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ΠΕΡΙΛΗΨΗ 
 

 

Η παρούσα μεταπτυχιακή εργασία αποτελεί μια μελέτη που εστιάζεται στην ψυχαναλυτική 

προσέγγιση της φωτογραφίας και τη διερεύνηση της σχέσης «ετερότητας» και πορτρέτου-

αυτοπορτρέτου. Ως μεθοδολογικό εργαλείο για την ανάλυση της έννοιας της  «ετερότητας» 

και του τρόπου που αυτή προκύπτει στην πράξη του φωτογραφικού πορτρέτου και 

αυτοπορτρέτου χρησιμοποιήθηκε η ψυχανάλυση, όπως αυτή διαμορφώθηκε από τους 

Φρόυντ και Λακάν. Η προσέγγιση του ερευνητικού θέματος διέρχεται μέσω ιστορικής 

ανάλυσης της «ετερότητας» στη φιλοσοφική σκέψη, όπως αυτή διαμορφώθηκε ανά τους 

αιώνες. Εκκινώντας από τους αρχαίους φιλόσοφους η ιστορική αναδρομή της έννοιας της 

«ετερότητα» καταλήγει στους σύγχρονους Χάιντεγκερ και Χούσερλ, οι ιδέες των οποίων 

(μεταξύ άλλων) άσκησαν σημαντική επιρροή στο πρώιμο έργο του Λακάν. Στη συνέχεια 

εξετάζεται η διαμόρφωση του υποκειμένου στην σύγχρονη καπιταλιστική κοινωνία του 

κατακερματισμού και της ατομικιστικής αλλοτρίωσης και ο τρόπος με τον οποίο η 

«ετερότητα» συνδέει διαλεκτικά τον εαυτό και το υποκείμενο με τον άλλο.  Παράλληλα 

επιχειρείται προσπάθεια για σύνδεση του ψυχαναλυτικού λόγου και της φωτογραφίας, 

καθώς επίσης η θέαση και ερμηνεία αυτής μέσα από εδραιωμένες ψυχαναλυτικές έννοιες. 

Διερευνώνται επίσης οι συνθήκες που επηρεάζουν τη διαδικασία της φωτογράφισης ενός 

άλλου και της αυτοφωτογράφισης και επισημαίνονται μερικές από τις διαφορές, καθώς 

επίσης και το κατά πόσο μπορεί να λειτουργήσουν οι συγκεκριμένες φωτογραφικές 

πρακτικές ως πηγή γνώσης και τόπος εμφάνισης της επιθυμίας του δημιουργού. 

 

 

 

Λέξεις κλειδιά: ετερότητα, εαυτός, άλλος, Άλλος, φωτογραφία, πορτρέτο, αυτοπορτρέτο, 

ψυχανάλυση, λόγος, ασυνείδητο. 
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OTHERNESS AND PSYCHOANALYTIC APPROACHES 
IN PORTRAIT AND PORTRAIT PHOTOGRAPHY 
 
 
 
ABSTRACT 

 

 

This master's thesis is a study that focuses on the psychoanalytic approach to photography 

and the investigation of the relationship between "otherness" and portrait-self-portrait. As a 

methodological tool for the analysis of the concept of "otherness" and the way it arises in 

the practice of photographic portraits and self-portraits, psychoanalysis is used, as it was 

shaped by Freud and Lacan. The approach to the research topic passes through a historical 

analysis of "otherness" in philosophical thought, as it was shaped over the centuries. 

Starting with the ancient philosophers, the historical retracement of the concept of 

"otherness" ends with the contemporaries Heidegger and Husserl, whose ideas (among 

others) had a significant influence on Lacan's early work. It then examines the formation of 

the subject in the modern capitalist society of fragmentation and individualistic alienation 

and the way in which "otherness" dialectically connects the self and the subject to the 

other. At the same time, an attempt is made to connect the psychoanalytic discourse to 

photography, as well as the viewing and interpretation of it through established 

psychoanalytic concepts. Additionally, the conditions that influence the process of 

photographing the other and self-photography are also explored and some of the 

differences are highlighted, as well as to what extent specific photographic practices can 

function as a source of knowledge and a place of manifestation of the creator's desire. 

 

 

 

 

Keywords: otherness, self, other, Other, photography, portrait, self-portrait, psychoanalysis, 

discourse, unconscious. 
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

 
 
 

Η φωτογραφία με την ικανότητά της να συλλαμβάνει και να αναπαριστά την εξωτερική 

πραγματικότητα, και επιπλέον με το προνόμιο της να πιστοποιεί ότι: «Αυτό-υπήρξε», 

συγχέεται συχνά με την έννοια της απόλυτης αλήθειας. Η φωτογραφία επίσης είναι 

υποκατάστατο της πραγματικότητας, αφού στην επιφάνειά της μεταφέρει εικονικά το 

περιεχόμενο αυτού που υποκαθιστά. Με το τρόπο της λοιπόν, η φωτογραφία «μιλάει» για 

το ανάφορό της, εμπεριέχοντας το νόημα της που βρίσκεται εκεί για να ερμηνευθεί. Το 

ερώτημα που προκύπτει εδώ είναι τι συμβαίνει όταν ο φωτογράφος στρέφει τη μηχανή 

πάνω του; Τι «λέει» τότε η φωτογραφία και με ποιους τρόπους μπορεί να ερμηνευθεί; Με 

την παραδοχή ότι μια φωτογραφία του εαυτού μας λειτουργεί ως καθρέφτης αναδύεται η 

δυνατότητα της φωτογραφικής πράξης με στοχαστικά χαρακτηριστικά που επιδέχονται 

βαθύτερης ερμηνείας από την απλή φαινομενολογία της. Το φωτογραφικό βλέμμα 

συλλαμβάνει στο κάδρο του την εικόνα του άλλου παραπέμποντας έτσι στο λακανικό 

στάδιο του καθρέφτη. Αυτός ο άλλος μπορεί αφενός να είναι ένας πραγματικός άλλος, 

αφετέρου μπορεί να είναι ο εικονικός εαυτός μας στην αλλοτριωμένη του μορφή. Είναι 

γεγονός ότι και στις δύο περιπτώσεις συντελείται μια διαδικασία αναγνώρισης -αρχικά δια 

του βλέμματος- της ριζικής ετερότητας του υποκειμένου. Μια ετερότητα απαραίτητη αλλά 

και πολύτιμη ως προαπαιτούμενο για τον προσδιορισμό και ερμηνεία του υποκειμένου, 

όπως και των συνθηκών κατά τις οποίες αρθρώνεται η επιθυμία του μέσω του λόγου. Για 

τους σκοπούς της εργασίας το μεθοδολογικό εργαλείο που θα χρησιμοποιηθεί για την 

προσέγγιση και διερεύνηση των προαναφερθεισών εννοιών και συνθηκών είναι το 

ψυχαναλυτικό πλαίσιο που καθιέρωσαν ο Φρόυντ και Λακάν.  Ως ερευνητική μέθοδος η 

ψυχανάλυση επιλέγεται ως ιδανική προσέγγιση για την ικανότητά της να συλλαμβάνει την 

ανθρώπινη κατάσταση σε βάθος καθώς διαθέτει τη διεισδυτική ικανότητα και αποτελεί 

ενδεδειγμένη λύση για την ιχνηλάτηση και ερμηνεία του ασυνείδητου υλικού, της 

επιθυμίας και του λόγου του υποκειμένου. 
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ΕΤΕΡΟΤΗΤΑ ΚΑΙ ΨΥΧΑΝΑΛΥΤΙΚΕΣ ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΕΙΣ 
ΣΤΗ ΦΩΤΟΓΡΑΦΙΑ ΚΑΙ ΤΟ ΦΩΤΟΓΡΑΦΙΚΟ ΠΟΡΤΡΕΤΟ 

 

Ιστορικό πλαίσιο και φιλοσοφία 

 

Η ετερότητα ως έννοια δεν απασχόλησε μόνο τη σύγχρονη Ευρωπαϊκή Φιλοσοφία και 

δυτική σκέψη. Ήδη από την αρχαιότητα ο Πλάτωνας στον «Σοφιστή» προσεγγίζει το ον 

μέσα από τη διαλεκτική του δομή, συλλαμβάνοντας έτσι, την έννοια της ετερότητας ως 

διαφορά γένους, αλλά και ως σχεσιακή κατηγορία που δεν υπακούει σε ταυτοτικές αρχές. 

Αυτή την κατηγορία σχέσης την περιγράφει ως αλληλοπαθή ενέργεια και δυνατότητα 

κοινωνίας ή ακοινωνησίας του άλλου με τον άλλο.1 Στον διάλογο που αναπτύσσεται στο 

έργο του Πλάτωνα, ανάμεσα στον Ξένο τον Ελεάτη και τον Θεαίτητο, στην προσπάθεια για 

καθορισμό της αλήθειας και του ψεύδος, καταλήγουν σε μια φιλοσοφία του όντος και μη 

όντος. Στην πορεία της φιλοσοφίας ανά τους αιώνες η ετερότητα και η έννοια του άλλου 

συνέχισαν να απασχολούν και να προβληματίζουν παράγοντας διαφορετικές όψεις, αλλά 

και προσεγγίσεις πάνω στις συγκεκριμένες έννοιες. Τη σκυτάλη πήραν οι νεοπλατωνικοί 

και ο Πλωτίνος, ο οποίος μίλησε για το απόλυτο υπερβατικό «Εν», δομημένο αναγωγικά 

μέσα από τρεις οντολογικές βαθμίδες, τις τρεις πρώτες αρχές (νους, ψυχή, ύλη). Το «Εν» 

και κάθε αρχή διέπονται από την θεωρία της διπλής ενέργειας, μια πρωτογενή ενέργεια 

που είναι ο εαυτός της και μια δευτερογενή που εξωτερικεύεται ως «πολλαπλότητα». Ο 

Πλωτίνος συλλαμβάνει έτσι την ετερότητα ως εξωτερικευμένη ενέργεια, έτερη προς το 

