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«Όλοι μας ξέρουμε πως η τέχνη δεν είναι αλήθεια.

Η τέχνη είναι ένα ψέμα που δίνει σάρκα και οστά 

στην αλήθεια -τουλάχιστον στην αλήθεια που 

μπορούμε να καταλάβουμε».

Ρ. Picasso
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%εφάλοαο 1 Εισαγωγή

Ποόλονος

Φθάνοντας στο τέλος της εργασίας αυτής θεωρώ όφελος μου να αναφερθώ σε 

κάποια σημεία και κάποιους ανθρώπους που συνδέονται άμεσα με την επεξεργασία 

και την ολοκλήρωση της.

Αρχικά το θέμα της αποτέλεσε μια μεγάλη μου επιθυμία να ασχοληθώ με την 

τέχνη του εικοστού αιώνα και να γνωρίσω καλύτερα τα όσα αυτή πρεσβεύει. 

Πρωταρχική μου σκέψη ήταν να ασχοληθώ με κάποιο θέμα το οποίο θα μου 

υποδείξει, πέρα από τις πολύτιμες γνώσεις πάνω στον χώρο της τέχνης, έναν τρόπο 

προσέγγισης αυτής, τόσο για τα παιδιά της προσχολικής ηλικίας, όσο και για τον ίδιο 

μου τον εαυτό. Στο σημείο αυτό οφείλω να ευχαριστήσω θερμά όλους εκείνους που 

συντέλεσαν στην δημιουργία και ολοκλήρωση της εργασίας αυτής, ξεκινώντας με 

όλα εκείνα τα παιδιά που για αρκετό χρονικό διάστημα με δέχτηκαν στις τάξεις τους 

και με υπομονή και ενθουσιασμό άκουγαν όλα όσα είχα να τους πω και να τους 

δείξω. Ένα μεγάλο ευχαριστώ σε κάθε παιδί ξεχωριστά για την προσπάθεια που 

κατέβαλε για να κατανοήσει και να δημιουργήσει τα όσα του ζητούσα.

Ωστόσο τίποτα απ’ όλα αυτά δεν θα είχε ολοκληρωθεί, αν δεν υπήρχε η 

κατάλληλη υποστήριξη των καθηγητών μου, του κ. Δ. Δεληγιάννη, Αναπληρωτή 

καθηγητή στο Παιδαγωγικό Τμήμα Προσχολικής Εκπαίδευσης του Πανεπιστημίου 

Θεσσαλίας και του κ. Α. Μαγουλιώτη, Επάκουρου καθηγητή στο ίδιο τμήμα του 

Πανεπιστημίου Θεσσαλίας. Οι υποδείξεις του κ. Δεληγιάννη καθώς και η αδιάλειπτη 

παρακολούθηση της εργασίας μου οδήγησαν στον ορθό προσανατολισμό των στόχων 

μου και στην δημιουργία μιας εργασίας βασισμένης στις δικές μου δυνατότητες και 

προσεγγίσεις. Οι εικαστικές υποδείξεις για την αφύπνιση της δημιουργικότητας των 

παιδιών δόθηκε απλόχερα από τον κ. Μαγουλιώτη, ο οποίος με τη σειρά του 

ενθάρρυνε τις προτάσεις μου και με παραινέσεις και συμβουλές με οδήγησε στη 

δημιουργία ενός επιτυχημένου προγράμματος εικαστικής παρέμβασης.

Επιπρόσθετα θα ήθελα να ευχαριστήσω το Μουσείο Ελληνικής Παιδικής 

Τέχνης και όλους τους ανθρώπους και τα παιδιά του προγράμματος που με δέχτηκαν 

στην παρέα τους και για την ξενάγηση που δέχτηκα στον χώρο.

Τέλος δεν θα μπορούσα να παραλείψω στις ευχαριστίες μου όλους τους 

δικούς μου ανθρώπους, ξεκινώντας με την οικογένεια μου, Νίκο, Αθανασία και
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}{Τέχνη τον 20 αιώνα. PaSCo (Picasso. ΰΐοαδική ζωγραφική συναντά την Μοντέρνα τέχνη.

Στέλλα , οι οποίοι με στήριξαν, οικονομικά και ψυχολογικά για να συνεχίσω την 

εργασία αυτή. Την φίλη και συμφοιτήτρια μου Αυγή, η οποία υπήρξε ο πρώτος 

αναγνώστης και κριτής της κάθε σελίδας που έγραφα και πιστός ακροατής των ιδεών 

και σκέψεων μου.

Θα ήταν μεγάλη παράλειψη αν δεν ευχαριστήσω όλους εκείνους τους 

καλλιτέχνες που ανά τους αιώνες προσέφεραν τα πολύτιμα έργα τους, εισάγοντας την 

όχι και τόσο καλαίσθητη κοινωνία μας σε μια εικαστική πραγματικότητα.

Εν κατακλείδι θα ήθελα να ευχαριστήσω τον ίδιο μου τον εαυτό που δεν 

εγκατέλειψε την προσπάθεια.

’Κοοστούλα (Σταυρούλα 3



Ίζζφάλοαο 1 Εισαγωγή

ΚΕΦΑΛΑΙΟ 1.

Ι.Ι.Εισαγωγτι:

Ιχνηλατώντας τον άνθρωπο ως τις πηγές της ιστορίας του και ακόμα πιο πίσω, 

στους μακρινούς θολούς αιώνες της προϊστορίας, τον βρίσκουμε δημιουργό τέχνης. 

Δεν είναι ωστόσο εξακριβωμένο αν ο προϊστορικός άνθρωπος εκφράστηκε πρώτα με 

το λόγο ή με το χαραγμένο σχέδιο. Ένα είναι βέβαιο, ότι το χέρι του ανθρώπου δεν 

είναι λιγότερο αποδοτικό, σαν εκφραστικό όργανο, από την γλώσσα και τον έναρθρο 

λόγο.

Η τέχνη αποτέλεσε μέσο έκφρασης των σκέψεων του πρωτόγονου ανθρώπου. 

Μέσα από αυτή εξέφρασε τη δύναμη των ακατανόητων και ανεξέλεγκτων δυνάμεων, 

την ελπίδα στον Θεό, την εξουσία του άρχοντα. Σε όλες τις περιπτώσεις εμφανίζεται 

σαν η ενσάρκωση και η έξαρση ανώτερων συναισθημάτων, σαν επικράτηση του 

πνευματικού στοιχείου επάνω στα υλικά γεγονότα.

Ανάμεσα σε όλα τα ζωντανά πλάσματα, ο άνθρωπος είναι πιθανότατα ο μόνος 

που έχει την ικανότητα και συγχρόνως την ανάγκη να μεταμορφώσει και να 

αναπλάσει το πραγματικό. Να το οδηγήσει στο κάλλος, στο ωραίο, ακόμα και όταν το 

κάλλος δεν είναι ο τελικός σκοπός, καθώς σε πολλές περιπτώσεις η τέχνη βρίσκει την 

δικαίωση της ακόμα και στην ασχήμια.

Η τέχνη δεν είναι πολυτέλεια , αλλά για αιώνες χρησιμοποίησε προσχήματα, 

μη τολμώντας ίσως να πιστέψει στο ύψος της λειτουργίας της. Πρόσχημα της 

πίστεως, της πολιτικής εξουσίας, της πολυτέλειας ή της ματαιοδοξίας. Όλα αυτά τα 

προσχήματα οδήγησαν στη χρησιμοποίηση των πιο ποικίλων εξωτερικών φαινομένων 

και μορφών. Η τέχνη παράστησε τους θεούς, τους ανθρώπους, τους πολιτισμούς, 

χωρίς ποτέ να εξαντλεί το ρεπερτόριο του εφικτού.

1.2.Προσδιορισρ<κ Τικ Τέτνηο- Αιαγρονική Θεώρηση;

Ετυμολογικά η λέξη τέχνη(όπως και η λατινική ars) σημαίνει την άσκηση 

ενός επιτηδεύματος που καθορίζεται από πρακτικούς κανόνες. Οι Έλληνες 

φιλόσοφοι, όπως ο Πλάτωνας και ο Αριστοτέλης χρησιμοποιούν την λέξη υπ’ αυτή 

την έννοια, ενώ συγχρόνως την διευρύνουν.
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Στους ανθρώπους της τέχνης οι Έλληνες φιλόσοφοι κατατάσσουν τόσο τον 

ζωγράφο, τον αρχιτέκτονα ή τον ποιητή, όσο και τον υφαντουργό, τον ξυλουργό ή 

τον τοξότη. Δεν υπάρχει επομένως διάκριση μεταξύ καλλιτέχνη και

τεχνίτη(χειρώνακτα), ούτε διαχωρισμός μεταξύ τεχνικών και καλλιτεχνικών 

αντικειμένων. Παρόλα αυτά και η Αρχαιότητα όπως και οι παραδοσιακές κοινωνίες, 

αναγνώριζε το καλλιτεχνικό ταλέντο ορισμένων δημιουργών.

Στο Μεσαίωνα οι δεσμοί ανάμεσα στην τέχνη και την πνευματική

δραστηριότητα που αυτή φανέρωνε προεκτάθηκαν με μια διάκριση. Η διάκριση έγινε 

μεταξύ «ελεύθερων τεχνών» που επικαλούνται την ελευθερία του

πνεύματος(γραμματική, ρητορική, διαλεκτική, γεωμετρία, μουσική, αριθμητική, 

αστρονομία) και «μηχανικών τεχνών», δηλαδή χειρωνακτικών που δεν απαιτούν 

βαθιά γνώση. Ομοιοτρόπως αντιμετωπίστηκε η τέχνη κατά την Αναγέννηση. Για τον 

Λεονάρντο Ντα Βίντσι, όπως και για τον Ντύρερ, η τέχνη είναι ένας τρόπος γνώσης 

του Σύμπαντος. Με τη βιομηχανική επανάσταση του 18ου και 19ου αιώνα οι σχέσεις 

αυτές τροποποιήθηκαν. Ο Καντ στο έργο του «Κριτική της Κριτικής 

Δύναμης»{\Ί9ϋ)δχέστε\Κε αφ’ ενός την τέχνη από τη γνώση [«Η τέχνη, ως ικανότητα 

του ανθρώπου, διαφέρει από την επιστήμη όπως η πρακτική ικανότητα διαφέρει από 

την θεωρητική»]και αφ’ ετέρου την τέχνη και την τεχνική[«η τέχνη διαφέρει επίσης 

από το επιτήδευμα(επάγγελμα):Η τέχνη λέγεται ελευθερία, το αποτέλεσμα

αποκαλείται κερδοσκοπικό»]. Ο Χέγκελ θεωρεί την τέχνη ως την πρώτη στιγμή 

εξωτερίκευσης του πνεύματος στον κόσμο και της δίνει μια ενδιάμεση θέση μεταξύ 

της αισθητηριακής και της πνευματικής γνώσης. Την ίδια εποχή εμφανίζεται και ο 

όρος «καλές τέχνες», ο οποίος χρησιμοποιείται για την ζωγραφική, την 

αρχιτεκτονική, την μουσική και το χορό. Ο Νίτσε απέδειξε στο έργο του «Η Γέννηση 

της Τραγωδίας»(\S72)0ta η τέχνη υπάρχει αρχικά στην αισθητική δραστηριότητα που 

χαρακτηρίζει την ίδια την φύση, στην ζωή ως δημιουργό μορφών. Η ουσία της τέχνης 

βρίσκεται σ’ έναν ορισμένο τύπο ψεύδους: όχι μια ιδεαλιστική απάτη που αποβλέπει 

στην περιφρόνηση της ζωής, αλλά σ’ ένα ψεύδος το οποίο, αντίθετα, καθιστά την ζωή 

ανεκτή, μεταμορφώνοντας την.

Ως πνευματική δημιουργία, η τέχνη αποκόπτεται από την κοινωνική 

παραγωγή και ειδικότερα από τα τεχνικά αντικείμενα. Η παραστατική αυτή αντίληψη 

της τέχνης διατηρείται σήμερα και έχει υποστεί ρωγμή από δύο μεγάλα καλλιτεχνικά 

ρεύματα. Το πρώτο αντέδρασε στον διαχωρισμό μεταξύ καλλιτεχνικού και 

βιομηχανικού αντικειμένου, ανασυνδέοντας το ωραίο και το χρήσιμο, την τέχνη και

Κωστούλα ‘Σταυρούλα 5



%εφάλοαο 1 ‘Eiaocycjγή

την γνώση, την καλλιεργημένη ‘ελίτ’ και την κοινωνική μάζα. Από το κίνημα Arts 

and Crafts μέχρι το Design, από τη βιομηχανική αισθητική ως το Μπαουχάους, 

καταβλήθηκε προσπάθεια συνένωσης τέχνης και ζωής στα κατασκευασμένα 

αντικείμενα γύρω μας, όπως και στις σύγχρονες πόλεις μας. Το δεύτερο ρεύμα 

διέλυσε τις κύριες παραμέτρους της τέχνης του 19ου αιώνα. Διέλυσε την μορφή με την 

αφηρημένη τέχνη, μεταμόρφωσε το θέμα με την σουρεαλιστική τέχνη, αποσύνθεσε τα 

αντικείμενα με την Pop Art, διέλυσε το φως με την κινητική τέχνη, επέκρινε τις 

κοινωνικές έννοιες με την πολιτική τέχνη.

Η τέχνη υπήρξε, μαζί με την θρησκεία, την φιλοσοφία, την επιστήμη και την 

τεχνολογία, μια από τις μείζονες δραστηριότητες του ανθρώπου, με τις οποίες 

δημιούργησε τον πολιτισμό του αλλά και συνάμα δημιουργήθηκε από αυτόν. Αν 

δεχθούμε ότι ο πολιτισμός είναι γέννημα της ανθρώπινης ανάγκης και ως ανάγκη 

προσδιορίσουμε ό, τι μας επιβάλλεται και ό, τι μας λείπει, τότε τις ρίζες της τέχνης 

πρέπει να τοποθετήσουμε στις δύο αυτές δυνάμεις, από τις οποίες η πρώτη ταυτίζεται 

με την στέρηση βασικών υλικών αγαθών, την βία της φύσης και του ανθρώπου, τον 

σωματικό και ψυχικό πόνο, τον θάνατο και η άλλη με αιτήματα της ανθρώπινης 

ψυχής που αποσκοπούν στον εξευγενισμό της ανθρώπινης φύσης και στη δημιουργία 

ενός κόσμου στον οποίο επιθυμίες, βούληση, σκέψη και όραμα, κάθαρση και 

εξαγνισμός, ταύτιση με το θείο και τελικά αρμονική σχέση του ανθρώπου με τον 

εαυτό του και το σόμπαν θα μπορούσαν να βρουν την πραγμάτωση τους.

Γενικά με τον όρο τέχνη(καλλιτεχνία-καλές τέχνες) εννοούμε το σύνολο των 

πνευματικών δραστηριοτήτων του ανθρώπου οι οποίες αποσκοπούν στη δημιουργία 

έργων που εκφράζουν το ωραίο, δηλαδή προκαλούν αισθητική συγκίνηση και 

απόλαυση.

1.3.Μορφέ€ Τέ/vnc:

Η βασική διάκριση των τεχνών είναι αυτή μεταξύ καλών τεχνών και 

εφαρμοσμένων τεχνών. Όσον αφορά τις εφαρμοσμένες τέχνες, υπηρετούν ως επί το 

πλείστον χρηστικούς σκοπούς αλλά εκφράζουν και το ωραίο. Τέτοιες είναι η 

αργυροχοΐα, η αγγειοπλαστική, η διαφήμιση, η φωτογραφία, η διακοσμητική κ.α. Οι 

καλές τέχνες που μας ενδιαφέρουν εδώ περισσότερο διακρίνονται σε:
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ο Τέχνες του χώρου ή εικαστικές ή στατικές ή πλαστικές. Οι χαρακτηρισμοί 

αυτοί οφείλονται στο γεγονός ότι η γλυπτική, η ζωγραφική και η 

αρχιτεκτονική αξιοποιούν το χώρο για να εκφράσουν το ωραίο. Εικάζουν 

δηλαδή απεικονίζουν, στερούνται το στοιχείο της κίνησης και πλάθουν, 

δηλαδή διαμορφώνουν την ύλη. Αναλυτικότερα η γλυππική περιλαμβάνει την 

επεξεργασία της στέρεης ύλης για την απεικόνιση πραγματικών ή 

φανταστικών μορφών. Η αρχιτεκτονική είναι η τέχνη της οικοδόμησης 

κτιρίων για την ικανοποίηση πρακτικών και αισθητικών αναγκών του 

ανθρώπου, ενώ η ζωγραφική συνίσταται στην απεικόνιση μορφών με τη 

βοήθεια του χρωστήρα και των χρωμάτων, 

ο Οι τέχνες του χρόνου ή δυναμικές ή κινητικές. Οι τέχνες αυτές έχουν το 

στοιχείο της κίνησης και της εξέλιξης στη διάρκεια του χρόνου και 

περιλαμβάνουν τη μουσική, τη λογοτεχνία και την ηθοποΐα 

ο Ο χορός θεωρείται τέχνη του χώρου και του χρόνου.

1.4. Στοιγεία που διαφοροποιούν την τέτνη από τα άλλα ανθρώπινα 

δη αιουργύ ματα.

Ο βασικός παράγοντας που διαφοροποιεί την τέχνη από κάθε άλλο ανθρώπινο 

δημιούργημα είναι η ικανότητα της να συγκινεί, να ερεθίζει τις αισθήσεις. Άλλωστε η 

τέχνη εκπορεύεται από τον εσωτερικό κόσμο του καλλιτέχνη και απευθύνεται στην 

ψυχή του δέκτη. Ο καλλιτέχνης εκφράζεται με το δικό του προσωπικό τρόπο, αλλά 

και κάθε δέκτης ερμηνεύει, αισθάνεται με τον δικό του υποκειμενικό τρόπο το 

δημιούργημα. Η ιδιότητα αυτή δεν στερεί από την τέχνη κάποια στοιχεία 

αντικειμενικότητας. Η κοινή νοηματική που εκφράζει ένα έργο τέχνης επιτρέπει την 

επικοινωνία του καλλιτέχνη με το κοινό του. Βέβαια, η επαφή με το καλλιτεχνικό 

δημιούργημα γίνεται εντονότερη, όταν ο δέκτης έχει αισθητική παιδεία, ώστε να 

μπορεί να κατανοήσει τους κώδικες της τέχνης.

Η τέχνη εκφράζει την εποχή της αλλά και ο καλλιτέχνης εκφράζεται με τα 

μέσα που διαθέτει η εποχή του και ο χώρος στον οποίο ζει και δημιουργεί. Τα 

πραγματικά έργα τέχνης, ανεξάρτητα από το χρόνο δημιουργίας τους, είναι μοναδικά, 

ανεπανάληπτα, διαχρονικά. Για παράδειγμα ένα κτίριο, ένα άγαλμα, ένας πίνακας 

ζωγραφικής παραμένουν. Μπορούν να καταστραφούν αλλά όχι και να αγνοηθούν.
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Από τον υποκειμενικό του κόσμο ο καλλιτέχνης προβάλλει προς στιγμήν στον κόσμο 

των αντικειμενικών αξιών ένα μέρος του απείρου. Αποδεικνύεται ο μόνος νικητής 

στον ανθρώπινο αγώνα κατά του χρόνου ενώ το έργο τέχνης αποτελεί το 

αποκρυστάλλωμα μιας στιγμής, το δεσμό ανάμεσα στο παρελθόν και στο μέλλον, τη 

γέφυρα ανάμεσα στην ατομική και την καθολική εμπειρία.
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 2

2.1. Η Τέγνη στον 20° αιώνα.

Από την εποχή της Αναγέννησης, η τέχνη στη Δύση ακολούθησε δύο μεγάλα 

ρεύματα που φαινόταν να καθρεφτίζουν δυο από τους θεμελιώδεις τρόπους 

θεωρήσεως και ενατενίσεως του κόσμου από τον δυτικό άνθρωπο. Ο ένας είναι 

πειθαρχημένος, ακριβής και αναλυτικός και διέπεται από τον Λόγο, στον οποίο 

υποτάσσεται και υπάγεται κάθε αισθηματική και συναισθηματική εκδήλωση. Οι 

καλλιτέχνες που ανήκουν στο ρεύμα αυτό τοποθετούν τα πρόσωπα και τα σχήματα 

μέσα σ’ ένα φως κρυστάλλινης διαύγειας και τα συνδυάζουν με τρόπο ώστε να 

σχηματίζουν μέσα στο χώρο μια τέλεια σύνθεση, αγνοώντας τις παραμορφώσεις και 

τις αλλοιώσεις που παράγονται από την συγκίνηση. Στο ρεύμα αυτό ανήκουν τα έργα 

του Πουσσέν(Ν. Poussin), του Νταβίντ (J.L. David), του Σεζάν(Ρ. Cezanne), του 

Βερμέερ(Α Vermeer).

Ο άλλος τρόπος αντίθετα, συνιστά στην ελεύθερη εκδήλωση της συγκινήσεως 

καθώς και στην εξωτερίκευση και έκφραση κάθε εσωτερικής παρορμήσεως. Οι 

καλλιτέχνες του ρεύματος αυτού εκφράζονται με χρώματα πιο σκούρα και πιο θερμά 

και πλάθουν παλλόμενες μορφές μέσα σ’ έναν χώρο γεμάτο ζωή και ένταση. Τα έργα 

του είδους αυτού χαρακτηρίζονται από εκπληκτικές παραμορφώσεις. Καμιά μορφή 

δεν είναι αμετακίνητη. Τα πάντα βρίσκονται σε παλμό και σε κίνηση. Ο 

Ρούμπενς(ϋ ubens), ο Βαττώ(/.Α. Watteau), ο Ντελακρουά (Ε. Delacroix), ο 

Pevovap(Revouar) είναι οι καλλιτέχνες που ανήκουν στο ρεύμα αυτό, που έχει τις 

ρίζες του ήδη στην τέχνη του Μεσαίωνα.

Και η τέχνη του 20ου αιώνα εκφράζει τους δυο αυτούς διαφορετικούς τρόπους 

ενατενίσεως και θεωρήσεως της πραγματικότητας. Μερικοί καλλιτέχνες εξέφρασαν, 

με μορφές συσπασμένες και κομματιασμένες και με σφοδρούς χρωματισμούς, την 

ανασφάλεια, την αβεβαιότητα και την αστάθεια του σύγχρονου κόσμου. Άλλοι, 

αντίθετα, δημιούργησαν έργα σε σαφή και διαυγή γεωμετρικά σχήματα, που έχουν 

την ακρίβεια και την σαφήνεια μαθηματικών εξισώσεων.

Ο μοναδικός ίσως ρυθμός που σήμερα δεν υπάρχει πια είναι ο νατουραλισμός 

της Αναγέννησης, εμπνευσμένος από την αντίληψη για τον άνθρωπο σαν επίκεντρο 

και σκοπό της δημιουργίας. Η σύγχρονη τέχνη πέρασε από το νατουραλισμό στην
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αφαίρεση, για να περιγράφει ακόμα και τους πιο μακρινούς και σκοτεινούς χώρους 

του κόσμου και τις εσώτερες δυνάμεις του ανθρώπου, επιχειρώντας μια από τις πιο 

περίπλοκες και ολοκληρωτικές καλλιτεχνικές επαναστάσεις σε ολόκληρη την ιστορία 

της τέχνης.

Πολλοί πειραματισμοί και πολλές τεχνοτροπίες δημιουργήθηκαν, άνθησαν και 

εγκαταλείφθηκαν. Πολλές αναζητήσεις και τεχνοτροπίες διαδέχθηκαν η μια την άλλη. 

Και ακόμα οι καλλιτέχνες αναζητούν μια νέα καλλιτεχνική πραγματικότητα, μια 

πραγματικότητα η οποία χωρία να αρνείται και να εκμηδενίζει την αξία των 

προηγούμενων αναζητήσεων και πειραματισμών, να μπορεί να εκφρασθεί με νέα 

μέσα, με νέες μορφές, με νέες αντιλήψεις για την τέχνη και τον άνθρωπο.

2.2. Η ιστορία τικ Τέ/vnc. Καταγωγή -me Μοντέρνας τέγντκ.

Η τέχνη είναι μια «αιώνια ερώτηση που απευθύνεται στον ορατό κόσμο μέσω 

της οπτικής αίσθησης1 2» και ο καλλιτέχνης είναι απλά και μόνο εκείνος που έχει την 

ικανότητα και την επιθυμία να δώσει υλική μορφή στην οπτική του αντίληψη. Το 

πρώτο μέρος της δράσης του καλλιτέχνη είναι αντιληπτικό, το δεύτερο εκφραστικό. 

Οι δύο αυτές διαδικασίες όμως δεν είναι δυνατό να διαχωριστούν στην πράξη. Ο 

καλλιτέχνης εκφράζει ό,τι αντιλαμβάνεται και αντιλαμβάνεται ό,τι εκφράζει.

Ολόκληρη η ιστορία της τέχνης είναι μια ιστορία μεθόδων οπτικής αντίληψης, 

μια ιστορία των διάφορων τρόπων με τους οποίους ο άνθρωπος έχει δει τον κόσμο. 

«Ένας αφελής μπορεί να υποστηρίξει πως υπάρχει ένας μόνο τρόπος για να δει κανείς
λ

τον κόσμο, ο τρόπος που με τον οποίο παρουσιάζεται στη δική του άμεση όραση ». 

Ωστόσο αυτό δεν ισχύει. «Βλέπουμε ό,τι μαθαίνουμε να βλέπουμε και η όραση 

γίνεται μια συνήθεια, μια σύμβαση, μια μερική επιλογή απ’ όσα θα μπορούσαμε να 

δούμε και μια αλλοιωμένη περίληψη αυτού που μένει. Βλέπουμε ό,τι θέλουμε να 

δούμε και αυτό που θέλουμε να δούμε δεν καθορίζεται από τους αναπόφευκτους 

νόμους της οπτικής, ούτε από το ένστικτο της αυτοσυντήρησης, αλλά από την 

επιθυμία να ανακαλύψουμε ή να κατασκευάσουμε έναν κόσμο που να είναι

1 Conrad Fiedler: Uber den Ursprung der Kunstlerlischen Thatigkeit, 1887.

2 Herbert Read: Ιστορία της Μοντέρνας Ζωγραφικής, εκδ. Υποδομή, Αθήνα 1978, σελ.18-19.
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πιστευτός. Ό,τι βλέπουμε πρέπει να γίνεται πραγματικό. Έτσι, η τέχνη γίνεται η 

κατασκευή της πραγματικότητας»3.

Η «Μοντέρνα Τέχνη» παρουσιάζεται συνήθως ως μια τέχνη η οποία έχει 

αποκοπεί από τις παραδόσεις του παρελθόντος και προσπαθεί να κάνει πράγματα που 

κανένας καλλιτέχνης δεν τα είχε ονειρευτεί εώς τότε. Ο καλλιτέχνης αναζητά και 

επιδιώκει να δει και να παρουσιάσει τον κόσμο αντικειμενικά, απαλλαγμένο από το 

μυαλό που «τακτοποιεί» και από τα ακατάστατα συναισθήματα. Η έμμονη απόφαση 

του Γάλλου ζωγράφου Σεζάν(Ρ. Cezanne) να δει τον κόσμο αντικειμενικά αποτέλεσε 

την αρχή για αυτό που ονομάζουμε μοντέρνο κίνημα.

Οι ιμπρεσιονιστές (οι άμεσοι πρόδρομοι του) είχαν δει τον κόσμο 

υποκειμενικά, όπως παρουσιαζόταν δηλαδή στις αισθήσεις τους κάτω από διάφορους 

φωτισμούς ή από διάφορες οπτικές γωνίες. Κάθε στιγμή έκανε διαφορετική και 

ξεχωριστή εντύπωση στις αισθήσεις τους και στην καθεμιά απ’ αυτές τις στιγμές 

έπρεπε να αντιστοιχεί και ένα άλλο έργο τέχνης. Ο Σεζάν{Ρ.Cezanne), ο Βαν 

Γκογκ(Υαη Gogh) και ο Γκωγκέν (Ρ.Gauguin) αναζητούν, σε αντίθεση με τους 

ιμπρεσιονιστές, την σταθερή μορφή των πραγμάτων και την ουσία τους, πίσω από το 

παροδικό φαινόμενο της στιγμής και πέρα από την εξωτερική τους μορφή. 

Επιδιώκουν να αποκλίσουν την μεταβλητή και αμφίβολη επιφάνεια των πραγμάτων 

και αναζητούν να φτάσουν στην αμετάβλητη πραγματικότητα που βρίσκεται πάντα 

κάτω από τη ζωηρή αλλά παραπλανητική εικόνα που προσφέρει το καλειδοσκόπιο 

των αισθήσεων.

Η αντικειμενική παρουσίαση του κόσμου δεν ήταν επιδίωξη των καλλιτεχνών 

στη μακρόχρονη ιστορία της τέχνης. Η ίδια η φύση της οπτικής αντίληψης είναι αυτή 

που δεν προσφέρει ποτέ στις αισθήσεις μια επίπεδη, δυσδιάστατη εικόνα με σαφή 

όρια, αλλά μια κεντρική εστία που περιβάλλεται από μη σαφώς αντιληπτά και 

προφανώς παραμορφωμένα αντικείμενα. Ο καλλιτέχνης μπορούσε να εστιάσει την 

όραση του σε ένα μόνο αντικείμενο, π.χ. σ’ ένα ανθρώπινο σώμα, αλλά και στην 

περίπτωση αυτή υπήρχαν προβλήματα όπως η απεικόνιση της σταθερότητας του 

αντικειμένου και της θέσης του στο χώρο. Η φαντασία και η νόηση, στοιχεία ξένα ως 

προς την αίσθηση της όρασης αποτέλεσαν τη λύση για τους καλλιτέχνες πριν τον 

Σεζάν(Ρ. Cezanne), όταν αντιμετώπιζαν τέτοια προβλήματα. Μέσα από τη φαντασία ο

3 Herbert Read: «Ιστορία της Μοντέρνας Ζωγραφικής», εκδ. Υποδομή, Αθήνα 1978, σελ.19.
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καλλιτέχνης είχε την δυνατότητα να μετασχηματίσει τα αντικείμενα του ορατού 

κόσμου και έτσι να δημιουργήσει έναν ιδανικό χώρο με ιδανικά σχήματα. Με τη 

νόηση κατασκεύαζε ένα επιστημονικό σύστημα, μια προοπτική, όπου μπορούσε να 

τοποθετήσει τα αντικείμενα με ακρίβεια. Ωστόσο, ένα προοπτικό σύστημα 

αναπαριστά με ακρίβεια μόνο αυτό που βλέπει το μάτι. Η προοπτική χρησιμεύει για 

να οδηγεί την νόηση, αλλά δεν προσφέρει την παραμικρή ένδειξη για την 

πραγματικότητα.

«Η ιστορία της τέχνης θα μπορούσε να οδηγήσει κάποιον στο συμπέρασμα 

πως η πραγματικότητα, μ’ αυτή της την έννοια, είναι μια χίμαιρα, κάτι που υπάρχει 

και το βλέπουμε, αλλά που δεν μπορούμε ποτέ να αδράξουμε. Όπως λέμε άλλο 

πράγμα η φύση και άλλο η τέχνη»4.

2.3. Η Αργή mac Nsac Εποχής.

