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Τοῦτο τὸ τεῦχος περιέχει περιλήψεις τῶν δώδεκα μαθημά-

των ποὺ ἔκαμε ὁ καθηγητὴς Χρὐσανθος Χρήστου στὴν Ἀρ-

χαιολογικὴ Ἕταιρεία ἀπὸ τὸν Νοέμβριο τοῦ 1989 ὣς τὸν

Φεβρουάριο τοῦ 1990. Θέμα τους εἶναι τὰ ρεύματα, οἱ τά-

σεις καὶ οἱ τεχνοτροπίες τῆς ζωγραφικῆς τοῦ αἰῶνα μας. Τὰ

μαθήματα αὐτά, ὅπως καὶ τὰ δώδεκα γιὰ τὸ παγκόσμιο θέ-

ατρο, ἀποτέλεσαν τὴν πρώτη περίοδο τῆς Σχολῆς Διδασκα-

λίας τῆς Ἱστορίας τῆς Τέχνης, τὴν ὁποία ἵδρυσε ἡ Ἑται-

ρεία ἐκπληρώνοντας διάταξη τοῦ Ὀργανισμοῦ της.

Στὸ παρελθὸν εἶχαν γίνει παρόμοιες προσπάθειες᾿ τὸ

᾿1895 ἱδρύθηκε ἡ Ἀρχαιολογικὴ Σχολὴ καὶ τὸ 1919 ἡ Πρα-

κτικὴ Σχολὴ τῆς Ἱστορίας τῆς Τέχνης μὲ μαθητὲς κυρίως

ἀρχαιολόγους καὶ φιλολόγους. (Η νέα προσπάθεια τῆς Ἑ-

ταιρείας ἔχει εὐρύτερα δρια καὶ ὡς πρὸς τοὺς ἀκροατὲς καὶ

ὡς πρὸς τὰ Θέματα ποὺ διδάσκονται.

Τώρα ποὺ τὰ μαθήματα τῆς πρώτης περιόδου ἔφτασαν

στὸ τέλος τους ἔγινε σὲ ὅλους μας φανερὸ πὼς ἡ προσπά-

θεια ὑπῆρξε ἐπιτυχής, χάρη στὴν έπιστημοσὐνη, τὴν καθαρό-

τητα καὶ τὴ σαφήνεια τῆς σκέψης, τὴν καλλιτεχνικὴ εὐαι-

σθησία καί ἑλληνομάθεια τῶν ὁμιλητὧν, καὶ ὅτι ἡ συνέχιση

τῶν μαθημάτων ἐπιβάλλεται. Τοῦτο εἶναι καθῆκον γιὰ τὴν

Ἑταιρεία, ἡ ὁποία θα συνεχίσει μὲ εὐχαρίστηση τὴν προ-

σπάθεια αὐτὴ ποὺ ἀποτελεῖ μέρος τοῦ ἐθνικοῦ της ἔργου.

Β.Χ.Π.



Φωβισμὸς καὶ ἡ ἄρνηση του ρεαλιστικοῦ χρώματος.

Μεγάλαι δάσκαλοί του,

Matisse, V1aminck, Derain, Dufy, Rouau1t.



ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΚΑ

W. H(_)F\1-\\N, Die Ma1erei im 20. Jahrhunder! (Μόναχο 1954) καὶ πολλὲς

ἄλλες ἐκδόσεις ἀργότερα.

C. D1"1Ἡ1 I’I‘, Les Fauves (Γενεύη '1949 καὶ Νέα Ὑόρκη 1950).

J. LEYMAR11-1, Le Fauvismc (Γενεύη 1959).

C. JEDLNZA, Der Fauvismus (1961).

XP. ΧΡΗΣΤΟΥ, Η ζωγραφικὴ τοῦ εἰκοστοῦ αἰῶνα τ. A' (Θεσσαλονίκη

1976) 1-105.



ᾭὌπως εἶναι γνωστό, ἡ τέχνη τοῦ δέκατου ἔνατου αἰῶνα

ἀνοίγει μὲ τὴν ἐπιβολὴ τοῦ Κλασικισμοῦ, στὴν ὁποία ἐκφρά-

ζεται καὶ ὅλο τὸ ἱστορικὸ περιεχόμενο τῆς περιόδου. Θὰ

ἀκολουθήσει ὁ Ρομαντισμός, σὲ σχέση μὲ τὶς νέες συνθῆκες,

μὲ τὴ φυγὴ στὸν χῶρο, τὸ πάθος καὶ τὴν ἐπεκτατικὴ διά-

θεση, ποὺ μὲ τὴ σειρά του Θὰ δώσει τὴ θέση του στὸν Ρεα-

λισμὸ μὲ τὴ στροφὴ στὸ ἄμεσο, τὸ ἁπτό, τὸ συγκεκριμένο.

Στὰ μέσα περίπου τοῦ αἰῶνα τὰ ἈκαδημαικὰῬεύματα καὶ

οἱ Ἰδεαλιστικὲς Τάσεις θὰ ἐπιδιώξουν μιὰν ἐπιστροφὴ στὶς

καΘιερωμένες ἀξίες καὶ τοὺς τύπους τοῦ παρελθόντος. Θέ-

σεις ποὺ θὰ ξεπεραστοῦν ἀπὸ τὸν Ἐμπρεσσιονισμό, μὲ τὴν

ἔμφαση στὸ κινητὸ καὶ στὸ μεταβλητό, στὸ στιγμιαῖο καὶ

στὴν ἐντύπωση, στὴν παντοδυναμία τοῦ φωτὸς καὶ στὴν

ποιότητα τοῦ χρώματος. Τὰ Μετεμπρεσσιονιστικὰ Ρεύμα-

τα -Νεοεμπρεσσιονισμὸς τοῦ Seurat, Συμβολισμὸς τοῦ

Gauguin, Ἐξπρεσιονισμὸς τοῦ van Cogh, ἔμφαση στὰ δο᾿

μικὰ χαρακτηριστικὰ τοῦ Cézanne— Θὰ προχωρήσουν μακρθ

τερα στὴν προσπάθεια μιᾶς νέας ἑρμηνείας τοῦ κόσμου. Τὸ

τέλος τοῦ αἰῶνα θὰ κλείσει μὲ τὸ Νέο Στύλ, ἀπόπειρα συν-

δυασμοῦ παραδοσιακῶν τύπων καὶ νέων ἀναζητήσεων, χω-

ρὶς ὄμως δυνατότητες ἐπιβολῆς μιᾶς νέας ἀφετηρίας.

Τὴ σχετικὴ ἑνότητα τῶν ἀναζητήσεων τῆς τέχνης τοῦ δέ-

κατου ἔνατου αἰῶνα θὰ διαδεχτεῖ ἡ πολλαπλότητα καὶ ἡ

ἀντιφατικότητα τῶν προσπαθειῶν τοῦ εἰκοστοῦ. Σὲ στενὴ

πάντα ἐπαφὴ μὲ τὴν ἱστορικὴ πορεία ἡ τέχνη ἐγκαταλείπει

τὸ ἀντικειμενικὸ γιὰ τὸ ὑποκειμενικό, τὸ ἐξωτερικὸ γιὰ τὸ
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ἐσωτερικό, τὴν ἑρμηνεία τοῦ γνωστοῦ γιὰ τὴν ἀποκάλυψη

τῶν νέων δυνάμεων τῆς ζωῆς. Τὴν πρώτη δεκαετία τοῦ αἰ-

ώνα μας ἡ ἐπιστήμη ἔχει κονιορτοποιήσει τὴν ἰδέα τοῦ ἀν-

θρώπου καὶ τοῦ κόσμου ποὺ εἶχε ὁ δέκατος ἔνατος, καθὼς

καὶ τὴν πίστη του στὴν αἰώνια πρόοδο. Η Γέννηση τῶν

Ὀνείρων τοῦ Freud τὸ 1900, ἡ Θεωρία τῶν Quanta τοῦ Max

P1anck τὸ 1901, ἡ Ραδιενέργεια τῆς τ[Υλης τοῦ Becquere1 τὸ

1903, ἡ Θεωρία τῆς Σχετικότητας τοῦ Einstein τὸ 1905, ἡ

Δημιουργὸς Ἐξέλιξη τοῦ Bergson τὸ 1907, ἡ Τέταρτη Διά-

σταση-ὁ Χωροχρόνος τοῦ Minkowski τὸ 1909 καὶ ἄλλες

ἐπιστημονικὲς μελέτες, εἰσάγουν τὴν ἐπίθεση κατὰ τῆς

γνωστῆς μας εἰκόνας τοῦ κόσμου, αὐτῆς τοῦ δέκατου ἔνατου

αἰώνα. Αὐτὰ δὲν μποροῦσαν νὰ μείνουν χωρὶς ἐπίδραση

στὴν τέχνη, ποὺ πάντα βρίσκεται σὲ στενὴ σχέση μὲ τὴν

ἐπιστήμη. Ἔτσι ἐπιστήμη καὶ τέχνη προχωροῦν ἀπὸ τὴν

ἑνότητα στὴν πολλαπλότητα, ἀπὸ τὸ συγκεκριμένο στὸ

ἀφηρημένο, ἀπὸ τὴν πίστη σὲ ἔνα ὁποιοδήποτε ἀπόλυτο

στὴν κυριαρχία τοῦ σχετικοῦ, ἀπὸ τὴ γνωστὴ εἰκόνα τοῦ κό-

σμου στὴν ἀναζήτηση τῶν νέων προσώπων του.

Καὶ μὲ τὸν Φωβισμὸ ἔχουμε τὸ πρῶτο μεγάλο κίνημα

στὴ ζωγραφικὴ τοῦ εἰκοστοῦ αἰώνα, ποὺ ἐγκαταλείπει τοὺς

καθιερωμένους τύπους, ἐπειδὴ μὲ αὐτοὺς δὲν εἶναι δυνατὸ

νὰ ἐκφραστοῦν οἱ νέες τάσεις τῆς ἱστορικῆς ζωῆς. Πρόκει-

ται γιὰ τὸ κίνημα ποὺ ἐμφανίζεται τὸ 1905 στὴν περίφημη

Ἔκθεση τοῦ Φθινοπώρου στὸ Παρίσι, τὴν ἴδια ἀκριβῶς χρο-

νιὰ ποὺ ἔχουμε καὶ τὸν Ἐξπρεσσιονισμὸ στὴ Δρέσδη. Ο

δρος Φωβισμὸς ὀφείλεται στὸν κριτικὸ τῆς τότε πρωτοπο-

ρίας Louis Vauxce11es, τὸν ἴδιο ποὺ ἀργότερα θὰ δώσει καὶ

τὸ ὄνομα τοῦ Κυβισμοῦ. Αὐτὸς θὰ ἐπισκεφτεῖ τὴ μεγάλη

αἴθουσα μὲ τὰ ἔργα μιᾶς ὁμάδας νέων καλλιτεχνῶν, ποὺ

τοὺς ἔλεγαν τότε «ἀσυνάρτητους» ἢ «ἀσπόνδυλους», καὶ βλἒ

ποντας στὸ μέσο τῆς αἴθουσας δυὸ γλυπτὰ τοῦ A1bert Mar-

quet ὅσὲ μίμηση φλωρεντινῆς τεχνοτροπίας- θὰ ἀναφωνή-
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σει «Donate11o Chez 1es Fauves» — «ὁ Ντονατέλλο μέσα σὲ

ἄγρια θηρία». Τὸ ὄνομα Φώβ, ποὺ σημαίνει ἄγρια θηρία καὶ

δόθηκε μὲ ἀσφαλῶς κάποια δηκτικὴ διάθεση, συνόψιζε τὴ

γενικὴ ἐντύπωση ποὺ εἶχαν οἱ ἐπισκέπτες τῆς ἔκθεσης, μὲ

τὰ ἔργα ποὺ εἶχαν κραυγαλέα χρώματα, καμιὰ ἀντικειμε-

νικὴ ἀπόδοση τῶν θεμάτων, ἁπλουστευτικὴ διάθεση, σχη-

ματοποίηση. Η ἔκθεση ἀντιμετωπίστηκε ἀρνητικὰ ἀπὸ

τοὺς κριτικοὺς καὶ μὲ λοιδορίες ἀπὸ τὸ κοινό, ὅπως ἦταν

ἄλλωστε φυσικό. Γιατὶ οἵ κριτικοὶ δυσκολεύτηκαν νὰ κατα-

λάβουν αὐτὴ τὴν ἄρνηση τῶν ἀναλυτικῶν τάσεων τοῦ Ἐμ-

πρεσσιονισμοῦ, τὴν ἀποφυγὴ τῶν χρωματικῶν διαβαθμί-

σεων, τὴ μείωση τοῦ ρόλου τοῦ φωτός, ἐνῶ τὸ κοινὸ δὲν

ἦταν εὔκολο νὰ συνηΘίσει τὶς μεγάλες χρωματικὲς ἐπιφά-

νειες καὶ τὰ ἀντιρεαλιστικὰ χρώματα, τὴν περιφρόνηση τοῦ

ἀντικειμενικοῦ καὶ τὴ σχηματοποίηση. Τὰ στοιχεῖα αὐτὰ

πήγαιναν πέρα ἀπὸ τὶς τάσεις ποὺ κυριαρχοῦσαν ἀκόμη καὶ

στὶς ἀρχὲς τοῦ αἰώνα, πέρα ἀπὸ τὸ καθιερωμένο γιὰ τοὺς

κριτικοὺς καὶ τὸ γνωστὸ γιὰ τὸ μεγάλο κοινό, Ο κύκλος

τῶν φωβιστῶν ἀποτελέστηκε ἀπὸ τρεῖς ὁμάδες, διαφορετι-

κὲς κάπως, τοὺς μαθητὲς τῆς Ἀκαδημίας Carriere καὶ τοῦ

Ἐργαστηρίου τοῦ Gustave Moreau, Matisse, Marquet, Cha-

moin, Manguin καὶ Puy, τὴν ἐκρηκτικὴ δυάδα τοῦ Chatou,

V1aminck καὶ Derain, καὶ τὴ μικρὴ ὁμάδα τῆς Χάβρης, Fri-

esz, Dufy καὶ Braque. Σ᾿ αὐτοὺς μποροῦν νὰ προστεθοῦν ὁ

Ὁλλανδὸς Kees van Dongen, ὁ Ἄγγλος Matthew Smith καὶ

ὁ Γάλλος Georges Renau1t. "01th ἔχει τονιστεῖ, εἶναι ὅλοι

«νέοι μὲ ἐνθουσιώδη ἰδιοσυγκρασία, διαφορετικοὶ ὁ ἕνας

ἀπὸ τὸν ἄλλο, ἀτομικιστὲς κατὰ βάθος. Οἱ ἀλληλοεπιδρά-

σεις πολλαπλασιάζονται προοδευτικὰ στοὺς χώρους τῆς

κοινῆς μαθητείας, τῆς ἐργασίας καὶ τῆς πάλης καὶ ἐνοποι-

οῦνται χάρη στὸ κύρος καὶ τὴν κυρίαρχη δραστηριότητα τοῦ

Matisse, τοῦ πιὸ ἡλικιωμένου ἀπὸ ὅλους, τοῦ ἀναγνωρισμέ-

νου ἐμπνευστῆ καὶ ἐμψυχωτῆ τῆς κίνησηςυ.



Τὰ καθοριστικὰ χαρακτηριστικὰ τοῦ Φωβισμοῦ, παρὰ τὶς

διαφορὲς ποὺ ὀφείλονται σὲ διαφορετικὲς ἀφετηρίες, ἰδιο-

συγκρασία καὶ παιδεία τῶν δημιουργῶν του, εἷναι: Η ἐπι-

βολὴ τοῦ χρώματος στὴ φόρμα, τοῦ ἐσωτερικοῦ στὸ ἐξωτε-

ρικό, τοῦ ὑποκειμενικοῦ στὸ ἀντικειμενικό, τῆς ἔκφρασης

στὴν ἐντύπωση. Μὲ διαφορετικὸ τρόπο ὁ καθένας χρησιμο-

ποιοῦν στὰ ἔργα τους μεγάλες χρωματικὲς ἑνότητες, μὲ το-

νισμένη ἀντιθετικὴ ὀργάνωση, περιφρονοῦν τὴ ρεαλιστικὴ

περιγραφή, ἐνδιαφέρονται γιὰ τὴν ἀνθρώπινη μορφὴ ὅσο καὶ

γιὰ τὸν φυσικὸ χῶρο, βασίζονται περισσότερο στὰ γενικευ-

τικὰ στοιχεῖα καὶ στὴ σχηματοποίηση, προτιμοῦν ἀπὸ τὸ

ἀτομικὸ τὸ τυπικό, ἐνῶ σὲ μερικὲς περιπτώσεις δὲν κατορ-

Θώνουν νὰ ἀποφύγουν ἕναν κάποιο διακοσμητισμό. Χαρα-

κτηριστικὰ παραδείγματα ἀπὸ τὰ ἔργα τῶν πιὸ σημαντι-

κῶν δημιουργῶν τοῦ Φωβισμοῦ μᾶς ἐπιτρέπουν νὰ πλησιά-

σουμε τὶς ἀναζητήσεις τους καὶ νὰ καταλάβουμε καλύτερα

τὶς κατακτήσεις τους.

Ἀναμφίβολα ἡγετικὴ φυσιογνωμία τῆς κίνησης εἶναι ὁ

Henri Matisse (1869-1954), μαθητὴς πρόθυμος καὶ ἐργατι-

κὸς τοῦ Moreau, συνεργάτης προσεκτικὸς καὶ πιστός, φίλος

χωρὶς ὑστεροβουλία πάντα πολύτιμος, δημιουργὸς γνήσιος

καὶ τολμηρός. Δὲν ἐνδιαφέρεται γιὰ θεωρίες καὶ παρατηρεῖ

ὅτι «ὁ καλλιτέχνης δίνει τὸν καλύτερο ἑαυτό του στοὺς πί-

νακές τού τόσο τὸ χειρότερο σ᾿ αὐτοὺς ὅπου αὐτὸ δὲν

ἐπαρκεῖ». Στὴν καλλιτεχνικὴ δημιουργία τοῦ Matisse, ποὺ ᾿

καλύπτει περισσότερα ἀπὸ 65 χρόνια, ἐκφράζεται πάντα τὸ

ἀτομικὸ βίωμα καὶ τὸ προσωπικὸ δραμα, μὲ τὴν ἀνεξάρ-

τητη σύνθεση καὶ τὴν ἔνταση καὶ τὴ διαφοροποίηση τῶν

χρωμάτων, τὶς διάφορες τομὲς καὶ τὴν ὑποβολή, μὲ τὴν ἄρ-

νηση τοῦ ρεαλιστικοῦ χώρου, μὲ τὴ σχηματοποίηση τῶν

μορφῶν καὶ τὴ χρησιμοποίηση διακοσμητικῶν τύπων καὶ

ἄλλα ἀνάλογα μέσα. Μὲ τὸν Maurice V1aminck (1876-

1958), καλλιτέχνη αὐτοδίδακτο καὶ ἄνθρωπο τῆς καρδιᾶς,
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ἀπείθαρχο καὶ ἀνεξάρτητο, ποὺ κερδίζει τὴ ζωή του μὲ διά-

φορες ἐργασίες, δρομέα, ποδηλατιστή, πλανόδιο μουσικό,

δημιουργὸ μὲ πληβειακὴ διάθεση, ἔχουμε μιὰνἄλλη φωνὴ

τοῦ Φωβισμοῢ, Εἶναι αὐτὸς ποὺ θὰ πεῖ «ζωγραφίζω μὲ τὴν

καρδιὰ καὶ τὰ νεφρά μου))᾿ εἶναι ἡ βιαιότητα, ἡ πληβειακὴ

διάθεση, οἱ συγκρούσεις τῶν χρωμάτων καὶ ἡ ἐπαναστατικὴ

θέληση ποὺ δίνουν τὸν τόνο. Μὲ τὸν André Derain (1880-

1954) ἔχουμε ἔνα Φωβισμὸ μὲ περισσότερο κλασικότροπο

χαρακτήρα, στὸν ὁποῖο παίζουν καθοριστικὸ ρόλο ἡ ὀργά-

νωση καὶ οἱ δεσμοὶ μὲ τὴν παράδοση, ἡ συγκρατημένη ἔκ-

φραση καὶ ἡ ἔμφαση στὸ οὐσιαστικό. Μὲ τὸν Raou1 Dufy

(1877-1953), πνεῦμα περίεργα καὶ ἀντιφατικό, ἔχουμε τὴν

προσπάθεια ποὺ συνδυάζει ποιητικὴ χάρη καὶ ἐκφραστικὴ

σαφήνεια. Στὸ ἔργο του βάζει πάντα τὸ συναίσθημα πάνω

ἀπὸ τὴ λογική, τὴ φαντασία πάνω ἀπὸ τὴν πραγματικό-

τητα, τὴν ἐλευθερία πάνω ἀπὸ τοὺς παραδοσιακοὺς τύπους.

Μὲ τὸν Georges Rouau11 (1871—1958) ἱἸ ζωγραφικὴ εἶναι

τόσο «ἕνα παθητικὸ κήρυγμα» ὅσο καὶ μιὰ ὁμολογία πίστης

στὸν Θεὸ καὶ μιὰ ἔκφραση ἀγάπης γιὰ τὸν ἄνθρωπο. Πρό-

κειται γιὰ ἔργα ποὺ ἔχουν βιωματικὴ ἀφετηρία καὶ ὑπαρξι-

ακὴ βάση.



II

Ἐξπρεσιονισμός

᾿ καὶ ἡ Ἐπίθεση κατὰ τοῦ Ρεαλισμοῦ τῆς Μορφἦς.

Οἱ πατέρες τοῦ Ἐξπρεσσιονισμοῦ,

van Gogh, Ensor, Munch, HodIer.

Οἱ μεγάλοι δημιουργοὶ τοῦ Ἐξπρεσσιονισμοῦ,

Kirchner, Mark, No1de, Kokoschka, Soutine, Μπουζιάνης.



ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΚΑ

Ρ. ἙΙΖ, German Expressionist Painting (Univ. of Ca1ifornia Press 1957).

\1. S. MYERS, Die Ma1erei des Expressionismus (1957).

\1. RM λιλὶ, Pein1ure madame (1953).

XI’. ΧΡΗΣΤΟΥ, Η ζωγραφικὴ τοῦ εἰκοστοῦ αἰῶνα τ. A' (Θεσσαλονίκτ,

1976) 184 καὶ 106—196.



Τὴν ἴδια ἀκριβῶς χρονιά, τὸ 1905, ἔχουμε καὶ τὴν πρώτη

ἐμφάνιση τῆς δεύτερης μεγάλης καλλιτεχνικῆς κίνησης στὴν

Εὐρώπῃ, τοῦ Ἐξπρεσιονισμοῦ μὲ τὴν Ὁμάδα τῶν Καλλι-

τεχνῶν τῆς Δρἐσδης, ποὺ Θὰ κάνει τὴν ἕκθεσή της τὸ 1906

στὸν χῶρο ἑνὸς ἐργοστασίου λαμπτήρων. Μερικὰ ἀπὸ τὰ

καθοριστικὰ χαρακτηριστικὰ τοῦ κινήματος αὐτοῦ τὰ ἔχου-

με μὲ καλλιτέχνες ποὺ ἀνήκουν περισσότερο στὸν δέκατο

ἔνατο αἰῶνα καὶ ποὺ μποροῦν νὰ ὀνομαστοῦν «πατέρες» τοῦ

Ἐξπρεσσιονισμοῦ. Εἶναι ὁ van Cogh (1853-1890), ἕνας

Ὁλλανδός, ὁ James Ensor (1860-1949), ἕνας Βέλγος, ὁ

Edvard Munch (1863—1944), ἕνας Νορβηγός, καὶ ὁ Ferdi-

nand Hod1er (1853-1918), ἕνας Ἑλβετός. Πρόκειται δη-

λαδὴ γιὰ ἕνα ρεῦμα ποὺ ἐνῶ ὁλοκληρώνεται τὸν εἰκοστὸ

αἰῶνα κυρίως στὴ Γερμανία, ἀποτελεῖ μιὰ προσπάθεια

ὅλων τῶν βορειοευρωπἂκῶν λαῶν γιὰ μιὰ νέα καὶ ἀνεξάρ-

τητη ἑρμηνεία τοῦ ἀνθρώπου καὶ τοῦ κόσμου. Στὸ σύνολό

του ὁ Ἐξπρεσιονισμὸς μπορεῖ νὰ θεωρηθεῖ σὰν μιὰ ἐπι-

στροφὴ στὰ πανθεϊστικὰ Ρομαντικὰ Ῥεύματα τοῦ δέκατου

ἔνατου αἰῶνα καὶ στὶς ἀνησυχίες τοῦ Μπαρὀκ, περισσότερο

τοῦ φλαμανδικοῦ Μπαρὀκ, σὲ τάσεις δηλαδὴ ποὺ ἔχουν ὡς

ἀφετηρία τὴν ἄρνηση κάθε συστήματος καὶ κάθε περιορι-

σμοῦ. Στὴ Γερμανία ὁ Ἐξπρεσιονισμὸς παρουσιάζεται

σὰν μιὰ ἐξέγερση τῆς καλλιτεχνικῆς πρωτοπορίας κατὰ τῶν

τύπων τῆς ἀκαδημαϊκῆς ζωγραφικῆς παράδοσης, σὰν μιὰ

ἄρνηση τοῦ καθιερωμένου καὶ μιὰ ἀναζήτηση τοῦ ἀπόλυτου.

Περιφρονεῖ τὴν ἀντικειμενικὴ ὀπτικὴ πραγματικότητα καὶ
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ἐπιδιώκει νὰ δώσει μιὰν ὑποκειμενικὴ καὶ βιωματικὴ διατὐ-

πωση καθαρὰ συγκινησιακῶν καταστάσεων. Γιὰ νὰ ἐπιτύ-

χει πιὸ ὁλοκληρωμένα ἀποτελέσματα ἀπωθεῖ καὶ παραμορ-

φώνει τὸ πραγματικὀ, ἀγωνίζεται συχνὰ νὰ φτάσει σὲ μιὰ

ἐπιτομὴ τῶν ἀντικειμενικῶν στοιχείων τοῦ θέματος, ἀντι-

στρέφει συνθετικοὺς τύπους καὶ χρωματικὰ ἢ γραμμικὰ χα-

ρακτηριστικὰ καὶ ἐπιβάλλει στὴ ζωγραφικὴ ἐπιφάνεια σὰν

καθοριστικὸ στοιχεῖο τὴν ἐσωτερικὴ συγκίνηση.

Αὐτὸ ποὺ ἐνδιαφέρει περισσότερο τοὺς δημιουργοὺς τοῦ

Ἐξπρεσιονισμοῦ εἶναι «ἡ ἀνανέωση μὲ τὴν πηγαιότητα

καὶ τὴν ἀμεσότητα τοῦ βιώματος», δηλαδή, ὅπως παρατη-

ρεῖ ὁ Kirchner, «κάθε εἰκόνα νὰ ἔχει τὴν καταγωγὴ της σ᾿

ἕνα βίωμα τῆς φύσης». Οἱ καλλιτέχνες χρησιμοποιοῦν τώρα

τὸ ἐξωτερικὸ γιὰ νὰ μεταφέρουν στὰ ἔργα τους τὰ προσω-

πικἀ τους δράματα, νὰ παρουσιάσουν νέα ὁράματα καὶ τὶς

ἐσωτερικές τους συγκινήσεις, νὰ μορφοποιήσουν τὶς ἐμπνεύ-

σεις καὶ τὴ φαντασία τους, ἕξω ἀπὸ τοὺς γνωστοὺς τύπους

καὶ τὶς παραδοσιακὲς διατυπώσεις. Ἀπὸ αὐτὸ κατάγονται

οἱ ἔντονες παραμορφώσεις καὶ τὸ πάθος τοῦ χρώματος, ποὺ

συχνὰ διακρίνεται γιὰ τὴ βιαιότητα καὶ τὴ βαρβαρότητα

του, ἡ ὀξύτητα καὶ αἱ ἀκρότητες τῶν γραμμικῶν στοιχείων,

οἱ συνθετικὲς τομὲς καὶ ἡ περιφρονήση τῆς κεντρικῆς προο-

πτικῆς. Η ἐσωτερικὴ συγκίνηση δὲν μπορεῖ νὰ περιοριστεῖ

στὰ στενὰ λογικὰ πλαίσια, τὰ ὁράματα δὲν μποροῦν νὰ με-

ταφερθοῦν σὲ γνωστοὺς μορφικοὺς τύπους καὶ οἱ ψυχικὲς δο-

νήσεις ἀπαιτοῦν νέο μορφοπλαστικὸ λεξιλόγιο. Μερικὰ χα-

ρακτηριστικὰ τοῦ Φωβισμοῦ βρίσκονται καὶ στὸν Ἐξπρεσ-

σιονισμό -τονισμὸς τῆς ἐπιφάνειας ἀντὶ τοῦ βάΘΟυς, πά-

θος τοῦ χρώματος, αὐθαίρετη σύνθεση, παραμορφώσεις-,

ἀλλὰ σ᾿ αὐτὸν ἡ διακοσμητικὴ πρόθεση ἔχει ἐξοβελιστεῖ

ἀπὸ τὴν ἀνάγκη γιὰ ἔκφραση. Τὸ μεγαλετο καὶ τὴν ἀδυνα-

μία τοῦ Ἐξπρεσιονισμοῦ τὸ κάνουν ἡ ἔλλειψη πειθαρχίας

ποὺ διακρίνει τὸν Φωβισμὀ, ἡ ἀπουσία τῆς αὐστηρῆς μορφι-
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κῆς λογικῆς ποὺ ἔχει δώσει τὴ Θέση της στὸ ἔνστικτο, ἡ

βιαιότητα καὶ τὸ πάθος τῆς ἔκφρασης.

