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Εισαγωγή: μεταφυσική και 
αποκάλυψη

Σ ΥΜΦΩΝΑ με tov Α. Schopenhauer 
η αποκάλυψη της μεταφυσικής συν- 

χελείται με τη σύλληψη της «πραγματικής 
ουσίας», κατά την απόλυτη απομόνωση 
του ατόμου από τον κόσμο, που οδηγεί 
στην έμπνευση «πρωτότυπων, εξαιρετι
κών, ίσως ακόμα και αθάνατων ιδεών». 
Είναι προφανές ότι η αναγωγή στο ζη
τούμενο επιτυγχάνεται με την παραπομπή 
στις δύο βασικές αρχές της σοπενχαουερι- 
κής αισθητικής θεώρησης, τη μεταμόρφω
ση του ατόμου σε «καθαρό, αθελές, αχρο- 
νικό υποκείμενο της γνώσης» και την ανα
γνώριση του αντικειμένου ως «Ιδέας» 
την πλατωνική ιδ έα - την «αιώνια μορ
φή», την «άμεση αντικειμενικότητα της 
θέλησης». Για τον F. Nietzsche, η γοητεία 
της εικονσγραφικής ασάφειας οδηγεί 
στην οροθέτηση της εκστασιακής αδρανο- 
ποιημένης οπτικής διείσδυσης, παρατεί- 
νοντας την αντιπαράθεση φανέρωσης-α- 
πόκρυψης1. Το πλέξιμο φωτεινότητας και 
χρονικής ακινησίας, επίκεντρο της νι- 
τσεϊκής προσέγγισης, βρίσκει εικαστικό 
προηγούμενο την κλασική θεματογραφία 
του A. Bocklin2, η «λογοτεχνική αλληγο
ρία»3 του οποίου προαναγγέλλει το νι- 
τσεϊκό ορισμό της τέχνης ως «μεταφυσι
κού συμπληρώματος της φυσικής πραγ
ματικότητας». Στον G. De Chirico η απο
κάλυψη ενός έργου τέχνης πραγματοποι
είται είτε με την έκπληξη που προκαλεί το 
απροσδόκητο, κεντροθετώντας στην αί
σθηση του «ξαφνιάσματος» τόσο τη σύλ
ληψη του Ζαρατσύστρα4 όσο και τη σύν
θεση του πρώτου μεταφυσικού του έργου 
«Το αίνιγμα ενός φθινοπωρινού απογεύ
ματος» (1909)—5 είτε με τη θέαση της με
ταφυσικής πραγματικότητας που οδηγεί 
στην έμπνευση της εικόνας και που απαι
τεί ένα υψηλό βαθμό ευφυΐας και ευαι
σθησίας. Για το Δ. Πικιώνη η αποκάλυψη

της μεταφυσικής έχει είτε το χαρακτήρα 
της άμεσης φανέρωσης6, είτε τη μορφή 
θρησκευτικής τελετουργίας7, όπου η εισα
γωγή στον κόσμο της «εσώτερης αλή
θειας» και της «βαθύτερης πραγματικότη
τας» επιτελείται με αργούς ρυθμούς, απο
δεχόμενος και ο ίδιος τη σοπενχαουερική 
θέση της αδυναμίας όλων ίων ανθρώπων 
να «διακρίνουν άμεσα τα πράγματα, ό
πως είναι πραγματικά μέσα από την αχλή 
των αντικειμενικών και υποκειμενικών 
συγκυριών».

1. Η μεταφυσική στο γραπτό λόγο 
του Πικιώνη

Η πρώτη έμμεση εμφάνιση της μεταφυσι
κής διακρίνεται στο άρθρο «Η λαϊκή μας 
τέχνη κι εμείς» του 1925, όπου ο Πικιώνης 
υπογραμμίζει για πρώτη φορά τη σημασία 
του ελάχιστου στη φύση -«το ελάχιστο αυ
τό δίνει το χαρακτήρα, τη γραφικότητα 
στο όλαν»- ταυτιζόμενος με τη νιτσεϊκή 
θέση8 και αναφέρεται σε μεταφυσικές έν
νοιες -πίστη, αγαθότης, ομορφιά, χάρη. 
Η πρώτη άμεση εμφάνιση της μεταφυσι
κής παρατηρείται το 1935 με τα τρία λογο
τεχνικά του κείμενα που δημοσιεύονται 
στο περιοδικό το Τρίτο μάτι. Στο πρώτο, 
«Τα παιχνίδια της οδού Αιόλου», που 
μπορεί να συσχετισθεί με έργα του De 
Chirico («Προοπτική με παιχνίδια» 1915, 
«Τα παιχνίδια του πρίγκιπα» 1960) αλλά 
και του A. Savinio («Το χαμένο πλοίο» 
1926, «Αντικείμενα στο δάσος» 1927), ο 
Πικιώνης προσπαθεί να αποδώσει με ένα 
καθαρά προσωπικό ύφος την ντεκιρική 
θέση της διπλής όψης των αντικειμένων, 
της «συνηθισμένης» και της «μεταφυσι
κής», που δεν είναι τίποτα περισσότερο 
από μία περαιτέρω επεξεργασία της σο- 
πενχαουερικής θεώρησης του «φαινομενι
κού κόσμου» και τηςνιτσεϊκής αρχής της 
«φαινομενικότητας του ονείρου». Η «πα
ρουσία μιας οράσεως καλλιεργημένης» ε
πεξηγεί το «μυστήριο» της μεταμόρφωσης 
του φαινομενικού κόσμου -«μέσα μου 
δεν είχε συντελεσθεί η κατάλληλη προε
τοιμασία για την κατανόηση των αρετών 
σας»- σε μεταφυσικό, που «έδινε ένα νέο 
νόημα στ’ αντικείμενα τούτα και βοηθού
σε την όρασή μου να πλέξει το ασύλληπτο 
δίχτυ’, όπου μέσα του πιάνεται το εσώτε
ρο νόημα, η μαγεία των πραγμάτων». Στο 
δεύτερο κείμενο, «Ιδεογράμματα της ο
ράσεως», ο Πικιώνης αναφέρεται στα δυ-
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αδιάκριτα όρια φαινομενικού και μετα
φυσικού κόσμου -«το ορατό, αρχίζει από 
το αόρατο τούτο»- στην αδυναμία της λο
γικής να εξηγήσει «την αποκαλυπτική 
τούτη ενέργεια», προσεγγίζει τη νιτσεϊκή 
θεώρηση του διονυσιακού κόσμου -«. ..ω
σάν σπρωγμένος από την περιέργεια της 
γνώσης του καλού και του κακού θα ει- 
σέλθεις εις το άρρωστο ακόμα, το διε
στραμμένο, το δαιμονικό»- καθορίζοντας 
τις ιδανικές συνθήκες μιας μεταφυσικής 
προσέγγισης -«...το σκοτεινό και το δυ
σνόητο δημιουργούν μια ατμόσφαιρα 
μυήσεως». Στο τρίτο κείμενο, «Συναισθη
ματική Τοπογραφία», η εναρμόνιση της ε
κτενούς μεταφυσικής έκφρασης του Πι- 
κιώνη με τη νιτσεϊκή θεώρηση και την ντε- 
κιρική απεικόνιση, συμβάλλει αποφασι
στικά στη δημιουργία του κατ’ εξοχήν με
ταφυσικού κειμένου του πολύπλευρου 
δημιουργού10. Οι αναφορές στο συναί
σθημα της χαράς, της νιτσεϊκής «αιώνιας 
χαράς της ύπαρξης», η έμμονη ιδέα της 
ώρας, «η μυστική, επίσημη ώρα» του Ζα- 
ρατούστρα μεταφρασμένη ζωγραφικά 
από τον De Chirico με το «Αίνιγμα της ώ
ρας» (1911) και τη «Μεταφυσική ώρα» 
(1955), το πάθος του φωτός, που αποτελεί 
-σύμφωνα με τον Ν. Βασιλάκο- «μια από 
τις κυριότερες δραματικές δυνάμεις της 
ζωγραφικής του De Chirico»" και η με
γάλη σημασία της σκιάς, για την οποία ο 
Nietzsche αφιερώνει ένα κεφάλαιο στον 
Ζαρατούστρα, εισάγουν τον αναγνώστη 
στη «μύηση» της μεταφυσικής. Η έντονη 
αντιπαράθεση φωτός-σκιάς, θεμελιώδης 
αρχή της ντεκιρικής τεχνικής ως εικσνο- 
γραφική μεταφορά του Μεγάλου Μεσημε
ριού, επικεντρώνεται στην επίλυση του 
«μυστηρίου» του δωρικού κίονα'2 ως «α
νεξιχνίαστη αρμονία» ανάμεσα στην ώρα, 
τη μεταφυσική ώρα και το σχήμα -«συντε
θειμένο από αρμονίες ασυμφιλίωτων 
αντιθέσεων»- μέσα από την αποδοχή του 
δόγματος της «αιώνιας επιστροφής»13, 
που αποτελεί για τον Nietzsche το «τροπι
κό σημείο της ιστορίας». Αποκαλυπτικός, 
τέλος, της πικιωνικής προσέγγισης στη νι- 
τσεϊκή φιλοσοφία αποβαίνει ο συσχετι
σμός μουσικής, («το αντίγραφο της ίδιας 
της θέλησης» -σύμφωνα με τον Schopen
hauer-) και αρχιτεκτονικής, όπου ο στο
χασμός του Πικιώνη για την «αυστηρή 
μουσική του σχήματος του δωρικού κυμα
τίου» εναρμονίζεται με τη νιτσεϊκή απο
δοχή της απολλώνειας μουσικής, ως «μία 
αρχιτεκτονική ήχων δωρικού ρυθμού». Η 
επιστροφή της μεταφυσικής στο γραπτό 
λόγο του Πικιώνη παρατηρείται το 1946, 
επ’ ευκαιρία της πρώτης μεταπολεμικής 
του μελέτης14 για την αρχιτεκτονική της 
Ρόδου, υπό το γενικό τίτλο «Το πρόβλημα 
της μορφής», όπου θα μπορούσαμε να χα
ρακτηρίσουμε ως νεομεταφυσική, τον α
νανεωμένο χαρακτήρα της μεταφυσικής 
έκφρασης του Πικιώνη, κατ’ αναλογία με

