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Η επισταμένη εξέταση ενός συνόλου
πρακτικών που ενδεχομένως συγκρο-

τούν έναν διακριτό επαγγελματικό και, τελι-
κά, κοινωνικό μικρόκοσμο από ένα εξωτερι-
κό σε αυτόν βλέμμα, είναι ικανή να ενεργο-
ποιήσει στα οικεία του υποκείμενα δύο α-
ντίθετα αντανακλαστικά: μια κάποια απο-

στασιοποίηση και συνάμα ένα είδος μεγα-
λαυχίας. Ειδικά, και πριν απ’ όλα, όταν το υ-
πό επιθεώρηση κοινωνικό πεδίο είναι ήδη
επιφορτισμένο με ένα ειδικό βάρος, όταν δη-
λαδή οι μετέχοντες σε αυτό συνεχίζουν να
διακινούν μιαν ιστορικά κατασκευασμένη
προδιάθεση για τον εαυτό τους, ως ξεχωρι-
στοί και ιδιαίτεροι, άρα και επιστημονικά ι-
διάζοντες, αλλά κυρίως συλλογικά ενδιαφέ-
ροντες και αξιοπαρατήρητοι. Όταν, μάλιστα,
η επιδιωκόμενη αποστασιοποίηση που δυ-
νητικά θα προκαλέσει η επιστημονική θεώ-

ρηση επιβεβαιώσει την όποια ιδιορρυθμία, η
παραπάνω αντίθεση αυτοστιγμεί εξαφανί-
ζεται, καθιστώντας ενδεχομένως περισσότε-
ρο συνεκτικό το αφήγημα της εξαιρετικότη-
τας του καλλιτεχνικού κόσμου. Διότι περί αυ-
τού ο λόγος.

Εδώ, το επισταμένο βλέμμα δεν είναι άλλο
από εκείνο του κοινωνιολόγου, δεν είναι άλ-
λο από το βλέμμα της Nathalie Heinich. Ί-
σως τα παραπάνω εισαγωγικά να προεξο-
φλούν μιαν ήδη αποφασισμένη στάση προ-
άσπισης οικείων μικρόκοσμων απέναντι σε
έξωθεν αυστηρές κρίσεις. Μάλλον όμως πε-
ριγράφουν φανταστικούς κινδύνους, επιση-
μαίνοντας πιθανά ολισθήματα, αποκαλύ-
πτοντας κάποια κριτήρια ή, ακριβέστερα, ο-
ρισμένες προκαταρκτικές επιφυλάξεις. Πό-
σοι άραγε επαγγελματικοί κλάδοι έχουν τύ-
χει ανάλογης προσοχής από την κοινωνιο-
λογία, όση αυτοί που σχετίζονται με την τέ-
χνη και τα έργα της; Αλλά έχουμε το «δικαί-
ωμα» να κάνουμε λόγο για «επαγγελματι-
κούς» κλάδους ή για περί την τέχνη «επιτη-
δεύματα»; Συχνότερα τούτοι οι όροι απαλεί-

φονται και εξολισθαίνουν σε ό,τι, όχι μόνο ε-
δώ και όχι για πρώτη φορά, ονομάζεται «κό-
σμος της τέχνης».

Αναπόφευκτα, η σταθερή επίδραση της α-
ναστοχαστικής κοινωνιολογίας του Bourdieu
είναι εμφανής και στο έργο της Heinich. «Διό-
τι, αν η αποστολή της κοινωνιολογίας της τέχνης
είναι η καλύτερη κατανόηση της φύσης των καλ-
λιτεχνικών φαινομένων και της καλλιτεχνικής ε-
μπειρίας, μία από τις συνέπειές της είναι να κά-
νει την κοινωνιολογία να στοχαστεί πάνω στον ί-
διο τον ορισμό και τα όριά της», σημειώνει η ί-
δια εισαγωγικά στη δική της ιστορική επι-
σκόπηση της Κοινωνιολογίας της Τέχνης (σ.
14). Στις απαρχές της γενεαλογίας που η ίδια
επιχειρεί, δεν βρίσκεται κάποια επιθυμία των
ίδιων των κοινωνιολόγων να εντρυφήσουν
στα του εικαστικού κόσμου αλλά η διάθεση
των αισθητικών φιλοσόφων και των ιστορι-
κών της τέχνης να ενσκήψουν στα της κοι-
νωνίας, και πιο συγκεκριμένα στα του μι-
κρόκοσμου της τέχνης, από τις λειτουργίες
και τις συνήθειες του οποίου ενδέχεται να α-
ντλήσουν χρήσιμα δεδομένα και συμπερά-
σματα για την εργασία τους. Ωστόσο, η γενε-
αλογία που εδώ σκιαγραφείται ακολουθεί την
πορεία η οποία οδηγεί στο σχηματισμό μιας
διακριτής -ίσως ακόμα και σχετικά «αυτόνο-
μης»- κοινότητας επιστημονικού ενδιαφέρο-