Από τα μέσα του 19ου αιώνα η εικόνα του κόσμου που ισχύει έως τότε είχε 

αρχίσει σταδιακά να αλλάζει στα επιμέρους της σημεία. Η απλή καταγραφή των 

εξωτερικών γεγονότων και η αποκλειστική αναφορά στα δεδομένα των αισθήσεων 

δεν ήταν, πλέον, αρκετή. Αν χαρακτηρίζει κάτι την νέα εποχή που άρχισε να 

διαφαίνεται από τα μέσα περίπου του 19ου αιώνα και έπειτα, αυτό είναι η πολυμορφία 

και η πολλαπλότητα της. Η παγιωμένη εμπειρική και επιστημονική μέθοδος 

δημιουργίας της εικαστικής εικόνας αμφισβητείται από τη νέα θέαση του κόσμου, 

των πραγμάτων και των προβλημάτων του.

Το εμπόριο συνέβαλε στην δημιουργία επιπλέον αιτιών αμφισβήτησης, καθώς 

μέσω αυτού επιτεύχθηκε η επαφή με την τέχνη και τον πολιτισμό χωρών πέρα από τα 

πλαίσια της Ευρώπης, όπως αυτού της Άπω Ανατολής. Οι εμπορικές σχέσεις της 

Ιαπωνίας με την Ευρώπη και την Αμερική ανέδειξαν τις καλλιτεχνικές δημιουργίες 

της Ιαπωνίας. Τα θέματα της επηρεασμένα πλέον από τους Ευρωπαίους 

παρεκκλίνουν από τα παραδοσιακά μοτίβα της Άπω Ανατολής και αρχίζουν να 

περιγράφουν εκφάνσεις από την καθημερινή ζωή του λαού. Οι Ευρωπαίοι και κυρίως 

οι ιμπρεσιονιστές βρίσκουν σ'αυτά μια γνήσια παράδοση, αλώβητη από τους 

ακαδημαϊκούς κανόνες και τα «κλισέ» από τα οποία προσπαθούν οι ίδιοι να

4 Herbert Read: «Ιστορία της Μοντέρνας Ζωγραφικής», εκδ. Υποδομή, Αθήνα 1978, σελ.21.
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αποβάλλουν. Διαπίστωσαν, έτσι, πως η ζωγραφική μπορεί να είναι κάτι το τελείως 

διαφορετικό από αυτό που έως τότε θεωρούσαν.

Οι τεχνικές εξελίξεις που πραγματοποιούνται στον Ευρωπαϊκό χώρο κατά τη 

διάρκεια του 19ου αιώνα καθόρισαν το νέο πλαίσιο. Η τεχνολογική ανάπτυξη όχι μόνο 

επιτάχυνε τις αλλαγές, αλλά διαφοροποίησε και τα αισθητικά κριτήρια. Ακριβώς αυτή 

η αλλαγή στη σχέση τέχνης και τεχνολογίας μπορεί να εξηγήσει αρκετές από τις 

ανατροπές στην τέχνη του 20ου αιώνα. Από την άλλη πλευρά η δυνατότητα όλο και 

γρηγορότερης αντικατάστασης των υλικών αγαθών επηρεάζει άμεσα τις φιλοσοφικές 

και καλλιτεχνικές θέσεις, οι οποίες ακολουθούν τον ρυθμό των αλλαγών που 

συμβαίνουν στο κοινωνικό επίπεδο. Επιφανειακά, το τέλος του 19ου αιώνα ήταν μια 

εποχή μεγάλης ευημερίας, παρόλο τη σειρά των τοπικών πολέμων που μαίνονται ως 

το 1914. Επιπρόσθετα η δημοσίευση της «Γέννησης των Ονείρων» του <bp0ivi(Freud) 

το 1900, η δημοσίευση της «Θεωρίας της Σχετικότητας» του Αϊνστάιν (Einstein) το 

1905 και η δημοσίευση του βιβλίου του ΜπέρκσονίΒετμεοη), «Δημιουργός Εξέλιξη» 

το 1907 σε συνδυασμό με την ανάπτυξη νέων τεχνολογιών, της φωτογραφίας και του 

κινηματογράφου και αργότερα και του βίντεο, άλλαξαν ριζικά το νοηματικό πλαίσιο 

της τέχνης και διεύρυναν σε σημείο ασύλληπτο τις εκφραστικές δυνατότητες.

Σε ολόκληρη την Ιστορία της Τέχνης, ποτέ ίσως η καλλιτεχνική ζωή δεν 

υπήρξε τόσο ενεργός και τόσο εντατική όσο από το τέλος του 19ου αιώνα. Τα 

κινήματα και οι σχολές διαδέχονται το ένα το άλλο με μεγάλη ταχύτητα, 

αμφισβητώντας ακόμα και τις πιο αποδεχτές αρχές της καλλιτεχνικής δημιουργίας. 

Βασιζόμενοι στις αναζητήσεις των άμεσων προκατόχων τους και ιδίως σ’ εκείνες του 

Σεζάν(Ρ. Cezanne), του Γκωγκέν (Ρ. Gauguin), του Βαν Γκογκ(Υαη Gogh), οι 

καλλιτέχνες διαμόρφωσαν μια νέα πλαστική έκφραση, η οποία πλησιάζει ή 

ταυτίζεται, μερικές φορές, με τέχνες που έμειναν έως τότε άγνωστες ή 

παραμελημένες, όπως η τοιχογραφία του Μεσαίωνα ή η αφρικανική γλυπτική.

Η διαμόρφωση της νέας αυτής εκφράσεως δεν υπήρξε αντικείμενο 

συστηματικής έρευνας εκ μέρους των καλλιτεχνών, αλλά έγινε με πολλή ελευθερία. 

Έτσι, στις αναζητήσεις του, κάθε καλλιτέχνης και κυρίως κάθε ζωγράφος, διατήρησε 

την ελευθερία και την προσωπικότητα του. Όποια και αν είναι η σημασία τους, 

κινήματα όπως ο φωβισμός ή ο κυβισμός συγκέντρωσαν στις τάξεις τους μερικούς 

από τους καλλιτέχνες αυτούς μόνο για λίγα χρόνια κοινών αναζητήσεων, πριν ο 

καθένας ξαναπάρει την αυτονομία του.
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Νέοι καλλιτέχνες απ’ όλο τον κόσμο συγκεντρώνονται στο Παρίσι. Τα δέκα 

πρώτα χρόνια του αιώνα, όλοι οι καλλιτέχνες που αργότερα θα ηγηθούν κάποιου 

καινούργιου κινήματος πέρασαν από το Παρίσι, στο οποίο πολλοί επέλεξαν και να 

εγκατασταθούν. Ο IhKcuro(Picasso) ήρθε για πρώτη φορά στο Παρίσι το 1900 και δεν 

άργησε να ξαναγυρίσει για να μείνει μόνιμα. Λίγο αργότερα, το 1902 ο 

Καντίσκυ(Kandinsky) επισκέφτηκε το Παρίσι για πρώτη φορά και ξανά το 1906-1907, 

ενώ ο Κλέε(ΚΙεε) το 1905.

Το Παρίσι είχε πλέον καθιερωθεί ως το σημείο αναφοράς για την Μοντέρνα 

τέχνη, την επανάσταση και την ανατροπή. Οι πρώτες δεκαετίες του 20ου αιώνα είδαν 

μια εκπληκτικά γοργή διαδοχή επαναστατικών κινημάτων στην τέχνη και την 

αρχιτεκτονική, παράλληλα με τις δραματικές εξελίξεις στη μουσική, στη λογοτεχνία, 

στο θέατρο, στο χορό, αλλά και στις επιστήμες και στην τεχνολογία. Ριζικές 

ανακατατάξεις σημειώθηκαν επιπλέον στις κοινωνικές δομές και στα ιστορικά 

δεδομένα. Οι αλλαγές σε όλο το φάσμα της ζωής είχαν αρχίσει να γίνονται 

αντιληπτές επηρεάζοντας τους ζωγράφους της εποχής, οι οποίοι αποκτούν πλέον την 

δυνατότητα ελεύθερης διατύπωσης των απόψεων τους καθώς και αποδοχής, 

αμφισβήτησης ή ανατροπής των δεδομένων. Ταυτόχρονα άρχισαν να 

εγκαταλείπονται τα παραδοσιακά υλικά των εικαστικών τεχνών και χώροι που έως 

τώρα ήταν σαφώς διαχωρισμένοι(η ζωγραφική και η γλυπτική), βρέθηκαν να 

αποτελούν συγκοινωνούντα δοχεία.
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 3

3.1. Η ζωγραφική στον 20° αιώνα.

Στον αιώνα μας, γεννήθηκε μια καινούργια εικόνα της πραγματικότητας. Το 

ερώτημα σχετικά με την ουσία της πραγματικότητας του κοσμικού μας βιώματος 

μπόρεσε να γίνει καθοριστικό για την ζωγραφική από τη στιγμή που άρχισε, εντελώς 

σταδιακά, να απελευθερώνεται από τους παραδοσιακούς δεσμούς της με τη 

θρησκευτική και ανθρωπιστική κληρονομιά. Οι άνθρωποι των προηγούμενων αιώνων 

ζούσαν ασφαλείς μέσα στην αδιάσπαστη πίστη τους, στις θρησκευτικές και 

μυθολογικές παραστάσεις και εικόνες. Αυτή η ασφάλεια έχει σήμερα χαθεί Από τότε 

που χάθηκε η βεβαιότητα της πίστης οι άνθρωποι της εποχής μας στέκουν άμεσα 

αντιμέτωποι με την πραγματικότητα του «είναι». Αυτή έχει γίνει το αντικείμενο της 

σκέψης και των αισθημάτων τους.

Μέχρι και το 19° αιώνα η ζωγραφική ήταν ακόμα «κοσμοθεωρία» με την 

αρχική σημασία της λέξης. Ο καλλιτέχνης παρατηρούσε τον κόσμο με σκοπό να 

δώσει αναφορά για την πραγματική του(κόσμου) ουσία, για την αλήθεια που 

περιέχει.

Η νέα καλλιτεχνική συνείδηση παρουσιάζεται με μια σειρά νέων 

συμπτωμάτων, βασικό των οποίων θεωρείται η αλλαγή στον κόσμο των μοτίβων και 

των θεμάτων. Αντικείμενα που απεικονίστηκαν κατά παράδοση και προτιμήθηκαν 

έως τότε με βάση σταθερούς κανόνες, από τα μέσα του 19ου αιώνα παραχωρούν τη 

θέση τους σε μια νέα θεματογραφία. Το εικονοστάσι της Αγίας Τράπεζας(Α1ίεΓ0ϊ1(1), 

η ιστορική σκηνή, το πολεμικό επεισόδιο, η μυθολογική και θρησκευτική παράσταση 

παίζουν έναν και όλο και μικρότερο ρόλο.

Η τοπογραφία, σαν λαμπρή συνομιλία με τη φύση, κερδίζει νέο έδαφος. 

Ακολουθεί η απεικόνιση της καθημερινής ζωής, η οποία παρουσιάζεται εντελώς 

απελευθερωμένη από τα συναισθηματικά και θεατρικά εφέ των προηγούμενων 

ηθογραφικών σκηνών. Τέλος, η νεκρή φύση εκτελεί επίσης μια νέα λειτουργία. Προς 

το τέλος του 19ου αιώνα οι καλλιτέχνες την επιλέγουν σαν πρότυπο για να 

αντιμετωπίσουν, μέσα από σχετικά ταπεινά μοτίβα, με ιδιαιτερότητα το πρόβλημα 

της πραγματικότητας. «Μια νεκρή φύση παρουσιάζει απλά, χειροπιαστά πράγματα κι
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Χρφάλαιο 3 Ή ζωγραφική στον 200 αιώνα

αυτό ακριβώς προδίδει σαφέστατα ότι ο καλλιτέχνης δεν ικανοποιείται πια από την 

επίφαση της πραγματικότητας, αλλά, ξεκινώντας από την παρατήρηση των 

εξωτερικών φαινομένων, προσπαθεί να φτάσει στον πυρήνα των πραγμάτων5».

Η αναζήτηση της αλήθειας από τους ανθρώπους και το πώς αυτή 

καθρεφτίζεται, με ποικίλους τρόπους και διαφορετικές εικόνες στη ζωή και τη 

συνείδηση τους, αποτελεί μέρος της «πραγματικότητας» προσδίδοντας ταυτόχρονα 

στην κάθε γενιά μια διαφορετική προσέγγιση αυτής. Η προσπάθεια ερμηνείας του 

κόσμου συνεπώς είναι αυτή που συνθέτει την πραγματικότητα. Σήμερα η προσπάθεια 

διείσδυσης στην ουσία των πραγμάτων περιστρέφεται και παραμένει γύρω από τις 

εικόνες που εμείς πλάσαμε για την αλήθεια και την πραγματικότητα.

Οι συνεχείς αυτές αναζητήσεις για την αλήθεια και το τι μπορεί να ορίζει την 

πραγματικότητα οδήγησαν τις μελέτες του αιώνα μας στη διαπίστωση ότι η 

πραγματικότητα, σαν σύνολο, είναι κάτι περισσότερο από απλή παρατήρηση. Μια 

γνώση που αντιτίθεται στο ρεύμα του «θετικισμού» που επικρατεί, επηρεάζοντας σε 

μέγιστο βαθμό τη ζωγραφική. Η γνώση αυτή ενισχύεται από την πρόοδο της 

επιστήμης και του πειραματισμού. Στο σημείο αυτό προστέθηκε η θέληση μιας νέας 

γενιάς καλλιτεχνών, οι οποίοι «αρνούνται να δεχτούν παθητικά τις παρατηρήσεις 

τους και απλά να τις απεικονίσουν»6. Θεωρούν ότι δουλειά του καλλιτέχνη είναι 

«περισσότερο να πλάθει πραγματικότητα και με δημιουργική ενέργεια να μορφοποιεί 

δικά του ατομικά οράματα»7.

Μέσα από παρατηρήσεις για την τέχνη και τις κριτικές που έγραψε ο Γάλλος 

ποιητής και συγγραφέας Σάρλ Μπωντλαίρ, γύρω στα μέσα του 19ου αιώνα προκύπτει 

για πρώτη φορά η αντίληψη, «ότι πίσω από την ορατή πραγματικότητα μπορεί να 

κρύβεται και μια άλλη, ένας κόσμος της ελεύθερης φαντασίας, που δεν συνδέεται με 

την ύλη και γι’ αυτό έχει σχέση λιγότερο με το μάτι που καταγράφει και το χέρι που 

ψηλαφεί και περισσότερο με την μορφοποιητική δύναμη, με την αυτόνομη 

δημιουργική διάθεση του ανθρώπινου πνεύματος»8. Στο σημείο αυτό ο Μπωντλαίρ 

διαμόρφωσε τις προϋποθέσεις για εκείνη την υποκειμενική αισθητική, η οποία 

πρόκειται να ανθίσει στον 20° αιώνα.

5 H.Jaffe-E.Roters, «Η ζωγραφική στον 20° αιώνα», εκδ: Νεφέλη, 1984, σελ.11.
6 Το ίδιο,σελ.13.

7Το ίδιο, σελ.13.

8Το ίδιο, σελ.14.
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Η εφεύρεση της φωτογραφίας και η θριαμβευτική πορεία αυτής αποτέλεσε 

κατά τον Μπωντλαίρ ακόμα ένα γεγονός αποφασιστικής σημασίας, κυρίως για τις 

ανακατατάξεις που αυτή προκάλεσε στην τέχνη του τέλους του αιώνα. Η ζωγραφική 

ήταν η τέχνη που δέχτηκε την μεγαλύτερη επίδραση από αυτή τη «βιομηχανική 

επανάσταση της τέχνης9» προκαλώντας μια ανατροπή ανάλογη με εκείνη που 

σημειώθηκε τέσσερις αιώνες πριν με την εύρεση της τυπογραφίας.

Οι νέοι καλλιτέχνες της καμπής του αιώνα είδαν σαν πρόκληση την εμφάνιση 

της φωτογραφίας, καθώς τα πορτρέτα έως τότε ήταν αποκλειστικά δική τους δουλειά. 

Η φωτογραφία ανατρέπει την κατάσταση αυτή καθώς όποιος ενδιαφέρεται μόνο για 

την ομοιότητα, παίρνει μέσα σε λίγα λεπτά έτοιμη την εικόνα από τον φωτογράφο, 

για την οποία ο ζωγράφος θα χρειαζόταν ίσως και μήνες να εργαστεί για να την 

αποδώσει με όλη της την πληρότητα. Στο σημείο αυτό θα πρέπει να τονιστούν τα 

λόγια του Πάουλ Κλέε(ΡαιιΙ klee), τα οποία θα μπορούσαν να έχουν αποτελέσει τον 

πυρήνα της τέχνης του 20ου αιώνα: «να μην αποδίδουμε το ορατό, αλλά να κάνουμε 

ορατό ό,τι δεν είναι10». Το νεκρό μάτι της φωτογραφικής μηχανής δεν μπορεί να 

αντικαταστήσει αυτό που δίνει την ώθηση στο ανθρώπινο μάτι, το πνεύμα.

Ο υπερτονισμός των δεδομένων της παρατήρησης στη ζωγραφική τελικά 

συνέπεσε απόλυτα με την εμφάνιση της φωτογραφίας. Ωστόσο στην τέχνη του Μανέ 

οι συσχετισμοί παρουσιάζονται εντελώς διαφορετικά. «Ο Μανέ υπότασσε τις 

εντυπώσεις που δεχόταν στην ενεργητικότητα του προσωπικού του τρόπου θέασης 

και έκανε το μάτι του μοναδικό κριτή του γύρω κόσμου11». Το ζωγραφικό του στυλ 

για τον λόγο αυτό μπορεί να το συλλάβει κανείς σε όλες του τις διαστάσεις σε σχέση 

με την αισθησιακή γοητεία των φαινομένων, αν και αυτός βοήθησε μόνο να 

προετοιμαστεί ο Ιμπρεσιονισμός.

If Τέχνη στον 20Ρ αιώνα. <Ρα6ίο (Picasso. (Η ΰΐαώική ζωγραφική συναντά την ίΜοντέρνα τέχνη.

9 H.Jaffe-E.Roters, «Η ζωγραφική στον 20° αιώνα», εκδ: Νεφέλη, 1984, σελ.14.

10 Το ίδιο, σελ.15.

11 Το ίδιο,σελ.15.
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'ΚεφάλΜΟ 3 Jf ζωγραφική στον 20° οαώνα.

3.2. Εμπρεσιονισμός.

Ο χώρος του εμπρεσιονισμού αποτέλεσε σημείο αναφοράς για πολλούς καλλιτέχνες.

Ο εμπρεσιονισμός θεωρήθηκε το

σημαντικότερο κίνημα του 19ου

αιώνα για τις εξελίξεις που

ακολούθησαν στον 20° αιώνα.

Τοόνομα του προήλθε από τον

πίνακα του Claude Monet, ο

οποίος φέρει τον τίτλο

Impression: Soleil levant του

Εικόνα i:C. Monet, Εντύπωση, 1872, 1872 που εκτέθηκε το 1874. Ο πίνακας αυτός 
Παρίσι, Musee
Marmottan χρησιμοποιήθηκε για να χαρακτηρίσει όλους τους

καλλιτέχνες που συμμετείχαν στην έκθεση αυτή του 1874, κάτω από την «Ανώνυμη 

Εταιρεία Ζωγράφων, Γλυπτών και Χαρακτών».Με συγκεκριμένη λοιπόν αφετηρία 

την έκθεση του 1874 και με άλλες επτά που ακολούθησαν ως το 1886, οι 

εμπρεσιονιστές έδωσαν τη φυσιογνωμία του κινήματος.

Η ιστορική αφετηρία του κινήματος συνδέεται με μια ομάδα νέων 

καλλιτεχνών οι οποίοι είχαν πλέον κουραστεί να βλέπουν τα έργα τους να 

απορρίπτονται από τις επίσημες εκθέσεις. Αποφάσισαν, έτσι, να φτιάξουν μια 

Ανώνυμη Εταιρεία και πρωτοπαρουσίασαν τα έργα τους στο κοινό τον Μάιο του 

1874 στο εργαστήρι του Nadar, στην λεωφόρο των Καπουτσίνων. Κάποιοι από τους 

μελετητές υποστήριξαν πως ο όρος, τελικά, δεν αποτελεί αισθητικό κίνημα, αλλά 

«αφορά στο έργο εκείνων των καλλιτεχνών που επιδιώκουν να συλλάβουν την οπτική 

εντύπωση που γεννά μια σκηνή, αντί να επιχειρήσουν μια «αντικειμενική» της 

καταγραφής12».

Οι εμπρεσιονιστές παρουσιάζονται κατά κανόνα σαν καλλιτέχνες που 

αντιμετωπίζουν τον κόσμο αισιόδοξα και όλο όρεξη για τη ζωή, σαν ζωγράφοι που 

εκδηλώνουν την αγγαλίασή τους για την ομορφιά της ζωής με φωτεινά, αστραφτερά 

χρώματα. Τα θέματα τους ήταν συνηθισμένα και απλά. Τοπία με βουνά, δέντρα, νερά

12 Βάγια Καραΐσκου, «Από τον Giotto στον 20°αι:δόμηση και αποδόμηση του χώρου στην ευρωπαϊκή

τέχνη», Πανεπιστημιακές Σημειώσεις,2004-2005, σελ.98
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και σύννεφα, καθημερινές σκηνές με ανθρώπινες μορφές πάντα σε κίνηση, με 

έμφαση στο στιγμιαίο, το αδιάκοπα μεταβαλλόμενο. Η μέθοδος ζωγραφίσματος των 

εμπρεσιονιστών βασιζόταν στις μικρές πινελιές άμικτου χρώματος, το οποίο έμοιαζε 

με το φως που ιριδίζει.

Η αμφισβήτηση της ακαδημαϊκής παράδοσης που ήθελε καθοριστικό 

παράγοντα της ζωγραφικής τη γραμμή, αποτέλεσε το χαρακτηριστικό γνώρισμα της 

καλλιτεχνικής δημιουργίας των ιμπρεσιονιστών. Οι εμπρεσιονιστές κατάργησαν 

συστηματικά τις γραμμές και εκφράστηκαν αποκλειστικά με το χρώμα και αυτό ήταν 

μια καινοτομία μεγάλης σημασίας. Τα αντικείμενα του εξωτερικού κόσμου, που 

μέχρι πριν από λίγο αποτελούσαν τον κύριο στόχο σ’ έναν πίνακα, τώρα χάνουν 

σχεδόν τη σημασία τους καθώς παρουσιάζονται μόνο σαν φορείς του φευγαλέου 

φωτός στις εναλασσσόμενες διαβαθμίσεις του. Τα πράγματα στους πίνακες της 

περιόδου αυτής έχουν γίνει φως. Μοιάζουν με χρωματιστές σκιές που προκλήθηκαν 

από το σταθερά μεταβαλλόμενο φωτισμό υποδηλώνοντας με τον τρόπο αυτό τη ζωή 

που διαρκώς αλλάζει

«Μέσα από την υποβάθμιση των πραγμάτων ο Εμπρεσιονισμός προκάλεσε 

την καταστροφή της καθιερωμένης εικόνας του κόσμου. Ξεπήδησαν καινούργιες 

φόρμες, που ξεκινώντας από την υποκειμενική παρατήρηση μεταβλήθηκαν σε άϋλες, 

σχεδόν άπιαστες εντυπώσεις και αποτυπώθηκαν σαν πνοή πάνω στο μουσαμά. Μ’ 

αυτό τον τρόπο φανερώθηκε η αυτοπεποίθηση του πνεύματος, που απελευθερώθηκε 

από την κυριαρχία των πραγμάτων13».

Ο Εμπρεσιονισμός αποτέλεσε επαναστατικό 

κίνημα με την έννοια ότι αντιστάθηκε 

αποφασιστικά στην ακαδημαϊκή ζωγραφική, 

προετοιμάζοντας ταυτόχρονα την Μοντέρνα τέχνη.

Στην προετοιμασία αυτή καθοριστικό ρόλο έπαιξε η 

Αγγλία , επηρεάζοντας την πορεία της Ευρωπαϊκής 

τέχνης, κυρίως στο δεύτερο μισό του 19ου αιώνα και 

συνέβαλε στην προετοιμασία της τέχνης του 20ου 

αιώνα.
Εικόνα 2: C. Monet, Καθεδρικός της 
Rouen, 1894, Ουάσιγκτον, National 
Gallery

13 H.Jaffe-E.Roters, «Η ζωγραφική στον 20° αιώνα», εκδ: Νεφέλη, 1984, σελ.19.
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3.3. Οι βασικοί ποόδοοιιοι -me Μοντέρνας ζωγραφικής.

«Jf τέχνη είναι μια αρμονία 

παράλληλη προς τη 

φύση»

Ρ. Cezanne

Ανάμεσα στα 1880 και 1890 ορισμένοι καλλιτέχνες, ξεκινώντας από τον 

ιμπρεσιονισμό, προχώρησαν ακόμα mo πέρα, στην ανατροπή της παραδοσιακής 

οπτικής αντίληψης του κόσμου, στην παρουσίαση μιας καινούργιας εικόνας αυτού. 

Το έργο του καθενός, σημαντικά διαφορετικό από των άλλων καλλιτεχνών, 

παρουσιάζει μοναδικό κοινό στοιχείο με αυτούς, την διάθεση δημιουργίας ενός 

προσωπικού τρόπου αντίληψης των πραγμάτων. Ο Σεζάν (Ρ. Cezzane), ο Γκωγκέν 

(Ρ.Gauguin), ο Βαν Γκογκ (Van Gogh), αναζητούν, σε αντίθεση με τους 

ιμπρεσιονιστές, την σταθερή μορφή των πραγμάτων και την ουσία τους, πίσω από το 

παροδικό φαινόμενο της στιγμής και πέρα από την 

εξωτερική τους μορφή.

Ο Σεζάν (Ρ. Cezzane) απέρριψε την τυχαία

μορφή των πραγμάτων αναζητώντας τα δομικά τους

στοιχεία. Η διάλυση των στερεών περιγραμμάτων

που έφεραν οι ιμπρεσιονιστές και η ανακάλυψη της

χρωματικής σκιάς είχαν προκαλέσει αμφισβήτηση

σχετικά με το αν θα μπορούσαν να διασωθούν τα

επιτεύγματα αυτά χωρίς να χαθούν η διαύγεια και η

τάξη στη σύνθεση. Εξέφρασε με τον δικό του τρόπο Εικόνα 3: Ρ. Cezanne, Η κυρία
Cezanne στο θερμοκήπιο, c. 1980,

τον όγκο και το φως, χρησιμοποιώντας ένα σύστημα Νέα Υόρκη, Συλλογή S. Clark 

αλληλεπικαλυπτόμενων καθαρών χρωμάτων και τονικών διαβαθμίσεων. Πρόθεση 

του ήταν να δημιουργήσει μια τάξη στην τέχνη, η οποία να αντιστοιχεί και να 

εναρμονίζεται με την τάξη της φύσης και ταυτόχρονα να είναι απαλλαγμένη από τα 

προσωπικά του συγκεχυμένα συναισθήματα. Η επιλογή των θεμάτων του γινόταν 

ανάλογα με τη δυνατότητα χρωματικής έρευνάς που του έδιναν.

Αναλύοντας τους όγκους και τις φόρμες έφτασε στη δόμησή τους με απλά 

στερεομετρικά σχήματα, όπως η σφαίρα, ο κύλινδρος, ο κύβος και ο κώνος. Στο έργο 

του όλα τα στοιχεία υποτάσσονται στην αυστηρή αρχιτεκτονική του πίνακα. Στις
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νεκρές φύσεις, στα τοπία και στις προσωπογραφίες του τα καθαρά χρώματα 

συνθέτουν τους επιμέρους όγκους χωρίς όμως να προσπαθούν να μιμηθούν το τελικό 

αποτέλεσμα. Άλλωστε ο ίδιος ο Σεζάν (Ρ. Cezzane) είπε: «Δεν προσπάθησα ν’ 

αναπαράγω τη φύση: την αναπαράστησα». Προσπάθησε λοιπόν να «αναπαραστήσει» 

τα πράγματα όπως αυτά εμφανίζονται στη δίκιά του ευαισθησία, ξεπερνώντας το 

τυχαίο της εμπρεσιονιστικής όρασης βασισμένος στην αυστηρή, σαφή και απλή 

μέθοδο του.

Ο Βαν Γκογκ (Van Gogh), αντίθετα φόρτισε με συναισθηματική ένταση τα 

έργα του, επιδιώκοντας να ανακαλύψει και να παρουσιάσει τον κρυμμένο ψυχισμό 

των πραγμάτων. Η ζωή του έγινε θρύλος και η τέχνη του άσκησε καθοριστική 

επίδραση στον 20αιώνα. Έργα βαριά, με πλούσια χρώματα και χαμηλούς τόνους είναι 

αυτά της ολλανδικής περιόδου. Στο Παρίσι η επαφή με τη γιαπωνέζικη ζωγραφική, 

τις αναζητήσεις των ιμπρεσιονιστών και τη ζωγραφική των ρομαντικών των αρχών 

του 19ου αιώνα, ανέτρεψαν τον τρόπο 

που ζωγράφιζε. «Η πινελιά του γίνεται 

πιο ευκρινής, πιο κοφτή και δυναμική σε 

σημείο που να δονεί τις ζωγραφικές του 

επιφάνειες14». Ο Βαν Γκογκ (Van Gogh) 

επέλεγε θέματα και αντικείμενα που του

έδιναν τη δυνατότητα να πειραματιστεί 

με το χρώμα και είχαν επιπλέον έντονη 

συναισθηματική αξία ή συμβολισμό για τον ίδιο. Επέλεγε χρώματα και σχήματα για 

να εκφράσει το πώς αισθανόταν για τα πράγματα που ζωγράφιζε. Δεν τον ενδιέφερε 

καθόλου η εξωτερική ομοιότητα, αλλά η εσωτερική αλήθεια των πραγμάτων. Αυτή 

και μόνο ήθελε να κάνει ορατή και προσπαθούσε μέσα από τις χρωματικές επιλογές 

του να αποδώσει το τι ήθελε να αισθανθούν οι άλλοι.

Τα αντικείμενα που επέλεγε να ζωγραφίσει επιθυμούσε να τα αλλάζει και να 

τα παραμορφώνει. Η στρέβλωση αυτή ή η υπέρβαση της μορφής των αντικειμένων 

αποπνέουν ενέργεια, καταγράφουν περισσότερο ψυχικούς κραδασμούς και έχουν

14 Βάγια Καραΐσκου, «Από τον Giotto στον 20°αι:δόμηση και αποδόμηση του χώρου στην ευρωπαϊκή 

τέχνη», Πανεπιστημιακές Σημειώσεις,2004-2005, σελ.105.

Εικόνα 4: V.Van Gogh, Έναστρη νύχτα, 1889, 
Νέα Υόρκη, Museum of Modern Art
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πάντα σκοπό να υπογραμμίσουν και να εξάρουν τη συναισθηματική φόρτιση των 

ίδιων των θεμάτων. «Πρόκειται για μια εξύψωση της ουσίας, που ενοικεί στα 

πράγματα15».

Ενώ λοιπόν για τον Σεζάν (Ρ. Cezzane) στόχος ήταν να διερευνήσει τη σχέση 

σχημάτων και χρωμάτων, για τον Βαν Γκογκ (Van Gogh) κύριο μέλημα ήταν να 

εκφράζει στο έργο του τα συναισθήματα του. Αυτές οι θέσεις του τον συνέδεσαν με 

το κίνημα του εξπρεσιονισμού, καθιστώντας τον έναν από τους «πατέρες της 

μοντέρνας τέχνης». Η ζωή και το έργο των δυο καλλιτεχνών, του Σεζάν (Ρ. Cezanne) 

και του Βαν Γκογκ (Van Gogh), «σημαδεύουν τους πόλους από το πεδίο τάσεων των 

οποίων θα προέκυπτε η ζωγραφική του 20ου αιώνα: την κατάκτηση της 

πραγματικότητας με το πνεύμα και την εμψύχωση της με το πάθος16». Μέσα από τα 

έργα τους άνοιξε ο δρόμος από τον οποίο η ζωγραφική μπόρεσε να περάσει στον 20° 

αιώνα και να ανακαλύψει νέες περιοχές.