την αντίστοιχη περίοδο του De Chirico15, 
που αρχίζει με τις λιθογραφίες για τα Gal- 
ligrammes του Apollinaire το 1930 -απο
δεχόμενοι παράλληλα το «νόμο της μετεμ
ψύχωσης»16 του Μ. Fagiolo Dell' Arco17-  
και σε συνδυασμό με την «εισαγωγή» της 
νεομεταφυσικής, προτεινόμενη από τον 
ίδιο τον Πικιώνη1*. Η έκφραση της νέας 
μορφής της μεταφυσικής υπόστασης 
πραγματώνεται κατ’ αρχήν, με έμμεση19
w T · ■ -■ - 1
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και άμεση20 αναφορά στο πρόσωπο του 
Nietzsche, ενώ στη συνέχεια το επίκεντρο 
της εκφραστικής αναζήτησης του Πικιώ- 
νη μετατοπίζεται στην απόδωση της μετα
φυσικής διάθεσης που χαρακτηρίζει την 
«ουσία»21 της κλασικής και της βυζαντι
νής αρχιτεκτονικής, διατηρώντας ως 
πρότυπο τις αρχές της νιτσεϊκής μεθόδου 
προσέγγισης. Κατ’ αυτό τον τρόπο, λοι
πόν, ο Πικιώνης ανάγεται στη «συμβολι
κή έκφραση του αιώνιου»22, που χαρακτη
ρίζει τόσο τη Γέννηση της Τραγωδίας όσο 
και τον Ζαρατούστρα, οραματίζεται την 
αναγέννηση της ελληνικής τέχνης23 κατ’ α 
νάλογο τρόπο που ο Nietzsche καταλήγει 
στην «αναγέννηση της τραγωδίας» ως υ
περάσπιση του βαγκνερινού μουσικού 
δράματος, τονίζει τη σημασία του ελάχι
στου24 και υπογραμμίζει την αναγκαιότη
τα της «διονυσιακής μέθης»25 ως απαραί
τητο στοιχείο της «υπαγωγής στο υπερβα
τικό» όλων των αρχιτεκτονικών δεσμεύ
σεων. Η απόδοση της μεταφυσικής χροιάς 
της κλασικής αρχιτεκτονικής συντελείται, 
σύμφωνα με την πικιωνική προσέγγιση, 
με τον καθορισμό της «μιας ενότητας του 
ανθρώπινου και του θείου γένους», που 
αποτελεί τον «κυριώδη σκοπό της γεωμε
τρίας του αρχαίου ναού», κατ’ αναλογία 
του «ζευγαρώματος» του απολλώνειου 
πνεύματος και του διονυσιακού ενστί
κτου, κορμό της νιτσεϊκής θεώρησης στην 
προσέγγιση της αττικής τραγωδίας. Στη 
βυζαντινή αρχιτεκτονική, η μεταφυσική 
έκφραση είναι απόρροια της «αδιόρατης
πνευματικής χάριτος» και του «υπερβατι- ι. «Αττικά» (Αρχ. Δ. Πικιώνη)
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κού σχήματος», που «ξεσκεπάζει μυστικά 
το φαινόμενο, το παριστάνει στην εσώτε
ρη πραγματικότητα μέσον πνευματικών 
συμβόλων» και πραγματώνεται με την ε
πιλογή ερημικών26 τοποθεσιών ως χώρων 
για τη θεία αφιέρωση. Ιδιαίτερα σημαντι
κή, εξάλλου, είναι η μεταφυσική απόδοση 
της γεωμετρίας στην κλασική γλυπτική27 
και τη μεταβυζαντινή αγιογραφία28, ενώ η 
επικέντρωση στη δυναμική του τόξου29 
και της καμπύλης30, χαρακτηριστικά γνω
ρίσματα της οθωμανικής αρχιτεκτονικής 
και του «ιδεογράμματος» της μουσουλμα
νικής γραφής, εκφράζει την προσέγγιση 
του Πικιώνη στη θεωρία του Ο. Weininger 
για τη μεταφυσική γεωμετρία31, που τόσο 
επηρέασε τη ζωγραφική του De Chirico32. 
Η συνέχεια της νεομεταφυσικής παρατη- 
ρείται στην «Έκθεσι επί των έργων διευ- 
θετήσεως εν Δελφοίς» (1946), με τις «μυ
στικές και αόρατες δυνάμεις» που ενεργο
ποιούνται «όταν ο λαός πλησιάζη τα ε
ρείπια των προγόνων του» και το «θρη
σκευτικό δεσμό» που «τους σοφωτέρους 
από ημάς δυνατόν να συνδέη προς την 
Αρχαιότητα», εν συνεχεία στο άρθρο «Η 
ενόραση του θεατή» (1951), με την αναφο
ρά στη σοπενχαουερική θεώρηση ίου φαι
νομενικού και του νοούμενου κόσμου -  
την «εσώτερη πλευρά»- και τη νιτσεϊκή 
θέση της απλής φαινομενικότητας με τις

«συναισθηματικές εντυπώσεις» που «άλ
λες σταματούσαν στην επιφάνεια των 
φαινομένων, άλλες πάλι είχαν την ικανό
τητα να εισδύσουν εις το βάθος της ουσίας 
τους», το μεταφυσικό ορισμό του έργου 
τέχνης που «δεν είν’ άλλο παρ’ η έκφραση 
της εσότητας του κόσμου και δεν εκφρά
ζεται παρά μέσω συμβόλων, που είναι ί
δια στη κάθε τέχνη»33, την αναφορά στους 
δαίμονες του Ηράκλειτου αλλά και του 
De Chirico34 με το «δαίμονα των καιρών 
μας» που «δεν είχε κατορθώσει ακόμα να 
κόψει τις πανάρχαιες ρίζες της παράδο
σής μας», ενώ το 1953 στο «Λόγο εις μνή
μην Γ. Κοντολέοντος», ο Πικιώνης καθο
ρίζει, με «εξαιρετική ευφυΐα, μια βαθιά 
ευφυΐα μεταφυσικού» -όπως θάλεγε ο De 
Chirico-35 το «μεταφυσικό νόημα» της ατ
τικής γης.

Στο κείμενο «Γαίας ατίμωσις» (1954), 
ο Πικιώνης επανέρχεται στη μεταφυσική 
διάσταση της γης, στην «εγρυπτόμενη στη 
Φύση αποκάλυψη του κόσμου του νοη
τού» και ανακαλύπτει ξανά36 τη μεταφυ
σική διάθεση του αρχαίου, του οποίου η 
«βαθύτερη ενόραση και ενακοή τον έκανε 
ικανό ν’ ακούσει μέσα του την προσταγή 
τη θεϊκή», δημιουργώντας -ό π ω ς παρα
τηρεί ο X. Μπούρας37-  «μέσα από τις εν
δοσκοπήσεις, τους στοχασμούς και τις με
λέτες του, την προσωπική του σχέση με το

αντικείμενο». Στα «Αυτοβιογραφικά Ση
μειώματα» (1958), ο Πικιώνης εκθέτει την 
παρουσία της μεταφυσικής ήδη από τα 
παιδικά του χρόνια, με το «μαγικό κόσμο» 
που «ανοίχτηκε στα μάτια του παιδιού» 
χάρη των λαϊκών τραγουδιών, με την ανα
κάλυψη του «βαθύτατου νοήματος» της α
πλότητας, των «μυστικών φωνών» του συ
ναισθήματος της χαράς που τον κυρίευε 
κατά την διάρκεια των οδοιποριών του, 
ενώ η επικύρωση της μεταφυσικής του 
διαμόρφωσης ολοκληρώνεται μέσα από 
την προσωπική του σχέση με τον G. De 
Chirico, από τη γνωριμία τους στη σχολή 
Καλών Τεχνών της Αθήνας στις «μεταφυ
σικές»38 τους συναντήσεις στο Μόναχο 
και το Παρίσι. Ιδιαίτερα δε σημαντική υ
πήρξε η παρισινή επαφή, κατά τη διάρ
κεια της οποίας ο Πικιώνης γνώρισε από 
κοντά τα πρώτα μεταφυσικά έργα του Ελ- 
ληνοϊταλού ζωγράφου -«ήμουν ο πρώτος 
καλλιτέχνης στο Παρίσι που του ’δείχνε 
τα από τη μεταφυσική τούτη θεώρηση, 
που είχε μέσα του καταρτίσει, εμπνεόμενα 
έργα του...»- και έμεινε εντυπωσιασμέ
νος, τόσο από τη ντεκιρική θεώρηση -«η 
πραγματικότητα μου φαινόταν ασήμαντη 
και χυδαία κάτω απ’ το αποκαλυπτικό 
φως της υψηλής του θεωρίας»- και τεχνι
κή -«η λεπτή γραμμή που διεχώριζε το 
φως απ’ τη σκιά, απάνω στο νοτισμένο
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απ’ τη βροχή χώμα ήταν ένα μυστήριο»-, 
όσο και από την ανακάλυψη της νιτσεϊκής 
φιλοσοφίας39 -«συναντηθήκαμε πολλές 
φορές συζητώντας ώρες μακριές για το 
μεταφυσικό φως που ’ρίχνε απάνω στη 
ζωή η θεωρία τούτη που εκόμιζε ο G. De 
Chirico». Για τις συναντήσεις με το μεγά
λο μεταφυσικό ζωγράφο40, το «άσμα του 
Nietzsche» και τον «εσωτερικό διάλογο σ' 
ένα ερημότοπο», που επιβεβαιώνουν τη 
μεταφυσική διάσταση του ΓΙικιώνη, είναι 
αφιερωμένο ένα μεγάλο μέρος των ση
μειώσεων της «Μελέτης» (1%6), μιας σει
ράς δέκα χειρόγραφων ανέκδοτων41 σελί
δων, προορισμένων να χρησιμοποιηθούν 
στον απραγματοποίητο -λόγω του θανά
του του- εναρκτήριο λόγο στην Ακαδημία 
Αθηνών.

2. Τα «Αττικά» σχέδια 
και οι «Αριάδνες»

Η σειρά σχεδίων «Αττικά» της περιόδου 
1940-50, που -σύμφωνα με τον Δ. Φιλιπ
πίδη- «εκπροσωπεί την πιο δύστροπη θε
ματολογία στη ζωγραφική του Πικιώνη»42 
και που «σχετίζεται άμεσα με τη προσπά- 
θειά του να εισδύσει στο πνεύμα των γη
γενών κοσμογονικών μύθων»43 -όπως πα
ρατηρεί ο X. Μπούρας- αποτελεί την ε
κτενέστερη μεταφυσική έκφραση της καλ
λιτεχνικής παραγωγής του πολύπλευρου 
δημιουργού. Ο ηθελημένος σχεδιαστικός 
πρωτογονισμός και η τραχύτητα των ακα
τέργαστων μορφών, σε συνδυασμό με την 
ευτυχή συνύπαρξη της κλασικής μυθολο
γίας με το συμβολικό φιλτράρισμα των 
ζωγραφικών ευρωπαϊκών πρωτοποριών 
των πρώτων δεκαετιών του εικοστού 
αιώνα, έχει ως αντικειμενικό σκοπό την 
ανάδειξη του «μεταφυσικού νοήματος αυ
τής της γης, που δεν είναι απλά το ιστορι
κό πλαίσιο της ένδοξης αθηναϊκής αρχιτε
κτονικής και γλυπτικής, μ’ αυτή της η μή
τρα, όπου αν λείψει, θα 'ταν περιττό να υ
πάρχει και κείνη, η σαρξ εκ της σαρκός 
της»44. Τα 37 σχέδια που βρίσκονται σήμε
ρα τακτοποιημένα στο αρχείο Πικιώνη4- 
δύνανται να διαχωρισθούν σε δύο ενότη
τες. Στην πρώτη ενότητα ανήκουν 24 έργα 
με κοινό σημείο αναφοράς την Ακρόπολη. 
Σε τέσσερα από αυτά, όπου η συμβολική 
απεικόνιση της Ακρόπολης αποτελεί, πα
ράλληλα, ερέθισμα για ένα πολύμορφο 
σχεδιαστικό πειραματισμό με αφορμή την 
υποτυπώδη νύξη του σπουδαιότερου της 
κτίσματος -Παρθενώνας- τα στοιχεία 
που προβάλλονται σε πρώτο επίπεδο συ- 
νίοτανται σε ένα σύμπλεγμα λιονταριού 
και θηράματος με κύριο χαρακτηριστικό 
τον πρωτογονισμό του Ρ. Klee («Λιοντά
ρια πάρτε σημείωση από αυτά» 1923), 
στην εμφάνιση δύο κεφαλών η σχεδιαστι- 
κή παράφραση των οποίων παραπέμπει 
τόσο στις υδρορροές του Παρθενώνα και

των βυζαντινών εκκλησιών όσο και στα 
διακοσμητικά στοιχεία της προκολομβια
νής τέχνης, στη συμβολική απεικόνιση α
λόγων και στη σχηματική απόδοση του Ε- 
ριχθόνιου, του «οικουρού όφεως» του 
ναού της Αθηνάς. Έ να σχέδιο, όπου ο α
σαφής όγκος της Ακρόπολης περιστοιχί
ζεται από κτίσματα και διακοσμητικά 
στοιχεία που παραπέμπουν στην προκο
λομβιανή τέχνη46 και ένα άλλο με σουρεα

λιστική χροιά -το μάτι θυμίζει την εικονο
γράφηση των νήσων του Αιόλου από τον 
A. Savinio, ενώ η παράφραση της στοάς 
οδηγεί στα αρχιτεκτονικά στοιχεία του G . 
De Chirico («Λυπημένο ανδρείκελο» 
1926, «Μεταφυσικό εσωτερικό» 1926)- α
ποτελούν μια εναλλακτική λύση στο όλο 
θέμα, επιβεβαιώνοντας την άποψη του Α. 
Savinio ότι «όσο εξυπνότερος είναι ο καλ
λιτέχνης τόσο περισσότερο χρησιμοποιεί 
ενδιάμεσα μέσα». Τέσσερα σχέδια κυβι
στικού χαρακτήρα, εκ των οποίων τα δύο 
είναι κολάζ, έχουν επίκεντρο της θεματο
λογίας το άλογο, παραπέμποντας στους 
ανάγλυφους λίθους του Παρθενώνα, στην 
κλασική μυθολογία -ο  Αχιλλέας δαμα
στής αλόγων- και στα άλογα του De Chiri
co47 («Άλογα στην παραλία» 1930, « Ά 
λογα» 1953), ενώ η ίδια σειρά σχεδίων πα
ρουσιάζει ομοιότητες με συνθέσεις του 
Ελληνοϊταλού ζωγράφου, που έχουν ως 
φόντο την Ακρόπολη («Δύο άλογα μπρο
στά στη θάλασσα» 1926, «Νεκρή φύση με 
ακρόπολη» 1926, «Ο Απόλλων και τα 
τριαντάφυλλα» 1974). Έ να σχέδιο με 
λαϊκά κτίσματα αποτελεί καθαρή επιρροή 
της τεχνικής του Ρ. Klee, τόσο των υδατο
γραφιών του 1914 («Τρούλοι κόκκινοι και 
άσπροι») όσο και των αρχιτεκτονικών ει
κόνων της περιόδου στο Bauhaus4* («Φθι
νοπωρινός τόπος» 1921, «Τοπία με αμμό
λοφους» 1923). Έ ξι σχέδια έχουν άμεση 
σχέση με την κλασική μυθολογία, με την 
απεικόνιση της Αθηνάς σε υπερφυσικό 
μέγεθος, κεφαλής ταύρου -πρόκειται πι
θανώς για το μαραθώνιο ταύρο, ο οποίος