ντος, εκείνη της κοινωνιολογίας της τέχνης.
Μάλιστα, από την ανθρωπογεωγραφία του
διακριτού αυτού κλάδου της κοινωνιολογίας
η Heinich δεν παραλείπει να συμπεριλάβει
σε τρίτο ενικό και τον εαυτό της, με κάποιες
εκτενείς αναφορές στο έργο της.

Στη δική της αναδρομή στην κοινωνιολο-
γία της τέχνης ξεχωρίζει, τόσο χρονολογικά ό-
σο και μεθοδολογικά, τρεις γενιές. Την πρώ-
τη γενιά της «κοινωνιολογικής αισθητικής»
θα διαδεχτεί εκείνη της «κοινωνικής ιστο-
ρίας της τέχνης». Η Heinich κατατάσσει τον
εαυτό της σε μία «τρίτη γενιά», τη γενιά της
«ερευνητικής κοινωνιολογίας», στα χαρα-
κτηριστικά της οποίας είναι αφιερωμένο το
δεύτερο μέρος του βιβλίου. «Η ερευνητική κοι-
νωνιολογία» γράφει η Heinich, «δεν πραγμα-
τεύεται ούτε την τέχνη και την κοινωνία, ούτε
την τέχνη μέσα στην κοινωνία, αλλά την τέχνη ως
κοινωνία, στρέφει δε το ενδιαφέρον της στη λει-
τουργία και τη δόμηση των καλλιτεχνικών κύ-
κλων, στους παράγοντες και τους φορείς που παί-
ζουν ενεργό ρόλο και αλληλεπιδρούν εντός των
κύκλων αυτών» (σ. 53).

NATHALIE HEINICH, Το παράδειγμα
της σύγχρονης τέχνης: Δομές μιας
καλλιτεχνικής επανάστασης, μτφρ.
και επιμ. Κωνσταντίνος Βασιλείου,
εκδ. Πλέθρον, 334 σελ.

Στον πρόλογο του δεύτερου ανά χεί-
ρας βιβλίου, στο Παράδειγμα της σύγ-

χρονης τέχνης, το τελετουργικό της απονομής
ενός καλλιτεχνικού βραβείου το 2012 έδωσε
στη συγγραφέα την ευκαιρία μιας εκ του σύ-
νεγγυς παρατήρησης των ως άνω «καλλιτε-
χνικών κύκλων» και μιας περιγραφής των
τρόπων συμπεριφοράς και αλληλεπίδρασης
των δρώντων εντός τους. Η εξιστόρηση των
εκεί διαδραματιζόμενων συνέδραμε στην ε-
ξακρίβωση μιας ειδοποιού διαφοράς, σε ό,
τι αφορά την τέχνη και τα έργα της, μιας τό-
σο θεμελιώδους αλλαγής, τέτοιας που να δώ-
σει το δικαίωμα στη συγγραφέα να κάνει λό-
γο για ένα άλλο καινοφανές παράδειγμα, αυ-
τό της σύγχρονης τέχνης.