Δὲν ξέρουμε ποιὸς πρωτοχρησιμοποίησε τὸν δρο Ἐξ-

πρεσσιονισμός, οὔτε ἀκόμη πῶς πρωτοπαρουσιάστηκε ἡ

λέξη, ἂν εἶναι ἔνας ζωγράφος (Ju1ien Auguste Hevre) πρῶ-

τος, γιὰ νὰ χαρακτηρίσει μιὰ ὁμάδα ἔργων του, ἢ ἂν εἶναι ὁ

γνωστὸς καὶ γιὰ τὸ βάφτισα τοῦ Φωβισμοῦ Louis Vauxce1-

1es. Εἶναι πάντως γνωστὸ ὅτι χρησιμοποιήθηκε ἀπὸ τὸν με-

γάλο ἱστορικὸ τῆς τέχνηςἳχ/ἰὶᾓεὶτῃ Worringer γιὰ νὰ χαρα-

κτηρίσει τὸ περιεχόμενο τῶν ἔργων τοῦ van Gogh, ἐνῶ ἡ

ἐπιβολὴ τοῦ δρου σχετίζεται μὲ τὴν κριτικὴ ἐπιτροπὴ τῆς

Καλλιτεχνικῆς Ὁμάδας τοῦ Βερολίνου Sezession τὸ 1910.

Τότε ἕνα ἀπὸ τὰ μέλη τῆς ἐπιτροπῆς μπροστὰ σ᾿ ἕνα ἔργο

τοῦ Pechstein ρώτησε ἂν «εἶναι αὐτὸ ἀκόμη Ἐμπρεσσιονι-

σμὸς» καὶ πῆρε τὴν ἀπάντηση «ὅχι, Ἐξπρεσσιονισμός».

Σὰν δρος γιὰ τὸν χαρακτηρισμὸ μιᾶς καλλιτεχνικῆς κίνησης,

ἑνὸς εἰδικοῦ στύλ, ἀρχίζει νὰ χρησιμοποιεῖται ἡ λέξη στὴ

Γερμανία μόνο μετὰ τὸ 1911, τὴ χρονιὰ πού, ὅπως σημειώ-

νει ὁ Pau1 K1ee στὸ ἡμερολόγιό του, παρουσίασε 6 Μάης Arp

τὴν ἑλβετικὴ ἐξπρεσσιονιστικὴ ἕνωση Νέα Ὁμάδα. Τὸ

1914 κυκλοφόρησε τὸ βιβλίο τοῦ Pau1 Fechter Expressionis-

mus, ὅπου 6 Ἐξπρεσιονισμὸς δίνεται σὰν περιληπτικὸς

δρος γιὰ νὰ χαρακτηρίσει ὅλες τὶς ἀντιεμπρεσσιονιστικἐς τἀ-

σεις τῆς πρὸ τοῦ Πρώτου παγκοσμίου πολέμου περιόδου,

ἀκόμη καὶ τὸν Φωβισμὸ καὶ τὸν Φουτουρισμό. Μιὰ γενικὰ

παραδεκτὴ ἑρμηνεία τοῦ δρου δὲν φαίνεται εθκολη, ἂν δε-

χτοῦμε κατ᾿ ἀρχὴν ὅτι εἶναι δυνατή, γιατὶ ὁ Ἐξπρεσσιονι-

σμὸς σὰν στυλιστικὴ ἀρχὴ ἔχει τὴν κυριαρχία τοῦ ὑποκειμε-

νικοῦ καὶ τὴν ἀτομικὴ ἀνεξαρτησία καὶ τὴν ἀπόλυτη

ἐλευθερία τοῦ δημιουργοῦ νὰ ἀκολουθήσει ὅποιο δρόμο θέλει

γιὰ νὰ ἐξωτερικεύσει τὸ δραμά του. Μερικὰ ἀπὸ τὰ καθο-

ριστικὰ χαρακτηριστικὰ τοῦ Ἐξπρεσιονισμοῦ πάντως εἷ-

ναι τὸ πάθος καὶ ὁ παροξυσμὸς τοῦ χρώματος, ἡ βιαιότητα
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καὶ σκληρότητα τῆς γραμμῆς, ἡ παραμόρφωση, ἡ αὐθαιρε-

σία τῆς σύνθεσης, ἡ περιφρόνηση τῶν ἀντικειμενικῶν στοι-

χείων τοῦ Θέματος καὶ ἡ ἐπιβολὴ τῆς ἐσωτερικῆς συγκίνη-

σης. Μὲ τὸν Ἐξπρεσσιονισμὸ ἔχουμε ἀκόμη μιὰ μεταφορὰ

τοῦ κέντρου τοῦ βάρους ἀπὸ τὸν φυσικὸ κόσμο στὸν ἄν-

θρωπο καὶ τὴ μοίρα του, ἀπὸ τὸ ἐξωτερικὸ στὸ ἐσωτερικό,

ἀπὸ τὴ χαρὰ γιὰ τὸ γνωστὸ στὸν φόβο γιὰ τὸ ἄγνωστο, ἀπὸ

τὰ συγκεκριμένα στοιχεῖα τῆς συνείδησης στὶς ἀβυσσαλέες

περιοχὲς τοῦ ὑποσυνείδητου. Ἀκόμη πρέπει νὰ σημειωθεῖ

ὅτι μὲ τὸν Ἐξπρεσσιονισμὸ σ᾿ ὅλη τὴν πολλαπλότητα καὶ

τὴν ἀντιφατικότητά του, σ᾿ ὅλο τὸ βάθος καὶ τὶς μεταμορ-

φώσεις του, ἔχουμε ἴσως τὸ πιὸ πηγατο καὶ σταθερὸ κίνημα

τῆς ἐποχῆς μας, ποὺ μάλιστα δὲν περιορίζεται μόνο στὶς

εἰκαστικὲς τέχνες, ἀλλὰ ἐπεκτείνεται καὶ σὲ ἄλλες, ὅπως ἡ

λογοτεχνία, ἡ μουσικὴ καὶ ὁ χορός.

Σὲ πέντε ὁμάδες μποροῦν νὰ διακριθοῦν οἱ δημιουργοὶ τοῦ

ἘξπρεσσιονισμοῦΞ τὴν Ὁμάδα τῆς Δρέσδης ἢ Κίνημα τῆς

Γέφυρας μὲ καθοριστικὴ φυσιογνωμία τὸν Kirchner, αὐτὴ

τοῦ Μονάχου ἢ τοῦ Γαλάζιου Καβαλάρη μὲ κύριο ἐκπρό-

σωπο τὸν Franz Mark, τοῦ βορειογερμανικοῦ χώρου μὲ κα-

Θοριστικὴ φυσιογνωμία τὸν No1de, τοῦ νοτιογερμανικοῦ μὲ

τὸν Kokoschka, καὶ τοὺς Ἀνεξάρτητους μὲ δημιουργοὺς

ὅπως ὁ Soutine, ὁ Μπουζιἀνης, ὁ Pascin καὶ ἄλλοι. Μὲ τὸν

Ernst Ludwig Kirchner (1880-1938), τὴν ψυχὴ τῆς Ὁμάδας

τῆς Δρέσδης, ἔχουμε ἔναν καλλιτέχνη ἀνήσυχο καὶ εὐαί

σθητο, πολύπλευρο καὶ εὐμετἀβλητο, ἀντιφατικὸ καὶ ἀνικα-

νοποίητο. Τὸ ἔργο του μένει στὸ κλίμα ἑνὸς περισσότερο

ἀντικειμενικοῦ Ἐξπρεσσιονισμοῦ, ποὺ μόνο σὲ μερικὲς ἀπὸ

τὶς τελευταῖες προσπάθειές του προχωρεῖ καὶ πρὸς τὴν

Ἀφαίρεση. Στὰ πιὸ χαρακτηριστικά του ἔργα συνδυάζεται

χρωματικὴ εὐαισθησία καὶ νευρικότητα τῆς γραμμῆς, ρυθ-

μικὴ σύνθεση καὶ ἐσωτερικότητα τοῦ συνόλου. Μὲ τὸν Franz

Mark (1880-1916) ἔχουμε τὸν δημιουργὸ ποὺ ἂν καὶ πέθανε
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νέος στὶς μάχες τοῦ Βερντὲν μᾶς δίνει τόσο τὴν πιὸ ποιη-

τικὴ φωνὴ τοῦ γερμανικοῦ Ἐξπρεσσιονισμοῦ, ὅσο καὶ τὸ πέ-

ρασμα ἀπὸ τὸ συγκεκριμἔνο στὸ ἀφηρημένο. Η τέχνη του

εἶναι πάντα ἐσωτερικὴ καὶ ποιητικὴ, ἡ ἑρμηνεία τοῦ κόσμου

μουσικὴ καὶ συμβολικὴ, ἡ ἀντίληψή του διανοητικὴ καὶ βιω-

ματική. Μὲ τὸν Emi1 Hansen, πιὸ γνωστὸ σὰν No1de (1867-

1956), ἔχουμε ἕναν ἐπιληπτικὸ τοῦ χρώματος καὶ ἔναν μα-

νιακὸ τῆς ἔκφρασης, ποὺ ἐνδιαφέρεται νὰ κάνει τὸ ἔνστικτο

εἰκόνα καὶ τὸ ὑποσυνείδητο πρόσωπο. Στὰ ἔργα του μὲ τὰ

σκληρὰ βίαια καὶ δαιμονικὰ χρώματα, τὶς ἔντονες παρα-

μορφώσεις καὶ τὴ μυστικιστικὴ διάθεση, τὸν ἀκαθόριστο

χῶρο, ἐπιβάλλεται μιὰ καθαρὰ ὑπαρξιακὴ ἀγωνία. Μὲ τὸν

Oskar Kokoschka (1886-1980), προσωπογράφο καὶ τοπιο-

γράφο τοῦ Ἐξπρεσσιονισμοῦ, ζωγράφο, δραματικὸ συγγρα-

φέα, πολιτικὸ ἀναλυτή, διανοούμενο μὲ κάθε εἴδους διαφέ-

ροντα, ἔχουμε μιὰν ἄλλη πολυσήμαντη προσπάθεια. Τὰ

ἔργα του δὲν περιορίζονται στὴ φωνὴ μόνο τοῦ χρώματος,

ἀλλὰ καὶ στὰ γραμμικὰ στοιχεῖα, τὰ μπαρὸκ στοιχεῖα καὶ

τὴν περίεργη ἀτμόσφαιρα. Μὲ τὸν Chaim Soutine (1894-

1943) τὴν πιὸ τονισμένη δραματικὴ φωνὴ τοῦ Ἐξπρεσσιο-

νισμοῦ. Τὰ ἔργα του διακρίνονται γιὰ τὴ μόνιμη ἀνησυχία

καὶ τὴν ἀβεβαιότητα, τὴν ἀπαισιοδοξία καὶ τὴ μελαγχολία.

Μὲ τὸν Γιῶργο Μπουζιάνη (1885-1959) ἔχουμε μιὰ περισ-

σότερο μεσογειακή, ποιητικὴ καὶ λυρικὴ φωνὴ τοῦ ἙΞ-

πρεσσιονισμοῦ.
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Μὲ τὸ τρίτο μεγάλο κίνημα στὴν τέχνη τοῦ εἰκοστοῦ αἰ-

ῴνα ἔχουμε καὶ μιὰ μεγαλύτερη ἀπομάκρυνση ἀπὸ τοὺς πα-

ραδοσιακοὺς τύπους καὶ τὴν ἑρμηνεία τῆς ὀπτικῆς πραγμα-

τικότητας. Γιατὶ μὲ τὸν Κυβισμὸ καὶ τὶς προεκτάσεις του

Ὁρφισμὸ καὶ Φουτουρισμὸ σημειώνεται μιὰ πολὺ εύρύτερη

ἀνατροπὴ τῶν αἰσθητικῶν ἀξιῶν τοῦ παρελθόντος καὶ ταυ-

τόχρονα μιὰ πολὺ πιὸ ὁλοκληρωμένη ἀνανέωση τῶν ἐκφρα-

στικῶν τύπων τοῦ παρόντος. Τὸν καθοριστικὸ ρόλο τὸν παί-

ζει ἀναμφίβολα ὁ Κυβισμός, δημιουργία οὐσιαστικὰ δυὸ

μεγάλων δημιουργῶν, τοῦ Picasso καὶ τοῦ Braque, ἑνὸς Ἰ-

σπανοῦ καὶ ἑνὸς Γάλλου, μὲ τὸν ὁποῖο συνδέεται στενὰ ὁ

Ὁρφισμός, μιὰ ἀντιστροφὴ μερικῶν τύπων του, ἐνῶ σὲ μιὰ

παράλληλη τροχιὰ κινεῖται ὁ Φουτουρισμός, καθαρὰ ἰτα-

λικὴ μορφοπλαστικὴ προσπάθεια. Τὰ κοινὰ στοιχεῖα ποὺ

διακρίνονται στὶς τρεῖς αὐτὲς τάσεις εἶναι ἡ ἀντίδραση κατὰ

τῶν φυσιοκρατικῶν τάσεων καὶ τῆς ζωγραφικῆς ψευδαίσθη-

σης τοῦ Ρεαλισμοῦ, ἡ διαμαρτυρία κατὰ τοῦ χάους καὶ ἑνὸς

κάποιου ἡδονισμοῦ τοῦ Ἐμπρεσσιονισμοῦ, καὶ ἀκόμη ἡ ἄρ-

νηση τοῦ πάθους τοῦ χρώματος τοῦ Φωβισμοῦ καὶ τοῦ Ἐξ-

πρεσσιονισμοῦ. Εἶναι ἐπίσης κοινὲς οἱ ἀφετηρίες καὶ ἀμοι-

βαῖες οἱ συσχετίσεις τῶν τριῶν αὐτῶν τάσεων, ποὺ συνδέον-

ται μὲ τὶς κατακτήσεις καὶ τοὺς προσανατολισμοὺς τοῦ

Cézanne καὶ ἔχουν σὰν σκοπὸ τὴν ἐπιβολὴ μιᾶς τέχνης ποὺ

ἀπευΘύνεται περισσότερο στὴ νόηση. Ἀλλὰ μολαταῦτα, μὲ

τὴ μεταφορὰ ἀπὸ κάθε τάση τοῦ κέντρου τοῦ βάρους σὲ δια-

φορετικὰ σημεῖα, μὲ τὴ χρησιμοποίηση κατὰ ἀντιθετικὸ
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τρόπο μορφοπλαστικῶν τύπων καὶ τὴν ἔμφαση σὲ ἄλλα

στοιχεῖα, οἱ πραγματώσεις καὶ τὰ ἐκφραστικά τους ἀποτε-

λέσματα παίρνουν διαφορετικὸ χαρακτήρα. Ο Κυβισμὸς

ἔχει γιὰ πρωταρχικὸ σκοπό του τὴν ἀπόδοση τῆς ἀπόλυτης

φύσης τῶν ἀντικειμένων, 6 Ὁρφισμὸς ἀποβλέπει σὲ μιὰ κα-

θαρὰ χρωματικὴ καὶ λυρικὴ μετάφρασή τους, 6 Φουτουρι-

σμὸς ἐνδιαφέρεται γιὰ τὴ μορφοποιήση τῆς κίνησης. Μὲ τὸν

Κυβισμὸ ἐπικρατεῖ περισσότερο ἀπὸ ὁ,τιδήποτε ἄλλο αὐτὸ

ποὺ Θὰ μποροῦσε νὰ ὁρίσει κανεὶς σὰν ἕνα ἀπὸ τὰ βασικὰ

αἰτήματα τῆς εὐρωπαϊκῆς τέχνης τοῦ αἰῶνα μας. Δηλαδὴ ἡ

ἀνανέωση τῶν ἐκφραστικῶν μέσων, ἡ θέληση γιὰ τὴ δημι-

ουργία μιᾶς καθολικῆς ἐκφραστικῆς γλώσσας, ἡ τάση γιὰ

μιὰ καθαρὰ σύγχρονη ἑρμηνεία τοῦ κόσμου, ἡ πορεία γιὰ

τὴν ἐπιβολὴ ἑνὸς λογικοῦ ζωγραφικοῦ χώρου καὶ τέλος ἡ

διείσδυση στὸ βάθος.

Στὴν κυριαρχία τοῦ αἰσθήματος καὶ στὸν ἄκρατο ὑποκει-

μενισμό, στὸ πάθος τοῦ χρώματος καὶ στὴν ἔμφαση στὸ

ὑποσυνείδητο, στὴν τάση γιὰ παραμόρφωση καὶ στὴν ἄρ-

νηση κάθε ἀρχῆς τοῦ Φωβισμοῦ καὶ τοῦ Ἐξπρεσσιονισμοῦ,

6 Κυβισμὸς ἔρχεται νὰ ἀντιπαραθέσει τὴ δύναμη τῆς λογι-

κῆς καὶ τὴ Θέληση γιὰ ὀργάνωση, τὴν ἀνάγκη γιὰ σύστημα

καὶ τάξη, τὴν προσπάθεια νὰ δοθεῖ τὸ εἶναι καὶ ὄχι μόνο τὸ

φαίνεσθαι τῶν πραγμάτων. Ἔτσι 6 Κυβισμὸς παρουσιάζε-

ται σὰν τὸ κίνημα ποὺ ἀποβλέπει στὸ νὰ ξεπεράσει τὸν

Φωβισμό, 6 ὁποῖος κατὰ τὴ διατύπωση τοῦ Kahnwei1er

ἀπειλοῦσε νὰ ὑποβιβάσει τὴ ζωγραφικὴ σὲ διακοσμητική,

καὶ νὰ δημιουργήσει μιὰ τέχνη ποὺ νὰ ἐκφράζει κατὰ κά-

ποιο τρόπο μιὰ λογικὰ θεμελιωμένη καὶ ἀπόλυτη κατοχὴ

τῶν ἀντικειμένων ἀπὸ τὸν ἄνθρωπο. Μὲ τὴν ἀπωθήση ἀπὸ

τὴ ζωγραφικὴ ἐπιφάνεια, ἢ γενικὰ ἀπὸ τὴν τέχνη, τῆς μίμη-

σης ποὺ εἶναι ὑποταγὴ στὸ ἐξωτερικό, δηλαδὴ στὰ φαινό-

μενα, τὴν ἄρνηση τῆς ὀμορφιᾶς ποὺ εἶναι σχετικὴ καὶ ἀμφί-

βολη, τὸν ἐξοβελισμὸ τοῦ ἀνέκδοτολογικοῦ, ποὺ ἔχει περιο-
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ρισμένο χαρακτήρα, ὁ Κυβισμὸς προσανατολίζεται σὲ νέες

κατευΘύνσεις. Μὲ ἀφετηρία τὴ λογική, βάση τὴ γεωμετρία

καὶ σκοπὸ τὴ βεβαιότητα πιστεύει ὅτι εἶναι δυνατὸ νὰ φτά-

σει σὲ μιὰ ἐκφραστικὴ γλώσσα κατανοητὴ καὶ δεκτὴ ἀπὸ

ὅλους. Η ἄρνησή του τῆς ὀπτικῆς πραγματικότητας εἶναι

συνέπεια τῆς διαπίστωσης ὅτι τὰ ἀντικείμενα καὶ ὁ φυσικὸς

κόσμος δὲν ἐξαντλοῦνται μόνο μὲ τὸ ἐξωτερικό τους, ἀφοῦ

τὰ φαινόμενα περισσότερο κρύβουν παρὰ ἀποκαλύπτουν τὴν

οὐσία τῶν πραγμάτων. Ἔτσι προχωρεῖ στὴ μεταφορὰ τῆς

ἀντικειμενικῆς πραγματικότητας στὰ γεωμετρικὰ καὶ στε-

ρεομετρικὰ χαρακτηριστικά τους, αὐτὰ ποὺ δίνουν περισσό-

τερο τὴν ἐσωτερικὴ διάστασή της καὶ ὄχι μόνο τὸ ἐξωτε-

ρικό της. Γιὰ νὰ ἐπιτύχουν οἱ κυβιστὲς νὰ δώσουν μιὰ νέα

ἐκφραστικὴ γλώσσα μὲ πληρέστερη κατοχὴ τοῦ πραγματι-

κοῦ καὶ μεγαλύτερη ἀλήθεια κάνουν μερικὰ χαρακτηριστικὰ

βήματα. Συμπυκνώνουν τὸν κόσμο τῶν φαινομένων σὲ ἕνα

μορφικὸ σύστημα ποὺ βασίζεται σὲ γεωμετρικοὺς τύπους -

κύβους, γωνίες, καμπύλες, τρίγωνα κλπ. —, περιορίζουν τὸ

χρῶμα σὲ λίγους ἀσκητικοὺς τόνους, ἀρνοῦνται τὴν προο-

πτικὴ καὶ θυσιάζουν τὴν ἐξωτερικὴ ἐμφάνιση τῶν πραγμά-

των. Τὰ Θέματα ἀντιμετωπίζονται ἀπὸ ὅσο γίνεται περισσό-

τερες πλευρὲς ποὺ μεταφέρονται σὲ γεωμετρικὰ στοιχεῖα

καὶ ἔτσι κερδίζεται ἡ ὁλότητα τῶν ἀντικειμένων ἀλλὰ χά-

νεται ἡ ἐξωτερικὴ τους ἐμφάνισί

,Ο δρος Κυβισμὸς εἶναι καὶ αὐτὸς δημιούργημα τοῦ Louis

Vauxce11es, ὁ ὁποῖος Θὰ γράψει στὸ περιοδικὸ CiἸ Bias -— 14

Νοέμβρη τοῦ 1908 — σχετικὰ μὲ ἔργα τοῦ Braque, ὅτι στὰ

ἔργα του «περιφρονεῖ τὴ φόρμα, σχηματοποιεῖ τὰ πάντα,

τοπία, μορφὲς καὶ σπίτια σὲ γεωμετρικὰ σχήματα ἀπὸ κύ-

βους», ἐνῶ καὶ τὸ 1909 Θὰ γράψει γιὰ «κυβικὲς παραξενιὲς

τοῦ Braque». Ἔτσι βρίσκει ἡ νέα κίνηση τὸ ὄνομά της. Κα-

θοριστικὸ ρόλο στὴν ἐπιβολὴ τοῦ Κυβισμοῦ Θὰ παίξει τὸ

1907 ἡ γνωριμία τοῦ Picasso μὲ τὸν Braque καὶ ἡ ἐργασία
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τοῦ πρώτου στὶς Δεσποινίδες τῆς Ἅβινιόν, μὲ ἐπιδράσεις

τοῦ Cézanne, τῆς πλαστικῆς τῶν Νέρων καὶ ἀναμνήσεις τῆς

Ἰβηρικῆς καλλιτεχνικῆς παράδοσης. Θὰ ἀκολουθήσουν κοι-

νὲς προσπάθειες τῶν δύο στὶς ὁποῖες θὰ προστεθοῦν καὶ αὐ-

τὲς ἄλλων δημιουργῶν, ὅπως τοῦ Cris καὶ τοῦ Léger περισσό-

τερο, ποὺ θὰ δώσουν καὶ ἄλλες κατευθύνσεις στὸν Κυβισμό.

Ο Ὁρφισμὸς ὀφείλει τὸ ὄνομά του στὸν Gui11aume Apo11i-

naire, ὁ ὁποῖος Θὰ δώσει αὐτὸ τὸν τίτλο στὴ ζωγραφικὴ τοῦ

φίλου του Robert De1aunay γιὰ νὰ τονίσει ὅτι μ᾿ αὐτὴν

ἔχουμε μιὰ προσπάθεια ποὺ ἀποβλέπει στὸ νὰ μουσικοποιή-

σει τὴ ζωγραφικὴ ἐπιφάνεια. Γιατὶ ὁ De1aunay ὅπως καὶ

ἄλλοι καλλιτέχνες τοῦ Ὁρφισμοῦ, ἰδιαίτερα ἡ γυναίκα του

Sonia Dc1aunay καὶ ὁ Jacques Vi11on, Θὰ βασιστοῦν οὐσια-

στικὰ στὸ γεωμετρικὸ λεξιλόγιο τοῦ Κυβισμοῦ ἀλλὰ δὲν Θὰ

δεχτοῦν νὰ Θυσιάσουν τὸ χρῶμα τὸ ὁποτο, κατὰ τὴν παρατή-

ρηση τοῦ De1aunay, εἶναι καθοριστικὴ μορφοπλαστικὴ ἀξία.

Ἔτσι τὰ ἔργα του γίνονται ἔνα εἶδος «ἀποσπασματικῶν οὐ-

ράνιων τόξων» μὲ χρῶμα, μορφὴ καὶ περιεχόμενο καὶ ἰδιαί-

τερη ἔμφαση στὴ λυρικὴ καὶ μουσικὴ φωνή του. Κοντὰ στὰ

ἄλλα μὲ τὸν Ὁρφισμὸ ἔχουμε καὶ τὸ πέρασμα τῆς γαλλικῆς

ζωγραφικῆς ἀπὸ τὶς διάφορες ἀναζητήσεις τοῦ Κυβισμοῦ

καὶ τὸ χρωματικὸ πάθος τοῦ Φωβισμοῦ στὶς Ἀφηρημένες

Τάσεις. Ὁλοκληρώνεται ἡ μετάβαση ἀπὸ τὸν κόσμο τοῦ

χθὲς σ᾿ αὐτὸν τοῦ αθριο. Ο Φουτουρισμός, δημιοὐργημα

τοῦ Fi1ippo Tommaso Marinetti — μιᾶς πολύπλοκης καὶ άν-᾿

τιφατικῆς φυσιογνωμίας -, ἔρχεται νὰ καταδικάσει ὅλες

τὶς τάσεις τοῦ παρελθόντος καὶ νὰ διακηρὐξει τὴν ἐπιβολὴ

τοῦ μέλλοντος. Μὲ τὴ γνωστὴ Φουτουριστικὴ Διακήρυξη

τοῦ 1908 τονίζονται οἱ προθέσεις τοῦ δημιουργοῦ της νὰ

ἀκολουθήσει ἔναν καθαρὰ εἰκονοκλαστικὸ δρόμο καὶ νὰ δώ-

σει κάτι ἀπὸ τοὺς προσανατολισμοὺς τοῦ μέλλοντος. Ἀπὸ

τὸν Marinetti Θὰ ἐπηρεαστεῖ μιὰ ὁμάδα καλλιτεχνῶν —

Boccioni, Russo1o, Carre1, Ba11a, Severini — ποὺ θὰ δώσουν



2Σἷ

τὴ Διακήρυξη τῶν Φουτουριστῶν Ζωγράφων τὸ 1910. Γιὰ

τοὺς φουτουριστὲς ζωγράφους καθοριστικὸς χαρακτῆρας τῆς

ἐποχῆς μας εἶναι ἡ ταχύτητα καὶ ἡ μεταβολὴ καὶ αὐτὴ ἐπι-

χειροῦν νὰ ἐκφράσουν στὰ ἔργα τους. Γιὰ τὸν σκοπὸ αὐτὸ

χρησιμοποιοῦν τὸ γεωμετρικὰ λεξιλόγιο τοῦ Κυβισμοῦ,

ἀλλὰ μεταφέρουν τὸ κέντρο τοῦ βάρους στὰ κινητικὰ καὶ

ὄχι στὰ στατικὰ στοιχεῖα, ἐνῶ διατηροῦν καὶ τὸν ρόλο τοῦ

χρώματος, ὅπως καὶ ὁ Ὁρφισμὀς.

Μὲ τὸν Georges Braque‘ (1882-1963) ἔχουμε τὸν σπου-

δαιότερο καὶ πιὸ τυπικὸ ἐκπρόσωπο τοῦ Κυβισμοῦ -- ἀφοῦ

ὁ Picasso κινεῖται νωρὶς καὶ σὲ ἄλλες κατευθύνσεις. Στὰ

ἔργα του συνδυάζεται ἡ μεγάλη γαλλικὴ παράδοση μὲ τὶς

νέες ἀναζητήσεις. Μὲ τὸ γεωμετρικὸ λεξιλόγιο, τὸν τονισμὸ

τοῦ ρόλου τῆς μορφῆς, τὴν ταυτόχρονη καὶ πολύπλευρη ἀν-

τιμετώπιση τῶν ἀντικειμένων, τὴν προχωρημένη ἀποσπα-

σματικοποίηση καὶ τὰ ἀσκητικὰ χρώματα, θὰ δώσει τὰ κα-

λύτερα δείγματα τοῦ Κυβισμοῦ. Σὲ κάπως διαφορετικὴ κα-

τεύΘυνση μᾶς μεταφέρει τὸ ἔργο τοῦ Juan Cris (1887-1927)

μὲ τὴ διατήρηση τοῦ ρόλου τοῦ χρώματος καὶ τοῦ Fernand

Léger (1881—1955) μὲ τὴν ἐπιβολὴ ἑνὸς αἰσιόδοξου καὶ μη-

χανοκρατικοῦ Κυβισμοῦ. Μὲ τὸν Robert De1aunay ἔχουμε

τὸν πρωτεργάτη τοῦ Ὁρφισμοῦ (1885-1941), τὸν καλλιτέ-

χνη ποὺ θεωρεῖ καθοριστικὴ ἀξία τὸ χρῶμα καὶ ποὺ καταλή-

γει σὲ μιὰ καθαρὰ λυρικὴ ζωγραφικὴ μὲ σχεδὸν μουσικὲς

προεκτάσεις. Μὲ τὸν Umberto Boccioni (1882-1916) ἔχου-

με τὸν πιὸ προικισμένο καὶ πιὸ προσωπικὸ δημιουργὸ τοῦ

Φουτουρισμοῦ. Πλούσια χρώματα, ἐπεκτατικὸς χῶρος, ἔμ-

φαση στὴν κίνησὴ δίνουν τὸν τόνο στὶς πιὸ χαρακτηριστικές

του προσπάθειες.
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Ἐξπρεσσιονιστική καὶ Γεωμετρικὴ Ἀφαίρεση.