εφονεύθη από το θη σ έα - του τρίκορμου 
Τυφώνος, του Εριχθόνιου, ενώ σε άλλα 
τρία περίεργοι όγκοι και σχήματα, άλυτα 
αινίγματα, πλαισιώνουν εκείνα που επι
δέχονται επίλυση: σχηματική παράσταση 
του Τυφώνα και του Εριχθόνιου. Μια 
σύνθεση με αναφορές στους λόφους και 
τις οροσειρές της Αθήνας, παρουσιάζει 
ένα ερημικό τοπίο με λίγα κτίσματα που 
παραπέμπει, χωρίς τη μελαγχολική χροιά, 
στις ερημικές πλατείες του De Chirico, 
ενώ παράλληλα αποτελεί, με τον τρόπο 
της αφαίρεσης49, μια επεξεργασία τριών 
έργων του Πικιώνη της σειράς «Από τη 
Φύση» (1905-1930) με επίκεντρο την Α
κρόπολη. Σε μια άλλη σύνθεση, το πραγ
ματικό -παραστάσεις του Παρθενώνα, 
των Προπυλαίων, του θεάτρου του Διο
νύσου- εναρμονίζεται με το φανταστικό 
-κατόψεις αρχαίων ναών, νύξεις αλόγων 
και λοιπών ανεξιχνίαστων συμβολικών

2. «Αττικά» (Αρχ. Δ. Πικιώνη)
3. G. De Chirico: «Δύο άλογα μπροστά στη 

θάλασσα» (1926)
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στοιχείων. Στη δεύτερη ενότητα ανήκουν 
δεκατρία σχέδια, τα οποία δεν έχουν άμε
ση σχέση με το αττικό τοπίο. Σχεδόν τα μι
σό - έ ξ ι -  αποτελούν μια σειρά από συμ
πλέγματα, εκ των οποίων μια σύνθεση αι
νιγματικών όγκων -ο ι καμπύλες και οι ευ
θείες γραμμές θυμίζουν το γεωμετρισμό 
του Β. Nicholson («Κάθετες στιγμές» 
1953)- ένα ασαφές, χωρίς λογική συνέ
πεια με παράπλευρη παρουσία την κεφα
λή της Γ οργούς, ένα σύμπλεγμα γυναίκας- 
φαριού με σουρεαλιστική χροιά, ένα λιον
ταριού μετά θηράματος, και δύο συμπλέγ
ματα πολεμιστών και αλόγων που θυμί
ζουν τα έργα του De Chirico «Η νίκη» 
(1928) και «Συμπλοκή μονομάχων στο δω
μάτιο» (1928-29), με έκδηλη τη διαφορο
ποίηση του Πικιώνη με τη σχεδιαστική α
σάφεια της σύνθεσης και την ημιτελή και 
σχηματική εικονογραφική παρουσίαση. 
Δύο σχέδια έχουν θέμα τη νησιώτικη αρ
χιτεκτονική, εκ των οποίων το ένα, με σα
φή αναφορά στην κυκλαδίτικη αρχιτεκτο
νική -πιθανό σκαρίφημα της Ερμούπο- 
λης, πρωτεύουσας της Σύρου- αλλά και 
στην κλασική μυθολογία με την παρουσία 
του 'Ηλιου50 —αδελφού της Ηούς και της 
Σελήνης- οδηγούντος το υπό τεσσάρων 
λευκών ίππων συρόμενο άρμα, αποτελεί 
μια έμμεση προσπάθεια σύνδεσης της 
λαϊκής αρχιτεκτονικής με τον αρχαίο κό
σμο, επιβεβαιώνοντας την άποψη του X. 
Μπούρα ότι «για τον Πικιώνη η στροφή 
προς τους αρχαίους σχετιζόταν με την έν
νοια της συνέχειας, την οποία έβλεπε μέ
σα από τη λαϊκή παράδοση»51. Το άλλο 
σχέδιο απεικονίζει δύο αόριστα και ασα
φή συμπλέγματα όγκων νησιώτικης αρχι
τεκτονικής με επίκεντρο ένα τεράστιο 
καμπυλόγραμμο όγκο, πιθανότατα ένα 
κοχύλι, που θυμίζει το έργο του F. De Pi- 
sis52 «Το μεγάλο κοχύλι» (1927). Δύο σχέ
δια αποτελούν άμεση επιρροή των αν
δρείκελων του De Chirico. Το όρθιο αν
δρείκελο, υποτιθέντος ότι απεικονίζει το 
Σοφοκλή και δεχόμενοι την άποψη της I. 
Far ότι «η παθητική και λυρική πλευρά 
των ανδρείκελων του De Chirico συνίστα- 
ται στην απομάκρυνσή των από τον άν
θρωπο», μετατοπίζει το επίκεντρο της ει
κόνας από το πρόσωπο ενός εκ των τριών 
μεγάλων Ελλήνων τραγικών του πέμπτου 
αιώνα, σε αυτό το οποίο αντιπροσωπεύει, 
το «αποκορύφωμα της ποιητικής τέχνης», 
κατά τον Schopenhauer, ή το «μεταφυσικό 
θαύμα της ελληνικής βούλησης», σύμφω
να με τον ορισμό του Nietzsche: την αττι
κή τραγωδία. Το άλλο σχέδιο παρουσιά
ζει μια καθιστή φιγούρα, που θυμίζει έν
τονα τα καθιστά ανδρείκελα του De Chiri
co («Λυπημένο ανδρείκελο» 1926, «Ο αρ
χαιολόγος» 1927, «Ο άσωτος υιός» 1929), 
όπου ο Πικιώνης επαναφέρει την κίνηση 
και τη ζωή που λείπουν από τα ανδρείκε
λα του Ελληνοϊταλού ζωγράφου, προσ- 
δίδοντάς της -καθόλου τυχαία- τη μορφή

του Περικλή, του ιδεώδους τύπου δημο
σίου ανδρός των Αθηνών, «πρώτου Αθη
ναίων, λέγειν τε και πράσσειν δυνατώτα- 
τος» -κατά το Θουκυδίδη. Ένα σχέδιο 
που απεικονίζει μια συνάθροιση πινάκων 
με αρχαϊκά θέματα -κατόψεις ναών και 
θεάτρων, δωρικοί κίονες, ηλιακά σύμβο
λα- σε ένα χώρο που πιθανώς συμβολίζει 
το Μαραθώνα -άρματα, πλοία- θυμίζει 
εν μέρει το έργο του De Chirico «Εσωτερι

κό μεταφυσικό» (1926), ενώ ένα άλλο 
σχέδιο, όπου κυριαρχούν τα γεωμετρικά 
σχήματα, υπογραμμίζει την οικουμενικό- 
τητα της μεταφυσικής.

Η σειρά σχεδίων «Αριάδνες» -της ι
δίας περιόδου με τα «Αττικά» (1940-50)— 
αποτελείται από δώδεκα σχέδια55 με με
λάνι, τα οποία δύνανται να κατανεμη- 
θούν σε τρεις ενότητες. Η πρώτη ενότητα 
περιλαμβάνει τέσσερα σχέδια με τη φι
γούρα της Αριάδνης να αποτελεί τμήμα 
της παράστασης ενός υποθετικού αετώ
ματος, όπου η σχεδιαστική αναζήτηση 
του Πικιώνη επικεντρώνεται στην απόδο
ση της σύνθεσης κεφαλής και βραχιόνων, 
με κυρίαρχη την τάση του ορθογωνισμού. 
Στη δεύτερη ενότητα ανήκουν τρία σχέδια 
που απεικονίζουν την Αριάδνη κοιμωμέ- 
νη στην παραλία54 της Νάξου. Το ένα από 
αυτά διαφοροποιείται από τα άλλα δύο, 
με την πρόθεση του Πικιώνη να προσδώ- 
σει ένα λαϊκό χαρακτήρα στη σύνθεση -  
ενδυμασία, περιστέρι- και να εκφράσει 
μια υποτονική εφαρμογή των αρχών του 
κηλιδισμού. Το στοιχείο που χαρακτηρί
ζει και τα τρία σχέδια είναι η γαλήνια έκ
φραση της Αριάδνης, σε αντίθεση με τη 
μελαγχολική υπόσταση της Αριάδνης 
στην εικονογραφία του De Chirico («Με
λαγχολία» 1912, «Το άιωπηλό άγαλμα» 
1913) και το «αποκαλυπτικό σύνδρομο 
του κατοικημένου βάθους»55 της ντεκιρι- 
κής θεώρησης, ενώ τόσο το τόξο όσο και 
το πρόπυλο -«συμβολική υπόμνηση του 
ναού του Διονύσου», όπως παρατηρεί ο 
X. Μπούρας56-  αποτελούν «σημεία του

μεταφυσικού αλφαβήτου»57. Στην τρίτη ε
νότητα ανήκουν τέσσερα σχέδια που πα
ρουσιάζουν την Αριάδνη ξαπλωμένη στην 
παραλία της Νάξου σε σαγηνευτική στά
ση, που γίνεται εντονότερη με την αορι- 
στία της μορφής, θυμίζοντας τα ανδρείκε
λα του De Chirico, ενώ οι σκιές στο πρό
σωπο της Αριάδνης παραπέμπουν στο νι- 
τσεϊκό όραμα του Μεγάλου Μεσημεριού 
και στην ντεκιρική απόδοση της σκιάς. Σε 
τρία σχέδια αποτυπώνεται η σταδιακή α
πομάκρυνση του πλοίου του θησέα, που 
συναντάται και στα έργα του De Chirico 
με την παρουσία ενός ιστίου πλοίου, τόσο 
σε σχέδια με μελάνι («Το αίνιγμα της άφι
ξης» 1912, «Η νοσταλγία του άγνωστου» 
1915) όσο και σε λάδια («Αριάδνη» 1913, 
«Το απόγευμα της Αριάδνης» 1913), εκ 
των οποίων το πρώτο -«Αριάδνη» 1913— 
φαίνεται να περιγράφει ο ίδιος ο Πικιώ- 
νης στα αυτοβισγραφικά του σημειώμα
τα58, προσφέρσντας, παράλληλα, μια με
ταφυσική κριτική προσέγγιση. Η πλαι
σίωση της κεφαλής από το δεξιό βραχίο
να, που προσδίδει ιδιαίτερη χάρη στη φι
γούρα της Αριάδνης και που αποτελεί την 
προσφιλή σύνθεση του De Chirico τόσο σε 
λάδια («Η μελαγχολία μιας όμορφης μέ
ρας» 1913, «Οι χαρές και τα αινίγματα 
μιας παράξενης ώρας» 1913, «Η ανταμοι
βή του μάντη» 1913, «ιταλική πλατεία» 
1958) όσο και σε γλυπτά («Αριάδνη» 
1940) ή μωσαϊκά («ιταλική πλατεία» 
1940), συναντάται υπό μορφή αγάλματος 
στο μουσείο του Βατικανού ή σε ζωγραφι
κή απεικόνιση στο μουσείο Νεαπόλεως59,
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όπου παρουσιάζεται επί πλέον ο Διόνυ
σος και το απομακρυνόμενο πλοίο του 
θησέα. Σύμφωνα, λοιπόν, με την ντεκιρι- 
κή θεώρηση του «συνδρόμου του κατοικη- 
μένου βάθους», η παρουσία που «είναι έ
τοιμη να εισχωρήσει» δεν είναι άλλη από 
το Διόνυσο, υπόθεση που επιβεβαιώνεται 
και με το συγκεκριμενοποιημένο συμβολι
σμό του ναού του Διονύσου του τετάρτου 
σχεδίου. Αν, λοιπόν, ο De Chirico χρησι
μοποιεί την Αριάδνη υπό μορφή αγάλμα
τος για να αποκρυσταλλώσει τη μελαγχο
λική διάθεση -για την οποία ο Nietzsche 
γράφει ότι καλλιεργεί τη σκέψη, σε αντί
θεση με τη λύπη που την απορρίπτει- ο 
Πικιώνης επικεντρώνεται στη μεταβατική 
φάση της εγκατάλειψης, αντιμετωπιζόμε- 
νης όχι ως περίοδο οδύνης και απόγνωσης 
αλλά ως χρονικό διάστημα προπαρα- 
σκευής της διονυσιακής έκστασης. Το 
τελευταίο σχέδιο της σειράς, που δεν α
νήκει συγκεκριμένα σε καμία από τις 
προηγούμενες ενότητες, αποτελεί τον ε
πίλογο της γραφικής και συμβολικής πι- 
κιωνικής έκφρασης. Η Αριάδνη γυμνή 
στην παραλία, το πλοίο απομακρύνεται -  
με το θησέα πιθανώς μετανοιωμένο- σε 
ένα σχέδιο που το διακρίνει ο πρωτογονι
σμός και η τραχύτητα των μορφών και 
σχημάτων. Τέλος, αξίζει να σημειωθεί η ι
δανική επιλογή του μύθου της Αριάδνης, 
ενός από τους πολυπλοκότερους της ελλη
νικής μυθολογίας, ο οποίος, λόγω των 
πολλών παραλλαγών, αποτελεί υπόδειγ
μα έκφρασης του «αινίγματος» και του 
«μυστηρίου», κύριων συστατικών της με
ταφυσικής υπόστασης.

