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Κάθε εικόνα είναι μια επιφάνεια με νόημα, 
ό,τι δίνει νόημα στην εικόνα όμως δεν 

είναι ποτέ επιφανειακό
επιμελεια: αντώνης χατζημώυςης

επικουρος καθηγητης φιλοςοφιας ςτο πανεπιςτημιο αθηνών 

Γ
ια να ερμηνεύσουμε ορθά το νόημα της εικόνας 

καλό είναι να αποστρέψουμε για λίγο την προ-

σοχή μας από το τι  μας δείχνει και να εστιάσου-

με στο πώς το παρουσιάζει: ποιος είναι ο τρό-

πος, η λειτουργία, η (νοητική, κοινωνική και πο-

λιτισμική) διαδικασία μέσω της οποίας μια επι-

φάνεια μπορεί να απεικονίζει κάτι. Μια επιφάνεια λειτουργεί ως 

εικόνα όταν προσφέρει στην όρασή μας κάτι που δεν είναι παρόν. 

Η παρουσίαση αυτού που απουσιάζει, με τρόπο αβίαστο, άμεσο 

και διακριτικό είναι το στοίχημα που κάθε εικόνα φαίνεται να κερ-

δίζει, είτε πρόκειται για το πορτρέτο του Ματίς από τον Ντερέν 

είτε για μια καρδιά χαραγμένη στον φλοιό ενός δέντρου, ή για τα 

διαδικτυακά φωτογραφήματα που μόλις έλαβα στο «κινητό». 

Η κυριαρχία της λεγόμενης «εικονικής πραγματικότητας» συνο-

δεύεται από την υποχώρηση του στοχασμού γύρω από τη φύση, 

τη λειτουργία και την αξία της ίδιας της εικόνας. Ενδεικτική είναι 

η αμηχανία πολλών διανοουμένων απέναντι στον εικονιστικό πλη-

θωρισμό της εποχής μας - ενώ σε θεωρητικό επίπεδο εκφράζουν 

μια έντονη απαρέσκεια για την κυριαρχία των εικόνων, στον κα-

θημερινό τους βίο δεν διστάζουν να κάνουν περισσή χρήση των 

τεχνητών, καλλιτεχνικών και ηλεκτρονικών μηχανισμών οπτικής 

αναπαράστασης. Υπάρχει εντέλει τρόπος να αποφύγουμε τη δι-

αρκή μετατόπιση από την εικονολατρία στην εικονοφοβία; 

Το σημερινό αφιέρωμα επιχειρεί να ερμηνεύσει την εμπειρία των 

εικόνων που κατακλύζουν το αντιληπτικό μας πεδίο, με τη βοή-

θεια φιλοσόφων της αισθητηριακής αντίληψης, ιστορικών της 

τέχνης και ερευνητών του πολιτισμού. Στόχος του είναι να αναδεί-

ξει την πολυμορφία της απεικονιστικής λειτουργίας, να επισημάνει 

τις ιστορικές καταβολές της εικονογραφίας ως επικοινωνιακού 

εργαλείου και να φωτίσει μέρος της περίπλοκης διαδικασίας που 

επιτρέπει σε μια κατάλληλα επεξεργασμένη επιφάνεια να κοινωνεί 

στον θεατή το νόημά της. 

SOMA Μουσείο Τέχνης  
στο Ολυμπιακό πάρκο  
της Σεούλ, Coubertin (1988)
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Α
νάμεσα στα άλλα 

γνωρίσματα που 

του έχουν απο-

δοθεί, ο σύγχρο-

νος πολιτισμός 

έχει χαρακτηρι-

σθεί και ως πολιτισμός της εικόνας. 

Οταν συνέβη αυτό κυριαρχούσαν στην 

καθημερινή ψυχαγωγία και ενημέρω-

ση μόνο τα κόμικς, οι υπαίθριες και 

έντυπες διαφημίσεις, ο κινηματογρά-

φος και η τηλεόραση. Εκτοτε, στην οι-

κογένεια αυτή προστέθηκαν το βίντεο, 

οι ηλεκτρονικοί υπολογιστές και κατ’ 

επέκταση το Διαδίκτυο, τα κινητά τη-

λέφωνα, οι απανταχού γιγαντοοθόνες, 

τα CD και DVD, το ηλεκτρονικό βιβλίο, 

ο ψηφιακός πίνακας ενώ έρχεται και το 

νέο, ίσως το πιο επαναστατικό μέλος 

της - τα ολογράμματα. 

Ομως για να σκεφτούμε. Υπήρξε πολι-

τισμός που δεν ήταν πολιτισμός της ει-

κόνας; Κατά την περίοδο του μεσαίω-

να, δυτικού ή ανατολικού, όταν ήταν η 

θρησκεία το κυρίαρχο πολιτιστικό 

πλαίσιο και η συντριπτική πλειοψηφία 

των ανθρώπων αναλφάβητοι, οι εκ-

κλησιαστικές εικόνες, οι τοιχογραφίες, 

οι απεικονίσεις στον καθημερινό βίο 

(στα σπίτια, στα ενδύματα, στα σκεύη 

κ.λπ.) αποτελούσαν τον δεύτερο, μετά 

τον προφορικό λόγο, σημαντικό τρό-

πο επικοινωνίας. Μέσα από τις εικόνες 

μεταβιβάζονταν οι μύθοι της εποχής: 

η παράδοση των θεϊκών εντολών, η 

μάχη με το κακό, η ευλόγηση των ενά-

ρετων, η διδασκαλία του θεϊκού λόγου 

αλλά και η σκηνή του γάμου ή του χω-

ρισμού, η σπορά και ο θερισμός, η ενη-

λικίωση και το αναπόφευκτο του θανά-

του. Ανάλογα ισχύουν και για προη-

γούμενες εποχές. Ισως ο ναρκισσι-

σμός του σύγχρονου ανθρώπου, 

απόρροια του ατομικιστικού βίου και 

της διαρκούς αλλαγής στην οποία είναι 

καταδικασμένος να ζει, τον σπρώχνει 

να θεωρεί ότι όλα ξεκίνησαν χθες. 

Ομως στην πραγματικότητα δεν υπήρ-

ξε πολιτισμός που δεν ήταν πολιτισμός 

της εικόνας. 

Από την άλλη, πρέπει να αναγνωρίσου-

με ότι αυτό που κάνει τον σύγχρονο 

πολιτισμό της εικόνας ιστορικά ανεπα-

νάληπτο είναι πως από κοινωνικο-

οικονομική και πολιτική άποψη είναι 

τόσο σημαντικός ώστε να αποτελεί μια 

από τις σημαντικότερες ατμομηχανές 

των σημερινών κοινωνιών. Αυτό συμ-

βαίνει για δύο κυρίως λόγους. Πρώτον, 

ο πολιτισμός της σύγχρονης εικόνας 

είναι ένας πολιτισμός της κινούμενης 

εικόνας. Αυτή είναι μια σημειωτική και 

πολιτιστική διαφορά τεράστιας σημα-

σίας. Η κινούμενη εικόνα συνδυάζει 

δυο δυνατότητες του λόγου που σε πα-

λιότερους πολιτισμούς και τρόπους 

επικοινωνίας ήσαν διαχωρισμένες. 

Από τη μια πλευρά, η κινούμενη εικόνα 

έχει τη δυνατότητα να καταγράφει τα 

γεγονότα. Εξ αυτού θεωρείται ως 

αψευδής μάρτυρας. Κανείς δεν μπορεί 

να αμφισβητήσει ότι ο Κένεντι πυρο-

βολήθηκε, ότι τα τανκς ήταν στην Τιεν 

Αν Μεν, ότι η Βαγδάτη βομβαρδίστη-

κε. Γι’ αυτό σε κάποιες χώρες τα δικα-

στήρια δέχονται τέτοιες εικόνες ως 

τεκμήρια. Αν υπάρχουν συνωμοσίες 

στην εποχή της εικόνας στηρίζονται 

στην παρομοίωση, όχι στη μεταφορά. 

Θα πρέπει να είναι τόσο καλά σκηνο-

θετημένες ώστε να είναι σαν πραγμα-

τικές. Από την άλλη πλευρά, οι ιστορί-

ες που κάποιοι αφηγούνται με κινούμε-

νες εικόνες δεν είναι μόνο αποτύπωση 

των γεγονότων στην κάμερα ή άλλο 

υλικό. Αυτά τα γεγονότα, ακόμη και αν 

δεν μπορούν να σκηνοθετηθούν, πρέ-

πει να μονταριστούν για να αφηγηθούν 

ιστορίες. Αλλο καταλαβαίνουμε όταν 

ο πυροσβέστης καπνίζει το τσιγάρο 

του ενώ η φωτιά μαίνεται στο διπλανό 

παράθυρο ή πλάνο και άλλο ενώ οι 

φλόγες έχουν καταλαγιάσει. Γι’ αυτό 

και σε άλλες χώρες τα δικαστήρια δεν 

δέχονται τέτοιες εικόνες ως αποδεί-

ξεις. Αυτό δεν εξαρτάται από τις ίδιες 

τις εικόνες αλλά από το αν χρησιμοποι-

ούνται σε μια κοινωνία υψηλής ή χαμη-

λής εμπιστοσύνης. 

Δ
εύτερον, ο σύγχρονος πολιτι-

σμός της εικόνας σε όλες του 

τις εκδοχές, ακόμη και τις 

πλέον απλές, είναι εξαιρετικά τεχνολο-

γικός. Αυτό συνεπάγεται ότι, σε αντί-

θεση με τον ζωγράφο των πρώτων 

βραχογραφιών, τον βυζαντινό εικονο-

γράφο ή τον μοντέρνο καλλιτέχνη, η 

δημιουργία της τεχνολογίας και οι βα-

σικές της δυνατότητες δεν ελέγχονται 

από τον σκηνοθέτη, τον κάμεραμαν, 

τον χρήστη του λογισμικού, αλλά από 

μια απρόσωπη λογική που βρίσκεται 

πάνω από τα άτομα. Κυρίως όμως η 

χρήση δαπανηρής τεχνολογίας συνε-

πάγεται τον αναγκαστικό συμβιβασμό 

ή την ενθουσιώδη προσφυγή στην οι-

κονομική λογική, ανεξάρτητα αν τις 

δαπάνες τις κάνει ο ιδιώτης, ένας φο-

ρέας ή το κράτος. Εδώ βρίσκεται καλά 

κρυμμένο το μυστικό της δύναμης και 

της γοητείας που ασκεί η σύγχρονη ει-

κόνα, καθώς και της επιρροής της, δο-

μικής ή στη συμπεριφορά. 

