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Αν και η φαινομενολογία, στις διάφορες εκφάνσεις της, αποτέλεσε σημείο ανα-
φοράς πολλών θεωριών της τέχνης του εικοστού αιώνα –όπως, για παράδειγμα, 
η χρήση από τους καλλιτέχνες της Minimal Art της μεταφρασμένης το 1962 στα 
αγγλικά Φαινομενολογίας της Αντίληψης του Maurice Merleau-Ponty–, σημείωσε 
μάλλον λιγότερη επιτυχία στο να εδραιωθεί ως συμπαγές μεθοδολογικό σύστημα 
της επιστημονικής πειθαρχίας της ιστορίας της τέχνης.1 Εφόσον, ήδη στις αρχές 
του εικοστού αιώνα, τόσο η εικονολογία όσο και η μορφολογική ανάλυση (ο όρος 
είναι προτιμότερος από τον όρο φορμαλισμός, που παραπέμπει σε συγκεκριμένη 
ιδεολογία και όχι μέθοδο), διεκδίκησαν –και έλαβαν– τη μερίδα του λέοντος, προ-
σπάθειες για τη δημιουργία μιας φαινομενολογικά ερειδόμενης μεθόδου, η οποία 
να μπορεί να περιγράψει και να αναλύσει το εύρος των εικαστικών πειραματισμών 
που χαρακτηρίζουν την τέχνη του εικοστού αιώνα, έπρεπε νομοτελειακά να πέ-
σουν στο κενό. 

Στην καλύτερη των περιπτώσεων, η μεθοδολογική παράδοση της εικονολογίας 
ανάγει την ερμηνεία των εικόνων στην ανάλυση των πλείστων κοινωνικών ή αν-

Ο Σωτήρης Μπαχτσετζής  
είναι ιστορικός τέχνης.

Η ΔΙΑ-ΦΑΙΝΟΥΣΑ ΕΙΚΟΝΑ: 
Η ΦΑΙΝΟΜΕΝΟΛΟΓΙΑ ΤΟΥ ΜΕΣΟΥ  
ΣΤΗΝ ΕΡΜΗΝΕΙΑ ΕΙΚΑΣΤΙΚΩΝ ΕΡΓΩΝ

Σωτηρησ Μπαχτσετζησ



ΣYΓXPONA   122   ΘEMATA

θρωπολογικών χρήσεών της, όπως και κατ’ αναλογίαν, με 
ερμηνευτικές προσεγγίσεις ακραίου «αναγωγισμού κοι-
νωνικής ιστορίας» στην ιστορία της τέχνης – με τις μαρ-
ξιστικές, φεμινιστικές και μετα-αποικιοκρατικές μεθοδο-
λογικές προσεγγίσεις να αποτελούν το sine qua non. 

Από την άλλη πλευρά, ο εικοστός αιώνας ανέδειξε 
μεθοδολογικές προσεγγίσεις με βάση τη σημειωτική, η 
οποία, αν και χρησιμοποιείται ευρέως, εξίσου δεν κατά-
φερε να παγιωθεί σε αυτόνομο και συμπαγές μεθοδο-
λογικό σύστημα της ιστορίας της τέχνης. Πέρα από το 
ότι ιστορικοί της τέχνης χρησιμοποιούν επιλεκτικά κά-
ποιες θεωρητικές τοποθετήσεις της σημειωτικής (είτε 
του Saussure, είτε του Peirce, είτε του Jacobson –για να 
αναφερθούμε στους προγόνους της συγκεκριμένης σχο-
λής)–, δεν έχει επιχειρηθεί η σύσταση μιας αυτόνομης 
πειθαρχίας: λίγη σημειωτική είναι συχνά ευπρόσδεκτη ως 
πασπαρτού από όλες τις άλλες. 

Η μεθοδολογική αυτή παράδοση, που στις διαφορε-
τικές εκφάνσεις της, τοποθετεί την εικόνα στην τάξη του 
σημείου και του ανάλογου εκφερόμενου, μοιάζει να δια-
τρέχεται όμως και από άλλους ενδογενείς κινδύνους. Η 
σημειωτική υποβιβάζει συχνά τις εικόνες σε αναπαραστα-
τικές ή επαγωγικές σημάνσεις, σε συνάρτηση με γλωσ-
σικούς καθορισμούς, με διάφορα προβληματικά επακό-
λουθα. Όπως σαφώς αφήνει να εννοηθεί ο φιλόσοφος 
Lambert Wiesing, μια από τις θεμελιώδεις αστοχίες των 
προσεγγίσεων αυτών υπήρξε αφενός η παγίωση της με-
θοδολογίας σε απόλυτους ρόλους δομικής αναλογίας με-
ταξύ γλωσσικών καθορισμών και εικόνων, και αφετέρου 
η περαιτέρω οντικοποίηση των ρόλων αυτών σε αναλλοί-
ωτες κατηγορίες – όπου η οντολογία εισβάλλει, και πάλι, 
αλλά αυτή την φορά από την πίσω πόρτα.2 

Εφόσον, όμως, ήδη η σημειωτική έχει προβλήματα 
στο να αναδειχθεί σε ισότιμη μεθοδολογική προσέγγιση, 
μια προσέγγιση που όμως έχει ήδη κανονικοποιηθεί και 
έχει βρει τον δρόμο της σε γενικές παρουσιάσεις των 
μεθόδων που χρησιμοποιεί η ιστορία της τέχνης, τι θα 
μπορούσε να πει κανείς για τη φαινομενολογία, η οποία 
παραμένει σχεδόν αχαρτογράφητη;3 Μπορεί κανείς να 
μιλήσει για φαινομενολογική προσέγγιση εικαστικών τε-
χνών στο πλαίσιο της πειθαρχίας της ιστορίας της τέχνης; 

Στην προσέγγιση την οποία επιχειρεί ο φιλόσοφος 
Paul Crowther, η δημιουργία εικαστικών έργων ενσωμα-
τώνει περίπλοκες σχέσεις μεταξύ του ανθρώπινου υπο-
κειμένου και των αντικειμένων της αντίληψης, γνώσης και 
δράσης του, έτσι ώστε η εμμονή στην αποκάλυψη των 
εξω-εικονικών και ιστορικο-κοινωνικών συμπαραδηλώ-
σεων της εικαστικής εικόνας (όσο σημαντική και να είναι 
για την ιστορία της τέχνης), να μη δύναται να αποδώσει 
το εύρος του νοήματός της.4 Σύμφωνα με τον Crowther, 
η φαινομενολογική προσέγγιση αποτελεί την κατεξοχήν 
ερμηνεία της «εγγενούς σημασίας» της εικαστικής εικό-

νας, η οποία επεκτείνει την, κατά βάση γερμανικής παρά-
δοσης μεθοδολογία της ιστορίας της τέχνης, που αφορά 
στη διερεύνηση της αντίληψης, τόσο από την πλευρά της 
φυσιολογίας όσο και της ιστορίας (την οποία απαντά κα-
νείς, κατά τον Crowther, στο έργο των Visher, Fiedler, 
Hildebrand, Riegl, Worringer, Wölfflin, πρώιμου Panofsky, 
Wind και, θα μπορούσε να προσθέσει κανείς, και στο 
έργο του Imdahl), προς την κατεύθυνση του συσχετισμού 
εικόνας με τον εκάστοτε παρατηρητή της.5 Ορθώς, λοι-
πόν, ο Crowther εντάσσει τη φαινομενολογική προσέγγι-
ση στο πλαίσιο δεδομένων μεθοδολογικών παραδόσεων, 
όπως, για παράδειγμα, αυτή του φορμαλισμού (Wölfflin 
και Riegl). Η μορφολογική ανάλυση δύναται να χρησι-
μοποιηθεί φαινομενολογικά ως διερεύνηση του τρόπου 
αντίληψης και των αντιληπτικών προτύπων που καθορί-
ζουν υποκειμενικότητες και όχι απαραίτητα έχοντας ως 
στόχο να εντάξει ολόκληρες εποχές της τέχνης σε μια 
εγελιανή γραμμική ιστορικότητα, με βάση μια τυπολογία 
του ύφους. 

Πράγματι, είναι ο Alois Riegl αυτός που ήδη το 1902 
ανακάλυψε την ύπαρξη και τη σημασία ενός επιπλέον 
παράγοντα για την ερμηνεία της εγγενούς σημασίας του 
έργου τέχνης, πέρα από τον καλλιτέχνη και το έργο, αυ-
τόν του θεατή.6 Αναλόγως, το 1915 ο Heinrich Wölfflin 
υπήρξε σαφής και ιδιαίτερα εύγλωττος σε σχέση με την 
παρακαταθήκη που αφήνει η μέθοδός του: «Όπως η 
ιστορία της “οπτικής”, δηλαδή της εξέλιξης του αντιλη-
πτικού μοντέλου των ανθρώπων, είναι κάτι γενικότερο 
και υψηλότερο από την απλή ιστορία της τέχνης, έτσι και 
οι εθνικές διαφορές της οπτικής είναι κάτι περισσότερο 
από θέμα “γούστου”: αντικατοπτρίζουν τις αρχές της κο-
σμοεικόνας κάθε λαού. Για τον λόγο αυτό η μελέτη της 
διαμόρφωσης των αντιληπτικών προτύπων δεν είναι δευ-
τερεύων κλάδος της ιστορίας της τέχνης, αλλά ένα από 
τα σπουδαιότερα κεφάλαιά της».7 

Ποια λοιπόν είναι η «εγγενής σημασία» της εικαστι-
κής εικόνας, με βάση εκείνη την υπό κατασκευή φαινο-
μενολογική προσέγγιση της διαμόρφωσης αντιληπτικών 
προτύπων, και της διερεύνησης του αντιληπτικού υπο-
κειμένου, η οποία να ελέγχει τις πιθανές ερμηνευτικές 
αστοχίες, που συχνά πηγάζουν από έναν ανεξέλεγκτα 
δογματικό φορμαλισμό και από μια ιδιαίτερα αισιόδοξη 
σημειωτική; 

