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ΠΕΡΙΛΗΨΗ

Η παρούσα πτυχιακή διατριβή αναφέρεται στη συμβολή της φωτογραφίας και του βίντεο στη

σύγχρονη τέχνη. Αρχικά διεξάγεται η σχετική ιστορική έρευνα, που αναφέρεται στη γέννηση

και την πορεία της φωτογραφίας και της βίντεο τέχνης, με ιδιαίτερη έμφαση στη συμβολή

των δύο μέσων σε άλλες μορφές τέχνης, όπως η Land art, η Performance Art και η

Φεμινιστική τέχνη & τέχνη των "μειονοτήτων". Στη συνέχεια παραθέτεται μια θεωρητική

προσέγγιση στη φωτογραφία και το βίντεο. Τέλος, στο τρίτο μέρος της εργασίας,

παρουσιάζεται το case study που αφορά το έργο του Κύπριου καλλιτέχνη Γιάννου

Οικονόμου, ο οποίος ασχολείται κυρίως με βίντεο. Στην ανάλυση του έργου του

επιστρατεύτηκε και προσωπική μου συνέντευξη με τον καλλιτέχνη, το πλήρες κείμενο της

οποίας συμπεριλαμβάνεται ως παράρτημα.



v

ΠΙΝΑΚΑΣ ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΩΝ

ΠΕΡΙΛΗΨΗ.............................................................................................................................. iv

ΠΙΝΑΚΑΣ ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΩΝ ................................................................................................ v

ΕΙΣΑΓΩΓΗ............................................................................................................................... vi

1 Η φωτογραφία και η βίντεο-τέχνη, και η συμβολή τους σε άλλες τέχνες: ιστορική

αναδρομή ................................................................................................................................... 1

1.1 Οι απαρχές και η πορεία της φωτογραφίας: από τον 19ο αιώνα στον 20ό ................... 1

1.2 Η γέννηση της τέχνης του βίντεο στη δεκαετία του 1960, και η εξέλιξη της ............. 28

1.3 Η συμβολή της φωτογραφίας και της βίντεο-τέχνης σε άλλες μορφές τέχνης............ 40

1.3.1 Land art.............................................................................................................. 40

1.3.2 Performance Art ................................................................................................ 45

1.3.3 Φεμινιστική τέχνη & τέχνη των "μειονοτήτων"................................................ 48

2 Φωτογραφία & βίντεο-τέχνη - Θεωρητική προσέγγιση................................................... 52

2.1 Φωτογραφία ................................................................................................................. 52

2.2 Video............................................................................................................................. 56

3 Το έργο του καλλιτέχνη Γ. Οικονόμου: η βίντεο-τέχνη μαζί με τη φωτογραφία στο έργο

του…………............................................................................................................................ 58

ΕΠΙΛΟΓΟΣ ............................................................................................................................. 69

ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑ..................................................................................................................... 70

ΠΑΡΑΡΤΗΜΑΤΑ................................................................................................................... 72

Συνέντευξη με τον Γ. Οικονόμου ....................................................................................... 72



vi

ΕΙΣΑΓΩΓΗ

Η φωτογραφία και το βίντεο είναι παντού στην καθημερινότητα μας. Η "μαγική"

ικανότητα της φωτογραφικής μηχανής και της βιντεοκάμερας να παίρνουν άμεσα εικόνες του

κόσμου, και με τη βοήθεια του κατάλληλου εξοπλισμού να αναπαράγονται, εντυπωσίασε από

την ανθρωπότητα από την αρχή. Στην πορεία τους στον 20ο αιώνα, η φωτογραφία και το

βίντεο έγιναν εργαλεία στα χέρια πολλών καλλιτεχνών. Αυτή η πτυχιακή διατριβή

επικεντρώνεται στη συμβολή αυτών των δύο μέσων στη σύγχρονη τέχνη. Αναφέρονται

καλλιτέχνες που χρησιμοποίησαν ή χρησιμοποιούν φωτογραφία ή βίντεο ως μέσο έκφρασης,

και δημιουργίας έργων τους. Το πρώτο κεφάλαιο αυτής της εργασίας περιλαμβάνει την

ιστορική έρευνα που αποτελείται από 3 υποκεφάλαια. Το πρώτο είναι, οι απαρχές και η

πορεία της φωτογραφίας: από τον 19ο αιώνα στον 20ό, που περιλαμβάνει μια συνοπτική

ιστορική αναδρομή της φωτογραφίας ξεκινώντας από τα πρώτα της χρόνια μέχρι το 2000.

Αναφέρονται διάφορα κύρια κινήματα-ρεύματα στη φωτογραφία του 20ου αιώνα δίνοντας

παραδείγματα φωτογραφιών από διάφορους φωτογράφους-καλλιτέχνες. Η δεύτερη

υποενότητα είναι, η γέννηση της τέχνης του βίντεο στη δεκαετία του 1960 και η εξέλιξη της,

και περιλαμβάνει, επίσης συνοπτικά την πορεία της βίντεο-τέχνης. Αναφέρονται οι

πρωτοπόροι της βίντεο-τέχνης και άλλοι καλλιτέχνες. Το τρίτο υποκεφάλαιο αναφέρεται, στη

συμβολή της φωτογραφίας και του βίντεο σε άλλες μορφές τέχνης, που έπαιξαν το ρόλο τους

δύο μέσα. Η Land art (Τέχνη της γης), η Performance Art και η Φεμινιστική τέχνη & τέχνη

των "μειονοτήτων", ήταν (και είναι) μορφές τέχνης που οι καλλιτέχνες χρησιμοποίησαν την

φωτογραφία ή το βίντεο στο έργο τους. Στο δεύτερο κεφάλαιο περιλαμβάνεται, η θεωρητική

προσέγγιση όπου παραθέτονται θέσεις διαφόρων θεωρητικών, κυρίως στη φωτογραφία άλλα

και θέσεις για το βίντεο. Τέλος, το τρίτο μέρος της εργασίας, είναι το case study που αφορά

τη μελέτη του καλλιτέχνη Γιάννου Οικονόμου. Σε αυτό το κεφάλαιο αναφέρομαι στο έργο
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του Οικονόμου και την εξέλιξη του. Παραθέτονται εικόνες με ενδεικτικά έργα του. Στην

εξερεύνηση του έργου του καλλιτέχνη βοήθησε πολύ η συνέντευξη που του πήρα για τους

σκοπούς της έρευνας και παραθέτεται ολόκληρη, απομαγνητοφωνημένη, ως παράρτημα.
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1 Η φωτογραφία και η βίντεο-τέχνη, και η συμβολή τους σε

άλλες τέχνες: ιστορική αναδρομή

Σε αυτό το μέρος περιλαμβάνεται η κύρια ιστορική έρευνα και χωρίζεται σε 3 υποκεφάλαια.

Το πρώτο είναι σύντομη ιστορική ανάδρομη από τα πρώτα χρόνια της φωτογραφίας μέχρι

την δεκαετία του ’90. Το δεύτερο αναφέρεται στην γέννηση της τέχνης του βίντεο και την

εξέλιξη της. Και τέλος στο τρίτο μέρος αναφέρονται σε 3 ενότητες η συμβολή της

φωτογραφίας και του βίντεο σε άλλες μορφές τέχνης.

1.1 Οι απαρχές και η πορεία της φωτογραφίας: Από τον 19ο αιώνα στον
20ό

Ήταν τον Φεβρουάριο του 1839 που ξεκίνησε να χρησιμοποιείται ο όρος photography,

που προέρχεται από τις ελληνικές λέξεις φως και γραφή. Ήταν εκείνη την περίοδο που

κατάφεραν οι πρώτοι δημιουργοί να κρατήσουν τις εικόνες σε φωτοευαίσθητο χαρτί και να

ξεκινήσει η πορεία και η εξέλιξη της φωτογραφίας. Πρώτος που έγραψε μόνιμα μια εικόνα,

πριν το φωτοευαίσθητο χαρτί, ήταν ο Luis-Jacques-Mande Daguerre (1787-1851) το 1838,

κρατώντας τις εικόνες σε επαργυρωμένες χάλκινες πλάκες (βλ. εικ. 1). Είχε ανακαλύψει ότι

οι λανθάνουσες εικόνες ιωδιούχου αργύρου μπορούσαν να εμφανιστούν σε ατμούς

υδραργύρου (Honour & Fleming, 1998, σελ. 570).

Εικ. 1: Luis-Jacques-Mande Daguerre, H
Boulevard du Temple, Παρίσι, π.1838,
δαγεροτυπία (daguerreotype) [Εθνικό
Βαυαρικό Μουσείο, Μόναχο]
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Όταν βύθιζε τις πλάκες σε διάλυμα κοινού αλατιού με καυτό νερό γινόταν η στερέωση των

εικόνων (Jeffrey, 1996, σελ. 307). Αυτή η μέθοδος ονομάστηκε δαγεροτυπία, από το όνομα

του δημιουργού (Honour & Fleming, 1998, σελ. 571). Ο Daguerre έφθασε εδώ συνεχίζοντας

τις προσπάθειες του φίλου του Nicéphore Niépce (1765-1833), ο οποίος πειραματιζόταν

νωρίτερα μεταξύ του 1816 έως 1827. Είχε καταφέρει να αποτυπώσει σε μεταλλικές και

γυάλινες πλάκες τις εικόνες μιας camera obscura (camera obscura – εφεύρεση, από τον 16ο

αιώνα, όπου, σε ένα σκοτεινό θάλαμο μπορούν να προβληθούν εικόνες αντικειμένων όταν το

φώς περάσει από ένα πολύ μικρό άνοιγμα) (Honour & Fleming, 1998, σελ. 570).

Στα πρώτα χρόνια της φωτογραφίας, πολλοί φωτογράφοι έστηναν τα θέματα τους με

βάση τη ζωγραφική. Ένα παράδειγμα από τα πιο γνωστά είναι η Ανοικτή πόρτα του William

Henry Fox Talbot (1800-77) (βλ. εικ. 2) (Jeffrey, 1996, σελ. 25). Επηρεασμένοι τότε οι

καλλιτέχνες από την ζωγραφική, επέμβεναν στην εικόνα στήνοντας την σύνθεση που

πρόκειται να φωτογραφηθεί. Προσπαθούσαν να σκεφτούν το τι άξιζε να αποδίδεται

φωτογραφικά, επιλέγοντας σκηνές από την καθημερινότητα τους (Honour & Fleming, 1998,

σελ. 572).

Εικ. 2: William Henry Fox Talbot,
Η ανοικτή πόρτα, 1843, εκτύπωση
σε χαρτί με άλατα, από αρνητικό
καλοτυπίας [calotype] [Science
Museum, Λονδίνο]
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Εκτός από τα θέματα που φωτογράφιζαν, αλλά και οι οπτικές γωνίες που επέλεγαν, ήταν

επηρεασμένες σημαντικά, συνειδητά ή ασυνείδητα από την προσωπογραφία και την

ζωγραφική γενικότερα (Honour & Fleming, 1998, σελ. 572). Στη συνέχεια κινήθηκαν να

βγάζουν και εικόνες της φύσης. Επειδή η φωτογραφία εκείνο το διάστημα αλλά και αργότερα

αναφερόταν ως εφεύρεση, έδιναν σημασία στο ότι η φύση κάνει εικόνες του εαυτού της.

Ήταν σαν να είχαν οι φωτογράφοι μια συνεργασία με την φύση. Απλά σαν να παίρνονταν

φυσικά δείγματα ενός χώρου, σε αντίθεση με παλαιότερες εικόνες που υπήρχε η

σκοπιμότητα στο θέμα και στην τοποθέτηση. Αυτός ο τρόπος λειτουργίας των πρωτοπόρων

φωτογράφων οφείλεται στον αυτοματισμό του μέσου τους (Jeffrey, 1996, σελ. 12). Ο

απόλυτος αυτοματισμός του μέσου όμως δεν εξυπηρετούσε το να εκφραστεί η ιδιαίτερη

ευαισθησία του καλλιτέχνη (Honour & Fleming, 1998, σελ. 572).

Η ενασχόληση με την φωτογραφία έφερε σύντομα στο προσκήνιο την συζήτηση αν η

φωτογραφία είναι, ή αν θα μπορούσε να είναι ένα νέο μέσο καλλιτεχνικής έκφρασης

(Honour & Fleming, 1998, σελ. 572). Γενικότερα, το κύριο ερώτημα που υπήρχε, είναι το

κατά πόσο η φωτογραφία είναι τέχνη (Δανός, 2011α). Υπήρχαν διάφορες αμφισβητήσεις

στην αρχή, και επίθεση κατά της φωτογραφίας, με το επιχείρημα ότι αν επιτραπεί να

συμπληρώσει την τέχνη, δεν θα αργήσει να την υποκαταστήσει ή να την διαφθείρει

ολοσχερώς. Έτσι από τα πρώτα χρόνια η σχέση της φωτογραφίας με την ζωγραφική υπήρξε

πολύπλοκη (Honour & Fleming, 1998, σελ. 572). Επιπλέον η ανάπτυξη της φωτογραφίας

υπέσκαψε και τις όποιες τάσεις στη ζωγραφική επιδίωκαν αληθοφάνεια (Δανός, 2011α). Το

αν η φωτογραφία είναι τέχνη ή απλή επιστημονική μέθοδος που αποδίδει με ακρίβεια τη

πραγματικότητα είναι το θέμα που δίχαζε και για τα επόμενα χρόνια. Ήταν ένα ζήτημα που

έφτασε μέχρι και στο γαλλικό δικαστήριο το 1862, που τότε έκρινε το δικαστήριο ότι η

φωτογραφία, μπορούσε να είναι έργο τέχνης. Αυτοί που διαμαρτυρήθηκαν για την απόφαση,
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ήταν καλλιτέχνες που η ζωγραφική τους στηριζόταν περισσότερο στο σχέδιο και λιγότερο

στις τονικές και άλλες διαβαθμίσεις (Honour & Fleming, 1998, σελ. 584-586).

Στις δεκαετίες 1870 και 1880, η τεχνολογική εξέλιξη έδωσε ευκολόχρηστες φορητές

μηχανές, που χρησιμοποιούσαν ένα ρολό φιλμ που επέτρεπε τη λήψη δεκάδων φωτογραφιών

χωρίς την ανάγκη συνεχούς αλλαγής. Έτσι μετά από αυτή την εξέλιξη αυξηθήκαν σημαντικά

σε Ευρώπη και στις ΗΠΑ, οι ερασιτέχνες φωτογράφοι, ή οι «σοβαροί» ερασιτέχνες και

πολλοί επαγγελματίες. Εκείνη την περίοδο πολλοί δούλευαν σε ντοκουμενταριστική

[documentary] φωτογραφία, που στόχευε στην καταγραφή μιας συγκεκριμένης κατάστασης

ή ακόμα και τις κοινωνικές συνθήκες της εποχής (βλ. εικ. 3) (Δανός, 2011α).

Εικ. 3: Paul Martin, Παραλία Yarmouth,
1892, εκτύπωση σε πλατίνα [Victoria and
Albert Museum, Λονδίνο]

Άλλες εικόνες του τύπου της ντοκουμενταριστικής φωτογραφίας, χρησίμευαν ως πηγή

για επιστημονική έρευνα ή και κάποιες φορές ως εργαλεία για καλλιτέχνες, όπως για

παράδειγμα η μελέτη κίνησης του ανθρώπινου σώματος στο Γυμνοί άντρες (βλ. εικ. 4), και ο

Καλπασμός αλόγου (βλ. εικ. 5), του Eadweard Muybridge (1830-1904) (Δανός, 2011α). Τo

έργο του Muybridge ήταν σημαντικό, γιατί οι ανακαλύψεις του έδωσαν την ακρίβεια της

οπτικής πραγματικότητας που βοήθησαν στο να μεταφερθεί σε ένα έργο ζωγραφικής. Έτσι

έγινε και επίσημα αντιληπτό ότι η φωτογραφία αποκαλύπτει στοιχεία στην απομόνωση της
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στιγμής που ξεφεύγουν από το ανθρώπινο μάτι, όπως συνέβαινε για πολλά χρόνια στη

ζωγραφική με τη λάθος απόδοση των αλόγων όταν καλπάζουν. Μέχρι τότε ο τρόπος που τα

παρουσίαζαν στηριζόταν σε μία οπτική ψευδαίσθηση. Στη μελέτη κίνησης στο Καλπασμός

αλόγου, η φωτογραφία έγινε η απόδειξη της σωστής κίνησης. (Honour & Fleming, 1998, σελ.

587).

Εικ. 4: Eadweard Muybridge, Γυμνοί άντρες, μελέτη κίνησης, 1877 [πλάκα 522 από τη σειρά Animal
Locomotion (1877)], κολλοτυπία, 48.2 x 61 εκ. [MoMA, NY]

Εικ. 5: Eadweard Muybridge, Καλπασμός αλόγου, 1878.
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Ένα άλλο είδος φωτογραφίας, στα τέλη του 19ου αιώνα ήταν η πικτοριαλιστική

(pictorialist), που βασιζόταν κυρίως σε «αισθητικά ερεθίσματα». Ο Πικτοριαλισμός

αναπτύχθηκε περισσότερο στον πρώιμο 20ό αιώνα, από τον Αμερικανό Alfred Stieglitz

(1844-1946). Τότε οι φωτογράφοι συνειδητοποίησαν ότι η μηχανή "βλέπει" διαφορετικά από

το ανθρώπινο μάτι, το οποίο μπορεί να εστιάσει μόνο σε μερικά σημεία. Έτσι προσπάθησαν

να αποδώσουν εικόνες από διαφορετικές οπτικές γωνίες (βλ. εικ. 6). Εξακολουθούσε

παράλληλα όμως η επίδραση από τη ζωγραφική στο "στήσιμο" της εικόνας. Η πρωτοπορία

στον πειραματισμό και εφευρετικότητα στη φωτογραφία, μεταφέρεται στις ΗΠΑ, όπου

πειραματίζονταν και με διαφορετικές μεθόδους εκτύπωσης (βλ. εικ. 7). Σε παραδείγματα

πικτοριαλιστικής φωτογραφίας, όπως και Το κτήριο Flatiron με χιόνι (εικ. 7), φαίνεται ότι ο

Πικτοριαλμός φορμαλιστικά ήταν επηρεασμένος από τον Συμβολισμό ή ακόμα και από τον

γαλλικό Ρεαλισμό στα μέσα του 19ου αιώνα. Για το τελικό αποτέλεσμα, φωτογραφήθηκε το

κτίριο από συγκεκριμένη γωνία και συγκεκριμένη ώρα της ημέρας (Δανός, 2011α).

Εικ. 6: Frederick Evans, Θάλασσα από σκαλοπάτια,
χ.χ.αργυροτυπία [Ν. Υόρκη]

Εικ. 7: Alfred Stieglitz, Το κτήριο Flatiron με
χιόνι, 1903, φωτοχαρακτική σε μεμβράνη
[National Gallery, Washington, D.C.]
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Ταυτόχρονα, άλλοι φωτογράφοι, κυρίως ερασιτέχνες, συνέχιζαν στην παράδοση της

documentary φωτογραφίας, αν και κάποια έργα τους σήμερα εκτιμώνται για την αισθητική

τους αξία, π.χ. φωτογραφίες του Αμερικάνου Lewis Hine (1874-1940), όπως Ουρά συσσιτίου

στο Bowery Mission (βλ. εικ. 8) & η Μικρή εργάτρια σε νηματουργείο (βλ. εικ. 9) (Δανός,

2011α).

Εικ. 8: Lewis Hine, Ουρά συσσιτίου στο
Bowery Mission, 1906, αργυροτυπία, 19 x
24.2 εκ. [MoMA, NY]

Εικ. 9: Lewis Hine, Μικρή εργάτρια [spinner]
σε νηματουργείο, Augusta, Georgia, χ.χ.,
αργυροτυπία [Rochester, NY]

Η φωτογραφία Ηλιαχτίδες - Πάουλα - Βερολίνο (βλ. εικ. 10), του Stieglitz, ήταν ένα έργο

το οποίο, με την σαφήνεια των λεπτομερειών του, διέφερε πολύ από τα συνηθισμένα στο

σύνολο της αισθητικά φιλόδοξης φωτογραφίας στα τέλη του 19ου αιώνα και στην πρώτη

δεκαετία του 20ού αιώνα. Εδώ δεν χρησιμοποιήθηκαν κάποια εφέ θόλωσης, ή χειροκίνητες
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επεμβάσεις στα αρνητικά με στόχο να μεταποιήσουν την τελική εικόνα, όπως συνέβαινε

στην πικτοριαλιστική φωτογραφία. Ο δημιουργός κατάφερε να προβάλει τον επιθυμητό

αυστηρό ρεαλισμό, δίνοντας έμφαση στις πραγματικές αρχές της φωτογραφίας. Αξιοποίησε

τη λειτουργία καταγραφής της φωτογραφίας στο ευαίσθητο γαλάκτωμα του αρνητικού,

χρησιμοποιώντας το φως που εισέρχεται στο δωμάτιο από το παράθυρο, να εισέλθει μέσω

του διαφράγματος της μηχανής στο αρνητικό κρατώντας τον ρεαλισμό της στιγμής (Foster,

2007, σελ. 143).

Εικ. 10: Alfred Stieglitz, Ηλιαχτίδες – Πάουλα – Βερολίνo, 1889,

φωτογραφία με ζελατινοβρωμιούχο άργυρο, 22 x 16.2 εκ.

Γύρω στο 1900 αυξήθηκαν οι καλλιτέχνες φωτογράφοι που δραστηριοποιούνταν σε

Ευρώπη και Αμερική. Ήδη από προηγούμενα χρόνια είχαν δημιουργηθεί και διάφοροι

φωτογραφικοί σύλλογοι που έπαιξαν ρόλο στο να γίνεται κριτική, συζήτηση και διεθνείς
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εκθέσεις φωτογραφιών. Διάφοροι σύλλογοι ήταν το Photo-Club του Παρισιού που ιδρύθηκε

το 1885, το Linked Ring που ιδρύθηκε στο Λονδίνο το 1882, και το Photo-Secession που

ιδρύθηκε από τον Stieglitz το 1902 (Jeffrey, 1996, σελ. 114). Οι φωτογράφοι έγιναν,

αναλόγως με τις περιστάσεις, κονστρουκτιβιστές, κριτικοί ή σχολιαστές, αφού άρχισαν να

σκέφτονται διαφορετικά. Και χαλάρωναν όλο και περισσότερο οι δεσμοί της φωτογραφίας

με την τέχνη, τη φύση, την αλήθεια και την ομορφιά (Jeffrey, 1996, σελ. 135).

Τo 1916 o Paul Strand (1890-1976) βρίσκει θέση στις σελίδες του περιοδικού του

Stieglitz, το Camera Work: «Η αμερικάνικη πρωτοπορία διαμορφώνεται γύρω από μια

περίπλοκη σχέση μεταξύ της φωτογραφίας» και των άλλων τεχνών. Ο Stieglitz τίμησε τον

Strand σε δύο τεύχη, για ανάδειξη της ανανεωμένης αντίληψης της φωτογραφίας και την

σχέση της με τον μοντερνισμό. Ο Strand απέδωσε μια «φωτογραφική αφαίρεση» (βλ. εικ.

11), με αποτέλεσμα να πλανάται πάνω από την εικόνα μια αμφιβολία καθώς έλεγχε το φώς

στο θέμα που εστίαζε. Η αφαίρεση του όμως δεν φαινόταν να προϋποθέτει τη μη

αναγνωσιμότητα των αντικειμένων που φωτογραφίζονταν (Foster, 2007, σελ. 145).