Οι διαρκώς αυξανόμενες επενδύσεις 

στον κινηματογράφο, την τηλεόραση, 

τον κυβερνοχώρο είναι δυνατές με την 

προϋπόθεση ότι βοηθούν να γίνεται πιο 

παραγωγική η «πραγματική» οικονο-

μία, ώστε να καλύπτει και το δικό τους 

κόστος. Πώς όμως συμβαίνει η επένδυ-

ση κοινωνικού πλούτου όχι στην ίδια 

την «πραγματική» οικονομία αλλά στην 

εικονιστική ψυχαγωγία να βοηθά στην 

ανάπτυξη της πρώτης; Θεωρώ ότι κάτι 

τέτοιο γίνεται δυνατό επειδή οι ώρες 

που ξοδεύουν οι θεατές μπροστά στην 

οθόνη του κινηματογράφου, της τηλε-

όρασης, του υπολογιστή καθιστούν πιο 

παραγωγική την εργασία τους. Και αυτό 

συμβαίνει στον βαθμό που οι εικόνες 

τις οποίες καταναλώνουν οι σύγχρονοι 

θεατές δεν είναι οποιεσδήποτε, αλλά 

εκείνες που τους παρέχουν κίνητρα, 

ιδέες ή και γνώσεις, ώστε να είναι πιο 

«χρήσιμοι» και πιο παραγωγικοί στην 

οικονομική τους συμπεριφορά. Είναι ει-

κόνες που τους σπρώχνουν ή εν πάση 

περιπτώσει δεν τους εμποδίζουν να ερ-

γάζονται σκληρά και αδιαμαρτύρητα 

ώστε να αποκτήσουν τα αγαθά που 

τους υπόσχονται ότι θα «κατακτήσουν 

τον κόσμο». Αυτές οι «υποσχέσεις», 

αναπόσπαστες από τα μυριάδες αγαθά 

που καταναλώνουν οι άνθρωποι, όπως 

σπίτια, αυτοκίνητα, ρούχα, τουριστικοί 

προορισμοί κ.ά. (καταναλωτισμός), 

κρυμμένες πίσω από α-νόητες μάρκες, 

είναι εικόνες. Είναι το άλλο πρόσωπο, 

τα 9/10 του σύγχρονου πολιτισμού της 

εικόνας, που βρίσκονται κάτω από την 

επιφάνεια. Αυτές οι «υποσχέσεις» απο-

κτούν χειροπιαστή μορφή με την κινού-

μενη εικόνα να δείχνει τον κόσμο στην 

οθόνη όχι σαν σε καθρέφτη αλλά πάντα 

μέσω ενός επιχειρήματος. Καταναλω-

τισμός και τεχνολογική εικόνα αποτε-

λούν τμήματα του ίδιου σκελετού γύρω 

από τον οποίο τυλίγεται το σώμα του 

σύγχρονου κοινωνικού συστήματος. Ο 

κρίκος που τα συνδέει είναι είτε η δια-

φήμιση είτε η ιδεολογία ή κάποιο υβρί-

διό τους. Τα προβλήματα αυτού του συ-

στήματος, πάλι μέσω της εικόνας, δια-

χειρίζεται η πολιτική με τη στρατηγική 

του κοινωνικού κράτους ή της αγοράς. 

Πολιτικοί σταρ, δημοσκοπήσεις και πο-

λίτες-τηλεθεατές συνθέτουν πλέον το 

πολιτικό σκηνικό. Ανάλογα ισχύουν 

στην εξεικονισμένη εκπαίδευση, την 

τέχνη - διασκέδαση κ.λπ. 

Καταναλωτισμός και πολιτισμός της 

εικόνας είναι «σιαμαίοι». Γι’ αυτό οι 

εποχές καταναλωτικού οίστρου, π.χ. 

οι δεκαετίες 1950 - 2000, είναι και 

εποχές φρενίτιδας στην παραγωγή 

και κατανάλωση τεχνολογικής εικό-

νας. Αντίθετα, σε εποχές καθίζησης 

του καταναλωτισμού, όπως σήμερα, 

μειώνεται δραματικά η παραγωγή 

οπτικοακουστικού υλικού. Στον σύγ-

χρονο πολιτισμό της εικόνας ο δεί-

κτης απασχόλησης δημοσιογράφων 

και ηθοποιών συμπληρώνει τον δεί-

κτη (ψευδαίσθησης) ευημερίας του 

καταναλωτή. Το ερώτημα, που δύ-

σκολα μπορεί πια να απαντηθεί κατα-

φατικά, είναι: αν περπατήσουμε κι άλ-

λο τον δρόμο της κρίσης θα υπάρχει 

επιστροφή; 

o πολιτισμοσ τησ εικονΑσ 

κΑι η κΑτΑνΑλωση τησ 
γιώργος πλειος αναπληρωτης καθηγητης πανεπιςτημιου αθηνων, διευθυντης του εργαςτηριου κοινωνικης ερευνας ςτα μμε

Ο πολιτισμός της εικόνας συμπληρώνει τον δείκτη (ψευδαίσθησης) ευημερίας  
του καταναλωτή

Ο πολιτι-

σμός της ει-

κόνας είναι 

απολιτισμός 

της κινού-

μενης εικό-

νας που εί-

ναι ταυτό-

χρονα εξαι-

ρετικά 

τεχνολογι-

κός
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Η 
δύναμη της ζω-

γραφικής να 

απεικονίζει τον 

κόσμο υπήρξε 

ανέκαθεν πη-

γή θαυμασμού 

αλλά και ανησυχίας για τη φιλοσοφία. 

Τον 17ο αιώνα ο Τζον Λοκ διηγείται το 

εξής ανέκδοτο: Ενας γλύπτης και ένας 

ζωγράφος διαφωνούν ως προς το ποια 

από τις δύο τέχνες είναι η καλύτερη. 

Αποφασίζουν να ρωτήσουν έναν τυ-

φλό, ο οποίος, ψηλαφώντας με το χέρι 

ένα άγαλμα, εντυπωσιάζεται από την 

αληθοφάνεια του έργου. Οταν όμως 

κάνει το ίδιο με έναν πίνακα και ο ζω-

γράφος τού εξηγεί «εδώ είναι το πρό-

σωπο, εδώ το χέρι κ.ο.κ.», τότε μένει 

άναυδος μπροστά στο «θαύμα» ότι 

υπάρχουν όλα αυτά εκεί έξω δίχως να 

μπορεί καν να τα διακρίνει! Η σαγήνη 

της εικόνας έγκειται στη δυνατότητα 

αναπαράστασης του τρισδιάστατου 

χώρου σε δύο μόνο διαστάσεις, πάνω 

σε μια επίπεδη επιφάνεια. Ο Πλίνιος 

αναφέρει την περίπτωση του αρχαίου 

ζωγράφου Ζεύξη, του οποίου τα στα-

φύλια ήταν τόσο αληθοφανή που τα 

πουλιά κατέβαιναν να τα τσιμπήσουν. 

Ο Πλάτων αποσαφηνίζει τη μιμητική 

τέχνη του ζωγράφου με αναφορά στην 

αντανάκλαση του κόσμου σε έναν κα-

θρέφτη που δεν μας δίνει παρά όψεις, 

φαινόμενα, είδωλα, τα οποία μόνον 

«κάποια παιδιά και κάποιους άμυα-

λους» μπορούν να ξεγελάσουν. 

Γιατί κάποιοι φιλόσοφοι αισθάνονται 

την ανάγκη να αποδώσουν τη μαγεία 

της εικόνας σε τυφλούς, μικρούς και 

άμυαλους; Το γεγονός είναι ότι ανη-

συχούν με βάση τους κινδύνους που 

διακρίνουν. Ο πρώτος είναι γνωσια-

κός: η ψευδαίσθηση που προκαλεί η 

αληθοφάνεια μπορεί να οδηγήσει στη 

σύγχυση του πραγματικού και του 

πλασματικού, του είδους και του ει-

δώλου. Η πρόσληψη του εικονικού ως 

πραγματικού μπορεί να προκαλέσει 

βλάβη: τα πουλιά θα μείνουν νηστικά 

προσπαθώντας να τσιμπήσουν τα 

σταφύλια που ζωγράφισε ο Ζεύξης· 
και οι άμυαλοι μπορεί να σπάσουν κα-

νένα πλευρό αν επιχειρήσουν να ξα-

πλώσουν στο κρεβάτι που φιλοτέχνη-

σε ο ζωγράφος του Πλάτωνα. Ελλο-

χεύει όμως ένας μεγαλύτερος κίνδυ-

νος: η πλήρης απορρόφηση μέσα 

στην εικόνα. Ενας από τους λόγους 

για τους οποίους ο Πλάτων επιλέγει να 

εξορίσει τον δεξιοτέχνη της μίμησης 

από την ιδανική πολιτεία είναι ότι εν-

δέχεται να μας σαγηνέψει μέσα στις 

εικόνες, να μας απομακρύνει από την 

πραγματικότητα και την αλήθεια, να 

μας κάνει μαλθακούς και νωθρούς, 

γεγονός που μπορεί να οδηγήσει στην 

υποβάθμιση της γνώσης και των 

ηθών, αλλά και στην κατάρρευση της 

πόλης. 

Υπάρχει όμως και το αντίπαλο δέος: η 

ιδρυτική στιγμή της αισθητικής ως ξε-

χωριστού φιλοσοφικού κλάδου τον 

18ο αιώνα συμπίπτει με το απόγειο της 

ζωγραφικής ως της κατ’ εξοχήν καλής 

τέχνης, αλλά και τη διαμόρφωση της 

φύσης ως πίνακα. Στην Κριτική της 

κριτικής δύναμης ο Καντ κατατάσσει 

την αρχιτεκτονική των κήπων στις κα-

θαρά εικαστικές τέχνες: τη μεν γνήσια 

ζωγραφική ως «τέχνη της ωραίας πε-

ριγραφής της φύσης», τη δε αρχιτε-

κτονική των κήπων ως «τέχνη της 

ωραίας διάταξης των προϊόντων της 

φύσης, η οποία όμως είναι δεδομένη 

μόνο για το μάτι». Η προβολή της φύ-

σης ως αντικείμενο θέασης και εξ απο-

στάσεως απόλαυσης την αποκόβει 

από επιστημονικούς και πρακτικούς 

σκοπούς και την καθιστά «σαν πίνα-

κα». Η κριτική που ασκήθηκε σε αυτή 

την αισθητικοποίηση της φύσης, τη 

μετατροπή του κόσμου σε εικόνα, 

απηχεί τους κινδύνους που επισημάνα-

με παραπάνω: οδηγεί σε αδιαφορία για 

τα τεκταινόμενα, σε ουδετερότητα και 

έλλειψη συμμετοχής. Ο «εστέτ» παρα-

μένει αμέτοχος, αποστασιοποιημένος 

από την πραγματική ζωή, τις συγκρού-

σεις και τα προβλήματα, την ηθική και 

την πολιτική εμπλοκή. 

