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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

 

Η παρούσα έρευνα επικεντρώνει το ενδιαφέρον της στη διερεύνηση της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας, όπως αυτή σχετίζεται µε τις έννοιες της παράδοσης και 

της καινοτοµίας. Με τον όρο «καλλιτεχνική δηµιουργία» εννοείται η διαδικασία 

εντός της οποίας ο δηµιουργός παράγει το έργο τέχνης, το οποίο µπορεί να είναι 

αµιγώς πνευµατικό, όπως µία µουσική σύνθεση, ένα ποίηµα ή µία χορογραφία και 

παρουσιάζεται µε κάποιο τρόπο καταγεγραµµένο, π.χ. µουσική παρτιτούρα, κείµενο ή 

οποιοδήποτε άλλο είδος συµβολισµού ή υλικό µε πνευµατική υπόσταση, όπως ένα 

άγαλµα ή ένας ζωγραφικός πίνακας. Στον όρο συµπεριλαµβάνεται και η υποκριτική, 

µουσική ή χορευτική ερµηνεία ενός ήδη καταγεγραµµένου έργου, ως αναδηµιουργία 

του. Η έννοια της «παράδοσης» αντιστοιχεί αφενός στα καλλιτεχνικά ρεύµατα και τα 

έργα τέχνης του παρελθόντος που θεωρούνται σήµερα ως κλασικά, ανεξάρτητα από 

το αν είναι δηµιουργήµατα του δυτικού ή άλλου πολιτισµού και αφετέρου στις αρχές, 

τις συνήθειες, τις αντιλήψεις και τις ιδεολογίες που εκείνα φέρουν. Η τέχνη 

λειτουργεί στην ιστορία του ανθρώπου ως φορέας όχι µόνο αισθητικών, αλλά και 

κοινωνικών, πολιτικών και ηθικών αντιλήψεων. Έχει την ικανότητα να τις 

αποτυπώνει και να τις µεταφέρει µέσα στο χρόνο. Η «παράδοση» περιλαµβάνει ό,τι 

παραδίδεται στον σύγχρονο καλλιτέχνη από το παρελθόν του. Είναι αυτό του οποίου 

η αξία θεωρείται κατοχυρωµένη και λειτουργεί ως πρότυπο.  Η «καινοτοµία» είναι 

κάθε νεωτερισµός, κάθε τροποποίηση στην τέχνη. Το καινούριο στοιχείο που 

εµπρόθετα ή τυχαία προσθέτει ο καλλιτέχνης, δίνοντας νέα κατεύθυνση στην πορεία 

της. Μπορεί να είναι οτιδήποτε· νέα υλικά, νέος τρόπος χρήσης τους, νέα µέσα 

έκφρασης, νέοι στόχοι, νέοι κανόνες, νέες αντιλήψεις γύρω από το πώς και το γιατί 

γίνεται η τέχνη. Έναυσµα αυτής της έρευνας αποτέλεσαν προσωπικές αναζητήσεις 

της γράφουσας σχετικά µε τη διαδικασία της καλλιτεχνικής δηµιουργίας και το νόηµά 

της. Η ιδιότητα της µουσικού και καθηγήτριας πιάνου, οδήγησε επανειληµµένα στο 

ερώτηµα αν η διδασκαλία της τέχνης στα παιδιά και τους εφήβους φέρει κάποια 

χρησιµότητα στις µέρες µας και ποια. Αν η τέχνη παίζει κάποιο ρόλο στη ζωή του 

σύγχρονου ανθρώπου και ποιος είναι αυτός.  

Αναζητήσεις που προϋπήρχαν, συγκεκριµενοποιήθηκαν κατά την έρευνα 

σχετικά µε το τέλος της τέχνης, στο πλαίσιο µαθήµατος του συγκεκριµένου 

Μεταπτυχιακού Προγράµµατος. Αυτές αφορούσαν τους λόγους που έχουν οδηγήσει 

στην αντιµετώπιση της τέχνης ως κάτι δυσνόητο και περιττό. Επιβεβαιώθηκε πως ο 
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σύγχρονος προβληµατισµός γύρω από το ρόλο της τέχνης στον υπάρχοντα τρόπο 

ζωής απασχολεί επιστήµονες και καλλιτέχνες. Η αρχική προσέγγιση της 

προβληµατικής έγινε µέσα από το πλαίσιο της ψυχολογίας, αλλά η πολυπλοκότητα 

του θέµατος επέβαλλε διεπιστηµονική έρευνα, κάνοντας χρήση της οπτικής θέασης 

που η ψυχανάλυση και η ανθρωπολογία προσφέρουν. Η πορεία φάνηκε να περνάει 

µέσα από τις έννοιες της παράδοσης και της καινοτοµίας, βάσει της θεωρίας που 

υποστήριξε ο Colin Martindale, πως η τέχνη στηρίζεται στην ισορροπία µεταξύ 

παράδοσης και καινοτοµίας, καθώς χρησιµοποιεί την παράδοση ως κοινό κώδικα 

επικοινωνίας µε το κοινό, αλλά χρειάζεται και την καινοτοµία για να εξασφαλίζει 

δυναµική εξέλιξη και να µην καταλήξει διαρκής επανάληψη του παρελθόντος 

(Martindale, C. 2009: 133-140). Η ισορροπία αυτή σήµερα γέρνει προς τη µεριά της 

καινοτοµίας, καθώς σύµφωνα πάντα µε τον Martindale, η επικοινωνία δεν απασχολεί 

τον καλλιτέχνη. Αποκλειστικός του στόχος είναι να καινοτοµήσει, µε αποτέλεσµα η 

παράδοση να αποτελεί στην αντίληψή του έναν περιορισµό, µια δέσµευση από την 

οποία νιώθει την ανάγκη να απελευθερωθεί. Μ’ αυτό τον τρόπο η έρευνα 

επικεντρώθηκε στη θεώρηση και τις στάσεις του σύγχρονου καλλιτέχνη γύρω από τις 

έννοιες της παράδοσης και της καινοτοµίας και συγκεκριµένα στον τρόπο µε τον 

οποίο η δηµιουργική διαδικασία επηρεάζεται από την αίσθηση του καλλιτέχνη ότι η 

σχέση ανάµεσα στις δύο έννοιες είναι και συγκρουσιακή, εκτός από σχέση συνέχειας.  

Χάρις στη µετακίνηση της γράφουσας στο Παρίσι, στο πλαίσιο του 

προγράµµατος ανταλλαγής φοιτητών ERASMUS και συγκεκριµένα στο Τµήµα 

Sciences Humaines Cliniques, Psychologie et Psychiatrie Clinique, Unites de 

Formation et de Recherche, του Université Paris Diderot-Paris 7, στο µεταπτυχιακό 

πρόγραµµα Master 2 Recherche, Psychanalyse et champ social, δόθηκε η ευκαιρία, το 

αντικείµενο να ερευνηθεί και µε εργαλείο την ψυχανάλυση, γεγονός το οποίο 

αποδείχθηκε αρκετά διαφωτιστικό. Σ’ αυτό το πλαίσιο και αναζητώντας τις 

βαθύτερες ανάγκες του ανθρώπου που ικανοποιούνται µέσα από  την τέχνη, φάνηκε η 

έννοια της καινοτοµίας να σχετίζεται µε το Εγώ του καλλιτέχνη και αυτή της 

παράδοσης µε τον Άλλο, φωτίζοντας και τους λόγους για τους οποίους η σχέση 

µεταξύ τους µπορεί να λειτουργήσει για τον κάθε καλλιτέχνη συµπληρωµατικά, 

συγκρουσιακά ή και τα δύο. Επίσης η ψυχανάλυση περιγράφει τα στάδια της 

διαδικασίας της καλλιτεχνικής δηµιουργίας, κάνοντας εµφανές σε ποια από αυτά 

επιδρούν οι δύο έννοιες και µε ποιον τρόπο.  
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Με δεδοµένο όµως ότι η καλλιτεχνική δηµιουργία δεν είναι ούτε 

εξολοκλήρου διαδικασία που αφορά την επικοινωνία του καλλιτέχνη µε τους άλλους 

µέσω του έργου τέχνης, αλλά ούτε και εξολοκλήρου ιδιωτική ανακούφιση 

ασυνείδητων ενορµήσεων, αλλά µεγάλο µέρος της αποτελεί και η συνειδητή 

επεξεργασία του καλλιτέχνη, πάνω στο υλικό που προκύπτει από το ασυνείδητο µε 

µόνο στόχο την προσωπική του ευχαρίστηση, κρίθηκε σκόπιµη και διαφωτιστική και 

η µελέτη αυτής της όψης της. Συγκεκριµένα, µελετάται η καλλιτεχνική δηµιουργία ως 

ασυνείδητη, απολαυστική διαδικασία στο όριο της συνειδητότητας. Ως 

καταλληλότερα µέσα για την προσέγγιση του συνδυασµού µέγιστης χρήσης ενέργειας 

και ικανοτήτων µε έλλειψη απώτερου κέρδους πέραν της απόλαυσης της ίδιας της 

διαδικασίας, εφαρµόζονται η χρήση του όρου «κατάσταση καλής ψυχολογικής ροής» 

(flow), που προέρχεται από την ψυχολογία και η ανθρωπολογική συγκριτική µελέτη 

της καλλιτεχνικής δηµιουργίας µε το παιχνίδι.  

Σκόπιµο θεωρείται η βιβλιογραφική προσέγγιση της διερεύνησης να 

συµπληρωθεί µε ερευνητική, έτσι ώστε τα θεωρητικά συµπεράσµατα να 

συσχετιστούν µε την ίδια την καλλιτεχνική πράξη, έτσι όπως τη βιώνουν οι 

σύγχρονοι καλλιτέχνες και την αποτυπώνουν στο λόγο τους. Γι’ αυτό 

χρησιµοποιήθηκε η ερµηνευτική µέθοδος, µε εργαλείο η συνέντευξη. Τα κοµβικά 

σηµεία του προβληµατισµού που προέκυψαν από τη βιβλιογραφική έρευνα, 

µετασχηµατίστηκαν σε ζητήµατα τα οποία θα µπορούσαν να φωτίσουν µε το λόγο 

τους οι ίδιοι οι καλλιτέχνες κι έτσι αναδύθηκε µια σειρά διερευνητικών ερωτήσεων. 

Οι απαντήσεις τους καταγράφηκαν και το κείµενο που προέκυψε από την 

αποµαγνητοφώνηση µελετήθηκε µέσω ανάλυσης λόγου και περιεχοµένου. Τα 

συµπεράσµατα που προκύπτουν συσχετίζονται µ’ εκείνα του θεωρητικού µέρους, για 

να συγκριθούν και να τα επιβεβαιώσουν ή να τα επεκτείνουν, καταλήγοντας στα 

τελικά.  

Η προβληµατική της έρευνας, που προέκυψε αναζητώντας τους πιθανούς 

λόγους έλευσης του τέλους της τέχνης, βασίζεται στην υπόθεση πως η σχέση της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας µε την παράδοση και την καινοτοµία επιδρά καθοριστικά 

στον τρόπο που τη βιώνει ο καλλιτέχνης και στην εξέλιξη της τέχνης. Η 

σηµαντικότητα αυτής της σχέσης διαφαίνεται τόσο µέσα από τις θεωρίες περί του 

τέλους της τέχνης, όσο και από το λόγο των σύγχρονων καλλιτεχνών. Η πλευρά που 

εξετάζεται στην έρευνα είναι αυτή του καλλιτέχνη και όχι του θεατή, συνεπώς η 

πορεία της οδηγήθηκε στην αναζήτηση της σχέσης που οι δύο αυτές έννοιες έχουν µε 
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τη διαδικασία της καλλιτεχνικής δηµιουργίας και όχι της πρόσληψης του έργου 

τέχνης από το κοινό.  

Η καλλιτεχνική δηµιουργία είναι µια διαδικασία πολυδιάστατη και δυναµική. 

Υπάρχουν κοµµάτια της που ανήκουν αποκλειστικά και µόνο στον δηµιουργό, τον 

ψυχισµό του, τις ανάγκες του, τις επιθυµίες του, τις ικανότητές του και κοµµάτια που 

τον συνδέουν µε τους άλλους, µέσα από την κοινή φύση όλων των ανθρώπων ή µέσα 

από την επικοινωνία που ο ίδιος επιδιώκει. Υπάρχουν επίσης κοµµάτια της 

διαδικασίας που βρίσκονται υπό τον λογικό έλεγχο και τις επιλογές του καλλιτέχνη 

και άλλα που λειτουργούν ασυνείδητα και ακούσια. Όλες αυτές οι όψεις 

συνυπάρχουν και αλληλεπιδρούν µεταξύ τους τόσο στενά και δυναµικά, που κάθε 

απόπειρα διαχωρισµού και επεξεργασίας τους, αποτελεί απλοποιηµένη και ελλιπή 

προσέγγιση, η οποία εξυπηρετεί µόνο την έρευνα και την κατανόηση των 

στοιχειωδών µερών της. Το σύνολο της δηµιουργικής διαδικασίας, ως δυναµική 

εµπειρία που βιώνει ο καλλιτέχνης αποτελείται όχι µόνο από το σύνολο των όψεων 

αυτών, αλλά και από τους ποικίλους τρόπους που αυτές συνδέονται µεταξύ τους. 

Επιπλέον, πρόκειται για µια διαδικασία που εκτυλίσσεται σε στάδια, καθένα από τα 

οποία φωτίζει διαφορετικές όψεις της.  

Το θεωρητικό µέρος της έρευνας, ξεκινώντας από τη θεωρία του Colin 

Martindale (2009) περί του τέλους της τέχνης, περιλαµβάνει τη µελέτη της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας ως ένσκοπης συνειδητά ή ασυνείδητα διαδικασίας που 

αποβλέπει αφενός στην προβολή προσωπικών βιωµάτων και συναισθηµατικών 

καταστάσεων του καλλιτέχνη και αφετέρου στην επικοινωνία του µε τους άλλους, 

καθώς και τα στάδια που ακολουθεί η διαδικασία, µε εργαλεία την ψυχολογία και την 

ψυχανάλυση. Κατόπιν, το κοµµάτι εκείνο που πραγµατοποιείται αυτόµατα και 

αποβλέπει αποκλειστικά και µόνο στην απόλαυση αυτής της ίδιας, απελευθερωµένης 

από την προϋπόθεση παραγωγής απτού αποτελέσµατος, δηλαδή έργου τέχνης. Εδώ 

εργαλεία αποτελούν η ψυχολογία και η ανθρωπολογία και συγκεκριµένα από τη 

µεριά της ψυχολογίας η θετική ψυχολογία και η κατασκευή του Csikszentmihalyi που 

ορίζεται ως «κατάσταση καλής ψυχολογικής ροής» (1997: 110) και από τη µεριά της 

ανθρωπολογίας η θεωρία του  J. Huizinga, ότι κάθε πολιτισµική κατασκευή, µεταξύ 

των οποίων και η τέχνη, προέρχονται από το παιχνίδι (1989).  Η προσέγγιση της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας από αυτές τις οπτικές αποσκοπεί στον όσο το δυνατόν 

πληρέστερο προσδιορισµό της ακριβούς µορφής µιας διαδικασίας τόσο 

πολυδιάστατης όσο αυτή και στη σφαιρική µελέτη της σχέσης της µε τις έννοιες της 
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παράδοσης και της καινοτοµίας. Η παράθεση των διαφορετικών της όψεων δίνει στο 

θεωρητικό µέρος της έρευνας εικόνα µειωµένης συνέχειας, η οποία οφείλεται στην 

ανάγκη σαφούς διαχωρισµού της κάθε µίας από τις υπόλοιπες. Πεποίθηση της 

ερευνήτριας είναι πως οι όψεις αυτές είναι ουσιωδώς αδιαχώριστες, αλλά ένας 

τέτοιου είδους τεχνιτός διαχωρισµός κρίνεται απαραίτητος για τη µελέτηη και την 

ερµηνεία της διαδικασίας της καλλιτεχνικής δηµιουργίας στο σύνολό της. Η ενότητά 

τους θεωρείται ότι αποκαθίσταται µέσα από το ερευνητικό µέρος της εργασίας και το 

λόγο των ίδιων των υποκειµένων της καλλιτεχνικής δηµιουργίας. 

Το ερευνητικό µέρος της εργασίας περιλαµβάνει τη µελέτη των τεσσάρων 

πλευρών της διαδικασίας που ανέδειξε ο λόγος των καλλιτεχνών: της αυθεντικότητας, 

της ασυνείδητης απόλαυσης που βρίσκεται όµως στο όριο της συνειδητότητας, της 

επικοινωνίας και της βίωσης της τέχνης ως κοµµάτι της ανθρώπινης φύσης και της 

σχέσης τους µε την παράδοση και την καινοτοµία. Μελετώντας χωριστά τις πλευρές 

και τα στάδια της καλλιτεχνικής δηµιουργίας ως κοµµάτια της διαδικασίας που είναι 

αλληλένδετα µεταξύ τους, γίνεται εµφανές ποια από αυτά σχετίζονται µε την 

παράδοση, την καινοτοµία, τη σχέση των δύο εννοιών και ποια είναι ανεπηρέαστα 

από αυτές, έτσι ώστε να προσδιοριστεί και να αξιολογηθεί συνολικά η σχέση των δύο 

εννοιών µε την καλλιτεχνική δηµιουργία. 

Συνεπώς, τα ερωτήµατα που προκύπτουν αφορούν τα διαφορετικά νοήµατα 

που φέρει η πολυδιάστατη έννοια της καλλιτεχνικής δηµιουργίας βάσει των 

διαφορετικών οπτικών θέασής της. Μπορεί να εννοηθεί ως εκδήλωση της 

δηµιουργικότητας και της ανάγκης του ανθρώπου για προσπάθεια, ως έκφραση 

αντιλήψεων, εµπειριών και συναισθηµάτων που αυτές προκαλούν ή ως τρόπος 

επικοινωνίας, χωρίς όµως καµία από τις όψεις αυτές να µπορεί να τη συµπεριλάβει 

στην ολότητά της. Η καλλιτεχνική δηµιουργία στο σύνολό της περιλαµβάνει όλες 

αυτές τις όψεις και τους τρόπους λειτουργικής και δυναµικής αλληλεξάρτησής τους. 

Έτσι, τα ερευνητικά ερωτήµατα που προκύπτουν είναι: Ποιες διαφορετικές όψεις της 

διαδικασίας της καλλιτεχνικής δηµιουργίας διαφαίνονται µέσα από τη βιβλιογραφική 

έρευνα και ποιες µέσα από το λόγο των σύγχρονων καλλιτεχνών; Τι σχέση φαίνεται 

να έχουν οι µεν µε τις δε; Ταυτίζονται, αλληλοσυµπληρώνονται ή 

αλληλοσυγκρούονται; Ποιες από αυτές τις όψεις σχετίζονται µε τις έννοιες της 

παράδοσης και της καινοτοµίας και µε ποιο τρόπο; Είναι αυτές οι σχέσεις 

καταλυτικές για την καλλιτεχνική δηµιουργία στο σύνολό της και στον τρόπο µε τον 

οποίο τη βιώνει ο καλλιτέχνης; Μπορούν να επηρεάσουν τη βίωση αυτής της 
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εµπειρίας, την εξέλιξη και το µέλλον της τέχνης; Αν ναι, µε ποιο τρόπο; Και τελικά, 

υπάρχει το τέλος της τέχνης; Στόχος της έρευνας είναι να γίνει µια όσο το δυνατόν 

σφαιρικότερη µελέτη της καλλιτεχνικής δηµιουργίας ως εµπειρία που βιώνει ο 

καλλιτέχνης στην αποκλειστική σχέση του µε το έργο, αλλά και ως εµπειρία που 

µοιράζεται µε τον θεατή, πάντα µέσα από τον άξονα παράδοσης-καινοτοµίας. 

 

Α. ΘΕΩΡΗΤΙΚΗ ΚΑΙ ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΚΗ ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΗ 

 

1. Επισκόπηση 

 

Έναυσµα για τη θεωρητική και βιβλιογραφική προσέγγιση της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας  αποτελεί η θεωρία του Martindale σχετικά µε το τέλος της τέχνης. Η 

θεωρία του δεν είναι η µόνη. Αποτελεί µία από αυτές που σχετίζονται µε τις 

αδιέξοδες κατευθύνσεις που παίρνει η σύγχρονη τέχνη. Η επιχειρηµατολογία που 

αντιτείνεται σ’ αυτές τις θεωρίες στηρίζεται στην πεποίθηση πως ο άνθρωπος όσο 

υπάρχει, θα ικανοποιεί τις ανάγκες του για αισθητική διέγερση, έκφραση, δηµιουργία 

και επικοινωνία µε µια διανοητική δραστηριότητα που θα ονοµάζεται τέχνη, 

οτιδήποτε κι αν αυτή περιλαµβάνει και στη θεωρία της εξέλιξης των ειδών, σύµφωνα 

µε την οποία η τέχνη, ως δυναµική διαδικασία θα φέρει την ιδιότητα να 

προσαρµόζεται στις εκάστοτε συνθήκες, για να παραµένει ζωντανή. Αυτό που 

συνδέει την τέχνη µε ό,τι έχει προηγηθεί, είναι η γνώση και χρήση της παράδοσης, 

ενώ η αλληλεπίδρασή της µε τις εκάστοτε συνθήκες, εξασφαλίζει διαρκή καινοτοµία, 

συστατικό απαραίτητο, αλλά και αναπόφευκτο. 

Η ερµηνεία της καλλιτεχνικής δηµιουργίας ως διαδικασία κάλυψης 

εσωτερικών ψυχικών αναγκών του ανθρώπου έρχεται από την ψυχανάλυση και τη 

µελέτη του Otto Rank πάνω στον καλλιτέχνη. Φέρνει στο φως τις αιτίες που οδηγούν 

στην πράξη της δηµιουργίας και την προέλευση των δηµιουργηµάτων της φαντασίας 

που σύµφωνα µε τον Freud είναι απαραίτητα για να αντισταθµίζουν τις ελλείψεις της 

πραγµατικής ζωής, προσφέροντας την «εκπλήρωση του πόθου» (Τhis, C. 1994: 9, 

12). Παρόλο που η ψυχανάλυση δεν εξηγεί γιατί κάποιος γίνεται καλλιτέχνης, 

αφήνοντας κενά στην ερµηνεία της γύρω από τον τοµέα της δηµιουργικότητας, εξηγεί 

πώς ο άνθρωπος, ως δηµιουργός-καλλιτέχνης, έχει τη δυνατότητα να προβάλλει τις 

εντυπώσεις της ζωής και ιδίως τις ασυνείδητες σε «βαθείς µετασχηµατισµούς» (This, 

C. 1993/1994:69), εκφράζοντας προς τους άλλους και ταυτόχρονα απολαµβάνοντας ο 
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ίδιος. Η διττή αυτή χρήση της ενασχόλησης µε την τέχνη οδηγεί σε σύγκρουση την 

ανάγκη του δηµιουργού να προβάλει το Εγώ του, έναντι της ανάγκης του να γίνει 

κατανοητός και αποδεκτός από το σύνολο. Ψυχαναλυτικά η προσπάθεια για 

καινοτοµία ερµηνεύεται ως προσπάθεια υπερίσχυσης του Εγώ έναντι του Άλλου, 

όπου ο Άλλος είναι ό,τι λαµβάνεται και επιβάλλεται ως αποδεκτό στον δηµιουργό, 

από την παράδοση. Στην απαρίθµηση των σταδίων που αποτελούν τη δηµιουργική 

διαδικασία φαίνονται οι εναλλαγές στη χρήση συνειδητού και ασυνειδήτου, 

αφήνοντας να διαφανεί και η σχέση του καθενός µε τις έννοιες της παράδοσης και 

της καινοτοµίας.  

Η ανάγκη του ανθρώπου για απόλαυση, ξεκινώντας από ασυνείδητη, περνάει 

µέσα από το συνειδητό, για να µετατραπεί σε αυτόµατη, µη ελεγχόµενη δυναµική 

κατάσταση, της οποίας όµως το υποκείµενο έχει την αίσθηση ότι φέρει τον έλεγχο. 

Πρόκειται για την κατάσταση ροής ή αυτό-έκσταση όπως αναφέρεται στην 

ψυχανάλυση, όπου ο καλλιτέχνης λειτουργεί αυτόµατα αποκοµίζοντας αίσθηση 

ευφορίας, ενέργειας και πληρότητας. Σχετίζεται µε υψηλή επίτευξη και θετικές 

εµπειρίες (Csikszentmihalyi, 1988: 29, 1994: 187) και φέρει οµοιότητες µε τη 

διαδικασία του παιχνιδιού. Παραλλάσσοντας τα λόγια του J. Huizinga, που 

αναφέρονται αποκλειστικά στο παιχνίδι, µπορεί κανείς να πει πως οι διαδικασίες του 

παιχνιδιού και της καλλιτεχνικής δηµιουργίας, κινούµενες και οι δύο στη σφαίρα της 

φαντασίας, αποτελούν αυτοσκοπό, βρισκόµενες έξω από αναγκαιότητα ή υλική 

ωφελιµότητα. Αποτελούν µία ολότητα. Είναι πλήρεις σηµασίας. (Huizinga, J. 1989: 

49) Προσφέρουν αίσθηµα έντασης, και χαράς και αποτελούν συνειδητά κάτι 

διαφορετικό από τη συνήθη ζωή. Όταν ο δηµιουργός βιώνει την κατάσταση ροής, δεν 

ενδιαφέρεται για το αποτέλεσµα της διαδικασίας, δηλαδή το έργο τέχνης, συνεπώς η 

παράδοση δεν αποτελεί γι’ αυτόν περιορισµό. Απλώς τη χρησιµοποιεί για να θέσει το 

βαθµό δυσκολίας που χρειάζεται η διαδικασία, έτσι ώστε να είναι ισορροπηµένα 

απαιτητική και προσεγγίσιµη από τον ίδιο.  Ούτε ως εργαλείο επικοινωνίας µε τον 

θεατή όµως τη χρησιµοποιεί, αφού χαρακτηριστικό της κατάστασης ροής είναι η 

έλλειψη επικοινωνίας µε το εξωτερικό περιβάλλον. Το µόνο είδος επικοινωνίας που 

επιδιώκεται είναι ο συντονισµός µε το µέσο που χρησιµοποιεί ο καλλιτέχνης για να 

εκφραστεί. Στην ολότητα όµως της διαδικασίας, όπου ο καλλιτέχνης-δηµιουργός 

λαµβάνει υπόψη του τον θεατή στην ολοκλήρωσή της, τότε παίζει µε την παράδοση, 

για να κερδίσει µε την καινοτοµία.  
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Τα ερωτήµατα στα οποία αποσκοπεί να απαντήσει η θεωρητική προσέγγιση 

της καλλιτεχνικής δηµιουργίας µέσα από την αναφορά στις συγκεκριµένες αυτές 

όψεις της, είναι ποια η σχέση της κάθε µίας και του συνόλου τους µε τις έννοιες της 

παράδοσης και της καινοτοµίας και ποια η σηµασία αυτής της σχέσης στον τρόπο µε 

τον οποίο βιώνει ο καλλιτέχνης την εµπειρία της δηµιουργικής διαδικασίας και στην 

εξέλιξη της τέχνης. 

 

2. Το τέλος της τέχνης 

 

1.1. Η θεωρία του C. Martindale περί του τέλους της τέχνης 

 

Σύµφωνα µε τον Martindale η τέχνη πρέπει να επικοινωνεί κάτι και 

ταυτόχρονα να καινοτοµεί. Στηρίζεται στην ισορροπία µεταξύ παράδοσης και 

καινοτοµίας. Για να θεωρηθεί κάποιο δηµιούργηµα ως έργο τέχνης, πρέπει να µπορεί 

να αναπαριστά κάτι και να το κοινωνεί, ένα αντικείµενο, µία ιδέα, ένα συναίσθηµα ή 

µία κατάσταση. Ένα έργο που δεν κοινωνεί απολύτως τίποτα, δε θα επιβιώσει 

(Martindale, C. 2009: 134). Η παράδοση λειτουργεί ως κοινός κώδικας χάρις στον 

οποίο ο καλλιτέχνης γίνεται κατανοητός στο κοινό, µέσω του έργου του. Ο κώδικας 

αυτός αποτελείται από τις κοινές εµπειρίες, αντιλήψεις ή ερµηνείες γεγονότων και 

εννοιών, µέσω των οποίων η τέχνη µεταφέρει ιδέες, συναισθήµατα και πεποιθήσεις, 

σχετικά µε το φυσικό και πολιτισµικό περιβάλλον. Λειτουργεί ως τρόπος ερµηνείας 

του κόσµου, µέσω της λογικής και του θυµικού, χρησιµοποιώντας µεθόδους όπως η 

αναπαράσταση, η µεταφορά, η προσωποποίηση, η µίµηση. Απ’ την άλλη µεριά κάθε 

νέο έργο τέχνης πρέπει να έχει ένα καινούριο στοιχείο, διαφορετικά είναι απλώς 

αντίγραφο προγενέστερου. Όπως ένας ζωντανός οργανισµός, η τέχνη ενέχει διαρκή 

πίεση για αλλαγή. «Αν δεν αλλάζει, πεθαίνει» (Martindale, C. 2009: 135). Κάθε 

αλλαγή ανοίγει νέους δρόµους στην ανθρώπινη έκφραση και δηµιουργικότητα, µέσω 

της απελευθέρωσής της από τους υπάρχοντες κανόνες και την υποβολή νέων.  

Στη σύγχρονη υψηλή
1 τέχνη, η απαραίτητη, σύµφωνα µε τον Martindale, 

ισορροπία µεταξύ επικοινωνίας και καινοτοµίας έχει χαθεί. Η βαρύτητα που δίνεται 
                                                           
1 Ως υψηλή τέχνη, οριζεται το προϊόν της αποκαλούµενης ποιοτικής κουλτούρας, είναι εκείνη που 

σύµφωνα µε τους απολογητές της, στοχεύει στις υψηλότερες αξίες της πολιτισµικής ιεραρχίας του 

εκάστοτε κοινωνικού πλαισίου προς το οποίο απευθύνεται. Η υψηλή τέχνη είναι ένας όρος ο οποίος 

επινοήθηκε τον 17ο αιώνα από τους υποστηρικτές του κλασικισµού, αλλά απέκτησε το ιδεολογικό του 
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στην καινοτοµία θεωρείται ότι έχει αυξηθεί τόσο, που δε συνάδει πλέον µε την 

ανάγκη για επικοινωνία, µε αποτέλεσµα οι κλασικές τέχνες να µη σηµαίνουν τίποτα 

για το κοινό, να γίνονται ανενεργές (Martindale, C. 2009: 133). Λόγω της 

υπερβολικής αύξησης της καινοτοµίας, χαλάει η εντροπία του τριαδικού συστήµατος 

καλλιτέχνη-έργου τέχνης-θεατή, µε αποτέλεσµα το έργο να γίνεται ακατανόητο και η 

επικοινωνία αδύνατη (ibid: 135).2  

Το 1975 ο Martindale πρότεινε την ιδέα της αυτόνοµης εξελικτικής θεωρίας της 

τέχνης, σε αντίθεση µε τη θεωρία που εξηγούσε την τέχνη ως µορφή αναπαράστασης 

των σύγχρονών της ιστορικών και κοινωνικών καταστάσεων (Martindale, C. 1988: 

333-334). Η εξέλιξη της τέχνης σύµφωνα µε αυτή τη θεωρία στηρίζεται στη διαρκή 

κίνησή της προς την κατεύθυνση που την οδηγούν δύο συνιστώσες δυνάµεις: αυτή 

της αυξανόµενης καινοτοµίας και αυτή της αυξανόµενης αταξίας. Αυτές οι δύο 

ανάγκες έµµεσα προκαλούν και άλλες επιπλέον αλλαγές στο στυλ και το περιεχόµενό 

της. O Martindale υποστηρίζει ότι η εξέλιξη, µε τα ανεπαίσθητα, µικρά βήµατά της 

από κάθε έργο στο επόµενο, είναι το µόνο που µπορεί να συνδέσει έργα που κατά τα 

άλλα δεν έχουν τίποτα απολύτως κοινό µεταξύ τους, πέραν του ότι αποτελούν στάδια 

µίας εξελικτικής γραµµής µε αφαιρέσεις, προσθήκες και µεταβολές (Martindale, C. 

1986: 439). Ο καλλιτέχνης εκµαιεύει διαρκώς νέα αντικείµενα και νέες σχέσεις από 

το υλικό που του παρέχει η παράδοση (Goodman, Ν. 1985: 33), µε αποτέλεσµα η 

ικανοποίηση της αυξανόµενης ανάγκης για καινοτοµία να οδηγεί σε συνεχή 

αποµάκρυνση από την παράδοση και κατά συνέπεια σε συνεχή µείωση της 

επικοινωνίας µε το κοινό, αφού αυτό που το κοινό καταλαβαίνει είναι το οικείο. Η 

                                                                                                                                                                      
ένδυµα στα τέλη του 18ου και τις αρχές του 19ου. Η καθιέρωση του όρου έχει τις ρίζες του εν µέρει 

στην καθιέρωση του επαγγελµατισµού, όσο και στην ιδρυµατοποίηση της καλλιτεχνικής πρακτικής σε 

διάφορες ακαδηµίες. Ουσιαστικά συνδέεται µε τη νοησιαρχία της κοινωνικής ελίτ της εκάστοτε 

εποχής. Αν και η µεταµόρφωση του όρου προκειµένου να απορροφήσει νέες τάσεις είναι διαρκής και 

δυναµική, ωστόσο ο όρος είναι απολυταρχικός ως προς το γεγονός ότι θέτει ή προσπαθεί να θέσει 

παγκόσµιους κανόνες για µια αντικειµενική θεώρηση της τέχνης.  

(www.wikipedia.org/wiki/υψηλη_τεχνη) 
2 Ο όρος της εντροπίας, που ανήκει  στο χώρο των φυσικών επιστηµών, χρησιµοποιείται σε διάφορους 

τοµείς της ζωής περνώντας και σ’ αυτόν της κουλτούρας και της τέχνης. Ο Arnheim ορίζει την 

εντροπία ως το ποσοτικό µέτρο του βαθµού αταξίας σ’ ένα σύστηµα (Arnheim, R. 2003: 25) και ενώ 

γενικά, όπως και από τoν Martindale, χρησιµοποιείται για να διαγνώσει, να εξηγήσει και να οικτίρει 

την υποβάθµιση της τέχνης, λόγω της σύγχρονης µείωσης της τάξης και της αύξησης του χάους, ενίοτε 

«αιτιολογεί θετικά τη «µινιµαλιστική» τέχνη και τις τέρψεις του χάους» (ibid: 31). 
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συνεπαγωγή αυτή οδήγησε τον Martindale στη διατύπωση της θέσης ότι η τέχνη 

βρίσκεται σήµερα στο τέλος της.  

Ο συλλογισµός ότι η αυξανόµενη καινοτοµία οδηγεί σε εξαφάνιση της 

κατανοησιµότητας, στηρίζεται σύµφωνα µε τον Boyd, στην υποχρεωτική διαδοχή 

τεσσάρων αρχών: 1. ότι η υψηλή τέχνη έχει πάντα ανάγκη συνεχούς, αυξανόµενου 

βαθµού καινοτοµίας, 2. ότι η αυξανόµενη καινοτοµία οδηγεί σε έλλειψη 

προβλεψιµότητας και αταξία, 3. ότι η έλλειψη προβλεψιµότητας και η αταξία 

οδηγούν σε µείωση της κατανοησιµότητας του έργου από το κοινό και 4. ότι όταν 

εκλείψει εντελώς η κατανοησιµότητα, η τέχνη θα πεθάνει (Boyd, Β. 2009: 144). Η 

µείωση της κατανοησιµότητας των έργων τέχνης οφείλεται  για τον Martindale στο 

ότι η διαρκής ανάγκη για αλλαγή οδηγεί και σε διαρκώς αυξανόµενη πολυπλοκότητα, 

µε την εξέλιξη να ισοδυναµεί µε σταδιακή αύξησή της (Martindale, C. 1986: 439). 

Έτσι, ο αιφνιδιασµός, δηλαδή η έλλειψη προβλεψιµότητας, αποτελεί σύνηθες 

στοιχείο της σύγχρονης τέχνης και καταλήγει να γίνεται ενδιαφέρουσα παράµετρος 

ενός παιχνιδιού µεταξύ εξοικειωµένων µε το είδος, όπου το ενδιαφέρον µετατοπίζεται 

για τον θεατή από το µοίρασµα της συναισθηµατικής εµπειρίας, στον εντοπισµό της 

λογικής βάσει της οποίας προέκυψε το έργο τέχνης. Το αποτέλεσµα είναι να υπάρχει 

και καινοτοµία και επικοινωνία, αλλά επικοινωνία εντός ενός κλειστού κύκλου 

ειδηµόνων. Καλλιτεχνών, εµπόρων τέχνης, managers, κριτικών, θεωρητικών της 

τέχνης και γενικά προσώπων που ασχολούνται επαγγελµατικά µ’ αυτή (Dickins, Τ. Ε. 

2009: 164).  

Η επικοινωνία του καλλιτέχνη µε το ευρύ κοινό, παραδοσιακά είχε δύο 

µέρη. Τη συναισθηµατική επικοινωνία και τη διανοητική. Σήµερα στην υψηλή τέχνη, 

η συναισθηµατική επικοινωνία έχει χαθεί σύµφωνα µε τον Martindale, οδηγώντας 

στη νοητική τέχνη (conceptual art). Έτσι δηµιουργούνται δύο τινά. Ή παραµένει ως 

διανοητική επικοινωνία µε τον θεατή, οπότε η τέχνη µετατρέπεται από κοινή 

συναισθηµατική εµπειρία σε αµοιβαίο διανοητικό παιχνίδι ή λόγω της σταδιακής 

πολυπλοκότητας του έργου τέχνης, χάνεται ολοκληρωτικά η επικοινωνία και ο 

καλλιτέχνης καταλήγει σε µία υποκειµενική µεταθεώρηση της τέχνης, αδιαφορώντας 

απόλυτα για την επαφή του µε τον θεατή. Και στις δύο περιπτώσεις, ο Martindale 

βλέπει το τέλος της τέχνης. Θεωρεί ότι ανεξάρτητα από το αν τελικά επιτυγχάνεται η 

διανοητική επικοινωνία ανάµεσα σε δηµιουργό και θεατή, αυτό δεν αποτελεί 

µοίρασµα καλλιτεχνικής εµπειρίας, εφόσον λείπει η κοινή συναισθηµατική βίωση 

(Martindale, C. 2009: 138). Πολύ δε περισσότερο, αφού ο καλλιτέχνης αδιαφορεί 
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τελικά για την οποιαδήποτε επαφή µε το ευρύ κοινό, αποβλέποντας µόνο στην 

αποδοχή του από το κλειστό επαγγελµατικό κύκλωµα της υψηλής τέχνης.  

Ο Martindale θεωρεί πως επιδίωξη της σύγχρονης υψηλής τέχνης, 

ανεξάρτητα από το είδος της, είναι το να αγγίξει µέσα από την αφαίρεση το απόλυτα 

πνευµατικό σηµείο, εγκαταλείποντας την υλική της πλευρά. Αυτό σηµαίνει 

εγκατάλειψη της πιστής αναπαράστασης στις οπτικές τέχνες, εγκατάλειψη της 

παραδοσιακής χρήσης της γλώσσας στις τέχνες του λόγου και γενικά εγκατάλειψη 

των παραδοσιακών κανόνων στους οποίους στηρίζεται το κάθε είδος. Παρόλο που η 

θεωρία του αναφέρεται αποκλειστικά στην υψηλή τέχνη, δεν είναι ο µόνος που 

πιστεύει πως έχει έρθει το τέλος της τέχνης. Για άλλους, όπως ο Ar. Danto, ο G. 

Dickie και ο D. Kuspit (ibid), το τέλος της τέχνης έρχεται εξαιτίας της απόλυτης 

απελευθέρωσής της από κανόνες και την αποδοχή οποιουδήποτε συλλογισµού ως 

έργο τέχνης, σε συνδυασµό µε τις υπάρχουσες κοινωνικό-πολιτισµικές συνθήκες. 

 

1.2. Θεωρίες περί του τέλους της τέχνης 

 

Όταν ο Ar. Danto, µετά τα Brillo Boxes του Andy Warhol, αναφέρθηκε στο 

τέλος της τέχνης, δεν εννοούσε το τέλος της παραγωγής έργων τέχνης, αλλά τον 

ανεξέλεγκτο προσδιορισµό οποιουδήποτε αντικειµένου ως έργο τέχνης ή 

οποιασδήποτε δραστηριότητας ως καλλιτεχνική, µε αποτέλεσµα ο όρος να έχει χάσει 

τη σηµασία του (Danto, Α. 1992: 6· Martindale, C. 2009: 138). Μέσα στο γενικότερο 

πνεύµα ελευθερίας, αποδόµησης και αντίδρασης των ηµερών, οι έννοιες είναι πιο 

ελαστικές, οτιδήποτε µοιάζει να µπορεί να οριστεί ως οτιδήποτε, όπως π.χ. ισχύει για 

τους όρους εργασία, παιχνίδι ή διασκέδαση. Η απελευθέρωση της αισθητικής 

εµπειρίας έρχεται να λειτουργήσει ως αντίδοτο σ’ έναν υλιστικό και λογικά 

προσδιορισµένο κόσµο, κηρύσσοντας την απόλυτη ελευθερία και αυτονοµία της 

τέχνης. Το δόγµα «η τέχνη για την τέχνη» σηµαίνει πως τα πάντα είναι αποδεκτά, µε 

µόνο στόχο τη βίωση της εµπειρίας (Shusterman, R.  1997: 30). Στο πλαίσιο αυτό, ο 

σύγχρονος καλλιτέχνης έχει την ευκαιρία να στρέφεται σε περισσότερους δρόµους 

απ’ ό,τι στο παρελθόν. Πολλά έργα αφηρηµένης τέχνης εµφανίζουν παντελή έλλειψη 

δοµής και µόνο φαινοµενικά τυχαία συµπλέγµατα από πινελιές, ήχους, λέξεις, 

τείνοντας προς το χάος. Αυτά καταλήγουν να µην έχουν κανένα νόηµα για πολλούς 

ανθρώπους, όπως ο Martindale (Kwiatkowski, J. 2009: 174). Εφόσον τα έργα 

αφηρηµένης τέχνης που δηµιουργούνται σήµερα δεν αναπαριστούν απολύτως τίποτα 
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και δεν επικοινωνούν τίποτα στο κοινό, πολλές φορές χρειάζεται να συνοδεύονται 

από λεκτική περιγραφή ή εξήγηση.  

Γι’ αυτούς που συµφωνούν, µία τέτοια µορφή τέχνης δε µπορεί να οδηγήσει 

σε κανένα είδος εξέλιξης. Για άλλους όµως ένας τέτοιος αφηρηµένος τρόπος 

έκφρασης πηγάζει από συγκεκριµένα κοινωνικά φαινόµενα και καταστάσεις και 

αντικατοπτρίζοντάς τα, δίνει απόλαυση σε δηµιουργό και κοινό. Σύµφωνα µε τον 

Beardsley, o 20ος αιώνας διακρίνεται για τον συνδυασµό της γοητείας που ασκεί στον 

άνθρωπο η µελέτη του νοήµατος, µε την εξοικείωση στο χειρισµό των σηµείων 

(Beardsley, Μ. 1989: 330). Εκεί στηρίζει ο ίδιος την ανάπτυξη της αφηρηµένης και 

της συµβολικής τέχνης, όπως επίσης και του ενδιαφέροντος για τη µελέτη της τέχνης 

των πρωτόγονων και αρχαίων πολιτισµών, τη ζωγραφική και τη γλυπτική τους, τους 

µύθους και την ποίησή τους, υπό το πρίσµα του νοήµατος και όχι του τρόπου 

αναπαράστασης. Αυτό που κοινωνείται σ’ αυτή την περίπτωση αποτελεί περισσότερο 

νοητική κατασκευή και λιγότερο οπτική ή ακουστική εικόνα. Πρόκειται για ένα βήµα 

που σηµατοδοτεί στροφή στο δρόµο από τις αισθήσεις προς το θυµικό, διαµέσου της 

λογικής, προδίδοντας ίσως ένα είδος συναισθηµατικής ανεπάρκειας στη µοντέρνα 

τέχνη και µέσω αυτής, στο σύγχρονο πολιτισµό (Petrov, V. 2009: 194-196). Κατά τον 

Shusterman, αποτελεί ένδειξη της γενικότερης στροφής από την εµπειρική προς την 

πληροφοριακή κουλτούρα (1997: 29). Μ’ αυτό τον τρόπο δηλαδή, ίσως η σύγχρονη 

τέχνη αντικατοπτρίζει την αµφισβήτηση του ανθρώπου στην επικοινωνιακή δύναµη 

των συναισθηµάτων και της βίωσής τους και την ανάγκη του για στήριξή της από τη 

λογική κατανόηση. Η αναπαράσταση, στην οποία στηριζόταν η τέχνη των 

προηγουµένων εποχών, όσο πιστή κι αν είναι, δεν µπορεί πλέον να αποδώσει τα 

νοήµατα που ο σύγχρονος καλλιτέχνης θα ήθελε, µε αποτέλεσµα το ενδιαφέρον του 

να στρέφεται από τη λεπτοµερή µίµηση, προς την αφαίρεση και τη συνδροµή της 

γλώσσας, ούτως ώστε να ικανοποιήσει τις ανάγκες του τόσο για προσωπική έκφραση, 

όσο και για επικοινωνία µε το κοινό. Όπως υποστηρίζει όµως ο Goodman, το να 

κατονοµάζεις µία αξία είναι κάτι διαφορετικό από το να την εκφράζεις (Goodman, Ν. 

1985: 91) και αυτή η µέθοδος αποδεικνύει όχι µόνο την αποτυχία κατανοησιµότητας 

αυτού καθεαυτού του έργου, αλλά και την εκ των προτέρων γνώση αυτής της 

αποτυχίας από τον δηµιουργό και την ανάγκη του για επικοινωνία, την οποία 

επιδιώκει µε άλλα µέσα.  

Σύµφωνα µε τον D. Kuspit, σηµάδι της δηµιουργικής και επικοινωνιακής 

ανεπάρκειας της µετά-αισθητικής µοντέρνας τέχνης είναι η αδυναµία της να 
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φανταστεί την οµορφιά. ∆είχνει στο θεατή αυτό που ήδη βλέπει. Την ασχήµια του 

κόσµου, χωρίς καµία εναλλακτική και γι’ αυτό δε λειτουργεί ως κάθαρση για τον 

άνθρωπο (Kuspit, D.  2006: 31, 37). Η θέαση της τέχνης είναι σοκαριστική και 

ενδιαφέρουσα, αποκλειστικά για όσο χρόνο αυτή διαρκεί. Εκείνο που µένει στη 

συνέχεια είναι προβληµατισµός, αλλά αυτό δεν την κάνει κάτι διαφορετικό από την 

υπόλοιπη ζωή (ibid: 135). Ο καλλιτέχνης αποτυπώνει στο έργο του την 

πραγµατικότητα της τυχαίας στιγµής. ∆ε δηµιουργεί, ανακαλύπτει από το τυχαίο. Τον 

τυχαίο ήχο, τον τυχαίο συνδυασµό χρωµάτων, το τυχαίο σχήµα, το τυχαίο φως, χωρίς 

να µεσολαβήσει επεξεργασία από τον ίδιο. Πρόκειται για απρόσωπη απεικόνιση 

µέσω παράθεσης υλικών και αντικειµένων και όχι για έκφραση προσωπικής 

πνευµατικής και ψυχικής κατάστασης του καλλιτέχνη. Μεγαλύτερο µέρος της 

ολοκλήρωσης του έργου περνάει στον θεατή, ο οποίος κατανοεί και ερµηνεύει το 

δηµιούργηµα µε βάση τη δική του προσωπικότητα, ολοκληρώνοντας την αισθητική 

και επικοινωνιακή διαδικασία της τέχνης. 

Επιπλέον, σήµερα ο άνθρωπος επαναπροσδιορίζεται µέσω της 

πληροφοριακής τεχνολογίας, µε τρόπο που οι ικανότητές του για βίωση 

συναισθηµατικών εµπειριών γίνονται ασθενέστερες, σε βαθµό που αγγίζει απειλητικά 

την εξοµοίωσή του µε µηχανικούς επεξεργαστές πληροφορίας, ήδη οικείους 

συντρόφους σε εργασία και διασκέδαση (Shusterman, R. 1997: 39).  

Ο G. Dickie προσθέτει στη θέση του Danto πως ο ορισµός της τέχνης δίνεται 

από πρόσωπα που δρουν εκ µέρους του κόσµου της τέχνης (Freeland, C. 2005: 51, 

52). Κάθε κοινωνία και κάθε πολιτισµός θέτει διαφορετικά όρια στο πλαίσιο 

θεώρησης της τέχνης, του καλλιτέχνη και του κριτή τους. Αυτό σηµαίνει πως όπως 

και κάθε άλλη ανθρώπινη δραστηριότητα, είναι κοινωνικά και πολιτισµικά 

προσδιορισµένη.  

Ανέκαθεν η καλλιτεχνική δηµιουργία αντιµετώπιζε εξωτερικές δυσκολίες 

στην ειλικρινή και ανεπηρέαστη δηµιουργία και διάδοσή της, λόγω της 

αναπόφευκτης ανάγκης διαβίωσης των δηµιουργών και της οικονοµικής αξίας των 

έργων. Σήµερα όµως, που ο καλλιτέχνης έχει γίνει ενεργό µέλος του οικονοµικού και 

κοινωνικού συστήµατος, δεν του αρκεί να δηµιουργεί αποµονωµένος, µόνο για τον 

εαυτό του. Αναζητά την αναγνώριση και την αποδοχή του συστήµατος, όπως και τα 

οφέλη που αυτές συνεπάγονται. Ο θεατής της απ’ την άλλη µεριά, είναι και ο 

καταναλωτής της και δεν αρκείται στο να τη χρησιµοποιεί για ιδιωτική του 

ευχαρίστηση και απόλαυση. Θέλει να δείξει αυτό που αγοράζει στους άλλους, 
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ενισχύοντας µ’ αυτό τον τρόπο την κοινωνική εικόνα του (Κuspit, D. 2006: 65). Οι 

καλλιτεχνικές επιλογές του προσαρµόζονται στο πνεύµα των ειδηµόνων. Το τέλος 

της τέχνης σ’ αυτή την περίπτωση σηµαίνει πως τα έργα θα πάψουν να 

χαρακτηρίζονται από προσωπική αυτονοµία και κριτική ελευθερία, ενδυναµώνοντας 

τα ένστικτα το εγώ έναντι του κοινωνικού υπέρ-εγώ, τόσο για τον καλλιτέχνη που 

δηµιουργεί, όσο και για τον θεατή που αξιολογεί (ibid: 14).  Σηµαίνει την πλήρη 

µετατροπή της τέχνης σε εµπορεύσιµο προϊόν και την απόλυτη εξάρτησή της από 

τους νόµους της αγοράς. Η τέχνη γίνεται διασκέδαση, χάνοντας την αισθητική 

συνέπειά της που τη καθιστά ψυχαγωγία και όχι αντικείµενο στην υπηρεσία έξω-

καλλιτεχνικών κοινωνικών αναγκών. Αποτελεί ένα ακόµα δείγµα της κουλτούρας της 

καπιταλιστικής κοινωνίας, διεκδικώντας σηµαντική θέση στο χώρο της αγοράς, 

χάνοντας την προνοµιούχα θέση της καθαρής πηγής αισθητικών εµπειριών. Πρώτη 

προτεραιότητα του σύγχρονου καλλιτέχνη που θέλει να πουλήσει τα έργα του δεν 

είναι το να ικανοποιήσει τις ανάγκες της έκφρασης, της επικοινωνίας ή της 

δηµιουργικότητας, όσο το να ικανοποιήσει τις ανάγκες της αγοράς. Να δηµιουργήσει 

ένα µύθο γύρω από αυτά, ώστε να αυξήσει την τιµή τους και τον αριθµό των 

ενδιαφεροµένων. Το κοινό από την άλλη µεριά, επιδιώκει την επαφή µε την τέχνη όχι 

για να ικανοποιήσει τις ανάγκες της αισθητικής διέγερσης ή της  συναισθηµατικής 

έκφρασης, αλλά για να ικανοποιήσει κοινωνικές ανάγκες, να ενισχύσει το κοινωνικό 

και οικονοµικό του status, να επιδειχθεί ως κάτοχος χρήµατος, καλλιέργειας, 

ευαισθησίας, και γνώσεων. 

Η τέχνη αλλοτριώνεται από το κοινωνικό διατίθεσθαι, που της στερεί 

αισθητικούς και ηθικούς προσδιορισµούς, δίνει έµφαση στην εµπορική της αξία και 

αντιµετωπίζεται ως αναπτυσσόµενη µορφή διασκέδασης, µετατρεπόµενη σε 

κοινωνικό κεφάλαιο. Συµπεριλαµβανόµενη στα κοινότυπα, χάνει την ιδιαιτερότητά 

της. Εύκολα σήµερα θεωρείται ότι ο κάθε άνθρωπος που έχει ένα συλλογισµό 

(concept) είναι καλλιτέχνης, µε αποτέλεσµα ο συλλογισµός της πραγµατικής τέχνης 

να χάνει από το καθαρό νόηµά του. Επειδή ο καθένας έχει ένα σύµπλεγµα 

συλλογισµών για κάτι, ο καθένας δυνητικά θεωρεί τον εαυτό του καλλιτέχνη. «Ο 

καθένας µπορεί να γίνει «σοβαρός καλλιτέχνης», γιατί δεν υπάρχουν πια σοβαρά 

κριτήρια που να προσδιορίζουν τη σοβαρότητα στην τέχνη» (Kuspit, D. 2006: 8). Το 

βασικότερο κριτήριο στη θεώρηση οποιουδήποτε συλλογισµού ως σοβαρή τέχνη 

είναι η κοινή γνώµη. Πολύ όµορφα ο Kuspit παροµοιάζει τη µοντέρνα τέχνη µε έναν 
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άσχηµο βάτραχο, που περιµένει να φιληθεί από την πριγκίπισσα της κοινής αποδοχής 

και µαγικά να µεταµορφωθεί σε γοητευτικό πρίγκιπα-κοινωνικό αστέρι (ibid: 10).  

 

1.3. Η τέχνη  ως επικοινωνία 

 

Η ιδιαιτερότητα στην εκφραστικότητα της τέχνης βρίσκεται στο γεγονός ότι 

τα έργα της δε φέρουν άλλη χρηστική αξία, παρά µόνο το να εκφράσουν αυτό που 

επιθυµεί ο δηµιουργός τους. Λέγοντας ότι ένα έργο τέχνης εκφράζει µια 

συναισθηµατική κατάσταση, εννοείται ότι κάποια στοιχεία του, όπως η µορφή του ή 

η δοµή του, ανταποκρίνονται σ’ αυτήν, της ταιριάζουν (Wollheim, R. 1923: 31-32). 

Όχι απαραίτητα στο συναίσθηµα που νιώθει ο καλλιτέχνης τη στιγµή της δηµιουργίας 

ή της αναδηµιουργίας αν πρόκειται για ερµηνεία, αλλά σ’ εκείνο το συναίσθηµα που 

έχει επιλέξει να προκαλέσει στον θεατή (Goodman, Ν. 1985: 47). Το έργο τέχνης 

µετατρέπει τη συναισθηµατική κατάσταση εκείνου που βιώνει και δηµιουργεί, σε 

αντίστοιχη βίωση εκείνου που το προσλαµβάνει. Οι εσωτερικές καταστάσεις 

δηµιουργού και θεατή συντονίζονται, διαµέσου του αντικειµένου τέχνης. Η αισθητική 

εµπειρία και των δύο αποκτά νόηµα µέσα από τη χρήση διανοητικών συµβόλων 

(Shusterman, R. 1997: 36). Για τον Picasso η διαδικασία της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας ολοκληρώνεται µε το βλέµµα του θεατή στο έργο. Υποστηρίζει ότι όταν 

είναι πια «τελειωµένο αλλάζει ακόµη περισσότερο ανάλογα µε την κατάσταση 

εκείνου που το κοιτάζει. Μια ζωγραφιά ζει τη ζωή της σαν µια ζωντανή ύπαρξη που 

υφίσταται τις αλλαγές που µας επιβάλλει η καθηµερινή ζωή. Και αυτό είναι φυσικό 

αφού το έργο ζει µόνο διαµέσου του θεατού.» (Παππάς, Γ. 1993: 26-27) 

To γεγονός ότι άψυχα αντικείµενα θεωρούνται ως ζωντανά και εκφραστικά 

έχει τις ρίζες του σε φυσικές τάσεις του ανθρώπου και συνδυαζόµενες µε 

πολιτισµικές συµβάσεις, του επιτρέπουν ευελιξία απέναντι στη µεταβαλλόµενη 

εκφραστικότητα των έργων τέχνης (Wollheim, R. 1990: 59). Υπάρχουν περιπτώσεις 

όπου αυτό που εκφράζει ένα έργο τέχνης είναι αντικειµενικό και δεν αφήνει 

αµφιβολίες, π.χ. σε ένα µουσικό έργο, ένα γρήγορο staccato ανιόν πέρασµα δύσκολα 

εκφράζει θλίψη, σε µεγάλο βαθµό όµως το τι εκφράζει ένα έργο τέχνης είναι 

πολιτισµικά προσδιορισµένο. Γι’ αυτό ο Gombrich τοποθετεί τη βάση της 

επικοινωνίας του δηµιουργού µε το κοινό, σε µία σύµβαση µεταξύ τους. Θεωρεί ότι 

το κοινό, γνωρίζοντας τις δυνατότητες επιλογής ενός δηµιουργού, δηλαδή το 

ρεπερτόριό του, µπορεί να σηµασιοδοτήσει πλήρως και σωστά την εκφραστικότητα 
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ενός έργου τέχνης (ibid: 57-58). Η κατανόηση όµως είναι αναπόφευκτα ερµηνεία. Η 

µία έννοια συνεπάγεται την άλλη. Ή όπως σηµειώνει ο T. S. Eliot «το να καταλάβεις 

ένα ποίηµα φτάνει στο ίδιο σηµείο µε το µε το να το απολαύσεις για τους σωστούς 

λόγους» (Shusterman, R. 1997: 37). Ο θεατής απολαµβάνει ένα έργο όταν είναι σε 

θέση να του αποδώσει ο ίδιος κάποιο νόηµα. Η ταύτιση του νοήµατος αυτού µ’ 

εκείνο που του δίνει ο δηµιουργός του είναι δευτερεύουσας σηµασίας. Άλλωστε, η 

αισθητική εµπειρία περιέχει πάντα το στοιχείο του άλογου και άρρητου, αυτού που δε 

µπορεί πλήρως να εξηγηθεί εννοιολογικά. Για τον Wollheim, επικοινωνία στην τέχνη 

είναι η επιτυχηµένη έκφραση (Wollheim, R. 1973: 309). O καλλιτέχνης επιδιώκει να 

εκφράσει κάτι µέσω του έργου του, δεν επιδιώκει όµως πάντα την επικοινωνία. 

Υπάρχουν στιγµές στη δηµιουργική διαδικασία που αγνοεί το κοινό. Απ’ τη µεριά 

του, το κοινό θεωρεί πως ο καλλιτέχνης κάθε φορά δηµιουργεί για να επικοινωνήσει 

(Arnheim, R. 1966: 21). Σε κάθε περίπτωση, η επικοινωνία µεταξύ τους 

επιτυγχάνεται όταν το έργο λειτουργεί ως µέσο για να βιώσει ο θεατής τη 

συναισθηµατική εµπειρία που προσφέρει η τέχνη, ακόµα κι αν το νόηµα που αυτός 

αντιλαµβάνεται είναι άλλο από εκείνο που εννοούσε ο δηµιουργός. Ο Shusterman 

αναρωτιέται κατά πόσο το συναίσθηµα και η υποκειµενική σκοπιµότητα είναι 

ουσιώδεις διαστάσεις αυτής της εµπειρίας ή υπάρχει κάποιο κεντρικό νόηµα ή είδος 

συµβολισµού (1997: 32). Κατά τον Leo Tolstoy (1828-1910) η τέχνη συνίσταται στη 

συνειδητή εξωτερίκευση βιωµένων συναισθηµάτων από έναν άνθρωπο και την 

επίδρασή της σε άλλους ανθρώπους και στα συναισθήµατά τους (Kuspit, D. 2006: 

189). Αυτό είναι αρκετό για να ολοκληρωθεί η επικοινωνία µεταξύ δηµιουργού και 

κοινού.  

Για να γίνει αυτό χρειάζεται να υπάρχει κοινός κώδικας µεταξύ τους, ο 

οποίος σύµφωνα µε τον Goodman είναι κοινωνικός και πολιτισµικός. Οτιδήποτε 

µπορεί να αναπαριστά οτιδήποτε, υπό τις κατάλληλες προϋποθέσεις (Goodman, Ν. 

1985: 5). Τόσο η δηµιουργία, όσο και η απόλαυση του έργου τέχνης, συντελούνται 

υποκειµενικά και είναι εξαρτώµενες από το παρελθόν, τις εµπειρίες, τα κοινωνικά 

συµπλέγµατα εντός των οποίων βρίσκονται καλλιτέχνες και κοινό και κατά συνέπεια 

τα ενδιαφέροντα, τις στάσεις, τις πρακτικές, την εκπαίδευση και τις συνήθειές τους 

(ibid: 7). Οι κώδικες είναι σύνολα συµβάσεων που µεταφέρονται από εποχή σε εποχή 

και αποτελούν την παράδοση. Ένα έργο τέχνης στηρίζεται στην παράδοση, για να 

επικοινωνήσει κάτι.  
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Προσπάθεια ρήξης των υπαρχόντων κωδίκων και εισαγωγής νέων, οι οποίοι 

είναι στη συνέχεια πιθανό να καθιερωθούν και να ισχύουν, αποτελεί η καινοτοµία. Το 

κατά πόσο οι νέοι κώδικες θα ισχύσουν εξαρτάται ως ένα βαθµό από αυτές τις ίδιες 

τις καινοτοµίες, δηλαδή από το περιεχόµενό τους. Αν σύµφωνα µε το κοινό περιέχουν 

λογικό ή συναισθηµατικό περιεχόµενο, τότε εύκολα οικειοποιούνται. Εξαρτάται όµως 

και από κοινωνικούς και πολιτισµικούς λόγους, αφού σε µεγάλο βαθµό οι 

καινοτοµίες επιβάλλονται εκ των έξω στην τέχνη, από τη µόδα, τη διαφήµιση, από 

πολιτικούς, θρησκευτικούς, οικονοµικούς παράγοντες, κοκ.  

Κατόπιν, το λόγο έχει το κοινό που θα έρθει σε επαφή µε το έργο τέχνης και ο 

τρόπος που θα το δει. Σύµφωνα µε τον Wollheim «κάθε θέαση είναι ερµηνεία», γιατί 

ό,τι βλέπουµε µεταφέρεται στην αντίληψη, η οποία το επεξεργάζεται µε βάση τις 

προϋποθέσεις και τους περιορισµούς της (Wollheim, R. 1973: 269). Tο πώς φαίνεται 

ένα έργο εξαρτάται όχι µόνο από αντικειµενικά κριτήρια, όπως π.χ. ο 

προσανατολισµός, η απόσταση, ο φωτισµός στα οπτικά έργα ή η ένταση, η 

καθαρότητα στα ακουστικά, αλλά και από την εξοικείωσή µας, την καλλιέργειά µας, 

τις συνήθειές µας (Goodman, Ν. 1985: 8-10, 20). Σύµφωνα και µε τον Goodman, τα 

συναισθήµατα είναι παντού ίδια. Η καλλιτεχνική έκφραση αλλάζει σε εποχές και 

χώρες (ibid: 90).  

Ο Wollheim θέτει το ερώτηµα αν το έργο τέχνης είναι πανανθρώπινο ή 

λειτουργεί για συγκεκριµένες κατηγορίες ανθρώπων (Wollheim, R. 1990: 34-35). Aν 

είναι αρκετό για να οριστεί ως έργο τέχνης το ότι έστω και σε µία µόνο χρονική 

περίοδο, σε έναν µόνο τόπο και για µία µόνο συγκεκριµένη κατηγορία ανθρώπων, η 

εκφραστική δύναµή του λειτούργησε. Σίγουρα, µέσα σ’ αυτό το στενό όριο χρόνου 

και χώρου, το έργο τέχνης συγκέντρωσε µια θεώρηση της ανθρώπινης κατάστασης 

και µερικές φορές αυτό και µόνο µπορεί να σηµαδεύει τα βήµατα της εξέλιξης. Ένα 

έργο ή είδος τέχνης που εµφανίστηκε κάποτε και κατόπιν έσβησε, µπορεί ανά πάσα 

στιγµή να χρησιµοποιηθεί αναπροσαρµοσµένο στη δηµιουργία ενός νέου είδους 

(Dickins, Τ. Ε. 2009: 160). Τα διάφορα είδη λειτουργούν ως οχήµατα που 

µεταφέρουν επιλεγµένα, δι-ιστορικά στοιχεία, για µεγαλύτερα ή µικρότερα 

διαστήµατα, σε µεγαλύτερες ή µικρότερες αποστάσεις, ικανοποιώντας την ανάγκη 

του ανθρώπου για δηµιουργία.  

 

1.4. Εξέλιξη 
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Η επιχειρηµατολογία που αντιτείνεται στις θεωρίες έλευσης του τέλους της 

τέχνης στηρίζεται στην προσαρµοστικότητα της τέχνης κατά την εξέλιξή της εντός 

ενός δυναµικού περιβάλλοντος και στη δι-ιστορική της αξία. Κατά τον Martindale, τα 

απαραίτητα στοιχεία οποιασδήποτε εξέλιξης, άρα και της αισθητικής εξέλιξης είναι 

τρία: 1. Η παρουσία παραλλαγών. Όταν ένα  υλικό ή πνευµατικό κατασκεύασµα του 

ανθρώπου εµφανίζεται αποκλειστικά µε έναν τρόπο, δεν αφήνει κανένα περιθώριο 

αναπροσαρµογής σε οποιαδήποτε µεταβολή συνθηκών. 2. Σταθερά επιλεκτικά 

κριτήρια που προτιµούνται έναντι άλλων, εφόσον οι επιλογές κάθε φορά είναι 

περισσότερες από µία. 3. Μηχανισµοί διατήρησης των επιλεγόµενων παραλλαγών, 

που στηρίζονται στη χρησιµότητα, την ευχαρίστηση ή την ανταπόδοση που 

προσφέρει η εξελιγµένη µορφή (Martindale, C. 1986: 444).  

Τα τρία αυτά στοιχεία δεν εξηγούν το γιατί συµβαίνει η οποιαδήποτε εξέλιξη. 

Ειδικά σε θέµατα αισθητικής, όπως αυτά στα οποία ανήκει η τέχνη, δεν υφίστανται 

χρηστικοί ή λόγοι ανάγκης, όπως ισχύει π.χ. στην επιστήµη ή στην τεχνολογία. ∆εν 

υπάρχουν πρακτικά προβλήµατα που πρέπει να λυθούν µε σκοπό να ικανοποιηθούν 

ζωτικές ανάγκες, όπως είναι η υγεία, η οικονοµία ή το περιβάλλον. Τότε, πώς 

επιλέγεται η κατεύθυνση της αλλαγής; Για να εγκαταλειφθεί ένα στυλ θα πρέπει η 

περαιτέρω εξακολούθησή του να χρειάζεται διαρκώς αυξανόµενη προσπάθεια. Ο 

καλλιτέχνης, αναζητώντας το ύφος του, στην πραγµατικότητα αναζητά τον πιο 

αποδοτικό τρόπο έκφρασης. Η προσπάθεια προσφέρει µεν απόλαυση στο δηµιουργό 

όταν επιφέρει επιθυµητό αποτέλεσµα, η κοινοτυπία όµως εξυπηρετεί την οικονοµία 

της επικοινωνίας µε το κοινό (Goodman, Ν. 1985: 80). Η παράδοση λειτουργεί σαν 

κοινή γλώσσα µεταξύ τους. Όταν όµως κάθε προσπάθεια αποβαίνει µη παραγωγική, ο 

δηµιουργός αναζητά το νέο στοιχείο, που θα φέρει δηµιουργικές δυνατότητες, µε 

λιγότερη προσπάθεια. Ένα στυλ εγκαταλείπεται και όταν δεν αποδεικνύεται πλέον 

γόνιµο και παραγωγικό. Όταν ο συνδυασµός των υλικών και των µέσων του δεν 

αποδίδει τίποτα καινούριο στην έµπνευση του δηµιουργού ή στο ενδιαφέρον του 

κοινού.  

Σύµφωνα µε τον James E. Cutting, υπάρχει κοινά αποδεκτή, αλλά ατελής 

αναλογία µεταξύ τέχνης και ειδών ζωής, αντιστοιχία εµφάνισης- εξέλιξης- θανάτου. 

Όπως οι οργανισµοί, οι κοινωνίες ή οι συνθήκες ζωής των ανθρώπων αλλάζουν, έτσι 

µοιραία αλλάζουν και τα έργα τέχνης, οι καλλιτέχνες, το κοινό, αλλάζει ο τρόπος 

επικοινωνίας των ανθρώπων (Cutting, J. E. 2009: 154). Κατά τον Spencer η τέχνη, 

όπως και οι ζωντανοί οργανισµοί και οι κοινωνίες εξελίσσονται, µεταβαίνοντας από 
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µία απλούστερη µορφή σε συνθετότερες (Martindale, C. 1986: 443· Arnheim, R. 

2003: 71-73)  Η άποψη αυτή δεν εξηγεί όµως γιατί η κατεύθυνση προς την οποία 

επιλέγεται να γίνει η αύξηση της πολυπλοκότητας είναι µία συγκεκριµένη κάθε φορά 

και όχι οποιαδήποτε άλλη.3  

Σύµφωνα µε τον Wollheim, η ίδια η ιστορία της εξέλιξης της τέχνης εξηγεί 

γιατί συµβαίνουν αλλαγές σ’ αυτήν και αναφέρει τρεις θεωρίες µέσα από το έργο του 

Gombrich (Wollheim, R. 1973: 263). Σύµφωνα µε την πρώτη, ο κάθε καλλιτέχνης 

δηµιουργεί διαφορετικά, γιατί βλέπει τον κόσµο διαφορετικά. Αυτό σηµαίνει πως 

εφόσον στο πέρασµα των αιώνων οι καλλιτέχνες περιβάλλονται από τόσο 

διαφορετικά φυσικά και πολιτισµικά σχήµατα, εφόσον η πορεία της ιστορίας τους 

τέµνεται ασταµάτητα µε την πορεία της ιστορίας ολόκληρης της ανθρωπότητας, 

αποτελώντας στην ουσία µέρος της, η τέχνη δε θα µπορούσε να παραµένει ίδια. ∆εν 

είναι µόνο ο εξωτερικός κόσµος που αλλάζει, αλλά και ο τρόπος µε τον οποίο ο κάθε 

καλλιτέχνης τον ερµηνεύει, σύµφωνα µε όσα το περιβάλλον του τον διδάσκει. 

Αντίστοιχα ερµηνεύεται και η τέχνη. Αυτό που σήµερα αποτελεί έργο τέχνης, µπορεί 

κάποτε να ήταν χρηστικό αντικείµενο και αυτό που κάποτε ήταν έργο τέχνης, µπορεί 

στο µέλλον να ενδιαφέρει µόνο ως αντικείµενο έρευνας. Σύµφωνα µε τη δεύτερη 

θεωρία, σε κάθε εποχή η τεχνολογία και οι τεχνικές που αναπτύσσονται οδηγούν σε 

διαφορετικές καλλιτεχνικές τεχνοτροπίες. Η προοπτική, τα νέα υλικά, η φωτογραφία, 

η µαγνητοταινία επηρέασαν άµεσα την τέχνη και εξακολουθούν να το κάνουν, αλλά 

και  ιδεολογικά κινήµατα όπως ο διαφωτισµός, ανακαλύψεις όπως αυτή του 

µικρόκοσµου και του διαστήµατος, επιτεύγµατα όπως οι µηχανές, εφευρέσεις όπως η 

πυρηνική βόµβα λειτούργησαν ως νέες πηγές έµπνευσης, που ώθησαν την τέχνη, 

βήµατα πιο πέρα. Η τρίτη θεωρία προσθέτει πως η συνεχής παρατήρηση του κόσµου 

τροποποιεί την καλλιτεχνική απεικόνιση του. Στη θέαση του κάθε δηµιουργού 
                                                           
3 Η δυτική µουσική, που θεωρείται ότι έφτασε στο πολυπλοκότερο σηµείο της κατά τον 18ο και 19ο 

αιώνα, δεν κινήθηκε παρά ελάχιστα προς την κατεύθυνση του ρυθµού, παρά µόνο προς εκείνη της 

αρµονικής και ενορχηστρωτικής δοµής, ενώ αντίθετα, θεωρούµενοι ως πρωτόγονοι πολιτισµοί, όπως 

κάποιοι της Αφρικής, επιδεικνύουν εντυπωσιακά πολύπλοκους ρυθµούς στη µουσική τους, τους 

οποίους ο δυτικός άνθρωπος δυσκολεύεται ακόµα και να συλλάβει, µε αποτέλεσµα η δυτική µουσική 

να στρέψει την εξέλιξή της στη µεριά του ρυθµού, µόνο αφού ήρθε σε επαφή µε αυτούς τους 

πολιτισµούς. Η σύγχρονη ζωγραφική µπορεί να γίνεται πολυπλοκότερη όσον αφορά τα νοήµατά της, 

αλλά τεχνικά είναι σίγουρα απλουστευµένη σε σχέση µε τη ζωγραφική της αναγέννησης, όπου το 

ζητούµενο ήταν η πιστή απεικόνιση πολύ λεπτών στοιχείων, όπως η υφή ενός υφάσµατος και οι 

πτυχώσεις του ή το τρίχωµα ενός ζώου. 
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προστίθενται εκείνες των παλαιότερων, µέσα από την εξειδικευµένη εκπαίδευσή του 

και τη γενικότερη καλλιέργειά του. Αυτές διαρκώς ενισχύονται, τροποποιούνται ή 

απορρίπτονται, λειτουργώντας ως πρώτη ύλη στη συνεχή δηµιουργία νέων. 

∆ιαφορετικοί κοινωνικοί παράγοντες και µηχανισµοί, τυχαίοι ή εσκεµµένοι, 

οδηγούν την εξέλιξη προς διαφορετικές κατευθύνσεις. Σύµφωνα µε τον Martindale, 

σε πολυπλοκότερες δοµές κοινωνίας, προτιµάται πολυπλοκότερη τέχνη. Αυτό 

οφείλεται στο ότι στην πολυπλοκότερη κοινωνία, τα άτοµα έρχονται σε επαφή µε 

πολύ-επίπεδες πληροφορίες και έτσι καθιερώνεται ένα υψηλότερο επίπεδο 

(Μartindale, C. 1986: 453). Το γούστο τους κατευθύνεται από περισσότερους 

αλληλοεξαρτώµενους παράγοντες. 

Κάθε πολιτισµός στρέφει την προσοχή του προς συγκεκριµένες κατευθύνσεις 

και ανάλογες είναι και οι απαιτήσεις του από την τέχνη. Υπάρχουν πολιτισµοί στους 

οποίους η αισθητική ανάγκη και η ανάγκη για καλλιέργεια του ήθους µέσω τις τέχνης 

είναι σηµαντικές, όπως ο αρχαίος ελληνικός πολιτισµός, όπου η τέχνη ήταν 

τοποθετηµένη µεταξύ των απαραίτητων ηθικοπλαστικών δραστηριοτήτων του 

ανθρώπου. Αυτό, σε συνδυασµό µε τη φιλοσοφία που είχαν σχετικά µε το θείο ή τη 

φαντασία και το πραγµατικό, οδήγησε στο να εµφανιστεί για πρώτη φορά µια τέχνη, 

που προσπάθειά της ήταν να καθρεφτίσει πιστά την πραγµατικότητα. (Wollheim, R. 

1973: 274). Αντίθετα, στον παλαιότερο πολιτισµό της αρχαίας Αιγύπτου, όπου η 

τέχνη χρησιµοποιούνταν κυρίως στη συνοδεία των νεκρών, εκφράζοντας το ρόλο που 

έπαιζε ο θάνατος στην κοινωνική ζωή, η εκφραστική αξία της τέχνης φαίνεται να 

υπερτερεί. Πάντα οι κοινωνικοί παράγοντες επηρεάζουν την εξέλιξη της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας. Σε περιόδους έντονων κοινωνικών κρίσεων, εθνικών ή 

κοινωνικών επαναστάσεων, η επικοινωνιακή δύναµη της τέχνης, τη µετατρέπει σε 

όπλο. Λειτουργεί ως κοινή γλώσσα, εκφράζοντας και µεταφέροντας ιδέες, 

εγκαταλείποντας την προσπάθεια εξιδανίκευσης του αντικειµένου της. Η 

δηµιουργική, η εµπειρική και η αισθητική της αξία υποτάσσονται στην ηθική και 

κοινωνική της. Μέχρι τον 19ο αιώνα, η αισθητική φιλοσοφία και η οικονοµία 

κινούνταν ανεξάρτητα η µία από την άλλη. Ο Karl Marx (1818-1883) συσχέτισε την 

τέχνη µε την οικονοµία, υποστηρίζοντας ότι νέες σχέσεις παραγωγής θα οδηγήσουν 

σε νέες µορφές τέχνης, επηρεάζοντας κατοπινούς αισθητικούς φιλοσόφους, όπως τον 

Adorno και τον Benjamin (Hutter, M. Shusterman, R. 2006: 187). Όµοια και ο 

Schumpeter J. A. (1883-1953), δίνοντας µία επιπλέον οπτική στην υποκειµενική 

αξιολόγηση των έργων τέχνης, συσχέτισε την αισθητική, µε την οικονοµική θεωρία. 
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Υποστήριξε ότι σε µία δεδοµένη κοινωνική οµάδα, υποκειµενικές αξιολογήσεις είναι 

εκείνες που δηµιουργούν τις αντικειµενικές, τόσο στις τιµές της αγοράς προϊόντων 

και υπηρεσιών, όσο και στην αισθητική αξία των έργων τέχνης (ibid: 176-177).  

Όσον αφορά την  κλασική τέχνη, η άποψη βέβαια ότι έχει πεθάνει, αποτελεί 

οξύµωρο σχήµα. Ο όρος κλασικός σηµαίνει οποιοδήποτε διανοητικό ή υλικό 

κατασκεύασµα του παρελθόντος, το οποίο παραµένει αξεπέραστο και αποτελεί 

πρότυπο και οδηγό για το σήµερα. Κατά συνέπεια, καµία εποχή δε µπορεί η ίδια να 

κατονοµάσει τα δηµιουργήµατά της κλασικά και να τα τοποθετήσει δίπλα στα 

παλαιότερα, χωρίς αυτά να έχουν περάσει µέσα από τα φίλτρα του χρόνου. Βέβαια, 

αντιλαµβανόµαστε το κλασικό έργο τέχνης µε βάση τα δικά µας δεδοµένα, 

ερµηνεύοντας αυτό που εκφράζει, πιθανώς ως κάτι άλλο (Αrnheim, R. 1966: 67) και 

αναζητάµε το κλασικό ανάµεσα στα σύγχρονα. Απ’ την άλλη πλευρά, κάθε εποχή 

στέκεται µε σκεπτικισµό και αµφιβολία µπροστά στα σύγχρονά της έργα. Πάντα 

προσπαθούµε να κοιτάξουµε απ’ έξω, αυτό, µέσα στο οποίο βρισκόµαστε. Αυτό δε 

σηµαίνει πως παύουν να εµφανίζονται αξιόλογα έργα. Η δηµιουργία συνεχίζεται και 

η κρίση των έργων θα γίνει όταν η κάθε εποχή θα αποτελεί πια παρελθόν (Simonton, 

D. K. 2009: 210). Σε έναν κόσµο όµως που βιάζεται και τρέχει τόσο γρήγορα, 

επιδιώκεται η αναγνώριση τώρα, γνωρίζοντας πως αυτή δε θα κρατήσει για πολύ. Οι 

ταχύτητες της αγοράς είναι εκείνες που δεν επιτρέπουν την πολυτέλεια του χρόνου. Η 

τέχνη-προϊόν πρέπει γρήγορα να αχρηστευθεί, ώστε ο θεατής-αγοραστής να στραφεί 

στην αντικατάστασή του µε νέα. Η τιµή προβοκάρει καλύτερα από την κριτική 

(Kuspit, D. 2006: 88). 

Γενικά η εξέλιξη είναι κάτι που συµβαίνει αναπόφευκτα, χωρίς να την 

επιδιώκει κανείς. Κάθε νέα ζωή είναι σε κάτι διαφορετική από τις προηγούµενες. 

Μέσα στις ανθρώπινες κοινωνίες, οι αλλαγές στην οικονοµία, στην κοινωνική 

οργάνωση, στην τεχνολογία, στα επιστηµονικά επιτεύγµατα οδηγούν και σε αλλαγές 

στην τέχνη. Έτσι, επηρεαζόµενη από της αλλαγές που λαµβάνουν χώρα γύρω, είναι κι 

εκείνη πάντα ανοιχτή στη καινοτοµία (Dickins, T. E. 2009: 163). Αλλά και η ίδια 

στην εξέλιξή της παρέχει ανεξάρτητες παραλλαγές φόρµας και οργάνωσης (Carroll, J. 

2009: 148). Άλλοτε προς το πολυπλοκότερο, άλλοτε προς το απλούστερο, µε 

προσθήκες ή µε αφαιρέσεις, η δηµιουργία µε κάποιο τρόπο πάντα συνεχίζεται. Όσο 

υπάρχουν ιδέες, θα υπάρχουν έννοιες και σχήµατα για να της µεταδίδουν 

(Kwiatkowski, J. 2009: 174). 
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1.5. Η σύγχρονη τέχνη 

 

Στον 20ο αιώνα που οι αλλαγές στον τρόπο ζωής ήταν πολλές, πολλές ήταν 

και οι αλλαγές στην τέχνη. Συνεχείς απορρίψεις παραδοσιακών κανόνων 

τεχνοτροπίας και αισθητικής και εισαγωγή νέων κριτηρίων. Η αισθητική διέγερση 

του ανθρώπου δε γίνεται µε τους τρόπους που γινόταν και παλαιότερα. Απ’ τη µια 

πλευρά η λογική, που καλείται να παίξει πιο σηµαντικό ρόλο στην ερµηνεία της απ’ 

ό,τι σε παλαιότερες εποχές και από την άλλη η τάση των καλλιτεχνών να 

αιφνιδιάσουν ή να σοκάρουν τον θεατή, λόγω της πίεσης που του ασκεί η 

συσσωρευµένη γνώση των µεγάλων δασκάλων του παρελθόντος, είναι δύο εκ 

διαµέτρου αντίθετες δυνάµεις, που επηρεάζουν την κατεύθυνση της τέχνης. 