«Εν», καθώς δεν ταυτίζεται με αυτό. Συνεχιστής της πλατωνικής σκέψης είναι επίσης ο 

Αυγουστίνος, σημαντικός στοχαστής του μεσαίωνα, ο οποίος προσέγγισε την ετερότητα 

μέσω της χριστιανικής θεολογίας και του έργου του «Η πολιτεία του Θεού». Ο Διονύσιος 

Αρεοπαγίτης στο «Περί θείων ονομάτων – Περί μυστικής θεολογίας» κάνει λόγο για θεία 

ετερότητα, όχι ως αλλοίωση της θείας ταυτότητας, αλλά ως μια θεϊκή ουσία που βρίσκεται 

παντού γεννώντας τα πάντα χωρίς να απομακρύνεται από το είναι του.2 Κατά τη διάρκεια 

του μεσαίωνα και άλλοι φιλόσοφοι ασχολήθηκαν με την ετερότητα όπως ο Θωμάς 

Ακινάτης λ.χ. μέσα από τη σύλληψη της ιδέας του για την διαφοροποίηση μεταξύ μιας 

                                                      
1 Πέτρος Αναστασιάδης, Δοκίμια για την ετερότητα, Αθήνα: Γρηγόρη, 2016, σ. 3. 
2 Διονύσιος Αρεοποαγίτης, «Εισαγωγή» στο Περί θείων ονομάτων – Περί μυστικής θεολογίας, μτφρ. 
Δημήτριος Κ. Χατζημιχαήλ, εκδ. ΖΗΤΡΟΣ, Αθήνα: 2008, σ. 82. 
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πρωταρχικής ουσίας (Θεού) και ανθρώπου. Στη συνέχεια και κατά την πρώιμη νεωτερική 

φιλοσοφία ο Καρτέσιος, μια από της σημαντικότερες μορφές τού 

ευρωπαϊκού ορθολογισμού, έθεσε τα όρια μεταξύ υλικού και πνευματικού κόσμου και 

έκανε τον διαχωρισμό μεταξύ σώματος και πνεύματος ως δύο διακριτές οντότητες 

υπογραμμίζοντας έτσι μια ετερότητα μεταξύ νοητής και υλικής πραγματικότητας.3 

Προεκτείνοντας την Καρτεσιανή λογική στη μοντέρνα φιλοσοφία, ο Καντ μέσα από μια 

φιλοσοφία υπερβατικού ιδεαλισμού, θεωρεί ότι η γνώση είναι αποτέλεσμα της σχέσης νου 

και υλικού κόσμου δίνοντας έτσι τη δική του διάσταση σε μια ετερότητα της νόησης έναντι 

της εξωτερικής πραγματικότητας. Για τον Hegel, εκφραστή της εγελιανής διαλεκτικής, η 

ετερότητα εντοπίζεται στον πυρήνα της ίδιας της διαλεκτικής. Μέσα στο σχήμα θέση - 

αντίθεση - σύνθεση, που οδηγεί στη γνώση, περιλαμβάνεται η αντιπαράθεση και 

συμφιλίωση αντιθετικών ιδεών. Η ετερότητα εντοπίζεται ακριβώς σε αυτές τις αντίθετες 

θέσεις, οι οποίες συντιθέμενες εκ νέου και δια μέσου της διαλεκτικής παράγουν μια νέα 

καλύτερη θέση. Η Simone de Beauvoir κατά τα μέσα του εικοστού αιώνα, με το έργο 

«Δεύτερο Φύλλο» μίλησε για μια διαλεκτική σχέση μεταξύ γυναίκας και άνδρα 

προσεγγίζοντας έτσι την ετερότητα, ως διαφορά φύλλου, επηρεάζοντας καθοριστικά το 

φεμινιστικό κίνημα.4 Στη φιλοσοφία της φαινομενολογίας, ο Husserl πέραν των επάλληλων 

αναδιατυπώσεων και αναθεωρήσεων των επιχειρημάτων του, εισάγει την έννοια του 

Άλλου ως βάση της διυποκειμενικότητας. Έτσι λοιπόν, η διυποκειμενική συνθήκη του εγώ 

δεν είναι ένα πρόσθετο στοιχείο που μπορεί να αφαιρεθεί όταν περιγράφουμε την 

υποκειμενικότητα. Αντίθετα, η υποκειμενικότητα είναι ήδη από πάντα διυποκειμενικά 

συγκροτημένη, σκιαγραφώντας έτσι την εγγενή ετερότητα του εγώ.5 Συνεχίζοντας τη σκέψη 

του δασκάλου του Husserl, ο Heidegger θα πει ότι το «Dasein» είναι ήδη ένα συν-είναι, μια 

ετερότητα που βλέπει το είναι ως προς τους άλλους αυθύπαρκτα και οντολογικά.6 Ενώ ο 

Sartre, εκπρόσωπος του φιλοσοφικού υπαρξισμού και της φαινομενολογίας, περιγράφει 

μια ετερότητα, όπου ο άλλος δίδεται καταρχάς ως βλέμμα. Με τον τρόπο αυτό κάνει τη 

διάκριση ανάμεσα σε ένα «σώμα του για εκείνον» και ένα «σώμα του για τον άλλον»,7 

                                                      
3
 Βλ.: Καντ Ιμάνουελ, Κριτική του καθαρού λόγου. 

4
 Βλ.: Σιμόν ντε Μποβουάρ, Το δεύτερο φύλλο. 

5
 Edmund Husserl, Καρτεσιανοί στοχασμοί, 1931, μτφρ. Παύλος Κόντος, 2η εκδ., Αθήνα: Ροές, 2002, σ. 246. 

6
 Ο.Π., σ. 242. 

7
 Ο.Π., σ. 245 - 243. 
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εκφράζοντας έτσι και την περίφημη ρήση «H κόλαση είναι οι άλλοι».8 Στο πλαίσιο της 

γαλλικής φαινομενολογικής σχολής επίσης, ο Merleau-Ponty αναφέρεται στην ετερότητα 

ως υπέρβαση της υποκειμενικότητας που λειτουργεί μόνο υπό τη συνθήκη του κόσμου και 

της συνεργασίας τού άλλου.9 Ακόμα ένας φιλόσοφος που καταπιάστηκε με την έννοια της 

ετερότητας στη σύγχρονη εποχή ήταν ο Levinas. Μέσα από το έργο του γύρω από την 

ηθική, τη φιλοσοφία και τη θεολογία επικεντρώθηκε σε μια «ηθική του Άλλου» και έκανε 

λόγο για μια επιθυμία που είναι επιθυμία του απολύτως Άλλου ανθρώπου αλλά και του 

Ύψιστου.10 Η θεωρητική και φιλοσοφική προσέγγιση της έννοιας της ετερότητας συνεχίζει 

να βρίσκεται υπό διερεύνηση και να εξετάζεται επίσης, μέσα από τα πεδία και όψεις της 

κοινωνιολογίας, των κοινωνικοπολιτικών και φυλετικών ταυτοτήτων, της αποικιοκρατίας 

και του ιμπεριαλισμού. Εμείς όμως σε αυτό το σημείο θα προσεγγίσουμε και θα 

εστιάσουμε την ανάλυση για την ετερότητα γύρω από το φάσμα της ψυχανάλυσης και της 

θεωρίας του Lacan. Στη συνέχεια θα εξετάσουμε με ποιον τρόπο εμφανίζεται στη 

φωτογραφία πορτρέτου και αυτοπορτρέτου, πώς επιδρά στη σχέση φωτογράφου - 

φωτογραφιζόμενου, υποκειμένου - αντικειμένου στη φωτογραφική διαδικασία, ενώ θα 

κλείσουμε με κάποια σχόλια και παρατηρήσεις. 

 

 

Κοινωνία των ατόμων 

 

Διανύουμε την εποχή όπου η λέξη «μεταμοντέρνο» ακούγεται ήδη παρωχημένη,  

μια εποχή όπου όλα τείνουν στον απόλυτο κατακερματισμό, που επιφέρει το ακραία 

νεοφιλελεύθερο καπιταλιστικό μοντέλο που έχει κυριαρχήσει παγκοσμίως.11  

Επιστήμες οι οποίες σχετίζονται με τις κοινωνικές και ανθρωπιστικές θεωρίες μέχρι την ίδια 

την ανθρώπινη υποκειμενικότητα, συλλαμβάνονται και ερμηνεύονται με όρους 

οικονομικής βιωσιμότητας. Ενώ ταυτόχρονα ο λόγος περί κοινωνικών και πολιτικών 

ταυτοτήτων βρίσκεται στο επίκεντρο της σύγχρονης κοινωνικοπολιτισμικής θεωρίας 

ανάμεσα στους ακαδημαϊκούς και συγγραφικούς κύκλους. Τα φαινόμενα αυτά σε 

                                                      
8
 Ζαν Πολ Σαρτρ, Κεκλεισμένων των Θυρών, μτφρ. Γρηγόρης Γρηγορίου, εκδ. ΑΙΓΟΚΕΡΩΣ, Αθήνα: 1988, σ. 86. 

9
 Ο.Π., σ. 243. 

