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                                                          Περίληψη  

Η διδακτορική διατριβή με τίτλο Η performance art στην Ελλάδα μετά τη 

Μεταπολίτευση:πολιτικοκοινωνικές συνδηλώσεις στη δημόσια σφαίρα, εκπονήθηκε στο 

Τμήμα Πολιτικής Επιστήμης και Ιστορίας του Παντείου Πανεπιστημίου και 

πραγματεύεται τα κοινωνικά και πολιτικά συγκείμενα σε ένα σύγχρονο είδος τέχνης 

που αμφισβήτησε ποικιλοτρόπως την καθεστηκυία τάξη πραγμάτων, κατά τα πρώτα 

χρόνια της μεταπολίτευσης στην Ελλάδα. Συγκεκριμένα, εξετάζει, μέσα από τη 

μελέτη των σημαντικών εκπροσώπων της performance art στην Ελλάδα της δεκαετίας 

του 1970, γλύπτης Θόδωρος, Μαρία Καραβέλα, Δημήτρη Αληθεινός και Λήδα 

Παπακωνσταντίνου,  την κριτική αμφισβήτηση του θεσμικού πλαισίου της τέχνης, το 

νέο συμπεριφορικό μοντέλο στη δημόσια σφαίρα που προτείνει η performance για 

τον ρόλο του καλλιτέχνη, του θεατή και κατ’ επέκταση του πολίτη, καθώς και τις 

ιδέες που προκύπτουν με στόχο την ανατροπή κατεστημένων αντιλήψεων, αλλά και 

την αναζήτηση μιας ρηξικέλευθης πρακτικής αντίληψης για τη σημασία της 

αυτενέργειας του θεατή-πολίτη στη διαμόρφωση του κοινωνικού δεσμού. 

     Η performance art έλκει τις ρίζες της στις πρακτικές αντι-τέχνης των ρευμάτων της 

ιστορικής πρωτοπορίας του εικοστού αιώνα, αλλά ως διακριτό καλλιτεχνικό είδος 

άκμασε τη δεκαετία του 1970 και εντάσσεται από τους μελετητές στο ρεύμα του 

μεταμοντερνισμού που καλλιεργούσε μια νέα σύλληψη της τέχνης, μακριά από  τους 

πολιτισμικούς καταναγκασμούς που αποκοινωνικοποιούν τις έννοιες του στυλ, της 

ιστορικότητας και της πνευματικότητας. Στο πλαίσιο αυτό, η performance art - ο όρος 

στον βρετανικό θεωρητικό λόγο χρησιμοποιείται για να περιγράψει τις performances 

που προέρχονται από τον εικαστικό τομέα - αποδομεί τις παραδοσιακές μορφές 

τέχνης, την ιδέα του αριστουργήματος, τους καλλιτεχνικούς θεσμούς και την απουσία 

κοινωνικού περιεχομένου από το αισθητικό αντικείμενο. Το φαινόμενο 

αναγνωρίζεται από τα εξής χαρακτηριστικά: τη φυσική παρουσία στον χωροχρόνο 

και το γεγονός ότι τα χρονικά της όρια άλλοτε είναι προσδιορισμένα και άλλοτε όχι. 

Αντίθετα με το παραδοσιακό θέατρο δεν βασίζεται σε μια προδιαγεγραμμένη 

αφήγηση, αλλά ενθαρρύνει την ανοικτή διαδικασία και τη συμμετοχή του κοινού σε 

αυτή. Βασίζεται στον αυτοσχεδιασμό, την εγρήγορση περισσότερων της μιας 

αίσθησης, το άλογο στοιχείο και τον συμβολισμό, τη χρήση πολυμέσων και διαφόρων 

υλικών στη δράση, την πρόκληση και το στοιχείο του παιχνιδιού.  
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    Στην Ελλάδα η performance art εμφανίστηκε την περίοδο της χούντας και είχε 

έντονο ιδεολογικό πρόσημο. Οι βασικές όμως διακυβεύσεις της εντάσσονται στο 

πλαίσιο τη μεταπολίτευσης, όταν η γενικευμένη δυσαρέσκεια για τη δικτατορία 

ενθάρρυνε τη δεξίωση ενός νέου ηθικού κώδικα που συντάραξε  την Ευρώπη και την 

Αμερική στο τέλος της προηγούμενης δεκαετίας, από ενεργές μειονότητες, κυρίως 

νεαρούς αμφισβητίες, διανοούμενους και πρωτοποριακούς καλλιτέχνες. Η 

μεθοδολογία της διατριβής βασίστηκε στην πρωτογενή και δευτερογενή έρευνα. Η 

πρωτογενής έρευνα περιλαμβάνει συνεντεύξεις με τους καλλιτέχνες και αρχειακή 

έρευνα, ενώ η δευτερογενής τη μελέτη βιβλιογραφίας και αρθρογραφίας 

τεχνοϊστορικού, κοινωνιολογικού και ιστορικού περιεχομένου για την θεωρητική 

τεκμηρίωση του επιχειρήματος. Στόχος της διατριβής δεν είναι μια ιστορική και 

αισθητική αποτίμηση του φαινομένου της performance στην Ελλάδα, αλλά η 

προσπάθεια ανάδειξης και διεύρυνσης των ιστορικών πρακτικών που αποζητούν την 

ανανοηματοδότηση του πολιτικού μέσω της τέχνης, που διαφαίνεται από τις 

περιπτώσεις που μελετήσαμε και οι δυνατότητες που διανοίγονται στη μελλοντική 

διεπιστημονική έρευνα για τη μελέτη της συμβολής της performance art στο 

ρεπερτόριο δράσης του σύγχρονου ακτιβισμού, τη συγκρότηση ενός νέου 

συμπεριφορικού μοντέλου μέσα στη δημόσια σφαίρα και τον εκδημοκρατισμό των 

μουσείων με στόχο την αισθητική και κοινωνική διαπαιδαγώγηση του πολίτη. 

Λέξεις-κλειδιά: performance art, θεσμική κριτική, διαδραστική τέχνη, αποδόμηση, 

επιτελεστικότητα 
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                                                              Abstract 

The doctoral thesis, entitled Performance Art in Greece after the 

Metapolitefsi:political and social connotations in the public sphere, is worked out at 

the department of Political Science and History at Panteion University. It explores the 

political and social dimensions of a contemporary art form, which in many ways 

contested the status quo in Greece in the first years after the fall of junta. The thesis 

will examine especially the performances of sculptor Theodor, Maria Karavela, 

Dimitris Alithinos and Leda Papakonstantinou, who are considered among the most 

important performance artists in Greece during the ’70s. These case studies can show 

performance art as a proposition for the institutional critique, the new behaviorial 

model in public sphere, the  new role for the artist and spectator in society, the 

overthrow of the establishment and the tightening of social bond.  

       Performance art draws its roots in the anti-art practices of the historical avant garde 

movements at the first half of the twentieth century, but as a distinct kind of art it 

flourished in the ‘70s, as researchers and art historians enlist it in the post- 

modernism, which cultivates a new conception of art, apart from the notions of style, 

historicity and spirituality. In this context, performance art, which in English critical 

discourse describes the performance of visual artists, deconstructs the traditional art 

forms, the idea of masterpiece, the institutional frame of art and the lack of social 

context in the artwork. Performance art has the following characteristics: the presence 

in space and time and the fact that its temporal terms are determined or not. Unlike the 

traditional theater, it is not based to a plot, but it encourages an open process and the 

participation of audience. The action in performance is sometimes improvised and 

others determined and promotes the multi-sensor vision, irrational elements, 

symbolism, the use of multimedia and various materials, provocation and playfulness. 

     In Greece performance art emerged during the junta in a strong ideological frame. 

Its basic concerns had been formed in the first years after the fall of dictatorship, 

when the general dissatisfaction for that oppressive regime encouraged the adoption 

of a new moral code, which shaked Europe and the USA at the end of the ’60s by 

some young contesters, intellectuals and avant- garde artists.  

      The doctoral methodology includes interviews with artists of a large scope and 

gallerists, research in archives, study of articles and art historical, sociological 

museological and historical bibliography, in order to frame – theoretically –the 

argument. Our purpose is not an historical and aesthetic review of performance art in 
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Greece, but first, to approve, through the case studies, that performance art can offer a 

new sense of politics in art and second, to give a new possibility to the future 

interdisciplinary research, in order to study the contribution of performance in the 

democratization of museums, in the hypothesis of aesthetic and social education of 

citizens and in the enrichment of repertory of contention in contemporary activism.   

Key-words: performance art, institutional critique, interactive art, deconstruction, 

performativity 
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                                                           Πρόλογος 

Η μελέτη ενός σύνθετου καλλιτεχνικού φαινομένου, όπως η performance art, που 

άπτεται θεμάτων διεπιστημονικού χαρακτήρα και εξελίσσεται διαρκώς, αποτελεί για 

τον μελετητή μια διανοητική πρόκληση και περιπέτεια. Η περιπέτεια γίνεται ακόμη 

πιο ενδιαφέρουσα όταν η έρευνα βασίζεται σε ειδικές μελέτες για τα έργα 

χαρακτηριστικών εκπροσώπων της performance art της δεκαετίας του 1970. Η 

γνωριμία και ο διάλογος μαζί τους άνοιξαν νέους δρόμους στην ερμηνεία και τον 

τρόπο που αντιλαμβάνομαι τη σύγχρονη  πρωτοποριακή τέχνη. 

   Ιδιαίτερες ευχαριστίες οφείλω, κατ’ αρχάς, στην τριμελή επιτροπή, τον 

Επιβλέποντα Καθηγητή κύριο Νίκο Θεοτοκά, που από την πρώτη στιγμή αγκάλιασε 

ένα θέμα ιδιαίτερων αποχρώσεων και προβληματισμού, κατευθύνοντας την έρευνά 

μου,  στην Καθηγήτρια κυρία Αθηνά Αθανασίου και την Επίκουρη Καθηγήτρια κυρία 

Ελένη Ανδριάκαινα, για τις σημαντικές παρατηρήσεις τους σχετικά με τη μορφή της 

διατριβής και τη βιβλιογραφική έρευνα.  

    Ένα μεγάλο ευχαριστώ οφείλω στους Δημήτρη Αληθεινό, Γιώργο Κουρουπό, 

Μανόλη Μαυρομμάτη, Χριστίνα Μπαχαριάν, Λήδα Παπακωνσταντίνου, Σπύρο 

Σακκά, Νέλλη Σεμιτέκολο, Ειρήνη Στάθη, Γιάννη  Τσελέντη και Γιάννη Ψυχοπαίδη 

και στους, δυστυχώς «απόντες», πια Θόδωρο Αντωνίου, Νάνο Βαλαωρίτη, 

Κωνσταντίνο Ξενάκη, Πάνο Κουτρουμπούση, Θόδωρο Παπαδημητρίου και Έπη 

Πρωτονοταρίου. Όλοι μού έκαναν τη μεγάλη τιμή να μού δώσουν πολύ 

ενδιαφέρουσες συνεντεύξεις και να επιτρέψουν την πρόσβαση σε σπάνιο αρχειακό 

υλικό. 

   Θα ήθελα, επίσης, να ευχαριστήσω θερμά τους ιστορικούς τέχνης, κύριο Νίκο 

Δασκαλοθανάση, Καθηγητή της Ανωτάτης Σχολής Καλών Τεχνών, κύριο Θανάση 

Μουτσόπουλο, Αναπληρωτή Καθηγητή του Πολυτεχνείου Κρήτης και κυρία Ευγενία 

Αλεξάκη, Διδάκτορα Ιστορίας της Τέχνης και Καθηγήτρια-Σύμβουλο του Ανοικτού 

Πανεπιστημίου, για τις πολύτιμες συμβουλές που μού έδωσαν στο ξεκίνημα της 

έρευνας, βοηθώντας, κατ’αυτόν τον τρόπο, στην ιεράρχηση ενός πολύ μεγάλου 

ερευνητικού υλικού, την εστίαση σε συγκεκριμένες μελέτες περίπτωσης, την 

κατανόηση της ποικιλομορφίας της performance art και τη διάκριση ανάμεσα στις 

ποικίλες εκφάνσεις της. 

   Η υποτροφία του Ιδρύματος Κρατικών Υποτροφιών χρηματοδότησε για τρία χρόνια 

την εκπονούμενη διατριβή, δίνοντάς μου τη δυνατότητα, παρά τα ασφυκτικά 
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χρονοδιαγράμματα, να αφοσιωθώ απρόσκοπτα στην εκπόνησή της. Ευχαριστώ, 

επομένως, από καρδιάς το ΙΚΥ για τη στήριξή του. 

   Θα ήθελα να τονίσω τη συνεισφορά στη διεκπεραίωση της διατριβής του 

Ινστιτούτου Σύγχρονης Ελληνικής Τέχνης (ΙΣΕΤ), για την παροχή φωτογραφικού και 

αρχειακού υλικού, καθώς και των υπευθύνων του αρχειακού τμήματος του ΕΜΣΤ, 

κυριών Τατιάνας Φασούλη, Ελένης Γανίτη και Μαρίας Δράκου για την προθυμία 

τους και τη βοήθειά τους στην εύρεση σπάνιου αρχειακού υλικού για τη Μαρία 

Καραβέλα και τον γλύπτη Θόδωρο. 

   Τέλος, ευχαριστώ ολόψυχα τους ανθρώπους του οικείου περιβάλλοντός μου για την 

ηθική, κυρίως, συμπαράστασή τους σε όλη τη διάρκεια εκπόνησης της διατριβής και 

τη συνεισφορά τους στην εύρεση σημαντικών βιβλίων, περιοδικών και εντύπων. 

Μαρία Σταυρούλη 
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                                                         Εισαγωγή     

Η performance art είναι ένα ιστορικό φαινόμενο που συνεχίζει να διευρύνεται και 

εξελίσσεται. Σύμφωνα με την ιστορικό τέχνης Roselee Goldberg δεν μπορεί να βρεθεί 

ένας ακριβής ορισμός για αυτό το είδος τέχνης, επειδή ο όρος performance 

επεκτείνεται σε μια πολύ μεγάλη ποικιλία μέσων και καλλιτεχνικών πρακτικών, στη 

λογοτεχνία, την ποίηση, το θέατρο, σε δράσεις, δρώμενα και περιβάλλοντα, στη 

μουσική, τον χορό, την αρχιτεκτονική και τη ζωγραφική, καθώς επίσης και σε 

σύγχρονες μορφές τέχνης  (video, slides, films, φωτογραφία, κείμενα και συνδυασμό 

αυτών). Σε κάθε περίπτωση η performance είναι ένα είδος ριζοσπαστικής τέχνης ή 

αντιτέχνης, με ρίζες στον φουτουρισμό και τον ντανταϊσμό των αρχών του 20
ου

 

αιώνα, που άνθισε σε Ευρώπη και Αμερική μετά τον Δεύτερο Παγκόσμιο Πόλεμο και 

εξακολουθεί να υπάρχει με διάφορες μορφές ως τις μέρες μας
1
.  

   Στην πραγματικότητα, η performance art σε ολόκληρο τον εικοστό αιώνα υπήρξε 

ένα πειραματικό μέσο για κάποιες από τις πιο αυθεντικές και ριζοσπαστικές 

καλλιτεχνικές φόρμες. Είναι μια ελεύθερη μορφή έκφρασης που επιτρέπει 

διανοητικούς και φορμαλιστικούς πειραματισμούς όλων των ειδών, οι οποίοι θα 

μπορούσαν, αν μελετηθούν προσεκτικά, να προσφέρουν νέα εγχειρήματα 

νοηματοδότησης της τέχνης και της καλλιτεχνικής δημιουργίας. Από τη δεκαετία του 

1990 μέχρι σήμερα, η performance έχει καταστεί σημαντικό σημείο αναφοράς όχι 

μόνο για την ιστορία της τέχνης, αλλά και για άλλους τομείς του σύγχρονου 

πολιτισμού, είτε πρόκειται για την φιλοσοφία, τη φωτογραφία και την αρχιτεκτονική 

είτε την ανθρωπολογία και τα ΜΜΕ. Η performance, άλλωστε, παρέχει πλούσιο και 

σημαντικό υλικό για την εξέταση σημαντικών σύγχρονων θέσεων πάνω σε θέματα 

όπως το σώμα, το φύλο ή η πολυπολιτισμικότητα.  

    Ένας λόγος που εξηγεί το πρόσφατο ενδιαφέρον για την performance art είναι το 

γεγονός ότι η δεκαετία του 1970, περίοδος κατά την οποία άνθισε αυτό το 

καλλιτεχνικό φαινόμενο, είναι ένα ζωντανό ακόμα παρελθόν που διεκδικεί τη θέση 

του στην πολιτισμική ιστορία. Η performance εκείνη την εποχή, μέσα στο πλαίσιο 

του εννοιολογισμού, παρουσιαζόταν με τη μορφή δράσεων, της τέχνης του σώματος 

και με μεγάλου εύρους events, σε αντίθεση με τη δεκαετία του ’60 που 

φιλοξενούνταν σε πιο εναλλακτικούς χώρους, χωρίς πάντα κάποια θεσμική στήριξη.      

Ως ένα απτό υποκατάστατο της τέχνης των ιδεών (εννοιολογικής τέχνης) έδωσε βήμα 

                                                             
1
 Roselee Goldberg, Performance: Live Art Since the ‘60s, Λονδίνο, Thames and Hudson, 1998, σ.12 
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σε νέους πρωτοποριακούς καλλιτέχνες, βοηθώντας ταυτόχρονα τους σύγχρονους 

ιστορικούς να βρουν υλικό για πολλά αισθητικά θέματα της δεκαετίας του 1980 και 

του 1990. Το ενδιαφέρον για την τέχνη των πολυμέσων της δεκαετίας του ‘80 

προήλθε από τα εργαστήρια των εννοιολογικών καλλιτεχνών και των εκπροσώπων 

της performance της δεκαετίας του ’70, ενώ ο τρόπος χρήσης του φωτογραφικού 

μέσου εξελίχθηκε μέσα σε είκοσι χρόνια στον φωτογραφικό ρεαλισμό της δεκαετίας 

του ’90. Οι ιστορικοί, ανακαλώντας τα τεκμήρια, φαίνεται να ανακαλύπτουν ότι οι 

έννοιες του χώρου, της συγκρότησης ταυτότητας και της αφήγησης, τόσο σημαντικής 

στην τέχνη του ’70 και τις οποίες εισήγαγε η performance,  επηρέασαν την τέχνη και 

τη σχετική θεωρητική έρευνα στο τέλος της τελευταίας δεκαετίας του εικοστού 

αιώνα
2
.  

     Από την αρχή της δεκαετίας του ’60 χρησιμοποιήθηκαν διάφοροι όροι για την 

περιγραφή του φαινομένου, όπως happenings, events, body art, εφήμερη τέχνη, 

χειρονομιακή τέχνη, τέχνη του παρόντος, τέχνη της επιτέλεσης, τέχνη της διαδικασίας, 

ζωντανή τέχνη κ.ά. Στην Ελλάδα από τη δεκαετία του ’70, όταν άρχιζαν να 

παρουσιάζονται οργανωμένα οι πρώτες performances των εικαστικών καλλιτεχνών 

και ενώ στο εξωτερικό είχε επικρατήσει ήδη η χρήση του όρου performance, 

επικρατούσε στον τύπο η ελληνική απόδοση των παραπάνω όρων, π.χ. συμβάντα, 

γεγονότα, τέχνη του σώματος, δράσεις, δρώμενα, γεγονός που αποδεικνύει την ελλιπή 

θεωρητική οροθέτηση για το φαινόμενο στη χώρα
3
. Από τη δεκαετία του 2000, 

παράλληλα με την ιστορικοποίηση της performance στην Ελλάδα, κυρίως μέσω 

                                                             
2 Roselee Goldberg, ό.π. 

3 Ο Αλέξανδρος Ξύδης στο κείμενό του «Περιβάλλον-Δράση: Γένεση και εξέλιξη. Στον ελληνικό 

χώρο» για τον κατάλογο της έκθεσης «Περιβάλλον-Δράση: Τάσεις της ελληνικής τέχνης σήμερα», που 

παρουσίασε η Ένωση Ελλήνων Τεχνοκριτικών στο Ζάππειο το 1981 και υπήρξε η πρώτη επίσημα 

οργανωμένη έκθεση στην Ελλάδα που φιλοδοξούσε να κάνει γνωστή στην Ελλάδα μορφές τέχνης που 

σχετίζονταν με τον χώρο και τη δράση, σχολίασε αυτή την απουσία θεωρητικής οροθέτησης για αυτές 

τις μορφές τέχνης στην Ελλάδα, αναφέροντας ότι «τα όρια παραμένουν ασαφή για την έλλειψη ως 

τώρα οποιασδήποτε θεωρητικής, ορολογικής διευκρίνησης και προσδιορισμού» και συνέχισε, 

παρατηρώντας ότι «η ασάφεια επιτείνεται γιατί αρκετά “περιβάλλοντα” περιλαμβάνουν “κατασκευές” 

ή “γλυπτά” που συντελούν, μαζί με άλλα στοιχεία , στη διαμόρφωση ή στην παραγωγή ενός χώρου ή 

ενός περιβάλλοντος». Βλ. Αλέξανδρος Ξύδης, «Περιβάλλον-Δράση: Γένεση και εξέλιξη.  Στον 

ελληνικό χώρο», στο Περιβάλλον-Δράση:Τάσεις της ελληνικής τέχνης σήμερα, Κατάλογος έκθεσης, 

Αθήνα, Ένωση Ελλήνων Τεχνοκριτών, 1981, σ. 65 
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εκθέσεων και αφιερωμάτων στο έργο σημαντικών εκπροσώπων του είδους, συμπόσια 

και σχετικές μελέτες, άρχισε να χρησιμοποιείται ευρύτερα ο όρος performance και οι 

εξελληνισμένες εκδοχές του, περφόρμανς, καθώς και τέχνη της επιτέλεσης
4
. 