Στην καλλιτεχνική δηµιουργία, η πρωτοτυπία δεν είναι η µόνη επιδίωξη του 

καλλιτέχνη. Η εισαγωγή ενός νέου στοιχείου στο πνευµατικό σύµπαν γίνεται ως 

ασυνείδητη ανάγκη και είναι εκείνη που οδηγεί στη διεύρυνση της σφαίρας της 

ανθρώπινης ευαισθησίας (Martindale, C. 1986: 446). Σηµασία έχει όµως το πώς θα 

αξιοποιηθεί κάθε παρόµοια νέο στοιχείο µέσα στο πνευµατικό σύµπαν και όχι απλά 

το να υπάρξει. Πολλές φορές ο θεατής αναζητά στο έργο τέχνης το οικείο, π.χ. ψάχνει 

έργα δηµιουργών ή ειδών που ξέρει ότι του αρέσουν, πιστεύοντας πως και το σχετικό 

ή παρόµοιο, θα του αρέσει εξίσου. Αντίστοιχα οι δηµιουργοί, έχοντας βρει το 

προσωπικό τους ύφος και επιπλέον αν χάρις σ’ αυτό εισπράττουν την επιτυχία και 

την αποδοχή, διατηρούν σταθερά τα χαρακτηριστικά που το διαµορφώνουν, χωρίς να 

νοιώθουν την ανάγκη να αναζητήσουν την καινοτοµία (Boyd, Β. 2009: 144). 

Στο πλαίσιο όµως αναζήτησης της καινοτοµίας, ο σύγχρονος καλλιτέχνης έχει 

την ευκαιρία να στρέφεται σε περισσότερους δρόµους απ’ ό,τι στο παρελθόν. Πολλά 

έργα αφηρηµένης τέχνης, όπως έργα του αφηρηµένου εξπρεσιονισµού του 1ου µισού 

του 20ου αιώνα, εµφανίζουν παντελή έλλειψη δοµής, παρά µόνο φαινοµενικά τυχαία 

συµπλέγµατα από πινελιές, ήχους, λέξεις, τείνοντας προς το χάος. Αυτά καταλήγουν 

να µην έχουν κανένα νόηµα για πολλούς ανθρώπους, όπως ο Martindale  

(Kwiatkowski, J. 2009: 174), που θεωρεί πως τα διάφορα σύγχρονα είδη αφηρηµένης 

τέχνης δεν αναπαριστούν απολύτως τίποτα, άρα δεν επικοινωνούν και τίποτα στο 

κοινό. Γι’ αυτό όλο και συχνότερα συνοδεύονται από λεκτική περιγραφή ή εξήγηση. 

Μόνος στόχος η καινοτοµία, µε αποτέλεσµα η απαραίτητη, όπως υποστηρίζει, 

ισορροπία µεταξύ παράδοσης και καινοτοµίας να χάνεται κι έτσι η τέχνη να πεθαίνει 

(Martindale, C. 2009: 138-139). Γι’ αυτούς που συµφωνούν, µία τέτοια µορφή τέχνης 
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δε µπορεί να οδηγήσει σε κανένα είδος εξέλιξης. Για άλλους όµως ένας τέτοιος 

αφηρηµένος τρόπος έκφρασης πηγάζει από συγκεκριµένα κοινωνικά φαινόµενα και 

καταστάσεις και αντικατοπτρίζοντάς τα, δίνει απόλαυση σε δηµιουργό και κοινό.  

Βλέποντας την εικόνα ενός αντικειµένου, σύµφωνα µε τον Gombrich, το 

βλέπουµε ταυτόχρονα ως εικόνα και ως αντικείµενο. Ο άνθρωπος έχει την ικανότητα 

να το αντιλαµβάνεται και µε τους δύο τρόπους κι έτσι το εκτιµά (Wollheim, R. 1973: 

277-278). Ένα έργο τέχνης που είναι πιστό αντίγραφο της πραγµατικότητας, το 

θαυµάζουµε γιατί ενώ γίνεται αντιληπτό ως έργο τέχνης, ταυτόχρονα µας ξεγελά πως 

είναι αυτή ή ίδια. Αν το αντιλαµβανόµασταν µόνο ως άλλη µία πραγµατικότητα, δε 

θα υπήρχε τίποτα να θαυµάσουµε. Το ζητούµενο στην τέχνη έχει αλλάξει· δεν είναι 

πια η πιστότητα. Αυτή αποτελεί µόνο ένα από τα κριτήρια υψηλής τεχνικής 

(Goodman, Ν. 1985: 12). H σύγχρονη τέχνη δε στηρίζει την πρόκληση θαυµασµού σ’ 

αυτή τη δυνατότητά της. Η αναπαραστατική της αξία έχει χαθεί, εξαιτίας της 

τεχνολογίας, που µπορεί να προσφέρει πιστά αντίγραφα της πραγµατικότητας, π.χ. 

φωτογραφία, video, συστήµατα ηχογράφησης, κλπ. Γι’ αυτό, η πρόκληση για τον 

καλλιτέχνη βρίσκεται πλέον στην πλευρά της ερµηνείας του νοήµατος και όχι στην 

πιστή αποµίµηση. Σήµερα την εξέλιξη της τέχνης δεν οδηγεί µόνο το υποσυνείδητο, 

αλλά και η ιδεολογία και η θεωρία (Kuspit, D. 2006: 100). 

Λαµβάνοντας υπόψη αυτή τη στροφή, ο Arnheim αναρωτιέται αν η εποχή 

µας διακρίνεται από εξάντληση της ζωτικής ενέργειας. Εξάντληση της διάθεσης για 

δηµιουργία οργανωµένων σχηµάτων. Αν ο σύγχρονος κόσµος είναι κοινωνικά, 

γνωστικά και αντιληπτικά στερηµένος από την τάξη εκείνη που προκαλεί την 

αντίστοιχα οργανωµένη µορφή στο νου των καλλιτεχνών ή αν ενώ οργανώνεται στο 

νου τους, η εξωτερική τάξη είναι τόσο ολέθρια ώστε να µην ανταποκρίνεται σ’ αυτή 

(Arnheim, R. 2003: 96). Η κοινωνία και ο καλλιτέχνης είναι συγκοινωνούντα δοχεία. 

Η πνευµατική, συναισθηµατική ή αισθητική πτώση του ενός συνεπάγεται αντίστοιχη 

πτώση στον άλλο και απαιτείται συνειδητή προσπάθεια από τον δεύτερο, για να 

αντισταθεί σ’ αυτή. Ούτως ή άλλως ο καλλιτέχνης δε µπορεί να αποφύγει το γεγονός 

ότι αποτελεί τµήµα της κοινωνίας. 

H τέχνη, ανάλογα µε τον χώρο και τον χρόνο στον οποίο ζει ο άνθρωπος, 

εκφράζει αυτό που εκείνος σκέφτεται και νοιώθει. ∆ε µπορεί η έκφραση αυτή να 

είναι ανεξάρτητη από το περιβάλλον και τις συνθήκες που αυτό διαµορφώνει. Η 

φύση, τα αντικείµενα, οι άλλοι άνθρωποι, οι σχέσεις µεταξύ τους, οι δοµές, όλα 

διαµορφώνουν το έργο τέχνης. ∆εν είναι απλή µίµηση αντικειµένων  και προσώπων, 
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είναι έκφραση και µετατροπή σε κάτι που φαίνεται, ακούγεται ή αγγίζεται, εκείνου 

που βρίσκεται στη σφαίρα του πνευµατικού, των ιδεών, των συναισθηµάτων και των 

εννοιών. Λειτουργεί σαν παραµορφωτικός καθρέφτης του κόσµου. Συγκριτικά µε τη 

θεωρητική ή την επιστηµονική απεικόνιση της πραγµατικότητας, η καλλιτεχνική, 

αποτελεί πιο πολύπλοκη διαδικασία (Martindale, 1986, 440) γι’ αυτό ίσως είναι πιο 

πλήρης, αλλά και πιο ευαίσθητη στις µεταβολές. 

Σήµερα, που η τέχνη δεν αποτελεί απλή αναπαράσταση και µίµηση, αλλά 

είναι περισσότερο διανοητικός συµβολισµός, η αποδοχή και η απόλαυσή της, είναι 

περισσότερο απ’ ό,τι σε άλλες εποχές, θέµα εκπαίδευσης και εξοικείωσης. Ο 

σηµερινός καλλιτέχνης στοχεύει στις αισθήσεις του θεατή µέσω της λογικής του. Στη 

δεκαετία του 1980, ξεκίνησε ως επίσηµη κατεύθυνση της τέχνης ο Constructive 

Conceptualism (Κατασκευαστικός Εννοιολογισµός), που απευθύνεται στη σκέψη, 

δηλαδή το έργο απευθύνεται στο θυµικό του ανθρώπου, µέσω θεωρητικού λόγου. 

Ένα τέτοιο είδος στοχεύει σε µία ελίτ δεκτών, οι οποίοι έχουν αναλυτική πρόθεση 

στην κατανάλωση τέχνης. Το αποτέλεσµα είναι αφενός να µπορούν τα αντικείµενά 

της να αγγίζουν εξαιρετικά σηµεία αφαίρεσης και δυσκολίας σε σύγκριση µε εκείνα 

έργων παλαιότερων εποχών και αφετέρου να περιορίζεται ο κύκλος του κοινού, 

εξαιτίας των αναλυτικών, όσο και συνθετικών απαιτήσεων. Πρόκειται για διείσδυση 

του θεωρητικού, δηλαδή του επιστηµονικού ή του κριτικού λόγου περί τέχνης στην 

ίδια την τέχνη, δηµιουργώντας «µετά-τέχνη» (Petrov, V. 2009: 198). Η σηµερινή 

στροφή της τέχνης από το θυµικό προς τη λογική έχει σαν αποτέλεσµα να έρχεται 

πιθανώς το τέλος της, αλλά πρόκειται για το τέλος της παραδοσιακής µορφής τέχνης. 

Η τέχνη µπορεί να συνεχίσει να ζει, µεταµορφωµένη σε νέα είδη αφηρηµένης, 

διανοητικής δραστηριότητας (ibid: 199).  

Η σηµερινή πρόσληψή της είναι πιο απαιτητική από το κοινό. Η τέχνη 

ακόµα κοινωνεί ιδέες, αλλά δεν έχουν όλοι την πρόθεση ή τη δυνατότητα να 

διαβάσουν το µήνυµά της (Kwiatkowski, J. 2009: 174). Ενίοτε δεν έχει ούτε ο 

δηµιουργός βέβαια την πρόθεση αυτό που παράγει να είναι ευρέως κατανοητό. Στην 

περίπτωση όµως που δεν πρόκειται για υποκειµενικό διανοητικό παιχνίδι του 

καλλιτέχνη µε τον εαυτό του ή το στενό κύκλο ειδηµόνων, τα δύο απαραίτητα, κατά 

τον Martindale, στοιχεία του έργου τέχνης, το να είναι κατανοήσιµο και καινοτόµο, 
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εξαρτάται σε µεγάλο βαθµό και από το κοινό.4 Ο θεατής είναι συν-δηµιουργός. Το 

ίδιο έργο, σε διαφορετικούς θεατές, γίνεται αντιληπτό διαφορετικά. Για τον κάθε έναν 

φέρει άλλο νόηµα, κάτι που σε διαφορετικό βαθµό ανέκαθεν ίσχυε στην τέχνη 

(Goodman, Ν. 1985: 7· Wollheim, R. 1973: 269). Ο θεατής ερµηνεύει το έργο µε 

βάση την προσωπικότητά του, τον χαρακτήρα του, την εκπαίδευσή του, τις εµπειρίες 

του, τη θέση του στο κοινωνικό σύνολο, το περιβάλλον του και ακόµα τις συνθήκες 

επαφής του µε το έργο, τον τρόπο, τη στιγµή. Από αυτόν τελικά ορίζεται το κατά 

πόσο καινοτόµο και κατανοήσιµο είναι ένα έργο τέχνης (Silvia, P. J. 2009: 205). Μ’ 

αυτές τις προϋποθέσεις οδηγούνται σε αλλαγές και τα έργα τέχνης και ο τρόπος 

παρουσίασής τους. Σήµερα, που ο κινηµατογράφος και τα video-games µετατρέπουν 

την απλή θέαση του έργου τέχνης σε ενεργητική και ολοκληρωµένη εµπειρία, η 

επίσκεψη σε πινακοθήκες και µουσεία θα φαινόταν βαρετή, καταπιεστική και 

απόλυτα παθητική δραστηριότητα. Γι’ αυτό το λόγο, τα µουσεία, που εκτός των 

άλλων αποβλέπουν και σε οικονοµικό όφελος, έχουν αλλάξει. Προβολές video, 

παιχνίδια, δραστηριότητες ενεργοποιούν τους επισκέπτες, µε στόχο να πλησιάσουν 

τους πιο σύγχρονους τρόπους διασκέδασης και ψυχαγωγίας (Kesner, L. 2006: 9-10). 

Επιπλέον αυτές οι δραστηριότητες ξεκουράζουν τους θεατές από την πολύ αυστηρά 

υποδεδειγµένη συµπεριφορά που πρέπει να τηρούν εντός των χώρων αυτών, µε 

ψίθυρους αντί για δυνατή οµιλία, ώστε να µη διακόπτουν τη θέαση των υπολοίπων, 

την απαγόρευση στο άγγιγµα των έργων τέχνης και ενίοτε τις δεδοµένες διαδροµές 

που πρέπει να ακολουθούν κατά την επίσκεψή τους (ibid: 13). Η επιδίωξη είναι πάντα 

η διευκόλυνση του θεατή στην κατανόηση του έργου και η µεγιστοποίηση της 

απόλαυσής του από αυτό.  

Ο σύγχρονος άνθρωπος είναι πιο εξοικειωµένος στο να αφήνεται σε 

δραστηριότητες που τον απορροφούν απόλυτα και είναι εκπαιδευµένος να συνδυάζει 

ετερόκλητα στοιχεία, µε σκοπό την εξαγωγή νοήµατος, όπως συµβαίνει π.χ. µε όλους 

τους τρόπους χρήσης της εικονικής πραγµατικότητας. Ο συνδυασµός περισσότερων 

από µίας τεχνών µεταξύ τους, που επιχειρήθηκε στην αρχαία ελληνική τραγωδία, 

στην γέννηση της όπερας και τον 19ο αιώνα ακόµα πιο ολοκληρωµένα και συνειδητά, 

                                                           
4 Η αφαίρεση στον ζωγραφικό πίνακα ή στο ανέβασµα ενός θεατρικού έργου προϋποθέτει από τον 

θεατή εξίσου την εξοικείωσή του µε την παραδοσιακή ζωγραφική ή το κλασικό θέατρο και την 

ικανότητά του να συµπληρώνει µόνος του, µέσω λογικής και φαντασίας, τα κενά που δηµιουργεί η 

αφαίρεση, όχι νοιώθοντάς τα σαν κενά στο έργο, αλλά σαν δυνατότητες δικών του, προσωπικών 

προσθηκών. 
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στην όπερα του Wagner, γίνεται και σήµερα. Η σύγχρονη υψηλή µουσική, για 

παράδειγµα, από τους Schöenberg, Cage και µετά, δεν έχει σαφή µελωδική γραµµή, 

γι’ αυτό όπως υποστηρίζει ο Martindale, δύσκολα γίνεται κατανοητή και ως 

αποτέλεσµα, σπάνια παίζεται σε συναυλίες (Martindale, C. 2009: 138). Τέτοιου 

είδους µουσική όµως χρησιµοποιείται µε επιτυχία σε συµπλέγµατα τεχνών, όπως 

θέατρο, κινηµατογράφο και video-art, όπου αποκτά συνοδευτικό ρόλο. Συµβάλει σ’ 

αυτό που θέλει να πει ο δηµιουργός του συµπλέγµατος. 

Μ’ αυτό τον τρόπο αλλάζει και η σχέση της µε τους κύκλους προώθησης και 

οικονοµικών. Oι παραγωγοί ταινιών παίζουν σήµερα για τους συνθέτες και τους 

ερµηνευτές το ρόλο που έπαιζαν παλαιότερα οι πάτρωνες. Τους δίνουν παραγγελίες 

συγκεκριµένου ύφους και διάρκειας και τους παρέχουν εκτός από χρήµατα, 

κατεύθυνση στη δηµιουργικότητά τους, προβολή και καταξίωση στον κόσµο του 

θεάµατος και της κουλτούρας (Simonton, D. K. 2009: 215). Επειδή η τέχνη πάντα 

χρειάζεται οικονοµική στήριξη, η εξέλιξή της πάντα θα καθορίζεται και από εκείνους 

που της την παρέχουν. Στον αιώνα της ταχύτητας, η ταχύτητα µε την οποία τα 

καλλιτεχνικά ρεύµατα διαδέχονται το ένα το άλλο, οφείλεται µεταξύ άλλων και στις 

ανάγκες της σύγχρονης αγοράς. Απότοµα εµφανίζονται και απότοµα εξαφανίζονται, 

έχοντας πολύ µικρή διάρκεια ζωής. Σχεδόν µε το που γεννιούνται, πεθαίνουν. 

Αποτελούν περισσότερο συναρπαστικά πειράµατα και λιγότερο καλλιτεχνικά 

ρεύµατα, αποδεικνύοντας εκτός των άλλων την τάση της τέχνης προς δοµές και 

µεθόδους της επιστήµης (πείραµα), όπως σε παλαιότερες εποχές, ακολουθούσε 

αντίστοιχα αυτές της θρησκείας (δόγµα) (Kuspit, D. 2006: 51-53). Αυτό έχει σαν 

αποτέλεσµα να µη µεσολαβεί από την εµφάνιση ως την εγκατάλειψη ενός είδους ή 

µιας µορφής τέχνης ο απαραίτητος χρόνος που χρειάζεται για να εξοικειωθεί το κοινό 

µ’ αυτό και να εξελιχθεί σε παράδοση. Να εδραιωθεί και να µετατραπεί σε κοινό 

κώδικα µεταξύ δηµιουργού και κοινού, που θα µπορέσει στη συνέχεια να επιφέρει 

άλλες καινοτοµίες. ∆εν του δίνεται ο απαραίτητος χρόνος για να γίνει παραγωγικό. 

Αυτό δυσκολεύει τόσο την ωρίµανση κάθε είδους όσο και την αξιολόγησή του. Αυτό 

που σήµερα είναι δηµοφιλής τέχνη και αυτό που είναι υψηλή, ανεξάρτητα από τη 

σηµερινή αποδοχή του, θα φιλτραριστεί και από αυτό θα προκύψει η κλασική τέχνη 

του µέλλοντος, αφού όµως θα έχει περάσει ο απαραίτητος χρόνος. Η ιστορικά 

τοποθετηµένη εµπορική του αξία δεν αποκλείει την δι-ιστορική αισθητική. 

Τέλος, όσων αφορά την έλλειψη επεξεργασίας από τη µεριά του καλλιτέχνη, 

του προς έκφραση υλικού, µε σκοπό τη δηµιουργία αισθητικού αποτελέσµατος, ο 
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Kuspit (2006: 113) την ερµηνεύει ως τάση απελευθέρωσης από τους παραδοσιακούς 

κανόνες αισθητικής. Η οπτική του van Peer πάνω στην αισθητική προσθέτει ότι η 

επικοινωνία και η καινοτοµία δεν είναι τα µόνα χαρακτηριστικά στοιχεία της τέχνης 

που τη διατηρούν ζωντανή σε κάθε εποχή. Είναι και η οµορφιά και οι ηθικές 

αντανακλάσεις (Peer, W. v. 2009: 218-219). Ο άνθρωπος που έχει ανάγκη την 

οµορφιά, τη βρίσκει στη φύση, στα τοπία, στους ανθρώπους και τα υπόλοιπα 

πλάσµατα και επιδιώκει να την προσθέτει και ο ίδιος στα δηµιουργήµατά του και 

κυρίως στα έργα τέχνης. Στην τέχνη, η αναγνώριση της οµορφιάς είναι τρόπος 

επικοινωνίας και η οµορφιά είναι απαίτηση ακόµα κι όταν οποιοδήποτε άλλο είδος 

επικοινωνίας ή η καινοτοµία, δεν είναι. Μέσα στο πνεύµα διανοητικότητας που 

επικρατεί στη σηµερινή τέχνη, ο καλλιτέχνης υιοθετεί στοιχεία του τρόπου σκέψης 

του παιδιού ή του τρελού,  την αφέλεια, την άκριτη ελευθερία έκφρασης και τον 

αυθορµητισµό. Επειδή όµως τα στοιχεία αυτά δε µπορούν να καλλιεργηθούν, το 

αποτέλεσµα είναι να µοιάζουν µε καρικατούρες έργων ενός παιδιού ή ενός τρελού και 

να χάνουν το ενδιαφέρον τους. Όταν τα στοιχεία αυτά δουλεύονται, το αποτέλεσµα 

είναι η δηµιουργία όµορφης τέχνης, χωρίς την παραδοσιακή έννοια του όρου (Κuspit, 

D. 2006: 113). Η παραδοσιακή οµορφιά θεωρείται σήµερα ως ένας ακόµα 

περιορισµός στην έκφραση. Για τον σύγχρονο καλλιτέχνη, οµορφιά είναι κάτι πιο 

ευρύ, σίγουρα πιο υποκειµενικό και συµπεριλαµβάνει περισσότερα διανοητικά 

στοιχεία απ’ ό,τι σε παλαιότερες εποχές. Νικώντας και το taboo της, η σύγχρονη 

τέχνη λειτουργεί ως µέσο µε το οποίο ο άνθρωπος επιδιώκει να απελευθερωθεί από 

όλα τα taboo και να δείξει τις πραγµατικές επιθυµίες και ανάγκες του, το πραγµατικό 

του πρόσωπο. Η τέχνη λειτουργεί ως συµβολική κίνηση στην απελευθέρωσή του 

ακόµα και από τους αισθητικούς της κανόνες.  

 

1.6. Σχέση παράδοσης-καινοτοµίας  

 

Μέσα από την παραπάνω θεωρία της εξέλιξης, η έλευση της καινοτοµίας 

φαίνεται αναπόφευκτη στη δυναµική αλληλεξάρτηση τέχνης και περιβάλλοντος, αν 

και δυσνόητη σ’ αυτόν που τη βλέπει εκ των έσω. Παρόλα αυτά, το άγχος της 

καινοτοµίας βαραίνει τον σύγχρονο καλλιτέχνη. Μέσα στους αιώνες 

καταγεγραµµένης ιστορίας υπάρχουν συγκεντρωµένα όλο και περισσότερα δεδοµένα 

γι’ αυτόν, τα οποία πρέπει να ληφθούν υπόψη ως τεχνική µόρφωση, ως γενικότερη 

καλλιέργεια, ως αντικείµενα σεβασµού και αναπόφευκτα, ως σηµείο το οποίο πρέπει 
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ο ίδιος να ξεπεράσει. Ξέρει πως η καινοτοµία είναι κατά µία έννοια αναπόφευκτη, 

αλλά επίσης ξέρει πως χρειάζεται να υπάρξει κάθε φορά η κατάλληλη καινοτοµία. 

Αυτή που είναι ευχάριστη στο κοινό και γόνιµη για την τέχνη. ∆εν είναι κάθε αλλαγή, 

εξέλιξη (Silvia, P. J. 2009: 207). Γιατί στην πράξη, επιτυχηµένο είδος δεν είναι αυτό 

που δεν αντιγράφεται, αλλά αυτό που αποδεικνύεται γόνιµο στη δηµιουργία άλλων 

εξ’ αυτού, έτσι ώστε να συνεχίζεται η διαδοχή δηµιουργιών (Dickins, Τ. Ε. 2009: 

162). Όταν µία δεδοµένη στιλιστική παράδοση εξαντληθεί, η δηµιουργική ανάγκη 

του ανθρώπου τον ωθεί να την εγκαταλείψει και να στραφεί στην αναζήτηση νέας 

(Simonton, D. K. 2009: 213). Επειδή όµως σε τέτοιες περιπτώσεις δεν υπάρχει 

παρθενογένεση, κάθε νέο ύφος περιλαµβάνει σπέρµα του παλιού.  

Η θεωρία του Martindale σχετικά µε το τέλος της τέχνης, εξετάζει την τέχνη 

σαν ένα ενιαίο αντικείµενο, ενώ κάθε µεµονωµένο είδος της έχει δική του διαδροµή 

γέννησης- εξέλιξης- θανάτου (Cutting, J. E. 2009: 154). Όταν ένα είδος εξασθενεί και 

πεθαίνει, ένα άλλο γεννιέται και δυναµώνει. Κάθε στυλ όταν εξαντλείται, ωθεί στη 

δηµιουργία ενός καινούριου (Kwiatkowski, J. 2009: 175). Κάθε τι καινούριο όµως, 

που διαφέρει δραµατικά από το παραδοσιακό, γίνεται αποδεκτό µε µεγάλη δυσκολία. 

Σε κάθε περίπτωση, υπάρχουν αυτοί που εύκολα αποδέχονται το καινούριο 

και διαφορετικό όταν αυτό εµφανίζεται και άλλοι που παραµένουν προσκολληµένοι 

στο ήδη υπάρχον, βρίσκοντας αξία µόνο στο παραδοσιακό. Ο Kwiatkowsi 

υποστηρίζει ότι οι νέοι είναι πιο δεκτικοί στο καινούριο και συµφωνεί µε τον 

Martindale πως κάθε καινοτοµία, όταν γίνει αποδεκτή από την πλειοψηφία, 

µετατρέπεται σε µέρος της παράδοσης και αποτελεί υλικό και βάση για άλλη 

καινοτοµία (Kwiatkowsi, Ξ. 2009: 176). Κάθε τι νέο, µπορεί να ερµηνευτεί µε 

περισσότερους από έναν διαφορετικούς τρόπους κι έτσι ανοίγει περισσότερους από 

έναν καινούριους δρόµους στην εξέλιξη της τέχνης. Η τέχνη εξελίσσεται τόσο µε την 

αλληλεπίδραση µεταξύ των καλλιτεχνών, όσο και µε την κατάλληλη ανταπόκριση 

από το κοινό, που µπορεί να λειτουργήσει γι’ αυτούς ως έµπνευση. Η θετική 

ανταπόκριση λειτουργεί ενισχυτικά σε µία απόπειρα καινοτοµίας. Η αρνητική µπορεί 

είτε να αποθαρρύνει το δηµιουργό ώστε να την εγκαταλείψει, είτε να τον παροτρύνει 

να επιµείνει σ’ αυτή. Σηµαντικό ρόλο παίζει η πρόθεση του καλλιτέχνη. Αν αυτός 

αναζητά την καινοτοµία για να ενισχύσει την εµπορική αξία του έργου του, χωρίς να 

υποστηρίζεται από την πεποίθησή του ότι ο συγκεκριµένος τρόπος δηµιουργίας είναι 

ο καταλληλότερος  για να εκφράσει αυτό που ο ίδιος θέλει, το πιο πιθανό είναι 

κάποια στιγµή το κοινό να αντιληφθεί το κενό νοήµατος και να απορρίψει το έργο ή 
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το είδος. Αν όµως η καινοτοµία προέρχεται από τη δική του εσωτερική συµφωνία µε 

τους προσωπικούς του αισθητικούς κανόνες, το έργο του θα φέρει την αλήθεια του 

δηµιουργού του και το κοινό θα ανταποκριθεί κάποια στιγµή στο κάλεσµά του, 

αποδεικνύοντας πως η καινοτοµία είναι αναπόφευκτη.  

Ούτως ή άλλως, όπως επισηµαίνει ο H. Rider Haggard, τα στοιχεία, τα µέσα 

και τα υλικά που χρησιµοποιεί η τέχνη µπορεί να είναι συγκεκριµένα και 

πεπερασµένου αριθµού, επτά χρώµατα, επτά νότες, εικοσιτέσσερα γράµµατα, οι 

δυνατότητες συνδυασµού τους όµως είναι ανεξάντλητες (Martindale, C. 2009: 135). 

O φόβος του καλλιτέχνη πως µπορεί να µην ενδιαφέρει το κοινό µπορεί να 

αποφευχθεί εισάγοντας µία καινοτοµία και αλλοιώνοντας κάποια από τις διαστάσεις 

της τέχνης (Boyd, B. 2009: 141). Ούτως ή άλλως, η ανθρώπινη µοναδικότητα του 

καθενός είναι που την κάνει αναπόφευκτη. Ο καθένας έχει µοναδικό σώµα, χέρια, 

φωνή, προσωπικότητα, αλλά και µοναδικές εµπειρίες, παρελθόν, ακόµα κι αν 

προέρχεται από το ίδιο περιβάλλον µε κάποιον άλλο, έτσι ο καθένας έχει και έναν 

µοναδικό τρόπο δηµιουργίας και έκφρασης. Λόγω του ξεχωριστού χαρακτήρα και 

των ιδιαίτερων συνθηκών της ζωής του, ο καθένας δουλεύει διαφορετικά τα 

ιδιαίτερα, προσωπικά του στοιχεία. Η πιστή, ακριβής επανάληψη ενός έργου είναι 

πρακτικά σχεδόν αδύνατη. Κάθε νέα στιγµή γεννά κάτι νέο, γεγονός που ισχύει τόσο 

στην καλλιτεχνική δηµιουργία, όσο και την αναδηµιουργία, δηλαδή την ερµηνεία 

έργων τέχνης, όπως τα µουσικά, τα χορευτικά και τα θεατρικά (ibid: 142). Τα 

αντίγραφα κλασικών έργων τέχνης, οι ερµηνείες θεατρικών ή µουσικών κειµένων και 

ακόµα τα σχέδια ενός µοντέλου από σπουδαστές, αυτό δείχνουν. Σε κάθε επανάληψη 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας υπάρχει ένα σπέρµα αλλαγής (Martindale, C. 1986: 448-

449). 

Οι συνθήκες µέσα στις οποίες ζει και δηµιουργεί κάθε καλλιτέχνης του 

υπαγορεύουν και τον τρόπο µε τον οποίο µπορεί να συνδυάσει υλικά και θέµατα της 

παράδοσης µε νέα, δικής του έµπνευσης. Τέχνες του παρελθόντος σήµερα 

χρησιµοποιούνται ως ενεργά, δοµικά υλικά της σύγχρονης καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας, συνδυασµένες στη δηµιουργία νέων (Carroll, 2009, 150). Έργα 

παραδοσιακής ή κλασικής τέχνης λειτουργούν ως πηγές έµπνευσης. Σύγχρονες 

ενορχηστρώσεις ή µίξεις γίνονται σε κλασικά ή παραδοσιακά µουσικά έργα, 

συµφωνικοί ή ηλεκτρονικοί ήχοι αναµιγνύονται µε παραδοσιακούς της Ινδίας, της 

Αργεντινής, της Κίνας, µουσικές συνθέσεις χρησιµοποιούνται ως soundtracks ταινιών 

ή videos, βιβλία ή θεατρικά έργα γίνονται ταινίες, κινούµενα σχέδια ή comics, γλυπτά 
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και πίνακες µετατρέπονται σε άλλα γλυπτά, σε colage, σε mobiles. Η Αφροδίτη της 

Μήλου, έγινε από τον Dali ένα άλλο γλυπτό, που φέρει άλλα νοήµατα, η Mona Lisa 

έχει χρησιµοποιηθεί πάρα πολλές φορές µε πολλούς και πολύ διαφορετικούς τρόπους, 

η Οδύσσεια έχει εµπνεύσει συγγραφείς, µουσικούς, σκηνοθέτες στη δηµιουργία 

άλλων έργων, άλλων ειδών τέχνης. Οι δυνατότητες συνδυασµού φαίνονται τόσο 

ατελείωτες, που η προσπάθεια της καινοτοµίας για την καινοτοµία µοιάζει περιττή. Η 

ατοµικότητα του υποκειµένου και η µοναδικότητα της χρονικής στιγµής αρκούν.  

Όταν ο Martindale υποστήριζε ότι η υψηλή τέχνη φτάνει στο τέλος της, 

πιθανώς να εννοούσε ότι παύει να είναι δηµοφιλής (Silvia, P. J. 2009: 204). Πως ο 

άνθρωπος δεν έχει πια το ίδιο ενδιαφέρον για τα έργα της υψηλής ή τα κλασικά έργα 

τέχνης και πως αυτά δεν παίζουν τόσο σηµαντικό ρόλο στη ζωή του, όσο σε 

προηγούµενες εποχές. Ο van Peer αντίθετα θεωρεί πως αυτό που τελείωσε είναι ο 

µοντερνισµός, η avant-garde ως ρεύµα της δυτικής τέχνης, αφού η καινοτοµία έχει 

γίνει η ίδια ένας κανόνας, µία νόρµα, νικώντας τον ίδιο το λόγο ύπαρξής της (van 

Peer, W. 2009: 220). Πώς µπορεί να  καινοτοµεί ένα έργο, διαθέτοντας καινοτοµία, 

όταν όλα πλέον τη διαθέτουν; Σύµφωνα µε τον van Peer η πραγµατική καινοτοµία 

που µπορεί να εξελιχθεί και να οδηγήσει σε συνέχεια της τέχνης αναγκάζεται να 

επιστρέψει σε απλούστερες φόρµες (ibid: 220-221). 

Κάποιες φορές οι αλλαγές οδηγούν σε πολυπλοκότερες µορφές τέχνης, π.χ. 

τα πρώιµα έργα του Beethoven είναι απλούστερα όσον αφορά την ενορχήστρωσή 

τους από τα ύστερα  και ο ροµαντισµός ως καλλιτεχνικό ρεύµα, έδωσε 

πολυπλοκότερης δοµής έργα από τον προγενέστερό του, κλασικισµό. Άλλοτε πάλι 

οδηγούν σε απλούστερες φόρµες, όπως στις σύγχρονες τέχνες µε αφαιρετική δοµή, 

π.χ. τη µουσική του Eric Satie, τον µινιµαλισµό, τη ζωγραφική του Joan Miró, τη 

γλυπτική του Henri Moore. Ο ίδιος ο Henri Moore λέει αναφερόµενος στην τέχνη 

του: «Η γλυπτική µου γίνεται ολοένα και λιγότερο παραστατική, εξωτερική, όπως θα 

την ονόµαζαν πολλοί, πιο αφηρηµένη. Όµως αυτό γίνεται µόνο και µόνο επειδή 

πιστεύω ότι µ’ αυτό τον τρόπο µπορώ να προσφέρω στο ανθρώπινο ψυχολογικό 

περιεχόµενο της εργασίας µου τη µεγαλύτερη ειλικρίνεια και τη µεγαλύτερη ένταση.» 

Ο στόχος είναι το δηµιούργηµα να γίνει όσο το δυνατόν πιο ρεαλιστικό. Οι αλλαγές 

αυτές, ως αύξηση του απρόβλεπτου, δε συνεπάγονται µείωση της τάξης και 

απελευθέρωση γενικά από τους κανόνες, όπως υποστηρίζει ο Martindale, αφού νέοι 

κανόνες ισχύουν σε κάθε νέο ρεύµα (Boyd, Β. 2009: 144-145). Η αφαίρεση στη 

µορφή της σύγχρονης τέχνης αυξάνεται ανάλογα µε την πολυπλοκότητα στο νόηµα.  
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Στο ρεαλιστικό έργο, θεµέλια λίθος είναι η εύκολη πρόσβαση του κοινού 

στο νόηµά του (Goodman, Ν. 1985: 36). Αυτό συµβαίνει γιατί η πιστή απεικόνιση 

αποτελεί έναν πολύ καλά προετοιµασµένο δρόµο επαφής µε το κοινό, µε αποτέλεσµα 

η ερµηνεία ρεαλιστικών έργων να γίνεται ως αυτόµατη διαδικασία. Αυτός είναι ο 

ρόλος της κάθε παράδοσης. Ο ρεαλισµός όµως γίνεται δεδοµένος σε δεδοµένο 

πολιτισµό και χρόνο. ∆εν υπάρχει αντικειµενικός ρεαλισµός. Κάθε πολιτισµικό 

σύστηµα θεωρεί τα δηµιουργήµατά του φυσικά, αιώνια και παγκόσµια. Ό,τι φαίνεται 

προσαρµόζεται σε ό,τι είναι γνωστό, µε αποτέλεσµα το παραδοσιακό να θεωρείται 

δεδοµένο. Η ρεαλιστική αναπαράσταση δεν εξαρτάται από µίµηση, ψευδαίσθηση ή 

πληροφόρηση, αλλά από την κατήχηση. Οι µεταφορές σταδιακά από καινοτοµία 

γίνονται κοινοτυπία και µετατρέπονται σε αλήθεια, εξυπηρετώντας την οικονοµία της 

επικοινωνίας, µε λιγότερα σηµαίνοντα και περισσότερα σηµαινόµενα, αφού 

οτιδήποτε µπορεί να δηλώσει οτιδήποτε, αρκεί να βρεθεί στο κατάλληλο περιβάλλον 

(ibid: 37-38, 80). Αρκεί το σηµαίνον να διαθέτει κάποιο στοιχείο ή κάποια ιδιότητα 

του σηµαινόµενου, για να ισχύει η δήλωση και να µπορεί ο θεατής να κάνει τη 

σύνδεση (Wollheim, R. 1009: 19-20). Η µόνη απαραίτητη προϋπόθεση είναι ο 

κώδικας να είναι γνωστός.  

Σε έναν διαφορετικό τρόπο όµως έκφρασης και δηµιουργίας, όπως είναι η 

αφαιρετική ή η συµβολική αναπαράσταση, η διαδικασία κατανόησης και ερµηνείας 

δεν είναι πια αυτόµατη. Σε κάθε πολιτισµό ούτως ή άλλως τα σύµβολα σταδιακά 

γίνονται λιγότερο ρεαλιστικά (Goodman, R. 1985: 41). Αυτό δεν αλλοιώνει την ουσία 

της εµπειρίας της καλλιτεχνικής δηµιουργίας. Ο Dewey αναγνωρίζει ως ουσία στην 

τέχνη, όχι το έργο που παράγεται αυτό καθεαυτό, αλλά τη δυναµική, εµπειρική 

δραστηριότητα µέσω της οποίας παράγεται. Η καλλιτεχνική δηµιουργία δίνει στο 

υποκείµενό της αίσθηµα πληρότητας και ζωτικότητας, ικανοποιώντας όλες τις 

ικανότητες του, αισθητικές, συναισθηµατικές και διανοητικές (Shusterman, R. 1997: 

33). Το κενό που δηµιουργείται κατά την αφαίρεση στην επικοινωνία µπορεί να 

σηµαίνει πως ένα µεγάλο άλµα πραγµατοποιήθηκε, που ίσως χρειάζεται χρόνο για να  

αφοµοιωθεί από το κοινό ή τέλος πως η κατεύθυνση αυτή δεν οδηγεί σε εξέλιξη, 

αλλά σε αδιέξοδο. Μπορεί να σηµαίνει πως ο καλλιτέχνης δεν αναζητά όσο 

παλαιότερα την επικοινωνία µε τον θεατή ή πως επιδιώκει να δηµιουργήσει µία νέου 

είδους επικοινωνία, που δεν περνά µέσα από την κατανόηση, αλλά από την αίσθηση. 

Καλεί τον θεατή όχι να συλλάβει το συλλογισµό του, αλλά να βιώσει τη 

συναισθηµατική εµπειρία που του προτείνει. Η µίµηση του κόσµου δεν τον 
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ενδιαφέρει πλέον. Χρειάζεται µία τέχνη που να µπορεί να αποδώσει τις δικές του 

αντιλήψεις και τα δικά του συναισθήµατα.  

Αν προς το παρόν δε λειτουργεί η επικοινωνία αυτού του είδους µε το κοινό, 

αλλά κάποιοι επιµένουν στην εξακολούθηση της  προσπάθειας γι’ αυτή, αυτό ίσως 

σηµαίνει πως βρισκόµαστε σ’ ένα στάδιο δοκιµής διαφόρων συµβολικών, 

αφαιρετικών και συνδυαστικών τρόπων δηµιουργίας και έκφρασης, που προσβλέπει 

σε περαιτέρω διεύρυνσή τους. Ακόµα κι αν ο θεατής δε µπορεί µέσα από την υψηλή 

τέχνη να ικανοποιήσει την ανάγκη του για αισθητική εµπειρία και βίωση 

συναισθηµάτων, θα την αναζητήσει στην εµπορική, έξω από µουσεία, πινακοθήκες 

και αίθουσες συναυλιών κλασικής µουσικής, γιατί αυτή είναι πάντα το ζητούµενο. 

Σίγουρα πάντως δεν πρέπει να αγνοείται η αισθητική εµπειρία και το σηµαντικό 

όφελος που αποκοµίζει το κοινό, όπως υποστηρίζει ο Shusterman, ακόµα κι αν η 

δυνατότητα ερµηνείας της σύγχρονης τέχνης έχει γίνει δυσκολότερη ή και αδύνατη 

(1997: 33).  

 

1.7. Συµπεράσµατα 

 

Συµπερασµατικά, η καλλιτεχνική δηµιουργία ως µέσω έκφρασης και 

επικοινωνίας βιωµάτων και συναισθηµατικών εµπειριών που τα βιώµατα αυτά 

συνεπάγονται, φαίνεται να σχετίζεται στενά µε την έννοια της παράδοσης. Χάρις σ’ 

αυτήν καλλιτέχνης και θεατής µοιράζονται την αισθητική εµπειρία. Αποτελεί τον 

κοινό τόπο συνάντησής τους, την κοινή γλώσσα επικοινωνίας τους. Από αυτήν αντλεί 

η τέχνη το υλικό που χρησιµοποιεί για να εξελιχθεί και να παραµείνει ζωντανή. Η 

σύγχρονη τέχνη δε µπορεί να είναι αποκοµµένη από ό,τι έχει προηγηθεί. Ο σηµερινός 

καλλιτέχνης µπορεί να νιώθει το βάρος του µεγαλείου της ως απροσπέλαστο, αλλά 

ταυτόχρονα έχει σύµµαχό του τη µοναδικότητα της προσωπικής του µατιάς και της 

στιγµής, µε αποτέλεσµα η καινοτοµία να µην είναι προϊόν προσπάθειας, αλλά 

αναπόφευκτη. Στις περιπτώσεις εκείνες που η επιδίωξή της δυσκολεύει την 

επικοινωνία του δηµιουργού µε τον θεατή, όπως στη σύγχρονη υψηλή τέχνη λόγω της 

διανοητικής κατεύθυνσης που φαίνεται να παίρνει έναντι της στόχευσης προς την 

κοινή συναισθηµατική βίωση, ο θεατής θα αναζητήσει την απόλαυση της αισθητικής 

εµπειρίας σε άλλα είδη τέχνης.  

Η επικοινωνία µέσω της τέχνης είναι σε µεγάλο βαθµό κοινωνικό-

πολιτισµικά προσδιορισµένη και σ’ αυτό το πλαίσιο επηρεάζεται από τη σχέση της µε 
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την παράδοση, αφού και αυτή είναι µια έννοια επίσης κοινωνικό-πολιτισµικά 

προσδιορισµένη. Η καλλιτεχνική δηµιουργία όµως στην ολότητά της φέρει ένα δι-

ιστορικό στοιχείο, που βιβλιογραφικά προσεγγίζεται µέσα από τις θεωρίες εξέλιξής 

της. Είναι η ικανότητά της να προσαρµόζεται στις εκάστοτε συνθήκες, εκφράζοντάς 

τες. Είναι τρόπος σκέψης και λειτουργίας του ανθρώπου, πέρα από οποιαδήποτε 

κοινή γλώσσα µπορεί να προσφέρει η παράδοση στην επικοινωνία µεταξύ 

δηµιουργού και θεατή. Η δηµιουργική διαδικασία της ειλικρινούς έκφρασης του 

καλλιτέχνη, που δεν παραποιείται από έξω-καλλιτεχνικούς, οικονοµικούς ή 

κοινωνικούς παράγοντες, βρίσκει κάθε φορά ανταπόκριση και ολοκλήρωση στην 

ερµηνεία του θεατή, καθώς η τέχνη φαίνεται να αποτελεί αναπόσπαστο κοµµάτι της 

φύσης του ανθρώπου και να εξελίσσεται παράλληλα µ’ αυτόν. Αυτό σηµαίνει πως η 

επικοινωνία µεταξύ τους δεν κινδυνεύει από την αδιαφορία που κάποιοι της 

προβάλουν, έναντι του αποκλειστικού ενδιαφέροντος προς την καινοτοµία. Κάθε 

είδος τέχνης φέρει τα δικά του χαρακτηριστικά και τη δική του πορεία εξέλιξης, 

µετατρέποντας κάθε προσπάθεια εξαγωγής ενός και µόνου συµπεράσµατος σε 

ανυπόστατη και άστοχη γενίκευση. Η δυναµική σχέση του καλλιτέχνη µε το 

περιβάλλον και µε την τέχνη του, επιφέρει διαφορετική ισορροπία ανάµεσα στον 

τρόπο που αντιλαµβάνεται και µεταχειρίζεται ο καθένας την παράδοση και την 

καινοτοµία. Αναπάντητο παραµένει µ’ αυτή τη διαπίστωση το γιατί η σχέση ανάµεσα 

στις δύο έννοιες θεωρείται από κάποιους ως συγκρουσιακή. Μία απάντηση µπορεί να 

δώσει η ψυχανάλυση, ερµηνεύοντας τη σύγκρουση µεταξύ καινοτοµίας και 

παράδοσης, ως σύγκρουση µεταξύ του Εγώ και του Άλλου στο ασυνείδητο του 

καλλιτέχνη.  

 

3. Ψυχαναλυτική σκοπιά της καλλιτεχνικής δηµιουργίας 

 

Η προβληµατική αυτού του µέρους της έρευνας αναπτύσσεται βασισµένη 

στην υπόθεση πως η τέχνη συνιστά εκδήλωση εσωτερικών διαδικασιών που µπορούν 

να λειτουργήσουν προς ικανοποίηση σταθερών αναγκών του ανθρώπου, εντός 

οποιουδήποτε πολιτισµικού πλαισίου. Οι ίδιοι οι καλλιτέχνες αναγνωρίζουν τον 

επιτακτικό ρόλο του ασυνειδήτου στη δηµιουργική διαδικασία. Ο Picasso λέει ότι «ο 

ζωγράφος εργάζεται σαν να έχει επείγουσα ανάγκη να απαλλαγεί από τις συγκινήσεις 

και τα οράµατά του.» (Παππάς, Γ. 1993: 29). Καλλιτέχνες και επιστήµονες 

βεβαιώνουν πως πρόκειται για συνδυασµό συνειδητού και ασυνειδήτου. Ο Χένρυ 
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Μουρ περιγράφει τη διαδικασία ως εξής: «µολονότι το ένστικτο, το υποσυνείδητο και 

το µη λογικό πρέπει να παίξουν το ρόλο τους στην εργασία του καλλιτέχνη, υπάρχει 

και η συνείδησή του που δεν παραµένει αδρανής. Ο καλλιτέχνης εργάζεται 

συγκεντρώνοντας ολόκληρη την προσωπικότητά του, και η συνείδησή του 

συµβιβάζει αντιθέσεις, οργανώνει αναµνήσεις και τον εµποδίζει από το να βαδίζει 

συγχρόνως προς δύο κατευθύνσεις.» (ibid: 17).  Στη παρούσα έρευνα τα βασικά 

ερωτήµατα του ψυχαναλυτικού µέρους της είναι ποιες είναι οι ασυνείδητες 

διαδικασίες µέσα από τις οποίες ένα υποκείµενο οδηγείται στην ενασχόληση µε την 

καλλιτεχνική δηµιουργία και πώς προβάλλονται οι έννοιες της παράδοσης και της 

καινοτοµίας στο ασυνείδητο του καλλιτέχνη.  

Στην ψυχανάλυση, η σχέση των δύο αυτών εννοιών ισοδυναµεί µε τη σχέση 

µεταξύ της εξωτερικής και της εσωτερικής πλευράς του ανθρώπου. Αυτό που ωθεί 

τον άνθρωπο στην ενασχόληση µε την τέχνη είναι η ανάγκη του να  δηµιουργήσει 

πνευµατικό έργο αισθητικής ποιότητας. Η αισθητική ποιότητα είναι συνδυασµός των 

αντιλήψεων που το εξωτερικό περιβάλλον παρέχει στον καλλιτέχνη και της 

προσωπικής του γνώµης. Η παράδοση αντιστοιχεί σ’ αυτό που το υποκείµενο 

λαµβάνει απ’ έξω, που το γνωρίζει και το  κατανοεί. Μέσα σ’ αυτή νιώθει την 

ασφάλεια να αφεθεί στη ροή της διαδικασίας και να «παίξει» έχοντας την αποδοχή 

των άλλων και νιώθοντας της σύνδεσή του µε ό,τι προϋπήρχε και ό,τι θα υπάρξει. 

Νιώθει µέρος ενός συνόλου και κοµµάτι µιας εξέλιξης. Χάρις σ’ αυτήν µπορεί να 

γίνει κατανοητός, άρα και αποδεκτός. Είναι ο κοινός τους κώδικας. Η καινοτοµία 

αντιστοιχεί στο βαθιά προσωπικό του στοιχείο. Σ’ αυτό που τον διαχωρίζει από τους 

άλλους. Είναι το στοιχείο εκείνο που προκαλεί τις ικανότητές του. Μέσω αυτής δίνει 

το στίγµα του και διαχωρίζεται από όλους τους άλλους. Πώς οδηγείται όµως κάποιος 

στην καλλιτεχνική δηµιουργία; 

 

3.1. Ερµηνείες της καλλιτεχνικής δηµιουργίας 

 

Ο Didier Anzieu στο βιβλίο του “Le corps de l’ œuvre” κάνει τον 

διαχωρισµό µεταξύ δηµιουργικότητας και δηµιουργίας (Anzieu, D. 1981: 17-18). 

Ορίζει τη δηµιουργικότητα ως σύνολο ικανοτήτων του χαρακτήρα και του πνεύµατος 

που µπορούν να καλλιεργηθούν, ενώ τη δηµιουργία ως την επινόηση και τη σύνθεση 

ενός έργου, το οποίο φέρει το στοιχείο της καινοτοµίας και το στοιχείο της εκτίµησης 
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από το κοινό. Τονίζει δε, ότι η δηµιουργία σπανίζει. Οι άνθρωποι τις περισσότερες 

φορές είναι δηµιουργικοί, αλλά σπάνια δηµιουργοί.  

Η καλλιτεχνική δηµιουργία είναι είδος πνευµατικής δηµιουργίας, διότι 

ακόµα κι αν το έργο τέχνης έχει υλική υπόσταση, τα στοιχεία εκείνα που το 

καθιστούν ως τέτοιο είναι πνευµατικής φύσης. Σύµφωνα µε τους Croce και 

Collingwood η διαδικασία κατασκευής του έργου τέχνης συνίσταται εντός του 

δηµιουργού, διαισθητικά και εξωτερικεύεται σ’ αυτό που ονοµάζουµε έργο τέχνης 

(Wollheim, R. 1990: 36-37). Το εξωτερικό τέχνηµα δηµιουργείται για να διευκολύνει 

την ανάκλησή του στη µνήµη του δηµιουργού και την κοινοποίησή του (Beardsley, 

Μ. 1989: 311).  

Η σφαιρική µελέτη της καλλιτεχνικής δηµιουργίας χρειάζεται σύµφωνα µε 

τον Otto Rank την ψυχολογική προσέγγιση τόσο του υποκειµένου, όσο και της 

κοινωνίας στην οποία αυτός ανήκει, ούτως ώστε να εντοπιστούν και να ερµηνευθούν 

η εξέλιξη και οι µετασχηµατισµοί του προσωπικού του ύφους, της συλλογικής 

θεώρησης της τέχνης, αλλά και οι αλληλεπιδράσεις µεταξύ τους. Οι αλληλεπιδράσεις 

αυτές διαµορφώνουν την ταυτότητα του κάθε καλλιτέχνη, µέσα από συγκρούσεις 

(Rank, O. 1998: 284-285), µε αποτέλεσµα η τέχνη να είναι δηµιουργία όχι µόνο 

αυτού καθεαυτού του έργου, αλλά και των πολιτισµικών συνεπαγοµένων του. Μαζί 

µε την επιστηµονική έρευνα, δίνουν στον άνθρωπο τη δυνατότητα να κατανοήσει, να 

ερµηνεύσει και να διαµορφώσει τον κόσµο γύρω του, µέσα από τη λογική, τις 

αισθήσεις και τη φαντασία. Με την παραπάνω θέση, ο Rank υποστηρίζει την 

αναγκαιότητα της καινοτοµίας στην εξέλιξη της τέχνης.  

Ο Georg Groddeck, στο κείµενό του “Caractère et type” του 1909, αποδίδει 

µε αρκετά ερασιτεχνική και ποιητική διάθεση, κάθε πρόθεση δηµιουργίας από τον 

άνθρωπο σε µια αίσθηση αδυναµίας, όπου φόβοι και δεισιδαιµονίες τον οδηγούν στην 

κατασκευή φανταστικών µύθων, θεοτήτων και απόκρυφων δυνάµεων (Groddeck, G. 

1969: 256-257). Συγκεκριµένα θεωρεί τη µίµηση της φύσης ως ένδειξη ταύτισης του 

καλλιτέχνη µαζί της που επιτυγχάνεται όταν εκείνος νιώσει ένα µ’ αυτή και τις πιο 

αφηρηµένες µορφές τέχνης, ως τάση του να διαχωριστεί (ibid: 258-259). Ο Groddeck 

ήταν ένας από τους πρώτους που µεταξύ άλλων ασχολήθηκε µε το πού βρίσκει ο 

καλλιτέχνης τα σύµβολα που θα χρησιµοποιήσει για να αποδώσει τα γεννήµατα της 

φαντασίας του. Στο κείµενο “La compulsion de symbolisation” του 1922 καταλήγει 

στο ότι αυτά καθορίζονται από το ασυνείδητό του, το οποίο ο ίδιος θεωρεί ότι 
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κυριαρχεί πάνω στο συνειδητό. Από κει µεταφέρονται στο συνειδητό, δίνοντάς στον 

δηµιουργό το υλικό µε το οποίο θα διαµορφώσει το έργο του.  

Στη σύγχρονη περίπου θεωρία του ο Freud ορίζει τον καλλιτέχνη-δηµιουργό 

ως εκείνον που έχει τη δυνατότητα να υποβάλλει τις εντυπώσεις της ζωής και ιδίως 

τις ασυνείδητες σε «βαθείς µετασχηµατισµούς» (This, C. 1993/1994: 69), 

υπονοώντας και την ικανότητα µετουσίωσης. Η Hanna Segal επικαλείται τα λόγια 

του Freud από το άρθρο του “Formulations sur les deux principes du fonctionnement 

mental”, πως ο καλλιτέχνης-δηµιουργός έχει οξεία συναίσθηση της πραγµατικότητας 

και την ικανότητα να µεταβαίνει από αυτή στον κόσµο της δικής του φαντασίας και 

ξανά πίσω, µε αναπαραστάσεις της, κατανοητές από τους άλλους (Segal, H. 1987: 

328). Συνεπώς η τάση για καλλιτεχνική δηµιουργία αποτελεί σύµπτωµα µίας 

ανισορροπίας και γι’ αυτό η ψυχανάλυση την αντιµετωπίζει ως τέτοια (Αnzieu, D. 

1981: 18).  

Σύµφωνα µε τον Freud  η ψυχανάλυση δεν εξηγεί το γιατί κάποιος γίνεται 

καλλιτέχνης. Αυτό που µπορεί να κάνει είναι να ερµηνεύσει τις εκδηλώσεις και τους 

περιορισµούς της τέχνης του (Freud, S. 1991: 275, This, C. 1993/1994: 71). Η 

ψυχαναλυτική µελέτη του καλλιτέχνη αποτελεί καθ’ ολοκληρία ψυχολογία της 

προδιάθεσης (Rank, O. 1998: 285) και της ικανοποίησης των ενορµήσεων της 

ανάγκης για ηδονή που κυβερνά την ψυχική ζωή (This, C. 1994: 12). Φέρνει στο φως 

τις αιτίες που προσδιορίζουν την πράξη της δηµιουργίας και την προέλευση των 

δηµιουργηµάτων της φαντασίας που σύµφωνα µε τον Freud στο “Sur la 

psychanalyse. Cinq conférences” είναι απαραίτητα για να αντισταθµίζουν τις 

ελλείψεις της πραγµατικής ζωής, προσφέροντας την εκπλήρωση του πόθου (ibid: 9, 

12). Το καλλιτεχνικό δηµιούργηµα αποτελεί συµβολική υλοποίηση συνειδητών και 

ασυνείδητων προθέσεων του δηµιουργού. Μέσω αυτού ο καλλιτέχνης εκφράζει ίχνη 

από τις πρώτες του συναισθηµατικές εµπειρίες και αντιλήψεις, τους πρώτους του 

πόθους και τις πρώτες του απώλειες  (Mijolla, A. 2002: 134-135). Ο Freud εγκαινίασε 

τη µελέτη του αντίκτυπου της ενστικτώδους ζωής κατά την παιδικά ηλικία πάνω στη 

δηµιουργική δραστηριότητα του καλλιτέχνη και πιο συγκεκριµένα του λογοτέχνη 

(ibid: 134). Ύστερα από αυτόν, η ψυχανάλυση προσπαθεί να ερµηνεύσει στο έργο 

του καλλιτέχνη όχι µόνο τις επιδράσεις της παιδικής ηλικίας και των λησµονηµένων 

εµπειριών της και να υπογραµµίσει τη σηµασία τους (Freud, S. 1991: 277), αλλά 

γενικά το ρόλο του ασυνειδήτου (Rank, O. 1998: 321). Στόχος της είναι να 

αποκαλύψει τις αυθεντικές ψυχικές ενορµητικές δυνάµεις και τις µεταµορφώσεις τους 
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(Freud, S. 1991: 87·This, C. 1993/1994: 71) λαµβάνοντας υπόψη τη διαφορά της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας από άλλες διαδικασίες που πηγάζουν από τη φαντασία 

όπως το όνειρο, ότι αυτή αφορά κι άλλους ανθρώπους (This, C. 1994: 11), 

απευθύνεται σε υπαρκτό ή φανταστικό κοινό. O Freud θεωρούσε την έκφρασή µέσω 

της τέχνης ως µια διαδικασία παρόµοια µε την ψυχαναλυτική, καθώς και οι δύο 

αποκαλύπτουν το ασυνείδητο, µέσω της αυτό-ενδοσκόπησης.  

Αυτό που η ψυχανάλυση δε µπορεί να ερµηνεύσει είναι το ταλέντο του 

µετασχηµατισµού των φαντασιώσεων σε καλλιτεχνικές δηµιουργίες, ως σύµπτωµα 

διαφορετικό από εκείνα της νεύρωσης, διότι αντίθετα µε τον νευρωτικό, ο 

καλλιτέχνης διατηρεί τον απαραίτητο δεσµό του µε την πραγµατικότητα (Freud, S. 

“Sur la psychanalyse, Connaissance de l’ inconscient” στο This, C. 1994: 86-87). Ο 

Freud στο “Un souvenir d’ enfance de Léonard de Vinci” αναγνωρίζει το ταλέντο ως 

µια ενδόµυχη διαδικασία του υποκειµένου, χάρις στην οποία µπορεί να 

πραγµατοποιεί τα δηµιουργήµατα της φαντασίας του, αλλά που παραµένει απρόσιτη 

στην ψυχαναλυτική έρευνα (Freud, S. 1991: 177). Η πραγµατική ποιητική τέχνη του 

δηµιουργού είναι η ικανότητά του να αγγίζει το συναίσθηµα των άλλων ανθρώπων µε 

δηµιουργήµατα της αποκλειστικά δικής του φαντασίας (Mijolla, A. 2002: 378-380). 

Να µπορεί δηλαδή να ξεπερνά τα όρια µεταξύ κάθε ατοµικού Εγώ και των άλλων. 

Για να το πετύχει αυτό χρησιµοποιεί την αισθητική ευχαρίστηση (Freud, S.  “Le 

créateur littéraire et la fantaisie” στο This, C. 1994 : 73) και εικόνες πολύτιµες για την 

πραγµατικότητα (Freud, S. “Formulations sur les deux principes du cours des 

événements psychiques” στο This, C. 1994 : 89). Ο Freud οµολογώντας πως δεν είναι 

ειδικός πάνω στην τέχνη, στο “Le Moïse de Michel-Ange”, αναφέρεται περισσότερο 

στην πρόσληψη του έργου τέχνης από τον θεατή και λιγότερο στη διαδικασία 

δηµιουργίας του εντός του καλλιτέχνη, µέρος της οποίας για τον ίδιο παραµένει 

σκοτεινή (This, C. 1994: 119, 179-180).   

Ο Otto Rank, λίγο νεότερος από τον Freud, αφιέρωσε σηµαντικό µέρος του 

έργου του στην έρευνα της καλλιτεχνικής δηµιουργικής διαδικασίας. Υποστηρίζει 

πως η ανάγκη του ανθρώπου για πνευµατική δηµιουργία έδωσε τη θρησκεία, τη 

µυθολογία, τη θέσπιση κοινωνικών θεσµών και την τέχνη, όλα εκείνα που 

θεωρούνται προϊόντα του πολιτισµού, χωρίς ο ίδιος να προχωράει βαθύτερα στον 

εντοπισµό της πηγής µιας τέτοιας ανάγκης. Ορίζει την τέχνη ως την συγκεκριµένη 

αναπαράσταση του αφηρηµένου (Rank, O. 1998: 316) και θεωρεί ότι αυτό που τη 

διαχωρίζει από τις άλλες πνευµατικές δηµιουργίες είναι το προσωπικό ύφος, η 
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εµφάνιση του οποίου επιδιώκεται σε κάθε έργο τέχνης. Το έργο τέχνης είναι η συν-

δηµιουργία της φαντασίας του καλλιτέχνη, η υλική συµπύκνωση της εσωτερικής του 

δοµής, «που τρέφεται από ένα υλικό εξωτερικό» (ibid). Η προσφορά της δικής του 

θεωρίας σε σχέση µε εκείνη του Freud είναι ότι ο Rank δίνει ιδιαίτερη βαρύτητα στο 

στοιχείο της καινοτοµίας που το έργο τέχνης πρέπει να φέρει, ως σφραγίδα της 

ιδιαίτερης εσωτερικής δοµής και του ιδιαίτερου τρόπου πρόσληψης των εξωτερικών 

δεδοµένων του κάθε καλλιτέχνη. 

Επισηµαίνει και αυτός τη σχέση της µε το παιχνίδι και συγκεκριµένα στο 

γεγονός ότι το υποκείµενο αντιµετωπίζει και τις δύο αυτές δραστηριότητες µε 

απόλυτη προσήλωση και αφοσίωση, την οποία αποδίδει στην προέλευση και των δύο 

από τις ιερές τελετές που αποσκοπούσαν στην εξασφάλιση της ζωής και της 

ευµάρειας. Για τον Rank η καλλιτεχνική δηµιουργία είναι µια ζωτική διαδικασία που 

ενυπάρχει στο άτοµο και που το απασχολεί αυτή καθεαυτή ως γεγονός και 

δευτερευόντως το αποτέλεσµα που θα φέρει, δηλαδή το έργο τέχνης (ibid: 71). Η 

διαφορά της όµως από το παιχνίδι είναι ότι κάνοντας χρήση του εφήµερου, αποδίδει 

ένα αντικείµενο διαχρονικό, το έργο τέχνης, διατηρώντας πάντα τα στοιχεία της 

στιγµής της δηµιουργίας του. Γι΄ αυτό µπορεί και λειτουργεί σαν προέκταση του 

δηµιουργού του στο χρόνο, ικανοποιώντας την ανάγκη του για την αθανασία και 

λειτουργώντας αµυντικά στην αγωνία του απέναντι στον θάνατο (Bernard Chouvier, 

στο Masson, C. 2004: 77).  

Ο καλλιτέχνης χρησιµοποιεί τις δοσµένες φόρµες και τα υλικά, αλλά 

προσθέτει στο έργο του το ιδιαίτερο δικό του στοιχείο που πηγάζει από τη δική του 

προσωπικότητα, τα δικά του συναισθήµατα, τις δικές του αξίες και τις δικές του 

εµπειρίες (Rank, O. 1998: 9-11, 13). Ως πηγή της καλλιτεχνικής δηµιουργικής 

διαδικασίας ο Rank αναγνωρίζει την ανάγκη του καλλιτέχνη για απελευθέρωση από 

το δεδοµένο, από αυτό που προϋπάρχει, που το γνωρίζει και το καταλαβαίνει. 

Πρόκειται για το σύνδροµο του Οιδίποδα, που απαιτεί από τον άνθρωπο να δηλώσει 

την ανεξαρτησία του, απέναντι στο πεπρωµένο. ∆ηλώνει την ανεξαρτησία του 

απέναντι στον πραγµατικό κόσµο, έχοντας την ικανότητα να δηµιουργήσει έναν δικό 

του, φανταστικό. Η διαδικασία που θα ακολουθήσει καθορίζεται από τις υπάρχουσες 

εξωτερικές συνθήκες και από τη δική του ερµηνεία πάνω σ’ αυτές (ibid: 75-76). 

Πρόκειται για σύγκρουση µεταξύ του εσωτερικού του κόσµου και του εξωτερικού, 

µέσα από την οποία δηµιουργεί και την καινούρια του ταυτότητα. Σ’ αυτό το σηµείο 

της θεωρίας του ο Rank αναγνωρίζει την καλλιτεχνική δηµιουργία ως δήλωση του 
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εαυτού του καλλιτέχνη απέναντι στο σύνολο, ως «δοξασµό της προσωπικότητας του 

ατόµου» που απλώς κάνει χρήση των µέσων που το κοινωνικό σύνολο του παρέχει ή 

αλλιώς της παράδοσής (ibid: 46-47, 50). Θεωρεί πως η σύγκρουση του καλλιτέχνη µε 

το κοινωνικό σύνολο είναι µόνιµη και πως οφείλεται στις κοινωνικού επιπέδου και 

όχι αισθητικού διαφωνίες του µε την πραγµατική ζωή και τις συνθήκες της (ibid: 71). 

Αντίθετα, σε άλλο σηµείο του ίδιου έργου του “L’ art et l’ artiste” περιγράφει το 

συλλογικό και το προσωπικό στοιχείο ως αλληλοσυµπληρούµενα και τη δηµιουργική 

διαδικασία ως αλληλεπίδραση ατοµικότητας και συλλογικότητας, υποστηρίζοντας ότι 

η απόρριψη του εξωτερικού στοιχείου δεν δρα ως απώλεια, αλλά ως ανακούφιση 

(ibid: 290) και πως ο βαθµός επίδρασης του συλλογικού εξαρτάται από τη σύνθεση 

της κοινωνίας µέσα στην οποία βρίσκεται ο καλλιτέχνης. Ο δικός του ρόλος είναι να 

αποτυπώνει το στίγµα της, εν µέρει µε τον προσωπικό του τρόπο έκφρασης και εν 

µέρει υποκύπτοντας στο συλλογικό. 

 Γι’ αυτό υποστηρίζει πως η επιστήµη της ψυχολογίας από µόνη της δεν 

αρκεί για να εξηγήσει την καλλιτεχνική δηµιουργία (ibid: 34). Μπορεί όµως να 

εξηγήσει τις αλλαγές που εµφανίζονται σ’ αυτήν, µέσα από τις αντίστοιχες αλλαγές 

στην έννοια της ψυχής, καθώς το ωραίο συνδέεται πάντα µαζί της (ibid: 38). Η 

εσωτερική διαδικασία της καλλιτεχνικής δηµιουργίας αποτελεί µια ψυχολογική 

ερµηνεία του υποκειµένου, η οποία στηριζόµενη στα στοιχεία της ελευθερίας και της 

απόλαυσης, στην ουσία της είναι θέµα αισθητικής (ibid: 255). 

Ο Lacan δίνει µία νέα οπτική στην ψυχαναλυτική έρευνα της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας. Επικαλούµενος το έργο του M. Lee “A Theory Concerning the Creation 

in the Free Arts” ερµηνεύει τη διαδικασία της καλλιτεχνικής δηµιουργίας ως 

«προσπάθεια συµβολικής αποκατάστασης των φανταστικών τραυµάτων που 

φέρονται σε θεµελιώδη εικόνα του µητρικού σώµατος» και προσθέτει στην έννοιά 

της ως άντληση ενός υλικού που ήδη υπάρχει στο ασυνείδητο του δηµιουργού και 

εκδηλώνεται προς τα έξω και την έννοια της κατασκευής εκ του µηδενός.  (Lacan, J. 

1986: 272). Το ασυνείδητο κατά τον Lacan είναι «η ανάµνηση εκείνου που έχει 

ξεχαστεί» (ibid: 127). 

Στο σεµινάριο “De la création ex nihilo” επιβεβαιώνει και αυτός την ύπαρξη 

ενός στοιχείου που δε µπορεί να προσεγγιστεί από τη λογική και την έρευνα. 

Πρόκειται για το στοιχείο που ονοµάζει «καθαρή αίρεση» (hérésie cathare) και 

συγκεντρώνει τη µυστικιστική και ιερή δύναµη του έργου τέχνης, που µπορεί να 

αναπαριστά ικανοποιητικά τις πιο κρυφές πλευρές του ανθρώπου (ibid: 149). Για να 
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χαρακτηριστεί κάτι ως τέχνη, πρέπει απαραιτήτως να φέρει αυτό το στοιχείο του 

ανεξήγητου. Ιδανικό παράδειγµα εφαρµογής αυτής της προϋπόθεσης στην τέχνη του 

χορού είναι αυτό που αναφέρει ο Daniel Siboni στο “Le corps et sa danse”. Για να 

χαρακτηριστεί µια κίνηση ως χορευτική, θα πρέπει να µη µπορεί να περιγραφεί µε 

ακρίβεια. Η κατεύθυνση, το µέγεθος, η ταχύτητα θα πρέπει να µοιάζουν ότι δεν 

υπακούουν σε κάποιο κανόνα, να φαίνονται τυχαία (Siboni, D. 1995: 110). Η κίνηση 

που µπορεί να µετρηθεί επακριβώς χάνει την ικανότητά της να µας µαγεύει. Το 

αποτέλεσµα είναι, προσπαθώντας να αγγίξουµε µέσα από την ψυχανάλυση τα όρια 

της τέχνης, να πέφτουµε πάνω στα όρια της ίδιας της επιστήµης. 

O Didier Anzieu, στην προσπάθειά του να ερµηνεύσει τη διαδικασία της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας χρησιµοποιεί το µοντέλο των τριών τεµνόµενων κύκλων 

του Lacan. Ο Lacan τοποθετεί τον άνθρωπο στο σηµείο όπου τέµνονται το 

Φανταστικό, το Πραγµατικό και το Συµβολικό. Σ’ αυτό το σηµείο βρίσκεται και το 

κέντρο της δηµιουργικής του ικανότητας (Le Poulichait, S. 1996: 77 στο Masson, C. 

2004: 102). Ο Anzieu πάνω σ’ αυτό το µοντέλο σωµατοποιεί την καλλιτεχνική 

δηµιουργική διαδικασία στο πραγµατικό σώµα, το φανταστικό σώµα και το 

φαντασιώδες σώµα του καλλιτέχνη. Οι τρεις αυτές µορφές σωµατοποιηµένου έργου, 

δηλαδή όχι µόνο το σωµατικό της µέρος, αλλά και πνευµατικό και το φανταστικό 

συµµετέχουν ακατάπαυστα στην ύφανση του έργου (Anzieu, D. 1981: 44).  

 Τέλος, ο Didier Anzieu προσπαθεί να ερµηνεύσει τη διαδικασία που ωθεί τον 

καλλιτέχνη στη δηµιουργία, επικαλούµενος τα λόγια του Μ’Uzan. Αυτή η θεωρία 

στηρίζεται στην υπερκχειλίζουσα ενορµητική δύναµη, της οποίας το αντικείµενο, που 

εντοπίζεται στον πραγµατικό κόσµο, εισβάλει απειλώντας το ναρκισσιστικό statut του 

υποκειµένου. Η ανάγκη του να διαχειριστεί τη σχετική αγωνία, το οδηγεί στο να 

κατασκευάσει την εικόνα αυτού του αντικειµένου. Το έργο τέχνης, ως σύµβολο του 

αντικειµένου απορροφά την ένταση, µε αποτέλεσµα ο παθητικός ρόλος του 

δηµιουργήµατος που αρχικά φαίνεται να έχει, να µετατρέπεται σε ενεργητικό 

(Anzieu, D. 1996: 28-29), προσθέτοντας πως ο συµβολισµός αυτός, τον οποίο φέρει 

το έργο τέχνης λειτουργεί και ως µεταδοτική αναπαράσταση µεταξύ συγκεκριµένων 

εσωτερικών ψυχικών πλευρών του καλλιτέχνη και του κόσµου (Anzieu, D. 1981: 64).   

Συµπερασµατικά οι ψυχαναλυτές που στο έργο τους ασχολήθηκαν µε την 

καλλιτεχνική δηµιουργία δίνουν διάφορες ερµηνείες στην προέλευση αυτής της 

ανάγκης του ανθρώπου, οι οποίες µπορούν να συνοψιστούν στις παρακάτω τέσσερις: 
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µετουσίωση, αγωνία µπροστά στον θάνατο, ικανοποίηση της απόλαυσης και 

ικανοποίηση του ναρκισσισµού.  

 

α) Μετουσίωση 

Ο όρος της µετουσίωσης εµφανίστηκε για πρώτη φορά το 1897 σε χειρόγραφο 

αλληλογραφίας του Freud (Παπαχρηστόπουλος, Ν. 2005: 52). Οργανώθηκε από τον 

ίδιο, στη βάση της θεωρίας του πάνω στις ενορµήσεις, για να περιλάβει 

δραστηριότητες του ανθρώπου που φαινοµενικά δε σχετίζονται µε τη 

σεξουαλικότητα, αλλά που στην πραγµατικότητα πηγάζουν από δυνάµεις 

αποκλειστικά των σεξουαλικών ενορµήσεων5. H µετουσίωση είναι η αντικατάσταση 

της σεξουαλικής ενόρµησης από ένα αντικείµενο του οποίου η λειτουργία είναι να 

την ικανοποιεί µε τρόπο κοινωνικά αποδεκτό (Samacher, R. στο Masson, C. 2004: 

89). Περισσότερο από µεταβολή της ενόρµησης, η µετουσίωση είναι αντικατάσταση 

του στόχου της, ισορρόπηση της ικανοποίησης από έναν σεξουαλικό στόχο, σε έναν 

µη σεξουαλικό (André, S. 2010 : 61), αλλά δε µπορεί να οριστεί επακριβώς ως 

αποσεξουαλικοποίηση, καθώς το σηµείο που διαφέρει από την απώθηση και την 

αναστολή  της σεξουαλικής ορµής είναι ότι επιπλέον φέρει την ικανότητα µετατροπής 

του στόχου από το ίδιο το υποκείµενο, σε έναν άλλο, «ψυχικά συγγενή» µε τον 

αρχικό. Η λειτουργία της ως είδος κάθαρσης στηρίζεται στο ότι αποτελεί µηχανισµό 

επαναπροσδιορισµού και ανασηµατοδότησης των αναµνήσεων (Παπαχρηστόπουλος, 

Ν. 2005: 52). 

Η µετουσίωση πραγµατοποιείται κατά το µέτρο όπου το υποκείµενο αλλάζει 

στόχο, έχοντας βρει αντικείµενο, κοινωνικά αξιόλογο (Lapalanche, J. Pontalis, J.B. 

2002: 465), άρα ο µηχανισµός της συνδέεται µε την κοινωνική κατοχύρωση της 

ενόρµησης. Ο νέος στόχος καθορίζεται από το Υπερεγώ
6 του υποκειµένου και το 

κοινωνικό του περιβάλλον. Το Υπερεγώ µετατρέπει τον στόχο σε νόµιµο και ηθικό, 

                                                           
5 Ενόρµηση είναι σύµφωνα µε τον Freud (“Métapsychologie, Pulsions et destins des pulsions”, στο 

This, C. 1994: 102-103) η ψυχική αναπαράσταση µιας συνεχούς πηγής ερεθισµών που προέρχονται 

από το εσωτερικό του οργανισµού. Είναι µια κατάσταση µεταξύ του ψυχικού και του σωµατικού. 

Συνεπώς ο Freud χρησιµοποιεί την έννοια µε σκοπό να οριοθετήσει τη διάκριση µεταξύ σωµατικού και 

ψυχικού.  
6 Το Υπερεγώ σύµφωνα µε τον Freud είναι η εσωτερικευµένη πατρική προσωπικότητα που φέρει όλες 

τις απαγορεύσεις και µετατρέπεται σε κατασκευή εντός του ασυνειδήτου (Segal, H. 1987: 366).  
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χωρίς να αποποιείται την προσωπική ιδιόλεκτο του υποκειµένου και τελικά καθορίζει 

την επέκταση και την κατεύθυνση που θα πάρει η αρχική σεξουαλική ορµή (Mijolla, 

A. 2002: 1650-1651). Χρειάζεται αποποίηση του Εγώ και υποταγή του στο Αυτό. 

Μέσα από την υποταγή, το Εγώ επανα-ταυτοποιείται (Le Poulichet, S. 1996: 21-22, 

26). Τα κίνητρα που προτείνει το Υπερεγώ για να επιβληθεί στο Εγώ στην περίπτωση 

της καλλιτεχνικής δηµιουργίας µπορεί να είναι µεταξύ άλλων και η αποδοχή των 

άλλων, φήµη, δόξα, οικονοµικές απολαβές ή  οποιοδήποτε άλλο κίνητρο µπορεί να 

δώσει ο έξω κόσµος (Anzieu, D. 1981:65).  

Ο µηχανισµός της µετουσίωσης παράγει έργο το οποίο συν-δηµιουργείται µε 

τις κανονικότητες του κοινωνικού περιβάλλοντος στο οποίο λειτουργεί το άτοµο, 

εξατοµικεύοντας τους κανόνες, αλλά και κοινωνώντας την προσωπική φαντασία 

(Ελίας, Ν. 2001: 66-67, 77, 169, 187). Έτσι, αποτελεί εγγύηση των κοινωνικών 

δεσµών µεταξύ των ανθρώπων και θεµελιώδη παράγοντα του πολιτισµού  (Mijolla, 

A. 2002: 1651). Ο Freud εκτιµά πως µια από τις βασικότερες συνιστώσες της 

δηµιουργίας των πολιτισµικών επιτευγµάτων είναι η αποσεξουαλικοποίηση της 

ενόρµησης και η διοχέτευσή της προς έναν κοινωνικά επενδυµένο σκοπό για το 

υποκείµενο (Freud, S. 2005: 141). Στα “Trois essais sur la théorie sexuelle” αναφέρει 

ότι οι ιστορικοί του πολιτισµού συµφωνούν στο ότι όλες οι πολιτισµικές παραγωγές 

έγιναν χάρις σ’ αυτή τη στροφή των ενορµητικών δυνάµεων του ανθρώπου και λόγω 

του ότι οι σεξουαλικές ενορµήσεις  δεν αρκούν για να του προσφέρουν την πλήρη 

ικανοποίηση, όπως προσθέτει στο “Contributions à la psychologie de la vie 

amoureuse”. Κατά συνέπεια, η διαδικασία της µετουσίωσης στηρίζεται πάνω σ’ αυτή 

την έλλειψη (Samacher, R. στο Masson, C. 2004: 87-88). Μ’ αυτή την ερµηνεία του ο 

Freud µεταφέρει το βάρος της καλλιτεχνικής δηµιουργίας, από την ιδιαιτερότητα του 

τρόπου που ο κάθε καλλιτέχνης χειρίζεται τις δικές του ενορµήσεις, στον κοινό τρόπο 

µε τον οποίο όλοι την υποτάσσουν στο κοινωνικά αποδεκτό, ενισχύοντας τη σηµασία 

της παράδοσης στην καλλιτεχνική δηµιουργία, σε σχέση µε εκείνη της καινοτοµίας, 

που προβάλει ο Rank.  

Ο Lacan µε τη σειρά του κάνει λόγο για το ανέφικτο της διαδικασίας της 

µετουσίωσης, λόγω της ύπαρξης ενός µέρους της λιµπιντικής απαίτησης που δε 

µπορεί να µετουσιωθεί και για το κυκλικό, καθώς η ενόρµηση ξεκινάει από το σώµα, 

γίνεται ψυχική και επιστρέφει στο σώµα µέσω της ικανοποίησής της δι’ αυτού 

(Παπαχρηστόπουλος, Ν. 2005: 108), θεωρία που ερµηνεύει την καλλιτεχνική 

δηµιουργία περεισσότερο από οποιοδήποτε . Η µετουσίωση θεωρείται ο κατεξοχήν 
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παράγοντας για την ερµηνεία της  καλλιτεχνικής δηµιουργίας ως ασυνείδητη 

πρακτική (ibid: 15, 17) Ο καλλιτέχνης διοχετεύει στο έργο του µία καταπιεσµένη ή 

απαγορευµένη επιθυµία του, κατά τρόπο που να εµπίπτει µέσα στο όριο της 

κοινωνικής ανοχής. Παρόλα αυτά η ικανότητα για µετουσίωση δε µπορεί να 

γενικευθεί ως αφετηρία κάθε µορφής πνευµατικής παραγωγής ούτε να αποτελέσει το 

µοναδικό παράγοντα προσέγγισης και ερµηνείας  του πολυδιάστατου µηχανισµού 

δηµιουργίας του έργου τέχνης (ibid: 99). 

Όλοι οι άνθρωποι δεν έχουν την ίδια δυνατότητα για µετουσίωση (Samacher, 

R. στο Masson, C. 2004: 88). Σύµφωνα µε τον Freud, µόνο άτοµα που διαθέτουν 

ειδικές ικανότητες µπορούν να παράγουν πνευµατικό έργο υψηλού επιπέδου σε 

σχέση µε άλλους. Πρόκειται για µια µειοψηφία προικισµένων υποκειµένων, µεταξύ 

των οποίων οι πιο ικανοί τόσο στο να κινητοποιούν τη δηµιουργικότητά τους, όσο και 

στο να ενσωµατώνουν σ’ αυτή ένα ποσοστό της σεξουαλικής τους διοχέτευσης, είναι 

οι καλλιτέχνες, επισηµαίνοντας βέβαια πως σε καµία περίπτωση η τέχνη δε  µπορεί 

να οδηγήσει σε πλήρη υπέρβαση της πρωταρχικής σύγκρουσης. (Παπαχριστόπουλος, 

Ν. 2005: 78, 84). Η καλλιτεχνική ικανότητα δεν επιτρέπει απλώς στο υποκείµενο να 

υπερβεί τη συγκινησιακή ανακούφιση της ενόρµησης επενδύοντας στη φαντασίωσή 

του, αλλά και να συστηµατοποιήσει αυτή τη φαντασίωση σε αισθητικό προϊόν που 

λειτουργεί ως σηµείο αναφοράς για την προβολή των φαντασιώσεων και άλλων 

ανθρώπων (ibid: 92), λειτουργώντας ως µέσο επικοινωνίας µεταξύ τους.  

