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γράφουν η ΗΡΩ ΜΑΝΔΗΛΑΡΑ* και ΣΠΥΡΟΣ ΠΟΤΑΜΙΑΣ**

1

Ι. Από τα τέλη της δεκαετίας του 1950 
και μέσω των πειραματισμών της Κατα-
στασιακής Διεθνούς, των καλλιτεχνών 

της εννοιολογικής τέχνης και των επι-
τελεστικών πρακτικών (happenings, 
performance, σωματική τέχνη κ.ο.κ.), 
συντελείται σταδιακά μια1 αποϋλοποίηση 

-
-
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του έργου τέχνης, μια «μετάβαση από 
το αντικείμενο στην “άυλη” καλλιτεχνική 
πράξη» (Δασκαλοθανάσης, 2006: 10), 
μια αποσύνδεση του έργου τέχνης από 
ένα συγκεκριμένο, καλλιτεχνικά επεξερ-
γασμένο στο πλαίσιο μιας ορισμένης τε-
χνοτροπίας και παράδοσης, αντικείμενο, 
χάριν μιας πληθώρας δράσεων και βρα-
χύβιων συμβάντων, τα οποία είναι αυτά 
που συνιστούν πλέον το καλλιτεχνικό 
έργο. Ως εκ τούτου, διαμορφώνεται ένα 
άμορφο, άυλο, εφήμερο και ευμετάβλη-
το έργο τέχνης, το οποίο «βρίσκεται πέρα 
από το αντικείμενο» (Heinich, 2015: 97) 
και τα υλικά όριά του, το οποίο αναδει-
κνύει και αποδίδει σημασία αποκλειστι-
κά στην πρόθεση και τη δράση του καλ-
λιτέχνη και όχι στον τρόπο που αυτά εκ-
φράζονται και αποκρυσταλλώνονται στη 
μορφή ενός καλλιτεχνικού αντικειμένου, 
το οποίο αναφέρεται εξολοκλήρου στον 
σκοπό και τη διαδικασία της σύλληψής 
του, όπως και στις ερμηνείες που αφορ-
μώνται από αυτό, καθώς «η έννοια του 
έργου είναι το έργο» (Walravens όπως 
αναφέρεται στο Heinich, 2015: 93), και 
αδιαφορεί παντελώς για την υλική πραγ-
ματοποίηση και τη χειροπιαστή υπόστα-
σή του. Ωστόσο, η αποϋλοποίηση του 
έργου τέχνης προϋποθέτει ή, αλλιώς, κα-
θιστά απαραίτητο όρο για την επικοινώ-
νησή του και, κατ’ επέκταση, μετατρέπει 
σε συγκροτητικό στοιχείο του τη φυσική 
παρουσία και την ενεργό συμμετοχή του 
κοινού, αφού το άυλο έργο τέχνης είναι, 
επί της ουσίας, το βίωμα που, μέσω των 
διαφόρων δράσεων και συμβάντων, δη-
μιουργείται στο κοινό· κοινό, το οποίο 
συνιστά, σε τελική ανάλυση, τον βασικό 
μάρτυρα της εκτέλεσης του άυλου καλ-
λιτεχνικού γεγονότος. 

Με την έλευση του 21ου αιώνα και 
την πυρετώδη ανάπτυξη αλλά και την 
ευρεία διάδοση της ψηφιακής τεχνολο-
γίας που τον χαρακτηρίζει, η αποϋλο-
ποίηση του έργου τέχνης τείνει να συνο-
δεύεται –διαδικασία που εντάθηκε κατά 
τη διάρκεια της εφαρμογής των μέτρων 
απαγόρευσης της κυκλοφορίας2– από 

την απεδαφικοποίησή του, την αποκο-
πή του από το εδώ και τώρα της αισθη-
τικής εμπειρίας, την αποδέσμευσή του 
από «τη μοναδική και ανεπανάληπτη 
ύπαρξή του σε έναν συγκεκριμένο τόπο» 
(Benjamin, 2013: 24), την αποδέσμευσή 
του, δηλαδή, από τους χωροχρονικούς 
περιορισμούς που έθετε η ζωντανή έκ-
θεσή του· κάτι που επιτρέπει την απομα-
κρυσμένη από τον χώρο και την ανεξάρ-
τητη από τον χρόνο της εκτέλεσης του 
έργου πρόσληψή του. Με άλλα λόγια, 
το έργο τέχνης, καθώς απαγκιστρώνε-
ται, διά της ψηφιακής αναπαραγωγής 
και αναμετάδοσής του, από τον συ-
γκεκριμένο χρόνο και τόπο της παρου-
σίασής του, από την ανάγκη φυσικής 
παρουσίας του κοινού, μετατρέπεται 
σε μια ευκίνητη, μαζικά αναπαραχθεί-
σα, οντότητα, που ταξιδεύει γρήγορα 
και ανεμπόδιστα στον χωροχρόνο, που 
δύναται να διανέμεται ταυτόχρονα σε 
διαφορετικές χώρες ή πόλεις και σε δι-
αφορετικές ώρες της ημέρας, που είναι 
διαθέσιμη, ανά πάσα στιγμή, οπουδή-
ποτε στην υφήλιο, έναντι ενός μικρότε-
ρου, συγκριτικά με τις ζωντανές καλλι-
τεχνικές εκδηλώσεις, αντιτίμου και που 
είναι αθρόα3 καταναλώσιμη, αφού δεν 
υπόκειται στους ποσοτικούς περιορι-
σμούς της διά ζώσης παρακολούθησης, 
στους περιορισμούς που τίθενται από 
το γεγονός ότι τα ζωντανά καλλιτεχνικά 
δρώμενα λαμβάνουν χώρα την ίδια περί-
που ώρα και σε απομακρυσμένα μεταξύ 
τους σημεία. Καθίσταται, λοιπόν, εφικτό 
τα έργα τέχνης να απευθύνονται σε μια 

-

-
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παγκοσμίων διαστάσεων αγορά, σε ένα, 
δηλαδή, εξαιρετικά διευρυμένο κοινό4, 
να διανέμονται τάχιστα σε κάθε γωνιά 
του πλανήτη, να καταναλώνονται σε με-
γάλες ποσότητες, με αποτέλεσμα κάθε 
πολιτιστικό προϊόν να αντικαθίσταται 
εξαιρετικά σύντομα από ένα άλλο και να 
διατίθενται στο κοινό με έναν ελαστικό 
τρόπο, με έναν τρόπο που προσαρμό-
ζεται στη ζωή του σημερινού ευέλικτου 
εργαζομένου. 