Σήμερα το βάρος της συζήτησης όσον 

αφορά την αναπαράσταση της πραγμα-

τικότητας και τη διαχείριση της εικόνας 

έχει μετατεθεί προς τα λεγόμενα «νέα 

μέσα»: από τη φωτογραφία ως στατική 

αποτύπωση και τον κινηματογράφο ως 

κινούμενη προβολή ως την τηλεόραση 

ως μετάδοση και το Διαδίκτυο ως διακί-

νηση. Σύμφωνα με τον γάλλο στοχαστή 

Ζαν-Φρανσουά Λυοτάρ, η μεταμοντέρ-

να κατάσταση χαρακτηρίζεται (μεταξύ 

άλλων) από την επανάσταση του κυβερ-

νοχώρου, κύριο γνώρισμα της οποίας 

είναι η διάδοση της πληροφορίας διά 

των ψηφιακών μέσων και του Διαδικτύ-

ου. Η διακίνηση πληροφοριών γίνεται 

πλέον κατά κύριο λόγο μέσα από εικό-

νες: η οθόνη μετατρέπεται σε βασικό 

σημείο διεπαφής του ανθρώπου με το 

περιβάλλον, γεγονός που διευκολύνεται 

από την «ψηφιακή σύγκλιση» των δια-

φόρων οπτικών και οπτικοακουστικών 

μέσων (κινητά, μηχανές λήψης, μηχα-

νές πλοήγησης, τηλεόραση, κινηματο-

γράφος, διαφήμιση, βιντεοπαιχνίδια, πε-

ριβάλλοντα εικονικής πραγματικότη-

τας). Ο θεωρητικός των ψηφιακών μέ-

σων Λεβ Μάνοβιτς τα αποκαλεί «οπτικές 

προσθέσεις» του ανθρώπου, οι οποίες 

πλαισιοθετούν την αντίληψή μας, αλλά 

και τη συμμετοχή μας στον κόσμο. 

Ο
πως και στην περίπτωση της 

μετατροπής της φύσης σε 

θέαμα, η κριτική αποτίμηση 

του ψηφιακού πολιτισμού τονίζει τον 

«οφθαλμοκεντρικό» χαρακτήρα του, 

καθώς και την τάση «αποϋλοποίησης» 

του ανθρώπου, δηλαδή την τάση της 

ψηφιακής εικονοποίησης να αποκόβει 

τον θεατή από την ενσώματη συμμε-

τοχή του στον κόσμο, να τον απορρο-

φά μέσα στην εικόνα, να τον απομα-

κρύνει από τη ζωντανή πραγματικότη-

τα. Από την άλλη πλευρά, η υπεράσπι-

ση αναδεικνύει την «ενσώματη» 

εμπλοκή μας με τα νέα μέσα, τη σταδι-

ακά όλο και μεγαλύτερη συμμετοχή 

όλων των αισθήσεων στις εικονικές 

αναπαραστάσεις, την «εμβύθιση» στα 

εικονικά περιβάλλοντα και την πολυ-

αισθητηριακή ενσωμάτωση στον κυ-

βερνοχώρο ως χαρακτηριστικά μιας 

ενεργητικής διάδρασης με μια πλουσι-

ότερη πραγματικότητα. 

Μήπως όμως βρισκόμαστε τώρα ακό-

μη πιο κοντά σε μια σύγχυση του εικο-

νικού με τον πραγματικό κόσμο, δεδο-

μένης της δυνατότητας εμβύθισης με 

όλες τις αισθήσεις και ολόκληρο το 

σώμα σε περιβάλλοντα εικονικής 

πραγματικότητας; Ο Αλέξανδρος Νε-

χαμάς έχει επισημάνει ότι οι ανησυχίες 

του Πλάτωνα για τις μιμητικές τέχνες 

προσιδιάζουν τις δικές μας όσον αφο-

ρά την υπερβολική προσήλωση στην 

τηλεόραση ή στην οθόνη του υπολο-

γιστή. Ομως η λύση που προτείνει δεν 

είναι η λογοκρισία ή η απομάκρυνση, 

αλλά η αναγνώριση και η αναβάθμιση 

του ρόλου των νέων οπτικών/εικονι-

κών μέσων στη ζωή μας. Στις αρχές 

του 17ου αιώνα, στο κατώφλι της νεω-

τερικότητας, ο Ντεκάρτ συγκρίνει τη 

σχέση παρόντος και αρχαιότητας με 

ένα ταξίδι σε τόπους μακρινούς: απα-

ραίτητο για να μην είμαστε στενόμυα-

λοι και καθηλωμένοι στα καθ’ ημάς, 

αλλά με τον κίνδυνο, αν παραμείνουμε 

επί μακρόν στην ξενιτιά, να καταλή-

ξουμε ξένοι στην πατρίδα μας. Προ-

σαρμόζοντας τη μεταφορά στις μέρες 

μας, ίσως αρμόζει να εφαρμόσουμε 

αυτό το μέτρο στη σχέση των εικόνων 

με την καθημερινή μας ζωή. 

ΕΚΦΑΝΣΕΙΣ  

ΕΙΚΟΝΟΜΑΧΙΑΣ 
ΦΑΙΗ ΖΗΚΑ ΕΠΙΚΟΥΡΗ ΚΑΘΗΓΗΤΡΙΑ φιλοσοφίασ καί θεωρίασ τησ τεχνησ στην ανωτατη σχολη καλων τεχνων 

Η δυνατότητα αξιοποίησης της εικονικής πραγματικότητας οδηγεί σε σύγχυση  
εικονικού και πραγματικού κόσμου

Ο Πλίνιος αναφέρει 
την περίπτωση του 
αρχαίου ζωγράφου 
Ζεύξη, του οποίου 
τα σταφύλια ήταν 
τόσο αληθοφανή 
που τα πουλιά κατέ-
βαιναν να τα τσι-
μπήσουν.
Κάτω, γερμανική 
σχολή, 19ος αιώνας, 
άγνωστος ζωγρά-
φος
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Η 
εικονομαχία 

στο Βυζάντιο 

( 7 2 6 - 8 4 3 ) 

ήταν στο βά-

θος της πάλη 

για τη διασφά-

λιση της δυνατότητας κοινωνίας με τα 

όσα απουσιάζουν και επομένως ήταν 

αγώνας για τα όρια της κοινωνίας στην 

οποία μπορεί να μετέχει ο άνθρωπος. 

Και αυτό γιατί, στο πλαίσιο ενός πολι-

τισμού βαθύτατα ελληνικού ως προς 

τον δομικό τρόπο σκέψης του, η εικό-

να δεν ήταν απλά και μόνον ένα μέσον 

αισθητοποίησης αφηρημένων ιδεών ή 

αναπαράστασης της οπτικής εντύπω-

σης. Η εικόνα κατανοήθηκε πρωτί-

στως ως διαχείριση της μορφής για τη 

δημιουργία ενός ανοιχτού συστήματος 

αναφοράς που αποβλέπει στη μέθεξη 

του θεατή στα εικονιζόμενα. Αυτή τη 

διάσταση μπορεί κανείς εύκολα να τη 

σπουδάσει στον εικαστικό ελληνικό 

πολιτισμό των χρόνων του Βυζαντίου 

που προέκυψε μετά την εικονομαχία 

στη διάρκεια της οποίας κατατέθηκαν 

αξιοσημείωτες αισθητικές προτάσεις 

για τα όρια και τον χαρακτήρα του εξει-

κονισμού καθώς και για τη λειτουργία 

της εικόνας. 

Το βασικό ζήτημα που έθεσε η εικο-

νομαχία ήταν αυτό του χαρακτήρα 

και των ορίων του εξεικονισμού με τη 

διατύπωση του βασικού επιχειρήμα-

τος των εικονομάχων που αμφισβη-

τούσαν τη δυνατότητα εικονισμού 

του Χριστού υποστηρίζοντας ότι το 

πρόσωπο αυτό δεν θα μπορούσε να 

έχει εικόνα η οποία, για να είναι αυθε-

ντική, θα έπρεπε να περιγράφει τη 

θεότητα και την «ανθρωπότητα» 

ταυτόχρονα. Η σύνδεση του εξεικο-

νισμού με την περιγραφή της φύσης 

του εικονιζομένου ανάγκασε τους ει-

κονόφιλους να απαντήσουν καταθέ-

τοντας διαφορετική πρόταση για το 

είναι του εξεικονισμού, ο οποίος ορί-

στηκε ως φανέρωση της ύπαρξης-

υπόστασης με την υποστατική μορ-

φή, όχι όμως ως περιγραφή της φύ-

σης του εικονιζομένου. Η άποψη αυ-

τή, που αιτιολογούσε ικανοποιητικά 

τη δυνατότητα ύπαρξης εικόνας για 

ένα πρόσωπο που μετείχε και στη θε-

ότητα, επικράτησε. Ετσι η εικόνα ορί-

στηκε ως η πραγματική υποστατική 

μορφή του εικονιζομένου που δεί-

χνει χωρίς να περιγράφει τη φύση 

του εικονιζομένου. Η εικόνα για τους 

βυζαντινούς παρέχει την πληροφο-

ρία για το ποιος εικονίζεται αλλά δεν 

πληροφορεί για το τι είναι αυτός που 

εικονίζεται. 

Με τη νέα αυτή οριοθέτηση του εξει-

κονισμού η μορφή της εικόνας δεν δι-

αμορφώνεται πλέον με τη διαλεκτική 

της προς ένα νοητό μη εξεικονισμένο 

περιεχόμενο. Η αυθεντική εικόνα δεν 

κρίνεται από την ικανότητά της να πε-

ριγράφει και να οπτικοποιεί το περιε-

χόμενο αυτό. Η εικόνα είναι αυθεντι-

κή διότι είναι η πραγματική υποστατι-

κή μορφή του εικονιζομένου και συ-

νεπώς δεν είναι προϊόν και παράγωγο 

της τέχνης. 