Ο Lacan τονίζει στο σεµινάριο της 20ης Ιανουαρίου 1960 πως η ερµηνεία της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας δια της µετουσίωσης και η αξιολόγηση του ρόλου της 

δεύτερης στην πρώτη οφείλει να γίνεται εντός του αντίστοιχου ιστορικού πλαισίου, 

καθώς το ατοµικό και το συλλογικό είναι αλληλένδετα (Lacan, J. 1986: 128-129), για 

να προσθέσει στις 27 Ιανουαρίου του 1960, στο επόµενο σεµινάριο “De la création ex 

nihilo” πως το καλό και το κακό, στο οποίο µπορεί να συµπεριληφθεί και το 

αισθητικά καλό ή κακό, είναι κοινωνικά και πολιτισµικά επικαθορισµένα και κατά 

συνέπεια είναι άτοπο να προσδιοριστεί το καθένα δι-ιστορικά ή να διαχωριστούν 

µεταξύ τους (ibid: 150). Πρόκειται για τις δύο όψεις του ίδιου νοµίσµατος. Ο 

προσδιορισµός µιας ιδέας ή µιας δραστηριότητας ως καλή ή κακή γενικά και συνεπώς 

και αισθητικά, αποτελεί απλώς ερµηνεία προσανατολισµένη βάσει των εκάστοτε 

συνθηκών. Είναι αξίες κοινωνικά διαχειριζόµενες. 

Η πλήρης αποσεξουαλικοποίηση της ενόρµησης πάντως µέσω της 

µετουσίωσης δεν αποτελεί επιθυµητή προοπτική σύµφωνα µε τον Freud, καθώς η 
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υπερβολική απόσυρση του υποκειµένου από τη σεξουαλική ενόρµηση µπορεί να 

φέρει δυσάρεστα αποτελέσµατα (Παπαχρηστόπουλος, Ν. 2005: 61). Εξάλλου δεν 

είναι κάθε σεξουαλική επιθυµία κοινωνικά απαγορευµένη. 

 

β) Η αγωνία του θανάτου 

Σύµφωνα µε τον B. Newman, ακόµα και ο µύθος της πτώσης του ανθρώπου 

από τον παράδεισο εξαιτίας της ακατανίκητης επιθυµίας του να δοκιµάσει τον καρπό 

του δέντρου της γνώσης του καλού και του κακού, συµβολίζει την αλαζονεία του να 

γίνει και αυτός δηµιουργός. Στη γη, καταδικασµένος να ζει φθαρτός, µέσα σε φθαρτό 

κόσµο, προσπαθεί µέσω της τέχνης και πάλι να δηµιουργήσει το αιώνιο (Kuspit, D. 

2006: 25-26). Η αγωνία του θανάτου είναι η αγωνία που έχουν όλοι οι άνθρωποι 

µπροστά στο αµετάκλητο  πεπρωµένο της φθαρτής φύσης τους. ∆εν πρόκειται για 

κάποιον υπαρκτό κίνδυνο που έρχεται απ’ έξω και απειλεί τη ζωή. Είναι µια µορφή 

ενδογενούς αγωνίας που δεν εµπίπτει στην πραγµατικότητα, αλλά στη φαντασία και 

ψυχαναλυτικά σχετίζεται µε την απειλή της καταστροφής του εαυτού. Η εξέλιξη των 

επιστηµών της ιατρικής και της βιολογίας αποβλέπει σ’ αυτή την επιµήκυνση. Η 

θρησκεία επιβεβαιώνει την αφθαρσία της ψυχής µετά θάνατον. Η ανάγκη του 

ανθρώπου να κάνει παιδιά βρίσκεται επίσης στο πλαίσιο αυτής του της προσπάθειας, 

ούτως ώστε να φέρει στη ζωή τους συνεχιστές του. Ξέρει όµως πως και αυτοί είναι 

φθαρτοί όπως ο ίδιος. Στην αναζήτηση του δηµιουργήµατος που θα εξακολουθήσει 

να υπάρχει για πάντα, απαντούν τα πνευµατικά δηµιουργήµατα, µεταξύ των οποίων 

και τα έργα τέχνης.  

Στο έργο τέχνης ο δηµιουργός θέτει τους δικούς του κανόνες. Εντός του, ο 

θάνατος µπορεί να µην έχει θέση. Πλάσµατα και καταστάσεις στη φαντασία του 

καλλιτέχνη µπορούν να υφίστανται ανεπηρέαστα από το πέρασµα του χρόνου. Ο 

ηλικιωµένος και ο άρρωστος δηµιουργός έχει τη δυνατότητα να εκφράσει στο έργο 

του τη νεανική και υγιή πλευρά του. Πρόσωπα που δεν είναι πια στη ζωή µπορούν να 

επιστρέψουν και να ξαναζήσουν. Η αίσθηση του καλλιτέχνη είναι πως διοχετεύει στο 

έργο του ζωή από τη δική του ζωή, ελπίζοντας πως όταν ο ίδιος δε θα έχει πια, εκείνο 

θα του διοχετεύει από τη δική του.  

Σύµφωνα µε τον Otto Rank, η ανάγκη του ανθρώπου για καλλιτεχνική 

δηµιουργία πηγάζει από την ανάγκη του για αθανασία. Μέσω αυτής, προστατεύει τον 

εαυτό του από την εµπειρία του φόβου του θανάτου. Στην πραγµατικότητα αυτό που 
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επιτυγχάνει είναι ακριβώς το αντίθετο. Μετατρέπει κάτι πνευµατικό, άρα ζωντανό, τη 

φαντασία του, σε κάτι υλικό και συνεπώς άψυχο, νεκρό, σε έργο τέχνης. Έχοντας την 

αίσθηση πως δίνει ζωή στο υλικό δηµιούργηµά του, εναποθέτει σ’ αυτό όλη τη 

δηµιουργία της φαντασίας του (Rank, O. 1998: 56).  

Ο Rank υποστηρίζει πως η ερµηνεία του Freud σχετικά µε τη µετουσίωση των 

λιµπιντικών ορµών δεν είναι ικανοποιητική, γιατί δεν εξηγεί πώς οι ορµές αυτές 

µεταλλάσσονται σε ανάγκη δηµιουργίας πνευµατικού έργου και όχι σε οτιδήποτε 

άλλο. Πώς δηλαδή ένα αρνητικό συναίσθηµα της αποτυχίας εκδήλωσης της libido 

µετατρέπεται σε θετική τάση δηµιουργίας. Γι’ αυτόν, είναι η επιθυµία της αθανασίας 

που κατευθύνει τις σεξουαλικές ορµές προς την πλευρά της πνευµατικής δηµιουργίας. 

Άρα ο καλλιτέχνης ωθείται προς την καλλιτεχνική δηµιουργία από τον συνδυασµό 

της ανάγκης του για µετουσίωση των σεξουαλικών του ενορµήσεων και της αγωνίας 

του απέναντι στο µοιραίο του θανάτου. Ο υποκειµενικός χαρακτήρας του 

καλλιτεχνικού έργου του κάθε ατόµου καθορίζεται από την ισορροπία µεταξύ των 

παραγόντων: σεξουαλική ενόρµηση- αγωνία του θανάτου- βούληση (ibid: 57-58). Το 

υποκείµενο, ως µέλος µιας κοινωνικής οµάδας στην οποία επιθυµεί να είναι 

αποδεκτό, αντιλαµβάνεται ως αρνητικές τις σεξουαλικές του ορµές και επιδιώκει να 

τις υποτάξει µε κάποιο τρόπο. Αισθανόµενος ταυτόχρονα την αγωνία του εφήµερου 

της ύπαρξής του, επικεντρώνεται στην ενασχόληση µε πνευµατικά αντικείµενα, τα 

οποία είναι κοινωνικά αποδεκτά και ανεπηρέαστα από τον θάνατο. Ο βαθµός στον 

οποίο φέρει και την ικανότητα της καλλιτεχνικής δηµιουργίας, δηλαδή το ταλέντο, 

είναι σύµφωνα µε τον Rank ο τελευταίος παράγοντας για να ερµηνευθεί η 

ενασχόληση αυτή. (ibid: 99).  

Επιπλέον συσχετίζει την ικανοποίηση της προσωπικής αγωνίας του θανάτου 

µέσω της καλλιτεχνικής δηµιουργίας µε την επιδίωξη της αθανασίας της συλλογικής 

ψυχής µιας κοινωνίας (ibid: 39). Το υποκείµενο επιδιώκει όχι µόνο την προσωπική 

του φήµη, αλλά και της χώρας του, της φυλής του, της κοινωνικής του οµάδας. Έτσι, 

στο έργο τέχνης ο δηµιουργός συνενώνει τη δική του ιδεολογία πάνω στην 

προσωπική του αθανασία  µε την αντίστοιχη συλλογική, κάνοντας χρήση υλικού που 

παίρνει από αυτή. Η ιδανική εξέλιξη θα είναι η κοινωνία στην οποία ανήκει ο 

δηµιουργός στη συνέχεια να οικειοποιείται το έργο του, ως έκφραση και της δικής 

της, συλλογικής ιδεολογίας. Σύµφωνα µε τον Rank, κάθε κοινωνία θεωρεί ως 

υπεύθυνο της συλλογικής έκφρασης τον ιερέα και τον καλλιτέχνη της. Σ’ αυτούς 

εναποθέτει το δικαίωµα χρήσης της συλλογικής αγωνίας του θανάτου. O δρόµος που 
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προτείνει η θρησκεία είναι ο συλλογικός. Το άτοµο, για να αντιµετωπίσει την αγωνία 

του θανάτου, επιδιώκει την απελευθέρωση από τη µοναξιά του και την ενσωµάτωσή 

του στο σύνολο που πνευµατικά θα ενωθεί µε τον θεό και θα κερδίσει την αθανασία. 

Στην τέχνη, ο δρόµος είναι προσωπικός. Ο άνθρωπος αντιµετωπίζει τη φθαρτή του 

φύση αντιπαραθέτοντας σ’ αυτή το προσωπικό του άφθαρτο δηµιούργηµα, «µια 

θρησκεία ιδιωτική, για δική του χρήση» όπως αναφέρει ο Rank (ibid: 90).  

Ενώ η θρησκεία επιδιώκει κατά το πέρασµα του χρόνου τη διατήρηση της 

σταθερότητας στην ιδεολογία των ανθρώπων περί της αθανασίας, στην τέχνη, 

υιοθετώντας κάθε κοινωνία τις ιδιαιτερότητες της προσωπικής οπτικής και του ύφους 

των καλλιτεχνών της, εξελίσσει ανάλογα την αντίστοιχη ιδεολογία της (ibid: 79-80). 

Καλλιτέχνης και κοινό βρίσκονται σε σχέση αλληλεξάρτησης ως προς την αθανασία 

τους. Η αποδοχή από τον καλλιτέχνη της συλλογικής ιδεολογίας της κοινωνίας στην 

οποία αυτός ανήκει και η έκφρασή της µέσα από το έργο του, εξασφαλίζει την 

αθανασία της και µέσω αυτής και την αθανασία όσων την αντιπροσωπεύουν. 

Αντίστροφα, κατά το τελευταίο στάδιο της δηµιουργικής διαδικασίας του έργου 

τέχνης, την έκθεσή του, είναι η αποδοχή του έργου από το κοινό που εξασφαλίζει 

στον καλλιτέχνη τη δική του αθανασία, ακόµα κι όταν ο ίδιος πεθάνει (ibid: 315).  

 

γ) Η ικανοποίηση της απόλαυσης 

Η καλλιτεχνική δηµιουργία είναι µια απολαυστική διαδικασία για το 

υποκείµενό της. Σύµφωνα µε την ψυχανάλυση, η απόλαυση της αίσθησης ελευθερίας 

και η απόλαυση της αισθητικής ποιότητας που βιώνει ο δηµιουργός, δίνουν 

ικανοποιητική ερµηνεία στο γιατί ο άνθρωπος ασχολείται µ’ αυτή. Η κυριότερη 

µορφή απόλαυσης που αισθάνεται ο καλλιτέχνης δηµιουργώντας, είναι η αισθητική. 

Ήδη από την αρχαία Ελλάδα και καθ’ όλη τη διάρκεια του δυτικού πολιτισµού, η 

αισθητική υπήρξε κλάδος της φιλοσοφίας που ασχολείται µε το ωραίο και το 

αρµονικό, που δεν επιτελεί οποιαδήποτε άλλη χρηστική λειτουργία στη ζωή του 

ανθρώπου, πέραν της απόλαυσης και της ευδαιµονίας που του προσφέρει. Το 1878 ο 

Spencer, ξεκινώντας από το ότι η τέχνη παραδοσιακά θεωρείται πως πηγάζει από το 

παιχνίδι, την άχρηστη δραστηριότητα αχρησιµοποίητων οργάνων, υποστήριξε ότι ο 

στόχος της, όπως και αυτός του παιχνιδιού, είναι να φέρει τις αισθήσεις στην πλέον 

αποτελεσµατική και χωρίς εµπόδια δράση τους (Αrnheim, R. 2003: 76). Η πιο τέλεια 

µορφή αισθητηριακής διέγερσης επιτυγχάνεται όταν αισθησιακή, αντιληπτική και 
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συγκινησιακή ικανοποίηση παρέχονται µέσω των αντίστοιχων οργάνων µε την 

ελάχιστη δυνατή αφαίρεση που προκαλεί η υπερβολική προσπάθεια (ibid).  

Αισθητική ποιότητα υπάρχει και σε άλλες δραστηριότητες και επιτεύγµατα 

του ανθρώπου πέραν της τέχνης, όπως στους επιστηµονικούς νόµους ή σε 

τεχνολογικές κατασκευές, αλλά εκεί η απόλαυσή της είναι δευτερεύον όφελος. 

Πρωτίστως εξυπηρετούν τη λογική κατανόηση του κόσµου. Η ιδιαιτερότητα της 

τέχνης είναι πως σ’ αυτήν, αρµονία και τάξη αποτελούν αυτοσκοπό και όχι συγκυρία. 

Η καλλιτεχνική δραστηριότητα αποτελεί την κατεξοχήν ενασχόληση µε τη 

δηµιουργία και χρήση του ωραίου και του αρµονικού (ibid: 70) και ποτέ δεν έπαψε να 

αποτελεί απαραίτητο τµήµα της υγιούς δραστηριότητας ενός ανθρώπου ή µιας 

κοινωνικής οµάδας.  

Η αισθητική απόλαυση που προσφέρει η τέχνη είναι σύµφωνα µε τον Sergio 

Benvenuto αγνή, αλλά δεν είναι ποτέ αθώα. Είναι το προϊόν που προκύπτει από ένα 

ερωτικό αντικείµενο, αφού του έχει αφαιρεθεί το απαγορευµένο κοµµάτι µέσω της 

µετουσίωσης (Benvenuto S. 1993/1994: 46). Πρόκειται για την αρχική ανάγκη 

επαφής µε το σεξουαλικό αντικείµενο, που µετατρέπεται µέσω της πολιτισµικής της 

διαχείρισης σε αναζήτηση της ιδέας του ωραίου (Παπαχριστόπουλος, Ν. 2005: 55). O 

Lacan στο σεµινάριο “La fonction du beau” συνοψίζει τα λεγόµενα του Freud σχετικά 

µε το έργο του καλλιτέχνη, στο ότι «δίνει όµορφη φόρµα στον απαγορευµένο πόθο» 

(Lacan, J. 1986: 279). 

Ο Freud στο “Nouvelles conférences d’ introduction à la psychanalyse” 

χαρακτήρισε την τέχνη «σχεδόν πάντα αβλαβή και ευεργετική» (Assoun, P.L. στο 

Masson, C. 2004 : 21). Στο “Totem et tabou” αναγνωρίζει τη δύναµή της να 

παρασύρει τον άνθρωπο και να του προκαλεί συναισθήµατα τόσο ισχυρά, µέσα από 

πρόσωπα και καταστάσεις που ο ίδιος ξέρει ότι δεν είναι πραγµατικά. Επειδή αυτό 

είναι το κοµµάτι της εκείνο που δε µπορεί να εξηγηθεί, ο Freud µιλά για τη «µαγική» 

δύναµη της τέχνης (Freud, S. 1965: 139-140).  Κοµµάτι αυτής της µαγικής της 

δύναµης εκτός από την αισθητική ευχαρίστηση που προσφέρεται στον καλλιτέχνη 

είναι και η ευχαρίστηση της αυτό-έκστασης και µέσω αυτής, της αυτό-ταυτοποίησης 

του ίδιου και του κόσµου γύρω του (Le Poulichet, S. 1996: 23). Συνεπώς η δεύτερη 

µορφή ευχαρίστησης που απολαµβάνει ο καλλιτέχνης είναι αυτή της ελευθερίας. Η 

κατάσταση καλής ψυχολογικής ροής στην οποία µπαίνει όταν δηµιουργεί ένα έργο, 

που βρίσκεται στο όριο της συνειδητότητας στερώντας του την εξωτερική εικόνα του 

εαυτού του, είναι αυτή που ψυχαναλυτικά αναφέρεται ως κατάσταση αυτό-έκστασης. 



 
 

53

Σ’ αυτή την κατάσταση εξαφανίζεται το Εµένα και αποµένει µόνο το Εγώ. Τα 

οδυνηρά και δυσάρεστα τραύµατα, οι αποχωρισµοί και οι απαγορεύσεις του Υπερεγώ 

που του προκάλεσαν την ανάγκη για δηµιουργία και αποτελούν το ασυνείδητο υλικό 

που χρησιµοποιεί, µ’ αυτό τον τρόπο µεταβάλλονται σε απολαυστική διαδικασία 

ελεύθερης έκφρασης (Kaufmann, P. 1981: 75). 

O Freud, στο “Le créateur littéraire et la fantaisie” αναγνωρίζει ότι µέρος της 

απόλαυσης που αποκοµίζει ο καλλιτέχνης από τη δηµιουργική διαδικασία οφείλεται 

σε στοιχεία κοινά µε εκείνα που αποκοµίζει το παιδί κατά το παιχνίδι του. 

Κατασκευάζει έναν ολόκληρο δικό του, φανταστικό κόσµο, επιµένει παρά τις 

δυσκολίες πάνω σ΄ αυτό το έργο του και αδιαφορεί για τη µεταγενέστερη τύχη του 

(Freud S. 1991:57·This, C. 1994 : 64). Ο Otto Rank, επικαλούµενος τα λόγια του 

Freud (Totem et tabou) αποδίδει τα όνειρα, το παιχνίδι, την τέχνη και τη θρησκεία 

στην ψυχολογία της βούλησης και συγκεκριµένα στο ένστικτο του ανθρώπου για 

παιχνίδι και για αισθητική απόλαυση. Προχωρώντας ένα βήµα πιο πέρα από τα λόγια 

του Freud, θεωρεί την ικανοποίηση αυτών των ενστίκτων µέσω της καλλιτεχνικής 

αυταπάτης, θεραπευτική και ζωτική (Rank, O. 1998: 99).  

Στο έργο του “L’ art et l’ artiste” ο Otto Rank αφιερώνει δύο ολόκληρα 

κεφάλαια στην παιγνιώδη και αισθητικά απολαυστική διάσταση της τέχνης. Σχετικές 

αναφορές όµως γίνονται και στο υπόλοιπο έργο του. Στο κεφάλαιο IV συγκεκριµένα 

αναφέρεται στη δηµιουργία ενός φανταστικού κόσµου από τον καλλιτέχνη, ο οποίος 

µιµείται ως ένα βαθµό τη φύση, αλλά υπακούει στους δικούς του νόµους (ibid: 102). 

Η απόλαυση που εισπράττει ο καλλιτέχνης από την είσοδό του σ’ αυτόν τον κόσµο, 

ακόµα και µετά την έξοδό του από αυτόν, ο Rank θεωρεί ότι του επιτρέπει να 

αντιµετωπίσει µε µεγαλύτερη επιτυχία την πραγµατική ζωή, χάρις στην αισθητική 

απόλαυση που του προσέφερε αυτή η εµπειρία, επισηµαίνοντας πως δεν πρόκειται 

για σεξουαλική ηδονή (ibid: 103-104). Κάνοντας αυτό τον διαχωρισµό, διευκρινίζει 

πως η αισθητική απόλαυση σε καµία περίπτωση δεν υποκαθιστά τη σεξουαλική, 

απλώς, δεχόµενος πάντα την ερµηνεία της µετουσίωσης, υποστηρίζει πως εξυπηρετεί 

την ισορροπία στη βίωση της πραγµατικής ζωής και των απολαύσεών της, 

επιβεβαιώνοντας τη θεωρία περί της υπερεκχειλίζουσας ζωτικής ενέργειας, ως αιτίας 

για την ενασχόληση του ανθρώπου τόσο µε το παιχνίδι, όσο και µε την τέχνη. Μέσω 

αυτών των δύο δραστηριοτήτων το υποκείµενο διαµορφώνει τη θετική, ζωτική του 

οικονοµία (ibid: 105-106).  
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Στο κεφάλαιο X κάνει αναφορά στα στοιχεία του αγώνα και της τελετουργίας 

που φέρουν και οι δύο διαδικασίες. Η καλλιτεχνική δηµιουργία και το παιχνίδι 

αντιµετωπίζονται µε απόλυτη σοβαρότητα από το υποκείµενο, όπως συµβαίνει σε 

κάθε ιερή τελετή και σε κάθε αγώνα (ibid: 237-238). Πρόκειται για τα ίδια στοιχεία 

που επισηµαίνει και ο ιστορικός Johan Huizinga έξι χρόνια αργότερα, το 1938 στο 

βιβλίο του “Homo ludens”. ∆ιακρίνει στο παιχνίδι δύο όψεις. Την όψη του αγώνα, 

όπου πρέπει να κερδηθεί κάτι και την όψη της τελετουργίας, της παράστασης όπου 

απεικονίζεται κάτι (Huizinga, J. 1989: 29, 30). Ο καλλιτέχνης απολαµβάνει το να 

αφήνεται να παρασυρθεί από την εξέλιξη της δηµιουργικής διαδικασίας, χωρίς εκ των 

προτέρων να υπάρχει εγγύηση για το αποτέλεσµα. Ένα συναίσθηµα ίδιο µ’ αυτό που 

προσφέρει και ένας αµφίρροπος αγώνας. Αυτό γίνεται σαφές και µέσα από τα λόγια 

του Picasso «δεν ψάχνω τίποτα, απλά βρίσκω» που αναφέρει ο Lacan στο σεµινάριο 

“De la création ex nihilo”, στις 27 Ιανουαρίου του 1967 (Lacan, 1986: 143). O 

Bernard Chouvier αποκαλεί τον καλλιτέχνη «αυτόν που παίζει µε τα εσωτερικά 

αντικείµενα» (Masson, C. 2004 : 81). Είναι αυτή η παιγνιώδης πλαστικότητα της 

αδιάκοπης παλινδρόµησης (Chouvier, B. στο Masson, C. 2004: 85) µεταξύ 

εσωτερικού και εξωτερικού, στιγµιαίου και διαρκούς, πραγµατικότητας και 

φαντασίας, ιερού και βέβηλου που χαρακτηρίζει αυτή τη διαδικασία.  

Φυσικά πρέπει να σηµειωθεί πως η δηµιουργική διαδικασία είναι επίπονη για 

τον καλλιτέχνη. Το να επιτύχει υψηλή δεξιοτεχνία απαιτεί επιµονή στο επίπεδο της 

µανίας, µε κυρίαρχη τη σωµατοποίηση του συµπτώµατος. Γι’ αυτό και ο Olivier Marc 

στο άρθρο του “Du bohneur dans l’ art”  καταλήγει πως οι καλλιτέχνες «δεν φέρουν 

οι ίδιοι την ευτυχία! Μας τη µετα-φέρουν!» (Marc, O. 1991 : 97). Σίγουρα όµως η 

γνώση αυτής της µεταβίβασης ευδαιµονίας αποτελεί για εκείνους ναρκισσιστική 

απόλαυση.  

 

δ) Ναρκισσισµός 

Η λέξη ναρκισσισµός προέρχεται από τον αρχαίο µύθο του Νάρκισσου, ο 

οποίος ερωτεύτηκε το είδωλό του και ως ψυχαναλυτικός όρος εµφανίστηκε για 

πρώτη φορά στα γραπτά του Freud. Στον ενήλικο, ο παιδικός ναρκισσισµός 

αντικαθίσταται από το «ιδανικό εγώ», το οποίο ο ίδιος ο Freud αργότερα µετονόµασε 

σε Υπερεγώ (superego). Το Υπερεγώ, στην ενήλικη µετεξέλιξη του ναρκισσισµού, 

είναι αυτό  που «παρατηρεί αυστηρά την συνείδηση» και συµπεριλαµβάνεται, 
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σύµφωνα πάντα µε τον Freud, διαπλεγµένο στην κανονική συνείδηση της 

εγρήγορσης, στη λογοκρισία του ονείρου, και σε παθολογικές περιπτώσεις, στις 

ψευδαισθήσεις παρακολούθησης (Laplanche, J. Pontalis, J.B. 2002: 255-265). 

Η ικανοποίηση του ναρκισσιστικού εαυτού µέσω της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας δεν είναι άσχετη µε τη µετουσίωση, ούτε µε την ανάγκη για απόλαυση. 

Στο πλαίσιο διατήρησης µιας εσωτερικής οικονοµίας, το ναρκισσιστικό Εγώ 

επιδιώκει την απόλαυσή του (Assoun, P.L. στο Masson, C. 2004: 29-30). Πρόκειται 

για την απόλαυση της εικόνας του εαυτού του, αφού το έργο τέχνης δεν είναι παρά 

ένας τρόπος απεικόνισης της εσωτερικής πλευράς του δηµιουργού του (Masson, C. 

2004, 151). Επίσης δεν είναι άσχετη µε την ανάγκη του υποκειµένου για αθανασία. 

Πρόκειται για επέκταση της ύπαρξής του στο χρόνο δια της αθανασίας του ονόµατός 

του, ενός από τα συστατικά του ναρκισσιστικού ιδανικού (Anzieu, D. 1996: 35). 

Ο Didier Anzieu παρουσιάζει µια άλλη ερµηνεία της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας που στηρίζεται στην ικανοποίηση του ναρκισσισµού. Σύµφωνα µ’ αυτήν 

ο καλλιτέχνης δηµιουργεί µε το έργο τέχνης το σύµβολο του αντικειµένου που 

απειλεί το ναρκισσιστικό statut του. Του αντικειµένου που του έχει απαγορευτεί ή 

που έχει χαθεί. Μ’ αυτό τον τρόπο αποκτά εξουσία πάνω σ’ αυτό το αντικείµενο 

(ibid: 29).  Πέρα όµως από αυτή τη µεµονωµένη ερµηνεία, υποστηρίζει γενικά ότι η 

καλλιτεχνική δηµιουργία ικανοποιεί πρώτα απ’ όλα τον πόθο της ναρκισσιστικής 

παντοδυναµίας του ανθρώπου, γιατί προσφέρει στο υποκείµενο τη δυνατότητα να 

κατασκευάσει έναν ολόκληρο δικό του κόσµο, σύµφωνο µε το γούστο του. Έναν 

κόσµο που υπακούει στους δικούς του κανόνες (Anzieu, D. 1981: 83) Σύµφωνα µε 

τον Rank µάλιστα, είναι ένας κόσµος όπου ο δηµιουργός είναι πάντα και ο ήρωας. 

(Rank, O. 1998: 86). Πρόκειται για µία παντοδυναµία που µετατοπίζει την εσωτερική 

πραγµατικότητα του δηµιουργού της, σε υλική πραγµατικότητα (Anzieu, D. 1996: 

37).  

O Lacan, προσδιορίζοντας την έννοια της πνευµατικής δηµιουργίας ως 

δηµιουργία ex nihilo, τονίζει την απόδοση νοήµατος που προσθέτει ο άνθρωπος στα 

κατασκευάσµατα του πνεύµατος. ∆ίνοντας λειτουργία σηµαίνοντος σε µια 

κατασκευή, ο άνθρωπος απελευθερώνεται από το ήδη υπάρχον νόηµά της (“Le 

création ex nihilo”, 20 janvier 1960, στο Lacan, J. 1986: 145). Αυτή η ιδιότητα τον 

εξυψώνει σε δηµιουργό και του προσφέρει τη δυνατότητα να µειώσει την απόσταση 

που τον χωρίζει από τον Θεό. Ο λόγος αποτελεί το κατεξοχήν παράδειγµα τέτοιας 
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δηµιουργίας ex nihilo (“La pulsion de mort” 4 mai 1960, στο Lacan, J. 1986 : 252-

253).  

Η ανάγκη του καλλιτέχνη να καινοτοµήσει αποτελεί έκφραση της ανάγκης 

του ανθρώπου για απεξάρτηση από τον θεό. Μέσω της καινοτοµίας επιδιώκει να 

δείξει τη διαφορετικότητά του απ’ ό,τι έχει προηγηθεί και την απελευθέρωσή του από 

αυτό. Αυτό που διαφοροποιεί τον άνθρωπο από τους άλλους ζωντανούς οργανισµούς 

είναι ότι είναι ο µόνος που µπορεί από δηµιούργηµα να µετατραπεί σε δηµιουργό. Τα 

στοιχεία της καινοτοµίας και της αθανασίας στο έργου του ικανοποιούν την ανάγκη 

του για απελευθέρωση από το πεπρωµένο του και ανύψωση του Εγώ του (Rank, O. 

1998: 123-124, 131). Ο βαθµός διαφοροποίησης που επιδιώκει ο καλλιτέχνης µέσω 

του δηµιουργήµατός του µπορεί να ποικίλει. Σύµφωνα µε τον Rank, στη 

νατουραλιστική τέχνη ο δηµιουργός συναινεί µε τη φύση και το περιβάλλον του, 

επιχειρώντας τη µίµησή της. Προσπαθεί να εξυψώσει το Εγώ του φτιάχνοντας κάτι 

όµοιο µ’ αυτό που βλέπει γύρω του. Στην αφαίρεση, υιοθετώντας ακόµα περισσότερο 

το συναίσθηµα της ανωτερότητας και της ανεξαρτησίας, επιχειρεί να κάνει χρήση 

των συστατικών στοιχείων και των νόµων που διέπουν τη δηµιουργία της φύσης, µε 

σκοπό να δηµιουργήσει µε τα ίδια µέσα, κάτι διαφορετικό (Rank, O. 1998: 94, Blévis, 

M. 1990: 34). Ο Didier Anzieu συγκεκριµένα αναφερόµενος στη ζωγραφική, θεωρεί 

ότι το αφηρηµένο έργο τέχνης µπορεί να πλησιάσει περισσότερο τη ναρκισσιστική 

απόλαυση, γιατί δηµιουργείται κάνοντας χρήση των πιο βαθιών, εσωτερικών 

µηχανισµών του καλλιτέχνη. Εκφράζει το Εγώ του πριν τις πρώτες του 

αναπαραστάσεις, τότε που είναι εντελώς ανοιχτό σε κάθε διέγερση (Αnzieu, D. 1981: 

68). 

Κατά συνέπεια η αντίθεση µεταξύ παράδοσης και καινοτοµίας µπορεί να 

αποδοθεί στην τάση για ικανοποίηση του ναρκισσιστικού Εγώ. Η παράδοση αποτελεί 

µεν δηµιούργηµα του ανθρώπου και όχι της φύσης και ακολουθώντας την, ο 

καλλιτέχνης εξυψώνει τον εαυτό του απέναντι σ’ αυτήν (Rank, O. 1998: 279), δεν 

αποτελεί όµως δικό του προσωπικό δηµιούργηµα, µε αποτέλεσµα να µην τον 

διαχωρίζει από τους άλλους ανθρώπους. Η αναζήτηση της καινοτοµίας οφείλεται 

στην ανάγκη του να εξυψώσει τον εαυτό του πάνω από όλους τους προϋπάρχοντες 

και σύγχρονούς του δηµιουργούς. Ακόµα και τα προηγούµενα έργα του ίδιου, 

συνιστούν µέρος του συστήµατος που διαρκώς προσπαθεί να ξεπεράσει.  

Κατά τη διαδικασία της δηµιουργίας, το ναρκισσιστικό Εγώ του καλλιτέχνη, 

αντιµετωπίζει µια σειρά από αντιστάσεις: το ιδανικό φανταστικό του δηµιούργηµα 
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αντιµετωπίζει τα εµπόδια του δυνατού, η αυταπάτη της παντοδυναµίας του 

προσκρούει στους υλικούς περιορισµούς και τέλος η εσωτερική του εξιδανίκευση 

συναντά τις αντιδράσεις του κοινού και συγκεκριµένα των προσώπων που είναι 

σηµαντικοί για τον ίδιο, των κοινωνικών ταµπού, των διαφορετικών απόψεων. 

Χειρότερα ακόµα από τις αρνητικές κριτικές, υπάρχει πάντα η πιθανότητα να 

αντιµετωπίσει την αδιαφορία, οπότε η αυταπάτη της παντοδυναµίας του διαλύεται. 

Για να συνεχίσει να δηµιουργεί, πρέπει να ανατρέξει στα αποθέµατα ναρκισσισµού 

του. Το µέγεθος της ευχαρίστησης όµως που η διαδικασία αυτή προσφέρει, κάνει τον 

καλλιτέχνη να αντιπαρέρχεται κάθε φορά τους εξωτερικούς περιορισµούς και να 

απελευθερώνει εκ νέου τις δηµιουργικές του δυνατότητες, υπακούοντας σ’ αυτή την 

εσωτερική του ανάγκη να αποτυπώσει σ’ ένα έργο την υπογραφή του (Anzieu, D. 

1996: 39-40).  

Οι τέσσερις αυτές ψυχαναλυτικές ερµηνείες προέλευσης της ασυνείδητης 

ανάγκης του ανθρώπου για καλλιτεχνική δηµιουργία αλληλοσυνδεόµενες ερµηνεύουν 

ικανοποιητικά την ίδια τη διαδικασία και το ρόλο της παράδοσης και της καινοτοµίας 

σ’ αυτή. Αφήνουν όµως ανοιχτά τα ερωτήµατα που αφορούν την ίδια της πορεία της 

διαδικασίας. Ο Didier Anzieu επιχείρησε να απαντήσει σε κάποια από αυτά, 

χωρίζοντας τη διαδικασία αυτή σε πέντε στάδια.  

 

3.2. Τα στάδια της καλλιτεχνικής δηµιουργίας 

 

Ο Didier Anzieu επισηµαίνει ως χαρακτηριστικό στοιχείο της διαδικασίας 

της καλλιτεχνικής δηµιουργίας την ικανότητά της να µεταβάλλει το σύστηµα των 

διαφόρων φάσεών (Anzieu, D. 1981: 82). Φτάνοντας στο τελευταίο στάδιο, ο 

καλλιτέχνης είναι πιθανό να ανατρέχει σε κάποιο από τα προηγούµενα, όπου 

επαναφορτίζει τη δηµιουργικότητά του και συνεχίζει. Όλη αυτή η διαδικασία 

αποτελεί µία µετατροπή. Τη µετατροπή ενός λανθάνοντος περιεχοµένου σε φανερό, 

τη συµβολική αναπαράστασή του, την απώλεια και την αναγέννησή του (ibid: 20). Ο 

Anzieu θεωρεί ότι τα ίδια 5 στάδια ακολουθεί κάθε πνευµατική δηµιουργική 

διαδικασία, όπως η επιστηµονική, αυτή που ακολουθούν οι ιδρυτές των θρησκειών, 

των φιλοσοφικών σχολών ή των διαφόρων πολιτικών συστηµάτων και όχι 

αποκλειστικά η καλλιτεχνική (ibid: 93-94). 

Το πρώτο στάδιο είναι αυτό κατά το οποίο το υποκείµενο περνάει το σοκ της 

κατάπληξης. Η στιγµή της έµπνευσης. Η ρωγµή µε τον κοινό κώδικα της 
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πραγµατικότητας κατά τον P.L. Assoun (Masson, C. 2004: 32). Το γεγονός που θα 

προκαλέσει αυτό το σοκ της έµπνευσης µπορεί να είναι σηµαντικό ή να κρίνεται ως 

σηµαντικό από τον ίδιο τον καλλιτέχνη για κάποιο λόγο. Τότε ανακαλύπτει το θέµα, 

τη γενική ιδέα. Σ’ αυτό το στάδιο το Εγώ του βρίσκεται εντελώς µόνο του. ∆εν 

υπάρχουν προς το παρόν κώδικες για να κοινωνηθεί αυτή η έµπνευση. Η 

ναρκισσιστική υπερεξουσία είναι έντονη. Τότε νιώθει ότι µπορεί να δηµιουργήσει 

έναν ολόκληρο κόσµο µέσα από µια ιδέα. Βρίσκεται σε κατάσταση αυταπάτης και το 

συνειδητό του λειτουργεί έντονα στην προσπάθειά του να εξηγήσει αυτό που 

συµβαίνει στο ασυνείδητο. Το Εγώ του µπαίνει ταυτόχρονα εντός της διαδικασίας και 

στη θέση του παρατηρητή της. Η προσκόλληση του Εγώ σ’ αυτή τη νέα ιδέα, 

συνεπάγεται αποκόλλησή του από τον συνήθη έλεγχο των συµβολισµών πως ως τώρα 

χρησιµοποιούσε. Αυτό το στάδιο αντιστοιχεί στην έννοια της δηµιουργικότητας και 

όχι της δηµιουργίας, κατά τη διάκριση του ίδιου (Anzieu, D. 1981: 17-18). Το αν στη 

συνέχεια το υλικό της πρώτης έµπνευσης θα αποδοθεί ή όχι µε έργο τέχνης ή µε 

οποιαδήποτε άλλη µορφή, επαφίεται στο υποκείµενο (ibid: 107). Πηγή άντλησης 

υλικού για το ασυνείδητο και συγκεκριµένα για την έµπνευση αποτελεί η παράδοση, 

τα βιώµατα του υποκειµένου.  Κάποια από τα βιώµατα αυτά µπορεί να σχετίζονται µε 

την τέχνη και άλλα να µην σχετίζονται. Τα καλλιτεχνικά του βιώµατα ή οι 

καλλιτεχνικές του εµπειρίες είναι η παράδοση της τέχνης. Ο καλλιτέχνης έχει 

αποθηκεύσει στο ασυνείδητό του πληροφορίες σχετικά µε την τέχνη µε την οποία 

έχει έρθει ο ίδιος σε επαφή ως θεατής και αναπαριστά εκείνες που τον έχουν αγγίξει 

συναισθηµατικά.  

Το δεύτερο στάδιο της διαδικασίας είναι η συνειδητοποίηση αυτής της 

ασυνείδητης φυσικής αναπαράστασης. Σ’ αυτό το στάδιο τοποθετούνται οι 

διαφορετικοί τρόποι µε τους οποίους κάθε καλλιτέχνης αντιµετωπίζει γενικότερα τη 

ζωή του, ψάχνοντας την έµπνευση. Συνειδητοποιώντας αυτό που του έχει συµβεί, 

δηλαδή την έλευσή της, ο δηµιουργός αναζητά τρόπους να τη διατηρήσει ή να µπορεί 

να την επαναφέρει. Άλλος µέσα από την έντονη ζωή και τον πολλαπλασιασµό των 

εµπειριών και άλλος µέσα από την αποµόνωση και τη συγκέντρωση.  

Κατά το τρίτο στάδιο η έµπνευση του δηµιουργού αποκτά εσωτερική λογική 

για τον ίδιο και µέσω αυτής της λογικής επιλέγεται ο τρόπος µε τον οποίο η αρχική 

του έµπνευση θα αποκτήσει απτή µορφή. Αναζητά το κατάλληλο ύφος και υλικό για 

να την εκφράσει. (ibid: 116-117). Πρόκειται για την ανάγκη του δηµιουργού να 

«δώσει σώµα» µέσω του έργου του σ’ αυτό που ο ίδιος ανακαλύπτει εντός του. 
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Κυρίως, πρόκειται για ένα στάδιο που λειτουργεί βάσει του συνειδητού και λιγότερο 

βάσει του ασυνειδήτου. Το µεγαλύτερο µέρος της συµµετοχής του ασυνειδήτου 

στηρίζεται στη λειτουργία του Υπερεγώ, πάνω στα κριτήρια επιλογής του µέσου που 

θα χρησιµοποιηθεί. O ρόλος του σ’ αυτό το στάδιο είναι καθοδηγητικός, ως προς την 

υπόδειξη του κώδικα συµβολισµού και συνεκτικός µεταξύ του φυσικού-εσωτερικού 

και του ηθικού και λογικού-εξωτερικού. Το Υπερεγώ µπορεί να γίνει τυραννικό, 

επιβάλλοντας την οργάνωση, το σύστηµα, το πρόγραµµα ή τους κώδικες κατασκευής 

που θα ακολουθηθούν. Γι΄ αυτό το λόγο, αυτό είναι και το στάδιο όπου το Εγώ 

δοκιµάζει το αίσθηµα της ενοχής. Και αυτό το στάδιο είναι απόλυτα διανοητικό. 

Είναι µια πνευµατική άσκηση αφοµοίωσης και χρήσης εκείνου που λαµβάνεται και 

απόρριψης εκείνου που δεν χρειάζεται (ibid: 122). Κάποιοι ψάχνουν να βρουν τον 

εκφραστικό δρόµο τους δοκιµάζοντας δρόµους που ακολούθησαν άλλοι καλλιτέχνες 

και κάποιοι επιδιώκουν την αποκοπή τους από την παράδοση, µε στόχο να 

αποφύγουν οποιαδήποτε εξωτερική επίδραση.  

Στο κοµµάτι της διαδικασίας που πραγµατοποιείται σ’ αυτό το στάδιο το 

Εγώ λειτουργεί συνεργατικά µε τις εξωτερικές συνθήκες, αλλά και µε το Υπερεγώ, 

παρά τις συγκρούσεις µεταξύ τους. Το στυλ που θα επιλεγεί, αποτελεί το σηµείο 

συνάντησης µεταξύ του Εγώ και του Υπερεγώ. Εδώ δεν επιδιώκεται απλώς η 

άντληση έµπνευσης από το εξωτερικό περιβάλλον, αλλά και πρακτικά πλέον η 

δηµιουργία υπόκειται στους κανόνες και τους περιορισµούς του. Απαραίτητη 

προϋπόθεση είναι η ικανότητα του καλλιτέχνη να εκτιµά σωστά τη φύση των 

εξωτερικών συνθηκών, τις δυνατότητες που προσφέρουν και τους περιορισµούς που 

θέτουν. Ο αληθινός δηµιουργός, σε αντίθεση µε τον δηµιουργικό άνθρωπο, αξιολογεί 

τις κοινωνικές και αισθητικές συνθήκες, την παράδοση, τις δυνατότητες του µέσου 

του, του λόγου, του ήχου, της ύλης και προσαρµόζεται ανάλογα, καθώς για κάθε 

κουλτούρα, κάποιες ιδέες είναι απαράδεκτες (Segal, H. 1987: 328-329, 363). Είναι 

ταυτόχρονα όµως και το στάδιο όπου εµφανίζεται η σύγκρουση µεταξύ του ιδανικού 

Εγώ ή του ναρκισσιστικού Υπερεγώ και των εξωτερικών δεδοµένων. Το Υπερεγώ 

διεκδικεί την εξύψωσή του. ∆ιεκδικεί την ισχύ της δικής του επιλογής. Πρόκειται για 

τη σύγκρουση µεταξύ παράδοσης και καινοτοµίας. Το Εγώ του καλλιτέχνη πασχίζει 

να θεµελιώσει την ύπαρξή του, µέσα από ένα έργο αυθεντικό και πρωτότυπο. Η 

ισορροπία µεταξύ αυτού και εκείνου που ως τη στιγµή αυτή αποτελεί το οικείο δίνει 

την ιδιόλεκτο του κάθε δηµιουργού (Anzieu, D. 1981: 124).  
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Το τέταρτο στάδιο της δηµιουργικής διαδικασίας περιλαµβάνει τη καθαυτό 

σύνθεση του έργου τέχνης στις λεπτοµέρειές του και την υλική του αποτύπωση. Όλα 

τα προσχέδια, τα πρόχειρα, οι σπουδές, οι διαφορετικές versions ανήκουν εδώ. 

Πραγµατοποιείται η καταγραφή, η τοποθέτηση, η διάταξη, η σύνταξη, η διευθέτηση 

των µερών σε οργανικό σύνολο ενός έργου. Το Υπερεγώ εδώ υποχωρεί σε 

υποστηρικτικό χαρακτήρα. Το ασυνείδητο, ό,τι είχε να δώσει ως επί τω πλείστον, το 

έχει δώσει. Το στυλ που υιοθετείται είναι ο τελευταίος αµυντικός µηχανισµός του 

ασυνειδήτου. Οι τύψεις, οι λογικές και ηθικές ανησυχίες, οι αισθητικές προτιµήσεις 

εξακολουθούν να υπάρχουν, αλλά σε δευτερεύον επίπεδο. Αυτό το στάδιο είναι έργο 

του συνειδητού. Σ’ αυτό παίζουν ρόλο η ευφυΐα του δηµιουργού, η θέληση, η επιµονή 

και η αποφασιστικότητά του. Είναι το στάδιο όπου ο εσωτερικός κώδικας κρύβεται 

πίσω από την ολοκληρωµένη εικόνα του έργου.  

Το τελευταίο στάδιο είναι αυτό της προβολής του έργου προς τα έξω. Ο 

αποχωρισµός του από τον δηµιουργό του, η έκθεσή του στους άλλους και η 

αντιµετώπιση των κρίσεών τους ή της αδιαφορίας τους. Ακόµα κι αν για κάποια έργα 

αυτό το στάδιο δεν πραγµατοποιηθεί ποτέ, πάντα απασχολεί νοερά τον καλλιτέχνη. Η 

ελπίδα του να κατευνάσει την αγωνία του µπροστά στον θάνατό του επιζεί για όσο το 

έργο του ενδιαφέρει τους άλλους. ∆ιαφορετικά, σ’ αυτό το στόχο έχει αποτύχει 

(Segal, H. 1987: 339-340). Κυρίως όµως, ο στόχος που κρίνεται επίσης σ’ αυτό το 

στάδιο, είναι το να επικοινωνήσει το πνευµατικό του σύµπαν στους άλλους µέσα από 

το έργο του, να τους κάνει να συµπάσχουν (ibid: 331).  

Το στάδιο αυτό συνεπώς αφορά τη σχέση του δηµιουργού µε το έργο του και 

τη σχέση του δηµιουργού µε το κοινό. Σ’ αυτό το στάδιο, ο δηµιουργός στέκεται 

απέναντι από το έργο του και το αντιµετωπίζει σαν κάτι ολοκληρωµένο, που δεν του 

ανήκει πια και πάνω στο οποίο δε µπορεί να επέµβει. Η εξουσία του πάνω σ’ αυτό 

έχει λήξει. Τα αισθήµατά του µπορεί να είναι αγωνία του κενού ή ικανοποίηση της 

πληρότητας. Κάποιοι καθυστερούν ή αποφεύγουν αυτό το στάδιο, θεωρώντας τα 

έργα τους πάντα ηµιτελή, προσθέτοντας ή διορθώνοντας κάτι, έστω µόνο κάποιες 

λεπτοµέρειες, για να αποφύγουν το αίσθηµα του αποχωρισµού (Bernard Chouvier, 

στο Masson, C. 2004: 67). Άλλοι θεωρούν όλα τους τα έργα ως µέρη ενός ενιαίου, 

αποποιούµενοι την ιδέα της ολοκλήρωσης, άρα και της εγκατάλειψης.  

Η έκθεση του έργου στα µάτια των άλλων, αποτελεί για τον καλλιτέχνη 

προβολή της ταυτότητάς του. Τον φέρνει πάντα στη θέση του αµυνόµενου. Αν η 

κριτική των άλλων είναι αρνητική, η αγωνία του και το µίσος του προς τους άλλους 
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λειτουργεί προστατευτικά για το έργο του και για το κοµµάτι εκείνο του εαυτού του 

που το έργο εκφράζει. Αν οι κριτική τους είναι θετική, ο ίδιος χάνει την 

αποκλειστικότητα της απόλαυσής του. Την αποκλειστικότητα της χρήσης  εκείνου 

του µέρους του εαυτού του που εκτέθηκε. Έξω από τα όρια επιρροής του δηµιουργού 

του, ένα έργο τέχνης συνεχίζει τη δηµιουργική του διαδικασία για όσο εκτίθεται στα 

µάτια του κοινού, αφού για αιώνες µετά, µπορεί να ερµηνεύεται και να κρίνεται 

διαφορετικά, βάσει των εκάστοτε αισθητικών, κοινωνικών και πολιτισµικών 

κριτηρίων. Και είναι αυτή ακριβώς η δύναµη της καλλιτεχνικής δηµιουργίας: το ότι 

µπορεί να ανακαλύπτει και να αποκαλύπτει τις ανταποκρίσεις και τις διαφορές 

ανάµεσα στον κάθε άνθρωπο και όλους τους άλλους, ανάµεσα στο εντελώς 

προσωπικό εσωτερικό και στο «πραγµατικό» εξωτερικό (Anzieu, D. 1981: 141).  

Ο Anzieu επισηµαίνει πως εκτός από όλα τα άλλα, µέρος της ιδιότητας του 

να είναι κανείς δηµιουργός περιλαµβάνει και την ικανότητα να µπορεί να 

προσαρµόζει τη µέθοδό του στις εκάστοτε συνθήκες και στο εκάστοτε αντικείµενο. 

Κατά τη διάρκεια της διαδικασίας της, να έχει ανοιχτές κεραίες και ευελιξία να 

αλλάζει ή να διατηρεί ίδιο ό,τι χρειάζεται, επιστρέφοντας σε προηγούµενο στάδιο ή 

υπερπηδώντας κάποιο επόµενο (ibid: 94-95). Χρειάζεται διαρκής ισορροπία ανάµεσα 

σ’ αυτό που έρχεται από την παράδοση και σ’ αυτό που προστίθεται από τον ίδιο ως 

καινοτοµία.  

 

3.3. Ψυχαναλυτική ερµηνεία της σχέσης παράδοσης-καινοτοµίας 

 

Η παράδοση είναι για τον καλλιτέχνη κάθε στοιχείο που του δίνεται από το 

εξωτερικό περιβάλλον. Η ιδεολογία, η φόρµα που θα χρησιµοποιήσει για να την  

εκφράσει, καθώς και ό,τι δηµιουργεί η φαντασία του και να µπορέσει να το 

κοινωνήσει στους άλλους. Η καινοτοµία είναι κάθε δικό του εσωτερικό στοιχείο. 

Αυτό που αντιδρά στη δοσµένη φόρµα και απαιτεί να κυριαρχήσει πάνω της. Η 

σύγκρουση µεταξύ παράδοσης και καινοτοµίας ανάγεται ψυχαναλυτικά σε 

σύγκρουση µεταξύ του συλλογικού και του ατοµικού (Rank, O. 1998: 317), µεταξύ 

του Άλλου και του Εγώ. Πρόκειται για το κατά πόσο το υποκείµενο θα παραµείνει 

υποταγµένο στην κυρίαρχη ιδεολογία ή θα υψώσει απέναντί της το ανάστηµά του. 

Ενώ ο Freud περιορίζεται στην ανάλυση της κοινωνικής επίδρασης που δέχεται το 

υποκείµενο, έτσι ώστε να οδηγηθεί στην καλλιτεχνική δηµιουργία µέσω της 

µετουσίωσης των ερωτικών ενορµήσεών του, ρίχνοντας το βάρος στα κοινά δεδοµένα 
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που λαµβάνει κάθε δηµιουργός από το περιβάλλον του και συγκεκριµένα από το 

καλλιτεχνικό του περιβάλλον, δηλαδή στην επίδραση της παράδοσης πάνω στο έργο 

του καλλιτέχνη, ο Rank προχωρά βαθύτερα στην ανάλυση του υποκειµενικού τρόπου 

µε τον οποίο κάθε καλλιτέχνης εισπράττει αυτά τα κοινά δεδοµένα και τα µετατρέπει 

σε καινοτοµία, χάρις στο Εγώ του και την ανάγκη υπερίσχυσής του έναντι του 

Άλλου, δίνοντας άλλη διάσταση στην καλλιτεχνική δηµιουργία και τη σχέση της µε 

την παράδοση και την καινοτοµία.   

Η δηµιουργία είναι µια εµπειρία πολύ έντονη για τον καλλιτέχνη. 

Συµπεριλαµβάνει τη χρήση του συνειδητού στο νοητικό και πρακτικό έργο, καθώς 

επίσης και τη χρήση του ασυνειδήτου στην έµπνευση (Winner, 1994: 36-39). Ενώ το 

υποκείµενο διατηρεί τη δηµιουργικότητα υπό τον έλεγχό του, δεν πάυει ποτέ να 

εκπλήσσεται από αυτή. Ο Freud επιβεβαιώνει ότι η έµπνευση και η δηµιουργική 

διαδικασία προέρχονται από το παρελθόν και αποτελούν και οι δύο εκφράσεις της 

εσωτερικής κατάστασης του δηµιουργού, ενώ ο Arnheim συνδέει τη δηµιουργική 

διαδικασία µε το όραµα και το µέλλον. Γι’ αυτόν είναι αντανάκλαση της κατάστασης 

που τελικά ζει ο καλλιτέχνης (ibid: 45). Αυτές οι δύο πλευρές φυσικά δε µπορούν να 

υπάρξουν διαχωρισµένες. Οι καλλιτέχνες και τα έργα τους ανήκουν στη δική τους 

ιστορική στιγµή. Έχουν πάντα ένα παρελθόν που θα πρέπει να χρησιµοποιήσουν ή να 

απορρίψουν και που µέσα από αυτό διαµορφώνουν το όραµά τους για το µέλλον.  

Ο Otto Rank συνδέει το είδος της σχέσης µεταξύ καλλιτέχνη και παράδοσης 

µε την κοινωνία στην οποία αυτός ανήκει, διαχωρίζοντας τις πρωτόγονες από τις 

σύγχρονες κοινωνίες. Στις πρωτόγονες ο καλλιτέχνης, που δεν έχει τόσο έντονα 

διαφοροποιηµένη προσωπικότητα από το σύνολο, αναπόφευκτα κατά την διαδικασία 

της καλλιτεχνικής του δηµιουργίας υποτάσσει σχεδόν ολοκληρωτικά την προσωπική 

του έκφραση στη συλλογική (Rank, O. 1998). Κατά συνέπεια ένα ερώτηµα σχετικά 

µε τις αλληλοσυγκρουόµενες έννοιες της παράδοσης και της καινοτοµίας έχει νόηµα 

σε πολιτισµούς όπως ο δυτικός, όπου το άτοµο επιδιώκει τον διαχωρισµό του από το 

σύνολο και τον προσδιορισµό της δικής του ταυτότητας, έναντι των υπολοίπων και 

όπου η τέχνη αποτελεί τρόπο έκφρασης της δικής του προσωπικής ιδεολογίας. 

Αναφερόµενος στον σύγχρονο καλλιτέχνη, ο Otto Rank αναγνωρίζει τη 

σχέση µεταξύ παράδοσης και καινοτοµίας ως µία από τις συγκρούσεις που ο 

καλλιτέχνης απαντά και που αναγνωρίζει ότι πρέπει να αντιπαλέψει, για να 

δηµιουργήσει (Handler Spitz, 1989: 103). Ο τρόπος που ο Rank αντιµετωπίζει τις 

διάφορες συγκρούσεις στη διαδικασία της καλλιτεχνικής δηµιουργίας, είναι 
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συνδέοντας τη δηµιουργία µε την πατρότητα. Οι καλλιτέχνες αισθάνονται την ανάγκη 

να µυηθούν στη χρήση των µέσων δηµιουργίας που ήδη υπάρχουν (τις τεχνικές, τις 

φόρµες, τις ιδεολογίες, τα στυλ) επωφελούµενοι από αυτά. Η φόρµα είναι που δίνεται 

κάθε φορά από την παράδοση. Το περιεχόµενο του έργου τέχνης είναι υπόθεση 

αποκλειστικά του δηµιουργού. Οµοίως αισθάνονται την ανάγκη να δραπετεύσουν 

από την κυριαρχία των µεγάλων δασκάλων και των αριστουργηµάτων. Επιδιώκοντας 

ο καλλιτέχνης την απελευθέρωσή του από την συλλογική ιδεολογία, επιδιώκει να 

απελευθερωθεί όχι µόνο από τα αισθητικά ιδεώδη, αλλά και από τα ηθικά, τα 

κοινωνικά και από τα πρόσωπα που τα αντιπροσωπεύουν, διαχωρίζοντας τον εαυτό 

του, µε µια διαδικασία όµοια της αναγέννησης, που στην ψυχανάλυση θεωρείται 

προσδιορισµός της ταυτότητας. Η διαδικασία αυτή πραγµατοποιείται διαρκώς στη 

ζωή του υποκειµένου, µε τις συνεχείς ρήξεις και τους τεµαχισµούς του από τα 

διάφορα σύνολα όπου ανήκει (Rank, O. 1998: 288-290). Έτσι δραπετεύει επίσης και 

από τα προηγούµενα δικά του έργα. Το ήδη υπάρχον έργο τέχνης αντιστοιχεί στο 

βλέµµα του καλλιτέχνη µε τον θάνατο, γιατί αφού το έχει υπογράψει, αυτό είναι στο 

εξής αµετάκλητο, ενώ το να δηµιουργεί κάτι νέο είναι µία διαρκής αλλαγή για τον 

ίδιο, που του επιβεβαιώνει τη ζωή και τη δηµιουργικότητα. Όπως ο ίδιος αναφέρει, 

«η δηµιουργία είναι αυτή η ίδια µια µορφή εµπειρίας και µάλιστα µιας εµπειρίας που 

ανήκει αποκλειστικά στον καλλιτέχνη» (ibid: 87). 

Ο καλλιτέχνης βιώνει τη σύγκρουση µεταξύ παράδοσης και καινοτοµίας, ως 

σύγκρουση µεταξύ της επιθυµίας του να διακριθεί από το σύνολο και της ενοχής του 

για την εγκατάλειψη του κοινού κώδικα. Το θετικό συναίσθηµα της επίτευξης της 

καινοτοµίας συνοδεύεται σύµφωνα µε τον Rank από το αρνητικό της ενοχής για την 

αποµάκρυνση από την πίστη στην κοινή ιδεολογία, άρα και το κοινό παρελθόν. Στο 

κοινό παρελθόν συµπεριλαµβάνεται και το δικό του παρελθόν, µε την δική του 

καλλιτεχνική εκπαίδευση και πρότερη εµπειρία. Σε αντίθεση µε την περίπτωση της 

νεύρωσης, στην περίπτωση του καλλιτέχνη, µια τέτοια αντίθεση αποβαίνει γόνιµη, 

καθώς µετατρέπεται σε διαδικασία δηµιουργίας, εκφράζοντας το υποκειµενικό, µέσα 

από το συλλογικό (ibid: 286-287). 

Ο ισορροπηµένος συνδυασµός φόρµας και περιεχοµένου στο έργο τέχνης 

ισοδυναµεί µε καλή ισορροπία µεταξύ παράδοσης και καινοτοµίας. Μια φόρµα που 

υπερκαλύπτει το περιεχόµενο µαρτυρά και την αδυναµία του δεύτερου να επιβληθεί 

στην πρώτη, καθώς η φόρµα θα έπρεπε να είναι το εκφραστικό µέσο και ο κοινός 

κώδικας που θα χρησιµοποιήσει ο καλλιτέχνης, για να εκφράσει τη δική του 
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υποκειµενική ιδεολογία. Εντούτοις και αυτή η ίδια η υποκειµενικότητα αυτής της 

ιδεολογίας είναι σε κάθε περίπτωση περιορισµένη, ακόµα και για τους πιο 

πρωτοπόρους. Οι λόγοι είναι δύο σύµφωνα πάντα µε τον Rank. Πρώτον ότι η 

δηµιουργική τάση του καθενός πηγάζει πάντα από τις ήδη υπάρχουσες δοµές, άρα 

είναι αδύνατο για κάποιον να αποκολληθεί εντελώς από αυτές και δεύτερον ότι τα 

συλλογικά γνωστά µορφολογικά στοιχεία ενός έργου, το καθιστούν αναγνώσιµο από 

το κοινό και µόνο έτσι µπορεί το έργο να κερδίσει την οικουµενική σηµασία του, την 

οποία ο καλλιτέχνης επιθυµεί (ibid: 277-278). Η διαφωνία του Rank µε τον 

Martindale εντοπίζεται σ’ αυτό ακριβώς το σηµείο. Ενώ ο Rank θεωρεί πως ο 

καλλιτέχνης στη διαδικασία της δηµιουργίας έχει κατά νου και το κοινό, εκατό 

περίπου χρόνια µετά, ο Martindale δεν διακρίνει κάτι τέτοιο. Είναι η οπτική του 

κοινού, συστατικό µέρος αυτής της διαδικασίας για τον καλλιτέχνη; Σ’ αυτό το 

ερώτηµα µπορούν να απαντήσουν οι ίδιοι οι καλλιτέχνες.  

 

3.4. Συµπεράσµατα 

 

Μέσα από το ψυχαναλυτικό µέρος της έρευνας φαίνεται πως η διαδικασία της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας, όπως και κάθε άλλου είδους πνευµατικής δηµιουργίας, 

αποτελεί σύµπτωµα τεσσάρων ασυνείδητων διαδικασιών. Της µετουσίωσης, της 

αγωνίας του θανάτου, της ενόρµησης της απόλαυσης και του ναρκισσισµού. Η 

κατεύθυνση που αυτό το σύµπτωµα θα πάρει εξαρτάται από τον συνδυασµό αυτών 

των διαδικασιών εντός του κάθε υποκείµενου, από τις εµπειρίες του, τις κοινωνικές 

και πολιτισµικές συνθήκες εντός των οποίων ζει, τις αξίες που αυτές οι συνθήκες 

φέρουν και την ερµηνεία του ίδιου πάνω σ’ αυτές.  

Αν ο σηµερινός καλλιτέχνης νιώθει έντονα την ανάγκη να καινοτοµήσει, αυτό 

ερµηνεύεται και ως έκφραση της ανάγκης του να διαχωρίσει τη θέση του από το 

σύνολο στο οποίο ανήκει είτε λόγω διαφωνίας µε τη συλλογική ιδεολογία είτε γιατί 

νιώθει έντονη την ανάγκη να ικανοποιήσει το ναρκισσιστικό του Εγώ και να 

εξυψώσει µέσω της καινοτοµίας τον εαυτό του σε σχέση µε τους άλλους. Η 

υπερπληροφόρηση γύρω από την τέχνη µπορεί να λειτουργεί ασφυκτικά γύρω του. 

Εύκολα µπορεί κανείς σήµερα να µάθει τις καλλιτεχνικές εξελίξεις σε κάθε µήκος και 

πλάτος της γης και αυτό να τον κάνει να νιώθει µικρός και ασήµαντος, ένας, ανάµεσα 

στα εκατοµµύρια άλλων που κοπιάζουν για να ξεχωρίσουν,  δηµιουργώντας ένα έργο 

τέχνης. Το να ξεχωρίσει και να γίνει γνωστός µοιάζει πιο δύσκολο από ποτέ. Γι’ αυτό 



 
 

65

αναζητά το απόλυτα διαφορετικό, αντιµετωπίζοντας την παράδοση ως πηγή 

άντλησης υλικού από την οποία είναι εξαρτώµενος, αλλά ταυτόχρονα και ως 

δέσµευση από την οποία οφείλει να απεξαρτηθεί. 

H σχέση µεταξύ παράδοσης και καινοτοµίας δεν αφορά αποκλειστικά τον 

καλλιτέχνη. Αφορά και την κοινωνία της οποίας αυτός είναι µέλος. Σε κοινωνίες µε 

έντονο συλλογικό πνεύµα, επιτυχηµένος καλλιτέχνης θεωρείται εκείνος που µπορεί 

να χρησιµοποιεί παραγωγικά την παράδοση στο έργο του και µέσω αυτής να 

εκφράζει τη συλλογική ιδεολογία. Αντίθετα, σε κοινωνίες όπου κυριαρχεί το ατοµικό 

στοιχείο, η ανάδειξη του ιδιαίτερου ύφους του καλλιτέχνη παίζει καθοριστικό ρόλο 

στην αποδοχή του. Οι προτεραιότητες, τα γούστα και οι επιθυµίες κάθε καλλιτέχνη 

προσαρµόζονται αντίστοιχα µε τις αξίες βάσει των οποίων αυτός και το έργο του 

κρίνονται σε κάθε κοινωνική δοµή. Οι ανάγκες που τον οδηγούν στην τέχνη 

παραµένουν πάντα ίδιες, για απόλαυση, για αποδοχή, για αθανασία, αλλά και για 

αναγνώριση της ιδιαίτερης προσωπικότητάς του. Ανάγκες που ενίοτε είναι 

αλληλοσυγκρουόµενες. Σύµφωνα µε τον Otto Rank πρόκειται για το καλλιτεχνικό 

ανάλογο της άµυνας του ατόµου απέναντι στη συλλογική επιρροή κάθε είδους, µε 

βιολογικές καταβολές στην αντίσταση του ατόµου απέναντι στο σύνολο (Rank, O. 

1998: 281). 

Σύµφωνα µε την ψυχαναλυτική έρευνα, η ενασχόληση του υποκειµένου µε την 

καλλιτεχνική δηµιουργία δεν αποβλέπει µόνο σε έκφραση του Εγώ του και 

επικοινωνία του µε τους άλλους. Υπάρχει µια πλευρά της, που αφορά αποκλειστικά 

τον ίδιο. Είναι η απόλαυση της διαδικασίας µέσω της κατάστασης αυτό-έκστασης. 

Πρόκειται για κατάσταση που βρίσκεται στο όριο της συνειδητότητας και όπου το 

υποκείµενο αισθάνεται ότι φέρει τον απόλυτο έλεγχο, αλλά χάνει την ικανότητα 

παρατήρησης του εαυτού του, συνεπώς στην πραγµατικότητα βρίσκεται στο όριο της 

συνειδητότητας. Η ιδιαιτερότητα αυτής της όψης της καλλιτεχνικής δηµιουργίας είναι 

ότι επειδή κύριο χαρακτηριστικό που βιώνει το υποκείµενό της είναι η απώλεια 

αίσθησης της εικόνας του, η ύπαρξη του Άλλου δεν επιδρά πάνω της. Γι’ αυτό είναι 

και η µόνη πλευρά της διαδικασίας που µπορεί να µελετηθεί έξω από το πλαίσιο της 

εκάστοτε κοινωνικό-πολιτισµικής κατασκευής. Αποτελεί δι-ιστορικά τρόπο 

λειτουργίας της ανθρώπινης ψυχολογίας. Συνεπώς θεωρείται ότι είναι η όψη εκείνη 

της καλλιτεχνικής δηµιουργίας που δε σχετίζεται µε τις έννοιες της παράδοσης και 

της καινοτοµίας, παρά µόνο έµµεσα, κάνοντας χρήση όσων «παραλαµβάνει» ο 

καλλιτέχνης από το ατοµικό και συλλογικό του παρελθόν, υπερβαίνοντας όµως τη 
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γραµµή συνέχειας του χρόνου. Η πληρότητα της διαδικασίας εντός της στιγµής είναι 

που την κάνει να διαφέρει από την τοµή εκείνη που προκαλεί η καινοτοµία στη ροή 

του χρόνου. Το στοιχείο χάρις στο οποίο επιτυγχάνεται αυτή η πληρότητα είναι η 

απόλαυση που προσφέρει η αυτόµατη διαδικασία στο υποκείµενο που ενεργεί.  

 

4. Απόλαυση στο όριο της συνειδητότητας 

 

Η ψυχαναλυτική προσέγγιση της διαδικασίας της καλλιτεχνικής δηµιουργίας 

και των σταδίων που αυτή ακολουθεί, οδηγεί στο συµπέρασµα ότι σε µεγάλο βαθµό 

αυτή πραγµατοποιείται εξαιτίας ασυνείδητων αναγκών του ανθρώπου για βίωση µιας 

τέτοιας εµπειρίας. Είναι η ασυνείδητη φύση του δηλαδή που τον οδηγεί στη 

συµπλήρωση των λιµπιντικών του ενορµήσεων µε πνευµατικές ενασχολήσεις. Πέρα 

από την ανάγκη του να δηµιουργήσει ένα αντικείµενο µε το οποίο θα επικοινωνεί µε 

τους άλλους επιβεβαιώνοντας τη διαφορετικότητά του, καθησυχάζει τις ανάγκες του 

για συγκινησιακή ανακούφιση της πρωταρχικής του ενόρµησης, για αισθητική 

απόλαυση και την αγωνία του απέναντι στο θάνατο, επενδύοντας στη φαντασίωσή 

του. Και ενώ διατηρεί το συνειδητό έλεγχο στην επεξεργασία αυτών των 

ενορµήσεων, απολαµβάνει την πλήρη βύθισή του σε µια κατάσταση όπου λειτουργεί 

αυτόµατα, βρισκόµενος ολοκληρωτικά εντός µιας διαδικασίας που κινητοποιεί τις 

δυνατότητές του και καθηλώνει το ενδιαφέρον του. Μιας διαδικασίας ελεγχόµενης 

από τον ίδιο ως προς τον τρόπο που πραγµατοποιείται, η οποία βρίσκεται όµως στο 

όριο της συνειδητότητάς του. Η κατάσταση αυτή είναι η κατάσταση καλής 

ψυχολογικής ροής (flow). Ένας τρόπος να γίνει κατανοητή η κατάσταση αυτή και η 

εµπειρία που µέσω αυτής βιώνει ο καλλιτέχνης κατά τη διάρκεια της δηµιουργικής 

διαδικασίας είναι η σύγκρισή της µε το παιχνίδι. Με τον ίδιο τρόπο που το παιδί 

ασχολείται µε το παιχνίδι, χρησιµοποιώντας στο µέγιστο τις πνευµατικές και 

σωµατικές του ικανότητες, χωρίς να γίνεται θεατής του εαυτού του και χωρίς να 

αποβλέπει σε κάποιο όφελος, έτσι και ο καλλιτέχνης ασχολείται µε την τέχνη του. 

Στόχος και στις δύο περιπτώσεις είναι η µέγιστη ικανοποίηση του υποκειµένου, από 

τη χρήση του µέγιστου των ικανοτήτων του. Η πιο τέλεια µορφή αισθητηριακής 

διέγερσης επιτυγχάνεται όταν αισθησιακή, αντιληπτική και συγκινησιακή 

ικανοποίηση παρέχονται µέσω των αντίστοιχων οργάνων, µε την ελάχιστη δυνατή 

αφαίρεση που προκαλεί η υπερβολική προσπάθεια (Arnheim, R. 2003: 76). Η ιδανική 

αναλογία µάλιστα προσπάθειας και επίτευξης, οδηγεί σε κατάσταση ροής.  



 
 

67

  

4.1. Κατάσταση καλής ψυχολογικής ροής (flow) 

 

Η κατάσταση καλής ψυχολογικής ροής είναι µια κατασκευή που εισήχθη 

από τον Csikszentmihalyi για πρώτη φορά το 1975. Ο ίδιος την ονόµασε έτσι, γιατί η 

αίσθηση που δίνει στο άτοµο που τη βιώνει είναι πως τα πράγµατα ρέουν, κυλούν 

σχεδόν αυτόµατα, χωρίς προσπάθεια, αν και απαιτείται υψηλού βαθµού συγκέντρωση 

(1997: 110). Σύµφωνα µε τον ίδιο, ο εαυτός είναι το σύστηµα που θέτει σε σειρά 

προτεραιότητας τις γενετήσιες ανάγκες και τις πολιτισµικές υποδείξεις, 

προσαρµόζοντας τη συµπεριφορά. Η εµπειρία της ροής δεν πηγάζει από γενετική 

ανάγκη, όπως η κατανάλωση τροφής ή ο ύπνος ούτε από πολιτισµική. Είναι η ανάγκη 

για ευχαρίστηση που ωθεί τον άνθρωπο στην αναζήτησή της (1988: 16-17, 29, 34). Ο 

όρος «ροή» περιγράφει την ολιστική αίσθηση που νιώθει ο άνθρωπος όταν δρα 

ολοκληρωτικά εµπλεκόµενος σε µια δραστηριότητα (Smolej, F. B. Avsec, A. 2007: 

6). Πρόκειται για πολύ απολαυστική ψυχολογική κατάσταση που σχετίζεται µε 

υψηλή επίτευξη και θετικές εµπειρίες. ∆ίνει την αίσθηση ευφορίας, ενέργειας και 

πληρότητας και γι’ αυτό επιδιώκεται η επανάληψη των δραστηριοτήτων που την 

προκαλούν (Csikszentmihalyi, M. 1988: 29, 1994: 187). Τα άτοµα που βιώνουν την 

εµπειρία της ροής εµπλέκονται τόσο έντονα στην εν λόγω δραστηριότητα που κατά 

τη διάρκειά της τίποτα άλλο δεν έχει σηµασία γι’ αυτούς. Παίρνουν τόσο µεγάλη 

ικανοποίηση από αυτή την ίδια, που για χάρη της µπορούν να µην υπολογίζουν 

κανέναν κόπο και κόστος (Bakker, Α. Β. 2005: 27). Πολλοί άνθρωποι που έχουν 

βιώσει αυτή την κατάσταση, την περιγράφουν ως αλληλεπίδραση µε τις πολλές 

ευκαιρίες για δράση που προσφέρει το περιβάλλον και σηµαντικό παράγοντα στη 

βελτίωση της ποιότητας ζωής (Csikszentmihalyi, 1994: 177).  

Για να προκύψει η ροή πρέπει το άτοµο να µπει σε διαδικασία επένδυσης 

φυσικής ενέργειας και χρόνου σε ένα έργο ανεξαρτήτως είδους, το οποίο όµως είναι 

σηµαντικό να διαθέτει ιδανική ισορροπία µεταξύ απαιτήσεων και ικανοτήτων 

(Bakker, Α. Β. 2005: 38). Να µην είναι ούτε τόσο δύσκολο που να του προκαλεί 

άγχος, ούτε τόσο εύκολο που να του προκαλεί ανία. Επίσης να απαιτεί ικανότητες 

που ο ίδιος διαθέτει και στο βαθµό που τις διαθέτει, ώστε να µην του προκαλεί 

απάθεια (Smolej, F. B. Avsec, A. 2007: 7). Η ιδανική πρόκληση προκύπτει όταν η 

δυσκολία του έργου απαιτεί το όριο των ικανοτήτων του ατόµου που καταπιάνεται µ’ 

αυτήν. Οι προϋποθέσεις για την πρόκληση κατάστασης ροής, εκτός από την αναγκαία 
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ισορροπία απαιτήσεων και ικανοτήτων και τη διαρκή και άµεση ανταπόκριση που 

πρέπει το άτοµο να παίρνει από αυτή, ώστε να µη διακόπτεται η διαδικασία για να 

ελεγχθεί αυτή η πορεία είναι: 1. η ικανότητά της να συνεπαίρνει, 2. η διαύγεια του 

στόχου και των βηµάτων επίτευξης, 3. η απόλυτη συγκέντρωση στο έργο, 4. η 

αίσθηση ελέγχου της κατάστασης, χωρίς όµως ταυτόχρονη εµπειρική 

συνειδητοποίησή της, αφού κατά τη διαδικασία η εικόνα του ατόµου που εµπλέκεται, 

του είναι αδιάφορη, 5. η  απώλεια αίσθησης του χρόνου και 6. το στοιχείο της 

αυτοτέλειας της διαδικασίας, που συνδυάζεται µε αδιαφορία για πιθανή αποτυχία. Η 

ίδια η διαδικασία να είναι και ο τελικός σκοπός (Smolej, F. B. Avsec, A. 2007: 7-8). 

Η κατάσταση ροής είναι κυρίως συναισθηµατική, αλλά όχι αποκλειστικά (ibid: 14) 

και σύµφωνα µε τον Μαινεµέλη (2001: 553) µπορεί να βιωθεί σε διάφορα επίπεδα, 

ανάλογα µε τη δραστηριότητα που την προκαλεί. ∆ραστηριότητες υψηλών και 

πολύπλοκων απαιτήσεων παρέχουν εντονότερη αίσθηση ροής απ’ ό,τι 

δραστηριότητες µε απαιτήσεις χαµηλότερου επιπέδου. Γνωστικοί παράγοντες 

συντελούν επίσης σε µεγάλο βαθµό στην επίτευξή της, όπως η συγκέντρωση, η 

κατανόηση της διαδικασίας και  του στόχου, η διανοητική επιλογή και χρήση των 

ικανοτήτων που απαιτούνται. Το αποτέλεσµα που επιφέρει είναι η πλήρης 

απορρόφηση που οδηγεί σε απώλεια συνείδησης της εικόνας του εαυτού, έτσι όπως 

θα φαινόταν στους άλλους. Σε υπέρβασή του «Εµένα» και πλήρη αντικατάστασή του 

από το «Εγώ». (Csikszentmihalyi, M. 1988: 33· Mainemelis, C. 2001: 558).   

Ο άνθρωπος, µέχρι την ηλικία που πηγαίνει για πρώτη φορά στο σχολείο 

βρίσκεται συνεχώς σε κατάσταση ροής. Απολαµβάνει τις δραστηριότητές του και τα 

ερεθίσµατα που παίρνει από το περιβάλλον για συνεχή προσπάθεια, χωρίς να 

ενδιαφέρεται για κανένα αποτέλεσµα. Απλώς απολαµβάνει τις διαδικασίες του να 

περπατά, να µιλά, να αγγίζει, κ.ο.κ. Με την είσοδό του στο σχολείο αναγκάζεται να 

υποταχθεί σε µοντέλα που επιβάλλουν επίτευξη συγκεκριµένων στόχων, µέσα από 

καταστάσεις άγνωστες, των οποίων ο ίδιος δεν έχει τον έλεγχο (Csikszentmihalyi, Μ. 

1994: 191). Η σύνδεση της µάθησης οποιουδήποτε αντικειµένου µε την ευχαρίστηση 

κάνει τους µαθητές να θέλουν να ανακαλύψουν περισσότερα πράγµατα, να 

αναλάβουν νέα καθήκοντα και να εξελίσσουν τις ικανότητές τους (ibid: 190). 

Μεγαλώνοντας, δεν είναι εξίσου εύκολο για όλους να βιώσουν καταστάσεις 

ροής. Είναι πιο εύκολο για εκείνους που αρέσκονται στις προκλήσεις, που έχουν την 

ικανότητα να συγκεντρώνονται και να αντιστέκονται σε περισπασµούς, είναι έµφυτα 

ενθουσιώδεις και έχουν υψηλή αυτό-εκτίµηση (Smolej, F. B. Avsec, A. 2007: 8). 



 
 

69

Παρά τις διαφορές από άτοµο σε άτοµο, η ικανότητα βίωσης της κατάστασης ροής 

διδάσκεται, µε την καλλιέργεια ικανοτήτων όπως η συγκέντρωση σε µια διαδικασία ή 

σε συγκεκριµένους στόχους, ο έλεγχος της µνήµης και η επιλογή κατάλληλων µέσων 

επίτευξης (Csikszentmihalyi, Μ. 1988: 31). Το να είναι ικανός κάποιος να βιώσει 

κατάσταση ροής αποτελεί τον καλύτερο τρόπο εκµετάλλευσης της συναισθηµατικής 

νοηµοσύνης του, στην υπηρεσία της µάθησης και της έκθεσής του στους άλλους 

(Gamwell, Ρ. 2005: 362). 

Ενώ η κατάσταση ροής γίνεται αντιληπτή ως µια κατάσταση όπου το άτοµο 

χάνει τον έλεγχο και αφήνεται να παρασυρθεί από τη διαδικασία, στην 

πραγµατικότητα πρόκειται για κατάσταση στην οποία το ίδιο το άτοµο έχει τον 

απόλυτο έλεγχο. Αρχικά επειδή για να βιώσει την αίσθηση ροής, πρέπει εκ των 

προτέρων να γνωρίζει κανόνες και στόχους της διαδικασίας. Κατά τη διάρκεια της 

διαδικασίας, επειδή η πρόκληση λόγω των απαιτήσεων είναι υψηλή και απαιτείται η 

συγκέντρωση όλης της προσοχής του στο έργο µε αποτέλεσµα να µην υπάρχουν 

περιθώρια ενασχόλησης µε άσχετα θέµατα. Άλλωστε, σύµφωνα µε τον 

Csikszentmihalyi, το πιο χαρακτηριστικό στοιχείο της ροής είναι αυτή ακριβώς η 

απόλυτη συγκέντρωση στη διαδικασία, που του δίνει την ευκαιρία να ακονίσει τις 

δυνατότητές του και να εξελιχθεί (1994: 182, 184). Η ανάγκη του να επαναλάβει τη 

διαδικασία που του προκαλεί ευχαρίστηση, τον οδηγεί κάθε φορά και σε πιο σύνθετες 

εξελικτικές αλλαγές (ibid: 189). Επειδή είναι απαραίτητο το άτοµο που βιώνει την 

κατάσταση ροής να έχει επίγνωση κατά τη διάρκεια της ενασχόλησής του, κατά πόσο 

είναι επιτυχή τα βήµατα που ακολουθεί, η αίσθηση ροής είναι αλληλοεξαρτώµενη µε 

την αυτό-εκτίµησή του. Συνεπώς, άτοµα µε υψηλή αυτό-εκτίµηση, θεωρούν ότι 

ακολουθούν σωστά βήµατα, ενισχύοντας την αίσθηση ροής και αντίστροφα η 

αίσθηση ροής που βιώνεται, ενισχύει την αυτό-εκτίµησή τους, µειώνοντας µεταξύ 

άλλων τη σηµασία ενός αποτυχηµένου αποτελέσµατος ή µιας κακής εξωτερικής 

κριτικής (1997: 116).  

Σύµφωνα µε τον Csikszentmihalyi, η βίωση της κατάστασης ροής επιφέρει 

γενικά θετικές συνέπειες στην ποιότητα της ζωής. Επιτρέπει µια ζωή πιο 

ευτυχισµένη, µέσα από αλλαγές που επιφέρει στη δηµιουργικότητα του ανθρώπου, 

στην επιτυχία της έκθεσής του µπροστά σε άλλους, στην εξέλιξη των ταλέντων του, 

την παραγωγικότητά του, τον περιορισµό του άγχους και µέσα από όλα αυτά στη 

βελτίωση της αυτό-εκτίµησής του (1994: 192-195). Nakamura και Wells συµφωνούν 

µεταξύ άλλων πως η ευχαρίστηση των εµπειριών ροής που οφείλονται στην 
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ισορροπία µεταξύ υψηλής πρόκλησης και υψηλών ικανοτήτων, ενισχύουν την 

εξέλιξη του ατόµου και παρόλο που κατά τη διάρκεια της διαδικασίας το άτοµο χάνει 

την αυτό-συνείδησή του, ο εαυτός ωφελείται από την εµπειρία (Nakamura, J. 1988: 

319 · Wells, Α. J. 1998: 327).  