Οπότε, η συντελούμενη απεδαφικο-
ποίηση του έργου τέχνης οδηγεί τόσο 
στη διαμόρφωση μιας παγκόσμιας 
αγοράς τέχνης, στης οποίας το έντονα 
ανταγωνιστικό έδαφος δύνανται να επι-
βιώσουν μόνο εκείνες οι σχετικά λίγες, 
μεγάλες ή κολοσσιαίες, πολιτιστικές 
επιχειρήσεις που έχουν την οικονομική 
δυνατότητα να ανταποκριθούν στις ιδι-
αίτερα κοστοβόρες τεχνολογικές απαι-
τήσεις και καινοτομίες της ψηφιακής κα-
ταγραφής. Οδηγεί, δηλαδή, στην περαι-
τέρω διεθνοποίηση και συγκεντροποίη-
ση του πολιτιστικού κεφαλαίου, όσο και 
στην επιτάχυνση της περιστροφής του, 
αφού κάθε πολιτιστικό προϊόν διανέμε-
ται με ταχείς ρυθμούς και καταναλώνε-
ται σχετικά άμεσα, αφού δηλαδή περιο-
ρίζεται ο χρόνος που αυτό βρίσκεται στη 
σφαίρα της κυκλοφορίας. Από την άλλη, 
η απεδαφικοποίηση του έργου τέχνης 
προσαρμόζεται καλύτερα στη σύντομη 
και «ευέλικτη ξεκούραση» (Dawson M., 
Spingel L. όπως αναφέρεται στο Tyron, 
2013: 11) του σημερινού εργαζομένου, 
στον κατακερματισμένο και ακανόνιστο 
ελεύθερο χρόνο που αυτός διαθέτει 
προς ικανοποίηση των πολιτιστικών ανα-
γκών του, καθώς του παρέχει τη δυνα-
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τότητα να παρακολουθήσει κάποιο καλ-
λιτεχνικό γεγονός οπουδήποτε και οπο-
τεδήποτε αυτός μπορεί ή επιθυμεί, κατ’ 
οίκον ή εν κινήσει, ολόκληρο ή τμήμα 
του, μονομιάς ή αποσπασματικά, μέσω 
της τηλεόρασης, του υπολογιστή, του 
τάμπλετ ή ακόμη και του κινητού τηλε-
φώνου5· του παρέχει δηλαδή τη δυνατό-
τητα να παρακολουθεί, μέσω ποικίλων 
συσκευών, ένα καλλιτεχνικό δρώμενο 
από διαφορετικές τοποθεσίες και σε δι-
αφορετικές χρονικές στιγμές.

ΙΙ. Η απεδαφικοποίηση του έργου τέ-
χνης επιτυγχάνεται διά της μετατροπής 
του σε μια συλλογή ψηφιοποιημένων 
«μονάδων εικόνας» (Deleuze, 2010: 38), 
σε ένα άθροισμα σκηνοθετημένων, απο-
σπασματικών και αυτοκινούμενων ψη-
φιακών τηλε-εικόνων. Σκηνοθετημένων, 
διότι απεικονίζουν μόνο ό,τι επιλέγει ο 
σκηνοθέτης, διότι αναδεικνύουν μόνο 
ό,τι βλέπει η κάμερα, μιας και «η κάμε-
ρα κοιτάζει για μένα και με υποχρεώνει 
να βλέπω ό,τι αυτή δείχνει, επιτρέποντάς 
μου ως μοναδική εναλλακτική να μη βλέ-
πω» (Sontag, 1993: 158)· αποσπασματι-
κών, διότι το σύνολο του έργου κατα-
κερματίζεται σε κάδρα και πλάνα που 
αναδεικνύουν τις επιμέρους «πολλα-
πλές φωνές» του (Deleuze, 2010: 187), 
που, από τη μία, κατά κόρον εστιάζουν 
και προσδίδουν εξέχουσα σημασία σε 
απειράριθμες φευγαλέες λεπτομέρει-
ες, σε ανούσια για τη συνολική κατανό-
ηση του έργου επιμέρους γεγονότα, σε 
κάποια εξαιρετικά επουσιώδη ή ακόμη 
και εντελώς αδιάφορα στοιχεία του 
έργου,6 σε στοιχεία μικροσκοπικά και 
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ανεπαίσθητα, διαφεύγοντα της φυσικής 
επιτόπιας θέασης, και, από την άλλη, 
παρατίθενται «σε μια σειρά από διακρι-
τές μεταξύ τους στιγμές που τους λείπει 
η αφηγηματική συνοχή» (Costello, 2005: 
174)· και αυτοκινούμενων, διότι η ζωή, η 
κίνηση αυτών των τηλε-εικόνων ανεξαρ-
τητοποιούνται πλήρως τόσο από το αντι-
κείμενο, τη φυσική υπόσταση του πρω-
τότυπου καλλιτεχνικού έργου, όσο και 
από το υποκείμενο, την κίνηση του αν-
θρώπου κατά την επαφή του με το πρω-
τότυπο έργο και τον χρόνο που απαιτεί η 
αισθητηριακή και νοητική οικειοποίηση 
είτε της καθεμίας από αυτές τις εικόνες 
είτε του συνόλου τους. Με άλλα λόγια, 
το καλλιτεχνικό έργο μετατρέπεται σε 
μια συρραφή από αποσπασματικές, 
«εσκεμμένες και συμπιεσμένες» (Sarlo, 
2003: 305) ψηφιοποιημένες τηλε-εικό-
νες, από τηλε-εικόνες που επικεντρώνο-
νται σε «λεπτομέρειες που φωτίζονται 
για μια στιγμή και στερεώνονται για πά-
ντα» (Sontag, 1993: 84) στην αντίληψη 
του θεατή, και οι οποίες διαδέχονται, 
αντικαθιστούν και απαλείφουν αστρα-
πιαία, κατά το πρότυπο του χολιγουντια-
νού κινηματογράφου, των βιντεοκλίπς ή 
ακόμη και των διαφημίσεων7, η μία την 
άλλη, «μόλις δείξουν κάτι, αυτό έχει ήδη 
αλλάξει, χωρίς να δύναται κάποιος να 
γαντζωθεί πάνω του» (Benjamin όπως 
αναφέρεται στο Kang, 2014: 124)· δια-
δικασία, η οποία επιβάλλει στον αποδέ-
κτη τους να τις προσλάβει απνευστί και 
με μια ματιά. Μετατρέπεται, δηλαδή, 
το έργο τέχνης σε έναν ραγδαίο συνω-

