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Εισαγωγή  

Η σηµερινή ανακοίνωση είναι συνέχεια (το sequel δηλαδή όπως λέµε στα νέα 

ελληνικά) µιας προηγούµενης εισήγησης που είχα κάνει στην πρώτη 

διοργάνωση του Συνεδρίου για την Ιστορία της Ελληνικής Φωτογραφίας, το 

2002. (*) Στην εισήγηση εκείνη, που έφερε τον προβοκατόρικο για κάποιους 

τίτλο «Η (αν)αποφασιστική στιγµή: Η µετεξέλιξη της φωτογραφίας 

ντοκουµέντο στην Ελλάδα τη δεκαετία του 1980» µιλούσα για το παράδοξο 

της αιώρησης της φωτογραφικής παραγωγής της περιόδου ανάµεσα σε 

µοντέρνα αξιώµατα και µεταµοντέρνες αξιώσεις. Κι εξηγώ ή υπενθυµίζω για 

όσους την είχαν παρακολουθήσει τότε τι προσπαθούσα να περιγράψω µε τον 

όρο (αν)αποφασιστική.  

Αν και η τοποθέτηση της νέας γενιάς φωτογράφων που εµφανίζεται 

δυναµικά στο προσκήνιο στα µέσα της δεκαετίας του 1970 είναι, όσον αφορά 

την αισθητική θεώρηση του ίδιου του µέσου, επί της ουσίας µοντερνιστική, 

εµµένοντας στην αυτονοµία και την καθαρότητά του, η ερµηνεία της 

φωτογραφίας ως απεικόνιση θα µπορούσε να χαρακτηριστεί µεταµοντέρνα. 

Επειδή οι όροι µοντέρνο και µεταµοντέρνο έχουν διαφορετική χροιά ανάλογα 

µε το πλαίσιο εκφοράς τους, θα ήθελα να διευκρινίσω εδώ προς αποφυγή 

παρανοήσεων, ότι χρησιµοποιούσα κι ακόµη χρησιµοποιώ αναφορικά µε την 

συγκεκριµένη περίοδο τον όρο µεταµοντέρνο για να δηλώσω την εννοιολογική 

συγγένεια της ερµηνείας  της φωτογραφίας µε συγκεκριµένες θέσεις που έχουν 

περιγραφεί ως µεταµοντέρνες: δηλαδή, τις θεωρητικές βάσεις της «πολιτικής 

της αναπαράστασης» και της κριτικής του ρεαλισµού που έχει ήδη ξεκινήσει 



από τις αρχές της δεκαετίας του 70 από τη µια πλευρά, και από την άλλη την 

αποδυνάµωση των ουτοπικών αφηγήσεων του µοντερνισµού, και δη του 

νοσταλγικού οράµατος ενός καθολικού ουµανισµού και της πολιτικής 

στράτευσης της προηγούµενης γενιάς.  

Θα πρέπει να σηµειωθεί εδώ ότι καθώς το βασικό θεσµικό πλαίσιο 

υποδοχής της φωτογραφίας ως τέχνη αναπτύχθηκε µόλις τη δεκαετία του 1990, 

στην Ελλάδα δεν υπήρξε, όπως για παράδειγµα στην Αµερική (*), µια συναφής 

όσο και συνεχής, µοντερνιστική ή άλλη σαφώς διαµορφωµένη επίσηµη 

παράδοση στην οποία να αντιταχθεί σαφώς η γενιά των φωτογράφων της 

µεταπολίτευσης, όπως θα συµβεί µε τους επίγονούς της. Την ίδια στιγµή, η 

περιχαράκωση της φωτογραφίας σε σχέση µε τις υπόλοιπες τέχνες αρχικά για 

λόγους επιβίωσης και το µακροχρόνιο σχίσµα που δηµιουργήθηκε ανάµεσα 

στη φωτογραφία των φωτογράφων και τη φωτογραφία των εικαστικών µοιραία 

ανατροφοδότησε την ευλαβική προσήλωση της «νέας ελληνικής 

φωτογραφίας» στα εγγενή χαρακτηριστικά και τις ποιότητες του µέσου για 

σχεδόν δύο δεκαετίες. 

  Η νοµιµοποίηση της φωτογραφίας από το µουσείο (*), και κατά 

συνέπεια, από την ευρύτερη αγορά της τέχνης ως καλλιτεχνικό προϊόν, τώρα 

πια στην περίπτωση της ελληνικής φωτογραφίας (*), έχει επιδράσει 

καταλυτικά στη µορφολογία, την τυπολογία αλλά και στην οντολογική 

υπόσταση της φωτογραφίας, και δη σε είδη που µέχρι πρότινος θεωρούνταν 

αµιγώς φωτογραφικά κι ως τέτοια βρίσκονταν στο καλλιτεχνικό περιθώριο 

όπως η φωτογραφία καταγραφής (ή ντοκουµέντο). (*) 

Η παρούσα ανακοίνωση στοχεύει να ερευνήσει τις πολιτικές, αισθητικές 

και εννοιολογικές διεργασίες στην εγχώρια σκηνή που συντέλεσαν στη 

µεταµόρφωση του «ντοκουµέντου» σε ένα νέο υβριδικό είδος που συνειδητά 

ακροβατεί ανάµεσα στο τυχαίο και το κατασκευασµένο.  

 

Σύνδεση µε τα προηγούµενα 

Ας δούµε όµως πρώτα εν συντοµία το πλαίσιο στο οποίο 

πρωτοεµφανίζεται η φωτογραφία καταγραφής ως υποκατηγορία της 



«δηµιουργικής», ή «ανεξάρτητης» κατ’ άλλους, φωτογραφίας από τα µέσα της 

δεκαετίας του 1970 και µετά. 