3. θεωρία και πράξη μιας 
μεταφυσικής αρχιτεκτονικής

θεμελιώδη αρχή του Πικιώνη στην ανα
νέωση και αναπαραγωγή του αρχιτεκτο
νικού ιδιώματος, αποτελεί η εξασφάλιση 
της «παραδστικής συνέχειας», δυναμένης 
να ορισθεί ως το μεταβατικό στάδιο της α
κινησίας της φιλοσοφικής του θεώρησης. 
Το επίκεντρο της πικιωνικής αναζήτησης, 
η επίλυση του προβλήματος της διαχρονι
κής μορφής, ικανής να διασώσει την «ι
στορική μνήμη» και να διαφυλάξει τη 
διαιώνιση της «αλήθειας», που περικλείε
ται στην κληρονομιά του περασμένου, ο
δηγεί στη διαλεκτική της ηρακλειτικής 
σκέψης®. Σύμφωνα με τη βασική αρχή του 
Σέξτου του Εμπειρικού, η μνήμη εξασφα
λίζει στη σκέψη τη σύλληψη της συνέχειας 
που ενυπάρχει στο γίγνεσθαι, ενώ ο Ηρά
κλειτος, ο «στοχαστής της διάρκειας» -ό 
πως τον χαρακτηρίζει ο Κ. Αξελός- συνέ
λαβε το βαθύ νόημα της Μνήμης και του 
Χρόνου61. «Η αλήθεια δεν είναι άλλο πα
ρά ο καρπός της ενακοής των επιταγών 
αυτής της Μνήμης» παρατηρεί ο ίδιος ο 
Πικιώνης, επεξεργαζόμενος το ηρακλειτι-

κό αξίωμα «διό καθ’ ότι αν αυτού (του 
τρόπου της του παντός διοικήσεως) της 
μνήμης κοινωνήσωμεν, αληθεύομεν- α δε 
αν ιδιάσωμεν, ψευδό μέθα», που αποτελεί 
σταθερό σημείο αναφοράς των κειμένων 
του. Η αναγωγή στο πρόβλημα της μορ
φής οδηγεί στη σύλληψη του ζητούμενου 
«όχι ως αυθαίρετη ατομικιστική εφεύρεση 
αλλ’ ως αποκάλυψη της εσωτερικής μας 
πραγματικότητας», στην «πλήρωση των

φυσικών και μεταφυσικών αιτημάτων 
που θα την έκαναν σύμβολο της πραγμα
τικότητάς μας της εσωτερικής», στο «α
κριβό σύμβολο της αθανασίας της τέχνης 
της ελληνικής». Η «πραγμάτωση μιας 
γνήσιας πνευματικής μορφής ανάγεται 
στο αιώνιο», τη «συμβολική έκφραση του 
αιώνιου» και στο υπερβατικό ιδίωμα των 
σχημάτων, τις «αιώνιες, αρχέτυπες μορ
φές των όντων», ως αντιπαράθεση στη 
«δοξολογία του εφήμερου», στη μονοσή
μαντη «υλική παράσταση του φαινομέ
νου». Η θεωρία της αρμονίας και των 
αντιμαχόμενων στοιχείων του Πλάτωνα, 
που αποτελεί συνέχιση και ανάπτυξη των 
θεωριών του Ηράκλειτου, ξαναζωντα
νεύει με την πικιωνική «αντιθετική αρμο
νία», των επί μέρους «αντιθετικών ενοτή
των» ενστίκτου - διάνοιας, κατ’ αναλογία 
διονυσιακού - απολλώνειου πνεύματος, 
νοητικού - εράσμιου, προνοητικού - επι- 
στρεπτικού ως επεξεργασία της τριπλής 
αρχής του δελφικού λόγου62, μηχανικού - 
τέχνης, οικουμενικού - εθνικού, ανατολής 
- δύσης, χθες - σήμερα. Η ερμηνεία του ε- 
πιστρεπτικού ως «μυστική αναφορά του 
καλλιτέχνη προς τους αίδιους νόμους του 
σύμπαντος» και η σύνδεση με την ηρα- 
κλειτική αρχή του «τρόπου της του παντός 
διοικήσεως», η θεώρηση της «μιας και ενι
αίας παράδοσης όλων των λαών της γης» 
κατ’ αναλογία της ενότητας της Ολότητας 
(τα Πάντα είναι Ένα), το ενδιαφέρον του 
Ηράκλειτου για το απόλυτα ουσιώδες και 
η επεξεργασία και επανερμηνεία της σο
λωμικής αρχής του κοινού και του κύριου

με το «καθολικό» (κοινός χαρακτήρας) 
και το «ουσιαστικό» (ουσιώδες), που οδη
γεί τον Πικιώνη να καθορίσει την «ουσία 
της αρχιτεκτονικής δημιουργίας» ως την 
«υπερβατική ενέργεια που αποβλέπει «ν’ 
αναγάγει το σχήμα σε πολύψυχο σύμβολο 
ζωής», αποτελούν κοινά χαρακτηριστικά 
του επινοητή του όρου «φιλόσοφος» (Η
ράκλειτος)63 και του κυριότερου φιλοσό- 
φου-αρχιτέκτονα της νεωτέρας ελληνικής 
ιστορίας (Πικιώνης)64. Οι βασικές αρχές 
της ηρακλειτικής σκέψης, αρμονία, ενό
τητα της ολότητας, «τρόπος της του παν
τός διοικήσεως», ακολουθώντας την οδό 
της μετεμψύχωσης ως μετάσταση νοητών 
ιδεών, αναβιώνουν στην πικιωνική φιλο
σοφική θεώρηση της «εξήγησης της του 
παντός αρχιτεκτονικής»63, με τη διπλή αρ
χή «Μέσα εις το Μέρος κρύβεις το Όλον. 
Και το Ό λον είναι το Μέρος»66, τη «συ
νείδηση της κοσμικής εσωτερικής αρμο
νίας» και την αποδοχή της αρμονίας όχι 
ως ένα «συμπτωματικό γεγονός» αλλά ως 
«αυστηρό επακόλουθο της ενδόμυχης αρ
μονίας της δημιουργικής Αρχής» και οδη
γούν στη μεταφυσική αρχιτεκτονική πρά
ξη των «απείρων παραλλαγών του βασι
κού σχήματος»67.

Μια σειρά αρχιτεκτονικών σκαριφη
μάτων της περιόδου 1940-50, υπό το γενι
κό τίτλο «Φυλάκια», αποκρυσταλλώνει το 
πέρασμα από τη μεταφυσική ζωγραφική 
στη μεταφυσική αρχιτεκτονική. Πρόκει
ται για μια σειρά ανέκδοτων -ως επί το 
πλειστόν- σχεδίων με μολύβι και κραγιό- 
νι, που αναφέρονται στη μελέτη του Πι-
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16. G. De Chirico: «Αριάδνη» (1913)
17. «Αριάδνες» (Αρχ. Δ. Πικιώνη)
18. «Αριάδνες» (Αρχ. Δ. Πικιώνη)
19. F. de Pisis: «Το μεγάλο κοχύλι» (1927)
20. G. De Chirico: «Μελαγχολία» (1912)
21. «Αριάδνες» (Αρχ. Δ. Πικιώνη)



κιώνη «Έκθεσις επί των έργων Διευθε- 
τήσεως εν Δελφοίς» (1946), όπου η μετα
φυσική διάθεση του Πικιώνη πιστοποιεί
ται με την «ποιητική εγκατάλειψη» της 
φύσης, τη «μυστική ομορρυθμία»68 που ε
νώνει το παρόν με το «σοφό» παρελθόν, 
και το «θρησκευτικό δεσμό» που συνδέει 
τους «αοφωτέρους από ημάς» με την αρ
χαιότητα. Από τα δεκαεπτά σχέδια της 
σειράς που βρίσκονται σήμερα στο αρχείο 
Πικιώνη", τα επτά αποτελούν μια ακο
λουθία παραλλαγών με βασικό θέμα την 
αντιπαράθεση στοιχείων της λαϊκής πα
ραδοσιακής αρχιτεκτονικής και χαρα
κτήρων «σαρκοφάγου υστερορωμαϊκής ε
ποχής»70 -όπως παρατηρεί ο X. Μπού- 
ρας- πάνω σε ένα κτίσμα, ενώ από τα υ
πόλοιπα, οκτώ παρουσιάζουν ιδιαίτερο 
ενδιαφέρον από μεταφυσικής πλευράς. 
Επτά σχέδια έχουν ως επίκεντρο ένα κτί
σμα, άλλοτε με στοιχεία σαρκοφάγου υ- 
στερορωμαϊκής εποχής, άλλοτε με κυ
ρίαρχη τη χροιά της νησιώτικης παραδο
σιακής αρχιτεκτονικής, περιστοιχισμένο 
από αρχαϊκά ερείπια -ημιτελείς κίονες, 
πρόπυλα-, ενώ το όγδοο παρουσιάζει ένα 
πρόπυλο - καθιστικό, περιστοιχισμένο α
πό δύο ακέφαλα αγάλματα, το οποίο θα 
χρησιμοποιήσει αργότερα ο Πικιώνης στα 
προσχέδια του συγκροτήματος του Λουμ
παρδιάρη. Τα στοιχεία που προσδίδουν 
την έντονη μεταφυσική υπόσταση στις ο
κτώ συνθέσεις, συνίστανται στην απόδο
ση των ερημικών χώρων που θυμίζουν τις 
ερημικές πλατείες του De Chirico, στην 
ταύτιση ξηράς και θάλασσας, στην εναρ
μονισμένη σεμνή επέμβαση των κτιαμά
των, όταν αποτελούν συμπληρωματική 
προσθήκη υποθετικών ακροπόλεων και 
στο ντεκιρικό «σύνδρομο του κατοικημέ- 
νου βάθους» -πρόπυλο-καθιστικό71. Το 
πρόπυλο με την όρθια φιγούρα, που απει
κονίζεται πλησίον της θαλάσσης, θυμίζει 
το έργο του A. Savinio «Άτιτλο» (1918), 
που παρουσιάζει ένα ακέφαλο άγαλμα 
κάτω από ένα πρόπυλο, πίσω από μια μι- 
σοανοιγμένη κουρτίνα και κοντά στη θά
λασσα, αλλά και τα πρόπυλα του De Chi
rico («Κίονες και δάσος στο δωμάτιο» 
1928, «Θερμοπύλες» 1970), ενώ το πρόπυ
λο σιην κορυφή μιας υποθετικής ακρόπο- 
λης έχει ομοιότητες με τα πρόπυλα που θα 
Χρησιμοποιήσει αργότερα ο Πικιώνης στο 
συγκρότημα του Λουμπαρδιάρη (1951-57) 
και στην παιδική χαρά της Φιλοθέης 
(1961-65), επιβεβαιώνοντας την άποψη 
του X. Μπούρα της «σαφούς ύπαρξης του 
αρχαϊκού δομικού στοιχείου τόσο στο 
Λουμπαρδιάρη όσο και στην παιδική χα
ρά της Φιλοθέης»77.