Εικ. 11: Paul Strand, Αφαίρεση, Σκιές βεράντας, Twin
Lakes, Κονέκτικατ, 1916, φωτογραφία σε ασημί-πλατίνα,
32.8 x 24.
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Μετά τον Aˊ παγκόσμιο πόλεμο του 1914-1918, η φωτογραφία μπήκε σε μια καινούρια

φάση, αυτή της "Νέας Φωτογραφίας". Τότε φάνηκε να ασχολείτο περισσότερο με την

κοινωνία παρά με την φύση (Jeffrey, 1996, σελ. 142). Είχε εξαπλωθεί και περισσότερο η

φήμη της φωτογραφίας, που επρόκειτο να εισφέρει στη δημιουργία μιας παγκόσμιας οπτικής

γλώσσας με τη βοήθεια της τεχνολογίας που θα έκανε τις φωτογραφικές μηχανές κοινότοπες

και εύχρηστες σαν τις γραφομηχανές (Jeffrey, 1996, σελ. 143). Παράλληλα οι δυο τάσεις της

φωτογραφίας, η documentary και η φορμαλιστική, συνεχίζουν στη δεκαετία του 1920 και

του ’30. Όπως παράλληλα και η έμφαση στο συγχρονισμό της φωτογραφίας με τις εξελίξεις

στις άλλες τέχνες και στην τεχνολογία, αλλά μέσω μιας ξεχωριστής "γλώσσας" (Δανός,

2011α).

Παρουσιάστηκε η "Νέα Φωτογραφία" του 20ού αιώνα στο βιβλίο The Photo Eye, επ’

ευκαιρίας της έκθεσης Film und Foto το 1929 (βλ. αφίσα εικ. 12). Από το έργο των Νέων

Φωτογράφων εξαρτιόνταν ή έδειχναν να εξαρτώνται πολλά (Jeffrey, 1996, σελ. 143). Η

έκθεση Film und Foto πραγματοποιήθηκε στη Στουτγάρδη, είχε μεγάλη επιτυχία,

παρουσιάζοντας ένα φάσμα διεθνών φωτογραφικών πρακτικών και συζητήσεων. Πλέον

υπήρχαν οι φωτογράφοι που ασχολούνταν όχι μόνο με στιγμές της καθημερινής ζωής, αλλά

και με πολιτικές δραστηριότητες, με την επικαιρότητα, με τον τουρισμό, με τη μόδα και με

την κατανάλωση. Είχε αναδειχθεί η φωτογραφία ως μέσο πολιτικής και ιστορικής

ενημέρωσης, με τη βοήθεια εικονογραφημένων περιοδικών που κυκλοφορούσαν

εβδομαδιαία. Ακόμα, η φωτογραφία είχε μεγάλο ρόλο στον σχεδιασμό και την ανάπτυξη των

κλάδων της διαφήμισης και της μόδας που στόχευαν στη νέα χαμηλή-μέση τάξη

εργαζομένων (συχνά γυναικών) σε αστικά κέντρα (Foster, 2007, σελ. 232). Εκτός από τη

φωτογραφία διαφήμισης, συμπεριλήφθηκαν το φωτορεπορτάζ, η ερασιτεχνική φωτογραφία,

καθώς  και το έργο του πολιτικού φωτομοντάζ (βλ. εικ. 13 & 14) του John Heartfield (1891-

1968). Η έκθεση τότε φαίνεται να οριοθετεί μια κορύφωση στη φωτογραφία του 20ού αιώνα
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και σηματοδοτεί την εμφάνιση μιας νέας κριτικής θεωρίας και ιστοριογραφίας του μέσου.

(Foster, 2007, σελ. 232-233).

Εικ. 12: Άγνωστου σχεδιαστή, Film und Foto, 1929, Αφίσα, λιθογραφία
σε χαρτί, 84.1 x 58.4 εκ.

Εικ. 13: John Heartfield, Hurray! The Battle Cruiser has Arrived!, 1927,
φωτομοντάζ

Εικ. 14: John Heartfield, Καταπίνει χρυσάφι και βγάζει φτηνό μέταλλο,
1932, φωτογραφικό κολάζ (Academie der Kunst, Βερολίνο)
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Οι δημιουργοί ορισμένες φορές έπρεπε να υπερασπιστούν του εαυτούς τους με μεγάλα

λόγια. Περισσότερο από οπουδήποτε αλλού αυτό συνέβηκε στη Ρωσία όπου οι

φωτογραφικές ιδεολογίες συζητούνταν έντονα στα περιοδικά Sovjestoke Foto και Novy Lef.

(Jeffrey, 1996, σελ. 143). O πιο καινοτόμος και σημαντικότερος από τους Ρώσους ήταν ο

Κονστρουκτιβιστής Alexander Rodchenko (1891-1956), που ήταν φωτομοντέρ από το 1921

και ζωγράφος παλιότερα. Φαινόταν να δίνει ενδιαφέρον στην φόρμα της φωτογραφίας

περισσότερο από το περιεχόμενο της με τη χρήση χαμηλών και υψηλών γωνίων, ασυνήθιστες

από τις τότε παραδοσιακές γωνίες λήψης (βλ. εικ. 15). Στα μέσα του ’30 όμως

χρησιμοποιούσε όλο και λιγότερο αυτές τις εκκεντρικές γωνίες λήψης, και στις συνθέσεις

του άρχισαν να κυριαρχούν οι διαγώνιες γραμμές του κάδρου αποδίδοντας μια δυναμικότητα

(βλ. εικ. 16 ) (Jeffrey, 1996, σελ. 145).

Εικ. 15: Aleksander Rodchenko, Γυναίκα στο τηλέφωνο, 1928, αργυροτυπία [MoMA, NY]
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Εικ. 16: Aleksander Rodchenko, Στη Διώρυγα της Βαλτικής / Λευκής θάλασσας, 1933

Μετά το 1930 η φωτογραφία συνδέεται με την avant-garde. Η φωτογραφία έρχεται ως

τρόπος αμφισβήτησης της «αρχής της πραγματικότητας», όπως αυτές του σουρεαλιστικού

τύπου. Παράδειγμα η φωτογραφία Το βιολί του Ingres (βλ. εικ. 17), του  Αμερικανού Man

Ray (1890-1976), που είχε στενή επαφή με τους Σουρεαλιστές (και νωρίτερα με τους

Ντανταϊστές), και προσφέρει ένα φωτογραφικό κολάζ. (Δανός, 2011α). Αργότερα ο Man Ray

πειραματίστηκε περισσότερο, και έκανε φωτογράμματα, έχοντας την έμπνευση να

τοποθετήσει ορισμένα αντικείμενα πάνω σε φωτοευαίσθητο χαρτί και να τα φωτίσει (βλ. εικ.

18). Μια παραγωγή εικόνας χωρίς φωτογραφική μηχανή, μια "καθαρά ντανταϊστική" εικόνα

όπως χαρακτηρίστηκε (Honour & Fleming, 1998, σελ. 696).



14

Η εξέλιξη των φωτογραφικών μηχανών (βλ. εικ. 19), που κατασκευάστηκαν πιο μικρές,

και πιο ελαφριές (π.χ. της Leica με 35mm φιλμ-ρολό) βοήθησε στο να δοθεί μεγάλη έμφαση

στη φωτοδημοσιογραφία από τη δεκαετία του 1930 και μετά. Ταυτόχρονα, μια νέα γενιά

εικονογραφημένων περιοδικών, όπως το Life, εδραιώνουν το βασικό πλαίσιο για την

ανάπτυξη της φωτογραφίας (Δανός, 2011α). Τo 1934 ο γερμανός συγγραφέας Walter

Benjamin (1892-1940) γράφει για τη φωτογραφία ότι είχε γίνει όλο και ποιο λεπταίσθητη,

όλο και ποιο μοντέρνα. Εξηγεί πως έστω και αποκρουστικές εικόνες μετατρέπονται σε

αντικείμενο απόλαυσης, μέσω της απεικόνισης με ένα κομψό τεχνικά, άψογο τρόπο (Honour

& Fleming, 1998, σελ. 697).

Εικ. 17: Man Ray, Το βιολί του Ingres,
1924, μερική ρεγιονογραφία
[rayograph] [Ludwig Museum,
Κολωνία]

Εικ. 18: Man Ray, Φωτόγραμμα Νο 86, 1934,
φωτόγραμμα ( Χάρτφοντ, Κονέκτικατ)
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Εικ. 19:  φωτογραφία της μηχανής Leica με 35mm φιλμ-ρολό

Ο Benjamin, έγραψε και νωρίτερα για την φωτογραφία, συγκεκριμένα στο δοκίμιο του

Σύντομη ιστορία της φωτογραφίας, που αναφέρεται στην αστική τάξη, όπου ήταν η τάξη που

υποστήριξε την φωτογραφία. Μετά την εμπορευματοποίηση της φωτογραφίας όμως, έχανε

την ιδιότητα της ως τάξη, και ο μόνος αυθεντικός τρόπος για να φωτογραφηθεί αυτό που της

είχε συμβεί στο αστικό πλαίσιο που την φιλοξενούσε, ήταν να καταδειχθεί η εξαφάνιση της

τάξης της (Foster, 2007, σελ. 271). Σχετική φωτογραφία για αυτό είναι το Κατάστρωμα τρίτης

θέσης (βλ. εικ. 20) του Stieglitz. Με τον "άμεσο τύπο" φωτογραφίας που λειτουργεί μέσω

φορμαλιστικών μέσων, οπτικοποιεί τον διαχωρισμό ανάμεσα στις κοινωνικό-οικονομικές

τάξεις. Είναι μια περίπτωση που φόρμα και περιεχόμενο ταυτίζονται. Βλέπουμε στο κάτω

μέρος την χαμηλή τάξη και στο πάνω μέρος με αρκετές διαφορές τους εύπορους. Η θέση

όμως που τοποθετεί το κάδρο του καταφέρνει την επίτευξη μιας ισορροπημένης  σύνθεσης

(Δανός, 2011α)
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Εικ. 20: Alfred Stieglitz, Κατάστρωμα τρίτης θέσης, 1907, φωτοχαρακτική, 33.5 x 26.5 εκ. [MoMA, NY]

Σύμφωνα με τον Benjamin σε άλλο δοκίμιο του, αργότερα, Το έργο τέχνης στην εποχή

της μηχανικής αναπαραγωγής, η φωτογραφία επηρεάστηκε από τη μηχανική αναπαραγωγή,

και εξηγεί γράφοντας για αισθητική θεωρία του έργου. Υποστήριξε ότι οι παλιές

φωτογραφίες είχαν το στοιχείο της "αύρας", που με αυτόν τον όρο εννοεί την αμετάδοτη

μοναδικότητά του. Μιλούσε για μοναδικότητα, επειδή για να δημιουργηθεί κάποιο

αντίγραφο ο τρόπος ήταν χειροτεχνικός και έφερε το άγγιγμα του δημιουργού του. Ενώ με τη

βιομηχανοποίηση δεν μεσολαβεί καθόλου η εργασία των χεριών ούτε κατά την λήψη της

φωτογραφίας ούτε κατά την εκτύπωση της. Πιο πριν υπήρχε το πρωτότυπο που ήταν το

αυθεντικό, τώρα έλεγε είναι το αρνητικό που μπορεί κάποιος να κάνει όσες εκτυπώσεις

θέλει, έτσι η αυθεντικότητα και η αύρα που συνδέονται με το πρωτότυπο αφαιρούνται. Η
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μαζική παραγωγή αρχίζει να προκαλεί μια μαζική όραση, η οποία με την σειρά της υποκινεί

μια επιθυμία για μαζική παραγωγή του ιδίου του έργου τέχνης (Foster, 2007, σελ. 271-272).

Ο Heartfield συνέχιζε να κάνει τα αντιναζιστικά του φωτομοντάζ, αλλά οι εξελίξεις στη

Γερμανία συνεχίζονται και με την άνοδο του Χίτλερ στην εξουσία, η πρωτοποριακή

δημοσιογραφία της Γερμανίας έσβησε. Άλλα σε Ευρώπη και ΗΠΑ, νέοι φωτογράφοι

συνεχίζονταν να καταξιώνονται μέσα από θέματα πολέμου, εξεγέρσεων και απεργιών που

υπήρχαν εκείνη την εποχή (Jeffrey, 1996, σελ. 312). Διασημότερη φωτογραφία της περιόδου

είναι, Ο θάνατος στρατιώτη των κυβερνητικών δυνάμεων (βλ. εικ. 21), που ο φωτογράφος

βρίσκεται τόσο κοντά, σε ρόλο του επί τόπου παρατηρητή, ως μάρτυρας και ανταποκριτής,

αποτυπώνει την στιγμή στο φιλμ του (Δανός, 2011α). Μεταξύ 1939-1945 οι περισσότεροι

φωτογράφοι ασχολήθηκαν με τον Β΄ Παγκόσμιο Πόλεμο. Παραδείγματα, οι δύο

φωτογραφίες Ατύχημα, επιδρομή B-17 πάνω από το Βερολίνο (βλ. εικ. 22), και Αιχμάλωτοι

δεσμοφύλακες (βλ. εικ. 23). Το ίδιο διάστημα, φωτογράφοι ιδιαίτερα στις ΗΠΑ

δημιουργούσαν θετικότερες εικόνες εντελώς διαφορετικές (βλ. εικ. 24) (Δανός, 2011β).

Εικ. 21: Robert Capa, Θάνατος στρατιώτη των κυβερνητικών δυνάμεων, 1936, photograph
[Magnum Photos, Λονδίνο]
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Εικ. 22: Αυτόματη λήψη, Ατύχημα, επιδρομή B-17 πάνω
από το Βερολινο, 1944-45, αργυροτυπία, 45.7 x 55 εκ.
έκαστη [MoMA, NY]

Εικ. 23: Lee Miller, Αιχμάλωτοι δεσμοφύλακες,
Buchenwald, 1945, αργυροτυπία [Ην. Βασίλειο]

Εικ. 24: Ansel Adams, Ανατολή
φεγγαριού, Hernandez, Νέο Μεξικό, 1941,
Polaroid, [Πανεπιστήιο Princeton]
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Στη δεκαετία του ’50, η φωτογραφία γίνεται όλο και περισσότερο κυρίαρχο μέσο για την

κυκλοφορία εικόνων. Σε αυτό έπαιξε ρόλο η μεγάλη αύξηση εκδόσεων εικονογραφημένων

βιβλίων και περιοδικών τέχνης. Το 1955 σημαντική ήταν η έκθεση «The Family of Man»,

στο Μουσείο Μοντέρνας Τέχνης της Νέας Υόρκης. Περιελάμβανε επιλογή (ανάμεσα από

σχεδόν 2 εκατομμύρια) 503 φωτογραφιών από 273 φωτογράφους από 68 χώρες. Η έκθεση

στήθηκε ως μια "αποτύπωση" της πανανθρώπινης εμπειρίας, με θέματα τη γέννηση, τον

έρωτα, τη χαρά, τους πόλεμους, τη στέρηση, τη φτώχια, τον θάνατο κλπ. Στη συνέχεια

περιόδευσε ανά τον κόσμο, σε 38 χώρες, σε διάφορες εκδοχές. Κάτι αντίθετο με την

εξιδανικευμένη και ρομαντικοποιημένη  εικόνα που πρόβαλλε η έκθεση, ήταν το έργο των

φωτογράφων, Robert Frank (γεν. 1924) και William Klein (γεν. 1928). Που με χρήση

"ανορθόδοξων" τεχνικών, βγάζουν «αντι-φωτογραφίες» που υπογραμμίζουν τη βία του

σύγχρονου κόσμου. Φωτογραφίζουν ‘εξ επαφής’ πορτρέτα από το ανώνυμο πλήθος (βλ. εικ.

25 & 26) σε στιγμές της καθημερινότητας (Δανός, 2011γ). O Frank ξεκίνησε το αυτό το

εξερευνητικό του ταξίδι το 1955 με μια φωτογραφική των 35 mm με σκοπό να δώσει την

εικόνα της αμερικανικής κοινωνίας με μια φρέσκια, αντικειμενική και κριτική προσέγγιση.

(Arnason, 2006, σελ. 443).

Εικ. 25: William Klein, Ιταλική συνοικία, Νέα Υόρκη, 1954,
αργυροτυπία, 30.6 x 43.3 εκ. [C. Pompidou, Παρίσι]
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Εικ. 26: Robert Frank , Trolley New Orleans, 1955

Στα επόμενα χρόνια, μετά από διάφορες προσπάθειες για επεξεργασία και εκτύπωση των

φωτογραφιών, έγιναν πολλές βελτιώσεις και φθάσαμε στις έγχρωμες φωτογραφίες. Μετά από

έρευνα, γύρω στο 1960, στις ΗΠΑ, δημιουργήθηκαν μηχανές που εξέλιξαν την επεξεργασία

Polaroid αρκετά ώστε να επιτρέπει την λήψη θετικών έγχρωμων εικόνων (βλ. εικ. 27).

Ουσιαστικά εξέλιξαν την επεξεργασία Polaroid που επετεύχθητε στην Ευρώπη πιο παλιά, το

1839 και χρησιμοποιήθηκε αρχικά στην αντιγραφή εγγράφων (Jeffrey, 1996, σελ. 313).

Στην δεκαετία του ’60 έχουμε διάφορες εξελίξεις στην τέχνη, όπως το κίνημα της Pop

Art, την Εννοιολογική τέχνη, την Land art, την Performance art, που η φωτογραφία θα έχει

σημαντική συμβολή σε αυτές τις τέχνες. Παράλληλα με τις ήδη υπάρχουσες τεχνολογίες του

βίντεο κάνει την εμφάνιση της η βίντεο-τέχνη (περαιτέρω ανάλυση στο υποκεφάλαιο 1.3)

(Δανός, 2011δ).

Εκείνη την εποχή γίνεται η τηλεόραση ως το κύριο μέσο πληροφόρησης και έτσι

εκτοπίζεται από αυτήν την κυριαρχία που είχε στην ενημέρωση η φωτογραφία, και

παράλληλα ο Τύπος γενικότερα. Το περιοδικό Life έπαψε να εκδίδεται στην αρχική του

μορφή τον Δεκέμβριο του 1972 και έτσι η φωτογραφία μετατοπίζεται από το κέντρο της
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Εικ. 27: Έντυπη διαφήμιση φωτογραφικής μηχανής POLAROID σε περιοδικό, 1965, 26.75 x 34.25 εκ.

λαϊκής κουλτούρας. Η φωτογραφία γίνεται εργαλείο από καλλιτέχνες, όπως  δύο avant-garde

ζωγράφοι, ο Robert Rauschenberg (1925-2008) και ο Andy Warhol (1928-1987), οι οποίοι

χρησιμοποιούσαν ως πρώτη ύλη "ωμές", δημοσιογραφικού τύπου, φωτογραφίες στα έργα

τους (βλ. εικ. 28 & 29). Έτσι, η φωτογραφία ως μέσο φάνηκε ότι προχώρησε πιο

αποφασιστικά στο γενικό ρεύμα των εικαστικών τεχνών (Δανός, 2013α).

Εικ. 28: Robert Rauschenberg, Αναδρομική I, 1963, Λάδι και μελάνι μεταξοτυπίας σε καμβά
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Εικ. 29: Andy Warhol, Ηλεκτρική καρέκλα,1965  ακρυλικό και μεταξοτυπία σε μουσαμά, 56 x 71εκ,

[Γκαλερί Leo Castelli, Νέα Υόρκη]

O πίνακας Ηλεκτρική καρέκλα του Warhol (βλ. εικ. 29) είναι βασισμένος σε μια παλιά

φωτογραφία, και δείχνει τον σκοτεινό και μουντό θάλαμο του θανάτου. Η καρέκλα είναι

άδεια στο κέντρο και πίσω στον τοίχο η επιγραφή «Ησυχία». Το έργο είτε μεμονωμένο, είτε

σε επανάληψη γίνεται μια ψυχρή εικόνα με αυτήν την αφηρημένη αυστηρότητα και γεννά

σκέψεις στον θεατή. Ακόμα ένας καλλιτέχνης που την ίδια περίοδο χρησιμοποιεί την

φωτογραφία είναι ο Duane Michals (γεν. 1932). Ο Michals πιστεύει πώς έχει σημασία να

έδινε συνεχή χρονική διάρκεια και όχι απλά μια μεμονωμένη εικόνα της στιγμής, και έτσι

δημιούργησε «χρονο-ιστορίες». Ήταν μικρές ιστορίες από διαδοχικές φωτογραφίες που πίσω

από την στιγμιαία αντίληψη αποκαλύπτεται η πραγματικότητα. Ο ίδιος ο καλλιτέχνης έλεγε:

«Χρησιμοποιώ τη φωτογραφία σε μια προσπάθεια να εξηγήσω την πραγματικότητα στον

εαυτό μου… Πιστεύω στη φαντασία. Αυτά που δεν μπορώ να δω είναι άπειρες φορές

σημαντικότερα από αυτά που μπορώ να δω» (Michals [χ.χ], όπ. αναφ. στο Arnason, 2006,

σελ.449).



23

Στη σειρά φωτογραφιών Η ανάκτηση του Παραδείσου (βλ. εικ. 30) εικονίζεται ό Michals

και η αδελφή του να πηγαίνουν πίσω στον χρόνο. Σταδιακά εξαφανίζονται τα ρούχα τους και

στο περιβάλλον τους τα φυτά επεκτείνονται, μέχρι που φτάνουν να εμφανίζονται όπως οι

πρωτόπλαστοι στον κήπο της Εδέμ (Arnason, 2006, σελ. 449).

Εικ. 30: Duane Michals, Η ανάκτηση του Παραδείσου, 1968, σειρά φωτογραφιών,

[Γκαλερί Sidney Janis, Νέα Υόρκη]

Ένας άλλος χώρος που βοήθησε στην καθιέρωση της φωτογραφίας ως καλή τέχνη, είναι

η εννοιολογική τέχνη, που χρησιμοποιεί την φωτογραφία (βλ. εικ. 31). Η φωτογραφία

εκφράζει, εννοιολογικές αντιλήψεις (π.χ. καταγραφή πτυχών βιομηχανικής τυπολογίας ως

ένας κόσμος υπό εξαφάνιση). Μια εικόνα διαποτισμένη από συναίσθημα και πολιτικά

μηνύματα, ενώ με την επανάληψη (όπως υπήρχε και στην Pop art) γίνονται αναφορές στη

μηχανική αναπαραγωγή. Στα επόμενα  χρόνια οι έγχρωμες φωτογραφίες και η εξερεύνηση
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του χρώματος, γίνεται ακόμα ένας παράγοντας που βάζει τη φωτογραφία, ως έγκυρο

καλλιτεχνικό μέσο στη σφαίρα των καλών τεχνών. Παράδειγμα, η φωτογραφία Memphis (βλ.

εικ. 32) του William Eggleston (γεν. 1939), που φωτογραφίζει κάτι το φαινομενικά

συνηθισμένο, ένα φορτηγό, αλλά με την τεχνική του, την φωτεινότητα του χρώματος και την

γωνία λήψης δημιουργεί άλλη αίσθηση δημιουργώντας μια "υποκειμενική τέχνη" (Δανός,

2013α).

Εικ. 31: Bernd and Hilla Becher, Gas Tanks (Spherical), 1963-92,
15 ασπρόμαυρες φωτογραφίες, [Νέα Υόρκη]

Εικ. 32: William Eggleston, Memphis, c. 1971, dye-transfer εκτύπωση
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Η δεκαετία του ’80, ήταν η περίοδος οικονομικής ανάπτυξης στις ΗΠΑ και Δυτική

Ευρώπη, και της κατάρρευσης των ‘κουμουνιστικών’ καθεστώτων στην Ανατολική Ευρώπη.

Η ένταξή της φωτογραφίας  στο ευρύτερο σώμα της avant-garde είχε ολοκληρωθεί και είναι

και το κυρίαρχο μέσο σε καλλιτέχνες. Ασχολούνται φωτογραφικά με θέματα την

σεξουαλικότητα, την ταυτότητα, την τέχνη των "μειονοτήτων" (όπως η gay art), το ρόλο της

γυναίκας, που εξελίσσεται σε φεμινιστική τέχνη κ.α. (περεταίρω ανάλυση & εικόνες στο

υποκεφάλαιο 1.3.3).