Η αντίληψη αυτή που συνέδεε την αυ-

θεντικότητα της εικόνας με τη διαφύ-

λαξη της πραγματικής υποστατικής 

μορφής του εικονιζομένου οδήγησε 

σε σταθεροποίηση των εικονογραφι-

κών τύπων μετεικονομαχικά και συνε-

πώς σε μια εκ πρώτης όψεως εικαστι-

κή στατικότητα των μορφών. Η στατι-

κότητα όμως αυτή κρινόμενη με τα δε-

δομένα της αισθητικής θεωρίας των 

βυζαντινών είναι έλλογη και αιτιολογη-

μένη. Οι μορφές των εικονιζομένων 

ως υποστατικό γεγονός είναι μοναδι-

κές και συνεπώς δεν επιδέχονται μετα-

βολή και δημιουργική επεξεργασία. 

Αν όμως η σύνδεση της εικόνας με την 

υποστατική μορφή οδήγησε σε σχετι-

κή στατικότητα την εικονογραφία των 

εικονιζομένων προσώπων, έδωσε πλε-

όνασμα ελευθερίας στην εικαστική 

τους απόδοση. Και αυτό γιατί η αποδέ-

σμευση της αυθεντικότητας από την 

περιγραφή του νοητού περιεχομένου 

επαναπροσδιόρισε τον ρόλο του εικα-

στικού στοιχείου, το οποίο πλέον δεν 

ήταν επιφορτισμένο με τη σισύφεια 

αποστολή να περιγράψει ένα επέκεινα 

νοητό περιεχόμενο, αλλά έγινε τρόπος 

εκφοράς και παρουσίασης της ήδη 

πραγματοποιημένης εικόνας. 

Η 
ζωγραφική μετά την εικο-

νομαχία αναλαμβάνει πλέ-

ον τον ρόλο να επεξεργα-

στεί την υποστατική μορφή-εικόνα 

ώστε αυτή να αναφερθεί κατάλληλα 

στον θεατή, ο οποίος με τη σειρά του 

αναβιβάζεται σε σημείο αναφοράς και 

άρα σε λόγο του έργου τέχνης. Η ζω-

γραφισμένη εικόνα υπάρχει ως προς 

τον θεατή και η εικαστική απόπειρα 

του ζωγράφου εστιάζεται στην αναζή-

τηση τρόπων για τη δημιουργία ενός 

συστήματος αναφοράς στο οποίο το 

εικονιζόμενο και ο θεατής θα αποτε-

λούν μία ενότητα. Το αίτημα αυτό, 

προϊόν της ορθόδοξης εκκλησιολογί-

ας που κατανοεί την Εκκλησία ως ενό-

τητα όλων των ανά τους αιώνες πιστών 

με τον Χριστό, οδήγησε σε επιλογή 

ανάλογων εικαστικών επιλογών και 

έχτισε οριστικά το σύστημα της βυζα-

ντινής ζωγραφικής που θα μπορούσε 

να χαρακτηριστεί, κρινόμενο ως προς 

το αντίστοιχο της αναγεννησιακής φυ-

σιοκρατικής ζωγραφικής, πραγματική 

εικονικότητα. 

Στην αναγεννησιακή ζωγραφική το αί-

τημα είναι η δημιουργία αυτόνομου ει-

καστικού χωροχρόνου και άρα η ψευ-

δαισθησιακή κατασκευή μιας άλλης ει-

κονικής πραγματικότητας, ενός κλει-

στού συστήματος αναφοράς μέσα στο 

οποίο τα εικονιζόμενα προσδιορίζονται 

μεταξύ τους αλλά υπάρχουν αντι-

Εικόνα

ΠΡΑΓΜΑΤΙΚΗ ΕΙΚΟΝΙΚΟΤΗΤΑ ΑΝΤΙ 

ΕΙΚΟΝΙΚΗΣ ΠΡΑΓΜΑΤΙΚΟΤΗΤΑΣ 
γιώργος Κορδης ΕΠΙΚουρος καθηγητης πανεπίςτημίου αθηνών, επίςκεπτης καθηγητης ςτο yale university 

Η εικόνα δεν είναι υποχρεωτικά τρόπος φυγής από την πραγματικότητα αλλά μπορεί να είναι και τρόπος εμπλουτισμού 
του παρόντος με τη ζώσα παρουσία των απόντων

Γ. Κόρδης:  
Βυζαντινή εικονο-
ποιία, μια έκφραση 
της πραγματικής  
εικονικότητας
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Σ
το μακρινό παρελ-

θόν, ο Πλάτωνας δι-

ατύπωσε μια παρά-

ξενη αλλά πολύ υπο-

βλητική θεωρία κα-

τά της απεικόνισης. 

Είπε πως οι εικόνες υπολείπονται των 

άλλων πραγμάτων που αποτελούν την 

οντολογική «επίπλωση» του κόσμου. 

Η δήλωση είναι παράξενη γιατί οι εικό-

νες είναι καθέκαστα αντικείμενα που 

εντοπίζουμε στον χώρο και τον χρόνο 

και δεν θα έπρεπε να υπάγονται σε ξε-

χωριστό οντολογικό καθεστώς. Θα 

έλεγε κανείς ότι οι εικόνες παραπλάνη-

σαν προς στιγμήν τον Πλάτωνα. Συγ-

χέοντάς τις με τα πράγματα που δεί-

χνουν, παρέβλεψε το γεγονός ότι οι ει-

κόνες απλώς αναπαριστούν αυτά τα 

πράγματα - όπως τα πουλιά που παρέ-

βλεψαν ότι τα ζωγραφιστά σταφύλια 

του Ζεύξη δεν ήταν πραγματικά στα-

φύλια και πήγαν να τα τσιμπήσουν με 

τα ράμφη τους. 

Ωστόσο, ένα μέρος της σύγχρονης φι-

λοσοφίας έχει δικαιώσει αυτή τη στά-

ση απέναντι στις εικόνες. Σύμφωνα με 

τη θεωρία της προσομοίωσης (make-

believe) του Κένταλ Γουόλτον, δεν 

αντιλαμβανόμαστε τις εικόνες ως ανα-

παραστάσεις αλλά σαν να είναι τα ίδια 

τα απεικονιζόμενα. Ετσι οι εικόνες 

αποτελούν περίπτωση μιας ευρύτερης 

κατηγορίας, που υπάρχει ήδη στον 

Γκόμπριτζ, η οποία συμπεριλαμβάνει 

και τα παιγνίδια που χρησιμοποιούνται 

από τα παιδιά ως υποκατάστατα των 

πραγματικών εκδοχών τους. Η ισχύς 

αυτών των θεωριών προέρχεται από 

τις διασυνδέσεις τους με την έννοια της 

προσομοίωσης όπως έχει διαμορφω-

θεί στη φιλοσοφία του νου, αντλώντας 

στοιχεία από την ψυχολογία και τις νευ-

ροεπιστήμες. Σύμφωνα με αυτές τις 

θεωρίες, έχουμε μια ειδική νοητική ικα-

νότητα που αφιερώνεται αποκλειστικά 

στο να προσομοιώνουμε ή να φαντα-

ζόμαστε καταστάσεις. Η ικανότητα αυ-

τή λειτουργεί ανεξάρτητα από τις πε-

ποιθήσεις και τις επιθυμίες, δεν δε-

σμεύεται από αυτές, και αποτελεί εξή-

γηση της ικανότητάς μας να 

συμμετέχουμε σε μυθοπλασιακές κα-

ταστάσεις (παιγνίδια, κινηματογραφι-

κές ταινίες, μυθιστορήματα). Η απεικό-

νιση εκμεταλλεύεται μια ειδική μορφή 

αυτής της ευρύτερης ικανότητας, που 

ονομάζεται προσομοίωση αντίληψης 

ή και οιονεί οπτική αντίληψη. 

Οι θεωρίες αυτές παρουσιάζουν κά-

ποιες ουσιαστικές ομοιότητες με τη θε-

ωρία του Πλάτωνα. Ισχυρίζονται ότι η 

φύση των εικόνων τις καθιστά κατάλ-

ληλες για ειδικές νοητικές λειτουργίες, 

ότι οι λειτουργίες αυτές έχουν έναν 

βαθμό ανεξαρτησίας από διαδικασίες 

που συμβάλλουν στη γνώση και ότι δι-

ατηρούν προνομιούχα σχέση με τη μυ-

θοπλασία. Η ομοιότητα οφείλεται με-

ταξύ άλλων στο γεγονός ότι η εικονική 

προσομοίωση παρουσιάζεται συχνά 

ως αυτοτελής σκοπός, στεγανοποιοη-

μένος από τον σχηματισμό (και την 

επιρροή) πεποιθήσεων και επιθυμιών. 

Μια πρόσφατη έννοια που θα μπορού-

σε επίσης να χρησιμοποιηθεί προς την 

ίδια κατεύθυνση είναι η «α-ποίθηση» 

(alief, σε αντιπαραβολή με την πε-

ποίθηση, belief): οι εικόνες θα μπορού-

σαν να ενεργοποιούν αυτόματα ένα 

σύνολο αντιδράσεων που παρακά-

μπτουν τις μεταγενέστερες αλλά ορθο-

λογικότερες γνωσιακές λειτουργίες, 

και ως εκ τούτου να αντιδρούμε με 

πρωτόγονο τρόπο απέναντί τους. 

Ετσι, αν ήθελε κανείς να δώσει φιλοσο-

φική έγκριση στην εντύπωση ότι δια-

τηρούμε φετιχιστικές σχέσεις απένα-

ντι στις εικόνες, ότι οι εικόνες μάς εν-

θαρρύνουν να βιώνουμε εμπειρίες μέ-

σω υποκατάστατων ή σε κάποια 

εικονική πραγματικότητα, τότε, ως 

έναν βαθμό τουλάχιστον, θα έβρισκε 

στοιχεία στη σύγχρονη φιλοσοφία για 

να οικοδομήσει μια τέτοια θέση. 

Ωστόσο, πιστεύω ότι δεν έχει νόημα ούτε 

να αμφισβητούμε ούτε να εξυμνούμε την 

«αξία των εικόνων». Σε τελική ανάλυση, 

δεν αξιολογούμε αντικείμενα, αλλά πρά-

ξεις που επιτελούνται με αντικείμενα. Η 

αισθητική θολώνει αυτή την αλήθεια κά-

θε φορά που ορίζει την απεικόνιση με βά-

ση τη φαντασία, την προσομοίωση, την 

προσποίηση, ή άλλες ειδικές νοητικές 

στάσεις που στεγανοποιούνται από τα 

συστήματα πεποιθήσεων, επιθυμιών και 

αξιών και από ορθολογικές διαδικασίες. 