Η οὐσία τῆς ὀπτικῆς πραγματικότητας

καὶ ἡ ἐπινόηση καὶ ἐπιβολὴ μιᾶς ἄλλης.

Kandinsky καὶ Mondrian.

Κονστρουκτιβιστές.
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Ο Φωβισμός, ὁ Ἐξπρεσσιονισμός, ὁ Κυβισμός, ὁ Ὁρφι-

σμὸς καὶ ὁ Φουτουρισμὸς-συνεχίζουν οὐσιαστικὰ τὸν δρόμο

ποὺ ἄνοιξαν ὁ Ἐμπρεσσιονισμὸς καὶ τὰ Μετεμπρεσσιονιστι-

κὰ Ῥεύματα καὶ θεμελίωσε ὁ Cézanne, χωρὶς νὰ θυσιάζουν

ἀπόλυτα τὴν ὀπτικὴ πραγματικότητα. Ἀπεναντίας καὶ

ὅταν ἀμφισβητοῦν ἢ παραμερίζουν τὴ μιὰ ἢ ἄλλη πλευρά

της, ἰσχυρίζονται πάντα ὅτι τὸ κάνουν γιὰ νὰ δώσουν πιὸ

ὁλοκληρωμένα τὸ περιεχόμενό της καὶ νὰ φτάσουν σὲ μιὰ

πιὸ προχωρημένη ἑρμηνεία της. Μὲ τὴν ἀρχὴ τῆς δεύτερης

δεκαετίας τοῦ αἰῶνα μας, κοντὰ στὰ ρεύματα αὐτὰ ποὺ βα-

σικὰ ἀποβλέπουν στὴ σύλληψη καὶ κατανόηση τοῦ φυσικοῦ

κόσμου, ἔστω καὶ ὑποκειμενικὴ καὶ ἐλεύθερη, ἔρχονται νὰ

προστεθοῦν καὶ ἄλλα, ποὺ προκαταβολικὰ καὶ προγραμμα-

τικὰ ἀρνοῦνται κάθε σχέση μὲ αὐτό.

Πρόκειται γιὰ τὰ λεγόμενα Ῥεύματα τῆς Ἀφηρημένης

Τέχνης, τὰ ὁποῖα δὲν ἐνδιαφέρονται γιὰ τὴν ἀπόδοση καὶ

ἑρμηνεία τῆς ὀπτικῆς πραγματικότητας ἀλλὰ γιὰ τὴν έπινό-

ηση καὶ τὴν ἐπιβολὴ μιᾶς νέας καὶ τὰ ὁποῖα δὲν μένουν στὴ

συνάντηση τοῦ καλλιτέχνη μὲ τὸν κόσμο ἀλλὰ ζητοῦν νὰ

ἐπιτύχουν τὴ δημιουργία μιᾶς νέας ὀπτικῆς γλώσσας. Γιὰ

τοὺς δημιουργοὺς τῶν ρευμάτων αὐτῶν ἡ τέχνη γίνεται

αὐτὸ ποὺ ζητοῦσε ὁ Cézanne: «μιὰ λειτουργία ἴδια μὲ τὴν

δημιουργία τῆς φύσης». Τώρα ὁ καλλιτέχνης, ὅπως θὰ τονί-

σει εὔστοχα ὁ Hofmann, δὲν χρειάζεται νὰ φτάσει σὲ καλλι-

τεχνικὲς διατυπώσεις μὲ βάση τὶς γνωστὲς μορφὲς τοῦ φυ-

σικοῦ κόσμου, «δὲν ὀφείλει νὰ ἀφαιρεῖ ἢ νὰ παραμορφώνει,
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δὲν ὀφείλει νὰ ἐπεξεργάζεται τὴν πραγματικότητα, ἀλλὰ

γενικὰ νὰ τὴν πρωτοδημιουργεἵ καὶ μάλιστα μὲ τὰ στοιχεῖα

τῆς φόρμας — στιγμή, γραμμὴ καὶ χρῶμα». ᾿Μὲ τὸ βῆμα

αὐτὸ ἡ εὐρωπαϊκὴ τέχνη παύει νὰ εἶναι μιμητικὴ καὶ γιὰ νὰ

γίνει ἐλεύθερη δημιουργία ἐγκαταλείπει τὸ ἀντικειμενικὸ

γιὰ τὸ ὑποκειμενικὸ καὶ Θυσιάζει τὸ ὑλικὸ στὸ πνευματικό.

Ἄν καὶ οὐσιαστικὰ ἡ Ἀφαίρεση στὴν τέχνη καὶ πιὸ εἰ-

δικὰ στὴ ζωγραφικὴ τοῦ εἰκοστοῦ αἰῶνα ἔχει περισσότερα

ἀπὸ ἑβδομῆντα χρόνια ἱστορία, δὲν ἔχει βρεῖ ἀκόμη ἕνα γε-

νικὰ δεκτὸ ὄνομα οὔτε ἕναν ἐντελῶς ἱκανοποιητικὸ ὁρισμό.

Στὶς διάφορες εὐρωπαϊκὲς γλῶσσες γίνεται λόγος γιὰ Ἀ-

φηρημένη Ζωγραφική, γιὰ Μὴ Παραστατική, γιὰ Ἀνεικο-

νική, γιὰ Ζωγραφικὴ Χωρὶς Ἀντικείμενο, γιὰ Συγκεκρι-

μένη, ἀκόμη καὶ γιὰ Ἀπόλυτη Ζωγραφική. Μὲ αὐτοὺς τοὺς

δρους τονίζεται ἄλλοτε τὸ ἕνα καὶ ἄλλοτε τὸ ἄλλο στοιχεῖο

της, ἐνῶ σὲ ὅλα ἔχουμε τὴ διατύπωση γιὰ μιὰ τέχνη ποὺ

ἀρνεῖται τὴν πραγματικότητα. Γί αὐτὸ ἴσως εἶναι σκόπιμο

ἀντὶ τοῦ γενικοῦ δρου Ἀφηρημένη Τέχνη νὰ καταλήξουμε

στὸ Ἀφηρημένα Ῥεύματα τῆς Σύγχρονης Τέχνης, διατύ-

πωση μὲ τὴν ὁποία δὲν θυσιάζονται τὰ ἰδιαίτερα χαρακτη-

ριστικὰ τῶν ἀναζητήσεων τῶν δημιουργῶν της. Ἔτσι μπο-

ροῦμε νὰ μιλήσουμε γιὰ τὸν Ἀφηρημένο Ἐξπρεσσιονισμὸ

τοῦ Kandinsky, τὴ Λυρικὴ Ἀφαίρεση τοῦ K1ee, τὴ Γεωμε-

τρικὴ Ἀφαίρεση τοῦ Mondrian, τὴ Ρυθμικὴ Ἀφαίρεση τοῦ

De1aunay καὶ ἄλλες προσπάθειες ποὺ παρὰ τὴν κοινή τους

βάση —- τὴν ἄρνηση τῆς ὀπτικῆς πραγματικότητας - δί-

νουν ἀφετηρίες καὶ γιὰ ἄλλες τάσεις. Ἄν Θεωρήσει κανεὶς

ἀπαραίτητο νὰ δώσει μιὰ συγκεκριμένη χρονολογία γιὰ τὴ

γέννηση τῆς Ἀφηρημένης Ζωγραφικῆς, αὐτὴ εἶναι ἀναμφί-

βολα τὸ 1910, ὅταν ὁ Kandinsky δίνει τὸ πρῶτο ἀφηρημένο

του ἔργο, μιὰν ὑδατογραφία. Σήμερα, ὅπως ἔχει εἰπωθεἵ,

γνωρίζουμε ὅτι ἀκόμη καὶ ἂν δὲν εἶναι αὐτὸς ποὺ τὸ πρω-

τοσκέφτηκε, ἀφοῦ ἡ ἰδέα μιᾶς χωρὶς ἀντικείμενα ζωγραφι-
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κἢς πάει πολὺ πίσω, τουλάχιστον ὣς τὸν Ρομαντισμό,

ἀκόμη καὶ ἂν στὴν ἀρχὴ τοῦ αἰῶνα μας πολλοὶ καλλιτέχνες

ἦσαν στὸ ἴδιο μεταβατικὸ στάδιο - Strindberg, van der

Ve1de, Smitha1s, Cur1ionis, Hoe1ze1, Kupka —, εἶναι ἔνας καὶ

μοναδικὸς 6 Kandinsky 6 ὁποῖος πέτυχε πραγματικὰ αὐτὴ

τὴ μετάβαση. Πάντως, ὅπως ἔδειξε 6 Otto Ste1zer στὸ βι-

βλίο του Η Προϊστορία τῆς Ἀφηρημένης Τέχνης τοῦ 1964,

προσπάθειες καθαρὰ Ἀφηρημένων Τάσεων ἔχουμε στὸν δέ-

κατο ὅγδοο αἰῶνα ἀπὸ τὸν Ἀγγλοϊρλανδὸ ἐφημέριο Lau-

rence Sterne, στὸν δέκατο ἔνατο ἀπὸ τὸν Victor Hugo, τὸν

Ada1bert Stifter, τὸν Christian Morgenstern καὶ ἄλλους, ἐνῶ

στὸ ἴδιο ἀφηρημένο κλίμα κινεῖται ἡ περίφημη σειρὰ σχε-

δίων τοῦ Leonardo γιὰ τὸν Κατακλυσμό. Ἀλλὰ ἐπίσης οὐ-

σιαστικὸ ρόλο γιὰ τὴν προετοιμασία τῶν Ἀφηρημένων Τά-

σεων ἔπαιξαν ἰδιαίτερα οἱ ρομαντικοὶ συγγραφεῖς τοῦ δέκα-

του ἔνατου αἰώνα, ἡ καλλιτεχνικὴ θεωρία τοῦ Conrad Fied-

1er καὶ διδασκαλίες γιὰ τὸ χρῶμα, ὅπως αὐτὴ τὸῦ Goethe.

Ὅσο γιὰ τὸν δρο Ἀφηρημένη Ζωγραφικὴ, αὐτὸς σημαί-

νει, κατὰ τὸν Lutze1er, «μιὰ τέχνη ποὺ παραιτεῖται ἀπὸ τὰ

ἀντικειμενικὰ Θέματα καὶ ἐπιθυμεῖ νὰ ἐπενεργήσει καθαρὰ

μὲ μορφὲς καὶ χρώματα, ποὺ παραιτεῖται ἀπὸ τὴν ἀπόδοση

τοῦ περιβάλλοντός μας, φυτά, ζῶα, ἀνθρώπους, ποὺ παραι-

τεῖται ὄμως καὶ ἀπὸ τὰ θέματα τῆς φαντασίας, ἀφοῦ ἀπο-

φεὐγει τὴν ἐφεύρεση ἑνὸς δράκοντα, ἑνὸς κήπου τοῦ παρα-

δείσου, δαιμόνων, ἀγγέλων ἢ θεῶν». Ἄλλοι μελετητὲς

δέχονται σὰν Ἀφηρημένη Ζωγραφικὴ αὐτὴ ποὺ δὲν ἔχει τὴν

πρόθεση νὰ δεῖ τὴ φύση σὰνθέμα καὶ νὰ τὴν ξαναπλάσει καὶ

ποὺ βασίζεται σὲ μιὰ ἐνεργητικὴ ἄρνηση κάθε σχέσης μὲ

τὴν ἐμφάνιση, μὲ τὸ φυσικὸ πρότυπο, ἢ ὁποιονδήποτε τρόπο

μεταμόρφωσης᾿ ἔχουμε ἀκόμη ,ἀφηρημένο πίνακα ὅταν δὲν

ἀναγνωρίζεται τίποτε σ᾿ αὐτὸν ἀπὸ τὴν ἀντικειμενικὴ πραγ-

ματικότητα τοῦ συνηθισμένου κόσμου τῆς ζωῆς μας: «ἀφη-

ρημένο ἔργο εἶναι αὐτὸ ποὺ δὲν δείχνει τίποτε ἄλλο ἀπὸ τὰ
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καθαρὰ στοιχεῖα τῆς σύνθεσης καὶ τοῦ χρώματος». Ὅπως

κάθε γνήσια καλλιτεχνικὴ κίνησὴ ἡ Ἀφηρημένη Τέχνη εἶναι,

σὲ σχέση μὲ τὴ σύγχρονη ἱστορικὴ πραγματικότητα, ἀντανά-

κλαση, ἔκφραση καὶ ἑρμηνεία τῆς σύγχρονης συνείδησης,

συνδέεται δηλαδὴ μὲ τὸν γενικὸ προβληματισμὸ τῆς ἐποχῆς

μας. Μὲ αὐτὴ παρουσιάζονται μερικὰ ἀπὸ τὰ καθοριστικὰ

χαρακτηριστικά της, ὅπως εἶναι ἡ ἀπουσία κάθε κέντρου

τῆς ζωῆς καὶ ὁ ἄκρατος ὑποκειμενισμός, ἡ ἀνατροπὴ τῶν

παλιῶν σχέσεων τοῦ ἀνθρώπου μὲ τὸν κόσμο καὶ ἡ ἐνίσχυση

κάθε εἴδους μυστικισμῶν, ἡ ὑπέρβαση τῶν γνωστῶν πολιτι-

κῶν καὶ κρατικῶν σχηματισμῶν, καὶ ἡ ἐμφάνιση νέων καὶ

πολύπλοκων ἀντιθέσεων. Ἀπὸ τὶς ἀρχὲς τοῦ αἰῶνα μας δὲν

παρακολουθοῦμε μόνον, ὅπως παρατηρεῖ ὁ Doriva1, τὴν κο-

νιορτοποίηση τοῦ homo rationa1is τῆς Ἀναγέννησης καὶ τὴν

εἰσβολὴ καὶ νέων δυνάμεων στὴν ἱστορικὴ ζωή, ἀλλὰ καὶ

τὴν οὐσιαστικὴ ἀνατροπὴ τῆς γνωστῆς μας εἰκόνας τοῦ κό-

σμου. Τὰ χρόνια γύρω στὸ 1910, γράφει ὁ Crohmann, «ἡ

πίστη στὴν παλιὰ τάξη ἦταν τόσο κλονισμένη ὅσο καὶ ἡ

πίστη στὸν Θεό, ὁ ἄνθρωπος δὲν ἦταν πιὰ τὸ μέτρο τῶν

πραγμάτων, ἡ φύση δὲν ἦταν τὸ δημιούργημα τῆς Βίβλου.

Δὲν εἶχε τώρα νόημα νὰ ξαναδοθεῖ ὅ,τι ἦταν μόνο συμβατι-

κότητα καὶ ὅ,τι εἶχε χάσει τὴ σημασία του». Ο αἰώνας μας

ἄλλωστε δὲν βλέπει μόνο τὴν ὁλοκλήρωση τῆς κατάκτησης

τοῦ πλανήτη ἀπὸ τὸν ἄνθρωπο ἀλλὰ καὶ τὸ τέλος τῆς εὐ-

ρωπαϊκῆς κυριαρχίας στὸν κόσμο. Η Εὐρώπη ποὺ ἀπὸ τὸν

δέκατο έκτο αἰῶνα εἶχε ἀρχίσει νὰ ἐκπολιτίζει καὶ νὰ ἐκμε-

ταλλεύεται τοὺς ἐξωευρωπαϊκοὺς λαοὺς βλέπει τὸ τέλος

τῶν ἀπαντοχῶν ἐκμεταλλεύσεων καὶ τῆς πολιτικῆς ὑποκρι-

σίας καὶ ὑποχρεώνεται νὰ ἀναγνωρίσει ὅτι κινοῦνται καὶ

νέες δυνάμεις στὴν ἱστορικὴ σκηνή. Στὴν τέχνη σαφέστερα

ἀπὸ ὁποιαδήποτε ἄλλη ἀνθρώπινη δραστηριότητα, καὶ συγ-

κεκριμένα ἤδη γύρω στὰ 1910, ἔχουμε τὴν ἀπόδειξη ὅτι τε-

λειώνει μιὰ ἐποχὴ καὶ ἀρχίζει μιὰ ἄλλη. Ἀπὸ τὴν πλευρὰ
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αὐτὴ ἡ καλλιτεχνικὴ δημιουργία δὲν κάνει τίποτε ἄλλο ἀπὸ

τὸ νὰ ἐκφράζει καὶ νὰ ἑρμηνεύει τὸν γενικὸ χαρακτῆρα τῆς

περιόδου καὶ νὰ μορφοποιεῖ τοὺς προσανατολισμούς της.

"0,11. Θὰ πεῖ θαυμάσια ὁ A1fred Weber μὲ τὸν τίτλο τοῦ βι-

βλίου του Ἀποχαιρετισμὸς ἀπὸ τὴν μέχρι τώρα Ἱστορία τὸ

παρουσιάζει θαυμάσια ἡ εὐρωπαϊκὴ τέχνη τῶν ἀρχῶν τοῦ

αἰῶνα καὶ ἰδιαίτερα ἡ Ἀφαίρεση.

Μὲ τὸν Wassi1y Kandinsky, «ζωγράφο, ἐργάτη τῶν γρα-

φικῶν τεχνῶν καὶ συγγραφέα (1866-1944), τὸν πρῶτο ζω-

γράφο ποὺ ἀνέβασε τὴ ζωγραφικὴ στὸ ἐπίπεδο τῶν καθαρὰ

ζωγραφικῶν ἐκφραστικῶν μέσων καὶ διέγραψε τὸ ἀντικεί-

μενο ἀπὸ τὴν εἰκόνα», ὅπως ὁ ἴδιος γράφει γιὰ τὸν ἑαυτό

του, ἔχουμε μιὰν ἀπὸ τὶς πιὸ σημαντικὲς φυσιογνωμίες τῆς

σύγχρονης τέχνης. Γιατὶ ὅσο καὶ ἂν εἶναι σωστὸ ὅτι ἡ ζω-

γραφικὴ Ἀφαίρεση σὰν θεωρία καὶ πράξη ἐμφανίζεται πολὺ

πρὶν ἀπὸ αὐτόν, ὁ Kandinsky, μὲ τὴ χρωματικὴ εὐαισθησία,

τὴ μουσικὴ διάθεση, τὴν ἐσωτερικὴ καλλιέργεια καὶ τὴν

πνευματική του δύναμη, ἔπαιξε καθοριστικὸ ρόλο στὴν ἐπι-

βολή της. Στὸ κλίμα τοῦ Ἀφηρημένου Ἐξπρεσιονισμοῦ Θὰ

δώσει ὁ Kandinsky μιὰ νέα ζωγραφικὴ μυθολογία χωρὶς

σχέση μὲ τὴν ὀπτικὴ πραγματικότητα. Μὲ τὸν Piet Mon-

drian (1872-1944) ἔχουμε τὸν δημιουργὸ τῆς Γεωμετρικῆς

Ἀφαίρεσης, ποὺ ἔχει τὶς ἀφετηρίες στὴν καλβινιστικὴ κα-

ταγωγή του, στὸ γεωγραφικὸ πλαίσιο τῆς πατρίδας του τῆς

Ὁλλανδίας καὶ στὸν θεοσοφισμό. Καὶ στὶς προεκτάσεις τῆς

Γεωμετρικῆς Ἀφαίρεσης θὰ κινηθοῦν τὰ Κονστρουκτιβι-

στικὰ Ρεύματα.



Η Μεταφυσικὴ Ζωγραφική.

Τὸ πρόβλημα τοῦ χρόνου καὶ τῆς ἐσωτερικῆς μοναξιᾶς.

Οἱ μεγάλοι δημιουργοί της de Chirico, (ἴδῃ-ἀ, Morandi.
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Τὴν ἴδια σχεδὸν χρονιὰ ποὺ εἰσάγεται στὴν ἰταλικὴ ζω-

γραφικὴ ὁ Φουτουρισμὸς ἔχουμε καὶ ἕνα ἄλλο ρεῦμα, ποὺ

ἔρχεται νὰ παίξει καθοριστικὸ ρόλο στὴν ἀνάπτυξη τῆς εύ-

ρωπαϊκῆς τέχνης τοῦ αἰῶνα μας. Εἶναι ἡ λεγόμενη Μετα-

φυσικὴ Ζωγραφικὴ καὶ ἐκτὸς ἀπὸ τὰ ἄλλα ἀποτελεῖ καὶ μιὰ

προπαρασκευὴ τοῦ Σουρρεαλισμοῦ. Πρόκειται οὐσιαστικὰ

γιὰ μιὰ κίνηση ποὺ δημιουργεῖται ἀπὸ ἕναν ἄνθρωπο, τὸν

Giorgio de Chirico, τὸ 1910, παρασύρει στὸν δρόμο της με-

ρικοὺς ἀπὸ τοὺς φουτουριστὲς καὶ κυρίως τὸν Car1o Carré,

τὸν Giorgio Morandi, λιγότερο κάπως τὸν Gino Severini, καὶ

ἔρχεται νὰ ἐπηρεἀσει ὅλη τὴν εὐρωπαϊκὴ τέχνη τὴν περίοδο

ποὺ ἀκολουθεῖ. Η Μεταφυσικὴ Ζωγραφικὴ γνωρίζει τὶς

μεγαλύτερες ἐπιτυχίες της καὶ δίνει τὰ πιὸ σημαντικὰ της

ἔργα ἀπὸ τὸ 1910 ὣς τὸ 1920, ἔχει μερικοὺς συνεχιστὲς τὴν

περίοδο ποὺ ἀκολουθεῖ καὶ ἐγκαταλείπεται καὶ ἀπὸ τὸν ἴδιο

τὸν ἐμπνευστή της τὸν de Chirico ἀπὸ τὸ 1924 περίπου.

Στὰ πιὸ χαρακτηριστικὰ καὶ ὁλοκληρωμένα ἔργα τῆς Με-

ταφυσικῆς Ζωγραφικῆς ἐπικρατοῦν οὐσιαστικὰ τύποι καὶ

μορφοπλαστικὰ χαρακτηριστικὰ ἀκριβῶς ἀντίθετα ἀπὸ

αὐτὰ τοῦ Φουτουρισμοῦ καὶ ἀπὸ τὴν πλευρὰ αὐτὴ μποροῦμε

νὰ ποῦμε ὅτι εἰσάγει τὴν ἀνάγκη τῆς ὑπέρβασής του. Στὴ

θέση τοῦ δυναμισμοῦ καὶ τῆς κίνησης τοῦ Φουτουρισμοῦ βἀ-

ζει τὴ στατικότητα καὶ τὴν ἀκινησία, ἀντὶ γιὰ τὰ χαρακτη-

ριστικὰ τῆς σύγχρονης ζωῆς δίνει κυρίως ἀρχιτεκτονικὰ θέ-

ματα καὶ βάζει στὴ θἔση τῆς μηχανῆς τὴν ἀνθρώπινη

μορφή, ἀλλὰ μὲ ἀνθρώπους ποὺ δὲν εἶναι παρὰ κοῦκλες.
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Ἐνδιαφέρεται γιὰ τὰ μεγάλα ἀρχιτεκτονικὰ σύνολα μὲ

μνημειακὸ χαρακτῆρα καὶ γιὰ τὰ προβληματικὰ ἐσωτερικά,

γιὰ νεκρὲς φύσεις καὶ ἄλλα ἀσυνήθιστα Θέματα, τὰ ὁποῖα

ἐμφανίζει ἔξω ἀπὸ τὶς γνωστές τους σχέσεις καὶ ἐπιβάλλει

μιὰ «ἀντιπραγματικὀτητα ποὺ ὁδηγεῖ στὸν Σουρρεαλισμό».

Μὲ τὸν Giorgio de Chirico ἰδιαίτερα ἡ Μεταφυσικὴ Ζωγρα-

φικὴ γίνεται ἕνα στὺλ τοῦ φανταστικοῦ μὲ ἄδειες πλατεῖες,

ἐσωτερικοὺς καὶ ἐξωτερικοὺς χώρους μὲ κινούμενες προο-

πτικὲς νεκρὲς φύσεις σὲ νέες συσχετίσεις, σύνολα ποὺ συν-

δυάζουν πάντα τὸ ποιητικὸ κλίμα μὲ τὴν ἐσωτερικὴ μονα-

ξιὰ καὶ τὴν ἀγωνία. Ὅπως Θὰ γράψει θαυμάσια 6 Langui,

«μὲ ἕνα εἶδος ξαφνικῆς ἔμπνευσης ἀνακαλύπτει 6 καλλιτέ-

χνης μὲ μιὰ μαγικὴ διείσδυση τὸν ἀσυνήΘιστο χαρακτῆρα

καὶ τὴ βαριὰ μοναξιὰ τῶν κενῶν πλατειῶν τῆς Ἰταλίας.

Τὶς φαντάζεται νὰ ἔχουν μεταφερθεῖ, νὰ ἔχουν φωτιστεῖ

πλάγια ἀπὸ ἕναν ἥλιο ποὺ κρύβεται. Σ᾿ αὐτὰ τὰ ταραγμένα

τοπία μὲ τὶς κυμαινόμενες προοπτικές, σ᾿ αὐτὰ τὰ ἐσωτε-

ρικὰ περιπλανῶνται ἀνήσυχα ἀγάλματα, <μοῦσες ἀνήσυχη-

τικές᾿, ἀρχαῖοι ἥρωες περιορισμένοι σὲ παράξενες καὶ ἑτερό-

κλητες Θέσεις».

Στὸ σύνολό της, ἡ Μεταφυσικὴ Ζωγραφικὴ στρέφεται

στὸ δνειρο, ἀγαπᾶ θέματα καὶ τύπους τῆς ἀρχαιότητας, ἐν-

διαφέρεται ἀκόμη καὶ γιὰ τὸ μυστήριο τῶν κοινῶν πραγμά-

των τῆς ζωῆς καὶ δίνει ἐντελῶς ἀπρόβλεπτες συσχετίσεις,

ποὺ ξαφνιάζουν πάντα τὸν θεατή. Αὐτὸ ποὺ κάνει μεγαλύ-

τερη ἐντύπωση στὰ ἔργα τῆς Μεταφυσικῆς Ζωγραφικῆς εἷ-

ναι τὸ ἀπροσδιόριστο μυστήριο καὶ τὸ ἀπόλυτο κενὸ ποὺ

ἐπικρατεῖ, ἡ βαθιὰ μελαγχολία καὶ ἡ ἔντονη προβληματικὸ-

τητα, ἡ ἀβεβαιότητα καὶ ἡ ἐσωτερικὴ ἀνησυχία. Στὰ πιὸ

σημαντικὰ ἔργα τῶν δημιουργῶν της συνδυάζεται τὸ κοινὸ

μὲ τὸ ἀνεξήγητα, ἡ ἐσωτερικὴ ἀνησυχία μὲ τὴ λυρικὴ διά-

θεση, τὸ γνωστὸ καὶ τὸ καθημερινὸ μὲ τὸ αἰνιγματικὸ καὶ

τὸ μυστηριακό, ὁ κόσμος μας παρουσιάζεται σὰν κάτι ξένο
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καὶ προβληματικό. Η Μεταφυσικὴ Ζωγραφικὴ δὲν εἶχε

ποτὲ ἕνα συγκεκριμένο πρόγραμμα καὶ δὲν ἦταν ἀποτέλε-

σμα μιᾶς σχολῆς ἢ ὁμάδας καλλιτεχνῶν οὐσιαστικὰ ὀφεί-

λεται στὴν τυχαία συνάντηση δυὸ σημαντικῶν δημιουργῶν

τῆς ἰταλικῆς τέχνης, τοῦ Giorgio Morandi καὶ τοῦ Car1o

Carré τὸ 1917 σ᾿ ἕνα νοσοκομεῖο τῆς Φερρἀρας. Ἐδῶ ὑπη-

ρετοῦσε ὁ Giorgio de Chirico ὅταν ἔφεραν τραυματία τὸν

Car1o Carré καὶ ἄρχισε ἡ γνωριμία καὶ ἡ φιλία τους, ποὺ

τοὺς ἔφερε στὴν ὁλοκλήρωση τῶν κατακτήσεων τῆς κίνησης.