Η γενιά των φωτογράφων που εισάγει αυτό το νέο είδος, δυναµικός 

πυρήνας της οποίας αποτελεί το Φωτογραφικό Κέντρο Αθηνών (* φωτο) 

αποποιείται σθεναρά κάθε στοιχείο πιθανής ταύτισης µε την κυρίαρχη 

φωτογραφική κουλτούρα της εποχής που συντίθεται από τα γλαφυρά οπτικά 

ευρήµατα της ερασιτεχνικής πρακτικής και την καρτποσταλική οπτική του 

Ελληνικού οργανισµού τουρισµού (ΕΟΤ), στερεοτυπικές πρακτικές που 

υποβάθµιζαν τη φωτογραφία, όπως αναφέρεται ιδιαιτέρως γλαφυρά, «σε ένα 

είδος οπτικού αυτοϊκανοποιητικού παραληρήµατος» 1. Η νεοεµφανιζόµενη 

«δηµιουργική φωτογραφία» προγραµµατικά τοποθετείται σε µια γκρίζα ζώνη 

ανάµεσα στην επαγγελµατική και την ερασιτεχνική µε τα διακριτά γνωρίσµατα 

αυτής (*) να συνοψίζονται στη «θεµατολογική και µορφολογική συνάφεια του 

έργου», τις «προκαθορισµένες ιδέες» αντιµετώπισης του εκάστοτε θέµατος, 

και πρωτίστως τη θέαση της φωτογραφίας ως «οπτική τέχνη δύσκολη και 

ιδιόµορφη»2.  

 Έχοντας σπουδάσει ή παραµείνει στην πλειοψηφία τους λιγότερο ή 

περισσότερο στο εξωτερικό, οι φωτογράφοι αυτοί αντλούν ερεθίσµατα από τη 

διεθνή παρά την εγχώρια εικαστική ή φωτογραφική σκηνή. Η εµµονή στην 

«καθαρότητα» του µέσου, των ιδιαιτεροτήτων και της «αισθητικής» του3 

µοιάζει να ακολουθεί, αν και µε κάποια καθυστέρηση, το µοντερνιστικό δόγµα 

της Αµερικανικής φωτογραφίας. (*) Τo αξίωµα του John Szarkowski, 

επιµελητή φωτογραφίας στο Μουσείο Μοντέρνας Τέχνης της Νέας Υόρκης 

από τα µέσα της δεκατετίας του 1960, θα όριζε τη «φωτογραφικότητα» ως το 

κατεξοχήν «εγγενές» χαρακτηριστικό της φωτογραφίας αυτής καθ’ αυτής, 

προπαγανδίζοντας ταυτόχρονα την ανάγκη θέσπισης ενός αµιγώς 

                                                
1 Νίκος Παναγιωτόπουλος, «Σχόλιο µε αφορµή την XV Μπιεννάλε της FIAP και τη XII πανελλήνια 
της ΕΦΕ», Φωτογραφία, Νο 12-13, Μάρτιος-Απρίλιος 1979, σελ. 495 και 496. 
2 Κωστής Αντωνιάδης, «Η φωτογραφία στην Ελλάδα την περίοδο 1970-1980» Γιώργος Δεπόλλας, 
Φωτογραφίες 1975-1995, Θεσσαλονίκη: University Studio Press, 1996, σελ. 13-14. 
3 Νίκος Παναγιωτόπουλος, «Σχόλιο µε αφορµή την XV Μπιεννάλε της FIAP και τη XII πανελλήνια 
της ΕΦΕ», Φωτογραφία, No 12-13, Μάρτιος-Απρίλιος 1979, σελ. 497. 