10
 Emmanuel Levinas, Ολότητα και άπειρο, 1961, μτφρ. Κωστής Παπαγιώργης, Αθήνα: Εξάντας, 1989, σ. 27. 

11
 Fredric Jameson, Το Μεταμοντέρνο ή Η πολιτισμική λογική του ύστερου καπιταλισμού, 1991, μτφρ. Γιώργος 

Βάρσος, Αθήνα: Νεφέλη, 1999, σ. 36. 
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συνδυασμό με τις καθοδηγούμενες τεχνολογικές εξελίξεις οδηγούν αναπόφευκτα σε 

διαχωρισμούς και ομαδοποιήσεις σε όλα τα επίπεδα: κοινωνικό, ταξικό, φυλετικό. Σε αυτό 

το πλαίσιο η επιμονή σε έναν φετιχιστικό ατομικισμό, όχι απλώς προωθείται, αλλά σχεδόν 

επιβάλλεται ως η μόνη αποδεδειγμένη και ιδεώδης λύση προς την υπέρτατη πραγμάτωση, 

την απόλυτη καταξίωση του ανθρώπου. Μια καταξίωση όμως που επιβάλλεται ωθώντας τα 

άτομα μιας κοινωνίας σε έναν διαρκή ανταγωνισμό και όχι σε μια γόνιμη συνύπαρξη 

βασισμένη στον αμοιβαίο σεβασμό του ενός προς τον άλλο. Σε ένα τέτοιο κλίμα η 

αξιοποίηση της ψυχανάλυσης ως μοντέλο ανάλυσης και ερμηνείας της ανθρώπινης 

εμπειρίας διαμορφωμένης μέσα σε μια κοινωνία με τα παραπάνω χαρακτηριστικά 

προσφέρει το ιδανικό πλαίσιο, αφού αγγίζει τον ανθρώπινο ψυχισμό επιφέροντας 

ερωτήματα κομβικής σημασίας για το υποκείμενό της.12 Η ψυχανάλυση, μια πρακτική, που 

εδραιώθηκε από τον Φρόυντ και εξελίχθηκε από τον Λακάν, πρόκειται για μια μέθοδο που 

συλλαμβάνει και εξετάζει την ανθρώπινη υποκειμενικότητα στο βαθύτερο είναι της. Για την 

ψυχανάλυση η υποκειμενική εμπειρία βρίσκεται πάντα σε συνεχή και ουσιαστική, 

διαλεκτική σχέση με τον εαυτό, αλλά και με τον συμβολικό Άλλο. Δεν νοείται 

υποκειμενικότητα χωρίς τον Άλλο. Είναι το έτερο που καθορίζει το υποκείμενο και η 

ετερότητα μέσω της οποίας συγκροτείται η ταυτότητα.13 Θα δούμε παρακάτω, καθώς και 

με περισσότερες λεπτομέρειες, πως συναντώνται οι λειτουργίες αυτές και μέσω ποιων 

ψυχικών μηχανισμών εγκαθιδρύονται στο άτομο ως υποκείμενο και όχι ως κοινωνική 

μονάδα, αλλά και τι σημαίνουν στο φωτογραφικό πεδίου του πορτρέτου / αυτοπορτρέτου. 

Το έργο του Ζακ Λακάν ξεπέρασε κατά πολύ τα όρια του γνωστικού του πεδίου και των 

σεμιναρίων του, καθώς μελετήθηκε, ενσωματώθηκε και επηρέασε κλάδους των 

ανθρωπιστικών, κοινωνικών και πολιτισμικών επιστημών σε ευρύτερο πλαίσιο.14 Η 

πρακτική του εφαρμόστηκε ως μεθοδολογία ανάλυσης και εξαγωγής συμπερασμάτων στα 

παραπάνω πεδία. Για παράδειγμα, ο Σλάβοι Ζίζεκ τοποθέτησε, μέσω της Λακανικής 

θεωρίας και αυτού που ονομάζει «εννοιολογικό Εβραίο», τις ρίζες του αντισημιτισμού και 

του ρατσισμού στην υπερεγωτική επιταγή της απόλαυσης και της κλεμμένης απόλαυσης 

                                                      
12

 Κορνήλιος Καστοριάδης, Η κοινωνία ενάντια στη γραφειοκρατία. 3 συνεντεύξεις, μτφρ. Αλέξανδρος 
Σχισμένος, Ιωάννα-Μαρία Μαραβελίδη, επιμ. Ιωάννα-Μαρία Μαραβελίδη, Αθήνα: Αυτολεξεί, 2021, σ. 68. 
13 Sean Hommer, Εισαγωγή στον Ζακ Λακάν, μτφρ. Στέλλα Μαύρη, επιμ. Ευγενία Γεωργάκα, Αθήνα: POSITO, 

2023, σ. 49. 
14

 Sean Hommer, «Πρόλογος». Στο Εισαγωγή στον Ζακ Λακάν, μτφρ. Στέλλα Μαύρη, επιμ. Ευγενία Γεωργάκα, 
Αθήνα: POSITO, 2023, σ. 15. 
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από κάποιον άλλο.15 Η Λόρα Μάλβι επίσης στο «Οπτικές και άλλες απολαύσεις» έκανε 

λόγο για τη γυναίκα - αντικείμενο ως παράγωγο του ανδρικού βλέμματος που κυριαρχεί 

στον κινηματογράφο, βοηθώντας έτσι στη συζήτηση προς μια ευρύτερη 

συμπεριληπτικότητα στον τρόπο θέασης.16 Χρήση της ψυχαναλυτικής θεωρίας του Λακάν, 

αν και με ανεστραμμένους όρους, έκανε και ο Baudry στο δοκίμιό του «Ideological Effects 

of the Basic Cinematographic Apparatus», υποστηρίζοντας ότι ο κινηματογραφικός 

μηχανισμός στο σύνολό του κατασκευάζει την υποκειμενική θέση του θεατή κάνοντάς τον 

να «βλέπει» με έναν πολύ συγκεκριμένο τρόπο.17 Η καινοτομία του Λακάν είναι ότι 

προσέγγισε την ψυχανάλυση μέσα από έναν λόγο του ασυνειδήτου ή ως λόγο σχετικά με 

το ασυνείδητο και έκανε την περίφημη διατύπωση ότι το ασυνείδητο είναι δομημένο ως 

γλώσσα (με την έννοια της σημαίνουσας αλυσίδας που καθορίζεται από την κωδικοποίηση-

αποκωδικοποίηση για την παραγωγή νοήματος και ερμηνεία).18 Με τον τρόπο αυτό 

απομακρύνθηκε από την έννοια του φροϋδικού ασυνείδητου ως τόπου απωθημένων 

ενορμήσεων και ψυχικού υλικού αποκλεισμένου από το συνειδητό. Το παράδοξο όμως, 

είναι ότι το ίδιο το ασυνείδητο είναι ταυτόχρονα πέραν της γλώσσας αλλά και 

αποκλεισμένο από αυτήν. Ο μόνος τρόπος για να προσεγγίσουμε το ασυνείδητο είναι μέσω 

των στιγμών εκείνων που οι συνειδητές λειτουργίες είναι στα χαμηλότερα επίπεδα, ενώ οι 

στιγμές αυτές είναι οι γλωσσικές παραδρομές, τα ευφυολογήματα, οι μεταφορές και τα 

όνειρα. Οι βασικές έννοιες της λακανικής θεωρίας (του ασυνειδήτου, της επιθυμίας, της 

μεταβίβασης και της ενόρμησης) είναι οι τάξεις του φαντασιακού, συμβολικού και 

πραγματικού: το στάδιο του καθρέφτη, το υποκείμενο του ασυνειδήτου και το υποκείμενο 

του σημαίνοντος (ενός ανεστραμμένου και ολισθαίνοντος σωσσυριανού σημαίνοντος) 

μεταξύ άλλων. Λαμβάνοντας υπόψη την θεωρία της απόλαυσης του βλέμματος, όπως 

περιγράφηκε από τον Φρόυντ, η οποία μετεξελίχθηκε από τον Λακάν βασίζοντας πάνω της 

την θεωρία του για το στάδιο του καθρέφτη και τον τρόπο με τον οποίο δομείται σταδιακά 

το κατακερματισμένο και αλλοτριωμένο εγώ, μπορούμε να μελετήσουμε τη φωτογραφία 

υπό διαφορετικές συνθήκες. Από αυτή την άποψη θα μπορούσαμε να πούμε ότι η κεντρική 

                                                      
15

 Sean Hommer, Εισαγωγή στον Ζακ Λακάν, μτφρ. Στέλλα Μαύρη, επιμ. Ευγενία Γεωργάκα, Αθήνα: POSITO, 
2023, σ. 97. 
16

 Ο.Π., σ. 55. 
17

 Ο.Π., σ. 51. 
18

 Ο.Π., σ. 106.  
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ικανοποίηση στην προσωπογραφία είναι ακριβώς μια απάντηση στο φαντασιακό ερώτημα: 

είμαι σαν αυτό το άτομο ή όχι;19 

 

 

 

Το υποκείμενο ως φορέας του εγώ στην ετερότητα του 

 

Σύμφωνα με τον Λακάν το «στάδιο του καθρέφτη» εμφανίζεται συνήθως μεταξύ έκτου και 

δέκατου όγδοου μήνα ζωής ενός βρέφους και είναι τότε που το βρέφος αποκτά την 

αίσθηση ενός σώματος με ολοκληρωμένη μορφή. Στην πραγματικότητα το βρέφος δεν έχει 

αναπτύξει ακόμα πλήρη έλεγχο πάνω στο σώμα του και τα μέλη του και έτσι η αίσθηση 

πληρότητας και κυριαρχίας που αποκομίζει από την εικόνα του έρχεται σε αντίθεση με την 

εμπειρία του κατακερματισμού και μη πλήρους σώματος. Το σημαντικότερο σημείο σε 

αυτό το στάδιο είναι ότι το βρέφος ταυτίζεται με την κατοπτρική του εικόνα με αποτέλεσμα 

να την εξισώνει με τον εαυτό του. Και εδώ είναι που επέρχεται η αλλοτρίωση, καθώς η 

αίσθηση ενός ενοποιημένου εαυτού διέρχεται μέσα από μια διαδικασία όπου ο εαυτός μας 

είναι ένα άλλος, είναι η κατοπτρική μας εικόνα.20 Αποτέλεσμα αυτών των οργανωτικών και 

συγκροτητικών εικόνων, υποστηρίζει ο Λακάν, είναι η εμφάνιση του εγώ, το οποίο ως 

σκοπό έχει να διατηρηθεί η αυταπάτη συνοχής και κυριαρχίας επί του σώματος.21 Κατά 

συνέπεια πρόκειται για μια φαντασιακή λειτουργία, αφού είναι αποτέλεσμα εικόνων. 