Ἐδῶ μέσα στὸ κλίμα τοῦ πολέμου καὶ τὴν ἀτμόσφαιρα τῆς

Φερρἀρας, αὐτῆς «τῆς πιὸ μεταφυσικῆς ἀπὸ ὅλες τὶς πό-

λεις», ὅπως τὴ χαρακτηρίζει ὁ de Chirico, Θὰ βρεῖ τὶς τελι-

κὲς διατυπώσεις της ἡ Μεταφυσικὴ Ζωγραφική. Σ᾿ αὐτὴν

ἀναγνωρίζεται καὶ κάτι ἀπὸ τὸν χαρακτῆρα τῆς πόλης αὐ-

τῆς μὲ τὴν πολλαπλότητα καὶ τὴν ἀντιφατικότητα, τὴν ἀρ-

χιτεκτονικὴ τῆς Ἀναγέννησης καὶ τὴ μελαγχολία γιὰ τὸ

παρόν της, τὸν σκληρὸ Ρεαλισμὸ τῶν μεγάλων δασκάλων

της Tura, Cossa, Roberti τοῦ δέκατου πέμπτου αἰώνα, καὶ

τὸ ἀδιέξοδο τοῦ εἰκοστοῦ. Σὲ πολλὲς περιπτώσεις μάλιστα

ἡ Μεταφυσικὴ Ζωγραφικὴ ζητᾶ νὰ γίνει ὁ κληρονόμος τοῦ

μεγάλου παρελθόντος τῆς ἰταλικῆς Ἀναγέννησης, ἐνδιαφέ-

ρεται γιὰ τὴν ἠρεμία καὶ τὴν πλαστικὴ ἀσφάλεια, τὴν ἰσορ-

ροπία καὶ τὴν ἐπιβολὴ ποὺ ἔχουν οἱ κατακτήσεις τῶν μεγά-

λων δασκἀλων της. Πολλὰ ἀπὸ τὰ χαρακτηριστικά της,

ὅπως ἡ ἀρχαιότητα καὶ ἡ ρεαλιστικὴ διάθεση, ἡ ἰδιαίτερη

ἔμφαση στὸν χῶρο καὶ ἡ μελετημένη ὀργάνωση, ὁ ρόλος τῆς

ἀρχιτεκτονικῆς καὶ ἡ πλαστικὴ ἀπόδοση ἐξηγοῦνται εὔκολα

ἀπὸ αὐτὸ τὸν προσανατολισμὸ τῶν δημιουργῶν της. Καὶ

δὲν εἶναι τυχαῖο ὅτι οἱ μεγάλοι δάσκαλοί της στρέφονται

μετὰ τὸ 1924 στὴν ἀντιγραφὴ καὶ μίμηση τῶν μεγάλων δη-

μιουργῶν τῆς Ἀναγέννησης, τοῦ Giotto καὶ τοῦ Masaccio,

τοῦ Raffae11o καὶ τοῦ Miche1ange1o, τοῦ Bottice11i καὶ τοῦ

Tiziano. Ἀπὸ τὸ 1918 συνδέεται μὲ τὴ Μεταφυσικὴ Ζω-
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γραφικὴ καὶ ὁ Giorgio Morandi, ὁ ὁποῖος μὲ τὴν περιορισμέ-

νη κυρίως στὶς νεκρὲς φύσεις θεματογραφικάτου θὰ δώσει

μερικὲς ἀπὸ τὶς πιὸ χαρακτηριστικές της διατυπώσεις. Η

Μεταφυσικὴ Ζωγραφική, ἂν καὶ ἔχει δώσει τὰ καθοριστικὰ

της ἔργα σ᾿ ἔνα σχετικὰ σύντομο διάστημα καὶ ἔχει κλείσει

μὲ τὸ τέλος τοῦ Πρώτου παγκοσμίου πολέμου, Θὰ παίξει

ἀποφασιστικὸ ρόλο στὸν ἀναπροσανατολισμὸ ὅλης σχεδὸν

τῆς σύγχρονης τέχνης.

Στὴ Μεταφυσικὴ Ζωγραφικὴ καὶ ἰδιαίτερα στὰ ἔργα τοῦ

Giorgio de Chirico ἔχουμε πάντα τὸ ἴδιο μορφοπλαστικὸ λε-

ξιλόγιο. Η ζωγραφικὴ ἐπιφάνεια κατέχεται κατὰ τὸ μεγα-

λύτερο μέρος της ἀπὸ οἰκοδομήματα τῆς Ἀναγέννησης, τὰ

ὁποῖα πλαισιώνουν ἄδειες πλ ατεῒες μὲ ἀγάλματα καὶ αἰνιγ-

ματικὲς μορφές, μονότονα ἐπαναλαμβανόμενα τόξα, ὅλα

λουσμένα σ᾿ ἔνα σκληρὸ πλάγιο φῶς ποὺ τὰ κάνει νὰ ρίχνουν

τεράστιες σκιές. Σὲ πολλὰ ἀπὸ τὰ ἔργα του βλέπουμε στὸ

βάθος νὰ κινεῖται μιὰ ἀτμομηχανὴ καὶ νὰ ἔχει καθοριστικὴ

θέση ἕνα μεγάλο ρολόι, ἐνῶ παντοῦ συνδυἀζονται ἡ ἔμφαση

στὴν περιγραφικὴ ἀκρίβεια μὲ τὴν αἰνιγματικὴ ἀτμόσφαιρα,

ὴχρωματικὴ λιτότητα μὲ τὴ βαθιὰ σιωπή, τὰ γνωστὰ στοι-

χεῖα καὶ οἱ ἀκαθόριστες σαμβολικὲς προεκτάσεις. "an καὶ

ἂν μερικὰ ἀπὸ τὰ θεματικὰ στοιχεῖα καὶ τὰ μορφικὰ χαρα-

κτηριστικὰ τῶν ἔργων τῆς Μεταφυσικῆς Ζωγραφικῆς μπο-

ροῦν νὰ συσχετιστοῦν καὶ νὰ ἑρμηνευτοῦν μὲ τὸν ἕνα ἢ τὸν

ἄλλο τρόπο, τὰ σύνολα εἷναι πάντα προσωπικὰ καὶ πολυδιἀ-

στατα, αἰνιγματικὰ καὶ ποιητικά, προβληματικὰ καὶ ὀνει-

ρικά. Πάντα, μὲ τὸν ἀκινηματοποιημένο χρόνο καὶ μὲ τὴν

αἴσθηση τῆς ἐσωτερικῆς μοναξιᾶς, τὴν ἀπαισιοδοξία καὶ τὴ

μελαγχολία, τὴν ἀβεβαιότητα καὶ τὴν ἀστάθεια, τὰ ἔργα

τῆς Μεταφυσικῆς Ζωγραφικῆς μεταδίδουν στὸν θεατὴ ἄγ-

χος καὶ ἐσωτερικὴ ἀγωνία.

Μὲ τὸν Ciorgio de Chirico (1888-1978) ἔχουμε ἀναμφί-

βολα μιὰ ἀπὸ τὶς πιὸ προβληματικὲς φυσιογνωμίες τῆς
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σύγχρονης τέχνης καὶ ταυτόχρονα ἕναν ἀπὸ τοὺς πιὸ σημαν-

τικοὺς δημιουργοὺς τῆς τέχνης τοῦ αἰῶνα μας. Η στάση

του μετὰ τὸ 1930 μὲ τὴν ἄρνηση ὅλων τῶν μεγάλων του

κατακτήσεων καὶ ἀκόμη ἡ καταδίκη του ὅλων τῶν σημαντι-

κῶν μορφοπλαστικῶν κατακτήσεων τῆς ἐποχῆς μας, μᾶς δί-

νει τόσο τὸ γενικὸ κλίμα ἀβεβαιότητας τῆς σύγχρονης πρω-

τοπορίας ὅσο καὶ τὴν περίπτωση ἐνὸς δημιουργοῦ ποὺ

διχάζεται ἀνάμεσα στὴ διανοητικὴ ὀξύτητα καὶ τὴν κριτική

του διάθεση καὶ τὶς χωρὶς προηγούμενο γιὰ τὴ γονιμότητά

τους ἀναζητήσεις. Πλῆθος δυσκολίες ποὺ ἔχουμε σχετικὰ μὲ

τὸ ἔργο του προέρχονται ἀπὸ τὸν ἴδιο, ποὺ ὄχι μόνο περιφρό-

νησε τὰ ἴδια του τὰ ἔργα, ἀλλὰ καὶ μὲ διάφορους τρόπους

- καταστροφὴ στοιχείων, ἀπόκρυψη πληροφοριῶν, ὑπο-

γραφὲς καὶ χρονολογήσεις ἐκ τῶν ὑστέρων, ζωγράφισα ἔρ-

γων μὲ τὸ παλαιότερο ὕφος του —- πολλαπλασιάζει τὰ ἐ-

μπόδια γιὰ τὴν κατανόησή του. Ἀκόμη Οἱ πλαστογραφή-

σεις ἔργων του ποὺ ἔγιναν καὶ γίνονται ἔρχονται νὰ προ-

σθέσουν καὶ ἄλλα προβλήματα στὴ σωστὴ ἀντιμετώπιση

τῆς πορείας του. Μὲ τὸν Car1o Carré (1881-1976), ζωγράφο

καὶ θεωρητικό, ἔναν ἀπὸ τοὺς πρωτεργάτες τοῦ Φουτουρι-

σμοῦ, ἔχουμε τὴ δεύτερη μεγάλη φυσιογνωμία τῆς Μεταφυ-

σικῆς Ζωγραφικῆς. Η Μεταφυσικὴ Ζωγραφικὴ τοῦ (ΞἑιΓι-ἑὶ

πάντως δὲν παρουσιάζεται τόσο ἀπαισιόδοξη καὶ ἐφιαλτικὴ

ὅσο αὐτὴ τοῦ de Chirico, γιατὶ στρέφεται περισσότερο στὴν

ἀνάγκη μιᾶς καθαρὰ μαγικῆς σύλληψης τῶν πραγμάτων,

ποὺ τονίζεται ἀπὸ τὰ λυρικὰ χρώματα καὶ τὴν ποιητικὴ

ἀτμόσφαιρα τοῦ συνόλου. Μὲ τὸν Giorgio Morandi (1890—

1964) ἔχουμε τὸν καλλιτέχνη ποὺ ἰδιαίτερα στὶς νεκρὲς φύ-

σεις του μᾶς δίνει μιὰν ἐσωτερικὴ ἐπαφὴ μὲ τὰ πράγματα.

Λιτότητα τῶν μορφῶν, χρωματικὴ εὐαισθησία, ποιητικὴ

διάθεση, δίνουν τὸν τόνο στὰ ἔργα του.
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Μὲ τὸν Ντανταϊσμὸ καὶ τὸν Σουρρεαλισμό, τὸν πρῶτο

διαμαρτυρία καὶ ἄρνηση τόσο τῆς καλλιτεχνικῆς δημιουρ-

γίας ὅσο καὶ τῆς ἱστορικῆς ζωῆς, τὸν δεύτερο προσπάθεια

νὰ δοθεῖ σὰν ἀλήθεια μιὰ σύνθεση τοῦ ὀνείρου μὲ τὴν πραγ-

ματικότητα, ἔχουμε δυὸ ἀκόμη μεγάλα ρεύματα τῆς σύγ-

χρονης τέχνης. Στὶς προεκτάσεις τῶν ἄλλων μεγάλων ρευμά-

των τῆς περιόδου, αὐτὰ ζητοῦν νὰ προσαρτήσουν καὶ νέες

περιοχὲς τῆς ἀνθρώπινης ἐμπειρίας στὴν τέχνη, ἔρχονται νὰ

δώσουν τὸν κόσμο τοῦ ὑποσυνείδητου, τοῦ ὑπερλογικοῦ καὶ

τοῦ παραλογικοῦ, τῆς φαντασίας καὶ τοῦ ὀνειρικοῦ. Ἀπὸ

μιὰν ὁρισμένη ἄποψη Θὰ μποροῦσε νὰ σημειώσει κανεὶς ὅτι

6 Ντανταϊσμὸς εἰσάγει σὰν προγραμματικὴ ἀρχὴ τὴν ἄρ-

νηση καὶ τὴ διαμαρτυρία, ἐνῶ 6 Σουρρεαλισμὸς ἐμφανίζεται

σὰν Θέση ποὺ ἀποβλέπει νὰ γεφυρώσει τὸ πραγματικὸ μὲ τὸ

φανταστικό, τὸ συνειδητὸ μὲ τὸ ύποσυνείδητο, τὸ σχετικὸ

μὲ τὸ ἀπόλυτο. Ἀκόμη διαπιστώνεται εὔκολα ὅτι 6 Ντα-

νταϊσμὸς μὲ τὴν ἄρνηση καὶ τὴν ἀνατροπὴ ὅλων τῶν καθιε-

ρωμένων ἀξιῶν καὶ τῶν γνωστῶν τύπων προετοιμάζει τὴν

ἐπικράτηση τοῦ Σουρρεαλισμοῦ. Γιατὶ ὅσο καὶ ἂν οἱ ἀφετη-

ρίες τοῦ Σουρρεαλισμοῦ μποροῦν νὰ βρεθοῦν στὸν φαντα-

στικὸ κόσμο τοῦ Bosch καὶ. στὶς κατακτήσεις μεγάλων δα-

σκάλων τοῦ Μανιερισμοῦ σὰν τὸν Pieter Bruege1, τὸν

Arcimbo1di καὶ τὸν Jacques Ca11ot, σὲ ἀναζητήσεις καλλιτε-

χνῶν ὅπως 6 Fijss1i, 6 B1ake καὶ 6 Coya, καὶ ἀκόμη στὸ

πνεῦμα τοῦ Συμβολισμοῦ, ἡ ἐπιβολή του στὸν εἰκοστὸ αἰώ-

να διευκολύνεται ἀπὸ τὸν Ντανταϊσμό.
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Ο Ντανταϊσμὸς ἀναπτύσσεται ἀπὸ τὸ 1915 ὣς τὸ 1922,

δηλαδὴ ἀμέσως μετὰ τὴν ὁλοκλήρωση καὶ τὴ διάσπαση τοῦ

Κυβισμοῦ, ἀπὸ τὸν ὁποῖα θὰ πάρει μερικοὺς τύπους - ἀπο-

σύνδεση ἀπὸ τὴν ὀπτικὴ πραγματικότητα, papiers co11és —,

καὶ τὴν ἐμφάνιση τοῦ Σουρρεαλισμοῦ, στὸν ὁποῖο Θὰ κληρο-

δοτήσει πολλὰ στοιχεῖα του. Καθαρὰ μηδενιστικὴ τάση 6

Ντανταϊσμὸς ἔρχεται ὄχι μόνο νὰ ὁλοκληρώσει τὴν ἀποσυν-

δεση τῆς τέχνης ἀπὸ τὴν ὀπτικὴ πραγματικότητα ἀλλὰ καὶ

νὰ ἐπιβάλει ὡς θεμιτὸ καὶ δικαιολογημένο κάθε εἴδους

πνευματικὸ καὶ μορφοπλαστικὸ παραλογισμό. Σὲ σχέση μὲ

τὴν τραγωδία τοῦ Πρώτου παγκοσμίου πολέμου 6 Ντανταϊ-

σμὸς ἐμφανίζεται σὰν ἄρνηση ὅλων τῶν ὑποκριτικῶν καὶ

ψεύτικων ἀρχῶν ποὺ εἶχαν ὁδηγήσει τὴν ἀνθρωπότητα στὴ

σφαγὴ καὶ ἀκόμη σ᾿ αὐτὴ «τὴν ἀπίστευτη ἀποκτήνωση τῶν

κοινῶν ἀντιλήψεων», ὅπως γράφει 6 Jung. Δὲν μπορεῖ ἄλ-

λωστε νὰ θεωρηθεῖ σὰν τυχαῖο ὅτι παρουσιάζεται τὸ 1915-

16 σὲ δυὸ οὐδέτερα κέντρα, τὴ Ζυρίχη καὶ τὴ Νέα Ὑόρκη,

σὲ μιὰ στιγμὴ ποὺ 6 κόσμος ἔβλεπε νὰ παρατείνεται ἡ σφα-

γή, ποὺ δὲν ἦταν δυνατὸ νὰ λύσει κανένα πρόβλημα. Τὴν

ἐπίσημη ἐμφάνιση τοῦ Ντανταϊσμοῦ τὴν ἔχουμε μὲ τὸ βά-

φτισμά του ποὺ ἔγινε τὸ 1916, 8 Φεβρουαρίου, στὸ Cabaret Vo1-

taire τῆς Ζυρίχης, γιατὶ ἀπὸ τότε ἔχουμε τὴ ληξιαρχικὴ πρά-

ξη τῆς γέννησής του. Τὸ ὄνομά του τὸ διάλεξε ἡ τύχη μὲ τὴν

τοποθέτηση ἑνὸς χαρτοκόπτη στὶς σελίδες τοῦ λεξικοῦ La-

rousse, ποὺ ἔδωσε τὸ ὄνομα Dada, ποὺ Θὰ πεῖ «ἄλογο στὴ

γλώσσα τῶν παιδιῶν». Στὸν κύκλο τῆς Ζυρίχης ποὺ ἀνοίγει

ὀργανωμένα τὴν κίνηση ἀνήκουν 6 Ρουμανός Tzara, οἱ Γερ-

μανοὶ συγγραφεῖς Hugo Ba11 καὶ Richard Hue1senbeck καὶ οἱ

Marce1 Janko καὶ Μάης Arp, ἱδρυτὲς τοῦ Cabaret Vo1taire.

Μιὰ αὐστηρὴ τεχνικὴ καὶ στυλιστικὴ ἀνάλυση τῶν ἔργων

τοῦ Ντανταϊσμοῦ δὲν μπορεῖ νὰ μᾶς βοηθήσει πάρα πολὺ

γιὰ νὰ πλησιάσουμε τὸ περιεχόμενό του ἀφοῦ ἡ βάση του

εἶναι οἱ καθαρὰ ἀντιστυλιστικὲς προθέσεις. Τὰ βασικὰ πάν-



45

τως χαρακτηριστικὰ τῶν ἔργων του συχνὰ τὰ διακρίνει ἡ

χρησιμοποίηση τύπων ποὺ συνδέονται μὲ ὅλες τὶς κατακτή-

σεις τῆς σύγχρονης τέχνης. Η ἀποσύνθεση τῆς φόρμας καὶ ἡ

ἀποσπασματικοποίηση τοῦ Κυβισμοῦ συνοδεύονται ἀπὸ τὴν

ἄρνηση κάθε στατικῆς ἀρχῆς καὶ τὴν προγραμματικὴ ἄρ-

νηση ὅλων τῶν τύπων τοῦ Φουτουρισμοῦ, Ἀφηρημένες Τά-

σεις τοῦ Kandinsky συνδυάζονται μὲ τὰ ready-made ποὺ

χρησιμοποιεῖ ἀπὸ τὸ 1914 ὁ Duchamp, ἐνῶ καθοριστικὸ

ρόλο παίζει σὲ ὅλα τὸ τυχατο.

Ο Σουρρεαλισμὸς εἶναι τὸ καλλιτεχνικὸ κίνημα ποὺ ἀκο-

λουθεῖ χρονικὰ τὰ Ντανταῖστικὰ Ῥεύματα καὶ τὴ Μεταφυ-

σικὴ Ζωγραφικὴ καὶ ἔρχεται νὰ κληρονομήσει τὶς κατακτή-

σεις τους καὶ ἀκόμη νὰ ἀγωνιστεῖ νὰ ξεπεράσει τὶς

προθέσεις τους. Εἶναι καὶ αὐτὸς ὄχι μόνον ἕνα καλλιτεχνικὸ

ρεῦμα ἀλλὰ καὶ μιὰ στάση ζωῆς, καὶ ἔχει τὶς ρίζες του στὸ

ἴδιο ψυχικὸ κλίμα, στὸ ἴδιο ἐσωτερικὸ βίωμα ἀβεβαιότητας

καὶ στὴν ἴδια αἴσθηση ἀνατροπῆς ὅλων τῶν ἀξιῶν ποὺ ἐπι-

κρατοῦν μὲ τὴν ἔκρηξη τοῦ Πρώτου παγκοσμίου πολέμου.

Ο Σουρρεαλισμὸς ἐπίσης δὲν περιορίζεται σὲ μιὰ μόνο πε-

ριοχὴ τῆς ζωῆς, ἐνδιαφέρεται γιὰ τὴ φιλοσοφία καὶ τὴν ποί-

ηση, τὴν κοινωνιολογία καὶ τὴν πολιτική, ἀλλὰ καθοριστικὸ

ρόλο παίζουν οἱ μορφοπλαστικὲς ἀναζητήσεις του. Ἀλλὰ

στὴν τέχνη ὁ Σουρρεαλισμὸς δὲν δέχεται νὰ μείνει μόνιμα

σὲ μιὰ κατάσταση ἐφηβικῆς διαμαρτυρίας καὶ ἀπόλυτης ἄρ-

νησης. Ἀντίθετα προχωρεῖ σὲ μιὰ καθαρὰ ἐνεργητικὴ

στάση καὶ δὲν διστάζει νὰ ἐπιτεθεῖ κατὰ τῆς λογικῆς καὶ νὰ

ἀμφισβητήσει τὰ δικαιώματα τῆς ἴδιας τῆς ἀντικειμενικῆς

πραγματικότητας. Ἔτσι, ἐνῶ οὐσιαστικὰ ἔχει τὶς ρίζες του

στὸ ἴδιο πνεῦμα καταστροφῆς ὅλων τῶν ἀξιῶν τοῦ Ντα-

νταϊσμοῦ καὶ στὸ ἴδιο αἴσθημα ἀμφιβολιῶν καὶ ἐσωτερικῆς

ἀγωνίας, περνᾶ γρήγορα σ᾿ ἕνα διαφορετικὸ στάδιο. Ἀνα-

λαμβάνει νὰ ὀργανώσει καὶ νἂμελετήσει τὶς ἀκαθόριστες

παρορμήσεις, ἀσχολεῖται μὲ τὸ νὰ καταλάβει καὶ νὰ ἑρμη-
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νεύσει ἀπρόσιτες περιοχὲς τῆς ἀνθρώπινης ψυχῆς καὶ ἀκόμη

τὶς προϋποθέσεις τῆς καλλιτεχνικῆς δημιουργίας, Η μελέτη

του, ποὺ συχνὰ γίνεται μὲ ἐπιστημονικὴ ἀκρίβεια, τῶν μυ-

στικῶν δυνάμεων τοῦ ὑποσυνείδητου καὶ τοῦ παραλογικοῦ,

τῆς φαντασίωσης καὶ τοῦ παραληρήματος, τῶν ἰδιοτήτων

τοῦ ἀπρόβλεπτου καὶ τοῦ τυχαίου, τῶν χαρακτηριστικῶν

τοῦ ὀνειρικοῦ καὶ τοῦ ὺπερλογικοῦ, ἔρχεται νὰ πλουτίσει

τὴν τέχνη καὶ νὰ διευρύνει ὅλη τὴν πνευματικὴ ζωή. Τὸ

πνεῦμα τοῦ Σουρρεαλισμοῦ διαμορφώνεται οὐσιαστικὰ τὴν

περίοδο 1919-1924 στὸ Παρίσι ἀπὸ ἕναν κύκλο νέων συγ-

γραφέων καὶ ποιητῶν ποὺ σχηματίστηκε γύρω ἀπὸ τὸ πε-

ριοδικὸ Littérature καὶ εἶχε γιὰ πυρήνα τοὺς Louis Aragon,

André Breton καὶ Phi1ippe Soupau1t. Τὸ νέο κίνημα γεννή-

θηκε μὲ τὴν ἔκδοση ἀπὸ τὸν Breton τῆς Διακήρυξης τοῦ

Σουρρεαλισμοῦ τὸ 1924, στὴν ὁποία συγκεφαλαιώνονται

ὅλες οἱ τάσεις τῆς ὁμάδας. Στὴ Διακήρυξη ὁρίζεται ὁ

Σουρρεαλισμὸς μὲ τὴν ἔμφαση περισσότερο στὶς τέχνες τοῦ

λόγου ὡς ἐξῆς «Σουρρεαλισμός, οὐσιαστικὸ ἀρσενικό. Κα-

θαρὰ ψυχικὰς αὐτοματισμὸς μὲ τὸν ὁποῖο προτίθεται νὰ έκ-

φράσει κανεὶς προφορικὰ ἢ γραπτὰ ἢ μὲ ὁποιονδήποτε ἄλλο

τρόπο τὴν πραγματικὴ λειτουργία τῆς σκέψης. Νοητικὴ

γραφὴ χωρὶς κανένα ἔλεγχο τῆς λογικῆς καὶ πέρα ἀπὸ κάθε

αἰσθητικὴ καὶ ἠΘικὴ ἀνησυχία...Ἐνδιαφέρεται νὰ καταστρέ-

ψει ὁριστικὰ ὅλους τοὺς ἄλλους ψυχικοὺς μηχανισμοὺς καὶ

νὰ πάρει τὴ Θέση τους γιὰ τὴν ἀντιμετώπιση τῶν κυριοτέ-

ρων προβλημάτων τῆς ζωῆς». Πέρα ἀπὸ τὸν ὁρισμὸ στὴ

Διακήρυξη τονίζεται ἰδιαίτερα ἡ ἀνάγκη τῆς στροφῆς στὸ

ὑποσυνείδητο καὶ στὸ παράλογο, στὴ φαντασίωση καὶ στὸ

δνειρο, στὶς ἀκαθόριστες ψυχικὲς δυνάμεις καὶ στὸ θαῦμα,

μαζὶ μὲ τὴν περιφρόνησὴ τῆς λογικῆς καὶ τῶν καΘιερωμένων

τύπων. Ο δρος Σουρρεαλισμὸς εἶναι δημιούργημα τοῦ Cui1-

1aume Apo11inaire, ὁ ὁποῖος εἶχε ὀνομάσει τὸ 1917 ἕνα ἀπὸ

τὰ θεατρικά του ἔργα, Τὰ Στήθη τοῦ Τειρεσία, δράμα
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σουρρεαλιστικὸ καὶ ἡ υἱοθέτησή του προδίδει ἐκτὸς ἀπὸ τὰ

ἄλλα καὶ τὸν θαυμασμὸ ποὺ εἶχαν οἱ ἱδρυτές του γιὰ τὸν

πεθαμένο ἀπὸ τὸ 1918 μεγάλο συνάδελφό τους.

Μὲ τὸν Marce1 Duchamp (1887-1968), πνεῦμα ὀξύτατα

ἀναλυτικό, καλλιτέχνη εὐαίσθητα καὶ ἐπινοητικό, ρομαντικὸ

καὶ ὀνειροπόλο, ἔχουμε τὸν πιὸ σημαντικὸ δημιουργὸ τοῦ

Ντανταϊσμοῦ. Αὐτὸς ἰδιαίτερα μὲ τὰ ready-made του θὰ γί-

νει ἀφετηρία ἀκόμη καὶ γιὰ προσπάθειες μετὰ τὸν Δεύτερα

παγκόσμιο πόλεμο, ἰδιαίτερα γιὰ τὴν Pop Art. Μὲ τὸν Kurt

Schwitters (1887-1948) ἔχουμε τὴν πιὸ συνεπὴ προσπάθεια

τοῦ Ντανταϊσμοῦ καὶ τὸν καλλιτέχνη ποὺ θὰ ἐπιβάλει τὸ

τυχαῖο σὰν καθοριστικὴ μορφοπλαστικὴ ἀρχή. Μὲ τὸν Max

Ernst (1891-1976), ζωγράφο καὶ φιλόσοφο, θεωρητικὸ καὶ

χαράκτη, ἔχουμε τὸ πέρασμα ἀπὸ τὸν Ντανταϊσμὸ στὸν

Σουρρεαλισμό. Μὲ τὶς νέες τεχνικὲς τοῦ frottage, grattage,

dripping καὶ τὴ χρησιμοποίηση γνωστῶν co11age, montage,

déca1comanie δημιουργεῖ προϋποθέσεις γιὰ πολλὲς ἀπὸ τὶς

ἐξελίξεις ποὺ Θὰ ἀκολουθήσουν. Μὲ τὸν René Magritte

(1898-1967) ἔχουμε τὸν καλλιτέχνη ὁ ὁποῖος μὲ τὴν ἀπομά-

κρυνση τῶν ἀντικειμένων ἀπὸ τὶς λειτουργικές τους σχέσεις

ἐπιβάλλει μιὰ νέα πραγματικότητα, μιὰ ὑπερπραγματικό-

τητα. Στὰ ἔργα του ὁ θεατὴς καταλαμβάνεται ἀπὸ ἀνησυ-

χία ἀπὸ τὴν ἀνατροπὴ ὅλων τῶν γνωστῶν σχέσεων. Μὲ τὸν

Pau1 De1vaux (1897-) ἔχουμε τὸν καλλιτέχνη ὁ ὁποῖος μὲ

τὸν συνδυασμὸ κλασικῶν τύπων καὶ σουρρεαλιστικοῦ πνεύ-

ματος, ρεαλιστικῆς περιγραφῆς καὶ ἰδεαλιστικῶν στοιχείων

δίνει ἔναν κόσμο αἰνιγματικὸ καὶ προβληματικό. Μὲ τὸν Sa1-

vator Da1i (1904-1988) ἔχουμε τὸν εἰσηγητὴ τῆς «κριτικῆς

παρανοϊκῆς μεθόδου καὶ τὸν καλλιτέχνη ποὺ συγκεφαλαιώ-

νει καὶ ἐκμεταλλεύεται ὅλες τὶς κατακτήσεις τῆς φανταστι-

κῆς τέχνης τοῦ παρελΘόντος». Μὲ τὸν Joan Miro (1893-)

ἔχουμε τὴν ποιητικὴ καὶ ἐσωτερικὴ φωνὴ τοῦ Σουρρεαλι-

σμοῦ. Χρωματικὴ εὐαισθησία, παιδικὴ ἀφέλεια, σχεδια-
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στικὴ σαφήνεια, λυρικὴ φωνὴ δίνουν τὸν τόνο στὰ ἔργα του,

μαζὶ μὲ τὴ μόνιμη αἰσιοδοξία ποὺ ἐκφράζουν.
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σ[Ενα ἄλλο χαρακτηριστικὸ κίνημα ποὺ ἐμφανίζεται στὸν

μεσοπόλεμο, ἰδιαίτερα στὸν γερμανικὸ χῶρο, καὶ ἐκφράζει

ὅλο τὸ κλίμα τῆς ἀνησυχίας, τῆς ἀβεβαιότητας καὶ τῆς

ἀπαισιοδοξίας ποὺ χαρακτηρίζει τὴν περίοδο εἶναι ὁ Νέος

Πραγματισμὸς καὶ ἡ Τέχνη τῆς Κοινωνικῆς Κριτικῆς. Μὲ

τὸν Νέο Πραγματισμὸ ποὺ συνεχίζει σὲ μιὰ ἐντελῶς ἀντί-

θετη κατεύθυνση τὶς Ἐξπρεσσιονιστικὲς Τάσεις, ἐπιδιώκε-

ται μιὰ νέα προσέγγιση καὶ ἑρμηνεία τῆς ὀπτικῆς πραγματι-

κότητας, μὲ μιὰ μεγαλύτερη διείσδυση στὸν ἐσωτερικό της

χαρακτήρα. Μάλιστα γιὰ δημιουργοὺς σὰν τὸν Beckmann,

τὸν Crosz καὶ τὸν Dix, λιγότερο γιὰ τὸν Cromaire, ἡ νέα

προσπάθεια ἑρμηνείας τῆς πραγματικότητας παρουσιάζε-

ται καὶ σὰν πρόφαση ἢ ἀφετηρία γιὰ τὴν ἄσκηση κοινωνικῆς

κριτικῆς, μὲ τὴν ἀνάλυση καὶ καταδίκη ὅλης τῆς ἀντιφατικό-

τητας καὶ τῆς προβληματικότητας τῆς ἐποχῆς μας. Μὲ τὸν

Νέο Πράγματισμό, ποὺ ὀνομάζεται συχνὰ καὶ Μαγικὸς Ρε-

αλισμὁς, ἔχουμε οὐσιαστικὰ τὸ κίνημα ποὺ ἦλθε νὰ παίξει

ἕναν καθοριστικὸ ρόλο στὶς ἀναζητήσεις τῆς γερμανικῆς τέ-

χνης ἀπὸ τὸ τέλος τοῦ Πρώτου παγκοσμίου πολέμου ὣς τὴν

ἐπιβολὴ τῆς ναζιστικῆς τυραννίας καὶ νὰ δώσει μερικὰ χα-

ρακτηριστικὰ ἔργα. Βασικὰ χαρακτηριστικὰ τοῦ κινήματος

αὐτοῦ θεωροῦνται ἀπὸ τὸν Wie1and Schmiedt, έναν ἀπὸ

τοὺς καλύτερους μελετητές του, τὰ ἑξῆς πέντε: «1. Η νη-

φαλιότητα καὶ ἡ ὀξύτητα τοῦ βλέμματος, μιὰ χωρὶς συναι-

σθηματισμὸ καὶ ἐλεύθερη ἀπὸ συγκινήσεις γενικὰ ματιά. 2.