Η φωτογραφία την δεκαετία του ’90 φαίνεται να ενσωματώνεται πλήρως στο πλαίσιο

των "καλών τεχνών", δηλαδή αντί να αντικατοπτρίζει "αντικειμενικά" την πραγματικότητα,

φανερώνει την ικανότητα της να "ανακατασκευάζει" την πραγματικότητα. Όπως κάθε άλλο

καλλιτεχνικό μέσο, έτσι τώρα τη φωτογραφία μπορεί ο καλλιτέχνης να την παρουσιάσει

ψεύτικη και "πλαστογραφημένη", έχοντας σχέση και με την εννοιολογική τέχνη. Παράλληλα

σε άλλες περιπτώσεις μας επιτρέπει στο να καταλάβουμε το χώρο, ή μας "αναγκάζει" να

προσέξουμε πράγματα που θα αγνοούσαμε. Η φωτογραφία του Jeff Wall (γεν. 1946), Ο

πλημμυρισμένος τάφος (βλ. εικ. 33), παραποιεί την πραγματικότητα, όπως αναφέρθηκε, αφού

είναι μια εικόνα "συναρμολογημένη" από τρεις άλλες (Δανός, 2013γ). Είναι μια σύνθεση που

έγινε με την βοήθεια της τεχνολογίας, ενώ χρησιμοποιεί και παραδοσιακές τεχνικές της

ζωγραφικής για "καθοδήγηση" το ματιού στον εικονικό χώρο. Κάποια σχέση με τη

ζωγραφική έχει και η φωτογραφία του Andreas Gursky (γεν. 1955) Χρηματιστήριο του Σικάγο

II, 1999 (βλ. εικ. 34), που από το ψηλό σημείο θέασης αποδίδει σε γενικό πλάνο το χώρο,

σαν έναν αναγεννησιακό προοπτικό συνεκτικό χώρο. Από την άλλη πλευρά, η αντιμετώπιση

της φωτογραφίας ως ζωγραφική υποσκάπτεται από την επεξεργασία που κάνει ο Gursky

μέσω Η/Υ για να τονίσει με αντίθεση χρωμάτων σημεία στην εικόνα, θέλοντας να αποδώσει

τις διάφορες ομάδες στο χρηματιστήριο (Δανός, 2013γ).
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Εικ. 33: Jeff Wall, Ο πλημμυρισμένος τάφος, 1998-2000, cibachrome transparency, aluminium light box,
229 x 282 εκ. [Νέα Υόρκη]

Εικ. 34: Andreas Gursky, Χρηματιστήριο του Σικάγο II, 1999, c-print, 206 x 348 εκ. [Ν. Υόρκη]
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Η φωτογραφία πλέον δεν χρησιμοποιείται μόνο, όπως αρχικά, ως "απόδειξη" ενός

πραγματικού κόσμου, χρησιμοποιείται και για απόδοση αισθητικής διάστασης "πολλαπλών"

κόσμων. Όπως η προσέγγιση της αφήγησης στην φωτογραφία, όπως στην ζωγραφική ή και

το σινεμά, με εικόνες που θυμίζουν σκηνές από κινηματογράφο (βλ. εικ. 35) (Δανός, 2013γ).

Εικ. 35: Tracey Moffatt, Ψηλά στον ουρανό, 1997, μέρος σειράς 25 εικόνων, off-set λιθογραφία, 61 x 76 εκ.
[Victoria Miro Gallery, Λονδίνο]
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1.2 Η γέννηση της τέχνης του βίντεο στη δεκαετία του 1960, και η εξέλιξη
της

Το βίντεο (video) από τη δεκαετία του 1960, σημαίνει, στις περισσότερες ευρωπαϊκές

γλώσσες, έναν τύπο μαγνητικής ταινίας για την καταγραφή ήχου και εικόνας. Η καταγραφή

από τις βιντεοκάμερες έγινε απλή και άμεση σε αυτή την μαγνητική ταινία, στις πρώτες

βιντεοκασέτες. Η βίντεο-τέχνη εμφανίζεται αυτή την περίοδο, στις αρχές της δεκαετίας του

’60 και φαίνεται να συνδέεται στενά τόσο με την τεχνολογική εξέλιξη της εποχής, όσο και με

την ευρύτερη προβληματική τάση των καλλιτεχνικών, την ίδια περίοδο. Διάφορες τάσεις,

μέσα από τις οποίες, χαρακτηριστικό ήταν η πολυδιάστατη διερεύνηση των όρων ύπαρξης

του ίδιου του καλλιτεχνικού έργου, μέσω μιας μετατόπισης του ενδιαφέροντος από το

αντικείμενο προς τη συγκρότηση του ως ειδική εννοιολογική κατηγορία. Με αυτή την έννοια

στηρίζεται το γεγονός ότι οι πρώτοι πειραματισμοί στην βίντεο-τέχνη ξεκινούν από την

"επίθεση" εναντίον του ίδιου του υλικού του φορέα, δηλαδή του τηλεοπτικού μόνιτορ

(Δασκαλοθανάσης, 2005). Η πρώιμη βίντεο-τέχνη γίνεται δηλαδή η "αντίσταση" κατά της

τηλεόρασης και της κυριαρχίας της ως το κύριο μέσο ενημέρωσης και ψυχαγωγίας κατά

μεγάλη πλειοψηφία των ανθρώπων στον Δυτικό κόσμο, που είχαν τον ρόλο του παθητικού

δέκτη (Δανός, 2013α).

Χρησιμοποίησαν την συσκευή της τηλεόρασης πρώτοι στις εγκαταστάσεις τους, οι

καλλιτέχνες Wolf Vostell (1932-1998) και ο Αμερικανοκορεάτης Nam June Paik (1932-

2006) (Κολοκοτρώνης, 2008, σελ. 169). Οι δύο τους συνειδητά και πολιτικοποιημένα,

προσπαθούν να "αποδομήσουν" την τηλεόραση, τόσο κυριολεκτικά όσο και ιδεολογικά.

Παρουσιάζουν μια κυριολεκτική παραμόρφωση της τηλεοπτικής εικόνας με διάφορους

μεθόδους όπως την πιο παλιά μέθοδο ντεκολάζ διαφημιστικών αφισών ή την αλλοίωση με

χρήση μαγνητών (βλ. εικ. 36). Το έργο Κοντσέρτο για τηλεόραση του Paik & της Charlotte
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Εικ. 36: Wolf Vostell, Television Décollage, 1963, Αριστερά: φυλλάδιο από happenings, 3rd Rail Gallery και
Smolin Gallery, Νέα Υόρκη, Δεξιά: έκθεση, Smolin Gallery, Νέα Υόρκη.

Εικ. 37: Nam June Paik & Charlotte Moorman, Κοντσέρτο για τηλεόραση, τσέλο και βιντεοκασέτες, 1971

Moorman (1933-1991), (βλ. εικ. 37) με το κονσέρτο τους, αναφέρονται σε μια προσπάθεια

"εξανθρωπισμού" ή "ερωτικοποίησης" της τηλεόρασης. (Δανός, 2013α). Αυτό που

χαρακτηρίζει τα έργα του Paik είναι ότι δεν επιχειρούν να αποτελέσουν εναλλακτικές

εκδοχές του κινηματογράφου, αλλά ουσιαστικά απόπειρες συγκρότησης μιας νέας,

αυτόνομης έκφρασης με ένα διαφορετικό μέσο. Η εμπλοκή του Paik, όπως φυσικά και του
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Vostell, με την ομάδα Fluxus στην Νέα Υόρκη σηματοδοτούν την καταρχήν κοινωνική και

ανατρεπτική καταγωγή του εικαστικού βίντεο (Δασκαλοθανάσης, 2005).

Οι καλλιτέχνες που στην συνέχεια δούλεψαν με το βίντεο, φαίνεται να ήταν ιδιαίτερα

επηρεασμένοι από τα καλλιτεχνικά κινήματα και τις ιδέες του Fluxus, της Performance Art,

της Body Art, της Pop Art, της Conceptual Art, της Μινιμαλιστικής γλυπτικής, της avant-

garde μουσικής, του πειραματικού κινηματογράφου, του σύγχρονου χορού, του θεάτρου και

μια μεγάλη ποικιλία ετερογενών πολιτιστικών δραστηριοτήτων και θεωρητικών ιδεών

(Σταυράκη, 2007). Η βίντεο-τέχνη ακολουθεί τις αρχές και τα στάδια της δημιουργικής

διαδικασίας που χαρακτηρίζουν όλες τις "παραδοσιακές", και περισσότερο "οικείες" στο

θεατή, μορφές τέχνης (ζωγραφική, γλυπτική κλπ). Από τεχνικής πλευράς, σαφώς διαφέρει

στο ότι δεν είναι μία μορφή τέχνης που βασίζεται (όπως η ζωγραφική ή η γλυπτική) στη

διαμόρφωση μιας χειροπιαστής ύλης, αλλά στο χειρισμό ενός οπτικού-ηλεκτρονικού

σήματος που δημιουργεί, επεξεργάζεται και αναπαράγει κινούμενες εικόνες με διάρκεια (οι

οποίες, χωρίς την "μηχανική υποστήριξη", δηλαδή προβολή, μόνιτορ, απλά δεν υπάρχουν).

Με αυτά τα κύρια στοιχεία η βίντεο-τέχνη διαχωρίζεται τεχνικά, αλλά και αισθητικά, από τις

υπόλοιπες μορφές τέχνης, έχοντας μια διαφορετική προσέγγιση τόσο στη σύλληψη και στη

διαδικασία της παραγωγής (από την πλευρά του καλλιτέχνη), όσο και στην παρακολούθηση

και την αισθητική απόλαυση των έργων βίντεο (από την πλευρά του θεατή) (Παπαδοπούλου,

2006).

Τη δεκαετία του 1970 η βίντεο-τέχνη φαίνεται να κερδίζει συνεχώς έδαφος, ιδιαίτερα

στις ΗΠΑ. Το βίντεο, έγινε ευρέως προσβάσιμο, όπου και στην Ευρώπη επίσης

χρησιμοποιείται αρκετά. Αλλά ως προς την κατεύθυνση που ακολουθεί το βίντεο στην

Αμερική σε σχέση με την Ευρώπη, φαίνεται να υπάρχει κάποια διαφορά. Στην Αμερική

επικρατεί ο πειραματισμός και η αναζήτηση μιας αυτόνομης εικαστικής γλώσσας ενώ στη

Ευρώπη, η θεωρητική και τεκμηριωτική διερεύνηση του μέσου καθώς και η απόπειρα για
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κοινωνική του χρήση μέσω του υπάρχοντος δικτύου επικοινωνίας, κυρίως του τηλεοπτικού

(Δασκαλοθανάσης, 2005). Η πιο έντονη εξέλιξη έγινε ιδιαίτερα μετά το 1975. Τότε που οι

αυστηρές αρχές της εννοιολογικής τέχνης άρχισαν σιγά σιγά να εγκαταλείπονται. Και αφού η

εννοιολογική τέχνη "ξεπεράστηκε" και δεν είχε μεγάλη απήχηση στο κοινό, θα έπρεπε να

στραφούν οι καλλιτέχνες της, να καταγράφουν τις ιδέες τους σε μια μορφή που θα μπορούσε

να παρουσιαστεί στα μουσεία και στις γκαλερί, και που θα γινόταν πάλι αποδεκτή από την

αγορά της τέχνης. Έτσι τα μουσεία στην συνέχεια ενθάρρυναν αυτήν την εξέλιξη με την

έκθεση έργων τέχνης. Άλλος παράγοντας για τις αλλαγές της βίντεο τέχνης ήταν η έλευση

μιας νέας γενιάς καλλιτεχνών που αφού μεγάλωσε με την τηλεόραση δεν μπορούσε να

φανταστεί την ζωή της χωρίς αυτή και παράλληλα να συνειδητοποιήσει περισσότερο από την

πρώτη γενιά ότι η τηλεόραση είναι ένα βασικό συστατικό της καθημερινής ζωής. Η νεότερη

γενιά θεώρει το βίντεο ως ένα αυτόνομο μέσο με μεγάλες δυνατότητες. Έπειτα το βίντεο από

μέσο γίνεται σκοπός, και όπως γράφει στο βιβλίο του ο Perree (1994), «το βίντεο δεν υπάρχει

απλώς για να καταγράφει ιστορίες, έχει να πει τη δική του ιστορία. Δεν οφείλει την ύπαρξη

του σε ένα φανταστικό εχθρό, αλλά κυρίως στον εαυτό του» (σελ. 15). Η βίντεο-τέχνη

καταφέρνει να αποκτήσει μια αυτόνομη θέση μέσα στις εικαστικές τέχνες, από τα έργα των

καλλιτεχνών που έχουν την δυνατότητα να αναπτύξουν μια δική τους παραστατική γλώσσα,

μέσω της οποίας συνδυάζονται και παρουσιάζονται σε ένα ενιαίο σύνολο η μορφή και το

περιεχόμενο (Perre, 1994, σελ. 15).

Οι εκφραστικές δυνατότητες που παρείχε το βίντεο και η ιδιαιτερότητα του, έκαναν

πολλούς καλλιτέχνες να πειραματιστούν σε διάφορες μορφές, διαμορφώνοντας έτσι μια

σειρά από διαφορετικές εκδοχές χρήσης του μέσου (Παπαδοπούλου, 2006). Οι κατηγορίες

που είναι χωρισμένη η βίντεο-τέχνη είναι διάφορες, αλλά οι τρεις πιο βασικές είναι οι εξής:

Πρώτη, η βιντεοσκόπηση μιας δράσης, ενός συμβάντος, που το βίντεο γίνεται μάρτυρας,

γίνεται μια ζωντανή μνήμη που ενσωματώνεται στη δράση (Σταυράκη, 2007). Είναι η
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καταγραφή καλλιτεχνικών δράσεων και happenings σε πραγματικό χρόνο που προβάλλονταν

στη συνέχεια σε γκαλερί ή και στην τηλεόραση. Σε αυτή την κατηγορία ανήκουν οι

καταγεγραμμένες performance της Joan Jonas (γεν. 1936), του Bruce Nauman (γεν. 1941),

του Dan Graham (γεν. 1942) και άλλων, αλλά και οι ανατρεπτικές δημόσιες δράσεις της Ant

Farm Collective, που κριτικάρουν τη σχέση της μαζικής κουλτούρας με τα ΜΜΕ και ειδικά

την τηλεόραση. Σε μια από τις δράσεις της Ant Farm, στο Media Burn (1974-5), (βλ. εικ. 39)

ένα αυτοκίνητο, στο οποίο επιβαίνουν 2 μέλη της ομάδας, συγκρούεται με έναν "τοίχο" από

τηλεοράσεις, ενώ ένας σωσίας του John F. Kennedy ρωτάει το κοινό: «Ποιος μπορεί να

αρνηθεί ότι είμαστε ένα έθνος εθισμένο στην τηλεόραση και τη διαρκή ροή των media;». Η

μονταρισμένη εκδοχή του βίντεο (30΄λεπτά) προβλήθηκε από την τηλεόραση λίγα χρόνια

μετά, το 1980 (Παπαδοπούλου, 2006).

Εικ. 38: Bruce Nauman,
Studies for Holograms, 1970,
print screens από το βίντεο

Εικ. 39: Ant Farm, Media
Burn, 1974-5, 3 print screens
από το βίντεο
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Ο Nauman ασχολήθηκε στα έργα του με την φωτογραφία, το φιλμ και το βίντεο, το οποίο

ανάπτυξε το ενδιαφέρον του, εκφράζοντας τις τότε σκέψεις του για την χρήση του σώματός

του στην παραγωγή της τέχνης του. Έτσι το 1970 παρήγαγε μια σειρά ολογραμμάτων με

τίτλο Making Faces στο οποίο παραμόρφωνε και τέντωνε το πρόσωπό του με μια σειρά από

υπερβολικές χειρονομίες (Studies for Holograms - βλ. εικ. 38) (Manchester, 2000).

Άλλη εκδοχή της χρήσης του βίντεο, ήταν το πειραματικό βίντεο, το οποίο ασχολείται με

το σχεδιασμό και τη σκηνοθεσία πειραματικών εικαστικών ταινιών (φιλμ ή βίντεο ή μικτές

τεχνικές) με αφηγηματική ή αφηρημένη δομή. Πολλοί καλλιτέχνες δημιούργησαν

πειραματικές ταινίες για μονές προβολές ή μόνιτορ, ανάμεσα τους, ο Andy Warhol, o Robert

Wilson (γεν. 1941), ο Bill Viola (γεν. 1951), oι Steina (γεν. 1940) και Woody Vasulka (γεν.

1937), ο Matthew Barney (γεν. 1967), ο Robert Cahen (γεν. 1945), ο κινηματογραφικός

σκηνοθέτης Jean Luc Godard (γεν. 1930) και άλλοι. Φαίνεται σε πολλές από αυτές τις ταινίες

να απομυθοποιείται πλήρως η κινηματογραφική αφήγηση καταργώντας πλήρως ή

αλλοιώνοντας την έννοια της δράσης, δίνοντας στο θεατή μια διαφορετική εμπειρία του

χρόνου (εναλλαγές αργών και γρήγορων πλάνων κλπ). Σε ορισμένες περιπτώσεις όμως η

κατάργηση της δράσης έφτασε σε υπερβολές, όπως παράδειγμα στο Sleep (1963) (βλ. εικ.

40) του Warhol, όπου η κάμερα καταγράφει έναν άνδρα που κοιμάται επί 6 ώρες ή το Zen

for Film (1964) (βλ. εικ. 41), του Paik, που δεν προβάλλει τίποτα, παρά λευκό, άγραφο φιλμ

(Παπαδοπούλου, 2006). Το πειραματικό βίντεο σχετίστηκε στην συνέχεια με την

ηλεκτρονική επεξεργασία και ακολούθως σε εικόνες που παράγονται εξολοκλήρου από Η/Υ

αξιοποιώντας τις δυνατότητες που παρέχονται (Σταυράκη, 2007).
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Εικ. 40: Andy Warhol, Sleep ,1963, φωτογραφία, εγκατάσταση προβολής έργων του Warhol (Motion Pictures)
στο Μουσείο Μοντέρνας Τέχνης (ΜoMΑ), 2010, Νέα Υόρκη

Εικ. 41: Nam June Paik, Zen for Film, 1964, φωτογραφία θεατή που βλέπει το βίντεο

Τρίτη μεγάλη κατηγορία που φαίνεται να δημιουργεί η βίντεο-τέχνη είναι οι

εγκαταστάσεις του βίντεο, οι εγκαταστάσεις των έργων στον χώρο, σε περιβάλλοντα που

χρησιμοποιούν συχνά πολλά μόνιτορ συνδεδεμένα κάποιες φορές με αντικείμενα τελείως

άλλης τάξης (Σταυράκη, 2007). Σε βίντεο-εγκαταστάσεις μπορούμε να δούμε πολλαπλές

προβολές με τα μόνιτορ διαμορφωμένα στο χώρο (Παπαδοπούλου, 2006). Υπάρχουν οι
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εγκαταστάσεις, που ονομάζονται «κλειστού κυκλώματος», όπου περιλαμβάνεται και ο ίδιος

ο θεατής. Υπάρχουν και οι "πολυκάναλες" εγκαταστάσεις, με μετωπική ή διάσπαρτη θέαση,

αλλά και τα δύο είδη, εξαρτώνται τόσο από το υλικό, όσο και από τις προθέσεις του

καλλιτέχνη. Συνήθως φαίνεται να εμπεριέχουν πάντα έναν προβληματισμό πάνω στο χρόνο,

το χώρο και την ίδια την κίνηση που προσιδιάζει το βίντεο (Σταυράκη, 2007).

Οι προβληματισμοί, για την έννοια του χρόνου, τον χειρισμό του, και τον "πραγματικό

χρόνο" ήταν θέμα συζήτησης και έμπνευσης για διάφορους καλλιτέχνες. Η χρήση

"πραγματικού χρόνου" σε βίντεο που δεν έχουν το συνηθισμένο μοντάζ, τα κάνει στο τέλος

πολλές φορές να φαίνονται αργά, και "βαρετά", και αυτός ο χαρακτηρισμός του βαρετού,

προκύπτει, γιατί βλέπουμε το έργο με τους κανόνες της τηλεόρασης. Όπου η τηλεόραση είναι

και έχει τελείως διαφορετικούς κώδικες και νόμους, τουλάχιστον σε σχέση με τον χρόνο και

τον τρόπο που ο χρόνος μετατρέπεται σε παραστατικό ρυθμό, και παραστατική συχνότητα

(Perre, 1994, σελ. 37). Αρχικά τα έργα δεν μαντάρονταν σε βαθμό παραποίησης του χρόνου,

όμως αργότερα ξεκίνησε να γίνεται συχνά, αφού και ο Paik ήταν αυτός που αποκήρυξε τους

συναδέλφους του λέγοντας τα εξής:

Σήμερα υπάρχει ο κίνδυνος να γίνει το βίντεο σαν την "ποίηση", κάποιος γράφει και

μόνο οι στενοί φίλοι του το εκτιμούν… Δεν ξέρω πόσες αμοντάριστες βαρετές ταινίες

αναγκαστικά περιμένω ευγενικά να τελειώσουν… Πρέπει να καταλάβουμε ότι ζούμε

σε μια εποχή με υπερβολικές πληροφορίες και αυτό σημαίνει πώς η ανεύρεση

πληροφοριών είναι πιο περίπλοκη από την καταγραφή των πληροφοριών (Paik [χ.χ],

όπ. αναφ. στο Perre, 1994, σελ.39).

Και κάτι άλλο που είπε ο Paik, σε αυτές τες συζήτησης περί χρόνου: «Κατά το πρόσφατο

μου ταξίδι στο Τόκυο αγόρασα δεκάδες βιβλία περί του χρόνου γραμμένα από Ανατολικούς

και Δυτικούς φιλόσοφους. Μόλις επέστρεψα στη Νέα Υόρκη, ανακάλυψα ότι δεν έχω τον

χρόνο να τα διαβάσω» (Perre, 1994, σελ. 45). Στα έργα των καλλιτεχνών, η δυνατότητα να
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μοντάρουν της ταινίες τους οι ίδιοι, τους οδήγησε στο να μην χρησιμοποιείται σε έργα τους

(κατά πλειοψηφία) ο "πραγματικός χρόνος", όπου με το μοντάζ τους και διάφορες τεχνικές

κάποιοι καλλιτέχνες προσπαθούν να αλλοιώσουν την έννοια του χρόνου (Perre, 1994, σελ.

38).

Η επιρροή του έργου βίντεο στο χώρο, όταν στηθεί επιτυχημένα, είναι μεγαλύτερη από

ότι ένας πίνακας ή ακόμη και ένα γλυπτό. Σε αυτό έχει σημασία το φώς, που σε αυτή την

περίπτωση η πηγή του φωτισμού είναι πίσω από την οθόνη και ακτινοβολεί προς την

κατεύθυνση του θεατή. Και για αυτό τον σκοπό τα έργα παρουσιάζονται σε αίθουσες με

χαμηλό φωτισμό ή σε απόλυτο σκοτάδι, έτσι το φως έχει μεγάλη επιρροή στον περιβάλλοντα

χώρο που μέσα βρίσκεται ο θεατής. Και το φώς έχει μια αναμφισβήτητη γοητεία που κάνει

καθοδηγούμενη τη προσοχή του θεατή (Perree, 1994, σελ. 19-20).

