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Πρόλογος - Ευχαριστίες

Ξεκινώντας τούτη εδώ την εργασία, δε θα μπορούσα να φανταστώ το μέγεθος του

χρόνου αλλά και του δημιουργικού κόπου που θα έπρεπε να αφιερώσω, προκειμένου να

ολοκληρώσω όσο το δυνατό καλύτερα τον σχεδιασμό, που υφαινόταν μέσα στον νου μου

από τον πρώτο κιόλας καιρό που ξεκίνησα να στοχάζομαι σχετικά με το θέμα αυτό, το

οποίο εν τέλει αποτέλεσε σκοπό και τίτλο της μελέτης αυτής. Σε κάθε περίπτωση, το

ταξίδι αυτό αποτέλεσε ίσως το ομορφότερο και σίγουρα ένα από τα πιο δημιουργικά

ταξίδια στη μέχρι τώρα εξέλιξή μου.

Αρκετό καιρό πριν την αφετηρία αυτού του υπέροχου και δημιουργικού ταξιδιού

είχε ξεκινήσει μια εσωτερική διαδικασία αναζήτησης και ανασκόπησης της

καλλιτεχνικής μου ενασχόλησης. Μ’ απασχολούσε το γεγονός ότι η ζωγραφική με

ενθουσίαζε και με συγκινούσε περισσότερο από τις υπόλοιπες αγαπημένες μου τέχνες:

κινηματογράφο, μουσική, θέατρο και λογοτεχνία.  Αυτός ο προβληματισμός, σε

συνδυασμό με τις σπουδές στη Φυσική αλλά και τις ιδεολογικές καταβολές, με οδήγησε

στο να προσπαθήσω να ερμηνεύσω με βάση την ύλη την ιδιαίτερη προτίμησή μου στα

εικαστικά.

Πιο συγκεκριμένα, προβληματιζόμουν σχετικά με το γιατί η εικαστική

απεικόνιση φαίνεται ότι μου δημιουργούσε εντονότερες συγκινήσεις, αναφερόμενος

φυσικά στον εαυτό μου και τις ιδεολογικές αναφορές μου. Συνέπεια αυτού του γεγονότος

ήταν η παρατήρηση ως προς τα υλικά που αποτελούν τα έργα τέχνης. Δηλαδή ο υλικός

τρόπος με τον οποίο τα έργα υπάρχουν μ’ αντικειμενικό και αδιάσειστο τρόπο στις

αισθήσεις μας. Παρατήρησα λοιπόν ότι ειδικά τα εικαστικά έργα αποτελούνται από

κομμάτια ύλης τα οποία αποτελούν ολοκληρωτικό και αναπόσπαστο μέρος του έργου

τέχνης, σε αντίθεση με τις υπόλοιπες τέχνες οι οποίες χρησιμοποιούν τα υλικά κυρίως ως
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μέσα καταγραφής, αποθήκευσης αλλά και αναπαραγωγής του καλλιτεχνικού έργου.

Προϊόν λοιπόν αυτής της αναζήτησης αποτελεί η παρούσα εργασία.

Αρχικά η αναζήτηση αυτή αποτυπώθηκε ως μεταπτυχιακή διπλωματική εργασία

– στο μεταπτυχιακό της Ιστορίας της Φιλοσοφίας στο Τμήμα Φιλοσοφίας και

Παιδαγωγικής του Αριστοτελείου Πανεπιστημίου Θεσσαλονίκης υπό την επίβλεψη της

επίκουρης Καθηγήτριας κ. Θεόπης Παρισάκη – η οποία και αξιολογήθηκε με άριστα,

παρ’ όλες τις μεγάλες δυσκολίες που αντιμετώπισα στη συγγραφή της. Έπειτα η

αναζήτησή μου πήρε μεγαλύτερες διαστάσεις και αναπτύχθηκε περισσότερο,

αποκτώντας το ανάλογο βάθος, στην παρούσα διατριβή, η οποία πραγματοποιήθηκε στη

Σχολή Εφαρμοσμένων Μαθηματικών και Φυσικών Επιστημών του Εθνικού Μετσόβιου

Πολυτεχνείου Αθήνας, υπό την επίβλεψη της επίκουρης Καθηγήτριας κ. Παναγιώτας

Ράπτη.

Στο σημείο αυτό θα ήθελα να ευχαριστήσω την επίκουρη Καθηγήτρια

Φιλοσοφίας κ. Παναγιώτα Ράπτη για τη βοήθεια και στήριξη στην εκπόνηση αυτής της

διατριβής, δεδομένης της μεγάλης δυσκολίας στην εύρεση σχετικής βιβλιογραφίας ήδη

από την αρχική μορφή της διπλωματικής εργασίας του μεταπτυχιακού προγράμματος.

Ευχαριστώ θερμά και τα μέλη της τριμελούς επιτροπής, την Καθηγήτρια κ. Μελίτα

Εμμανουήλ και τον Καθηγητή κ. Αριστοφάνη Κουτούγκο, αλλά και όλα τα μέλη της

τελικής εφταμελούς επιτροπής.

Ομοίως ευχαριστώ την επίκουρη Καθηγήτρια του Πανεπιστημίου Θεσσαλονίκης

κ. Θεόπη Παρισάκη για την εμπιστοσύνη και την κατανόηση που απαιτούσε ένας τέτοιος

δύσκολος τίτλος διπλωματικής εργασίας, που ξεπερνούσε τα δεδομένα του

συγκεκριμένου μεταπτυχιακού προγράμματος, όπως και όλους τους καθηγητές του

μεταπτυχιακού, καθώς και τους καθηγητές του τμήματος Φυσικής του Αριστοτελείου

Πανεπιστημίου για τις γνώσεις και τους προβληματισμούς που αποκόμισα.

Τέλος, ευχαριστώ ιδιαίτερα όλους τους ανθρώπους που με στήριξαν και με

στηρίζουν όλα αυτά τα χρόνια, καθώς και την αξιόλογη φιλόλογο και δασκάλα Φωτεινή

Κουσούλη για την επιμέλεια και τις διορθώσεις της.
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Εισαγωγή

Στην παρούσα διατριβή γίνεται μια προσπάθεια προσέγγισης σ’ ένα ζήτημα, το

οποίο, μέχρι στιγμής, δεν έχει δεχτεί τη δέουσα προσοχή από τους θεωρητικούς της

τέχνης, αν και υπάρχουν διάφοροι καλλιτεχνικοί και θεωρητικοί κλάδοι οι οποίοι έχουν

προσπαθήσει να ασχοληθούν με την ύλη ως καλλιτεχνικό υλικό. Είναι αυτό που στην

πορεία της παρούσας μελέτης μας θα μετονομαστεί σε καλλιτεχνικό μέσο. Στο σημείο

αυτό θα πρέπει να τονιστεί ότι οι ανωτέρω καλλιτεχνικοί και θεωρητικοί κλάδοι έκαναν

την έρευνά τους μόνο στο πλαίσιο καλλιτεχνικών ιδιοτήτων, μορφικών αναζητήσεων,

απεικονιστικών μεθόδων, ψυχολογικών συνθηκών, συμβολικών νοημάτων και άλλων..

Στο πλαίσιο, όμως, αυτής της διατριβής, θα προσπαθήσουμε να αποδείξουμε ότι

ο τρόπος που προσεγγίζουμε την ύλη δεν πρέπει να αντανακλά υποκειμενικούς

παράγοντες αλλά μόνο αντικειμενικές συνθήκες, στον βαθμό βέβαια που αυτό μπορεί να

πραγματοποιηθεί μέσα από μια θεωρητική εργασία, που έχει ως κεντρικό σημείο

αναφοράς την τέχνη. Γενικά, αυτό σημαίνει ότι δε θα αναλωθούμε σε

φυσικομαθηματικές αποδείξεις και εξειδικευμένες θετικοεπιστημονικές αναλύσεις της

ύλης, αν και στηριζόμαστε εν μέρει σε αυτές, αλλά κυρίως θα αναφερθούμε στην

ανεξάντλητη υλική γκάμα των πραγματικών υλικών αντικειμένων που

χρησιμοποιήθηκαν και συνεχίζουν να χρησιμοποιούνται ως καλλιτεχνικό και

δημιουργικό υλικό. Θα θέλαμε να διευκρινίσουμε ότι με την έννοια ύλη εννοούμε κάθε

κομμάτι αντικειμενικής ύλης, έμμεσης ή άμεσης, που συμμετέχει στην κατασκευή των

έργων τέχνης, κάτω φυσικά από την εποπτεία της ανθρώπινης δημιουργικής εργασίας.

Συνεπώς, μέσα από αυτό το πρίσμα δε μας επιτρέπεται να επικεντρωθούμε αποκλειστικά

και μόνο σε μια μικρή και περιορισμένη περιοχή του τεράστιου σε μέγεθος υλικού

πλούτου.

Πιο αναλυτικά, μπορούμε να ισχυριστούμε ότι αποκόπτουμε τους υποκειμενικούς
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παράγοντες που επηρεάζουν πολυσήμαντα την τέχνη, με σκοπό να αναδυθεί το υλικό

μέρος της. Θα λέγαμε ότι αφαιρούμε τον συμβολικό και τον αναπαραστατικό της

χαρακτήρα, καθώς και τις διάφορες ψυχολογικές και ερμηνευτικές προεκτάσεις. Ωστόσο,

αυτό το μέρος που απομένει για μελέτη, δηλαδή το υλικό μέρος, θα πρέπει να καθορίζει

με τρόπο αποφασιστικό το καλλιτέχνημα και, όπως θα δείξουμε στη συνέχεια, θα

λειτουργεί ισότιμα με το διανοητικό - υποκειμενικό σκέλος της καλλιτεχνικής

δημιουργίας.

Θεωρούμε, λοιπόν, ότι το παραπάνω συμπέρασμα ισχύει σε όλο το υλικό φάσμα

που χρησιμοποιείται ή χρησιμοποιήθηκε στο παρελθόν για καλλιτεχνικό σκοπό. Όλα τα

υλικά θα υπόκεινται σε αυτή τη νόρμα, ανεξάρτητα από τη χρονική τους ύπαρξη, δηλαδή

δε θα έχει σημασία αν είναι υλικά του παρελθόντος, του παρόντος ή του άμεσου

μέλλοντος. Κατά συνέπεια, δε θα επιμείνουμε σε τεχνολογίες αιχμής ή σε μια

ιστοριογραφική αναφορά των παλαιότερων υλικών ως βασικό συστατικό μελέτης, αλλά

θα αφουγκραστούμε όλο το ανεξάντλητο φάσμα των υλικών καταστάσεων που

εφαρμόζεται ακόμα και στις ημέρες μας. Αντιμετωπίζουμε, με τον τρόπο αυτόν, όλα τα

χρησιμοποιούμενα υλικά ως ισότιμα και δε θεωρούμε απαραίτητο να προσκολληθούμε

στα σύγχρονα υλικά ή, αντίστροφα, σε αυτά των παρελθόντων εποχών. Τέλος, θεωρούμε

ότι είναι φυσικό να ληφθεί το ακόλουθο ως προϋπόθεση: τα υλικά να έχουν

χρησιμοποιηθεί για καλλιτεχνικό σκοπό, τουλάχιστον ως και σήμερα. Άλλωστε, είναι

γνωστό ότι η σύγχρονη τέχνη εξακολουθεί να χρησιμοποιεί υλικά από κάθε εποχή του

παρελθόντος.

Ολοκληρώνοντας, επισημαίνουμε, ότι η μελέτη μας αφορά τη θεωρητική

αντιμετώπιση του τρόπου επίδρασης και χρήσης των υλικών τόσο από τη σκοπιά του

καλλιτέχνη όσο και του θεατή. Αυτό δε σημαίνει, βέβαια, ότι υποδεικνύουμε τρόπους

χρήσης των υλικών αυτών από τους καλλιτέχνες, ή ότι επισημαίνουμε συγκεκριμένη

θέαση από την πλευρά του θεατή - ακροατή. Αντίθετα, αγκαλιάζουμε όλο το φάσμα των

υλικών και άρα δεχόμαστε όλους τους τρόπους χρήσης και θέασής τους, οι οποίοι είναι

σχεδόν ατέλειωτοι και, κατά ένα μέρος, υποκειμενικοί. Ωστόσο, τονίζουμε τις όποιες

αλλαγές που έχουν προέρθει από τη χρήση των διάφορων υλικών στην τέχνη.

Πιστεύουμε, τελικά, ότι αυτός ο τρόπος αντιμετώπισης θα επιφέρει μια

σημαντική μεταβολή στην ως τώρα θεωρητική εποπτεία της τέχνης, αλλά και στην ίδια

την τέχνη, η οποία φυσικά δεν περιμένει τη δική μας μελέτη ως καταλύτη, αλλά
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τροφοδοτεί με τις συνεχείς εξελίξεις τη θεωρητική αναζήτηση, η οποία έπεται των

καλλιτεχνικών γεγονότων. Η μεταβολή, στην οποία αναφερόμαστε, θα είναι η

επισήμανση των καλλιτεχνικών εφαρμογών και των δημιουργημάτων ως υλικών

αντικειμένων που υπάρχουν ανεξάρτητα από την αντίληψή μας γι’ αυτά.

Ωστόσο, η ζέση με την οποία ενσκήπτουμε πάνω σε αυτό το πρόβλημα μπορεί να

αλλάξει τον οδικό χάρτη με τον οποίο οι θεωρητικοί αντιμετωπίζουν την υλική ύπαρξη

των έργων τέχνης. Με αυτή την επισήμανση δεν εννοούμε φυσικά ότι ανακαλύψαμε την

''Αμερική'', ούτε ότι όλες οι επιστήμες, που θέτουν ως άξονα μελέτης την τέχνη και τις

μορφές της, περίμεναν εμάς για να υποδείξουμε έναν άλλο δρόμο. Ωστόσο, θέλουμε να

πιστεύουμε ότι είμαστε σε θέση να φωτίσουμε λίγο περισσότερο μια γνωστή μεν, αλλά

υποβαθμισμένη θα λέγαμε πτυχή της καλλιτεχνικής δημιουργίας: την υλική υπόσταση

του έργου τέχνης και τη σημασία τού υλικού αντικειμένου στην καλλιτεχνική
εξέλιξη και δημιουργία. Είναι άλλωστε γνωστό ότι οι περισσότεροι θεωρητικοί κλάδοι

αντιμετωπίζουν αυτό το ζήτημα ως ελάσσονος σημασίας και, κυρίως, ως κάτι αυτονόητο

και σταθερό. Εν τούτοις και όπως θα διαπιστώσουμε στην παρούσα μελέτη, τίποτα δεν

είναι αυτονόητο και μάλλον τίποτα δε μένει στατικό. Μέσα από αυτήν την έρευνα, είναι

εμφανές ότι δίνουμε την αρμόζουσα έμφαση στο υλικό μέσο και με τον τρόπο αυτό

διευκρινίζουμε πτυχές της υλικότητας που, ενώ φαινομενικά μοιάζουν τόσο τετριμμένες,

διαπιστώνουμε ότι κρύβουν μέσα τους ενδιαφέροντα στοιχεία, τα οποία άλλαξαν και

συνεχίζουν να αλλάζουν σχεδόν την εικόνα που έχουμε για τον κόσμο.

Θεωρούμε, λοιπόν, ότι αυτή η διατριβή ίσως μπορεί να  αποτελέσει ένα θεμέλιο,

με βάση το οποίο θα μπορούσε κανείς να προχωρήσει στη μελέτη της ύλης, έχοντας εκ

των προτέρων τα στοιχειώδη υλικά και αισθητικά εφόδια που απαιτούνται για την

περαιτέρω μελέτη ειδικών υλικών καταστάσεων και τεχνολογιών αιχμής. Αν ο μελετητής

έχει, πλέον των αισθητικών γνώσεων, και τεχνολογικές γνώσεις, τότε θα μπορέσει πολύ

εύκολα μετά την ολοκλήρωση της συγγραφής της παρούσας διατριβής να επεκτείνει τον

στοχασμό του πέραν αυτής, σε σύγχρονα τεχνολογικά επιτεύγματα, που

χρησιμοποιούνται στην καλλιτεχνική δημιουργία οποιασδήποτε μορφής. Ωστόσο, όπως

διαπιστώθηκε από τα παραπάνω, η παρούσα μελέτη δεν ασχολείται με τεχνολογίες

αιχμής και αυτό γιατί η σύγχρονη τέχνη παρουσιάζει άπειρες μορφές καλλιτεχνικής

έκφρασης χρησιμοποιώντας άπειρα υλικά κατασκευής, που η σύγχρονη τεχνολογία

αιχμής αποτελεί ένα μικρό, αν και σημαντικό, μέρος της.
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Θα τελειώσουμε συμπληρώνοντας ότι ακόμα και αυτή η σύγχρονη τεχνολογία

έχει τόσα πολλά και διαφορετικά είδη, με τόσες πολλές καλλιτεχνικές εφαρμογές, που το

καθένα από αυτά τα θαυμαστά είδη - από νανοτεχνολογία και Laser, ψηφιακά

ολογράμματα και τρισδιάστατους εκτυπωτές, μέχρι αεροδιαστημική τεχνολογία,

κβαντικούς υπολογιστές, γενετικές συνθέσεις, τεχνητή νοημοσύνη και πολλά άλλα

ακόμη - θα απαιτούσε πολλαπλές ξεχωριστές εργασίες και εξειδικευμένες διατριβές.

Στο σημείο αυτό μπορούμε να συμπληρώσουμε ότι η παρούσα διατριβή δε

δύναται να έχει αυτή τη φιλοδοξία, δηλαδή δεν αποτελεί ιδιαίτερη μελέτη μιας εκ των

πολλών και διαφορετικών τεχνολογιών που χρησιμοποιούνται ποικιλοτρόπως για

καλλιτεχνικό σκοπό. Αντίθετα, αντιλαμβάνεται την ύλη ως μια ενιαία ποικιλόμορφη

ολότητα, με ένα τεράστιο εύρος αισθητικών και τεχνολογικών δυνατοτήτων, που

συνεχώς διευρύνεται και προχωρά - ενδεχομένως μονόπλευρα - στην επιστημονική και

τεχνολογική πτέρυγα της υλικής υπόστασης. Επισημαίνουμε όμως το γεγονός ότι

υπάρχει και μια άλλη άποψη που υποστηρίζει  ότι η ύλη επαναπροσδιορίζεται συνεχώς

μέσα από το καλλιτεχνικό πρίσμα και οι προηγούμενες υλικές κατακτήσεις διανθίζονται,

όχι μόνο λόγω της τεχνολογικής εξέλιξης, αλλά και λόγω της διαφορετικής οπτικής και

αισθητικής αντιμετώπισης. Δηλαδή, το ίδιο παλιό υλικό αποκτά άλλο νόημα και άλλη

χρήση.

Με αυτό το σκεπτικό, η μελέτη μας προσπαθεί να ρίξει φως σε αυτά τα ζητήματα

και αγκαλιάζει, προς τον σκοπό αυτόν, όλη την υλική ύπαρξη με τρόπο ισότιμο και όσο

το δυνατό επίκαιρο. Ωστόσο, λόγω των άπειρων μορφών που έχει η ύλη, η εργασία αυτή

παραμένει σε επίπεδο καταστατικό και μπορεί να θεωρηθεί ως μια επιστημονική εργασία

βάσης και όχι μια στοχευμένη ειδική έρευνα σε συγκεκριμένες σύγχρονες υλικές

καλλιτεχνικές μορφές, όπως για παράδειγμα τα μουσικά όργανα εικονικής

πραγματικότητας. Το ζητούμενο είναι, όπως έχει ήδη αναφερθεί, αυτή η διατριβή να

αποτελέσει ένα έδαφος - θεμέλιο για αυτές τις περαιτέρω εξειδικεύσεις, αν φυσικά

δικαιούται να έχει οποιαδήποτε αξίωση για κάτι τέτοιο. Μια κάποια ένδειξη, ωστόσο,

αποτελεί το γεγονός ότι δεν υπάρχει σχετική και άμεση με το θέμα μας βιβλιογραφία.

Τέλος, μπορούμε να ισχυριστούμε  ότι η παρούσα διατριβή θα μπορούσε να

αποτελέσει μια θεωρητική σύζευξη, αφενός των γενικότερων επιστημονικών εξελίξεων

που σχετίζονται με τον ορισμό της ύλης χωρίς περαιτέρω αναλύσεις και αφετέρου της

αισθητικής και της φιλοσοφίας της τέχνης, που σχετίζονται με τον βαθμό επίδρασης της
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ύλης ως αναπόσπαστο κομμάτι των καλλιτεχνικών έργων. Θεωρούμε, επίσης,

απαραίτητο να επισημάνουμε την υποβαθμισμένη, θα λέγαμε, σημασία της ύλης στην

καλλιτεχνική δημιουργία, χωρίς ωστόσο να επιβάλλουμε κάποια ιδιαίτερη προτίμηση,

σύμφωνα με την οποία θα έπρεπε να επιλέξουμε ένα είδος υλικού έναντι ενός άλλου, ή

κάποια τέχνη έναντι άλλης. Στην ουσία, μέσα από αυτήν τη μελέτη, κατορθώσαμε να

επιτύχουμε μια αισθητική προσέγγιση των υλικών καλλιτεχνικών μέσων, μία μετατόπιση

της συζήτησης από την ιδέα στην ύλη.



ΜΕΡΟΣ Ι
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1.1 Μια πρώτη προσέγγιση

Η τέχνη στην αυγή του εικοστού πρώτου αιώνα παρουσιάζει μια αλματώδη

εξέλιξη, τόσο σε ποικιλία εκφραστικών και υλικών δυνατοτήτων, όσο και στη φιλοσοφία

της1. Απελευθερωμένη πλέον από κάθε λογής δογματισμό της παράδοσης, ιχνηλατεί τη

νέα σύγχρονη εποχή, η οποία θα μπορούσε να χαρακτηριστεί από την εξαιρετική τεχνική

και τεχνολογική-επιστημονική πρόοδο. Αν και "εξ υπαρχής η επιστήμη βρίσκεται σε

σύγκρουση με τις αφηγήσεις", και , "σύμφωνα με τα δικά της κριτήρια, η πλειονότητα

των αφηγήσεων αποδείχνεται μυθική"2, ωστόσο, η παραπάνω ανάπτυξη δε συμβαδίζει,

όπως ίσως θα περίμενε κανείς, με μια άνθιση ιδεολογικού και απελευθερωτικού

πλούτου3. Αντίθετα, ίσως παρουσιάζεται ως έλλειμμα ενός τέτοιου πλούτου που

αποκαλύπτεται συνεχώς με την   ολοένα   διογκούμενη   εθνικιστική,   φασιστική  και

πολεμοχαρή  αντίληψη ανάμεσα σε διάφορους πολιτισμούς και τους λαούς που τους

φέρουν4.

1 Περισσότερα γι’ αυτήν την εξέλιξη παρουσιάζονται στα εξής συγγράμματα μεταφρασμένα στα
Ελληνικά: Jimenez Marc, Τι είναι Αισθητική;, μετ Μ. Καρρά, επιμ. Γ. Ράπτη, Αθήνα, εκδ.
Νεφέλη, 2014. Και, Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., Ζητήματα Αισθητικής, μετ. Σ. Χρυσικού,
Αθήνα, εκδ. Νήσος, 2005.
2 Βλ. Lyotard Jean Francois, Η Μεταμοντέρνα Κατάσταση, μετ. Κ. Παπαγιώργης, Αθήνα, εκδ.
Γνώση, 2008, σελ. 25.
3 Ή όπως λέει ο Walter Benjamin: «Η δόμηση της ζωής βρίσκεται αυτή τη στιγμή πολύ
περισσότερο κάτω από την εξουσία γεγονότων παρά πεποιθήσεων. Γεγονότων μάλιστα τέτοιων
που ποτέ σχεδόν ως τώρα και πουθενά δεν έχουν θεμελιώσει πεποιθήσεις». Βλ. Benjamin Walter,
Μονόδρομος, μετ. Ν. Ανδρικοπούλου, Αθήνα, εκδ. Άγρα, 2004, σελ. 35.
4 Κάποτε «οι Ηνωμένες Πολιτείες διέδιδαν αυτάρεσκα το Τέλος της Ιστορίας και ολοένα και
περισσότερο υπήρχε ο κίνδυνος να την τελειώσουν στ’ αλήθεια. Δεν θα υπήρχαν πια σημαντικές
παγκόσμιες διαμάχες. Αργότερα θα γινόταν σαφές ότι οι ισλαμιστές φονταμενταλιστές δεν είχαν
δώσει τη δέουσα προσοχή σ’ αυτή την ανακοίνωση». Βλ. Eagleton Terry, Μετά την Θεωρία, μετ.
Π. Καρπούζου, Αθήνα, εκδ. Μεταίχμιο, 2007, σελ. 66.
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Περισσότερο κατανοητό γίνεται τούτο το συμπέρασμα, αν δει κανείς την

κατάσταση που επικρατεί αυτή την περίοδο στη Μέση Ανατολή με τις ακραίες

θρησκευτικές και φονταμενταλιστικές διαμάχες. Ωστόσο τα πράγματα δεν μπορεί να πει

κανείς ότι είναι καλύτερα ακόμη και στην Ευρώπη της δημοκρατικής, φιλελεύθερης

παράδοσης. Η άλλοτε πολλά υποσχόμενη Ευρωπαϊκή ένωση των χωρών αποδεικνύει

συνεχώς την πραγματική υπόστασή της και τα πραγματικά συμφέροντα που υπηρετεί, τα

οποία δεν ταυτίζονται, βέβαια, μ’ αυτά των λαών που την συναποτελούν. χαρακτηριστικό

παράδειγμα αποτελούν οι εξοντωτικές πολιτικές λιτότητας που εφαρμόζονται στον

φτωχό νότο από τους υποτιθέμενους εταίρους και η ανησυχητική αύξηση των

ακροδεξιών και νεοναζιστικών κομμάτων σε όλη τη γηραιά ήπειρο.

Όπως προφητικά έγραψαν ο Th. Adorno και ο M. Horkhaimer: "η ‘πτώση’ του

σύγχρονου ανθρώπου δεν μπορεί να διαχωριστεί από την κοινωνική πρόοδο. Η αύξηση

της οικονομικής παραγωγικότητας δημιουργεί από τη μια μεριά τις συνθήκες για έναν

καλύτερο κόσμο και από την άλλη προσφέρει στον τεχνικό μηχανισμό και στις

κοινωνικές ομάδες που την έχουν υπό την κυριότητά τους μια φοβερή υπεροχή απέναντι

στον υπόλοιπο πληθυσμό. Το άτομο έχει γίνει μηδενικό σε σχέση με τις οικονομικές

δυνάμεις. Ταυτόχρονα, οι δυνάμεις αυτές φέρνουν την κυριαρχία της κοινωνίας στη

φύση σ’ ένα επίπεδο αδιανόητο μέχρι σήμερα. Ενώ το άτομο χάνεται στον μηχανισμό

τον οποίο υπηρετεί, ο μηχανισμός αυτός το φροντίζει (το άτομο) καλύτερα από ποτέ

άλλοτε "5.

Τελικά αυτή η ανάπτυξη που αναφέρθηκε προηγουμένως περιστρέφεται και

τελικά συγκλίνει στον άξονα της κυρίαρχης, παρωχημένης αλλά και στάσιμης αντίληψης

ενός ακραίου, φιλελεύθερου οικονομικά και ολοκληρωτικού πολιτικά, κόσμου, ο οποίος

εγκλωβίζεται ολοένα και περισσότερο σ’ αυτές τις ιδιαίτερες επιλογές του. Επιλογές που

ουσιαστικά εμφανίζονται μπροστά του ως μονόδρομος, ως κατάσταση που δεν

επιδέχεται επιμέρους ή ολικές διορθώσεις, πόσο μάλλον ολοκληρωτικές ανατροπές.

Είναι βέβαιο, όμως, ότι κάτι τέτοιο δεν ισχύει σε καμία περίπτωση. Αντίθετα γίνεται

αντιληπτό ότι οι πολιτικές επιλογές, που μπορεί να έχει η μεγάλη πλειοψηφία του

κόσμου, θα εκπλήξουν ευχάριστα όλους αυτούς που μοιράζονται την κρυφή, μέχρι

5 Το απόσπασμα αποτελεί μέρος της εισαγωγής που γράφτηκε το 1944 για τη Διαλεκτική του
Διαφωτισμού, βλ. Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, Η Διαλεκτική του Διαφωτισμού, μετ. Ζ.
Σαρίκας, Αθήνα, εκδ. Ύψιλον/βιβλία, 1986, σελ. 14.



15

στιγμής, ελπίδα για κάτι καλύτερο. Όμως, όπως εξελίσσονται τα πράγματα, ως τώρα

τουλάχιστον, δεν αφήνουν πολλά περιθώρια για κάτι καλό, αν δεν αφήνουν για κάτι

χειρότερο. Το ίδιο φαίνεται να συμβαίνει αντίστοιχα και στον χώρο της τέχνης: "η

στασιμότητα της μοντέρνας τέχνης και η έλλειψη προοπτικής της αντανακλούν τη

στασιμότητα και την έλλειψη προοπτικής της κοινωνίας των εμπορευμάτων", έγραφε ο

Anselm Jappe6.

Ιδιαίτερα στη χώρα μας, τα πράγματα όσον αφορά στην τέχνη δεν πάνε και πολύ

καλά, τόσο σε επίπεδο εμπορικής κίνησης, όσο και σε επίπεδο παραγωγής, ωστόσο αυτό

δεν αφορά τόσο στο αμιγώς καλλιτεχνικό κομμάτι και στη δημιουργία αξιόλογων έργων

τέχνης, όσον αφορά, κυρίως, στα οικονομικά του ευρύτερου καλλιτεχνικού χώρου που

πραγματικά είναι ασφυκτικά και συνεχώς μειούμενα. Σχετικά μ’ αυτό το τελευταίο

οικονομικό θέμα, αλλά και γενικά για τα σωρευτικά προβλήματα που αντιμετωπίζουν οι

εικαστικές τέχνες στην Ελλάδα, για παράδειγμα τα τελευταία χρόνια, υπάρχει

δημοσιευμένο το εύγλωττο σχετικό κείμενο του επίσημου καλλιτεχνικού φορέα της

χώρας, του Επιμελητηρίου Εικαστικών Τεχνών Ελλάδος7. Το κείμενο αυτό αποτελεί

γνώμη του εκλεγμένου Διοικητικού Συμβουλίου του Επιμελητηρίου και αναφέρεται στις

οικονομικές υποχρεώσεις της πολιτείας απέναντι στην εικαστική καλλιτεχνική

δημιουργία, που πραγματικά τείνει να εξαφανιστεί, όπως, φυσικά, και στην ιδιωτική

σχετική πρωτοβουλία που δε βλέπει, ως Επιμελητήριο, τίποτα το ωφέλιμο σε αυτήν.

Να λοιπόν τι αναφέρει σχετικά με το πρόβλημα ο επίσημος αυτός κρατικός

φορέας: "Από το 2010 το ΕΕΤΕ (Επιμελητήριο Εικαστικών Τεχνών Ελλάδος) ζει την

κρίση, με συρρίκνωση της χρηματοδότησής του σε σημείο να μην καλύπτονται ούτε οι

μισθοί των υπαλλήλων. Ζει την αποψίλωση των υπηρεσιών του, με αποτέλεσμα να μην

μπορεί να ανταποκριθεί στους σκοπούς του παρά τις προσπάθειες. Και βέβαια οι

σχεδιαστές της ‘ευρωπαϊκής’ πολιτικής επιμένουν πως ο δημόσιος τομέας της χώρας

πρέπει να συρρικνωθεί κι άλλο. Η γραφειοκρατία έχει πολλαπλασιασθεί, οι

καλλιτεχνικοί διαγωνισμοί σπάνια γίνονται πια, οι συντάξεις των καλλιτεχνών έχουν

‘παγώσει’ με ευθύνη του Υπ. Πολιτισμού, η φορολογία εξοντώνει τους καλλιτέχνες, το

6Βλ. Jappe Anselm, Το Τέλος της Τέχνης στον Αντόρνο και τον Ντεμπόρ, μετ. Λ. Γυιόκα,
Θεσσαλονίκη, εκδόσεις των Ξένων, 2007, σελ. 66.
7 Το κείμενο δημοσιεύτηκε ως πρωτοσέλιδο στην Εφημερίδα του Επιμελητηρίου Εικαστικών
Τεχνών Ελλάδος, Ιούνιος - Αύγουστος 2015, τεύχος 187, κωδικός 3771.
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εργασιακό τοπίο έχει μαυρίσει. Στον χώρο των τεχνών ‘λιγότερο δημόσιο’ σημαίνει πως

η τέχνη παραδίδεται ολοκληρωτικά στα χέρια κάθε λογής μεσαζόντων, σε ‘μαικήνες’

επιχειρηματίες, έτσι απομακρύνεται η δυνατότητα για δημόσιες εκθέσεις, για δράση του

ΕΕΤΕ (που είναι ανοιχτή σε όλους τους καλλιτέχνες) ενώ το ΥΠΠΟ (υπουργείο

πολιτισμού) παρακολουθεί ως Πόντιος Πιλάτος "8.

Σε απόλυτη σύμπνοια με την επίκαιρη οικονομική κρίση η τέχνη προσπαθεί να

βρει τον οικονομικό βηματισμό της, διότι σε αντίθετη περίπτωση το αποτέλεσμα μπορεί

να είναι ολέθριο για την καλλιτεχνική παραγωγή. Δεν μπορεί να υπάρξει καλλιτεχνική

δημιουργία αν δεν υπάρχει εξασφαλισμένη η βιοποριστική αυτοτέλεια. Άλλωστε οι

εποχές του μποεμισμού και του καλλιτέχνη που ‘πεθαίνει στην ψάθα’ έχουν περάσει. Αν

δεν υπάρχει χρήμα δεν παράγεται τέχνη. Ο βιοτισμός, ως η κατ’ ανάγκη επιβίωση με ό,τι

είναι δυνατό, δεν επαρκεί ως όρος για την αμέριστη ποιοτική καλλιτεχνική παραγωγή. Η

εμπειρία μας πάνω σ’ αυτό το ζήτημα είναι αμείλικτη. Δεν επιτρέπει να

φαντασιωνόμαστε ουτοπικά και μεμονωμένα φαινόμενα. Το ζήτημα έχει και τίθεται ως

εξής: δεν παράγεται τέχνη υψηλού επιπέδου σε φτωχές ή χρεωκοπημένες χώρες,

τουλάχιστον όχι με τρόπο μαζικό. Αυτό δεν αφορά μόνο στη χώρα μας, αλλά αποτελεί

μάλλον γενικότερο φαινόμενο μιας εποχής που το χρήμα, το κέρδος, η απόδοση, η

χρησιμότητα, ο ωφελιμισμός, η ισχύς και λοιπά τέτοια φαινόμενα, δεν αφήνουν πολλά

περιθώρια διαφορετικής αλλά και ποιοτικής καλλιτεχνικής έκφρασης. Όπως ισχυρίζεται

ο Jean Francois Lyotard: "Το κράτος και/ή η επιχείρηση εγκαταλείπει την αφήγηση της

ιδεαλιστικής ή ανθρωπιστικής νομιμοποίησης για να δικαιώσει τη νέα υπόθεση: στον

λόγο των σημερινών χορηγών κεφαλαίων η μόνη αξιόπιστη υπόθεση είναι η ισχύς" 9.

Το ιστορικό προτσές, ωστόσο, μοιάζει να μετουσιώνεται στην τέχνη μόνο σε

επίπεδο μορφής και όχι περιεχομένου. Το τελευταίο "εμφανίζεται στα έργα αποξενωμένο

και δείχνοντας ολοφάνερα τη μεσολάβηση του δημιουργού"10 και ως κατεστημένη

πραγματικότητα πελαγοδρομεί, σύμφωνα με τον Herbert Marcuse, ανάμεσα σε

συμβολισμούς και ερμηνείες που, όσο πολυπλοκότεροι γίνονται, τόσο περισσότερο

ταυτίζονται μ’ αυτό που ονομάζουμε τέχνη, μια τέχνη ελιτίστικη, κομμένη και ραμμένη

8 Το απόσπασμα αποτελεί μέρος του κειμένου που αναφέρθηκε. Βλ. την προηγούμενη
υποσημείωση.
9Βλ. Lyotard Jean Francois, ό. π., σελ. 115.
10 Βλ. Marcuse H., Η Αισθητική διάσταση, μετ. Σ. Χρυσάνθης, Αθήνα, εκδ. Καθρέφτης, 1998,
σελ. 11.
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για λίγους ειδικούς. Αρκεί να δει κανείς τα κείμενα των καταλόγων των σύγχρονων

εικαστικών εκθέσεων ή τα κριτικά κείμενα που αναφέρονται σε καλλιτεχνικές

παραγωγές όλων των τεχνών, αλλά κυρίως της έβδομης τέχνης, για να πειστεί με τρόπο

απόλυτο ότι η μεγάλη ‘καλλιτεχνική αυθεντία’ αποδεικνύεται πλέον από την ακατάσχετη

φιλολογική φλυαρία των κριτικών για το πολυσύνθετο, πολυσημικό και πολυδιάστατο

περιεχόμενο του έργου στο οποίο αναφέρονται. Αυτό το γεγονός, που ήδη περιγράψαμε,

έχει μια αρκετά μακρόχρονη ιστορία που αποκαλύπτεται στα λόγια του Walter

Benjamin: "Η έκφραση των ανθρώπων που κινούνται μέσα στις αίθουσες εκθέσεων

ζωγραφικής προδίδει μιαν αδέξια  συγκαλυμμένη  απογοήτευση  που  εκεί  μέσα  δεν

κρέμεται  τίποτε  άλλο  εκτός από πίνακες"11.

Αναφερόμενοι στην αυτούσια καλλιτεχνική παραγωγή, διαπιστώνουμε ότι

αδυνατεί και αυτή με τη σειρά της να βρει, σύμφωνα με τον Jean Clair, το μονοπάτι που

οδηγεί στην όποια γη της επαγγελίας: "καθώς πλησιάζει η εκπνοή του αιώνα, η

ζωγραφική δεν είναι καθόλου καλά. Όπως για όποιον αγαπάει τη φύση δεν απομένουν

πια παρά οι ζωολογικοί κήποι, για όποιον αγαπάει τους πίνακες  δε  θα  απομένουν  σε

λίγο παρά οι περιφραγμένοι χώροι των μουσείων, όπου θα μπορεί να καλλιεργεί τη

νοσταλγία του γι’ αυτό που δεν υπάρχει πια"12, κάτι που εύκολα συμπεραίνει κανείς με

μια απλή επίσκεψη στις μεγάλες διεθνείς, παγκοσμίου φήμης και κύρους, καλλιτεχνικές

εκθέσεις, που λαμβάνουν χώρα ανά τακτά και περιοδικά χρονικά διαστήματα σε όλα τα

μήκη και πλάτη του κόσμου13, παρουσιάζοντας, αν όχι διαφημίζοντας, τη σύγχρονη

καλλιτεχνική παραγωγή της εποχής.

11Βλ. Benjamin Walter, ό. π., σελ. 123.
12Βλ. Jean Clair, Σκέψεις για την κατάσταση των εικαστικών τεχνών. Κριτική της μοντερνικότητας,
μετ. Αλεξ.  Παπαθανασοπούλου,  Αθήνα,  εκδ. Σμίλη, 1999, σελ. 7. Το ίδιο φαίνεται να
συμβαίνει και σε άλλες Τέχνες όπως για παράδειγμα στην Αρχιτεκτονική: «Ο εκχυδαϊσμός της
αρχιτεκτονικής και η προοδευτική απομόνωσή της από την κοινωνία έχει οδηγήσει τελευταία την
επιστήμη αυτή σε μια στροφή προς τον εαυτό της, με αποτέλεσμα να βρισκόμαστε σήμερα με μια
παράδοξη κατάσταση, όπου πολλοί από τους ευφυείς νέους αρχιτέκτονες έχουν εγκαταλείψει ήδη
κάθε ιδέα υλοποίησης.», βλ. Kenneth Frampton, Μοντέρνα Αρχιτεκτονική, Ιστορία και Κριτική,
μετ. Θ. Ανδρουλάκης - Μ. Παγκάλου, εκδ. Θεμέλιο, 1999, σελ. 19.
13 Σχετικά με αυτές τις μεγάλες και διεθνείς εκθέσεις: «Biennale/Μπιενάλε, Έκθεση για την
οποία οι καλλιτέχνες επιλέγονται γενικά από μια διεθνή επιτροπή και η οποία, όπως δείχνει το
όνομά της, γίνεται κάθε δυο χρόνια. Η πιο περίφημη εξακολουθεί αναμφίβολα να είναι η
Μπιενάλε της Βενετίας, που έγινε για πρώτη φορά το 1895. Από το 1984 γίνεται παράλληλα με
αυτή και η ‘Aperto’, διεθνής έκθεση νέων καλλιτεχνών. Σκοπός της η προοπτική.
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Ας μη βιαστεί, όμως, να αποδοκιμάσει ή να επιδοκιμάσει κάποιος τις

προσπάθειες που, ειλικρινά ίσως, καταβάλλουν οι απανταχού ασχολούμενοι με την

τέχνη, τουλάχιστον από τη σκοπιά της πρόθεσής τους, για να καλυτερέψουν τους όρους

παραγωγής του καλλιτεχνικού προϊόντος. Άλλωστε, η σημερινή εποχή έχει πολλά να

δώσει ακόμα σε κάθε επίπεδο της ανθρώπινης δραστηριότητας. Τελικά, ίσως είναι πολύ

νωρίς ακόμη για να κριθεί με διαύγεια και αντικειμενικότητα η σύγχρονη εποχή, ή όπως

γράφουν οι Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R: "ίσως είναι πολύ νωρίς ακόμη για να

πούμε ποια αναδυόμενη καλλιτεχνική μορφή θα κατορθώσει να διαρκέσει. Είναι ωστόσο

πιθανόν ότι, για να μη βυθιστούμε σε μια συγχώνευση της τέχνης και της επιστήμης ή σ’

ένα συμφυρμό τέχνης και ζωής, η τέχνη θα πρέπει να φανεί άξια να επινοήσει ένα ακόμη

αδιαμόρφωτο πρότυπο αισθητικής αποστασιοποίησης, με την αυστηρά ετυμολογική

σημασία του όρου, ν’ αποδείξει, δηλαδή, ότι είναι σε θέση να κάνει τη διάκριση ανάμεσα

σ’ εκείνο που χρησιμοποιεί και σ’ εκείνο που ορίζει ως τέχνη"14.

Υπάρχει όμως και η ακόλουθη άποψη: ότι η σύγχρονη τέχνη τελικά ίσως να

επιλέξει, ή να οδηγηθεί ασυναίσθητα, ορμώμενη από το τεχνολογικό ‘πνεύμα’ της

εποχής, στο να επωμιστεί μια καλλιτεχνική μορφή ή καλύτερα μορφές, και άρα

περιεχόμενα, που  συμβαδίζουν μ’ αυτές τις μορφές και μ’ αυτά τα περιεχόμενα που

αποδίδονται στη νέα τεχνολογία και στις νέες επιστημονικές ανακαλύψεις. Ίσως

ταυτιστεί κιόλας  μαζί τους στο  άμεσο ή  μακρινό  μέλλον με  τρόπο απροσδιόριστο, με

μια πράγματι άμορφη ακόμη αισθητική εμπειρία και φιλοσοφία15. Μπορούμε να

Η Μπιενάλε του Παρισιού, που ιδρύθηκε το 1959, καταργήθηκε προσωρινά το 1986.
Από τότε έχουν δημιουργηθεί και άλλες Μπιενάλε -στο Σάο Πάολο, στην Αλεξάνδρεια, στο
Whitney Museumτης Νέας Υόρκης (μόνο για αμερικάνους καλλιτέχνες) κ.α.».

«Documenta/Ντοκουμέντα, Διεθνής έκθεση σύγχρονης τέχνης που γίνεται κάθε
τέσσερα χρόνια στο Κάσελ της Γερμανίας. Η επιτυχία που γνώρισε από τότε που πρωτοέγινε το
1955 έκανε τους διοργανωτές της να την ανανεώνουν περιοδικά. Το αντικείμενό της, που στην
αρχή φιλοδοξούσε να είναι κάτι περισσότερο από έναν στοχασμό για τις παραλλαγές της τέχνης
του 20ου αιώνα, έγινε το βλέμμα ενός και μόνο ειδήμονα πάνω στην τέχνη που δημιουργείται, σε
αντίθεση με την Μπιενάλε». Βλ. Ανωτάτη Σχολή Καλών Τεχνών Παρισιού, Ομάδες, Κινήματα,
Τάσεις της σύγχρονης τέχνης μετά το 1945, μετ. Μ. Καραγιάννη, επιμ. Β. Τομανάς, εκδ. Εξάντας,
1991, σελ. 259, 263.
14 Βλ.Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ 177.
15 Ο Lewis Mumford ωστόσο προειδοποιεί: «κάτι ουσιώδες για τη δημιουργικότητα του
ανθρώπου, ακόμα και στην επιστήμη, ενδέχεται να εξαφανιστεί, όταν η απειθώς μεταφορική
γλώσσα της ποίησης παραχωρήσει τελείως τη θέση της στην αποφυσικοποιημένη γλώσσα του
κομπιούτερ», βλ. Mumford Lewis, Ο Μύθος της Μηχανής, Πρώτος Τόμος Τεχνική και Ανάπτυξη
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συμπεράνουμε ότι κανείς ωστόσο δεν μπορεί να πει με σιγουριά και βεβαιότητα, ούτε

είναι σε θέση να εκφέρει με απόλυτο τρόπο θετική ή αρνητική άποψη, για το τι ακριβώς

θα συμβεί και πώς ακριβώς θα εξελιχθεί η τέχνη. Άλλωστε, η αισθητική, όπως και η

φιλοσοφία της τέχνης αλλά και γενικά η φιλοσοφία, έπεται των γεγονότων16.

Μπορούμε όμως να ψηλαφίσουμε και ν’ αφουγκραστούμε, σύμφωνα με τον

Theodor Adorno, τις ανησυχίες της σύγχρονης εποχής, όπως αυτές εκφράζονται στη

μοντέρνα τέχνη17 του σήμερα καθώς και στις σύγχρονες επιστημονικές και τεχνολογικές

προσεγγίσεις.

Είναι βέβαιο ότι όλες σχεδόν οι τέχνες, από τη μουσική και τον κινηματογράφο

ως τον χορό και τα εικαστικά, το θέατρο και την αρχιτεκτονική,18 ενσωμάτωσαν στην

καλλιτεχνική πρακτική και στην τεχνική τους τα αποτελέσματα της σύγχρονης

τεχνολογίας και της επιστημονικής πρακτικής. Αυτό συνέβη με διάφορες υλικές μορφές

που ενδεχομένως να μην έχουν σχέση με την ίδια την καλλιτεχνική δημιουργική

πρακτική και την αντίστοιχη τέχνη που υπηρετούν. Για παράδειγμα, κατασκευάστηκαν

ποικίλα μηχανήματα που σαν σκοπό έχουν την καλλιτεχνική παραγωγή. Τέτοια είναι οι

νέοι και σύγχρονοι ρυθμιστές ήχου, τα ηχεία, τα μεγάφωνα, τα μικρόφωνα, οι ενισχυτές

του ανθρώπου, μετ. Β. Τομανάς, εκδ. Νησίδες, 2005, σελ. 92. Το ίδιο αρνητικός εμφανίζεται και
ο J. Habermas: « Μόνον η τέχνη, ... ‘μόνον η τρομοκρατία του ωραίου’ ... είναι ικανές να
αποφύγουν την αιχμαλωσία του πλασματικού κόσμου της επιστήμης και της ηθικής ». Βλ.
Habermas Jürgen, Ο Φιλοσοφικός Λόγος της Νεωτερικότητας, μετ. Λ. Αναγνώστου - Α.
Καραστάθη, Αθήνα, εκδ. Αλεξάνδρεια, σελ. 159.
16 Τουλάχιστον έτσι όπως αναφέρεται από τη Γιούλη Ράπτη στον πρόλογο της ελληνικής
έκδοσης του βιβλίου του Marc Jimenez, Τι είναι Αισθητική; : «Ο Jimenez δείχνει ότι η πρόταση
του Hegel‘η φιλοσοφία φτάνει πάντα καθυστερημένη’ αποδεικνύεται σωστή στον τομέα της
αισθητικής». Επίσης, και ειδικά για την αισθητική: «η αισθητική εξελίσσεται σε συνάρτηση με
το αντικείμενό της. Όμως, σε αντίθεση με τις επιστήμες, αυτή οφείλει πάντα να είναι
προετοιμασμένη για το ενδεχόμενο να την υπερβεί το αντικείμενό της. Στην πραγματικότητα, δεν
είναι ποτέ προετοιμασμένη». Βλ. Jimenez Marc, ό. π., σελ. 8, 309. Και: «Ένα από τα
σημαντικότερα καθήκοντα της τέχνης ήταν ανέκαθεν να δημιουργεί μια ζήτηση, για την πλήρη
ικανοποίηση της οποίας δεν έχει έρθει ακόμα η ώρα». Βλ. Benjamin W., Δοκίμια για την Τέχνη,
μετ. Δ. Κούρτοβικ, Αθήνα, εκδ. Κάλβος, 1978, σελ. 32.
17 Για τον Th. W. Adorno, «μοντέρνα είναι η τέχνη που, σύμφωνα με τον δικό της τρόπο
εμπειρίας και ως έκφραση της κρίσης που διέρχεται η εμπειρία, απορροφά αυτά που επιφέρει η
εκβιομηχάνιση υπό τις κυρίαρχες παραγωγικές σχέσεις», βλ. Adorno W. Th., Αισθητική Θεωρία,
μετ. Λ. Αναγνώστου, εκδ. Αλεξάνδρεια, σελ. 68.
18 Η αρχιτεκτονική είναι πράγματι μια περίεργη κατάσταση. Στη διατριβή μας, ωστόσο, ο
χαρακτηρισμός της ως τέχνης γίνεται μ’ επιφύλαξη και με την πεποίθηση ότι ουσιαστικά δεν
είναι τέχνη, όπως για παράδειγμα η μουσική ή τα εικαστικά.
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αλλά και ειδικά καλώδια, μηχανήματα για εφέ και πάρα πολλές άλλες ηλεκτρονικές

συσκευές που χρησιμοποιούνται με τρόπο αυτονόητο και φυσικό στη μουσική

δημιουργία, όπως και αντίστοιχες συσκευές που κατασκευάστηκαν λόγου χάρη για τον

κινηματογράφο και γενικά για την κινούμενη εικόνα. Μάλιστα, αυτές οι ηλεκτρονικές

συσκευές είναι εξ ορισμού αναγκαίες για την ύπαρξη αυτών των τεχνών, όπως, για

παράδειγμα, η κάμερα ή κάποια ηλεκτρονική συσκευή καταγραφής κινούμενης εικόνας

και ήχου για τον κινηματογράφο.

Αυτές οι μοντέρνες συσκευές συνεχώς εξελίσσονται, βελτιώνονται και παρέχουν

νέες καλλιτεχνικές δυνατότητες. Συνεπώς υπάρχει αντίστοιχη ποιοτική εξέλιξη και

βελτίωση στον τρόπο παραγωγής του καλλιτεχνικού προϊόντος, για παράδειγμα της

μουσικής ή των ταινιών του κινηματογράφου. Αυτό, ωστόσο, δε συνοδεύεται κατ’

ανάγκη από ανάλογη ποιοτική αναβάθμιση του παραγόμενου μ’ αυτόν τον τρόπο

καλλιτεχνικού έργου.

Δε σημαίνει, δηλαδή, ότι επειδή έχουμε καλύτερα βοηθητικά υλικά θα

δημιουργήσουμε και καλύτερη τέχνη. θα φτιάξουμε μάλλον διαφορετική από ό,τι έχουμε

φτιάξει μέχρι εκείνη τη στιγμή. Το γεγονός αυτό  εύκολα μπορούμε να το διαπιστώσουμε

αν παρατηρήσουμε για παράδειγμα τα εφέ των σύγχρονων ‘χολιγουντιανών’ ταινιών

δράσης ή περιπέτειας, με τα αντίστοιχα οπτικά εφέ παρόμοιων ταινιών μόλις τριάντα,

σαράντα, πενήντα χρόνια πριν, ή ακόμη και λιγότερα. Γίνεται άμεσα αντιληπτό, από τη

μία πλευρά, το πόσα βήματα μπροστά έχει πάει η ψηφιακή τεχνολογία των πολυμέσων

που αφορά στην κατασκευή μιας ταινίας ή γενικά μιας κινούμενης εικόνας, αλλά και

πόσα βήματα πίσω, από την άλλη πλευρά, μπορεί να έχει πάει η καλλιτεχνική ποιότητα

αυτού του είδους των ταινιών.

Κάτι αντίστοιχο φαίνεται να συνέβη και με τις υπόλοιπες τέχνες που

ενσωμάτωσαν ακούσια τις επιστημονικές ανακαλύψεις με τη μορφή τεχνολογικά

σύγχρονων μηχανημάτων που υποβοηθούν την καλλιτεχνική παραγωγή έμμεσα ή άμεσα.

Δηλαδή καλυτερεύουν τους όρους παραγωγής του καλλιτεχνικού προϊόντος όταν

χρησιμοποιούν έμμεσα την τεχνολογία, χωρίς να βελτιώνουν απαραίτητα και την

καλλιτεχνική ποιότητα. Όταν όμως γίνεται με άμεσο τρόπο η εμπλοκή της τεχνολογίας

και της επιστήμης, τότε πιθανώς να δημιουργείται μια νέα καλλιτεχνική τάση που

εμπεριέχει και προσπαθεί να δώσει τέτοια μορφή στο καλλιτεχνικό έργο που να

περικλείει επιστημονικές ή τεχνολογικές αναζητήσεις. Ένα τέτοιο παράδειγμα στη
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μουσική αποτέλεσε η ηλεκτρονική μουσική και οι διάφορες σύγχρονες παραλλαγές και

μετεξελίξεις της.

Ωστόσο υπάρχουν πολλά και ποικίλα καλλιτεχνικά κινήματα και ρεύματα σε όλο

το φάσμα των τεχνών, που ξεκίνησαν από τις προηγούμενες δεκαετίες και εξελίσσονται

ή διαφοροποιούνται ως και σήμερα, από τη μουσική και τα εικαστικά ως τον

κινηματογράφο, την αρχιτεκτονική και τη φωτογραφία. Κάποια απ’ αυτά τα ρεύματα

ενσωμάτωσαν, τόσο στη μορφή όσο και στο περιεχόμενο, τα νέα δεδομένα της

επιστήμης, τουλάχιστον αυτά που ίσχυαν για τη δεδομένη στιγμή που συγκροτήθηκαν

σαν κινήματα ή καλλιτεχνικές τάσεις. Η σύγχρονη τεχνολογία εν τούτοις γίνεται

ιδιαίτερα αισθητή στα κινήματα των εικαστικών και γενικά των οπτικών τεχνών που

αξιοποίησαν άμεσα, ή τουλάχιστον θέλησαν λίγο ή πολύ να εντάξουν με κάποιο τρόπο

τις επιστημονικές ανακαλύψεις και κυρίως τις τεχνολογικές και τεχνικές πατέντες που

συνήθως τις συνοδεύουν.

Τέτοια καλλιτεχνικά κινήματα, ρεύματα ή τάσεις των εικαστικών και γενικά των

οπτικών τεχνών, που ασχολήθηκαν ποικιλοτρόπως και ενέταξαν ή προσπάθησαν να

ενσωματώσουν τις σύγχρονες επιστημονικές και τεχνολογικές κατακτήσεις, με τον δικό

τους, ομολογουμένως, ιδιαίτερο καλλιτεχνικό τρόπο, δημιουργήθηκαν και άκμασαν σε

πολύ σύντομα χρονικά διαστήματα στο δεύτερο μισό κυρίως του 20ού αιώνα19. Μάλιστα

ξεπετάγονταν το ένα πίσω από το άλλο σαν ν’ ακολουθούσαν ή να συναγωνίζονταν σε

ταχύτητα εμφάνισης τις επιστημονικές και τεχνολογικές ανακαλύψεις και καινοτομίες.

ταυτόχρονα έπρεπε να κυκλοφορήσουν ακόμα και λεξικά20 με τις καινούριες ορολογίες

που προέκυπταν συνεχώς απ’ αυτά τα καλλιτεχνικά ρεύματα και κινήματα και τις

τεχνικές που αξιοποιούσαν ή εφεύραν. Παραδείγματα τέτοιων ρευμάτων, κινημάτων ή

τάσεων που χρησιμοποίησαν άμεσα την τεχνολογία και την επιστήμη αποτελούν, σε

τυχαία σειρά: η κινητική τέχνη (art cinétique)21, η μηχανική τέχνη

19 Για μια κατατοπιστική γενική ματιά στα κινήματα αυτά, βλ.  Ανωτάτη Σχολή Καλών Τεχνών
Παρισιού, ό. π. Αλλά και: Εμμανουήλ Μελίτα, Ιστορία της Τέχνης από το 1945 σε πέντε ενότητες,
Αθήνα, εκδ. Καπόν, 2013.
20 Παράδειγμα τέτοιων λεξικών στα Ελληνικά αποτελεί το Σύντομο Λεξικό Όρων της
Ζωγραφικής, των Στέλιου Λυδάκη και Τάκη Βογιατζή, εκδ. Μέλισσα, Β΄ έκδοση, 2001.
21 «Η λέξη κινητικός (από την αρχαία ελληνική λέξη κίνησις) χρησιμοποιήθηκε μόνο  για να
περιγράψει φαινόμενα που αφορούσαν την  κίνηση στη φυσική και στη χημεία. Από το 1954 η
χρήση του όρου (κίνησις) θα επεκταθεί στον καλλιτεχνικό τομέα… Για τους καλλιτέχνες του
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(mec art)22, η νέα αγγλική γλυπτική (nouvelles sculpture anglaise)23, η οπτική τέχνη (op

art)24, η pattern painting / pattern and decoration25. Ακόμη η photographie - tableaux26,

η τέχνη του ουρανού (sky art)27,

κινήματος αυτού ο καλλιτέχνης και ο μηχανικός αποτελούν μια ενότητα». Περισσότερα γι’ αυτό
το καλλιτεχνικό ρεύμα, βλ. Ανωτάτη Σχολή Καλών Τεχνών Παρισιού, ό. π., σελ. 31.
22 «Ο όρος Mec Art (συντομογραφία της  έκφρασης Mechanical Art) ορίζει ένα ρεύμα που
εμφανίστηκε στην Ευρώπη περί το 1963 … Τα έργα που  παρουσιάζονται  χρησιμοποιούν τις
φωτογραφικές μεθόδους … προκειμένου να επιτρέψουν τη μηχανική αναπαραγωγή των
εικόνων». Περισσότερα γι’ αυτό το καλλιτεχνικό ρεύμα, βλ. Ανωτάτη Σχολή Καλών Τεχνών
Παρισιού, ό. π., σελ. 175.
23 «Αν ο όρος ‘νέα αγγλική γλυπτική’ είναι ασαφής, αυτό οφείλεται στο ότι δεν πρόκειται για
κίνημα, αλλά μάλλον για την αίσθηση ότι ανήκουμε σε μια εποχή… Οι καλλιτέχνες αυτοί
χρησιμοποιούν ως υλικά βάσης των γλυπτών τους αντικείμενα της καθημερινής ζωής -
πραγματική αστική και βιομηχανική αρχαιολογία του περιβάλλοντός μας». Περισσότερα για τη
‘νέα αγγλική γλυπτική’, βλ. Ανωτάτη Σχολή Καλών Τεχνών Παρισιού, ό. π., σελ. 199.
24 «Από τις τέχνες της κίνησης, η οπτική τέχνη ή Op Art κατατάσσεται παραδοσιακά στον τομέα
της κινητικής τέχνης… Τα χαρακτηριστικά της Op Art συνίστανται στη σχέση του έργου της Op
Art με την κίνηση, αφού η κίνηση προκαλείται αλλά δεν είναι πραγματική». Περισσότερα για το
καλλιτεχνικό ρεύμα της Op Art, βλ. Ανωτάτη Σχολή Καλών Τεχνών Παρισιού, ό. π., σελ. 207.
25 «Pattern: επαναλαμβανόμενη δομή, μοτίβο, επαναλαμβανόμενο πρότυπο, πατρόν. Ο όρος
Pattern Painting χρησιμοποιήθηκε το 1975 από μια ομάδα καλλιτεχνών που ζούσαν στη Νέα
Υόρκη… Από αντίδραση στην αυστηρότητα της Minimal Art, η δουλειά τους έχει ως επίκεντρο
περισσότερο την πολυπλοκότητα του σχεδίου και τον πλούτο των χρωμάτων και λιγότερο την
απλή δομή και την έννοια. Στόχοι τους είναι η επαναξιοποίηση της χειροτεχνίας και η κατάργηση
των ορίων ανάμεσα στις καλές τέχνες και τις εφαρμοσμένες τέχνες και γι’ αυτό εκμεταλλεύονται
το διακοσμητικό δυναμικό όλων των μορφών και υλών, που τα δανείζονται από τη μεγάλη τέχνη
ή από τη μαζική παραγωγή».  Περισσότερα γι’ αυτό το καλλιτεχνικό ρεύμα, βλ. Ανωτάτη Σχολή
Καλών Τεχνών Παρισιού, ό. π., σελ. 213.
26 « … από τα τέλη της δεκαετίας του ’60 η ανάπτυξη καλλιτεχνικών επαναμφισβήτησε την
υπεροχή του πίνακα ως αυτόνομης μορφής ( και ως προτύπου αυτονομίας ενός οπτικού έργου ).
Οι δραστηριότητες αυτές προσέφυγαν πολύ συχνά στο φωτογραφικό μέσο, οξύνοντας την
τεκμηριωτική αποτελεσματικότητά του ». Περισσότερα γι’ αυτό το καλλιτεχνικό ρεύμα, βλ.
Ανωτάτη Σχολή Καλών Τεχνών Παρισιού, ό. π., σελ. 221.
27 «Το 1969 (ο Otto Piene) επινοεί τον όρο Sky Art, που τον χρησιμοποιεί για ένα βιβλίο, ένα
άρθρο και ο οποίος ορίζει μια σειρά λιθογραφιών. Αφού έγινε διευθυντής στο C.A.V.S. (Center
for Advanced Visual Studies / Κέντρο για ανώτερες οπτικές μελέτες) στο M.I.T. (Massachusetts
Institute of Technology), όπου επεξεργαζόταν έργα, που βασίζονται στη συνεργασία μεταξύ
αφενός καλλιτεχνών και αφετέρου μηχανικών και επιστημόνων, δημιουργεί έναν καινούριο
τομέα έρευνας, τη Sky Art. Πρόκειται για μια μορφή έκφρασης που χρησιμοποιεί διάφορες
τεχνικές του χώρου και της επικοινωνίας, από τις πιο προηγμένες στο οπτικό και ηχητικό
επίπεδο, όπως τα κινητικά γλυπτά, ο ηλεκτρονικός υπολογιστής, οι ακτίνες λέιζερ και η
ολογραφία…
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η ομάδα Supports-Surfaces28 και διάφορα άλλα.

Εξαιρετικό όμως παράδειγμα, γι’ αυτή τη χρονική συγκυρία τουλάχιστον, τόσο

για το θέμα που συζητάμε, όσο και για την ακραία της καλλιτεχνική μορφή, αποτελεί η

Bio Art. Πράγματι, αυτό το ιδιαίτερο καλλιτεχνικό ρεύμα επιχειρεί να συγκροτήσει, μαζί

με τη σύγχρονη επιστημονική γνώση και τεχνολογία, μια ακαθόριστη ποιοτικά και

νοηματικά αισθητική πρόταση, ξεκινώντας ήδη από τις "αρχές της δεκαετίας του 1980

ως καλλιτεχνικό πείραμα που εμπνέεται από τη θεωρία του Δαρβίνου για την εξέλιξη

των ειδών, από τις Επιστήμες της Ζωής και από το ιστορικό και κοινωνικό πλαίσιο της

μεταβατικής προς τον 21ο αιώνα εποχής. Το πλαίσιο αυτό, σ’ έναν κόσμο που το

καπιταλιστικό μοντέλο δεν είχε πλέον αντίπαλο δέος, συνοψίζεται σε μια σειρά από

διαφαινόμενες ρεαλιστικές προοπτικές, όπως:

α) η υπαρκτή οικολογική απειλή από ανθρωπογενείς παράγοντες

β) ο εποικισμός του διαστήματος

γ) η δυνατότητα της μεταβιολογικής εξέλιξης του Homo Sapiens σε Transhuman

και

δ) τα νέα ζητήματα βιοεξουσίας, όπως ο έλεγχος της επιστημονικής έρευνας για

κερδοσκοπικά και πολιτικά παιχνίδια"29.

Από το 1981 μέχρι το 1986 θα οργανωθεί μια σειρά από τέσσερα διεθνή συνέδρια για
την Sky Art (στο M.I.T., στο Λιντς της Αυστρίας και στο Μόναχο), στα οποία συμμετέχουν
καλλιτέχνες, μηχανικοί, και επιστήμονες απ’ όλες τις χώρες». Περισσότερα για τη Sky Art, βλ.
Ανωτάτη Σχολή Καλών Τεχνών Παρισιού, ό. π., σελ. 241.
28 «Η ομάδα Supports-Surfaces θα επεξεργαστεί: - μια επαναμφισβήτηση των παραδοσιακών
ζωγραφικών μέσων με μια ποικιλία τεχνικών επικόλλησης του χρώματος και της χειρονομίας…».

Περισσότερα γι’ αυτή την ομάδα, βλ. Ανωτάτη Σχολή Καλών Τεχνών Παρισιού, ό. π.,
σελ. 247-248.
29 Βλ. Χατζηγιαννάκη Άννα, “Εισαγωγή στην Bio Art, 2.Πρώιμη και ώριμη Bio Art”, εφημερίδα
Τα Νέα της Τέχνης, τχ. 220, Ιαν., Φεβ., Μάρ., 2015,σελ. 20. Σχετικά με την βιοεξουσία:
«Βιοεξουσία ονομάζεται εκείνη η μορφή κοινωνικοποίησης, που παραμερίζει κάθε φυσικότητα
και μετατρέπει σε υπόστρωμα της οργάνωσης της εξουσίας ολόκληρη τη ζωή των ανθρώπινων
πλασμάτων». Habermas Jurgen, ό. π., σελ. 352. Επίσης: «η βιο-εξουσία μπορεί να ορισθεί ως
τρόπος συναρμογής των σύγχρονων πρακτικών μας που τείνει σε μια τάξη όπου οι άνθρωποι στη
Δύση θα ανταποκρίνονται σε κριτήρια υγείας, ασφάλειας και παραγωγικότητας». H.L. Dreyfus -
P. Rabinow, “Habermas και Foucault. Τι είναι η ηλικία της ωριμότητας;”, μετάφραση Μ. Ρήγου.
Βλ. Η Διαμάχη, Κείμενα για την Νεοτερικότητα, ό. π., σελ. 161. Σχετικά με την βιοεξουσία βλ.
και Κουκουλούδη Μ., Σπυριδάκης Μ., “Η Κοινωνικοπολιτική Προσέγγιση της Ερευνητικής
Δραστηριότητας στα Ανθρώπινα Εμβρυικά Βλαστοκύτταρα (hESC)”, περ. Ουτοπία, τχ. 104,
Σεπ.- Οκτ. 2013, σελ., 144 -145.
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Στην παρούσα εργασία δε θα δοθεί η ευκαιρία για περαιτέρω αναφορά στα ήδη

αναφερθέντα. Ωστόσο αυτή η σύντομη περιγραφή του πλαισίου κίνησης και ύπαρξης της

συγκεκριμένης μορφής τέχνης έχει σκοπό να δώσει ένα γενικό πλάνο, μια γενικευμένη

αίσθηση αυτής της τόσο ιδιαίτερης τέχνης του σήμερα, η οποία καταφέρνει να

αισθητικοποιεί μορφολογικά, ίσως όμως χωρίς νόημα30, τις σύγχρονες επιστημονικές και

τεχνολογικές ανακαλύψεις, κυρίως των Επιστημών της Ζωής: "αν και είναι σχετικά

πρόωρο να προσεγγίσουμε ιστορικά μια καινούρια, υπό εξέλιξη ακόμη δημιουργική

διαδικασία όπως η Bio Art, μπορούμε ήδη να διακρίνουμε δυο τάσεις από το 1980 μέχρι

σήμερα (2014):

 Την πρώιμη Bio Art, {…} που πειραματίζεται με τα νέα μέσα που της

παρέχει η Ιατρική και οι Επιστήμες της Ζωής {…}.Σταθμός για την πρώιμη Bio Art είναι

οι πειραματισμοί του George Gessert με φυτά, του Joe Davis με συνθετικό DNA {…}.

 Την Ώριμη Bio Art, που εστιάζει στις έννοιες του υβριδίου, των

«ημιζωντανών γλυπτών» με χρήση καλλιεργημένου ιστού και στον επανασχεδιασμό της

ζώσας ύλης {…}. Χαρακτηριστική είναι η δουλειά του Eduardo Kac (διαγονιδιακά

υβρίδια), της ομάδας Symbiotica με επικεφαλής τον Oron Catts (ημιζωντανά γλυπτά και

καλλιεργημένος ιστός), του performer Stelarc για τον επανασχεδιασμό του σώματος

{…}"31.

Τέτοιες περίεργες και ιδιαίτερα ακραίες μορφές τέχνης32, όπως αυτή που μόλις

αναφέρθηκε, επισύρουν πλήθος ηθικών αλλά και πολιτικών ζητημάτων και λοιπών

30 «Στο δρόμο προς τη σύγχρονη επιστήμη οι άνθρωποι παραιτούνται από το νόημα.
Αντικαθιστούν την έννοια με τον τύπο, την αιτία με τον κανόνα και την πιθανότητα».
Βλ.Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 21.
31 Βλ. Χατζηγιαννάκη Άννα, ό. π., σελ. 20.

Σχετικά με αυτό το είδος τέχνης βλ., και Kac Eduardo, Telepresence and Bio Art,
Michigan, The University of Michigan Press, 2005. Ο Eduardo Kac κατάφερε αναμφισβήτητα να
αναδείξει την Bio Art και να την καθιερώσει ως ένα είδος σύγχρονης τέχνης.

Για παρόμοιες αναφορές σχετικά με άλλες μορφές εικαστικών τεχνών που
χρησιμοποιούν τις επιστήμες υγείας (χειρουργική, αυτοτραυματισμούς κλπ.), όπως η Φεμινιστική
και η Τέχνη του Σώματος με ιδιαίτερο παράδειγμα αυτό της Ιταλίδας Gina Pane, βλ. Εμμανουήλ
Μελίτα, ό. π., σελ. 167-174.
32 Σχετικά με αυτές τις περίεργες μορφές τέχνης η Μπανάκου - Καραγκούνη γράφει: «Αργότερα,
από τις δεκαετίες του ’80 και του ’90 και εξής, δημιουργούνται έργα υβριδικού χαρακτήρα, που
συνδυάζουν επιστημονικούς προβληματισμούς και τεχνολογικές έρευνες: περίεργοι συνδυασμοί
μελών από νεκρά ζώα, που διατηρούνται σε φορμαλδεΰδη ή και ολόκληρα ζώα σε βιτρίνες, όπως
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προβληματισμών και βέβαια μας κάνουν ίσως πιο επιφυλακτικούς στα ζητήματα

σύζευξης ή συνύπαρξης επιστήμης και τέχνης με απόλυτο όμως τρόπο. Με τέτοιο τρόπο

δηλαδή, που  η προϋπόθεση που αναφέρουν ρητά γι’ αυτήν ακριβώς την περίπτωση

συμπόρευσης επιστήμης και τέχνης, οι  Cometti J. P., Morizot  J.,  Pouivet  R.  στη

μελέτη  τους :  Ζητήματα   Αισθητικής,   έτσι   όπως παρατέθηκε προηγουμένως33, παύει

να έχει ισχύ και υπόσταση.

Ωστόσο δεν είναι δική μας υπόθεση και ούτε μπορούμε, με βάση τα ζητήματα

που μας αφορούν στη μελέτη μας, να κρίνουμε τις νέες καλλιτεχνικές τάσεις και

αναζητήσεις. Δεν μπορούμε λοιπόν να προβούμε σε ένα οποιοδήποτε είδος

καλλιτεχνικών αφορισμών, με αφορμή ηθικές ή όποιες άλλες αναστολές που

δικαιολογημένα ίσως μπορεί να εγείρονται.

Είναι γεγονός όμως ότι η σύγχρονη ιστορική συγκυρία, σύμφωνα με τον Max

Horkheimer είναι σημαδεμένη, όσο ποτέ άλλοτε, από τη ραγδαία –και πολλές φορές

ανεξέλεγκτη και ξεκομμένη από τις πραγματικές κοινωνικές ανάγκες– τεχνική,

τεχνολογική και επιστημονική ανάπτυξη34 του αιώνα που διανύουμε αλλά και του

προηγούμενου. Συγκεκριμένα, από τη ανακάλυψη,  την κατανόηση  και  τελικά  τη

σχάση του πυρήνα του ατόμου ως το ταξίδι στο διάστημα και την απόβαση στο φεγγάρι,

την  πληροφορική35 και  την κυβερνητική επιστήμη, τους ηλεκτρονικούς υπολογιστές και

ο καρχαρίας του Βρετανού Damien Hirst, με τίτλο: ‘Το φυσικώς αδύνατον του θανάτου στο
μυαλό ενός ζωντανού’ (1991) ή ακόμη και γενετικά τροποποιημένα πλάσματα, που
προβάλλονται ως το αποτέλεσμα καλλιτεχνικής δημιουργίας.

Πέρα από αυτούς τους ακραίους και ηθικά ύποπτους πειραματισμούς, τα έργα των
σύγχρονων καλλιτεχνών, που έχουν εγκαταλείψει τη χρήση των ζωγραφικών μέσων για τη
δημιουργία μορφών και προτιμούν να παρουσιάζουν ή να συνδυάζουν έτοιμα στοιχεία της
πραγματικότητας, αλλά και κατασκευές που εκφράζουν ευτράπελη διάθεση, προβληματίζουν το
κοινό». Βλ.Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, Τέχνη και Πραγματικότητα, φιλοσοφικές και
καλλιτεχνικές εκδοχές μιας πρωτεϊκής σχέσης, Αθήνα, εκδ. Έννοια, 2012, σελ. 324.
33 Βλ. υποσημείωση 14.
34 Είναι ενδιαφέρον να επικαλεστούμε τον Max Horkheimer που αναφέρει σχετικά: « η επιστήμη
της αστικής κοινωνίας στη δημιουργία της είναι δεμένη αναπόσπαστα με την εξέλιξη της
τεχνικής και της βιομηχανίας· χωρίς αναφορά στην κυριαρχία τούτης της κοινωνίας πάνω στη
φύση, διόλου δεν μπορεί να νοηθεί και τούτη η επιστήμη », βλ. Horkheimer Μ., Απαρχές της
Αστικής Φιλοσοφίας της Ιστορίας, μετ. Τ. Κονδύλη, εκδ. Κάλβος, 1989, σελ. 13.
35Η επανάσταση της πληροφορικής θεωρείται κάτι αντίστοιχο με τη βιομηχανική επανάσταση
του 18ου αιώνα κατά τον Castells, βλ  Castells M., The Rise of the Network Society, Oxford &
Malden, Blackwell, 2000, σελ. 29.
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τη γενετική μηχανική, ως την κατανόηση του DNA και την κλωνοποίηση ή τη γενετική

τροποποίηση.

Η σύγχρονη εποχή, σύμφωνα με γνωστούς θεωρητικούς, είναι σημαδεμένη

επίσης από τις μεγάλες κοινωνικές, πολιτιστικές και παγκόσμιες πολιτικές εξελίξεις36:

από την ταξική προλεταριακή επανάσταση που δεν ευδοκίμησε ακόμη και τον πάλαι

ποτέ υπαρκτό σοσιαλισμό του πρώην ανατολικού μπλοκ, ως την τωρινή απόλυτη

κυριαρχία του κεφαλαίου. Είναι σημαδεμένη επίσης από τους δυο παγκόσμιους

πολέμους ως τον κίνδυνο ολοκληρωτικής πυρηνικής, οικολογικής και περιβαλλοντικής

καταστροφής του πλανήτη και την αναβίωση του φασισμού και του ναζισμού (ή του

νεοναζισμού)37 ως υπαρκτού πολιτικού ρεύματος σε πολλές αναπτυγμένες χώρες της

δύσης. Έτσι, η σύγχρονη ιστορική συγκυρία προσφέρει μ’ αυτόν τον τρόπο ένα πλήθος

ερευνητικών πεδίων για θεωρητικές, αλλά και καλλιτεχνικές, όπως είδαμε, αναζητήσεις

και προβληματισμούς, επιβάλλοντας μια νέα προσεχτική και πιο σχολαστική ματιά στην

τωρινή βιωμένη πραγματικότητα αλλά και σε όλες γενικά τις ανθρώπινες

δραστηριότητες του σύγχρονου πολιτισμού38.

36 «Καθώς από τις αρχές της δεκαετίας του ’70 και μετά η κρίση του καπιταλιστικού κόσμου
γίνονταν ολοένα και βαθύτερη και αρκετά έθνη του Τρίτου Κόσμου βυθίζονταν όλο και
περισσότερο στη στασιμότητα και τη διαφθορά, οι επιθετικές επαναδομήσεις ενός δυτικού
καπιταλισμού, που είχε περιπέσει σε δυσκολίες, έθεσαν τέρμα στις αυταπάτες για εθνικο-
επαναστατική ανεξαρτησία. Ο ‘τριτοκοσμισμός’ έδωσε τη θέση του στο ‘μετα-αποικισμό’». Βλ.
Eagleton Terry, Μετά την Θεωρία, ό. π., σελ. 13.
37 Άλλωστε κατά μία έννοια: «ο επαναστατικός εθνικισμός ήταν, πράγματι, αναμφίβολα, η πιο
επιτυχημένη ριζοσπαστική τάση του εικοστού αιώνα». Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 15.
Μάλιστα «ο επαναστατικός εθνικισμός ξαναζωντάνεψε τον Μαρξισμό ενώ ταυτόχρονα τον
ανάγκασε να ξανασκεφτεί τον εαυτό του». Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 48. Βέβαια ο
εθνικισμός (με άλλες μορφές) υπήρχε πάντα ως ‘όπλο’ των καταπιεστών, ήδη από την
αρχαιότητα: «το μίσος του λαού για τις άρχουσες τάξεις μετατρεπόταν έξυπνα σε μια καλή
ευκαιρία για τον ακρωτηριασμό ή τη θανάτωση ξένων εχθρών. Κοντολογίς, ο καταπιεστής και ο
καταπιεζόμενος, αντί να συγκρουστούν μέσα στην πόλη, κατεύθυναν την επιθετικότητά τους σ’
ένα κοινό στόχο -έκαναν επίθεση σε μια αντίπαλη πόλη». Βλ. Mumford Lewis, ό. π., σελ. 212.
38 «Ο πολιτισμός, που ακόμα συχνά χρησιμοποιείται σαν λέξη ευλογίας και θαυμασμού σε
σύγκριση με ό,τι ονομάστηκε αγριότητα και βαρβαρότητα, λαμβάνεται σαν γενικός όρος για να
καλύπτει νόμο, τάξη, δικαιοσύνη, αβρότητα τρόπων, ευγένεια, ορθολογικότητα και σήμερα
υπονοεί μια σωρευτική προσπάθεια να προωθήσουμε τις τέχνες και τις επιστήμες και να
βελτιώσουμε την κατάσταση του ανθρώπου με συνεχείς προόδους στην τεχνολογία και στην
υπεύθυνη διακυβέρνηση. Όλοι αυτοί οι όροι θαυμασμού και εγκωμιασμού, που φάνηκαν κατά
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Κλείνοντας αυτόν τον συλλογισμό, είναι σημαντικό να τονιστεί άλλη μια φορά

ότι "η συμμετοχή του ανθρώπου στην πραγματικότητα που μας περιβάλλει, ο σωματικός

μας συντονισμός με τη φύση και οι νοητικές μας ικανότητες που ανοίγουν το πολυσχιδές

πεδίο των επιστημονικών ερευνών, ανοίγουν επίσης ένα πεδίο φιλοσοφικού στοχασμού

και ερμηνειών" 39.

Στόχος, λοιπόν, αυτής της εργασίας είναι να προσπαθήσει να διαπεράσει, όσο

γίνεται και όσο είναι εφικτό, το υποκειμενικό πέπλο που αποκρύπτει, κατά τον Eagleton,

την πραγματικότητα40 και στη συνέχεια ν’ ανιχνεύσει, σύμφωνα με τα λόγια του

Benjamin, έστω ψηλαφώντας, ποια είναι η αντικειμενική και υλική βάση σήμερα και πώς

αυτή η ύλη ταυτοποιείται και ταξινομείται για τις ανάγκες της καλλιτεχνικής εργασίας

και επεξεργασίας41 − χωρίς ωστόσο να καταφεύγει σε παραδείγματα μεμονωμένων

καλλιτεχνικών έργων και χωρίς να δίνει καθοριστικές ή τελεσίδικες απαντήσεις σε

καίρια ερωτήματα που είναι πολύ πιθανό να προκύψουν, άλλωστε "ο αισθητικός

φιλόσοφος … ενδιαφέρεται περισσότερο να επισημάνει ορισμένες σταθερές, παρά να

ερμηνεύσει μεμονωμένα έργα", όπως έγραψε ο Marc Jimenez42 –έτσι ώστε η τέχνη να

μπορεί, με αυτές, να αποκαλύπτει τις απεριόριστες δυνατότητές της. Πρόκειται για

δυνατότητες που από τη μια έχει η τέχνη εξ ορισμού ως δημιουργική δύναμη43 και από

την άλλη παρέχονται από τις τεχνολογικές και υλικοτεχνικές ανακαλύψεις μέσω της

τον 18ο αιώνα αυτόδηλοι και αυτοδικαιολογημένοι, με εξαίρεση έναν σποραδικό διαφωνούντα
όπως ο Ρουσώ, έχουν τώρα γίνει ειρωνικοί, στην καλύτερη περίπτωση αντιπροσωπεύουν μια
ελπίδα και ένα όνειρο που δεν έχουν ακόμα εκπληρωθεί».  Βλ. Mumford Lewis, ό. π., σελ.177.
39 Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 153.
40 Η ίδια η πραγματικότητα που ζούμε έχει «τώρα ασπαστεί το μη ρεαλιστικό, καθώς η
καπιταλιστική κοινωνία γινόταν ολοένα και πιο εξαρτώμενη για τους καθημερινούς της
χειρισμούς από τον μύθο και τη φαντασία, τον μυθώδη πλούτο, τον εξωτισμό και την υπερβολή,
τη ρητορική, την εικονική πραγματικότητα και τα καθαρά επιφαινόμενα». Βλ. Eagleton Terry, ό.
π., σελ. 96-97.
41 Άλλωστε ο ίδιος Walter Benjamim προτείνει στους επίδοξους συγγραφείς: «Απόφευγε τα
τυχαία εργαλεία. Χρήσιμη είναι η επιμονή σε ορισμένα χαρτιά, πένες, μελάνια. Δεν είναι η
πολυτέλεια, μα η αφθονία των εργαλείων που είναι απαραίτητη». Βλ. Benjamin Walter, 2004, ό.
π., σελ. 69.
42 Βλ. Jimenez Marc, ό. π., σελ. 14. Επίσης « η φιλοσοφία δεν μπορεί να διδάξει τον κόσμο πώς
πρέπει να είναι. Στις έννοιές της δεν αντανακλάται παρά η πραγματικότητα ως έχει ». Βλ.
Habermas Jurgen, ό. π., σελ. 63. Ή όπως το έγραψε ο Walter Benjamin: «το να πείθεις είναι
άγονο», θέτεις ερωτήματα. Βλ. Benjamin Walter, 2004, ό. π., σελ 39.
43 Βλ. τους τρεις ορισμούς της τέχνης: Jorn Asger, Περί μορφής, μετ. Γ.Δ. Ιωαννίδης και Σ.
Σκούφος, εκδ. Νησίδες, σελ. 21-22.
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τεχνολογικής και επιστημονικής προόδου –όπως από τα νέα υλικά βαφής σε αεροζόλ και

πλαστικά έως τους ηλεκτρονικούς μικροεπεξεργαστές και τις υπερσύγχρονες οθόνες

αφής.

Στο σημείο αυτό είναι σκόπιμο ν’ αναφερθεί ότι όλοι οι υπόλοιποι υποκειμενικοί

παράγοντες που επηρεάζουν την τέχνη, όπως είναι η πρόθεση του καλλιτέχνη, η

δεξιότητά του, η ψυχολογία του,  η ευφυΐα του, το ιστορικό πλαίσιο μέσα στο οποίο ζει

και εργάζεται, η ομορφιά ως συγκεκριμένο ιστορικό πρότυπο και πολλά άλλα, έχουν

μελετηθεί, αν όχι επαρκώς τουλάχιστον εκτενώς, από περισσότερες της μιας θεωρητικές

επιστήμες. Έτσι, στην παρούσα εργασία, δε θα επεκταθούμε σ’ αυτά τα θέματα παρά

μόνο στον βαθμό που αυτό εξυπηρετεί την πληρέστερη ανάλυση και κατανόηση των

ζητημάτων που παρουσιάζονται στη διατριβή μας, η οποία αποτελείται από τρία μέρη,

που το καθένα αποτελείται με τη σειρά του από  τρεις ενότητες ή κεφάλαια.

Με βάση την προηγούμενη ανάλυση, θα ξεκινήσουμε τη μελέτη μας στο πρώτο
μέρος προσπαθώντας να προσδιορίσουμε και να ξεδιαλύνουμε γενικά την έννοια του

υλικού μέσου, κατ’ αρχάς ως ύλη. Θα καταγράψουμε επιγραμματικά τον τρόπο που

συνδέεται η τέχνη με την τεχνολογία και στη συνέχεια θα στοχαστούμε για το τι

εννοούμε με τον όρο ‘ύλη’, μιλώντας για τη διευρυμένη σημασία του όρου, κάτω όμως

από επιστημονικά δεδομένα. Δηλαδή θα εξηγήσουμε τι είναι ύλη, τι ξέρουμε γι’ αυτήν

σήμερα και πώς τελικά αυτή επιδρά στον θεατή, ή καλύτερα στον παρατηρητή, ως

καλλιτεχνικό όμως αντικείμενο.

Στη συνέχεια, στο δεύτερο μέρος, θα καθορίσουμε τον τρόπο που αυτή η ύλη

αφού θα έχει υποστεί επεξεργασία, όχι όμως αμιγώς και αυτοτελώς καλλιτεχνικά, θα

μετατραπεί σε ένα διαφορετικό, σκόπιμα επεξεργασμένο υλικό και κατ’ επέκταση σε

όργανο, εργαλείο, μηχανή και τελικά σε καλλιτεχνικό μέσο. Για την έρευνά μας αυτή θα

χρησιμοποιήσουμε κυρίως τη φιλοσοφική προσέγγιση του Heidegger σε θέματα τέχνης-

τεχνολογίας, καθώς και άλλων στοχαστών. Μέσα σ’ αυτή τη διαδικασία, θα

διαπιστώσουμε μια νέα αισθητικότητα που θα αφορά αυτές τις ίδιες τις μηχανές, τον

τρόπο δηλαδή που αυτές ασπάζονται τις καλλιτεχνικές αντιλήψεις που οι ίδιες

δημιουργούν ως καλλιτεχνήματα. Αφού λοιπόν αναλύσουμε σε βάθος τη σημασία της

ύλης με τους παραπάνω τρόπους, θα την ταξινομήσουμε κατηγοριοποιώντας την βάσει

κριτηρίων,  τα  οποία  θα  προκύψουν  στην  αναζήτησή μας για την ύλη ως καλλιτεχνικό



29

μέσο44. Η ταξινόμηση αυτή θα αφορά στη χρήση όλων των υλικών, αλλά για

καλλιτεχνικό σκοπό και μόνο.

Τέλος, θα προσπαθήσουμε να εξετάσουμε, στο τρίτο και τελευταίο μέρος, την

κοινωνική σημασία του υλικού μέσου, την αξία του ως τέτοιο και τις επιπτώσεις που έχει

στον τρόπο που βλέπουμε τον κόσμο, ως αποτέλεσμα της ίδιας της αισθητικής που

πιθανώς να δημιουργούν τα μέσα αυτά από την παραγωγή ως την κατανάλωσή τους. Θα

δούμε επίσης το καλλιτεχνικό μέσο ως βιομηχανικό προϊόν. Τέλος, θα γίνει αναφορά και

στην αξία του υλικού μέσου όχι μόνο ως κοινωνική - εργασιακή,  ως αξία χρήσης και

ανταλλακτική αλλά και ως αξία εκπλήρωσης. Σ’ όλο το εύρος της εργασίας θα

στηριχτούμε κυρίως στις φιλοσοφικές θέσεις της Σχολής της Φραγκφούρτης αλλά και σε

άλλους στοχαστές που βρίσκονται στο ευρύ φάσμα του Μαρξισμού.

Δυστυχώς το περιορισμένο εύρος της εργασίας, που αφορά ένα τόσο διευρυμένο

θέμα, δε μας επιτρέπει ν’ αναφερθούμε πληρέστερα και με λεπτομέρειες σε ζητήματα

που θα προκύψουν αναπόφευκτα κατά την ανάπτυξη του θέματος, ούτε να τους δώσουμε

την έκταση και την επάρκεια που τους αρμόζει. Γι’ αυτό τον σκοπό όμως και προς

κάλυψη, όσο γίνεται, των ζητημάτων αυτών, δίνονται αρκετά συχνά περιεκτικές

σημειώσεις και παραπομπές, έτσι ώστε ο αναγνώστης να συμπληρώνει την

επιγραμματική ανάπτυξη, έστω και αν αυτό κουράζει ως τελικό αποτέλεσμα.

Συνεπώς η πρωτοτυπία της συγκεκριμένης εργασίας δεν μπορεί να προσδιοριστεί

με αυστηρά καθορισμένο τρόπο, έτσι όπως θα μπορούσε κανείς να συναντήσει σε άλλες

διδακτορικές διατριβές. Εμπεριέχεται, λοιπόν, σε όλο το περιεχόμενο αλλά και την

ανάλυση του συγκεκριμένου θέματος, βρίσκεται σχεδόν σε όλα τα μεμονωμένα μέρη της

εργασίας και σχεδόν σε όλες τις ενότητες. Αυτό αποδεικνύεται από το γεγονός της

έλλειψης, σχετικής με το θέμα, βιβλιογραφίας, όπως ήδη έχει αναφερθεί στον πρόλογο.

Έτσι, η ανάλυση που γίνεται στο υλικό ως ύλη, η επίδραση που ασκεί η ύλη ως μέσο

στον θεατή, η εξέλιξή του σε όργανο και εργαλείο, ο τρόπος που αυτό μετατρέπεται σε

υλικό μέσο, έπειτα σε καλλιτεχνικό μέσο, αλλά ακόμη και η ταυτοποίηση των υλικών, η

ανάδειξη της σημασίας τους σε κάθε ανθρώπινη δραστηριότητα, η βιομηχανική τους

παραγωγή και τέλος η αισθητική προσέγγισή τους, αποτελούν την πρωτοτυπία της

παρούσας διατριβής.

44 Άλλωστε «οι φιλοσοφικοί προβληματισμοί έχουν συνήθως ως αφετηρία την άρση και τη
θεματοποίηση του αυτονόητου». Βλ. Μπανάκου- Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 56.
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Γενικά η παρούσα εργασία ακολουθεί ή τουλάχιστον προσπαθεί να

ακολουθήσει, στη διάταξη και την ανάπτυξή της, τη λογική του Αναδυτισμού45, δηλαδή

την εσκεμμένη αναφορά και επεξεργασία από το πολύπλοκο και αφηρημένο στο πιο

απλό και συγκεκριμένο, έτσι όπως το τελευταίο αναδύεται από τη συνολική μελέτη του

Όλου. Δηλαδή μελετώντας άμεσα το Ολόκληρο οδηγούμαστε στο επιμέρους. Ή αλλιώς:

"Μόνο χάνοντας τη λεπτομέρεια μπορεί να ιδωθεί το συνολικό πρότυπο, αν και, από την

στιγμή που γίνεται ορατό το πρότυπο, ενδέχεται να εμφανιστούν νέες λεπτομέρειες,"

όπως λέει και ο Lewis Mumford46.

Στο ίδιο πλαίσιο κινούνται και οι αναφορές μας στην τέχνη, η οποία

εκλαμβάνεται με την ευρεία σημασία του όρου που περιλαμβάνει όλες τις επιμέρους

γνωστές μορφές της, από τις γνωστές οπτικές τέχνες μέχρι τον χορό, τον κινηματογράφο,

τη φωτογραφία, την ποίηση και λοιπά, και εξειδικεύεται με συγκεκριμένα παραδείγματα

όπου χρειάζεται και θεωρείται απαραίτητο.

45 « Μια ακόμα ‘αυτονόητη’ ιδέα στην επιστήμη είναι πως η κατανόηση ενός πράγματος, ενός
φαινομένου, ενός Όλου περνά οπωσδήποτε από την ανάλυση στα μέρη του και τη συνακόλουθη
μελέτη τους. Αυτή η θέση, η φιλοσοφία του Αναγωγισμού, κυριαρχεί όχι μόνο στις επιστήμες
αλλά και στον καθημερινό τρόπο σκέψης μας. Εντούτοις, στις πρόσφατες δεκαετίες -
ακολουθώντας την έκρηξη της υπολογιστικής δύναμης- η αντίστροφη ακριβώς κοσμοθεώρηση
άρχισε να κερδίζει έδαφος: η άμεση μελέτη του Όλου, του πολύπλοκου, από όπου προκύπτουν,
αναδύονται τα απλά χαρακτηριστικά ή συστατικά του.{…} γνωστή ως Αναδυτισμός
(Emergentism), …».  Βλ.  Ταμπάκης  Νίκος, “Από την Απλότητα στην Πολυπλοκότητα - Ή,
μήπως, αντίστροφα;”, περιοδικό Ουτοπία, τχ. 104, Σεπ.-Οκτ. 2013,σελ. 67.
Ο J.W. Kim ορίζει τον Αναδυτισμό: « καθώς τα συστήματα αποκτούν υψηλότερους βαθμούς
οργανωτικής πολυπλοκότητας ξεκινούν να επιδεικνύουν νέες ιδιότητες, που κατά κάποιο τρόπο
υπερβαίνουν τις ιδιότητες των συστατικών τους μερών και συμπεριφέρονται με τρόπους που δε
μπορούν να προβλεφθούν στη βάση των νόμων που κυβερνούν τ’ απλούστερα συστήματα ». Βλ.
Kim Jaeg Won, “ Making Sense of Emergence ”, Philosophical Studies: An International
Journal for Philosophy in the Analytic Tradition, Vol. 95, Αύγουστος, 1999, σελ. 3 – 36.
Επίσης, ο ίδιος υποστηρίζει ότι η αναδυόμενη νέα ιδιότητα θα είναι κάτι καινούριο αλλά και
πραγματικό, ωστόσο δε θα ταυτίζεται με το άθροισμα των μερών. Βλ. Kim Jaeg Won,
Philosophy of Mind (Leader Books 2005 ed.), USA, Westview Press, 1998.

Σχετικά με το αντίθετο του Αναδυτισμού, δηλαδή τον γνωστό μας Αναγωγισμό, ας δούμε
πώς άρχισε να χάνει το έδαφος κάτω από τα πόδια του: «… η τόσο χρήσιμη στις επιστήμες
αναγωγική μέθοδος, όπου η κατανόηση των επιμέρους συστατικών αυτόματα οδηγεί στην
κατανόηση του συνόλου, που αποτελείται απ’ αυτά, καταρρέει στα πολύπλοκα συστήματα ». Βλ.
Ευαγγέλου Σπύρος, “Χάος και Μορφοκλασματικά στην Κβαντική Φυσική”, περιοδικό Ουτοπία,
τχ. 33, Ιαν.- Φεβ. 1999, σελ. 37.
46Βλ. Mumford Lewis, ό. π., σελ. 22.
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Για την παρούσα διατριβή λοιπόν όλες οι τέχνες είναι ισοδύναμες, η καθεμιά

όμως κατέχει τις μοναδικές και αγαπημένες ιδιαιτερότητές της. Άλλωστε, όπως γράφει

και ο αξέχαστος Δάσκαλος και γλύπτης Δημήτρης Καλαμάρας: "από πολύ παλιά –και

από τα τέλη του περασμένου αιώνα με εξαιρετική σαφήνεια και καθαρότητα– οι

καλλιτέχνες με συνειδητές προσπάθειες, με διακηρύξεις και μανιφέστα, προσπάθησαν να

καταδείξουν ότι οι νόμοι που διέπουν την καλλιτεχνική δημιουργία είναι κοινοί για όλες

τις μορφές της, ότι δηλαδή υπάρχει αδιάρρηκτη ενότητα ανάμεσα στα διάφορα είδη των

τεχνών παρά την φαινομενική τους ανεξαρτησία … "47.

Έτσι λοιπόν, μ’ αυτούς τους τρόπους που περιγράφηκαν λίγο παραπάνω, έγινε

προσπάθεια να αναπτυχθούν τόσο τα επιμέρους τρία μέρη της διατριβής μας, το καθένα

χωριστά, όσο και όλη η εργασία ως ενιαίο σύνολο και ολότητα. Ωστόσο, δεν ήταν πάντα

εύκολο σε όλη την έκταση της εργασίας μας, και, τελικά σε κάποιες παραγράφους ή

ακόμη και ολόκληρες ενότητες, συμβαίνει να επανέρχεται η κουβέντα σε περισσότερο

αφηρημένες μορφές του θέματός μας. Άλλωστε "οποιαδήποτε συζήτηση για την τέχνη

είναι αφηρημένη"48 λίγο ή πολύ. Πιστεύουμε όμως ότι,  ακόμη κι έτσι,  δεν αλλοιώνεται

η προσπάθεια  περιγραφής και  μελέτης  του  θέματος  μέσω  του  Αναδυτισμού,  επειδή

47 Το παραπάνω απόσπασμα αποτελεί μέρος ενός μεγαλύτερου κειμένου που έγραψε ο γλύπτης
και ομότιμος καθηγητής της ΑΣΚΤ, Δημήτρης Καλαμάρας περίπου το 1986 με τίτλο: «Το
εργαστήρι είναι θεμέλιο της εικαστικής σκέψης». Το κείμενο αυτό γράφτηκε  με  αφορμή  μια
διαμάχη που είχε ξεσπάσει τότε για την ίδρυση θεωρητικού τμήματος στην Ανωτάτη Σχολή
Καλών Τεχνών Αθήνας. Το συνολικό κείμενο του Δημήτρη Καλαμάρα μαζί με άλλα κείμενα
διάφορων συντακτών, δημοσιεύτηκε σε μια έκτακτη έκδοση της Ένωσης Καθηγητών
Καλλιτεχνικών Μαθημάτων Μέσης Εκπαίδευσης, με τίτλο «Το εργαστήρι είναι θεμέλιο της
εικαστικής σκέψης, Παλιά κείμενα με επίκαιρη σημασία», τον Απρίλιο του 1999, σελ. 11.

Σχετικά με το θέμα της ισοδυναμίας των τεχνών: «σήμερα, δυο τάσεις βρίσκονται
αντιμέτωπες μεταξύ τους: οι τέχνες έχουν εξειδικευτεί σε ακραίο σημείο. Η πρακτική εφαρμογή
τους ενεργοποιεί τεχνικές διαδικασίες και διαδικασίες ‘άκρως εξειδικευμένες’ και διαπιστώνουμε
ότι οι καλλιτέχνες των διάφορων κλάδων δε συμφωνούν καθόλου μεταξύ τους. Όμως, κατά
παράδοξο τρόπο είμαστε μάρτυρες προσεγγίσεων, συγκλίσεων, ανταλλαγών, οι οποίες
επιχειρούν να καταργήσουν τους διαχωρισμούς. Όλα συμβαίνουν λες και η θέληση για
δημιουργία δεσμών ανάμεσα σε διαφορετικές καλλιτεχνικές πρακτικές, για συνδυασμό
ετερογενών υλικών, για σύζευξη εντέλει των καλλιτεχνικών πρακτικών είναι ισχυρότερη από το
ενδιαφέρον για ταξινόμηση, για διευθέτηση». Βλ. Jimenez Marc, ό. π., σελ. 83-84. Ο Jimenez
αναφέρει επίσης ότι ο Adorno «υποψιάζεται την ύπαρξη μιας βαθιάς αναλογίας ανάμεσα στη
ζωγραφική και τη μουσική,  κυρίως ανάμεσα στην ατονική μουσική και στη μη αναπαραστατική
ζωγραφική. Αυτή», όμως,  «η συγγένεια έγκειται στον εκφραστικό χαρακτήρα της γλώσσας
τους». Βλ. Jimenez Marc, ό. π., σελ. 284.
48 Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 107.
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"ακόμα και οι πιο αφηρημένες θεωρίες έχουν τη ρίζα τους στην ιστορική

πραγματικότητα"49.

49Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 33.
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1.2 Τέχνη, τεχνολογία
Προς μια ευρύτερη μελέτη του καλλιτεχνικού υλικού50

Εδώ και πολλά χρόνια η τέχνη ως ολότητα έχει πάψει να είναι μια αυτοτελής ή

αυτόνομη δραστηριότητα και ακολουθεί –ίσως παράλληλα και μάλλον όχι πάντα

γραμμικά– την ανάπτυξη των επιστημών και της τεχνικής, συμβάλλοντας έτσι στην

πολύπλευρη άνθιση του ανθρώπινου πολιτισμού. Πολλά θα μπορούσαν να ειπωθούν

βέβαια γι’ αυτή την υποτιθέμενη “άνθιση” που στην ουσία της δεν είναι άλλη από τη

γνωστή μας δυτική κουλτούρα51 και τις εξελισσόμενες συνέπειές της, που τις βιώνουμε

όλοι όσοι ζούμε σ’ αυτήν, ανάλογα βέβαια με την ταξική θέση που κατέχουμε και τη

χώρα που γεννιόμαστε52. Ωστόσο δεν είναι του παρόντος να ασκήσουμε τη συνολική μας

κριτική στον καπιταλιστικό τρόπο παραγωγής, αλλά ν’ ασχοληθούμε με την τέχνη και

την πλούσια, ομολογουμένως, παραγωγή της.

Η έλλειψη αυτοτέλειας της τέχνης − με την έννοια ότι η τέχνη χρησιμοποιούσε

τις κατεστημένες τεχνικές προς όφελός της, χωρίς ωστόσο να επινοήσει δικές της − δεν

50 Με τον όρο ‘καλλιτεχνικό υλικό’ εννοώ αποκλειστικά το υλικό που αναφέρεται σε
καλλιτέχνημα, σε έργο τέχνης και μ’ αυτή μόνο την έννοια θα χρησιμοποιείται στην παρούσα
εργασία. Συνήθως όμως σε διάφορα κείμενα ή αναφορές ο όρος αυτός αποδίδει μια μορφή
τέχνης, για παράδειγμα: ζωγραφική, κινηματογράφος, γλυπτική, θέατρο, φωτογραφία και λοιπά.
51 «Οι επενδύσεις μετακινήθηκαν από τη βιομηχανική παραγωγή στους τομείς της παροχής
υπηρεσιών, των οικονομικών και της επικοινωνίας. Καθώς ο μεγάλος τζίρος συνδέθηκε με την
κουλτούρα, έγινε ακόμα περισσότερο εξαρτώμενος από την εικόνα, τη συσκευασία και την
προβολή, η βιομηχανία της κουλτούρας έγινε ο μεγάλος τζίρος». Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ.
59-60.
52 Να τι έγραφε οTerry Eagleton το 2003: «Σε πλανητική κλίμακα, οι ανισότητες μεταξύ
πλουσίων και φτωχών συνέχισαν να διευρύνονται, όπως το είχε προβλέψει το Κομουνιστικό
Μανιφέστο». Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 60.
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αποτελεί ένα εγγενές χαρακτηριστικό των εποχών γενικά και αόριστα, αλλά, αντίθετα,

είναι συνέπεια τεχνολογικών και επιστημονικών επιτευγμάτων που καθόρισαν την

εξέλιξη των κοινωνιών στις ίδιες αυτές εποχές. Σε σημαντικές ιστορικά στιγμές, λοιπόν,

όπου πολιτισμοί – σε διάφορα μήκη και πλάτη της γης – έφτασαν στο απόγειό τους, στο

‘πικ’ τους, η (σε όποιο βαθμό) αυτοτέλεια της τέχνης διαπιστώνουμε ότι έπαψε να

υπάρχει. Αυτό συνέβη στα χρόνια της κλασικής αρχαιότητας ή της αναγέννησης53.

Ας δούμε, όμως, τι ακριβώς εννοούμε με τον όρο αυτοτέλεια σε τούτη την

εργασία, τι ακριβώς αντιπροσωπεύει και τι ορίζουμε μ’ αυτό: Με τον όρο αυτοτέλεια,

λοιπόν, εννοούμε τη μη εξάρτηση της τέχνης από την ανάπτυξη των υπόλοιπων

τεχνικών, επιστημονικών και εν γένει διανοητικών επινοήσεων. Δηλαδή την αποκομμένη

από την υπόλοιπη πολιτιστική και πολιτισμική δραστηριότητα τέχνη, η οποία επηρεάζει

μεν τις υπόλοιπες ανθρώπινες δραστηριότητες, αλλά η ίδια επηρεάζεται λιγότερο αν όχι

καθόλου από αυτές.

Τέτοιο παράδειγμα απόλυτης ίσως αυτοτέλειας θα μπορούσε ν’ αποτελέσει η

αρχαία Αίγυπτος και η σταθερή αν όχι στατική και στάσιμη τέχνη που δημιουργήθηκε

εκεί και παρέμεινε ίδια για χιλιάδες χρόνια, ανεξάρτητα από τις υπόλοιπες τεχνικές

επινοήσεις όπως είναι η μηχανική αλλά και το κτίσιμο πυραμίδων. Βέβαια ακόμα και

στην Αίγυπτο υπήρχε μια κάποια αμφίδρομη σχέση της τέχνης με τις υπόλοιπες

πολιτισμικές δραστηριότητες. Έτσι, μια τέτοια κατάσταση δεν μπορεί και δε θα

μπορούσε να είναι απόλυτη, μιας και σχεδόν πάντα υπάρχει μια σχέση μεταξύ των

κοινωνικών, πολιτιστικών και πολιτισμικών προϊόντων. Τέτοιο προϊόν, για παράδειγμα,

είναι και η τέχνη.

Εν τέλει μπορεί να μην υπήρχε ποτέ στην ιστορία πλήρης αυτοτέλεια της τέχνης.

Δηλαδή, να μην υπήρξε πλήρης αποκοπή της από τις υπόλοιπες ανθρώπινες διανοητικές

δραστηριότητες και επινοήσεις, εκτός ίσως από κάποιες ιδιαίτερες, χρονικά, στιγμές ή

καλύτερα περιόδους, σ’ όλη την διάρκεια της ιστορίας του δυτικού πολιτισμού

53 Στις εποχές αυτές υπήρχε ταύτιση της τεχνικής ικανότητας -που προϋποθέτει γνώση του
υλικού- με την εκφραστική ικανότητα, τουλάχιστον για τους σημαντικούς καλλιτεχνικούς
εκπρόσωπους των εποχών αυτών.
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τουλάχιστον. Ωστόσο δεν έχει ιδιαίτερη σημασία για την παρούσα εργασία η περαιτέρω

ιστοριογραφική διερεύνηση αυτού του ζητήματος54.

Το γεγονός που μας αφορά είναι ότι σήμερα τουλάχιστον, η τεράστια

τεχνολογική και επιστημονική ανάπτυξη, το συνεχώς διευρυνόμενο μέγεθος, ποσοτικά

αλλά και ποιοτικά, των θετικών και ανθρωπιστικών επιστημών και τέλος, η ευρύτερη

τέχνη στο σύνολό της, έχουν αποκτήσει μια ιδιαίτερη αλληλεξάρτηση και

αλληλεπίδραση. Την ιδιαίτερη αυτή σχέση, μεταξύ τεχνών και ανθρωπιστικών αλλά και

θετικών επιστημών, μπορεί πολύ εύκολα να διακρίνει κανείς, αν απλά αναλογιστεί πόσες

νέες μορφές και νέα είδη τέχνης αναπτύχθηκαν55 στους προηγούμενους δυο αιώνες, ή αν

επισκεφτεί τους τόπους παραγωγής, διάθεσης και δημιουργίας του καλλιτεχνικού

προϊόντος, όπως ένα μουσικό στούντιο ηχογράφησης, ένα κινηματογραφικό πλατό ή

στούντιο, μια θεατρική αίθουσα, ένα αρχιτεκτονικό ή γραφιστικό γραφείο ή, πιο απλά,

μια μοντέρνα εικαστική έκθεση ή ένα μουσείο σύγχρονης τέχνης.

Είναι σίγουρο ότι σε όλα τα παραπάνω – όπως και σε πολλά άλλα παραδείγματα

– η σύγχρονη τεχνολογία έχει βάλει τη σφραγίδα της, ανεξίτηλα και επιβεβλημένα. Είναι

αδιανόητο να σκεφτούμε, ή να διανοηθούμε, πως θα μπορούσε να γίνει μια παραγωγή

ενός μουσικού δίσκου χωρίς στούντιο ηχογράφησης, ή πως θα μπορούσε κάποιος να

φτιάξει μια ταινία ή ένα φιλμ χωρίς κινηματογραφική μηχανή, ή να τραβήξει

54Μια ενδιαφέρουσα αλλά αρνητική πλευρά για το ζήτημα εκφράζει ο Jean Clair: «μέχρι τότε (τη
μοντέρνα εποχή), η τέχνη εμπνεόταν από τον εαυτό της· ο αποκλεισμός των ίδιων της των πηγών
(στη μοντέρνα εποχή) την έκανε να εφεύρει νέα θέματα, που τα πήρε από το εσωτερικό άλλων
κλάδων: μαθηματικά, φιλοσοφία, βιολογία, μουσική, κοινωνιολογία [….] ο Ρίλκε ήταν από τους
πρώτους που θορυβήθηκαν από το φαινόμενο. Εξετάζοντας το έργο του Κλέε, έβρισκε
ανησυχητικό το ότι ύστερα από την εξαφάνιση του καθαυτό θέματος η μουσική και ζωγραφική
πήραν για θέμα τους η μία την άλλη […]», βλ. Jean Clair, ό. π., σελ. 56-57.
55Ηχηρό παράδειγμα αποτελούν η φωτογραφία και ο κινηματογράφος (αλλά και το τεράστιο
πλήθος καλλιτεχνικών ρευμάτων που εκδηλώθηκαν στον 20ο αιώνα, βλ. σχετικά την ενότητα 1.1
της παρούσας διατριβής). Η ιστορική τους προέλευση τεχνολογικά σκιαγραφείται γλαφυρά στο
βιβλίο του Σ. Βαλούκου, Ιστορία του Κινηματογράφου, εκδ. Αιγόκερως, 2003, σελ. 41-49.

Ιδιαίτερα ο κινηματογράφος αναφέρεται ως η μόνη τέχνη που γεννήθηκε την εποχή του
καπιταλισμού. Βλ. Bela Balazs, Η Θεωρία του Φιλμ. Η δημιουργική κάμερα-Το σενάριο-Ο ήχος-
Το μοντάζ, μετ. Μ. Μωραΐτης, εκδ. Αιγόκερως, 1992, σελ. 24. Επίσης, βλ. και την ενότητα 1.1
της παρούσας διατριβής για τα διάφορα καλλιτεχνικά ρεύματα και κινήματα που ξεπηδούσαν
ασταμάτητα σε όλο τον 20ο αιώνα και είχαν άμεση ή έμμεση επαφή με διάφορες επιστήμες,
όπως επίσης και τις υποσημειώσεις της ίδιας ενότητας. Τέλος, πολύ καλό σύγγραμμα για το ίδιο
θέμα αποτελεί και το εξής: Ανωτάτη Σχολή Καλών Τεχνών Παρισιού, ό. π., για το οποίο υπάρχει
αναφορά και στις προηγούμενες υποσημειώσεις.



36

φωτογραφία χωρίς κάμερα, ή ακόμα να παίξει απλά μουσική χωρίς μουσικά όργανα,

ενισχυτές και λοιπά.