Η σύγχρονη τέχνη δεν γίνεται εδώ αντι-
ληπτή απλά ως μια συνέχεια ή μια εξέλιξη
της μοντέρνας, αλλά ως ένα ριζικά ξεχωρι-
στό είδος με τα δικά του χαρακτηριστικά, ι-
κανά να θέσουν σε δοκιμασία τα ίδια τα ό-
ρια και την έννοια της τέχνης (σ. 31-32). Δεν
βρισκόμαστε μπροστά σε μια «χρονολογική»
κατηγορία αλλά σε μία εξόχως «ειδολογική»,
οι απαρχές της οποίας τοποθετούνται αρχι-
κά και καθόλου πρωτότυπα στον Marcel
Duchamp, που θα βρει συνεχιστές κάποια
χρόνια αργότερα, στα μέσα της δεκαετίας του
1950, όταν θα επέλθει η οριστική ρήξη με τη
ζωγραφική και τη γλυπτική του Παρισιού και
τον αμερικάνικο εξπρεσιονισμό. Η «οντολο-
γική» αυτή ρήξη αφορά μάλιστα όλα τα επί-
πεδα: «αξιών, θεσμών, οργάνωσης, οικονο-
μίας και προγραμματισμού» (σ. 39), όπως ε-
πίσης και στον περί τέχνης λόγο, την κυκλο-
φορία και την πρόσληψη των έργων, όντας
κάτι περισσότερο από ένα «είδος τέχνης αλ-
λά ένα παράδειγμα» (σ. 45), που με τη σειρά
του άρει το γνωστό σχήμα «κλασικό - μο-
ντέρνο - σύγχρονο».

Ορόσημο της οριστικής αλλαγής του πα-
ραδείγματος θα γίνει η μπιενάλε της Βενε-
τίας του 1964, όταν το μεγάλο βραβείο δεν
θα απονεμηθεί σε κάποιον συνεχιστή του γη-
ράσκοντος παρισινού μοντερνισμού, αλλά
στον νεαρό τότε αμερικάνο Robert
Rauschenberg. Συμβολικά, η βράβευση αυτή
θα σημάνει την εδραίωση μιας άλλης τέχνης,
απέναντι στις ενδείξεις της οποίας στάθηκε
-ας θυμηθούμε- και ο «δικός» μας Σπύρος
Βασιλείου, όταν από τις σελίδες του Ταχυ-
δρόμου της 1ης Αυγούστου του 1964 εξαπέλυε
επίθεση κατά των Τριών Προτάσεων για μια
Νέα Ελληνική Γλυπτική, των Δανιήλ, Κανιάρη
και Κεσσανλή, προτρέποντάς τους να αφή-
σουν «κάτω τα χέρια από την ελληνική γλυ-
πτική». Πράγματι, ανάμεσα στις γραμμές του
κειμένου του Βασιλείου μπορούσε να εντο-
πίσει κανείς την ύπαρξη δύο τόσο διαφορε-
τικών εικαστικών κόσμων, δύο τόσο διακρι-
τών προσεγγίσεων που εύκολα θα σήμαιναν
μια κάποια ρήξη. Η Heinich χρησιμοποιεί τη
λέξη «σοκ» (σ. 33), ή τις φράσεις «μικρός σει-
σμός» (σ. 34) και «ατομική βόμβα» (σ. 35), για

να περιγράψει τούτη την αλλαγή, η οποία έ-
φτανε στα όρια του «οντολογικού» προβλή-
ματος που αφορούσε το κατά πόσο τα νέα
αυτά αντικείμενα αποτελούσαν έργα της τέ-
χνης ή όχι.

Αλλά κάπου εδώ τίθενται μια σειρά ερω-
τήματα: συνιστά η σύγχρονη τέχνη όντως
μια τόσο μεγάλη ρήξη σε σχέση με το σχέδιο
της νεωτερικότητας ή της πολιτισμικής του
αναδίπλωσης, δηλαδή του μοντερνισμού;
Κατά πόσο το ίδιο το μοντέρνο δεν μας ει-
σάγει στην εποχή μιας -πιθανότατα γεμάτης
παλινδρομήσεις και έστω εν σπέρματι- ανα-
γκαιότητας των ρήξεων ή ενός πολλαπλα-
σιασμού των «παραδειγμάτων» και των έκ-
κεντρων ορισμών της τέχνης; Γιατί να μην
μπορούμε να συμπεριλάβουμε στις αισθητι-
κές και όχι μόνο προεκτάσεις του μοντερνι-
σμού το απαρέγκλιτο τέτοιου είδους ρήξεων;
Είναι τελικά τόσο ριζική η ρήξη της σύγχρο-
νης τέχνης με το μοντέρνο παράδειγμα, όχι
μόνο σε ό,τι αφορά τη μορφή αλλά και ανα-
φορικά με μια ολόκληρη λογική τάξη πραγ-
μάτων, ή, μήπως, αποτελεί φυσικό επακό-
λουθο και συνέπειά της; Πόσο καθοριστική
μοιάζει, πραγματικά, αυτή η ρήξη;