-

-

στισμό ταχύτατα μεταβαλλόμενων απο-
σπασματικών και επουσιωδών εικόνων, 
σε έναν γοργά αυτοκινούμενο όγκο ψη-
φιακών τηλε-εικόνων ελάσσονος, από 
τη σκοπιά της κατανόησης του περιεχο-
μένου του πρωτότυπου έργου τέχνης, 
σημασίας, σε ένα άνευ κενού και δια-
μορφωμένο στη βάση του οριζόμενου 
από τον ρυθμό κίνησης της κάμερας και 
του μοντάζ χρονικό συνεχές θραυσμά-
των, σε μια παρελαύνουσα μπροστά 
από τους τηλεθεατές φαντασμαγορία 
εικόνων, η οποία μαγνητίζει και κατευ-
θύνει με έναν υποδόριο τρόπο, διά του 
θυελλώδους ρυθμού, το βλέμμα τους, η 
οποία «τους εξαναγκάζει να τις κοιτούν» 
(Virilio, 1994: 14) και τους «αιχμαλωτί-
ζει, αντί να συμβαίνει το αντίστροφο» 
(Benjamin, 1999: 447).

Αυτή η αυτο-εγκατάλειψη και διάχυ-
ση του θεατή στον ρυθμό και την πραγ-
ματικότητα της κάμερας, στη ραγδαία 
εναλλαγή ασύλληπτων διά γυμνού 
οφθαλμού επιμέρους λεπτομερειών, 
αυτή η υποβολή του υποκειμένου της 
πρόσληψης στον καταιγισμό των διαρ-
κώς μεταβαλλόμενων εικόνων, επιφέ-
ρει, από τη μία, την κατάλυση του ανα-
γκαίου χρόνου για τη βύθιση, τη νοητι-
κή και αισθητηριακή απορρόφηση του 
υποκειμένου της πρόσληψης στο έργο 
τέχνης, την εξάλειψη του χρόνου που 
έχει ανάγκη ο άνθρωπος προκειμένου 
να εμβαθύνει σε ένα καλλιτεχνικό έργο, 
να το επεξεργαστεί και να το αφομοιώ-
σει κριτικά, ή, αλλιώς, τα οπτικά ερεθί-
σματα διαδέχονται με τέτοια ταχύτητα 
το ένα το άλλο, που δεν αφήνουν χρόνο 
πρόσληψης στο υποκείμενο να τα συλ-
λογιστεί, που το αποτρέπουν από το να 
βιώσει και, συνακολούθως, να κατανοή-
σει το εκάστοτε έργο τέχνης με τον ρυθ-
μό, τον χρόνο, την απόσταση, την πνευ-
ματική προσοχή, τον τρόπο, την ένταση 
που μπορεί ή επιθυμεί αλλά και που το 
πρωτότυπο έργο τέχνης ορίζει, που το 
καθιστούν, όπως ακριβώς συμβαίνει με 
τον αυτόχειρα ήρωα του σεναρίου Δεκα-
οχτώ δευτερόλεπτα του Αρτώ, «ανίκανο 
να προσεγγίσει τις σκέψεις του και το 
περιορίζουν να βλέπει απλώς να παρε-
λαύνουν μέσα του εικόνες, πάμπολλες 
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αντιφατικές εικόνες που του κλέβουν 
το μυαλό» (Αρτώ, όπως αναφέρεται 
στο Deleuze, 2010: 186). Δηλαδή, αυτή 
η αλλεπάλληλη διαδοχή εικόνων δεν 
προσφέρει στον θεατή τη δυνατότητα 
«να αφεθεί απρόσκοπτα στη ροή των 
σκέψεών του» (Benjamin, 2013: 51), δεν 
του παρέχει χρόνο για συγκέντρωση και 
στοχασμό, αφού η θέαση κάποιας εκ 
των προβαλλόμενων εικόνων διακόπτε-
ται κεραυνοβόλα από μια νέα αλληλου-
χία εικόνων· διαδικασία, η οποία «τον 
εξαναγκάζει σε μια αποπροσηλωμένη 
διάχυση… μεταστοιχειώνοντας το βλέμ-
μα του σε “φευγαλέα ματιά”» (Δαρέμας, 
2007: 246).8 Από την άλλη, η διά της τη-
λεοπτικοποίησης αποσπασματοποίηση 
του καλλιτεχνικού έργου αποσπά τόσο 
την προσοχή του θεατή από τη σύλληψη 
της ουσίας του έργου και τη μεταθέτει 
στις απειράριθμες επουσιώδεις λεπτο-
μέρειές του, ή, αλλιώς, παρουσιάζοντας 
τη διαφεύγουσα της φυσικής όρασης 
λεπτομέρεια ως την ουσία του πρωτό-
τυπου έργου, κάτι που ενισχύεται μέσω 
της χρήσης των τεχνολογιών υψηλής 
ευκρίνειας, συσκοτίζει το πραγματικό 
περιεχόμενο του τελευταίου και παρε-
μποδίζει το υποκείμενο της πρόσληψης 
να κρίνει το ίδιο ποια στοιχεία του δεδο-
μένου έργου είναι ουσιώδη και ποια όχι, 
όσο και αφαιρεί εξολοκλήρου από τον 
θεατή την ικανότητα επαφής και, κατ’ 
επέκταση, σύλληψης του πρωτότυπου 
καλλιτεχνικού έργου ως όλον. 