φωτογραφικού λόγου και µιας αυτόνοµης αισθητικής απαλλαγµένων από 

εξωτερικές του µέσου προσλαµβάνουσες.4  

Ο Szarkowski επέµενε ότι η οντολογική διαφορετικότητα της 

φωτογραφίας ως αναπαράσταση έγκειται στην ίδια την πράξη της 

φωτογράφισης, που βασίζεται όχι στην σύνθεση, όπως στην περίπτωση της 

ζωγραφικής, αλλά στην επιλογή και τη διαίσθηση και σε αυτό δεν 

υπεισέρχεται καµία σκηνοθετική ή άλλη επέµβαση. 5 «Οι σηµαντικοί 

φωτογράφοι της εποχής µας», έγραφε ο Szarkowski, «έχουν αποτάξει τις 

συµβατικές ιδεοληψίες που αφορούν τις ερµηνείες του κόσµου και της 

φωτογραφίας αντικαθιστώντας τες µε προτάσεις που διαµορφώνονται από τη 

δική τους διαίσθηση».6 (*) Μέσα σε αυτό το νέο θεωρητικό πλαίσιο και 

µεταβαίνοντας από το δηµόσιο στο ιδιωτικό, τα «Νέα Ντοκουµέντα», όπως 

ήταν κι ο τίτλος της πρώτης οµαδικής έκθεσης των Diane Arbus, Lee 

Friedlander και Garry Winogrand στο Μουσείο Μοντέρνας Τέχνης το 1967, 

αποποιούνται τον πρωθύστερο κοινωνικό ρόλο της φωτογραφίας ντοκουµέντο 

και στρέφονται προς το κοινότυπο, το οικείο που µπορεί να είναι και ανοίκειο 

(*) και την ποιητική της καθηµερινότητας. 7  

Αρκετές από αυτές τις πεποιθήσεις διαπνέουν την ελληνική δηµιουργική 

φωτογραφία της εποχής. Οι νέοι φωτογράφοι επικεντρώνονται στη 

φωτογραφία καταγραφής  και το στιγµιότυπο(*) ως αµιγώς φωτογραφικά είδη 

µε συνείδηση όµως της υποκειµενικής φύσης τους. Είναι η εποχή που µαζί µε 

τις µεγάλες αφηγήσεις του µοντερνισµού η αληθοφάνεια της φωτογραφικής 

εικόνας-αποτύπωση του πραγµατικού τίθεται υπό αµφισβήτηση, όπως εξάλλου 

και η ίδια η αξία χρήσης της. Σε ένα ακόµη πολιτικά φορτισµένο κλίµα και 

µετά από µια περίοδο έντονης λογοκρισίας και παραπληροφόρησης 

(*Παναγιωτόπουλος, Ταχυδρόµος) δεν είναι παράδοξο που η πίστη στη 
                                                
4 John Szarkowski, The Photographer’s Eye, New York: Museum of Modern Art, 1966, unpaginated.  
5 Szarkowski, The Photographer’s Eye, χωρίς σελιδαρίθµηση. Συµπίπτοντας χρονικά και 
µεθοδολογικά µε το µοντερνιστικό αξίωµα του Clement Greenberg (ότι, δηλαδή, τα έργα τέχνης θα 
πρέπει να διατηρούν τις ποιότητες που είναι ιδιαίτερες και µοναδικές όχι µόνο στην τέχνη γενικά αλλά 
και στην κάθε τέχνη και µέσο ξεχωριστά)5, οι θέσεις αυτές συντέλεσαν στη νοµιµοποίηση της 
φωτογραφίας ως αυτόνοµη εικαστική έκφραση στο µουσείο. 
6 John Szarkowski, “The Art of Photography: A Contradiction in Terms?”, Newsweek Global Report, 
October 1968, p. 14.  
7 John Szarkowski, “New Documents”, wall label, 1967, no. 821, MoMA Archive.  



δύναµη της φωτογραφίας ως κοινωνική µαρτυρία και του φωτογραφίζειν ως 

πολιτική πράξη που υποστήριζαν οι παρτιζάνοι προκάτοχοί τους έχει 

αµετάκλητα κλωνιστεί. Ο Νίκος Παναγιωτόπουλος, που αρθρογραφεί 

συστηµατικά εκείνη την εποχή θα έγραφε στο νεοεµφανιζόµενο περιοδικό 

Φωτογραφία το 1978 ότι: «το κοινωνικό ντοκουµέντο κοντεύει να γίνει µια 

φάρσα όπου οι λιγώτερο ΗΤΤΗΜΕΝΟΙ κυττούν στους περισσότερο 

ΗΤΤΗΜΕΝΟΥΣ»8, (*) ενώ µερικά χρόνια αργότερα θα µιλούσε για την ηθική 

πλευρά της χρήσης του φωτοδηµοσιογραφικού είδους στη δηµιουργική 

φωτογραφία και πως µπορεί να εξυπηρετεί την «µαταιόδοξη αναρρίχηση» του 

καλλιτέχνη φωτογράφου.9  

Οι πρώτες συστηµατικές απόπειρες καταγραφής της ελληνικής 

κατάστασης στα µέσα της δεκαετίας του 1970 ξεκινούν ξανά από την επαρχία 

(*) αλλά προς τα τέλη της δεκαετίας το γενικότερο ενδιαφέρον µετατοπίζεται 

σχεδόν αποκλειστικά προς την πόλη και την αστική εµπειρία. (*) 

Μπαµπούσης) Παρότι η δηµιουργική φωτογραφία µέχρι τα τέλη της δεκαετίας 

του 1980 είναι κατά βάση ανθρωποκεντρική, οι σύγχρονες προσεγγίσεις 

ξεφεύγουν συνειδητά και από τον παραπλανητικό joie-de-vivre ουµανισµό και 

τη «στωική µελαγχολία»10 του ιδεολογικά φορτισµένου ντοκουµέντου της 

προηγούµενης περιόδου.  

Επηρεασµένοι από τη συνθετική επιτήδευση της «αποφασιστικής 

στιγµής» του Henri Cartier-Bresson, την παραµορφωτική οπτική του William 

Klein και τον χαοτικό κόσµο του απροσδόκητου και του εφήµερου του Garry 

Winogrand δεν είναι λίγοι οι φωτογράφοι που ενδίδουν στην αισθητική του 

τυχαίου που χαρακτηρίζει τη φωτογραφία δρόµου και τον ιδιότυπο 

κοινωνιολογικό χαρακτήρα αυτής. (* Αθανασόπουλος -Δεπόλλας)  Και παρότι 

η  κυρίαρχη ιδεοληψία του απροσδόκητου, θεµέλιος λίθος του ντοκουµέντου 

                                                
8 Νίκος Παναγιωτόπουλος, «Η Φωτογραφία στον 20ο αιώνα», (απόσπασµα από την πτυχιακή διατριβή 
µε τίτλο «Φωτογραφία, Αισθητική και Κοινωνική Υπευθυνότητα», Φωτογραφία, Νο 8, Σεπτέµβριος-
Οκτώβριος 1978, σελ. 142. 
9 Νίκος Παναγιωτόπουλος, Εισήγηση στο 1ο Παγκόσµιο Συνέδριο Φωτογραφικού Τύπου, Αθήνα 4-5 
Απριλίου 1987, 1ος Διεθνής Μήνας Φωτογραφίας της Αθήνας. Δες επίσης Νίκος Παναγιωτόπουλος, 
«Λέρος: Εικόνες Ψυχασθένειας/ Ψυχασθένεια της Εικόνας» στο «Ψυχιατρική και Εικόνα/Εικόνες της 
Ψυχιατρικής», Ηellenic Photography Selections, No 3, Aπρίλιος-Ιούνιος 1991, χωρίς σελιδαρίθµηση 
10 Γιάννης Σταθάτος, Η Επινόηση του Τοπίου (Θεσσαλονίκη: Camera Obscura, 1996), σελ. 36. 