Ο Γκωγκέν (Ρ. Gauguin) αντιμετώπισε την πραγματικότητα με έναν άλλο προσωπικό

τρόπο. Εγκαταλείποντας το Δυτικό πολιτισμό έφυγε στη Νότια θάλασσα για να βρει

ησυχία στην απλή ζωή των ιθαγενών, αναζητώντας την ουσία των πραγμάτων έξω

από αυτόν. Αναζήτησε την επαφή με τον πολιτισμό και την τέχνη των πρωτόγονων,

εισάγοντας ένα νέο, καθοριστικό στοιχείο στην τέχνη του 20ου αιώνα, αυτό του

«πριμιτιβισμού», απελευθερώνοντας τους νέους καλλιτέχνες από τις πολύπλοκες,

ανασταλτικές ιδεολογίες της εποχής τους.

Ο Γκωγκέν (Ρ. Gauguin), εκτιμούσε, όσο και ο

Βαν Γκογκ (Van Gogh), την εκφραστική αξία

που είχαν οι πλατιές επιφάνειες του καθαρού

χρώματος, αλλά έχοντας μελετήσει την

μεσαιωνική τέχνη, τις πρωτόγονες ξυλογραφίες

και ορισμένα είδη εξωτικής τέχνης που είχε δει

στην Διεθνή Έκθεση του 1889, ήξερε πως το

Εικόνα 5:Ρ. Gauguin, Το όραμα μετά το χρώμα μπορεί να χρησιμοποιηθεί και με 
κήρυγμα, 1888, Εδιμβούργο, National
Gallery of Scotland συμβολικό τρόπο. Η πάλη του Ιακώβ αποτελεί

ενδεικτικό έργο της εποχής εκείνης. Ο Γκωγκέν {Ρ. Gauguin) στην αρχή μελέτησε την

15 H.Jaffe-E.Roters, «Η ζωγραφική στον 20° αιώνα», εκδ: Νεφέλη, 1984, σελ.24.

16 Το ίδιο, σελ24,
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λαϊκή τέχνη, αλλά ανακάλυψε τον εαυτό του στα νησιά του Ειρηνικού. Αρκετά από 

τα έργα που έφερε από εκεί προβλημάτισαν, ξένισαν και χαρακτηρίστηκαν ως 

«βάρβαρα». Αυτή, όμως την βαρβαρότητα επιδίωκε να αποδώσει ο Γκωγκέν 

(Ρ. Gauguin), τόσο στο χρώμα, όσο και στο σχέδιο. Δεν είναι μόνο η θεματολογία του 

που τον διαφοροποιεί από τους άλλους καλλιτέχνες, αλλά και ο τρόπος με τον οποίο 

χειρίζεται τα χρώματα στις μεγάλες επιφάνειες, χωρίς τονικές διαβαθμίσεις, με 

απλοποιημένα περιγράμματα και χωρίς να ενδιαφέρεται αν οι εικόνες του μοιάζουν 

επίπεδες και απλοϊκές.

Ο πριμιτιβισμός που υποστήριξε ο Γκωγκέν (Ρ. Gauguin) έγινε μόνιμο σημείο 

αναφοράς στα διάφορα αισθητικά κινήματα του 20ου αιώνα, προτρέποντας στη 

μελέτη της τέχνης των πρωτόγονων. Την απλότητα αυτή και την άμεση σχέση με τα 

πράγματα που περιγράφεται από τον Γκωγκέν {Ρ.Gauguin) βρήκε και ένας άλλος 

ερασιτέχνης ζωγράφος, στο Παρίσι, ο Ανρί Ρουσσώ (Henri Rousseau). Γι’ αυτόν «η 

φύση και το περιβάλλον του ανθρώπου εμφανίζονταν ακόμη σαν ακατάλυτο θαύμα, που 

αποκαλυπτόταν στα σαστισμένα μάτια του πάντα 

ανανεωμένο17 18 ».

Στην ίδια γενιά ανήκει και ο Οντιλόν 

Ρεντόν (Ο. Redon), ένας καλλιτέχνης ο οποίος 

διεύρυνε σημαντικά τις περιοχές του ορατού. Η 

συνεχόμενη εναλλαγή των χρωμάτων, το παιχνίδι 

των χρωματικών ιριδισμών, μαρτυρούν την 

εμπρεσιονιστική μαθητεία.

Ο Οντιλόν Ρεντόν (Ο. Redon) ανακάλυψε 

«εκείνη την ενδιάμεση περιοχή, που ορίζεται από Museum 

την ιδιαιτερότητα της θέλησης του ματιού και από το όνειρο και εκτείνεται ανάμεσα 

στην εγρήγορση και τον ύπνο ». Παρουσιάζει έναν κόσμο ερχόμενο από τον κόσμο 

των οραμάτων, των μετέωρων ονειρικών εικόνων, των φανταστικών παραμυθιών και 

των παράξενων μύθων.

Από τα διδάγματα του Εμπρεσιονισμού ξεκίνησε και ο Ζωρζ Σερά (G. 

Seurat), φτάνοντας σε μια σχεδόν απόλυτη επιστημονική διατύπωση αυτού, στο 

Νεοεμπρεσιονισμό. Απόφυγε συστηματικά την αυθόρμητη προσέγγιση της ορατής

l7H.Jaffe-E.Roters, «Η ζωγραφική στον 20°αιώνα», εκδ: Νεφέλη, 1984, σελ.27.

18 H.Jaffe-E.Roters, «Η ζωγραφική στον 20° αιώνα», εκδ: Νεφέλη, 1984, σελ.27.
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πραγματικότητας και αναζήτησε την αυτόνομη εικόνα Αντικαθιστά τις μικρές 

πινελιές των εμπρεσιονιστών με αμέτρητα στίγματα, η θέση των οποίων καθορίζεται 

από τους νόμους της οπτικής. Απέφευγε να ορίζει περιγράμματα γύρω από τις μορφές 

του. Η μέθοδος του τον οδήγησε σε συνθέσεις που αποπνέουν αυστηρότητα και 

ακαμψία, σαν κτισμένες από κάθετες και οριζόντιες γραμμές.

Εικόνα 7: G.
Seurat,
Κυριακάτικο 
απόγευμα στο 
νησί La Grande 
Jatte, 1886, Art 
Institute

Η εικόνα της πραγματικότητας, όπως αυτή είχε διαμορφωθεί από τους 

καλλιτέχνες της καμπής του αιώνα είχε αλλάξει. Η απλή καταγραφή εξωτερικών 

γεγονότων δεν ήταν πια αρκετή. Οι κανόνες και τα νοητικά σχήματα του 19ου αιώνα 

παραμερίζονταν με δυσπιστία. Οι ανακαλύψεις της επιστήμης και της τεχνικής και οι 

συνέπειες τους στην ανθρώπινη σκέψη διεύρυναν τον ορίζοντα για περαιτέρω 

δυνατότητες.

3.4. Τα κινήματα του 20ου αιώνα.

Η γοργή διαδοχή των κινημάτων και αισθητικών θεωριών που 

παρουσιάστηκαν στις τελευταίες δεκαετίες του 19ου αιώνα, συνεχίστηκαν με όλο και 

αυξανόμενο ρυθμό και στις αρχές του 20ου αιώνα, ως και σήμερα. Καθοριστικό ρόλο 

στην ανάπτυξη αυτή συντέλεσε η συσσώρευση καλλιτεχνικών εμπειριών από την 

προϊστορική κιόλας περίοδο. Η ιστορία της Ευρωπαϊκής τέχνης ωστόσο 

δημιουργήθηκε και επηρεάστηκε από τις μεταβολές του πολιτισμού γενικά από τους 

αιώνες. Η τέχνη συνεπώς του 20ου αιώνα δεν έμεινε ανεπηρέαστη από τις τεράστιες 

μεταβολές που σημειώθηκαν σ’ όλους τους τομείς της ζωής, μη εξαιρούμενων και 

των δύο φοβερών Παγκοσμίων Πολέμων. Ο Πρώτος μάλιστα Παγκόσμιος ήταν αυτός 

που δημιούργησε την αντι-τέχνη, τον Ντανταϊσμό, ο δε Δεύτερος Παγκόσμιος τη
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μετακίνηση και διασπορά μεγάλων καλλιτεχνών και ιδεών. Ήδη η δεκαετία πριν από 

τον Α' Παγκόσμιο Πόλεμο υπήρξε μια από τις πιο τολμηρές και εικονοκλαστικές 

περιόδους στην ιστορία της Δυτικής τέχνης. Η ζωγραφική, η γλυπτική, η 

αρχιτεκτονική, αλλά και η μουσική, η λογοτεχνία, η φιλοσοφία και η επιστήμη 

εμφανίζονται με νέες ιδέες, ακολουθώντας νέες μεθόδους. Οι ριζοσπαστικές 

καινοτομίες της εποχής εκείνης καθόρισαν σε μεγάλο βαθμό τη συνολική πορεία της 

τέχνης στον 20° αιώνα.

Η αναζήτηση νέων τρόπων θέασης του κόσμου, σε συνδυασμό με την τάση 

για απόρριψη κάθε ως τότε αποδεκτής σύμβασης και προκατάληψης, χαρακτηρίζει 

την καμπή του αιώνα. Οι καινοτομίες στην τέχνη βαδίζουν παράλληλα με ανάλογης 

σημασίας εξελίξεις στη φιλοσοφία της γνώσης και της αντίληψης (Μπεργκσόν, 

Κρότσε, κ.τ.λ.). Ωστόσο, η θεωρία που θα ασκήσει τη βαθύτερη επίδραση, όχι μόνο 

στην τέχνη, αλλά και γενικότερα στη σκέψη της εποχής ήταν οι επαναστατικές 

απόψεις του Φρόιντ (Freud), για το ασυνείδητο, τις σεξουαλικές ενορμήσεις και την 

απελευθέρωση των καταπιεσμένων επιθυμιών.

Οι νέες τάσεις που παρουσιάζονται τον 20° αιώνα μοιάζουν να έχουν 

επηρεαστεί από την αφρικανική τέχνη και την τέχνη των νησιών του Ειρηνικού, με 

τον ίδιο τρόπο που η ζωγραφική του Μανέ (Manet), του Γκωγκέν (Ρ. Gauguin) και 

άλλων, επηρεάστηκε από τις γιαπωνέζικες ξυλογραφίες μερικές δεκαετίες πριν. Τα 

έργα αυτά, γνωστά ήδη από τον 16° αιώνα στην Ευρώπη, δεν θαυμάζονται τόσο ως 

έργα τέχνης, όσο σαν αξιοπερίεργα, ασυνήθιστα αντικείμενα. Η αισθητική τους θα 

αναγνωριστεί αιώνες μετά. Τα ξυλόγλυπτα και τα μπρούτζινα μεγάλα γλυπτά ή 

είδωλα, με τους γωνιώδεις όγκους τους, οι μάσκες που η καθεμιά φτιάχνεται με 

ποικίλα υλικά (ξύλα, χάντρες, φτερά) τοποθετημένα έτσι ώστε να αποδίδουν 

εκφραστικούς, εντυπωσιακούς και τολμηρούς συνδυασμούς, με περίεργα σχήματα 

και φανταχτερά χρώματα, αποτελούν, ανεπαίσθητα ή φανερά αρκετά από τα 

εκφραστικά γνωρίσματα της τέχνης διάφορων κινημάτων και καλλιτεχνών του 20ου 

αιώνα, όπως του Ματίς (Matisse), Μπρακ (Braque) ( Πικάσο (Picasso), Ντερέν 

(Derain), Μπρανκούσι (Brancusi).

Η επιθυμία για αμεσότητα και αυθόρμητη αντίδραση στα ερεθίσματα ήταν 

φυσικό να απομακρύνει τους καλλιτέχνες της εποχής από τις Δυτικές αισθητικές 

παραδόσεις και να τους στρέψει προς τα γλυπτά των «πρωτόγονων» λαών, την τέχνη 

των ναΐφ και λαϊκών καλλιτεχνών, ή ακόμα και τα σκαριφήματα των παιδιών.
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Η αρχή του 20ου αιώνα προσδιορίζεται από δυο ισχυρά κινήματα, τον 

Φωβισμό και τον Κυβισμό, τα οποία χάραξαν στην τέχνη δυο αποκλίνοντες δρόμους 

ως προς την έκφραση. Ο Φοβισμός στηρίζεται και ερευνά το συναισθηματικό κόσμο, 

ενώ ο Κυβισμός το νοητικό, το λογικό. Ο Φοβισμός προσδιορίζεται από μια 

εκφραστική, βασικά εξπρεσιονιστική έκφραση, με δυνατά χρώματα, με πινελιά γοργή 

η οποία αφήνει να φαίνεται η χειρονομία και το προσοπικό στοιχείο του δημιουργού, 

με σχήματα και φόρμες ‘ανοικτές’ βιομορφικές, μια τεχνική που η επίδρασή της δε 

σταματά μόνο στο κίνημα τον εξπρεσιονιστών, αλλά προχορεί και σ’ άλλα, mo 

μοντέρνα, όπος στον Αφηρημένο Εξπρεσιονισμό, στις διάφορες μορφές του.

Σε αντίθεση ο Κυβισμός, βασισμένος στη λογική, χρησιμοποιεί αρχικά την 

πολύ περιορισμένη παλέτα, σέβεται τη φόρμα, παρόλο που τη μεταποιεί. Τα σχήματά 

του είναι αυστηρά και γεομετρικά. Ο Κυβισμός αποτέλεσε το ξεκίνημα για πολλά 

άλλα μοντέρνα κινήματα, όπος αυτό του Νεοπλαστικισμού, του Σουπρεματισμού, 

καθώς και σε πολλές μορφές της γεομετρικής αφαίρεσης.

3.5. Φωβισαός.

Ο Φωβισμός είναι το πρώτο, χρονολογικά, από τα μεγάλα κινήματα του 20ου 

αιώνα. Η ονομασία του προέρχεται από τη γαλλική λέξη «φωβ», η οποία σημαίνει 

άγριο θηρίο και αποδόθηκε σε μια ομάδα καλλιτεχνών που εξέθεσαν στα 1905. Μέσα 

από την ονομασία αυτή τονίστηκε η αγριότητα του τρόπου έκφρασης σε σύγκριση με 

τον τρόπο έκφρασης της παραδοσιακής τέχνης. Αποτέλεσε ένα βραχύβιο κίνημα στην 

ιστορία της ζωγραφικής, το οποίο κράτησε από το 1901 ως το 1908 ή ακριβέστερα 

από το 1904 μέχρι το 1907.

Τα μέλη του ήταν οι περισσότερο πειραματιζόμενοι καλλιτέχνες του 

Παρισιού. Οι mo σημαντικοί του εκπρόσωποι ξεκίνησαν από το εργαστήρι του 

συμβολιστή Morreau και δέχτηκαν την άμεση επίδραση των νεοεμπρεσιονιστών και, 

κυρίως του Βαν Γκογκ (Van Gogh). Κοινό τους χαρακτηριστικό αποτελεί η λατρεία 

του έντονος χρώματος, κύριο δομικό στοιχείο σε κάθε έργο τους. Οι Φωβιστές 

χρησιμοποίησαν τα καθαρά, επίπεδα σχεδόν, βίαια χρώματα με τέτοια τόλμη και σε 

τέτοιους συνδυασμούς, ώστε να δημιουργούν ιδιαίτερα σκληρές αντιθέσεις, η ένταση 

των οποίων αποδομεί τα πράγματα που αναπαριστώνται και όλος ο πίνακας να 

πάλλεται από ένταση. Άλλες φορές το αποτέλεσμα ήταν καθαρά διακοσμητικό και
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εξήρε τις αξίες των χρωματικών τόνων. Το σχέδιο των Φωβιστών είναι συνήθως πολύ 

απλοποιημένο, σχεδόν παιδικό

Στα έργα του σπουδαιότερου φωβιστή ζωγράφου του Ανρί Ματίς (Η. Matisse), 

όπως στο περίφημο «Πορτρέτο με την Πράσινη γραμμή» (1905), με τα έντονα κίτρινα 

και ροζ χρώματα, τα μωβ και την κιτρινοπράσινη γραμμή της σκιάς που διαιρεί το 

πρόσωπο στα δυο, φανερώνονται τα ιδιάζοντα φωβιστικά χαρακτηριστικά που δίκαια 

θεωρήθηκαν επαναστατικά και εξωφρενικά για την εποχή τους. Τέτοια 

χαρακτηριστικά είναι επίσης τα αντιθετικά χρώματα που απλώνονται πλακάτα, δίχως 

πλάσιμο, με ελεύθερη πινελιά στον καμβά σε λαμπερές 

κηλίδες, με τη σχετική συνεπακόλουθη επιπεδοποίηση 

του όγκου σε επιφάνειες, την έλλειψη προοπτικής και 

φωτοσκίασης, την εμφάνιση της διακοσμητικότητας.

Στη διαμόρφωση του Φωβισμού συνέτειναν η ελεύθερη 

χρήση του χρώματος από τους μετεμπρεσιονιστές, 

αλλά και η επίδραση της αφρικανικής τέχνης.

Ο Ματίς (Η. Matisse) υπήρξε η ηγετική 

φυσιογνωμία των Φωβιστών και πριν την εμφάνιση του

Κυβισμού, ο σημαντικότερος, ίσως, ζωγράφος στην 

Ευρώπη. Επιδίωξη του ήταν πάντα μια τέχνη 

εκφραστική. Ο ίδιος στις σημειώσεις του είχε γράψει:

«Ονειρεύομαι μια τέχνη ισορροπίας, καθαρότητας και γαλήνης, απαλλαγμένη από 

ανησυχητικά ή καταθλιτττικά θέματα ... που θα μπορούσε να είναι... ένα είδος 

κατευναστικού, καταπραϋντικού του μυαλού, κάτι σαν μια αναπαυτική πολυθρόνα, στην 

οποία να ξεκουράζεται κανείς από τη σωματική κόπωση19». Για τον Ματίς (Η. 

Matisse) ο καλλιτέχνης πρέπει κάθε φορά να αναζητεί το χρώμα που ταιριάζει στα 

αισθήματα του. Χειριζόταν τα χρώματα και ένιωθε τον εσωτερικό τους ρυθμό, και σε 

συνδυασμό με τα ενδιαφέροντα και τις επιδράσεις που δέχτηκε από άλλους 

καλλιτεχνικούς χώρους οδήγησαν πολλές φορές τα έργα του να φτάνουν σε 

διακοσμητικά αποτελέσματα. Ο Βλαμίγκ (Μ. de Vlaminck), ο Ντεραίν (Derain) και ο

19 Βάγια Καραΐσκου, «Από τον Giotto στον 20°αι:δόμηση και αποδόμηση του χώρου στην ευρωπαϊκή 

τέχνη», Πανεπιστημιακές Σημειώσεις,2004-2005, σελ. 111.

Jf Τέχνη στον 2QP αιώνα. <Pa6Co Picasso. ΉΧΤαιδική ζωγραφική συναντά την Μοντέρνα τέχνη.

Εικόνα 8: Η. Matisse, 
Πορτρέτο με πράσινη γραμμή, 
1905, Κοπεγχάγη, Statens 
Museum for Kunst
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Ντυφύ (R. Dufy), φίλοι του Ρουώ (G.Rouault) εκπρόσωποι του Φωβισμού 

χρησιμοποιούν το χρώμα σαν βασικό μέσο έκφρασης, χρησιμοποιούν το χρώμα σαν 

βασικό μέσω έκφρασης, μη διστάζοντας να χρησιμοποιήσουν και τους mo σφοδρούς 

τόνους. Όλοι αυτοί οι καλλιτέχνες αφού παρήγαγαν έργα που ήταν συχνά αρκετά 

συγγενή ανάμεσα τους, κατά τα χρόνια της ακμής του Φωβισμού (1905-1907) 

εξελίχθηκαν, σιγά-σιγά, ο καθένας ανάλογα με την προσωπικότητα του.

Ο Φωβισμός άσκησε, μέχρι ενός σημείου, επιρροή σε μια εξπρεσιονιστική 

ομάδα της Γερμανίας, η οποία άρχισε να δημιουργείται παράλληλα προς αυτή των 

Φωβιστών. Οι διάφορες μορφές αφηρημένης τέχνης που ακολούθησαν τα μετέπειτα 

χρόνια δεν έμειναν και αυτές ανεπηρέαστες από το κίνημα του Φωβισμού.

3.6.Εξπρεσιονισιι0£-Γερμανικ0€ Ε£ποεσιονισιιός-Οι Ανεξάρτητοι Εξπρεσιονιστές

Το κίνημα του Εξπρεσιονισμού γεννήθηκε στη Γερμανία (Δρέσδη) το 1905 

από μια ομάδα νέων καλλιτεχνών που έφεραν το όνομα «Γέφυρα». Οι δημιουργοί 

αυτής ήταν οι Κίρχνερ (Kirchner), Καρλ Σμιτ Ρότλουφ (Smidt-RotluJ), Χέγκελ (Heckel) 

και Pechstein, ζωγραφίζουν παραμορφωμένες φιγούρες και άλλες φόρμες με έντονα 

αντιθετικά χρώματα, απλωμένα σε κηλίδες με ωμά χρώματα δίχως πλάσιμο,

προοπτική ή ιδεαλισμό. Δάσκαλος αυτής θεωρείται 

ο Έντβαρντ Μύνχ (Ε. Munch)

Ο Εξπρεσιονισμός έχει τις ρίζες του στην 

Κεντρική Ευρώπη με τη γοτθική της παράδοση 

(Μπος, Μπρέγκελ, Γκρούνεβαλντ) και φθάνει ως 

τους μετεμπρεσιονιστές Βαν Γκογκ (Van Gogh) και 

Γκωγκέν (Ρ. Gauguin) και ως τους Φωβιστές Ματίς 

(Η. Matisse) και Ντεραίν (Derain). Στο σημείο 

αυτό πρέπει να τονιστεί ότι ο Εξπρεσιονισμός 

αναπτύχθηκε, επικεντρώθηκε και απέκτησε τα 

ιδιαίτερα χαρακτηριστικά του στη Γερμανία.
Εικόνα 9: Ε. Munch, Η κραυγή,
1895, Ξυλογραφία Ο όρος εξπρεσιονισμός χρησιμοποιήθηκε και

εκδηλώθηκε ως κίνημα, σχολή αρκετά αργότερα, γύρω στο 1911, ως η προσπάθεια
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έκφρασης έντονων συναισθημάτων ή ψυχικών καταστάσεων σε έργα τέχνης 

διαφόρων εποχών. Όπως και οι φωβιστές, τα μέλη της «Γέφυρας» θέλησαν να 

ανανεώσουν τη ζωγραφική και τις πλαστικές τέχνες, αναζητώντας τις πηγές της 

καλλιτεχνικής δημιουργίας κοντά στη φύση. Ο Εξπρεσιονισμός διαμορφώνεται σε 

ένα συγκεκριμένο τρόπο έκφρασης παθιασμένων ψυχικών καταστάσεων, κυρίως 

αυτών που σχετίζονται με την αποξένωση με υστερικές αγχώδεις καταστάσεις, 

προσωπικές ή κοινωνικές, με πικρές εμπειρίες που κατατρέχουν τον άνθρωπο και που 

είναι δημιουργήματα της ταραγμένης γερμανικής κοινωνίας. Σε αντίθεση με τους 

Γάλλους φωβιστές, τους οποίους ενδιέφερε το καθαρό χρώμα, οι Γερμανοί 

εξπρεσιονιστές ενδιαφερόταν για την έκφραση των συναισθημάτων. Οι ζωγράφοι της 

«Γέφυρας» επιδίωκαν να συγχωνεύσουν την έκφραση με τα αντικείμενα που 

απεικόνιζαν, το αίσθημα και το αντικείμενο να γίνουν ένα. Έτσι κατέγραφαν με 

μεγαλύτερη ταχύτητα τα θέματά τους, χρησιμοποιώντας έντονες γραμμές, χρώματα 

και περιγράμματα για να τα ορίσουν. Το μαύρο χρώμα συναντάται ιδιαίτερα συχνά 

και σε συνδυασμό με τις διαγώνιες γραμμές και οξείες φόρμες φορτίζουν με ένταση 

το κάθε έργο. Η ένταση αυτή αποδίδεται καλύτερα μέσα από ας έντονες και κοφτές 

γραμμές των χαρακτικών και κυρίως της ξυλογραφίας. Η νέγρικη τέχνη, με την 

αδρότητα των γραμμών και την καθαρότητα των όγκων της επέδρασε έντονα στην 

εξέλιξη της αισθητικής τους.

Ο Εξπρεσιονισμός ενόχλησε αρκετό από το κοινό του, όχι τόσο εξαιτίας της 

παραμορφωμένης φύσης που αναπαριστούσε, όσο του αποτελέσματος που έδινε, το

οποίο απομακρυνόταν από την ομορφιά. Ο άνθρωπος και η μοίρα του γίνονται το
♦

κατεξοχήν θέμα των έργων τους. «Ο ανθρώπινος πόνος, η βία, η φτώχεια, ο θάνατος 

και τα πάθη του ήταν τόσο έντονα στοιχεία στη ζωή του ανθρώπου, ώστε κάθε 

απόπειρα προσήλωσης στην αρμονία και την ομορφιά για τους εξπρεσιονιστές ήταν 

ανέντιμη20».

Λίγα χρόνια μετά την δημιουργία της «Γέφυρας», ιδρύθηκε στο Μόναχο, το 

1912, η δεύτερη ομάδα εξπρεσιονιστών, ο «Γαλάζιος Καβαλάρης», η οποία προήλθε 

από τη «Νέα Καλλιτεχνική Ένωση του Μονάχου». Βασικά του μέλη υπήρξαν ο Βασίλι 

Καντίσκι (V, Kandinsky), Ο Φρανζ MapK(F.Mark), Ο Πάουλ Κλέε (Paul Klee), οι

ΉΊέχνη στον 20° αιώνα <Pa6lb (Picasso. Μΰΐοαδική ζωγραφική συναντά την (Μοντέρνα τέχνη.

20 Βάγια Καραΐσκου, «Από τον Giotto στον 20°αι:δόμηση και αποδόμηση του χώρου στην ευρωπαϊκή 

τέχνη», Πανεπιστημιακές Σημειώσεις,2004-2005, σελ.114.
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οποίοι έφτασαν, από διαφορετικούς δρόμους, στην πλήρη κατάργηση της 

αναπαράστασης. Η ομάδα αυτή διαφέρει πολύ από την προηγούμενη της «Γέφυρας», 

γιατί τα έργα της αποπνέουν μια κλασσική αίσθηση. Η ομάδα αυτή στέκεται πιο 

κοντά στο πνεύμα του Ρομαντισμού. Πραγματεύεται την ζωγραφική πιο πλαστικά, 

πιο νοητικά, ίσως ελάχιστα ή καθόλου συναισθηματικά, συχνά με λυρισμό ο οποίος 

γεννά το ερώτημα στο κοινό εάν όντως πρόκειται για έργα της Εξπρεσιονιστικής 

σχολής. Το χρώμα και οι μορφές χρησιμοποιούνται για να εκφράσουν κάποια ψυχική 

εγρήγορση, όχι όμως και ψυχικές διαταραχές σοβαρής μορφής. Οι καλλιτέχνες του 

«Γαλάζιου Καβαλάρη» επιδίωκαν μέσα από το χρώμα και τη φόρμα να 

δημιουργήσουν έναν νέο κόσμο, διευρύνοντας το νόημα της τέχνης και καταστώντας 

την πνευματική εμπειρία. Η φύση είναι, για αυτούς, σημαντική στο βαθμό που 

μεταπλάθεται για να εκφράσει μια ανθρώπινη κατάσταση, σε αντίθεση με τους 

ζωγράφους της «Γέφυρας» που ενδιαφέρονταν για την «εσωτερική, πνευματική 

πλευρά της φύσης».

Οι διαφορές ανάμεσα στις δυο αυτές ομάδες οφείλονται κυρίως στον Βασίλι 

Καντίσκι (V, Kandinsky) και στην πραγματεία του «Για το πνευματικό στην 

τέχνη». Κατά τη συγγραφή του βιβλίου, ο ίδιος συνειδητοποίησε την έννοια της 

αφηρημένης ζωγραφικής και στο πλαίσιο αυτής της εμπειρίας, το 1910, δημιούργησε 

τον πρώτο αφηρημένο πίνακα. Ο «Γαλάζιος Καβαλάρης» υπήρξε η πρώτη 

συντονισμένη προσπάθεια να αποδειχτεί πως αυτό που έχει σημασία στην τέχνη, αυτό 

που της δίνει τη ζωντάνια και τη δύναμή της, δεν είναι κάποιοι κανόνες σύνθεσης ή 

κάποιοι ιδανικό τελειότητας, αλλά μια άμεση έκφραση συναισθήματος, η μορφή που 

αντιστοιχεί στο συναίσθημα.

Ο πόλεμος που σημειώθηκε το 1912-1914, αρχικά στη Γερμανία και αργότερα 

σε ολόκληρη την Ευρώπη οδήγησε στην πλήρη αναθεώρηση της θεωρητικής 

αντίληψης για την τέχνη. Οι νέες διαφορετικές αισθητικές τάσεις που παρουσιάζονται 

την περίοδο αυτή δίνουν στην τέχνη την ευκαιρία να εκφράσει όλο και περισσότερο 

την ανθρώπινη μορφή κυρίως μέσα από έννοιες και συναισθήματα. Η προσπάθεια 

αυτή ονομάστηκε «Νέα Αντικειμενικότητα»κα\ παρέμεινε βασικό γερμανικό κίνημα, 

παρόλο που εξαπλώθηκε στην Αμερική, λόγω της εκεί μεταφοράς κάποιων 

καλλιτεχνών. Ο Βασίλι Καντίσκι (V. Kandinsky) είναι αυτός που ακολούθησε έναν νέο 

δρόμο, αυτόν της Νέας Υποκειμενικότητας, ο οποίος, μαζί με τον Πάουλ Κλέε (Paul 

Klee), έθεσαν τις βάσεις για όποιου τύπου κίνημα αφηρημένου εξπρεσιονισμού 

δημιουργήθηκε από το 1914 και μετά. Οι πρώτοι αφηρημένοι πίνακες του
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Εικόνα 10: W. Kandinsky, 
Αυτοσχεδιασμός, 1912, Μόναχο, 
Stadtische Galerie

διακρίνονται για το θερμό αυθορμητισμό τους και την κυριαρχία του οργανικού

στοιχείου, παρακάπτωντας τις ψυχρά 

θεωρητικές και γεωμετρικές απόψεις, που 

γνώριζαν ιδιαίτερη άνθηση την εποχή εκείνη. 

Ο Καντίσκι (V. Kandinsky) διατηρεί στα έργα 

του υπαινιγμούς ή υποψίες κάποιας 

αναγνωρίσιμης εικόνας, οδηγώντας τον θεατή 

στον πνευματικό κόσμο και τα αποκαλυπτικά 

οράματα του καλλιτέχνη.

Το έργο του A. Jawlensky είναι βαθιά 

επηρεασμένο από τον Καντίσκι (V.Kandinsky). 