Βασικά, η απεικόνιση μας επιτρέπει να 

μεταφέρουμε πληροφορίες που οι λέ-

ξεις δεν μπορούν να μεταδώσουν. 

Δειγματοποιούν ιδιότητες για τις οποί-

ες δεν υπάρχουν γλωσσικές περιγρα-

φές, όπως τα σχήματα, οι χωρικές σχέ-

σεις και οι κινήσεις. Αποτελούν εξαι-

ρετικά πολύτιμη μορφή «προσθετικής 

αντίληψης»· φτάνει να σκεφτεί κανείς 

λίγα παραδείγματα: ακτινογραφίες, 

χάρτες, φωτογραφίες προσώπων. Οι 

εικόνες μπορούν επίσης να μας δεί-

ξουν τις σκέψεις των άλλων, από τα 

αισθητικά ιδανικά στη ζωγραφική ως 

τα νοητικά μοντέλα της πρακτικής 

σκέψης (το σχέδιο ενός τεχνίτη), από 

τα μοντέλα της θεωρητικής σκέψης 

(τα διαγράμματα του Φάινμαν) ως τις 

φαντασιώσεις της πορνογραφίας. 

Εξάλλου, ορισμένοι ψυχολόγοι ισχυρί-

ζονται ότι οι νοητικές εικόνες είναι 

απαραίτητες για την κατοχή των εννοι-

ών που χρησιμοποιούμε στην αφηρη-

μένη σκέψη. Αν ισχύει κάτι τέτοιο, 

πλήττεται άμεσα ο παραδοσιακός δια-

χωρισμός μεταξύ εικόνων και υψηλό-

τερων γνωσιακών λειτουργιών. 

ΑΠΟ ΤΟΝ ΜΥΘΟ ΣΤΟΝ ΛΟΓΟ 
γιάννης ζεϊμπεκης αναπληρωτης καθηγητης του πανεπιςτημιου της γκρενομπλ 

Οι φόβοι για την κυριαρχία της εικόνας και οι ενστάσεις εναντίον αυτής της προκατάληψης

κείμενα στον θεατή, που ζει στη δική 

του πραγματικότητα. Αντίθετα στη 

βυζαντινή ζωγραφική ο χωρόχρο-

νος της εικόνας ταυτίζεται με αυτόν 

των θεατών. Δεν υπάρχουν δύο αλλά 

μία και μοναδική πραγματικότητα, 

αυτή των θεατών. Σε αυτήν έρχονται 

τα εικονιζόμενα και σχετίζονται με 

τους θεατές προσδιοριζόμενα ως 

προς αυτούς. Στον βαθμό που οι χω-

ροχρονικές διαστάσεις της εικόνας 

και των θεατών που ζουν στο παρόν 

ταυτίζονται δίνεται η δυνατότητα να 

γίνεται λόγος για πραγματική εικονι-

κότητα αντιστικτικά ως προς την ει-

κονική πραγματικότητα. 

Η πραγμάτωση της πραγματικής 

αυτής εικονικότητας έγινε με χρη-

σιμοποίηση εικαστικών μεθόδων 

και στοιχείων της ελληνικής τέχνης 

και κυρίως με τη χρησιμοποίηση 

του ρυθμού, γεγονός που αποδει-

κνύει κατά τη γνώμη μας και τον βα-

θύτατα ελληνικό χαρακτήρα της βυ-

ζαντινής ζωγραφικής. Ο ρυθμός 

όπως τον κατανόησε ο ελληνικός ει-

καστικός πολιτισμός είναι η διαχεί-

ριση των κινήσεων-ενεργειών μιας 

μορφής ώστε να δημιουργηθεί μια 

κατάσταση ακίνητης κίνησης η κι-

νούμενης ακινησίας. Με τα δεδομέ-

να αυτά η εν ρυθμώ εικαστική μορ-

φή υπάρχει πλέον σε διαρκή αναφο-

ρά ως προς τον θεατή της και μάλι-

στα σε ένα διαρκές παρόν αφού ο 

χρόνος της προέρχεται από τη συ-

ναίρεση της στιγμής (κίνηση) και 

της αιωνιότητας (ακινησία). 

Ο ρυθμός ως εργαλείο σχετικοποίη-

σης της εικαστικής μορφής ως προς 

τον θεατή χρησιμοποιήθηκε στη βυ-

ζαντινή ζωγραφική και στην οργά-

νωση της εσωτερικής της δομής και 

στο κάθετο επίπεδο της αναφοράς 

της ως προς τον χωρόχρονο του θε-

ατή. Με τη ρυθμική αυτή οργάνωση 

η βυζαντινή εικόνα έπαψε να είναι 

απλή καταγραφή μιας ιστορικής 

μορφής του παρελθόντος και έγινε 

καταγραφή της σχέσης κοινωνίας 

που έχει το εικονιζόμενο με τους ζώ-

ντες θεατές. Η εικόνα έγινε ζώσα όχι 

μέσα από την ψευδαισθησιακή μίμη-

ση της αναγεννησιακής ζωγραφικής 

αλλά με τη διαχείριση της ενέργειας 

της εικόνας και των χωροχρονικών 

της διαστάσεων. Η βυζαντινή εικόνα 

έρχεται στο παρόν χωρίς να χάνει 

την πραγματικότητά της και τη βα-

ρύτητα της ιστορίας την οποία κου-

βαλά. Δείχνει το πώς η ιστορία γίνε-

ται διαρκές παρόν το οποίο έτσι και 

διαμορφώνει. 

Το μεγάλο μάθημα της βυζαντινής 

τέχνης είναι ότι η εικόνα δεν είναι 

υποχρεωτικά τρόπος φυγής από 

την πραγματικότητα αλλά μπορεί 

να είναι και τρόπος εμπλουτισμού 

του παρόντος με τη ζώσα παρουσία 

των απόντων. Η εικόνα μπορεί να 

είναι δρόμος που ενοποιεί τον χω-

ρόχρονο και συνεπώς διευρύνει τα 

όρια της κοινωνίας παράγοντας δυ-

νατότητες προσέγγισης της πολυ-

πόθητης καθολικότητας που δια-

σώζει τη ζωή.

Μια διαφο-

ρετική πηγή 

εικονοφοβί-

ας είναι η 

ανησυχία 

ότι οι προτι-

μήσεις, αξί-

ες και πε-

ποιθήσεις 

των ατόμων 

χειραγω-

γούνται από 

πρακτικές 

που εκμε-

ταλλεύονται 

την ισχύ 

των εικό-

νων ››



20

Ε
να σενάριο το 

οποίο έχει γίνει αρ-

κετά δημοφιλές 

στον καλλιτεχνικό 

χώρο, καθώς και 

στις πολιτισμικές 

μελέτες, και του οποίου βασικός ειση-

γητής είναι ο Baudrillard, έχει ως εξής: 

Η σύγχρονη καταναλωτική κοινωνία 

είναι κοινωνία του θεάματος, όπου κυ-

ριαρχεί η λατρεία των εικόνων. Οι εικό-

νες είναι παντού και η συνεχής παρου-

σία τους έχει αποκτήσει τον χαρακτή-

ρα τρομοκρατικής δραστηριότητας, 

εφόσον καταστρέφει την πραγματικό-

τητα. Παρά το γεγονός ότι οι εικόνες 

χρησιμοποιούνται με την υπόσχεση να 

κάνουν διαφανή την πραγματικότητα, 

η χρήση τους έχει εντελώς διαφορετι-

κό αποτέλεσμα. Μετατρέπουν τα αντι-

κείμενα που αναπαριστούν σε αδιαφα-

νή ή αόρατα. Οι εικόνες λειτουργούν 

ως πέπλο, το οποίο, ως προέκταση της 

υποκειμενικότητας, δεν επιτρέπει στο 

υποκείμενο να έχει πρόσβαση σε μια 

αντικειμενική πραγματικότητα πέρα 

από αυτές. Επειδή οι εικόνες έχουν 

αποκτήσει την ανεξαρτησία τους, 

έχουν χάσει τον αναπαραστατικό τους 

χαρακτήρα. Στην καλύτερη περίπτω-

ση, η μόνη αναπαραστατικότητα που 

διατηρούν είναι αυτή των άλλων εικό-

νων. Το τελικό αποτέλεσμα είναι η 

αντικατάσταση της πραγματικότητας 

με μια εικονική πραγματικότητα 

(virtual reality) ή υπερπραγματικότητα 

(hyperreality), η οποία συγκροτείται 

από ομοιώματα (simulacra). Η συνεχής 

αύξηση των εικόνων μειώνει σταδιακά 

την αναπαραστατική λειτουργία τους 

και, κατ’ επέκταση, την αναφορά τους 

στην πραγματικότητα. Οπως εξηγούν 

ο Pawlett και ο Trifonova, οι εικόνες, 

οι οποίες χαρακτηρίζονται ως «το ψευ-

δές» ή ως «σατανικές», είναι ο εχθρός 

της πραγματικότητας, εφόσον την 

έχουν αντικαταστήσει έτσι ώστε να με-

τατραπούν οι ίδιες σε αντικείμενα. 

Το σενάριο αυτό θα έπρεπε να μας 

προβληματίσει. Οποια και να είναι η 

αξία αυτής της προσέγγισης ως εργα-

λείο ανάλυσης κάποιων κοινωνικών 

φαινομένων, δεν παύει να είναι προ-

βληματική όταν προτείνεται ως μια γε-

νική τοποθέτηση για τον τρόπο λει-

τουργίας των εικόνων. Η άποψη ότι το 

πραγματικό έχει μετατραπεί στην 

«έρημο» του υπερπραγματικού ή ότι οι 

εικόνες έχουν χάσει την αναπαραστα-

τική τους λειτουργία φαίνεται να εστι-

άζεται σε κάποιες βασικές λειτουργίες 

των εικόνων σε βάρος κάποιων άλλων. 

Αυτή την άποψη μπορούμε να την 

υποστηρίξουμε με τις ακόλουθες σύ-

ντομες παρατηρήσεις. 