Η Heinich προτρέχει να αποδώσει στη
σύγχρονη τέχνη κάποια πρώτα διακριτά χα-
ρακτηριστικά, όπως τον αποκλεισμό της «ζω-
γραφικής σε κάδρο» και της «γλυπτικής σε
βάθρο» (σ. 54). Να «αποκλείσει», όμως, ή ί-
σως περισσότερο να περιπλέξει τους όρους
μέσα από τους οποίους αντιλαμβανόμαστε
τη ζωγραφική και τη γλυπτική αντίστοιχα; Η
περιπαικτική διάθεση των καλλιτεχνών που
συγκαταλέχθηκαν στη λίστα του μεταμο-
ντέρνου μάλλον συνηγορεί στη δεύτερη εκ-
δοχή. Ναι, το ζήτημα της «προόδου» δείχνει
πως έχει εκλείψει, χωρίς ωστόσο κάτι τέτοιο
να σημαίνει πως μόνο σήμερα «η αξία της ο-
μορφιάς, ακόμη και η κριτική με βάση το
γούστο, τείνουν να ξεπεραστούν» (ό.π.) και
όχι στο μοντέρνο παρελθόν. Διότι μια ριζο-
σπαστική ρήξη μάλλον θα σήμαινε μια νέου
είδους αντίληψη, σε σχέση με την ομορφιά
και το γούστο, και όχι απλά τον χλευασμό
των κριτηρίων που τα καθιστούσαν κάποτε
αξίες.

Εντούτοις, η συγγραφέας εμφανίζεται σί-
γουρη: «η σύγχρονη τέχνη λειτουργεί πράγμα-
τι ως παράδειγμα, προικισμένη με τα ιδιαίτερα χα-
ρακτηριστικά της, σε μια τόσο ριζοσπαστική ρή-
ξη με τα υπόλοιπα καλλιτεχνικά παραδείγματα -
και πρωτίστως με το μοντέρνο παράδειγμα-, ώ-
στε κάθε ειρηνική συνύπαρξη καθίσταται αδύ-
νατη. Πρόκειται, λοιπόν, για μια πραγματική
‘καλλιτεχνική επανάσταση’». Πόσο βέβαιοι εί-
μαστε, όμως, πως τη στιγμή που διακρίνου-
με τέτοιες εξέχουσες ασυνέχειες, παραμέ-
νουμε αμέτοχοι της επενέργειας της συγ-
χρονικότητας ή της αντίληψης πως κάθε σή-
μερα αντιστοιχεί σε μια ιστορικών διαστά-
σεων κρίση; Πόσο πεπεισμένοι είμαστε πως
οι ενδείξεις και τα παραδείγματα που επι-
στρατεύουμε προς υπεράσπιση επίκαιρων
θέσεων αναλογούν σε μια περιγραφή του γε-
νικού; Προφανώς, σταθερή μέθοδός μας πα-
ραμένει η κατηγοριοποίηση, η επισήμανση
των διαφορών. Είναι αυτή άλλωστε η επιτα-
γή του θεωρησιακού βλέμματος.

ΤΟΥ ΚΩΣΤΑ ΧΡΙΣΤΟΠΟΥΛΟΥ

ETANT DONNES

Η μετάβαση από τη μοντέρνα στη  

Πόσοι άραγε επαγγελματικοί κλάδοι
έχουν τύχει ανάλογης προσοχής από
την κοινωνιολογία, όση αυτοί που
σχετίζονται με την τέχνη και τα έργα
της; Αλλά έχουμε το «δικαίωμα» να
κάνουμε λόγο για «επαγγελματικούς»
κλάδους ή για περί την τέχνη
«επιτηδεύματα»; Συχνότερα τούτοι οι
όροι απαλείφονται και εξολισθαίνουν
σε ό,τι ονομάζεται «κόσμος της τέχνης»



Στην διαλεύκανση κάποιων χαρακτηρι-
στικών της σύγχρονης καλλιτεχνικής πρα-
κτικής εντοπίζεται μία από τις σημαντικές
συνεισφορές του βιβλίου: η αποϋλοποίηση
και η υβριδοποίηση, ο εφήμερος χαρακτή-
ρας των χάπενινγκ και των περφόρμανς, ο
«αλλογραφισμός» και ο «παροντισμός» είναι
φράσεις και όροι που σταχυολογούνται
στους τίτλους των κεφαλαίων του βιβλίου.
Πράγματι, οι παραπάνω τάσεις είναι κάτι πε-
ρισσότερο από διακριτές στον θιασώτη των
σημερινών καλλιτεχνικών παραγωγών. Αλ-
λά γιατί θα πρέπει να ορίσουμε τον Duchamp
ως τον μοναδικό πρόδρομό τους; Γιατί να
μην ανατρέξουμε στις προβοκατόρικες πα-
ραστάσεις των φουτουριστών, στα ντανταϊ-