Παράλληλα, ως υποκείμενα γεννιόμαστε μέσα στη γλώσσα, υποκείμεθα στη συμβολική 

τάξη του λόγου και καθοριζόμαστε μέσω της γλώσσας.22 Μέσα από τη λειτουργία της 

γλώσσας αρθρώνουμε τις επιθυμίες μας και γινόμαστε αντικείμενο της επιθυμίας των 

άλλων. Το υποκείμενο στη λακανική θεωρία προκύπτει μέσα από μια διπλή διεργασία, 

αφενός μέσα από την αλλοτρίωση που επέρχεται μέσω της γλώσσας και αφετέρου από τον 

αποχωρισμό του στο πεδίο της επιθυμίας του Άλλου.23 Αυτό το υποκείμενο όμως δεν 

εμφανίζεται ποτέ ως πάντα παρούσα και διαρκής, ολοκληρωμένη οντότητα, παρά μόνο 

μέσω της διαδικασίας υποκειμενοποίησης (αλλοτρίωσης - αποχωρισμού). Το αποτέλεσμα 

                                                      
19

 David Bate, Photography: The Key Concepts, Oxford: Berg, 2009, p. 82. 
20

 Sean Hommer, Εισαγωγή στον Ζακ Λακάν, μτφρ. Στέλλα Μαύρη, επιμ. Ευγενία Γεωργάκα, Αθήνα: POSITO, 
2023, σ. 47-48. 
21

 Ο. Π., σ. 48. 
22

 Ο. Π., σ. 72. 
23

 Ο.Π., σ. 113. 
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αυτής της διαδικασίας -και το πιο σημαντικό- είναι η δράση του υποκειμένου μέσω της 

συνεχούς προσπάθειας κατάληψης της θέσης του στη συμβολική τάξη και στην επιθυμία 

του Άλλου. Ο Λακάν υποστήριξε ότι: Ήταν μεγαλειώδης η ιδέα του Χέγκελ να αποκαλύψει 

πως «κάθε ανθρώπινο ον βρίσκεται στην ύπαρξη του άλλου».24 Η φαντασιακή ταύτιση της 

εικόνας μας με τον εαυτό μας εξαρτάται και διέρχεται μέσα από το εγγυητικό βλέμμα του 

άλλου, ο οποίος επιβεβαιώνει την ίδια μας την ύπαρξη μέσα από αυτή την εξίσωση. Το να 

ζεις σημαίνει να βρίσκεσαι εντός του λόγου, ενός λόγου που απευθύνεται σε κάποιον άλλο 

μέσω μιας διαδικασίας ετερότητας ως πράξη ετεροπροσδιορισμού και 

διυποκειμενικότητας.25 

 

 

Φωτογραφικές ψυχαναλυτικές αναλογίες 

 

Τα ερωτήματα που τίθενται είναι αν μπορούν να εντοπιστούν φωτογραφικές 

ψυχαναλυτικές αναλογίες, πως τοποθετείται το υποκείμενο - αντικείμενο μπροστά και 

πίσω από τον φωτογραφικό φακό και πως διαμορφώνεται η ετερότητα του υποκειμένου 

μέσα από το εγγυητικό βλέμμα του άλλου; Οι εικόνες συνδέονται ποικιλοτρόπως με την 

υποκειμενικότητα και την έννοια της εαυτότητας, είτε αναπαριστώντας την εξωτερική 

εικόνα του εαυτού σε ατομικό ή συλλογικό επίπεδο, είτε ιδωμένες ως έκφραση της 

προσωπικότητας / υποκειμενικότητας του δημιουργού.26 O Βάλτερ Μπένγιαμιν έκανε λόγο, 

στο «Δοκίμια για την τέχνη», για το «οπτικά ασύνειδο»,27 ωστόσο με τον τρόπο αυτό 

ανάγει την ανθρώπινη ασυνείδητη λειτουργία στο φωτογραφικό apparatus και 

παραλληλίζει τις τεχνικές ικανότητες της φωτογραφικής μηχανής -την ικανότητα να 

μεγεθύνει ή να αποκαλύπτει έναν μικρόκοσμο μέσα σε ένα ωραίο τοπίο ή ένα «ζωντανό» 

πορτρέτο- με κάτι που στην ανθρώπινη κατάσταση αποτελείται από ανοργάνωτα στοιχεία 

κι είναι εξ ορισμού αποκλεισμένο και μακριά από τη γλώσσα. Η προσέγγιση αυτή ομοιάζει 

περισσότερο με ένα συντακτικό, με μια μεθοδολογία μέσω της οποίας προκύπτει νόημα, 

αφού η «ορθή» χρήση των τεχνικών λειτουργιών και ρυθμίσεων είναι υπεύθυνη για το 

                                                      
24

 Ο.Π., σ. 46. 
25

 Τερέζα Πεντζοπούλου - Βαλαλά, Η έννοια της διυποκειμενικότητας στη φιλοσοφία του Husserl, Αθήνα: ΕΦΕ 
2, 1985, σ. 8-11. 
26

 GEN DOY, «Πρόλογος». Στο PICTURING THE SELF, CHANGING VIEWS OF THE SUBJECT IN VISUAL CULTURE, 
London: I.B.Tauris & Co Ltd, 2005, p. 7. 
27

 Walter Benjamin, Δοκίμια για την τέχνη, μτφρ. Δημοσθένης Κούρτοβικ, Αθήνα: Κάλβος, 1978, σ. 52. 
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όποιο νόημα - εικόνα και λιγότερο με μια ψυχαναλυτική προσέγγιση του ασυνειδήτου. 

Μάλιστα προσπαθεί να κάνει τη σύνδεση αυτή, φέρνοντας ως παράδειγμα τις 

φωτογραφίες του Karl Blossfeldt (εικ. 1) με τις μεγεθυμένες λεπτομέρειες από φυτά και 

λουλούδια αποκαλύπτοντας σε αυτές γλυπτικές ποιότητες, υφές και λεπτομέρειες που 

μοιάζουν με αρχιτεκτονήματα. Θα μπορούσε κανείς να υποστηρίξει ότι λειτουργούν 

περισσότερο ως ασκήσεις παρατηρητικότητας και οξυδερκείς αφαιρέσεις, οι οποίες με μια 

ορθότερη ανάγνωση παραπέμπουν σε πράξεις ξεκάθαρα συνειδητές. Σε κάτι τέτοιο 

συνηγορεί και ο Ρολάν Μπαρτ με όσα γράφει στον «Φωτεινό θάλαμο»: 

 

Δυστυχώς, του κάκου διερευνώ, δεν ανακαλύπτω τίποτε: αν μεγεθύνω, μεγεθύνω 

μόνο τους κόκκους του χαρτιού: απο-συνθέτω την εικόνα προς όφελος της ύλης της· 

κι αν δεν μεγεθύνω, αν αρκούμαι στη διερεύνηση, δεν πετυχαίνω παρά τη μόνη 

γνώση, που κατείχα από καιρό, από την πρώτη μου κιόλας ματιά: ότι «αυτό» 

πράγματι «υπήρξε»: η στροφή του διακόπτη, δεν προσκόμισε τίποτε.28 

 

Είναι το ποιο είναι το «αυτό» και το πως «υπήρξε», τα ερωτήματα που θα μας δώσουν 

περισσότερες πληροφορίες και βαθύτερη γνώση σχετικά με τη φωτογραφική 

αναπαράσταση που αφορά την ανθρώπινη υποκειμενικότητα. Για να προσεγγίσουμε και να 

ερμηνεύσουμε τη φωτογραφία διεξοδικότερα θα ήταν προτιμότερο να απομακρυνθούμε 

από το πεδίο της μορφής. Δεν είναι η εξωτερική επιφάνεια, το δοχείο που μας ενδιαφέρει, 

αλλά το περιεχόμενο. Και σχετικά με την ανάλυση του περιεχομένου, η ψυχαναλυτική 

μέθοδος προσφέρει γόνιμο έδαφος για να ευδοκιμήσουν τέτοιου είδους προσεγγίσεις. Η 

φωτογραφία θεωρείται πως είναι, πρωτίστως, αγκυρωμένη στο ορατό, και έτσι κατ’ αυτόν 

τον τρόπο αναιρείται το αναπάντεχο γεγονός -όπως και στον κινηματογράφο- ότι μέσω της 

φωτογραφικής εικόνας μπορεί κανείς να προσεγγίσει αφηρημένες έννοιες ή να εκφραστεί 

ο εσωτερικός κόσμος της επιθυμίας και της φαντασίας.29 Η παρούσα εργασία εστιάζει στις 

ψυχαναλυτικές έννοιες μέσω των οποίων δύναται να ερμηνευθούν τομείς της 

φωτογραφίας και στο τι σημαίνει η ετερότητα για το υποκείμενο αυτής. Προς αυτήν την 

κατεύθυνση έχει ενδιαφέρον να εξετάσουμε το φωτογραφικό πορτρέτο και ιδιαίτερα την 

                                                      
28

 Ρολάν Μπαρτ, Ο Φωτεινός Θάλαμος, Σημειώσεις για τη Φωτογραφία, μτφρ, Γιάννης Κρητικός, Αθήνα: 
Κέδρος, 1983, σ. 139. 
29

 Laura Mulvey, Visual and other pleasures, New York: Palgrave, 1989, σ. 137. 
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πρακτική της αυτοφωτογράφισης ως πρακτική για αναστοχασμό πάνω στην 

υποκειμενικότητα κοιτάζοντας την εικόνα και το περιεχόμενό της σαν έναν άλλο 

φαντασιακό καθρέφτη. Είναι γεγονός ότι η φωτογραφία έχει ανάγκη την πραγματικότητα, 

αφού μόνο εντός της μπορεί να συμβεί. Πέραν όμως της υλικής πραγματικότητας, η 

φωτογραφία εστιάζοντας στην καταγραφή και αναπαράσταση της ανθρώπινης κατάστασης 

ξεφεύγει από το να είναι απλώς και μόνο τεχνικό εργαλείο, το οποίο αποτυπώνει στείρα 

και μονοεπίπεδα. Τότε καταφέρνει να παράξει σημεία - εικόνες που ίσως προσεγγίζουν 

ή/και πηγάζουν από το ασυνείδητο και προσφέρεται έτσι ως ένας τόπος για την ανάδυση 

της επιθυμίας και πραγμάτωσης της υποκειμενικότητας μέσω σχέσεων ετερότητας. Σε ένα 

τέτοιο πλαίσιο, η φωτογραφία είναι ικανή να αναλυθεί ως σημαίνουσα αλυσίδα και μέσω 

των φωτογραφικών σημαινόντων να καταφέρει να νοηματοδοτήσει και να αποκαλύψει 

κάτι σε σχέση με το υποκείμενο και τη θέση του στη συμβολική τάξη. Στη Λακανική 

σύλληψη της έννοιας του ασυνειδήτου, υπάρχει πάντα κάτι που συνεχώς διαφεύγει από 

αυτό. Το υποκείμενο του ασυνειδήτου είναι και αυτό υποκείμενο της έλλειψης που 

προκύπτει από τη συνεχή ολίσθηση του νοήματος ενός σημαίνοντος προς ένα άλλο. 