Σημαντικότατος καλλιτέχνης της βίντεο-εγκατάστασης θεωρείται ο Bill Viola, ο οποίος

ασχολείται αποκλειστικά με το βίντεο και δημιούργησε μοναδικές εγκαταστάσεις

χρησιμοποιώντας κάθε φορά την πιο εξελιγμένη τεχνολογία σε συνδυασμό με μια ιδιαίτερα

υψηλή αισθητική ποιότητα, τόσο στην εικόνα, όσο και στον ήχο (Παπαδοπούλου, 2006). Το

1992, ο Viola έκανε τις εγκαταστάσεις βίντεο και ήχου, Nantes Triptych (βλ. εικ. 42), και To

Pray Without Ceasing, (βλ. εικ. 43). Για τον καλλιτέχνη το σώμα, είναι βασικό στοιχείο στην

τέχνη του, ιδιαίτερα η τροχιά του από τη γέννηση στον θάνατο. Το έργο Το Pray Without

Ceasing Pray είναι ένα μεγάλο έργο με 12ωρο κύκλο εικόνων από τη ζωή του ανθρώπου,

από τη γέννηση στον θάνατο (έπαιζε σε συνεχή προβολή, 24 ώρες τη μέρα, 7 μέρες τη

βδομάδα) Στοιχεία του έργου ο μυστικισμός, η πίστη στη ζωή και η απόδειξη της συνεχούς

ικανότητας της τέχνης για πνευματικές και φιλοσοφικές επικλήσεις (Δανός, 2013γ). Ο Viola

συνηθίζει πολύ την αργή κίνηση για να αποκαλύψει τις αποχρώσεις της έκφρασης, και να

φανούν οι λεπτομέρειες τις στιγμής δημιουργώντας νέα εκφραστική προσέγγιση (Getty

Museum, 2013).
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Εικ. 42: Bill Viola, Nantes
Triptych, 1992, εγκατάσταση
βίντεο και ήχου

Εικ. 43: Bill Viola,To Pray
Without Ceasing, 1992,
εγκατάσταση βίντεο και ήχου

Το στοιχείο της πολύ αργής κίνησης, είναι κυρίαρχο στο έργο The Greeting (βλ. εικ. 44),

που το έκανε υπό την πίεση για να δημιουργήσει κάτι καινούριο για την Μπιενάλε της

Βενετίας του 1995. Ο Viola επηρεασμένος από ζωγραφική της Αναγέννησης, και ειδικά από

το καλλιτέχνη Jacopo da Pontormo (1494-1557) κάνει τον Χαιρετισμό, σε μια έκφραση της

σύγχρονης ερμηνείας της ζωγραφικής του 16ου αιώνα (Getty Museum, 2013). Όσο αφορά τη

προσέγγιση του στo πώς παρουσιάζει τα θέματα που σκέφτεται, ο ίδιος ο Viola, λέει, «Ένα

από τα πράγματα που η κάμερα μου δίδαξε ήταν να δω τον κόσμο, τον ίδιο κόσμο που βλέπει

το μάτι μου, σε μεταφορική, συμβολική κατάσταση. Αυτή η κατάσταση είναι, στην

πραγματικότητα, πάντα παρούσα, λανθάνουσα στον κόσμο γύρω μας» (Viola [χ.χ], όπ. αναφ.
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στο Getty Museum, 2013). Από τα πιο γνωστά βίντεο του Viola είναι τα: Nantes Triptych

(εικ. 41), The Reflecting Pool, The Crossing, Five Angels for the Millennium (βλ. εικ. 45), και

Χαιρετισμός (εικ. 44) (Getty Museum, 2013).

Εικ. 44: Bill Viola, The Greeting, 1995,
εγκατάσταση βίντεο και ήχου, βιντεοπροβολή
σε μεγάλη κατακόρυφη οθόνη τοποθετημένη
στον τοίχο σε σκοτεινό χώρο, ενισχυμένο με
στερεοφωνικό ήχο, φωτογραφία: Kira Perov

Εικ. 45: Bill Viola, Five Angels for the Millennium, 2001, (i. Departing Angel, ii. Birth Angel, iii. Fire Angel,
iv. Ascending Angel, v. Creation Angel), εγκατάσταση βίντεο και ήχου με πέντε κανάλια χρώματος από
προβολή σε τοίχους σε μεγάλο, σκοτεινό δωμάτιο, στερεοφωνικός ήχος για κάθε προβολή
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Η δεκαετία του 1990 καλλιεργήσε περαιτέρω στην βίντεο-τέχνη, την οικειοποίηση

στοιχείων που ήδη υπάρχουν στο φυσικό και κοινωνικό περιβάλλον. Όπως εικόνες, ήχοι

ιστορικών τεκμηρίων κλπ. Επιπλέον η διαδραστική σχέση με τον θεατή αποτελεί παράμετρο

την οποία η δεκαετία του 1990 καλλιέργησε περαιτέρω. Η γενικευμένη χρήση του βίντεο θα

εμπλέξει πλέον τους καλλιτέχνες σε ένα διαρκή διάλογο με τα ΜΜΕ, τις μεγάλες και

πολυδιάστατες διεθνείς πολιτιστικές διοργανώσεις και τα κυρίαρχα αιτήματα των καιρών

(μεταποικιοκρατία, μειονότητες, πολιτικές και κοινωνικές διακρίσεις κλπ.). Το γεγονός αυτό

μεγαλώνει το ρόλο του βίντεο ως καλλιτεχνικό μέσο, με την ευρεία διάδοση του ως

συστατικού ενός ευρύτατου πολιτιστικού περιβάλλοντος (Δασκαλοθανάσης, 2005).

Η τέχνη του βίντεο, παρόλο που ξεκίνησε το ’60 ως μια αντίδραση στην κυριαρχία της

τηλεόρασης ως μέσο μαζικής κουλτούρας, εξελίχθηκε στη συνέχεια σε άλλη μια μορφή

έκφρασης και αισθητικής πληροφόρησης, δίπλα στις άλλες μορφές τέχνης (Δανός, 2013γ).

Όμως στις μέρες μας πλέον, είναι ακόμη πιο δύσκολο να ορίσει κανείς το εικαστικό βίντεο,

άρα, να σκιαγραφήσει και την ιστορία του, αφού η χρήση του Η/Υ και η ψηφιακή τεχνολογία

αλλοιώνουν τα ειδικά χαρακτηριστικά ενός μέσου του οποίου ο υβριδικός χαρακτήρας

υπήρξε διαρκώς εμφανής. Αυτό το σύνθετο περιβάλλον αποτελεί ωστόσο εντέλει και την

ιστορική πρόκληση την οποία οι σύγχρονοι βίντεο-καλλιτέχνες καλούνται να

αντιμετωπίσουν (Δασκαλοθανάσης, 2005).
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1.3 Η συμβολή της φωτογραφίας και της βίντεο-τέχνης σε άλλες μορφές
τέχνης

Σε αυτό το υποκεφάλαιο αναφέρεται, η συμβολή της φωτογραφίας και του βίντεο σε άλλες

μορφές τέχνης. Παρουσιάζονται παραδείγματα από τη Land art (Τέχνη της Γης), τη

Performance Art και τη Φεμινιστική τέχνη & τέχνη των "μειονοτήτων".

1.3.1 Land art

Η Land art, αλλιώς και earth art, ξεκίνησε στην Βόρεια Ευρώπη και την Αμερική κατά τα

μέσα της δεκαετίας του ’60 και είχε διάρκεια μέχρι τα τέλη του ’70. Η ιδέα της Τέχνης της

Γής εμφανίστηκε μεταξύ 1968-1969, σε δύο εκθέσεις που οργανώθηκαν στην  γκαλερί Dwan

και στο πανεπιστήμιο Korneil, όπου οι επεμβάσεις των καλλιτεχνών πάνω στην γη

παρουσιάζονταν μέσω των φωτογραφιών, βίντεο και σχεδίων. Τα μέσα της φωτογραφίας και

του βίντεο ήταν τα βασικά εργαλεία των καλλιτεχνών στην καταγραφή των έργων που

έφτιαχναν. Η φωτογραφία του έργου το έφερνε στην γκαλερί αλλά και παράλληλα το

κρατούσε και το κρατά ως απόδειξη ότι αυτό το έργο υπήρξε, αφού πολλά έργα

καταστράφηκαν. Τα περισσότερα έργα ήταν εφήμερα, και τα κάλυψε, ή τα εξαφάνισε η

αναπτυσσόμενη φύση (Κολοκοτρώνης, 2008, σελ. 180).

Η σκέψη στην Land Art ήταν να πάρουν την τέχνη έξω από την γκαλερί και την

κοινωνία, δημιουργώντας έργα στην μακρινή και ακατοίκητη φύση που να ήταν τεράστια,

ακίνητα και αιώνια σαν γεωλογικοί σχηματισμοί (Arnason, 2006, σελ.563). Διάσημο, είναι

το έργο του Robert Smithson (1938 - 1973), το Spiral Jetty (βλ. εικ. 46), έκτασης 450 μέτρων

στην Λίμνη Great Salt Lake στο Ρόζελ Πόιντ της πολιτείας Γιούτα. Την ίδια περίοδο ο

Michael Heizer (γεν. 1944) χάραξε δύο τεράστιες τομές (330 x 12 x 9 μέτρα) σε αντικριστά

επίπεδα στην έρημο Μοχάβε, στην Νεβάδα για να σχηματίσει το Displaced-Replaced Mass



41

(βλ. εικ. 47). Παρ’ ότι οι εγκαταστάσεις αυτές κατασκευάσθηκαν με σκοπό να διαρκέσουν η

ιδέα αυτών των έργων της τέχνης της γης, δεν απαιτούσε μονιμότητα και κάποιες φορές

σκοπός ήταν μόνο το αποτέλεσμα της φωτογραφίας, η καταγραφή του έργου. Όπως για

παράδειγμα ο Richard Long (γεν. 1945) που επενέβαινε στο τοπίο με πιο εννοιολογικό

τρόπο, κατασκευάζοντας προσωρινούς κύκλους από πέτρες (βλ. εικ. 48 & 49) ή άλλες

πέτρινες "κατασκευές" και τις φωτογράφιζε (Foster, 2007, σελ. 542).

Εικ. 46: Robert Smithson, Σπειροειδής προβλήτα [Spiral Jetty], 1970, βράχοι, χώμα, αλάτι,
κρύσταλλα, νερό, περ. 460 μ. μήκος x 4.6 μ. πλάτος, Great Salt Lake, Utah

Εικ. 47: Michael Heizer, Displaced-Replaced Mass, No. 1/3, 1969, γρανίτης και σκυρόδεμα,
30.48 x 243.84 x 2.89 μέτρα
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Ο Long ανακάλυψε τη φύση μέσα από τους περιπάτους του, έτσι στο περπάτημα του

προσπαθούσε να εκφράσει τις ιδέες του γύρω από τον χρόνο και την κίνηση. Και με υλικά

που έβρισκε μπροστά του, όπως πέτρες, στύλους, φύκια κ.α. δημιουργούσε από βασικά

σχήματα (Arnason, 2006, σελ. 567).

Εικ. 48: Richard Long, Six Stone
Circles, 1981, London

Εικ. 49: Richard Long, Α Line In Scotland, Cul Mor, 1981, κατασκευή με πέτρες
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Ο Jan Dibbets (γεν. 1944), ένας ρεαλιστής που ενδιαφερόταν για την αλήθεια του

φυσικού κόσμου, προτίμησε να ενεργήσει με τη φωτογραφική μηχανή την οποία

χρησιμοποίησε για να εξερευνήσει τη σχέση μεταξύ της θέας, της οπτικής γωνίας και της

φύσης. Ο Dibbets κατόρθωσε να μετασχηματίσει τις οριζόντιες, ευθυγραμμισμένες εκτάσεις

της Ολλανδίας και να δημιουργήσει λόφους και βουνά (βλ. εικ. 50), απλά με την ενιαία

εικόνα που δημιούργησε από μια σειρά φωτογραφιών χωρίς να επιδράσει καθόλου στην γή

(Arnason, 2006, σελ. 568).

Εικ. 50: Jan Dibbets, , Panorama Dutch Mountain 12 x 15° Sea II, 1971, δώδεκα έγχρωμες φωτογραφίες, και
μολύβι σε χαρτί, διαστάσεις 75.1 - 99.8 cm, Ιδιωτική Συλλογή

Η Land art έχει την προέλευση της από τον Μινιμαλισμό και συγκλίνει με την

Εννοιολογική Τέχνη, όπου πολλοί καλλιτέχνες αποδίδουν την εννοιολογική σημασία των

έργων τους. Παράλληλα, αυτό το είδος της περιβαλλοντικής τέχνης ασκεί και έμφαση στις

φόρμες που μας περιβάλλουν (βλ. εικ. 51). Αυτό φαίνεται στο έργο του Βουλγαρο-

Αμερικάνου καλλιτέχνη του «περιτυλίγματος», Christo (γεν 1935), του πιο γνωστού από

τους εκπροσώπους της τέχνης της γης. Ο τρόπος δημιουργίας των έργων που κάνει μαζί με
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την σύζυγο και συνέταιρο του, έχει ένα χαρακτήρα ενός happening. Εκτός από τα

περιτυλίγματα ογκωδών κτηρίων κ.α, στην περιοχή Biscayne Bay του Maiami περιτύλιξε τις

παράκριες περιοχές ένδεκα μικρών νησιών με περίπου 700 χιλιάδες τετραγωνικά μέτρα

γυαλιστερού υφάσματος σε ροζ χρώμα (βλ. Εικ. 52) (Arnasson, 2006, σελ. 572-574· Δανός,

2001δ).

Εικ. 51: Christo και Jeanne-Claude, Τυλιγμένο
Kunsthalle, Βρέμη, Ελβετία, 1968, 3,000 μ²
συνθετικό ύφασμα και 366 μ. σχοινί

Εικ. 52: Christo και Jeanne-Claude, Surrounded
Islands, 1980-83 Biscayne Bay, Greater Miami,
Florida, 6,5 εκατομμύρια τετραγωνικά πόδια
γυαλιστερό ροζ ύφασμα



45

Η Εννοιακή Τέχνη στηρίζεται στην άποψη ότι το τελικό προϊόν του καλλιτέχνη έχει

μικρότερη σημασία από την ιδέα που γεννήθηκε και την διαδικασία, που στο τέλος απλά

αποτελεί μια καταγραφή. Γι’ αυτό και το ενδιαφέρον της Εννοιακής Τέχνης για τη

φωτογραφία. Έτσι μπορεί να υποστηριχθεί, ότι έργα καλλιτεχνών της Land Art ίσως να μην

υπήρχαν ποτέ, ή έστω να συλληφθεί η ιδέα από τους δημιουργούς τους,  αν δεν υπήρχε η

δυνατότητα να φωτογραφήσουν (Honour & Fleming, 1998, σελ. 722-723).

1.3.2 Performance Art

Στην Performance Art γίνεται η αναγνώριση της σωματικής παρουσίας καλλιτέχνη του

καλλιτέχνη ως ζωτικής σημασίας. Είναι η τέχνη που το «αντικείμενο» αντικαθίσταται από

την «δράση», το «γεγονός» (Δανός, 2011δ). Περιγράφεται η Performance Art ως ένα είδος

απόλυτα προσωρινό και στιγμιαίας τέχνης, που όμως το γεγονός της παρόλο που θα γίνει μια

φορά, «έρχεται» στις γκαλερί εφ’ όσον γίνει η καταγράφηση του . Η φωτογραφική μηχανή

και η βιντεοκάμερα εξυπηρέτησαν τους καλλιτέχνες στο να κρατήσουν οπτικό ντοκουμέντο

του performance τους (Arnason, 2006, σελ. 553).

Οι καλλιτέχνες με την τέχνη της δράσης, όχι μόνο ελευθερώθηκαν από το αντικείμενο

της τέχνης, αλλά τους επιτράπηκε, επίσης, να χρησιμοποιήσουν με απόλυτη ελευθερία κάθε

θέμα, μέσον και υλικό που θα μπορούσε να φανεί χρήσιμο στους σκοπούς τους (Arnason,

2006, σελ. 553). Και επιπλέον, η καταγραφή σε κείμενο, οπτική ή ακουστική της παραγωγής

ενός έργου και της μετέπειτα έκθεσης ή εκτέλεσης του, είναι μέρος του τελικού «έργου

τέχνης» όσο και το ίδιο το αντικείμενο ή το γεγονός (Δανός, 2011δ).

Σημαντικός καλλιτέχνης της Performance ήταν ο Joseph Βeuys (1921-1986), που όσο

κανένας άλλος συνέλαβε συγκλονιστικά τις ηρωικές διαστάσεις της τέχνης της δράσης. Στη

βάση προσωπικών του βιωμάτων ο Beuys διάλεγε ποία υλικά να χρησιμοποιήσει, και που



46

θα μπορούσαν να λειτουργήσουν ως φορέας νοήματος. Διάσημο είναι το performance του

Πως να εξηγήσεις τις εικόνες σε έναν νεκρό λαγό (βλ. εικ. 53) (Arnason, 2006, σελ. 554).

Εικ. 53: Joseph Beuys, Πώς να εξηγήσετε εικόνες σε έναν νεκρό λαγό, 1965, performance,
Galerie Schmela, Düsseldorf

Στο Aktion “o.T”, ο Rudolf Schwarzkogler (1940-1969) σε μια φωτογραφική

performance του δίνει έμφαση στη λειτουργία και στη θεατρικότητα (βλ. εικ. 54) (Δανός,

2011δ). Το περιεχόμενο κάνει έντονα την δύναμη της εικόνας να κρατήσει την προσοχή και

να παρακινήσει την σκέψη. Παραστάσεις του Schwarzkogler υπάρχουν, επίσης, και

καταγραμμένες σε βίντεο. Σε φωτογραφίες υπάρχει και η δαγκωματιά του Vito Acconci (γεν.

1940) από την παράσταση του Εμπορικά σήματα (βλ. εικ. 55). Μια παράστασης με ήπιο

μαζοχιστικό στοιχείο και ειρωνεία. Ακόμα ένας σημαντικός καλλιτέχνης, ο Bruce Nauman

(γεν. 1941). Από μια σειρά φωτογραφιών του, ξεχωρίζει η Αυτο-προσωπογραφία ως
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συντριβάνι (βλ. εικ. 56). που πραγματοποιεί μια "performance" άλλου είδους, μετατρέποντας

τον εαυτό του σε μια ζωντανή παραλλαγή του γνωστού έργου Συντριβάνι του Duchamp

(Arnason, 2006, σελ.556, Δανός, 2011δ).

Εικ. 54: Rudolf, Schwarzkogler, Aktion “o.T.”, 1965, φωτογραφική performance

Εικ. 55: Vito Acconci, Εμπορικά σήματα, 1970, performance
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Εικ. 56: Bruce Nauman, Αυτο-προσωπογραφία ως συντριβάνι, 1966

1.3.3 Φεμινιστική τέχνη & τέχνη των "μειονοτήτων"

Η Φεμινιστική Τέχνη εμφανίζεται από την δραστηριότητα γυναικών καλλιτεχνών όπου

τα έργα τους έχουν θέμα συχνά τη διεκδίκηση της ταυτότητας και ορισμένα θεμελιακά

ζητήματα του Φεμινισμού στη δεκαετία του ’70. Εκείνη η περίοδος είναι μια εποχή στην

οποία διάφορες καλλιτεχνικές εκφάνσεις αφορούν άμεσα, με πολιτικοποιημένη, συχνά

ακτιβιστική εμπλοκή, στη διεκδίκηση της ταυτότητας. Σε αυτό το πλαίσιο εμπίπτει και η

τέχνη των μειονοτήτων, ανάμεσα της οποίας η "Gay Art". Είχαν δημιουργηθεί διάφορες

φεμινιστικές οργανώσεις και όπως και η τέχνη των μειονοτήτων είχαν στα έργα τους

ζητήματα φύλου, φυλής, σεξουαλικότητας κλπ. Σε αυτά τα είδη τέχνης η φωτογραφία ήταν

πολύ σημαντική, ήταν το κυρίαρχο τους μέσο πολλές φορές στο έργο τους  (Δανός, 2011δ).

Οι διάφορες "μειονότητες" προσπαθούν να ξεφύγουν από δοσμένες "ταυτότητες", σε μια

προσπάθεια να τις επαναπροσδιορίσουν οι ίδιοι, διεκδικώντας τον δημόσιο πολίτικο-

κοινωνικό, αλλά και «οπτικό», χώρο από τον οποίο παραδοσιακά είχαν αποκλειστεί (Δανός,
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2013β). Χαρακτηριστικά παραδείγματα αποτελούν τα έργα της Barbara Kruger (γεν. 1945),

όπως Άτιτλο (‘Your gaze hits the side of my face’) (βλ. εικ. 57). Η κύρια εικόνα η

φωτογραφία αλλά με τις λέξεις που χρησιμοποιούνται ως «όπλα» στοχεύουν στον θεατή

ελέγχοντας το μήνυμα που θα δοθεί.  Οι φράσεις της Kruger, φαίνονται έξυπνες και

συμπυκνωμένες σλόγκαν σαν σλόγκαν σε κάποια έντυπη διαφήμιση (Δανός, 2013β).

Εικ 57: Barbara Kruger, Άτιτλο (‘Your gaze hits the side of my face’), 1981, φωτογραφία, 140 x 104 εκ.

Θέματα στο έργο της φεμινιστικής τέχνης είναι πολλές φορές η σεξουαλικότητα, και η

αντίθεση στα στερεότυπα και την παράδοση που θέτει τη γυναίκα σε ρόλους που θέλει να

αντιδράσει. Η φεμινιστική τέχνη, ή τέχνη περί ταυτότητας, προμήθευσε τους κώδικες και τις

διαδικασίες για μια γκάμα τέχνης με πολιτικο-κοινωνικές ανησυχίες. Παράδειγμα η αφίσα

Read My Lips (βλ. εικ. 58) του Gran Fury (γεν. 1968) κατά της oμοφοβίας και του AIDS

(Δανός, 2013β). Ο Robert Gober (γ. 1954) επίσης χρησιμοποιούσε την φωτογραφία στις

εγκαταστάσεις που έφτιαχνε (βλ. εικ. 59). Η τέχνη του του αποτελεί πιο διφορούμενη,

πολυεπίπεδη διαπραγμάτευση (όχι μόνο ομοφυλοφιλικών) σεξουαλικών ταυτοτήτων, καθώς
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και ταυτοτήτων φύλου και εθνότητας, όπως και γενικότερων πολιτικοκοινωνικών

προβλημάτων, όπως της επιδημίας του AIDS (Δανός, 2013β).

Σημαντικό φωτογραφικό έργο έκανε ο Robert Mapplethorpe (1946-1989), που παρόλο

τον χαρακτηρισμό των απεικονίσεων του ως gay, το μεγαλύτερο μέρος της δουλειάς του

είναι προσιτό, χάριν στον τρόπο που φωτογράφιζε με τον έντονου φορμαλισμού του, και την

αισθητικής του (βλ. εικ. 60) (Δανός, 2013α). Διάσημη φωτογράφος είναι και η Cindy

Sherman (γεν. 1954), που επικεντρώθηκε στο ρόλο της γυναίκας μέσα από τα στερεότυπα

και τους μύθους που υπάρχουν. Παρουσιάζει τα διάφορα στερεότυπα, υποδύοντας κάποιον

χαρακτήρα, μέσα από την σειρά Άτιτλα στιγμιότυπα ταινιών (βλ. εικ. 61). Οι ταινίες δεν είναι

αληθινές αλλά οι φωτογραφίες είναι εμπνευσμένες από το τι έδειξε μέχρι τότε το εμπορικό

Εικ 58: Gran Fury, Read My Lips (boys),
1988, αφίσα, offset λιθογραφία, 42.5 x 27.3
εκ., Άτιτλο, 1999 [μερική όψη], τρία
billboards [Venice Biennale, 1990]

Εικ 59: Robert Gober, Άτιτλο, 1991,
εγκατάσταση, Gallerie Nationale du Jeu de



51

σινεμά, σχολιάζοντας η φωτογράφος τα αρσενικά κατασκευάσματα για την προβολή της

θηλυκότητας (Honour & Fleming, 2005, σελ. 884-885·Δανός, 2013β).

Εικ 60: Robert Mapplethorpe, Άτιτλο, 1981, αργυροτυπία

Εικ 61: Cindy Sherman, Άτιτλο στιγμιότυπο ταινίας, 1977, φωτογραφία, 20.3 x 25.4 εκ
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2 Φωτογραφία & βίντεο-τέχνη - Θεωρητική προσέγγιση

Σε αυτό το κεφάλαιο παραθέτονται θέσεις διαφόρων θεωρητικών, κυρίως αναφορικά, στη

φωτογραφία, αλλά και το βίντεο.