Αρχικά θα προσπαθήσουμε να ορίσουμε το θεωρητι-
κό πεδίο εντός του οποίου ένα τέτοιου είδους ερώτημα 
οφείλει να κινηθεί, δηλαδή του εννοιολογικού πλαισίου 
μιας θεωρίας της εικόνας, όπως αυτή δύναται να ανασυ-
γκροτηθεί μέσα από το έργο του ιδρυτή της φαινομενο-
γίας Edmund Husserl. Στη συνέχεια, και εφόσον διαμορ-
φώσουμε ένα βασικό σώμα εννοιών, θα προσπαθήσουμε 
να αποδείξουμε ότι μια εκ των βασικών αυτών εννοιών, 
η ιδιότητα του διαφανούς (όπως αυτή αναλύεται στην 
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πρόσφατη πραγματεία του φιλοσόφου Emmanuel Alloa), 
δύναται, αφενός να συνδράμει στην ανάπτυξη μιας θε-
ωρίας της εικαστικής εικόνας στο πλαίσιο μιας γενικής 
φαινομενολογίας του μέσου και αφετέρου να αναδειχθεί 
ως εκείνη η εννοιολογική κατηγορία, που είτε ευθέως 
είτε υπόρρητα διατρέχει το σύνολο των μεθοδολογικών 
κατευθύνσεων της νεότερης φαινομενολογίας, η οποία 
επικεντρώνεται στην απάντηση ερωτημάτων όπως: «πώς 
αντιλαμβάνεται κανείς διαμέσου του μέσου (medium) της 
εικόνας;», ή «πώς εξελίσσεται η συγκρότηση νοήματος 
διαμέσου της εικόνας;» κτλ.8 Στη συνέχεια θα προσπαθή-
σουμε να αποδείξουμε, μέσα από έναν άκρως αποσπα-
σματικό και γι’ αυτόν τον λόγο και απλώς ενδεικτικό συ-
σχετισμό φαινομενολογικών εννοιών με δόκιμους όρους 
της παράδοσης της ιστορίας της τέχνης (π.χ. Wölfflin, 
Imdahl, T. J. Clark), ότι οι έννοιες αυτές διατρέχουν, είτε 
ευθέως είτε υπόρρητα, το κατά τον Crowther σύνολο 
της παράδοσης της μεθοδολογίας της ιστορίας της τέ-
χνης, που αφορά στη διερεύνηση της αντίληψης, τόσο 
από την πλευρά της φυσιολογίας όσο και της ιστορίας 
της. Υπό την έννοια αυτή θα επιχειρηθεί η ανάδειξη μιας, 
ίσως συγκεκαλυμμένης συνιστώσας, που έδρασε και δρα 
διαμορφωτικά και υποστηρικτικά προς άλλες σημαντικές 
μεθοδολογικές παραμέτρους. 

Βασική συνιστώσα της σκέψης του Husserl (σχεδόν 
συνομήλικου του Riegl) είναι η διάκριση μεταξύ πράγμα-
τος και των εμφανίσεών του [Erscheinungen] – δηλαδή 
του τρόπου παρουσίας ή απουσίας του πράγματος αυ-
τού στη συνείδησή μας. Αυτό συνεπάγεται πως έχου-
με το βίωμα των πραγμάτων μόνο στην πολλότητα των 
χρονικά διαφορετικών εμφανίσεών τους, και επομένως 
το ότι, αφενός βλέπουμε τα πράγματα όταν είναι παρό-
ντα και αφετέρου τα «συν-απο-βλέπουμε» στην απουσία 
τους. Όντως, λοιπόν, ο Husserl ανέδειξε στον φιλοσο-
φικό χώρο το ότι δεν δυνάμεθα να ασχολούμαστε απο-
κλειστικά και μόνο με τις άμεσες παρουσίες, τεκμηριώνο-
ντας φιλοσοφικά πως «η ανθρώπινη σκέψη είναι τέτοια, 
που υπερβαίνει το παροντικό και αποβλέπει το απόν», μια 
ενάργεια που στον χώρο της τέχνης θεωρείται δεδομένη.9

Η πρακτική καλλιτεχνών της πρωτοπορίας προσπά-
θησε συχνά να οριοθετήσει εικαστικά την αισθητική του 
απόντος και δι’ αυτής να ορίσει την οπτική εμπειρία, ως 
συνειδησιακό βίωμα πολλαπλών εμφανίσεων, αν και η 
φιλοσοφική αισθητική και η θεωρία της τέχνης –εν αντι-
θέσει με την πρακτική των καλλιτεχνών– δεν ήταν συχνά 
σε θέση να στηρίξουν επαρκώς την πρακτική αυτή, πα-
ραπαίοντας μεταξύ ουσιοκρατικών υποστασιοποιήσεων, 
φαινομεναλισμών και ψυχολογιστικών ερμηνειών. Η στά-
ση που ο Jean-Paul Sartre ονομάζει «αφελής πραγματο-
κρατία των εικόνων», δηλαδή η ανάγκη εύρεσης αυτού 
του επέκεινα της οντικής επιφάνειάς τους, μας οδηγεί νο-
μοτελειακά στην αναζήτηση των εξω-εικονικών συνιστω-

σών της. Αυτή η εξέλιξη είναι, κατά τον Sartre, απόρροια 
του ψυχολογισμού «που κατέληξε να ξεχωρίζει ριζικά τις 
[υλικές, εξωτερικές εικόνες, όπως πίνακες, σχέδια, φωτο-
γραφίες] από τις [ψυχικές εικόνες], παρ’ ότι στην ουσία 
υποχρέωσε τις ψυχικές εικόνες να μην είναι παρά υλικές 
εικόνες μέσα μας».10

Κεντρικός άξονας της φαινομενολογίας παραμένει η 
κεντρική θεώρηση του Husserl, σύμφωνα με την οποία η 
συνείδηση δεν ορίζεται ποτέ αυτόνομα, αλλά είναι πάντα 
εμπειρία κάποιου πράγματος. Η συνείδηση είναι πάντα 
συνείδηση τινός «υπό την έννοια ότι αποβλέπει την ταυ-
τότητα των αντικειμένων […] που μας παρουσιάζονται».11 
Το γνωστότερο παράδειγμα είναι οι περίφημες αναλύσεις 
του Husserl στο έργο του Καρτεσιανοί Στοχασμοί, όπου 
αναλύεται ο τρόπος με τον οποίο αντιλαμβανόμαστε οπτι-
κά ένα υλικό αντικείμενο, για παράδειγμα, έναν κύβο.12 Ο 
Husserl εξηγεί πως αυτό που αντιλαμβάνομαι διαμέσου 
της αισθητηριακής αντίληψης δεν πρόκειται να είναι ποτέ 
κάτι παραπάνω από τις τρεις εκ των έξι πλευρών του κύ-
βου ανά πάσα στιγμή. Μόνο γυρνώντας τον κύβο βλέπει 
κανείς και τις άλλες τρεις εκ των συνολικών έξι πλευρών, 
αλλά τη στιγμή εκείνη οι τρεις προηγούμενες θα εξαφα-
νίζονταν από την άμεση αισθητηριακή μας αντίληψη. Άρα 
αυτό που μου δίνεται, όταν βλέπω έναν κύβο σε μια δε-
δομένη στιγμή, είναι «ένα μείγμα που αποτελείται από 
πλευρές που είναι παρούσες και άλλες που είναι απούσες, 
αλλά τις οποίες συν-αποβλέπω. Το πράγμα που βλέπω 
εμπεριέχει μια μίξη παρουσίας και απουσίας».13 Ένα αντι-
κείμενο προσφέρεται μόνο διά των στιγμιαίων εμφανίσε-
ων της κάθε όψης του (αν δω διαδοχικά τις πλευρές ενός 
πραγματικού κύβου, αν τον δω από διαφορετικές οπτικές 
γωνίες ή σε διαφορετικές χρονικές στιγμές, ή αν ο κύ-
βος ιδωθεί από κάποιον άλλον), ενώ μας εγκαλεί να συ-
νενώσουμε «πραγματικά δοσμένα βιώματα με βιώματα μη 
πραγματικά δοσμένα (που υπήρξαν ή θα υπάρξουν, αλλά 
που δεν είναι παρόντα αυτή τη στιγμή»).14 

Με βάση τη χουσερλική ορολογία, κάθε αντικείμενο, 
«μια πολλότητα χρονικά διαφορετικών εμφανίσεων», δια-
περνά το κάθε αντικείμενο και υποβάλλει τη συμπαρουσί-
ασή [Appräsentation] του. Όπως αναφέρει ο φιλόσοφος 
Jean-Luc Marion «κάθε εμφανίζεσθαι στον κόσμο […] 
υποχρεώνει την παρουσίαση να συνδεθεί με τη συμπα-
ρουσίαση, την παρουσία με την απουσία».15 Ο Husserl 
διατυπώνει, αρχικώς το 1917, μια εννοιολόγηση της φαι-
νομενολογικά οριζόμενης εμφάνισης του φαινομένου εν 
είδει τριάδας, που απαρτίζεται από τη «νόηση (Noesis)», 
το «νόημα (Noema)», δηλαδή κάθε αντικείμενο της απο-
βλεπτικότητας και το «πραγματικό αντικείμενο». Όπως 
διασαφηνίζει ο φιλόσοφος Robert Sokolowski: «Η φαινο-
μενολογία εξετάζει αυτές τις αποβλέψεις, αυτά τα “νοητι-
κά” ενεργήματα και επίσης εξετάζει τα αντικειμενικά τους 
σύστοιχα, τα “νοήματά” τους, τα είδη αντικειμένων που 
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εγκαθιδρύονται από αυτά τα ενεργήματα ή που αποτε-
λούν το αντικείμενο-στόχο τους: το αντιληπτικό αντικεί-
μενο, την εικόνα, τη λέξη, τη λεκτική σημασία, το λεκτικό 
αναφερόμενο».16 Με τον τρόπο αυτό τίθεται, με φαινομε-
νολογικό τρόπο, το ερώτημα περί της ταυτότητας – χω-
ρίς όμως μεταφυσική.