Κατά τη διάρκεια των έργων διαμόρ
φωσης του αρχαιολογικού χώρου γύρω 
από την Ακρόπολη και το λόφο του Φιλο- 
πάππου, δίνεται η ευκαιρία στον Πικιώνη 
να επιδοθεί σε ένα κολάζ, απόρροια μιας 
μεταφυσικής γλυπτικής έκφρασης, με

κομμάτια από πέτρες, κεραμίδια, χαλί
κια, μέσω γεωμετρικών σχημάτων, ανεξι
χνίαστων συνθέσεων και συμβόλων, 
γραμμάτων του ελληνικού αλφαβήτου 
(Α,Ω) που θυμίζουν την παρουσία γραμ
μάτων σε συνθέσεις του C. Carra («Σύνθε
ση ΤΑ» 1916, «Σύνθεση ΤΑ» 1917), του 
ανθρωπόμορφου ήλιου που αποτελεί θέ
μα των μεταβυζαντινών εικόνων και λαϊ
κών λιθανάγλυφων73, διακοσμητικών

στοιχείων της προκολομβιανής τέχνης, 
συμπλέγματος ψαριών που παραπέμπει 
στη συμβολική παρουσία74 ψαριών τόσο 
της θεματικής του De Chirico («Πορτρέτο 
του G. Apollinaire» 1914, «Το όνειρο του 
Τωβία» 1917, «Ο ιερός ιχθύς» 1919), όσο 
και των άλλων μεταφυσικών ζωγράφων, 
C. Carra («Το μαγεμένο δωμάτιο» 1917, 
«Το ωοειδές των εμφανίσεων» 1918) και 
F. De Pisis («Τα ιερά ψάρια» 1925, «Νε
κρή θαλάσσια φύση με αστακό» 1926).

Παρά τις δυσκολίες εξεύρεσης μιας με
θόδου75 κριτικής προσέγγισης, στην εξέλι
ξη της αρχιτεκτονικής παραγωγής του Πι- 
κιώνη από μεταφυσικής πλευράς, μπο
ρούμε να υποστηρίξουμε την ανάπτυξη ε
πτά θεματικών στην πραγμάτωση της αρ
χιτεκτονικής του έκφρασης. Η θεματική 
της αντιγραφής, που αποτελεί την εισα
γωγή της μεταφυσικής αρχιτεκτονικής 
του Πικιώνη, υλοποιείται με την οικία 
Μωραίτη (1921-23), ως πιστή αναπαρα
γωγή του τυπικού αγροτικού σπιτιού της 
Αίγινας, την κατοικία Καραμάνου 
(1925), ως αναβίωση του κλασικισμού με 
τη μορφολογική επαναφορά της τεχνο
τροπίας της Πριήνης και ολοκληρώνεται 
με την κατοικία Παπαϊωάννου (1930), ως 
συμβολική μίμηση των τυπολογικών στοι
χείων -τετράριχτη στέγη, γείσο, φεγγί
της- της ηπειρωτικής παραδοσιακής αρ
χιτεκτονικής, με την κατασκευαστική 
πρόταση μιας ανώνυμης διώροφης αγρο
κατοικίας. Η  θεματική της διεύρυνσης, 
που παρουσιάζεται κατά πρώτο λόγο με 
τις οικίες Α. Γκαρή, Γκιώνη και Καλο-

γιάννη του 1933, εκφράζει ένα μορφολο- 
γικό πειραματισμό με τους κυκλαδίτικους 
όγκους, επεκτείνοντας την ενασχόλησή 
του με τη νησιωτική παραδοσιακή αρχιτε
κτονική που είχε ως προοίμιο την αρχιτε
κτονική της Αίγινας (οικία Μωραίτη). Η 
δεύτερη εμφάνιση της θεματικής της διεύ
ρυνσης παρατηρείται στη δεκαετία του 
1950, με τις κατοικίες Πουρή (1953) και 
Ποταμιάνου (1954) και το ξενοδοχείο Ξε
νία (1955), ως μια περαιτέρω εφαρμογή 
του πειραματισμού με τα τυπολογικά 
στοιχεία της ηπειρωτικής παραδοσιακής 
αρχιτεκτονικής και ιδιαίτερα του μακεδο
νικού σπιτιού, που είχε αφετηρία το Πει
ραματικό σχολείο Θεσσαλονίκης (1933- 
35). Η θεματική της αποκάλυψης επιτε- 
λείται κατά πρώτο λόγο, με το δημοτικό 
σχολείο στα Πευκάκια (1931-33) -το κατ’ 
εξοχήν μοντέρνο έργο του Πικιώνη και 
ένα από τα αριστουργήματα της σύγχρο
νης ελληνικής αρχιτεκτονικής- όπου η 
κλασική χροιά του κεντρικού δεσπόζον
τος όγκου, η συμμετρία-ασυμμετρία στη 
διάρθρωση κεντρικού και παράπλευρων 
όγκων και το ιδιαίτερο ενδιαφέρον για 
τους ανοικτούς χώρους, αποτελούν έμμε
σους επηρεασμούς του κλασικού αρχιτε
κτονικού ιδιώματος, οι οποίοι «αποκα
λύπτονται» στα πλαίσια μιας, σε βάθος, 
προσέγγισης, και κατά δεύτερο λόγο, στο 
θερινό θέατρο Κοτοπούλη (1933), με τη 
γιαπωνέζικη χροιά των παρασκηνίων και 
την κλασική υπόσταση της τριμερούς σκη
νής και στην παιδική χαρά της Φιλοθέης 
(1961-65) με τον κλασικό χαρακτήρα του
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πρόπυλου. Η θεματική της μετάπλασης 
εκφράζεται κατά κύριο λόγο με το Πειρα
ματικό σχολείο Θεσσαλονίκης (1933-35), 
έργο-σταθμό στην εξέλιξη του αρχιτεκτο
νικού ιδιώματος του Πικιώνη. Η οριστική 
λύση, που αποτελεί την αρμονική συμβίω
ση μοντέρνου-παραδοσιακού, ως συνι- 
σταμένη των μοντέρνων προτάσεων και 
των παραδοσιακών συνθέσεων των πολ
λών προσχεδίων, υλοποιεί την ευτυχή συ-

22. Κατοικία -εργαστήριο Μενεγάκη-Ευθυ- 
μιάδη, 1949- (Φωτ. Γ. Λέστος)

23. G. De Chirico: «Άλογο στην παραλία» 
(1927-29)

νύπαρξη των νέων τεχνικών κατασκευής -  
οπλισμένο σκυρόδεμα- με την αισθητική 
της βαλκανικής, εν γένει, παραδοσιακής 
αρχιτεκτονικής, μέσα από την αμφιμονο- 
αήμάντη προβολή μοντέρνων όγκων και 
παραδοσιακών τυπολογικών στοιχείων, 
έχοντας ως τελικό αποτέλεσμα την υψηλή 
αισθητική της σύνθεσης. Η θεματική της 
παρεμβολής εμφανίζεται στη μεταπολεμι
κή αρχιτεκτονική παραγωγή του Πικιώ-

νη, στην κατοικία-εργαστήριο Μενεγάκη 
(1949) και στο ξενοδοχείο Ξενία (1955) με 
το πολυγωνικό αίθριο, ως επεξεργασία 
του κλασικού τυπολογικού στοιχείου, ενώ 
φθάνει στο αποκορύφωμα στην κατοικία 
Μ. Γκαρή (1950-57), όπου η «επιστροφή» 
του Πικιώνη στην κυκλαδίτικη παραδο
σιακή αρχιτεκτονική υφίσταται την εκλε- 
κτιστική παρεμβολή αρχαϊκών διακοσμη- 
τικών στοιχείων -αετώματα, κιονόκρα
να- διακοσμητικών στοιχείων της ενετο
κρατίας -τόξο, παραστάδες στην είσοδο 
του πρώτου ορόφου- και τυπολογικών 
στοιχείων της ηπειρωτικής παραδοσιακής 
αρχιτεκτονικής -  φεγγίτες. Στην κατοι
κία-εργαστήριο Μενεγάκη (1949) και στις 
κατοικίες Μ. Γκαρή (1950-57) και Ποτα- 
μιάνου (1954), ο Πικιώνης οδηγείται στη 
θεματική της υπόμνησης με τη χρησιμο
ποίηση διαμελισμένων μαρμάρινων, κυ
ρίως, μελών76 από κατεδαφιζόμενα νεο
κλασικά κτίρια77 -κιονόκρανα, αετώμα
τα, κρήνες- στη διακόσμηση του αίθριου 
και των κήπων αντίστοιχα, με το σκοπό 
«να αναβιώσει μια γνήσια παράδοση και 
να επιτύχει την αισθητική προσέγγιση των 
αρχαίων ερειπίων με τα καινούργια κτί- 
σματα»78 -όπως παρατηρεί ο X. Μπού- 
ρας. Στα προσχέδια του συγκροτήματος 
του Λουμπαρδιάρη, η σχεδιαστική πα
ρέμβαση των συμβόλων της αρχαιότητας, 
όπως τα σκαριά, τα κουπιά και τα ακρό
πρωρα, τα οποία οι αρχαίοι εξέθεταν 
«στα ιερά ως αφιερώματα ή ως αναμνη
στικά μνημεία»79, το καθιστικό-πρόπυλο 
-που ήδη είχε χρησιμοποιηθεί σε ένα σχέ

διο από τη σειρά «Φυλάκια»- οι παρα
στάσεις αλόγων υπό μορφή αγαλμάτων 
που παραπέμπουν στα «Αττικά», έχει το 
χαρακτήρα της υπενθύμισης, ως ταπεινής 
εναρμόνισης, «καρπός της ενακοής των ε
πιταγών αυτής της Μνήμης», σε αντίθεση 
με την αίσθηση της υποβολής που απορ
ρέει από ανάλογες ζωγραφικές συνθέσεις 
του De Chirico («Έπιπλο στην κοιλάδα» 
1927, «Άλογα στην παραλία» 1927-29). 
Στην οριστική λύση του συγκροτήματος 
του Λουμπαρδιάρη, η θεματική της υπό
μνησης ολοκληρώνεται με το πρόπυλο και 
την πτέρυγα, σχήματος Γ, του περιπτέ
ρου, που αποτελεί επεξεργασία του τύπου 
της απλής μονόστιχης στοάς, «του τόσο 
συνηθισμένου στην ελληνική αρχαιότη
τα»80 -όπως παρατηρεί ο X. Μπούρας. Η  
θεματική του παραλληλισμού παρατηρεί- 
ται στη δεκαετία του 1950, όταν ο Πικιώ- 
νης ασχολείται παράλληλα με τη μελέτη 
του οικισμού της Αιξωνής (1951-54) και 
με το δασικό χωριό στο Περτούλι (1953), 
εφαρμόζοντας τον πειραματισμό με τα 
τυπολογικά στοιχεία της ηπειρωτικής πα
ραδοσιακής αρχιτεκτονικής σε δύο οικι
σμούς και στην παράλληλη επέμβαση, ως 
απόρροια ενός γλυπτικού κολάζ με ετε
ρόκλητα υλικά81, στους τοίχους της εκ
κλησίας του Αγ. Δημητρίου του Λουμ
παρδιάρη (1951-57) και στην πρόσοψη 
της κατοικίας Μ. Γκαρή (1950-57).