Ωστόσο ο ίδιος δεν κατόρθωσε ποτέ να αποσυνδεθεί ολοκληρωτικά από το θεματικό 

αντικείμενο. Αυτό που χαρακτηρίζει το έργο του A. Jawlensky είναι η χρωματική 

ένταση και η μορφική απλοποίηση που συνοδεύεται από μια στατική, σχεδόν 

παθητική σύνθεση. Η επίδραση του Βαν Γκογκ (Van Gogh), του Σεζάν (Cezanne) και 

της Ρωσικής ζωγραφικής είναι εμφανής στο έργο του. Η ανθρώπινη μορφή αποτελεί 

το κέντρο της δημιουργίας του.

Ο Φρανζ MapK(F. Mark) προσέγγισε την τολμηρή συμβολική αφαίρεση του

Καντίσκι (V.Kandinsky). Βασικό θεματικό

αντικείμενο των έργων του είναι τα ζώα. Τα

θέματά του αποτέλεσαν απλώς αφορμές για

σύνθεση ρυθμικών επιφανειών από χρώμα

και φόρμες. Επιδιώκει να συλλάβει την

ουσία της φύσης των ζώων, «να εκφράσει

την αθωότητα αυτών των πλασμάτων μέσα

στο πρόγραμμα της δημιουργίας του Εικόνα 11: F. Marc, Αλογο που ονειρεύεται,
1913, Νέα Υόρκη, S. Guggenheim Museum

Ο Μακκέ (A.Macke), υπήρξε ένας εξίσου σημαντικός δημιουργός της

κόσμου21».

περιόδου αυτής, με τις ίδιες αισθητικές καταβολές, ο οποίος συνειδητά προσπάθησε 

να υποστηρίξει και θεωρητικά το νέο τους εικαστικό όραμα. Η μελέτη και απόδοση 

της κίνησης του φωτός που γίνεται χρώμα αποτέλεσε το βασικό σημείο του έργου

21 Αλκής Χαραλαμπίδης, «Η Τέχνη του Εικοστού αιώνα»», τόμοςΐ, εκδ. University Studio Press, 

Θεσσαλονίκη 1990, σελ120.
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του. Στις προεκτάσεις του Κυβισμού, διασπά το χρώμα σε πρισματικά σχήματα, 

αποδίδοντας στις δημιουργίες του μια ένταση και έναν πλούτο που θυμίζει μωσαϊκά ή 

μεσαιωνικά βιτρώ.

Οι καλλιτέχνες (Η. Soutine) και (G.Roueau) επιμένουν στην ένταση του 

χρώματος περισσότερο από οποιονδήποτε άλλον δημιουργό της εποχής. Η μόνιμη 

ανησυχία, η αβεβαιότητα, η βαθιά μελαγχολία σε συνδυασμό με την απεριόριστη 

απαισιοδοξία χαρακτηρίζουν το έργο του πρώτου, ενώ το θρησκευτικό στοιχείο 

δεσπόζει στις συνθέσεις του δευτέρου.

Το «πνεύμα της εποχής22»μπορεί να θεωρηθεί ότι αποδίδει απόλυτα ο Όσκαρ 

Κόκοσκα (Oscar Kokoschka),ο οποίος 

προκάλεσε θύελλα αγανάκτησης, με 

τα πρώτα του έργα που εξέθεσε στη 

Βιέννη το 1909. Οι αναπαραστάσεις 

στιγμιότυπων από την καθημερινή 

ζωή των παιδιών δυσαρέστησαν 

αρκετά, καθώς οι πόνοι και οι αγωνίες 

της παιδικής ηλικίας ήταν για την 

εποχή ένα στοιχείο ανύπαρκτο.

Ο ίδιος απέρριψε συνειδητά την 

ιταλική αναγεννησιακή παράδοση ως αισθητική και είδε στην τέχνη το μέσον για την 

έκφραση ενός οράματος. Προσπάθησε να αναπαραστήσει μια ιδανική μορφή, 

απαλλαγμένη από τα ανθρώπινα πάθη και τις ατέλειες. Η επιδίωξη του αυτή ήταν 

προϊόν της αποστροφής του προς την πραγματικότητα και την ανθρωπότητα. Έχοντας 

σαν οδηγό τον Φρόϋντ (Freud) προσπαθεί να αποδώσει την ψυχή των μορφών που 

απεικονίζει, χωρίς να υποβαθμίζει το ρόλο των φυσιογνωμικών τους 

χαρακτηριστικών. Αναζητά τη συναισθηματική και πνευματική τους ιδιαιτερότητα 

και τις περισσότερες φορές την αποδίδει στο αποκορύφωμα της, αποκαλύπτει αυτό 

που ο ίδιος αποκαλεί «εσωτερικό πρόσωπο» ή «τέταρτη διάσταση». Η φύση για τον 

Όσκαρ Κόκοσκα (Oscar Kokoschka) βρίσκεται στην αρμονία των χρωμάτων και η 

ζωή στα ίχνη της κίνησης του πινέλου. Στις μετέπειτα, πιο ώριμες περιόδους του 

έργου του, το ανθρώπινο πρόσωπο αποκτά συμβολικούς τύπους και τα μάτια και τα

22 Άλκης Χαραλαμπίδης, «Η Τέχνη του Εικοστού αιώνα»», τόμος 1, εκδ. University Studio Press, 

Θεσσαλονίκη 1990, σελ128.

Εικόνα 12: Ο. Kokoschka, Η μνηστή του 
ανέμου, 1914, Βασιλεία, Kunstmuseum
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χέρια των μορφών που αναπαριστά συγκεντρώνουν το ενδιαφέρον του και γίνονται τα 

καθοριστικά εκφραστικά στοιχεία των συνθέσεων του. Ο σκελετός των μορφών του 

διαλύεται και μετατοπίζεται από τη γραμμή στο χρώμα, αποδίδοντας στην πρώτη τη 

μορφή βαθιάς ουλής.

Την συνειδητή και οργανωμένη παρουσίαση των πραγμάτων ανατρέπει η 

σκληρή ρεαλιστική ματιά (που στην πορεία μετατρέπεται σε κοινωνική διαμαρτυρία) 

κάποιων καλλιτεχνών, του Otto Dix, του Georg Grosz και του Max Beckman.Ol 

καλλιτέχνες αυτοί θεωρούνται ως οι δημιουργοί της αποκαλούμενης «κοινωνικής 

κριτικής» και για αρκετό διάστημα ακολούθησαν τον κύκλο του «νέου 

πραγματισμού». Η νηφαλιότητα, η απαλλαγμένη από συναισθήματα πραγματικότητα, 

η μη ωραιοποιημένη καθημερινότητα και η πεζή απόδοση αυτής, σε συνδυασμό με 

την δυναμική κίνηση της σύνθεσης, αποτελούν τα βασικά γνωρίσματα των έργων 

τους.

3.7.Κυβισμός

«Μια τέχνη που ασχολείται 

πρώτα αχ ’ όλα με τα σχήματα»

Ρ.Picasso

Ενάντια στα κραυγαλέα χρώματα και του υποτυπώδους, μερικές φορές, 

σχεδίου των Φωβιστών, ιδρύεται το κίνημα του Κυβισμού. Η τάση αυτή ήρθε «να 

επιβάλλει τάξη και σύστημα στη σφραγισμένη από υποκειμενικά πάθη και 

υπερβολικά αισθήματα εικόνα της πραγματικότητας, που έπλαθε η τέχνη23».

Εξ ορισμού ο Κυβισμός (Cubisme) παραπέμπει στο χώρο της γεωμετρίας. Η 

τέχνη αυτή συνεπώς δεν μπορεί παρά να κυριαρχείται και να βασίζεται στη λογική, 

στην τάξη, στην οργάνωση και στην επιβεβαίωση της ισχύος αντικειμενικών νόμων 

και αρχών. Ο Κυβισμός βασίστηκε στις θεωρίες, τις εφαρμογές και στο έργο του 

Σεζάν (Cezanne),αλλά δεν διατήρησε την προσκόλληση στη φύση. Η βασική 

αναζήτηση του κυβισμού ήταν να αναμορφώσει την παράσταση. Αυτή η αναζήτηση 

οδήγησε στη σύγκρουση ανάμεσα στο σχέδιο και στο συμπαγές των όγκων. 

Οποιοδήποτε αντικείμενο της καθημερινής ζωής αποτελούσε εξίσου θεματικό

23 23 H.Jaffe-E.Roters, «Η ζωγραφική στον 20° αιώνα», εκδ: Νεφέλη, 1984, σελ.55.
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ενδιαφέρον για τους κυβιστές, οι οποίοι έβλεπαν παντού αφορμές για την εφαρμογή 

του νέου εικαστικού συστήματος που εισήγαγαν. Οι βασικοί θεμελιωτές του 

κινήματος υπήρξαν ο Πικάσσο (Ρ. Picasso) και ο Μπρακ (G. Braque), οι οποίοι 

αναζήτησαν και επεδίωξαν να αποδώσουν την πραγματικότητα με σαφήνεια και 

σύμφωνα με τη λογική. Παραμερίζουν τα τοπιογραφικά θέματα, στρέφονται κυρίως 

στην ανθρώπινη μορφή και τη νεκρή φύση. Στηρίζονται στο φως και τη σκιά και 

εγκαταλείπουν το χρώμα.

Ο Κυβισμός γεννήθηκε στο Παρίσι το 1906-1907 και μέχρι το 1909 

διαμόρφωσε την φυσιογνωμία του. Η περίοδος αυτή ονομάστηκε «Σεζανική 

περίοδος» και ακολούθησε την πορεία του ως «Αναλυτικός Κυβισμός» (1909- 

1912)και τέλειωσε ως «Συνθετικός Κυβισμός» (1912-1914). Το ρεύμα αυτό 

διαμορφώνεται σ’ έναν καινούργιο τρόπο έκφρασης, ένα καινούργιο στυλ από τον 

Πικάσο (Ρ. Picasso) και τον Μπρακ (G.

Braque). Από το 1907, στον πίνακα του 

Πικάσσο (Ρ. Picasso), με τίτλο «Οι 

Δεσποινίδες της Αβινιόν», ο Πικάσσο ανάγει 

τους όγκους σε περιγράμματα, απλοποιημένα 

και πολύ αδρά, παριστάνοντας το ίδιο άτομο 

ή αντικείμενο, άλλοτε κατά μέτωπο και 

άλλοτε από το πλάι (προφίλ).Οι μορφές είναι

δυσδιάκριτες και ο πίνακας καταλήγει να Εικόνα 13: Ρ. Picasso, Οι Δεσποινίδες της
~ , , Αβινιόν, 1906-1907,Νέα Υόρκη, Museum

είναι ένας συνδυασμός γραμμών και ofModernArt

επιπέδων. Το χρώμα γίνεται και αυτό συνεχώς πιο λιτό και περιορίζεται σε έναν

συνδυασμό γκρίζων και σκούρων καφέ τόνων. Το έργο, ριζικά διαφορετικό με την

έως τότε πορεία του καλλιτέχνη, σοκάρισε με τις έντονες στρεβλώσεις και την

ανατροπή των πιο βασικών δομικών κανόνων. Στην ουσία ανέδειξε τα δύο σημεία

εκκίνησης του Κυβισμού: Σεζάν (Cezanne) και νέγρικη πλαστική.

Οι Κυβιστές δεν βασίζουν την εικόνα τους για τον κόσμο στην εμπειρία των 

αισθήσεων. Ό,τι μπορεί να αποδειχτεί λογικά και μεθοδικά, με μαθηματική, σχεδόν, 

ακρίβεια, αποτελεί τη βάση της σύνθεσης τους. Αυτή η γνώση, θεωρείται από τους 

Κυβιστές ανώτερη της υποκειμενικής εμπειρίας και μέσω αυτής πιστεύουν ότι 

μπορούν να ελέγχουν την αυθαιρεσία των φαινομένων και να επιδιώκουν την 

αντικειμενική παρατήρηση. Ο κυβισμός ανατρέπει την παραδοσιακή ακαδημαϊκή 

προοπτική, εγκαταλείπει το μοναδικό σημείο φυγής και τη λογική οργάνωση των
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επιμέρους μερών μιας εικόνας, ενώ συγχρόνως επιδιώκει να δώσει την πληρέστερη 

δυνατή του εικόνα. Τα θέματα τους αναπαριστούνται σε κύβους, γωνίες, καμπύλες, 

τρίγωνα, κύκλους ενώ το χρώμα περιορίζεται σημαντικά και κάθε έννοια προοπτικής 

καταργείται. Η απόδοση των μορφών δίνεται μέσα από ένα συνδυασμό διαφορετικών 

θέσεων, προκαλώντας με τον τρόπο αυτόν την αίσθηση διαφορετικών όψεων, η οποία 

αποκαλύπτεται στον θεατή από την κίνηση του γύρω από το αντικείμενο στον 

πραγματικό χώρο. Η αίσθηση τόσο της πλαστικότητας όσο και της λειτουργίας του 

χώρου δημιουργείται από τα ίδια τα πράγματα. Έχοντας ως βάση αυτά τα δεδομένα 

θα μπορούσαμε να θεωρήσουμε πως ο κυβισμός, περισσότερο από κάθε άλλο 

αισθητικό ρεύμα της εποχής του, ανέτρεψε ένα προς ένα τα σημεία αναφοράς πάνω 

στα οποία βασίστηκε η παράδοση της αναγέννησης. Πρόκειται για το κίνημα που θα 

επιφέρει βαθιές επιπτώσεις στη συνέχεια της ιστορίας της τέχνης και συγκέντρωσε 

για αρκετό διάστημα πολλούς καλλιτέχνες, Γάλλους, αλλά και ξένους 

εγκατεστημένους στο Παρίσι

Το ρεύμα του Κυβισμού χωρίζεται σε δυο φάσεις, σ’αυτή του «αναλυτικού 

κυβισμού» και στη δεύτερη του «συνθετικού κυβισμού». Η πρώτη φάση 

χρονολογείται το 1909 και ονομάστηκε έτσι γιατί αναλύει, σχεδόν διαλύει τη φόρμα, 

το αντικείμενο, ένα πρόσωπο, ένα πορτρέτο, μια νεκρή φύση, για να ξαναφτιάξει ένα 

καινούργιο, μια νέα εικόνα του που να ανταποκρίνεται σε μια νοητή, παρά ορατή 

πραγματικότητα. Η περίοδος αυτή παραπέμπει σε διαδικασίες ανάλογες με εκείνες 

του Σερά {Sera), όταν ανέλυε τα χρώματα σε βασικά και συμπληρωματικά, 

τοποθετώντας τα σε παράταξη, ώστε ο θεατής να κάνει αργότερα μόνος του τη 

σύνθεση. Οι κυβιστές συνήθιζαν να αναλύουν την φόρμα και να την κατακερματίζουν 

σε μεγάλες γεωμετρικές φόρμες. Ο Πικάσο είχε ορίσει τον κυβισμό ως μια τάση που 

ασχολείται πάνω απ’ όλα με τα σχήματα. Τα περισσότερα από τα έργα της περιόδου 

αυτής δίνουν την εντύπωση ψυχρότητας, λόγω των χρωμάτων που χρησιμοποιούν. Τα 

χρώματα είναι πολύ περιορισμένα, κυρίως καφετιά, μπεζ, γκρίζα, μουντά. Η συνεχής 

ανάλυση των θεμάτων και των αντικειμένων οδήγησε σε εντελώς αφηρημένα σύνολα, 

όπου το εικονιζόμενο αντικείμενο χάνει εντελώς την ταυτότητα του και μοιάζει 

σχεδόν ανεικονικό. Η φόρμα αποδίδεται με το ανάπτυγμα της επιφάνειας του και η 

ανάλυση δεν ακολουθεί μαθηματικούς ή άλλους επιστημονικούς κανόνες. Είναι 

αυθαίρετη, με την έννοια ότι εξαρτάται άμεσα από την όραση του ζωγράφου και τη

7ΐΊέχνη στον 20° οαώνα. Pa6Co (Picasso. λΐ Τΐαιδική ζωγραφική συναντά την Μοντέρνα τέχνη.
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V, >

• BJk.

δική διάθεση και αίσθηση της αρμονίας του θέματος. Ως αντίδραση στο αδιέξοδο οι 

Κυβιστές αντέδρασαν ενσωματώνοντας στην εικαστική επιφάνεια τμήμα-θραύσματα

εικόνων.

Ένα από τα αντιπροσωπευτικότερα έργα του 

«Α να/.υτικού Κυβισμού» είναι η Νεκρή Φύση με βιολί 

και κανάτα του Μπρακ (G. Braque). «Τα μοτίβα που 

αναγνωρίζονται σχετικά εύκολα, είναι το βιολί, η 

κανάτα, ένα τμήμα τοίχου και ένα καρφί στο επάνω 

μέρος. Όλες οι άλλες φόρμες θα μπορούσαν άνετα να 

ανήκουν π.χ. σ' ένα ορεινό τοπίο24».

Το 1912 αρχίζει η περίοδος του «Συνθετικού Εικόνα 14 G.Brague, Νεκρή
φύση με βιολί και κανάτα, 1909- 

Κυβισμού» και κατά τη διάρκεια αυτής γίνεται για 1910, Βασιλεία, Kunstmuseum

πρώτη φορά η εμφάνιση του KoXldC(collage), στο οποίο δόθηκαν απρόσμενες

διαστάσεις και ερμηνείες τα επόμενα χρόνια που ακολούθησαν. Κάθε μορφής

μικροαντικείμενα (χαρτιά, αποκόμματα εφημερίδων, γράμματα, τραπουλόχαρτα, κ.α.)

ενσωματώνονται στη ζωγραφική επιφάνεια, δίνοντας ένα σταθερό οπτικό σημείο

αναφοράς στον θεατή. Στοιχεία αυτής της τεχνικής υπήρχαν ήδη στην προηγούμενη

περίοδο και σταδιακά, εκτός από τις δυσδιάστατες επιφάνειες της ζωγραφικής

επεκτάθηκαν στη γλυπτική. Ο Μπρακ(0. Braque) χρησιμοποίησε το

κολλάζ(οο1^ε)μόνο σε σχέδια, τόσο στο χαρτί, όσο και σε μεγάλες επιφάνειες

μουσαμά, Ο Πικάσο(Picasso), το 1914 κατασκεύασε μικρές τρισδιάστατες νεκρές

φύσεις με ένα συνοθύλευμα από μικροαντικείμενα του ατελιέ του. Οι κατασκευές

αυτές αποτέλεσαν το ξεκίνημα παρόμοιων κατασκευών που τα μετέπειτα χρόνια

αποτέλεσαν ένα από τα κύρια χαρακτηριστικά του σουρεαλισμού. Ο Gris το συνέδεσε

μόνο με πίνακες και διαφορετικά αποτελέσματα,

Οι Duchamp-Villon, D. Rivera, Μ.Duchamp, F.Kupka, P.Modrian είναι

μερικοί από τους καλλιτέχνες που έδειξαν ενδιαφέρον για το κίνημα, υιοθετώντας τις

αρχές του. Για μεγάλο χρονικό διάστημα το ακολούθησαν και στην πορεία ο καθένας

συνέχισε τον δικό του δρόμο. Ο βασικότερος ωστόσο εκφραστής του «Συνθετικού

Κυβισμού» θεωρείται ο Gris, ο οποίος πέρα από την ανάλυση αντικειμένων,

ενδιαφερόταν για τη μετατροπή της γεωμετρικής φόρμας σε αντικείμενο. Εξίσου

24 Άλκης Χαραλαμπίδης, «Η Τέχνη του Εικοστού αιώνα»», τόμοςΐ, εκδ. University Studio Press, 
Θεσσαλονίκη 1990, σελ86.
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σημαντική μορφή του κινήματος, σε αυτήν του τη φάση, υπήρξε ο Leger. Με το έργο 

του «εισβάλλει στην τέχνη ο κόσμος της μηχανής και των καθαρά κατασκευαστικών 

στοιχείων, σε σημείο ώστε ο σύγχρονος βιομηχανικός κόσμος να αποκτά σχεδόν ένα 

κλασσικό και μνημειακό ύφος και να εξανθρωπίζεται25». Ο Leger δεν προχώρησε 

ποτέ στην αποσπασματικοποίηση της ανθρώπινης μορφής όπως οι περισσότεροι 

κυβιστές. Προσπαθεί να την αποδώσει μέσα σ’ ένα σύνολο από στερεομετρικές 

φόρμες, οι οποίες συνθέτουν ένα ον μεταξύ ανθρώπου και μηχανής, ικανό να κινηθεί 

και να λειτουργήσει.

Από το 1930 και μετά η ανθρώπινη μορφή συνέχισε να αποτελεί μέρος της 

σύνθεσης του, ωστόσο επιλέγει να την αποδώσει λιγότερο μηχανοποιημένη,

περιορίζοντας τη γεωμετρική άρθρωση των 

πινάκων του. Τα χρώματα για τον AeCC(Leger) 

ξεφεύγουν από την γκάμα του γκρίζου και 

γίνονται πιο πλούσια και υποβλητικά. Οι 

γραμμές είναι mo ελεύθερες και ρέουσες.

Ο Μπρακ (G. Braque) θεωρείται ο mo 

σταθερός εκπρόσωπος του Κυβισμού και παρά 

την άμεση επίδραση που δέχτηκε από τις 

θεωρίες του Πικάσο(Picasso) ο ΣεζάνζΟεζζπηηε) άσκησε μεγαλύτερη επιρροή στο 

έργο του. Ο nimoo(Picasso) μαζί με τους Kav'riaicu(Kandinsky)Kai Κλεέ (Klee) 

είναι οι τρεις καλλιτέχνες που οδήγησαν στην εξέλιξη της μοντέρνας τέχνης και δεν 

μπορούν να ταυτιστούν με καμιά από τις φάσεις της. Οι ίδιοι παραμένουν 

ανεξάρτητοι και ανέντακτοι, ενώ το έργο τους αποτέλεσε τη βάση για πολλά 

κινήματα.

Γύρω από τον Κυβισμό κινούνται αρκετοί καλλιτέχνες που, ξεκινώντας από 

τις θέσεις του, διατυπώνουν και αναπτύσσουν διαφορετικές, δικές τους. Ανάμεσα σε 

αυτές, είναι και ο «Ορφισμός» ή «Ορφικός Κυβισμός». Το νέο αυτό κίνημα 

αναγγέλθηκε το 1912 από τον Απολιναίρ (Apollinaire), στενό φίλο του 

niK0oo(Picasso)a^ νέα μορφή «καθαρής ζωγραφικής26»,στην οποία το θέμα δεν έχει

Εικόνα 15: F. Leger, Χαρτοπαίχτες, 
1917,Otterlo, Kroller-Muller Museum

25 Βάγια Καραΐσκου, «Από τον Giotto στον 20°αι:δόμηση και αποδόμηση του χώρου στην ευρωπαϊκή 

τέχνη», Πανεπιστημιακές Σημειώσεις,2004-2005, σελ.124.

26 Τζούλιο Κάρλο Αργκάν, «Η Μοντέρνα Τέχνη», Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ανώτατη 

Σχολή Καλών Τεχνών, Αθήνα, σελ.126.
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πια καμία απολύτως σημασία. Κύριος εκπρόσωπος του θεωρείται ο 

Ντελωναί(Delaunay), ο οποίος υιοθέτησε τις αρχές του κυβισμού ως προς την δομή 

των έργων, αλλά δίνοντας το βάρος της σύνθεσης στο χρώμα, στο φως, στη ρυθμική 

κίνηση και στη «μουσικότητα» του τελικού αποτελέσματος. Οι απόψεις του σχετικά 

με την επίδραση του φωτός στα αντικείμενα πλησιάζουν τις θεωρήσεις των ιταλών 

φουτουριστών. Η στροφή προς το χρώμα και τις διαβαθμίσεις αυτού δεν είναι μακριά 

από τη σύνδεση πολλών καλλιτεχνών με τον ιμπρεσιονισμό και τον 

νεοϊμπρεσιονισμό.

3.8.Φουτουρισίΐός

Ο Φουτουρισμός θεωρείται ένα από τα σημαντικότερα κινήματα των αρχών του 

20ου αιώνα, το πρώτο πολιτιστικό κίνημα της περιόδου αυτής, που προσπάθησε 

άμεσα και συνειδητά να αγγίξει ένα μαζικό κοινό. Πρόκειται κυρίως για ένα ιταλικό 

κίνημα, το οποίο θεμελιώθηκε και οργανώθηκε από τον ιταλό ποιητή Μαρινέτι 

(F.T.Marinetti), εκπρόσωπο μιας ομάδας ποιητών. Το κίνημα του Φουτουρισμού 

αποτελούσε λιγότερο ύφος ή τεχνοτροπία και περισσότερο ιδεολογία. Το κίνημα 

απέκτησε διεθνή φήμη και ακτινοβολία με τη δημοσίευση του Φουτουριστικού 

Μανιφέστου, το 1909, στο Παρίσι. Μια σειρά από μεταγενέστερα κείμενα και 

μανιφέστα, αλλά και δημόσιες εμφανίσεις και εκδηλώσεις που συνόδευαν την 

κυκλοφορία τους, συνέβαλλαν να διαδοθούν οι απόψεις των φουτουριστών όχι μόνο 

στην Ιταλία, αλλά και σε χώρες όπως η τσαρική Ρωσία και οι Ηνωμένες Πολιτείες. 

Σκοπός τους ήταν να αποδείξουν, ξεκάθαρα και δυναμικά, ότι το κίνημα εισέβαλλε 

ήδη, σε κάθε τομέα της ζωής, πολιτιστικό, κοινωνικό και πολιτικό. Οι Φουτουριστές 

απαρνούνται την τακτοποιημένη και βολεμένη ζωή του «καλλιεργημένου» 

διανοούμενου και όπως οι ντανταϊστές και οι κονστρουκτιβιστές διάλεγαν το δημόσιο 

στίβο και ζητούσαν άμεση αντίδραση του κοινού. Βασικός στόχος των Φουτουριστών 

ήταν «να αφυπνίσουν μια αναχρονιστική κοινωνία και να αλλάξουν ριζικά τη 

νοοτροπία της».
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κυριότερους τους U.Boccioni, C.Carra, L.Russolo, G. Balia και o G. Sever ini.

Αμέσως μετά την πρώτη δημοσίευση το 1909, διακριτικό γνώρισμα του 

κινήματος έγινε η εσκεμμένη βιαιότητα και η πρόκληση, υπολογισμένη έτσι ώστε να 

σοκάρει. Η βία, ο πόλεμος, η αναρχία, ο εθνικισμός, η λατρεία του υπεράνθρωπου, η 

εξύμνηση της ζωής στις μεγαλουπόλεις, της ταχύτητας, της τεχνολογίας, το μίσος για 

το παρελθόν και η περιφρόνηση για τις ακαδημαϊκές αξίες συνδέθηκαν άμεσα με τον 

πολιτισμό.

Το μανιφέστο του 1910 κάνει την εμφάνιση του δηλώνοντας πως το σχήμα κα το 

χρώμα δεν μπορούν πλέον να ικανοποιήσουν μια όλο και μεγαλύτερη ανάγκη για 

«αλήθεια». Λαμβάνοντας υπόψη ότι τα πράγματα κινούνται, τρέχουν και αλλάζουν 

με γοργούς ρυθμούς, ο καλλιτέχνης οφείλει να αναπαραστήσει αυτή τη δυναμική. 

Συνολικά δηλώνεται ότι:

ο Όλες οι μορφές μιμητισμού πρέπει να περιφρονηθούν και όλες οι μορφές 

πρωτοτυπίας να δοξαστούν.

ο Πρέπει να ξεσηκωθούμε κατά της τυραννίας των λέξεων «αρμονία» και «καλό 

γούστο». Με βάση αυτούς τους όρους, που είναι πολύ ελαστικοί, θα μπορούσε 

κανείς εύκολα να καταδικάσει τα έργα του Ρεμπράντ, του Γκόγια και του

ο Οι κριτικές της τέχνης είναι, είτε άχρηστες, είτε βλαβερές 

ο Πρέπει να ξεφορτωθούμε τα μουχλιασμένα και φθαρμένα θέματα, για να 

μπορέσει να εκφραστεί ο ίλιγγος της σύγχρονης ζωής, που είναι μια ζωή από 

ατσάλι, πυρετό, περηφάνεια και τρελή ταχύτητα, 

ο Η λέξη «τρελός» που χρησιμοποιήθηκε σαν κατηγορία για να φιμωθούν οι 

νεωτεριστές, πρέπει να θεωρείται τιμητικός τίτλος.

Η πολιτική εφημερίδα Lacerba έγινε το φερέφωνο 

του φουτουριστικού κινήματος και ισχυρό πολιτικό 

όπλο, αφού τα περισσότερα φύλλα της πωλούνταν στους 

εργάτες του Μιλάνου και του Τορίνο. Η ίδρυση του 

Φουτουρισμού που δημοσιεύτηκε στην πρώτη σελίδα της 

εφημερίδας Figaro, το 1909, δήλωνε με τολμηρό τρόπο 

το τέλος της τέχνης του παρελθόντος και συγχρόνως τη 

γέννηση μιας τέχνης του μέλλοντος. Μια ομάδα από 

ποιητές και ζωγράφους συσπειρώθηκε γύρω του, με

Ροντέν.
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ο Ο γενικός δυναμισμός πρέπει να αποδίδεται στη ζωγραφική σαν ένα δυναμικό 

συναίσθημα.

Το τέταρτο σημείο της διακήρυξης αυτής συνοψίζει την ουσία αυτής και αποτελεί 

το βασικότερο στοιχείο. Σύμφωνα με αυτό ο καλλιτέχνης καλείται να εκφράσει τον 

κυκεώνα της σύγχρονης ζωής. Μια πρώτη προσπάθεια έγινε με τους ιμπρεσιονιστές, 

οι οποίοι τόνισαν τις δυναμικές ιδιότητες της ζωής. Ωστόσο το πρόβλημα της 

αναπαράστασης της κίνησης με τα στατικά σχήματα της ζωγραφικής και της 

γλυπτικής, παραμένει άλυτο. Οι φουτουριστές είναι αυτοί που πρότειναν την 

καταγραφή κάθε διαφοροποίησης της συνολικής κίνησης ενός σώματος. Οι ίδιοι 

θεωρούσαν πως ο ήχος μπορούσε να αναπαρασταθεί σαν μια αλληλουχία κυμάτων 

και το χρώμα με τη μορφή ενός πρισματικού ρυθμού.

Η Φλωρεντία και το Μιλάνο αποτέλεσαν τα δυο κέντρα του κινήματος. Από τους 

φουτουριστές δεν έλειπε η έπαρση για τις καινοτομίες και την καινούργια γλώσσα που 

εισήγαγαν. Ωστόσο όλοι αυτοί οι πειραματισμοί αποτέλεσαν μέρος της όλης 

γενικότερης κατάστασης που επικρατούσε στην εποχή τους.

Το κίνημα του Φουτουρισμού είχε μικρή διάρκεια, αλλά επέδρασε σημαντικά στο 

μοντέρνο κίνημα. Η πραγματική συμβολή του κινήματος έγκειται στην ανάπτυξη μιας 

καινούργιας ευαισθησίας για χαρακτηριστικά αντικείμενα(μηχανή) και 

έννοιες(ταχύτητα)της εποχής μας. Η αναπαράσταση φυσικών ή μηχανικών δυνάμεων 

αποτέλεσαν μερικά από τα θέματα των φουτουριστών.