Παρακολουθώντας την εξέλιξη της σκέψης του 
Husserl γίνεται εμφανές ότι για την καλύτερη κατανόη-
ση του φιλοσοφικού του στοχασμού εν γένει ζητούμενο 
είναι η σύσταση μιας χουσερλικής θεωρίας της εικόνας. 
Αυτή η θεωρία αποτελεί, κατά τον Alloa, απόρροια της 
«διεύρυνσης της έννοιας της εποπτείας» [Erweiterung 
des Anschauungsbegriffs], που επεκτείνεται πλέον σταδια-
κά και σε ενεργήματα που δεν άπτονται μόνο των αμιγώς 
εμπειρικών διεργασιών (το να δει κανείς έναν κύβο), αλλά 
περιλαμβάνουν και επιπλέον ανώτερα «συνειδησιακά 
ενεργήματα» [Bewußtseinsakte].17 Υπό αυτήν την έννοια 
το «εξεικονιστικό ενέργημα» [Bildakt] αποκτά διαδοχι-
κά σημασία στο χουσερλικό σύστημα, γιατί η ανάλυσή 
του χρησιμοποιείται παραδειγματικά για να θεσπιστεί η 
σπουδαιότητα του φαινομενολογικά οριζόμενου αποβλε-
πτικού ενεργήματος, ως καθολική έννοια και βάση του 
φαινομενολογικού οικοδομήματος.18 

Μία βασική χουσερλική κατηγορία για τη διασάφηση 
της θέσης του Alloa στο πλαίσιο μιας εν δυνάμει θεω-
ρίας της εικόνας, είναι αυτή της «αποβλεπτικότητας» 
[Intentionalität], μια κατηγορία, την οποία ήδη νωρίς δι-
έγνωσε ο Sartre ως εκείνη τη φιλοσοφική κατασκευή, η 
οποία «είναι προορισμένη να ανανεώσει την έννοια της 
εικόνας».19 Ήδη στις Λογικές Έρευνες (1900/1901) ο 
Husserl αναφέρεται ρητά σε εκείνο το συγκεκριμένο εί-
δος αποβλεπτικότητας, που αφορά στην όραση (και υπό 
την έννοια αυτή και στην εικόνα), κάνοντας τη διάκριση 
μεταξύ σημασιακών ιδεών [begriffliche Vorstellungen] 
και παραστατικών/εποπτικών ενεργημάτων [anschauliche 
Akte]. Στη σφαίρα των παραστατικών/εποπτικών ενεργη-
μάτων υπάγεται η αισθητηριακή αντίληψη (δηλαδή η «κατ’ 
αίσθηση αντίληψη» ενός υπαρκτού πράγματος, που είναι 
παρόν μπροστά μας αυτή τη στιγμή), αλλά και η «εξεικο-
νίζουσα απόβλεψη» (δηλαδή το να εκλάβω ένα αντικεί-
μενο, για παράδειγμα μια φωτογραφία, έναν πίνακα ή ένα 
γλυπτό ως εικόνα ενός άλλου πράγματος). Είναι σημαντι-
κό, βέβαια, να τονίσουμε πως κατά την εξεικόνιση δεν 
δρα μόνο η αντίληψη αλλά και άλλες μορφές παραστα-
τικών ενεργημάτων, όπως η ενθύμηση (ενός παρελθοντι-
κού πράγματος: ο σταθμός που είχαμε δει κάποτε), η φα-
ντασία (ενός απόντος και ανύπαρκτου πράγματος: ένας 
σταθμός που φτιάχνουμε με τη φαντασία μας, δηλαδή 
που τον φανταζόμαστε εικονοποιώντας), ή η «πρό-ληψη» 
(ενός απόντος αλλά υπαρκτού πράγματος, του οποίου 
την παρουσία προβλέπουμε μελλοντικά: ο σταθμός στον 
οποίο θα πάμε αύριο). Επομένως, η έννοια της «εικονιστι-

κής συνείδησης» [Bildbewusstsein] δεν αφορά μόνο στην 
κατ’ αίσθηση αντίληψη αλλά αναφέρεται τόσο στην ενθύ-
μηση όσο και στην (εικονοποιητική) φαντασία.20 

Προφανώς, η δεύτερη κατηγορία έχει άμεση εφαρμο-
γή στις εικαστικές τέχνες. Στο πλαίσιο της τέχνης ανα-
φερόμαστε όντως στην ιδιαίτερη αυτή κατηγορία παρα-
στατικού ενεργήματος, που ονομάζεται εξεικονίζουσα 
απόβλεψη (κατά την οποία κοιτάζουμε ένα αντικείμενο, 
π.χ. μια φωτογραφία, που απεικονίζει ένα άλλο αντικείμε-
νο, π.χ. ένα σιδηροδρομικό σταθμό), με άλλα λόγια, στον 
ιδιαίτερο εκείνο τρόπο με τον οποίο γίνονται εμπειρικά 
βιώματα οι κάθε είδους ανα-παραστάσεις. (Η αισθητική 
οδηγήθηκε συχνά σε πλείστες προβληματικές θεωρήσεις, 
προσπαθώντας να αναλύσει την εμπειρία του εικαστικού 
έργου με όρους, που μάλλον αρμόζουν στην περιγραφή 
τής κατ’ αίσθηση αντίληψης, ξεχνώντας δηλαδή ότι πρό-
κειται για έργα τέχνης). Μας προσφέρει αυτή η διάκριση, 
μεταξύ κατ’ αίσθηση αντίληψης και εξεικονίζουσας από-
βλεψης, ισχυρό έναυσμα, ώστε να μιλήσουμε για μια θεω-
ρία της εικόνας στο έργο του Husserl, μια θεωρία δηλαδή 
που να ερείδεται στον ιδιαίτερο εκείνο τύπο εποπτικών 
ενεργημάτων και αποβλεπτικότητας που αφορά στα έργα 
τέχνης (εξεικόνιση); Ή, με άλλα λόγια, μπορούμε με 
βάση τον παραπάνω εννοιολογικό διαχωρισμό να μιλή-
σουμε για μια αμιγώς χουσερλική αισθητική; 

Η συγγένεια μεταξύ της φαινομενολογικής και αισθη-
τικής στάσης τονίζεται χαρακτηριστικά σε επιστολή του 
Husserl προς τον Hugo von Hofmannsthal, η οποία, συν 
τοις άλλοις, αφήνει να εννοηθεί ότι και η σύσταση μιας 
αμιγώς φαινομενολογικής αισθητικής θα ήταν όχι μόνο 
δυνατή αλλά και επιθυμητή.21 Ο Jacques Derrida αναφέ-
ρεται σε μια λανθάνουσα αισθητική θεωρία στην περί-
πτωση του Husserl.22 Επομένως, αν και δεν μπορούμε να 
μιλήσουμε για την ύπαρξη ενός αισθητικού φιλοσοφικού 
συστήματος στο χουσερλικό έργο, μπορούμε όμως να 
ανιχνεύσουμε σημαντικές οριοθετήσεις, οι οποίες να επι-
τρέψουν μια υπό διαμόρφωση χουσερλική αισθητική.

Πέρα από τη διάκριση μεταξύ κατ’ αίσθηση αντίλη-
ψης και εξεικονίζουσας απόβλεψης, δεύτερο βασικό 
σημείο που δύναται να συνδράμει στην ανάπτυξη μιας 
τέτοιας θεωρίας είναι η ένταξη στο χουσερλικό σύστη-
μα του όρου «εικονοαντικείμενο» [Bildobjekt] – ο οποί-
oς απαντάται ήδη το 1901 στις Λογικές Έρευνες, αλλά 
αναπτύσσεται το 1913 στις Ιδέες. Εκεί ο Husserl διακρί-
νει, μεταξύ τριών διαφορετικών υποστάσεων αυτού που 
συμβατικά ονομάζουμε εικόνα: το υλικό «αντικείμενο» 
[Bildgegenstand], που αποτελείται, για παράδειγμα, από 
κάποιο υπόστρωμα ή έναν φορέα, π.χ. καμβά, χαρτί ή και 
άλλα υλικά, το «θέμα» της εικόνας [Bildsujet], δηλαδή το 
αναπαριστάμενο υλικό πράγμα, και το «εικονοαντικείμε-
νο» [Bildobjekt], το αντικείμενο της εξεικονίζουσας από-
βλεψης, ο τρόπος δηλαδή με τον οποίο εμφανίζεται το 
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θέμα σε έναν θεατή.23 Η έννοια του «εικονοαντικειμένου» 
αποτελεί τη σημαντική παρακαταθήκη του Husserl, ιδιαί-
τερα επειδή αντιτίθεται σε μια κατανόηση της θεωρίας 
της εικόνας με όρους απλοϊκής αναλογίας προς μια γενι-
κή επιστήμη των σημείων, η οποία μελετά έργα ως δίκτυα 
σημασιών, επιχειρώντας να συναγάγει τους νόμους λει-
τουργίας τους – συχνά αγνοώντας την ύπαρξη του θεατή.

Ακριβώς αυτή η διαφοροποίηση μεταξύ υλικού αντι-
κειμένου, δηλαδή της υλικής βάσης ενός έργου, και του 
εικονοαντικειμένου αποτελεί και αφετηρία της μεθοδο-
λογικής προσέγγισης του ιστορικού της τέχνης Gottfried 
Boehm, ο οποίος αναφέρεται στην «εικονιστική διαφο-
ρά» [ikonische Differenz] – δηλαδή στη διαφορά που 
παράγεται από την οργάνωση της εικόνας (π.χ. φως-σκιά, 
πρώτο πλάνο-φόντο) και επιτρέπει να αναγνωσθεί ως κα-
ταστατική συνθήκη, ως τον «τόπο γένεσης κάθε εικονι-
στικού νοήματος» [Geburtsort jedes bildlichen Sinnes].24 
Με άλλα λόγια, ο Boehm υποστηρίζει ότι, ακριβώς επειδή 
υπάρχει αυτή η διαφορά του να βλέπει κανείς μια εικόνα 
ως έργο, δηλαδή μέσα από το πρίσμα της εξεικονίζου-
σας απόβλεψης, δύναται να κερδίσει κανείς επιπλέον ερ-
μηνευτικές δυνατότητες, που δεν θα ήταν δεδομένες σε 
άλλη περίπτωση. To εικονοαντικείμενο αποτελεί, όπως 
θα δούμε, σημαντική εννοιολόγηση που επιτρέπει, συν 
τοις άλλοις, και τον διαχωρισμό μεταξύ εικαστικών και μη 
εικαστικών εικόνων. Ο Boehm, ένας εκ των σημαντικότε-
ρων εκπροσώπων της εικονιστικής στροφής στην ιστορία 
της τέχνης, ορίζει αυτή τη διαφορά ως διάκριση μεταξύ 
«ισχυρών» και «ασθενών» εικόνων.25 

Με τον όρο εικονοαντικείμενο ο Husserl φέρνει στο 
προσκήνιο και τη συγκρότηση του θεατή ως καταστατι-
κή συνθήκη της διεργασίας της πρόσληψης, εφόσον το 
κάθε εικονοαντικείμενο είναι άρρηκτα συνδεδεμένο με 
τον συγκεκριμένο, διαφορετικό κάθε φορά και απολύ-
τως υποκειμενικό, θεατή. Σύμφωνα με τη διατύπωση του 
Alloa, το εικονοαντικείμενο «δεν είναι αλλά θέλει να κα-
ταστεί αντιληπτό» επιτρέποντας, κατ’ αυτόν τον τρόπο, 
σε μια χρωματική επιφάνεια πάνω σε ένα τεμάχιο καμβά 
να μετατραπεί, μπροστά στα μάτια του θεατή, σε ένα το-
πίο. Ίσως το πλέον απτό παράδειγμα αυτής της φράσης 
του Alloa να αποτελεί η επινόηση του κολάζ και οι πει-
ραματισμοί του συνθετικού κυβισμού των Pablo Picasso 
και Georges Braque, μετά το 1912, κατά τον οποίο θε-
ματοποιείται ακριβώς αυτή η διάσταση της εξεικονιστικής 
αποβλεπτικότητας. Το κάθε κυβιστικό βιολί ή τραπέζι 
γίνεται αστραπιαία αντιληπτό, εφόσον εύκολα επιτυγχά-
νεται η ενοποίηση, στο μυαλό, των επιμέρους στοιχείων 
που το απαρτίζουν. Το ενδιαφέρον είναι ότι το αντικείμε-
νο γίνεται αντιληπτό, ακόμη και αν ο τρόπος εικαστικής 
απόδοσής του εναντιώνεται στον συνήθη τρόπο (φυσιο-
κρατικής) απόδοσής του. Αυτό όμως καθίσταται δυνατόν 
εφόσον έχει εγκαταλειφθεί, ολοκληρωτικά πλέον, το σύ-

στημα προοπτικής βράχυνσης και η υποτιθέμενη αναπα-
ραστατική φυσικότητα που αυτό υποβάλλει, εγκαθιδρύο-
ντας τον ζωγραφικό πίνακα ως θεατρική σκηνή. 