και της φωτογραφίας δρόµου τη δεκαετία του 1970, θέλει τον φωτογράφο 

αθέατο παρατηρητή που αποφεύγοντας την αντίδραση των απεικονιζοµένων 

αποτυπώνει «αυθεντικές στιγµές που χαρακτηρίζουν τη ζωή στην πόλη»11, η 

παρουσία του φωτογράφου µέσω του βλέµµατος του φωτογραφιζοµένου  θα 

γίνει επιταγή ως αναίρεση της επίφασης της στιγµιοτυπικής «φυσικότητας» την 

επόµενη δεκαετία. (*  Ευσταθόπουλος- Αλκίδης) 

Τα θέµατα που απασχολούν τους φωτογράφους της εποχής καλύπτουν 

όλο το εύρος της σύγχρονης κοινωνικής πραγµατικότητας: από τους 

µικρόκοσµους της σύγχρονης πόλης (* Οµόνοια) και τις συνθήκες εργασίας 

και διαβίωσης των λιγότερο ευνοηµένων κοινωνικών στρωµάτων (*στη σειρά 

Τσιγγάνοι (1989) του Στέλιου Ευσταθόπουλου), στην εµπειρία της 

υποχρεωτικής θητείας (στο (*) Πεζικό (1985-86) του Γιώργου Κατσάγγελου, 

µέχρι τα µπάνια του λαού [(*) στην Στην Παραλία του Γιώργου Δεπόλλα 

(1986)]. 

 

Η δεκαετία του 90  

 

Μέχρι τα µέσα της δεκαετίας του 90, η φωτογραφία ντοκουµέντο µοιάζει να 

έχει αποκτήσει πια ξεκάθαρες κατευθύνσεις. Από τη µια πλευρά υπάρχει µια 

πιο φωτοδηµοσιογραφική προσέγγιση µε σαφή αισθητική, θεµατική και αξία 

χρήσης, (* Βυρσοδεψείο του Θοδωρή Χουρµουζιάδη), και από την άλλη 

πρακτικές που ακροβατούν ανάµεσα στο κλασσικό φωτογραφικό δοκίµιο στο 

πνεύµα της αισθητικής του πρακτορείου Ma ή του επιτηδευµένου οδοιπορικού 

(*Πάρι Πετρίδη στη σειρά Καθ’ Οδόν) και των αξιώσεων της δηµιουργικής 

φωτογραφίας. 

Παρότι η δεκαετία του 90 σηµατοδοτείται από σειρά κοσµο-ιστορικών 

γεγονότων παγκόσµιας κλίµακας, η πτώση του σοσιαλισµού στο ανατολικό 

µπλοκ και η επίσηµη λήξη του ψυχρού πολέµου (*), οι νέες γεωπολιτικές 

συνθήκες της παγκοσµιοποίησης, η επέκταση και εν συνεχεία νοµισµατική 

ενοποίηση της Ευρωπαϊκής Ένωσης, ένα σηµαντικό µέρος της φωτογραφικής 

                                                
11 Γιάγκος Αθανασόπουλος, σηµειώσεις για τη σειρά Οι Αθηναίοι, 1968-1995. 



παραγωγής στην Ελλάδα και αλλού στρέφεται ολοένα και περισσότερο από το 

δηµόσιο στο ιδιωτικό και σε µια ερµηνεία του δηµοσίου που βασίζεται στην 

ατοµική εµπειρία παρά τη συλλογική συνείδηση. Θα έλεγα ότι σε αυτή την 

στροφή (ή µάλλον αποστροφή), συντέλεσαν µια σειρά από πολιτικούς, κατά 

κύριο λόγο, παράγοντες. Η παταγώδης διάψευση του σοσιαλιστικού οράµατος 

και των µεσσιανικών δηλώσεων των κυβερνήσεων της δεκαετίας του 80, η 

υπόσχεση για «αλλαγή» που δεν πραγµατοποιήθηκε ποτέ φαίνεται να ήταν 

καθοριστική όχι µόνο για τη σταδιακή αποστασιοποίηση της προηγούµενης 

γενιάς από το δηµόσιο κοινωνικό λόγο και την απώλεια διάθεσης συµµετοχής, 

αλλά και την κατ’ ουσίαν απολιτική θέση της πολύ νεότερης γενιάς που 

γαλουχήθηκε σε µια κοινωνία του «θεάµατος» (*) στην οποία η πολιτική έγινε 

τελικά συνώνυµη της κοµµατικοποίησης και της πόλωσης και η ιδεολογία του 

lifestyle υποδαυλισµένη από αυτήν της καταναλωτικής κουλτούρας.  

Η δεκαετία του 1990 είναι επίσης η εποχή που τα όρια, αισθητικά και 

εννοιολογικά, ανάµεσα στις διαφορετικές πρακτικές και χρήσεις της 

φωτογραφίας αρχίζουν να διαχέονται (*) καθώς «το φωτογραφικό» (που ως 

πιο περιεκτικός όρος έρχεται να αντικαταστήσει τον παλιότερο ορισµό της 

αυτόνοµης φωτογραφίας) αποκτά δεσπόζουσα θέση ως ιδιαιτέρως προσφιλές 

εκθεσιακό είδος στο µουσείο και την αγορά της τέχνης.12  Ειδοποιείς διαφορές 

της νέας αυτής κατηγορίας είναι ο πλουραλισµός, η υπέρβαση, κι η 

υβριδοποίηση τεχνικών, µέσων, θεµάτων και τάσεων. Υπό αυτή τη νέα 

φιλελεύθερη εννοιολογική σκέπη, οι κλασσικές φωτογραφικές κατηγορίες και 

προσεγγίσεις επαναπροσδιορίζονται µε βάση µια γενικότερη επιστροφή στον 

ρεαλισµού του πραγµατικού: το ντοκουµέντο απενοχοποιείται ως υποκειµενική 

µαρτυρία (* Tillmans) ενώ η κατασκευασµένη φωτογραφία εγκαταλείπει την 

υπερβολή της παρωδιακής µπαρόκ αισθητικής του µεταµοντέρνου και 

καταδύεται στην banalité του καθηµερινού µε αναλογικά ή ψηφιακά µέσα 

(*Wall). (*Gursky) 