Μεταφορικά και σε παρόμοια αναλογία και στη φωτογραφία υπάρχει κάτι που πάντα, 

συνεχώς διαφεύγει, που μένει εκτός κάδρου δίνοντας έτσι συνοχή και νόημα στα εντός. Με 

μια διαφορά όμως, τα εκτός κάδρου σημαίνοντα παραμένουν σταθερά και πάντα εκτός 

κάδρου και η σχέση εντός - εκτός είναι πάντα άρρηκτη, προσομοιάζοντας έτσι περισσότερο 

με τη σωσσυριανή λογική της αδιαιρετότητας του σημείου.  

 

 

«Πίσω και κάτω» από το φωτογραφικό πορτρέτο 

 

Πως όμως, θα μπορούσε να γίνει λόγος για κάποιου είδους φωτογραφικό ασυνείδητο που 

συνδέεται περισσότερο με το ψυχικό ασυνείδητο και τον λόγο του Άλλου; Νωρίτερα 

αναφερθήκαμε στους περιορισμούς του οπτικού ασύνειδου, όπως το περιέγραψε ο 

Μπένγιαμιν. Ας πάρουμε για παράδειγμα τη φωτογραφική πρακτική του πορτρέτου. Ο 

φωτογράφος σκηνοθετεί το μοντέλο του σηματοδοτώντας έτσι μια διπλή σχέση. Ο 

φωτογράφος βλέπει το μοντέλο, που με τη σειρά του βλέπει τον φωτογράφο, ενώ 

παράλληλα συμβαίνει η ίδια διαδικασία αντίστροφα, από τη θέση του μοντέλου. Έχουμε 

λοιπόν τα πρώτα ίχνη μιας σχέσης ετερότητας, όπου ο ένας επιβεβαιώνει με το βλέμμα του 
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τον άλλο. Μια δια βλέμματος επιβεβαίωση της έτερης εαυτότητας, μια λειτουργία που μας 

παραπέμπει άμεσα στο Λακανικό στάδιο του καθρέφτη και τη φαντασιακή αλλοτρίωση του 

υποκειμένου. Παράλληλα στην αρένα των βλεμμάτων και της αντιπαλότητας μέσα στην 

οποία εκτυλίσσεται η σχέση μεταξύ φωτογράφου και φωτογραφιζόμενου στήνεται το 

σκηνικό για την πραγμάτωση της επιδιωκόμενης φαντασίωσης και κατ’ επέκταση η 

εκδραμάτιση της επιθυμίας μέσω της σκηνοθεσίας του φωτογράφου.30 Κατά τη διάρκεια 

της επιτέλεσης του πορτρέτου, όπου σε πρώτο επίπεδο συμβαίνουν όλα όσα έχουν να 

κάνουν με την τεχνική πλευρά της φωτογράφισης - πλευρά που δεν επιδέχεται 

υποκειμενικής παρερμηνείας- κρύβεται και μια άλλη, αθέατη πλευρά, μέσα στην οποία 

τίθενται σε λειτουργία μηχανισμοί ψυχικής τάξης που οργανώνουν και ορίζουν τη θέση και 

το βλέμμα του ενός προς τον άλλο, του φωτογράφου και του φωτογραφιζόμενου. 

Λαμβάνοντας υπόψη τη φουκωική άποψη για την σχέση γνώσης και εξουσίας μπορούμε να 

ισχυριστούμε ότι η γνώση που προκύπτει από την φωτογραφία δεν μπορεί να είναι 

αμερόληπτη, λογική και ουδέτερη.31  Αφενός ο φωτογράφος με δεδομένη τη θέση ισχύος 

του, προερχόμενη από την ιδιότητά του και ενισχυόμενη από την εξουσία που ασκεί το 

φωτογραφικό apparatus, σκηνοθετεί το μοντέλο, αφετέρου το μοντέλο διακατέχεται από 

μια εθελούσια υποταγή στον φωτογράφο με σκοπό να ικανοποιήσει το δημιουργικό του 

όραμα.32 Παράλληλα, ο φωτογραφιζόμενος ανάγεται σε αντικείμενο της επιθυμίας του 

φωτογράφου και στέκεται απέναντι στον φακό του ως εκείνος που θα επιφέρει την 

ικανοποίηση αυτής, ως άλλο «εμπόρευμα», (Philip-Lorca diCorcia, Hustlers, 1990–1992, εικ. 

2-3).33 Πρόκειται για μια ικανοποίηση, που λειτουργεί αμφίδρομα και τροφοδοτεί εξίσου 

τη φαντασίωση του φωτογραφιζόμενου. Ας θυμηθούμε εδώ το έργο της Gillian Wearing 

“Signs that say what you want them to say and not Signs that say what someone else wants 

you to say” (1992-93, εικ. 3-4) με τους περαστικούς οι οποίοι μας αποκαλύπτουν τις 

εσωτερικές τους σκέψεις γραμμένες πάνω σε κομμάτια λευκού χαρτιού σε κοινή θέα και 

μπροστά στο φακό της φωτογράφου, κατόπιν αιτήματός της. Σε μια πρώτη ανάγνωση 

τίποτα από όλα αυτά δεν είναι οφθαλμοφανή και ξεκάθαρα, έχει όμως μεγάλο ενδιαφέρον 

                                                      
30

 Sean Hommer, Εισαγωγή στον Ζακ Λακάν, μτφρ. Στέλλα Μαύρη, επιμ. Ευγενία Γεωργάκα, Αθήνα: POSITO, 
2023, σ. 49. 
31

 John Pultz, The Body and The Lens, Photography 1839 to The Present, New York: 1995, HARRY N. ABRAMS, 
INC, p. 9. 
32

 Peter Galassi, «Πρόλογος». Στο Contemporaries: A Photography Series. Philip-Lorca diCorcia, Νέα Υόρκη: 
MOMA, 1995, σ. 7. 
33

 Lynne Warren (ed.), Encyclopedia of Twentieth-Century Photography, New York: Routledge, 2006,  p. 390. 
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να παρατηρήσουμε πως διαπλέκονται λειτουργίες και μηχανισμοί του συνειδητού και του 

ασυνείδητου διαμορφώνοντας με πολυεπίπεδο τρόπο τη σχέση των δύο. Την ίδια στιγμή 

επίσης, όσο φωτογράφος και φωτογραφιζόμενος βρίσκονται ο ένας απέναντι στον άλλο 

σωματικά, άλλο τόσο βρίσκονται ο ένας απέναντι στον άλλο και μέσα από τα συμπτώματά 

τους και «μιλούν» μέσα από αυτά. Μέσα σε αυτό το «κλίμα αντιπαλότητας» και επιβολής 

του βλέμματος όμως, εμφανίζεται και ένα στάδιο στο οποίο φωτογράφος και 

φωτογραφιζόμενος επικοινωνούν ως δύο υποκείμενα, προϊόντα της σημαίνουσας 

αλυσίδας, μέσω της λειτουργίας τους στη συμβολική τάξη.34 Σε αυτό το πεδίο εμφάνισης 

σημαινόντων και επιθυμίας, ο φωτογράφος ως καλλιτέχνης επιδιώκει την μετουσίωση 

μέρους μιας ανικανοποίητης ενόρμησης προς ικανοποίηση και μέσω της φωτογραφικής 

πράξης.35 Στο διερχόμενο του οφθαλμοσκόπιου βλέμμα του συλλαμβάνει το φωτογραφικό 

αντικείμενο του ως έτερο ήμισυ επιτυγχάνοντας έτσι την αίσθηση πληρότητας, τόσο σε 

υποκειμενικό / φαντασιακό επίπεδο, όσο και σε καλλιτεχνικό. Η λειτουργία αυτή 

παραπέμπει άμεσα στο λακανικό στάδιο του καθρέφτη, όπου το υποκείμενο αισθάνεται 

πλήρες μέσω της αντανάκλασης του εαυτού του στον άλλο. Με άλλα λόγια, πέραν μιας 

αντικειμενικής πραγματικότητας που αδιαμφισβήτητα έχει ανάγκη ο φωτογράφος για την 

επίτευξη του πορτρέτου, η εξάρτηση του από τον άλλο -το μοντέλο- είναι αυτή που δίνει 

πραγματικό νόημα στη φωτογραφική του υπόσταση ως ετέρου υποκείμενου που βρίσκεται 

εκεί για να ικανοποιήσει την επιθυμία του. Μια τέτοια σχέση είναι μια ξεκάθαρα 

ετερογενής σχέση, διαλεκτική επίσης, αφού από τη θέση του φωτογράφου και την αντί-