 

4.2. Καλλιτεχνική δηµιουργία και κατάσταση ροής 

 

Η δηµιουργική διαδικασία αποτελεί εκ των πραγµάτων για τον καλλιτέχνη µια 

διαδικασία απολαυστική, µε την οποία είναι επιλογή του να καταπιαστεί. Σ’ αυτή δεν 

τον ωθεί µόνο η ανάγκη να δηµιουργήσει κάτι και να επικοινωνήσει µέσω αυτού µε 

τους άλλους ανθρώπους, αλλά και η ανάγκη του να χρησιµοποιήσει τις ικανότητές 

του για δική του ευχαρίστηση. Η κατασκευή ενός αντικειµένου ή η τελειοποίηση µιας 

ερµηνείας δεν αποτελούν το µόνο στόχο. Στο κοµµάτι εκείνο της διαδικασίας της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας όπου στόχος είναι η ίδια η προσπάθεια, ο καλλιτέχνης 

µπορεί να βιώσει την κατάσταση ροής.  

Είναι το κοµµάτι όπου ο καλλιτέχνης αισθάνεται ότι φέρει τον έλεγχο της 

κατάστασης. Είναι απόλυτα συγκεντρωµένος στο έργο του. Υπάρχει στο µυαλό του η 

ιδέα και ξέρει ακριβώς τι θα χρησιµοποιήσει και µε ποιο τρόπο, για να την κάνει 

πράξη. Συνήθως δεν έχει πλήρη διαύγεια στόχου, γιατί µέχρι και την ολοκλήρωση της 

διαδικασίας, δεν ξέρει την εικόνα του τελικού αποτελέσµατος. Οι απαιτήσεις του 

όµως είναι προσαρµοσµένες στα υπάρχοντα µέσα και τις υπάρχουσες δυνατότητές 

του. Άλλωστε σ’ αυτό το στάδιο δεν απασχολείται µε την επιτυχία ή την αποτυχία. Η 

εµπλοκή του στη διαδικασία είναι απόλυτη και ο τελικός του στόχος ταυτίζεται µ’ 

αυτή. Ο κόπος και το κόστος δεν υπολογίζονται, χάρις στο αίσθηµα ενέργειας και 

πληρότητας που του προσφέρεται. Η επιδίωξη αυτών των συναισθηµάτων είναι που 

τον οδηγεί στην αναζήτηση της διαρκούς επανάληψης της διαδικασίας. Όταν ο 

καλλιτέχνης βρίσκεται σε κατάσταση ροής, χάνει την αίσθηση του χρόνου. Γι’ αυτόν 

ο χρόνος άλλοτε επιµηκύνεται και άλλοτε συρρικνώνεται. Το πιο σηµαντικό όµως 

είναι ότι αδιαφορεί ή και χάνει εντελώς την εικόνα του. Είναι ολοκληρωτικά 

απορροφηµένος στη διαδικασία, χάνοντας το κοµµάτι του εαυτού του που αποτελεί 

το «εµένα» και µετατρέπεται όλο σε «εγώ». Στερείται τη δυνατότητα να δει τον εαυτό 

του και το δηµιούργηµά του σαν θεατής και συνεπώς να δει πώς φαίνονται αυτά και 

στους άλλους. Το στοιχείο αυτό της κατάστασης ροής λειτουργεί αποκόβοντας την 

επικοινωνία του καλλιτέχνη µε το κοινό. Ο καλλιτέχνης δηµιουργεί µόνο µε βάση 
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εκείνο που ευχαριστεί τον ίδιο. ∆εν τον ενδιαφέρει αν περνάει στο έργο του κάποιο 

µήνυµα και πολύ περισσότερο αν αυτό είναι ευανάγνωστο σε τρίτους.  

Η επιδίωξη επανειληµµένης βίωσης της κατάστασης ροής οδηγεί τον 

καλλιτέχνη σε διαρκές ακόνισµα και σταδιακή βελτίωση των ικανοτήτων του, µε 

αποτέλεσµα την εξέλιξη του ταλέντου του. Καλλιεργώντας ο ίδιος την ικανότητά του 

να µπαίνει σ’ αυτή την κατάσταση, εκπαιδεύεται στο να συγκεντρώνεται στο έργο 

του και να είναι δηµιουργικός ακόµα και µπροστά σε άλλους, όπως επιβάλλουν 

µορφές τέχνης σαν τη µουσική ερµηνεία, την υποκριτική και το χορό, περιορίζοντας 

το άγχος που προκαλεί η έκθεση και επικεντρώνοντας την προσοχή του ερµηνευτή 

στη σχέση που αναπτύσσεται αποκλειστικά ανάµεσα στο έργο και τον ίδιο. Όπως 

αυτός που παίζει κάποιο παιχνίδι δε µπορεί να ενδιαφερθεί για την εικόνα που 

παρουσιάζει στους άλλους, γιατί ο ίδιος χάνει την εικόνα του εαυτού του, έτσι και ο 

καλλιτέχνης βρίσκεται αποκλειστικά εντός της σχέσης του µε το έργο, χάνοντας τη 

σχέση του µε το κοινό. Η σύγκριση της καλλιτεχνικής δηµιουργίας µε το παιχνίδι στη 

συγκεκριµένη έρευνα θεωρείται ότι εξυπηρετεί την κατανόηση αυτής της 

συγκεκριµένης όψης της πρώτης. Την όψη στην οποία ο καλλιτέχνης χρησιµοποιεί τις 

ικανότητες και το ταλέντο του µε αποκλειστικό στόχο τη δική του ευχαρίστηση. 

Χαρακτηριστική αποτύπωση των οµοιοτήτων των δύο διαδικασιών αποτελεί η χρήση 

του ρήµατος «παίζω» σε διάφορες γλώσσες για τα µουσικά όργανα και την 

υποκριτική.  

 

4.3. Η σχέση της καλλιτεχνικής δηµιουργίας µε το παιχνίδι 

 

Το παιχνίδι και η καλλιτεχνική δηµιουργία είναι δύο δραστηριότητες που 

αγγίζουν την περιοχή του άφατου, εκείνου που διαφεύγει της ορθολογικής ερµηνείας. 

Οι ιστορικές, κοινωνιολογικές, ψυχολογικές ή δοµικές αναλύσεις τους δεν 

πετυχαίνουν την ερµηνεία του βαθύτερου νοήµατός τους στη ζωή του ανθρώπου. 

Παρόλα αυτά, ο προσανατολισµός των ανθρωπιστικών επιστηµών πολλές φορές 

τείνει προς αυτό ακριβώς το φαντασιακό τους σηµείο, ακόµα και χωρίς την αξίωση 

της κατάκτησής του. Στόχος είναι να κατασκευαστούν συστήµατα σχέσεων µεταξύ 

νοητού και αισθητού, µεταξύ του παράξενου φανταστικού κόσµου που είναι ικανός 

να δηµιουργήσει ο άνθρωπος και να επιβάλλει στους άλλους χωρίς κανένα ιδιοτελές 

συµφέρον απ’ τη µια µεριά και απ’ την άλλη των ιστορικών, ψυχολογικών ή 

κοινωνιολογικών συγκειµένων που οδηγούν από και προς αυτόν, δηλαδή να 
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αντιµετωπιστούν, τόσο το παιχνίδι όσο και το έργο τέχνης, ως σηµεία που 

ρυθµίζονται από κάτι άλλο, του οποίου επίσης αποτελούν σύµπτωµα (Bourdieu, P. 

2006: 31). Στη συγκεκριµένη έρευνα η σχέση µεταξύ παιχνιδιού και καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας αναλύεται µε στόχο να προσδιοριστεί ευκολότερα η πλευρά εκείνη της 

δεύτερης που δεν αποσκοπεί κάπου, πέραν της απόλαυσης αυτής της ίδιας της 

διαδικασίας, από το υποκείµενό της. Η πλευρά εκείνη που την ερµηνεύει ως κοµµάτι 

της λειτουργίας της ανθρώπινης φύσης. Η σηµαντικότητα αυτής της πλευράς 

υπογραµµίζεται µέσα από τη βαρύτητα που τις αποδίδουν τα ίδια τα υποκείµενα της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας στο λόγο τους. Για τους καλλιτέχνες που συµµετείχαν στο 

ερευνητικό µέρος της εργασίας, η καλλιτεχνική δηµιουργία πέρα από πολιτισµικά 

προσδιορισµένη διαδικασία, είναι έξω-πολιτισµικός τρόπος λειτουργίας του 

ανθρώπου. Κατά συνέπεια πρόκειται και για το κοµµάτι της εκείνο που δεν αφορά 

τίποτα έξω από τον ίδιο τον δηµιουργό. Ούτε την ευθύνη του απέναντι στο παρελθόν, 

ούτε τις δεσµεύσεις του από την παράδοση, τους µεγάλους δασκάλους της και τα 

αριστουργήµατά της που πρέπει να ξεπεράσει, αλλά ούτε και την έκθεσή του 

απέναντι στο κοινό που θα κρίνει το έργο του και θα του εξασφαλίσει την 

αναγνώριση και την υστεροφηµία.  

Βάση της οµοιότητας των δύο δραστηριοτήτων αποτελεί η ταυτόχρονη 

αναγωγή τους τόσο στον τρόπο λειτουργίας της ανθρώπινης φύσης, όσο και στις 

πολιτισµικές κατασκευές του. Κατά τον Didier Anzieu, η ύφανση του έργου τέχνης 

πραγµατοποιείται κάνοντας χρήση της δηµιουργικής ικανότητας του ανθρώπου, η 

οποία έχει ως κέντρο της το σηµείο τοµής του πραγµατικού, του φανταστικού και του 

συµβολικού (Le Poulichat, S. 1996: 77 στο Masson, C. 2004: 102). Το παιγνιώδες της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας έγγυται ακριβώς στο σηµείο αυτό, το οποίο καθορίζει τον 

τρόπο που η διαδικασία διαµορφώνεται εντός του εκάστοτε πολιτισµικού πλαισίου, 

ενώ στη βάση της είναι τρόπος λειτουργίας του ανθρώπου. Τόσο η τέχνη, όσο και το 

παιχνίδι προέρχονται από την πηγαία, ζωτική ανάγκη του ανθρώπου να συνδυάσει το 

πραγµατικό, το συµβολικό και το φανταστικό, για την ευχαρίστηση που του 

προσφέρει αυτή η διαδικασία. Οι διαφορές στον τρόπο εκδήλωσής της προκύπτουν 

από το πώς ο συνδυασµός αυτός παίρνει µορφή βάσει των πολιτισµικών δεδοµένων. 

Η δυσκολία στο διαχωρισµό του «βιολογικού» µέρους της από το πολιτισµικό κατά 

την έρευνά της οφείλεται στο γεγονός ότι αντικείµενο της έρευνας αποτελεί η ίδια η 

διαδικασία, αλλά υλικό, η εκδήλωσή της.  



 
 

73

Ως παιχνίδι ορίζεται οποιαδήποτε δραστηριότητα πραγµατοποιείται 

σύµφωνα µε ορισµένους κανόνες, αποσκοπώντας στη διασκέδαση, χωρίς να έχει 

συγκεκριµένο πρακτικό σκοπό, αλλά προσφέροντας απλά ευχαρίστηση. Η τέχνη 

ορίζεται ως ελεύθερη έκφραση του ανθρώπου, µε έργα που διέπονται από 

αισθητικούς κανόνες ή κάθε τοµέας ή µορφή καλλιτεχνικής δηµιουργίας 

(Μπαµπινιώτης, Γ. 2002: 1304, 1758-1759). Συγκρίνοντας τους δύο ορισµούς, 

εύκολα διαπιστώνεται πως το παιχνίδι και η καλλιτεχνική δηµιουργία είναι δύο 

δραστηριότητες που αφενός διέπονται από συγκεκριµένους κανόνες, αφετέρου 

στερούνται πρακτικού σκοπού. Αποσκοπούν σε ψυχικά οφέλη, στην ευχαρίστηση, τη 

διασκέδαση ή την έκφραση. Κατά συνέπεια, τόσο στον κόσµο του παιχνιδιού, όσο 

και της τέχνης, οι δύο αντίθετοι πόλοι είναι ο ανέµελος αυτοσχεδιασµός και η 

σχολαστική αυτοπειθαρχία (Caillois, R. 2001: 16).  

Ο Johan Huizinga, στο βιβλίο του «Ο άνθρωπος και το παιχνίδι», που 

γράφτηκε το 1938, ορίζει το παιχνίδι ως µια απασχόληση εθελοντική, που 

πραγµατοποιείται σε καθορισµένο χώρο και χρόνο, ακολουθεί δεσµευτικούς κανόνες, 

ελεύθερα όµως αποδεκτούς και µέσα από αυτούς, δηµιουργεί τάξη. Αποτελεί 

αυτοσκοπό, βρισκόµενο έξω από αναγκαιότητα ή υλική ωφελιµότητα. Επίσης, 

αποτελεί µία ολότητα. Είναι πλήρες σηµασίας. (Huizinga, J. 1989: 49) Προσφέρει 

αίσθηµα έντασης, και χαράς και αποτελεί συνειδητά κάτι διαφορετικό από τη συνήθη 

ζωή. Παρόλα αυτά, απορροφά απόλυτα τον παίκτη. Ενέχει ένταση και λύση, έχει 

αβεβαιότητα και αυτό το κάνει σαγηνευτικό και µαγευτικό (ibid: 197). Σύµφωνα µε 

το Πλάτωνα, το παιχνίδι δεν έχει µορφή, ούτε αλήθεια, ούτε χρησιµότητα, δεν έχει 

ούτε βλαβερά αποτελέσµατα, αλλά κρίνεται από τη χάρη που ενέχει και την ηδονή 

που παρέχει (ibid: 238). Με παρόµοιο τρόπο µπορεί να οριστεί και η διαδικασία της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας. Μία δραστηριότητα που γίνεται εθελοντικά, σε 

καθορισµένο χώρο και χρόνο, βάσει κανόνων που συνιστούν άλλοτε δέσµευση και 

άλλοτε καθοδήγηση. Η αναγκαιότητά της είναι καθαρά ψυχική. Προσφέρει πληθώρα 

συναισθηµάτων, µε κυρίαρχη την ηδονή της έκφρασης και την ικανοποίηση που 

πηγάζει από τη δηµιουργικότητα. ∆ηµιουργεί ένταση που απορροφά απόλυτα τον 

καλλιτέχνη και παρόλο που έχει τον έλεγχο της διαδικασίας, ένα µέρος της παραµένει 

µυστηριώδες ακόµα και για τον ίδιο. Η έλξη που του ασκεί δεν οφείλεται σε κάποιο 

υλικό αντάλλαγµα. Η προσπάθεια που καταβάλει δε θα φτάσει σε κάποιο στόχο. Ο 

Kant έδινε έµφαση στην ιδέα της «τελικότητας χωρίς σκοπό» που χαρακτηρίζει την 

τέχνη (Freeland, C. 2005: 46). 
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Ο Huizinga διακρίνει στα παιχνίδια δύο όψεις. Την όψη του αγώνα, που 

πρέπει κάτι να κερδηθεί και την όψη της τελετουργίας, της παράστασης, όπου 

απεικονίζεται κάτι (ibid: 29, 30). Οµοίως και η καλλιτεχνική δηµιουργία µπορεί να 

πάρει µία από τις δύο αυτές όψεις. Μπορεί να είναι διαρκής αγώνας απέναντι στις 

τεχνικές δυσκολίες που προβάλλουν οι διάφοροι κανόνες, τα υλικά και τα µέσα που 

χρησιµοποιεί ο καλλιτέχνης, οι περιορισµοί του ίδιου του του σώµατος και απέναντι 

στη δυσκολία να αναγνωρίσει, να αποδεχτεί και να αποτυπώσει µε ειλικρίνεια 

αντιλήψεις, ιδεολογίες και συναισθηµατικές καταστάσεις που ανακαλύπτει γύρω του 

ή µέσα του, ενώ ταυτόχρονα είναι και ιεροτελεστία εξύψωσής τους.  

Προέλευση του παιχνιδιού θεωρείται ότι είναι η ανάγκη για εκφόρτιση 

υπερεκχειλίζουσας ζωτικής ενέργειας ή η ανάγκη για ικανοποίηση του µιµητικού 

ενστίκτου, απλά η ανάγκη χαλάρωσης ή η ανάγκη του ανθρώπου να ζει µέσα στην 

οµορφιά. Οι βιολογικές και ψυχολογικές ερµηνείες του παιχνιδιού δεν αγγίζουν όµως 

την αισθητική του ποιότητα. Η αισθητική του ποιότητα είναι δύσκολο να 

προσδιοριστεί, γιατί το ίδιο βρίσκεται έξω από αντιθέσεις όπως είναι η φρόνηση και η 

µωρία, η αλήθεια και το ψεύδος, το καλό και το κακό. Ακόµη κι αν οριστεί ως το 

αντίθετο της σοβαρότητας, ο ορισµός αυτός παρουσιάζει προβλήµατα, αφενός γιατί 

δεν ισχύει αντίστροφα, δηλαδή το αντίθετο της σοβαρότητας δεν είναι το παιχνίδι, 

αλλά το γέλιο ή το αστείο και αφετέρου γιατί το παιχνίδι παίζεται µε απόλυτη 

σοβαρότητα. Άρα, η δηµιουργία αντιθέτου για το παιχνίδι είναι ατελής. Το µεν 

παιχνίδι περικλείει τη σοβαρότητα, η δε σοβαρότητα αποκλείει το παιχνίδι. 

Συµπερασµατικά, το παιχνίδι κατατάσσεται στις θεµελιώδεις έννοιες, αφού αυτά που 

ορίζονται ως αντίθετά του, περιέχονται και πάλι σ’ αυτό, όπως εκτός από τη 

σοβαρότητα είναι η προσπάθεια ή η φιλοπονία (Huizinga, J. 1989: 71-73).  

Ο Schiller ήταν ένας από τους πρώτους που αναζήτησαν την προέλευση της 

τέχνης στο παιχνίδι. Υποστήριζε ότι και τα δύο γεννιούνται από υπερχείλιση ζωτικής 

ενέργειας, την οποία ο άνθρωπος, εφόσον δε χρειάζεται για να ικανοποιήσει τις 

άµεσες ανάγκες του, τη χρησιµοποιεί για την άσκοπη, αλλά ευχάριστη µίµηση 

πραγµατικών συµπεριφορών (Caillois, R. 2001: 249). Σήµερα ο ορισµός της τέχνης 

ως µίµηση της φύσης ή της ανθρώπινης ζωής και δράσης, δεν καλύπτει τη σύγχρονη 

έµφαση στην αξία του δηµιουργικού οράµατος και της ατοµικής ευαισθησίας του 

καλλιτέχνη. Η καλλιτεχνική δηµιουργία κρύβει µία αισθητική ποιότητα δύσκολα 

προσδιορίσηµη. Το έργο που παράγεται δεν αποδίδει απτό όφελος, ταυτόσηµο µε το 

έργο της βιοποριστικής εργασίας, παρά µόνο έκφραση προσωπικών ιδεών και 
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συναισθηµάτων, ανάκληση και µετάδοση µιας αίσθησης που ο δηµιουργός του έχει 

νιώσει (Freeland, C. 2005: 119). 

Ο Roger Caillois, στο βιβλίο του «Τα παιγνίδια και οι άνθρωποι», αποδίδει 

στο παιχνίδι έξι γνωρίσµατα (2001: 48). Το πρώτο είναι η ελευθερία, την οποία και ο 

Huizinga θεωρεί ως πρωτεύον χαρακτηριστικό του  (1989: 21). Το παιχνίδι αποτελεί 

εκούσια και προαιρετική δραστηριότητα. Μόνο η απόλαυσή του το καθιστά ανάγκη, 

όπως ισχύει και για την τέχνη. Κανείς δε µπορεί να υποχρεωθεί να δηµιουργήσει ένα 

έργο τέχνης, από οτιδήποτε άλλο πλην της εσωτερικής του ανάγκης για κάτι τέτοιο. 

Τη σύνδεση καλλιτεχνικής δηµιουργίας και παιχνιδιού επιβεβαιώνει και ο Dali µε τη 

φράση του «∆ε µπορείς να δηµιουργήσεις, παρά µόνο παίζοντας» (Παππάς, Γ. 1993: 

172) υπογραµµίζοντας την ελευθερία που χρειάζεται να νιώθει ο καλλιτέχνης για να 

δηµιουργήσει. 

 ∆εύτερο χαρακτηριστικό του παιχνιδιού είναι ότι διαχωρίζεται από την 

τρέχουσα ζωή. Έχει τοπικά και χρονικά όρια, εντός των οποίων ισχύουν οι κανόνες 

του. Τα ίδια όρια ισχύουν και στην τέχνη.  

 Το τρίτο χαρακτηριστικό παιχνιδιού και τέχνης είναι το τυχαίο, η αβέβαιη 

έκβασή τους. Στην τέχνη, από την αρχή η διαδικασία αφήνεται στην τύχη, από την 

έµπνευση.  Ο καλλιτέχνης το µόνο που µπορεί να κάνει είναι να περιµένει την έλευσή 

της. Έχει κάποιες αρχικές ιδέες, αλλά ποτέ δεν είναι σίγουρος για την τελική µορφή 

του έργου του. Γι’ αυτό έχει ενδιαφέρον η επανάληψη µιας ερµηνείας, ο 

πειραµατισµός µε τα ίδια υλικά ή τα ίδια θέµατα. Πάντα παίζει ρόλο και το τυχαίο, η 

δεδοµένη στιγµή. Αυτό που µένει µετά είναι η προσωπική δουλειά, η ανάπτυξη της 

δεξιοτεχνίας, η καλλιέργεια του προσωπικού ύφους. Σαν τον παίκτη ενός παιχνιδιού, 

έχει παίξει το ίδιο παιχνίδι αµέτρητες φορές, αλλά η έκβασή του κάθε φορά είναι 

µοναδική.  

 Το τέταρτο στη σειρά χαρακτηριστικό του παιχνιδιού, σύµφωνα µε τον 

Caillois, είναι ότι αποτελεί µία διαδικασία µη παραγωγική. Μέσα από το παιχνίδι δεν 

παράγονται υλικά αγαθά, πλούτος ή οτιδήποτε άλλο πρακτικά ωφέλιµο. Για τον 

Caillois αυτή είναι η διαφορά του παιχνιδιού µε την τέχνη. Τοποθετεί την 

καλλιτεχνική δραστηριότητα απέναντι από το παιχνίδι, στην ίδια πλευρά µε την 

εργασία, γιατί και αυτή παράγει έργο, είναι ένσκοπη. Σύµφωνα µε τον Karl Groos, το 

παιχνίδι είναι δηµιουργία. ∆ηµιουργία ενός σύµπαντος που αποτελεί αυτοσκοπό για 

τον δηµιουργό του και υπάρχει στο µέτρο και για το χρόνο που αυτός θέλει (Caillois, 

R. 2001: 250), όπως ισχύει και για την καλλιτεχνική δραστηριότητα κατά την οποία 
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δεν δηµιουργείται τίποτα άλλο πέρα από το ίδιο αυτό φανταστικό σύµπαν. Ένας 

πίνακας ζωγραφικής ή ένα γλυπτό φυσικά βλέπεται, αγγίζεται, ενίοτε 

χρησιµοποιείται, η παρτιτούρα και το λιµπρέτο όµως δεν είναι έργα τέχνης, παρά 

ένας τρόπος γραπτής αποτύπωσής τους. Στην τέχνη, κανένα δηµιούργηµα δεν είναι 

πρακτικά ωφέλιµο. Είναι ο φανταστικός κόσµος, µέσα από το σύµβολο (Wollheim, 

R. 1990: 6-8).  

Ως πέµπτο γνώρισµα του παιχνιδιού στη σειρά του Caillois, εµφανίζεται η 

ρύθµισή του από κανόνες. Αν λείπει ή περισσεύει ένα στοιχείο, το παιχνίδι 

παραποιείται ή γίνεται αδύνατο. Οι κανόνες αυτοί έχουν συµβατική φύση. Οι 

άνθρωποι συµφωνούν για την υποταγή τους σ’ αυτούς, µε µόνο σκοπό να γίνει το 

παιχνίδι λειτουργικό και ευχάριστο. Το ίδιο ισχύει και στην τέχνη, όπου οι κανόνες 

είναι αισθητικοί. Η ζωγραφική µε τους κανόνες της προοπτικής, η µουσική µε τους 

κανόνες της αρµονίας, η ποίηση µε τους κανόνες της σύνταξης της γλώσσας και της 

έκφρασης, της προσωδίας και της µετρικής, όπως και κάθε τέχνη, έχει τους δικούς 

της νόµους που καθοδηγούν και περιορίζουν τον δηµιουργό. Η κατάρριψή τους 

ισοδυναµεί µε τη δηµιουργία νέων, σε ένα διαρκές παιχνίδι ελευθερίας και 

δεσµεύσεων. Κάθε ένταξη σε ένα καλλιτεχνικό ρεύµα, τον ροµαντισµό, τον 

ιµπρεσιονισµό, τον κυβισµό, τον ρεαλισµό, κοκ. σηµαίνει υποταγή σε 

συγκεκριµένους κανόνες. Κάθε επανάσταση σηµαίνει την είσοδο ενός νέου κανόνα, ο 

οποίος εδραιώνεται χάρις στη δύναµή του να καταρρίψει παλαιότερους και να ανοίξει 

νέους δρόµους στη δηµιουργική φαντασία.  

Το τελευταίο από τα έξι γνωρίσµατα του παιχνιδιού είναι η µυθοπλασία, η 

όψη εκείνη που ο Huizinga ορίζει ως αναπαράσταση (Huizinga, J. 1989: 30). Βασικό 

χαρακτηριστικό της δεν είναι η υποταγή σε κανόνες, αλλά η ελευθερία και η 

αδιάκοπη επινόηση (Caillois, R. 2001: 66). Μέσα στα χρονικά και χωρικά όρια του 

παιχνιδιού εξαφανίζεται η διάκριση µεταξύ πίστης και προσποίησης. Υπάρχει η 

συνείδηση ότι κάτι γίνεται στα ψέµατα, αλλά η όλη συµπεριφορά ανταποκρίνεται 

στην πλασµατική αλήθεια του (Huizinga, J. 1989: 21). Το υποκείµενο ξεφεύγει από 

τον κόσµο, µετατρέποντας τον εαυτό του ή τα γύρω του πράγµατα σε κάτι 

διαφορετικό. Το παιδί στο παιχνίδι του παριστάνει τη µαµά του, έναν επαγγελµατία, 

ένα τρένο, ένα δέντρο. Η κούκλα γίνεται µωρό ή φανταστικός φίλος, το µολύβι 

αεροπλάνο και το τραπέζι κρησφύγετο. Αυτός που συµµετέχει σε ένα παιχνίδι ξέρει 

πως πρόκειται για µια διαδικασία χωρίς συνέπειες στην πραγµατική ζωή. Αντίστοιχα, 

ο ηθοποιός και ο χορευτής όταν κατεβαίνουν από τη σκηνή ξέρουν ότι δεν είναι ο 
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βασιλιάς Ληρ, ούτε ο κύκνος, ο ζωγράφος δε µπορεί να ανοίξει την πόρτα που 

ζωγράφισε και ο Πυγµαλίων που αγάπησε τη Γαλάτεια θεωρείται συµβολικός µύθος 

ή απλά ένας τρελός. Ο δηµιουργικός χαρακτήρας της τέχνης ξεκινά στην απλή και 

πιστή µίµηση του ορατού κόσµου και εξαντλείται στην πιο µακρινή, αφηρηµένη και 

σύνθετη µορφή αναπαράστασης συναισθηµάτων και ιδεών. Ο χώρο-χρονικός 

προσδιορισµός του παιχνιδιού και της καλλιτεχνικής δηµιουργίας είναι αυτός που 

προστατεύει τον άνθρωπο από την αλλοτρίωση. Όταν το παιχνίδι ή η διαδικασία της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας τελειώνει, τελειώνει και η µίµηση. Αρχίζει και πάλι η 

πραγµατικότητα.  

Τέλος, κοινό στοιχείο των δύο διαδικασιών είναι ότι παιχνίδι και  τέχνη αποτελούν 

πολιτισμικές παραδόσεις των λαών. Και τα δύο αποτελούν γλώσσα επικοινωνίας εντός μιας 

κοινωνικής ομάδας, η οποία χρειάζεται σχετική γνώση για να κοινωνηθεί, αλλά και τα ίδια 

εξυπηρετούν στη γνώση των συγκειμένων τους, μέσα στη ζωή της ομάδας. Σύμφωνα με τον 

John Dewey, τα παιχνίδια και τα έργα τέχνης κάθε κοινωνίας είναι φορείς μιας γλώσσας 

που πρέπει να κατακτηθεί από την κοινότητα (Freeland, C. 2005: 58). Εκτιμώνται για την 

ομορφιά τους και τη δεξιοτεχνία που απαιτούν, ασκώντας επίδραση που απευθύνεται στην 

αισθητική της ομάδας και αναλόγως διατηρούνται ζωντανά, προσαρμοσμένα στα μέσα και 

τις ανάγκες κάθε εποχής και τόπου ή σβήνουν με το πέρασμα του χρόνου (Caillois, R. 2001: 

137, 139). Τα είδη τέχνης και παιχνιδιού που προτιμά κάθε κοινωνική ομάδα 

αντικατοπτρίζουν τις τάσεις, τις προτιμήσεις, το γούστο, τους τρόπους συλλογισμού της και 

απ’ την άλλη την εξασκούν και τη διαπαιδαγωγούν στις δικές τους αρετές, συνήθειες, 

προτιμήσεις ή παραξενιές. Κάθε είδος τέχνης που κάνει την εμφάνισή του, αποτελεί καρπό 

συγκεκριμένων ιστορικών και κοινωνικών κατασκευών και αποτελεί μία ακόμα απόδειξη 

της αμφίδρομης σχέσης μεταξύ τέχνης και κοινωνίας (Bourdieu, P. 2006: 218, 331).  

 

4.4. Συµπεράσµατα 

 

Ως αυτόµατη διαδικασία που βρίσκεται στο όριο µεταξύ συνειδητού και 

ασυνείδητου και αποβλέπει στην απόλαυση αυτής της ίδιας από το υποκείµενό της, η 

καλλιτεχνική δηµιουργία αφορά αποκλειστικά και µόνο τον ίδιο τον καλλιτέχνη, έξω 

από το πλαίσιο της σχέσης του µε τους άλλους ανθρώπους και έξω από το πλαίσιο 

της ιστορικής συνέχειας. ∆ε σχετίζεται µε την επικοινωνία του µε τον θεατή, γιατί 

αφήνει εκτός της το τελικό δηµιούργηµα, το έργο τέχνης που είναι το µήνυµα µέσω 

του οποίου πραγµατοποιείται αυτή η επικοινωνία. Είναι η όψη που αν και κάνει 
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χρήση των εκάστοτε πολιτισµικών δεδοµένων, διατηρεί την ουσία της ανεπηρέαστη 

από αυτά. Αντίθετα, τα µεταχειρίζεται πάντα µε τον ίδιο στόχο, την ικανοποίηση της 

αµετάβλητης ανάγκης του ανθρώπου για απόλαυση της δηµιουργικής διαδικασίας. 

Λόγω της ανεξαρτησίας της λοιπόν από τους άλλους και από το χρόνο, δεν 

παρουσιάζει άµεση σχέση µε τις έννοιες της παράδοσης και της καινοτοµίας. Όταν ο 

καλλιτέχνης βιώνει τη δηµιουργία σαν παιχνίδι, όπου πρωταρχική σηµασία έχει η 

δική του ευχαρίστηση και απόλαυση, τότε η παράδοση γίνεται απλό εργαλείο στα 

χέρια του και η καινοτοµία είναι κάτι που δεν τον απασχολεί αν θα προκύψει. Σ’ αυτή 

τη διαδικασία είναι µόνος του και είναι ελεύθερος. Η µόνη σχέση που αναπτύσσει 

είναι µε το δηµιούργηµά του. ∆εν υφίσταται ο Άλλος, υπαρκτός ή υποθετικός, 

απέναντι στον οποίο θα νιώσει απειλή και θα χρειαστεί να αντιτάξει το Εγώ του. ∆εν 

υφίσταται ο χρόνος που βάζει σε σειρά παράδοση και καινοτοµία, εντός του οποίου 

θα πρέπει να τοποθετηθεί ως κρίκος στην αλυσίδα της συνέχειάς του ή ως τοµή, για 

να δώσει σε ό,τι θα επακολουθήσει, µια κατεύθυνση µε τη δική του προσωπική 

σφραγίδα.  

 

5. Συνόψιση 

 

Συµπερασµατικά, φαίνεται η έννοια της τέχνης να είναι τόσο πολύπλοκή και 

µεταβαλλόµενη, που η προσπάθεια περιγραφής της ως µια ολότητα µε συγκεκριµένη 

πορεία εξέλιξης και µέλλον αποδεικνύεται ελλιπής και ανώφελη. Πρόκειται για 

δυναµική διαδικασία µε διαφορετικές όψεις που αλληλεπιδρούν ποικιλοτρόπως 

µεταξύ τους και µε τις υπάρχουσες συνθήκες (Shusterman, R. 1997: 38). Ξεκινάει 

από την προσπάθεια του καλλιτέχνη να εκφράσει τα βιώµατά του και τα 

συναισθήµατα που αυτά τα βιώµατα του προκαλούν. Να δηµιουργήσει ένα έργο που 

να προβάλει το Εγώ του. Νιώθει ανακούφιση εκδηλώνοντας βαθιές και δυσπρόσιτες 

πλευρές του, µέσα σε µία όψη της καλλιτεχνικής δηµιουργίας που είναι απόλυτα 

προσωπική. Αφορά τη σχέση του µε τον εαυτό του. Αντιµετωπίζοντας αυτή τη σχέση, 

έρχεται αντιµέτωπος και µε τη σχέση του εαυτού του µε τον Άλλο. ∆ιαπιστώνει πόσο 

επιδρά ο Άλλος στη διαµόρφωση του εαυτού του και πόσο αλληλένδετα είναι τα 

χαρακτηριστικά που πηγάζουν από αυτόν τον ίδιο µε αυτά που εισπράττει απ’ έξω. 

Κατ’ επέκταση και στη διαµόρφωση του προσωπικού καλλιτεχνικού του ύφους 

επιδρά ό,τι περιλαµβάνει η παράδοση. Στο καλλιτεχνικό περιβάλλον, πρόκειται για 

την επίδραση των διαφόρων στυλ, των διαφόρων σχολών, των µεγάλων δασκάλων, 
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των κλασικών αριστουργηµάτων που τον εµπλουτίζουν και ταυτόχρονα τον 

περιορίζουν. Στο ευρύτερο περιβάλλον, πρόκειται για τις αρχές και τις ιδέες που έχει 

διαµορφώσει η δοµή της κοινωνίας στην οποία ανήκει. Η άµυνα του εαυτού σε όλες 

αυτές τις επιδράσεις του προκαλεί την ανάγκη να διαχωρίσει το αυθεντικά δικό του 

από την αντανάκλαση του κόσµου µέσα του. Έτσι γεννιέται η ανάγκη για καινοτοµία, 

αποτυπώνοντας τη συνεχή προσπάθεια αναγνώρισης, αποδοχής και υπερίσχυσης της 

προσωπικότητάς του.  

Η εκδήλωση µέσω της τέχνης των εσωτερικών βιωµάτων και των 

συνεπαγόµενών τους συναισθηµατικών εµπειριών, δεν είναι όµως µόνο επίπονη, είναι 

και απολαυστική διαδικασία. Ο καλλιτέχνης µέσα απ’ αυτή τη δραστηριότητα βιώνει 

την ηδονή της ελευθερίας να προβάλει αυτό που θέλει µε όποιο τρόπο θέλει. Μπορεί 

µε τη φαντασία του να κατασκευάσει έναν ολόκληρο κόσµο στα µέτρα του, µε τους 

δικούς του κανόνες και απολαµβάνει εξίσου την ιδέα ότι µπορεί να δηµιουργήσει ό,τι 

φανταστεί και τη διαδικασία υλοποίησής της, αφιερώνοντας όλες του τις 

πνευµατικές, ψυχικές και σωµατικές ικανότητες και δυνάµεις. Η αίσθηση πληρότητας 

που αυτή η όψη της καλλιτεχνικής δηµιουργίας του προσφέρει, αφήνει εκτός 

παράγοντες όπως η παράδοση και η καινοτοµία, γιατί δεν περιορίζεται από τις χώρο-

χρονικές συντεταγµένες. Ο δηµιουργός δεν τοποθετείται απέναντι ενός Άλλου µε την 

έννοια του αισθητικά ή ιδεολογικά παραδοτέου σ’ αυτόν, ούτε µε την έννοια του 

θεατή. 

Η αντιδιαµετρική όψη της προσωπικής ευχαρίστησης στην καλλιτεχνική 

δηµιουργία είναι η επικοινωνία. Ο καλλιτέχνης ζει και δηµιουργεί σε επαφή µε τους 

άλλους ανθρώπους. Ακόµα κι αν δε σκοπεύει να εκτεθεί µπροστά σε άλλους, στο 

µυαλό του υπάρχει το βλέµµα του άλλου. Το έργο τέχνης πραγµατοποιείται για να 

κοινωνήσει το µήνυµα του δηµιουργού του σε φανταστικό ή υπαρκτό κοινό. Η 

προβολή του εσωτερικού του κόσµου γίνεται για να επικοινωνήσει µε τους άλλους 

ανθρώπους. Θέλει να γίνει κατανοητός, αλλά και να διαχωριστεί από αυτούς. Σ’ αυτό 

το σηµείο συγκρούονται η ανάγκη του να είναι µέλος του συνόλου και η ανάγκη του 

να προβάλει τη διαφορετικότητά του. Για να µπορεί να επικοινωνήσει ο καλλιτέχνης 

χρειάζεται τον κοινό κώδικα που του παρέχει η παράδοση. Η χρήση της του 

εξασφαλίζει το εργαλείο για να µιλήσει, τη γλώσσα. Ο λόγος όµως, το περιεχόµενο, 

είναι δικός του. Για να εξασφαλίσει την αυθεντικότητα του περιεχοµένου, αναζητά 

την καινοτοµία, που ή συνίσταται στην ειλικρίνεια του οµιλούντα ή σε µια διάθεση 

εντυπωσιασµού προς το ακροατήριο. Σήµερα κάποια είδη τέχνης και κάποιοι 
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καλλιτέχνες, µέσα σε µια πληθώρα διαφορετικών λόγων που προκαλεί αποπνικτικά 

συναισθήµατα, µπορεί να οδηγούνται σε αποκλειστικό κυνήγι της καινοτοµίας, 

χάνοντας τον αρχικό στόχο της επικοινωνίας. Η τέχνη στο σύνολό της όµως δύσκολα 

µπορεί να χάσει την κατεύθυνσή της, που είναι η ειλικρινής έκφραση και 

επικοινωνία. Η κρίση που πολλοί αναγνωρίζουν στην τέχνη υποδεικνύει κρίση 

γενικότερη, κρίση των αξιών, κρίση ηθική, κρίση κοινωνικό-πολιτισµική (Alvaro, E. 

1994/1995: 116), αναγνωρίζοντας ότι η τέχνη εκφράζει τον άνθρωπο µε τον 

πληρέστερο και αµεσότερο τρόπο από οποιαδήποτε άλλη ανθρώπινη δραστηριότητα 

(Brême, D. 1994/1995: 109). Αν όµως, ακόµα και στις υπάρχουσες συνθήκες η τέχνη 

εξακολουθεί να µπορεί να εκφράζει τον άνθρωπο, αυτό ίσως σηµαίνει πως η ίδια δεν 

διανύει κρίση. 

Λόγω του διττού χαρακτήρα της τέχνης, ως κοινωνικό-πολιτισµικό 

δηµιούργηµα, ικανό να φέρει τα χαρακτηριστικά του εκάστοτε περιβάλλοντος εντός 

του οποίου παράγεται και ως εκδήλωση αναλλοίωτων πλευρών της φύσης του 

ανθρώπου, προσφέροντας πάντα ικανοποίηση στις ανάγκες του για έκφραση, 

ευχαρίστηση και επικοινωνία συναισθηµάτων, η επίδραση που δέχεται από την 

παράδοση και την καινοτοµία είναι σχετική. Έννοιες όπως η παράδοση και η 

καινοτοµία είναι κοινωνικό-πολιτισµικά προσδιορισµένες και στο κοµµάτι που η 

καλλιτεχνική δηµιουργία είναι και αυτή, δε µπορεί παρά η µία να επηρεάζει την 

άλλη. Η επίδραση των δύο εννοιών στην καλλιτεχνική δηµιουργία υφίσταται εξίσου 

στην αποκλειστικά προσωπική εµπειρία του καλλιτέχνη, όπως και στην επίσης 

κοινωνικο-πολιτισµικά προσδιορισµένη επικοινωνία του µε τους άλλους. Αντίθετα, η 

τέχνη ως φύση του ανθρώπου, µένει ανεπηρέαστη από οποιαδήποτε κοινωνικό-

πολιτισµική κατασκευή του, συνεπώς και από τη σχέση παράδοσης και καινοτοµίας.  

 

Β. ΕΡΕΥΝΗΤΙΚΗ ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΗ 

 

ΠΡΟΣ∆ΙΟΡΙΣΜΟΣ ΤΟΥ ΕΡΕΥΝΗΤΙΚΟΥ ΕΡΩΤΗΜΑΤΟΣ 

 

Η διαδικασία της καλλιτεχνικής δηµιουργίας αντιµετωπίζεται στην έρευνα 

αυτή ως πολυδιάστατη εµπειρία για τον καλλιτέχνη. Γι’ αυτό επιδιώκεται εκτός από 

τη βιβλιογραφική προσέγγιση του θέµατος και η ερευνητική. Στόχος της ερευνητικής 

προσέγγισης είναι η διαπίστωση της συµφωνίας µεταξύ θεωρητικών συµπερασµάτων 

και καλλιτεχνικής πράξης, έτσι όπως τη βιώνουν οι σύγχρονοι καλλιτέχνες. Ξεκινά µε 
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την υπόθεση πως οι καλλιτέχνες παράγουν µια κοινωνική αντίληψη για την τέχνη και 

ο λόγος τους περιέχει νοήµατα ικανά να αποδώσουν τη βίωση αυτής της εµπειρίας, 

τις διαφορετικές όψεις της και τη σχέση τους µε την παράδοση και την καινοτοµία.  

Η υπόθεση αυτή στηρίζεται στις θεωρίες των C. Martindale και Otto Rank περί της 

συγκρουσιακής ή γόνιµης σχέσης ανάµεσα στις δύο έννοιες αναφορικά µε την τέχνη. 

Λαµβάνοντας υπόψη τα παραπάνω, προκύπτουν τα εξής ερωτήµατα: 

1. Ποιες διαφορετικές πλευρές της εµπειρίας της καλλιτεχνικής δηµιουργίας 

αντιλαµβάνονται οι ερωτώµενοι και ποιες έννοιες χρησιµοποιούν για να 

τις αποδώσουν ή για να αποδώσουν τον τρόπο που τη βιώνουν; 

2. Θεωρούν ότι εντός της φέρουν οι ίδιοι εξ ολοκλήρου τον έλεγχο της 

διαδικασίας ή ότι υπάρχουν πλευρές που είναι ανεξέλεγκτες ή και 

µυστηριώδεις για τους ίδιους; 

3. Αναφέρονται σ’ αυτή τη διαδικασία  ως αποκλειστικά προσωπική τους 

εµπειρία ή και ως εµπειρία που τους συνδέει µε κάποιο τρόπο µε τους 

άλλους ανθρώπους; 

4. Πώς αντιλαµβάνονται τη σχέση ανάµεσα στις έννοιες παράδοση και 

καινοτοµία; Ως συγκρουσιακή, σχέση συνέχειας ή αλληλοσυµπλήρωσης; 

5. Συγκεκριµένα ποιες όψεις της καλλιτεχνικής δηµιουργίας θεωρούν ότι 

σχετίζονται µε τις έννοιες της παράδοσης και της καινοτοµίας και ποιες 

όχι; 

6. Με ποιο τρόπο επηρεάζουν αυτές τις όψεις οι δύο έννοιες κατά τη γνώµη 

των ίδιων των καλλιτεχνών; 

7. Η επίδραση αυτή αξιολογείται ως σηµαντική ή όχι;  

8. Πιστεύουν ότι η σχέση της καλλιτεχνικής δηµιουργίας µε την παράδοση 

και την καινοτοµία µπορεί να επιδράσει στο µέλλον της τέχνης; Γιατί και 

αν ναι, µε ποιο τρόπο; 

Μέσα από τα ερωτήµατα αυτά, θα προσεγγιστούν τα αρχικά γενικά 

ερωτήµατα και οι υποθέσεις της έρευνας. 

 

ΜΕΘΟ∆ΟΣ 

 

1. Το ερευνητικό παράδειγµα  
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Επιστηµολογικά, η µέθοδος που ακολουθείται σχετίζεται µε τη φαινοµενολογία 

και την κριτική θεωρία. Ως κονστρουκτιβιστική, η έρευνα επικεντρώνεται στο πώς 

και γιατί οι συµµετέχοντες κατασκευάζουν νοήµατα και δράσεις, εντός 

συγκεκριµένων καταστάσεων και το πώς στη συνέχεια ερµηνεύει ο ερευνητής µε τη 

δική του υποκειµενικότητα τα νοήµατα αυτά. Το ερευνητικό παράδειγµα που 

χρησιµοποιεί είναι η ερµηνευτική. Στόχος µιας τέτοιας έρευνας δεν είναι να συλλάβει 

την αλήθεια της πραγµατικότητας, αλλά να προσφέρει µια ερµηνεία ή µια απόδοση, η 

οποία αναπόφευκτα είναι µερική. Συνεπώς ο ερευνητής δεν επιδιώκει να προβλέψει 

και να ελέγξει το νόηµα και τη σηµασία της, αλλά να τα εξετάσει, κατανοώντας την 

πολυπλοκότητα και τη δυναµική φύση του ανθρώπου και των κοινωνικό-

πολιτισµικών δοµών του ως αντικείµενα έρευνας, αλλά και των ποικίλων 

ιδιοποιήσεων και προβολών του  ίδιου. Υπάρχουν πολλά και διαφορετικά στοιχεία 

προς χειρισµό και πολλοί τρόποι να σχετιστούν µεταξύ τους. Στις κοινωνικές 

επιστήµες δεν υπάρχει µία µόνη και ουδέτερη αλήθεια. Από οντολογική σκοπιά, 

καµία απλή αλήθεια δεν είναι πιθανή, εφόσον η πραγµατικότητα δεν έχει ούτε 

απλότητα, ούτε κανονικότητα (Taylor, S. 2001: 11-12). Κάθε κοινωνικό φαινόµενο ή 

κατάσταση αντανακλά την µερική κατανόηση του παρατηρητή-ερευνητή. Οι 

επιστηµολογικές αξιώσεις που προκύπτουν είναι ότι η γνώση που προέρχεται από την 

ποιοτική έρευνα είναι µερική, τοποθετηµένη και σχετική. Ο ερευνητής δε µπορεί να 

ισχυριστεί ότι προσφέρει αντικειµενική γνώση της πραγµατικότητας και του κόσµο, 

παρά µόνο µία µεροληπτική, υποκειµενική αφήγηση (ibid: 12).  

Η φαινοµενολογική µέθοδος έρευνας προϋποθέτει πριν προβεί ο ερευνητής σε 

ερµηνεία, να ξεκαθαρίσει την έννοιά του, να περιγράψει σε τι ακριβώς αντιστοιχεί 

στη συνείδησή του, ποια είναι τα γνωρίσµατά της και η ουσία της. Η ερµηνευτική 

θεµελιώθηκε στη βάση της φαινοµενολογίας, καθιστώντας την φαινοµενολογία 

«αναµφίβολη προϋπόθεση της ερµηνευτικής» (Ουδατζής, Μ. 2002). Κατά την 

εξέταση των φαινοµένων δε χρησιµοποιούνται κάποιες εξωτερικές πηγές, έστω και 

αν αναγνωρίζεται η ανάγκη να συσχετιστεί το φαινόµενο µε µια θεωρία για 

κατανόηση της τελικής του έννοιας. Ούτε λαµβάνεται ως αφετηρία µια γενική έννοια 

ή ένα αξίωµα, αλλά το ίδιο το φαινόµενο, όπως το συναντά κανείς στην εµπειρία 

εκείνη, η οποία µπορεί να γίνει εµπειρία καθενός. Το φαινόµενο δηλαδή 

παρατηρείται στη µορφή της εµφάνισής του, που είναι προσιτή για τον καθένα. Η 

φαινοµενολογία δεν είναι δυνατόν να προβεί σε διαπιστώσεις για τα γεγονότα εάν 

πρώτα δεν τα περιγράψει, όχι όµως επιβάλλοντας τον νοηµατικό ορίζοντα του 
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ερευνητή, αλλά αναδεικνύοντας την αναπαράσταση ενός ήδη υπάρχοντος νοήµατος. 

Σύµφωνα µε τον Θεοδωρόπουλο Ι.Ε. (1997), δεν είναι µέθοδος ή τουλάχιστον δεν 

είναι κύρια µέθοδος, «είναι τρόπος αναζήτησης της αλήθειας» ανιχνεύοντας περιοχές 

όπου αδυνατεί να παρέµβει η εµπειρική µέθοδος των φυσικών επιστηµών, όπως η 

µοναδικότητα, η ατοµικότητα, η γενικότητα, η δοµή, η σχέση, οι τρόποι 

συµπεριφοράς. Συµπερασµατικά, η φαινοµενολογική µέθοδος συνίσταται σε µια 

αναπαράσταση των γεγονότων, µε τα συγκεκριµένα χαρακτηριστικά των φαινοµένων 

όπως προσδιορίστηκαν στη συνείδηση του κοινωνικού υποκειµένου. Με αυτή την 

έννοια συνδυάζεται η φαινοµενολογία µε την ερµηνευτική, δηµιουργώντας µια 

δυναµική µεθοδολογία, ικανή να προβεί σε κατανόηση και εξήγηση των πράξεων 

(ibid).  

 

1.1. Ερµηνευτική 

 

Η ερµηνευτική (hermeneutics), ως µέθοδος ανάλυσης και ερµηνείας 

κειµένων, έχει τις ρίζες της στην θεολογία και την ερµηνεία των Γραφών. Αργότερα, 

η ερµηνευτική εφαρµόστηκε στη µελέτη κειµένων σε ποικίλα επιστηµονικά πεδία, 

όπως η λογοτεχνία, η κοινωνιολογία, η ιστορία και η νοµική. Πολλοί θεωρητικοί 

υποστηρίζουν την άποψη ότι η ερµηνευτική αποτελεί µια ενιαία, καθολική µέθοδο 

για τις κοινωνικές επιστήµες (Τσέκερης, Χ. 2008: 10). Για την ερµηνευτική 

παράδοση, κάθε περιγραφή και ερµηνεία είναι ιστορικά και πολιτισµικά 

τοποθετηµένη. Εποµένως, δεν µπορεί να υπάρξει γνώση ανεξάρτητη από το ιστορικό 

και πολιτισµικό πλαίσιο στο οποίο παράγεται ή αλλιώς «η ιστορικότητα δεν 

θεωρείται πλέον ένα όριο που η επιστήµη πρέπει να ξεπεράσει, αλλά ένας τρόπος 

συγκρότησης του Είναι» (Χριστοφόρου 2001: 148 στο Τσέκερης, Χ. 2008: 10). Σε 

αυτά τα συµφραζόµενα, η ερµηνεία οφείλει να αναφέρεται στην παράδοση από την 

οποία αντλεί, να είναι ευαίσθητη στις πολλαπλές χρήσεις της γλώσσας και να 

συµβάλλει στη δηµιουργική αναθεώρηση της σκέψης και της κατανόησης του 

ερευνητή (Gadamer 1975 στο Τσέκερης, Χ. 2008: 10).  

Στόχος της ερµηνευτικής είναι να κατανοηθεί ο υποκειµενικός κόσµος της 

ανθρώπινης εµπειρίας. ∆εν αποσκοπεί στην ανάδειξη µιας καθολικής θεωρίας, αλλά 

στην προβολή «πολυπρισµατικών εικόνων της ανθρώπινης συµπεριφοράς, οι οποίες 

έχουν τόσες παραλλαγές, όσες οι καταστάσεις και τα πλαίσια που τις υποβαστάζουν» 

(Χαλκιά, Κ. 2003) και εκφράζεται µε την αξιοποίηση των µεθόδων της ποιοτικής 
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έρευνας. Κατά την ερµηνευτική παράδοση η κοινωνική πραγµατικότητα ταυτίζεται 

µε τους λόγους, τα κίνητρα, τις αξίες, τις πεποιθήσεις και τα πρότυπα συµπεριφοράς 

που επικαλούνται οι άνθρωποι για την κοινωνική τους δραστηριότητα. Ως εκ τούτου, 

οι λεκτικές πρακτικές είναι στο επίκεντρο της ερµηνευτικής ανάλυσης, καθώς η 

γλώσσα δεν είναι απλώς ένα διαµεσολαβητικό εργαλείο περιγραφής της κοινωνικής 

πραγµατικότητας, αλλά η ίδια κατασκευάζει την κοινωνική πραγµατικότητα σε 

δεδοµένο χώρο και χρόνο (Κυριαζή, 1999).  

Είναι απαραίτητο να τονισθεί πως η προσέγγιση του ερµηνευτή και του 

αντικειµένου ερµηνείας πραγµατώνεται µέσα στον υποκειµενικό ορίζοντα του 

καθενός. Όπως δηλαδή ο ερµηνευτής έχει τον δικό του ορίζοντα, προσωπικό και 

διϋποκειµενικό, όµοια και το κείµενο έχει το δικό του, εκφρασµένο µέσω των 

δηµιουργών του. Ο ερµηνευτής είναι φορέας, µέτοχος και εκφραστής µιας 

συγκεκριµένης αναπαράστασης που έχει εσωτερικά παγιώσει, γεγονός που θέτει 

επιτακτικότερα το ζήτηµα της επιστηµονικής «αξιολογικής ουδετερότητας». Η 

ικανοποίηση της αντικειµενικότητας βρίσκεται στην απαίτηση για αναζήτηση και 

χρήση πρωτογενών πηγών εκ µέρους του ερευνητή, αλλά και αναλυτικής διατύπωσης 

των σταδίων της ερµηνευτικής που εφαρµόζει.  

Ως ερµηνευτικός κύκλος ορίζεται η παλινδροµική κίνηση ανάµεσα στην 

κατανόηση και την προκατανόηση, µε άξονες διαρκώς αναβαθµιζόµενους και 

διευρυνόµενους, συστήνοντας µια όµοια κίνηση µεταξύ ερµηνείας και επανερµηνείας 

(Ουδατζής, Μ. 2002). Ο ερµηνευτικός κύκλος εγκαθιδρύει µια διαλεκτική σχέση 

µεταξύ της «πρόθεσης του αναγνώστη» και της «πρόθεσης του κειµένου». Η 

προσέγγιση του αναγνώστη ξεκινά από την δική του πρωτοβουλία της δηµιουργίας 

µιας εικασίας σχετικά µε την πρόθεση του κειµένου. Υπ’ αυτή την έννοια, ο 

αναγνώστης αναλαµβάνει την διατύπωση µίας, ή πολλών εικασιών που τις θέτει υπό 

έλεγχο στο κείµενο. Σύµφωνα λοιπόν µε τα προηγούµενα, το κείµενο εκλαµβάνεται 

ως ένα «αντικείµενο πάνω στο οποίο η ερµηνεία επενδύει κατά την πορεία της 

κυκλικής προσπάθειας να αυτοεκτιµηθεί, µε βάση τα αποτελέσµατα που δηµιουργεί» 

(Eco U, 1993 στο ibid).  

Συµπερασµατικά, δεδοµένου πως είναι δυνατό να υπάρχει παραπάνω από µια 

δυνατή ερµηνεία ενός κειµένου, δεν είναι αλήθεια πως όλες οι ερµηνείες είναι ίσες. 

Κάθε κείµενο είναι ένα περιορισµένο πεδίο πιθανών ανακατασκευών (ibid).  
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2. Ερευνητικός σχεδιασµός 

 

Η διερευνητική φύση της συγκεκριµένης µελέτης, γύρω από ένα αντικείµενο τόσο 

πολύπλοκο και δυσπρόσιτο όσο η καλλιτεχνική δηµιουργία, καθιστά απαραίτητη την 

ποιοτική του προσέγγιση. Η ποιοτική έρευνα αποτελεί µια συγκεκριµένη προσέγγιση 

στη γνώση, η οποία ενυπάρχει στο ευρύτερο ρεύµα της κριτικής του θετικισµού «ως 

καταλληλότερης επιστηµολογικής βάσης για τη µελέτη της ανθρώπινης εµπειρίας, 

δράσης και αλληλεπίδρασης» (Τσέκερης, Χ. 2008: 2). Αναφέρεται στη συστηµατική 

αναστοχαστική ερµηνεία µη-αριθµητικών δεδοµένων, στο πλαίσιο της διερεύνησης 

της κοινωνικής συµπεριφοράς των ατόµων (ibid: 10). Κάθε παρατήρηση του κόσµου 

µας είναι αναπόφευκτα διαποτισµένη από τις προϋπάρχουσες παραδοχές µας και σε 

σηµαντικό βαθµό καθορίζεται από τον τρόπο µε τον οποίο θα επιλέξουµε να τον 

εξετάσουµε (ibid: 3) 

 

2.1. Εργαλείο-τεχνική: Ανάλυση περιεχοµένου 

 

Η τεχνική που χρησιµοποιείται  στη συγκεκριµένη έρευνα είναι η ανάλυση 

περιεχοµένου. Προτιµήθηκε σε σχέση µε την ανάλυση λόγου, γιατί αν και οι δύο 

τεχνικές είναι πολύ σχετικές µεταξύ τους, η διαφορά ανάµεσά τους εντοπίζεται στο 

ότι η πρώτη εστιάζει κυρίως στα νοήµατα, ενώ η δεύτερη στην οργάνωση της 

γλώσσας µε την οποία αυτά αναδύονται. Η διαφορά αυτή είναι τεχνητή, αφού οι 

τρόποι οργάνωσης της γλώσσας είναι εκείνοι που αποδίδουν τα νοήµατα. Σε κάθε 

περίπτωση το ζητούµενο είναι το νόηµα, αλλά στην ανάλυση περιεχοµένου, η εκφορά 

του λόγου είναι µικρότερης σηµασίας. Το βάρος δίνεται στο περιεχόµενο του λόγου. 

Πρόκειται για τεχνικές έρευνας των κοινωνικών επιστηµών που αφορούν 

ντοκουµέντα. Κατά τον Berelson, η ανάλυση περιεχοµένου συνδυάζει αντικειµενική, 

συστηµατική και ποσοτική περιγραφή του περιεχοµένου ενός κειµένου και έχει ως 

σκοπό την ερµηνεία του. Ασχολούµενη µε τα διάφορα θέµατα του κειµένου και τις 

σχέσεις τους, επιτρέπει µια µεταγραφή της δοµής του και µέσω αυτής, την εξαγωγή 

συµπερασµάτων (Grawitz, 2004: 181, 182). Χρησιµοποιείται σε ντοκουµέντα 

προφορικού και γραπτού λόγου, όπως είναι οι οµιλίες, οι συνεντεύξεις, οι επιστολές, 

τα ηµερολόγια, τα λογοτεχνικά, τα πολιτικά και άλλα κείµενα. Γενικά ενδείκνυται για 

κείµενα, όπου τα µέρη τους έχουν «λειτουργική αλληλεξάρτηση» ή ακόµα και 

δεσµούς αιτιότητας. Η ανάλυση περιεχοµένου ενδιαφέρεται για την ανακάλυψη 
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τέτοιων συσχετισµών που οδηγούν στην απόδειξη µιας υπόθεσης (Grawitz, 2004: 

220). 

Μέσα από την ανάλυση περιεχοµένου, σύµφωνα µε τον Belerson (Φίλιας, 1977: 

197), εξυπηρετείται η έρευνα τριών στοιχείων:  

1. των χαρακτηριστικών του δηµιουργού του κειµένου (ποµπός), οι αιτίες και οι 

προθέσεις του λόγου του, δηλαδή στοιχεία του αποστολέα του µηνύµατος 

(ποιος µιλάει) 

2. των χαρακτηριστικών του περιεχοµένου που αυτό καθεαυτό φέρει (µήνυµα), 

π.χ. στοιχεία του χρόνου, του τόπου και των συνθηκών όπου αυτό 

δηµιουργήθηκε ή κοινωνήθηκε (τι λέει, µε ποιον τρόπο) και 

3. των χαρακτηριστικών του ακροατηρίου στο οποίο απευθύνεται (δέκτης), 

δηλαδή τη φύση του παραλήπτη του µηνύµατος (σε ποιον απευθύνεται) και 

ενίοτε τις επιπτώσεις του σ’ αυτόν (ποια είναι τα αποτελέσµατα του λόγου 

του).  

Η ανάλυση περιεχοµένου στοχεύει µέσω αυτών των χαρακτηριστικών στο να 

διακρίνει αξίες, ιδεολογίες και στάσεις, ανάλογα µε το σκοπό της έρευνας που αυτή 

εξυπηρετεί, χωρίς να είναι απλώς µια µελέτη της σχέσης ποµπού-δέκτη µέσω του 

µηνύµατος. Ο ποµπός, ο δέκτης και η σχέση τους ενσωµατώνονται στο ευρύτερο 

κοινωνικό πλαίσιο σχέσεων, αλληλεπιδράσεων και συγκρούσεων (Grawitz, Μ. 2004: 

195).  

Αυτό που επιδιώκει η ανάλυση περιεχοµένου είναι η «αντικειµενική, 

συστηµατική και ποσοτική περιγραφή του φανερού περιεχοµένου της επικοινωνίας 

γραπτού ή προφορικού λόγου», µε τελικό στόχο την ερµηνεία και την εξαγωγή 

ειδικών και εγκύρων συµπερασµάτων µέσα από την αναδιοργάνωση των 

πληροφοριακών στοιχείων, που εµπεριέχουν τα τεκµήρια (Τζανή, Μ. 2005: 5). Η 

ανάλυση περιεχοµένου χαρακτηρίζεται από το γεγονός ότι οι αναλυόµενες ενότητες 

δεν είναι συνήθως λέξεις, αλλά έννοιες. Έτσι, µπορούν να ενταχθούν στην ίδια 

αναλυτική κατηγορία δύο λέξεις συνώνυµες ή δυο λέξεις διαφορετικές, µε την ίδια 

όµως σηµασία, το ίδιο νόηµα. Εξ’ άλλου, πολύ συχνά, οι χρησιµοποιούµενες 

ενότητες αποτελούνται από θέµατα ή από ολόκληρες φράσεις του κειµένου κ.λ.π. 

 

α) Σύστηµα κατηγοριών 

Η ανάλυση βάσει του συστήµατος κατηγοριών µπορεί να είναι τριών ειδών.  
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α) Συγκεφαλαιωτική ανάλυση, όπου το υλικό µειώνεται µέσω της παράφρασης, 

παρέχοντας µία ευσύνοπτη εικόνα του αρχικού υλικού, µε προσοχή στις τυχόν 

αλλοιώσεις του ουσιώδους περιεχοµένου του.  

β) Εξήγηση, όπου ένα συγκεκριµένο χωρίο λαµβάνεται ως αφετηρία, εξετάζεται 

ενταγµένο στο πλαίσιό του και µέσω αυτού γίνονται διαπιστώσεις για το περιεχόµενο 

του κειµένου συνολικά και 

γ) ∆όµηση, όπου εντοπίζονται συγκεκριµένα θέµατα, περιεχόµενα ή όψεις µέσα στο 

κείµενο και µέσω της παράφρασης αποσπασµάτων του, περιγράφονται κατά 

κατηγορία και υποκατηγορία. Υπάρχουν τέσσερις τρόποι δόµησης: η δόµηση 

περιεχοµένου, η τυπική δόµηση, η πρότυπη δόµηση και η κλιµακοειδής δόµηση.  

Κατά τους Ryan και Bernard η κατηγοριοποίηση είναι η καρδιά ολόκληρης της 

ανάλυσης. Η επιλογή των αναδυόµενων κατηγοριών είναι ιδιαίτερα σηµαντική για 

την κατασκευή όλου του συλλογισµού. Το σύστηµα κατηγοριών λαµβάνει υπόψη τις 

παραµέτρους εµφάνισης του υλικού που τίθεται προς κατηγοριοποίηση: θέση ή  

διάρκεια, παρουσία ή απουσία, συχνότητα και ένταση που είναι και η πιο δύσκολα 

µετρήσιµη, λόγω του υποκειµενικού παράγοντα που υπεισέρχεται. Η χρήση της 

παραµέτρου της συχνότητας στην ποσοτικοποίηση στηρίζεται στις παραδοχές ότι 1. η 

συχνότητα αντιπροσωπεύει σηµασία ή αξία που φέρει η κατηγορία και 2. οι 

κατηγορίες που ποσοτικοποιούνται έχουν την ίδια συγκριτική βαρύτητα µεταξύ τους. 

Η ποσοτικοποίηση αυτή επιτρέπει στη συνέχεια την ποσοτική επεξεργασία µε τη 

µορφή µελέτης συσχετισµών.  

Σύµφωνα µε τον Φίλια, οι κανόνες κατηγοριοποίησης είναι:  

1. Το σύστηµα των κατηγοριών διαµορφώνεται µε βάση µία αρχή διάταξης. 

2. Η αρχή διάταξης θα πρέπει να προκύπτει από την εξέταση των δεδοµένων και 

την αναφορά στις έννοιες και τις υποθέσεις του ερευνητή. 

3. Κάθε µονάδα κωδικογράφησης θα πρέπει να µπορεί να ταξινοµηθεί σε κάποια 

κατηγορία.  

4. Κάθε µονάδα πρέπει να µπορεί να ταξινοµηθεί µόνο σε µία κατηγορία. Τα 

στοιχεία των κατηγοριών να είναι αλληλοαποκλειόµενα. 

(Φίλιας, 1977: 236) 

Η επιτυχία της ανάλυσης εξαρτάται σε µεγάλο βαθµό από την επιτυχία του εκ 

των προτέρων προσδιορισµού των διαφόρων κατηγοριών. Πραγµατικά, ο 

προσδιορισµός των κατηγοριών προϋποθέτει µια αληθινή συστηµατοποίηση a priori, 

δηλαδή τον προσδιορισµό ενός συνόλου συνδυασµένων υποθέσεων. Κατά τη 
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διαδικασία κατηγοριοποίησης, ο ερευνητής ερµηνεύει το περιεχόµενο µε βάση 

κατηγορίες που ο ίδιος έχει κατασκευάσει, άρα πρόκειται σε µεγάλο βαθµό για 

υποκειµενική διαδικασία. Η διαδικασία αυτή τοποθετεί τον ερευνητή κριτικά και 

αξιολογικά απέναντι στα νοήµατα του κειµένου. Στόχος δεν είναι η απλή ταξινόµηση 

στοιχείων, αλλά η αναζήτηση της αλληλο-εξάρτησής τους και της λειτουργίας τους 

εντός του νοηµατικού πλέγµατος (Silverman, 2000: 828). Με την ολοκλήρωση αυτού 

του σταδίου, µεγάλο µέρος της ερµηνευτικής ανάλυσης έχει ήδη γίνει (Ryan- 

Bernard, 2000: 780, 781).  

 

β) Συνέντευξη 

Στη συγκεκριµένη έρευνα το υλικό που θα µελετηθεί µε την ανάλυση 

περιεχοµένου προκύπτει από τη µέθοδο της συνέντευξης.  Η χρήση της συνέντευξης 

στηρίζεται στις παραδοχές ότι: 1. η αφήγηση εµπειριών είναι κάτι πολύ παραπάνω 

από απλή εξιστόρηση γεγονότων· είναι οµολογία στάσεων, αναµνήσεων και 

συναισθηµάτων  (Taylor, S. 2001:190) και 2. ότι ο ερευνητής που θέτει µια σειρά 

ερωτήσεων σχετικά µε κάποιο θέµα και στη συνέχεια αναλύει στοιχεία πάνω σ’ αυτό, 

ερµηνεύει σωστά την αλληλεπίδραση που συνέβη µεταξύ του ίδιου και του 

ερωτώµενου (ibid:16). 

Το κείµενο που προκύπτει από την καταγραφή του υλικού συνεντεύξεων 

φέρει εκτός από στοιχεία του γραπτού λόγου και κάποια του προφορικού. Οι 

προτάσεις δεν έχουν την τυπική σύνταξη, αρκετές από αυτές µένουν ηµιτελείς, τα 

σηµεία στίξης µπαίνουν βάσει της προσπάθειας του ερευνητή να αποδώσει το ύφος 

και τον τρόπο οργάνωσης του προφορικού λόγου του οµιλητή, λέξεις ή φράσεις 

επαναλαµβάνονται και άλλες δεν ανήκουν σε κάποιο ολοκληρωµένο συλλογισµό. 

Μέσα σ’ αυτό συµπεριλαµβάνονται τα γνωρίσµατα εκείνα που ο ερευνητής θα 

αποφασίσει ότι είναι σχετικά µε τη θεωρητική προσέγγιση και την προβληµατική της 

έρευνάς του και θα τα υπολογίσει και χρησιµοποιήσει στη συνέχεια ως δεδοµένα 

(ibid: 38). Αυτό το υλικό αναλύεται µε την τεχνική της ανάλυσης περιεχοµένου.  

 

γ) Η χρήση της ανάλυσης περιεχοµένου στη συγκεκριµένη έρευνα 

Συγκεκριµένα, το είδος της ανάλυσης περιεχοµένου που χρησιµοποιείται στη 

συγκεκριµένη έρευνα είναι η θεµατική ή σηµασιολογική ανάλυση µέσω δόµησης 
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περιεχοµένου, καθώς το κριτήριό της είναι θεµατικό. Μέσω αυτής, θα επιχειρηθεί ο 

εντοπισµός θεµάτων σχετικών µε το αντικείµενο της έρευνας, που περιέχονται στο 

συγκεκριµένο κείµενο και η ταξινόµησή τους σε κατηγορίες και υποκατηγορίες. Η 

διάρθρωση του υλικού δεν εξετάζεται µέσω µορφολογικών στοιχείων του κειµένου. 

Σύντοµα αποσπάσµατα από το λόγο των καλλιτεχνών παραθέτονται σε κάθε θέµα ή 

περιεχόµενο. Τη µονάδα κωδικογράφησης δεν αποτελεί η λέξη ή η φράση, αλλά το 

θέµα, το οποίο εµφανίζεται άλλοτε ως λέξη, φράση, πρόταση ή και ως ακόµα 

µεγαλύτερο απόσπασµα. Ο λόγος είναι ότι στις απαντήσεις των καλλιτεχνών 

αναζητούνται περιεχόµενα και όχι όροι ή έννοιες. Σε κάθε κείµενο, κάθε λέξη ή 

φράση παίρνει το νόηµά της από τις περιβάλλουσες λέξεις και φράσεις και από τον 

τρόπο χρήσης της, µε αποτέλεσµα να µπορεί αντίστοιχα να αποκτήσει διαφορετικά 

περιεχόµενα (Silverman, 2000: 822). Στο κείµενο των συνεντεύξεων εντοπίζονται 

συγκεκριµένα θέµατα που αφορούν τα ερευνητικά ερωτήµατα που προέκυψαν. Αυτά 

ταξινοµούνται σε κατηγορίες και υποκατηγορίες και αναλύονται µέσω της παράθεσης 

αποσπασµάτων του κειµένου.  

 

2.2. Καταληλότητα της µεθόδου 

 

Η ανάλυση περιεχοµένου, γεννηµένη από µια θέληση ενάντια στη φιλολογική 

ανάλυση, θεωρεί την έννοια του ποιοτικού στοιχείου που αυτή εισάγει, ως 

αποκλεισµό από τις προκαταλήψεις της, αντιτάσσοντας το ποιοτικό στο ποσοτικό, ως 

παρατήρηση από διαφορετική οπτική γωνία. Στην ποσοτική ανάλυση, αυτό που είναι 

σηµαντικό είναι αυτό που φαίνεται συχνά, δηλαδή ο αριθµός των φορών που 

εµφανίζεται η έννοια, η φράση κλπ. είναι το κριτήριο σπουδαιότητας. Στην ποσοτική 

ανάλυση όµως, η ιδέα της σπουδαιότητας εµπλέκεται µε την αξία ενός θέµατος, 

γνωρίζοντας ότι κινείται σε έναν χώρο φανερά υποκειµενικό. (Τζανή, Μ. 2005: 20). 

Σε σχέση µε τις ποσοτικές έρευνες, στις ποιοτικές, το ενδιαφέρον στρέφεται 

περισσότερο στο καινούριο, το ενδιαφέρον και στην αξία που παρουσιάζει η ενότητα 

ανάλυσης ως προς το σκοπό της έρευνας, ανεξαρτήτως της συχνότητας εµφάνισης 

κάθε στοιχείου. Ακόµη και τα στοιχεία που εµφανίζονται σπανιότατα µπορεί να 

έχουν µεγάλη αξία σε αντίθεση µε την ποσοτική ανάλυση περιεχοµένου, όπου οι 

πληροφορίες χαµηλής συχνότητας εµφάνισης ταξινοµούνται σε ειδική κατηγορία 

(Τζανή, Μ. 2005: 6).  
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Στην παρούσα έρευνα ακόµη και µία µοναδική εµφάνιση ενός περιεχοµένου 

συµβάλει στην εξαγωγή συµπερασµάτων. Καθώς η έρευνα ασχολείται µε τα στοιχεία 

εκείνα που δείχνουν τον τρόπο που ο κάθε καλλιτέχνης βιώνει την εµπειρία της 

δηµιουργικής διαδικασίας, κάθε εµφανιζόµενο στοιχείο προσφέρει µια επιπλέον 

οπτική στην πολυδιάστατη αυτή βίωση, ανεξάρτητα από τη συχνότητα εµφάνισής 

του.  

Στην κριτική που της έχει ασκηθεί για έντονη υποκειµενικότητα, οι 

υποστηρικτές της ανάλυσης περιεχοµένου απαντούν πως είναι προς το παρόν η πιο 

κατάλληλη µέθοδος που υπάρχει και πως η απόλυτη αντικειµενικότητα των µεθόδων 

των ανθρωπιστικών επιστηµών δεν είναι επιθυµητή, καθώς «κάτι τέτοιο» σύµφωνα 

µε τον Νούτσο «θα µας οδηγούσε σε µια παραλλαγή ψευδαίσθησης θετικιστικού 

χαρακτήρα» (Παληκίδης, 2009: 193). Σύµφωνα µε την Grawitz, στη συγκεκριµένη 

µέθοδο, η υποκειµενικότητα του ερευνητή αντικαθίσταται από τυποποιηµένες 

µεθόδους που οδηγούν στην ποσοποίηση ή τουλάχιστον στη µετατροπή του υλικού 

σε δεδοµένα που µπορούν να µελετηθούν επιστηµονικά. Υπακούει σε ακριβείς 

κανόνες, ούτως ώστε αναλύοντας το ίδιο περιεχόµενο διαφορετικοί αναλυτές, να 

καταλήγουν στα ίδια ή παρόµοια αποτελέσµατα.  (Grawitz, 2004: 181). 

Παρόλο που η πλήρης αντικειµενικότητα είναι ανέφικτη, στην ανάλυση 

περιεχοµένου προτείνεται η µελέτη του έκδηλου περιεχοµένου του κειµένου και όχι η 

εµβάθυνση στο λανθάνον περιεχόµενό του, η οποία µπορεί να γίνει στο τελευταίο 

στάδιο της ερµηνείας, όπου ο ερευνητής χρησιµοποιεί περισσότερο τη φαντασία και 

τη διαίσθησή του. Επιπλέον, σε κάθε συγκεκριµένο θέµα έρευνας, πρέπει να 

επανεξετάζεται η ορθότητα των παραδοχών από τον ερευνητή (Κυριαζή, 2009: 296-

297). 

 

2.3. Ερευνητική διαδικασία 

 

Η έρευνα του λόγου των σύγχρονων καλλιτεχνών σχετικά µε τη δηµιουργική 

διαδικασία απαιτεί ανάλυση των προσωπικών απόψεων, των αντιλήψεων και των 

ιδεολογιών που αυτός φέρει στο περιεχόµενό του και γι’ αυτό κατάλληλη µέθοδος 

θεωρείται η ερµηνευτική. Κατά τους Ryan G. W. και Bernard H. R. oι µέθοδοι είναι 

απλώς εργαλεία που µπορούν να χρησιµοποιηθούν κατά βούληση σε κάθε περίπτωση 

(2000: 793). Ο ερευνητής κρίνει βάσει των ερωτηµάτων που ο ίδιος θέτει στην 

έρευνά του ποια µέθοδος θα του αποδώσει το πιο πλούσιο ή κατατοπιστικό υλικό για 
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την εξαγωγή των συµπερασµάτων του. Η συγκεκριµένη µέθοδος επιλέχθηκε εξαιτίας 

των ποιοτικών κριτηρίων που χρησιµοποιεί (Μπονίδης, Κ. Θ. 2004: 48, 81). Χάρις σ’ 

αυτά, µπορεί να εντοπίζει το ενδιαφέρον στο περιεχόµενο του κειµένου και η 

ανάλυση να µην περιοριστεί απλώς στην καταγραφή και ποσοτικοποίηση των 

στοιχείων του.  

 

2.4. Αναλυτική διαδικασία 

 

Η έννοια της ανάλυσης περιεχοµένου περιγράφει µάλλον ένα ολόκληρο πεδίο 

έρευνας, παρά µια συγκεκριµένη τεχνική. Πρόκειται για µέθοδο που δεν ακολουθεί 

ευθύγραµµη πορεία προς το αποτέλεσµα µιας έρευνας της οποίας το υποκείµενο 

γνωρίζει απ’ την αρχή. Η πορεία της είναι µάλλον κυκλική. Ο ερευνητής αρχικά 

αναζητά στοιχεία που να φαίνονται σχετικά µε το αντικείµενο της έρευνάς του και 

στη συνέχεια επανέρχεται στο υλικό του ξανά και ξανά, συγκεκριµενοποιώντας αυτά 

τα στοιχεία, προσθέτοντας κι άλλα ή αφαιρώντας κάποια, συσχετίζοντάς τα µεταξύ 

τους και επαναπροσδιορίζοντας τη σηµασία τους. Σε κάθε στάδιο της διαδικασίας η 

κατεύθυνση των αναλυτικών σχεδιασµών προσδιορίζεται από τη θεωρητική θέση, τα 

αρχικά ερωτήµατα και το σκοπό της έρευνας (Taylor, S. 2001:38-39).  

Η κυριότερη δυσκολία που εµφανίζεται στην εφαρµογή της µεθόδου 

εντοπίζεται στην διαδικασία εκλογής της ενότητας ανάλυσης, καθώς η µετάβαση από 

τα σύνολα των σηµείων που συγκροτούν το λόγο, στο σύνολο των σηµασιών είναι εξ 

ορισµού δύσκολη (Βάµβουκας Μ., 2002 ibid). Επιπλέον: α) µεταξύ µεµονωµένων 

λέξεων και εννοιών στις οποίες παραπέµπουν δεν υπάρχει µονοσηµία, β) το θέµα, ως 

έννοια, ενώ θεωρείται γλωσσολογικά «ως ένα σηµαίνον πολύπλοκο σύνολο», 

ψυχολογικά ορίζεται ως «µία ενότητα αντιληπτική, στην οποία ένα πρόβληµα 

βιώνεται ή γίνεται αντιληπτό», υποχρεώνοντας τον ερευνητή να λαµβάνει αρκετά 

συχνά την θέση του ποµπού της επικοινωνίας, προκειµένου να κατανοήσει και να 

ερµηνεύσει το νόηµα (ibid: 7). 

Αναφορικά µε την ενότητα ανάλυσης που υιοθετείται για την µελέτη του 

περιεχοµένου, διακρίνονται τρία είδη αναλύσεων:  

α) λεξιλογική ανάλυση, στην οποία οι λέξεις, όροι, σύµβολα κλπ., διακρίνονται και 

ταξινοµούνται σε κατηγορίες. Η επιλογή των συγκεκριµένων όρων ως ενοτήτων 

ανάλυσης πραγµατοποιείται σε συσχέτιση µε τον σκοπό της έρευνας. Έτσι, οι λέξεις-



 
 

92

σύµβολα τοποθετούνται ως τίτλοι κατηγοριών ενός καταλόγου, ώστε να διευκολυνθεί 

η ταξινόµηση, 

β) φραστική ανάλυση, κατά την οποία το κείµενο διαιρείται στα συστατικά του µέρη 

(κυρίως συντακτικό) και η ανάλυση πραγµατοποιείται τµηµατικά αλλά σε σχέση µε 

το συγκείµενο και  

γ) θεµατική ή σηµασιολογική ανάλυση. Εδώ, ως ενότητα λαµβάνεται η σηµασία µιας 

οµάδας λέξεων και βασίζεται στην ιδέα ότι «ο λόγος είναι µια συµπεριφορά δηλωτική 

και αποκαλυπτική των κέντρων ενδιαφέροντος, γνωµών, πεποιθήσεων, φόβων και 

γενικά των συγκινησιακών καταστάσεων του ατόµου ή µιας οµάδος» (Uhrug M.C., 

1974: 15, στον Βάµβουκα Μ., 2002). Η ανάλυση εστιάζεται σε έννοιες, νοήµατα ή 

θέµατα που ανακαλούνται αναφορικά µε το αντικείµενο της έρευνας, 

συγκεντρώνοντας πληροφορίες γι’ αυτό και το πώς γίνεται αντιληπτό από άτοµα ή 

οµάδες (γνώµες, πεποιθήσεις, ερµηνείες που διατυπώνονται). Η φράση (ως τµήµα µε 

αυτοτελές εννοιολογικό περιεχόµενο) ή το θέµα (ως τµήµα του λόγου που αντιστοιχεί 

σε µια ιδέα), χρησιµοποιούνται µε σκοπό την επιλογή και την οργάνωση κατηγοριών 

οι οποίες συµπυκνώνουν το ουσιώδες περιεχόµενο ενός κειµένου. Το περιεχόµενο 

διακρίνεται σε ενότητες ανάλυσης, επιτρέποντας την εξαγωγή αποτελεσµάτων και 

την περαιτέρω σύγκριση. Κάθε ενότητα ανάλυσης επιτρέπει να λαµβάνονται υπόψη 

µόνον µία φορά τα αναζητούµενα πληροφοριακά στοιχεία (ibid: 6). 