Μολονότι οι δυσκολίες πραγματοποίη
σης ενός μεταφυσικού αρχιτεκτονικού έρ
γου υπερβαίνουν κατά πολύ τις δυσκολίες 
ενός αντίστοιχου ζωγραφικού, διότι από 
τους παράγοντες που διαφοροποιούν την 
αρχιτεκτονική από τις άλλες τέχνες, όπως 
«το προσδιοριστικό της κατασκευής, η α
νάγκη ανταποκρίσεως σε ορισμένες λει
τουργίες, η δημιουργία χώρου, οι οικονο
μικές συνθήκες, το φυσικό περιβάλλον»82, 
ιδιαίτερα ανασταλτικό ρόλο διαδραματί
ζει η ιδιαιτερότητα της αρχιτεκτονικής να 
«παραμένει δέσμια της ύλης» -σύμφωνα 
με τον Π. Μιχελή- εν τούτοις ο Πικιώνης 
παρά τον όχι μεγάλο αριθμό μελετών και 
κατασκευών κατόθρωσε να πραγματώσει 
μια μεταφυσική αρχιτεκτονική, στηριζό- 
μενος και στις ιδιαιτερότητες των τυπολο
γικών στοιχείων της διαχρονικής ελληνι
κής παράδοσης -σκιάδα, χαγιάτι, τετρά- 
ριχτη στέγη, γείσο, φεγγίτες- πρωτόγο
νων στοιχείων —ψάθα, καλάμια από μπα
μπού- και πρωτογενών υλικών κατα
σκευής -πέτρα, ξύλο— ιδιαιτερότητε? 
που τον οδήγησαν στη «λύση» του «μυστη
ρίου» που «διεχώριζε το φως από τ> 
σκιά», στην αποκαλυπτική αρμονία το» 
μεσόφωτου, στη «θεμελιακή αρχή το» 
πλαστικού έργου». ·

ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ

1. «Η απόλυτη σαφήνεια της εικόνος δεν μα' 
ικανοποιούσε. Γιατί σα ν' απόκρυβε κάτι
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όσο και που το φανέρωνε. Κι ενώ με τη 
συμβολική της αποκάλυψη έμοιαζε σα να 
οε προκαλεί να σκίσεις το πέπλο και να ξε
σκεπάσεις το μυστηριώδες πίσω, εν χού- 
τοις η φωτεινή και ολοκληρωτική αναμφι- 
σβήτησις, συγκροτούσε το βλέμμα γοητευ
μένο και το προστάτευε από μια βαθύτερη 
όραση». Απόσπασμα κειμένου του F. Nie
tzsche δημοσιευμένο στο πρώτο τεύχος του 
περιοδικού το Τρίτο Μάτι τον Οκτώβριο 
του J935. Βλ. Το Τρίτο Μάτι, Αθήνα 1982, 
σ. 10.

2. Ο ΓΙικιώνης μνημονεύει, στα αυτοβιογρα- 
φικά του σημειώματα, την αναγνώριση 
του A. Bocklin ως μοναδικού μεταφυσικού 
ζωγράφου, τόσο από τον G. De Chirico 
όσο και από τον ίδιο τον Nietzsche. Βλ. Δ. 
Πικιώνη Κείμενα, Αθήνα 1985, σ. 30.

3. G.C. Argan: L'arte modema 177011970, 
Firenze 1970, σ. 215.

4. «’Οταν o Nietzsche αναφέρει πως συνέλα
βε την ιδέα του Ζαρατούστρα και λέει 
“ξαφνιάστηκα από τον Ζαρατούστρα”, 
μέσα σ’ αυτό το ρήμα (ξαφνιάστηκα) πε- 
ριέχεται όλο το αίνιγμα μιας απροσδόκη
της αποκάλυψης». Βλ. G. De Chirico: 
«διαλογισμοί ενός ζωγράφου», Ν. Βασι- 
λάκος: Τζιόρτζιο Ντε Κίριχο, ο μέγας με
ταφυσικός, Αθήνα 1986, σ. 85.

5. Ο De Chirico, περιγράφοντας τη στιγμή 
της σύλληψης τον έργου στην πλατεία 
Santa Croce στη Φλωρεντία, αναφέρει ότι 
«τότε ήταν που μου δημιουργήθηκε η πα
ράξενη εντύπωση ότι όλα αυτά τα έβλεπα 
για πρώτη φορά και η σύνθεση του πίνακα 
μου παρουσιάστηκε ξαφνικά στο μάτι του 
μυαλού μου». Idem, σ. 84.

6. «Όταν το βαπόρι έφτασε στην Πάτρα, η 
κρύα ακτινοβόλα ασπράδα ενός μαρμά
ρου που κείτονταν απάνω στο λασπωμένο 
χώμα, μου φάνταξε στα μάτια...» Κείμενα, 
σ. 31.

7. «Η κατάχτηση του νοήματος της τέχνης α
παιτεί βαθύ στοχασμό και λεπτότητα διαι
σθητικής δυνάμεως, ώστε ο προσήλυτος να 
εισχωρήσει με καιρό και με κόπο ως το ά
δυτο όπου θα του αποκαλυφθεί η εσώτερη 
αλήθεια». Κείμενα, σ. 29.

8. «Το πιο ελάχιστο ακριβώς, το πιο σιωπη
λό, το πιο αλαφρό, το θρόισμα μιας γου- 
στερίτσας, μια πνοή, ένα γλίστρημα, μια 
ματιά -  αυτό είναι το ελάχιστο που αποτε
λεί την καλλίστην ευτυχία. Ησυχία». Βλ. 
Φρ. Νίτσε: Έτσι μίλησε ο Ζαρατούστρα, 
Αθήνα 1983, σ. 371.

9. «Η τέχνη είναι το μοιραίο δίχτυ που πιάνει
πάνω στο πέταγμα, σαν μυστηριώδεις πε
ταλούδες, τις παράξενες στιγμές που από 
αθωότητα ή και από αφηρημάδα δεν τις 
προσέχει ο κοινός άνθρωπος». Βλ. G. De 
Chirico: «Περί Μεταφυσικής Τέχνης», Ν. 
Βασιλάκος, ό.π., σ. 113. *

10. Για την πολυεδρική προσωπικότητα του 
Πικιώνη βλ. Γ. Λέσιος: «Η κληρονομιά του 
Πικιώνη: “ιδεογράμματα” ενός αρχιτεκτο
νικού ιδιώματος». Σύγχρονα θέματα  43- 
44, Δεκέμβρης 1990, σ. 147-151.

11. Ν. Βασιλάκος, ο .χ ., α. 40.
12. Ο Πικιώνης αναφέρεται και στην απλή 

φαινομενικότητα της ευθύγραμμης γεωμε
τρίας και στη βαθύτερη πραγματικότητα 
της καμπυλόγραμμης, ως μεταφυσική προ
σέγγιση της κλασικής αρχιτεκτονικής, δυ- 
ναμένης να θεωρηθεί συμπληρωματική.

μιας περισσότερο επιστημονικής, που ο ί
διος ο Πικιώνης επιχείρησε στη μελέτη «Η 
λαϊκή μας τέχνη κι εμείς» (1925).

13. «Σε μια τέτοια ώρα θα σε συνέλαβε ο νους 
του τεχνίτη. Και το μυστήριο σου αναξεί 
εις τους αέναους γυρισμούς της». Δ. Πι- 
κιώνης «Συναισθηματική Τοπογραφία», 
Το Τρίτο Μάτι, ο.π., ο. 49.

14. Την ίδια χρονιά (1946) ο Πικιώνης εκπονεί 
τη μελέτη «Η ανοικοδόμηση και το πνεύμα

της παράδοσης» με επίκεντρο τον ορισμό 
της μορφής ως «αποκάλυψη της εσωτερι
κής μας πραγματικότητας», που αποτελεί 
προοίμιο της νεομεταφνσιχής του έκφρα- 
σης.

15. Για τους R. Barilii (Βλ. R. Barilli: La 
rivisitazione di se stess De Chirico e il récup
éra del tnuseo, Tra presenza e assenza 
Mäaao 1974, σ. 290), P. Baldacci (βλ. P. 
Baldacci: La neometafisica, Giorgio De 
Chirico i terni della metafisica, Milano 1985, 
o. 80) και M. Fagiolo dell arco (βλ. M. 
Fagiolo dell arco: il metodo della 
neometafisica, Giorgio De Chirico i terni 
della metafisica, Milano 1985) η περίοδος 
που έπεται της αποκαλούμενης μεταφυσι
κής (1911-19) και που απετέλεσε τη βασική 
αιτία της ρήξης με τους σουρεαλιστές, ορί
ζεται ως νεομεταφυσική, ενώ για τη Ν. 
Λοϊζίδη (βλ. Ν. Λοϊζίδη: Η Ελλάδα ως 
Locus Patriae της Μοντέρνας Αισθητικής, 
εισαγωγικά ερωτήματα για το έργο του 
Giorgio De Chirico, Arti 2, Νοέμβριος-Δε- 
κέμβριος 1990, σ. 46) και το Ν. Βασιλάκο 
(βλ. Ν. Βασιλάκο, ό.π., σ. 9) αντίθετα, 
θεωρείται μανιερισμός και παρωχημένος 
ακαδημαϊσμός, αντίστοιχα.

16. «Ο μηχανισμός της συνέχειας της μεταφυ
σικής μπορεί να βρει σε κείνο το ποίημα 
των μαγικών φλας μια άλλη μεταφορά: ο 
ήλιος τελειώνει και ο ήλιος ξαναγεννιέται, 
το φεγγάρι γεννιέται και το φεγγάρι πε
θαίνει, στο φαντασματικό πέταγμα ενός 
κόσμου στον οποίο ο μοναδικός νόμος εί
ναι μετεμψύχωση». Μ. Fagiolo dell’ Arco: 
«Metempsicosi della metafisica» Giorgio De 
Chirico i terni délia memfiska, Milano 1985, 
o. 51.

17. O M. Fagiolo dell’ Arco θεωρείται ένας 
από τους κυρτότερους μελετητές του έργου

24. Παιδική χαρά Φιλοθέης (1961-65)
25. Επαυλη Ποταμιάνου, 1954 (Φωτ Γ Λέ- 

στος)
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του De Chirico. Μεταξύ των πολλών δημο- 
στεύσεών του στα τελευταία δέκα χρόνια 
σημειώνουμε: V  opera compléta di De 
Chirico 1908-1924, Milano 1984, Il mec- 
canismo del pensiero -  critica polemica au- 
tobiografia 1911-1943, Torino 1985, La vita 
di Giorgio de Chirico Torino 1988.

18. «Μέλη νέα και πρωτογνώριστα του ίδιου 
πάντα ιερού κορμιού τη; Ελλάδας και νέος 
ήλιος, νέα αυγή, νέα μέρα. Όλανέακαιτα  
ίδια μαζί, κι ένας νέος εαυτός μας άγνω
στος και γνωστός μαζί, απ’ το ίδιο αίμα, το 
ίδιο σπλάχνο. Ο λαός των τόπων αυτών». 
Κείμενα, σ. 204.

19. «Του Γερμανού η μεταφυσική διάθεση τον 
έκανε ιδιαίτερα ικανό να πλησιάσει το μυ- 
στηριακό του Ελληνισμού περιεχόμενο, το 
θρησκευτικό μύθο, τη φιλοσοφία...». Κεί
μενα, σ. 205.

20. «Q; προς το τελευταίο τούτο θα ’λεγα πως 
ο καλλιτέχνης, ο άξιος καλλιτέχνης, δεν 
είναι υπηρέτης ενός ιδανικού, μα ο αυτε
ξούσιος και υπεύθυνος απέναντι στο 
πνεύμα δημιουργός (Νίτσε)». Κείμενα, σ. 
20.

21. «Και ποιος με κάποια πνευματική και πλα
στική οξυδέρκεια δε θ' αναγνώριζε πως 
μέσα του δε σαλεύει μια ουσία ελληνική; 
Μήπως δεν είναι τούτο το έργο του φωτός 
του ελληνικού, που παρά την τύφλωση των 
ιδίων των εαυτών μας, αποκαλύπτει κάτι 
από την ουσία του μέσα στα έργα μας; 
Πραγματικά, είναι ώρες που η λαμπράδα 
του όλα τα εξελληνίζει, όλα, και τ’ άσκημα 
ακόμα...». Κείμενα, σ. 245, σημ. 32.

22. «Σταθμίζω τις διάφορες οράσεις που πάει 
να διαπλάσει η εποχή μας. Εκείνη που ’ναι 
δοξολογία του εφήμερου και εκείνη που θα 
’ταν η συμβολική έκφραση του αιώνιου». 
Κείμενα, σ. 241, σημ. 5.

23. «Λες κι εδώ βρίσκεσαι μπροστά σε κάτι ελ
ληνικό (μιας φανταστικής εποχής, που 
μπορούσε να είχε υπάρξει μα που δεν της 
δόθηκε να πραγματωθεί). Δυνατότητες 
και παράδειγμα για το μέλλον». Κείμενα, 
σ. 218.