Οι ορθές απεικονιστικές αναπαραστά-

σεις συχνά παραμορφώνουν κάποιες 

από τις ιδιότητες του αντικειμένου που 

αναπαριστούν έτσι ώστε να εκπληρώ-

σουν το αναπαραστατικό τους έργο 

(όπως συμβαίνει, λόγου χάριν, με μια 

«καρικατούρα»). Η διαστρέβλωση 

χρησιμοποιείται συχνά από αυτές τις 

αναπαραστάσεις έτσι ώστε να λειτουρ-

γήσουν σωστά. Το ίδιο ισχύει και για τις 

αναπαραστάσεις που συναντάμε στις 

επιστήμες. Οπως έχει επιχειρηματολο-

γήσει ο Van Fraassen, πολλές από τις 

αναπαραστάσεις που χρησιμοποιού-

νται από τις επιστήμες, και σε αντίθεση 

με αυτό το οποίο συχνά πιστεύουμε, 

βασίζονται στην ομοιότητα, ακριβώς 

όπως και οι εικόνες που χρησιμοποι-

ούνται από τα ΜΜΕ. Αν οι εικόνες είναι 

ένα βασικό εργαλείο το οποίο χρησι-

μοποιεί η επιστήμη - η οποία έχει επι-

δείξει την ικανότητά της να κατανοεί 

τον κόσμο -, τότε πρέπει να αποδε-

χθούμε ότι οι εικόνες έχουν τη δύναμη 

να αναπαριστούν με ορθό τρόπο, πα-

ρά τις διάφορες παραμορφώσεις που 

μπορεί να ενσωματώνουν. 

Μια άλλη ικανότητα των εικόνων είναι 

ότι μπορούν να αναπαραστήσουν άλ-

λες εικόνες. Αυτή η λειτουργία εξαρ-

τάται από τον τρόπο που χρησιμοποι-

ούνται οι εικόνες και από το πλαίσιο 

στο οποίο αναπτύσσονται. Οπως έχει 

επιχειρηματολογήσει ο Dretske, το τι 

και πώς των αναπαραστάσεων λαμβά-

νει χώρα μέσα σε κάποιο πλαίσιο ή σύ-

στημα αναπαραστάσεων και πρέπει να 

γνωρίζουμε το σύστημα έτσι ώστε να 

αξιολογήσουμε τη λειτουργία κάποιας 

αναπαράστασης. Μια απλή ματιά σε 

μια εικόνα μπορεί να μη μας επιτρέψει 

να κατανοήσουμε τη λειτουργία της. Η 

ίδια εικόνα σε διαφορετικά πλαίσια 

μπορεί να χρησιμοποιηθεί με διαφορε-

τικό τρόπο και πρέπει να γνωρίζουμε 

το σύστημα καθώς και το πλαίσιο στο 

οποίο ανήκει για να κατορθώσουμε να 

την κατανοήσουμε. Αλλά το γεγονός 

ότι οι εικόνες μπορούν να αναπαρα-

στήσουν άλλες εικόνες δεν σημαίνει 

ότι η ικανότητά τους να αναπαραστή-

σουν τον κόσμο έχει ξεπεραστεί. Οι ει-

κόνες είναι και αυτές αντικείμενα με 

φυσικές ιδιότητες και δεν υπάρχει λό-

γος για τον οποίο θα πρέπει να θεωρή-

σουμε ότι υπάρχει κάτι το ιδιαίτερο 

στο γεγονός πως εικόνες μπορούν να 

αναπαραστήσουν άλλες εικόνες. 

Επίσης, όταν ο Baudrillard ισχυρίζεται 

ότι οι εικόνες έχουν χάσει την ικανότη-

τά τους να αντικατοπτρίζουν τον κόσμο 

Εικόνα

Η ΔαιμονοποιΗσΗ των Εικονων 
δ. ΝΙΚΟΛΙΝΑΚΟΣ ΕΠΙΚουρος καθηγητης πανεπίςτημίου αθηνών 

Οι εικόνες είναι έκφραση της αντίληψης όπως οι λέξεις είναι έκφραση των εννοιολογικών σκέψεων

Μια διαφορετική πηγή εικονοφοβίας εί-

ναι η ανησυχία ότι οι προτιμήσεις, αξίες 

και πεποιθήσεις των ατόμων χειραγω-

γούνται από πρακτικές που εκμεταλ-

λεύονται την ισχύ των εικόνων. Ηδη για 

να διατυπώσουμε αυτή την ανησυχία, 

δεχόμαστε ως προϋπόθεση ότι το περι-

εχόμενο των εικόνων μπορεί να επηρε-

άσει τα συστήματα πεποιθήσεων, επι-

θυμιών και αξιών μας. (Ετσι, αυτός ο φό-

βος πρέπει να διαχωριστεί από τον «φό-

βο της νηπιοπρέπειας» που εγκυμονούν 

οι θεωρίες της εικόνας-υποκατάστατου.) 

Αλλά, αν δεχθούμε ότι υπάρχει τέτοια 

επιρροή, τότε πρέπει επίσης να παρα-

δεχθούμε ότι οι εικόνες θα επηρεάζουν 

τις πεποιθήσεις και αξίες των ατόμων 

ανάλογα με το περιεχόμενό τους. Το 

πρόβλημα δεν θα είναι η απεικόνιση κα-

θαυτή, αλλά οι ιδέες που εκφράζονται 

μέσω αυτών - και τούτο, ανεξαρτήτως 

του πώς (σε ποιο αναπαραστατικό μέ-

σο) εκφράζονται. 

Η 
τεχνολογία έχει καταστήσει 

την απεικόνιση πιο άμεσα 

προσαρμόσιμη στη ζήτη-

ση, με αποτέλεσμα να πλημμυρίζουμε 

από τις φαντασιώσεις άλλων υποκει-

μένων οι οποίες, την εποχή που υπήρ-

χε μόνο η ζωγραφική, θα είχαν μείνει 

κλεισμένες στον δικό τους νοητικό κό-

σμο. Κάτι παρόμοιο συμβαίνει με τον 

γραπτό λόγο στο Διαδίκτυο. Ο λόγος 

είναι εξαιρετικά ισχυρό μέσο για τη με-

ταβίβαση αξιών και πεποιθήσεων, θέ-

μα που αποτελούσε άλλοτε το αντικεί-

μενο μελέτης της ρητορικής. Ωστόσο, 

αυτό δεν μας οδήγησε να αμφισβητή-

σουμε τη γλώσσα· εξάλλου, δεν είχαμε 

τέτοια επιλογή. Αλλά ούτε και στο θέ-

μα των εικόνων έχουμε επιλογή, διότι 

οι εικόνες είναι έκφραση της αντίλη-

ψης όπως οι λέξεις είναι έκφραση των 

εννοιολογικών σκέψεων. Ποιος πρέ-

πει, λοιπόν, να είναι ο στόχος της κρι-

τικής μας; Το Διαδίκτυο; Η τηλεόραση; 

Ισως δεν πρέπει να αναζητούμε στό-

χους απλώς επειδή είναι ευκρινείς. Οι 

αναπαραστάσεις που καταναλώνει ένα 

υποκείμενο και ο τρόπος που τις χρη-

σιμοποιεί εκφράζουν την ποιότητα 

των αξιών και πεποιθήσεών του γενι-

κότερα, όχι την ποιότητα του τεχνολο-

γικού ή αναπαραστατικού μέσου. 

Ο στόχος των ανησυχιών μας για τις ει-

κόνες δεν μπορεί να είναι η απεικόνιση 

καθαυτή. Ούτε μπορεί να είναι ορισμέ-

να είδη χρήσεων των εικόνων. Μια δε-

δομένη χρήση εικόνας ως υποκατάστα-

το δεν είναι υποχρεωτικά μεμπτή, ενώ 

μια δεδομένη χρήση εικόνας για πληρο-

φόρηση μπορεί να είναι. Ετσι, ο στόχος 

της κριτικής μας γίνεται ένα ετερόκλη-

το σύνολο πράξεων που χρησιμοποι-

ούν εικόνες, τις οποίες μπορούμε να πα-

ρατάξουμε δίπλα σε ένα σύνολο με-

μπτών πράξεων που χρησιμοποιούν 

τον γραπτό ή τον προφορικό λόγο. 

Το σφάλμα της στάσης του Πλάτωνα 

είναι ασήμαντο όταν το συγκρίνει κα-

νείς με την προσπάθεια που κατέβαλε 

- ειδικά, δεδομένων των περιορισμένων 

μέσων της εποχής του - να εντάξει την 

απεικόνιση στις ευρύτερες αναζητή-

σεις της φιλοσοφίας περί αντίληψης, 

πεποίθησης, αλήθειας και αξιών. Σήμε-

ρα οι φιλοσοφικές μας γνώσεις για την 

απεικόνιση υστερούν πολύ σε σχέση με 

τις γνώσεις μας για τη γλώσσα. Ειδικό-

τερα, το σημαντικό θέμα του πώς επη-

ρεάζουν τις πεποιθήσεις και προτιμή-

σεις τα περιεχόμενα των εικόνων έχει 

απασχολήσει ελάχιστα τη φιλοσοφία. 

Ωστόσο, ο τομέας έχει προχωρήσει αρ-

κετά για να γνωρίζουμε ότι δεν δικαιο-

λογείται πλέον μια κριτική φιλοσοφική 

στάση απέναντι στην απεικόνιση. 

Ζ. Μποντριγιάρ,  
ο εισηγητής  
της κοινωνίας  
του θεάματος

››
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Ο
ταν δημιουργεί-

ται ο κινηματο-

γράφος στα τέ-

λη του 19ου αιώ-

να, ως αποτέλε-

σμα μιας μακράς 

διαδικασίας τεχνολογικών επιτεύξε-

ων, αναζητήσεων και κοινωνικο-

ιδεολογικών προταγμάτων (κρίση 

στην αναπαραστατική ζωγραφική, 

εφεύρεση της φωτογραφίας και κυρι-

αρχία της ρεαλιστικής αντίληψης στην 

κοινωνία), γίνεται σαφές πως πρόκει-

ται για ένα καινούργιο μέσο που κατα-

γράφει με μεγάλη ακρίβεια - σημειο-

λογικά θα λέγαμε αναλογία - τον φυσι-

κό κόσμο, δημιουργώντας την αίσθη-

ση της τέλειας αναπαράστασης της 

πραγματικότητας. O δρόμος, ωστό-

σο, για το πέρασμα από την τεχνική 

στην τέχνη και το λαϊκό θέαμα ήταν 

ακόμη μακρύς. Στα πρώτα χρόνια ζω-

ής του ο κινηματογράφος, διαμέσου 

των ζουρνάλ, λειτούργησε ως ένα τε-

χνολογικό αξιοπερίεργο που συμπλή-

ρωνε τη μικροαστική ψυχαγωγία, 

αποτυπώνοντας τη ζωή εντός ενός οι-

κείου για τον καθένα πλαισίου. Στη συ-

νέχεια, όμως, για αρκετά χρόνια παρέ-

μεινε στο πεδίο της ανυποληψίας 

αφού η αστική τάξη και οι διανοούμε-

νοι της εποχής περιφρόνησαν το μέσο 

αυτό, θεωρώντας το ανάξιο λόγου και 

συνώνυμο της λαϊκής και φτηνής δια-

σκέδασης. Kαθόλου τυχαία, επίσης, οι 

τεχνολογικές καινοτομίες, όπως το 

χρώμα και ο ήχος, αν και ήταν γνω-

στές ήδη από τις αρχές του 20ού αιώ-

να, άργησαν να εισαχθούν στον κινη-

ματογράφο, εφόσον για το μέσο αυτό 

και την εμπορική και βιομηχανική του 

εκμετάλλευση δεν ενδιαφέρθηκαν 

εξαρχής οι κυρίαρχες ελίτ, με ελάχι-

στες εξαιρέσεις, όπως της Ιταλίας. 