 

2.5. Συνεχείς συγκρίσεις 

 

Η τεχνική της ανάλυσης περιεχοµένου είναι περισσότερο εµπειρική (Τζανή, 

Μ. 2005: 9). Οι επαληθεύσεις είναι απαραίτητες για τη διαπίστωση της εγκυρότητας 

και της πιστότητας των κατηγοριών, γιατί είναι ουσιώδες, η ταξινόµηση να γίνεται 

αντικειµενικά, δηλ. να µην εξαρτάται από τον προσωπικό συντελεστή του εκάστοτε 

ερευνητή, αλλά από την προβληµατική της έρευνας. Συνεχείς συγκρίσεις µεταξύ 

υποκατηγοριών, περιεχοµένων, συνδέσεων και διαχωρισµών τους, επέφεραν αλλαγές, 

έτσι ώστε να εξασφαλιστεί τόσο η µοναδικότητα κάθε υποκατηγορίας, όσο και η 

σαφήνεια της αλληλεξάρτησης των περιεχοµένων. Παρά τον εµπειρικό της 

χαρακτήρα, η αξίωση για την αντικειµενικότητα αποτελεί ένα από τα χαρακτηριστικά 

της µεθόδου.  (ibid: 10).  
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2.6. «Εµπλαισιωµένη ευαισθησία» 

 

Σύµφωνα µε το θεωρητικό υπόβαθρο της ποιοτικής έρευνας, κατοικούµε σε 

έναν κόσµο «σχεσιακό», προσωπικό και ταυτόχρονα κοινωνικό, ο οποίος είναι 

πολύπλοκος και καλειδοσκοπικός, που γίνεται δηλαδή να ειδωθεί από διαφορετικές 

οπτικές γωνίες, µε διαφορετικούς µεθοδολογικούς τρόπους. Αυτός ο πολυεπίπεδος 

κόσµος ανα-δοµείται διαρκώς µέσα από τη γλώσσα (αφηγήσεις, θεωρίες, 

συζητήσεις), την «κοινή δράση» (Gergen: 1985 στο Τσέκερης, Χ. 2008: 12) και τις 

συλλογικές µνήµες. Πηγές νοήµατος είναι τόσο οι ανθρώπινες σχέσεις, όσο και ο 

ατοµικός νους, σε αλληλεπίδραση. Ο άνθρωπος, σε κάποιο βαθµό συγκροτεί την 

ταυτότητά του στην προσπάθεια να κατανοήσει αναστοχαστικά τον εαυτό του, να τον 

δει «µέσα από τα µάτια του άλλου» (Τσέκερης, Χ. 2008: 12).  

Επιπλέον, αναγνωρίζεται ότι η οντολογία, η επιστηµολογία και η 

µεθοδολογία είναι ουσιωδώς αδιαχώριστες, καθώς επίσης και ότι η επιστηµονική 

έρευνα είναι µια επιτελεστική κοινωνική δράση που ακατάπαυτα επινοεί τον εαυτό 

και το αντικείµενό της. Στο συγκείµενο αυτό, οι ανθρωπιστικές επιστήµες και οι 

ερευνητικές µέθοδοι που ακολουθούν δεν αναζητούν καθολικούς νόµους, αλλά 

ερµηνεύουν και διερευνούν κριτικά το υποκειµενικό και διϋποκειµενικό νόηµα 

(Geertz 1973 στο Τσέκερης, Χ. 2008: 12-13). 

 

2.7. Ο ερευνητής ως µέσο 

 

Ένα θέµα που προκύπτει στην ερµηνευτική µέθοδο είναι το κατά πόσο ο 

ερευνητής µπορεί ο ίδιος να αποκοπεί από το θέµα που ερευνά. Ο απόλυτος 

διαχωρισµός του είναι αδύνατος. Γι’ αυτό εξετάζεται η εµπλοκή της ιδιότητάς του 

στη συλλογή στοιχείων και την ανάλυσή τους (Taylor, S. 2001:16). Εφόσον η 

αµεροληψία του θεωρείται αδύνατη, η επίδρασή του στην έρευνα πρέπει να ληφθεί 

υπόψη, ακόµα και να χρησιµοποιηθεί. Ο ερευνητής µπορεί να µετατραπεί από 

απρόσωπη µηχανή εξυπηρέτησης της έρευνας σε κεντρική και ορατή τοποθέτηση, αν 

γίνει αποδεκτό ότι αναπόφευκτα σε κάθε περίπτωση αυτός αλληλεπιδρά µε τον 

κόσµο. Ο ίδιος βέβαια πρέπει να λαµβάνει υπόψη του αυτή την εµπλοκή του και την 

επίδραση που αυτή έχει στην εξέλιξη της έρευνας, έτσι ώστε να είναι σε θέση ανά 

πάσα στιγµή να µπορεί να κάνει ένα βήµα πίσω για να ελέγξει και ως εξωτερικός 

παρατηρητής, τη δική του συµβολή. Η ταυτότητα του ερευνητή επιδρά σε όλα τα 
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στάδια της έρευνας. Στον τρόπο µε τον οποίο επιλέγεται το θέµα, συλλέγονται, 

ερµηνεύονται και αναλύονται τα στοιχεία (ibid:17-18) και στον τρόπο που εξάγονται 

τα συµπεράσµατα. Η ουδετερότητά του κρίνεται από το κατά πόσο η επανάληψη της 

έρευνας από έναν άλλο ερευνητή θα οδηγούσε στα ίδια ή παρόµοια αποτελέσµατα 

(ibid:16). Τέλος, ο τρόπος µε τον οποίο παρουσιάζονται τα αποτελέσµατα µαρτυρά 

την επίγνωση που ο ερευνητής έχει για τη δική του συµµετοχή σ’ αυτά. Η 

παρουσίασή τους ως προκύπτοντες ποιοτικοί ισχυρισµοί και όχι ως αντικειµενικές 

αλήθειες, αποδεικνύει την επίγνωση αυτή (ibid: 19).  

Στη συγκεκριµένη έρευνα λαµβάνεται υπόψη το γνωστικό και 

συναισθηµατικό υπόβαθρο της ερευνήτριας, τα κίνητρα της µελέτης της, η προ-

κατανόησή της πάνω στο θέµα και οι υποθέσεις της. Αρχικό σηµείο της έρευνας 

αποτέλεσαν προσωπικές αναζητήσεις σχετικά µε τη διαδικασία της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας, τα πώς, τα γιατί και το νόηµά της, έτσι όπως προϋπήρχαν λόγω της 

ιδιότητάς της ως µουσικού-ερµηνευτή και ως καθηγήτριας πιάνου. Οι αναζητήσεις 

αυτές συγκεκριµενοποιήθηκαν και αναδιαµορφώθηκαν στην πορεία της 

βιβλιογραφικής έρευνας, µε αποτέλεσµα τη διαµόρφωση µιας θέσης, συνισταµένης 

της υποκειµενικά βιωµένης εµπειρίας και της θεωρητικής προσέγγισης.  

Ύστερα από υπόδειξη του επόπτη καθηγητή της γράφουσας κατά τη διάρκεια 

του προγράµµατος ERASMUS στο πανεπιστήµιο Paris 7, κου Μάρκου 

Ζαφειρόπουλου, πριν την πραγµατοποίηση των συνεντεύξεων, οι ερωτήσεις 

απάντηθηκαν από την ίδια, βάσει της ιδιότητας του µουσικού ερµηνευτή. Η 

διαδικασία αυτή, που πραγµατοποιήθηκε σε αντίστοιχες συνθήκες µε εκείνες των 

συνεντεύξεων, δηλαδή οι απαντήσεις δόθηκαν προφορικά και ηχογραφήθηκαν για να 

µελετηθούν στη συνέχεια, επιβεβαίωσε τις παραπάνω επισηµάνσεις, περί επίδρασης 

της ταυτότητας του ερευνητή.  

 

3. Πηγές δεδοµένων 

 

Βασικό κριτήριο στην επιλογή της κατάλληλης τεχνικής, εφόσον το αντικείµενο 

έρευνας είναι ο άνθρωπος, είναι η όσο το δυνατόν µικρότερη διατάραξή του από την 

έρευνα, σε συνδυασµό µε την απόδοση όσο το δυνατόν πιο πλούσιου υλικού. Για την 

προσέγγιση της καλλιτεχνικής δηµιουργίας στην παρούσα εργασία χρησιµοποιήθηκε 

ως υλικό, ο λόγος σύγχρονων καλλιτεχνών πάνω σ’ αυτήν. Η τεχνική που 

χρησιµοποιήθηκε είναι η συνέντευξη. 
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3.1. Εργαλείο-τεχνική: συνέντευξη  

  

Η συνέντευξη κρίθηκε ως καταλληλότερη σε σχέση µε άλλες τεχνικές, καθώς 

ο λόγος των υποκειµένων προσφέρει πρόσβαση στον τρόπο µε τον οποίο οι ίδιοι 

αντιλαµβάνονται και βιώνουν την παράδοση, την καινοτοµία, τη διαδικασία της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας, καθώς και στο ιδεολογικό τους υπόβαθρο και στα 

συναισθήµατα που η βίωση αυτή τους προκαλεί. Συνεπώς µπορεί να προσφέρει 

πλούσιο υλικό. Λόγω των προετοιµασµένων ερωτήσεων όµως που κατευθύνουν τη 

συνέντευξη, ως µορφή διαλόγου είναι αφύσικη και διπλά ερµηνευτική, γιατί ο 

ερευνητής απ’ τη µεριά του έχει τον έλεγχο της πορείας της θέτοντας τις ερωτήσεις 

και κατόπιν ερµηνεύοντας τις απαντήσεις, ενώ ενδιάµεσα ο ερωτώµενος απ’ τη δική 

του µεριά ερµηνεύει τις ερωτήσεις αυτές, ούτως ώστε να τις απαντήσει (Taylor, S. 

2001: 28).  

Το εργαλείο που χρησιµοποιεί η συνέντευξη είναι ο λόγος. Ο λόγος είναι το 

πρωταρχικό µέσο κοινωνικής αλληλεπίδρασης. (Silverman, 2000: 821). Όπως 

αναφέρει και η Sylvie Le Poulichet στο “L’ art du danger” από µεµονωµένες 

µαρτυρίες καλλιτεχνών δε µπορούµε να εξάγουµε γενικές θεωρίες πάνω στην 

καλλιτεχνική δηµιουργία. Κάθε προσωπικότητα, κάθε εµπειρία και κάθε τρόπος να τη 

βιώσει και να την περιγράψει η κάθε προσωπικότητα είναι διαφορετικός (Le 

Poulichet, S. 1996: 1). Όµως οι κοινωνικές επιστήµες έχουν ως αντικείµενό τους τον 

άνθρωπο και η υποκειµενικότητα µπορεί να είναι για µία έρευνα από αναπόφευκτη, 

έως επιθυµητή. Μέσα από αυτή ο ερευνητής µπορεί να διαπιστώσει τις οµοιότητες 

στον τρόπο που ξεχωριστά υποκείµενα βιώνουν και περιγράφουν µια εµπειρία, οι 

οποίες τον οδηγούν σε συµπεράσµατα, ικανά να γενικευθούν. Όπως το έργο του 

καθενός, έτσι και ο λόγος του πάνω σ’ αυτό φέρει στοιχεία προσωπικά, αλλά κοινά 

για όλους τους ανθρώπους ή κατά τον Didier Anzieu «η ιστορία µου, παρόλο που 

κατά περίπτωση είναι µοναδική, είναι η ιστορία κάθε ανθρώπου» (Anzieu, D. 1981: 

140). Για το λόγο αυτό, η µέθοδος που ακολουθήθηκε για τη συγκέντρωση υλικού 

είναι η άµεση, προφορική συνέντευξη. Το κείµενο που προκύπτει από την καταγραφή 

του λόγου των καλλιτεχνών αντιµετωπίζεται από τον ερευνητή ως «παράθυρο στην 

εµπειρία» (Ryan, G.W. Bernard, H. R. 2000: 790) και αναλύεται στη συνέχεια µε 

βάση τα αρχικά ερωτήµατα και τις υποθέσεις της έρευνας.  
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Η συνέντευξη είναι  τεχνική ατοµικών σχέσεων, η οποία εφαρµόζεται στη 

µελέτη προσωπικότητας, στάσης, κινήτρων ή γνώµης (Grawitz, M. 2006: 63-64). 

Έχει σκοπό να οργανώσει µια σχέση προφορικής επικοινωνίας ανάµεσα σε δύο 

πρόσωπα, το συνεντευκτή και τον ερωτώµενο, έτσι ώστε να επιτρέψει στον πρώτο τη 

συλλογή πληροφοριών από τον δεύτερο, πάνω σ’ ένα συγκεκριµένο αντικείµενο 

(Φίλιας, Β. 1977: 129). Η έρευνα που γίνεται µε τη µέθοδο αυτή χρειάζεται 

προετοιµασία, καθώς ο συνεντευκτής οφείλει σε σύντοµο χρονικό διάστηµα, να 

αποκτήσει πολυάριθµες και σηµαντικές πληροφορίες (ibid: 129). Σύµφωνα µε τον 

Kitwood (Cohen, Manion, Morrison, 2007: 449-450) τρεις είναι οι αντιλήψεις για τη 

συνέντευξη: α) θεωρείται ένα δυνητικό µέσο µετάδοσης πληροφοριών. Βασίζεται στο 

ότι για να µάθει κανείς τί σκέφτεται ο άλλος, δεν έχει παρά να τον ρωτήσει.  β) είναι 

µια συναλλαγή στην οποία αναπόφευκτα υπάρχουν προκαταλήψεις που πρέπει να 

αναγνωριστούν και να ελεγχθούν και γ) είναι µια συνάντηση που αναγκαστικά 

µοιράζεται πολλά από τα χαρακτηριστικά της καθηµερινής ζωής, δηλαδή τη διάθεση 

της στιγµής, τα απρόοπτα, κ.λ.π. Η ταυτότητα του ερωτώµενου, η δεδοµένη στιγµή 

που πραγµατοποιείται η συνέντευξη και η αλληλεπίδραση των δύο προσώπων 

προκαθορίζουν ως ένα βαθµό και το λόγο του.  

Κατά τους Andrea Fontana και James H. Frey (2000), η συνέντευξη είναι ένα 

διαπραγµατευτικό κείµενο που αναπόφευκτα λαµβάνει χώρα σε συγκεκριµένες 

συνθήκες δυναµικής αλληλεπίδρασης και προκαλεί κείµενες κατανοήσεις. Έχει ένα 

συγκεκριµένο σκοπό και βάζει αντιµέτωπα άτοµα που σε γενικές γραµµές δεν 

γνωρίζονται µεταξύ τους. Συγκεκριµένα χαρακτηριστικά του συνεντευκτή και του 

ερωτώµενου, όπως η εθνικότητα, η κοινωνική θέση, το φύλο, η ιδιότητα, η ηλικία 

επηρεάζουν την πορεία και τα αποτελέσµατά της, συνδέοντας ή διχοτοµώντας, 

οπωσδήποτε όµως δηµιουργώντας µια σχέση ανάµεσά τους (Denzin, N. K. Linkoln, 

Y. S. 2000: 633, 646). Σε κάθε περίπτωση, ο ερευνητής γνωρίζει και λαµβάνει υπόψη 

του ότι εφόσον το υλικό του είναι ο λόγος του ερωτώµενου σχετικά µε κάτι, η 

υποκειµενικότητα του δεύτερου είναι αναπόφευκτη. Η πολυπλοκότητα του κάθε 

ανθρώπου και της ζωής του δηµιουργεί τις προϋποθέσεις για το πώς ο ίδιος θα 

διαµορφώσει και θα αφηγηθεί την ιστορία της  (ibid: 666, 668).  

Οµοίως, σηµαντική στο να ωθήσει τον ερωτώµενο να απαντήσει στη 

συνέντευξη είναι η συµπεριφορά του συνεντευκτή. Ο συνεντευκτής πρέπει πρώτα απ’ 

όλα να δηµιουργήσει τις κατάλληλες συνθήκες, εντός των οποίων ο ερωτώµενος θα 

νιώσει άνετα και θα θελήσει να απαντήσει στις ερωτήσεις του, επιλέγοντας 
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πρωτίστως τον τόπο και το χρόνο που θα πραγµατοποιηθεί η συνέντευξη. Θα πρέπει 

να είναι φιλικός και απλός, αλλά ταυτόχρονα ευθύς και κατά κάποιο τρόπο 

απρόσωπος. Πρέπει να διαθέτει προσαρµοστικότητα απέναντι στο πρόσωπο µε το 

οποίο έχει κάθε φορά να κάνει, είτε αυτό είναι συνοµήλικος του, παιδί, γνωστός ή 

άγνωστος, αν κατέχει κάποιο αξίωµα ή αν έχει βιώσει δυσάρεστες εµπειρίες για τις 

οποίες καλείται να µιλήσει. Οφείλει να του δίνει την εντύπωση ότι µπορεί να πει τα 

πάντα χωρίς να πρόκειται να αντιµετωπίσει ηθικοπλαστική ή κριτική συµπεριφορά, 

ωθώντας έτσι τον ερωτώµενο να απαντήσει αυτό που πιστεύει ότι θα θεωρούνταν 

σωστό ή επιθυµητό. Γι’ αυτό η γνώµη του συνεντευκτή πρέπει να µη γίνεται 

αντιληπτή, να παρουσιάζεται τελείως ουδέτερη για να µην επηρεάζεται ο 

ερωτώµενος. Τέλος, για την αξιοπιστία του υλικού του, θα πρέπει να µην ερµηνεύει 

τα λόγια του ερωτώµενου. Αν η απάντηση δε φαίνεται σαφής, να επαναλαµβάνει την 

ερώτηση ή να ζητά διευκρινήσεις από τον ίδιο (Denzin, N. K. Linkoln, Y. S. 2000: 

650).  

Οι συνεντεύξεις κατηγοριοποιούνται σύµφωνα µε το βαθµό ελευθερίας τους, 

την αµεσότητα των ερωτήσεων, το βάθος τους και τον τρόπο που δίνονται και 

απαντώνται οι ερωτήσεις (Φίλιας, Β. 1977: 130-137). Οι κατηγοριοποιήσεις που 

προκύπτουν είναι:  

α) Συνέντευξη δοµηµένη, στην οποία ο αριθµός, η σειρά και το περιεχόµενο των 

ερωτήσεων προκαθορίζεται και συνέντευξη µη δοµηµένη, στην οποία ο συνεντευκτής 

κάνει µία συζήτηση πιο ελεύθερη.  

β) Συνέντευξη άµεση ή έµµεση. Στην άµεση συνέντευξη ο ερευνητής µαθαίνει τί 

σκέφτονται οι άνθρωποι µε το να τους κάνει ερωτήσεις που θα τους επιτρέψουν να 

εκφραστούν µε ακρίβεια και χωρίς υπονοούµενα. Αντίθετα, στην έµµεση συνέντευξη 

υπάρχει θεληµένος και οργανωµένος διαχωρισµός ανάµεσα στη φαινοµενική και 

στην πραγµατική έννοια της ερώτησης µε τέτοιο τρόπο ώστε ο πραγµατικός στόχος 

της συζήτησης επιτυγχάνεται χάρις στις πληροφορίες που δίνει έµµεσα ο 

ερωτώµενος.  

γ) Συνέντευξη σε βάθος, στην οποία ο συνεντευκτής προτείνει µόνο το πεδίο έρευνας. 

Στην ουσία είναι µία συζήτηση µε κύριο οµιλητή τον ερωτώµενο, την οποία 

καθοδηγεί διακριτικά ο συνεντευκτής. (Κυριαζή, Ν. 1999: 262, 263).  

δ) Με βάση το βαθµό ελευθερίας που επιτρέπει στον ερωτώµενο το είδος των 

ερωτήσεων, οι συνεντεύξεις χωρίζονται σε αυτές που έχουν ανοιχτές ερωτήσεις και 

αυτές µε κλειστές.  
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ε) Τέλος µια συνέντευξη µπορεί να γίνει κατά πρόσωπο, τηλεφωνικά ή γραπτά, όπου 

ο συνεντευκτής στέλνει στον ερωτώµενο τις ερωτήσεις µέσω ταχυδροµείου, φαξ ή e-

mail και ο ερωτώµενος απαντά µε αντίστοιχο τρόπο.  

Τις περισσότερες φορές οι συνεντεύξεις πραγµατοποιούνται κατά πρόσωπο. 

Τα πλεονεκτήµατα της συνέντευξης  κατά πρόσωπο είναι τρία:  

1. Ότι προσφέρει τη δυνατότητα τροποποίησης της διερευνητικής 

κατεύθυνσης, δίνοντας συνέχεια από τον ερευνητή σε ενδιαφέρουσες τροπές, πράγµα 

που δεν είναι εφικτό µε το απρόσωπο, γραπτό υλικό που φτάνει στα χέρια του 

απόλυτα διαµορφωµένο.  

2. Ο ερωτώµενος, ακολουθώντας τη ροή του προφορικού λόγου δεν έχει τη 

δυνατότητα να προετοιµάσει τις απαντήσεις του, όπως θα µπορούσε αν τις έδινε στον 

συνεντευκτή γραπτώς, µε αποτέλεσµα αυτές να είναι πιο αυθόρµητες. Ο προφορικός 

λόγος που ρέει αβίαστα, διατηρεί πάντα το νήµα που τον συνδέει µε το ασυνείδητο.  

3. Οι µη λεκτικές ενδείξεις δίνουν στον ερευνητή µηνύµατα για να 

κατανοήσει καλύτερα το νόηµα των λόγων του ερωτώµενου. Ο τόνος της φωνής, η 

ένταση, η ταχύτητα, οι ενδιάµεσες παύσεις, το ύφος και οι γκριµάτσες θεωρούνται 

περικείµενο και πολλές φορές, ανάλογα µε το αντικείµενο της έρευνας, παρέχουν τη 

δυνατότητα να παραχθεί πλούσιο και διαφωτιστικό υλικό σχετικά µε τον τρόπο που 

το υποκείµενο βιώνει µια εµπειρία (Denzin, N. K., Linkoln, Y. S. 2000: 646). 

 Το βασικό µειονέκτηµα της µεθόδου της συνέντευξης είναι ότι είναι 

χρονοβόρα διαδικασία. Κάθε συνέντευξη διαρκεί συνήθως περισσότερο από µία ώρα 

και όταν ξεπερνάει τη µιάµιση, γίνεται κουραστική. Πολλές φορές τα 

προγραµµατισµένα χρονικά όρια ξεπερνιούνται, όταν ο ερωτώµενος έχει να δώσει 

πολλές πληροφορίες στον συνεντευκτή. Η αποµαγνητοφώνηση των συνεντεύξεων 

είναι επίσης χρονοβόρα διαδικασία. Υπολογίζεται ότι µία ώρα µαγνητοφώνησης 

αντιστοιχεί σε δέκα ώρες πλήρους αποµαγνητοφώνησης (Robson, C. 2007: 339). 

Επιπλέον, το γεγονός ότι η συνέντευξη θα πρέπει να γίνει σε χαλαρό περιβάλλον, 

όπου ο ερωτώµενος δεν απασχολείται από κάτι άλλο και όχι σε χώρους όπως 

δουλειάς, δρόµους, κλπ. είναι πολλές φορές δύσκολο να επιτευχθεί. Ο ερωτώµενος 

πολλές φορές δεν είναι µόνος του, µε αποτέλεσµα να γίνονται παρεµβάσεις στα λόγια 

του ή σε αυτά του συνεντευκτή και τέλος πρέπει να ληφθεί υπόψη ότι στην 

περίπτωση που ο ερωτώµενος πει «σας λέω αυτό, αλλά µην το γράψετε», ο µελετητής 

είναι υποχρεωµένος να το σεβαστεί. 
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Η κριτική που δέχεται η τεχνική της συνέντευξης βασίζεται όµως κυρίως στην 

ερµηνευτική εξαγωγή συµπερασµάτων από τον ερευνητή και τον υψηλό βαθµό 

υποκειµενικότητάς της. Η ανάλυση και η εξαγωγή συµπερασµάτων από το υλικό των 

συνεντεύξεων δεν είναι αποκλειστικά τεχνική διαδικασία, αλλά σε µεγάλο βαθµό 

αποτελεί ερµηνεία. Ο ερευνητής λαµβάνει υπόψη του προσωπικά, κοινωνικά και 

άλλα στοιχεία που αφορούν τον ερωτώµενο, όπως και τις συνθήκες της συνέντευξης, 

µεταξύ των οποίων και τη δυναµική αλληλεπίδραση µαζί του, ούτως ώστε να 

αξιολογήσει και να ερµηνεύσει τα στοιχεία που συγκεντρώνει (Denzin, N. K. 

Linkoln, Y. S. 2000: 647).  

 

Στη συγκεκριµένη έρευνα ακολουθήθηκε η µέθοδος της δοµηµένης, άµεσης 

συνέντευξης κατά πρόσωπο, µε ανοιχτές ερωτήσεις, υπό µορφή συζήτησης. Κριτήριο 

επιλογής αυτού του είδους συνέντευξης υπήρξε η αναζήτηση ελεύθερης, 

µακροσκελούς και σε βάθος αναφοράς των καλλιτεχνών σε προσωπικές τους 

εµπειρίες, ψυχολογικές καταστάσεις, ιδεολογίες και θεωρήσεις. Κατά τον  Silverman 

η συνέντευξη µε ανοιχτές ερωτήσεις προσφέρει τη δυνατότητα ενός αυθεντικού 

βλέµµατος στην ψυχή του άλλου ή τουλάχιστον έναν διάλογο κατά τον οποίο 

συνεντευκτής και ερωτώµενος προσφέρουν αµοιβαία κατανόηση και υποστήριξη. Η 

λεγόµενη «συνέντευξη σε βάθος» άλλωστε υποδηλώνει τη συλλογή ποικίλων 

ιδιοποιήσεων. Οι ερωτώµενοι αφηγούνται ιστορίες περιγράφοντας τον δικό τους 

κόσµο, µέσω του οποίου ο ερευνητής προσπαθεί να βγάλει γενικά συµπεράσµατα για 

την «πραγµατικότητα» (Silverman, D. 2000: 822-823). Βάσει των θεωρητικών 

ερωτηµάτων της παρούσας έρευνας, η µορφή των ερωτήσεων έπρεπε να είναι τέτοια 

ώστε να δίνει έναυσµα στους ερωτώµενους για να εξηγήσουν πώς και γιατί 

ασχολούνται µε την καλλιτεχνική δηµιουργία, τί επιδιώκουν και τί αποκοµίζουν από 

την εµπειρία τους αυτή, χωρίς να δίνονται κατευθύνσεις στις απαντήσεις τους.  

Οι προφορικές, κατά πρόσωπο συνεντεύξεις δίνουν στον ερωτώµενο την 

ευκαιρία να απαντάει όσο το δυνατόν πιο αυθόρµητα, µέσα στον περιορισµό που 

θέτει η ροή του προφορικού λόγου, αποφεύγοντας οποιαδήποτε προετοιµασία των 

απαντήσεων, την οποία επιτρέπει ο γραπτός λόγος, βάσει του ποια θα θεωρούνταν 

σωστότερη απάντηση ή ποια θα ενίσχυε τη θετική του εικόνα απέναντι στον 

συνεντευκτή. Επιπλέον, στην προφορική άµεση συνέντευξη, ο ερωτώµενος 

λειτουργεί και µέσα από την αλληλεπίδρασή του µε τον συνεντευκτή, (η γράφουσα) 

που στη συγκεκριµένη περίπτωση φέρει την ιδιότητα του καλλιτέχνη. Η 
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αλληλεπίδραση αυτή ήταν επιθυµητή, για να µπορεί ο ερωτώµενος να νιώσει πως 

απευθύνεται σε ένα πρόσωπο που βιώνει και αυτό την εµπειρία της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας και κατά συνέπεια µπορεί ευκολότερα να τον καταλάβει, είτε στη χρήση 

τεχνικών όρων, είτε στην απόπειρα περιγραφής προβληµατισµών, εντυπώσεων και 

ψυχικών καταστάσεων που προκύπτουν από την εµπειρία αυτή. Τέλος, µε την κατά 

πρόσωπο συνέντευξη, αρχικά επιδιώχθηκε η τυχόν συλλογή στοιχείων ως 

περικείµενο του λόγου των καλλιτεχνών. Έντονες αλλαγές στον τόνο της φωνής, τη 

διάρκεια ή την ένταση της οµιλίας, χειρονοµίες, γκριµάτσες ή οτιδήποτε άλλο θα 

µπορούσε να προσθέσει επιπλέον ενδιαφέροντα στοιχεία στο λόγο τους. Τελικά δεν 

προέκυψε τίποτα αξιοσηµείωτο, γεγονός που ενισχύει τη συνολική εικόνα των 

ερωτώµενων ότι δεν αιφνιδιάστηκαν από τις ερωτήσεις, δεν πιέστηκαν, δε φάνηκε να 

ένιωθαν ότι απειλούνται ή ότι κρίνονται γι’ αυτά που θα πουν. Αντίθετα, 

αξιοσηµείωτο είναι το γεγονός ότι φάνηκε να τους έχουν ήδη απασχολήσει τα 

περισσότερα από τα θέµατα στα οποία τους ζητήθηκε να αναφερθούν.  

Σύµφωνα µε τον Morse (Ryan-Bernard, 2000: 780), µια έρευνα που αποβλέπει 

στην κατανόηση της ουσίας µιας εµπειρίας χρειάζεται τουλάχιστον 6 υποκειµενικές 

αφηγήσεις της. Το ζητούµενο της επιλογής του αριθµού συνεντεύξεων και των 

υποκειµένων που θα ερωτηθούν είναι η γενικευσιµότητα των αποτελεσµάτων. Ο 

βαθµός δηλαδή κατά τον οποίο τα ευρήµατα είναι αντιπροσωπευτικά και εφαρµόσιµα 

σε άλλα δείγµατα ή άλλους πληθυσµούς (ibid: 786). Υπάρχουν πολλά κριτήρια για να 

επιλεχθεί το δείγµα των συµµετεχόντων στις συνεντεύξεις. Αναζητήθηκαν 

καλλιτέχνες από όλους τους χώρους της δηµιουργίας εκ του µηδενός και της 

αναδηµιουργίας-ερµηνείας, αποφεύγοντας καλλιτέχνες που ασχολούνται µε είδη 

τέχνης που σχετίζονται µε το λόγο, όπως συγγραφείς, ποιητές, ηθοποιοί, ούτως ώστε 

να αποφευχθεί ένας λόγος γύρω από τον καλλιτεχνικό λόγο και επιδιώκοντας την 

καταγραφή ενός λόγου που θα προσπαθεί να περιγράψει µία πιο σωµατοποιηµένη 

εµπειρία της καλλιτεχνικής δηµιουργίας. Τα πρόσωπα που επιλέχθηκαν θεωρείται ότι 

αποτελούν τυπικό και ικανό δείγµα καλλιτεχνών που απασχολούνται επαγγελµατικά 

µε την τέχνη και είναι σχετικά καταξιωµένοι στο χώρο τους και όχι εξαιρέσεις, χάρις 

στο γεγονός ότι προέρχονται από διαφορετικά είδη τέχνης, ζουν και δηµιουργούν σε 

διαφορετικά περιβάλλοντα, αντιµετωπίζοντας ποικίλες συνθήκες σχετικά µε τη ζωή 

και το έργο τους, καλύπτουν ηλικιακά εύρος µεταξύ της δεκαετίας των 20 και των 80 

ετών, κατέχοντας διαφορετικό βαθµό εµπειρίας ο καθένας. Έτσι, θεωρείται ότι ο 
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λόγος τους αντιπροσωπεύει το λόγο µεγάλου µέρους των σύγχρονων καλλιτεχνών και 

επιτρέπει γενίκευση, ελαχιστοποιώντας την πιθανότητα λάθους.  

Για να διατηρηθεί η ανωνυµία των συµµετεχόντων καλλιτεχνών, δεν 

αναφέρονται τα ονόµατά τους, ούτε αρχικά γράµµατα αυτών. Τα αρχικά γράµµατα µε 

τα οποία συµβολίζονται στην παρουσίαση της ανάλυσης προκύπτουν από το είδος 

της τέχνης µε το οποίο ασχολούνται και από το αν η συνέντευξη έλαβε χώρα στην 

Ελλάδα ή στη Γαλλία. Για τον ίδιο λόγο στο τέλος της έρευνας δεν αναφέρονται οι 

ιστοσελίδες που στην ονοµασία τους έχουν και το όνοµα του καλλιτέχνη στον οποίο 

αναφέρονται και από τις οποίες προήλθαν πληροφορίες σχετικά µε το έργο του 

καθενός.  

Τα υποκείµενα που ερωτήθηκαν είναι 12. Από τις συνεντεύξεις, 6 

πραγµατοποιήθηκαν στο Παρίσι, 5 στην Αθήνα και µία στο Ηράκλειο, ενώ 5 στους 

προσωπικούς χώρους των καλλιτεχνών (σπίτι, εργαστήριο) αφού το πρότειναν οι 

ίδιοι, 6 σε καφετέριες όπου υπήρχε σχετική ησυχία και µία στην ύπαιθρο. 

Ερωτήθηκαν 3 Γάλλοι καλλιτέχνες που ζουν και δηµιουργούν κυρίως στο Παρίσι, 

ένα φωτογράφος, µια γλύπτρια και µία χορογράφος, ένα Ιταλός µαέστρος και 

τσεµπαλίστας που ζει και αυτός στο Παρίσι, 4 Έλληνες που ζουν και δηµιουργούν 

στην Ευρώπη, ένας ζωγράφος και µία συνθέτης σύγχρονης µουσικής στο Παρίσι, 

ένας συνθέτης στην Ολλανδία και µία χορογράφος στην Ελβετία και 4 Έλληνες που 

ζουν και δηµιουργούν στην Ελλάδα. Ένας εικαστικός, µία χορεύτρια σύγχρονου 

χορού, ένας γλύπτης και ένας φωτογράφος, στην Αθήνα. Στη συνέχεια, ο καθένας θα 

αναφέρεται µε τα εξής αρχικά:  

Μ: Ιταλός µαέστρος και τσεµπαλίστας 

Σ: Ελληνίδα συνθέτης  

Ζ: Έλληνας ζωγράφος 

Φ: Γάλλος φωτογράφος 

Γ: Γαλλίδα γλύπτρια 

Χ: Γαλλίδα χορογράφος 

ΣΕ: Έλληνας συνθέτης 

ΖΕ: Έλληνας εικαστικός 

ΧΟ: Ελληνίδα χορεύτρια 

ΓΕ: Έλληνας γλύπτης 

ΦΕ: Έλληνας φωτογράφος 

ΧΕ: Ελληνίδα χορογράφος 
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Η επιλογή των 12 καλλιτεχνών που θα συµµετείχαν στην έρευνα έγινε 

επιδιώκοντας να συµπεριληφθούν οι λόγοι ισάριθµων (4) Ευρωπαίων, Ελλήνων που 

δρουν στην Ευρώπη και Ελλήνων που δρουν στην Ελλάδα καλλιτεχνών, ούτως ώστε 

να εντοπιστούν τυχόν διαφορές µεταξύ των λόγων τους, εξαιτίας των διαφορετικών 

συνθηκών εντός των οποίων ζουν. Τελικά δεν εντοπίστηκαν γενικές διαφορές στο 

κάθε σύνολο σε σχέση µε τα άλλα δύο. Αρκετοί ερωτώµενοι όµως έκαναν αναφορές 

σε επιδράσεις που δέχεται το έργο τους από τις συνθήκες του περιβάλλοντός τους, 

π.χ. η Σ και η Χ αναφέρθηκαν στον αδιαφανή τρόπο µε τον οποίο οι καλλιτεχνικοί 

φορείς του Παρισιού επιλέγουν τους καλλιτέχνες µε τους οποίους θα συνεργαστούν, 

οι Γ και ΓΕ επεσήµαναν ότι επιλέγουν να ζουν στο Παρίσι και στην Αθήνα 

αντίστοιχα για να έχουν εύκολη και συνεχή πρόσβαση στην τέχνη του παρελθόντος 

(µουσεία, πινακοθήκες), δηλαδή σ’ αυτό που αποκαλείται «παράδοση» στο χώρο 

τους, οι ΧΟ και ΧΕ αναφέρθηκαν σε επιρροές από τη ζωή στο κέντρο της Αθήνας και 

του Ηρακλείου αντίστοιχα και ο ΣΕ υπογράµµισε τη σηµασία του τρόπου µε τον 

οποίο αντιµετωπίζεται η καινοτοµία στην Ολλανδία όπου ο ίδιος ζει, σε σχέση µε 

χώρες που φέρουν µεγαλύτερη µουσική παράδοση, όπως η Τουρκία και η Γαλλία. 

Τέτοιες επισηµάνσεις θεωρείται ότι καθιστούν το συνολικό κείµενο πλουσιότερο σε 

στοιχεία απ’ ό,τι θα µπορούσε να είναι αν όλοι οι ερωτώµενοι ζούσαν στον ίδιο τόπο 

και κάνει ευκολότερες τις τελικές υποθέσεις γενίκευσης. 

Όλες οι συνεντεύξεις µαγνητοφωνήθηκαν, εκτός από εκείνη του Γάλλου 

φωτογράφου, ο οποίος δεν ήθελε να µαγνητοφωνηθεί και όπου κρατήθηκαν γραπτές 

σηµειώσεις, µεταφρασµένες στα ελληνικά από τον συνεντευκτή κατά τη διάρκειά της. 

Η ηχογράφηση θεωρήθηκε από την ερευνήτρια ως ο καταλληλότερος τρόπος 

λεπτοµερούς καταγραφής του λόγου των καλλιτεχνών, καθώς δεν επηρεάζει χρονικά 

ή µε διακοπές τον οµιλητή, ούτε τη συγκέντρωση του ερευνητή κατά τη διάρκεια της 

συνέντευξης και επιτρέπει στη συνέχεια την επανηληµµένη ακρόασή του, για να 

πραγµατοποιηθεί η αποµαγνητοφώνηση. Απαραίτητη προϋπόθεση για την 

ηχογράφηση φυσικά αποτέλεσε η συναίνεση του κάθε ερωτώµενου. Η διάρκεια των 

συνεντεύξεων κυµαίνεται από 25 λεπτά µέχρι 1 ώρα και 55 λεπτά. Το υλικό της 

ηχογράφησης αποµαγνητοφωνήθηκε και µεταφράστηκε στα ελληνικά στις 

περιπτώσεις που οι ερωτώµενοι µιλούσαν στα γαλλικά ή στα αγγλικά. Η µετατροπή 

του υλικού σε γραπτό λόγο θεωρείται ότι εξυπηρετεί την οπτική επαφή του ερευνητή 

µε το υλικό του και διευκολύνει τη µελέτη και την επεξεργασία του.  
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3.2. Οι ερωτήσεις 

 

Οι συνεντεύξεις στηρίχτηκαν σε 11 ερωτήσεις, υπό µορφή θεµάτων προς 

ανάπτυξη από τους ερωτώµενους. Αυτές είναι: 

1. Θεωρείτε ότι το έργο σας ανήκει σ’ ένα συγκεκριµένο καλλιτεχνικό στυλ ή 

ρεύµα;  

2. Γιατί όχι; / ή διαφορετικά…  

Γιατί συγκεκριµένα σ’ αυτό; Πώς βιώνετε αυτό το ενήκειν;  

3. Θα ήθελα να περιγράψετε τη φαινοµενολογία της εµπειρίας της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας.  

4. Υπάρχει αγωνία κατά τη δηµιουργική διαδικασία; 

5. Περιγράψτε αν είναι δυνατόν συγκεκριµένες στιγµές της διαδικασίας.  

6. Πώς βιώνετε τη διαδικασία της ολοκλήρωσης; Πώς νιώθετε µετά;  

7. Πώς θα αξιολογούσατε τη σχέση µεταξύ παράδοσης και καινοτοµίας στην 

τέχνη;  

8. Μπορείτε να σχολιάσετε τον τρόπο µε τον οποίο αυτή η σχέση προβάλλεται 

στο έργο σας; Υπό ποια έννοια τη θεωρείτε συγκρουσιακή ή γόνιµη; 

9. Αν πω ότι η τέχνη τείνει να εκφράσει αυτό που βρίσκεται στο ασυνείδητο, τι 

θα µπορούσατε να πείτε πάνω σ’ αυτή την ιδέα; Πώς νιώθετε εσείς σχετικά µ’ 

αυτό το θέµα; Θεωρείτε ότι σας εκφράζει;  

10. Κατά τη γνώµη σας, τι αντίκτυπο θα µπορούσε να έχει η σύγχρονη ζωή και η 

πολυπλοκότητά της στον καλλιτέχνη;  

11. Κάποιοι φιλόσοφοι, κριτικοί τέχνης, ακόµα και καλλιτέχνες, µιλούν για το 

τέλος της τέχνης. Τι πιστεύετε εσείς πάνω σ’ αυτό το θέµα και γιατί;  

Επιπλέον διευκρινίσεις δίνονταν στις περιπτώσεις που ο ερωτώµενος το 

ζητούσε ή κάποιες από τις ερωτήσεις αφαιρέθηκαν, στις περιπτώσεις που οι 

απαντήσεις τους είχαν δοθεί ως προέκταση σ’ εκείνες άλλων ερωτήσεων. 

Αρχικά το σύνολο των λόγων που απέδωσαν οι καλλιτέχνες 

κατηγοριοποιήθηκε περιγραφικά. Κάτω από κάθε ερώτηση συγκεντρώθηκαν οι 

απαντήσεις όλων και προέκυψε ένας πρώτος πίνακας των βασικών σηµείων τα οποία 

άγγιξε κάθε ερωτώµενος στην κάθε του απάντηση. Στη συνέχεια και βάσει αυτής της 

οµαδοποίησης κατά ερώτηση, οι απαντήσεις τους κατηγοριοποιήθηκαν θεµατικά. Οι 

2 πρώτες ερωτήσεις αφορούν το καλλιτεχνικό στυλ ή ύφος του καθενός. Οι 
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ερωτήσεις 3-6 και 9 αφορούν την εµπειρία της δηµιουργικής διαδικασίας και τον 

τρόπο που οι ίδιοι τη βιώνουν. Οι ερωτήσεις 7 και 8 τη σχέση της µε τις έννοιες της 

παράδοσης και της καινοτοµίας και οι ερωτήσεις 10 και 11 αφορούν τις σύγχρονες 

εξωτερικές επιδράσεις σ’ αυτή και τις επιπτώσεις τους στο µέλλον της τέχνης. Η 

διαδικασία αυτή εξυπηρέτησε τον εντοπισµό των θεµατικών κέντρων του λόγου των 

καλλιτεχνών και την τελική συγκρότηση του συστήµατος κατηγοριών. Το σύνολο 

των απαντήσεων κάθε καλλιτέχνη χρησιµοποιήθηκε τελικά ως ενιαίο κείµενο. Οι 

αναδυόµενες κατηγορίες που προέκυψαν ήταν αναλυτικές.  

 

3.3. Αναστοχασµοί στη διαδικασία των συνεντεύξεων  

 

Επαναξιολογώντας τη διαδικασία των συνεντεύξεων παρατηρείται ότι 

εξυπηρετεί τη συγκεκριµένη έρευνα, προσφέροντας πρόσβαση στις αντιλήψεις, τις 

πεποιθήσεις και τον τρόπο που οι ερωτώµενοι καλλιτέχνες βιώνουν την εµπειρία της 

δηµιουργικής διαδικασίας, µέσα από το δικό τους, προσωπικό λόγο. Η προσέγγιση 

καλλιτεχνών και η συναίνεσή τους για συµµετοχή στην έρευνα υπήρξε εύκολη 

διαδικασία, λόγω της ιδιότητας της ερευνήτριας, ως µουσικού και ως φοιτήτριας. Η 

επιλογή των συγκεκριµένων καλλιτεχνών έγινε ύστερα από αναζήτηση ατόµων που 

ασχολούνται επαγγελµατικά µε την τέχνη και των οποίων το έργο θεωρείται ευρέως 

καταξιωµένο. Όλα τα άτοµα που προσεγγίστηκαν δέχτηκαν πρόθυµα να 

συµµετάσχουν. Η αναζήτησή τους έγινε στο Παρίσι κυρίως µέσω προσωπικών 

γνωστών από τον καλλιτεχνικό χώρο, αλλά και από υπόδειξη καθηγήτριας στο Τµήµα 

Sciences Humaines Cliniques, Psychologie et Psychiatrie Clinique, Unites de 

Formation et de Recherche, του Université Paris Diderot-Paris 7, στο µεταπτυχιακό 

πρόγραµµα Master 2 Recherche, Psychanalyse et Champ Social, µε µετακίνηση στο 

πλαίσιο του προγράµµατος ανταλλαγής φοιτητών ERASMUS. Οι Έλληνες 

καλλιτέχνες που επιλέχθηκαν είναι προσωπικοί γνωστοί της ερευνήτριας ή άλλων 

καλλιτεχνών που είχαν ήδη δεχθεί να συµµετάσχουν στην έρευνα.  

Οι ερωτώµενοι ένιωθαν ότι υπάρχει κοινός κώδικας µε τον συνεντευκτή σε 

µια συζήτηση γύρω από την τέχνη και κατά συνέπεια αισθάνονταν την άνεση να 

µιλήσουν µε τεχνικούς ή άλλους εξειδικευµένους όρους, για θέµατα πρακτικά, 

ψυχολογικά ή δεοντολογίας. Επιπλέον, το θέµα των ερωτήσεων ήταν ευχάριστο για 

τους ίδιους, καθώς ένιωθαν ότι µε το λόγο τους υποστηρίζουν το έργο τους. Από τη 

µεριά της ερευνήτριας, έγινε προσπάθεια να µην κατευθυνθεί ο ερωτώµενος στις 



 
 

105

απαντήσεις του, ενισχύοντας ή αποδοκιµάζοντάς τες, ούτε να δοθεί η εντύπωση πως 

απευθύνονται σε κάποιον ο οποίος µοιράζεται την ίδια κατάσταση µ’ αυτούς, άρα 

είναι περιττό να την περιγράψουν.  

Η µορφή των ερωτήσεων εξυπηρέτησε τις µακροσκελείς και σε βάθος 

απαντήσεις των καλλιτεχνών σχετικά µε τις ιδεολογίες τους, τις εµπειρίες τους από 

την καλλιτεχνική δηµιουργία και τις ψυχολογικές καταστάσεις που προκύπτουν από 

αυτή. Ο βαθµός εµβάθυνσης στις απαντήσεις ποικίλει από καλλιτέχνη σε καλλιτέχνη. 

Κάποιοι έδειξαν να έχουν αναρωτηθεί και οι ίδιοι για τα θέµατα που τους ζητήθηκε 

να αναφερθούν και άλλοι όχι. Επίσης κάποιοι έδειξαν την πρόθεση να ανοιχτούν 

περισσότερο και άλλοι όχι, µε αποτέλεσµα το υλικό από κάποιες συνεντεύξεις να 

είναι πλουσιότερο σε σχέση µε εκείνο άλλων. Ένας παράγοντας που βοήθησε σ’ αυτό 

το άνοιγµα ήταν η προσωπική σχέση που κάποιοι έχουν µε την ερευνήτρια και που 

τους επέτρεψε να νιώσουν πιο άνετα και ένας παράγοντας που δυσκόλεψε αυτό το 

άνοιγµα ήταν η εντύπωση ορισµένων πως για να απαντηθούν κάποιες από τις 

ερωτήσεις χρειάζονται σχετικές γνώσεις.  

Στο πλαίσιο της µέριµνας για αντικειµενικότητα της διαδικασίας, το 

εξεταζόµενο υλικό που προέκυψε από τις συνεντεύξεις και µελετάται µε την ανάλυση 

περιεχοµένου, γίνεται αντιληπτό ως τµήµα της επικοινωνιακής αλυσίδας µεταξύ του 

ποµπού (καλλιτέχνες), του µηνύµατός τους (θέσεις τους σχετικά µε την καλλιτεχνική 

δηµιουργία) και τον δέκτη (ερευνητής). Όσον αφορά τον ποµπό, λαµβάνεται υπόψη η 

ιδιότητα του κάθε καλλιτέχνη, βιογραφικά σηµειώµατα και στοιχεία για το έργο τους, 

τα οποία βρέθηκαν σε δικές τους ή άλλες, ενηµερωτικές σχετικά µε την τέχνη 

ιστοσελίδες στο internet, σε έντυπες ή διαδικτυακές κριτικές πάνω στο έργο τους, οι 

προηγούµενες δράσεις τους, στοιχεία σχετικά µε την περιρρέουσα κοινωνική 

ατµόσφαιρα, το κοινωνικό-πολιτισµικό τους υπόβαθρο, οι πολιτικοί, οικονοµικοί, 

ιδεολογικοί και πολιτισµικοί σχηµατισµοί που διαµορφώνουν τις συνθήκες ζωής και 

καλλιτεχνικής δράσης τους, ο τόπος που µένουν και ο ρόλος που οι ίδιοι παίζουν 

στην καλλιτεχνική ζωή αυτού του τόπου, καθώς και η κατάσταση στην οποία 

βρίσκονται την χρονική περίοδο που πραγµατοποιείται η συνέντευξη, π.χ. αν 

ετοιµάζουν κάποιο έργο ή έχουν µόλις ολοκληρώσει κάτι, αν τους έχει ανατεθεί 

δουλειά από κάποιο φορέα ή αν οι ίδιοι έχουν προτείνει κάτι, αν έχουν πάρει 

απάντηση και αν αυτή είναι θετική ή αρνητική.  

Όσον αφορά το µήνυµα, λαµβάνεται υπόψη η θέση του Richardson (1990), 

ότι η συµµετοχή σε ένα συγκεκριµένο πολιτισµικό σύνολο περιλαµβάνει συµµετοχή 
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στις αφηγήσεις αυτού του συνόλου, µια γενική κατανόηση του αποθεµατικού των 

νοηµάτων και των σχέσεων που αυτά φέρουν µεταξύ τους. Γι’ αυτό κάθε αφήγηση 

οφείλει να λαµβάνεται ως ιστορία του εκάστοτε πολιτισµικού συνόλου. Αυτό 

σηµαίνει πως ο ερωτώµενος αναπτύσσει τέτοιες αφηγήσεις, ούτως ώστε να κάνει 

εξηγήσιµες και κατανοητές τις δράσεις του σε κάποιον, ο οποίος διαφορετικά δε θα 

µπορούσε να τις καταλάβει (Silverman, 2000: 824). Οι ερωτώµενοι καλλιτέχνες στο 

λόγο τους αφήνουν να διαφανούν οι ιδεολογίες και οι πεποιθήσεις τους γύρω από την 

τέχνη, η αίσθησή τους από την ενασχόληση µ’ αυτή, ο τρόπος που τη βιώνουν και τα 

συναισθήµατα που τους προκαλεί.  

Σχετικά µε τον δέκτη, την ερευνήτρια, λαµβάνεται υπόψη το γνωστικό και 

συναισθηµατικό υπόβαθρό της, τα κίνητρα της µελέτης της, η προ-κατανόησή της 

πάνω στο θέµα και οι υποθέσεις της. Όσων αφορά τη σχέση ποµπού-δέκτη, δηλαδή 

ερωτώµενου-συνεντευκτή, στη συγκεκριµένη εργασία, σηµαντικό στοιχείο είναι ότι η 

καλλιτεχνική ιδιότητα του δεύτερου θα µπορούσε να τον προϊδεάσει ως προς τις 

απαντήσεις που θα περίµενε από τους ερωτώµενους. Ο περιορισµός αυτός βέβαια 

ελέγχεται κατά τη διάρκεια της συνέντευξης, δείχνοντας ιδιαίτερη προσοχή στην 

πιθανή πρόθεση της ίδιας να κατευθύνει τον ερωτώµενο και τις απαντήσεις του και 

κατά την ανάλυση, στις όσο το δυνατόν πιο αντικειµενικές και από-

προσωποποιηµένες ερµηνείες των δεδοµένων.  

Γενικά θεωρείται ότι η τεχνική απέδωσε τα αναµενώµενα για τη 

συγκεκριµένη έρευνα, τόσο όσων αφορά τη διαδικασία, που πραγµατοποιήθηκε χωρίς 

δυσκολίες, όσο και από πλευράς αποτελεσµάτων, καθώς απέδωσε πλούσιο υλικό 

προς ανάλυση.  

 

4. ∆εδοµένα ανάλυσης 

 

Το κείµενο που παρέχει τα δεδοµένα της ανάλυσης περιεχοµένου είναι εκείνο 

που προκύπτει από την αποµαγνητοφώνηση των 11 συνεντεύξεων, προσθέτοντας κι 

εκείνο που προέκυψε από τις γραπτές σηµειώσεις της συνέντευξης του Γάλλου 

φωτογράφου, ο οποίος δε συναίνεσε στη µαγνητοφώνηση. Το συνολικό κείµενο είναι 

128 σελίδες, των οποίων σηµαντικό µέρος αποτελούν τα χωρία τεχνικών περιγραφών 

και αφηγήσεων, τα οποία δεν αναλύονται. Υπήρξαν απαραίτητα κατά τη ροή της 

συζήτησης, αν και ήταν κάποιες φορές αρκετά εκτενή, λόγω της άνεσης που ένιωθαν 

οι ερωτώµενοι απέναντι στον συνεντευκτή ότι µ’ αυτό τον τρόπο θα γίνουν πιο 
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κατανοητοί, εξαιτίας της καλλιτεχνικής του ιδιότητας. Τα αποσπάσµατα που 

αφαιρέθηκαν είναι σαφώς ενδιαφέροντα γενικά, αλλά δε σχετίζονται µε τη 

συγκεκριµένη έρευνα. Αφαιρώντας τα, προκύπτει το υπό ανάλυση κείµενο από το 

οποίο επιλέχθηκαν συγκεκριµένα χωρία για να αναλυθούν, να ερµηνευτούν και να 

εξαχθούν συµπεράσµατα. Αυτό αρχικά χωρίστηκε σε 12 κεφάλαια, το καθένα από τα 

οποία είναι ο λόγος του κάθε καλλιτέχνη, συνιστώντας την πρώτη περιγραφική 

κατηγοριοποίηση. Με τον τρόπο αυτό επισηµάνθηκαν οι αλληλοσυµπληρούµενες και 

οι αντικρουόµενες θέσεις µεταξύ των καλλιτεχνών, που οδήγησαν στην εξαγωγή 

συµπερασµάτων σχετικά µε τον κοινό τρόπο βίωσης της εµπειρίας της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας και τις ιδιαιτερότητες στην οπτική του κάθε καλλιτέχνη. Ακολούθησε 

θεµατική κατηγοριοποίηση, βάσει των οµαδοποιήσεων των ερωτήσεων σ’ αυτές που 

αναφέρονται στο προσωπικό ύφος του κάθε καλλιτέχνη (ερωτήσεις 1,2),  στη βίωση 

της εµπειρίας της δηµιουργικής διαδικασίας (ερωτήσεις 3-6, 9) στη σχέση της µε τις 

έννοιες της παράδοσης και της καινοτοµίας (ερωτήσεις 7, 8) και στο παρόν και το 

µέλλος της τέχνης (ερωτήσεις10, 11). Η θεµατική αυτή κατηγοριοποίηση 

εξυπηρέτησε σε µεγάλο βαθµό την τελική αναλυτική κωδικογράφηση βάσει των 

διαφορετικών περιεχοµένων και των νοηµάτων που άγγιξε ο λόγος των καλλιτεχνών 

και των αρχικών ερωτηµάτων της έρευνας.  

 

5. Κατηγορίες 

 

Η ανάλυση περιεχοµένου συγκροτείται κυρίως στην κατασκευή του συστήµατος 

κατηγοριών. Με τον όρο «κατηγορία» δηλώνεται η οµάδα αντικειµένων, πραγµάτων, 

καταστάσεων, που έχουν έναν ορισµένο αριθµό κοινών χαρακτηριστικών ή ιδιοτήτων 

τα οποία την διαφοροποιούν από τις άλλες οµάδες µε κριτήρια ποιοτικά. Οι 

κατηγορίες στην ανάλυση περιεχοµένου διακρίνουν τα περιεχόµενα νοήµατα του υπό 

ανάλυση υλικού, προσδιορίζοντας δια της κωδικογράφησης, τις σχέσεις που αυτά 

έχουν µεταξύ τους και τη λειτουργική αλληλεξάρτηση των σχέσεων αυτών. Κάθε 

κατηγορία περιλαµβάνει ένα συγκεκριµένο νόηµα, που µπορεί να αποδίδεται στο 

κείµενο µε διαφορετικές λέξεις, φράσεις ή ολόκληρα αποσπάσµατα. Η 

κωδικογράφηση ξεκινά µε τον καθορισµό των βασικών κατηγοριών σύµφωνα µε τα 

ερωτήµατα και τις υποθέσεις της έρευνας, αλλά και σύµφωνα µε τα νοηµατικά 

κέντρα  στο λόγο των ερωτώµενων και συνεχίζει µε τη συγκρότηση ενός σταδιακά 

αναπτυσσόµενου συστήµατος υποκατηγοριών, αναλύοντας περαιτέρω τα κοινά 
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χαρακτηριστικά που περιλαµβάνει κάθε κατηγορία. Η δυσκολία ως προς τον 

προσδιορισµό των σηµασιολογικών κατηγοριών οφείλεται κυρίως στην πολυσηµία 

λέξεων και εκφράσεων, αλλά µπορεί να ξεπεραστεί από την στιγµή που θα 

αποκρυσταλλωθεί σε αυτές η κοινή σηµασιολογική τους χροιά. Πέραν της 

αυστηρότητας, η εγκυρότητα και αποτελεσµατικότητα της κατηγοριοποίησης 

διασφαλίζονται µέσω της εφαρµογής των κανόνων της αντικειµενικότητας, 

εξαντλητικότητας, καταλληλότητας και του αµοιβαίου αποκλεισµού7. 

Η αρχική περιγραφική κατηγοριοποίηση βάσει των θεµατικών που συγκροτούν οι 

ερωτήσεις των συνεντεύξεων εγκαταλήφθηκε, γιατί αφενός τεµαχίζει το λόγο των 

ερωτώµενων χάνοντας τη συνέχεια του λόγου του καθενός και αφετέρου δηµιουργεί 

σχηµατισµούς νοηµάτων βάσει των θεµατικών που ο ερευνητής θέτει και όχι βάσει 

των νοηµάτων που θέτουν οι ίδιοι οι καλιτέχνες µε το λόγο τους.  

Αντίθετα, η αντιµετώπιση του συνόλου των απαντήσεων κάθε καλλιτέχνη ως 

ένα ενιαίο κείµενο και η συγκρότηση του συστήµατος αναλυτικών κατηγοριών 

επιτρέπει την κατανόηση της ροής του λόγου του καθενός και την ανάδειξη των 

κύριων νοηµάτων που ο καθένας προβάλει.  

  Σύµφωνα µε την ερµηνευτική θέση της έρευνας, λαµβάνεται υπόψη ότι τα 

νοήµατα που κατηγοριοποιούνται, αναδύονται µέσα από την υποκειµενικότητα του 

κάθε καλλιτέχνη. ∆ιαµορφώνονται σύµφωνα µε τις ιδεολογίες του, τις αρχές και τις 

πεποιθήσεις του, τις εµπειρίες και την προσωπικότητά του. Πρόκειται για δικές τους 

ερµηνείες γύρω από την καλλιτεχνική δηµιουργία, την παράδοση, την καινοτοµία και 

τις σχέσεις µεταξύ τους. Η κατηγοριοποίησή τους αναγνωρίζει πως αποτελούν 

                                                           
7 Αντικειµενικότητα: Η ανάλυση περιεχοµένου είναι εξ ορισµού αντικειµενική, καθώς η ταξινόµηση 

ενός σηµασιολογικού στοιχείου σε κατηγορίες δεν εξαρτάται από την προσωπικότητα εκείνου που την 

εκτελεί, αλλά στην συµπεφωνηµένη, διακριτή, «ειδοποιό διαφορά» κάθε κατηγορίας.  

Με την εξαντλητικότητα χαρακτηρίζεται η αρχή σύµφωνα µε την οποία το σύνολο των ενοτήτων 

ανάλυσης (σηµασιολογικά στοιχεία) µπορούν να υπαχθούν στις κατηγορίες που καθορίστηκαν, έτσι 

ώστε µε την ανάλυση να εξαντλείται το περιεχόµενο. Έτσι, στην ποσοτική ανάλυση εµφανίζεται η 

κατηγορία «λοιπά» ή «διάφορα», όπως προαναφέρθηκε.  

Η καταλληλότητα χαρακτηρίζει την ανάλυση, εάν οι επινοούµενες κατηγορίες ταιριάζουν στον 

ερευνητικό στόχο και στο αναλυτέο περιεχόµενο.  

Αµοιβαίος αποκλεισµός είναι η αρχή σύµφωνα µε την οποία κάθε ενότητα ανάλυσης µπορεί να 

κωδικοποιείται µόνον σε µία κατηγορία.   
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συγκεκριµένες οπτικές, µέσα από τον υποκειµενικό ορίζοντα του καθενός. 

Συνδιαζόµενα και µε την υποκειµενικότητα της ερµηνείας τους από τον ερευνητή, 

συγκροτούν µια σχεσιακή κατασκευή θέασης του θέµατος. Η εγκυρότητα αυτής της 

κατασκευής ελέγχεται µέσω της συνεχούς επανεξέτασης τόσο του υπό έρευνα υλικού, 

όσο και της διαδικασίας ανάλυσής του σε σύστηµα κατηγοριών. Η εισαγωγή 

αποσπασµάτων από τις απαντήσεις των ερωτώµενων σε κάθε κατηγορία και 

υποκατηγορία προσφέρει στον αναγνώστη τις απαραίτητες µαρτυρίες, ώστε να 

µπορεί να εποπτεύσει την εγκυρότητα των ερµηνειών που ο ερευνητής έκανε πάνω 

στις αφηγήσεις των ερωτώµενων.  

Λαµβάνοντας υπόψη  όµως τους περιορισµούς που συνεπάγεται η υιοθέτηση του 

ερµηνευτικού παραδείγµατος, η έρευνα δεν αποβλέπει στην ανάδειξη µιας καθολικής 

θεωρίας, αλλά στην προβολή διαφορετικών παραλλαγών της υποκειµενικής εµπειρίας 

και την κατανόησή τους. 

Με βάση τα παραπάνω, από την ανάλυση του υλικού που απέδωσαν οι 

συνεντεύξεις, προκύπτει ως αποτέλεσµα το ακόλουθο σύστηµα κατηγοριών. Η 

κατηγοριοποίηση αυτή βασίζεται στις τέσσερεις όψεις της καλλιτεχνικής δηµιουργίας 

που αναδύθηκαν µέσα από το λόγο των καλλιτεχνών και τη σχέση κάθε όψης, όπως 

και της καλλιτεχνικής δηµιουργίας ως σύνολο µε  τη σχέση των εννοιών παράδοση 

και καινοτοµία, έτσι όπως τις αντιλαµβάνονται και τις περιγράφουν οι ερωτώµενοι:  

1. Αυθεντικότητα 

2. Απόλαυση στο όριο της συνειδητότητας 

3. Επικοινωνία  

4. Η τέχνη ως κοµµάτι της ανθρώπινης φύσης: περί τέλους της τέχνης 

5. Σχέση παράδοσης-καινοτοµίας.  

 

ΑΠΟΤΕΛΕΣΜΑΤΑ-ΑΝΑ∆ΥΟΜΕΝΕΣ ΚΑΤΗΓΟΡΙΕΣ 

ΑΝΑΛΥΣΗ ΑΠΟΤΕΛΕΣΜΑΤΩΝ 
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Οι κατηγορίες και υποκατηγορίες που προκύπτουν είναι:   

 

1. Αυθεντικότητα 
1.1. Ταυτότητα 
1.2. Ασυνείδητο 

1.2.1. Ανακαλύπτω 
1.2.2. Ενάντια στη λογική 

1.3. Αλήθεια 
1.3.1. Ενέργεια, δύναµη 
1.3.2. Οδηγεί στην επιτυχία 

1.4. Ιδανικό 
1.4.1. Σεβασµός 
1.4.2. Ταλέντο 
1.4.3. Πρόκληση 
1.4.4. Περιορισµοί 
1.4.5. Ικανοποίηση 

2. Απόλαυση στο όριο της συνειδητότητας 
2.1. Κατάσταση ροής 
2.2. Παιχνίδι 

2.2.1. Ιεροτελεστία 
2.2.2. Αγώνας 

2.3. Ανάδυση συναισθηµάτων 
2.4. Ελευθερία 

2.4.1. Σύγχρονες συνθήκες 
3. Επικοινωνία 

3.1. ∆ιάθεση για επαφή 
3.2. Μοίρασµα 
3.3. Ο ρόλος του θεατή στην ολοκλήρωση του έργου 
3.4. Αγωνία 

3.4.1. Νόηµα 
3.4.2. Φόβος του κοινού 

3.5. Επικοινωνία συναισθηµάτων 
4. Η τέχνη ως κοµµάτι της ανθρώπινης φύσης 

4.1. Παγκόσµια αξία 
4.2. Ικανοποιεί ανάγκες 

4.2.1. Ψυχική ισορροπία 
4.3. Νέκρωση-το τέλος της τέχνης 

5. Σχέση παράδοσης-καινοτοµίας 
5.1. Παράδοση 

5.1.1. Έµπνευση 
5.1.2. Κώδικας επικοινωνίας 

5.2. Καινοτοµία 
5.2.1. Αναπόφευκτη διαφορετικότητα 
5.2.2. Ως αυτοσκοπός 
5.2.3. Ως εξέλιξη 

5.3. Ο καλλιτέχνης ως µέσο 
5.3.1. Παρατηρώ, µετατρέπω 
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1. Αυθεντικότητα 

Οι καλλιτέχνες έδωσαν ιδιαίτερη βαρύτητα στο στοιχείο της αυθεντικότητας 

που αναδύεται µέσα από τη διαδικασία της καλλιτεχνικής δηµιουργίας. 

Υποστηρίζουν ότι η προβολή της ταυτότητας του δηµιουργού στο έργο του εγγυάται 

πως το δηµιούργηµα είναι πραγµατικό έργο τέχνης. Θεωρούν ότι προέρχεται από το 

ασυνείδητο, δηλαδή προκύπτει στη διαδικασία ακούσια και συνδηµιουργείται από 

εκείνο που ο κάθε καλλιτέχνης έχει ως ιδανικό του και τη δική του ειλικρίνεια. Η 

αυθεντικότητα αφορά κυρίως την αποκλειστική σχέση του καλλιτέχνη µε το έργο του 

και όχι τη σχέση του µε το κοινό.  Για το λόγο αυτό, στο σύστηµα κατηγοριών που 

προκύπτει αποτελεί τον αντίποδα στο δίπολο µε την επικοινωνία. Επίσης 

παρουσιάζεται ως στοιχείο που προκύπτει αυθόρµητα µέσα στην καλλιτεχνική 

δηµιουργία, λειτουργώντας ως αντίποδας στην απόλαυση της διαδικασίας, η οποία 

φέρει αίσθηση ελέγχου, µέσα από το µη ελεγχόµενο. Ο όρος «αυθεντικότητα» δε 

χρησιµοποιείται από τους ερωτώµενους, αλλά χρησιµοποιείται γιατί περιλαµβάνει µε 

σαφήνεια όλα τα παραπάνω στοιχεία, κάνοντας ταυτόχρονα ευκρινή το διαχωρισµό 

του νοήµατός του µε εκείνα των άλλων τεσσάρων κατηγοριών.  

 

1.1. Ταυτότητα 

Ο Ζ υποστηρίζει τη σηµαντικότητα της προβολής  του αληθινού εαυτού του 

καλλιτέχνη στο έργο του, λέγοντας:  

 «…αυτό που είναι σηµαντικό για µένα είναι ότι υπάρχει µία ταυτότητα. 

Αναγνωρίζει κανείς ότι είναι δικό µου…»  

και πιο κάτω:  

«…το αποτέλεσµα είναι το ότι υπάρχει µια ταυτότητα. Η ταυτότητα 

του δηµιουργού. Άσχετα µε το στυλ. Και αυτό είναι σηµαντικό.»  

 

1.2. Ασυνείδητο 

Το ασυνείδητο ως όρος αναφέρεται στην 9η ερώτηση της συνέντευξης, αλλά 

έχει ήδη κάνει την εµφάνισή του από τις απαντήσεις στις πρώτες ερωτήσεις. 

Συγκεκριµένα, απαντώντας στην ερώτηση για το ύφος του έργου του, ο Ζ αναφέρει:  

«την κλίση και τη διάθεση αλλαγής τεχνικής, την ορίζει τελικά… εκεί 

µπαίνει λίγο το ασυνείδητο του καλλιτέχνη…» 
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και αλλού: 

«…πιστεύω ότι κάπου την ώρα που δηµιουργώ, βάζω κοµµατάκια από 

το ασυνείδητό µου, ασυνείδητα βεβαίως, γι’ αυτό λέγεται και ασυνείδητο… 

πιστεύω ότι όποιος καλλιτέχνης δηµιουργεί µε αλήθεια, µε την αλήθειά 

του, πιστεύω ότι υπάρχει το ασυνείδητο µέσα. Υπάρχει. Απ’ τη στιγµή που 

ο προϊστορικός ζωγράφιζε πάνω στους τοίχους της… υπήρχε το 

ασυνείδητο.» 

Θέτοντας όµως στη συνέχεια τον προβληµατισµό του σχετικά µε το όριο που πρέπει 

να κρατάει ο δηµιουργός στο µέγεθος της αποκάλυψης του ασυνειδήτου και τον 

τρόπο χειρισµού του υλικού µιας τέτοιας αποκάλυψης, προσθέτει: 

«Βλέπω πολύ συχνά, ιδίως στη µοντέρνα τέχνη, στο art video ή σε 

διάφορα τέτοια πράγµατα ή σε εγκαταστάσεις, που παίρνουν αντικείµενα, 

µε πράγµατα, βλέπεις πάρα πολλά που παίρνουν παλιά γράµµατα, παλιές 

φωτογραφίες, αντικείµενα, παιχνίδια, κουκλάκια, πράµατα, θάµατα και 

φτιάχνουν ας πούµε κάποιους κόσµους, κάποια έργα τα οποία είναι πολύ 

βεβαρυµµένα µε πολύ προσωπικό ας πούµε συνήθως πόνο, µαυρίλα και 

τέτοια πράγµατα. Εντάξει, µπορεί να αφορά κάποιον. Αλλά για µένα είναι 

λίγο περίεργο. Εγώ πιστεύω ότι πρέπει αυτό να παραµένει µέσα σου και να 

το µετασκευάζεις και να το µεταλλάσεις. Τώρα το να βάλω εγώ π.χ. τις 

φωτογραφίες που ήµουν µωρό, ή που ήµουν πιτσιρικάς ή να εκθέσω τα 

γράµµατα που µου έστελνε ο πατέρας µου ή που του έστελνα εγώ, αυτό 

είναι µια κατάθεση ψυχολογική, πολύ συχνά εγώ πιστεύω ότι αυτό µπορεί 

να βοηθάει αυτούς τους καλλιτέχνες να ξεπερνάνε ή να κάνουν την 

ψυχανάλυσή τους µέσα από αυτό, αλλά εγώ δε θεωρώ ότι η τέχνη πρέπει 

να είναι ψυχαναλυτική σ’ αυτό το βαθµό.» 

Η Γ εξηγεί τον τρόπο που η ίδια αντιλαµβάνεται την έννοια του ασυνειδήτου 

και τη συµµετοχή του στην κατασκευή του έργου τέχνης: 

«Είναι προφανές. Βγαίνει από κάτι, που δεν το ελέγχουµε. Αυτό που δεν 

ελέγχω, είναι το ασυνείδητο.» 

Για τον ΓΕ η αποκάλυψη του ασυνειδήτου αποτελεί κριτήριο για την 

κατεύθυνση που δίνει στο έργο του. Συγκεκριµένα δικαιολογεί γιατί το έργο του 

ανήκει στο είδος της εννοιολογικής τέχνης: 
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«Κυρίως ανήκει στην εννοιολογική τέχνη. Έχει να κάνει νε τις έννοιες. 

Και πιο βαθειά µε την… µε τα άδυτα του µέσα µυαλού, δηλαδή του 

υποσυνείδητου.» 

Οι ερωτώµενοι υποστηρίζουν πως το ασυνείδητο λειτουργεί εντός της 

καλλιτεχνικής δηµιουργικής διαδικασίας σε συνδυασµό µε το συνειδητό. Λέει ο Μ 

στη σχετική ερώτηση:  

«Ο ερµηνευτής, στην υπηρεσία της µουσικής ξανά-αισθάνεται τον 

εσωτερικό του κόσµο, βλέποντας µε το συνειδητό το ή το ασυνείδητό του, 

γιατί όχι; Το πιο ενδιαφέρον είναι όταν πρόκειται για το ασυνείδητο. Από 

το συνειδητό, εγώ το προτιµώ καλύτερα. Καταλαβαίνετε, το πολύ 

συνειδητό είναι ασυνείδητο. Αν είµαι ικανός να κάνω αυτό το ταξίδι στο 

εσωτερικό του εαυτού µου που είναι πολύ σηµαντικό για τη γνώση για το 

ποιος είµαι [...] Η ψυχή µου, γυµνή, όταν παίζω µπροστά σε κοινό. Όταν 

είναι αυτό, είµαι γυµνός. ∆εν είµαι µε τα ρούχα. Είµαι γυµνός γιατί 

µπορείτε να µε δείτε όπως είµαι.» 

ενώ η Σ επιβεβαιώνοντας τη χρήση του ασυνειδήτου, σηµειώνει:  

«ισχύει και για µένα, αλλά όχι µόνο το ασυνείδητο».  

Το ίδιο και οι Χ και ΓΕ, λέγοντας:  

«Γενικά ναι, αλλά όχι µόνο αυτό…»  

και συνεχίζει η Χ:  

«∆ε µπορούµε να το συµπτύξουµε σ’ αυτό… Η τέχνη ζει µ’ αυτό αλλά 

δε µπορεί να είναι µόνο αυτό.»  

παρόλα αυτά, το θεωρεί µέσο για να πλησιάσει κανείς το συναίσθηµά του και κοινό 

σηµείο όλων των ανθρώπων και κάνει λόγο για το συλλογικό ασυνείδητο, λέγοντας: 

«…στην πραγµατικότητα είπα ότι ο πρώτος τρόπος να βιώσεις το χορό 

ήταν να είσαι τυφλός. Έτσι ώστε να είσαι πολύ κοντά στην αίσθηση του 

συναισθήµατός σου. Οπότε χρησιµοποίησα πολύ και απ’ αυτό στο κοµµάτι 

µου. Γιατί είναι µέσω του ασυνειδήτου και έχουµε και συλλογικό 

ασυνείδητο. Είναι το κοµµάτι του κόσµου που µας που έχουµε µέσα µας 

περισσότερο. Αυτό µπορεί να πάρει πολλά σχήµατα, πολλές φόρµες φυσικά 

πάνω στη σκηνή. Επειδή είναι τόσο βασικό. Γιατί είναι πολύ ωραίο όταν 

συµβαίνει.» 

και να καταλήξει στο ότι χρειάζεται ο καλλιτέχνης να βρει τον τρόπο ή το µέσο να το 

βγάλει προς τα έξω: 
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«Πρέπει να βρούµε την κατασκευή για να το εκφράσουµε.»  

Προσδιορίζοντας πιο συγκεκριµένα σε ποιο στάδιο της δηµιουργικής 

διαδικασίας συµµετέχει το ασυνείδητο, η ΧΟ λέει:  

«Το ασυνείδητο λειτουργεί σε ένα πρωταρχικό στάδιο και µετά κάπως 

όµως πρέπει να τα βάλεις κάπως όλα σε µια σειρά. Ναι, ναι. Αν γίνεται 

δουλειά µόνο µε το συνειδητό… α! δεν ξέρω. ∆ε νοµίζω…» 

Ο ΣΕ λέει σχετικά µε το αν έχει σχέση το ασυνείδητο µε τη δηµιουργία:  

«Για µένα έχει και θέλω να έχει βέβαια, δηλαδή ίσως είναι και ένας 

τρόπος, ένα µικρό παράθυρο για να κοιτάω µέσα στο υποσυνείδητό µου, ή 

στο ασυνείδητο […] Ό,τι έρχεται από το ασυνείδητο, ίσως επικοινωνείται 

µέσω της µουσικής πολύ πιο εύκολα και µέσω της τέχνης γενικότερα, αλλά 

η µουσική ιδιαίτερα για µένα είναι…»  

Η άποψη του  ΖΕ είναι ότι:  

«το ασυνείδητο παράγεται από το συνειδητό, άρα αυτά είναι 

συγκοινωνούντα δοχεία. Οπότε, δε µπορείς να πεις ότι… Ναι, εκφράζει το 

ασυνείδητο µεν, αλλά το ασυνείδητο παράγεται από το συνειδητό, οπότε… 

Εννοώ ότι το ασυνείδητο είναι κάτι ανύπαρκτο, ας πούµε. Αυτά που δεν 

ξέρεις για σένα, είναι συναισθήµατα τα οποία παράγονται από αυτά που 

ξέρεις για σένα… Είναι συνδυασµός των δύο. Όχι πάντα όµως συνειδητός. 

∆εν το κάνεις επίτηδες δηλαδή, δε λες θα βάλω λίγο όνειρο και λίγο αυτό 

που βλέπω και θα φτιάξω… Βγαίνουν µόνες τους οι αναλογίες.»  

ενώ η ΧΕ το τοποθετεί ως εξής:  

«Αν είσαι τολµηρός µάλλον, κάνεις βουτιά, όπως παντρεύεις την 

παράδοση µε την καινοτοµία, να παντρέψεις το ασυνείδητο µε το 

συνειδητό.»  

οµολογεί όµως την ευρύτερη επίδραση που φέρνει στη ζωή της η αποκάλυψη του 

ασυνειδήτου µέσα από την τέχνη, λέγοντας: 

«…προφανώς το βράδυ όταν πέσω να ξαπλώσω, βρίσκω νόηµα σ’ αυτό 

που κάνω, γιατί εκεί µέσα κάνω µία απίστευτη ψυχανάλυση του εαυτού 

µου και ψυχοθεραπεία, διότι παίζει πάρα πολύ το ασυνείδητη και γι’ 

αυτούς που… εµένα µου αρέσει η πρόκληση. Για µένα είναι απίστευτη 

πρόκληση, διότι το ασυνείδητο διαρκώς µου ξεπηδάει µέσα απ’ αυτή τη 

διαδικασία στο συνειδητό.» 
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1.2.1. Ανακαλύπτω 

Οι καλλιτέχνες οµολογούν πως ανακαλύπτουν και οι ίδιοι µέσα από την 

εµπειρία της δηµιουργίας αυτή την ασυνείδητη πλευρά του εαυτού τους, 

σηµειώνοντας πως προϋπόθεση αποτελεί η συγκέντρωση τους στη διαδικασία και στο 

έργο, αφήνοντας εκτός, την επαφή µε τον θεατή. Ο Μ εντοπίζει τη γνωριµία του µε 

αυτές τις κρυφές πλευρές του εαυτού του στο κοµµάτι εκείνο της διαδικασίας που 

είναι αποκλειστικά δικό του:  

«όταν είσαι εντελώς µόνος µε το κείµενό σου, τότε είναι µόνο το 

εσωτερικό σου, που βγαίνει.» 

Και ο Φ αναγνωρίζει πως πρόκειται για διαδικασία ανακάλυψης: 

«…στο υποσυνείδητο είναι όλα, το τι θέµα διαλέγεις να φωτογραφίσεις, 

ο τρόπος, όλα φέρνουν το ένα το άλλο. ∆εν το ξέρεις από πριν, είναι κάτι 

που το βλέπεις µετά. Το θέµα είναι η αφορµή κι έτσι ανακαλύπτεις 

πράγµατα για τον εαυτό σου.» 

είναι διαδικασία που η Χ την απολαµβάνει: 

«…πραγµατικά µου αρέσει να δείχνω, να αποκαλύπτω. Μου αρέσει να 

ανακαλύπτω… ψάχνοντας την ψυχή.» 

παρόλο που όπως η ίδια λέει: 

«∆εν ξέρω απ’ την αρχή τι είναι αυτό που θέλω να δείξω. Προσπαθώ 

να νιώσω µέσα µου ποια είναι η θέση µου στον κόσµο.» 

και στη συνέχεια προσθέτει µε τα λόγια της πως η ανακάλυψη αυτή αποτελεί 

απόλυτα συνειδητή διαδικασία: 

«αν θέλεις να πας µέσα και πραγµατικά βαθειά στην καρδιά του 

πράγµατος, δεν είναι δύσκολο, αλλά πρέπει να είσαι σε επαγρύπνηση. 

Περισσότερο από «σε επαγρύπνηση». ∆εν είναι απλά να έχεις επίγνωση, 

αλλά επαγρύπνηση.» 

Η ΧΕ οµολογεί αυτό που η ίδια ανακαλύπτει για τον εαυτό της µέσα από το 

δικό της έργο: 

«…προσπαθώ ας πούµε µέσα σ’ αυτό το πράγµα που είµαι στην 

κοσµάρα µου ρε παιδί µου, αλλά που έχει και µια γλυκύτητα, αλλά και που 

έχει και µια παιδικότητα και µία µοναξιά, έχει και το φόβο τελικά του, 

ξέρεις κάτι; και όλα αυτά τα κάνω γιατί είµαι και µόνη…» 
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και αναφέρεται στην ανησυχία της σχετικά µε το πώς µπορεί να χειριστεί αυτό 

που ανακαλύπτει, λέγοντας: 

«Αυτό κάποιες στιγµές είναι γλυκό, είναι πολύ ευαίσθητο, διότι 

βγαίνουν πολλά πράγµατα της ψυχής µας· και χαίροµαι ρε παιδί µου που 

κάνω κάτι που το αγαπώ, που διαρκώς µε φωνάζει να βγάλω κοµµάτια 

απ’ την ψυχή µου. Επειδή όµως η ψυχή µας έχει και φωτεινά και σκοτεινά 

κοµµάτια, ναι µεν το εκτιµώ, αλλά δεν είµαι πάντα έτοιµη και να τα δω και 

να τα αντιµετωπίσω, διότι µπορεί να τα βλέπω, αλλά να είµαι πάρα πολύ 

κουρασµένη, να είµαι στενοχωρηµένη µε άλλα πράγµατα ή να είµαι 

µπουχτισµένη και να µην µπορώ να σταθώ θαρραλέα απέναντί τους ή 

έξυπνη, γιατί ξέρεις, θέλει χειρισµό.» 