Η φουτουριστική ζωή εμφανίζεται σταδιακά στις πόλεις, οι οποίες ήταν 

«μαγνήτες» της ανθρώπινης και τις μηχανικής ενέργειας, σαν ένα πολύχρωμο και 

ρομαντικό κολλάζ φτιαγμένο από εργοστάσια, σιδηροδρομικούς σταθμούς και 

γέφυρες «που σαν γιγάντιοι γυμναστές διασκελίζουν τα ποτάμια27».Η πόλη αποτελεί, 

για τα πρώτα φουτουριστικά μανιφέστα, το σκηνικό πάνω στο οποίο προβάλλεται ο 

δυναμισμός της φουτουριστικής ζωής, ενώ η σύγχρονη εποχή συμβολίζεται μέσα από 

τα μεμονωμένα κτήρια. Το όραμα μιας νέας πόλης δημοσιεύτηκε στο μανιφέστο του 

1909, αν και ποτέ δεν χτίστηκε ένα πραγματικά φουτουριστικό κτήριο.

Η πιο αποδοτική μορφή της εποχής κυρίως στην αρχιτεκτονική, ήταν ο (Carra). 

Όμως το 1912 αρχίζει να στρέφεται προς τον Κυβισμό και να απομακρύνεται από 

τους στόχους του Φουτουρισμού, τον δυναμισμό και την ταχύτητα. Τα σχέδια που

27 Βάγια Καραΐσκου, «Από τον Giotto στον 20°αι:δόμηση και αποδόμηση του χώρου στην ευρωπαϊκή 

τέχνη». Πανεπιστημιακές Σημειώσεις,2004-2005, σελ.130.
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ακολουθούν το 1913 ήταν μεμονωμένες μελέτες για σταθμούς που παράγουν 

ηλεκτρική ενέργεια, φάρους, υπόστεγα για αεροσκάφη και σιδηροδρομικούς 

σταθμούς. Θέματα που προκαλούσαν συγκίνηση, αλλά ήταν μεμονωμένα και δεν 

εντάσσονται σε ένα πολεοδομικό σχέδιο. Οι στατικές γραμμές της παραδοσιακής 

αρχιτεκτονικής παραγκωνίζονται ως ασυμβίβαστες με την μοντέρνα ευαισθησία και 

μαζί μ'αυτές απορρίπτονται και όσα υλικά χαρακτηρίζονται: συμπαγή, ογκώδη 

απαρχαιωμένα, πολυδάπανα και ανθεκτικά. Οι γραμμές στα κτήρια πρέπει να 

συμβαδίζουν με την νέα τάση, να είναι δυναμικές, λοξές και ελλειπτικές. Η διάταξη 

και η χρήση των υλικών(ακατέργαστα ή γυμνά ή έντονα βαμμένα) θα αποτελούν το 

μοναδικό διακοσμητικό στοιχείο αυτών.

Μετά την λήξη του Πρώτου Παγκοσμίου Πολέμου άρχισε η περίοδος του 

λεγάμενου Δεύτερου Φουτουρισμού η οποία κράτησε μέχρι τον Δεύτερο Παγκόσμιο. 

Οι σημαντικότεροι εκπρόσωποι της φάσης αυτής θεωρείται μαζί με τον G.Balla,o F. 

Depero και ο E.Prampolini, ένας αρχιτέκτονας, σχεδιαστής, ζωγράφος. Το 

βασικότερο χαρακτηριστικό του Δεύτερου Φουτουρισμού σύμφωνα με τον Marinetti, 

ήταν ότι απευθυνόταν στις «νέες αισθήσεις». Τα χρόνια που ακολουθούν 

χαρακτηρίζονται από διάφορους πειραματισμούς, όπως του τακτιλισμού, του 

φουτουριστικού ραδιοφωνικού θεάτρου, της αεροζωγραφικής και της αερογλυπτικής.

Οι «ατττικές εικόνες» του Marinetti( 1920) ήταν φτιαγμένες από μια πλατιά γκάμα 

υλικών τα οποία επιδίωκαν να τονώσουν τις εξασθενημένες αισθήσεις και να 

αναπτύξουν καινούργιες. Τα υλικά διαχωρίζονται σε κατηγορίες οι οποίες 

αντιστοιχούν σε διάφορα αισθήματα. Το γυαλόχαρτο και το μέταλλο σήμαιναν ψυχρή 

αφαίρεση, το βελούδο και το ξύλο ήταν ζεστά και νοσταλγικά,. Η θάλασσα ήταν 

μεταλλική και η λαμαρίνα περιέγραφε με τον καλύτερο τρόπο την φρεσκάδα της, ενώ 

για την πόλη του Παρισιού οι «απτικές αξίες» ήταν απαλό, ντελικάτο, αφράτο, ζεστό 

και μαζί δροσερό(μετάξι, βελούδο και φτερά). Οι «απτικές εικόνες» μπορούσαν να 

επεκταθούν και σε περιβάλλοντα όπως δωμάτια, δρόμους και θέατρα. Ο Balia 

υποστήριζε πως η απτική τέχνη μπορεί να χρησιμοποιηθεί για να αναπολήσει κανείς 

το παρελθόν του μέσα από την αίσθηση της αφής.

Ο Balia ενδιαφερόταν για τα απλά οπτικά φαινόμενα, όπως η διάθλαση του 

φωτός και ο συνδυασμός του με τολμηρές οπτικές γωνίες. Τα έργα του αποτελούσαν 

εντυπωσιακές και πρωτότυπες προσπάθειες του καλλιτέχνη να πραγματευτεί 

ζωγραφικά τα γκρο-πλαν των άψυχων αντικειμένων ενός τεχνητού περιβάλλοντος, σε
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συνδυασμό με την πιστή αναπαράσταση του φυσικού και τεχνητού φωτός. Ένα από

τα έργα του Μπάλα(ΒαΙΙα),Η γροθιά του 

Μποτσιόνι(Βοοοίοηί), μια εκπληκτικά 

ενεργητική σύνθεση δυναμικών γραμμών 

πάνω σε κόκκινο χαρτόνι, υιοθετήθηκε από 

τον Μποτσιόν(Βοοοΐοπΐ) ως σύμβολο του 

κινήματος.Το έργο του Μπάλα(ΒαΙΙα) περίπου 

r, , , , στα χρόνια του πολέμου, χαρακτηρίζεται ως

ταχύτητα, 1913, Ρώμη, Ιδιωτική συλλογή μΐα δραστηριότητα η οποία περιλαμβάνει 

μανιφέστα, επεμβασιακές εκδηλώσεις, θεατρικά πειράματα και ζωγραφική 

παραγωγή.

Ο Μποτσιόνι(Βοοοΐοηΐ) κινήθηκε έχοντας ως άξονα τη φιλοσοφία του 

Bergson,ενώ ο Kapd(Carra) εστιάστηκε στο φαινόμενο της κίνησης και μέσα από 

αυτή εξέφρασε τον δυναμισμό της μεγαλούπολης. Η βιαστική κίνηση που 

χαρακτηρίζει τις μορφές των θεμάτων του αναλύεται σε τολμηρές, ντιβιζιονιστικές 

πινελιές υποδηλώνοντας την αποσύνθεση των αντικειμένων από το φως και το 

χρώμα. Το κολλάζ έγινε το χαρακτηριστικό μέσο έκφρασης στο έργο του (1914).

Ο Τ Σεβερί\ι(β. Sever ini) επηρεασμένος από το συμβολισμό, τον Mavi(Mane) 

και τους ιμπρεσιονιστές παρουσίασε ενδιαφέρον για τον ντιβιζιονισμό, πιθανόν 

εξαιτίας του Μπάλα(ΒαΙΙα). Το ενδιαφέρον του για το φως, το χρώμα και το 

γεωμετρικό σχήμα τον οδήγησαν σταθερά, μέσω της αφαιρετικής παράστασης, προς 

την αφηρημένη ζωγραφική του προσωπικού φωτός.

Ανάμεσα στους Φουτουριστές ζωγράφους, έντονη ήταν η παρουσία του 

Ρούσολο(Russolo). Ο ίδιος ασχολήθηκε με την ποίηση, τη ζωγραφική, τη φιλοσοφία 

και εντονότερα με τη μουσική, αφού προερχόταν από οικογένεια μουσικών. 

Απέκτησε τις τεχνικές γνώσεις του στη ζωγραφική το διάστημα που βοηθούσε το 

Leonardo da Vinci στην εκκλησία της Santa Maria delle Grazie στο Μιλάνο.

To 1920 παρατηρείται μια στροφή προς ένα είδος που θύμιζε αρκετά 

κλασικισμό και επικαλείται το παρελθόν. Δυο χρόνια αργότερα, το 1922, συγκροτείται 

στο Μιλάνο το Novecento, κίνημα το οποίο γρήγορα προσεταιρίστηκε τον φασισμό 

και το 1923 παρουσιάστηκε επίσημα στο κοινό με τον ίδιο το Μουσολίνι να μιλά 

στην Galleria Pesaro.
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3.9. Αφηρτηιένη ή Ανεικονική Τέτνη

«Να θυμάσαι πως ένας πίνακας πριν να είναι ένα 

πολεμικό άλογο, μια γυμνή γυναίκα, ένα επεισόδιο, 

είναι ουσιαστικά μια επίπεδη επιφάνεια καλλυμένη 

με χρώματα που τοποθετήθηκαν με μια ορισμένη 

τάξη»

Μορίς Ντενί

Η προσπάθεια αναπαράστασης των αντικειμένων και τις πραγματικότητας 

μέσα από διάφορα και διαφορετικά συστήματα αποτέλεσε τον στόχο των εικαστικών 

κινημάτων που αναλύθηκαν προηγουμένως. Η αφηρημένη ζωγραφική αντικαθιστά το 

εγχείρημα αυτό μέσα από τις απλές χρωματικές φόρμες. «Η μη παραστατική τέχνη 

θεωρείται ως το τελικό και υπέρτατο εξελικτικό στάδιο του ανθρώπινου πολιτισμού, 

η δικαίωση του αγώνα της τέχνης που απέβλεπε πάντα, με οποιονδήποτε τρόπο, στην 

δημιουργία μιας πανανθρώπινης ομορφιάς ». Η αφηρημένη ζωγραφική εκανε την 

εμφάνιση της σε διαφορετικούς τόπους ταυτόχρονα οδηγώντας με τον τρόπο αυτό 

στη δημιουργία μιας νέας οπτικής πραγματικότητας.

Ο Καντίσκυ(Kandinsky) στα πλαίσια του «Γαλάζιου Καβαλάρη», τόσο στο 

εικαστικό όσο και στο θεωρητικό επίπεδο θεμελίωσε ουσιαστικά την Αφηρημένη 

Ζωγραφική στον 20° αιώνα. Το 1910 ζωγράφισε το πρώτο αφηρημένο έργο του. Τα 

χρώματα για τον καλλιτέχνη είχαν τη σημασία αυτόνομων πνευματικών δυνάμεων, 

έντονα και αντιθετικά, σε διάφορους τόνους, απλωμένα στην επιφάνεια του πίνακα σε 

κηλίδες με ασαφή, χαλαρά και ελεύθερα σχήματα. Οι γραμμές ελεύθερες, 

τραβηγμένες με το πινέλο στα μεσοδιαστήματα των κηλίδων ή και πάνω σ'αυτές 

σ’ένα σύνολο χρωμάτων, κηλίδων, γραμμών, φαινομενικά τουλάχιστον δίχως συνοχή 

και λογική διάταξη αποτελούν τη βασική μορφή της αφηρημένης τέχνης.

Οι απόψεις του Καντίσκυ (Kandinsky) για την τέχνη, τη ζωγραφική και 

ειδικότερα για το ρόλο του χρώματος και του σχεδίου είναι ιδιαίτερα σημαντικές. Ο 

Καντίσκυ (Kandinsky) αναζητούσε την αναγέννηση του κόσμου μέσα από μια τέχνη 

ανόθευτης «εσωτερικότητας». Οι σημειώσεις του αποτέλεσαν ένα χρήσιμο εργαλείο 

για την προσέγγιση της αφηρημένης ζωγραφικής. Ο Kavti<nco(Kandinsky) συνδέεται 28

28 Βάγια Καραΐσκου, «Από τον Giotto στον 20°αι:δόμηση και αποδόμηση του χώρου στην ευρωπαϊκή 

τέχνη», Πανεπιστημιακές Σημειώσεις,2004-2005, σελ.136.
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τόσο με την αρχή του Εξπρεσιονισμού, όσο και με του Κυβισμού. Τα συνεχή του 

ταξίδια και οι σχέσεις του με όλα τα ανήσυχα πνεύματα της εποχής του, τον έφεραν 

σε επαφή με ποικίλα ερεθίσματα, δίνοντας με τον τρόπο αυτό ώθηση στην εξέλιξη 

και στην ωρίμανση της τέχνης του.

Το 1913 ο (KMalevich) εκθέτει το 

Μαύρο τετράγωνο σε λευκό φόντο και γίνεται 

εισηγητής του κινήματος του Σουπρεματισμού, 

μιας αισθητικής τάσης η οποία απαιτεί την 

κυριαρχία του καθαρού αισθήματος πάνω στο 

αντικείμενο. Το κίνημα γεννήθηκε στη Ρωσία 

και αποτέλεσε ένα από τα παρακλάδια της 

γεωμετρικής τέχνης. Στοιχειοθετήθηκε και 

αναπτύχθηκε από το 1913/15 μέχρι το 1918 ως 

μια τάση ανάμεσα στις άλλες της ζωγραφικής και 

ως λογική συνέχεια του Κυβισμού. Για το κίνημα η αφηρημένη φόρμα δεν θα πρέπει 

να είναι παράγωγο του συνειρμού και της αίσθησης που προξενεί η εντύπωση ενός 

αντικειμένου του εξωτερικού κόσμου, αλλά θα πρέπει να δημιουργείται σαν 

αυτόνομο, πνευματικό βίωμα. Όλοι αυτοί οι λόγοι οδήγησαν στο να χαρακτηριστεί το 

κίνημα και ως «Συγκεκριμένη Ζωγραφική».

Από τον Σουπρεματισμό προέκυψαν δυο νέες ομάδες, αυτή του 

κονστρουκτιβισμού, μια κίνηση που αγκαλιάζει περισσότερο τη γλυπτική παρά τη 

ζωγραφική, με εξέχουσες μορφές τον Ναού μ Γκαμπό(Ν. Gabo) και τον Αντουάν 

Υ\έ^>σνερ{Α. Pevsner),οι οποίοι πολύ νωρίς χρησιμοποίησαν καινούργια υλικά στην 

αφηρημένη τους γλυπτική, το γυαλί και το πλαστικό, σε φόρμες εντελώς γεωμετρικές 

και σε άψογη τεχνική. Η δεύτερη διαμορφώθηκε ανεξάρτητα στην Ολλανδία ως 

μετεξέλιξη του Jugendstil και έγινε γνωστή με το όνομα De Stijl, με βασικό 

εκπρόσωπο της τον Ρ. Mondrian. Οι παραπάνω ομάδες παρουσίασαν αρκετά κοινά 

στοιχεία με διάφορα σύγχρονα τους κινήματα στην αρχιτεκτονική και στο 

βιομηχανικό σχέδιο, με σημαντικότερο το Bauhaus.

Ο Κλεέ(ΚΙεε) βρίσκει νέες δυνατότητες να παίξει με τις φόρμες, ενώ στη 

ζωγραφική του παρουσιάζονται περισσότερο δυνάμεις και δυναμικές σχέσεις, απ’ ότι 

απλές εικόνες. Κύριος άξονας της σκέψης του ήταν πως «η τέχνη δεν αποδίδει το 

ορατό, αλλά μάλλον κάνει κάτι ορατό».

Εικόνα 17:K.Malevich, 
ΜαύροΤετράγωνο, 1913,Μόσχα, 
Συλλογή Tretyakov.
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3.10. De Stiil

To 1917 ιδρύεται στην Ολλανδία μια ομάδα με το όνομα «Το Στυλ», 

επηρεασμένη από το ολλανδικό περιοδικό De Stijl. Πρόκειται για μια ένωση 

καλλιτεχνών που συμπλήρωσε, εμπλούτισε και εμβάνθυνε στη γεωμετρική αφαίρεση, 

η οποία δομείται κατά κύριο λόγο από ευθείες γραμμές, ορθές γωνίες, και από την 

χρήση των τριών βασικών χρωμάτων, του κόκκινου, κίτρινου και του γαλάζιου, αλλά 

και από τρία κύρια «μη χρώματα», το μαύρο, το γκρίζο και το λευκό.

Είναι το πιο εγκεφαλικό, αλλά ταυτόχρονα και ιδεαλιστικό κίνημα 

αφηρημένης τέχνης, με πνευματικό ηγέτη και καθοδηγητή τον ΝτέσμπουργκζΥan 

Doesburg).Οι καλλιτέχνες του κινήματος υποστήριζαν ότι ο Κυβισμός δεν είχε 

αποδεχτεί «τις λογικές συνέπειες των ίδιων του των ανακαλύψεων, αρνούμενος να 

προχωρήσει την αφαίρεση ως τα έσχατα όριά της29». Βασική τους επιδίωξη συνεπώς 

ήταν να μορφοποιήσουν τους νόμους της παγκόσμιας αρμονίας, χρησιμοποιώντας 

απλά μέσα πιστεύοντας πως η απόδοση τους απαιτεί μια γλώσσα που βρίσκεται πάνω 

από το υποκειμενικό αίσθημα του καλλιτέχνη.

To De Stijl ως κίνημα δεν περιορίστηκε μόνο στη ζωγραφική. Επεκτάθηκε και 

στην αρχιτεκτονική, στο έπιπλο, στις διακοσμητικές τέχνες και στην τυπογραφία. Ο 

Ούντ αποτέλεσε έναν από τους αρχιτέκτονες που συνεργάστηκαν με το κίνημα. 

Ζωγράφοι, γλύπτες, αρχιτέκτονες και ποιητές συμμετείχαν στο κίνημα, έχοντας ως 

στόχο όλες οι επί μέρους τέχνες να συνδυάζονται μεταξύ τους. Η πολιτική 

προσέγγιση απούσιαζε από τους καλλιτέχνες του De Stijl, ωστόσο βασική τους 

επιδίωξη ήταν να δημιουργήσουν ένα στυλ, το οποίο να ανταποκρίνεται σε κάθε 

έκφανση της σύγχρονης ζωής. Για τους καλλιτέχνες της ομάδας υπερίσχυε η 

πεποίθηση ότι προϋπόθεση για την τέχνη είναι η απόλυτη αφαίρεση, δηλαδή η 

ολοκληρωτική θυσία της οπτικής πραγματικότητας. Στο σημείο αυτό αρχίζει ο 

περιορισμός των εκφραστικών μέσων που χαρακτήριζαν την ομάδα

Ο Movtpmv(Mondrian), ο ιδρυτής της ομάδας διακήρυσσε πως ο πολιτισμός 

των «καθορισμένων σχέσεων» είχε ήδη αρχίσει. Θεωρούσε πως αυτές οι 

«καθορισμένες σχέσεις» είναι και οι «μεγάλοι κρυμμένοι νόμοι της φύσης» οι οποίοι

29 Τζούλιο Κάρλο Αργκών, «Η Μοντέρνα Τέχνη», Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ανώτατη 

Σχολή Καλών Τεχνών, Αθήνα, σελ.126.
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βρίσκονται πίσω από την επιφανειακή όψη των πραγμάτων. Ο Μοντριάν(Mondrian) 

επιθυμούσε να συνθέσει τους πίνακες του με τα απλούστερα υλικά, με ευθείες 

γραμμές και καθαρά χρώματα. Επιδίωκε μια τέχνη διαυγή και πειθαρχημένη η οποία 

θα παρέπεμπε, κατά κάποιον τρόπο, στους 

αντικειμενικούς νόμους του σύμπαντος. Η 

ιδιοσυγκρασία του και η φιλοσοφία του για τη 

ζωή είναι τα στοιχεία που προσδιορίζουν την 

τέχνη του.

Παρά την επίδραση που άσκησε πάνω 

του ο Κυβισμός, η εξέλιξη του παρουσιάζει 

μια οργανική συνοχή, τέτοια που τον
Εικόνα 18:,P.Mondrian Το γκρίζο

κατέστησε μια από τις μεγαλύτερες μορφές δέντρο, 1911, Χάγη, Gemeente Museum 

της εποχής του. Το έργο του θεωρείται ως αποτέλεσμα, όχι μόνο των αισθητικών του 

επιρροών, αλλά και του ολλανδικού πουριτανισμού και του καλβινιστικού πνεύματος.

3.11. Η ζωγραφική του Υποσυνειδήτου-Μεταωυσική Ζωγραφική

Ο Πρώτος Παγκόσμιος πόλεμος προκάλεσε αναταραχή στην ήδη υπάρχουσα 

αναζήτηση της αρμονίας και οδήγησε στην εύρεση οπουδήποτε τρόπου καταγραφής 

ενός ιδανικού κόσμου.

Οι λαϊκές παραδόσεις των Εβραίων της Ρωσίας και η ρωσική παράδοση 

μετατρέπονται από τον Marc Chagall σε έναν κόσμο φαντασίας και παραμυθιού. Ο 

ίδιος δεν χάνει ποτέ την ποιητική θεώρησης των πραγμάτων και τις ρίζες του στις 

ρωσικές παραδόσεις και στη λαϊκή παράδοση της πατρίδας του. Παραμένει σε μια 

«αναλογική απεικόνιση», δηλαδή μια μη λογική ταξινόμηση των φυσικών 

αντικειμένων και τον παραλογισμό της ονειρικής φαντασίας.

Στην Ιταλία μια νέα τάση αρχίζει να διαμορφώνεται στις αρχές του 20ου 

αιώνα, με εξέχουσα μορφή τον Τζόρτζιο Ντε KipiKo(Giorgio De Chirico), Ιταλός από 

την Φεράρρα, γεννημένος στην Ελλάδα(Βόλο) και σπουδές στο Μόναχο. Έζησε στο 

Μιλάνο και τη Φλωρεντία από το 1908 έως το 1910 και έπειτα στο Παρίσι, όπου 

γνώρισε τον Πικάσο(Picasso) και τον Απολιναίρ(Apollinaire). Όταν ξεσπάσει ο

46



Η Τέχνη στον 200 αιώνα. Ραθώ Picasso. ΗΠαιδική ζωγραφική συναντά την Μοντέρνα τέχνη.

πόλεμος επιστρέφει στην Ιταλία, όπου γνωρίζει τον Kdpa(C.Carra) και μαζί ιδρύουν 

την «Μεταφυσική Σχολή»(Scuola Metafisica).

Ο όρος μεταφυσική «δεν πρέπει απαραίτητα να συνδεθεί με το ειδικό

φιλοσοφικό σύστημα που εξετάζει οντολογικά και κοσμολογικά

προβλήματα[...]αλλά μπορεί να θεωρηθεί ότι λειτουργεί κυριολεκτικά και

αναφέρεται σε έργα ζωγραφικής, που θέλουν να εκφράσουν κάτι πέρα από τη φυσική

εμφάνιση των πραγμάτων30». Ο όρος δήλωνε ένα ζωγραφικό ύφος, το οποίο

συγκροτείται από στοιχεία της φιλοσοφίας του Νίτσε(Νϊβίζβ) και της ρομαντικής

τοπογραφίας των Bocklin και Μ. Klinger, με τη μόνη διαφορά ότι χρησιμοποιούσε

περισσότερο ασυνάρτητες και απρόοπτες εικόνες από

όνειρα, παρά εικόνες της πραγματικότητας. Ο Ντε

KipiKo(De Chirico), ζωγράφισε τα πρώτα τοπία αυτού

του είδους το 1910, πριν πάει στο Παρίσι. Αργότερα

άρχισε να χρόησιμοποιεί στοιχεία εμπνευσμένα, ίσως,

από τις κατασκευές του Πικάσο, όπως γεωμετρικά

όργανα, κομμάτι από χάρτες, κεραμικά, κ.α. ,όλα

ζωγραφισμένα με μεγάλη ακρίβεια.

Τα αντικείμενα στους πίνακες του είναι

Εικόνα 19:G.de Chirico, Το συνήθως απομονωμένα, σαν στοιχεία ενός άλλου, 
ερωτικό τραγούδι,1914, Νέα
Υόρκη, Museum of Modern Art φανταστικού σκηνικού και είναι τοποθετημένα με 

τέτοιο τρόπο, ώστε να δίνουν την αίσθηση της αναμονής και του δράματος,. Τα λόγια 

του ίδιου του καλλιτέχνη περιγράφουν την ποίηση των τοπίων του: «Μερικές φορές ο 

ορίζοντας είναι ένας τοίχος που πίσω του υψώνεται ο θόρυβος ενός τραίνου που 

χάνεται. Όλη η νοσταλγία του απείρου μας φανερώνεται πίσω από τη γεωμετρική 

ακρίβεια της πλατεία...».

Τα έργα του Τζόρτζιο Ντε KipiKo(Giorgio De Chirico), μεταφράζουν την 

αβεβαιότητα της εποχής του, μέσα οπό ιδιότυπες φόρμες και χρώματα. Δίνουν την 

αίσθηση «ιχνογραφημάτων ονείρου ή μιας πραγματικότητας που αντιλαμβανόμαστε 

δίχως τις αισθήσεις μας, όπου οι σκιές, αποκτούν υπόσταση και τα επί μέρους

30 Άλκης Χαραλαμπίδης, «Η Τέχνη του Εικοστού αιώνα»», τόμος 1, εκδ. University Studio Press, 

Θεσσαλονίκη 1990, σελ177.
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στοιχεία της, μοιάζουν αποκομμένα από τις λογικές τους απολήξεις3Η).Η ακινησία 

και η στατικότατα αντικαθιστούν την θέση της κίνησης και του δυναμισμού. Η 

ανθρώπινη μορφή παγώνει και θυμίζει κούκλα, τα αρχιτεκτονικά σύνολα που ορίζουν 

το αστικό περιβάλλον, αναφέρονται το παρελθόν, με επιμέρους θέματα, όπως 

πλατείες, αγάλματα, στοιχεία που επαναλαμβάνονται συνεχώς. Τα χρώματα ψυχρά 

και φωτίζονται με έναν αλλόκοτο τρόπο, δίνοντας την εντύπωση μιας περίεργης 

σιγής. Τα περισσότερα από τα έργα του έχουν τίτλους, οι οποίοι αντιστοιχούν σε 

ποιήματα του Απολιναίρ(Apollinaire).

Η παρέκκλιση του καλλιτέχνη από το επαναστατικό περιεχόμενο της γραφής 

του και η στροφή του προς την ακαδημαϊκή παράδοση, προκάλεσαν το μένος των 

σουρεαλιστών, οι οποίοι τον θεωρούσαν πνευματικό τους πατέρα.

3.12. Ντανταϊσμός.

Ο Ντανταϊσμός αποτέλεσε ουσιαστικά μια στάση του μυαλού, η οποία για τα 

χρόνια 1915 έως 1923 παρουσιάστηκε ως ένα κίνημα αντι-τέχνης, με βασικό του 

στόχο να αποδεσμεύσει τον άνθρωπο από τις επιδράσεις του περιβάλλοντος και τα 

κλισέ της ιστορίας, της ιδέας του ωραίου, του έργου τέχνης και ακόμα της ίδια στης 

τέχνης. Το κίνημα φτάνει μέχρι το σημείο της εχθρότητας, επιθετικότητας, της 

απόρριψης της τέχνης, στον παραλογισμό, την καταστροφή, το μηδενισμό και όλα 

αυτά κάτω από τον παραλογισμό του Πρώτου Παγκοσμίου Πολέμου.

Το Ντάντα(ϋαάα) ήταν πάνω απ’ όλα μια «κατάσταση του νου31 32», κατά τον 

Breton, και στην πράξη ένας τρόπος ζωής ο οποίος πρέσβευε τα ατομικά δικαιώματα 

και την προσωπική ελευθερία, απαλλαγμένα από τα συστήματα, παραδόσεις και τα 

συμβατικά ήθη. Το όνομα του κινήματος προήλθε από μια τυχαία φυλλομέτρηση ενός 

γαλλο-γερμανικού λεξικού και μέλη αυτού γίνονται οι καλλιτέχνες που επιδιώκουν να 

δοκιμάσουν και να ανατρέψουν την λογική δομή της πραγματικότητας.

31 Βάγια Καραΐσκου, «Από τον Giotto στον 20°αι:δόμηση και αποδόμηση του χώρου στην ευρωπαϊκή 

τέχνη», Πανεπιστημιακές Σημειώσεις,2004-2005, σελ.143.

32 Αλκής Χαραλαμπίδης, «Η Τέχνη του Εικοστού αιώνα»», τόμοςΐ, εκδ. University Studio Press, 

Θεσσαλονίκη 1990, σελ177.
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Οι Ντανταΐστές απαρνήθηκαν το επίθετο «μοντέρνος», καθώς το θεωρούσαν 

υποτιμητικό. Πάλευαν ενάντια του μοντέρνου πνεύματος και επιθυμούσαν 

περισσότερο απ’ όλα να απαλλαχτούν από κάθε μορφή παράδοσης, κοινωνικής και 

καλλιτεχνικής. Βασική τους επιδίωξη ήταν να σκανδαλίσουν την αστική τάξη και για 

το λόγο αυτό υιοθέτησαν το σύνθημα του Bacunin «η καταστροφή είναι και αυτή 

δημιουργία» και δεν δίστασαν να χρησιμοποιήσουν κάθε μέσο και διαδικασία και να 

το ονομάσουν έργο τέχνης. Ο Duchamp έβαλε μουστάκι στη Μόνα Λίζα, ο Picabia 

σχεδίασε διάφορες μηχανές, η χρήση των οποίων ήταν η κοροϊδία της επιστήμης και 

της έννοιας της αποτελεσματικότητας.

Το κίνημα διήρκησε μέχρι το 1924, περίοδος κατά την οποία γεννιέται ο 

Σουρεαλισμός. Αρκετοί από τους μελετητές θεώρησαν τον Ντανταϊσμό απλή 

προπαρασκευαστική περίοδο του σουρεαλισμού. Στην πραγματικότητα οι 

αντιδράσεις του κινήματος και η άρνηση των καθιερωμένων αξιών δεν ήταν παρά 

αποδείξεις της αγωνίας των νεαρών μελών του για την τύχη του κόσμου.

3.13. Σουρεαλκτιιός.

Ο Σουρεαλισμός μαζί με τον Κυβισμό αποτέλεσαν τα σημαντικότερα κινήματα 

της σύγχρονης τέχνης. Η λέξη «σουρεαλισμός» εμφανίστηκε πρώτη φορά το 1917 

από τον Απολιναίρ(Apollinaire), χαρακτηρίζοντας το έργο του Οι μαστοί του Τειρεσία.

Το κίνημα του σουρεαλισμού αποτέλεσε συνδυασμό δυο άλλων κινημάτων, 

του Ντανταϊσμού και της «Μεταφυσικής Ζωγραφικής». Για τους υποστηρικτές του 

πρώτου, οι καλλιτέχνες βρίσκουν την ουσία στην άνεση, στο δυναμισμό και στην 

κίνηση της γραμμής, άσχετα με το θέμα που απεικονίζεται. Οι οπαδοί του δεύτερου 

κινήματος επηρεασμένοι από το έργο του Τζόρτζιο Ντε Κίρικο(Giorgio De Chirico), 

γίνονται πιο περιγραφικοί. Οι σουρεαλιστές καλλιτέχνες επηρεασμένοι από τους 

εκφραστικούς τρόπους του Ντανταϊσμού, όχι όμως από το μηδενισμό του, αλλά και 

από τις εμπειρίες ενός παράλογου πολέμου, την πτώση των αξιών, την αποξένωση και 

την ψυχολογία του υποσυνειδήτου, όπως τη διαμόρφωσε ο Φρόιντ, στράφηκαν στον
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εαυτό τους, στο υποσυνείδητο, στο όνειρο, στη φαντασίωση, στο παράλογο και 

παρανοϊκό, σε μια προσπάθεια να δώσουν μορφή σ’ ένα καθαρά εσωτερικό μοντέλο.