Ετσι, στις αρχές του 20ού αιώνα ο κι-

νηματογράφος λειτούργησε αποκλει-

στικά στο πεδίο του λαϊκού θεάματος 

για τα υποτελή κοινωνικά στρώματα, 

μέσα από ένα πανηγυριώτικο θέαμα 

το οποίο ανακαλούσε για τους ξεριζω-

μένους κατοίκους των πόλεων, πρώ-

ην αγρότες, μνήμες των λαϊκών τους 

τελετουργιών και παραδόσεων (σινε-

βαριετέ). Από το 1910 όμως περίπου 

και μετά η διαμόρφωση συνθηκών κα-

τάλληλων για την οικονομική και 

εμπορική εκμετάλλευση του κινημα-

τογράφου, σε συνδυασμό με τη δημι-

ουργία ενός νέου αστικού κοινού, θα 

οδηγήσει στη διαμόρφωση των μο-

ντέλων λαϊκού θεάματος τα οποία θα 

συγκεράσουν, ταυτόχρονα, τις διαφο-

ρετικές παραδόσεις του νέου μέσου: 

το μπουρλέσκ, το θαυμαστό και το 

φανταστικό, από τη μία πλευρά, προ-

ερχόμενα άμεσα από τις παραδοσια-
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Η σύμφυτη σχέση ρεαλισμού και αληθοφάνειας με τον κινηματογράφο

και ότι η απώλεια αυτή μας έχει οδηγή-

σει στην υπερπραγματικότητα, περι-

γράφει με έναν μάλλον μελοδραματικό 

τρόπο μια από τις συνηθισμένες λει-

τουργίες των εικόνων. Οι εικόνες, όπως 

και οι γλωσσικές προτάσεις, έχουν την 

ικανότητα να απεικονίζουν καταστά-

σεις οι οποίες δεν υπάρχουν, π.χ., ένα 

κινηματογραφικό έργο επιστημονικής 

φαντασίας ή ένα περιβάλλον εικονικής 

πραγματικότητας. Το ίδιο συμβαίνει και 

με απεικονιστικές αναπαραστάσεις 

στην επιστήμη, π.χ., εικόνες που ανα-

παριστούν μελλοντικές κλιματικές κα-

ταστάσεις. Το γεγονός ότι αυτές οι εικό-

νες αναπαριστούν καταστάσεις οι οποί-

ες δεν υπάρχουν δεν μας επιτρέπει να 

αποδεχθούμε τα συμπεράσματα του 

Baudrillard. Αυτή είναι μια βασική λει-

τουργία των εικόνων με την οποία έχου-

με εξοικειωθεί και η οποία είναι ένας 

από τους βασικότερους λόγους που 

μας ελκύουν σε αυτές. 

Ε
να άλλο χαρακτηριστικό των 

εικόνων είναι ότι συχνά επιδει-

κνύουν τις ίδιες ιδιότητες με 

τις οπτικές αντιληπτικές εμπειρίες οι 

οποίες μάς φέρνουν σε επαφή με τον 

κόσμο. Για παράδειγμα (όπως μας υπεν-

θυμίζει ο Lopes), πολλές εικόνες παρου-

σιάζουν ένα κομμάτι του κόσμου από 

κάποιο σημείο θέασης (προοπτική), τα 

αντικείμενα αποκρύπτουν άλλα αντικεί-

μενα (απόκρυψη/occlusion) κ.ο.κ. Αυ-

τά τα κοινά χαρακτηριστικά μάς οδη-

γούν σε μια άλλη υπόθεση η οποία απο-

τελεί μια σημαντική περιοχή έρευνας 

στη Γνωσιακή Επιστήμη. Σύμφωνα με 

αυτή την υπόθεση (που αναπτύσσει με-

ταξύ άλλων ο Tye), ο νους χρησιμοποι-

εί νοητικές αναπαραστάσεις οι οποίες 

έχουν απεικονιστικές ιδιότητες. Το φι-

λοσοφικό και επιστημονικό έργο το 

οποίο ασχολείται με αυτή την υπόθεση 

στοχεύει στην κατανόηση του τρόπου 

με τον οποίο οι απεικονιστικές νοητικές 

αναπαραστάσεις επιτρέπουν να διατη-

ρήσουμε επαφή με τον κόσμο και μέσω 

αυτού να κατανοήσουμε καλύτερα τις 

εικόνες που χρησιμοποιούμε στην κα-

θημερινή μας ζωή - αλλά και το αντί-

στροφο. Δηλαδή, κατανοώντας τον 

τρόπο λειτουργίας των εικόνων έχουμε 

τη δυνατότητα να κατανοήσουμε και 

τον τρόπο λειτουργίας των νοητικών 

απεικονιστικών αναπαραστάσεων. 

Αν αυτές οι παρατηρήσεις είναι ορθές, 

τότε η δαιμονοποίηση των εικόνων δεν 

είναι μια ικανοποιητική προσέγγιση 

εφόσον δεν μας επιτρέπει να εκτιμή-

σουμε πλήρως τον πολυδιάστατο χα-

ρακτήρα τους. 
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κές μορφές ψυχαγωγίας, και τα μοντέ-

λα ρεαλιστικού θεάματος, από την άλλη 

πλευρά, όπως η ταινία συνέχειας, το πε-

ριπετειώδες, το γουέστερν και το αστυ-

νομικό είδος, προερχόμενα άμεσα από 

τις νέες συνθήκες ρεαλιστικής αντίλη-

ψης και πρακτικής. H επικράτηση και 

κυριαρχία του χολιγουντιανού αφηγη-

ματικού κινηματογράφου των ειδών ξε-

κινάει, στην ουσία, στη διάρκεια του Α΄ 

Παγκόσμιου Πολέμου και τυπικά με την 

προβολή της ταινίας του Γκρίφιθ H γέν-

νηση ενός έθνους το 1915. 

Την ίδια ακριβώς εποχή οι διάφορες ευ-

ρωπαϊκές πρωτοπορίες θα ξεκινήσουν 

την αμφισβήτηση της παραδοσιακής 

και ακαδημαϊκής τέχνης μέσα από μια 

έντονη πολεμική, πιστεύοντας πως η 

δική τους πρόταση - πολλοί αναφέρο-

νταν σε αυτήν με τον όρο αντι-Τέχνη - 

θα μπορούσε να λειτουργήσει ως όργα-

νο συνειδητοποίησης και αλλαγής της 

κοινωνικής πραγματικότητας. H δυτι-

κοευρωπαϊκή διανόηση και η καλλιτε-

χνική αβανγκάρντ προσεγγίζει τον κι-

νηματογράφο στα μέσα της δεκαετίας 

του 1920, με πολλά χρόνια καθυστέρη-

ση σε σχέση με τη ζωγραφική, τη λογο-

τεχνία, τη μουσική, την αρχιτεκτονική, 

με αποτέλεσμα οι πρώτες ταινίες της 

πρωτοπορίας - νταντά, αφηρημένη τέ-

χνη, φουτουρισμός - να εμφανιστούν 

«Φαντομάς»,  
είδος λαϊκής 
φιλμικής  
περιπέτειας
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μόλις στα μέσα του 1920. Oι ταινίες αυ-

τές προβάλλονται σε περιορισμένο κοι-

νό, παρουσιάζουν διαφορετική προ-

σέγγιση στον τρόπο παραγωγής και δι-

ανομής τους και επιχειρούν να αντιπα-

ρατεθούν στον αφηγηματικό 

κινηματογράφο, απορ ρίπτο ντας την 

υπόθεση και την πλοκή, αποδιαρθρώ-

νοντας τις αφηγηματικές σταθερές, 

χτυπώντας την αστική ηθική και αισθη-

τική, προβάλλοντας το όνειρο και επιδι-

ώκοντας, τέλος, έναν «καθαρό» κινη-

ματογράφο ως αυτόνομη τέχνη. Ενας 

εξαιρετικός τίτλος για να περιγράψει 

κανείς τις προσπάθειες που κατέβαλαν 

τα ποικιλώνυμα καλλιτεχνικά κινήματα 

της αβανγκάρντ των τριών πρώτων δε-

καετιών του 20ού αιώνα για τη μελέτη 

της εικόνας και τις πολλαπλές διαμεσο-

λαβήσεις της είναι αυτός που αναφέρει 

ο θεωρητικός του κινηματογράφου 

Κρακάουερ ως Η απελευθέρωση της 

φυσικής πραγματικότητας. 

H θεωρία της σχετικότητας του Αϊν-

στάιν, το σπάσιμο των απόλυτων κα-

τηγοριών του χώρου και του χρόνου 

και η συνέχεια του χωροχρόνου, η φι-

λοσοφία του Μπερξόν σχετικά με την 

ενόραση και τη δύναμη της ζωικής ορ-

μής, o Φρόιντ και οι έρευνες για το 

υποσυνείδητο επηρεάζουν άμεσα 

τους καλλιτέχνες της εποχής. Ωστό-

σο, πρέπει να έχουμε υπόψη μας πως 

οι περισσότεροι από τους εκπροσώ-

πους της αβανγκάρντ στα πρώτα τους 

βήματα στον χώρο του κινηματογρά-

φου ήταν κυρίως ζωγράφοι, όπως ο 

Εγκελινγκ, ο Ρίχτερ, ο Λεζέ, και πειρα-

ματίστηκαν με το νέο μέσο για να επι-

λύσουν, στην ουσία, αισθητικές ανα-

ζητήσεις και προβληματισμούς σε συ-

νάρτηση με τον στατικό χώρο της ζω-

γραφικής. Γι’ αυτό και οι ταινίες αυτές 

χαρακτηρίστηκαν «κινούμενη ζωγρα-

φική» και «ζωντανεμένα σχέδια». Επι-

χείρησαν, έτσι, να περάσουν από τις 

τέχνες του χώρου, για να θυμηθούμε 

τον κλασικό διαχωρισμό των τεχνών 

από τον Λέσινγκ, σε αυτές του χρό-

νου. 