Η ΧΟ κάνει αναφορά και στην πρόκληση συναισθηµάτων που επιφέρει η 

αποκάλυψη του ασυνειδήτου στην ίδια: 

«…γνωρίζεις πράγµατα για σένα, δηλαδή πολλές φορές µπορεί κάτι να 

σου προτείνει (ο χορογράφος) ένα θέµα ή µε αφορµή κάτι και να σκεφτείς 

να κάνεις ένα συνειρµό, να το αποτυπώσεις πολύ µε τρόπο που δε θα το 

περίµενες, έτσι πολύ, δηλαδή να κάνεις κάτι που δε θα το περίµενες, να 

σου προκαλέσει συναισθήµατα που δε θα πίστευες.» 

 

1.2.2. Ενάντια στη λογική 

Ο τρόπος µε τον οποίο οι καλλιτέχνες αντιλαµβάνονται την ύπαρξη του 

ασυνειδήτου στη διαδικασία της δηµιουργίας είναι η αδυναµία υπακοής του στη 

λογική. Θεωρείται πως είναι το κοµµάτι εκείνο της διαδικασίας που γίνεται χωρίς 

έλλογη προσπάθεια. Σύµφωνα µε τον Ζ: 

«Είµαι λίγο αυτό που όχι µόνο εγώ, αλλά και άλλοι ζωγράφοι 

ονοµάζουν «το ραντεβού µε το χάος». ∆ηλαδή το να καταφέρεις να είσαι 

τόσο ελεύθερος και να µην σκέφτεσαι να κάνεις κάτι συγκεκριµένο, κάτι εκ 

των προτέρων. Ν’ αφουγκραστείς το τι υπάρχει µέσα σου και να το 

αφήσεις απλά να βγει χωρίς να το λογοκρίνεις και να το φτιάχνεις.»   

 

1.3. Αλήθεια-Ειλικρίνεια 

Η αλήθεια ή αλλιώς η ειλικρίνεια είναι το βασικό συστατικό της 

αυθεντικότητας στο έργο του καλλιτέχνη. Είναι το αντίθετο της προσπάθειας για 
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µίµηση άλλου καλλιτέχνη ή για υιοθέτηση στοιχείων που µπορούν να εγγυηθούν την 

επιτυχία σύµφωνα µε έξω-καλλιτεχνικούς παράγοντες, όπως είναι η µόδα, εγγύηση 

που σύµφωνα µε τους ερωτώµενους είναι επίπλαστη. Παρόλα αυτά, η ανάγκη του 

καλλιτέχνη να αποδειχθεί ειλικρινής, του προκαλεί αγωνία.  

Η ΧΕ το περιγράφει µεταξύ άλλων και σαν µια διαρκή πάλη αµφισβήτησης 

του εαυτού: 

«Είναι µια διαρκής πάλη αµφισβήτησης. ∆ιαρκώς. Αµφισβητείς τον 

εαυτό σου. Έχει µόνο αγωνία. Το απολαµβάνω όµως…» 

Ο Ζ οµολογεί: 

«Υπάρχει αγωνία, άγχος. ∆εν είναι ένα άγχος “ πρέπει να κάνω κάτι”, 

αλλά να σου πω ότι ξέρεις ότι έχεις µια επιφάνεια µπροστά σου, άσπρη, 

δεν ξέρω κι εγώ τί, οτιδήποτε έχεις προετοιµάσει από πριν, κλπ. πρόκειται 

όµως να τη λερώσεις. Πρόκειται να κάνεις κάτι. Πρόκειται να τη 

στιγµατίσεις, να γράψεις κάτι πάνω της ας πούµε. Κάπου θέλεις να είναι 

αληθινό, κάπου θέλεις να µην είναι βλακεία, κάπου δε θέλεις να 

αποτύχεις. ∆εν είναι φόβος.» 

Η Χ αιτιολογεί γιατί επέλεξε το χορό, εξηγώντας πως στη χρήση του σώµατος 

βρίσκει το απόλυτο εργαλείο ειλικρινούς έκφρασης: 

«Φυσικά είναι ειλικρινές. Οπότε αν θέλεις αυτό, είναι το σώµα, γιατί το 

σώµα δε µπορεί να πει ψέµατα.» 

Το σηµαντικό για τη Σ βρίσκεται στην ειλικρίνεια του καλλιτέχνη να 

οµολογήσει κατά πόσο είναι αυτός ο ίδιος ικανοποιηµένος από το έργο του: 

«…αν θα βγει ενδιαφέρον το έργο πρώτα για µένα, εννοείται, έτσι; 

Βασικά αυτό είναι. Πρώτα είναι πιο πολύ αν εµένα θα µου αρέσει.» 

 

1.3.1. Ενέργεια, δύναµη 

Για τον Ζ η αλήθεια του καλλιτέχνη χρειάζεται να βρει τον τρόπο να περάσει 

µέσα στο έργο για να του δώσει ζωή:  

«∆εν ξέρω πώς γίνεται. Μάλλον µπορώ να σου πω ότι ζωγραφίζω 

πάντα για κάποιο λόγο και αληθινά. ∆ηλαδή δε ζωγραφίζω επί τούτου, για 

να κάνω απλά κάτι, οπότε πιστεύω ότι αυτή η αλήθεια βοηθάει στο να 

υπάρχει µία ενέργεια και µία δύναµη στην πινελιά, στο τί βάζεις µέσα στο 

έργο τέλος πάντων…» 
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1.3.2. Οδηγεί στην επιτυχία 

Ο ίδιος υποστηρίζει ότι είναι η ειλικρίνεια του καλλιτέχνη που αναγνωρίζεται 

για πάντα σ’ ένα έργο τέχνης, φέρνει την επιτυχία. Ταυτίζει µάλιστα την επιτυχία µε 

το πέρασµα στην παράδοση:  

 «…αυτό που µε παρηγορεί κάπως είναι πως πολλοί από αυτούς που 

είναι πρώτα ονόµατα σήµερα, δεν πρόκειται να περάσουν στην ιστορία. ∆ε 

θα περάσουν στην παράδοση. Και αυτό είναι το παρήγορο στην υπόθεση, 

δηλαδή, η παράδοση και η ιστορία της τέχνης, δεν έχει κάνει λάθος… Αν 

είσαι αληθινός και κάνεις αυτό που πιστεύεις, νοµίζω ότι το’ χεις 

καταφέρει. Τώρα, αν οι άλλοι αυτό θα το αναγνωρίσουν ενώ ζεις ή µόλις 

πεθάνεις ή ξέρω ‘γω, όπως τον ∆οµίνικο Θεοτοκόπουλο, 400 χρόνια µετά 

το θάνατό του, η ιστορία θα το δείξει αυτό. Αυτό δεν πιστεύω ότι θα πρέπει 

να µας απασχολεί την ώρα που δηµιουργούµε, δηλαδή, αν αρχίσουµε να 

σκεφτόµαστε αυτό το πράγµα, σίγουρα, µα σίγουρα, η δηµιουργία µας δε 

θα είναι ειλικρινής […] Το πιο λογικό και το πιο σίγουρο για µένα είναι να 

είσαι αληθινός, ειλικρινής και να έχεις µια δύναµη σ’ αυτό που κάνεις. 

Αυτό πιστεύω ότι µπορεί να σ’ το αναγνωρίσει κάποιος. Οτιδήποτε άλλο, 

δε νοµίζω, δηλαδή, πολύ ωραίους τεχνικά πίνακες να φτιάξεις, ξέρω ‘γω 

τι, να είναι πολύ πρωτότυποι, δεν ξέρω κι εγώ τι, ναι. Αυτό δε µπορείς να 

το ξέρεις. Αν είσαι αληθινός, αυτό, αυτό, αυτό µπορεί να µετρήσει.» 

 

1.4. Ιδανικό  

Το στοιχείο της αυθεντικότητας του καλλιτέχνη που βρίσκεται έξω από αυτόν, 

είναι το δικό του ιδανικό. Ο δικός του υψηλός καλλιτεχνικός στόχος. Όταν το ιδανικό 

είναι υπαρκτό δηµιούργηµα, σχετίζεται µε την έννοια της παράδοσης και τον 

σεβασµό που αποδίδεται στα έργα της. Αλλά όταν πρόκειται γι’ αυτό το βαθύ, 

εσωτερικό σηµείο του ίδιου του καλλιτέχνη, από το οποίο ξεκινάει κάθε ανάγκη 

έκφρασης, αλλά που πάντα παραµένει άφατο, τότε αφορά και την καινοτοµία υπό την 

έννοια της µοναδικότητας. Σ’ αυτή την περίπτωση ο σεβασµός ταυτίζεται µε την 

ευθύνη του καλλιτέχνη να αποδειχθεί συνεπής απέναντί του. Η αναζήτηση του 

ιδανικού είναι αυτή που του δίνει την ελευθερία να δοκιµάζει και να προσπαθεί, αλλά 

που ταυτόχρονα θέτει τα όριά της.  
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1.4.1. Σεβασµός 

Το ζήτηµα της δεοντολογίας, ως στοιχείο της αυθεντικότητας απασχολεί 

έντονα τους καλλιτέχνες που ερµηνεύουν έργα άλλων δηµιουργών, όπως είναι οι 

µουσικοί εκτελεστές µε τα έργα των συνθετών και οι χορευτές µ’ εκείνα των 

χορογράφων. Καλούνται να ισορροπήσουν ανάµεσα στο δοσµένο έργο και στην 

προσωπική τους έκφραση, επιδεικνύοντας τιµιότητα τόσο απέναντι στον δηµιουργό, 

όσο και απέναντι στην αυθεντικότητα που θέλουν να διακρίνει το έργο τους. Ο Μ 

αναφέρεται εκτενώς και πολύ παραστατικά σ’ αυτό το θέµα, µιλώντας για τα 

περιθώρια ελευθερίας που αφήνουν ο σεβασµός και η έκφραση της αυθεντικότητας:  

«…η ελευθερία είπα πρέπει να είναι κάτι που προέρχεται από την 

επιθυµία και είναι αυτή η ελευθερία που σας δίνει τη γλώσσα και επίσης 

µια κριτική θέση, όχι απαραίτητα αρνητική, αλλά και διευθετητική  άλλων 

ερµηνειών που έχουν γίνει από το ίδιο βήµα, αναµένοντας την ίδια 

τιµιότητα.»  

και παρακάτω, µιλά για την ευθύνη απέναντι στον συνθέτη:  

«Αυτό είναι που λέµε, δεν ξέρω πώς κάποιος, αν κάποιος το ερµηνεύει 

ή το «ερµηνεύει», δηλαδή αν τοποθετείται απέναντι από το έργο και τον 

συνθέτη που έχει πεθάνει… δυστυχώς, µε εξαίρεση τους σύγχρονους 

συνθέτες, οι συνθέτες είναι νεκροί. Άρα, όπως έλεγε ο καθηγητής µου, ο 

µαέστρο µου, δεν πρέπει να αµύνεται. Αν ήταν εκεί, σκέφτοµαι πόσες 

φορές ο Μπαχ ή όποιος άλλος θα πρέπει να αµύνεται απέναντι σ’ έναν που 

παίζει άσχηµα και να προστατευθεί µε τη συµβουλή ή δεν ξέρω πώς ή 

πολλές φορές µουρµουρίζοντας. Σκέφτεστε ότι ο Βιβάλντι ήταν µόνος 

απέναντι στη βία του κεφαλιού των ερµηνευτών και των µουσικών που δεν 

ανταποκρίνονταν σ’ αυτό που ίδιος ήθελε. Άρα είµαστε πολύ τυχεροί, που 

οι συνθέτες είναι νεκροί. Άρα, τελείωσε. Αλλά δίνω συχνά στους µαθητές 

µου το παράδειγµα που τους αρέσει [...] Φανταζόµαστε ότι εγώ ερµηνεύω 

τη Τζοκόντα, φανταζόµαστε ότι αυτό που κάνω µέρα µε τη µέρα είναι ότι 

παίρνω το πινέλο µε το κίτρινο, βάζω το κάτω φόντο, δεν ξέρω, 

φανταζόµαστε ότι είναι κάτι τόσο απλό, ανάλογα µε το γούστο, λίγο 

κόκκινο, λίγο πορτοκαλί, κ.τ.λ. και κάνω κάτι και το πρόβληµα της τέχνης, 

δεν είναι το αν µπορώ, αλλά το προσθέτω γιατί είναι στο κεφάλι µου και 
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πρέπει να υποστεί τη φοβερή επίθεση που φέρω στο έργο τέχνης, που είναι 

δική µου υποχρέωση. Για να επιστρέψω στην ερώτησή σας, το θέµα είναι 

µέχρι ποιο σηµείο ο ερµηνευτής που δίνει ζωή σ’ ένα έργο που έχει, τη 

χρειάζεται, ο πίνακας ζωγραφικής δεν το χρειάζεται, αλλά η µουσική ναι, 

άρα, αν η µουσική είναι παρούσα στην ερµηνεία, ποιος είναι ο χώρος 

εντός του οποίου ο ερµηνευτής µπορεί να δράσει ελεύθερα. Ναι, είναι 

σίγουρο ότι πρόκειται για µια ιστορία ελευθερίας. Αλλά η ελευθερία δε 

µπορούµε να πούµε ότι δεν είναι θέµα υπό συζήτηση. Για να γυρίσουµε στη 

δική µας Τζοκόντα, πιστεύω ότι πρέπει να σκεφτούµε πάνω σ’ αυτό και να 

κοιτάξουµε πώς θα είναι όµορφο. Γιατί κατ’ αρχάς δίνω την άποψή µου σ’ 

αυτό που προσπαθεί να περάσει την άποψή του στους άλλους και τελικά σ’ 

αυτούς που σέβονται το έργο κάποιου που δεν υπάρχει πια. Γιατί το 

πρόβληµα των ατόµων στους οποίους αναφερόµαστε, όπου διαχωρίζεται ο 

δηµιουργός που ex nihilo όπως λέµε σήµερα, αποφασίζουν να δώσουν στο 

έργο τέχνης τους τη διάσταση που θέλουν, δεν είναι αυτό δηµιουργία; και 

απ’ την άλλη µεριά έχουµε ένα δηµιούργηµα που υπάρχει, αλλά έχει την 

ανάγκη µας για να ζήσει, της οποίας δεν είµαστε µέρος. Άρα υπάρχει µια 

ευθύνη τεράστια, που την έχει ο ερµηνευτής του έργου.»  

Στη συνέχεια ταυτίζει τον σεβασµό µε την αγωνία του καλλιτέχνη απέναντι στο 

ιδανικό του:  

«Η αγωνία του ερµηνευτή, δε θα χρησιµοποιούσα τη λέξη αγωνία, είναι 

µια πρόκληση… Το σκέφτοµαι σαν µια αίσθηση… είναι ένα είδος 

περιέργειας, ενδιαφέροντος, δεν είναι η λέξη αγωνία. Όταν παίρνετε ένα 

έργο που έχετε διαλέξει να ερµηνεύσετε, δεν είναι αγωνία, είναι ένα είδος 

σεβασµού.» 

για να καταλήξει:  

«Ο ερµηνευτής που βρίσκεται βέβαια κατά πρόσωπο µε το έργο του, ας 

πούµε ξεκινώντας το δρόµο του, πρέπει να θέσει πολύ περισσότερες 

ερωτήσεις. Είναι µια ελευθερία πιο περιορισµένη. Αλλά πρέπει και αυτός ο 

ίδιος να είναι ελεύθερος. Ο ερµηνευτής δεν είναι δυνατόν να είναι 

σκλάβος, είναι αυτός που δίνει ζωή σ’ αυτό το έργο. Θα έλεγα ότι είναι µια 

ελευθερία διαφορετική.» 

∆ιατηρώντας το ίδιο νόηµα, η ΧΕ κάνει λόγο για πράγµατα ιερά στην τέχνη: 
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«…πιστεύω ακράδαντα ότι υπάρχουν και κάποια πράγµατα που είναι 

ιερά. Εγώ έτσι όπως το έχω µέσα µου, µε τη δική µου ηθική, δεν τα 

αγγίζουµε… προσέχουµε πώς τα αγγίζουµε[...] Ξέρω ότι τα πράγµατα 

έχουν τρόπο. Είναι θέµα τρόπου, είναι θέµα συνθηκών, είναι θέµα 

ποιότητας, είναι θέµα κύρους, είναι θέµα θέσης, είναι θέµα… κοίταξε να 

δεις, δεν είναι το ίδιο. Εγώ… δεν είµαι το ίδιο εγώ µε τον τάδε χορογράφο 

ή µε την τάδε χορογράφο. Αυτό εννοώ θέσης, Εννοώ την πορεία. Έτσι; Και 

κύρους, εννοώ τη σοφία.» 

 

1.4.2. Ταλέντο 

Αυτό που µπορεί να φέρει τον καλλιτέχνη πιο κοντά στο ιδανικό του από 

οτιδήποτε άλλο, είναι το ταλέντο. Η έννοια του ταλέντου, όπως και στα θεωρητικά 

κείµενα που αφορούν την τέχνη εµφανίζεται στο λόγο των καλλιτεχνών σπάνια και 

αναφέρεται ως κάτι ανεξήγητο και µυστηριώδες. Ως κάτι το οποίο δε βρίσκεται υπό 

τον έλεγχό τους, αλλά µε κάποιο τρόπο γνωρίζουν πώς να το χειριστούν. Το ταλέντο 

γίνεται εµφανές έµµεσα, τόσο µέσα από τον τρόπο που δηµιουργεί ο καλλιτέχνης, 

όσο και από τον τρόπο που αντιµετωπίζει την τέχνη γενικότερα. Συνεπάγεται 

συνειδητοποίηση της ευθύνης που φέρει ή όπως λέει ο Μ:  

«Αυτός που έχει το ταλέντο και όπως λέγαµε, το σεβασµό απέναντι στο 

γραµµένο κείµενο και πρέπει να δώσει ζωή στο κείµενο, έχει µεγάλη 

ευθύνη.»  

Στη συνέχεια οµολογεί ξεκάθαρα πως πρόκειται για µια έννοια που ο ίδιος δε 

µπορεί να εξηγήσει, αναφερόµενος αρχικά στον δάσκαλό του:  

«Αυτό που έκανε είναι πολύ ενδιαφέρον, γιατί θα µπορούσε κανείς 

βεβαίως να έχει όλη τη γνώση της γης και όλης της διαµόρφωσης, αλλά 

αυτή η δόση της στιγµής, σχεδόν ζωώδης, όπου δε µπορεί να διευκρινίσει 

τον θεµελιώδη τρόπο είναι σηµαντικό στοιχείο όσο κανένα. Και όπως είπε 

ο Leonard (da Vinci), µπορούµε να σκεφτούµε την τέχνη, για εκείνον, το 

είδος της τέχνης είναι η ζωγραφική, αλλά δε µπορούµε να υποδείξουµε την 

τέχνη εκεί όπου η φύση δεν έχει προικίσει µε ταλέντο, σε κανέναν που δεν 

έχει δοθεί η προδιάθεση για να τον βοηθήσει σ’ αυτό. Και ποιος το δίνει 

αυτό; Εγώ δεν ξέρω τίποτα. Παρόλα αυτά έχω την προδιάθεση να κάνω 

αυτό. Την προδιάθεση να, γι’ αυτό και για τη µουσική. Αλλά δεν ξέρω 

τίποτα. Γι’ αυτό έχετε κάποιες φορές τους γονείς που είναι µουσικοί και τα 
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παιδιά δεν είναι τίποτα. Οι τους γονείς που δεν κάνουν τίποτα 

καλλιτεχνικό  και από την οικογένεια, ωπ! είναι κάποιος µε µεγάλο 

ταλέντο συγγραφέα, ζωγράφου, γλύπτη, … πολλών πραγµάτων. 

Καταλαβαίνετε, το ταλέντο είναι ένα θέµα πολύ µυστηριώδες.» 

 

1.4.3. Περιορισµοί 

Αναφορά γίνεται και στους εξωγενείς περιορισµούς που ο καλλιτέχνης 

αντιµετωπίζει στο να αγγίξει το ιδανικό του. Αυτοί είναι σύµφωνα µε τους 

ερωτώµενους η αγορά, το χρήµα, οι κανόνες του marketing που επιβάλλουν τις 

προτιµήσεις του κοινού, όπως και τα διάφορα τεχνικά θέµατα που του προκαλούν 

αγωνία. Για κάποιους όµως λειτουργούν επικουρικά στην εύρεση της κατεύθυνσης 

µέσα από την οποία θα διοχετεύσουν την προσωπική τους έκφραση. Οι περιορισµοί ή 

αλλιώς κατευθύνσεις που δίνονται από την αγορά και το marketing θεωρούνται 

ωφέλιµοι για το έργο του καλλιτέχνη. Ακόµα και ο Dali σε συνέντευξή του το 

υποστηρίζει, λέγοντας ότι «όταν έχεις πολλά πλούτη στη διάθεσή σου, είναι αδύνατο 

να κάνεις αριστουργήµατα… ούτε καν έργα.» Και προσθέτει πως «όσο περισσότεροι 

περιορισµοί υπάρχουν τόσο περισσότερο αναγκάζεσαι να καθορίσεις αυτό που πρέπει 

να πεις. Η ελευθερία είναι η προσπάθεια.» (Παππάς, Γ. 1993: 182) 

Επισηµαίνει ο Μ:  

«Το πρόβληµα είναι όταν εισβάλλει κάποια στιγµή η µουσική αγορά, 

λέω αγορά, είναι αγορά, είναι τροµερή λέξη, αλλά είναι αγορά, όπως π.χ. ο 

δίσκος και ο κόσµος θέλει να αγοράσει αυτό το δίσκο, θέλει αυτή ακριβώς 

την ερµηνεία που είναι η ωραία.» 

∆ιευκρινίζει όµως και εδώ ότι το γεγονός αυτό δεν είναι ούτε σηµείο των 

καιρών µας, αλλά ούτε απαραίτητα αρνητικό: 

«Το ότι η τέχνη µπερδεύεται µε το marketing είναι ένα θέµα παλιό όσο 

και ο κόσµος. Ένας συνθέτης που δέχεται µια παραγγελία από µια 

εκκλησία για ένα ορατόριο, αυτό είναι marketing, είναι τροµερό 

marketing, που πέρα απ’ όλα τ’ άλλα επιτρέπει στον µουσικό να ζήσει. Για 

µένα δεν είναι αρνητικό, αυτό που εγώ βρίσκω αρνητικό. Πάντα µπορεί να 

κάνει αυτό που θέλει.» 

για να εξηγήσει στη συνέχεια: 
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«…δεν είναι απαγόρευση, είναι καθοδήγηση, που µπορεί να του δοθεί. 

Αλλά πέρα από αυτή την καθοδήγηση, ο καλλιτέχνης κάνει αυτό που θέλει. 

Είναι ελεύθερος. Βγάζει ή δε βγάζει κάτι. Αλλά είναι ελεύθερος, αυτό είναι 

άλλο θέµα. Αλλά είναι ελεύθερος στη διαδικασία της δηµιουργίας, έτσι 

ώστε να αγαπήσει περιπαθώς κάθε φορά το δοσµένο…» 

Σχετικά µε το χρήµα και τις τέχνες, η Σ λέει: 

«Όλες τα έχουν ανάγκη κι όλες δεν τα έχουν. Γιατί όλο αυτό το σκηνικό 

µε την προώθηση της τέχνης, όλη αυτή η φανφάρα;… Όλα τα είδη τέχνης 

έχουν ανάγκη από χρήµατα για να επιβιώσουν.» 

Σε άλλο σηµείο µιλάει για τις συνθήκες που η ίδια αντιµετωπίζει στο Παρίσι, 

σε σχέση µε το κύκλωµα προώθησης τέχνης και τους περιορισµούς που συνεπάγεται 

το γεγονός πως τα πρόσωπα που το χειρίζονται δεν είναι καλλιτέχνες: 

«Ναι, είναι ένα κύκλωµα συγκεκριµένο. Νοµίζω ότι ακόµα και οι 

άνθρωποι που είναι µέσα σ’ αυτό το κύκλωµα, πώς να το πω; που κάνουν 

promotion σ’ αυτή την τέχνη, που δίνουν αναθέσεις κ.τ.λ. πιστεύω ότι 

φυσικά έχουν κάποιες στιγµές που είναι πολύ ανοιχτοί σε καινούριες ιδέες 

κ.τ.λ. αλλά είναι στιγµές στις οποίες δεν κατανοούν πράγµατα όσο κι αν 

είναι καλλιεργηµένοι και προχωρηµένοι και έχουν µεγάλη γνώση του 

αντικειµένου τους.» 

Και ο Ζ συµφωνεί ότι οι περιορισµοί ήταν και είναι πάντα οι ίδιοι: 

«Στην τέχνη πάντα υπήρχαν οι µαικήνες ας πούµε και πάντα οι 

καλλιτέχνες χρειαζόντουσαν αυτό που λέµε το status τους. Αυτό είναι και 

καλό και περιοριστικό. ∆ηλαδή όπως όλα τα πράγµατα, καλό είναι από την 

άποψη ότι δίνεις τη δυνατότητα σ’ έναν καλλιτέχνη να ζήσει από την τέχνη 

του. Απ’ την άλλη µεριά όταν του βάζεις περιορισµούς στη δηµιουργία, 

κάνει κακό.» 

Οµοίως και ο ΓΕ, επικεντρωµένος στον οικονοµικό τοµέα: 

«Κάθε καλλιτέχνης στην εποχή του θεωρώ ότι έχει τις δυσκολίες του. 

Όπως και τώρα κι εγώ έχω δυσκολίες, δε µπορεί. Κυρίως το οικονοµικό, 

όπως ήταν πάντα. Πάντα οι καλλιτέχνες ήταν φτωχοί.» 

Ο ΣΕ απ’ την άλλη µεριά, αναφέρεται στον τρόπο µε τον οποίο περιορισµοί 

όπως µια παραγγελία, µπορούν να λειτουργήσουν θετικά στον δηµιουργό: 

«Ελίσσεσαι. Εξαρτάται απ’ την περίπτωση. Κοίταξε, αυτό µπορεί 

κάποιες φορές να είναι δεσµευτικό, κάποιες φορές µπορεί σου 
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δηµιουργήσει ένα µονοπάτι, να σου το κάνει πιο συγκεκριµένο, να σε 

βοηθήσει να βγεις απ’ τα χαµένα κι από κει που έχεις άπειρες ιδέες που δε 

συνδέονται µεταξύ τους, έχεις ένα µπούσουλα που λέµε.» 

και µιλώντας πιο συγκεκριµένα για το σήµερα, προσθέτει: 

«Κατ’ αρχήν ένας µουσικός, για να µην το πάω γενικότερα στους 

καλλιτέχνες, απ’ αυτούς που λέµε… επειδή µ’ αυτό ασχολούµαι, δε µπορεί 

πια να παίζει µόνο ή να συνθέτει µόνο, δηλαδή πρέπει να κάνει τον 

manager του εαυτού του, πρέπει να κάνει τον manager των υπόλοιπων 

µουσικών µε τους οποίους ασχολείται, πρέπει να µπορεί να διαφηµίζει τη 

δουλειά του για να µπλα, µπλα, µπλα και να φτιάχνει site στο ιντερνέτ και 

να κάνει και το ένα και τα’ άλλο.» 

Οι ΖΕ και ΧΟ επισηµαίνουν τον περιορισµό που οι τεχνικές δυσκολίες θέτουν 

στον δρόµο προς το ιδανικό. Ο ΖΕ αναγνωρίζει πως: 

«…η αγωνία µπορεί να είναι για το που θα το τελειώσεις ας πούµε ή 

πως θα το… για πιο τεχνικά θέµατα. Πρακτικά, ας πούµε, παρά…» 

Συµφωνώντας και η ΧΟ, εξηγεί µερικά από τα τεχνικά θέµατα του δικού της τοµέα 

που την απασχολούν και την προβληµατίζουν: 

«Μωρέ, δεν υπάρχει µόνο µία αγωνία, είναι τόσες πολλές κάθε µέρα, 

δηλαδή µπορεί να υπάρχει αγωνία… ανάµεσα… σε σχέση δηλαδή µε τους 

υπόλοιπους συνεργάτες […] Μπορεί να υπάρχει αγωνία και 

προβληµατισµός σε σχέση µε το στούντιο που κάνουµε πρόβα… για 

πρακτικά ζητήµατα.» 

 

1.4.4. Ικανοποίηση 

Πρόκειται για το συναίσθηµα που παρουσιάζεται ως το πιο δύσκολο να 

βιωθεί, γνωρίζοντας πως το ιδανικό είναι και άπιαστο. Ο Μ οµολογεί:  

«…η ικανοποίηση δεν είναι για µένα, γιατί η ικανοποίηση είναι πολύ 

δύσκολη. Μπορείτε να είστε ικανοποιηµένοι πλησιάζοντας το ιδανικό που 

υπάρχει στο κεφάλι σας, συχνά νιώθετε… πώς να το πω; όχι 

δυσαρεστηµένοι, αλλά παραµένετε πολύ µακριά από το ιδανικό σας, µιλάω 

για µας, δε µιλάω για το κοινό, γιατί το κοινό συχνά, για να µην πω πάντα, 

θα σας πει ότι ήταν θαυµάσιο, κ.τ.λ.»  



 
 

125

Το αίσθηµα του ανικανοποίητου που βιώνει εκφράζεται από τη συνεχή 

ανάγκη για βελτίωση. Ο ίδιος προσθέτει σχετικά µε το αίσθηµα που συνοδεύει την 

ολοκλήρωση του έργου:  

«…δεν είναι το αίσθηµα του κενού. Αντιθέτως, είναι το αίσθηµα της 

επιθυµίας να τελειοποιήσετε, να διορθώσετε, π.χ. πράγµατα που δε σας 

ικανοποιούν, κ.τ.λ. Είναι σαν να ευφραίνεις. Ευφραίνεις τη δουλειά σου, 

χωρίς τέλος.» 

Η Χ επισηµαίνει ότι καθώς αυξάνεται η εµπειρία της ως καλλιτέχνης, γίνεται 

όλο και πιο απαιτητική: 

«Νιώθω κάποιες φορές, ειδικά όταν ήµουν πιο νέα, υπέροχα, 

πληρότητα, αλλά τώρα είναι απλώς η επίδρασή µου είναι παρά πάνω από 

αυτό, είµαι πιο απαιτητική. Ζητάω από τον εαυτό µου περισσότερα.» 

Το συναίσθηµα του ανικανοποίητου κάνει τον ΓΕ να θεωρεί ότι ένα έργο 

τέχνης δεν ολοκληρώνεται ποτέ. Σε όποιο στάδιο και να φτάσει, δε δίνει στον 

δηµιουργό του το αίσθηµα της απόλυτης ικανοποίησης: 

«…τα έργα θεωρώ ότι δεν τελειώνουν ποτέ. ∆ηλαδή πάντα θα λες 

«τελείωσα», αλλά δεν έχει τελειώσει. ∆ηλαδή όλο και κάτι θες να βάλεις 

πάνω, θα είσαι ανικανοποίητος…» 

Σ’ αυτό συµφωνεί και η ΧΕ, λέγοντας: 

«Είναι αυτό που λέµε jamais content. Ωραία. Και είναι και πάρα πολύ 

έντονο σαν µουσικό έτσι sound-track… δε νοµίζω ότι ολοκληρώνεται ποτέ 

κάτι, γιατί διαρκώς είναι σε µία…»  

αφήνει αυτή τη φράση εκεί, για να ξανά-αναφερθεί στο αίσθηµα της ικανοποίησης 

προσθέτοντας: 

«Αυτό δεν ξέρω αν είναι η ανασφάλεια του καλλιτέχνη ή τελειοµανία ή 

οτιδήποτε ας πούµε ή αν-ολοκλήρωση του έργου.» 

για να προσθέσει στη συνέχεια το στοιχείο της αναζήτησης που συνεχίζεται και µετά 

την ολοκλήρωση του έργου: 

«Μετά τη δηµιουργική διαδικασία νιώθω ούφο. Νιώθω µετέωρη. 

Νιώθω ότι προσπαθώ ακόµα να βρω το που στέκοµαι µέσα σε όλο αυτό. 

Προσπαθώ ακόµα να βρω το… ναι, ούφο. Προσπαθώ ακόµα να βρω ρε 

παιδί µου τη θέση µου… Αισθάνοµαι περίεργα, αισθάνοµαι αµήχανα. 

Θετική κατάσταση θα έλεγες σαν… ψάχνω να βρω τη θέση µου. Και 

ψάχνω να βρω αν η θέση µου αυτή είναι αληθινή. Ψάχνω να βρω δηλαδή 
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κατά πόσο ήµουν συνεπής… νιώθω ότι υπάρχει ας πούµε µία συνέπεια στο 

συναίσθηµά µου και στο λόγο µου. Στο λόγο µου, σ’ αυτό που θέλω να 

εκφράσω, έτσι; Γι’ αυτό λέω το θετικό, αλλά ότι υπάρχει ψείρισµα και 

ανασφάλεια και πάντα και µήπως ας πούµε, ο γρύλος. Ναι.»  

Ο Φ µιλάει για το θυµό που νιώθει αν το αποτέλεσµα δεν ανταποκρίνεται σ’ αυτό που 

υπήρχε στο µυαλό του: 

«Μετά θυµώνω µε τον εαυτό µου όταν παίρνω καµιά τριανταριά 

φωτογραφίες και καµία δε µου αρέσει. Όταν όµως πετυχαίνει, νιώθω µια 

ανακούφιση και ικανοποίηση... Νιώθω κατευνασµένος, νιώθω καλά.» 

Για τον ΣΕ αντίθετα, η ικανοποίηση επιστεγάζει τη δηµιουργική διαδικασία: 

«Ωραία, ανακούφιση νιώθω. Ανακούφιση και καµιά φορά νιώθω και  

πώς να σου πω; δε θα το έλεγα περηφάνια, αλλά νιώθω καλά. Νιώθω µια 

ικανοποίηση… νιώθω ότι βρίσκει το δρόµο του.» 

 

1.4.4.1. Ολοκληρώνεται ποτέ το έργο; 

Στο πλαίσιο της αµφιβολίας και του αισθήµατος του ανικανοποίητου που 

βιώνει ο καλλιτέχνης απέναντι στο ιδανικό του, αµφισβητεί ακόµα και το αν το έργο 

τέχνης ολοκληρώνεται ποτέ. Αυτό συµβαίνει σύµφωνα µε τους ερωτώµενους είτε 

επειδή θεωρούν κάθε έργο τους κοµµάτι του ενός συνολικού έργου της ζωής τους, 

είτε επειδή το καθένα χωριστά παραµένει ζωντανό για το δηµιουργό του όσο εκείνος 

νιώθει ότι µπορεί να προσθέσει κάτι σ’ αυτό. Η ΧΕ περιγράφει τα συναισθήµατα που 

προκαλεί η αµφιβολία του καλλιτέχνη σχετικά µε την ολοκλήρωση ενός έργου, µε 

τον ακόλουθο τρόπο: 

«…αυτό αισθάνοµαι όταν ολοκληρωθεί […] έναν θάνατο. Ένα 

περίεργο θάνατο. ∆ηλαδή, τελείωσε κι εσύ; δε µπορεί να τελείωσε. Άµα το 

ξεκινήσω τώρα, θα το κάνω πολύ καλύτερα. Αυτή τη στιγµή εγώ, αν το 

φανταστώ, τώρα κατάλαβα τι δεν έπρεπε να κάνω και… το οποίο εγώ 

πιστεύω ότι είναι απλά λύσσα. Η εµµονή ρε παιδί µου, είναι το πάθος, 

είναι η απώλεια, είναι λίγο αυτό µετά τη γέννα που παθαίνει η µάνα κι έχει 

τα baby blues…» 

και εξηγεί παρακάτω: 

«Η ολοκλήρωση λοιπόν ενός έργου, αν εγώ αυτή τη στιγµή πιάσω πάλι 

την ίδια παράσταση µε τα ίδια άτοµα στο ίδιο οινοποιείο, δεν θα είναι 
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ακριβώς η ίδια. Αυτό δε σηµαίνει ότι τότε που έγινε δεν ολοκληρώθηκε. 

Αυτό σηµαίνει ότι τα πράγµατα, όπως κι εµείς µέσα στα πράγµατα, 

εξελισσόµαστε. Έτσι και το ίδιο το ζωντανό έργο. Αν λοιπόν ολοκλήρωση 

σηµαίνει τελεία και παύλα, τότε εγώ πιστεύω ποτέ κανένα έργο µου δεν 

ολοκληρώνεται. ∆ιότι αυτά, όσο µεγαλώνω εγώ, µεγαλώνουν κι αυτά µαζί 

µου. Πάντα. Εξελίσσονται.» 

  Ο Ζ συµµερίζεται τη θέση µεγάλων ζωγράφων, πως το έργο τέχνης δεν 

ολοκληρώνεται ποτέ:  

«∆εν ξέρω αν είναι ο Πικασό ή ο Μανέ, ο Μονέ, δεν ξέρω, δε θυµάµαι, 

πάντως είχε πει ότι κανένα έργο ποτέ δεν είναι τελειωµένο. Εγώ το 

πιστεύω αυτό. Αυτό όµως που είχε συµπληρώσει και είναι απόλυτα σωστό 

πιστεύω εγώ είναι ότι όλα τα έργα απλά κάποια στιγµή αποφασίζεις και τα 

σταµατάς. 

  Ο ΣΕ τοποθετεί την ολοκλήρωση ενός έργου εντός συγκεκριµένων 

συνθηκών, οι οποίες αν αλλάξουν, το κάνουν να φαίνεται ανολοκλήρωτο: 

«…το συναίσθηµα είναι αυτό που µου λέει αν έχει τελειώσει ή όχι. 

∆ηλαδή αν µου δηµιουργεί ένα συναίσθηµα ολοκλήρωσης αυτό το πράγµα, 

σηµαίνει ότι είναι ΟΚ για τα δικά µου δεδοµένα. Αυτό σηµαίνει ότι µπορεί 

να προσθέτω ή να αφαιρώ πράγµατα, γιατί κι αυτό µου συµβαίνει συχνά, 

ας πούµε […] Επίσης, πολλές φορές ένα κοµµάτι φαίνεται ολοκληρωµένο 

κάτω από συγκεκριµένες συνθήκες, δηλαδή αν οµαδικά ο αυτοσχεδιασµός 

πήγε καλά, το κοµµάτι µπορεί να έχει ολοκληρωθεί. Γιατί όλοι µπήκαν στο 

νόηµα, παίξανε, βάλανε κάτι κ.τ.λ. και δούλεψε. και µετά µπορεί να ξανά-

παίξουν το ίδιο κοµµάτι σε άλλο περιβάλλον και να µη φαίνεται 

ολοκληρωµένο.» 

 

2. Απόλαυση στο όριο της συνειδητότητας 

Στον αντίποδα του στοιχείου της αυθεντικότητας, που διεισδύει ασυνείδητα 

στην καλλιτεχνική δηµιουργία, βρίσκεται η ενσυνείδητη απόλαυσή της. Μια 

δυναµική κατάσταση, της οποίας τα υποκείµενα νιώθουν ότι έχουν  τον έλεγχο. Όπως 

και η αυθεντικότητα, αφορά αποκλειστικά τους ίδιους, αλλά δε σχετίζεται µε τις 

έννοιες της παράδοσης και της καινοτοµίας. ∆ε φέρει τα βάρη του παρελθόντος, ούτε 

την ευθύνη του µέλλοντος. Είναι η καλλιτεχνική δηµιουργία ως εκούσια διαδικασία 
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ανάδυσης συναισθηµάτων, θετικών ή αρνητικών, τα οποία και αυτά αποτελούν µέρος 

της απόλαυσης. Είναι η καλλιτεχνική δηµιουργία που διατηρεί τον παιγνιώδη 

χαρακτήρα της µε κύριο χαρακτηριστικό της την ελευθερία, αν και συνειδητά 

ελεγχόµενη, έτσι ώστε η διαδικασία να διατηρεί και τη δυναµικότητά της.  

 

2.1. Κατάσταση ροής 

Απαντώντας στην ερώτηση σχετικά µε τον τρόπο που βιώνουν την εµπειρία 

της καλλιτεχνικής δηµιουργίας, οι ερωτώµενοι ανέφεραν στοιχεία της κατάστασης 

που στην επιστήµη της ψυχολογίας ονοµάζεται κατάσταση ροής (flow), παρόλο που 

οι ίδιοι δε φάνηκε να γνωρίζουν τον όρο και τη σηµασία του. Παρόλα αυτά 

αναφέρθηκαν σε µία κατάσταση στην οποία µπαίνουν ελεύθερα και αφήνονται να 

παρασυρθούν, χάνοντας την ικανότητα να αντιλαµβάνονται τους γύρω τους, το 

πέρασµα του χρόνου, αλλά και τον εαυτό τους ως θεατές, εκτός από µεµονωµένες 

στιγµές, διατηρώντας όµως εξολοκλήρου τον έλεγχο της δράσης τους. Λέει η ΧΕ: 

«Τη στιγµή που συµβαίνει δε νοµίζω ότι έχεις πραγµατικά, εγώ, δεν έχω 

πραγµατικά αντίληψη της κατάστασής µου, ότι τώρα δηµιουργώ, α, τι 

ωραία, όλο αυτό.» 

Ο Ζ αναφέρει: 

«∆εν είσαι καθόλου θεατής, είσαι ήδη µέσα.» 

Ο ΓΕ επισηµαίνει πως αφοσιώνεται ολοκληρωτικά, χάνοντας την επαφή του µε το 

περιβάλλον γύρω του: 

«Όταν δουλεύω είµαι εγώ και το έργο, δεν είναι κανένας άλλος. ∆εν 

υπάρχει τίποτα. Κοίτα, και να υπάρχει κάποιος στο χώρο να µε βλέπει, δε 

µε πειράζει, έχω συνηθίσει από τη σχολή ήµασταν όλοι µαζί και 

δουλεύαµε. Αλλά µου αρέσει να είµαι µόνος µου. Να είµαι εγώ µε το… 

µουσική µου αρέσει να ακούω, δεν έχω πρόβληµα, βάζω χαµηλά τη 

µουσική στο πίσω µέρος και δουλεύω. Αν και τη στιγµή που δουλεύω είναι 

όλα… σβήνουν όλα τα γύρω. Είναι όλα mute.» 

Η Σ διαχωρίζει στιγµές που µπορεί να βγει από αυτή την κατάσταση: 

«…όσο το γράφω, τότε µπορώ να γίνω κάποιες στιγµές κοινό…»  

και σε άλλο σηµείο προσθέτει: 

«…δε σηµαίνει ότι είµαι αποσυνδεδεµένη από τον κόσµο, θέλω να πω, 

είµαι αποσυνδεδεµένη και δεν είµαι. Είµαι σε µια φυσαλίδα, βασικά 
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βιώνω πολύ αλλιώς το χρόνο. Αυτό είναι το πιο σηµαντικό όχι µόνο για 

µένα, για όλους τους καλλιτέχνες. Και ο χρόνος δεν υπάρχει ή διαστέλλεται 

φοβερά ή συστέλλεται. Συνήθως διαστέλλεται.» 

Περιγράφοντας τη διαδικασία και ο ΦΕ αναφέρεται στην αίσθηση απώλειας του 

χρόνου, λέγοντας: 

«…απ’ τη στιγµή που ξεκινάω τη φωτογράφηση, τα ξεχνάω όλα. ∆εν 

καταλαβαίνω το χρόνο. Φωτογραφίζω καθ’ όλη τη διάρκεια της 

παράστασης. Είτε είναι µισή ώρα είτε είναι τέσσερεις ώρες. ∆ε σταµατάω 

ούτε ένα λεπτό. Όχι µε την έννοια ότι πατάω το κουµπί, η κίνηση… Είναι 

αυθόρµητο. Βλέπεις τη σκηνή και τρέχεις πάνω κάτω.» 

Μετά την ολοκλήρωση του έργου, ο Ζ: 

«…προσπαθώ να βγω απ’ έξω. Ενώ ήµουνα µέσα πριν, προσπαθώ να 

βγω απ’ έξω πια. Να το δω σαν ένας τρίτος. ∆ηλαδή ενώ είσαι µέσα, µετά 

πρέπει να βγεις απ’ έξω, αν µπορείς, για να το δεις πραγµατικά.» 

 

2.2. Παίζω 

Πρόκειται για ένα ρήµα που χρησιµοποιήθηκε αρκετά από τους ερωτώµενους 

και µε διάφορα αντικείµενα, θέλοντας να αποδώσουν την αίσθηση που δεν αποβλέπει 

σε πρακτικό όφελος, αλλά µόνο στην απόλαυση της ίδιας της διαδικασίας της 

καλλιτεχνικής ενασχόλησης. Η ΧΕ περιγράφει την εξέλιξη της δηµιουργίας ενός 

έργου της ως εξής: 

«Το όνειρο, το όνειρο, ποια είναι λυτρωτικά όνειρα; δηλαδή ξέρεις, 

ξεκινάς από κάτι και τραβάς, κλωστές, κλωστές, όνειρο, όνειρο, ωραία 

όνειρα, να πετάς, να πετάς, αυτό θα ρωτήσουµε το κοινό. Πότε είδατε 

τελευταία φορά στον ύπνο του ότι πετάει. Και εντάξει, εκεί παίζεις…» 

Παιχνίδι θεωρεί όµως και το ψηλάφισµα της ψυχής µε στόχο τη γνωριµία και την 

κατανόησή της, µέσα από µια ευχάριστη διαδικασία χωρίς άλλες προσδοκίες. 

Προσθέτει η ίδια: 

«…παίζω τόσο πολύ µε το συναίσθηµά µου, ακόµα κι αν κάτι δε βγει 

ολοκληρωµένο έτσι όπως εγώ το θεωρώ τεχνικά ή µπορεί η εικόνα του 

video να µην ήταν έτσι όπως έπρεπε, γιατί ξέρω ότι θα µπορούσε καλύτερα 

ή εκεί να µη χόρεψε τόσο καλά..» 

Ο Μ αναφέρει: 
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«…ναι, σίγουρα, παίζει κανείς µε την ψυχή. Και παίζει µε την ψυχή 

απόλυτα, ως δηµιουργός, προσωπικότητα, κ.τ.λ. αλλά παίζει επίσης µε την 

ψυχή απόλυτα της συγκεκριµένης στιγµής, που πράττει τη µουσική.» 

Ο ΣΕ προσθέτει πως: 

«Η µουσική από µόνη της είναι µεταφυσική έννοια ή ασχολία, δηλαδή 

δεν αφορά τον πραγµατικό κόσµο, είναι κάτι άυλο, το οποίο παίζει µε τα 

συναισθήµατά σου και µε τη σκέψη σου… µε κοµµάτια της κοινωνίας και 

της ψυχανάλυσης». 

Για τον ΓΕ η τέχνη είναι παιχνίδι και χαρά, όπως οµολογεί: 

«…εµένα µου αρέσει να παίζω. Είναι ένα παιχνίδι αυτό τώρα. Εκεί 

είναι, αυτό βγαίνει. Στην ουσία αυτό είναι, η χαρά της δηµιουργίας. 

Μπορείς να βγάλεις ένα έργο µέσα σε µία ώρα ή µέσα σε ένα µήνα, σε ένα 

χρόνο.» 

και προσθέτει: 

 «…γενικότερα παίζω πολύ µε κοµµάτια ας πούµε και της κοινωνίας 

αλλά και της ψυχανάλυσης…» 

 

2.2.1. Ιεροτελεστία 

 Σύµφωνα µε τον J Huizinga το παιχνίδι έχει δύο όψεις. Την όψη της 

ιεροτελεστίας και εκείνη του αγώνα. Στο κείµενο των συνεντεύξεων υπάρχει µία 

αναφορά στην όψη της ιεροτελεστίας και µία στην όψη του αγώνα. Η Χ αναφέρει: 

«…τι συµβαίνει πάνω στη σκηνή δεν είναι συγκεκριµένο, επειδή για 

µένα είναι µια ιεροτελεστία.» 

 

2.2.2. Αγώνας 

Η καλλιτεχνική δηµιουργία βιώνεται µε ευχάριστο τρόπο ως παιχνίδι 

πολέµου. Ο Ζ αναφέρει:  

«Έχω κάνει και πολλούς πίνακες που απλά έχω όρεξη να κάνω κάτι, 

αυτό ήταν συνήθως πιο πολύ στην αφηρηµένη ζωγραφική που έχω φτιάξει, 

όποτε αντί να ξεπεράσω το άγχος αν θες της άσπρης σελίδας, ξεκίναγα 

κατευθείαν µε το άγχος και το στρες του άσπρου µουσαµά. Εκεί έκανα 

επίθεση κατά µέτωπο µε  το πινέλο και εντάξει…» 
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2.3. Ανάδυση συναισθηµάτων  

Η απόλαυση της καλλιτεχνικής δηµιουργίας δε στηρίζεται στην παραγωγή 

ενός δηµιουργήµατος, αλλά στην πρόκληση συναισθηµάτων. Κάποιοι, όπως η Σ 

αναφέρουν τα ευχάριστα συναισθήµατα που απολαµβάνουν στην κατάσταση αυτή: 

«Υπάρχουν στιγµές ευφορίας, έτσι θα το έλεγα, ευφορίας, που είµαι σε 

µια άλλη κατάσταση…»  

Αυτό είναι αρκετός λόγος για να ασχοληθούν µε την τέχνη, δεν απαιτείται 

κανενός είδους άλλο όφελος, δε χρειάζεται άλλες προϋποθέσεις. Ο ΦΕ αναφέρει: 

«Για µένα το να κάνεις τέχνη, το να κάνεις οτιδήποτε, σου δίνει τη χαρά 

της δηµιουργίας. Χωρίς να σε νοιάζει αν θα κάνεις κάτι που έχει ξαναγίνει. 

Παλιά είχα µεγάλο πρόβληµα µ’ αυτό σαν ιδέα, αλλά τώρα απλά κάνω 

αυτό που µου αρέσει, αφού µ’ αρέσει, πάει, τελείωσε.» 

σηµειώνοντας την αδιαφορία του προς την καινοτοµία.  

Με την ολοκλήρωση του έργου, οι καλλιτέχνες συνειδητοποιούν όλα εκείνα 

που προερχόµενα από το ασυνείδητο, τα ανακάλυψαν και τα κυοφόρησαν κατά τη 

δηµιουργική διαδικασία, για να τα δουν τώρα πια να φεύγουν από τα χέρια τους και 

να βιώσουν τα συναισθήµατα που αυτή η απώλεια τους προκαλεί. Η Σ απαντά στο τί 

νιώθει αφού ολοκληρώσει ένα έργο: 

«Μελαγχολία. Μελαγχολία, ένα κενό… Φροντίζω να έχω τη µελαγχολία 

µετά. (την απολαµβάνεις;) Ναι, ναι, µάλλον ναι.» 

Η ΧΕ περιγράφει τα συναισθήµατα που νιώθει όταν αποµακρυνθεί πια από τη 

διαδικασία: 

«Μια στιγµή, παθαίνω σοκ. Κι αρχίζω, γιατί έχω πάρει την απόσταση, 

όπως τελικά οτιδήποτε κι αν κάνεις στη ζωή σου, έτσι; έχει ήδη ξεκινήσει 

το ταξίδι του κι έχει ολοκληρώσει τον πρώτο κύκλο του ταξιδιού του το 

ίδιο το έργο, από µόνο του, χωρίς εσύ να το κρατάς σαν κηδεµόνας, σα 

γονιός απ’ το χέρι, […] κι εσύ ηρεµείς, είσαι εκτός και ξαφνικά στέκεσαι 

απέναντι από κάτι που είναι κοµµάτι σου, αλλά δεν σε αγγίζει πια απ’ την 

άποψη ότι δεν υπάρχει αυτή η σχέση, η εξαρτηµένη σχέση. Είναι ένα 

αυτόνοµο κοµµάτι και είναι ξεκάθαρο ότι είναι, είσαι εσύ, αλλά ότι είναι 

ένα ολοκληρωµένο έργο. Αυτό λοιπόν το χαίρεσαι πολύ πιο µετά. Στόχος 

µου είναι και θεωρώ ότι δεν είναι µόνο σ’ εµένα στόχο, είναι σε όλους, να 

το απολαµβάνω» 



 
 

132

στη συνέχεια όµως προσθέτει πως η ολοκλήρωση της διαδικασίας φέρνει και 

ευχάριστα συναισθήµατα: 

«Χαρά, ναι, όχι, θετικό είναι το συναίσθηµα, χαρά. Χαρά είναι όλο 

αυτό, γιατί από µια στιγµή και µετά αρχίζεις και το αναγνωρίζεις […] 

είναι µία περίεργη κατάσταση. Έχει πλάκα. Έχει πολύ πλάκα.» 

Παρόµοια συναισθήµατα απώλειας περιγράφει και ο ΖΕ: 

«Όταν τελειώνει, το συναίσθηµα είναι του αδειάσµατος θα µπορούσες 

να πεις. ∆εν το λέω το άδειασµα ως αρνητικό, αλλά ως θετικό. Είναι αυτό 

που φτάνει… ολοκλήρωση ας πούµε. Μάλλον µια ανακούφιση ότι έβγαλες 

αυτό που  ήθελες να βγάλεις. Κάπως έτσι ας πούµε. Αυτό είναι το 

άδειασµα. Πώς είναι αυτό µετά τη γυµναστική, που φεύγεις και… αυτό το 

ίδιο συναίσθηµα, χαρά και κούραση και ανακούφιση.» 

Αντίθετα, κάποιοι νιώθουν πιο γεµάτοι µετά την ολοκλήρωση του έργου τους, 

όπως η Χ: 

«Νοµίζω πως το συναίσθηµα είναι ότι πολλά πράγµατα ήρθαν απ’ έξω, 

µέσα µου και νιώθω γεµάτη.» 

Ευχάριστα συναισθήµατα εκφράζονται και από τον ΓΕ: 

«Όταν ολοκληρωθεί, νιώθω χαρά… ∆ε µε στενοχωρεί όταν τελειώνει. 

Πάµε γι’ άλλα µετά. Μάλιστα χαιρόµαστε.» 

όπως και από τον Ζ: 

«Χαίροµαι όταν τελειώνει ένα έργο, χαίροµαι, αν µε ικανοποιεί είµαι 

ακόµα πιο χαρούµενος και πολλές φορές όταν βλέπω κάποιο έργο που έχω 

κάνει εδώ και µερικά χρόνια, µου αρέσει ας πούµε να λέω «κοίτα, πώς το 

έφτιαξα αυτό; δε θυµάµαι πως το’ φτιαξα. θα το ξανάφτιαχνα αυτό; ή θα 

µπορούσα να το φτιάξω;»» 

ο οποίος όµως διευκρινίζει πως η αίσθηση της ανακούφισης είναι αποτέλεσµα των 

εξαιρετικών περιπτώσεων στις οποίες βγαίνουν τα βασανιστικά κοµµάτια της ψυχής: 

«Όχι σαν ένα βάρος που έφυγε. Εκτός πια αν είναι ένας πίνακας ο 

οποίος είναι µια κατάθεση ψυχής ή ψυχολογική και ας πούµε… το 

φτιάχνεις για να βγάλεις πραγµατικά κάτι από µέσα σου που σε βασανίζει. 

Αλλά αυτό είναι εξαιρετικές περιπτώσεις. Που εκεί πια δεν έχει να κάνει µε 

το έργο, έχει να κάνει µε το βάρος που κουβαλάς. Είσαι ευχαριστηµένος 

που βγάζεις το βάρος που κουβάλαγες. ∆εν είσαι ευχαριστηµένος που 
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τελείωσε ο πίνακας. Άρα είναι και αυτός ένας τρόπος για να βγάλεις το 

βάρος.» 

 

2.4. Συνειδητή ελευθερία 

Για να µπορεί να απολαύσει τη δηµιουργική διαδικασία, ο καλλιτέχνης 

χρειάζεται να νιώθει την ελευθερία να κάνει τις επιλογές του. Πρόκειται για 

συνειδητή ελευθερία, της οποίας τα όρια θέτει ο ίδιος ο καλλιτέχνης, επισηµαίνει ο 

Μ:  

«…η επιλογή είναι κάτι πολύ σηµαντικό στην τέχνη.»  

Ο ίδιος, ως επαγγελµατίας πια, οµολογεί σχετικά µε τον τρόπο που επιλέγει να 

ερµηνεύει ένα µουσικό έργο:  

«Αυτό είναι ωραίο, σύµφωνα µε το γούστο µου. Αλλά είναι λίγο 

περιοριστικό και πάνω απ’ όλα, κάποιος µπορεί να πει «µα γιατί το έχετε 

κάνει αυτό;» Καταλαβαίνετε… Και αυτή είναι αλήθεια η ελευθερία της 

ερµηνείας µου. Θεωρώ ότι ο Pergolesi θα είναι ευχαριστηµένος. Αλλά 

αυτό µε ευχαριστεί, απολαµβάνω αυτή την ελευθερία πάνω σ’ αυτή την 

αισθητική ιδέα που εκθέτω.»  

Η ελευθερία της επιλογής του είναι απόλυτα συνειδητή, όπως φαίνεται και 

από τα παρακάτω λόγια του:  

«Άρα, είναι ξεκάθαρο πως αυτό είναι µια αισθητική επιλογή, της 

οποίας αναλαµβάνω απόλυτα την ευθύνη, φυσικά επιλέγω…»  

Για τον Φ η ελευθερία ταυτίζεται µε την επιλογή του να ασχολείται µε την 

τέχνη: 

«Εγώ ηθεληµένα βρίσκοµαι έξω από την αγορά. Μέσα είµαι µόνο όσο 

χρειάζεται. Αλλιώς θα έκανα άλλη δουλειά. Έτσι είµαι ελεύθερος. 

Φωτογραφίζω ό,τι θέλω, όποτε θέλω, πάω όπου θέλω και κάνω ό,τι θέλω, 

µε όποιο τρόπο θέλω. Η φωτογραφία είναι για να µε απελευθερώνει, όχι 

για να µε δεσµεύει.» 

 

2.4.1. Σύγχρονες συνθήκες 
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Οι ερωτώµενοι αναγνωρίζουν µεγαλύτερη ελευθερία στο χώρο της τέχνης 

σήµερα και πιο έντονη ρευστότητα, σε σχέση µε εκείνη που είχαν οι καλλιτέχνες 

περασµένων εποχών. Ο ΖΕ αναφέρει:  

«…νοµίζω ότι πια, τα ρεύµατα έχουν εξασθενήσει λίγο σαν έννοιες.» 

και το εξηγεί µε την αύξηση των ερεθισµάτων που δέχεται ο καλλιτέχνης. Μιλώντας 

για τον σύγχρονο καλλιτέχνη, σχολιάζει: 

«Μάλλον δηµιουργεί πιο εύκολα. Με την έννοια του ότι σίγουρα όταν 

τα ερεθίσµατα είναι περισσότερα και τα µέσα είναι περισσότερα και τα 

υλικά είναι περισσότερα, σίγουρα έχεις µια µεγαλύτερη γκάµα και για να 

αντλήσεις έµπνευση και µέσα για να την εκφράσεις. Μ’ αυτή την έννοια, 

είναι πιο εύκολο το σηµερινό.» 

Κυρίως όµως στηρίζει την απελευθέρωσή της στην απενοχοποίηση: 

«…θεωρώ κιόλας ότι η τέχνη τέχνη, η πιο απελευθερωµένη έχει γίνει 

από  τα τελευταία 100 χρόνια, ξέρω κι εγώ… 20ο αιώνα και µετά. Πριν 

είχε και άλλους σκοπούς µέσα του. Απελευθερώθηκε και απενοχοποιήθηκε 

µάλλον από οτιδήποτε άλλο, µάλλον τον 20ο αιώνα, όχι µάλλον, σίγουρα 

τον 20ο αιώνα. Νοµίζω ότι είναι θέµα απενοχοποίησης. Ότι πια µπορείς 

να κάνεις ας πούµε ό,τι θέλεις. Τους προηγούµενους αιώνες έκανες κάποια 

πράγµατα µε κάποιους συγκεκριµένους τρόπους. Τώρα αυτό αν είναι τέχνη 

ή δεν είναι τέχνη, είναι µια άλλη κουβέντα.» 

Για την απενοχοποίησή της, κάνει λόγο και ο ΓΕ, µε µια φράση που δεν 

ολοκληρώνει: 

«Στον µεσαίωνα ας πούµε µπορεί να σε έριχνε και στην πυρά αν έκανες 

κάτι… ένα πιο…» 

Αυτή την απόλυτη ελευθερία του σύγχρονου καλλιτεχνικού χώρου όµως, 

κάποιοι την αντιλαµβάνονται θετικά και κάποιοι αρνητικά.  

Η Σ το αντιλαµβάνεται ως απελευθέρωση για να καταπιαστεί µε οτιδήποτε: 

«∆ηλαδή θα µπορούσα να πάρω ένα, τι να σου πω τώρα, ένα κοµµάτι 

του Σοπέν και να το ξαναδουλέψω όπως νοµίζω εγώ και να το 

ενορχηστρώσω… ∆εν µπαίνει κανένας περιορισµός στη δηµιουργία, τώρα 

πια.» 

και εξηγεί την αλλαγή της σύγχρονης εποχής µε τη διεύρυνση των προτύπων, 

λέγοντας: 
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«έχει τελειώσει η κατάσταση στην οποία τα πρότυπά µας ήταν ο 

Stockhausen, µόνο θέλω να πω. Μόνο οι µεγάλοι µετρ. Είναι και οι µικροί 

µετρ, έτσι; Λιγότερο γνωστοί και αυτοί που είναι και σε άλλους χώρους. 

∆εν είπα ότι τέλειωσαν οι µεγάλοι µετρ, για να είµαστε σαφείς. Τέλειωσε 

το να είναι τα πρότυπα και τα αρχέτυπα µόνο οι µεγάλοι µετρ. Αυτό είπα. 

Υπάρχουν πρότυπα, βέβαια υπάρχουν. Μπορεί να είναι κάτι, οτιδήποτε.» 

 Για τον Ζ:  

«…βρισκόµαστε σ’ ένα χάος.» 

και απαντώντας σε άλλη ερώτηση εξηγεί: 

«Σήµερα, σε σχέση µε άλλες εποχές, είναι διαφορετικά… Πιστεύω ότι 

παλιά που υπήρχαν πιο πολλοί κανόνες, αυτό που λέγαµε πιο πριν, που 

έπρεπε να τηρηθούν, κριτήρια. Σήµερα δεν υπάρχει κανένα κριτήριο, ότι 

αυτός ο πίνακας είναι καλός, αυτός είναι κακός.» 

Την ίδια γνώµη υποστηρίζει και ο ΣΕ: 

«…η τέχνη είναι ακριβώς αυτό το αλαλούµ που είναι και οι ζωές µας 

και η κοινωνία µας. Η τέχνη είναι ακαταλαβίστικη, γεµάτη φασαρία και 

περιττά πράγµατα.» 

 

3. Επικοινωνία 

Η τρίτη πλευρά της καλλιτεχνικής δηµιουργίας που διαφαίνεται µέσα από το 

λόγο των καλλιτεχνών είναι η επικοινωνία µε το κοινό. Μαζί µε την έννοια της 

τέχνης ως κοµµάτι και τρόπο της ανθρώπινης σκέψης, είναι οι δύο πλευρές της 

καλλιτεχνικής διαδικασίας που αφορούν τον καλλιτέχνη σε σχέση µε τον άλλο. 

Παρουσιάζεται ως ανάγκη του που σχετίζεται άµεσα και µε την έννοια της 

παράδοσης. 

 

3.1.  ∆ιάθεση για επαφή 

Ο άνθρωπος, ως κοινωνικό ον ψάχνει τρόπους να έρθει σε επαφή µε τους 

άλλους. Η επικοινωνία µέσω της τέχνης βοηθάει τον καλλιτέχνη όχι µόνο να 

ανταλλάξει µηνύµατα, αλλά και να µοιραστεί εµπειρίες και συναισθήµατα. Σύµφωνα 

µε την Χ: 
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«…αν είµαι καλλιτέχνης έχω κάτι να πω στον κόσµο… Νοµίζω ότι η 

τέχνη είναι επικοινωνία.»  

Ο Φ λέει για τη φωτογραφία:  

«Χάρις σ’ αυτήν έρχοµαι σε επαφή µε τους άλλους ανθρώπους.» 

Το ίδιο ισχύει και για τον ΣΕ, που λέει: 

«Εγώ ψάχνω να συνδεθώ µε ανθρώπους µέσω της µουσικής.» 

 

3.2. Μεταβίβαση από τον δηµιουργό στον θεατή 

Η σχέση που δηµιουργεί η κοινή βίωση της καλλιτεχνικής εµπειρίας µεταξύ 

δηµιουργού και θεατή, έχει δύο όψεις. Στη µία ο δηµιουργός είναι το υποκείµενο και 

ο θεατής εισπράττει περισσότερο παθητικά αυτό που του µεταδίδει, αν και επηρεάζει 

την ολοκλήρωση της δηµιουργίας και στην άλλη το υποκείµενο είναι ο θεατής, ο 

οποίος αναλαµβάνει να ολοκληρώσει το έργο ή απλά να γίνει το υποκείµενο µιας 

δικής του καλλιτεχνικής εµπειρίας, ανεξάρτητης από αυτή του καλλιτέχνη. Η πρώτη 

όψη παρουσιάζεται στο λόγο των καλλιτεχνών ως εµπρόθετη προσπάθεια να 

µεταβιβαστεί κάτι. Η Χ αναφέρει:  

«Τα έργα είναι όλο και περισσότερο εντός ενός τοµέα ήδη 

τοποθετηµένα, γιατί είναι όλο και περισσότερο σε επαφή µε το κοινό. Αυτό 

που γίνεται είναι ότι κάνω το έργο να βγαίνει όλο και λιγότερο από το 

κοµµάτι και όλο και περισσότερο κοντά τους, το οποίο µου επιτρέπει να 

προσεγγίζω µια διαδικασία επικοινωνίας µε το άτοµο. Και να φτάνω να 

αγγίξω την οικειότητα, το άτοµο να συµµετέχει χωρίς να αγγίζετε το άτοµο, 

αλλά ανοίγοντας την προσοχή ενός ατόµου και της οικειότητάς του.» 

Αυτό η ΧΟ το εκφράζει µε τη φράση: 

«…να βγεις στη σκηνή και να το µοιραστείς…» 

και ο Ζ προσθέτει από τη µεριά της ζωγραφικής: 

«Προσπαθώ να νιώσω αυτά που µπορεί να µου δώσει ο πίνακας και 

που πιθανόν είναι αυτά που θα µπορέσει να µεταβιβάσει και στους 

θεατές.» 

Το µήνυµα που µεταβιβάζεται απασχολεί και την ΧΕ και ο τρόπος µε τον οποίο θα 

µπορέσει να το κάνει ευανάγνωστο για τον θεατή: 

«Εγώ έχω µια ανάγκη, έτσι; θέλω να δηλώσω κάτι. Ωραία. Το ότι εγώ 

θέλω να δηλώσω κάτι πρέπει πρώτον να βρω έναν τρόπο ξεκάθαρο να το 

δηλώσω στον άλλο ούτως ώστε ο δέκτης να λάβει το µήνυµα από τον 
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ποµπό µε τέλος πάντων µε έναν τρόπο που να είναι ευανάγνωστος, 

ευδιάκριτος κτλ.… Και ναι, τον σκέφτοµαι, γιατί εγώ αν κάθοµαι ας πούµε 

και κάνω τα δικά µου και µόνο τα δικά µου και δε σκέφτοµαι τι θέλω να 

πω και σε ποιο, γιατί ξέρεις κάτι;… Ακόµα και το πώς θα το πεις είναι 

διαφορετικό. Όχι, δεν θεωρώ ότι το κάνω µόνο για εµένα, το κάνω για να 

επικοινωνήσω µε τον άλλο, γιατί θέλω να πω κάτι και άρα, ναι, το κάνω 

για µένα. Και γιατί θέλω να ακουστεί αυτό που έχω να πω, αλλά αν θέλω 

να ακουστεί αυτό που θέλω να πω πρέπει να βρω έναν τρόπο να φέρω τον 

άλλο εγώ πάνω στη σκηνή µαζί µου. Ακόµα κι αν κατέβω, γιατί κάνω 

interaction πολύ µε το κοινό, πάντα στο µυαλό µου είναι ότι εγώ τον 

φέρνω, τον καλώ στην κατάστασή µου.» 

για τον ίδιο λόγο, σε άλλη απάντησή της, προσθέτει: 

«Γενικότερα είµαι ανοιχτή, γρήγορη στο ανά πάσα στιγµή να δώσω 

αυτό που θα φτάσει πιο κοντά στην αίσθηση που θέλω να αποδώσω. Και 

επειδή είµαι πολύ εµµονική και συγκεκριµένη, µου το υπενθυµίζω διαρκώς 

ότι πρέπει να είσαι ανοιχτή, πρέπει να είσαι ανοιχτή…» 

και καταλήγει:  

«Πιστεύω ότι το όµορφο είναι ο ένας να εµπνέει τον άλλο, πιστεύω ότι 

η µιζέρια βρίσκεται στην κακή αποµίµηση και αν κάποιος είναι τόσο 

µάγκας ώστε να µιµηθεί είτε να ξεπατικώσει, δεν ξέρω πώς θα το λέγαµε, 

αλλά να µπορέσει ας πούµε να δώσει κάτι στο κοινό, να δώσει ένα 

µήνυµα, να το αισθανθεί και να επιτύχει ας πούµε ένα σκοπό χ, ψ, δε µε 

ενδιαφέρει εµένα τι, το έκλεψε τώρα ή πώς το… τι έκανε» 

Η ΧΟ τοποθετεί χρονικά την ολοκλήρωση του έργου µετά το τέλος των 

παραστάσεων, προσθέτοντας στη διαδικασία την επίδραση του κοινού. Σε κάθε 

παράσταση, µπροστά στο κοινό, κάνει επιπλέον παρεµβάσεις στο έργο. Αναφέρει 

σχετικά: 

«Για µένα η δηµιουργία έχει ολοκληρωθεί όταν τελειώσουν οι 

παραστάσεις. Γιατί εννοείται ότι και η παράσταση µε παράσταση µπορεί 

να έχει µικρές διαφορές και µικρό-αλλαγές και αλλαγές, αν δε γίνονται 

χορογραφικά ή σκηνοθετικά, µπορεί να κάνεις εσύ πάνω στην ερµηνεία, 

να βελτιώνεις πράγµατα, κινητικά […] Αλλά ποτέ δεν είναι κάτι 

παγιωµένο. Ένας ζωντανός οργανισµός.» 
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Οµοίως και για τον ΣΕ, το έργο ολοκληρώνεται µε την έκθεσή του στο κοινό. Ειδικά 

µιλώντας για αυτοσχεδιαστική µουσική, υποστηρίζει ότι το έργο συν-διαµορφώνεται 

από καλλιτέχνες και κοινό: 

«Νοµίζω ότι τώρα πια θέλω να φτάσει στο ακροατήριο για να… 

Θεωρώ ότι τελείωσε αν αυτό που θα πάρω από το ακροατήριο µου δώσει 

ένα συναίσθηµα ολοκλήρωσης. Μπορεί να θέλει κάτι, ώστε να συνδεθεί. 

Γιατί πολλές φορές, αυτό που σου λέω ότι τα κοµµάτια θέλω να 

ξεπεράσουν ένα επίπεδο εσωστρέφειας, µπορεί αυτό το πράγµα να έχει 

νόηµα για µένα µόνο ή για µένα και κάποιον άλλο κι όταν πάµε να το 

επικοινωνήσουµε, να µην υπάρξει επικοινωνία. Τότε σηµαίνει ότι κάτι δεν 

έχει δουλέψει. Ή µπορεί να σηµαίνει ότι δεν είναι σωστό το ακροατήριο. 

Κι αυτό έχει σηµασία. Αυτό που έχω καταλάβει πολύ τώρα στην Ολλανδία, 

παίζοντας σε διαφορετικά κοινά και µπλα-µπλα-µπλα, είναι ότι πρέπει να 

καταλαβαίνεις και που παίζεις τί πολλές φορές, δηλαδή δεν έχει νόηµα να 

πας να παίξεις Βάγκνερ στο πανηγύρι του χωριού, ούτε έχει µάλλον πολύ 

νόηµα να πας στο αντίστοιχο Μέγαρο σε γκαλά κλασικής µουσικής, να 

παίξεις κλαρίνο και ντέφι. Πρέπει να… δηλαδή… Εντάξει και ο 

αυτοσχεδιασµός, επειδή τον θεωρώ µέρος του όλου κοµµατιού στο τέλος, 

δεν το διαχωρίζω. Θα πρέπει τέλος πάντων, ό,τι παίζεις, να συνδεθεί. Ο 

αυτοσχεδιασµός θα έπρεπε να προσαρµόζεται κάθε φορά. Προφανές δεν 

είναι, ούτε είναι εύκολο κάθε φορά. Αν αυτός που αυτοσχεδιάζει καταφέρει 

να γίνει µέρος του πλαισίου…» 

 

3.3.  Ο ρόλος του θεατή στην ολοκλήρωση του έργου 

Στη δεύτερη όψη της κοινής εµπειρίας δηµιουργού και θεατή, το υποκείµενο 

είναι ο δεύτερος, που αναλαµβάνει να ολοκληρώσει το έργο ή απλά να βιώσει τη δική 

του καλλιτεχνική εµπειρία, χωρίς όµως να επιδρά στη διαµόρφωση του έργου. Ο 

καλλιτέχνης είναι ο µόνος υπεύθυνος γι’ αυτήν. Καλλιτέχνες που ασχολούνται µε 

είδη τέχνης όπου η δηµιουργική διαδικασία γίνεται µπροστά στο κοινό, όπως οι 

µουσικοί ερµηνευτές και οι χορευτές, σε αντίθεση µ’ εκείνους που παρουσιάζουν ένα 

έτοιµο έργο, όπως οι ζωγράφοι και οι γλύπτες, αναγνωρίζουν την αλληλεπίδραση µε 

τον θεατή κατά τη διάρκεια της διαδικασίας. Η ΧΕ αναφέρει για το έργο: 

«Θεωρώ, ολοκληρώνεται εµπράκτως, όταν θα βγει µπροστά στη σκηνή 

και θα αρχίσει να κρίνεται από το κοινό. Ολοκληρώθηκε κάτι.» 
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Ο Μ το περιγράφει ως εξής:  

«Τελικά η επαφή µε τον κόσµο, µπορεί επίσης να δώσει πολύ µεγάλη 

ενέργεια στον ερµηνευτή, σ’ αυτό συµφωνούµε. Αλλά, ωραία, υπάρχει ένα 

είδος αναδηµιουργίας.»  

και η Γ προσθέτει, υπογραµµίζοντας τη σηµασία της επικοινωνιακής πλευράς της 

τέχνης: 

«Περισσότερο νιώθω ότι τελείωσε όταν το δει και ο κόσµος. Ναι. Το 

τέλος της δηµιουργικής διαδικασίας είναι το κοίταγµα του άλλου. Για µένα 

είναι φανερό. Ότι το έχω δει εγώ, δεν το κάνει να έχει τελειώσει. Πρέπει 

να ιδωθεί, για να τελειώσει. Γιατί είναι το κοίταγµα που λέει «ναι, είναι 

κάτι που είναι εκεί». Είναι σίγουρα ένα είδος επικοινωνίας. ∆ιαφορετικά 

είναι χωρίς νόηµα. Για µένα, έτσι; Εµένα το να δουλεύεις µόνο για τον 

εαυτό σου, µου φαίνεται τρελό.» 

Η Σ υποστηρίζει τη διττή συµµετοχή του κοινού στην καλλιτεχνική εµπειρία, 

µέσω µιας ψυχικής διαδικασίας που στηρίζεται στο συναίσθηµα και στο ένστικτο και 

µέσω µιας διανοητικής, που στηρίζεται στην προσωπική του καλλιέργεια δίνοντας 

ένα παράδειγµα από τη ζωγραφική: 

«…Αλλά αυτό δε σηµαίνει ότι µπορεί κανείς εύκολα να αναγνώσει ένα 

έργο, να δει πώς δουλεύεται το χρώµα, αυτό θέλει µια καλλιέργεια πέρα 

από το ένστικτο, θέλει µια καλλιέργεια για να δεις πώς δουλεύουν οι 

petites maîtres που λένε οι Φλαµανδοί, το φως και το χώρο. Τουλάχιστον 

πρέπει, αν όχι ζωγραφικής καλλιέργεια, δεν ξέρω, τουλάχιστον πρέπει να 

έχεις δει σινεµά, πρέπει να έχεις δει παλιό σινεµά, κάτι πρέπει να έχει δει 

κανείς. Αλλά για µένα είναι δύο πράγµατα. Ένα είναι όχι ανάγνωση 

ακριβώς του έργου, αλλά να κατανοήσεις κάποια σηµεία, έτσι; στα οποία 

και να συγκινηθείς. Και τα δύο όµως. Και τα δύο… ∆εν ξέρω αν πρέπει να 

το πω κατανόηση. Πάντως είναι και διανοητική διαδικασία. Σίγουρα. 

Είναι και ψυχική και διανοητική. Η απόλαυση, η συγκίνηση είναι και 

διανοητική. Κάτι πρέπει να ακολουθήσει ας πούµε.» 

Η Χ επισηµαίνει τα στοιχεία που θεωρεί ότι συµβάλουν στην ολοκλήρωση 

του έργου στη σκηνή: 

«Οπότε τα πράγµατα που συµφωνούµε πάνω στη σκηνή είναι ο ρυθµός, 

το σχήµα του πράγµατος και το κοινό. Και όλα αυτά συµµετέχουν στην 

παρουσία µας και την ποιότητα της παρουσίας εκείνη τη στιγµή.»  
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και σε άλλη της απάντηση προσθέτει: 

«…οι άνθρωποι, το κοινό που φτιάχνουν το κοµµάτι µαζί µ’ εσένα. 

Ακόµα κι όταν δεν είναι αυτοσχεδιασµός. Η αίσθησή σου και η παρουσία 

σου και η ποιότητά σου και αυτό που θα κάνεις… Ειλικρινά νοµίζω ότι το 

έργο έχει τελειώσει όταν οι άνθρωποι το έχουν εισπράξει. Οι άνθρωποι 

είναι µέρος του έργου, γιατί δεν υπάρχεις χωρίς τους ανθρώπους. Όχι 

ερµηνεία, εξήγηση. Είναι ο τρόπος ακριβώς που θα το καταλάβουν. ∆εν 

είναι αυτοί µέρος του έργου. Είναι ελεύθεροι, αλλά κάποιες φορές οι 

άνθρωποι σε πλησιάζουν και σου λένε «ΟΚ, µου άρεσε αυτό ή µου αρέσει 

αυτό» και βλέπεις ότι οι άνθρωποι βάζουν δικά τους παράγωγα στο έργο. 

Αλλά αν έχουν βάλει τα δικά τους παράγωγα, ακόµα κι αν δεν είναι 

ακριβώς αυτό που ήθελες να δείξεις, έχεις παίξει το ρόλο σου. Ακόµα κι αν 

δεν είναι εντελώς η απόλυτη συγκέντρωση στο έργο σου, οι άνθρωποι 

έχουν αγγιχτεί από αυτό που κάνεις, το έχεις κάνει.» 

Υπήρξαν φυσικά ερωτώµενοι που υποστήριξαν πως ο θεατής δεν έχει καµία 

συµµετοχή στη δηµιουργική διαδικασία. Ο ΖΕ αναφέρει: 

«…για το τελείωµα δε σε απασχολεί. ∆ε θα σου πει ο άλλος πότε είναι 

τελειωµένο…» 

Σε κάθε περίπτωση όµως σύµφωνα µε τους ερωτώµενους, ο θεατής ως 

υποκείµενο, συµµετέχει στη βίωση της εµπειρίας που προσφέρει η τέχνη. Το 

ζητούµενο δεν είναι σε κάθε περίπτωση η ανατροφοδότηση του καλλιτέχνη από το 

κοινό, αλλά η ενεργοποίησή του στη βίωση της εµπειρίας που µπορεί να προσφέρει η 

τέχνη στον καθένα. Ο Ζ το τοποθετεί υπό την οπτική της παιδείας του θεατή: 

«Εγώ θέλω να κάθεται ο άλλος µπροστά στον πίνακα και να κοιτάζει 

τον πίνακα και να επικοινωνεί µε τον πίνακα. Και να δέχεται… Το 

δύσκολο κοµµάτι στην παιδεία του κόσµου είναι να τους περάσουµε την 

παιδεία του να αφήνονται ελεύθεροι. Και το να ανοίγονται οι ίδιοι 

µπροστά σε έναν πίνακα. ∆ηλαδή, όχι να περιµένουν από τον πίνακα να 

τους σερβίρει κάτι, αλλά οι ίδιοι να καταλήξουν να είναι µέρος του πίνακα. 

Εγώ πιστεύω ότι η επιτυχία ενός πίνακα είναι όταν θα καταφέρει ο 

καθένας, άσχετα µε την τεχνοτροπία που έχει γίνει, και όχι µόνο για τον 

πίνακα, µη µιλάµε µόνο για τον πίνακα, αλλά για όλες τις τέχνες και για τη 

γλυπτική και για την ποίηση και για όλες, πιστεύω ότι το έργο το 

ολοκληρώνει ο θεατής. ∆ηλαδή εσύ το πας µέχρι κάπου, ο δηµιουργός το 



 
 

141

πάει µέχρι κάπου, οδηγούµενος από τα δικά του και από αυτά που λέγαµε 

πριν. Από τη στιγµή που το εκθέτει, νοµίζω ότι τη σκυτάλη την παίρνει ο 

θεατής και ο θεατής πρέπει να µπει στον κόπο εντός εισαγωγικών, να 

ανοιχτεί κι αυτός όσο µπορεί στον πίνακα και να τον ολοκληρώσει. Είτε µε 

το να ανοίξει την ψυχή του και να προσπαθήσει να ερεθιστεί και να πάρει 

τα ερεθίσµατα απ’ τον πίνακα και να νιώσει συναισθήµατα και αισθήσεις, 

είτε να αντλήσει από την προσωπική του µυθολογία και να ταυτιστεί, 

ξέρεις, όλα αυτά τα πράγµατα. Εγώ πιστεύω ότι εκεί είναι η ολοκλήρωση 

του πίνακα κι εκεί είναι που ζωντανεύει πραγµατικά ο πίνακας…» 

 

3.4.  Αγωνία 

Η ανάγκη του καλλιτέχνη να επικοινωνήσει µέσω του έργου τέχνης, του 

προκαλεί αγωνία για το κατά πόσο αυτό φέρει κάποιο ευανάγνωστο νόηµα και για το 

πώς θα το εισπράξει το κοινό. Ο  ΣΕ σηµειώνει πως πρόκειται για επιθυµητή 

διαδικασία που εκτός από αγωνία συνοδεύεται και από ευχάριστα συναισθήµατα:  

«…µ’ αρέσει που το βλέπουν οι άλλοι» 

Αναµφίβολα όµως πρόκειται για διαδικασία κατά την οποία ο καλλιτέχνης νιώθει 

εκτεθειµένος. 