Η μεγάλη υλικοτεχνική πλημμύρα επηρέασε αναμφισβήτητα τον τρόπο σκέψης

των καλλιτεχνών και το αντίστροφο, δηλαδή ο τρόπος σκέψης των καλλιτεχνών επέβαλε

νέα υλικά ως καλλιτεχνικά μέσα56. Η εκτεταμένη καλλιτεχνική δημιουργία επέκτεινε

μάλλον και την τεχνική ανάπτυξη, ή, τουλάχιστον, συνέβαλε σ’ αυτήν57. Γεγονός είναι

ότι η εκτίναξη της τεχνολογικής προόδου συμβάδισε με μία ανάλογη καλλιτεχνική

άνθιση. Αυτές οι δυο φαινομενικά ανεξάρτητες ανθρώπινες δραστηριότητες, η τέχνη και

η επιστήμη, αναπτύχτηκαν και αναπτύσσονται σχεδόν παράλληλα – όχι κατ’ ανάγκη με

ποιοτικό τρόπο – αποδεικνύοντας μάλλον ότι η ανθρώπινη σκέψη, κατά την εξέλιξή της,

56Κάτι που κορυφώνεται σταδιακά από την αρχή του 19ου αιώνα: «οι καλλιτέχνες των πρώτων
πρωτοποριών και των πρωτοποριών του Μεσοπολέμου είναι στην πραγματικότητα, {…}, οι
πρώτοι  θεωρητικοί των ίδιων των έργων τους. Ως ιδιοφυείς αυτοδίδακτοι επαγγελματίες και
τεχνίτες {…}, διερευνούν τις πολλαπλές δυνατότητες που τους προσφέρει η εποχή τους και οι
οποίες συνδέονται με τη χρήση νέων υλικών και διαδικασιών και με την επιλογή καινοφανών
μορφών». Και: «η ανάπτυξη των μέσων αναπαραγωγής, οι δυνατότητες μαζικής διακίνησης και η
πρόσβαση ενός όλο και ευρύτερου κοινού σε όλες τις μορφές μοντέρνας και σύγχρονης τέχνης
αλλάζουν εις βάθος την αντίληψη των διακυβευμάτων της καλλιτεχνικής δημιουργίας». Βλ.
Jimenez Marc, ό. π., σελ. 234-235, 236.
57Αυτό είναι ένα γεγονός που ισχύει σχεδόν από πάντα: «έχει τη σημασία του το γεγονός ότι
τρεις από τις σημαντικότερες συνιστώσες της νεωτερικής τεχνικής -χαλκός, σίδερο και γυαλί-
πρωτοχρησιμοποιήθηκαν σε στολίδια με χάντρες, πιθανόν με μαγικό νόημα, χιλιάδες χρόνια πριν
χρησιμοποιηθούν στη βιομηχανία. Έτσι, ενώ η Εποχή του Σιδηρού αρχίζει περίπου το 1400 π. Χ.,
έχουν βρεθεί σιδερένιες χάντρες από πριν από το 3000 π. Χ.». «Οι πρώτες γυάλινες χάντρες
χρονολογούνται περί το 4000 π. Χ.». Και «το πλάσιμο του πηλού παρήγαγε παλαιολιθικά γλυπτά
ζώων και ειδώλια, πολύ πριν φτιάξει μεσοποταμιακά σπίτια και αγγεία». Επίσης «η αισθητική
εφεύρεση έπαιξε εξίσου ρόλο με τις πρακτικές ανάγκες στην προσπάθεια του ανθρώπου να
οικοδομήσει έναν εννοηματωμένο κόσμο και εξαιτίας των απαιτήσεων που προέβαλε ήταν και
ένα μείζον ερέθισμα  στην τεχνική {…}. Η τέχνη, όχι μόνο δεν κατέστειλε την τεχνική, όπως η
σημερινή μας οικονομία καταστέλλει την τέχνη, αλλά αυτοί οι δυο τρόποι εφεύρεσης
αλληλεπιδρούσαν {…}. Δεν είναι πιθανόν τυχαίο που μια από τις πρωιμότερες παρατηρήσεις στη
μαθηματική φύση ήταν η ανακάλυψη από τον Πυθαγόρα της σχέσης ανάμεσα στο μήκος μιας
παλλόμενης χορδής και τον παραγόμενο μουσικό φθόγγο. Έτσι, οι υποκείμενες τέχνες, όχι μόνο
δεν ήταν καθυστερημένες, αλλά παρήγαγαν νέους δικούς τους τρόπους και στιλ και τόνωσαν με
τη σειρά τους τη μηχανική εφεύρεση. Έτσι, ο Ήρων ο Αλεξανδρεύς σχεδίασε έναν ανεμόμυλο
για να δουλεύει κάτι σαν εκκλησιαστικό όργανο και αργότερα χρησιμοποιήθηκε ο ατμός για να
δουλέψει το φυσερό ενός τύπου εκκλησιαστικού οργάνου, πολύ πριν ο άνεμος ή ο ατμός
χρησιμοποιηθούν στις αντλίες για ν’ αδειάζουν τα νερά από τα ορυχεία». Βλ. Mumford Lewis, ό.
π., σελ.109,  235, 132, 237-238.
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επεκτείνεται προς όλες τις νοητές κατευθύνσεις χωρίς ίσως ιδιαίτερη προτίμηση –αν και

με πολιτική επιλογή.

Μόνο από τη στιγμή που αναπτύσσεται ένα σαφώς καθορισμένο, μέσα στην

ελευθερία των ορίων του, κοινωνικό σύστημα οργάνωσης, αρχίζουν η σκέψη και η

δημιουργία να κατευθύνονται σε πιο συγκεκριμένη διεύθυνση συμφωνίας ή διαφωνίας.

Στις μέρες μας, ο καπιταλισμός επιβάλλει συγκριμένες λογικές στον τρόπο σκέψης των

ανθρώπων, ιδιαίτερα αυτή του κέρδους σε κάθε πράγμα, σε κάθε δραστηριότητα. Αυτό

σημαίνει ότι η επιστήμη, η τεχνολογία αλλά και η τέχνη ακολουθούν έναν παρόμοιο

δρόμο που οδηγείται από την κερδοφορία και τον οικονομικό ωφελιμισμό. φυσικά

υπάρχουν και αντιδράσεις, όπως και διαφορετικές τάσεις και κατευθύνσεις. Ωστόσο, το

συνηθέστερο είναι να αφομοιώνονται οι διαφορετικότητες και να ενσωματώνονται στο

κυρίαρχο κοινωνικό εκμεταλλευτικό σύστημα.

Όλα αυτά δε θα μας απασχολήσουν με τρόπο ιδιαίτερο στην παρούσα μελέτη,

ωστόσο, αφενός δίνουν ένα στίγμα του τρόπου που θα κινηθεί η εργασία σχετικά με τον

προσανατολισμό της, αφετέρου εξηγούν το πώς τα υλικά μέσα για καλλιτεχνική χρήση

ακολούθησαν κατά κύριο λόγο την ίδια λογική του ωφέλιμου εμπορικά και εξελίξιμου

τεχνολογικά. Με την έννοια του εμπορικού προϊόντος όλα τα υλικά μέσα υπάγονται σ’

αυτήν τη λογική. ακόμα και τα απορρίμματα, που χρησιμοποιήθηκαν σε μερικές μορφές

τέχνης, υπήρξαν κάποτε εμπορεύματα με διαφορετική φυσικά μορφή. Πολλά μάλιστα

υλικά μέσα φτιάχτηκαν εξ ορισμού ως εμπορεύματα, καλύπτοντας άλλες ανάγκες αρχικά

και άλλους σκοπούς, αυτούς της καλλιτεχνικής δημιουργίας.

Το τεχνολογικό σύγχρονο θαύμα επιτρέπει στην τέχνη να αναμιχθεί στα αμιγώς

επιστημονικά ζητήματα και ν’ αξιοποιεί όλες τις νέες τεχνολογικές και επιστημονικές

γνώσεις, χωρίς ωστόσο να μπορεί να παρέμβει περαιτέρω στην επιστημονική γνώση,

δηλαδή να συμβάλλει άμεσα στην επιστημονική έρευνα και γνώση. Τα τεχνολογικά

κατασκευάσματα χρησιμοποιούνται ευρέως στην σύγχρονη τέχνη. Η τελευταία

εκμεταλλεύεται, με λίγα λόγια, τα σύγχρονα επιστημονικά επιτεύγματα και συμβάλλει

στην ανάπτυξή τους, χωρίς ωστόσο να μπορεί η ίδια να παράγει νέα επιστημονική

γνώση. Το ζήτημα όμως της γνώσης δεν είναι αντικείμενο της παρούσας εργασίας.

Σχεδόν παντού, λοιπόν, θα συναντήσουμε πλέον ψηφιακά και ηλεκτρονικά μέσα,

ηλεκτρονικούς υπολογιστές, εξελιγμένα συστήματα ήχου-εικόνας-κίνησης και, εν πάση

περιπτώσει, οποιασδήποτε μορφής εργαλεία και όργανα, ή γενικά συσκευές με
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πολύπλοκο κατασκευαστικά χαρακτήρα. Ο όρος "πολύπλοκο" θέλει να τονίσει ακριβώς

το γεγονός ότι αυτά τα εργαλεία σχεδιάζονται και κατασκευάζονται μόνο με

επιστημονική τεχνογνωσία και εγκυρότητα, σε εξειδικευμένες εργοστασιακές

εγκαταστάσεις, βιομηχανίες ή εργαστήρια και μόνο από ανάλογης εξειδίκευσης

επιστημονικό και τεχνικό προσωπικό. Φυσικά η εμπορική και μαζική κατασκευή αυτών

των συσκευών σημαίνει οπωσδήποτε ευκολία και γρηγοράδα στην τελική

συναρμολόγησή τους, αυτό όμως δεν αναιρεί την τετριμμένη, ωστόσο, πολυπλοκότητα

και συνθετότητα της κατασκευής τους.

Η χρήση λοιπόν αυτών των πολύπλοκων κατασκευαστικά εργαλείων, για την

παραγωγή καλλιτεχνημάτων και γενικά έργων τέχνης, προσδιορίζει ως ένα βαθμό την

ίδια την καλλιτεχνική αλλά και εμπορική τους αξία. Αυτό όμως είναι μόνο μια

παράμετρος. τα υλικά παραγωγής του καλλιτεχνικού προϊόντος επιβάλλουν και μόνο με

την ύπαρξή τους νέα κριτήρια και νέες ποιότητες58, απαιτούν άλλου είδους κοινό, ίσως

περισσότερο μυημένο. Γενικά, τα υλικά αυτά θέτουν νέους όρους και άλλα κριτήρια σε

όλο το φάσμα της σύγχρονης τέχνης, αλλά και του πολιτισμού και της κουλτούρας

γενικότερα59και άρα της κοινωνίας. Τα υλικά κάθε εποχής καθορίζονται από τους

58 «…και μόνο το γεγονός ότι μπορούμε να συζητάμε τους λόγους που καθιστούν δυνατή την
αξιολόγηση των έργων τέχνης αποτελεί ένδειξη ενός αιτήματος εγκυρότητας εσωτερικού στο
έργο. Η αισθητική ‘εγκυρότητα’ ή ‘ενότητα’ που αποδίδουμε στο έργο, αναφέρεται στη μοναδική
ικανότητα του ν’ ανοίξει τα μάτια μας -να μας δείξει εκ νέου ό,τι  ως τώρα θεωρούσαμε γνωστό».
Jurgen Habermas, “Ερωτήματα και Αντερωτήματα”, μετάφραση Γ. Σκαρπέλος. Βλ. Η Διαμάχη,
Κείμενα για την Νεοτερικότητα, ό. π., σελ. 132.
59 «Αυτό που αποκαλούμε κουλτούρα αντανακλά αλλά και προοιωνίζεται τις δυνατότητες της
οργάνωσης της ζωής σε μια δεδομένη κοινωνία.», σύμφωνα με τον Guy Debord, βλ., Jappe
Anselm, ό. π., σελ. 45.

Ο Η. Marcuse στο δοκίμιό του Παρατηρήσεις για έναν επαναπροσδιορισμό της
Κουλτούρας, επισημαίνει τη διάκριση μεταξύ κουλτούρας και πολιτισμού «κατά την οποία η
κουλτούρα αναφέρεται σε μια ανώτερη διάσταση της ανθρώπινης αυτονομίας και ολοκλήρωσης,
ενώ ο πολιτισμός χαρακτηρίζει το βασίλειο της αναγκαιότητας, της κοινωνικά απαραίτητης
εργασίας και συμπεριφοράς […] και την εξάρτηση από εξωτερικές συνθήκες και ανάγκες». Βλ.
Adorno, Lovental, Marcuse, Horkheimer, Τέχνη και μαζική Κουλτούρα, μετ. Ζ. Σαρίκας, Αθήνα,
εκδ. Ύψιλον/βιβλία, 1984, σελ. 29. Για το πρωτότυπο κείμενο του Marcuse βλ. Marcuse Η.,
Remarks on a Redefinition of Culture, περιοδικό Daedalus, Journal of the Academy of Arts and
Sciences, Vol. 94, no. 1, 1965.

Κατά τον Terry Eagleton, Κουλτούρα είναι: «το είδος του φαινομένου, το οποίο φαίνεται
ότι μπορεί να αποφύγει κανείς να το υποτιμήσει, μόνο με το να το υπερτιμήσει. Κατά μια έννοια
είναι αυτό με το οποίο ζούμε, η ίδια η πράξη της νοηματοδότησης, ο ίδιος ο κοινωνικός αέρας
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τεχνολογικούς όρους ανάπτυξής τους. Δηλαδή από τις, ιστορικής φύσης, υλικές

δυνατότητες της εποχής. Ωστόσο, η ίδια η τεχνολογική ανάπτυξη αποτελεί προϊόν

κοινωνικών διαδικασιών, θεσμικών καταστάσεων και πολιτισμικών αναζητήσεων. Κάθε

εποχή χαρακτηρίζεται από την ιστορική παράδοση των τόπων και των κοινωνιών που

ζουν σ’ αυτούς. Τα χαρακτηριστικά αυτά αποτυπώνονται τόσο στα καλλιτεχνικά

που αναπνέουμε. Κατά μια άλλη πάλι έννοια, απέχει από αυτό που καθορίζει πιο ουσιαστικά τη
ζωή μας {…}. Αν η κουλτούρα άρχισε να αποκτά πιο ζωτική σημασία για τον καπιταλισμό στη
δεκαετία του 1960, ως την δεκαετία του 1990 έγινε σχεδόν ένα μαζί του». Βλ. Eagleton Terry, ό.
π., σελ. 69-70. Επίσης, είναι πολύ ενδιαφέρον το γεγονός ότι: «η φύση είναι σε κάποιους τομείς
πολύ πιο εύπλαστο υλικό απ’ ότι η κουλτούρα. Έχει αποδειχτεί ότι είναι πολύ πιο εύκολο να
ισοπεδωθούν βουνά παρά ν’ αλλάξουν οι πατριαρχικές αξίες. Η κλωνοποίηση προβάτων είναι
παιχνιδάκι σε σχέση με το να πείσεις τους σοβινιστές να αφήσουν τις προκαταλήψεις τους». Βλ.
επίσης, Eagleton Terry, ό. π., σελ. 72. Τέλος: «Η κουλτούρα αφορούσε την καλλιέργεια, την
κοινότητα, τη δημιουργική φαντασία, τις πνευματικές αξίες και τις ηθικές αρετές, την υφή της
βιωμένης εμπειρίας, όλα αυτά που βρίσκονταν κάτω από τον πολιορκητικό κλοιό ενός
απάνθρωπου βιομηχανικού καπιταλισμού». Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 120.

Τέλος  σύμφωνα με τους Max Horkheimer και Theodor W. Adorno, «η κουλτούρα
σήμερα βάζει την ίδια σφραγίδα σε όλα. Τα φιλμ, το ραδιόφωνο και τα περιοδικά φτιάχνουν ένα
σύστημα ομοιόμορφο τόσο στο σύνολό του όσο και σε κάθε μέρος του χωριστά. Ακόμα και οι
αισθητικές εκδηλώσεις των πολιτικά διαφωνούντων προσώπων είναι ίδιες μέσα στην ενθουσιώδη
υποταγή τους στο ατσάλινο σύστημα. Τα διακοσμητικά διοικητικά κτίρια της βιομηχανίας και τα
κέντρα έκθεσης βιομηχανικών προϊόντων είναι τα ίδια τόσο στις χώρες που έχουν ολοκληρωτικά
καθεστώτα όσο και στις υπόλοιπες. Οι τεράστιοι, αστραφτεροί πύργοι που ξεπετιούνται παντού
είναι εξωτερικά σημάδια του ιδιοφυούς σχεδιασμού των διεθνών συμφερόντων προς τον οποίο
κινιόταν το απελευθερωμένο επιχειρησιακό σύστημα (που τα μνημεία του ήταν μια μάζα
θλιβερών σπιτιών και εμπορικών οίκων μέσα σε ρυπαρές, άψυχες πόλεις). Ακόμη και τώρα τα
παλιά σπίτια που βρίσκονται έξω από τα κέντρα των πόλεων μοιάζουν με τρώγλες και τα
καινούρια μπάνγκαλοους που χτίζονται στα περίχωρα των πόλεων μοιάζουν απόλυτα με τις
πρόχειρες κατασκευές των εμπορικών εκθέσεων, επειδή εξυμνούν την τεχνική πρόοδο και επειδή
απαιτούν (και η απαίτηση αυτή είναι εγγεγραμμένη στη φύση τους) να πεταχτούν μετά από λίγο
όπως πετιούνται τα αδειανά κονσερβοκούτια. Τα στεγαστικά σχέδια των πόλεων που
αποβλέπουν στη διαιώνιση του ατόμου ως ανεξάρτητης δήθεν μονάδας μέσα σε μια μικρή,
υγιεινή κατοικία, το κάνουν όλο και πιο υποχείριο στον αντίπαλό του -στην απόλυτη δύναμη του
κεφαλαίου {…}, το πρότυπο της κουλτούρας τους: την ψευδή ταυτότητα του γενικού και του
επιμέρους. Κάτω από το μονοπώλιο όλες οι μορφές μαζικής κουλτούρας είναι ίδιες μεταξύ τους,

και οι γραμμές του τεχνητού σκελετού της αρχίζουν να φαίνονται καθαρά. {…}. Οι
κινηματογραφικές ταινίες και το ραδιόφωνο δεν έχουν ανάγκη να αυτοσυστήνονται ως μορφές
τέχνης. Είναι  αλήθεια ότι δεν είναι  παρά ‘μπίζνες’, αλλά η αλήθεια  αυτή έχει  μετατραπεί σε
ιδεολογία για να δικαιολογήσει τα σκουπίδια που σκόπιμα παράγουν. Αυτοαποκαλούνται
βιομηχανίες και, όταν βγαίνουν στη δημοσιότητα τα εισοδήματα των γενικών διευθυντών τους,
εξαφανίζεται κάθε αμφιβολία για την κοινωνική χρησιμότητα των έτοιμων προϊόντων». Βλ.
Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 141-142.
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κατασκευάσματα όσο και στα υπόλοιπα αντικείμενα καθημερινής ή άλλης χρήσης, όπως

τελετουργικής, βιομηχανικής και λοιπά.

Τα υλικά μέσα, για την κατασκευή έργων τέχνης και γενικά καλλιτεχνημάτων,

δεν αποτελούν εξαίρεση απ’ όλα τα παραπάνω, ωστόσο σηματοδοτούν, εξίσου με τ’

άλλα, μια πρόοδο στην κατασκευή εργαλείων κάθε φορά που η ανθρώπινη

επινοητικότητα και η υποστασιοποιημένη σε ύλη καλλιτεχνική φόρμα αναζητούσε νέα

μορφή και δε σταματούσε ή δεν αναχαιτιζόταν από διάφορους εξωκαλλιτεχνικούς

περιβαλλοντικούς, κοινωνικοπολιτικούς ή οικονομικούς λόγους.

Τα ίδια τα υλικά μέσα λοιπόν αποτελούν φορείς του πολιτισμικού γίγνεσθαι της

κάθε εποχής και νοηματοδοτούν τις διανοητικές αναζητήσεις του στοχασμού του καιρού

τους. Με βάση αυτό γίνεται εύκολα κατανοητό ότι τα υλικά αυτά σηματοδοτούν τις

δυνατότητες της εποχής που τα ανέδειξε. Άλλωστε η παραπάνω προσέγγιση μόνο αυτό

τον σκοπό είχε να καταδείξει: τη νοηματοδότηση των υλικών ως φορέων των

δυνατοτήτων της κάθε εποχής. Οι καλλιτεχνικά μορφικές αναζητήσεις ως προϊόν των

ίδιων των κοινωνικών διαδικασιών μιας συγκεκριμένης ιστορικής περιόδου επιβάλλουν

και τις δυνατότητες των μορφικών υλικών απεικονίσεων που συναντάμε ως καλλιτεχνικό

όριο σε κάθε ιστορική εποχή.

Δεν μπορεί κανένας γλύπτης μαρμάρου, όσο καταπληκτικός τεχνίτης και να είναι,

ν’ αναπαραστήσει την κίνηση του ανθρώπινου σώματος χωρίς να καταφύγει στην

επινοημένη τεχνική της ψευδαίσθησης, η οποία ωστόσο τον υποχρεώνει να

χρησιμοποιήσει τεχνικές ανάλογα φυσικά με τη δεξιότητα και την επινοητικότητα του

ίδιου του καλλιτέχνη. Ωστόσο, το σημαντικό σημείο που αφορά και την παρούσα μελέτη

δεν είναι ούτε η δεξιοτεχνία ούτε και η επινοητικότητα του καλλιτέχνη, αλλά ότι η

προηγούμενη παρατήρηση αποτελεί φυσικό όριο, δυνατότητα του ίδιου του μαρμάρου

και όχι της ανθρώπινης επινοητικότητας. Δηλαδή το υλικό μάρμαρο απαιτεί από τον

καλλιτέχνη να χρησιμοποιήσει την επινοητικότητά του για να μπορέσει ο ίδιος να

αποτυπώσει την κίνηση πάνω του. “Το υλικό μίλησε”, έλεγαν οι παλαιοί Δάσκαλοι.

Συνέπεια της παραπάνω αξιωματικής παραδοχής είναι και το γεγονός ότι οι

ιστορικές τεχνικές και τεχνολογικές συγκυρίες, που επέβαλαν ένα συγκεκριμένο υλικό

ως υλικό κατασκευής έργων τέχνης, περιορίζονταν επιπλέον και από τις τεχνικές

επινοήσεις που επιβάλλονταν από την εποχή, ως άμεσο επακόλουθο, βέβαια, των υλικών

δυνατοτήτων του γενικού ιστορικού πλαισίου, όπως οι τεχνικές εξόρυξης μαρμάρου ή οι
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τεχνικές κατασκευής παπύρων, περγαμηνών και λοιπά60.  Αυτό με τη σειρά του επέβαλε

και έναν περιορισμό στις καλλιτεχνικές μορφικές αναζητήσεις.

Με τη σταδιακή τεχνολογική πρόοδο και εξέλιξη, η ανθρώπινη επινοητικότητα

αυξήθηκε ή και το αντίστροφο, ωστόσο αυτό δεν είναι ζήτημα που αφορά άμεσα την

εργασία μας. Αυτό όμως που έχει σημασία είναι το γεγονός ότι νέα είδη καλλιτεχνικών

μορφών επινοήθηκαν ως αποτέλεσμα αυτής της τεχνολογικής εξέλιξης και το

αντίστροφο και τελικά όλο αυτό διευρύνθηκε και μετεξελίχτηκε ή καλύτερα

μεταβιβάστηκε και στα υλικά καλλιτεχνικά μέσα. Αν θέλουμε όμως να δούμε το ζήτημα,

αφαιρώντας την αμιγώς νοητική συνιστώσα στην καλλιτεχνική εξέλιξη των μορφικών

αναζητήσεων, τότε θα λέγαμε ότι το υλικό μέσο, ιδωμένο μέσα στην ιστορική εξέλιξη,

αφενός περιοριζόταν από την τεχνολογική και τεχνική πρόοδο κάθε εποχής, δηλαδή

εξαρτιόταν άμεσα από τις τεχνικές και τεχνολογικές δυνατότητες της συγκεκριμένης

εποχής, αφετέρου βοηθούσε και συμμετείχε ενεργά ως κομμάτι της στην εξέλιξη και την

τεχνική - τεχνολογική πρόοδό της. Τα υλικά μέσα, δηλαδή, ως ωφέλιμα και χρηστικά

υλικά στην τέχνη προάγουν και συνεισφέρουν συνολικά στον πολιτισμό τής κάθε

ιστορικής περιόδου.

Συνεπώς, κάθε καλλιτεχνικό υλικό μέσο εκφράζει το σύνολο των δυνατοτήτων,

αντικειμενικών αλλά και υποκειμενικών, της εποχής που το εφεύρε, σε σχέση με την

καλλιτεχνική έκφραση των μορφών. Αυτή η φύση των καλλιτεχνικών υλικών, να

ενσαρκώνουν δηλαδή τις διανοητικές ικανότητες και επινοήσεις που αναπτύχτηκαν και

αναδύθηκαν σε συγκεκριμένες ιστορικές εποχές, υπήρχε έντονα στα παραδοσιακά

χρησιμοποιούμενα υλικά61, χωρίς ωστόσο να παραμένει ως ιδιαίτερο χαρακτηριστικό

αυτών των υλικών στο σήμερα. Ακόμα και στις μέρες μας, τα πινέλα, για παράδειγμα,

υπάρχουν ακόμα ως υλικά για καλλιτεχνική χρήση και μάλιστα χρησιμοποιούνται

επιτακτικά από πολλές μορφές σύγχρονης τέχνης 62, αλλά πλέον ενσαρκώνουν νέες

εικόνες και νέου τύπου παραστάσεις αυστηρά καθορισμένες από τη σύγχρονη εποχή.

Αυτό το τελευταίο δεν αναιρεί το γεγονός ότι σε παλαιότερες εποχές το πινέλο

60 Γενικές ιστορικές πληροφορίες σχετικά με υλικά και όργανα γραφής Βλ. Mionio Elpidio,
Εισαγωγή στην Ελληνική Παλαιογραφία, μετ. Ν.Μ. Παναγιωτάκη, Γ΄ έκδοση, Αθήνα, εκδ. ΜΙΕΤ,
1985, σελ. 25-44.
61 Δηλαδή στα χρώματα λαδιού, στο μάρμαρο, στο ξύλο, στον πηλό, στα μολύβια, στα μελάνια
και σ’ όλα τα υπόλοιπα υλικά που χρησιμοποιήθηκαν για αιώνες μέχρι και σήμερα.
62 Για παραδείγματα τέτοιων σύγχρονων μορφών τέχνης που χρησιμοποιούν παραδοσιακά
χρησιμοποιούμενα υλικά βλ. Εμμανουήλ Μελίτα, ό. π., σελ. 176-199.
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αναδείκνυε και συμπλήρωνε τη μαεστρία του καλλιτέχνη ως το μοναδικό εργαλείο

ζωγραφικής-χρωματισμού επιφάνειας, μαζί με τη σπάτουλα και το ανθρώπινο χέρι.

Αυτός ο φυσικός υλικοτεχνικός περιορισμός, δηλαδή ‘το μοναδικό εργαλείο

ζωγραφικής’, καθόρισε ως ένα βαθμό και την ανάπτυξη της δεξιοτεχνίας του ανθρώπινου

χεριού σ’ αυτό το εργαλείο, εξαιτίας της χρήσης του. Ωστόσο, είναι αυτονόητο ότι η

τιθάσευση ενός τεχνικού μέσου δεν αποτελεί και εγγύηση για την καλλιτεχνική ορθότητα

του αποτελέσματος63.

Τα καινοφανή σημάδια της σύγχρονης τεχνολογίας, εισχωρώντας και ριζώνοντας

ως βαθιά ίχνη ολοένα και περισσότερο στο σώμα της πολιτιστικής παραγωγής,

επηρεάζουν ακόμη και τις θεωρητικές προσεγγίσεις. Δημιουργούν, έτσι, μια διαλεκτική

σχέση ανάμεσα στις τεχνολογικές και τις θεωρητικές, ή καλύτερα ανθρωπιστικές

επιστήμες, σε τέτοιο βαθμό μάλιστα που σήμερα μιλάμε για διεπιστημονικές64

προσεγγίσεις στα πράγματα. Στον αντίποδα, ωστόσο και μέσα στο πλαίσιο της

αντιφατικής καπιταλιστικής ολοκλήρωσης65, δε μας εκπλήσσει το γεγονός ότι η

επιστημονική γνώση κατακερματίζεται εσκεμμένα σ’ ευτελή πακέτα πληροφοριών και

διανέμεται με τέτοιο τρόπο ώστε η καθολική εξειδίκευση σ’ ένα συγκεκριμένο γνωστικό

πεδίο να ευνοείται66. Με άλλα λόγια: "τα ιδρύματα ανώτερης εκπαίδευσης καλούνται στο

εξής να διαπλάσουν αρμοδιότητες και όχι πλέον ιδεώδη"67.

63 Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 165.
64 « Το σύνθημα της διεπιστημονικότητας που κυκλοφόρησε κυρίως μετά από την κρίση του ’68,
αλλά είχε προβληθεί πολύ νωρίτερα…». Βλ. Lyotard Jean Francois, ό. π., σελ. 128.
65 Ο όρος ‘ολοκληρωτικός καπιταλισμός’ χρησιμοποιείται στο σύγγραμμα των: Horkheimer
Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 72. Βλ. και "ύστερος καπιταλισμός": Jameson F., Το
Μεταμοντέρνο, Αθήνα, εκδ. Νεφέλη, 1999, σελ. 25-30. Κλασική μελέτη επί του θέματος είναι
αυτή του Mandel E., Late Capitalism, London, Verso, 1978.
66 Μια αναλογία βρίσκουμε και στον Lewis Mumford όταν αναφέρεται στα αμερικάνικα
σχολεία, τα οποία έχουν προσανατολιστεί στα πράγματα, στα εργαλεία, στα αντικείμενα […].
Βλ. Mumford Lewis, Τέχνη και Τεχνική, μετ. Τομανάς Β., εκδ. Νησίδες, 1997, σελ. 42-43.
67Βλ. Lyotard Jean Francois, ό. π., σελ 120. Κατατοπιστικό κείμενο για την εκπαίδευση αποτελεί
όλη η ενότητα του προαναφερόμενου βιβλίου με τίτλο: Η εκπαίδευση και η νομιμοποίησή της
μέσω της αποδοτικότητας, ό. π., σελ 119-130. Χαρακτηριστικό απόσπασμα για το ζήτημα που
αναφέρουμε στη συγκεκριμένη παράγραφο της ενότητας 1.2 αποτελεί το παρακάτω: «Η ρητή ή
όχι ερώτηση που τίθεται από τον επαγγελματικά προσανατολισμένο φοιτητή, από το κράτος, ή
από το ίδρυμα της ανώτερης εκπαίδευσης δεν είναι πια: αληθεύει; Αλλά: σε τι χρησιμεύει; Μέσα
στο πλαίσιο της εμπορευματοποίησης της γνώσης, αυτή η τελευταία ερώτηση τις περισσότερες
φορές σημαίνει: μπορεί να πουληθεί; Και μέσα στο πλαίσιο της αύξησης της ισχύος: είναι
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Πράγμα που βέβαια δεν μπορεί να δικαιολογηθεί ως σωστό ή αξιόπιστο, αλλά

ωστόσο είναι απόλυτα κατανοητό για την εποχή, αφενός λόγω του αναπτυγμένου

καπιταλιστικού τρόπου παραγωγής και αφετέρου λόγω της ταχύτατης επιστημονικής και

καλλιτεχνικής εμβάθυνσης και συσσώρευσης – τόσο σε γνωσιολογικό, όσο και σε

μεθοδολογικό επίπεδο – που πρόσφερε η διαλεκτική πλοκή των διάφορων γνωστικών

πεδίων, στα ιστορικά όρια των μεγάλων κοινωνικών και πολιτικών γεγονότων που

συνέβησαν τον αιώνα που πέρασε, πριμοδοτώντας έτσι διαφορετικές υποκειμενικές

ανάγκες και απαιτήσεις.

Είναι ήδη σαφές, από το πλαίσιο που τέθηκε προηγουμένως, ότι η εξειδικευμένη

πανεπιστημιακή, συχνά όμως μη επιστημονική μεθοδολογικά, παρεχόμενη τεχνογνωσία

προκαλεί μια διφορούμενη συνέπεια68: ο καθένας, που μπορεί να απέκτησε μια τέτοιου

είδους γνώση, γνωρίζει κάτι σε κάποιο βάθος που όμως από μόνο του δεν αρκεί για να

είναι ολοκληρωμένο σε πλάτος, σε γνωστικό εύρος, δηλαδή, ή το ανάποδο, γνωρίζει κάτι

σε πλάτος αλλά όχι σε βάθος. Και φυσικά ούτε λόγος για σφαιρική θεώρηση των

πραγμάτων69 ή κριτική ικανότητα,  με όποια συνέπεια βέβαια μπορεί να επιφέρει στη

γενικότερη κρίση αυτού του πιστοποιημένου τεχνογνωσιακά ατόμου. Κατ’ επέκταση, η

αποτελεσματικό;». Βλ. Lyotard Jean Francois, ό. π., σελ. 126. Επίσης, σημαντική είναι η
αναφορά του Terry Eagleton ότι: «Το φοιτητικό κίνημα του τέλους της δεκαετίας του 1960 δεν
απέτρεψε την ανώτατη εκπαίδευση από το να εγκλωβιστεί ακόμα βαθύτερα σε δομές
στρατιωτικής βίας και βιομηχανικής εκμετάλλευσης». Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 39.
68 Μπορεί μάλλον να προκαλέσει περισσότερες και περίεργες συνέπειες, για παράδειγμα:
«Μεταξύ των μελετητών της κουλτούρας, το σώμα είναι ένα πάρα πολύ μοδάτο θέμα έρευνας,
αλλά συνήθως πρόκειται για το ερωτικό σώμα και όχι το αποστεωμένο από την πείνα. Υπάρχει
ζωηρό ενδιαφέρον για τα συνουσιαζόμενα σώματα, όχι όμως και για τα εργαζόμενα. Μεσοαστοί
φοιτητές χαμηλών τόνων συνωστίζονται στις βιβλιοθήκες για να δουλέψουν επιμελώς πάνω σε
θέματα που προκαλούν αίσθηση, όπως ο βαμπιρισμός και το ξερίζωμα ματιών, οι κυβερνο-
οργασμοί (cyborgs), και οι ταινίες πορνό {…}. Τον παλιό καιρό, η ροκ μουσική ήταν ένα
διάλειμμα από τις σπουδές σου, σήμερα μπορεί κάλλιστα να είναι αυτό που μελετάς {…}. Πέρα
από κάποιες αξιοπρόσεκτες εξαιρέσεις, η παραδοσιακή επιστήμη είχε για αιώνες αγνοήσει την
καθημερινή ζωή των συνηθισμένων ανθρώπων. Στην πραγματικότητα αγνοούσε την ίδια τη ζωή
και όχι απλώς την καθημερινότητα. Μέχρι πρότινος, σε κάποια παραδοσιακά πανεπιστήμια δεν
ήταν δυνατή η έρευνα πάνω σε συγγραφείς που ήταν ακόμα ζωντανοί». Βλ. Eagleton Terry, ό. π.,
σελ. 3-4, 5-6.
69 Αυτό ενισχύεται από το γεγονός της έλλειψης καλλιτεχνικής παιδείας: «Πώς να εννοήσουμε το
γεγονός, για παράδειγμα, ότι η σύγχρονη κοινωνία, η οποία βρίσκεται κάτω από τον αστερισμό
του πολιτισμού της εικόνας, παραχωρεί τόσο μικρή θέση στη διδασκαλία των πλαστικών
τεχνών;» αναρωτιέται ο Marc Jimenez. Βλ. Jimenez Marc, ό. π., σελ. 11.
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σύνδεση, η συναρμογή ή η ολοκλήρωση των όποιων ζητούμενων συμβαίνει μόνο με τη

βοήθεια και την τεχνική υποστήριξη άλλων ατόμων, εξειδικευμένων και αυτών με τον

ίδιο τρόπο αλλά σε άλλα γνωστικά, τεχνικά ή επιστημονικά πεδία.

Ας το δούμε σχηματικά, σαν παράδειγμα, σε μια ομάδα που το ζητούμενό της

είναι η κατασκευή ενός εμπορικού προϊόντος το οποίο όμως αποτελεί υλικό καλλιτεχνικό

μέσο: ας φανταστούμε, λοιπόν, μια ομάδα εξειδικευμένων τεχνογνωσιακά ατόμων που

είναι υπεύθυνα για την κατασκευή, λόγου χάρη, μιας απλής ηλεκτρικής κιθάρας. Σε

αντίθεση, λοιπόν, με τον μεμονωμένο τεχνίτη ακουστικής κιθάρας που τα κάνει όλα

μόνος του ή στη μικρή βιοτεχνία του, στην ομάδα μας ο καθένας σαν μέλος της έχει μια

συγκεκριμένη δουλειά. Κάποιος λόγου χάρη πρέπει να ασχολείται με την κατασκευή και

τη συναρμολόγηση των ηλεκτρονικών κομματιών και εξαρτημάτων, κάποιος άλλος με το

ξύλινο περίβλημα, τη συναρμογή του αλλά και την κοπή του, άλλος με το ‘δέσιμο’ των

μουσικών μερών και εξαρτημάτων για σωστό και άνετο παίξιμο, άλλος με τον ήχο και τη

ρύθμισή του, άλλος με τις βαφές των διάφορων μερών και ούτω καθ’ εξής.

Αυτή η βιομηχανικής παραγωγής ομάδα, ή καλύτερα αλυσίδα, κατασκευάζει ένα

υλικό και εμπορικό αντικείμενο για τη χρήση του οποίου η ίδια η ομάδα, ή το κάθε μέλος

ως μεμονωμένο άτομο, πιθανώς, δε γνωρίζει ή δε γνώριζε κάτι. δεν είναι καθόλου

σίγουρο δηλαδή ότι ο ξυλουργός του συνεργείου μας ξέρει να παίζει την ηλεκτρική

κιθάρα που ο ίδιος κατασκεύασε, ή ότι ο ηλεκτρονικός μας ακούει μουσική που απαιτεί

ηλεκτρική κιθάρα, ή ακόμα, αν ο βαφέας μας ακούει καν μουσική70. Ούτε βέβαια είναι

όλοι αυτοί υποχρεωμένοι να γνωρίζουν όλα αυτά που μόλις αναφέρθηκαν. Έτσι λοιπόν,

ένα λεπτεπίλεπτο μουσικό όργανο ακριβείας, φτιαγμένο από την καλύτερη ίσως ομάδα

στο είδος της, είναι ένα άχρηστο –σχετικά με τη χρήση που προορίζεται να έχει εξ

ορισμού− μουσικό όργανο στα ίδια της τα χέρια, αφού οι ίδιοι που την κατασκεύασαν

και την συναρμολόγησαν μπορεί να μην ξέρουν ή να μην έχουν ιδέα καν πώς να την

χρησιμοποιούν. Πιθανόν η ίδια η εταιρεία, που τους προσέλαβε για την κατασκευή τής

ηλεκτρικής κιθάρας, να έχει προσλάβει και κάποιον άλλο ειδικό, για παράδειγμα έναν

70 Κάτι αντίστοιχο ισχύει στις πιο σύγχρονες (χρονικά) τέχνες. Για παράδειγμα ο
κινηματογράφος απαιτεί μια πλειάδα, παραγωγών, δημιουργών (σκηνοθέτες, φωτογράφοι,
ηθοποιοί, σεναριογράφοι, σκηνογράφοι, κλπ.), τεχνικών (μιξέρ, μακιγιέρ, στυλίστες, ηχολήπτες,
φροντιστές, κλπ.), και άλλων, κατά κύριο λόγο υπαλλήλων, προκειμένου να παραχθεί το
κινηματογραφικό έργο. Όμως δεν έπεται ότι ο καθένας απ’ αυτούς ξέρει κάτι από τη δουλειά του
άλλου.
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καθηγητή κιθάρας, για να δοκιμάσει το τελικό προϊόν και να επικυρώσει ή όχι την

κατασκευαστική επιτυχία του οργάνου.

Εν τούτοις, αν όλες αυτές οι υποθέσεις έχουν έτσι, τότε η μόνη χρήση του

μουσικού οργάνου για την ομάδα μας είναι απλά η εμπορική χρήση και χρηματική

αξιοποίησή του, δηλαδή η πώλησή του. Αντίθετα, για τον καλλιτέχνη τα πράγματα δεν

είναι ακριβώς έτσι. σκοπός του δεν είναι μόνο να αγοράσει το μουσικό όργανο που

κατασκεύασε με πολλή προσοχή η ομάδα μας, αλλά να το χρησιμοποιήσει για τον

πραγματικό σκοπό που αυτό κατασκευάσθηκε εξ ορισμού, δηλαδή να παράγει μουσική.

Ανάλογα όμως με όλα τα προηγούμενα, ο μουσικός μας, αυτός δηλαδή που μόλις

αγόρασε την φρεσκοφτιαγμένη ηλεκτρική κιθάρα της ομάδας μας, δε χρειάζεται διόλου

να ξέρει να βάφει κιθάρες και καπλαμάδες, να σκαλίζει λεπτεπίλεπτα το ξύλο και να το

λυγίζει κατά πώς αυτός επιθυμεί, ή να κατασκευάζει και να συναρμολογεί ηλεκτρονικά

και ηλεκτρικά εξαρτήματα χρήσιμα για ηλεκτρικές κιθάρες.

Η διαφορά ωστόσο του χρήστη από τον κατασκευαστή του οργάνου δεν είναι

κάτι καινούριο στο οποίο ανακύψαμε εμείς τώρα δα, αντίθετα είναι μια προσέγγιση

γνωστή ήδη από την εποχή του Πλάτωνα71. και αλήθεια θα μπορούσε κάποιος να

ισχυρισθεί ότι δεν έχουν αλλάξει και πολύ τα πράγματα από τότε σ’ αυτό το θέμα. Οι

κατασκευαστές σήμερα απλά γνωρίζουν πολλά περισσότερα για την πραγματικότητα της

ύλης που επεξεργάζονται και μεταχειρίζονται. Δηλαδή τις ιδιότητες και τα ιδιαίτερα

χαρακτηριστικά της, τα γνωρίσματα και τις αδυναμίες της, αλλά και οι χρήστες

αντίστοιχα ανέπτυξαν τις δικές τους δεξιότητες ανάλογα με την εξέλιξη αυτών των

οργάνων. Το ίδιο, λογικά, θα ισχύει και για την αισθητική αποτύπωση των

καλλιτεχνικών αποτελεσμάτων και των έργων: από την αισθητική των χειροποίητων

πέτρινων σκαλιστών μορφών και του μουσικού αυλού σε αυτήν των νεότερων ψηφιακών

κινούμενων εικόνων και του ηλεκτρονικού μουσικού ήχου.

Αυτό θα σήμαινε ότι αποκλειστικά και μόνο οι κοινωνικές συγκυρίες, τα ήθη και

τα έθιμα των τόπων και των κοινωνιών, τα αντικρουόμενα οικονομικά συμφέροντα, οι

πολιτικές επιλογές, όπως και τα υλικά των εκάστοτε εποχών, θα καθόριζαν την

αισθητική των καιρών72, ή όπως επισημαίνει ο Walter Benjamin: "μαζί με τον τρόπο

71 Πλάτων, Πολιτεία, μετ. Ι. Ν. Γρυπάρης, Αθήνα, εκδ. Μάτι, 2004, σελ.158.
72 Κατά τον Karl Marx: «η τέχνη, όπως και όλες οι ανώτερες δραστηριότητες, ανήκει στο
παιδευσιακό εποικοδόμημα ή στις ιδεολογίες των κυρίαρχων τάξεων. Αυτό το εποικοδόμημα…
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ύπαρξης των ανθρώπινων κοινωνιών αλλάζει […] και ο τρόπος με τον οποίο οι

αισθήσεις των ανθρώπων αντιλαμβάνονται τον κόσμο"73.

Μια τέτοια γραμμικότητα στην ιστορική ανάπτυξη του πολιτισμού δεν

αμφισβητείται απαραίτητα74, όμως δε μας αφορά άμεσα ν’ αποδείξουμε περαιτέρω κατά

πόσο αληθεύει σε απόλυτο βαθμό ή όχι ο ισχυρισμός αυτός. Εν τούτοις, αληθεύει σε

τέτοιο βαθμό που μπορεί να είναι χρήσιμος για την περαιτέρω ανάπτυξη των ζητημάτων

μας.

Αντίθετα, αυτό που μας ενδιαφέρει άμεσα είναι ο ρόλος της σύγχρονης

επιστημονικής τεχνογνωσίας75 και η σημασία που αποκτά η ύλη μέσα από τη νέα και πιο

πραγματική, αλλά και αντικειμενική εικόνα που έχουμε γι’ αυτήν, στην παρούσα

ιστορική συγκυρία που ζούμε και σε σχέση πάντα με την παραγωγή τέχνης. Εγείρονται,

λοιπόν, πολλά ερωτήματα γύρω από τις δυνατότητες που προσφέρει η εποχή μας σε

σχέση με τα υλικά της μέσα: τελικά, το υλικό μέσο είναι βασικό συστατικό της

αισθητικής; Βοηθάει στην εξαγωγή αισθητικών συμπερασμάτων; Σε τι βαθμό καθορίζει

το καλλιτεχνικό αποτέλεσμα, το περιεχόμενό του; Τι ρόλο έχει το κοινό σ’ αυτό το νέο

καθορίζεται από κοινωνικοϊστορικές συνθήκες, ειδικά από βασικές οικονομικές συνθήκες,
δηλαδή από τις μεθόδους παραγωγής και κατανομής των μέσων συντήρησης σε μια δεδομένη
κοινωνία και σε δεδομένο στάδιο της ιστορίας». Bλ. Beardsley C. Monroe, Ιστορία των
αισθητικών θεωριών, μετ. Δημοσθ. Κούρτοβικ, Αθήνα, εκδ. Νεφέλη, 1989, σελ. 342.
73Benjamin Walter., 1978, σελ. 16.

Μια παρόμοια  προσέγγιση στο θέμα βρίσκουμε και στον T. S. Eliot: «[...] οι άνθρωποι
δεν αισθάνονται τον κόσμο διαφορετικά μόνο σε διαφορετικά μέρη, μα και σε διαφορετικές
χρονικές στιγμές». Βλ. Eliot Thomas Stearns, Επτά δοκίμια για την ποίηση, εκδ. Γράμματα, 1982,
σελ. 14.
74 Για τον Herbert Read, αντίθετα από τη ορθόδοξη μαρξιστική άποψη: «[…] μπορούμε να πούμε
ότι ο καλλιτέχνης είναι ό,τι τον κάνουμε. Αλλά και πάλι επιμένω ότι αυτό δε σημαίνει ότι η
τέχνη είναι κατά βάθος απλή αντανάκλαση κοινωνικών και οικονομικών συνθηκών […]»,
παραδέχεται όμως ότι: «[…] πρέπει να κάνουμε διάκριση ανάμεσα στην ποιότητα της τέχνης και
τις περιστάσεις, στις οποίες γίνεται η τέχνη.», βλ. Read Herbert, Η Τέχνη Σήμερα. Για τη θεωρία
της μοντέρνας τέχνης, μετ. Δ. Κούρτοβικ, εκδ. Κάλβος, σελ. 115.
75 Ξέρουμε άλλωστε ότι «η σύγχρονη τεχνολογία έχει εισχωρήσει σε όλα τα επίπεδα της
επικοινωνιακής αλληλόδρασης και του καλλιτεχνικού πολιτισμού με μια προοπτική ριζικά
ανατρεπτική». Βλ. Ράπτη Γιούλη, “Τεχνολογία και Τέχνη: Μια προσπάθεια επαναπροσδιορισμού
των θέσεων του Walter Benjamin σήμερα”, Φιλοσοφία των Επιστημών, Κείμενα από το 10ο

Παγκόσμιο Συνέδριο Φιλοσοφίας, Ε. Φ. Ε., Α. Π. Θ., 6 - 8/5 2006, επιμέλεια - εισαγωγή
Δήμητρα Σφενδόνη - Μέντζου, Θεσσαλονίκη, εκδ. Ζήτη, 2008, σελ. 339.
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υλικοτεχνικό καλλιτεχνικό περιβάλλον; Πώς συνδέεται με τις άλλες σφαίρες των

ανθρώπινων δραστηριοτήτων;

Μια πρώτη γενική απάντηση παίρνουμε από τους ίδιους τους σύγχρονους

Δασκάλους των Σχολών Καλών Τεχνών. Να τι έγραφε για παράδειγμα ο επίκουρος

καθηγητής Χαρακτικής Ξενής Σαχίνης και ο συνάδερφός του, επίκουρος καθηγητής

Μανώλης Γιανναδάκης σε κείμενο για το υποχρεωτικό μάθημα της Χαρακτικής: "η

έρευνα με καινούρια μη παραδοσιακά υλικά θα απασχολήσει τους σπουδαστές… Ο

διάλογος μεταξύ υλικού και δημιουργού θα μελετηθεί ιδιαιτέρως γιατί μέσα από αυτή τη

σχέση θα εμφανιστεί το αποτέλεσμα (προϊόν) και μέσα από αυτή την αρχή, θα

αναπτυχθεί και θα εξελιχθεί το ιδιαίτερο αισθητήριο του σπουδαστή απέναντι στο

πρόβλημα ‘χαρακτική’ "76.

Φυσικά, παρόμοιες αναζητήσεις και προβληματισμούς βρίσκουμε ήδη από την

εποχή του Marinetti, όταν το 1910 "εξέφραζε για πρώτη φορά συνειδητά την ιδέα ότι η

σύγχρονη τεχνολογία διακρίνεται για την τάση της να δημιουργεί τη δική της

αισθητική"77. Τέλος, "αν η απόλυτη αλήθεια έχει πέσει σε δυσμένεια στις μέρες μας, το

ίδιο συμβαίνει και με την ιδέα της αντικειμενικότητας"78, γι’ αυτό θα ήταν χρήσιμο, αν

όχι απαραίτητο για την εποχή μας, να προσπαθήσουμε να ξετυλίξουμε το κουβάρι από

την αρχή του, από τη θεμελιώδη βάση του: την ύλη. Να προσδιορίσουμε εκ νέου τις

ιδιαίτερες συνθήκες που δημιουργούνται από τη νέα επιστημονική γνώση και τις νέες

εμπειρίες που στιγμάτισαν ανεξίτηλα πια τον περασμένο αιώνα, ακριβώς "επειδή η

76 Το απόσπασμα αποτελεί μέρος ενός μεγαλύτερου κειμένου που μοιραζόταν στους σπουδαστές
του υποχρεωτικού μαθήματος Χαρακτικής στο Τμήμα Εικαστικών και Εφαρμοσμένων Τεχνών
της Σχολής Καλών Τεχνών, Α.Π.Θ., στη Θεσσαλονίκη, το 1998 περίπου.

Το κείμενο αυτό συνοδευόταν και από άλλα μικρότερα ή μεγαλύτερα κείμενα που
αφορούσαν τη χαρακτική και τις τεχνικές της.
77 Βλ. Neumeyer Alfred, Το Αισθητικό Νόημα της Ζωγραφικής, μετ. Μ. Μωραΐτης, Αθήνα, εκδ.
Καθρέφτης, 2000, σελ. 31. Προφανώς ο Marinetti εννοεί την αισθητική που αναφέρεται στην ίδια
την τεχνολογία και όχι τόσο την αισθητική που δημιουργείται από τη χρήση της στην τέχνη.
Όμως το πρώτο από μόνο του οδηγεί και στο δεύτερο ή τουλάχιστο επηρεάζει την τέχνη και την
αισθητική της. Αυτό νομίζουμε είναι κάτι που και ο ίδιος ο Marinetti γνώριζε. Βλ. και De
Micheli Mario, Οι πρωτοπορίες της Τέχνης του Εικοστού αιώνα, μετ . Λ. Παπαματθεάκη, εκδ.
Οδυσσέας, σελ. 386-96.
78Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 158.
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κοινωνία μας έχει απερίσκεπτα υπεραναπτύξει την τεχνική της ισχύος και την ισχύ της

τεχνικής"79.

Σήμερα, λοιπόν, η σύγχρονη τέχνη, όπως και άλλα κοινωνικά φαινόμενα της

εποχής μας –σύγχρονη επιστήμη και εργασία– έχει ταυτιστεί με την ύλη και τις

τεχνολογικές συνέπειες που αυτή επισύρει, όπως τουλάχιστον τις ξέρουμε σήμερα. Σ’

αυτό το πλαίσιο, η τέχνη παρουσιάζει ένα πρόβλημα ταυτότητας μεταξύ έργου τέχνης

και υλικού αντικειμένου, έτσι όπως τέθηκε ήδη στην ενότητα 1.1. Συνεπώς, κρίνεται

απαραίτητη η διερεύνηση της ύλης και των μοντέρνων, σύγχρονων υλικών μέσων και

συσκευών ως αναγκαίος όρος για την όσο το δυνατόν ολόπλευρη κατανόηση της ίδιας

της τέχνης80 και των αντικειμένων της.

79Mumford Lewis, 1997, ό. π., σελ. 36. Βλ. και Adorno W. Th., ό. π., σελ. 362: «η τεχνική έχει
χαρακτήρα κλειδιού για τη γνώση της τέχνης», για τον Adorno ωστόσο η τεχνική έχει τη
σημασία της δεξιοτεχνίας, του τρόπου που ο καλλιτέχνης δουλεύει τα υλικά του. Τα υλικά
παρόλα αυτά επηρεάζονται και εξαρτώνται από την τεχνολογία.
80 «Το να κατανοείς μια τέχνη σημαίνει να καταλαβαίνεις τον αναγκαίο σύνδεσμο ανάμεσα στα
μορφικά κι υλικά της στοιχεία…». Βλ. Hauser Α., Κοινωνική ιστορία της τέχνης. Νατουραλισμός,
Ιμπρεσσιονισμός, Κινηματογράφος, τ. 4, μετ. Τ. Κονδύλη, εκδ. Κάλβος, σελ. 324.
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1.3 Μια προσπάθεια αποκωδικοποίησης της έννοιας: Ύλη

Αν αναλογιστούμε τα όσα ειπώθηκαν προηγουμένως, γίνεται μάλλον εύκολα

κατανοητό ότι δε θα μπορούσε κάποιος να στοχαστεί σχετικά με την ύλη γενικά, αλλά

και ειδικά ως καλλιτεχνικό μέσο, χωρίς πρώτα απ’ όλα να προσπαθήσει, έστω

συνοπτικά, να αποκωδικοποιήσει την έννοια της ύλης με την ευρύτερη, γενική και

αφηρημένη σημασία της και αυτό γιατί όλες οι "θεωρίες φέρουν το ευκρινές αποτύπωμα

της εποχής στην οποία οφείλουν την γένεσή τους"81 σύμφωνα με τον Peter Bürger. Να

περιγράψει δηλαδή την ύλη, έστω και σκιαγραφώντας την αδρά, ιδωμένη κάτω από το

πρίσμα των σύγχρονων επιστημονικών ανακαλύψεων82 που την αφορούν, αλλά και την

ιστορική πορεία ή καλύτερα εξέλιξη της ίδιας της επιστήμης ως άρρηκτα συνδεδεμένης

με την εικόνα που έχουμε σήμερα ή ως σήμερα83 για την ύλη, "επειδή μέσα στη

81Βλ. Bürger Peter, Θεωρία της Πρωτοπορίας, μετ. Γ. Σαγκριώτης, Αθήνα, εκδ. Νεφέλη, 2010,
σελ. 47.
82 Ας σημειώσουμε εδώ ότι «ένας πραγματικά επιστημονικός υλισμός, ένας υλισμός δηλαδή
συνετός, που απαγορεύει στον εαυτό του την ολίσθηση στη μεταφυσική ενατένιση, οφείλει να
περιορίζεται στο εσωτερικό του γνωστικά οικειοποιήσιμου από τον άνθρωπο, να περιορίζεται
επομένως σε μια σφαίρα ριζικής σταθερότητας. Αν και αναφέρεται στη σχέση ύλης/σκέψης -που
είναι προσβάσιμη από την επιστήμη- δεν πρέπει να αναφέρεται […] στα έσχατα μεταφυσικά όρια
αυτής της ύλης», βλ. το εξαιρετικά ενδιαφέρον άρθρο του Yvon Quiniou, “Υλισμός και
Επιστήμη”, περιοδικό Ουτοπία,τχ. 55, Μάιος - Ιούνιος 2003, σελ. 71.
83 Για παράδειγμα «ξέρουμε τώρα ότι μια βασική ιδιότητα της ύλης αγνοήθηκε για πολύ καιρό
από τον φυσικό: η τάση να διαμορφώνει πιο σύνθετα άτομα με αφετηρία το άτομο του
υδρογόνου και πιο σύνθετα μόρια με αυτά τα άτομα, ώσπου τέλος να εμφανιστεί το οργανωμένο
πρωτόπλασμα, ικανό για αύξηση, αναπαραγωγή, μνήμη και ένσκοπη συμπεριφορά: με άλλα
λόγια, ζωντανοί οργανισμοί».  Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 36.
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λειτουργική επιστήμη όλες οι διαφορές είναι τόσο ρευστές που κάθε πράγμα χάνεται

μέσα στη μια και μοναδική ύλη"84: μια ύλη που ολοένα διευρύνει το πεδίο ορισμού της.

Άλλωστε είναι σαφές ότι "η εικόνα που μας δίνει η επιστήμη για την ύλη αλλάζει

αδιάκοπα, προχωρεί σε βάθος και εμπλουτίζεται"85. Βέβαια κάθε προέκταση της

επιστημονικής γνώσης ακόμα και στον πιο συγκεκριμένο τομέα, ή καλύτερα ζήτημα που

αφορά επιγραμματικά στην εργασία μας, δηλαδή στην ύλη, δε σημαίνει απαραίτητα και

τη διαγραφή ή την εκμηδένιση όλων των προηγούμενων κατακτημένων σχετικών

γνώσεων, αλλά μάλλον τον εμπλουτισμό τους για τη βαθύτερη κατανόηση των υπό

μελέτη φαινομένων.

Φυσικά, όταν πρέπει ή κρίνεται αναγκαίο, μπορεί να γίνει και αναθεώρηση των

προηγούμενων γνώσεων, αν είναι τελείως εσφαλμένες σε σχέση με την καινούρια γνώση

που προέκυψε από τις νεότερες επιστημονικές μελέτες. Ωστόσο, πάντα πρέπει να

υπάρχει το ανάλογο και αντίστοιχο σημείο αναφοράς. Δηλαδή η καινούρια θεωρία που

προσπορίζει νέα γνώση πρέπει να αναφέρεται ακριβώς στο ίδιο ζητούμενο με την

προηγούμενη προκειμένου να την αλλάξει ή να την αναθεωρήσει, αλλιώς μπορούν

κάλλιστα να εναλλάσσονται όπως απαιτείται από την περίσταση. Να πώς περιγράφουν

το ζήτημα που θίγουμε στην παράγραφο αυτή, ο Albert Einstein και ο Leopold Infeld:

"μπορούμε πάντα να εφαρμόζουμε την παλιά θεωρία, κάθε φορά που τα γεγονότα που

εξερευνούμε βρίσκονται στην περιοχή που ισχύει. Αλλά μπορούμε εξίσου καλά να

εφαρμόζουμε τη νέα θεωρία, μια και όλα τα γεγονότα βρίσκονται στην περιοχή που

ισχύει.

Χρησιμοποιώντας μια σύγκριση, μπορούμε να πούμε πως η δημιουργία μιας νέας

θεωρίας δε μοιάζει με το γκρέμισμα μιας σιταποθήκης και την ανέγερση ενός

ουρανοξύστη στη θέση της. Μοιάζει πιο πολύ με το ανέβασμα σ’ ένα βουνό, απ’ όπου

βλέπει κανείς όλο και νέες πιο πλατιές εκτάσεις και ανακαλύπτει απρόβλεπτα μονοπάτια

ανάμεσα στην αφετηρία του και τις πολυάριθμες θέσεις που την περιβάλλουν. Αλλά η

αφετηρία υπάρχει πάντα και μπορεί κανείς να την βλέπει, αν και φαίνεται μικρότερη και

84Βλ. Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 27.
85 Βλ. Μπιτσάκης Ευτύχης, Είναι και Γίγνεσθαι, Αθήνα, εκδ. Στάχυ, 1996, σελ. 118.
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αποτελεί ένα ασήμαντο μέρος στην πλατιά θέα που κερδίσαμε κατανικώντας τα εμπόδια

στο περιπετειώδες ανέβασμά μας"86.

Ήδη από την εποχή του Γαλιλαίου87, οι νεότεροι στοχαστές προσπάθησαν να

κατανοήσουν ορθολογικά και εμπειρικά την ύλη έξω από τα όρια της επίσημης

δογματικής θεολογίας που υπέσκαπτε τέτοιες αναζητήσεις. Έκτοτε η ανάπτυξη της

επιστήμης ακολούθησε μια ταχύτατη ανοδική πορεία, αν και όχι ομαλή, που οδήγησε

πολλές φορές σε αλαζονικές ή σκεπτικιστικές εκτιμήσεις σχετικά με το απόλυτο της

γνώσης μας για τον υλικό κόσμο.

Δεν είναι εδώ ο ‘τόπος’ που θα μπορούσε να γίνει μια πιο λεπτομερής

ιστοριογραφική αναφορά στη σταδιακή εξέλιξη της επιστήμης, ωστόσο σχετικά με τις

πιο σύγχρονες εξελίξεις του αιώνα που μας πέρασε, "να τι έγραφε ο Michelson το 1899:

«Όλοι οι θεμελιώδεις νόμοι […] της φυσικής επιστήμης έχουν ήδη ανακαλυφθεί […] η

πιθανότητα να ανατραπούν […] είναι τελείως μακρινή». Η συνέχεια είναι γνωστή.

Λίγους μήνες μετά ο Max Planck θα ανακοινώσει […] την εργασία του για το ‘μέλαν

σώμα’, η οποία θα θέσει σε κίνηση μια χιονοστιβάδα εξελίξεων που θα οδηγήσουν

τελικά στην πλήρη ανατροπή της κλασικής φυσικής και την εγκαθίδρυση ενός νέου

επιστημονικού καθεστώτος, την κβαντομηχανική"88.

Είναι φανερό ότι η μελέτη του μικρόκοσμου σε ατομικό επίπεδο –για παράδειγμα

η κβαντομηχανική– δίνει μια τελείως διαφορετική ερμηνεία αλλά και εικόνα της ύλης σε

σχέση με ό,τι μπορούσαμε να εξάγουμε συμπερασματικά από την παλαιά κλασική

86 Βλ. Einstein Albert, Infeld Leopold, Η εξέλιξη των Ιδεών στη Φυσική, μετ. Μπιτσάκης Ευτ.,
Αθήνα, εκδ. Δωδώνη, 1978, σελ. 139.
87 Ακολουθείται το σχήμα που παρουσιάζει ο Emilio Segre για την εξέλιξη της επιστήμης
θέτοντας σαν αρχή της επιστημονικής εξέλιξης τον Γαλιλαίο. Βλ. Segre E., Ιστορία της Φυσικής.
Από την πτώση των σωμάτων έως τα ραδιοκύματα, τ. Α΄,  Αθήνα,  εκδ. Δίαυλος, 2001, σελ. 29.
Παρόμοια είναι και η άποψη του Max Horkheimer: «στην Αναγέννηση μπήκε η βάση της
φυσικής επιστήμης της νεότερης εποχής», βλ. Horkheimer Μax, ό. π., σελ. 11.

Το βιβλίο του Emilio Segre, Ιστορία της Φυσικής. Από την πτώση των σωμάτων έως τα
ραδιοκύματα, αποτελεί έναν εξαιρετικό ιστορικό οδηγό για την εξέλιξη της Φυσικής, όπως
φυσικά και το γνωστό έργο των Albert Einstein και Leopold Infeld, Η εξέλιξη των Ιδεών στη
Φυσική, που αναφέρεται και στην προηγούμενη παραπομπή.
88 Τραχανάς Στ., Κβαντομηχανική 1, Ηράκλειο, Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, 2005, σελ. 4.
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φυσική89, η οποία δεν παύει ωστόσο να έχει ισχύ στα όρια όμως της ανθρώπινης

κλίμακας και πάνω. Δηλαδή, αν θέλουμε να μελετήσουμε ένα σώμα με διαστάσεις κοντά

σ’ αυτές του ανθρώπου, το οποίο κινείται με ταχύτητα πολύ μικρότερη του φωτός και

εντός του βαρυτικού πεδίου της γης, τότε οι γνωστές εξισώσεις του Νεύτωνα θα κάνουν

τη δουλειά τους ικανοποιητικά. Έπειτα όμως από τις εξελίξεις με την κβαντομηχανική,

την πυρηνική φυσική και τη θεωρία της σχετικότητας, συμπληρώθηκε το μεγάλο παζλ

των προηγούμενων γνώσεών μας για την ύλη και την υλική πραγματικότητα, όπως

περίπου την ξέρουμε σήμερα.

Όπως γράφει χαρακτηριστικά ο Ευτύχης Μπιτσάκης για τη σύγχρονη αντίληψη

περί ύλης: "η σωματιδιακή αντίληψη της ύλης τείνει να αντικατασταθεί από την πεδιακή.

Το πεδίο γεννάει τα σωμάτια και είναι φορέας των ιδιοτήτων τους. Τα σωμάτια μπορούν

να θεωρηθούν διαφορετικά επίπεδα διέγερσης του πεδίου και η διέγερση αυτή μπορεί να

εντοπίζεται σε μικρή περιοχή ή να κατέχει σχετικά μεγαλύτερη έκταση. Η

πραγματικότητα που ανταποκρίνεται πληρέστερα στον διαλεκτικό ορισμό της ύλης είναι

το πεδίο. Τα σωμάτια είναι αφαιρέσεις, με τις οποίες παρακολουθούμε  την κίνηση του

πεδίου. Αυτό δε σημαίνει ότι παύουν να είναι υπαρκτά, αντικειμενικά. Η σύγχρονη

φυσική ανοίγει νέες προοπτικές για τον εμπλουτισμό του περιεχομένου του όρου ύλη"90.

Φυσικά, η εξέλιξη δε σταμάτησε εκεί. ολοένα και νεότερες θεωρίες

ξεπροβάλλουν για τον χωρόχρονο και την ύλη, με ιδιαίτερη έμφαση και στο

μακρόκοσμο91 πλέον, δηλαδή και στις μεγάλες κλίμακες του εξωγήινου διαστήματος. Τα

στοιχεία, όμως, που αποκωδικοποιούν περαιτέρω την έννοια της ύλης με την ευρύτερη

σημασία της, επαρκούν ήδη από τις θεωρίες που αναπτύχθηκαν μετά την αποκαθήλωση

της κλασικής φυσικής ως απόλυτης γνώσης για την ύλη και τις ιδιότητές της. Μάλιστα

αυτές οι θεωρίες είναι που αποτελούν πάνω κάτω τις βασικές γνώσεις που οδήγησαν στις

τεχνολογικές ειδικεύσεις της ‘σκληρής’ επιστήμης και τις συνέπειές τους, δηλαδή τα

τεχνολογικά μέσα που γνωρίζουμε σήμερα.

89 Βλ. σχετικά με την κατάρρευση της κλασικής μηχανικής και την ανάπτυξη των νέων
αντιλήψεων: Μπιτσάκης Ε., Είναι και Γίγνεσθαι, ό. π.  σελ. 47-52 και το δεύτερο κεφάλαιο στο
Einstein Albert, Infeld Leopold, ό. π., σελ. 69-113.
90 Βλ. Μπιτσάκης Ευτύχης, ό. π., σελ. 121.
91 Βλ. για παράδειγμα το καταπληκτικό βιβλίο του Β. Ξανθόπουλου, «Η μεγάλη Έκρηξη» και
«Το Πληθωριστικό Σύμπαν», Περί Αστέρων και Συμπάντων, Ηράκλειο, Πανεπιστημιακές
Εκδόσεις Κρήτης, 1997, σελ. 77-81 και σελ. 105-114.
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Ωστόσο όλο αυτό το κλίμα αναστάτωσης, που επικρατούσε και στους

επιστημονικούς κόλπους, σ’ όλη τη διάρκεια του περασμένου αιώνα με ιδιαίτερη όμως

έμφαση στο πρώτο μισό του εικοστού, δεν αντανακλούσε τίποτ’ άλλο παρά το ίδιο

πολεμικό κλίμα αναταραχής που κατάτρεχε τους λαούς, τις κοινωνίες και τις

αντικρουόμενες ιδεολογικές και πολιτικές απόψεις της εποχής εκείνης. Εν τούτοις ακόμη

και τώρα, αν όχι με την ίδια ένταση και αν όχι με τους ίδιους ‘εχθρούς’, η νέα

επιστημονική και τεχνολογική γνώση για την ύλη και η δυνατότητα εκμετάλλευσής της

προς όφελος των όποιων ‘νικητών’ αποτελεί ως και σήμερα το μήλο της Έριδος σε

κοινωνικό, πολιτικό αλλά και εμπορικό επίπεδο92.

Ας θυμηθούμε το σαφέστατο παράδειγμα της BIO ART στην ενότητα 1.1 της

μελέτης μας, η οποία φέρεται να έχει σαν πλαίσιο προβληματισμού και "τα νέα ζητήματα

βιοεξουσίας, όπως ο έλεγχος της επιστημονικής έρευνας για κερδοσκοπικά και πολιτικά

παιχνίδια"93. Μια άλλη, επίσης σύγχρονη περίπτωση σχετικού παραδείγματος, πάλι από

τον καλλιτεχνικό χώρο που ούτως ή άλλως μας αφορά περισσότερο, είναι και αυτή της

‘μετα-διαδικτυακής τέχνης’ η οποία έχει σαν καλλιτεχνική βάση μια μορφή υλικής

μεταβιβάσιμης πληροφορίας, το διαδίκτυο δηλαδή, που ωστόσο δεν μπορεί να χωρέσει

μέσα στα πλαίσια της εμπορικής εκμετάλλευσης των γκαλερί. Οι τελευταίες ωστόσο

ψάχνουν τρόπους να ‘νομισματοποιήσουν’ τη δουλειά αυτών των καλλιτεχνών94.

Στον αντίποδα, όμως, αυτή η νέα γνώση για την ύλη, κάτω από την καθολική

παραδοχή της ως αληθινή ή μάλλον αντικειμενική και ως τώρα αδιαπραγμάτευτη σ’

ερμηνείες, προσφέρει τον συνδετικό κρίκο που συνενώνει όλα τα αντικρουόμενα

ιδεολογικά ‘στρατόπεδα’ στην παραδοχή της υλικής πραγματικότητας. Όταν λέμε,

ωστόσο, αδιαπραγμάτευτη σ’ ερμηνείες εννοούμε ότι κάποια αντικειμενικά και

αποδείξιμα γεγονότα, που απορρέουν από πειραματικές και εμπειρικές διατυπώσεις, δεν

92 Χαρακτηριστικό παράδειγμα αποτελεί η περίπτωση του Γερμανού φυσικού K. Fuchs που
εργάστηκε στις Η.Π.Α. και έδωσε στοιχεία για την κατασκευή της ατομικής βόμβας στους
Σοβιετικούς. Βλ. Mumford L., 1997, ό. π., σελ. 161.
93 Βλ. Χατζηγιαννάκη Άννα, ό. π., σελ. 20. Επίσης, βλ. υποσημείωση 29 της παρούσας εργασίας.
94 Βλ. Luke Ben, ‘‘Από το Διαδίκτυο στην Γκαλερί, Τα έργα με βάση το διαδίκτυο και η «μετα-
διαδικτυακή τέχνη» είναι ανάμεσα στις πιο εντυπωσιακές εξελίξεις της χρονιάς’’, επιμ.Κοζάκη
Σοφία, Τα Νέα της Τέχνης, τχ. 220, Ιαν.-Φεβ.-Μάρ. 2015. Ο όρος «νομισματοποιήσουν», που
χρησιμοποιήθηκε, είναι γραμμένος στο κείμενο αυτό που παρατίθεται παραπάνω. Επίσης, βλ. και
την ενότητα 1.1 της παρούσας διατριβής, όπου παρουσιάζονται επιπλέον καλλιτεχνικά ρεύματα
με παρόμοια χαρακτηριστικά ως προς το ζήτημα που μελετάμε, μαζί με τις παραπομπές.
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μπορούν πλέον ν’ αμφισβητηθούν ή να χωρέσουν διαφοροποιήσεις. Για παράδειγμα, το

πεδίο υπάρχει ανεξάρτητα από την ερμηνεία που μπορεί να του δώσουμε και από τους

διάφορους μηχανισμούς λειτουργίας του που μπορεί ν’ ανακαλύπτουμε στο μέλλον.

Ανεξάρτητα, λοιπόν, από τις όποιες ιδεολογικές πεποιθήσεις που μπορεί να

διαφοροποιούν φιλτράροντας τις ερμηνείες, οι επιστημονικά αποδεκτοί ορισμοί που

υπάρχουν είναι αρκετοί, όχι όμως γιατί υπάρχει απόκλιση απόψεων. Αντίθετα,  υπάρχει

διαφορετικό και ξεχωριστό ενδιαφέρον, για τις εκάστοτε και επιμέρους ιδιότητες των

διάφορων μορφών και καταστάσεων της ύλης, από τους εξειδικευμένους κλάδους της

επιστήμης και της μηχανικής, ή τους ιδεολογικά φορτισμένους χρήστες και φορείς της

γνώσης αυτής. Έτσι, για τη Χημεία σε επίπεδο προπτυχιακών σπουδών, η ύλη ορίζεται

γενικά και αισθησιοκρατικά ως "ο γενικός όρος για τα πράγματα που μας περιβάλλουν.

Οτιδήποτε καταλαμβάνει όγκο και μπορεί να γίνει αντιληπτό από τις αισθήσεις μας είναι

ύλη"95. Ενώ τα αντίστοιχα πανεπιστημιακά εγχειρίδια των μαθημάτων Γενικής Φυσικής

αναφέρουν χαρακτηριστικά ότι "με τον όρο ύλη εννοούμε, αφενός τα σώματα, όπως

πρωτόνια, νετρόνια, άτομα και ό,τι οικοδομείται από αυτά, και αφετέρου το φυσικό

πεδίο. Η ύλη έχει ως βασική ιδιότητα την κίνηση και υπάρχει μέσα στον χώρο και τον

χρόνο"96. Τέλος, για τους πρώην πια Σοβιετικούς –και εν τέλει όμως για όλους– στην ύλη

συγκαταλέγεται και ένα επιπλέον χαρακτηριστικό που στους προηγούμενους ορισμούς

ήταν αυτονόητο αλλά όχι ρητά διατυπωμένο. Έτσι, η ύλη για τον πρώην Σοβιετικό

κόσμο ορίζεται ως όλα τα σώματα της φύσης που "όσο και αν διαφέρουν μεταξύ τους,

χαρακτηρίζονται από το ότι υπάρχουν έξω και ανεξάρτητα από τη συνείδησή μας […]"97.

95Ebbing D., Gammon S., Γενική Χημεία, μετ. Κλούρας Ν., εκδ. Τραυλός, 2002, σελ. 7.
96Καρακώστας Θ., Κυριάκος Δ., Φυσική. Εισαγωγή στη Μηχανική, Θεσσαλονίκη, εκδ. Ζήτη,
1998, σελ. 18.

Πρέπει να τονίσω εδώ ότι η έννοια του πεδίου είναι θεμελιώδης για την κατανόηση της
πραγματικότητας. Ο Albert Einstein αναφέρει χαρακτηριστικά: «έχουμε δύο πραγματικότητες
την ύλη και το πεδίο», συνεχίζοντας, όμως, αναφέρει: «δεν μπορούμε να κάνουμε ποιοτική
διάκριση ανάμεσα στην ύλη και το πεδίο», βλ. Einstein A., Infeld L., ό. π., σελ. 210-211.
97 Ομάδα συγγραφέων από την Ακαδημία Επιστημών της Ε.Σ.Σ.Δ., Οι βασικές αρχές της
Μαρξιστικής φιλοσοφίας, Αθήνα, εκδ. Σύγχρονη Εποχή, 2005, σελ. 175.

Βλ. συνολικά για την έννοια της ύλης: Μπιτσάκης Ε., ό. π., σελ. 85-122.
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Αυτός ο τελευταίος ορισμός ακολουθεί τον "επιστημονικό ορισμό της έννοιας της

ύλης"98 του V. I. Lenin.

Τέλος, πρέπει ν’ αναφερθεί ότι ταυτόχρονα με τη γνώση μας για την ύλη

ξεκαθαρίστηκε –ίσως όχι τελεσίδικα– και η εικόνα που είχαμε για τον χώρο, τον χρόνο

και την κίνηση. Ανεξάρτητα πλέον από τις παλιότερες, εν τούτοις καταξιωμένες

φιλοσοφικές προσπάθειες για την κατανόηση των εννοιών αυτών με ορθολογικά

κριτήρια, σήμερα γνωρίζουμε με βεβαιότητα ότι "η κίνηση είναι ο τρόπος ύπαρξης της

ύλης"99 και ότι ο χώρος και ο χρόνος είναι "μια αντικειμενικά πραγματική μορφή

ύπαρξης της κινούμενης ύλης"100.

Σε αντίθεση, λοιπόν, με τον Νεύτωνα ο οποίος θεωρούσε ότι "ο χώρος και ο

χρόνος είναι αντικειμενικοί αλλά υπάρχουν ανεξάρτητα από την κινούμενη ύλη, και ότι

είναι εντελώς αμετάβλητοι και δίχως αλληλοσύνδεση"101 σήμερα ξέρουμε ότι "δεν

υπάρχει ύλη έξω από χώρο και χρόνο και έτσι δεν υπάρχει ούτε μπορεί να υπάρχει χώρος

98 Για τον ορισμό του V. I. Lenin βλ. Ομάδα συγγραφέων, ό. π., σελ. 176. Παρατίθεται και η
υποσημείωση στην ίδια σελίδα: Lenin V. I., Άπαντα,  εκδ.Σύγχρονη Εποχή, τόμ. 18, σελ. 152. Ο
Ευτύχης Μπιτσάκης αναφέρει σχετικά: «για τον Μαρξισμό, ύλη σημαίνει φύση τέτοια που
υπάρχει μέσα στην απειρότητα των μορφών και των μεταβολών της. Από οντολογική άποψη και
η σκέψη, λειτουργία της πραγματικότητας, υπάρχει πραγματικά. Δεν υπάρχει βέβαια ως ουσία,
‘έκκριση του εγκεφάλου’. Υπάρχει ως αποτέλεσμα της λειτουργίας της ύλης του εγκεφάλου. Από
οντολογική άποψη υπάρχει ενότητα ύλης και πνεύματος (ταυτόχρονα με τις διαφορές τους). Από
γνωσιολογική άποψη, το πνεύμα, η νόηση, αντανάκλαση του πραγματικού, αποτελεί την
αντίθεσή του. Αλλά η αντίθεση αυτή προϋποθέτει την ενότητα. Δε θεμελιώνει ούτε κάποιο
οντολογικό δυισμό, ούτε σχέση γενετική με πρωτεύον το πνεύμα (μάλιστα θεμελιώνει ακριβώς
το αντίθετο). Η μηχανιστική σκέψη, υλιστική είτε ιδεαλιστική, κάνει το λάθος να περιορίζει την
ύλη σε ορισμένες μόνον από τις μορφές της». Βλ. Μπιτσάκης Ευτύχης, ό. π., σελ. 119.
99Μπιτσάκης Ευτύχης, ό. π., σελ. 127: «η άποψη ότι η κίνηση αποτελεί ιδιότητα της ύλης είναι
νέα στην ιστορία της επιστήμης και ξένη προς τις κλασικές αντιλήψεις» και συνεχίζει στη σελ.
130: «την αέναη μεταβολή της ύλης την είχε συλλάβει ο Ηράκλειτος ως την αέναη κίνηση της
φωτιάς. Αιώνες ολόκληρους η μηχανιστική σκέψη είχε αγνοήσει τη μεγαλοφυή αυτή εικασία».
Στη συνέχεια εξηγεί την κίνηση ως αλληλεπίδραση της ύλης «η κίνηση πραγματοποιείται χάρη
στην αλληλεπίδραση. Η αλληλεπίδραση πάλι δεν είναι παρά η έκφραση και η αιτία της κίνησης».
Στη σελ. 131 συμπληρώνει « […] και η αλληλεπίδραση γεννιέται χάρη στην κίνηση. Τα
πράγματα συνδέονται έτσι σε έναν ενιαίο αλληλοκαθορισμό ».
100 Ομάδα συγγραφέων από την Ακαδημία Επιστημών της Ε.Σ.Σ.Δ., ό. π., σελ. 207-208.
101Ομάδα συγγραφέων από την Ακαδημία Επιστημών της Ε.Σ.Σ.Δ., ό. π., σελ. 218. Περισσότερα
για τη νευτώνεια εικόνα της ύλης βλ. Χατζηδημητρίου Δ. Ι., Θεωρητική Μηχανική. Νευτώνεια
Μηχανική, τ. Α΄, Θεσσαλονίκη, εκδ. Γιαχούδη, 2000, σελ. 11-29.
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και χρόνος χωρίς ύλη."102. Μια περαιτέρω εμβάθυνση στις επιστημονικές εξηγήσεις που

αφορούν την ύλη ως αντικείμενο μελέτης, μαζί φυσικά με τον χώρο και τον χρόνο, θα

ξέφευγε πολύ από το θέμα αλλά και τις δυνατότητες αυτής της μελέτης.

Άλλωστε, τα παραπάνω δείγματα ορισμών δείχνουν και αποδεικνύουν  ξεκάθαρα

το πόσο απασχόλησε στο σύνολο των επιστημονικών ειδικεύσεων η καινούρια γνώση

και αντίληψη για την ύλη καθώς και η τεχνολογία που ξεπήδησε και ανατράφηκε βέβαια

απ’ αυτήν. Οι συνέπειες αυτής της τεχνολογίας είναι γνωστές και θεωρούνται

αυτονόητες, ώστε είναι σχεδόν αδύνατο να φανταστούμε τους εαυτούς μας χωρίς

τηλεόραση, κινητό τηλέφωνο, υπολογιστή, αυτοκίνητο, αεροπλάνα και πολλά άλλα,

καθημερινά πια, τεχνολογικά θαύματα.

Όλα αυτά επηρέασαν άμεσα και έμμεσα, ή καλύτερα άλλαξαν, όχι μόνο την

καθημερινή μας ζωή, αλλά και την τέχνη μας σε όλο της το εύρος, εμπλουτίζοντάς την

με νέες μορφές και διαφορετικά είδη. Αυτή η τέχνη με τη σειρά της συνέβαλε στην

περαιτέρω τεχνολογική ανάπτυξη και επηρέασε την καθημερινή μας αισθητική

αντίληψη. Από τη γέννησή μας πλέον μαθαίνουμε να ακούμε θορύβους και περίεργους

ήχους που σχετίζονται με αυτοκίνητα και άλλα μη φυσικά αντικείμενα και να βλέπουμε

εικόνες, όχι πλέον με φυσικά ανάγλυφα τοπία, βουνά, λίμνες, ποτάμια, δέντρα, γραμμές

του ορίζοντα και ζώα, αλλά με αμάξια, λεωφορεία, τρένα, δρόμους, κτίρια, ηλεκτρονικές

συσκευές και διάφορα άλλα πράγματα που μετάλλαξαν και αναδιαμόρφωσαν, ίσως με

τρόπο μη αναστρέψιμο, το φυσικό τοπίο και οφείλονται αποκλειστικά στην εξέλιξη της

επιστήμης και της τεχνολογίας. Μάλιστα αυτές οι εικόνες και αυτοί οι ήχοι που

προστέθηκαν στη φύση λόγω της τεχνολογίας τείνουν να φαίνονται  αυτονόητοι και

φυσικοί, αφού πραγματικά εξοικειωνόμαστε μ’ αυτούς από τα πρώτα παιδικά μας

χρόνια.

Δηλαδή, το σύνολο των καινούριων υλικών και οι νέες κατασκευές

αναδιαμόρφωσαν την οπτική μας εμπειρία και, συνεπώς, την αντίληψή μας για τον

κόσμο και την ύλη· μάλιστα, ο Walter Benjamin αναφέρει χαρακτηριστικά για ένα από

τα νεότερα ‘παιδιά’ της ακραία βιομηχανοποιημένης πλέον τεχνολογίας: "{…} ο

102Ομάδα συγγραφέων από την Ακαδημία Επιστημών της Ε.Σ.Σ.Δ., ό. π., σελ. 217.
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κινηματογράφος είναι το πρώτο καλλιτεχνικό μέσο που είναι σε θέση να δείχνει πώς η

ύλη επιδρά πάνω στον άνθρωπο"103.

103 Βλ. Benjamin Walter, 1978, ό. π., υποσημείωση 18 του ίδιου του συγγραφέα, σελ. 43. Επίσης
Βλ. Ράπτη Γιούλη, Συμεωνίδης Θωμάς, Ο Walter Benjamin και τα νέα μέσα, Αισθητικές και
Πολιτικές Προεκτάσεις, Αθήνα, εκδ. Νεφέλη, 2017.
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1.4 Η ύλη ως μέσο επίδρασης στον θεατή

Η ύλη, όπως άλλωστε αναφέρθηκε και μελετήθηκε στην παραπάνω ενότητα, με

τους επιστημονικούς ορισμούς της δηλαδή, άλλαξε την οπτική, αλλά και την αντίληψή

μας σχετικά με το περιβάλλον μας και την πραγματικότητά104 του. Άλλαξε επίσης την

άποψη που έχουμε γενικά για τον κόσμο μας, όχι προς το καλύτερο απαραίτητα, όπως

μπορεί να διαπιστωθεί παρακάτω. Ταυτόχρονα μας έκανε πιο ικανούς, ώστε να

μπορέσουμε να δούμε τους πιο μακρινούς αστέρες και γαλαξίες, να παρατηρήσουμε τα

πιο απόμακρα, μέχρι σήμερα, κομμάτια του γαλαξία μας, και τη συμπεριφορά της ύλης

σ’ αυτά. Παράλληλα, μας βοήθησε να παρατηρήσουμε με επιμονή τα πιο μικρά,

μικροσκοπικά κομμάτια ύλης που θα μπορούσαμε να δούμε ως τώρα, σίγουρα όχι με

γυμνά μάτια αλλά με πολύπλοκα μηχανήματα.

Τα αισθητήρια βιολογικά όργανά μας, έτσι όπως είναι εκ του φυσικού τους, δεν

επαρκούν γι’ αυτά που η σύγχρονη επιστήμη έχει εξερευνήσει και ανακαλύψει σχετικά

με την ύλη σε όλες τις διαστάσεις της, από την πολύ μεγάλη κλίμακα του σύμπαντος, ως

104Για παράδειγμα «με την αποκάλυψη του παράδοξου χαρακτήρα των κβαντικών φαινομένων,
όπου τα μικροσωμάτια έχουν μια εφήμερη, ασταθή, διαρκώς μετασχηματιζόμενη ‘ύπαρξη’,
καθίσταται αναγκαία η υπέρβαση του κλασικού οπλοστασίου των εννοιών. {…}
επαναπροσδιορισμού της θετικιστικής έννοιας του πραγματικού, έτσι ώστε να συμπεριλάβει και
τις οντότητες εκείνες που δεν υπόκεινται στους περιορισμούς της παρατηρήσιμης, σαφώς
προσδιορισμένης, ατομικής ύπαρξης». Βλ. Σφενδόνη-Μέντζου Δήμητρα, “Αναζητώντας το
Πραγματικό πίσω από το Θέατρο των Αναπαραστάσεων”,Φιλοσοφία των Επιστημών, Κείμενα
από το 10ο Παγκόσμιο Συνέδριο Φιλοσοφίας, Ε. Φ. Ε., Α. Π. Θ., 6 - 8/5 2006, επιμέλεια -
εισαγωγή Δ. Σφενδόνη - Μέντζου, Θεσσαλονίκη, ό. π.,  σελ. 133.
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την πολύ μικρή του υποατομικού επιπέδου105.  Εν τέλει, αυτή διαμόρφωσε μια τελείως

διαφορετική εικόνα τόσο για την πρόοδο και την τεχνολογία όσο φυσικά και για την

τέχνη σε όλο της το φάσμα και τις εκφάνσεις της.

Αυτονόητη απόδειξη γι’ αυτό αποτελεί η τεράστια τεχνική αλλά και τεχνολογική

εξέλιξη που συντελέστηκε γοργά από τις απαρχές των πρώτων ανακαλύψεων του ατόμου

και της σύστασής του, δηλαδή από τον δέκατο ένατο αιώνα και εφεξής. Δεν μπορούμε

φυσικά να παρουσιάσουμε εδώ την ιστορική αναδρομή όλων αυτών των εξελίξεων, ούτε

βέβαια μας αφορά τόσο πολύ αυτό το ζήτημα, ωστόσο αφουγκραστήκαμε λίγο αυτή τη

δύσκολη αλλά γεμάτη ομορφιά ιστορική εποχή, παίρνοντας μια γεύση από τα γεμάτα

έπαρση λόγια του  Michelson στην προηγούμενη ενότητα106.

Τα ίδια σχετικά με τη γοργή εξέλιξη της επιστήμης μπορούμε να ισχυριστούμε

ότι συνέβησαν και για την τέχνη που μας αφορά άμεσα, αν απλά αναλογιστούμε τις

τεράστιες και ραγδαίες εξελίξεις που επέφερε την ίδια περίπου περίοδο στις εικαστικές

τέχνες ο μοντερνισμός. Ωστόσο υπάρχει κάτι ακόμα που είναι περισσότερο ενδιαφέρον

από τη γνωστή ‘χιλιοειπωμένη’ και πολυερμηνευμένη ιστορία του μοντερνισμού. Αυτό

το κάτι αφορά άμεσα την τέχνη της γλυπτικής και την καθαρά υλική αντιμετώπισή της

που διαφοροποιήθηκε με ποικίλους τρόπους, παράλληλα ωστόσο με την επιστήμη της

εποχής που εξελισσόταν γοργά.

Τέτοιες διαφοροποιήσεις προέκυψαν στη γλυπτική σχεδόν ταυτόχρονα ή

παράλληλα με την ανακάλυψη του ατόμου, του πυρήνα του και των ‘περιστρεφόμενων’

ηλεκτρονίων γύρω του. Και ακόμα περισσότερο προέκυψαν διαφοροποιήσεις μετά την

ανακάλυψη των συστατικών σωματιδίων του πυρήνα του ατόμου, των ισχυρών

δυνάμεων σύνδεσης ανάμεσά τους και της απεριόριστης εμβέλειας της

ηλεκτρομαγνητικής δύναμης και μετά τον προβληματισμό για το ζήτημα του κενού

105Κάτι αντίστοιχο έχει προσφέρει και η τέχνη με προεξέχον το παράδειγμα του κινηματογράφου
ξεκινώντας ήδη από τις απαρχές του: «Στο παρελθόν, ο άνθρωπος εξέταζε το καθετί από το
επίπεδο του ματιού, από ένα κινούμενο άλογο και καλύτερα από την κορυφή ενός λόφου. Τώρα
μπορεί να παρατηρεί και να διακρίνει από οπουδήποτε και επιπλέον με παραλλαγές της
ταχύτητας. Η κινηματογραφία θα τον βοηθήσει σ’ αυτό. Το θέαμα ενός ανθρακωρύχου ή ενός
δύτη βαθιά στη θάλασσα είναι τόσο προσιτά στην οθόνη όσο και το θέαμα του πιλότου ενός
αεροπλάνου». Βλ. Kuleshov Lev, Η Τέχνη του Κινηματογράφου, μετ. Γ. Τσακνάκης - Ικ.
Μπαμπασάκης, Αθήνα, εκδ. Αιγόκερος, 1999, σελ. 77.
106Βλ. υποσημείωση 88 στην παρούσα εργασία.
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χώρου107 μεταξύ πυρήνα και ηλεκτρονίων. Η γλυπτική μετά απ’ αυτή την περίοδο έπαψε

να είναι αυτή που γνωρίζαμε ως τότε. Πρόκειται για μια περίοδο όμως που σημάδεψε

ταυτόχρονα και την επιστήμη, όπως ειπώθηκε.

Έτσι, την ίδια περίπου εποχή και σχεδόν παράλληλα με τις ραγδαίες αυτές

επιστημονικές ανακαλύψεις στον τομέα της ατομικής και πυρηνικής φυσικής, άλλαζε και

η γλυπτική. Μαζί δηλαδή με την ανακάλυψη των νέων δυνάμεων που αλληλεπιδρούν με

την ύλη και την αποκαθήλωση του βάρους ως της μόνης γνωστής δύναμης στο σύμπαν

που είναι υπεύθυνη για τη συνοχή του, η γλυπτική έπαυε σιγά σιγά να είναι μια γλυπτική

του βάρους. Μια τέχνη δηλαδή που στηριζόταν αποκλειστικά ως τότε στα μεγάλα και

στιβαρά μαρμάρινα βάθρα, περίτρανη απόδειξη της υπεροχής της δύναμης της

βαρύτητας και της συνοχής του γνωστού κόσμου μας χάρη σ’ αυτήν. Ανακάλυπτε και

αυτή με τη σειρά της, χωρίς να έχει όμως άμεση σχέση με τις επιστημονικές

ανακαλύψεις, πόσο μάλλον με τη φυσική της εποχής, ότι δεν υπάρχει μόνο η και

‘καλλιτεχνικά’ γνωστή ως τότε δύναμη της βαρύτητας. Έτσι, σταμάτησε σταδιακά να

παράγει τα γνωστά βαριά στατικά βάθρα που πάνω τους τοποθετούσαν τα επίσης βαριά

και ογκώδη γλυπτά. Έγινε σιγά σιγά μια γλυπτική του κενού χώρου και τα έργα τέχνης

της ήταν ή μπορούσαν να είναι κρεμασμένα ανάποδα από το ταβάνι ή κολλημένα στο

πλάι των τοίχων, αψηφώντας ολότελα την άλλοτε κραταιά, για τον άνθρωπο, δύναμη του

σύμπαντος, το γνωστό  βάρος. Ξεκομμένη και ανεξάρτητη απ’ αυτό πια η τέχνη αυτή

παρήγαγε πλέον νέου τύπου γλυπτά και νέα έργα.

Μέσα σ’ αυτά τα έργα υπήρχε, παράλληλα, μια αλλαγή στάσης τόσο απέναντι

στα παλαιού τύπου γλυπτά όσο και στη μέχρι τότε γνωστή αντίληψη της πυκνότητας της

ύλης, των υλικών σωμάτων, η οποία επίσης διαφοροποιήθηκε εξαιτίας του τότε

σύγχρονου ατομικού προτύπου και του ενδεχόμενου κενού που παρουσιαζόταν εκείνη

την περίοδο μεταξύ πυρήνα και περιφερόμενων ηλεκτρονίων.  Έτσι τα γλυπτά έργα δεν

αψηφούσαν μόνο τη βαρύτητα ως τη μόνη δύναμη, αλλά αμφισβήτησαν και τη

107 Όπως είδαμε και στην αμέσως προηγούμενη ενότητα, σήμερα είναι σαφές και καθαρό ότι:
«… σύμφωνα με νεώτερες απόψεις της κβαντικής θεωρίας, η ύλη που γεμίζει το σύμπαν δεν έχει
τη μορφή μεμονωμένων σωματίων αλλά τη μορφή ενιαίου πεδίου, διεγέρσεις του οποίου είναι τα
μικροσωμάτια. Με βάση αυτές τις αντιλήψεις, θα μπορούσαμε να πούμε ότι δεν υπάρχει κενός
χώρος, χώρος δηλαδή που να μην υπάρχουν πεδία. {…}.Σύμφωνα με την πεδιακή αντίληψη, η
ύλη δεν υπάρχει απλώς στον χώρο. Συνιστά μαζί του οργανική ενότητα. Ο χώρος χωρίς ύλη δεν
έχει νόημα. {…}. Το κενό έχει πλέον εξοστρακισθεί από τη σύγχρονη φυσική». Βλ. Μπιτσάκης
Ευτύχης, ό. π., σελ. 177-178.
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συνεκτική πυκνότητα της μέχρι τότε γνωστής ύλης. Δηλαδή άρχισαν να παρουσιάζουν

και να δουλεύουν την καλλιτεχνική αναζήτησή τους πάνω και στον κενό χώρο, ισότιμα

μάλιστα με τον μέχρι τότε γνωστό και αποδεκτό χώρο. Η αντίληψη της ύλης με βάση την

ατομική και πυρηνική φυσική έφερε πραγματικά αναστάτωση στον χώρο της

τρισδιάστατης τέχνης της εποχής εκείνης, ακόμη και αν οι δύο αυτοί ολότελα

ξεχωριστοί χώροι δε συναντήθηκαν κυριολεκτικά ποτέ αναμεταξύ τους108. Έτσι όμως

αναδεικνύεται και "η δυνατότητα, μέσω της τέχνης, να ανανεώνεται η θεώρησή μας για

τον κόσμο"109.

Φυσικά όλα τα παραπάνω δε συνέβησαν, όπως προείπαμε, με την κυριολεκτική

έννοια του ταυτόχρονου, αλλά εξελίχθηκαν σταδιακά και ίσως όχι τόσο γραμμικά.

Ούτως ή άλλως αποτελεί γεγονός ότι η ύλη και η γνώση για τη σύσταση και τις ιδιότητές

της άλλαξε ριζικά τον κόσμο. Βέβαια, τέτοιου είδους ριζικές αλλαγές στον τρόπο που οι

άνθρωποι αντιλαμβάνονταν τον κόσμο μέσω των υλικών αντικειμένων110 υπήρχαν από

την εποχή που οι αρχαίοι πολιτισμοί, για παράδειγμα, παρατηρούσαν την περιοδικότητα

των ουράνιων υλικών σωμάτων στον έναστρο νυχτερινό ουρανό. Μπορεί να αγνοούσαν

πλήρως την υλική σύσταση αυτών των ουράνιων σωμάτων και γενικά την υλική τους

108 Ωστόσο «οι επιστήμονες, στις πρώτες δεκαετίες του 20ου αιώνα, προκαλούσαν τον θαυμασμό
διανοούμενων και καλλιτεχνών και επιδρούσαν στη σκέψη τους». Βλ. Μπανάκου -Καραγκούνη
Χαρά, ό. π., σελ. 228.
109 Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 66. Και: «Οι ζωγράφοι, οι μουσικοί και οι
χορευτές μπορούν, μάλιστα, να επηρεάσουν τον τρόπο κατά τον οποίο αντιλαμβανόμαστε και
άλλου τύπου αντικείμενα, μεταβιβάζοντας σε εκείνα ‘δομικές ιδιότητες’ που έχουμε συλλάβει
μέσω των καλλιτεχνικών δημιουργιών τους. Βλέποντας και κατανοώντας τα έργα τέχνης
μαθαίνουμε να βλέπουμε και να κατανοούμε τον κόσμο». Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά,
ό. π., σελ. 84. Φυσικά αυτά δε σχετίζονται σε καμία περίπτωση με την επιστημονική γνώση,
αλλά ωστόσο: «πρόκειται για την έκφραση της ορατής πραγματικότητας, όχι ως ενός ανάμεσα σε
πολλούς ισοδύναμους και κατασκευασμένους κόσμους, αλλά ως του κόσμου μέσα στον οποίο
υπάρχουμε  και με τον οποίο είμαστε συντονισμένοι». Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π.,
σελ. 117.
110 Για πιο πρόσφατο παράδειγμα ας δούμε «την έκθεση, με την οποία ο φυσικός Αραγκό
παρουσιάστηκε μπροστά στη βουλή των αντιπροσώπων σαν συνήγορος της εφεύρεσης του
Ντάγκερ στις 3 Ιουλίου 1839 {…}. ‘Αν οι εφευρέτες ενός καινούργιου οργάνου’, είπε ο Αραγκό,
‘το χρησιμοποιούν για την παρατήρηση της φύσης, τα όσα προσδοκούν απ’ αυτό είναι
ψιλοπράγματα σε σύγκριση με τη σειρά των επακόλουθων ανακαλύψεων, που θα προέρθουν από
τούτο το όργανο’.  Διαγράφοντας μια πλατιά τροχιά ο λόγος αυτός περιβάλλει ολόκληρο το πεδίο
της  καινούριας  τεχνικής,  απ’ την  αστροφυσική ως τη φιλολογία: πλάι στην προοπτική της
φωτογράφισης των άστρων βρίσκεται η ιδέα να φωτογραφηθεί ένας κώδικας των αιγυπτιακών
ιερογλυφικών».  Βλ. Benjamin W., 1978, ό. π., σελ. 51.
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υπόσταση ή τον τρόπο με τον οποίο αυτά τα ουράνια σώματα υπήρχαν, μπορεί να τα

ταύτιζαν με διάφορους θεούς ή υπερφυσικά πλάσματα και να τα χρησιμοποιούσαν σε

διάφορες άλλες δοξασίες και μυθικές ιστορίες.

Ωστόσο γνώριζαν, από τη συνεχή εμπειρική παρατήρηση και τη μεταβιβάσιμη

πληροφορία από στόμα σε στόμα, ότι ορισμένα απ’ αυτά τα φωτεινά νυχτερινά ουράνια

σώματα επαναλάμβαναν συνεχώς και με τον ίδιο περιοδικό τρόπο τις ίδιες κινήσεις στον

νυχτερινό ουρανό. Το ίδιο είχε γίνει και με την παρατήρηση της περιοδικότητας του

ήλιου και των εποχών111. Οι άνθρωποι, εν τέλει, πάντα συνήθιζαν να καταγράφουν με

σχολαστικό και ίσως εμπειρικό τρόπο τέτοιου είδους περιοδικά φαινόμενα, τα οποία τους

φαίνονταν και ήταν χρήσιμα σε κάθε λειτουργία που σχετιζόταν άμεσα με την επιβίωσή

τους. Κάθε ψαράς, αγρότης, κυνηγός αλλά και γενικά κάθε οδοιπόρος, αναζητητής

τροφής και στέγης, ήθελε και αποζητούσε, για παράδειγμα, σταθερά σημεία αναφοράς,

περιοδικά φαινόμενα που θα μπορούσαν να διευκολύνουν το επίπονο και καθημερινό

‘κυνήγι’ της επιβίωσης. Αυτά τα σταθερά σημεία έδιναν στον εμπειρικά μαθητευόμενο

άνθρωπο σταθερά αποτελέσματα κάνοντας τη ζωή του πιο προβλέψιμη και βατή.

Και μόνο αυτά τα σταθερά σημεία αναφοράς, τα περιοδικά φαινόμενα, ίσως ήταν

αρκετά για την αρχή ολόκληρου του πολιτισμού, έτσι όπως τον ξέρουμε τώρα πια από

την ιστορία. Μια τέτοια στιβαρή, απτή βεβαιότητα, μια σταθερά, αρκεί για να τονώσει

τον αναπτυγμένο εγκέφαλο του ανθρώπου, αρκεί για να τον βάλει να στοχαστεί, να

επινοήσει, ακόμα και να φανταστεί. Από εκεί και μετά τα υπόλοιπα, αν και δεν

ακολουθούν μια απόλυτα γραμμική εξέλιξη χωρίς πισωγυρίσματα και λοιπές αναποδιές,

είναι λίγο πολύ γνωστά: τέχνη, φιλοσοφία, επιστήμη, πολιτισμός. Δε χρειάζεται σ’ αυτή

111 Κάπως έτσι ξεκίνησε η μέτρηση του χρόνου (ως χρονική διάρκεια): «η μέτρηση της χρονικής
διάρκειας ενός φαινομένου απαιτεί την ύπαρξη μιας φυσικής μονάδας μέτρησης χρόνου. Τέτοιες
σταθερές μονάδες μέτρησης είναι τα περιοδικά φαινόμενα. Η διάρκεια ενός φαινομένου μετράται
με τον αριθμό των περιόδων που ‘χωρούν’ σε αυτήν. {…}. Ο μεγάλος και μάλιστα πολύ
πιεστικός δάσκαλος ανέκαθεν ήταν ο Ήλιος γιατί συνδέεται με τα επαναλαμβανόμενα περιοδικά
φαινόμενα τόσο του ημερονυκτίου, όσο και της εναλλαγής των εποχών. Επομένως ο Ήλιος,
αυτός ο ζωοδότης αστέρας, έδωσε την πρώτη μονάδα μέτρησης της διάρκειας του χρόνου, τη
γνωστή ημέρα. Πολύ σύντομα δημιουργήθηκε και μια δεύτερη μονάδα μέτρησης του χρόνου,
που ονομάστηκε έτος ή χρόνος. Οι γεωργικές απασχολήσεις κυρίως ανάγκασαν τους ανθρώπους
να δουν και αυτή τη δεύτερη μονάδα μέσα από το περιοδικό φαινόμενο της επανάληψης των
εποχών». Βλ. Αυγολούπης Σταύρος, “Η Κλασική Έννοια του Χρόνου στην Αστρονομία”,
Φιλοσοφία των Επιστημών, Κείμενα από το 10ο Παγκόσμιο Συνέδριο Φιλοσοφίας, Ε. Φ. Ε., Α.
Π. Θ., 6 - 8/5 2006, επιμέλεια - εισαγωγή Δ. Σφενδόνη - Μέντζου, Θεσσαλονίκη, ό. π., σελ 167.
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την εργασία να ασχοληθούμε περισσότερο μ’ αυτά, ούτε να τα περιγράψουμε με

γλαφυρότερο τρόπο, η εξέλιξή τους είναι, όπως τονίσαμε, γνωστή.

Η ύλη τελικά μπορεί ν’ αποτελεί το κλειδί που ανοίγει τη μυστική πόρτα της

ανθρώπινης συνείδησης και απελευθερώνει τη σκέψη από τον υποκειμενικό εγκλωβισμό.

Από την εποχή του Πλάτωνα όλοι οι παραλληλισμοί της ‘άυλης’ σκέψης μιλάνε για ένα

φως που εξαφανίζει τη σκιά ή το σκοτάδι και προφανώς αναφέρονται στη γνώση και στις

δυνατότητες του ανθρώπινου νου να γνωρίσει τον κόσμο, την αλήθεια και λοιπά.

Αναφέρονται δηλαδή σ’ ένα απλό εμπειρικό φυσικό φαινόμενο, το οποίο είναι απολύτως

κατανοητό και απόλυτα μελετημένο από τις θετικές επιστήμες στις μέρες μας. Βέβαια, η

αναφορά ή οι αναφορές έχουν αλληγορικό χαρακτήρα και όχι κυριολεκτικό, ωστόσο η

υλική αναφορά κάνει το περιεχόμενο εύκολα κατανοητό.  Η ύλη αποτελεί τον θεμέλιο

λίθο της σκέψης και του στοχασμού ακόμα και ως παράδειγμα προς κατανόηση.

Ακριβώς το ίδιο συμβαίνει και ισχύει στην ανάπτυξη των ιδιαίτερων

καλλιτεχνικών νοημάτων που απορρέουν από τα έργα τέχνης και τις μορφές αυτών.

Αφορμή αποτελούσε πάντα η ύλη που οριοθετούσε θετικά τις καλλιτεχνικές δημιουργίες,

τις υποστασιοποιούσε σε υλική μορφή, προσβάσιμη στις ανθρώπινες αισθήσεις. Θα

μπορούσαμε να ισχυριστούμε ότι η ίδια η δημιουργία αποτελεί προέκταση της ύλης ως

μέσου της. Για να θαυμάσουμε την όποια καλλιτεχνική ευφυΐα και δημιουργικότητα ενός

γλύπτη για παράδειγμα, πρέπει να δούμε με τις ανθρώπινες υλικές αισθήσεις μας το έργο

του, δηλαδή το γλυπτό του, το υλικό αποτύπωμα της καλλιτεχνικής του σκέψης και

δεξιότητας πάνω σ’ ένα υλικό σώμα. Ο όποιος διαχωρισμός μεταξύ δημιουργίας και

ύλης, τουλάχιστον στην τέχνη, λειτουργεί μόνο εννοιολογικά και ίσως ως διευκόλυνση

στον στοχασμό, σε άλλη κάθε άλλη περίπτωση μάλλον είναι κενός περιεχομένου.

Κάθε αποσύνδεση που θα μπορούσε να επιχειρηθεί μεταξύ ύλης και υλικού

μέσου, από τον δημιουργικό ανθρώπινο νου, δεν μπορεί να σταθεί παρά μόνο

κατασκευάζοντας νοερά ιδιαίτερες σφαίρες εννοιολογικά δομημένες. Το φυσικό υλικό

μάρμαρο, για παράδειγμα, που χρησιμοποίησε ο προηγούμενος γλύπτης, είναι ένα υλικό

που χρησιμοποιεί συχνά στα γλυπτά του ως υλικό μέσο για τα έργα του. Το μάρμαρο ως

φυσικό υλικό χάνεται και εμφανίζεται το τελικό έργο τέχνης, αυτό που παραλαμβάνει ο

στοχασμός για αισθητικές ερμηνείες. Η εξάρτηση όμως του ανθρώπου από το

περιβάλλον του είναι απόλυτη, ακόμα και αν αυτό το περιβάλλον αποκτά ή έχει

διαφορετικές σημασίες. Δεν υπάρχει διανοητική ανάπτυξη ωστόσο χωρίς το υλικό
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περιβάλλον, ούτε ο γλύπτης του παραδείγματος θα πρόσφερε τροφή για αισθητική σκέψη

χωρίς το φυσικό υλικό μάρμαρο, την εργασία του και την επινοητικότητά του.  Βέβαια,

αν είχαμε μόνο το καθένα συστατικό χωριστά, πάλι δε θα είχαμε κανένα διανοητικό

αποτέλεσμα, καμία κίνηση του νου. Δε νοείται ζωή χωρίς ύλη, αντίθετα υπάρχει ύλη

χωρίς ζωή. Ύλη άβια που μπορεί ωστόσο να διαμορφωθεί κατάλληλα, ξεκινώντας πάντα

από τον νου του ανθρώπου ο οποίος διαμορφώνει και διαμορφώνεται από την ύλη.

Ας περιοριστούμε όμως μόνο στη ριζική αλλαγή που συντελέστηκε πρόσφατα.

Μια αλλαγή που προήρθε, όπως τονίστηκε ήδη, από τα νέα επιστημονικά δεδομένα για

την ύλη: τη δομή της, τη σύσταση, τις φυσικές και τεχνητές ιδιότητες και άλλα. Από

αυτή τη ριζική αλλαγή δεν μπορεί να μείνει έξω και ο τρόπος που βλέπει ο θεατής την

υλοποιημένη τέχνη. Αφού ο θεατής ως μέρος του κόσμου άλλαξε ριζικά την εικόνα που

έχει για την ύλη, θα άλλαξε ανάλογα και η εικόνα του για τα αντικείμενα τέχνης. ωστόσο

και τα ίδια τα νέα υλικά μέσα, που χρησιμοποιήθηκαν στην τέχνη, συνέβαλαν με

αποφασιστικό τρόπο στη διαμόρφωση μιας νέας οπτικής από την πλευρά του θεατή. Τα

υλικά λοιπόν καθόρισαν και αυτά, σε μεγάλο βαθμό, τη σύγχρονη τέχνη, τις μορφές

δηλαδή που παίρνει και τις μορφές που χρησιμοποιεί καθώς και τα αντίστοιχα σ’ αυτές

περιεχόμενα και που ως τέτοια επέβαλαν και τη δική τους επίδραση.112

Ορισμένα υλικά επιδρούν στους θεατές μόνο ως υλικά, δηλαδή μόνο με τις

υπάρχουσες ιδιότητές τους (για παράδειγμα εκπομπή μονοχρωματικού φωτός) , οι οποίες

προσλαμβάνονται από τ’ ανθρώπινα όργανα και τις αισθήσεις τους. Δηλαδή μπορούν να

επιδράσουν στον παρατηρητή μόνο και μόνο με την ύπαρξή τους χωρίς την άμεση

διαμεσολαβητική δύναμη της ανθρώπινης επινοητικότητας. Ένα έντονο χρώμα πεταμένο

στιγμιαία και τυχαία, για παράδειγμα, σε μια πολύ μεγάλη επιφάνεια μπορεί να επιδράσει

έντονα στον θεατή, χωρίς ο ίδιος να σκεφτεί οτιδήποτε για μικρό χρονικό διάστημα, το

ίδιο μπορεί να συμβεί και μ’ έναν τυχαίο απότομο ήχο σε μεγάλη ένταση ή και

διακεκομμένο, που μπορεί να επιδράσει ακαριαία στον ακροατή χωρίς απαραίτητα να το

112 Βλ. το παράδειγμα της BIO ART, κεφ. 1.1 της παρούσας εργασίας και τις αντίστοιχες
παραπομπές. Επίσης, όπως λέει ο Benjamin «η τεχνική αναπαραγωγιμότητα του έργου τέχνης
αλλάζει τη σχέση της μάζας με την τέχνη. Από οπισθοδρομική, όπως για παράδειγμα μπροστά σ’
έναν Πικάσο, η σχέση αυτή γίνεται προοδευτική, όπως για παράδειγμα μπροστά σ’ έναν
Τσάπλιν», δηλαδή πράγματι τα υλικά καθορίζουν τις μορφές που έχει η τέχνη και με αυτόν τον
τρόπο αλλάζουν και τη σχέση της με το κοινό, ωστόσο το τι είναι οπισθοδρομικό και τι είναι
προοδευτικό είναι ακόμη συζητήσιμο. Βλ. Benjamin W., 1978, ό. π., σελ. 29.
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σκεφτεί. Την ίδια παρατήρηση μπορούμε να κάνουμε με την ταχύτητα εναλλαγής των

πλάνων σ’ ένα φιλμ χωρίς συγκεκριμένη συνοχή113. Συνοψίζοντας μπορούμε να πούμε

ότι τα υλικά που χρησιμοποιούνται ως καλλιτεχνικά μέσα μπορούν να δημιουργούν κάθε

είδους επιδράσεις στους θεατές, από μόνα τους, αξιοποιώντας τις δικές τους φυσικές ή

τεχνητές ιδιότητες, όπως και ορισμένα φυσικά μεγέθη όπως η ένταση, ο χρόνος, η

έκταση και λοιπά. Το είδος ή ο τρόπος, δηλαδή ο μηχανισμός της επίδρασης ή η

διαδικασία αναγνώρισης114 μέσα στον θεατή δε μας ενδιαφέρει άμεσα.