    Λαμβάνοντας υπόψη τις θέσεις των μελετητών του φαινομένου της performance,  

καταλήγω στον όρο performance art
5
 για την περιγραφή των επιτελεστικών δράσεων 

στην Ελλάδα της μεταπολίτευσης. Η performance προέρχεται από το ρήμα perform, 

που σημαίνει στα αγγλικά εκτελώ, επιτελώ, εξού και η επιτελεστική δράση.  Η έννοια 

performance art προέρχεται από τον τομέα των εικαστικών τεχνών και αναφέρεται σε 

μια ανοικτή διαδικασία, που διαθέτει θεατρικά στοιχεία, όπως o αυτοσχεδιασμός, η, 

συναισθησιακού τύπου, ενεργοποίηση περισσότερων της μιας αίσθησης, η φυσική 

παρουσία στον χωροχρόνο ενός ή περισσότερων performers και η κατά καιρούς 

συμμετοχή του θεατή στις δράσεις.  Η performance art, συνήθως, δεν στηρίζεται σε 

κάποιο προδιαγεγραμμένο σενάριο και σπάνια έχει λεκτικό χαρακτήρα. Ανατρέπει 

κάθε έως τότε παραδεκτή αξία για την τέχνη, επιτρέπει στις δράσεις τη χρήση 

προκατασκευασμένων και ασυνήθιστων υλικών και αναζητάει την υπέρβαση της 

δυσδιάστατης επιφάνειας με το πέρασμα στον ανοικτό χώρο.  Ως είδος δεν επιδιώκει 

να γοητεύσει τους θεατές, αλλά να διεγείρει τα αξιακά αντανακλαστικά τους και να 

                                                             
4 Ωστόσο, ήδη, από τη δεκαετία του ’80 χρησιμοποιείται ο όρος από τις τεχνοκριτικούς Έφη 

Στρούζα, Ελένη Βαροπούλου και Ελένη Βακαλό. Βλ. αντίστοιχα, Έφη Στρούζα, 

«Παπακωνσταντίνου», Εικαστικά, τχ.5, 1982, σ.σ.9-10, Ελένη Βαροπούλου, « “Τοπίο” με 

δρώμενα και θεατές», Μεσημβρινή, 20 Απριλίου 1982 και Ελένη Βακαλό, Η Φυσιογνωμία της 

Μεταπολεμικής Τέχνης στην Ελλάδα :Μετά την Αφαίρεση, τόμος Δ΄,  Αθήνα, Κέδρος, 1985, σ.σ. 89-91 

5
 Η Αρετή Αδαμοπούλου επισημαίνει τη δυσκολία γύρω από την απόδοση του όρου σε άλλες γλώσσες. 

Κατά την ίδια, ο όρος performance art χρησιμοποιείται για να διευκρινιστεί το πλαίσιο αναφοράς ,που 

διαφοροποιεί το εικαστικό πεδίο από το θεατρικό. Και σε άλλες ευρωπαϊκές γλώσσες χρησιμοποιείται 

αμετάφραστος ο αγγλικός όρος ή ομμόριζες φράσεις του, όπως l’art performance ή art performative 

στα γαλλικά. Εναλλακτικά, με τον όρο performance χρησιμοποιείται και η λέξη δράση (action στα 

γερμανικά, azione στα ιταλικά ή acciόn στα ισπανικά). Ο όρος δράση συνδέει ατό το εκφραστικό μέσο 

με ένα εικαστικό είδος που διαθέτει και κοινωνικές προεκτάσεις. Βλ. Αρετή Αδαμοπούλου, «Εισαγωγή 

στην ιστορία της performance», στο Αρετή Αδαμοπούλου (επιμ.), Η τέχνη του σώματος. Σημειώσεις για 

την τέχνη της performance, Ιωάννινα, Πανεπιστήμιο Ιωαννίνων, 2014, σ.σ.12-13. H Eιρήνη Γερογιάννη 

από τη μεριά της αποκαλεί στη μελέτη της Η περφόρμανς στην Ελλάδα. 1968-1986 «εικαστικές 

παραστάσεις» τις εικαστικές performances των ελλήνων εικαστικών που εξετάζει και χαρακτηρίζει με 

τον όρο περφόρμανς oποιαδήποτε κατάσταση περιλαμβάνει τα στοιχεία του χώρου, του χρόνου, του 

σώματος και την πρόθεση παρουσίασης ενώπιον του κοινού. Βλ. Ειρήνη Γερογιάννη, Η περφόρμανς 

στην Ελλάδα. 1968-1986, Αθήνα, Futura, 2019 
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προκαλέσει το κοινό γούστο. Προτείνει τον καλλιτέχνη και, κατ’επέκταση, τον 

πολίτη ως ένα συνειδητοποιημένο και κοινωνικά ενεργό άτομο που αντιδρά στο 

εμπορευματικό καθεστώς της τέχνης, αλλά και σε κάθε μορφή χειραγώγησης. 

Επιδιώκει μια συνεργατική αισθητική διαδικασία ως προοίμιο διαλόγου και 

συνεργασίας για το όραμα  μιας ισότιμης κοινωνίας δικαίου. Η ευρεία χρήση στην 

Ελλάδα της λέξης performance για την περιγραφή παραστάσεων σύγχρονου θεάτρου 

και χορού ή δημόσιων ακτιβιστικών δράσεων αποδεικνύει την εξοικείωση μιας 

σημαντικής μερίδας του κοινού με τον όρο, αν και λίγοι γνωρίζουν την ιστορία του 

ρεύματος και τη σημασία του στις εικαστικές τέχνες. Ωστόσο, η ευρεία χρήση 

αυτούσιων αγγλικών λέξεων στον θεωρητικό και όχι μόνο λόγο στην Ελλάδα με 

ενθαρρύνουν να χρησιμοποιήσω τον όρο perfοrmance art στην αυθεντική εκδοχή 

του
6
. 

    Oι έννοιες που περιβάλλουν την performance έχουν καταφέρει να συμπεριλάβουν 

φόρμες και πρακτικές που ξεχωρίζουν μεταξύ τους,  οι οποίες κάτω από το όνομα της 

δράσης, του γεγονότος, της κατάστασης, του συμβάντος και της διάδρασης  

αποδεικνύουν ότι θα μπορούσαν να έχουν έναν ορισμένο αριθμό κοινών αισθητικών 

χαρακτηριστικών. Αυτά τα χαρακτηριστικά είναι ορατά στις φόρμες, αντιληπτά στον 

διάλογο και είναι πιθανόν να εγκατασταθούν στο οντολογικό περιβάλλον της 

performance. Κατά την άποψη του φιλοσόφου και κριτικού τέχνης David Zerbib, 

τέσσερις παράμετροι καθορίζουν ένα είδος οντολογικού πλαισίου γα την 

performance:  η παρουσία, η μοναδικότητα, το σώμα και η παράβαση
7
. Αυτά τα 

στοιχεία ανταποκρίνονται αντίστοιχα στις μεταβλητές της χρονικότητας, της 

ταυτότητας, της υλικότητας και της αποτελεσματικότητας και αναλύονται από τον 

Zerbib ως εξής:  

Χρονικότητα: παρουσία 

Η μεγαλύτερη αξία που ανοίγει το πεδίο δράσης της performance είναι η παρουσία. O 

καλλιτέχνης δεν μπορεί να αντιπροσωπεύσει, να καθυστερήσει τη διάδρασή του. 

                                                             
6
 Στην παρούσα μελέτη θα γίνεται χρήση κατά κύριο λόγο του όρου performance art και σε μικρότερο 

βαθμό των όρων δράση και επιτελεστική τέχνη, καθώς κρίνω ότι και οι τρείς όροι ανταποκρίνονται στη 

φύση, τη στοχοθεσία και την πολιτικοκοκοινωνική διάσταση των παραδειγματολογικών μελετών της 

διατριβής  

7 David Zerbib, « Les quatres paramètres ontologiques de la performance (et leurs doubles)» στο 

Raphael Cuir et ‘Eric Mangion (επιμ.), La Performance: Vie de l’ archive et actualité, Nτιζόν, Les 

presses du réel, Παρίσι, AICA France, Νίκαια, Villa Arson, 2013, σ.184 
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Πρέπει να δράσει « εδώ και τώρα». Η performance δίνει λοιπόν ένα όνομα σε αυτή 

την παρουσία του καλλιτέχνη, αλλά επίσης και στην τέχνη του «παρόντος».  Η 

συνθήκη αυτή είναι συστατικό στοιχείο της σύγχρονης τέχνης, βεβαίως, αλλά η 

performance θυμίζει με ριζοσπαστικό τρόπο  αυτή τη σύζευξη, μη θέλοντας να 

απομονώσει σε ένα ιδιωτικό χωροχρόνο την τέχνη το παρόντος
8
.  

   Ο Thierry de Duve, το 1981 σε κάποια από τις πρώτες εργασίες του αφιερωμένες 

στο συγκεκριμένο ερώτημα προσέγγισε την performance ως  προς το «εδώ και τώρα» 

(hic et hunc)
9
. Σε ένα κείμενό του προσδιόρισε αυτό το χαρακτηριστικό, αναφέροντας 

ότι:  

Η performance είναι μια τέχνη του εδώ και τώρα και απαιτεί τη συμπαρουσία σε 

πραγματικό χωροχρόνο του performer και του κοινού του […] Αυτό το χαρακτηριστικό 

που μοιράζεται με το θέατρο αρκεί για τον διαχωρισμό της από τη ζωγραφική και τη 

γλυπτική, όπου ο καλλιτέχνης παρουσιάζεται στο κοινό του μέσω ενός αντικειμένου. Η 

παρουσία θα μπορούσαμε να πούμε ότι είναι ένα χαρακτηριστικό που βρίσκεται στην 

εμφάνιση του φαινομένου της performance, ακόμα και αν η πρακτική αυτή προήλθε 

από τους ζωγράφους και τους γλύπτες
10

. 

     Είναι πάνω στη βάση ενός τέτοιου χαρακτηριστικού, που η Peggy Phelan βασίζει 

τη δική της σκοπιά για το φαινόμενο της performance. Η αμερικανίδα θεωρητικός 

γράφει: «η μοναδική ζωή της performance είναι στο παρόν. Η performance δεν 

μπορεί να φυλάγεται, να καταγράφεται, ούτε να συμμετέχει με άλλον τρόπο στην 

κυκλοφορία των αναπαραστάσεων: εάν λειτουργεί έτσι, είναι κάτι άλλο εκτός από 

performance»
11

.  

     Συνεχίζοντας με την ανάλυση του Zerbib, ό,τι λοιπόν διακυβεύεται πραγματικά σε 

αυτό τον πρώτο οντολογικό πόλο της performance είναι η αναφορά αυτής της φόρμας 

στην αναπαράσταση. Αντίθετα από την ιδέα ότι η τέχνη οδηγεί τα έργα σε μιμητικές 

παρουσίες ή εργαλεία αλήθειας, ιδεών ή  πραγματικοτήτων, που προϋπήρχαν στο 

γεγονός της παρουσίας τους, η performance ξεπερνάει αυτή τη μιμητική ή εργαλειακή 

                                                             
8 Ό.π., σ.187 

9 Τhierry de Duve, «La performance, hic et nunc», στο Performance, texts et documents, Πρακτικά του 

συνεδρίου Performance et multidisciplinarité: postmodernisme, Μόντρεαλ, ΄Εditions Parachute, 1981, 

σ.σ. 18-27 

10 Τhierry de Duve, «Performance ici et maintenant: l’art minimal: un plaidoyer pour un nouveau 

théâtre», στο Essais dates I, 1974-1986, Παρίσι, La Différence, 1987, σ.159 

11 Peggy Phelan, «Τhe Ontology of Performance: Representation without Reproduction», στο 

Unmarked – The Politics of Performance, Λονδίνο, Νέα Υόρκη, Routledge, 1993, σ. 146 
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σχέση της υποστήριξης και επιβεβαιώνει μια παρουσία χωρίς επαναπαρουσίαση, 

χωρίς διαφύλαξη, χωρίς μεταφυσική επικάλυψη. Δεν προσπαθεί λοιπόν να δείξει ότι 

είναι παρόν αυτό το οποίο έχει ήδη εμφανιστεί ή αυτό που εμφανίζεται, αλλά 

ερμηνεύει την παρουσία στο παρόν  με την χειραφέτηση και την απελευθέρωση που 

ενυπάρχουν στο ρίσκο της παρούσας στιγμής
12

. 

Ταυτότητα: μοναδικότητα 

Στην performance, η μοναδικότητα της εκδήλωσης της φόρμας είναι εκείνη που 

καθορίζει την αξία της, μια αξία « πρακτικοδυναμική» (που μετριέται με τη δύναμη 

της πράξης και του τρόπου κίνησης) και όχι « αισθητικομιμητική» (βασισμένη σε μια 

ιδανική φόρμα ή μια βέβαιη αισθητική τάξη που καθορίζει την φόρμα). Εδώ μια 

πράξη αντιτίθεται σε μια μίμηση ως αυτή η τελευταία να είναι μέρος υπερβατικής 

ταυτότητας όπου οι ενυπάρχουσες συγκυρίες είναι πολλαπλές, αλλά δευτερεύουσες 

(με τη χρονολογική και οντολογική έννοια) : παρουσίες ενός μοντέλου, ενσαρκώσεις 

ενός ρόλου, ερμηνείες ενός έργου. Το σημείο εστίασης βρίσκεται όχι μόνο στη 

μοναδική στιγμή της παρουσίασης της φόρμας, αλλά επίσης υπερασπίζεται την ιδέα 

από την οποία αποτελείται όλη η φόρμα εκείνη τη στιγμή, η οποία βασίζεται στη 

μοναδικότητα ενός σημείου στον χώρο και στον χρόνο, ένα αποτέλεσμα που 

συνίσταται στην αυτοπροστασία από κάθε ενυπάρχουσα και ασύνειδη εξάρτηση
13

. 

Υλικότητα: σώμα 

Το σώμα είναι το μέσον και το  υλικό που εγγυάται περισσότερο από ο,τιδήποτε άλλο 

τη μοναδική παρουσία, το πρώτο και τελευταίο σημάδι μιας δέσμευσης στο πλαίσιο 

του χωροχρόνου. Η γλώσσα που ενσαρκώνεται θα είναι επιτελεστική με μια 

ριζοσπαστική γλωσσολογική έννοια: θα δημιουργεί το νόημά της, παράγοντας τον 

ίδιο της τον εαυτό. Αυτό το νόημα θα χρησιμοποιηθεί ως η κατεύθυνση ενός 

αποτελέσματος, μιας κίνησης που επηρεάζει τον θεατή αυτής της συνθήκης και 

λιγότερο ως μια κατεύθυνση που αφορά αυτή καθ’εαυτή τη γλώσσα και τους κανόνες 

της επικοινωνίας, της αλήθειας και της αναπαράστασης του αλλότριου. Το σώμα 

χρησιμοποιείται, λοιπόν, ως το μέσο για την άρθρωση μιας υλικής γλώσσας που 

αναπαριστά το πραγματικό πέρα ή πάνω από όλες τις  κοινωνικές προϋποθέσεις  που 

προκαταλαμβάνουν τις συμβολικές ανταλλαγές
14

.  

                                                             
12

 David Zerbib, ό.π., σ. 189 

13 Ό.π., σ.190 

14
 Ό.π., σ.193 



 

17 

 

Αποτελεσματικότητα: παράβαση 

Η έννοια της παράβασης εμπεριέχει την ηθική σημασία ενός απαγορευτικού  ορίου 

και αποτελεί την αφετηρία της έννοιας του περάσματος των ορίων. Η επιτελεστική 

ύβρις της πρωτοπορίας και της νέο-πρωτοπορίας καθορίζει σε αυτό το στάδιο της 

σκέψης την αναφορά στα όρια αυτής της κίνησης. Οι κριτικές συζητήσεις που 

συνοδεύουν την εξέλιξη της performance, ιδιαίτερα στην εμβληματική κίνηση της 

σωματικής τέχνης, δείχνουν στην πραγματικότητα πως η αντιμετώπιση του έργου 

τέχνης γίνεται μια κυριολεκτική πράξη, μέσα στην οποία το υποκείμενο, το μέσον και 

το αντικείμενο της πράξης δεν διαχωρίζονται και  η φόρμα, με τη σειρά της, που δίνει 

την πρακτική διάσταση δεν αντιπροσωπεύει ούτε αναβάλλει ούτε χρησιμοποιεί κάτι 

μεταφορικά, ενώ το αποτέλεσμα της τέχνης δεν είναι αναντίστοιχο με ό,τι παράγει ο 

καλλιτέχνης τη στιγμή αυτής της παραγωγής. Επομένως το ερώτημα που προκύπτει 

έχει να κάνει με τo πώς η performance αντιμετωπίζει την πρόκληση των θεσμισμένων 

ορίων της ηθικής και των κοινωνικών αξιών
15

. 

   Αυτή απόλυτη επιτελεστικότητα της καλλιτεχνικής χειρονομίας μετράει ως μια 

επαναστατική κίνηση και το τέλος της καταγράφεται σε μια αναγκαιότητα που τίθεται 

ανάμεσα σε άλλες συγκυρίες στην ιστορία της σύγχρονης πολιτικής. Η αισθητική 

παραβατικότητα αντιπροσωπεύει το μέσον μιας προόδου κατά μήκος αυτού του 

ιστορικού άξονα
16

. 

    Διαλύοντας τις φόρμες καλλιτεχνικών κατηγοριών και των ορισμών και 

υπερβαίνοντας τα όρια, ο Ζerbib καταλήγει ότι η performance κτίζει, παραδόξως, 

μέσα από αυτή την κίνηση, τόσο ένα  δικό της οντολογικό πλαίσιο όσο και τα μέσα 

της καλλιτεχνικής της αναγνώρισης. Το γεγονός ότι η εξέταση των διαλεκτικών 

γεγονότων και της δημιουργίας των μορφών τους απαγορεύουν μια στατική 

οντολογία της performance, δεν μας εμποδίζει να δούμε ότι, εν προκειμένω,  

δημιουργείται ένα πλαστικό και μεταβλητό πλαίσιο, που καθιστά την performance 

μια τέχνη των ορίων, μια τέχνη που πλαισιώνει εκείνο που πρόκειται να έρθει και να 

επιδράσει μέσω του σώματος και της ανθρώπινης παρουσίας
17

.  

    Το σώμα, όπως ανέφερε ο μαρξιστής θεωρητικός Henri Lefebvre, είναι το μέσο 

μέσα από το οποίο παράγουμε τους εαυτούς μας ως κοινωνικά υποκείμενα, 

                                                             
15 Ό.π., σ.194 

16 Ό.π., σ.196 

17
 Ό.π., σ.199 
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δημιουργώντας τον «κοινωνικό χώρο»
18

. Υπάρχει λοιπόν μια παράλληλη γραμμή 

ανάμεσα στο συνεκτικό Καρτεσιανό υποκείμενο του καλλιτεχνικού μοντερνισμού και 

τη σύγχρονη μετα-δομιστική κριτική του υποκειμένου. Το σημείο σύγκλισης αυτών 

των δύο σχετιζόμενων θεμάτων εντοπίζεται στο πρώιμο ευρωαμερικανικό πλαίσιο 

του δυτικού κόσμου: επειδή το σώμα του καλλιτέχνη καλύπτεται ή καταπιέζεται μέσα 

στην τέχνη του μοντερνισμού σε σημείο που δεν έχει καταφέρει να εμφανιστεί 

πλήρως μέχρι τη δεκαετία του ’60. Το ερώτημα που προκύπτει επομένως είναι: Τι 

συμβαίνει στη δική μας αντίληψη του καλλιτεχνικού υποκειμένου – και του 

υποκειμένου – γενικότερα όταν αρχίσουμε να βλέπουμε το σώμα στην ιστορία της 

τέχνης μετά το 1960; H καλλιτεχνική ιστορία και κριτική του μοντερνισμού, 

προερχόμενες από τον καντιανής έμπνευσης καλλιτεχνικό διάλογο, σχετίζονται με 

την απάλειψη του ιδιαίτερου, ενσαρκωμένου υποκειμένου.  Ο καλλιτέχνης και ο 

κριτικός πρέπει να παραμείνουν υπερβατικοί παρά ενσαρκωμένοι. Το σώμα που 

συνδέει το υποκείμενο με το κοινωνικό του περιβάλλον έχει λειτουργήσει για 

παραπάνω από δυο δεκαετίες ως το «φοβικό αντικείμενο» του καλλιτεχνικού 

μοντερνισμού, απειλώντας να υπονομεύσει το υπερβατικό καρτεσιανό υποκείμενο. Η 

καταπίεση του σώματος σηματοδοτεί, κατά συνέπεια, την άρνηση του  μοντερνισμού 

να παραδεχτεί το γεγονός ότι όλες οι πολιτιστικές πρακτικές και τα αντικείμενα 

ενσαρκώνονται στην κοινωνία. Το αρσενικό λευκό υποκείμενο αναγνωρίστηκε σε 

βάρος των άλλων πρωτόγονων ή θηλυκών υποκειμένων,  που αντίθετα μοιάζουν να 

έχουν συνδεθεί με τη σάρκα και τα κοινωνικά ενσαρκωμένα σώματα. Η κάλυψη του 

σώματος στον Μοντερνισμό είναι ιδεολογικά και πρακτικά συνδεδεμένη με τις 

πατριαρχικές δομές, με όλες τις αποικιοκρατικές, ταξικές και ετεροφυλόφιλες 

συνδηλώσεις τους
19

.   