 

3.4.1. Νόηµα 

Για τους ερωτώµενους η τέχνη µπορεί να αποτελέσει ένα πλήρες είδος λόγου, 

µε το οποίο µπορούν να επικοινωνήσουν, χωρίς µεσολάβηση άλλων κωδίκων. 

Πρόκειται για µήνυµα που φέρει αυτούσιο και σαφές νόηµα. Για τον Ζ:  

«Ο πίνακας πρέπει να είναι ένας παλµός. Να δηµιουργεί παλµό. Να 

έχεις όρεξη να τον κοιτάξεις, να έχεις όρεξη να επικοινωνήσεις µαζί του, 

να υπάρξει µια ανταλλαγή. Αυτό έχει το νόηµα.» 

γιατί όπως λέει η ΧΕ: 

«…εµένα µε ενδιαφέρει το µήνυµά µου να φτάσει στον δέκτη.» 

Η Σ εκφράζει τη διαφωνία της µε την τάση περιγραφής και εξήγησης του 

έργου τέχνης από ειδικούς, προς όφελος του θεατή: 

«…όταν εξηγεί κανείς τα πάντα γύρω από ένα έργο τέχνης σε ένα παιδί, 

µπορεί να είναι καταστροφικό. ∆εν το αφήνει καθόλου να δει ενστικτωδώς 

και να πάρει αυτό που µπορεί να πάρει από ένα έργο, το οποίο είναι µια 
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προσωπική σχέση για µένα. Οπότε όταν σ’ έναν άνθρωπο  ή σ’ ένα παιδί 

του εξηγείς τα πάντα απ’ την αρχή µέχρι το τέλος, το βάζεις µες στην 

εποχή, σε σχέση µε τον άλλο και τον άλλο και τον άλλο, πλέον δεν υπάρχει. 

Είναι σαν να είναι µε ορό γενετικό, µε µάσκα.» 

Ο Ζ εκφράζει τον προβληµατισµό του απέναντι στα έργα που είναι εξαιρετικά 

αυτοβιογραφικά, µε αποτέλεσµα να φτάνουν στο σηµείο να µην αφορούν τους 

άλλους. Θεωρεί πως δε φέρουν περιεχόµενο που να µπορεί να κοινωνηθεί. Για να 

επικοινωνήσει ο καλλιτέχνης µέσω του έργου του, πρέπει µε κάποιο τρόπο να 

επεξεργαστεί το υλικό που πηγάζει από το εσωτερικό του. Συγκεκριµένα λέει: 

«…πιστεύω ότι το να βγάλεις ένα βάρος δικό σου, είναι κάτι τόσο 

προσωπικό που δεν αφορά κάποιον άλλο. Πρέπει το βάρος αυτό ή η 

οποιαδήποτε ψυχολογική ή συναισθηµατική φόρτιση που έχεις να τη 

χρησιµοποιήσεις µέσω του φίλτρου που λέγαµε πριν, έτσι ώστε  να φτιάξεις 

κάτι το οποίο να έχει αυτό το βάρος, αλλά να µπορεί να αφορά και τους 

άλλους. Εγώ πιστεύω ότι η ζωγραφική όπως και όλες οι τέχνες είναι ένα 

µέσο επικοινωνίας. Εγώ δεν πιστεύω ότι κάτι τελείως προσωπικό δικό µου 

µπορεί να αφορά κάποιον άλλο. Εκτός άµα το πάρουµε… Αν οι άλλοι 

ταυτιστούνε ή έχουνε πράγµατα που µπορούν να τα δουν […] Εγώ πιστεύω 

ότι πρέπει αυτό να παραµένει µέσα σου και να το µετασκευάζεις και να το 

µεταλλάσεις.» 

Για τον ΣΕ η αγωνία για το αν αυτό που δηµιουργεί έχει νόηµα, παλιότερα 

αφορούσε αποκλειστικά τη σχέση του ίδιου µε το έργο του. Με το πέρασµα του 

χρόνου άρχισε να περνάει µέσα από τη σχέση του µε τους άλλους. Αναφέρει σχετικά: 

«Ναι, συνέχεια υπάρχει αγωνία. Για το αν έχει… Κατ’ αρχήν για το αν 

έχει νόηµα αυτό το πράγµα. Νόηµα για µένα και όχι µόνο, γιατί στην αρχή, 

παλιότερα µάλλον, να µην πω στην αρχή, θεωρούσα ότι η µουσική είναι 

κάτι τελείως προσωπικό, που ξεκινάει σ’ εµένα και τελειώνει σ’ εµένα. Κι 

αν στο δρόµο ενδιαφερθεί και κάνας άλλος, χωρίς να αλληλεπιδράσει µ’ 

αυτό το πράγµα, δε µ’ ενδιέφερε ας πούµε. Με τα χρόνια έχει αλλάξει αυτό 

το πράγµα, δηλαδή  ξεκινάει από µένα και τελειώνει σ’ εµένα πάλι αυτό το 

πράγµα, δηλαδή αν εγώ δε νιώσω καλά µε τη µουσική, δε θα γίνει κάτι, 

αλλά θέλω να το επικοινωνήσω κιόλας αυτό το πράγµα. Ναι, θέλω να το 

επικοινωνήσω.» 
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3.4.2. Φόβος του κοινού 

Πρόκειται για το άγχος που νιώθει ο καλλιτέχνης εκθέτοντας το έργο του στον 

κόσµο. Κάποιοι το εκλογικεύουν, όπως ο Μ, που εξηγεί πως τελικά πρόκειται για 

αγωνία απέναντι σε θέµατα τεχνικής:  

«Συχνά οι άνθρωποι που εµφανίζονται µπροστά σε κόσµο υποφέρουν 

από την παρουσία τους και υπάρχουν άλλοι για τους οποίους είναι το ίδιο, 

αυτοί που υποφέρουν από αυτό που στα γαλλικά λέµε τρακ, το φόβο του 

κοινού, που δεν είναι ο φόβος του κοινού, είναι ο φόβος γι’ αυτόν τον ίδιο, 

γιατί δεν είναι ο ακροατής που δεσπόζει πάνω στο χέρι του, στο πνεύµα 

του, κ.τ.λ. ∆εν είναι άρα γι’ αυτό, είναι ο φόβος γι’ αυτό τον ίδιο.» 

Η Χ συµφωνεί: 

«Όσον αφορά την αγωνία, υπάρχει ένα τρακ, υπάρχει µια στοιχειώδης 

γνώση ότι το πιο δύσκολο πράγµα είναι η τεχνική πλευρά πάνω στη 

σκηνή.» 

Για τον ΦΕ η αγωνία οφείλεται στην απειρία και σταδιακά ελέγχεται. Στην 

ερώτηση αν υπάρχει αγωνία, απαντάει: 

«Τώρα πλέον όχι… Παλιά, πολύ παλιά και σου λέω ήταν και θέµα µη 

συσσωρευµένης εµπειρίας…» 

Και η ΧΟ θεωρεί πως η εµπειρία φέρνει την εξοικείωση, αλλά σηµειώνει ότι ο φόβος 

του κοινού δεν εξαφανίζεται ποτέ εντελώς: 

«Για το κοινό, εντάξει, πάντα υπάρχει ένα µικρό άγχος πριν βγεις στη 

σκηνή, αλλά εντάξει, µε τα χρόνια και εξαρτάται και πόσο σίγουρος είσαι 

γι’ αυτό που κάνεις, πόσο καλά το έχεις δουλέψει. Τώρα, εντάξει, εγώ 

συνήθως έχω περισσότερο άγχος όταν είµαι σε δουλειές που χορεύω µόνη 

µου, δηλαδή είτε κάνω ένα σόλο, δηλαδή αυτό είναι το χειρότερό µου 

άγχος. Μετά απ’ αυτό εντάξει. Πόσο προετοιµασµένος είσαι […] Εντάξει, 

πάντα υπάρχει ένα µικρό άγχος, αλλά βοηθάει όσο καλά προετοιµασµένος 

είσαι, που ποτέ δεν είσαι. Το ίδιο ισχύει και για τη µουσική. ∆ηλαδή ποτέ 

δεν είσαι. Όσες πρόβες και να έχεις κάνει.» 

Ο ΖΕ, ως εικαστικός δε δηµιουργεί ενώπιων κοινού, γι’ αυτό αντιµετωπίζει το 

φόβο του κοινού από άλλη απόσταση και λέει σχετικά: 

«Αγωνία για το πώς θα το δει ο άλλος, την ώρα που δηµιουργώ, όχι, 

δεν υπάρχει, σε καµία περίπτωση. Σκέφτεσαι πώς θα βγει στα µάτια του 

άλλου, αλλά δε µπορείς να µπεις στη διαδικασία  του τι θα δει ο άλλος. 
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∆ηλαδή το φτιάχνεις και ο άλλος ευελπιστείς να δει αυτό που βλέπεις κι 

εσύ.» 

Ο ΓΕ αναφέρει την αγωνία που υπάρχει ούτως ή άλλως για «το αν θα βγει 

καλό» για τον ίδιο, προσθέτοντας και την αγωνία για: 

«…το πώς θα το δουν οι άλλοι, γιατί αναφέρεται σ’ όλο τον κόσµο. ∆εν 

είναι µόνο για µένα. Είναι εγωιστικό να πω ότι είναι µόνο για µένα.» 

και σε άλλη απάντησή του, προσθέτει: 

«Μετά υπάρχει αγωνία για τη πρώτη αντίδραση. Αυτός που θα το δει, 

πώς θα το δει εκείνος. Με ενδιαφέρει δηλαδή και η γνώµη των άλλων. 

Πώς θα το δούνε.» 

Την ίδια αγωνία µοιράζεται και η ΧΕ: 

 «Η αγωνία σε σχέση µε τον θεατή έχει να κάνει µε το 

αποτέλεσµα. Αν σκέφτοµαι πώς θα φανεί στον θεατή; Βέβαια και το 

σκέφτοµαι αυτό την ώρα που το φτιάχνω. Πάντα. Μα, να σου πω, αλλιώς 

θα ήµουν αυνάνας.» 

 

3.5.  Επικοινωνία συναισθηµάτων 

Μιλώντας για το κοµµάτι της επικοινωνίας οι ερωτώµενοι αρκετές φορές 

αναφέρθηκαν στο ρόλο που παίζει το συναίσθηµα σ’ αυτή. Ο στόχος της διαδικασίας 

είναι πάνω απ’ όλα το µοίρασµα των συναισθηµάτων µε τους άλλους ανθρώπους. Για 

τον Μ:  

«η συναυλία είναι πάντα  µια στιγµή χαράς…»  

και διευκρινίζει:  

«Αλλά όπως είπε ο Couperin, «προτιµώ αυτό που µε αγγίζει, παρά αυτό 

που µε εντυπωσιάζει». Μεταφράζω λάθος τη φράση του Couperin, γιατί η 

λέξη δεν είναι ακριβώς αυτή, αλλά το νόηµα είναι αυτό. Άρα, µε συγκινεί 

πολύ λιγότερο αυτός που κάνει κάτι φανταστικό, µε µια ακροβατική 

δεξιοτεχνία απ’ ό,τι αυτός που µπορεί να κάνει λιγότερα πράγµατα, αλλά 

που φτάνει να µε αγγίξει.»  

ή αλλού, αναφερόµενος στο µουσικό ερµηνευτή:  

«Αλλά φτάνουµε να πούµε ότι καταφέρνει κανείς να σπρώξει την 

ευαισθησία των άλλων όταν παίζει, κ.τ.λ.»  

και η Χ συµφωνεί: 
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«…αν έφτασες να αγγίξεις κάποιους ανθρώπους µπορείς να βρεθείς σε 

πραγµατική ικανοποίηση. Αλλά µε τον ίδιο τρόπο, αν σκεφτείς ότι 

υπάρχουν τόσοι πολλοί άνθρωποι στον πλανήτη, φαίνεται τόσο µικρό αυτό 

που κάνεις. Το να θέλω όµως να αγγίξω κάθε άνθρωπο µε την τέχνη µου 

είναι µεγαλοµανία. ∆ε θέλω. Όχι όλους, αλλά να δώσω το µήνυµά µου, 

απλά να δώσω κάτι.» 

Το ίδιο και ο ΣΕ, που περιγράφει πώς η ζωή του έργου τέχνης εξαρτάται από το αν θα 

καταφέρει να επικοινωνήσει συναισθήµατα: 

«Επειδή η µουσική δεν είναι µόνο αυτό που εσύ δίνεις, είναι και αυτό 

που παίρνεις, δηλαδή στη µουσική που ακούω και µε τους µουσικούς που 

παίζω θέλω να υπάρχει  µία γλώσσα και µια ανταλλαγή συναισθηµάτων. 

Γιατί το συναίσθηµα είναι πολύ σηµαντικό για µένα. Κατάλαβες; ∆ε θέλω 

να ακούσω µουσική που µε αφήνει αδιάφορο και να βάζω τις τεχνικές 

δυνατότητες κάποιου. ∆ε µου λέει κάτι. Και ένα άλλο κριτήριο είναι το αν 

το µουσικό αποτέλεσµα θα καταφέρει να ξεπεράσει ένα επίπεδο 

εσωστρέφειας και να αναπνεύσει, δηλαδή να το ακούσει κάποιος, να σου 

πει κάτι γι’ αυτό, καλό, κακό, κάτι, αλλά να µην µείνει και πεθάνει πια εκεί 

πέρα, χωρίς να κάνει έναν κύκλο ζωής, όσο µικρός ή µεγάλος είναι…. ναι, 

µε άλλους ανθρώπους. Αλλιώς, άµα είµαι συνέχεια µόνος µου, δεν… αυτό 

σου λέω. Η εσωστρέφεια είναι αυτή. ∆ηλαδή να βγει από µένα και να 

δηµιουργήσει ένα impact κάπου. Ό, τι και να είναι αυτό το πράγµα.» 

Η επικοινωνία των συναισθηµάτων φαίνεται να απασχολεί και την ΧΕ. 

∆ιευκρινίζει: 

«∆εν είµαι conceptual artist, δε µπορώ µόνο απ’ την έρευνα και να 

αυτό και να… δε µπορώ να λειτουργήσω απ’ το λαιµό και πάνω και 

µόνο.» 

Ως προϋπόθεση για την επίτευξη αυτής της επικοινωνίας, θέτει τη δική της 

ειλικρίνεια: 

«Εµένα µε ενδιαφέρει να βγαίνει συναίσθηµα. Ακόµα κι αν είναι πολύ 

naïf το περιεχόµενο. Ακόµα κι αν είναι ρε παιδί µου πολύ απλό, γιατί 

θεωρώ ότι υπάρχει µία απίστευτη ολότητα στα πιο απλά πράγµατα άρα το 

να τολµάς να αγγίξεις εκεί και έστω και λίγο ας πούµε τον άλλο τον 

τσιµπήσεις να γελάσει πραγµατικά, να κλάψει, να φοβηθεί, να του βγάλω 

συναίσθηµα εµένα µε ενδιαφέρει, αλλά όχι να του βγάλω συναίσθηµα 
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επειδή θα τον βάλω σε µια διαδικασία ας πούµε αµηχανία που το 

συναίσθηµα ναι, και θα µου πεις, ναι. Και η αµηχανία, ένα συναίσθηµα 

είναι. ∆ε µε ενδιαφέρει το συναίσθηµά του να είναι µόνο µονότονο και 

µόνο αρνητικό. ∆ηλαδή µόνο αµηχανία ή µόνο να προσπαθώ να… µε 

ενδιαφέρει η ποικιλία συναισθηµάτων και µε ενδιαφέρει και το ταξίδι. 

Οπότε εκεί από µόνο του µε οδηγεί σε µία προσωπική διαδικασία που εγώ 

ως τώρα ας πούµε έχω αποφασίσει ότι αν είµαι ειλικρινής και ξεκάθαρη 

µέσα µου στο γιατί κάνω αυτό, πως το χρησιµοποιώ, το οποίο ξεκινάει 

από κάπου και διαρκώς φουσκώνει, φουσκώνει, φουσκώνει, φουσκώνει 

και µπαίνουν πράγµατα» 

στη συνέχεια προσθέτει:  

«Το συναίσθηµα θα σου βγει όταν κατά κάποιο τρόπο ταυτιστείς µε τον 

άλλο. Οπότε εµένα µε ενδιαφέρει αυτό… Αυτό το ανθρώπινο όµως 

κοµµάτι της επαφής, ότι εγώ βλέπω κάποιον άνθρωπο στο χώρο και 

υπάρχει και ο χώρος είναι οτιδήποτε και οπουδήποτε, έτσι; και µπορώ να 

ταυτίσω το συναίσθηµα, είτε είναι της µοναξιάς, είτε της απόγνωσης, είτε 

οτιδήποτε, είναι πολύ σηµαντικό.» 

για να καταλήξει λέγοντας: 

«…η επαφή σου εκείνη τη στιγµή µε το κοινό, κατά πόσο εσύ σ’ εκείνη 

τη στιγµή ας πούµε ένιωσες τι προκάλεσε στον άλλο, ε, ναι, τότε µπορείς 

να µιλάς ας πούµε γι’ αυτές τις στιγµές της ολοκλήρωσης και άρα ας πούµε 

δεν είναι ένα κοµµάτι, δεν είναι µία ολοκλήρωση, αλλά είναι στιγµές.» 

προσθέτοντας πως: 

«Το συναίσθηµα βγαίνει από τις ακραίες καταστάσεις.» 

 

4. Η τέχνη ως κοµµάτι της ανθρώπινης φύσης-Το τέλος της τέχνης 

Πρόκειται για την όψη της καλλιτεχνικής δηµιουργίας που αποτελεί έναν 

βιολογικά καθορισµένο κοινό τρόπο σκέψης και λειτουργίας όλων των ανθρώπων. 

Αφορά συνεπώς τον καλλιτέχνη σε σχέση µε τους άλλους, αλλά όχι ως µοίρασµα 

ενός έλλογου κοινού κώδικα αυτή τη φορά. Ως µοίρασµα της κοινής φύσης του 

ανθρώπου. Είναι κοµµάτι της εµπειρίας της καλλιτεχνικής δηµιουργίας που βρίσκεται 

έξω από τον έλεγχο του ίδιου, δε σχετίζεται µε την παράδοση ή την καινοτοµία, αλλά 

ακολουθεί τον άνθρωπο σε όλη την πορεία του και εξελίσσεται ως δυναµική 
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διαδικασία που είναι, παράλληλα µ’ αυτόν. Γι’ αυτό σύµφωνα µε τους ερωτώµενους, 

θα τον ακολουθεί για όσο αυτός υπάρχει. Ο ΖΕ αναφέρει: 

«Η τέχνη; …Είναι κοµµάτι της ανθρώπινης σκέψης.» 

Η Χ το αντιλαµβάνεται ως εξής: 

«στην πραγµατικότητα όταν περπατάω µε χορό, κάνοντας φυσικά όλη 

τη χορογραφία στη σκηνή, αλλά είµαι µέρος του κόσµου, γιατί 

ενδιαφέροµαι για τις βαθιές-βαθιές πλευρές της ψυχής.» 

Κατά τον Μ: 

«…η τέχνη ακολουθεί τον άνθρωπο […] ∆ε βλέπουµε απ’ την πλευρά 

της γήινης οπτικής, αυτής που κάνει την κριτική, που κάνει την ποιότητα, 

το λάθος, το βλέπουµε ως προϊόν του ανθρώπου. Και αυτή είναι µια αξία 

που δεν εγκαταλείπει τον άνθρωπο κατά την ανθρώπινη ζωή του, κατά την 

ηλικιακή ζωή του.» 

Μιλώντας για την ερµηνεία κλασικών έργων, λέει:  

«Εµείς οι ίδιοι, όπως λέµε σήµερα, αλλάζουµε. Και η ερµηνεία αλλάζει 

έτσι ώστε να µας φέρει την οµορφιά της τέχνης µας.» 

Η Σ το τοποθετεί µε τον παρακάτω τρόπο: 

«…πιστεύω ότι ακόµα και όταν θα γκρεµιστούν όλα, δηλαδή το 

υπουργείο πολιτισµού, το κέντρο Ποµπιντού, το Λούβρο, όλα τα ιδρύµατα, 

όταν θα γκρεµιστούν τελείως, κάπου θα υπάρχει κάποιος που θα θέλει να 

τραγουδήσει και να κάνει κάτι και να φτιάξει κάτι και να ζωγραφίσει ένα 

φύλο, δεν ξέρω. Πάντα θα υπάρχει όµως… θα πρέπει να αλλάξει πάρα 

πολύ η φύση αυτή ή ίδια πάρα πολύ, το σώµα, η κίνηση, ο τρόπος που 

σκέφτεται κανείς.» 

Το ίδιο, αλλά µε άλλα λόγια υποστηρίζει και ο Ζ: 

«…η τέχνη θα τελειώσει µε τον άνθρωπο. Όταν τελειώσει ο άνθρωπος 

θα τελειώσει και η τέχνη. Και πάλι µπορεί… Εγώ πιστεύω ότι όσο θα 

υπάρχουν άνθρωποι οι οποίοι θα είναι ευαίσθητοι και σκέφτονται και 

οσµίζονται και αφήνουν τις αισθήσεις τους να πλανούνται, να φιλτράρουν 

µέσα απ’ αυτό κι έχουν τον τρόπο, οποιονδήποτε, να δηµιουργούν κάτι, 

πιστεύω ότι θα υπάρχει τέχνη.» 

Η ΧΕ ταυτίζει την τέχνη µε το µοίρασµα και το µοίρασµα µε τη φύση του ανθρώπου, 

λέγοντας:  
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«…τέχνη µπορεί να είναι ας πούµε για µένα ένα φύλλο που πέφτει, ένα 

δειλινό και ένα ζευγάρι µάτια να µπορούν να το δουν αυτό… Όσο λοιπόν 

υπάρχουν αυτά, ένα φύλλο που πέφτει, ένα δειλινό και υπάρχει και ένα 

ζευγάρι µάτια που µπορεί να τα δει και να τα µοιραστεί, η τέχνη 

συνεχίζεται. Και µπορεί να τα µοιραστεί. Για µένα η δηµιουργία έχει 

µοίρασµα… Πιστεύω ότι µάτια υπάρχουν, απλά υπάρχει ο φόβος για 

µοίρασµα. Γιατί ο κόσµος δεν ξέρει πώς να… ο κόσµος έχει χάσει την 

επαφή. ∆εν έχει χάσει το συναίσθηµα. Έχει χάσει την επαφή µε το 

συναίσθηµα. Άρα ίσως η τέχνη να µπορέσει λίγο να ξαναπάρει έτσι λίγο τα 

πάνω της αν… όταν βρεθεί ξανά η επαφή µε το συναίσθηµα· και επειδή το 

συναίσθηµα πάντα υπάρχει… θα βρουν τον τρόπο.» 

 

4.1. Παγκόσµια αξία 

Οι καλλιτέχνες αναφέρονται στην ιδιότητα της τέχνης να παραµένει 

αναλλοίωτη στο χρόνο εκφράζοντας ένα πανανθρώπινο µήνυµα. Σ’ αυτή την ιδιότητά 

της στηρίζουν την αιτιολόγηση της πεποίθησής τους ότι δε θα πάψει να υπάρχει. Ο Μ 

τοποθετεί την ιδιότητα αυτή ανάµεσα στα κριτήρια ορισµού της τέχνης: 

«…θεωρείται ως τέχνη, όταν αυτό το πράγµα φέρει µια παγκόσµια αξία. 

∆εν είναι αυτός ο λόγος, αλλά είναι ένα κριτήριο. Αν φτάσεις να πείσεις 

τους περισσότερους ανθρώπους, πάνω από µια χώρα, πάνω από… κ.τ.λ. 

να πείσεις τον Άνθρωπο, µε Α κεφαλαίο, λοιπόν την ανθρωπότητα, να 

µεταδώσεις ένα µήνυµα παγκόσµιο που πάει πέρα από την εποχή στην 

οποία έγινε και προφανώς θα παραµείνει.» 

συνεχίζοντας, εξηγεί: 

«Εγώ πιστεύω ένα πράγµα. Πιστεύω ότι ξεκινάµε να µιλάµε για την 

οικουµενικότητα της τέχνης όταν το έργο που έχουµε κάνει φτάνει να είναι 

κατανοητό, αποδεκτό σ’ ένα πεδίο εξαιρετικά πλατύ. Βλέπε οικουµενικό. 

Σε ιδανικές συνθήκες, οικουµενικό. Σκέφτοµαι ότι προχωρώντας θα 

είµαστε εξίσου ικανοί να παίζουµε την Τέχνη της Φούγκας του Μπαχ, 

όπως και µια τραγωδία του Σαίξπηρ. Γιατί; Γιατί ακόµα κι αν έγραψε ένας 

Άγγλος, αν έγραψε τον 17ο αιώνα, αν έγραψε… µπόρεσε να µιλήσει µια 

γλώσσα οικουµενική, για τη ζήλεια, την αγάπη, το µίσος, το θάνατο, όλα 

αυτά είναι στοιχεία που βρίσκονται παγκόσµια.» 
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Ο ΖΕ αιτιολογεί αυτή την αξία της, λέγοντας: 

«…νοµίζω ότι η τέχνη είναι αυτή που συνδυάζει τα πάντα και πάντα 

εκφράζει κάτι πιο ολοκληρωµένα από οτιδήποτε άλλο προηγούµενό του. 

Οτιδήποτε άλλο. Άρα, είναι κάτι τόσο συνθετικό ας πούµε, που πρώτα θα 

διαλυθούν τα άλλα και µετά η τέχνη.» 

 

4.2. Ικανοποιεί ανάγκες 

Οι ερωτώµενοι εξηγούν πως η ενασχόληση µε την τέχνη ικανοποιεί τις 

ανάγκες κάθε ανθρώπου για δηµιουργία, για αλλαγή, για έκφραση και για 

επικοινωνία. Σύµφωνα µε τον Φ: 

«…πάντα ο άνθρωπος τη χρησιµοποιεί για να επικοινωνήσει και να 

εκφραστεί. Είναι ιδιαιτερότητα του ανθρώπου. Κάνει ό,τι κάνει και ο 

λόγος. Έτσι, και τα δύο θα υπάρχουν για πάντα.» 

Οµοίως και ο ΣΕ, υποστηρίζει: 

«…δεν πιστεύω ότι δε θα υπάρξουν άλλοι που να νιώσουν την ανάγκη 

να δηµιουργήσουν και θα φέρουν κάτι καινούριο, γιατί οι διαφορετικοί 

άνθρωποι φέρνουν τη διαφορετικότητα στην τέχνη, στην επιστήµη, σε όλα. 

Μπορεί να ικανοποιεί αυτές τις ανάγκες που τώρα ικανοποιεί η τέχνη, κάτι 

άλλο. Μπορεί και γι’ αυτό να υπάρχουν και καινούριες µορφές τέχνης. Ή 

θα υπάρχει µια εξέλιξη πάλι, δηλαδή…» 

Μαζί τους συµφωνεί και η ΧΟ, λέγοντας: 

«…απ’ τη στιγµή που υπάρχουν άτοµα που θέλουν να εκφραστούν, ναι, 

θα συνεχίσει να υπάρχει. Πάντα θα υπάρχουν άτοµα που θα θέλουν να 

εκφραστούν µε τον ένα ή µε τον άλλο τρόπο. ∆εν ξέρω, µπορεί να 

αλλάξουν οι ονοµασίες ή να αλλάξουν τα… να µην υπάρχουν όρια 

ανάµεσα στις τέχνες ή να µπλεχτούν ή να προκύψει κάτι άλλο. Αλλά ναι, 

νοµίζω ότι, ναι, πάντα θα… γιατί ναι, ναι, ναι.» 

 

4.2.1. Ψυχική ισορροπία 

Πέρα απ’ όλα ή µέσα απ’ όλα όσα προσφέρει η τέχνη σε κάθε άνθρωπο, τον 

κάνει να νιώθει καλά. Ακόµα κι όταν είναι η βίωση ενός αρνητικού συναισθήµατος 

που τον ωθεί στην ενασχόληση αυτή, η αίσθηση ότι δηµιουργώντας το εξωτερικεύει, 

αποδεικνύεται θετική. Με µία λέξη, η ΧΟ ονοµάζει αυτό που συναισθηµατικά 
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προσφέρει η ενασχόληση µε την τέχνη «αυτό- ικανοποίηση». Ο Ζ το περιγράφει µε 

τον ακόλουθο τρόπο: 

«Την ώρα που δηµιουργείς είσαι νοµίζω σε µια θετική κατάσταση. 

Μπορεί να έχεις τις µαύρες σου. Μπορεί αυτό που φτιάχνεις να είναι πολύ 

βαρύ. Αλλά υπάρχει µια κατάσταση σαν δηµιουργία. Σαν δηµιουργική 

κατάσταση.» 

Ο ΣΕ υποστηρίζει ότι δέχεται θετική επίδραση από την ενασχόλησή του µε 

την τέχνη. Του επιτρέπει να εκφράζεται και µέσα απ’ αυτό νιώθει καλύτερα και στην 

υπόλοιπη ζωή του. Έτσι αιτιολογεί το ότι η ενασχόληση αυτή αποτελεί αναπόσπαστο 

µέρος της ζωής του: 

«…µου προσφέρει πολλά πράγµατα. Μου προσφέρει ψυχική ισορροπία, 

όσο µπορεί να µου προσφέρει ψυχική ισορροπία κάτι, η µουσική το κάνει 

αυτό το πράγµα. Είναι µια µόνιµη έννοια µου. ∆ηλαδή ό,τι τώρα και να 

κάνω, έχω στο µυαλό µου ότι πρέπει να γυρίσω πίσω στο δωµάτιό µου ή 

κάπου να βρω άλλους για να… όχι υπό την έννοια του περιορισµού, ούτε 

την έννοια της µελέτης, για να γίνω… Είναι το µέσο έκφρασής µου, ρε 

παιδί µου, µέσα από κει µπορώ να εκφραστώ. Κατάλαβες; κι εκτός απ’ 

αυτό, µέσα από κει νιώθω και καλύτερα. ∆ηλαδή παίζοντας νιώθω καλά. 

Όταν νιώθω καλά µε τη µουσική, νιώθω ότι µπορώ να εκφραστώ µέσα 

από τη µουσική, τότε νιώθω καλά και µε τα υπόλοιπα πράγµατα, τα οποία 

κάνω.» 

 

4.3. Νέκρωση  

Με δεδοµένο ότι η τέχνη αποβλέπει πάνω απ’ όλα στο συναίσθηµα, οι 

ερωτώµενοι αντιλαµβάνονται ως µόνο τρόπο για να οδηγηθούµε στο τέλος της 

τέχνης, τη νέκρωση του συναισθήµατος. Λέει η Σ: 

«Θα πρέπει λίγο να νεκρωθούν κάποια πράγµατα, να αναπτυχθούν 

άλλα. Ναι, κοίταξε, όταν θα είµαστε όλοι µε τα χάπια της ευτυχίας δε θα 

χρειάζεται να κάνουµε κάτι. Όταν θα µας ενοχλήσει µαζικά το συναίσθηµα 

τόσο πολύ […] ∆εν το ικανοποιούµε καταπραΰνοντάς το, θέλω να πω 

νεκρώνοντάς το, δεν το ικανοποιούµε. Απλά είναι σ’ ένα λήθαργο. Ναι, 

µπορεί να γίνει αυτό. Μάλλον γίνεται ήδη.» 

Με άλλα λόγια και ο ΣΕ θεωρεί πιθανό το τέλος της τέχνης, στην περίπτωση που θα 

εκλείψει το συναίσθηµα: 
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«∆εν ξέρω πως θα εξελιχθεί ο ανθρώπινος οργανισµός σε ένα 

δισεκατοµµύριο χρόνια, µπορεί, µπορεί ας πούµε για την επιβίωσή µας, 

µπορεί να µεταλλαχθούν γονίδια και να βγουν άνθρωποι χωρίς 

συναισθήµατα, που να µην επηρεάζεται η λειτουργία τους από τα 

συναισθήµατα και αυτό µπορεί να οδηγηθεί σ’ ένα άλλο επίπεδο που δε θα 

χρειάζεται µουσική… γιατί πρέπει να δηµιουργεί συναίσθηµα; Ναι, αλλά 

όσο είµαστε έτσι όπως είµαστε, το αποκλείω…» 

 

5. Σχέση παράδοσης-καινοτοµίας 

Ο καλλιτέχνης παρουσιάζεται ως εκείνος που στέκεται ανάµεσα στην 

παράδοση και την καινοτοµία, εισπράττοντας την πρώτη και γεννώντας µέσω αυτής 

τη δεύτερη. Νιώθει ότι η πρώτη τον επιβλέπει και τον αξιολογεί και η δεύτερη τον 

προκαλεί. Σύµφωνα µε τους ερωτώµενους, πρόκειται για µια αντίθεση που υπάρχει 

σε κάθε εποχή, παίρνοντας τις µορφές της σύγκρουσης, της συνέχειας ή της 

αλληλοσυµπλήρωσης. Ο Μ το αναφέρει ξεκάθαρα:  

«Σε κάθε γενιά του κόσµου ας πούµε, υπάρχει πάντα µια σύγκρουση 

µεταξύ του νέου και του παλιού… ∆εν είναι σηµερινή, πάντα ήταν έτσι.»  

Ο ίδιος όµως θεωρεί τη σύγκρουση αυτή ωφέλιµη για τον καλλιτέχνη, καθώς 

τον υποχρεώνει να πάρει θέση απέναντι στην τέχνη και να µπορεί να την 

αιτιολογήσει:  

«Εγώ βρίσκω συγκρουόµενες, ναι, αναγκαστικά, αλλά δεν είναι επειδή 

είναι συγκρουόµενες αναγκαστικά άσχηµα. ∆εν πιστεύω ότι  η σύγκρουση 

είναι αυτή η ίδια κάτι… ∆ε σκέφτοµαι ότι αυτό είναι κάτι αρνητικό. 

Σκέφτοµαι ότι θα είναι καλό να έχουµε επιχειρηµατολογία.» 

Η Σ δε βρίσκει τη σχέση παράδοσης-καινοτοµίας συγκρουσιακή, αλλά 

βρίσκει τη χρήση της παράδοσης ωφέλιµη: 

«Πιστεύω ότι η παράδοση δεν είναι ένα πράγµα νεκρό, βασικά. Μ’ 

αυτή την έννοια, υπάρχει συνέχεια. Πιστεύω ότι αυτά που ξεχνιούνται 

είναι επειδή είτε υπάρχουν σε άλλες µορφές, είτε αλλάζουν.» 

και απαντώντας σε άλλη ερώτηση:  

«Η σχέση παράδοσης και καινοτοµίας, µε το έργο µου έχει σχέση 

συνέχειας. Συνέχειας, αλλά ταυτόχρονα και cut, και τα δύο, υπάρχουν και 

τα δύο. Βασικά πιστεύω ότι για να… βασικά πιστεύω ότι κανείς πρέπει να 
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είναι απολύτως ελεύθερος όταν δηµιουργεί. Τη χρησιµοποιώ την 

παράδοση, ναι, βέβαια. ∆ε µε περιορίζει. Όχι.» 

Την ίδια θέση περιγράφει και η ΧΟ, λέγοντας: 

«Εντάξει, εννοείται ότι υπάρχει µια ιστορία του σύγχρονου χορού… 

υπάρχουν υλικά που χρησιµοποιείς, που σου έχουν δώσει άλλοι 

χορογράφοι, µεγάλοι δάσκαλοι, όλα αυτά και εννοείται ότι τα 

χρησιµοποιείς. Εννοείται ότι αυτή η χρήση είναι γόνιµη, δε σε περιορίζει 

µε κάποιο τρόπο. Όχι, όχι, όχι. Μέσα απ’ αυτά δηλαδή µπορείς να βρεις… 

ξέρεις. Όχι, όχι, οι στιγµές ελευθερίας… δε θεωρείς ότι έχεις περιορισµό, 

σε καµία περίπτωση. Το διαφορετικό θα έρθει, ναι, γιατί… ναι.» 

Ο Ζ µε τη σειρά του σηµειώνει ότι η παράδοση χρειάζεται χειρισµό, ούτως 

ώστε να αντλήσει ο καλλιτέχνης ότι χρειάζεται από αυτή, χωρίς να υποσκελίσει το 

προσωπικό του στοιχείο. Λέει για τις στιγµές που νιώθει την ανάγκη να εκφράσει 

κάτι από µέσα του: 

«Στη συγκεκριµένη περίπτωση, το καλύτερο είναι απλά να έχεις τα 

χρώµατά σου δίπλα σου και να εµπνέεσαι από αυτά και από το τί εκείνη τη 

στιγµή θέλεις να βγάλεις. Αυτό είναι το δύσκολο, γιατί πρέπει να πας 

ενάντια στη λογική και σε όλα αυτά που ξέρουµε. ∆ηλαδή όλα αυτά που 

λέγαµε πριν, για την πολιτισµική και καλλιτεχνική παράδοση. Όλα αυτά 

πρέπει να συνεχίσουν να ζουν µέσα σου αλλά σε δεύτερο επίπεδο. Όχι σε 

πρώτο, ώστε να είσαι ελεύθερος. Αυτό είναι το δύσκολο.» 

Όσον αφορά τη σύγκρουση ανάµεσα στις δύο έννοιες, την περιγράφει µάλλον 

ως αναπόφευκτο στοιχείο της συνέχειας: 

«Απ’ τη στιγµή που οι δύο έννοιες αλληλοσυµπληρώνονται, 

αλληλοσυγκρούονται κιόλας. Υπάρχουν και τα δύο, ακόµα κι όταν η 

καινοτοµία ανατρέπει την παράδοση, υπάρχει η παράδοση, ως κάτι που 

ανατρέπεται. Εκεί είναι η σύγκρουση. Υπάρχουν και τα δύο συνέχεια. Ή 

όταν έρχεται η καινοτοµία και προσθέτει ένα λίθο στην παράδοση και θα 

γίνει αύριο αυτή η καινοτοµία… θα περάσει στην παράδοση, γιατί κάπως 

έτσι έχει γίνει η παράδοση, εκεί δε συγκρούονται. Συγκρούονται ίσως στο 

σήµερα. ∆ηλαδή είναι ένα παιχνίδι πολύ ενδιαφέρον.» 

Με τον ίδιο τρόπο, δηλαδή ως συνέχεια, την περιγράφει και η Χ λέγοντας: 

«…είναι αρµονία. Για µένα είµαστε κοµµάτι µιας ιστορίας του κόσµου 

και στην πραγµατικότητα δεν είναι αυτό που βλέπεις µεταξύ δύο δαχτύλων, 
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αν βάλω τα δάχτυλά µου κάπως έτσι, δεν είναι αυτό που βλέπεις ανάµεσα, 

είναι µια µικρή συγκέντρωση. Το πιο σηµαντικό είναι να φανταστούµε τον 

κόσµο ως συνέχεια. Τι µπορεί να συµβεί, όχι µόνο τον κρίκο της αλυσίδας 

που είναι µετά από µένα.» 

Ως συνέχεια τις αντιλαµβάνεται και ο ΖΕ: 

«∆ε θα το έλεγα τώρα σχέση παράδοσης και καινοτοµίας. Θα έλεγα µια 

ιστορική συνέχεια.» 

και προσθέτει: 

«Νοµίζω ότι η παράδοση δηµιουργεί τις προϋποθέσεις και την ανάγκη 

για καινοτοµία.  Νοµίζω ότι η παράδοση είναι απαραίτητη προϋπόθεση…» 

Ο ΣΕ βρίσκει ότι το ένα µπλέκεται µε το άλλο, αφού: 

 «…αυτό που λέµε τώρα παράδοση, αυτό που λέµε σαν παράδοση, ήταν 

µια καινοτοµία του παρελθόντος. Για µένα δεν υπάρχουν σαφή όρια 

µεταξύ της καινοτοµίας και της παράδοσης…» 

Με παρόµοιο τρόπο βλέπει τη σχέση τους και ο ΓΕ και αναφέρει: 

«Θεωρώ ότι αυτά τα δύο αλληλοσυµπληρώνονται. Θεωρώ ότι η 

καινοτοµία κουβαλάει την παράδοση. Κουβαλάει και προχωράει.» 

και συνεχίζει µιλώντας για τον εαυτό του και το δικό του έργο: 

«Κι εγώ κουβαλάω την παράδοση και δεν το νιώθω σαν βάρος, ίσα-ίσα 

και στο µουσείο ας πούµε που είµαι, που πηγαίνω και είµαι σ’ αυτό το 

χώρο, περιβάλλοµαι από την παράδοση. Οπότε και να πω ότι δε µε 

επηρεάζει η παράδοση, είναι ψέµα. Γιατί όταν βρίσκεσαι µέσα σ’ αυτό το 

χώρο, αποκλείεται να µη σε επηρεάζει. ∆ηλαδή έστω κάτι θα δεις, θα 

περάσει µέσα στο υποσυνείδητό σου, θα το βγάλεις και στο έργο σου. Θα 

το κουβαλήσεις. ∆ε µε πειράζει που είµαι σε τόσο στενή επαφή µε την 

παράδοση, ίσα-ίσα ξεκαθαρίζεις τα πράγµατα µέσα σου.» 

για να καταλήξει: 

«Θα έλεγα τη σχέση µεταξύ των δύο εννοιών γόνιµη.» 

Όπως και ο Φ, που βρίσκει τη σχέση τους γόνιµη στην τέχνη και όχι µόνο: 

«∆εν υπάρχει κατά τη γνώµη µου σύγκρουση ανάµεσα τους. Είναι δύο 

διαφορετικά πράγµατα, άρα σε ό,τι υπάρχουν και τα δύο, το ανοίγουν και 

το κάνουν πιο πλούσιο. Αλληλοσυµπληρώνονται.» 

και ο ΣΕ επαναλαµβάνει στη συνέχεια: 
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«Για µένα οι δύο έννοιες, παράδοση και καινοτοµία είναι 

αλληλοσυµπληρούµενες.» 

Το ίδιο εννοεί και η ΧΕ λέγοντας: 

«Εµένα µ’ αρέσει αυτό το πράγµα. Εµένα µ’ αρέσει αυτό το πάντρεµα.» 

για να συµπληρώσει σε άλλη απάντησή της, αυτό ακριβώς που είχε πει και ο ΣΕ: 

«Είναι ο τρόπος. Γιατί και η παράδοση έχει µέσα πάρα πολύ 

καινοτοµία και η καινοτοµία µπορεί να έχει πολύ παράδοση µέσα στη 

φόρµα σου, πώς θα λειτουργήσει… το παρελθόν και το παρόν, που σου 

λέω, το µέλλον, αυτό είναι δηλαδή. Η παράδοση και η καινοτοµία. Και η 

καινοτοµία τι γίνεται; Παράδοση γίνεται, όταν γίνει φόρµα η καινοτοµία 

και αποκτήσει µία µεθοδικότητα, ένα structure ας πούµε, µία δοµή, ε, τότε 

παράδοση γίνεται. Παράδοση θα γίνει και επειδή θα την αποδεχτούν και 

θα τη συνεχίσουν, έτσι;» 

 

5.1. Ο καλλιτέχνης ως µέσο 

Ο ρόλος του καλλιτέχνη είναι να µετασχηµατίζει αυτά που λαµβάνει απ’ έξω 

µε τον ιδιαίτερο, προσωπικό του τρόπο και να τα διοχετεύει στο έργο που δηµιουργεί 

µε σκοπό την επικοινωνία. Φιλτράρει την παράδοση, εµπλουτίζοντάς τη µε στοιχεία 

δικά του και της εποχής του, του περιβάλλοντος που διαµορφώνει και αυτόν τον ίδιο. 

Αρχικά παρατηρεί, αφήνοντας να περάσουν µέσα του τα στοιχεία που στη συνέχεια 

θα χρησιµοποιήσει. Μετά διαχειρίζεται το υλικό του κατά την προσωπική επιλογή 

του. Η Χ επαναλαµβάνει αρκετές φορές στο λόγο της ότι ο καλλιτέχνης είναι το 

µέσο. Για παράδειγµα αναφέρει: 

«…για µένα καλλιτέχνης σηµαίνει ότι είσαι το µέσον, οπότε πρέπει να 

δείξεις αλλά και να υποστηρίξεις πολλά πράγµατα.» 

Πιο συγκεκριµένα πάνω σ’ αυτό, ο ΣΕ λέει: 

«Βασικά έτσι βλέπω κι εµένα, σαν ένα µέσο για να βρει ένα κοµµάτι το 

δρόµο του. Πώς να σου πω; Ένα µουσικό κοµµάτι, το δρόµο του. ∆ηλαδή 

δεν… Θεωρώ ότι τυχαία έρχονται τώρα αυτά από µένα κάπως ας πούµε. 

Περνάνε κι εγώ είµαι ένας δίαυλος ας πούµε. Και όταν γίνει αυτό, νιώθω 

ότι κι εγώ έχω επιτελέσει το σκοπό µου σα δίαυλος. Κατάλαβες; Ότι ήµουν 

ανοιχτός και βγήκε.» 

και ο Ζ προσθέτει: 
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«Τα θέµατα λίγο πολύ έχουν εξαντληθεί. Γυρνάνε γύρω από τα ίδια 

πράγµατα. Αλλάζει ο τρόπος που τα βλέπουµε, σε σχέση µε το τί ζούµε 

σήµερα, ποιοι είµαστε... Ο καλλιτέχνης για µένα είναι ένα φίλτρο. Άλλοι 

λένε ότι ο καλλιτέχνης είναι ένα άτοµο πιο ευαίσθητο, κλπ. Πιστεύω ότι 

όλοι είµαστε κάπως ποµποί, απλά ο καλλιτέχνης όπως έλεγα πριν είναι ένα 

φίλτρο, λαµβάνει, όπως λαµβάνουν και οι υπόλοιποι, ίσως και 

περισσότερο, απλά έχει το φίλτρο το καλλιτεχνικό, µε το οποίο αυτό που 

έλαβε, ενώ ο άλλος το αφήνει στο υποσυνείδητό του ή δεν το κάνει τίποτα, 

ο καλλιτέχνης το χρησιµοποιεί και το µετασκευάζει, το φτιάχνει. 

∆ηµιουργεί µέσα απ` αυτό, το εκφράζει ή εκφράζεται µέσα απ` αυτό και 

έτσι δηµιουργεί.» 

 

5.1.1. Παρατηρώ, µετατρέπω 

 Ο τρόπος µε τον οποίο λειτουργεί ο καλλιτέχνης, σύµφωνα µε τον ΖΕ είναι 

αρχικά να παρατηρεί και στη συνέχεια να επεξεργάζεται: 

«Εγώ το νιώθω σαν αναπαραγωγή αυτών που έχεις παρατηρήσει στην 

καθηµερινή ζωή. Το να τα µετατρέπεις σε έργο τέχνης είναι ένα σχόλιο σ’ 

αυτά που έχεις παρατηρήσει. Ένα είδος φιλτράρισµα σ’ αυτά που έχεις 

παρατηρήσει κι ένα σχόλιο. ∆εν αναπαράγεις, σχολιάζεις. Σχολιάζεις αυτά 

που βλέπεις και ακούς και µετά τα αναπαράγεις, µε κάποια µορφή τέχνης. 

Είναι τρόπος να σχολιάσεις, για µένα. Σχολιάζεις ένα συναίσθηµα που σου 

βγάζει αυτό που βλέπεις γύρω σου. ∆ηλαδή δεν είναι αναπαραγωγή 

εικόνας, είναι αναπαραγωγή συναισθήµατος. Αυτά που βλέπεις γύρω σου. 

Το «βλέπεις» δεν είναι σωστή λέξη.» 

 

5.1.2. Ιδέα 

Όλοι οι ερωτώµενοι συµφωνούν πως το ξεκίνηµα της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας γίνεται µε τη συνειδητοποίηση της ιδέας από τον καλλιτέχνη. Η ιδέα 

είναι ο συνδυασµός εκείνου που λαµβάνει αναπόφευκτα ο καλλιτέχνης από τα 

βιώµατά του και τις εµπειρίες του µε την προσωπική του επεξεργασία. Αναδύεται 

κάποια στιγµή ως συµπύκνωµα όλου του έργου, το οποίο εκείνος αναλαµβάνει στη 

συνέχεια να εξελίξει και να σχηµατοποιήσει σε λεπτοµερές δηµιούργηµα. Ο Ζ  και η 

Σ περιγράφοντας τη διαδικασία, λένε: 
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«Ξεκινάει από µια ιδέα.» 

Ο Μ υπογραµµίζει τη σηµασία της στο εκάστοτε δηµιούργηµα σε σχέση µε το 

σταθερό ύφος του καλλιτέχνη, λέγοντας:  

«Η ιδέα έχει σηµασία.»  

Πρόκειται, όπως αρκετοί επισηµαίνουν για κάτι που έρχεται σ’ αυτούς απ’ 

έξω. Συγκεκριµένα η ΧΕ αναφέρει: 

«Πάντα ξεκινάω µε την ανάγκη να εκφράσω κάτι. Είναι µια ιδέα, είναι 

ένα συναίσθηµα, είναι ένα προσωπικό βίωµα, είναι εικόνα, µία ανάµνηση, 

ίσως ένα βιβλίο. Αλλά κάτι έξω από εµένα αρχικά, το οποίο εγώ µπαίνω 

σ’ αυτό…» 

Και η ΧΟ προσθέτει πως τα συναισθήµατα που συνοδεύουν αυτό το ξεκίνηµα 

είναι θετικά και παρακινούν τον καλλιτέχνη: 

«…στην αρχή της διαδικασίας υπάρχει ένας αυθορµητισµός και µια 

χαρά και ναι, να πειραµατιστούµε, να ψάξουµε…» 

Για τον ΖΕ η αρχική ιδέα ταυτίζεται µε το συναίσθηµα που θέλει ο 

καλλιτέχνης να εκφράσει. Συγκεκριµένα, αναφέρει: 

«Η αρχή της ανάγκης του να κάνεις κάτι ας πούµε είναι, µάλλον δε θα 

έλεγα η αρχή, θα έλεγα ότι είναι ένα χρονικό διάστηµα. ∆ηλαδή µαζεύεις 

ένα συναίσθηµα, µαζεύεις κάτι, τέλος πάντων θες να πεις κάτι, έχεις ένα 

σχόλιο που θες να κάνεις και δουλεύεις στο µυαλό σου το πώς θες να γίνει 

αυτό. Κι εκεί ξεκινάει. Αυτό µπορεί να κρατήσει από… Το έναυσµα, αυτό 

το οτιδήποτε µπορεί να είναι… είναι εξωγενής παράγοντας. Η δουλειά 

µπορεί να κρατήσει ας πούµε από να το δεις και αµέσως να νιώσεις την 

ανάγκη να έχεις ένα ολοκληρωµένο έργο στο µυαλό σου και να νιώσεις 

αµέσως την ανάγκη να το κάνεις ή να κρατήσεις ένα διάστηµα µεγάλο και 

κάποια στιγµή νιώθεις ότι «ωπ! αυτό το συναίσθηµα ή αυτό το σχόλιο 

γίνεται µ’ αυτό το πράγµα που βλέπω τώρα στο µυαλό µου» και τότε 

ξεκινάς να το κάνεις.» 

και εξηγεί κατόπιν πως για να µπει πρακτικά ο καλλιτέχνης στη διαδικασία 

δηµιουργίας, µεγάλο µέρος του έργου υπάρχει ήδη µέσα του, συµπυκνωµένο σ’ αυτή 

την ιδέα: 

«…είναι µια ολοκληρωµένη σκέψη, ας πούµε αυτό που έχεις στο κεφάλι 

σου και πας να το βγάλεις. Άρα, δεν το έχεις µέσα στο κεφάλι σου µε κάθε 

λεπτοµέρεια τεχνική, ας πούµε, αλλά πάνω κάτω έχει ωριµάσει το 
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συναίσθηµα και το σχόλιο που θέλεις να κάνεις, οπότε βγαίνει σχετικά 

εύκολα.» 

Η ιδέα είτε περικλείει όλο το έργο µε κάποιο τρόπο, είτε δίνει µόνο ένα 

στοιχείο, αρκεί για να κατασκευαστεί από αυτήν ένας ολόκληρος κόσµος. Λέει ο ΓΕ: 

«Εγώ δουλεύω µε τα υλικά. ∆ηλαδή έχω τα υλικά δίπλα µου κι από κει 

και πέρα… έχω βέβαια στο µυαλό µου µια ιδέα, ένα σκεπτικό. Ξεκινάω 

από την ιδέα. Την ιδέα την κουβαλάς µέσα σου. Ιδέα, οτιδήποτε. Μπορεί 

να είναι µία λέξη. Μπορεί να είναι ένα ποίηµα. Να είναι η θάλασσα. Να 

είναι ο άνθρωπος δίπλα µου… Έχω από πριν ένα βασικό κορµό του τι θα 

φτιάξω, από κει και πέρα αυτοσχεδιάζω. ∆ε γίνεται να το έχεις απ’ την 

αρχή στο µυαλό σου σαν ολόκληρο έργο. ∆ε γίνεται.» 

και συνεχίζει η Σ: 

«Ξεκινάει πάντα από µία ιδέα, η οποία είναι τόσο πυκνή και σαφής, η 

οποία συνοψίζει ας πούµε και το έργο στο σύνολό του. Απ’ την αρχή. 

Φυσικά δουλεύω πάνω σ’ αυτή την ιδέα, έτσι;» 

Σηµειώνει όµως ότι η ιδέα δεν έρχεται πάντα τότε που τη θες και την 

περιµένεις: 

«Υπάρχουν µέρες που είναι κενές, τελείως κενές, δε γίνεται τίποτα, 

δηλαδή κάτι γίνεται, είναι χάλια, σταµατάς, έχεις άγχος, οι µέρες 

πλησιάζουν, συνήθως υπάρχει και η προθεσµία.» 

Ο ΣΕ περιγράφει τον τρόπο µε τον οποίο από την ιδέα δηµιουργείται το 

τελικό έργο: 

«είναι σα µια διαδικασία brain storming µε πολλές ιδέες, πολλές ιδέες 

που δεν… φαίνονται ασύνδετες µεταξύ τους και µπαίνουν αυτά σε ένα 

µεγάλο… πώς το λένε; κόσκινο και σιγά-σιγά πέφτουν αυτά που σιγά-σιγά 

έχουν νόηµα να µείνουν. Είναι χρονοβόρο κατ’ αρχήν, γι’ αυτό σου λέω, 

δεν είναι γραµµική και δεν είναι εύκολη. ∆εν έχω σαφή τρόπο να το 

κάνω.» 

 

5.2. Παράδοση 

Οι καλλιτέχνες αντιλαµβάνονται τον εαυτό τους ως κοµµάτι της παράδοσης 

και σ’ αυτήν αναζητούν τα υλικά για να δηµιουργήσουν και τον κώδικα για να 

επικοινωνήσουν.  
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5.2.1. Έµπνευση 

Η έννοια της παράδοσης στο λόγο των καλλιτεχνών σχεδόν ταυτίζεται µε την 

έµπνευση. Την πηγή άντλησης υλικού µέσα από το οποίο θα γεννηθεί η προσωπική 

αλήθεια του καθενός. Η έµπνευση θεωρείται το ξεκίνηµα µιας αυθεντικής 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας. Οι ερωτώµενοι δεν την περιγράφουν ως προερχόµενη 

από αυτούς τους ίδιους, αλλά από το παρελθόν τους και τα πρότυπά τους. Είναι οι 

αποσκευές που φέρει ο καθένας, στις οποίες µπορεί να ανατρέξει για να βρει αυτό 

που θα λειτουργήσει ως µέσο κάθε φορά στην έκφραση εκείνου που θέλει να πει 

σήµερα και στην επικοινωνία του µε το κοινό.  

Η Σ εξηγεί: 

«Επιρροές σίγουρα έχω, αλλά δηλαδή η µουσική µου δε συνεχίζει τη 

δουλειά κάποιου συνθέτη ας πούµε. Επιρροές έχω, φυσικά.»  

και αλλού προσθέτει: 

«…υπάρχουν οι ιδέες οι οποίες ανάδροµες που λέµε, ούτως ή άλλως 

έχουµε κάποια αρχέτυπα όλοι, µουσικά ή ακουστικά ή δεν ξέρω τι. 

∆ηλαδή, τα οποία έρχονται και ξανάρχονται µε άλλη µορφή. Σε καινούριο 

έργο προφανώς. Κι αλλιώς.» 

Ο Μ την αναφέρει ως: 

 «Μια αποσκευή προσωπικής γνώσης, και µια αποσκευή, αυτό που λέµε 

ως σχολή του, που έχει µεταδοθεί απευθείας από τον καθηγητή. Ή από 

τους περισσότερους του ενός καθηγητές… Για µένα το να είσαι µέσα στην 

παράδοση είναι ένας τρόπος καθηµερινού παιξίµατος. Αυτό σηµαίνει ότι 

είναι µια µείξη της γνώσης και της αλήθειας.»   

Στα λόγια του Μ φαίνεται ο διαχωρισµός ανάµεσα σε επιφανειακούς τρόπους 

µίµησης παλαιότερων εποχών, που πηγάζουν από µια στείρα φιλολογία και έναν 

ουσιαστικό τρόπο αναπαράστασής τους, που πηγάζει από την αισθητική κρίση:  

«…εγώ θέτω συχνά την ερώτηση ποια είναι η ταχύτητα την οποία 

σκεφτόταν ο Vivaldi  όταν έγραφε Presto. Όχι όταν έγραφε Allegro, όταν 

έγραφε Presto. Ούτε Prestissimo. Ή ο Mozart. Γιατί έγραψε Prestissimo; 

Άρα, ποια είναι η ταχύτητα που σκεφτόταν; Ή ο Scarlatti, ο Domenico… 

ποια είναι η ταχύτητα που οι άνθρωποι εκείνης της εποχής, που έχει 

προσδιοριστεί, γιατί υπάρχει πολύ φιλολογία ή πολύ προσοχή στον αιώνα, 

τα παλιά όργανα, κ.τ.λ. και σε πολλά τέτοια πράγµατα… δεν 
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καταλαβαίνουµε ότι το θέµα δεν είναι θέµα οργάνων. Είναι θέµα 

αισθητικής.» 

Είναι καθαρά θέµα ισορροπίας ανάµεσα στο Εγώ και στον Άλλο. 

Αναφέροντας τα λόγια του καθηγητή του προς τον ίδιο, συνεχίζει: 

«…γιατί µου το είπε πολύ καλά «κάνεις κατά κάποιο τρόπο το δικό σου, 

δικό µου αυτοβιογραφικό». Αυτό µου έµεινε στο κεφάλι. Το 

αυτοβιογραφικό είναι τροµερό, είναι µια λέξη φοβερή, σηµαίνει ότι πρέπει 

να είσαι γεµάτος ευαισθησία σε ό,τι κάνεις, πολύ οµορφιά, επειδή έχει να 

κάνει µε την οµορφιά, αλλά ακριβώς στη µύτη του να µη θυσιάζεις αυτό 

που έχει γράψει ο συνθέτης. Να µην κάνεις να λέει αυτή η µουσική αυτό 

που εσύ έχεις σκοπό να πεις, αυτό είναι το µάθηµα του στυλ που έλαβα, µ’ 

αυτή τη λέξη. Πήρα το πιο µεγάλο µάθηµα στυλ που θα µπορούσα να 

φανταστώ. Και µου είπε βεβαίως για ευαισθησία του εσωτερικού κόσµου 

του ερµηνευτή, πρέπει να είναι εκεί για να δώσει ζωή σ’ αυτή τη µουσική. 

Αλλά προσοχή, υπάρχει ο κίνδυνος του να µην κάνεις αυτή τη σύνθεση, 

κάτι που ανήκει αποκλειστικά σ’ εσένα. Θα πρέπει να υπηρετήσεις αυτό, 

για να φέρεις την ιστορία σου.» 

και συνεχίζει: 

 «Γιατί καταλαβαίνετε, η µουσική, µιλάµε για τη µουσική, είναι οµοίως 

µια τέχνη που πρέπει να έχει την ευκαιρία να είναι σύγχρονη. Είµαστε 

σύµφωνοι; ∆εν υπάρχει το θέµα της θέλησης εκ θαύµατος που βυθίζεται µε 

µια µηχανή του χρόνου  στην εποχή του Μότσαρτ, την εποχή του Μπαχ, 

ούτως ώστε να ακούσει, να ορίστε, τον ήχο που αυτός ο συνθέτης ήθελε να 

πει. Εγώ αυτά τα λέω βλακείες. Είναι σαν να έχει κανείς την εξουσία να 

κοιτάζει τη Τζοκόντα, για να µιλήσουµε πάλι για τη Τζοκόντα, υπό το φως 

ενός κεριού, έτσι και όχι έτσι, δεν ξέρω, εγώ προτιµώ να είναι απλά για 

γέλια. Η φιλολογία είναι καλό πράγµα. Μεγάλο πράγµα. Υπό τον όρο ότι 

γίνεται ως µέσο και όχι στόχος. Συµφωνούµε; Η φιλολογία θα πρέπει να 

υπηρετεί. Εγώ θα εξυπηρετηθώ από όλα τα δικά µου µέσα που µου 

δίνονται, για να διαφεντέψω τη γη, µέχρι τους τάφους του Φαραώ.  Και θα 

χρησιµοποιήσω όλα τα σύγχρονα µέσα που φυσικά δεν υπάρχουν στον 

τάφο του Φαραώ της αρχαιολογίας, φυσικά. Αλλά γιατί θα είµαι πιο 

ειλικρινής αν χρησιµοποιήσω τα µέσα που η αρχαιότητα µου δίνει για να 

ξανά-ανακαλύψω µια σελίδα της ιστορίας;» 
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Ο ΖΕ αιτιολογεί το γεγονός ότι το έργο του δεν ανήκει σε ένα συγκεκριµένο 

ρεύµα λέγοντας:  

«Γιατί δε χρειάζεται να ανήκει. ∆εν είναι περιορισµός, αλλά σίγουρα 

επηρεάζεσαι από πολλά ρεύµατα που έχουν υπάρξει. Τον δικό σου τρόπο 

έκφρασης τον έχεις βρει, αλλά δεν είναι απαραίτητο να ανήκει σε ένα 

συγκεκριµένο ρεύµα.» 

για να προσθέσει σχετικά µε την έµπνευση και την παράδοση: 

«Εγώ θα’ λεγα ότι παράδοση είναι η κληρονοµιά που έχουµε, που 

δεχόµαστε και τέχνης περνάει κατά κάποιο τρόπο µέσα µας και είτε το 

µελετήσουµε είτε όχι εγώ νοµίζω ότι το κουβαλάµε, υπάρχει, υπάρχει µέσα 

µας. Τώρα, αν το µελετήσεις κιόλας και κάνεις και ιστορία της τέχνης κι 

όλα αυτά, ακόµα πιο πολύ, δηλαδή λεπτολογείς. Οπότε αν ξέρεις λίγο την 

παράδοση και την κληρονοµιά αυτή, µπορείς ίσως πιο εύκολα να 

προσεγγίσεις ή να αποµακρυνθείς από τα πράγµατα και να δηµιουργήσεις. 

Θεωρώ ότι σε βοηθάει το να ξέρεις κάποια πράγµατα.»  

∆ηλαδή όλα αυτά τα χρόνια, όλοι αυτοί οι αιώνες, οι χιλιετηρίδες 

πολιτισµού  

και να καταλήξει: 

«…την παράδοση δε µπορείς να την επιλέξεις. Υπάρχει. Είναι δεδοµένο. 

Το παίρνεις και το χρησιµοποιείς. Μετά από τόσες χιλιετηρίδες παράδοσης 

και τέχνης, δεν πιστεύω ότι σήµερα κάποιος µπορεί να κάνει κάτι το 

διαφορετικό που δεν έχει καµία σχέση  µε ό,τι… Απλά δε θα ξέρει ότι έχει 

γίνει. Αυτό καλό είναι, αλλά εντάξει.» 

και καταλήγει υπογραµµίζοντας πως η επίδρασή της είναι ακούσια: 

«…προφανώς η παράδοση, όπου παράδοση µπορείς να βάλεις πολλά, 

από το που ζεις, µε τι… τι έχεις δει, όλα αυτά… Προφανώς επηρεάζει τον 

τρόπο που θα σκεφτείς και που θα παράγεις το έργο σου. Νοµίζω ότι αυτή 

η επιρροή είναι ακούσια. ∆εν την καταλαβαίνεις καν. ∆ηλαδή δεν είναι… 

αν δε θες να επηρεαστείς, µάλλον αν δεν είναι ο σκοπός σου να µελετήσεις 

ας πούµε την παράδοση και να επηρεαστείς από αυτήν να παράγεις κάτι, 

νοµίζω ότι δεν είναι µέρος της σκέψης σου αυτό, απλά υπάρχει. Υπάρχει 

µέσα σου και δε σε επηρεάζει άµεσα, αλλά έµµεσα. Εκτός αν θες να 

µελετήσεις την παράδοση ας πούµε και να κάνεις µια συνέχεια στο δικό 

σου έργο. Εννοώ το να στηριχτείς κάπου, να κοιτάξεις πίσω και να 
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φτιάξεις κάτι στηριγµένο εκεί. Αν όχι, µάλλον σε επηρεάζει από µόνο του, 

χωρίς να το  καταλαβαίνεις. Το βιώνεις, από µόνο του.» 

Η ΧΟ περιγράφει πώς σταδιακά η επιρροές υποχωρούν και αναδεικνύεται το 

προσωπικό ύφος: 

 «Εννοείται  ότι στην αρχή µε το που πρώτο-ξεκινάς θες να κάνεις… 

θες να τα δοκιµάσεις όλα. Κατά την πορεία ρε παιδί µου, κάπως φτιάχνεις, 

παγιώνει πιο πολύ η αισθητική σου, σου αρέσουν κάποια πράγµατα 

περισσότερο από άλλα, η αισθητική κάποιων χορογράφων περισσότερο 

από άλλους, κ.τ.λ.»  

Ο Φ, προφανώς λόγω και της φύσης της τέχνης µε την οποία ασχολείται, 

αναφέρει: 

«Η έµπνευση αρχίζει από αυτό που βλέπω.» 

και προσθέτει σε άλλη απάντηση: 

«Κάθε φορά το θέµα είναι διαφορετικό, εµφανίζεται διαφορετικά, 

δηµιουργεί διαφορετική έµπνευση και η διαδικασία φωτογράφισης µπορεί 

να έχει διαφορετική διάρκεια, µε διαφορετικά αποτελέσµατα.» 

Και για τον ΓΕ, έµπνευση είναι οι εµπειρίες: 

«Η έµπνευση θεωρώ ότι είναι… δεν υπάρχει έµπνευση, είναι η δουλειά, 

είναι κάτι το οποίο προϋπάρχει. ∆ηλαδή από τις εµπειρίες σου. Κουβαλάς 

δηλαδή τις εµπειρίες στη δουλειά σου κι όλο αυτό είναι η έµπνευση και 

βγαίνει στο έργο σου.» 

Με άλλα λόγια και η Γ συµφωνεί πως η επιλεκτική χρήση της παράδοσης ως 

πηγή άντλησης υλικού για την έµπνευση, µε βάση το τί αγγίζει τον καθένα, είναι 

γόνιµη. Αναφέρει σχετικά: 

«…σίγουρα είναι γόνιµη… Αυτό είναι η παράδοση. Είναι το να 

παίρνεις, να βλέπεις, είναι κάτι καλό. Γιατί είναι καλό; Επειδή µας 

αγγίζει.» 

 

5.2.2. Κώδικας επικοινωνίας 

Η παράδοση αποτελεί το γνώριµο υλικό του θεατή, που θα τον φέρει κοντά µε 

το καλλιτεχνικό έργο, αρκεί ο δηµιουργός να το χειριστεί ανάλογα. Ο Ζ λέει σχετικά:  
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«Εγώ είµαι ένα παιδί που κουβαλάει όλη την παράδοση που λέγαµε 

πριν και δεν προσπαθώ να ανήκω σε κάποια κατηγορία… αλλάζω. ∆εν 

προσκολλούµαι σε µία τεχνική. Ανάλογα µε το τι θέλω να φτιάξω.»  

Η ΧΕ την αντιλαµβάνεται ως κοινό κώδικα, που εξυπηρετεί την επικοινωνία µεταξύ 

των ανθρώπων και επισηµαίνει συγκεκριµένα: 

«…θα µπορούσε να βοηθήσει ας πούµε σε κάποιες γραµµές, σε κάποιες 

δοµές. Τεχνικά ας πούµε… Μπορεί να βοηθήσει και στη επικοινωνία 

λίγο… Από τον κοινό κώδικα, µέχρι ας πούµε το να σου κάνει τη ζωή σου 

πιο εύκολη.» 

 

5.3. Καινοτοµία 

Οι καλλιτέχνες αντιλαµβάνονται την έννοια της καινοτοµίας ως ταυτόσηµη µε 

τη διαφορετικότητα και γι’ αυτό τη θεωρούν αναπόφευκτη. Κάθε καινοτοµία, χάρις 

στη δυναµικότητά της, λειτουργήσει ως έναυσµα για την εξέλιξη της τέχνης. 

 

5.3.1. Αναπόφευκτη διαφορετικότητα 

Η Χ την αντιλαµβάνεται ως κοµµάτι της µοναδικότητας του καθενός: 

«Αυτό είναι καινοτοµία. Το πώς κάθε µέρα ανοίγεις τα µάτια σου 

διαφορετικά. Πώς ανανεώνεις το βλέµµα κάθε µέρα. Για µένα αυτό είναι.» 

Με το ίδιο σκεπτικό και η ΧΟ εξηγεί: 

«∆ηλαδή και µια δουλειά (χορογραφία) να είναι τελείως… να σου την 

έχουν δώσει και να είναι πολύ ορισµένο, από το α ως το ω, πες ότι είναι 

κάτι πάρα πολύ συγκεκριµένο και πάλι µέσα από κει το πώς εσύ ας πούµε 

θα το ερµηνεύσεις είναι κάτι πολύ ρε παιδί µου προσωπικό. ∆ηλαδή 

κανένας δεν το κάνει όπως το κάνει ο άλλος.» 

Η Σ πιστεύει όπως λέει: 

«…ότι ούτως ή άλλως θα βγει κάτι καινούριο, ακόµα κι όταν υπάρχουν 

στοιχεία στη δουλειά µου και υπάρχουν, τα οποία είναι πολύ γνωστά… 

Πιστεύω ότι αναπόφευκτα είναι καινούριο.» 

Ο Φ συµφωνεί και λέει για το δικό του είδος τέχνης: 

«∆εν ψάχνω την καινοτοµία. Μέσα από τη φωτογραφία δείχνω την 

πραγµατικότητα, που κάθε φορά είναι αναπόφευκτα καινούρια.» 

Το ίδιο υποστηρίζει και ο ΓΕ, λέγοντας: 
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«Αυτό… κοίτα, προκύπτει αυτό. Στην ουσία είναι όπως όταν γράφεις 

στο χαρτί, ο γραφικός σου χαρακτήρας. Αυτό, αν κρύβει µια αλήθεια, 

είναι… είναι… είσαι εσύ... Όπως µιλάς, ο τρόπος που περπατάς, έτσι και 

τα κάνεις και τα έργα. Αν είναι αληθινά, θα έχει το χαρακτήρα σου. Ό,τι 

και να είναι αυτό.» 

Ο ΣΕ αναφέρει: 

«∆ε χρειάζεται να υπάρχει προσπάθεια για καινοτοµία, αυτή καθεαυτή. 

Νοµίζω ότι η καινοτοµία δε µπορεί να µην έρθει. Κάποιος που… η 

µουσική δεν είναι δηµόσιο-υπαλληλικό επάγγελµα, στο οποίο προσπαθείς 

να κάνεις κάθε µέρα το ίδιο όσο πιο σταθερά µπορείς, ούτε είναι ιατρική, 

που βρήκες µια µέθοδο και προσπαθείς να την εφαρµόσεις µε τον ίδιο 

τρόπο χίλιες φορές. Η µουσική ζει και αναπνέει απ’ το καινούριο. Απ’ τη 

διαφορετικότητα.» 

και προσθέτει: 

«Στην τέχνη νοµίζω ότι αν υπάρχει ένας αυτοσκοπός, αυτός είναι η 

ατοµικότητα, η διαφορετικότητα, δηλαδή να βγάλεις ό,τι έχεις από µέσα 

σου εσύ, ναι, άρα η καινοτοµία είναι αναπόφευκτη, γιατί αποκλείεται όλοι 

οι άνθρωποι να σκέφτονται και να παίζουν τα ίδια πράγµατα.» 

Η ΧΕ στην τοποθέτησή της σηµειώνει επίσης ότι ακριβώς αυτό είναι που 

µειώνει τη σηµαντικότητά της, λέγοντας: 

«Αφού εγώ θέλω να το πω, θα το πω. Σίγουρα θα το πω µε τον τρόπο 

µου. Αυτό. Με τον τρόπο µου θα το πω, µε κάποιο άλλο… Αν είµαστε όλοι 

καινοτόµοι για τη µοναδικότητά µας, ναι, είναι καινοτοµία. ∆ηλαδή µωρέ 

είναι πολύ µακάβρια, λίγο αυτά ψωνιζέ και αυτά και… Βεβαίως, είναι κι 

αυτός ένας τρόπος σκέψης. Κοίτα να δεις τώρα. ∆ύο είναι τα τινά. Ή 

δεχόµαστε όλοι ότι είµαστε ένα µοναδικό άστρο πάνω σ’ αυτό το σύµπαν 

και φωτίζουµε ως ένας µικρός κόκκος σ’ αυτή τη µεγάλη… του 

δηµιουργήµατος, άρα όλοι είµαστε σηµαντικοί, ό,τι κι αν έχουµε να πούµε 

ή ότι ό,τι και να πεις και όπως και να χτυπάς τον κ… σου κάτω και όπως 

και να το ορίσεις, ό,τι και να κάνεις, θα πεθάνεις.» 
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5.3.2. Ως αυτοσκοπός 

Ο ΣΕ διευκρινίζει πως δε µπορεί να είναι αυτοσκοπός του καλλιτέχνη απλώς 

και µόνο το να κάνει κάτι διαφορετικό απ’ όλους τους υπόλοιπους: 

«Εµένα αυτό δε µε πολύ-εκφράζει, δηλαδή αυτό που δε µε εκφράζει 

είναι ο αυτοσκοπός του καινούριου. Αν το καινούριο έχει κάποιο νόηµα, 

δεν έχω κανένα πρόβληµα, αλλά αν πρέπει να κάτσω, να σπάσω το κεφάλι 

µου απλά για να βγάλω κάτι καινούριο και ό,τι και να είναι αυτό, δε 

µπορώ να εκφραστώ έτσι…» 

Η Γ αναφέρει: 

«Προτιµώ την καινοτοµία, όταν έρχεται ελεύθερα.» 

Την ίδια θέση υποστηρίζει και ο ΖΕ λέγοντας: 

«Αν είναι αυτός ο σκοπός σου, χάνεις. ∆ε νοµίζω ότι υπάρχει λόγος να 

κάνεις κάτι τέτοιο.» 

Ο ΦΕ αναφέρεται στις περιπτώσεις που η διαφορετικότητα γίνεται το 

ζητούµενο, µε αποτέλεσµα το έργο να ξεφεύγει από τα όρια της τέχνης. Η οπτική του 

είναι διττή, του δηµιουργού και του θεατή ταυτόχρονα: 

«Για µένα και η έννοια της διαφορετικότητας έχει να κάνει… γιατί αυτή 

είναι η εξής, διαφορετικότητα έχει παιχτεί πολύ και νοµίζω ότι το έχουν 

εκµεταλλευτεί πολλοί και παριστάνουν ότι είναι κάτι που δεν είναι. Οι 

καλλιτέχνες. ∆ηλαδή βλέπω πολλά πράγµατα κι έχει να κάνει λίγο και µ’ 

αυτό που σου είπα πριν ότι βγαίνω από παραστάσεις κι αναρωτιέµαι πώς 

αυτό το πράγµα το πέρασαν για παράσταση κ.τ.λ. έχω δει φωτογράφους 

που φωτογραφίζουν πράγµατα που δε θα σκεφτόµουν να τα κοιτάξω 

δεύτερη φορά, όχι γιατί δεν το είδα, τώρα, πες ότι δεν το είδα. Βλέπω µια 

φωτογραφία, µια γλάστρα ας πούµε στο δρόµο. Προσπαθώ να δω το 

νόηµά της. Προσπαθώ να δω την οπτική της. Προσπαθώ να δω αν µε 

ακουµπάει, αν µου λέει κάτι, αν, αν, αν… κι όταν τα εξαντλώ όλα και 

φτάνω στο σηµείο να λέω «καλά κι εγώ µ…… είµαι;» συγνώµη για την 

έκφραση, θα βάλω κι εγώ µια γλάστρα στη µέση του δρόµου και θα γίνω 

εικαστικός. Εκεί κάπου… Ναι, πιστεύω δηλαδή ότι το διαφορετικό πια έχει 

κάποιο όριο.» 

Η πραγµατική καινοτοµία στην τέχνη µπορεί να υπάρξει µόνο αν ο 

δηµιουργός ακολουθήσει το προσωπικό του ένστικτο και όχι µιµούµενος άλλους ή 
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προσποιούµενος πως το έργο του κρύβει βαθύ, εσωτερικό νόηµα. Συγκεκριµένα ο Ζ 

αναφέρει: 

«Εγώ διαφωνώ δηλαδή µε το να ξεκινήσεις τη δηµιουργία σου 

σκεπτόµενος τί δεν έχουν κάνει ακόµα για να κάνεις εσύ, δηλαδή για µένα 

η καινοτοµία θα πρέπει να είναι πηγαία. Να πηγάζει από µέσα σου σα µια 

ανάγκη. Γιατί, κακά τα ψέµατα, όλη η δηµιουργία για µένα είναι µια 

ανάγκη έκφρασης. Έχεις κάτι µέσα σου ή είδες κάτι, όπως λέγαµε πριν µε 

το φίλτρο και θέλεις να το πεις µε το δικό σου τρόπο. Οπότε δεν πρέπει να 

ξεκινήσεις ας πούµε ανάποδα. Πρέπει να είναι κάτι πηγαίο, αλλιώς δεν 

έχει δύναµη. ∆εν έχει ένταση. Η καινοτοµία αφορά το µέσο µε το οποίο 

εκφράζεται ο καλλιτέχνης και όχι το θέµα. Τα θέµατα πάνω κάτω 

παραµένουν τα ίδια.» 

Ο ΖΕ τέλος, επισηµαίνει πως δεν αποτελεί καν απαραίτητο συστατικό της 

τέχνης, λέγοντας: 

«∆εν θεωρώ την καινοτοµία απαραίτητο συστατικό της τέχνης. Είναι 

απαραίτητο συστατικό της µόδας, δηλαδή αν ασχολείσαι µε κάτι πάρα-

καλλιτεχνικό. Κι εκεί µπορεί να µην είναι απαραίτητο, αλλά βοηθάει. Αλλά 

όταν κάνεις τέχνη, καθόλου.» 

 

5.3.3. Ως εξέλιξη 

Απ’ την άλλη µεριά, αναγνωρίζεται ότι είναι ανάγκη του καλλιτέχνη να κάνει 

κάτι διαφορετικό και είναι αυτή που τον προκαλεί να εξελιχθεί. Ο ΦΕ ταυτίζει µε το 

ασυνείδητο την ανάγκη του καλλιτέχνη για διάκριση της µοναδικότητάς του, 

επιβεβαιώνοντας τη σχέση µεταξύ αυθεντικότητας και καινοτοµίας: 

«Ασυνείδητο, µάλλον πρέπει να είναι […] η έννοια της δηµιουργίας. 

Εννοώ κάτι δικό µου. Αυτό είναι πολύ γενικό. Απλά, ίσως να µου δίνει µια 

αίσθηση µοναδικής δηµιουργίας. Ότι εδώ µπορεί να έχει να κάνει µε το 

θέµα του ότι, «ενός ανταγωνισµού». Με κάποιους άλλους φωτογράφους 

που είτε υπάρχουν όντως, πραγµατικούς, είτε ιδεατούς. Βλέπεις µια 

πρόκληση δηλαδή να κάνεις κάτι καλύτερο, αυτό δε βγαίνει έτσι φανερά 

προς τα έξω, µια αίσθηση. Ναι, να δηµιουργήσεις κάτι καλύτερο απ’ τους 

άλλους.» 

Λέει η ΧΕ: 
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«Νοµίζω η καινοτοµία είναι το να προτείνεις.» 

και στη συνέχεια προσθέτει πως απαιτείται καλή γνώση της παράδοσης, έτσι ώστε να 

µπορεί ο καλλιτέχνης να τη χρησιµοποιήσει ως εργαλείο για την καινοτοµία: 

«Μ’ αρέσει επίσης ας πούµε ο καθένας να προσπαθεί να καινοτοµήσει 

και να σπάσει τη φόρµα έχοντας όµως πρώτα κατακτήσει τη φόρµα. 

Πιστεύω δηλαδή ότι χρειάζεται η τεχνική και η φόρµα, για να τη σπάσεις.» 

 Η ΧΟ βρίσκει ενδιαφέρον στο διαφορετικό: 

«…µ’ αρέσει να κάνω αυτά τα διαφορετικά. Κάπως ας πούµε µε 

εξελίσσει και µε βάζει… είναι πιο δελεαστικά ρε παιδί µου, για µένα και 

κάπως µε προχωράνε.» 

 

6. Αναστοχασµοί 

 

Γενικά, η αναστοχαστικότητα αφορά τους πολύπλοκους τρόπους µε τους 

οποίους οι αξίες, οι εµπειρίες, τα ενδιαφέροντα, οι πεποιθήσεις, οι ευρύτεροι στόχοι 

και οι κοινωνικές ταυτότητες συνδιαµορφώνουν την έρευνα. Περιλαµβάνει το πώς ο 

«τύπος» της γνώσης που παράχθηκε και τα ευρήµατα επηρέασαν και πιθανόν 

άλλαξαν τις παραδοχές για τον κόσµο και τη γνώση στις οποίες βασίστηκε η 

διαδικασία της έρευνας (Τσέκερης, Χ. 2008: 15). Επανεξετάζοντας και 

επαναξιολογώντας λοιπόν τη χρήση της ερµηνευτικής διαδικασίας µέσα από τη 

συγκεκριµένη µεθοδολογία, καθώς και τις τεχνικές και τα αποτελέσµατα που 

προέκυψαν από την ανάλυση των δεδοµένων, προκύπτουν τα εξής:  

Σύµφωνα µε την ερµηνευτική, οι αλήθειες των ανθρωπιστικών επιστηµών δεν 

είναι απρόσωπες, αµερόληπτες και ουδέτερες. Η σχέση ανάµεσα στον επιστηµονικό 

λόγο και τον πραγµατικό κόσµο, στην αναπαράσταση και το αναπαριστάµενο 

αντικείµενο ή στη γνώση και τα γεγονότα, είναι ουσιωδώς αµφίδροµη. Αυτό είναι και 

το βασικό δίδαγµα του ερµηνευτικού εγχειρήµατος (Bernstein 1983, Outhwaite 1987 

στο Τσέκερης, Χ. 2008: 23). 