θεση του φωτογραφιζόμενου προκύπτει μέσω της φωτογραφικής πράξης του πορτρέτου 

μια νέα σύνθεση. Στο πλαίσιο της φωτογραφίας του πορτραίτου έχουν συναντηθεί τα 

βλέμματα και των δύο δημιουργώντας κάτι νέο που δεν υπήρχε πριν και δεν θα μπορούσε 

να υπάρξει χωρίς τη συνάντησή τους. Συμπερασματικά λοιπόν, μπορούμε να πούμε ότι το 

φωτογραφικό πορτρέτο είναι αναντίρρητα προϊόν ετερογενούς, διαλεκτικής σχέσης των 

δύο υποκειμένων. Μεγάλο ενδιαφέρον παρουσιάζουν επίσης τα ψυχικά χαρακτηριστικά 

που διαθέτουν τέτοιου είδους υποκειμενικών σχέσεων ετερότητας καθώς και οι 

λειτουργίες από τις οποίες διέπονται. Τα χαρακτηριστικά και οι λειτουργίες αυτές 

                                                      
34 Sean Hommer, Εισαγωγή στον Ζακ Λακάν, μτφρ. Στέλλα Μαύρη, επιμ. Ευγενία Γεωργάκα, Αθήνα: POSITO, 

2023, σ. 49. 
35

 Χάρης Μωρίκης, «Εισαγωγή» στο «Μετουσίωση: Μια Ψυχαναλυτική Μελέτη Με Άξονα το Έργο των Σ. 
Φρόυντ Και Κ. Π. Καβάφη», Διδακτορική διατριβή, Πάντειο Πανεπιστήμιο Κοινωνικών και Πολιτικών 
Επιστημών, 2010, https://www.didaktorika.gr/eadd/handle/10442/19836, ημ/νία ανάκτησης 17/01/2024, σ. 
7. 
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προκύπτουν και ορίζονται από το ψυχικό φορτίο που τα υποκείμενα μεταφέρουν. Ο 

φωτογράφος στην προσπάθειά του να εκπληρώσει το έργο του καθοδηγεί το μοντέλο του 

δίνοντας συγκεκριμένες οδηγίες και κατευθύνσεις μέσω του λόγου. Ο λόγος του, εκτός από 

την πρακτική του ιδιότητα σε ένα πρώτο επίπεδο, εμπεριέχει επίσης και ένα δευτερεύον 

επίπεδο μεταφοράς νοήματος. Αυτό το δευτερεύον επίπεδο επιδρά καθοριστικά στη 

συνθήκη της φωτογράφισης και τη σχέση που εντός της αναπτύσσεται. Ο φωτογράφος 

στέκεται απέναντι του ως ένα κοινωνικά και εμπειρικά κατασκευασμένο εγώ που 

προσπαθεί να ολοκληρώσει το έργο του με επιτυχία καθοδηγούμενο από τους 

περιορισμούς υπερεγωικής προέλευσης, παράλληλα όμως και μέσω του λόγου του Άλλου 

και του τρόπου με τον οποίο καθοδηγεί τον φωτογραφιζόμενο είναι δυνατό να εκφραστεί 

ακόμα και η ασυνείδητη επιθυμία.36 Σύμφωνα με τον Φρόυντ, εκεί που είναι πιθανότερο 

να εμφανιστεί η ασυνείδητη λειτουργία, είναι όταν υποπίπτουμε σε γλωσσικές 

παραδρομές, όταν κάνουμε χρήση ευφυολογημάτων, αλλά και χρησιμοποιώντας φράσεις, 

που στην πραγματικότητα δεν θα λέγαμε.37 Ο συγκεκριμένος λόγος -λόγος του Άλλου- 

συνήθως δεν γίνεται αντιληπτός, ούτε από τον φωτογράφο ούτε από τον 

φωτογραφιζόμενο, είναι όμως αυτός που, μεταξύ άλλων, επενδύει τη σχέση ετερότητας με 

τα ιδιαίτερα ψυχικά γνωρίσματα των δύο, δίνει χώρο και σκηνοθετεί την επιθυμία. 

Συμπερασματικά λοιπόν παρατηρούμε ότι στον τόπο και χρόνο της συνεύρεσης 

φωτογράφου και φωτογραφιζόμενου, εκτός από τα προφανή, ενυπάρχουν σύνθετοι 

ψυχικοί μηχανισμοί, οι οποίοι τίθενται σε λειτουργία και καθοδηγούνται από την επίδραση 

των τάξεων του λακανικού φαντασιακού και συμβολικού. Παράλληλα δια μέσου ταύτισης 

και προβολής πάνω στον άλλο (φωτογραφιζόμενος) αποκτά πλήρες νόημα η 

υποκειμενικότητα του φωτογράφου και μετουσιώνεται η φωτογραφική πράξη.38 

Καταλήγοντας έτσι σε μια δυνατότητα για υποκειμενική και φωτογραφική πραγμάτωση, 

διερχόμενων μέσα από τη ριζική ετερότητα του φαντασιακά πλήρους εγώ και του μεγάλου 

Άλλου της γλώσσας και του ασυνείδητου.  

 

 

 

                                                      
36 Sean Hommer, Εισαγωγή στον Ζακ Λακάν, μτφρ. Στέλλα Μαύρη, επιμ. Ευγενία Γεωργάκα, Αθήνα: POSITO, 

2023, σ. 108. 
37

 Ο. Π., σ. 104. 
38

 David Bate, Photography: The Key Concepts, Oxford: Berg, 2009, p. 81-82. 
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Αυτοπορτρέτο 

 

Η φωτογραφική πρακτική του αυτοπορτρέτου είναι αρκετά διαδεδομένη στη φωτογραφία 

όπως αποδεικνύεται από τα πρώτα αυτοποτρέτα που χρονολογούνται από την έλευση της 

φωτογραφίας, όπως το αυτοπορτρέτο δαγγεροτυπίας του Robert Cornelius (1839, εικ 6).39  

Ωστόσο ως πράξη αυτοαναπαράστασης δεν συναντάται μόνο στον χώρο της φωτογραφίας. 

Στην ιστορία της ζωγραφικής βρίθουν τα παραδείγματα ζωγράφων που ασχολήθηκαν με 

την αποτύπωση και αναπαράσταση του εαυτού τους ανά τους αιώνες. Από τα μυστηριώδη 

αυτοπορτρέτα του Albrecht Dürer (εικ. 7) κατά την Αναγέννηση και τα ανέκφραστα, γεμάτα 

πόνο αυτοπορτρέτα της Frida Kahlo (εικ. 8) μέχρι τις αναπαραστάσεις της ομόφυλης 

σεξουαλικότητας των Gilbert & George (εικ. 9) και τα εξομολογητικά έργα σύγχρονης 

τέχνης της Tracey Emin (εικ. 10), η εικόνα του εαυτού και η αντίληψη που έχει το άτομο για 

την ταυτότητα και την προσωπικότητά του ήταν και είναι θεμελιώδεις πηγές έμπνευσης και 

δημιουργίας. Στο φωτογραφικό πεδίο τα παραδείγματα είναι επίσης πολλά. Το 1916 ο Man 

Ray με ένα αυτοπορτρέτο (εικ. 11), που δεν ομοιάζει με κανέναν τρόπο με τη φυσική του 

όψη, τοποθετήθηκε κοντά στο κίνημα του ντανταϊσμού και της άποψης του για τη ζωή, ότι 

επαληθεύεται μέσα από τις αντιφάσεις της.40 Περίπου μια δεκαετία αργότερα η Claude 

Cahun (γεννημένη Lucy Schwob) μέσα από την καλλιτεχνική της δημιουργία και ιδιαίτερα 

τα αυτοπορτρέτα της (εικ. 12), προσέγγισε ζητήματα φύλου και σεξουαλικού 

προσανατολισμού με ασύμβατο τρόπο σε σχέση με την εποχή της. Μέσα από το έργο της 

συμφιλιώθηκε με τη σεξουαλική της ταυτότητα και επικοινώνησε την προσωπική της 

ρευστότητα (φύλου), πολλές δεκαετίες πριν, οι συζητήσεις για τέτοιου είδους θέματα 

γίνουν κανονικότητα. Το έργο της Cahun επηρέασε ευθέως τις Cindy Sherman και Gillian 

Wearing (εικ. 13-14).41 Αρκετά χρόνια αργότερα, οι σχεδόν συνομήλικες Sophie Calle και 

                                                      
39

 Geoffrey Batchen, Negative/Positive, A History of Photography, Milton Park, Abingdon: Routledge, 2021, p. 
101. 
40

 James Hall, THE SELF-PORTRAIT, A CULTURAL HISTORY, London: Thames & Hudson, 2014, p. 240. 
41 Gen Doy, Picturing The Self, Changing Views Of The Subject In Visual Culture, London: I.B.Tauris & Co Ltd, 

2005, p. 49. 
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Cindy Sherman πόζαραν και αυτοφωτογραφήθηκαν εκτενώς (εικ. 15-16), σχολιάζοντας με 

τον προσωπικό της τρόπο η καθεμιά, ζητήματα όπως η κατασκευή της κοινωνικής 

ταυτότητας, τις έμφυλες σχέσεις, καθώς και την επιβολή κοινωνικών στερεοτύπων και 

συμβάσεων πάνω στο υποκείμενο. Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει επίσης τα τελευταία 

χρόνια και το έργο της Φινλανδής φωτογράφου Elina Brotherus, η οποία εντάσσει εκτενώς 

τα αυτοπορτρέτα της στη συνολική αφήγηση του έργου της (εικ. 17). Παρατηρώντας κανείς 

τις αυτοεικόνες της, μπορεί εύκολα να διακρίνει την λανθάνουσα, ψυχολογικά φορτισμένη 