Με άλλα λόγια, η τηλεοπτικοποίηση 
καταλύει τη δυνατότητα επικοινωνίας 
ανάμεσα στο υποκείμενο της πρόσλη-
ψης και το γνήσιο έργο τέχνης, τη δυ-
νατότητα όχι μόνο το υποκείμενο της 
πρόσληψης να παρατηρεί το έργο τέ-
χνης, αλλά και το έργο τέχνης να του 
ανταποδίδει, να του επιστρέφει αυτό 
το βλέμμα (Benjamin, 1980: 646), με 

-
-

-

την έννοια της μετάδοσης του νοήματος 
που πηγάζει από αυτό, του αποκρυσταλ-
λωμένου σε αυτό περιεχομένου που 
κατευθύνεται προς τον δέκτη. Το τηλε-
οπτικοποιημένο έργο τέχνης, λοιπόν, 
δεν επιστρέφει το ανθρώπινο βλέμμα, 
γιατί η κάθε τηλε-εικόνα (1) διαρκεί 
μόνο λίγα δευτερόλεπτα, καταργώντας 
έτσι τον αναγκαίο χρόνο επικοινωνίας 
ή αλληλογνωριμίας του υποκειμένου 
της πρόσληψης με το έργο τέχνης, τον 
χρόνο που απαιτείται ώστε ο δέκτης να 
κατανοήσει καθεμία από αυτές τις εικό-
νες και, συνακολούθως, να τις συνδέσει 
εσωτερικά μεταξύ τους, (2) απεικονίζει, 
προσδίδοντάς τους μια ζωηρόχρωμη 
όψη που αποβλέπει στη στιγμιαία από-
λαυση (Adorno, 1980: 324), κάποιες επι-
μέρους λεπτομέρειες του πρωτότυπου 
έργου, κάποιες λεπτομέρειες που είναι 
ανούσιες και παρακωλύουν τη σύλληψη 
του πραγματικού περιεχομένου του και 
(3) κατακερματίζει σε τέτοιο βαθμό το 
έργο που καθιστά ανέφικτη τη σφαιρι-
κή σύλληψή του. Τούτων δοθέντων, το 
τηλεοπτικοποιημένο έργο τέχνης είναι 
ανέφικτο να βιωθεί εκ μέρους του θεα-
τή ως μια αυθεντική –ουσιώδης, συνε-
κτική, βαθιά και ολοκληρωμένη– αισθη-
τική εμπειρία.

Από τη στιγμή, όμως, που το υποκείμε-
νο της πρόσληψης δεν βιώνει αυθεντικά 
και δεν συλλαμβάνει ουσιαστικά και 
σφαιρικά το τηλεοπτικοποιημένο έργο 
τέχνης, ή, αντιστρόφως, από τη στιγμή 
που το τηλεοπτικοποιημένο έργο τέχνης 
συνιστά ένα «εκθαμβωτικό άθροισμα 
εικόνων άνευ πραγματικού νοήματος» 
(Ewen, 1988: 22), ένα καλλιτεχνικό έργο 
απογυμνωμένο από την ουσία του, αυτό 
μετατρέπεται σε μια εύπεπτη, με ψυχα-
γωγικό περίβλημα, πληροφορία, η πρό-
σληψη της οποίας δεν απαιτεί πνευματι-
κή συγκέντρωση, αισθητική καλλιέργεια 
και κριτικό στοχασμό, σε μια «ευκόλως 
αφομοιώσιμη και… αποκαθαρμένη από 
ενοχλητικές συνθήκες και περιπλοκότη-
τες τυποποιημένη ενότητα δεδομένων» 
(Παυλίδης, 2012: 122), σε ένα στιγμιαίο, 
εντυπωσιακό και εφήμερο ερέθισμα, 
σε ένα έργο που, καθώς είναι αποσπα-
σμένο από το αληθινό περιεχόμενό 
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του, αρνείται να γίνει εστία αλήθειας, 
να μετασχηματιστεί σε γνώση, να «ει-
σέρθει στη συνείδηση και να ενζυμωθεί 
στη δική της συνέχεια» (Adorno όπως 
αναφέρεται στο Παυλίδης, 2012: 127). 
Δηλαδή, το πρωτότυπο έργο τέχνης, διά 
της ψηφιακής τηλεοπτικοποίησής του, 
αποκαλλιτεχνικοποιείται, απεμπολεί το 
πραγματικό του περιεχόμενο, «παύει να 
είναι αυτό που όντως είναι… και μετα-
τρέπεται σε απλό δεδομένο που ξεπου-
λιέται ως εμπόρευμα» (Adorno, 2000: 
39, 40), σε ένα μαζικά αναπαραγώγιμο, 
διαθέσιμο για καθημερινή χρήση, άμε-
σα προσβάσιμο, δυνάμενο να κατανα-
λωθεί γρήγορα και σε μεγάλες ποσότη-
τες αλλά και προσιτό, καθώς «βρίσκεται 
στο πλαίσιο του οικονομικά εφικτού και 
δεν ξεπερνά τις πνευματικές δυνατότη-
τες του ατόμου» (Κονδύλης, 2007: 290), 
εμπόρευμα, σε ένα ταχύτατα αναλώσι-
μο πράγμα μεταξύ άλλων πραγμάτων, 
σε ανταλλακτική αξία με αισθητική λάμ-
ψη (Markus, 2020: 26).