Ο
σουρεαλισμός, από την 

άλλη μεριά, που εμφανί-

ζεται στον κινηματογρά-

φο στα τέλη της δεκαετί-

ας του ’20, επιμένει στη φυσική αναλο-

γία και αναπαράσταση. Για τους σουρε-

αλιστές το φιλμ, όπως εξάλλου και για 

όλους τους καλλιτέχνες της αβαν-

γκάρντ, δεν ήταν μια απλή αντανάκλα-

ση του πραγματικού κόσμου αλλά μια 

δυνατότητα φορμαλιστικής μεταφο-

ράς σε αυτό που περισσότερο τους εν-

διέφερε: το όνειρο, ο απόλυτος έρω-

τας, η σεξουαλικότητα, η κριτική στην 

αστική ηθική και υποκρισία της εποχής 

τους, η εξερεύνηση του ασυνείδητου, 

ο εσωτερικός κόσμος. Σε αντίθεση, 

όμως, με τους παλαιότερους πρωτοπο-

ριακούς καλλιτέχνες - λόγου χάριν τον 

Εγγελινγκ ή τον Pούτμαν - οι σουρεαλι-

στές μεταπηδούν από τη ρυθμικότητα 

και την αφαιρετικότητα του cinéma pur 

στο περιεχόμενο και την αναπαράστα-

ση του πραγματικού, που δεν αντιστρα-

τεύονται. Η αναπαράσταση του φυσι-

κού χώρου μετατρέπεται σε εσωτερική 

αναπαράσταση και πραγματικότητα. 

Oι σουρεαλιστές δημιουργοί, σε αντί-

θεση με άλλους αβανγκαρντιστές της 

εποχής, φαίνεται να κατανοούν τη ση-

μασία του κινηματογράφου στην ανα-

παράσταση της πραγματικότητας, δη-

λαδή το ζήτημα της αναλογίας, καθώς 

και τη σύμφυτη σχέση του ρεαλισμού 

και της αληθοφάνειας με τον κινηματο-

γράφο από τη στιγμή της γέννησης του 

νέου μέσου. Γι’ αυτό και έρχονται σε 

αντίθεση με τις αφηρημένες ταινίες. 

«Οσο ικανή κι αν είναι η αφαίρεση να 

συλλάβει και να κατατάξει το ανθρώπι-

νο πνεύμα, δεν μπορεί κανείς παρά να 

μείνει αδιάφορος μπροστά στις σκέτες 

γεωμετρικές φόρμες, χωρίς δική τους 

αυτόνομη σημασία» δηλώνει ο Αρτό. 

Επιπλέον, οι σουρεαλιστές δείχνουν να 

κατανοούν πως το αίσθημα κατοχής 

πάνω στο αντικείμενο μέσω της εικό-

νας του συντελείται στον κινηματογρά-

φο διαμέσου του συντονισμού της πα-

θητικής ροής της συνείδησης με τη 

φιλμική ροή. Γι’ αυτό και θεωρούν πως 

ο κινηματογράφος είναι το μέσον που 

θα μπορούσε να αναπαραστήσει με 

τον καλύτερο δυνατό τρόπο τα όνειρα 

και τη λειτουργία του ασυνείδητου. Σε 

αντίθεση με τις άλλες μορφές τέχνης, 

όπως τη ζωγραφική, στον κινηματο-

γράφο εισάγεται το μερικό διαμέσου 

του χρόνου, ο οποίος αναδιατάσσεται, 

συστέλλεται ή διαστέλλεται χάρη στην 

τεχνική του μοντάζ. H κύρια αντίφαση, 

ωστόσο, είναι πως στη βάση του ο κι-

νηματογράφος παραμένει βαθύτατα 

αναπαραστατικός και γι’ αυτό προβάλ-

λει επιτακτικά στους κύκλους των πρω-

τοποριών το αίτημα για έναν λαϊκό κι-

νηματογράφο - ας θυμηθούμε τη λα-

τρεία των νεαρών σουρεαλιστών το 

1915-16 για τις ταινίες σε συνέχειες (Φα-

ντομάς, Περλ Βιτ) και τον επεισοδιακό 

κινηματογράφο. 

Στον κινηματογράφο, λοιπόν, δεν ανα-

πλάθουμε μια εικόνα στη φαντασία κα-

τά το δοκούν· η εικόνα είναι εκεί έτοι-

μη, και είναι υποχρεωμένη να μοιάζει 

με την πραγματικότητα για να θεωρη-

θεί πραγματική. Ακόμη και αν οι ρεα-

λιστικές ταινίες δεν είναι ποτέ η εικόνα 

του κόσμου αυτού καθαυτού, οφεί-

λουν, ωστόσο, να δομηθούν κατ’ εικό-

να του κόσμου αυτού. 

Τ
ο 1839 εκτέθηκαν 

στην Αθήνα, στο 

σπίτι του Μακρυ-

γιάννη, οι εικονο-

γραφίες της Επα-

νάστασης του 

1821, έργα λαϊκών καλλιτεχνών, με 

επώνυμο μάλλον προσηγορικό, των 

Ζωγράφων. Είχαν φιλοτεχνηθεί καθ’ 

υπαγόρευση του στρατηγού. «Επαιρ-

να τον ζωγράφο και βγαίναμεν εις τους 

λόφους και το 'λεγα: “Ετζι είναι εκείνη 

η θέση, έτζι εκείνη· αυτός ο πόλεμος 

έτζι έγινε· αρχηγός ήταν των Ελλήνων 

εκείνος, των Τούρκων εκείνος”» αφη-

γείται ο Μακρυγιάννης στα Απομνημο-

νεύματά του. Ετοιμάστηκαν πέντε σει-

ρές και παρουσιάστηκαν σε τραπέζι, 

στο οποίο είχαν προσκληθεί έλληνες 

και ξένοι αυλικοί, πολιτικοί, στρατηγοί, 

φιλέλληνες, οι πρεσβευτές των τριών 

Μεγάλων Δυνάμεων - διακόσιοι πενή-

ντα άνθρωποι. Η εναρκτήρια έκθεση 

του νέου ελληνικού κράτους είχε 

εγκαινιαστεί με κάθε επισημότητα, αλ-

λά δεν την πρόσεξαν παρά μόνον κά-

ποιοι ενθουσιώδεις έλληνες αγωνι-

στές. 

Κατά τις επόμενες δεκαετίες του 19ου 

αιώνα, αν ήθελε κανείς να δει έργα τέ-

χνης στην Αθήνα, θα έπρεπε να επι-

σκεφθεί το Πανεπιστήμιο, το Πολυτε-

χνείο, το Ζάππειο, το Δημαρχείο, ή να 

περάσει από ναούς, υπουργεία, σχο-

λεία, συλλόγους, λέσχες, σπίτια, ξενο-

δοχεία, γραφεία εφημερίδων, κυρίως 

όμως να μπει σε εμπορικά καταστήμα-

τα, οι βιτρίνες των οποίων λειτουργού-

σαν ως περιστασιακά εκθετήρια, και 

στα εργαστήρια των καλλιτεχνών. Η 

αύξηση των ατομικών εκθέσεων στα 

καταστήματα και στα εργαστήρια είναι 

θεαματική μέσα στις δεκαετίες: έτσι, 

τη δεκαετία του 1850 μετράμε μία έκ-

θεση στο Πολυτεχνείο, μία σε ξενοδο-

χείο και τέσσερεις εκθέσεις σε εργα-

στήρια· τη δεκαετία του 1860 δύο εκ-

θέσεις στο Πολυτεχνείο, μία σε ναό, 

μία σε σπίτι, δύο εκθέσεις σε καταστή-

ματα και πέντε σε εργαστήρια· τη δε-

καετία του 1870 μία έκθεση στο Δη-

μαρχείο, μία στην πλατεία του Πανεπι-

στημίου, μία σε ναό, είκοσι μία εκθέ-

σεις σε καταστήματα-γραφεία και 

δώδεκα σε εργαστήρια· τη δεκαετία 

του 1880 μία έκθεση σε υπουργείο, 

δύο σε Δημαρχεία, μία σε λέσχη, μία σε 

γραφείο εφημερίδας, μία σε σχολείο, 

μία σε θέατρο, πενήντα πέντε εκθέσεις 

σε καταστήματα και είκοσι τρεις σε ερ-

γαστήρια. Ο Γεώργιος Βιζυηνός (1849-

1896), σε άρθρο του για την κατάστα-

ση των εικαστικών τεχνών κατά την 

25ετηρίδα της βασιλείας του Γεωργίου 

του Α΄ (Εφημερίς, 19 Οκτωβρίου 

1888), διαπίστωνε με αρκετή δόση 

σαρκασμού: «Τα εργαστήρια των παρ’ 

ημίν καλλιτεχνών ομοιάζουσι προς τα 

μοναδικά εκείνα των τουρκοκρατου-

μένων χωρών παντοπωλεία, εν οις, 

πλην των όσα εξοδεύονται, ευρίσκετε 

καί τινα εύμορφα πράγματα μη έχοντα 

ΑΠΟ ΤΟ ΣΠΙΤΙ ΤΟΥ ΜΑΚΡΥΓΙΑΝΝΗ 
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Διαδρομές της έντυπης εικόνας στην Αθήνα από τον 19ο στον 21ο αιώνα και η μελλοντική της πορεία

Στον κινη-

ματογράφο, 

λοιπόν, δεν 

αναπλάθου-

με μια εικό-

να στη φα-

ντασία κατά 

το δοκούν· η 

εικόνα είναι 

εκεί έτοιμη, 

και είναι 

υποχρεωμέ-

νη να μοιά-

ζει με την 

πραγματικό-

τητα για να 

θεωρηθεί 

πραγματική. 

Γ. Ζωγράφος, ο εικα-
στικός του ελληνι-
κού αγώνα
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