    Η εμφάνιση του σώματος του καλλιτέχνη στη δεκαετία του ’60 συνδέεται ευθέως 

με την performance και δείχνει μια δραματική κοινωνική και πολιτιστική στροφή που 

τώρα προσδιορίζεται ως ενδεικτική του μεταμοντέρνου ρεύματος
20

. Το 

φαινομενολογικό μοντέλο της σημασιοδότησης και της εμπειρίας αναγνωρίζει τη 

διυποκειμενικότητα και την απόλυτη ενσωμάτωση του ενσαρκωμένου υποκειμένου 

                                                             
18 Henri Lefebvre, The Production of Space, μτφρ. από τα γαλλικά στα αγγλικά  Donald Nicholson-

Smith, Νέα Υόρκη και Οξφόρδη, Basil Blackwell, 1991 

19
 Amelia Jones, «Survey: Body, splits», στο Tracey Warr ( επιμ.), Τhe Artist’s Body, Λονδίνο, 

Phaidon, 2000 

20
 Ό.π. 



 

19 

 

στο κοινωνικό πεδίο, επιτρέποντας μια ανάλυση των κοινωνικών συνεπειών των 

ποικίλων σωματικών πρακτικών κατά τη διάρκεια αυτής της περιόδου. Όπως ανέφερε 

και ο Maurice Merleau- Ponty, «πρέπει να επιστρέψουμε στο κοινωνικό με το οποίο 

είμαστε σε επαφή από το απλό γεγονός της ύπαρξης και το οποίο κουβαλάμε πριν 

από κάθε αντικειμενοποίηση»
21

. Η ιστορία μιας περιόδου δεν πρέπει να υπάρχει σαν 

ένα αντικείμενο προς ταυτοποίηση˙ η ιστορία των performances από τη δεκαετία του 

’70 αποκαλύπτεται μέσα από την ικανότητα να συνδέει τα υποκείμενα και τα σώματα 

με τον κόσμο
22

. 

   Με βάση, επομένως, τους ορισμούς που έχουν επιχειρηθεί κατά καιρούς για τη 

μελέτη και κατανόηση αυτού του σύνθετου πολιτιστικού φαινομένου και μέσα από 

ένα ευρύ φάσμα καλλιτεχνών που ασχολήθηκαν με την performance art Ελλάδα της 

δεκαετίας του ’70, επιλέγω να εξετάσω στην παρούσα μελέτη τις καλλιτεχνικές 

περιπτώσεις των γλύπτη Θόδωρου (1931-2018), Μαρίας Καραβέλα (1938-2012), 

Δημήτρη Αληθεινού (1945-) και Λήδας Παπακωνσταντίνου (1945-). Η έρευνα και οι, 

κατά καιρούς, θεωρητικές μελέτες για το έργο τους τοπoθετούν τους συγκεκριμένους 

καλλιτέχνες στους πρωτεργάτες της performance art στην Ελλάδα και στους 

χαρακτηριστικούς εκπροσώπους του είδους. Αν και όπως μπορούμε να 

διαπιστώσουμε με βάση την ηλικία τους, δεν ανήκουν στην ίδια γενιά, ούτε 

εφόρμησαν από το ίδιο μέσο (ο Θόδωρος ξεκίνησε από τη γλυπτική, ενώ οι 

Καραβέλα, Αληθεινός και Παπακωνσταντίνου από τη ζωγραφική) και οι τέσσερις 

άρχισαν την ενασχόλησή τους με την performance σχεδόν ταυτόχρονα, μέσα στη 

δικτατορία, επιζητώντας νέους τρόπους επικοινωνίας με το κοινό και διερωτώμενοι 

για τη σημασία μιας «υψηλής τέχνης» και μιας «άρτιας τεχνικής» σε μια εποχή 

κοινωνικού και πολιτικού αναβρασμού. Με σημείο εκκίνησης της δημιουργικής τους 

πορείας την Ανωτάτη Σχολή Καλών Τεχνών, όλοι τους συνέχισαν με σπουδές στο 

εξωτερικό (Γαλλία, Ιταλία και Αγγλία) την περίοδο των μεγάλων καλλιτεχνικών 

ζυμώσεων και των πολιτικοκοινωνικών ανακατατάξεων. Έχοντας επομένως 

διασταυρωθεί με τους σημαντικότερους εκπροσώπους της διεθνούς πρωτοπορίας και 

ζώντας από κοντά τις πολιτιστικές διακυβεύσεις εκείνου του καιρού, οι τέσσερις 

πρωτοποριακοί δημιουργοί κουβαλούν, συνειδητά και ασυνείδητα, μια σημαντική 

                                                             
21 Maurice Merleau-Ponty, Phenomenology of Perception, μτφρ. από τα γαλλικά στα αγγλικά, Colin 

Smith, Λονδίνο, Routledge, 1995, σ.362-363 

22
 Αmelia Jones, «Survey: Body, splits», ό.π. 
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καλλιτεχνική και ιδεολογική κληρονομιά και ενδεχόμενες επιρροές οι οποίες 

συμβάλλουν στη διαμόρφωση του δικού τους εκφραστικού ιδιώματος. Κοινός άξονας 

και των τεσσάρων περιπτώσεων είναι η αμφισβήτηση του θεσμικού και 

εμπορευματικού πλαισίου της τέχνης στην Ελλάδα και η δυνατότητα 

εκδημοκρατισμού και επαναπροσδιορισμού του, η εισαγωγή μιας νέας 

επικοινωνιακής κωδικογραφίας που θα ανανέωνε τη σχέση πομπού και δέκτη, καθώς 

και οι προτάσεις για την ανανοηματοδότηση του ρόλου θεατή και καλλιτέχνη και την 

κοινωνική αφύπνισή τους μέσα στη δημόσια σφαίρα.   

   Σε μια έντονα πολιτικοποιημένη κοινωνία οι εκπρόσωποι της performance art δεν 

αναζητούσαν  την κοινωνική στράτευση μέσω ενός κομματικού θεσμού. ΄Ολοι τους, 

άλλωστε, δηλώνουν απολιτικοί, αν και στα έργα τους υπάρχουν αριστερές ή 

αναρχικές αναφορές. Οι ιδέες της Νέας Αριστεράς, που καταπιανόταν με τα λεγόμενα 

«νέα κοινωνικά κινήματα» εκείνης της εποχής, όπως το αντιρατσιστικό, το 

φεμινιστικό, κινήματα αναγνώρισης μειονοτικής ή ιθαγενιστικής ταυτότητας, ήταν 

ιδιαίτερα διαδεδομένες σε μια μερίδα συνειδητοποιημένων νέων. Ταυτόχρονα οι 

θεωρίες του Κορνήλιου Καστοριάδη για την αυτονομία και την άμεση δημοκρατία, ο 

μαοϊσμός, ο τροτσκισμός και άλλες μορφές αριστερής έκφρασης επηρέασαν αρκετούς 

νεαρούς διανοούμενους και καλλιτέχνες που αναζητούσαν αντισυστημικές μορφές 

έκφρασης και έβρισκαν σε εξωθεσμικές δράσεις, όπως το φεμινιστικό ή οικολογικό 

κίνημα,  εργαλεία για την κοινωνική αλλαγή. Στην πλειονότητά τους οι εκπρόσωποι 

αυτής της τάσης ήταν κοινωνοί των χειραφετητικών κινημάτων του εξωτερικού, της 

κοινοβιακής κουλτούρας και της σεξουαλικής απελευθέρωσης. Στην αντίληψή τους, 

η μοναδική μορφή τέχνης που θα εξέφραζε καλύτερα, λόγω της φύσης της  αυτό το 

αντισυστημικό πνεύμα, την τάση για αυτοδιαχείριση και εναντίωση σε κάθε μορφή 

ηγεμονίας ήταν η performance art. 

   Στην κατεύθυνση αυτή επομένως θα εξετάσω τις πολιτικοκοινωνικές συνδηλώσεις 

στα έργα Οπλοτέχνη (1978) και Εικαστική Δράση-Γραφή στον Χώρο (1979) του 

Δημήτρη Αληθεινού˙ Σπετσιώτικο Θέατρο (1975-1979) της Λήδας 

Παπακωνσταντίνου, τα συμμετοχικά περιβάλλοντα Νταχάου και Κύπρος (1975) και 

το συμμετοχικό πολυθέαμα Αντίσταση (1979) της Μαρίας Καραβέλα, την 

performance Χειρισμός ΙΙ -Στα Όρια της Ανοχής (1976), από την ενότητα Χειρισμοί 

και το project «Υποθέσεις για Ένα Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης» (1977) του γλύπτη 

Θόδωρου. Η Οπλοτέχνη περιελάμβανε μια σειρά ακτιβιστικών δράσεων και δύο 

μανιφέστα και πραγματοποιήθηκε στη Μόντενα και τη Βενετία της Ιταλίας, στην 
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έκθεση «Punti interrogative, punti di riferimento, richerche degli artisti greci» στο 

πλαίσιο της έκθεσης «Πρωτοπορία και πειραματισμός»  σε επιμέλεια Έφης Στρούζα, 

ενώ η Εικαστική Δράση Γραφή στον Χώρο στην Αίθουσα Τέχνης Δεσμός.  Με τις 

δημόσιες δράσεις, τα δύο μανιφέστα της Οπλοτέχνης και την καταστροφή της 

κεντρικής υποστηρικτικής του κτηρίου που φιλοξενούσε τον Δεσμό, ο Αληθεινός 

προτείνει την τέχνη ως όπλο για την ανατροπή της υπάρχουσας κοινωνικής ιεραρχίας 

και του επαναπροσδιορισμού του θεσμικού πλαισίου που διήπε την καλλιτεχνική 

παραγωγή. Σχετικά, με το Σπετσιώτικο Θέατρο και τις συμμετοχικές δράσεις της 

Καραβέλα στην Κόρινθο και την Κοκκινιά, αν και τα έργα της Καραβέλα διέθεταν 

αιχμηρό πολιτικό περιεχόμενο σε σχέση με το εγχείρημα της Παπακωνστανίνου, και 

στις δύο περιπτώσεις το αιτούμενο συνδέεται με τη θεσμική κριτική, τη συμμετοχή 

των θεατών στην αισθητική διαδικασία και τον διάλογο για  το πρόσφατο ιστορικό 

παρελθόν, την ελεύθερη παρακολούθηση και την τέχνη της αποκέντρωσης. Τέλος, o 

Θόδωρος στην προαναφερόμενη performance, μέσω του σοκ που προκαλεί η 

εκτέλεση ενός ινδικού χοιριδίου επί σκηνής, επιδιώκει την αφύπνιση των θεατών 

γύρω από τη βία στην καθημερινή ζωή και το θέμα της «αλλοίωσης» που υφίσταται 

το έργο τέχνης στην «κοινωνία του θεάματος», ενώ ως συντονιστής των «Υποθέσεων 

για Ένα Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης», ο γλύπτης  έκανε μέρος του δημόσιου 

διάλογου το ζήτημα της ίδρυσης ενός Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης στην Ελλάδα.  

    Σε ό,τι αφορά το χρονικό πλαίσιο της διατριβής επιλέγω την περίοδο που 

ακολουθεί τη μεταπολίτευση του 1974. Αν και η χρονολόγηση φαινομένων για την 

Ελλάδα είναι δύσκολη υπόθεση, καθώς η ιστορία της διασπάται χρονικά από τα 

δραματικά γεγονότα
23

, σύμφωνα με κάποιους μελετητές η δεκαετία του ’70 είναι 

μεγάλη και ξεκινάει από το 1968 με χρονιά κατάληξης το 1981, ενώ για άλλους είναι 

σύντομη και κινείται μεταξύ 1974 και 1981
24

. Καταλήγω να επιλέξω το διάστημα 

                                                             
23 Θανάσης Μουτσόπουλος, «Μεγάλη Αναταραχή : 5, Ουτοπίες στο ’70, λίγο πριν - λίγο μετά», στο 

Γιώργος Βέλτσος, Ντένης Ζαχαρόπουλος κ.ά., Μεγάλη Αναταραχή : 5, Ουτοπίες στο ’70, λίγο πριν - 

λίγο μετά, Κατάλογος ομαδικής έκθεσης, Aθήνα, Βορειοδυτικό Σήμα,  2006 

24
 O Nτένης Ζαχαρόπουλος θεωρεί ότι η δεκαετία του ’70 είναι ασύμμετρη και περιλαμβάνει ένα ευρύ 

φάσμα ρήξεων, το οποίο μας επιτρέπει να θεωρήσουμε ως εναρκτήριο γεγονός της δεκαετίας στην 

Ελλάδα την αντίσταση κατά της χούντας και σημείο κατάληξης την εκλογή του Ανδρέα Παπανδρέου 

στην εξουσία και στη Γαλλία αντίστοιχα, τον Μάη του ‘68 και την εκλογή του François Mitterrand, 

Βλ. Nτένης Ζαχαρόπουλος, «Διαφορά και ανατροπή: Η γενιά του ’70 στην Ελλάδα και η σημασία της 

για τις εικαστικές τέχνες», στο Γιώργος Βέλτσος, Ντένης Ζαχαρόπουλος, κ.ά.(επιμ.), Μεγάλη 
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’74-’81 γιατί θεωρώ ότι σηματοδοτεί χρονικά, ιστορικά, πολιτικά και πολιτιστικά το  

λίγο πριν, λίγο μετά
25

. Βρισκόμαστε χρονικά άλλωστε λίγο πριν ξεθωριάσουν οι 

κατακτήσεις του Μάη του 1968, την εποχή που τα απελευθερωτικά κινήματα στην 

Αφρικής, της Νότιας Αμερικής και της Ασίας  θα βάλουν τέλος στην ευρωπαϊκή 

κυριαρχία, λίγο πριν την εγκαθίδρυση της καταναλωτικής κοινωνίας, της 

παγκοσμιοποιημένης αγοράς, του νεοφιλελεύθερου ατομικισμού και της πλήρους 

εμπορευματοποίησης της τέχνης με το άνοιγμα των αγορών. Σύμφωνα με την 

ιστοριογραφική προσέγγιση του  Eric Hobsbawm, η δεκαετία του ’70 ήταν η αρχή 

μιας βαθειάς οικονομικής κρίσης, που ακολούθησε τη «χρυσή» μεταπολεμική εποχή 

και η οποία έθεσε σε αμφισβήτηση τους θεσμούς και τα πολιτικά καθεστώτα 

παγκοσμίως.
26

 Στην Ελλάδα, είμαστε σε ένα μεταβατικό στάδιο, μόλις μετά την 

πτώση της δικτατορίας και  την έκρηξη των παγκόσμιων ειρηνευτικών ρευμάτων, τα 

αποκυήματα των οποίων φτάνουν στη χώρα έστω και ετεροχρονισμένα και λίγο πριν 

την έλευση της λαϊκίστικής δημαγωγίας της δεκαετίας του 1980, που εντάθηκε από 

την ρητορική των ΜΜΕ και, ενίοτε, των κομμάτων,  του lifestyle, της απαξίωσης της 

διανόησης από τα επίσημα ΜΜΕ και του ιδανικού της οικονομικής και 

επαγγελματικής καταξίωσης, ως μέσου επίτευξης της προσωπικής ευτυχίας. Υπήρχε, 

όμως, ακόμη χώρος για συλλογικές διεκδικήσεις, αμφισβήτηση του κατεστημένου, 

για εξωστρέφεια των διανοουμένων, για την εγκαθίδρυση μιας χειραφετητικής 

κοινωνίας, που θα εγκλείει στους κόλπους της όλες τις μειονότητες. Τότε, μάλιστα, 

εμφανίστηκαν στην Ελλάδα για πρώτη φορά μαζί με το φεμινιστικό, έστω και σε 

υβριδική μορφή κινήματα για την οικολογία ή τους ομοφυλόφιλους. Υπήρχε η ελπίδα 

για μια πολιτική αλλαγή που θα έφερνε και την κοινωνική. Μας ενδιαφέρει επομένως, 

όχι μια ακόμη ιστορική επισκόπηση της performance art στην Ελλάδα, ούτε η 

διερεύνηση της επιτυχημένης ή αποτυχημένης διεκπεραίωσης του ανατρεπτικού της 

αιτήματος, αλλά  το αποτύπωμα που άφησε αυτή η περίοδος και αυτή η μορφή τέχνης 

                                                                                                                                                                               
Αναταραχή : 5, Ουτοπίες στο ’70, λίγο πριν - λίγο μετά, ό.π.. Από την άλλη, ο Θανάσης Μουτσόπουλος 

κάνει λόγο για μια «κουτσουρεμένη» δεκαετία, που ξεκινάει το 1974 με την  τουρκική εισβολή στην 

Κύπρο και την πτώση της δικτατορίας των Συνταγματαρχών και τελειώνει με την άνοδο του ΠΑΣΟΚ 

στην εξουσία, το 1981, Bλ. Θανάσης Μουτσόπουλος, ό.π. 

25 Το λίγο πριν – λίγο μετά περιλαμβάνεται και στον τίτλο της ομαδικής έκθεσης «Μεγάλη Αναταραχή : 

5, Ουτοπίες στο ’70, λίγο πριν - λίγο μετά» με θέμα την τέχνη της δεκαετίας του ’70.  

26
 Eric Hobsbawm, Age of Extremes. The Short Twentieth Century 1914-1991, Λονδίνο, Abacus, 1994, 

σ.10 
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σε πολλούς τομείς του κοινωνικού και του πολιτιστικού τομέα και το αν οι προτάσεις  

που έθεσε μπορούν να ανοίξουν νέες προοπτικές ως προς την κοινωνία, τον 

επαναπροσδιορισμό του μουσείου και των καλλιτεχνικών θεσμών, τον ρόλο του 

καλλιτέχνη και του θεατή και την υπόθεση ανασύνταξης των κοινωνικών δεσμών.                   

Σχετικά με τη μεθοδολογία της συγγραφής, αυτή βασίστηκε σε πρωτογενή και 

δευτερογενή έρευνα. Το διάστημα που διανύθηκε από την έγκριση της υπό εκπόνηση 

διατριβής (16-06-2016) μέχρι σήμερα κάλυψε συναντήσεις και ηχογραφημένες 

συνομιλίες με εκπροσώπους της σύγχρονης ελληνικής καλλιτεχνικής πρωτοπορίας 

της δεκαετίας του 1970 και έρευνα σε αρχεία. Μελετήθηκαν  ομόχρονες πηγές, που 

αφορούν στο αντικείμενο της έρευνας, όπως κείμενα των καλλιτεχνών και κριτικών 

της εποχής, τα οποία δημοσιεύονταν σε περιοδικά τέχνης αλλά και κατάλογοι και 

δελτία τύπου με τις ανακοινώσεις εκθέσεων και δράσεων. Η επιλογή των συζητητών 

αφορούσε ένα ευρύ φάσμα της καλλιτεχνικής δημιουργίας, με δεδομένο ότι η 

performance art περιλαμβάνει μια ποικιλία μέσων και ένα ιδιότυπο γλωσσικό 

εκφραστικό ιδίωμα. Αναφερόμαστε στους εικαστικούς Θόδωρο (Παπαδημητρίου), 

Δημήτρη Αληθεινό, Λήδα Παπακωνσταντίνου, Κωνσταντίνο Ξενάκη, Γιάννη 

Ψυχοπαίδη, Γιάννη Τσελέντη και Ειρήνη Στάθη (από το οικείο περιβάλλον της 

Μαρίας Καραβέλα) ˙ τους συνθέτες Γιώργο Κουρουπό και Θεόδωρο Αντωνίου, τον 

βαρύτονο Σπύρο Σακκά, την πιανίστα Νέλλη Σεμιτέκολο, τον ποιητή Νάνο 

Βαλαωρίτη, τον ζωγράφο Πάνο Κουτρουμπούση και τον ιστορικό τέχνης Μανόλη 

Μαυρομμάτη. Αλλά και σε εκπροσώπους φορέων που παρουσίαζαν νεωτερικά έργα, 

όπως η Χριστίνα Μπαχαριάν του Καλλιτεχνικού Πνευματικού Κέντρου Ώρα και η 

Έπη Πρωτονοταρίου της Αίθουσας Τέχνης Δεσμός. Παράλληλα μελετήθηκαν τα 

προσωπικά αρχεία των καλλιτεχνών, τα αρχεία του Εθνικού Μουσείου Σύγχρονης 

Τέχνης (ΕΜΣΤ), του Ινστιτούτου Σύγχρονης Τέχνης (ΙΣΕΤ), του Παντείου 

Πανεπιστημίου, της Ανωτάτης Σχολής Καλών Τεχνών και του Πανεπιστημίου 

Αθηνών.  