Από τα τέλη της δεκαετίας του 1990, µε τον αναβιωµένο Μήνα 

Φωτογραφίας της Αθήνας ως Δούρειο Ίππο,  η φωτογραφία εισάγεται σε 
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εµπορικές γκαλερί και χώρους τέχνης  της µητρόπολης που µέχρι τότε την 

αντιµετώπιζαν µε σκεπτικισµό, αν όχι µε περιφρόνηση, και αρχίζει να αποκτά 

διαλεκτική σχέση µε τις υπόλοιπες τέχνες. Στην αλλαγή του γενικότερου 

κλίµατος απέναντι στη φωτογραφία συντέλεσε εξίσου και η δηµιουργία 

θεσµικού πλαισίου (*) που, αν και απέχει αρκετά στην υλοποίησή του από τις 

φιλόδοξες βλέψεις της πρώτης εκείνης ηµερίδας για τη δηµιουργική 

φωτογραφία που έθεσε τις βάσεις για την χάραξη Εθνικής Πολιτικής για την 

Καλλιτεχνική Φωτογραφία στα µέσα της δεκαετίας του 90, παρέχει, αν µη τι 

άλλο, τη δυνατότητα δηµοσίευσης και διακίνησης της σύγχρονης παραγωγής 

σε τακτική βάση κάνοντάς την ευρύτερα προσβάσιµη. 

Η εξωστρέφεια αυτή δεν είναι η µόνη αλλαγή στις ιδεολογικές 

προκείµενες της φωτογραφίας-αυτόνοµη τέχνη. Με σαφή γνώση των διεθνών 

και εγχώριων καταβολών, τάσεων και επίκαιρων θεωρητικών ζητηµάτων, 

µεγάλη µερίδα των φωτογράφων που δραστηριοποιούνται καλλιτεχνικά την 

τελευταία δεκαετία (*Πολυχρονάκης), επιχειρούν συνειδητά να ανατρέψουν τη 

µοντερνιστική εµµονή µε τα «µοναδικά φαινόµενα» του µέσου απεµπολώντας 

πλήρως την παρωχηµένη πια πεποίθηση, «ότι η καθαρότητα συνδέεται 

άρρηκτα µε την ηθική ορθότητα» και τη θεώρηση  «του εξωτερικού κόσµου ως 

δεδοµένο που µπορεί να µεταβληθεί µε φωτογραφικά µέσα µόνον καθ’ οδόν 

προς την τελική εικόνα».13  

Η ψηφιακή τεχνολογία και η σκηνοθετική επέµβαση επιστρατεύονται για 

να ανασκευάσουν και ταυτόχρονα να υπονοµεύσουν το φωτογραφικό 

ρεαλισµό. Η λεπτή αυτή «ισορροπία µεταξύ πραγµατικότητας και κατασκευής, 

εντοπίζεται όχι µόνο στα tableaux vivantes της σκηνοθετικής πρακτικής 

(«directorial mode» κατά τον A.D. Coleman) αλλά και σε φωτογραφίες που 

φαινοµενικά  εντάσσονται στην κλασσική φωτογραφία καταγραφής (* 

Γερόλυµπος- Πάτρα). Είναι αυτή η πρακτική ανάπλασης ή κατασκευής 

καθηµερινών γεγονότων, που κινούνται σε µια «µεταβλητή διαβάθµιση µεταξύ 

πιθανότητας και αληθοφάνειας» που ο Jeff Wall αποκαλεί «σχεδόν 

ντοκουµέντο». Κι η βασική µου θέση εδώ είναι ότι αυτή δεν είναι µια 
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µονοδιάστατη αισθητική επιλογή, ένα εύρηµα για την εκ νέου ανάδειξη της 

αριστοτεχνίας και του θεάµατος αλλά, κυρίως, ένα σχόλιο πάνω στην 

οντολογική ακεραιότητα της φωτογραφίας. Στο υπόλοιπο της παρουσίασης θα 

ήθελα να αναφερθώ συνοπτικά (υπόσχοµαι) σε δύο συγκεκριµένα 

παραδείγµατα φωτογράφων των οποίων η πρόσφατη, ή σχετικά πρόσφατη, 

δουλειά συνοψίζει αυτή τη θέση. 

 

Πάνος Κοκκινιάς  

 

Αν και στα πρώτα βήµατα της καριέρας του ενέδωσε πρόσκαιρα στις 

φευγαλέες χάρες της φωτογραφίας δρόµου (*) και στη σαγήνη των τυχαίων 

ανακαλύψεων (*), ο Πάνος Κοκκινιάς τα τελευταία δέκα χρόνια έχει 

προσηλωθεί µε επιµονή στην ανακατασκευή του αυθορµητισµού του 

φαινοµενικά αδιαµεσολάβητου ντοκουµέντου.  

Στις πρώτες κατασκευασµένες φωτογραφίες του, ο Κοκκινιάς 

σκηνοθετούσε τον εαυτό του µέσα στο κλειστοφοβικό σκηνικό της αστικής 

ζωής (*) το οποίο αντιµετώπιζε ως το χώρο ανάδυσης του µύχιου και του 

άλογου. Οι εικόνες αυτές ανέδυαν µια ανησυχητική αίσθηση ηδονοβλεψίας, 

καθώς ο θεατής κρυφοκοίταζε πίσω από ένα πυκνό πλέγµα αναφορών (*) τον 

πρωταγωνιστή χαµένο στον εαυτό του και τις µικρές του, τελετουργικές 

πράξεις.  