Η προσήλωση τοῦ βλέμματος στὸ καθημερινό, κοινό, ἀσή-
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μαντο καὶ χωρὶς ἀξιώσεις Θέμα, ἡ ἀπουσία τοῦ φόβου ἀπὸ

τὸ ἄσχημο. 3. Μιὰ στατικὰ στερεὰ δοσμένη κατασκευὴ τῆς

εἰκόνας, ποὺ συχνὰ ὑποβάλλει ἕναν ἄδειο ἀπὸ ἀέρα γυάλινο

χῶρο, τὴν προτίμηση γενικὰ γιὰ τὸ στατικὸ ἀντὶ τοῦ δυνα-

μικοῦ. 4. Η ἐξαφάνιση κάθε ἴχνους ἀπὸ τὴν ὅλη πορεία τοῦ

ζωγραφίσματος καὶ ἡ ἀπελευθέρωση τῆς εἰκόνας ἀπὸ κάθε

σημάδι τῆς ἀτομικῆς γραφῆς καὶ 5. Μιὰ νέα συνάντηση

πνευματικὴ μὲ τὸν κόσμο τῶν ἀντικειμένων».

Δὲν ὑπάρχει ἀμφιβολία ὅτι μὲ τὸν Νέο Πραγματισμὸ ὁ

ὁποῖος ἐνδιαφέρεται ἰδιαίτερα γιὰ τὴν κοινωνικὴ κριτικὴ

ἔχουμε νέα θεματογραφία, νέο μορφοπλαστικὸ λεξιλόγιο,

νέο χῶρο, νέα σύνθεση. Θεματικὰ πρωταγωνιστὲς τοῦ Νέου

Πραγματισμοῦ καὶ τῆς Κοινωνικῆς Κριτικῆς εἶναι κυρίως Οἱ

ἀπόβλητοι καὶ. περιθωριακοὶ τῶν μεγάλων πόλεων, ἀλῆτες

καὶ γυναῖκες τοῦ δρόμου, ἄνθρωποι τοῦ ὑποκόσμου καὶ μορ-

φὲς τοῦ τσίρκου, τύποι πάντα χωρὶς ἐλπίδα καὶ χωρὶς προ-

σανατολισμό. Καὶ ἴσως δὲν πρόκειται γιὰ μιὰ νέα θεματο-

γραφία, ἀλλὰ γιὰ μιὰ ἐντελῶς νέα ἀντιμετώπιση γνωστῶν

τύπων καὶ μιὰ ἰδιαίτερη ἔμφαση στὸ ἀδιέξοδο καὶ τὴν τρα-

γικότητα μιᾶς ζωῆς χωρὶζκατεύθυνση καὶ σκοπό. Τὸ μορ-

φοπλαστικὸ λεξιλόγιο βασίζεται στὶς ἔντονες παραμορφώ-

σεις καὶ στὰ γωνιώδη σχήματα, στὰ σκληρὰ περιγράμματα

καὶ στοὺς πλαστικοὺς ὄγκους, ὅπου συνδυάζονται τόσο

ὑστερογοτθικὰ καὶ μπαρὸκ χαρακτηριστικά, ὅσο καὶ ἐξ-

πρεσσιονιστικὰ καὶ συμβολικὰ στοιχεῖα. Η σκηνὴ τῶν ἔρ-

γων εἶναι πάντα ἕνας στενὸς καὶ ἀκαθόριστος χῶρος, κάτι

σὰν κλουβὶ καὶ φυλακή, ἕνας χῶρος πιεστικὸς καὶ προβλη-

ματικός. Τὰ χρώματα εἶναι ἔντονα καὶ σκληρά, μὲ τὴν έμ-

φαση στὶς τονισμένες ἀντιθέσεις καὶ τὴν παραφωνία, συγ-

κρούσεις καὶ τομὲς ποὺ ἔρχονται νὰ τονίσουν περισσότερο

ἀκόμη τὴν ἀπαισιοδοξία καὶ τὴν ἀπελπισία ποὺ εἰσάγεται

καὶ ἀπὸ ἄλλα στοιχεῖα τῶν ἔργων. Η σύνθεση χωρὶς νὰ

περιορίζεται σὲ κανέναν ἀπὸ τοὺς γνωστοὺς τύπους εἶναι
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αὐθαίρετη καὶ ἐλλειπτική, διακρίνεται γιὰ τὴν ἀντιφατικό-

τητα καὶ τὴ σκόπιμη ἀσάφειά της καὶ ταυτόχρονα ἀποκαλύ-

πτει ἔναν περίεργο «φόβο τοῦ κενοῦ» (horror vacui). Ταυτό-

χρονα στὰ πιὸ χαρακτηριστικὰ ἔργα τῶν δημιουργῶν του,

καὶ ἰδιαίτερα τοῦ Beckmarm, ἔχουμε μιὰ κατάχρηση τύπων

ἑνὸς βίαιου Ρεαλισμοῦ, ποὺ μᾶς μεταφέρει ἔξω ἀπὸ τὸ συγ-

κεκριμένο καὶ γίνεται ἔκφραση ἑνὸς χωρὶς προηγούμενα

δαιμονισμοῦ. Ὅλα αὐτὰ τὰ στοιχεῖα κἀνουν ἀντιφατικὸ τὸν

κόσμο τῶν ἔργων τοῦ Νέου Πραγματισμοῦ, ἀντιφατικὸ καὶ

ἀπειλητικό, ἀμείλικτο καὶ ἀποκαλυπτικό, χωρὶς δυνατό-

τητα φυγῆς καὶ χωρὶς ἐλπίδα κάποιας λύτρωσης. Τὸ συχνὰ

ἐπιγραμματικὸ καὶ ἀφοριστικὸ μορφοπλαστικὸ ἰδίωμα τῶν

ἔργων τῶν δημιουργῶν του, μὲ τὴ σχεδὸν κτηνώδη βιαιό-

τητα καὶ τὴν ὠμὴ ἐξωτερικότητα, τὴν καθαρὰ πληβειακὴ

διάθεση καὶ τὸ καταλυτικὸ πάθος, δίνει ἔναν πρωτόγονο

χαρακτῆρα στὶς διατυπώσεις τους. Σὲ πολλὲς περιπτώσεις

ἔχει κανεὶς τὴν ἐντύπωση ὅτι στὰ ἔργα αὐτὰ ξαναζοῦν με-

ρικοὶ ἀπὸ τοὺς τύπους τῆς μεσαιωνικῆς τέχνης, μὲ τὸ πρό-

σωπο μιᾶς ἀδυσώπητης μοίρας πρωταγωνιστὴ καὶ κατὰ-

ληξη τὴ φρίκη καὶ τὸν Θἀνατο. Στὰ ἔργα τῶν δασκάλων τοῦ

Νέου Πραγματισμοῦ δὲν ἔχει καμιὰ Θέση ἡ ὡραιοπαθεῖ

καὶ ἡ διακοσμητικὴ πρόθεση, ἐνῶ ὅλα ἔχουν ὑπαρξιακὴ

ἀφετηρία καὶ ἀνθρώπινη ἀγωνία. Θεματικὰ στοιχεῖα καὶ

μορφοπλαστικὰ χαρακτηριστικά, σύνθεση καὶ χῶρος, ὅλα

εἶναι φορεῖς ἑνὸς τραγικοῦ μύθου, ὅλα παρουσιάζονται σὰν

μαρτυρίες-μηνύματα. Ἔκφραση μιᾶς περιόδου ποὺ Θὰ ἀνοί-

ξει μὲ τὸ τέλος τοῦ Πρώτου παγκοσμίου πολέμου, Θὰ γνω-

ρίσει τὴ φρίκη τοῦ ναζισμοῦ καὶ θὰ κλείσει μὲ τὸν Δεύτερα

παγκόσμιο πόλεμο, ὁ Νέος,Πραγματισμὸς ἔρχεται νὰ δώσει

ὅλο τὸν χαρακτῆρα μιᾶς ἐποχῆς. Στὰ πιὸ χαρακτηριστικὰ

ἔργα τῶν δημιουργῶν του ἔχουμε εἰκόνες ποὺ ὄχι μόνον ἐκ-

φράζουν ὑπαρξιακὴ ἀγωνία ἀλλὰ καὶ γίνονται μαρτυρίες,

ἐξομολογήσεις, μηνὐματα, ποὺ ἀποκαλύπτουν ὅ,τι κανένας

δὲν ἤθελε νὰ πιστέψει.
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Μὲ τὸν Max Beckmann (1884-1950) ἔχουμε ἀναμφίβολα

μιὰν ἀπὸ τὶς πιὸ σημαντικές καὶ πιὸ ὁλοκληρωμένες φωνὲς

ὅλης τῆς σύγχρονης τέχνης. Στὴν περίπτωση τῆς ζωγραφι-

κῆς του μερικοὶ θὰ μιλήσουν γιὰ Ἐξπρεσσιονισμὁ, ἄλλοι

γιὰ Νεορεαλισμὀ, ἄλλοι γιὰ Νεοπραγματισμὸ ἢ καὶ γιὰ Βε-

ρισμὸ καὶ Νεοβερισμό, χωρὶς οὐσιαστικὰ κανένας ἀπὸ τοὺς

δρους αὐτοὺς νὰ καλύπτει ὅλη τὴν ἔκταση τῶν προσανατο-

λισμῶν του στὴν τέχνη. Γιατὶ ἡ καλλιτεχνικὴ δημιουργία

τοῦ Beckmann κοντὰ στὸν Νεορεαλισμὸ καὶ τὸν Νεοπραγ-

ματισμὀ, τὸν Βερισμὸ καὶ τὸν Νεοβερισμὁ, τὸν Ἐξπρεσσιο-

νισμὸ καὶ τὸν Ὑπαρξισμό του, διακρίνεται καὶ γιὰ τὸν Ἰ-

δεαλισμὸ καὶ τὸν Συμβολισμό, τὴν κοινωνικὴ κριτικὴ καὶ τὴ

βαθιὰ θρησκευτικότητα, τὴ μεταφυσικὴ ἀνάγκη καὶ τὸν μυ-

στικισμό. Ο ἴδιος ὁ καλλιτέχνης μιλοῦσε γιὰ (εἳΥπερβατικὸ

Ρεαλισμὸ» καὶ ὅπως ἔχει τονιστεῖ ἀπὸ τὸν L. Zahn, «σὰν

ρεαλιστὴς δεχόταν τὴν πραγματικότητα μὲ ὅλους τοὺς φό-

βους της, ἀλλὰ καὶ ζητοῦσε τὴ γέφυρα ποὺ φέρνει ἀπὸ τὸ

ὁρατὸ στὸ ἀόρατο. Ἦταν σατυρικὸς καὶ ἠΘικολόγος, κριτι-

κὸς καὶ μυστικιστής, θεριστὴς καὶ ἐνοραματικὀς. Ἔσπας γρά-

φει ὁ ἴδιος στὸ ἡμερολόγιό του, ἐνδιαφερόταν (γιὰ τὴ μετα-

φυσικὴ τοῦ ὑλικοῦ... τὰ φανταστικὰ τῆς ὕπαρξης ταυτό-

χρονα μὲ τὴν ἀνέκφραστα γλυκιὰ ὄψη τῆς πραγματικότη-

τας᾿)). ἼἘΟπως ἔχει εἰπωθεῖ, «εἶναι ὁ ζωγράφος τοῦ Ἴθπαρξι-

σμοῦ πολὺ πρὶν αὐτὸς ἀνασυρθεῖ ἀπὸ τὴ φιλοσοφικὴ του

κολυμβήθρα, ὁ καλλιτέχνης ποὺ πρόθεσή του ἦταν νὰ ἑρμη-

νεύσει τὴν ἐποχὴ τῆς ἀπόλυτης ἀπαλλαγῆς ἀπὸ κάθε αὐτα-

πάτη». Μὲ τὸν Georg Crosz (1893-1959), ζωγράφο, δημο-

σιογράφο, συγγραφέα καὶ δάσκαλο τῶν γραφικῶν τεχνῶν,

ἔχουμε ἕναν τυπικὸ ἐκπρόσωπο τοῦ Νέου Πραγματισμοῦ

καὶ τῆς Κοινωνικῆς Κριτικῆς. Μαθητὴς τῶν κυβιστῶν καὶ

τῶν φουτουριστῶν καὶ συνεχιστὴς τῶν ντανταϊστῶν ὁ Crosz,

μὲ φιλολογικὴ κάπως ἰδιοσυγκρασία, δίνει ἔργα ποὺ διακρί-

νονται γιὰ τὴν πειστικότητά τους. Στὶς πιὸ σημαντικές του
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προσπάθειες ἀναγνωρίζονται εὔκολα οἱ φιλολογικὲς τάσεις

καὶ ἡ σατυρική του φλέβα, ἡ νταντἂστικὴ διαμαρτυρίαι καὶ

ἡ ἠθικολογικὴ διάθεση , ὁ συνδυασμὸς Ρεαλισμοῦ καὶ Ἰδεα-

λισμοῦ. Στὶς μεγάλες σειρὲς τῶν καραντινῶν του μὲ τοὺς

συχνὰ εἰρωνικοὺς τίτλους ὅπως τὸ Πρόσωπα τῆς Ἄρχουσας

Τάξης τὸ 1921, τὸ Ο Θεὸς [Μαζί/μας τὸ 1922, τὸ Ἰδοὺ ὁ

Ἄνθρωπος τὸ 1923 καὶ τὸ Βάθος τὸ 1928 δίνει μιὰ πραγ-

ματικὴ μάχη κατὰ τῆς κοινωνικῆς ὑποκρισίας. Μὲ τὸν Otto

Dix (1891—1969) ἔχουμε τὴν πιὸ μεγάλη φυσιογνωμία τοῦ

Νεοβερισμοῦ καὶ τὸν καλλιτέχνη ποὺ ἐνδιαφέρεται ἰδιαί-

τερα γιὰ τὴν κοινωνικὴ κριτική. Πρόκειται γιὰ ἔνα δημι-

ουργὸ ποὺ ἀσχολεῖται περισσότερο μὲ τὶς γενικὲς ἀδυναμίες

τῆς σύγχρονης ζωῆς, χωρὶς νὰ ἐνδιαφέρεται ἰδιαίτερα γιὰ

τὶς ταξικὲς ἀντιθέσεις, καὶ ποὺ παρουσιάζει ὅλη τὴ δια-

φθορὰ καὶ τὴν ἐξαθλίωση τοῦ ἀτόμου ποὺ δὲν ἔχει τὴ δύ-

ναμη νὰ συγκρουστεῖ μὲ τὴ μοίρα του. Στὰ χαρακτικά του

ὅπως εἶναι ἡ σειρὰ Ο Πόλεμος ἀπὸ τὸ 1924 καὶ στοὺς πί-

νακές του ἀπὸ τὴ ζωὴ τῶν χαρακωμάτων ἔχουμε ἀναμφί-

βολα τὴν πιὸ δυνατὴ ἀντιπολεμικὴ φωνὴ τῆς νεώτερης τέ-

χνης. Μὲ τὸν Marce1 Cromairc (1892-1971), Γαλλοφλαμαν-

δὸ καλλιτέχνη, ἔχουμε μιὰν ἄλλη προσπάθεια στὸ κλίμα τοῦ

Νεοπραγματισμοῦ. Η θεματογραφικάτου περιορίζεται σχε-

δὸν ἀποκλειστικὰ στὸν ἄνθρωπο καὶ ἡ ζωγραφική του δια-

κρίνεται γιὰ τὴ βαθιά της εἰλικρίνεια.



᾿ VIII

Ἀναζητήσεις μετὰ τὸν Δεύτερα παγκόσμια πόλεμο.

Ἀφηρημένος Ἐξπρεσιονισμὸς καὶ Δυναμικὴ Ζωγραφική:

Ἀμερικανικὴ πρόκληση. De Koom’ng, Po11ock, Μπαζιώτης.

Η Εὐρωπαϊκὴ ἀπάντηση. εομάδϋτ Cobra καὶ Τασισμός.

Ἄμορφη Τέχνη. Appe1, Nay, Wo1s, Hartung.



ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΚΑ

Α. Η. BARR, JR, Masters ofModern ΑΓΙ (Νέα Ὑόρκη 1954).

Η. Η. ARMAStm, Abstrac! Expressionis1 and Imaginist (Νέα Ἵθόρκη 1961).

ANT. EVERI'FI‘, Abstrakter Expressionismus (Μὀναχο-Ζυρίχη 1971).

J. CRENIHR, Essais sur 1a peinIure moderne (Παρίσι 1959).

Μ. TAI'IES, I1’1orp1zo1ogie «θυιτε (Τουρίνο 1960).

ΧΡ. ΧΡΗΣΤΟΥ, Η ζωγραφικὴ- τοῦ εἰκοστοῦ αἰῶνα τ. Γ, (1981) 1-1 '1 '1.



Γιὰ τοὺς περισσότερους μελετητὲς δὲν ὑπάρχει ἀμφιβο-

λία ὅτι δυὸ κινήματα ἀνοίγουν τὴν τέχνη μετὰ τὸν Δεύτερο

παγκόσμιο πόλεμο, ὁ Ἀφηρημένος Ἐξπρεσιονισμὸς μὲ

τὴν πολλαπλότητα τῶν ἀναζητήσεών του καὶ ὁ Ἀτρηρημέ-

νος Ἐμπρεσσιονισμός, γνωστὸς καὶ σὰν Λυρικὴ Ἀφαίρεση,

μὲ τὸν περισσότερο ἑνιαῖο προσανατολισμό του. Οἱ δυὸ αὐ-

τὲς βασικὲς κατευθύνσεις μᾶς δίνουν μὲ τὰ ἴδια τὰ ὀνόματά

τους μιὰ πρώτη ἀφετηρία γιὰ τὴ μελέτη καὶ τὴν κατανόησή

τους, ὅπως καὶ τὴ δυνατότητα νὰ πλησιάσουμε τὰ χαρα-

κτηριστικὰ καὶ τοὺς στόχους τους. Στὸ σημεῖο αὐτὸ θὰ πρέ-

πει νὰ σημειωθεῖ ὅτι βασικὸ χαρακτηριστικὸ τῆς τέχνης

μετὰ τὸν Δεύτερο παγκόσμιο πόλεμο εἶναι ἡ ἔμφαση στὴ

συνεχὴ κίνηση καὶ στὴ μόνιμη μεταβολή, στὶς ἀδιάκοπες

στυλιστικέ ἀλλαγὲς καὶ στοὺς κάθε εἴδους πειραματισμούς,

ποὺ ἦταν κάτι ἀδιανόητο σὲ ἄλλες περιόδους τοῦ παρελθόν-

τος. Καὶ μὲ τὸν Ἀζρηρημένο Ἐξπρεσσιονισμὸ ποὺ ἐμφανί-

ζεται σὰν καθοριστικὴ κίνηση μετὰ τὸν Δεύτερο παγκόσμια

πόλεμο ἔχουμε καὶ τὴν πρώτη χρονολογικὰ μεγάλη καὶ

πραγματικὰ γόνιμη παρουσία τῆς ἀμερικανικῆς τέχνης στὴν

ἱστορικὴ σκηνή. Γιατὶ ὅσο καὶ ἂν ὑπάρχουν καὶ παλαιότερα

ἀξιόλογες προσπάθειες στὸν ἀμερικανικό — περισσότερο

βορειοαμερικανικό - γεωγραφικὸ χῶρο, αὐτὲς δὲν φαίνεται

νὰ παίζουν σημαντικὸ ρόλο στὶς γενικὲς ἐξελίξεις τῆς σύγ-

χρονης τέχνης. Ὅπως παρατηρεῖ ἡ Ἀμερικανίδα ἱστορικὸς

τῆς τέχνης Barbara Rose, «σχεδὸν διακόσια χρόνια ἀπὸ τότε

ποὺ ἡ Ἀμερική - Ἡνωμένες Πολιτεῖες - κατόρθωσε νὰ
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κερδίσει τὴν πολιτική της ἀνεξαρτησία στὸν καλλιτεχνικὸ

τομέα ἦταν πάντα μιὰ ἀποικία τῆς Εὐρώπης. Ἐνῶ ἡ ἀμε-

ρικανικὴ λογοτεχνία ἤδη στὸν δέκατο ἔνατο αἰῶνα ἀπομα-

κρὐνεται ἀπὸ τὰ εὐρωπαϊκὰ πρότυπα, ἡ ἀμερικανικὴ τέχνη

ἔφτασε στὴν ἴδια ὡριμότητα μόνον ἀφοῦ οἱ Ἡνωμένες Πο-

λιτεῖες ἔγιναν παγκόσμια δύναμη μετὰ τὸν Δεύτερα παγκό-

σμιο πόλεμο. Μέχρι τότε οἱ Ἀμερικανοὶ καλλιτέχνες ἀμφι-

ταλαντεὐονται συνεχῶς ἀνάμεσα στὴν πίστη τους στὸν

εὐρωπαϊκὸ πολιτισμὸ καὶ στὴν ἐπιθυμία τους νὰ δημιουργή-

σουν ἔνα ἀνεξάρτητο στὐλ».

[Ὁπως εἶναι γνωστό, μιὰ πρώτη γόνιμη ἀφετηρία βρῆκε ἡ

ἀμερικανικὴ τέχνη μὲ τὴν περίφημη ἔκθεση Armory Show

ποὺ ἔγινε τὸ 1913 στὴ Νέα Ὑόρκη —- μὲ 1600 ἔργα ζω-

γραφικῆς, γλυπτικἢς, χαρακτικἣς τῆς εὐρωπαϊκῆς πρωτο-

πορίας — καὶ πέρασε στὴν ἱστορία. Ἀλλὰ καὶ πάλι ἔχει τὸ

δικαίωμα νὰ διερωτηθεῖ κανείς, σὲ ποιὸ βαθμὸ θὰ μποροῦσε

νὰ προχωρήσει γρήγορα ἡ ἀμερικανικὴ τέχνη χωρὶς τὴ με-

τανάστευση μιᾶς σειρᾶς μεγάλων Εὐρωπαίων καλλιτεχνῶν

μετὰ τὴν ἐπιβολὴ τοῦ ναζισμοῦ στὴ Γερμανία, ποὺ θὰ συνε-

χιστεῖ μὲ τὴν ἔκρηξη τοῦ Δεύτερου παγκοσμίου πολέμου.

Ἔτσι ἐκτὸς ἀπὸ τὸν Duchamp ποὺ ζεῖ ἀπὸ τὸ 1915 στὴν

Ἀμερική, τὸν Arshi1e Corky τὸ 1920 καὶ τὸν Μάης Hofmann

τὸ 1930, ἀπὸ τὸ 1933 θὰ περάσουν οἱ δάσκαλοι τοῦ Bau-

haus, σὰν τὸν A1bers καὶ τὸν Feininger, τὸν Moho1y-Nagy καὶ

τὸν Cabo, τοὺς ἀρχιτέκτονες Cropius καὶ Mies van der Rohe,

τοὺς ὁποίους θὰ ἀκολουθήσουν ὁ Ozenfan1 τὸ 1938, ὁ Yves

Tanguy καὶ ὁ Matta μαζὶ μὲ ἄλλους τὸ 1939. Μὲ τὴν ἔκρηξη

τοῦ πολέμου καὶ τὰ χρόνια ποὺ ἀκολουθοῦν ἔρχονται στὴν

Ἀμερικὴ ὁ Piet Mondrian, 0 Max Ernst, ὁ Sa1vator Da1i, ὁ

André Masson καὶ ἄλλοι ἀκόμη. Καὶ τὰ χρόνια τοῦ πολέμου

ἀκριβῶς εἶναι ποὺ οἱ Ἀμερικανοὶ καλλιτέχνες Θὰ ἀφομοιώ-

σουν τὰ ἐνεργητικὰ καὶ γόνιμα στοιχεῖα τῶν νέων κατακτή-

σεων καὶ τὶς ἀναζητήσεις τῶν Εὐρωπαίων ὁμοτέχνων τους.
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Μὲ ἀφετηρία αὐτὰ οἱ πιὸ τολμηροὶ θὰ προχωρήσουν στὴ

δημιουργία μιᾶς νέας μορφοπλαστικῆς γλώσσας, ἀνεξάρτη-

της ἀπὸ τὴ δουλικὴ μίμηση τῶν εὐρωπαϊκῶν τύπων καὶ μα-

κριὰ ἀπὸ κάθε τὶ ἐπαρχιακὸ καὶ τοπικό, ποὺ δὲν ἔλειπαν

ἀπὸ τὶς παλαιότερες προσπάθειες τῆς ἀμερικανικῆς τέχνης.

Τὴν πορεία αὐτὴ ἦλθε νὰ τὴν ἐπιταχύνει ἡ δημιουργία τῆς

λεγόμενης Πρώτης Σχολῆς τῆς Νέας Ὑόρκης τὸ 1942 ἀπὸ

μιὰ ὁμάδα καλλιτεχνῶν, ποὺ ἐπρόκειτο ὄχι μόνο νὰ ἐπιβά-

λουν τὸν Ἀιρηρημένο Ἐξπρεσσιονισμό, ἀλλὰ καὶ νὰ δώσουν

ἀφετηρίες τόσο στὴν ἀμερικανικὴ ὅσο καὶ στὴν παγκόσμια

τέχνη. Στὴν ὁμάδα αὐτή, ὅταν δημιουργήθηκε, ἀνῆκαν 6

Gorky, 6 Po11ock, 6 de Kooning, 6 Sti11, 6 Motherwe11, 6 ἑλ-

ληνικῆς καταγωγῆς Μπαζιώτης, ὁ Gott1ieb, καὶ σ᾿ αὐτοὺς

θὰ προστεθοῦν γρήγορα καὶ ἄλλοι. Στὸν κύκλο τῶν δημι-

ουργῶν τῆς ὁμάδας αὐτῆς, καὶ παρὰ τὸ γεγονὸς ὅτι οὔτε

κοινὲς ἀφετηρίες, οὔτε κοινὲς κατευθύνσεις εἶχαν ὅλοι οἱ δη-

μιουργοί, Θὰ δώσει τὸ ὄνομα «ἀφηρημένοι ἐξπρεσσιονιστὲς»

καὶ στὴν κίνηση «Ἀιρηρημένος Ἐξπρεσσιονισμὸς» ὁ κριτι-

κὸς Robert Coates. Βασικὰ χαρακτηριστικὰ τῶν ἔργων τους,

εἶναι τὸ πάθος τοῦ χρώματος καὶ τὸ ἀφηρημένο λεξιλόγιο, 6

ἀκαθόριστος χῶρος καὶ ἡ ἀτεκτονικὴ σύνθεση, ὁ δυναμισμὸς

καὶ ὁ ἐπεκτατικὸς χαρακτῆρας τοῦ συνόλου. Τὸ 1950 6 Ἀ-

φηρημένος Ἐξπρεσιονισμὸς θὰ διασπαστεῖ σὲ δυὸ κατευ-

θύνσεις αὐτὴ τῆς Δυναμικῆς Ζωγραφικῆς — Action Paint-

ing — καὶ αὐτὴ τῆς Χρωματικῆς Ἀφαίρεσης. Μὲ τὴ

Δυναμικὴ Ζωγραφικὴ ἔχουμε τὴν ἐπιβολὴ τοῦ ἐνστίκτου

καὶ τὴν ἐντατικοποίηση τοῦ ρόλου τοῦ τυχαίου, τὴν ἔμφαση

στὴ χειρονομία καὶ στὸν πολυεστιακὸ χῶρο, τὴ χρησιμοποί-

ηση τῆς αὐτόματης γραφῆςικαὶ τὴν τεχνικὴ τοῦ dripping.