      Η μελέτη του υλικού δεν ήταν πάντα εύκολη υπόθεση, ιδιαίτερα στην περίπτωση 

της Καραβέλα, της οποίας το αρχείο κάηκε και η ίδια έχει «φύγει» από τη ζωή, με την 

έρευνα να περιορίζεται σε ελάχιστες φωτογραφίες από τις δράσεις και σε 

αποκόμματα εφημερίδων που κατέγραφαν την πολιτιστική ζωή της εποχής. Επίσης, 

σε ό,τι αφορά την Οπλοτέχνη και το Σπετσιώτικο Θέατρο, πέρα από κάποιες 

φωτογραφίες και τις προσωπικές μαρτυρίες των καλλιτεχνών, δεν υπάρχει σημαντική 

καταγραφή από τον τύπο που να επιτρέψει την ευρύτερη τεκμηρίωση τους.  
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     Οι προαναφερόμενοι καλλιτέχνες, θεεωρητικοί και γκαλερίστες μίλησαν για τους 

λόγους  που επέλεξαν να εκφραστούν και να διερευνήσουν την performance και τη 

διαδραστική τέχνη.  Εξέθεσαν τις ιδέες τους για τον ρόλο του πρωτοποριακού 

καλλιτέχνη στη σύγχρονη κοινωνία, τις ιδεολογικές τους επιρροές, τα ανθρώπινα 

δίκτυα που συνιστούσαν αυτό το ιδιότυπο καλλιτεχνικό ρεύμα, τα πεδία εφαρμογής 

και τους φορείς που στήριζαν αυτές τις προσπάθειες.  

     Η δευτερογενής έρευνα περιλαμβάνει βιβλιογραφία και αρθρογραφία 

τεχνοϊστορικού, κοινωνιολογικού, μουσειολογικού και ιστορικού περιεχομένου. 

Μελετήθηκαν ξενόγλωσσες και ελληνόγλωσσες πηγές και κριτικές μελέτες.  Η 

βιβλιογραφία τεχνοϊστορικού περιεχομένου βοήθησε στην κατανόηση ενός 

ευρύτερου ρεύματος που αποτελείται από ομοειδή φαινόμενα, διακριτά από πολύ 

λεπτές διαχωριστικές γραμμές. Επίσης φώτισε τη σημασία της performance art στην 

ιστορία της τέχνης και τη σχέση της με τις θεωρητικές, ιδεολογικές και πολιτισμικές 

διακυβεύσεις εκείνου του καιρού. Καθώς η performance art είναι μια μορφή τέχνης 

που καλύπτει διάφορα πεδία έρευνας, πέραν της ιστορίας της τέχνης,  κρίθηκε 

αναγκαία η μελέτη δοκιμίων κοινωνιολογίας, μεταμοντερνισμού, μουσειολογίας και  

γλωσσολογίας για την κατανόηση της δομής της επικοινωνιακής εικονογραφίας της 

performance art, της σχέσης της με το θεσμικό πλαίσιο της τέχνης και της 

αποδόμησης κάθε ερμηνευτικής και αισθητικής διάστασης στο έργο. Άλλωστε ο, εν 

τη γενέσει, μεταδομισμός, αλλά και προσεγγίσεις όπως εκείνες  των Barthes, 

Althusser ή Foucault επηρέασαν τους πρωτοποριακούς καλλιτέχνες της δεκαετίας 

του’60. Τέλος, η μελέτη της νεότερης ελληνικής ιστοριογραφίας, από τα Ιουλιανά 

1965 μέχρι το ’81, έθεσε το χρονικό και κοινωνικοπολιτικό πλαίσιο μέσα από το 

οποίο προέκυψαν και αναλύθηκαν οι σχετικές συνδηλώσεις. 

     H θεωρητική προσέγγιση βασίστηκε κυρίως στην ερμηνευτική της 

Κοινωνιολογίας της Τέχνης και του Μεταμοντερνισμού. Η Κοινωνιολογία της Τέχνης 

έχει εμπνευστεί φιλοσοφικά από τον μαρξισμό, ένα φιλοσοφικό σύστημα που 

εξαρχής αποσκοπούσε όχι μόνο στην ανάλυση και την ερμηνεία των οικονομικών, 

πολιτικών και κοινωνικών σχέσεων, αλλά επιθυμούσε η συγγραφή της ίδιας της 

ιστορίας να συμβάλλει στο ευρύτερο σχέδιο του κοινωνικού και πολιτικού 

μετασχηματισμού. Κεντρικός πυρήνας της μαρξιστικής πολιτικής θεωρίας ήταν οι 

έννοιες της τάξης και της ταξικής συνείδησης. Οι κοινωνικές τάξεις λειτούργησαν σε 

διαφορετικές στιγμές της ιστορίας ως παράγοντες ιστορικής, κοινωνικής και 
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πολιτικής αλλαγής
27

. Σύμφωνα με τον Μαρξ, ο απώτερος στόχος μιας σοσιαλιστικής 

κοινωνίας, στην οποία θα μετέχουν όλοι οι πολίτες, θα επιτευχθεί όταν ο έλεγχος και 

η κατοχή των μέσων παραγωγής θα περάσει στους παραγωγούς, δηλαδή τους 

εργάτες.  

     Τα ζητήματα που αφορούν στην έννοια της τάξης κατέχουν κεντρική θέση στην 

Κοινωνική Ιστορία της Τέχνης και κυμαίνονται από την ταξική ταυτότητα του 

καλλιτέχνη έως το κατά πόσον η πολιτιστική αλληλεγγύη ή η καλλιτεχνική ταύτιση 

με τους αγώνες των καταπιεσμένων τάξεων της νεωτερικότητας, που αποτελούν 

αντικείμενο εκμετάλλευσης, μπορούν να αντιστοιχούν πραγματικά σε πράξεις 

πολιτικής υποστήριξης προς τα επαναστατικά ή αντιπολιτευτικά κινήματα. Οι 

μαρξιστές πολιτικοί θεωρητικοί βέβαια αντιμετώπισαν συχνά αυτό το είδος 

πολιτισμικής ταξικής συμμαχίας με αρκετό σκεπτικισμό. Αυτόν τον σκεπτικισμό 

εντείνουν ακόμη περισσότερο σήμερα, η ένταξη ανατρεπτικών και ριζοσπαστικών 

καλλιτεχνικών μορφών στα μουσεία και το ελιτίστικο, συχνά δυσνόητο, λεξιλόγιο της 

σύγχρονης πρωτοπορίας, επιβεβαιώνοντας τον ισχυρισμό ότι η σύγχρονη τέχνη,  όσο 

ριζοσπαστική και αν είναι απευθύνεται σε ένα εκλεκτικό και μυημένο κοινό. Το 

ερώτημα επομένως που γεννιέται  σχετίζεται με τις δυνατότητες αυτών των 

αντισυμβατικών καλλιτεχνικών πρακτικών, ανάμεσά τους και η performance art, να 

αντιστέκονται στην κυρίαρχη σκέψη, να υπονομεύουν τις προνομιακές μορφές 

ύπαρξης και να αποσταθεροποιούν τα κυρίαρχα καθεστώτα θέασης και αντίληψης, 

όπως μπορούν επίσης με έκδηλο τρόπο να αποσταθεροποιήσουν κυρίαρχες μορφές 

εξουσίας
28

.  

   Στο σημείο αυτό είναι σημαντική η προσέγγιση της γαλλίδας κοινωνιολόγου 

Nathalie Heinich, η οποία επεδίωξε να ανανεώσει το αντικείμενο της κοινωνιολογίας 

της τέχνης, απομακρυνόμενη από δύο θεωρήσεις που τις έκρινε αντιπαραγωγικές. Ο 

λόγος είναι ότι η πρώτη προσέγγιση εγγράφεται στην προέκταση της αισθητικής 

παράδοσης, εγκλωβισμένη στις ιεραρχίες των αξιών που αυτή η παράδοση 

συνεισέφερε με την τοποθέτηση του έργου και της προσωπικότητας του καλλιτέχνη 

στο πρώτο πλάνο. Η κοινωνιολογία έχει επομένως ως απόλυτο στόχο την κατανόηση 

των αισθητικών έργων και, ακόμη και αν προσπαθεί να υποδηλώσει την 

                                                             
27 Ηal Foster, Rosalind Krauss κ.ά. (επιμ.), Η τέχνη από το 1900, μτφρ. Ιουλία Τσολακίδου, επιμ. 

Μιλτιάδης Παπανικολάου, Αθήνα, Επίκεντρο, 2007, σ. 25 

28
 Ό.π., σ.26 
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κοινωνιολογική της εξειδίκευση, καταλήγει να εκφράζει και να διατυπώνει ότι έχει 

ειπωθεί προηγουμένως από την ιστορία της τέχνης, την κριτική και την αισθητική 

θεωρία. Η δεύτερη κατεύθυνση, κατά την Heinich, αρθρώνει μια κοινωνιολογική 

κριτική υποβιβασμού της αξίας του αντικειμένου και της καλλιτεχνικής 

δραστηριότητας, οι οποίες έχουν εξιδανικευτεί από την κυρίαρχη ηγεμονία. Με τον 

ίδιο τρόπο, και η δεύτερη προσέγγιση έχει εγκλωβιστεί στην αμφισβήτηση και την 

αντίθεση, στο όνομα μιας άλλης αλήθειας, κοινωνιολογικής και υλιστικής, η οποίο το 

μόνο που επιχειρεί να αποδείξει είναι ότι ο καλλιτέχνης είναι το προϊόν ενός 

οικονομικού πλαισίου, μιας κοινωνικής τάξης και ηθικής
29

.  

    Ξεφεύγοντας από αυτή τη λογική των δύο πόλων, η Heinich υιοθετεί τη θέση της 

«αξιολογικής ουδετερότητας» (neutralité axiologique) στην οποία ο ρόλος της 

κοινωνιολογίας δε συνίσταται στην αντικατάσταση της υλιστικής ιδεολογίας από μια 

αισθητική και ιδεαλιστική, αλλά στην ανάλυση του τρόπου με τον οποίο δομούνται οι 

αναπαραστάσεις
30

 και οι αξίες που παίζουν ρόλο στην τέχνη και ιδιαίτερα στη 

σύγχρονη τέχνη. Για να γίνει αποτελεσματική αυτή η ανάλυση, πρέπει να αποφύγει 

κανεείς κανονικά την αξιολόγηση των αναπαραστάσεων από τη μεριά του έργου και 

να περάσει στην πλευρά της πρόσληψης. Δηλαδή, στην προκειμένη περίπτωση αυτό 

που μας ενδιαφέρει είναι να ανακαλύψουμε τι μπορούν να προκαλέσουν οι σύγχρονες 

καλλιτεχνικές πρακτικές, όπως η performance art στο κοινό και ποιες είναι οι 

συμπαραδηλώσεις  τους στο κοινωνικό πεδίο. Πρόκειται για μια προσέγγιση που δεν 

επιδιώκει να ηγεμονεύσει την κριτική θεωρία, αλλά να συνεισφέρει στον 

πλουραλισμό των επιστημονικών προσεγγίσεων για την τέχνη
31

.  

    Από την άλλη, η ερμηνευτική του Μεταμοντερνισμού, η οποία αρνείται την 

ύπαρξη κάποιας «μετα-αφήγησης» που να εγγυάται την αλήθεια της επιστήμης ή του 

                                                             
29

 Νathalie Heinich, Ce que l’ art fait à la sociologie, Παρίσι, ΄Editions de Minuit, 1998, σ.90 

30 Ως αναπαραστάσεις νοούνται, οι κοινωνικές αναπαραστάσεις, οι οποίες συνιστούν μια μορφή 

γνώσης κοινωνικά επεξεργασμένη με μια διάσταση πρακτική και η οποία συγκλίνει στη δόμηση μιας 

κοινής πραγματικότητας στο κοινωνικό σύνολο. Αν και διαχωρίζονται  από την επιστημονική γνώση, 

οι κοινωνικές αναπαραστάσεις αναγνωρίζονται από την επιστημονική κοινότητα, ως ένα 

νομιμοποιημένο αντικείμενο μελέτης, λόγω της συμβολής του στον τομέα της κοινωνικής ζωής, σε ό,τι 

αφορά τις γνωσιακές διααδικασίες, τις κοινωνικές διαδράσεις, τη διανοητική ανάπτυξη του ατόμου και 

της κοινότητας. Βλ. Denise Jodelet, «Représentations sociales: un domaine en expansion», στο Denise 

Jodelet (επιμ.), Les représentations sociales, Sociologie d’ Aujourd’hui (Collection Dirigée par 

Georges Balandier), Παρίσι, Presses Universitaires de France, σ.53 

31
 Ό.π. 
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ορθού λόγου ή καποιο εξωτερικό κριτήριο αισθητικής στην τέχνη έθεσε το 

εννοιολογικό και πολιτιστικό πλαίσιο μέσα από το οποίο προέκυψε η performance 

art. Ο μεταμοντερνισμός γενικά θεωρείται ότι μπορεί απλά να διαγράψει τους 

παλιούς ορισμούς και να δημιουργήσει καινούριους. Ένα μέρος αυτού του μεγάλου 

στόχου είναι μια νέα σύλληψη της τέχνης μακριά από τις έννοιες του στυλ, της 

ιστορικότητας και της πνευματικής πρόθεσης
32

. Όπως και η performance art, ο 

μεταμοντερνισμός έχει νοηθεί κατά καιρούς ως tabula rasa στο οποίο ένα νέο 

ουτοπικό όραμα μπορεί να εγγραφεί. Άλλωστε, όπως σημείωσε η Rebecca Schneider, 

η performance art «έγινε το σημείο ρήξης ανάμεσα στον μοντερνισμό και το 

μεταμοντερνισμό»
33

. 

     Η σχέση της performance art με τον μεταμοντερνισμό διαφέρει από τις άλλες 

performing arts (θέατρο, χορός, τσίρκο, καμπαρέ κτλ.)  στο γεγονός ότι αυτή είναι 

ένα εγγενές στοιχείο της μεταμοντέρνας καλλιτεχνικής φόρμας, ιστορικά και 

στυλιστικά, αντί για μια καλλιτεχνική μορφή με μεταμοντέρνες εκδηλώσεις. Άλλωστε 

σύμφωνα με τον Philip Auslander, η έννοια της performance έγινε το τρόπαιο των 

θεωριών του μεταμοντερνισμού. Μεγάλο μέρος του διαλόγου για τον 

μεταμοντερνισμό και την αισθητική της performance χρησιμοποιούσε τις θεωρίες του 

μεταμοντερνισμού σαν βάση για την ανάλυση της σημειολογίας της performance, 

υποστηρίζοντας ότι ο μεταμοντερνισμός και η  μετα -μοντέρνα κουλτούρα 

εννοιολογικά προηγούνταν της performance και ότι κάποιες perfοrmances είναι 

συμπτώματα του μεταμοντερνιστικού ρεύματος
34

. Όπως ανέφερε και ο Michel 

Benamou στη συλλογή δοκιμίων Performance in Postmodern Culture (1977), το 

κυρίαρχο χαρακτηριστικό της μεταμοντέρνας κουλτούρας είναι ότι όλα σε αυτήν 

είναι επιτελεστικά
35

.  

   Με βάση τα παραπάνω, λοιπόν, από την έρευνα προέκυψαν ιδέες – ευρήματα, που 

στηρίζουν τις εξής υποθέσεις εργασίας: 

   α) Η θεσμοποίηση του καλλιτεχνικού αντικειμένου, δηλαδή η ενσωμάτωσή του 

στους καλλιτεχνικούς θεσμούς, ήταν από τις πρώτες συνθήκες που αμφισβήτησε η 

                                                             
32 Τhomas McEvilley, ό.π. 

33
 Rebecca Schneider, The Explicit Body in Performance, Λονδίνο, Routledge, 1997, σ. 209 

34
 Philip Auslander, «Postmodernism and performance» στο Steve Connor (επιμ.), The Cambridge 

Companion to Postmodernism, Λονδίνο, Birkbeck College, University of London, 2004, σ.σ.97-115 

35 Μichel Benamou, «Presence and Play» στο Michel Benamou και Charles Caramello (επιμ.), 

Performance in Postmodern Culture, Μadison, Coda, 1977, σ.3 
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performance από την αρχή εκδήλωσης του φαινομένου της. Οι εκπρόσωποι του 

είδους πρότειναν την αποθεσμοποίηση του έργου τέχνης, την αποδέσμευσή του από 

τους θεσμούς της τέχνης (τα μουσεία και τις γκαλερί), διεκδικώντας τον πρώτο λόγο 

στην παραγωγή, έκθεση και διαχείριση της εμπορικής και ποιοτικής αξίας της 

δουλειάς τους. Οι καλλιτέχνες αντιδρούσαν στο θεσμικό πλαίσιο της τέχνης – 

μουσεία, αίθουσες τέχνης, ιδιωτικές συλλογές– που παραδοσιακά και, κυρίως, μετά 

τον Β΄ Παγκόσμιο Πόλεμο καθόριζε τους όρους παραγωγής, προώθησης και αγοράς 

του έργου και περιόριζε την καλλιτεχνική αυτονομία.  

   Περνώντας στις παραδειγματολογικές μελέτες της διατριβής, o Δημήτρης 

Αληθεινός μέσα από τα μανιφέστα της Οπλοτέχνης και την Εικαστική Δράση – Γραφή 

στον Χώρο συνδέει τους καλλιτεχνικούς θεσμούς και το εμπορευματικό πλαίσιο της 

τέχνης με μια αυταρχική μορφή εξουσίας που περιορίζει την ελεύθερη καλλιτεχνική 

έκφραση και προωθεί συγκεκριμένους δημιουργούς σε βάρος άλλων, προωθεί δηλαδή 

εκείνους που οι θεσμοί θεωρούν ότι θα μπορούσαν να ανταποκριθούν πιο εύκολα σε 

συγκεκριμένους οικονομικούς, πολιτικούς ή αισθητικούς κανόνες. Στο πνεύμα των 

εκπροσώπων της εννοιολογικής τέχνης και της θεσμικής κριτικής της δεκαετίας του 

’60, ο Αληθεινός στοχοποιεί εκείνους θεσμούς, που καθορίζουν τις συνθήκες της 

πολιτιστικής κατανάλωσης και λειτουργούν ως εργαλείο ιδεολογικού ελέγχου και 

πολιτιστικής νομιμοποίησης. Επίσης στο Δεύτερο Μανιφέστο της Οπλοτέχνης ο 

καλλιτέχνης καλεί τους συναδέλφους του να οδηγήσουν τη ρήξη με τους θεσμούς στα 

άκρα, προκειμένου να βρουν νέους δρόμους στην τέχνη και τη διαχείριση της 

δουλειάς τους. Παράλληλα βλέπει στην αλλαγή της στάσης των καλλιτεχνών 

απέναντι στους θεσμούς, ένα προοίμιο για την κοινωνική ανατροπή και τη 

σύγκρουση με την ηγεμονία κάθε είδους.  