Αντίστοιχα, στην πιο πρόσφατη σειρά του Επισκέπτες 2006-2007 που 

περιστρέφεται για µια ακόµη φορά γύρω από τα προσφιλή στο φωτογράφο 

µοτίβα της παρουσίας/απουσίας, της ελαφρότητας, της αγωνίας και του 

παραλόγου της ύπαρξης (*), προσκαλούµαστε να παρατηρήσουµε ανθρώπους 

χαµένους σε αλλοτριωτικούς και αλλοτριωµένους δηµόσιους χώρους και να 

γίνουµε µάρτυρες του τι σηµαίνει να βρίσκεται κανείς σε µια κατάσταση 

άγνοιας (*). Οι χώροι είναι στη µεγάλη τους πλειονότητα «µη τόποι», µε την 

έννοια που δίνει ο Marc Augé στον όρο, ανιστορικοί χώροι δηλαδή «που έχουν 

διαµορφωθεί σε συνάρτηση µε κάποιους σκοπούς (µεταφορές, εµπόριο και 

αναψυχή)». (*) Οι «µη τόποι» αυτοί είναι η φυσική επιτοµή της 



«υπερνεωτερικότητας» και αποπροσανατολίζουν τον 

επισκέπτη/επιβάτη/πελάτη όχι µόνον µε τον πλούτο των τυποποιηµένων 

οπτικών ερεθισµάτων που προσφέρουν, αλλά κυρίως µε την ίδια την εµπειρία 

ενός ανιστορικού χώρου στον οποίο η αίσθηση του εαυτού και της ατοµικής 

ταυτότητας ακυρώνονται. Ο Κοκκινιάς ακινητοποιεί τις «µικροχειρονοµίες» 

και τις εκφάνσεις του καθηµερινού που δεν παρατηρούµε ποτέ ή που µένουν 

στο µεγαλύτερο µέρος τους κρυφές. (*) 

Ο χρόνος, πραγµατικός και φωτογραφικός, διεσταλµένος ή 

συµπυκνωµένος, παίζει καθοριστικό ρόλο στην αφηγηµατικότητα των 

εικόνων. (*) Ο ρευστός, πολυεπίπεδος χρόνος της αφήγησης στο εσωτερικό 

της κάθε εικόνας εκτείνεται πέρα από τις εκάστοτε διαφορετικές χρονικές 

στιγµές και την γραµµικότητα του πραγµατικού ή κατασκευασµένου 

συµβάντος, δηµιουργώντας ένα προσοµοίωση του πραγµατικού που άλλοτε 

δηλώνει  σαφώς την τεχνητή φύση του κι άλλοτε τεχνηέντως την αποκρύπτει. 

Στην υπό εξέλιξη σειρά Here We Are (2002-) προσπαθεί να καταργήσει 

τις διακρίσεις ανάµεσα σε φωτογραφικά είδη (*) και παγιωµένες ιδέες περί 

φωτογραφικότητας αναπαράγοντας του κώδικες και το εικονογραφικό 

ρεπερτόριο διαφορετικών ειδών, στυλ και σχολών (*): ένα άδειο 

απροσδιορίστου χρήσεως εσωτερικό, µια νεκρή κατσαρίδα, ένα θολό 

ενσταντανέ ενός άνδρα σε έναν σιδηροδροµικό σταθµό, µια θαλασσογραφία. Η 

τεχνική πίσω από την κατασκευή τους καλύπτεται αριστοτεχνικά ώστε να 

φαίνονται αυθεντικές, τόσο ώστε να επιβεβαιώνουν τη µη αυθεντικότητά τους.   

Για παράδειγµα στην εικόνα της κατσαρίδας (*), το συµβάν µοιάζει 

τόσο ασήµαντο και η φωτογράφιση τόσο (φαινοµενικά) αυθόρµητη που 

κάνουν τη φωτογραφία να φαίνεται ένα συνηθισµένο στιγµιότυπο. Δεν υπάρχει 

καµία ένδειξη πως δεν πρόκειται απλώς για το στιγµιότυπο ενός objet trouvé 

αλλά για µια εικόνα σκηνοθετήθηκε επί τούτου· όπως επίσης κανείς δεν θα 

µπορούσε να ξέρει πως ο καλλιτέχνης είχε κρατήσει το πτώµα του αρθρόποδου 

σε ένα τσιγαρόκουτο για έναν ολόκληρο χρόνο, πριν το τοποθετήσει σε αυτήν 

τη σκονισµένη γωνία και το µετατρέψει σε µια «άτεχνη» νεκρή φύση.  



Όπως αναρωτιέται, µάλλον ρητορικά, και ο Régis Durand 

προλογίζοντας πρόσφατα έκθεση κατασκευασµένης φωτογραφίας: «γιατί να 

µπούµε στον κόπο να κατασκευάσουµε µη πραγµατικούς κόσµους αντί να 

καταδυθούµε στην ανεξάντλητη παραδοξότητα του πραγµατικού; Μόνο για 

την ευχαρίστηση της επινόησης και της εκτέλεσης;» Τείνω να πιστεύω πως 

εδώ υπάρχει κάτι παραπάνω από απλή φαντασµαγορία. Η κατασκευασµένη 

εικονοπλασία  της δεκαετίας του 80 που ακολουθεί την εννοιολογική 

παράδοση και τις θέσεις της µεταστρουκτουραλιστικής θεωρίας επιχείρησε να 

αποδοµήσει την εµπειριστική προσκόλληση της φωτογραφίας στο λεγόµενο 

«διαφανές» σηµαινόµενο µέσω της αναδόµησης και της αλληγορίας.  Αυτόν 

τον αναστοχασµό πάνω στην ενδεικτική και εικονική φύση της φωτογραφίας 

εξελίσσει η συλλογιστική πίσω από τις πρακτικές του «σχεδόν ντοκουµέντου». 