στικά αντικείμενα, στον «υπερρεαλιστή αν-
δρόγυνο» ή στις μεταφυσικές στιγμές των
ρώσων πρωτοπόρων; Η πρωτοπορία, εν γέ-
νει, είχε ήδη θέσει όλα τα παραπάνω ζητή-
ματα, τα οποία η σύγχρονη τέχνη προφανώς
επεξέτεινε. Είναι τόσοι πολλοί οι προνομια-
κοί συνομιλητές της από το παρελθόν που
δύσκολα θα μπορούσαν να συγκαταλεχθούν
τόσο απλά στις εξαιρέσεις του μοντερνιστικού
κανόνα, έστω και αν είναι τώρα που όλα τα
παραπάνω συστηματοποιούνται ως πρό-
ταγμα, όπως γίνεται πάντα στην τέχνη.

Έπειτα, τα ως άνω χαρακτηριστικά προ-
μηνύουν και μετατοπίσεις στον τρόπο δρά-
σης και το ρόλο του καλλιτεχνικού υποκει-
μένου. Σταχυολογούμε ξανά: απόσειση της

«αυθεντικότητας» και επένδυση στη «μονα-
δικότητα», «από τη στράτευση στην ετερο-
νομία», υπερπροβολή των ίδιων των καλλι-
τεχνών εντός ενός ιδιότυπου star system, α-
ναγκαιότητα εκ μέρους τους απόκτησης δι-
ευρυμένων ικανοτήτων που δεν περιορίζο-
νται στις αμιγώς τεχνικές και διακυμάνσεις
στη διάρκεια της σταδιοδρομίας στον καλλι-
τεχνικό χώρο. Τα πλείστα όσα μοντερνιστικά
πλαστικά ιδιώματα, οι στάσεις των πρωτο-
μοντέρνων Courbet και Manet, τα αμέτρητα
πορτραίτα καλλιτεχνών, όπως του Picasso ή
του Salvador Dali, και οι πρωτότυπες προ-
τάσεις της σχολής του Bauhaus θα μπορού-
σαν να προταχθούν ως -έστω διαμετρικά α-
ντίθετες- εκδοχές αυτού που σήμερα γίνεται
κατανοητό ως ρήξη.

Ας εγκαταλείψουμε προσωρινά τους τίτ-
λους των κεφαλαίων του βιβλίου και ας φυλ-
λομετρήσουμε τις σελίδες του που παραπέ-
μπουν στο ζήτημα της «μοναδικότητας». Φα-
νερώνουν ενδεχομένως τον τύπο της ρήξης
που συντελείται στις «παραδειγματικές»
στιγμές της σύγχρονη τέχνης. «Η εγγραφή της
τέχνης σε καθεστώς μοναδικότητας» γράφει η
Heinich, «δεν συνιστά το χαρακτηριστικό του
παραδείγματος της σύγχρονης τέχνης, διότι αυ-
τό το καθεστώς ήδη καθόριζε το μοντέρνο παρά-
δειγμα, από το δεύτερο μισό του 19ου αιώνα, και
πρωτίστως όταν γίνεται δημοφιλής ο Van Gogh,
ο οποίος ενσαρκώνει, για το ευρύ κοινό πλέον
και όχι μόνο για τους ειδικούς, τη φιγούρα ενός
καλλιτέχνη που είναι ταυτόχρονα μοναδικός και
μεγάλος - μεγάλος γιατί είναι μοναδικός. Το χα-
ρακτηριστικό της σύγχρονης τέχνης είναι η α-
ποχαλίνωση αυτού του καθεστώτος, η ριζοσπα-
στικοποίησή του από τους ίδιους τους καλλιτέ-

χνες: η μοναδικότητα δεν είναι πλέον μόνο αυτό
που προσδοκούν οι θεατές αλλά αυτό στο οποίο
αποσκοπούν συνειδητά, και ορισμένες φορές κα-
τά προτεραιότητα, οι καλλιτέχνες. Εκτός από αρ-
χή της πρόσληψης, έγινε και αρχή της δημιουρ-
γίας» (σ. 70-1). Ο τύπος της διαφοράς και η έ-
νταση της ρήξης στο παραπάνω παράθεμα
έχει εύλογα ελαχιστοποιηθεί.