2.1 Φωτογραφία

Οι πρόσφατοι προβληματισμοί για την φωτογραφία έχουν χαρακτηριστεί από δύο

κατευθύνσεις θεωρητικών συζητήσεων. Πρώτον, οι θεωρητικές προσεγγίσεις που

στηρίζονται στην σχέση της εικόνας με την πραγματικότητα, και δεύτερον αυτές που

τονίζουν την σημασία της ερμηνείας της εικόνας εστιάζοντας περισσότερο στην ανάγνωση

παρά στη λήψη των φωτογραφικών αναπαραστάσεων. Όταν οι δύο αυτές κατευθύνσεις

διασταυρώνονται, αυτό οφείλεται στο πρόσφατο ενδιαφέρον για το ευρύτερο πλαίσιο και

στις χρήσεις των φωτογραφιών, είτε πρόκειται για χημικές, είτε για ψηφιακές. Όμως μια από

τις βασικές δυσκολίες για την καθιέρωση μιας θεωρίας της φωτογραφίας, είναι ότι η

φωτογραφία βρίσκεται στα όρια των φυσικών κοινωνικών και ανθρωπιστικών επιστημών,

κάτι που κάνει τους σύγχρονούς οντολογικούς προβληματισμούς να διαφέρουν (Wells, 2007,

σελ. 36).

Ο κριτικός και καλλιτέχνης Victor Burgin (γεν. 1941) υποστήριξε: «Η θεωρία της

φωτογραφίας πρέπει να είναι διεπιστημονική και πρέπει να συνοδεύεται, όχι μόνο με τις

τεχνικές, αλλά, ειδικότερα με τις διαδικασίες σηματοδότησης» (Burgin, 1982). Ο Burgin

σημειώνει επίσης, ότι δεν πρέπει να συγχέουμε τη θεωρία της φωτογραφίας με μια γενική

θεωρία του πολιτισμού, υποστηρίζοντας την ιδιομορφία της ακίνητης φωτογραφικής εικόνας.

Διάφοροι κριτικοί έχουν γράψει για τις ρεαλιστικές ιδιότητες της εικόνας, όπως ο κριτικός

κινηματογράφου Andre Barin (1918-1958), η Suzan Sontag (1933-2004) και ο Roland

Barthes (1915-1980). Η Sontag στη συλλογή δοκιμιών On Photography, αντιμετωπίζει τις
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φωτογραφίες ως ίχνη της πραγματικότητας και ερευνά τη φωτογραφία σε σχέση με τον

βαθμό που η εικόνα αναπαράγει την πραγματικότητα, ακολουθώντας τον Barthes στο

τελευταίο του βιβλίο Carera Lucida το 1984 (Wells, 2007, σελ.38).

Κατ’ αρχάς, η Sontag εξηγεί, ότι συλλέγοντας φωτογραφίες, συλλέγεις τον κόσμο και

οικειοποιείσαι αυτό που φωτογραφίζεις. Στη χρησιμότητα της η κάμερα ενοχοποιεί και σε

άλλη εκδοχή της μπορεί να τεκμηριώνει. Αυτά σχετίζονται με το ότι οι φωτογραφίες

προσφέρουν αποδείξεις, συνεπώς σχέση με την ορατή πραγματικότητα. Παρόλο που η

απεικόνιση μπορεί να παραμορφώνει, πάντοτε βγαίνει το συμπέρασμα πως κάτι υπάρχει, ή

υπήρξε κάτι που μοιάζει με αυτό που απεικονίζεται. Η Sontag, σημειώνει ότι η φωτογραφία

από την αρχή έδειξε την διάθεση να αγκαλιάσει το μεγαλύτερο δυνατό αριθμό θεμάτων, ενώ

η ζωγραφική δεν είχε ποτέ τόσο μεγαλοπρεπή ακτίνα δράσης. Έτσι, η εκβιομηχάνιση της

φωτογραφικής τεχνολογίας, που ακολούθησε, απλώς εκπλήρωσε μια υπόσχεση έμφυτη στη

φωτογραφία από την εμφάνιση της: τον εκδημοκρατισμό όλων των εμπειριών με τη

μετάφραση τους σε εικόνες. Στο ίδιο βιβλίο αναφέρεται η αθανασία της φωτογράφισης, υπό

την έννοια ότι όταν το γεγονός έχει τελειώσει, η εικόνα συνεχίζει να υπάρχει. Επιπλέον,

αναφέρεται στον εθισμό που προκαλεί η χρήση της κάμερας και στη συσχέτιση της με τα

όπλα και τα αυτοκίνητα, που όμως η διαφορά είναι ότι οι κάμερες δεν είναι φονικές (Sontag,

1993, σελ. 17-25). Γράφει χαρακτηριστικά: «Οι φωτογραφίες προσφέρονται ίσως

περισσότερο από τις κινούμενες εικόνες για απομνημόνευση γιατί είναι μια καθαρή φέτα

χρόνου, όχι μια ροή» (Sontag, 1977, οπ. αναφ. στο Sontag, 1993, σελ. 28).

O φιλόσοφος Vilem Flusser (1920-1991), γράφει ότι οι φωτογραφίες βρίσκονται παντού

γύρω μας, και σημαίνουν έννοιες που περιέχονται σε κάποιο πρόγραμμα και προορίζονται να

προγραμματίσουν την κοινωνία για μια μαγική συμπεριφορά δεύτερου βαθμού. Όμως, για

κάποιον που βλέπει τις φωτογραφίες με ένα ναϊφ τρόπο, σημαίνουν κάτι άλλο. Σημαίνουν

παραστάσεις που έρχονται από τον κόσμο «εκεί έξω» και απεικονίζονται σε επιφάνειες. Γι’
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αυτόν τον παρατηρητή, εξηγεί ο Flusser, οι φωτογραφίες αναπαριστούν τον ίδιο τον κόσμο,

αλλά παραδέχεται βέβαια, ότι οι παραστάσεις εντυπώνονται στην επιφάνεια αυτή από

συγκεκριμένες οπτικές γωνίες, αλλά δεν «πονοκεφαλιάζει» γι’ αυτό. Έτσι, κάθε φιλοσοφία

της φωτογραφίας εκλαμβάνεται από αυτόν τον παρατηρητή ως άσκοπη. Όμως από την άλλη,

η ίδια φιλοσοφία της φωτογραφίας, που επιχειρούσε αυτός ο παρατηρητής να αποφύγει,

έρχεται αντιμέτωπη μαζί του, για παράδειγμα όταν αναλογιστεί αν αν υπάρχουν όντως «εκεί

έξω», όλες αυτές οι ασπρόμαυρες και έγχρωμες καταστάσεις που βλέπει. Το μαύρο και το

άσπρο είναι οριακές καταστάσεις και δεν υπάρχουν στον κόσμο εκεί έξω. Αποτελούν

«έννοιες», θεωρητικές έννοιες της οπτικής για παράδειγμα, έτσι οι ασπρόμαυρες

φωτογραφίες είναι εικόνες εννοιών που εμπεριέχονται σε μια οπτική θεωρία, θεωρία στην

οποία βρίσκονται και οι ρίζες τους (Flusser, 1998, σελ. 39).

Ο Flusser υποστήριξε την αναγκαιότητα μιας φιλοσοφίας της φωτογραφίας, εξηγώντας

ότι θεωρείται απαραίτητη για να αντιμετωπίσουμε την φωτογραφική πράξη με πλήρη

συνείδηση. Το έργο της φιλοσοφίας της φωτογραφίας είναι να καταδείξει ότι δεν υπάρχει

θέση για την ανθρώπινη ελευθερία στο χώρο της αυτόματης προγραμματισμένης και

προγραμματιζόμενης συσκευής, και να δείξει πως είναι δυνατό να δημιουργηθεί χώρος για

την ελευθερία πέρα από τη συσκευή. Έτσι, το έργο της φιλοσοφίας της φωτογραφίας είναι να

αναλύσει την δυνατότητα της ελευθερίας και έτσι να δώσει νόημα σε ένα κόσμο που

κυριαρχείται από από συσκευές (Flusser, 1998, σελ. 73).

Κάθε φωτογραφία μπορεί να έχει πολλαπλά νοήματα. Και το να βλέπεις κάτι σε

φωτογραφική μορφή είναι σαν να έρχεσαι σε επαφή με ένα ενδεχομένως συναρπαστικό

αντικείμενο. Βλέποντας, λοιπόν, η σκέψη θα έπρεπε να ήταν, «εδώ είναι η επιφάνεια, πίσω

από αυτήν τι βρίσκεται;», πως πρέπει να είναι η πραγματικότητα αν φαίνεται έτσι (Sontag,

1998, σελ.32). Διάφοροι θεωρητικοί, ανάμεσα τους και ο Barthes, προσπάθησαν να βρουν

συστήματα που θα επέτρεπαν την αποκωδικοποίηση κάθε φωτογραφικού μηνύματος. Ο
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Barthes στο δοκίμιο του Το φωτογραφικό μήνυμα περιέγραψε τις φωτογραφίες ως

αντικείμενα που περιέχουν τόσο ένα μήνυμα καταδηλούμενο όσο και ένα συνδηλούμενο.

Καταδηλούμενο μήνυμα είναι η κυριολεκτική πραγματικότητα που απεικονίζει η

φωτογραφία. Και το δεύτερο μήνυμα, το συνδηλούμενο, είναι αυτό που χρησιμοποιεί

κοινωνικές και πολιτισμικές αναφορές. Είναι συνήθως συμβολικό, είναι ένα μήνυμα με ένα

κώδικα. Αυτό το σκεπτικό, το έχουν και οι διαφημιστικές εταιρίες, προσέχοντας και

επιλέγοντας το οπτικό περιεχόμενο και το λεκτικό μιας διαφήμισης για την μετάδοση του

έξυπνου μηνύματος (Wells, 2007, σελ. 215-216).

Στις αλλαγές που έγιναν στις ανθρωπιστικές επιστήμες, έχουν συμβάλει σημαντικά οι

δύο βασικές θεωρητικές εξελίξεις, η σημειωτική και η ψυχανάλυση, και εμφανίζονται και οι

δύο στις συζητήσεις που αφορούν στην συγκρότηση του φωτογραφικού νοήματος. Ο

σημειολόγος Umberto Eco (γεν. 1932) αναφέρθηκε στην κωδικοποίηση της φωτογραφίας ως

κειμένου. Ο Eco σημειώνει ότι παρά την φαινομενική ομοιότητα μεταξύ της εικόνας και του

αναφερόμενου της, το εικονικό σημείο, είναι εντούτοις, όπως άλλα συστήματα σημείων,

«απολύτως αυθαίρετο, συμβατικό και χωρίς κίνητρο» (Wells, 2007, σελ. 41).

Όσο για την σχέση ταινίας και φωτογραφίας, η Sontag γράφει, ότι είναι «ενδογενής

παραπλανητική». Ο χρόνος θέασης μιας ταινίας είναι ορισμένος από τον δημιουργό της, και

η αντίληψη των εικόνων γίνεται τόσο γρήγορα ή αργά όσο επιτρέπει η σκηνοθεσία. Έτσι, η

φωτογραφία που επιτρέπει σε κάποιον να σταθεί σε μια μεμονωμένη στιγμή για όσο χρόνο

θέλει, έρχεται σε αντίθεση με την ίδια την φόρμα της ταινίας, ως ενός συνόλου από

φωτογραφίες που παγώνει στιγμές μέσα σε μια ζωή (Sontag, 1993, σελ. 83-84).
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2.2 Video

Αντίθετα από τη φωτογραφία, το βίντεο μπορεί να "λιώνει" τον παγερό χαρακτήρα της

ακίνητης εικόνας όπως και των πινάκων. Αυτό συμβαίνει όταν εξελίσσεται και αφήνει τον

χρόνο να περνά όπως περνά στην πραγματικότητα. Μπορεί το βίντεο να προβάλλει τον χώρο

στον χρόνο και να δείχνει συνέχεια άλλους χώρους. Το χαρακτηριστικό του βίντεο είναι ότι

υπάρχει στις κασέτες, στα CDs, στις κάρτες μνήμης, κρυμμένο, βουβό και αποκτά ζωή μόνο

όταν βρούμε το τεχνολογικό μέσο να το παίξουμε. Έτσι, η οθόνη με την προβολή του κάνει

το αόρατο ορατό. Έτσι τα μόνιντορ ήταν και είναι ακόμα απαραίτητα, και όταν πιο παλιά

ήταν ογκώδη, με την πλήρη τους «ασχήμια», παρόλο που ο καλλιτέχνης θα μπορούσε να μην

θέλει να δει το μόνιτορ σαν μέρος της δουλειάς του, δεν μπορούσε να το αποφύγει. Η

ογκώδης οθόνη καταλάμβανε μέρος του ζωτικού χώρου του θεατή και ήταν και πιο εύκολο

να γίνει η συσχέτιση με ένα γλυπτό παρά με ένα πίνακα, ακόμη και όταν οι εικόνες

περιορίζονταν μόνο στην επιφάνεια (Perre, 1994, σελ. 18-19).

Ένα συμβατικό έργο βίντεο, μπορεί να επηρεάσει τον χώρο μέσω της ακτινοβολίας του

φωτός, του χαρακτήρα του αντικειμένου που έχει το μόνιτορ και μέσω του ήχου. Παρ’ όλα

αυτά, προσοχή του θεατή εστιάζεται στην κύρια οθόνη. Κοιτάζει, όπως βλέπει το κοινό προς

μοναδικό ηθοποιό στη σκηνή, με διάφορους καλλιτέχνες, από μόνη της μια ψευδαίσθηση

βάθους (Perre, 1994, σελ.20)

Το βίντεο με την πάροδο των χρόνων, απέκτησε την δική του παραστατική γλώσσα,

παρόλο που τα πρώτα χρονιά ήταν το μέσο που υπηρετούσε άλλες μορφές τέχνης. Ήταν (και

είναι ακόμα πολλές φορές) το μέσο καταγραφής μιας έκθεσης, δράσης, κάποιας ιδέας ή και

επέκταση μορφών τέχνης όπως η Body Art και η Land Art. Στην αρχή το ίδιο το μέσο είχε

περιορισμούς και οι δυνατότητες ήταν πολύ λίγες. Όμως στην συνέχεια οι τεχνικές

δυνατότητες του καλλιτέχνη αυξάνονται. Και το μοντάζ του δίνει την δυνατότητα να
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διαχειρίζεται τον χρόνο και τις εικόνες με την σειρά που τον βολεύει. Την πραγματικότητα

πλέον την χειρίζεται ο καλλιτέχνης. Το μέσο δεν ήταν ποια παθητικό, αλλά άρχισε να είχε

την την δική του ζωντάνια (Perre, 1994, σελ. 48-51). Γράφει ο Δασκαλοθανάσης, στο

κείμενο του το εικαστικό βίντεο:

Το βίντεο θέτει ορισμένες καινούριες συνισταμένες σε ό,τι αφορά τη λειτουργία

του πλαισίου της εικόνας. Ο ζωγραφικός πίνακας, από την Αναγέννηση και μετά,

άνοιξε ένα «παράθυρο στη φύση» του οποίου τα σαφή όρια ταυτίζονταν με το

πλαίσιο του πίνακα. Η φωτογραφία σχετικοποίησε αυτά τα όρια με την καλλιέργεια

της άμεσης σχέσης μεταξύ πραγματικότητας και αναπαράστασης. Ο κινηματογράφος,

με τη σειρά του, ώθησε στα άκρα τούτη τη διαδικασία εφόσον η ρευστότητα του

κινηματογραφικού καρέ (το αντίστοιχο του πλαισίου του ζωγραφικού πίνακα)

συνδέθηκε οργανικά με την αέναη κίνηση των εικόνων του πραγματικού κόσμου. Το

βίντεο μετέφερε αυτή την προβληματική στο εσωτερικό της ίδιας της

αναπαράστασης. Η τεχνική της «εικόνας μέσα στην εικόνα», ως δομικό στοιχείο μιας

νέας συντακτικής γλώσσας, αποτελεί το πιο κοινότοπο παράδειγμα εκδήλωσης αυτού

του φαινομένου (2005).

Στις μέρες μας, η πολλαπλότητα των χρήσεων, και σε ένα κυκεώνα σημασιών, το

εικαστικό βίντεο ορίζεται ίσως με τον πιο δύσκολο τρόπο και αυτό συμβαίνει γιατί

οποιαδήποτε σχετική απόπειρα προσκρούει αναπόφευκτα στην απουσία γενικής,

συστηματικής θεωρίας του βίντεο. Η απουσία θεωρίας είναι ίσως λόγω της περίπλοκη

υβριδικής υφής του αλλά και της μικρής ιστορίας του (Δασκαλοθανάσης, 2005).
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3 Το έργο του καλλιτέχνη Γ. Οικονόμου: η βίντεο-τέχνη μαζί με

τη φωτογραφία στο έργο του

Ο Γιάννος Οικονόμου (γεν. 1959) κατάγεται ζει και εργάζεται στην Κισσόνεργα της

Πάφου, από όπου κατάγεται. Είναι δραστήριος με αρκετή καλλιτεχνική δημιουργία από το

1993. Από τότε που ήταν προπτυχιακός φοιτητής στη σχολή Καλών Τεχνών στο Kent

Institute of Fine Arts, ανακάλυψε το πάθος του για το βίντεο ως μέσο έκφρασης και

δημιουργίας. Στην αρχή είχε σπουδάσει Οικονομικά και μετά αποφάσισε να πάει στο Kent,

όπου έκανε και το μεταπτυχιακό του (Through the Roadblocks, 2012, σελ. 24).

Η απομαγνητοφωνημένη συνέντευξη που έγινε με τον καλλιτέχνη παραθέτεται στα

Παραρτήματα.

Εικ. 62: Ο Γ.Οικονόμου στο χώρο εργασίας του, φωτογραφία από: Galina Dimova, για συνέντευξη του στο
περιοδικό LandEscape (May 2013)

Ο Οικονόμου, όπως αναφέρει ο ίδιος (βλ. συνέντευξη – Παραρτήματα) όταν ξεκίνησε να

δουλεύει με το βίντεο, είχε μια μικρή Hi-8 κάμερα και κάνοντας κάποια πειράματα,
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ανακάλυψε ότι τον «ρούφηξε» η διαδικασία. Έτσι ξεκίνησε τα πρώτα έργα, παρόλο που στην

αρχή πήγαινε για ζωγραφική, όπως ο πατέρας του, ο Κώστας Οικονόμου (γεν. 1925),

αξιοσημείωτος καλλιτέχνης της κυπριακής τέχνης.

Ο Γ. Οικονόμου δούλεψε την δεκαετία του ’90 και με φιλμ και φωτογραφία, αλλά και

animation. Το animation, με τη μέθοδο του stop motion είναι έντονο στοιχείο στα πρώτα

έργα του, και ως φοιτητής αλλά και στην συνέχεια. Κάποιες φορές μπορεί το έργο να ήταν

stop motion σε ένα σμίξιμο με live action όπως το έργο 2000 Miles (and thirteen years) (16

λεπ, 38 δευ. 1997) (βλ. εικ. 63), που έκανε αίσθηση στην Κύπρο τότε. Είναι ένα έργο

φανταστικό, μαζί με εικόνες της πραγματικότητας, όπου ο ίδιος ο καλλιτέχνης αφού

"πυροβοληθεί" από τη φωτογραφική μηχανή γίνεται μινιατούρα σε ένα δυσδιάστατο κόσμο

που τον κυνηγάει ένα ψαλίδι και τρέχει να ξεφύγει. Στο σκεπτικό του για το συγκεκριμένο

έργο ο καλλιτέχνης, αναφέρεται μεταξύ άλλων ότι εκ νέου εξετάζεται η χρήση της

φωτογραφίας να μην αναπαράγει η ίδια την πραγματικότητα, αλλά μια επιθυμητή εκδοχή

της. Και ότι τα στοιχειωμένα τοπία που εμφανίζονται μπορεί να γίνουν «ένα καταφύγιο και

ένας λαβύρινθος, μια οδός διαφυγής και παγίδα».

Εικ. 63: Γ. Οικονόμου, 2000 Miles (and thirteen years), 1997, 16 λεπ, 38 δευ. βίντεο, print-screens
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Η φωτογραφία στο έργο του Οικονόμου ήταν σημαντική στην αρχή της πορείας του και

είχε κάνει μια σειρά πειραματικών φωτογραφιών που ξεκίνησε στο μεταπτυχιακό του και

ολοκληρώθηκε όταν ήρθε στην Κύπρο μετά το 1995. Παράλληλα, η φωτογραφική μηχανή

ήταν πάντα και το εργαλείο του σε έργα βίντεο που έγιναν με stop motion. Αλλά την περίοδο

1995-97 που έκανε την σειρά φωτογραφιών In between (βλ. εικ. 64), και το 1998-2000 την

σειρά The Liquid Reality (βλ. εικ. 65), η φωτογραφία ήταν στο επίκεντρο της δουλειάς του,

λόγω του ότι τότε ήταν δύσκολο να δουλεύει με βίντεο όταν ήρθε στην Κύπρο. Όμως μετά

τις εξελίξεις στην τεχνολογία, που έγινε το βίντεο ψηφιακό, δουλεύει εξ’ ολοκλήρου στο

βίντεο. Παρ’ όλα αυτά η φωτογραφία είναι στο μυαλό του, και νιώθοντας ότι την "αδίκησε",

θα ήθελε να επιστρέψει στην φωτογραφία και να δουλεύει παράλληλα και βίντεο και

φωτογραφία. Λέει χαρακτηριστικά στην συνέντευξη:

«Αγόρασα μια δεύτερη κάμερα, την ΕΟS, για να βγάζω φωτογραφίες, για να πάω

πίσω στις φωτογραφίες, γιατί θέλω να ξανά ασχοληθώ με τη φωτογραφία... Και

παραδόξως χρησιμοποιώ την περισσότερο για να κάνω βίντεο... Αλλά θα ήθελα να

επιστρέψω στην φωτογραφία ναι. Δηλαδή νιώθω ότι πρέπει να δώσω ένα πάτσο του

εαυτού μου και να αρχίσω να δουλεύω. Απλώς βρίσκω εξαιρετικά δύσκολα την

φωτογραφία σαν μέσο».

Εικ. 64: Γ. Οικονόμου,
φωτογραφία από τη
σειρά φωτογραφιών In
between, 1995-1997
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Εικ. 65: Γ. Οικονόμου, φωτογραφία από τη σειρά φωτογραφιών The Liquid Reality, 1998-2000

Έργα βίντεο του Οικονόμου προβλήθηκαν σε διάφορα φεστιβάλ και εκθέσεις όπως,

Videomedeja 2012 στη Σερβία, GIGUK στη Γερμανία, Raising Dust στο Λονδίνο,

Cinesonika, στο Καναδά, The Little Land Fish στην Κων/πολη, Breaking Walls στη

Θεσσαλονίκη (2011) κ.α. (Through the Roadblocks, 2012). Σημαντικό έργο του θεωρείται το

Cross Country Run (8 λεπ. 46 δευ. 2004) (βλ. εικ. 66), που όπως λέει ο Οικονόμου «Είναι

ένα ταξίδι μέσα στη χώρα, μια ανάγκη να διασταυρώσουμε τα σύνορα ή τα όρια μας καθώς

ένας δρομέας ταξιδεύει φανταστικά σε ένα συνεχώς μεταβαλλόμενο ανομοιογενές τοπίο»

(Οικονόμου, χ.χ) Ο γαλάζιος δρομέας (περίγραμμα ενός ανθρώπου) στο βίντεο, τρέχει

αποκομμένος μέσα στο χώρο όπου γύρω του το τοπίο (φτιαγμένο από από φωτογραφίες

πραγματικών τοπίων) περνά μέσα από την οθόνη από τα δεξιά προς τα αριστερά δείχνοντας

την κίνηση. Μεταξύ άλλων απεικονίζονται εργοτάξια, μπουλντόζες υποδηλώνοντας μια

εποχή ανακατατάξεων. Επίσης υποδηλώνονται ο ξεριζωμός, με τα φύλλα, τους πασσάλους

του ηλεκτρικού ρεύματος, τα καλώδια, τον άνεμο και τις σχισμένες σημαίες (Δανός Α. όπ.
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αναφ. στο Αντωνίου, 2014). Ο καλλιτέχνης κάνει τη συσχέτιση του έργου, με το χρονικό

"κάδρο" της δημιουργίας του, με το Δημοψήφισμα για το Σχέδιο Ανάν το 2004. Λέει ο ίδιος,

το 2005:

«Η άποψη μου είναι ότι αυτός ο άνθρωπος, που τον πήρα από τον E. Muybridge,

τρέχει εδώ και 130 περίπου χρόνια στον ίδιο ρυθμό, δυσδιάστατος, μοναχός, χωρίς να

καταλήγει κάπου, δεν πηγαίνει πουθενά. Όπως τους Κύπριους που αν δεν

αποφασίσουν να δώσουν ένα τέλος σ’ αυτήν την κατάσταση θα συνεχίσουν για

δεκαετίες στον ίδιο χαβά του "κυπριακού προβλήματος", της εισβολής, της κατοχής

και των συνηθισμένων κλισέ (Οικονόμου, 2005).