 

Νίκος Μάρκου 

Ο Νίκος Μάρκου έχει διατελέσει, κατά τη διάρκεια της δεκαετίας του 

80, ένθερµος υποστηρικτής του κοινωνικού ντοκουµέντου όπως αυτό 

εξελίσσεται στο πλαίσιο της δηµιουργικής φωτογραφίας. Οι φωτογραφίες του 

από το Πέραµα (*) και το Γκάζι απηχούν µεν τη δραµατουργική λογική και 

αισθητική του κλασσικού ντοκουµέντου, (*) θυµίζοντας ενδεχοµένως την 

χαρακτηριστική οπτική του Κώστα Μπαλάφα, το βλέµµα όµως των 

φωτογραφιζοµένων που στρέφεται απροκάλυπτα προς το φακό, είναι όπως έχω 

ήδη αναφέρει, µια συνειδητή ανατροπή της «φυσικότητας» του δήθεν 

αδιαµεσολάβητου στιγµιότυπου που καθιστά σαφή τη γνώση της 

υποκειµενικότητας της αποτύπωσης. 

Όπως και τα περισσότερα φωτογραφικά δοκίµια της εν λόγω περιόδου,  

οι φωτογραφίες αυτές ανήκουν στο είδος που έχει περιγραφεί ως «κοινωνικό 

τοπίο» (social landscape). Αναφερόµενος στους βασικούς εκφραστές του Νέου 

Βρετανικού Ντοκουµέντου, µε το οποίο η ελληνική φωτογραφία της δεκαετίας 

του 80 θεωρώ ότι έχει αρκετές µορφολογικές και ιδεολογικές συνέχειες, ο 

κριτικός Gerry Badger επισηµαίνει ότι οι «κοινωνικοί τοπιογράφοι» (social 

landscapists) ασχολούνται µεν µε τα κοινωνικά ζητήµατα, αλλά 



«επικεντρώνονται σε αυτό που µπορεί να χαρακτηριστεί ως δευτερεύον 

κείµενο και όχι βασική πλοκή». Καθώς δε, στις φωτογραφίες τους η αισθητική 

και η φόρµα παίζει εξίσου καθοριστικό ρόλο, «η δουλειά τους δεν µπορεί να 

χαρακτηριστεί πολιτική µε κεφαλαίο Π».14  

Η έννοια του κοινωνικού τοπίου επεκτείνεται στη δεκάχρονη και πλέον 

ενασχόληση του Μάρκου µε το δίπολο φύση και τεχνικός πολιτισµός. Οι Γαιω-

µετρίες (*), η πρώτη ασπρόµαυρη σειρά τοπογραφιών που εξέδωσε στα τέλη 

της δεκαετίας του 90, αφορούσε διαφορετικές όψεις του σύγχρονου τοπίου 

διάστικτες από την ανθρώπινη επέµβαση. Οι φωτογραφίες αυτές παρουσιάζουν 

µια διαφορετική ερµηνεία του τοπίου όχι µόνο σε επίπεδο αισθητικής 

υπονοµεύοντας την κλασσική εικαστική παράδοση, αλλά και σε καθαρά 

εννοιολογικό επίπεδο ως πολιτιστικά κατασκευασµένη έννοια, πλέον προϊόν 

του τεχνικού πολιτισµού. 

Στην επόµενη σειρά Cosmos (1999-) (*) η προσέγγισή του συµπλέει µε τη 

γενικότερη κατεύθυνση της σύγχρονης εγχώριας τοπιογραφίας που προσπαθεί 

να ανατρέψει τις παρωχηµένες αντιλήψεις του εθνικού µεταβουκολικού 

φολκλόρ που συγκροτούν την εξαγόµενη εικόνα της χώρας και του 

συνονθυλεύµατος εξωτερικών πολιτιστικών δανείων, τοπικών ιδιαιτεροτήτων, 

πολιτικών φενακών εκσυγχρονισµού και συµµετοχής στη διεθνή κοινότητα 

που προτείνεται ως νέα ελληνική ταυτότητα. Οι φωτογραφίες του Μάρκου, 

εξετάζουν ταυτόχρονα την πρόοδο και την ερήµωση (*), αντιπαραβάλλουν το 

ειδυλλιακό και το γραφικά ωραίο µε το χαοτικό και το εξαθλιωµένο (*), 

επανεκτιµούν τα αποµεινάρια της κοινωνίας και του πολιτισµού (*) αυτά που η 

κοινωνία της (υπερ)κατανάλωσης κρίνει άχρηστα µετά το πέρας της χρήσης 

τους, (*) εκφυλίζουν την έννοια της οµορφιάς αισθητικοποιώντας  σκοπίµως 

το παρηκµασµένο, το τετριµµένο (*), το ανατρεπτικό, και προτείνουν µια 

δυστοπική εκδοχή του µεταβιοµηχανικού δέους. 

Ο ρεαλισµός του Μάρκου αναδεικνύει εξίσου τις δύο πλευρές της 

φωτογραφικής φύσης, ως ενδείκτης και ως εικόνα. Χρησιµοποιεί για 
                                                
14 Gerry Badger, “Troubled Landscapes”, στην έκδοση Paul Graham Troubled Land: Τhe Social 
Landscape of Northern Ireland, London: Grey Editions/ Cornerhouse Publications 1987, (έκδοση 
χωρίς σελιδαρίθµηση). 