   Από τη μεριά τους, τα καλλιτεχνικά projects της Παπακωνσταντίνου (Σπετσιώτικο 

Θέατρο) και της Καραβέλα (Κύπρος και Νταχάου και Αντίσταση) ταυτίζουν τη 

θεσμική κριτική με τη συμμετοχή των θεατών στην αισθητική διαδικασία, την 

ελεύθερη παρακολούθηση και την τέχνη της αποκέντρωσης. Καλλιεργείται επομένως 

μια διυποκειμενική, συνεργατική συνθήκη που αποδομεί το καθεστώς παθητικής 

πρόσληψης της τέχνης που καλλιεργούσαν τα μουσεία. Ο γλύπτης Θόδωρος από την 

άλλη ως συντονιστής των «Υποθέσεων για Ένα Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης» 

εντάσσει σε μια συλλογική διαδικασία και συζήτηση το θέμα της αναμόρφωσης της 

μουσειακής πρακτικής γύρω από τη σύγχρονη τέχνη. 
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   β) Η επικοινωνιακή διάσταση της performance art στην Ελλάδα συνίσταται στα 

εξής στοιχεία: τους νέους τρόπους απεύθυνσης του μηνύματος, με την έννοια της 

ανοικτής ερμηνείας και της υπέρβασης των αισθητικών κανόνων και στη 

διαδραστικότητα, αφού είναι μια τέχνη ανοικτής διαδικασίας που επιτρέπει τη 

συμμετοχή του κοινού. Στο πλαίσιο αυτό, ο Αληθεινός δανείζεται σύμβολα από τον 

αντιεξουσιαστικό χώρο, την καθημερινή ζωή και τη γλώσσα της αργκό και τα 

μεταπλάθει στο πεδίο στον επικοινωνιακό κώδικα της performance art. Οι στόχοι της 

Οπλοτέχνης μπορούμε να πούμε ότι εντάσσονται στο πλαίσιο μιας εποχής, τέλη του 

΄60 και αρχές του ΄70, όταν εμφανίζονται διαδραστικές έννοιες, που προσδιορίζουν 

μία αριστερή πολιτική κουλτούρα ανατροπής.  Μέσα από αυτή τη νέα γλώσσα και 

την πρακτική της αφισοκόλλησης σε δημόσιους χώρους, ο Αληθεινός αποκάλυψε την 

απόσταση που χωρίζει πολλούς σύγχρονους δημιουργούς από τις  δομές της τέχνης 

και από την ουσιαστική επικοινωνία τους με το κοινό.  

    Στο Σπετσιώτικο Θέατρο η εικόνα, η γλώσσα του παραμυθιού  και η συμμετοχή  

των ντόπιων κατοίκων ενθάρρυναν τη διοχέτευση μηνυμάτων για τη θέση της 

γυναίκας στην κοινωνία και την κοινωνική διαστρωμάτωση. Στα περιβάλλοντα 

Νταχάου και Κύπρος και πολυθέαμα Αντίσταση της Μαρίας Καραβέλα, συστατικά 

στοιχεία τους είναι  η συμμετοχή των θεατών και η επιδίωξη διαλόγου γύρω από το 

πρόσφατο ιστορικό παρελθόν. Στόχος, η εξοικείωση του κοινού της επαρχίας με τη 

σύγχρονη πρωτοπορία και η δυνατότητα άρθρωσης λόγου για τα θέματα του 

πρόσφατου ιστορικού παρελθόντος και τα καθημερινά προβλήματα των τοπικών 

κοινωνιών.  

    O  Θόδωρος, μέσα από μια χειρονομιακή πράξη βίας, τη θυσία ενός ζώου που 

παρουσιάζει αναλογίες με τον σαμανισμό και σε αρχαία τελετουργικά ενθαρρύνει το 

κοινό να συνειδητοποιήσει την απάθεια με την οποία βιώνει καθημερινά τη βία μέσα 

από τα τηλεοπτικά προγράμματα, καθώς το έργο τέχνης σε μια εποχή εικονοποίησης 

των πάντων μετατρέπεται σε «πληροφορία», εγκαταλείποντας την πρωτογενή του 

λειτουργία.  

    γ) Η σημασία έργων performance art που βασίζονται στη διάδραση με τους θεατές 

ενισχύουν την  ιδέα μιας εναλλακτικού τύπου συνοχή της κοινότητας, η οποία νοείται 

ως συλλογικό σώμα που μεσολαβεί ανάμεσα στα υποκείμενα και την κοινωνία. Οι 

συμμετοχικές καλλιτεχνικές πρακτικές που ενθαρρύνουν τη διαδραστικότητα και τη 

συμμετοχή του θεατή στην αισθητική διαδικασία μπορούν να ενισχύσουν την ιδέα 

της κοινωνικής συνοχής, παρά το εκάστοτε πολιτικοκοινωνικό πλαίσιο. Ακόμα και 
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όταν ένα έργο τέχνης δεν είναι άμεσα συμμετοχικό, οι αναφορές στη συλλογικότητα 

και τη συμμετοχικότητα  μπορούν να κατευθύνουν τη σταδιακή αποδέσμευση της 

τέχνης από τη θεσμοποίηση και τον ελιτισμό.  

   Σε αυτό το πνεύμα, ο Δημήτρης Αληθεινός με τα μανιφέστα της Οπλοτέχνης 

προτρέπει τους συναδέλφους να συνειδητοποίησουν την εκμετάλλευση που 

υφίστανται από τον εμπορευματικό μηχανισμό τέχνης  και να συνασπιστούν για την 

ανατροπή του.  Ο Θόδωρος, με τη σειρά του,  ενεργοποιεί μια νέα γλώσσα που 

εστιάζει στην πολιτική διάσταση του σώματος και την επικοινωνιακή υφή του έργου 

τέχνης. Ο ίδιος επιχειρεί να δημιουργήσει μηχανισμούς διοχέτευσης του νοήματος 

των έργων του, τα οποία θα λειτουργούν σαν κίνητρο προβληματισμού για το κοινό. 

Παράλληλα, ο γλύπτης με το γενικό κάλεσμα για συμμετοχή στη λήψη αποφάσεων 

για την ίδρυση ενός Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης συμβάλλει στην ιδέα της 

συλλογικής πράξης για έναν κοινό σκοπό και της υπέρβασης του ατομικού 

ανταγωνισμού.  

    Από την άλλη, στα συμμετοχικά έργα της Παπακωνσταντίνου και της Καραβέλα, η 

συμμετοχή του θεατή και η ανάπτυξη των δράσεων, στις οποίες το κοινό 

συνεργάζεται σε μια δημιουργική διαδικασία, θέτουν σε αμφισβήτηση το status και 

τον ρόλο του καλλιτέχνη. Η τέχνη λοιπόν από   μια ατομική λειτουργία, που 

απευθυνόταν σε ένα μυημένο και πεπαιδευμένο κοινό, αποκτάει κολλεκτιβίστικη 

σημασία, αφού ο καθένας θα μπορεί να συμμετάσχει και όπου η σχέση 

παραγωγού/καταναλωτή θα έχει καταργηθεί. Συνεπώς, η αισθητική διαπαιδαγώγηση 

του πληθυσμού δεν θα ανταποκρίνεται στους συμβατικούς κανόνες κατανάλωσης, 

αλλά σε καθορισμένες μορφές δράσης. 

    δ) Στον χώρο της τέχνης η απάλειψη του δημιουργικού υποκειμένου προέκυψε από 

το γενικότερο αίτημα για επαναπροσδιορισμό του σύγχρονου πολιτισμού, μέσα από 

τις προτάσεις για ευρεία κοινωνική συμμετοχή και μέσα από την απόπειρα 

επανακαθορισμού των όρων και των εννοιών που συντηρούσαν την κοινωνική 

ιεραρχία. Η «απώλεια» του καλλιτέχνη έγινε μια από τις απαραίτητες προϋποθέσεις 

υλοποίησης ενός παρόμοιου κοινωνικού αιτήματος, το οποίο εξαιτίας των 

μετασχηματισμών που επέβαλε τόσο η τεχνολογική κατεύθυνση του δυτικού 

πολιτισμού όσο και η κοινωνικοπολιτική φόρτιση της εποχής, διατύπωσαν πρώτοι οι 

εκπρόσωποι της εννοιολογικής τέχνης και της performance art.  

   Στην περίπτωση της Οπλοτέχνης, με το συντακτικό μιας σύγχρονης μορφής τέχνης, 

της performance και μέσα από την αλλαγή της ίδιας της αισθητικής δομής, ο 
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σύγχρονος καλλιτέχνης επιδιώκει  την αναθεώρηση της καλλιτεχνικής πρακτικής, τη 

στράτευση με τον εξωτερικό κόσμο και την καθημερινή ζωή, ανοίγοντας τον δρόμο 

για ακτιβιστικού τύπου ενέργειες, τον επαναπροσδιορισμό δηλαδή της πολιτικής 

τέχνης με όρους του σήμερα.   

   Η δράση του Θόδωρου, από τη μεριά της, με τη θυσία του ινδικού χοιριδίου 

προβάλλει μια σειρά χαρακτηριστικών που δεν σχετίζονται με την παραδοσιακή 

δημιουργική καλλιτεχνική δραστηριότητα, που δανείζεται στοιχεία από τον ευρύτερο 

κοινωνικό χώρο και τα οποία μέσα από την υιοθέτηση μιας ιδιόρρυθμης, προκλητικής 

συμπεριφοράς, αποδομούν και καθιστούν παρωχημένο τον μύθο του μεγαλοφυούς 

καλλιτέχνη.   

   Στόχος των καλλιτεχνικών εγχειρημάτων της Καραβέλα και της Παπακωνσταντίνου 

από την άλλη είναι η επίτευξη μιας συλλογικής καλλιτεχνικής πράξης, στην οποία η 

διάδραση και η συνεργασία για έναν κοινό σκοπό, στην προκειμένη για ένα αισθητικό 

έργο, σφυρηλατούν ένα νέο μοντέλο συλλογικής κοινωνικής διαδικασίας και 

επιβεβαιώνουν την έννοια του συνεκτικού συλλογικού υποκειμένου, προσφέροντας 

τη δυνατότητα της διαλεκτικής.  

   ε) Το ανοικτό και αδιευκρίνιστο στοιχείο της performance art συνέβαλε στην 

ανατρεπτικότητα και τη σημασία της ως παρεμβατική μορφή τέχνης. Η «παρέμβαση» 

αποτελεί μια τακτική ή ένα μέσο που χρησιμοποιούν οι καλλιτέχνες για να 

δημιουργήσουν συνθήκες διαλόγου μέσα στον δημόσιο και στον ευρύτερο κοινωνικό 

χώρο.   

    Επομένως, στην  Οπλοτέχνη, ο Αληθεινός, στο πρώτυπο των καταστασιακών με τα 

détournements
36

, χρησιμοποίησε τους χώρους της διαφήμισης για να εκφράσει την 

κριτική και την άρνηση του. Η ανατρεπτικότητα αυτής της πρακτικής συνδέεται με 

μια ενέργεια επαναστατικού και αναρχικού τύπου, που εναντιώνεται στην 

εξειδίκευση του αστικού κράτους, στον καταναλωτισμό και την αισθητική 

αποσύνθεση, η οποία καταλήγει στην κοινωνική απομόνωση των πολιτών.  Οι 

δράσεις αυτές κινούνταν κόντρα στην εμπορευματική εκμετάλλευση που υφίσταται ο 

αστικός χώρος και παράλληλα με τη θεσμική κριτική που ασκούσε ο καλλιτέχνης, 

κατεδείκνυε και το απεριόριστο στοιχείο της τέχνης, όταν αυτονομείται από τους 

περιορισμούς των καλλιτεχνικών θεσμών.  

                                                             
36

 Τα détournements, βασίζονται στη ζωγραφική σχεδίων και συνθημάτων πάνω σε παλιούς χάρτες, 

βιβλία ή πίνακες σε μια προσπάθεια ακύρωσης των παλιών νοημάτων και της δημιουργίας νέων. 
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    Το Σπετσιώτικο Θέατρο και τα καλλιτεχνικά projects της Καραβέλα με τη σειρά 

τους παρουσιάζουν ενδιαφέρον για τους τρόπους με τους οποίους η τέχνη μπορεί να 

παράξει γνώση, τόσο για τον καλλιτέχνη όσο και για το κοινό. Το αποτέλεσμα της 

δουλειάς αυτής δεν είναι πλέον φορμαλιστικό ή εννοιολογικό, αλλά 

διαπραγματεύεται τη διαδικασία παραγωγής και απόκτησης γνώσης με 

εναλλακτικούς από τους καθιερωμένους τρόπους. Επίσης, αυτού του είδους τα 

εγχειρήματα κρατούν ανοικτή την πιθανότητα ο καθένας να μπορεί να μάθει κάτι από 

αυτά, αφού, με την προβολή μιας συγκεκριμένης θεματογραφίας, ενθαρρύνουν την 

πολυσημία και την πολυεπίπεδη ερμηνεία και καλούν τους πολίτες να αναλογιστούν 

τη σημασία της ελευθερίας του λόγου και της δημόσιας συζήτησης πάνω σε 

καθημερινά προβλήματα των τοπικών κοινωνιών και σε θέματα του ευρύτερου 

κοινωνικοπολιτικού πεδίου. 

    στ) Δεδομένου ότι η τέχνη αναφέρεται, ευθέως ή εμμέσως, σε ιστορικά 

διαμορφωμένες κοινωνικές αναπαραστάσεις ή αναζητήσεις, η performance πρότεινε 

την αποδόμηση του παραδοσιακού ιστορικοτεχνικού αφηγήματος, συνεισφέροντας 

στην υπονόμευση ιεραρχικών δομών, ηθικών και αξιακών κωδίκων. Η σχέση 

δημιουργού και θεατή είναι ένα από τα θεμελιώδη στοιχεία της κατεστημένης 

κουλτούρας που επιχείρησε να ανατρέψει η σύγχρονη πρωτοπορία. Στην προέκτασή 

της, η σχέση αυτή είναι εξουσιαστική με την έννοια ότι ο καλλιτέχνης, όπως 

παρουσιάζεται από τους προωθητικούς μηχανισμούς της τέχνης, επιβάλλεται ως 

«αυθεντία» και το δημιούργημά του ως αδιαμφισβήτητο «αριστούργημα», 

καθιερώνοντας παθητικούς τρόπους αντίληψης του έργου. Οι επιτελεστικές δράσεις 

είναι ανοικτές διαδικασίες, που βασίζονταν στη συλλογική εργασία. Με τη 

συμμετοχή του θεατή σε αυτή τη διαδικασία προκύπτει ένας νέος ρόλος για εκείνον, 

συν-δημιουργό πια του έργου.  Κατά συνέπεια, προβάλλουν νέες νοηματοδοτήσεις 

για τον πολίτη ως συμμέτοχο στη δημιουργία μίας περισσότερο ενωτικής και 

ισόνομης κοινωνίας δικαίου, όπου η τέχνη, απεκδυόμενη από την κλασική της μορφή, 

«θα συνυπάρχει με την καθημερινή ζωή», για να θυμηθούμε τις αρχές των 

Καταστασιακών της δεκαετίας του ’60.  

    Το détournements που  πρότειναν στον θεατή καλλιτεχνικές πρακτικές όπως της 

Οπλοτέχνης επιτρέπει την απλή και τυχαία περιπλάνηση μέσα στον αστικό χώρο, 

συμβάλλοντας στη συγκρότηση μιας νέας δομικής συμπεριφοράς, της 

ψυχογεωγραφίας και την αναμόρφωση της καθημερινής εμπειρίας στην πόλη. Τα 

καλλιτεχνικά projects της Παπακωνσταντίνου και της Καραβέλα προτείνουν την 
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πράξη της συμμετοχής σε αυτές τις ιδεολογικές ανταλλαγές που καλλιεργούν στους 

πολίτες την ικανότητα ενασχόλησης με συζητήσεις και συλλογικές διαδικασίες λήψης 

αποφάσεων στο μέλλον, αφού στην προσπάθειά μας  να παρουσιάζουμε τις απόψεις 

μας στους άλλους καλούμαστε να τις αρθρώσουμε με έναν περισσότερο συστηματικό 

τρόπο. Επομένως, οδηγούμαστε να δούμε τον εαυτό μας από την πλευρά ενός άλλου 

και γινόμαστε πιο κριτικοί και ευσυνείδητοι για τις δικές μας απόψεις και παράλληλα 

καλλιεργούμε την ενσυναίσθηση, η οποία μας βοηθάει  να κατανοούμε και να 

αποδεχόμαστε ή να απορρίπτουμε, συγκροτώντας μια αίσθηση αλληλεγγύης.  

   Από τη μεριά τους performances όπως η παράσταση Στα Όρια της Ανοχής 

υπενθυμίζουν στους θεατές τη σχέση τους με την πραγματική βία στην καθημερινή 

ζωή. Με άλλα λόγια, η αναπαράσταση της βίας δίνει τη δυνατότητα στους θεατές να 

αποκτήσουν συνείδηση της ικανότητας τους να παίρνουν τη θέση είτε του 

υποκειμένου είτε του αντικειμένου της βίας, με ό,τι συνεπάγεται. Από την άλλη, η 

συμμετοχή του κοινού, μέσω ερωτηματολογίου, στις «Υποθέσεις για Ένα Μουσείο 

Σύγχρονης Τέχνης», ενθαρρύνει τον θεατή να ενεργοποιήσει την πολιτική του 

συνείδηση και να αναλάβει μια ατομική υπεύθυνη πράξη, αφού καλούνταν να 

διατυπώσει άποψη για ένα μείζον πολιτιστικό θέμα της χώρας, όπως η ίδρυση ενός 

Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης. 

   Περνώντας στη δομή της διατριβής, αυτή συνίσταται σε τρία μέρη. 

   To α΄μέρος αποτελεί μια εισαγωγή στην ιστορία της performance art στην Ελλάδα 

και το εξωτερικό και χωρίζεται σε τρία κεφάλαια.  

    Το πρώτο κεφάλαιο περιλαμβάνει τη διατύπωση ορισμού για την performance art, 

την ιστορική ανασκόπηση του φαινομένου και  τις θεωρητικές μετατοπίσεις στη 

στοχοθεσία του. Για την τεκμηρίωση του ορισμού λαμβάνονται υπόψη οι όροι που 

κατά καιρούς χρησιμοποιήθηκαν για την περιγραφή αυτής της ιδιότυπης μορφής 

τέχνης, οι θεωρητικές καταβολές και η σύνδεση της performance art με το 

κοινωνικοπολιτικό στοιχείο. Η ιστορική ανασκόπηση και βασίζεται σε 

ιστορικοτεχνικές μελέτες για την πορεία της avant-garde και της performance art στον 

εικοστό αιώνα, από τον φουτουρισμό έως σήμερα. Η εξέταση των ιδεολογικών 

μετατοπίσεων αφορά στη μελέτη και κατάδειξη της αλλαγής στη νοηματοδότηση της 

αντι-τέχνης, από την πρόκληση και τον ακτιβισμό μέχρι τη σταδιακή ενσωμάτωσή 

της στο θεσμικό πλαίσιο της τέχνης. Η ιστορική ανασκόπηση και η αναφορά σε 

χαρακτηριστικές performances των μεγάλων ρευμάτων της πρωτοπορίας κρίθηκε 

αναγκαία  για την κατανόηση τόσο των καταβολών του φαινομένου όσο και των 
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ενδεχόμενων,  συνειδητών και ασυνείδητων, επιρροών και αναλογιών με   τις μελέτες 

περίπτωσης  που θα εξετάσουμε στη συνέχεια. 

    Το δεύτερο κεφάλαιο  μελετά τις καταβολές της performance art στην Ελλάδα, η 

οποία ξεκίνησε ως μέρος των νεωτερισμών της μουσικής πρωτοπορίας. Περιγράφει 

το ξεκίνημα και τους βασικούς εκπροσώπους της, αναλύει το πολιτικοκοινωνικό και 

πολιτιστικό πλαίσιο μέσα στο οποίο προέκυψε (από τα Ιουλιανά μέχρι και τα πρώτα 

χρόνια της μεταπολίτευσης) και ερμηνεύει τις αναζητήσεις μιας πρωτοποριακής 

μορφής έκφρασης μέσα από τις ιδεολογικές διακυβεύσεις εκείνου του καιρού. 

    Το τρίτο κεφάλαιο του α΄μέρους ασχολείται με τη βιβλιογραφική και 

εκθεσιογραφική επισκόπηση του φαινομένου σε Ελλάδα και εξωτερικό. Σκοπός να 

τεθεί το πλαίσιο της έρευνα ιστορικοτεχνικό και διεπιστημονικό που εξετάζει, κυρίως 

την τελευταία εικοσαετία, τις ποικίλες συνδηλώσεις της performance art, από την 

καθαρά αισθητική (μέσα στο πλαίσιο του μεταμοντερνισμού) μέχρι τη φεμινιστική, 

εκείνη που σχετίζεται με τη  συγκρότηση ταυτότητας, τη διαπολιτισμική και το 

πέρασμα στη νέα εποχή μέσα από τη σχέση της με την ψηφιακή τεχνολογία. Η μελέτη 

της εκθεσιογραφίας από την άλλη συμβάλλει στην κατανόηση της ιστορίας της 

θεσμικής αποδοχής της performance art, από την παρουσίασή της σε εναλλακτικούς 

χώρους και τη στήριξή της κατά βάση στην ιδιωτική πρωτοβουλία μέχρι την ένταξή 

της στους μεγάλους πολιτιστικούς οργανισμούς και διοργανώσεις, τη θεσμοποίησή 

της δηλαδή, η οποία τελικά έθεσε μια νέα κατεύθυνση στην έρευνα για την 

performance, την ιστορικοποίησή της και τη γνωριμία της με ένα ευρύτερο κοινό. 