Προδρομική μορφή του Σουρεαλισμού θεωρείται ο Τζόρτζιο Ντε 

Κίρικο(Giorgio De Chirico), ο οποίος επιδίωξε να αιχμαλωτίσει και να καταγράψει 

την αίσθηση του ανεξήγητου και του αινιγματικού. Χρησιμοποίησε τις παραδοσιακές 

μεθόδους σύνθεσης και αναπαράστασης. Ανέτρεψε τον λογικό ειρμό της 

πραγματικότητας μέσα από τον συνδυασμό ετερόκλητων μεταξύ τους αντικειμένων.

Η πρωταρχική ιδέα των σουρεαλιστών ήταν: «να αλλάξουμε τη £ω?/»(Ρεμπώ) 

και «να αλλάξουμε τον κόσμο»{Μάρξ). Το κίνημα ακούσια αναμείχθηκε με την 

πολιτική. Τα έργα τους δήλωναν έναν κοινό τρόπο ζωής, αφού, παρατηρώντας το 

σύνολο της δουλειάς όλων, εκείνο που γίνεται εμφανές, είναι ότι υπάρχουν και 

σημαντικές διαφορές μεταξύ τους. Άλλωστε ο κάθε ζωγράφος του κινήματος 

υποστήριζε και παρουσίαζε τη δίκιά του ιδιαιτερότητα. Το μόνο κοινό τους στοιχείο 

είναι η επιθυμία τους να οδηγηθούν «πέρα από τη ζωγραφική» αποκόπτοντας κάθε 

ιδέα λογικής και μέτρου. Σε κάποιο σημείο όλα τα μέλη του κινήματος 

εγκαταλείπουν την ομάδα και εστιάζονται στην ανάδειξη των δικών τους 

πειραματισμών και αναζητήσεων.

Ο Σαλβαντόρ ΝταλίζΞ.ΰαΙϊ) υπήρξε μια από τις πιο αμφιλεγόμενες 

προσωπικότητες της τέχνης. Προκαλεί το κοινό του και αρκετά από τα έργα του 

τείνουν στην παράνοια, όπως Το Φάσμα ενός Προσώπου και μιας Φρουτιέρας στην 

Παραλία, έργο που αντανακλά την περίτεχνη τεχνική του. Ήταν ο πρώτος που 

επισήμανε σε πολλά δοκίμια του τον σουρεαλιστικό χαρακτήρα πολλών προϊόντων 

της μοντέρνας τεχνολογίας και την «μαγευτική»του δύναμη. Τα έργα του αποτελούν 

συνδυασμό μιας παρανοϊκής κριτικής δραστηριότητας με μια σχολαστική 

περιγραφική διάθεση, η οποία οδηγεί μέχρι το φωτογραφικό αποτέλεσμα. Για να 

αποδώσει τον κόσμο του υποσυνείδητου αντιπαραθέτει άσχετα μεταξύ τους 

αντικείμενα, συνοδεύοντας τα με πυκνά σύμβολα και αλληγορίες.

Το 1942 το έργο του στρέφεται προς ένα είδος θρησκευτικού μυστικισμού και 

μοιάζει να υπηρετεί ακραία πολιτικά σχήματα της Ισπανίας. Η ταύτιση του προσώπου 

του με τον Σουρεαλισμό οφείλεται κυρίως στην επιδειξιομανία του.
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3.14. Κονστρουκτιβισμός και Ρωσική Πρωτοπορία.

Η πνευματική ζωή της Ρωσίας είναι αυτή που προσδιορίζει την έννοια του 

Κονστρουκτιβισμού. Πρόκειται για μια κίνηση η οποία αγκαλιάζει πιο πολύ τη 

γλυπτική, παρά τη ζωγραφική. Μια κίνηση που η οποία θα επηρεάσει τα μετέπειτα 

κινήματα σ’όλους τους τομείς των εικαστικών τεχνών και της αρχιτεκτονικής.

Ο Benois αποτελεί τον πρωτεργάτη του κινήματος, ο οποίος επιδιώκει να δει 

την Ρωσία ένα μεγάλο διεθνές κέντρο το οποίο θα περιέχει στοιχεία της δυτικής 

κουλτούρας.

Το λογοτεχνικό-αφηγηματικό στοιχείο που κυριαρχούσε από τα τέλη 

του προηγούμενου αιώνα στη ρωσική ζωγραφική είχε, ήδη, αρχίσει να 

παραχωρεί τη θέση του στις νέες αξίες της «καθαρής ζωγραφικής» στην αρχή 

του 20°υ αι. Το πριμιτιβιστικό ύφος που άρχισε να καλλιεργείται αυτά τα χρόνια 

βασίστηκε στην λαϊκή τέχνη και σε μια σύνθεση των ευρωπαϊκών (γαλλικών και 

γερμανικών) σχολών της εποχής και είχε κύριους εκπροσώπους του τον 

Larionov και την Gontcharova. Η Μόσχα έγινε το κέντρο των εξελίξεων και 

χώρος συνάντησης της ευρωπαϊκής τέχνης: του κυβισμού, των εξπρεσιονιστών 

του Γαλάζιου Καβαλάρη και του φουτουρισμού. Η σχέση μμεταξύ του ιταλικού 

φουτουρισμού και του ρωσικού ομώνυμου κινήματος είναι πολύπλοκη και 

αμφιλεγόμενη και θα ήταν πολύ πιο ακριβής ένας χαρακτηρισμός όπως 

«Κυβοφουτουρισμός». Ο «Κυβοφουτουρισμός» υπήρξε ένα καθαρά ρώσικο 

κίνημα, ο άμεσος πρόδρομος των σχολών της αφηρημένης τέχνης που 

εμφανίστηκαν στην Ρωσία από το 1911 ως το 1921 και, σε αντίθεση με την 

Ιταλία, εμφανίστηκε πρώτα ως εικαστικό κίνημα και στη συνέχεια στην ποίηση.

Ηγετική φυσιογνωμία αυτήν την εποχή και οργανωτής πολλών μικρών, 

αλλά καθοριστικών, εκθέσεων των χρόνων 1907-1913 ήταν ο Μ. Larionov. Μαζί 

με την Gontcharova ήταν αυτοί που συνέλλεξαν και επεξεργάστηκαν τις πιο 

ζωντανές και προοδευτικές ιδέες της Ευρώπης και της Ρωσίας από την αρχή του 

αιώνα ως τον Α' Παγκόσμιο Πόλεμο, όταν μμεταφέρθηκαν και οι δυο στο 

Παρίσι για να δουλέψουν ως σκηνογράφοι στα Ρώσικα Μπαλέτα του Diaghilev. 

Τους διαδέχτηκε μια τρίτη προσωπικότητα, ο Κ. Malevich, ο τρίτος «ηγέτη ς» 

της κυβοφουτουριστικής σχολής. Αυτά τα χρόνια κάνει την πρώτη του εμφάνιση 

ως καλλιτέχνης στη Ρωσία και ο W. Kandinsky. Στα έξι χρόνια παραμονής του
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στη Μόσχα, από την αρχή του Πολέμου ως το 1922, ο Kandinsky έγινε 

ουσιαστικά η κεντρική φυσιογνωμία ενός νέου κινήματος.

Τα αντικείμενα του φυσικού κόσμου, η ελεύθερη ζωγραφική φαντασία και η 

δημιουργία μιας δυσδιάστατης ή τρισδιάστατης εικόνας για το κίνημα δεν έχουν 

σημασία. Επικρατούν οι γεωμετρικοί τύποι, η μαθηματική σκέψη και αντίληψη, ενώ 

η αναπαράσταση της πραγματικότητας παραγκωνίζεται. Η αντίληψη του κινήματος 

δεν ξεκινά από την πραγματική, ζωντανή φύση, αλλά από την κατασκευαστική 

λογική.

Τα κονστρουβιστικά ρεύματα αρχίζουν να εμφανίζονται , πριν τον Πρώτο 

Παγκόσμιο Πόλεμο ταυτόχρονα σε Ρωσία, Γερμανία, Γαλλία, Αγγλία, Ολλανδία και 

ολοκληρώνονται κατά τη διάρκεια της μεταπολεμικής εποχής.

3.15.Bauhaus

Τις ίδιες αρχές με τους καλλιτέχνες του κονστρουκτιβισμού και του 

σουπρεματισμού είχαν κάποιοι μεγάλοι αρχιτέκτονες της εποχής, όπως ο Gropius, 

ο van der Rohe, ο Le Corbusier. To Bauhaus ιδρύθηκε για αυτόν ακριβώς τον 

σκοπό σύνθεσης των πλαστικών τεχνών. Ίδιο ήταν το ιδανικό των εκπροσώπων 

του De Stijl. To Bauhaus συγκέντρωσε επί δέκα χρόνια καλλιτέχνες κάθε 

κατηγορίας. Η αρχιτεκτονική ήταν ένας τομέας που, παρότι άργησε να πάρει 

μέρος στις ανατροπές και στις εξελίξεις της μοντέρνας τέχνης, πολύ γρήγορα 

έθεσε εντελώς νέα κριτήρια, προτιμώντας μια ριζική ανανέωση του ύφους της. Οι 

αλλαγές έγιναν άμεσα σαφείς στην Αμερική, όπου αρχιτέκτονες όπως ο Frank 

Lioyd Wright (1869-1959) κατάλαβαν πως το σημαντικό στοιχείο σε ένα σπίτι 

ήταν τα δωμάτια και όχι η πρόσοψη. Ο Wright πίστευε σε αυτό που ονόμαζε 

«οργανική αρχιτεκτονική», σύμφωνα μα την οποία το σπίτι οφείλει να διαπλάθεται 

σαν ζωντανός οργανισμός, μέσα στις ανάγκες των ανθρώπων και τον χαρακτήρα 

του τοπίου.

Το πνευματικό καταφύγιο της τέχνης που επιδίωκε μια αρμονία του 

κόσμου ήταν το Bauhaus που ιδρύθηκε από τον Gropius (1883-1969) το 1919
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στην Βαϊμάρη και το 1925 μεταφέρθηκε στο Ντεσσάου. Η σχολή χτίστηκε για να 

αποδείξει πως η τέχνη και η μηχανική δεν έπρεπε να μείνουν αποξενωμένες 

μεταξύ τους, αφού μπορούσε να ωφελήσει η μια την άλλη. Πρότυπό του ήταν οι 

συντεχνίες για την ανέγερση των καθεδρικών ναών στο Μεσαίωνα. Οι μαθητές 

της σχολής έπαιρναν μέρος στη μελέτη κτιρίων και στοιχείων εσωτερικού 

εξοπλισμού και εκπαιδεύονται στο να φτάνουν στην καλλιτεχνική δημιουργία 

ακολουθώντας τον δρόμο της χειροτεχνικής εξάσκησης. Τους προέτρεπαν να 

χρησιμοποιούν ελεύθερα τη φαντασία τους και να πειραματίζονται με τόλμη, 

χωρίς να απομακρύνονται από τον σκοπό που θα εξυπηρετούσε το κτίριο ή 

το αντικείμενο. Έτσι, η ομορφιά, η καθαρότητα της φόρμας, η αισθητική 

και η πρακτική χρησιμότητα των αντικειμένων ήταν ο στόχος της δουλειάς 

των καλλιτεχνών. Ο όρος «λειτουργικότητα» περιγράφει με αρκετή ακρίβεια τις 

αρχές που πρέσβευε η σχολή.

Ανάμεσα από τους πρώτους δασκάλους υπήρξαν οι Kandinsky, Feininger, 

Klee και Sclemmer. Συναντήθηκαν έτσι καλλιτέχνες-δάσκαλοι που προέρχονταν από 

διαφορετικούς χώρους, συγκεκριμένα εδώ από τον εξπρεσιονισμό και τον κυβισμό, 

και ενώ σαν τις δυνάμεις τους για να επιτύχουν μια ισορροπία και αρμονική 

συνύπαρξη μμεταξύ συναισθήματος και οργανωτικής σκέψης.

3.16. Η Τέτντι ιιετά τον Πόλεμο.

Τα γεγονότα, οι αλλαγές και τα αποτελέσματα του πολέμου, οδήγησαν όλους 

τους τομείς της πραγματικότητας σε διαφορετικές προσεγγίσεις των πραγμάτων. Η 

καθημερινή ζωή, ο καταναλωτισμός και η τεχνολογία ως νέες στάσεις ζωής, 

επηρεάζουν σαφώς την τέχνη. Η αγορά της τέχνης και ο μηχανισμός διάθεσης των 

έργων αυτής αποτέλεσαν τη νέα νοοτροπία της εποχής. Οι περισσότεροι από τους 

καλλιτέχνες της εποχής αυτής προέρχονται και αφορούν τον αμερικανικό χώρο.

Παρόλα αυτά οι ρίζες τους βρίσκονται στον ευρωπαϊκό χώρο, στους 

καλλιτέχνες και στα αισθητικά ρεύματα του πρώτου μισού του 200ύαι. Ο 

αφηρη μένος εξπρεσιονισμός, η δυναμική ζωγραφική (action painting), η op art, ο
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νεοντανταϊσμός, η minimal art. Οι κύριες τάσεις που εκδηλώθηκαν στη 

ζωγραφική ήταν τρεις: στην πρώτη ανήκουν οι καλλιτέχνες, κυρίως αμερικανοί, 

που Γειραματίζονται με την ζωγραφική φόρμα και τις χρωματικές αξίες, όπως οι 

Μ.Rothko, B.Newman. Μ.Louis, K.Noland, F.Stella, για τους οποίους η 

ζωγραφική ήταν ένας φορές πνευμαπκών ενδιαφερόντων και αξιών.

Στη δεύτερη τάση υπήρχε η διάθεση γεφύρωσης της απόστασης μεταξύ 

τέχνης και ζωής με την χρήση εικόνων της δεύτερης και την ενσωμάτωσή τους 

στη ζωγραφική. Οι πιο χαρακτηρισπκές μορφές εδώ είναι οι J.Johns, R. 

Rauschenberg, A.Warhol.

Στην τρίτη τάση η ζωγραφική προσπαθεί να ξεπεράσει το υλικό της και 

να δει τη ζωγραφική σαν ιδέα, η τάση αυτή πρωτοεκδηλώθηκε στην Ευρώπη και 

οι κύριοι εκφραστές της στις αρχές του '60 ήταν οι Υ. Klein και Ρ. Manzoni. Και 

οι τρεις αυτές τάσεις συνυπάρχουν χρονικά και τα όριά τους είναι αρκετά 

ρευστά, με την έννοια ότι ενέχουν μεγάλη γκάμα διαφοροποιήσεων και πολλές 

φορές τα όριά τους συγχέονται. Στη συνέχεια αναφέρονται τα μεταπολεμικά 

αισθηπκά κινήματα που, είτε αφορούν μόνο τον ευρωπαϊκό χώρο, είτε 

εμφανίστηκαν τόσο στην Αμερική, όσο και στην Ευρώπη. Σε αυτήν την 

περίπτωση είναι ιδιαίτερα ενδιαφέρον να παρατηρήσει κανείς τις ιδεολογικές 

διαφοροποιήσεις και αποκλίσεις που σημειώνονται μέσα στην ίδια την τάση. Οι 

αιτίες αυτής της διαφοροποίησης εντοπίζεται κυρίως στη διαφορά του 

πολιτισμικού υποβάθρου μεταξύ των δυο ηπείρων.
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 4

Pablo Picasso(1881-1973).

«Ο (Picasso επρόκειτο να κατακτήσει την 

τέχνη, όπως ένας μεγάλος στρατηγός μια 

περιτειχισμένη πόλη: εζ εφόδου»

John (Rjissetf

«Το παιδί που γεννήθηκε τούτο το βράδυζ25 Οκτώβρη του 1881) στη Malaya, 

μοιάζει με πεθαμένο. Του πρόσφεραν όλες τις συνηθισμένες φροντίδες, μα το μικρό 

κορμάκι μένει ακόμα ακίνητο. Καμιά πνοή δεν περνάει απ’ τα παγωμένα του χείλη. 

Αυτό το ασήμαντο κομμάτι ανθρώπινης σάρκας, αρνιέται, να ακολουθήσει την 

εξαιρετική του μοίρα. Ο αδελφός του πατέρα του, ο γιατρός Σαλβαντόρ Ρουίζ 

Μπλάσκο, παιδεύεται ανήσυχος, κάτω από τα γεμάτα αγωνία βλέμματα που 

παρακολουθούν το παιδί, που φαίνεται τόσο γερό κι όμως το διαφιλονικεί ο 

θάνατος»1.

Η πρώτη αναπνοή για το παιδί αυτό, όπως περιγράφει ο ίδιος ο Πικάσο, 

προσδιοριζόταν από την έντονη μυρωδιά του πούρου καθώς καίγεται « Οι γιατροί 

τότε κάπνιζαν χοντρά πούρα. Ο θείος μου κάπνιζε κι αυτός. Μου φύσηξε τον καπνό 

στο πρόσωπο. Έκανα γκριμάτσες κι έβαλα τις φωνές»2.

Με τον τρόπο αυτό ο καλλιτέχνης διηγείται την ανάμνηση της γεννήσεως 

του. Παιδί του Χοσέ Ρούιθ Μπλάσκο(1ο$ε Ruiz Blasco) και της Μαρία Πικάσο(Μαηα 

Picasso), το επώνυμο της οποίας έμελλε να περάσει στην αθανασία, μιας και ο ίδιος ο 

καλλιτέχνης από το 1900 και μετά υπογράφει μόνο με αυτό το όνομα.

Ο Πικάσο δεν είναι απλά ένας άνθρωπος και το έργο του. Αποτελεί έναν 

θρύλο, στην πραγματικότητα έναν μύθο. Ήταν από τους λίγους ζωγράφους που είχαν 

αναγνωριστεί ενώ ήταν ακόμα εν ζωή και αρκετά χρόνια μετά το θάνατο του τα 

καλλιτεχνικά του επιτεύγματα έχουν παραμείνει στην ιστορία.

' Αντονίνα Βαλλαντέν, «Πάμπλο Πικάσο»,εκδ. Γκοβόστης, Αθήνα 1993, σελ.9

2 Το ίδιο, σελ.9
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4.1. Γαλάζια και PoC Περίοδος:

Ο Πικάσο σε ηλικία δώδεκα χρόνων είχε παρουσιάσει τους πρώτους τους 

πίνακες, βασιζόμενος στο στυλ των παλαιών δασκάλων. Στα δεκαπέντε του χρόνια 

πετυχαίνει θριαμβευτικά στη Σχολή Καλών Τεχνών της Βαρκελώνης και ύστερα από 

σύντομη παραμονή στη Μαδρίτη, το 1900 βρίσκεται στο Παρίσι. Στο διάστημα της 

δίμηνης διαμονής του εκεί, επισκέπτεται την Παγκόσμια Έκθεση και δέχεται την 

επίδραση του ΤουλούζΛωτρέ.κ(Τoulouse-Lautrec). Το ίδιο διάστημα σημειώνεται και 

η αυτοκτονία του φίλου του και ζωγράφου Carlos Casagemas και όλα αυτά 

αποτελούν την αφορμή για τη Γαλάζια περίοδο(1901-1904) του καλλιτέχνη. Το

βασικό θέμα των συνθέσεων του αποτελεί ό,τι εκφράζει 

και αντιπροσωπεύει την δυστυχία και τη θλίψη. Μορφές 

με το στίγμα της δυστυχίας, φτωχοί, ζητιάνοι, κορίτσια 

του δρόμου, τυφλοί γέροντες, θλιμμένοι αρλεκίνοι, 

ανάπηροι και καχεκτικά παιδιά είναι οι μορφές που 

απεικονίζονται στα έργα του. Το χρώμα ψυχρό γαλάζιο 

συνδυασμένο με αποχρώσεις του γκρι, του πράσινου,

Εικόνα 20:P.Picasso, Καθιστά κίτρινου και κόκκινου. Είναι μια προσπάθεια να

εκφράσει όλη την αρνητική φόρτιση και μελαγχολία, 

όπως ο ίδιος την εκλαμβάνει, απέναντι στον ανθρώπινο 

πόνο, με «υπόστρωμα τη βαθειά αλνδαλουσιανή μοιρολατρία». Την Γαλάζια 

Περίοδο χαρακτηρίζει μια εσωτερική κινητικότητα η οποία γίνεται εμφανής μέσα από 

αδρές γραμμές.

Στα έργα του 1902 επικρατούν τρία Leitmotivs, γυναίκες με μαντήλι ή bonnet 

στο κεφάλι, ζευγάρια όρθιων γυναικών που σχηματίζουν ελαφρά καμπύλη, 

θυμίζοντας γοτθική αψίδα και γυναίκες με τα νώτα στραμμένα στο θεατή. Η δεύτερη 

κατηγορία σχετίζεται με το ενδιαφέρον που αναπτύσσεται την ίδια εποχή στην 

Καταλονία για τον Ρομαντισμό και το Γοτθικό στυλ.

Ακολουθεί η περίοδος με τα «λερωμένα» με ένα είδος chiaroscuro σχέδια του 

1902-1903(Dirty Period). Η περίοδος αυτή ταυτίζεται με την όχι αίσια έκβαση του 

καλλιτέχνη στο Παρίσι το φθινόπωρο του 1902. Έπειτα έπεται η περίοδο παραμονής

γυμνό ειδωμένο από πίσω, 
1902,Παρίσι, Ιδιωτική 
συλλογή

3 Αλκής Χαραλαμπίδης, «Η Τέχνη του Εικοστού αιώνα»», τόμος2, εκδ. University Studio Press,

Θεσσαλονίκη 1990, σελ 171.
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του στη Βαρκελώνη( 1903-1904) όπου η απεικόνιση της άθλιας ζωής του κόσμου των 

γυναικών εγκαταλείπεται και αντικαθιστούνται από νεαρά ζευγάρια και φτωχούς

γέροντες.

Τον Απρίλιο του 1904 ο Πικάσο επιστρέφει και εγκαθίσταται στο Παρίσι, στη 

Rue Ravignan 13 της Montmartre, σ’ ένα ιδιόμορφο οικοδόμημα, το οποίο έμελλε να 

περάσει στην ιστορία με το όνομα που του έδωσε ο ποιητής Max Jacob: Bateau- 

Lavoir, παραπέμποντας στα πλωτά πλυντήρια του Σηκουάνα. Η τοποθεσία αυτή 

χαρακτηριζόταν ήδη από κάποια φήμη, καθώς εκεί είχε το εργαστήριο του ο 

Ρενουάρ(Renoir) καθώς και ο Kees Van Dongen,dιέμενε στο σημείο αυτό. Με τον 

ερχομό του όμως ο Πικάσο μετατρέπει την περιοχή σε πραγματικό κέντρο 

καλλιτεχνικής και λογοτεχνικής πρωτοπορίας. Το κίνημα του Κυβισμού ξεκινά από 

εκεί.

Η Γαλάζια περίοδος του Πικάσο εγκαταλείπεται, τόσο από χρωματική όσο και 

από θεματική άποψη, γύρω στον Αύγουστο του 1904, όταν ο Πικάσο ερωτεύεται μια 

σπουδάστρια της Ecole des Beaux-Arts, την Fernande Olivier. Από το σημείο αυτό 

ξεκινά η Ρόδινη, Ροζ περίοδος, η οποία ολοκληρώνεται μέσα στα επόμενα δύο 

χρόνια. Η συναισθηματική ευφορία που προκαλεί η παρουσία της Fernande, η αγορά

πρόθεση. Ακόμα και η θεματολογία αλλάζει, γίνεται πιο ευχάριστη, έχοντας ως 

μορφές ένα αγόρι μ’ ένα άλογο, γυναίκες να χτενίζονται, ένα γυμνό κορίτσι με καλάθι 

με λουλούδια κ.α. Επηρεασμένος από το τσίρκο και τα έργα του Rouault με σκηνές 

από αυτό, δεν διστάζει να ξαναφέρει στο νου του αρλεκίνους προηγούμενων έργων 

του, να τους αναπλάσει και με τον τρόπο αυτό να κάνει μια νέα εισαγωγή στον κόσμο 

των ηθοποιών, των σαλτιμπάγκων και των ταχυδακτυλουργών, τους οποίους είχε την 

ευκαιρία να παρακολουθεί συχνά σε υπαίθριες παραστάσεις ή σε παραστάσεις του

τριάντα πινάκων και η χύτευση σε μπρούντζο, 

αρκετών γλυπτών του από τον Ambroise Vollard, 

οδήγησαν σε μια ψυχολογική αλλαγή του 

καλλιτέχνη, η οποία αντανακλάται μέσα από τα 

έργα του. Πιο φωτεινά με εμπλουτισμένες ώχρες, 

γκρίζα και ρόδινα χρώματα. Οι νευρικές λεπτές 

γραμμές επικρατούν τονίζοντας αυτήν την 

αλλαγή. Το γαλάζιο συνεχίζει να υπάρχει.

Εικόνα ll:P.Picasso, 
Ακροβάτες,! 905, Ουάσιγκτον, 
National Gallery of Art

Χρησιμοποιείται όμως από τον ίδιο όχι με 

κοινωνική φόρτιση, αλλά με αισθητική
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Medrano της Montmartre. Ο αρλεκίνος αποτελεί μια από τι πρώτες μορφές που 

χρησιμοποιεί ο καλλιτέχνης. Η Fernande χρησιμοποιείται ως μοντέλο από τον ίδιο 

για τα γλυπτά του, τα οποία παρουσιάζουν την στογυλλάδα των όγκων και τη 

μεστότητα της σάρκας τους, προλαμβάνοντας έτσι τα κλασσικότροπα έργα που 

παρουσιάζονται μετά τον Πρώτο Παγκόσμιο.

Η ομορφιά , η γαλήνη και η ισορροπία είναι τα χαρακτηριστικά της περιόδου 

αυτής αρμονικά συνδυασμένα με την μελαγχολία και την ατμόσφαιρα που εκπέμπουν 

οι σκηνές από τη ζωή του τσίρκου.

4.2. Κρυστάλλινη Περίοδος- Κλασικισμός και Σουρεαλίσμός(1916-1936).

Από το 1915 ξεκινά η λεγόμενη «Κρυστάλλινη Περίοδος», στη διάρκεια της 

οποίας αναπτύσσονται δυο τάσεις. Η πρώτη χαρακτηρίζεται ως «μια ιδιαίτερη εξέλιξη 

του όψιμου Συνθετικού Κυβισμού4», με στοιχεία κυβιστικά αλλά mo επίπεδες, 

εγκεφαλικές, αυστηρές φόρμες, με ιδιαίτερη προτίμηση στα μεταλλικά χρώματα. Οι 

νεκρές φύσεις και οι αρλεκίνοι αποτελούν την θεματογραφία της εποχής. Ο αρλεκίνος

ήταν το έργο που αποτέλεσε την αφετηρία της περιόδου 

αυτής, εντυπωσιάζοντας με την τολμηρή σύνθεση των 

χρωματικών αντιτιθέμενων ορθογώνιων μορφωμάτων, πάνω 

σε μαύρο φόντο.

Στις αρχές του 1917 ο Πικάσο βρίσκεται στη Ρώμη,

μετά από πρόταση του Jean Cocteau, με σκοπό να σχεδιάσει

τα σκηνικά, τα κουστούμια και την αυλαία του μπαλέτου

«Παρέλαση». Εκεί γνωρίζει την γυναίκα του Olga Kolkova

και μαζί επισκέπτονται την Πομπηία και την Νεάπολη.

, Γοητεύεται από το λεγόμενο θέατρο του 8p0uov(Commedia

γυμνές γυναίκες, 1906, dell’ Arte). Το έργο του οι τρεις μουσικοί επιβεβαιώνουν την 
Νέα Υόρκη, Museum of 
Modern Art

4 Αλκής Χαραλαμπίδης, «Η Τέχνη του Εικοστού αιώνα»», τόμος2, εκδ. University Studio Press,

Θεσσαλονίκη 1990, σελ175.
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επίδραση που δέχτηκε από το είδος αυτού του θεάτρου και καθορίζει την μετέπειτα 

πορεία του.

Ο κλασικισμός του Πικάσο δεν ταυτίζεται με τον ακαδημαϊσμό του, καθώς η 

στροφή του προς την αρχαία τέχνη καλλιεργείται μέσα από την επαφή του με τον 

Κυβισμό. Ζωγραφίζει μορφές, γυμνές ή ντυμένες, ογκώδεις, στατικές, μνημειακές, με 

διαγραφές γλυπτικής και προσαρτήσεις τύπων αρχιτεκτονικής.

Το 1925 το στυλ του εμπλουτίζεται με δραματικά και απροσδόκητα στοιχεία, 

αφού έχει προηγηθεί η συμμετοχή του την Πρώτη Έκθεση των Σουρεαλιστών. Η νέα 

φάση ανοίγει με το έργο του που φέρει τον τίτλο ο Χορός, ένα έργο προγραμματικό, 

το οποίο δημοσιεύεται αμέσως.

«Το βασικό ζητούμενο της γεωμετρικής καθαρότητας υποκαθίσταται από την 

εκρηκτικότητα της φόρμας, που διαλύεται και

ανασυγκροτείται σ’ ένα χώρο ταυτόχρονα κυβιστικό και 

ιλλουζιονιστικό, για να εκφραστεί ο ερωτισμός, η βία, η 

παραφορά και καταστάσεις σύμφυτες πάλι με τη ζωή του 

Πικάσο5».

Ενώ στον Κυβισμό παρατηρείται η γεωμετρική 

παραμόρφωση, εδώ γίνεται πια οργανική. «Οι διογκώσεις, οι 

διαστολές και οι διερευνήσεις είναι μεταβολές που 

υποβάλλουν την αίσθηση του οργανικού-πλαστικού
Εικόνα 23:P.Picasso,

αφήνοντας άθικτη τη σημαντική μαρτυρία των μελών του Χορός, 1925, Λονδίνο, 

ανθρώπινου σώματος(κεφάλι, στήθος, πόδια κλπ.).

Μέσα από το έργο αυτό προκύπτει το ζήτημα της σχέσης του Πικάσο με τον 

Σουρεαλισμό. Εάν εξαιρεθούν τα έργα της περιόδου 1933-34, παρατηρεί κανείς πως ο 

καλλιτέχνης δεν κινήθηκε ποτέ στην περιοχή του ονείρου και του υποσυνειδήτου. Οι 

απόψεις του ίδιου γύρω από την ανάλυση και σύνθεση της φόρμας σε συνδυασμό με 

την πεποίθηση του ότι η ζωγραφική αναφέρεται περισσότερο στην αντιληπτική, παρά 

οπτική ικανότητα του ατόμου, έρχεται σε αντίθεση με τα όσα πρεσβεύει ο 

Σουρεαλισμός. Ο Σουρεαλισμός απλά του έδωσε την δυνατότητα να απεικονίσει το 

άσχημο, το δαιμονικό και το γελοίο στις ανθρώπινες μορφές. Ο Πικάσο ποτέ δεν

5 Άλκης Χαραλαμπίδης, «Η Τέχνη του Εικοστού αιώνα»», τόμος2, εκδ. University Studio Press,

Θεσσαλονίκη 1990, σελ!79.

59



Jf Τέχνη τον 20Ρ οαώνα. <Pa6Co (Picasso. ‘ΚΤΐκώική ζωγραφική συναντά την (Μοντέρνα Τέχνη.

περιφρόνησε την ορατή, γήινη πραγματικότητα, μένοντας μακριά από την αφαίρεση. 