24. «Μα ας αρχίσουμε από ένα οποιοδήπστε 
έργο του αρχαίου κόσμου. Από ένα οποιο- 
δήπστε συντρίμμι. Και το ελάχιστο απ’ αυ
τά αναδίνει το πνεύμα της εποχής ολάκε
ρης...». Κείμενα, σ. 210.

25. «Βρίσκω πως πρέπει η φαντασία του αρχι
τέκτονα να μπορεί να ονειρεύεται. Και θα 
δυνηθεί ν’ αντιμετωπίσει τις ατελείωτες δε
σμεύσεις του συγκεκριμένου θέματος με τη 
διονυσιακή μέθη που θα μπορούσε αυτές 
τις δεσμεύσεις να τις υποτάξει και να τις υ
παγάγει στο υπερβατικό». Κείμενα, σ. 245, 
σημ. 35.

26. «Η ερημιά μεγαλώνει: που ερημιές κρύβει, 
αλλοίμσνό του». Φρ. Νίτσε ο.π., σ. 407.

27. «Αρκεί να μην το δεις σαν σώμα και σαν 
πρόσωπο και σαν χέρια κι ό,τι άλλο -  αλλ’ 
όπως πραγματικά είναι, σαν γεωμετρία, 
σαν ένα καθ’ εαυτό όμορφο σχήμα... Έτσι 
καθαρότερα θα ξανοίξεις το καθαρό μαθη
ματικό σχήμα να ’ναι της ερμηνείας του 
φαινομένου το συμβολικό στοιχείο». Κεί
μενα, σ. 211.

28. «Τούτη η μορφή (εικόνα της θεομήτορος) 
μου στάθηκε ανάμεσα σ’ όλα τα ξένα κι αλ
λόφυλα, Ανατολής και Δύσης, το ακριβό 
σύμβολο της αθανασίας της τέχνης της ελ
ληνικής. Της πνευματικότητας των ερμη

νευτικών της τρόπων... Η ιδέα του Αγίου, 
εις την οποίαν το έργο δουλεύει, στης εσω
τερικής τούτης Γεωμετρίας την έκφραση α
νάγεται» Κείμενα, ο. 213.

29. «Εδώ τα τόξα είναι αλαφριά, ανάερα. Η ε
ξίσωση της καμπύλης των μαρτυράει ένα ι
διαίτερο ψυχικό ήθος... Αυτόματα μετα
φράζεται μέσα σου το σχήμα σε ψυχική κα
τάσταση... γαλήνη, μακαριότητα». Κείμε
να, σ. 217.

30. «Είναι, θ α λε ίς , τούτη η καμπύλη που 
μπαίνει παντού και χαρακτηρίζει το σχή
ματα της κάτοψης και των διατομών -  κι ε
πομένως και τον χώρο τον αρχιτεκτονικό 
και της πρόσοψης τα σχήματα και τα περι
γράμματα και όλες τις μορφές ως την έσχα
τη λεπτομέρεια». Κείμενα, σ. 217.

31. «Σαν κόσμημα το τόξο τον κύκλου μπορεί 
να είναι πραγματικά όμορφο: δεν δηλώνει 
την τέλεια συμπλήρωση, την ολοκλήρωση 
που δεν επιδέχεται πια κριτική, όπως το 
φίδι του Midgard που περικυκλώνει τον 
κόσμο. Στο τόξο ενυπάρχει το στοιχείο του 
ημιτελούς, κάτι που χρειάζεται και μπορεί 
να εκπληρωθεί, αλλά και κάτι που ακόμα 
μπορεί να προβλεφτεί». Απόσπασμα κει
μένου του Ο. Weininger που δημοσιεύει ο 
G. De Chirico. Βλ. G. De Chirico; «Περί 
Μεταφυσικής Τέχνης», Ν. Βασιλάκος, 
ο.π., σ. 120.

32. Οι ημικυκλικές καμάρες, το πιο χαρακτη
ριστικό τυπολογικό στοιχείο του De Chiri
co, που σύμφωνα με τον Κ. Ανδρουλιδάκη 
προέρχεται από τους θεσσαλικούς σιδηρο
δρόμους των παιδικών του αναμνήσεων -  
Βλ. Κ. Ανδρουλιδάκης: «Φως στα “σκοτει
νά χρόνια”», Arti, 2, Νοέμβριος-Δεκέ- 
βριος 1990, σ. 54, επηρέασε σε βάθος την ι
ταλική αρχιτεκτονική του μεσοπολέμου. 
Βλ. R. Barillli: «Giorgio De Chirico e I’ar- 
chitettura», Domus 699, Novembre 1988, σ. 
77-83.

33. Κείμενα, σ. 118.
34. «Πρέπει να ανακαλύπτεις τον δαίμονα σε 

κάθε πράγμα». Βλ. Μ. Pemiola: «Pittura 
italiana tra le due guerre e filosofia», Arte 
italiana -  presenze 1990-1945, Venezia 1989, 
σ. 176.

35. Τζόρτζιο ντε Κίρικο: Αναμνήσεις αχό τη 
ζωή μου, Αθήνα 1985, σ. 4.

36. «Του θείου αιοθάνθηκε ο Αρχαίος την α
ποκάλυψη στον φυσικού κόσμου τα όντα 
και τις δυνάμεις. Και στις δυνάμεις της ψυ
χής και του Νσυ». Κείμενα, σ. 210.

37. X. Μπούρας: «Ο Πικιώνης και οι αρχαίοι 
Έλληνες», Δημήτρης Πικιώνης: Αφιέρωμα 
στα εκατό χρόνια αχό τη γέννησή του, 
Ε.Μ.Π., Αθήνα 1989, σ. 136.

38. «Χαιρετιστήκαμε με θέρμη, και χάροντα  ε
κείνος άρχισε να μου μιλάει για τη σημασία 
που ’δίνε σε τέτοια συναντήματα, σημασία 
μεταφυσική, ταυτόσημη με τη σημασία που 
δίνανε οι αρχαίοι στους οιωνούς...». Κεί
μενα, σ. 30.

39. «Συνεχίζοντας, μου είπε πως μια φθινοπω
ρινή μέρα, κάτω από έναν ουρανό διαυγή, 
(hmpido ήταν η λέξη που μεταχειρίστηκε), 
κι ακούγοντας το μουρμούρισμα των σιν- 
τριβανιών, ανακάλυψε σ’ ένα παλαιοπω
λείο τη θεωρία του αιώνιου γυρισμού του 
Νίτσε». Κείμενα, σ. 30.

40. Είναι αξιοσημείωτο το γεγονός ότι ο Πι- 
κιώνης έχαιρε ιδιαίτερης εκτίμησης από 
τον De Chirico, ο οποίος τον θεωρούφΕ,,

μαζί με τη γυναίκα του I. Far και τον αδελ
φό του A. Savinio, ως τους πιο ευφυείς αν
θρώπους που γνώρισε στη ζωή του. Είχε 
μάλιστα εκφραστεί θετικά για την πολυκα
τοικία του Πικιώνη της οδού Χέυδεν, σε 
μια συνέντευξη του 1938.

41. Αποσπάσματα της «Μελέτης» δημοσιεύει ο 
Μ. Παρούσης. Βλ. Μ. Παρούσης «“Η Με
λέτη” -  Τα ονειρικά τοπία του Δημήτρη 
Πικιώνη», Αφιέρωμα ο. 211-226.

42. Δ. Φιλιππίδης: «Τα “Αττικά” σχέδια του 
Δ. Πικιώνη», Αφιέρωμα, σ. 26.

43. Όπως αναφέρει ο X. Μπούρας «το θέμα 
τον απασχόλησε ιδιαιτέρως στην ανέκδοτη 
ακόμα διάλεξη του στο Ε.Μ. Πολυτεχνείο 
της 18η Ιανουάριου 1965». Βλ. X. Μπού
ρας: «Ο Πικιώνης και οι αρχαίοι Έλλη
νες», Λφίέρωμα, σ. 141 και σ. 146, σημ. 83.

44. Κείμενα, α. 179.
45. Ο Δ. Φιλιππίδης αναφέρει ότι στην «πλη

ρέστερη τους παρουσίαση με την ευκαιρία 
της μεγάλης αναδρομικής έκθεσης στην Ε
θνική Πινακοθήκη το 1979, εκτέθηκαν συ
νολικά 45 σχέδια». Δ. Φιλιππίδης «Τα Ατ
τικά σχέδια του Δ. Πικιώνη», Αφιέραηια, 
σ. 260.

46. Στο κείμενο «Η ενόραση του θεατή» 
(1953), ο Πικιώνης αναφέρεται, με έντονη 
μεταφυσική διάθεση που χαρακτηρίζει τον 
έμμεσο λόγο του, στη συμβολική συσχέτιση 
του αρχαίου κλασικού κόσμου και τον 
προκολομβιανού πολιτισμού. Βλ. Κείμενα, 
σ. 119-120.

47. Αξίζει να σημειωθεί ότι ο De Chirico χρη
σιμοποιούσε αυτούσιες εικόνες αλόγων της 
κλασικής γλυπτικής -σύμφωνα και με τη 
μαρτυρία του βοηθού του S. Fornari- από 
το βιβλίο Repertoire de la Statuoire Grecque 
et Romaine του S. Reinach, αφού ο ίδιος εν
διαφερόταν περισσότερο για την «καταγω
γή» παρά για την «πρωτοτυπία», όπως πα
ρατηρεί ο Μ. Fagiolo dell’ Arco. Βλ. Μ. 
Fagiolo dell’ Arco: «De Chirico e Savinio, 
dalla matafisica al surrealismo», arte italiana 
-  Presenze 1900-1945, o .x ., a. 149.

48. Ένα έργο του P. Klee-πιθανότατα της πε
ριόδου του Bauhaus- είχε δημοσιευθεί στο 
Τρίτο Μάτι. Βλ. Το Τρίτο Μάτι, ο .χ .. Ο- 
287.

49. Σύμφωνα με το Δ. Φιλιππίδη «ο πλούτος 
του υλικού και οι προφανείς δυσκολίες έκ
φρασης σε αυτή την ομάδα ώθησαν τον Πι- 
κιώνη σε τρεις δρόμους: της αναπαράστα
σης, της αφαίρεσης και της ανασύνθεσης- 
Στην πρώτη αναγνωρίζονται τα επί μέρους 
στοιχεία εύκολα και δοκιμάζονται διάφο
ροι τρόποι σνθεσής τους, από τις πιο συμ
βατικές (ακρωτηριασμένα γλυπτά σε “τυ
χαία” συνύπαρξη) ως τις πιο ασυνήθιστες 
(παράσταση της πόλης ως αλληλοεπικάλν- 
ψη αρχιτεκτονικών σχεδίων που ενσωμα
τώνονται στο τοπίο). Στη δεύτερη υπερι
σχύει η συμβολική σήμανση- η μορφή μετά- 
τρέπεται σε ιδεόγραμμα (αρχέτυπα σχήμα
τα για στοιχεία του τοπίου ή στοιχεία αρχι
τεκτονικής και τέχνης). Στην τρίτη επιχει- 
ρείται μια πιο ελεύθερη σύνθεση “μελών” 
από μορφές, που κρατούν ελάχιστα από 
την αρχική τους ταυτότητα». Βλ. Δ. Φιλιπ
πίδης: «Τα “Αττικά” σχέδια του Δ. Πι- 
κιώνη», Αφιέρωμα, σ. 261.

50. Αξίζει να σημειωθεί ότι η ιδιαιτερότητα 
που χαρακτήριζε τις αρχαίες παραδόσεις, 
σχετικά με το μύθο του Ήλιου, έγκειται
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στο «αίνιγμα» της μετάβασής του από το 
δυτικό μέρος του ποταμού Ωκεανού -ο  ο
ποίος επιστεύετο ότι περιέβαλε τη γη- στο 
ανατολικό, για το οποίο ουόέν αναφέρουν 
ο Όμηρος και ο Ησίοδος.

SI. X. Μπούρας: «Ο Πικιώνης και οι αρχαίοι 
Έλληνες», Αφιέρωμα, α. 136.

32. Ο F. de Pisis συμπληρώνει μαζί με τον Α. 
Savinio την πρώτη γραμμή της ιταλικής με
ταφυσικής σχολής, αποτελούμενης από 
τους G. De Chirico, C. Carra και G. Mo
randi, εις την οποία ανήκουν κατά δεύτερο 
λόγο και οι Μ. Sironi, F. Casorati και λιγό
τερο οι Μ. Tozzi, A. Donchi, A. Soldati.