    Το β΄μέρος της διατριβής πραγματεύεται τις πολιτικοκοινωνικές συνδηλώσεις στην 

performance art στην Ελλάδα στην πρώιμη μεταπολίτευση και αποτελείται από 

τέσσερα κεφάλαια. 

      Το πρώτο κεφάλαιο  εξετάζει την αμφισβήτηση που άσκησαν οι εκπρόσωποι της 

performance art στην Ελλάδα στο θεσμικό πλαίσιο της τέχνης (θεσμική κριτική). 

Αναλύει τη θεσμική κριτική ως ένα αυτόνομο ρεύμα πολιτικοποιημένης τέχνης και  

σκιαγραφεί τον εμπορευματικό μηχανισμό της τέχνης στην Ελλάδα εκείνη την εποχή. 

Ερμηνεύει, ακόμη, τη μορφή με την οποία ενσαρκώθηκε η θεσμική αμφισβήτηση 

μέσα από τις σχετικές μελέτες περίπτωσης και διερευνά τις προτάσεις που προέκυψαν 

για την ανατροπή ή τον επαναπροσδιορισμό του αισθητικού κατεστημένου, μια τάση 

που αντανακλούσε πιθανόν και την επιθυμία για ανατροπή της υπάρχουσας 

κοινωνικής ιεραρχίας. 
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    Το δεύτερο κεφάλαιο του β΄ μέρους μελετά την performance art ως ένα ιδιότυπο 

μέσο ενημέρωσης και διαλόγου για τα πολιτικοκοινωνικά τεκταινόμενα της εποχής 

και καταγράφει τη διαμόρφωση της performance art σε ένα νέο επικοινωνιακό μέσο 

μέσα από σχετικά καλλιτεχνικά παραδείγματα. 

    Το τρίτο κεφάλαιο  προσεγγίζει την performance art ως μέσο σύσφιξης της 

κοινωνικής συνοχής και εξετάζει τη δυνατότητα ενδυνάμωσης του κοινωνικού ιστού 

μέσα από συγκεκριμένες πρωτοποριακές καλλιτεχνικές πρακτικές και διαμόρφωσης 

ενός νέου πεδίου κοινωνικών σχέσεων σε μια Ελλάδα που μόλις έβγαινε από τη 

δικτατορία. 

    Το τέταρτο κεφάλαιο, από την άλλη,  εξετάζει το νέο ρόλο που προτείνει η 

performance art για τον καλλιτέχνη  στην κοινωνία. Περιγράφει τον παραδοσιακό 

ρόλο που είχε επιβάλει για τον δημιουργό η αστική κοινωνία και η δυτική τέχνη, ενώ 

το όγδοο διερευνά τις νέες προοπτικές για την καλλιτεχνική εργασία  που άνοιξε η 

performance art με βάση τα πολιτικοκοινωνικά δεδομένα της εποχής και  τις 

αντίστοιχες μελέτες περίπτωσης. 

   Το γ΄μέρος πάλι  ασχολείται με τις ιδέες παρεμβατισμού στη δημόσια σφαίρα κι 

ανατροπής του κατεστημένου στην Ελλάδα που προτείνει η performance art και 

περιλαμβάνει τρία κεφάλαια. 

    Το πρώτο κεφάλαιο εξετάζει την performance art ως ρηξικέλευθη πρόταση 

παρέμβασης στη δημόσια σφαίρα και σύγκρουσης με την καθεστηκυία τάξη 

πραγμάτων. Ερμηνεύει εννοιολογικά τον όρο «παρέμβαση στη δημόσια σφαίρα», σε 

σχέση με το πολιτικοκοινωνικό κατεστημένο, το οποίο η performance art επεδίωκε να 

ανατρέψει. Στη συνέχεια, μελετά τις παρεμβατικές δυνατότητες στη δημόσια σφαίρα 

με πυξίδα πάντα τα σχετικά καλλιτεχνικά παραδείγματα. 

    Το δεύτερο κεφάλαιο διερευνά το νέο ρόλο που προτείνει για τον θεατή η 

performance art και ερμηνεύει τη διαμόρφωση αυτού του νέου ρόλου μέσα από τις 

εξεταζόμενες καλλιτεχνικές περιπτώσεις.  

    Το τρίτο κεφάλαιο του γ΄ μέρους πραγματεύεται τις ιδέες για ένα νέο 

συμπεριφορικό μοντέλο στη δημόσια σφαίρα και τις σχετικές προτάσεις που 

προκύπτουν από τις μελέτες περίπτωσης, λαμβάνοντας υπόψη τις νέες προϋποθέσεις 

που έθεσε η performance art μέσα από τα παραδείγματα που μελετήθηκαν. 

    Τέλος, το παράρτημα περιλαμβάνει ντοκουμέντα (επιλογή από φωτογραφίες, 

μανιφέστα, αποκόμματα εφημερίδων και συνεντεύξεις με τους καλλιτέχνες των 

δράσεων που εξετάζει η διατριβή και όχι μόνο) για την ευρύτερη τεκμηρίωση και 
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κατανόηση του πολιτισμικού και κοινωνικοπολιτικού πλαισίου της performance art 

στην Ελλάδα.  
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                                                         Α΄ MΕΡΟΣ 

             H performance art: θεωρητική και ιστορική επισκόπηση 

  1. Oρισμός της performance art 

 H performance art εμφανίστηκε στο διεθνές καλλιτεχνικό προσκήνιο ως διακριτό 

είδος τη δεκαετία του 1960. Tοποθετείται χρονικά σε ένα διεθνές ιστορικό  πλαίσιο, 

που περιλαμβάνει σημαντικά γεγονότα και κοινωνικές εξελίξεις, όπως ο πόλεμος του 

Βιετνάμ, η Πολιτιστική Επανάσταση στην Κίνα, οι δικτατορίες σε Ελλάδα και 

Λατινική Αμερική, η Άνοιξη της Πράγας. Από την άλλη πλευρά, ο Μάης του ’68, το 

καυτό ιταλικό φθινόπωρο, τα φοιτητικά κινήματα για τις εκπαιδευτικές 

μεταρρυθμίσεις, οι διεκδικήσεις για τα δικαιώματα περιθωριοποιημένων κοινωνικών 

ομάδων και η άνοδος του αριστερού εξτρεμισμού προέταξαν ως αιτούμενο την 

αμφισβήτηση του κυρίαρχου ηθικού και αξιακού κώδικα.  Την ίδια εποχή, σε 

πολιτιστικό επίπεδο, τίθεται το θέμα του επαναπροσδιορισμού της αισθητικής 

διαδικασίας και του αισθητικού έργου. Νέες εκφραστικές φόρμες, ανοικτές σε κάθε 

είδους ερμηνεία και άγνωστες στο ευρύ κοινό, επιβεβαίωσαν τη φράση του Theodor 

Αdorno ότι « τίποτε από όσα αφορούν το πεδίο της τέχνης δεν είναι πλέον αυτονόητο, 

ούτε μέσα στο πεδίο της, ούτε στη σχέση της προς το όλον, ούτε καν ο λόγος ύπαρξης 

της»
37

. 

     Το καλλιτεχνικό ρεύμα που εξέφρασε στον υπερθετικό βαθμό αυτή την τάση είναι 

η εννοιολογική τέχνη, η οποία την ίδια περίοδο ανέτρεψε τις έως τότε παραδεκτές 

αξίες για το έργο τέχνης και ήταν αποτέλεσμα σύνθετων διαδικασιών επιλογής, 

συγχώνευσης ή απόρριψης προηγούμενων καλλιτεχνικών μορφών της πρωτοπορίας 

του εικοστού αιώνα. Η performance art ανήκει στο ευρύτερο πλαίσιο της 

εννοιολογικής τέχνης, αλλά  διαφοροποιείται από την εκείνη στο ότι δίνει βάση στο 

ψυχολογικό, άλογο και κοινωνικό στοιχείο, σε αντίθεση με την τελευταία που 

εστιάζει σε μια γνωσιακή και γλωσσολογική διάσταση αισθητικού αντικειμένου
38

.       

Για τη θεωρητική οροθέτηση του φαινομένου χρησιμοποιήθηκαν αρχικά, όπως 

αναφέρθηκε και στην εισαγωγή, οι όροι happenings, events, live art και body art, ενώ 
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38
 Thomas McEvilley, The Triumph of Anti-Art: Conceptual and Performance Art in the Formation of 

Post-Modernism, ό.π., 2005, σ. 219 
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από τα μέσα της δεκαετίας του ’70 επικράτησε τελικά ο όρος performance. Ο όρος 

happening προήλθε από το έργο 18 Happenings in 6 Parts ( 1959 ) του αμερικανού 

Alan Kaprow και αναφερόταν σε ζωντανά δρώμενα βασιζόμενα στον αυτοσχεδιασμό, 

το τυχαίο και το στοιχείο του παραλόγου, ενώ πραγματοποιούνταν σε εναλλακτικούς 

χώρους, συχνά με τη συμμετοχή του κοινού. Η body art σχετιζόταν με την εμπλοκή 

του σώματος μέσα στην καλλιτεχνική διαδικασία σε ένα μεταμοντέρνο πλαίσιο 

αμφισβήτησης της ανδροκρατούμενης και αποκλειστικά αφοσιωμένης στο ζωγραφικό 

μέσο τέχνης του  μεταπολεμικού μοντερνισμού. Η Roselee Goldberg, η πρώτη 

μελετήτρια του φαινομένου,  στο βιβλίο Performance: Live Art Since the ’60s (1979), 

χρησιμοποίησε τον όρο live art για να περιγράψει την τέχνη της επιτέλεσης, ενώ 

σχολίασε  ότι η performance αναφέρεται σε θεατρικές παραγωγές και σημείωσε ότι 

στην Αυστραλία χρησιμοποιείται ο όρος performance art για να περιγράψει 

επιτελεστικές δράσεις που προέρχονται από τον εικαστικό, κυρίως, χώρο
39

.  

     Είναι δύσκολο να βρεθεί ένας κοινά αποδεκτός όρος για την performance art γιατί 

το διατομεακό στοιχείο αυτής της τέχνης κάνει ανοικτή την οποιαδήποτε ερμηνεία. 

Προς το τέλος της δεκαετίας του ’60 και στις αρχές του ’70, τα θεάματα που 

βασίζονταν στην εικόνα αναγνωρίστηκαν ως αντιπροσωπευτικά μιας σημαντικής 

περιοχής της πρωτοποριακής πειραματικής δραστηριότητας, στην οποία δόθηκαν 

διάφορα ονόματα, όπως «το θέατρο των μεικτών μέσων» για νέα έργα που αρνούνταν 

την ρηματική και αφηγηματική διάσταση του παραδοσιακού θεάτρου, προκειμένου 

να εστιάσουν σε αναπαραστατικά μέσα, όπως ο ήχος και το φως, σε αντικείμενα και 

σκηνικά, στην κίνηση ανθρώπων και σε υποστηρικτικά μέσα, συχνά με τον 

συνδυασμό νέων τεχνολογιών, δηλαδή ταινίες, μαγνητοταινίες, συστήματα 

διεύρυνσης (amplification systems) και κάμερες κλειστού κυκλώματος τηλεόρασης. 

Το 1977, η τεχνοκριτικός Bonnie Marranca χρησιμοποίησε τον όρο «θέατρο των 

εικόνων» για να περιγράψει την ίδια τάση: έργα που απέρριπταν την παραδοσιακή 

πλοκή, τους χαρακτήρες, τα σκηνικά και κυρίως τη γλώσσα και έδιναν έμφαση στη 

διαδικασία, την πρόσληψη, τον χειρισμό του χρόνου και του χώρου και το πλαίσιο, με 

σκοπό τη δημιουργία «μιας νέας σκηνικής γλώσσας και οπτικής γραμματικής 

“γραμμένες” με εξειδικευμένους αντιληπτικούς κώδικες»
40

. 
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      Η ερμηνευτική προσέγγιση της performance art συνήθως περιλαμβάνει τις εξής  

τρεις κατευθύνσεις: η πρώτη  σχετίζεται με την επίδειξη συγκεκριμένων ικανοτήτων 

από τον ερμηνευτή και η δεύτερη με ένα  πολιτιστικά κωδικοποιημένο μοτίβο 

επικοινωνίας. Η τρίτη χρήση του όρου συνδέεται με την ενσυνείδητη προσπάθεια 

ενός ερμηνευτή – performer να ενσαρκώσει έναν άλλο χαρακτήρα. Δεν είναι τυχαίο 

άλλωστε ότι αυτό το είδος performance έχει γίνει μια εμβληματική μορφή τέχνης 

στον σύγχρονο κόσμο της κοινωνίας του θεάματος,  που είναι προσηλωμένος  στις 

αναπαραστάσεις και τις θεατρικοποιήσεις σε κάθε πλευρά της κοινωνικής 

συνειδητότητας. Η  performance μετατράπηκε, επομένως, σε ένα είδος κριτικής 

πρόκλησης και η ιδέα της θεατρικότητας μετακινήθηκε από την τέχνη σε κάθε 

συνιστώσα της μοντέρνας συμπεριφοράς και σε κάθε τομέα της ανθρώπινης 

δραστηριότητας και επιστήμης – κοινωνιολογία, ανθρωπολογία, εθνογραφία, 

ψυχολογία, γλωσσολογία. Με την τέχνη της επιτέλεσης να αναπτύσσεται και σε αυτά 

τα πεδία σαν μεταφορά και σαν αναλυτικό εργαλείο, αφού άπτεται θεμάτων 

κοινωνιολογικού, ανθρωπολογικού και γενικότερα διεπιστημονικού ενδιαφέροντος, 

οι θεωρητικοί και οι καλλιτέχνες της performance art  συνειδητοποίησαν το εύρος 

των νέων δυνατοτήτων και ανακάλυψαν νέα ερεθίσματα και έμπνευση για τη δική 

τους εργασία
41

.  

     Η performance art είναι ένα σύνθετο και διαρκώς μεταβαλλόμενο πεδίο, 

βασισμένο σε ένα  πυκνό δίκτυο διασυνδέσεων που υπάρχει ανάμεσα σε αυτό το 

είδος και τις θεωρίες που έχουν αναπτυχθεί κατά καιρούς για αυτό και στα διάφορα 

διανοητικά, πολιτιστικά και κοινωνικά συγκείμενα που συνδέονται με κάθε 

performance project σήμερα. Αυτή η τάση εντάσσεται στο μεταμοντέρνο πλαίσιο, το 

οποίο απαιτεί τη διασύνδεση της τέχνης με την πολιτική αμφισβήτηση και με 

κοινωνικά θέματα που σχετίζονται με το γένος, τη φυλή, εθνικότητα και την έμφυλη 

ταυτότητα,  προκειμένου να συγκροτηθεί η ταυτότητα του σύγχρονου υποκειμένου.    

    Λαμβάνοντας υπόψη τον ορισμό που έδωσαν οι Carol Simson Stern και Bruce 

Henderson  για την performance art, μπορούμε να αποδώσουμε στο φαινόμενο τα 

εξής χαρακτηριστικά: α) ένα αντισυστημικό, προκλητικό, αντισυμβατικό, συχνά, 

προσβλητικό παρεμβατικό στοιχείο˙ β) την αντίθεση στην εμπορευματοποίηση του 

έργου τέχνης˙ γ) τη διεύρυνση των εκφραστικών μέσων˙ δ) το ενδιαφέρον για τις 

αρχές του collage, των συναρτήσεων και της συγχρονίας˙ ε) το ενδιαφέρον για τη 
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χρήση ευρημάτων και προκατασκευασμένων υλικών˙ στ) τη σχέση με τις 

αντιπαραβολές ασυνήθιστων και συχνά άσχετων μεταξύ τους εικόνων˙ ζ) το 

ενδιαφέρον για θεατρικές  πτυχές, όπως η παρωδία, το αστείο και το σπάσιμο των 

κανόνων και η) το ανοικτό στοιχείο της φόρμας
42

. 

     Ξεκινώντας από την ανάλυση των όρων που χρησιμοποιήθηκαν για την περιγραφή  

του φαινομένου, ο όρος body art εμφανίστηκε πρώτη φορά το 1971 στα άρθρα της 

αμερικανίδας Cindy Nemser και του γάλλου François Pluchart  για τα περιοδικά Arts 

Magazine και Artitudes, αντίστοιχα. Σύμφωνα με τη Nemser, οι καλλιτέχνες της 

τέχνης του σώματος εξερευνούν την «πρώτη ύλη τους, δηλαδή το σώμα τους, 

δημιουργώντας  σωματικά έργα (body works)»
43

. Ο Pluchart (art corporel – σωματική 

τέχνη) από τη μεριά του, όρισε το φαινόμενο ως εξής:  

Το σώμα είναι το βασικό δεδομένο. Η ευχαρίστηση, ο πόνος, η αρρώστια, ο θάνατος 

εγγράφονται σε αυτό και, κατά τη διάρκεια της βιολογικής εξέλιξης, σφυρηλατούν το 

κοινωνικοποιημένο άτομο, δηλαδή το προδιαθέτουν – σαν να λέμε ότι το υποχρεώνουν 

να ικανοποιεί όλες τις απαιτήσεις και τους εξαναγκασμούς της κατεστημένης 

εξουσίας
44

.   

     Η  Amelia Jones, η ανάλυση της οποίας για την τέχνη του σώματος θεωρείται 

κλασική, ανέφερε ότι το σώμα ξεπρόβαλε στο εικαστικό πεδίο με έναν ιδιαίτερα 

φορτισμένο και δραματικά σεξουαλικό και έμφυλο τρόπο. Η εργασία που 

παρουσιάστηκε από τα μέσα της δεκαετίας του 1960 μέχρι τα μέσα της δεκαετίας του 

’70 ονομάστηκε body art (τέχνη του σώματος) από ορισμένους δημιουργούς που 

ήθελαν να διαφοροποιηθούν από την έννοια performance art. Η τελευταία από τη μια 

πλευρά περιελάμβανε, ξεκινώντας από την εποχή του ντανταϊσμού, κάθε 

θεατρικοποιημένη παραγωγή από τη μεριά του εικαστικού καλλιτέχνη και από την 

άλλη, σχετιζόταν με το γεγονός ότι η συγκεκριμένη μορφή τέχνης πρέπει να 
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πραγματοποιείται μπροστά από κοινό με τον γνωστό θεατρικό τρόπο. Η Jones θεωρεί 

ότι για την παραγωγή ενός έργου body art δεν είναι απαραίτητη η παρουσία κοινού
45

. 

    Οι εκπρόσωποι της  body art τυπικά οραματίζονται μια τέχνη που θα 

μεταμορφώσει την ανθρώπινη ζωή, σαν ένα όχημα για την κοινωνική αλλαγή μέσα 

από τη ριζοσπαστική  ανάμειξη τέχνης και ζωής. Όπως σημειώνει η Jones, η body art 

δεν κατευθύνεται από ένα ουτοπικό όραμα, αλλά αντίθετα με τον μοντερνισμό 

αποκαλύπτει όλες τις πτυχές του ανθρώπινου σώματος, εμπλέκοντας το στον τομέα 

του αισθητικού ως πολιτικό πεδίο. Aπό αυτή την άποψη, η body art δεν είναι 

μονοδιάστατα κριτική ή αντιδραστική, αλλά αντίθετα δίνει τη δυνατότητα για 

στρατεύσεις που μπορούν να μεταμορφώσουν τον τρόπο που σκεφτόμαστε για την 

έννοια του υποκειμένου. Σε ό,τι αφορά την ενεργοποίηση της διυποκειμενικότητας, η 

body art επιβεβαιώνει ότι η φαινομενολογία και η ψυχανάλυση δίδαξαν: ότι το 

υποκείμενο υπάρχει και νοείται πάντα σε σχέση με τους άλλους  και ότι η τέχνη ή το 

καλλιτεχνικό αντικείμενο αποτελούν έναν τόπο, όπου η υποδοχή του άλλου και η 

παραγωγή συμπορεύονται: έναν τόπο διυποκειμενικότητας. Η body art, κατ’αυτό τον 

τρόπο, ευνοεί την υλοποίηση μιας θεωρίας που επαναπροσδιορίζει τη σχέση ανάμεσα 

στον θεατή και το αντικείμενο, ανάμεσα στον εαυτό και τον άλλο, ενθαρρύνοντας 

πράξεις ερμηνείας που οι ίδιες είναι επιτελεστικές
46

.  