παράδειγµα τη µέγιστη ευκρίνεια, µέρος της παράδοσης της άµεσης 

φωτογραφίας, και ταυτόχρονα παρωδεί το λεξιλόγιο του Ροµαντισµού (το 

δραµατικό φωτισµό, τους ατµοσφαιρικούς ουρανούς, την οπτική του 

πανοράµατος) για να σχολιάσει την ευµεταβλητότητα του στερεότυπου της 

οµορφιάς και των προκαταλήψεών µας: πλησιάζοντας το εντυπωσιακό 

βαθυκόκκινο πανόραµα συνειδητοποιεί κανείς ότι δεν πρόκειται για κάποιο 

ειδυλλιακό τοπίο αλλά για έναν ακόµη σκουπιδότοπο στα περίχωρα της 

µητρόπολης. (?) 

Τον τελευταίο χρόνο πειραµατίζεται µε την ψηφιακή τεχνολογία 

δηµιουργώντας υβριδικές εικόνες στη λογική της συνδυαστικής εκτύπωσης 

των βικτοριανών Oscar Rejlander και Henry Peach Robinson, 

κατασκευασµένες από θραύσµατα του πραγµατικού σε πραγµατικό χρόνο που 

έχουν συνδυαστεί ψηφιακά και συµπιεστεί στο χρόνο ανάγνωσης της µίας 

εικόνας. (*) Η όψη αυτή του καταυλισµού είναι µια τέτοια σύνθετη εικόνα. 

Αποτελείται από συνδυασµό πολλαπλών καρέ που τραβήχτηκαν κατά τη 

διάρκεια µερικών ωρών και οι οποίες έχουν ενταθεί στην αρχική εικόνα. Ο 

Μάρκου χρησιµοποιεί εδώ την εµπειρία του από το ντοκουµέντο και τη λογική 

του φωτογραφικού ευρήµατος για να αναπλάσει µια σκηνή που θα µπορούσε 

κάλλιστα να είχε υπάρξει ως τέτοια. 

Το πανόραµα του ξενοδοχείου (*) που βλέπετε στην οθόνη είναι 

κατασκευασµένο επίσης ψηφιακά. Το κάθε φως αντιστοιχεί και σ’ ένα δωµάτιο 

το οποίο έχει φωτογραφηθεί ξεχωριστά, λόγω διαφορετικής έκθεσης, και στη 

συνέχεια συνδυαστεί ψηφιακά. Το ίδιο συµβαίνει και σ’ αυτό το πανόραµα (*) 

Πλησιάζοντας την τυπωµένη εικόνα (η οποία έχει µήκος 1,27 µέτρα) µπορεί να 

διακρίνει κανείς µικρές ιστορίες στα ανοιχτά παράθυρα και µπαλκόνια. 

Θα µπορούσε να ισχυριστεί κανείς, για να κάνω το συνήγορο του 

Διαβόλου, ότι αυτή η χρήση της ψηφιακής τεχνολογίας είναι µια επιστροφή 

στην εξύψωση της αριστοτεχνίας, ένα εξελιγµένο είδος νέο-πικτοριαλισµού 

που ως µονοπωλιακή ποιότητα αυξάνει την εκθεσιακή αξία (και την τιµή 

πώλησης) της φωτογραφίας ως έργο τέχνης. Ή ακόµη ότι ο πλήρης έλεγχος της 

εικόνας, από τη σύνθεση και την κατασκευή του εκάστοτε δράµατος µέχρι τις 



χρωµατικές της ποιότητες  µοιάζει να ρίχνει το βάρος στην αισθητική αυτή 

καθ’ αυτή παρά στο περιεχόµενο. Είναι γεγονός  εξάλλου πως ένα µεγάλο 

µέρος της σύγχρονης τέχνης έχει στραφεί απροκάλυπτα προς το θεαµατικό. 

Και φαντάζοµαι ότι δεν θα ήταν λίγοι αυτοί που θα έβλεπαν εδώ µια ακόµη 

εισαγόµενη µόδα (σκέφτοµαι τις ψηφιακές εικόνες του Gursky ή του Wall για 

παράδειγµα), µια παροδική τάση που όπως συνέβει και µε την επιρροή των 

θεωριών του Βιζουαλισµού και της Αντι-όρασης στην εγχώρια φωτογραφική 

παραγωγή στα τέλη της δεκαετίας του 80 και αρχές του 90, θα ξεπεραστεί από 

τις εξελίξεις. Σίγουρα κάποιοι από αυτούς τους ισχυρισµούς δεν είναι τελείως 

αβάσιµοι.  Όµως αυτό, που τουλάχιστον σε µένα φαίνεται σηµαντικό ως 

εξέλιξη στη συνείδηση της οντολογίας της φωτογραφίας, είναι αυτή η 

αποφασιστική επιλογή της κατασκευής ανεξαρτήτου µέσου έναντι της 

κλασσικής φωτογραφικής σύµπτωσης. Η πολύ λεπτή ισορροπία µεταξύ 

πραγµατικότητας και κατασκευής, συµβάντος και µη συµβάντος, τυχαιότητας 

και ανάπλασης, ενδεικτικότητας και ψηφιακής πλαστογραφίας που συνιστά 

την ιδιόµορφη αληθοφάνεια του «σχεδόν ντοκουµέντου» βασίζεται στη 

βεβαιότητα του φωτογραφικού ενδείκτη και ταυτόχρονα στην εγγενή 

αµφισηµία της φωτογραφίας ως θραύσµα του πραγµατικού. (* Κοκκινιάς)  

Η ρευστότητα της ψηφιακής εικόνας διευκολύνει το πέρασµα από τη µια 

πραγµατικότητα στην άλλη και  αποδεικνύει πως το πραγµατικό έχει γίνει 

ελαστικό, τόσο µε φυσικούς όσο και µε εννοιολογικούς όρους, όπως και η 

σύγχρονη φωτογραφία εξάλλου.  