Ιδωμένα μ’ αυτόν τον τρόπο, δηλαδή χωρίς την ανθρώπινη επινοητικότητα και

την υποκειμενική προσέγγισή της, τα υλικά λειτουργούν και επιδρούν στιγμιαία και

άμεσα στον θεατή με συγκεκριμένους τρόπους που ορίζονται από τρία βασικά κριτήρια:

1. Τις Φυσικές ιδιότητές τους οι οποίες μπορεί να προσδιορίζονται από τις

χημικές και φυσικές ιδιότητες των συστατικών τους, από τον τρόπο

παρασκευής τους (τεχνητό ή φυσικό), τον προγραμματισμένο ή όχι

σχεδιασμό τους, τον τρόπο χρήσης τους  και άλλα.

113 Γενικά ο κινηματογράφος αποτελεί κεντρικό και σημαντικό παράδειγμα για τον τρόπο που
αντιδρά ο θεατής. Σχεδόν άλλαξε τον τρόπο που βλέπουμε τον κόσμο και η «αισθητική και η
φιλοσοφία της τέχνης της τρίτης χιλιετίας είναι αδύνατο ν’ αποφύγουν την εξέταση του
φαινομένου της μαζικής τέχνης, εκτός και αν παραδέχονταν ότι η μαζική τέχνη, ως τέτοια, δεν
μπορεί να διαθέτει καμιά καλλιτεχνική και αισθητική αξία». Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet
R., ό. π., σελ. 51.
114 Σχετικά με τη διαδικασία αναγνώρισης του αναπαριστάμενου στο έργο τέχνης η οποία
σχετίζεται ως ένα βαθμό και με τη δική μας αναζήτηση: «Ο Beardsley ως προς το ζήτημα αυτό
χρησιμοποιεί την έκφραση ‘seeing - through’ και εννοεί ότι το βλέμμα του θεατή διαπερνά τις
γραμμές και τις πινελιές των χρωμάτων, που συνθέτουν τον πίνακα, για να συλλάβει το
απεικονιζόμενο θέμα. Ενώ, όμως, ο ίδιος θεωρεί ότι χρειάζεται προσπάθεια για ν’ αντιληφθούμε
το πρώτο, το υλικό ‘υποστήριγμα’ της εικόνας, ο Wollheim υποστηρίζει ότι πρόκειται για ένα
αντιληπτικό δίπτυχο (twofoldness) και υπογραμμίζει το ταυτόχρονο της αντιληπτικής πρόσληψης
και των δυο πτυχών του. Χωρίς αυτή την ταυτόχρονη, διττή αντίληψη, ο θεατής δεν θα είχε
επίγνωση ότι βρίσκεται μπροστά σ’ ένα έργο τέχνης και θα υφίστατο μια οφθαλμαπάτη». Βλ.
Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 58. Και Wollheim Ρ., “On Pictorial Representation”,
The Journal of Aesthetics and Art Criticism, τ. 56, νοl. 3, καλοκαίρι 1998, σελ. 221.

Ο Richard Wollheim επειχειρεί να ερμηνεύσει την αναπαράσταση ως ένα ιδιαίτερο
τρόπο όρασης τον οποίο ονομάζει « αναπαραστατική όραση », (representation alseeing), Βλ.
Wollheim R., Art and its Objects, With Six Supplementary Essays, 2nd Ed., Cambridge
University Press, 1980.
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2. Τους τρόπους που μεταδίδει πληροφορίες το υλικό και αν χρησιμοποιεί

φυσικά μεγέθη και φαινόμενα. Αν για παράδειγμα εκπέμπει φως και σε

ποια συχνότητα.

3. Τον αρχικό τρόπο πρόσληψης και σύλληψης του υλικού αλλά και της

μορφής του από τα άμεσα βιολογικά αισθητήρια όργανα του ανθρώπου,

αλλά και τον εγκέφαλο του παρατηρητή.

Είναι γεγονός ότι αυτά συμβαίνουν όταν το υλικό επιδρά μόνο σαν υλικό και

μόνο βιολογικά-αισθητηριακά στον παρατηρητή και όχι ως κάτι που προσδιορίζεται

διαφορετικά, δηλαδή σαν μέρος ενός μεγαλύτερου ή ευρύτερου συνόλου, όπως λόγου

χάρη ενός έργου τέχνης. Για παράδειγμα, υπάρχουν έργα τέχνης που η υφή και μόνο του

υλικού, η ‘ματιέρα’ τους, άρα το ίδιο το υλικό κατασκευής, ιδωμένο σαν υλικό, αποτελεί

σημαντικό κομμάτι του περιεχομένου αλλά και της μορφής του έργου τέχνης, γιατί έτσι

φαίνεται ότι επιθυμεί το έργο σαν τελικό αποτέλεσμα να παρουσιάσει το υλικό από το

οποίο είναι φτιαγμένο το καλλιτέχνημα. Πολλές φορές όμως σε άλλα έργα τέχνης, σε

διαφορετικές μορφές και άλλα είδη τέχνης, δεν επιθυμούμε ή καλύτερα δε χρειάζεται να

φαίνεται το υλικό σαν τέτοιο, αλλά πρέπει να φαίνεται μόνο η φόρμα, η μορφή ή η

παράσταση που αυτό υλοποιεί και εν τέλει παριστάνει και όχι το μέσο που την

κατασκευάζει115.

Σ’ αυτές τις περιπτώσεις το υλικό λειτουργεί στα μάτια του παρατηρητή μόνο σαν

δομικό συστατικό του καλλιτεχνήματος, χάνει ωστόσο στην αντίληψή μας τις

συγκεκριμένες ιδιότητές του ως συγκεκριμένο υλικό και γίνεται μέρος μιας σύνθεσης

115 Ιδιαίτερο παράδειγμα θα μπορούσε ν’ αποτελέσει η κινηματογραφία: «ήταν αρκετά ξεκάθαρο
ότι το σινεμά έχει ιδιαίτερα μέσα επιρροής, στους θεατές του, εφόσον η επίδραση του σινεμά
στον θεατή ήταν ριζικά διαφορετική απ’ ότι η επίδραση οποιασδήποτε άλλης ψυχαγωγίας και
θεάματος. {…}. Έγινε τελείως κατανοητό ότι η κινηματογραφία είναι ένα ιδιαίτερο θέαμα, είναι
φωτογραφικό τέχνασμα που παρέχει την ψευδαίσθηση της κίνησης».  Βλ. Kuleshov Lev, ό. π.,
σελ. 32-33. Ωστόσο, «η βασική πηγή ισχυρής εντύπωσης του φιλμ στον θεατή -πηγή που
παρουσιάζεται μόνο στον κινηματογράφο- δεν ήταν απλά το περιεχόμενο ορισμένων πλάνων,
αλλά η διάταξη των πλάνων αυτών καθαυτών, ο συνδυασμός και η δόμησή τους, δηλαδή η
αλληλεξάρτηση των πλάνων, η διαδοχική σχέση του ενός με το άλλο. Αυτός είναι ο βασικός
λόγος που καθορίζει τον αντίκτυπο της κινηματογραφίας στον θεατή. Το περιεχόμενο αυτό
καθαυτό των πλάνων δεν είναι τόσο σημαντικό όσο η σύνδεση δυο πλάνων διαφορετικού
περιεχομένου όπως και η μέθοδος σύνδεσης και εναλλαγής». Kuleshov Lev, ό. π., σελ. 35.
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‘υλών’ που το καθένα δε λειτουργεί αυτόνομα σαν υλικό, αλλά σαν μέρος μιας

δημιουργημένης ολότητας, μιας επινοημένης καλλιτεχνικής παράστασης. Έτσι πλέον ο

θεατής παύει να το αντιμετωπίζει ως υλικό με τις γνωστές ιδιότητές του, το βλέπει ως

μέρος του καλλιτεχνικού έργου, ως φόρμα, ως αναπόσπαστο κομμάτι ενός ενιαίου

καλλιτεχνικού και μορφολογικού συνόλου, άσχετα βέβαια με το αν συμφωνεί μαζί του ή

όχι, αισθητικά ή καλλιτεχνικά. Με λίγα λόγια το αντιλαμβάνεται ως έργο τέχνης116,

χωρίς ωστόσο να μπει ακόμα στη διαδικασία της έλλογης κρίσης πάνω σ’ αυτό το

καλλιτεχνικό ερέθισμα.

Ένα τέτοιο απλό παράδειγμα παράβλεψης των ιδιοτήτων των υλικών, χάρη στην

καλλιτεχνική μορφή, αποτελούν οι λεγόμενες ‘σκόνες αγιογραφίας’. Ένα είδος

χρωμάτων για ζωγραφική και αγιογραφία σε μορφή σκόνης που πρέπει να αναμειχτεί με

νερό και κάποιου είδους φυσικής ή συνθετικής κόλλας, για να γίνει το παχύρευστο

γνωστό χρώμα. Ωστόσο μέσα στις ιδιότητες ορισμένων τέτοιων κονιορτοποιημένων και

επεξεργασμένων ορυκτών χρωμάτων είναι ν’ αποτελούν ισχυρές τοξικές ουσίες για τον

άνθρωπο, όπως για παράδειγμα το μπλε κοβαλτίου και το κόκκινο καδμίου, καθώς και

όλα τα ορυκτά μέταλλα που χρησιμοποιούνται στη χρωματοποιία. Ωστόσο, σαν χρώματα

είναι τόσο έντονα και ζεστά που σίγουρα κανείς ξεχνά την επικίνδυνη τοξικότητά τους

όταν τα βλέπει φευγαλέα, χωρίς να το πολυσκεφτεί, σε μια ζωγραφική σύνθεση.

Ο θεατής λοιπόν απ’ αυτή τη σκοπιά λειτουργεί ως δέκτης αυτών των

ερεθισμάτων, δηλαδή αυτής της αλληλεπίδρασης με τα υλικά, ωστόσο δεν αποτελεί απλά

έναν παθητικό δέκτη εξωτερικών ερεθισμάτων117. Μέσω της νόησης και του

116 «Τα έργα τέχνης έχουν ένα είδος ‘ασυνείδητου’, το οποίο ξεφεύγει από τον έλεγχο των
δημιουργών τους. Καταλάβαμε επιτέλους ότι ένας από τους δημιουργούς είναι ο αναγνώστης,
θεατής ή ακροατής –ότι ο αποδέκτης ενός έργου τέχνης είναι ένας συν-δημιουργός του, χωρίς τον
οποίο δεν θα μπορούσε να υπάρξει».  Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 140. Για τον ίδιο λόγο
αφιερώσαμε στον παρατηρητή μια ολόκληρη ενότητα.
117 «Κάθε άλλο παρά παθητικός δέκτης, η όρασή μας είναι δυναμική και δημιουργική {…}.
Κάθε αντικείμενο γίνεται αντιληπτό ως μέρος ενός πεδίου και όχι μεμονωμένο {…}. Η
αντιληπτική παράσταση περιλαμβάνει μέγεθος, σχήμα, θέση, χρώμα αλλά και τάσεις. Υπάρχει
ενέργεια και ένταση στο οπτικό μας πεδίο». Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 50.
Επίσης, «η επανάληψη της θέασης κλιμακώνει ένα έργο τέχνης» και «το βλέμμα είναι το γέρμα
του ανθρώπου», γράφει ο Walter Benjamin. Βλ. Benjamin Walter, 2004, ό. π., σελ. 72,
101αντίστοιχα.
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σημαντικότατου εργαλείου της, δηλαδή της γλώσσας118, κωδικοποιεί, ερμηνεύει, κρίνει

με τρόπο μεταβιβάσιμο και γενικά στοχάζεται με βάση όμως το απτό υλικό και ακαριαίο

ερέθισμα που προηγείται της ερμηνείας, δίνοντας μια πρώτη φευγαλέα εντύπωση, μια

πρώτη επαφή των βιολογικών οργάνων με το υλικό έργο, μια μη γλωσσική ‘γνώμη’ για

το παρατηρούμενο έργο τέχνης, δηλαδή για την παρατηρούμενη υλική καλλιτεχνική

ολότητα.

Ας μη μας ξενίζει η παρατήρηση του γεγονότος ότι το απτό υλικό ερέθισμα

προηγείται, έστω στιγμιαία, της γλωσσικής ερμηνείας. Αρκεί να σκεφτούμε ότι για να

φτάσει η πληροφορία της ύπαρξης του έργου τέχνης στον εγκέφαλό μας απαιτείται,

εκτός των βιολογικών οργάνων πρόσληψης των πληροφοριών, δηλαδή τα μάτια, τα αυτιά

και λοιπά, και η υλική συμμετοχή του αέρα αν πρόκειται για ήχο ή του φωτός αν

πρόκειται για εικόνα, βίντεο και λοιπά119. Βέβαια, σε όλα τα παραπάνω, δεν ξεχνάμε ότι

"όταν κοιτάζω κάτι, η ματιά μου δε λειτουργεί ως ανεξάρτητο όργανο, αλλά ως μέλος

ενός πολύπλοκου οργανισμού εξοπλισμένου με παλαιότερες εμπειρίες"120 και ότι "χωρίς

κάποιου είδους προϊδεάσεις, δε θα ήμασταν κατ’ αρχάς σε θέση ούτε καν ν’

αναγνωρίσουμε ένα έργο τέχνης. Χωρίς κάποιου είδους κριτική γλώσσα στη διάθεσή μας

απλώς δε θα ξέραμε τι να ψάξουμε, όπως ακριβώς δεν έχει νόημα η ενδοσκόπηση αν δεν

έχουμε λεξιλόγιο με το οποίο να προσδιορίσουμε ό,τι βρίσκουμε μέσα μας. Η εντελώς

αμερόληπτη θεώρηση ενός έργου, μια θεώρηση που δεν προκύπτει από καμία

συγκεκριμένη γωνία, θα στόχευε στα τυφλά. Θα ήταν σε πλήρη αμηχανία…"121. Όλα τα

παραπάνω, ωστόσο, θα μπορούσαν ν’ αφορούν και αντικείμενα καθημερινής χρήσης,

αλλά εμείς μελετάμε κυρίως τα καλλιτεχνικά υλικά, τα υλικά δηλαδή που

χρησιμοποιήθηκαν για καλλιτεχνικό σκοπό και για κάθε είδους τέχνη. Άλλωστε "μαλακά

αλλά επίμονα, τα αντικείμενα καθημερινής χρήσης αποδιώχνουν τον άνθρωπο"122.

118 « η γλώσσα, το μέσον της παράστασης…» και αναφερόμενος στον Heidegger: «Η φωτιστική
δύναμη της γλώσσας που αποκαλύπτει τον κόσμο υποστασιοποιείται». Βλ. Habermas Jurgen, Ο
Φιλοσοφικός Λόγος της Νεωτερικότητας, ό. π., σελ. 149 και 195.
119 «Είναι αδιαμφισβήτητο ότι μπορώ να συλλάβω τη διαφορά ανάμεσα σ’ ένα χ αντικείμενο και
άλλα αντικείμενα χωρίς να κατέχω την έννοια του χ». Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό.
π., σελ. 88. Επίσης, «η τελευταία λέξη για την ανθρώπινη εμπειρία είναι η ανθρώπινη εμπειρία,
αδιαμεσολάβητη από λέξεις…». Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 92.
120 Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 46.
121Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 136.
122Βλ. Benjamin Walter, 2004, ό. π., σελ. 58.
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Όμως, τα καλλιτεχνικά αντικείμενα ή καλύτερα τα έργα τέχνης έχουν και κάτι

διαφορετικό από τα αντικείμενα καθημερινής χρήσης, που μας κάνει πιο επίμονους στο

γεγονός ότι προηγείται μια στιγμή χωρίς γλωσσική παρεμβολή κατά την ενατένιση ενός

έργου τέχνης123. Είναι κάτι καθαρά εμπειρικό124, ίσως να σχετίζεται μ’ αυτό που

ονόμαζαν: Percipio125. Πολλές φορές μάλιστα θα το έχουμε νιώσει κοιτάζοντας ή

ακούγοντας κάποιο έργο που μας αρέσει πολύ. νιώθουμε στιγμιαία ένα δέος που κυριεύει

για ελάχιστο χρόνο τον νου και τις αισθήσεις μας. Το δέος αυτό μπορεί να συνεχίσει να

υπάρχει αλλά φθίνει όσο ερμηνεύουμε ή απλά συλλογιζόμαστε το έργο. Βέβαια μπορεί

να συμβεί και το αντίθετο, ν’ αισθανθούμε απέχθεια για το έργο, η οποία μπορεί να

υποχωρεί όσο το σκεφτόμαστε ή όχι. Γι’ αυτά τα ζητήματα και κυρίως για την αιτία που

123Βέβαια γνωρίζουμε ότι γενικά, «δυο παράμετροι διασταυρώνονται στην αντιληπτική εμπειρία
της πραγματικότητας: η ίδια η πραγματικότητα και το ανθρώπινο βλέμμα. Ούτε η
πραγματικότητα συνιστά, όμως, καθαρό δεδομένο, ούτε η ματιά μας, που την συναντά, είναι
αθώα και απροκατάληπτη». Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 46. Επίσης ξέρουμε
ότι «οι μύθοι του αθώου ματιού και του απόλυτου δεδομένου είναι ανίεροι σύμμαχοι» και «όχι
μόνο το πώς βλέπει αλλά και το τι βλέπει ρυθμίζεται από την ανάγκη και την προκατάληψη». Βλ.
Goodman Nelson, Languages of Art, Indianapolis/Cambridge, Hackett, 1976, σελ. 8, 7.Και ότι
«το αθώο μάτι είναι μύθος {…}. Για να βλέπει κανείς η απλή καταγραφή δεν είναι αρκετή». Βλ.
Gombrich E. H., Τέχνη και ψευδαίσθηση, μετ. Α. Παπάς, Αθήνα, εκδ. Νεφέλη, 1995, σελ. 340.

«μετά την καντιανή Κριτική του καθαρού λόγου, εξάλλου, δεν είναι πλέον δυνατόν να
μιλάμε για καθαρά δεδομένα αλλά για φαινόμενα, που εξαρτώνται από τους δικούς μας τρόπους
πρόσληψης και οργάνωσης. Όπως έδειξε ο Kant, η ίδια η αντιληπτική και νοητική προσέγγιση
των όντων είναι εκείνη που αποκλείει την προσέγγιση της καθεαυτότητάς τους, αφού δεν
μπορούμε να τα προσεγγίσουμε παρά υποβάλλοντάς τα στους δικούς μας τρόπους προσέγγισης,
στο μέτρο των δικών μας δυνατοτήτων». Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά,  ό. π., σελ. 47.

Εμείς ωστόσο αναφερόμαστε σε μια μόνο συγκεκριμένη στιγμή του συνολικού
μηχανισμού της όρασης η οποία αν και επηρεάζεται από τις εμπειρίες μας, εν τούτοις δε
λειτουργεί συνειδητά για τη συγκεκριμένη στιγμή. Επίσης προσπαθούμε να θέσουμε το ζήτημα
συνολικά για την τέχνη και όχι μόνο από τη σκοπιά των αναπαραστατικών τεχνών.
124 Αν μάλιστα, αυτή «η αισθητική εμπειρία αποτελεί τμήμα των ατομικών ιστοριών, αν
χρησιμοποιείται για τη διαύγαση μιας κατάστασης και τον φωτισμό των ατομικών προβλημάτων
-αν μεταφέρει τις διαθέσεις της στη συλλογική μορφή ύπαρξης- τότε η τέχνη μπαίνει σ’ ένα
γλωσσικό παιχνίδι που δεν είναι πια η κριτική της, αλλά μάλλον ανήκει στην καθημερινή
επικοινωνιακή πρακτική». Jurgen Habermas, Ερωτήματα και Αντερωτήματα, μετάφραση Γ.
Σκαρπέλος. Βλ. Η Διαμάχη, Κείμενα για την Νεοτερικότητα, ό. π., σελ 131-132. Μια σχετική
επισκόπηση του ‘εμπειρισμού’ μ’ έναν σύντομο και εύστοχο ορισμό παρουσιάζει ο Marc
Jimenez στο Μέρος Ι, κεφ. ΙΙ, Εμπειριστές και Ορθολογιστές, βλ. Jimenez Marc, ό. π., σελ. 61-65.
125Percipio : «Αντιλαμβάνομαι με τις αισθήσεις μου και κυρίως με την όραση», σε αντίθεση με
το Cogito που σημαίνει «λογική σκέψη».  Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 51.
Kαι Merleau – Ponty M., Phénoménologie de la perception, Paris, Gallimard, 1945, σελ. 9-63.



70

προκαλεί αυτό το δέος, δηλαδή την αίγλη του έργου τέχνης, θ’ αναφερθούμε, όχι όμως

με ιδιαίτερες λεπτομέρειες, και σε επόμενες ενότητες.

Έπειτα απ’ αυτήν την αρχική ίσως μη γλωσσική πρώτη εντύπωση για το

καλλιτέχνημα που δημιουργείται από το πρώτο υλικό ερέθισμα, έρχεται η γλωσσική

ερμηνεία126, ο στοχασμός δηλαδή πάνω σ’ αυτό το ερέθισμα που τώρα γίνεται

παρατήρηση, ίσως μάλιστα επίμονη και επιστημονική όπως θα έλεγε ο J.F. Lyotard127.

Κάτι αντίστοιχο επισημαίνει και ο Jurgen Habermas ο οποίος αναφέρει χαρακτηριστικά:

"η αισθητική κριτική μοιάζει με τις μορφές επιχειρηματολογίας που είναι ειδικευμένες

στην προτασιακή αλήθεια και την κανονιστική ορθότητα, δηλαδή με τον θεωρητικό και

τον πρακτικό λόγο. Αλλά δεν αποτελεί μόνον εσωτεριστικό συστατικό στοιχείο μιας

παιδείας ειδημόνων, αλλά επιπλέον επιφορτίζεται με τη διαμεσολάβηση μεταξύ της

παιδείας των ειδημόνων και του κόσμου της καθημερινότητας. Αυτή η γεφυρωτική

λειτουργία της κριτικής της τέχνης… επιτελεί ένα ιδιόμορφο μεταφραστικό έργο.

Μεταφέρει το περιεχόμενο εμπειρίας του έργου τέχνης στην κανονική γλώσσα. μόνο μ’

αυτό τον μαιευτικό τρόπο μπορεί ν’ απελευθερωθεί το δυναμικό καινοτομίας της τέχνης

και της λογοτεχνίας για μορφές ζωής και προσωπικές ζωές, οι οποίες αναπαράγονται

μέσω καθημερινής επικοινωνιακής δράσης"128.

126 Σήμερα πλέον «το έργο τέχνης αξιώνει μια ερμηνεία». Και «ενώ δεν είναι αδύνατον η
αξιολόγηση ν’ αποτελεί απαραίτητη συνιστώσα της καλαισθητικής κρίσης, δεν είναι διόλου
αυτονόητο ότι υπεισέρχεται αυτόματα σαν κάτι αναγκαίο στο στοιχείο που ορίζει τον
καλλιτεχνικό χαρακτήρα ενός αντικειμένου». Επίσης «τα έργα τέχνης, όπως και πολλά άλλα
πράγματα, προσφέρονται στην εκτίμησή μας, πράγμα που σημαίνει ότι την εκτίμηση αυτή τα
έργα δεν την κατέχουν εκ των προτέρων». Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 27,
32, 157.
127« Η επιστημονική γνώση είναι ένα είδος λόγου. Αλλά μπορούμε να πούμε ότι εδώ και
σαράντα χρόνια οι επονομαζόμενες ακριβείς επιστήμες και οι τεχνικές αναφέρονται στη γλώσσα:
η φωνολογία και οι γλωσσικές θεωρίες, τα προβλήματα της επικοινωνίας και η κυβερνητική, οι
μοντέρνες άλγεβρες και η πληροφορική, οι υπολογιστές και οι γλώσσες τους, τα προβλήματα
μετάφρασης των γλωσσών και η αναζήτηση συμβατότητας μεταξύ γλωσσών μηχανών, τα
προβλήματα της εγγραφής στη μνήμη των εγκεφάλων κι οι τράπεζες στοιχείων, η τηλεματική
και η τελειοποίηση ‘νοήμονων’ τερματικών, η παραδοξολογία: ιδού προφανείς μαρτυρίες, και ο
κατάλογος δεν είναι εξαντλητικός ». Βλ. Lyotard Jean Francois, ό. π., σελ. 30.
128 Και συνεχίζει: «Αυτό έχει αντίκτυπο στη διαφορετική σύνθεση του λεξιλογίου αξιολόγησης,
στην ανανέωση των αξιολογικών προσανατολισμών και των ερμηνειών των αναγκών, οι οποίες
μέσω των τρόπων αντίληψης αλλάζουν το βάμμα των τρόπων ζωής». Βλ. Habermas Jurgen, Ο
Φιλοσοφικός Λόγος της Νεωτερικότητας, ό. π., σελ. 259-260.
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Από δω και πέρα όμως ξεκινά μια αντινομία: πώς μια υποκειμενική γλωσσική

ερμηνεία τείνει να πάρει τη θέση του ίδιου του παρατηρούμενου καλλιτεχνικού

αντικειμένου129, πόσο μάλιστα αν οι παρατηρητές είναι περισσότεροι του ενός130. Το ίδιο

συμβαίνει ακόμη "και για τη δομή της εμπειρίας του αντικειμένου, η οποία δεν μπορεί ν’

αναγνωριστεί και να εμπεδωθεί ως κάτι το οποίο γίνεται αντιληπτό στο παρόν παρά μόνο

με την πρόσληψη μιας (γλωσσικής) έκφρασης που ερμηνεύει, που υπερβαίνει δηλαδή το

επίκαιρο βίωμα και υπ’ αυτή την έννοια δεν είναι παροντική"131.

Ο  ίδιος τονίζει ότι: «σημαντικοί κριτικοί και μεγάλοι φιλόσοφοι είναι και συγγραφείς
ολκής. Στις ρητορικές του επιδόσεις η λογοτεχνική κριτική και η φιλοσοφία αδελφώνονται με τη
λογοτεχνία κατά τούτο δε και μεταξύ τους». Βλ. Habermas Jurgen, ό. π., σελ. 261-262.
129 Υπάρχει φυσικά και η αντίθετη άποψη η οποία διατυπώνεται παραστατικά στο εξής ερώτημα:
«πόσο πολύ νόημα θα απομείνει στον κόσμο, όταν ο επιστημονικός παρατηρητής εξαλείφει την
υποκειμενική του συνεισφορά; Κανένα μηχανικό σύστημα δε γνωρίζει το νόημα του νοήματος».
Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 87. Θεωρούμε ωστόσο ότι η άποψη αυτή περισσότερο
επιβεβαιώνει την αντινομία που θέτουμε παρά την εξουδετερώνει. Ωστόσο σχετικά με το ζήτημα
των ερμηνειών που δίνονται στα έργα, ο Terry Eagleton δίνει την δική του  αφοπλιστική άποψη:
«οι κριτικές έννοιες είναι αυτό που μας επιτρέπει να προσεγγίσουμε τα έργα τέχνης, όχι αυτό που
μας αποκλείει από αυτά. Είναι τρόποι να τα προσεγγίσει κανείς. Κάποιοι τρόποι μπορεί να είναι
πιο αποτελεσματικοί από άλλους {…}. Μια κριτική έννοια, ακόμα και άχρηστη ή συσκοτιστική,
δεν είναι παραπέτασμα που πέφτει βίαια ανάμεσα σε μας και το έργο τέχνης. Είναι ένας τρόπος
να αλληλεπιδράσεις με τα έργα, κάποιες φορές επιτυχημένα και κάποιες άλλες όχι». Βλ. Eagleton
Terry, ό. π., σελ. 136-137. Εν τούτοις η θέση του Eagleton, ενώ είναι πασιφανής, δεν
ανταποκρίνεται πάντα στην πραγματικότητα, ιδιαίτερα όταν η κριτική έννοια παύει να έχει αυτό
τον χαρακτήρα, δηλαδή του τρόπου αλληλεπίδρασης με το έργο τέχνης, και γίνεται αυτοσκοπός.
Επίσης, δεν είναι αυτονόητο αλλά συμβαίνει: μπορούμε να σκεφτούμε και χωρίς λέξεις αλλά
μόνο με εικόνες. Μάλιστα υπάρχουν και τέχνες που μεταβιβάζουν αυτή τη μη λεκτική
πληροφορία, όπως για παράδειγμα η παντομίμα. Δεν είναι πάντα αναγκαίο για την προσωπική
κρίση ενός έργου τέχνης να υπάρχει λεκτικό ισοδύναμο, τότε δε θα χρειάζονταν διόλου οι
εικαστικοί καλλιτέχνες. Πολλοί απ’ αυτούς τους ανθρώπους δεν μπορούν να εκφέρουν λεκτικά
αυτό που μπορούν να δημιουργήσουν καλλιτεχνικά μέσω της τέχνης τους. Τελικά και ο ίδιος ο
Eagleton σπέρνει την αμφιβολία για την υποκειμενικότητα και τη σχετικότητα των ερμηνειών:
«πρέπει να είσαι ικανός να διακρίνεις τα χαρακτηριστικά του έργου που θα υποστήριζαν την
ερμηνεία σου. Υπάρχουν όμως πολλά τέτοια διαφορετικά χαρακτηριστικά, που μπορούν να
ερμηνευθούν με διαφορετικούς τρόπους. Και το τι ακόμα θεωρείται ως χαρακτηριστικό είναι και
αυτό το ίδιο συζητήσιμο. Καμία κριτική υπόθεση δεν είναι αδιάσειστη, όλες τους είναι
αναθεωρήσιμες».  Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 139.
130Με την έννοια ότι «οι αποδέκτες των έργων τέχνης και οι κριτικοί είναι διαρκώς αντιμέτωποι
με την ποικιλία των εκτιμήσεών τους και επιδίδονται σε αντιφατικές επιχειρηματολογίες». Βλ.
Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 159, και Rochlitz R., L’ artaubancd’
essai.Esthétique et critique, Παρίσι, εκδ. Gallimard, σειρά «Essais», 1999, σελ. 150.
131Βλ. Habermas Jurgen, Ο Φιλοσοφικός Λόγος της Νεωτερικότητας, ό. π., σελ. 220.
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Έτσι λοιπόν το δώρο της γλώσσας καταλήγει θηλιά στον λαιμό του νου, στην ίδια

τη διαδικασία συνεννόησης132. Η πραγμάτωση της γλώσσας, η νοηματοδοτούμενη

συνεννόηση, όπως θα έλεγε ο J. Habermas133, χάνει την αξία της. Η πολυπλοκότητα της

γλωσσικής επικοινωνίας δε γεμίζει πλέον το κενό της διυποκειμενικής ασυμφωνίας αλλά

μάλλον την ολοκληρώνει. Μπορεί να καταστρέψει συθέμελα τα όρια της κουλτούρας, να

132 «Η γένεση της ομιλίας προϋποθέτει όχι απλά την ομαδική ζωή, αλλά την κοινωνική ζωή». Βλ.
Μπιτσάκης Ευτύχης, Τι είναι Φιλοσοφία, Αθήνα, εκδ. Σύγχρονη Εποχή, 1986, σελ. 39. Και
ακόμα: «Η δομή και η λειτουργία των αισθητηρίων και του εγκεφάλου διαμορφώθηκαν σε ένα
τυπικά ευκλείδειο χώρο, σε αλληλεπίδραση με το περιβάλλον. Η εξέλιξη του εγκεφάλου
καθορίστηκε στην πορεία από τις πρακτικές σχέσεις με τη φύση, την εργασία και το σύνολο της
κοινωνικής ζωής. Δεν είναι τυχαίο ότι ο νεοφλοιός, έδρα κυρίως της νόησης, αναπτύχθηκε,
προπαντός κατά τη διάρκεια της κοινωνικής συμβίωσης». Βλ. Μπιτσάκης Ευτύχης, “Χώρος και
Χρόνος: Η συνεχιζόμενη αναζήτηση”, περιοδικό Ουτοπία, τχ. 104, Σεπ.-Οκτ. 2013, σελ. 62.

Επίσης: « Η γλώσσα όχι μόνον άνοιξε τις πόρτες του νου στη συνείδηση, αλλά εν μέρει
έκλεισε την υπόγεια πόρτα προς το ασυνείδητο…». Τέλος, «από τη στιγμή που η γλώσσα
διαμεσολάβησε στην κάθε ανθρώπινη δραστηριότητα {…}. Ο κόσμος, που ήταν συμβολικά
οργανωμένος, κυρίως στη γλώσσα, απέκτησε μεγαλύτερη σημασία, έγινε πιο ουσιώδης για όλες
τις ειδικά ανθρώπινες δραστηριότητες, απ’ όσο ο ακατέργαστος ‘εξωτερικός’ κόσμος που
συλλαμβάνεται βουβά από τις αισθήσεις…». Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 75, 78.
133«Το κατ’ εξοχήν θεμελιώδες Παράδειγμα της διυποκειμενικής συνεννόησης είναι η τελεστική
στάση εκείνων που συμμετέχουν στη σχέση [ Interaction = διάδραση ] και που συντονίζουν τα
σχέδιά τους για να πετύχουν μέσα από τον συντονισμό αυτό την κατανόηση οποιουδήποτε
πράγματος. Το Εγώ, με ένα λεκτικό ενέργημα, και το Άλλο που παίρνει θέση απέναντι στο
ενέργημα αυτό, συνομολογούν μια διαπροσωπική σχέση {…} μόλις πάρει το προβάδισμα η
γλωσσικά δημιουργημένη διυποκειμενικότητα. Τότε το Εγώ εισέρχεται σε μια διαπροσωπική
σχέση, η οποία του επιτρέπει να θεωρεί τον εαυτό του από τη σκοπιά του Άλλου, εξαιτίας της
συμμετοχής του σε μια σχέση αλληλόδρασης. Και πραγματικά, ο στοχασμός που ξεκινά από την
προοπτική του συμμετέχοντος διαφεύγει από κάθε είδος αντικειμενοποίησης, η οποία είναι
αναπόφευκτη στην περίπτωση που ο στοχασμός παίρνει ως αφετηρία την προοπτική του
παρατηρητή {…}. Στα πλαίσια του παραδείγματος αυτού, ο ομιλητής και ο ακροατής, ο ένας
απέναντι στον άλλο, συνεννοούνται για κάτι τι μέσα στον κόσμο, κινούμενοι στον ορίζοντα του
κοινού βιωμένου κόσμου  {…}. Η κατάσταση του  λόγου  οριοθετείται  ως προς το  εκάστοτε
συζητούμενο θέμα ως απόσπασμα ενός βιωμένου κόσμου, ο οποίος αποτελεί το πλαίσιο, στο
εσωτερικό του οποίου εγγράφονται οι διαδικασίες συνεννόησης, ενώ ταυτόχρονα τους προσφέρει
το διαθέσιμο υλικό για τη διεξαγωγή τους {…} να γνωρίσουμε την επικοινωνιακή
δραστηριότητα ως το μέσον [medium] δια του οποίου αναπαράγεται ο βιωμένος κόσμος».
Απόσπασμα από το κείμενο του Jurgen Haberrmas με τίτλο: “Ο επικοινωνιακός Λόγος: Μια
άλλη δυνατότητα εξόδου από τη Φιλοσοφία του Υποκειμένου”, σε μετάφραση Γ. Γκότση. Βλ. Η
Διαμάχη, Κείμενα για την Νεοτερικότητα, επιμέλεια - εισαγωγή Γ. Βέλτσος, εκδ. Πλέθρον, 2004,
σελ.76-77.
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περιχαρακώσει τους εαυτούς στον δικό τους αποστειρωμένο υποκειμενικό κόσμο134.

Γενικότερα, στην άβυσσο της υπέρμετρης υποκειμενικότητας135 δεν υπάρχει στέρεο

πάτημα, η ολισθηρότητα του πολύπλοκου της γλωσσικής επικοινωνίας δεν παρέχει πλέον

εχέγγυα για σταθερή ορθολογική περπατησιά, ακέραιο βήμα. Κάτι άλλωστε που έχει

υποπέσει στην αντίληψη της νεοτερικότητας από τα πρώτα χρόνια του καλλιτεχνικού

μοντερνισμού.

Δεν υπάρχει λοιπόν απόλυτη συνεννόηση έξω από τα όρια της σταθερής υλικής

αντικειμενικότητας του υπαρκτού, έως τώρα ορατού κόσμου, χωρίς ερμηνείες136. Έτσι,

υποστηρίζει ο J. Habermas ότι μια και μόνη σταθερή, κατά τα γνωστά, αξία που σπάει

την παγωμένη οπτική ματιά του κλειστού στη γλωσσική πολυπλοκότητα υποκειμένου,

δεν είναι παρά η ύλη137. Το μόνο γνωστό σταθερό πράγμα, μαζί με την ενέργεια, στην

αέναη κίνηση του ορατού σύμπαντος, είναι η ύλη. Η αδιαπραγμάτευτη και ανεξάντλητη

ύλη που βρίσκεται εκεί έξω, αλλά και μέσα στα όρια της συνείδησής μας και είναι εκεί

134«Εξαιτίας της γλώσσας και της εργασίας, και των πολιτισμικών δυνατοτήτων που φέρουν ως
επακόλουθο, μπορούμε να μεταμορφώσουμε αυτό που είμαστε με τρόπους που δεν μπορούν να
το κάνουν τα μη ομιλούντα ζώα. Για να ανακαλύψουμε αυτό που είμαστε, για να μάθουμε την
ίδια μας την φύση, χρειάζεται πολλή σκέψη. Και το αποτέλεσμα είναι ότι με το πέρασμα των
αιώνων καταλήξαμε σε μια χαοτική ποικιλία εκδοχών του τι σημαίνει να είσαι άνθρωπος. Ή, αν
το προτιμάτε, τι σημαίνει για ένα ανθρώπινο όν, σε αντίθεση με ένα γυμνοσάλιαγκα ή με μια
μαργαρίτα, το να ζει καλά και να ευημερεί. Η ιστορία της ηθικής φιλοσοφίας είναι γεμάτη από
σκουριασμένα, εγκαταλελειμμένα πρότυπα καλής ζωής». Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 160.
135«Το υποκειμενικό είναι ζήτημα αξίας, ενώ ο κόσμος είναι αντικειμενικό γεγονός». Βλ.
Eagleton Terry, ό. π., σελ. 197.
136Ωστόσο « με κανέναν τρόπο δε συνεπάγεται πως οι επιστήμες θα πρέπει ν’ αποκηρύξουν την
αντικειμενικότητα της γνώσης κάθε φορά που προσπαθούν να προσεγγίσουν ερμηνευτικά το
αντικείμενό τους». Jurgen Habermas, “Ερωτήματα και Αντερωτήματα”, μετάφραση Γ.
Σκαρπέλος. Βλ. Η Διαμάχη, Κείμενα για την Νεοτερικότητα, ό. π., σελ. 135.
137 «Ήδη από το 1795 όπου και δημοσιεύτηκαν οι Επιστολές του Schiller για την Αισθητική
Παιδεία του Ανθρώπου, διαβάζουμε για τη σημασία της ύλης: Ήταν φυσικό λοιπόν για το
θεωρητικό πνεύμα , καθώς αγωνίζεται το βασίλειο των ιδεών για αιώνιες κτήσεις, να μείνει ξένο
μέσα στον κόσμο των αισθήσεων και για χάρη της μορφής να χάσει την ύλη», (σελ. 585). Βλ.

Habermas Jurgen, Ο Φιλοσοφικός Λόγος της Νεωτερικότητας, ό. π., σελ. 68. Ο Habermas
προσθέτει: «ο Schiller εννοούσε την τέχνη ως εγγενή ενσάρκωση ενός επικοινωνιακού Λόγου
{…} Όμοια με τον Schiller ορίζει αργότερα ο Marcuse τη σχέση τέχνης και επανάστασης: επειδή
η κοινωνία δεν αναπαράγεται μόνο στη συνείδηση των ανθρώπων, αλλά και στις αισθήσεις, η
χειραφέτηση της συνείδησης πρέπει να έχει τις ρίζες της στη χειραφέτηση των αισθήσεων». Βλ.
Habermas Jurgen, Ο Φιλοσοφικός Λόγος της Νεωτερικότητας, ό. π., σελ. 69 και σελ. 71. Επίσης,
βλ. Shiller F., Sämtliche Werke, τμ. 5, 571 κ.ε., και Marcuse Herbert, Konterrevolution und
Revolte, Φραγκφούρτη, 1973.
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με την απειρία των μορφών της και των μεταμορφώσεών της είτε υπάρχουμε εμείς ως

άνθρωποι, είτε όχι. Βέβαια κάτι τέτοιο είναι κατανοητό και αντιληπτό, δηλαδή έχει

νόημα, μόνο με τη βασική προϋπόθεση να υπάρχει κάποιος να παρατηρεί και να

στοχάζεται γι’ αυτά 138.

Σύμφωνα με τα ανωτέρω, η ύλη, ως ενδοκοσμικό φαινόμενο ή καλύτερα ως ο

φορέας του κόσμου, διέπεται από νόρμες, κανόνες και αρχές που στη νοηματοδοτημένη

γλώσσα των επιστημών ονομάζονται και φυσικοί νόμοι. Ακόμα και αν η ανθρώπινη

ύπαρξη για κάποιο άγνωστο λόγο έπαυε να υπάρχει, η ύλη θα συνέχιζε να υφίσταται, να

μετασχηματίζεται και φυσικά να υπακούει στους ίδιους φυσικούς νόμους έτσι όπως τους

ξέρουμε και τους αντιλαμβανόμαστε, τουλάχιστον μέχρι τη στιγμή που γραφόταν αυτή η

εργασία. Θα υπάκουε, λοιπόν, στις ίδιες νόρμες και στους ίδιους κανόνες όπως κάνει εδώ

και εκατομμύρια χρόνια, ακόμα και αν αυτοί οι κανόνες δεν είναι επαρκώς

ξεκαθαρισμένοι ή κατανοητοί στην ολότητά τους από τις ανθρώπινες επιστήμες που τους

μελετούν139.

Η άποψη του Lewis Mumford, που ισχυρίζεται ότι το σύμπαν δεν έχει κανένα

νόημα χωρίς την ανθρώπινη συνείδηση που το μελετά και το επεξεργάζεται και μ’ αυτό

τον τρόπο το νοηματοδοτεί140, είναι μεν σωστή αλλά μόνο από τη σκοπιά της ένσκοπης

νοηματοδότησης, δηλαδή της σκόπιμης κατανόησης του νοήματος και της σημασίας του,

έτσι όπως αυτό μπορεί να γίνει αντιληπτό από τον ανθρώπινο νου και τις ερμηνείες του.

Αντίθετα, η ίδια άποψη είναι μάλλον ολότελα εσφαλμένη και άστοχη αν αναλογιστούμε

την προϋπάρχουσα δομή της συνεχώς μεταβαλλόμενης και ρέουσας ύλης, πολύ πριν τη

δημιουργία της όποιας μορφής ζωής.

Αυτή η αέναη κίνηση και μεταβολή της ύλης γέννησε τελικά τα έμβια όντα και

φυσικά τον ίδιο τον άνθρωπο μέσω μια μακρόχρονης και επίπονης εξελικτικής

διαδικασίας. Συνεπώς, αυτοί οι φυσικοί νόμοι, που κατανοούμε σήμερα ως φυσικό

εργαλείο κίνησης και μετασχηματισμού της ύλης, υπήρχαν πολύ πριν τη δική μας

138 «Κάθε απόπειρα να δώσουμε αντικειμενική πραγματικότητα στα δισεκατομμύρια χρόνια που
υποτίθεται πως πέρασε το σύμπαν πριν εμφανιστεί ο άνθρωπος, προϋποθέτει σιωπηρά έναν
άνθρωπο παρατηρητή, γιατί ίσα ίσα η ικανότητα του ανθρώπου να σκέφτεται προς τα πίσω και
προς τα μπρός δημιουργεί, μετρά και υπολογίζει αυτά τα χρόνια». Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό.
π., σελ. 38. Δεν συμμεριζόμαστε απόλυτα αυτή τη θέση του Lewis Mumford, ωστόσο θεωρούμε
σκόπιμο αλλά και δίκαιο να τεθεί.
139 Βλ. σχετικά το άρθρο του: Quiniou Yvon, “Υλισμός και Επιστήμη”, ό. π., σελ 63-73.
140Σχετικά με την άποψη αυτή βλ. Mumford Lewis, ό. π., σελ. 38.
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ύπαρξη, αυτοί μάλιστα είναι οι κυρίως υπεύθυνοι για τη δική μας υπόσταση και

οντότητα, μαζί φυσικά με την τυχαιότητα που όμως την κατατάσσουμε μέσα στην

πολυπλοκότητα των φυσικών νόμων. Φαίνεται λογικό λοιπόν να υποθέσουμε ότι οι ίδιοι

φυσικοί νόμοι θα υπάρχουν πιθανότατα και μετά από το πέρας της δικής μας

ενσυνείδητης ύπαρξης. Ακόμα και αν τα μαθηματικοποιημένα μοντέλα ερμηνείας και

προσομοίωσης των γνωστών φυσικών φαινομένων δεν είναι τίποτα περισσότερο από

εκπαιδευτικά βοηθήματα, που στην ουσία τους βοηθούν να αποκωδικοποιήσουμε τα

φαινόμενα αυτά στη συνείδησή μας, δεν παύουν να είναι προσομοιώσεις και

απλοποιημένα σχήματα αντικειμενικών και πολύπλοκων φαινομένων, που και αν ακόμα

δεν ξέρουμε τη μελλοντική τους υπόσταση ή εξέλιξη, ωστόσο ξέρουμε πολύ καλά το

τεράστιο σε χρόνια παρελθόν τους.

Ωστόσο στην επιστήμη και ιδιαίτερα στις ονομαζόμενες ‘σκληρές’ επιστήμες

όπως η φυσική, η χημεία, η βιολογία, τα πράγματα είναι πολύ πιο απλά: "η επιστήμη δεν

είναι μια συλλογή νόμων, ούτε ένας κατάλογος γεγονότων άσχετων μεταξύ τους. Είναι

μια δημιουργία του ανθρώπινου πνεύματος, με τη βοήθεια ιδεών και εννοιών που επινοεί

ελεύθερα. Οι φυσικές θεωρίες προσπαθούν να μορφώσουν μια εικόνα της

πραγματικότητας και να την συνδέσουν με τον ευρύ κόσμο των αισθητηριακών

εντυπώσεων. Έτσι τα νοητικά μας δημιουργήματα δικαιώνονται μονάχα αν οι θεωρίες

μας δημιουργούν μια τέτοια σύνθεση.

{…} Μια από τις αρχέγονες έννοιες είναι η έννοια του αντικειμένου. Οι έννοιες

του δέντρου, του αλόγου, ή οποιουδήποτε υλικού σώματος, είναι δημιουργίες που

στηρίζονται στη βάση της εμπειρίας {…} πρωτόγονα σε σύγκριση με τον κόσμο των

φαινομένων της φυσικής {…}Το γεγονός ότι η γάτα αντιδρά πάντα με τον ίδιο τρόπο

απέναντι σ’ ένα οποιοδήποτε ποντίκι δείχνει πως μορφώνει έννοιες και θεωρίες που την

οδηγούν μέσα στον κόσμο των αισθητηριακών της εντυπώσεων.

{…} Τρία δέντρα είναι κάτι διαφορετικό από «δύο δέντρα». Από την άλλη μεριά,

«δύο δέντρα» είναι διαφορετικά από δύο πέτρες. Οι έννοιες των καθαρών αριθμών 2,3,4,

…, οι οποίες προέρχονται από τα αντικείμενα, είναι δημιουργίες του σκεπτόμενου νου,

που περιγράφουν την πραγματικότητα "141.

141Βλ. Einstein Albert, Infeld Leopold, ό. π., σελ. 252-253.
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Συνεπώς η περιπέτεια της νοηματοδοτούμενης γλωσσικής ερμηνείας, πέρα από

τη θετική και αξιοθαύμαστη συμβολή στην ανάπτυξη του ανθρώπου142, αποσυντόνισε

την διυποκειμενική επικοινωνία σ’ ένα ανώτερο επίπεδο, σ’ αυτό που η ίδια η γλώσσα

την έφτασε. Η υπέρμετρη υποκειμενικότητα έσκαψε τόσο βαθιά στον νου, με τη βοήθεια

της γλώσσας, που εγκλώβισε τον άνθρωπο στη δική του προσωπική φυλακή. Η ίδια η

σημασία των λέξεων με ένα εύρος ερμηνείας και διαφοροποίησης δεν άφησε περιθώρια

εξέλιξης της επικοινωνίας σε διυποκειμενικό επίπεδο, όπως τουλάχιστον φαινόταν να

υπόσχεται. αντίθετα, την περιχαράκωσε σε μια ατομική πολυπλοκότητα. Ωστόσο αφήνει

ανοιχτή στο μέλλον μια περισσότερο εξελίξιμη συμφωνία μεταξύ υποκειμένων, με την

προϋπόθεση όμως ότι η εξέλιξη της ανθρώπινης πολιτικής συνείδησης θα περιορίσει την

υποκειμενική ερμηνεία και τη σχετικότητα των λόγων σ’ ένα συλλογικό πεδίο ευρύτερης

αλληλοκατανόησης και αλληλεγγύης. Άλλωστε, "μια αιτία για να θεωρούμε τον

σοσιαλισμό ανώτερο από τον φιλελευθερισμό είναι η πεποίθηση ότι τα ανθρώπινα όντα

είναι πολιτικά όντα όχι μόνο με την έννοια ότι οφείλουν να λαμβάνουν υπόψη τους ο

ένας την ανάγκη του άλλου για ολοκλήρωση, αλλά ότι όντως επιτυγχάνουν τη βαθύτερη

ολοκλήρωσή τους μοναχά ο ένας μέσω του άλλου"143.

Βασική, λοιπόν, και ίσως αναγκαία συνθήκη για τα παραπάνω αποτελεί η ριζική

αλλαγή όλων των όρων ύπαρξης της κοινωνικής, οικονομικής, πολιτικής και

πολιτιστικής συμβίωσης των υποκειμένων σε κάτι άλλο απ’ αυτά που έχουμε γνωρίσει

ως τώρα144, αξιοποιώντας φυσικά τα μέχρι σήμερα γνωστά δεδομένα. Προς το παρόν

όμως, και πάντα κατά τη γνώμη μας, το μόνο που μπορεί να μείνει με σχετική και όχι

βέβαια απόλυτη ασφάλεια έξω από τον υποκειμενικό σχετικισμό της διυποκειμενικής

συνεννόησης είναι η ύλη και οι αντικειμενικά προσδιορίσιμες μορφές της. Οι μορφές

142 Βλ. Mumford Lewis, ό. π., σελ 73-97, κεφάλαιο 4: Το χάρισμα των γλωσσών.
143Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 177.
144 Άλλωστε, «ο καπιταλισμός θέλει οι άνθρωποι να είναι απείρως εύπλαστοι και
ευπροσάρμοστοι {…}. Αν κατά μια έννοια, είναι εντελώς υλιστικό σύστημα, είναι ένα σφοδρά
αντιυλιστικό κατά μία άλλη. Η υλικότητα είναι αυτό που στέκεται εμπόδιο στο διάβα του».  Βλ.
Eagleton Terry, ό. π., σελ. 170. Επίσης: «Αν η καλή ζωή είναι αυτή που εκπληρώνει τη φύση
μας, και αν αυτό ισχύει για τον καθένα, τότε θα χρειαζόταν μια βαθιά εδραιωμένη αλλαγή των
υλικών συνθηκών για να γίνει εφικτή παντού μια τέτοια ολοκλήρωση. Και  αυτό θα  απαιτούσε
το είδος της χρηστικής δράσης που είναι  γνωστή  ως ριζοσπαστική πολιτική. Πολλή λειτουργική
δράση θα χρειαζόταν για να επιτευχθεί μια κατάσταση στην οποία δε θα ήμασταν υποχρεωμένοι
να ζούμε τόσο λειτουργικά. Στη σύγχρονη εποχή αυτό το εγχείρημα έγινε γνωστό ως
σοσιαλισμός». Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 182.
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αυτές συνεχώς αλλάζουν και διευρύνονται από τη νέα γνώση που συνεχώς προκύπτει

σχετικά με την ύλη, είτε πρόκειται για τις επιστημονικά προσδιορισμένες μορφές ύλης145,

είτε για τις τεχνητά δημιουργούμενες καλλιτεχνικές μορφές ύλης, τα γνωστά μας έργα

τέχνης.

Αυτό το τελευταίο με τα έργα τέχνης ίσως εγείρει αμφιβολίες μιας και ακόμα δε

μελετήσαμε διεξοδικά αυτό το ζήτημα. ίσως όμως οι όποιες απορίες λυθούν στο δεύτερο

και τρίτο μέρος της εργασίας μας. Προς το παρόν θα αρκεστούμε ν’ αναφέρουμε ότι

αυτές οι μορφές της ύλης έχουν, ή καλύτερα αποκτούν, και περιεχόμενο που

προσδιορίζεται ή ερμηνεύεται από τον νου που τις παρατηρεί, ιδίως όταν αυτές

κατασκευάζονται σκόπιμα και ακόμα περισσότερο στις καλλιτεχνικές κατασκευές,

ωστόσο η αμιγής υλική μορφή δεν παύει να υφίσταται σαν τέτοια πριν ακόμα φορτιστεί

με περιεχόμενο από τη νοητική παρατήρηση του ανθρώπου.

Μάλιστα η ύλη όπως παρουσιάζεται ή καλύτερα χρησιμοποιείται για να δώσει

υπόσταση στις αρχικά ιδεατές καλλιτεχνικές μορφές παρέχει ακριβώς αυτό το προσωρινό

καταφύγιο, αφενός μιας ασφαλούς διυποκειμενικής ‘συνεννόησης’ και άτυπης

επικοινωνίας μεταξύ καλλιτέχνη-θεατή146, διαμεσολαβούμενης από το υλοποιημένο έργο

τέχνης, και αφετέρου μιας άμεσης και αυθεντικής αλληλεπίδρασης-συνεννόησης ή

καλύτερα ενσωμάτωσης δυο ξεχωριστών οντοτήτων, επίδρασης μεταξύ υλικών φορέων

145 Βλ. την αμέσως προηγούμενη ενότητα της παρούσας διατριβής.
146 Βέβαια ο «καλλιτεχνικός διάλογος δε διαθέτει αμοιβαιότητα. Λειτουργεί σαν ένα είδος
μονόδρομης ‘γλώσσας’, η οποία δεν αξιώνει στην κυριολεξία κάποια απάντηση, ακόμη και αν
επιζητεί την ερμηνεία και την κατανόηση». Ωστόσο «το βλέμμα αποκωδικοποιεί και ο πίνακας
‘καθιστά κάτι ορατό’». Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 55, 61.

Επίσης σύμφωνα με τον Richard Wollheim o καλλιτέχνης υποθέτει « ότι ο θεατής
διαθέτει τρεις θεμελιώδεις ικανότητες: το εν-οράν (seeing in), την εκφραστική αντίληψη και την
οπτική τέρψη. {…}. Το εν-οράν είναι θεμελιωδώς βιολογικό: πρόκειται για έμφυτη ικανότητα
που αναπτύχθηκε στις κατάλληλες συνθήκες κινητροδότησης και μέσω της οποίας δε βλέπουμε
το χ (το μέσον ή την παράσταση) σαν ψ, αλλά το ψ εντός του χ. Τούτη η ικανότητα διττής
αντίληψης (twofoldeness) προηγείται της παράστασης. {…}. Βασιζόμενοι στην ικανότητα αυτή,
κατέχουμε επίσης την αντιληπτική εμπειρία πραγμάτων που δεν υπάρχουν ».  Βλ. Cometti J.P.,
Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 96-97. Και Wollheim R., Painting as an Art, Princeton, εκδ.
Princeton University Press, 1990, σελ. 54.

Η Αλεξάνδρα Μουρίκη μεταφράζει τον όρο ‘seeing – in’του R. Wollheim ως ‘βλέπειν –
εν’. Βλ. Μουρίκη Αλ., Μεταμορφώσεις της Αισθητικής, Αθήνα, εκ. Νεφέλη, 2005, σελ. 35.

Η ικανότητα διττής αντίληψης (twofoldeness) που πριέγραψε ο R. Wollheim αποτελεί
πραγματικό γεγονός. Βλ. Lopes Dominic, Understanding Pictures, Oxford, Clarendon Press,
1996, σελ. 42.
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του έργου και βιολογικών οργάνων πρόσληψης του ανθρώπου, μεταξύ δηλαδή έργου

τέχνης και παρατηρητών. Αυτές οι δυο ιστορικά προσδιορίσιμες μορφές αυθεντικής και

άμεσης επίδρασης μεταξύ υλικών σωμάτων αλλά και νοηματοδοτούμενων αντικειμένων

με ευσυνείδητους ζώντες υλικούς οργανισμούς δυστυχώς λεηλατούνται συνεχώς από την

επίσης ιστορικά προσδιορισμένη γλώσσα των νοηματοδοτούντων υποκειμένων και τις

ερμηνείες που αυτή επισύρει. Ή όπως το γράφει καλύτερα ο Terry Eagleton: "Αν οι

έννοιες ανήκαν στην εκφυλισμένη γλώσσα του παρόντος, τότε ο,τιδήποτε ξεφεύγει  από

τη γλοιώδη λαβή τους θα μπορούσε να μας παρέχει μια φευγαλέα θέα της ουτοπίας"147.

Έτσι, μόλις παρέλθει το πρωτόλειο και σχεδόν ακαριαίο στάδιο της πρώτης

εντύπωσης και επαφής του υποκειμένου με το, κυριολεκτικά μιλώντας, αντικείμενο

τέχνης, δηλαδή μόλις επιτευχθεί η πρώτη ‘συνεννόηση’ και ‘επικοινωνία’ μεταξύ του

μορφοποιημένου καλλιτεχνικά υλικού αντικειμένου και των ανθρώπινων αισθητήριων

οργάνων, επέρχεται η συνειδητή πολλές φορές προσπάθεια κατανόησης αυτού που μόλις

έγινε αντιληπτό148 από τα εξωτερικά αισθητήρια του ανθρώπινου εγκεφάλου. Έτσι

μάλλον διαλύεται και η ουτοπία του, το αρχικό δέος. Κάποιες φορές ωστόσο, η

κατανόηση μπορεί να γίνει ασυναίσθητα, σχεδόν ασυνείδητα και ίσως μηχανικά,

ορμώμενη από τη συνήθεια, τις εμπειρίες και την προηγούμενη συνειδητή υπόσταση του

υποκειμένου που παρατηρεί το καλλιτέχνημα, ωστόσο αυτό δεν αλλάζει κάτι στο

γεγονός που περιγράφουμε, ούτε το τροποποιεί με κάποιο τρόπο που θα έπρεπε να

επιμείνουμε περισσότερο στο συνειδητό ή όχι κομμάτι αυτού του ανθρώπινου

147Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 103.
148Σχετικά με την επικοινωνία:  «Το έργο τέχνης, {…}, εδραιώνει μια επικοινωνία με το κάποιο
κοινό». Βλ. Jimenez Marc, ό. π., σελ. 210.

Σχετικά με την κατανόηση: «Η τέχνη έχει αναμφισβήτητα επιστημονική αξία,
αποτελώντας μια κατανοητική δομή του κόσμου που μας περιβάλλει, χάρη στην οποία τα
πράγματα και οι καταστάσεις δε μας φαίνονται χαοτικά και ασυνάρτητα, αλλά σημαίνοντα και
εκφραστικά». Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ.86.

Τέλος, σχετικά με την αντίληψη: «Η αντίληψη δεν ξεκινά από επιμέρους
χαρακτηριστικά, τα οποία στη συνέχεια επεξεργάζεται η διάνοια, αλλά από την οπτική σύλληψη
της γενικής δομής ενός αντικειμένου {…}. Σύμφωνα με τη μορφοκρατική ψυχολογία η
αντιληπτική διαδικασία είναι συνθετική: αντιλαμβανόμαστε σύνολα μέσα σε μια αρχική
απροσδιοριστία που μειώνεται βαθμιαία, καθώς γίνονται στη συνέχεια αντιληπτά τα επιμέρους
στοιχεία του όλου {…}. Τα ελλειπτικά σχήματα που περιλαμβάνουν τα βασικά μόνο στοιχεία
του αναπαριστάμενου δεν αντιστοιχούν σε έννοιες και δεν προκύπτουν από νοητικές αφαιρέσεις.
Αντιστοιχούν στη στοιχειώδη, πρωταρχική οπτική αντίληψη». Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη
Χαρά, ό. π., σελ. 52, 53.
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βιολογικού μηχανισμού. Αν ισχύει το γεγονός ότι "το υποκείμενο αναδημιουργεί τον

κόσμο που βρίσκεται έξω απ’ αυτό από τα ίχνη που αφήνει στις αισθήσεις του" όπως

χαρακτηριστικά σημειώνει ο Th. W. Adorno149, εμείς θα επιμείνουμε περισσότερο σ’

αυτά τα ίχνη.

Αυτή η κατανόηση λοιπόν που έπεται του ‘ίχνους’ και που προσπαθούμε να

διακρίνουμε, καθοδηγείται αλυσοδεμένη αναπόφευκτα από τη γλώσσα και τις σκέψεις

που αυτή συγκροτεί λογικά και μεθοδικά στο μυαλό του υποκειμένου που εξετάζει το

έργο τέχνης. Εν τέλει αποκρυσταλλώνεται με τέτοιο τρόπο ώστε σηματοδοτεί μια στάση,

σύμφωνα με τον J. Habermas150, απέναντι στο έργο τέχνης από τη μεριά του παρατηρητή

ή του κοινού, έναν τρόπο αντιμετώπισής του, μια στάση "που ευνοεί φαινομενικά αλλά

και πραγματικά το σύστημα της βιομηχανίας της κουλτούρας, είναι ένα μέρος του

συστήματος και όχι μια δικαιολόγησή του" όπως γράφουν οι Max Horkheimer και Th.

W. Adorno151.  Φυσικά μπορεί να υπάρχουν ενστάσεις, διαφωνίες και διαφοροποιήσεις

σχετικά με τον τρόπο συγκρότησης της σκέψης από τη γλώσσα μέσα στο μυαλό μας και

τη γενική λειτουργία του μηχανισμού ή των μηχανισμών που δημιουργούν τη σκέψη

αλλά και τη γλώσσα στο σύνολό τους. Αν δηλαδή η νοημοσύνη μας είναι απόλυτα

συνυφασμένη με τη γλώσσα και τη σκέψη που αυτή κατασκευάζει ή αν τελικά η γλώσσα

αποτελεί απλά εργαλείο και μηχανισμό που ενισχύει και δίνει μορφή στη βιολογικά

υπάρχουσα δυναμική του νου και άρα στη νοημοσύνη μας.

Τα ζητήματα αυτά, αν και εξαιρετικά ενδιαφέροντα, δεν αποτελούν κομμάτι της

δικής μας διερεύνησης στο πλαίσιο των υλικών και των έργων τέχνης που αυτά

συγκροτούν, παρά μόνο στο ότι βοηθούν στην ερμηνεία του γεγονότος που περιγράψαμε

παραπάνω. Ωστόσο, αν και είναι εξαιρετικά σημαντικά για να τα εξετάσουμε στην

149 Βλ. Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 216. Άλλωστε «το εσωτερικό βάθος
του υποκειμένου δε συνίσταται από τίποτε άλλο παρά από τη λεπτότητα και τον πλούτο του
εξωτερικού κόσμου των αντιλήψεων». Βλ. Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ.
217.
150 «Το ανθρώπινο πράττειν συνδέεται με κάτι στον κόσμο -με το υλικό που συναντά στον κόσμο
το οποίο απαιτεί ερμηνεία, προβάλλει αντίσταση και ταυτόχρονα είναι εύπλαστο». Βλ. Habermas
Jurgen, Ο Φιλοσοφικός Λόγος της Νεωτερικότητας, ό. π., σελ. 406.

Ωστόσο είναι γνωστή στην ‘αισθητική φιλολογία’ η θέση του George Dickie ότι η
αισθητική Στάση δεν αποτελεί παρά ένα μύθο. Βλ. σχετικά, Dickie George, “The Myth of the
Aesthetic Attitude”, American Philosophical Quarterly, vol. 1, 1964, σελ., 56-65.
151Βλ. Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 143.
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έκταση που τους αρμόζει, εδώ δεν μπορέσαμε παρά να σκιαγραφήσουμε, αμυδρά μόνο,

ένα πολύ μικρό μέρος μιας ευρύτερης και πολλές φορές αντιφατικής άποψης. Δε θ’

ασχοληθούμε όμως περαιτέρω με τα θέματα των μηχανισμών της πρόσληψης και της

κατανόησης του υλικού ή του τελικού υλοποιημένου έργου τέχνης από τον θεατή, τον

παρατηρητή ή γενικά το κοινό.

Αφήνοντας λοιπόν κατά μέρος τη σημασία και τον ρόλο που μπορεί να έχει ο

παρατηρητής ή ο θεατής, καθώς και την ενσυνείδητη ή όχι, πολλές φορές, προσπάθειά

του να κατανοήσει γλωσσικά αλλά και να επικοινωνήσει ποικιλοτρόπως και άμεσα με τα

μορφοποιημένα υλικά που παρουσιάζονται μπροστά του ως έργα ή αντικείμενα που

πρόσκεινται στον ιδιάζοντα χώρο της τέχνης, περνάμε στο δεύτερο και ίσως

σημαντικότερο μέρος της παρούσας διατριβής. Θεωρούμε ότι είναι σημαντικότερο, διότι

σ’ αυτό θ’ ασχοληθούμε πλέον μόνο με το υλικό και άρα με τα υλικά καλλιτεχνικά μέσα

που μας αφορούν άμεσα, αφαιρώντας όμως όσο γίνεται, προσεχτικά, τους

υποκειμενικούς παράγοντες που παρεισφρύουν συνεχώς και αναπόφευκτα στο ζήτημά

μας.



ΜΕΡΟΣ ΙΙ
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2.1 Μια πορεία εξέλιξης από το όργανο στη μηχανή

Από τους σύγχρονους ορισμούς της ύλης, που είδαμε στο Πρώτο Μέρος της

διατριβής μας, και από την κατανόησή τους, που προκύπτει από την εμπεριστατωμένη

επιστημονική μελέτη όλων των μορφών και των γνωστών καταστάσεων της ύλης ως και

τις συνέπειές τους, δηλαδή τα τεχνολογικά κατασκευαστικά θαύματα που έχουμε στη

διάθεσή μας και φυσικά τα επακόλουθά τους, μεσολαβεί μια επίπονη και μακρόχρονη

προσπάθεια152. Μια αδιάκοπη καταβολή δυνάμεων με στόχο τις επιστημονικές

ανακαλύψεις και τις τεχνολογικές εφευρέσεις, οι οποίες ωστόσο συνοδεύονταν συχνά

πυκνά και από απροσδόκητες τεχνικές αποτυχίες, από δυστυχήματα αλλά και από

τυχαίες αποκαλύψεις και ανακαλύψεις,153 που φυσικά το πολύ μεγάλο ιστορικό εύρος

τους δεν καλύπτεται ούτε κατ’ ελάχιστο από μια εργασία σαν και αυτή.

152Αυτή η προσπάθεια μάλιστα ξεκινά αιώνες πριν με την αδιάκοπη και πολυτροπική προσπάθεια
του ανθρώπου να κατανοήσει τη φύση γύρω του. Να πώς περιγράφει αυτή τη διαδρομή με
απίστευτη συντομία αλλά και χιούμορ ο Terry Eagleton: «μια φορά και έναν καιρό, ο
διανοούμενος είχε στήσει το σπιτικό του στη θεολογία -την αποκαλούμενη βασίλισσα των
ανθρωπιστικών επιστημών. Η θεολογία συνέδεσε βολικά την ηθική, την αισθητική, τη
μεταφυσική, την καθημερινή ζωή και την έσχατη αλήθεια. Αυτή η διευθέτηση έλαβε τέλος όταν
η θεολογία έγινε η βασίλισσα των ανθρωπιστικών επιστημών κατά μια λιγότερο ευυπόληπτη
έννοια της λέξης. Τότε η φιλοσοφία ήταν αυτή που φιλοξένησε για ένα διάστημα τη διανόηση-
και στην ουσία ακόμη το κάνει σε εκείνες τις ευρωπαϊκές κουλτούρες όπου η φιλοσοφία δεν έχει
συρρικνωθεί σε μια άγονη σημασιολογική υπόθεση. Για τον δέκατο ένατο αιώνα, ο χώρος του
διανοούμενου ήταν προφανώς η επιστήμη. Οι φυσικές επιστήμες ήταν τώρα το παράδειγμα της
ανθρώπινης γνώσης, με επιπτώσεις που ξεπερνούσαν κατά πολύ τη φύση του φυσικού κόσμου. Η
επιστήμη εξάπλωσε την επιρροή της στην ηθική, στην κοινωνιολογία, στη θεολογία, στη
φιλοσοφία, στη λογοτεχνία, και στα παρόμοια και με αυτόν τον τρόπο έγινε το πολυσύχναστο
εκείνο σταυροδρόμι όπου θα κατέφευγε η διανόηση». Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 117.
153 Ένα μόνο ενδεικτικό παράδειγμα, αποτελεί η τυχαία ανακάλυψη της Πλατίνας
(Cisplatin ) ως αντικαρκινικού φαρμάκου από κάποιο πείραμα φυσικής που είχε ως σκοπό τη
μελέτη των επιπτώσεων του ηλεκτρομαγνητισμού στα ανθρώπινα κύτταρα. Εν τέλει το
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Όμως, εμείς οφείλουμε να σταθούμε για λίγο σ’ ένα ενδιαφέρον χαρακτηριστικό

όλης αυτής της, όχι απαραίτητα γραμμικής, ιστορικής διαδρομής, ένα χαρακτηριστικό

που συνόδευε πάντα την ανθρώπινη τεχνολογική εξέλιξη αλλά και τη γνώση για την ύλη:

την τεχνική. Άλλωστε "το κλειδί κάθε περιεχομένου της τέχνης βρίσκεται στην τεχνική

της"154 όπως έγραψε ο Th. Adorno. Η αποσαφήνιση λοιπόν του όρου ‘τεχνική’,155 όπως

και του όρου ‘τεχνολογία’,156 θα βοηθήσει στην κατανόηση της σημασίας τους για τη

ηλεκτρόδιο από Πλατίνα που χρησιμοποιήθηκε ήταν υπεύθυνο για το σταμάτημα της διαδικασίας
της κυτταρικής διαίρεσης και όχι ο ηλεκτρισμός όπως αποδείχτηκε.
154Βλ. Adorno W. Theodor, Versuch über Wagner (Knaur 54), München/Zürich, β΄έκδοση, 1964,
σελ. 135.
155 Ο Theodor W. Adorno ορίζει την τεχνική ως την «αισθητική ονομασία για την κατοχή των
υλικών» και σημειώνει «η τεχνική όμως έχει συστατική σημασία για την τέχνη […]», βλ. Adorno
W. Theodor, Αισθητική Θεωρία, ό. π., σελ. 361. Ο ίδιος αναφέρει ότι η τεχνική, για τα έργα
τέχνης, είναι «...η οργάνωση του πράγματος εν εαυτώ, στην εσωτερική λογική του». Αντίθετα για
τη βιομηχανία, η τεχνική χαρακτηρίζεται ως «διάδοση και μηχανική αναπαραγωγή [...] πάντα
εξωτερική». Βλ. Adorno W. Theodor, Σύνοψη της Πολιτισμικής Βιομηχανίας, μετ. Λ.
Αναγνωστάκης, εκδ. Αλεξάνδρεια, 2000, σελ. 27. Στο βιβλίο που έγραψε ο ίδιος μαζί με τον Max
Horkheimer, Η Διαλεκτική του Διαφωτισμού, επισημαίνει: «η γνώση που είναι δύναμη δεν
γνωρίζει όρια {…}. Η τεχνική είναι η ουσία της γνώσης αυτής. Δεν αποβλέπει στη δημιουργία
εννοιών και εικόνων, στην ευτυχία της επισκόπησης, αλλά στη δημιουργία μιας μεθόδου, στην
εκμετάλλευση της εργασίας των άλλων, στη σύσταση ενός κεφαλαίου {…}. Αυτό που θέλουν να
μάθουν οι άνθρωποι από τη φύση είναι πώς να την χρησιμοποιούν ώστε να εδραιώσουν την
κυριαρχία τους πάνω σ’ αυτήν και πάνω στους άλλους ανθρώπους. Τίποτε άλλο δεν έχει
σημασία». Βλ. Horkheimr Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 20.

Σχετικά με το ζήτημα της τεχνικής, ενδιαφέρον παρουσιάζει και η άποψη του Asger Jorn:
«η τέχνη είναι μία πράξη που αποτελεί αυτοσκοπό. Η τεχνική είναι η ίδια πράξη
μετασχηματισμένη σε μέσον. Πρόκειται για δυο διαφορετικές οπτικές του ίδιου φαινομένου», βλ.
Jorn Asger , ό. π., σελ. 124.

Για τον Walter Benjamin: «το νόημα κάθε τεχνικής, διδάσκουν οι ιμπεριαλιστές, είναι η
κυριαρχία πάνω στη φύση {…}, η τεχνική δεν είναι η κυριαρχία πάνω στη φύση: είναι η
κυριαρχία πάνω στη σχέση της φύσης και της ανθρωπότητας». Βλ.Benjamin Walter, 2004, ό. π.,
σελ. 138.

Για τους Σοβιετικούς: «βασιζόμενος στην τεχνική που είναι κοινή σ’ όλους τους
υπόλοιπους τομείς της ζωής, ο καλλιτέχνης, διαποτισμένος από την ιδέα της σκοπιμότητας, δε θα
προσανατολίζεται κατά την επεξεργασία των υλικών σύμφωνα με υποκειμενικές καλαισθητικές
απαιτήσεις, αλλά σύμφωνα με τα αντικειμενικά καθήκοντα της παραγωγής». Βλ. Arvatov B.,
“Die Kunstim System der proletarischen Kultur”, Kunst und Produktion, επιμ.-μετ. H. Günther –
Karla Hielscher, (ReiheHanser, 87), München, 1972, σελ. 15.
156 Σε σχέση με την επιστήμη: «Η τεχνολογία μπορεί να παρομοιασθεί με το νερό (τεχνολογία),
το οποίο ενώ αποτελεί τη βιολογική προϋπόθεση για την ύπαρξη του ψαριού (επιστήμη) δε
γίνεται αντιληπτό απ’ αυτό, διότι το ψάρι γεννήθηκε, ζει και κινείται μέσα στο νερό. Βαθμιαία
έχει προκύψει μια ισοβαρής συμπληρωματικότητα μεταξύ της σύγχρονης επιστήμης και της
σύγχρονης τεχνολογίας, όπου η σχέση εναλλασσόμενης αμοιβαιότητας από διαλεκτική έχει
πλέον καταστεί συμβιωτική. Η σύνθεση των δυο σε μια αδιάρρηκτη ενότητα νοηματοδοτεί τον
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μελέτη μας στα καλλιτεχνικά υλικά μέσα. Ο δεύτερος όρος, δηλαδή η

‘τεχνολογία’,157χρησιμοποιείται "για να περιγράψουμε τόσο το πεδίο των πρακτικών

τεχνών όσο και τη συστηματική μελέτη των διεργασιών και των προϊόντων τους "158

δηλαδή δεν είναι "παρά μια μορφή ανθρώπινης παραγωγικής δύναμης […]"159.

Προσπαθώντας να ορίσουμε τον όρο ‘τεχνική’ καταλήγουμε ότι αυτή περιγράφει "το

καθαυτό πεδίο (των πρακτικών τεχνών), το μέρος εκείνο της ανθρώπινης

δραστηριότητας στο οποίο, με μια ενεργητική διοργάνωση της εργασιακής διαδικασίας,

ο άνθρωπος ελέγχει και κατευθύνει τις φυσικές δυνάμεις για να πετύχει τους σκοπούς

του"160. Σύμφωνα με τον J. Habermas: "η τεχνική είναι ο συνδετικός κρίκος μεταξύ

επιστήμης και παραγωγής"161. Ωστόσο, όπως είδη τονίσαμε με άλλο τρόπο και σε

προηγούμενη ενότητα, "οι αισθήσεις απατούν και είναι περιορισμένες σε έκταση, σε

διακριτική δύναμη", όπως γράφει ο F. J. Lyotard.

"Εδώ παρεμβαίνουν οι τεχνικές. Αρχικά είναι προεκτάσεις των ανθρώπινων

οργάνων ή φυσιολογικών συστημάτων, τα οποία έχουν ως λειτουργία να δεχτούν τα

δεδομένα ή να επιδράσουν πάνω στο πλαίσιο αναφοράς. Υπακούουν σε μίαν αρχή, στην

αρχή της μεγιστοποίησης των αποδόσεων: αύξηση του output (πληροφορίες ή

τροποποιήσεις που έχουν ληφθεί), μείωση του input (καταναλωθείσα ενέργεια) για να τις

πετύχουμε. Είναι λοιπόν παιχνίδια, που ο στόχος τους δεν είναι το αληθές, ούτε το

όρο τεχνοεπιστήμη». Γωγούσης Αριστείδης, “Η Σχέση Τεχνολογίας και Επιστήμης”, Φιλοσοφία
των Επιστημών, επιμέλεια - εισαγωγή Δ. Σφενδόνη - Μέντζου, Θεσσαλονίκη, ό. π., σελ. 323.
157 Μια ιδιαίτερη προσέγγιση του όρου ‘τεχνολογία’ δίνεται από τον Terry Eagleton: «Υπάρχει
μια ακόμη έννοια υπό την οποία η κουλτούρα μπορεί να παρεμβληθεί μεταξύ των ανθρώπινων
σωμάτων και η οποία είναι γνωστή ως τεχνολογία. Η τεχνολογία είναι μια προέκταση των
σωμάτων μας που μπορεί να αμβλύνει την ικανότητά μας να συμπονούμε ο ένας τον άλλο. Είναι
εύκολο να εξοντώνεις ανθρώπους εξ αποστάσεως αλλά δεν είναι το ίδιο απλό όταν είσαι
υποχρεωμένος να ακούς τις κραυγές τους {…}. Η τεχνολογία κάνει τα σώματά μας πολύ πιο
ευέλικτα και αποτελεσματικά αλλά, κατά κάποιο τρόπο, πολύ λιγότερο ευαίσθητα.
Αναδιοργανώνει τις αισθήσεις μας με στόχο την ταχύτητα και την πολλαπλότητα παρά το βάθος,
την επιμονή ή την ένταση». Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 224.
158 Mumford Lewis, 1997, ό. π., σελ. 23.
159 Σύμφωνα με τον Theodor W. Adorno ο οποίος συνεχίζει: «[η τεχνολογία] δεν είναι παρά μια
μορφή ανθρώπινης παραγωγικής δύναμης, προέκταση του ανθρώπινου χεριού […] και συνεπώς
δεν είναι παρά μια στιγμή της διαλεκτικής μεταξύ των δυνάμεων παραγωγής και σχέσεων
παραγωγής […]», βλ. Jappe Anselm, ό. π., σελ. 47 και Adorno W. Th., Soziologische Schriften,
Φραγκφούρτη, Suhrkamp, 1972, σελ. 16.
160 Mumford Lewis, Τέχνη και Τεχνική, ό. π.
161 Βλ. Habermas Jurgen, Ο Φιλοσοφικός Λόγος της Νεωτερικότητας, ό. π., σελ. 271.
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δίκαιο, ούτε το καλόν κτλ., αλλά το αποτελεσματικό…"162. Ωστόσο η επιλογή μιας

τεχνικής δεν είναι ποτέ αθώα, με την έννοια ότι οι επιπτώσεις της ξεπερνούν κατά πολύ

το πεδίο της αποτελεσματικότητάς της. Εύκολα διαπιστώνουμε, στη βάση κάποιων

απλών παραδειγμάτων, ότι οι τεχνικές σφυρηλατούν τους τρόπους δημιουργίας και

νοηματοδότησης163.

Αναφορικά με την καλλιτεχνική κατασκευή και τη σχέση της με τον πρώτο όρο

που προαναφέραμε ο Henry Focillon "έδειξε με λαμπρό τρόπο ότι τα καλλιτεχνικά υλικά

δεν αποτελούν απλή αναπαραγωγή των υλικών της φύσης, καθώς μεταμορφώνονται

μέσα από το φίλτρο των τεχνικών"164. Ο Lewis Mumford θα υποστηρίξει στη συνέχεια

ότι "η τεχνική είναι εκείνη η εκδήλωση της τέχνης, από την οποία έχει αποκλειστεί ένα

162Βλ. Lyotard Jean Francois, ό. π., σελ. 111-112. Και συνεχίζει: «Αυτός ο ορισμός της τεχνικής
αρμοδιότητας είναι όψιμος. Οι επινοήσεις έγιναν επί μακρόν με άτακτο τρόπο, με την ευκαιρία
τυχαίων ερευνών ή με έρευνες που ενδιαφέρουν περισσότερο ή εξίσου τις τέχνες (με την
αρχαιοελληνική σημασία) παρά τη γνώση: για παράδειγμα οι κλασσικοί Έλληνες δεν
αποκαθιστούν έντονες σχέσεις ανάμεσα σε αυτήν την τελευταία και στις τεχνικές. Κατά τον
δέκατο έκτο και τον δέκατο έβδομο αιώνα οι εργασίες των ‘προοπτικών’ απορρέουν ακόμη από
την περιέργεια και την καλλιτεχνική καινοτομία. Η ίδια κατάσταση συνεχίζεται μέχρι τα τέλη
του δέκατου όγδοου αιώνα. Και μπορούμε να υποστηρίξουμε ότι στις μέρες μας ακόμη ‘άγριες’
δραστηριότητες τεχνικής επινόησης, ενίοτε σχετικές με τα αυτοσχέδια μαστορέματα, επιμένουν
να υπάρχουν έξω από τις ανάγκες της επιστημονικής επιχειρηματολογίας».
163 «Έτσι λοιπόν, όταν η τεχνική του λαδιού αντικατέστησε τη νωπογραφία και τη βαφή με μίνιο
ως σύνηθες έρεισμα της καλλιτεχνικής έκφρασης, δεν έδωσε μόνο τη δυνατότητα πραγμάτωσης
μιας γκάμας αποτελεσμάτων που ήταν δύσκολο να επιτευχθούν χωρίς την παρουσία της, αλλά
προσέφερε επιπλέον καινοφανείς δυνατότητες στο επίπεδο της σύνθεσης και του ύφους,
επιτρέποντας την ανάκτηση και τη χρήση της τεχνικής της υαλοβερνίκωσης. Ο ιμπρεσιονισμός,
πέντε αιώνες αργότερα, δε θα κατόρθωνε ποτέ να φέρει σε αίσιο πέρας το σχέδιο της ζωγραφικής
στο ύπαιθρο, αν δεν είχε επινοηθεί το τσίγκινο σωληνάριο, το οποίο απελευθερώνει τον
καλλιτέχνη από την οχληρή έλξη των πρακτικών του εργαστηρίου, ευνοώντας σε αντάλλαγμα
την καλλιέργεια ενός πειραματικού πνεύματος που εστιάστηκε στο ζήτημα του χρώματος. Το
ίδιο μπορούμε να διαπιστώσουμε και σε σχέση με τη μουσική. Υποσκελίζοντας το τσέμπαλο, ένα
νυσσόμενο χορδόφωνο πληκτροφόρο όργανο, το πιάνο, κρουόμενο χορδόφωνο πληκτροφόρο
όργανο, δεν αλλάζει τόσο τον βασικό ήχο του κλαβιέ όσο επιτρέπει έναν μεγαλύτερο έλεγχο του
ηχητικού ambitus, περιορίζοντας σε δεύτερο πλάνο τα διακοσμητικά τεχνάσματα. Εδώ και
μερικά χρόνια, η επεξεργασία του ήχου σε πραγματικό χρόνο από την πληροφορική μας δίνει τη
δυνατότητα να υπερβούμε την επίπλαστη αντίθεση ανάμεσα στη μουσική η οποία εκτελείται με
όργανα και στην ηλεκτροακουστική μουσική, παρέχοντας στον ερμηνευτή τη δυνατότητα ενός
δημιουργικού διαλόγου ανάμεσα στο παίξιμό του και στην ηχώ η οποία επιστρέφει σ’ αυτόν
μέσα από την ίδια του την ηχογράφηση». Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 163.
164 Βλ. Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 108 και Focillon H., Η Ζωή των
Μορφών, μετ. Α. Κούρια, Αθήνα, εκδ. Νεφέλη, σειρά «βιβλιοθήκη της τέχνης», 1982, κεφ. ΙΙΙ.

Ο Henry Focillon αποκαλεί ‘άγγιγμα’, με την ευρεία σημασία του όρου, την καθοριστική
εκείνη στιγμή κατά την οποία ‘το εργαλείο αφυπνίζει τη μορφή στο υλικό’, τα υλικά
αντικαθιστούν το ένα το άλλο, «όμως οι τεχνικές διεισδύουν η μια μέσα στην άλλη και η
διασύνδεση στα σύνορά τους τείνει να δημιουργήσει νέα υλικά». Βλ. Cometti J.P., Morizot J.,
Pouivet R., ό. π., σελ. 108, και Focillon H, ό. π., σελ 62.
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μεγάλο μέρος της ανθρώπινης προσωπικότητας, προκειμένου να προωθηθεί η μηχανική

διαδικασία"165, είναι δηλαδή ένα είδος εξειδικευμένης παραγωγικής και δημιουργικής

εργασίας με σκοπό, η οποία ωστόσο δεν είναι απαραίτητα ανθρώπινη, με την έννοια της

φυσικής παρουσίας και εργασίας του ανθρώπου, αλλά μπορεί να είναι τεχνητή, μέσω

εργαλείων, για τη χρήση των οποίων δεν απαιτείται κατ’ ανάγκη ο ανθρώπινος

παράγοντας, ωστόσο πάντα αντιστοιχεί σε αυτήν κάποιο όφελος, κάποια χρησιμότητα.

Σύμφωνα με τον Terry Eagleton "τα πάντα, από τη σκέψη ως τη συνουσία, πρέπει να

δικαιολογούν την ύπαρξή τους μπροστά σε κάποιο αμείλικτο δικαστήριο της

χρησιμότητας"166. Μάλιστα αυτή η χρησιμότητα φοράει πια και το ένδυμα της απόδοσης.

Ωστόσο η έννοια του ωφέλιμου και αποδοτικού σκοπού της εργασίας μάς αφορά μόνο

στον βαθμό που "η εξέλιξη της τεχνικής τείνει προς μια ορισμένη μορφή τέχνης"167 όπως

είπε ο Walter Benjamin, με ποια μορφή, όμως, είναι αδιάφορο. Οτιδήποτε άλλο δεν

επηρεάζει άμεσα τη μελέτη  μας.

Βάσει των ανωτέρω που αφορούν τη σημασία της τεχνικής, εύκολα

συμπεραίνουμε ότι η εμφάνισή της αποτελεί γεγονός από την πρώτη κιόλας

χρησιμοποίηση των δακτύλων του χεριού του ανθρώπου ως λαβίδες168 με πολλαπλές

χρήσεις που ξεδιπλώθηκαν σταδιακά από τις ανάλογες ανάγκες που παρουσιάζονταν.

Από τη στιγμή, όμως, που "η τεχνική αναπτύσσεται από την ανάγκη του ανθρώπου […]

165Βλ. Mumford Lewis, 1997, ό. π., σελ. 28.
Ωστόσο, σχετικά με το ίδιο το περιεχόμενο της τέχνης: «η τέχνη και η κουλτούρα

θεωρούνται ότι πραγματεύονται περισσότερο ‘ανθρώπινα’ παρά ‘τεχνικά’ ζητήματα, όπως η
αγάπη, ο θάνατος και η επιθυμία, παρά το αστικό δίκαιο ή η οργανική δομή των δεκάποδων. Και
σίγουρα όλοι μπορούμε να αντιληφθούμε το ‘ανθρώπινο’. Στην πραγματικότητα αυτή είναι μια
αρκετά αμφίβολη διάκριση {…}. Και δεν είναι εύκολο να διαχωρίσεις το ‘ανθρώπινο’ από το
‘τεχνικό’ στην περίπτωση της τέχνης». Eagleton Terry, ό. π., σελ. 113.
166 Και συνεχίζει: «Ακόμα και οι σκέψεις μας πρέπει να είναι αυστηρά χρηστικές {…}. Η σκέψη
είναι άχρηστη, εκτός κι αν είναι απευθείας συνδεδεμένη με την πράξη. Με αυτό το σκεπτικό
είναι δύσκολο να δικαιολογηθεί η αστρονομία {…}. Είναι αλήθεια ότι σε μια κοινωνική
οργάνωση που χρειάζεται επειγόντως επισκευή, η θεωρία πρέπει πράγματι να υπαχθεί σε
πρακτικούς πολιτικούς στόχους. Αλλά θα ξέραμε ότι μια κοινωνική οργάνωση έχει βελτιωθεί από
αυτή την άποψη, όταν δε θα αισθανόμασταν πια την ανάγκη να δικαιολογήσουμε τη σκέψη μας
στο εδώλιο της χρησιμότητας ». Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 125-126.

Και, «τα πάντα στην καπιταλιστική κοινωνία πρέπει να έχουν την ωφέλεια και τον σκοπό
τους». Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 168.
167 Βλ. Benjamin Walter, 1978, ό. π., σελ. 45, υποσημείωση 25.
168Βλ. Mumford Lewis, 1997, ό. π., σελ. 23.
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να επεκτείνει τη δύναμη και τη μηχανική αποτελεσματικότητα των οργάνων του"169,

προκύπτει η ανάγκη να εξετάσουμε και τη σημασία της ευρύτερης έννοιας του οργάνου.

Όχι πια μόνο τού γνωστού ανθρώπινου βιολογικού οργάνου αλλά αυτού με την

αφηρημένη και γενική σημασία που εγκολπώνει την έννοια του ‘πράγματος’ και κατ’

επέκταση αργότερα του καλλιτεχνικού αντικειμένου. Ενός αντικειμένου που αποτελεί

ωστόσο ένα "αριστοτέχνημα"170 όπως έγραψε ο Walter Benjamin. Αυτός θα είναι ο

τρόπος μελέτης αν θέλουμε να διερευνήσουμε διεξοδικά, στο μέτρο του επιτρεπτού,

λόγω των ορίων αυτής της διατριβής, την πραγματικότητα αυτών των αντικειμένων ως

υλικών αντικειμένων αλλά και ως προϊόντων υλικών μέσων.

Έτσι λοιπόν ο γενικός χαρακτηρισμός ‘πράγμα’ αναφέρεται σε όλα τα όντα που

υπάρχουν ανεξάρτητα από το αν φαίνονται ή όχι. Εμείς θα το επεκτείνουμε

διατυπώνοντας την άποψη ότι αυτά τα πράγματα, ως όντα, υπάρχουν ανεξάρτητα από τη

συνείδησή μας και τη φυσική παρουσία μας. Σχετικά με τον χαρακτηρισμό του αν

φαίνονται ή όχι, θα το περιορίσουμε σ’ αυτά που αντιλαμβάνονται οι ανθρώπινες

βιολογικές αισθήσεις ή όχι, με τρόπους που ωστόσο δεν είναι απαραίτητα άμεσοι. Τα

πράγματα που φαίνονται λοιπόν είναι όλα τα αντικείμενα που μας περιβάλλουν και είναι

‘άμεσα ορατά’ όχι απλά στο οπτικό μας πεδίο, αλλά γνωστά ως άμεση ύπαρξη με

γνωστές εμπειρικές και επιστημονικές πληροφορίες. Ενώ τα πράγματα που δε φαίνονται

είναι τα πράγματα που δε γνωρίζουμε ακριβώς πώς είναι, αν και υποψιαζόμαστε, όμως,

νοητικά και ορθολογικά, την ύπαρξή τους. Έχουμε ενδείξεις γι’ αυτά τα τελευταία και

αποδείξεις διανοητικής φύσης αλλά όχι απτές, χειροπιαστές αποδείξεις. Άλλες φορές,

ωστόσο, απλά τα κατασκευάζουμε εξ ολοκλήρου διανοητικά, ίσως από ανάγκη ή

συνήθεια. Είναι τα ‘καθεαυτά’ πράγματα: "Ένα τέτοιο πράγμα που δε φαίνεται, δηλαδή

ένα «πράγμα καθεαυτό», είναι, κατά τον Καντ, παραδείγματος χάρη, το σύνολο του

κόσμου· τέτοιο πράγμα είναι και ο ίδιος ο Θεός"171.

Ωστόσο, εμάς δε μας συγκινεί μια τέτοια μεταφυσική προσέγγιση, αλλά ούτε μας

αφορά στο πλαίσιο πάντα του συγκεκριμένου θέματος της διατριβής μας και για τον λόγο

αυτό εξειδικεύσαμε και αποσαφηνίσαμε περισσότερο την έννοια του ‘πράγματος’ και

τον τρόπο που φαίνεται ή όχι σε προηγούμενη παράγραφο. Σήμερα, θα μπορούσαμε να

169 Mumford Lewis, 1997, ό. π., σελ. 39.
170Βλ. Benjamin Walter , 2004, ό. π., σελ. 71.
171Heidegger Martin, Η προέλευση του έργου τέχνης, εισ.-μετ.-σχ. Τζαβάρας Γ., εκδ. Δωδώνη,
1986, σελ. 35-36.
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φέρουμε ως παράδειγμα, ή παραδείγματα για το πράγμα που δε φαίνεται, ένα σύνολο

άστρων σ’ ένα μη ορατό κομμάτι του σύμπαντος, ή διάφορα στοιχειώδη σωμάτια –

πρωτόνια, κβάντα, φωτόνια, κουάρκ και διάφορα άλλα– την ύπαρξη των οποίων

αποδεικνύουν οι υπολογιστικές και πειραματικές μας δυνατότητες, αλλά για τα οποία δεν

έχουμε οπτικές πληροφορίες προσβάσιμες άμεσα στα αισθητήρια όργανά μας.

Επίσης, τέτοιο πράγμα θα μπορούσε να είναι ο ηλεκτρισμός, ο οποίος ναι μεν δε

φαίνεται στα μάτια μας, παρά μόνο με συγκεκριμένους τρόπους στιγμιαίας και βίαιης

αποφόρτισης, ωστόσο τα αποτελέσματά του τα γνωρίζουμε όλοι πολύ καλά. Μας

περιβάλλουν αδιόρατα και τετριμμένα σαν απαραίτητο σχηματοποιημένο172 κομμάτι της

καθημερινότητας. Άλλωστε ο ηλεκτρισμός με τη μορφή του εναλλασσόμενου

ηλεκτρικού ρεύματος υπάρχει σε κάθε σπίτι και άρα είμαστε όλοι εξοικειωμένοι με τις

δυνατότητες αλλά και την αναγκαιότητά του, παρότι δε φαίνεται οπτικά στα βιολογικά

μας μάτια. Εν πάση περιπτώσει, το ‘πράγμα’ που δε φαίνεται είναι αυτό που γνωρίζουμε

ότι υπάρχει αλλά δεν έχουμε άμεση πρόσβαση σ’ αυτό με τις βιολογικές μας αισθήσεις.

Μάλιστα αυτό μπορεί να το έχουμε αποδείξει όχι μόνο λογικά, όπως τα απόμακρα

άστρα, αλλά και έμπρακτα ότι δηλαδή υπάρχουν αυτά τα μη φαινόμενα πράγματα, όπως

ο ηλεκτρισμός στο σπίτι μας που αναφέραμε προηγουμένως.

Όμως, αυτή η γενική θεώρηση της σημασίας του πράγματος, αν και μας εισάγει

στο ζητούμενο, δε βοηθάει ιδιαίτερα στο ν’ αποκαλύψουμε την υλική πραγματικότητα

του έργου τέχνης. Θα πρέπει λοιπόν να αφήσουμε πλέον τα πράγματα γενικά και να

περάσουμε, σε μια πρώτη προσέγγιση, σε μια πιο κλειστή περιοχή των πραγμάτων, στα

πιο αυστηρά ορισμένα πράγματα, αυτά που ο Martin Heidegger ονομάζει ‘σκέτα

πράγματα’: "πράγματα άψυχα, φυσικά και χρησιμοποιούμενα"173.

Το ‘χρησιμοποιούμενα’ και γενικά το χρήσιμο, σύμφωνα με τον Lewis Mumford,

είναι μια αξιοσημείωτη πρόοδος του νεοτερικού ανθρώπου που προστέθηκε στις παλιές

λογικές κατηγορίες του καλού, του αληθινού και του ωραίου174. Από τον περιορισμό της

έννοιας του πράγματος ο Martin Heidegger εξάγει συνοπτικά τρεις ερμηνείες για την

ουσία του ‘σκέτου πράγματος’, που κυριάρχησαν στην ιστορία του δυτικού στοχασμού

172 Εξάλλου για τη βιομηχανία ισχύει ότι «η πρώτη της υπηρεσία στον καταναλωτή είναι η
σχηματοποίηση όλων των πραγμάτων». Βλ. Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ.
146.
173 Βλ. Heidegger Martin, ό. π., σελ. 36.
174Βλ. Mumford Lewis, 1997, ό. π., σελ. 44.
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και οι οποίες θα συμβάλλουν στη μελέτη μας: κατ’ αρχάς, "το πράγμα είναι εκείνο γύρω

από το οποίο έχουν συσσωρευτεί οι ιδιότητες"175,  δεύτερον,  "το πράγμα είναι αυτό που

μπορούμε να αντιληφθούμε με τις αισθήσεις μας"176 και τέλος, "το πράγμα είναι

φορμαρισμένη ύλη"177, αφού εξαρχής το πράγμα είναι συνάρτηση και σχέση ύλης και

φόρμας, δηλαδή μορφής. Η ύλη άλλωστε, όπως γράφει ο Ευτύχης Μπιτσάκης, "δεν είναι

ομοιόμορφα κατανεμημένη στον χώρο, ούτε παρουσιάζεται άμορφη"178.

Χάρη σ’ αυτή τη σύνθεση ύλης - φόρμας εξηγείται η ανθρώπινη επέμβαση και η

μορφοποίηση που επιφέρει στις φυσικές ή πρώτες ύλες, ώστε αυτές να γίνουν χρηστικές.

Θα μπορούσαμε δηλαδή, υπό οντολογικό πρίσμα, να διαχωρίσουμε τα αντικείμενα σε

πράγματα φυσικής τάξεως αφενός και τεχνουργήματα αφετέρου, τα οποία

συμπεριλαμβάνουν και τα έργα τέχνης179. Καταλήγοντας συμπερασματικά, όμως, ο

Martin Heidegger μας πληροφορεί ότι "αυτή η τελευταία σημασία του πράγματος μας

καθιστά ικανούς να απαντήσουμε στο ερώτημα που αφορά την ουσία του έργου τέχνης.

175 Heidegger Μartin, ό. π., σελ. 38.
176Heidegger Μartin, ό. π., σελ. 41.
177Heidegger Μartin, ό. π., σελ. 43.
178Βλ.Μπιτσάκης Ε., ό. π., σελ. 131.
179 «Ποια ουσιώδης οντολογική διαφορά υπάρχει ανάμεσα σ’ ένα λαγό ή ένα δέντρο και ένα
κατσαβίδι ή έναν πίνακα; Ο λαγός και το δέντρο είναι πράγματα φυσικής τάξεως. Το κατσαβίδι
και ο πίνακας είναι τεχνουργήματα. {…} το ότι υπάρχουν οι λαγοί δεν προϋποθέτει κανέναν
ανθρώπινο θεσμό που να τους αναγνωρίζει ως τέτοιους. Αντιθέτως, τα τεχνουργήματα
προϋποθέτουν την προθεσιακότητα των δημιουργών που τα παράγουν και τα χρησιμοποιούν.
{…} ότι το αντικείμενο που κρατάω στο χέρι μου είναι κατσαβίδι εξαρτάται τόσο από την
πρόθεση που δέσποζε κατά την κατασκευή του όσο και από την πρόθεση η οποία καθοδηγεί τη
χρησιμοποίησή του».  Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 39-40.

Επίσης «τα αντικείμενα και τα έργα είναι αμφότερα τεχνουργήματα, παράγωγα δηλαδή
της βούλησης του ανθρώπου να σφυρηλατήσει το δεδομένο και να τροποποιήσει σύμφωνα με τις
κλίσεις του την πραγματικότητα. Αντιπροσωπεύουν, όμως, δυο αποκλίνουσες επιλογές στην
πραγμάτωση της βούλησης αυτής. Η διάκριση δεν οφείλεται σε ποιοτική διαφορά, καθώς ένα
έργο μπορεί να γίνει πρόχειρα και ένα αντικείμενο να εκτελεστεί με εξαίρετο τρόπο. Το
αντικείμενο παραπέμπει, στην πραγματικότητα, σ’ ένα σχήμα κατασκευής το οποίο
πραγματώνεται σύμφωνα με κάποιο ρητό ή ενδιάθετο μοντέλο, ενώ το ‘έργο(ν)’ αναφέρεται στην
ίδια την πράξη σύλληψης ενός τέτοιου προτύπου, το οποίο ενδέχεται να δημιουργήσει κάτι
καινούργιο (J. Glickman, 1976). Η ίδια οντότητα μπορεί επομένως να λειτουργήσει, ανάλογα με
την περίπτωση, είτε ως αντικείμενο είτε ως έργο(ν), όχι επειδή την τοποθετούμε από την μια ή
την άλλη πλευρά ενός οντολογικού συνόρου (όπως κάνει ο A. Danto), αλλά επειδή λαμβάνουμε
υπόψη μας το βαθμό αυτονομίας της έναντι του τρόπου παραγωγής».  Βλ. Cometti J.P., Morizot
J., Pouivet R., ό. π., σελ. 106.
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Η ουσία του έργου τέχνης είναι ολοφάνερα η ύλη από την οποία αυτό αποτελείται. Η ύλη

είναι το υπόβαθρο και το πεδίο για το καλλιτεχνικό φορμάρισμα"180.

Τι σημαίνει όμως φορμάρισμα της ύλης; Για να φωτίσουμε περισσότερο την

έννοια αυτή πρέπει να κάνουμε μια "διάκριση ανάμεσα στα φυσικά πράγματα και τα

χρηστικά. Η μορφή ενός φυσικού πράγματος, λόγου χάρη μιας πέτρας, καθορίζεται από

την κατανομή της ύλης του, ενώ αντίθετα η κατανομή της ύλης ενός χρηστικού

πράγματος καθορίζεται κάθε φορά από τη μορφή που θέλει να δώσει ο άνθρωπος· εδώ η

φυσική φόρμα της ύλης ξαναφορμάρεται για να γίνει εύχρηστη"181. Αυτός ακριβώς ο

επαναπροσδιορισμός της μορφής της ύλης για ένα χρήσιμο σκοπό, που πρέπει να

εξυπηρετεί το υλικό πράγμα, μας οδηγεί στην έννοια του εργαλείου: "τα όντα που

υπόκεινται σε μια τέτοια εξυπηρετικότητα είναι πάντα προϊόντα κατασκευής. Το προϊόν

κατασκευάζεται ως όργανο χρήσιμο για κάτι…

Αυτός ο όρος (όργανο) ονομάζει όσα κατασκευάζονται για να

χρησιμοποιηθούν"182. Τα κατασκευασμένα πράγματα για κάποιο σκοπό και όφελος,

δηλαδή τα όργανα, μπορούν να είναι τα ίδια καλλιτεχνικά έργα ή να είναι εργαλεία για

να παράγουμε καλλιτεχνικά έργα. Και στις δύο περιπτώσεις τα κριτήρια της

εξυπηρετικότητας και της χρηστικότητας πληρούνται. Στο σημείο αυτό να επισημάνουμε

ότι χρησιμοποιούμε την ευρεία σημασία του όρου ‘χρήσιμο’: χρήσιμο είναι και ένα έργο

τέχνης ως τέτοιο. Αυτή η παρατήρηση δημιουργεί περαιτέρω συνειρμούς σχετικά με τους

καλλιτέχνες και το έργο τέχνης. για παράδειγμα, ποιος ξέρει περισσότερα για το υλικό

του, ένας τεχνίτης μαρμάρου ή ένας μαρμαρογλύπτης; Αν και οι δυο χειρίζονται το

μάρμαρο εξίσου καλά, θα μπορούσαμε να ισχυριστούμε ότι ο γλύπτης ξέρει περισσότερα

δεδομένου ότι κατασκευάζει έργα τέχνης, ενώ ο τεχνίτης απλά χρηστικά αντικείμενα και

όχι έργα τέχνης; Και αν υποθέσουμε ότι τα απλά χρηστικά αντικείμενα του τεχνίτη είναι

και όμορφα, τότε τι τα ξεχωρίζει από τα έργα τέχνης; Σε τι διαφέρει ο γλύπτης από τον

τεχνίτη; Σε τι διαφέρει το καλλιτέχνημα από το τέχνημα, αν και τα δυο είναι χρηστικά

σύμφωνα με τα προηγούμενα; Απλά στον σκοπό του έργου τέχνης (ενώ το τέχνημα είναι

μόνο πρακτικά χρήσιμο); Μήπως τελικά τέχνη είναι "η χαρά της μεταμόρφωσης του

180 Βλ.Heidegger Μartin, ό. π., σελ. 44.
181 Βλ. Heidegger Μartin, ό. π., σελ. 45-46. Χρησιμοποιείται απευθείας η υποσημείωση 47 του
μεταφραστή Γ. Τζαβάρα μόνο που γίνεται ταύτιση των λέξεων μορφή και φόρμα για ευκολία.
Θεωρούμε ότι δεν αλλοιώνεται ο χαρακτήρας της υποσημείωσης 47.
182Heidegger Μartin, ό. π., σελ. 46.
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ακατέργαστου υλικού σε μια ορισμένη κοινωνικά χρήσιμη μορφή"183 όπως επισήμανε ο

S. Tretjakov;

Προφανώς το ζήτημα, αν και πολύ ενδιαφέρον, είναι πολύ ευρύ και ξεφεύγει από

τα όρια και τα πλαίσια αυτή της εργασίας184. Απλά στην περίπτωση που μας αφορά,

δηλαδή στο κατασκευασμένο πράγμα που καλείται εφεξής έργο τέχνης, υπάρχει η

χρησιμότητα της ανθρώπινης γλωσσικής ερμηνείας. Δηλαδή δε μας χρειάζεται άμεσα

σαν αντικείμενο για κάποιο υλικό σκοπό, αλλά περισσότερο για να μας βάλει σε

διαδικασία νοητικών κρίσεων. Με τον παραπάνω τρόπο η τεχνική –σύμφωνα με τον

ορισμό που δόθηκε προηγουμένως– μας οδηγεί στο όργανο που, υπό προϋποθέσεις185, θα

μπορούσε να είναι αυτούσιο ένα έργο τέχνης, ή ένα εργαλείο που εκπληρώνει τους

σκοπούς μας για την παραγωγή έργων τέχνης, ή ένας συνδυασμός των δύο

προηγούμενων. Άλλωστε, ένα έργο τέχνης σίγουρα απαιτεί κάποια, στοιχειώδη έστω,

εργαλεία για να δημιουργηθεί, ή έστω κάποια απλά υλικά, όπως ένα κομμάτι πέτρας

ικανό να χαράξει μια άλλη πέτρα. Όμως και το ίδιο το έργο, όταν ολοκληρωθεί, είναι

όργανο, όπως είδαμε και μάλιστα εξυπηρετεί πολύ σημαντικούς σκοπούς.

Ο Vilem Flusser υπογραμμίζει ότι "τα εργαλεία, με τη συνηθισμένη έννοια,

αποτελούν προέκταση των ανθρώπινων οργάνων […] φτάνουν βαθύτερα στη φύση και

αποσπούν απ’ αυτήν αντικείμενα, αποτελεσματικότερα και ταχύτερα από ό,τι το γυμνό

183Βλ. Tretjakov S., “Die Kunst in der Revolution und die Revolution in der Kunst”, Die Arbeit
des Schriftstellers, επιμ.H. Boehncke ( das neue Buch, 3), Reinbeck bei Hamburg, 1972, σελ. 13.
184 Ωστόσο ή έννοια του ‘χρήσιμου’ μπορεί να πάρει διάφορες μορφές. παράδειγμα τέτοιας
χρησιμότητας αποτελεί και το παρακάτω: «ο ‘αντικειμενικός’ χαρακτήρας του εργαλείου που
επιτρέπει σ’ όλους να το έχουν είναι ήδη μια αμφισβήτηση της κυριαρχίας…».  Βλ. Horkheimer
Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 55. Επίσης τα έργα τέχνης είναι χρήσιμα γιατί, «κατά
κάποιο τρόπο, η τέχνη μας μαθαίνει να κοιτάζουμε τη φύση» λόγου χάρη. Βλ. Cometti J.P.,
Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 77.

Και τέλος: «η τέχνη, τόσο στο πλαίσιο της πραγμάτωσής της όσο και στο πλαίσιο της
υποδοχής της, ανταποκρίνεται σε πολλές μορφές ιδιοτέλειας: διασκέδαση, αναζήτηση της
ηδονής, αυτοεγκωμιασμός, προώθηση μιας πολιτιστικής πολιτικής και, βέβαια, κέρδος και
αποδοτικότητα, τόσοι στόχοι συχνά ανομολόγητοι». Βλ. Jimenez Marc, ό. π., σελ. 112.
185 Οι προϋποθέσεις για να είναι το όργανο αυτούσιο έργο τέχνης δεν εντάσσονται στα πλαίσια
της μελέτης μας, μιας και υπεισέρχονται και άλλοι υποκειμενικοί παράγοντες εκτός από τους
υλικούς, όπως για παράδειγμα η πρόθεση του καλλιτέχνη και λοιπά. «Η Τεχνουργηματικότητα
δεν είναι απαραίτητη προϋπόθεση για ν’ αποκτήσει ένα αντικείμενο το καθεστώς του έργου
τέχνης». Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 77.

Όμως, ήταν αναγκαίο για τη μελέτη μας να περάσουμε έστω και φευγαλέα από πιο
γενικούς ορισμούς που περιέχουν και άλλους παράγοντες προκειμένου να φτάσουμε στο υλικό
εργαλείο.
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ανθρώπινο σώμα"186. Είναι γεγονός ότι στο πιο μακρινό παρελθόν τα εργαλεία ήταν

εύκολο ν’ αναγνωριστούν και να προσδιοριστούν, ιδιαίτερα αν αναλογιστούμε όσα

ειπώθηκαν ως τώρα. Για παράδειγμα, ένα σφυρί, ένα τσεκούρι, ένα αλέτρι, ακόμα και

πιο σύνθετα εργαλεία, όπως ένας αργαλειός, ή ένα τυπογραφικό μηχάνημα (πρέσα),

εύκολα κατατάσσονται στην κατηγορία των εργαλείων, των χρήσιμων πραγμάτων. Το

ίδιο συμβαίνει και με τα καλλιτεχνικά εργαλεία, έως την εποχή της φωτογραφίας: πινέλα,

μουσαμάς, τελάρο, καβαλέτο και μπογιές συνθέτουν αμέσως το φάσμα των εργαλείων

ζωγραφικής, με τα αντίστοιχα για τις άλλες τέχνες, όπως για παράδειγμα στη γλυπτική:

μάρμαρο, πέτρα, πηλός, σκαρπέλο, σφυρί, σπάτουλα και άλλα. Το ίδιο και στη μουσική:

μελάνι και χαρτί για τις νότες, μουσικά όργανα για την εκτέλεση. Ο κατάλογος με τα

διάφορα είδη τεχνών και τα αναγνωρισμένα από το παρελθόν εργαλεία τους θα

μπορούσε να συνεχιστεί ακούραστα.