Στην ποιοτική έρευνα, οφείλουµε να αναγνωρίζουµε αυτοαναστοχαστικά ότι 

«δεν µπορεί να υπάρξει πραγµατικότητα χωρίς το υποκείµενο που την παρατηρεί και 

την περιγράφει. Ο παρατηρητής της εικόνας είναι µέσα στην εικόνα και ως συστατικό 

µέρος της εικόνας συνδέεται αναπόσπαστα µε τα υπόλοιπα συστατικά µέρη αυτής» 

(Τσιβάκου 1997: 16 στο Τσέκερης, Χ. 2008: 13). Η λέξη «ποιοτική» (έρευνα), 

άλλωστε, καταδεικνύει την έµφαση στην ποιότητα των υπό ανάλυση φαινοµένων και 
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στα νοήµατα τα οποία δε χρησιµεύει να αναλυθούν ποσοτικά. Η ποιοτική έρευνα 

εστιάζει στο νόηµα, δηλαδή στο πώς οι άνθρωποι κατανοούν τον κόσµο, την εµπειρία 

και τον εαυτό τους. Ο ερευνητής λοιπόν τείνει να εστιάζει στην ποιότητα και την 

ιδιαίτερη «υφή» της εµπειρίας, παρά να αναζητά απρόσωπους νόµους αιτίου-

αποτελέσµατος ή «µεταβλητές» που στοχεύουν σε σίγουρες «προβλέψεις». Η έµφαση 

της ποιοτικής έρευνας τοποθετείται πάνω:  

(α) στην «κοινωνικά κατασκευασµένη» φύση της πραγµατικότητας,  

(β) στην κυκλική-διαλεκτική σχέση ανάµεσα στον ερευνητή και σε αυτό το 

οποίο µελετά,  

(γ) στις ιδιαίτερες συνθήκες που περιορίζουν ή διευκολύνουν την έρευνα,  

(δ) στην αναπόφευκτη αξιακή φόρτιση κάθε ερευνητικής προσπάθειας,  

(ε) στους σύνθετους τρόπους γέννησης και νοηµατοδότησης της κοινωνικής 

εµπειρίας. (Τσέκερης, Χ. 2008: 13).  

 Η εφαρµογή του ερµηνευτικού παραδείγµατος στη συγκεκριµένη έρευνα 

απέδωσε νοήµατα τα οποία καθιστούν κατανοητό τον τρόπο που οι καλλιτέχνες 

βιώνουν την εµπειρία της δηµιουργικής διαδικασίας, τις διάφορες όψεις που η 

εµπειρία αυτή λαµβάνει και τους ποικίλους τρόπους που τη συσχετίζουν µε το δίπολο 

παράδοσης-καινοτοµίας, οδηγώντας σε συµπεράσµατα σχετικά µε την 

καταλληλότητα τόσο της ανάλυσης περιεχοµένου, όσο και της τεχνικής της 

συνέντευξης.  

Επανεξετάζοντας εκ των υστέρων τη µέθοδο της ανάλυσης περιεχοµένου και 

το σύστηµα κατηγοριών που χρησιµοποιήθηκαν, παρατηρείται πως η συγκεκριµένη 

µέθοδος ήταν χρήσιµη και αποτελεσµατική. Το σύστηµα κατηγοριών που 

διαµορφώθηκε ήταν λειτουργικό ως προς τον εντοπισµό των τεσσάρων διαφορετικών 

πλευρών της καλλιτεχνικής δηµιουργίας ως εµπειρίας που βιώνεται από τους 

ερωτώµενους, λόγω της ευελιξίας του να συµπεριλαµβάνει ποικίλα περιεχόµενα και 

όχι συγκεκριµένα λεκτικά αποσπάσµατα του κειµένου. Το ζητούµενο ήταν η 

κατηγοριοποίηση θεµάτων, τα οποία εκφράζονταν από τους ερωτώµενους µε 

ποικίλους όρους και φραστικά σχήµατα, άλλοτε µονολεκτικά, άλλοτε µε µία φράση ή 

πρόταση και άλλοτε µε εκτενή αποσπάσµατα. Η κατηγοριοποίηση σε θέµατα 

επέτρεψε την επανάληψη όρων σε διαφορετικές υποκατηγορίες, ανάλογα µε τα 

διαφορετικά νοήµατα που κάθε φορά έπαιρναν από τα συµφραζόµενα τους, όπως η 

«αγωνία», το «συναίσθηµα», η «ανάγκη», η «παράδοση», η «καινοτοµία». Επίσης, 

επέτρεψε την ένταξη διαφορετικών όρων και φράσεων µε παρόµοιο νόηµα σε µία 
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υποκατηγορία, έτσι ώστε το υλικό που προκύπτει να είναι πλουσιότερο και 

πληρέστερο σε περιεχόµενο, καθώς περισσότεροι όροι µε το ίδιο νόηµα δίνουν 

σφαιρικότερη εικόνα του.  

Ο τρόπος κατασκευής και λειτουργίας του συγκεκριµένου συστήµατος 

κατηγοριών διευκόλυνε την αποφυγή επαναλήψεων των ίδιων περιεχοµένων σε 

διαφορετικές κατηγορίες, χάρις στον περιορισµό της µοναδικότητας που πρέπει να 

έχει κάθε µονάδα κωδικογράφησης. Κριτήριο δηµιουργίας κάθε επιπλέον 

υποκατηγορίας µπορούσε να αποτελέσει µόνο η διαφορετικότητα του περιεχοµένου 

της. 

Η ανάλυση των δεδοµένων µε την παραπάνω κωδικογράφηση, επέτρεψε τη 

µελέτη των σχέσεων ανάµεσα σε στοιχεία της κάθε µίας από τις τέσσερεις όψεις της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας, της σχέσης µεταξύ των εννοιών παράδοση και 

καινοτοµία, της σχέσης του κάθε στοιχείου µε τις  δύο έννοιες έτσι όπως τις βλέπουν 

και τις περιγράφουν οι ερωτώµενοι και την εξαγωγή συµπερασµάτων. Μ’ αυτό τον 

τρόπο εξυπηρετήθηκε η προσέγγιση των αρχικών ερωτηµάτων και υποθέσεων.  

Ένα µειονέκτηµα της ποιοτικής ανάλυσης περιεχοµένου είναι η σχετική 

έλλειψη αξιοπιστίας, σε σύγκριση µε την ποσοτική ανάλυση φανερού περιεχοµένου, 

αφού σηµαντικό ρόλο στην εξαγωγή συµπερασµάτων παίζει η ερµηνεία των 

αποτελεσµάτων καταγραφής. Πρόκειται για µέθοδο πλούσια σε δεδοµένα, αλλά 

χωρίς ακριβείς και αντικειµενικές µετρήσεις. Σ’ αυτήν κρίνονται ποιοτικά στοιχεία, 

όπως η παρουσία ή η απουσία µιας έννοιας και όχι ποσοτικά, όπως η συχνότητά του 

(Grawitz, 2004: 214). Η συχνότητα εµφάνισης λέξεων ή φράσεων, στο σύστηµα που 

χρησιµοποιήθηκε δεν αποδεικνύει σηµαντικότητα, καθώς οι κατηγορίες που 

ποσοτικοποιούνται δεν έχουν µεταξύ τους συγκρίσιµη βαρύτητα. 

Σχετικά µε την απόδοση της συνέντευξης, διαπιστώθηκε ότι το υλικό που 

προκύπτει απαντώντας σε ανοιχτές ερωτήσεις δοµηµένης, άµεσης συνέντευξης, έχει 

ιδιαίτερο βάθος. Μέσα από την προσπάθειά του να περιγράψει µε λόγια τα 

συναισθήµατα, τις πεποιθήσεις και τις απόψεις του, ο ερωτώµενος διαπιστώνει εκ των 

υστέρων πως τα ανακαλύπτει και ο ίδιος, γεγονός που επιβεβαιώνει την ύπαρξη του 

στοιχείου του αυθορµητισµού στο λόγο του και την αποφυγή τυχόν προετοιµασίας 

για µια υποτιθέµενη σωστή ή επιθυµητή απάντηση ή για εκείνη που θα ωφελούσε την 

εικόνα του ίδιου απέναντι στον ερευνητή.  

Συνολικά η χρήση της ερµηνευτικής µέσω της ποιοτικής ανάλυσης 

περιεχοµένου, οδήγησε σε ένα σύστηµα κατηγοριών που επέτρεψε την αποδοτική 
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ανάλυση του υλικού των συνεντεύξεων. Η πολυπλοκότητα του υπό έρευνα θέµατος 

κατάφερε να οργανωθεί έτσι ώστε να γίνουν κατανοητά τα αλληλένδετα νοηµατικά 

κέντρα του λόγου των ερωτώµενων καλλιτεχνών. Τα εξαγόµενα συµπεράσµατα γύρω 

από τον τρόπο που βιώνουν οι ερωτώµενοι την εµπειρία της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας, συσχετίζονται στη συνέχεια µε τα συµπεράσµατα που προέκυψαν από 

τη θεωρητική προσέγγιση του υπό έρευνα θέµατος, για να απαντηθούν τα αρχικά 

ερωτήµατα.  

 

ΕΡΜΗΝΕΙΑ ΑΠΟΤΕΛΕΣΜΑΤΩΝ 

  

Από τα δεδοµένα που προκύπτουν µέσω της κατηγοριοποίησης, γίνεται 

εµφανές ότι οι ερωτώµενοι βιώνουν την εµπειρία της καλλιτεχνικής δηµιουργίας ως 

µια πολύπλευρη διαδικασία. Συγκεκριµένα αναφέρονται σε τέσσερεις όψεις της. Η 

πρώτη είναι η αυθεντικότητα, δηλαδή η απαραίτητη χρήση εσωτερικών δικών τους 

στοιχείων στο έργο. Είναι αυτά που εγγυώνται την ταυτότητα του δηµιουργού και 

εκφράζουν την αλήθεια του. Λειτουργούν ανεξάρτητα µε το αν το έργο θα 

κοινωνηθεί και από άλλους ανθρώπους ή όχι. Οι καλλιτέχνες πιστεύουν πως τα 

στοιχεία που συνιστούν την αυθεντικότητα πηγάζουν κατά ένα µέρος από το 

ασυνείδητο, γι’ αυτό πολλές φορές ακόµα και οι ίδιοι τα ανακαλύπτουν στην πορεία 

της δηµιουργικής διαδικασίας. Θεωρούν όµως απαραίτητη την επεξεργασία τους για 

να µετατραπούν σε έργο τέχνης, στοχεύοντας πάντα στο ιδανικό τους. Το ιδανικό 

είναι αυτό το απρόσιτο και σεβαστό σηµείο προς το οποίο τείνει κάθε προσπάθεια, 

που προσδιορίζει τα όρια ελευθερίας και γίνεται προσεγγίσιµο µόνο µέσω του 

ταλέντου. Το να έχουν µε ειλικρίνεια το βλέµµα τους στραµµένο προς τα εκεί, είναι 

το µόνο που µπορεί να εγγυηθεί πως το δηµιούργηµά τους θα φέρει δύναµη και 

ενέργεια, εκφράζοντας αυτό που πραγµατικά έχουν µέσα τους, χωρίς παραποιήσεις 

για να γίνει αρεστό στους άλλους. Οµολογούν πως δύσκολα νιώθουν το αίσθηµα της 

ικανοποίησης όταν ολοκληρώνουν το έργο τους, γι’ αυτό αρκετές φορές διατηρούν 

αµφιβολίες σχετικά µε το αν έρχεται ποτέ αυτή η στιγµή της ολοκλήρωσης. 

Πρόκειται για µια όψη της καλλιτεχνικής δηµιουργίας που σχετίζεται µε την 

παράδοση, καθώς αυτή τους παρέχει σε µεγάλο βαθµό τις αξίες και τα κριτήρια βάσει 

των οποίων διαµορφώνεται το ιδανικό και µε την καινοτοµία, αφού θεωρούν ότι η 

αυθεντικότητα του κάθε καλλιτέχνη έχει σαν αναπόφευκτο αλλά και ακούσιο 
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αποτέλεσµα έναν µοναδικό τρόπο δηµιουργίας, διαφορετικό από ό,τι έχει 

προϋπάρξει. Αυτό αναγνωρίζουν ως καινοτοµία.  

Ενώ η αυθεντικότητα είναι στοιχείο που προκύπτει στο έργο τέχνης αν ο 

καλλιτέχνης αφεθεί ελεύθερος να δώσει µορφή στην αλήθεια του, υπάρχει και µια 

ελεγχόµενη πλευρά στη δηµιουργική διαδικασία. Πρόκειται για τον τρόπο µε τον 

οποίο ο καλλιτέχνης χειρίζεται το υλικό που πηγάζει από την αυθεντικότητα. Είναι οι 

συνειδητές επιλογές του, όχι τόσο για να διαµορφώσει το τελικό δηµιούργηµά του, 

όσο για να κάνει την πορεία της διαδικασίας απολαυστική. Αν και οριακά συνειδητή, 

η διαδικασία µετατρέπεται σε αυτόµατη, εξαιτίας της ανάγκης του καλλιτέχνη να 

µπει εξολοκλήρου µέσα της και να αφεθεί στη ροή της. Περιγράφοντας τη 

δηµιουργική διαδικασία οι καλλιτέχνες µιλούν για απώλεια αντίληψης του εαυτού 

τους και του χρόνου. Περιγράφουν µια κατάσταση εντός της οποίας µπαίνουν 

ολοκληρωτικά και την απολαµβάνουν. Είναι η κατάσταση καλής ψυχολογικής ροής, 

στην οποία το υποκείµενο βρίσκεται στο όριο της συνειδητότητας. Θέτει µόνο του το 

βαθµό δυσκολίας έτσι ώστε να χρησιµοποιεί το µέγιστο των ικανοτήτων του, 

αδιαφορώντας για οποιοδήποτε υλικό αποτέλεσµα. Στόχος είναι µόνο η είσοδός του 

σ’ αυτή την κατάσταση που του αποφέρει συναισθήµατα ευφορίας και πληρότητας. 

Απαραίτητη προϋπόθεση είναι να του παρέχεται η ελευθερία να «παίξει», βάζοντας 

τους δικούς του κανόνες και αποκοµίζοντας ψυχικό κέρδος. Και αυτή η όψη της 

διαδικασίας αφορά µόνο τον ίδιο και το έργο του και όχι την επικοινωνία του µε τους 

άλλους. Οι έννοιες της παράδοσης και της καινοτοµίας δεν τον απασχολούν. Την 

παράδοση τη χρησιµοποιεί για να δώσει κανόνες και υλικά στο «παιχνίδι» του και η 

καινοτοµία του είναι αδιάφορο αν θα προκύψει ή όχι.  

Υπάρχουν όµως και πλευρές στη δηµιουργική διαδικασία που συνδέουν τον 

καλλιτέχνη µε τους άλλους ανθρώπους. Η µία είναι η επικοινωνία που ο ίδιος 

επιδιώκει να δηµιουργήσει µέσω του έργου τέχνης. Και αυτή η πλευρά της 

διαδικασίας θεωρείται από τους ερωτώµενους ότι βρίσκεται εντός του ελέγχου τους, 

µε συγκεκριµένο στόχο. Αναζητούν περισσότερο το συναισθηµατικό µοίρασµα της 

εµπειρίας που οι ίδιοι βιώνουν στην ενασχόλησή τους µε την τέχνη και λιγότερο τη 

διανοητική κατανόηση εκείνου που εκφράζει το κάθε έργο τους. Ο καλλιτέχνης 

προσπαθεί να µεταδώσει συναισθήµατα στον θεατή, ούτως ώστε αυτός, όχι απλώς να 

τα δεχτεί παθητικά, αλλά να µετατραπεί σε υποκείµενο βίωσης της δικής του 

προσωπικής εµπειρίας, που φέρει για τον καθένα ένα δικό του, υποκειµενικό νόηµα. 

Στην προσπάθειά του αυτή ο καλλιτέχνης νιώθει την αγωνία της έκθεσης. 
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Αναρωτιέται αν αυτό που µεταδίδει έχει το νόηµα που ο ίδιος θέλει να του δώσει και 

αν αυτό το νόηµα γίνεται κατανοητό στους άλλους. Η χρήση της παράδοσης 

αποδεικνύεται απαραίτητο εργαλείο του καλλιτέχνη, παρέχοντάς του έναν οικείο για 

όλους κώδικα επικοινωνίας. Από αυτήν αντλεί υλικό που είναι κοινό για όλους τους 

ανθρώπους, τα θέµατα, τους αιώνιους προβληµατισµούς για τον θάνατο, την αγάπη, 

τα πάθη, τη φύση, τη ζωή, αυτό που οι ερωτώµενοι περιγράφουν ως έµπνευση και το 

επεξεργάζονται µε σκοπό να κάνουν και τον θεατή να βιώσει τη συναισθηµατική και 

διανοητική εµπειρία της τέχνης, είτε συνδηµιουργώντας το έργο τους, είτε 

εισπράττοντας ένα έτοιµο δηµιούργηµα από εκείνον και διαχειρίζοντάς το 

ανεξάρτητα από αυτόν που το δηµιούργησε.  

Με αφορµή κυρίως την ερώτηση περί του τέλους της τέχνης, οι ερωτώµενοι 

παρουσιάζουν µια ακόµα όψη της καλλιτεχνικής δηµιουργίας που συνδέει τον 

καλλιτέχνη µε όλους τους ανθρώπους, την τέχνη ως ιδιαιτερότητα της φύσης του. ∆εν 

πρόκειται για κοινή παράδοση, ούτε για κάτι που διδάσκεται ή καλλιεργείται. Είναι 

θεµελιωδώς ανθρώπινη ιδιότητα, τρόπος σκέψης και λειτουργίας του ανθρώπου. 

Τρόπος ικανοποίησης αναγκών που όλοι έχουν. Το έργο τέχνης έχει την ιδιότητα να 

φέρνει σε επαφή δηµιουργούς και κοινό, µε µηνύµατα που αγγίζουν ανθρώπους 

διαφορετικών εποχών και τόπων. ∆εν πρόκειται για κοινό τρόπο αντίληψης, 

πρόκειται για µοίρασµα συναισθηµατικών εµπειριών, έτσι όπως ορίζει η ανθρώπινη 

φύση. Η επαφή που επιτυγχάνεται έτσι ανάµεσα στους ανθρώπους δεν τοποθετεί τον 

έναν απέναντι στον άλλο σε διαλεκτική σχέση. Τους συνδέει ως κοινό γνώρισµα. Η 

τέχνη σύµφωνα µε τους ερωτώµενους αγγίζει και ανατροφοδοτεί το συναίσθηµα. Αν 

αυτό νεκρωθεί, τότε πιστεύουν πως κι εκείνη θα εκλείψει. 

Από τις παραπάνω τέσσερρεις πλευρές της καλλιτεχνικής δηµιουργίας, δύο 

φάνηκε να έχουν άµεση σχέση µε τις έννοιες της παράδοσης και τις καινοτοµίας και 

οι άλλες δύο όχι. Οι πλευρές που εντάσσονται στο εκάστοτε κοινωνικό-πολιτισµικό 

πλαίσιο, δηλαδή η αυθεντικότητα και η επικοινωνία είναι αναπόφευκτο να 

συνδέονται µε ό,τι το πλαίσιο αυτό ορίζει ως παράδοση και ως καινοτοµία. Η 

επίδρασή τους πάνω στην καλλιτεχνική δηµιουργία είναι ανάλογη της 

σηµαντικότητας που οι δύο έννοιες φέρουν εντός του πλαισίου. Το υποκείµενο, ως 

µέλος του συνόλου, αναπτύσσει την προσωπικότητά του µεταξύ του ατοµικού και 

του συλλογικού στοιχείου. Το ατοµικό στοιχείο που διαφοροποιεί τον καλλιτέχνη από 

το σύνολο και εκφράζεται µέσα από το έργο τέχνης είναι η αυθεντικότητα και το 

αντίστοιχο συλλογικό είναι η επικοινωνία. Οι ερωτώµενοι, ως µέλη του σύγχρονου 
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δυτικού πολιτισµού, εξέφρασαν την ανάγκη τους τόσο για ένταξη µέσα από την 

επικοινωνία που επιτυγχάνει η τέχνη, όσο και για διαφοροποίηση µέσα από την 

αυθεντικότητα της δικής τους δηµιουργίας. Οι άλλες δύο πλευρές της διαδικασίας 

που αναδύθηκαν µέσα από το λόγο των ερωτώµενων, εκείνη της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας ως απόλαυση και ως θεµελιωδώς ανθρώπινη λειτουργία, δεν εµφάνισαν 

σχέση µε την παράδοση και την καινοτοµία. Ανεξάρτητες από τις εξωτερικές 

συνθήκες που βιώνει ο άνθρωπος λόγω των πολιτισµικών κατασκευών του, απαντούν 

στην ίδια τη φύση του, η οποία δεν αλλοιώνεται, αλλά προσαρµόζεται κάνοντας 

χρήση των εκάστοτε ιδεολογιών και αντιλήψεων. Οι ερωτώµενοι περιγράφοντας την 

καλλιτεχνική δηµιουργία ως απόλαυση στο όριο της συνειδητότητας, αναφέρονται σε 

µία διαδικασία που αφορά αποκλειστικά τη σχέση των ίδιων µε το αντικείµενο, τη 

στιγµή που το επεξεργάζονται και παραµένει ανεξάρτητη από την ύπαρξη του άλλου 

και την ένταξή της στη ροή της ιστορίας.  

Το κοµµάτι της διαδικασίας που ανήκει εξολοκλήρου στον καλλιτέχνη 

σχετίζεται περισσότερο µε την έννοια της καινοτοµίας, αλλά και µε τη σχέση µεταξύ 

των δύο εννοιών. Μέσα από το λόγο των καλλιτεχνών φαίνεται πως η καινοτοµία 

προκύπτει από τον ιδιαίτερο τρόπο µε τον οποίο ο καθένας αντιλαµβάνεται, 

επηρεάζεται και στη συνέχεια χειρίζεται το υλικό που παίρνει από την παράδοση. Οι 

ερωτώµενοι αντιλαµβάνονται τη σχέση µεταξύ καινοτοµίας και παράδοσης ως γόνιµη 

και όχι ως συγκρουσιακή. Τη µία ως συνέχεια της άλλης. Η µοναδικότητα του 

καθενός αποτελεί εγγύηση για την καινοτοµία, πάντα όµως υπό προϋποθέσεις και η 

επίδρασή της στην τέχνη µπορεί να είναι θετική ή αρνητική, ανάλογα µε το βάρος 

που της δίνει ο δηµιουργός. Απ’ την άλλη µεριά η παράδοση φάνηκε να αφορά 

περισσότερο την πλευρά της επικοινωνίας του καλλιτέχνη µε το παρελθόν και µε το 

µέλλον. Αποτελέσει πηγή έµπνευσης του δηµιουργού και ταυτόχρονα κώδικα 

επικοινωνίας του µε το κοινό. Όπως ισχύει και για την καινοτοµία, από τον τρόπο 

χρήσης της εξαρτάται αν θα λειτουργήσει περιοριστικά ή ωφέλιµα στην τέχνη.  

Η παράδοση, ως βίωµα του καθενός ή ως συλλογικό ασυνείδητο και η 

καινοτοµία ως ανάγκη υπερίσχυσης του Εγώ έναντι του άλλου θα µπορούν πάντα να 

επηρεάσουν τη διαδικασία της καλλιτεχνικής δηµιουργίας. Αφού η τέχνη όµως, 

σύµφωνα πάντα µε τους ερωτώµενους, συνδυάζει και αυτή φύση και πολιτισµό, είναι 

στο χέρι του καλλιτέχνη να βρει το πόσο και το πώς θα τις χρησιµοποιήσει προς 

όφελος της και δικό του.  
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Τα νοήµατα που περιέχονται σε κάθε κατηγορία και υποκατηγορία 

αλληλεπιδρούν µεταξύ τους σε πολύπλοκους συνδυασµούς και δεσµούς αιτιότητας. Η 

προσπάθεια να διαχωριστούν µέσα από τη διάταξη του συστήµατος κατηγοριών έγινε 

για να γίνουν κατανοητές οι λεπτές διαφορές µεταξύ τους, αναδεικνύοντας 

ταυτόχρονα και τους τρόπους µε τους οποίους συνδέονται. Όµως η µία δε µπορεί να 

εννοηθεί χωρίς την άλλη, αφού αποτελούν διαφορετικές οπτικές του ίδιου πράγµατος. 

Ο καλλιτέχνης απολαµβάνει την έκφραση της αυθεντικότητάς του, που προβάλλει 

µέσα από ένα παιχνίδι επικοινωνίας µε τον εαυτό του, τα υλικά του, το έργο του και 

µε τους άλλους και γίνεται µέσο µετάδοσης εκείνου που είναι κοινό για όλους, 

υπογραµµίζοντας την ιδιαιτερότητά του. Όπως γράφει ο Ροντέν στη ∆ιαθήκη του: «Η 

τέχνη δεν αρχίζει παρά µόνο µε την εσωτερική αλήθεια. Όλα σας τα σχήµατα, όλα 

σας τα χρώµατα πρέπει να εκφράζουν συναισθήµατα [...] ό,τι είναι βαθύτατα αληθινό 

για έναν άνθρωπο είναι και για όλους.» Και καταλήγει «Η τέχνη είναι ακόµα ένα 

έξοχο µάθηµα ειλικρίνειας. Ο αληθινός καλλιτέχνης εκφράζει πάντοτε αυτό που 

σκέπτεται, µε κίνδυνο να ανατρέψει όλες τις καθιερωµένες αξίες. ∆ιδάσκει έτσι την 

ειλικρίνεια στους συνανθρώπους του.» (Παππάς, Γ. 1993: 13,15) Μ’ αυτό τον τρόπο 

κατανοούν οι ερωτώµενοι την καινοτοµία που βγαίνει από την κοινή για όλους 

παράδοση.  

Η έννοια της καλλιτεχνικής δηµιουργίας περιλαµβάνει όλες τις όψεις που 

αναδύθηκαν µέσα από το λόγο των ερωτώµενων, αλλά και τους τρόπους λειτουργικής 

 Κατάσταση ελέγχου Σχέση με Π - Κ Σύνδεση με τους 

άλλους 
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και δυναµικής αλληλεξάρτησής τους. Η ενότητά της στηρίζεται στους δεσµούς 

αιτιότητας που αναπτύσσονται µεταξύ των διαφορετικών όψεων. Οι αυστηρά 

προσωπικές όψεις της αποτελούν επικοινωνία του δηµιουργού µε το ίδιο το έργο του 

και τρόπο σύνδεσης όλων των ανθρώπων µεταξύ τους, χάριν της κοινής φύσης και 

του κοινού τρόπου σκέψης, µέσα και έξω από κοινωνικό-πολιτισµικά πλαίσια. Το 

ίδιο όµως ισχύει και για την έλξη που του ασκεί η απολαυστική διαδικασία ή για την 

επικοινωνία µε τους άλλους µέσω του έργου τέχνης, καθώς ικανοποιεί δύο από τις 

βαθύτερες ανάγκες του. Ένα κοµµάτι της κάθε όψης διεισδύει µέσα στην άλλη, µε 

αποτέλεσµα να υπάρχει µία περιοχή στην όλη διαδικασία που οι διαφορετικές όψεις 

ταυτίζονται.  
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Συµπεράσµατα 

 

Μέσα από την ανάλυση των δεδοµένων κάθε κατηγορίας προκύπτουν κάποια 

συµπεράσµατα σχετικά µε την αλληλεξάρτησή τους και την ύπαρξη ή όχι σχέσης 

τους µε την παράδοση και την καινοτοµία. Η καλλιτεχνική δηµιουργία α) ως 

έκφραση αυθεντικότητας και β) ως απόλαυση στο όριο της συνειδητότητας, αφορά 

αποκλειστικά τον καλλιτέχνη και όχι τη σχέση που η τέχνη δηµιουργεί ανάµεσα σ’ 

αυτόν και τους άλλους. Ενώ η πρώτη από τις δύο όψεις σχετίζεται µε τις έννοιες της 

παράδοσης και της καινοτοµίας, η δεύτερη όχι. Αυτό µπορεί να ερµηνευτεί ως 

αποτέλεσµα του ότι η δεύτερη είναι µια όψη αυθύπαρκτη, ενώ η πρώτη υφίσταται σε 

αντιδιαστολή µε τον άλλο. Η αυθεντικότητα είναι αυθεντικότητα του καθενός 

ξεχωριστά και αποδεικνύεται µέσα από τη διαφορετικότητά της από την 

αυθεντικότητα του άλλου. Η ύπαρξή της εξαρτάται από την ύπαρξη και µιας 

τουλάχιστον ακόµα αυθεντικότητας, για να είναι διαφορετική. Έτσι, είναι αυτή που 

συνιστά την καινοτοµία. Η απόλαυση είναι αυτοτελούς υπόστασης. Ακόµα κι αν όλοι 

απολαµβάνουν µε τον ίδιο ακριβώς τρόπο, η απόλαυση του καθενός, σε τίποτα δεν 

αλλοιώνεται.  

Ανάµεσα στις δύο άλλες όψεις της καλλιτεχνικής δηµιουργίας, α) ως 

επικοινωνία και β) ως κοµµάτι της ανθρώπινης φύσης, το κοινό στοιχείο είναι ότι 

αφορούν τη σχέση του καλλιτέχνη µε τους άλλους ανθρώπους. Η διαφορά τους 

µπορεί να ερµηνευτεί ως εξής: ενώ η πρώτη θέτει τον καλλιτέχνη απέναντι από τους 

άλλους, η δεύτερη τον ενώνει µαζί τους. Έτσι, ενώ στην πρώτη η παράδοση παίζει 

καθοριστικό ρόλο ως κοινός κώδικας που διευκολύνει την επικοινωνία µεταξύ του 

καλλιτέχνη και του κοινού, στη δεύτερη, παράδοση και καινοτοµία δεν παίζουν 

κανένα ρόλο. Οι άνθρωποι συνδέονται µέσω της κοινής τους φύσης, κοµµάτι της 

οποίας φαίνεται να αποτελεί η τέχνη, ανεξάρτητα από τις εξωτερικές συνθήκες εντός 

των οποίων ζουν. Το συµπέρασµα αυτό µπορεί να ερµηνευτεί περαιτέρω βάσει του 

κατά πόσο κάθε µία από τις δύο όψεις είναι ιστορικά προσδιορισµένη. Η επικοινωνία 

µεταξύ των ανθρώπων είναι ιστορικά προσδιορισµένη. Η παράδοση λειτουργεί 

ανάµεσα στους ανθρώπους µε τον ίδιο τρόπο που λειτουργεί και η γλώσσα. Ως 

κατασκεύασµα των εκάστοτε χώρο-χρονικών ή κοινωνικό-πολιτισµικών συνθηκών, 

µε σκοπό να µεταδίδει τα νοήµατά τους. Η φύση του ανθρώπου απ’ την άλλη µεριά, 

έτσι όπως τοποθετείται στο λόγο των καλλιτεχνών, δηλαδή συσχετιζόµενη µε την 

ανάγκη, τη βίωση και το µοίρασµα του συναισθήµατος, είναι διαχρονική. Έννοιες 
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όπως η παράδοση και η καινοτοµία που είναι και αυτές κοινωνικό-πολιτισµικά 

προσδιορισµένες, δεν την επηρεάζουν.  

 

ΣΥΖΗΤΗΣΗ 

 

Στόχος της παρούσας έρευνας δεν είναι να επηρεάσει την καλλιτεχνική 

δηµιουργία στην εξέλιξή της ή στον τρόπο που αυτή βιώνεται από τους καλλιτέχνες, 

αλλά να ερµηνεύσει όσο είναι δυνατό την πολυδιάστατη αυτή έννοια µέσα από τις 

παραµέτρους της παράδοσης και της καινοτοµίας, εξετάζοντας τις αρχικές υποθέσεις 

ότι οι δύο αυτές παράµετροι είναι καθοριστικές τόσο στον τρόπο µε τον οποίο ο 

δηµιουργός βιώνει την εµπειρία της διαδικασίας, όσο και στην εξέλιξη της τέχνης. Ο 

συνδυασµός του θεωρητικού και του ερευνητικού τρόπου µελέτης του θέµατος 

αποδείχθηκε γόνιµος, καθώς έδωσε την ευκαιρία στα αντίστοιχα συµπεράσµατα που 

προέκυψαν να συνεξεταστούν και τελικά αποδείχθηκε ποια αλληλο-συµπληρώνονται 

και ποια αλληλο-επιβεβαιώνονται. ∆εν υπήρξε σηµείο σύγκρουσης µεταξύ των 

απόψεων που διατύπωσαν οι σύγχρονοι καλλιτέχνες και των θεωριών που η επιστήµη 

αναπτύσσει γύρω από την καλλιτεχνική δηµιουργία, αν και η κάθε πλευρά φωτίζει 

εντονότερα διαφορετικές όψεις της διαδικασίας. Οι καλλιτέχνες, µιλώντας εµπειρικά, 

επιµένουν περισσότερο στην περιγραφή της καλλιτεχνικής εµπειρίας ως φυσικής 

ανάγκης του ανθρώπου και συγκεκριµένα στην ανάγκη αυθεντικής έκφρασης των 

βαθύτερων συναισθηµατικών εµπειριών τους, χωρίς την προϋπόθεση της ύπαρξης 

θεατή. Οι βιβλιογραφικές αναφορές απ’ τη µεριά τους, στρέφονται περισσότερο στην 

προβολή µιας ανάγκης του καλλιτέχνη να αντιταχθεί στο σύνολο, προβάλλοντας τη 

µοναδικότητα του έργου του. Οι δύο οπτικές, της αφήγησης της άµεσης βίωσης απ’ 

τη µία και απ’ την άλλη της επιστηµονικής ερµηνείας επιτυγχάνουν τη σφαιρική 

αντιµετώπιση που η έρευνα επιδιώκει. Η γνώση της πολυπλοκότητας της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας ως ερευνητικού αντικειµένου επέβαλε την ανάλυσή της 

στις διαφορετικές της όψεις, µε τρόπο που να γίνεται σαφής η λειτουργική 

αλληλεξάρτησή τους, όπως αυτές προκύπτουν µέσα από τις σχετικές βιβλιογραφικές 

αναφορές της θεωρητικής προσέγγισης και µέσα από το λόγο των καλλιτεχνών που 

ερωτήθηκαν στην ερευνητική.  
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α) Σύγκλιση βιβλιογραφικής και ερευνητικής περοσέγγισης 

Η θεωρητική προσέγγιση της έρευνας αποτελει είδος παράθεσης των 

διαφορετικών όψεων της καλλιτεχνικής δηµιουργίας και της σχέσης κάθε µίας µε τις 

έννοιες της παράδοσης και της καινοτοµίας. Η πορεία που η έρευνα ακολούθησε από 

την ψυχολογική στην ψυχαναλυτική, κατόπιν στην ανθρωπολογική και τέλος 

επιστρέφοντας στην ψυχολογική σκοπιά, κατευθύνθηκε από τα ανοιχτά ερωτήµατα 

που κάθε σκοπιά άφηνε και τη δυνατότητα προσέγγισής τους από την επόµενη. Η 

ουσιαστική αλληλεξάρτηση των διαφορετικών όψεων που προέκυψαν, 

επιβεβαιωµένη µέσα από το λόγο των σύγχρονων καλλιτεχνών έτσι όπως αναλύεται 

κατά την ερευνητική προσέγγιση, απαντά στα αρχικά ερευνητικά ερωτήµατα.  

Η θεωρητική προσέγγιση των ερωτηµάτων ξεκίνησε µελετώντας την 

καλλιτεχνική δηµιουργία ως επικοινωνία βιωµάτων και συναισθηµατικών εµπειριών 

που τα βιώµατα αυτά συνεπάγονται ανάµεσα στον δηµιουργό και τον θεατή. Η όψη 

της αυτή σχετίζεται άµεσα µε τις έννοιες της παράδοσης και της καινοτοµίας, 

σύµφωνα µε τη θεωρία του Martindale (1986) ότι η τέχνη στηρίζεται στην ισορροπία 

µεταξύ των δύο εννοιών, έτσι ώστε καλλιτέχνης και θεατής να µοιράζονται την κοινη 

αισθητική εµπειρία. Η παράδοση συνιστά την κοινή γλώσσα επικοινωνίας µεταξύ 

τους. Αυτό επισηµαίνουν τόσο οι σχετικές βιβλιογραφικές αναφορές, όσο και οι 

καλλιτέχνες στο λόγο τους. Η τέχνη αντλεί από αυτήν το υλικό που χρησιµοποιεί για 

να εξελιχθεί και να παραµείνει ζωντανή. Κανένα είδος τέχνης δε µπορεί να είναι 

εντελώς αποκοµµένο απ’ ό,τι έχει προηγηθεί. Η συνέχεια προκύπτει µέσα από 

αφαιρέσεις, προσθήκες και τροποποιήσεις κανόνων, µεθόδων και υλικών, µε 

αφετηρία τη µοναδικότητα της προσωπικής µατιάς κάθε νέου δηµιουργού και των 

χωρο-χρονικών συντεταγµένων στις οποίες αυτός βρίσκεται,  εξασφαλίζοντας την 

καινοτοµία και µέσω αυτής τη συνεχή εξέλιξη της τέχνης, παράλληλα µε τον 

άνθρωπο. Η προσαρµοστικότητα και η ευελιξία της, την καθιστούν ικανή να 

αποτυπώνει µε ιδιαίτερη ακρίβεια και τελειότητα κάθε λεπτή απόχρωση 

συναισθηµατικών και διανοητικών εµπειριών και να τις κοινωνεί, συνδέοντας µεταξύ 

τους ανθρώπους διαφορετικών εποχών και τόπων.  

Ο σύγχρονος καλλιτέχνης, νιώθοντας απροσπέλαστο το βάρος από τη 

συσσωρευµένη γνώση της παράδοσης και του µεγαλείου της και προσπαθώντας να 

ξεφύγει από αυτή, σύµφωνα µε τον Martindale (2009), ωθείται στην εµπρόθετη 

αναζήτηση της καινοτοµίας, αδιαφορώντας για την επικοινωνία του µε τον θεατή. Ο 
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Martindale τοποθετεί αυτή την επικοινωνία στο επίπεδο της διανοητικής κατανόησης, 

αντίθετα µε τον Shusterman (1997) που υποστηρίζει ότι η επικοινωνία µέσω της 

τέχνης είναι ολοκληρωµένη βίωση κοινής συναισθηµατικής και διανοητικής 

εµπειρίας. Οι ίδιοι οι σύγχρονοι καλλιτέχνες, µέσα από το λόγο τους φαίνεται να 

συγκλίνουν µε τη θέση του Shusterman. Επιβεβαιώνουν τη χρήση της παράδοσης ως 

κοινού κώδικα επικοινωνίας µε τον θεατή, όχι όµως και την άποψη του Martindale 

περί αδιαφορίας για το συναισθηµατικό µοίρασµα και επικέντρωσης σ’ ένα 

διανοητικό παιχνίδι αποκλειστικά δικό τους ή µε τον µυηµένο θεατή. Προτάσσουν 

την ανάγκη συναισθηµατικού µοιράσµατος, αναγνωρίζοντας ως προϋπόθεση την 

ειλικρινή έκφραση του καλλιτέχνη που δεν παραποιείται από εξω-καλλιτεχνικούς, 

οικονοµικούς ή κοινωνικούς παράγοντες και βρίσκει ανταπόκριση και ολοκλήρωση 

στην ερµηνεία του έργου από τον θεατή. Τόσο  µέσα από τις θεωρίες εξέλιξής της, 

όσο και από το λόγο των καλλιτεχνών, φαίνεται πως η τέχνη αποτελεί αναπόσπαστο 

κοµµάτι της φύσης του ανθρώπου και προσαρµόζεται παράλληλα µ’ αυτόν στις 

εκάστοτε συνθήκες. Η δυναµική σχέση του ανθρώπου µε το περιβάλλον και µε την 

τέχνη του, επιφέρει τις απαραίτητες διαφοροποιήσεις στην ισορροπία µεταξύ 

παράδοσης και καινοτοµίας. Αυτό σηµαίνει πως η επικοινωνία µέσω της τέχνης δεν 

κινδυνεύει από την αδιαφορία του σύγχρονου καλλιτέχνη γι’ αυτή, προς όφελος του 

αποκλειστικού ενδιαφέροντός του για την καινοτοµία. Η γνώση γύρω από την 

παράδοση δε θεωρείται από τους ερωτώµενους ότι επιβάλλει ως µονόδροµο την 

καινοτοµία, αντίθετα για κάποιους όπως ο Μ, θωρακίζει τον καλλιτέχνη µε αίσθηση 

της ευθύνης απέναντι στην τέχνη. Η ευρύτητα του όρου «τέχνη» επιτρέπει σε κάθε 

είδος της να φέρει τα δικά του χαρακτηριστικά και τη δική του πορεία εξέλιξης, 

προσφέροντας στον καθένα τη δυνατότητα να αναζητήσει και να βρει την απόλαυση 

της αισθητικής εµπειρίας, που περνάει µέσα από το δρόµο της προσωπικής έκφρασης, 

αλλά και του σεβασµού σε ό,τι αποτελεί την παράδοση.  

Παρά το γεγονός ότι οι ίδιοι οι καλλιτέχνες δεν επιβεβαίωσαν την θεωρία 

που θέλει τη σχέση µεταξύ παράδοσης και καινοτοµίας συγκρουσιακή, η 

ψυχανάλυση υποστηρίζει πως η σύγκρουση αυτή υφίσταται στο επίπεδο του 

ασυνειδήτου του καλλιτέχνη και ερµηνεύεται ως σύγκρουση µεταξύ του Εγώ και του 

Άλλου. Ο Freud εστιάζει περισσότερο στην παράδοση υπό την έννοια του 

«παραδοτέου», ως κοµµάτι του παρελθόντος που ο καλλιτέχνης έχει ζήσει ή έχει 

διδαχθεί και µέσω του συλλογικού ασυνειδήτου έχει µετατραπεί σε δικό του βίωµα 

(Winner, E. 1994: 45). Από αυτήν θεωρεί ότι πηγάζει η δηµιουργικότητά του, 
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θέτωντας τις βάσεις της ψυχαναλυτικής έρευνας πάνω στη διαδικασία της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας, όπως και κάθε άλλου είδους πνευµατικής δηµιουργίας, 

ως σύµπτωµα τεσσάρων ασυνείδητων διαδικασιών. Της µετουσίωσης, της αγωνίας 

του θανάτου, της ενόρµησης της απόλαυσης και του ναρκισσισµού. Η κατεύθυνση 

που αυτό το σύµπτωµα θα πάρει εξαρτάται από τον συνδυασµό των τεσσάρων 

διαδικασιών εντός του υποκείµενου, από τις εµπειρίες του, τις κοινωνικές και 

πολιτισµικές συνθήκες εντός των οποίων ζει, τις αξίες που αυτές οι συνθήκες φέρουν 

και την ερµηνεία του ίδιου πάνω σ’ αυτές. Με τον ίδιο τρόπο που αντιµετωπίζει ο 

Freud στη θεωρία του την παράδοση, φάνηκε να την αντιµετωπίζουν και οι 

ερωτώµενοι καλλιτέχνες. Αποτελεί γι’ αυτούς πηγή έµπνευσης. ∆εν την αισθάνοται 

ως περιορισµό, αλλά υποστηρίζουν πως εντός της µπορούν να βρουν κάθε φορά το 

στοιχείο που θα ενεργοποιήσει όλη τη διαδικασία της δηµιουργίας, το οποίο µε τους 

κατάλληλους χειρισµούς µπορεί να µετατραπεί σε απόλυτα προσωπικό εργαλείο 

έκφρασης µέσα στο έργο τέχνης.  

Ο Otto Rank (1998) που ασχολήθηκε πιο επισταµένα στο έργο του µε τον 

ψυχισµό του καλλιτέχνη, δίνει ιδιαίτερη βαρύτητα στην ανάγκη του να καινοτοµήσει, 

ακόµα κι αν ο ίδιος δεν αντιλαµβάνεται την ανάγκη αυτή ως εκδήλωση της 

σύγκρουσής του µε την παράδοση. Η θεωρία του ερµηνεύει την καινοτοµία ως 

ανάγκη του υποκειµένου να διαχωρίσει τη θέση του από το σύνολο στο οποίο ανήκει 

είτε λόγω διαφωνίας µε τη συλλογική ιδεολογία είτε για να ικανοποιήσει το 

ναρκισσιστικό του Εγώ και να εξυψώσει έτσι τον εαυτό του σε σχέση µε τους άλλους.  

Ειδικά σήµερα, που η υπερπληροφόρηση γύρω από τις καλλιτεχνικές 

εξελίξεις παγκοσµίως µπορεί να κάνει έναν καλλιτέχνη να νιώσει ελάχιστος, ένας, 

ανάµεσα σε εκατοµµύρια άλλων µε τις ίδιες επιδιώξεις, το να ξεχωρίσει φαίνεται πιο 

δύσκολο από ποτέ. Η δοµή της κοινωνίας και οι αξίες βάσει των οποίων κρίνονται ο 

καλλιτέχνης και το έργο του, είναι καθοριστικές για τον τρόπο µε τον οποίο ο ίδιος θα 

αντιµετωπίσει τη σχέση µεταξύ παράδοσης και καινοτοµίας. Για τον καλλιτέχνη που 

ζει και δηµιουργεί εντός του δυτικού πολιτισµού, η παράδοση από την οποία 

αντιλαµβάνεται ότι είναι εξαρτώµενος, µετατρέπεται σε δέσµευση. Η ανάδειξη του 

ιδιαίτερου ύφους του παίζει καθοριστικό ρόλο στην αποδοχή του. Σε κοινωνίες µε πιο 

έντονο συλλογικό πνεύµα, επιτυχηµένος θεωρείται ο καλλιτέχνης που µπορεί να 

χρησιµοποιεί παραγωγικά την παράδοση στο έργο του και µέσω αυτής να εκφράζει 

τη συλλογική ιδεολογία. Αντίθετα, σε κοινωνίες όπως αυτή που ζούµε, όπου 

κυριαρχεί το ατοµικό στοιχείο, η προτεραιότητα µεταφέρεται στη διάκριση του 
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µεµονωµένου ατόµου, κάνοντας την ανάγκη για καινοτοµία σε κάποιες περιπτώσεις, 

ως και επιτακτική. Χαρακτηριστικό παράδειγµα αναφέρει στη συνέντευξή του ο ΣΕ, 

µιλώντας για την υποχρέωση που βιώνει ο ίδιος που ζει και δηµιουργεί στην 

Ολλανδία, λόγω της επικρατούσας αντίληψης πως για να αναγνωριστεί ως αξιόλογο 

ένα έργο τέχνης, πρέπει υποχρεωτικά να φέρει τη σφραγίδα της καινοτοµίας. Η 

οπτική του δείχνει πως ακόµη και όταν ο ίδιος ο καλλιτέχνης ενδιαφέρεται για το 

µοίρασµα της αισθητικής εµπειρίας µε τον θεατή και όχι για την καινοτοµία αυτή 

καθεαυτή, το σύστηµα εντός του οποίου βρίσκεται του επιβάλλει συγκεκριµένο 

τρόπο σκέψης. Ακόµα κι αν ο ίδιος δε νιώθει την ανάγκη να εκφραστεί µέσα από την 

καινοτοµία, η ύπαρξή της γίνεται απαραίτητη, για να διατηρηθεί ο ίδιος και η δουλειά 

του εντός του συστήµατος.  

Στο σύνολό τους οι καλλιτέχνες που ερωτήθηκαν επιβεβαιώνουν πως η 

επιβολή της καινοτοµίας έρχεται από το κοινωνικό-πολιτισµικό περιβάλλον και 

αναγνωρίζουν ότι η αβίαστη εµφάνισή της στο έργο ενός καλλιτέχνη έχει ως 

προέλευση την ασυνείδητη ανάγκη του ανθρώπου να αποτυπώσει τη δική του 

προσωπική οπτική µε ειλικρίνεια, αδιαφορώντας για εντυπωσιασµούς. Ο στόχος του 

είναι να εξωτερικεύσει τη συναισθηµατική εµπειρία που βιώνει και στη συνέχεια να 

τη µοιραστεί µε τους άλλους. Όλοι οι ερωτώµενοι συµφώνησαν πως η αντίληψη της 

καινοτοµίας για την καινοτοµία δε συνιστά µέρος της διαδικασίας της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας, αλλά εξυπηρετεί αποκλειστικά άλλους, έξω-καλλιτεχνικούς σκοπούς 

και µόνο. Αντίθετα, στο πλαίσιο της συναισθηµατικής και επικοινωνιακής εµπειρίας 

που συνιστά η τέχνη, η καινοτοµία ως αυτοσκοπός µπορεί να αποβεί εξίσου επιζήµια 

µε την έλλειψη ειλικρίνειας και την υποταγή στους κανόνες εντυπωσιασµού και 

επιφανιακής µίµησης που επιβάλλονται από το σύστηµα της καλλιτεχνικής αγοράς. 

Επισηµαίνουν όµως πως η ειλικρινής ανάγκη του δηµιουργού να κάνει συνεχώς κάτι 

διαφορετικό είναι που καθιστά την καινοτοµία, µία δυναµική διαδικασία και 

εξελίσσει τον ίδιο και την τέχνη γενικά.  

Στο σύνολο του λόγου τους οι ερωτώµενοι αρνούµενοι την επιτακτικότητα 

της ανάγκης για καινοτοµία ως προϊόν προσπάθειας, επιβεβαίωσαν την ψυχανάλυση 

και συγκεκριµένα τη θέση του Rank (1998: 281) ότι η ανάγκη του καλλιτέχνη για 

καινοτοµία έναντι της αποκλειστικής χρήσης της παράδοσης είναι ασυνείδητη και 

αποτελεί το καλλιτεχνικό ανάλογο της άµυνας του κάθε ατόµου απέναντι στη 

συλλογική επιρροή οποιουδήποτε είδους, µε βιολογικές καταβολές στην αντίσταση 

του ατόµου απέναντι στο σύνολο. Το στοιχείο αυτό ενισχύει την ικανότητα της 
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τέχνης να ελίσσεται ανάµεσα στις έννοιες της παράδοσης και της καινοτοµίας και να 

συνοδεύει τον άνθρωπο σε όλη του την ιστορία, προσαρµοζόµενη τελικά στο 

συνδυασµό των ατοµικών αναγκών εκείνου που καταπιάνεται µ’ αυτή και των 

κοινωνικό-πολιτισµικών συνθηκών µέσα στις οποίες αυτός και η τέχνη του συν-

διαµορφώνονται. Όπως ο άνθρωπος έχει την ανάγκη να παίξει, έτσι έχει και την 

ανάγκη να δηµιουργήσει έργα τέχνης. Πρόκειται για ανάγκες που αποτελούν µέρος 

του τρόπου λειτουργίας του και εκδηλώνονται ανάλογα µε το πολιτισµικό περιβάλλον 

στο οποίο εντάσσονται. Μέσα από την τέχνη ο άνθρωπος ψάχνει µε τρόπο 

απολαυστικό για τον ίδιο, να εκφράσει τα βαθιά εσωτερικά του βιώµατα, να 

εξασφαλίσει την αποδοχή των άλλων, την ένταξή του στο σύνολο, την επικοινωνία, 

την αναγνώριση της ιδιαίτερης προσωπικότητάς του, ακόµα και την αθανασία. 

Πρόκειται για ανάγκες πολύ διαφορετικές µεταξύ τους και ενίοτε συγκρουόµενες, 

που µπορούν παρόλα αυτά να ικανοποιηθούν από την τέχνη που ισορροπεί ιδανικά 

µεταξύ παράδοσης και καινοτοµίας, µεταξύ του Εγώ και του Άλλου, µεταξύ του 

παρελθόντος και του παρόντος. 

Η διατήρηση ύπαρξης της τέχνης σε κάθε εποχή και τόπο παράλληλα µε τον 

άνθρωπο προϋποθέτει την ύπαρξη ενός στοιχείου που παραµένει ανεπηρέαστο από 

τις αλλαγές των κοινωνικό-πολιτισµικών συνθηκών και κατά συνέπεια και από την 

παράδοση και την καινοτοµία. Πρόκειται για την όψη της ως απολαυστική 

διαδικασία για τον καλλιτέχνη, που δεν αποβλέπει σε κανένα πρακτικό όφελος, πέρα 

από αυτή την ίδια την απόλαυση. Οι εξωτερικές συνθήκες δεν επιδρούν σ’ αυτή γιατί 

δεν αφορά κανέναν άλλο, πλην του ίδιου του καλλιτέχνη. Η επικοινωνία του µε τους 

άλλους δεν τον απασχολεί, συνεπώς δε χρειάζεται κανέναν κοινό κώδικα. ∆εν 

επιδιώκει να διαφοροποιηθεί, γι’ αυτό δεν αναζητά τρόπο να καινοτοµήσει. Ο Άλλος 

δεν υφίσταται όταν βρίσκεται εντός της διαδικασίας, ούτε ως συµπαίκτης, ούτε ως 

αντίπαλος. Το µόνο του κέρδος είναι η απόλαυση του να χρησιµοποιεί στο µέγιστο 

βαθµό τις ικανότητές του, να συγκεντρώνεται απόλυτα, µε αποτέλεσµα να χάνει την 

αίσθηση του εαυτού του και να βρίσκεται σε κατάσταση αυτό-έκστασης ή αλλιώς σε 

κατάσταση καλής ψυχολογικής ροής. Πρόκειται για κατάσταση όπου αισθάνεται ότι 

φέρει τον απόλυτο έλεγχο, αλλά στην πραγµατικότητα βρίσκεται στο όριο της 

συνειδητότητας. Λειτουργεί αυτόµατα, νιώθει ότι τα πράγµατα κυλούν µόνα τους και 

ο ίδιος βρίσκεται µέσα σ’ αυτή τη ροή και παρασύρεται από αυτή, αλλά όχι παθητικά. 

Γνωρίζει ακριβώς τι κάνει και µε ποιο τρόπο. Αν σταµατήσει να ενεργεί, η ροή 

διακόπτεται. Υπάρχει στόχος και όλη του η προσπάθεια είναι επικεντρωµένη σ’ 
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αυτόν, αλλά το αποτέλεσµα του είναι εξίσου αδιάφορο µε την εικόνα του κατά τη 

διαδικασία. Απαραίτητες προϋποθέσεις είναι µόνο να τον ευχαριστεί αυτό µε το 

οποίο ασχολείται και να απαιτείται προσπάθεια που αγγίζει το όριο των ικανοτήτων 

του.  

Ακόµα και άτοµα που δε γνωρίζουν για την κατάσταση αυτή µπορούν να την 

περιγράψουν, όπως οι καλλιτέχνες που ερωτήθηκαν. Μίλησαν για την απώλεια 

αίσθησης του εαυτού τους ως θεατές, για την απώλεια αίσθησης του χρόνου και την 

αδιαφορία τους για κάθε υπαρκτό ή υποθετικό θεατή των ίδιων και του έργου τους. Η 

αίσθηση που τους δίνεται είναι ότι συνειδητά µπαίνουν σ’ αυτή, χωρίς να µπορούν να 

περιγράψουν τον τρόπο µε τον οποίο λειτουργούν εντός της. Επιβεβαιώνουν έτσι, ότι 

ενώ υπάρχει η αίσθηση συνειδητότητας, αυτή στην πραγµατικότητα είναι µόνο 

οριακή, αφού η ροή επιτυγχάνεται αυτόµατα. Τα πολιτισµικά δεδοµένα 

χρησιµοποιούνται πάντα µε τον ίδιο στόχο, την ικανοποίηση της αµετάβλητης 

ανάγκης του ανθρώπου για απόλαυση της δηµιουργικής διαδικασίας. Η καλλιτεχνική 

δηµιουργία ως απόλαυση είναι εκδήλωση φυσικών αναγκών του ανθρώπου για ηδονή 

και αφορά µόνο τη δεδοµένη στιγµή. Λόγω της ανεξαρτησίας της από τους άλλους 

και από το χρόνο, δεν παρουσιάζει άµεση σχέση µε τις έννοιες της παράδοσης και της 

καινοτοµίας, οι οποίες είναι χωρο-χρονικά τοποθετηµένες. Η ελευθερία που παρέχει 

στον καλλιτέχνη αντιστοιχεί µ’ εκείνη που βιώνει αυτός που παίζει κάποιο παιχνίδι, 

έξω από τη συνέχεια παρελθόν-παρόν-µέλλον, καταργώντας το δίληµµα της ένταξης 

ή της αποκοπής του από αυτή. Γι’ αυτό και η σύγκριση των δύο διαδικασιών κάνει 

κατανοητή την τελικότητά τους χωρίς άλλο σκοπό εκτός από την κατάκτηση της 

ευχαρίστησης. Ο λόγος των καλλιτεχνών, πέρα από την επισήµανση της 

σπουδαιότητας που έχει το παιγνιώδες στοιχείο στη συνολική βίωση της εµπειρίας 

της καλλιτεχνικής δηµιουργίας από τους ίδιους, πρόσθεσε στα συµπεράσµατα της 

θεωρητικής σύγκρισης τη σηµαντικότητα των αντικειµένων µε τα οποία παίζει ο 

καλλιτέχνης, κάνοντας αναφορά στα συναισθήµατα, τα όνειρα, κοµµάτια της ψυχής 

και της κοινωνίας. Το ατοµικό παιχνίδι µε την τέχνη είναι επώδυνο και λυτρωτικό. 

Είναι η έκφραση της προσπάθειας του καλλιτέχνη να αντιµετωπίσει τον εαυτό του, 

τον κόσµο γύρω του και τη θέση του µέσα στον κόσµο.  

Ο πλούτος του υλικού που προέκυψε µέσα από τις απαντήσεις των 

συνεντεύξεων επιβεβαιώνει την καταλληλότητα της ερµηνευτικής µεθόδου που 

χρησιµοποιήθηκε στο ερευνητικό κοµµάτι της εργασίας. Η σηµασία του 

περιεχοµένου διατηρήθηκε και αξιοποιήθηκε στη χρήση της ανάλυσης για την 
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εξαγωγή των συµπερασµάτων. Ο στόχος στον οποίο απέβλεπε η ερµηνευτική 

µέθοδος ήταν η καταγραφή και η µελέτη των ελεύθερων αφηγήσεων των 

καλλιτεχνών πάνω στα θέµατα που τέθηκαν από τις ερωτήσεις των συνεντεύξεων 

γύρω από την καλλιτεχνική δηµιουργία και τη σχέση της µε τις έννοιες της 

παράδοσης και της καινοτοµίας. Κάποιοι περισσότερο και κάποιοι λιγότερο, όλοι οι 

ερωτώµενοι προσέφεραν στην έρευνα βαθύ και πλούσιο υλικό µέσα από το λόγο 

τους, υλικό αδιάφορο ποσοτικών µετρήσεων, αλλά πολύτιµο και διαφωτιστικό για 

την ποιοτική ανάλυση περιεχοµένου. Ο λόγος των ίδιων των υποκειµένων σχετικά µε 

τη βίωση της καλλιτεχνικής εµπειρίας αποτελεί το ικανοποιητικότερο εργαλείο 

προσέγγισής της. Το αναντικατάστατο όφελος της ανάλυσης και της ερµηνείας του 

είναι η ευκαιρία που δίνει για αξιολόγηση της ισχύος κάθε επιστηµονικής θέσης που 

προέρχεται από τη βιβλιογραφική έρευνα στην πραγµατικότητα της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας.  

Το σύστηµα κατηγοριών που προέκυψε από την αναλυτική διαδικασία βάσει 

των αρχικών ερωτηµάτων της έρευνας έδωσε τέσσερεις όψεις της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας και τη σχέση της συνολικής εµπειρίας µε τις έννοιες της παράδοσης και 

της καινοτοµίας, έτσι όπως την αντιλαµβάνονται οι ίδιοι οι καλλιτέχνες, 

επιβεβαιώνοντας τα συµπεράσµατα της θεωρητικής προσέγγισης: 1. Η όψη της 

αυθεντικότητας που επιβεβαιώνει την ψυχαναλυτική ερµηνεία της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας ως σύµπτωµα ασυνείδητων διαδικασιών, µε αποτέλεσµα το υποκείµενο 

να τις ανακαλύπτει και να τις αντιµετωπίζει. 2. Η όψη της απόλαυσης στο όριο της 

συνειδητότητας, που ταυτίζεται µε την κατάσταση καλής ψυχολογικής ροής, έτσι 

όπως οι ίδιοι τη βιώνουν και µε τις σχετικές αναφορές που οι ίδιοι κάνουν στη 

διαδικασία του παιχνιδιού. 3. Η όψη της επικοινωνίας µε τον θεατή, που όπως 

παρουσιάζεται συγκλίνει µε την ερµηνεία της καλλιτεχνικής δηµιουργίας κατά 

Shusterman, ως µοίρασµα κοινής συναισθηµατικής και διανοητικής εµπειρίας µεταξύ 

δηµιουργού και θεατή και 4. η όψη της ως κοµµάτι της ανθρώπινης φύσης, που 

φαίνεται να επιβεβαιώνει τις θεωρίες εξέλιξης της τέχνης, ως δυναµικής διαδικασίας 

που εναρµονίζεται µε τις εκάστοτε συνθήκες, συνοδεύοντας τον άνθρωπο σε όλη του 

την ιστορία. Μέσα από τις όψεις αυτές επιβεβαιώθηκε η διττή υπόσταση της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας ως αποκλειστικά προσωπική διαδικασία και ως µέσο 

επικοινωνίας και συνδετικός κρίκος όλων των ανθρώπων, όπως επίσης και ως 

διαδικασία που άλλοτε βρίσκεται υπό τον έλεγχο του υποκειµένου και άλλοτε εκτός.  
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Μέσα από την περιγραφή του τρόπου µε τον οποίο οι ερωτώµενοι 

αντιλαµβάνονται τις έννοιες της παράδοσης και της καινοτοµίας και το ρόλο των δύο 

εννοιών στην καλλιτεχνική δηµιουργία, αποδόθηκε η λειτουργική της 

αλληλεξάρτηση µε τις κοινωνικό-πολιτισµικές συνθήκες εντός των οποίων υφίσταται 

και υπογραµµίστηκε η αίσθηση των καλλιτεχνών ότι πέρα από τις µορφές που παίρνει 

η τέχνη ούτως ώστε να προσαρµοστεί στα εκάστοτε χώρο-χρονικά δεδοµένα, 

αποτελεί θεµελιώδες κοµµάτι της ανθρώπινης φύσης, τρόπο σκέψης και λειτουργίας 

του ανθρώπου µε βαθιές ρίζες στο συναισθηµατικό κοµµάτι του. Συνεπώς καµία από 

τις δύο έννοιες δεν αντιλαµβάνονται ότι λειτουργεί δεσµευτικά στην έκφραση του 

καλλιτέχνη, ούτε συγκρουσιακά µε την άλλη. Ο γόνιµος χειρισµός της παράδοσης 

που στηρίζεται στο σεβασµό και αποβλέπει στην διευκόλυνση της επικοινωνίας απ’ 

τη µια µεριά και η καινοτοµία που προκύπτει ως αναπόφευκτη διαφορετικότητα στην 

οπτική του καθενός και εξασφαλίζει διαρκή εξέλιξη απ’ την άλλη, φαίνεται να 

θεωρούνται από τους καλλιτέχνες ως δύο όψεις του ίδιου πράγµατος. Είναι 

ταυτόχρονα ό,τι τους απελευθερώνει και ό,τι τους κατευθύνει. Έτσι, το σύνολο των 

ερωτώµενων αντιτάχθηκε σε οποιαδήποτε θεωρία έλευσης του τέλους της τέχνης, 

ερµηνεύοντας το τέλος αυτό ως νέκρωση του συναισθήµατος, η οποία µπορεί να 

επέλθει σε συνθήκες επιστηµονικής φαντασίας, που για κάποιους δε φαντάζουν και 

τόσο µακρινές.  

 

β) Συµπέρασµα 

Συµπερασµατικά, τόσο από τη βιβλιογραφική έρευνα, όσο και από το λόγο 

των σύγχρονων καλλιτεχνών διαπιστώθηκε πως η καλλιτεχνική δηµιουργία 

στηρίζεται σε δύο διπολικούς άξονες. Στον ένα άξονα, οι δύο πόλοι είναι ότι αποτελεί 

αυστηρά προσωπική διαδικασία για τον καλλιτέχνη, που αφορά αποκλειστικά και 

µόνο τον ίδιο και ότι ταυτόχρονα αποτελεί µέσο επικοινωνίας µε τους άλλους 

ανθρώπους. Στο δεύτερο άξονα, βρίσκονται οι δύο όψεις της ως ελεγχόµενη, χώρο-

χρονικά τοποθετηµένη κατασκευή του ανθρώπου και ως µη ελεγχόµενο κοµµάτι της 

διαχρονικής φύσης του. Οι αντίθετοι πόλοι του κάθε άξονα, δε βρίσκονται σε 

σύγκρουση µεταξύ τους, αλλά σε λειτουργική αλληλεξάρτηση µε δεσµούς αιτιότητας, 

προσδίδοντας στη διαδικασία της καλλιτεχνικής δηµιουργίας, πλήρες νόηµα. Οι 

τέσσερεις τεµνόµενες όψεις που προκύπτουν, καθιστούν ευκολότερη την απόπειρα να 

δοθούν απαντήσεις στο αρχικό ερώτηµα της έρευνας σχετικά µε τη σχέση της 
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καλλιτεχνικής δηµιουργίας µε τις έννοιες της παράδοσης και της καινοτοµίας. Η 

ποικιλοµορφία της σχέσης της καλλιτεχνικής δηµιουργίας ως συνολική διαδικασία µε 

τις δύο έννοιες οφείλεται στη διαφορετική σχέση που έχει κάθε όψη της µε αυτές.  

Κάθε µία από τις τέσσερεις όψεις είναι και αυτή διττή, χάρις στους 

προσδιορισµούς που παίρνει από τους δύο πόλους του άλλου άξονα. Συγκεκριµένα, η 

καλλιτεχνική δηµιουργία ως διαδικασία που αφορά αποκλειστικά τον δηµιουργό, 

φέρει δύο πλευρές. Η µία είναι η έκφραση της ανάγκης του για ευχαρίστηση και 

απόλαυση, που ικανοποιείται µέσα από τη δηµιουργία πνευµατικού έργου το οποίο 

φέρει τη σφραγίδα της αυθεντικότητάς του. Το κοµµάτι της απόλαυσης είναι 

ανεπηρέαστο στην ουσία του από την παράδοση και την καινοτοµία. Σ’ αυτό το 

επίπεδο της διαδικασίας η καινοτοµία ως διαφορετικότητα είναι εντελώς αδιάφορη 

για τον δηµιουργό, καθώς βυθισµένος ολοκληρωτικά εντός της, έχει χάσει την εικόνα 

του εαυτού του και συνεπώς λείπει από την οπτική του εκείνο το άλλο, απέναντι στο 

οποίο, το δικό του έργο διαφέρει. Στην πραγµατικότητα, εντός της προσοχής του δε 

βρίσκεται καν το έργο ως ολοκληρωµένη κατασκευή, αφού εστιάζει πλήρως στη 

διαδικασία της δηµιουργίας και η απόλαυση προέρχεται από τη χρήση των 

ικανοτήτων του και όχι από τη θέαση του δηµιουργήµατος.  

Η έκφραση της ταυτότητάς του µέσα από το έργο, αποτελεί δεύτερο βήµα σ’ 

αυτή την προσωπική όψη της δηµιουργίας. Ικανοποιεί την εσωτερική του ανάγκη να 

δώσει µορφή στο συναισθηµατικό του βίωµα. Έρχεται µε τη διαπίστωση πως το 

δηµιούργηµά του φέρει την αλήθεια του, προβάλει αυτό που έχει ο ίδιος µέσα του, 

δίνοντάς του ανακούφιση. Η έννοια της καινοτοµίας αφήνει αδιάφορο τον 

καλλιτέχνη, καθώς και στο κοµµάτι αυτό της διαδικασίας όπου το δηµιούργηµα είναι 

επιθυµητό και ορατό από τον ίδιο, λείπει ο Άλλος, απέναντι στον οποίο η προσωπική 

αλήθεια του καθενός αποδεικνύει τη µοναδικότητά της. Η ικανοποίησή του 

προέρχεται από την επιβεβαίωση ότι καταφέρνει να εξωτερικεύσει και να δώσει 

µορφή στη συναισθηµατική ή διανοητική εµπειρία που ο ίδιος φέρει εντός του.  

Ως ελεγχόµενη, κοινωνικό-πολιτισµική κατασκευή, η προσωπική έκφραση 

του δηµιουργού µέσα από το έργο του, τον τοποθετεί απέναντι από ό,τι έχει 

προηγηθεί στο χώρο της τέχνης, τον φέρνει αντιµέτωπο µε την παράδοση. Είναι η 

ασυνείδητη ανάγκη του να εξυψώσει τον εαυτό του απέναντι στο σύνολο, να 

αντιτάξει το Εγώ του απέναντι στον Άλλο, που οδηγεί αναπόφευκτα στην αναζήτηση 

της καινοτοµίας, σύµφωνα µε την εξήγηση που δίνει στη θεωρία του ο Rank και 

σύµφωνα µε το λόγο των σύγχρονων καλλιτεχνών, που θεωρούν ότι η καινοτοµία 
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έχει νόηµα όταν προκύπτει αβίαστα, µέσα από το ασυνείδητο του καθενός. Αποτελεί 

συνδυασµό της ατοµικότητας του υποκειµένου και της µοναδικότητας της χρονικής 

στιγµής. Το περιβάλλον που δηµιουργεί ο δυτικός πολιτισµός γύρω από τον 

καλλιτέχνη, µε τη σηµασία που δίνεται στο άτοµο έναντι του συνόλου, ενισχύει την 

ανάγκη του για υπερίσχυση της προσωπικής του ταυτότητας, µέσα από τη συλλογική. 

Με δεδοµένο ότι όλα τα ψυχικά γεγονότα οφείλουν να εξετάζονται εντός των 

µοναδικών συνθηκών όπου εµφανίζονται, ένα ερώτηµα σχετικό µε τη σύγκρουση 

µεταξύ παράδοσης και καινοτοµίας έχει νόηµα σε πολιτισµούς όπως ο δυτικός, όπου 

η τέχνη αποτελεί τρόπο έκφρασης της προσωπικής έναντι της συλλογικής ιδεολογίας.  

Περισσότερο από την όψη της ως προσωπική έκφραση, η καλλιτεχνική 

δηµιουργία ως επικοινωνία, είναι ελεγχόµενη χώρο-χρονική κατασκευή του 

ανθρώπου. Κάθε µορφή έλλογης επικοινωνίας φέρει αντίστοιχους προσδιορισµούς. 

Οι άνθρωποι κάθε πολιτισµού και κάθε εποχής επικοινωνούν µεταξύ τους µε 

συγκεκριµένους κώδικες, που µπορούν να αποδώσουν τα νοήµατά τους. Η τέχνη 

είναι ένας από αυτούς. Επικοινωνεί συναισθήµατα και ιδέες. Ο καλλιτέχνης επιδιώκει 

να έρθει σε επαφή µε τον θεατή µέσα από το έργο του, µεταφέροντας ένα µήνυµα. Η 

ερµηνεία του θεατή πάνω σ’ αυτό το µήνυµα µπορεί να αλλοιώσει το νόηµά του, 

αλλά αυτό από κάποιους καλλιτέχνες θεωρείται ως και επιθυµητό κοµµάτι της 

δηµιουργικής διαδικασίας, για να επέλθει η ολοκλήρωσή του. Το ζητούµενο σε κάθε 

περίπτωση είναι το µοίρασµα της εµπειρίας που συνεπάγεται η καλλιτεχνική βίωση 

και των δύο. Ο κοινός κώδικας που διευκολύνει αυτό το µοίρασµα είναι η παράδοση, 

που σύµφωνα µε τον Martindale δένει µεταξύ τους δηµιουργό και θεατή. 

Αποφασίζοντας ο δηµιουργός να κόψει αυτό το νήµα της παράδοσης, αποκόβεται από 

τον θεατή, γιατί καταργεί και το συναισθηµατικό κοµµάτι του µοιράσµατος που κάνει 

τον θεατή να συµπάσχει και το διανοητικό που τον κάνει να κατανοεί. Η ρήξη της 

σχέσης του καλλιτέχνη µε τον θεατή έρχεται ως αποτέλεσµα της ρήξης του πρώτου 

µε την παράδοση και την επιδίωξη της καινοτοµίας.  

Τόσο µέσα από το βιβλιογραφικό κοµµάτι της έρευνας, µε τις θεωρίες που 

αντιτείνονται σ’ εκείνη του Martindale περί του τέλους της τέχνης, όσο και κυρίως 

µέσα από το ερευνητικό κοµµάτι και όσα υποστηρίζουν οι σύγχρονοι καλλιτέχνες, 

ακόµα κι αν στην υψηλή τέχνη ισχύει η απόρριψη της παράδοσης από τον δηµιουργό 

και η επιδίωξη της καινοτοµίας, η τέχνη στο σύνολό της, φέρει και µία τέταρτη όψη, 

βάσει της οποίας συνδέει όλους τους ανθρώπους, ως µη ελεγχόµενο κοµµάτι της 

ανθρώπινης φύσης. Αποτελεί έναν από τους τρόπους σκέψης και λειτουργίας του και 
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παραµένει πάντα ικανή να προσφέρει στον άνθρωπο, ανεξάρτητα από τις συνθήκες 

εντός των οποίων ζει. Είναι διαχρονική. Φέρει τη διπλή υπόσταση χρονικότητας και 

α-χρονικότητας. Έχει συνέχεια και συνεπώς ιστορία που αποτυπώνεται στην 

παράδοση. Η καινοτοµία αποτελεί τοµή αυτής της συνέχειας. Ως α-χρονική όµως, 

αφορά τη στιγµή. Είναι πλήρης εντός της. Μπορεί να λειτουργήσει ανά πάσα στιγµή, 

ανεξάρτητα από ό,τι έχει προηγηθεί και ό,τι µπορεί να επακολουθήσει, µένοντας 

ανεπηρέαστη από την παράδοση και την καινοτοµία.  

Η δυναµική της σχέση µε τις υπόλοιπες πλευρές της ζωής του ανθρώπου, της 

εξασφαλίζει προσαρµοστικότητα και λειτουργικότητα. Ενώ τα διάφορα είδη τέχνης 

γεννιούνται και πεθαίνουν, η τέχνη πάντα µπορεί να υπάρχει, ως πλευρά άλλων 

δραστηριοτήτων του ανθρώπου. Όπως αντίστοιχα συµβαίνει και στη ζωή, όπου οι 

κάθε είδους ζωντανοί οργανισµοί ανάλογα µε τις συνθήκες του περιβάλλοντός τους 

προσαρµόζουν τα χαρακτηριστικά τους και µε βάση αυτή τη δυνατότητα 

προσαρµογής τους, κάποιοι καταφέρνουν να επιβιώσουν και άλλοι εξαφανίζονται, 

αλλά η ζωή πάντα υφίσταται. Η τέχνη αντλεί υλικό από τη ζωή και αντανακλά τις 

ιδέες, τις πεποιθήσεις, τους φόβους και τα όνειρα των ανθρώπων. Τα δηµιουργήµατά 

της είναι εικόνες της πραγµατικότητας του καθενός ξεχωριστά και όλων των 

ανθρώπων, φτιαγµένες µε λέξεις, ήχους, σχήµατα, χρώµατα. Συνεπώς, η εξέλιξη της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας, όπως και κάθε άλλης δυναµικής διαδικασίας 

πραγµατοποιείται σε οποιεσδήποτε κοινωνικο-πολιτισµικές συνθήκες. Η παράδοση 

και η καινοτοµία επιδρούν στον τρόπο µε τον οποίο πραγµατοποιείται αυτή η 

εξέλιξη, λόγω του ότι αποτελούν την καλλιτεχνική αποτύπωση των αντιλήψεων που 

φέρει το εκάστοτε κοινωνικό-πολιτισµικό περιβάλλον.  

Αντίστοιχα και ο τρόπος µε τον οποίο βιώνει ο καλλιτέχνης τη δηµιουργική 

διαδικασία επηρεάζεται από τις έννοιες της παράδοσης και της καινοτοµίας, στο 

κοµµάτι που η βίωση αυτή είναι µέρος του τρόπου που βιώνει το περιβάλλον του και 

τον εαυτό του µέσα σ’ αυτό· του τρόπου µε τον οποίο αντιλαµβάνεται τον εαυτό του 

µέσα στη ροή του χρόνου. Η παράδοση του παρέχει την ασφάλεια του να ανήκει και 

η καινοτοµία την πρόκληση του να διαφέρει.  

Ως διαχρονική εµπειρία όµως που η αµετάβλητη φύση του ανθρώπου τον ωθεί 

να βιώσει, είτε µόνος του, είτε σε επαφή µε τους άλλους, η καλλιτεχνική δηµιουργία 

αφήνει εκτός τους παράγοντες παράδοση και καινοτοµία. Είναι το στοιχείο αυτό της 

τέχνης που οι καλλιτέχνες αναφέρουν ως παγκόσµια αξία της. Όπως ανέφερε ο Μ, 

πρόκειται για την ικανότητα ενός έργου τέχνης να υπερβαίνει τους κατασκευαστικούς 
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περιορισµούς του και να µπορεί να εκφράσει αιώνιες αλήθειες του ανθρώπου σε κάθε 

µήκος και πλάτος της γης και σε κάθε εποχή. Τα λόγια του Picasso υπογραµµίζουν 

αυτήν ακριβώς την ανεξαρτησία της τέχνης από το χρόνο, το παρελθόν και το 

µέλλον, χάρις στην ικανότητά της να αποτυπώνει κάθε παρόν. Για κείνον «αν ένα 

έργο τέχνης δε µπορεί να ζήσει πάντοτε το παρόν, δεν πρέπει καθόλου να ληφθεί 

υπόψη. Η τέχνη των Ελλήνων, των Αιγυπτίων, των µεγάλων ζωγράφων που ζήσανε 

σε άλλους χρόνους, δεν είναι τέχνη του παρελθόντος. Ίσως σήµερα να είναι πιο 

ζωντανή από ποτέ. Η τέχνη δεν εξελίσσεται από µόνη της, οι ιδέες των ανθρώπων 

αλλάζουν και µαζί οι τρόποι έκφρασης.» και προσθέτει ότι «αν πρέπει να 

εφαρµόσουµε το νόµο της εξέλιξης και της µεταβολής στην τέχνη, τότε όλη η τέχνη 

είναι µεταβατική.» (Παππάς, Γ. 1993: 157-158) 

Σήµερα, που η ταχύτητα της εποχής δε δίνει σε έναν καλλιτέχνη ή σε ένα 

είδος τέχνης τον απαραίτητο χρόνο να εξελιχθεί και να αγγίζει συνεχώς ανώτερα 

επίπεδα, ούτε στον θεατή το χρόνο που χρειάζεται για να συναισθανθεί, να 

κατανοήσει και να ερµηνεύσει τη νέα δηµιουργία, εκείνο που θα επιβληθεί της 

αναλωσιµότητας είναι εκείνο που θα παραµείνει ζωντανό στο πέρασµα του χρόνου 

και θα µετατραπεί σε όχηµα των παγκόσµιων αξιών, διατηρώντας τη ζωή της τέχνης. 

Αν υπερέχει η καινοτοµία και εγκαταλείπεται η παράδοση, αυτό δείχνει πως ο 

άνθρωπος αναζητά τρόπο να εκφράσει την ανάγκη του για την αλλαγή και για το 

καινούριο. Αν κάποια είδη τέχνης στερούνται επικοινωνησιµότητας, το ερώτηµα 

είναι αν το υπολειπόµενο επικοινωνησιµότητας της τέχνης δηµιουργεί πρόβληµα ή 

πρόκληση για τον σηµερινό καλλιτέχνη και γενικά για τον άνθρωπο και κατά πόσο.  

Ο άνθρωπος κάθε εποχής έχει βαθιές και αιώνιες ανάγκες για αισθητική διέγερση, 

έκφραση, δηµιουργία, επικοινωνία και γι’ αυτό πάντα θα υπάρχει µία διανοητική 

δραστηριότητα που θα τις ικανοποιεί και που θα ονοµάζεται τέχνη, οτιδήποτε κι αν 

αυτή περιλαµβάνει. Η προσαρµοστικότητα που ως τώρα έχει επιδείξει η τέχνη στην 

ιστορία του ανθρώπου, επιβεβαιώνει τη βαθειά σχέση της µε τη φύση του. Τα 

ερωτήµατα που σήµερα γεννιούνται σχετικά µε τη λειτουργία της στις υπάρχουσες 

συνθήκες αντικατοπτρίζουν το γενικότερο προβληµατισµό απέναντι στην επικοινωνία 

µεταξύ των ανθρώπων, στη σχέση τους µε το παρελθόν και τους φόβους τους για το 

µέλλον. Αυτό όµως αποτελεί ακόµα µία απόδειξη της επιτυχίας της τέχνης να 

προβάλει τις εµπειρίες που βιώνει ο σύγχρονος άνθρωπος.  

Η παρούσα έρευνα δίνει µέσα από τη σχέση της καλλιτεχνικής δηµιουργίας µε 

τις έννοιες της παράδοσης και της καινοτοµίας, µια ερµηνεία στη σχέση που έχει η 
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τέχνη µε τον εαυτό και τον άλλο, µε τη χρονική στιγµή της βίωσης µέσα στη ροή του 

χρόνου. Αναγνωρίζοντας εκ των προτέρων την αλήθεια στα λόγια του Lacan (Siboni, 

D. 1995: 110) ότι η επιστήµη είναι περιορισµένη για να εξαντλήσει την έννοια της 

τέχνης, ευελπιστεί µόνο να συµβάλλει σε κατοπινές έρευνες γύρω από την 

καλλιτεχνική δηµιουργία και τις έννοιες του χρόνου, την επαφή µε τους άλλους 

ανθρώπους, τις όψεις που η ίδια και οι σχέσεις αυτές παίρνουν σε άλλες κοινωνικές 

και πολιτισµικές δοµές και σε συγκρίσεις µεταξύ τους που θα οδηγήσουν σε 

περαιτέρω ερµηνείες. Πεποίθηση της ερευνήτριας είναι άλλωστε ότι η καλλιτεχνική 

πράξη δε µπορεί να επηρεαστεί από τη θεωρία γύρω απ’ αυτή. Κάθε µία προχωράει 

σ’ ένα δρόµο παράλληλο µε εκείνον της άλλης, αλλά ορατό υπό συγκεκριµένη οπτική 

γωνία.  
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