Τι σημαίνει αυτό, όμως, με φαινομενολογικούς όρους; 
Ότι το σύστημα της προοπτικής ταυτίζει την εξεικονί-
ζουσα απόβλεψη (δηλαδή αποβλεπτικότητα που αφορά 
αποκλειστικά σε εικαστικές, άρα σε εικόνες των οποί-
ων ο πεποιημένος χαρακτήρας είναι πρόδηλος), με την 
κατ’ αίσθηση αντίληψη. Με άλλα λόγια ότι το σύστημα 
της προοπτικής, μας κάνει να ξεχνάμε ότι βλέπουμε μια 
ανα-παράσταση, εδραιώνοντας ένα σύστημα αντιληπτικής 
ψευδαίσθησης.26 Ο συνθετικός κυβισμός αποτελεί ξεκά-
θαρα σπουδή γύρω από το φαινομενολογικό καθεστώς 
της εικόνας. 

Ποια είναι, όμως, αυτή η ιδιαίτερη δράση της εξεικο-
νίζουσας απόβλεψης, σε αντίθεση με την (εικονοποιητι-
κή) φαντασία; Υπάρχει διαφορά ανάμεσα στο να βλέπω 
ένα ζωγραφισμένο τοπίο και στο να συγκροτώ το είδωλό 
του με τα μάτια της φαντασίας μου; 

Σύμφωνα με τον Wiesing, αυτή η ερώτηση διαχωρίζει 
τη θεωρία του Husserl από αυτή του Sartre, για τον οποίο 
η «εικονοσυγροτησιακή συνείδηση» [bildkonstituierendes 
Bewusstsein] είναι αποκλειστικά θέμα της εικονοποιη-
τικής φαντασίας.27 Αν και για τον Husserl «το εικονοα-
ντικείμενο είναι μια επινόηση, ένα αντικείμενο που το 
παράγει η αντίληψη, ένα επίπλαστο αντικείμενο» [das 
Bildobjekt ist ein Fiktum, ein Wahrnehmungsobjekt, aber 
ein Scheinobjekt], δεν παύει να είναι αποτέλεσμα της αι-
σθητηριακής αντίληψης – και αυτή είναι η διαφορά του με 
τον Sartre.28 Στις πανεπιστημιακές παραδόσεις του χειμε-
ρινού εξαμήνου 1904-1905 με τον τίτλο «Φαντασία και 
Εξεικονιστική συνείδηση» [Phantasie und Bildbewußtsein] 
επισημαίνεται ότι το εικονοαντικείμενο είναι «κάτι 
εμφανές διαμέσου της πρόσληψης» [ein perzeptiv 
Erscheinendes] (Hua XXIII, σ. 79) γι’ αυτό και ονομάζεται 
«μια επινόηση της πρόσληψης» [ein perzeptives Fiktum] 
(Hua XXIII, σ. 515).

Η φαινομενική αυτή παραδοξότητα αίρεται, αν αναλογι-
στεί κανείς ότι αυτή ακριβώς η ιδιότητα των εικαστικών ει-
κόνων, να γίνονται αντιληπτές τόσο ως υλικός φορέας όσο 
και ως εικονοαντικείμενο, καθορίζει και τη «διπλή τους 
πρόσληψη» [doppelte Apperzeption] (Hua XXIII, σ. 517). 
Με άλλα λόγια, ο Husserl υποστηρίζει ότι ακριβώς επειδή 
κάθε εικαστική εικόνα ενέχει μιας «διπλής αντικειμενικότη-
τας» [doppelte Gegenständlichkeit] (Hua XXIII, σ. 112), δύ-
ναται να υφίσταται και μια «αντίφαση» [Widerstreit] (Hua 
XXIII, σ. 47), με βάση την οποία να μπορούμε εν τέλει να 
διαχωρίσουμε τη συνείδηση, που βασίζεται στην αισθητη-
ριακή αντίληψη, από αυτήν που βασίζεται στην εξεικονί-
ζουσα απόβλεψη – τη γνωστή «εικονιστική διαφορά», στην 
οποία θα αναφερθεί αργότερα ο Boehm.29 Ο Husserl είναι 
άκρως διαφωτιστικός στο σημείο αυτό: 
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«Η εμφάνιση του εικονοαντικειμένου είναι διαφορετι-
κή, κατά μια άποψη, από την κανονική αντιληπτική εμφά-
νιση, σε ένα βασικό σημείο, το οποίο καθιστά αδύνατο 
να την ορίσουμε ως φυσιολογική αντίληψη: φέρει μέσα 
της τον χαρακτήρα του εξωπραγματικού, της αντίφασης 
με τη συγκεκριμένη πραγματικότητα. Η αντίληψη του πε-
ριβάλλοντος, η αντίληψη μέσα στην οποία συγκροτείται η 
πραγματικότητά μας συνεχίζει και επέκεινα του πλαισίου, 
λέγοντάς μας: εδώ ένα “εκτυπωμένο χαρτί” ή ένας “βαμ-
μένος καμβάς”» (Hua XXIII, σ. 47). 

Είναι προφανές, σε σχέση με την παραπάνω τοπο-
θέτηση του Husserl, ότι απαιτούνται κάποιες «τεχνικές 
προδιαγραφές», για να μπορούμε να μιλάμε, για παρά-
δειγμα, για ένα τοπίο, όταν βρισκόμαστε μπροστά σε 
μια τοπιογραφία. Κατά την εξεικονίζουσα απόβλεψη, η 
συνείδηση περιορίζεται από την ιδιαίτερη ποιότητα του 
εκάστοτε μέσου, το οποίο καθίσταται και ο πλέον καθο-
ριστικός παράγοντας συγκρότησης της παράστασης. Οι 
προϋποθέσεις αυτές δεν καθορίζονται από το θέμα της 
εικόνας –δηλαδή από το τι καταδηλώνει ο πίνακας– αλλά 
από το μέσο της. Έχει, λοιπόν, σημασία να καθορίσου-
με πώς γίνεται κατανοητός ο όρος μέσο: αναφερόμαστε 
τόσο στην υλική κατασκευή του έργου (το καλλιτεχνικό 
μέσο, όπως χρώμα, μάρμαρο, κτλ.) όσο και στη σύνθετη 
συνθήκη οπτικής διαμεσολάβησης, δηλαδή στη συνθήκη 
ανάδυσης του εκάστοτε εικονοαντικειμένου· αναφερό-
μαστε, για παράδειγμα, στη χρήση της προοπτικής βρά-
χυνσης ή, αντιθέτως, στην απόρριψή της, στο πλαίσιο του 
πίνακα, πράγμα το οποίο σηματοδοτεί τα όρια του έργου 
σε σχέση με το γύρω περιβάλλον, στον χώρο που μοι-
ράζεται το έργο με τον θεατή, δηλαδή τον τοίχο στον 
οποίο είναι τοποθετημένος ο πίνακας, αλλά και στον 
χώρο που καταλαμβάνει το γλυπτό και κατ’ επέκταση το 
αρχιτεκτονικό πλαίσιο παρουσίασής του, για παράδειγμα 
την αίθουσα τέχνης ή το μουσείο.30 Υπό την έννοια αυτή, 
η εικαστική εικόνα μάς επιφυλάσσει μόνο συγκεκριμένες 
δυνατές θεωρήσεις του θέματος και επομένως η συγκρό-
τηση του εικονοαντικειμένου είναι απόρροια συγκεκριμέ-
νων συνθηκών. 

Επαναλαμβάνουμε ότι ο συνθετικός κυβισμός προσέ-
λαβε κυριολεκτικά αυτήν την καταστατική συνθήκη της 
εξεικονίζουσας απόβλεψης, μια συνθήκη που ισχύει γενι-
κά για όλες τις εικαστικές εικόνες, και την ανήγαγε –έως 
σημείου εξάντλησης– στο εικονογραφικό πρόγραμμα του 
κυβισμού. Μας ώθησε να δούμε τον τρόπο με τον οποίο 
ανέκαθεν βλέπαμε. Και βέβαια, αυτή ακριβώς η δια- 
φοροποίηση τίθεται στην αρχή του μοντερνισμού, ενώ 
γίνεται το κατεξοχήν σημείο αναφοράς όλων σχεδόν των 
πρωτοποριών, κάτι το οποίο εκφράζεται, με τον καλύ-
τερο δυνατό τρόπο, από τη γνωστή φράση του ζωγρά-
φου Maurice Denis: «Είναι καλό να θυμόμαστε ότι ένας 
πίνακας, πριν από το να είναι ένα πολεμικό άλογο, μια 

γυμνή γυναίκα, ή κάποια ανεκδοτολογική ιστορία, είναι 
ουσιαστικά μια επίπεδη επιφάνεια καλυμμένη με χρώμα-
τα, διατεταγμένα με κάποια συγκεκριμένη τάξη».31 Αυτό 
ακριβώς συνιστά και τη σημαντική ιδιαιτερότητα των τε-
χνητών (εικαστικών) εικόνων εν γένει, ακόμη και όταν το 
γεγονός αυτό θεματοποιείται με δραματικό τρόπο, μόνο 
κατά τη διάρκεια του μοντερνισμού: όταν δηλαδή προ-
βάλλεται η μιντιακότητα ή διαμεσότητά τους.