Αν βέβαια θα θέλαμε να είμαστε πιο ακριβείς, θα έπρεπε να συμπεριλάβουμε στα

εργαλεία ζωγραφικής το σκαμπό και ίσως το μοντέλο που ποζάρει, αλλά αυτά είναι

εργαλεία και της γλυπτικής, όπως το καλέμι, η πέτρα ή το ξύλο. Θα μπορούσαμε λοιπόν

ν’ απαριθμήσουμε “ατελείωτα” καλλιτεχνικά, και όχι μόνο, εργαλεία που εξελίσσονταν

προς το χρησιμότερο και εξυπηρετικότερο με το πέρασμα των αιώνων· όμως όσο και αν

δημιουργούνταν νέα και πιο πολύπλοκα εργαλεία για διάφορες χρήσεις –ας θυμηθούμε

τα μηχανικά σχέδια του Λεονάρντο– θα μπορούσαμε πάντα με σχετική άνεση ν’

αντιληφθούμε ότι είναι εργαλεία, χρηστικά αντικείμενα, είτε καθημερινής χρήσης, είτε

πιο εξειδικευμένα, όπως τα εργαλεία ενός γιατρού, ενός τεχνίτη, ενός αγρότη ή ενός

βιοτέχνη και λοιπά. Γενικά μιλώντας λοιπόν, "το αντικείμενο πρέπει να μπορεί να

εκπληρώνει μια λειτουργία. Το αν το κάνει ή όχι δεν εξαρτάται μόνο από εμένα.

Εξαρτάται κατά κύριο λόγο από τις εγγενείς ιδιότητες του αντικειμένου και, κατά

δεύτερο λόγο, από άλλα ανθρώπινα όντα εκτός από εμένα. Πράγματι, οι σχεσιακές

ιδιότητες που συγκροτούν τα τεχνουργήματα (άρα και τα έργα τέχνης) εξαρτώνται με τη

σειρά τους από μη σχεσιακές ιδιότητες: ένα εύπλαστο κατσαβίδι (από πλαστελίνη) δεν

υπάρχει, ούτε ένα άηχο μουσικό όργανο, ούτε, επίσης, ένα βιβλίο το οποίο, από υλική

άποψη, δεν μπορεί να διαβαστεί"187.

186 Βλ.Vilem Flusser, Προς μια φιλοσοφία της φωτογραφίας, μετ. Ηρ. Παπαϊωάννου,
Θεσσαλονίκη, εκδ. Μακεδονικό Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης, 1998, σελ. 25.
187 Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 40.
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Κατ’ εξαίρεση όμως κάποια εργαλεία είναι και έργα τέχνης188. Τα μουσικά

όργανα για παράδειγμα, ενώ είναι κατασκευασμένα για να παράγουν μουσική, κάποιες

φορές χαρακτηρίστηκαν και τα ίδια έργα τέχνης, περισσότερο γιατί απαιτήθηκε

αυξημένη δεξιοτεχνία στην επιμελή χειροτεχνική κατασκευή  τους –όπως επίσης και

κάποια είδη αντικειμένων διαφορετικής χρήσης, όπως για παράδειγμα έπιπλα, χαλιά,

κοσμήματα, ταπισερί, πολυέλαιοι, κηροπήγια και πολλά άλλα τιμαλφή αντικείμενα.

Όπως και να ’χει, το σημαντικό στοιχείο των εργαλείων ως τη βιομηχανική

επανάσταση189 ήταν ότι κατασκευάζονταν απευθείας σχεδόν από τις φυσικές πρώτες

ύλες, με σταθερή και παραδοσιακή τεχνική που στηριζόταν στη γνώση από στόμα σε

στόμα, όπως επίσης και με την ελάχιστη δυνατή και παγιωμένη190 χρήση άλλων

εργαλείων που βοηθούσαν στην παραγωγή τους.

Σήμερα η κατασκευή πολλών και διαφορετικού τύπου εργαλείων αποτελείται από

ένα πολύπλοκο βιομηχανικό σύστημα συναρμογής και επεξεργασίας. Αυτό το σύστημα

ξεδιπλώνεται σε όλο το μήκος της βιομηχανικής παραγωγικής αλυσίδας, η οποία

ξεκινάει από το αρχικό στάδιο της αναζήτησης πρώτων υλών, τη διαλογή και την

επεξεργασία τους, την τυποποιημένη παραγωγική αλυσίδα, το τελικό παραγόμενο προϊόν

και φτάνει ως την αποθήκευση και διανομή του τελευταίου –απ’ όλο αυτό το σύστημα

εξαιρούμε τον άνθρωπο που συμμετέχει ενεργά με την παραγωγική εργασία του. Κάποια

είδη εργαλείων όμως επιβιώνουν όπως ήταν εδώ και αιώνες και αντιστέκονται

πεισματικά στη σύγχρονη τεχνολογία, χωρίς ωστόσο να αποφεύγουν τη νέα παραγωγική

διαδικασία που άλλαξε ριζικά την κοινωνία και την εικόνα μας για τον κόσμο. Ένα σφυρί

ή ένα πινέλο, για παράδειγμα, εξακολουθούν να υπάρχουν και σήμερα με τα ίδια σχεδόν

μορφικά και ωφελιμιστικά χαρακτηριστικά του παρελθόντος. Δηλαδή παραμένουν ένα

σφυρί και ένα πινέλο, με τη μόνη διαφορά ότι για τη διαδικασία κατασκευής τους

απαιτείται μια αλυσίδα παραγωγής και όχι, για παράδειγμα, ο συμπαθής

μουντζουρωμένος σιδεράς με το αμόνι του, τη φου - φου και το καμίνι.

188 Είδαμε νωρίτερα ότι τα έργα τέχνης εξυπηρετούν ‘υψηλούς’ στόχους και γι’ αυτό είναι και
όργανα σύμφωνα με την ανάλυση που προηγήθηκε. Το αντίθετο δεν ισχύει πάντα, μόνο κατ’
εξαίρεση.
189 Ο Mumford ισχυρίζεται ότι μέχρι τον 16ο αιώνα τα τεχνικά μέσα αναπτύσσονταν αργά. Βλ.
Mumford Lewis, 1997, ό. π., σελ. 46.
190 «Ακόμα και τώρα υπάρχουν τομείς της τεχνικής, όπως η υφαντουργία, στην οποία οι
ουσιώδεις διαδικασίες της κλώσης ινών και της ύφανσης νημάτων δεν έχουν υποστεί καμία
μείζονα αλλαγή από τους νεολιθικούς χρόνους και μετά», βλ. Mumford Lewis, 1997, ό. π., σελ.
49.
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Η πολύπλοκη αυτή παραγωγική διαδικασία ξεκίνησε εμβρυακά μετά τη

βιομηχανική επανάσταση, για να κλιμακωθεί σταδιακά, μετά την εξέλιξη που επέβαλε ο

φορντισμός, ως και τις μέρες μας. Οι κρίκοι της αλυσίδας αυτής είναι, με τη σειρά τους,

πολύπλοκα βιομηχανικά εργαλεία μιας συγκεκριμένης, εκτελέσιμης και απόλυτα

επαναλαμβανόμενης εργασίας, που κατασκευάζονται σαν τέτοια από μια άλλη, παρόμοια

όμως, αλυσίδα κατασκευής. Ένα συνολικότερο εργαλείο που απαρτίζεται από μια σειρά

τέτοιων πολύπλοκων, επιμέρους όμως, εργαλείων − για παράδειγμα σε μια βιομηχανική

μονάδα παραγωγής – μπορούμε  να το ονομάσουμε αφηρημένα συσκευή. Κάθε συσκευή

περιέχει επιμέρους εργαλεία ως οργανικό κομμάτι της, που την συνθέτουν σε μεγαλύτερο

και πολυπλοκότερο υλικό μέσο.

Έτσι λοιπόν "οι συσκευές είναι παραγόμενα αντικείμενα, δηλαδή αντικείμενα

εξαγόμενα από τη φύση προς εμάς. Το σύνολο αυτού του είδους των αντικειμένων

μπορεί να ονομαστεί πολιτισμός"191. Κατά τον Vilem Flusser μπορούμε να διακρίνουμε

δύο είδη πολιτιστικών αντικειμένων: "το ένα προσφέρεται για κατανάλωση

(καταναλωτικά αγαθά), το άλλο προσφέρεται για την παραγωγή τέτοιων αγαθών

(εργαλεία)"192. Απ’ αυτή τη θεώρηση καταλήγουμε στο προφανές, ότι τα όργανα, όπως

τα διακρίναμε σε προηγούμενη παράγραφο, είναι και πολιτιστικά αντικείμενα, συνεπώς

και τα έργα τέχνης σαν όργανα και αυτά μπορούν να χαρακτηριστούν με τη σειρά τους

ως τέτοια, δηλαδή ως πολιτιστικά αντικείμενα.

Όπως είδαμε, "τα εργαλεία, με τη συνηθισμένη έννοια, είναι αντικείμενα που

αποσπούν άλλα αντικείμενα από τη φύση για να τα τοποθετήσουν και να τα παράγουν

εκεί που βρίσκεται ο άνθρωπος. Με άλλα λόγια, τα εργαλεία πληροφορούν τα

αντικείμενα", δίνουν το νόημά τους και προσδιορίζουν την υλική χρησιμότητά τους. "Τα

αντικείμενα που έχουν αποσπαστεί αποκτούν έτσι μια μη φυσική, μη πιθανή μορφή και

γίνονται έτσι πολιτιστικά"193. Όμως, μετά τη βιομηχανική επανάσταση και την εμπορική

μαζική παραγωγή, "τα εργαλεία δεν περιορίστηκαν πλέον μόνο στην εμπειρική

προσομοίωση [των ανθρώπινων οργάνων] αλλά αναζήτησαν και την υποστήριξη

επιστημονικών θεωριών: έγιναν τεχνικά {…} αυτά τα εργαλεία ονομάζονται τώρα

191Βλ. Flusser Vilem, ό. π., σελ. 23-24.
192Flusser Vilem, ό. π., σελ. 24.
193Flusser Vilem, ό. π., σελ. 24.



95

μηχανές"194. Έτσι λοιπόν "μια μηχανή ορίζεται {…}, ως συνδυασμός ανθεκτικών μερών,

το καθένα με εξειδικευμένη λειτουργία, που ενεργεί υπό ανθρώπινο έλεγχο, για να

χρησιμοποιεί ενέργεια και να εκτελεί έργο"195. Μπορούμε να ισχυριστούμε πλέον ότι δεν

έχουμε μόνο τα χειροκίνητα εργαλεία που μπορεί ο καθένας να χρησιμοποιήσει, αλλά

έχουμε πολύπλοκα και σύνθετα εργαλεία που απαιτούν επιστημονική γνώση για την

κατασκευή, όσο και τεχνική κατάρτιση για τον χειρισμό. Τώρα πια έχουμε τις

βιομηχανικά επιστημονικοποιημένες μηχανές.

Εφεξής, ιδιαίτερα όμως από τα τέλη του δέκατου ένατου αιώνα, αρχίζει και η

βιομηχανική αισθητική, η αισθητική η οποία θα εξελιχθεί στο βιομηχανικό ντιζάιν

(Design) και θα αφορά στην ‘ομορφιά’ των λειτουργικών και πολύπλοκων εργαλείων.

Δηλαδή στην ‘ομορφιά’ των μηχανών. Αυτή δεν αφορά μόνο στην εξωτερική όψη του

μηχανήματος, ούτε γενικά σ’ αυτό που αντιλαμβανόμαστε με την κοινή λογική ως

‘όμορφο’, όπως ένα ανθισμένο λουλούδι ή ένα κοκκινωπό δειλινό. Περισσότερο αφορά

σε άλλες παραμέτρους ή καλύτερα ιδιότητες τρόπον τινά του βιομηχανικού

αντικειμένου. Τέτοιες είναι για παράδειγμα η εργονομία του, η απόδοσή του, η

οικονομία στην κατασκευή του, η οικονομία στους χώρους και στους όγκους που

χρησιμοποιεί, το βάρος του, το σχήμα του, ο χρωματισμός του, η υφή του και πολλά

άλλα, που μελετούνται διεξοδικά και με επιστημονικό τρόπο από διάφορες ομάδες

‘ειδικών’ κάθε φορά που κάποιο χρηστικό και μηχανοποιημένο αντικείμενο ετοιμάζεται

να μπει στην παραγωγική αλυσίδα ενός εργοστασίου: "η μηχανική αναπαραγωγή της

ομορφιάς"196.

194Vilem Flusser, ό.π., σελ. 25. Ο Umberto Eco δίνει ένα παρόμοιο ορισμό για τη μηχανή: «μια
μηχανή είναι μια συσκευή, δηλαδή ένα οποιοδήποτε τεχνητό κατασκεύασμα, που επεκτείνει και
διευρύνει τις δυνατότητες του σώματός μας […]». Βλ. Eco U., Ιστορία της Ομορφιάς, μετ. Δ.
Δότση, Χ. Ρομπότης, εκδ. Καστανιώτη, 2006, σελ. 381.
195Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 181. «Όλες οι νεωτερικές μηχανές συλλαμβάνονται ως
μέσα εξοικονόμησης εργασίας: επιχειρούν να εκτελέσουν το μέγιστο έργο με την ελάχιστη άμεση
δαπάνη ανθρώπινης προσπάθειας, Η εξοικονόμηση εργασίας δεν έπαιζε κανένα ρόλο στη
θέσμιση των πρωιμότερων μηχανών, κάθε άλλο αυτές ήταν μέσα χρησιμοποίησης εργασίας {…}.
Το συνολικό αποτέλεσμα και των δυο τύπων μηχανής ήταν το ίδιο: ήταν σχεδιασμένες για να
εκτελούν αποτελεσματικά και με απόλυτη ακρίβεια και με κοπιαστική δουλειά, έργα τα οποία
ποτέ δε θα μπορούσαν να εκτελέσουν πιο χαλαρά οργανωμένα άτομα που χρησιμοποιούν
εργαλεία». Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 184.
196 Βλ. Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 164. Επίσης «το κυρίαρχο γούστο
δανείζεται το ιδανικό του από τη διαφήμιση, από την ομορφιά ως αντικείμενο κατανάλωσης.
Έτσι αυτό που είπε κάποτε ο Σωκράτης, ότι ωραίο είναι το χρήσιμο, γίνεται, κατά ειρωνικό
τρόπο, πραγματικότητα». Βλ. Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 181.
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Εν τέλει και σε κάθε περίπτωση είναι μια ‘ομορφιά’ που οφείλει να έχει και έχει

την υποχρέωση να κάνει το λειτουργικό και μηχανικό αντικείμενο πιο ελκυστικό στον

επίδοξο αγοραστή, καταναλωτή και χρήστη του αντίστοιχου εμπορικού, πλέον,

αντικειμένου. Έτσι τα εργαλεία δεν πρέπει πια να είναι μόνο άρτια ως προς τη χρηστική

τους αξία, η οποία ούτως ή άλλως είναι αυτονόητη και προσδιορίζεται από τις

κατασκευαστικές και εργοστασιακές προδιαγραφές, αλλά και να προσφέρουν απόλαυση

στις αισθήσεις του χρήστη, η οποία επίσης προδιαγράφεται σχεδιαστικά και

κατασκευαστικά από την εταιρεία παραγωγής και το εργοστάσιο κατασκευής του

αντίστοιχου εργαλείου. Η μηχανή, όπως θα ισχυριστεί ο Umberto Eco, αποκτά λοιπόν τη

δική της ομορφιά, μια ομορφιά λειτουργική και αυτή, όπως και η ίδια η μηχανή που την

φέρει, και αυτή "δεν πρέπει να καλύπτει τη λειτουργικότητά της κάτω από τα

επιχρίσματα κλασικής αισθητικής"197.

Ανεξάρτητα όμως από τη ‘λειτουργική ομορφιά’ και γενικά την αισθητική τής

μηχανής αυτής καθεαυτής −απ’ όπου φυσικά προέκυψε το ντιζάιν, ο βιομηχανικός

σχεδιασμός αλλά και το στάιλινγκ– θα εξετάσουμε τη συμβολή τής βιομηχανικά

κατασκευασμένης μηχανής ως υλικό μέσο για τη δημιουργία τέχνης και την παραγωγή

υλοποιημένων καλλιτεχνικών έργων. Με λίγα λόγια, θα την εξετάσουμε ως καλλιτεχνικό

μέσο. Προϋπόθεση του σκοπού αυτού είναι η μηχανή να μην έχει κατασκευαστεί για να

είναι έργο τέχνης, δηλαδή να μην υπάρχει καμία τέτοια πρόθεση, τουλάχιστον από

πλευράς κατασκευαστή. Μάλιστα, αν το έργο τέχνης αποτελεί τη νεκρική μάσκα της

σύλληψης198, τότε κάτι ανάλογο συμβαίνει και στις μηχανές. αποτελούν τον θάνατο της

σύλληψης. Κανένας δε νοιάζεται για τα μυαλά που συνέλαβαν τη μηχανή ως κατασκευή,

τουλάχιστον όχι όπως θα νοιάζονταν για τον καλλιτέχνη που υπογράφει τις δημιουργίες

του. Τέτοια συσκευή λοιπόν που δεν έχει την πρόθεση και τον σχεδιασμό να είναι

καλλιτεχνικό αντικείμενο, αλλά μαζικά εμπορικό, θα μπορούσε να είναι για παράδειγμα

μια οθόνη τηλεόρασης, ένα μηχάνημα προβολής (προτζέκτορας), ένα πληκτρολόγιο

υπολογιστή, μια ψηφιακή κάμερα, ένα λάπτοπ, ένα μικρόφωνο, ακόμα όμως και ένα

σπρέι χρώματος ή ένα κρουστικό δράπανο και οτιδήποτε άλλο θα μπορούσε να

φανταστεί κανείς, το οποίο όμως μπορεί να χρησιμοποιηθεί για την κατασκευή έργων

197Βλ. Eco Umberto, ό. π., σελ. 394.
198Βλ. Benjamin Walter, 2004, ό. π., σελ. 71.
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τέχνης. Η χρησιμότητα και η σκοπιμότητα της συσκευής δηλαδή ν’ ανάγεται σε αυτή του

εργαλείου, όπως είδαμε παραπάνω.

Ας εξετάσουμε λοιπόν το έργο τέχνης με την παραδοχή ότι το ίδιο δεν είναι

εργαλείο. Το θεωρούμε ως αντικείμενο που φτιάχτηκε, αποθηκεύτηκε και αναπαράγεται

για κάποιο σκοπό, ο οποίος όμως είναι αμιγώς καλλιτεχνικός199 − και άρα με αυτή την

έννοια της σκοπιμότητας, αλλά μόνο με αυτή, είναι και όργανο200. Φτιάχτηκε λοιπόν με

τη βοήθεια αλλά και την αναγκαία συμβολή και συμμετοχή κάποιον υλικών μέσων –

όπως για παράδειγμα η οθόνη της τηλεόρασης που αναφέραμε πιο πάνω, η οποία

αναπαράγει ορισμένα είδη τέχνης, τα οποία έχουν πρώτα μετατραπεί σε συγκεκριμένες

υλικές μορφές με κάποιο τρόπο που μπορούν πλέον και αποθηκεύονται ηλεκτρονικά201.

Δεν πρέπει να ξεχνάμε όμως ότι αφού η αισθητή από τα όργανά μας ουσία του έργου

τέχνης, τουλάχιστον κάτω από την οπτική που το μελετάμε εδώ, είναι η ύλη που το

αποτελεί –όπως αναφέρθηκε ήδη– οφείλουμε να δούμε και να ερευνήσουμε το έργο

τέχνης σαν υλικό ή σαν σύνθεση και επεξεργασία των υλικών μέσων που το αποτελούν.

Δηλαδή να εστιάσουμε στο υλικό ως καλλιτεχνικό μέσο. Επίσης, πρέπει να δούμε το

ζήτημα με ευρύτερο υλικό τρόπο ως ανεξάρτητο σχεδόν από τα αισθητικά, τα

ερμηνευτικά ή όποια άλλα κριτήρια που καθιστούν τελικά το έργο τέχνης μοναδικό ή

αναπαραγώγιμο  καλλιτέχνημα.

Τέλος, η σύνδεση του μέσου με την αντίληψή μας και κατ’ επέκταση με τη

γλωσσική ερμηνεία, που αποκτά το δημιούργημα από την κριτική μας ικανότητα ή την

αισθητική μας εμπειρία, δε θα μας απασχολήσει τόσο πολύ, παρά μόνο στον βαθμό που

βοηθάει στην καλύτερη κατανόηση των σχέσεων μεταξύ υλικού μέσου και έργου τέχνης.

199 «Η αρχή της ιδεαλιστικής αισθητικής -η σκοπιμότητα χωρίς σκοπό (E.Kant)- είναι η
αντιστροφή του  σχήματος στο οποίο υπακούει -κοινωνικά- η αστική  τέχνη:  στην  απουσία
σκοπιμότητας για τους σκοπούς που καθορίζει η αγορά. {…}, ο σκοπός ξεπερνά την απουσία
σκοπιμότητας.{..}. Το έργο τέχνης, επειδή εξομοιώνεται ολοκληρωτικά με την ανάγκη, εμποδίζει
τους ανθρώπους να απελευθερωθούν από την αρχή της χρησιμότητας, ενώ θα ’πρεπε να κάνει το
αντίθετο». Δηλαδή να τους απελευθερώνει. Βλ. Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π.,
σελ. 183.
200 Η σκοπιμότητα υπάρχει και με άλλο τρόπο: «τα ‘καθαρά’ έργα τέχνης, που αρνούνται την
εμπορευματική κοινωνία επειδή απλώς υπακούουν στον δικό τους νόμο, είναι και ήταν πάντα
εμπορεύματα». Βλ. Horkheiner Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 182.
201Η οπτική πρόσληψη μέσω μιας μηχανής μετατρέπει την εικόνα σε ηλεκτρικό σήμα μέσω
ραδιοκυμάτων τα οποία στη συνέχεια μεταφέρονται στην οθόνη, η οποία με τη σειρά της
μετατρέπει το ηλεκτρικό σήμα σε εικόνα κλπ. Το ηλεκτρικό σήμα πλέον μπορεί να αποθηκευτεί
σε πλήθος συσκευών και να επαναχρησιμοποιηθεί όποτε το θελήσουμε.
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Επίσης, κρίνεται σκόπιμο να τονιστεί ότι ο τρόπος ύπαρξης του έργου τέχνης στο μυαλό

του δημιουργού ως ιδέα, ως έμπνευση ή ως οτιδήποτε άλλο, καθώς και οι τρόποι ή οι

αφορμές που οδηγούν τον καλλιτέχνη στη σύλληψη του έργου, η πρόθεσή του γενικά ή

ειδικά, καθώς και η σχέση του ανθρώπου αυτού με το άμεσο περιβάλλον και τις

ψυχολογικές προεκτάσεις του, δε θα χρησιμεύσουν ιδιαίτερα ούτε στην περαιτέρω

έρευνά μας, όπως έχουμε ήδη αναφέρει και στο κεφάλαιο 1.1 της παρούσας διατριβής.

Ωστόσο δεν μπορούμε ν’ αποφύγουμε ένα γλαφυρό παραλληλισμό του

συγγραφέα με τον γιατρό, ως λογοτεχνικό παράδειγμα του τρόπου που λειτουργούν οι

καλλιτέχνες: "ο συγγραφέας αποθέτει την ιδέα επάνω στο μαρμάρινο τραπέζι του

καφενείου. Ώρα πολλή παρατηρεί: αξιοποιεί τον χρόνο που το ποτήρι – ο φακός με τον

οποίο θα εξετάσει τον ασθενή – δε  βρίσκεται ακόμα μπροστά του. Βγάζει μετά

διαδοχικά τα ιατρικά εργαλεία: στυλό, μολύβι και πίπα! Το πλήθος των θαμώνων

συνθέτει, αμφιθεατρικά παρατεταγμένο, την ομάδα των ειδικευόμενων γιατρών. Ο

καφές, που τον έχει σερβίρει και απολαύσει προνοητικά, χώνει τη σκέψη κάτω απ’ το

χλωροφόρμιο. Το τι έχει αυτή στο νου της δεν έχει παραπάνω σχέση με την ίδια την

υπόθεση απ’ όση έχει το όνειρο του ναρκωμένου με τη χειρουργική επέμβαση. Οι

προσεχτικές χαράξεις της γραφής κάνουν τομές, στο εσωτερικό ο χειρουργός μετακινεί

κάποιους τόνους, αφαιρεί καυτηριάζοντας τα σαρκώματα των λέξεων και παρεμβάλλει

μια ξένη λέξη ως ασημένιο πλευρό. Τελικά του τα συρράπτει όλα με λεπτές βελονιές σε

αντίστιξη και πληρώνει τον βοηθό του, το γκαρσόνι, σε μετρητά"202.

Έχοντας όλα αυτά πλέον ως εξοπλισμό και εφόδια στην φαρέτρα μας θα

προχωρήσουμε στη μελέτη του υλικού του έργου τέχνης ως καλλιτεχνικό μέσο ακριβώς

στην επόμενη ενότητα.

202 Βλ. Benjamin Walter, 2004, ό. π., σελ. 110-111.
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2.2 Το υλικό μέσο ως καλλιτεχνικό μέσο

Το πρώτο πράγμα, λοιπόν, που θεωρούμε φυσικό, αυτονόητο και δεδομένο,

τουλάχιστον σε τούτη τη διατριβή, είναι η υλική υπόσταση του έργου τέχνης. Όπως

ισχυρίζεται ο J. Habermas: " η τέχνη είναι η κατ’ αίσθηση αντιληπτή μορφή … "203.

Πρόκειται για τον υλικό τρόπο που μπορεί το καλλιτέχνημα να προσληφθεί και να γίνει

άμεσα αντιληπτό από τις ανθρώπινες αισθήσεις, χωρίς να μας αφορά η διαμεσολάβηση

του νου και η νοηματοδοτούμενη κριτική που μπορεί να προσδώσει σ’ αυτό το

αντικείμενο και διαφορετικά περιεχόμενα204. Είναι προφανές από τα παραπάνω ότι

αποδεχόμαστε από πριν ότι το αντικείμενο που παρουσιάζεται ή θα παρουσιαστεί

μπροστά στα μάτια μας ή σε κάποια άλλη αίσθηση είναι έργο τέχνης ή αντικείμενο

τέχνης κατά τρόπο δεδομένο και μάλλον αυθαίρετα απόλυτο205. Με λίγα λόγια, δεν

203 Βλ. Habermas Jurgen, Ο Φιλοσοφικός Λόγος της Νεωτερικότητας, ό. π., σελ. 54.
204 «Υπάρχει μια αλάνθαστη ένδειξη ότι είναι δυνατόν να ανεύρουμε ένα κάποιο είδος ‘γνώσης’
στα έργα τέχνης, η οποία όμως διαφέρει από τη ‘γνώση’ του θεωρητικού λόγου ή των νομικών
και ηθικών παραστάσεων: οι τελευταίες αυτές μορφές γνώσης υπόκεινται στο σφάλμα και
συνεπώς στον κριτικό έλεγχο. Η κριτική της τέχνης εμφανίζεται μαζί με το αυτόνομο έργο τέχνης
κι από τότε το θεωρητικό βλέμμα στηρίχθηκε στον ισχυρισμό ότι το έργο τέχνης ζητά την
ερμηνεία του, την εκτίμησή του και τη ‘μεταφορά σε λόγο’ του σημασιακού  περιεχομένου του.
Η κριτική της τέχνης ανέπτυξε ένα είδος επιχειρηματολογίας που την διαχωρίζει από τον
θεωρητικό και τον ηθικό-πρακτικό λόγο. Καθώς όμως η κριτική διακρίνεται από την απλή
υποκειμενική προτίμηση, η σύνδεση κρίσεων σχετικών με το γούστο με στόχο την κριτική
θεώρηση, προϋποθέτει την ύπαρξη σταθερών κριτηρίων που να μην είναι αυθαίρετα. Η
φιλοσοφική συζήτηση σχετικά με την ‘καλλιτεχνική αλήθεια’ αποδεικνύει ότι τα έργα τέχνης
στοχεύουν στην εσωτερική τους ενότητα, την αυθεντικότητα και την επιτυχή τους έκφραση. Με
βάση αυτούς τους στόχους είναι δυνατό να κριθούν ή ακόμη και να θεωρηθούν αποτυχημένα».
Απόσπασμα από κείμενο του Jurgen Habermasμε τίτλο, “Ερωτήματα και Αντερωτήματα”, σε
μετάφραση Γ. Σκαρπέλου. Βλ. Η Διαμάχη, Κείμενα για την Νεοτερικότητα, ό. π., σελ. 129.
205 Επειδή αποδεχόμαστε από πριν ότι το αντικείμενο που παρουσιάζεται  μπροστά μας είναι
έργο, μοιάζει σαν «Το έργο τέχνης (να) έχει πάντα κάτι κοινό με τη μαγεία: δημιουργεί τη δική
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εξετάζουμε ερμηνευτικά ή με άλλο τρόπο το γιατί ένα αντικείμενο είναι έργο τέχνης ή

όχι, αλλά μελετάμε την ύλη που το αποτελεί, το αποθηκεύει ή το βοηθά να εμφανιστεί με

τρόπο προσιτό και αντιληπτό στα βιολογικά αισθητήρια όργανά μας. Μάλιστα, όταν

αναφέρουμε τα αισθητήρια ανθρώπινα όργανα που προσλαμβάνουν το υλοποιημένο έργο

τέχνης, δεν αναφερόμαστε σε όλα, ούτε και στις πέντε αισθήσεις που πηγάζουν απ’ αυτά,

αλλά κυρίως στα μάτια και στα αυτιά, δηλαδή στην αίσθηση της όρασης και της ακοής.

Είναι αξιοσημείωτο το γεγονός ότι η συντριπτική πλειοψηφία των μέχρι σήμερα έργων

τέχνης, όλων σχεδόν των τεχνών, προορίζονται για να γίνουν άμεσα αντιληπτά μόνο από

την όραση και την ακοή κατά κύριο λόγο και φυσικά και από τον νου ως τελικό

αποδέκτη.

Ωστόσο, εμείς αναφερόμαστε λίγο πολύ στο στάδιο πριν αναμειχθεί σε αυτό το

γεγονός η γλωσσική ερμηνεία και η νοηματοδότηση που αυτή επιφέρει, δηλαδή πριν

ακόμη από την ενεργή ανάμειξη του νου μας και της κριτικής του δυνατότητας. Φυσικά

από τη στιγμή που παραδεχόμαστε ή δεχόμαστε από πριν ότι ένα αντικείμενο είναι έργο

τέχνης, τότε έχει ήδη νοηματοδοτηθεί κατά κάποιο τρόπο και του έχει δοθεί νοηματικά

ένα περιεχόμενο άρρηκτα δεμένο με τη μορφή του. Όπως αναφέρει ο διάσημος

εκπρόσωπος της Εννοιολογικής τέχνης Joseph Kossuth, "ένα έργο τέχνης είναι μια

ταυτολογία {...}, ότι αυτό το συγκεκριμένο έργο τέχνης είναι τέχνη, που σημαίνει ότι

είναι ένας ορισμός για την τέχνη. Έτσι το ότι είναι τέχνη είναι αληθές a priori"206. Αυτό

ωστόσο δε σημαίνει ότι δεν μπορούμε να το κοιτάξουμε ή να το εξετάσουμε φευγαλέα

πριν αρχίσουμε να στοχαζόμαστε ενεργά πάνω σ’ αυτό το από πριν νοηματοδοτημένο

και άρα καλλιτεχνικό αντικείμενο. Άλλωστε, από τη μια πλευρά, σε καμία περίπτωση δεν

είμαστε υποχρεωμένοι να δεχτούμε την από τα πριν νοηματική περιεκτικότητα του

συγκεκριμένου έργου τέχνης που εξετάζουμε με τις αισθήσεις μας, όποια και αν είναι

αυτή, γιατί για μας εν τέλει μπορεί να μην είναι καν έργο τέχνης όταν το καλοσκεφτούμε.

του κλειστή περιοχή, που βρίσκεται έξω από τα πλαίσια της ανίερης ύπαρξης. Στην περιοχή αυτή
ισχύουν ειδικοί νόμοι». Βλ. Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 36.

Επίσης, «το έργο τέχνης είναι υπόθεση δημιουργικής δράσης και προθεσιακής
αναγνώρισης. Με την απουσία αυτών των δυο χαρακτηριστικών γνωρισμάτων, καταλύεται η
πραγματικότητα του έργου». Και «η καλλιτεχνική τους ύπαρξη έγκειται ακριβώς στην ικανότητά
μας να τα εννοούμε ως έργα». Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 44, 50.
206Βλ. Kossuth Joseph, Art After Philosophy I, II, Idea Art, επιμ. Battcock G., N.Y., Dutton,
1973, σελ. 81.

Επίσης βλ. τη σχετική με το θέμα ενότητα 1.4 του Πρώτου Μέρους της παρούσας
διατριβής.
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Από την άλλη, το ίδιο βέβαια το έργο με τη σειρά του διόλου δεν εμποδίζεται από τίποτα

ν’ ανήκει σε αυτό που καλείται ‘κόσμος της τέχνης’ και που εμπλουτίζει νοηματικά

διάφορα κατασκευασμένα αντικείμενα που τελικά καλούνται έργα τέχνης. Κατά κάποιον

τρόπο τα ‘χρήζει’ ως τέτοια.

Ας το αποδώσουμε όμως πιο απλά και σχηματικά: το ότι θα δούμε λοιπόν ένα

έργο ή θα το ακούσουμε ή και τα δυο μαζί, προϋποθέτει, πριν ακόμα δούμε ή ακούσουμε

το έργο, ότι αυτό σαν αντικείμενο θα υπάρχει υλικά κάπου, σ’ ένα τόπο και με κάποιο

ανάλογο τρόπο, ο οποίος θα είναι τέτοιος ή οφείλει να είναι τέτοιος, έτσι ώστε να γίνεται

αντιληπτός και κατανοητός από τα βιολογικά αισθητήρια όργανά μας, ακόμα και στην

περίπτωση που αυτό το έργο είναι μια γλωσσική έκφραση, όπως μια αφήγηση, δηλαδή

ένας ήχος, μια συνεχόμενη ηχητική ταλάντωση διαφορετικής συχνότητας με

συγκεκριμένο κατανοητό νόημα.

Αυτός ο τρόπος δεν μπορεί να είναι άλλος από τον υλικό τρόπο, μιλώντας βέβαια

γενικά και όχι ειδικά για τις επιμέρους σχεδόν άπειρες μορφές που μπορεί να πάρει αυτή

η ύλη. Μάλιστα αυτός ο υλικός τρόπος του έργου τέχνης υπόκειται σε έναν ακόμα

αναγκαίο περιορισμό που επιβάλλεται από το γεγονός ότι πρέπει να είναι οπωσδήποτε

αντιληπτό από κάποιες έστω από τις ανθρώπινες βιολογικές αισθήσεις. Δηλαδή το έργο

τέχνης δεν μπορεί να φτιαχτεί ή να κατασκευαστεί βασιζόμενο σε λογικά και διανοητικά

υπαρκτούς για παράδειγμα μαθηματικούς χώρους, μη όμως αντιληπτούς από τις

ανθρώπινες βιολογικές αισθήσεις, όπως λόγου χάρη ο χώρος που ορίζει η υπερβολική

γεωμετρία ή όπως αλλιώς ονομάζεται η γεωμετρία του Λομπατσέφσκι. Το καλλιτέχνημα

δηλαδή, αν και αναφέρεται σε φανταστικά, ιδεατά ή εν πάση περιπτώσει διανοητικά

κατασκευάσματα, δεν μπορεί να πάρει καμία άλλη μορφή εκτός απ’ αυτήν που του

επιτρέπεται από την αντιληπτικότητα των ανθρώπινων αισθήσεων.

Με άλλα λόγια, ενώ η επιστήμη, από τη μια, αποδέχεται ως λογικά

κατασκευασμένους αλλά πραγματικούς χώρους και λογικές καταστάσεις, μαθηματικά

αποδείξιμες αν και όχι άμεσα αντιληπτές και αισθητές από τα ανθρώπινα αισθητήρια, η

τέχνη, από την άλλη, που κατεξοχήν αναφερόταν σε ιδέες και τόπους μη πραγματικούς

αλλά εξ ορισμού φανταστικούς και φαντασιακούς, δεν μπορεί να δείξει αυτές τις

καλλιτεχνικές ιδέες χωρίς την άμεση υλική εποπτεία των περιορισμένων, κατά τη

σύγχρονη επιστήμη, ανθρώπινων αισθήσεων. Μάλιστα αυτή η άμεση υλική εποπτεία του

καλλιτεχνήματος δεν αφορά ούτε καν όλες τις ανθρώπινες αισθήσεις, όπως ήδη έχουμε
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πει, αλλά ένα μέρος τους, που συνοψίζεται κυρίως στην όραση και στην ακοή. Οι

υπόλοιπες  τρεις αισθήσεις, όσφρηση, αφή, γεύση, είναι σχεδόν άχρηστες για τα

περισσότερα  είδη τέχνης  και τα δημιουργήματά τους.

Πράγματι οι γνωστές σ’ όλους πέντε ανθρώπινες αισθήσεις, όραση, ακοή,

όσφρηση, γεύση και αφή, έχουν πάψει προ πολλού να θεωρούνται αυτούσια ως πηγή

επιστημονικής εμπειρίας και παρατήρησης, δηλαδή ως πηγή έγκυρης γνώσης. Ανέκαθεν

όμως χρησιμοποιήθηκαν από τον άνθρωπο για να διευρύνει την άμεση γνώση του και να

επεκτείνει την προσαρμογή του στο περιβάλλον που ζούσε. Σε όχι πάντα καλή

συνεργασία με τον εγκέφαλο, οι πέντε αισθήσεις μεσολαβούσαν για να επικοινωνήσει ο

νους μας με την υλική πραγματικότητα που μας περιβάλλει και να πληροφορηθεί μέσω

αυτών για όλα όσα γίνονται γύρω του. Μάλιστα, οι ίδιες πληροφορίες τον διέγειραν και

τον εξίταραν σε τέτοιο βαθμό που θα τολμούσαμε να ισχυριστούμε ότι όλες οι γνωστές

μας επιστήμες στηρίχτηκαν πρωτόλεια τουλάχιστον σ’ αυτή τη σχέση αισθήσεων και

νόησης. Κατά κάποιο τρόπο εξακολουθεί να ισχύει αυτή η σχέση επιστήμης - αισθήσεων

ακόμη και σήμερα, μόνο που τώρα χρειάζονται οι αισθήσεις τη βοήθεια εξελιγμένων και

πολύπλοκων  μηχανών.

Όλα όμως τα παραπάνω συνέβησαν στα πρώτα στάδια της ανθρώπινης ιστορίας ή

μάλλον προϊστορίας, σ’ εκείνη την περίοδο που ακόμα η γλώσσα ήταν υπό διαμόρφωση

και ο στοχασμός μάλλον ακολουθούσε μια μηχανική πορεία προς την εξαγωγή

συμπερασμάτων. Μια διαδρομή που έμελε αργότερα να ονομαστεί μηχανιστική

αντίληψη. Έπειτα, όταν η γλώσσα τελικά απέκτησε συγκεκριμένη εκπαιδεύσιμη μορφή,

τότε ο νους άρχισε να στοχάζεται και να φαντάζεται με νόημα μεταβιβάσιμο. Έκτοτε η

επιστήμη άρχισε να στηρίζεται ολοένα και περισσότερο στη λογική και διανοητική

επεξεργασία των δεδομένων, σε συνδυασμό όμως με το πείραμα που επιβεβαιώνει τα

συμπεράσματα αυτά ή τα προκαλεί και τα εκμαιεύει, καθώς και την εμπειρική συγκομιδή

πληροφοριών που τρέφει τον στοχασμό.

Σε πολλές περιπτώσεις η λογική επικρατούσε της εμπειρίας, σε άλλες πάλι όχι,

δεν είναι όμως του άμεσου ενδιαφέροντός μας να εμπλακούμε σε μια τέτοια συζήτηση,

αυτό που έχει σημασία είναι να τονίσουμε ότι στη σύγχρονη επιστήμη οι πέντε

ανθρώπινες αισθήσεις δεν έχουν μεγάλη σημασία ή καλύτερα δεν έχουν την ίδια
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σημασία που είχαν παλιότερα207 για την επέκταση της γνώσης και της κατανόησης του

κόσμου που μας περιβάλλει.

Το παραπάνω συμπέρασμα μπορεί εύκολα να εξαχθεί αν σκεφτεί κανείς ότι

σήμερα πια, για παράδειγμα, δεν κοιτάμε τον ουρανό βάζοντας το μάτι στην τεχνητή και

επιστημονικά φτιαγμένη προέκτασή του, μέσα δηλαδή στο όργανο που αποκαλούμε

τηλεσκόπιο, αλλά βάζουμε ένα άλλο επιπλέον όργανο στη θέση του ματιού που

αποκαλείται φασματογράφος. Ένα όργανο δηλαδή που αναλύει την ηλεκτρομαγνητική

ακτινοβολία που έρχεται και διαπερνάει το πρώτο όργανο, το τηλεσκόπιο και καταλήγει

να συλλέγεται και να αναλύεται απ’ αυτό το δεύτερο όργανο. Κάτι ανάλογο συμβαίνει

και με τον μικρόκοσμο, δε χρειάζεται πλέον να κοιτάμε απευθείας στα μικροσκόπια,

αλλά βλέπουμε την εξαγόμενη εικόνα του ηλεκτρονικού μικροσκοπίου στο δεύτερο

όργανο που μεσολαβεί μεταξύ του ματιού μας και της πληροφορίας, τον ηλεκτρονικό

υπολογιστή. Συνεπώς η επιστήμη αιχμής στις μέρες μας έχει παρακάμψει τρόπον τινά τις

αισθήσεις σ’ ένα ‘τρίτο επίπεδο’, βάζοντας στη θέση τους συσκευές και όργανα με

καλύτερο δείκτη μετρήσεων και παρατηρήσεων απ’ ότι τα ανθρώπινα βιολογικά όργανα.

Φυσικά δεν αναιρείται με κανέναν τρόπο η χρησιμότητα και η αναγκαιότητα  των

βιολογικών αισθήσεών μας, απλά καταδεικνύεται η ανεπάρκειά τους όταν πρόκειται για

την απευθείας παρατήρηση του μεγάκοσμου, του μέχρι τώρα δηλαδή γνωστού

σύμπαντος, ή αντίστοιχα του υποατομικού μικρόκοσμου, δηλαδή στις πολύ μεγάλες ή

στις πολύ μικρές κλίμακες. Αντίθετα λοιπόν μ’ αυτή την ανεπάρκεια των αισθήσεων

όταν πρόκειται για κλίμακες μετρήσεων έξω από τις ανθρώπινες, είναι επαρκέστατες και

απόλυτα ικανοποιητικές όταν παρατηρούμε τη γήινη φύση τριγύρω μας και τα φυσικά ή

τεχνητά αντικείμενα που μας περιβάλλουν. Και βέβαια είναι τέλειες για να παρατηρούμε

και να απολαμβάνουμε την τέχνη μας.

Κατά τον ίδιο τρόπο λοιπόν που πρέπει να μετατρέπουμε τις προσλαμβανόμενες,

μέσω δύο επιπέδων οργάνων, πληροφορίες από τον μεγάκοσμο και τον μικρόκοσμο σε

207 Σημαντικός σταθμός υπήρξε «η εφεύρεση του μικροσκοπίου και του τηλεσκοπίου τον 17ο

αιώνα άλλαξε όλες τις διαστάσεις του κόσμου, ό,τι ήταν προηγουμένως αόρατο, επειδή ήταν
υπερβολικά μικρό ή υπερβολικά μεγάλο, έγινε ορατό με ενδελεχέστερη έρευνα. Έτσι, οι
εφευρέσεις αυτές άνοιξαν τον νέο κόσμο των μικροοργανισμών και των μακρινών αστέρων και
γαλαξιών: ένα  πολύ  μεγαλύτερο  Νέο  κόσμο  απ’  αυτόν  που εξερεύνησαν ο Κολόμβος ή ο
Μαγγελάνος». Ωστόσο όλα άρχισαν από την «εφεύρεση των ματογυαλιών» η οποία «παρέτεινε
και  εμπλούτισε  τη  νοητική ζωή των ώριμων ανθρώπων κατά μια  δεκαπενταετία κατά μέσον
όρο». Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 266.
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προσιτές από τις αισθήσεις μορφές, πρέπει να μπορούμε ν’ αποκωδικοποιούμε και ν’

αντιλαμβανόμαστε ένα έργο τέχνης από ένα αντικείμενο μέσω των αισθήσεών μας μόνο.

Μάλιστα υπάρχει κάτι επιπλέον στην τέχνη, μια επιπλέον προϋπόθεση: δεν μπορούμε

χωρίς τις βιολογικές αισθήσεις να την αντιληφθούμε και να την κατανοήσουμε. Πρέπει

οπωσδήποτε να περάσει από τα βιολογικά μας όργανα, ως υλικό καλλιτέχνημα, για να

μπορέσουμε έπειτα να την κατανοήσουμε ή και να την ερμηνεύσουμε. "Οι λέξεις, οι

αριθμοί, οι εικόνες, τα αντικείμενα, συμβάλλουν επίσης στη διαμεσολάβηση ανάμεσα σε

ένα έργο και στο βλέμμα πάνω σ’ αυτό… Το χαρακτηριστικό γνώρισμα αυτών των

μεσολαβήσεων έγκειται στο ότι είναι συγχρόνως αόρατες και πανταχού παρούσες"208,

όπως επιβεβαιώνει η Nathalie Heinich. Βέβαια για την τέχνη δεν απαιτούνται τρία

επίπεδα οργανωμένης υλικής διαμεσολάβησης, δηλαδή δύο διαφορετικά όργανα

επιπλέον του βιολογικού, μέχρι να φτάσει η πληροφορία στην αναγκαία αίσθηση. Ακόμα

και στις πιο ακραίες μορφές τέχνης, αρκούν τα ίδια τα υλικά του έργου τέχνης ή αυτά

που το αναπαράγουν για να είναι άμεσα προσβάσιμο στις ανάλογες αισθήσεις που

απαιτούνται.

Έτσι τα καλλιτεχνικά υλικά μέσα λειτουργούν κατ’ αναλογία με τα σύγχρονα

τηλεσκόπια ή μικροσκόπια που προσπαθούν να μεταβιβάσουν την ποθητή πληροφορία

στον παρατηρητή, χωρίς ωστόσο να μεσολαβεί κάποιο επιπλέον επίπεδο υλικών μέσων

όπως στα πραγματικά τηλεσκόπια με τους φασματογράφους ή τα μικροσκόπια με τους

υπολογιστές. Με λίγα λόγια, σχετικά με την τέχνη, το όλο πράγμα πηγαίνει σχηματικά

ως εξής:

α) Αρχική σύλληψη, ιδέα του καλλιτέχνη, η οποία φυσικά σχετίζεται με τις

προγενέστερες εμπειρίες του, τα βιώματά του, την οπτική και ακουστική παιδεία του, το

μικροπεριβάλλον του, την κοινωνία που ζει και εργάζεται και λοιπά.

β) Δημιουργική και ενεργητική υλοποίηση της ιδέας, με προσιτό όμως τρόπο

πρόσληψης από τις αντίστοιχες αισθήσεις του παρατηρητή.

208 Και συνεχίζει αναφερόμενη στη μουσική ως παράδειγμα: « …γιατί τα υλικά αντικείμενα,
ιδιαίτερα παρόντα στις πλαστικές τέχνες υπό τη μορφή του πίνακα ή του γλυπτού, κατέχουν εδώ
(στη μουσική), ως εργαλεία παραγωγής ή διάδοσης της μουσικής, μια θέση η οποία, αν και
αναπόφευκτη, παραμένει δευτερεύουσα». Βλ. Heinich Nathalie, Κοινωνιολογία της Τέχνης, μετ.
Πάνος Αγγελόπουλος, Αθήνα, εκδ. Πλέθρον, 2014, σελ. 81.
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γ) Τελική πρόσληψη από τα αισθητήρια του παρατηρητή μέσω του βιολογικού

μηχανισμού πρόσληψης. Επαναλαμβάνουμε ότι το ‘βλέμμα δεν είναι αθώο’, αλλά

τονίζουμε το στιγμιαίο τού φαινομένου, όπως και την κοινή καταβολή των δυτικότροπων

αντιλήψεων. Δηλαδή δεν αναφερόμαστε για παράδειγμα σε μια φυλή κάπου στην Νέα

Γουινέα που η θέα ενός αντικειμένου μπορεί ακόμη και στιγμιαία να σηματοδοτήσει κάτι

τελείως διαφορετικό. Παραμένουμε στο γεγονός ότι "είναι δύσκολο να θεωρήσουμε

επιτυχημένο έργο τέχνης, και ακόμα λιγότερο αριστούργημα, ένα αντικείμενο το οποίο

περνά απαρατήρητο"209.

δ) Ερμηνεία και κριτική του έργου μέσω της γλώσσας.

Συνεπώς, έχουμε τον μόνο ‘ασφαλή’, δηλαδή τον λιγότερο υποκειμενικό οδηγό

που μας δείχνει τη διαδρομή: δεν μπορεί να υπάρξει έργο τέχνης χωρίς αντιληπτής

μορφής ύλη, χώρου ή και χρόνου, σε μια τουλάχιστον από τις πέντε βιολογικές μας

αισθήσεις, σ’ ένα τουλάχιστον από τα πέντε αντιληπτικά όργανα του σώματός μας, που

συνήθως βέβαια είναι μόνο τα εξής δυο: μάτι και αυτί. Να τι γράφει σχετικά με τη

ζωγραφική η Μπανάκου-Καραγκούνη: "όλοι συμφωνούν ότι πρόκειται για δυο πράγματα

μαζί ή για ένα δίπτυχο: ένα υλικό αντικείμενο από καμβά (ή μια άλλη επιφάνεια, όπως

ενός τοίχου) και χρώματα αφ’ ενός και η απεικόνιση ενός αντικειμένου ‘που υπάρχει ή

θα μπορούσε να υπάρχει πέρα από το πλαίσιο του πίνακα’ αφ’ ετέρου. Πρόκειται για μια

διάκριση μεταξύ ζωγραφικού πίνακα και εικόνας ή απεικόνισης ή, αλλιώς, μεταξύ μέσων

και αναπαράστασης"210.

Έπειτα η ερμηνεία του παρατηρητή μέσω της διανοητικής επεξεργασίας του

εγκεφάλου δίνει το δικό της νόημα και τη δική της ερμηνεία. Ακόμη και αυτή όμως η

προκατασκευαστική και προδημιουργική ερμηνεία του καλλιτέχνη για το δικό του έργο,

η καλλιτεχνική ιδέα δηλαδή ή η ‘έμπνευση’ όπως συνηθίζεται να λέγεται, μπορεί ν’

αλλάξει από μέρους του, μετά το πέρας της δημιουργικής κατασκευής και την τελική

ολοκλήρωση της υλικής μορφής του έργου211. Η ίδια η τελική μορφή μπορεί να

επαναπροσδιορίσει το περιεχόμενο του έργου στον νου του δημιουργού του. Πράγματι,

209Βλ. .Jimenez Marc, ό. π., σελ. 306.
210 Βλ. Μπανάκου- Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 57-58. Και υποσημείωση 127.
211 «Όπως υπενθυμίζει ο E. Gilson, ο Αριστοτέλης ήταν εκείνος που υπογράμμισε τον
αποφασιστικό ρόλο της ύλης κατά τη δημιουργία μιας καλλιτεχνικής μορφής». Βλ. Μπανάκου-
Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 156. Και υποσημείωση 372. Επίσης, βλ. Gilson E., Peinture e
tréalité, Paris, Vrin, 1998(2), σελ. 56 και 140.
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συμβαίνει συχνά η τελική κατασκευή του έργου να διαφέρει από την αρχική διανοητική

επιθυμία212, και η τυχαιότητα της χειρονομίας να αλλοιώσει ευχάριστα το τελικό

καλλιτεχνικό αποτέλεσμα.

Αυτό ακριβώς όμως το τελικό καλλιτεχνικό υλικό προϊόν, το προϋπάρχον της

γλωσσικής και νοητικής ερμηνείας, το γεγονός της υλικής ύπαρξης και μορφής του

έργου τέχνης, είναι το κομβικό σημείο για να ορίσουμε τη λέξη ‘μέσο’, όπως

τουλάχιστον χρησιμοποιείται στο παρόν κείμενο. είναι, δηλαδή, ο υλικός τρόπος, η υλική

μορφή με την οποία υπάρχει το καλλιτεχνικό αντικείμενο στον αντιληπτό και αισθητό

κόσμο μας, δηλαδή στην αντικειμενική πραγματικότητα, ανεξάρτητα από τη νόηση και

τις ερμηνείες που αυτή μπορεί να δώσει. Το μέσο λοιπόν είναι ένα είδος "εργαλείου

παραγωγής καταναλωτικών αγαθών" που "μεταβάλλει την αρχική μορφή των

αντικειμένων, επιβάλλοντας μια νέα σκόπιμη μορφή"213. Όπως ακριβώς πυκνό και

πολυσήμαντο μέσο είναι για παράδειγμα ο ηθοποιός και το σώμα214 του για την τέχνη

του θεάτρου και την υποκριτική γενικά, ανάλογα μπορεί να είναι και το υλικό μέσο για

το οποιοδήποτε έργο τέχνης215.

212 «Πριν από τη δημιουργία, είναι απαραίτητο ο καλλιτέχνης να έχει κατά νου ένα
κατευθυντήριο σχήμα, το οποίο όμως δεν συμπίπτει κατ’ ανάγκη με το τελικό έργο». Βλ. Cometti
J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 110, και Revault d’Allones O., La creation artistique et les
promesses de la liberte, Paris, εκδ. Klincksieck, σειρά «Esthétique», 1973, σελ. 27.

Επίσης «το δυσκολομεταχείριστο υλικό έκανε τους τεχνίτες να συμφιλιώνονται με το
περιβάλλον τους και να συνειδητοποιούν την αδυναμία της καθαρά υποκειμενικής επιθυμίας».
Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 113.
213Βλ.Vilem Flusser, ό.π., σελ. 24.

Επίσης το μέσο «αναφέρεται σ’ εκείνο με το οποίο δημιουργείται ένα έργο τέχνης. Όταν
ο Marshall McLuhan λέει: το μήνυμα είναι το μέσο, μας υπενθυμίζει ότι τα υλικά όπως το
ύφασμα, η πέτρα, το ξύλο και το μέταλλο φαίνεται ότι επιδρούν στις αισθήσεις μας με
χαρακτηριστικούς τρόπους.  Συνήθως όταν συζητάμε για τα μέσα, αναφερόμαστε στα υλικά, στα
εργαλεία και τις τεχνικές του καλλιτέχνη, καθώς και στη συμβολική σημασία των υλικών και των
μεθόδων που χρησιμοποιήθηκαν». Βλ. Chapman H. Laura, Διδακτική της Τέχνης. Προσεγγίσεις
στην καλλιτεχνική αγωγή, μετ. Α. Λαπούρτας, Γ. Χαραλαμπίδης, Ειρ. Κυπραίου, Αγ. Βαρδάλου,
Αθήνα, εκδ. Νεφέλη, 1993, σελ. 32. Παρατίθεται  και η παραπομπή 3 από το βιβλίο της, σελ 43-
4, Marshall McLuhan, Quentin Fiore, The Medium is the Message. An inventory of Effects, New
York, εκδ. Bantam Books, 1967.
214 Το σώμα ιδιαίτερα, «είναι ένα εξαιρετικά δημοφιλές θέμα στις αμερικάνικες πολιτισμικές
σπουδές -αλλά πρόκειται για το εύπλαστο, αυτό που μπορεί να ξανακαλουπωθεί, το κοινωνικά
κατασκευασμένο σώμα και όχι το κομμάτι ύλης που αρρωσταίνει και πεθαίνει». Βλ. Eagleton
Terry, ό. π., σελ. 265.
215 «Για τον καλλιτέχνη, όπως τονίζει ο Focillon, ‘η ιδέα είναι μορφή’, συλλαμβάνεται ως μορφή
και πραγματώνεται μέσα σε ένα υλικό, σε σχέση και σε διάλογο μαζί του». Βλ. Μπανάκου -
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Όμως, θ’ αποφύγουμε εσκεμμένα, όπως κάναμε ήδη σε προηγούμενες ενότητες,

τις περισσότερες αναφορές σε μέσα, όπως τα εκφραστικά216, υφολογικά217 ή όποια άλλα

που χρησιμοποιούνται για αισθητικούς, καλλιτεχνικούς αλλά και μορφοπλαστικούς

σκοπούς, χωρίς ωστόσο να πληρούν το κριτήριο της υλικότητας, αν και μεταφράζονται

σ’ αυτό218. Για παράδειγμα, η ομοιομορφία της εμφάνισης, που μπορεί ν’ αποτελεί για

τον χορό χαρακτηριστικό της συνοχής και της ολότητάς του, εν τούτοις δεν έχει

αυτούσια υλική υπόσταση από μόνη της, είναι μια γενικότερη αφηρημένη και χρήσιμη

έννοια, που όμως μεταφράζεται σε ύλη μέσω των κουστουμιών και γενικά των σκηνικών

που σηματοδοτούν την εν λόγω παράσταση.

Παράλληλα μ’ αυτή τη διευκρίνιση πρέπει να προβούμε στην παραδοχή ότι ο

αντικειμενικός, υλικός κόσμος, έτσι όπως τον γνωρίζουμε αισθητηριακά και τον

αντιλαμβανόμαστε και νοητικά στην καθημερινότητά μας από τα όργανά μας αλλά και

τον εγκέφαλό μας που οργανώνει την αντίληψή μας, διαχωρίζεται αυθαίρετα απ’ αυτόν

τον κόσμο του έργου τέχνης, ο οποίος μπορεί να είναι μη υλικός219. Μπορεί να είναι

ιδεατός αλλά και εξίσου πραγματικός, ακριβώς επειδή η καλλιτεχνική μορφή που

αναπαριστάται στο υλοποιημένο έργο σημαίνει και κάτι, έχει μια σημασία, έχει ένα

Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 154. Και υποσημείωση 365. Επίσης βλ. Focillon H., μετ. Α.
Κούρια, Αθήνα, εκδ. Νεφέλη, σειρά «βιβλιοθήκη της τέχνης», 1982, σελ. 111.
216 Το εκφραστικό μέσο έχει σχέση με την εργασία μας, μόνο όμως ως προς το υλικό του σκέλος
και για τον λόγο  αυτό θ’  αποφύγουμε  τον  όρο ‘εκφραστικό μέσο’.  «Το εκφραστικό  μέσο
είναι απαραίτητος όρος αλλά και όριο της δημιουργίας ενός έργου, είναι αυτό που επιτρέπει την
πραγμάτωση αλλά και την περιορίζει. Στη ζωγραφική η έννοια του εκφραστικού μέσου, υπό
ευρεία  οπτική,  περιλαμβάνει  και  τα  χρησιμοποιούμενα  υλικά,  τον  καμβά και τα χρώματα, τα
οποία συμμετέχουν στη μορφή του έργου (ενώ τα πινέλα είναι απλώς εργαλεία), όπως και τις
γραμμές και τις πινελιές. Είναι δυνατή και ακριβής η διάκριση του J. Margolis μεταξύ φυσικών
μέσων (καμβάς, ξύλο, χρώματα) και καλλιτεχνικών (‘ένα σύστημα από πινελιές, σκόπιμα
διαμορφωμένο’)». Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 156. Και υποσημείωση 371.
Βλ. και Margolis J., Art and Philosophy, N.J., εκδ. Humanities Press, 1980, σελ. 41-42. Εμείς
λοιπόν ασχολούμαστε μόνο με τα ‘φυσικά μέσα’ κατά Margolis και αφήνουμε κατά μέρος τα
‘καλλιτεχνικά’ και την τρίτη διάκριση που κάνει η Μπανάκου - Καραγκούνη, τις «γλώσσες».
Σχετικά με αυτές, βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 158.
217 Περισσότερα για την έννοια του ύφους βλ. Gombrich E. H., Τέχνη και ψευδαίσθηση, μετ. Α.
Παπάς, Αθήνα, εκδ. Νεφέλη, 1995, σελ. 85.
218 Ένα παράδειγμα τέτοιων μεταφράσεων αποτελεί και το περιεχόμενο, που μπορεί να θεωρηθεί
ως «αυτό που συμβαίνει, τα επιμέρους γεγονότα, μοτίβα, θέματα, επεξεργασίες: εναλλασσόμενες
καταστάσεις… περιεχόμενο είναι οτιδήποτε εκτυλίσσεται στον χρόνο (για τη μουσική)», βλ.
Adorno W. Th., Αισθητική Θεωρία, ό. π., σελ. 254.
219 «…τα έργα τέχνης είναι υλικά πράγματα που τείνουν να αποβάλλουν την υλικότητά τους».
Βλ. Adorno W. Th., Αισθητική Θεωρία, ό. π., σελ. 470. Ο ίδιος τονίζει ότι «μεταξύ τεχνικής και
πνευματικού περιεχομένου πρέπει να γίνεται διάκριση», ό. π., σελ. 361-362.
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περιεχόμενο και ένα νόημα διαλεκτικά δεμένο όμως με την υλική μορφή του έργου.

Αυτός ωστόσο ο αυθαίρετος διαχωρισμός220 γίνεται απλά για να μελετήσουμε καλύτερα

το υλικό αντικείμενο και να προσδιορίσουμε πιο καθαρά τις σχέσεις του με την τέχνη.

Δηλαδή να δούμε πώς το υλικό λειτουργεί ως φορέας της τέχνης με τρόπο μη

υποκειμενικό.

Για να γίνουν πιο σαφή τα προηγούμενα, ας δούμε τι συμβαίνει, για παράδειγμα,

με τη μουσική. Ορισμένοι ισχυρίζονται ότι είναι καθαρά νοητική221, κυρίως όταν οι

προθέσεις του συνθέτη και οι σχέσεις με τους αριθμούς, τις ακολουθίες, τον ρυθμό ή

γενικά τη λογική που ενδεχομένως περιέχει, αποτελούν τον άξονα γύρω από τον οποίο

περιστρέφεται το ενδιαφέρον, αδιαφορώντας για το αισθητικό και ακουστικό μέρος ως

αισθητική απόλαυση και εμπειρία. Συνεπώς, έτσι αποκτά μάλλον περισσότερο

επιστημονικό χαρακτήρα με ερευνητικό προσανατολισμό, που αφορά κυρίως στις

σχέσεις των ήχων και των αριθμών με κάποιο είδος ενδεχόμενων συμμετριών.

Άλλοι πάλι ενδιαφέρονται αποκλειστικά για το καθαρά αισθητό και αισθητικό

κομμάτι, το στοιχείο της απόλαυσης που προκύπτει από τη ‘σωστή’ αλλά κάθε φορά

διαφορετική μουσική σύνθεση, υποστηρίζοντας ότι αυτό την χαρακτηρίζει και την

τοποθετεί στον χώρο της τέχνης. Κάποιοι τέλος βρίσκουν μια χρυσή τομή ανάμεσα στις

δύο πλευρές, προβάλλοντας τα θετικά και των δυο μουσικών ερευνών και συνθετικών

προσπαθειών.

220 «Ο Panofsky απορρίπτει τη διάκριση αυτή και υποστηρίζει ότι η μορφή δεν μπορεί να
θεωρηθεί ως κάτι χωριστό ως προς το εκφραζόμενο περιεχόμενο, αλλά αποτελεί ‘συγκροτητικό
μέρος του περιεχομένου’». Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 172. Και
υποσημείωση 412. Επίσης, βλ. Panofsky E., La perspective comme forme symbolique, μτφ. -
επιμ. G. Ballange, Paris, Les ed. de Minuit, 1975.
221 Περισσότερα στοιχεία για τη νοητική μουσική βλ. Καϊμάκης Π., Φιλοσοφία και μουσική,
Θεσσαλονίκη, εκδ. Μεταίχμιο, 2005, σελ. 44-47. Από το ίδιο βιβλίο παρατίθενται οι
παραπομπές 112,116 σελ. 46. Schafke Rudolf, Geschichte der Musikästhetik in Umrissen,
Tutzing, 1964, σελ. 21-37. Επίσης, «σύμφωνα με τον Λέβινσον, ένα μουσικό όργανο αποτελείται
από μια ηχητική δομή και μια δομή μέσων εκτέλεσης, όπως αυτά υποδεικνύονται από έναν
συνθέτη σε μια συγκεκριμένη στιγμή της ιστορίας της μουσικής. Οι υποδείξεις αυτές του
συνθέτη δεν πρέπει να γίνονται αντιληπτές ως ιδιωτικές εμπειρίες, οι οποίες υφίστανται στο
μυαλό  ορισμένων  συνθετών και ποιητών, όπως  πίστευαν ο Croce ή ο Collinwood.  Για τους
δεύτερους, το έργο είναι καθαρά νοητικό. Ό,τι ακούμε, διαβάζουμε ή βλέπουμε είναι μόνο μια
μαρτυρία εκείνου που σκέφτηκε ή ένιωσε ο συνθέτης, ο συγγραφέας ή ο γλύπτης». Βλ. Cometti
J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 43. Επισημαίνεται ότι οι συγγραφείς δεν αναφέρουν τις
πηγές τους.
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Ανεξάρτητα, όμως, από το τι πιστεύουμε ότι είναι ή ότι θα έπρεπε να είναι η

μουσική ως τέχνη ή ως οτιδήποτε άλλο, ανεξάρτητα επίσης από τα ανεξάντλητα είδη

μουσικής που έχουν επινοηθεί από τους ευφάνταστους, ευτυχώς, μουσικοσυνθέτες,

‘τώρα πια’ ίσως συμφωνούμε όλοι ότι για την ύπαρξή της στον αντικειμενικό κόσμο της

ανθρώπινης κλίμακας και άρα στις αισθήσεις μας, δηλαδή στο βιολογικό αισθητήριο

όργανο της ακοής, είναι αναγκαίο ένα υλικό μέσο, που θα επιτρέπει την έναρξη αλλά και

τη μετάδοση του μουσικού ηχητικού κύματος. Γράφουμε ‘τώρα πια’ γιατί, με όλα όσα

έχουν ειπωθεί ως τώρα, πρέπει να έχει γίνει ξεκάθαρο το πόσο αναγκαίο είναι το υλικό

στην τέχνη. Και αυτό αποτελεί φυσική αναγκαιότητα για την ύπαρξη της τέχνης.

Τελικά, όπως είδαμε παραπάνω, είναι απαραίτητο για τη μουσική κάποιο υλικό ή

υλικά μέσα222 που με ανθρώπινη ή μηχανική παρέμβαση θα παράγουν την αρχική

ηχητική ταλάντωση και θα δώσουν το μεταδόσιμο ηχητικό κύμα, δηλαδή τη μουσική που

ακούμε με τ’ αυτιά μας –φυσικά δεν αναφερόμαστε σε φυσικούς ήχους, ή σε ήχους χωρίς

νόημα, όπως για παράδειγμα ο θόρυβος μιας πολυσύχναστης λεωφόρου. Απ’ αυτά τα

αναγκαία καλλιτεχνικά μέσα, κάποια είναι μηχανικά, δηλαδή τεχνητά δημιουργήματα

του ανθρώπου που δεν προϋπήρχαν στη φύση ως τέτοια, τουλάχιστον όχι με τη μορφή

αυτή, και κατασκευάστηκαν σκόπιμα για ποικίλες χρήσεις, οι οποίες δεν ήταν όλες

απαραίτητα καλλιτεχνικές. Κάποια άλλα μέσα, ωστόσο, είναι φυσικά και υπήρχαν

ανέκαθεν στην ανθρώπινη ιστορία χωρίς την άμεση παρέμβασή μας. είναι αυτά δηλαδή

που περιέχονται στο φυσικό υλικό περιβάλλον της γης και μας δίνονται από τη φύση σε

μη επεξεργασμένες από τον άνθρωπο μορφές, όπως ο αέρας, το νερό ή –σε άλλες

περιπτώσεις– το φως, η πέτρα, το χώμα, τα ορυκτά και πολλά  άλλα.

Συνεπώς, το υλικό μέσο διάδοσης του ηχητικού κύματος, και άρα και της

μουσικής, είναι συνήθως ο αέρας ή για παράδειγμα οι τοίχοι του σπιτιού μας, το ταβάνι

και το πάτωμα, τα έπιπλα, το νερό και άλλα. Ενώ το μέσο στο οποίο παράγονται οι

αρχικές, σκόπιμα μορφοποιημένες με συχνότητα και περίοδο ηχητικές ταλαντώσεις, οι

οποίες δίνουν το ηχητικό κύμα, είναι για παράδειγμα η ηλεκτρική κιθάρα που είδαμε

στην ενότητα 1.1, ή ένα οποιοδήποτε άλλο μουσικό όργανο μεμονωμένο ή όχι, η

222 Ενδεικτικά αναφέρω ότι το ζήτημα του υλικού μέσου για τον ήχο απασχολούσε τους
φιλόσοφους ακόμα και στην αρχαιότητα, όμως με διαφορετική οπτική: για παράδειγμα ο
Αριστοτέλης ενδιαφέρθηκε για το φαινόμενο του ήχου από ψυχοφυσιολογική σκοπιά. Βλ.
Καϊμάκης Παύλος, ό. π., σελ. 82 και 115.
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ανθρώπινη φωνή ή εν τέλει ένα σύγχρονο ηλεκτρονικό μηχάνημα αναπαραγωγής –

τηλεόραση, ραδιόφωνο, ηλεκτρονικός υπολογιστής, CD player, MP3 player και πολλά

άλλα223. Είναι προφανές ότι η ύπαρξη της νοητικής ή οποιασδήποτε άλλης μορφής

μουσικής που είδαμε παραπάνω – όποια και αν είναι αυτή – προϋποθέτει οπωσδήποτε

κάποια έστω απ’ αυτά τα υλικά μέσα που αναφέραμε μόλις προηγουμένως ή όποια άλλα

φυσικά και μηχανικά μέσα υπάρχουν σήμερα γι’ αυτόν τον σκοπό. Σε κάθε άλλη

περίπτωση, δηλαδή χωρίς υλικά μέσα, μουσική δεν μπορεί να υπάρξει. κανένα από τ’

αναρίθμητα και ομολογουμένως απολαυστικά  είδη της.

Αυτά τα μέσα, και κυρίως τα φυσικά, αλλά και κάποια μηχανικά, όπως οι τοίχοι

του σπιτιού μας, τα έπιπλα και λοιπά, υπάρχουν στον αισθητό κόσμο, στον κόσμο

δηλαδή που αντιλαμβανόμαστε με τις βιολογικές αισθήσεις, ανεξάρτητα από την

ακούσια ή όχι καλλιτεχνική τους εκμετάλλευση και χρήση. Με άλλα λόγια η ύπαρξή

τους δεν οφείλεται στις καλλιτεχνικές ανησυχίες μας αλλά σε διαφορετικές ανάγκες,

μπορεί κάποιες να είναι και επίπλαστες, ωστόσο, όταν χρειαστεί, τα υλικά αυτά

συνεισφέρουν καλλιτεχνικά ακόμη και εκούσια, με την εκμετάλλευση δηλαδή διάφορων

φυσικών φαινομένων.

Ο τοίχος του σπιτιού μας για παράδειγμα, ή το ταβάνι, δεν κατασκευάστηκε με

σκοπό να διαδίδει τη μουσική μας, αλλά για να μας προσφέρει στέγη και μάλλον

ηχομόνωση από την ενοχλητική μουσική του γείτονά μας. Ωστόσο, άθελά του, το ταβάνι

γίνεται υλικό διάδοσης του ηχητικού μουσικού κύματος όταν βάζουμε εμείς μουσική και

ενοχλούμε αντίστοιχα τον γείτονα.  Το ίδιο θα μπορούσαμε να πούμε και για υλικά μέσα

που κατασκευάστηκαν περισσότερο από δημιουργημένη, ωστόσο υπαρκτή πλέον,

επίπλαστη ανάγκη όπως για παράδειγμα το tablet. Αυτό το ηλεκτρονικό gadget, ενώ

λειτουργεί μάλλον ως φορητός ηλεκτρονικός υπολογιστής με έμφαση στη διαδικτυακή

λειτουργία, ωστόσο μπορεί να αναπαράγει και τη μουσική που θέλουμε, όταν το

θέλουμε.

Εξ ορισμού λοιπόν, διαχωρίσαμε αρχικά την ανεξάρτητη υλική υπόσταση των

μέσων, αφού ανήκουν αποκλειστικά στον κόσμο του αισθητού και βιολογικά

223 «Ένα μεγάλο κομμάτι της τέχνης ενεργοποιείται σήμερα με τη συνδρομή των μέσων μαζικής
διάδοσης. Ένα τραγούδι των Rolling Stones ακούγεται από εκατομμύρια ανθρώπους (από
χιλιάδες ταυτοχρόνως) χάρη στην παγκόσμια διάδοση του μέσου των δίσκων, του ραδιοφώνου,
της τηλεόρασης, του βίντεο και του διαδικτύου». Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π.,
σελ. 50.
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αντιληπτού, από τη χρήση τους και τη διαμεσολαβητική τους παρέμβαση στην

καλλιτεχνική παραγωγή που τα τοποθετεί ορισμένες φορές στον κόσμο της τέχνης. Έναν

κόσμο ωστόσο, στον οποίο η ανθρώπινη νόηση προσδίδει στην ύλη μέσω της γλωσσικής

ερμηνείας και άλλες διαφορετικές αξίες224, πολλαπλά και νοηματοδοτημένα

περιεχόμενα: "Η σκέψη είναι πιο σημαντική από την κατασκευή" λέει ο Lewis Mumford

και συμπληρώνει σχετικά με την εφεύρεση της γλώσσας: "Η εφεύρεση της γλώσσας

ασφαλώς δεν απομάκρυνε όλες τις άλλες ανθρώπινες ατέλειες, απεναντίας, φούσκωσε

πάρα πολύ εύκολα το Εγώ και έκανε τους ανθρώπους να υπερτιμήσουν την

αποτελεσματικότητα των λέξεων στον έλεγχο των ορατών και αόρατων δυνάμεων που

τους περιβάλλουν"225.

Έτσι λοιπόν ο παραπάνω διαχωρισμός γίνεται εύκολα κατανοητός. Για

παράδειγμα ας δούμε ένα οποιοδήποτε γλυπτό έργο αποτυπωμένο σε μάρμαρο: είναι

τελείως διαφορετικοί οι συνειρμοί και οι σκέψεις μας, που προέρχονται βλέποντας και

παρατηρώντας με θαυμασμό την όψη της περίτεχνα σκαλιστής μορφής του μαρμάρινου

έργου, είτε αυτό μας αρέσει πολύ είτε όχι και τόσο, από ό,τι οι συνειρμοί και οι σκέψεις

που θα είχαμε αν απλά βλέπαμε το αρχικό ακατέργαστο, όμως, κομμάτι μάρμαρο να

κείται άμορφο μπροστά μας. Είναι αυτονόητο και ολοφάνερο ότι το ίδιο υλικό, όταν έχει

υποστεί καλλιτεχνική επεξεργασία (σκόπιμη εργασία), αποτελεί υλικό αντικείμενο

στοχασμού, ενώ όταν είναι στη φυσική και ακατέργαστη μορφή του μπορεί να είναι

στοχαστικά πλήρως αδιάφορο. Προφανώς λοιπόν, η υλική μορφή  δίνει αρχικά τροφή

στη σκέψη αλλά ευτυχώς δεν την περιορίζει εκεί.

Αυτός ο ευρύς ως προς το πλάτος αλλά συγκεκριμένος ως προς το βάθος ορισμός

του μέσου, με τα χαρακτηριστικά και τα κριτήρια που τέθηκαν, θα καθορίσει την

περαιτέρω ανάπτυξη του θέματος και την εξέλιξη της συζήτησής μας. Σε κάθε

224 Ο Marcel Duchamp είχε πει χαρακτηριστικά: «αυτό που κάνει τον πίνακα είναι αυτοί που τον
κοιτάνε», βλ. Jean Clair, ό. π. , σελ. 17. Όμως με τον όρο αξίες σ’ αυτό το σημείο, εννοούμε όλες
τις θεωρίες που αναπτύχθηκαν από την αρχαιότητα ως σήμερα για το ωραίο, τη σχέση του με το
αισθητό αντικείμενο και την αντιμετώπισή του από το υποκείμενο που το παρατηρεί. Ενδεικτικά
παρατίθεται για όλα τα θέματα αισθητικής το βιβλίο του Beardsley C. M., Ιστορία των
αισθητικών θεωριών, μετ. Δημοσθ. Κούρτοβικ, Αθήνα, εκδ. Νεφέλη, 1989 και ειδικά για τη
νεότερη περίοδο (μετά τον 17ο αιώνα) το βιβλίο της Θεόπης Παρισάκη, Φιλοσοφία και τέχνη.
Από την αντικειμενικότητα του ωραίου στην υποκειμενικότητα του γούστου, Θεσσαλονίκη, εκδ.
Ζήτρος, 2004.
225Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 94.
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περίπτωση πάντως, και όπως έχουμε ήδη τονίσει, άσχετα ποια μορφή τέχνης

μεταχειριζόμαστε ή χρησιμοποιούμε – και ανεξάρτητα από το μετερίζι που το κάνουμε –

καταλήγουμε στην καθολική αναγκαιότητα ύπαρξης κάποιου υλικού μέσου, έστω ως

φορέα, που θα ενσαρκώνει κυριολεκτικά το έργο τέχνης στην αισθητή πραγματικότητα

που αντιλαμβάνονται οι βιολογικές αισθήσεις μας. Αυτή η αναγκαία και αυτονόητη

πλέον παραδοχή είναι επιβεβλημένη για να μπορέσουμε να παράγουμε και να

μεταδώσουμε κάποιο έργο τέχνης, αν δε θέλουμε να υπάρχει μόνο στη συνείδησή μας ως

ιδέα ή ως σκέψη –πράγμα αποδεκτό από την αρχαιότητα. Μάλιστα ο Walter Benjamin

συμβουλεύει: "μην αφήνεις καμιά σκέψη να σου ξεφύγει λαθραία και ενημέρωσε το

σημειωματάριό σου αυστηρά όπως οι αρχές τον κατάλογο των αλλοδαπών"226.

Οι δυνατότητες των υλικών, κατά μια διευρυμένη και γενικευμένη έννοια,

εξαντλούνται όταν αυτές παύουν να εξυπηρετούν την καλλιτεχνική αποστολή με την

οποία είχαν επιφορτιστεί τα συγκεκριμένα υλικά. Αυτό συμβαίνει κατά τον ίδιο τρόπο με

την εξάντληση της επινοητικότητας και της συγκεκριμένης δημιουργικότητας, αυτής

δηλαδή που αναφέρεται σε συγκεκριμένο υλικό και μάλιστα σε συγκεκριμένη χρήση

αυτού του υλικού. Γενικά λοιπόν μιλάμε για ένα είδος εξάντλησης αυτού του κάπως

απροσδιόριστου γεγονότος που κοινώς ονομάζεται ‘έμπνευση’. Δε μας αφορά να

δείξουμε το κατά πόσο ισχύει αυτό το φαινόμενο, δηλαδή η ‘έμπνευση’ ή όχι, μας

ενδιαφέρει κυρίως να δούμε την αλλαγή στη χρήση των υλικών. Κάποια χρονική στιγμή

λοιπόν ο καλλιτέχνης θα κληθεί να επαναξιολογήσει, με βάση τις καλλιτεχνικές του

ανάγκες και την καλλιτεχνική του εξέλιξη, τα υλικά αλλά και τον τρόπο που τα

χρησιμοποιεί, θα χρειαστεί να τ’ αλλάξει εντελώς ή να τα εμπλουτίσει με νέα, σύγχρονα

ή μη δεν έχει σημασία. Ακόμη και στην περίπτωση που ο καλλιτέχνης είναι πιο

συντηρητικός στη χρήση των υλικών, δηλαδή χρησιμοποιεί μόνο ένα υλικό από επιλογή

συγκεκριμένης τεχνογνωσίας ή καθαρά από καλλιτεχνική άποψη, κάποια στιγμή θα

εμπλουτίσει με κάποιο τρόπο τα δεδομένα υλικά του.

Ας δούμε για παράδειγμα έναν μαρμαρογλύπτη. ήδη από την ιδιότητα του

καλλιτέχνη μας είναι προκαθορισμένο το είδος του υλικού που χρησιμοποιεί: μάρμαρο.

Ωστόσο, το σκληρό και τραχύ αυτό υλικό απαιτεί για την επεξεργασία του, εκτός της

καλλιτεχνικής δεξιότητας και μαεστρίας, και κάποια καθορισμένα εργαλεία. Όταν λέμε

καθορισμένα εργαλεία, εννοούμε εργαλεία που κατασκευάστηκαν με σκοπό να

226Βλ. Benjamin Walter, 2004, ό. π., σελ. 69.
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χρησιμοποιηθούν για την επεξεργασία και το λάξευμα του μαρμάρου και γενικά της

πέτρας, τέτοια εργαλεία σχεδιάστηκαν εκ των προτέρων μ’ αυτό τον συγκεκριμένο

σκοπό. Ωστόσο αυτά τα εργαλεία, με το πέρασμα των χρόνων και την αδιάκοπη χρήση

τους, φθείρονται και καταστρέφονται, με αποτέλεσμα να θέλουν επιδιόρθωση ή ακόμα

και αντικατάσταση. Αυτό από μόνο του φέρνει τον καλλιτέχνη μας αντιμέτωπο με την

αλλαγή των υλικών εργαλείων του και την αγορά νέου εξοπλισμού, πράγμα που σημαίνει

ή ότι πρέπει να επιλέξει ανάμεσα στα παλιά εργαλεία που είχε αλλά να τα

αντικαταστήσει με νέα και παρόμοια, ή να επιλέξει να προμηθευτεί σύγχρονα εργαλεία

που παλαιότερα δεν υπήρχαν, ή διαφορετικά εργαλεία που παλαιότερα δεν είχε

χρησιμοποιήσει. Εν πάση περιπτώσει, ο καλλιτέχνης μας θα χρειαστεί κάποια στιγμή

απλά ν’ αγοράσει καινούρια εργαλεία, είτε ως αντικατάσταση παλαιότερων και

φθαρμένων, είτε ως ανάγκη να δημιουργήσει κάτι διαφορετικό που τα ως τώρα εργαλεία

του δεν τον βοηθούν και πολύ για να το επιτύχει.

Αυτό το παράδειγμα αποτελεί μια ‘υποπερίπτωση’ ικανή να μας βοηθήσει να

κατανοήσουμε, με τρόπο μάλλον αδιαμφισβήτητο, την εξάντληση των δυνατοτήτων των

υλικών που προείπαμε στην αρχή της ενότητας. Βέβαια υπάρχουν και οι αυτονόητες

καταστάσεις που δείχνουν το ίδιο πράγμα. τέτοιο παράδειγμα αποτελεί με γενικευμένο

τρόπο η αλλαγή των υλικών μέσων στις περιπτώσεις που οι καλλιτέχνες επιλέγουν άλλες

εκφραστικές λύσεις για τη δουλειά τους, οι οποίες απαιτούν άλλου είδους υλικά απ’ αυτά

που είχαν πιο πριν. Δηλαδή τα προηγούμενα υλικά που χρησιμοποιούσε ο εν λόγω

καλλιτέχνης είναι ανήμπορα πλέον να εκφέρουν και να εκφράσουν, με τις δικές τους

δυνατότητες, την εκφραστική ανάγκη και τη δημιουργικότητά του. Αυτό το φαινόμενο

συμβαίνει σχεδόν με όλους τους καλλιτέχνες, ανεξάρτητα από την τέχνη  που ασκούν.

Θα μπορούσε δηλαδή ο καλλιτέχνης μας να είναι χορευτής που πρέπει να αλλάξει το

κουστούμι του, ή ηθοποιός που πρέπει να παχύνει ή να αδυνατίσει για τις ανάγκες

κάποιου ρόλου, ή ακόμα συγγραφέας που πρέπει να ανανεώσει τον υπολογιστή του ή ν’

αναβαθμίσει μια προηγούμενη έκδοσή του και λοιπά.

Συνεπώς το κάθε υλικό μέσο παρέχει συγκεκριμένες ιδιότητες227 που

αντιστοιχούν πολλές φορές σε συγκεκριμένες χρήσεις ή τρόπους χρήσης. για παράδειγμα

227 «Η δημιουργία της μορφής γίνεται μέσα από έναν διάλογο με την ύλη, γιατί κάθε ύλη έχει
ορισμένη μορφική προδιάθεση». Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 175. Και
υποσημείωση 422. Επίσης, βλ. Focillon H., ό. π., σελ. 81-82.
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μπορείς να αξιοποιήσεις ποικιλοτρόπως τα σωληνάρια λαδιού, αλλά σίγουρα δεν μπορείς

να φτιάξεις ένα μουσικό έργο ή μια θεατρική παράσταση μ’ αυτά τα υλικά, ή να

δημιουργήσεις ένα γλυπτό παίζοντας μουσική ή αξιοποιώντας γενικά τον ήχο ως υλική

ιδιότητα. Ωστόσο οι ιδιότητες αυτές των υλικών μέσων δίνουν και δυνατότητες που

αξιοποιούνται αντίστοιχα και σε συνδυασμό με την ανθρώπινη επινοητικότητα, όπως

έχουμε ήδη συζητήσει και σε άλλες ενότητες. Να επισημάνουμε ότι η εξάντληση των

ιδιοτήτων και των δυνατοτήτων τους για συγκεκριμένες χρήσεις δε σημαίνει ότι

εξαντλείται η μορφή που μπορούν να έχουν ή να πάρουν τα υλικά μέσα. Δηλαδή το

γεγονός ότι ‘στερεύει’ ή καλύτερα επαναδιατυπώνει την άποψή του ο ανθρώπινος

καλλιτεχνικός νους δε σημαίνει ότι τα υλικά χάνουν τη χρηστική τους δύναμη. Αν

κάποιος δε θέλει να ζωγραφίσει ποτέ ξανά, δε σημαίνει ότι οι λαδομπογιές του

αχρηστεύτηκαν, εκτός αν όντως χάλασαν από την πάροδο του χρόνου.

Βασιζόμενοι σ’ αυτόν τον τρόπο ανάλυσης, θα μπορούσαμε να ισχυριστούμε ότι

τα υλικά μέσα και οι χρήσεις τους χαρακτηρίζουν εποχές και μάλιστα μερικές του

μακρινού παρελθόντος παίρνουν και το όνομά τους από τα υλικά αυτά, έτσι λέμε

παλαιολιθική εποχή, νεολιθική και εποχή του χαλκού, του σιδήρου και λοιπά. "Κατά την

περασμένη πεντηκονταετία, η βραχεία εποχή μας έχει περιγραφεί ως Εποχή της

Μηχανής, Εποχή της Ισχύος, Εποχή του Χάλυβα, Εποχή του Μπετόν, Εποχή του Αέρα,

Ηλεκτρονική Εποχή, Πυρηνική Εποχή, Πυραυλική Εποχή, Εποχή του Κομπιούτερ"228

και άλλα. Τα υλικά αυτά στην ουσία δε χαρακτηρίζουν τις εποχές αυτές κατ’ όνομα,

αλλά σαν δυνατότητες και τεχνικές με βάση τις γνωστές και σταδιακά εξερευνούμενες

δυνατότητες των υλικών αυτών. Το ίδιο συμβαίνει τρόπον τινά και με τα υλικά

καλλιτεχνικά μέσα. για παράδειγμα, η εποχή που το μάρμαρο χρησίμευε ως απόλυτο

αρχιτεκτονικό υλικό έχει περάσει μάλλον ανεπιστρεπτί, εκτός και αν θεωρούμε ότι θα

χτιστούν πάλι μεγαλόπρεποι λατρευτικοί ναοί αρχαιοελληνικού τύπου ή άλλα ρωμαϊκού

τύπου κτίρια. Είναι μάλλον φανερό ότι η αίγλη αυτών των υλικών και ιδιαίτερα η χρήση

που τους επεφύλαξαν οι άνθρωποι άλλων εποχών δεν πρόκειται να υπάρξει ξανά. Βέβαια

αυτό δε σημαίνει ότι δεν μπορούμε να χτίσουμε μαρμάρινα κτήρια απλά χρησιμοποιούμε

και αλλά σύγχρονα υλικά της δικής μας εποχής. Αυτά τα τελευταία αποτελούν προϊόν

και οικονομικών επιλογών λόγω κόστους, αλλά και καλλιτεχνικών επιλογών λόγω

228Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 28.
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εποχής και αναγκών, ταυτόχρονα όμως αποτελούν και προϊόντα επιστημονικών και

τεχνολογικών εξελίξεων.

Τα υλικά ως οντότητες αντικειμένων υλοποιούν την καλλιτεχνική ιδέα, δηλαδή

την επινόηση του ανθρώπινου καλλιτεχνικού νου. Αντίστροφα: "η τέχνη

‘αντικειμενοποιεί’, ‘προβάλλει’, ‘προσδιορίζει’, ‘συλλαμβάνει στη βαθύτερη φύση του

και θέτει ενώπιόν μας ως αναγνωρίσιμο αντικείμενο αυτό που μέχρι τότε εμφανιζόταν με

τρόπο συγκεχυμένο’"229. Τα υλικά λοιπόν που χρησιμοποιούν οι καλλιτέχνες ως μέσα για

την παραγωγή και υλοποίηση της ιδέας τους, ανταποκρίνονται λίγο πολύ στις προσδοκίες

τους για το τελικό αποτέλεσμα. Κάθε υλικό έχει τις δικές του προδιαγραφές που

προκύπτουν από τον κατασκευαστή του και από τις δυνατότητες του ίδιου του υλικού ως

τέτοιο, βέβαια, πρέπει να τονιστεί για ακόμη μια φορά ότι έχουμε εσκεμμένα αφαιρέσει

την ανθρώπινη εφευρετικότητα και επινοητικότητα. Μ’ αυτές τις εξ ορισμού

δυνατότητες χρησιμοποιούνται ως μέσα για την υλοποίηση του καλλιτεχνικού έργου.

Δίνουν τη δυνατότητα να μορφοποιήσουμε τη νοητική ιδέα σε υλικά προβαλλόμενο

αντικείμενο-φορέα πληροφορίας, κάτι που χωρίς τα υλικά μέσα είναι βέβαια αδύνατο,

όπως έχουμε ήδη αναφέρει. Δηλαδή δε γίνεται να μεταβιβάσουμε την καλλιτεχνική ιδέα

ως χρήσιμη πληροφορία σε άλλους ανθρώπους, αν δεν υπάρξουν τα υλικά μέσα, ο υλικός

φορέας που θα καθιστά το έργο προσβάσιμο απ’ όλους και μεταβιβάσιμο σ’ άλλους.

Η ύλη προσδιορίζει την υφή της μορφής του καλλιτεχνικού αντικειμένου. Το

γεγονός ότι το ανθρώπινο μυαλό δημιουργεί αρχικά ως ιδέα το αφηρημένο

καλλιτέχνημα, αλλά και τις διάφορες γλωσσικής μορφής ερμηνείες του, δε σημαίνει

διόλου ότι το υλικό μέσο από το οποίο αποτελείται το έργο τέχνης υπολείπεται

σημασίας, τουλάχιστον στη δημιουργική πράξη υλοποίησης του έργου. Άλλωστε το

συμπέρασμα ότι το υλικό έχει εξίσου σημασία εξάγεται και από το αδιαμφισβήτητο

γεγονός ότι το τελικό αποτέλεσμα μπορεί να διαφέρει εξ ολοκλήρου από την αρχική

καλλιτεχνική ιδέα που υπήρχε στο μυαλό του καλλιτέχνη πριν ακόμα υλοποιήσει το

έργο. Συνεπώς ύλη, δημιουργική πράξη και καλλιτεχνική σύλληψη δημιουργούν με ίσους

όρους το τελικό καλλιτέχνημα. Είναι επίσης γεγονός ότι, όποιος προσπάθησε για

οποιοδήποτε λόγο να δημιουργήσει κάτι και με τα χέρια του και δεν έμεινε μόνο στη

229 Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 115. Και υποσημείωση 266. Επίσης. βλ.
Merleay-Ponty M., Η αμφιβολία του Σεζάν, Το μάτι και το πνεύμα, μτφ. Α. Μουρίκη, Αθήνα, εκδ.
Νεφέλη, 1991, σελ. 42-43.
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σύλληψη της ιδέας του, τότε βρέθηκε σίγουρα αντιμέτωπος με τον περιορισμό που

επέβαλαν τα υλικά μέσα που έπρεπε να χρησιμοποιήσει για την κατασκευή ή τελική

ολοκλήρωση του πράγματος που ήθελε να κάνει.

Η φυσική ή τεχνητή και μηχανική ταυτότητα του υλικού επιβάλλει συγκεκριμένη

επεξεργασία και συγκεκριμένο τρόπο χρήσης του υλικού κατά την κατασκευή και την

υλοποίηση του έργου τέχνης. Επιπροσθέτως μπορεί να χρειάζεται και συγκεκριμένη

τεχνική προκειμένου να επιτευχθεί το όποιο επιθυμητό αποτέλεσμα. Αυτή η τεχνική

όμως μπορεί να εμπλέκει και την ανθρώπινη δεξιότητα που δεν επιθυμούμε να την

συμπεριλάβουμε στη μελέτη μας, τουλάχιστον όσο αυτό είναι εφικτό μια και υπόκειται

στους υποκειμενικούς παράγοντες. Ωστόσο, συχνά πυκνά ο ανθρώπινος παράγοντας

εμπλέκεται στην όλη διαδικασία με τον ένα ή τον άλλο τρόπο, άλλωστε δε θα μπορούσε

να γίνει και αλλιώς: αυτός σκέφτεται την ιδέα, αυτός την υλοποιεί.

Παρόλ’ αυτά, αναλογία, μεθοδικότητα, κατάλληλη επιλογή, τεχνογνωσία,

συνδυασμός, επινοητικότητα, δεξιοτεχνία και πολλά άλλα χαρακτηριστικά

δημιουργούνται εν μέρει από το ίδιο το υλικό εξ ορισμού, ως εργασιακή προτεραιότητα

στην εκλεπτυσμένη καλλιτεχνική δουλειά. Πρόκειται για μια σκόπιμη μορφοποίηση των

υλικών μέσων.

Τα αντικείμενα αυτά λοιπόν, εκτός των προδιαγραφών τους, προϋποθέτουν και

μία άλλη κατάσταση, αυτή του ανθρώπινου παράγοντα, όπως θα δούμε και στην επόμενη

ενότητα. Τα υλικά καλλιτεχνικά μέσα λοιπόν έχουν τις προδιαγραφές να

χρησιμοποιηθούν από ανθρώπους για συγκεκριμένο σκοπό, δηλαδή καλλιτεχνικό. Αυτή

η κατάσταση περιέχει τη χρήση ακόμα ενός οργάνου, αυτή τη φορά βιολογικού οργάνου,

του ανθρώπινου εγκεφάλου. Αυτός θέτει σε κίνηση, μαζί βέβαια με την εργασία του

σώματος, τη διαδικασία συναρμογής των υλικών και πραγματώνει τις δυνατότητες των

υλικών, ενίοτε ανακαλύπτει και νέες στην ίδια τη διαδικασία, την καλλιτεχνική230.

Ωστόσο αυτές οι δυνατότητες υπάρχουν στα υλικά μέσα ανεξάρτητα από το αν

κατασκευάστηκαν για να τις έχουν ή όχι. Ένα σωληνάριο λαδιού παραμένει χρωστική

ουσία ακόμα και στην πρωτόλεια μορφή, αυτή της σκόνης ή του ορυκτού. Το γεγονός ότι

η ανθρώπινη επινοητικότητα την χρησιμοποίησε σκόπιμα για χρώμα δεν αναιρεί το

230 Ωστόσο «για πρώτη φορά -κι αυτό είναι έργο του κινηματογράφου- ο άνθρωπος είναι σε θέση
να επιδράσει με όλη του την προσωπικότητα ζωντανή, αλλά χωρίς την ‘αίγλη’ της. Γιατί η αίγλη
συνδέεται με το ‘εδώ’ και το ‘τώρα’ του ανθρώπου. Δεν μπορεί να υπάρξει ομοίωμά της». Βλ.
Benjamin Walter, 1978, ό. π., σελ. 24.
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γεγονός ότι ακόμα και ως σκόνη, βάφει οποιοδήποτε αντικείμενο και αν ακουμπήσει

τυχαία. Όπως για παράδειγμα το κόκκινο χρώμα από το παντζάρι που αφήνει για ώρες

τον χρωματισμό του.

Αν τελικά το κάθε υλικό μέσο επιβάλλει τη χρήση του για την κατασκευή του

καλλιτεχνήματος, τότε το ίδιο το μέσο αποτελεί τον εκφραστή, τον εκθέτη της μορφής

αλλά και του περιεχομένου του έργου τέχνης. Ενσαρκώνει, δηλαδή, τη συνειδητή ή και

την τυχαία, πολλές φορές, πρόθεση του καλλιτέχνη και νοηματοδοτεί το τελικό μορφικό

αποτέλεσμα, επενδύοντας την αρχική καλλιτεχνική ιδέα με τους αναγκαίους για την

υλοποίησή της υλικούς όρους. Κάθε βασική καλλιτεχνική προσπάθεια προϋποθέτει αυτή

τη βασική ενσάρκωση με υλικά, σχεδόν από πάντα: "η μεγαλύτερη χειροτεχνική γνώση

κουβαλιόταν μες στο κεφάλι και ήταν αποτελεσματική μόνον όταν ήταν διαθέσιμα

κατάλληλα υλικά"231. ακόμα και στην περίπτωση της εννοιολογικής τέχνης (με όλες τις

μορφές της) η οποία θεωρεί ως πρωτεύον την καλλιτεχνική ιδέα και όχι το έργο

τέχνης232. Ακόμα και σ’ αυτή την περίπτωση λοιπόν χρειάζεται κάποιο υλικό

αποδεικτικό στοιχείο που να επικυρώνει την ύπαρξη της καλλιτεχνικής ιδέας. Το ίδιο

συμβαίνει ακόμα και όταν το έργο δεν είναι άμεσα ορατό ή ακουστικό. "Η τέχνη"

άλλωστε "είναι παραγωγή αντικειμένων και όχι νοητικών αντανακλάσεων"233. Τα υλικά

δίνουν τη βασικότερη αρχή ύπαρξης ενός έργου, ενός δημιουργήματος: τη μεταβιβάσιμη

μεταφορά του, ή διαφορετικά ειπωμένο, την προσβάσιμη, από τις ανθρώπινες αισθήσεις,

ύπαρξή του.

Ακόμα και στην πολύ απλή περίπτωση που μπορεί να βασανίζει τον νου μας

ευχάριστα ένα ποίημα ή το σκαρίφημα  ενός στίχου, δεν μπορεί να λεχθεί από μέρους

μας ότι έχουμε ένα λογοτέχνημα ή ένα ποίημα, εκτός και αν μπορούμε να το

αποδείξουμε με τρόπο υλικό. Αν μπορούμε δηλαδή να το κάνουμε αντιληπτό στις

αισθήσεις των άλλων ανθρώπων, να του δώσουμε μια υλική μορφή που να γίνεται

αντιληπτή με κάποιο τρόπο από τα αισθητήρια όργανα. Αν μπορούμε, με άλλα λόγια, να

μεταβιβάσουμε τη λεκτική καλλιτεχνική πληροφορία που ελλοχεύει ίσως εμμονικά στο

231Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 234.
232Σχετικά με τις διάφορες μορφές της Εννοιολογικής Τέχνης, βλ. Εμμανουήλ Μελίτα, ό. π., σελ
160-162.

Η τέχνη αυτή σύμφωνα με τον Thierry De Duve, «προτείνει την ακύρωση του
αισθητικού ζητήματος και την αντικατάστασή του με το γλωσσολογικό», βλ. De Duve Th., Kant
after Duchamp, An October Book, London, The MIT Press, 1996, σελ. 376.
233Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 99.
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μυαλό μας, έστω στην πιο απλουστευμένη υλικά κατάσταση, την απαγγελία234, δηλαδή

να χρησιμοποιήσουμε τον αέρα ως μέσο μετάδοσης του δημιουργικού μας λόγου και τη

βιολογική λειτουργία της ομιλίας235 ως ταλαντωτή. Να το εκθέσουμε. Σε αντίθετη

περίπτωση, δηλαδή αν δεν μπορούμε να του δώσουμε υλική μορφή, θα μπορούσαμε όλοι

να ισχυριστούμε ανεμπόδιστα ότι κρύβουμε έναν ποιητή μέσα μας, έναν μεγάλο

λογοτέχνη κάθε χρονική στιγμή.

Συνεπώς είναι αναγκαίο κάποιο υλικό μέσο που να αντικειμενικοποιεί υλικά το

συνειδησιακό και νοητό πρόπλασμα της αυτοτελούς αλλά όχι αυταπόδειχτης  ύπαρξης236

του έργου τέχνης στα μάτια των θεατών. Να το εκθέτει. Αυτό το υλικό μέσο ή γενικά τα

υλικά που χρησιμοποιούνται για τη δημιουργία των έργων τέχνης  πρέπει να πληρούν

ορισμένα γενικά και κοινώς αποδεκτά κριτήρια, τα οποία αναγνωρίζουμε εμπειρικά με

τη μορφή αξιωμάτων:

Πρώτον, το υλικό μέσο πρέπει να είναι αισθητό, δηλαδή άμεσα προσβάσιμο από

τις οργανικές και βιολογικές αισθήσεις μας. Ακόμη και στην ακραία περίπτωση που

αυτές χρειάζονται ενίσχυση για να συλλάβουν πρωτόλεια το υλοποιημένο έργο, τότε

αυτή την ενίσχυση οφείλει να παρέχει το ίδιο το καλλιτέχνημα και να την έχει προβλέψει

ο καλλιτέχνης και δημιουργός του. Κατ’ επέκταση το οποιοδήποτε καλλιτεχνικό έργο

οφείλει να είναι άμεσα προσβάσιμο από τις αισθήσεις των θεατών που το ίδιο επιδιώκει

ν’ αναφερθεί, σαν μέρος του σχεδιασμού του. Φυσικά δεν είναι απαραίτητη η πρόσβαση

του έργου απ’ όλες τις αισθήσεις, αλλά και όταν απαιτούνται περισσότερες της μιας

μπορεί να μην χρειάζεται να είναι  καν ταυτόχρονα.

Δεύτερον, το υλικό μέσο πρέπει να είναι αντιληπτό, αποδεκτό και αναγνωρίσιμο

σαν υλικό πράγμα απ’ όλους, συνήθως ασυναίσθητα, ακόμη και στην περίπτωση που

234 «Στη δυτική παράδοση, κατά τρόπο προβληματικό, η ηχητική μορφή προτεραιότητα έχει
έναντι της γραπτής, η φωνητική ενσάρκωση έναντι της γραφικής χάραξης». Βλ. Habermas
Jurgen, Ο Φιλοσοφικός Λόγος της Νεωτερικότητας, ό. π., σελ. 221.
235 «[…] ομιλία είναι η φάση όπου η πληροφορία που παράγεται από τον διάλογο διανέμεται»,
βλ. Vilem Flusser, ό. π.,  σελ 45. Επίσης, «να επαναλάβουμε  τη γλωσσολογική διάκριση μεταξύ
της ‘γλώσσας’, δηλαδή του συνόλου των κεκτημένων μέσων που είναι στη διάθεση κάθε ομιλητή
(λεξιλόγιο, φωνολογικοί και γραμματικοί κανόνες κλπ.) και της ‘ομιλίας’, δηλαδή της
πρωτοβουλίας των ατόμων η οποία ενσαρκώνεται στις αντίστοιχες εκφραστικές πράξεις». Βλ.
Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 56.
236 «Η αυτοτελής ύπαρξη την οποία επιδιώκουν τα έργα τέχνης δεν είναι απομίμηση μιας
πραγματικότητας, αλλά προεκπλήρωση μιας αυτοτελούς ύπαρξης, ενός είναι καθεαυτό που δεν
υπάρχει ακόμη, ενός αγνώστου και καθοριζόμενου διαμέσου του υποκειμένου», βλ. Adorno W.
Th., Αισθητική Θεωρία, ό. π., σελ. 139.
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ορισμένοι θεατές διαφωνήσουν με την άποψη ότι το πράγμα αυτό είναι έργο τέχνης.

Πρέπει να αντιλαμβάνονται όλοι ότι είναι κάτι υλικό, όπως ένας μεταβιβάσιμος ήχος.

Δηλαδή αν κάποιος ισχυριστεί ότι μας μετέδωσε, χωρίς όμως να πάρουμε ‘μυρουδιά’, ή

μας παρουσίασε ένα δημιούργημά του με κάποιο ‘μαγικό’ – μη αντιληπτό – τρόπο, τότε

δεν μπορούμε να ισχυριστούμε ότι όντως το καλλιτέχνημα αυτό έχει πραγματική

υπόσταση, εκτός και αν τα ‘μαγικά’ αυτά είναι πράγματι κατανοητά και αντιληπτά απ’

όλους, με τον ίδιο όμως τρόπο. Δηλαδή μπόρεσαν να καταλάβουν όλοι οι παριστάμενοι

θεατές ή ακροατές, εν πάση περιπτώσει, ότι υπήρξε ένας υλικός φορέας του έργου. Για

παράδειγμα δεν μπορούμε να πούμε ότι κάποιος παίζει μουσική, αν δεν ακούμε κανέναν

ήχο και ενώ είμαστε σίγουροι ότι τ’ αυτιά μας δουλεύουν κανονικά.

Τρίτο και τελευταίο, το υλικό μέσο πρέπει να είναι κατανοητό ως το ίδιο αισθητό

αντικείμενο και φορέας του έργου απ’ όλους, δηλαδή να αντιλαμβάνονται όλοι την υλική

υπόστασή του ως τέτοια και όχι ως κάτι διαφορετικό. Αν δούμε δηλαδή έναν πίνακα

αφηρημένης ή καλύτερα ανεικονικής ζωγραφικής, πρέπει όλοι όσοι το βλέπουμε να

δούμε απαραίτητα ένα τελάρο με χρώματα και όχι ο καθένας να νομίζει ότι βλέπει άλλο

υλικό, όπως λόγου χάρη καρπούζια πεταμένα στο πάτωμα. Το ίδιο ισχύει για παράδειγμα

και με τη μουσική: πρέπει όλοι οι ακροατές ν’ ακούνε τον ήχο ανεξάρτητα από το αν

κρίνουν ότι είναι καλή μουσική ή όχι. Το ίδιο και με την ποίηση ή τη λογοτεχνία: πρέπει

όλοι να καταλαβαίνουμε τις λέξεις στο χαρτί σαν τυπωμένα σύμβολα από μελάνι, άσχετα

από το αν ξέρουμε τη γλώσσα ή όχι. Θυμίζουμε ξανά ότι αφαιρέσαμε την αισθητική

κρίση και την ερμηνεία των έργων άρα και του συγκεκριμένου.

Συμπυκνώνοντας λοιπόν τα τρία, αξιωματικού τύπου, γενικά κριτήρια των

υλικών, αυτά πρέπει να είναι:

1) αισθητά (υπάρχουν σαν υλικά και άρα μεταβιβάζονται στις βιολογικές

αισθήσεις μας)

2) αναγνωρίσιμα (εμείς αντιλαμβανόμαστε το υλικό σαν αισθητό πράγμα, έστω

και ασυνείδητα. Στην πραγματικότητα δε μας ενδιαφέρει ο μηχανισμός πρόσληψης και οι

αιτίες του: εμπειρίες, προθέσεις, λοιπές συνθήκες)

3) κατανοητά (εμείς μπορούμε και κατανοούμε την ταυτότητα του υλικού)

Έτσι το υλικό μέσο των έργων τέχνης αποκτά καθολική ισχύ σε όλους τους

ανθρώπους: ως συγκεκριμένο ένσκοπο υλικό αντικείμενο φυσικά και όχι απαραίτητα ως

έργο τέχνης με κάποια αξία. Δεν μπορεί κανείς ψυχικά υγιής άνθρωπος να ισχυριστεί ότι
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το τελάρο με τον ζωγραφισμένο μουσαμά που βλέπει σε κάποιο μουσείο είναι μια ξύλινη

καρέκλα, ωστόσο μπορεί μια ξύλινη καρέκλα να θεωρηθεί από τον ίδιο θεατή καλύτερο

έργο τέχνης από τον εν λόγω πίνακα.

Η ύλη λοιπόν μας δίνει τη δυνατότητα να επικυρώσουμε, σε πρώτη φάση

τουλάχιστον, την ύπαρξη των καλλιτεχνικών έργων με βάση τους αποδεκτούς από όλους

– γενικά μιλώντας – κώδικες του υλικού κόσμου, έτσι όπως τους ξέρουμε σήμερα.

Δηλαδή με βάση τα τρία προηγούμενα συμπτυγμένα και αυτονόητα, τρόπον τινά,

κριτήρια των υλικών. Είναι σκόπιμο όμως στο σημείο αυτό να γίνει και η αποσαφήνιση

του όρου ‘υλικό’ – αν δεν έχει γίνει ήδη σαφής και κατανοητός – που στο εξής θα

χρησιμοποιείται με την έννοια του πραγματικού κομματιού ή κομματιών, μερών ύλης

κατάλληλα φορμαρισμένων και επεξεργασμένων έτσι ώστε να πραγματώνει, ν’

αντικειμενοποιεί ένα έργο τέχνης, να το αποθηκεύει ή να το αναπαράγει237.

Αν προσπαθήσουμε να διαχωρίσουμε ή ν’ αποσυναρμολογήσουμε ένα έργο

τέχνης, ή ένα οποιοδήποτε καλλιτέχνημα, στα επιμέρους υλικά κομμάτια που το

αποτελούν και έπειτα να προσπαθήσουμε να το επανασυναρμολογήσουμε στην αρχική,

καλλιτεχνική του μορφή, δε μας εξασφαλίζει κανείς και τίποτα ότι το έργο θα είναι

ακριβώς το ίδιο. Λογικά και κατά τα φαινόμενα το έργο θα είναι ακριβώς το ίδιο, οπότε η

προηγούμενη διατύπωση μοιάζει άστοχη και μάλλον παράλογη. είναι όμως; Αν σε

οποιοδήποτε αντικείμενο που κατασκευάστηκε από ανθρώπινο χέρι αφαιρέσουμε ένα

υλικό μέρος του, ένα εξάρτημα και έπειτα το ξανατοποθετήσουμε ακριβώς στην ίδια

θέση που ήταν και πριν, το τελικό αποτέλεσμα στο αντικείμενο θα είναι το ίδιο, δηλαδή

θα είναι όπως και πριν την παρέμβασή μας, ακριβώς παρόμοιο. Τότε γιατί αμφιβάλαμε

για τούτο το προφανές γεγονός στην αρχή της παραγράφου;

Πράγματι, το λογικό είναι ότι δε θ’ αλλάξει στην ουσία του έργου τίποτα.

Ωστόσο, αν επιτρέψουμε να εισχωρήσει έστω και κατ’ ελάχιστο ο υποκειμενικός

παράγοντας, ο οποίος νοηματοδοτεί το έργο τέχνης ποικιλοτρόπως, τότε η αρχική μας

θέση αποκτά νόημα και βαρύτητα. Γενικά έχουμε τονίσει από την αρχή της εργασίας ότι

θα αφαιρούμε όσο γίνεται και όσο είναι εφικτό τον υποκειμενικό παράγοντα ο οποίος

ωστόσο δε γίνεται να αποκοπεί ολότελα χωρίς να προκαλέσει ζημιά στην τελική μας

237 Για τον Theodor Adorno: «υλικό αποκαλείται αυτό που διαμορφώνεται […] ό,τι χειρίζονται
οι καλλιτέχνες […] ό,τι έχουν μπροστά τους και επιδέχεται αποφάσεις», βλ. Adorno W. Th., ό.
π., σελ. 254.
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προσπάθεια.  Στην προκειμένη περίπτωση τον επιτρέπουμε και μάλιστα συνειδητά, διότι

μ’ αυτόν τον τρόπο το προφανές και λογικό αρχίζει να έχει ρωγμές.