διάθεση, όπως και μια προσπάθεια για συμβολική αναπαράσταση του εσωτερικού της 

τοπίου. Τα παραδείγματα στο πεδίο της αυτοαναπαράστασης μέσω του φωτογραφικού 

αυτοπορτρέτου είναι πλέον πολλά και η παραγωγή και δημιουργία εκτείνεται από μια 

αμιγώς καλλιτεχνική προσέγγιση μέχρι τη δημοφιλή πρακτική της selfie. Σε αυτό το σημείο  

πρέπει να εξεταστεί η συνθήκη κατά την οποία ο φωτογράφος αντικαθιστά με την 

παρουσία του μπροστά στον φακό την ύπαρξη του μοντέλου.  Κάτω από ποιες συνθήκες 

συμβαίνει η αντικατάσταση αυτή και ποιες ερμηνείες μπορεί να δεχθεί; Ας πάρουμε όμως 

τα πράγματα από την αρχή. Για να μπορέσει να συμβεί το αυτοπορτρέτο απαιτεί ένα 

μεγαλύτερο ποσό σχεδιασμού σε σχέση με μια κλασική φωτογράφιση, καθώς εκ των 

πραγμάτων ο ένας ενεργεί για δύο. Αφενός ο ενεργών ως φωτογράφος πρέπει να 

οργανώσει όλα όσα αφορούν τη φωτογραφική πράξη (θέση, κάδρο, φωτισμός κ.λπ.) για να 

δημιουργήσει τις ιδανικές συνθήκες για να αναδείξει το όραμα και την τέχνη του, 

αφετέρου ποζάροντας ως μοντέλο πρέπει με την παρουσία του να ενσαρκώσει ένα 

δημιουργικό σενάριο, να υποστηρίξει έναν ρόλο, να αναδείξει μια ιδέα. Παρατηρούμε 

λοιπόν, ότι κατά τη διάρκεια του αυτοπορτρέτου οι δύο ρόλοι ταυτίζονται. Σε αυτό το 

στάδιο θα μπορούσαμε να ισχυριστούμε ότι συμβαίνει κάτι παράδοξο. Υπό ποια ιδιότητα 

επέρχεται η ενσάρκωση του δημιουργικού σεναρίου; Tου μοντέλου που ακολουθεί τις 

υποδείξεις του εαυτού του ως φωτογράφου ή του φωτογράφου που σκηνοθετεί τον εαυτό 

του ως μοντέλο; Κατά την ταύτιση των δύο ρόλων, ο φωτογράφος κάτω από ποιες 

συνθήκες σκηνοθετεί το μοντέλο και το μοντέλο πως «βλέπει» τον φωτογράφο; Οι δυο 

τους είναι ένα και το αυτό και στις δύο περιπτώσεις, ο ίδιος άνθρωπος. Η υποκειμενική 

τους θέση δηλαδή, κυριολεκτικά και μεταφορικά, εν-τοπίζεται στο ίδιο άτομο. 

Φωτογράφος και φωτογραφιζόμενος ταυτίζονται μέσω της κοινής, υποκειμενικής τους 

εμπειρίας αποκλείοντας έτσι την εμπειρία της αναγνώρισης του εαυτού τους μέσω του 

διαμεσολαβητικού βλέμματος που προσφέρει η θέση του άλλου. Υπό αυτές τις συνθήκες 
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λοιπόν, κατά τη διαδικασία της αυτοφωτογράφισης και σε φαντασιακό επίπεδο, προκύπτει 

μια στιγμή αναίρεσης από την ταυτότητα των βλεμμάτων, μια στιγμή αναίρεσης της 

ετερότητας. Επικρατεί έτσι μια αυτοαναφορική σχέση περιστρεφόμενη γύρω από έναν 

πυρήνα που τροφοδοτεί δύο ξεχωριστές θέσεις. Παράλληλα όμως, στην σκηνή του αυτο-

πορτρέτου εκδηλώνεται η πίεση από την επιθυμία του φωτογραφιζόμενου για αυθεντική 

αυτο-έκφραση αλλά και από μια επιθυμία για οικειοποίηση του φωτογράφου, του 

τελετουργικού της πόζας και της φωτογραφικής μηχανής.42 Ο Μπαρτ στον «Φωτεινό 

θάλαμο» αναφέρει σχετικά ότι:  

Μπρος στον φακό είμαι την ίδια στιγμή: αυτός που πιστεύω πως είμαι, αυτός που 

θα ήθελα να πιστεύουν πως είμαι, αυτός που ο φωτογράφος πιστεύει πως είμαι, κι 

αυτός που ο φωτογράφος μεταχειρίζεται για να επιδείξει την τέχνη του. Μ’ άλλα 

λόγια, αλλόκοτη ενέργεια: δεν παύω να μιμούμαι τον εαυτό μου, και γι’ αυτό κάθε 

φορά που με φωτογραφίζουν (που αφήνω να με φωτογραφίσουν), έχω πάντα μια 

αόριστη αίσθηση αυθεντικότητας, καμιά φορά κι απάτης (όπως σε ορισμένους 

εφιάλτες). 

Αυτή η «αλλόκοτη ενέργεια» που περιγράφει ο Μπαρτ στο δοκίμιο του αποκτά ακόμα πιο 

περίπλοκα ψυχικά χαρακτηριστικά καθώς εξισώνονται οι δύο ρόλοι. Η εξίσωση των ρόλων 

που επιβάλει η αυτοφωτογράφιση οδηγεί στην εξαίρεση και αποκλεισμό του συμβολικού 

Άλλου του λόγου. Το μοντέλο της φωτογραφίας παρατηρείται και ερμηνεύεται δια μέσου 

της υποκειμενικότητας του φωτογράφου, που στην προκειμένη περίπτωση ταυτίζονται. 

Αυτή η ταύτιση ιδιότητας επιφέρει αναπόφευκτα και ασυνείδητα την ταύτιση και στο 

επίπεδο ψυχικής λειτουργίας του υποκειμένου καθοδηγώντας το επίσης από ταυτόσημα 

συμπτώματα, κοινές ενορμήσεις και απωθημένα. Έτσι λοιπόν μέσα από δύο φαινομενικά 

διακριτούς ρόλους δημιουργείται μια σχέση εξαίρεσης και αυτοαναίρεσης, όπου κάθε 

χαρακτηριστικό ανεξαρτησίας και διαχωρισμού του ενός από τον άλλο βρίσκεται στη 

σφαίρα του φαντασιακού. Ως αποτέλεσμα των παραπάνω λειτουργιών και των σχέσεων 

που αναπτύσσονται, η αυτοεικόνα -η αντίληψη που έχει το άτομο για την ταυτότητα και 

την προσωπικότητά του-  προκύπτει αναπόφευκτα εμποτισμένη με τα ναρκισσιστικά 

χαρακτηριστικά, τις φοβίες, τις ενορμήσεις, τα σύνδρομα και εμμονές του υποκειμένου 

που εκτελεί ταυτόχρονα χρέη φωτογράφου και μοντέλου. Είναι ο κοινός πυρήνας αυτών 
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των χαρακτηριστικών και μηχανισμών που διαμορφώνει και τις δυο -φαινομενικά 

ξεχωριστές, αφού στην ουσία είναι ταυτόσημες- θέσεις. Στο πεδίο του αυτοπορτρέτου ο 

φωτογράφος συνομιλεί με τον εαυτό του καταργώντας έτσι τα στοιχεία ετερότητας που 

ενυπάρχουν στην παραδοσιακή πρακτική του πορτραίτου ενός άλλου. Στο πεδίο της 

αυτοφωτογράφισης ο φωτογράφος βρίσκεται εντός του υποκειμενικού του πλαισίου 

καθοδηγούμενος από την εσωτερική τάση για αυτοέλεγχο, αρματωμένος με όλους 

εκείνους τους αμυντικούς του μηχανισμούς που κουβαλάει και καθοδηγούμενος από 

επιταγές υπερεγωτικής προέλευσης πασχίζει να μιλήσει για τον ίδιο, δια μέσου του ίδιου. 

Έτσι, ορμώμενος από, και απευθυνόμενος στον εαυτό του και από τις δύο θέσεις 

κινδυνεύει να καταποντιστεί στην ίδια του την αναφορικότητα. Στη σκηνή της 

αυτοφωτογράφισης η φαντασίωση τίθεται σε λειτουργία ημιτελώς και δεν έχει χώρο για 

τον άλλο, ούτε αρθρώνεται ο λόγος του Άλλου, παραπέμποντας περισσότερο σε μια 

ναρκισσιστική διέγερση αυτοερωτικής προέλευσης. Υπό κανονικές συνθήκες μέσω της 

φαντασίωσης δομείται το επιθυμούν υποκείμενο, αλλά επίσης προσεγγίζεται και το 

αντικείμενο της επιθυμίας, λαμβάνοντας γνώση για το τι είναι στην επιθυμία του Άλλου.43 

Ο φωτογράφος αυτοφωτογραφιζόμενος καταργεί τον διαχωρισμό ανάμεσα σε υποκείμενο 

και αντικείμενο, αφού το ίδιο άτομο κατέχει και τις δύο θέσεις, με αποτέλεσμα να 

καταργείται έτσι και η δυνατότητα για μια πραγματικά διαλεκτική σχέση φωτογράφου - 

φωτογραφιζόμενου. Εκτός από την μη πραγμάτωση της ίδιας του της υποκειμενικότητας, ο 

φωτογράφος μέσω της ισοπεδωμένης διαλεκτικής σχέσης και της μη ύπαρξης ετερότητας 

υποσκάπτει επίσης και την πιθανότητα για τη διαμόρφωση των συνθηκών, ώστε ο τόπος 

της αυτοφωτογράφισης να γίνει τόπος εμφάνισης της επιθυμίας (του Άλλου). 44   Κάτι που 

στην αντίθετη περίπτωση θα επέτρεπε στον φωτογράφο και φωτογραφιζόμενο να γίνουν 

αντικείμενα της (επιθυμίας), ο ένας για τον άλλο επικοινωνώντας μέσα από την ετερότητα 

τους. Εξελίσσοντας τη σκέψη αυτή, υπό λακανικούς όρους, η μη ύπαρξη ετερότητας κατά 

τη διάρκεια της αυτο-φωτογράφισης τείνει να δημιουργεί συνθήκες απόλαυσης (απόλαυση 

ως υπόλοιπο μέρος της ανικανοποίητης επιθυμίας) μέσα στις οποίες το ανθρώπινο 

υποκείμενο απολαμβάνει ψυχαναγκαστικά και κατ’ επανάληψη το ίδιο του το σύμπτωμα. 