    Σε ό,τι αφορά τον όρο happening χρησιμοποιήθηκε πρώτη φορά το 1959, για την 

έκθεση του Allan Kaprow 18 Happenings in 6 Parts (18 Χάπενινγκς σε 6 Μέρη) στην 

γκαλερί Reuben στη Νέα Υόρκη. Στην έκθεση αυτή το κοινό κινούνταν μεταξύ τριών 

χώρων, ενώ ταυτόχρονα λάμβαναν χώρα δεκαοκτώ δράσεις σε έξι ομάδες των τριών 

ατόμων. Τα happenings του Kaprow θεωρούνται ορόσημο για την ιστορία 

performance art, αφού ήταν ένας τρόπος να ξεφύγουν οι καλλιτέχνες από τον 

πρωταγωνιστικό τους ρόλο και να αναχθεί ο θεατής σε συμμέτοχο. Ήταν, επίσης, μία 

οδός διαφυγής από τους περιορισμούς που επέβαλαν οι γκαλερί και τα μουσεία, 

ευνοώντας τη μετεξέλιξή τους στα τέλη της δεκαετίας του ’60 στην τέχνη της 

θεσμικής κριτικής, ένα ρηξικέλευθο εκφραστικό είδος που αμφισβήτησε το θεσμικό 

πλαίσιο τέχνης και τον εμπορευματικό μηχανισμό προώθησης και αγοραπωλησίας 

του έργου τέχνης. 
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    Ο ίδιος ο Kaprow όρισε τα happenings ως εξής: «Ο όρος happening αναφέρεται σε 

μια καλλιτεχνική μορφή τέχνης που σχετίζεται με το θέατρο ως προς το ότι εκτελείται 

σε έναν δεδομένο χωροχρόνο. Η δομή και το περιεχόμενό τους είναι η λογική 

προέκταση των περιβαλλόντων»
47

. Βασισμένος στα γενικά χαρακτηριστικά και τους 

ειδικούς όρους τους, ο θεατρολόγος Michael Kirby περιέγραψε τα happenings ως 

«μία μορφή θεάτρου, που βασίζεται στη σύνθεση και στην οποία διάφορα άλογα 

στοιχεία, συμπεριλαμβανομένης και της ερμηνείας οργανώνονται σε μία τμηματική 

δομή»
48

. Το happening συνολικά αφορά στα μη εμπορεύσιμα, εφήμερα έργα όπου το 

κοινό δεν είναι πια μια παθητική μάζα. Αντίθετα, δίνεται έμφαση στο κάθε άτομο, 

που είναι παρόν και αποτελεί μέρος της δράσης, που οργανώνεται από τον 

καλλιτέχνη, ενώ σε κάποιες περιπτώσεις ο θεατής καλείται να συμμετάσχει.  

    Όσο για τα events, μοιάζουν με σύντομα θεατρικά έργα, που έχουν τις ίδιες άλογες 

ιδιότητες με τα happenings, αλλά διαφοροποιούνται από αυτά στο ότι δεν έχουν 

τμηματική δομή, όπως τα τελευταία. Αντίθετα μοιάζουν με τμήμα ενός happening
49

. 

Tα events είναι ελαφρώς πιο προγραμματισμένα από τα happenings, μεγαλύτερης και 

προσδιοριζόμενης διάρκειας. Το μονοδομικό (monostructural) event έγινε μια τυπική 

δραστηριότητα για τους καλλιτέχνες πολυμέσων, υπό την επιρροή του συνθέτη John 

Cage και των music-pieces του, τη δεκαετία του ’60. Κατά βάση, ενέπλεκαν συνήθως 

έναν performer (κυρίως τον συνθέτη) και ήταν είτε σύντομης διάρκειας είτε 

εκτελεσμένα υπό συνθήκες κοντσέρτου, με λίγο ή καθόλου περιβάλλον είτε 

συνιστούσαν μέρος του κοντσέρτου άλλων παρόμοιων events. Τα περιβάλλοντα, που 

συνδέονται συχνά με τα happenings, είναι «μια μορφή τέχνης που καλύπτει έναν 

εσωτερικό ή εξωτερικό χώρο, περιστοιχίζοντας τον επισκέπτη και συνίσταται από 

οποιοδήποτε υλικό, συμπεριλαμβανομένων, των φώτων, των ήχων και του 

χρώματος»
50

. Συνήθως τα περιβάλλοντα αποτελούν έναν σκηνικό χώρο που επιτρέπει 

τη φυσική παρουσία θεατών ή καλλιτεχνών και στον οποίο μπορούν να 

πραγματοποιούνται και δράσεις.  
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     Ενδιαφέρον έχει και ο ορισμός που επιχείρησε για την performance art o 

αμερικανός θεωρητικός Thomas McEvilley μέσα από την αντιπαραβολή της με την 

εννοιολογική τέχνη. Ακολουθώντας την τριχοτόμηση που έκανε ο Γερμανός 

φιλόσοφος Emmanuel Kant για τις έμφυτες κλίσεις του ατόμου, ο McEvilley 

αναφέρει ότι η performance art  είναι εγγενώς πρακτική, αντιληπτική και αισθητική.  

Καθώς οι εννοιολογικοί καλλιτέχνες αποβάλλουν το αισθητικό στοιχείο στα έργα 

τους, δίνοντας έμφαση στο αντιληπτικό (cognitive), εκείνοι της performance art 

(performance artists – performers) ακυρώνουν, επίσης, το αισθητικό και εισάγουν στα 

έργα τους το πρακτικό και κοινωνικό στοιχείο. Τα δύο αυτά νέα είδη αντι-τέχνης 

γεννήθηκαν μαζί, αποτελούν μέλη μιας καλλιτεχνικής οικογένειας και συνιστούν μια 

μοναδική ολότητα, που μπορεί να ιδωθεί από διαφορετικές πλευρές
51

.  

    Όσο οι αντιληπτικές/γνωσιακές επιταγές οδηγούσαν τους εννοιολογικούς 

καλλιτέχνες σε μια κατάσταση αυτοσυνείδησης και ανάλυσης, οι 

πρακτικές/συγκινησιακές απαιτήσεις ενθάρρυναν τους καλλιτέχνες της performance 

art να βουτήξουν στα βάθη του ασυνείδητου. Ενώ η εννοιολογική τέχνη εξερευνά τον 

φλοιό του εγκεφάλου, η performance art ασχολείται με το τι υπάρχει μέσα σε αυτόν. 

H τελευταία, σύμφωνα με τον McEvilley, εμπνέεται από τα τελετουργικά των 

σαμάνων της Παλαιολιθικής Εποχής (10000 π.Χ) και από εκείνα των οργανωμένων 

ιερατείων της Νεολιθικής Εποχής (7000 π.Χ – 3000 π.Χ) που αφορούσαν σε εποχικά 

φαινόμενα, όπως τα ηλιοστάσια και οι ισημερίες. Οι performances των Chris Burden, 

Paul McCarthy, της αυστριακής ομάδας Wiener Aktionismus και του Joseph Beuys 

όπως  και των Carolee Schneemann και Marina Abramovic υπήρξαν σημαντικά 

επηρεασμένες από αυτά τα τελετουργικά
52

. 

    H performance art, τουλάχιστον την περίοδο που εξετάζουμε, τη δεκαετία του 

1970, ήταν έντονα συνυφασμένη με το κοινωνικό στοιχείο. Ένας από τους βασικούς 

στόχους της κριτικής αμφισβήτησης των εκπροσώπων της διεθνώς  ήταν το θεσμικό 

πλαίσιο της τέχνης, τα μουσεία και οι αίθουσες τέχνης, οι τεχνοκριτικοί και οι 

συλλέκτες που περιόριζαν την καλλιτεχνική αυτονομία, ευθυγραμμίζοντας την 

εικαστική παραγωγή με τους νόμους της αγοράς. Η κριτική αμφισβήτηση των 

εκπροσώπων της performance art στον εμπορευματικό μηχανισμό της τέχνης 

αντανακλούσε τη ρήξη με τη θεσμική εξουσία και κάθε μορφής ηγεμονία. Στον 
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δυτικό κόσμο αυτή η κριτική συνταυτιζόταν με την αμφισβήτηση του καταναλωτικού 

τρόπου ζωής και της χειραγώγησης του γούστου των πολιτών από τα ΜΜΕ. 

Άλλωστε, σύμφωνα με τον Fredric Jameson, στις μεταμοντέρνες δυτικές κοινωνίες, η 

κουλτούρα έχει γίνει αναπόσπαστο μέρος της καθημερινότητας, μέσω της μετατροπής 

της σε εμπόρευμα, της συγχώνευσης  του πολιτιστικού και του πραγματικού και της 

κυριαρχίας της αισθητικής στην πραγματικότητα
53

. Με το βασικό επιχείρημα ότι η 

εξουσία δεν είναι συγκεντρωμένη στο κράτος,  αυτού του είδους η κριτική 

αμφισβήτηση πρότεινε ένα πρότυπο υπονόμευσης της εξουσίας που αντανακλούσε  

το σχήμα του Michel Foucault για τον κοινωνικό κόσμο σαν ένα καλειδοσκόπιο 

πολλαπλών συγκρούσεων γύρω από την εξουσία, η οποία συνιστά αναπόφευκτη 

συνθήκη και η υπέρβαση της θεωρείται αδύνατη. Το πολιτικό πρόταγμα που απορρέει 

από αυτή τη διαπίστωση είναι η έκκληση για αντίσταση σε οποιαδήποτε εξουσία, 

οπουδήποτε κι αν εκδηλώνεται
54

.  

    Ως χαρακτηριστικό ρεύμα του μεταμοντερνισμού, η performance art αμφισβήτησε 

και αποδόμησε τις παραδοσιακές αρχές του έργου τέχνης και τον φορμαλισμό, ο 

οποίος  ενθάρρυνε την προσήλωση του δημιουργού στο καλλιτεχνικό μέσο, την 

οπτική και καθαρά αισθητική συνθήκη ενός έργου. Σύμφωνα με τους Michel 

Benamou και Charles Caramello, η performance είναι η ενοποιημένη εκδοχή του 

μεταμοντέρνου
55

.  Ο μεταμοντερνισμός αμφισβήτησε τις παραδοσιακές ιεραρχίες που 

επέβαλε ο μοντερνισμός στην τέχνη, τον διαχωρισμό των ειδών. Αντίθετα επεδίωξε 

τη διάσπαση και το άνοιγμα της αισθητικής διαδικασίας και τη συνένωση διαφόρων 

μορφών έκφρασης. Ο μεταμοντερνισμός, αρνείται την ύπαρξη της οικουμενικής 

ορθολογικότητας και απορρίπτει την ιδέα ύπαρξης μιας και αδιαφιλονίκητης 

αλήθειας. Από αυτή τη θέση αυτή απορρέει μεταξύ άλλων και το μεταμοντέρνο 

επιχείρημα ότι όλη η παράδοση της σκέψης του Διαφωτισμού ασχολείται με τη 

θέσπιση αξιολογικών διακρίσεων ή ιεραρχιών. Συχνά, το επιχείρημα αυτό 

επεκτείνεται προς άλλες κατευθύνσεις, ώστε οι «γνωστικές ιεραρχίες» να 
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παραπέμπουν και σε «κοινωνικές ιεραρχίες»
56

. Επεκτείνοντας το επιχείρημα ενάντια 

στον Διαφωτισμό, ο μεταμοντερνισμός στην τέχνη  παύει βεβαίως να περιορίζεται 

στο αρχικό θεωρητικό του πλαίσιο και αρχίζει να αποκτάει χαρακτήρα ριζοσπαστικής 

πολιτικής θέσης, όπως έγινε με τις ακτιβιστικές πολιτικές ή φεμινιστικές 

performances στις ΗΠΑ, τη Λατινική Αμερική ή την Ελλάδα τη  περίοδο της 

δικτατορίας.  

     Το στοιχείο της πρόκλησης στα έργα της performance art άλλωστε  λειτουργεί ως 

όπλο ιδεολογικής ενεργοποίησης των θεατών, ενώ το κωδικοποιημένο μήνυμα και το 

άλογο στοιχείο συνίστανται ως ένας νέος τρόπος θέασης της πραγματικότητας. Με 

βάση τα παραπάνω επομένως και αναγνωρίζοντας τη μεταμοντερνιστική κατεύθυνση 

του φαινομένου,  ο ορισμός που επιχείρησα στην εισαγωγή σχετίζεται με τις μελέτες 

περίπτωσης της παρούσας διατριβής, αφού όλες αφορούν εικαστικούς της σύγχρονης 

ελληνικής πρωτοπορίας της δεκαετίας του 1970. Οι Θόδωρος, Δημήτρης Αληθεινός, 

Μαρία Καραβέλα και Λήδα Παπακωνσταντίνου μέσα από δράσεις, δρώμενα, 

μανιφέστα, παρεμβάσεις στον δημόσιο χώρο και τη χρήση του ανθρώπινου σώματος 

ως καλλιτεχνικού μέσου, επιχείρησαν να διευρύνουν τις δυνατότητες της σύγχρονης 

τέχνης στον τομέα της ρήξης και της αμφισβήτησης.  Ταυτόχρονα, κατέδειξαν ότι 

μέσα από μια νέα μορφή έκφρασης, άγνωστης στο ευρύ κοινό, μπορούν να τεθούν 

και να φωτιστούν με έναν ξεχωριστό τρόπο ζητήματα όπως η κατάχρηση της 

εξουσίας, η καταπάτηση των ανθρωπίνων δικαιωμάτων, η λογοκρισία, η θέση της 

γυναίκας στη σύγχρονη κοινωνία και η θεσμοποίηση της τέχνης. Επομένως, 

πρότειναν νέες προοπτικές στη δημόσια συζήτηση για την αμφισβήτηση της 

ηγεμονίας, την ανατροπή των κοινωνικών στερεοτύπων, την ελευθερία του λόγου και 

τη ενεργό συμμετοχή του καλλιτέχνη  στα κοινωνικά και πολιτικά δρώμενα. 
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1.1. Πρόδρομοι της performance art στο πρώτο μισό του εικοστού αιώνα 

Οι ρίζες της performance art ανιχνεύονται στο πρώτο μισό του εικοστού αιώνα στις 

παραστάσεις του ιταλικού και ρωσικού φουτουρισμού και στον ντανταϊσμό. Μέσα 

από το άλογο στοιχείο, τον αυτοσχεδιασμό, την πρόκληση, τη χρήση τεχνολογικών 

και μηχανικών μέσων στα έργα, τα οποία συχνά απάλειφαν την παρουσία του 

ανθρώπινου στοιχείου, οι πρωτοποριακοί δημιουργοί των προαναφερόμενων 

ρευμάτων ανέτρεψαν το παραδοσιακό πλαίσιο πρόσληψης και παρουσίασης του 

έργου τέχνης. Παράλληλα, αμφισβήτησαν τη θεσμική διάσταση της τέχνης και τους 

κυρίαρχους αξιακούς και ηθικούς κώδικες, αναζητώντας καινούριους και έθεσαν νέες 

κατευθύνσεις στην έννοια του πρωτοποριακού έργου τέχνης. Το ίδιο έπραξε η σχολή 

του Μπαουχάους και σε λιγότερο βαθμό ο σουρεαλισμός, αφού επηρέασε 

περισσότερο  τις εικαστικές τέχνες και το θέατρο, λόγω της εστίασης του τελευταίου 

στη γλώσσα και το ψυχολογικό στοιχείο.  

    Μετά τον Δεύτερο Παγκόσμιο Πόλεμο, οι νέες εκδοχές της performance 

διαμορφώθηκαν μέσα από την καλλιτεχνική εργασία του συνθέτη John Cage και του 

χορογράφου Merce Cunningham στο Black Mountain College της Νότιας Καρολίνας. 

Με την εισαγωγή της σιωπής και τυχαίων μεθόδων στη σύνθεση και τον χορό, ο Cage 

επηρέασε τη νεότερη γενιά αμερικανών και όχι μόνο καλλιτεχνών performance art. 

Tη δεκαετία του 1960, οι performances σε Δυτική Ευρώπη και Βόρεια Αμερική 

στράφηκαν στην αμφισβήτηση του καταναλωτικού τρόπου ζωής, στη χειραφετημένη 

σεξουαλικότητα και τον κοινωνικό ακτιβισμό. Αντίθετα στις χώρες του ανατολικού 

μπλοκ παρατηρείται μια τάση αμφισβήτησης της επίσημης και ομογενοποιημένης 

αισθητικής του σοσιαλιστικού ρεαλισμού, με την υιοθέτηση πρακτικών από 

ομοτέχνους του δυτικού κόσμου και συμβόλων από τη χριστιανική εικονογραφία.  

Επίσης σε χώρες με δικτατορικά καθεστώτα, όπως η Βραζιλία, η Αργεντινή, αλλά και 

η Ελλάδα, η performance art  απέκτησε έναν έκδηλα πολιτικό και αντιαυταρχικό 

χαρακτήρα. 

   Στη δεκαετία του ’70 αυτή η τάση επεκτάθηκε  στον τομέα της κοινωνικής δράσης , 

της αυτοβιογραφίας και σε μια ναρκισσιστική παρουσίαση του σώματος του 

performer.  Από τη δεκαετία του ’80 και έπειτα, με την έλευση του νεοφιλελεύθερου 

μοντέλου σε πολλές χώρες του δυτικού κόσμου, η αντισυμβατική αυτή μορφή 

έκφρασης εντάχθηκε στο εμπορευματικό κατεστημένο, με τη δημιουργία ειδικών 

αιθουσών στα μουσεία, σχετικών πανεπιστημιακών τμημάτων και τη μετατροπή της 

σε θέαμα με τη χρήση πολυμέσων και  νέων τεχνολογιών. 
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Φουτουρισμός 

Ο φουτουρισμός εμφανίστηκε το 1909 με το Πρώτο Μανιφέστο του Φουτουρισμού, 

το οποίο δημοσιεύθηκε από τον ιταλό ποιητή Filippo Tomaso Marinetti στη γαλλική 

εφημερίδα Le Figaro, ως μια αναρχική επίθεση ενάντια σε κάθε μορφή 

κατεστημένου.  Ο Marinetti από κοινού με τους ζωγράφους Umberto Boccioni, Carlo 

Carra, Luigi Rosolo, Gino Severini και Giacomo Balla εξέφρασαν το  ενδιαφέρον 

τους για κίνηση και αλλαγή, μια κατεύθυνση   που τους απομάκρυνε από το στατικό 

έργο τέχνης και παρείχε ένα σημαντικό κίνητρο για τη στροφή της μοντέρνας τέχνης 

από το προϊόν στη διαδικασία, μετατρέποντας ακόμα ζωγράφους και γλύπτες σε 

performance artists. Με ισόβαρη επιμονή στις έννοιες της «δραστηριότητας», της 

«αλλαγής» και της «τέχνης», η «οποία βρίσκει τα συστατικά της στον περίγυρό της», 

οι φουτουριστές ζωγράφοι στράφηκαν στην επιτελεστική τέχνη ως το πιο άμεσο μέσο 

πίεσης του κοινού, ώστε να κατανοήσει τις ιδέες τους
57

.  

    Πολύ μακριά από το να γοητεύουν τους θεατές με τα έργα τους, οι φουτουριστές 

με τη διοργάνωση φουτουριστικών βραδιών από το 1910 και οι οποίες υπήρξαν 

πρότυπο των αντίστοιχων ντανταϊστικών της Ζυρίχης και του Παρισιού, ήταν συχνά 

επιθετικοί και προσβλητικοί απέναντι στο κοινό, προοιωνιζόμενοι πολλά από τα 

σκάνδαλα της μελλοντικής performance art. H ιδέα της φουτουριστικής βραδιάς ήταν 

μια περίπτωση όπου η φουτουριστική πράξη προηγήθηκε από τη θεωρία. Η βραδιά 

ήταν ένας  συνδυασμός διαφόρων εκδηλώσεων: αναγνώσεις μανιφέστων, απαγγελία 

ποιημάτων, θεατρικά εμβόλιμα και απροκάλυπτες προκλήσεις προς το ακροατήριο. 

Σε τέτοιες βραδιές έπαιρναν μέρος ποιητές και ζωγράφοι. Ο βαθμός της επιτυχίας 

εξαρτιόταν, όπως έλεγε ο Marinetti, από το επίπεδο των ύβρεων και όχι των 

χειροκροτημάτων. Η φουτουριστική βραδιά πρότεινε μια σκανδαλιστική εναλλακτκή 

λύση σε όσα μισούσε ο Marinetti στο πληκτικό, «αργόσυρτο και αναλυτικό 

παραδοσιακό θέατρο»
58

, όπως ανέφερε χαρακτηριστικά.  

   Η performance ήταν για τους φουτουριστές το σίγουρο μέσο όχλησης ενός 

εφησυχασμένου κοινού. Έδινε στους καλλιτέχνες τη δυνατότητα να αναπτύξουν μια 

νέα μορφή τέχνης, θεάτρου και καλλιτεχνικών αντικειμένων. Δεν έκαναν διαχωρισμό 
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στα είδη, σε ποιητές ζωγράφους ή performers, ενώ ανήγαγαν την πρόκληση σε 

απόλυτο εκφραστικό εργαλείο. Στο μανιφέστο για τη «Χαρά του Γιουχαΐσματος» ως 

μέρος του Πόλεμος, η Μόνη Υγιεινή (1911-1915) ο Marinetti κατέληγε ότι « το 

γιουχάϊσμα επιβεβαίωνε ότι το κοινό ήταν ζωντανό και όχι τυφλωμένο από τη 

διανοητική τοξικότητα». Άλλωστε οι συλλήψεις, οι φυλακίσεις και κατά συνέπεια η 

δωρεάν δημοσιότητα ακολουθούσαν πολλές φουτουριστικές βραδιές
59

. 