Τι συμβαίνει λοιπόν στο τρέχον θέμα μας, όταν επιτρέψουμε στον νοηματοδότη

νου να ερμηνεύσει το υλικό αντικείμενο με τη γλώσσα που διαθέτει και να το ανάγει σε

έργο τέχνης; Τότε η επανασυναρμογή του αρχικού έργου τέχνης μπορεί να αποκτήσει

άλλο νόημα, ακόμα και η επανασύνδεση των ίδιων ακριβώς υλικών μπορεί να ιδωθεί με

διαφορετικό τρόπο και με άλλη ερμηνεία από αυτήν που θα προέκυπτε από το αρχικό,

πρωτότυπο έργο. Με λίγα λόγια χαλάσαμε την αρχική του ύπαρξη και δημιουργήσαμε

μια νέα καινούρια, γιατί δεν φτιάξαμε ένα πιστό αντίγραφο, μια τεχνητά αναπαραγόμενη

μορφή του αρχικού έργου, πειράξαμε το αρχικό έργο με τη δράση μας, το

νοηματοδοτήσαμε εκ νέου238. Φυσικά κάτι αντίστοιχο ισχύει και αντίστροφα, δηλαδή το

νόημα μπορεί να παραμείνει το ίδιο αλλά ν’ αλλάζει το έργο, όπως για παράδειγμα

συμβαίνει στις performans, στο θέατρο και αλλού.

Το ίδιο  συμβαίνει βέβαια και όταν αλλάζουμε ένα υλικό εξάρτημα σ’ ένα έργο

τέχνης, μ’ ένα άλλο ολόιδιο αλλά καινούριο. Ας σκεφτούμε πώς θα μοιάζει ένα αρχαίο

άγαλμα, στο οποίο έχουν αποσπαστεί για άγνωστο λόγο τα χέρια ή το κεφάλι και έχουν

χαθεί. Ας προσπαθήσουμε να φανταστούμε τώρα πώς θα είναι αυτό το ίδιο γλυπτό, αν

προσθέσουμε καινούρια μέλη στο σπασμένο άγαλμα, τα οποία όμως αντιγράφουν πιστά

αυτά τα κομμάτια που λείπουν. το άγαλμα θα είναι το ίδιο όπως το πρωτότυπο αρχαίο;

Φαινομενικά σαν μορφή θα μοιάζει ακριβώς ίδιο, εν τούτοις, ο νοηματοδότης

ανθρώπινος νους περίτρανα κραυγάζει πως όχι, θα είναι κάτι άλλο και μάλλον έχει δίκιο.

Παρόμοιο είναι και το επόμενο παράδειγμα, μόνο που στην περίπτωσή του δε

χρειάζεται καν να επικαλεστούμε τον υποκειμενισμό μας για να επιβεβαιώσουμε την

αρχική φαινομενικά ‘παράλογη’ θέση. Ας φανταστούμε έναν πίνακα φτιαγμένο με

λαδομπογιά που μόλις έχει τελειώσει και η μπογιά είναι ακόμη φρέσκια. Αν μπορέσουμε

με κάποιο επιστημονικό τρόπο να ξαναπάρουμε πίσω την μπογιά πινελιά-πινελιά,

χρώμα-χρώμα και έπειτα να προσπαθήσουμε να επανατοποθετήσαμε ξανά τα χρώματα

238Η αντίληψη αυτή στηρίζεται κυρίως στην Εννοιολογική τέχνη.
Σύμφωνα με την Lucy Lippard, η Εννοιολογική τέχνη πηγάζει από δυο κατευθύνσεις:

την τέχνη ως ιδέα και την τέχνη ως δράση. Κοινή προέλευση αυτών των εκφράσεων είναι το
έργο του M. Duchamps, οι δράσεις του Dada αλλά και οι θεωρητικές προσεγγίσεις των πρώτων
μινιμαλιστών. Βλ. Lippard Lucy, Six years: The Dematerialization of the Art Object, 1966 –
1972, Berkeley, University of California Press, 1997.
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όπως ήταν πριν, θα διαπιστώσουμε ότι είναι ολόιδιος; Κάτι τέτοιο θα ίσχυε μόνο αν

κινηματογραφούσαμε την κατασκευή του πίνακα και ύστερα βλέπαμε από την ανάποδη

φορά την ταινία, βέβαια τότε η ταινία θα είχε κάποιο άλλο νόημα; Ας μη το

δυσκολεύουμε όμως τόσο πολύ. Ας υποθέσουμε ότι απλά θέλουμε να φτιάξουμε ένα

ακριβές αντίγραφο του χειροποίητου πίνακά μας. Εύκολα θα διαπιστώσουμε ότι είναι

πρακτικά αδύνατο ν’ αναπαράγουμε χειροποίητα τουλάχιστον τον ίδιο ακριβώς πίνακα,

πάντα κάτι θα διαφοροποιείται όσο μικρό και ασήμαντο και αν είναι αυτό. Φυσικά κάτι

τέτοιο δε συμβαίνει στα μηχανικώς κατασκευασμένα έργα που μπορούν να

αναπαραχθούν εύκολα με βάση τη σύγχρονη τεχνολογία, ούτε στα έργα που

σχεδιάστηκαν για ν’ αναπαράγονται και άρα ν’ αποθηκεύονται, όπως για παράδειγμα τα

μουσικά έργα και τα λογοτεχνικά ή τα κινηματογραφικά, δηλαδή σ’ αυτά που αποτελούν

προϊόν των ‘μαζικών τεχνών’239.  Παρατηρούμε ότι σ’ αυτά τα τελευταία υπάρχει και ζει

μέσα τους ο παράγοντας χρόνος.

Ο αναπαραγωγικός προορισμός κάποιων μέσων, δηλαδή ο κατασκευαστικός

σχεδιασμός τους για ν’ αναπαράγουν αποθηκευμένες πληροφορίες, είναι κάτι σχετικά

καινούριο που αναπτύχθηκε σε λιγότερο από περίπου δυο αιώνες, με εξαίρεση φυσικά τις

τεχνικές που υπάρχουν για περισσότερους αιώνες, έχοντας την έννοια της αναπαραγωγής

στην ουσία της ύπαρξής τους όχι όμως και της αποθήκευσης, τουλάχιστον όχι με τη

σημερινή μορφή. Προεξάρχουσες σ’ αυτές ίσως είναι η χαρακτική και η τυπογραφία και

φυσικά τα υλικά μέσα που αυτές χρησιμοποίησαν και χρησιμοποιούν σήμερα. Αν και

"κατά βάση το έργο τέχνης ήταν πάντα αναπαραγώγιμο. Ό,τι έφτιαξαν άνθρωποι,

μπορούσαν να το απομιμηθούν άνθρωποι […] η τεχνική αναπαραγωγιμότητα του έργου

τέχνης είναι κάτι το καινούριο, που καθιερώνεται στην ιστορία κατά διαλείμματα και με

239Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 50. «Δεν υπάρχουν μοναδικά έργα μαζικής
τέχνης (όπως οι τοιχογραφίες ή οι πίνακες). Η αρχετυπική μορφή μαζικής τέχνης είναι ο
κινηματογράφος: Το έργο διαδίδεται με τεχνικά μέσα και υπάρχει μόνο μέσα απ’ αυτά. Η
διάδοση δε συνιστά ασφαλώς ερμηνεία, αλλά προώθηση. Το ίδιο ισχύει και για τη Ροκ μουσική.
Ένα τραγούδι των Μπητλς παράγεται σε κάποιο στούντιο ηχογράφησης. Οι μουσικοί δεν παίζουν
απαραιτήτως ταυτόχρονα, ενώ ο ρόλος του ηχολήπτη είναι πολύ σημαντικός. Το έργο είναι αυτό
που ακούγεται όταν παίζουμε τον δίσκο. Ένα συγκρότημα μάλιστα, όπως οι Μπητλς, σταματά να
εμφανίζεται επί σκηνής. Ενώ, ακόμα κι όταν κάποιο συγκρότημα εμφανίζεται επί σκηνής,
αναπαράγει ως επί το πλείστον μια ηχογράφηση. Η ίδια η μαγνητοσκόπηση της συναυλίας
γίνεται  συχνά  αντικείμενο μιξάζ, ενός  μετασχηματισμού ο οποίος προϋποθέτει μια επεξεργασία
στις μαγνητοταινίες και όχι στα ίδια τα μουσικά όργανα. Η οντολογική αυτή ιδιαιτερότητα των
έργων σύγχρονης μαζικής μουσικής είναι ακόμη πιο έκδηλη στη ραπ ή στην τέκνο μουσική».
Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 51.
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ώσεις που απέχουν χρονικά πολύ η μια από την άλλη, αλλά με όλο και μεγαλύτερη

ένταση […]. Σύμφωνα με τον Walter Benjamin, "γύρω στα 1900 η τεχνική αναπαραγωγή

είχε φτάσει σ’ ένα επίπεδο, στο οποίο όχι μόνο άρχισε να κάνει αντικείμενό της το

σύνολο των παραδοσιακών έργων τέχνης […] αλλά κατέκτησε μια δική της θέση στις

καλλιτεχνικές μεθόδους"240.

Για να γίνει όμως ακόμα πιο κατανοητή και σαφής η έννοια του μέσου και η

τεράστια ποικιλία του, ας δούμε κάποια παραδείγματα: η μουσική, η ζωγραφική, η

γλυπτική, όπως και η ποίηση, είναι ως γνωστόν από τις αρχαιότερες μορφές

καλλιτεχνικής δραστηριότητας και δημιουργίας. Η καθεμιά από αυτές, και κυρίως η

ποίηση, αναφέρεται ή καλύτερα υπάρχει στον κόσμο – αυτόν που ονομάζουμε

αντικειμενικό, πραγματικό, υλικό ή εξωτερικό – με την αποθηκευτική μορφή συμβόλων

και πληροφοριών που ονομάζουμε γράμματα, κυρίως φτιαγμένων από το χέρι του ποιητή

ή λογοτέχνη με μελάνι σε χαρτί –τουλάχιστον μέχρι πρόσφατα και για πολλά χρόνια στο

παρελθόν– ή στην απλουστευμένη μορφή της απαγγελίας –δυνατότητα που βέβαια την

καθιστά βραχύβια ως υλική ύπαρξη. Φυσικά, έχει υπάρξει κατά το παρελθόν και σε

άλλες υλικές μορφές όπως  πέτρα, πάπυρος, περγαμηνή241 ή οποιοδήποτε άλλο υλικό που

θα μπορούσε να χρησιμεύσει για αποθήκευση πληροφοριών με τη μορφή της γραφής

συμβόλων με γραφίδα, κόνδυλο, πένα, στιλό, γραφομηχανή και πολλά άλλα,

χρησιμοποιώντας βέβαια ανάλογες τεχνικές όπως τύπωμα, χάραξη, σκάλισμα242 και

λοιπά. Για τη μουσική αναφέραμε και προηγουμένως τα επιπλέον μέσα που απαιτούνται,

όπως τα μουσικά όργανα, δίνοντας μια πολυπλοκότητα στις δυνατότητες της υλικής και

αισθητής της ύπαρξης.

Ας δούμε ακόμη τον τρόπο μέσα από τον οποίο υπάρχουν και οι πιο κλασικές

εικαστικές ή οπτικές τέχνες243. Ένα κομμάτι ειδικό ύφασμα τεντωμένο καλά σε ξύλινο

τελάρο, ένας νωπά φτιαγμένος τοίχος, ένα κομμάτι πέτρας ή μάρμαρου, μέταλλα,

240Βλ. Benjamin Walter, 1978, ό. π., σελ. 12-14.
Ο Theodor Adorno αναφέρει σχετικά: «κάθε έργο, ως κάτι που προορίζεται για πολλούς,

είναι σύμφωνα με την ιδέα του ήδη μια αναπαραγωγή». Βλ. Adorno W. Th., Αισθητική Θεωρία,
ό. π., σελ. 67.
241 Σχετικά με αυτά τα υλικά (ιστορική προέλευση, τρόπος χρήσης και λοιπά) βλ. Mionio
Elpidio, ό. π., σελ. 28-42.
242 Σχετικά με τα όργανα γραφής βλ. Mionio Elpidio, ό. π., σελ. 42-44.
243Κλασικές εικαστικές τέχνες ονομάζουμε γενικά όλο το σύνολο των εικαστικών
δραστηριοτήτων που χρησιμοποιούν παραδοσιακά υλικά όπως κάρβουνο, λάδι, μάρμαρο,
μουσαμά, χαρτιά κλπ., με τρόπο συμβατικό.
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χρώματα, ξύλα, ορυκτά, πολύτιμοι λίθοι, ολόκληρα κτήρια και τρισδιάστατες

κατασκευές ή οποιοδήποτε άλλο υλικό που θα μπορούσε να πλαστεί μορφικά, ανάλογα

με την επιθυμία και τη διανοητική και δεξιοτεχνική ικανότητα του καλλιτέχνη να

προβάλλει244 σ’ αυτό την εφευρετικότητά του. Στον κινηματογράφο από την άλλη

πλευρά, το μέσο με το οποίο πραγματώνεται υλικά το έργο, ή καλύτερα το φιλμ, είναι

ένα πολύπλοκο συνονθύλευμα πραγμάτων και αντικειμένων έμψυχων ή άψυχων, που

συναντιούνται τακτοποιημένα με συνειδητό τρόπο245 σ’ ένα σύνολο αποθηκευμένων

στοιχείων στο φιλμ παλαιότερα (σελιλόιντ), στην κασέτα της αναλογικής κάμερας ή στη

ψηφιακή κάμερα και στο DVD σήμερα και ποιος ξέρει σε τι άλλο αύριο.

Ανεξάρτητα όμως απ’ αυτά τα παραδοσιακά πλέον υλικά –ακόμα και στην

περίπτωση του νεότερου παιδιού των τεχνών, τον κινηματογράφο– που  προβάλλουν

υλοποιημένο πλέον το δημιούργημα στον πραγματικό αντιληπτό κόσμο, σ’ αυτόν δηλαδή

που ζούμε και βιολογικά, σήμερα έχουμε και νέες υπερσύγχρονες τεχνολογίες με

πραγματικά απεριόριστες δυνατότητες που συνεχώς εξελίσσονται και βελτιώνονται,

ακόμα και την ώρα που γράφονται αυτές οι γραμμές.

Η χρήση νέων, εξελιγμένων ηλεκτρονικών υπολογιστών, φορητών ή σταθερών,

τάμπλετ ή smartphone τέταρτης γενιάς, η τεράστια ανάπτυξη του διαδικτύου και των

διαδικτυακών πλατφορμών με τις ανεξερεύνητες ακόμα δυνατότητες που συνεχώς

χαρτογραφούνται, τα ψηφιακά μέσα για εικόνα, κίνηση και ήχο, οι οπτικές ίνες και τα

λέιζερ ολογράμματα, τα πολυμέσα σε ήχο και εικόνα, οι πολλά υποσχόμενοι

τρισδιάστατοι εκτυπωτές, ακόμα και η γενετική μηχανική και τεχνολογία δίνουν

απίστευτες και ίσως τερατώδεις ενδείξεις αλλά και δυνατότητες246 για το μέλλον της

καλλιτεχνικής και όχι μόνο δημιουργίας. Ο Walter Benjamin κατά κάποιο τρόπο το είχε

προβλέψει χρόνια πριν όταν έγραφε: "η γραφομηχανή θ’ αποξενώσει το χέρι του

λογοτέχνη από τη γραφίδα μόνον όταν η ακρίβεια της τυπογραφικής φόρμας

244 Περισσότερα για τον μηχανισμό προβολής βλ. Gombrich E. H., ό. π., σελ. 131.
245 «Ένας ποιητής βάζει τη μια λέξη μετά την άλλη, μ’ ένα καθορισμένο μέτρο, όπως το ένα
τούβλο μετά το άλλο. Τις συνδέει και οι λέξεις-εικόνες παράγουν μια σύνθετη ιδέα. Το ίδιο
γίνεται στα πλάνα, όπως με τις συμβατικοποιημένες έννοιες, όπως τα ιδεογράμματα στην
Κινεζική γραφή παράγουν εικόνες και γενικές ιδέες. Το μοντάζ των πλάνων είναι η κατασκευή
ολόκληρων φράσεων. Το περιεχόμενο παράγεται από τα πλάνα». Βλ. Kuleshov Lev, ό. π., σελ.
89. Επίσης, σχετικά με την κατασκευή μιας ταινίας βλ. Dmytryk Edward, On Film Editing, An
Itroduction to the Art of Film Construction, Introduction and new material by Andrew Lund,
N.Y., εκδ. Routledge, 2019.
246 Βλ. το παράδειγμα με την αμφίβολη ηθικά Bio-Art στο κεφάλαιο 1.1 της παρούσας εργασίας.
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ενσωματωθεί άμεσα στη σύλληψη των βιβλίων του. Τότε ενδέχεται να χρειαστούν νέα

συστήματα με ποικίλη μορφοποίηση της γραφής. Στη θέση του εξασκημένου χεριού θα

τοποθετηθούν τα νεύρα των δακτύλων που προστάζουν"247. Ίσως μάλιστα η τέχνη

κάποτε να περιοριστεί σ’ έναν περισσότερο διακοσμητικό ρόλο και η δημιουργία να

περάσει σε καθαρά επιστημονικά χέρια, όπως προείπαμε ή αφήσαμε να εννοηθεί στην

ενότητα 1.1 της παρούσας διατριβής248. Αυτό μπορεί να συμβεί, όχι όμως με τον

χαρακτήρα που έθετε η αρχαιότητα, ούτε με την αναγεννησιακή σημασία, αλλά με μια

νέα προσέγγιση, έτσι όπως επιτάσσει η εξέλιξη, θετική ή αρνητική, του πολιτισμού μας.

Ας αφήσουμε όμως το απροσδιόριστο μέλλον και ας περιοριστούμε στο παρόν,

που έτσι και αλλιώς έχει πολύ μεγάλες δυνατότητες, λόγω των νέων τεχνολογιών και της

συνεχώς εξελισσόμενης ανάπτυξής τους, αλλά και της δημιουργικής εμπλοκής τους με

την τέχνη και τη δημιουργία έτσι όπως το καλλιτεχνικό δημιουργικό μυαλό μπορεί να τις

αφομοιώσει. Άλλωστε, είναι ίσως πολύ νωρίς και αρκετά επίφοβο, όπως έχουμε ήδη

αναφέρει και στο πρώτο μέρος, να κάνει κανείς μια αποτίμηση των πεπραγμένων στην

τέχνη των τελευταίων ετών ακόμα και στο περιορισμένο θέμα που αφορά αυτή τη

μελέτη. Θ’ αρκεστούμε στην αρκετά περιεκτική και απαισιόδοξη φράση του εκκεντρικού

καλλιτέχνη Salvador Dali: "τα μουσεία θα γεμίσουν γρήγορα με αντικείμενα των οποίων

η αχρηστία, το μέγεθος και η πληθώρα θα απαιτήσουν να χτιστούν στις ερήμους ειδικοί

πύργοι για να τα χωρέσουν"249.

Διαπιστώσαμε νωρίτερα ότι τα μέσα, δηλαδή τα υλικά που αποτυπώνουν ή

καλύτερα, δίνουν ύπαρξη και υπόσταση στο καλλιτέχνημα, μπορούμε να τα χωρίσουμε

αρχικά σε φυσικά και μηχανικά: φυσικά αυτά που υπάρχουν στη φύση όπως είναι, χωρίς

αρχική ανθρώπινη παρέμβαση και μηχανικά αυτά που κατασκευάστηκαν εσκεμμένα από

τον άνθρωπο εξυπηρετώντας μια σκοπιμότητα και προσδοκώντας από την ύπαρξή τους

ένα κάποιο όφελος. Αυτά, φυσικά ή μηχανικά, κάποιες φορές ταυτίζονται απόλυτα  με το

τελικό καλλιτεχνικό δημιούργημα, ενώ άλλες όχι. Είδαμε για παράδειγμα ότι η μουσική

μπορεί να είναι αρχικά ένα κομμάτι χαρτιού με σύμβολα από μελάνι γραμμένα πάνω του,

δηλαδή νότες, χωρίς ωστόσο να αποτελεί την υλική μορφή της μουσικής, τον ήχο, αλλά

να είναι μια κωδικοποιημένη υλική μορφή που απλά καταγράφει το μουσικό έργο τέχνης

247Βλ. Benjamin Walter, 2004, ό. π., σελ. 67.
248 Βλ. κεφάλαιο 1.1 της παρούσας εργασίας.
249Jean Clair, ό. π., σελ. 17.
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μέχρι αυτό να παρουσιαστεί στην υλική ολότητά του, δηλαδή τον μεταβιβάσιμο μουσικό

ήχο .

Σήμερα πια η μουσική υπάρχει αποθηκευμένη και  έτοιμη για αναπαραγωγή σε

πλαστικά δισκάκια που ονομάζονται ψηφιακοί δίσκοι ή CD και DVD ή σε

ηλεκτρονικούς υπολογιστές και σε διάφορα άλλα μέσα, που περιέχουν την ανάλογη

ηλεκτρονική πληροφορία που, όταν αποκωδικοποιηθεί αναλόγως και με το αντίστοιχο

ηλεκτρονικό μέσο, μετατρέπεται στη μουσική που μπορούμε να ακούμε με τ’ αυτιά μας.

Έτσι, όποτε και όταν θελήσουμε να αναπαράγουμε την αποθηκευμένη πληροφορία για ν’

ακούσουμε στην προκειμένη περίπτωση το μουσικό έργο τέχνης, θα χρειαστούμε, εκτός

απ’ αυτά τα αποθηκευτικά μέσα και κάποια άλλα υλικά μέσα, όπως για παράδειγμα τα

μουσικά όργανα ή το cd-player με τα ηχεία του, το ραδιόφωνο και διάφορα άλλα μέσα,

τα οποία μπορούν να αποκωδικοποιούν το ηλεκτρονικά αποθηκευμένο καλλιτεχνικό

γεγονός και να το μετατρέπουν σε τέτοιο υλικό, δηλαδή σε ηχητικό κύμα, που μπορεί να

γίνει αντιληπτό από τα αισθητήρια όργανά μας –διάδοση του ήχου μέσω αέρα ή στερεών

υλικών– χωρίς όμως αυτά τα μέσα να αποτελούν συστατικό ή δομικό κομμάτι του έργου.

Δηλαδή τα μέσα αυτά είναι ξένα αλλά βοηθητικά ως προς το καλλιτέχνημα.

Αντίθετα, τα παραδοσιακά εικαστικά έργα, δηλαδή τα έργα που αποτελούν

ζωγραφισμένες, δακτυλογραφημένες, πελεκημένες ή γενικά χειροποίητα δουλεμένες

υλικές επιφάνειες, είτε είναι χαρτί, είτε τελάρο ή ακόμα και πέτρα ή τοίχος και λοιπά,

παρουσιάζονται μπροστά στα μάτια μας –ενίοτε και σε άλλες αισθήσεις όπως για

παράδειγμα η αφή– με τα ίδια υλικά που αποτελούν και το δομικό και συνθετικό ιστό

τους. Με άλλα λόγια, το υλικό τους, δηλαδή το μέσο ή τα μέσα που  χρειάζονται για να

κατασκευαστούν, να δημιουργηθούν και τελικά για να υπάρχουν στον κόσμο, είναι

απόλυτα ταυτόσημο με τη δομική και την εννοιολογική τους σύνθεση250.  Υλικά μέσα

και έργο τέχνης αποτελούν ‘το ίδιο και το αυτό’ πράγμα. Κάτι τέτοιο είναι φανερό ακόμα

και στις πιο σύγχρονες δημιουργικές κατασκευές της μοντέρνας τέχνης που καθιστούν

250 Ο Λεονάρντο έγραφε: «η ζωγραφική υπερτερεί της μουσικής, γιατί δεν πεθαίνει μόλις
γεννηθεί, όπως συμβαίνει με τη δύστυχη μουσική […] η μουσική, που εξανεμίζεται μόλις
δημιουργηθεί, υστερεί της ζωγραφικής, που με τη χρήση του βερνικιού έγινε αθάνατη», βλ.
Benjamin Walter, 1978, ό. π., σελ. 44, υποσημείωση 22. Η παραπάνω διαπίστωση είναι
προφανής αφού τα μέσα αποθήκευσης και αναπαραγωγής της μουσικής μετράνε μερικές
δεκαετίες που επινοήθηκαν με τη βοήθεια της τεχνολογίας. Όμως, ακόμα και έτσι, η διαπίστωση
του Λεονάρντο είναι ορθή, γιατί όταν η μουσική ολοκληρώσει το χρονικό της όριο, όταν
τελειώσει το κομμάτι, παύει να υφίσταται και μπορεί να υπάρχει μόνο σαν αποθηκευμένη
πληροφορία, όπως είδαμε, σε αντίθεση με τα αυτόνομα, υλικά, έργα.
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ίσως αδύνατο τον σχηματισμό μιας εικόνας του καλλιτεχνικού αντικειμένου, "παρά μόνο

μια εικόνα της σχέσης που έχουμε μαζί του"251.

Για να φωτίσουμε καλύτερα όλα τα παραπάνω, ας σκεφτούμε έναν οποιοδήποτε

πίνακα ζωγραφικής, ένα γλυπτό έργο ή οποιοδήποτε άλλο εικαστικό αλλά χειροπιαστό

όμως δημιούργημα –πλην αυτών δηλαδή που απαιτούν μέσα αναπαραγωγής όπως

φωτογραφίες, βίντεο, ηλεκτρονικούς υπολογιστές, εκτυπωτές και άλλα τέτοιου είδους

μέσα. Αντιλαμβανόμαστε αμέσως ότι το μάρμαρο, το ξύλο, η μπογιά, το τελάρο, ο

καμβάς, ο πηλός και πολλά άλλα παρόμοια υλικά, με εξαίρεση τα υλικά εργαλεία που

χρειάστηκαν για την κατασκευή τους όπως το πινέλο, το σωληνάριο χρώματος, η

σπάτουλα, το σκαρπέλο, το καλέμι και άλλα, αποτελούν ταυτόχρονα – εκτός από

αντικειμενικό μέσο ύπαρξης – και ενεργό μέρος, συστατικό του περιεχομένου του έργου,

δηλαδή της όχι τυχαίας σύνθεσης, επειδή ακριβώς έχουν αυτές τις ιδιότητες, του ξύλου,

του μαρμάρου, του χρώματος, του καμβά, του πηλού και λοιπά. Αυτή η περιγραφή

μπορεί να μας δυσκολεύει μιας και συνήθως δεν κοιτάμε τα υλικά που αποτελούν τον

πίνακα που αναφέραμε αλλά εκείνο που αυτός απεικονίζει, ωστόσο μια επίσκεψη στο

εργαστήριο του ζωγράφου που φιλοτέχνησε τον πίνακα θα μας πείσει, αφού τα διάφορα

σκόρπια υλικά, που σίγουρα θα υπάρχουν, τονίζουν τα προηγούμενα λεγόμενά μας.

Στην προκειμένη περίπτωση, λοιπόν, δε χρειάζεται η διαμεσολάβηση κάποιου

άλλου ‘τρίτου’ μέσου ξένου προς το έργο και τον ρόλο του· τα ίδια τα υλικά είναι και

αποτελούν με τον τρόπο που είναι τοποθετημένα συνολικά το ολοκληρωμένο έργο

τέχνης252. Έχουν, με λίγα λόγια, τα έργα αυτά μια υλική αυτονομία ως

251 Jean Clair, ό. π., σελ. 17.
252«[...] στη σύγχρονη τέχνη η τεχνική και τα υλικά είναι εκφράσεις της ποιητικής των
πρωτοποριών. Είναι γεγονός ότι αν τον 15ο αιώνα η εξάπλωση των χρωμάτων με το λάδι έφερε
την επανάσταση στην ιστορία της ζωγραφικής, από τη δεκαετία του 1960 η χρήση των
συνθετικών ή βιομηχανικών υλικών εγγυήθηκε στην ίδια τη ζωγραφική μια εμμονή που
διατηρείται σύγχρονη, αποσυνδεμένη από τις παλαιότερες αφηγηματικές αναγκαιότητες. Η
εισαγωγή της ακρυλικής ζωγραφικής υπήρξε ένα σημείο καμπής: ο Ρόθκο τη χρησιμοποιούσε για
ν’ αποφύγει τις βλαβερές αναθυμιάσεις του λαδιού, άλλοι ξεκίνησαν να την προτιμούν για τον
πολύ σύντομο χρόνο στεγνώματος· αλλά για έναν εικονοκλάστη όπως ο Φ. Στέλλα αυτή
αντιπροσώπευε μια απώτερη αποστασιοποίηση από τις δονήσεις των εξπρεσιονιστών, για χάρη
της αρθρωμένης και απρόσωπης σύνταξης που προοιώνιζαν τον Μινιμαλισμό [...] του Μ. Λούις
που χρησιμοποιούσε το ακρυλικό αναζητώντας πάνω σε μεγάλες συνθέσεις το ξεπλυμένο
αποτέλεσμα της ακουαρέλας [...] στο μεταξύ το δειγματολόγιο των υλικών επεκτείνεται [...]
σμάλτα, πολυεστέρες, λάτεξ, φάιμπεργκλας, πλεξιγκλάς και φιαλίδια σπρέι κάνουν τη δική τους
θριαμβευτική είσοδο ανάμεσα στα καλλιτεχνικά εφόδια […]».Από κείμενο του Franco Fanelli



128

έργα253. Αυτή είναι η ‘εντελέχεια’ των δημιουργημένων καλλιτεχνημάτων θα

μπορούσαμε να πούμε, που είναι αυτόματα συνδεδεμένη με την ύλη254 που τα αποτελεί,

ή αλλιώς διατυπωμένο: η αυτοπραγμάτωση των υλικών μέσων που τα αποτελούν

συνθετικά255. Απ’ όλα αυτά λοιπόν προκύπτει και το γεγονός ότι: "απ’ την ίδια της τη

φύση η ζωγραφική δεν είναι σε θέση ν’ αποτελέσει αντικείμενο ταυτόχρονης συλλογικής

αντιμετώπισης, όπως συνέβαινε ανέκαθεν με την αρχιτεκτονική, όπως συνέβαινε άλλοτε

με το έπος, όπως συμβαίνει σήμερα με την κινηματογραφική ταινία"256.

Έτσι σ’ αυτού του είδους τα καλλιτεχνικά έργα δεν απαιτείται ή δεν είναι

αναγκαία, για την ύπαρξή τους ως υλικά πράγματα, η αποθήκευση της καλλιτεχνικής

πληροφορίας τους σε κάποιο άλλο υλικό μέσο αποθηκευτικού χαρακτήρα ως την

επόμενη χρήση τους ως έργων τέχνης. Αυτά είναι λοιπόν έργα τέχνης με τρόπο ύπαρξης

μορφικά συγκεκριμένο και συνεχόμενο στον χρόνο. Δηλαδή δε χρειάζεται ν’ αλλάζουν

υλική μορφή γι’ άλλους λόγους, όπως είναι λόγου χάρη η αποθήκευση ή η αναπαραγωγή

τους, αφού τα υλικά που τα συνθέτουν και τα συγκροτούν αποτελούν με τη σύνθεση

αυτή την τελική μορφή του έργου, έτσι όπως έχει αποφασίσει ο καλλιτέχνης ότι πρέπει

να παρουσιάζεται στα βιολογικά αισθητήριά μας για να είναι αντιληπτό ως καλλιτεχνικό

πράγμα και έργο τέχνης.

στα Νέα της Τέχνης, τχ. 174 (Φεβρουάριος 2009) για την επανέκθεση μέρους των συλλογών του
Μουσείου Αμερικάνικης Τέχνης Γουίτνι, Νέα Υόρκη, Ιανουάριος 2009.
253 Αυτό πιθανώς να μας θυμίζει τον διαχωρισμό μεταξύ αλλόγραφων και αυτόγραφων έργων:
«αυτόγραφα έργα, όπως γενικά πιστεύουμε ότι είναι τα έργα ζωγραφικής, και τα αλλόγραφα
έργα, όπως είναι η γραπτή μουσική σύνθεση». Και «… ιδιότητες οι οποίες σχετίζονται με το
‘αντικείμενο ενύπαρξης’, δηλαδή με τον τρόπο βάσει του οποίου έχουμε πρόσβαση στο έργο:

-Το αντικείμενο ενύπαρξης ενός αυτόγραφου έργου είναι υλικής τάξης και διαθέτει
αριθμητική ταυτότητα (αυτός ο πίνακας, εκείνο το γλυπτό κλπ.).

-Αντίθετα, το αντικείμενο ενύπαρξης ενός αλλόγραφου έργου είναι ιδεατό (δεν έχω στη
διάθεση μου το τάδε μυθιστόρημα αλλά κάποιο βιβλίο το οποίο μου επιτρέπει να το διαβάσω)».
Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 38, 71.
254 Για την έννοια της εντελέχειας καθώς και για τη σχέση μορφής και ύλης (στον Αριστοτέλη)
βλ. Αριστοτέλης, Περί φύσεως. Το δεύτερο βιβλίο των Φυσικών, εισ.-μετ.-σχόλ. Β. Κάλφας,
Αθήνα, εκδ. Πόλις, 2004 , σελ. 78, σημειώσεις 34, 35.

Η έννοια της εντελέχειας ορίζεται ως η κατάσταση κατά την οποία η ουσία μεταβαίνει
από την κατάσταση του δυνάμει σε εκείνη του ενεργεία.
255 «Οι μορφές που δημιουργούνται από την αναπαραστατική τέχνη και από την ποίηση δεν
υποχωρούν μετά τη μετάδοση αυτού που δηλώνουν, όπως συμβαίνει με τη φραστική μετάδοση
μιας πληροφορίας, αλλά το καθιστούν παρόν αυτές οι ίδιες». Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη
Χαρά, ό. π., σελ. 77.
256Βλ. Benjamin Walter, 1978, ό. π., σελ. 30.
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Κάτι αντιστρόφως ανάλογο συμβαίνει με την ποιητική τέχνη, δηλαδή η

μικρότερη δυνατή υλική συμμετοχή, για παράδειγμα το μελάνι σε χαρτί, είναι αρκετή για

την ύπαρξή της ως έργο λογοτεχνικό στον υλικό κόσμο των ανθρώπινων αισθήσεων. Και

στην περίπτωση αυτή, το μέσο αποθήκευσης της καλλιτεχνικής πληροφορίας ταυτίζεται

απόλυτα με το μέσο της αναπαραγωγής της – λόγου χάρη τα βιβλία – χωρίς όμως να

υπάρχει υλική αυτονομία, αφού το μελάνι σε χαρτί του βιβλίου δεν αποτελεί μέρος του

έργου, δηλαδή βασικό και δομικό συστατικό του. Δεν είναι μέρος του έργου άμεσα αλλά

αναγκαίος φορέας του.

Θα μπορούσε ωστόσο να έχει και τέτοια σημασία αν το τυπωμένο στο χαρτί

μελάνι ήταν διαφορετικού χρώματος σε κάποιες λέξεις ή σε κάποια διαφορετικά σημεία

του συνολικού ποιήματος. Τότε το χρωματιστό μελάνι θα έπαιζε πιθανώς έναν

διαφορετικό ρόλο ως υλικά αυτόνομο μέσο με την έννοια που το ορίσαμε σε

προηγούμενη παράγραφο, τέτοιο ρόλο λοιπόν που θα μπορούσε να εντάξει το

χρωματιστό μελάνι στα δομικά και συνθετικά χαρακτηριστικά του ποιήματος, με τέτοιο

τρόπο που, αν έλειπε, το ποίημα θα ήταν κάτι άλλο απ’ αυτό που δημιουργήθηκε να

είναι257. Φυσικά κάτι τέτοιο προϋποθέτει και διαφορετική ερμηνεία ή ερμηνείες του

ποιήματος και της χρωστικής τύπωσης και άρα επέμβαση του ανθρώπινου κριτικού και

παρατηρητικού νου στο καλλιτέχνημα, που, όπως έχουμε πει ξανά, δεν την αφήνουμε να

υπεισέλθει στην εργασία μας περισσότερο απ’ όσο απαιτείται.

Στον αντίποδα συμπεραίνουμε ότι σ’ άλλες μορφές τέχνης, όπως σε προηγούμενο

παράδειγμα με τη μουσική, η ύπαρξη του έργου προϋποθέτει –εκτός του γνωστού μας

χαρτιού με τυπωμένα μουσικά σύμβολα από μελάνι– την αναπαραγωγή του με την

αναγκαία χρήση υλικών μέσων ξένων προς την υλικότητα του έργου, δηλαδή

αντικειμένων που δεν είναι απαραίτητα φορείς του ή αποθήκες πληροφοριών, λόγου

χάρη ένα CD-player, ένας υπολογιστής, μία θεατρική αίθουσα, ένας συναυλιακός χώρος,

ένα ραδιόφωνο και άλλα. Δηλαδή απαιτείται ένα επιπλέον ‘τρίτο’ υλικό μέσο. Μερικές

φορές αυτό το ‘τρίτο’ υλικό δε γίνεται αντιληπτό και "μόνο το αντίγραφο εμφανίζεται:

στον κινηματογράφο η φωτογραφία, στο ραδιόφωνο η ηχογράφηση"258.

257 Ας μην ξεχνάμε άλλωστε ότι, «όπως δείχνουν τα ιερογλυφικά, η λέξη είχε αρχικά μια
εικονογραφική λειτουργία, που μεταφέρθηκε στους μύθους». Βλ. Horkheimer Max, Adorno W.
Theodor, ό. π., σελ. 34.
258 Βλ. Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 167.
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Έτσι, αυτού του είδους τα έργα τέχνης χρωστούν την καλλιτεχνική τους ιδιότητα

μόνο στη διανοητική προσπάθεια του δημιουργού τους και την εκμετάλλευση των

φυσικών ιδιοτήτων κάποιων υλικών, με ό,τι συνεπάγεται αυτό. Δε χρειάζονται δηλαδή,

μια τέτοια άμεση υλική υπόσταση ή υλική αυτονομία για ν’ αποδείξουν την ύπαρξή τους

και την υλική τους κατάσταση στις αισθήσεις μας, πλην της κωδικοποιημένης και

αφαιρετικής γραφής του τυπωμένου μελανιού σε χαρτί –όπως η ποίηση– η οποία έχει

καθαρά χαρακτήρα αποθήκευσης πληροφοριών και όχι τόσο αναπαραγωγής. Δηλαδή

ακόμα και αν δεν ακούσουμε το έργο, ξέρουμε ότι είναι υπαρκτό, ότι βρίσκεται εκεί

φυλαγμένο –και το ψηφιακό δισκάκι (CD) μπορεί να έχει αυτό το χαρακτήρα, όμως είναι

και αναγκαίο αντικείμενο για τα υπόλοιπα μέσα, αυτά της αναπαραγωγής του

καλλιτεχνήματος, όπως για παράδειγμα το CD-player ή το Drive του ηλεκτρονικού

υπολογιστή.

Παράλληλα, αυτά τα καλλιτεχνικά έργα δεν μπορούν να πραγματωθούν, δηλαδή

να γίνουν ‘χειροπιαστά’ και προσβάσιμα στις αισθήσεις που προορίζονται να τα

συλλάβουν, έτσι ώστε να τ’ απολαύσουμε εμείς ως θεατές ή ακροατές, ή για παράδειγμα

να κάνει διορθώσεις ο καλλιτέχνης-συνθέτης, αν δεν μεσολαβήσει κάποιο μέσο

ανεξάρτητο μ’ αυτά: όπως λόγου χάρη τα μουσικά όργανα, το MP4 ή ο σύγχρονος

φορητός σκληρός δίσκος αποθήκευσης γνωστός ως ‘φλασάκι’ (USB). Αυτά, τα ας πούμε

‘ξένα σώματα’, αν και δεν έχουν καμία σχέση με το καλλιτέχνημα και δεν αποτελούν

μέρος του ή δομικό συστατικό του, δηλαδή δεν είναι κομμάτι ενεργό της σύνθεσής τους,

ωστόσο έχουν μια μοναδική ιδιότητα: ήταν, και ως ένα σημείο είναι, φτιαγμένα

αποκλειστικά γι’ αυτό τον σκοπό. Δηλαδή είναι υλικά μέσα φτιαγμένα να εξυπηρετούν

την καλλιτεχνική παραγωγή και τη δημιουργική εργασία του συνθέτη - δημιουργού.

Σ’ αυτή τη διατύπωση ωστόσο εξαιρούμε τα φυσικά μέσα, αυτά που οι χρήσιμες

–για την τέχνη– ιδιότητές τους, όπως για παράδειγμα η διάδοση κύματος σ’ όλες τις

κατευθύνσεις, η ανάκλαση και διάθλαση του φωτός και άλλα, δεν κατασκευάστηκαν

αλλά ανακαλύφθηκαν εμπειρικά και έγιναν αντικείμενο ένσκοπης καλλιτεχνικής

εκμετάλλευσης από τον άνθρωπο, όπως ο αέρας ή τα στερεά σώματα που διαδίδουν τους

ήχους, αντανακλούν ή διαχέουν το φως και λοιπά.

Φτάσαμε λοιπόν στο σημείο, όπου μπορούμε, με σχετική ασφάλεια αλλά και

ευκολία πλέον, να κατηγοριοποιήσουμε πρόχειρα προς το παρόν και να ταυτοποιήσουμε

συμπερασματικά τα υλικά καλλιτεχνικά μέσα που προέκυψαν από την επίπονη ανάλυση



131

που πραγματοποιήθηκε σε τούτη την ενότητα. Ξεκινήσαμε αρχικά από τον πρώτιστο

διαχωρισμό των υλικών και των εκφραστικών, με την ευρύτερη σημασία, μέσων. Αυτός

ο διαχωρισμός έγινε για την καλύτερη θεματική αντιμετώπιση των υλικών και όχι γιατί

διαχωρίζονται πράγματι τα υλικά από τα εκφραστικά μέσα με απόλυτη σαφήνεια. Ούτε

βέβαια αποτελεί σημαντικό και ουσιαστικό διαχωρισμό. Άλλωστε, αν ένα έργο τέχνης

είναι υλικά αυτόνομο, αν δηλαδή όπως είδαμε τα υλικά μέσα και το έργο είναι το ‘ένα

και το αυτό’, τότε δεν μπορούμε στην ουσία να διαχωρίσουμε τα εκφραστικά μέσα που

χρησιμοποιήθηκαν από τα μορφοποιημένα υλικά του έργου.

Έτσι καταλήξαμε σε μια ουσιαστικά πρώτη, αλλά όχι μοναδική ή περισσότερο

σημαντική, διάκριση των υλικών μέσων σε μηχανικά και φυσικά. Όπως ήδη έχουμε

αναφέρει: φυσικά είναι αυτά τα υλικά μέσα που υπάρχουν στη φύση χωρίς αρχική

ανθρώπινη παρέμβαση και μηχανικά είναι αυτά που κατασκευάστηκαν από τον άνθρωπο

εξυπηρετώντας μια σκοπιμότητα και προσδοκώντας από την ύπαρξή τους κάποιο

όφελος. Στην περίπτωση που μας αφορά, το όφελος είναι αμιγώς καλλιτεχνικό και

δημιουργικό. Στη συνέχεια διαπιστώσαμε και μια άλλη διάκριση μεταξύ αυτών των

υλικών – φυσικών ή μηχανικών – που διαδίδουν, αποθηκεύουν, αναπαράγουν ή

συνδυάζουν τα δυο τελευταία, δηλαδή την αναπαραγωγή με την αποθήκευση.

Παράλληλα, έγινε αναφορά και σε μια τελευταία, για τούτη την ενότητα, διάκριση

ανάμεσα στα ταυτόσημα με το έργο υλικά μέσα, που ονομάσαμε υλική αυτονομία του

έργου, και σε αυτά που αποτελούν μεν αναγκαίο υλικό φορέα του έργου, αλλά ωστόσο

δεν είναι μέρος του και τέλος σ’ άλλα χρήσιμα μεν, αλλά τελείως ξένα ως προς αυτό (το

έργο τέχνης), δηλαδή σ’ αυτά που αποκαλέσαμε ‘τρίτα’.

Δε θ’ αναλύσουμε περαιτέρω τους διάφορους πιθανούς συνδυασμούς των υλικών

μέσων μεταξύ των διαφορετικών ειδών τους και των κατηγοριών που αναφέρθηκαν στην

παρούσα ενότητα, γιατί έτσι κινδυνεύουμε να παρασυρθούμε σε μια ατέρμονη και

προφανώς αδιέξοδη κατάσταση. Όπως, για παράδειγμα, αυτή που θα προέκυπτε από την

προσπάθεια να καθορίσουμε και να προσδιορίσουμε το κατά πόσο το φως ως φυσικό

μέσο για την όρασή μας λόγου χάρη είναι και μέσο διάδοσης πληροφοριών, ή

διαφορετικά ειπωμένο: ποιες φορές αποτελεί μέρος του έργου ή απλά μέσο μεταφοράς

πληροφοριών του έργου στα αισθητήριά μας, ποιες άλλες χρησιμοποιείται ως μέσο για

άλλα τρίτα υλικά μέσα, ως αντανάκλαση και ούτω καθ’ εξής.
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Ωστόσο, θα επιχειρήσουμε στην αμέσως επόμενη ενότητα να ταξινομήσουμε

κατηγοριοποιώντας αναλυτικά τα υλικά μέσα, αποφεύγοντας εν τούτοις το παραπάνω

ατέρμον γεγονός. Αμέσως μετά δηλαδή θα χρησιμοποιήσουμε και θ’ αξιοποιήσουμε

στον μέγιστο βαθμό τις αναλύσεις, τους διαχωρισμούς, τα κριτήρια, τις αφαιρέσεις αλλά

και τα συμπεράσματα που εξάγαμε και διαπιστώσαμε ως τώρα μ’ έναν τρόπο που θα

κεφαλαιοποιεί αποτελεσματικά τα βασικά κριτήρια που τέθηκαν ήδη εδώ259, μαζί φυσικά

με επιπλέον κριτήρια που θα δούμε αμέσως μετά στην επόμενη ενότητα. Και αυτό γιατί η

τέχνη αποτελεί πρωτίστως αγώνα μ’ ένα υλικό, είναι ‘ο σκληρός αγώνας μιας

μορφοποιητικής δύναμης με μια ύλη στην οποία αυτή πρέπει να κυριαρχήσει’260.

Από τη στιγμή λοιπόν που θα ολοκληρώσουμε, στην επόμενη ενότητα, την

εξέταση της έννοιας και της σημασίας του υλικού μέσου, όπως τουλάχιστον τις

αντιλαμβανόμαστε σε τούτη τη διατριβή και τη σκιαγραφική προσέγγισή του ως

συνάρτηση των έργων τέχνης, στο Τρίτο Μέρος θα εξετάσουμε τις συνέπειες που

προκύπτουν απ’ αυτό,  τόσο στην αισθητική του διάσταση – τις διάφορες μορφές αξίας

που τυχόν έχει – όσο και γενικότερα και θα το μελετήσουμε τοποθετώντας το στη θέση

που έχει σε κοινωνικό επίπεδο, αν θέλουμε εν τέλει να προσεγγίσουμε το υλικό μέσο με

τέτοιο τρόπο, ώστε να κατανοήσουμε πιο ουσιαστικά και στο βάθος που επιτρέπει η

παρούσα διατριβή τις αλλαγές που επέβαλε στον ορατό κόσμο μας αλλά και στην

αντίληψή μας.

259 Όπως ισχυριζόταν ο μαιτρ της σκηνοθεσίας Lev Kuleshov για το βιβλίο του: «Η ‘Τέχνη του
Κινηματογράφου’ προορίζεται {… }. Για τους θεατές, επειδή είναι ουσιαστικό να ξέρουν την
κουλτούρα του σινεμά, για τις μεθόδους και τα μέσα κατασκευής του φιλμ». Kuleshov Lev, ό. π.,
σελ. 30.
260Βλ.. Panofsky E., ό. π., σελ. 221.
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2.3 Ταυτοποίηση των υλικών μέσων

Κάθε υλικό μέσο που χρησιμοποιείται για καλλιτεχνικούς σκοπούς εξυπηρετεί

ειδικές κατασκευαστικές και άρα φορμαλιστικές ανάγκες κατά τη στιγμή της

δημιουργικής εργασίας του καλλιτέχνη. Η τελική υλική φόρμα που προκύπτει ως

αποτέλεσμα της δημιουργικής και συνειδητής καλλιτεχνικής εργασίας, συνδυασμένης με

τα παρεχόμενα υλικά μέσα261, δίνει και το όποιο περιεχόμενο, το οποίο περιμένει πλέον

μέσα στην τελική υλική φόρμα, δηλαδή στο έργο τέχνης, να γίνει υποκειμενικά

ανιχνεύσιμο αντικείμενο αλλά και αντικείμενο ερμηνείας. Έτσι, μ’ αυτό το σκεπτικό, ο

συνδυασμός μορφής και περιεχομένου δίνει το έργο τέχνης.

Στην εργασία μας δεν έχουμε ασχοληθεί και ούτε πρόκειται ν’ ασχοληθούμε με την

έννοια του περιεχομένου, αρκεί που υπάρχει βέβαια ως φερόμενο στοιχείο στα έργα

τέχνης. Αυτό που μας ενδιαφέρει στην προκειμένη περίπτωση είναι ο συνδυασμός του

κατασκευαστικού σκέλους με το μορφοπλαστικό σκέλος, στη συνολική υλική

δημιουργία του καλλιτεχνήματος262. Αυτός ο συνδυασμός αποτελεί συνέπεια του

ανθρώπινου παράγοντα και των δυο συνιστωσών που τον αποτελούν: της δημιουργικής

και συνειδητής εργασίας αφενός και της ανθρώπινης επινοητικότητας αφετέρου, αλλά

και  των δυνατοτήτων που έχουν τα ίδια τα υλικά μέσα, μέσω  των προδιαγραφών τους.

261 Όπως συνοπτικά θέτει το ζήτημα ο Gombrich, «οι φόρμες της τέχνης, κλασικής ή μοντέρνας,
δεν είναι αντίγραφα ούτε αυτού που υπάρχει στο μυαλό του καλλιτέχνη, ούτε αυτού που ο
καλλιτέχνης βλέπει στον έξω κόσμο. Είναι αναπαραστάσεις στα πλαίσια ενός συγκεκριμένου
εκφραστικού μέσου που έχει διαμορφωθεί μέσα από την παράδοση και την προσωπική
δεξιότητα». Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 155. Και υποσημείωση 369.
Βλ. και Gombrich E. H., ό. π., σελ 421.
262 Πιστεύουμε ότι αυτός ο συνδυασμός αποτελεί κάτι χειροπιαστό ιδιαίτερα σε «μια εποχή η
οποία συγκλονίζεται από την εξαφάνιση των αισθητικών σημείων αναφοράς και κριτηρίων». Βλ.
Jimenez Marc, ό. π., σελ. 297.
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Το τελευταίο είναι απόρροια της κατασκευαστικής τους ταυτότητας και του αρχικού

σχεδιασμού τους, ιδιαίτερα αν πρόκειται για βιομηχανικά παραχθέντα υλικά μέσα.

Αν τώρα αφαιρέσουμε από την κατασκευή του έργου τέχνης τον ανθρώπινο

παράγοντα263 τότε το υλικό μέσο αποκτά το δικό του ενέργημα, τη δική του δυνατότητα,

που προσδιορίζεται κυρίως από τις σχεδιαστικές του προδιαγραφές αλλά και από τις

ιδιότητές του που δεν ταυτίζονται όλες πάντα μ’ αυτές τις προδιαγραφές. Αυτό εξαρτάται

από τα επιμέρους εξαρτήματα του υλικού, αν υπάρχουν τέτοια. Κοντολογίς, η

δυνατότητα που αναφέραμε παραπάνω προσδιορίζεται από τη φύση του υλικού μέσου, η

οποία διαφοροποιείται ανάλογα με την προέλευση του υλικού, τον τρόπο κατασκευής

του, τα επιμέρους συστατικά του, τις προδιαγραφές του, τη σχεδιαστική του

σκοπιμότητα. Δηλαδή αν το υλικό που χρησιμοποιεί ο καλλιτέχνης είναι φυσικό ή

τεχνικά κατασκευασμένο, βιομηχανικά ή με άλλο τρόπο κατασκευής, έχει συγκεκριμένο

λόγο που κατασκευάστηκε και αν χρησιμοποιείται γι’ αυτό τον λόγο ή γι’ άλλον και

λοιπά.

Όλα τα παραπάνω αποκτούν περισσότερη ή λιγότερη σημασία ανάλογα με την

ταυτοποίηση που μπορεί να γίνει στα υλικά μέσα. Έτσι γίνεται εύκολα κατανοητό το τι

μπορεί να προσφέρει η ταυτοποίηση και γενικά η ευρύτερη ταξινόμηση των

καλλιτεχνικών υλικών μέσων. Με λίγα λόγια η ταξινόμηση και η ταυτοποίησή τους

εξυπηρετεί τη γενικότερη κατανόηση του τρόπου χρήσης των διάφορων υλικών για

καλλιτεχνικό σκοπό, με βάση τις αυτούσιες ιδιότητές τους και τις σχεδιαστικές τους

προδιαγραφές, δηλαδή της ίδιας τους της φύσης.

Υπάρχουν όμως και άλλοι λόγοι που επιλέξαμε να μελετήσουμε και να

ταξινομήσουμε τα υλικά ως καλλιτεχνικά μέσα. Ορισμένες διαστάσεις αυτού του

ζητήματος έγιναν ορατές στο πρώτο μέρος αυτής της εργασίας, ιδιαίτερα στις αναφορές

για τη σύγχρονη τεχνολογία και τις επιδράσεις που έχει στην τέχνη. Ωστόσο, εκτός από

τα σύγχρονα υλικά, τα οποία αποτελούν προϊόν τεχνολογικής εξέλιξης, υπάρχουν και

263 Ωστόσο αυτό αποτελεί νοητική αφαίρεση και ως τέτοια την επισημαίνουμε για να την
προσθέσουμε στο τέλος της παρούσας ενότητας ως απαραίτητο συμπλήρωμα της συγκεκριμένης
προσπάθειας. Άλλωστε «αυτό που πρέπει, όμως, πάντα να λαμβάνεται υπ’ όψη, σχετικά με τα
έργα τέχνης, είναι ότι μόνο χάρη στην εργασία του ‘τεχνίτη’ επιτυγχάνεται η εξαντικειμένιση,
{…}, και ότι το έργο τέχνης ‘δεν είναι λιγότερο εργασία από ότι θέαση’ -και μάλιστα είναι
κυρίως εργασία». Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 139. Και υποσημείωση 335.

Επίσης, βλ. Bayer R., L’ esthétique de Bergson, Etudes Bergsoniennes, Hommage a H.
Bergson, Paris, Press Universitaires de France, 1942, σελ. 138.
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αυτά προηγούμενων εποχών που με τη σειρά τους αποτελούσαν και εκείνα προϊόντα της

τεχνολογίας της εποχής τους. Η ταξινόμηση που θα επιχειρήσουμε λίγο αργότερα

πιθανόν θα βοηθούσε στο να ξεδιαλύνουμε την ιστορική εξέλιξη των υλικών και των

εργαλείων που χρησιμοποιήθηκαν στην τέχνη και συνέβαλαν στην εξέλιξη των

εφευρέσεων, των εργαλείων και γενικότερα στην πρόοδο της τεχνολογίας, της επιστήμης

και κατ’ επέκταση της γνώσης. Η τέχνη άλλωστε προηγείται των τεχνικών επινοήσεων,

όπως έχουμε ήδη τονίσει. Μια τέτοια φιλόδοξη προσπάθεια (αυτή της ιστορικής εξέλιξης

των υλικών) ωστόσο δεν μπορεί να γίνει στην παρούσα εργασία.

Η ταυτοποίηση των υλικών μέσων και γενικά η ταξινόμησή τους, μπορεί να γίνει

κριτήριο επιλογής αισθητικών αποτελεσμάτων. Δηλαδή η επιλογή τους θα μπορούσε να

διαμορφώνει και το αισθητικό αποτέλεσμα της φόρμας που θέλει ο καλλιτέχνης να

διαμορφώσει. για παράδειγμα, άλλο αποτέλεσμα δίνει ο καμβάς, το τελαρωμένο πανί

περασμένο με ειδική βαφή και άλλο η ψηφιακή επιφάνεια της οθόνης ενός υπολογιστή.

Τα υλικά άλλωστε επιδρούν στην αισθητική του έργου τέχνης και το διαμορφώνουν και

η ταξινόμησή τους βοηθά στην κατανόηση αυτής της επίδρασης.

Επίσης, η ταξινόμηση και η ταυτοποίηση των υλικών μπορεί να προσδιορίσει τις

σχηματικές σχέσεις του καλλιτέχνη με το υλικό του και το έργο τέχνης ή τα έργα τέχνης

που αυτός έχει παραγάγει μέσω των υλικών του. Η σχέση που αναπτύσσει ο καλλιτέχνης

με τα υλικά του είναι ιδιαίτερη όπως ισχυρίζονται οι J.P. Cometti, J. Morizot, και R.

Pouivet264, το ίδιο φυσικά ισχύει και για τα έργα του, μάλιστα σε υπερθετικό βαθμό. Η

σχέση που υπάρχει ανάμεσα σε αυτά τα τρία βασικά συστατικά της τέχνης μπορεί να

γίνει αντικείμενο έρευνας μέσω των ταυτολογημένων και ταξινομημένων υλικών,

μάλιστα θα μπορούσε να γίνει και ανά ιστορική περίοδο με συγκεκριμένα υλικά.

Μπορούμε δηλαδή να κατανοήσουμε την αισθητική της κάθε ιστορικής εποχής και από

τη χρήση των υλικών της. Άλλωστε η κατανόηση των σχέσεων χρήσης των υλικών στην

τέχνη μπορεί να επηρεάζει και την αισθητική κρίση μας για τη μορφή αλλά και το

περιεχόμενο των έργων, άρα μπορεί εν δυνάμει να καθορίσει την αισθητική μας, αλλά

και τα αισθητικά όρια περασμένων εποχών. Μ’ αυτό τον τρόπο η ταυτοποίηση των

υλικών μπορεί να αναδείξει την πολιτισμική πρόοδο και την εφευρετικότητα των

ανθρώπων ανά ιστορικές περιόδους και το ξεπέρασμά τους.

264 «Η υψηλότερη σχέση είναι η σχέση του δημιουργού με το υλικό το οποίο επεξεργάζεται ... ».
Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ 105.
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Εκτός των όσων ήδη αναφέραμε σ’ αυτή την παράγραφο, ξέρουμε ήδη, από το

πρώτο μέρος της παρούσας διατριβής, ότι τα υλικά μέσα αποτελούν βασική προϋπόθεση

για την αντικειμενική ύπαρξη των έργων τέχνης και γενικά των καλλιτεχνημάτων, ακόμα

και αν είναι μια απλή μεταβιβάσιμη πληροφορία και τίποτα περισσότερο, υλικά, όπως

για παράδειγμα, η απαγγελία ενός ποιήματος. Έστω κι έτσι, η ταυτοποίηση και η

ταξινόμηση των υλικών μέσων σε κατηγορίες αποκτά ιδιαίτερη αξία, ακριβώς λόγω της

σημαντικής συνεισφοράς τους στην καλλιτεχνική δημιουργία και στην υλοποίησή της.

Ιδιαίτερα σήμερα που τα έργα τέχνης μπορούν να έχουν μια διαφορετική εικόνα

απ’ αυτή που ξέραμε από παλαιότερες εποχές, όπως για παράδειγμα η επεξεργασμένη

εικόνα από έναν υπολογιστή, η κατηγοριοποίηση των υλικών συνεισφέρει στην

αισθητική μελέτη ενός τέτοιου έργου. Περισσότερο μάλιστα όταν ένα επεξεργασμένο

έργο στον υπολογιστή του προηγούμενου παραδείγματος, μπορεί να δημιουργηθεί

ακριβώς για να μιμηθεί ή να δημιουργήσει την ψευδαίσθηση ενός παλαιότερου υλικού

μέσου, όπως το πινέλο και την υφή που αφήνει αυτό στον καμβά.  Τα νέα σύγχρονα

υλικά μέσα έχουν τέτοιες δυνατότητες απομίμησης παλαιότερων υλικών και των

τεχνικών τους οι οποίες ήταν απόρροια αυτών των υλικών.

Η κατηγοριοποίηση των υλικών, ωστόσο, εξυπηρετεί και στην αποκωδικοποίηση

των προθέσεων του καλλιτέχνη αναφορικά με τη μορφική επιδίωξη του τελικού έργου

τέχνης αλλά και της ίδιας της διαδικασίας κατασκευής του. Η οριοθέτηση των υλικών

αναφορικά με τη χρήση που το υλικό επιτρέπει, αλλά και η υπέρβαση αυτών κάποιες

φορές κατά τη διάρκεια της δημιουργίας του έργου από τις τεχνικές επινοήσεις του

καλλιτέχνη-δημιουργού265, προσθέτουν επιπλέον στοιχεία στην αποκάλυψη των

προθέσεων και των μορφικών επιδιώξεων του καλλιτέχνη. Όλα αυτά βέβαια συμβαίνουν

και υπό το πρίσμα των ερμηνειών του παρατηρητή266.

265Όπως ισχυρίζεται ο Nicolas Bourriaud, «το να δημιουργείς είναι να βάζεις ένα αντικείμενο σ’
ένα καινούργιο σενάριο, να το θεωρείς  ως  έναν  καινούργιο  χαρακτήρα σε  μια  αφήγηση»,  βλ.
Bourriaud Nicolas, Postproduction, Culture as Screenplay: How Art reprograms the world, N.Y.,
Lucas & Sternberg editions, 2007, σελ. 25.
266«Ένα έργο τέχνης αποτελεί πολιτισμικό (και όχι φυσικής τάξεως) αντικείμενο, δηλαδή η
ύπαρξή του συναρτάται με την ύπαρξη προσώπων τα οποία μπορούν να το κάνουν να
λειτουργήσει ως αυτό που είναι. Για παράδειγμα, μια εικόνα που παριστάνει τον Χριστό σαν
αμνό λειτουργεί επειδή ξέρουμε να ‘διαβάζουμε’ τις εικόνες {…} και επειδή διαθέτουμε το είδος
γνώσεων που μας επιτρέπουν να συλλογιστούμε έναν αμνό ως μεταφορά του Χριστού». Βλ.
Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ 40.
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Το υλικό μέσο, ως ταυτοποιημένο αντικείμενο αλλά και λειτουργικό εργαλείο, δεν

αποτελεί μόνο προέκταση του χεριού, όπως κάθε παραδοσιακό χειρωνακτικό εργαλείο,

αλλά κάτι περισσότερο. Αποτελεί μια ιδιαίτερη κατηγορία αντικειμένων που βοηθούν

στην πραγμάτωση, στην υλοποίηση της καλλιτεχνικής μορφής. Είναι μια ιδιαίτερη

κατηγορία αντικειμένων τα οποία δε διαφέρουν από όλα τα υπόλοιπα εκτός από το ότι

χρησιμοποιούνται για καλλιτεχνικό σκοπό. Ωστόσο αυτή και μόνο η διαφοροποίηση

είναι αρκετή για ν’ αποκαλύψει ένα ολόκληρο σύμπαν δυνατοτήτων και καλλιτεχνικών

μορφών που υλοποιούνται κυριολεκτικά απ’ αυτά τα υλικά αντικείμενα.

Τα υλικά μέσα, ως αντικείμενα, μπορεί να είναι έτοιμα για χρήση ή να χρειάζονται

ειδική προεργασία, κατασκευή, ανακατασκευή, συναρμογή ή οτιδήποτε άλλο. Όλα

ωστόσο χρειάζονται την ανθρώπινη επινοητικότητα και δημιουργικότητα, που τόσο

επιμελώς έχουμε αφαιρέσει από την εργασία μας,  για να λειτουργήσουν και να δώσουν

το αποτέλεσμα που χαρακτηρίζουμε τέχνη. Αυτός θα μπορούσε να είναι ο πρώτος, ο

αρχικός διαχωρισμός που ξεχωρίζει τα υλικά αντικείμενα σ’ αυτά που μπορεί να

χρησιμοποιηθούν για παραγωγή έργων τέχνης και σ’ αυτά που δε χρησιμοποιούνται προς

καλλιτεχνικό όφελος. Έτσι εισάγεται μια ιδιαίτερη κατηγορία υλικών αντικειμένων ως

μέσων για την υλοποίηση των έργων τέχνης. Σήμερα βέβαια όλα τα υλικά μπορούν να

χρησιμοποιηθούν για την υλοποίηση καλλιτεχνημάτων αν δεν έχουν ήδη χρησιμοποιηθεί

τα περισσότερα267.

Η υλοποίηση των έργων τέχνης απαιτεί δυο σημαντικούς παράγοντες που

διαπλέκονται διαλεκτικά μεταξύ τους: ο ένας είναι ο ανθρώπινος παράγοντας που

χωρίζεται χονδρικά σε επινοητικότητα και εργασία, όπως έχουμε αναφέρει ήδη

προηγουμένως, ο άλλος είναι το χρησιμοποιούμενο υλικό, το υλικό ως μέσο που

διαμεσολαβείται από την ανθρώπινη εργασία και τη νόηση, δηλαδή είναι φορέας του

αποτελέσματος.

Για τον λόγο αυτό αποκτά σημασία το υλικό μέσο και κατ’ επέκταση και η

ταυτοποίησή του, γιατί κανείς δεν μπορεί να διαχωρίσει με βεβαιότητα τη συμβολή, ή

καλύτερα την ποσότητα συμβολής του κάθε παράγοντα, δηλαδή της νόησης ή του

υλικού, στην κατασκευή, στην υποστασιοποίηση του τελικού έργου τέχνης. Σίγουρα

267 «Ένα από τα πλέον επίμονα χαρακτηριστικά της σημερινής τέχνης είναι ότι πράγματι το
οτιδήποτε μπορεί να καταστεί μέσον: τόσο το βιομηχανικό προϊόν όσο και το βιβλίο, τόσο το
σώμα όσο και το φυσικό ή αστικό τοπίο». Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ.
166.
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είναι ενωμένα με αλληλένδετο και αλληλοεξαρτώμενο τρόπο που τα καθιστά

αδιαχώριστα. ο ανθρώπινος παράγοντας μαζί με τα υλικά αντικείμενά του

κατασκευάζουν από κοινού το καλλιτέχνημα. Νόηση και υλικό λοιπόν αλληλεπιδρούν με

τρόπο που δεν μπορεί να περιγραφεί διαφορετικά παρά μόνο σαν μια ιδιαίτερη ύπαρξη

της υποκειμενικότητας που μορφοποιεί κατά βούληση. Εμείς ωστόσο μελετάμε και θα

μελετήσουμε το υλικό ξεχωριστά απ’ αυτήν την υποκειμενικότητα, αφού κανείς δε

βεβαιώνει και δεν μπορεί να πει με σιγουριά ποια ποσότητα παραγόντων, ανθρώπινου ή

υλικού, καθορίζει με ακρίβεια το δημιουργημένο καλλιτέχνημα.

Όπως υποστηρίξαμε σε προηγούμενες ενότητες του Δεύτερου Μέρους της

διατριβής μας, τα υλικά μέσα μπορούν να ταξινομηθούν σε κατηγορίες και σε ομάδες με

βάση ορισμένα κριτήρια, τα οποία ενώ βοηθούν στη μελέτη μας, ωστόσο τα θέτουμε

κατά κάποιον τρόπο αυθαίρετα. Χωρίς να επιβάλλονται από κάποια συγκεκριμένη

αναγκαιότητα, εν τούτοις οι ταξινομήσεις αυτές αποτελούν χρήσιμο εργαλείο για την

πληρέστερη κατανόηση των υλικών ως καλλιτεχνικών μέσων.

Τα κριτήρια αυτά συνδέουν τα υλικά μέσα μεταξύ τους με διάφορους τρόπους,

ανάλογα με την κατηγορία που εν τέλει τα τοποθετούν. Τα κριτήρια δηλαδή είναι στην

πραγματικότητα κάποιες κοινές συνδετικές ιδιότητες που μπορεί ν’ ανήκουν στα ίδια τα

υλικά μέσα ή κάποια κοινά και ομαδοποιημένα χαρακτηριστικά που δεν ανήκουν στα

υλικά αλλά ωστόσο έχουν κάποια σχέση μαζί τους. Με τον τρόπο αυτό τα υλικά μέσα

αποκτούν δεσμούς μεταξύ τους και μάλιστα όχι αποκλειστικά έναν, αποκτούν δηλαδή

έναν ή περισσότερους κοινούς τόπους αναφοράς.

Κάποια απ’ αυτά τα κριτήρια περιγράφηκαν με τρόπο απλό και παραστατικό σε

προηγούμενες ενότητες του Δεύτερου Μέρους της διατριβής μας. Ωστόσο δεν αρκεί να

βασιστούμε μόνο σ’ αυτά που συζητήσαμε ήδη για την ταξινόμηση και την

κατηγοριοποίηση που θέλουμε να κάνουμε. Για παράδειγμα, δεν αρκεί να δούμε μόνο

πώς συνεισφέρει το υλικό μέσο στην οικοδόμηση και στη δημιουργική κατασκευή του

έργου τέχνης, ή στη μεταφορά του και στους τρόπους που αυτή μπορεί να

πραγματοποιηθεί ή στην αποθήκευσή του και στις μορφές που αυτή παίρνει και ούτω

καθ’ εξής.

Υπάρχουν και πολλά άλλα κριτήρια που θα μπορούσαν ενδεχομένως να

βοηθήσουν στην καλύτερη και πληρέστερη ταυτοποίηση και ταξινόμηση των υλικών

καλλιτεχνικών μέσων. Φυσικά εμείς, σ’ αυτήν την εργασία, επιλέξαμε κάποια κριτήρια
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που μειώνουν στο ελάχιστο δυνατό τους πιθανούς τρόπους ταξινόμησης και

ομαδοποίησης των υλικών για λόγους κυρίως οικονομίας και συντομίας. Μ’ αυτή τη

σημασία τα κριτήρια δεν είναι και τόσο αυθαίρετα, όσο τα είχαμε δει στην αρχή. Έτσι οι

επιλογές που έγιναν στην ταξινόμηση τελικά περικλείουν όλα σχεδόν τα υλικά μέσα που

χρησιμοποιούνται σε όλες ανεξαιρέτως τις μορφές και τα είδη τέχνης και που ως γνωστό

είναι σχεδόν αναρίθμητα. Ιδιαίτερα στις μέρες μας, σπάνια θα βρει κανείς κάποιο υλικό

που να μην έχει χρησιμοποιηθεί καλλιτεχνικά στην κατασκευή ή στην παρασκευή έργων

τέχνης. Κατά συνέπεια, θα ήταν μάταιο να πούμε ή να προσπαθήσουμε ν’ αναφέρουμε

ένα ένα όλα τα υλικά, πιθανόν να είναι αδύνατο αλλά και αν δεν είναι, θα ήταν σίγουρα

πολύ κουραστικό, επίπονο και ίσως ανώφελο. Εν τούτοις καταφέραμε, με βάση τα

ομαδοποιητικά κριτήρια που θα αναφέρουμε επιγραμματικά σε λίγο, να παρουσιάσουμε

όλα τα υλικά μέσα σε λίγες μόνο κατηγορίες και ομάδες χωρίς ν’ αναφερόμαστε

αναλυτικά σε καθένα υλικό ξεχωριστά.

Πρώτα από όλα λοιπόν πρέπει να δούμε το ίδιο το υλικό σαν τέτοιο, δηλαδή σαν

κομμάτι ύλης, σαν σύσταση, ιδιότητες, χαρακτηριστικά, προέλευση και άλλα τέτοια

παρόμοια. Με λίγα λόγια να δούμε ως πρώτο αριθμητικά κριτήριο ταξινόμησης τη

φύση268 του ίδιου του υλικού μέσου. Βέβαια, δε θ’ ασχοληθούμε καθόλου με την

ιδιαίτερη εσωτερική δομή αυτών των υλικών, δηλαδή τη σύστασή τους ατομικά ή

μοριακά και λοιπά. Ούτε φυσικά με τις ατελείωτες φυσικές, χημικές ή άλλες ιδιότητες

του κάθε μεμονωμένου και συγκεκριμένου υλικού που προκύπτουν απ’ αυτές τις

ατομικές και μοριακές δομές του. Απλά θα τα τοποθετήσουμε σε ευρύτερες κατηγορίες ή

καλύτερα ομάδες προς διευκόλυνση δική μας αλλά και για την καλύτερη και πληρέστερη

διευθέτησή τους. Ο αναγνώστης σύντομα θ’ αντιληφθεί πώς ακριβώς θα γίνει αυτό, στο

σημείο που ξεκινάει η  παράθεση των κριτηρίων και των κατηγοριών.

268 « …η έννοια της φύσης είναι συχνά συνδεδεμένη με την ιδέα της λειτουργίας. Όταν ένα ρολόι
εκπληρώνει τη λειτουργία του να λέει την ώρα με ακρίβεια, είναι ένα καλό ρολόι που κάνει αυτό
που οφείλουν να κάνουν τα ρολόγια. Με κίνδυνο να φανούμε ελαφρώς γελοίοι, θα μπορούσαμε
να κάνουμε λόγο γι’ αυτό ως ένα ρολόι που εκπληρώνει τη φύση του». Βλ. Eagleton Terry, ό. π.,
σελ. 173.

Όμως «η ‘φύση’ είναι ένας ολισθηρός όρος, που ταλαντεύεται μεταξύ γεγονότος (πώς
είναι τα πράγματα) και αξίας (πώς θα έπρεπε να είναι)». Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 245. Σε
μας ωστόσο το πράγμα είναι πιο καθαρό, τουλάχιστον σε τούτη την ενότητα μένουμε μόνο στο
‘γεγονός’.
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Έπειτα από το κριτήριο της φύσης του υλικού, μπορούμε να έχουμε ως επόμενο

κριτήριο διαχωρισμού και κατηγοριοποίησης την ιστορικότητα του υλικού. Δηλαδή τον

τρόπο που υπήρχαν τα υλικά στον ρου της ιστορίας, εμφανίστηκαν, εξαφανίστηκαν ή

υπάρχουν ακόμα και σήμερα με την ίδια ή διαφοροποιημένη λειτουργία. Πώς ξεχωρίζουν

και πώς αναφέρονται τα υλικά μέσα στην ανθρώπινη ιστορία, με έμφαση και κατεύθυνση

φυσικά στην παρούσα ιστορική στιγμή. Γνωρίζουμε αυταπόδεικτα ότι κάθε ιστορική

περίοδος προφανώς είχε τα δικά της υλικά μέσα με βάση την υλικοτεχνική και

επιστημονική τεχνογνωσία και τις κοινωνικές ανάγκες τής κάθε ιστορικής εποχής. Αυτά

τα υλικά, μεμονωμένα ανά ιστορική ή υλικοτεχνική περίοδο, δεν αποτελούν βέβαια

αντικείμενο έρευνας για την παρούσα μελέτη, ωστόσο αναφέρονται με πιο

συγκροτημένο τρόπο ως υποομάδα στην ταξινόμηση που έπεται. Αυτό συμβαίνει, επειδή

έτσι αποδεικνύουν την ιστορική μετάβαση και εξέλιξη των υλικών με κατεύθυνση αυτήν

της εξελισσόμενης κοινωνίας και της τεχνικής της, της επιστήμης και της τεχνολογίας

της.

Βέβαια όπως ειπώθηκε πριν, ορισμένα απ’ αυτά τα υλικά των παλαιότερων εποχών

εξακολουθούν να επιβιώνουν ακόμα και στις μέρες μας και, προς έκπληξή μας, ίσως

έχουν και μεγάλη χρηστική και εμπορική επιτυχία. Κάποια μάλιστα έχουν εξελιχθεί

τεχνικά ακολουθώντας τη βιομηχανική μαζική παραγωγή και τη βελτιωτική επίδραση

της τεχνολογίας, χωρίς όμως να απολέσουν τη βασική αρχή λειτουργίας τους ή τη μικρής

εμβέλειας αποδοτικότητά τους και την πρωτόλεια χρηστική ιδιότητά τους. Τέτοιο απλό

παράδειγμα γενικών υλικών μέσων που επιβιώνουν για αιώνες και εξελίσσονται

ελάχιστα αποτελούν τα πινέλα, τα σφυριά, οι πρόκες, τα τσεκούρια και πολλά άλλα

παρόμοια αντικείμενα.

Ακολουθεί το επόμενο κριτήριο που βασίζεται στον τρόπο παραγωγής και

κατασκευής του υλικού μέσου. Με βάση δηλαδή τον τρόπο που το ίδιο το υλικό

παρασκευάζεται ή κατασκευάζεται είτε ως βιομηχανικό προϊόν για εμπορική

εκμετάλλευση και εν τέλει για καλλιτεχνική χρήση, είτε ως αντικείμενο που

δημιουργήθηκε με φυσικό τρόπο ως παραπροϊόν φυσικών φαινομένων και διεργασιών

χωρίς ωστόσο την άμεση επέμβαση του ανθρώπου ή των εργαλείων του.

Επόμενο, αλλά σίγουρα όχι λιγότερο σημαντικό, είναι το κριτήριο που δημιουργεί

την κατηγορία που μελετήσαμε ουσιαστικά στην προηγούμενη ενότητα, αυτή που αφορά

τη δομή, την κατασκευή και τη σύσταση του έργου τέχνης ως κριτήριο ταυτοποίησης
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των υλικών μέσων. Δηλαδή το κατά πόσο συμμετέχει ενεργά ως αναγκαίο δομικό

συστατικό στο έργο τέχνης, το υλικό μέσο που χρησιμοποιείται για τη δημιουργία του.

Αυτή η κατηγορία αποδεικνύεται ιδιαίτερα σημαντική, μιας και αναφέρεται απευθείας

στα υλοποιημένα έργα τέχνης και την κατασκευαστική ή συνθετική δομή τους, που

ωστόσο πρέπει να διευκρινισθεί εκ νέου ότι διαχωρίζεται από τη χειρωνακτική και

επινοητική δεξιότητα του καλλιτέχνη. Εδώ μας νοιάζει αυστηρά μόνο ο τρόπος χρήσης

του υλικού ως μέσου και όχι η κρίση σχετικά με την ορθή ή όχι απόφαση του καλλιτέχνη

να χρησιμοποιήσει το υλικό κατά τον τρόπο που τελικά χρησιμοποιήθηκε.

Προτελευταίο τοποθετήσαμε το κριτήριο της οικονομικής και εμπορικής

εκμετάλλευσης των υλικών που τα διαχωρίζει σε δυο μεγάλες οικογένειες όπως θα δούμε

και παρακάτω. Αυτό το κριτήριο δηλαδή διαχωρίζει τα υλικά σε εμπορικά και μη

εμπορικά.

Τελευταίο απομένει ένα κριτήριο που ίσως θα μπορούσαμε να μην το  αναφέρουμε

καθόλου. Ωστόσο, καθαρά ανθρώπινοι λόγοι που συχνά παρεισφρύουν σε θεωρητικές

μελέτες και λοιπές νοητικές κατασκευές, όπως για παράδειγμα η απροσεξία, η στιγμιαία

αβλεψία και λοιπά παρόμοια πράγματα, μας ώθησαν να το εισάγουμε σαν κατηγορία.

Είναι αυτό που μπορεί να δεχτεί χωρίς περαιτέρω διακρίσεις όλα τα υλικά μέσα που

‘περίσσεψαν’ και στην πραγματικότητα δε χωράνε ή δε χωρέσανε με σαφήνεια σε όλες

τις υπόλοιπες ταξινομήσεις χωρίς να εγείρουν οποιεσδήποτε αμφιβολίες και

αμφισβητήσεις. Είναι το κριτήριο της μη αναγνωρισιμότητας του υλικού μέσου, της

έλλειψης δηλαδή λοιπών κριτηρίων ταξινόμησης. Να τονίσουμε ωστόσο ότι δεν

γνωρίζουμε, μέχρι αυτή την ώρα που γράφονται αυτές οι γραμμές, κάποιο υλικό μέσο το

οποίο ‘δεν χωράει’ επαρκώς στις λοιπές κατηγορίες ή έστω εγείρει αμφιβολίες για την

τοποθέτησή του στις προηγούμενες, ώστε ν’ αποτελέσει παράδειγμα για τη συγκεκριμένη

κατηγορία. Εν πάση περιπτώσει, θα επιμείνουμε στην ύπαρξη του κριτηρίου αυτού,

ακριβώς για τη μικρή αλλά ίσως πιθανή περίπτωση που κάτι διέφυγε της προσοχής μας.

Πιθανώς να χρειαζόταν και μια ακόμη κατηγορία υλικών με βάση τις εξ ορισμού

κατασκευαστικές ιδιότητές τους, που τα κάνει μοναδικά σε ποιότητα ακόμη και ανάμεσα

στα ίδια είδη υλικών. Αυτό το γεγονός επιδρά με τρόπο καταλυτικό στο καλλιτεχνικό

αποτέλεσμα και στην τελική δημιουργία του έργου τέχνης. Για παράδειγμα, διαφορετικά

βάφει ένα κομμάτι κάρβουνο μιας συγκεκριμένης εταιρείας με συγκεκριμένο τρόπο

παρασκευής και με συγκεκριμένο ξύλο, από μια άλλη που χρησιμοποιεί άλλα ξύλα και
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άλλη μέθοδο στην παρασκευή του υλικού. Αυτό εντείνεται όταν χρησιμοποιούμε

διαφορετικά είδη χαρτιού. έτσι το κάθε κάρβουνο εκτός του ότι βάφει διαφορετικά από

ένα άλλο κάρβουνο, βάφει και διαφορετικά σε κάθε διαφορετικό χαρτί. Ωστόσο μια

τέτοια απόπειρα κατηγοριοποίησης των υλικών με βάση τη μεταξύ τους ειδοποιό

ποιότητά τους θα ήταν μάλλον ατελείωτη. περιορίζεται δηλαδή από την ίδια την απειρία

του πλήθους των υλικών αλλά και την εμπειρική γνώση που κομίζει ο κάθε καλλιτέχνης

ανάλογα με το υλικό που χρησιμοποιεί.

Φυσικά όλα τα παραπάνω χρησιμοποιούμενα κριτήρια είναι τοποθετημένα σε μια

σειρά που απλά εξυπηρετεί την πληρέστερη παρουσίασή τους με τη μέθοδο της

παράθεσης σε σειρά και όχι επειδή κάποιο κριτήριο είναι σημαντικότερο ή καλύτερο από

κάποιο άλλο. Όλα τα κριτήρια που ειπώθηκαν θεωρούνται αυτοδίκαια ως ισοδύναμα.

Συνεπώς, η σειρά είναι τυχαία όσον αφορά τη σπουδαιότητα της κάθε κατηγορίας, όλες

κρίνονται ισάξιες ακριβώς γιατί αναφέρονται σε άλλο πράγμα η καθεμιά και δεν

μπορούν να συγκριθούν μεταξύ τους με κανέναν τρόπο.

Μετά απ’ αυτές τις αναγκαίες διευκρινίσεις ακολουθεί η ταξινόμηση των υλικών

με βάση τα κριτήρια που προαναφέρθηκαν. Για μεγαλύτερη ευκολία αλλά και ταξινομική

μεθοδικότητα παραθέτουμε πρώτα:

1)  την κατηγορία των υλικών βάση του κριτηρίου ,

1,1) έπειτα την οικογένεια ή τις οικογένειες 1,2) και λοιπά, που ανήκουν όμως στην

ίδια κατηγορία,

1,1,1) ύστερα την ομάδα ή τις ομάδες 1,1,2) και λοιπά, που δημιουργούνται από

την ίδια οικογένεια , και τέλος

1,1,1,1) την υποομάδα που ανήκει στην ίδια ομάδα, όπου είναι απαραίτητο φυσικά,

με τις αντίστοιχες υποομάδες 1,1,1,2) αν και όπου χρειάζεται.

Πρέπει να τονιστεί ότι αυτός ο τρόπος διαχωρισμού σε κατηγορίες, οικογένειες,

ομάδες και υποομάδες είναι εντελώς αυθαίρετος ονοματολογικά (κατηγορίες,

οικογένειες, ομάδες, υποομάδες) και έγινε μόνο για να βοηθήσει στην πληρέστερη και

απλούστερη παράθεση της ταξινόμησης και ταυτοποίησης των υλικών μέσων. Επίσης,

για καλύτερη κατανόηση και εποπτεία της ταξινομικής μας προσπάθειας, στα
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περισσότερα ταξινομημένα μέρη δίνονται παραδείγματα υλικών, συνήθως  περισσότερα

του ενός για να καλύπτεται κάθε πιθανή απορία.

Άλλο ένα πράγμα που πρέπει να γίνει κατανοητό είναι το γεγονός, ότι κάθε  υλικό

μπορεί να ανήκει σε περισσότερες από μια κατηγορίες, ή οικογένειες διαφορετικών όμως

κατηγοριών, ομάδες από διαφορετικές οικογένειες και ούτω καθ’ εξής, εκτός φυσικά της

τελευταίας κατηγορίας που, όπως είπαμε, δέχεται σαν κριτήριο ότι τα υλικά, που

βρίσκουν αποκούμπι σ’ αυτήν, δεν ταξινομούνται πουθενά αλλού χωρίς αμφιβολία. Το

γεγονός ότι τα υλικά μας ταξινομούνται και σε περισσότερες της μιας κατηγορίες,

εύκολα μπορεί να διαπιστωθεί εξαιτίας των εντελώς διαφορετικών κριτηρίων που

θέσαμε. Δηλαδή κάθε υλικό ιδωμένο από διαφορετική σκοπιά μπορεί να ταξινομηθεί σε

διαφορετική κατηγορία, οικογένεια, ομάδα ή υποομάδα, έτσι το ίδιο υλικό μέσο μπορεί

να υπάρχει σε περισσότερες της μιας κατηγορίες, οικογένειες και λοιπά, ανάλογα φυσικά

με το κριτήριο που τίθεται κάθε φορά. Το ίδιο υλικό ωστόσο, σπάνια μπορεί να υπάρξει

σε περισσότερες από μια οικογένειες ή ομάδες ή υποομάδες σε κάθε μεμονωμένη

κατηγορία.

Μ’ αυτόν λοιπόν τον τρόπο που περιγράψαμε παραπάνω κατηγοριοποιούμε τα

υλικά μέσα που χρησιμοποιούνται στην καλλιτεχνική δημιουργία ως εξής:

1) Κατηγορία  Πρώτη:

Με βάση την προέλευση, τη σύσταση και τις ιδιότητες των υλικών, δηλαδή από

τη φύση του υλικού, διακρίνουμε δύο Οικογένειες:

1.1)Φυσικά υλικά.
Είναι τα υλικά που υπάρχουν στη φύση ανεξάρτητα από τη χρήση τους στην

τέχνη. Σ’ αυτά διακρίνουμε τις εξής ομάδες:

1.1.1) Οργανικά υλικά.

Είναι τα υλικά που προέρχονται από ζώντες οργανισμούς, είτε ολόκληρα, είτε

τμήματα αυτών:

1.1.1.1) Ανθρώπινο σώμα:

κορμί, μυαλό, ανθρώπινες εκκρίσεις, τρίχες, περιττώματα, νύχια, αίμα και άλλα.
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1.1.1.2) Έμβια όντα:

ζώα, φυτά, μέρη οργανικών και βιολογικών τμημάτων και πολλά άλλα.

1.1.2) Ανόργανα υλικά.
Είναι τα υλικά που δεν προέρχονται από ζωντανούς οργανισμούς:

1.1.2.1) Απόλυτα Φυσικά υλικά:

αέρας, φως, χώμα, άμμος, νερό, πέτρα και άλλα παρόμοια ανόργανα.

1.1.2.2) Τεχνητά Φυσικά υλικά (υποβάθρου):
τοίχος, δάπεδο, ταβάνι, δρόμος, αυλή, στούντιο, εργαστήριο, παλκοσένικο,

εξέδρα και άλλα.

1.1.2.3) Ανάμεικτα υλικά:
σκουπίδια

1.2) Τεχνητά ή μηχανικά υλικά .
Είναι αυτά που απαιτούν κατ’ ανάγκη τεχνική και τεχνολογία στην κατασκευή

τους. Στην οικογένεια αυτή περιλαμβάνονται σχεδόν όλα τα είδη εργαλείων,

μηχανών και οργάνων. Σ’ αυτά τα υλικά διακρίνουμε τις εξής ομάδες:

1.2.1) Χειρωνακτικά.
Απαιτούν αποκλειστικά χειροκίνητη εργασία και χειρωνακτική δεξιότητα στη

χρήση τους, όπως: ο τόρνος, ο ηλεκτρικός τροχός, το σβουράκι και πολλά άλλα.

1.2.2) Αυτοματοποιημένα.
Δεν απαιτούν χειροκίνητες δεξιότητες, λειτουργούν μηχανικά και απαιτούν

εξειδικευμένες γνώσεις για τον χειρισμό τους, όπως: ο ηλεκτρονικός

υπολογιστής, οι ψηφιακές μηχανές, οι οθόνες αφής και πολλά άλλα.
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2) Κατηγορία  Δεύτερη:

Με βάση την ιστορικότητα των υλικών, δηλαδή τη χρήση τους και την εξέλιξή

τους στην ιστορική διαδρομή, διακρίνουμε δύο Οικογένειες:

2.1) Παραδοσιακά.
Είναι τα υλικά που χρησιμοποιήθηκαν σχεδόν από την προϊστορική περίοδο στις

απαρχές ακόμα του πολιτισμού ως τις μέρες μας. Σ’ αυτά διακρίνουμε τις εξής

ομάδες:

2.1.1) Χρησιμοποιούμενα υλικά.

Είναι αυτά που εφευρέθηκαν παλαιότερα αλλά εξακολουθούν να

χρησιμοποιούνται ακόμα και σήμερα, όπως: το πινέλο, το καλέμι, η κιμωλία, το

κάρβουνο, το σφυρί, τα καρφιά και άλλα.

2.1.2) Μη Χρησιμοποιούμενα υλικά.

Είναι τα υλικά που άκμασαν παλαιότερα αλλά δεν χρησιμοποιούνται πλέον,

όπως: ο πάπυρος, οι πινακίδες, τα όστρακα, η περγαμηνή, η γραφίδα, ο κόνδυλος

και άλλα.

2.2)Σύγχρονα.
Είναι τα υλικά που κατασκευάστηκαν και εδραιώθηκαν μετά το δεύτερο μισό του

εικοστού αιώνα κυρίως, όπως: οι εκτυπωτές, οι κάμερες, οι φωτογραφικές

μηχανές, οι ηλεκτρονικοί υπολογιστές, οι λοιπές φορητές συσκευές και άλλα. Σε

αυτά διακρίνουμε τις εξής ομάδες:

2.2.1) Ηλεκτρονικά – Ηλεκτρικά.
Είναι όλα τα ψηφιακά και αναλογικά υλικά.

2.2.1.1) Νέα γενιάς.

Είναι τα υλικά αυτά που αποτελούν την αιχμή της σύγχρονης τεχνολογίας

μαζικής παραγωγής, όπως: οι ψηφιακές μηχανές, οι εκτυπωτές λέιζερ, οι οθόνες

αφής, οι τρισδιάστατοι εκτυπωτές και άλλα.
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2.2.1.2) Παλαιότερης γενιάς.

Είναι τα υλικά που, αν και σύγχρονα, παραγκωνίζονται από αυτά της νεότερης

γενιάς, όπως: όλες οι αναλογικές ηλεκτρονικές και ηλεκτρικές συσκευές.

2.2.2) Συμβατικά.
Όλα τα σύγχρονα υλικά που δεν ανήκουν στα ηλεκτρονικά μπορούμε εύκολα να

τα κατατάξουμε σ’ αυτή την ομάδα, όπως: η πρέσα, το φωτογραφικό χαρτί, τα

σωληνάρια λαδιού, οι μαρκαδόροι και πολλά άλλα.

3) Κατηγορία  Τρίτη:

Με βάση τον τρόπο παραγωγής των ίδιων των υλικών, δηλαδή τον τρόπο

παρασκευής ή κατασκευής τους, διακρίνουμε σ’ αυτά δύο Οικογένειες:

3.1)Τυποποιημένα υλικά.
Είναι τα υλικά που κατασκευάζονται με βιομηχανικό τρόπο και συγκεκριμένο

σχεδιασμό και προγραμματισμό. Δεν είναι απαραίτητο να κατασκευάζονται για

καλλιτεχνικούς σκοπούς, ωστόσο, είτε κατασκευάζονται για την τέχνη είτε όχι,

έχουν εξαρχής σχεδιαστικές προδιαγραφές και εμπορική σκοπιμότητα. Στις μέρες

μας σχεδόν όλα τα εμπορικά προϊόντα είναι βιομηχανικώς παραγόμενα ή έστω

τυποποιημένα, συνεπώς αποτελούν βιομηχανικά εμπορικά προϊόντα και πολλά

υλικά καλλιτεχνικά μέσα. Συνήθως αποτελούν προϊόντα εμπορικής συναλλαγής.

Τέτοια είναι τα πινέλα, τα σωληνάρια χρώματος και πολλά άλλα.

3.2)Μη τυποποιημένα υλικά.
Είναι τα υλικά που δεν ανήκουν στην προηγούμενη οικογένεια, δεν είναι σίγουρα

προϊόντα βιομηχανικής κατασκευής και ίσως όχι εμπορικής συναλλαγής.

Συνήθως είναι φυσικά, οργανικά υλικά ή ανόργανα, απόλυτα φυσικά ή ανάμεικτα

υλικά.  Τέτοια είναι όλα τα φυσικά υλικά, όπως πέτρες, βότσαλα, σπασμένα ξύλα

και πολλά άλλα.
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4) Κατηγορία Τέταρτη:

Με βάση τη συμμετοχή του υλικού στην κατασκευή του έργου τέχνης και στον

δομικό του χαρακτήρα. Ταυτοποίηση του υλικού μέσου ως κάτι που δίνει

οντότητα στο καλλιτέχνημα. Κριτήριο εδώ αποτελεί το γεγονός ότι τα υλικά αυτά

βοηθούν και συνεισφέρουν στη δημιουργία του έργου με απόλυτο ή σχετικό

τρόπο, σχετίζονται δηλαδή με την κατασκευή τού καλλιτεχνήματος και την

αντικειμενική του ύπαρξη. Διακρίνουμε σ’ αυτά δύο Οικογένειες:

4.1)Εσωτερικά υλικά.
Είναι τα υλικά που αποτελούν δομικό συστατικό του έργου τέχνης και συνεργούν

στη δημιουργία του καλλιτεχνήματος με απόλυτο ή άμεσο τρόπο. Σ’ αυτά

μπορούμε να διακρίνουμε τις εξής ομάδες:

4.1.1) Αυτόνομα υλικά.
Είναι τα υλικά που δίνουν υπόσταση στο έργο, δηλαδή αποτελούν με απόλυτο

τρόπο τον υλικό του φορέα. Αυτά τα υλικά είναι το έργο τέχνης. Επίσης τα υλικά

αυτά είναι σχεδιασμένα συνήθως για καλλιτεχνική χρήση αν είναι χειρωνακτικά

ή και συμβατικά: λάδια, κάρβουνα, καμβάδες, χαρτιά και πολλά άλλα.  Ωστόσο

στη σύγχρονη τέχνη υπάρχουν πολλά υλικά που χρησιμοποιήθηκαν για

καλλιτεχνικό σκοπό χωρίς να είναι σχεδιασμένα γι’ αυτό τον λόγο, τα

περισσότερα απ’ αυτά φτιάχτηκαν αρχικά για τελείως διαφορετικούς σκοπούς.

4.1.2) Μη Αυτόνομα υλικά.

Αυτά τα υλικά υποστασιοποιούν μερικώς το έργο τέχνης, δηλαδή αποτελούν με

σχετικό τρόπο το έργο τέχνης. Δίνουν σ’ αυτό μια από τις πιθανές υλικές μορφές

του, όπως για παράδειγμα οι γραμμένες από μελάνι νότες σε χαρτί. Επίσης

αποθηκεύουν το καλλιτέχνημα στις μορφές αυτές και δεν είναι απαραίτητα

σχεδιασμένα ως υλικά για καλλιτεχνική χρήση, όπως για παράδειγμα το μελάνι

και το χαρτί που προαναφέρθηκε.

4.1.3) Φυσικά Αυτόνομα υλικά.
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Αυτά τα υλικά δεν είναι κατασκευασμένα ή σχεδιασμένα για καλλιτεχνικό σκοπό,

ωστόσο χρησιμοποιούνται και μ’ αυτό τον τρόπο.  Μπορούν να δίνουν υπόσταση

ή, αλλιώς, να αποτελούν δομικό συστατικό, αλλά είναι φυσικά υλικά, όχι

βιομηχανικά επεξεργασμένα, όπως: η πέτρα, το ξύλο, η άμμος και άλλα.

4.2)Εξωτερικά υλικά.
Είναι τα υλικά που δεν αποτελούν δομικό συστατικό του έργου τέχνης, δηλαδή

συνεισφέρουν στη δημιουργία του με σχετικό ή έμμεσο τρόπο. Σ’ αυτά

διακρίνουμε τις εξής ομάδες:

4.2.1) Αποθηκευτικά υλικά.
Είναι τα υλικά που προσλαμβάνουν με διάφορες μορφές το καλλιτεχνικό έργο και

το αποθηκεύουν. Η χρήση τους δεν είναι αμιγώς καλλιτεχνική, δε σχεδιάστηκαν

για καλλιτεχνικό σκοπό: CD/DVD, στικάκι, MP3/4, ραδιόφωνο, οθόνες, έξυπνες

τηλεοράσεις, tablet και πολλά άλλα.

4.2.2) Αναπαραγωγικά υλικά.
Είναι τα υλικά που αναπαράγουν πλήρως το καλλιτεχνικό προϊόν όταν χρειαστεί,

το ίδιο το έργο είναι αποθηκευμένο σε διαφορετικές μορφές και ίσως σε

διαφορετικά υλικά ή ακόμη και στα ίδια. Η χρήση αυτών των υλικών όπως και ο

σχεδιασμός τους δεν είναι αμιγώς καλλιτεχνική. Δηλαδή δεν κατασκευάστηκαν

απαραίτητα γι’ αυτή τη χρήση. Τέτοια είναι τα CD player, τα DVD player, τα

ραδιόφωνα (φορητά και μη) και πολλά άλλα.

4.2.3) Σύνθετα υλικά.
Αυτά τα υλικά μπορούν ταυτόχρονα και ν’ αποθηκεύσουν και ν’ αναπαράγουν το

καλλιτεχνικό δημιούργημα. Ο σχεδιασμός αυτών των υλικών δεν ήταν αρχικά

καλλιτεχνικός, με την εξέλιξη όμως της τεχνολογίας έγινε και καλλιτεχνικός.

Παράδειγμα τέτοιων υλικών είναι ο ηλεκτρονικός υπολογιστής και όλα τα

περιφερειακά υλικά και τα προγράμματα που τον συνοδεύουν.
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5) Κατηγορία  Πέμπτη:

Διαχωρισμός με βάση οικονομικά κριτήρια. Δηλαδή χρήση της εμπορικής ή όχι

ιδιότητας των υλικών μέσων ως κριτήριο κατάταξής τους. Διακρίνουμε σ’ αυτά

δύο Οικογένειες:

5.1) Εμπορικά υλικά.

Είναι τα υλικά που μπορούμε να τα βρούμε και να τα αγοράσουμε σε

καταστήματα ή από χέρι σε χέρι. Τέτοια υλικά είναι: οι ηλεκτρονικές συσκευές

κάθε είδους, τα παραδοσιακά χειρωνακτικά και χρησιμοποιούμενα υλικά και

διάφορα άλλα.

5.2) Μη εμπορικά υλικά.

Είναι τα υλικά που μπορούμε να τα βρούμε στο φυσικό περιβάλλον είτε ως

ανθρώπινα απορρίμματα, είτε ως φυσικά χύμα υλικά. Τέτοια υλικά είναι: τα

μπάζα, οι πέτρες, τα ξύλα, τα βότσαλα, τα απορρίμματα κάθε είδους, το χώμα και

πολλά άλλα.

6) Κατηγορία Έκτη:

Με βάση την αδυναμία ταξινόμησης στα προηγούμενα. Μ’ αυτό το κριτήριο

υπάρχει μόνο μια Οικογένεια:

6.1)Διάφορα υλικά.
Δε γνωρίζουμε κάποιο υλικό που θα μπορούσε να ταξινομηθεί σ’ αυτή την

κατηγορία, ωστόσο παραμένει ανοιχτή σαν κατηγορία στη σχεδόν απίθανη

περίπτωση να υπάρχει κάποιο υλικό που δε θα μπορούσε να ταξινομηθεί στα

παραπάνω ή θα δημιουργούσε ενστάσεις η κατάταξή του.

Αυτές είναι αναλυτικά όλες οι κατηγορίες των υλικών μέσων

(έξι συνολικά) μαζί με τις οικογένειες, τις ομάδες και τις υποομάδες όπου αυτές κρίθηκε

σκόπιμο ότι χρειάζονται. Καλύπτουν, χωρίς να πλατειάζουν ιδιαίτερα, όλο το φάσμα των

σχεδόν άπειρων υλικών μέσων που έχουν στη διάθεσή τους οι καλλιτέχνες, από τα πιο
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πιθανά ως τα πιο απίθανα, που χρησιμοποιούνται ή χρησιμοποιήθηκαν στην τέχνη μέχρι

σήμερα.

Βέβαια, τα υλικά της τέχνης έχουν μια επιπλέον βαθμίδα, αν μπορούμε να το

θέσουμε έτσι, πολυπλοκότητας, η οποία εκφράζεται κυρίως εξαιτίας του γεγονότος ότι η

σύγχρονη τέχνη έχει κατασκευάσει σχεδόν απειράριθμες καλλιτεχνικές μορφές και

συνεχώς εφευρίσκει και άλλες, επίσης έχει αναγάγει σε τέχνη κάθε ιδιοτροπία του

καλλιτέχνη. Αυτή η εξαρτημένη πολυπλοκότητα των νεότερων κυρίως υλικών μέσων,

από την εφευρετικότητα του καλλιτέχνη και την ακούραστη τάση για συνεχή ανανέωση

των μορφών, θα μπορούσε να προσφερθεί σαν μια επιμέρους κατηγορία ταξινόμησης

των υλικών μέσων. Επειδή όμως κάθε υλικό έχει σχεδόν χρησιμοποιηθεί για τη νεότερη

καλλιτεχνική έκφραση στη σύγχρονη τέχνη – από ανθρώπινα περιττώματα, σωματικά

υγρά και εκκρίσεις, νεκρά ζώα μέχρι άμορφα πλαστικά και κοινά οικοδομικά υλικά –

κρίναμε σκόπιμο και περισσότερο βολικό να μη δημιουργήσουμε μια τέτοια κατηγορία

νεότερων υλικών, μια και τα περισσότερα τοποθετήθηκαν με επάρκεια και σαφήνεια στις

ήδη υπάρχουσες κατηγορίες που παραθέσαμε παραπάνω. Για τον ίδιο λόγο διαχωρίσαμε

τις έννοιες νεότερα υλικά που μόλις αναφέραμε από τα σύγχρονα υλικά που έχουμε ήδη

τοποθετήσει στην ταξινόμησή μας ως ιδιαίτερη οικογένεια.

Στο σημείο αυτό είναι σκόπιμο ν’ αναφέρουμε ότι όλα τα υλικά μέσα που

χρησιμοποιήθηκαν και χρησιμοποιούνται στην τέχνη έχουν τρία κοινά βασικά

χαρακτηριστικά που ξεπερνούν και υπερβαίνουν τον διαχωρισμό και την ταξινόμηση που

μόλις πριν παραθέσαμε.

Το πρώτο κοινό χαρακτηριστικό που κατά την γνώμη μας έχουν τα καλλιτεχνικά

υλικά το συναντήσαμε και στην προηγούμενη ενότητα με τη μορφή γενικών κριτηρίων,

αποδεκτών απ’ όλους τους ψυχικά υγιείς, τουλάχιστον269. Αυτά φαίνονται αυταπόδεικτα

και  παρουσιάζονται περισσότερο με τη μορφή αξιωμάτων και εμπειρικών τετελεσμένων

γεγονότων, που ωστόσο ενέχουν και χαρακτήρα πειραματικής ένδειξης. Τα κριτήρια

αυτά μπήκαν σε συγκεκριμένη σειρά που αποδεικνύει εύλογα τη λογική τους, χωρίς

ιδιαίτερη προσπάθεια από μέρους μας.

Ας τα επαναλάβουμε λοιπόν συνοπτικά:

269 Εδώ θα χρησιμοποιήσουμε το γεγονός ότι όλοι οι άνθρωποι γεννιούνται με τις ίδιες ακριβώς
εγκεφαλικές  δυνατότητες  εκτός  από  τους  παθολογικά  πάσχοντες. Βλ. Γεωργίου  Χρ.,
“Κομμουνιστική ισότητα άνευ όρων: Υπέρβαση της Μαρξιστικής ισότητας ”, περ. Ουτοπία, τχ.
104, Σεπ.-Οκτ. 2013, σελ. 112.
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Σαν πρώτο κριτήριο αναφέρθηκε η αισθητότητα ενός υλικού μέσου, δηλαδή η

προσβασιμότητά του από τις βιολογικές αισθήσεις μας, κάτι προφανώς αυτονόητο μιας

και αν κάποιο υλικό δεν είναι αισθητό με κάποιο τρόπο, δεν μπορεί να χρησιμοποιηθεί

στην παραγωγή έργων τέχνης ούτε μπορεί να γίνει αισθητό ως φορέας του υλοποιημένου

έργου από τους θεατές.

Σαν δεύτερο κριτήριο αναφέραμε την αναγνωρισιμότητα του υλικού μέσου απ’

όλους καθολικά, δηλαδή την αντίληψη του υλικού ως τέτοιου.

Τρίτο και τελευταίο κριτήριο αποτέλεσε η κατανόηση του υλικού μέσου από τον

θεατή, η αποδοχή ότι αυτό το συγκεκριμένο υλικό που βλέπω αποτελεί υλικό μέσο για

την κατασκευή του έργου τέχνης που παρουσιάζεται μπροστά στα μάτια μου.

Το δεύτερο κοινό χαρακτηριστικό που έχουν όλα τα προς καλλιτεχνική χρήση υλικά,

είναι μια γενική ιδιότητα ή καλύτερα δυνατότητα ανεξάρτητη από τη συνειδητή,

σκόπιμη, τυχαία ή όποια άλλη χρήση των ίδιων των υλικών. Είναι και αυτή μάλλον

αυτονόητη και αυταπόδεικτη, όπως και το πρώτο και έχει υποτεθεί αλλά και δειχθεί

καθαρά σε όλο το εύρος σχεδόν της παρούσας διατριβής. Αυτή δεν είναι άλλη από τη

δυνατότητα που διαθέτουν τα υλικά μέσα να υλοποιούν την καλλιτεχνική ιδέα του

δημιουργού. Τα υλικά δηλαδή, ανεξάρτητα από την προηγούμενη κατηγοριοποίηση και

ταξινόμησή τους, υλοποιούν το καλλιτεχνικό έργο δίνοντάς του υπόσταση υλική και

προσιτή στους παρατηρητές, δηλαδή κοινή και αντιληπτή απ’ όλους τους ανθρώπους,

αποδεκτή ως τέτοια, αλλά και έτοιμη να υποστεί ή να φορτιστεί με ποικίλες γλωσσικές

ερμηνείες και αισθητικές ή άλλες κριτικές. Πιθανώς αυτή η τελευταία διαδικασία,

δηλαδή η φόρτιση με περιεχόμενο και νόημα να γίνεται ασυναίσθητα ακόμα και κατά τη

διάρκεια της δημιουργίας και της κατασκευής του έργου τέχνης, ακόμη και από την ώρα

της αρχικής πρωτόλειας σύλληψης του έργου στον νου του δημιουργού, ωστόσο αυτό

δεν ενδιαφέρει ή καλύτερα δεν αλλοιώνει το αποτέλεσμα της παρούσας μελέτης.

Τα ίδια τα υλικά επομένως μπορεί να μετέχουν ενεργά ή όχι και τόσο, αλλά αυτό

από μόνο του δεν έχει και τόσο μεγάλη σημασία αναφορικά μ’ αυτή τη γενική ιδιότητά

τους: τη δυνατότητα υλοποίησης της καλλιτεχνικής ιδέας. Μια δυνατότητα που σε

κάποια μέσα μπορεί να είναι αυτοσκοπός της ίδιας της κατασκευής τους. Το ίδιο πράγμα,

σχετικά με την δυνατότητα υλοποίησης της καλλιτεχνικής ιδέας, ισχύει και όταν το

τελικό παραχθέν καλλιτεχνικό αποτέλεσμα διαφέρει από την αρχική ιδέα, από την πρώτη

σύλληψη του καλλιτέχνη, πράγμα που συμβαίνει αρκετά συχνά στην τέχνη. Μ’ αυτόν
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τον τρόπο το υλικό αποτελεί – όπως ίσως έχει ήδη φανεί και από το πρώτο μέρος της

παρούσας εργασίας – το κύριο θεμέλιο της υλικής ύπαρξης του έργου τέχνης ή,

τουλάχιστον, το μεταδόσιμο μέσο-φορέα της πληροφορίας του στους υπόλοιπους

ανθρώπους - παρατηρητές. Με λίγα λόγια, τα υλικά είναι τα μέσα ύπαρξης των έργων

τέχνης, τα οποία καθορίζουν χάρη σ’ αυτή την ιδιότητα και τα όρια ύπαρξης των

καλλιτεχνημάτων.

Το τρίτο κοινό χαρακτηριστικό όλων των υλικών που παραθέσαμε, το οποίο είναι

ανεξάρτητο όμως από την ταξινόμηση που κάναμε στην ενότητα αυτή, δεν είναι άλλο

από τον ανθρώπινο παράγοντα270, που επίσης έχουμε αναφέρει σε προηγούμενη

παράγραφο και τη χρήση που κάνει αυτός ο καθοριστικός παράγοντας στα υλικά μέσα

που διαθέτει. "Πάνω στο έργο τέχνης μαθαίνουν τη δουλειά τους οι καλλιτέχνες"271 λέει

ο Walter Benjamim. Έτσι στον ανθρώπινο παράγοντα διακρίνουμε δυο αλληλεπιδρώσες

συνιστώσες: τη δημιουργική, συνειδητή εργασία αφενός και τη διανοητική

επινοητικότητα αφετέρου272. Με λίγα λόγια δηλαδή, το χέρι και το μυαλό. Αυτές οι δυο

συνιστώσες στην ουσία τους αποτελούν μια οντότητα και γι’ αυτό περιγράφονται στην

εργασία μας και ως ανθρώπινος παράγοντας273. Άλλωστε: "η τέχνη αποτελεί, όντως, τον

τόπο όπου έρχονται αντιμέτωπες και συνδέονται, με προνομιακό τρόπο, όλες οι

αντιφατικές, ακόμα και ανταγωνιστικές πλευρές της πνευματικής και ταυτόχρονα υλικής

ανθρώπινης δραστηριότητας"274.

270 «Τα τεχνουργήματα, κι ανάμεσά τους τα έργα τέχνης, δεν είναι αυτό που είναι σε συνάρτηση
με τις εγγενείς τους ιδιότητες, όπως η χημική σύσταση ή η μάζα τους, αλλά σε συνάρτηση με
κάποιες σχεσιακές ιδιότητες. Οι ιδιότητες αυτές τα συνδέουν ουσιαστικά με τις προθέσεις
εκείνων που τα κατασκευάζουν και τα χρησιμοποιούν. Με άλλα λόγια: τα τεχνουργήματα
υπάρχουν μόνο και μόνο επειδή ορισμένοι θεωρούν τα αντικείμενα αυτά ως τα τεχνουργήματα
που είναι». Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 40.
271Βλ. Benjamin Walter, 2004, ό. π., σελ. 71.
272 «Θα ήταν λογικό εδώ να θυμηθούμε την ενσωμάτωση του άσχημου, του αρνητικού στο έργο
τέχνης. Χρησιμοποιώντας ανασκοπικά τα υλικά, τις μεθόδους και τις τεχνικές, ο καλλιτέχνης
ανοίγει ένα χώρο πειραματισμού και παιχνιδιού και μεταφέρει τη δραστηριότητα της ιδιοφυίας
στην ‘ελεύθερη συναρμογή’». Απόσπασμα από κείμενο του Jurgen Habermas με τίτλο,
‘‘Ερωτήματα και Αντερωτήματα”,  βλ. Η Διαμάχη, Κείμενα για την Νεοτερικότητα, ό. π., σελ.
130.
273 « … η εργασία που γίνεται με τη βοήθεια της νόησης: η σχεδιασμένη και συνειδητή εργασία».
Βλ. Μπιτσάκης Ευτύχης, 1986, ό. π., σελ. 39. «Επιπλέον» και «ο Αριστοτέλης δεν παραλείπει να
αναφερθεί στην καθαρά τεχνική πλευρά των ζωγραφικών απεικονίσεων, την ‘απεργασίαν’, προς
την οποία επίσης συναρτά την αισθητική απόλαυση».
Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 25. Και υποσημείωση 37.
274Βλ. .Jimenez Marc, ό. π., σελ. 30.
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Την επινοητικότητα από την αρχή την αφήσαμε έξω από τα όρια αναζήτησης αυτής

της μελέτης, μας απασχόλησε εκούσια μόνο στον βαθμό που υποδεικνύει νέους τρόπους

καλλιτεχνικής εκμετάλλευσης και αξιοποίησης των υλικών προς όφελος της τέχνης και

των προϊόντων της, όπως είδαμε με το παράδειγμα της BIO ART στο κεφάλαιο 1.1 της

παρούσας εργασίας. Το ίδιο θα συμβεί και με τη δημιουργική εργασία. θ’ ασχοληθούμε

μαζί της μόνο στον βαθμό που υποδεικνύει νέους τρόπους μελέτης και επεξεργασίας του

υλικού καλλιτεχνικού μέσου.