Ἀλλὰ ὁ Ἀφηρημένος Ἐξπρεσιονισμὸς δὲν περιορίζεται

μόνο στὸν ἀμερικανικὸ χῶρο, Παρουσιάζεται νωρὶς καὶ σὰν

μιὰ πρόκληση γιὰ τοὺς Εὐρωπαίους καλλιτέχνες ποὺ Θὰ

ἀπαντήσουν μὲ ἀνάλογες προσπάθειες. Αὐτὲς εἶναι ἡ ζω-
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γραφικὴ τῆς Ὁμάδας Cobra — ἀπὸ τὰ ἀρχικὰ CO.,BR.,A.,

Κοπεγχἀγη, Βρυξέλλες, ᾿Ἄμστερνταμ, πατρίδες τῶν καλλι-

τεχνῶν τῆς ὁμάδας - καὶ γενικὰ 6 Τασισμὸς καὶ ἡ Ἄμορφη

Τέχνη. Στὴν Εὐρώπη εἶναι σαφέστερη ἡ πολλαπλότητα καὶ

ἡ ἀντιφατικότητα τῶν ἀναζητήσεων τοῦ Ἀφηρημένου Ἐζ-

πρεσσιονισμοῦ καὶ γιὰ νὰ διαφοροποιηθεῖ κάπως ἀπὸ τὸν

ἀμερικανικὸ παίρνει τὸ ὄνομα Τασισμός - ἀπὸ τὸ γαλλικὸ

tache, κηλῖδα - καὶ ἀπὸ μερικοὺς δημιουργοὺς τὸ Ἄμορφη

Τέχνη — Art Informe11e. Μὲ ἀνάλογα στοιχεῖα μὲ αὐτὰ τοῦ

ἀμερικανικοῦ Ἀφηρημένου Ἐξπρεσιονισμοῦ 6 εὐρωπαϊκὸς

διακρίνεται γιὰ τὴ βιαιότητα καὶ τὸ πάθος τῶν διατυ-

πώσεων τῶν καλλιτεχνῶν τῆς Ὁμάδας Cobra καὶ γιὰ τὴν

πολλαπλότητα καὶ τὴν ἔκταση τῶν ἀναζητήσεων τοῦ Τασι-

σμοῦ. Μὲ τὸν Wi1he1m de Kooning (1904-1986) ἔχουμε

μιὰν ἀπὸ τὶς πιὸ σημαντικὲς φωνὲς τοῦ ἀμερικανικοῦ Ἀφη-

ρημένου Ἐξπρεσσιονισμοῦ. Φλαμανδικῆς καταγωγῆς, 6 de

Kooning ἐκτὸς ἀπὸ τὸ ἀφηρημένο λεξιλόγιο ἐνδιαφέρεται

καὶ γιὰ τὴν ἀνθρώπινη μορφή, τὴν ὁποία δίνει παραμορφω-

μένη καὶ ἀποσπασματικοποιημένη σὰν τραγικὴ μἀσκα. Μὲ

τὸν Jackson Po11ock (1912-1956) ἔχουμε ἀναμφίβολα μιὰν

ἀπὸ τὶς πιὸ καθοριστικὲς φυσιογνωμίες ὅλης τῆς νεώτερης

τέχνης. Εἶναι ὁ δημιουργὸς τῆς Δυναμικῆς Ζωγραφικῆς, αὐ-

τὸς ποὺ συνοψίζει ὅλες τὶς ἀναζητήσεις της καὶ ὁλοκληρώ-

νει ὅλες τὶς διατυπώσεις της. Στὰ γνωστὰ χαρακτηριστικὰ

τοῦ Ἀφηρημένου Ἐξπρεσιονισμοῦ ἔρχεται νὰ προσθέσει

ἕνα νέο ἐνεργητικὸ χῶρο καὶ μιὰ καθαρὰ ἐπεκτατικὴ καὶ-

ἐπιθετικὴ ὀργάνωση, μιὰ μεγαλύτερη ἔμφαση στὴν αὐτό-

ματη γραφὴ καὶ στὴ δυναμικὴ χειρονομία, ἕνα συνδυασμὸ

τῆς τεχνικῆς τοῦ dripping μὲ τὴν ἐλευθερία τοῦ Ἀφηρημέ-

νου Ἐξπρεσιονισμοῦ καὶ τέλος τὴ μεταφορὰ τοῦ κέντρου

τοῦ βάρους ἀπὸ τὸ ἴδιο τὸ ἔργο στὴν πράξη τῆς δημιουργίας

του. Μὲ τὸν ἑλληνικῆς καταγωγῆς Wi11iam Μπαζιώτη

(1912-1963) ἔχουμε τὸν καλλιτέχνη ποὺ κατορθώνει νὰ
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συνδυάσει τὸ πάθος τοῦ Ἀφηρημένου Ἐξπρεσιονισμοῦ μὲ

τὴν ἐλευθερία τοῦ Σουρρεαλισμοῦ καὶ νὰ δώσει ἔργα ποὺ

διακρίνονται γιὰ τὸ ποιητικὸ καὶ ὀνειρικό τους κλίμα. Μὲ

τὸν Kare1 Appe1 (1921-) ἔχουμε μιὰν ἀπὸ τὶς καθοριστικὲς

φυσιογνωμίες τῆς ἐτράβας Cobra. Στὶς πιὸ σημαντικὲς

προσπάθειές του, ὅπως καὶ ἄλλων δημιουργῶν τῆς ὁμάδας,

χαρακτηριστικὰ εἶναι ἡ βιαιότητα τοῦ χρώματος καὶ ἡ ἐπι-

θετικότητἀ του, οἱ τεράστιες μορφὲς καὶ ἡ ἔμφαση στὴν κί-

νηση, τὸ δραματικὸ περιεχόμενο καὶ συχνὰ οἱ συμβολικὲς

προεκτάσεις ποὺ δίνουν τὸν τόνο. Μὲ τὸν Ernst Wi1he1m

Nay (1902-1968) ἔχουμε ἔναν Ἀφηρημένο Ἐξπρεσσιονισμὸ

στὶς προεκτάσεις τῆς ζωγραφικῆς τοῦ Kirchner. Στὶς πιὸ

σημαντικἐς του προσπάθειες κινοῦνται διαγώνια θέματα

ποὺ διακρίνονται γιὰ τὸν χρωματικὸ πλοῦτο καὶ συχνὰ τὴ

διακοσμητικὴ πρόθεση, ποὺ δίνουν στὶς περισσότερες περι-

πτώσεις ρυθμικὰ στοιχεῖα καὶ μουσικὲς προεκτάσεις. Μὲ

τὸν A1fred Otto Wo1fgang Schu1ze (1913-1951), πιὸ γνωστὸ

σὰν Wo1s — συγκοπὴ τῶν ὀνομάτων του -, ἔχουμε ὅπως

ἔχει εἰπωθεῖ, τὸ ((πρωτὀγονο μιᾶς νέας εὐαισθησίας». Η

ζωγραφική του βασίζεται σὲ μιὰ ἀπειρία ἀπὸ λεπτὰ γραμ-

μικὰ Θέματα καὶ πολὺ ἐλαφρὰ χρώματα, σχήματα ποὺ με-

ταφἐρουν ἔναν ἐσωτερικὸ πυρετὸ στὴ ζωγραφικὴ ἐπιφάνεια

καὶ μεταδίδουν ἀνησυχία καὶ ἀγωνία. Πάντα μορφοποιοῦν-

ται ψυχικὲς καταστάσεις καὶ ἐσωτερικὲς δονήσεις, ἐνῶ σὲ

μερικὲς περιπτώσεις μπορεῖ νὰ μιλήσει κανεὶς καὶ γιὰ συμ-

βολικὰ στοιχεῖα. Μὲ τὸν Μάης Hartung (1904-) ἔχουμε τὴν

ἐπιβολὴ ἑνὸς συστήματος μορφικῶν τύπων, στοὺς ὁποίους

ἐπιχειρεῖται συνδυασμὸς συνειδητοῦ καὶ ὑποσυνείδητου, τά-

ξης καὶ αὐτόματης γραφῆς. Σημαντικὸ ρόλο παίζουν στὸν

Τασιαρά καὶ οἱ Γάλλοι Jean Fautrier (1898-1964) καὶ Jean

Dubuffet (1901-1985).
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Νεοπαραστατικὰ Ῥεύματα

καὶ ἀνατομία τῆς σύγχρονης πραγματικότητας.

Η Pop Art ἀπάντηση στὶς Ἀφηρημένες Τάσεις.

Ἀπὸ τὴν ἀγγλικὴ ἀφετηρία,

Hami1ton, B1ake, Phi11ips, Jones

στὴν ἀμερικάνικη ἐπιβολή,

Rauschenberg, Johns, Lichtenstein, Indiana,

Wesse1mann. Warho1, Ramos.



ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΚΑ

ΧΡ. ΧΡΗΣΤΟΥ, Η ζωγραφικὴ τοῦ εἰκοστοῦ αἰῶνα τ. Γ, (1981) 239-303

μὲ βιβλιογραφία.



Ὅσο καὶ ἂν στὴ δεκαετία 1950-1960 τὴν πρώτη θέση

στὶς ἀναζητήσεις τῆς σύγχρονης τέχνης τὴν ἔχουν τὰ Ἄφη-

ρημένα Ρεύματα, δὲν λείπουν καὶ οἱ προσπάθειες ποὺ μέ-

νουν περισσότερο στὴν ἑρμηνεία τοῦ συγκεκριμένου καὶ τὴν

ἀπόδοση τῆς ὀπτικῆς πραγματικότητας. Ἔτσι δὲν ἀπομα-

κρύνονται οὐσιαστικὰ ἀπὸ τὴν Παραστατικὴ Τέχνη μερικοὶ

ἀπὸ τοὺς μεγάλους δασκάλους τῆς προηγούμενης γενιᾶς σὰν

τὸν Kokoschka καὶ τὸν Chaga11, τὸν Picasso καὶ τὸν de Chi-

rico, τὸν De1vaux καὶ κάπως καὶ τὸν Ernst. Ἐπίσης σχεδὸν

ἀποκλειστικὰ στὴν κατεύΘυνση τῶν Παραστατικῶν Τάσεων

ὁλοκληρώνουν τὴν καλλιτεχνική τους δημιουργία καὶ οἱ με-

γάλοι δάσκαλοι τῆς μεξικανικῆς τέχνης C1emente Orozco,

Diego Rivera, A1faro Siqueiros καὶ Rufino Tamayo. Καὶ

ἀκριβῶς τὰ χρόνια ποὺ τὰ Ἀφηρημένα Ῥεύματα κερδίζουν

τὴ γενικὴ ἀναγνώριση, τὴ δεκαετία 1950-1960, κοντὰ

στοὺς μεγάλους δασκάλους καὶ στὶς καθιερωμένες κατακτή-

σεις, ἐμφανίζονται καὶ μιὰ σειρὰ ἀπὸ νεώτερους καλλιτέ-

χνες ποὺ στρέφονται στὴν Παραστατικὴ Τέχνη. Γιὰ νὰ το-

νιστεῖ μάλιστα ὅτι πρόκειται γιὰ νέα ἀφετηρία ἡ κίνηση

αὐτὴ ὀνομάζεται Νεοπαραστατικὴ καὶ διακρίνεται γιὰ τὴν

πολλαπλότητα καὶ τὴν ἀντιφατικότητά της, τὴ γονιμότητα

καὶ τὸν πλοῦτο της, τὸν συχνὰ ἐπιθετικὸ χαρακτῆρα καὶ τὸν

νέο προσανατολισμό της. Συχνὰ παρουσιάζεται σὰν μιὰ

ἀνατομία τῆς σύγχρονης πραγματικότητας, μὲ τὸν διχα-

σμένο ἄνθρωπο ποὺ βρίσκεται σὲ διάσταση τόσο μὲ τὸν

ἑαυτό του ὅσο καὶ μὲ τοὺς ἄλλους, χωρὶς ἐσωτερικὴ βεβαιό-
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τητα καὶ ἐξωτερικὴ ἀσφάλεια. Πρόκειται οὐσιαστικὰ γιὰ

ἕνα ρεῦμα μὲ ὑποκειμενικὴ βἀση, ποὺ δὲν ἔχει σχέση μὲ τὶς

ρεαλιστικὲς καὶ παραστατικὲς ἀξίες τοῦ παρελΘόντος, ἀφοῦ

δὲν δεσμεύεται ἀπόλυτα ἀπὸ τὴν ὀπτικὴ πραγματικότητα

τὴν ὁποία χρησιμοποιεῖ ἐλεύθερα γιὰ νὰ τὴν ἑρμηνεύσει

ὅπως πιστεύει καλύτερα. Τὴν ἐπίσημη ἐμφάνιση τῆς Νεο-

παραστατικῆς Τέχνης τὴν ἔχουμε μὲ τὴν ἔκθεση «Πρό-

σφατη Ζωγραφικὴ στὶς Ἡνωμένες Πολιτεῖες -- Η Ἀν-

θρώπινη Μορφή», ποὺ ὀργανώθηκε τὸ 1962 στὸ Μουσεῖο

Μοντέρνας Τέχνης τῆς Νέας Ὕόρκης. Στὰ πλαίσια τῆς Νε-

οπαραστατικῆς Τέχνης ἐντάσσεται οὐσιαστικὰ καὶ ἡ Ρορ

Art σὰν μιὰ ἀπὸ τὶς πιὸ τυπικὲς καὶ ὁλοκληρωμένες κατα-

κτήσεις τῆς ἀγγλικῆς καὶ τῆς ἀμερικανικῆς τέχνης στὰ με-

ταπολεμικὰ χρόνια.

ἳἘΟπως ἔχει σωστὰ τονιστεῖ, «καμιὰ στυλιστικὴ ἔννοια

τοῦ εἰκοστοῦ αἰῶνα δὲν ἔχει διαδοθεῖ παγκόσμια τόσο ὅσο ἡ

Ρορ Ar1. Η Ρορ ξεκίνησε ἀπὸ τὶς πλαστικὲς τέχνες, πέρασε

στὴ μουσικὴ καὶ στὴ λογοτεχνία, ἐπικράτησε στὸ φὶλμ καὶ

στὴ μόδα, στὶς γραφικὲς τέχνες καὶ στὴ διαφήμιση, καὶ

ἔγινε συνώνυμο μὲ τὴν ἰδέα τῆς ὕπαρξης τῆς γενιᾶς ποὺ ἀν-

δρώθηκε μετὰ τὸ 1950 κάτω ἀπὸ τὴν ἐπίδραση τῶν μέσων

ἐνημέρωσης καὶ τοῦ καταναλωτικοῦ πολιτισμοῦ τῆς βιομη-

χανικῆς ἐποχῆς μας». Καὶ ὅσο καὶ ἂν εἶναι βέβαια ὅτι τὸ

κίνημα τῆς Ρορ Art ἔχει χάσει τὴ γονιμότητά του στὴν πε-

ριοχὴ τῶν πλαστικῶν τεχνῶν πρὶν ἀκόμη ἀπὸ τὸ 1970,

ἄλλο τόσο εἶναι ὅτι ἐξακολουθεῖ νὰ ἐπηρεάζει ἄλλες ἐκδη-

λώσεις τῆς ζωῆς, ἰδιαίτερα τὴ μουσική, τὸν κινηματογρἀφο,

τὴ φωτογραφία καὶ τὴ διαφήμιση. Η ὀνομασία Ρορ Art

ἀποδίδεται στὸν ᾿Ἄγγλο τεχνοκρίτη Lawrence A11oway ὁ

ὁποῖος παρατηρεῖ ὅτι «μιὰ κάποια στιγμὴ ἀνάμεσα στὸ

1954-55 καὶ τὸ 1957 χρησιμοποιήθηκε ὁ δρος γιὰ νὰ δηλώ-

σει τὶς συζητήσεις καὶ τὶς ἀναζητήσεις τῆς Ἀνεξάρτητης

Ὁμάδας᾿». Γνωστὴ ἀπὸ ἕνα co11age τοῦ Pao1ozzi τοῦ 1947
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ἐμφανίζεται ἡ λέξη Ρορ καὶ o" ἕνα ἀπὸ τά - Θά ᾿λεγε κα-

νείς — προγραμματικὰ ἔργα τῆς περίφημης γιὰ τὴν ἐξέλιξη

τῆς μεταπολεμικῆς ἀγγλικῆς τέχνης ἔκθεσης μὲ τίτλο

«Αὐτὸ εἶναι τὸ Αθριο». Γιὰ τὴν ἔκθεση αὐτὴ ποὺ ἔγινε τὸ

1956 ὁ Hami1ton εἶχε δώσει ἕνα ἔργο co11age μὲ τὸν κάπως

εἰρωνικὸ τίτλο Τί εἶναι αὐτὸ ποὺ κάνει τὰ σπίτια μας νὰ

εἶναι τόσο ἐνδιαφέροντα, τόσο συμπαθητικά, στὸ ὁποῖο

ἔχουμε ἕναν ἄνδρα γυμνό, τύπο ἀνδρικοῦ ἀστέρα, νὰ κρατἇ

στὸ δεξὶ χέρι μιὰ ρακέτα πάνω στὴν ὁποία διαβάζεται ἡ

λέξη Pop. Στὸ ἴδιο ἔργο ἔχουμε μιὰ νέα γυναίκα γυμνή, μιὰ

προσωπογραφία τοῦ τραγουδιστῆ τῆς τζὰζ ΑΙ Johnson, κι-

νηματογραφικὲς διαφημίσεις στοὺς τοίχους, τηλεόραση, μα-

γνητόφωνο καὶ ἄλλα ἀντικείμενα, ἕνα πραγματικὸ εὺρετή-

ριο πραγμάτων δοσμένων ὅλων μὲ τρόπο ὥστε νὰ σχηματί-

ζεται ἕνα περιβάλλον, ὁ χῶρος ἑνὸς δωματίου. Ο δρος Ρορ

χρησιμοποιήθηκε γιὰ νὰ ὁρίσει τὴν καλλιτεχνικὴ κατεύ-

θυνση καὶ παράλληλα τὰ χαρακτηριστικὰ τῆς καταναλωτι-

κῆς κοινωνίας καὶ τοῦ πολιτισμοῦ τῆς μάζας. Τὸν κόσμο

τῶν μέσων μαζικῆς ἐνημέρωσης καὶ τῶν P1akat, τῶν pin-up

gir1s καὶ τοῦ κινηματογράφου, τῶν πολύχρωμων χαρτιῶν

περιτυλίγματος καὶ τῶν διαφημίσεων τῶν προθηκῶν, τῆς μό-

δας καὶ τῶν κωμικῶν εἰκονογραφημένων — comics —,

ἀκόμη τῆς κατανάλωσης γιὰ τὴν κατανάλωση καὶ τῆς ἐμ-

πορευματικοποίησης τῶν πάντων. Γιὰ τοὺς Ἄγγλους καλ-

λιτέχνες φαίνεται ὅτι ἡ κίνηση τῆς Ρορ συνδέεται μὲ τὴν

ἰδιαίτερη ἀνησυχία τους γιὰ τὰ κοινωνικὰ προβλήματα.

Στὴν Ἀμερικὴ ἀντίθετα δὲν ἐπικρατεῖ τόσο σὰν κριτικὴ

στάση, ὅσο σὰν μιὰ προσπάθεια πιὸ στενῆς σύνδεσης μὲ τὸ

παρὸν καὶ τὰ χαρακτηριστικά του καὶ σὰν μιὰ ἄρνηση τῶν

Ἀφηρημένων Τάσεων. Στὴν Ἀμερικὴ μάλιστα ἡ λέξη Ρορ

συνδέεται μὲ τὸ Popu1ar, δηλαδὴ λαϊκὴ τέχνη μὲ τὴν ὁποία

φυσικὰ δὲν ἔχει καμιὰ σχέσημἐνῶ ἀκόμη ἑρμηνεύεται καὶ

σὰν ἕνα εἶδος κατάφασης τοῦ ἀμερικανικοῦ τρόπου ζωῆς.
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Χωρὶς νὰ εἶναι μόνο «τυπικὴ ἔκφραση τῆς ἀμερικανικῆς

ζωῆς» ἡ Ρορ Art ὁλοκληρώνει οὐσιαστικὰ τὶς κατακτήσεις

στὸ κλίμα τῆς Νέας Ὑόρκης καὶ ἐκεῖ ἐξαντλεῖ καὶ ὅλο τὸν

προβληματισμό της. Καὶ ἀπὸ τὴν ἄποψη αὐτὴ δὲν εἶναι ἐν-

τελῶς ἀδικαιολόγητη ἡ Θέση κάποιου κριτικοῦ ὅτι μὲ τὴν

Ρορ «γιὰ πρώτη φορὰ ἡ ἀμερικανικὴ τέχνη γίνεται πραγ-

ματικὰ ἀμερικανικἡ», ἀλλὰ εἶναι γνωστὸ ὅτι τὴ δεκαετία

1956-1966 ἡ Ρορ ὄχι μόνον ἐπιβάλλεται στὴν Ἀγγλία καὶ

στὶς Ἡνωμένες Πολιτεῖες, ἀλλὰ καὶ διαδίδεται γρήγορα σὲ

ὅλο τὸν κόσμο. Μὲ τὴν Ρορ ἔχουμε, κατὰ τὴ διατύπωση τοῦ

Argan, «τὴ διαφωνία τοῦ ἀτόμου νὰ δεχτεῖ τὴν ὁμοιομορφία

τῆς καταναλωτικῆς κοινωνίας». Οἱ καλλιτέχνες τῆς Ρορ

ἐπιδιώκουν νὰ προσαρτήσουν τὸ περιβάλλον τῆς σύγχρονης

πόλης στὴν καλλιτεχνικὴ δημιουργία, μὲ τὸν συνδυασμὸ διή-

γησης καὶ πραγματικῶν ἀντικειμένων, μὲ τὴν ἔμφαση στὸ

ἀνεκδοτολογικὸ καὶ τὴν ἁπλουστευτικὴ διατύπωση, τὴ χω-

ρὶς ἀξιώσεις σύνθεση καὶ τὴν ἐπιφανειακότητα τοῦ συνόλου.

Προβολὴ καὶ ἔκφραση τῆς καταναλωτικῆς κοινωνίας, τῆς

κοινωνίας δηλαδὴ ποὺ ἀποβλέπει ὄχι τόσο στὸ νὰ δώσει ἀν-

τικείμενα ποὺ νὰ καλύπτουν πραγματικὲς ἀνάγκες τῆς

ζωῆς, ἀλλὰ νὰ δημιουργήσει ἀνάγκες γιὰ πράγματα ποὺ

ἐπιδιώκει νὰ μᾶς ἐπιβάλει, ἡ Ρορ χρησιμοποιεῖ χωρὶς κανό-

νες καὶ περιορισμοὺς τὸ κάθε τὶ σὰν ἐκφραστικὴ ἀξία. Δίνει

ἀντικείμενα πραγματικά, κουτιὰ τσιγάρων καὶ μπουκάλια

coca-co1a, ἐπιστολικὲς κάρτες καὶ χαρτιὰ περιτυλίγματος,

διαφημίσεις καὶ σωληνάρια τοῦ ketch-up, ροῦχα καὶ κονσέρ-

βες κρέατος, ψυγεῖα καὶ P1akat μὲ γυμνά, αὐτοκίνητα καὶ

ἔπιπλα, τὸ πιὸ κοινὸ καὶ τὸ πιὸ ἀσήμαντο. Τὸν καλύτερο

ὁρισμὸ τῆς Ρορ τὸν ἔχει δώσει ἕνας ἀπὸ τοὺς πρωτεργάτες

της, ὁ Hami1ton, ὁ ὁποῖος δίνει τὰ καθοριστικὰ στοιχεῖα τῶν

ἔργων της. «Τὸ ἔργο πρέπει νὰ εἶναι λαϊκό - νὰ ἔχει γίνει

γιὰ τὴ μάζα — νὰ εἶναι ἐφήμερα — νὰ μὴ μπορεῖ νὰ διατη-

ρηθεῖ πολύ — νὰ εἶναι καταναλώσιμο - νὰ ξεχνιέται δη-
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λαδὴ γρήγορα -— νὰ εἶναι φτηνὀ, νὰ παράγεται μαζικά, νὰ

εἶναι νέο —— νὰ εἶναι προσανατολισμένο στὴ νεολαία - νὰ

εἶναι χωρατατζίδικο, σέξυ, παιχνιδιάρικο, δελεαστικὸ καὶ

τέλος, ἀλλὰ ὄχι λιγότερο σημαντικὀ, νὰ εἶναι ἐμπορικὸ καὶ

ἐπιχειρηματικοὶ). Ἔνας ἄλλος Ἀμερικανὸς καλλιτέχνης, ὁ

Lichtenstein, ὅταν τοῦ ζήτησαν νὰ ὁρίσει τί εἶναι ἡ Pop

ἀπάντησε: «δὲν ξέρω τί εἶναι, ὑποθέτω ἡ χρησιμοποίηση

τῆς ἐμπορικῆς τέχνης σὰν ἀφετηρίας τῆς ζωγραφικῆς».

Μὲ τὸν Richard Hami1ton (1922-) ἔχουμε ἔναν ἀπὸ τοὺς

πατέρες τῆς ἀγγλικῆς Ρορ. Στὰ ἔργα του ἔχουμε τὴν προ-

σάρτηση τοῦ ἀστικοῦ περιβάλλοντος, καταναλωτικοῦ, έμ-

πορικοῦ, διαφημιστικοῦ, καὶ τὴν ἀνύψωση τοῦ ἀσημάντου σὲ

ἐκφραστικὴ ἀξία. Μὲ τὸν Peter B1ake (1931-) ἔχουμε τὴ

σύνθεση πραγματικῶν ἀντικειμένων καὶ ζωγραφικῶν τύπων

σὲ ἔργα ποὺ διακρίνονται γιὰ τὴν ἐκφραστική τους δύναμη.

Μὲ τὸν A11en Jones (1937-) ἔχουμε τὸν εἰσηγητὴ μιᾶς ἐρω-

τικῆς στιγμῆς στὴν Pop σὲ ἔργα μὲ ἀντιφατικὸ χαρακτήρα.

Μὲ τὸν Peter Phi11ips (1939-) ἔχουμε μιὰν ἐπίθεση κατὰ

τῶν εἰδώλων τῆς ἐποχῆς μας, διαφήμισης, κινηματογρἀφου,

μέσων μαζικῆς ένημέρωσης. Μὲ τὸν Robert Rauschenberg

(1925-) ἔχουμε τὸν μεγάλο δάσκαλο τῆς ἀμερικανικῆς Ρορ,

τὸν καλλιτέχνη τῆς «Τέχνης τῶν Ἀπορριμμάτων», τῆς συν-

δυαστικῆς ζωγραφικῆς τῶν κατασκευῶν καὶ τῶν κάθε εἴ-

δους πειραματισμῶν. Μὲ τὸν Jasper Johns (1930-) ἔχουμε

τὸν δεύτερο μεγάλο πρωτοπόρο τῆς Ρορ στὴν Ἀμερική,

καλλιτέχνη τοῦ τυχαίου καὶ τοῦ ἀσήμαντου, ἀλλὰ καὶ τῆς

ψευδαίσθησης. Μὲ τὸν Roy Lichtenstein (1923-) ἔχουμε τὴν

ἐπιβολὴ τοῦ κοινοῦ, μὲ τὸν Robert Indiana (1928-) τὸν συν-

δυασμὸ ὀπτικῶν καὶ λεκτικῶν ἀξιῶν, μὲ τὸν Tom Wesse1-

mann (1931-) τὸν καλλιτέχνη τοῦ περιβάλλοντος, μὲ τὸν

Andy Warho1 (1930-1987) τὸν καλλιτέχνη ποὺ κινεῖται

ἄνετα μὲ ὅλα, μὲ τὸν Be1 Ramos (1935-) τὴν ἐμπορευματι-

κοποίηση τοῦ γυναικείου γυμνοῦ.



Τὸ ἀντικείμενα - τὸ πραγματικό - σὰν ἐκφραστικἠ ἀξία,

Ἱεορεαλισμός, Νεοντανταϊσμὁς καὶ ἀπηχήσεις τῆς Pop Art.

Νεορρεαλισμόςκαὶ Σχολὴ τοῦ Παρισιοθ,

Arman, César, K1ein, Christa, Spoerri, Tingue1y,

Καλλιτέχνες τῆς Ἀφίσας.

Νεοντανταϊσμός, Kienho1z, SegaἸ.



ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΚΑ

Ρ, RESTAV\, Les nouveaux réa1istes (Παρίσι 1968).

Γ. PLLZCHART, Pop Art, sci! 1960-1970 (Παρίσι ’1971).

H. OHFF, Pop and die Fo1gen (Ντύσσελντορφ 1968).

BIRCIT HAHN-WOERLE, Pop Art (Μὀναχο 1974).

ΧΡ. ΧΡΗΣΤΟΥ, Η ζωγραφικᾒ τοῦ εἰκοστοῦ αἰῶνα τ. Γ, (1981) 305-359.



Γύρω στὸ 1960 κοντὰ στὰ ἄλλα ἔχουμε καὶ αὐτὸ ποὺ

χαρακτηρίζεται σὰν «ἐμψύχωση τοῦ ἀντικειμένου», «ἐξέ-

γερση τοῦ ἀντικειμένου», «ἀπελευθέρωση τοῦ ἀντικειμέ-

νου», «κρίση τοῦ ἀντικειμένου» καὶ ἀκόμη νίκη τῆς τρίτης

διάστασης. Γιατὶ τώρα πέρα ἀπὸ τὴν ἀμφισβήτηση τῶν

ἀφηρημένων τύπων καὶ τὴ στροφὴ στὶς Ρεαλιστικὲς Τάσεις

καὶ τὴν ἀπόδοση τῆς ψευδαίσθησης τῆς πραγματικότητας

ἔχουμε καὶ τὸ ἴδιο τὸ ἀντικείμενα ὡς αἰσθητικὴ καὶ ἐκφρα-

στικὴ ἀξία. Στὶς ἀναζητήσεις ὅλων τῶν κατηγοριῶν τῆς

Ρορ Art στὴν Ἀμερικὴ καὶ στὴν Ἀγγλία αὐτὸ φαίνεται κα-

θαρὰ ἀλλὰ δὲ περιορίζεται μόνο σ᾿ αὐτές. Σὲ προσπάθειες

καλλιτεχνῶν ἀπὸ διάφορες χῶρες γύρω στὸ 1960 ἔχουμε

σαφέστερα ἀκόμη τὴν ἐπιβολὴ τοῦ κοινοῦ ἀντικειμένου τῆς

καθημερινῆς ζωῆς ὡς ἐκφραστικῆς ἀξίας. Φυσικὰ σ᾿ αὐτὸ

ἔχουμε τὴν κατάφαση τῆς χρησιμοποίησης τοῦ ἀντικειμένου

δειλὰ μὲ τὸν Κυβισμὸ καὶ ὁλοκληρωμένα στὸν Ντανταῖσμό,

ἰδιαίτερα τὰ ready-made τοῦ Duchamp καὶ τὰ ἔργα τοῦ

Schwit1ers. Ἄλλωστε καὶ ἀπὸ πολὺ παλαιότερα εἶναι γνω-

στὴ ἡ ἀνύψωση τῶν ἀντικειμένων σὲ ἐκφραστικὲς ἀξίες καὶ

ἡ χρησιμοποίησή τους σὰν δυνατότητες πληρέστερης ἑρμη-

νείας τῆς πραγματικότητας. Ἀλλὰ ἡ χρησιμοποίηση τῶν

ἀντικειμένων καὶ ἡ ἐνσωμάτωσή τους στὸ ἔργο τέχνης μαζὶ

μὲ τὴν ἀνακήρυξή τους σὲ ἐκφραστικὲς καὶ αἰσθητικὲς ἀξίες

εἶχε ὡς συνέπεια ἐκτὸς τῶν ἄλλων καὶ τὸ μπέρδεμα τῆς

ζωγραφικῆς μὲ τὴ γλυπτική. Ἀπὸ τὸ 1960 ἰδιαίτερα διαπι-

στῴνεται ὅτι μὲ τὸ νὰ χρησιμοποιοῦν ζωγράφοι καὶ γλύ-
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πτες 6 ἔνας στοιχεῖα ἀπὸ τὴν περιοχὴ τοῦ ἄλλου - οἱ γλύ-

πτες ζωγραφικὰ καὶ οἱ ζωγράφοι γλυπτικά — καταλήγουν

σὲ μιὰ Θυσία τῆς ἐκφραστικῆς τους ἰδιομορφίας. Η χρησι-

μοποίηση τῶν ἀντικειμένων ἀπὸ τὴ ζωγραφικὴ καὶ ἡ ἔμ-

φαση σὲ πολλὲς περιπτώσεις γλυπτικῶν ἔργων ὄχι τόσο

στὶς ἁπτικὲς ἀξίες, τὴ σωματικότητα καὶ τὸν τρισδιάστατο

χαρακτήρα, ἀλλὰ στὶς ζωγραφικές, δυσκολεύουν καὶ τὴν τα-

ξινόμηση πολλῶν προσπαθειῶν. Σὰν βάση γιὰ τὴ διάκριση

τοῦ ζωγραφικοῦ ἀπὸ τὸ γλυπτικὸ ἔργο θεωρεῖται τὸ ἂν

αὐτὸ μπορεῖ νὰ κρεμαστεῖ στὸν τοῖχο ἢ νὰ ἐκτεθεῖ ἐλεύθερο

στὸ δάπεδο. Στὴν πρώτη περίπτωση ἀκόμη καὶ ἂν χρησιμο-

ποιοῦνται πλαστικὲς ἀξίες-ὅγκοι, ἀντικείμενα, στοιχεῖα

τριδιἀστατα, θεωρεῖται ζωγραφικό, ἐνῶ ἂν καθοριστικὸ

ρόλο παίζουν τὰ χρώματα καὶ γενικὰ οἱ ζωγραφικὲς ἀξίες

θεωρεῖται πλαστικό.

Μὲ τὸν Νεορεαλισμὸ ἔχουμε μιὰ γόνιμη ἀπάντηση τῆς

εὐρωπαϊκῆς τέχνης στὴν ἀμερικανικὴ Ρορ, μιὰ ἀπάντηση

πιὸ συγκεκριμένα τοῦ Παρισιοῦ στὴ Νέα Ὕόρκη. Καὶ μὲ

τὸν Νεορεαλισμὸ ἔχουμε τὴν ἀπόλυτη προσάρτηση τοῦ ἀν-

τικειμένου στὴν καλλιτεχνικὴ δημιουργία καὶ τὴν ἐπιβολή

του ὡς ἐκφραστικῆς ἀξίας. Ἱδρυτὴς καὶ θεωρητικὸς τῆς κί-

νησης τοῦ Νεορεαλισμοῦ εἶναι ὁ κριτικὸς τῆς τέχνης Pierre

Restany καὶ ἡ Διακήρυξη τῶν Νεορεαλιστῶν ὑπογρἀφεται

ἀπὸ τοὺς καλλιτέχνες Arman, Dufrene, Hains, Yves K1ein,

Martia1 Raysse, Spoerri, Tingue1y καὶ Vi11eg1e στὸ σπίτι τοῦ

K1ein στὶς 27 Ὀκτώβρη τοῦ 1960. Δύὸ καλλιτέχνες ποὺ

εἶχαν κληθεῖ στὴ συγκέντρωση ἀλλὰ δὲν μπόρεσαν νὰ πᾶνε,

πῆραν ὄμως μέρος στὶς μεταγενέστερες ἐκδηλώσεις τῆς ὁμἀ-

δας, εἶναι 6 Rote11a καὶ 6 César στοὺς ὁποίους προστέθηκαν

ἡ Niki de Saint Pha1e τὸ 1962 καὶ 6 Christo τὸ 1963. Κατὰ

τὸν Restany, «ὁ Νεορρεαλισμὸςσημαίνει νέες διεισδυτικὲς

προσεγγίσεις τοῦ πραγματικοῦ... οἰκειοποίηση ἀποσπασμά-

των τοῦ πραγματικοῦ... ἐπιβολὴ τῆς ἐκφραστικῆς ἀξίας τοῦ
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ἀντικειμένου... ἀκόμη ἐπιστροφὴ στὴν ἀναφορὰ τῶν ντα-

νταϊστῶν, στὰ ready-made τοῦ Duchamp». Αὐτὰ οὐσιαστικὰ

εἶναι τὰ στοιχεῖα ποὺ συνδέουν τοὺς καλλιτέχνες τῆς ὁμά-

δας, ποὺ διακρίνεται γιὰ τὴν ἀνεξαρτησία τῶν ἀναζητή-

σεων, τὸν προσωπικὸ χαρακτῆρα τῶν κατακτήσεων της καὶ

τὴ διαφορὰ ἐπεμβάσεων στὸ ἀντικείμενο καὶ τὴν πραγματι-

κότητα. Ὅπως ἔχει ἄλλωστε τονιστεῖ ἦσαν τόσο ἀντιθετι-

κὲς οἱ προσωπικότητες τῆς ὁμάδας τοῦ Νεορεαλισμοῦ,

ὥστε «ὁ κοινὸς παρονομαστὴς τῶν ἀναζητήσεών τους — ἡ

οἰκειοποίηση τῆς ἀντικειμενικῆς πραγματικότητας, μειώνε-

ται προοδευτικὰ γιὰ νὰ φτάσει στὴ διάλυσή της». ἳὌ,τι

πάντως χαρακτηρίζει τοὺς δημιουργοὺς τῆς ὁμάδας αὐτῆς

εἶναι μιὰ «ροπὴ πρὸς τὴν τέχνη τῆς διαδήλωσης, τὴν τέχνη

ποὺ γί αὐτοὺς συνδέεται πάντα μὲ τὴ σκηνοθεσία, ποὺ

ἐξαπατἆ», κατὰ τὴ διατύπωση κάποιου μελετητῆ. Η ἔμ-

φαση μάλιστα στὴν προκλητικὴ ἐπίδειξη καὶ τὴν εἰρωνικὴ

διάθεση δὲν μποροῦσε παρὰ νὰ ὁδηγήσει καὶ στὰ Happening

— Τέχνη τῶν δρωμένων - καὶ στὰ Environment — Τέχνη-

περιβάλλον.

Κοντὰ σὲ μερικὲς διατυπώσεις τῆς Ρορ κινοῦνται καὶ οἱ

καλλιτέχνες τοῦ Νεοντανταϊσμοῦ τὰ μεταπολεμικὰ χρόνια.

Στὶς προεκτάσεις γνωστῶν τύπων τοῦ Ντανταϊσμοῦ ὁ Νεο-

ντανταϊσμὸς Θὰ προχωρήσει μὲ τὰ ἔργα τῶν πιὸ σημαντι-

κῶν ἐκπροσώπων του πολὺ μακρύτερα. Ἀπὸ τὴν ἁπλὴ δια-

μαρτυρία καὶ τὴ φιλολογικὴ ἄρνηση τῶν χρόνων 1916-1922,

τὸν φιλοσοφικὸ μηδενισμὸ καὶ τὴν αἰσθητικὴ ἀδιαφορία τοῦ

Duchamp, θὰ περάσει τὰ μεταπολεμικὰ χρόνια στὴν ὁλο-

κληρωτικὴ ἀποκάλυψη ὅλων τῶν ἀντιφάσεων καὶ τὴν ἀπό-

λυτη καταδίκη τοῦ κόσμου μας. Μὲ δημιουργοὺς μάλιστα

σανῶν Kienho1z, τὸν Conner, τὸν Thek καὶ τὸν Sega1, μὲ

τὴν ἔμφαση στὶς κάθε εἴδους ἀντιθέσεις καὶ στὰ κατε-

στραμμένα ἀντικείμενα, στὴν ἐπιβολὴ αἰνιγματικῶν χώρων

καὶ ἀμφίβολων καταστάσεων, στὴν προτίμηση γιὰ τὸ ἄρρω-
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στο, τὸ προβληματικὸ καὶ τὸ ἀντιφατικὀ, Θὰ δώσει ὁ

Νεοντανταϊσμὸς μιὰ ἀπὸ τὶς πιὸ σημαντικὲς τάσεις του, τὴ

λεγόμενη Τέχνη τοῦ Τρόμου. Ἐπηρεασμένη ἀπὸΞ-τὴ χρησι-

μοποίηση ἀντικειμένων τοῦ Rauschenberg ἡ Τέχνη τοῦ Τρό-

μου στρέφεται ἰδιαίτερα στὴ δημιουργία περιβαλλόντων,

ποὺ δὲν περιορίζονται στὴν ἑρμηνεία τῆς πραγματικότητας,

ἀλλὰ κάνουν τὸ γνωστὸ καὶ τὸ ὁρατὸ συνειδητό. Αὐτὸ

ἰσχύει ἰδιαίτερα μὲ τὰ ἔργα τοῦ Kienho1z πού, ὅπως ἔχει

εὔστοχα εἰπωθεῖ, «δὲν κάνει τὸ ἀόρατο ὁρατό, ἀλλὰ τὸ

ὁρατὸ συνειδητό».

Μὲ τὸν Arman, Armand Fernandez (1928-), ἔχουμε ἔναν

ἀπὸ τοὺς πιὸ τυπικοὺς ἐκπροσώπους τοῦ Νεορεαλισμοῦ,

καλλιτέχνη ποὺ μὲ τὶς κάθε εἴδους προσπάθειές του καὶ ἰδι-

αίτερα τὴν προσάρτηση τῶν ἀντικειμένων στὴν καλλιτε-

χνικὴ δημιουργία δίνει κάτι ἀπὸ τοὺς προσανατολισμοὺς τῆς

κίνησης. Τὰ ἔργα του βασίζονται στὶς συσσωρεύσεις ἀντι-

κειμένων καὶ στὶς ἐκφραστικές τους δυνατότητες. Μὲ τὸν

César Ba1daccini (1921-) ἔχουμε τὸν καλλιτέχνη τῶν συμπιέ-

σεων καὶ τῶν ἐπεκτάσεων, ποὺ εἶναι οἱ δυὸ τυπικὲς κατευ-

θύνσεις τῶν προσπαθειῶν του. Στὰ πιὸ χαρακτηριστικά του

ἔργα μὲ τὴ συμπίεση καὶ τὴν ἐπέκταση δίνει σύνολα στὰ

ὁποῖα ἐκφράζεται κριτικὴ τῆς ἐποχῆς μας. Μὲ τὸν Yves

K1ein (1928-1962) ἔχουμε ἔναν ἀπὸ τοὺς δασκάλους τῆς

Μονόχρωμης Ζωγραφικῆς καὶ παράλληλα ἔναν ἀπὸ τοὺς

πιὸ σημαντικοὺς ἐκπροσώπους τοῦ Νεορεαλισμοῦ. Στὸν

Νεορεαλισμὸ ἐργάζεται περισσότερο μὲ τὶς Ἀνθρωπομε-

τρίες του ὁ K1ein, τὴ ζωγραφικὴ μὲ ζωντανὸ πινέλο ὅπως

ἔχει εἰπωθεῖ, ὅπου τέχνη γίνεται ἡ ἴδια ἡ ζωή. Μὲ τὸν Chri-

sto Javacheff (1935-), καλλιτέχνη βουλγαρικῆς καταγωγῆς

ποὺ ζεῖ καὶ ἐργάζεται στὴ Γαλλία, ἔχουμε τὸν δημιουργὸ

τῶν συσκευασμένων ἀντικειμένων. Τὰ ἀντικείμενα γιὰ τὸν .

Chris1o ἀποκτοῦν ἔναν ἄλλο χαρακτῆρα ἀπὸ τὴ συσκευασία

τους, γίνονται στοιχεῖα μὲ τὰ ὁποῖα τονίζεται ἡ ἀλλοτρί-
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ωση καὶ ἡ ἀποξένωση. Μὲ τὸν Danie1 Spoerri (1930-) ἔχου-

με μιὰ πλευρὰ τοῦ Νεορεαλισμοῦ ποὺ ἐνδιαφέρεται ἰδιαί-

τερα γιὰ τὴν καταξίωση τοῦ τυχαίου. Μὲ τοὺς Πίνακες-Πα-

γίδες του φτάνει σ᾿ αὐτὸ ποὺ ὁ ἴδιος ἔχει ὀνομάσει

«ἀνεκδοτολογικὴ τοπογραφία τοῦ τυχαίου» καὶ ἀποβλέπει

νὰ συνδυἀσει τὴν ἀμεσότητα τῆς φωνῆς τῶν ἀντικειμένων .

μὲ τὴν ταυτόχρονη ἀλλοτρίωσή τους. Μὲ τὸν Danie1 Tin-

gue1y (1925-) ἔχουμε τὸν καλλιτέχνη ποὺ ἔρχεται νὰ ἀντι-

στρέψει τὶς βασικὲς κατηγορίες τῆς γλυπτικῆς, μὲ τὴ μετα-

φορὰ τοῦ κέντρου τοῦ βάρους ἀπὸ τὴν ἀκινησία στὴν κίνηση

καὶ ἀπὸ τὸ στατικὸ στὸ δυναμικό. Στὰ περισσότερο ἔργα

του μὲ τὶς ἄχρηστες μηχανές του εἰρωνεύεται καὶ ἐπιτίθεται

κατὰ τῆς μηχανοποίησης τοῦ κόσμου μας, ἀρνεῖται τὴν

παντοδυναμία τῆς μηχανῆς. Μὲ τὴ Niki de Saint Pha1e

(1930—) ἔχουμε προσπάθειες ποὺ διακρίνονται γιὰ τὸν συν-

δυασμὸ παιδικῆς ἀφέλειας καὶ ἔντονης κριτικῆς διάθεσης,

ἐπιστροφῆς σὲ καθολικὰ καὶ προαιώνια ἀρχέτυπα καὶ ἀνα-

φορᾶς σὲ σύγχρονες ἀνησυχίες. Ἐκτὸς ἀπὸ τὴ «Ζωγραφικὴ

μὲ Καραμπίνα», προσπάθεια αὐτόματης γραφῆς, ἔχει δημι-

ουργήσει τὸν τύπο τῆς Μεγάλης Μητέρας τοῦ Παντὸς μὲ τὴ

Νανἀ της. Οἱ Καλλιτέχνες τῆς Ἀφίσας Hains, Vi11eg1e, R0-

te11a χρησιμοποιοῦν τὴ μεταχειρισμένη ἀφίσα τοῦ δρόμου

γιὰ νὰ δώσουν κάτι ἀπὸ τὸν χαρακτῆρα τοῦ κόσμου μας. Μὲ

τὸν Edward Kienho1z (1927-) ἔχουμε ὄχι μόνο τὸν πιὸ ση-

μαντικὸ δημιουργὸ τοῦ Νεονταντἂσμοῦ καὶ τῆς Τέχνης τοῦ

Τρόμου, ἀλλὰ μιὰ ἀπὸ τὶς πιὸ πλούσιες φωνὲς τῆς μεταπο-

λεμικῆς τέχνης. Ἰδιαίτερα μὲ τὰ περιβάλλοντα του ἔχουμε

τὴν ὀξύτερη κριτικὴ τῆς ἐποχῆς μας. Μὲ τὸν George Sega1

(1924—) ἔχουμε τὸν γλύπτη μὲ τὰ ἀποπειρώμενα περιβάλ-

λοντα. ‘
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Ἀπὸ τὴ Γεωμετρικὴ Ἀφαίρεση στὴν 0p Art.

Κονστρουκτιβισμὸς καὶ Γεωμετρικὴ Ἀφαίρεση

στὰ μεταπολεμικὰ χρόνια.

Ὀπτικὴ καὶ ᾿οπτικοκινητικἠ Τέχνη.

Κατευθύνσεις καὶ δημιουργοὶ.

Μεγάλαι δαΐα-καλοί της, Vasare1y, Ri1ey, Ca1der.



ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΚΑ

U. KL‘LTERNIANN, Neue Formen des Bi/des (Τυβίγγη 1969).

ΚΑΙΝ THOMAS, Bis heute (Κολωνία 1971).

Μ. COMP'IὉN, Optica1 and Κίπεήκ ΑΗ (Tate Ga11ery 1967).

C. BRETT. Kinetik Art-Studio Vista (Λονδίνο 1968).

F. ΡΟΡΡΕΗ, Die kinetische Kunsr. Lich! und Bewegung (Κολωνία 1975).

ΧΡ. ΧΡΗΣΤΟΥ. Η ζωγραφικᾒ τοῦ εἰκοστοῦ αἰῶνα τ. Γ, (1981) 192-237

καὶ 360-406 μὲ βιβλιογραφία.



Στὰ μεταπολεμικὰ χρόνια καθοριστικὸ ρόλο στὰ πλαίσια

τῶν Ἀφηρημένων Τἂσεων, κοντὰ στὸν Ἀφηρημένο Ἐξ-

πρεσσιονισμὀ, διαδραματίζει καὶ ἡ Γεωμετρικὴ Ἀφαίρεση.

Καὶ δὲν ὑπάρχει ἀμφιβολία ὅτι στὶς κατακτήσεις τῆς ζω-

γραφικῆς τοῦ Mondrian καὶ στοὺς τύπους τοῦ Ἐλεμενταρι-

σμοῦ τοῦ Doesburg θὰ βασιστοῦν οὐσιαστικὰ τὰ Ῥεύματα

τῆς Γεωμετρικῆς Ἀφαίρεσης. Καὶ δὲν μπορεῖ νὰ μὴ σημει-

ώσει κανεὶς ὅτι ὅπως ἀκριβῶς μετὰ τὸν Πρῶτο παγκόσμια

πόλεμο θὰ ἐμφανιστοῦν οἱ Γεωμετρικὲς καὶ Κονστρουκτιβι-

στικὲς Τάσεις ὡς μιὰ αἰσιόδοξη προσπάθεια νέας λογικῆς

ὀργάνωσης τοῦ κόσμου, ἔτσι ἔχουμε καὶ τὰ Γεωμετρικὰ

Ῥεύματα στὶς διάφορες ἀποχρώσεις τους καὶ μετὰ τὸ 1945.

Στὴ Γαλλία οἱ τάσεις αὐτὲς θὰ ἐπικεντρωθοῦν γύρω ἀπὸ τὸ

Sa1on des réa1ités nouve11es ἀπὸ τὸ 1946 καὶ τὴν ἐπιθεώ-

ρησὴ Art d’aujourd’hui, θεωρητικὸ ὄργανο τῶν ἀναζητή-

σεων αὐτῶν, ἀπὸ τὸ 1949. Ὅλες οἱ τάσεις τῆς Γεωμετρι-

,κῆς Ἀφαίρεσης ἐμφανίζονται σὰν ἄρνηση τοῦ πάθους τοῦ

χρώματος τοῦ Ἀφηρημένου Ἐξπρεσσιονισμοῦ, τῆς ἀσά-

φειας, τοῦ Τασισμοῦ καὶ τῆς ἀναρχίας τῶν ἀναζητήσεών

του, ἐνῶ δέχονται καθοριστικὰ χαρακτηριστικὰ ἀπὸ τὸν

Κυβισμὸ καὶ τὸν Κονστρουκτιβισμὸ καὶ τὶς διατυπώσεις

καλλιτεχνῶν σὰν τὸν A1bers, τὸν Max Bi11 καὶ τὸν Lohse.

Στὴν περιοχὴ τῶν ἀναζητήσεων τῆς Γεωμετρικῆς Ἀφαίρε-

σης μιὰ προδρομικὴ φυσιογνωμία ἔχουμε μὲ τὸν Auguste

Herbin, εἰσηγητὴ τοῦ λεγόμενου Ζωγραφικοῦ Ἀλφαβήτου.

Σὲ μιὰ παράλληλη κατεύθυνσὴ Θὰ κινηθεῒ ἡ καλλιτεχνικὴ
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δημιουργία τοῦ Max Bi11, ποὺ ἐπιδιώκει νὰ δώσει μιὰ θεμε-

λιωμένη στὴ λογικὴ καὶ στὴ γεωμετρία ζωγραφικὴ γλώσσα.

Μάλιστα 6 Bi11, ζωγράφος καὶ ἀρχιτέκτονας, γλύπτης καὶ

γραφίστας, θεωρητικὸς τῆς τέχνης καὶ ἀκούραστος ἐργάτης

τῶν Γεωμετρικῶν Τάσεων καὶ τῶν λειτουργικῶν μορφῶν,

Θὰ ὀνομάσει τὴν κίνησή του Συγκεκριμένη Τέχνη.

Στὸν βορειοαμερικανικὸ χῶρο οἱ τάσεις ποὺ κινοῦνται

στὶς προεκτάσεις τῆς Γεωμετρικῆς Ἀφαίρεσης τοῦ μεσο-

πολέμου συγκεντρώνονται στὰ πλαίσια τῆς λεγόμενης Νέας

Ἀφαίρεσης καὶ Μεταζωγραφικῆς Ἀφαίρεσης. Πρόκειται

γιὰ ρεύματα ποὺ ἐμφανίζονται σὰν προσπάθειες ἐνεργητι-

κῆς ἄρνησης τῶν ἐξπρεσσιονιστικῶν τύπων καὶ τῶν καλλι-

γραφικῶν καὶ ὑποκειμενικῶν τάσεων καὶ ἀποβλέπουν στὸ

νὰ ἐπιβάλουν τὴν αὐστηρὴ γεωμετρικὴ ὀργάνωση καὶ τὸ

γεωμετρικὸ λεξιλόγιο σὲ συνδυασμὸ μὲ τὴν καθαρὰ ἀντι-

κειμενικὴ ἐκφραστικὴ δύναμη τοῦ χρώματος. Ο δρος Με-

ταζωγραφικὴ Ἀφαίρεση φαίνεται ὅτι εἶναι δημιούργημα

τοῦ κριτικοῦ C1ement Creenbgrg ποὺ τὸν πρωτοχρησιμοποίη- ᾿

σε τὸ 1959-60 γιὰ ἐκθέσεις διαφόρων καλλιτεχνῶν, ἀνάμε-

σα στοὺς ὁποίους ἦταν ὁ Newmann, 6 Louis, 6 Cott1ieb καὶ 6

No1and. Γιὰ τοὺς περισσοτέρους μελετητὲς ἡ Μεταζωγρα-

φικὴ Ἀφαίρεση ὡς τυπικὰ ἀντιεξπρεσσιονιστικὸ ρεῦμα

μπορεῖ νὰ περιλάβει διάφορες ἀναζητήσεις, κατὰ τὸν Sam

Hunder τὶς παρακάτω 1. Τὴ Ζωγραφικὴ τῶν Χρωματικῶν

Ταινιῶν ἢ Ζωνῶν. 2. Τὴ Ζωγραφικὴ τῶν Σκληρῶν Γωνιῶν.

3. Τὴ Ζωγραφικὴ τῶν Σχημάτων-Πινάκων. 4. Τὴ Μονὀ-

χρωμη Ζωγραφική. 5. Τὴν Ὀπτικὴ Ζωγραφική. 6. Τὴν Ἐ-

παναλαμβανόμενη Τέχνη στὴν ὁποία περιλαμβάνονται ἡ Τέ-

χνη τοῦ Ἐλαχίστου — Minima1 Art —, καὶ αὐτὴ τῶν

Πρωταρχικῶν Δομῶν. Πάντως αὐτὸ ποὺ πρέπει νὰ τονιστεῖ

ἰδιαίτερα εἶναι τὸ γεγονὸς ὅτι ὅλες αὐτὲς οἱ τάσεις βασί-

ζονται στὰ ἴδια χαρακτηριστικά, δηλαδὴ τὸ γεωμετρικὸ λε-

ξιλόγιο καὶ τὰ καθαρὰ χρώματα, τὴν προτίμηση στὶς μεγά-
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λες ἐπιφάνειες καὶ τὴν αὐστηρὴ σύνταξη, τὴν οὐδέτερη, ψυ-

χρὴ προσέγγιση καὶ τὴν ἀγάπη γιὰ τὰ μαθηματικά. Καὶ δια-

πιστώνεται εὔκολα ὅτι στόχος τῶν δημιουργῶν τῆς Μετα-

ζωγραφικῆς Ἀφαίρεσης εἶναι νὰ ἐπιτύχουν μιὰ παγκόσμια

γλώσσα. Τὰ βασικὰ χαρακτηριστικὰ τῶν ἔργων τῆς Μετα-

ζωγραφικῆς Ἀφαίρεσης εἶναι ἡ ἀγάπη γιὰ τὴ συμμετρία

καὶ τὴν ἐπανάληψη, τὴν ἀσκητικὴ διάθεση καὶ τὴν -ἀνωνυ- ᾿

μία, τὴ λογικὴ κατασκευαστικὴ Θέληση καὶ τὴν ἀπρόσωπη

φωνή.

Στὴν προέκταση τῶν ἀναζητήσεων τῶν Γεωμετρικῶν Τά-

σεων καὶ τῆς Μεταζωγραφικῆς Ἀφαίρεσης θὰ κινηθοῦν καὶ

οἱ δημιουργοὶ τῆς Op Art. Πρόκειται γιὰ μιὰ κίνηση ποὺ

ἐπιβάλλεται τὴν ἴδια περίοδο ποὺ ἐπικρατοῦν τὰ Νεοπαρα-

στατικὰ Ρεύματα, ἰδιαίτερα ἡ Ρορ Art καὶ ὁ Νεορεαλισμός.