«Δεν υπάρχει αφηρημένη τέχνη. Πάντα είναι κανείς αναγκασμένος να αρχίσει με κάτι. 

Στη συνέχεια μπορεί να διαλύσει όλα τα εξωτερικά χαρακτηριστικά της 

πραγματικότητας, αλλά σ’ αυτό δεν υπάρχει πια κανένας κίνδυνος, γιατί η ιδέα του 

αντικειμένου έχει αφήσει πίσω της την ανεξάλειπτη εντύπωση της». Αυτά ήταν τα 

λόγια του ίδιου του καλλιτέχνη το 1935 για την Αφηρημέρνη Τέχνη. Από το1925 έως 

το 1933 ο Πικάσο συνθέτει τα πιο πολλά από τα έργα του, τα οποία χαρακτηρίζονται 

για τα έντονα μορφικά και θεματικά τους ευρήματα.

Στα τέλη του 20ου αιώνα ο Πικάσο απογοητευμένος από τον πρώτο του γάμο 

και για ποικίλους άλλους λόγους βρίσκεται σε μια κατάσταση έντασης και αγωνίας, 

με αποτέλεσμα να επηρεάζεται το έργο του. Η νέα του σχέση με την Marie-Therese 

Walter{\iοντέλο του από το 1913έως το 1934) τον οδηγεί να ανακαλύψει μια άλλη 

άποψη για τη γυναίκα με γαλήνια ομορφιά του προσώπου και τη ρωμαλέα πληρότητα 

του γυμνού σώματος, έτσι όπως αυτή παρουσιάζεται στις χαλκογραφίες της «Suite 

Vollard»( 1913-1936).

Χαρακτηριστικό και εξέχουσας σημασίας έργο στις αρχές του ‘30 θεωρείται 

η Κοπέλα στον καθρέφτη^ 1932). Από τα μέσα της δεκαετίας του’20 ο Πικάσο 

παρουσιάζει σε αρκετά από τα έργα του μορφές οι οποίες εμφανίζονται και profil και 

en face. Παραμορφώνει και αναδιατάσσει τα στοιχεία των μορφών προεκτείνοντας 

έτσι την κυβιστική πρακτική.

Το 1924 ο Πικάσο κάνει τα πρώτα του σχέδια για την εικονογράφηση μια 

σμικρής νουβέλας που φέρει το όνομα «Το άγνωστο αριστούργημα» του 

Balzac.Επηρεασμένος από την τραγική φυσιογνωμία του Frenhofer και τις αλλόκοτες 

λαβυρινθώδεις γραμμές που αυτός τραβά, αναζητώντας την πεμπτουσία των 

πραγμάτων, ο Πικάσο περνά το στοιχείο αυτό στο έργο του.

Από το 1926 και έπειτα ο καλλιτέχνης 

αναζητά παραλλαγές για το θέμα του Το εργαστήρι 

του γλύπτη, όπου απεικονίζεται η σχέση του με τη 

γυναίκα, την τέχνη και το θάνατο. Σταδιακά σ’ αυτό 

το σύνολο προσθέτει άλλη μια μορφή , η οποία είχε 

πρωτοεμφανιστεί σ’ ένα κολλάζ του το 1928, ο
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4.3. Ο πόλεμος, τι Τέγνη και τι Πολίτικη.

Το 1935 έρχεται η οριστική ρήξη του γάμου του και λίγο αργότερα αποκτά 

την κόρη του Maia με την Marie-Therese. Και η σχέση αυτή διαλύεται τον επόμενο 

χρόνο και ο Πικάσο μοιράζεται τη ζωή του με μια νεαρή φωτογράφο. Οι 

ανακατατάξεις στη ζωή του ταυτίζονται με την όλη γενικότερη κατάσταση που 

επικρατεί, το κλίμα του φασισμού στην Ευρώπη και η απειλή του Β' Παγκοσμίου 

πολέμου θέτουν τη βάση για τα έργα της περιόδου που ακολουθεί.

Τον Ιανουάριο του 1937, οι φασιστικές δυνάμεις έχουν καταλάβει τη Μαδρίτη 

και ο Πικάσο αρνείται να αναλάβει τη διεύθυνση του Μουσείου του Prado. Την ίδια 

εποχή ο καλλιτέχνης αποκτά, σε ηλικία 56ετών, ένα εργαστήρι στη Rue des Grands. 

Στον ίδιο χώρο είχε γραφτεί το Άγνωστο Αριστούργημα του BalzacKai τώρα ο ίδιος θα 

ζωγράφιζε την Guernica.

Το απόγευμα της 26ης Απριλίου 1937, με διαταγή του Franco, τα γερμανικά 

αεροπλάνα ισοπέδωσαν την άνευ στρατηγικής σημασίας πόλη της Ισπανίας, 

Guernica, σκοτώνοντας περίπου 1650άτομα , κυρίως παιδιά, γυναίκες και 

ηλικιωμένους.

Ο Πικάσο την περίοδο αυτή σκεφτόταν την υλοποίηση ενός μεγάλου έργου, 

το οποίο είχε ζητηθεί από την εξόριστη κυβέρνηση της δημοκρατικής Ισπανίας, με 

σκοπό να τοποθετηθεί στο περίπτερο στην Exposition Internationale des Arts et 

Techniques dans la Vie Moderne του Παρισιού.

Εικόνα 24:P.Picasso, Guernica,!937, Μαδρίτη, Centro de Arte Reina Sofia
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Το απόγευμα της πρωτομαγιάς, ο καλλιτέχνης μόλις έχει πληροφορηθεί το 

δυσάρεστο γεγονός από τις εφημερίδες, σε κατάσταση σύγχυσης και πανικού αρχίζει 

να σχεδιάζει με μολύβι σ’ ένα μπλε σημειωματάριο, ένα άλογο, έναν ταύρο, μια 

γυναίκα. Τα σκίτσα αυτά αποτέλεσαν τα αρχικά σχέδια για την Guernica, τα οποία 

δούλευε μέχρι τις 4Ιούνίου. Στις 1 ΙΜαΐου προβαίνει στην πρώτη σύνθεση τους. Για 

αρκετό καιρό αλλάζει τις στάσεις των μορφών του μέχρι να καταλήξει σε μια, στην 

τελική.

«Οι διαστάσεις της Guernica (3,50 χ 7,76 μ.) την ανάγουν στην κλίμακα της 

μεσοπολεμικής μνημειακής τοιχογραφίας, αν και στην πραγματικότητα πρόκειται για 

φορητό πίνακα. Η σκηνή αρχίζει από το δεύτερο επίπεδο αριστερά με μια μητέρα που 

θρηνεί για το παιδί της, κρατώντας το νεκρό στην αγκαλιά. Αυτή η τριγωνική «Pieta» 

«χωνεύεται» στο ημικύκλιο που σχηματίζει με τη συστροφή του σώματος του ένας 

ταύρος, ενώ το σύνολο εγγράφεται σε ένα ορθογώνιο παραλληλόγραμμο. Χαμηλά στο 

πρώτο επίπεδο κείτονται κομμένα το κεφάλι και τα χέρια ενός πολεμιστή που θυμίζει 

γκρεμισμένο Εσταυρωμένο. Το δεξί του χέρι κρατά ακόμη σφιχτά, με δραματική ένταση 

το σπασμένο σπαθί, ενώ στην τεράστια παλάμη του αριστερού είναι χαραγμένες οι 

γραμμές της ζωής. Το κέντρο περίπου της σύνθεσης, και ειδικότερα ο χώρος που 

απελευθερώνεται από την κάμψη του σώματος του ταύρου, καταλαμβάνεται από ένα 

άλογο που, με τα δόντια και τη λογχοειδή γλώσσα πεταμένα έξω, σφαδάζει από τον 

πόνο, καθώς ένα κοντάρι το έχει πληγώσει θανάσιμα στα πλευρά. Πάνω από το κεφάλι 

του κρέμεται μια τεράστια εκτυφλωτική ηλεκτρική λάμπα -ο τεχνικός πολιτισμός(,)- και 

πάνω από τον τεντωμένο λαιμό του, το χέρι μιας γυναίκας με δυσανάλογα μμεγάλο 

κλασικιστικό κεφάλι, σφραγισμένο από τον τρόμο υψώνει μια λάμπα πετρελαίου για να 

φωτίσει με τη μαρτυρία της δικαιοσύνης ή της τέχνης όσα παρανοϊκά συμβαίνουν. Τη 

σουρεαλιστική υπόσταση της γυναικείας μορφής επιβεβαιώνει η παράδοξη παραλλαγή 

της στον "Ύπνο του Dali (1937). Από τα δεξιά μια ακόμη γυναίκα με έντονο διασκε­

λισμό έρχεται προς το κέντρο για να κλάψει το νεκρό καβαλάρη, χωρίς να βλέπει πίσω 

της μιαν άλλη, που την έχουν τυλίξει οι φλόγες μέσα σ' ένα σπίτι με ανοιχτό παράθυρο, 

απ' όπου μπαίνει το φως του ήλιου. Η όλη σύνθεση βασίζεται στην ιδέα του τριπτύχου, 

με ένα μμεσαίο μμεγάλο ορθογώνιο παραλληλόγραμμο, πλαισιωμένο από δύο όρθια 

μικρότερα, καθώς και στη συνεκτική λειτουργία ενός τριγώνου, που σαν αέτωμα

Χωστούλα ‘Σταυρούλα 6*2.
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αρχαίου ναού, έχει την κορυφή του στη λάμπα πετρελαίου6 7».

Μετά από διάρκεια έξι εβδομάδων, διάστημα αρκετά μικρό το έργο ήταν 

ολοκληρωμένο. Σ’αυτό βοήθησε το γεγονός ότι ο Πικάσο είχε από πριν επεξεργαστεί 

τα σκίτσα του με αποτέλεσμα να ολοκληρώσει την σύνθεση του σε μικρότερο 

χρονικό διάστημα.

Η Guernica αποτελεί το σημαντικότερο έργο του αιώνα. Για πρώτη φορά 

απεικονίζεται ένα ιστορικό γεγονός χωρίς διηγηματικά μέσα ή συγκεκριμένα στοιχεία 

που παραπέμπουν στην ταύτιση. Ο Πικάσο στο έργο δεν αποδίδει την επίθεση στην 

πόλη, αλλά τις συνέπειες που υπάρχουν σ’ αυτήν, μετά το βομβαρδισμό. Τα γεγονότα 

δεν τοποθετούνται στον χώρο και στον χρόνο και ολόκληρη η σύνθεση μεταδίδει τον 

τρόμο, την απόγνωση και τον ανθρώπινο πόνο.

Το έργο από το 1939 έως το 1981 φιλοξενήθηκε στο Museum of Modern Art 

της Νέας Υόρκης. Το 1981 επέστρεψε στην Ισπανία για να εκτεθεί αρχικά στο Prado 

και τελικά να καταλήξει στο Μουσείο Βασίλισσα Σοφία της Μαδρίτης.

Από το 1937 ο Πικάσο αποδίδει στα έργα του γυναικείες μορφές, συνήθως 

πορτρέτα, τα οποία χωρίζονται σε δυο κατηγορίες. Η 

πρώτη παρουσιάζει μορφές με ακραίες μετατοπίσεις 

οργάνων του σώματος, οι οποίες προκαλούν ευχάριστα 

συναισθήματα θαυμασμό, προστατευτική διάθεση, 

επιείκεια και τρυφερότητα). Στη δεύτερη κατηγορία 

εντάσσονται έργα τα οποία μέσα από «τυραννικά 

σχήματα και χρώματα αποκλείουν το συναίσθημα, 

προδίδοντας αυτό που μερικοί χαρακτηρίζουν διάθεση

•η
βίαιης επιβολής ή ακόμη και σαδιστική εκτόνωση ».

Η Guernica οδήγησε τον καλλιτέχνη στην 

δημιουργία επί μέρους θεμάτων με πρωταγωνιστές, κοκόρια, αγριόγατους, παιδιά που 

στραγγαλίζουν πουλιά καθώς και παραμορφωμένα αντικείμενα της καθημερινότητας. 

Περιγράφει έναν κόσμο βίας, μια κοινωνία τυράννων και θυμάτων.

Εικόνα 25:P.Picasso, Γυναίκα 
που κλαίει, 1937, Paris, Musee 
Picasso

6 Άλκης Χαραλαμπίδης, «Η Τέχνη του Εικοστού αιώνα»», τόμος2, εκδ. University Studio Press, 

Θεσσαλονίκη 1990, σελ 187.

7 Το ίδιο, σελ 190.
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Το 1939 η έκρηξη του Β' Παγκοσμίου πολέμου, οδηγεί τον Πικάσο στη

Μεσόγειο και μετά στο Παρίσι, όπου μένει για λίγο διάστημα, για να βρεθεί στις

ακτές του Ατλαντικού αυτή τη φορά. Έπειτα επιστρέφει πίσω στο Παρίσι για να δει

τα έργα που άφησε. Η επαφή του με τη Μεσόγειο, ενισχύει την αισιοδοξία του για τη

ζωή και το La joie de vivre γίνεται ο τίτλος της νέας του σύνθεσης, η οποία

αποκαλύπτει μια ποιμενική, θεοκρατική παγανιστική Εδέμ, καταλαμβάνοντας έναν

τοίχο ολόκληρο. Τα έργα του πλέον παρουσιάζουν σειρήνες και νύμφες, Κενταύρους

και φαύνους, στοιχεία της ελληνικής μυθολογίας. Τα ζώα δεν συμβολίζουν πλέον το

θάνατο, αλλά έχουν το ρόλο του συντρόφου του ανθρώπου στην ευδαιμονία και την

αρμονία. Το σκίτσο ενός περιστεριού για το πρόγραμμα του Διεθνούς Συνεδρίου

Ειρήνης(Παρίσι 1949) έμελλε να γίνει το παγκόσμιο σύμβολο της ειρήνης.

Προς το τέλη του πολέμου, αποκτά σχέση με την κατά

σαράντα χρόνια νεότερη του Francoise Gilot, με την οποία

αποκτά τα δυο τελευταία του παιδιά, τον Claude(1947) και

την Paloma(1949). Περνά αρκετά χρόνια στο Vallauris,

ένα μικρό χωριό κοντά στις Κάννες και εκεί ο Πικάσο

θέτει σε λειτουργία τα ξεχασμένα επί δύο χιλιάδες έτη,

εργαστήρια κεραμικής. Την περίοδο αυτή κατασκευάζει

συλλεκτικά αντικείμενα και αυτό εξαιτίας της ποικιλίας

Εικόνα 26:Ρ.Picasso, Flute των θεμάτων και σχημάτων που αναπαριστούν. Την ίδια 
Players and Dancers,1950, , ,
Ιδιωτική συλλογή εποχή ο Πικάσο εικονογραφεί τον Ναο της Ειρηνης.

Πρόκειται για ένα καμαροσκέπαστο εγκαταλειμμένο παρεκκλήσι, το οποίο

εικονογραφεί με θέμα τον Πόλεμο και την Ειρήνη. Το έργο αυτό αποτελεί μια ωχρή

υπενθύμιση της ταύτισης έμπνευσης και έκφρασης, περιγράφοντας δυο άκρως

αντίθετους χώρους, αυτόν της ειρήνης, της χαράς και της καταφυγής και ο άλλος

κάτω από τη σκιά του πολέμου.

Αρκετοί ωστόσο, όπως ο Timothy Hilton, χαρακτήρισαν το έργο αυτό «τόσο 

κακό που προκαλεί αμηχανία», συμπληρώνοντας πως «τα έργα που παρήγαγε τα 

επόμενα είκοσι χρόνια παρουσιάζουν ενδιαφέρον πρωτίστως, γιατί είναι έργα του
ο

Πικάσο ».

* Άλκης Χαραλαμπίδης, «Η Τέχνη του Εικοστού αιώνα»», τόμος2, εκδ. University Studio Press, 

Θεσσαλονίκη 1990, σελ192.

'Κωστούλα Τταυρούλα
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4.4. Ο άνθρωπος και ο M06oc(1950-1973).

Από της αρχές του 1950 μέχρι και τα μέσα περίπου του 1960 ο Πικάσο 

παρουσιάζει έργα τα οποία συσχετίζονται με αυτά μεγάλων δημιουργών του 

παρελθόντος, όπως Manet, Greco, David, Poussin, Delacroix...

Η «αναπαράσταση »αυτή ξεκινάει από εκτίμηση στο έργο του κάθε παλιού

_ , „ „ _ . .. , ζωγράφου και γοητευμένος από το
Εικόνα 27:Ε1 Greco, Portrait of ’ Ύ 11 1 ’
Jorge Manuel Theotocopulos, μουσειακό θέμα, καταλήγει σε μια 
1600-1605, Seville, Museo de
Bellas Artes παράφραση, επανερμηνεία και εν τέλει

υπέρβαση του πρωτότυπου, προσδιορίζοντας νέους στόχους.

Το πρώτο από τα έργα αυτά είναι ένα από τα πορτρέτα του ΕΙ 

Greco, στο οποίο ο Πικάσο, κατά τα λεγόμενα του, «αναζήτησε το φως του 

φεγγαριού».Το πρόσωπο στο έργο του Πικάσο φωτίζεται έντονα σε σχέση με αυτό 

του El Greco, καθώς οι μεταβιβάσεις από το φως στην σκιά αντικαθίστανται από 

κύκλους. Το χέρι που κρατά το πινέλο μετατρέπεται σε αραβούργημα και ολόκληρη η 

μορφή εκφράζει με σαφή τρόπο το φως, το χρώμα και την κομψότητα που απλά 

υποβάλλονται στο έργο του El Greco. Μερικά από τα χαρακτηριστικά γνωρίσματα 

του μοντέλου παραμένουν, όπως το συγκαταβατικά χαλαρωμένο στόμα και η 

εξεζητημένη κίνηση των δακτύλων που κρατούν το πινέλο. Εκείνο όμως που μοιάζει 

ιδιαίτερα με το πρωτότυπο είναι ο γενικός χρωματισμός του πίνακα. Η αντίθεση 

αυτή, ανάμεσα στη ζεστή σκιά και το χλωμό φωτισμό, 

επιτυγχάνεται με πολύ απλά μέσα, όπως για παράδειγμα 

όταν αφήνει να διαφαίνεται που και που το κόντρα-πλακέ.

Στις αρχές του 1950 ζωγραφίζει τα δυο μικρότερα 

παιδιά του, τα οποία αποδίδει μέσα από απότομες 

φωτοσκιάσεις, κατακερματίζοντας τα πρόσωπά τους σε 

τομείς και αραβουργήματα, ενώ τα δάχτυλα τους σε σχήμα 

ακάνθου εντάσσονται στην διακοσμητική του ροή.

Την ίδια εποχή ο Πικάσο παρουσιάζει το μεγάλο 

μπρούτζινο έργο του Ο άνθρωπος με το πρόβατο, στην πόλη 

Βαλ,ωρίς και από το 1953 αρχίζουν οι μεγάλες εκθέσεις των 

έργων του στη Λυόν, τη Ρώμη, το Μιλάνο και το Σάο Πάολο. Ένα χρόνο αργότερα 

αρχίζει μια σειρά ζωγραφικών έργων με θέμα Γυναίκες του Αλγεριού του Ντελακρουά.

Εικόνα 28:P.Picasso, Το 
πορτρέτο ενός ζωγράφου, 
1950,Lucerne, Angela 
Rosengart Collection
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Το 1958 ζητείται από τον καλλιτέχνη να διακοσμήσει τον τοίχο του κτηρίου 

της ΟΥΝΕΣΚΟ, κάτι που φαίνεται να ικανοποιεί την επιθυμία του να ζωγραφίσει σε 

μεγάλες επιφάνειες.

Η Τέχνη τον 20° αιώνα. Ρα6ίο (Picasso. ΊίΊίαώική ζωγραφική συναντά την Μοντέρνα Τέχνη.

4.5. Picasso και πλαστική.

Από το 1929 έως το 1933 ο Πικάσο έδειξε ένα έντονο ενδιαφέρον για τη 

γλυπτική και πλαστική, τονίζοντας με τον τρόπο αυτό 

τη μεταπήδηση από το ένα είδος τέχνης, στο άλλο. Οι 

περισσότερες κατασκευές του, στο διάστημα 1929-30 

ήταν κυρίως από σύρμα και μεταλλικά ελάσματα.

Τον επόμενο χρόνο με τη βοήθεια του φίλου του 

Julio Gonzalez προβαίνει σε μια προσπάθεια σύνδεσης

ανάμεσα στο ατσάλι και το σίδερο. Σκάλισε σε ξύλο
Εικόνα 29:P.Picasso, 1943,
Κεφάλι Ταύρου, Παρίσι, μορφές και χύτευσε σε μπρούτζο τα γύψινα αντικείμενα
Συλλογή Glaude Picasso

που δημιουργούσε. Ο Πικάσο αναζητώντας την περίοδο 

αυτή την εσωτερική γαλήνη και ισορροπία, προσεγγίζει την ύλη προκαλώντας 

αναπάντεχους συνδυασμούς ετερόκλητων αντικειμένων. Μια σέλα και ένα τιμόνι 

ποδηλάτου γίνονται ένα κεφάλι Ταύρου. Ο ίδιος ο Πικάσο έλεγε: «Εγώ δεν ψάχνω, 

βρίσκω», δίνοντας βαρύτητα όχι σε αυτό που προκύπτει, όσο στο ότι βλέπουμε να 

γίνεται από κάτι άλλο. Ο ίδιος άλλωστε επιθυμούσε να γίνουν 

αντιληπτά τα δυο μέρη του κεφαλιού αυτού(τιμόνι και σέλα), 

πιστοποιώντας με τον τρόπο αυτό το ουσιαστικό νόημα των 

συνθέσεων του. Στα πλαίσια της κλασσικής πλαστικής του 

Πικάσο, εντάσσονται δυο ακόμη αξιόλογα έργα του, Η Γίδα 

και η Έγκυος Γυναίκα. Για μια ακόμα φορά επαναφέρει το 

θέμα της γονιμότητας.

Ο Πικάσο ωστόσο πέρασε και στη χρήση και άλλων 

υλικών, όπως του ξύλου, του γύψου και του μπρούντζου, 

επεξεργασμένα με τέτοιο τρόπο που παρέπεμπαν στην 

αρχαιότητα και την Αναγέννηση. Κάθε άχρηστο αντικείμενο

'Κωστούλα (Σταυρούλα
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που έβρισκε στο εργαστήρι του, αποτελούσε κομμάτι μιας νέας του κατασκευής.

Στις 8 Απριλίου του 1973 στο Mougins σημειώνεται ο θάνατος του μεγάλου 

καλλιτέχνη και δυο μέρες αργότερα γίνεται η κηδεία του.

Pierre Dufour: «ο μποέμ καλλιτέχνης του Bateau-Lavoir, ο κυβιστής των 

"ηρωικών χρόνων" και ο σκηνογράφος των Ballets Russes, ο άνθρωπος της Guernica, 

αιώνιος εξόριστος από μια ιδανική Ισπανία και ο άνθρωπος με το περιστέρι του 

Συνεδρίου για την Ειρήνη μέσα στη διεθνή μεταπολεμική αύρα, ο ειρωνικός τεχνίτης με 

το αετίσιο βλέμμα, γλύτττης στο Boisgeloup, λιθογράφος στο Mourlot, αγγειοπλάστης 

στο Vallauris και, συνοψίζοντας όλα αυτά "ο γέρο-τρελός της ζωγραφικής" μέσα στη 

μοναξιά της Notre-Dame-de-Vie, συνθέτουν μια εικόνα παράδοξη και αντιφατική, από 

δω και πέρα οικεία σε όλους. Οικεία και αινιγματική9»

Εικόνα 30: Ο Πικάσο κρατά τον Ήλιο στα 
χέρια του.

9 Άλκης Χαραλαμπίδης, «Η Τέχνη του Εικοστού αιώνα»», τόμος2, εκδ. University Studio Press, 

Θεσσαλονίκη 1990, σελ!926-198.





Τέχνη τον 20Ρ αχώναΤαβίο Picasso λΠΤοαδική ζωγραφική συναντά την Μοντέρνα τέχνη.

ΚΕΦΑΛΑΙΟ 5

Πρακτικό Μέρος

5.1. Εισαγωγή των παιδιών στην τέγνη να; έργα του niK0oo(PicassoI.

Οι στόχοι αυτού του προγράμματος είναι:

Αρχικά να γνωρίσουν τα παιδιά τα έργα του Μεγάλου ζωγράφου.

• Να αποκτήσουν εμπειρίες μέσα από τα έργα αυτά.

• Να παρατηρήσουν, να ανακαλύψουν, να προβληματιστούν, να 

κάνουν υποθέσεις, να αναλύσουν, να βγάλουν συμπεράσματα.

• Να ενεργοποιήσουν τις αισθήσεις τους, να αναπτύξουν την 

φαντασία τους, να εκφράσουν τα συναισθήματα τους και 

παράλληλα να διασκεδάσουν.

• Να καλλιεργήσουν τις δεξιότητες τους μέσα από το παιχνίδι 

και την εικαστική έκφραση.

• Να αναπαράγουν ένα προσωπικό τους έργο, αφού πρώτα έχουν 

βιώσει την εμπειρία της γνωριμίας μ’ έναν άλλο δημιουργό.

Ημέρα Πρώτη:

Είναι η πρώτη μέρα στο νηπιαγωγείο και η πρώτη επαφή των παιδιών με την 

τέχνη. Αφού γνωριστούμε μεταξύ μας συζητάμε για λίγα λεπτά για το αν τους αρέσει 

να ζωγραφίζουν, τι ζωγραφίζουν συνήθως, αν γνωρίζουν ττ είναι η τέχνη της 

ζωγραφικής και αν ξέρουν κάποιο ζωγράφο. Τα παιδιά απαντούν στις ερωτήσεις με 

ευχαρίστηση και αφού δεν γνωρίζουν κάποιο ζωγράφο, τους προτείνω να διαβάσουμε 

μια μικρή ιστορία για έναν ζωγράφο στον οποίο άρεσαν πάρα πολύ οι ζωγραφιές των 

παιδιών και προσπαθούσε να ζωγραφίζει όπως και αυτά. Τα παιδιά συμφωνούν και η 

ιστορία αρχίζει:

Μια φορά κι έναν καιρό σε μια πολύ μακρινή χώρα ζούσε ένας άνθρωπος με 

μεγάλα μάτια. Ο άνθρωπος αυτός λεγόταν Πάμπλο Πικάσο και του άρεσε πάρα πολύ να 

ζωγραφίζει και να κάνει διάφορες κατασκευές με όσα αντικείμενα έβρισκε μπροστά του.

Μια μέρα όμως εκεί που καθόταν και ζωγράφιζε ένα κοριτσάκι να παίζει με το 

καραβάκι του σκέφτηκε: «Αχ! Πόσο θα ήθελα να κάνω ένα ταξίδι» κι έτσι μάζεψε λίγα 

ρούχα, τα πινέλα, τα χρώματα και το καβαλέτο του και ξεκίνησε για μια άλλη χώρα. 

Ταξίδευε για αρκετές μέρες, ώσπου βρέθηκε σε μια πόλη. Άρχισε λοιπόν να ψάχνει

Χωστούλα ‘Σταυρούλα
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κάπου να μείνει. Οι άνθρωποι όμως εκεί μιλούσαν μια άγνωστη γλώσσα και ο 

καλλιτέχνης μας δεν μπορούσε να τους καταλάβει. Προσπαθούσε με νοήματα και με 

ελάχιστες λέξεις να επικοινωνήσει μαζί τους, αλλά κανείς δεν του έδινε σημασία.

Ο Πάμπλο άρχισε να νιώθει μεγάλη μοναξιά αφού κανείς δεν τον καταλάβαινε 

και έτσι αποφάσισε να ζωγραφίζει τις σκέψεις του και όσα αισθάνεται με τα χρώματα 

του. Μετά θα τα έδειχνε στους ανθρώπους της πόλης αυτής και ίσως τότε να μπορούσαν 

να τον καταλάβουν τι τους έλεγε.

Ξεκίνησε λοιπόν να ζωγραφίζει και με τον τρόπο αυτό λοιπόν ο Πάμπλο 

κατάφερε να επικοινωνήσει με τους άλλους ανθρώπους και να μην νιώθει πια τόσο 

μόνος.

Στο σημείο αυτό ολοκληρώθηκε η ιστορία και ακολούθησε μια μικρή 

συζήτηση με τα παιδιά για το αν τους άρεσε, αν και αυτά θα έκαναν το ίδιο για να 

επικοινωνήσουν με τους άλλους, αν έχουν ξανακούσει για τον ζωγράφο αυτό και τι 

όνομα θα του έδιναν αν δεν τον έλεγαν Πάμπλο.

Ένα μόνο από τα νήπια είχε ξανακούσει από τον πατέρα του για τον Πικάσο 

και το θυμόταν. Για τα υπόλοιπα ήταν η πρώτη τους γνωριμία και επαναλάμβαναν 

ακούσια πολλές φορές το όνομα του γιατί το βρήκαν αρκετά πρωτότυπο και 

διαφορετικό. Στην ερώτηση πιο όνομα θα του έδιναν απάντησαν σχεδόν ομόφωνα, 

Στέφανος.

Στη συνέχεια κάποιο από τα παιδιά εκφράζει την επιθυμία του να δει κάποιο 

από τα έργα του και έτσι παρουσιάζονται στα παιδιά τα εξής έργα του καλλιτέχνη:

Εικόνα I:Κορίτσι με Εικόνα 2: Τρεις Χορευτές Εικόνα 3:Η Μάγια Πικάσο
βαρκούλα



'Jf Τέχνη τον 2CP αιώνα. Pa6b (Picasso Jf ϋΤοαδική ζωγραφική συναντά την Μοντέρνα τέχνη.

Τα παιδιά παρατηρούν με μεγάλη προσοχή τα έργα. Εντυπωσιάζονται από τα 

χρώματα και τις μορφές. Μέσα από μια σειρά ερωτήσεων(τι βλέπετε στον πίνακα, 

σας αρέσει, γιατί περιγράψτε τον, οι μορφές σας αρέσουν, κινούνται ή μοιάζουν 

ακίνητες, που θα θέλατε να είστε μέσα στον πίνακα, τι τίτλο θα δίνατε εσείς στον 

πίνακα, θυμάστε αυτόν που έδωσε ο ζωγράφος...)

Συγκεκριμένα τα νήπια μόλις τους έδειξα την εικόναΐ αμέσως είπαν πως 

«είναι το κοριτσάκι που ζωγράφιζε στην ιστορία ο Πάμπλο» και αρχίσαμε να 

συζητάμε για το ποια μπορεί να είναι αυτή, πως μπορεί να την λένε και αν τους 

αρέσει. Στα παιδιά αρέσουν τα χρώματα που έχει, το καράβι που κρατά και όταν λέω 

το όνομα της Μάγια λένε πως είναι και αυτό ωραίο και περίεργο σαν αυτό του 

Πάμπλο. Την αναγνωρίζουν και στην εικόνα.3 και όταν ρωτάω από που το κατάλαβαν 

απαντούν από τα μαλλιά. Παρατηρούν τα πόδια της και λένε ότι είναι στραβά, αλλά 

τους αρέσουν έτσι και όταν τα ρωτώ αν το πρόσωπο της είναι διαφορετικό από την 

προηγούμενη εικόνα απαντούν θετικά και τους αρέσει πιο πολύ παρόλο που τα μάτια 

της είναι «στραβά ζωγραφισμένα» όπως είπαν. Στην εικόνα3 χαρακτηρίζουν τον 

γαλάζιο φόντο σαν ουρανό και το μωβ είναι το χρώμα που τους αρέσει.