Μ’ αυτή την τελευταία παρατήρηση αφήνουμε την ταξινόμηση και την

ταυτοποίηση των καλλιτεχνιών υλικών που μόλις κάναμε και περνάμε στο τρίτο και

τελευταίο μέρος της εργασίας μας, στο οποίο γίνεται αναφορά στην αισθητική,

τεχνολογική, χρηστική, και εν μέρει εμπορική και κοινωνική αξία του υλικού μέσου.



ΜΕΡΟΣ ΙΙΙ
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3.1 Τα υλικά μέσα και η σημασία τους σε κάθε ανθρώπινη δραστηριότητα

Ο άνθρωπος από την αρχή της ύπαρξής του σ’ αυτόν τον πλανήτη χρησιμοποίησε

την ύλη που τον περιέβαλε απλόχερα σε όλο το εύρος της, την μορφοποίησε, την

διαμόρφωσε και γενικά την επαναπροσδιόρισε μορφικά, έτσι ώστε να του είναι

χρησιμότερη275 και να τον βοηθήσει εν τέλει να καλύψει τις βασικές του ανάγκες για

βιοπορισμό, ένδυση, σίτιση, στέγαση και όχι μόνο276. Για τον ίδιο σκοπό χρησιμοποίησε

επίσης και την τεχνική που κατακτούσε βήμα βήμα, μέρα με τη μέρα, με την πάροδο του

χρόνου, αλλά και τις επιτυχίες, καθώς και τις αποτυχίες των προσπαθειών του να

μετατρέψει την ύλη σε ωφέλιμο υλικό εργαλείο, τέτοιο ώστε να εξυπηρετεί σε κάθε

περίσταση τις ανάγκες που προόριζε να ικανοποιήσει. Τελικά, οι τεχνικές κατακτήσεις

αλλά και η εύκολη μετάδοσή τους από γενιά σε γενιά κατάφεραν να κάνουν τον άνθρωπο

275 «Οι ενδείξεις φωτιάς και κυνηγιού ανάγονται πριν πεντακόσιες χιλιάδες χρόνια, η κατασκευή
εργαλείων πιθανόν ακόμα πιο παλιά». Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 110.
276 Στις μέρες μας αυτό έφτασε στο απόγειό του: «η Δύση για πολύ καιρό πίστευε ότι θα
διαμόρφωνε τη Φύση σύμφωνα με τις επιθυμίες της {…}. Το να δαμάσεις τον Μισισιπή και να
τρυπήσεις τον αφαλό σου είναι απλώς προγενέστερες και μεταγενέστερες εκδοχές της ίδιας
ιδεολογίας. Αφού μεταμορφώσαμε το φυσικό τοπίο κατά τη δική μας εικόνα και ομοίωση,
έχουμε αρχίσει τώρα να επανακατασκευάζουμε τους ίδιους τους εαυτούς μας». Βλ. Eagleton
Terry, ό. π., σελ. 236-237.

Επίσης «η εποχή μας περνά από την πρωταρχική κατάσταση του ανθρώπου, που
χαρακτηρίζονταν από την εφεύρεση εργαλείων και όπλων για να κυριαρχήσει πάνω στις
δυνάμεις της φύσης, σε μια ριζικά διαφορετική κατάσταση, στην οποία δε θα έχει μόνο
κατακτήσει τη φύση, αλλά και θα έχει απομακρυνθεί όσο γίνεται περισσότερο από το οργανικό
του περιβάλλον». Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 9.
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ικανό να διευρύνει τη δύναμή του277 στην κατεργασία των πρώτων υλών του

περιβάλλοντος προς όφελός του.

Με την πάροδο του χρόνου και τη βελτιωτική επίδραση της εμπειρίας, του

χεριού αλλά και του εγκεφάλου, της συνήθειας αλλά και της μάθησης, οι ολοένα και

αυξανόμενες ανάγκες του επαναπροσδιορίζονταν από τις εκάστοτε εξωτερικές συνθήκες

διαβίωσης. Επίσης προσδιορίζονταν και από τη γνώση του για την ύλη και τα υλικά

πράγματα που μπορούσε να χρησιμοποιήσει, καθώς και από τους τρόπους που μπορούσε

να το κάνει. Αυτή η δυνατότητα συνεχώς εμπλουτιζόταν και διευρυνόταν χάρη στην

εφευρετικότητα, αλλά και την ευρηματικότητά του, τη συστηματική και κοινωνική

οργάνωση της εργασίας για μέγιστο όφελος και εν τέλει την εξέλιξη της ίδιας της

κοινωνίας του και των βασικών παροχών της.

Φυσικά τίποτα απ’ όλα τα παραπάνω, που αναπτύχθηκαν με συντομία αλλά όχι

βεβιασμένα, δε θα συνέβαινε, αν δεν υπήρχε ο απαραίτητος οργανικός και βιολογικός

εξοπλισμός που υπήρχε ή διαμορφώθηκε κατά τη φυσική εξελικτική διαδικασία. Και

βέβαια δεν αναφερόμαστε σε τίποτα άλλο παρά στα αισθητήρια όργανα αλλά και στο

καταπληκτικότερο ίσως ανθρώπινο όργανο: τον εγκέφαλο. Αυτό το ακούραστο

‘πολυπαραγωγικό εργαλείο’ διαφοροποίησε, άλλαξε και ουσιαστικά εξέλιξε την

πρωτόγονη  ζωή του ανθρώπου σε σχέση με το υπόλοιπο ζωικό βασίλειο και αποτέλεσε

το σημαντικότερο ίσως βιολογικό όργανο ή ‘εργαλείο’ στη γνωστή ως τώρα εξέλιξη της

ανθρώπινης ιστορίας278.

Χάρη σ’ αυτό κατάφερε ο άνθρωπος ν’ αναπτύξει τη λειτουργία της έναρθρης

ομιλίας, του λόγου και της γλώσσας και φυσικά ν’ αναπαράγει και να μοιραστεί

πολύτιμες πληροφορίες279 που αφορούσαν και αφορούν την επιβίωσή του. Μπόρεσε έτσι

να κατανοήσει και να συλλάβει διάφορους τρόπους διαβίωσης που σχετίζονταν με τη

συλλογή, την καλλιέργεια, ή το κυνήγι της τροφής του, όπως επίσης και με την ένδυσή

του, τη στέγη, την υγεία του και πολλά άλλα. Με τον τρόπο αυτόν ο ανθρώπινος

εγκέφαλος αποκατέστησε με την ισχυρή  διανοητική του δύναμη και την ευρηματικότητά

277 Βλ. Mumford Lewis, 1997, ό. π., σελ. 31.
278Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 31-34.
279 «Η γλώσσα είναι το πιο μεταφέρσιμο και αποθηκεύσιμο, το πιο εύκολα διαδόσιμο από όλα τα
κοινωνικά τεχνουργήματα, ο πιο αιθέριος πολιτισμικός παράγοντας και γι’ αυτό ο μόνος ικανός
γι’ απεριόριστο πολλαπλασιασμό και αποθήκευση νοημάτων χωρίς να πνίγει με υπερσυνωστισμό
τους ζωτικούς χώρους του πλανήτη». Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 95.



157

του τις λοιπές βιολογικές ελλείψεις του ανθρώπου σε φυσικό εξοπλισμό, σε σχέση με τα

υπόλοιπα ζώα και τους αμυντικούς ή επιθετικούς μηχανισμούς τους.

Ωστόσο, παρόλη την βαρύνουσα σημασία που διαδραμάτισε και εξακολουθεί να

έχει ο ανθρώπινος εγκέφαλος και οι πολυσήμαντες λειτουργίες του, σε όποια μορφή

μάλιστα και αν εμφανίζονται – συνείδηση, μνήμη, γλώσσα, μάθηση και πολλά άλλα –

δεν παύει το ερέθισμα γι’ αυτές τις λειτουργίες να ήταν και ίσως να είναι ως ένα βαθμό η

εξωτερική και αντιληπτή από τις αισθήσεις υλική περιβαλλοντική πραγματικότητα. Αυτά

τα ερεθίσματα ήταν πάντα αναγκαία προκειμένου το ανθρώπινο μυαλό να επεξεργαστεί

τις πληροφορίες που δεχόταν μ’ αυτόν τον τρόπο απ’ αυτήν την εξωτερική

πραγματικότητα. Μια πραγματικότητα που ‘περιτύλιγε’ και εξακολουθεί να τυλίγει τον

εγκέφαλό μας, όπως η σάρκα των φρούτων που καλύπτει προστατευτικά το κουκούτσι

τους και ερέθιζε, αδιάκοπα και διαλεκτικά, τα βιολογικά όργανα πρόσληψης και

αντίληψής του, δηλαδή τα μάτια, τα αυτιά, το δέρμα, τη γλώσσα, τη μύτη και τις

αντίστοιχες αισθήσεις, την όραση, την ακοή, την αφή, τη γεύση και την όσφρηση, με

τέτοιο τρόπο μάλιστα που προκαλούσε διαρκώς την περιέργειά του και βελτίωνε ή

προσάρμοζε τις περίφημες διανοητικές και επινοητικές δυνατότητές του.

Συνεπώς, χωρίς την περιβάλλουσα ύλη, χωρίς το τεράστιο πλήθος πληροφοριών

από εικόνες και ήχους, μυρωδιές και γεύσεις, υφές και πολλά άλλα που υπάρχουν σε

αφθονία και ποικιλία στη φύση και στο περιβάλλον γύρω μας και τα οποία βομβάρδιζαν

και βομβαρδίζουν αδιάκοπα τις ανθρώπινες αισθήσεις, ο εγκέφαλος δε θα είχε τίποτα να

επεξεργαστεί και τίποτα να σκεφτεί ή να θυμηθεί, ίσως και να νιώσει. Μια σκέψη, ένας

στοχασμός, μια ιδέα, κάθε γνώση που ξέρουμε αλλά και κάθε συναίσθημα, χωρίς

γειωμένο στο περιβάλλον υλικό και έμπρακτο αντίκρισμα γρήγορα χάνει τη δύναμή του,

εξασθενεί και άρα παύει να συγκινεί με τον τρόπο που το έκανε πριν. Δεν μπορεί για

παράδειγμα να αγαπάμε ή γενικά να νιώθουμε κάτι για ένα πράγμα που δεν υπήρξε ποτέ

με κάποια υλική μορφή σε κάποια χρονική στιγμή. Δε θα μπορούσαμε να το γνωρίσουμε

αλλιώς και να μας επηρεάσει έτσι ώστε να διεγείρει το μυαλό μας, αν αυτό δε γινόταν

πρώτα με τις αισθήσεις.

Το παραπάνω υλικό αντίκρισμα ωστόσο δε σημαίνει απαραίτητα ότι πρέπει να

περιέχει και μια υλική ωφέλεια ή σκοπιμότητα με τη μορφή του όποιου κέρδους, της

αποκομιδής δηλαδή υλικών απολαβών. Μπορεί να είναι απλά μια ‘άσκοπη’ υλικά

κατάσταση, όπως για παράδειγμα ένα παλιό παραμύθι που εξυπηρετεί μόνο στο
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νανούρισμα των παιδιών, ή μια άλλη φανταστική ιστορία που διασκεδάζει τους ακροατές

της, ή πάλι μια παλιά οικογενειακή φωτογραφία, απ’ αυτές τις ξεφτισμένες απ’ το

πέρασμα του χρόνου. Και αυτά τα πράγματα, όπως και πολλά άλλα παρόμοια,

γειώνονται υλικά και έμπρακτα όπως έχει ήδη διαφανεί, χωρίς απαραίτητο υλικό σκοπό:

το νανούρισμα για παράδειγμα κοιμίζει πραγματικά τα παιδιά μερικές φορές και

διαδίδεται πράγματι με ηχητικές ταλαντώσεις σε διάφορα υλικά μέσα, το ίδιο και η

φανταστική ιστορία και η παλιά φωτογραφία που θυμίζει νοσταλγικά κάτι που κάποτε

υπήρξε πραγματικά και ούτω καθ’ εξής.

Θα μπορούσαμε να το προσεγγίσουμε και αντίστροφα. Πώς θα ήταν άραγε μια

σκέψη προερχόμενη από κάπου, από κάποιο μυαλό δηλαδή, που ωστόσο δεν μπορεί για

κάποιο λόγο και δεν έχει ίσως εν τη γενέσει του καμία επαφή με το περιβάλλον, το οποίο

ωστόσο δημιούργησε το μοναδικό όργανο που μπορεί να σκεφτεί αυτοβούλως, δηλαδή

την ύλη και τις μορφές της που δημιουργούν το περιβάλλον; Τι θα μπορούσε να σκεφτεί

άραγε μια τέτοια ύπαρξη και για ποιο λόγο να σκεφτεί, με τι ερέθισμα, χωρίς πρόσβαση

στο γύρω φυσικό και γενικά υλικό περιβάλλον, που ωστόσο ως αποκομμένο όργανο

αγνοεί ολότελα την ύπαρξή του; Ας σκεφτούμε για παράδειγμα ένα βρέφος που, για

κάποιο ιατρικό και παθολογικό λόγο, δεν έχει καμία πρόσβαση στο περιβάλλον γύρω

του, δε λειτουργεί καμία από τις πέντε αισθήσεις του ακόμα και αυτή της αφής ή της

όσφρησης. Τι σκέψεις μπορεί να παράγει άραγε ένα τέτοιο μυαλό μεγαλώνοντας; Πώς

ακριβώς μπορεί να ωριμάσει και ν’ αποκτήσει τη γλωσσική ικανότητα και λειτουργία

αφού δεν μπορεί να την διδαχτεί, ούτε να την επικοινωνήσει με κανέναν γνωστό τρόπο;

Φυσικά δεν είναι του παρόντος να απαντήσουμε σε τόσο δύσκολες και

δυσάρεστες ερωτήσεις280, ούτε ανήκουν στο ευρύτερο πεδίο έρευνας της διατριβής μας.

Ωστόσο σαν ‘ρητορικές’ ερωτήσεις αφήνουν την υπόνοια και εναποθέτουν μια άποψη

που μας αφορά άμεσα: η όποιας μορφής γλωσσική επικοινωνία μέσω των αισθήσεων

αλλά και η ύλη ως μορφοποιημένο και αντιληπτό περιβάλλον με δυνατότητα

επεξεργασίας είναι τα καθοριστικά στοιχεία που βοήθησαν και επέκτειναν ως τις μέρες

μας την ανθρώπινη εξέλιξη και εξακολουθούν να βοηθούν τον άνθρωπο από την ημέρα

της γέννησής του ως και όλη τη μετέπειτα περίοδο της ζωής του.

280 Ωστόσο θα μπορούσαμε να δούμε για παράδειγμα την περίπτωση της Helen Keller που
σχετίζεται με την περιγραφή που κάναμε παραπάνω, βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 82,
§3.
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Η ύλη, με λίγα λόγια, χρησιμοποιήθηκε γενικά για ν’ ανυψωθεί και να εξελιχθεί

το ανθρώπινο είδος σε κάτι πέρα από την αρχική ζωική κατάστασή του281. Αυτός ο

‘Προμηθεϊκός’282 άνθρωπος κατάφερε παράλληλα, με τη βοήθεια των τεχνικά

κατασκευασμένων υλικών εργαλείων του, να ικανοποιήσει τα πιο μεγάλα, φιλόδοξα και

απίθανα πολλές φορές, όνειρά του, τις πιο ακραίες φαντασιώσεις283 του, όπως αυτές

εκφράστηκαν πρωτόλεια τουλάχιστον και στην τέχνη284 του: είδε τα αβυσσαλέα και

άγρια βάθη της θάλασσας, σκαρφάλωσε στα ψηλότερα βουνά και στις απόκρημνες

κορφές τους, μπήκε μέσα στη γη σε κακοτράχαλα σπήλαια, κατανόησε τις καιρικές

συνθήκες, προέβλεψε σωστά τον καιρό και ακόμα περισσότερο πέταξε ψηλά στον

ουρανό, έχτισε πελώρια οικοδομήματα, κατασκεύασε πολύπλοκες μηχανές και τεράστια

εργοστάσια, πολέμησε όλων των λογιών τις αρρώστιες, οργάνωσε αποτελεσματικά και

μαζικά την παραγωγή της τροφής του αλλά και της εργασίας συνολικά, ταξίδεψε στο

διάστημα και πάτησε το πόδι του στη Σελήνη, κυριάρχησε τελικά στη φύση και στη γη

καλώς ή κακώς285.

281Mumford Lewis, 1997, ό. π., σελ. 30-31.
282 Από τον μύθο του Προμηθέα ο οποίος «[…] ξεκινά από την υπόθεση ότι ο άνθρωπος είναι
ένα ζώο που χρησιμοποιεί εργαλεία, και ότι το δώρο της φωτιάς, που έκλεψε ο Προμηθέας από
τους θεούς, ήταν η πρωταρχική πηγή της ανάπτυξης του ανθρώπου», βλ. Mumford L., 1997, ό.
π., σελ. 41. Ο Mumford αναφέρει επίσης και την εισήγηση του Ανρί Μπεργκσόν ν’ αποκαλούμε
τον άνθρωπο όχι Homo Sapiens αλλά Homo Faber, άνθρωπο κατασκευαστή. Βλ. Mumford L., ό.
π., σελ. 44-5.
283 Φαντασιώσεις που σχεδόν πάντα είχαν υλική βάση: «θα είχε ποτέ ονειρευτεί ο άνθρωπος να
πετάξει, σε ένα κόσμο χωρίς φτερωτά πλάσματα;». Βλ. Mumford L., 2005, ό. π., σελ. 40.
284 Ένα όμορφο και νοσταλγικό παράδειγμα από την παιδική μας ηλικία αποτελούν οι ιστορίες
του γνωστού Γάλλου μυθιστοριογράφου, ποιητή αλλά και θεατρικού συγγραφέα Jules Gabriel
Verne (1828 - 1905). Επίσης χαρακτηριστική είναι και η περίπτωση του Καλαβρέζου μοναχού
του 15ου αιώνα, Καμπανέλα ο οποίος «στην ουτοπία του, με τίτλο Ηλιούπολη (Η πόλη του
Ηλίου), {…} περιέγραψε πλοία που ‘θα κινούνταν πάνω από τα νερά χωρίς κωπηλάτες ή τη
δύναμη του αέρα, αλλά με ένα κάποιο θαυμαστό κόλπο’». Βλ. Mumford Lewis, ό. π., σελ. 265.
285 Για τον Theodor W. Adorno «η κυριαρχία πάνω στη φύση πάντοτε σήμαινε τόσο την
απελευθέρωση την ανθρωπότητας από την εξάρτησή της από τη φύση όσο και την εισαγωγή
νέων μορφών εξάρτησης», βλ. Jappe Anselm, ό. π., σελ. 47 και Adorno W. Theodor, 1972.
Επίσης σημαντικός είναι ο κίνδυνος που εντοπίζει και ο Lewis Mumford: «καθώς αυξάνουν πολύ
οι δυνάμεις του ανθρώπου, απειλούν σοβαρά το μέλλον του». Εν πάση περιπτώσει «οι κεντρικές
εφευρέσεις, από τις οποίες εξαρτώνταν όλα τα άλλα, έγιναν όλες στην Ευρώπη πριν τον 16ο

αιώνα: και οι εφευρέσεις αυτές άλλαξαν βαθιά το χωροχρονικό πλαίσιο του πολιτισμένου
κόσμου -και τροποποίησαν το εξωτερικό περιβάλλον και τον εσωτερικό χαρακτήρα του
ανθρώπου». Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 39, 265-266.
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Επίσης, κατασκεύασε με τρόπο μαζικό και με τη βοήθεια της νεότερης

τεχνολογίας και επιστήμης πολύπλοκα και πολυσύνθετα μηχανήματα, για να διαφυλάττει

στο ακέραιο και να διακινεί286 ή ν’ αναπαράγει, όποτε θέλει και φυσικά με ευκολία, τις

καλλιτεχνικές του –και όχι μόνο– δημιουργίες. Το ‘διαφυλάττει’ δεν το εννοούμε μόνο

με την κυριολεκτική σημασία της λέξης, που είναι η διατήρηση και η ασφαλής κράτηση,

η φύλαξη και η υπεράσπιση,  η συντήρηση και η περίσωση κάποιου αντικειμένου –στην

προκειμένη περίπτωση ενός έργου τέχνης– το εννοούμε και με την ίδια την κυριολεκτική

υπόσταση του υλικού αντικειμένου, όπως είδαμε σε προηγούμενες ενότητες του

δεύτερου μέρους της διατριβής μας. Τέλος, ο όρος “διαφυλάττει” περιέχει και την έννοια

της διασφάλισης της λειτουργίας του αντικειμένου ως ωφέλιμη ολότητα. Μάλιστα αυτές

οι μοντέρνες τεχνολογικά συσκευές "εκφράζουν" και "μια τέλεια αντιστοιχία της μορφής

και της ύλης, θαρρείς και αυτή η μορφή είχε παραχθεί ελεύθερα από την ίδια την ύλη,

χωρίς καταναγκασμό ούτε τέχνασμα"287.

Κάθε μηχανή ανεξάρτητα από την όποια σκοπιμότητά της − εξοικονόμηση

ενέργειας ή εργασίας, παραγωγή έργου και λοιπά – και ανεξάρτητα από την

εξειδικευμένη χρήση της μπορεί να χωριστεί στα διάφορα μέρη της με ακρίβεια και να

επανασυνδεθεί από την αρχή όπως ήταν χωρίς να υπάρξει ουσιαστική αλλοίωση στη

λειτουργία της. Κάθε επιμέρους εξάρτημα της μηχανής μπορεί ν’ αντικατασταθεί μ’ ένα

καινούριο σε περίπτωση φθοράς ή καταστροφής, χωρίς ν’ αλλάξει κάτι στον τρόπο

λειτουργίας ή στην ωφελιμότητά της εκτός ίσως από κάποια ανεπαίσθητα ίχνη στην

απόδοσή της. Ωστόσο ακόμη και αυτά δεν επηρεάζουν σημαντικά τη συνολική

λειτουργία της.

Αν κάποιος συνέκρινε τον τρόπο δόμησης μιας ωφέλιμης μηχανής γενικά, με τον

τρόπο που, γενικά επίσης, συγκροτείται υλικά ένα έργο τέχνης ή καλύτερα με την

αντίστοιχη δόμηση ενός έργου, αφήνοντας γι’ άλλη μια φορά έξω την επινοητικότητα,

την πρόθεση και τη δεξιοτεχνία του καλλιτέχνη, τότε αυτός ο κάποιος θα παρατηρούσε

286 Για παράδειγμα: «Από πολλές φιλολογικές μαρτυρίες μαθαίνουμε πως οι πρώτοι
σιδηρόδρομοι έφεραν επανάσταση στην εμπειρία του χώρου και του χρόνου των ανθρώπων της
εποχής. Ο σιδηρόδρομος βέβαια δε γέννησε τη συνείδηση της σύγχρονης εποχής, αλλά στη
διάρκεια του 19ου αιώνα αποτέλεσε κυριολεκτικά το όχημα με το οποίο η συνείδηση της
νεωτερικότητας έφτασε στις μάζες». Βλ. Habermas Jurgen, Ο Φιλοσοφικός Λόγος της
Νεωτερικότητας, ό. π., σελ. 83.
287Βλ. Jimenez Marc, ό. π., σελ. 124.
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αξιοσημείωτες διαφορές αλλά και ομοιότητες. Τέτοιες που πιθανώς ν’ αποκάλυπταν τον

ρόλο των υλικών στη δόμηση του καλλιτεχνήματος. Οφείλουμε ωστόσο να τονίσουμε

πάλι, ότι η σημασία της επινοητικότητας και της δεξιοτεχνίας του ανθρώπινου

παράγοντα είναι εγγενές χαρακτηριστικό της κατασκευής αυτής, αδιαχώριστο και ενιαίο.

Ωστόσο το αφαιρέσαμε για να δούμε μόνο τα υλικά ως τέτοια.

Αν λοιπόν διαχωρίσουμε ένα έργο τέχνης στα επιμέρους υλικά εξαρτήματά του,

τότε παρατηρούμε άμεσα ότι ως εξαρτήματα δεν έχουν κάποιο ιδιαίτερο νόημα παρά

μόνο ως υλικά αντικείμενα. Δεμένα όμως όλα μαζί ως ενιαίο και συνειδητό σύνολο

εκφράζουν μια νοηματοδότηση στα ίδια υλικά, η οποία δεν υπήρχε στην αρχική τους

μορφή ως εξαρτήματα. Σαν άμεση συνέπεια αυτού του γεγονότος, τα επιμέρους υλικά

μπορούν ν’ αντικατασταθούν με άλλα πανομοιότυπα ή και διαφορετικά αλλάζοντας

ανάλογα ή όχι τη λειτουργία του έργου τέχνης, δηλαδή το νόημά του. Κάτι που φυσικά

συμβαίνει και στις μηχανές μόνο που στη θέση της νοηματοδότησης μπαίνει η

λειτουργία. Ένα γρανάζι για παράδειγμα είναι απλά ένα κομμάτι από μορφοποιημένο

μέταλλο, που από μόνο του δε χρησιμεύει σε κάτι, αν όμως προστεθεί κατάλληλα σε

κάποια μηχανή τότε γίνεται αυτόματα μέρος ενός ωφέλιμου συνόλου που χωρίς αυτό το

μέρος, το σύνολο δεν μπορεί να υπάρξει. Αντίστοιχα και με τα υλικά που αποτελούν τα

έργα τέχνης.

Ωστόσο, από τη μία πλευρά, κάθε προσπάθεια διαχωρισμού του καλλιτεχνήματος

στα επιμέρους υλικά του και επανασύνδεσής τους στην αρχική καλλιτεχνική τους μορφή,

δε διασφαλίζει απόλυτα την αρχική νοηματοδότηση που είχε επιτευχθεί την πρώτη φορά

της δημιουργίας του. Δε λειτουργεί δηλαδή απόλυτα με τον τρόπο που λειτουργεί η

μηχανή, η οποία δε χάνει την αρχική λειτουργία της με την επανασύνδεση των υλικών

μερών της. Σ’ ένα έργο τέχνης το ν’ αλλάξει ένα κομμάτι, το ν’ αφαιρεθεί ή να προστεθεί

υλικό παρόμοιο ή διαφορετικό μπορεί να νοηματοδοτήσει εκ νέου το τελικό αποτέλεσμα

και μόνο ως πράξη, δηλαδή ως παρέμβαση του καλλιτέχνη.

Υπό το πρίσμα αυτής της προσέγγισης, η έννοια υλικό αλλάζει ρόλο και γίνεται

κάθε κομμάτι και μέρος του έργου.  Δεν είναι πια, λόγου χάρη, το μελάνι και το χαρτί

στην ποίηση μόνο, αλλά και η ίδια η σχηματιζόμενη από το μελάνι λέξη που αποκτά τη

σημασία του υλικού. Αν αντικαταστήσουμε μια λέξη με μια συνώνυμη για παράδειγμα,

τότε μπορεί όντως να σημαίνει κάτι διαφορετικό στο αρχικό συνολικό νόημα του

ποιήματος, όπως επίσης διαφορετική είναι και η ποσότητα μελανιού που χρησιμοποιείται
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σε κάθε λέξη ακόμα και σε μια συνώνυμη. Το ίδιο μπορεί να συμβεί αν αλλάξουμε το

χρώμα του χρησιμοποιούμενου μελανιού. Αν χρωματίσουμε μια λέξη ή περισσότερες με

διαφορετικό χρώμα απ’ ό,τι όλες οι υπόλοιπες, τότε τονίζουμε κάτι διαφορετικό που

αρχικά δεν υπήρχε στο ποίημα. Νοηματοδοτούμε διαφορετικά τη βαρύτητα των ίδιων

λέξεων. το ίδιο και αν τις υπογραμμίσουμε. Γενικά το επιπλέον μελάνι αλλάζει τη μορφή

του κειμένου και ενδεχομένως το νόημά του.

Από την άλλη πλευρά, κάθε απόπειρα αποσυναρμολόγησης ενός έργου τέχνης

στα επιμέρους υλικά του, είτε είναι αμιγώς υλικά, είτε συμβολικά όπως οι λέξεις, δεν

αποδομεί το νόημα που είχε προσλάβει το έργο με την αρχική συναρμολόγησή του, δεν

το αλλοιώνει, παρά μόνο αν φτιάχτηκε για να καταστραφεί. Μπορεί το αρχικό νόημα να

φυλάσσεται σ’ άλλη υλική μορφή σε διαφορετικό χώρο. Η διασφάλιση του

καλλιτεχνικού νοήματος μέσω άλλων υλικών έχει πετύχει την υλοποίηση της σημασίας

του μια για πάντα, είτε αυτό επιτυγχάνεται με τη μορφή αποθηκευμένης πληροφορίας,

είτε με άλλες συμβατικές μορφές.

Ωστόσο μια τέτοια αποσυναρμολόγηση θα προϋπέθετε ότι αν ξαναέμπαιναν όλα

στην αρχική τους θέση τότε θα παίρναμε πάλι το αρχικό παρεχόμενο νόημα του

συνολικού έργου. Αν και αυτό ισχύει στις μηχανές, ίσως όχι απόλυτα αλλά εν πάση

περιπτώσει ικανοποιητικά, στο έργο τέχνης δε συμβαίνει πάντα. Πολλές φορές το έργο

υπερβαίνει αυτή την αυστηρή μηχανική οριοθέτηση. Μπορεί όμως κάποιες φορές το

καλλιτέχνημα να κρατάει την ίδια σημασία και το ίδιο νόημα ακόμη και αν

συναρμολογηθεί διαφορετικά από την αρχική του κατάσταση ή αντίθετα να κρατάει την

ίδια μορφή κάθε φορά που συναρμολογείται αλλά ν’ αλλάζει συνεχώς η σημασία του.

Κάθε φορά λοιπόν που κάθε έργο αναπαράγεται και επαναδομείται, τότε

επαναπροσδιορίζεται νοηματικά με βάση πάντα την ανθρώπινη πρόθεση να τονίσει ή όχι

συγκεκριμένα συμβάντα ή μέρη του έργου. Αυτό το τελευταίο είναι πιο καθαρό στα έργα

της μουσικής και του θεάτρου που μπορεί να διαφέρουν κάθε φορά που παίζονται, ενώ

είναι και αποτελούν το ίδιο έργο. Στα εικαστικά, με την ευρεία σημασία, τα πράγματα

είναι πιο ρευστά και μπορούν να συμβούν όλες οι περιπτώσεις ανάλογα με το

καλλιτεχνικό ρεύμα και το είδος του εικαστικού έργου, αν για παράδειγμα πρόκειται για

εννοιολογικό έργο, περφόρμανς , τελάρο, τρισδιάστατο, βίντεο και λοιπά.

Συνεπώς μια τέτοια σύγκριση μεταξύ κατασκευής μιας μηχανής, που προϋποθέτει

την επανάληψη του ίδιου αποτελέσματος κάθε φορά που επαναλαμβάνεται ένα γεγονός



163

στις ίδιες συνθήκες, και μεταξύ κατασκευαστικής δημιουργίας ενός έργου τέχνης, δεν

μπορεί μάλλον να γίνει με τρόπο υλικό ακόμα και αν αφαιρέσουμε εξ ολοκλήρου τον

ανθρώπινο παράγοντα, δηλαδή την επινοητικότητα και τη δεξιοτεχνία.

Παρόλα αυτά η σύγκριση θα μπορούσε να σταθεί αν αναχθούν όλα και

αποκλειστικά στην ανθρώπινη εργασία288, μέσω δηλαδή του συνειδητού

μετασχηματισμού ενός υλικού σε χρήσιμο και ωφέλιμο, ατομικά ή κοινωνικά με μια

γενικευμένη σημασία. Έτσι λοιπόν, όπως συμβαίνει με τις μηχανές, που είναι

κατασκευασμένες δηλαδή σαν ένα χρήσιμο υλικό αντικείμενο, οι καλλιτέχνες κατ’

αναλογία κατασκευάζουν με την εργασία τους ένα νέο ένσκοπο νοηματοδοτούμενο

αντικείμενο, το έργο τέχνης. Οι συνθήκες αλλά και οι προθέσεις όμως διαφέρουν μεταξύ

μηχανής και έργου τέχνης και μάλλον οφείλουν να διαφέρουν και μάλιστα ριζικά. Το

έργο τέχνης μέχρι σήμερα τουλάχιστον δεν είναι μηχανή, αν και θα μπορούσε να

προσομοιάζει.

Ωστόσο το υλικό μέσο ή καλύτερα κάποιο ανθρώπινο μηχανικό κατασκεύασμα

διασφαλίζει κατά κάποιο τρόπο την ιδέα του έργου τέχνης, την προφυλάσσει κυρίως και

πρώτιστα από τη λήθη του καλλιτεχνικού μυαλού που την συνέλαβε, αφού την

ενσαρκώνει και την αντικειμενοποιεί289, της δίνει μορφή και υπόσταση η οποία είναι

προσιτή, άμεση και προσβάσιμη απ’ όλους τους υπόλοιπους ανθρώπους. Λειτουργεί

δηλαδή αντίστροφα απ’ ότι η εννοιολογική τέχνη, η οποία προτάσσει ως κέντρο της την

καλλιτεχνική ιδέα αδιαφορώντας για τον φορέα υλοποίησης. Επιπλέον, θα συνεχίσει να

είναι προσιτή, χάρη στην υλοποιημένη μορφή, και στους ανθρώπους του μέλλοντος,

ακόμα δηλαδή και μετά τον θάνατο του κατασκευαστή290, ή καλύτερα του ανθρώπου που

την υλοποίησε, του καλλιτέχνη. Έτσι μέσω αυτής της ύλης, οι όποιες ιδέες γενικά ζουν

και καταφέρνουν να ζουν περισσότερο από τα μυαλά που τις συνέλαβαν: "παρά την

288 Κάτι που φυσικά είναι αυτονόητο: η κατασκευή εργαλείων προϋποθέτει την εργασία ήδη από
τα προϊστορικά χρόνια. «Ένα νέο χαρακτηριστικό εμφανίζεται στη νεολιθική κουλτούρα: η
‘εργατικότητα’, η ικανότητα για επιμελή αφοσίωση σε ένα συγκεκριμένο έργο, που μερικές
φορές διαρκούσε πολλά χρόνια και γενεές».  Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 124.
289 Το εργαλείο εμφανίζει την τάση να παράγει αντικειμενικότητα. Βλ. Mumford Lewis, 1997, ό.
π., σελ. 57.
290 Αυτό το γεγονός χαρακτηρίζει όλες τις εποχές από πολύ παλιά: «Πιθανόν οι μνημειώδεις
τέχνες της γλυπτικής και της ζωγραφικής, που άνθισαν τότε για πρώτη φορά (παλαιολιθική
εποχή), ήταν εσκεμμένες απόπειρες να ξεγελάσουν τον θάνατο. Η ζωή φεύγει, αλλά η εικόνα
παραμένει και συνεχίζει να εξυψώνει άλλες ζωές». Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 115.
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πλήρη απουσία ενός υποκειμένου και πέρα από τον θάνατό του"291. Αυτό ισχύει γενικά

και όχι μόνο στα έργα τέχνης. Ας πάρουμε για παράδειγμα τα βιβλία που περιέχουν

μερικές από τις λαμπρότερες ιδέες της ανθρωπότητας292. Άλλωστε "το γραπτό κείμενο

εξασφαλίζει στον λόγο, που εξανεμίζεται στο αδύναμο μέσον της φωνής, τη διάρκεια

{…}. Αλλά ακόμα κι από ένα ακατανόητο κείμενο σώζεται η σημείωση, σώζονται τα

σημεία –επιζεί η ύλη ως ίχνος…"293. Με λίγα λόγια, σύμφωνα με τον Jacques Derrida:

"κάθε γράφημα αποτελεί κατ’ ουσία και μια διαθήκη"294.

Πώς θα ήταν άραγε ο κόσμος μας αν δεν είχαν μείνει τα γραπτά κείμενα μεγάλων

στοχαστών σε υλικές μορφές, πέτρινων πλακών, παπύρων, περγαμηνών και χάρτινων

βιβλίων που κατάφεραν να επιβιώσουν αποθηκευμένα και κρυμμένα σε διάφορα μέρη

στο διάβα των αιώνων295; Πώς θα ήμασταν γενικά ως πολιτισμός και ως δυτική

κουλτούρα αν δεν είχαμε τις γραπτές υλικές αποδείξεις για τους μεγάλους αρχαίους

Έλληνες φιλόσοφους, φυσικούς επιστήμονες, γεωμέτρες, μουσικούς, θεατρικούς

συγγραφείς, γλύπτες, αγγειοπλάστες και ένα σωρό άλλους εξαίρετους πολιτισμικά

ανθρώπους που πλούτισαν με τρόπο ανεκτίμητο και αναντικατάστατο την ανθρωπότητα;

291 Η φράση βρίσκεται μέσα σε εισαγωγικά και αναφέρεται πιθανόν σε φράση του Jacques
Derrida χωρίς ωστόσο να παραπέμπει κάπου. Βλ. Habermas Jurgen, Ο Φιλοσοφικός Λόγος της
Νεωτερικότητας, ό. π., σελ. 222.
292 «Η γραφή, που είχε βρει άσυλο μέσα στο τυπωμένο βιβλίο, όπου ζούσε την αυτόνομη ύπαρξή
της, σύρεται ανελέητα στον δρόμο με τις διαφημίσεις και υποτάσσεται στις βάναυσες
ετερονομίες του οικονομικού χάους {…}. Και πριν προλάβει ο σύγχρονος άνθρωπος ν’ ανοίξει
ένα βιβλίο, τα μάτια του έχουν κατακλυστεί από μια τέτοια χιονοστιβάδα μεταβαλλόμενων,
χρωματιστών, συγκρουόμενων γραμμάτων, που οι πιθανότητές του να διεισδύσει στην αρχαϊκή
σιγή του βιβλίου έχουν ελαχιστοποιηθεί». Βλ. Benjamin Walter, 2004, ό. π., σελ. 64.
293 Βλ. Habermas Jurgen, Ο Φιλοσοφικός Λόγος της Νεωτερικότητας, ό. π., σελ. 207.

Επίσης: «Η γραφή ανεξαρτητοποιεί το λεχθέν από το πνεύμα του συγγραφέα και από την
ανάσα του παραλήπτη όσο και από την παρουσία των συζητούμενων αντικειμένων. Το μέσον της
γραφής προσδίδει στο κείμενο μια πέτρινη αυτονομία απέναντι σε όλα τα ζωντανά πλαίσια
αναφοράς». Βλ. Habermas Jurgen, ό. π., σελ 208.
294 Βλ.Derrida Jacques, Περί Γραμματολογίας, μετ. Κ. Παπαγιώργη,  εκδ. Γνώση, 1990, σελ. 122.
295 Επίσης «η φτηνή και γρήγορη παραγωγή  βιβλίων έσπασε το αρχαίο ταξικό μονοπώλιο της
γνώσης, ιδίως της ακριβούς, αφηρημένης γνώσης, των μαθηματικών πράξεων και φυσικών
συμβάντων, που ήταν για πολύ καιρό μονοπώλιο μιας μικρής επαγγελματικής τάξης. Το
τυπωμένο βιβλίο έκανε όλη τη γνώση σταδιακά προσιτή σε όλους εκείνους που έμαθαν να
διαβάζουν αν και ήταν φτωχοί». Τέλος «η αύξηση του εύρους της επιστημονικής ανακάλυψης
και του ρυθμού της μηχανικής εφεύρεσης μπορούν να αποδοθούν σε μεγάλο βαθμό στο
τυπωμένο βιβλίο και, από τον 17ο αιώνα και μετά, στην τυπωμένη επιστημονική ανακοίνωση και
το επιστημονικό περιοδικό». Βλ. Mumford Lewis, 2005, ό. π., σελ. 267.
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Τι θα λέγαμε σήμερα αν δεν είχαμε τα ευρέως  τυπωμένα βιβλία των ορθολογιστών και

των εγκυκλοπαιδιστών του Διαφωτισμού; Ή γενικά τα γραπτά κείμενα, όπως δόκιμα,

δημοσιεύσεις, γραπτές διαλέξεις και ομιλίες, συγγράμματα και λοιπά, όλων των

νεότερων στοχαστών, φιλοσόφων, καλλιτεχνών και επιστημόνων από την Αναγέννηση

και μετά; Ποια επιστήμη άραγε και με τι μορφή θα υπήρχε αν δεν είχαν δημοσιευτεί όλες

οι ‘πραγματείες’ των πρώτων φυσικών, φιλοσόφων και μαθηματικών, αστρονόμων και

γεωμετρών σε τυπωμένο και αποθηκεύσιμο χαρτί εύκολο στη μεταφορά αλλά και εύκολο

να κρυφτεί;

Πράγματι, η γραπτή γλώσσα, με τον μεταβιβάσιμο τρόπο και χαρακτήρα που

όλοι γνωρίζουμε, ήταν αναγκαίος παράγοντας και έπαιξε καθοριστικό ρόλο στη

μεταβίβαση αλλά και στην ανάπτυξη των επιστημών, της φιλοσοφίας και της γνώσης

γενικά, αυτό όμως είναι ήδη γνωστό, βάσιμα αποδεκτό και μάλλον πολυμελετημένο. Το

ίδιο όμως σημαντικό με το γραπτό μήνυμα και σύμβολο, που κωδικοποιούσε λεκτικά και

γλωσσικά την πληροφορία, είναι και η ύπαρξη υλικών μέσων, όπως η πέτρινη σκαλιστή

πλάκα, ο πάπυρος, η περγαμηνή, το χαρτί και λοιπά296 μέσα, που αποτύπωσαν και

έδωσαν υλική μορφή στη γραπτή γλώσσα, την έκαναν με λίγα λόγια γραπτή από

προφορική, δηλαδή αποθηκεύσιμη και εύκολα μεταβιβάσιμη. Χωρίς αυτά τα υλικά μέσα

δεν ξέρουμε με σιγουριά τι νόημα θα είχε η γραπτή γλώσσα.

Θα μπορούσαμε να αναρωτηθούμε κάπως ανάλογα σχετικά και με την ιστορία

της καλλιτεχνικής δημιουργίας. Πώς θα είχε εξελιχθεί άραγε ο σύγχρονος στοχασμός,

έτσι όπως τον γνωρίζουμε στις μέρες μας, αν δεν είχαμε γνωρίσει την αρχαία ελληνική

τέχνη μέσω των αστραφτερών ολόλευκων μαρμάρων297 της, των εξαιρετικών και

απαράμιλλων γλυπτών της, που έμελε να είναι πρότυπο για αιώνες; Τι θα λέγαμε για την

296 Σχετικά με τα υλικά αυτά βλ. Μέρος ΙΙ, ενότητα 2.2 της παρούσας εργασίας. Για το χαρτί βλ.
Mionio Elpidio, ό. π., σελ.37-42.
297 Βέβαια, σχετικά με τα αρχαία γλυπτά υπάρχει η βεβαιότητα μάλλον ότι τα χρωμάτιζαν και
μάλιστα έντονα, με διάφορες χρωστικές που υπήρχαν εκείνη την εποχή. Ωστόσο είναι αμφίβολο
όταν άρχισε ο κόσμος ν’ ανακαλύπτει πάλι την αρχαιότητα και τον πολιτισμό που δημιούργησε
αν είχαν μείνει ίχνη αυτής της βαφής. Σχετικά με αυτό το ζήτημα βλ. για παράδειγμα: Μπούρνια
- Σημαντώνη Εύα, Αττικά Επιτύμβια Ανάγλυφα, Αθήνα, εκδ. Καρδαμίτσα, 1988. Επίσης, βλ.
Claridge Amanda, “Looking for Colour on Greek and Roman Sculpture”, Journal of Art
Historiography, τχ. 5, Δεκέμβριος 2011 και Kiilerich Bente, “Towards a 'Polychrome History' of
Greek and Roman Sculpture”, Journal of Art Historiography, τχ. 15, Δεκέμβριος 2016. Τέλος,
βλ. Abbott Alison, Traces of paint confirmed on Parthenon sculptures, 2009,
https://www.nature.com/news/2009/090615/full/news.2009.574.html
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τέχνη και ποια θα ήταν η ιστορία της, αν δεν είχαμε δει με τα μάτια μας την αρχαία αυτή

γλυπτική τέχνη, αλλά και την αγγειοπλαστική με τις καταπληκτικές επιζωγραφισμένες

παραστάσεις της και τη ναοδομία με τους καταπληκτικούς ναούς της που υπάρχουν

ακόμα σε διάφορα μέρη της Μεσογείου, την οδοποιία και τόσο άλλα υλοποιημένα

τεχνουργήματα και δημιουργήματα; Τι στοχασμός θα υπήρχε, τι φιλοσοφία και ποια

θεωρία γενικά θα είχε δημιουργηθεί αν δεν είχε αναπτυχθεί παράλληλα μια

αναγεννησιακή αρχιτεκτονική και ναοδομία, μια συνολική ανάπτυξη των πόλεων και της

αστικής δημιουργίας, αν δεν είχαν υπάρξει τα υπέροχα υλικά έργα των Filippo

Brunelleschi, Leonardo da Vinci, Raffaello Sanzio (Ραφαήλ), Δομήνικου

Θεοτοκόπουλου, αλλά και πολλών άλλων όπως ο Michelangelo di Lodovico Buonarroti

Simoni, ο Diego Rodríguez de Silva y Velázquez, ο Peter Paul Rubens, ο Rembrandt

Harmenszoon van Rijn και λοιποί; Ποια μοντερνικότητα θα γνωρίζαμε μέσω

εκατοντάδων θεωρητικών αισθητικών, φιλοσοφικών, φιλολογικών, κοινωνιολογικών και

άλλων γραπτών μελετών και κειμένων, αν δεν είχαμε τον ρομαντισμό αλλά και τους

ιμπρεσσιονιστικούς πίνακες ζωγραφικής, την ανατρεπτική και ‘κολασμένη’ ποίηση του

Charles Pierre Baudelaire και άλλων σύγχρονων μέχρι και τον μοντερνισμό, την

ανάπτυξη της ‘διαβολικής’ φωτογραφίας αλλά και της κινούμενης εικόνας;

Πράγματι, η γνωστή και απαράμιλλη υλική υπόσταση των καλλιτεχνικών ιδεών

και συλλήψεων τις έκανε τελικά αθάνατες και προσιτές στο πέρασμα των αιώνων. Τις

έκανε φωτεινούς φάρους για σκοτεινές εποχές, που διέγειραν και καθόρισαν, αλλά και

εξακολουθούν να καθορίζουν τον στοχασμό και τη διανόηση στο διάβα της ανθρώπινης

ιστορίας και μάλλον θα συνεχίσουν να το κάνουν, ίσως όμως με διαφορετικούς τρόπους

και αιτίες, και στο μέλλον. Ακόμα μαθαίνουμε από το παρελθόν και τις υλικές μορφές

του, ακριβώς γιατί: "η τέχνη είναι μια πρακτική που λειτουργεί με ιδιαίτερες διαδικασίες,

οι οποίες εφαρμόζονται σε καθορισμένα υλικά που αποτελούν την απαρχή για τη

δημιουργία έργων"298.

Άλλωστε, όπως έχουμε υπογραμμίσει και σε προηγούμενες ενότητες, χωρίς

κάποια υλική δημιουργική κατασκευή το οποιοδήποτε έργο ή πόνημα θα παρέμενε ως

ιδεατή σύλληψη στον νου του δημιουργού και μόνο, χωρίς κανείς να μπορεί να το

επιβεβαιώσει. Ο Marc Jimenez, ωστόσο, γράφει σχετικά: "είναι πάντα περισσότεροι

298Βλ. .Jimenez Marc, ό. π., σελ. 19.
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εκείνοι που γνωρίζουν τα έργα μέσω του γραπτού ή προφορικού κειμένου, ή μέσω της

εικόνας, στον κατάλογο, στην τηλεόραση ή στο CD-Rom και όχι ερχόμενοι άμεσα

αντιμέτωποι με το ίδιο το έργο"299. Τα σύγχρονα υλικά μέσα, όμως, δεν αναφέρονται και

δε συνεισφέρουν φυσικά μόνο στη συγγραφή και γενικά στην ‘κειμενογραφία’ και στις

εικαστικές τέχνες. Αναφέρονται και σε κάθε άλλη ανθρώπινη δραστηριότητα που απαιτεί

να πάρει αντιληπτή και αισθητή μορφή˙ μάλιστα είναι τόσο αυτονόητα τα υλικά μέσα

στις μέρες μας, τόσο πολύ χρησιμοποιούμενα στην καθημερινότητα, όσο η ανάσα που

μπαινοβγαίνει στα πνευμόνια μας ασυναίσθητα.

Τα παιδιά μας για παράδειγμα μεγαλώνουν έχοντας ως ‘φυσικό’ περιβάλλον, ως

κάτι αυτονόητο, φυσικό και τετελεσμένο αυτό που κάποτε δεν υπήρχε, αυτό που

αποτελούσε επιστημονική φαντασία. Δηλαδή βλέπουν σαν ‘φυσικό φαινόμενο’ την

τηλεόραση, το αυτοκίνητο, τους ασφαλτωμένους δρόμους, τον ηλεκτρικό φωτισμό και το

ρεύμα, την ύδρευση και σήμερα πλέον έχουν και άλλες συσκευές πιο πολύπλοκες όπως

τα tablets και τους ηλεκτρονικούς υπολογιστές. Αυτό το γεγονός θυμίζει αυτό που

αποκαλείται συνήθως ‘εκπραγμάτιση’300. Μάλιστα από τη μία, τα παιδιά  επιδεικνύουν

μια αξιοπρόσεχτη ικανότητα στο να συμβιώνουν με τρόπο φυσικό με όλα αυτά τα

σύγχρονα αντικείμενα από το δημοτικό σχολείο ακόμη και να χειρίζονται αλλά και να

κατανοούν με θαυμαστή ευκολία όλες τις σύγχρονες ηλεκτρονικές φορητές συσκευές

όπως τα λάπτοπ, τα smartphones και τα tablets. Από την άλλη, αυτό είναι κάτι που

μπορεί να δυσκολεύει σε πολύ μεγάλο βαθμό τους ενήλικες γονείς τους, οι οποίοι δεν

μπορούν να προσαρμοστούν εύκολα στις ραγδαίες υλικές και τεχνολογικές εξελίξεις όσο

τα παιδιά τους.

299 «η τέχνη, τα έργα, οι καλλιτέχνες, οι εκθέσεις προωθούνται όλο και περισσότερο από τα
ΜΜΕ. {…}.  Όμως, μπορεί η ενημέρωση να είναι σημαντική, αλλά αυτή η γνώση  μεταβάλλει
σημαντικά την παραδοσιακή αισθητική εμπειρία». Ωστόσο «ο αυξανόμενος ρόλος των ΜΜΕ
στην παραγωγή και διακίνηση των έργων τέχνης μεταβάλλει το καθεστώς το οποίο διέπει την
καλλιτεχνική δημιουργία στη σύγχρονη κοινωνία». Βλ. Jimenez Marc, ό. π., σελ. 17, 286.
300 «Εκπραγμάτιση είναι να αντιλαμβάνεται κανείς τα ανθρώπινα προϊόντα σαν να ήταν κάτι
άλλο από ανθρώπινα προϊόντα: δεδομένα της φύσεως, συνέπειες κοσμικών νόμων ή αποκαλύψεις
μιας θείας βούλησης. Η εκπραγμάτιση συνεπάγεται ότι ο άνθρωπος είναι ικανός να ξεχάσει πως
είναι αυτουργός του ανθρώπινου κόσμου και στη συνέχεια ότι για τη συνείδηση έχει χαθεί η
διαλεκτική μεταξύ των ανθρώπων και των προϊόντων τους». Βλ. Habermas Jurgen, Ο
Φιλοσοφικός Λόγος της Νεωτερικότητας, ό. π., σελ 105.

Βλ. και Berger P., Luckmann Th., Die gesellschaftliche Konstruktion der Wirklichkeit,
Φραγκφούρτη, 1966, σελ. 95.
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Ίσως όμως το πιο χαρακτηριστικό παράδειγμα τεχνητού και αυτοματοποιημένου

υλικού μέσου της νεότερης και σύγχρονης εποχής να αποτελεί ακριβώς ο ηλεκτρονικός

υπολογιστής301, ο οποίος μπορεί να καταδείξει με σαφήνεια τον ρόλο και τη σημασία που

διαδραμάτισε η επιστήμη και η τεχνολογία σε κάθε έκφανση της δραστήριας ύπαρξής

μας. Δεν είναι τυχαίο μάλιστα που η χρήση του ηλεκτρονικού υπολογιστή διδάσκεται ως

υποχρεωτικό μάθημα ακόμη και στα δημοτικά σχολεία και βέβαια φτάνει ως τέτοιο

υποχρεωτικό μάθημα σ’ όλες τις βαθμίδες της εκπαίδευσης, από την πρωτοβάθμια όπως

ήδη αναφέρθηκε, ως τη δευτεροβάθμια, την τριτοβάθμια και τα πανεπιστήμια302.

Ο ηλεκτρονικός υπολογιστής, λοιπόν, είναι ένα πραγματικά υπερσύγχρονο

τεχνητό και αυτοματοποιημένο303 υλικό μέσο, που τείνει να κατακτήσει πλέον κάθε

νοικοκυριό, σπίτι, σχολειό, γραφείο ή δουλειά όπως και κάθε ανθρώπινο πλάσμα γενικά.

Κάθε σύγχρονη καθημερινή οικιακή ή εργασιακή, μικρή ή μεγάλη μας ανάγκη

καλύπτεται κατά ένα μεγάλο ποσοστό από αυτό το εκπληκτικό ηλεκτρονικό

‘πολυεργαλείο’, είτε πρόκειται για διασκέδαση, είτε για δουλειά, είτε χρησιμοποιείται γι’

άλλους σύνθετους ή απλούς λόγους.

Κάθε μέρα ένα ολοένα και μεγαλύτερο κομμάτι της καθημερινής μας

ενασχόλησης περνάει μέσα από τη χρήση του ηλεκτρονικού υπολογιστή. Μάλιστα

πολλές δουλειές και εργασίες που κάποτε απαιτούσαν την πολύωρη αναμονή μας σε

ουρές και ταμεία, σε γκισέ και πάγκους, όπως για παράδειγμα σε τράπεζες,

πολυκαταστήματα και δημόσιες υπηρεσίες, έπαψαν πλέον να εξυπηρετούνται μ’ αυτόν

τον παραδοσιακό τρόπο και διεκπεραιώνονται μέσω της χρήσης των ψηφιακών

τεχνολογιών και φυσικά των ηλεκτρονικών υπολογιστών. Γενικά δε νοείται σήμερα σπίτι

ή εργασιακό περιβάλλον που να μην έχει έστω μια τέτοια εξελιγμένη ηλεκτρονική

301 «Την επανάσταση των υπολογιστών την χρονολογούν από το 1965 με τη νέα γενιά των
εγκεφάλων 360 IBM». Βλ. υποσημείωση 8, Lyotard Jean Francois, ό. π., σελ. 30.
302 Βέβαια αυτό αποτέλεσε διακύβευμα ήδη από το 1979, όταν ο Francois J. Lyotard έγραφε:
«Μέσα σε αυτή την προοπτική, μια στοιχειώδης κατάρτιση στην πληροφορική, και ιδιαίτερα
στην τηλεματική, θα έπρεπε απαραιτήτως να αποτελεί μέρος μιας ανώτερης προπαίδευσης, με
την ίδια έννοια που θεωρείται απαραίτητη για παράδειγμα η κατάκτηση της τρέχουσας χρήσης
μιας ξένης γλώσσας». Εξίσου ενδιαφέρον είναι και το σχόλιο (177) που παραθέτει ό ίδιος:
«Ξέρουμε ότι η χρησιμοποίηση των νοήμονων τερματικών διδάχτηκε στην Ιαπωνία. Στον
Καναδά τα απομονωμένα πανεπιστήμια και κολλεγιακά κέντρα τούς χρησιμοποιούν σταθερά».
Βλ. Lyotard Jean Francois, ό. π., σελ. 120.
303 Με βάση την ταξινόμηση που έγινε στο Δεύτερο Μέρος, ενότητα 2.3 της παρούσας διατριβής.
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συσκευή, θυμίζοντας μ’ αυτόν τον τρόπο και κάπως νοσταλγικά για μερικούς την εποχή

που το ραδιόφωνο κατακτούσε σιγά σιγά όλα τα σπίτια. Ήταν την ίδια εποχή που ο

Theodor Adorno και ο Max Horkheimer έγραφαν γι’ αυτό το ηλεκτρονικό μηχάνημα: "

το ραδιόφωνο, όψιμος καρπός της μαζικής κουλτούρας…" 304, κάτι ανάλογο συνέβη

βέβαια και με την τηλεόραση και αργότερα με το διαδίκτυο για τους νεότερους.

Ανάλογα λοιπόν με τις εκάστοτε ανάγκες και επιθυμίες, αλλά και με τις

οικονομικές δυνατότητες κάθε οικιακού χρήστη, οι κατασκευαστικές εταιρείες

ηλεκτρονικών υπολογιστών παρέχουν μια μεγάλη γκάμα αυτών των συσκευών και των

παράπλευρων ή συνοδευτικών προϊόντων τους, των γνωστών Hardware και Software. Το

πραγματικά ευρύ φάσμα αυτών των μηχανών καλύπτει στην κυριολεξία και τον πιο

απαιτητικό πελάτη και χρήστη. Τα προϊόντα που συνοδεύουν τον υπολογιστή

ονομάζονται Hardware όταν πρόκειται για φυσικά εξαρτήματα, δηλαδή για άλλες

ξεχωριστές από τον υπολογιστή συσκευές, που λειτουργούν όμως μόνο με σύνδεση μαζί

του, είτε εξωτερική, είτε κάποιες φορές και εσωτερική – για  παράδειγμα σκληροί δίσκοι,

επεκτάσεις μνήμης, ‘φλασάκια’, εκτυπωτές, οθόνες, προσομοιωτές παιχνιδιών, scanner,

fax και πολλά άλλα – ενώ ονομάζονται Software όταν πρόκειται για λογισμικά

προγράμματα εσωτερικής χρήσης που αποθηκεύονται και χρησιμοποιούνται πάντα εντός

του υπολογιστή, σαν να είναι συστατικό μέρος του − για παράδειγμα προγράμματα

επεξεργασίας εικόνας, ήχου, βίντεο, σχεδιαστικά, λογιστικά, επιχειρηματικά, παιχνίδια,

επιστημονικής έρευνας, στατιστικής και πολλά άλλα.

Όλα τα παραπάνω παρεμφερή με τον υπολογιστή και εξίσου αναγκαία προϊόντα

αναβαθμίζουν την αρχική δυνατότητα της αυτοματοποιημένης αυτής συσκευής και την

προσαρμόζουν στις εκάστοτε ανάγκες του χρήστη και τις όποιες απαιτήσεις του. Φυσικά

με το ανάλογο κόστος από πλευράς αγοραστή και το αντίστοιχο κέρδος για την εταιρεία

παραγωγής. Έτσι, η απόλυτη  προσαρμοστικότητα του υπολογιστή σε κάθε περίσταση

και ανάγκη του χρήστη, παράλληλα με την ευκολία αλλά και την ποικιλία στη χρήση,

τον καθιστά μια από τις πιο δημοφιλείς αλλά και αναγκαίες συσκευές στη σύγχρονη

εποχή· και αυτή ακριβώς η μαζική κατοχή του επιβεβαιώνει την αναγκαιότητά του ως

εργαλείου για πολλές σύγχρονες ασχολίες και εργασίες. Όμως, η καθολική αποδοχή του

και η εξάρτησή μας απ’ αυτό, δε στηρίζεται μόνο στην προσαρμοστικότητα ανάλογα με

304 Βλ. συλλογή κειμένων των Adorno, Lovental, Marcuze, Horkheimer, ό. π., σελ. 112.
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τις ανάγκες, ούτε στην ευκολία της χρήσης του, αλλά επίσης και στην οικονομία χρόνου

που παρέχει, στην οργανωτική του δυνατότητα για τακτοποίηση αρχείων, αποδείξεων

και πάσης φύσεως πολλαπλών γραφειοκρατικών εργασιών, που με το χέρι ή με άλλο

τρόπο θα ήταν απίστευτα χρονοβόρες, επίπονες και κουραστικές. Αν το δούμε από τη

σκοπιά του σύγχρονου ωφελιμισμού αυτό σημαίνει κόστος σε χρήμα και σε απόδοση.

Συνεπώς, η χρήση του σε κάθε λογής δουλειά ή επιχείρηση, σε δημόσιο ή σε

ιδιωτικό φορέα, είναι εξίσου εύλογη, αφού μειώνει δραστικά τον χρόνο διεκπεραίωσης

των εργασιών αυξάνοντας έτσι και την απόσπαση σχετικής υπεραξίας305, δίνοντας τη

δυνατότητα στον ίδιο χρόνο δουλειάς να παράγεται περισσότερο, φτηνότερο και ίσως

ποιοτικότερο έργο, άρα αυξάνει κατακόρυφα την απόδοση και άρα την κερδοφορία του

κεφαλαίου από τη μισθωτή εργασία. Αυτό το επακόλουθο, σε συνδυασμό με τις

σύγχρονες καπιταλιστικές ανάγκες για πιο μεγάλη κερδοφορία, ωθεί σε ριζικές αλλαγές

τις εργασιακές σχέσεις και άρα ολόκληρο το κοινωνικό οικοδόμημα.

Ιδιαίτερα αισθητό γίνεται το παραπάνω συμπέρασμα στην εποχή μας, η οποία

ωστόσο πέφτει σε μια βαθιά αντίφαση κι αυτό εξηγείται από τον καπιταλιστικό τρόπο

παραγωγής. Έτσι λοιπόν η εποχή μας, αν και έχει την τεχνική αλλά και τεχνολογική

δυνατότητα να θρέψει πολύ περισσότερους ανθρώπους χωρίς μεγαλύτερο κόπο και να

πραγματοποιήσει το αριστερό πολιτικά σλόγκαν ‘λιγότερη δουλειά, δουλειά για όλους’,

επιλέγει αντίθετα να φτωχοποιεί ολοένα και περισσότερα κομμάτια πληθυσμών με

ολοένα και αγριότερο τρόπο, αμβλύνοντας έτσι την ταξική διαίρεση306. Επίσης, ενώ έχει

τη δυνατότητα της υψηλής ποσοτικά παραγωγής προϊόντων χάρη στην τεχνολογία η

305 Για τη σχετική υπεραξία: «Στην κεφαλαιοκρατική παραγωγή λοιπόν η εξοικονόμηση
εργασίας με την ανάπτυξη της παραγωγικής δύναμης της εργασίας δεν αποβλέπει καθόλου στη
συντόμευση της εργάσιμης ημέρας. Αποβλέπει μόνο στην ελάττωση του χρόνου εργασίας που
είναι αναγκαίος για την παραγωγή μιας ορισμένης ποσότητας εμπορευμάτων. Το γεγονός ότι ο
εργάτης με ανεβασμένη την παραγωγική δύναμη της εργασίας του παράγει μέσα σε μια ώρα λ.χ.
10 φορές περισσότερα εμπορεύματα απ’ όσα παρήγαγε προηγούμενα, και επομένως για κάθε
κομμάτι εμπορεύματος ξοδεύει 10 φορές λιγότερο χρόνο εργασίας, το γεγονός αυτό δεν
εμποδίζει καθόλου να τον βάζουν όπως και προηγούμενα να εργάζεται 12 ώρες και να παράγει
στις 12 ώρες 1200 κομμάτια αντί 120 που παρήγαγε προηγούμενα». Βλ. Marx Karl, Το
Κεφάλαιο, τ. 1ος, μετ. Π. Μαυρομμάτη, Αθήνα, εκδ. Σύγχρονη Εποχή, 2009, σελ.335-336.
306 Ο Terry Eagleton το διατυπώνει διαφορετικά: « …το ανθρώπινο είδος διαιρείται μεταξύ
αυτών που βλέπουν τον κόσμο σαν να περιέχει θύλακες δυστυχίας μέσα σε έναν ωκεανό
αυξανόμενης ευημερίας και εκείνους που τον βλέπουν σαν να περιλαμβάνει θύλακες ευημερίας
σε έναν ωκεανό αυξανόμενης δυστυχίας {…}. Αυτή εν τέλει, είναι ίσως η μόνη πολιτική
διαίρεση που μετράει πραγματικά». Βλ. Eagleton Terry, ό. π., σελ. 257.
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οποία δεν απαιτεί την παραμικρή αύξηση της εργασίας, ωστόσο επιλέγει ν’ ανεβάζει τις

ώρες της απλήρωτης εργασίας (υπεραξία) σε παλαιότερα επίπεδα άλλων επαίσχυντων

εποχών. Φυσικά όλα αυτά αποτελούν απαίτηση του κεφαλαίου για περισσότερη

κερδοφορία και νομοτέλεια για τους πολιτικούς υπηρέτες του. Εξίσου φυσικά, όμως,

αυτό το ζήτημα, αν και είναι πολύ σημαντικό, δεν επηρεάζει άμεσα τη μελέτη μας και

άρα δε μας αφορά πολύ, τουλάχιστον για τα θέματα που απασχολούν τη διατριβή μας και

έτσι δε θ’ ασχοληθούμε περισσότερο μαζί του παρά μόνο μ’ αυτά που ήδη ειπώθηκαν

και είχαν σχέση με την τεχνολογία και το  τέκνο της, τον υπολογιστή.

Τις ίδιες αλλαγές λοιπόν ως προς τον χρόνο και τον κόπο που καταβάλλει κανείς

στην διεκπεραίωση εργασιών επιβάλλει ο ηλεκτρονικός υπολογιστής και σε μια σειρά

άλλων χρηστών με πιο εξειδικευμένο αντικείμενο, όπως για παράδειγμα, σε επιστήμονες,

μηχανικούς, συγγραφείς, καλλιτέχνες, προγραμματιστές, πωλητές, αλλά και πολλούς

άλλους. Σήμερα δε χρειάζεται να υπολογίζουμε με το χέρι πολύπλοκες ή και

απλούστερες μαθηματικές εκφράσεις και τύπους, που πιθανώς θα χρειάζονταν μέρες

κοπιαστικής αλλά και προσεχτικής δουλειάς για να υπολογιστούν. Αρκεί να περάσουμε

τα απαραίτητα δεδομένα στη συσκευή μας και θα έχουμε το ποθητό αποτέλεσμα σε

δευτερόλεπτα πατώντας απλά μερικά κουμπιά στο πληκτρολόγιο. Η μεγάλη

εξοικονόμηση χρόνου και η οικονομία δυνάμεων δεν αναφέρεται όμως μόνο στην

καλυτέρευση των συνθηκών ζωής και στην ποιότητά της, ή μόνο στη δυνατότητα

παραγωγής επιπλέον ξεκούραστου έργου σε πολύ σύντομο χρονικό διάστημα σε σχέση

με πριν, αλλά και στη μείωση της πραγματικής πιθανότητας σφάλματος· άλλωστε, είναι

γνωστό και εξαγόμενο από την κοινή λογική, αλλά και από την καθημερινή μας εμπειρία

ότι όσο πιο ευχάριστη, εύχρηστη, απλή και ξεκούραστη είναι μια εργασία, τόσο λιγότερα

σφάλματα είναι πιθανό να συμβούν.

Ας φέρουμε στον νου μας για παράδειγμα, έναν λογιστή που υπολογίζει με

ακρίβεια –όπως οφείλει– τα οικονομικά και φορολογικά ζητήματα μιας μεγάλης

εταιρείας. Πόσο πιο εύκολο και πόσο πιο ασφαλές είναι να εργαστεί με υπολογιστή, στο

ανάλογο πρόγραμμα για λογιστές φυσικά, αφού, και να κάνει λάθος στους υπολογισμούς

του ή στις απαιτούμενες παραμέτρους, μπορεί με το πάτημα ενός μόλις κουμπιού να

επανορθώσει ή να γυρίσει σε προηγούμενο χρόνο που ακόμη ο υπολογισμός ήταν

σωστός.
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Ανάλογα μπορούμε να φανταστούμε κάποιον επιστήμονα απ’ αυτούς τους πιο

χαρακτηριστικούς του είδους που ίσως βλέπουμε σε ταινίες. Μπορεί να είναι καθισμένος

κάπως άτσαλα σ’ ένα μεγάλο γραφείο και σκυμμένος ίσως πάνω από στοίβες με χαρτιά,

σημειώσεις και βιβλία.  Ίσως ο παρωχημένος επιστήμονάς μας να προσπαθεί ν’ αναλύσει

τα αριθμητικά δεδομένα ενός πειράματος, που μόλις έκανε, με το μολύβι του. Ο

υπολογισμός τέτοιων πράξεων από αναλύσεις πειραματικών δεδομένων είναι πράγματι

πολύ κουραστικός και χρονοβόρος. Η πιθανότητα ενός επιζήμιου σφάλματος307 αυξάνει

με την πάροδο του χρόνου και την επερχόμενη κούραση και αν συμβεί, η πιθανότητα ν’

ανακαλύψει ο επιστήμονάς μας σε ποιο σημείο έγινε το λάθος είναι ελάχιστη, όσο

μάλιστα περισσότερη είναι η συσσωρευμένη ‘χαρτούρα’ τόσο ελάχιστη γίνεται. Πρέπει

μάλλον να ξεκινήσει πάλι τους υπολογισμούς από την αρχή. Ωστόσο η κούραση και ο

εκνευρισμός από το λάθος στον υπολογισμό αυξάνει επιπλέον την πιθανότητα για νέα

υπολογιστικά σφάλματα. Κι όμως, η χρήση του ηλεκτρονικού υπολογιστή τού δίνει τη

δυνατότητα με την ελάχιστη δυνατή προσπάθεια να εξαλείψει αυτή την πιθανότητα

σφάλματος. Ακόμα περισσότερο, μπορεί να τον βοηθήσει να βρει τα σφάλματα και τις

πιθανότητές τους μέσα στις αναλύσεις των αριθμητικών δεδομένων των πειραμάτων του

με τρόπο αυτόματο, ν’ αναλύσει στατιστικά και με ακρίβεια τις μετρήσεις του και να

βγάλει απευθείας, χωρίς ιδιαίτερο κόπο τις όποιες στατιστικές καμπύλες των

αποτελεσμάτων του.  Αντιλαμβανόμαστε όλοι, λοιπόν, πόσο σημαντικό είναι όλο αυτό

στα υπερσύγχρονα και πανάκριβα πειράματα που γίνονται σήμερα σε κάθε τομέα

έρευνας, όπως για παράδειγμα στο γνωστό, διεθνές κέντρο ερευνών CERN, αλλά και

αλλού.

Ακόμα ένα χαρακτηριστικό των υπολογιστών –και γενικότερα ίσως των

μοντέρνων σύγχρονων συσκευών– είναι η συμβατότητά τους με άλλες ηλεκτρονικές

ψηφιακές συσκευές και η δυνατότητα αλληλοσύνδεσής τους. Δηλαδή η συναρμογή τους

με διαφορετικά εξαρτήματα που πιθανώς να κάνουν τελείως διαφορετική δουλειά, αλλά

μπορούν να δουλέψουν μαζί αφού διαβάζουν την ίδια γλώσσα προγραμματισμού. Έτσι

μπορούν όλα μαζί ή σε συγκεκριμένες ακολουθίες, ταυτόχρονα και παράλληλα να

307 Ωστόσο το επιστημονικό σφάλμα αλλά και το καλλιτεχνικό, ήταν πολλές φορές γόνιμο, όπως
έχει αποδειχτεί εμπειρικά.

Με άλλα λόγια: «όπως συμβαίνει συχνά με το επιστημονικό σφάλμα, ένα καλλιτεχνικό
σφάλμα είναι ίσως το ίδιο διδακτικό». Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 86. Και
υποσημείωση 108.
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δουλέψουν για εξειδικευμένες εργασίες και να συνεργαστούν με άλλες επιμέρους

συσκευές. Μάλιστα αυτή η ικανότητα είναι μέσα στον αρχικό κατασκευαστικό

σχεδιασμό των συσκευών αυτών. Τέτοιο απλό παράδειγμα μπορεί να αποτελέσει ο

ηλεκτρονικός υπολογιστής, τον οποίο όμως τον έχουμε συνδέσει με εκτυπωτή, με φαξ

και με σκάνερ, ή ακόμα και με άλλες πιο περίπλοκες μηχανές, όπως αυτές που

χρησιμοποιούνται λόγου χάρη σε νοσοκομεία ή στρατιωτικές εγκαταστάσεις.

Σήμερα ξέρουμε ότι οι υπολογιστές χάρη στην πληθώρα των λογισμικών τους

προγραμμάτων, μπορούν να είναι συνδεδεμένοι και να προσφέρουν την ίδια ευκολία

στον χειρισμό ή στη συλλογή και την οργάνωση πληροφοριών, με σαφώς

πολυπλοκότερα μηχανήματα, όπως για παράδειγμα με τεράστιους γραμμικούς

επιταχυντές σωματιδίων που έχουν σαν σκοπό τη μελέτη της δομής της ύλης, με

γιγαντιαία ηλεκτρονικά τηλεσκόπια που βρίσκονται σε κορφές βουνών και παρατηρούν

αδηφάγα το διάστημα, ή με μικροσκόπια βιολογικών και ιατρικών εργαστηρίων, με

σύγχρονα ιατρικά μηχανήματα – λέιζερ, υπέρηχους, τομογράφους, PET και πολλά άλλα.

Επίσης, μπορούν να συνδεθούν αν χρειαστεί με αεροπλάνα, τρένα, οπλικά συστήματα, ή

ακόμα και με πυραύλους που εκτοξεύονται στο εκτός γης περιβάλλον για ερευνητικούς ή

άλλους σκοπούς. Μπορούν ακόμη να είναι σε σύζευξη με άλλους υπολογιστές μέσω

δικτύων και με αντίστοιχα προγράμματα και να επεξεργάζονται πολύπλοκες και

ασύλληπτου όγκου πληροφορίες, όπως για παράδειγμα συμβαίνει σε τράπεζες και

πιστωτικά ιδρύματα, σε χρηματιστήρια, σε πολυεθνικές και διαδικτυακές εταιρείες, σε

διεθνείς και παγκόσμιους οργανισμούς, σε πανεπιστημιακά ιδρύματα, ερευνητικά

κέντρα, επιστημονικά εργαστήρια και πολλά άλλα.

Αντίστοιχα, στην καθημερινή πρακτική αλλά και στην επαγγελματική ζωή, οι

υπολογιστές μπορούν να προσαρμοστούν και να συνδεθούν σε ανάλογης καθημερινής

και επαγγελματικής χρήσης συσκευές, όπως αυτές που προείπαμε σε προηγούμενη

παράγραφο, δηλαδή στο τηλέφωνο, στο φαξ, στο σκάνερ, στον εκτυπωτή, στη

φωτογραφική μηχανή, στο κινητό τηλέφωνο, ή ακόμη να προσομοιωθούν και να

χρησιμοποιηθούν σαν τηλεόραση, ηχοσύστημα, παιχνίδια, προβολείς ταινιών και πολλά

άλλα. Επειδή ακριβώς ο υπολογιστής από τον ίδιο του τον σχεδιασμό είναι συσκευή

πολλαπλής χρήσης και λειτουργίας, μπορεί ν’ αντικαταστήσει πολλές από τις παλιές
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συσκευές, χάρη στην ιδιότητα της προσομοίωσης308. Δηλαδή, μπορεί να εκτελέσει τις

δικές τους λειτουργίες σαν να ήταν ο σκοπός της κατασκευής του αυτός, ή να εκτελέσει

παραπλήσιες λειτουργίες, όπως για παράδειγμα η αναπαραγωγή μιας πληροφορίας, είτε

ήχου, είτε εικόνας. Αυτό ίσως έγινε ήδη κατανοητό όταν αναφερθήκαμε προηγουμένως

στη συνδεσιμότητα και τη συμβατότητά του με άλλες συσκευές.

Παράλληλα, ο υπολογιστής επεξεργάζεται ταχύτατα και αποθηκεύει μεγάλους

όγκους πληροφοριών, που με άλλο τρόπο θα ήταν δύσκολο να τις επεξεργαστούμε ή να

τις αποθηκεύσουμε, λόγου χάρη τις έγχρωμες φωτογραφίες ενός φωτογράφου, τα

κείμενα ενός συγγραφέα, τις σημειώσεις ενός επιστήμονα, ή τις κινούμενες εικόνες όπως

τις ξέρουμε σήμερα.

Για έναν επαγγελματία φωτογράφο, για παράδειγμα, το να κρατάει αρχείο με τη

δουλειά του σε υπολογιστή ή σε ηλεκτρονικά προϊόντα που προσαρμόζονται σε αυτόν –

σε φορητούς σκληρούς δίσκους ή σε tablet– αποτελεί πραγματικά οικονομία χώρου και

χρόνου και άρα χρήματος. Ας αναλογιστούμε ότι οι χιλιάδες των φωτογραφιών που έχει

απαθανατίσει θα χρειάζονταν, χωρίς αυτή τη συσκευή και τα υπόλοιπα εξαρτήματά της,

ένα μικρό δωμάτιο ν’ αποθηκευτούν, ένα τεράστιο και πολύ ακριβό όγκο χαρτιού και

ατελείωτα μέτρα φιλμ, για να μην αναφερθούμε στον χρόνο τακτοποίησής τους.

Γνωρίζουμε ότι όλα τα παραπάνω θα χρειάζονταν μια μικρή περιουσία για να

συντηρηθούν και πολλές ίσως ατελείωτες ώρες για να ταξινομηθούν, όμως η χρήση του

ηλεκτρονικού υπολογιστή περιορίζει σημαντικά τόσο τα οικονομικά έξοδα, όσο και τον

χώρο αλλά και τον χρόνο που θα χρειάζονταν αν δεν υπήρχε αυτός. Έτσι, ακόμη και

στους επαγγελματίες καλλιτέχνες ο υπολογιστής μοιάζει αναγκαίος.

308 Η Φ. Μουμτζίδου-Παπατζίμα στη μελέτη της ‘‘Η Τεχνολογία ως Τέχνη και η Τέχνη ως
Πληροφορία’’ αναφέρει για τους υπολογιστές: «ο υπολογιστής έχει σύνταξη αλλά όχι σημασία.
Οι λειτουργίες του πρέπει να οριστούν συντακτικά, ενώ η συνείδηση, οι σκέψεις, τα
συναισθήματα, τα αισθήματα κλπ. αναφέρονται σε κάτι πέρα από τη σύνταξη. Αυτά τα
χαρακτηριστικά εξ ορισμού, ο υπολογιστής δεν μπορεί να τ’ αναπαράγει, ανεξάρτητα από το
πόσο μεγάλη είναι η ικανότητά του να τα προσομοιώσει.», βλ. περ. Ουτοπία, ό. π., σελ. 156-157.
Παρατίθεται και η παραπομπή 29 που συνοδεύει το παραπάνω απόσπασμα: Searle J., Νους,
Εγκέφαλος και Επιστήμη, Ηράκλειο, Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, 1994, σελ. 31-35.
Επίσης, βλ. για παράδειγμα την ανθρώπινη αντίδραση σε εικονικό περιβάλλον καλλιτεχνικών
αναπαραστάσεων, Ivancic Daniel, Schofield Damian, Dethridge Lisa, “A virtual perspective:
measuring engagement and perspective in virtual art galleries”, International Journal of Arts and
Technology, Vol. 9, τχ. 3, 2016, σελ. 273-298.
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Ο ηλεκτρονικός υπολογιστής, πέρα απ’ όλες τις δυνατότητές του που συνοπτικά

αναφέραμε σε τούτη την ενότητα, μπορεί επίσης να προσφέρει πολλά και στον

καλλιτεχνικό χώρο σαν ένα σύγχρονο και δυνατό υλικό μέσο με ανερχόμενες και

εξελίξιμες ακόμη καλλιτεχνικές λειτουργίες οι οποίες επιγραμματικά και με τρόπο γενικό

παρουσιάζονται παρακάτω. Έτσι λοιπόν ο υπολογιστής σε σχέση με την τέχνη μπορεί:

1. Να αναπαράγει ταυτόχρονα πολλά έργα πολλών και διαφορετικών τεχνών. Για

παράδειγμα μπορούμε να ακούμε μουσική την ίδια ώρα που κοιτάμε ένα βίντεο

από κάποιο έργο τέχνης της Video Art, ενώ ταυτόχρονα έχουμε ανοιχτό κάποιο

πρόγραμμα επεξεργασίας εικόνας και δουλεύουμε πάνω σε ένα τέτοιο πρότζεκτ.

2. Να μιμηθεί αποτελεσματικά παλαιότερα υλικά μέσα. Για παράδειγμα μπορεί να

δώσει  την οπτική εικόνα της πινελιάς πάνω στον καμβά, ή να παίξει με τρόπο

αναπαραγωγικό ένα μουσικό όργανο που μπορεί να μην υπάρχει ή να μην

πολυχρησιμοποιείται πια.

3. Να αναπαράγει ένα έργο τέχνης οποιαδήποτε στιγμή επιθυμεί ο χρήστης του.

Μάλιστα σε συνδυασμό με την πρώτη λειτουργία που αναφέραμε μπορεί να το

παίξει ταυτόχρονα με άλλα.

4. Να δημιουργήσει νέες καλλιτεχνικές μορφές με έμφαση στην ψηφιακή

διαμόρφωσή τους. Αυτό μπορεί να το κάνει στις περισσότερες των τεχνών, ακόμα

και σ’ αυτές που απαιτούν τρισδιάστατο χώρο, με τη μέθοδο της προσομοίωσης ή

με τον τρισδιάστατο εκτυπωτή.

5. Να συμβάλλει συνδυαστικά με άλλα μέσα στον σχεδιασμό αλλά και στην

κατασκευή του έργου τέχνης.
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6. Να αποθηκεύει, να αναπαράγει αλλά και να προστατεύει τα καλλιτεχνήματα που

μπορούν να υπάρχουν και σε ψηφιακή μορφή.

Στο σημείο αυτό πρέπει ν’ αναφερθεί ότι και ορισμένα παραδοσιακά υλικά έχουν

τη δυνατότητα, με την ανάλογη δεξιοτεχνία βέβαια, να δημιουργήσουν με τη σειρά τους

καλλιτεχνικές μορφές που θυμίζουν ψηφιακές εκτυπώσεις και γενικά αποτυπώσεις

ηλεκτρονικού υπολογιστή, όπως για παράδειγμα, η ζωγραφική με παραδοσιακά

χρησιμοποιούμενα υλικά που μιμείται τα pixel της οθόνης των ηλεκτρονικών

υπολογιστών.

Αν ο γνωστός, λοιπόν, οικιακός, προσωπικός ηλεκτρονικός υπολογιστής με

κάποια επιπλέον βελτίωση, τόσο στο λογισμικό του και γενικά στα προγράμματά του,

όσο και στα ηλεκτρονικά μέρη του, μπορεί να χρησιμοποιηθεί ως καλλιτεχνικό μέσο,

τότε τα επιμέρους κομμάτια του αποτελούν τμηματικά εργαλεία για την επίτευξη του

καλλιτεχνικού προϊόντος, δηλαδή του έργου τέχνης. Ωστόσο, ένα συγκεκριμένο τμήμα

του υπολογιστή και μάλιστα βασικό, η οθόνη, ή καλύτερα η επιφάνειά της, αποτελεί

συστατικό κομμάτι και του δημιουργημένου μέσω υπολογιστή έργου. μάλιστα είναι

δομικό συστατικό τού έργου όσο αυτό παριστάνεται επί της οθόνης. Αυτό συμβαίνει

διότι τα πίξελ της οθόνης διαμορφώνουν τη σύνθεση του έργου αλλά και επιβάλλουν

συγκεκριμένα όρια στη δημιουργία του, μέσω αυτού που ονομάζουμε ανάλυση της

οθόνης. όλα τα παραπάνω αναδιαμορφώνονται ανάλογα και με το χρησιμοποιούμενο

πρόγραμμα. Σήμερα όμως η εξέλιξη της τεχνολογίας τείνει να εκμηδενίσει αυτά τα όρια,

δεδομένου ότι οι αναλύσεις των οθονών για παράδειγμα βελτιώνονται συνεχώς. Το

παράδειγμα αυτό, βέβαια, αφορά κυρίως τα εικαστικά έργα ή γενικότερα τα οπτικά έργα

που δημιουργούνται σε ηλεκτρονικό υπολογιστή.

Γενικότερα όμως θα μπορούσαμε να ισχυριστούμε ότι οι ραγδαία εξελισσόμενες

τεχνολογικές δυνατότητες έχουν ή καλύτερα παρέχουν περισσότερα οφέλη στην

καλλιτεχνική δημιουργία, με την έννοια της παροχής απεριόριστων εκφραστικών

δυνατοτήτων, παρά βάζουν περιορισμούς. Από τη σκοπιά λοιπόν ενός καλλιτεχνικού

ωφελιμισμού, το ισοζύγιο περιορισμών - οφέλους γέρνει σχεδόν με βεβαιότητα προς το

δεύτερο. Η τελευταία επισήμανση θα μπορούσε ενδεχομένως να ενέχει υπαινικτικά μια
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υποψία εις βάρος της ποιότητας αν ιδωθεί από την οπτική που έχουμε συνηθίσει στην

εμπορική παραγωγή. Δηλαδή η ευκολία στην παραγωγή των καλλιτεχνημάτων και των

καλλιτεχνικών μορφών, εξαιτίας της άρσης των εκφραστικών περιορισμών που

προκύπτει από την ανάπτυξη της τεχνολογίας και κατ’ επέκταση των υλικών μέσων, θα

μπορούσε να ισοδυναμεί με μαζική παραγωγή αντικειμένων κουλτούρας και τέχνης με

εμπορική ή άλλη ίσως εξωκαλλιτεχνική σκοπιμότητα.

Κάτι τέτοιο ωστόσο δε φαίνεται να ισχύει στον ευρύτερο χώρο της ψηφιακής

τέχνης, είτε πρόκειται για ψηφιακά δημιουργούμενη μουσική ή ζωγραφική ή ταινία ή

κάτι άλλο. Δηλαδή η καλλιτεχνική ποιότητα των έργων τέχνης δε φαίνεται να σχετίζεται,

τουλάχιστον όχι άμεσα, με τις ομολογουμένως τεράστιες δυνατότητες των σύγχρονων

ηλεκτρονικών και κάθε λογής ψηφιακών μηχανών και των εργαλείων τους, αλλά με τις

υποκειμενικές δυνατότητες και τις προσωπικές ικανότητες-δεξιότητες που απορρέουν

κατευθείαν από τον καλλιτέχνη, χωρίς να ξεχνάμε ή να μειώνουμε τις κοινωνικές και

γενικότερα περιβαλλοντικές συνθήκες που συν-διαμορφώνουν ακόμα και τους

καλλιτέχνες.

Ωστόσο, ακόμη και έτσι, παρεμβαίνουν δυνάμεις αντικειμενικές μέσα στην

προαναφερθείσα υποκειμενική δυνατότητα και παραδοχή. Εδώ όμως δεν αναφερόμαστε

πλέον στις αντικειμενικές δυνατότητες των υλικών και τα μορφοπλαστικά όρια που

μπορεί να θέτουν. σ’ αυτά έχουμε ήδη αναφερθεί σε αρκετά σημεία προηγούμενων

παραγράφων. Αναφερόμαστε σε οικονομικούς παράγοντες309, διαπιστώνουμε δηλαδή μια

σχέση εξάρτησης του καλλιτέχνη με την οικονομική του δυνατότητα που αυτόματα

σχεδόν, στον καπιταλισμό, μεταφράζεται σε δυνατότητα δημιουργίας ή όχι. Ανάλογα

λοιπόν με την οικονομική του κατάσταση και την αγοραστική του δύναμη μπορεί ή δεν

μπορεί, ή καλύτερα επιτρέπεται ή απαγορεύεται, άτυπα φυσικά, στον καλλιτέχνη να

δημιουργεί και γενικά να εξασκεί την τέχνη του. Το πράγμα χειροτερεύει ανάλογα με τη

χώρα προέλευσης του καλλιτέχνη, δηλαδή τις τοπικές οικονομικές συνθήκες της

κοινωνίας που ζει και εργάζεται.

Χαρακτηριστικό παράδειγμα αποτελεί η χώρα μας, μια και η πλειοψηφία των

καλλιτεχνών που ζει και εργάζεται σ’ αυτήν απασχολείται κυρίως σε άλλες δουλειές και

εργασίες προκειμένου να βιοποριστεί. Αυτό που επισημάναμε μόλις τώρα δεν είναι όλη η

309Βλ. Lyotard Jean Francois, ό. π., σελ. 113.
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αλήθεια, ή καλύτερα είναι η μισή. η άλλη μισή βρίσκεται στο γεγονός ότι δεν υπάρχει

μεγάλο αγοραστικό κοινό με ιδιαίτερη βαρύτητα στις εικαστικές και υλικά αυτόνομες

τέχνες. Πράγματι, οι υπόλοιπες τέχνες κάπως καταφέρνουν να θρέψουν τους καλλιτέχνες

τους, ή τουλάχιστον να δώσουν ένα συμπληρωματικό εισόδημα, ιδιαίτερα η μουσική

μπορεί με πιο άμεσους τρόπους, όπως για παράδειγμα τις συναυλίες, να εξασφαλίσει

έστω με δυσκολία τη διαβίωση στους μουσικούς, στα όρια όμως της φτώχιας. Κάτι

τέτοιο δεν είναι καν πιθανό όμως για τους μη αναγνωρισμένους καλλιτέχνες των

εικαστικών τεχνών, δεν μπορούν ούτε στα όρια της φτώχειας να ζήσουν με μόνη ασχολία

τις εικαστικές τέχνες. Συνεπώς, οι καλλιτέχνες που ζουν και εργάζονται σε αυτή τη χώρα

από όλους σχεδόν τους καλλιτεχνικούς κλάδους, είναι υποχρεωμένοι ν’ απασχολούνται

σε διαφορετικές εργασίες από την κυρίως καλλιτεχνική δημιουργική εργασία τους,

προκειμένου να επιβιώσουν, ή ν’ αυξήσουν το πενιχρό καλλιτεχνικό εισόδημά τους310.

Αυτό προφανώς επηρεάζει ποικιλοτρόπως και την ίδια την καλλιτεχνική δημιουργία, την

ποιότητα των έργων τέχνης και την αισθητική τους. Οι λόγοι, εξαιτίας των οποίων

παρατηρείται αυτό το φαινόμενο, ξεφεύγουν από τα όρια της διατριβής μας. ωστόσο η

μελέτη τους θα είχε μεγάλο ενδιαφέρον.

Ας τονίσουμε όμως μια τελευταία αλλά ενδιαφέρουσα πτυχή της οικονομικής

κατάστασης του καλλιτέχνη, η οποία σχετίζεται άμεσα με τα υλικά μέσα που

χρησιμοποιεί. Είπαμε λοιπόν ότι ανάλογα με την οικονομική του δυνατότητα μπορεί να

δημιουργήσει και γενικά ν’ ασχοληθεί με την τέχνη ή δεν μπορεί μέσω της τέχνης ν’

ανταπεξέλθει βιοποριστικά. Αυτό συμβαίνει διότι τα υλικά μέσα που έχει ανάγκη ο

σύγχρονος καλλιτέχνης έχουν συνήθως μεγάλο οικονομικό κόστος, όπως όλα τα

πράγματα άλλωστε στον καπιταλισμό και στον τρόπο παραγωγής που επιβάλλει. Το

οικονομικό ζήτημα λοιπόν μπορεί να πάρει άλλη μορφή, πατερναλιστική, όπως για

παράδειγμα αυτή του μάνατζερ, του διαχειριστή δηλαδή του καλλιτεχνικού προϊόντος,

του χορηγού, του μεσάζοντα, του γκαλερίστα, του καλλιτεχνικού θεσμού και λοιπά, οι

οποίοι με την σειρά τους επιβάλλουν συγκεκριμένες πολιτικές αντιλήψεις και

310 Χαρακτηριστική απόδειξη των παραπάνω αναφορών αποτελούν οι πολυπληθείς πίνακες
αναπληρωτών εκπαιδευτικών καλλιτεχνικών ειδικοτήτων που καταρτίζονται κάθε χρόνο,
υποχρεώνοντας χιλιάδες καλλιτέχνες της χώρας μας (κυρίως ζωγράφους, χαράκτες, γλύπτες,
ηθοποιούς, θεατρολόγους και μουσικούς) να στοιβάζονται σε γραφεία για μια αίτηση που ίσως
εξασφαλίσει ένα οκτάμηνο μισθού σε κάποιο σχολείο, ίσως απόμακρο και δυσπρόσιτο σε όλη
την έκταση της επικράτειας.
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καλλιτεχνικά στερεότυπα311. Τα θέματα αυτά όμως, αν και πολύ σημαντικά, ξεφεύγουν

επίσης από το ζητούμενο της παρούσας εργασίας.

Ας επιστρέψουμε λοιπόν στα υλικά μέσα. Αναφερθήκαμε σε προηγούμενες

παραγράφους στον ηλεκτρονικό υπολογιστή, αλλά και σε άλλα παρεμφερή σύγχρονα

ηλεκτρονικά και ψηφιακά μέσα, όπως για παράδειγμα στην οθόνη. Αυτά τα μέσα είναι

χρήσιμα σε πολλούς καλλιτέχνες αν βέβαια μπορούν ή αντέχουν οικονομικά να τ’

αποκτήσουν. ΄Ετσι το οικονομικό πρόβλημα διαπερνάει και αυτό το θέμα γιατί ακριβώς

τα υλικά αυτά έχουν ένα κόστος αγοράς αλλά και συντήρησης. Όλα αυτά τα ηλεκτρονικά

μηχανήματα και εξαρτήματα είναι απαγορευτικά από θέμα κόστους και ονομαστικής

αλλά και πραγματικής τιμής για πολλούς καλλιτέχνες ανεξάρτητα από την τέχνη που

μεταχειρίζονται. Ένας καλός ηλεκτρονικός υπολογιστής για παράδειγμα, με όλα τα

απαραίτητα προγράμματά του, μπορεί να χρησιμοποιηθεί και να είναι αναγκαίος εξίσου

από έναν αρχιτέκτονα, μουσικό, ψηφιακό ζωγράφο, φωτογράφο, designer,

κινηματογραφιστή και λοιπά.

Συνεπώς η οικονομική κατάσταση του καλλιτέχνη επηρεάζει και την

καλλιτεχνική του παραγωγή, δεδομένου ότι του επιτρέπει ή του απαγορεύει να έχει

πρόσβαση στα απαραίτητα υλικά μέσα που χρειάζεται για να δημιουργήσει τα έργα της

τέχνης που μεταχειρίζεται. Διαφορετικά ειπωμένο, η καλλιτεχνική ποιότητα των έργων

τέχνης εξαρτάται από την ποιότητα των χρησιμοποιούμενων υλικών μέσων που έχει στη

διάθεσή του ο καλλιτέχνης, η οποία εξαρτάται με τη σειρά της από το οικονομικό κόστος

του υλικού και την οικονομική αγοραστική δύναμη του καλλιτέχνη μας312. Μ’ αυτόν τον

τρόπο, το οικονομικό κόστος των υλικών καλλιτεχνικών μέσων, είτε αφορά την

παραγωγή, είτε την πώληση, θέτει αντικειμενικά όρια στην υποκειμενική καλλιτεχνική

δημιουργία. Μια φτηνή οθόνη, ένας φτηνός υπολογιστής μπορεί να μην ανταπεξέρχεται

στις απαιτήσεις και τις ιδιαίτερες δεξιότητες του χρήστη του, φυσικά μπορεί να συμβεί

και το αντίθετο.

311Βλ.  σχετικά  μ’  αυτά  τα  ζητήματα:  Ανδρούτσος  Γεώργιος,  ‘‘Τέχνη  και  Μεταμοντέρνο’’,
περιοδικό Διάπλους, τχ. 19, Απρ. - Μάιος 2007, σελ. 63-67.
312 Κάτι που έρχεται σε αντίθεση με την άποψη του Marc Jimenez, ότι «η σημασία των υλικών
στον καθορισμό της τιμής των έργων μειώνεται προς όφελος της δεξιοτεχνίας, της επιδεξιότητας
ή του ταλέντου που επιδεικνύει ο καλλιτέχνης. Λαμβάνεται υπόψη κυρίως η δημιουργική
ικανότητά του και πολύ λιγότερο ο πλούτος των, εξαιρετικά ακριβών παρ’ όλα αυτά, χρωμάτων,
τα οποία προβάλλουν μια πολυτέλεια που κρίνεται επιδεικτική». Βλ. Jimenez Marc, ό. π., σελ.
35.
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Ένα τελευταίο, αλλά καίριο δείγμα των δυνατοτήτων που έχουν οι υπολογιστές,

είναι το διαδίκτυο (internet), δηλαδή η επικοινωνία των χρηστών μέσω παγκόσμιων

τηλεφωνικών δικτύων, συνδεδεμένων όμως με υπολογιστές, και η ανταλλαγή

πληροφοριών μέσω σταθερών βάσεων δεδομένων-server στα ίδια τα δίκτυα. Αυτή η

δυνατότητα, αν και γεννήθηκε για καθαρά επιστημονικούς λόγους και ανάγκες στο

διεθνές ερευνητικό κέντρο σύγχρονης φυσικής και φυσικής στοιχειωδών σωματιδίων

CERN, γρήγορα αποκάλυψε τις τεράστιες δυνατότητες που περιείχε. Εν τέλει κατέληξε

σε ευρεία μαζική και παγκόσμια χρήση που ικανοποιεί ανάγκες κατά βάση συναλλαγής

και ανταλλαγής πληροφοριών, αλλά και ψυχαγωγίας, ενημέρωσης, αγορών και πολλών

άλλων. Σήμερα πια δε νομίζουμε ότι υπάρχει κάτι, που να μην υπάγεται και να μην

υφίσταται σε διαδικτυακή μορφή. Αυτό το γεγονός καθιστά αυτόματα το διαδίκτυο έναν

νέο παράλληλο κόσμο.

Έτσι λοιπόν, μέσα σ’ αυτούς τους διαδικτυακούς τόπους μπορούμε ν’

αγοράσουμε και να πουλήσουμε ή ν’ αντλήσουμε πληροφορίες, μουσικές, εικόνες,

κείμενα, βίντεο, ήχους, σχεδόν για τα πάντα –από την παράνομη μεν κατασκευή

ατομικής βόμβας ως συνταγές για γλυκίσματα και από ταξιδιωτικές οδηγίες ως την

άμεση επικοινωνία με ανθρώπους απ’ ολόκληρο τον κόσμο. Η εγκυρότητα βέβαια όλων

αυτών των πληροφοριών είναι υπό αμφισβήτηση σήμερα, από τη στιγμή που εξαρτώνται

άμεσα από τη φερεγγυότητα του διαδικτυακού τόπου που αυτές δημοσιεύτηκαν.

Ξέρουμε όμως ότι μέσα σ’ αυτό το ανεξέλεγκτο καζάνι πληροφοριών βρίσκουμε

ακέραιες και έγκυρες πηγές, που διαφορετικά θα ήταν αδύνατο, ίσως πολύ δύσκολο αλλά

και χρονοβόρο να τις εντοπίσουμε και να έρθουμε σ’ επαφή μαζί τους άμεσα. Τέτοιες

είναι για παράδειγμα όλες οι μεγάλες βιβλιοθήκες του κόσμου, όλα τα γνωστά

ερευνητικά και επιστημονικά ιδρύματα ή φορείς, τα πιο πολλά ιδιωτικά ή κρατικά

πανεπιστήμια, τα εργαστήρια, τα διάφορα επιστημονικά περιοδικά και επιθεωρήσεις,

επιστημονικά forum, αλλά και οι δημόσιες υπηρεσίες κάθε χώρας, που παρέχουν μέσω

διαδικτύου άμεση και έγκυρη πληροφόρηση, καταργώντας ουσιαστικά τις αποστάσεις

και τον χρόνο πρόσβασης σ’ αυτές, όπως βέβαια και την υποχρέωση της φυσικής

παρουσίας.

Ταυτόχρονα, όμως, με την εμφάνιση των παραπάνω επιπτώσεων,  στις σύγχρονες

δυτικές κοινωνίες αναπτύχθηκε και ένας φανερός εκδημοκρατισμός των επιπτώσεων

αυτών, ακριβώς λόγω της υπεραφθονίας των μέσων και πιο συγκεκριμένα του
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υπολογιστή. Αυτό το γεγονός της εκδημοκράτισης των νέων υλικών μέσων έκανε την

εμφάνισή του από τη γέννηση της φωτογραφίας που "απελευθέρωσε την εικόνα και την

παρέδωσε στη λαϊκή κατανάλωση, ενώ παρήγαγε και καινούριες εικόνες σε μεγάλες

ποσότητες"313. Μάλιστα τα πράγματα την εποχή που ξεκίνησε η φωτογραφία

"εξελίχθηκαν τόσο γρήγορα, που γύρω στα 1840 κιόλας οι περισσότεροι απ’ τους

αναρίθμητους προσωπογράφους έγιναν επαγγελματίες φωτογράφοι, στην αρχή

παρεμπιπτόντως, σε λίγο όμως αποκλειστικά"314, όπως ισχυρίζεται ο Walter Benjamin.

Αν πράγματι συνέβη αυτός ο εκδημοκρατισμός με την εφεύρεση της φωτογραφίας και η

τέχνη πέρασε σε διαδικασίες μαζικής αναπαραγωγής, δεν μπορούμε να παραβλέψουμε

ότι έχασε την μοναδικότητά της, όχι βέβαια ως τέχνη αλλά ως καλλιτεχνικό

αποτέλεσμα315.

Έτσι λοιπόν το έργο τέχνης απώλεσε την AURA316 του, την ‘αίγλη’ που το

περιέβαλλε, το ‘εδώ και τώρα’ του, και εμείς σαν κοινωνία ξεχάσαμε κατ’ επέκταση "τις

313Mumford Lewis, 1997, ό.π., σελ. 92.
Μάλιστα ο ίδιος χαρακτηρίζει τον εκδημοκρατισμό αυτό σαν οικουμενικό και έναν από

τους πιο πρώιμους θριάμβους της μηχανής. Ωστόσο το γεγονός της εκδημοκράτισης της γνώσης
ξεκινάει από παλαιότερα: «περί τον 16ο αιώνα το τυπογραφικό πιεστήριο εξάλειψε το ταξικό
μονοπώλιο της γνώσης, και οι αναπαραγωγικές διαδικασίες στην τυπογραφία, την οξυγραφία και
τη χαρακτική εκδημοκράτισαν για μια ακόμη φορά τη δημιουργία εικόνων». Βλ. Mumford
Lewis, 2005, ό. π., σελ. 256.
314 Από το δοκίμιο του Walter Benjamin, “Συνοπτική ιστορία της Φωτογραφίας”. Βλ. Benjamin
Walter, 1978, ό. π., σελ. 55.
315 «Όπως έδειξε ο Habermas, πάντως, ο εκδημοκρατισμός αυτός συγκαλύπτει μια αυξανόμενη
απόκλιση ανάμεσα σε ένα μικρό κύκλο μυημένου κοινού, ειδικών και καλλιτεχνών, και το ευρύ
κοινό που απλώς καταναλώνει τα παραγόμενα προϊόντα». Βλ. Μπανάκου- Καραγκούνη Χαρά,
ό. π., σελ. 337. Και υποσημείωση 852. Επίσης, βλ. Habermas J., L’ espace public, μετ. M. B. de
Launay, Payot, 1978 (1962).
316 Όρος που χρησιμοποίησε ο Benjamin για το ‘εδώ και τώρα’ του έργου τέχνης βλ. Benjamin
Walter, 1978, ό. π., σελ. 14-15. Ο Theodor Adorno ορίζει την ‘αύρα’ του Walter Benjamin ως
την "παρουσία ενός μη παρόντος" το οποίο  "ορίζει το παραδοσιακό έργο τέχνης", βλ. Adorno W.
Theodor, 2000, ό. π., σελ. 29. Επίσης, μαζί με τον Max Horkheimer γράφουν σχετικά: «Είναι στη
φύση του έργου τέχνης, της αισθητικής φαινομενικότητας, να είναι αυτό που ήταν για τη μαγεία
του πρωτόγονου ανθρώπου το καινούριο και τρομακτικό συμβάν: μια εμφάνιση του όλου μέσα
στο επιμέρους. Στο έργο τέχνης επιτελείται ακόμη εκείνη η ανάπλαση με την οποία το πράγμα
εμφανιζόταν ως πνευματικό {…}. Αυτό αποτελεί την αύρα του. Ως έκφραση της ολότητας, η
τέχνη διεκδικεί το αξίωμα του απόλυτου». Βλ. Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ.
36.
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παλιές συνήθειες της προσεχτικής αξιολόγησης και επιλογής"317 και επιτρέψαμε την

ασύστολη μαζική και παγερά αδιάφορη εισαγωγή εικόνων, κινούμενων ή μη, και ήχων

με τρόπο μάλλον μη αναστρέψιμο. Πλέον πάψαμε να νιώθουμε το πρωτόλειο και

προερμηνευτικό δέος μπροστά στο καλλιτέχνημα, αυτή την πρώτη συγκίνηση, αυτό το:

‘δεν έχω λόγια’. Κάτι που είχε εξ ορισμού θετικό πρόσημο. Αντίθετα, εθιστήκαμε σ’

αυτό τον καταιγισμό ανούσιων πολλές φορές πληροφοριών με τη μορφή εικόνων και

ήχων, ενίοτε παρμένων εσκεμμένα από τον χώρο της τέχνης, έτσι που κάποιες φορές μας

Παράλληλα όμως διατυπώνει τη διαφωνία του: « μειονέκτημα της μεγαλόπνοης θεωρίας
του Benjamin για την αναπαραγωγή των έργων τέχνης παραμένει το γεγονός ότι οι διπολικές
κατηγορίες της δεν επιτρέπουν τη διάκριση ανάμεσα στην αντίληψη μιας
αποϊδεολογικοποιημένης ως το βαθύτερο στρώμα της τέχνης, αφενός και την κατάχρηση της
αισθητικής  ορθολογικότητας για την  εκμετάλλευση και τον  έλεγχο των μαζών,  αφετέρου· η
εναλλακτική δυνατότητα δε θίγεται σχεδόν καθόλου », βλ. Adorno Theodor, Αισθητική Θεωρία,
ό. π., σελ. 105.

Για την κριτική των θέσεων του Benjamin είναι ιδιαίτερα σημαντική η επιστολή του
Adorno στον Benjamin της 18ης Μαρτίου του 1936. Ανατυπωμένη στο: Adorno W. Theodor,
Über Walter Benjamin, επιμ. R. Tiedemann [Bibl. Suhrkamp, 260], Frankfurt, 1970, σελ. 126 -
134. Από θέση συγγενή σ’ εκείνη του Adorno επιχειρηματολογεί ο R. Tiedemann, Studienzur
Philosophie Walter Benjamins, Frankfurter Beiträge zur Soziologie 16, Frankfurt, 1965, σελ. 87.

Σχετικά με την αλληλογραφία Adorno – Benjamin W., βλ. Adorno W. Theodor &
Benjamin Walter, The Complete Correspondence 1928 – 1940, Harvard University Press, 2001.

Ο Terry Eagleton μεταφράζει τον όρο ‘AURA’ ως «[...] ένα φωτοστέφανο
μοναδικότητας, προνομίου, απόστασης και διάρκειας (που περιβάλλει τα παραδοσιακά έργα
τέχνης)· αλλά, η μηχανική αναπαραγωγή  ενός πίνακα, ας πούμε, με την αντικατάσταση αυτής
της μοναδικότητας από την πολλαπλότητα των αντιγράφων, καταστρέφει αυτό το αλλοτριωτικό
‘φωτοστέφανο’ και επιτρέπει στον κάτοχο να αντιμετωπίσει το έργο τέχνης στο δικό του
συγκεκριμένο χώρο και χρόνο», βλ. Eagleton Terry, Ο Μαρξισμός και η Λογοτεχνική Κριτική,
μετ. Γρ. Αζαριάδης, εκδ. Ύψιλον/βιβλία, 1981, σελ. 97.

Για τον Marc Jimenez ο όρος AURA έχει πιο κυριολεκτική ερμηνεία: «κατά τον
Benjamin, κάτι αλλάζει, και αυτό δεν είναι τόσο αυτό καθεαυτό το πρωτότυπο, όσο η σχέση του
ανάμεσα στο κοινό και στο πρωτότυπο έργο με την κυριολεκτική έννοια του όρου. Αυτό το κάτι
το ονομάζει ‘αύρα’, δηλαδή ένα είδος άλω, φωτοστεφάνου, το οποίο περιβάλλει ορισμένα
αντικείμενα -ή ορισμένα όντα- με μια αιθέρια, άυλη ατμόσφαιρα και προσδίδει στο πρωτότυπο
έναν χαρακτήρα αυθεντικότητας». Βλ. Jimenez Marc, ό. π., σελ. 259.

Η Nathalie Heinich ερμηνεύει την AURA ως «το ιδιαίτερο δέος που προκαλεί η
μοναδικότητα του» έργου, «καθώς και η απάλειψη του τελετουργικού χαρακτήρα της σχέσης που
έχουμε με το έργο». Η ίδια επισημαίνει κριτικά ότι «αντί να καταδείξει ότι η έννοια της
αυθεντικότητας συνιστά κοινωνική κατασκευή, o Walter Benjamin την καθιστά ουσιώδες
χαρακτηριστικό των έργων». Βλ. Heinich Nathalie, ό. π., σελ. 30.
317Mumford Lewis, 1997, ό. π., σελ. 97.
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μπερδεύει αν κάτι είναι τέχνη ή όχι, σκόπιμο ή μη, χρήσιμο ή άχρηστο, καλό ή κακό και

ούτω καθ’ εξής.

Μια αντιστοιχία με τις σύγχρονες δυνατότητες του ηλεκτρονικού υπολογιστή και

φυσικά του διαδικτύου είναι προφανής, αφού μαζικοποίησαν κάθε δυνατή πληροφορία

που μπορεί ν’ αποθηκευτεί ψηφιακά και όχι μόνο τις εικόνες, δηλαδή τον ήχο, το βίντεο,

το κείμενο και τους συνδυασμούς τους. Ουσιαστικά, διεύρυνε ασύστολα τη μετάδοση

κάθε είδους πληροφοριών, τόσο όσον αφορά στον χρόνο μετάδοσης που έγινε ελάχιστος,

όσο και στην ποσότητα των πληροφοριών που τείνει να γίνει ασύλληπτη και κατέστησε

την πρόσβαση σε αυτές πιο εύκολη και πιο μαζική, ενίοτε και πιο ελκυστική.

Παράδειγμα σ’ αυτό το τελευταίο αποτελούν τα παιδιά στην προ-εφηβεία, δηλαδή

μεταξύ Δημοτικού Σχολείου και Λυκείου, που φαίνεται ότι διευκολύνονται από τη

μάθηση μέσω των ηλεκτρονικών υπολογιστών, με τα αντίστοιχα παιδαγωγικά

προγράμματα φυσικά318.

Ωστόσο η ελεύθερα μεταβιβαζόμενη πληροφορία με μαζικό τρόπο, δηλαδή η

εκδημοκράτισή της, δε σημαίνει απαραίτητα εξασφάλιση του αδιάβλητου της

πληροφορίας, το αντίθετο μάλιστα. Διότι δεν μπορεί κανείς να εγγυηθεί με σιγουριά για

την ορθότητά της ή την εγκυρότητά της, πάντα δηλαδή μπορεί να βρίσκεται κάποιος που

θα την αμφισβητεί ακόμη και ψευδώς. Άρα όποιος θέλει μπορεί να λέει ό,τι θέλει στο

διαδίκτυο, εξασφαλίζοντας μ’ αυτό τον τρόπο την αφερεγγυότητα των πολυπληθών

πληροφοριών που καθημερινά κατακλύζουν τους ιστότοπους, δημιουργώντας ένα

υπέρμετρα τεράστιο συσσωρευτή αντιφατικών πληροφοριών, γιατί ως γνωστόν: ό,τι

ανεβαίνει στο διαδίκτυο μένει για πάντα, ακόμη και αν το σβήσουμε, το διαγράψουμε ή

το κατεβάσουμε. Εν πάση περιπτώσει όμως, ο εκδημοκρατισμός υπάρχει με την έννοια

ότι ο καθένας μπορεί να εισέρθει σ’ αυτό ανεμπόδιστα.