Προδρομικὲς προσπάθειες τῆς Op Art, τῆς Ὀπτικῆς Τέχνης

ὅπως μποροῦμε νὰ τὴν ποῦμε στὴ γλώσσα μας, ἔχουμε ἀπὸ

τὴν ἐποχὴ τοῦ μεσοπολέμου, ἀλλὰ περισσότερους καλλιτέ-

χνες κερδίζει στὰ μεταπολεμικὰ χρόνια καὶ τελικὰ ἐπιβάλ-

λεται τὴ δεκαετία 1960-1970. Ο δρος Op Art πρωτοχρησι-

μοποιήθηκε τὸ 1964 ἀπὸ ἕναν Ἀμερικανὸ δημοσιογρἀφο

τοῦ περιοδικοῦ Time καὶ ἐπιβλήθηκε μὲ μιὰ σειρὰ ἀπὸ ἐκΘέ-

σεις ποὺ ἔγιναν τὴν ἴδια χρονιὰ καὶ περισσότερο τὸ 1965,

ὅπως ἡ ὀργανωμένη ἀπὸ τὸν Wi11iam Seitz μὲ τίτλο «Τὸ

, Ὑπεύθυνο Μάτι» στὸ Μουσεῖο Μοντέρνας Τέχνης τῆς Νέας

ΙὙόρκης, ποὺ μαζὶ μὲ τὴν ἀπονομὴ τοῦ πρώτου βραβείου

τῆς Μπιεννάλε τοῦ Sao Pao1o τὴν ἴδια χρονιά, ἔρχονται νὰ

τὴν ἐπιβάλουν σὰν ἕνα ἀπὸ τὰ σημαντικὰ ρεύματα τῆς σύγ-

χρονης τέχνης. Μὲ ἔργα καλλιτεχνῶν σὰν τὸν A1bers, τὸν

Agam, τὸν Anusziewicz, τὸν Bi11, τὸν Ju1io 1e Parc, τὸν Heinz

Mack, τὸν More11et, τὸν Poons, τὸν Seg1er, τὸν Ucker, τὸν

Vasare1y, τὸν Yvara1 καὶ τὴ Ri1ey καὶ πολλῶν ἄλλων ἀκόμη,

ἡ ἔκθεση αὐτή, ὅπως καὶ ἄλλες ποὺ ἔγιναν τὸ 1965, ἔδειξε

τὸν πλοῦτο καὶ τὴ γονιμότητα τῆς κίνησης. Ἔτσι ἂν καὶ
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ἀντιμετωπίστηκε στὴν ἀρχὴ μὲ δυσπιστία ἀπὸ τοὺς κριτι-

κοὺς τῆς τέχνης, κέρδισε γρήγορα τὰ μέσα μαζικῆς ἐνημέ-

ρωσης καὶ τὸ μεγάλο κοινό. Ἀκολούθησε μιὰ σχεδὸν μαζικὴ

χρησιμοποίηση τύπων καὶ κατακτήσεών της ἀπὸ τὴ βιομη-

χανία καὶ τὸ ἐμπόριο, ποὺ ἔκανε τὴν Ὀπτικὴ Τέχνη κυριο-

λεκτικὰ κτῆμα τοῦ μεγάλου κοινοῦ.

Η Ὀπτικὴ καὶ ἡ προέκτασή της Κινητικὴ Τέχνη ἐμφανί-

ζονται σὰν μιὰ ἀντίθεση καὶ ἄρνηση τῆς Pop Art καὶ τῶν

Νεοπαραστατικῶν Τάσεων καὶ βασίζονται οὐσιαστικὰ στὴ

χρησιμοποίηση τύπων τοῦ Φουτουρισμοῦ καὶ τοῦ Κον-

στρουκτιβισμοῦ. Τὰ βασικὰ χαρακτηριστικὰ τῶν ἔργων τῆς

Ὁπτικοκινητικῆς Τέχνης εἶναι ἡ ἐπιβολὴ τῶν ἀφηρημένων

τύπων καὶ τοῦ γεωμετρικοῦ λεξιλογίου, σὰν προσπάθεια ἐν-

τατικοποίησης τῆς δρασης καὶ ὑποχρεωτικῆς συμμετοχῆς

τοῦ θεατῆ στὴν ὁλοκλήρωση τῆς λειτουργίας τοῦ ἔργου. Σὲ

ὅλα τὰ ἔργα τῆς κίνησης αὐτῆς τὸ κέντρο τοῦ βάρους μετα-

φέρεται στὴν ἐνέργεια ποὺ ἀσκεῖται ἀπὸ τὸ ἔργο στὸν θε-

ατὴ μὲ τὴ χρησιμοποίηση κάθε δυνατῆς ψευδαίσθησης βασι-

σμένης στοὺς ἀφηρημένους τύπους καὶ στὶς γεωμετρικὲς

διατυπώσεις. Ἔτσι ἡ Ὀπτικὴ Τέχνη φτάνει σ᾿ ἔναν «βομ-

βαρδισμὸ τοῦ ἀμφιβληστροειδοῦς», μὲ συνέπεια εἰκαστικὲς

ἐντυπώσεις μὲ ψυχικὲς προεκτἀσεις καὶ ἀκόμη νέα βιώματα

τοῦ χώρου. Στὰ ἔργα τῆς Ὀπτικῆς Τέχνης μὲ διάφορους

συνδυασμούς, ἐπιβάλλεται ἔνα εἶδος γεωμετρικῆς ψευδαί-

σθησης ποὺ κάνει τὶς ἀκίνητες γραμμὲς νὰ κυματίζουν, τὶς

σκληρὲς γωνίες μαλακές, ἄλλα ἐπίπεδα νὰ προβάλλουν καὶ

ἀλλὰ νὰ ὑποχωροῦν, τὸ χρῶμα νὰ δονεῖται, οἱ στατικὲς

μορφὲς νὰ μεταβάλλονται σὲ κινητικὲς καὶ δυναμικές. Καὶ

ἀπὸ «γιορτὴ γιὰ τὰ μάτια», ποὺ ἦταν ἡ τέχνη γιὰ τὸν De-

1acroix, γίνεται μὲ τοὺς δημιουργοὺς τῆς Ὀπτικῆς Τέχνης

«περιπέτεια γιὰ τὰ μάτια», ποὺ διακρίνεται γιὰ τὸν ἐπιθε-

τικὸ καὶ παραπλανητικὸ χαρακτῆρα της, ἀφοῦ καταλήγει

νὰ δίνει πλῆθος νέα στοιχεῖα. «Δίνει τὰ πιὸ διαφορετικὰ
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ὀπτικὰ ἀποτελέσματα - ψευδαίσθηση τῆς κίνησης, ταυτό-

χρονες χρωματικὲς ἐπενέργειες, προοπτικὴ ἀπορία, ἐπισκο-

τίσεις, ἀπεικονίσεις, ἀντικαΘρεφτίσματα — ὅλα ὄχι σὰν αὐ-

τοσκοποὺς δμως, ἀλλὰ σὰν μέσα προσανατολισμοῦ σὲ μιὰ

ὄψη τῆς πραγματικότητας» κατὰ ἕνα μελετητή. Σύμφωνα

μὲ τὸν Frank Popper, τὸν πιὸ σημαντικὸ μελετητὴ τῆς κίνη- ᾿

σης, μποροῦμε νὰ διακρίνουμε ἕξι κατηγορίες στὴν Ὁπτι-

κοκινητικὴ Τέχνη, μιὰ βασισμένη στὴν ψυχολογικὴ καὶ φυ-

σιολογικὴ ἀντίδραση τοῦ θεατῆ καὶ πέντε ἄλλες ποὺ κατὰ

κάποιο τρόπο προϋποθέτουν καὶ τὴν παρέμβασή του, Η

πρώτη ὀνομάζεται Ἀερηρημένη Ὀπτικὴ Παρόρμηση καὶ

θεωρεῖται αὐστηρὰ ὀπτική. Η δεύτερη εἶναι αὐτὴ ποὺ

ἀπαιτεῖ τὴν παρέμβαση τοῦ θεατῆ, γιατὶ μὲ τὴν κίνησή του

ἐνεργοποιεῖται ἡ μορφή. Η τρίτη ἔχει σὰν βάση τὴ μηχανι-

στικὴ κίνηση, δηλαδὴ σύγχρονες μηχανές. Η τέταρτη μένει

στὴ χρησιμοποίηση κινητῶν ἀντικειμένων — mobi1es —,

ποὺ ἔχουν κίνηση ἀνεξάρτητη ἀπὸ τὴ μηχανική. Η πέμπτη

καὶ ἕκτη εἶναι αὐτὲς ποὺ δίνουν ἔργα στὰ ὁποῖα ἐνσωματώ-

νεται κίνηση καὶ φῶς καὶ σχηματίζουν περιβάλλοντα.

Μὲ τὸν Μάης A1bers (1888-1976) καὶ τὸν Auguste Hei'bin

(1882-1960) ἔχουμε δυὸ προδρόμους τῶν Γεωμετρικῶν Τά-

σεων. Μὲ τὸν Max Bi11 (1908-) ἔχουμε τὸν εἰσηγητὴ τῆς

λεγόμενης Συγκεκριμένης Τέχνης. Μὲ τὸν Morris Louis

(1912—) τὸν καλλιτέχνη τῶν Χρωματικῶν Ταινιῶν, μὲ τὸν

Kenneth No1and (1912-) τῶν Σκληρῶν Γωνιῶν καὶ μὲ τὸν

Frank Ste11a (1936-) τῶν Σχημάτων-Πινάκων. Μὲ τὸν Do-

na1d Judd (1928-) τὸν καλλιτέχνη τῆς Τέχνης τοῦ Ἐλαχί-

στου. Μὲ τὸν A1exander Ca1der (1898-1976) τῆς Κινητικῆς

Τέχνης, μὲ τὸν Victor Vasare1y (1908-) τὸν πιὸ γνωστὸ

καλλιτέχνη τῆς Ὀπτικῆς Τέχνης. Μὲ τὴν Bridget Ri1ey

(1931—) τὴν καλλιτέχνη τῆς Ὀπτικῆς Παραίσθησης.



ΧΙΙ

εο Ρίίτιθ-βο.

,γκεφαλαίωση τῶν ἀναζητήσεων τοῦ πρώτου μισοθ τοῦ 2θοῦ αὶ.

.Ἡ πρωτεϊκὴ φυσιογνωμία τῆς τέχνης τοῦ αἰῶνα μας.

Οἱ πολλοὶ καὶ ὁ ἕνας Picasso.

Ἀπὸ τὰ ἔργα ποὺ κλείνουν τὸν 190 αἰῶνα

στὶς προσπάθειες ποὺ συνοψίζουν τὶς κατακτήσεις τοῦ 2θοῦ.



ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΚΑ

Ἀπὸ τὴν ἀπέραντη βιβλιογραφία γιὰ τὸν Picasso λίγα μόνο θεμελιακὰ

βιβλία:

Α. Η. BARR. JR, Picasso, Fifty Years of his Art (1946 καὶ 1966)

Μ. RM ML, Picasso (Παρίσι I973) μὲ βιβλιογραφία.

W. BOECK, Picasso (Στουτγάρδη 1955).

J. SABARTES, Picasso (Ζυρίχη 1956).

A. V.-\L1-1.\’1‘1.\, Picasso (Παρίσι 1957).

R. PENROSE, Picasso, His Life and Work (Λονδίνο 1958).

CHR. Z1-ZRVUS. P. Picasso. Cata1ogue Genera1 1-17, 1957-66.

P. CAHANE, Le siéc1e dc Picasso (1975).

Ζ. ΠΑΠΑΘΑΝΑΣΙΟΥ, Γνωριμία μὲ τὸν Πικάσὸ (1966).

XP. ΧΡΗΣΤΟΥ, Η ζωγραφικὴ τοῦ εἰκοστοῦ αἰῶνα τ. B' (1980) 212-294

μὲ βιβλιογραφία.



Κοντὰ στὰ μεγάλα ρεύματα, στὶς σημαντικὲς κινήσεις

καὶ στὶς διάφορες τάσεις τοῦ εἰκοστοῦ αἰώνα, κινοῦνται καὶ

τρεῖς δημιουργοὶ, πραγματικοὶ δάσκαλοι νέων προσανατο-

λισμῶν, ποὺ δὲν πειθαρχοῦν ποτὲ σὲ γνωστοὺς κανόνες καὶ

καθιερωμένους τύπους. Ἐχθροὶ κάθε δογματισμοῦ, ἐλεύθε-

ροι ἀπὸ δεσμεύσεις καὶ περιορισμούς, φανατικοὶ ἀτομικι-

στές, βλέπουν τὴν καλλιτεχνικὴ δημιουργία σὰν μιὰ πρω-

ταρχικὴ ἀνάγκη γιὰ ἔκφραση, ὅσο καὶ σὰν μιὰ πάντα νέα

δυνατότητα γιὰ ἐσωτερικὴ καταξίωσή τοῦ ἀνθρώπου. Πρό-

κειται γιὰ τὸν Picasso, τὸν K1ee καὶ τὸν Chaga11, δημιουρ-

γοὺς ποὺ ἐνῶ ἄμεσα ἢ ἔμμεσα μὲ τὶς ἀναζητήσεις τους

ἀνοίγουν νέους δρόμους, θεμελιώνουν μὲ τὶς κατακτήσεις

τους γόνιμα ρεύματα καὶ ἐνισχύουν μὲ τὶς προσπάθειές τους

νέες ἀναπτύξεις, δὲν περιορίζονται ἀπὸ καμιὰ σχολή, οὔτε

,ἐφησυχάζουν σὲ καμιὰ ἀπὸ τὶς ἐπιτυχίες τους. Μὲ τὶς πιὸ

σημαντικὲς ἀπὸ τὶς πραγματώσεις τους σημειώνουν σταθ-

μοὺς στὴν καλλιτεχνικὴ πορεία τοῦ εἰκοστοῦ αἰώνα, σφρα-

γίζουν περιόδους ἢ γίνονται ἀφετηρίες ἀναπροσανατολι-

σμὦν καὶ δυνατότητες γιὰ νέες ἀνακαλύψεις. Μερικὰ μάλι-

στα ἀπὸ τὰ ἔργα τους, ἔργα-προβλήματα τῶν δημιουργῶν

τους — μαρτυρίες γιὰ τὴν ἐποχή τους —, ἔργα-διερευνήσεις

τοῦ μέλλοντος, ἔρχονται νὰ ἐνσωματώσουν τὸν προβλημα-

τισμὸ τοῦ παρόντος στὴν τέχνη καὶ νὰ κάνουν τὴν ἱστορία

συνείδησή.

Μὲ τὸν Pab1o Picasso (1881—1973), τὸν πιὸ διάσημο δη-

μιουργὸ τοῦ εἰκοστοῦ αἰὡνα, ἔχουμε ἀναμφίβολα τὴν πιὸ
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πολυδιἀστατη, πολυσήμαντη, προβληματικὴ καὶ πρωτεϊκὴ

φυσιογνωμία στὴν τέχνη τοῦ αἰῶνα μας. Μάλιστα, ὅπως

παρατηρεῖ εὔστοχα ὁ Georg Schmidt, «ὁ Picasso δὲν εἶναι

μόνο ὁ καλλιτέχνης τοῦ εἰκοστοῦ αἰώνα, ποὺ ἔχει περισσό-

τερο ὺμνολογηθεῖ καὶ πιὸ ἔντονα χλευαστεῖ, ἀλλὰ εἶναι καὶ

αὐτὸς ποὺ ἔχει περισσότερο, περιγραφεῖ. Καὶ ἔχει διατυπω-

θεῖ ὁ ἰσχυρισμός —— τὸν ὁποῖο ἐγὼ προσωπικὰ δὲν ἔχω ἐλέγ-

ξει, ἀλλὰ θὰ πρέπει νὰ εἶναι σωστός — ὅτι γιὰ τὸν Picasso

ἔχουν γραφεῖ περισσότερα ἀπὸ ὅσα ἔχουν γραφεῖ γιὰ ὁποι-

ονδήποτε ἄλλο καλλιτέχνη ὅλης τῆς ἱστορίας τῆς τέχνης».

Καὶ σὲ ὅλη αὐτὴ τὴν ἀπέραντη βιβλιογραφία, ὅπου oi ἄδι-

κες καὶ ἀβάσιμες ἐπιθέσεις συναγωνίζονται τοὺς πιὸ ὑπερ-

βολικοὺς καὶ συχνὰ ἄκριτους ἐπαίνους, ἐλάχιστες εἶναι οἱ

ἐργασίες ποὺ βοηθοῦν πραγματικὰ στὴν κατανόηση τῆς

καλλιτεχνικῆς του δημιουργίας. Ἀλλὰ δὲν ὑπάρχει ἀμφιβο-

λία ὅτι μὲ τὸν Picasso ἔχουμε τὸν καλλιτέχνη ποὺ συνοψίζει

οὐσιαστικὰ ὅλο τὸ περιεχόμενο τῶν προβλημάτων τοῦ και-

ροῦ μας, τὸν δημιουργὸ ποὺ παραμένει πάντα ἔνας ἀνικανο-

ποίητος ἀνατόμος τόσο τῆς ἀτομικῆς ὅσο καὶ τῆς συλλογι-

κῆς ζωῆς. Καὶ τὸ καθοριστικὸ στὴν καλλιτεχνική του

δημιουργία, ποὺ διακρίνεται γιὰ τὶς ἀδιάκοπες ἀλλαγὲς τοῦ

στὐλ, τοὺς συνεχεῖς ἀναπροσανατολισμοὐς, τὶς παλινδρομή-

σεις καὶ τοὺς πειραματισμοὺς του, εἶναι ὅτι τίποτα δὲν εἷ-

ναι ἐξωτερικὰ καὶ συμπτωματικό. Εἶναι πάντα ἀποτέλεσμα

ἐσωτερικῶν διεργασιῶν, ἀμφιβολιῶν καὶ ἀνησυχιῶν, συναν-

τήσεων μὲ τὸν κόσμο καὶ συγκρούσεων μὲ τὰ γεγονότα τῆς

ἐποχῆς του, μόνιμης αὐτοανάλυσης καὶ πάλης μὲ τὸ ὑλικό.

Ἀπὸ τὴν πλευρὰ αὐτὴ θά ᾿πρεπε νὰ θυμηθοῦμε τὰ λόγια

τοῦ μεγάλου ὁμοτέχνου του, τοῦ Matisse, ὁ ὁποῖος μὲ ἔκ-

δηλο θαυμασμὸ εἶπε κάποτε ὅτι «ὁ Picasso ζωγραφίζει μὲ

τὸ αἷμα του», πρόταση στὴν ὁποία τονίζεται ὁ καθαρὰ

ὑπαρξιακὸς χαρακτῆρας τῶν προσπαθειῶν του.

Μιὰ ὁλόκληρη σειρὰ ἀπὸ χαρακτηρισμοὺς ποὺ ἔχουν δο-
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Θεῖ στὸν Picasso, ὅπως θαυματοποιὸς καὶ μάγος, ἀπατεώ-

νας καὶ ἀνανεωτής, χαμαιλέων καὶ ἀνεξάντλητος αὐτοσχε-

διαστής, καταστροφέας τῆς τέχνης καὶ συγκεφαλαιωτὴς

ὅλων τῶν δυνατοτήτων μιᾶς ἐποχῆς, ἐξηγοῦνται εὔκολα ᾿

ἀπὸ τὴν πολλαπλότητα καὶ τὴν ἀντιφατικότητα τοῦ ἔργου

του, ἀπὸ τὴν ἔκταση καὶ τὸν πλοῦτο τῶν διατυπώσεών του.

Ἀρνητὲς του ὅπως ὁ Hauser θὰ ἐπιμείνουν στὰ προβλήματα

ποὺ εἰσάγει αὐτὴ ἡ πολλαπλότητα καὶ ἡ συνεχὴς ἀλλαγή

του, ἄλλοι ὅπως ὁ Hoc ke Θὰ μιλήσουν γιὰ πρωτογονισμὸ

καὶ παραδοξότητα, ἄλλοι ὅπως οἱ Francois Mauriac, A1dous

Hux1ey, Ciovanni Papini, Car1 Jung θὰ τοῦ ἐπιτεθοῦν ὄχι

τόσο γιὰ τὶς ἀναζητήσεις του, ὅσο μὲ πολιτικά, κοινωνικά,

θρησκευτικὰ καὶ κοσμοθεωρητικὰ κριτήρια. Ἀλλὰ ὁ Picasso

εἶναι, ὅπως ἔχει συχνὰ τονιστεῖ, ἔνας δημιουργὸς μὲ τὸ

πραγματικὸ καὶ πρωταρχικὸ περιεχόμενο τοῦ δρου, τοῦ

ὁποῖου τὸ ἔργο γεννιέται ἀπὸ τὴν ἀναγκαιότητα, ὅσο καὶ ἂν

προκαλεῖ ἀμφιβολίες. ἳὌ,τι κάνει μεγαλύτερη ἐντύπωση

στὴν καλλιτεχνικὴ δημιουργία τοῦ Picasso — ὁ ὁποῖος πρέ-

πει νὰ σημειωθεῖ ὅτι μᾶς ἔχει δώσει περισσότερα ἀπὸ HO

χιλιάδες ζωγραφικά, γλυπτικά, χαρακτικὰ καὶ σχέδια - εἷ-

ναι ἡ ἀπεριόριστη δυνατότητά του στὴν ἀφομοίωση καὶ

. προσωπικὴ χρησιμοποίηση μορφοπλαστικῶν τύπων ἀπὸ

κάθε περιοχὴ καὶ ἐποχή, ἡ ἐκπληκτικὴ ζωτικότητά του, ἡ

χωρὶς προηγούμενο ἔκταση τῶν ἀναζητήσεών του καὶ ὁ

πλοῦτος τῆς φαντασίας του. Δύὸ εἶναι γιὰ μᾶς τουλάχιστον

τὰ Ἀρχιμήδει σημεῖα τῆς καλλιτεχνικῆς του δημιουργίας,

στὸ θεματικὸ ἡ σχεδὸν ἀποκλειστικὴ συγκέντρωση τῆς προ-

σοχῆς του στὴ μορφοποιήση τοῦ ἀνθρώπινου δράματος καὶ

τῆς ἀνθρώπινης μοίρας καὶ στὸ τεχνοτροπικὸ οἱ συνεχεῖς

ἀλλαγὲς τοῦ ὕφους του καὶ οἱ ἀδιάκοποι πειραματισμοί του,

οἱ μεταμορφώσεις καὶ οἱ προβληματισμοί του.

Τὸ πιὸ δύσκολο πρόβλημα τῆς μελέτης τοῦ ἔργου του εἷ-

ναι οὶ ἀπότομες μεταβολὲς κατευθύνσεων καὶ οἱ μόνιμες
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παλινδρομήσεις, ἡ ταυτόχρονη χρησιμοποίηση τύπων ἀπὸ

διάφορες στυλιστικέ κατευθύνσεις καὶ ἡ ἔλλειψη μιᾶς κανο-

νικῆς ἐξέλιξης. Αὐτὸ τὸ καταλαβαίνουμε καλύτερα ἂν Θυ-

μηθοῦμε τὶς φάσεις τῆς καλλιτεχνικῆς του πορείας ὅπως τὶς

δίνει ὁ Α. H. Barr: 1895-1900 ἀκαδημαϊκὸ ὕφος, 1901-4

γαλάζια περίοδος, ἀπαισιοδοξία, 1904-5 ρόδινη περίοδος,

αἰσιοδοξία, 1906 ἐπίδραση Cézanne καὶ Ἰβηρικῆς τέχνης,

1907 Δεσποινίδες τῆς Ἀβινιὸν καὶ χρησιμοποίηση τύπων

τῆς ἀφρικανικῆς πλαστικῆς, 1908 νέγρικη περίοδος, 1909-

10 ἀναλυτικὸς Κυβισμός, 1911 ἑρμητικὸς Κυβισμὀς, 1912-

14 συνθετικὸς Κυβισμὸς μὲ papiers co11és, 1915-20 Κλασι-

κισμός, Ρεαλισμὸς καὶ μανιεριστικέ παραμορφώσεις, 1920-

24 συνδυασμὸς Ρεαλισμοῦ καὶ Ἰδεαλισμοῦ, 1925-27 σουρ-

ρεαλιστικὴ φάση, 1928-33 ἀπασχόληση καὶ μὲ τὴν πλαστι-

κή, 1934-36 θέματα βίας, ἐξπρεσσιονιστικὴ διάθεση, 1937-

40 Cuernica, συγκινησιακὰ στοιχεῖα στὴ τέχνη, 1941-44

ἐπιστροφὴ στὸν συνθετικὸ Κυβισμὸ μὲ νέα στοιχεῖα, 1945-

50 ἀπασχόληση καὶ μὲ τὴν κεραμεική, 1951-54 μνημειακὲς

τάσεις καὶ προσωπογραφίες, 1955 συνάντηση μὲ ὁμοτέ-

χνους, τελειώνει ἡ σειρὰ Γυναῖκες τοῦ Ἀλγερίου, 1956-60

σειρές, παραφράσεις ἔργων τοῦ Ve1asquez, τοῦ Creco, τοῦ

Poussin, τοῦ Manet, 1961-70 ἰδιαίτερη ἀπασχόληση μὲ τὶς

γραφικὲς τέχνες, 1970-73 γραφικὲς τέχνες καὶ σχέδια. Καὶ

φυσικὰ σ᾿ αὐτὲς τὶς κάπως γενικὲς φάσεις ἔχουμε καὶ πολ-

λὲς ἄλλες στὶς ὁποῖες διακρίνεται πάντα μιὰ ἀκόρεστη δίψα

γιὰ τὴν ἀλήθεια καὶ τὸ ἀπόλυτο. Ἔχει τονιστεῖ πολὺ σωστὰ

ὅτι ὁ Picasso εἶναι ἡ συγκεφαλαιώση τῆς ζωγραφικῆς τοῦ

καιροῦ του καὶ ὅτι στὴν πραγματικότητα περικλείει δέκα

ζωγράφους — ἐμεῖς Θὰ λέγαμε δεκάδες. Τὸ θαῦμα εἶναι ὅτι

ὅλοι τους εἶναι Picasso. Πάντως δὲν εἶναι δύσκολο τὸ νὰ

διαπιστώσει κανεὶς ὅτι οἱ τεχνοτροπικὲς ἀλλαγὲς καὶ οἱ

πάντα νέες ἀναζητήσεις του, οἱ πειραματισμοὶ καὶ οἱ ἀπό-

τομες μεταβολές του δὲν ἀποτελοῦν οὐσιαστικὰ τίποτα
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ἄλλο ἀπὸ ἀπόπειρες νὰ συλληφθεῖ, νὰ μελετηθεῖ καὶ νὰ ἑρ-

μηνευτεῖ καλύτερα τὸ ἕνα καὶ μεγάλο του Θέμα, ὁ ἄνΘρωπος

καὶ ἡ μοίρα του, νὰ φωτιστεῖ ἀπὸ ὅσο γίνεται περισσότερες

πλευρὲς καὶ μὲ περισσότερους ἐκφραστικοὺς τύπους. Ἐνδει-

κτικὸ στὴν περίπτωση τοῦ Picasso ἡ ἀσταμάτητη πορεία ᾿

του, ἡ τόλμη του γιὰ κάθε πειραματισμό, ἡ Θέλησή του νὰ

συγκρουστεῖ μὲ κάθε ἐμπόδιο, νὰ ἀντιμετωπίσει κάθε πρό-

βλημα. Ἴσως αὐτὴ ἡ ἀπελπιστικὴ ἀναζήτηση ὅλο καὶ νέων

ἀφετηριῶν, μορφῶν, τύπων, ποὺ διακρίνεται στὴν καλλιτε-

χνικὴ δημιουργία τοῦ Picasso, ἀποκαλύπτει καλύτερα ἀπὸ

ὁ,τιδήποτε ἄλλο τὴ γνωστὴ ἀγωνία τῆς εὐρωπαϊκῆς ψυχῆς

στὴ σύγκρουσή της μὲ τὸν χρόνο, ἀλλὰ καὶ δείχνει τὴ Θέ-

ληση ποὺ ἀρνεῖται κάθε ὑποταγὴ στὴ μοίρα. Ο Ρῶσος φιλό-

σοφος Nico1ai Berdiaef θὰ γράψει ἀπὸ τὸ 1914 ἤδη ὅτι μὲ

τὸν Picasso ἔχουμε «τὸν καλλιτέχνη ποὺ τελειώνει τὸν ἀρ-

χατο κόσμο», ἐνῶ ὁ κριτικὸς καὶ ἱστορικὸς τῆς τέχνης Wer-

ner Hofmann θὰ παρατηρήσει ὅτι ὁ Picasso μᾶς δίνει τὴ δύ-

σκολη κατάσταση ἑνὸς κόσμου ποὺ ἔχει χάσει τὴν ἐσωτε-

ρικὴ του ἰσορροπία. Καὶ θὰ προσθέσει: «μὲ αὐτὸν ἔχουμε τὴ

συνειδησιακὴ σύγκρουση ποὺ προῆλθε ἀπὸ τὴν εἰκόνα τοῦ

κόσμου τῆς Ἀναγέννησης, μὲ τὴν ἔνταση ἀνάμεσα στὸ ὑπο-

,κειμενικὸ καὶ στὸ ἀντικειμενικό, στὴν παρατήρηση καὶ στὴν

Ἴἐπινόηση, στὴν πραγματικότητα καὶ στὸ ἰδανικό». ,Ὅλα

αὐτὰ τὰ κεντρικὰ θέματα τῆς «μοντέρνας» δυτικῆς συνείδη-

σης ἔχουν περάσει ἀπὸ τὴν τέχνη τοῦ Picasso καὶ τῆς έχουν

δώσει τὴν τεράστια καὶ ἡρωικὴ ὁρμὴ τοῦ πόθου καὶ τῆς

πρωτεϊκῆς ἀντιλογίας.
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