%ωστούλα ‘Σταυρούλα
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Στην εικόνα2 αφού αναγνωρίσουν τις ανθρώπινες φιγούρες, όταν ρωτούνται τι 

μπορεί να κάνουν δίνουν τις εξής εκδοχές, ότι κάνουν γυμναστική, μπαλέτο, ότι 

χοροπηδούν και τέλος ότι χορεύουν. Ένα παιδί μάλιστα σε μια από τις μορφές(την 

πρώτη αριστερά) βλέπει ότι κρατά ένα μουσικό όργανο, περιγράφοντας το σημείο με 

τις γραμμές.

Η κοπέλα στον καθρέφτη προκάλεσε ιδιαίτερη εντύπωση στα παιδιά καθώς τα 

χρώματα και οι γραμμές απέδιδαν εντυπωσιακά για τα ίδια σχήματα. Όταν 

ρωτήθηκαν πόσες φιγούρες βλέπουν είπαν δύο, δύο διαφορετικές. Μόνο ένα από τα 

νήπια είπε: «είναι μια, κοιτάει στον καθρέφτη αλλά έχει άλλα χρώματα εκεί». Άλλο 

παιδί υποστήριξε πως «είναι μια γυναίκα στην εκκλησία, γιατί πίσω έχει τα τζάμια της 

εκκλησίας με τα πολλά χρώματα». Ένα τρίτο παρομοίασε τους γοφούς της με 

σαλιγκάρια και ένα ακόμα έβλεπε τέσσερις κοπέλες, διαχωρίζοντας το πρόσωπο της 

στα δύο. Τα πολλά χρώματα ήταν το βασικό στοιχείο που προκάλεσε τον μεγαλύτερο 

ενθουσιασμό τους. Εντύπωση προκάλεσε η άποψη ενός παιδιού, το οποίο με το που 

αντίκρισε το έργο, είπε: «Είναι η Σταχτοπούτα κυρία στον καθρέφτη».

Προχωρώντας στις επόμενες εικόνες(εικόνα5 και 6) τα νήπια παρατηρούν με 

μεγάλο ενδιαφέρον τις φιγούρες και περιγράφουν τα ζώα που υπάρχουν σ’ αυτές. 

Τους αρέσουν οι φιγούρες γιατί χορεύουν και στην εικόναδ το άλογο τους θυμίζει τον 

Πήγασο και λένε πως αυτόν τον τίτλο θα έδιναν σε αυτό το έργο. Στην εικόναό οι 

κατσικούλες τους άρεσαν πολύ καθώς ήταν διαφορετικές από αυτές που συνήθως 

βλέπουν και μεγαλύτερη εντύπωση τους προκάλεσε ότι χαμογελούσαν. Ένα νήπιο 

ωστόσο υποστήριξε πως ήταν αγελάδες. Αρκετά από τα παιδιά παρατήρησαν το 

καραβάκι που υπάρχει πάνω αριστερά και στην ερώτηση τι βλέπουμε στο έργο αυτό 

ήταν το πρώτο πράγμα που ανέφεραν. Ένα μάλιστα παιδί το σύγκρινε με εκείνο που 

κρατούσε η Μάγια στην εικόναΐ και ένα άλλο νόμιζε πως είναι το ίδιο.

Στο σημείο αυτό έχει ολοκληρωθεί η γνωριμία των παιδιών με κάποια από τα 

έργα του ζωγράφου και επαναλαμβάνουμε για μια ακόμα φορά το όνομα του. Στη 

συνέχεια ρωτώ τα νήπια πιο από τα έργα που είδαμε τους άρεσε περισσότερο και 

σχεδόν ομόφωνα, απαντούν η Μάγια και ότι αν έπρεπε να ήταν μέσα σε κάποιο από 

αυτά τα έργα, θα διάλεγαν αυτό της Μάγιας για να παίξουνε μαζί της.

Τα παιδιά κάθονται στα τραπεζάκια τους και τους μοιράζεται το έργο του 

Πικάσο, Η Μάγια, σ’ έγχρωμες φωτοτυπίες. Δίνεται στα παιδιά ένα μικρό χρονικό 

διάστημα να παρατηρήσουν το έργο από κοντά το καθένα κρατώντας το στα χέρια
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του. Στη συνέχεια τους ζητείται να κόψουν οποιοδήποτε σημείο ή μορφή τους αρέσει 

πάνω σε αυτό, προσεκτικά και να γράψουν το όνομα τους στην πίσω μεριά.

Τα παιδιά επεξεργάζονται για λίγο ακόμα το έργο και μετά αρχίζουν το 

κόψιμο:

Εικόνα 7:Τα νήπια κόβουν κομμάτια από Εικόνα 8:Η διαδικασία ολοκληρώθηκε,
το έργο.

Τα κομμάτια με τις μορφές και τα στοιχεία που εντυπώσιασαν τα παιδιά είναι 

έτοιμα με το όνομα του κάθε παιδιού στο πίσω μέρος τους. Το κάθε παιδί παίρνει το 

κομμάτι του κάθεται στην παρεούλα, σιγά σιγά μαζεύονται και τα υπόλοιπα παιδιά 

και με τη σειρά τα κολλάνε σ'ένα χαρτόνι, σε ακανόνιστη σειρά. Η διαδικασία

■
 ακολουθείται μέχρι να τελειώσουν όλα τα

παιδιά. Παρατηρούμε όλοι μαζί το 

αποτέλεσμα, επαναλαμβάνουμε για μια 

ακόμη φορά το όνομα του καλλιτέχνη. Η 

δραστηριότητα σταματάει στο σημείο αυτό 

και θα συνεχιστεί την επόμενη ημέρα.

Εικόνα9:Τα παιδιά κολλάνε στο χαρτόνι 
τις μορ φές που έχουν κόψει.

Ημέρα Δεύτερη:

Τα παιδιά περίμεναν με ανυπομονησία την ολοκλήρωση της δραστηριότητας 

και να δημιουργήσουν μόνα τους το δικό τους έργο. Τα κομμάτια με τις μορφές είναι 

στο χαρτόνι και τα παιδιά μαζεύονται στην γωνιά της παρεούλας. Σταδιακά κολλάω 

τις κομμένες μορφές σε παράταξη και είμαστε έτοιμοι για την στοιχειοθέτηση των 

μορφών, όπως επιθυμούν τα παιδιά.

Ξεκολλώντας μια μια τις μορφές, μέσα από μια σειρά ερωτήσεων τα παιδιά 

συνθέτουν το δικό τους έργο. Οι ερωτήσεις είναι οι εξής: Που θα θέλατε να βάλω το
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πρόσωπο της Μάγιας, τα μαλλιά της, τις κάλτσες και τα πόδια της, να βάλω κοντά το 

κομμάτι αυτό με το άλλο, από πάνω, δίπλα ή από κάτω. Το κάθε παιδί προσδιορίζει τι 

θέση που θα τοποθετήσω το κομμάτι του. Το έργο μας ολοκληρώνεται και έχει την 

εξής μορφή:

Αφού ολοκληρώθηκε το έργο, παρουσιάστηκε 

ξανά η Μάγια του Πικάσο και ζητήθηκε από τα παιδιά 

να συγκρίνουν το δικό τους έργο με αυτό του 

καλλιτέχνη. Όταν ρωτηθήκαν πιο τους άρεσε πιο 

πολύ, ομόφωνα απάντησαν το δικό τους, γιατί είναι 

πολύ πιο αστεία από την άλλη τη Μάγια και mo 

ωραία.

Στο έργο που διαμορφώσαν τα παιδιά, στο 

αριστερό μέρος τα κομμάτια που φαίνονται είναι ο 

ουρανός, επιλογή ενός παιδιού, και το κομμάτι πάνω 

στο πρώτο κεφάλι, καπέλο.

Τα παιδιά επέλεξαν να δημιουργήσουν το 

σώμα της με τα κομμάτια που αναπαριστούν τα παπούτσια, τις κάλτσες και μέρος 

από την μπλούζα της κούκλας που κρατά η Μάγια. Ένα από τα κοκαλάκια που φορά 

στα μαλλιά της γίνεται για τα παιδιά μια πεταλούδα, η οποία πετά στο δεξί μέρος του 

έργου τους.

Το μέρος της δημιουργίας του δικού μας έργου έχει ολοκληρωθεί και τα 

παιδιά με τη σειρά ξεκολλούν τα κομμάτια τους από το χαρτόνι και κάθονται στα 

τραπεζάκια για να συνθέσουν ατομικά το δικό τους έργο. Αρχικά κολλάνε τις 

κομμένες μορφές πάνω σε μια κόλλα Α4 και στη συνέχεια με χρώματα της επιλογής 

τους γίνονται οι ίδιοι μικροί δημιουργοί.

Εικόναβ: Οι συνθέσεις τους σχεδόν έχουν 
ολοκληρωθεί

Εικόνα-ί\: Τα παιδιά συνθέτουν το δικό 
τους έργο.

ΕικόναIftTo έργο των παιδιών, 
Η δίκιά τους Μάγια
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Τα έργα που δημιούργησαν τα παιδιά παρουσιάζονται παρακάτω:

Εικόνα(3:0 Πικάσο χορεύει.
Εικόνα ΐη·.Το πόδι της Μάγιας έγινε μια 
μηχανή την οποία επισκευάζει ο μηχανικός 
διπλά της.

Εικόνα 15: Γο χέρι της Μάγιας είναι ένα 
δέντρο δίπλα σε μια κοπέλα και το 
κοκαλάκι της μια πεταλούδα.

Εικόνα 16:Το χέρι της Μάγιας γίνεται 
τρίτο χέρι ενός ανθρώπου.

Εικόνα 17:Τα κομμάτια του ουρανού 
γίνονται κουμπιά σ’ ένα ασανσέρ μιας 
πολυκατοικίας.

Εικόνα 18:Το πόδι της Μάγιας γίνεται ένα 
πόδι ενός αόρατου ανθρώπου, ο οποίος 
είναι μέσα σ’ έναν λαβύρινθο και έξω από 
αυτόν υπάρχει ένα ζώο που περιμένει και 
το φεγγάρι του χαμογελά.
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Εικόνα 19: Η πατούσα και το πόδι της 
Μάγιας γίνονται τα πόδια του Πικάσο, ο 
οποίος βρίσκεται δίπλα στο σπίτι και στο 
εργαστήριο του.

ΕικόναΊ&.Η κάλτσα της Μάγιας γίνεται 
καπέλο ενός ανθρώπου που περπατά.

Εικόνα 2,4:Το κεφάλι της Μάγιας 
συμπληρώνεται από ένα σώμα και το πόδι 
της από ένα κεφάλι.

Εικόνα *2Sl:To πρόσωπο της Μάγιας αλλάζει 
χρώματα, η μπλούζα της κούκλας που 
κρατά γίνεται μπαλόνι κα το κομμάτι 
ουρανού ένα σπίτι στον ουρανό, χωρίς 
πόρτες και παράθυρα.

Τα έργα έχουν ολοκληρωθεί, τα παιδιά τα περιγράφουν στους συμμαθητές 

τους με τη σειρά και έπειτα όλοι μαζί επαναλαμβάνουμε για μια ακόμη φορά το 

όνομα του ζωγράφου, Πάμπλο Πικάσο.

Η δραστηριότητα ολοκληρώθηκε στο σημείο αυτό καθώς τα παιδιά 

ολοκλήρωσαν την δημιουργία και ερμηνεία του δικού τους έργου.

Ημέρα Τρίτη:

Την ημέρα αυτή γίνεται μια πρώτη εισαγωγή των παιδιών στην τεχνική της 

μονοκονδυλιάς. Αρχίζει λοιπόν μια συζήτηση με τα παιδιά γύρω από τον τρόπο που 

άρεσε στον Πικάσο να ζωγραφίζει, χρησιμοποιώντας μια τεχνική, κόλπο όπως είπε 

συγκεκριμένα ένα από τα νήπια. Περιγράφεται λοιπόν στα παιδιά η τεχνική αυτή ως 

εξής: Ο Πικάσο έπαιρνε το πινέλο του, το ακουμπούσε πάνω στο καβαλέτο του,
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σ’ένα σημείο και από εκεί, χωρίς καθόλου να σηκώσει το χέρι του έκανε διάφορα 

σχέδια, με μόνο μια γραμμή. Άφηνε το χέρι του να οδηγήσει το πινέλο του και όταν 

ολοκλήρωνε τη γραμμή που έκανε παρατηρούσε το σχέδιο του και προσπαθούσε να 

δει με τι μοιάζει. Η τεχνική δείχνεται μια φορά από εμένα και στη συνέχεια τα παιδιά 

κάθονται στα τραπεζάκια τους και είναι έτοιμα να δημιουργήσουν το δικό τους 

σχέδιο.

Εικόνα $3: Μ ία φώκια.

Εικόνα 26:Η Μάγια.

Εικόνα ΙΤίΑριστερά ένας καταρράκτης. 
Δεξιά ένα φίδι.

ΕικόναίΒ;Φαντάσματα κλειδωμένα σε 
δωμάτια.
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Τα έργα των παιδιών την ημέρα αυτή 

ήταν τα παραπάνω. Τα παιδιά αφέθηκαν 

ελεύθερα να χρησιμοποιήσουν ό,τι χρώματα 

ήθελαν, καθώς ο βασικός στόχος ήταν να 

έρθουν σε επαφή με την τεχνική της 

μονοκονδυλιάς.

Εικόνα 29:Ένα άλογο.

Ημέρα Τέταρτη:

Η δραστηριότητα αρχίζει με την υπενθύμιση της τεχνικής που 

χρησιμοποιήσαμε την προηγούμενη ημέρα η για να σχεδιάσουμε και συνεχίζεται με 

την παράθεση έργων του Πικάσο από το βιβλίο: Πικάσο Μονοκονδνλιές, (εκδόσεις: 

Νέα Σύνορα).

Ένα ένα το κάθε παιδί έρχεται προς το μέρος μου και με το δάχτυλο του 

ακολουθεί τη διαδρομή που σχηματίζουν οι γραμμές στα έργα του Πικάσο. Στη 

συνέχεια τα παιδιά κάθονται στα τραπεζάκια τους και τους ζητείται να σχεδιάσουν το 

δικό τους ζώο ή άνθρωπο με μόνο μια γραμμή, χρησιμοποιώντας μόνο ένα χρώμα. Τα 

παιδιά ξεκινούν να σχεδιάζουν.

Εικόνα 30:Τα παιδιά εξασκούνται στην Εικόνα 31 :Τα παιδιά σχεδιάζουν
τεχνική της μονοκονδυλιάς. ανθρώπους και ζώα με μια γραμμή.
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Οι προσπάθειες των παιδιών απέδωσαν τα εξής αποτελέσματα:

Ε iKoveihQ :άνθρωποι που χορεύουν. Εικόνα 33Μια καμήλα. Μία γάτα και δυο 
άνθοωποι.

Εικόνα36:Δύο φίλοι περπατάνε.
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Τα έργα των παιδιών ήταν εντυπωσιακά ιδιαίτερα αυτά των εικόνων35, 37,38 και 

39. στο σημείο αυτό πρέπει αν σημειωθεί πως τα παιδιά αυτά είναι νήπια, ενώ τα 

άλλα προνήπια. Τα παιδιά παρουσιάζουν τα έργα στους συμμαθητές τους, δείχνοντας 

με το δάχτυλο τους τη διαδρομή που ακολούθησαν και με τον τρόπο αυτό 

ολοκληρώνεται η δραστηριότητα με θέμα την μονοκονδυλιά.

Ημέρα Πέμπτη:

Η δραστηριότητα της σημερινής ημέρας βασίζεται στη γαλάζια εποχή της 

δημιουργίας του Πικάσο. Σκοπός είναι τα παιδιά μέσα από την ανάγνωση ενός 

θλιμμένου βιβλίου να νιώσουν την θλίψη και να δημιουργήσουν μια ζωγραφιά με 

ψυχρά χρώματα, την οποία όταν δει κάποιος να νιώσει διάχυτη τη λύπη.

Το βιβλίο που επιλέγεται να αναγνωσθεί στα παιδιά είναι το Δέντρο που 

έδινε (εκδόσεις: Δωρικός):

Η ιστορία περιγράφει την σχέση που αναπτύχθηκε μεταξύ ενός 

δέντρου(μιας μηλιάς) με ένα μικρό αγόρι, το οποίο όσο ήταν 

μικρό συνήθιζε να παίζει μαζί της και να της κάνει παρέα. 

Όμως με τα χρόνια την ξέχασε και δεν πήγαινε να παίξει στα 

κλαδιά της ή να κάτσει κάτω από τον ίσκιο της, παρά μόνο 

όταν ήθελε να της ζητήσει κάτι, όπως π.χ. μήλα για να τα 

πουλήσει και να βγάλει λεφτά, ξύλα για να φτιάξει σπίτι.

Τα χρόνια πέρασαν και το αγόρι δεν ξαναφάνηκε και η μηλιά δεν ήταν πια 

χαρούμενη. Μετά όμως από πολύ καιρό το αγόρι φάνηκε γερασμένο πια και όταν η
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μηλιά δεν είχε πια τίποτα άλλο να του δώσει το αγόρι της είπε πως το μόνο που ήθελε 

ήταν να κάτσει κάπου να ξαποστάσει και αυτή πρόσφερε τον κορμό της.

Τα παιδιά λυπήθηκαν με την ιστορία και ένιωσαν θλίψη, γιατί το αγόρι πάντα 

έφευγε και άφηνε μόνη της τη μηλιά και έκοψε όλα της τα κλαδιά και τα μήλα για τα 

λεφτά. Όταν ρωτήθηκαν τι χρώματα θα χρησιμοποιούσαν για να κάνουν μια θλιμμένη 

ζωγραφιά, απάντησαν θλιμμένα, όπως το μαύρο, το γκρι, το μωβ, το πράσινο, το 

καφέ ή και καθόλου χρώμα. Παρουσιάζονται στα παιδιά μερικά από τα έργα της 

περιόδου αυτής και ακολουθεί μια μικρή συζήτηση για το λόγο που ο καλλιτέχνης 

ζωγράφιζε θλιμμένες μορφές. Έπειτα τα παιδιά κάθονται στα τραπεζάκια και 

ξεκινούν να φτιάξουν μια θλιμμένη ζωγραφιά.

Εικόνα 40:Τα παιδιά ξεκινούν την 
δημιουργία μιας θλιμμένης ζωγραφιάς.

Εικόνα 41:Τα χρώματα που χρησιμοποιούν 
είναι ελάχιστα.

Εικόνα 42:Η δημιουργία συνεχίζεται.
Εικόνα 43:Το μπλε σκούρο και το μαύρο 
κυριαρχούν.

Γα παιδιά σχεδόν αμίλητα, επηρεασμένα από την λυπητερή ιστορία της μηλιάς 

ζωγραφίζουν θλιμμένες εικόνες. Δυο από αυτά αναπαριστούν την μηλιά με το αγόρι, 

όπως έδειχναν οι εικόνες του βιβλίου.
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Τα έργα των παιδιών αφού ολοκληρωθούν παρουσιάζονται και περιγράφονται 

στους συμμαθητές τους.

Εικόνα 44:Ένα αυτοκίνητο έχει πέσει 
πάνω σ’ένα σπίτι και μια λάμπα.

Εικόνα 46:Ένα κοριτσάκι περπατά στη 
βροχή και κλαίει γιατί δεν έχει ομπρέλα και 
το δέντρο δίπλα του δεν έχει φύλλα για να 
προστατευθεί.
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Εικόνα 45:Ένας μηχανικός προσπαθεί να 
φτιάξει ένα χαλασμένο αυτοκίνητο.
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Εικόνα 47:Ένα κοριτσάκι κλαίει γιατί 
χάθηκε.

1*
Εικόνα 48:Ένα λυπημένο δέντρο με δυο 
παιδάκια που κλαίνε. Η λέξη που είναι 
γραμμένη λέει λύπη.

Εικόνα 49:Το αγοράκι της ιστορίας 
σκαρφαλώνει πάνω στη μηλιά.
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Εικόνα 50:0 Ταρζάν κλαίει, γιατί πάτησε 
ένα αγκάθι και δεν μπορεί να παίξει με τον 
φίλο του το Ζορό που είναι λίγο πιο εκεί.

Εικόνα 51:Το αγοράκι της ιστορίας κόβει 
το δέντρο για να φτιάξει σπίτι.

Τα παιδιά αφού ολοκληρώσουν τις ζωγραφιές τους μαζεύονται στη γωνιά της 

παρεούλας και συζητάμε για τις ζωγραφιές τους και αν τους άρεσε που ζωγράφισαν 

μόνο με τα ψυχρά, θλιμμένα χρώματα όπως έλεγαν. Βρήκαν ωραία τη δραστηριότητα 

και την ιστορία που διαβάσαμε.

Ημέρα Έκτη:

Η ημέρα ξεκινάει με την υπενθύμιση ενός παιδιού για τη θλιμμένη ζωγραφιά 

που κάνανε την προηγούμενη μέρα και προτείνω στα παιδιά να διαβάσουμε μια άλλη 

ιστορία διαφορετική όμως από τη χθεσινή και μετά να κάνουμε πάλι μια ζωγραφιά. 

Τα παιδιά ετοιμάζονται να ακούσουν την ιστορία, η οποία είναι από το βιβλίο: Το 

Αλφαβητάρι της Φύσης(εκδόσεις Ελληνικά Γράμματα), με τίτλο, 

Τ.,.όπως Τυφλοπόντικας, η οποία περιγράφει με αστείο τρόπο 

τα παθήματα ενός τυφλοπόντικα που έχει πονόδοντο και αντί 

να πάει στον οδοντίατρο ακούει τα γιατρικά του καθενός με 

αποτέλεσμα να παθαίνει διάφορα άλλα προβλήματα.

Τα παιδιά καθ’ όλη τη διάρκεια της ανάγνωσης 

γελούσαν και όταν ρωτήθηκαν στο τέλος αν τους άρεσε και 

πως αισθάνονται απάντησαν χαρούμενοι.

Η δραστηριότητα αποτελεί συνέχεια της δραστηριότητας που έγινε την προηγούμενη 

ημέρα και εστιάζεται στη Ροζ περίοδο του Πικάσο. Τα παιδιά λοιπόν με χαρούμενη 

πια διάθεση κάθονται στα τραπεζάκια τους και αρχίζουν να δημιουργούν, αφού 

προηγουμένως έχουμε παρατηρήσει έργα της Ροζ περιόδου.
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Εικόνα 52:Τα παιδιά αρχίζουν τη 
ζωγραφική.

Αφού ολοκληρωθούν τα έργα των παιδιών ο καθένας παρουσιάζει και περιγράφει 

αυτό που δημιούργησε.

Εικόνα 53:Μια κοπέλα 
χαρούμενη χορεύει.

Εικόνα 5ή:Ένας κλόουν 
κάνει μαγικά με το 
καπέλο του.

Εικόνα 55:Ένα σπίτι με λευκό και μπλε 
χρώμα.
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Εικόνα 56: Παιδιά παίζουν έξω από το 
σπίτι.
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EiKOvaSTrO Ταρζάν και οι φίλοι του 
παίζουν.

Εικόνα 58:Πριγγίπισες.

Ημέρα Έβδομη:

Η δραστηριότητα της ημέρας περιλαμβάνει συζήτηση με τα παιδιά σχετικά με 

τον καλλιτέχνη μας. Εστιαζόμαστε στο ότι εκτός από ωραίους πίνακες συνήθιζε να 

κατασκευάζει και διάφορα αγάλματα(ειδώλια) ή κατασκευές με διάφορα υλικά, 

κυρίως άχρηστα. Τα αγάλματα του είναι κυρίως γύψινα και χυμένα με χαλκό. Κυρίως 

κατασκεύαζε πρόσωπα γυναικών. Οι εικόνες που παρουσιάστηκαν στα παιδιά 

προέρχονται από το βιβλίο του Τίμοθι Χίλτον, Πικάσο, (εκδόσεις: Υποδομή)και είναι οι 

εξής:

Τα παιδιά παρατηρούν και σχολιάζουν τις μορφές αυτές. Η πρώτη και η 

δεύτερη τους αρέσουν περισσότερο, ενώ η τρίτη και η τέταρτη τους φαίνονται πιο 

περίεργες και δεν τους αρέσει που έχουν μεγάλες μύτες. Τους φαινόταν άσχημες και 

άγριες. Συγκεκριμένα η μύτες των δυο τελευταίων μορφών τους θύμιζε τον Πινάκιο.

Στη συνέχεια προτείνω στα παιδιά να κατασκευάσουμε και εμείς από μια 

τέτοια μορφή, χρησιμοποιώντας πηλό. Τα παιδιά κάθονται στα τραπεζάκια, τους 

μοιράζεται ο πηλός και ξεκινάνε την κατασκευή.
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Εικόνα 59 :Τα παιδιά ζωγραφίζουν τα έργα 
τους.

Τα παιδιά επεξεργάζονται τον πηλό, τον κόβουν σε κομμάτια και μετά από 

αρκετή ώρα καταφέρνουν να δημιουργήσουν 

τις δικές τους φιγούρες και αφού τις αφήσουν 

να στεγνώσουν τις ζωγραφίζουν με τέμπερες.

Εικόνα 60: Και η καλλιτεχνική δημιουργία 
συνεχίζεται.

Εικόνα 6ΐ:Μερικά από τα παιδιά έχουν 
αναπτύξει και το σώμα στις μορφές τους.

Το πρακτικό μέρος ολοκληρώνεται με τη δραστηριότητα αυτή. Αφού τα 

παιδιά αποτελειώσουν τα έργα τους τα αφήνουν να στεγνώσουν και μαζευόμαστε στη 

γωνιά της συζήτησης. Αρχίζουμε να μιλάμε για τα όσα κάναμε αυτές τις ημέρες και 

για τον ζωγράφο μας. Τα παιδιά θυμούνται και αρχίζουν να επαναλαμβάνουν το 

όνομα του. Στη συνέχεια τα ρωτώ ποια απ’ όλες τις δραστηριότητες που κάναμε τους 

άρεσε περισσότερο και απαντούν πως όλες τους προκάλεσαν μεγάλο ενδιαφέρον.

Αρκετά από τα παιδιά ξεχώρισαν την πρώτη και δεύτερη ημέρα, με το έργο 

που επεξεργαστήκαμε, τη Μάγια και αυτή όπου χρησιμοποιήσαμε την τεχνική της 

μονοκονδυλιάς. Ιδιαίτερη εντύπωση προκάλεσε το γεγονός ότι τα παιδιά όταν τους 

ζητήθηκε να θυμηθούν κάποια από τα έργα του ζωγράφου που παρουσιάστηκαν στο 

πρώτο μάθημα περιέγραψαν με ιδιαίτερη λεπτομέρεια αυτό της Μάγιας, της Κοπέλας 

στον Καθρέφτη και αυτή με τους Τρεις Χορευτές.
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Εικόνα63:Τα παιδιά ξεφυλλίζουν ένα 
βιβλίο με έργα του Πικάσο και εστιάζονται 
σε μια αυτοπροσωπογραφία του.

Εικόνα 63:Τα παιδιά συνεχίζουν το 
ξεφύλλισμα ψάχνοντας για περισσότερα 
έργα του καλλιτέχνη.

5.2.Παρ«κολούθη<ηι προγράαιιατος στο Μουσείο Ελλτινικίκ Παιδικής Τέγνης.

Το Μουσείο Ελληνικής Παιδικής Τέχνης(Κόδρουό) παρείχε 

την ευκαιρία στα παιδιά όλων των ηλικιών να έρθουν σε 

επαφή με έργα μεγάλων ζωγράφων, καθώς και να 

γνωρίσουν κάποια γενικά σημεία της ζωής τους.

Το πρόγραμμα που υλοποιήθηκε στις 4Ιουνίου 

του2006, είχε ως στόχο να γνωρίσουν τα παιδιά έναν από 

τους μεγαλύτερους καλλιτέχνες του 20ου αιώνα , τον 

Πάμπλο Πικάσο, καθώς και να εξασκηθούν πάνω στην τεχνική της μονοκονδυλιάς.

Τα παιδιά μαζεύονται στην αίθουσα και κάθονται γύρω από ένα μεγάλο 

τετράγωνο τραπέζι. Τα φώτα σβήνουν και αρχίζει η γνωριμία με το ζωγράφο. Η 

αρμόδια του προγράμματος αρχίζει την παρουσίαση της ζωής του ζωγράφου, 

ξεκινώντας με το όνομα του, την πόλη όπου καταγόταν και συνεχίζει με τα έργα του, 

τα οποία παρουσιάζονται σε σλάιτς. Καθώς τα παιδιά παρατηρούν τα έργα, η 

υπεύθυνη της τάξης περιγράφει τα όσα βλέπουν και αναφέρεται στον τρόπο που 

συνήθιζε να ζωγραφίζει ο καλλιτέχνης μας. Ζητείται από τα παιδιά να παρατηρήσουν 

κυρίως τα πρόσωπα των μορφών που απεικονίζονται, π.χ όπως το πρόσωπο της 

γυναίκας σε μια πολυθρόνα. Τονίζει πως ο ζωγράφος συνήθιζε να αναπαριστά το 

πρόσωπο των ανθρώπων με τέτοιο τρόπο έτσι ώστε όταν το κοιτάμε να βλέπουμε και 

τις δύο όψεις του, το προφίλ και το μπροστινό μέρος.

Μουσείο
6λληνικης
Παιδικής
Χεχνης
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Όταν φτάσει σε κάποια έργα του, φτιαγμένα από μονοκονδυλιές, εστιάζει την 

προσοχή των παιδιών στην τεχνική που χρησιμοποίησε ο Πικάσο για να 

κατασκευάσει π.χ. έναν άνθρωπο και στη συνέχεια ζητά από τα παιδιά να 

πειραματιστούν αρχικά σ’ ένα φύλλο με την ίδια τεχνική. Τα παιδιά παίρνουν τους 

μαρκαδόρους και αρχίζουν τη δημιουργία. Κάποια από αυτά καταφέρνουν να 

αποδώσουν ικανοποιητικές φιγούρες. Για παράδειγμα ένα κοριτσάκι δημιουργεί έναν 

εξαιρετικό παπαγάλο και στη συνέχεια σ’ ένα άλλο χαρτί το πρόσωπο μιας ζέβρας, το 

οποίο δημιουργείται από τις συνεχόμενες, μπερδεμένες κυκλικές γραμμές που κάνει. 

Τα υπόλοιπα σχέδια αναπαριστούν κυρίως μικρά ζώα, όπως σκύλους, άλογα και 

δεινόσαυρους.

Στη συνέχεια τα παιδιά προσπαθούν να αποδώσουν σ’ ένα άλλο χαρτί το ίδιο 

σχέδιο, κάτι που γίνεται με εξαιρετική δυσκολία και απαιτείται συνεχόμενη βοήθεια 

από εμάς. Έπειτα κόβετε το τελικό σχέδιο της μονοκονδυλιάς χρησιμοποιώντας ένα 

μεγάλο εξωτερικό μέρος του χαρτιού ως περίγραμμα και τοποθετείται πάνω σε μια 

ταινία διπλής όψης. Το σχέδιο αυτό θα κολληθεί πάνω σ’ ένα χαρτόνι το οποίο έχει 

ως φόντο μια φωτογραφία, ένα έργο ή την υπογραφή του Πικάσο. Αφού 

ολοκληρωθούν τα έργα των παιδιών τα κρεμάμε με τη σειρά στον τοίχο.

Λόγω απαγόρευσης λήψης φωτογραφιών χρησιμοποιώντας μια μονοκονδυλιά 

ενός παιδιού από την δική μου παιδαγωγική παρέμβαση, το εικαστικό αποτέλεσμα 

είχε την εξής μορφή:
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