ΙΙΙ. Η αποκαλλιτεχνικοποίηση του έρ-
γου τέχνης ενισχύεται από το γεγονός 
ότι ο άνθρωπος είναι ανέφικτο να κα-
τανοήσει εις βάθος και συνολικά ένα 
καλλιτεχνικό έργο αποκλειστικά διά 
της όρασης, χωρίς τον συνδυασμό όλων 
των αισθήσεων, δεδομένου ότι καθε-
μία από αυτές συλλαμβάνει διαφορε-
τικές πτυχές του έργου, χωρίς τη ζω-
ντανή αίσθηση αυτού του έργου, χωρίς 
να τοποθετήσει στον χώρο τον εαυτό 
του –το σώμα του, το μέτρο σύγκρισης 
της ανθρώπινης αντίληψης– και να τον 
προσανατολίσει σε σχέση με το έργο, 
χωρίς να αντιληφθεί τις φυσικές, χει-
ροπιαστές ιδιότητες ενός έργου (π.χ. 
διαστάσεις, όγκο, μάζα, σχήμα, υφή, 
ρευστότητα, θερμοκρασία, φωτεινότη-
τα) και τα χωρικά χαρακτηριστικά του, 
τον τρόπο τοποθέτησής του εντός του 
χώρου (Herder, 2002: 36-38), χωρίς να 
μπορεί να αντιληφθεί τη μεταβολή του 
χώρου στον χρόνο μέσω της δικής του 
κίνησης ή της κίνησης κάποιου άλλου 
φυσικού σώματος, χωρίς να αναπτύξει 
την, κατά τον Ε. Μπ. ντε Κοντιγιάκ (E.B. 
de Condillac), χωρική όραση, την ικανό-

τητα συσχετισμού και συντονισμού της 
όρασης με τις άλλες αισθήσεις, μέσω 
της οποίας τα οπτικά δεδομένα μετα-
τρέπονται σε τρισδιάστατα αντικείμενα. 
Δηλαδή, η ουσιαστική και σφαιρική σύλ-
ληψη του έργου τέχνης προϋποθέτει 
την ενεργοποίηση και τον συνδυασμό 
όλων των ανθρώπινων αισθήσεων, συ-
μπεριλαμβανομένης της κιναισθητικής 
αντίληψης του υποκειμένου της πρό-
σληψης, της αίσθησης της κίνησης, της 
τοποθέτησης και του προσανατολισμού 
του σώματός του στον χώρο, κατά τον 
συσχετισμό του με τα άλλα φυσικά σώ-
ματα αυτού του χώρου· συνδυασμός, ο 
οποίος συμβάλλει τα μάλα στην ανάπτυ-
ξη της δυνατότητας της κάθε αίσθησης 
να ελέγχει, να επεκτείνει, να βελτιώνει 
και να ενδυναμώνει την άλλη. Τουναντί-
ον, στο τηλεοπτικοποιημένο καλλιτε-
χνικό έργο χάνεται παντελώς η φυσική 
αλληλεπίδραση του ανθρώπου με τον 
χώρο, λόγω της διαμόρφωσης και της 
επιβολής ενός «παντοκατευθυντικού 
χώρου» (Deleuze, 2010: 296), ενός χώ-
ρου, ο οποίος διαρκώς «πλησιάζει, απο-
μακρύνεται, περιστρέφεται, χάνεται και 
ξανασυγκροτείται, [καθώς] εμφανίζεται 
μέσω της ελεγχόμενης κίνησης και εστί-
ασης της κάμερας, του μοντάζ των πλά-
νων και των διαφόρων εφέ» (Panofsky, 
1975: 19), ενός χώρου που μεταβάλλει 
ακατάπαυστα και κατά τη βούληση της 
μηχανής λήψης, το βάθος, τις γωνίες και 
τις συντεταγμένες του· η δε σχέση του 
τηλεοπτικοποιημένου έργου τέχνης με 
τον θεατή καταργεί τις ανθρώπινες ανα-
λογίες, μιας και αυτή η σχέση ορίζεται 
πλέον από τις αναλογίες της οθόνης και 
το σημείο λήψης της κάμερας. Οπότε, 
το τηλεοπτικοποιημένο έργο τέχνης αδι-
αφορεί για την κιναισθητική αντίληψη 
του ανθρώπου, εξαλείφει τη δυνατό-
τητα συνδυασμού των αισθήσεων και 
υποτάσσει τις ανθρώπινες αισθήσεις 
σε αυτή της όρασης, παύοντας έτσι να 
καλλιεργεί όχι μόνο τις άλλες, πέραν 
της οράσεως, αισθήσεις αλλά και την 
ίδια την όραση, αφού η καλλιέργειά της 
απαιτεί τη συνδρομή των υπολοίπων. 
Συνεπώς, η απομάκρυνση του θεατή 
από τον φυσικό χώρο έκθεσης ή εκτέλε-
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σης του καλλιτεχνικού έργου επιφέρει 
όχι μόνο την αδυναμία ουσιαστικής και 
σφαιρικής σύλληψης του πρωτότυπου 
έργου αλλά και τη στέρηση της αισθητι-
κής καλλιέργειάς του.