Πράγματι, το τρίτο σημείο το οποίο δύναται να συν-
δράμει στην ανάπτυξη μιας χουσερλικής θεωρίας της εικα-
στικής εικόνας, είναι ακριβώς αυτές οι «τεχνικές προδια- 
γραφές», οι οποίες περιγράφονται από τον Alloa με την 
κατηγορία του διαφανούς, μιας, κατά τη γνώμη του φιλο-
σόφου, βασικής αρχής μιας σύγχρονης φαινομενολογικής 
αισθητικής. Όπως χαρακτηριστικά σημειώνει, μολονότι η 
αντινομική συνθήκη «αδιαφανές-διαυγές» αποτελεί κατα-
στατική συνθήκη για την κατανόηση της διαμεσότητας της 
ζωγραφικής εικόνας, η συνθήκη αυτή δεν έτυχε της ανά-
λογης αναγνώρισης στο πλαίσιο της θεωρίας της τέχνης, 
οδηγώντας σε μια «ηθελημένη αμνησία του μέσου».32 Η 
κριτική προσέγγιση του Alloa βασίζεται στην επανεξέτα-
ση αυτής της κατηγορίας, η οποία εντοπίζεται ως εκείνη η 
χουσερλική έννοια που δύναται, αφενός να επικαιροποιή-
σει τη μεταχουσερλική φαινομενολογία, και αφετέρου να 
θέσει νέες βάσεις για την ερμηνεία εικαστικών έργων, πέ-
ραν του διπόλου παράσταση-αναπαράσταση, ή πρωτότυ-
πο-εξομοίωση και των οντολογικών αναζητήσεων περί πα-
ρουσίας και μίμησης, που συνόδευσαν αναλόγως και τον 
φιλοσοφικό στοχασμό. Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ο 
Marcel Duchamp, ένας καλλιτέχνης του οποίου το έργο 
συνεχώς συνδέεται μ’ αυτόν τον στοχασμό: «το Γυαλί με 
έσωσε χάρη στη διαφάνειά του».33 

Η έννοια του διαφανούς [diaphanes] δεν ορίζεται 
απλώς ως διαπερατότητα [trans-parence], π.χ. μιας επι-
φάνειας από τις φωτεινές ακτίνες και άρα ως φυσική ιδι-
ότητα ενός υλικού, αλλά ως το γεγονός τού να γίνεται 
κάτι ορατό από κάποιον (φανείν) – και μάλιστα σε δια-
φορετικούς βαθμούς ορατότητας. Κάθε ορατό φαινόμε-
νο ορίζεται διά του αριστοτελικού στοχασμού –ο οποίος 
αποτελεί και τη δεύτερη σημαντική πηγή της επιχειρημα-
τολογίας του Alloa– ως ένα εν γένει δια-φαίνεσθαι. Θέτο-
ντας το διά ως την κατεξοχήν συνθήκη της κατ’ αίσθηση 
αντίληψης, επινοεί ο Αριστοτέλης, κατά τον Alloa, μια νέα 
γνωσιολογική κατηγορία, αυτήν του «διαφανούς» (Περί 
Ψυχής 418b4), η οποία θέτει τις βάσεις μιας σύγχρονης 
έννοιας της εμφάνισης στο πλαίσιο της θεωρίας των μέ-
σων.34 Προφανώς, με τον όρο μέσο και διαμεσότητα –ή 
«μεσότης», κατά τον ανάλογο αριστοτελικό όρο (Περί 
Ψυχής 435a22)– δεν εννοούμε απλώς την υλικότητα μιας 
εικόνας, αλλά τον τρόπο με τον οποίο διαρθρώνεται το 
παραστατικό ενέργημα. Η ένταξη της κατηγορίας αυτής 
επιτρέπει και τη μεθοδολογική διάκριση της χουσερλικής 
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φαινομενολογίας, μεταξύ φορέα του παραστατικού ενερ-
γήματος και αντικειμένου της εξεικονίζουσας απόβλεψης. 

Είναι προφανές ότι μια τέτοια ερμηνεία της αριστο-
τελικής θεωρίας ανατρέπει τη συμβατική θεώρηση του 
αριστοτελικού έργου, στο πλαίσιο μιας αμιγώς αισθησι-
οκρατικής φιλοσοφικής παράδοσης, με χαρακτηριστικό 
παράδειγμα το Δοκίμιο για την ανθρώπινη νόηση του 
John Locke. Η γνωστή φράση του Locke περί της ψυχής 
ως άγραφου πίνακα [tabula rasa] ουσιαστικά υιοθετεί το 
γνωστό αριστοτελικό μεταφορικό σχήμα, κατά το οποίο 
η κατ’ αίσθηση αντίληψη ορίζεται ως το αποτύπωμα που 
αφήνει η μεταλλική σφραγίδα στην κέρινη επιφάνεια του 
γραμματείου (Περί Ψυχής 424a17-21), ερμηνεύοντας, 
όμως, κατ’ αυτόν τον τρόπο την αριστοτελική θεωρία μο-
νομερώς και εκτός συγκειμένου.

Η κριτική που ασκεί ο Alloa δεν αφορά βέβαια μόνο 
στην ορθή ερμηνεία της αριστοτελικής θεωρίας, αλλά 
επεκτείνεται, προφανώς, και στις μετα-χουσερλικές φαι-
νομενολογικές θεωρίες της εικόνας. Η πλειονότητα των 
θεωριών αυτών εστιάζει σε μια στατική περιγραφή της 
εμφάνισης και όχι σε μια γενετική ανάλυση της διαδικα-
σίας του φαίνεσθαι, παραγκωνίζοντας την υπόσταση του 
εικονοαντικειμένου στη γένεση του οπτικού βιώματος, 
την οποία βέβαια καθόρισε ο Husserl ως θεμελιώδη. Η 
καινοτόμος κριτική αναθεώρηση του Alloa –κατά κάποιο 
τρόπο, μια κίνηση διόρθωσης της φαινομενολογικής θε-
ωρητικής παράδοσης με βάση την επανάγνωση του χου-
σερλικού έργου– ορίζει αποκλειστικά την αποβλεπτικό-
τητα ως «το καθολικό μέσο» [das universelle Medium].35 

Συχνά, σε φαινομενολογικές θεωρήσεις δίνεται μέ-
γιστη βαρύτητα στην κατηγορία της αποβλεπτικότητας, 
οπότε το οπτικό ενέργημα που οδηγεί στην αποβλεπτι-
κή συγκρότηση νοήματος, περιορίζεται κυρίως στην τε-
λεστική εγκαθίδρυση ενός εγώ και όχι στην ύπαρξη του 
μέσου. Όπως σημειώνει ο Alloa, με εξαίρεση το έργο 
του Eugen Fink (του πιο πιστού μαθητή του Husserl), του 
πρώιμου Derrida και του ύστερου Merleau-Ponty, η φαι-
νομενολογική παράδοση εγκαθιδρύει μια οπτική πρώτου 
προσώπου, ένα «ενικό» υποκείμενο αντίληψης ή γνώσης, 
ένα είδος λοιπόν «εγωλογικής» θεώρησης, έναν «συγκε-
καλυμμένο βολονταρισμό», κατά τον οποίο η εμφάνιση 
γίνεται κατανοητή αποκλειστικά ως υποκειμενικό επίτευγ-
μα, ως αποτέλεσμα της εκτέλεσης της αντιληπτικής πρά-
ξης του εκάστοτε παρατηρητή.36 Αν και η φαινομενολογία 
αντιτίθεται στον καντιανό διαχωρισμό μεταξύ πράγματος 
καθ’ εαυτό και φαινομένου, η εγωλογική της εκδοχή δια- 
τηρεί, αν και συγκεκαλυμμένα, την πίστη σ’ αυτόν τον δια- 
χωρισμό, καθώς και την πρωτοκαθεδρία μιας υπερβατο-
λογικής υποκειμενικότητας, από την οποία πηγάζει αυ-
τός ο διαχωρισμός.37 Αντιθέτως, η ορθή φαινομενολογία 
οφείλει να παραμείνει στα όρια τής εμμένειας, αρνούμενη 
κάθε υπέρβαση και παντός είδους πίστη στο επέκεινα. 

Πράγματι, η πρωτοκαθεδρία του μέσου και όχι του 
εγώ, ως διαμεσολαβητικής αρχής αλλά και τρόπου συ-
γκρότησης του αντιληπτικού ενεργήματος εν γένει, θα 
πρέπει να θεωρείται δεδομένη στο πλαίσιο της φαινομε-
νολογίας: «Αυτό το οποίο δίνεται εν μέσω εικόνας, δεν 
προσφέρεται από μόνο του, αλλά ως συστατική επίδο-
ση του ίδιου του μέσου, το οποίο κάνει δυνατή τόσο την 
εμφάνιση όσο και ότι κάτι μπορεί να δειχθεί».38 Έτσι, το 
μέσο ορίζεται ως οι δυνατότητες παρουσίασης και συ-
μπαρουσίασης ενός αντικειμένου που δείχνεται ωσαύτως, 
ως εκείνη η συνθήκη χρονοποίησης κάθε αντικειμένου 
κατά τη «χορήγησή» [Gegebenheit] του στην εποπτεία 
και εν τέλει ως το πλαίσιο μέσα στο οποίο δύναται να συ-
γκροτηθεί κάθε αποβλεπτικό ενέργημα. Χαρακτηριστικό 
είναι το παράδειγμα του Fink, που αναφέρεται από τον 
Alloa με στόχο να καταδείξει την αυτονομία του μέσου 
σε κάθε εξεικόνιση. Ο Fink χρησιμοποιεί το παράδειγμα 
του ειδώλου ενός αντικειμένου σε μια υδάτινη επιφάνεια, 
η οποία «προβάλλει το μέσο αποκρύπτοντάς το όμως ως 
τέτοιο» – ακριβώς για να μπορέσει να αυτονομηθεί το εί-
δωλο στην αντίληψή μας. Αντιλαμβανόμαστε δηλαδή το 
είδωλο στην επιφάνεια του νερού μόνο εφόσον ξεχνά-
με την ύπαρξη του ίδιου του νερού. Η έννοια του μέσου 
εδραιώνεται σε αυτού του είδους την ασυμμετρία μετα-
ξύ φορέα της εικόνας και εμφάνισης της εικόνας.39 Αυτό 
που περιγράφει εύληπτα ο Fink αποτελεί βέβαια καταστα-
τική συνθήκη και της συμβατικής παραστατικής ζωγρα-
φικής – βλέπουμε τον πίνακα ως εικόνα, μόνο αν ξεχά-
σουμε ότι πρόκειται για ένα πανί βαμμένο με χρωστικές. 
Αυτού του είδους ο διαχωρισμός είναι περισσότερο ευ-
κρινής για την κατανόηση του καθεστώτος της εικόνας, 
παρά μια επιχειρηματολογία βάσει της οποίας η διαμεσο-
λάβηση καθορίζεται ως σχέση εξομοίωσης με το γεγονι-
κό [faktisch] ανάλογό της, δηλαδή –για να αναφέρουμε 
παραδειγματικά τη ρήση του Denis– ότι μια ζωγραφισμέ-
νη γυναίκα δεν μπορεί σε καμιά περίπτωση να είναι μια 
πραγματική γυναίκα. Μπορούμε να έχουμε εποπτεία του 
εκάστοτε αντικειμένου μόνο υπό τη μορφή του νοήμα-
τος που συγκροτείται κάθε φορά, χωρίς βέβαια αυτό να 
σημαίνει ότι το αντικείμενο αυτό, δηλαδή αυτό το ίδιο το 
έργο, δεν υφίσταται αυθύπαρκτα.40 