Τέλος, μια τρίτη ομαδοποίηση των σύγ-
χρονων μετατοπίσεων συγκεντρώνει ζητή-
ματα που άπτονται του θεσμικού. Σταχυολο-
γούμε για τελευταία φορά: η εμφάνιση μιας
νέας «κατηγορίας συλλεκτών», η απόδραση
από το μουσείο, η άνοδος της επενέργειας
του κοινού, η αλλαγή των κριτηρίων ανάλυ-
σης των έργων, η ανάδυση των επιμελητών
εκθέσεων και γενικότερα η επιθετική εξά-
πλωση κάθε είδους διαμεσολαβήσεων που
διαμορφώνει μια σειρά νέων επαγγελματι-
κών κλάδων και μεσαζόντων, η διεθνοποίη-
ση και η παγκοσμιοποίηση. Απωθείται ίσως
το γεγονός πως η σύγχρονη αυτή συνθήκη
της τέχνης και των έργων της δεν θα μπο-
ρούσε παρά να συνιστά ή να αντιστοιχεί σε
μια καινούρια και διαφορετική φάση ή φύση
του σύμφυτου με τη νεωτερικότητα καπιτα-
λισμού. Το ευρύτερο συγκείμενο απουσιάζει
από την έρευνα της Heinich, καθώς κατά πά-
σα πιθανότητα θεωρείται δεδομένο. Αρκε-
τές, άλλωστε, ερμηνείες έργων της σύγχρο-
νης τέχνης κάνουν χρήση του διεθνώς πλέ-
ον επιβεβλημένου όρου decontextualisation.
Όμως και η συχνότητα επαναφοράς του ό-
ρου συνιστά και πάλι μιαν «αποχαλίνωση»
κάποιων μοντέρνων προσανατολισμών.
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 σύγχρονη τέχνη - και πάλι πίσω

Η ύπαρξη παγκοσμίως τριών ειδών μουσείων τέχνης,
των παραδοσιακών, της μοντέρνας και της σύγχρονης,

φαίνεται παρ’ όλα αυτά πως επιβεβαιώνει το σχήμα της
Heinich. Η συζήτηση για τη λειτουργία των τελευταίων α-
ποδεικνύει από μόνη της πως βρισκόμαστε μπροστά σε κά-
τι άλλο, σε μορφές τέχνης με διαφορετικά διακυβεύματα. Ε-
κεί που πινακοθήκες και μουσεία μοντέρνας τέχνης καλού-
ταν να επιλέξουν ανάμεσα στα πλέον αξιοπρόβλητα έργα
του παρελθόντος, με βάση κάποια σχεδόν δεδομένα κριτή-
ρια, τα αντίστοιχα της σύγχρονης τα στερούνται, καλούμε-
να να τα κατασκευάσουν από την αρχή. Ποια μπορεί λοι-
πόν να είναι τα κριτήρια αξιολόγησης του παρόντος; Η α-
πάντηση ασφαλώς δεν «χωράει» εδώ. Θα σημειωθεί μονα-
χά πως και στην αναζήτηση των κριτηρίων οι μοντέρνοι θε-
σμοί επισκιάζουν τους σημερινούς. Σε ένα πρώτο επίπεδο,
διότι οι σημερινοί δείχνουν να μην δύνανται να απεμπλα-
κούν από κάποιες ορισμένες μεθοδολογίες, όπως για πα-
ράδειγμα αυτήν της συγκρότησης μιας νομιμοποιητικής
των σύγχρονων πρακτικών γενεαλογίας.