Συνεπώς, ολοένα και πλατύτερα κοινωνικά στρώματα, αυτά που κάποτε δεν

μπορούσαν να έχουν πρόσβαση σε πολύπλοκες ή επιστημονικές και τεχνικές,

πληροφορίες, επωφελούνται απ’ αυτήν τη δυνατότητα που πρόσφερε αυτό το

πολυμηχάνημα, χάνοντας όμως έτσι το «εδώ και τώρα» των πληροφοριών αυτών,

δηλαδή την σημαντικότητά τους αλλά και τον κοινωνικό τους ρόλο στην αρμονικότερη

κοινωνικοποίηση των ατόμων. Παλαιότερα, για παράδειγμα, οι χωρικοί σ’ ένα

318 Να αναφέρουμε φυσικά το αυτονόητο, ότι «η ποσότητα των πληροφοριών δεν εξασφαλίζει τη
γνώση και την κατανόηση». Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 193.
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απομονωμένο χωριό της επαρχίας περίμεναν να συγκεντρωθούν στην εκκλησία του

χωριού, για να ενημερωθούν για κάτι σημαντικό που μπορεί να τους αφορούσε,

αργότερα, με τα πρώτα ραδιόφωνα και τις πρώτες τηλεοράσεις, περίμεναν το βραδάκι,

για να πάνε στο καφενείο του χωριού να μάθουν νέα από το ‘μαγικό κουτί’ που κατείχε

μόνο ο καφετζής, στην αρχή.

Έπειτα η τεχνολογία εξελίχθηκε ραγδαία και η ασπρόμαυρη τηλεόραση

αντικαταστάθηκε γρηγορότερα απ’ ότι το ραδιόφωνο και έγινε έγχρωμη και πολύ

μικρότερη, άρα η αμέσως προηγούμενη έγινε φτηνή και προσιτή σ’ όλους τους

οικονομικά ανήμπορους. Ο χωρικός μας δεν είχε πλέον ανάγκη να πάει στο καφενείο για

να δει τηλεόραση για να ενημερωθεί ή για ν’ αποσπάσει σημαντικές ή όχι πληροφορίες

μέσω αυτής της συσκευής, πήγαινε μόνο για να δει έγχρωμα και φυσικά εθιμοτυπικά.

Αυτό ζημίωνε ανεπανόρθωτα την εσωτερική κοινωνική ζύμωση και συνοχή των

κατοίκων του χωριού, καθώς και την ομαλή κοινωνικοποίηση που συνεπαγόταν η

συνεύρεσή τους, κυρίως στις εκκλησίες και στα καφενεία.

Ο ηλεκτρονικός υπολογιστής ωστόσο, με τη σημασία του εκδημοκρατισμού που

δώσαμε προηγουμένως, συνέβαλε καθοριστικά και στην "απαλλαγή του λαού από τον

ειδικό"319, ή καλύτερα, στην αποκατάσταση της θέσης του ερασιτέχνη ως συνέπεια του

εκδημοκρατισμού της πληροφορίας και της ελεύθερης, χωρίς περιορισμούς πρόσβασης

και μετάδοσής της μέσω διαδικτυακών τόπων και ιστοσελίδων.

Συμπερασματικά, το πολυμηχάνημα αυτό –το απόλυτο παράδειγμα της

σύγχρονης τεχνολογίας– διαμόρφωσε τέτοιες κοινωνικές, πολιτικές, οικονομικές,

επιστημονικές αλλά και υποκειμενικές συνθήκες, ώστε δε μας επιτρεπόταν να μην

εξετάσουμε, επιγραμματικά έστω, την ευρύτερη κοινωνική συμβολή του, με τον τρόπο

που παρουσιάστηκε σ’ αυτή την ενότητα. Ιδιαίτερα από τη στιγμή που αυξάνει τις

δυνατότητες ελέγχου σε σχέση με την ανθρώπινη ικανότητα, κυρίως σε ό,τι αφορά στην

κατασκευή άλλων μέσων ως συνέπεια του ‘μητρικού’ μέσου, του υπολογιστή, που

ελέγχει το σύνολο της παραγωγικής διαδικασίας στις σύγχρονες αλυσίδες παραγωγής.

Όμως και η ίδια η βιομηχανική παραγωγική διαδικασία αποτελεί και αυτή

εξέλιξη της τεχνικής και κοινωνικο-τεχνολογικής ανάπτυξης που οδήγησε στην

ανακάλυψη και την κατασκευή του οικιακού υπολογιστή. Είναι δύσκολο να διακρίνουμε

319 Mumford Lewis, 1997, ό. π., σελ. 97.
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αν ο υπολογιστής δημιούργησε τις σύγχρονες βαριές βιομηχανικές και τεχνικές

εγκαταστάσεις ή αν αυτές πρώτες εξέλιξαν τον υπολογιστή ως αναγκαιότητα και τον

έφεραν στη μορφή που έχει σήμερα και αν όλα αυτά μαζί επηρέασαν την εξέλιξη της

κοινωνίας ή εν τέλει η εξελισσόμενη κοινωνία επηρέασε τα προηγούμενα.

Μάλλον συνέβησαν και τα δυο χωρίς να χρειάζεται καμιά επιβαλλόμενη χρονική

προτεραιότητα: ο υπολογιστής βοήθησε να εξελιχθεί η τεχνολογία και η τεχνολογία

βοήθησε στο να διαμορφωθεί ο υπολογιστής, σε συνάρτηση όμως με την κοινωνική

πρόοδο (δεν είναι απαραίτητα θετική) που αναδιαμορφώθηκε μέσω αυτών των

εξελίξεων. Το μόνο βέβαιο είναι ότι στις παραπάνω εξελίξεις η συμβολή της νέας

γνώσης για την ύλη, όπως την είδαμε σε προηγούμενες ενότητες, είχε πράγματι

καταλυτικό χαρακτήρα.

Στο σύνολό της λοιπόν, η επιστημονική τεχνολογία και η τεχνογνωσία που έπεται

– καθώς και τα υλικά μέσα της – έχει τη δυνατότητα σήμερα να καλυτερεύσει τις

συνθήκες διαβίωσης όλων των ανθρώπων, άσχετα αν αυτό δε γίνεται για πολιτικούς

λόγους που ήδη αναφέραμε320. Επίσης έχει τη δυνατότητα να διαμορφώσει ήθη και

ηθική, νέα γνώση321 και να συμβάλλει στην καλύτερη οργάνωση της εργασίας προς

320 «Οι νέες τεχνολογίες θα μπορούσαν, και εν μέρει το κατορθώνουν, όπως έχει υποστηριχθεί
από τον M. McLuhan, να προωθούν τη δημοκρατία, να βελτιώνουν την ανθρώπινη αντίληψη και,
βέβαια, να διευρύνουν τη γνώση και να ενεργοποιούν τη σκέψη. Παρ’ όλα αυτά, πολλά από τα
video, που προβάλλονται από τα μαζικά μέσα ενημέρωσης, ελέγχονται από τις δυνάμεις της
αγοράς και προωθούν συγκεκριμένο τρόπο αισθητικοποίησης της σύγχρονης ζωής». Βλ.
Μπανάκου-ΚαραγκούνηΧαρά, ό. π., σελ. 339.

Βλ. και Freeland C., But is that Art?, Oxford University Press, 2001, σελ. 140-141.
Επίσης, βλ. McLuhan Marshall, Understanding Media: The extensions of man, London, εκδ.
Routledge & Kegan Paul, 1964.
321 Σχετικά με την ηθική, χαρακτηριστική είναι η πληροφορία που μας δίνει η Gisele Freund για
τη στάση της εκκλησίας, στις αρχές του 19ου αιώνα, απέναντι στη φωτογραφία: «Ακόμη και η
εκκλησία πήρε θέση. Πολύ εχθρική στην αρχή, ενέπνευσε σε μια γερμανική εφημερίδα του 1839
(Leipziger Anzeiger) το παρακάτω απόσπασμα: «το να θέλει κανείς να αποθανατίσει φευγαλέους
αντικατοπτρισμούς, δεν είναι μόνο αδύνατο […] αλλά οδηγεί και στην ιεροσυλία […] θα έπρεπε
να προδοθούν ξαφνικά οι ίδιες του οι αιώνιες αρχές (του θεού), προκειμένου να επιτρέψει σ’
έναν Γάλλο στο Παρίσι να εισάγει στον κόσμο μια τόσο διαβολική εφεύρεση», βλ. Freund
Gisele, Φωτογραφία και Κοινωνία, μετ. Εύα Μαυροειδή, έκδοση περ. ΦΩΤΟ, 1996, σελ. 63.
Κάτι αντίστοιχο επισημαίνει και ο Benjamin ίσως για την ίδια εφημερίδα, αν και στο κείμενό του
την καταγράφει με το όνομα Leipziger Stadtanzeiger. Βλ. Benjamin W., ό. π., σελ. 50. Επίσης
παράδειγμα τέτοιων ηθικών διλημμάτων και ηθικών επιλογών, που θέτει στην κοινωνία η
σύγχρονη τεχνολογία αποτελεί και η κλωνοποίηση ως ακραία επιστημονική τεχνική. Το ίδιο



186

όφελος των εργαζομένων, ν’ ανασυντάξει και ν’ αναδιαμορφώσει τελικά το σύνολο της

κοινωνίας μας. Βέβαια όλα αυτά δε γίνονται χωρίς κόστος· και πράγματι ως ένα βαθμό η

τεχνολογία μεγιστοποίησε το παραγόμενο έργο, μείωσε τις πιθανότητες ανθρώπινου

σφάλματος, αποθήκευσε και ταξινόμησε αναρίθμητες πληροφορίες, απελευθέρωσε

χρόνο, εξαφάνισε ή ελαχιστοποίησε τις αποστάσεις, μαζικοποίησε διαδικασίες322 και

πολλά άλλα, αλλά προς όφελος ελάχιστων, αυτών που την κατέχουν, όχι απαραίτητα ως

γνώση αλλά ως τίτλο ιδιοκτησίας, ως κεφάλαιο με ό,τι βέβαια συνεπάγεται αυτό323.

συμβαίνει και με τα γενετικά τροποποιημένα βιολογικά προϊόντα των μεγάλων πολυεθνικών
εταιρειών. Τέλος, και σχετικά με την τέχνη, είναι γνωστό ότι «ο κυρίαρχος ρόλος των
πολιτισμικών θεσμών, καθώς και οι επιπτώσεις των συρμών μεταβάλλουν σημαντικά τη σχέση
που έχουμε εδώ και αιώνες με την τέχνη και τα έργα τέχνης». Βλ. Jimenez Marc, ό. π., σελ. 277.

Σχετικά με τα ήθη: «Πέρα από την προφανή ανάπτυξη στον τομέα της παραγωγής
ολοένα και περισσότερο εξελιγμένων προϊόντων, κάθε είδους, ένα από τα κεντρικά σημεία αυτής
της νέας πραγματικότητας είναι και ο σαφής επηρεασμός του καθημερινού τρόπου ζωής από την
τεχνική ορθολογικότητα, η είσδυση της τεχνολογίας και σε άυλες, διανοητικές δραστηριότητες.
Η διαπίστωση αυτή επηρεάζει όλους τους τομείς κάθε κοινωνικού συστήματος και υπογραμμίζει
την αδήριτη αναγκαιότητα της κριτικής θεώρησης του τεχνολογικού φαινομένου». Βλ. Κόκκινος
Δ. Χαράλαμπος, “Κοινωνική Πραγματικότητα και ‘Τεχνική’ Ορθολογικότητα: Προς μια Κριτική
Θεωρία της Τεχνολογίας”, Φιλοσοφία των Επιστημών, Κείμενα από το 10ο Παγκόσμιο Συνέδριο
Φιλοσοφίας, Ε. Φ. Ε., Α. Π. Θ., 6 - 8/5 2006, επιμέλεια - εισαγωγή Δ. Σφενδόνη - Μέντζου,
Θεσσαλονίκη, ό. π., σελ. 427.

Νέα γνώση ακόμα και σε φαινομενικά άσχετα πεδία, λόγου χάρη: «η κεντρική ιδέα της
επιστημονικής επανάστασης του Γνωστικισμού στην Ψυχολογία και της Γνωσιοεπιστήμης
γενικότερα, είναι ότι το περιεχόμενο του νου, τα νοητικά συμβάντα δηλαδή, είναι κάποιο είδος
αναπαραστάσεων τις οποίες ο νους χειρίζεται συστηματικά με τρόπους ανάλογους με τον
υπολογιστή που χειρίζεται σύμβολα. Λέγοντας λοιπόν ότι και ο νους-εγκέφαλος χειρίζεται
αναπαραστάσεις, όπως ο Η/Υ χειρίζεται φυσικά σύμβολα, ανοίγουμε έναν σημαντικό
μεθοδολογικό δρόμο για την διερεύνηση των προγραμμάτων που εκτελεί  ή μαθαίνει να εκτελεί ο
νους». Βλ. Καργόπουλος Β. Φίλιππος, “Νοητική Αναπαράσταση και Γνωσιοεπιστήμη”,
Φιλοσοφία των Επιστημών, Κείμενα από το 10ο Παγκόσμιο Συνέδριο Φιλοσοφίας, Ε. Φ. Ε., Α.
Π. Θ., 6 - 8/5 2006, επιμέλεια - εισαγωγή Δ. Σφενδόνη -Μέντζου, Θεσσαλονίκη, ό. π., σελ. 297.
322 Σχετικό παράδειγμα που αφορά την τέχνη αποτελεί η κινηματογραφική ταινία, ως η "πρώτη
απόπειρα δημιουργίας τέχνης για μαζικό κοινό", βλ. Hauser Α., τ. 4, ό. π., σελ. 322.
323 «… η βάση, με την οποία η τεχνολογία αποκτά δύναμη πάνω στην κοινωνία, είναι η δύναμη
των οικονομικά ισχυρότερων. Η τεχνολογική ορθολογικότητα είναι σήμερα η ορθολογικότητα
της κυριαρχίας. Είναι ο καταναγκαστικός χαρακτήρας της αποξενωμένης από τον εαυτό της
κοινωνίας. Τα αυτοκίνητα, οι βόμβες και οι κινηματογραφικές ταινίες κρατούν γερά το σύνολο
μέχρις ότου δείξει τη δύναμή του το ισοπεδωτικό τους στοιχείο μέσα στην ίδια την αδικία την
οποία προώθησε. Το στοιχείο αυτό μετέτρεψε την τεχνολογία της βιομηχανίας της κουλτούρας σ’
ένα απλό επίτευγμα της τυποποίησης και της μαζικής παραγωγής, θυσιάζοντας ό,τι συνεπαγόταν
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Με λίγα λόγια άλλαξε ολόκληρη την κοινωνία, όμως, όχι προς το καλύτερο.

Παρότι πολλά υποσχόμενη, η τεχνολογία από μόνη της δεν είναι ουδέτερη324. Μεγάλη

σημασία έχει και η χρήση της, γιατί, όσο και αν θα μπορούσε να ικανοποιήσει τις

παγκόσμιες βασικές βιοποριστικές ανάγκες –σίτιση, στέγαση, ένδυση και παιδεία θα

τονίζαμε εμείς– αλλά και τις δευτερεύουσες –εκπαίδευση, ελεύθερος χρόνος, ψυχαγωγία,

κλπ– άλλο τόσο θα μπορούσε να αποβεί καταστροφική για το ανθρώπινο είδος. Κάθε

επιστημονικό, τεχνολογικό αλλά και καλλιτεχνικό επίτευγμα υπηρετεί κατά βάση την

κυρίαρχη κοινωνική τάξη κάθε εποχής και κατ’ ανάγκη τις υπόλοιπες, δηλαδή το

πρόβλημα ανάγεται σε ζήτημα εξουσίας. Πιο συγκεκριμένα: "το ζήτημα είναι πάντοτε

μοναχά για ποιανού το συμφέρον ασκείται η εξουσία"325.

Άλλωστε κάθε ανθρώπινο κατασκεύασμα που αποτελείται από ανθρώπινο μόχθο

και μισθωτή εργασία φέρνει μέσα του την έννοια και τη σημασία του εμπορεύματος326,

αφού σε τελική ανάλυση ο ανώτερος σκοπός στον καπιταλισμό είναι να πωληθεί όποιο

κατασκεύασμα και αν φτιαχτεί με οποιοδήποτε μάλιστα τρόπο, άμεσο, έμμεσο,

ηλεκτρονικό και λοιπά. Ακόμα και η υγεία αλλά και η παιδεία αποτελούν πλέον

προνομιακό πεδίο για εμπορική εκμετάλλευση και πώληση. Ανέκαθεν η επιστημονική

τεχνογνωσία ήταν και είναι από τα ακριβότερα αγαθά προς οικονομική εκμετάλλευση.

Πόσο μάλλον οι ηλεκτρονικοί υπολογιστές που αποτελούν την αιχμή της μαζικής

επιστημονικής και τεχνολογικής παραγωγής. Είδαμε και αναλύσαμε τις δυνατότητές τους

εκτενώς σε προηγούμενες παραγράφους της παρούσας ενότητας και διαπιστώνουμε

πλέον ότι δεν αποτελεί τυχαίο γεγονός η  συνεχής αναβάθμιση τόσο των Hardware, όσο

και των Software, καθιστώντας σε σύντομο χρονικό διάστημα τον προηγούμενο

υπολογιστή μας, το λογισμικό του και τα προγράμματά του παλαιά και ξεπερασμένα,

δηλαδή μη συμβατά σε ικανοποιητικό βαθμό με την ακόμα πιο καινούρια τεχνολογία.

Φυσικά το ίδιο συμβαίνει με όλες τις σύγχρονες ηλεκτρονικές συσκευές που αφού

μια διάκριση ανάμεσα στη λογική του έργου και σ’ εκείνην του κοινωνικού συστήματος».  Βλ.
Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 142-143.
324Ο Lewis Mumford επισημαίνει τις συνέπειες των αξιών της τεχνικής και της
υπερπροσκόλλησής μας στη μηχανή συνοψίζοντάς τες σ’ αυτό που ονομάζει ‘νευρωτικοί
καταναγκασμοί’ ή ‘έρπουσα ανορθολογικότητα’ και υπογραμμίζει ότι «αυτές ακριβώς οι τάσεις
εμποδίζουν τώρα την τεχνική να παίξει  τον ωφέλιμο ρόλο, που έπαιζε επί πολύ καιρό στην
πειθάρχηση της ανθρώπινης φαντασίας […]», βλ. Mumford L., 1997, ό. π., σελ. 61-62.
325Hauser Α., τ. 4, ό. π., σελ. 294.
326Για τη σημασία του εμπορεύματος βλ. σχετικά Marx Karl, ό. π., σελ. 49 και 61.
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φτιαχτούν και γίνουν ανάγκη με τεχνητό τρόπο, μετά είμαστε υποχρεωμένοι τρόπον τινά,

να αγοράζουμε συνεχώς την εξέλιξή τους ή την αναγκαία αναβάθμισή τους. τι πιο

χαρακτηριστικό παράδειγμα γι’ αυτό το γεγονός από τα κινητά τηλέφωνα, τα γνωστά

πλέον smartphones, αλλά και τα περίεργα, υπολογιστικού τύπου μηχανήματα με το

όνομα tablets.

Σήμερα η ανάγκη των εκμεταλλευτικών τάξεων για περισσότερο κέρδος όπως

είδαμε, αλλά και η αυξανόμενη θωράκιση της εξουσίας τους, οδήγησε σε αλόγιστη

χρήση και υπερεκμετάλλευση των υλικών μέσων327. Μάλιστα έφτασε σε τέτοιο σημείο

που πλέον κινδυνεύει ολόκληρο το κοινωνικό οικοδόμημα. Αυτό το φαινόμενο γίνεται

ορατό καθαρά πλέον και στη χώρα μας από τον τουλάχιστον ύποπτο ρόλο που έπαιξαν

τα εγχώρια μέσα μαζικής επικοινωνίας και κυρίως η τηλεόραση και όχι τόσο το

διαδίκτυο, τα τελευταία σκληρά χρόνια για τον λαό μας, ο οποίος ακόμη δοκιμάζεται από

τις αδιέξοδες πολιτικές μιας Ευρώπης - τέρατος.

Αλλά και ολόκληρος ο πλανήτης πλέον απειλείται με ανεπανόρθωτες οικολογικές

αλλά και πολιτισμικές καταστροφές ως αποτέλεσμα της τεράστιας βιομηχανικής

υπερπαραγωγής, των ανεξέλεγκτων θρησκευτικών και φυλετικών πολέμων που

σαρώνουν ασταμάτητα ολόκληρες περιοχές της γης – ιδιαίτερα τα τελευταία πενήντα

χρόνια – αλλά και του αστικού υπερκαταναλωτικού τρόπου ζωής, ο οποίος συνδέεται

άμεσα με την τεχνολογική και καπιταλιστική ανάπτυξη που ολοκληρώνεται με τρόπο

σκληρό και απάνθρωπο328. Χαρακτηριστικά είναι τα παραδείγματα που αναφέραμε και

στην ενότητα 1.1 της διατριβής μας, τα οποία αποτυπώνουν τα παραπάνω συμπεράσματα

με τρόπο προφανή. Ιδιαίτερα αισθητά όμως είναι δυο καίρια, κατά την γνώμη μας,

γεγονότα, που καταγράφουν το αδιέξοδο του δυτικού κόσμου και των πολιτικών

επιλογών του: το ένα αφορά την υποχρεωτική και βίαιη φτωχοποίηση ολόκληρων

327 «Η ιδέα της ‘πλήρους εκμετάλλευσης’ των διαθέσιμων τεχνικών δυνατοτήτων για μια μαζική
κατανάλωση των αισθητικών αγαθών είναι μέρος του οικονομικού συστήματος, που αρνείται να
χρησιμοποιήσει τους διαθέσιμους πόρους για να εξαφανίσει την πείνα από το πρόσωπο της γης».
Βλ. Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 163.
328 «Η ιδιωτική διάθεση των μέσων παραγωγής δε χωρίζει μόνον αντικειμενικά την κοινωνία σε
τάξεις, αλλά θεμελιώνει και ένα σύστημα προνομίων, που κατανέμει διαφοροποιητικά τις
ευκαιρίες της ζωής…». Βλ. Habermas Jurgen, Ο Φιλοσοφικός Λόγος της Νεωτερικότητας, ό. π.,
σελ. 281.
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κρατών ακόμη και μέσα στην καρδιά της Ευρώπης329 και του δυτικού πολιτισμού και το

άλλο αφορά τους ανελέητους θρησκευτικούς και φονταμενταλιστικούς πολέμους που

μαίνονται ασταμάτητα με μικρές παύσεις στη Μέση Ανατολή εδώ και δεκαετίες330.

Το ζήτημα λοιπόν της τεχνολογικής εξέλιξης και ανάπτυξης είναι και πολιτικό. Ο

Th. W. Adorno γράφει χαρακτηριστικά: "[…] μια εποχή που με σαχλό ζήλο διαλαλείται

ως τεχνολογική, λες και η δομή της κρίνεται κατευθείαν από τις παραγωγικές δυνάμεις

και όχι εξίσου από τις παραγωγικές σχέσεις, οι οποίες τις κρατούν δέσμιες"331. Στην

τέχνη σχετίζεται άμεσα και με τη δυνατότητα αναπαραγωγής του έργου τέχνης σύμφωνα

με τον Walter Benjamin: "τη στιγμή όμως που το μέτρο της γνησιότητας στην

καλλιτεχνική παραγωγή αχρηστεύεται, ανατρέπεται κι ολόκληρη η λειτουργία της

329 «Ο καπιταλισμός, ωστόσο, είναι καταρχήν ένα άψογα μη εκλεκτικό δόγμα: του είναι
πραγματικά αδιάφορο ποιον εκμεταλλεύεται. Στηρίζει αξιοθαύμαστα την ισότητα στην
ετοιμότητά του να εξαπατήσει τον οποιοδήποτε {…}. Όσον αφορά τις πολυεθνικές εταιρείες,
μεγάλες μάζες ανδρών και γυναικών δεν έχουν καμία σημασία και βαρύτητα. Ολόκληρα έθνη
ωθούνται στην περιφέρεια. Ολόκληρες τάξεις ανθρώπων κρίνονται δυσλειτουργικές. Κοινότητες
ξεριζώνονται και εξαναγκάζονται σε μετανάστευση».  Βλ. Eagleton Terry, 2007, ό. π., σελ. 26,
27-28.
330 Μπορεί εύκολα να διαπιστώσει κανείς τη σοβαρότητα των γεγονότων αυτών αν σκεφτεί
πόσες νέες χώρες δημιουργήθηκαν μετά την πτώση της Σοβιετικής Ένωσης και των όμορων
χωρών, καθώς και το οικονομικά τραγικό επίπεδο των χωρών αυτών σε συνάρτηση με το
πολιτικό τους κριτήριο που τείνει σε ναζιστικά μορφώματα. Περισσότερο ανησυχητικό είναι το
γεγονός ότι το κεφάλαιο δεν αρκείται πλέον μόνο στις χώρες του πρώην ανατολικού μπλοκ, αλλά
επιβάλλει τη φτωχοποίηση μέσω του γνωστού μηχανισμού των χρεών και σε χώρες
αναπτυγμένες, όπως Ιρλανδία, Πορτογαλία, Ελλάδα, Ισπανία και έπονται άλλες;

Το ίδιο ανησυχητικό είναι και το πρόβλημα με τους πολέμους στη Μέση ανατολή. Εδώ
και χρόνια υπάρχει άσβηστη ένταση που κορυφώνεται κατά καιρούς μεταξύ: Κούρδων-Τούρκων,
Παλαιστινίων-Ισραηλιτών, Αράβων-Χριστιανών, και φυσικά πόλεμοι όπως του Αφγανιστάν,
Ιράκ, της Συρίας σήμερα και του Λιβάνου παλαιότερα. Αυτά τα δυο κορυφαία γεγονότα έχουν
ως συνέπεια μια σειρά επιπρόσθετων σοβαρών ζητημάτων όπως είναι το μεταναστευτικό και
πολλά άλλα.
331Βλ. Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 109-110.

Επίσης γράφει σχετικά η Φανή Μουμτζίδου-Παπατζίμα: «Είναι γνωστές οι
παρατηρήσεις που διατύπωσε ο Habermas, διευρύνοντας κριτικά τις θέσεις του Marcuse πάνω
στο πολιτικό περιεχόμενο της τεχνολογίας. Ο Jurgen Habermas εξετάζει την επιστημονικοποίηση
της τεχνικής που συνόδευσε την υψηλή τεχνολογική και βιομηχανική έρευνα και αντικατέστησε
τις σποραδικές εφευρέσεις, ενώ παράλληλα επισημαίνει τη σταδιακή διαμόρφωση μιας
αποπολιτικοποιημένης κοινής γνώμης, δομικής προϋπόθεσης του ύστερου καπιταλισμού, σε ό,τι
αφορά στην ανάπτυξη της τεχνολογίας». Βλ. Φ. Μουμτζίδου-Παπατζίμα, ό. π., σελ. 150 και
Habermas J., Κείμενα Γνωσιοθεωρίας και Κοινωνικής Κριτικής, Αθήνα, εκδ. Πλέθρον, 1990, κεφ.
Τεχνική και Επιστήμη της Ιδεολογίας, σελ. 121-170.
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τέχνης. Τη θέση της θεμελίωσής της στην τελετουργία την παίρνει η θεμελίωσή της σε

μια άλλη πράξη: δηλαδή η θεμελίωσή της στην πολιτική"332.

332Βλ. Benjamin Walter, 1978, ό. π., σελ. 19.
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3.2 Το καλλιτεχνικό μέσο ως βιομηχανικό προϊόν

Στο πλαίσιο λοιπόν, αυτής της επιστημονικοποιημένης πια τεχνικής –σύμφωνα με

τον Habermas– που αντικατέστησε τις σποραδικές εφευρέσεις, η ευρύτερη καλλιτεχνική

βιομηχανία ως άκρως επικερδής δραστηριότητα, επιτάχυνε με τη σειρά της την ανάπτυξη

της τεχνολογίας για το μέσο ως αναγκαίο συστατικό για διαφύλαξη, αναπαραγωγή και

μαζικότερη απήχηση των καλλιτεχνικών προϊόντων της. Για παράδειγμα, μπορούμε να

σκεφτούμε το πρώτο γραμμόφωνο και τους δίσκους του ως το σύγχρονό μας ψηφιακό

δισκάκι αναφορικά με τη μουσική ή ακόμα καλύτερα μπορούμε ν’ αναλογιστούμε την

από πολλών αιώνων τυπογραφία και το χάρτινο βιβλίο ως το σύγχρονο ψηφιακό βιβλίο

στο διαδίκτυο.

Αυτή, όμως, η διόγκωση της αναγκαιότητας του υλικού μέσου ως διαμεσολαβητή

στην περαιτέρω ανάπτυξη της καλλιτεχνικής βαριάς βιομηχανίας οδήγησε τελικά και

στην κατά κάποιον τρόπο ανεξαρτησία των μηχανών αυτών από την αρχική τους χρήση

και την αποκλειστικά καλλιτεχνική τους εκμετάλλευση. Δηλαδή από κει που αρχικά

μπορεί να προορίζονταν μόνο για συγκεκριμένους καλλιτεχνικούς σκοπούς, όπως

φαίνεται από τα προηγούμενα παραδείγματα, τα μέσα αυτά εξελίχτηκαν ως εργαλεία

απαραίτητα και για άλλες εξωκαλλιτεχνικές δραστηριότητες, οι οποίες διογκώνονταν με

τη σειρά τους όσο αναπτύσσονταν τα μέσα αυτά .

Για να το καταλάβουμε καλύτερα, ας σκεφτούμε λίγο πιο προσεκτικά και

διεξοδικά το προηγούμενο παράδειγμα με το πρώτο γραμμόφωνο, το οποίο φτιάχτηκε

μόνο για να παίζει τους τότε δίσκους που περιείχαν μουσική χαραγμένη πάνω τους, ενώ

αντίθετα το σύγχρονο DVD-player, φορητό ή όχι, χρησιμοποιείται πλέον όχι μόνο για ν’

αναπαράγει μουσική αλλά και για οποιαδήποτε πληροφορία ακουστικής ή οπτικής
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μορφής μπορεί να αποθηκευτεί σε ψηφιακό δίσκο, που μπορεί να ‘διαβαστεί’ από τη

συγκεκριμένη συσκευή.

Φυσικά το ίδιο ισχύει και αντίστροφα, δηλαδή κάθε συσκευή που μπορεί να

φτιάχτηκε και να σχεδιάστηκε για άλλους εξωκαλλιτεχνικούς σκοπούς και λόγους, με

την πάροδο του χρόνου και τη βελτίωση της βιομηχανικής τεχνολογίας, αλλά και με την

τεχνητή διόγκωση των αναγκών εξαιτίας της ευκολίας στη χρήση της, αλλά και της

αύξησης της διαθεσιμότητας από πλευράς επιλογών, κατέληξε να χρησιμοποιείται

δημιουργικά από πρωτοπόρους, αρχικά τουλάχιστον, καλλιτέχνες. Αυτοί οι καλλιτέχνες

βρήκαν σ’ αυτές τις μηχανές τούς τρόπους για να παράγουν την καλλιτεχνική μορφή που

αποζητούσε να εκφραστεί και να υλοποιηθεί, αλλά που δε χωρούσε στα προϋπάρχοντα

υλικά που χρησιμοποιούσαν –αν και στις μέρες μας η έννοια του πρωτοπόρου

καλλιτέχνη μάλλον δεν έχει μεγάλη σημασία.

Τέτοιο απλό παράδειγμα αποτελεί ο ηλεκτρονικός υπολογιστής που σίγουρα στην

αρχή δεν κατασκευάστηκε από τους εφευρέτες και κατασκευαστές  του για καλλιτεχνικό

σκοπό ή άλλη παρόμοια χρήση. Ωστόσο με την πάροδο του χρόνου και τη μαζικότερη

απήχησή του, άρχισε να χρησιμοποιείται σταδιακά από φωτογράφους και άλλους

εικαστικούς ή μουσικούς καλλιτέχνες που έβλεπαν σ’ αυτόν νέες μορφολογικές αλλά και

συνθετικές επιλογές, ως μέσο καλλιτεχνικής πρακτικής δημιουργίας. Μάλιστα ο

ηλεκτρονικός υπολογιστής, όπως και το διαδίκτυο, δημιούργησαν δικά τους

καλλιτεχνικά ρεύματα, όπως για παράδειγμα την ‘μετα-διαδικτυακή τέχνη’333.

Στις μέρες μας, κάθε υλικό, κατεργασμένο ή όχι, μπορεί να χρησιμοποιηθεί σαν

κομμάτι της κατασκευής ενός έργου τέχνης. Ακόμα και στην περίπτωση της

εννοιολογικής τέχνης334, που αρνείται την κατασκευή του έργου ως μέρους της

333Σχετικά με αυτή τη νέα μορφή τέχνης βλ. ενδεικτικά:
http://www.artinamericamagazine.com/news-features/magazine/the-perils-of-post-internet-art/
Και http://www.artspace.com/magazine/interviews_features/trend_report/post_internet_art-52138
Καθώς επίσης: https://www.artsy.net/gene/post-internet-art.
Ενώ στα Ελληνικά βλ.: https://www.vice.com/gr/article/ti-simvainei-texni-internet . Τέλος, βλ.
Luke Ben, “Από το Διαδίκτυο στην Γκαλερί, Τα έργα με βάση το διαδίκτυο και η «μετα-
διαδικτυακή τέχνη» είναι ανάμεσα στις πιο εντυπωσιακές εξελίξεις της χρονιάς”, ό. π.
334 «Η εννοιολογική τέχνη εξωθεί στα άκρα τη μετατόπιση της υλικότητας των έργων προς τις
τελεστικές πράξεις».  Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 167. Επίσης, «μπορούμε
να δεχτούμε για τα δημιουργήματα αυτά πως είναι σημαντικότερο να υπάρχουν παρά να
βλέπονται». Βλ. Benjamin W., 1978, ό. π., σελ. 19.
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δημιουργίας και δίνει βαρύτητα στην ιδέα του καλλιτέχνη, υπάρχει ένα κομμάτι στην

παραγωγική διαδικασία υλοποίησης του έργου που είναι κατασκευαστικό, άσχετα από το

γεγονός ότι ο εννοιολογικός καλλιτέχνης μπορεί και θέλει να δίνει σε τεχνίτες και

μάστορες το υλικό μέρος του έργου τέχνης. Ακόμα κι έτσι, λοιπόν, το έργο στις μέρες

μας κατασκευάζεται, παράγεται, δημιουργείται ή εν πάση περιπτώσει συντίθεται από

εκλεπτυσμένα και εξειδικευμένα εργαλεία ή όργανα − από τον ηλεκτρονικό μείχτη ήχων

μέχρι την ψηφιακή κάμερα και τον ηλεκτρονικό κειμενογράφο του υπολογιστή ως το

άρτια γυμνασμένο με ειδίκευση σώμα του χορευτή. Κάθε υλικό, οργανικό ή ανόργανο,

φυσικό ή τεχνητό, εργαλείο ή ηλεκτρονική μηχανή, το οποίο αρχικά δεν προϋπέθετε

ίσως τέτοια χρήση στον κατασκευαστικό ή φυσικό335 σχεδιασμό του, εν τέλει έγινε

αντικείμενο προς καλλιτεχνική αξιοποίηση. Έγινε τελικά οργανικό και αναπόσπαστο

κομμάτι σε διάφορες μορφές τέχνης.

Η ταξινόμηση των υλικών μέσων, που προηγήθηκε στο δεύτερο μέρος της

διατριβής μας, πραγματοποιήθηκε με την προϋπόθεση ότι η απαιτούμενη παραγωγική

ανθρώπινη εργασία που εμπεριέχεται μέσα σε κάθε κατασκευασμένο ή δημιουργημένο

πράγμα και άρα στο εργαλείο, στη μηχανή αλλά και στη διαδικασία παραγωγής,

αφαιρέθηκε ή καλύτερα αποσπάστηκε απ’ αυτό και επαναχρησιμοποιήθηκε όπου ήταν

απαραίτητο. Έτσι έμεινε μόνο το υλικό σε κάποιες περιπτώσεις, όχι όμως με τη γνώριμη

μορφή του εμπορεύματος που συνυπάρχει με την εργασία, αλλά ως υλικό μέσο, ως υλικό

κομμάτι μιας ευρύτερης κατάστασης δημιουργικής και καλλιτεχνικής εργασίας336 που

καταλήγει στην παραγωγή του έργου τέχνης. Αυτή η αυθαίρετη απόσπαση της

ανθρώπινης εργασίας και η μετέπειτα επιλεκτική προσθήκη της βοήθησε στην καλύτερη

ταξινόμηση και κατηγοριοποίηση των υλικών μέσων. Βέβαια το στοιχείο της χρήσης του

υλικού και της παραγωγής του παρέμεινε. Άλλωστε, σε κάθε περίπτωση η συνεχής

335 Μια πέτρα δε σχεδιάστηκε για κάποιο λόγο από τη φύση, αποτελεί προϊόν φυσικών
διεργασιών που σαν τελικό αποτέλεσμα δεν εξυπηρετούν κάποια ανθρώπινη τουλάχιστον
σκοπιμότητα. Το γεγονός ότι ο άνθρωπος επινόησε τη γλυπτική, αφού μελέτησε της ιδιότητές
της, δεν αλλάζει σε τίποτα τον παραπάνω ισχυρισμό για μη σκοπιμότητα των φυσικών υλικών.
336 Να τονίσουμε στο σημείο αυτό ότι δεν ξεχωρίσαμε την καλλιτεχνική και δημιουργική
εργασία από οποιαδήποτε άλλη μορφή εργασίας που σκοπό έχει την παραγωγή εμπορευμάτων
και κέρδους, παρά μόνο στο γεγονός ότι η καλλιτεχνική εργασία δεν προϋποθέτει απαραίτητα
την παραγωγή εμπορεύματος και κέρδους, τουλάχιστον στον καπιταλισμό που ξέρουμε.
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συμπερίληψη του παράγοντα “εργασία” περιπλέκει τα πράγματα περισσότερο και θα

μπορούσε να βγάλει εκτός θέματος τη διατριβή μας.

Ωστόσο η αυθαίρετη απόσπαση της ανθρώπινης εργασίας κατά περίπτωση

αφαιρεί κατά κάποιο τρόπο την εμπορευματική αξία των υλικών και αφήνει το υλικό

μέσο απογυμνωμένο από την ανταλλακτική του αξία αλλά και από τη χρηστική αξία με

τη μορφή τής εμπορικά ωφέλιμης. Έτσι απομένει το καλλιτεχνικά ωφέλιμο κομμάτι των

υλικών, αυτό που του δίνει πραγματική αξία τουλάχιστον για την τέχνη, έτσι όπως

προσπαθήσαμε να το μελετήσουμε ως τώρα. Βέβαια, γνωρίζουμε πλέον ότι και στον

χώρο της τέχνης: "η ανταλλακτική αξία αρχίζει να υπερισχύει της χρηστικής αξίας"337.

Αν και μάλλον φαίνεται φυσικό και είναι αναγκαίο στο πλαίσιο του

καπιταλιστικού συστήματος και της ελεύθερης αγοράς να χρησιμοποιείται κάθε υλικό –

και μη– επίτευγμα για κερδοφορία, αλλά και για ιδεολογική στήριξη του κοινωνικού

μοντέλου αυτού του συστήματος –ας δούμε λόγου χάρη την τηλεόραση, το διαδίκτυο και

γενικά τα ΜΜΕ– κάτι που φυσικά επισημάναμε και στην προηγούμενη ενότητα, ωστόσο

είναι αφύσικη η σύγχυση που δημιουργείται από την ταύτιση της τέχνης με ξένες προς

αυτή λειτουργίες, λόγω των κοινών υλικών μέσων που χρησιμοποιούν. Δηλαδή η από

κοινού χρήση των σύγχρονων υλικών μέσων αφενός από την τέχνη και αφετέρου από

άλλες εξωκαλλιτεχνικές, εμπορικές, διαφημιστικές ή όποιες άλλες δραστηριότητες,

δημιουργεί μια περίεργη μερικές φορές εντύπωση στο κοινό για την τέχνη γενικά και τις

λειτουργίες που αυτή επιτελεί.

Ας δούμε λόγου χάρη, τα DVD, τα ψηφιακά δισκάκια αλλά και το DVD-player,

δηλαδή την ηλεκτρονική συσκευή που μπορεί να αναπαράγει το περιεχόμενο του

ψηφιακού δίσκου, ή τον ηλεκτρονικό υπολογιστή που με το κατάλληλο Drive μπορεί όχι

μόνο να αναπαράγει το περιεχόμενο των ψηφιακών δίσκων αλλά να εγγράψει σ’ αυτούς

και νέα ψηφιακά δεδομένα με τη μορφή των ποσοτήτων μονάδων πληροφορίας.

Μπορούμε με τα συγκεκριμένα προαναφερθέντα τεχνητά και αυτοματοποιημένα μέσα ν’

απολαύσουμε μια αριστουργηματική ταινία από τον πιο μεγάλο σκηνοθέτη της

αρεσκείας μας, ή μια θαυμάσια ταινία με τους αγαπημένους μας ηθοποιούς. Παράλληλα

όμως, στο ίδιο τεχνητό και αυτοματοποιημένο ηλεκτρονικό μέσο, έχουμε την ευκαιρία

να διασκεδάσουμε απλά, ή να ψυχαγωγηθούμε, βλέποντας μια φτηνή και εύπεπτη

337Βλ. Jimenez Marc, ό. π., σελ. 36.
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εμπορική παραγωγή ή, σε άλλη περίπτωση, να ενημερωθούμε με κάποιο θεματικό

ντοκιμαντέρ ή να χαλαρώσουμε ακούγοντας απλά μουσική της αρεσκείας μας. Επίσης,

με το ίδιο ηλεκτρονικό μέσο μπορούμε ν’ αναπαράγουμε, όποτε και όταν θέλουμε,

κινούμενα σχέδια, παραμύθια, αντιγραμμένα θεατρικά έργα, θεματικές διαλέξεις,

επιστημονικές αναλύσεις ή εν πάση περιπτώσει οτιδήποτε άλλο μας ενδιαφέρει. Έτσι

αυτό το υλικό μέσο δε χρησιμοποιείται μόνο καλλιτεχνικά, δηλαδή μόνο για έργα τέχνης,

αλλά εξαρτάται από τη χρήση που επιθυμεί να κάνει ο κάτοχός του.

Σίγουρα η επιλογή των παραπάνω χρήσεων, που μπορεί ή θέλει να κάνει ο θεατής

ή καλύτερα ο χρήστης, εξαρτάται σε μεγάλο βαθμό από την παιδεία του και την

καλλιέργειά του, την κουλτούρα του τόπου του και την εκπαίδευσή του. Επίσης

εξαρτάται και από τη συγκεκριμένη ανάγκη εκείνης της συγκεκριμένης ώρας που

επιλέγει να χρησιμοποιήσει τη συσκευή, όπως και από τις γενικότερες ανάγκες του και

τις κοινωνικές συνθήκες που του υποβάλλουν τον τρόπο διασκέδασής του. Μη ξεχνάμε

άλλωστε αυτό που εύστοχα μας θυμίζουν ο Theodor W. Adorno και ο Max Horkheimer,

ότι "όλος ο κόσμος είναι αναγκασμένος να περάσει από το φίλτρο της βιομηχανίας της

κουλτούρας"338.

Όμως, αυτό που ενδιαφέρει στην περίπτωσή μας, είναι η ταύτιση του ίδιου μέσου

με τελείως διαφορετικές χρήσεις. Παράδειγμα τέτοιων χρήσεων αποτελούν η

διασκέδαση, η ψυχαγωγία, η ενημέρωση και λοιπά. Αυτοί οι τρόποι χρήσης

συντελούνται μάλλον ασυναίσθητα, αν όχι μηχανικά από πλευράς χρήστη, και εντείνουν

την ασάφεια που προκαλείται στο κοινό σχετικά με την τέχνη339. Ακόμα χειρότερα,

εντείνουν την ταύτιση άλλων εξωκαλλιτεχνικών παραγόντων  με τα θέματα της τέχνης

338 Βλ. το κείμενο των Theodor W. Adorno και Max Horkheimer, “Η Βιομηχανία της
Κουλτούρας: Ο Διαφωτισμός ως Εξαπάτηση των Μαζών”, που βρίσκεται στο σύγγραμμα των
Adorno W. Theodor, Horkheimer Max, ό. π., σελ., 76. Το κείμενο αυτό αποτελεί επίσης το
τέταρτο κεφάλαιο από το βιβλίο των M. Horkheimer und T. Adorno, Dialektik der Aufklarung.
Philosophische Fragmente, Amsterdam, Querido, 1947.
339 Παραθέτω την πολιτικά προσεγμένη, κατά τη γνώμη μας, προσέγγιση του Adorno: «οι
εξαπατημένοι από την πολιτιστική βιομηχανία, που διψούν για τα εμπορεύματά της […]
επιζητούν την αποκαλλιτεχνοποίηση της τέχνης […] η διαφορά μεταξύ τέχνης και της ζωής που
ζουν και όπου δε θέλουν να τους ενοχλεί κανείς […] είναι ντροπή και πρέπει να εξαλειφθεί: αυτό
αποτελεί την υποκειμενική βάση για την κατάταξη της τέχνης στα καταναλωτικά αγαθά από τη
μεριά των κεκτημένων συμφερόντων», βλ. Adorno W. Th., ό. π., σελ. 39.
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και βοηθούν στην αφομοίωσή τους σ’ αυτήν με τρόπο μη καλλιτεχνικό, δηλαδή

εμπορικό.

Για να μη φορτώσουμε όμως όλη την ευθύνη γι’ αυτή την κατάσταση στα

σύγχρονα υλικά μέσα και στις βιομηχανίες παραγωγής τους340, ας θυμηθούμε βέβαια ότι

και η τέχνη με τη σειρά της συνέβαλε και μάλιστα με τρόπο αποφασιστικό σ’ αυτή την

αφομοίωση και σ’ αυτό το μπέρδεμα, όταν άρχισε να χρησιμοποιεί για έργα τέχνης,

ορισμένα μαζικά εμπορικά προϊόντα ‘κατευθείαν’ από το σουπερμάρκετ για

παράδειγμα341. Έτσι "η θεωρία και η τέχνη έγιναν προκλητικά αταξικές και φιλικές προς

τον καταναλωτή"342. Σύμφωνα με τον Peter Bürger: "η καλλιτεχνική παραγωγή αποτελεί

ως τώρα έναν τύπο απλής εμπορευματικής παραγωγής (κάτι που ισχύει ακόμη και στην

ύστερη καπιταλιστική κοινωνία), στην οποία τα υλικά μέσα παραγωγής έχουν σχετικώς

μικρή σημασία για την ποιότητα του έργου. Ωστόσο έχουν σημασία για τη δυνατότητα

της διάδοσης και της επίδρασής του"343.

Η τεράστια διάδοση τέτοιων μέσων στον γενικό πληθυσμό –αφενός λόγω φθηνού

κόστους παραγωγής σαν συνέπεια της αλματώδους και ταχύτατης ανάπτυξης της

τεχνολογίας και αφετέρου σαν εκδήλωση της συνεχώς διευρυνόμενης τεχνητής ανάγκης

για νέα εμπορικά προϊόντα– θα έλεγε κανείς ότι δίνει την ευκαιρία σε μεγαλύτερο

κομμάτι ασθενέστερων οικονομικά κοινωνικών στρωμάτων να  έρθουν αρχικά σ’ επαφή

με την τέχνη και τα αποτελέσματά της. Αργότερα, σε δεύτερο χρόνο να εξοικειωθούν

κιόλας μαζί της και ν’ αποκτήσουν οικειότητα με καλλιτεχνικά θέματα, αφού πλέον

μπορούν μ’ ευκολία να έχουν στο δικό τους σπίτι αξιόλογα έργα τέχνης, έτοιμα  κάθε

ώρα για αναπαραγωγή. Όπως για παράδειγμα μια ταινία του Ingmar Bergman, μια

ολοκληρωμένη μουσική σύνθεση του Johann Sebastian Bach, ή ένα πιστό φωτογραφικό

αντίγραφο από πίνακα του Pablo Picasso και πολλά άλλα. Αυτά μπορούν λόγου χάρη να

340 Άλλωστε, από μια διαφορετική οπτική: «τα τεχνολογικά ΜΜΕ αυξάνουν τη διάδοση των
έργων τέχνης στο κοινό και έτσι ευνοούν την ευεργετική ανανέωση των αισθητικών εμπειριών».
Βλ. Jimenez Marc, ό. π., σελ. 1.
341Σχετικά με αυτό το ‘παράδειγμα’, βλ. Danto C. A., What Art Is, Yale University Press, 2014.
342Βλ. Eagleton Terry, 2007, ό. π., σελ. 100.
343 Βλ. Bürger P., μετ. Γ. Σαγκριώτης, ό. π., σελ. 71.
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πραγματοποιηθούν μέσω του ηλεκτρονικού υπολογιστή τους, του διαδικτύου ή μέσω

DVD και CD αντίστοιχα344.

Βέβαια όλα τα παραπάνω θα είναι κόπιες, δηλαδή βιομηχανικά τυποποιημένα

αντίγραφα των αυθεντικών έργων ή διαφορετικές, ποιοτικά ίσως κατώτερες, εκτελέσεις

τους, αν πρόκειται για μουσική ή για μαγνητοσκοπημένη θεατρική παράσταση. Αλλά και

πάλι, από το να μην είχαν καθόλου πρόσβαση σ’ αυτά τα έργα τέχνης, ίσως είναι

καλύτερη μια έστω φτηνή και ποιοτικά ελλιπής κόπια η οποία δεν έχει μεν την

‘AURA’345 του Walter Benjamin, αλλά ωστόσο κρατάει ακόμα κάτι από τη μοναδική

καλλιτεχνική και αισθητική εμπειρία της επαφής με έργα τέχνης. Φυσικά εγείρονται

διάφορα θέματα, τα οποία ωστόσο θα μείνουν μόνο ως απορίες στην παρούσα εργασία,

για το κατά πόσο βοηθούν οι κόπιες αυτές στην πολιτιστική ανύψωση ή μετατόπιση των

ανθρώπων αυτών ή στην πλήρη αποκαθήλωση των καλλιτεχνικών παραγόμενων έργων

στα μάτια τους, εξαιτίας των κακής ποιότητας φτηνών βιομηχανικών αντίγραφων που

μπορούν ν’ αποκτήσουν346.

Μάλιστα, το ποσό που θα δαπανήσουν για την απόκτηση μιας τέτοιας φτηνής

‘σπιτικής κόπιας’ είναι πράγματι πολύ μικρό˙ αντίθετα όμως, το τεχνητό ηλεκτρονικό

υλικό μέσο αναπαραγωγής της κόπιας έχει τέτοιο κόστος που του προσδίδει ανάλογο

κύρος. Δηλαδή κάθε βιομηχανική μάρκα, φίρμα, επωνυμία ή μοντέλο ηλεκτρονικής

344 «[…] με ένα μικρό κλάσμα της τιμής του πρωτότυπου έργου -που είναι μερικές φορές
ανεκτίμητο […] ο μέσος πολίτης μπορεί να έχει στην κατοχή του έναν πίνακα, που το πρωτότυπο
του ήταν εντελώς πέρα από τις φυσικές καθώς και οικονομικές του δυνατότητες». Βλ. Mumford
Lewis, 1997, ό. π., σελ. 103.
345 Βλ. σχετικά με την AURA, ενότητα 3.1, υποσημείωση 316 στην παρούσα εργασία.
346 Κάτι παρόμοιο συμβαίνει και με τα ΜΜΕ: «τα σημερινά υποβαθμισμένα έργα τέχνης
παρέχονται σχεδόν δωρεάν, ωστόσο απορρίπτονται σιωπηρά από τους τυχερούς αποδέκτες μαζί
με τη σαβούρα με την οποία τα εξομοιώνουν τα μέσα μαζικής ενημέρωσης. Υποτίθεται ότι οι
καταναλωτές πρέπει να ικανοποιούνται από το απλό γεγονός ότι υπάρχουν τόσα πολλά πράγματα
να ακούσουν και να δουν. Πράγματι, όλα είναι προσιτά». Βλ. Adorno W. Theodor, Horkheimer
Max, ό. π., σελ. 186.

Επίσης «ο καθένας μπορεί να ξαφνιαστεί, για παράδειγμα, με την ολοφάνερη αντίφαση
ανάμεσα στη σχεδόν ενθουσιώδη προσχώρηση του κοινού στις πολιτιστικές εκδηλώσεις και στη
σχετική αποξένωσή του από τις πρόσφατες εικαστικές δημιουργίες. Ο πολιτιστικός τουρισμός
και οι εκδρομές στα μουσεία ή στους ηλεκτρονικούς καταλόγους αφήνουν να πλανάται μια
αμφιβολία σχετικά με την ένταση και την αυθεντικότητα των ‘αισθητικών εμπειριών’, καθώς και
σχετικά με την ικανότητά τους να μεταβάλλουν, με άλλα λόγια να εμπλουτίζουν την καθημερινή
ζωή».  Βλ. Jimenez Marc, ό. π., σελ.277.
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συσκευής, και άρα και μέσων αναπαραγωγής έργων τέχνης, απευθύνεται σ’ ένα

αγοραστικό κοινό που εκπληρώνει την οικονομική στοχοθεσία που θέτει κάθε εταιρεία

παραγωγής για την πώληση των προϊόντων της, ένα target group δηλαδή αντίστοιχο των

προσδοκιών της.

Ανάλογα λοιπόν με την αγοραστική δύναμη των διαφορετικού οικονομικού

επιπέδου ομάδων του γενικού πληθυσμού παράγονται και αντίστοιχα βιομηχανικά

ηλεκτρονικά μέσα προς κατανάλωση από τις αντίστοιχες οικονομικές ομάδες. Κάθε

υλικό μέσο τέτοιας μορφής, δηλαδή ψηφιακής και ηλεκτρονικής ανάγεται στον

παραπάνω άτυπο εμπορικό κανόνα, ο οποίος επιβάλλεται από τις εκάστοτε πολιτικές που

ακολουθούν οι εταιρείες κατασκευής. Με τον τρόπο αυτό, το αντίστοιχο υλικό μέσω μιας

εταιρείας δίνει κύρος στον αγοραστή, μιας και επιβεβαιώνει την οικονομική του

ανωτερότητα ή καταξίωση ως καταναλωτή σε σύγκριση πάντα με άλλες χαμηλότερες

οικονομικά ομάδες, που δε διαθέτουν την οικονομική δυνατότητα για παρόμοιες

αγορές347. Στις μέρες μας υπάρχουν κινητά τηλέφωνα τύπου smartphone, που η τιμή τους

είναι δυο φορές ο μηνιαίος μισθός ανειδίκευτου εργάτη, ή ένα μηνιάτικο καθηγητή της

δευτεροβάθμιας εκπαίδευσης. Άλλωστε είναι γνωστό ότι στον καπιταλισμό δεν είναι όλα

τα προϊόντα για όλους, ενώ για παράδειγμα μπορούν όλοι ‘κουτσά στραβά’ ν’

αγοράσουν ένα μεταφορικό μέσο, ένα μεταχειρισμένο αμάξι λόγου χάρη, δεν μπορούν

ωστόσο παρά ελάχιστοι, μετρημένοι στα δάχτυλα, ν’ αγοράσουν μια Ferrari ή ένα

ανάλογο αυτοκίνητο.

Ας επιστρέψουμε όμως στο έργο τέχνης που με την εκβιομηχάνισή του, δηλαδή

την τυποποιημένη και εμπορική κόπια του, έχει κοστολόγιο πολύ κατώτερο από το μέσο

αναπαραγωγής του. Ακόμα και μια πραγματικά προσεγμένη κόπια σε ψηφιακό δίσκο από

κάποια σύνθεση του Μπαχ, για παράδειγμα, κοστίζει πολύ λιγότερο από το CD-player

που θα την αναπαράγει. Μια καλή βιομηχανική φίρμα, μάρκα, ή επωνυμία πιστοποιεί

την αξιοπιστία του μέσου –μια ηλεκτρική κιθάρα κατασκευασμένη από κάποια

347 «Μια κάποια ευγενική αδιαφορία για τη σφαίρα του πλούτου και της φτώχιας έχει χαθεί
εντελώς από τα πράγματα που κατασκευάζονται. Καθένα σταμπάρει τον ιδιοκτήτη του, που έχει
μόνη επιλογή να φανεί φουκαράς ή κομπιναδόρος. Γιατί ενώ η γνήσια πολυτέλεια επιτρέπει από
τη φύση της στο πνεύμα και στην κοινωνικότητα να διεισδύσουν μέσα της και να την κάνουν να
λησμονηθεί, αυτά που εδώ κομπάζουν σαν είδη πολυτελείας έχουν τόσο ξεδιάντροπα συμπαγή
χαρακτήρα που πάνω τους θρυμματίζεται κάθε πνευματική ακτινοβολία». Βλ. Benjamin Walter,
2004, ό. π., σελ. 60.
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συγκεκριμένη φίρμα  είναι καλύτερη, παραδείγματος χάρη, από μια άλλη κιθάρα η οποία

κατασκευάστηκε από την ομάδα που αναφέραμε στην εισαγωγή της εργασίας μας− άρα

και την αναπαραγωγή.

Έτσι δίνεται η δυνατότητα σε εξωκαλλιτεχνικούς και κερδοσκοπικούς

παράγοντες και στο πολύπλοκο δίκτυο σχέσεών348τους, να διεισδύουν στα καλλιτεχνικά

δρώμενα και φυσικά να διαμορφώνουν πρότυπα αντίστοιχα των εμπορικών

συμφερόντων τους349. Τα υλικά μέσα λοιπόν, ιδωμένα ως βιομηχανικά εμπορικά

προϊόντα, αξιοποιούνται άθελά τους έστω και ως κοινωνικά μέσα πολιτικής και

ιδεολογικής ζύμωσης, άσχετα με το καλλιτεχνικό –ή μη– περιεχόμενο που καλούνται ν’

αναπαράγουν κάθε φορά. Με αυτόν τον τρόπο συνέβη "μια ολοκληρωτική υποταγή των

περιεχομένων των έργων σε κερδοσκοπικά συμφέροντα και μια ταυτόχρονη εξασθένιση

του κριτικού δυναμικού των έργων προς όφελος της υιοθέτησης καταναλωτικών

στάσεων"350, όπως σημειώνει ο Peter Bürger.

Κάτι ανάλογο συμβαίνει και με τα εικαστικά έργα με διαφορετικό όμως τρόπο. Η

υλική αυτονομία τους, η ταύτιση δηλαδή της υλικής τους υπόστασης με την

καλλιτεχνική τους μορφή, ή αλλιώς η ταύτιση των υλικών μέσων που χρησιμοποιήθηκαν

348 Αυτό το πολύπλοκο δίκτυο τοποθετεί «τους δρώντες της τέχνης (εξειδικευμένος τύπος,
γκαλερί, έμποροι, συλλέκτες, διάφοροι χορηγοί, μουσεία, δημόσιες αρχές κτλ.) σ’ ένα παιχνίδι
εξάρτησης και αλληλεξάρτησης, το οποίο δε μας επιτρέπει πλέον να θεωρήσουμε τις αισθητικές
αξίες ανεξάρτητες από διακυβεύματα άλλης φύσεως. {…}. Η ‘αγορά της τέχνης’ είναι το σημείο
συμπύκνωσής τους, στο μέτρο που εκείνη συμβάλλει στην επικοινωνία της αισθητικής με την
ανταλλακτική αξία {…}, ο ρόλος των θεσμών της τέχνης είναι πιθανότατα πιο σημαντικός απ’
όσο νομίζουμε και επηρεάζει, αναμφισβήτητα και με τρόπο που χρειάζεται να μελετηθεί, τον
καθορισμό της αξίας της». Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 137.

Σχετικά με αυτό το πολύπλοκο δίκτυο σχέσεων και ανθρώπων που συγκροτούν αυτό που
ο George Dickie ονόμασε ‘κόσμος της τέχνης’, βλ. Dickie George, Art and the Aesthetic, N.Y.,
Ithaca, Cornell University Press, 1974.

Επίσης, βλ. Dickie George, The Art Circle: A Theory of Art, N.Y., Haven, 1984.
349 Χαρακτηριστικό είναι ότι αυτή η τάση, πέρα από την ποιοτική και υλική αναβάθμιση των
αντίστοιχων βιομηχανικών προϊόντων τους, δίνει πολύ μεγάλη σημασία και στο αισθητικό μέρος
αυτών των προϊόντων. Αυτό ξεκινά ήδη από την εποχή του Μπαουχάους και φτάνει ως σήμερα,
με την ανάπτυξη του βιομηχανικού Design. Μια ανάλογη νύξη έγινε στο τέλος της ενότητας 2.2
της παρούσας εργασίας. Για τον Μπαουχάους και τη σχέση του με το βιομηχανικό σχέδιο, βλ.
Forgacs E., Μπαουχάους, Ιδέες και πραγματικότητα, μετ. Β. Τομανάς, εκδ. Νησίδες 1999, σελ.
113.
350 Βλ. Bürger P., μετ. Γ. Σαγκριώτης, ό. π., σελ. 71.
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με την καλλιτεχνική ύπαρξη του έργου, εκτός από μοναδικά351 και πρωτότυπα, τα

καθιστά και απλησίαστα προϊόντα από οικονομικής άποψης, για το μεγαλύτερο μέρος

του μέσου, οικονομικά μιλώντας, κοινού. Το ζήτημα της πλατιάς εμπορικής τους

εκμετάλλευσης, και άρα της μαζικότερης απήχησης, λύνεται όμως με τη χρήση μέσων

που απλά αναπαράγουν μαζικά το καλλιτεχνικό προϊόν αποθηκεύοντάς το σε κόπιες,

όπως για παράδειγμα με φωτογραφικούς καταλόγους, εύκολα προσβάσιμους σε

βιβλιοπωλεία, με ιστοσελίδες  και άλλα, ή το προβάλλουν μαζικά με απευθείας έκθεση

των έργων μόνιμα ή για μεγάλα χρονικά διαστήματα σε ειδικά διαμορφωμένους χώρους,

όπως μουσεία, γκαλερί και λοιπά.

Μοναδικό μειονέκτημα των τελευταίων είναι η απαίτηση για χωροχρονική

συνύπαρξη κοινού και έργου, μια απαίτηση που συναντιέται κυρίως στα υλικά αυτόνομα

έργα, όπως είδαμε διεξοδικά και στο δεύτερο μέρος της διατριβής μας352. Το ίδιο ωστόσο

συμβαίνει και σε κάποιες μορφές των υπόλοιπων καλλιτεχνικών έργων, όπως για

παράδειγμα στις συναυλίες, σε θεατρικά έργα, σε περφόρμανς και γενικά σ’ αυτά που

εκτίθενται ‘ζωντανά’ σε κοινό, δηλαδή σ’ αυτές τις μορφές έργων τέχνης που πρέπει να

παρευρίσκεται ο ίδιος ο θεατής με τη φυσική του παρουσία. Η διαφορά των υλικά

αυτόνομων έργων είναι ότι, κατά κάποιο τρόπο, πρέπει να παρουσιάζονται έτσι, δηλαδή

αυτούσια στον τόπο και στον χώρο που καταλαμβάνουν, αφού αυτό προϋποθέτει η υλική

τους ύπαρξη ως ανεξάρτητη από άλλα μέσα.

Η αυτόνομη υλικότητα των έργων αυτών, που τους προσδίδει τη μοναδικότητά

τους, απαιτεί, όπως είδαμε, άλλες οικονομικές συνθήκες κι έτσι απευθύνονται σε κοινό

που είναι οικονομικά εύρωστο, αντιλαμβάνεται τη μεγάλη καλλιτεχνική αλλά και

οικονομική αξία τους και βρίσκει τον χρόνο και το ενδιαφέρον για να δαπανήσει

χρήματα σε ακριβούς καταλόγους και επισκέψεις σε μουσεία. Κάτι που βέβαια είναι

σχεδόν απαγορευτικό και φαντάζει μάλλον άσκοπο για τον μέσο εργαζόμενο μιας και δεν

μπορεί –ως αποτέλεσμα και των νέων εργασιακών σχέσεων που διαμορφώνονται ακόμα

και στην υπόλοιπη Ευρώπη– να καλύψει πρώτιστα τις βασικές βιοποριστικές του

ανάγκες353. Συνεπώς, η υλική αυτονομία των έργων, σε συνδυασμό όμως με το υπάρχον

351Ας θυμηθούμε την AURA του Walter Benjamin, υποσημείωση 316 στην παρούσα εργασία.
352 Βλ. συνολικά την ενότητα 2.2 της παρούσας εργασίας.
353 Ο Marx σημειώνει στα Οικονομικά-Φιλοσοφικά χειρόγραφα του 1844: «[…] [ο καπιταλιστής]
μετατρέπει τον εργάτη σε μια αναίσθητη και χωρίς ανάγκες ύπαρξη […] και κατακρίνει
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εκμεταλλευτικό σύστημα δίνει, δυστυχώς, τη δυνατότητα μόνο σε λίγες εύπορες

μειοψηφίες354 και σε κάποιους ιδιαίτερα καλλιεργημένους ανθρώπους ν’ απολαύσουν και

ν’ ασχοληθούν με μια από τις σημαντικότερες ανθρώπινες δραστηριότητες, την τέχνη.

Έτσι το πρόβλημα τελικά παραμένει και, αντί να υπάρχει μια επανασύνδεση του

κόσμου και του ευρύτερου κοινού με την τέχνη λόγω της εύκολης χρήσης των μέσων,

παρατηρούμε μια συνεχιζόμενη στρέβλωση των σχέσεων που έχει η κοινωνία με τα

καλλιτεχνικά δρώμενα, κυρίως από τη σκοπιά των χαμηλότερων οικονομικά τάξεων. Η

Nathalie Heinich ισχυρίζεται ότι εδώ και πολλά χρόνια "η επίσκεψη σε μουσεία

παραμένει μια πρακτική αρκετά μειοψηφική"355 τουλάχιστον στη Γαλλία. Το ποιος ή τι

φταίει και το γιατί είναι μεγάλο θέμα και δεν εμπλέκεται άμεσα στη μελέτη μας .παρόλ’

αυτά έπρεπε να κάνουμε κάποιες επισημάνσεις για τον ρόλο και την ευθύνη που φέρουν

τα υλικά μέσα ιδωμένα ως εμπορικά προϊόντα, προκειμένου να έχουμε μια

ολοκληρωμένη εικόνα γι’ αυτά τα αντικείμενα356.

οποιαδήποτε πολυτέλεια του εργάτη, θεωρώντας πολυτέλεια ό,τι ξεπερνάει την πιο αφηρημένη
ανάγκη, είτε πρόκειται για παθητική απόλαυση είτε για εκδήλωση δραστηριότητας.», βλ. Marx
K., Engels F., Κείμενα για την Λογοτεχνία και την Τέχνη, επιλογή-παρουσίαση Carlo Salinari, μετ.
Στ. Χρυσικόπουλος, εκδ. Εξάντας, 1975, σελ. 160.
354 Ας θυμηθούμε για παράδειγμα τι έγινε με τα έργα της πρωτοπορίας: «μια τάξη νεόπλουτων
αρριβιστών χρησιμοποίησε τα έργα τέχνης της πρωτοπορίας ως σύμβολα γοήτρου. Πολλά από τα
έργα αυτά έτυχαν της ιδιοποίησης ή του αμέριστου θαυμασμού όχι εκείνων που ενστερνίστηκαν
την ιδεολογία της πρωτοπορίας του μοντερνισμού, αλλά ανθρώπων που επιδίωκαν, μέσω της
απόκτησης τέτοιων δυσνόητων και απαιτητικών έργων, την προσωπική τους προβολή». Βλ.
Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 200.
355Βλ. Heinich Nathalie, ό. π., σελ. 67. Επίσης, βλ. τη μελέτη του Donnat Olivier, “La
stratification sociale des pratiques culturelles et son évolution 1973-1997”, Revue Française de
Sociologie, τχ. 1, 1999.
356 Σχετικά με τη θέση του καλλιτέχνη απέναντι σ’ όλα αυτά, ο διάσημος κριτικός τέχνης Giulio
Carlo Argan αναφέρει: «σε μια καταναλωτική κοινωνία, η οποία εμπορευματοποιεί τα πάντα, το
μόνο πράγμα που μπορεί να κάνει ένας τεχνικός της εικόνας […] είναι να παράγει εικόνες μη
εμπορευματοποιήσιμες που να διαφεύγουν από τα συνήθη κυκλώματα κατανάλωσης. Όπως
πρέπει να διακόψει κάθε σχέση με την αγορά, η αισθητική του αναζήτηση πρέπει να διακόψει
επίσης κάθε σχέση με την τεχνολογία της βιομηχανικής παραγωγής που φτιάχνει αντικείμενα για
την αγορά. Αυτό δε σημαίνει ότι πρέπει να διακοπούν οι σχέσεις με την κοινωνία, αλλά μονάχα
ότι δεν πρέπει να γίνεται πιστευτό πως η ύπαρξη της κοινωνίας ταυτίζεται με τη βιομηχανική
τεχνολογική λειτουργία». Και συνεχίζει σχετικά με την αισθητική έρευνα: «η αυτονομία ενός
τομέα έρευνας συνίσταται στη δέσμευση να ασκείται προς όφελος ολόκληρης της κοινωνίας και
όχι προς όφελος κάποιων στενών ομάδων εξουσίας.», βλ. Argan Giulio Carlo, Η Μοντέρνα
Τέχνη, μετ. Λ. Παπαδημήτρη, Ηράκλειο, εκδ. Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης-Α.Σ.Κ.Τ.
Αθηνών, 1999, σελ. 614.
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Πάντως το μόνο σίγουρο είναι πως η δικαιολογία ότι το άτομο, από τη στιγμή

που έχει τα μέσα στη διάθεσή του, είναι ελεύθερο να επιλέξει, μάλλον φαντάζει

αφελής357, αν δεν επισημανθεί ο παραγωγικός και ο οικονομικός παράγοντας.

Από την άλλη πλευρά, η οικειοποίηση των μέσων υπερβαίνει την πραγματική

τους αξία. Τα καθιστά ανώτερα ποιοτικά αντικείμενα στην κοινωνική μας συνείδηση απ’

ό,τι πραγματικά είναι. Έτσι, το μέσο γίνεται αυτοσκοπός και η απόκτησή του είναι

σημαντικότερη από τη χρήση του. Η διαπίστωση αυτή δεν αποτελεί αποκλειστικό

προνόμιο της εποχής μας358, όμως τα νέα μέσα μαζικής απήχησης και παραγωγής

εντείνουν την αυταξία των μέσων ως ανάγκη για απόκτηση τέτοιων αγαθών. Μάλιστα

αυτή η ανάγκη αποτελεί γενικότερο φαινόμενο, ιδιαίτερα στο πλαίσιο του καπιταλισμού

και δεν αφορά μόνο το θέμα μας359. Ας μη ξεχνάμε τελικά ότι στο οικονομικό σύστημα

που ζούμε τα πάντα έχουν εμπορεύσιμη αξία και από τον κανόνα αυτό δεν μπορούν να

ξεφύγουν ούτε τα μέσα στα οποία αναφερόμαστε, όταν μάλιστα αυτά διαφημίζονται όχι

357 " […] η πνευματική μας ανεξαρτησία είναι ένας ωραίος μύθος " γράφει χαρακτηριστικά ο Ε.
Π. Παπανούτσος στο βιβλίο του: Το δίκαιο της πυγμής, Αθήνα, εκδ. Δωδώνη, 1989, σελ. 42.

Καλό παράδειγμα σχετικά με την ελευθερία επιλογής αποτελεί το διαδίκτυο, που
«παρουσιάζεται συχνά ως υλοποίηση της πλήρους ελευθερίας της επιλογής. Όμως πρόκειται
όντως για πραγματικές επιλογές; Σ’ ένα από τα σχόλια των Adorno και Horkheimer για την
πολιτιστική βιομηχανία γίνεται αναφορά σε επιλογές του πάντοτε ίδιου. Ως ίδιο εκλαμβάνεται
εκείνο που ως δήθεν διαφορά, ποικιλία ή πολυπλοκότητα είναι ταυτόσημο ως προς την τελική
επιδίωξη, δηλαδή τον οικονομικό καταναγκασμό». Βλ. Φ. Μουμτζίδου-Παπατζίμα, ό. π., σελ.
151.
358 Παρόμοια φαινόμενα, ιστορικά, έχουν εντοπιστεί από την αρχαιότητα. Ο Πλίνιος ο
Πρεσβύτερος σημειώνει για την εποχή του (1ος αιώνας μ.Χ.): «[…] η ζωγραφική των
προσωπογραφιών  που μετέφερε μέσα στους αιώνες το αληθινό ομοίωμα των μορφών, έχει
αφανιστεί εντελώς [….] Όλοι προτιμούν να φαίνεται το υλικό που χρησιμοποιήθηκε παρά να
είναι αναγνωρίσιμη η μορφή τους», βλ. Πλίνιος ο Πρεσβύτερος, Περί της Αρχαίας Ελληνικής
Ζωγραφικής. 35ο βιβλίο της Φυσικής Ιστορίας, μετ. Τ. Ρούσσος-Α. Λεβίδης, εκδ. Άγρα, 1998,
σελ. 25, §4.
359 Ο ίδιος ο Marx αναφέρει στην Κριτική της Πολιτικής Οικονομίας: «η παραγωγή δε δημιουργεί
μονάχα ένα αγαθό για την ανάγκη αλλά και μια ανάγκη για το αγαθό […] το καλλιτεχνικό
αντικείμενο -όπως και κάθε άλλο προϊόν- δημιουργεί ένα κοινό ευαίσθητο στην τέχνη και ικανό
να νιώσει αισθητική απόλαυση. Έτσι η παραγωγή δε δημιουργεί ένα αντικείμενο για το
υποκείμενο αλλά και ένα υποκείμενο για το αντικείμενο». Βλ. Marx K., Engels F., ό. π., σελ. 53.

Κάτι ανάλογο τονίζει και ο Mumford: «[…] η ύπαρξη ενός μηχανισμού […] για μαζική
παραγωγή μας υποχρεώνει να εξαντλούμε τις δυνατότητές του. Αλλά απλούστατα τέτοια ανάγκη
δεν υπάρχει. Άπαξ και το ανακαλύψετε, είστε ελεύθεροι άνθρωποι», βλ. Mumford L., 1997, ό. π.,
σελ. 102.
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ως μέσα για την ύπαρξη της τέχνης, αλλά ως μέσα που αποδεικνύουν το ανώτερο βιοτικό

επίπεδο του αγοραστή – αντανακλώντας βέβαια την κοινωνική του θέση – ανεξάρτητα

από τη χρήση τους. "Αυτό που θα μπορούσε να ονομαστεί χρηστική αξία στην αποδοχή

των εμπορευμάτων της κουλτούρας αντικαθίσταται από την ανταλλακτική αξία, αντί να

αναζητάει κανείς την απόλαυση, αρκείται στη συμμετοχή στις ‘καλλιτεχνικές’

εκδηλώσεις και στην ‘ενημέρωσή’ του, αντί να προσπαθεί να γίνει γνώστης, προσπαθεί

να αποκτήσει κύρος" όπως έγραψαν οι Horkheimer και Adorno360. Με τον τρόπο αυτό τα

αγαθά αυτά γίνονται και κοινωνικά μέσα αντί να είναι αμιγώς καλλιτεχνικά, αφού

χρησιμεύουν και στην κοινωνική ανάδειξη του κατόχου. Συνεπώς, αν το κοινό, χάριν της

εμπορευματοποίησης, "του φετιχισμού του εμπορεύματος που περιέγραψε ο Marx"361,

δεν έχει μέτρο για το τι είναι πιο σημαντικό: η τέχνη ή το μέσο που την παράγει, τότε,

είναι λογική η μείωση του συνολικού πολιτιστικού ορίζοντα362, η οποία με τη σειρά της

δημιουργεί την αφύσικη σύγχυση, σχετικά με την τέχνη και τις ξένες –ως προς αυτήν–

δυνατότητες που παρέχουν τα μέσα.

Από την πλευρά του καλλιτέχνη τώρα, κάθε φυσικό υλικό αποτελεί στα χέρια του

μορφοποιητική δύναμη363. Δηλαδή γίνεται εν δυνάμει μορφοπλαστικό αντικείμενο, μέσω

360 Βλ. Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 183.
361 «[…] συνίσταται στη μετατροπή των σχέσεων μεταξύ ανθρώπων σε σχέσεις μεταξύ
πραγμάτων», βλ. Jappe Anselm, ό. π., σελ. 36. Η φαινομενική μορφή του φετιχισμού του
εμπορεύματος ονομάστηκε από τον Gyorgy Lukαcs ‘πραγμοποίηση’. Βλ. την ελληνική έκδοση
ενός κεφαλαίου του Ιστορία και Ταξική Συνείδηση του Gyorgy Lukαcs, με τίτλο “Η
Πραγμοποίηση και η Συνείδηση του Προλεταριάτου”, μετ. Κώστας Καβουλάκος, Αθήνα, εκδ.
Εκκρεμές, 2006.

Σχετικά με τον φετιχιστικό χαρακτήρα της τέχνης βλ. και Adorno W. Th., Αισθητική
Θεωρία, ό. π., σελ. 381-386.
362 Σχετικά με το θέμα και την αντανάκλασή του στην τέχνη αναφέρουμε τη σημείωση του Α.
Hauser: " Οπωσδήποτε, η κρίση του κινηματογράφου συνδέεται με μια κρίση μέσα στο ίδιο το
κοινό. " Από το βιβλίο του ιδίου, Hauser A. τ.4, ό. π., σελ. 320.

Πιστεύω ότι αυτό ισχύει για κάθε τέχνη. Αντίστροφα  ο Gustave Flaubert αναφέρει: "τα
μεγαλοφυή έργα χρειάζονται μεγαλοφυές κοινό", βλ. Ραφαηλίδης Β., Στοιχειώδης αισθητική, εκδ.
του Εικοστού πρώτου, 1992, σελ. 124.
363 «Ο σύγχρονος καλλιτέχνης δε διστάζει {…} να τονίσει την υλικότητα αυτή καθαυτή, τόσο με
την αισθητηριακή σημασία του όρου όσο και με τη συμβολική. Έτσι λοιπόν πολλοί καλλιτέχνες
χρησιμοποίησαν παραμελημένα μέχρι τις μέρες μας υλικά  που τα υψώνουν στο θώκο της
φετιχιστικής ουσίας (την τσόχα ή το λίπος, προσφιλή στον Γιόζεφ Μποίς, τον μόλυβδο στον
Ρόμπερτ Μόρρις ή τον Άνσελμ Κίφερ, το καουτσούκ στην Εύα Έσσε, το θειάφι στον Ζαν Μισέλ
Οτονιέλ κλπ.), ή πάλι δουλεύουν με προϊόντα ανακύκλωσης (Κουρτ Σβίττερς ή Τόνυ Κράγκ),
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της συνειδητής εργασίας, με συγκεκριμένη οντότητα: καλλιτεχνική οντότητα. Το ίδιο το

υλικό δεν εμπεριέχει απαραίτητα αυτή τη δύναμη, σαν εγγενές χαρακτηριστικό του ή ως

συστατικό μέρος μιας ευρύτερης δυναμικής που ενδεχομένως να του έδινε μια

αντικειμενική αξία, ωστόσο έχει τα δικά του ιδιαίτερα χαρακτηριστικά που το καθιστούν

μοναδικό και επιλέξιμο για κατασκευή. Το ίδιο ισχύει και στην περίπτωση που το υλικό

σχεδιάστηκε και κατασκευάστηκε για καλλιτεχνικό σκοπό. Η δύναμη αυτή οφείλεται

αποκλειστικά στον ανθρώπινο παράγοντα και στη συνειδητή του εργασία, η οποία

εκμεταλλεύεται τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά των υλικών. Για παράδειγμα, μια πέτρα

είναι απλά μια πέτρα. μόνο με τη διαμεσολάβηση της ανθρώπινης συνειδητής εργασίας

και των υλικών εργαλείων, δηλαδή με τον νου και το χέρι, μπορεί αυτή η πέτρα ν’

αποκτήσει, μέσω της τεχνητά διαμορφούμενης φόρμας, σημασία διαφορετική από αυτή

της κοινής πέτρας. Με λίγα λόγια, τα φυσικά υλικά δεν περιέχουν κάποιο σχεδιασμό από

μόνα τους.

Ωστόσο δε συμβαίνει το ίδιο με τα όργανα, τα εργαλεία ή τις πιο σύνθετες

μηχανές και συσκευές. Αυτές, μαζί με την κοινή υλικότητα των επιμέρους εξαρτημάτων,

εμπεριέχουν και την αξία εκπλήρωσης του σχεδιασμού τους. Δηλαδή την εγγενή

δυνατότητα χρησιμοποίησής τους με βάση τον προϋπάρχοντα σχεδιασμό τους, χωρίς να

λαμβάνουμε αρχικά υπ’ όψη την όποια ευφάνταστη καλλιτεχνική τους χρήση. Ένα

καλέμι, για παράδειγμα, σχεδιάστηκε συγκεκριμένα για να σμιλεύει μάρμαρο ή γενικά

πέτρες, ανεξάρτητα από τη χρήση του ως απλού αφαιρέτη εξογκωμάτων από ακανόνιστο

μάρμαρο ή ως εργαλείου για την παραγωγή καλλιτεχνικού γλυπτού. Όλα τα βιομηχανικά

κατασκευασμένα προϊόντα, αλλά και αυτά που είναι φυσικά αλλά χρήσιμα και ωφέλιμα,

εμπεριέχουν δυο μορφές αξίας, την αξία χρήσης και την ανταλλακτική αξία. Και οι δυο

αξίες καθιστούν το προϊόν εμπόρευμα και εξαρτώνται άμεσα από την εργασία, ωφέλιμη

ή αφηρημένη364. Δε θα μας απασχολήσει ιδιαίτερα το θέμα με τις προαναφερθείσες αξίες

των υλικών αγαθών παρά μόνο στον βαθμό που μας βοηθά να εντοπίσουμε άλλη μια

αξία χρήσιμη στη δική μας μελέτη.

χωρίς να θέλουν να σκεπάσουν τη φθορά των βιομηχανικών αντικειμένων, τα οποία
αναβαθμίζονται κατ’ αυτό τον τρόπο στην τάξη των καλλιτεχνικών υλικών (Αρμάν ή Ντάνιελ
Σπέρρι)».  Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 108.
364 Σχετικά με την ωφέλιμη ή αφηρημένη εργασία βλ. Marx Karl, ό. π., σελ. 60, ιδιαίτερα για την
ωφέλιμη εργασία βλ. σελ. 56, ενώ για την αφηρημένη βλ. σελ. 52.
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Είπαμε νωρίτερα ότι τα εργαλεία και οι μηχανές εμπεριέχουν μια αξία επιπλέον

από την αξία χρήσης και την ανταλλακτική, δηλαδή των εμπορικών τους μορφών. Αυτή

η αξία είναι η αξία της εκπλήρωσης του σχεδιασμού τους και δεν αποτελεί κομμάτι

εμπορικού ενδιαφέροντος. Στην πραγματικότητα αυτή η τελευταία δεν αποτελεί

οικονομική αξία ή κάποιο άλλο μέτρο χρηματοπιστωτικού συμφέροντος. αποτελεί μια

αξία που βοηθάει να ανιχνεύσουμε καλύτερα τις μηχανές και τα εργαλεία ως

καλλιτεχνικά μέσα.

Η αξία εκπλήρωσης του σχεδιασμού αποτελεί πρόσθετο χαρακτηριστικό των

επεξεργασμένων αρχικών και μεμονωμένων υλικών. Αυτό το πρόσθετο χαρακτηριστικό,

η αξία εκπλήρωσης, υπεισέρχεται στα υλικά όταν αυτά μεταποιηθούν ή μεταμορφωθούν

μέσω τεχνικο-επιστημονικής, και άρα βιομηχανικής, επεξεργασίας σε μηχανές, εργαλεία,

συσκευές. Μέσω αυτής της επεξεργασίας, το τελικό προϊόν αποκτά έναν σχεδιασμό, έναν

προγραμματισμό που υποχρεωτικά πρέπει να φέρει εις πέρας.

Ακόμα και τα απλούστερα υλικά, τα καλλιτεχνικά υλικά ή υλικά μέσα όπως τα

ονομάζουμε στην εργασία μας, αποτελούνται από επιμέρους υλικά τα οποία είναι

επεξεργασμένα. Για παράδειγμα το πινέλο αποτελεί ένα απλό υλικό καλλιτεχνικό μέσο,

το οποίο όμως αποτελείται από σύνθετα κομμάτια επεξεργασμένων βιομηχανικά υλικών,

όπως ξύλο, μέταλλο και τρίχες, συνεπώς υπάρχει σ’ αυτό η αξία εκπλήρωσης του

σχεδιασμού του. Δηλαδή, το πινέλο οφείλει να μπορεί να βάφει έτσι όπως σχεδιάστηκε

να κάνει, βέβαια δεν μπορούμε ν’ αγνοήσουμε τον ανθρώπινο παράγοντα όπως αυτός

έχει ήδη επισημανθεί και σε προηγούμενες παραγράφους. Ωστόσο, τονίσαμε ήδη ότι

αφαιρούμε εσκεμμένα αυτόν τον σημαντικό παράγοντα για να μελετήσουμε τα υλικά

ευκολότερα.

Όλα λοιπόν τα εργαλεία, οι μηχανές, οι συσκευές κάθε είδους και αξίας, που

παρασκευάστηκαν με ανθρώπινη συνειδητή εργασία μέσω τεχνικής, τεχνολογικής και

βιομηχανικής παραγωγής, αποκτούν μια επιπρόσθετη αξία. την αξία μιας εν δυνάμει

εκπληρωμένης αποστολής, μιας εγγενούς προγραμματισμένης δυνατότητας, μιας

προδιαγραφής η οποία δεν ταυτίζεται άμεσα με την αφηρημένη έννοια μιας γενικής αξίας

χρήσης ως ωφέλιμου αγαθού. Κοντολογίς, αυτά τα επεξεργασμένα, με σχεδιασμό, υλικά

μέσα αποκτούν συγκεκριμένη και εξειδικευμένη χρήση. Το πινέλο του προηγούμενου

παραδείγματος αν είναι σχεδιασμένο για λάδι έχει άλλες τρίχες από το πινέλο για

πλαστικό χρώμα, ή έχει άλλο σχήμα αν είναι για γωνίες ή για πλατιές επιφάνειες και
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ούτω καθ’ εξής. φυσικά έχουν και άλλες τιμές. Δεν πρέπει ωστόσο να γίνεται σύγχυση

της αξίας εκπλήρωσης με εμπορικούς σκοπούς λόγω της ειδικευμένης χρήσης του. Η

χρήση αποτελεί αξία αλλά διαφορετικού τύπου, άσχετου με το ζήτημα που μελετάμε

εδώ. Η αξία που βρίσκεται στο επίκεντρο της προσοχής μας είναι αυτή του αρχικού

σχεδιασμού του τελικού υλικού μέσου, του προϊόντος, της μηχανής και του εργαλείου.

Συνέπεια αυτού του κατασκευαστικού προγραμματισμού είναι η εξειδικευμένη χρήση

του μηχανήματος που κατασκευάσαμε για να έχει τελικά αυτή ή την άλλη

προσχεδιασμένη χρήση.

Αυτή η αξία εκπλήρωσης μιας συγκεκριμένης δραστηριότητας –το πινέλο για να

βάφει– δεν περιορίζει τη γενική και γνωστή αξία χρήσης αλλά επιπροσθέτει σ’ αυτή,

χωρίς, όπως είπαμε, να ταυτίζεται μαζί της. Φυσικά, κανένα βιομηχανικό ή άλλο

κατασκευασμένο υλικό μέσο δεν έχει σαν απαραίτητη προϋπόθεση να εκπληρώσει τον

σκοπό για τον οποίο κατασκευάστηκε και σχεδιάστηκε από πριν, ούτε είναι αναγκαίος

όρος για την ύπαρξή του ως υλικό μέσο. Ωστόσο θα ήταν μάλλον ανόητο εκ μέρους μας

ν’ αγοράσουμε ένα λεπτεπίλεπτο, καλά κατασκευασμένο και ακριβό πινέλο λαδιού

ζωγραφικής για να βάψουμε τα κάγκελα του μπαλκονιού μας με λαδομπογιά. βέβαια

τίποτα δε μας εμποδίζει να το κάνουμε εκτός από τη νοημοσύνη μας. Αυτή ακριβώς η,

όχι και τόσο αυστηρή, οριοθέτηση των κατασκευασμένων υλικών μέσων υπάρχει σε

κάθε έκφανση της ύπαρξής τους, λόγω ακριβώς των κατασκευαστικών προδιαγραφών

τους.

Τα ίδια τα υλικά μέσα κοστίζουν οικονομικά στον καλλιτέχνη, μάλιστα

κοστίζουν στην ίδια τη δημιουργικότητά του365. Αν κάποιος μοντέρνος καλλιτέχνης

επιθυμεί να εκφράσει τις δημιουργικές ανησυχίες του με σύγχρονα υλικά, οφείλει ν’

αναλογιστεί και την οικονομική επιβάρυνση που θα του προσθέσουν στον

προϋπολογισμό του. Μπορεί, λοιπόν, μια βιομηχανικά κατασκευασμένη λαδομπογιά, για

παράδειγμα, να εξοικονομεί χρόνο στον καλλιτέχνη, από το να παρασκεύαζε ο ίδιος το

μίγμα, να έχει παρόμοια ποιότητα με τις παλιές καλές συνταγές λαδομπογιάς, να έχει

πολλά τεχνικά και εύχρηστα συμπληρώματα –στεγνωτικά, γυαλιστικά, κλπ– και φυσικά

365 Σαν γενικό παράδειγμα μπορούμε να δούμε την «εξάρτηση της βιομηχανίας παραγωγής
κινηματογραφικών ταινιών από τις τράπεζες», η οποία «χαρακτηρίζει ολόκληρη τη σφαίρα, της
οποίας οι μεμονωμένοι κλάδοι συνδέονται μεταξύ τους οικονομικά». Βλ. Horkheimer Max,
Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 144.
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να βρίσκεται σε αφθονία σε κάποιο μαγαζί της γειτονιάς του, έχει όμως ένα μειονέκτημα,

κοστίζει πολύ ακριβά. Το ίδιο ισχύει και για τα υπόλοιπα παραδοσιακά υλικά.

Το κόστος, όμως, εκτοξεύεται ακόμα περισσότερο όταν η δημιουργικότητα του

καλλιτέχνη μας απαιτεί πιο μοντέρνα εργαλεία, όπως μια βιντεοκάμερα, οθόνες,

μεταλλικές και ηλεκτρικές συσκευές –αντίστοιχη οικονομική εξάρτηση παρουσιάζεται

και στις υπόλοιπες τέχνες. Μια τέτοια επιβάρυνση, λοιπόν, μπορεί να τον κατευθύνει σε

δύο δρόμους: ή θα προσαρμόσει την αισθητική του αναζήτηση στα υλικά που μπορεί να

επωμιστεί και πιθανώς θα καταλήξει να δημιουργήσει κάτι που δεν τον καλύπτει

απόλυτα, ή θ’ ακολουθήσει τις επιταγές των εμπόρων τέχνης, εκδοτών και άλλων,

προκειμένου να βρει την ανάλογη χρηματοδότηση. Και στις δύο περιπτώσεις, το

παραγόμενο έργο δε θ’ αντιστοιχεί στη φιλοδοξία του για μια καλύτερη δημιουργία ή, εν

πάση περιπτώσει, δε θα ισοδυναμεί μ’ αυτό που πιθανώς θα μπορούσε να φιλοτεχνήσει,

αν βρισκόταν σε ιδανικές συνθήκες. Βέβαια, αυτό δε σημαίνει ότι όποιος ζει σε ιδανικές

συνθήκες θα παράγει αριστουργήματα, όμως θα είχε την ευκαιρία γι’ αυτό, ή

τουλάχιστον θα μπορούσε να γίνει επιδέξιος θεατής, αν πράγματι μπορούσε να

αφιερωθεί απερίσπαστα στη βελτίωση της καλλιτεχνικής του παιδείας, στη συνεχή

επιμόρφωση και έρευνα της αισθητικής αναζήτησης κτλ. Το πρότυπο του μποέμ

καλλιτέχνη ο οποίος πεθαίνει στην ‘ψάθα’ υπηρετώντας την τέχνη του, σαν καλός

Σαμαρείτης που δε θέλει τίποτα γι’ αντάλλαγμα,  πέρασε ανεπιστρεπτί, όπως έχουμε ήδη

τονίσει και νωρίτερα. Ίσως να ζει ακόμα μόνο σαν καλό παραμύθι που διδάσκει ηθική

και θυμίζει ότι η τέχνη δεν παραγόταν πάντα ως εμπόρευμα, με τη σύγχρονη φετιχιστική

σημασία του τελευταίου.

Το οικονομικό κόστος, λοιπόν, των εκβιομηχανισμένων υλικών μέσων και άρα

εμπορικών προϊόντων, από τον τρόπο παραγωγής ως το κέρδος των ιδιοκτητών των

μέσων παραγωγής, μπορεί να συμβάλλει με τον τρόπο του στη μείωση της ποιοτικής

παραγωγής τέχνης366 και όχι φυσικά στην ποσότητα και άρα με τον τρόπο αυτό να

συνεισφέρει και στη μείωση της πολιτιστικής ανάπτυξης συνολικά στην κοινωνία. Όπως

πριν, λοιπόν, έτσι και τώρα οι δυνατότητες αλλά και ο τρόπος χρήσης των μέσων –

366 Μια κάπως διαφορετική άποψη εκφράζει ο Herbert Read, ο οποίος θεωρεί ότι η ποιότητα της
διάνοιας του καλλιτέχνη είναι σταθερή ανεξάρτητα από τι καλείται να παράγει και πώς. Βλ. Read
Herbert, ό. π., σελ. 115.

Δεν ξεκαθαρίζει όμως τη σχέση των έργων με το κοινό του καλλιτέχνη.
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οικονομικός, πολιτικός, κοινωνικός – καθορίζει την κατεύθυνση των αποτελεσμάτων

τους θετικά ή αρνητικά. Τα έμπρακτα αποτελέσματα των νέων υλικών μέσων –οι

χρήσεις τους και όχι οι δυνατότητες που μπορούν να προσφέρουν– συνοψίζονται στην

αλλαγή των εργασιακών δεδομένων, των μεθόδων παραγωγής, της επικοινωνίας και της

διασκέδασης, αλλά και του τρόπου που αντιλαμβανόμαστε τον χώρο και τον χρόνο –

ιδιαίτερα στην καθημερινή τους εκδοχή.

Στην επόμενη ενότητα θα ανιχνεύσουμε τον τρόπο κατά τον οποίο ορισμένες απ’

αυτές τις αλλαγές, κυρίως όσον αφορά στην άποψή μας γενικά για τον χώρο και τον

χρόνο, αναδημιούργησαν ή καλύτερα διεύρυναν την εικόνα που έχουμε για την

αντικειμενική πραγματικότητα, σε σχέση κυρίως με το καλλιτεχνικό μέσο. Με βάση τα

ανωτέρω θα προβούμε σε μια αισθητική προσέγγιση του ρόλου του μέσου.
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3.3 Αισθητική προσέγγιση του ρόλου του μέσου

Εξετάσαμε ως τώρα τα υλικά μέσα, τόσο καθεαυτά, δηλαδή σαν υλικά, όσο και

σε σχέση με την τέχνη και τέλος ως συνάρτηση της θέσης τους στην κλίμακα αξιών της

κοινωνίας μας. Αποσαφηνίσαμε, επίσης, τη γενικότερη διαπλοκή των έργων τέχνης μ’

αυτά τα υλικά μέσα και την άμεση εξάρτησή τους απ’ αυτά, καθώς και τη σχέση τους με

την αντικειμενική πραγματικότητα, αφήνοντας έξω την επίδραση που ασκούν τα έργα

τέχνης στον νου που τα επιθεωρεί –έχοντας πλέον αποκτήσει υλική υπόσταση– ή στο

υποκείμενο που τα εξετάζει. Η τελευταία παρατήρηση υποδηλώνει ότι τα μέσα δεν είναι

ωραία ή άσχημα αυτά καθεαυτά και παρότι δεν υπάρχει η πρόθεση ν’ ασχοληθούμε με το

ζήτημα του αν το ωραίο είναι αντικειμενική ιδιότητα της ύλης ή όχι367, ωστόσο πρέπει να

επισημάνουμε ότι η παραπάνω προσέγγιση αποτελεί το υπόβαθρο για την εξέταση που

θα ακολουθήσει σχετικά με την αισθητική των υλικών μέσων.

Όσο και αν σήμερα η ανάγκη για τεχνική εκπαίδευση –συνέπεια της

καπιταλιστικής ολοκλήρωσης– τείνει συνεχώς να παράγει νέες ‘τέχνες’, όπως η

γραφιστική, η διακόσμηση, το βιομηχανικό σχέδιο, η αρχιτεκτονική εσωτερικών χώρων,

το ντιζάιν και πολλές άλλες που φέρουν το γενικό όνομα ‘εφαρμοσμένες τέχνες’ –λες και

οι άλλες είναι ανεφάρμοστες– τόσο λιγότερη σιγουριά νιώθουμε. Πράγματι δεν

μπορούμε να είμαστε σίγουροι ή τουλάχιστον μη καχύποπτοι για την άδολη ανάγκη

ύπαρξης αυτών των εφαρμοσμένων τεχνών, δηλαδή για την ανιδιοτέλειά τους, ή την

367 Μια συνολική και πολύ ενδιαφέρουσα ιστορική διαδρομή σχετική με το θέμα της ομορφιάς
παρουσιάζεται στο βιβλίο της Θεόπης Παρισάκη, Φιλοσοφία και Τέχνη. Από την
Αντικειμενικότητα του Ωραίου στην Υποκειμενικότητα του Γούστου, Θεσσαλονίκη, εκδ. Ζήτρος,
2004, και του Umberto Eco, Ιστορία της Ομορφιάς, μετ. Δ. Δότση, Χ. Ρομπότης, εκδ.
Καστανιώτη, 2006.
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καθαρά εμπορική σκοπιμότητά τους, καθώς και για τη συμβολή τους στο ζήτημα της

ομορφιάς των τεχνολογικών κατασκευασμάτων και των εργαλείων. Μάλλον

δημιουργούν μια επίπλαστη –και άρα προσωρινή– ομορφιά ως αποτέλεσμα της έντονης

διαφημιστικής προσπάθειας που εκπορεύεται από την ανάγκη για μεγαλύτερη

κατανάλωση, δηλαδή δημιουργούν μια μόδα. Στηρίζονται λοιπόν περισσότερο στη

συστηματική μελέτη και στην εμπορική εκμετάλλευση της ψυχολογίας του καταναλωτή,

όπως συμβαίνει άλλωστε και με τα προϊόντα πολιτισμού368, παρά στη αντίληψη ότι το

υλικό μπορεί να είναι ωραίο ως τέτοιο.

Δεν είναι τυχαίο, λοιπόν, που η τέχνη προσφέρεται σ’ αυτές τις εμπορικά

κατασκευαστικές ψευδοτέχνες369 ως το ακλόνητο άλλοθι για να προσδώσουν στα

χρήσιμα κατά τ’ άλλα εμπορικά κατασκευάσματά τους την ‘αίγλη’ που περιβάλλει τα

έργα τέχνης, προκειμένου ν’ αποκτήσουν μεγαλύτερη εμπορική αξία ως αντικείμενα

τέχνης. Ο Lewis Mumford αναφέρει σχετικά: "εξαιρετική επινοητικότητα κινητοποιούν

οι διαφημιστές και οι βιομηχανικοί σχεδιαστές για να κάνουν μοντέλα, που δεν έχουν

υποστεί καμία ουσιώδη αλλαγή, να μοιάζουν σαν να έχουν υποστεί […] προς όφελος του

κέρδους και του κοινωνικού κύρους. Αντί να επιμηκύνουν τη ζωή ενός προϊόντος και να

μειώνουν το κόστος για τον χρήστη, αυξάνουν το κόστος […] επιβραδύνοντας τη ζωή

του προϊόντος και κάνοντας τον χρήστη να θεωρεί εξέλιξη ορισμένα στιλιστικά κόλπα,

που δεν έχουν […] αξία"370. Γι’ αυτό τον λόγο δεν κρίνουμε σκόπιμο ν’ ασχοληθούμε

368 «Οι βαθμολογημένες διαφοροποιήσεις, όπως αυτή των Α και Β κινηματογραφικών ταινιών ή
εκείνη των ιστοριών που γράφονται σε περιοδικά ποικίλης χρηματικής αξίας, δεν εξαρτώνται
τόσο από το θέμα με το οποίο έχουν να κάνουν κάθε φορά, αλλά από την ταξινόμηση, την
οργάνωση και τον χαρακτηρισμό των καταναλωτών. Υπάρχει κάποια μέριμνα για όλους έτσι
ώστε να μην ξεφεύγει κανένας. Οι διαφορές τονίζονται και διαδίδονται. Η τροφοδότηση του
κοινού με μια ιεραρχική σειρά προϊόντων διαφορετικής ποιότητας εξυπηρετεί τον νόμο της
απόλυτης ποσοτικοποίησης. Ο καθένας οφείλει να συμπεριφέρεται σύμφωνα με το ‘επίπεδό’ του,
που έχει καθοριστεί και χαρακτηριστεί εκ των προτέρων, και να διαλέγει την κατηγορία μαζικών
προϊόντων που έχει γίνει για τον τύπο του. Οι καταναλωτές παρουσιάζονται ως στατιστικό υλικό
στα διαγράμματα των ινστιτούτων έρευνας και κατανέμονται ανάλογα με το εισόδημά τους…».
Βλ. Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 144-145.
369 «[…] υποκειμενικότητα, κακοτοποθετημένη δημιουργικότητα, επιδεικτική μοναδικότητα […]
μόλις βρείτε τέτοια ύποπτα χαρακτηριστικά σε οποιαδήποτε μηχανική μορφή […] κάποιος
τσιμπάει από μέσα από την τσέπη σας χρήμα […] με πρόσχημα ότι σας παρέχει τέχνη. Το τρέχον
όνομα αυτής της συγκεκριμένης διαστροφής είναι βιομηχανικός σχεδιασμός», βλ. Mumford
Lewis, 1997, ό. π., σελ. 79-80.
370Mumford Lewis, 1997, ό. π., σελ. 84.
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περαιτέρω με την ομορφιά των υλικών μέσων αλλά με κάποια χαρακτηριστικά που

προσδίδουν στα έργα τέχνης.

Θα ήταν πολύ δύσκολο να εξακριβώσουμε με βεβαιότητα αν αυτά τα

χαρακτηριστικά προϋπάρχουν στον σχεδιασμό τους, πριν ακόμα κατασκευαστούν, ή

αποτελούν δομική και συνειδητή συνέπεια του τρόπου κατασκευής τους371. Για κάτι

τέτοιο θα χρειαζόμασταν τη συμβολή των σχεδιαστών αυτών των συσκευών και πάλι

όμως αυτό δε θα μας έδινε τη σιγουριά που απαιτείται, από τη στιγμή που, όπως είδαμε,

οι εταιρείες σχεδίασης και κατασκευής έχουν συγκεκριμένο στόχο για την παραγωγή των

προϊόντων αυτών: το κέρδος και μόνο αυτό. Συνεπώς οι όποιες γνώσεις, για τα

χαρακτηριστικά του μέσου που παράγουν, φιλτράρονται από την κερδοσκοπική ύπαρξη

της εταιρείας παραγωγής θέτοντας τα υπόλοιπα σε δεύτερη μοίρα. Φυσικά, κάτι τέτοιο

δε σημαίνει ότι τα τελευταία δεν είναι αληθινά επειδή είναι δευτερεύοντα, απλώς δεν

είναι απόλυτα έγκυρα. έτσι θ’ αρκεστούμε στις συνέπειες των υλικών μέσων,

τουλάχιστον όπως αυτές αποκαλύπτονται πια στη χρήση τους στα έργα τέχνης.

Βρισκόμαστε πλέον στο τελευταίο και τελικό στάδιο της δημιουργικής

κατασκευής: ‘μόλις έχει μπει και η τελευταία πινελιά από τον καλλιτέχνη’, δηλαδή

βρισκόμαστε στη στιγμή που το έργο τέχνης εγκαταλείπει οριστικά πια τον νου του

δημιουργού και αποκτά υλική, χωρική και χρονική υπόσταση. Από αυτή τη χρονική

371 Αυτό θα σήμαινε και ανάπτυξη των παραγωγικών δυνάμεων, πέρα απ’ οτιδήποτε  άλλο.
Σήμερα οι δυνάμεις αυτές είναι όντως αναπτυγμένες σε σχέση με τις απαρχές της βιομηχανικής
επανάστασης, όμως στον ύστερο καπιταλισμό εξακολουθούν ν’ αναπτύσσονται και αν ναι, σε
ποια κατεύθυνση;

Η απάντηση των Σοβιετικών σ’ αυτό το ζήτημα, όπως και στο θέμα που απασχολεί τις
εισαγωγικές παραγράφους αυτής της ενότητας, ήταν ίσως η σαφέστερη: «πρέπει τάχα η
εξωτερική όψη της μηχανής να δίνει χαρά στο μάτι; Έχει τάχα σημασία το χρώμα του τόρνου;
Επηρεάζει άραγε την παραγωγικότητα της εργασίας η εργοστασιακή άνεση; Έχουν τάχα σημασία
το σχέδιο και ο χρωματισμός της εργατικής ενδυμασίας; Αυτά και άλλα παρόμοια ερωτήματα δε
μοιάζουν για ανώφελα. Έχει περάσει ο καιρός που θεωρούσαν πως το σπίτι δεν το ομορφαίνουν
τα δωμάτια… Στις μέρες μας και τα δωμάτια πρέπει να είναι ωραία, όμορφα. Όμορφο πρέπει να
είναι καθετί που μας τριγυρίζει στο προτσές της εργασίας και στην καθημερινή ζωή…είναι σε
όλους γνωστό ότι οι καπιταλιστικές σχέσεις, από το ένα μέρος οδηγούν την εργασία του εργάτη
στην αισθητική φτώχεια, κι από το άλλο περιορίζουν το καλλιτεχνικό ταλέντο σ’ ελάχιστους
ανθρώπους […] [αντίθετα] με την πραγματοποίηση της πολιτιστικής επανάστασης, της
εκβιομηχάνισης, της θυελλώδους ανάπτυξης της επιστήμης και των παραγωγικών δυνάμεων
δημιουργήθηκε όχι μόνο η δυνατότητα μα και η ανάγκη να στρέφουμε διαρκώς την προσοχή μας
στην αισθητική πλευρά της εργασίας», βλ. Gegorov A., Προβλήματα Αισθητικής, μετ. Επαμ.
Μουρούζη, Αθήνα, εκδ. Σύγχρονη Εποχή, 1980, σελ. 78-79.
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στιγμή και έπειτα το έργο υπάρχει υλικά στον αισθητό κόσμο, ανεξάρτητα από τη

διάνοια που το γέννησε και από την "{…} υπόσχεση ότι το σωστό είδος {…}

αναπαραγωγής μπορεί να υπερβεί το μέσο", όπως σημειώνει εύστοχα ο Α. C. Danto372.

Πράγματι, πολλές φορές η "{…} λογική έλλειψη ορατότητας του μέσου {...}", που

αποτελεί βασικό χαρακτηριστικό της θεωρίας της μίμησης373, επιτυγχάνεται. ωστόσο το

έργο δεν παύει, με κάποιο τρόπο, να υφίσταται σαν ύλη.

Μπορεί όμως η χωρική μορφή του να είναι μόνο αποθηκευτική. τότε δεν αρκεί

για ν’ αντιληφθούμε το αισθητικό του αποτέλεσμα, αν και μπορεί να γνωρίζουμε την

ύπαρξή του. Ξέρουμε, λόγου χάρη ότι το δισκάκι μας περιέχει αποθηκευμένες

φωτογραφικές εικόνες ή τραγούδια, αλλά μπορεί να μην τις έχουμε δει ή ακούσει ποτέ

ως την ώρα που θα το βάλουμε στο CD–player ή στο Drive του ηλεκτρονικού

υπολογιστή μας. Αν όμως το έργο έχει υλική αυτονομία, τότε είναι άμεσα παρατηρήσιμο

στον θεατή χωρίς την απαραίτητη μεσολάβηση άλλων υλικών μέσων. Ωστόσο, όπως

έχουμε δει και σε προηγούμενες ενότητες, υπάρχει μια αυτονόητη προϋπόθεση να

βρίσκονται θεατής και έργο τέχνης στον ίδιο χώρο, την ίδια χρονική στιγμή. Σε μία

τέτοια περίπτωση αντιλαμβανόμαστε εύκολα ότι το υλικό μέσο που ουσιαστικά αποτελεί

το έργο υπάρχει στον ίδιο χρόνο μ’ εμάς, δηλαδή ότι εκτός της πραγματικής χωρικής

ταύτισης υπάρχει και χρονική, ζει και φθείρεται στον πραγματικό χρόνο και μάλιστα

χωρίς να σχετίζεται με την παρουσία μας ή να επηρεάζεται απ’ αυτήν. Όλα αυτά μπορεί

να φαντάζουν στον αναγνώστη μας αυτονόητα, προφανή και επιβεβαιωμένα από την

άμεση εμπειρία μας, είναι όμως;

Η σύγχρονη επιστημονική τεχνολογία των υλικών μέσων θέτει σε αμφισβήτηση

τα παλαιότερα και ακλόνητα εμπειρικά δεδομένα μας. Ακόμα και τα αμιγώς ζωγραφικά

έργα που εξ ορισμού χρησιμοποιούν πιο παραδοσιακά και συνηθισμένα ή ευρείας

χρήσης υλικά μέσα, όπως για παράδειγμα πινέλα, χρώματα, πανιά, ξύλινα τελάρα, χαρτιά

και πολλά άλλα, τείνουν να εξαλείψουν αυτές τις βεβαιότητες με τη χρήση

προγραμμάτων πληροφορικής και ηλεκτρονικών υπολογιστών, μηχανημάτων προβολής

(προτζέκτορας), ψηφιακών καμερών ή άλλων τεχνικών και αυτοματοποιημένων, αλλά

και ηλεκτρονικών και ψηφιακών μέσων.

372Danto A. C., Η μεταμόρφωση του κοινότοπου. Μια φιλοσοφική θεώρηση της τέχνης, μετ. Μ.
Καρρά, εκδ. Μεταίχμιο, 2004, σελ. 252.
373Danto A. C., 2004, ό. π., σελ. 249.
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Η σύγχρονη τέχνη, άλλωστε, έχει κατασκευάσει και έχει παραγάγει τέτοια έργα

που για να εκτεθούν σαν έργα τέχνης χρειάζεται να στήνονται και να συναρμολογούνται

τα υλικά τους και αντίστοιχα να ξεστήνονται, να αποσυναρμολογούνται, για ν’

αποθηκευτούν σε άλλους χώρους όταν δε χρειάζεται να εκτεθούν. Ωστόσο, όταν τα μέρη

του έργου βρίσκονται σ’ αυτή την κατάσταση της αποθήκευσης δεν αποτελούν έργο

τέχνης αλλά κομμάτια ενός υποσχόμενου έργου. Συνεπώς αυτά τα επιμέρους υλικά

κομμάτια του έργου αποκτούν μια δισυπόστατη ύπαρξη: όταν συναρμολογηθούν με

συγκεκριμένο τρόπο προεπιλεγμένο και αποφασισμένο συνειδητά από τον καλλιτέχνη,

αποτελούν έργο τέχνης, ενώ, όταν είναι αποσυναρμολογημένα στα επιμέρους υλικά

τεμάχια, για ν’ αποθηκευτούν ή και να μεταφερθούν, αποτελούν απλά υλικά τεμάχια στα

οποία δεν αναγνωρίζεται καμία καλλιτεχνική οντότητα ή άλλη τέτοιου είδους ιδιότητα.