Εφόσον το φαινομενολογικά οριζόμενο φαινόμενο 
συγκροτείται, κάθε φορά εκ νέου, θα πρέπει και να εξε-
τάζεται –και αυτή είναι η σημαντική καινοτομία της θεώ-
ρησης της εικόνας από τον Alloa– με βάση τη συνιστώσα 
χρόνος, ο οποίος ουσιαστικά και το καθορίζει. Η χρονι-
κότητα αποτελεί επομένως μια καταστατική συνθήκη του 
φαινομένου, εννοούμενο ως μιντιακό διά.41 Το χρονικά 
οριζόμενο ενέργημα προκαταβάλλεται από τη μορφική 
δομή της ίδιας της εικόνας (με την έννοια δομή εννοείται 
αυτό που προσφέρεται στην κατ’ αίσθηση αντίληψη), η 
οποία, αντιστρόφως, αποτελεί και την απαραίτητη προ-
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ϋπόθεση αυτής της οπτικής εκφόρτισης, που λαμβάνει 
χώρα αποκλειστικά στον εκάστοτε παρατηρητή της. Ο 
Alloa αναφέρεται στο «χρονοτοπικό φαντασιακό» [das 
chronotopische Imaginäre] ως καταστατική προϋπόθεση 
κάθε οπτικού ενεργήματος, υπονοώντας την ύπαρξη μιας 
επιπλέον χουσερλικής συνιστώσας, η οποία δύναται να 
συνδράμει στην ανάπτυξη μιας χουσερλικής θεωρίας της 
εικαστικής εικόνας, την ενάργεια της χρονικής υφής τού 
κάθε εικονοαντικειμένου.42 

Η έννοια του χρόνου και, για την ακρίβεια, η εσωτε-
ρική συνείδηση της ροής του χρόνου, αποτελούν όντως 
σημαντικές θεωρητικές κατασκευές της φαινομενολογίας. 
Πέρα από τη διάκριση μεταξύ αντικειμενικού χρόνου (ο 
χρόνος που μετρά το ρολόι μας) και του υποκειμενικού 
χρόνου (το είδος του χρόνου που ανήκει στα υποκειμε-
νικά γεγονότα της συνειδητής ζωής που δίδεται εμπειρι-
κά εκ των ένδον), η φαινομενολογία εισάγει και ένα τρίτο 
επίπεδο χρόνου, που λειτουργεί ως υπόβαθρο για τους 
άλλους δύο: το τρίτο αυτό επίπεδο είναι η συνείδηση του 
εσωτερικού χρόνου. 

Στη φαινομενολογία «η εσωτερική συνείδηση του 
χρόνου είναι ο πυρήνας της χρονικότητας όλων των άλ-
λων μορφών της αποβλεπτικής συγκρότησης».43 Η εσω-
τερική συνείδηση της ροής του χρόνου ορίζεται εν είδει 
τυπικής δομής και πρωταρχικού υπόβαθρου, που περι-
κλείει τα άλλα επίπεδα. Μια τέτοια δομή βρίσκουμε στη 
λογική, στα μαθηματικά ή στη σύνταξη, τα οποία αποτε-
λούν την προϋπόθεση του ορθού λόγου, της επιστήμης 
και της γλώσσας.44 Κατά κάποιο τρόπο, η εσωτερική συ-
νείδηση της ροής του χρόνου είναι η λογική της χρονικής 
εμπειρίας εν γένει, συγκροτώντας αυτό που στη φαινομε-
νολογία ονομάζεται ζωντανό παρόν. Δεν πρόκειται όμως, 
για τον καθορισμό του χρόνου που υποβάλλεται από μια 
υποκειμενικά εννοούμενη αποβλεπτικότητα –η εγω-λογι-
κή διάσταση της φαινομενολογίας– αλλά από την εγγενή 
χρονικότητα του ίδιου του μέσου, της ίδιας της διαμεσο-
λαβητικής δραστηριότητας, που «χρονοποιεί» το εκάστο-
τε αντικείμενο. Εφόσον η ερμηνευτική θέαση εδραιώνεται 
πλέον στην έννοια της εσωτερικής συνείδησης της ροής 
του χρόνου, τα έργα τέχνης γίνονται αντιληπτά ως «περί-
που-χρονικά αντικείμενα» – βασική κατηγορία στη φαινο-
μενολογική αισθητική του φιλοσόφου Roman Ingarden.45 
Η έννοια του χρονοτοπικού φαντασιακού αποκτά ιδιαί-
τερη σημασία, εφόσον εφαρμοσθεί στη θεώρηση έργων 
τέχνης, δηλαδή εκείνων των ενεργημάτων που αποτελούν 
τις κατεξοχήν εξεικονιστικές αποβλέψεις. 

Η ιδιαιτερότητα των χρονικών αντικειμένων είναι ότι 
αποβλέπονται ή εμφανίζονται στο ζωντανό παρόν, σε 
αναλογία με μια μελωδία ή ένα συναίσθημα πόνου.46 Η 
έννοια του ζωντανού παρόντος, δηλαδή της ένταξης μιας 
λογικής χρονικής εμπειρίας στη θέαση, αποκτά ιδιαίτερη 
σημασία σε είδη τέχνης, όπου τόσο η χρονικότητα του 

μέσου όσο και η χρονικότητα της παραστατικής αφήγη-
σης, καθώς και η υποκειμενική χρονικότητα του θεατή 
τείνουν να ταυτιστούν. Τέτοια έργα είναι, για παράδειγ-
μα, οι σύγχρονες εγκαταστάσεις τέχνης (installation), των 
οποίων η επινόηση βασίζεται σε μια μακροχρόνια δια-
πραγμάτευση του χρονοτοπικού φαντασιακού κατά την 
εξελικτική πορεία των τεχνών. Κατά βάση, κάθε ζωγρα-
φικός πίνακας αναμετράται με αυτήν ακριβώς τη συνθήκη 
της εσωτερικής συνείδησης του χρόνου.

Ίσως η πρώτη πραγματεία που ασχολείται με την 
περιγραφή αυτής της εγγενούς συνθήκης χρονικότητας 
των εικαστικών έργων, η οποία είναι καταστατική για την 
ερμηνεία τους, να είναι ο Λαοκόων, ή περί των ορίων 
της ζωγραφικής και της ποιήσεως (1766) του Gotthold 
Ephraim Lessing. Αν και πρόκειται για ένα μέγιστο θέμα, 
άξιο της εις βάθος διερεύνησης, θα αναφερθούμε, εν συ-
ντομία, στο πώς λειτουργεί αυτή η χρονικότητα σε σχέση 
με συγκεκριμένα έργα τέχνης, ακριβώς για να διασαφηνί-
σουμε για ποιο λόγο τα εικαστικά έργα τέχνης θα πρέπει 
να γίνονται κατανοητά ως χρονικά αντικείμενα. Στη ρήση 
του φιλοσόφου Giorgio Agamben ότι κάθε ζωγραφικός 
πίνακας αποτελεί ένα είδος συμπυκνωμένης κινηματο-
γραφικής ταινίας, εκφράζεται, ακριβώς, αυτή η καταστατι-
κή συνθήκη της ζωγραφικής αναπαράστασης.47 

Μόνο εφόσον ο θεατής συναποβλέπει αυτό που 
προηγείται και αυτό που έπεται ενός δεδομένου στιγ-
μιότυπου, δύναται να υφίσταται μια εικόνα ως «χρονικό 
αντικείμενο». Οφείλουμε, βέβαια, να διασαφηνίσουμε 
εξαρχής και εφόσον εμμένουμε σε αυτή την αναλογία, 
πως κάθε παραστατικός πίνακας δεν θα πρέπει να γίνε-
ται κατανοητός ως κάποιο τυχαίο στιγμιότυπο. Δηλαδή, 
δεν μπορεί να είναι επιλεγμένο αυτοπροαίρετα και κατά 
το δοκούν, εν μέσω μιας διαδοχικής εξέλιξης στιγμιο-
τύπων, αλλά ως μια σημαντική στιγμή εξαιρετικής έντα-
σης και κορύφωσης στην υπονοούμενη αυτή διαδοχή 
– ουσιαστικά αυτό, που τον 18ο αιώνα ο Johann Joachim 
Winckelmann ορίζει ως «καιρό» του έργου τέχνης.48 Ο 
ιστορικός της τέχνης Wolfgang Kemp έχει αποδείξει πως 
η αυτού του είδους διασύνδεση των υπονοούμενων στιγ-
μών εξέλιξη μιας αφήγησης σε έναν πίνακα, εν είδει μιας 
χαρακτηριστικής στιγμής κορύφωσης της αφήγησης, ταυ-
τίζεται από την Αναγέννηση και κατόπιν με έναν ενοποι-
ημένο χώρο στον οποίο εμπλέκεται και ο θεατής.49 Το 
οπτικό πεδίο του θεατή και ο χώρος της αφήγησης του 
πίνακα συντίθενται και υπάγονται πλέον στους κανόνες 
της ομογενοποιητικής γραμμικής προοπτικής, η οποία, 
όπως ορθώς έχει αποδείξει ο Erwin Panofsky, δεν υφί-
σταται απλώς ως μια νέα γεωμετρική τεχνική απεικόνισης 
αντικειμένων στο επίπεδο, αλλά και ως συγκεκριμένο χω-
ροχρονικό καθεστώς που εγκαθιδρύει συγκεκριμένη κο-
σμοθεωρία και ερείδεται επί συγκεκριμένης ιδεολογίας.50 

Υπό την έννοια αυτή, η ίδια η διαδικασία, είτε της ζω-
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γραφικής διεργασίας είτε της φωτογράφισης, δηλαδή η 
στιγμή της σύλληψης της καθοριστικής στιγμής, ορίζει 
μια συνθήκη επιρροής στην πραγματικότητα, η οποία 
δεν μπορεί να υφίσταται απλώς ως αντιγραφή της, αλλά 
ως πρωταρχική κατασκευή της. Η διαμεσολαβητική λει-
τουργία του μέσου, δηλαδή η συγκρότηση του χρονο-
ποιητικού εικονοαντικειμένου αναμορφώνει την αρχική 
αντίληψη της πραγματικότητας, η οποία εμπεριέχει και τη 
συνείδηση του εαυτού, με άλλα λόγια, καθορίζει την ίδια 
την υποκειμενικότητά μας. Στο πλαίσιο αυτής της συνθή-
κης, η οποία είναι ζήτημα περισσότερο συνήθειας παρά 
επιλογής, θα μπορούσε να μιλήσει κανείς για μια ισοτρο-
πική σχέση μεταξύ χρονοτοπικού φαντασιακού, δηλαδή 
της εγγενούς χρονικότητας του ίδιου του μέσου και της 
αναπαραστατικής δομής που αυτό εγκαθιδρύει, και της 
αντιληπτικής χρονικότητας του θεατή, μια σχέση που σ’ 
αυτή την ιδανική της μορφή υφίσταται με τέτοιου είδους 
καθαρότητα μόνο για την Αναγέννηση. 