Και 10 χρόνια μετά την δημιουργία του Cross Country Run τον ρωτάω εγώ στην συνέντευξη

αν νομίζει ότι είναι επίκαιρο ακόμη, και απαντά: «Είναι επίκαιρο, φυσικά.. Ακόμα φακκούμε

γυρούς... Εν εφτάσαμε... Και έτσι όπως πάμε, εν νομίζω ότι εν θα φτάσουμε» (βλ.

συνέντευξη).

Έτσι με τα λόγια του το 2005, αποδεικνύεται κατά κάποιο τρόπο "προφητικός", και ο

δρομέας του Cross Country Run δεν φαίνεται να φτάνει κάπου.

Με το έργο The Machine Dream (5 λεπ. 2005) (βλ. εικ. 67), όπως εξηγεί ο Οικονόμου,

είναι σαν να "έκλεισε τον κύκλο" των animation films, και αυτού του είδους έργα. Το έργο

βραβεύτηκε ως η καλύτερη πειραματική ταινία μικρού μήκους στο Φεστιβάλ Ταινιών Μικρού

Μήκους Κύπρου το 2005. Αυτό ήταν το πρώτο που το έκανε στον Η/Υ, με την βοήθεια και

λογισμικού επεξεργασίας και αποτελείτο εξ ολοκλήρου από φωτογραφίες. Λέει: «Ο στόχος

μου ήταν να κάνω κάτι όμορφο με τελείως βασικά μέσα» (βλ. συνέντευξη).
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Εικ. 66: Γ. Οικονόμου, Cross Country Run, 2004, 8 λεπ. 46 δευ. βίντεο, print-screens

Εικ. 67: Γ. Οικονόμου, The Machine Dream, 2005, 5 λεπ. βίντεο, print-screens

Μετά το 2005 παρατηρείται μια αλλαγή στο έργο του Οικονόμου και μια προσέγγιση πιο

κινηματογραφική δίνοντας μεγάλη σημασία στα πλάνα του, το μοντάζ και στον ήχο. Το
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περιεχόμενο του επίσης είναι διαφορετικό. Τα προηγούμενα του έργα μπορούν να

χαρακτηριστούν κάπως πιο "εσωτερικά", προσπαθώντας να εκφράσει κάτι από τον εαυτό του.

Έτσι με αυτή την αλλαγή του ύφους της δουλειάς του φέρνει και μέσα στα έργα του

"εξωτερικά στοιχεία" από τον κόσμο γύρω του. Όπως και το Pyrkos (6 λεπ. 2006) (βλ. εικ. 68)

και το Camera Travels (4 λεπ. 18 δευ. 2007) (βλ. εικ. 69). Το πρώτο είναι σαν ένα ντοκιμαντέρ

μικρού μήκους με έντονο φυσικό ήχο. Δείχνει κατοίκους του χωριού Πύργος, στα

βορειοανατολικά παράλια της Κύπρου, φέρνοντας εικόνες από το χωρίο που έχουν μια

αίσθηση τριτοκοσμικής χώρας. Το δεύτερο είναι ένα καλλιτεχνικό ντοκιμαντέρ με voice over

την φωνή του Οικονόμου να εξηγεί το σκεπτικό του στον θεατή συνδέοντας το παράλληλα με

το οπτικό μέρος. Μέσα από προσεκτική αφήγηση αναφέρεται στην οικονομική εκμετάλλευση

των ξένων μεταναστών και τα οπτικά στερεότυπα που δημιουργούνται με τη δύναμη της

φωτογραφίας. Και τέλος, ο Οικονόμου κλείνει το βίντεο έξυπνα, αφήνοντας ένα μήνυμα στο

τρόπο που αντιμετωπίζουμε τους ξένους και τους μετανάστες.

Εικ. 68: Γ. Οικονόμου, Pyrkos, 2006, 6 λεπ. βίντεο, print-screens
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Ο ήχος ήταν πάντα σημαντικός στο έργο του και όπως μου λέει χρησιμοποιεί κάποια

μηχανήματα για τον ήχο και ηχογραφημένους ήχους που ψάχνει και αποθηκεύει για να τους

χρησιμοποιήσει σε συγκεκριμένες σκηνές σε έργα του. Θεωρεί τον ήχο πολύ σημαντικό

λέγοντας ότι είναι σίγουρα το 50 τις εκατό του έργου. Ενδεικτικά το έργο Fear is man’s best

friend (8 λεπ. 2008) (βλ. εικ. 70), το οποίο παίχτηκε στο φεστιβάλ Cinesonika στον Καναδά,

χρησιμοποίησε μόνο ήχους της φύσης, παρόλο που στην αρχή πειραματίστηκε με την

ηχογράφηση ήχων από γύρω του, όπως από πλυντήρια κ.α. Τελικά, βάζοντας μόνο ήχους της

φύσης, ο ήχος όσο πάει «αποσυντίθεται», όπως λέει, και γίνεται πιο φοβητσιάρικος.

Εικ. 69: Γ. Οικονόμου, Camera Travels, 2007, 4 λεπ. 18 δευ. βίντεο, print-screens

Εικ. 70: Γ. Οικονόμου, Fear is man’s best friend, 2008, 8 λεπ. βίντεο, print-screens
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Η αλλαγή του σκεπτικού κατά την πορεία της δημιουργίας όπως η απόφαση για τον ήχο

στο Fear is man’s best friend, συμβαίνει συχνά στο έργο του. Ο τρόπος που δουλεύει πλέον

είναι να γυρίζει πλάνα από γύρω του, από τις εικόνες που τον ενδιαφέρουν, να τα βάζει στη

μονταζιέρα, να πηγαίνει, να ξαναγυρίζει, μετά, μοντάζ ξανά για αλλαγές, και ούτω καθ’ εξής.

Η ιδέα του μπορεί να αλλάξει στην διαδρομή αλλάζοντας (διορθώνοντας) πολλές φορές το

μοντάζ του. Η έμπνευση του έρχεται κυρίως, όπως μου λέει, βλέποντας τις εικόνες που

γυρίζει, και συνεχίζει λέγοντας ότι:

«Βλέποντας τι έχω, πάνω σε εκείνο είναι που χτίζω μία ιδέα· παρά ανάποδα, παρά να

πω, θα κάτσω στο δωμάτιο μου και θα σκεφτώ ένα σενάριο μέσα στο μυαλό μου να

πάω να το κάμω.. και θα χρειαστώ μπουλντόζες.. ή θα χρειαστώ.. δέντρα, και να πάω

να βρω τα δέντρα έτσι όπως τα θέλω, και να πάω να βρω τις μπουλντόζες όπως τις

θέλω.. Ανάποδα, παίρνω "εντυπωσιακά" πράγματα που γίνονται γύρω μου και ύστερα

βλέπω τι λένε και ανάλογα πάνω στο μοντάζ γίνεται η παραπάνω δουλεία. Οπότε,

είναι έτσι που δουλεύω, δεν είναι κατά ανάγκη ο μοναδικός τρόπος αλλά έτσι είναι

που δουλεύω» (Οικονόμου,2014).

Πλέον αυτό είναι το σκεπτικό του Οικονόμου με το οποίο εκφράστηκε δημιουργώντας το

Dancing Landscapes το 2012 (7 λεπ, 30 δευτ) (βλ. εικ.71), που βραβεύτηκε ως το φιλμ με το

καλύτερο editing στο Φεστιβάλ Ταινιών Μικρού Μήκους Κύπρου (2012). Ο ίδιος γράφει για

το έργο:

«Το Dancing Landscapes, επιχειρεί να αποκαλύψει την ποιητικότητα της

καθημερινότητας χωρίς τους περιορισμούς της φόρμας του ντοκιμαντέρ. Μια επιλογή

από εικόνες και ήχους που βιντεογραφήθηκαν απροσχεδίαστα και χωρίς ιδιαίτερη

θεματική συνοχή από μια περιοχή γύρω από την κατοικία μου για μια περίοδο πάνω
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από τρία χρόνια. Και οι εικόνες πλέκονται με τις επικεφαλίδες των διεθνών ειδήσεων

της ημέρας που δημιουργήθηκαν» (Οικονόμου, 2012).

Βλέποντας το έργο του Οικονόμου εντοπίζω πράγματι αυτή τη διάθεση να δουλεύει

απλά, χωρίς διάφορα εφέ, δίνοντας σημασία στο περιεχόμενο και στην ουσία όπως μου λέει,

και καταφέρνει να δημιουργεί ποιοτικό έργο. Παραδέχεται ο ίδιος γι’ αυτό το σκεπτικό ότι

είναι επηρεασμένος από σκηνοθέτες του κινηματογράφου, που παρομοίως είχαν αυτήν την

φιλοσοφία στη δουλειά τους (μου αναφέρει συγκεκριμένα ονόματα στην συνέντευξη - βλ.

Παραρτήματα). Αλλά παράλληλα ο Οικονόμου παρόλο που επιδιώκει και δημιουργεί το κάτι

απλό, έχει και το κάτι παραπάνω που προσθέτει στο να μην είναι τελείως απλό, κάνοντας πιο

σύνθετη την έννοια κυρίως. Αυτά φαίνονται πιο βαθιά στην ανάλυση του έργου του και

εξηγούνται κάπως και από τον ίδιο στις περιγραφές των έργων στην ιστοσελίδα του.

Εικ. 70: Γ. Οικονόμου, Dancing Landscapes, 2008, 7 λεπ. βίντεο, print-screens
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Φαίνεται ότι με το που επιλέγει το τι να πει, το τι να γράψει, ως λεζάντα, και το τι ήχο να

χρησιμοποιήσει έχει να κάνει με τις σημασίες που θέλει να αποδώσει. Δηλαδή, από τη μια

μπορεί να είναι «τυχαίες» εικόνες γύρω του, αλλά ο ήχος δεν είναι καθόλου τυχαίος και

επίσης ο τρόπος που φέρνει σε μια σειρά τα πλάνα του. Εκτιμώ ότι θέλει να αφήσει κάποια

νοήματα πιο βαθιά και ότι αυτό το σκεπτικό και την αισθητική θα τα συνεχίσει όπως μου

αναφέρει στα επόμενα 2-3 έργα του (προς το παρόν). Ήδη το συνεχίζει αυτό το ύφος στην

νέα δουλειά του που είναι «in progress» και μου έδειξε μέχρι που βρίσκεται μέχρι στιγμής

όταν συναντηθήκαμε για την συνέντευξη. Πιστεύω ότι ο Οικονόμου επικεντρώθηκε σ’ αυτό

το τρόπο δουλειάς και θα συνεχίσει να εξελίσσει τη δουλειά του. Έχει να δείξει ακόμη

πολλά, έχοντας σκέψεις για νέο ντοκιμαντέρ, αλλά και με την ενδεχόμενη επιστροφή του

στην φωτογραφία, όπου δεν βγάζει απλώς φωτογραφίες, αλλά συνθέτει εικόνες δημιουργικά,

φτιάχνοντας πρωτότυπες δημιουργίες και ενδιαφέροντα φωτογραφικά κολάζ. Βρίσκει την

έμπνευση του γύρω του και με την εμπειρία του και τις διάφορες σκέψεις του, ξεκινά να

δημιουργεί επανεξετάζοντας και αλλάζοντας συνεχώς το έργο πριν αποφασίσει ότι έφθασε

στο τέλος, όπως ένας ζωγράφος αποφασίσει ότι τελειώνει ένα πίνακα.
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ΕΠΙΛΟΓΟΣ

Κλείνοντας αυτή την πτυχιακή εργασία, αντιλαμβάνομαι τον τεράστιο ρόλο που έχει η

αξιοποίηση της φωτογραφικής μηχανής και της βιντεοκάμερας στις τέχνες. Αναμφισβήτητα

η φωτογραφία προκάλεσε μεγάλες αλλαγές στην ιστορία της τέχνης, και εξυπηρέτησε ή και

υποστήριξε άλλες μορφές τέχνης. Στη συνέχεια η βίντεο-τέχνη με τη συγκριτικά, μικρότερη

της ιστορία που έχει, παρουσίασε μια μεγάλη εξέλιξη, που σήμερα συνεχίζεται, και

κρατώντας τα λόγια του Οικονόμου, πιθανόν να την δούμε να αναπτύσσεται ακόμα πιο πολύ

στο μέλλον. Ο ίδιος πιστεύει ότι θα είναι, «κύρια τέχνη για τον 21ο αιώνα για ένα άλφα

χρονικό διάστημα». Στην πορεία αυτής την πτυχιακής εργασίας είδα πολλά και προσπάθησα

να "εντάξω" τουλάχιστον κάποια ενδεικτικά παραδείγματα έργων τέχνης που έχουν να

κάνουν με την παρουσία της φωτογραφίας και του βίντεο. Το πεδίο είναι τόσο μεγάλο που

δεν θα έλεγα, ότι στην έκταση της εργασίας, ότι κάλυψα πλήρως το θέμα. Ήταν μια

συνοπτική θέση για τον ρόλο της φωτογραφίας και του βίντεο στις τέχνες. Όμως τα έργα που

παρουσιάστηκαν αποτελούν σημαντικό κομμάτι της Ιστορίας της Τέχνης, και επίσης

αποτελούν απόδειξη του πως ο άνθρωπος δημιουργικά μπορεί να αξιοποιήσει την τεχνολογία

στην τέχνη. Σήμερα, με τις ραγδαίες εξελίξεις στην τεχνολογία ήδη μιλούμε για νέες μορφές

τέχνης, με διάφορα ψηφιακά μέσα. Αλλά τόσο η τέχνη της φωτογραφίας, όσο και η βίντεο

τέχνη, με τη δύναμη της εικόνας τους θα συνεχίζουν να μας εντυπωσιάζουν, και έχουν ακόμα

να δώσουν πολλά.
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑΤΑ

Συνέντευξη με τον Γ. Οικονόμου

Ποιο κάτω παραθέτεται ως παράρτημα η απομαγνητοφώνηση της συνέντευξη/διάλογου που

έκανα με τον καλλιτέχνη Γ. Οικονόμου για τους σκοπούς της εξερεύνησης του έργου του, για

το τρίτο μέρος της εργασίας. Η συνέντευξη έγινε στις 21 Απριλίου 2014 στο σπίτι του

Οικονόμου και διήρκησε μια ώρα.

Ξεκινώντας θα σε ρωτούσα, πώς ξεκίνησε η πορεία σου, οι πρώτες δουλείες και στη

συνέχεια πότε άρχισαν να μαθαίνουν για τον Γιάννο Οικονόμου;
Οι πρώτες μου δουλείες έγιναν στο πτυχίο μου.. Νομίζω ότι ήταν και λίγο απογοήτευση τότε

με την κατάσταση στις εικαστικές τέχνες, ότι ένιωθα ότι λίγο πολύ είχαν χάσει τον δρόμο

τους.. Και μου άρεσε ο κινηματογράφος, όποτε ένιωθα ότι, η κινούμενη εικόνα δηλαδή το

βίντεο και ο κινηματογράφος, είχανε παραπάνω πρόσβαση στο πλατύ κοινό, απ’ ότι οι

σχετικά απρόσιτες εκθέσεις και τα μουσεία κλπ της εποχής. Είχα μια μικρή Hi-8 camera,

έκαμνα κάποια πειράματα, και με τράβηξε, δηλαδή από την αρχή με "ρούφηξε" η διαδικασία.

Έτσι στο πτυχίο είχα μόνο βίντεο. Και είχα και λίγο πρόβλημα με τους καθηγητές μου, διότι

θεωρούσαν ότι αυτό δεν ήταν επαρκές για ένα κολλέγιο καλών τεχνών.. ότι έπρεπε να είχα

και άλλα στοιχεία μέσα εκτός από το βίντεο. Και έκανα δύο κομμάτια που έδειξα στην

τελική μου την έκθεση, και εκείνο που δεν τους άρεσε, που σχεδόν το θεωρούσαν πάρα

πολλά, ας το πούμε "αιρετικό" ήταν ότι το έβαλα μέσα στο lecture room. Δηλαδή έβαλα ένα

projector.. τηλεόραση; Δεν θυμάμαι.. μια μεγάλη τηλεόραση μέσα σε ένα lecture room και

έμπαινε ο κόσμος μέσα και το έβλεπε. Και ήταν έτσι πολλά.. για εκείνους, εντάξει τώρα δεν

είναι τίποτε το παράξενο βέβαια. Αλλά εκείνο τον καιρό ήταν λίγο ανορθόδοξο. Ύστερα..

όταν επέστρεψα Κύπρο το 95, είχα ξεκινημένη μια δουλεία για φιλμ, ένα animation, το 2000

μίλια, το οποίο έπιασα και μία χορηγία από την Αγγλία, μια μικρή χορηγία από Κύπρο,

δηλαδή ψίχουλα, δεν ήταν τίποτε.. Έκανε αίσθηση εκείνο το έργο νομίζω για την εποχή του,

στην Κύπρο όχι στην Ευρώπη.

Πότε τέλειωσε το έργο;
Τέλειωσε το 97.. Νομίζω το έδειξα το 97 σε ένα φεστιβάλ ταινιών μικρού μήκους, που

οργάνωναν οι πολιτιστικές υπηρεσίες εκείνο τον καιρό. Και ήταν έτσι διάφορα, βασικά
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ανθρώπους σαν εμένα που έκαναν διάφορες μικρές ταινίες, φοιτητικές. Και μένα ήταν

φοιτητική λίγο φοιτητική.. Ξεκίνησε στο μεταπτυχιακό μου και συμπλήρωσα το 2 χρόνια

μετά. Ήταν μεγάλη διαδικασία.. που μου "έφαγε" απίστευτο χρόνο, γιατί ήταν χειροποίητη..

Πριν τα computers, πριν το digital. Υπήρχαν βέβαια αλλά, δεν είχαμε πρόσβαση εμείς. Γιατί

δεν μπορούσαν να είχαν έτσι ταχύτητες να δουλεύεις με βίντεο.. Μπορούσες να δουλεύεις

Photoshop το 1998, αλλά, να δουλεύεις καλής ποιότητας βίντεο ήτα αδύνατο. Οπότε

δουλεύαμε με 16αρι, φίλμ 16mm, με stop frame.. (σηκώνεται και ψάχνει να μου δείξει παλιά

κομμάτια από φωτογραφίες που χρησιμοποίησε στην δημιουργία του 2000 μίλια και

ταυτόχρονα μου εξηγεί πως δούλευε).. Παράδειγμα σαν αυτό (και μου δείχνει μια 2 χέρια σε

χαρτί φωτογραφίας κομμένα γύρω γύρω προσεκτικά) … και έπρεπε να τα κόβω ένα ένα. Το

κάθε ένα ήταν σαν αυτό, ήταν πόζες που έπρεπε να φωτογραφήσω και ούτω κάθε εξής.

Anyway.. εντάξει εκείνο έγινε.. Σε ορισμένα.. ας πούμε φαινόταν και η αδυναμία του

άπειρου του καλλιτέχνη, του δημιουργού, που την άποψη ότι είχε ορισμένα δυνατά στοιχεία

αλλά δεν μπορούσα να τα δω. Αλλά το άλλο το πρόβλημα ήταν ότι, ήταν φιλμ.. και ειδικά

όταν έχει φίλμ.. κάνεις τα γυρίσματα σήμερα, το στέλλεις στην Ελβετία, γιατί δεν έχει κάπου

αλλού να σου τα καθαρίσουν και μετά τα βλέπεις ύστερα από ένα μήνα. Πρέπει να το

σχεδιάσεις όλο μέσα στο μυαλό σου.. Την πείρα δεν την είχα για να μπορέσω να το κάνω…

εντάξει. Αλλά αν το ξανά έκανα τώρα.. με τις ιδέες τότε αλλά με την πείρα την σημερινή θα

το έκαμνα νομίζω σχετικά διαφορετικά. Θα μπορούσα να δω πιο δυνατά στοιχεία, που ήταν

να μου κάνουν την ζωή πιο εύκολη αλλά εντάξει..

Και τώρα θα σε βοηθούσε και καλύτερα η τεχνολογία, κάνοντας το πιο εύκολο..
Ε ναι.. Εμμ.. Όχι και με εκείνη την τεχνολογία, διότι ήταν χειροποίητα ακριβώς είχε.. Αλλά

νομίζω πώς πάλι έβαζα μια πίεση στον εαυτό μου να είμαι.. να έχω narrative, να έχω καλή

ιστορία, να μην είναι τελείως αφηρημένο.. και αυτή η πίεση, μου έκανε λίγο χαλάστρα.

Πότε έγιναν οι πρώτες εκθέσεις; Που ξεκίνησαν ίσως να σε μαθαίνουν;
Κοίταξε μετά το 97, δούλεψα λίγο με φωτογραφία.. Έκανα έκθεση φωτογραφίας το 98 ή το

99.. Να με μάθουν; Νομίζω ακόμα δεν με ξέρουν και πάρα πολλά. Παραπάνω κόσμος δεν

ξέρει την δουλεία μου αυτή κάθε αυτή, μπορεί να ξέρει λίγο το όνομα μου. Αλλά ήταν μετά

το 2004-5, μετά τον γαλάζιο άνθρωπο. .

Τον δρομέα..
Τον δρομέα. Και εκείνο νομίζω, όπως και το άλλο.. όταν κάνεις κάτι το οποίο θυμάται ο

κόσμος.. Ε έχει κόσμο που μου λέει.. Ξέρεις θυμούμαι εκείνο το βίντεο σου με τον γαλάζιο

τον άνθρωπο.. Όταν το δουν μια δύο φορές, ή μια φορά θυμούνται το. Έχει και κόσμο που
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ακόμα μου λέει, τελευταία φορά που σε είδα, σε έτρεχε ένα ψαλίδι από πίσω.. Ε όταν κάνεις

κάτι το οποίο μένει στο μυαλό είναι εκείνο που συνδέουν. Εντάξει.. είμαι ευχαριστημένος

δηλαδή που τουλάχιστον θυμούνται τα έργα μου.. Μετά το 2004, μετά τον δρομέα, ύστερα,

έκανα μια έκθεση, και από εκεί και πέρα άρχισα να παράγω παραπάνω και είμαι πιο

δραστήριος.

Ναι έχει αρκετή δραστηριότητα, και εκθέσεις που είδα στην ιστοσελίδα, κάθε χρόνο

έχει κάτι..
Ναι, και εκείνα είναι επιλεγμένα, γιατί δεν μ’ αρέσει.. ξέρεις.. να βάζεις το κάθε τι που

κάνεις, ύστερα γίνεται και λίγο.. Ας πούμε επιλέγω στην ιστοσελίδα μου τι να βάλω, εκείνα

που κάποιος με επέλεξε.. Και ένας τόπος που δείχνω είναι τα φεστιβάλ. Σχεδόν ίσα ίσα

δείχνω σε φεστιβάλ βίντεο, τα οποία φεστιβάλ κάποτε είναι σκέτη μια οθόνη και ο κόσμος

κάθεται και βλέπει.. Και έχει φεστιβάλ που είναι video art, που έχουν ας πούμε παραπάνω

εκθεσιακούς χώρους κλπ. Αλλά, είναι σε φεστιβάλ που δείχνω. Όταν κάνω ένα έργο στέλλω

το σε διάφορα, κάποια επιλέγουν το, δείχνουν το. Εντάξει και τα έργα μου παίζονται και στα

δύο άνετα, δηλαδή κάνω έργα για την πινακοθήκη και παίζεται και σε ένα φεστιβάλ.