Ενδεικτική εδώ είναι η θεσμοποίηση της πρωτοπορίας. Ο-
φείλουμε να παρατηρήσουμε, ωστόσο, πως κάτι τέτοιο δεν
συμβαίνει «ιστορικά», δεν καταγράφονται δηλαδή τα διά-
φορα κινήματά της με βάση τη χρονολογία, τις υφολογικές
και άλλες μετατοπίσεις τους, τη δραστηριότητά τους μέσα σε
ένα κοινωνικό και πολιτικό πλαίσιο, τα εκφρασμένα μέσα α-
πό κάθε λογής μανιφέστα, αιτήματα και προτάγματά τους.
Τα μουσεία σύγχρονης τέχνης -ας μας επιτραπεί η γενί-
κευση- γενεαλογούν το αντικείμενό τους αποσπώντας συ-
γκεκριμένα πρόσωπα. Κατ’ αυτόν τον τρόπο, ο Marcel
Duchamp, του οποίου η πασίγνωστη Κρήνη κοσμεί το εξώ-

φυλλο του βιβλίου της Heinich, φωτίζεται και παρουσιάζε-
ται ως μοναδική περίπτωση, έξω από κάθε συλλογική ντα-
νταϊστική ζύμωση, έξω και πέρα από κάθε διεργασία της ε-

ποχής του. Ο Duchamp, όπως και κάθε Duchamp, αποσυ-
γκειμενοποιείται, με σκοπό να αποτελέσει τον προπομπό ε-
νός άλλου «παραδείγματος» από αυτό στο οποίο χρονολογικά
ανήκει. Και όχι άδικα. Ο ίδιος είχε αγγίξει τα όρια ενός μέ-
χρι τότε ορισμού της τέχνης. Όχι όμως μόνος του, όχι εκτός
ενός συγκεκριμένου πλαισίου.

Ο Boris Groys, στο κείμενό του στον κατάλογο του
Outlook, μιας έκθεσης που επιχείρησε να νομιμοποιήσει τα
σύγχρονα καλλιτεχνικά ιδιώματα στην Ελλάδα του 2003, ε-
πισημαίνει τη συνάφεια της σύγχρονης τέχνης με την πρω-
τοκαθεδρία των σύγχρονων καλλιτεχνικών θεσμών, που με
τη σειρά της συνδέεται με το «τέλος» του «καλλιτέχνη ως
δημιουργού» και την «υποβάθμιση της σημασίας του ως
παράγοντα διαμόρφωσης του σύγχρονου καλλιτεχνικού έρ-
γου». Σύμφωνα με τις θέσεις του Γερμανού τεχνοκριτικού
και φιλοσόφου, το «διογκωμένο θεσμικό σύστημα» είναι ε-
κείνο που πλέον «μοιάζει να αναλαμβάνει όχι μόνο την ερ-
μηνεία αλλά και τον ίδιο τον ορισμό της καλλιτεχνικής πρά-
ξης». Οι θεσμοί, λοιπόν, σε ό, τι τουλάχιστον αφορά τον ορι-
σμό και τον επανορισμό του τι είναι κάθε φορά τέχνη, παίρ-
νουν τη θέση του καλλιτέχνη-δημιουργού, ο οποίος με τις
άλλοτε συνεχείς πλαστικές και μορφοποιητικές αναδιατυ-
πώσεις του τον διεύρυνε σε τέτοιο βαθμό, ώστε να καταστεί
αδύνατη κάθε ειδολογική κατηγορία. Με άλλα λόγια, το μου-
σείο σύγχρονης τέχνης αντικαθιστά εδώ τον Duchamp, τον
καλλιτέχνη-δημιουργό που το ίδιο έχει ορίσει ως προπο-
μπό και εγγυητή του. Και από κάπου εδώ ενσκήπτουν άλλα
εξόχως «μοντέρνα» παράδοξα, που το βιβλίο της Heinich
μας ανοίγει το δρόμο να τα διαγνώσουμε, όχι μόνο εδώ και
όχι για πρώτη φορά.

Η αποϋλοποίηση και η υβριδοποίηση, ο
εφήμερος χαρακτήρας των χάπενινγκ και
των περφόρμανς, ο «αλλογραφισμός» και
ο «παροντισμός» είναι τάσεις κάτι
περισσότερο από διακριτές στον θιασώτη
των σημερινών καλλιτεχνικών
παραγωγών. Αλλά γιατί θα πρέπει να
ορίσουμε τον Duchamp ως τον μοναδικό
πρόδρομό τους; Γιατί να μην ανατρέξουμε
στις προβοκατόρικες παραστάσεις των
φουτουριστών, στα ντανταϊστικά
αντικείμενα, στον «υπερρεαλιστή
ανδρόγυνο» ή στις μεταφυσικές στιγμές
των Ρώσων πρωτοπόρων;

Βλάσης Κανιάρης, Le «V»
de la victoire II, 1962, μικτή

τεχνική, 60 Χ 40 Χ 40 εκ.