Κατ’ αυτόν τον τρόπο υποβάλλεται η ταύτιση της συ-
γκεκριμένης απεικονιστικής διαδικασίας με την ίδια την 
παραστασιακή νόηση – το γνωστό θέμα του οφθαλμο-
κεντρικού ιδεώδους, στο πλαίσιο ηγεμονίας του καρτε-
σιανού οπτικού καθεστώτος, σημείο αναφοράς του πο-
λύπλευρου κριτικού στοχασμού της εικόνας κατά τον 
εικοστό αιώνα.51 

Ήδη το 1915 ο Wölfflin αναφέρεται στις αλλαγές του 
τρόπου, με τον οποίο αρθρώνεται οπτικά η αφηγηματική 
δομή, παρατηρώντας, χαρακτηριστικά, ότι μεταξύ 16ου 
και 17ου αιώνα μια διαφορετικού τύπου διαχείριση του 
βάθους στη ζωγραφική, όταν η παρατακτική επισώρευση 
των αφηγηματικών επιπέδων και των εκάστοτε μεμονω-
μένων σκηνών που αυτές αντιπροσωπεύουν, υποκαθίστα-
ται από μια διαστρωματική σύνδεσή τους, όπου τα στοι-
χεία ενός πεδίου (π.χ. πρόσωπα) δρουν και αντιδρούν ως 
προς τα στοιχεία του άλλου.52 

Αντιστρόφως προς αυτήν την εξέλιξη, με την έλευση 
του νεοκλασικισμού του Jacques-Louis David και των δια- 
δόχων του, που σύμφωνα με κάποιους ιστορικούς της 
τέχνης σηματοδοτεί καίριο σημείο στην προϊστορία της 
μοντέρνας τέχνης, ο ζωγραφικός πίνακας λειτουργεί ως 
προσαρμογή ενός κλασικού ρωμαϊκού ανάγλυφου γλυ-
πτού, ώστε να δίνεται έμφαση στον επίπεδο χαρακτήρα 
του και σε μια παρατακτικού τύπου οπτική ανάγνωση του 
θέματός του, όπως έχει αποδείξει ο ιστορικός της τέχνης 
T. J. Clark.53 

Οι καλλιτέχνες αυτοί «υποβάθμισαν τα ατμοσφαιρι-
κά στοιχεία, τόνισαν τα περιγράμματα, αναδιοργάνωσαν 
τις μορφές τους σε μια παράταξη κατά μήκος του πίνακα 
και έδωσαν έμφαση στον επίπεδο χαρακτήρα του πίνα-
κα, αποκλείοντας το βάθος της εικόνας με τεχνικές, όπως 
ένας στερεός τοίχος πίσω από τις μορφές, ένα ουδέτερο 
χρώμα ως φόντο ή μια αδιαπέραστη σκιά».54 Αυτού του 

είδους η αυτονόμηση των αφηγηματικών επιπέδων του 
χώρου της εικόνας από τις αναγεννησιακές προστακτικές 
της προοπτικής σύμπτυξης για την οργάνωση του τρισ-
διάστατου χώρου, συνεχίζεται και προωθείται ιδιαίτερα 
από τους πειραματισμούς που έγιναν στα τέλη του 19ου 
αιώνα, όταν, σε σχέση με την Αναγέννηση, παρατηρείται 
μια αντίστροφη τάση αποδέσμευσης της χρονικότητας 
του χώρου της εικόνας και της χρονικότητας του οπτικού 
ενεργήματος. Χαρακτηριστική είναι η ιστορική τομή του 
ιμπρεσιονιστικού εγχειρήματος. Βασική αισθητική κα-
τηγορία των ιμπρεσιονιστών, όπως στην περίπτωση του 
Claude Monet, είναι η έννοια του πίνακα ως στιγμιότυπο 
(instantané), με την οποία υπονοείται ένα είδος αναλογι-
κής σχέσης μεταξύ της χρονικότητας της οπτικής ανά-
γνωσης και της στιγμιαίας σύλληψης του φωτογραφικού 
φακού. 

Η τέχνη στον εικοστό αιώνα, ουσιαστικά θέτει την 
ενεργοποίηση του χρονοτοπικού φαντασιακού, όχι μόνο 
ως υπέρτατη προϋπόθεση κάθε αντιληπτικού ενεργήμα-
τος, αλλά και ως αντικείμενο της ίδιας της αντιληπτικής 
προθετικότητας. Ιδιαίτερα στην ανεικονική ζωγραφική 
της πρωτοπορίας, η οποία εδραιώνεται στην τελεστική 
παρουσία του θεατή, γίνεται εμφανής η εννοιολόγηση της 
εικόνας ως μέσου. Μπροστά σε έναν πίνακα της ώριμης 
περιόδου του Piet Mondrian, κάθε ερμηνεία δεν ξεκινά 
από το τι είδαμε, αλλά από το πώς το είδαμε, μια ερμη-
νεία της αντιληπτικής διαδικασίας, η οποία ουσιαστικά 
καθορίζει το «περιεχόμενο» του πίνακα – που σε διαφο-
ρετική περίπτωση θα αναλωνόταν σε μια ανούσια περι-
γραφή: ορθογώνια διατεταγμένα σχήματα πάνω σε άσπρο 
φόντο στις αποχρώσεις των βασικών χρωμάτων: κόκκινο, 
κίτρινο και μπλε! Η ταυτολογική αυτή σχέση (βλέπουμε 
κατά βάση το πώς βλέπουμε) υφίσταται για να οδηγήσει 
το ενδιαφέρον του θεατή στην ερμηνεία του «μέσου» 
του οπτικού ενεργήματος (του δια), το οποίο συμπερι-
λαμβάνει τόσο την υλικότητα του φορέα της εικόνας 
(χρώμα, καμβάς) όσο και την επιτελεστική παρουσία του 
θεατή που συγκροτεί το νόημα καθώς βλέπει. Βέβαια, για 
να είμαστε πιο ακριβείς, το πώς το είδαμε, πρωταρχικά 
σημαίνει το πόσο χρόνο χρειαστήκαμε για να δούμε. Στη 
μοντέρνα τέχνη και σε αντίθεση με την αναγεννησιακή, 
δεν υφίσταται πλέον ο αυτονομημένος χρόνος του πί-
νακα, ο χρόνος που θα πρέπει να ταυτισθεί με τον δικό 
μας χρόνο αντίληψης, αλλά μόνο ο αντιληπτικός χρόνος 
του εκάστοτε θεατή, που, αντιστρόφως, συγκροτεί πλέον 
τον αναπαραστατικό χρόνο του πίνακα. (Μια τέτοιου εί-
δους μεταστροφή είναι και λογική, εφόσον η υποκειμενι-
κή ταύτιση που προσδοκούσε η τέχνη της Αναγέννησης, 
μπορεί πλέον να επιτευχθεί με άλλα τεχνικά μέσα, όπως 
για παράδειγμα με τον κλασικό κινηματογράφο). 

Πράγματι, και ο Gilles Deleuze στην μπερξονική πραγ-
ματεία του για τον κινηματογράφο, που αποτελεί μάλλον 
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ένα είδος επιστημολογίας διά του κινηματογράφου, τονί-
ζει ακριβώς αυτήν την ιστορική μετατόπιση από την έν-
νοια του έργου τέχνης ως «ακίνητης τομής της κίνησης», 
όπως είναι η περίπτωση στους πίνακες της Αναγέννησης, 
σε μια κατανόηση του έργου τέχνης ως «κινητής τομής 
της διάρκειας», η οποία μπορεί να είναι ένα φιλμ των 
Lumière, το οποίο προοιωνίζεται ήδη από τους ιμπρεσιο-
νιστικούς πίνακες, αλλά πραγματοποιείται κυρίως από τον 
«κυβιστικό ή σιμουλτανεϊστικό πίνακα».55 Στην περίπτω-
ση αυτή, o Deleuze αναφέρεται στις παρατηρήσεις του 
σκηνοθέτη και συγγραφέα Jean Epstein σε σχέση με το 
έργο του Fernand Léger. Ο Deleuze, λοιπόν, κάνει την 
άκρως ενδιαφέρουσα διάκριση μεταξύ των «στάσεων ή 
προνομιακών στιγμών» [instants privilégiés] που, όπως 
είδαμε, καθορίζουν την παλαιότερη τέχνη, δηλαδή τα 
τελικά σημεία κορύφωσης –ο καιρός του Winckelmann– 
και των «τυχαίων στιγμών» ή «οποιωνδήποτε στιγμών», 
στην πιο κυριολεκτική μετάφραση του όρου [instants 
quelconques], που καθορίζουν τη νεότερη.56 

Η έλευση του κινηματογράφου –ο οποίος εμφανίστη-
κε αρχικώς περισσότερο ως μια νέα τεχνική καταγραφής 
της κίνησης και οπτικοποίησής της–, σηματοδοτεί αυτήν 
ακριβώς την εξέλιξη της τέχνης, η οποία συνεπάγεται, 
αφενός την εγγενή χρονικοποίησή της –ας μην ξεχνάμε 
πως και θεματολογικά η μοντέρνα τέχνη αποζητά πλέον 
το επίκαιρο, το τυχαίο, το εν κινήσει, όπως χαρακτηρι-
στικά γράφει ένας από τους πατέρες της πρωτοπορίας, ο 
Charles Baudelaire– και αφετέρου την απομάκρυνσή της 
από τις προνομιακές στιγμές, οι οποίες είναι ταυτόχρο-
να και «στιγμές ενεργού πραγμάτωσης κάποιας υπερβα-
τικής μορφής», όπως είναι η περίπτωση των αγαλμάτων 
της κλασικής αρχαίοτητας και των πινάκων της Αναγέν-
νησης.57 Η μετάβαση αυτή θα ακολουθηθεί από την από-
λυτη αυτονόμηση της διάρκειας, ή, για την ακρίβεια, την 
αυτοπαραγωγή της ίδιας της διάρκειας διά της εικόνας, η 
οποία επέρχεται με τον ώριμο κινηματογράφο – η γνω-
στή έννοια της «χρονοεικόνας» στον Deleuze. Μπορούμε 
να πούμε όμως, τηρουμένων των αναλογιών, πως η συν-
θήκη αυτή πραγματώνεται ήδη από τη μοντέρνα ζωγρα-
φική, όπως στην περίπτωση ενός πίνακα του Mondrian, 
ο οποίος δεν αποτελεί κανενός είδους τομή κίνησης (ή 
συσσώρευση προνομιακών στιγμών), αλλά παραγωγή της 
διάρκειας, κάτι που γίνεται αντιληπτό ως διάρκεια ανά-
γνωσης των οπτικών πληροφοριών του έργου, δηλαδή ως 
ο αντιληπτικός χρόνος που απαιτείται από πλευράς του 
θεατή. Αυτή ακριβώς η διαδικασία είναι ακόμη εντονότε-
ρη, όταν έχουμε να κάνουμε με έναν πίνακα του Mark 
Rothko, ο οποίος ουσιαστικά αποτελεί το ανάλογο εικα-
στικό ισοδύναμο αυτού που ο Deleuze ονομάζει «κρυ-
σταλλοεικόνα».