Ο φωτογράφος φωτογραφίζει τον εαυτό του ως μοντέλο ενός άλλου που υποκαθιστά, με 
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αποτέλεσμα να αναλώνεται στην αυτοαναφορικότητά του και τελικά ο λόγος του να 

παραμένει ανολοκλήρωτος, αφού δεν απευθύνεται σε κάποιον άλλο πέραν του ίδιου. 

Η συνηθέστερη προσέγγιση στην προσπάθεια για φωτογραφική απεικόνιση 

ψυχαναλυτικών εννοιών ή τραυματικών εμπειριών είναι να περιορίζονται σε συμβολική 

αναπαράσταση (συνήθως συνοδευόμενη από κάποια κυριολεκτική ή μεταφορική λεζάντα), 

γεγονός που αντιτίθεται στην ίδια την ασυνείδητη λειτουργία, η οποία από τη φύση της 

τείνει να διαφεύγει από την δυνατότητα συμβολοποίησης.  Κατά τη λακανική θεωρία το 

σημαίνον νόημα του λόγου του ασυνείδητου συνεχώς ολισθαίνει προς ένα άλλο, σε μια 

διαρκή σημαίνουσα αλυσίδα.45 Το ίδιο το ανθρώπινο υποκείμενο είναι εκείνο της 

έλλειψης, που καθοδηγείται από αυτήν. Χωρίς να γνωρίζει ακριβώς και γιατί, πάντα κάτι 

του λείπει, αισθανόμενος ταυτόχρονα αυτό το ελλιπές ως κάτι που του προκαλεί 

ακατανόητη δυσφορία, αλλά και ως κινητήρια δύναμη προς τα μπρος. Το ίδιο το τραύμα 

στην ψυχανάλυση ορίζεται ως δυσανάλογα μεγάλη διέγερση του υποκειμένου από κάποια 

εμπειρία, που όμως αδυνατεί να συμβολοποιήσει μέσω του λόγου. Το τραύμα είναι 

άρρητο, πόσο δε μάλλον, φωτογραφίσιμο. Ωστόσο θα ήταν δυνατό η πρακτική της 

αυτοφωτογράφισης να προσφέρει άλλου είδους οφέλη και κάποιου είδους υποκειμενικής 

γνώσης. Εξασκώντας την και βλέποντάς την ως έναν μεγεθυντικό φακό που μεγεθύνει 

μοτίβα ανθρώπινης συμπεριφοράς και εμμονές, εκτελώντας άριστα μια θεμελιώδη 

λειτουργία της, αυτή του καδραρίσματος. Ο φωτογράφος μέσα από μια συνειδητή και 

αναλυτική προσέγγιση στην πρακτική της αυτό-φωτογράφισης, έχει την ικανότητα να 

ερμηνεύει τις εικόνες του με αποτέλεσμα να του δίνεται η δυνατότητα να αποκομίσει 

κάποιου είδους γνώσης που αφορά στον ίδιο και το περιεχόμενό του. Το αυτοπορτρέτο, 

λειτουργώντας ως καθρέφτης, μπορεί να προσφέρει σε αυτόν που το δημιουργεί μια 

μεγαλύτερη αίσθηση αποδοχής της υποκειμενικότητας και μοναδικότητάς του. Η 

αυτοφωτογράφιση ως πρακτική ιδωμένη μέσα από ένα πιο συνειδητά αυτοστοχαστικό 

πρίσμα μπορεί να αποκτήσει βαθύτερο νόημα για αυτόν που την εξασκεί. Παράλληλα 

όμως, απαιτείται εγρήγορση από πλευράς του σχετικά με τον κίνδυνο εγκλωβισμού σε 

έναν κύκλο επανάληψης, παλινδρόμησης και αυτοαπεύθυνσης. Καθώς πρόκειται για 

συνθήκες κατά τις οποίες ο φωτογράφος αποφεύγει την αναμέτρηση με το πραγματικό και 

το έτερο. Αυτοφωτογραφιζόμενος κανείς, είναι εύκολο να αναλωθεί σε μια 
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αυτοαναφορικότητα που τον απομακρύνει και λειτουργεί περιοριστικά σε σχέση με την 

πραγμάτωση της προσωπικής του, βαθιάς επιθυμίας. Μια επιθυμία, η οποία διέρχεται 

πάντα μέσω του Άλλου, μέσω της ετερότητας. 
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Παράρτημα 
 

Καθώς ολοκληρώνεται το συγκεκριμένο μεταπτυχιακό πρόγραμμα και αποκομίζοντας μια 

σφαιρικότερη αντίληψη, δεν μπορώ παρά να παρατηρήσω ένα συγκεκριμένο γεγονός που 

μου προξενεί μεγάλο ενδιαφέρον. Το γεγονός αυτό προέρχεται από στοιχεία και ενδείξεις 

που συνδέουν την προσωπική φωτογραφική πρακτική μου κατά τα τρία εξάμηνα που 

ολοκληρώθηκαν, και εκ πρώτης όψεως δεν είναι ευδιάκριτα. Οι θεματικές που με 

απασχόλησαν, σε ένα επιφανειακό επίπεδο έχουν να κάνουν με ετερόκλητες πηγές που 

φαινομενικά είναι ασύνδετες μεταξύ τους. Αποστασιοποιημένος όμως πια και 

αναλογιζόμενος τα πεπραγμένα, σε ένα «πιο κάτω» επίπεδο εντοπίζω και διακρίνω κάποια 

λεπτά στοιχεία, τα οποία και συνδέουν τα τρία φωτογραφικά μου έργα που 

δημιουργήθηκαν στα πλαίσια του μεταπτυχιακού προγράμματος. Στοιχεία όπως η 

σκηνοθεσία, η καταγραφή και αναπαράσταση υποκειμενικών εμπειριών, καθώς και το 

στοιχείο της γραφής, για να αναφέρω κάποια. Καθοριστικής και μεγάλης σημασίας επίσης, 

ήταν η στιγμή που η κάμερα έστριψε πάνω μου εξερευνώντας το πεδίο της 

αυτοφωτογράφισης. Η συγκεκριμένη ιδέα δεν με είχε απασχολήσει ποτέ σοβαρά στο 

παρελθόν η εμπειρία μου ήταν ελάχιστη. Μια ιδέα που προέκυψε μέσα από γόνιμες 

συζητήσεις και διεισδυτικές παρατηρήσεις από τους καθηγητές μου. Μια ιδέα που 

αγκάλιασα με χαρά και που μου δημιούργησε την επιθυμία να εξερευνήσω το 

συγκεκριμένο πεδίο. Έτσι, σταδιακά η φωτογραφική μου πρακτική μετεξελίχθηκε από την 

σκηνοθεσία και φωτογράφιση «άψυχων» χώρων στην σκηνοθεσία του εαυτού μου και την 

αυτοφωτογράφιση σε χώρους προσωπικούς, καταλήγοντας εν τέλη σε μια πειραματική 

φόρμα που συνδυάζει σε μια ενιαία αφήγηση την εικόνα και το λόγο στο πλαίσιο της 

διπλωματικής μου εργασίας. Για να ολοκληρωθεί χωρίστηκε σε δύο σκέλη (θεωρητικό – 

πρακτικό) έχοντας ως κοινό στοιχείο την διερεύνηση της φωτογραφίας και του 

αυτοπορτρέτου μέσα από ένα συμβολικό πρίσμα και μια ψυχαναλυτική προσέγγιση. Το 

θεωρητικό σκέλος, όπως περιεγράφηκε παραπάνω, πλαισιώνει το πρακτικό κομμάτι που 
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ακολουθεί και αλληλοϋποστηριζόμενα δημιουργούν ένα ενιαίο έργο προς μια εξερεύνηση 

της υποκειμενικής θέσης. Για τις ανάγκες του πρακτικού μέρους και μέσω της πράξης της 

αυτοφωτογράφισης, εκτός από τις εικόνες που δημιουργήθηκαν, αναδείχθηκε και η 

επιθυμία μου για καταγραφή και αναστοχασμό πάνω στις εμπειρίες του παρόντος, αλλά 

και του παρελθόντος. Ένας αναστοχασμός που είχε ήδη πυροδοτηθεί και εκκινήσει μέσα 

από τις πολυετείς συνεδρίες ψυχανάλυσης. Έτσι λοιπόν εμπειρίες, γεγονότα, αναμνήσεις 

και συμβάντα πήραν τη μορφή μικρών διηγήσεων και καταγράφηκαν με λιτό ύφος και 

άμεσο, εξομολογητικό λόγο ώστε να πλαισιώσουν το φωτογραφικό έργο σε ένα ενιαίο 

σύνολο. Παράλληλα, το έργο εμπλουτίστηκε με φωτογραφίες (polaroid) “still life” 

συνοδευόμενες από μικρότερα κείμενα-στοχασμούς, οι οποίες λειτουργούν ως μικρές 

παύσεις στην αφηγηματική ροή. Το υλικό στο σύνολό του πήρε τη μορφή photobook με 

ελεύθερη αφήγηση χωρίς χρονολογική σειρά, με στόχο να λειτουργήσει ως δημιουργικό 

όχημα για να καταγραφούν υποκειμενικές εμπειρίες, να φωτιστούν σκοτεινές περιοχές και 

να ειπωθούν προσωπικές ιστορίες συνδυάζοντας την μυθοπλαστική ικανότητα του 

κειμένου και τη συμβολική δύναμη της εικόνας.  
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