Ταυτόχρονα, η απώλεια της σχέσης 
του θεατή με τον πραγματικό χώρο του 
έργου τέχνης, η τάση ο θεατής να έχει 
ολοένα και μικρότερη σχέση με τον φυ-
σικό χώρο έκθεσης του έργου, με τη ζω-
ντανή εμπειρία πρόσληψής του, οδηγεί 
στην απώλεια της δυνατότητας αναγνώ-
ρισης της αισθητικής κατωτερότητας και 
ένδειας, ως προς το περιεχόμενο που 
φέρει και την αισθητική καλλιέργεια 
που προάγει, του ψηφιακά τηλεοπτικο-
ποιημένου αντιγράφου έναντι του πρω-
τότυπου καλλιτεχνικού έργου. Οδηγεί, 
δηλαδή, στην αδυναμία συνειδητοποί-
ησης της αποκαλλιτεχνικοποίησης, στην 
οποία υπόκειται το έργο τέχνης. Αντ’ 
αυτού, το τηλεοπτικοποιημένο, ψηφια-
κά αναπαραχθέν, καλλιτεχνικό έργο εμ-
φανίζεται στη συνείδηση του τηλεθεατή 
σαν να είναι απολύτως ισάξιο αισθητικά 
με το πρωτότυπο, σαν να συνιστά μια 
επακριβή, καθ’ όλα πιστή και πλήρη, 
μεταφορά του, σαν να δύναται να με-
ταδώσει εξολοκλήρου, άνευ απωλειών, 
το πρωτότυπο έργο, προτάσσοντας τη 
μη αναγκαιότητα φυσικής επαφής με 
αυτό. Καθώς, ωστόσο, το πρωτότυπο 
και το αντίγραφο εξισώνονται, ο θεατής 
τείνει να αποδίδει ανεμπόδιστα τα χα-
ρακτηριστικά και τον τρόπο θέασης του 
αντιγράφου στο πρωτότυπο, αφού αυτά 
γνωρίζει, αφού κατά κύριο λόγο με αυτά 
επικοινωνεί, με αυτά έρχεται σε επαφή, 
αυτά επιθυμεί και από αυτά διαπαιδα-
γωγείται ή κυριεύεται, ή, αλλιώς, τείνει 
να συλλαμβάνει το πρωτότυπο μέσω 
του αντιγράφου, το πραγματικό μέσω 
της εικόνας. Τείνει, δηλαδή, αντιμετωπί-
ζοντας το πρωτότυπο, να δίνει ιδιαίτερη 
έμφαση στην επιμέρους λεπτομέρεια 
και όχι στο όλον, στην πληροφορία και 
όχι στη γνώση, στην αποσπασματική και 
όχι στη συνεκτική θέαση, στη γρήγορη 
και όχι στην προσηλωμένη πρόσληψη· 
επαληθεύοντας έτσι εκείνη τη δυσοίω-
νη αντορνική πρόβλεψη, σύμφωνα με 
την οποία δεν είναι μακριά ο καιρός, 

αφ’ ης στιγμής τα καλλιτεχνικά έργα αρ-
χίσουν να αναπαράγονται μηχανικά και 
μαζικά, που οι αναπαραγωγές τους, ψη-
φιακές στη σημερινή εποχή, θα γίνουν 
τα ίδια τα έργα. Δυστυχώς, η εν λόγω 
τάση είναι πιθανό να οδηγήσει ακόμη 
και σε μερική αλλοίωση του πρωτοτύ-
που, όπως ενδεχομένως συνέβη με την 
αποκατάσταση των τοιχογραφιών του 
Μιχαήλ Αγγέλου στην Καπέλα Σιστίνα, η 
οποία έχει κατηγορηθεί ότι έγινε με τρό-
πο που να ανταποκρίνεται στην αισθητι-
κή της τηλεθέασης.

IV. Η διαρκής έκθεση του υποκειμένου 
της πρόσληψης σε έναν τεράστιο όγκο 
τηλεοπτικοποιημένων και, κατ’ επέκτα-
ση, αποκαλλιτεχνικοποιημένων, μη δυ-
νάμενων να κατανοηθούν ουσιαστικά 
και ενιαία, έργων τέχνης, η υπερφόρ-
τωση του αντιληπτικού συστήματός του 
με αποσπασματικές και ως εκ τούτου 
ακατάληπτες ως προς την εσωτερική 
τους σύνδεση, πληροφορίες και οπτικο-
ακουστικά ερεθίσματα, η άσκοπη υπερ-
διέγερση των αισθήσεων από τις, κατά 
ριπές, παρελαύνουσες και επιτιθέμενες 
στον θεατή ασυνάρτητες και υποβλητι-
κές εικόνες, η υπερτροφία του ματιού, 
δηλαδή η ακραία, πέρα από τα φυσικά 
της όρια ως προς την ταχύτητα και τη 
δυνατότητα πρόσληψης λεπτομερειών, 
επέκταση της οπτικής αντίληψης του αν-
θρώπου, ο κατακλυσμός, εν τέλει, του 
ψυχικού κόσμου του θεατή από τεράστι-
ες, ανεξέλεγκτες και μη διαχειρίσιμες 
ποσότητες εξωτερικών ερεθισμάτων, 
προκαλεί στο υποκείμενο της πρόσλη-
ψης, όπως παρατηρεί ο Β. Μπένγιαμιν 
(W. Benjamin) εμπνεόμενος από τον Σ. 
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Φρόυντ (S. Freud), ένα αντιληπτικό σοκ, 
έναν αισθητηριακό, συναισθηματικό 
και νοητικό κλονισμό, μια απότομη δι-
άρρηξη και διατάραξη της ψυχικής ορ-
γάνωσης, ισορροπίας και ακεραιότητάς 
του, μια τραυματική νεύρωση. Με άλλα 
λόγια, ο υπερμεγέθης όγκος ερεθισμά-
των-πληροφοριών, που εισβάλλουν 
στον θεατή, προκαλεί ένα ευρύ ρήγμα 
εκείνου του αμυντικού, προστατευτικού 
περιβλήματος του ανθρώπινου ψυχι-
σμού που αποτρέπει να εισχωρήσει σε 
αυτόν μια υπερβολική ποσότητα ακα-
τάλληλης –βίαιης, έντονης, μη οικειο-
ποιήσιμης αισθητηριακά και νοητικά– 
ενέργειας του εξωτερικού κόσμου, ή, 
αλλιώς, σχίζει εκείνο το αλεξιδιεγερτικό 
φίλτρο που διασφαλίζει στον άνθρωπο 
να έρχεται σε επαφή με ένα μικρότερο 
πλήθος έξωθεν ερεθισμάτων, έτσι ώστε 
να είναι σε θέση να τα αντιμετωπίσει, να 
τα επεξεργαστεί αισθητηριακά, νοητικά 
και συναισθηματικά και να τα ελέγξει, 
να τα εμπεδώσει και να τα αποφορτί-
σει, με συνέπεια αυτά τα ερεθίσματα 
να τραυματίζουν, να θέτουν σε κίνδυνο 
την ενότητα και τη σταθερότητα του αν-
θρώπινου ψυχικού κόσμου (Freud, 2011: 
35-41). Καθώς, όμως, ο ανθρώπινος ψυ-
χισμός επιδιώκει να αποφύγει αυτό τον 
τραυματισμό, καθώς «το εγώ φοβάται 
μήπως βλαφτεί… και ζημιωθεί η συνοχή 
του» (Freud, 2018: 115, 119) από τα απει-
ράριθμα και οξύτατα οπτικο-ακουστικά 
ερεθίσματα, κατευθύνεται σε μια υπε-
ρεπένδυση του αλεξιδιεγερτικού συστή-
ματος, σε μια ενίσχυση του φράγματος 
ψυχικής αυτοπροστασίας του από αυτά 
τα ερεθίσματα· γεγονός που συνοδεύε-
ται ή, ορθότερα, προκαλεί, με τη σειρά 
του, την «παράλυση των προσεταιριστι-
κών μηχανισμών του» (Benjamin, 2005: 
527) και, κατά συνέπεια, την ατροφία 
της –αισθητηριακής, συναισθηματικής 
και γνωστικής– λειτουργίας των αισθή-
σεων, την εξασθένιση ή ακόμη και την 
απονέκρωση των σχετιζόμενων με την 
αισθητική εμπειρία αισθητηριακών, συ-
ναισθηματικών και διανοητικών δυνάμε-
ών του. 