Κάτι που μπορεί να σε ξανά ρώτησαν, είναι που βρίσκεις την έμπνευση σου. Ή τι μπορεί

να είναι αφορμή να δημιουργήσεις;
Κοίταξε.. νομίζω ότι το θέμα.. δηλαδή ότι δουλεύω πάνω στο Ά ή ΄Β θέμα, δεν παίζει πάρα

πολλά ρόλο σε εμένα. Μάλιστα αν δεν έχω ιδιαίτερα θεματική, μπορεί να είναι ποιο

δημιουργικό, αλλά ένα μέρος, ένα μεγάλο μέρος της έμπνευσης μου, είναι.. οι ίδιες οι εικόνες

που παράγω, και είναι λίγο επίτηδες και να σου εξηγήσω τι εννοώ. Ε εκείνο που μου αρέσει

με το βίντεο παραπάνω από όλα τα άλλα τα μέσα που μπορώ να χρησιμοποιήσω.. Δηλαδή

έχεις μια camera.. μικρή, εύχρηστη, που μπορεί να πιάσει πάρα πολλά καλό ήχο και πάρα

πολλά καλή εικόνα· και μπορείς να βγεις στο υπερβάλλον σου, ή στους ανθρώπους που

ξέρεις.. εκείνα που βλέπεις και μπορείς και έχεις μια πάρα πολλά καλή αναπαράσταση.. από

αυτά που υπάρχουν, που γίνονται γύρω σου. Και η έμπνευση μου.. έρχεται παραπάνω,

βλέποντας τις εικόνες που γυρίζω, ή τις εικόνες που έχω μπροστά μου και πηγαίνω και λέω,

είναι ωραίες αυτές, πάω να τις γυρίσω.. Και βλέποντας τι έχω πάνω σε εκείνο είναι που χτίζω

μία ιδέα· παρά ανάποδα, παρά να πω, θα κάτσω στο δωμάτιο μου και θα σκεφτώ ένα σενάριο

μέσα στο μυαλό μου να πάω να το κάμω.. και θα χρειαστώ μπουλντόζες.. ή θα χρειαστώ..

δέντρα, και να πάω να βρω τα δέντρα έτσι όπως τα θέλω, και να πάω να βρω τις μπουλντόζες

όπως τις θέλω.. Ανάποδα, παίρνω εντυπωσιακά πράγματα που γίνονται γύρω μου και ύστερα
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βλέπω τι λένε και ανάλογα πάνω στο μοντάζ γίνεται η παραπάνω δουλεία. Οπότε, είναι έτσι

που δουλεύω, δεν είναι κατά ανάγκη ο μοναδικό τρόπος αλλά έτσι είναι που δουλεύω.

Που είπαμε για κινηματογράφο, μπορείς να πεις ότι σε επηρέασε κάτι από
κινηματογράφο; Ή κάποιο συγκεκριμένο είδος του κινηματογράφου ή και του θεάτρου;
Ναι, φυσικά. Νομίζω… με επηρέασαν πάρα πολλά ο Godard και o Chris Marker είναι είναι

οι πρώτοι που μπορώ να σκεφτώ ότι με επηρέασαν παραπάνω από τους άλλους ως

κινηματογράφος. Αλλά αν θα έλεγα τι κινηματογράφος μου αρέσει, και απολαμβάνω, θα

διέκρινα εκείνα που μου δίνουν έτσι ένα βάθος.. και εκείνα που μου αρέσει να τα βλέπω, έτσι

για να περνά η ώρα, να ξεκουραστείς. Εκείνα βλέπω οτιδήποτε, δεν έχω κανένα πρόβλημα να

βλέπω Hollywood ή ξέρω ΄γω Game of thrones.. Αλλά.. Antonioni, θα έλεγα είναι ένας από

τους ήρωες μου.. Tarkovsky επίσης.. Ε εντάξει δεν νομίζω ότι έχει κόσμο που τους βλέπει

αυτούς και να μην έχει επηρεαστεί. Άλλα.. έτσι οι ποίο έντονοι, νομίζω είναι ο Chris Marker

και ο Godard. Ε και ο λόγος που είναι, είναι διότι αυτοί, νομίζω είναι και ο τρόπος που

σκέφτηκα ύστερα.. είναι ότι χρησιμοποιούν, πολλά απλά στην επιφάνεια ας πούμε.. δεν είναι

απλοϊκοί αλλά είναι πολλά απλή η δουλεία τους, ο τρόπος που χρησιμοποιούν την camera. Η

σύνθεση γίνεται ύστερα στο μοντάζ, ας πούμε και στον τρόπο που χρησιμοποιούν και οι δύο

τον ήχο και τον λόγο, και την ομιλία τους.. κάτι που εγώ δεν μπορώ να κάνω και αποφεύγω

το, γιατί δεν την έχω αυτή την ικανότητα. Θα ήθελα πάρα πολλά να το είχα, αλλά.. Οι

εικόνες τους είναι πάρα πολλά απλές και εν τούτοις είναι εξαιρετικά ποιητικοί. Δεν

χρειάζονται πολύπλοκά στησίματα, και ούτω κάθε εξής. Κι σίγουρα ο Godard, και οι δύο

τους, και οι δύο τους βασικά είναι σαν να νιώθεις ότι παίρνουν μια camera, όπως παίρνει

ένας photojournalist, δημοσιογράφος κλπ και παίρνει πλάνα και ύστερα τα χρησιμοποιούν

όσο πιο πολλά δημιουργικά πάνω στο μοντάζ. Αυτό για μένα, είναι η μεγάλη επίδραση που

είχα από αυτούς τους δύο. Και δεν έχουν και κανένα κόλλημα με την ποιότητα της εικόνας

για να χρησιμοποιήσουν τα πιο ακριβά μηχανήματα.

Όσο για καλλιτέχνες, ποιών σ’ αρέσει η δουλεία τους;
Των William Kentridge, Anri Salla, Willie Doherty, Elizabeth Price, για ένα βίντεο που είδα

και με το οποίο πήρε το βραβείο Turner το 2012. Επίσης η Ursula Biemann της, λιγότερο

γνωστή αλλά με μια πολύ καλή θεωρητική βάση.

Κάτι για το ’74 και σχετικά με την Κύπρο, τότε ήσουν έφηβος έτσι; Ήταν κάτι που σε

στιγμάτισε ίσως, και η Κύπρος να παίξει κάποιο ρόλο στην δουλειά σου;
Ναι νομίζω, ότι όσοι έζησαν τα γεγονότα του 74, σε κάποια φάση θέλουν να κάνουν ένα

σχόλιο, να βγάλουν κάτι από τις εμπειρίες τους για εκείνες τις μέρες. Εμ.. αλλά, σταδιακά,
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απομακρύνομαι από εκείνο το θέμα, νιώθοντας ότι κάποτε και όλη αυτή η ανάγκη των

καλλιτεχνών, και τις πολιτείας, ότι η συνεχής αναφορά σε εκείνα τα πράγματα έχει κάνει ένα

είδος απολιθώματος πλέον. Και χάνουμε το γεγονός ότι συμβαίνουν ένα σωρό πράγματα

αυτή την στιγμή στην κοινωνία μας και στον κόσμο που ζούμε.. και μένουμε προσηλωμένοι

πάνω σε εκείνα τα γεγονότα. Και μας διαφεύγει ας πούμε ότι έχουμε πολλά μεγάλες

συγκρούσεις και αντιφάσεις σαν κοινωνία αυτή την στιγμή, και νομίζω ότι ή εμμονή μας, η

προσήλωση μας πάνω σε εκείνη την ιστορία.. μας έβγαλε λίγο έξω από το.. Ενδιαφέρει με

παραπάνω η πράσινη γραμμή απ΄ ότι τα γεγονότα του 1974, όχι πως θέλω να πω πως είναι

υποδεέστερα, αλλά ήταν και ένα άλλοθι νομίζω για να μην κριτικάρουμε πάρα πολλά τα

υπόλοιπα, να τα δούμε τα υπόλοιπα, και να μην διαπραγματευτούμε με οτιδήποτε άλλο

συμβαίνει.. Και γι’ αυτό ίσως ήρθε και το 2013, με την Τρόικα σαν τον κεραυνό εν αιθρία ας

πούμε, γιατί ποτέ μας δεν σκεφτήκαμε ότι υπάρχει και θέμα οικονομίας ας πούμε. Ήταν μια

ζωή αν θα λύσουμε ή αν δεν θα λύσουμε το κυπριακό και όχι αν θα…

Κάτι τεχνικό, είναι, ποία μέσα χρησιμοποιείς και ποιες τεχνολογίες;
Έχω, μόνο… Αρκετά περίπλοκο ήχο.. έ όχι πολύπλοκό.. Χρησιμοποιώ καλά μηχανήματα για

τον ήχο, και μια camera, δεν χρησιμοποιώ φώτα.. Με τον υπάρχον φωτισμό.. Και το

σκεφτόμουνα έτσι τελευταία ότι λίγο πολλά αναπτύσσω μια ας το πούμε προσέγγιση, όπως

είναι οι άλλοι που σου έλεγα ο Godard και οι άλλοι, που κρατούν μια camera και παίρνουν

την πραγματικότητα έτσι όπως είναι χωρίς να την ντύνουν, με τον τρόπο που ένας

δημοσιογράφος το κάνει. Για δύο λόγους. Πρώτος δεν μπορώ να ανταγωνιστώ με τις

τεχνικές, με τα μηχανήματα, με τα facilities που έχουν οποιαδήποτε κανονική εταιρεία

παραγωγής στην Ευρώπη ή στην Αμερική.. Οπότε οτιδήποτε κάνω εγώ εκείνοι θα κάνουν..

αν προσπαθώ να μπω μέσα σε εκείνο το παιχνίδι, εκείνη θα έχουν πιο καλή έτσι, τελειωμένη

δουλεία.

Λόγω του εξοπλισμού..
Ε Ναι.. και γιατί να ανταγωνιστώ.. Ο άλλος ο λόγος είναι, πιστεύω ότι αν δεν μπορείς να

δημιουργήσεις από τα πιο βασικά πράγματα.. γιατί να.. εκεί είναι το μεγαλύτερο challenge.

Μου είπες για ήχο, Παίζει σημαντικό ρόλο ο ήχος;
Ναι..

Και πως τον χειρίζεσαι; Έρχεσαι να τον προσθέσεις μετά;
Ναι.. Τις παραπάνω φορές, ηχογραφώ τον.. ηχογραφώ ανεξάρτητα. Δηλαδή παίρνω με την

camera πλάνα, μπορεί να χρησιμοποιήσω και τους ήχους που έχει μέσα στην camera.. αλλά,

ύστερα πηγαίνω και "ψαρεύω" τον με το ζουμ. Πάω πίσω στους κινηματογραφιστές του φίλμ
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γιατί και εκείνη είχαν ακριβώς το ίδιο θέμα. Η camera η δική μας η βιντεοκάμερα έχει ήχο

πάνω. Οι κινηματογραφικές οι κάμερες, δεν έχουν ήχο, τον έβαλλες ξεχωριστά.. απλώς

έπαιρνες τις εικόνες και πήγαινες ύστερα πήγαινες και έβρισκες τους.. Ναι έτσι που δουλεύω.

Δοκιμάζεις διάφορα δηλαδή;
Ναι.. ας πούμε ένα έργο πού παίχτηκε στο Cinesonika στον Καναδά και στο GIGUK στην

Αυστρία, ειδικά για τον ήχο ας πούμε το Fear is a man's best friend.. Εκείνο, ήθελα να

χρησιμοποιήσω μόνο ήχους που υπάρχουν στην φύση εκεί και τίποτε άλλο. Δηλαδή στην

αρχή ξεκίνησα και έπαιρνα ήχους.. από τα πλυντήρια, απ’ εδώ απ’ εκεί, ύστερα σκέφτηκα να

χρησιμοποιώ ήχους της φύσης. Και στο τέλος αποσυντίθεται αυτός ο ήχος όσο πάει, και

γίνεται πιο φοβητσιάρικος. Επίσης, για τον ήχο το Afternoon Echoes παίχτηκε στο

Ντουσσελντορφ (Kunstfilmtag) όταν έκαναν αφιέρωμα σε βίντεος με ενδιαφέρον ηχητική.

Είναι παρά πολλά σημαντικός για μένα ο ήχος ναι.. Και είναι λίγο πρόβλημα, το μοναδικό

πρόβλημα.. είναι ότι, όταν το παίξεις μέσα σε ένα θέατρο, είναι εντάξει, αλλά όταν το παίξεις

μέσα σε πινακοθήκες, ο ήχος συνήθως εξαφανίζεται, γιατί βάζεις το κάπου και.. Αλλά

εντάξει δεν είναι δικό μου το πρόβλημα, με κάποιο τρόπο.. εγώ τα κάνω όπως νομίζω.

Κάποτε δουλεύω χωρίς ήχο, αλλά βλέπω ότι… εξ ανάγκης δουλεύω χωρίς ήχο, όταν είναι

για μια πολλά συγκεκριμένη έκθεση, και ξέρω ότι θα υπάρχει πρόβλημα.. ε δεν βάζω ήχο.

Άλλα για μένα ο ήχος.. είναι σίγουρα το 50 τις εκατό.

Όταν γεννηθεί μια ιδέα, πώς αναπτύσσεται;
Ξεκινάς με κάτι, γυρίζω λίγο, ξανά βλέπω το, βάζω το πάνω στην μονταζιέρα, ξανα πηγαίνω

ξανά γυρίζω, ξανά βάζω το στην μονταζιέρα, επειδή βγαίνουν κάποιες άλλες εικόνες..

Μετακινώ τα, αλλάζω τα, αλλάζει η ιδέα.

Δηλαδή έχει έλεγχο συνέχεια, και καμία φορά μπορεί να..
Δεν ξέρεις που πάς.. ναι..

Να έρθει άλλη ιδέα..
Ναι.. το παραδοσιακό της διαδικασίας παραγωγής που ξεκινάς γράφεις σενάριο, κάνεις

storyboard, κάνει γυρίσματα.. μοντάζ, ήχο.. δεν δουλεύει. Ας πούμε μπορεί να τα αλλάζω

μέχριι την τελευταία στιγμή. Μην ξεχνάς ότι, είναι τα ψηφιακά μέσα όμως αυτά που σε

αντιπαράθεση με τα αναλογικά, έχουν την ευχέρεια ότι, μπορούν να αλλάζουν οποιαδήποτε

στιγμή.. Δηλαδή είναι μέσα στο hard disk, και οποιαδήποτε στιγμή μπορεί να αλλάξουν.

Μπορεί και να μου έτυχε να δείξω ένα έργο με μια μορφή, και ύστερα μέχρι να το δείξω σε

μια άλλη έκθεση, ή σε ένα άλλο φεστιβάλ, να το έχω αλλάξει λίγο. Είμαι σίγουρος ότι μου

έτυχε. Και το τελευταίο, το Dancing Landscapes..
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Έγινε edit;

Άλλαξα 2-3 εικόνες ναι, είμαι σίγουρος. Δηλαδή.. όχι σοβαρά πράγματα, αλλά καμία εικόνα

που δεν μου άρεσκε πάρα πολλά, λέω αν βρω καμία άλλη, θα βάλω κάτι άλλο εκεί. Είμαι

σίγουρος ότι το έδειξα σε ένα φεστιβάλ με μια.. κατά 95 τις εκατό είναι το ίδιο, και κατά 97

τις εκατό.. αλλά..

Μικρές διαφορές..
Ναι. Εντάξει και αυτό είπαμε, είναι ο ορισμός των νέων μέσων.

(Μικρό διάλειμμα, για να μου δείξει πως δουλεύει. Μόνος του με ρωτά θέλεις να δούμε

τίποτε; Να σου δείξω τίποτε πάνω στο computer πως δουλεύω; Και λέω ναι, και βλέπουμε

δουλεία in progress και την συζητούμε και μετά συνεχίζουμε την συνέντευξη)

Νομίζω έχει ίσως μικρές ομοιότητες με το Dancing Landscapes σε κάτι σημεία.. και ο
τρόπος που παίρνεις το πλάνο..
Ναι.. Και όλη η προσέγγιση.. Ε.. εντάξει, κατέληξα εκεί, τι να σου πω.. ότι προς το παρών

για τα επόμενα 2-3 έργα που θα κάμω θα είναι όσο πιο...

Όπως αυτήν την αισθητική.. χωρίς το πολύ το stop motion δηλαδή;
Ναι.. Με ελάχιστα από αυτά τα "εφέ". Όσο λιγότερα εφέ, τόσο πιο ας πούμε.. Εντάξει

υπάρχει μια ολόκληρη φιλο…. πως το λες.. Πάντα κατά καιρούς επανέρχεται αυτό το

Dogma. Οι Δανέζοι..

Το Dogma 95;

Ναι.. και εκείνους, ας πούμε η ιδέα τους ήταν να κάνουν έργα.. και ο Lars von Trier ας πούμε

τα πρώτα του ήταν…

"Φυσικά".. χωρίς φωτισμούς..
Ναι.. μπράβο.. Ο Νεορεαλισμός ας πούμε.. για οικονομικούς λόγους εκείνοι παρά από

άποψη… Δεν μπορούσαν να έχουν πολλούς φωτισμούς.. Έπαιρναν την camera και πήγαιναν

μέσα στις πόλεις και μέσα στα σπίτια και ξέρω ’γώ.. Και από τον Νεορεαλισμό

επηρεάστηκαν το νέο κύμα των Γάλλων, ο Godard και ο Truffaut, και ξέρω ’γώ.. Και εκείνη

πάλι οικονομικά. Αλλά και εγώ οικονομικά είμαι.. δεν είναι.. Αν είχα λεφτά και δούλευα..

μπορεί ας πούμε να τα έκανα διαφορετικά. Αλλά τώρα αφού δεν έχω… Μια camera έχω..

δύο για την ακρίβεια.. εντάξει δεν πειράζει..

Κάτι σχετικό με την πτυχιακή μου, επειδή εξετάζω και τα δύο μέσα, φωτογραφία και

βίντεο.. Βρίσκεις κάποια σχέση μεταξύ τους; Μπορούμε να πούμε τι πηρέ το βίντεο από
την φωτογραφία ή και αντίστροφα η φωτογραφία πήρε κάτι από το βίντεο;
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Νομίζω δεν έχουν τόση πολύ διάφορα.. Ένα άλλο πράγμα που αρχίζει να αναπτύσσετε για

μένα είναι ότι όταν έχεις κάτι να πεις μπορείς να το πεις με φωτογραφία, μπορείς να το πεις

ζωγραφική, μπορείς να το πεις με installation μπορείς να το πεις με βίντεο. To κάθε μέσο έχει

τις ιδιαιτερότητες του αλλά εγώ βρίσκω ότι ε.. στον τρόπο με τον όποιο δουλεύω.. αν ήμουν

φωτογράφος να μην έχω φωτισμούς να μην στήνω, να πιάνω να κινείται και λίγο το χέρι μου,

να είναι στο χέρι δηλαδή τι είδους φωτογραφίες θα έβγαζα, θα έβγαζα φωτογραφίες οι οποίες

δεν έχουν φωτισμούς, δεν μακιγιάρεις τα μοντέλα σου, και τα παίρνεις όπως τα παίρνουν οι

photojournalist με το ίδιο σκεπτικό αλλά όχι photojournalist γιατί αν θέλεις να κάνεις κάτι

ποιο ποιητικό προσπαθείς να βγάλεις μια ποιητικότητα στα κάδρα που πιάνεις σαν

φωτογράφος δεν σε ενδιαφέρει το δραματικό με αυτή την έννοια, εννοώ photojournalist αλλά

είναι αυτό που θέλεις εκεί συγκεντρώνεσαι. Αν ας πούμε έκαμνα ένα βίντεο πολλά

multilayer, effect, after-effect και ούτω κάθε εξής, ενδεχόμενος και σαν φωτογράφος να το

δουλεύω μετά στο Photoshop και ούτω κάθε εξής.. Δηλαδή η προσέγγιση που έχεις είτε είναι

βίντεο είτε είναι φωτογραφία δεν πιστεύω ότι έχει μεγάλη διάφορα και αν εσύ θέλεις να πεις

ότι εκείνο που θα σκεφτεί το μυαλό και μετά να το κάνεις βίντεο με τον ίδιο τρόπο θα

σκεφτεί το μυαλό μου και θα πάω να το κάνω σε φωτογραφία. Αν όμως πεις ότι θα αφήσω

την πραγματικότητα να μου δώσει τις φωτογραφίες, το ίδιο ακριβώς μπορείς να κάνεις και με

την φωτογραφία, το ίδιο ακριβώς μπορείς να κάνεις και με το βίντεο όποτε σε αυτό το θέμα

πιστεύω ότι είναι ταυτόσημος ο τρόπος που δουλεύουν η φωτογραφία, στο τέλος της μέρας

ένα τρόπος να αρπάζεις κενούμενο ήχο και εικόνα και ένας τρόπος να παγώνεις την εικόνα

που βλέπεις την πραγματικότητα από μια γωνία, έχουν πάρα πολλά κοινά για μένα..

Και όταν τραβάς πλάνα προσέχεις το κάδρο σου να είναι ας πούμε φωτογραφικό;
Φυσικά ναι. Η γλώσσα της σύνθεσης.. όπως την αποδεχτήκαμε, οι συμβάσεις της σύνθεσης,

όπως τις αποδεχτήκαμε, όπως καθοριστήκαν από τους αναγεννησιακούς και μετά, ισχύουν

και εδώ, ισχύουν και στη φωτογραφία και είναι ακριβώς οι ίδιες. Ακριβώς οι ίδιοι κανόνες.

Και μάλιστα, αν τους ξέρεις καλά εκείνους τους κανόνες, βοηθά σε και λίγο στο μοντάζ, στο

στάδιο του editing.

Κάτι άλλο, που εντόπισα είναι ότι κάποιες φορές το video-art έχει να κάνει και με ότι ο

καλλιτέχνης εκφράζει τον εσωτερικό του κόσμο, μπορεί να συμβαίνει και μαζί σου ή
όχι;
Δεν είναι ιδιαίτερος μου στόχος αλλά από την στιγμή που τα κάνω εγώ, κάπου οι εμμονές οι

δικές μου, θα βγουν μέσα στη δουλεία μου όπως είναι φυσιολογικό. Δηλαδή θα προσέχω

εκείνα που με απασχολούν όταν τα δω μέσα στον κόσμο να τα αρπάξει το μάτι μου άλλα δεν
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είναι αυτός ο αυτοσκοπός μου. Νομίζω ότι ο ρόλος του καλλιτέχνη είναι να συνθέσει τα

αποσπάσματα που βλέπει στην ζωή του και όχι κατά ανάγκη τα δικά τοθ.. μπορεί να είναι τα

δικά του. Είναι πολλά αποδεκτό ας πούμε κάποιος να έχει τα δικά του αλλά μπορεί να είναι..

Όταν δημιουργείς σκέφτεσαι σε πιο κοινό απευθύνεται το έργο; Και μπορεί να

επηρεάσει την θεματολογία σου ή το ύφος του έργου;
Παλιά περισσότερα, απ’ ότι τώρα. Όταν κάνεις κάτι που θα παιχτεί σε γκαλερί ή πινακοθήκη

ή μια έκθεση στο εξωτερικό, όποιος πάει σαν θεατής, αναμένεται να έχει κάποια γνώση του

αντικειμένου, οπότε.. άλλα δεν είμαι και πάρα πολλά υπέρ των έτσι δυσνόητων έργων.. Η

προσπάθεια μου είναι κάπου όλοι να πάρουν κάτι, αν είναι δυνατό, σε οποιοιδήποτε στάδιο

και να είναι ο κάθε ένας  όσων αφορά την εικαστική τους την.. να μπορούν να πάρουν κάτι,

να καταλάβουν κάτι.