53. Από τα δώδεκα σχέδια που βρίσκονται στο 
αρχείο Πικιώνη, δέκα είχαν εκτεθεί στη με
γάλη αναδρομική έκθεση της Εθνικής Πι
νακοθήκης του 1979 -ένα είχε δημοσιευθεί 
στον κατάλογο της έκθεσης, βλ. Δημήτρης 
Πικιώνης, κατάλογος της έκθεσης, Αθήνα 
1978, σ. 52- και τέσσερα έχουν δημοσιευθεί 
στην έκδοση του Ε.Μ. Πολυτεχνείου, Δη
μήτρης Πιχιώνης, Αφιέρωμα στα εκατό 
χρόνια από τη γέννησή τον Ε.Μ.Π., Αθήνα 
1989, σ. 28,60,211,226.

54. Η τάση του Πικιώνη να ταυτίσει την ξηρά 
με τη θάλασσα, αποτελεί μια επεξεργασία 
του ντεκιρικού «αινίγματος» της ανυπαρ
ξίας ορίων στο διαχωρισμό γης και θάλασ
σας («Το αίνιγμα της άφιξης» 1912, «Α
ριάδνη» 1913, «Η νοσταλγία του άγνω
στου» 1915).

55. «Η εμφάνιση ενός μεταφυσικού έργου τέ
χνης είναι γαλήνια· δίνει όμως την εντύπω
ση ότι κάτι το νέο πρόκειται να συμβεί στο 
μέσο αυτής της φαινομενικής ηρεμίας, ότι 
και άλλες παρουσίες και σημεία, εκτός από 
αυτά που είναι ήδη ορατά, ετοιμάζονται 
να εισχωρήσουν στο ορθογώνιο του πίνα
κα». G. De Chirico.· «Περί Μεταφυσικής 
Τέχνης», Ν. Βασιλάκος, ο.π., σ. 118.

56. Συνομιλία με το X. Μπούρα, Αθήνα, Δε
κέμβριος 1991.

57. «Εμείς όμως που γνωρίζουμε τα σημεία του 
μεταφυσικού αλφαβήτου έχουμε πλήρη ε
πίγνωση της χαράς και της μοναξιάς που 
περικλείεται σε ένα προπύλαιο, στη γωνία 
ενός δρόμου ή ακόμα και μέσα σε ένα δω
μάτιο, πάνω στην επιφάνεια ενός τραπε
ζιού, ανάμεσα στις πλευρές ενός κουτιού». 
G. De Chirico: «Περί Μεταφυσικής Τέ
χνης», Ν. Βασιλάκος, ο.π., σ. 119.

58. «Σ’ ένα άλλο, το ιστίο του πλοίου που μισο- 
φαίνεται σημαίνει το μυστήριο του μισε
μού. Βαθιά αινίγματα των μισεμών και των 
γυρισμών όπου απάνωθέ τους βαριά πέ
φτει η σκιά της μοίρας... Αινίγματα τα τό
ξα των στοών, αίνιγμα το άγαλμα της Α
ριάδνης όπου απάνω του πέφτει το φως 
του φθινοπώρου». Κείμενα, σ. 30.

59. Μπορούμε να επιχειρήσουμε την υπόθεση 
ότι ο Πικιώνης εγνώριζε το συγκεκριμένο 
έργο του μουσείου της Νεαπόλεως, μια 
που, όπως μας πληροφορεί ο X. Τσιλαλής, 
«έκανε ένα ταξίδι στην Ιταλία (1950) για τη 
μελέτη της πομπηιανής αρχιτεκτονικής και 
της Τέχνης της Αναγεννήσεως». X. Τσιλα- 
λής: Η  ζωή και το έργο τον Πικιώνη, Θεσ
σαλονίκη 1970, σ. 361, σημ. 2.

60. Η φιλοσοφία του Ηράκλειτου, που «κατέ
χει μια κεντρική θέση σ’ όλη την παγκόσμια 
ιστορία της σκέφης» -όπως αναφέρει ο Κ. 
Αξελός-, επηρέασε και τον F. Nietzsche, ο 
οποίος θεωρούσε τον εαυτό του ηρακλειτι-

κό, διακηρύσσοντας ότι «εφ’ όσον ο κό
σμος χρειάζεται αιωνίως την αλήθεια, αιω
νίως θα χρειάζεται τον Ηράκλειτο». Βλ. Κ. 
Αξελός: Η  φιλοσοφία τον Ηράκλειτου, Α
θήνα 1974, σ. 48.
Ο Ίδιος ο Πικιώνης αναφέρει την επιρροή 
του Ηράκλειτου και στον De Chirico: «Εις 
τα έργα του Ηράκλειτου βρήκε υστερότερα 
την επίρρωση της αινιγματικής θεώρησης 
του κόσμου». Κείμενα, σ. 30.

6 1 . 0  Schopenhauer ονομάζει παράφρονα τον 
άνθρωπο που έχει χάσει τη μνήμη του, ενώ 
Μνημοσύνη ονομάζετο η μητέρα των G. De 
Chirico και A. Savinio.

62. Η τριπλή αρχή του «επιστρεπτικού», τον 
«προνοητικού» και του «ερασμίου», απο
τελεί απόρροια μελέτης του Α. Σικελίανού 
πάνω στο Δελφικό Λόγο και τη νεοπλατω
νική θεώρηση τον Πλωτίνου και τον Πρό- 
κλου, την οποία έκανε γνωστή στον Πι- 
κιώνη ο ίδιος ο Σικελιανός το 1934.

63. Σύμφωνα με τον Κ. Αξελό «ο Ηράκλειτος 
είναι που σφυρηλατεί αυτή τη νέα ονομα
σία (φιλόσοφος) του στοχαστή. Αντίθετα 
απ’ το σοφό και το σοφιστή, ο φιλόσοφος 
είναι αυτός που αγαπά τη σοφία, όχι τη δι
κή του σοφία, εκείνη που έχει μαζέψει, 
ούτε ακόμα και τη σοφία των ανθρώπινων 
πραγμάτων αλλά τη σοφία του Σοφού την 
ίδια τη Σοφία που μας προτρέπει να εναρ
μονιστούμε με το Λόγο». Βλ. Κ. Αξελός, 
ο.π., ο. 100.

64. «...και αναγόμενος (Έλληνας αρχιτέκτο
νας) μ’ έναν νου φιλόσοφο και με την κατα
βολή από μέρους τον όλων των αισθαντι- 
κών ιδιοτήτων της ψυχής του, να μπορέσει 
να συλλάβει τις αντινομίες τούτες ως τις 
δύο αντιθετικές όψεις της μιας και μόνης 
αλήθειας, ως τ’ απαραίτητα, ακριβώς γιατί 
είναι αλλόφυλα, ανισοτελή και δίχα-φρο- 
νέσντα οργανικά στοιχεία, από τα οποία 
μόνο μπορεί να συντεθεί η αρμονία». Κεί
μενα, σ. 164.

65. Δ. Πικιώνης: «Συναισθηματική Τοπογρα
φία», Το Τρίτο Μάτι ο.π., σ. 47.

66. Ο Πικιώνης αναφέρει την αρχή του Rodin 
«η μικρή αλήθεια φέρνει μαζί της την αλή
θεια ολάκερη». Κείμενα, σ. 62.

67. «'Απειρες πραγματικά είναι οι παραλλα
γές που έτσι μπορείς να δώσεις στο βασικό 
σχήμα. Και η γραμμή πότε σε πάει μυστικά 
προς το αρχαίο, πότε προς το μεσαιωνικό, 
πότε προς το πρωτόγονο, πότε προς το 
προηγμένο, πότε προς ένα λαϊκό νεοκλασι
κισμό». Κείμενα, σ. 225.

68. Ο Πικιώνης στο κείμενο «Συναισθηματική 
Τοπογραφία» αναφέρεται στην «απόλυτη 
ομορρυθμία ανάμεσα φωτός και αιθέρος ε
νός τόπου και της γεωμετρίας του εδάφους 
του».

69. Από τα δεκαεπτά σχέδια, ένα είναι δημο
σιευμένο από το X. Τσιλαλή. Βλ. X. Τσιλα- 
λής, ο.π., πιν. 44,1. Το ίδιο σχέδιο είναι 
δημοσιευμένο και στα Κείμενα, σ. 249.
Η κατάταξη των σχεδίων στο σχετικό φά
κελο του αρχείου Πικιώνη οφείλεται στην 
Α. Πικιώνη, την οποία ευχαριστώ θερμά 
για την πρόθυμη προσφορά του υλικού για 
μελέτη.

70. Συνομιλία με το X. Μπούρα, Αθήνα, 
Μάιος 1992.

71. Οι αναφορές σε σαρκοφάγο υστερορω- 
μαϊκής αρχιτεκτονικής είναι συχνές σε έρ
γα του De Chirico («Αίνιγμα ενός φθινο

πωρινού απογεύματος» 1909, «Φθινοπωρι
νός στοχασμός» 1912, «Χαιρετισμός των α- 
ναχωρούντων Αργοναυτών» 1920).

72. X. Μπούρας: «Ο Πιχιώνης χαι οι αρχαίοι 
Έλληνες», Αφιέρωμα, σ. 140.

73. Την απόδοση μεταφυσικών ιδιοτήτων σε 
λιθανάγλυφα της λαϊκής γλυπτικής έχουν 
ερευνήσει διεξοδικά οι Π. Ζώρα: «Συμβο
λή στη μελέτη της Ελληνικής Λαϊκής Γλυ
πτικής», Ζυγός, Μάιος 1966, σ. 36-56. Κ. 
Κορρέ: Η ανθρώπινη κεφαλή στη νεοελλη
νική λαϊκή τέχνη, Αθήνα 1978. Κ. Φλωρά- 
κης: Η  λαϊκή λιθογλυπτική της Τήνον, Α
θήνα 1980, σ. 115-145.

74. Σύμφωνα με το Ν. Βασιλάκο το ψάρι συν
δέεται άμεσα με τη μυθική μορφή του Ορ- 
φέα, ενώ στους πίνακες της περιόδου της 
Φεράρα («Όνειρο του Τωβία» 1917, «Ιε
ρός Ιχθύς» 1919) αποκτά πιο σωτηριολογι- 
κή σημασία, «γίνεται έτσι για τον De Chiri
co (όπως και το χέρι-δείκτης) το σύμβολο 
της αποκάλυψης ενός νέου μεταφυσικού ο
ράματος, το κλειδί για μια νέα τέχνη-θρη- 
σκεία». Ν. Βασιλάκος, ο.π., σ. 49-50.

75. Ο Μ. Fagiolo dell’ Arco, αναλύει-ορίζει 
τρεις θεματικές στη προσέγγιση της νεομε- 
ταφυσιχής του De Chirico: της αντιγρα
φής, της παρεμβολής χαι της μίανσης.

76. «Η εφαρμογή αρχιτεκτονικών μελών σε 
δεύτερη χρήση αποτελούσε ανέκαθεν στον 
ελληνικό χώρο μια πρακτική με πολλές δυ
νατότητες, γιατί έδινε μιαν ιστορική φόρ
τιση στα νέα έργα, διακοαμητικό ενδιαφέ
ρον και ακόμα τα προσχήματα για μιμή
σεις. Βρήκε απήχηση στη βυζαντινή και 
την παλαιοχριστιανική κυρίως περίοδο, 
αλλά δεν ήταν άγνωστη (κάτω από προϋ
ποθέσεις) και κατά την κλασική αρχαιότη
τα». X. Μπούρας: «Ο Πιχιώνης χαι οι αρ
χαίοι Έλληνες», Αφιέρωμα, σ. 141.

77. Στο φράχτη του κήπου της οικίας Μ. Γχα- 
ρή «είναι ενσωματωμένο ένα συνθετικό 
μαρμάρινο κομμάτι, προερχόμενο από με- 
σοβυζαντινό δάπεδο εκχλησίας», που επι
βεβαιώνει την «πρόθεση του Πικιώνη να 
χρησιμοποιήσει και αυθεντικά αρχαία». /· 
dem, α. 146, σημ. 85.

78. ldem,o. 141.
79. Idem, a. 141.
80. Idem, σ. 140.
81. Για μια εκτενή ανάλυση του θέματος βλ. Δ. 

Φιλιππίδης: Νεοελληνική Αρχιτεκτονική, 
Αθήνα 1984, σ. 298-300.

82. X. Μπούρας: Μαθήματα Ιστορίας της Α ρ
χιτεκτονικής, Αθήνα  1991, σ. 1.
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