Η παράλυση του σύγχρονου ανθρώ-
που έναντι της αισθητικής εμπειρίας, 

η αδυναμία του να ανταποκριθεί και η 
άρνησή του να προσλάβει τα αισθητικά 
ερεθίσματα, έχει ως άμεση συνέπεια 
την αναισθητοποίησή του, έναντι τόσο 
του κόσμου της τέχνης όσο και της κα-
θαυτό πραγματικότητας ή, όπως σημει-
ώνει η Σ.Μπακ-Μορς (S.Buck-Morss), 
«η ταυτοχρονία υπερδιέγερσης και 
παράλυσης προκαλεί τη νέα συναισθη-
τική αντίληψη, την αναισθητική» (Buck-
Morss, 1992: 18). Από τη μία, λοιπόν, ο 
άνθρωπος μετατρέπεται σε ένα υποκεί-
μενο, το οποίο οδηγείται σε μια γενική 
απάθεια μπροστά σε όλα τα καλλιτε-
χνικά έργα, αφού κανένα από αυτά δεν 
πρέπει πλέον να διαπεράσει το φράγμα 
ψυχικής αυτοπροστασίας του, σε ένα 
υποκείμενο που υιοθετεί έναντι της αι-
σθητικής εμπειρίας μια μπλαζέ στάση, 
μια στάση που αντιμετωπίζει και βιώνει 
όλα τα έργα τέχνης ως άνευ σημασίας, 
μάταια και αδιάκριτα ως προς το νόη-
μα, την αξία και την ιδιαίτερη ποιότητά 
τους πράγματα, κανένα από τα οποία δε 
χρήζει ιδιαίτερης προσοχής (Simmel, 
1997: 178-179), καθώς όλα απειλούν εν 
δυνάμει την ψυχική ισορροπία του· υπο-
τιμά και απαξιώνει, δηλαδή, ο θεατής 
όχι μόνο τα απεδαφικοποιημένα-τηλε-
οπτικοποιημένα έργα τέχνης που κα-
θημερινά τον βομβαρδίζουν, αλλά σε 
τελική ανάλυση και την ίδια την αισθη-
τική εμπειρία στο σύνολό της· συνθήκη 
που εντείνεται από το γεγονός ότι ο τη-
λεθεατής, όπως έχουμε ήδη αναφέρει, 
εξισώνει το τηλεοπτικοποιημένο με το 
πρωτότυπο έργο τέχνης. Από την άλλη, 
αυτή η αναισθητοποίηση του σημερινού 
ανθρώπου λαμβάνει τη μορφή, εξαιτίας 
της μη καλλιέργειας διά της τέχνης του 
συναισθηματικού και, ευρύτερα, του 
ψυχικού του κόσμου, της ανάλγητης, 
απευαισθητοποιημένης, ασυγκίνητης 
και παγερής αντιμετώπισης όλων ανε-
ξαιρέτως των περιστάσεων της ζωής· 
μιας αντιμετώπισης που ομοιάζει με 
εκείνη του Μικέλε, λογοτεχνικού ήρωα 
του Α. Μοράβια (A.Moravia) στο έργο 
του Οι Αδιάφοροι, κατά την οποία τα 
διάφορα γεγονότα και οι ποικίλες συ-
ναισθηματικές ή συγκινησιακές κατα-
στάσεις που αυτός βιώνει είναι ανέφι-
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κτο να εγχαραχθούν «πάνω στη λευκή 
και επίπεδη οθόνη της αδιαφορίας του… 
και περνούν σαν σκιές χωρίς να αφήνουν 
ίχνη… χωρίς βάρος, χωρίς αξία, σαν ένα 
εφήμερο παιχνίδι ανάμεσα στη σκιά και 
το φως» (Moravia, 2019: 332).