Κάτι παρόμοιο όμως ισχύει και για υλικά μέσα ευρείας χρήσης όπως για

παράδειγμα το χαρτί, το οποίο δεν αναγνωρίζεται φυσικά ως καλλιτέχνημα από μόνο

του, ακόμη και αν πρόκειται για ειδικό χαρτί χαρακτικής φτιαγμένο εξ ολοκλήρου στο

χέρι, αλλά ως ο φορέας374 ενός συνόλου δομημένων και προεπιλεγμένων πληροφοριών,

ή συνειδητά διατεταγμένων συμβόλων κάποιου έργου τέχνης, για παράδειγμα μίας

φωτογραφικής εικόνας, ενός ποιήματος, ή ενός ζωγραφικού σχεδίου. Συνεπώς, η

οντότητα του έργου τέχνης, έγκειται στην επιλεγμένη συνειδητή καλλιτεχνική σύνθεση

των πληροφοριών που περιέχονται στα υλικά μέσα του καλλιτέχνη375. Ομοίως, τα νέα

σύγχρονα μέσα έχουν αυτή τη δυνατότητα, ν’ αποθηκεύουν τις πληροφορίες που

συνιστούν το έργο μετατρέποντάς τες ενίοτε σε κάτι τελείως διαφορετικό από το αρχικό

έργο, και να τις ανασυνθέτουν μεταγενέστερα όταν και όποτε το επιθυμούμε, με τον

αρχικό όμως προεπιλεγμένο και συνειδητό τρόπο που καθιστά το αντικείμενο αυτό έργο

τέχνης.

374 Πιο συγκεκριμένα, φορέα ονομάζουμε το υλικό που είναι ξένο ως προς το έργο τέχνης, δεν
αποτελεί μέρος του, αλλά είναι αναγκαίο για την ύπαρξή του, όπως το χαρτί και το μελάνι για
την ποίηση, για τις παρτιτούρες κλπ., ενώ αντικείμενο που υλοποιεί είναι κάθε υλικό απαραίτητο
για την υλική αλλά και εννοιολογική ύπαρξη του έργου, όπως η πέτρα για τη γλυπτική, το μελάνι
για την κινέζικη ζωγραφική (ανεξάρτητα από τον υλικό φορέα που θα τοποθετηθεί, δηλαδή σε
χαρτί, σε μετάξι, σε πάπυρο) κλπ.. Βλ. ενότητα 2.2 και 2.3 της παρούσας εργασίας.
375 Ο όρος "υλικά" στο σημείο αυτό νοείται με τη σημασία που του αποδίδει ο Theodor Adorno.
Βλ. Adorno W. Theodor, Αισθητική Θεωρία, ό. π., σελ. 255.
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Δηλαδή, η ταύτιση της χρονικότητας των έργων με τον πραγματικό καθημερινό

και ζώντα χρόνο παύει να υφίσταται τουλάχιστον ως δεδομένη, " [ … ] όπως ο γλύπτης

παίρνει ένα κομμάτι μάρμαρο [ … ] αφαιρεί ό,τι είναι περιττό, έτσι και ο

κινηματογραφιστής, από ένα ‘κομμάτι χρόνο’ που το συγκροτεί μια συμπαγής δέσμη

ζωντανών γεγονότων, κόβει και πετάει ό,τι δεν του χρειάζεται [ … ] ", γράφει

χαρακτηριστικά ο Andrei Arsenyevich Tarkovsky376 για την τέχνη του κινηματογράφου.

Εδώ όμως δεν αναφερόμαστε στη χρονικότητα του περιεχομένου του έργου, δηλαδή

στον χρόνο που τρέχει μέσα σε μια ταινία για παράδειγμα ή σε ένα λογοτέχνημα377, ούτε

αποκλειστικά στη δημιουργική δυνατότητα του καλλιτέχνη να χρησιμοποιήσει τον χρόνο

καλλιτεχνικά. Αναφερόμαστε στην παρόμοια δυνατότητα του θεατή και χρήστη των

σύγχρονων τεχνητών αυτοματοποιημένων μέσων και του ίδιου του ηλεκτρονικού υλικού

μέσου378.

Πλέον τα καλλιτεχνήματα κατασκευάζονται ή καλύτερα δημιουργούνται κάποια

χρονική στιγμή, περιέχοντας ενδεχομένως και τα ίδια μια άλλη ή ταυτόσημη χρονική

στιγμή ως καλλιτεχνική επιλογή, όπως για παράδειγμα οι ταινίες. Έπειτα, αν χρειάζεται,

αποθηκεύονται σε κάποιο άλλο μέσο ή υλικό φορέα όπως στο ψηφιακό δισκάκι, ή στον

φορητό σκληρό δίσκο, χωρίς ωστόσο να υπάρχουν υλικά στον χρόνο τού ‘εδώ και τώρα’

με τη μορφή της αρχικής τους ολοκληρωμένης υλικά κατάστασης. Τέλος, μπορούν να

επανέρθουν στην κανονική καλλιτεχνική τους μορφή, όταν και όποτε το θελήσουμε

εμείς, όσες φορές και αν χρειαστεί, με τη μέθοδο της τεχνητής αναπαραγωγής, επειδή

ακριβώς είμαστε χρήστες των μέσων αλλά και καταναλωτές των έργων.

376Βλ. Tarkovsky Andrei Arsenyevich, Σμιλεύοντας το χρόνο, μετ. Σεραφ. Βελέντζας, Αθήνα,
εκδ. Νεφέλη, 1987, σελ. 87.
377 «όλοι ανεξαίρετα οι λογοτέχνες συνθέτουν σ’ ένα κόσμο μεταγενέστερο, όπως οι παρισινοί
δρόμοι των ποιημάτων του Baudelaire δεν υπάρχουν παρά μόνο μετά το χίλια εννιακόσια, όπως
δεν υπήρχαν νωρίτερα και οι άνθρωποι του Dostoyevsky».  Βλ. Benjamin Walter, 2004, ό. π.,
σελ. 41.
378 Ωστόσο ο κινηματογράφος δίνει μια πιο πλατιά εικόνα του ζητήματος γιατί ακριβώς
περιλαμβάνει αρκετές περιπτώσεις: «Στο σινεμά αν και ο θεατής κάθεται στη δική του θέση,
ακίνητος, μετατοπίζεται και κινείται η κάμερα γι’ αυτόν: το κινηματογραφικό θέαμα συμβαίνει
μπροστά του όχι από τη σκοπιά του θεατή αλλά από τη σκοπιά της κινούμενης κάμερας. Το
μοντάζ του φιλμ δίνει την ευκαιρία να φανεί η δράση όχι μόνο από μια εξωτερική σκοπιά αλλά
και από τη σκοπιά αυτών των ίδιων των χαρακτήρων του κινηματογραφικού έργου». Βλ.
Kuleshov Lev, ό. π., σελ. 73-74.
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Επίσης, μπορεί να υπάρχουν έργα τέχνης ως αποθηκευμένες πληροφορίες σε

περισσότερα του ενός ηλεκτρονικά και ψηφιακά μέσα, όπως στην επιφάνεια εργασίας

της οθόνης του ηλεκτρονικού υπολογιστή και παράλληλα σ’ ένα ψηφιακό δισκάκι ή σ’

ένα φορητό σκληρό δίσκο, όπως είδαμε και προηγουμένως. Με λίγα λόγια το έργο

αποτελεί συνειδητά πλέον, κόπια, πολλαπλό αντίγραφο που δεν μπορεί να καθοριστεί με

κάποιο τρόπο ποιο απ’ όλα είναι πρωτότυπο, επειδή ακριβώς δεν υπάρχει πρωτότυπο και

αντίγραφο ή κάποια διαφορά μεταξύ τους. Όλες οι κόπιες είναι ισοδύναμες καλλιτεχνικά

εξ ορισμού και από την κατασκευή τους.

Έτσι έχουμε μια εκ νέου μετατροπή του έργου σε μια άλλη εξίσου υλική μορφή,

που όμως δεν είναι η αισθητή μορφή του έργου, αλλά για παράδειγμα μια χάραξη σ’ ένα

ψηφιακό δισκάκι, μια ποσότητα μονάδων πληροφορίας σ’ ένα φάκελο του ηλεκτρονικού

υπολογιστή και λοιπά. Μάλιστα αυτή η χάραξη μέσω λέιζερ σε ψηφιακό δίσκο είναι η

δεύτερη στη σειρά μετατροπή του έργου τέχνης σε κάτι υλικά ξένο ως προς τον εαυτό

του, ως προς την καλλιτεχνική του οντότητα. Πρώτα απ’ όλα έχει μετατραπεί σε

πληροφορία αποθηκεύσιμη, δηλαδή σε ποσότητα μονάδων πληροφορίας (bits)379 κι

έπειτα μετατρέπεται εκ νέου σε κάτι άλλο, στην προκειμένη περίπτωση σε  συγκεκριμένη

συχνότητα βολής του λέιζερ που χαράσσει τα bits στον ψηφιακό δίσκο.

Ποιος θα περίμενε άραγε ότι η σύγχρονη τεχνολογία των ηλεκτρονικών

ψηφιακών μέσων θα θύμιζε την περίφημη ‘μίμηση μιμήσεως’ του Πλάτωνα; Έτσι λοιπόν

το έργο αποκτά στο πέρασμα του χρόνου υλικές μορφές, που δεν αισθητικοποιούνται

όλες όπως επιτάσσει ο αρχικός του σχεδιασμός ως έργο τέχνης, αλλά ως κάτι άλλο ξένο

ως προς το καλλιτέχνημα, σε bits για παράδειγμα. Αρκετές, μάλιστα, απ’ αυτές τις

σύγχρονες υλικές μορφές είναι εντελώς άγνωστες ως προς τον τρόπο υλοποίησής τους

379 Το bit (διαβάζεται μπιτ, συμβολίζεται ως b) είναι η στοιχειώδης μονάδα πληροφορίας στην
Επιστήμη Υπολογιστών και στις Τηλεπικοινωνίες. Ένα bit είναι η ποσότητα της πληροφορίας
που μπορεί ν’ αποθηκευτεί από μία δυαδική συσκευή, ή από άλλο φυσικό σύστημα το οποίο
μπορεί να υπάρχει σε μία από δύο διακριτές καταστάσεις (για παράδειγμα, αυτές οι καταστάσεις
μπορεί να είναι οι δύο στάσεις ενός Flip Flop, οι δύο θέσεις ενός διακόπτη, οι δύο τάσεις
ηλεκτρικού ρεύματος που επιτρέπονται σ’ ένα κύκλωμα, δύο διακριτές εντάσεις φωτός, δύο
κατευθύνσεις μαγνητισμού ή πόλωσης, κλπ.).

Επίσης: «η πληροφορική ενότητα είναι το bit». Βλ. υποσημείωση 14, Lyotard Jean
Francois, ό. π., σελ. 32. Μάλιστα στο ίδιο βιβλίο, μερικές σελίδες αργότερα διαβάζουμε την
πρόβλεψη του Lyotard: «στο μέλλον (τα κράτη) θα πολεμήσουν μεταξύ τους για να έχουν τον
έλεγχο των πληροφοριών». Βλ. Lyotard Jean Francois, ό. π., σελ 34.
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τόσο στον ίδιο τον καλλιτέχνη, όσο και στον επικείμενο θεατή ή παρατηρητή του έργου.

Άγνωστες μπορεί να είναι γενικά στους περισσότερους χρήστες που δεν είναι

ηλεκτρονικοί με ειδίκευση στη σχεδίαση κυκλωμάτων ηλεκτρονικών υπολογιστών.

Ο τραγουδιστής για παράδειγμα, όπως και ο θεατής ή καλύτερα ο ακροατής,

μάλλον δε γνωρίζει πώς και με ποιο τρόπο μετατρέπεται η μουσική που ακούει σε CD, ή

πώς λειτουργεί εσωτερικά ένα CD player και πώς ακριβώς ‘διαβάζει’ το CD και το

μετατρέπει σε μουσική που ακούει από τα ηχεία του. Βέβαια δεν είναι υποχρεωμένος να

το ξέρει, αρκεί να μπορεί να χειριστεί τυπικά κάποια τέτοια ηλεκτρονικά μέσα για ν’

αναπαράγει το έργο στην αρχική υλική –πραγματικά καλλιτεχνική– μορφή του, όποια

στιγμή το θελήσει380. Μάλιστα αυτός ο χειρισμός των μέσων είναι σχετικά εύκολος και

βατός για τους περισσότερους καταναλωτές αυτών των συσκευών. Αυτό φυσικά

οφείλεται στις εταιρείες κατασκευής, οι οποίες σχεδιάζουν με τέτοιο τρόπο τις συσκευές

αυτές για να μπορούν να είναι εύκολες στον χειρισμό από οποιονδήποτε.

Ο πραγματικός ανθρώπινος χρόνος για το υλικό έργο πλέον τεμαχίζεται381,

μπορεί να υπάρχει ταυτόχρονα σε πολλά μέρη. Η υλικά αντικειμενική του ύπαρξη

μεταβάλλεται από τις απαιτήσεις του κοινού και των χρηστών των συσκευών, από την

πραγματική του μορφή –αναπαραγωγή– σε μια άλλη εξίσου υλική –αποθήκευση– που

όμως δε χαρακτηρίζεται σαν έργο και το αντίστροφο. Αυτές οι μεταβολές της

χωρικότητας και της χρονικότητας στην υλική μορφή των έργων δεν είναι καινούριες,

είναι μάλλον τόσο παλιές όσο και η γραφή, σήμερα όμως συμβαίνει κάτι πρωτόγνωρο.

Τα νέα μέσα δίνουν τη δυνατότητα να παίζουμε όπως επιθυμούμε με τον χρόνο

και τον χώρο των έργων τέχνης. μπορούμε από το σπίτι μας να παρακολουθήσουμε, για

παράδειγμα, μια συναυλία σε κάποια άκρη του πλανήτη πολλά χιλιόμετρα μακριά ή "να

χαρούμε την αναπαραγωγή ενός έργου τέχνης κάτω από το φως μιας λάμπας, στο

εσωτερικό μιας κατοικίας, ενώ το πρωτότυπο βρίσκεται σ' ένα μουσείο, χιλιάδες μίλια

μακριά", όπως γράφει χαρακτηριστικά η G. Freund382. Μπορούμε ακόμη να την

380 «το ουσιώδες πεδίο της τεχνικής είναι ίσα ίσα το επαναλήψιμο, το τυποποιήσιμο, το ενιαίο, το
τυπικό». Βλ. Mumford Lewis, 1997, ό. π., σελ. 83.
381 Όπως για παράδειγμα «με το γκρο-πλαν διαστέλλεται ο χώρος» και με το «ρελαντί η κίνηση».
Βλ. BenjaminWalter, 1978, ό. π., σελ. 32.
382Bλ. G. Freund, ό. π., σελ. 82. Σχετικά με άλλα υλικά μέσα, ο Rob Perree γράφει: «Η αίσθησή
μας για τον χρόνο έχει τόσο ριζικά αλλάξει τα τελευταία εικοσιπέντε χρόνια που σήμερα μοιάζει
αδύνατο να συλλογιστούμε την οπτική αντίληψη χωρίς το χρονικό συστατικό της. Ιδιαίτερα το
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αποθηκεύσουμε και να την αναπαράγουμε όποτε θέλουμε και όποτε μας κάνει κέφι στον

δικό μας πραγματικό καθημερινό χρόνο, όμως ακριβώς όπως ήταν την πρώτη φορά που

συνέβη, με το ίδιο ύφος, στιλ, συναίσθημα και μάλιστα βλέποντας τον τότε χώρο και

χρόνο. Επίσης μπορούμε να την διακόψουμε αν θέλουμε και να συνεχίσουμε ξανά από το

σημείο που διακόπηκε, ή μπορούμε να την επαναλάβουμε όσες φορές επιθυμούμε και

ούτω καθ’ εξής. Δηλαδή μπορούμε στον δικό μας χρόνο και χώρο να παρακολουθούμε

παράλληλα και ταυτόχρονα, ή να παρακολουθήσουμε στο μέλλον μια παρελθούσα

χρονική στιγμή ενός καλλιτεχνήματος, ή ένα γεγονός που συνέβη σε άλλο χρόνο και σε

άλλο τόπο. Οι άνθρωποι στο παρελθόν αντιλαμβάνονταν και αισθάνονταν τον κόσμο

μόνο μέσα στα χωρικά και χρονικά τους όρια, στην αμεσότητα των αισθήσεών τους383,

κάτι όμως που μπορεί ν’ ακυρωθεί απ’ αυτή τη μοναδική δυνατότητα των σύγχρονων

μέσων, τα οποία βέβαια μπορούν να μεταφέρουν στις περιορισμένες χωρικά και χρονικά

ανθρώπινες αισθήσεις γεγονότα και καταστάσεις, στις οποίες δε θα μπορούσαν να έχουν

πρόσβαση με άλλο φυσικό, μη τεχνητό τρόπο.

Αυτή η δυνατότητα υπενθυμίζει ότι η μίμηση της φύσης, ίσως αθέμιτα, είναι

ακόμα επίκαιρη, αν και με διαφορετική μορφή384. Είναι πράγματι αξιοπρόσεχτο ότι η

ίδια παράλληλη θέαση του χρόνου έχει επιβεβαιωθεί στη φύση όταν, για παράδειγμα,

παρατηρούμε το φως των αστέρων, ένα φως που μεταφέρει πληροφορίες για άστρα που

τη δεδομένη χρονική στιγμή παρατήρησης δεν υπάρχουν πλέον, έχουν μετατραπεί σε

τηλεοπτικό μέσο, έχει μεγάλη επιρροή στην αίσθηση που έχουμε για τον χρόνο. Και όχι μόνον
επειδή αυτό το μέσο καθιστά δυνατόν να παρακολουθήσουν ταυτόχρονα εκατομμύρια άνθρωποι
την πρώτη βόλτα στο φεγγάρι ή το σπάσιμο ολυμπιακών ρεκόρ, αλλά και εξαιτίας του τρόπου
που διαχειρίζεται το στοιχείο του χρόνου στον προγραμματισμό του», βλ. Perree Rob, Εισαγωγή
στη Βιντεοτέχνη, μετ. Λιλύ Εξαρχοπούλου, Αθήνα, εκδ. Αιγόκερως, για τη σχολή
κινηματογράφου Σταυράκου, 1994, σελ. 32.
383 Κάτι που ακόμα είναι εκμεταλλεύσιμο στην τέχνη του θεάτρου ή του κινηματογράφου για
παράδειγμα. Με μια σημαντική διαφορά όμως από τη σκοπιά του θεατή: «Η δομή του θεατρικού
χώρου καθορίζει το θέατρο. {…}. Όμως η κινηματογραφία δομείται διαφορετικά. Στο σινεμά
κάθε θεατής παρατηρεί την πλοκή πάντα από την ίδια θέση -τη θέση του φακού της κάμερας, δεν
παρατηρεί την πλοκή σύμφωνα με τη δική του θέση (όπως στο θέατρο, σε συναυλία, σε έκθεση
ζωγραφικής) αλλά από τη θέση που δίνει ο κινηματογραφιστής, από το πώς γύρισε και μοντάρισε
το φιλμ. {…}. Κατά συνέπεια ο θεατής του κινηματογράφου παρατηρεί τελείως διαφορετικά, εξ
ολοκλήρου από διαφορετική βάση σε σχέση με τον θεατή του θεάτρου». Kuleshov Lev, ό. π.,
σελ. 50.
384 Σήμερα πια "ο ορατός κόσμος έπαψε να είναι πηγή έμπνευσης για τον καλλιτέχνη" άρα "η
αμιγής μίμηση της πραγματικότητας δεν είναι πλέον δυνατή", βλ. A. Neumeyer, ό. π., σελ. 77.
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κάτι άλλο εκατομμύρια χρόνια πριν. Το φως από πολύ μακρινούς αστέρες ταξιδεύει τόσα

εκατομμύρια γήινα έτη (ή καλύτερα έτη φωτός) για να φτάσει στον πλανήτη μας που στη

διάρκεια αυτή το άστρο πεθαίνει ή αλλάζει μορφή απ’ αυτή που ‘βλέπουμε’ εμείς στον

παρόντα χρόνο με τα σύγχρονα τηλεσκόπιά μας. Έτσι, ενώ βλέπουμε το φως του άστρου

στον πραγματικό χρόνο του σήμερα, αυτό δεν υπάρχει εδώ και χιλιάδες χρόνια! Στον

βαθμό που μας αφορά λοιπόν δε θα ήταν τολμηρός ένας τέτοιος παραλληλισμός, αφού με

τα σύγχρονα μέσα μπορούμε, όχι να μιμηθούμε ένα συμβάν που έγινε κάποτε, αλλά να

το αναπαράγουμε αυτούσιο στο σήμερα, στο τώρα, αν ωστόσο έχουμε τις ανάλογες

πληροφορίες κατάλληλα αποθηκευμένες, ακριβώς όπως οι πληροφορίες από το φως των

άστρων.

Τα περισσότερα έργα τέχνης, όμως, της ζωγραφικής, της γλυπτικής, της

χαρακτικής, της φωτογραφίας και της αρχιτεκτονικής είναι υλικά αυτόνομα. Υπάρχει

πλήρης ταύτιση του υλικού κατασκευής με το καλλιτεχνικό αντικείμενο και δε

μεσολαβούν άλλα μέσα για την ύπαρξή του, παρά μόνο σε συγκεκριμένες περιπτώσεις

που πιθανόν να θέλουμε την ταυτόχρονη θέασή τους σε διαφορετικά χωρικά σημεία385.

Δηλαδή μπορούμε να αποθηκεύσουμε την εικόνα τους σε τέτοια μέσα – όπως

φωτογραφίες σε καταλόγους εκθέσεων – έτσι ώστε να υπάρχει το είδωλό τους σε πολλά

μέρη του χώρου, ή σε διαφορετικούς τόπους την ίδια χρονική στιγμή. Τα είδωλα386 αυτά

πολλές φορές δε δείχνουν την πραγματική όψη των έργων που αντιγράφουν, μιας και τα

δομικά τους υλικά αποτυπώνονται αλλοιωμένα στα μέσα αποθήκευσης387. Ο λόγος είναι

ότι τα μέσα έχουν τέτοια αυτονομία και τέτοιους κώδικες παραγωγής, που ο

385 Ο Benjamin γράφει ότι «απ’ την ίδια της τη φύση η ζωγραφική δεν είναι σε θέση ν’
αποτελέσει αντικείμενο ταυτόχρονης συλλογικής αντιμετώπισης, […] όπως συμβαίνει σήμερα με
την κινηματογραφική ταινία», βλ. Benjamin Walter, 1978, ό. π., σελ. 30.
386 Τα είδωλα δεν επιτρέπουν στον άνθρωπο να διακρίνει την αληθινή του σχέση με τον κόσμο,
στην προκειμένη περίπτωση τη σχέση έργου-θεατή. Χρησιμοποιώ την λέξη "είδωλα" με τη
σημασία που της αποδίδει ο Fr. Bacon, όπως τουλάχιστον αναφέρεται στις πανεπιστημιακές
σημειώσεις του Γιάννη Πλάγγεση, «1. Νεότερη ευρωπαϊκή φιλοσοφία», Ιστορία της φιλοσοφίας,
σελ. 33. Για παρόμοιες πληροφορίες σχετικά με τη βακωνική θεωρεία των ειδώλων, μαζί όμως
με την κριτική που ασκεί ο Karl Marx στο έργο του, βλ. Γιανναρά Αν., Ο Αγγλικός εμπειρισμός
και ο Γαλλικός διαφωτισμός, Αθήνα, εκδ. Παπαζήση, 1976, σελ. 33 και σελ. 37-38.
387 «κάθε σύγκριση ανάμεσα στην ήδη προβληματική προσέγγιση της εικόνας του έργου τέχνης
μέσα από διαφάνειες, μαγνητοσκοπήσεις, τις λεγόμενες πολυτελείς εκδόσεις για την τέχνη και
την οθόνη (η οποία, δεδομένων των περιστάσεων, μπορεί να είναι και γιγαντοοθόνη ύψιστης
ακρίβειας μετάδοσης της εικόνας) είναι αδιέξοδη», βλ. Φ. Μουμτζίδου–Παπατζίμα, ό. π., σελ.
156.
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αποθηκευτικός ρόλος τους στερεί από τα μέσα την ανάπτυξη των δικών τους

δυνατοτήτων. Η φωτογραφία, άλλωστε, μας θυμίζει ότι "η κάμερα είναι ένα όργανο

απομνημόνευσης και όχι υποκατάστατο του χρωστήρα"388. Αυτή η στέρηση σε

συνδυασμό με τη μονόπλευρη αντιγραφή –παραδείγματος χάρη, πόζα από συγκεκριμένη

απόσταση, γωνία, εξιδανικευμένο φωτισμό και άλλα389– υποβαθμίζει το παραγόμενο

αντίγραφο σε είδωλο του έργου, δηλαδή σε κάτι που δεν μπορεί, αν και ίσως έχει την

πρόθεση, ν’ αναπαραστήσει σε όλη του την έκταση. Αλλιώς μάλλον θα ήταν

απομίμηση390. Ίσως όμως ν’ αρκεί το γεγονός ότι είναι είδωλο και ως τέτοιο είναι

κατώτερο του πραγματικά υπαρκτού έργου, αν δεχτούμε τον γνωστό πλατωνικό

συλλογισμό391. Σύμφωνα ωστόσο με μια διαφορετική άποψη, "το τεχνικό αντίγραφο

388 Ξανθάκης  Ξ. Άλκης, Ιστορία της φωτογραφικής αισθητικής, εκδ. Αιγόκερως, 1994-99, σελ.
149.

Εύστοχο παράδειγμα αποτελεί και το παρακάτω: «Αν φέρουμε στο μυαλό μας μια
καρέκλα ζωγραφισμένη πάνω σε καμβά -και μάλιστα ζωγραφισμένη από τον καλύτερο
καλλιτέχνη, που χρησιμοποιεί τα εκφραστικότερα χρώματα {…}, όπου κάθε λεπτομέρεια
αποδίδεται όσο το δυνατόν ρεαλιστικά {…}. Τώρα ας προσπαθήσουμε να φωτογραφίσουμε αυτή
τη ζωγραφισμένη καρέκλα. Κατόπιν ας πάρουμε μια πραγματική καρέκλα τοποθετώντας την σ’
ένα πραγματικό χώρο και ας την φωτογραφίσουμε. Αν συγκρίναμε τις προβαλλόμενες εικόνες
στην οθόνη από τις δύο καρέκλες, θα βλέπαμε ότι η πραγματική καρέκλα εφόσον έχει
φωτογραφηθεί καθαρά, φαίνεται αρκετά καλά. Μετά κοιτάζοντας τη φωτογραφία τής
ζωγραφισμένης από τον καλλιτέχνη καρέκλας, δε θα διακρίναμε καμία καρέκλα. Θα βλέπαμε
μόνο τον καμβά, το σκίτσο της και τη διαμόρφωσή της με διάφορους χρωματικούς συνδυασμούς
-δηλαδή θα βλέπαμε μόνο το υλικό με το οποίο γίνεται ορατή η ζωγραφισμένη καρέκλα».
Kuleshov Lev, ό. π., σελ. 46.
389 «ο τρόπος φωτογράφησης ενός γλυπτού ή ενός πίνακα εξαρτάται απ’ αυτόν που βρίσκεται
πίσω από τη συσκευή. Το καδράρισμα και ο φωτισμός, η έμφαση που δίνει ο φωτογράφος σε
λεπτομέρειες της εικόνας, μπορούν να μετατρέψουν τελείως την εμφάνισή της», βλ. Freund G.,
ό. π., σελ. 82.

Με λίγα λόγια «αποφασιστικός παράγοντας στη φωτογραφία είναι η σχέση του
φωτογράφου με την τεχνική του», βλ. Benjamin Walter, 1978, ό. π., σελ. 58.
390 «[…] οι απομιμήσεις δεν είναι μόνο πλαστά πράγματα, αλλά έχουν την ακόμα σημαντικότερη
αποστολή ν’ αναπαριστούν αληθινά πράγματα», βλ. Danto A. C., 2004, ό. π., σελ. 47.
391 Βλ. Ανδρόνικου Μανώλη, Ο Πλάτων και η τέχνη, Αθήνα, εκδ. Νεφέλη, 1986, σελ 60.

Ο Mumford, επίσης, δίνει μια παρόμοια διάσταση στο θέμα: «Έχω δει αντίγραφα
μεγάλων πινάκων σε διάσημα μουσεία τέχνης, που δυστυχώς αντανακλούν τη διόλου υγιή όραση
και τη μάλλον μικρή εντιμότητα των εφόρων και των διευθυντών τους, τόσο ψεύτικα ήταν όλες
οι αξίες και όλα τα χρώματα εν συγκρίσει με το πρωτότυπο. Παρόμοια έχω δει σε εγχειρίδια
τέχνης, που προορίζονται για σχολεία, να παρουσιάζουν κακές εικόνες ως υψηλή τέχνη και καλές
εικόνες να αναπαράγονται τόσο κακά, ώστε να διαπράττουν αισθητική προδοσία τόσο απέναντι
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(είδωλο) αποδεικνύεται περισσότερο αυτόνομο απέναντι στο πρωτότυπο απ’ ότι το

χειροποίητο (πλαστό αντίγραφο)"392.

Όλα τα παραπάνω όμως δεν επηρεάζουν την υλικά αυτόνομη ύπαρξη του ίδιου

του έργου, το οποίο έχει χωρική υπόσταση και μάλιστα αυτή είναι αναπόσπαστη από το

υλικό κατασκευής. Η υλική υπόσταση έχει απαραίτητα ένα φυσικό ή τεχνητό τόπο όπου

υφίσταται393. Συνεπώς αλληλεπιδρά και με το υπόλοιπο περιβάλλον, δηλαδή, η

αλληλεξάρτησή της με τον υπόλοιπο χώρο δημιουργεί τέτοιες συνθήκες, ώστε η

αντιπαράθεσή της με άλλες υλικές υποστάσεις να δίνει κάποιες φορές απρόβλεπτα

αποτελέσματα. Αν ένα έργο εκτίθεται σ’ ακατάλληλο περιβάλλον, τότε χάνει την

αίγλη394 του, όπως όταν ένας πίνακας ζωγραφικής τοποθετηθεί πολύ κοντά σε άλλους ή

δε φωτίζεται καλά· παρόμοια, ένα ποίημα, αν γραφτεί μαζί μ’ ένα άλλο ποίημα, πάνω

στο ίδιο χαρτί, τότε οι λέξεις του παύουν να είναι αναγνώσιμες και θυμίζουν

μουντζούρα, όπως επίσης οι γραπτές νότες, ή η μουσική που μοιάζει με θόρυβο, όταν

ακούγεται την ίδια ώρα με άλλες μουσικές παρόμοιας έντασης. Παρατηρούμε, λοιπόν,

πως η ύπαρξη του έργου, θεωρούμενου ως υλικού αντικειμένου, δεν εξαρτάται μόνο από

στον καλλιτέχνη όσο και απέναντι στον σπουδαστή», βλ. Mumford Lewis, 1997, ό. π., σελ. 104-
105.
392 « [....] Με τη φωτογραφία, π.χ., μπορούμε να τονίσουμε απόψεις που είναι προσιτές μόνο σ’
ένα ρυθμιζόμενο φακό και όχι στο ανθρώπινο μάτι». Από άρθρο του Π. Καϊμάκη, ‘‘W. Benjamin
- L. Mumford και το πρόβλημα της τεχνικής αναπαραγωγής των έργων τέχνης’’, Πρακτικά
συνεδρίου, Τεχνική και Αξίες, Ελληνική Φιλοσοφική Εταιρία, Πάτρα, 1997.
393Είτε ως αποθηκευμένη πληροφορία που υπάρχει, για παράδειγμα, σε κάποιο δισκάκι, είτε ως
υλικά  αυτόνομο  έργο, ο τόπος  προσδιορίζει το όριο που περιβάλλει κάθε υλικό ον. Όμως, ο
τόπος δεν ταυτίζεται εννοιολογικά με τον χώρο, ο οποίος είναι εκείνο το αφηρημένο, ομογενές
δοχείο σύμφωνα με τη νεότερη φυσική. Βλ. Heidegger Μ., Η Τέχνη και ο Χώρος, μετ. Γ.
Τζαβάρας, εκδ. Ίνδικτος, 2006, σελ. 29-30, υποσημείωση 2 του μεταφραστή.
394 Βλ. σχετικά με τον όρο αυτό, υποσημείωση 316 της παρούσας εργασίας. Εδώ χρησιμοποιούμε
την έννοια ‘αίγλη’ κατ’ αναλογία με τον όρο του Benjamin ‘AURA’ από την μετάφραση του Δ.
Κούρτοβικ. Αν και ο όρος χρησιμοποιείται από τον μεγάλο στοχαστή για να τονίσει την έλλειψη
γνησιότητας και του ‘εδώ και τώρα’ του έργου τέχνης στην εποχή της τεχνικής
αναπαραγωγιμότητας , βλ. Benjamin W., 1978, ό. π., σελ. 14-15.

Νομίζουμε ότι, αν σκεφτεί κανείς την εποχή σαν το ευρύτερο περιβάλλον που ‘ζει’ το
έργο τέχνης, τότε η ‘AURA’ προσομοιάζει τις ίδιες συνέπειες όπως στο πιο εξειδικευμένο
παράδειγμα που δίνουμε με το περιβάλλον του εκθεσιακού χώρου. Για τον όρο ‘AURA’ βλ. και
το άρθρο του Καϊμάκη Π., ‘‘W. Benjamin - L. Mumford και το πρόβλημα της τεχνικής
αναπαραγωγής των έργων τέχνης’’, ό. π.
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τα μέσα αλλά και από τις σχέσεις που αυτή η ύπαρξη έχει με τα υπόλοιπα πράγματα,

ποσοτικά και ποιοτικά.

Κατά συνέπεια, ένας πίνακας θα συνεχίσει μεν να υπάρχει, αν σβήσουμε το φως,

αλλά δε θα είναι ορατός, όπως οφείλει εξ ορισμού, στην όρασή μας, ούτε βέβαια θα

φαίνεται, με την έννοια ότι δε θα μπορούμε να αξιολογήσουμε τα αισθητικά του

δεδομένα. Αντίθετα, αν φωτιστεί κατάλληλα, μπορεί να φανεί περίτρανα στην όρασή μας

όλη η καλλιτεχνική του αξία. Όλα τα παραπάνω όμως δεν επηρεάζουν την αντικειμενική

του ύπαρξη. Είτε στο φως είτε στο σκοτάδι, είτε τον βλέπουμε είτε όχι, ο πίνακας

υπάρχει εκεί που είναι τοποθετημένος. Συνεπώς, η αλληλεξάρτηση της ύλης, με την

προηγούμενη σημασία, έχει επικουρικό χαρακτήρα και συμπληρώνει την ‘όψη’ των

υλοποιημένων έργων τέχνης, την αντιληψιμότητά τους, δηλαδή τον τρόπο με τον οποίο

τα προσλαμβάνουμε με τις βιολογικές αισθήσεις μας.

Αν όμως κάτι έχει χωρική υπόσταση, τότε αυτόματα έχει και χρονική − ας

θυμηθούμε την αναζήτησή μας στο πρώτο μέρος της εργασίας μας395 − το αντίθετο

ωστόσο δεν είναι απαραίτητο να συμβαίνει. Μια ιδέα, για παράδειγμα, λειτουργεί

χρονικά όσο την σκέφτεται κάποιος, υπάρχει στη ροή του χρόνου, αλλά δεν έχει ακόμα

τόπο όσο δεν την υλοποιεί έξω από τον νου του. Αυτό σημαίνει ότι ο χρόνος, έτσι όπως

τον ξέρουμε και τον ζούμε, ορίζει την εμπειρική πραγματικότητα396. Τα νέα μέσα που

έχουμε στη διάθεσή μας, μας επιτρέπουν, όπως είπαμε, να αναπαράγουμε ένα

χωροχρονικό γεγονός του παρελθόντος ή και του παρόντος που τείνει στο παρελθόν,

σύγχρονα με τον πραγματικό τρέχοντα χρόνο, με τη μόνη διαφορά ότι συμβαίνει σε άλλο

χώρο, σε διαφορετικό τόπο, μέσω κάποιας συσκευής. Έτσι όμως εισάγεται στο

αντικειμενικό και ζωντανό παρόν μια νέα διάσταση του τόπου και του χώρου, μια νέα

δυναμική κατάσταση που αποκαλείται εικονικός κόσμος397 ή εικονική πραγματικότητα,

395 Βλ. Ενότητα 1.4, Μέρος I της παρούσας διατριβής.
396 «ο χρόνος της εμπειρικής πραγματικότητας είναι μια ομοιόμορφα προοδεύουσα, αδιάκοπα
συνεχής κι απόλυτα αμετάκλητη διάταξη», Hauser Α., ό. π., σελ. 310.
397 Περισσότερα γι’ αυτόν τον ‘κόσμο’, Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 172-
175. Σχετικά με αυτόν το νέο θαυμαστό κόσμο της τεχνολογίας και τη σχέση του με την τέχνη
βλ. για παράδειγμα, Blaise Aguera y Arcas, “Art in the Age of Machine Intelligence”,
https://medium.com/artists-and-machine-intelligence/what-is-ami-ccd936394a83

Eπίσης, σχετικά με την τεχνητή νοημοσύνη βλ. Marian Mazzone, Ahmed Elgammal,
“Art, Creativity and the Potential of Artificial Intelligence”, 2019,
https://www.mdpi.com/2076-0752/8/1/26/htm
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μια πραγματικότητα μέσα στην πραγματικότητα, μια σχετικιστική διάσταση της ύπαρξης

του χώρου398, που όμως δεν αναιρεί τον πραγματικό αντικειμενικό κόσμο ούτε έρχεται σ’

αντιπαράθεση μ’ αυτόν, απλά τον συμπληρώνει, του προσθέτει ‘βαθμούς ελευθερίας’.

Η εικονική πραγματικότητα, ως αποτέλεσμα της δυνατότητας των ηλεκτρονικών

και ψηφιακών υλικών μέσων και του διαδικτύου, δε θα μπορούσε να υπερβαίνει τα ίδια

τα μέσα και την πραγματικότητα, παρά μόνο αν η ανθρώπινη αντίληψη, με τα

χαρισματικά της επινοητικά προσόντα, το επιτρέπει399. Δηλαδή θα μπορούσε να μείνει

αυτό που είναι: εικονική. Ωστόσο η ανθρώπινη νόηση πολλές φορές προσδίδει σ’ αυτήν

ιδιότητες που προσομοιάζουν με τη ζώσα καθημερινή πραγματικότητα, μετατρέποντας

κάποιες φορές την εικονική πραγματικότητα σε εθιστική και ψυχοπαθολογική

κατάσταση.

Πάντως δεν είναι λίγοι αυτοί που υιοθετούν παράλογες και μεταφυσικές αξιώσεις

για την εικονική πραγματικότητα, ξεχνώντας ότι τέτοιες υποθέσεις προϋποθέτουν μια

κατά τ’ άλλα δημιουργικότατη φαντασία. Άλλωστε, η τέχνη –όπως και η θρησκεία– μας

Τέλος, σχετικά με το εξαιρετικά ενδιαφέρον ζήτημα της δημιουργίας έργων τέχνης από
υπολογιστές, μέσω τεχνητής νοημοσύνης  βλ. Hertzmann Aaron “Can Computers Create Art?”,
2018, https://www.mdpi.com/2076-0752/7/2/18/htm#fn1-arts-07-00018
398 Περισσότερα για τη σχετικότητα του χώρου, όπως τουλάχιστο αναλύεται επιστημονικά, βλ.
Serway R. A., Physics for scientists and engineers with modern physics, τ. 4, απόδοση στα
Ελληνικά Λ. Κ. Ρέσβανη, Αθήνα, 1990, σελ. 18.
399 Ένα σύγχρονο και αποκαλυπτικό δείγμα αυτής της κατάστασης μπορούμε να δούμε σε
εξωκαλλιτεχνικούς χώρους: τα ηλεκτρονικά παιχνίδια στο διαδίκτυο και οι σοβαρές
ψυχοπαθολογικές συνέπειες που παρουσιάζουν ορισμένοι χρήστες είναι χαρακτηριστικό της
υπέρβασης της πραγματικότητας από την εικονική, τουλάχιστον όπως αυτή γίνεται αντιληπτή
στον νου τους. Όμως, οι ψυχοπαθολογικές διαταραχές τους είναι η απόδειξη ότι η
πραγματικότητα διεκδικεί τη θέση της στην αντίληψή μας, ακόμα και σε ακραίες περιπτώσεις,
όπως αυτές. Σχετικά με αυτές τις διαταραχές βλ. Edward L. Swing, Douglas A. Gentile, Craig A.
Anderson and David A. Walsh, “Television and Video Game Exposure and the Development of
Attention”, Pediatrics, Journal of the American Academy of Pediatrics, τχ. 126, Ιούλιος, 2010,
σελ. 214-221. Επίσης, βλ. Solmaz Shokouhi-Moqhaddam, Noshiravan Khezri-Moghadam,
Zeinab Javanmard, Hassan Sarmadi-Ansar,  Mehran Aminaee, Majid Shokouhi-Moqhaddam,
Mahmoud Zivari-Rahman, “A Study of the Correlation between Computer Games and
Adolescent Behavioral Problems”, 2013,
https://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC3905568/#

Στον αντίποδα βλ. Christopher J. Ferguson, Hayley Barr, Grace Figueroa, Kimberly
Foley, Alexander Gallimore, Rachel La Quea, Alexandra Merritt Stephanie Miller, Hien Nguyen-
Phama, Cameron Spanogle, Julie Stevens, Benjamin Trigani, Adolfo Garza, “Digital poison?
Three studies examining the influence of violent video games on youth”, Computers in Human
Behavior, τχ. 50, Σεπτέμβριος 2015, σελ. 399-410.
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έχει εκπαιδεύσει, εδώ και αιώνες, στο να πλάθουμε άλλους διαφορετικούς και

επικίνδυνους πολλές φορές κόσμους, έξω απ’ αυτόν που ζούμε πραγματικά400. Μάλιστα,

υπάρχει συχνά η αξίωση ότι αυτοί οι δημιουργημένοι από τα ψηφιακά και τα

ηλεκτρονικά μέσα και τις δυνατότητές τους κόσμοι είναι προσομοιώσεις401 της

πραγματικότητας και κατά κάποιο τρόπο σημαντικότεροι και ίσως πιο πραγματικοί απ’

αυτόν που ζούμε ως φυσικές και πραγματικές παρουσίες. Ο Η. Marcuse, ωστόσο, μας

προσγειώνει με την οξυδερκή ματιά του πιο κοντά στην αλήθεια: "ο κόσμος που

εκφράζεται στην τέχνη ποτέ και πουθενά δεν είναι απλά ο συγκεκριμένος κόσμος της

καθημερινής πραγματικότητας, ούτε όμως είναι απλά ένας κόσμος της φαντασίας, της

ψευδαίσθησης και ούτω καθεξής. Δεν περιέχει τίποτα που να μην περιέχεται επίσης στη

συγκεκριμένη πραγματικότητα όλων […]"402.

400 Όπως το σχετικά πρόσφατο παράδειγμα της κινηματογραφικής τέχνης και των ειδικών εφέ
που αυτή χρησιμοποιεί μέσω της τεχνολογίας, βλ. σχετικά Wu Yue, “Study on Application of
Virtual Reality in Film Art”, 5th International Conference on Social Science, Education and
Humanities Research, Tianjin, China, 11-12 Ιουνίου, 2016, σελ. 935-939. Ή το παλαιότερο
‘μοντάζ’: «το μοντάζ δημιουργεί τη δυνατότητα παράλληλων και ταυτόχρονων δράσεων {…},
μέσω του μοντάζ ήταν δυνατό να δημιουργηθεί ένας νέος χώρος που δεν υπήρχε πουθενά
αλλού». Επίσης «το μοντάζ είχε μια κολοσσιαία επίδραση στο αποτέλεσμα του υλικού. Έτσι
αποκαλύφτηκε ότι ήταν δυνατό να αλλάξει η ερμηνεία του ηθοποιού, οι κινήσεις του, η βασική
του συμπεριφορά, είτε προς τη μια είτε προς την άλλη κατεύθυνση, με το μοντάζ». Kuleshov
Lev, ό. π., σελ. 40-41, 44.
401 «Στην επικράτεια του Κυβερνοχώρου η ίδια η πραγματικότητα υποκαθίσταται από τις
προβαλλόμενες στις οθόνες ψηφιακά κατασκευασμένες και ωραιοποιημένες εικόνες της ή
διαφορετικές εκδοχές της. Το κοινό έχει σε μεγάλο βαθμό εθιστεί να την προσεγγίζει μέσω
αυτών ή να την υπερβαίνει προς διάφορες πλασματικές πραγματικότητες -ένα σύγχρονο
υποκατάστατο μυθολογίας». Βλ. Μπανάκου - Καραγκούνη Χαρά, ό. π., σελ. 355.

Σχετικά με την έννοια της προσομοίωσης, βλ. Baudrillard J., Η διαφάνεια του κακού, μετ.
Ζ. Σαρίκας, Αθήνα, εκδ. Εξάντας-Νήματα, 1996, σελ 24- 25, 26-27,42,10,11.

Σχετικά με σύγχρονες προσομοιώσεις και εφαρμογές νέων τεχνολογιών που αφορούν
διάφορα είδη τέχνης βλ. για παράδειγμα: Stefania Serafin, Cumhur Erkut, Juraj Kojs, Niels C.
Nilsson and Rolf Nordahl, “Virtual Reality Musical Instruments: State of the Art, Design
Principles, and Future Directions”, Computer Music Journal, Massachusetts Institute of
Technology, Vol. 40, Issue , 2016, σελ. 22-40, ή Tan Wei, Liu Yuan, “The Transfer of Weight of
the Digital Technology in the Creation of Contemporary Sculpture”, 8th International Congress
of Information and Communication Technology, Procedia Computer Science, Xiamen, China,
27-28 Ιανουαρίου, 2018, σελ. 585-590.
402Marcuse H., ό. π., σελ. 61. Επίσης «το πρόβλημα δεν είναι η ύπαρξη του τεχνολογικού
προϊόντος των δυνητικών εικόνων, αλλά ο τρόπος της καλλιτεχνικής και ανθρώπινης
οικειοποίησής τους. Οφείλουμε να υπενθυμίσουμε ότι το ‘δυνητικό’ δεν αντιδιαστέλλεται προς
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Η εικονική πραγματικότητα σχετίζεται άμεσα και με την έννοια της φυσικής

παρουσίας, που, όπως είδαμε προηγουμένως, είναι αναγκαία κάποιες φορές, ενώ κάποιες

άλλες όχι –ιδιαίτερα με τα σύγχρονα ηλεκτρονικά μέσα. Αφού καταφέραμε, όπως είδαμε

και παραπάνω, ν’ απαλλαγούμε από την υποχρέωση να υπάρχουμε ως φυσική παρουσία

σ’ έναν τόπο ταυτόχρονα μ’ ένα αντικείμενο ή γεγονός, προχωρήσαμε ένα βήμα πιο

πέρα. Η μοντέρνα σύγχρονη τεχνολογία, λοιπόν, μέσω της εικονικότητας, κατάφερε να

διεκπεραιώσει και "την εγκάθετη ανάγκη για απαλλαγή από το σώμα", κάτι που φυσικά

"δεν επινόησε η ίδια ούτε ως έννοια ούτε ως ανάγκη"403. Η Φ. Μουμτζίδου–Παπατζίμα

συμπληρώνει: "η εικονικότητα ως έννοια εμφανίστηκε ως σύμπτωμα του Δυτικού

πολιτισμού […] γιατί ο άνθρωπος της Δύσης πάντα δυσφορούσε μέσα στο σώμα του, ως

επακόλουθο της διχοτομημένης αντίληψης σώματος/πνεύματος […]"404.

Άραγε η τέχνη, με τη μακραίωνη ιστορία της, δε συνέβαλε αποφασιστικά στην

ανάπτυξη αυτού του συμπτώματος; Δεν ήταν μια απ’ αυτές –τουλάχιστον πριν την

εμφάνιση της επιστήμης όπως την ξέρουμε σήμερα– τις ιδιαίτερες ανθρώπινες

δραστηριότητες, που υλοποιούσαν, ή έστω έφερναν κάτω από το φως της εποπτείας, τα

ενεργήματα της συνείδησης; Την πίστη στις πραγματικές δυνατότητες αυτής της

συνείδησης δεν εκφράζει και η τάση για απαλλαγή από το σώμα; Εν κατακλείδι, θα ήταν

πράγματι άδικο γι’ αυτά τα πολύ σοβαρά ερωτήματα ν’ ασχοληθούμε μαζί τους μέσα σε

λίγες σειρές, λόγω του περιορισμού που θέτει το θέμα της παρούσας διατριβής.

Συγκεκριμένα, όμως, για την τέχνη, η κάπως αφηρημένη σημείωση του Α. Danto μπορεί

να απαλύνει αυτή τη φαινομενική αδικία: "[…] η έννοια του έργου τέχνης αρκεί από

το ‘πραγματικό’ αλλά προς το ‘παρόν’. Το δυνητικό δε μας βγάζει από την πραγματικότητα,
αλλά την συναντά μέσα από άλλα μονοπάτια, πέρα από τα μονοπάτια της στερεότυπης
προφάνειας». Βλ. Cometti J.P., Morizot J., Pouivet R., ό. π., σελ. 176.
403 Φ. Μουμτζίδου–Παπατζίμα, ό. π., σελ. 153.
404 «η εικονικότητα μπορεί να οριστεί ως η αντίληψη σύμφωνα με την οποία υλικές δομές
ερμηνεύονται μέσω μοντέλων πληροφόρησης. Η εισαγωγή σε εικονική πραγματικότητα
προϋποθέτει τον συνδυασμό δυο στοιχείων του ανθρώπινου σώματος: της υλικής του υπόστασης
και του πληροφοριακού του περιεχομένου. Όταν αυτά τα δυο στοιχεία συνδυαστούν κατάλληλα,
το υποκείμενο εισέρχεται εικονικά σε μια προσεκτικά σχεδιασμένη εικονική πραγματικότητα,
όπου βιώνει (εικονικά πάντα) καταστάσεις που στην τρέχουσα πραγματικότητα (δηλαδή
μόλις…κατέβουν οι διακόπτες) δεν υπάρχουν, έχοντας ασαφή αίσθηση του σώματός του», βλ. Φ.
Μουμτζίδου–Παπατζίμα, ό. π.
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μόνη της για να διακρίνει τα αντικείμενα στα οποία αποδίδεται από τα αντικείμενα του

πραγματικού κόσμου […]"405.

Μ’ αυτό τον τρόπο, δυστυχώς, παρακάμψαμε τις πλουραλιστικές απαντήσεις που

θα μπορούσαν να δοθούν και ίσως έχουν δοθεί κατά το παρελθόν, για να

επικεντρωθούμε περισσότερο στοχευμένα και τελεσίδικα στο αποτέλεσμα της νέας

εικονικής πραγματικότητας. Ας θυμηθούμε τα λόγια του Lewis Mumford ο οποίος

ισχυρίζεται: "ότι παύουμε να ζούμε στον πολυδιάστατο κόσμο της πραγματικότητας, τον

κόσμο που κινητοποιεί όλες τις πτυχές της ανθρώπινης προσωπικότητας, από τον οστέινο

σκελετό της μέχρι τα τρυφερότερα αισθήματά της: αντικαταστήσαμε τον κόσμο αυτόν

[…] μ’ έναν κόσμο από δεύτερο χέρι, έναν κόσμο-φάντασμα, στον οποίο όλοι ζουν μια

ζωή από δεύτερο χέρι, μια παράγωγη ζωή. Οι αρχαίοι Έλληνες είχαν ένα όνομα γι’ αυτό

το ωχρό ομοίωμα της πραγματικής ύπαρξης: το ονόμαζαν Άδη και αυτό το βασίλειο των

σκιών φαίνεται πως είναι ο έσχατος προορισμός της μηχανιστικής και πλουτοκρατικής

κουλτούρας μας"406.

Είναι γεγονός ότι δε θ’ αναφερθούμε περαιτέρω στο ζήτημα αυτό. απλά,

ολοκληρώνοντας τη σκέψη μας θα τονίσουμε ότι το μέσο αποτελεί το επικοινωνιακό

υλικό αντικείμενο, το διαμεσολαβητικό υλικό όργανο μεταξύ του κοινού, του καλλιτέχνη

και του ίδιου του κόσμου του έργου τέχνης από τον ίδιο του τον ορισμό. Έτσι όπως

τουλάχιστον προσπαθήσαμε να το ορίσουμε σε τούτη τη διατριβή, με την ευρεία

σημασία του όρου, ή ιδωμένο αντίστροφα καταλήγουμε σ’ αυτό που υποστήριζε ο

Danto: "[…] το μέσο είναι αυτό που αποκόπτει την πραγματικότητα από την τέχνη [...]

"407.

Συνεπώς η λειτουργία του με τον παραπάνω διττό τρόπο καθορίζει και το πώς

επεκτείνει επινοητικά ο παρατηρητής τη σκέψη του και τον συνειρμό του, αν δηλαδή

αποτελεί το εικονικό αποτέλεσμα συμπλήρωμα του υλικού κόσμου με μια αυτοτέλεια

καθαρά νοητική, όπως ισχυρίζεται ο Marcuse408, ή έναν τελείως ξεχωριστό υπαρκτό

405Danto A. C., 2004, ό. π., σελ. 46.
406Mumford Lewis, 1997, ό. π., σελ. 100.
407Danto A. C., 2004, ό. π., σελ. 25.
408 «Μόνο στον πλασματικό κόσμο τα πράγματα εμφανίζονται έτσι όπως είναι κι εκεί
διαπιστώνουμε τι μπορεί να γίνουν […] η πλάνη και η ψευδαίσθηση έχουν γίνει ιδιότητες της
κατεστημένης πραγματικότητας […] Η συσκότιση της αλήθειας είναι ένα χαρακτηριστικό που
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κόσμο που υπάρχει παράλληλα και ο οποίος διαπλέκεται με την πραγματικότητα και

αποκαλύπτεται με τα  υλικά μέσα. Φαίνεται μάλλον ότι η τέχνη είναι, τελικά, ακόμα ένα

παράθυρο μέσα από το οποίο κοιτάζουμε τον ορατό κόσμο409.

Καταλήγουμε στο σχεδόν αυτονόητο αλλά καθόλου οικείο συμπέρασμα, ότι

όποια νοητή αξία και αν αποδίδουμε στα νέα υλικοτεχνικά μέσα ως κατασκεύασμα του

νου, όποια πραγματική άμεση ή έμμεση συνέπεια και αν έχουν στη ζωή μας και την

καθημερινότητά μας, γνωρίζουμε καλά την άμεση εξάρτησή τους από την αντικειμενική

υλική πραγματικότητα. Φανταζόμαστε όλοι τι θα συμβεί αν απλά διακόψουμε την

παροχή ρεύματος προς αυτά.

δεν ανήκει μόνο στην καπιταλιστική κοινωνία. Το έργο τέχνης, από το άλλο μέρος, δεν
αποκρύβει αυτό που υπάρχει -το αποκαλύπτει». Βλ. Marcuse H., ό. π., σελ. 61-62.
409Alberti L. B, Della Pittura, Φλωρεντία, εκδ. Malle, 1950, σελ. 65, 70.
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Συζήτηση

Ολοκληρώνοντας αυτή τη διατριβή, θα μπορούσαμε μάλλον εύστοχα να

ισχυριστούμε ότι η ύλη, με την ευρύτερη σημασία του όρου και με τον τρόπο που την

προσεγγίσαμε – από την αφηρημένη της γενική έννοια ως το πιο συγκεκριμένο

λειτουργικά και χρηστικά πλαίσιο που περικλείει το επίσης γενικά προσδιορισμένο υλικό

όργανο, το εργαλείο και τελικά τη μηχανή – έχει κερδίσει σήμερα μια απόλυτα

σημαντική θέση. Έχει ριζώσει τόσο στον σύγχρονο στοχασμό, όσο και στην

επιστημονική πρακτική, όπως και στη καθημερινή μας ζωή, με τις τεράστιες πρακτικές

και τεχνικές επινοήσεις που στηρίζονται πάνω σ’ αυτήν.

Στο πρώτο μέρος και στην ενότητα 1.1επιχειρήθηκε μια πρώτη προσέγγιση του

θέματός μας. Στη συνέχεια και στην ενότητα 1.2 είδαμε με τρόπο σύντομο, αλλά όχι

πρόχειρο, τη γενική τεχνολογική εξέλιξη, τη σύγχρονη επιστημονική τεχνογνωσία και

τον μετασχηματισμό της ύλης σε υλικά καλλιτεχνικά μέσα και παρατηρήσαμε συνολικά

τη διαλεκτική επιρροή της στην εξέλιξη της κουλτούρας και του σύγχρονου πολιτισμού.

Έπειτα, στην ενότητα 1.3, αναλύσαμε επιγραμματικά τον όρο ‘ύλη’ με τη γενικευμένη

σημασία της, όπως έχει αναπτυχθεί ερευνητικά στις μέρες μας και αποσαφηνίσαμε τους

επιστημονικούς ορισμούς της και τις ερμηνείες που διέπουν μέχρι τώρα το αντικειμενικό

και υλικό υπόβαθρο του αντικειμενικού κόσμου μας. Τονίσαμε την υλιστική σκοπιά που

διατρέχει το σύνολο της διατριβής και δώσαμε μια επαρκή επιστημονική βιβλιογραφία,

για περαιτέρω συστηματική μελέτη σχετική με την ύλη γενικά. Ωστόσο, πιστεύουμε ότι

δεν μπήκαμε στο σκοτεινό τούνελ μιας μηχανιστικής και απόλυτα γραμμικής

προσέγγισης, ούτε εγκλωβιστήκαμε στα τείχη της απόλυτης πεποίθησης, απλά

μελετήσαμε μόνο την ύλη γενικά ως τέτοια.
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Στη συνέχεια και στην ενότητα 1.4, με οδηγό την ανάλυση σχετικά με την ύλη,

διαπιστώσαμε πως η τέχνη συνολικά εξελίχθηκε με τρόπο παράλληλο και ταυτόχρονο σε

σχέση με τις σύγχρονες επιστημονικές εξελίξεις και πως τελικά η ίδια μπορεί ν’ αποτελεί

το κλειδί για τη μυστική πόρτα της ανθρώπινης συνείδησης, λειτουργώντας ως

απελευθερώτρια της σκέψης από τον υποκειμενικό εγκλωβισμό. Ανιχνεύσαμε τα ίχνη

που αφήνει στις βιολογικές μας αισθήσεις και διακρίναμε την άμεση παρατήρηση από τη

νοητική ερμηνεία η οποία μπορεί να έπεται ακόμη και ασυνείδητα, αν και τελικά είναι

μάλλον αναγκαία. Με λίγα λόγια το απτό υλικό ερέθισμα προηγείται στιγμιαία της

γλωσσικής ερμηνείας, η οποία ωστόσο αποτελεί φορέα μιας στάσης που έχει ο

παρατηρητής σχετική πάντα με την κουλτούρα της κοινωνίας που ζει. Παρατηρήσαμε

δηλαδή την αλληλεπίδραση της ύλης με τον θεατή της, γιατί τελικά δεν υπάρχει

διανοητική ανάπτυξη χωρίς το υλικό περιβάλλον.

Στο δεύτερο μέρος της εργασίας και στην ενότητα 2.1 προσδιορίσαμε τους όρους

‘τεχνική’ και ‘τεχνολογία’ για να μπορέσουμε ν’ αναλύσουμε το υλικό με βάση την πιο

σύνθετη χρηστική και κατασκευαστική του σημασία. Η τεχνική, λοιπόν, είναι ο

συνδετικός κρίκος μεταξύ επιστήμης και παραγωγής, ενώ η τεχνολογία είναι το

αξιοποιήσιμο και μετρήσιμο αποτέλεσμά τους. Απ’ αυτό τον προσδιορισμό προέκυψε η

ανάγκη να μελετήσουμε αρχικά την έννοια του οργάνου, με την αφηρημένη και

γενικευμένη σημασία του πράγματος, όπως διατυπώθηκε από τον Χαϊντεγκεριανό

στοχασμό και την ερμηνεία που του αποδώσαμε. Μετά, οδηγηθήκαμε από το πράγμα

καθ’ εαυτό και τη φορμαρισμένη ύλη (μορφή), στον διαχωρισμό του σε φυσικό και

χρηστικό πράγμα με άμεση παραπομπή στην έννοια του εργαλείου, το οποίο έχει πλέον

εξειδικευμένο χρηστικό χαρακτήρα και δεν αποτελεί απλά ένα πράγμα, αλλά

χρησιμοποιείται για την κατασκευή άλλων χρηστικών πραγμάτων και βέβαια έργων

τέχνης.

Τέλος, φτάνουμε στη μηχανή η οποία αποτελεί γενικά μια σύνθετη συσκευή με

προσχεδιασμένο προγραμματισμό και πολλές εργαλειακές υποδιαιρέσεις. Κάθε τέτοια

συσκευή, δηλαδή, περιέχει επιμέρους εργαλεία ως οργανικό κομμάτι της, που την

συνθέτουν σε μεγαλύτερο και πολυπλοκότερο υλικό μέσο για διάφορους σκοπούς.

Αποτελεί με λίγα λόγια μια πολύπλοκη, καλοσχεδιασμένη και πλήρως

βιομηχανοποιημένη αλλά και αυτοματοποιημένη σύνθετη κατασκευή που εξελίσσεται

ραγδαία κατασκευαστικά και τεχνολογικά ανάλογα με τις ανάγκες της σύγχρονης
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κοινωνίας αλλά και της εποχής. Μέσα σ’ όλα αυτά, βέβαια, εξελίχθηκε και συνεχίζει να

εξελίσσεται και η ομορφιά των μηχανών η οποία δεν αφορά μόνο στα εξωτερικά

χαρακτηριστικά του σχεδιασμού τους, αλλά κυρίως σε θέματα εργονομίας, απόδοσης,

οικονομίας και λοιπά.

Στη συνέχεια του δεύτερου μέρους και στην ενότητα 2.2 εστιάσαμε την προσοχή

μας στο έργο τέχνης ακριβώς όπως είναι πριν τη γλωσσική ερμηνεία. Βρισκόμαστε

δηλαδή στην κατάσταση που προσλαμβάνουμε το υλικό αντικείμενο ως τέτοιο, χωρίς να

κατασκευάζουμε ακόμη ερμηνείες και θεωρητικές προσεγγίσεις. Φυσικά στα έργα τέχνης

υπάρχουν από πριν διανοητικές και θεωρητικές κατασκευές που στηρίζουν την υλική

δημιουργία του έργου τέχνης, ωστόσο αυτό δε μας εμπόδισε να παγώσουμε τη στιγμή

ακριβώς στην ώρα της πρόσληψης των υλικών του έργου από τις βιολογικές αισθήσεις

μας. Άλλωστε ας θυμηθούμε ότι "η τέχνη είναι η κατ’ αίσθηση αντιληπτή μορφή",

σύμφωνα με τα γραπτά του Jurgen Habermas410. Πάνω σ’ αυτό το υπαρκτό μεταίχμιο

αντιλαμβανόμαστε συχνά τα υλικά του έργου είτε χωριστά, είτε ως ολότητα και πολλές

φορές τυχαίνει να προσπαθούμε να κατανοήσουμε τον τρόπο κατασκευής και δόμησης

πριν αποδώσουμε κάποιο ιδιαίτερο νόημα στο υπό εξέταση δημιούργημα. Όλα τα

παραπάνω δεν ισχύουν κατ’ ανάγκη μόνο στις οπτικές τέχνες, αλλά και σ’ όλες τις

μορφές τέχνης, υπό προϋποθέσεις. Ακόμη και για τη μουσική, για παράδειγμα, πριν

ακούσουμε το μουσικό κομμάτι, προϋποτίθεται η υλική ύπαρξή του. Δηλαδή ότι αυτό

σαν αποτυπωμένο αντικείμενο θα υπάρχει υλικά κάπου, σ’ ένα τόπο και με κάποιο

ανάλογο τρόπο, έτσι ώστε να γίνεται αντιληπτό από τις αισθήσεις μας έστω και με τη

βοήθεια ξένων υλικών ως προς το έργο.

Εν ολίγοις, δεν εξετάσαμε ερμηνευτικά και θεωρητικά ή με άλλο τρόπο το γιατί

ένα αντικείμενο αποτελεί έργο τέχνης ή όχι, αλλά μελετήσαμε την ύλη που το αποτελεί,

το αποθηκεύει, το αναπαράγει, το μεταδίδει ή γενικά το βοηθά να εμφανιστεί με τρόπο

προσιτό, αντιληπτό και κατανοητό στα ανθρώπινα βιολογικά αισθητήρια όργανα.

Σήμερα, άλλωστε, γνωρίζουμε ότι υπάρχει πληθώρα υλικών μέσων που βοηθούν τα,

φτωχά για τις γνώσεις μας, αισθητήρια όργανα ν’ αποκτούν μεγαλύτερη, ακριβέστερη

και ποιοτικότερη πρόσβαση σε μικροσκοπικά ή μεγακοσμικά γεγονότα, ήχους, γεύσεις,

410Βλ. την αρχή της ενότητας 2.2 και την υποσημείωση 205 στην παρούσα εργασία.
Habermas Jurgen, Ο Φιλοσοφικός Λόγος της Νεωτερικότητας, ό. π., σελ. 54.
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μυρουδιές και λοιπά. Εν τέλει τα υλικά γενικά και η χρήση τους μπορεί να

χαρακτηρίζουν ολόκληρες εποχές.

Σχετικά με την τέχνη λοιπόν, υποχρεωθήκαμε, όπως προκύπτει από τα παραπάνω,

να διακρίνουμε τον υλικό αντικειμενικό κόσμο που μας περιβάλλει και περικλείει και το

υλικό σκέλος του έργου τέχνης, από τον νοητό και νοηματοδοτούμενο διανοητικά κόσμο

του έργου τέχνης. Όσον αφορά σ’ αυτό το τελευταίο ιδεατό κομμάτι, εξ αρχής το

αφήσαμε έξω από τα όρια της μελέτης μας. Ωστόσο, για το πρώτο σκέλος το οποίο μας

ενδιαφέρει, διακρίναμε τα υλικά με κριτήριο τον τρόπο που χρησιμεύουν στην

κατασκευή του έργου τέχνης. Διαπιστώσαμε αρχικά ότι χωρίζονται σε φυσικά και

μηχανικά και ότι η φυσική ή τεχνητή ταυτότητά τους επιβάλλει συγκεκριμένη

επεξεργασία και συγκεκριμένο τρόπο χρήσης του υλικού κατά την κατασκευή του έργου

τέχνης. Όμως τα υλικά που χρησιμεύουν για τη δημιουργία έργων τέχνης πληρούν

οπωσδήποτε τρία αποδεκτά κριτήρια, τα οποία αναγνωρίσαμε εμπειρικά ως αξιώματα:

1) Είναι αισθητά από μόνα τους, δηλαδή προσβάσιμα από τις βιολογικές μας

αισθήσεις.

2) Είναι αναγνωρίσιμα, αποδεκτά και αντιληπτά απ’ όλους. Δηλαδή εμείς

αντιλαμβανόμαστε αυτό που είναι προσβάσιμο από τις αισθήσεις, καταλαβαίνουμε ότι

είναι υλικό μέσο.

3) Είναι κατανοητά ως τέτοια, δηλαδή όλοι αντιλαμβάνονται την ίδια φύση του

υλικού.

Μ’ αυτά τα αξιώματα, τα υλικά μέσα αποκτούν καθολική ισχύ σ’ όλους. Στη

συνέχεια επισημάναμε και τα μέσα τα οποία αποθηκεύουν, αναπαράγουν, διαδίδουν τα

έργα τέχνης ή συνδυάζουν τα παραπάνω. Επίσης, διαπιστώσαμε ότι τα υλικά χωρίζονται

σε αυτόνομα και μη. Ανάλογα δηλαδή με το αν αποτελούν ταυτόσημα με το έργο υλικά,

δομικό και οργανικό μέρος του ή εμπεριέχονται σ’ αυτό, αποτελούν αναγκαίο υλικό

φορέα, χωρίς ωστόσο να είναι μέρος του. Τέλος, είδαμε και άλλες κατηγορίες, όπως αυτά

που τα ονομάσαμε ‘τρίτα’, τα οποία είναι χρήσιμα μεν, αλλά τελείως ξένα ως προς το

έργο τέχνης.
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Μ’ αυτήν τη σύντομη ανάλυση που προηγήθηκε, για τον τρόπο που μπορούμε να

χωρίσουμε τα υλικά μέσα, κάναμε την εισαγωγή για την πλήρη ταυτοποίηση των υλικών

που ακολουθεί στην αμέσως επόμενη και τελευταία ενότητα του δεύτερου μέρους,

δηλαδή στην ενότητα 2.3. Σ’ αυτή, συμπερασματικά, παρακολουθήσαμε τον διαχωρισμό

των υλικών, δηλαδή την ταυτοποίησή τους, με βάση τα παρακάτω κριτήρια:

1) Τη φύση των υλικών.

1.1) Φυσικά υλικά

1.2) Τεχνητά ή μηχανικά υλικά

2) Την Ιστορία και Εξέλιξή τους.

2.1) Παραδοσιακά υλικά

2.2) Σύγχρονα

3) Τον τρόπο παραγωγής και κατασκευής τους.

3.1) Τυποποιημένα

3.2) Μη τυποποιημένα

4) Την καλλιτεχνική χρησιμότητά τους, όπως είδαμε αναλυτικά στην προηγούμενη

ενότητα του δεύτερου μέρους.

4.1) Εσωτερικά υλικά

4.2) Εξωτερικά υλικά

5) Την εμπορική τους εκμετάλλευση.

5.1) Εμπορικά

5.2) Μη εμπορικά

6) Τέλος, μια κατάταξη η οποία δεν εμπεριέχεται στα παραπάνω.

6.1) Διάφορα υλικά

Μέσα σ’ αυτά αναπτύξαμε και διάφορες επιμέρους υποδιαιρέσεις, με σύντομα υλικά

παραδείγματα, οι οποίες βοήθησαν στο να συμπεριληφθούν σχεδόν όλα τα υλικά μέσα
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που ξέρουμε ως σήμερα, χωρίς ωστόσο να χρειαστεί να τ’ απαριθμήσουμε όλα

ονομαστικά και το καθένα χωριστά. Άλλωστε μια τέτοια δουλειά θα ήταν πράγματι

ακατόρθωτη, μιας και τα υλικά στις μέρες μας είναι σχεδόν ατέλειωτα και διαρκώς

εξελισσόμενα. Τέλος, στην ενότητα αυτή (2.3), τονίσαμε και την καθοριστική σημασία

του ανθρώπινου παράγοντα για τη σύλληψη αλλά και την κατασκευή του έργου τέχνης,

χωρίς ωστόσο να προβούμε σε εκτενή μελέτη αυτού του τόσο σημαντικού παράγοντα.

Επίσης, αφαιρέσαμε την απαιτούμενη παραγωγική ανθρώπινη εργασία που εμπεριέχεται

μέσα σε κάθε κατασκευασμένο ή δημιουργημένο πράγμα. Έτσι, έμεινε μόνο το υλικό σε

κάποιες περιπτώσεις, όχι όμως τόσο ως τη γνώριμη μορφή του εμπορεύματος που

συνυπάρχει με την εργασία, όσο ως υλικό μέσο, ως υλικό κομμάτι έτοιμο να δεχτεί την

ευρύτερη κατάσταση δημιουργικής και καλλιτεχνικής εργασίας που καταλήγει στην

παραγωγή του καλλιτεχνήματος.

Στο τρίτο μέρος και στην ενότητα 3.1 αναλύσαμε τη σημασία που έχουν τα υλικά

μέσα σε κάθε ανθρώπινη δραστηριότητα, είδαμε τα νοήματα που αποκτούν ανάλογα με

τον τρόπο που αυτά χρησιμοποιούνται, αλλά και τη μεγάλη και βαρύνουσα σημασία που

είχαν για την εξέλιξη της ανθρωπότητας. Είδαμε, για παράδειγμα, την υλική μορφή της

γραπτής γλώσσας που προστάτευσε τις συσσωρευμένες πληροφορίες και τις πολύτιμες

γνώσεις από φυσικές καταστροφές, πολέμους και λοιπά γεγονότα στο πέρασμα των

αιώνων. Το ίδιο διαπιστώσαμε ότι συνέβη με τις υλικές μορφές του ανθρώπινου

πνεύματος και της ανθρώπινης δημιουργίας, δηλαδή τα μεγάλα καλλιτεχνικά

αριστουργήματα που, εξαιτίας της ‘άφθαρτης’, στερεής, υλικής τους μορφής, μπόρεσαν

να διαιωνίσουν τις ιδέες που σφυρηλατήθηκαν πάνω στα υλικά τους, εξελισσόμενες

βέβαια στο πέρασμα των χρόνων μαζί με την ίδια την ανθρωπότητα που τις παρήγαγε.

Κάτι αντίστοιχο συμβαίνει και σήμερα, όχι όμως απαραίτητα στον ευρύτερο

καλλιτεχνικό και πολιτιστικό τομέα, αλλά κυρίως στο άμεσα αντιληπτό περιβάλλον,

δηλαδή στην καθημερινή μας πρακτική. Τα παιδιά μας, πλέον, μεγαλώνουν σ’ ένα

φυσικό περιβάλλον που περιλαμβάνει, με τρόπο τετελεσμένο και απόλυτο, υλικά μέσα

που δεν υπήρχαν νωρίτερα στο παρελθόν. Δηλαδή, στις μέρες μας, ο άνθρωπος

αντιλαμβάνεται σχεδόν σαν αυτονόητο ‘φυσικό περιβάλλον’ τα διάφορα κτήρια, τ’

αυτοκίνητα, τους ασφαλτωμένους δρόμους, το ηλεκτρικό ρεύμα, την ύδρευση και πολλά
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άλλα σύγχρονα πράγματα και αντικείμενα411. Μέσα απ’ αυτά ξεχωρίζουν φυσικά τα

πλέον σύγχρονα Tablets, τα Smartphones και γενικά οι ηλεκτρονικοί υπολογιστές. Οι

τελευταίοι αποτελούν χαρακτηριστικό παράδειγμα τεχνητού και αυτοματοποιημένου

υλικού μέσου της νεότερης εποχής και καταδεικνύουν με σαφήνεια τον ρόλο αλλά και τη

σημασία που διαδραμάτισε η επιστήμη και η τεχνολογία σε κάθε έκφανση της

δραστήριας ύπαρξής μας. Οι ίδιοι αξιοποιήθηκαν φυσικά εμπορικά και πολιτικά,

προσφέροντας μεγαλύτερο πεδίο κερδοφορίας στο πλαίσιο του καπιταλιστικού τρόπου

παραγωγής.

Σχετικά με την τέχνη, οι ηλεκτρονικοί υπολογιστές πρόσφεραν ένα υπερσύγχρονο

και πανίσχυρο υλικό μέσο με ανερχόμενες και εξελίξιμες ακόμη καλλιτεχνικές

λειτουργίες.  Έτσι λοιπόν ο υπολογιστής σε σχέση με την τέχνη μπορεί:

1) Ν’ αναπαράγει ταυτόχρονα πολλά και διαφορετικά έργα πολλών και

διαφορετικών τεχνών.

2) Να μιμηθεί με σχετική αποτελεσματικότητα παλαιότερα υλικά μέσα.

3) Ν’ αναπαράγει τα έργα τέχνης οποιαδήποτε χρονική στιγμή επιθυμούμε.

4) Να δημιουργήσει νέες πολυποίκιλες καλλιτεχνικές μορφές με έμφαση στην

ψηφιακή διαμόρφωσή τους.

5) Να συμβάλει, συνδυαστικά με άλλα μέσα, στον σχεδιασμό αλλά και στην

κατασκευή του έργου τέχνης.

6) Ν’ αποθηκεύει, ν’ αναπαράγει, αλλά και να προστατεύει τα καλλιτεχνήματα που

μπορούν να υπάρχουν σε ψηφιακή μορφή.

7) Τέλος, μπορεί να προσφέρει μια παγκόσμια επικοινωνία και ανταλλαγή άπειρων

πληροφοριών μέσω σταθερών βάσεων. Το γνωστό μας διαδίκτυο.

411Είδαμε ότι αυτό το γεγονός θυμίζει τον όρο ‘εκπραγμάτιση’, που αναφέραμε στην ενότητα 3.1
και υποσημείωση 306 της παρούσας εργασίας.
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Με βάση τα παραπάνω, θα μπορούσαμε να ισχυριστούμε ότι οι ραγδαία

εξελισσόμενες τεχνολογικές δυνατότητες έχουν ή καλύτερα παρέχουν περισσότερα

οφέλη στην καλλιτεχνική δημιουργία, με την έννοια της παροχής απεριόριστων

εκφραστικών δυνατοτήτων, παρά βάζουν περιορισμούς. Ωστόσο, αφενός εισάγουν εκ

νέου την έννοια του οικονομικού κόστους που καθορίζεται από την αναγκαιότητα αυτών

των συσκευών σαν υλικών μέσων στην καλλιτεχνική δημιουργία, αφετέρου η ευκολία

στη δημιουργία νέων καλλιτεχνικών μορφών δε φαίνεται να σχετίζεται άμεσα με μια

ανώτερη ή καλύτερη καλλιτεχνική ποιότητα.

Σχετικά με το κόστος, ακολουθήσαμε με συντομία τον κατασκευαστικό

προγραμματισμό των σύγχρονων συσκευών και τον χρηστικό σχεδιασμό τους, ο οποίος

ανανεώνεται διαρκώς και αδιάκοπα. Από αυτές τις ‘εκπραγματισμένες’ ιδιότητες των

εμπορευματικών πλέον τεχνολογικών υλικών συντηρείται και ανακυκλώνεται το

λεγόμενο οικονομικό κόστος, που βαραίνει διαρκώς και τους καλλιτέχνες. Ωστόσο δεν

ασχοληθήκαμε ιδιαίτερα με αυτό το ζήτημα μιας και δεν αποτελεί ζητούμενο. Σχετικά με

την ευκολία δημιουργίας πολλών αλλά και νέων καλλιτεχνικών μορφών, παρατηρήσαμε

ότι το ισοζύγιο ποιότητας – ποσότητας μάλλον γέρνει προς το δεύτερο. Άλλωστε αυτή

είναι μια οπτική που έχουμε συνηθίσει στον καπιταλιστικό τρόπο παραγωγής που είναι

άρρηκτα δεμένος με τη βιομηχανική κατασκευή και την εμπορική εκμετάλλευση των

σύγχρονων υλικών αλλά και των έργων τέχνης.

Στο τέλος της ενότητας 3.1 επικεντρωθήκαμε στο διαδίκτυο και στα σοβαρά

ζητήματα που πηγάζουν από τον φαινομενικό εκδημοκρατισμό της πληροφορίας που

προσέφερε. Ωστόσο και αυτά δεν αποτελούν κύριο ζητούμενο της εργασίας μας.

Αμέσως μετά και στην ενότητα 3.2 ασχοληθήκαμε με το υλικό μέσο ως

βιομηχανικό προϊόν. Παρατηρήσαμε ότι η αναγκαιότητα των υλικών μέσων διογκώθηκε

και τελικά οδήγησε στην ανεξαρτησία των υλικών αυτών από την αρχική τους χρήση και

την αποκλειστικά καλλιτεχνική τους εκμετάλλευση, εξελίχτηκαν δηλαδή σ’ εργαλεία

απαραίτητα και για άλλες εξωκαλλιτεχνικές δραστηριότητες. Αυτό σαν γεγονός εντείνει

τη σύγχυση που δημιουργείται από την ταύτιση της τέχνης με ξένες προς αυτή

λειτουργίες, λόγω των κοινών υλικών μέσων που χρησιμοποιούν. Δηλαδή πρόκειται για

την από κοινού χρήση των σύγχρονων υλικών μέσων, αφενός από την τέχνη και

αφετέρου από άλλες εξωκαλλιτεχνικές, εμπορικές, διαφημιστικές ή όποιες άλλες
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δραστηριότητες. Αυτό το γεγονός δημιουργεί μια περίεργη μερικές φορές εντύπωση στο

κοινό για την τέχνη και τον όποιο ρόλο της.

Εν τέλει το υλικό ταυτίζεται με τη δυνατότητα για τελείως διαφορετικές χρήσεις,

κάτι που βέβαια και η ίδια η τέχνη προώθησε. Το αποτέλεσμα είναι να γίνονται τα υλικά

μέσα άκρως αναγκαία για κάθε μέλος αυτής της κοινωνίας, μεγαλώνοντας έτσι την

εμπορική τους σημασία. Ανάλογα λοιπόν με την αγοραστική δύναμη των διαφορετικού

οικονομικού επιπέδου ομάδων του γενικού πληθυσμού παράγονται και αντίστοιχα

τυποποιημένα βιομηχανικά μέσα προς κατανάλωση από τις αντίστοιχες ομάδες (target

groups). Τελικά με αυτόν τον τρόπο, το υλικό δίνει κύρος στον αγοραστή, μιας και

επιβεβαιώνει την οικονομική του καταξίωση ως καταναλωτή τουλάχιστον, σε σύγκριση

με τις υπόλοιπες ομάδες χαμηλότερου οικονομικού υπόβαθρου. Κάτι αντίστοιχο

συμβαίνει, όπως είδαμε, και με τις εμπορικές κόπιες των έργων τέχνης (με εξαίρεση των

υλικά αυτόνομων έργων) που αφενός μαζικοποιούν τη δυνατότητα της φτηνής διάχυσης

της τέχνης στον κόσμο, αφετέρου δίνουν τη δυνατότητα σε κερδοσκοπικούς παράγοντες

να διεισδύουν στα καλλιτεχνικά δρώμενα και φυσικά να διαμορφώνουν πρότυπα

αντίστοιχα των εμπορικών τους συμφερόντων. Έτσι το μέσο γίνεται αυτοσκοπός και η

απόκτησή του είναι σημαντικότερη από τη χρήση του.

Ωστόσο υπάρχει και κάτι ακόμη στα τυποποιημένα βιομηχανικά υλικά, εκτός της

εμπορικής τους εκμετάλλευσης. Υπάρχει και μια άλλη αξία διαφορετική από αυτήν που

προκύπτει από την εργασία και τις αξίες χρήσης και ανταλλαγής, που έτσι ή αλλιώς

ενυπάρχουν στα εμπορεύματα. Είναι η αξία εκπλήρωσης του βιομηχανικού σχεδιασμού

τους και η οποία δεν αποτελεί αμιγώς κομμάτι εμπορικού ή οικονομικού ενδιαφέροντος.

Αποτελεί μια αξία που βοηθά ν’ ανιχνεύσουμε τις μηχανές και γενικά όλα τα εργαλεία

ως καλλιτεχνικά μέσα. Η αξία εκπλήρωσης του σχεδιασμού τους αποτελεί πρόσθετο

χαρακτηριστικό των επεξεργασμένων, κυρίως βιομηχανικά, υλικών. Μέσω αυτής της

βιομηχανικής και επιστημονικής επεξεργασίας, το τελικό προϊόν αποκτά έναν σχεδιασμό,

μια προδιαγραφή, μια εξειδίκευση, έναν κατασκευαστικό προγραμματισμό που πρέπει να

φέρει εις πέρας. Ωστόσο αφαιρέσαμε πάλι τον ανθρώπινο δημιουργικό παράγοντα που

καλείται να χρησιμοποιήσει αυτά τα υλικά.

Στην επόμενη και τελευταία ενότητα του τρίτου μέρους, δηλαδή στην ενότητα

3.3, είδαμε πώς η σύγχρονη επιστημονική τεχνολογία των υλικών μέσων θέτει σε

αμφισβήτηση τα παλαιότερα και ακλόνητα εμπειρικά δεδομένα. Τα νέα μέσα, για
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παράδειγμα, έχουν την δυνατότητα ν’ αποθηκεύουν τις πληροφορίες που συνιστούν το

έργο, μετατρέποντάς τες ενίοτε σε κάτι τελείως διαφορετικό από το αρχικό έργο και να

τις ανασυνθέτουν ως μέρος του σχεδιασμού τους, όποτε το επιθυμούμε. Δηλαδή, η

ταύτιση της χρονικότητας των έργων με τον πραγματικό, καθημερινό και ζώντα χρόνο

παύει να υφίσταται τουλάχιστον ως δεδομένη. Το έργο αποκτά στο πέρασμα του χρόνου

υλικές μορφές, που δεν αισθητικοποιούνται όλες όπως επιτάσσει ο αρχικός του

σχεδιασμός ως καλλιτέχνημα, αλλά σε κάτι άλλο ξένο, όπως για παράδειγμα τα bits. Ο

πραγματικός ανθρώπινος χρόνος για το υλικό έργο πλέον τεμαχίζεται και μπορεί να

υπάρχει ταυτόχρονα και παράλληλα σε πολλά μέρη. Έτσι μεταβάλλεται και η

χωρικότητά του. Παρόμοια, το έργο αποτελεί συνειδητά πλέον, κόπια, ένα πολλαπλό

αντίγραφο που δεν μπορεί να καθοριστεί κατά κάποιο τρόπο, ώστε να φανεί ποιο απ’ όλα

αυτά είναι πρωτότυπο. Στα παραπάνω υπάρχει μια ιδιαίτερη εξαίρεση των υλικά

αυτόνομων έργων.

Τα νέα μέσα που έχουμε στην διάθεσή μας, λοιπόν, μας επιτρέπουν, όπως

είπαμε, ν’ αναπαράγουμε ένα χωροχρονικό γεγονός σ’ όποιο χρόνο και σ’ όποιο χώρο ή

τόπο θέλουμε μέσω κάποιας ηλεκτρονικής συσκευής, ακόμη και να δημιουργήσουμε

χωροχρονικά γεγονότα αμιγώς φανταστικά. Έτσι όμως εισάγεται στο αντικειμενικό και

ζωντανό παρόν της καθημερινότητας μια νέα διάσταση του χώρου και του χρόνου. Μια

νέα δυναμική κατάσταση που αποκαλείται εικονικός κόσμος ή εικονική πραγματικότητα,

μια πραγματικότητα μέσα στην πραγματικότητα. Μια σχετικιστική διάσταση της

ύπαρξης του χώρου, που όμως δεν αναιρεί τον πραγματικό αντικειμενικό κόσμο ούτε

έρχεται σ’ αντιπαράθεση μαζί του, απλά του προσθέτει ‘βαθμούς ελευθερίας’ και

αποτελεί σύγχρονη δυνατότητα των ηλεκτρονικών και ψηφιακών υλικών μέσων και του

διαδικτύου. Έτσι είδαμε πως η αισθητική που δημιουργεί το ίδιο το υλικό

βιομηχανοποιημένο μέσο αποκρυσταλλώνεται και κεφαλαιοποιείται στον μέγιστο βαθμό

από μια σύγχρονη “μαγική” κατασκευή, την εικονική πραγματικότητα.
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Συμπεράσματα

Ολοκληρώνοντας αυτή τη διατριβή, και σύμφωνα με την ανάλυση που

επιχειρήθηκε κατά τη διάρκειά της, προκύπτουν τα ακόλουθα συμπεράσματα:

1. Αν και στις μέρες που ζούμε η ίδια η ύλη έχει απολέσει τη μαγεία των

παλαιότερων άγνωστων πτυχών της και έχει κατακτήσει την καθημερινότητά μας και το

σύνολο του βίου μας, κατακλύζοντάς το με αμέτρητες υλικές συσκευές και μηχανές που

εναλλάσσονται συνεχώς, πάντα όμως προς την κατεύθυνση του πιο πολύπλοκου και

σύνθετου μηχανήματος, εν τούτοις κάτι δε λειτουργεί σωστά. Σήμερα λοιπόν, παρόλη τη

γοργή άνθιση της επιστημονικής γνώσης αλλά και την εκτίναξη της τεχνολογίας και της

επιστημονικοποιημένης τεχνογνωσίας, διάφορες περίεργες μεταφυσικές δοξασίες

ξαναζωντανεύουν στην καθημερινή πρακτική και μάλιστα με τρόπο μαζικό. Δεν είναι

τυχαία η τεράστια απήχηση που έχει κάθε είδους δεισιδαιμονία στον σύγχρονο δυτικό

κόσμο και ιδιαίτερα σε φτωχότερες χώρες όπως η δική μας.

Ίσως η αυξανόμενη οικονομική ανέχεια και η καταστροφή κάθε πολιτικής

ελπίδας ανάκαμψης να στρέφει ένα μεγάλο μέρος του πληθυσμού σ’ απέλπιδες

μυθιστορηματικού τύπου επιλογές, εμποτισμένες με δόσεις θρησκευτικού φανατισμού

και μυθικών μεσσιανικών ουτοπιών. Είναι πράγματι αξιοπρόσεχτο το γεγονός ότι, στον

αιώνα της σεληνιακής προσεδάφισης, της κυβερνητικής μηχανικής, της γενετικής, του

διαδικτύου, της νανοτεχνολογίας, των επιταχυντών του CERN, των μεταμοσχεύσεων

αλλά και πιο απλών πραγμάτων όπως του αεροπλάνου, του ηλεκτρικού ρεύματος, του

τηλεφώνου και λοιπά, παρατηρούμε την άνθιση των πιο σκοταδιστικών φαινομένων και

αφηγήσεων, την πιο οπισθοδρομική στροφή των κατά τα άλλα αναπτυγμένων κοινωνιών

μας.
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2. Είναι επιτακτική ανάγκη, επομένως, η συστηματική μελέτη της ύλης και των

συνεπειών της ως ανταπάντηση στις μεγάλης έκτασης μεταφυσικές αυταπάτες που

θεωρούνται ως φαινόμενα και που εύκολα οικειοποιούνται από τους κατόχους των

σύγχρονων τεχνολογικών θαυμάτων. Είναι περίεργο, τουλάχιστον για τον δικό μας νου,

το πώς ο μέσος άνθρωπος με μια σχετικά καλή μόρφωση, που έχει μια τεράστια

τηλεόραση πλάσματος μπροστά του, απόδειξη της τεχνολογικής εξέλιξης και της

επιστήμης, μπορεί ν’ ακούει μ’ ευκολία τις ατελείωτες ανεγκέφαλες τηλεοπτικές

εκπομπές που διαπλάθουν ένα νοσηρό αφήγημα με περίεργη πλοκή: λίγο

παραθρησκευτική, λίγο παραπολιτική, λίγο επιστημονική φαντασία ή ψευδοεπιστήμη και

έτοιμο το ιδιόμορφο μείγμα. Αν και χρειάστηκαν αιώνες εμπειρικής και διανοητικής

δουλειάς για να φτάσουμε να κατανοήσουμε όσα τώρα μας φαίνονται ‘φυσικά’, δεν

παύουμε να πισωγυρνάμε αδιάκοπα.

3. Ύστερα από πολύ μεγάλο διάστημα συστηματικής, άμεσης, αλλά και επίπονης

και κυρίως επιστημονικής μελέτης της φύσης κάτω από το πρίσμα του λόγου, της

εμπειρίας και της συνείδησης και με τη βοήθεια της φιλοσοφίας, της επιστήμης, της

τέχνης, αλλά και της θεολογίας, φτάσαμε ως τα έσχατα όρια κατανόησης της ύλης ως

ζώσας ή άψυχης-άβιας, οργανικής ή ανόργανης πραγματικότητας. Έσχατα όρια όχι

βέβαια γιατί ανακαλύψαμε τα πάντα γι’ αυτήν, ούτε φυσικά γιατί δεν μπορούμε να

μάθουμε περισσότερα, όπως διακηρύσσουν διάφοροι αγνωστικιστές, αλλά γιατί πλέον

οφείλουμε να δούμε την ύλη ως συνάρτηση νέων παραγόντων και διαφορετικών

μεταβλητών412. Διερευνήσαμε, σκιαγραφώντας έστω, τις σύγχρονες επιστημονικές

412 «Συχνά θεωρούμε απερίσκεπτα την επιστημονική ανακάλυψη δημιουργία μιας νέας γνώσης,
που μπορεί να προστεθεί στο κυρίως σώμα της παλιάς γνώσης. Αυτό ισχύει μόνο για αυστηρά
τετριμμένες ανακαλύψεις. Δεν ισχύει για τις θεμελιώδεις ανακαλύψεις, όπως των νόμων της
μηχανικής, των χημικών ενώσεων, της εξέλιξης, από τις οποίες εξαρτάται τελικά η επιστημονική
πρόοδος. Οι θεμελιώδεις ανακαλύψεις συνεπάγονται την καταστροφή ή την αποσύνθεση της
παλιάς γνώσης […]», C. D. Darlington.  Βλ. Jorn Asger, ό. π., σελ. 38. Ωστόσο είδαμε και μια
διαφορετική άποψη η οποία εκφράστηκε από τους Albert Einstein  και Leopold Infeld, στο έργο
τους: Η εξέλιξη των ιδεών στη φυσική, μετ. - συμπλήρωμα Μπιτσάκης Ε., Αθήνα, εκδ. Δωδώνη,
1978.

Επίσης: «η επιστημονική γνώση συσσωρεύεται, και στην καλύτερη περίπτωση συζητούν
τη μορφή αυτής της συσσώρευσης άλλοι με τη σκέψη ότι θα είναι κανονική, διαρκής και
ομόφωνη και άλλοι με τη σκέψη ότι θα είναι περιοδική, ασυνεχής και γεμάτη συγκρούσεις». Βλ.
Lyotard Jean Francois, ό. π., σελ. 39.
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αντιλήψεις για την ύλη και τη νέα αντίληψη που έχουμε γι’ αυτή χάρη στην κατανόηση

του πεδίου. Διακρίναμε ότι πλέον η έννοια της ύλης γενικά διευρύνθηκε σε κάτι όχι και

τόσο άμεσα χειροπιαστό, όπως για παράδειγμα ένα υλικό αντικείμενο, μα σε κάτι άλλο

άπιαστο, όμως πέρα για πέρα υπαρκτό. Έτσι η μελέτη της ύλης όπως την γνωρίζαμε έναν

αιώνα πριν, με βάση δηλαδή την απευθείας άμεση εμπειρική παρατήρηση μέσω των

ανθρώπινων βιολογικών αισθήσεων, τελείωσε ανεπιστρεπτί.

Σήμερα, όπως διαπιστώσαμε απ’ όλη την ανάλυση που προηγήθηκε,

χρειαζόμαστε περισσότερα εξωγενή υλικά όργανα παρά ποτέ για να μπορέσουμε να

μεταφράσουμε τις εξαγόμενες παρατηρήσεις μας μέσω άλλων συσκευών σε αναγνώσιμες

πληροφορίες από τις ‘ανεπαρκείς’ βιολογικές αισθήσεις μας. Τα σύγχρονα πειράματα

απαιτούν τεράστια υλικοτεχνική υποδομή προκειμένου να πραγματοποιηθούν. Είναι

αναγκαίο πλέον για κάθε νέα βασική και θεμελιώδη γνώση, όπως για την ύλη, να

υπάρχει και η ανάλογη εξέλιξη των απαιτούμενων οργάνων, εργαλείων και συσκευών,

που ενισχύουν την ‘διεισδυτική και ακριβή ματιά’ των παρωχημένων για τέτοια μεγέθη

βιολογικών αισθήσεών μας.

Ό,τι μπορούσαμε να μάθουμε για την ύλη, τον χώρο και τον χρόνο, με την

επιστημονική μεθοδολογία που χρησιμοποιούσαμε ως τώρα, νομίζουμε ότι το έχουμε

ήδη μάθει. Τα όργανα και τα εργαλεία που χρησιμοποιήθηκαν για να μάθουμε ό,τι

μάθαμε ως τώρα, δεν επαρκούν πια. Ιστορικά, αυτό το γεγονός, συνέβαινε κάθε φορά

που η επιστήμη έκανε σημαντικά βήματα, τότε λοιπόν κάθε υλικοτεχνική υποδομή που

χρησιμοποιήθηκε έπρεπε να μετασχηματιστεί και να εξελιχθεί ως συνάρτηση της ίδιας

της ανακάλυψης. Δεν περιμένει κανείς πια να ανακαλύψουμε καινούριους γαλαξίες ή

αστερισμούς με γυμνό μάτι, ούτε νέα ιδιαίτερα και τεχνητά υλικά χωρίς ηλεκτρονικό

μικροσκόπιο. Οι νέοι συσχετισμοί, τα νέα κριτήρια, οι νέες σχέσεις που ανακαλύψαμε ως

ανθρωπότητα, ανοίγουν νέους δρόμους στη μελέτη των φυσικών φαινομένων και την

πρακτική, τεχνολογική αλλά και θεωρητική εφαρμογή τους σε κάθε τομέα, από την

κοινωνιολογία και την πολιτιστική θεωρία ως τη θεολογία, από  την οικονομία ως την

τέχνη και από τη μηχανική ως τη γενετική και τον αθλητισμό. Σήμερα πια μιλάμε για

Τέλος: «οι φαινομενικά πιο αδιάσειστες επιστημονικές υποθέσεις αποδείχτηκαν γεμάτες
κενά». Βλ. Eagleton Terry, 2007, ό. π., σελ. 157. Πιθανώς όλα τα παραπάνω να οφείλονται απλά
και μόνο στο γεγονός ότι «η ίδια η επιστήμη δεν έχει καμιά επίγνωση του εαυτού της, είναι ένα
εργαλείο {…}. Η ιδέα μιας επιστήμης που θα κατανοούσε τον εαυτό της έρχεται σε αντίθεση με
την ίδια την έννοια της επιστήμης». Βλ. Horkheimer Max, Adorno W. Theodor, ό. π., σελ. 104.



240

πολυ-πολυπλοκότητα, για χαοτικά και δυναμικά συστήματα, για κυβερνοχώρο, για

κβάντα και quarks, για μεταμοντέρνο, για πολυπολιτισμικότητα και πολλές άλλες τέτοιες

σύγχρονες έννοιες. Αυτές που δείξαμε όμως θέλουμε να πιστεύουμε ότι αποτελούν τα

χαρακτηριστικά συμπτώματα της βασικής νέας γνώσης μας για την ύλη, χαράζουν την

πορεία των ερευνών του άμεσου και κοντινού μέλλοντος, στα πλαίσια πάντα του

κοινωνικού και οικονομικού μοντέλου που αναπτύσσονται και εφαρμόζονται.

4. Ειδικότερα και όσον αφορά στην τέχνη, καταλήγουμε στα ακόλουθα

συμπεράσματα:

α). Οι αλλαγές που επέφεραν σ’ αυτήν όλα τα προηγούμενα είναι τόσο μεγάλες

και ανατρεπτικές, όσο είναι, για παράδειγμα, τα μεταλλαγμένα οργανικά υλικά που

αναδιατάσσουν τα δομικά υλικά των ζώντων οργανισμών, επηρεάζοντας μ’ αυτό τον

τρόπο τις γενετήσιες ιδιότητες και ικανότητες του οργανισμού413. Πράγματι, η εικόνα της

σύγχρονης τέχνης, η ίδια η αναζήτησή της, καλλιτεχνικά αλλά και θεωρητικά, έχει

μεταβληθεί τόσο ριζικά και τόσες πολλές φορές στον περασμένο αιώνα, γεγονός που δε

συνέβη ποτέ άλλοτε στο παρελθόν. Κινήθηκε σε πολλές και διαφορετικές κατευθύνσεις

ταυτόχρονα και αστραπιαία και έμοιαζε να κινείται με μια σχετικότητα που προσομοίαζε

ακριβώς τις έννοιες αυτές που μελετούσε η σύγχρονη φυσική, μετά την περίοδο

αποδοχής της σχετικότητας.

Αρκεί να σκεφτούμε ότι τα διάφορα ιστορικά και υφολογικά ρεύματα της τέχνης

του παρελθόντος χρειάζονταν χρόνια, αν όχι αιώνες, για να αποκρυσταλλωθούν και να

εξελιχθούν μ’ αυτόν τον αργό τρόπο. Αντίθετα, μόνο στον εικοστό αιώνα,

δημιουργήθηκαν τόσες τάσεις και τόσα πολλά ρεύματα –ή κινήματα– όσα δε

δημιουργήθηκαν σε όλους τους προηγούμενους αιώνες414 στον δυτικό πολιτισμό.

β). Φυσικά, όπως ήδη τονίσαμε, οι κοινωνικές, ιστορικές και πολιτικο-

οικονομικές συνθήκες επηρεάζουν άμεσα και δημιουργούν τις αφορμές και τις αιτίες για

όλα αυτά τα κινήματα και τα ρεύματα, όμως η ύπαρξη των υλικών καλλιτεχνικών μέσων

ήταν αυτό που έδωσε την ευκαιρία να βρουν τον τρόπο έκφρασής τους και τις μορφές

413 Βλ., σχετικά με τη βιολογία, την εξέλιξη και ζητήματα μεθοδολογίας, το βιβλίο του Κρίμπα
Κ., Εκτείνοντας τον Δαρβινισμό και Άλλα Δοκίμια, Αθήνα, εκδ. Νεφέλη, 1998.
414 Μια πολύ καλή ιστορική προσέγγιση της τέχνης (όχι μόνο της δυτικής), από τις απαρχές της
ως σήμερα, σε ελληνική μετάφραση παρουσιάζεται στο βιβλίο του Gombrich E. H., Το Χρονικό
της Τέχνης, μετ. Λ. Κασδαγλή, Αθήνα, εκδ. Μ.Ι.Ε.Τ., 1998.
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που αναζητούσαν, ακόμη και αν αυτό το υλικό μέσο με τη σειρά του δεν ξέφευγε από τα

πλαίσια της ιστορικής εποχής που το δημιούργησε ή το ανακάλυψε. Είναι γεγονός, όπως

άλλωστε έχουμε ήδη τονίσει, ότι τα υλικά μέσα πολλές φορές επιβάλλουν νέες τεχνικές,

όπως για παράδειγμα το χαρτί σαν υλικό επέβαλε την τυπογραφία, την εκτύπωση και

τέλος την μετέπειτα φωτοτυπία. Και φυσικά αυτές οι τεχνικές επέβαλαν με τη σειρά τους

νέα υλικά μέσα, όπως λόγου χάρη την τυπογραφική πρέσα, τον εκτυπωτή, το φωτοτυπικό

και λοιπά. Έτσι κάθε προσπάθεια αξιοποίησης ενός υλικού γεννούσε την ανάγκη νέων

τεχνικών και αυτές με τη σειρά τους γίνονταν εφαλτήριο για νέα υλικά μέσα. Αυτή η

διαδικασία ωστόσο ήταν πολύ αργή και χρονοβόρα στους προηγούμενους αιώνες.

γ). Θεωρούμε ότι έγινε κατανοητό έστω και έμμεσα, από την αναζήτηση που

ακολούθησε η παρούσα μελέτη, ότι το υλικό μέσο στο παρελθόν ήταν μάλλον δεδομένο

και απόλυτο ή τουλάχιστον έτσι το θεωρούσαν. Ένα σκαρπέλο ήταν πάντα ένα σκαρπέλο

όπως και ένα σφυρί ήταν πάντα ένα σφυρί, το ίδιο συνέβαινε και με τις χρήσεις τους:

ήταν πάντα γνωστές στους χρήστες τους και δεν άλλαζαν παρά σπάνια, ακολουθούσαν

την πεπατημένη. Όλοι γνώριζαν λοιπόν τότε για τα πινέλα, τις μπογιές ή τις βαφές, τα

ξύλα και τις πέτρες, αλλά τα θεωρούσαν απόλυτα βέβαια και τετριμμένα. Δεν προέκυψε

ποτέ η ανάγκη ν’ αναζητήσουν έμπρακτη απόδειξη γι’ αυτή τη βεβαιότητα. ήταν όλα

δώρα Θεού, φύση, ή γενικά, προϊόντα μιας μυθολογικής μεν, επαρκούς δε εξήγησης.

Άλλωστε, τα μέσα αυτά παρείχαν επί αιώνες τη δυνατότητα έκφρασης και στοχασμού

για τ’ αποτελέσματα που προέκυπταν από τη χρήση τους. Έδιναν δηλαδή αφορμή για

περαιτέρω σκέψη μέσω των προϊόντων, καλλιτεχνικών και μη, που κατάφερναν να

παράγουν. Υπήρχε ακόμα η ανάγκη για περαιτέρω έρευνα πάνω στ’ αποτελέσματα που

έδινε ο ανθρώπινος παράγοντας κατά τη χρήση τους. Με λίγα λόγια δεν είχαν

εκπληρώσει πλήρως τις δυνατότητες που παρείχαν στους χρήστες τους.

δ). Συνεπώς, οι ιδιότητές τους, σε συνδυασμό με την ανθρώπινη νόηση και

ικανότητα, έδιναν τροφή και αφορμή για σκέψη στους ανθρώπους των εποχών εκείνων.

Πράγματι, λίγο αργότερα άρχισαν ν’ αντιλαμβάνονται τα μέσα όχι σαν υλικά με τα

σύγχρονα κριτήρια, αλλά σαν ποιότητες: χρώματα, όγκους, γραμμές, επίπεδα, θερμά,

ψυχρά, στιλπνά, λεία, τραχιά, σκληρά, μαλακά, κομψά, άσχημα και πολλά άλλα. Αυτό

για τις εποχές εκείνες ήταν δικαιολογημένο αν όχι αναγκαίο, δεν είχε να προσφέρει κάτι

στον στοχασμό μια πέτρα, εκτός από τις ποιότητες που προέκυπταν από το λάξευμά της,



242

ούτε το καλέμι, που έκανε αυτό που έπρεπε να κάνει ως χειρωνακτικό και άρα

υποδεέστερο εργαλείο.

Είναι φανερό ότι ήταν ο άνθρωπος και το ακούραστο διερευνητικό πνεύμα του

που εμφυσούσε τη ζωή στην άμορφη και άκαμπτη πέτρα ή στο χοντροκομμένο ξερό

ξύλο, χρησιμοποιώντας αριστοτεχνικά και με χειροτεχνική ευστροφία το καλέμι και το

σκαρπέλο του, το σφυρί και τα καρφιά, το πινέλο και το χρώμα, ήταν ο ίδιος και οι

μοναδικές ικανότητές του στο κέντρο της σκέψης του, το πάθος για την ίδια τη σκέψη

και την ύπαρξή του. Κάτι δικαιολογημένο για τότε, για τον άνθρωπο που μόλις άρχισε να

βάζει δειλά στην άκρη την ανώτερη δύναμη ή δυνάμεις που καθόριζε ή καθόριζαν τα

πάντα για αιώνες. Ήταν αυτές οι απροσδιόριστες με ακρίβεια εποχές που ο ίδιος έμπαινε

στο κέντρο της σκέψης του, εκθρονίζοντας τις μεταφυσικές πεποιθήσεις και τις θεϊκές

παρεμβάσεις. Τα υλικά μέσα απλά του έδιναν την αφορμή γι’ αυτόν τον τρόπο

αντίληψης αλλά και δράσης. Ώσπου να εξαντλήσει, λοιπόν, τις δυνατότητες των ίδιων

των εργαλείων που ανακάλυπτε με το πέρασμα του χρόνου και την εξελισσόμενη

δεξιοτεχνία του, τα υλικά αυτά παρέμεναν αναλλοίωτα, ήταν αναγκαία. Περίμεναν και

αυτά υπομονετικά την εξέλιξη του ‘αφεντικού’ τους, ή καλύτερα του χειριστή τους και

της νόησής του, για να εξελιχθούν μαζί του. Τι άλλο άραγε έχει να πει το παραδοσιακό

χρησιμοποιούμενο ακόμη σκαρπέλο, ή το καλέμι για μάρμαρο έπειτα από την κλασική

αρχαιότητα, τον Michelangelo di Lodovico Buonarroti Simoni ή τον François-Auguste-

René Rodin; Τι περισσότερα μπορεί να προσφέρει μετά τον δικό μας Γιαννούλη Χαλεπά;

Τίποτα που δεν μπορεί να κάνει με περίσσια ευκολία πια ένα σύγχρονο ηλεκτρικό

εργαλείο κοπής μαρμάρου.

Σήμερα, λοιπόν, τα υλικά εξελίχτηκαν, άλλαξαν και η ιστορία της αλλαγής αυτής

και η εξέλιξή της μέσα από το πέρασμα των χρόνων θα μπορούσε ν’ αποτελέσει από

μόνη της αντικείμενο μελέτης. Το σημαντικό είναι ότι αυτή η ιστορικά εξελισσόμενη

αλλαγή διαμόρφωσε ένα καινούριο πεδίο έρευνας και ενδιαφέροντος και τα σύγχρονα

υλικά μέσα αποτελούν μια από τις νέες παραμέτρους που θα βοηθήσουν στην πιο βαθιά

και πιο σφαιρική κατανόηση των φυσικών φαινομένων και των νέων δρόμων που

ανοίγονται στον στοχασμό μας απ’ αυτά –άλλωστε, αυτή η πεποίθηση, συνδυαστικά με

άλλα γεγονότα, οδήγησε και στη συγγραφή αυτή της εργασίας.

ε). Τα υλικά, αν και εξελίχτηκαν, δεν έπαψαν ποτέ ν’ αποτελούν προϋπόθεση των

έργων ακόμα και αν η καλλιτεχνική ιδέα αξίζει περισσότερο με βάση την νεωτερική
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καλλιτεχνική αισθητική. Ακόμη όμως και οι σύγχρονες πρωτοπορίες χρειάζονταν μια

στερεή υλική βάση για να εκφράσουν και να μεταβιβάσουν τις ιδέες τους. Κάθε

πληροφορία που φέρει μια ιδέα πρέπει να έχει ένα επαρκές όχημα για να μπορεί να

μεταβιβαστεί σ’ άλλους ανθρώπους, έστω και αν οι τελευταίοι την εκλάβουν με

διαφορετικό νόημα απ’ ότι αρχικά είχε στο νου του ο δημιουργός της.

Συνοψίζοντας, διαπιστώσαμε ότι ιδιαίτερα για την τέχνη, η συμβολή των υλικών

μέσων αποδείχτηκε κάτι περισσότερο από καταλυτική, αφού δημιούργησαν νέες ποικίλες

μορφές και πολλά διαφορετικά είδη τέχνης. Κάθε υλικό εργαλείο καλλιτεχνικής, και όχι

μόνο, δημιουργίας συνέβαλε με τον τρόπο του στην ανάπτυξη της τέχνης που το

χρησιμοποίησε και το μεταχειρίστηκε ως καλλιτεχνικό μέσο. Ανεξάρτητα από τον βαθμό

απαιτούμενης εξειδίκευσης του κάθε χρησιμοποιούμενου καλλιτεχνικά εργαλείου, δεν

μπορούμε να παραβλέψουμε την αποφασιστική και καταλυτική συμμετοχή του στην

διεύρυνση των αισθητικών ορίων των κάθε λογής καλλιτεχνημάτων. Από τα

μελανόμορφα και τα ερυθρόμορφα αγγεία για παράδειγμα, ως τη συμπιεσμένη για

ψεκασμό συνθετική βαφή, κάθε βήμα τεχνικής τελειοποίησης ή διαφοροποίησης των

εργαλείων συνέτεινε στη δημιουργία νέων μορφών και εικόνων. Πρόκειται για μια

συνεχώς διευρυνόμενη εικονοποιία, χωρικά, χρονικά αλλά και ποιοτικά. Από τις

μεσαιωνικές μικρογραφίες μέχρι την αναγεννησιακή ζωγραφική ολόκληρων εκκλησιών,

ως το γρήγορο και σε τεράστιες επιφάνειες γκράφιτι των σύγχρονων μεγαλουπόλεων. Η

ποσότητα των υλικών, επίσης, προσδιορίζει και νέες ποιότητες. Όσα περισσότερα υλικά

μέσα διαθέτουμε για παράδειγμα, τόσο περισσότερο διαφοροποιείται και η ποιότητα των

εκφραστικών δυνατοτήτων και των μορφικών αποτελεσμάτων των έργων μας. Ωστόσο,

αυτό δε σημαίνει σε καμία περίπτωση ότι αν έχουμε σε ποσότητα πολλά διαφορετικά

υλικά θα παράγουμε και καλύτερη τέχνη.

Χάρη σ’ αυτά τα νέα, σύγχρονα υλικά μέσα, η τέχνη σ’ όλες τις μορφές της,

εξερευνά νέες ποιότητες, νέα μορφοπλαστικά και αισθητικά μονοπάτια, έστω και αν

χρειάζεται, με σεβασμό και ίσως με νοσταλγία, να πισωγυρίζει πολλές φορές στους ήδη

γνώριμους και πλούσιους τόπους της παράδοσης, για να χαράξει όμως, εκ νέου, τα

χνάρια της προς το μέλλον. Θα κλείσουμε τούτη τη διδακτορική διατριβή με τα λόγια
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του André Breton: το έργο τέχνης έχει αξία μόνο όταν μέσα του τρεμοπαίζουν οι

ανταύγειες του μέλλοντος415.

415 Βλ. Benjamin Walter., 1978, ό. π., σελ. 45, υποσημείωση 25.
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