Ποίος είναι ο τρόπος προβολής των βίντεο σου και πόση σημασία παίζει η προβολή; Και

να μου πεις και αν χρησιμοποιείς και βίντεο-εγκαταστάσεις με κάποιο τρόπο..
Όχι εγώ είμαι, σχεδόν.. σχεδόν εξολοκλήρου μονοκάναλος..

Μια οθόνη, και παίζεται το έργο δηλαδή..
Ναι..

Θέλεις να δώσεις σημασία στον χώρο που το τοποθετείς;
Αφήνω τους curators να το αποφασίσουν.

Να χαμηλώσουν τα φώτα η κάτι;
Θα ήθελα πάρα πολλά, αλλά δεν μπορώ πάντα να το ζητώ. Είναι απόφαση των curator. Άλλα

ναι.. ας πούμε.. είναι ζήτημα λεφτών όμως. Όταν πηγαίνεις σε μία Μπιενάλε, στην Βενετία

ας πούμε, κλείνουν τα, έχει ηχητική μόνωση, έχει μαύρες κουρτίνες. Μπαίνεις μέσα

κινδυνεύεις να σκοτωθείς.. και βλέπεις μόνο την οθόνη εκεί το βίντεο να παίζει καθαρό

τέλειο κλπ. Εντάξει αυτό, δεν είναι εφικτό να γίνονται σε όλες τις εκθέσεις.

Το μέγεθος της οθόνης παίζει ρολό, το σκέφτηκες σε συγκεκριμένα έργα σου να είναι σε
μεγάλο μέγεθος;
Κάποτε, ιδανικά.. ας πούμε σαν το Dancing Landscapes, θα μου άρεσε οι άνθρωποι που είναι

πάνω να είναι live size να είναι περίπου στο κανονικό ανθρώπινο μέγεθος. Όταν μπαίνεις

μέσα να νιώθεις ας πούμε ότι.. αλλά αυτό είναι γεγονός ότι είναι λίγο υπερτιμημένο το θέμα

του μεγέθους. Το μέγεθος αρέσει στους καλλιτέχνες γιατί είναι αλήθεια ότι αν έχει μεγάλο

μέγεθος ένα έργο είναι το πρώτο που θα τραβήξει το μάτι εκείνου που θα μπει μέσα και

μπορεί να μην το ξεχάσει, δεν σημαίνει ότι είναι το καλύτερο, και θα του αφήσει κάτι ποιο

βαθύ, δηλαδή ας πούμε για μένα οι ποιο ωραίοι πινάκες, που απόλαυσα και μπορώ να
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σκεφτώ δεν είναι μεγάλοι. Οι μεγάλοι πίνακες δεν μου έκαναν.. μπορώ να πω ότι τους

ξέχασα κιόλας. Αλλά οι μικροί πινάκες που είναι ζωγραφισμένοι για να μπαίνουν σε ένα..

θυμούμαι τους πολλά ποιο καλά  αλλά εντάξει μπορεί να μπεις σε μια αίθουσα και να τους

χάσεις να μην τους δεις.

Στην πορεία σου παίρνοντας τα χρόνια άλλαξαν οι σκέψεις σου και οι τεχνικές σου;
Ναι, όταν ξεκίνησα δούλευα πολλά με animation είναι αυτό που ας πούμε και άρχισα σιγά

σιγά να αφαιρώ, να αφαιρώ και είμαι σε  αυτό το στάδιο, που χωρίς να σημαίνει ότι είναι και

το τελικό, αλλά είμαι στο στάδιο του… εντάξει είναι ζήτημα αυτοπεποίθησης, είναι θέμα

αυτοπεποίθησης για να είμαστε δίκαιοι και ειλικρινείς ώσπου είσαι στην αρχή θέλεις να

εντυπωσιάσεις έχεις αυτή την ανάγκη,  ε.. να κάνεις τα τρικ να δείξεις ότι έχεις ικανότητες.

Ότι έχεις τεχνική ότι εφεύρεις πράγματα πάνω στο computer όσο περνά ο καιρός, σου φεύγει

αυτό και λες πρέπει να συγκεντρωθώ στην ουσία στο βάθος της δουλειάς και λιγότερο στη

τεχνική και τα εφέ, δεν σημαίνει ότι είναι άσχημα αυτά που έκανα πριν απλός τώρα το

challenge μου  είναι αλλού, προσωπικά είναι να είναι σχεδόν σαν το ερασιτεχνικό, αλλά, να

σου δίνει εκείνο το πράγμα.. γιατί πάντα ζήλευα εκείνους που δούλευαν έτσι.

Το αποτέλεσμα θα είναι short film; Θα είναι video art; Κάποιος μπορεί να το συγχύσει

τελικά..
Δεν έχει διαφορά.. Νομίζω ότι πλέον η διαφορά είναι πλασματική. Πριν 30 χρόνια, λόγω της

ποιότητας, υπήρχε διαφορά μεταξύ του βίντεο και του φιλμ, υπάρχει διαφορά δεν σημαίνει

ότι πρέπει να υπάρχει διαφορά στην αισθητική δηλαδή το ίδιο πράγμα μπορείς να κάνεις και

με βίντεο μπορείς να το κάνεις και με φιλμ ε.. κερδίζεις κάτι χάνεις κάτι εκκινώ που σου είπα

όταν δούλευα το δυο χιλιάδες μίλια που τα έκαμνα και τα έστελλα και έρχονταν μετά από

δυο μήνες ήταν τόσο χρονοβόρα η διαδικασία.

Εννοείς το φιλμ της φωτογραφικής;

Όχι το φιλμ το 16ρι της κινηματογραφικής, έπρεπε να το γυρίσεις και το να το στείλεις στην

Ελβετία να το καθαρίσουν και να το στείλουν πίσω, έπρεπε να είχες projector για να το δεις

ήταν ολόκληρη διαδικασία να περάσεις από το ταχυδρομείο να σε ελέγξουν δεν ξέρω τη

νόμιζα ότι ήταν. Κάθε φορά το έπαιρνα από το ταχυδρομείο δεν ερχόταν εδώ.

Ένα από τα παλιά σου βίντεο το “Τhe machine dream” βραβευμένο ως το καλύτερο
πειραματικό το 2005 έχω διαβάσει τις πληροφορίες του αλλά ήθελα να σε ρωτήσω αν

υπάρχει κάποιο μήνυμα ποιο βαθιά;
Θα σου πω για εκείνο, ένα μεγάλο μέρος του motivation ήταν να κάνω όσο ποιο απλά γίνεται

ένα όμορφο έργο δηλαδή να είναι πάρα πολύ αισθητικά χωρίς να χρησιμοποιήσω σχεδόν
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τίποτα και πραγματικά ήταν κάτι μικρά τρυπάνια και ούτω κάθε εξής.. στην αρχή ξεκίνησε

διαφορετικά, ήταν το πρώτο μου που έκανα στο computer και ήταν Photoshop το παραπάνω.

Χρησιμοποίησα φωτογραφίες δεν χρησιμοποίησα καθόλου βιντεοκάμερα είναι stop frame

και κάποιες φωτογραφίες από το computer ας πούμε κάποια τετράγωνα ήταν στο Photoshop

και ο στόχος μου ήταν να γίνει όσο ποιο όμορφο γίνεται με τα ποιο απλά μέσα ήταν ένα work

station τότε ήταν αδύνατο αλλά τούτο ένα καλό είχε και εκείνο δουλειά ήταν το ανάλογο με

το 2000 χιλιάδες μίλια αλλά εκείνο αντί να το κάνω στο χέρι έκαμα το στο photoshop ας

πούμε εκείνα τα τετραγωνάκια που έμπαιναν, έβγαιναν, τα φίλτρα ήταν στο photo shop, after

effect και ο στόχος μου όπως σου είπα ήταν να βγει κάτι πολύ καλό με απλά μέσα και νομίζω

ήταν το τελευταίο που έκανα και ήταν έτσι γιατί νομίζω απόδειξα στον εαυτό μου ότι αν

θέλεις να κάνεις τέτοιου είδους φιλμ είναι πολύ εύκολο να το κάνεις όχι πως δεν είχε νόημα

αλλά ήταν λίγο υποβαθμισμένο το νόημα του, εκείνο που ήταν ποιο ενδιαφέρον ήταν ο

τρόπος με τον οποίο είχα δουλέψει.

Και υπήρχαν και κάτι λεζάντες που και που..
Μπράβο , εε ναι, τέλος πάντων νομίζω οι λεζάντες είχαν να κάμουν με εκείνο το θέμα ότι

ήθελα να πω ιστορία με εικόνες.

Αντίθετα στο Cross Country Run, καθόλου κείμενο, μια ερώτηση για αυτό το έργο, Από
το 2004 μέχρι το 2014 σήμερα, ήδη πέρασαν δέκα χρόνια, νομίζεις ότι είναι επίκαιρο

ακόμα; Ή υπάρχει και η σκέψη για ένα Cross Country Run II;

Νομίζω ότι Dancing Landscapes είναι το part 2. Διότι βασικά δεν αλλάζει το ένα είναι

animation το άλλο βίντεο λίγο πολύ είναι επίκαιρο.. κοίταξε δεν είναι πολύ δύσκολο να

προβλέψεις κάποια πράγματα άμα ζεις στην Κύπρο, το λυπηρό είναι ότι δεν θέλουμε να το

παραδεχτούμε. Το Dancing Landscapes παρόλο που τέλειωσε πριν από την μεγάλη την

κρίση νιώθεις νομίζω την ιδέα ότι θα γίνει κρίση όπου να σε. Δεν είναι εντελώς τυχαίο είναι

διότι νιώθαμε.. και ακόμα εκείνο που λες εσύ ότι είναι από τον εσωτερικό σου κόσμο, δεν

είναι από τον εσωτερικό σου κόσμο, αλλά ο τρόπος που αντιλαμβάνεσαι εσύ τον κόσμο,

βγαίνει μέσα στα έργα σου.

Η θέση της φωτογραφίας στη δουλειά σου εκτός από τις δουλείες του ’97- 1998-2000

που είχες μια σειρά από φωτογραφίες πειραματικές..
Ναι..
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Ήταν εκείνο το διάστημα και μετά δεν το ξαναέκανες; Πως σκέφτεσαι την φωτογραφία;
Η φωτογραφία ήταν το εναλλακτικό όταν ήρθε στην Κύπρο και ήταν εξαιρετικά δύσκολα να

δουλεύω με βίντεο, σε εκείνη την περίοδο, οπότε το γύρισα προς την φωτογραφία... Μετά

ήρθε η ψηφιακή τεχνολογία που το έκανε προσιτό και πήγα εξολοκλήρου στο βίντεο.

Ή ίσως να τα κινείς παράλληλα;
Ναι, ναι.. Όχι, έτσι ακριβώς.

Να γίνει μια δουλειά φωτογραφίας μια δουλειά βίντεο;
Απλός βρίσκω εξαιρετικά δύσκολη τη φωτογραφία σαν μέσο.

Θέλεις να πειραματίζεσαι με τη φωτογραφία; Μάλλον κατάλαβα ότι ήθελες να
δημιουργήσεις την εικόνα; Έτσι ήταν το σκεπτικό σου;
Ναι, ναι. Νομίζω ότι με την φωτογραφία ίσως πρέπει να παραδεχτώ ότι θα πρέπει να

δουλεύω ανάποδα με το βίντεο, με το βίντεο δουλεύω, .. βγαίνοντας έξω κι έρχομαι εδώ και

συνθέτω πάνω στην μονταζιέρα. Στην φωτογραφία δεν έχω αυτό το .. νομίζω ότι αυτό

αντιμάχονται τα δύο. Δηλαδή και όταν πιάσω την κάμερα και βγω έξω και δώ κάτι που είναι

ενδιαφέρον, βίντεο θα βγάλω, δεν θα βγάλω .., οπότε ίσως ο τρόπος που θα πρέπει να

δουλέψουν και το να .. Έτσι όπως το παίρνεις εσύ, είναι να δουλεύω ανάποδα, να κάνω

compositing μέσα στο δωμάτιο μου, ας πούμε, να κάνω πράγματα μέσα στο δωμάτιο μου ή

μέσα στο.. Συγκεκριμένα.. θέλω να πάω να βγάλω εκείνο το πράγμα, όχι να πάω να βγάλω

ό,τι δω ενδιαφέρων, να αφήσω το βίντεο για εκείνη την προσέγγιση και να βγάζω στην .. και

να επιστρέψω σε λίγο πιο παραδοσιακά, παραδοσιακές για μένα, εκείνα που έκανα, τα

κολλάζ που έκανα εγώ

Θα σε ρωτούσα αν ο χώρος που δουλεύει ο καλλιτέχνης παίζει ρόλο στην δουλειά του;

Όταν κρατάς μια κάμερα και γυρίζεις γύρω... ας πούμε αν ήμουν στο Λονδίνο και κρατούσα

την κάμερα μου ήταν πολλά διαφορετική η δουλειά μου γιατί θα ήταν πολλά διαφορετικές οι

εικόνες οι όποιες θα τραβούσα, αν γύριζα όλα μου τα πλάνα μέσα στο δωμάτιο μου δεν θα

έπαιζε τόσο ρόλο εκτός από τις ιδέες που ήταν να παίρνω από έξω, από την στιγμή που εν

κυρίως εν πλάνα που βλέπουν έξω από το σπίτι μου εκ των πραγμάτων μεταφέρουν κάτι..

Μπορεί να είναι κάτι Παγκύπρια οι λήψεις ή είναι της περιοχής σου?
Όχι μπορεί ναν.. Παγκύπρια ναι. Εκείνο που έκανα πριν σε τούτη την έκθεση το οποίο θέλω

να τελειώσω, αλλά με διαφορετικό τρόπο, είχε κάτι ωραία πλάνα και στο Λιμνίτι και

στη Σκουριότησα στο μετάλλιο πολλά ωραία πλάνα, είναι πάρα πολλά εντυπωσιακός ο

τόπος. Και στο dancing landscapes επειδή είχα χρόνο το μόνο που έκανα, ήταν να πιάνω

ενδιαφέρουσες εικόνες ήταν τούτο το project μου κατά κάποιο τρόπο, Έλεγα ότι θα ήταν ένα
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έργο το οποίο θα ήταν μόνο γύρο από το σπίτι μου ας πούμε, και κάποιοι που δεν

το καταλαβαίνουνε νομίζουν ότι εν γυρισμένο σε όλο τον κόσμο, ξέρεις ότι επήγα στην Σρι

Λάνκα και το γύρισα..

Έδωσες την πληροφορία ότι ήταν κάτι που διήρκησε αρκετό καιρό, πόσο 3 χρόνια; τα

ποιο ήταν το σκεπτικό; Ήταν από την αρχή ότι να πάρεις ενδιαφέρων εικόνες και όσο
πάρει;
Βασικά ήθελα να γυρίσω κάτι μόνο με πλάνα τίποτε άλλο, να κάνω ένα μοντάζ με πλάνα,

ύστερα μου ήρθε η ιδέα να βάλω τις λεζάντες

Τους τίτλους του;

Ναι.. Απλώς εκείνο που έκαμα ήταν να απέφευγα να έχω το ίδιο θέμα συνέχεια, θα

μπορούσα να έλεγα την ιστορία της Παλαιστίνης γιατί πάντα είχε κάτι για το, για την μέση

ανατολή, πάντα θα έχει... και σε κάποια φάση ήταν πολλά για την Ελλάδα δηλαδή είχε πάρα

πολλές ειδήσεις για την Ελλάδα.

Για αυτά που λέγαμε, για την κρίση τα τελευταία δυο χρόνια κυρίως οικονομική κρίση,

τρόικα όλα αυτά, σε επηρέασαν ή επηρέασαν και τη δουλεία σου; Ποίες οι σκέψεις σου;
Ναι, θεματικά με επηρέασαν, αλλά νομίζω μας επηρέασε και όλους και πλέον είναι δύσκολο

να βγει από το μυαλό σου. Και μια αντίδραση να τα κάνεις όλα αυτό που εννοώ όλα, ένας

άνθρωπος  με μια κάμερα και να παίρνει πλάνα. Μπορεί να είναι και μια αντίδραση από την

ικανότητα που είχαμε παλιά να έχουμε την πολυτέλεια και να ερχόμαστε στο στάδιο  που

πρέπει ολοί να μαζευτούμε και να δούμε ποιά είναι τα πιο απαραίτητα, να πάμε πίσε στα

βασικά. Και με αυτό τον τρόπο, αυτή η ιδέα ότι κρατάς μια κάμερα και πίανεις.. Δεν είναι

πολλά..

Το πλάνο σου, το περιεχόμενο σου;
Αυτό που μου έκανε εντύπωση όταν ήρθα Κύπρο ήταν η περίοδος που μιλούσαν όλοι για

κάμερες, ariflex, και λιγότερο για την αισθητική.

Μπορεί να ήταν και η αφορμή  όλα αυτή η κατάσταση στην Κύπρο να σκεφτείς να

κάνεις ένα έργο ειδικά για αυτό ή δεν το σκέφτηκες;
Για ποιο πράγμα..;

Για την κρίση και για τις καταστάσεις αυτό το διάστημα;
Ειδικά για την κρίση είναι δύσκολο αλλά.. τα διάφορα στοιχεία της κρίσης , διότι η κρίση

είναι πολύπλοκο πράγμα, δηλαδή.. Ναι, είναι ένα από τα πράγματα που έχω λίγο έτσι πως

δούλεψε. Έχεις και ένα θέμα.. Εάν πάρεις ένα πολύ ειδικευμένο επίκαιρο θέμα, ύστερα από
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πέντε χρόνια μπορεί να "γεράσει". Δηλαδή, η φοβερή ειδίκευση μπορεί να σου κοστίσει στο

τέλος.

Βλέπω ότι συνήθως  είναι δύσκολο να γίνονται αρκετά γνωστοί Κύπριοι καλλιτέχνες και
σκέφτομαι ποιό είναι το πρόβλημα;
Είναι δύσκολο για όλους  τους καλλιτέχνες, δεν είναι μόνο για τους Κύπριους. Μάλιστα οι

Κύπριοι αναλογικά μπορεί να είμαστε και λίγο πιο, ας  πούμε προνομιούχοι. Αλλά δεν με

απασχολεί πάρα πολύ, προσπαθώ όταν τελειώσω ένα έργο, το στέλλω δεξιά - αριστερά και

ούτω καθεξής. Αλλά πλέον για μένα  είναι περισσότερο η δουλεία μου παρά η καριέρα μου.

Με αφορά λιγότερο η καριέρα και πολύ λίγοι έχουν καριέρα. Οι περισσότεροι έχουν καλή

δουλεία, αν έχουν καλή δουλεία αυτό έχουν. Καριέρα δυο-τρία άτομα έχουν από την Κύπρο

από αυτό που κάνουν. Δεν σημαίνει ότι είναι η καλύτερη δουλεία αλλά δεν έχουμε αρκετούς.

Άρα γενικά, δύσκολο για ένα καλλιτέχνη..
Μπορεί να μην είναι και τόσο σημαντικό γιατί δεδομένο, θεωρώ, ότι υπάρχει ένα φοβερό

πρόβλημα στον τρόπο με τον οποίο λειτουργεί το σύστημα της τέχνης σήμερα, δηλαδή ότι

είναι ένας πολύ κωδικοποιημένος, πολύ αυθαίρετος κτλ.. Μπορεί να μην είναι τόσο

σημαντικό ποίος είναι διάσημος και να παίζει σημαντικό ρόλο ποίος κάμνει δουλεία, διότι

δεν ξέρεις πως λειτουργεί η τέχνη δηλαδή νομίζουμε ότι ξέρουμε αλλά.. Έχει διαφορετικούς

τρόπους με τους οποίους δουλεύεις. Νομίζω ότι μπορεί να μην είναι οι εκατό μονάδες που

είναι τα γνωστά ονόματα που ξέρουμε όλοι, μπορεί να είναι η μάζα των καλιτεχνών

παγκόσμια που δουλεύουν και κάνουν σημαντική δουλεία κατά κάποιο τρόπο.

Πάμε προς το τέλος τώρα, αν σε ρωτούσα για μελλοντικά σου σχέδια, έχεις κάτι στο
μυαλό σου που θα ήθελες να το κάνεις και δεν το έχεις κάνει ακόμη;
Κοίταξε να σου πω, έχω ένα project μαζί με τον πατέρα μου,  που είναι 90 χρονών.. θα μου

δώσει μια ευκαιρία να δουλέψω πιο κοντά στο documentary.. Όταν θα θέλω να το κάνω

συζητάω πλάνα τόσο με τον πατέρα μου όσο και με την μαμά μου και... σε κάποια φάση κάτι

θα κάνω. Κοίταξε  είναι μια γενιά, η οποία εξαφανίζεται. Πέθανε ο Stas προχθές, ο Βότσιν,

οι οποίοι καθόρισαν πάρα πολλά το τι είμαστε σήμερα γιατί ήταν η γενιά που ήταν 30 με 35

στην δεκαετία του 60’ που ήταν παρθένο το κράτος, είναι αυτό που είμαστε σήμερα,

καθόρισαν πάρα πολλά, αυτή την κατάσταση που βρισκόμαστε τώρα και ο κόσμος

βρισκόταν μέσα σε αυτή την κατάσταση, σε αυτές τις ιστορίες. Ήταν δραστήριος και σαν

καλλιτέχνης και σαν εκπαιδευτικός. Οπότε.. αυτό έχω μέσα στο μυαλό μου, δεν είναι τόσο

μια προσωπική εικόνα του πατέρα μου που έχω στο μυαλό μου,  απλώς αυτή η ομάδα

καθόρισε την Κύπρο έτσι όπως είναι και έχω πρόσβαση σε κάποιον που έζησε τα γεγονότα
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πάρα πολύ καλά. Δεν ήταν κάπου να κάθεται και να τα παρακολουθεί, ήταν μέσα στα

πράγματα και σαν καλλιτέχνης φυσικά.

Θα ενθάρρυνες έναν νέο να εκφραστεί και να δημιουργήσει μέσα από το βίντεο. Δηλαδή,
αν μπορεί να ξεκινήσει κάποιος τώρα και ποια είναι η συμβουλή σου που θα έδινες;
Είναι πολύ προνομιακό το βίντεο σαν μέσο, νομίζω, για τον 21ο αιώνα για διάφορους λόγους.

Ένα από τα προβλήματα του είναι ίσως και το προτέρημα του το οποίο είναι πολύ

εμπορεύσιμο το βίντεο. Αυτό κάνει τους καλλιτέχνες να δουλεύουν με εκείνους που

δουλεύουν, διότι θέλουν να δουλέψουν την τέχνη και όχι το να έχουν να το πουλήσουν. Είναι

σε μια φάση το βίντεο που .. θα έχει μια έκρηξη πιστεύω διότι βλέπεις την παντού .. οι μικροί

κάνουν βίντεο. Ας πούμε εγώ όταν ήμουν .. δεν είχα καμιά ευκαιρία να κάνω βίντεο ή να

κάνω κινούμενη εικόνα όταν ήμουν εγώ μικρός. Τώρα ο καθένας έχει ένα iPad κι έχει ένα

από αυτά τα editing program και μαθαίνει. Είναι η γλώσσα με την οποίαν μεγαλώνουν πλέον,

δηλαδή ξέρουν το. .. Είναι πρόβλημα γιατί έχει πάρα πολλά κακά βίντεο που κυκλοφορούν,

το οποίο είναι θόρυβος, είναι ηχορύπανση, παραπάνω. Αλλά από την άλλη, είναι μια

διαδικασία η οποία μιλά πάρα πολλά, και περνά μια κρίση η οποία νομίζω δεν θα

ανταπεξέλθει ο κινηματογράφος στο future film. Πιστεύω ότι θα είναι προβληματικό και

νιώθω ότι θα είναι η .. κύρια τέχνη για τον 21ο αιώνα για άλφα χρονικό διάστημα. Νομίζω ότι

θα είναι .. και το πιστεύω αυτό το πράγμα.

Ευχαριστώ πολύ Γιάννο για τον χρόνο σου!