V. Τέλος, το ψηφιοποιημένο, απεδαφι-
κοποιημένο-τηλεοπτικοποιημένο έργο 
τέχνης παρέχει τη δυνατότητα στον 
σύγχρονο άνθρωπο να διαμορφώσει, 
στη βάση του προσωπικού γούστου και 
των ιδιαίτερων ενδιαφερόντων του, τον 
δικό του φαντασιακό χώρο τέχνης, τον 
δικό του έξυπνο και ευέλικτο τρόπο κα-
τανάλωσης των καλλιτεχνικών έργων, 
του παρέχει τη δυνατότητα οπουδήποτε 
βρίσκεται, κατ’ οίκον ή εν κινήσει, και 
οποιαδήποτε μέρα επιθυμεί να περιηγη-
θεί κατά μόνας, είτε κατ’ επιλογήν είτε 
καθ’ υπόδειξη των συμπεριφορικών 
αλγορίθμων των διαφόρων πλατφορ-
μών, «στις εκθέσεις των μουσείων της 
Νέας Υόρκης με τον πρωινό καφέ, να 
κάνει μια βόλτα στους διαδρόμους του 
Λούβρου το απόγευμα και το βράδυ να 
πάρει μια γεύση από την Όπερα της Βαυ-
αρίας» (Ντίκμαν, 2020), του επιτρέπει, 
δηλαδή, να συγκροτήσει το ιδιωτικό του 
πρόγραμμα παρακολούθησης έργων 
τέχνης. Όπερ σημαίνει την πλήρη εξα-
τομίκευση της αισθητικής εμπειρίας και 
την αποκοινωνικοποίηση του θεατή, την 
απόδοση στην αισθητική εμπειρία μιας 
μορφής κινητής και ευέλικτης ιδιώτευ-
σης (Williams, 1974: 19). Οπότε, εξαι-
τίας της απεδαφικοποίησης του έργου 
τέχνης, της εξ ορισμού κατάλυσης του 
κοινού ως συλλογικού σώματος και της 
απόλυτα εξατομικευμένης και ελαστι-
κής κατανάλωσης που αυτή επιφέρει, 
ο σύγχρονος θεατής στερείται εντελώς 
τη δυνατότητα διαπροσωπικής επαφής 
και αλληλεπίδρασης με τα υπόλοιπα 
μέλη του κοινού και, συνακολούθως, τη 
δυνατότητα τόσο της εξαγωγής και άρ-
θρωσης κοινών νοημάτων, της από κοι-
νού κατανόησης του έργου τέχνης, όσο 
και της ανάπτυξης συναισθηματικών 
και ηθικών δεσμών· αίρεται, δηλαδή, η 
δυνατότητα των θεατών να βιώσουν τη 
συνοχή τους ως μέλη μιας αισθητικά 

συγκροτημένης κοινότητας ή, αλλιώς, 
η αισθητική εμπειρία παύει καθ’ ολο-
κληρίαν να διαμορφώνεται στη βάση 
συν-βιωμένων και συλλογικά διαμοιρα-
σμένων συναισθημάτων και νοημάτων, 
μετατρεπόμενη έτσι σε μια υπερεξατο-
μικευμένη, υποκειμενική εμπειρία· σε 
μια εμπειρία που αδυνατεί καταρχήν να 
συμβάλλει στη διαμόρφωση του ανθρώ-
πινου συν-ειδέναι και συν-αισθάνεσθαι.

VI. Εν γένει, θα μπορούσαμε να ισχυρι-
στούμε ότι το πρωτότυπο καλλιτεχνικό 
δημιούργημα, δια της ψηφιακής τηλεδι-
άδοσής του, δια της μετατροπής του σε 
ένα έργο που αποβλέπει αποκλειστικά 
και εις βάρος της αισθητικο-καλλιτεχνι-
κής του αξίας και σημασίας στο γήτεμα 
των οφθαλμών, δια της μετατροπής του 
σε ένα φαντασμαγορικό θέαμα για αδι-
άφορους θεατές, σε ένα ευπώλητο, ευ-
έλικτα, γρήγορα και σε μεγάλες ποσό-
τητες καταναλώσιμο εμπόρευμα, χάνει 
περαιτέρω την μπενγιαμινική αύρα του, 
την, κατά την εκτίμησή μας, αξία χρήσης 
του, την ύπαρξή του ως μέσου γνώσης 
της πραγματικότητας, ως εκείνου «του 
“εννοιολογικού οπλοστασίου”, από όπου 
αντλούν οι άνθρωποι μέσα κατανόησης 
του κόσμου, εφόσον βέβαια δεν αποευ-
αισθητοποιούνται και δεν αδιαφορούν 
για τα γεγονότα» (Meier, 1997: 65), ως 
μέσου που συμβάλλει καθοριστικά στη 
διαμόρφωση του συν-ειδέναι και συν-αι-
σθάνεσθαι της ανθρωπότητας όπως και 
ως μέσου καλλιέργειας των ανθρώπι-
νων αισθήσεων και συναισθημάτων· 
με συνέπεια να καθιστά τον παροντικό 
άνθρωπο αμβλύνουν τηλεθεατή, να τον 
διαμορφώνει ως έναν αναίσθητο, αι-
σθητικά απαίδευτο, υπερεξατομικευμέ-
νο, αποκοινωνικοποιημένο και παθητικό 
καταναλωτή εμπορευματοποιημένων 
εικόνων-πληροφοριών· φέρνοντας έτσι 
την ανθρωπότητα εγγύτερα σε εκείνη 
την τραγική μέρα που οι προσωπογρα-
φίες του Ρέμπραντ και οι συμφωνίες 
του Μότσαρτ θα πάψουν να υπάρχουν, 
εξαιτίας της απουσίας ενός αισθητικά 
καλλιεργημένου ανθρώπου ικανού να 
τις προσλάβει (Spengler, όπως αναφέ-
ρεται στο Gοugh, 2005: 124).   τετράδια
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