Στο πλαίσιο μιας θεωρίας της μιντιακής φαινομενολο-
γίας και με τις έννοιες του χρονοτοπικού φαντασιακού 

και του εικονοαντικειμένου ως ζωντανού παρόντος, δια-
τυπώνεται μια αξιωματική συνθήκη, η οποία είναι ιδιαίτε-
ρης σημασίας για την κατανόηση της τέχνης του εικοστού 
αιώνα. Ο Alloa επιχειρηματολογεί, πράγματι, με βάση τις 
θεωρητικές τοποθετήσεις του Fink, αναφέροντας πως σε 
κάθε πίνακα υφίσταται πάντα ένα διηνεκές παρόν, ακρι-
βώς επειδή οτιδήποτε αναπαραστήσιμο παροντοποιεί-
ται στην παραστασιακή παρουσίασή του.58 Αναλόγως, 
μια σύγχρονη εγκατάσταση τέχνης δομείται, κυρίως, σε 
σχέση με τις συνιστώσες που ορίζουν την κίνηση και 
παραμονή του παρατηρητή μέσα στον χώρο του έργου 
καθώς και με τον αντιληπτικό χρόνο που δύναται να δια-
θέσει. Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ο καλλιτέχνης Ilya 
Kabakov με τις οδηγίες του προς άλλους καλλιτέχνες, αν 
δεν μπορέσεις να συγκρατήσεις και να κατευθύνεις την 
προσοχή του θεατή στην εγκατάστασή σου, έχεις χάσει 
και τον έλεγχο του έργου· μια συνθήκη που στη σύγχρο-
νη καλλιτεχνική αργκό απαντάται και με τη γνωστή ειρω-
νική ρήση, ότι το καλύτερο έργο τέχνης είναι πλέον αυτό 
που απαιτεί τον ελάχιστο δυνατό χρόνο για να ιδωθεί! Αν 
και η ρήση αυτή συνήθως βάλλει ενάντια στην αυτομα-
τοποίηση της αντίληψης και εμμέσως της ίδιας της νοη-
ματοδοτικής διαδικασίας που γίνεται αντικείμενο κριτικής 
ως σύμπτωμα της μετανεωτερικότητας, εκφράζει, ταυτό-
χρονα, και τη ριζοσπαστικοποίηση της χουσερλικής ανα-
παρουσίασης [Vergegenwärtigung–présentification] ως 
υπέρτατης αξιωματικής του ίδιου του εικαστικού μέσου 
κατά τον εικοστό αιώνα.59

Επιχειρώντας να αναλύσουμε την εξεικονιστική παρο-
ντοποίηση, σε συσχετισμό με την εικαστική πρακτική, δι-
απιστώνουμε εν κατακλείδι τα εξής: ένας συμβατικός πί-
νακας ζωγραφικής ή μια φωτογραφία ενός αντικειμένου, 
που βασίζεται στους κανόνες της προοπτικής βράχυνσης, 
επιζητεί να μας πείσει ότι –όπως και στο συνειδησιακό 
βίωμα του κύβου– σε μια δεδομένη στιγμή παρατήρησης 
μόνο ορισμένες πλευρές του κύβου δίδονται σε μας ως 
παρούσες, ενώ οι άλλες είναι απούσες και άρα θα πρέ-
πει να συγκροτηθούν συν-αποβλεπτικά: δηλαδή, εφόσον 
βλέπω την πρόσοψη ενός κτηρίου μπορώ να φανταστώ 
και τον πίσω τοίχο του. 

Το ερώτημα όμως που τίθεται εδώ, αφορά στην έντα-
ξη της χρονικής διάστασης στο οπτικό ενέργημα και, 
για την ακρίβεια, στην κατά κάποιο τρόπο υπονοούμε-
νη χρονικότητα (εννοούμενη ως δυνητική συν-αποβλε-
πτικότητα), που αποτελεί την απαραίτητη παραδοχή για 
να μπορέσουμε να αντιληφθούμε, για παράδειγμα, μια 
ζωγραφισμένη πρόσοψη ως τρισδιάστατο κτήριο. Αυτό 
βέβαια προϋποθέτει ότι αντιλαμβάνομαι αυτό το κτήριο 
ως ζωγραφικά ή φωτογραφικά αποδομένο, δηλαδή ότι 
το ανασυγκροτώ αντιληπτικά και στην ολότητά του ως 
ανα-παρουσίασή του, με βάση τους οικείους και ιστορικά 
δεδομένους κανόνες της προοπτικής βράχυνσης, κατά 
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την οποία προσφέρονται συν-παρουσιαζόμενες πλευρές, 
που δεν είναι άμεσα δοσμένες στην εποπτεία. Υπό αυτήν 
την έννοια, το «σκάνδαλο» του κυβισμού βασίζεται στην 
αντιστροφή αυτού του καταστατικού για τον ζωγραφικό 
κανόνα συν-απόβλεψης, καθώς και στην ανικανότητά μας 
να ορίσουμε τους κανόνες μιας τέτοιας συναπόβλεψης, 
όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ο T. J. Clark.60 

Πράγματι, έχει δίκιο ο Marion όταν αναφέρει πως «ο 
πίνακας υπογραμμίζει την πιο κλασική και πιο αυστηρή 
φαινομενολογία, διότι ανάγει ολοκληρωτικά το φαινομε-
νικό στο ορατό».61 Ανάλογα προς τα ενδιαφέροντα της 
φαινομενολογικής ανάλυσης, ένα από τα βασικά θέματα 
της αισθητικής θεωρίας του μοντερνισμού αναφέρεται, 
όχι μόνο στο πώς μπορεί να προσφερθεί στη συνει-
δητότητα το εν ενεργεία παρόν, αλλά και το απόν.62 Οι 
παρατηρήσεις όμως του Marion δεν προβαίνουν στον 
διαχωρισμό μεταξύ μοντερνιστικής και προ-μεταμοντερ-
νιστικής αναπαράστασης. Σύμφωνα με την προηγούμενη 
ανάλυσή μας, ακριβώς εφόσον η πλειονότητα των παρα-
δειγμάτων του Marion (Cézanne, Klee, Malevich, Rothko) 
αντλεί από το μοντερνιστικό εγχείρημα, δημιουργούνται 
και οι προϋποθέσεις ώστε να μπορεί να υποστηρίξει πως 
«ο πίνακας δεν προσφέρει τίποτε άλλο να δούμε, εκτός 
από αυτό που ήδη προσφέρει», μια αξιωματική που μπο-
ρεί να αναχθεί όντως στη βασική αρχή της ζωγραφικής, 
αλλά μόνο εφόσον λάβει κανείς υπόψη του τη μοντερνι-
στική εμπειρία κατάλυσης της προοπτικής αναπαράστα-
σης.63 Για τον παραστατικό ζωγράφο ή τον φωτογράφο, 
η προοπτική οριοθετεί τη δυνατότητά μας να συγκρο-
τήσουμε την ταυτότητα ενός αντικειμένου με βάση την 
πολλότητα, χρονικά, διαφορετικών εμφανίσεων, είναι το 
εργαλείο για την κατανόηση του πίνακα ως «συμπυκνω-
μένης κινηματογραφικής ταινίας»: προοπτική σημαίνει 
συγκεκαλυμμένη συν-απόβλεψη. Το υπόβαθρο του ιδεα-
τού της προοπτικής είναι, κατά τον Marion, το αόρατο, ή, 
αλλιώς, το εν δυνάμει ορατό. Όπως αναφέρει χαρακτη-
ριστικά ο φιλόσοφος, η δυνατότητα της προοπτικής να 
διανοίγει το βλέμμα στον χώρο των πραγμάτων, εξαρτά-
ται από την ίδια την ιδεατότητα του χώρου αυτού: ένας 
ιδεατός χώρος, που είναι πιο πραγματικός [effectif] από 
τον πραγματικό [réel], εφόσον συνιστά συνθήκη δυνατό-
τητας.64 Αυτή όμως η τοποθέτηση φέρνει πάλι στην επι-
φάνεια το «διαφανές καθεστώς της εικόνας», το οποίο 
εκλαμβάνεται ως η καταστατική θεμελίωσή της, με το 
έξοχο παράδειγμα της υδάτινης επιφάνειας, που αναφέ-
ρει ο Fink, ως καταστατική συνθήκη της διττής αντιλη-
πτικής διαμεσολάβησης, τόσο για ό,τι αντικατοπτρίζεται 
πάνω στην υδάτινη επιφάνεια, όσο και για ό,τι βρίσκεται 
μέσα στο νερό και διαφαίνεται μέσω αυτής.

Αν υποθέσουμε ότι στόχος της φαινομενολογίας εί-
ναι «αφενός, να περιγράψει τον κόσμο έτσι όπως υπάρ-
χει πριν από τη συνείδηση και, αφετέρου, να περιγράψει 

με ποιον τρόπο η συνείδηση είναι, εντούτοις, αυτή που 
συγκροτεί το νόημα του κόσμου», τότε, ίσως πράγματι 
να μπορούμε να επιβεβαιώσουμε τη χουσερλική ρήση 
περί της συγγένειας μεταξύ της φαινομενολογικής και 
της αισθητικής στάσης.65 Η φαινομενολογικά οριζόμενη 
«εποχή» (η χουσερλική αναγωγή [Reduktion], δηλαδή 
το να θέσουμε τη φυσική στάση «εντός παρενθέσεων» 
και επομένως η εγκράτεια έναντι των απόλυτων βεβαιο-
τήτων, αντιτίθεται στην ουδετεροποίηση των φυσικών 
αποβλέψεων, δηλαδή των φαινομενικά μόνο ορθών κρί-
σεων. Πράγματι, αν ένα από τα βασικά επιτεύγματα του 
Husserl ήταν να αναδείξει τη «συνείδηση σε τόπο συ-
γκρότησης κάθε νοήματος και κάθε πραγματικότητας»,66 
χωρίς όμως να εκπέσει στο σφάλμα του εγωλογικού 
σχετικισμού, τότε μια υπό σύσταση φαινομενολογία του 
μέσου, θα μπορούσε να είναι μια κίνηση απελευθέρωσης 
της ερμηνείας της τέχνης, αφενός από την επικυριαρχία 
μιας αληθοφανούς φυσιοκρατίας και του ψευδούς αντι-
κειμενισμού που αυτή υποβάλλει, και, αφετέρου, από τον 
ακατάσχετο υποκειμενισμό και τη συγκεκαλυμμένη βου-
λησιαρχία που αυτός συνεπάγεται.
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