    Οι φουτουριστικές performances, επηρεασμένες από το θέατρο των ποικιλιών και 

το θεατρικό έργο Ubu Rois (1896) του Alfred Jarry, εισήγαγαν πολλά στοιχεία που 

χρησιμοποίησε η πρωτοπορία και η αντι-τέχνη στο υπόλοιπο του εικοστού αιώνα.  H 

performance Αrt of Noises (1913), για παράδειγμα, εκτελέστηκε με κινητήρες 

μηχανών και ήχους από πλήθος και προοιωνίστηκε το ενδιαφέρον του John Cage για 

τη χρήση καθημερινών ήχων στη σύνθεση. Η χρήση μαυροπινάκων από τον Marinetti 

στις «declamations» υπήρξε προπομπός της χρήσης τους στις performances του  

Γερμανού πρωτοπόρου του είδους Joseph Beuys
60

. Ο Δημήτρης Αληθεινός από τους 

πρωτεργάτες της performance art στην Ελλάδα παραδέχτηκε την ουσιαστική επιρροή 

που είχε ο φουτουρισμός στην εξέλιξη του αντισυμβατικού αυτού είδους:  

Στη Ρώμη κατάλαβα ότι υπήρχαν κάποιοι “συνοδοιπόροι” μου, πολύ προγενέστεροι 

βέβαια, οι οποίοι έκαναν κάτι άλλο.  Έμαθα για τα φουτουριστικά έργα - ίσως οι 

πρώτες επίσημες performances είναι αυτές των ιταλών φουτουριστών και του 

Marinetti - και όλα αυτά που προτείνανε με τα μανιφέστα τους
61

.  

    Όσο για τον Γιάννη Χρήστου, από τους σημαντικότερους εκπροσώπους της 

πρωτοποριακής μουσικής στην Ελλάδα, η χρήση φυσικών ήχων, αυτοσχεδιασμών και 

το στοιχείο της πρόκλησης ήταν σύνηθες φαινόμενο στα έργα του. Ο βαρύτονος 

Σπύρος Σακκάς, βασικός ερμηνευτής και συντελεστής σε πολλά έργα της σύγχρονης 

μουσικής πρωτοπορίας σε Ελλάδα και εξωτερικό, περιγράφει την εμπειρία της 

συνεργασίας του με τον Χρήστου, αποδεικνύοντας πόσο προσιδίαζαν τα ζητούμενα 

της νεότερης πρωτοπορίας με εκείνα του φουτουρισμού:  

Όταν κάναμε, το 1968 πρόβες με το ensemble στο Μόναχο, ο Γιάννης (Χρήστου) ήταν 

κάτω και γελούσε ασταμάτητα. Δεν μπορούσα, τον παρακαλούσα να σταματήσει. 

Γελούσε συνεχώς, βλέποντας τον Ροδουσάκη, τον κόντρα μπασίστα, να προσπαθεί να 

κάνει έναν κύκλο με το χέρι. Δεν ήθελε και εκείνος ( ο Ροδουσάκης) να το κάνει με το 
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ζόρι.  Ήταν σαν να είμαστε σε τρελοκομείο! Κάναμε παράλογα πράγματα. Ούτε ο ίδιος 

ο Χρήστου δεν άντεχε. Έμοιαζε με ένα συγκλονιστικό ψυχολογικό αδιέξοδο. […] Στην 

πρεμιέρα στο Μόναχο, έγινε χαμός! Το μισό θέατρο έβριζε και το άλλο μισό 

χειροκροτούσε. Η ένταση ήταν τόσο μεγάλη, τόσο αντιφατική
62

. 

 Ρώσικος φουτουρισμός και κονστρουκτιβισμός 

Το ξεκίνημα της performance art στη Ρωσία σημαδεύτηκε από δυο παράγοντες. Ο 

πρώτος ήταν η αντίδραση των νέων καλλιτεχνών στην παλιά τάξη πραγμάτων – το 

τσαρικό καθεστώς και τα εισαγόμενα ζωγραφικά στυλ του ιμπρεσιονισμού και του 

πρώιμου κυβισμού. Από την άλλη η επιρροή του  ιταλικού φουτουρισμού, 

περισσότερο αποδεκτός από τα  άλλα ξένα καλλιτεχνικά ρεύματα, αποτέλεσε ένα 

όχημα ενάντια στην τέχνη του παρελθόντος. Το 1912 οι νέοι ποιητές και ζωγράφοι 

David Burlyuk, Vladimir Mayakovsky, Ben Livshits και Velimir Κhlebnikov 

δημοσίευσαν  το επηρεασμένο από τον ιταλικό φουτουρισμό μανιφέστο  Ένα 

Χαστούκι στο Πρόσωπο του Δημόσιου Γούστου. Την ίδια χρονιά η έκθεση 

«Ponkey’s Tail»,  μια διαμαρτυρία στην πρωτοποριακή και «παρακμιακή», κατά τους 

ίδιους, τέχνη του Παρισιού και του Μονάχου, ενθάρρυνε τους νεαρούς νεωτερικούς 

καλλιτέχνες της Ρωσίας να απομακρυνθούν από τη δυτικοευρωπαϊκή τέχνη και να 

αφήσουν, μέσα από ένα ρωσικό σημείο υπεροχής, το δικό τους αποτύπωμα στην 

πρωτοποριακή τέχνη
63

.  

    Ακολουθώντας τα χνάρια των Ιταλών φουτουριστών, οι Ρώσοι πρωτοποριακοί 

καλλιτέχνες έκαναν εκκεντρικές και προσβλητικές δημόσιες εμφανίσεις και 

επεδίωκαν τη γεφύρωση του χάσματος ανάμεσα στην τέχνη και την καθημερινή ζωή.  

Δημιούργησαν επομένως τις βάσεις για την performance art και δήλωσαν ότι η ζωή 

και η τέχνη πρέπει να ελευθερωθούν από τις συμβάσεις, ακολουθώντας την 

απεριόριστη εφαρμογή αυτών των ιδεών σε όλους τους τομείς της κουλτούρας
64

.  

   Το 1913 η όπερα Victory Over the Sun των Vladimir Mayakovsky και Alexei 

Kruchenykh, σε συνεργασία με τον σουπρεματιστή  ζωγράφο Kazimir Malevich 

έθεσε νέες κατευθύνσεις στον ρωσικό φουτουρισμό. Οι φιγούρες της παράστασης 

έφεραν ραγιονιστικές και φουτουριστικές επιρροές. Με αυτά τα σκηνικά ο Malevich 

έθεσε τις βάσεις των σουπρεματιστικών πινάκων του. Σύμφωνα με τον Mikhail 
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Matyushin, ζωγράφο της ρωσικής πρωτοπορίας, η παράσταση αυτή αποτέλεσε «την 

πρώτη performance που αποδόμησε τις έννοιες και το λεξιλόγιο της παλιάς αρμονίας 

και της μουσικής σύνθεσης»
65

.  

   Τέτοιες επαναστατικές συνεργασίες μεταξύ ζωγράφων και ποιητών οδήγησαν στην 

υιοθέτηση φουτουριστικών και κονστρουκτιβιστικών ιδεών στο θέατρο με το όνομα  

προντουκτιβιστική τέχνη (production art).  Οι θιασώτες της προντουκτιβιστικής 

τέχνης ήθελαν να ξεπεράσουν τους παραδοσιακούς κανόνες της ζωγραφικής. 

Επέμεναν ότι οι καλλιτέχνες πρέπει να χρησιμοποιούν πραγματικό χώρο και 

πραγματικά υλικά. Χρησιμοποιούσαν στοιχεία από το τσίρκο, το music hall, το 

θέατρο ποικιλιών, την ευρυθμική του Emile Jacques Dalcroze, την ευκινητική του 

Rudolf Van Laban, το Ιαπωνικό Θέατρο και το κουκλοθέατρο. Υιοθετούσαν λαϊκά 

μοντέλα διασκέδασης, τα οποία θα απευθύνονταν σε ένα ευρύ και όχι απαραίτητα 

εκπαιδευμένο κοινό. Συνδεδεμένες με τα νέα κοινωνικά και πολιτικά γεγονότα, την 

ιδεολογία και το πνεύμα του κομμουνισμού, αυτές οι μορφές έκφρασης έγιναν τα 

τέλεια οχήματα για να επικοινωνήσουν τη νέα τέχνη και ιδεολογία σε ένα ευρύτερο 

κοινό
66

. 

   Πρωτοπόρος αυτής της νέας τάσης ήταν ο Nikolai Foregger, o oποίος υπό την πίεση  

του σοβιετικού καθεστώτος, αναζητούσε περισσότερο κοινωνικές διαστάσεις στα 

έργα παρά αισθητικές. Ο Foregger, επομένως, προσάρμοσε τις παραστάσεις του στις 

νέες σοσιαλιστικές συνθήκες με τη βοήθεια του συνεργάτη του Vladimir Mass. Στην 

παράσταση  Η Απαγωγή των Παιδιών (1922) εισήγαγε στοιχεία music hall με τη 

διαδικασία του cinefication και των spotlights. Eισήγαγε ακόμη δυο επιπλέον 

τεχνικές. Το tafitrienage – μια πρακτική που δίνει έμφαση στην τεχνική με σκοπό τη 

φυσική και ψυχολογική εκδίπλωση του χαρακτήρα του performer και την 

ενσωμάτωση στοιχείων από το τσίρκο στα έργα. Και οι δυο ιδέες ήταν ένα βήμα για 

τη χρήση έξω – ζωγραφικών και εξω- θεατρικών τεχνικών στην έρευνα για νέες 

μορφές performance
67

.  

   Tο έργο του Foregger ωστόσο στη Σοβιετική Ένωση εκτιμήθηκε περισσότερο για 

την αισθητική του διάσταση, παρά για τις πολιτικοκοινωνικές συνδηλώσεις του. Την 
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καλλιέργεια αυτής της διάστασης στο έργο τέχνης ανέλαβαν συγγραφείς και 

ηθοποιοί, οι οποίοι υποστήριζαν τη μηχανή προπαγάνδας της επανάστασης. Σε αυτό 

το κλίμα κινήθηκαν, το 1918, το έργο πολυμέσων ROSTA του Mayakovsky και η 

παράσταση H Kαταιγίδα του Χειμερινού Παλατιού.  Το πρώτο ήταν μια προσπάθεια 

διάδοσης των νέων σοσιαλιστικών ιδεών μέσα από το θέατρο του δρόμου και τη 

χρήση posters, συνθημάτων και προβαλλόμενων εικόνων σε δημόσιους τοίχους.  Η 

παράσταση  Η Καταιγίδα του Χειμερινού Παλατιού πραγματοποιήθηκε στο πλαίσιο 

εορτασμού της πρώτης επετείου της Οκτωβριανής Επανάστασης και ήταν η  

αναπαράσταση των γεγονότων που προηγήθηκαν του Οκτώβρη και στην οποία 

συμμετείχαν 8.000 πολίτες ως κομπάρσοι. Kάθε χρόνο, τα πρώτα χρόνια της 

επανάστασης, πραγματοποιούνταν καινοτομίες στην τέχνη, την αρχιτεκτονική και το 

θέατρο μέχρι το 1934 και την έλευση του σοσιαλιστικού ρεαλισμού
68

.  

   Ωστόσο είναι προφανείς οι επιρροές που άσκησαν οι performances της ρωσικής 

πρωτοπορίας, τόσο στο Bauhaus όσο και αργότερα τη δεκαετία του 1990  στη 

μετεξέλιξη της performance art σε πολυθέαμα με τη χρήση νέων τεχνολογιών. To 

ROSTA για παράδειγμα παρουσιάζει αναλογίες με την Οπλοτέχνη (1977) του 

Αληθεινού, και τα συμμετοχικά projects Νταχάου και Νέα Κύπρος (1975) και 

πολυθέαμα Αντίσταση (1979) της Μαρίας Καραβέλα, έργα που θα μας απασχολήσουν 

στη συνέχεια της διατριβής, ως προς τη χρήση μηνυμάτων – slogans πάνω σε τοίχους 

ή δημόσιους χώρους με στόχο την άμεση διάδοση του μηνύματος και την ιδεολογική 

εγρήγορση των πολιτών. Eπίσης, η χρήση των spotlights, που πρώτος εισήγαγε ο 

Foregger, πραγματοποιήθηκε και σε performances στην Ελλάδα, όπως οι 

Διαμαρτυρίες, του συνθέτη Θόδωρου Αντωνίου, μέσα στη χούντα, προκειμένου να 

τονιστεί το δραματικό περιεχόμενο των έργων. 

  Νταντά και σουρεαλισμός 

Σε αντίθεση με τις εποχές που οι χορηγοί των θεατρικών παραστάσεων ήταν η 

εκκλησία και η αυλή, οι performances νταντά ξεπρόβαλαν σαν ένα είδος 

αντιθεσμικής διαμαρτυρίας. Εμπνεύστηκαν από τις φουτουριστικές προκλήσεις του 

κοινού και από κάποια εξπρεσιονιστικού τύπου events που παρουσιάστηκαν στο 

Βερολίνο το 1915 από τους Hugo Ball, Emmy Hemmings και Richard Hulsenbeck.  

Ήταν μια μορφή αντι-τέχνης, μια προσπάθεια στροφής της τέχνης ενάντια στους 

ηθικούς κώδικες και τους θεσμούς του παρελθόντος. Όπως και η performance art που 
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ακολούθησε τον Δεύτερο Παγκόσμιο Πόλεμο, ο ντανταϊσμός δημιουργήθηκε εν μέρει 

από την αίσθηση ότι ο πολιτισμός, λόγω της αιματοχυσίας που είχε προκαλέσει ο 

Πρώτος Παγκόσμιος Πόλεμος, ως σύνολο είχε ακυρωθεί και ότι απαιτούνταν ένα 

ριζικό πολιτιστικό ξεκίνημα
69

.  

   To εναρκτήριο λάκτισμα του ντανταϊσμού ήταν το 1916 όταν o Γερμανός ποιητής 

Hugo Ball , εξόριστος πολέμου, με τη σύντροφό του και χορεύτρια  Emmy Hennings 

άνοιξαν στη Ζυρίχη, τόπο καταφυγίου πολλών ακόμα εξορίστων, ένα Café-cabaret,  

όμοιο με εκείνο που άφησαν πίσω τους στο Μόναχο. Το δελτίο τύπου που εξέδωσαν 

έγραφε: «Cabaret Voltaire. Με αυτό το όνομα μια ομάδα νέων καλλιτεχνών και 

συγγραφέων ενώθηκαν και ο σκοπός τους ήταν να δημιουργήσουν ένα κέντρο για 

καλλιτεχνική διασκέδαση»
70

. Ο στόχος του Cabaret Voltaire ήταν οι προσκεκλημένοι 

καλλιτέχνες να έρχονται και να δίνουν μουσικές performances και αναγνώσεις στις 

καθημερινές συναντήσεις. Οι νέοι καλλιτέχνες της Ζυρίχης, με οποιοδήποτε μέσο και 

αν εκφράζονταν, καλούνταν να συνεργαστούν και να συμβάλλουν σε όλα τα είδη
71

.  

   Οι ντανταϊστές, μέσα από τη συνθήκη της παιδικότητας, ανέτρεπαν όλες τις 

παραδοσιακές αξίες, χρησιμοποιώντας την τύχη και τον αυθορμητισμό αντί της 

λογικής και των κανόνων στην έκφραση. Οι performances νταντά εμπνέονταν από 

χειρονομίες και δράσεις της καθημερινής ζωής και απέρριπταν την καλλιτεχνική 

επιδεξιότητα. Το 1916, για παράδειγμα, ο Hugo Ball χρησιμοποιώντας τον 

αυτοσχεδιασμό, τις άναρθρες κραυγές και την παντομίμα απήγγειλε το ηχητικό 

ποίημα Karawan. Οι μουσικές performances και οι αναγνώσεις ποιημάτων, που 

παρουσιάζονταν στο Cabaret Voltaire της Ζυρίχης έφτιαξαν τη βάση της προσέγγισης 

των δραστηριοτήτων του νταντά που ανέπτυξαν ο Tristan Tzara και οι άλλοι. Η 

επιρροή του φουτουρισμού ήταν έντονη σε ό,τι αφορούσε την αντικαθεστωτική και 

αντιπαραδοσιακή συμπεριφορά, τις δραστηριότητες και το στυλ των μανιφέστων του 

Tzara. Χαρακτηριστική του νταντά ήταν η χρήση στα έργα τους μη μουσικών ήχων, 

πρακτική που προοιωνίστηκε τους μουσικούς πειραματισμούς του John Cage μισό 

αιώνα αργότερα με τη χρήση τυχαίων μεθόδων στη σύνθεση
72

, αλλά και του Γιάννη 
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Χρήστου. Στην performance του Χρήστου, Αναπαράσταση ΙΙΙ - O Πιανίστας, που 

παρουσιάστηκε το 1969 στην Ελληνοαμερικανική Ένωση στην Αθήνα, ο εικαστικός 

Γρηγόρης Σεμιτέκολο συμμετείχε με ποικίλους αυτοσχεδιασμούς, φτάνοντας τις 

φωνητικές και σωματικές του αντοχές στα όρια.  

   Το νταντά συνεχίστηκε στο Βερολίνο με τον Huelsebeck και  στη Νέα Υόρκη με 

τους Francis Picabia και Marcel Duchamp.  Εξέδωσαν το περιοδικό Dada στη Ζυρίχη  

και ίδρυσαν μια  γκαλερί στο Βερολίνο. Το τέλος ήρθε το 1918 στη Ζυρίχη στη Salle 

zur Meise, όταν ο Tzara διάβασε το πρώτο πραγματικό μανιφέστο του νταντά: 

«Αφήστε μας να καταστρέψουμε, αφήστε μας να δημιουργήσουμε μια νέα δύναμη 

βαρύτητας. Όχι = Ναι. Το νταντά δε σημαίνει τίποτα»
73

. Εκεί έδωσαν την τελευταία 

τους performance προκαλώντας έντονες αντιδράσεις στο κοινό. Ο Tzara θεώρησε τις 

αντιδράσεις του κοινού επιτυχία.  Άλλωστε, όλες οι performances του νταντά 

σκόπευαν να διεγείρουν την αντίδραση του κοινού και να την ενσωματώσουν στο 

έργο Τα μέλη όμως του νταντά διασκορπίστηκαν και αναζήτησαν καινούριο έδαφος 

στο Παρίσι, όπου ενώθηκαν με την ομάδα του Littérature –  André Breton, Paul 

Έluard, Philippe Soupault, Louis Aragon κ.ά, που στη συνέχεια θα συγκροτούσαν το 

κίνημα του σουρεαλισμού
74

.  

     Όπως και οι ντανταϊστές, οι σουρεαλιστές εξακολουθούσαν να επιτίθενται στις 

πολιτικές, κοινωνικές και αστικές συμβάσεις, αλλά το έπρατταν ως ένα ρητά 

συγκροτημένο κίνημα, με αναγνωρισμένο ηγέτη του τον André Breton. To 

πρόγραμμά τους ήταν προσεκτικά σχεδιασμένο και προσέφερε μια πιο συνεκτική 

κατεύθυνση από το νταντά
75

.  Οι σουρεαλιστές με τη σειρά τους ενδιαφέρονταν 

περισσότερο για την έκφραση του ασυνειδήτου, όπως αποκαλούσε ο André Breton 

τον «καθαρό ψυχικό αυτοματισμό» στο Πρώτο Σουρεαλιστικό Μανιφέστο του 1924. 

Ο  σουρεαλισμός με το ενδιαφέρον του για την αποτύπωση του ασυνειδήτου 

επηρέασε περισσότερο τη ζωγραφική, τον κινηματογράφο και τη λογοτεχνία, ωστόσο 

μπορούμε να διαπιστώσουμε ότι οι performances που παρήγαγαν επηρέασαν 

σημαντικά το σύγχρονο θέατρο και χορό με τη μείξη στη σκηνική δράση 

καθημερινών ήχων, πολυμέσων και αντικειμένων. Το μπαλέτο Rélâche (1924) του 
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Francis Picabia  περιελάμβανε διάδραση με το κοινό, ποικίλες performances 

εμβόλιμες στην κύρια δράση, ένα tableau vivant του Αδάμ και της Εύας του Granach, 

film clips και τη χρήση προβολέων. Η παράσταση Parade (1917), από την άλλη, ήταν 

μια συνεργασία των Eric Satie, Pablo Picasso, Jean Cocteau και Léonide Massine. 

Συνδύαζε στοιχεία από το τσίρκο και το music hall, με τη χρήση αντικειμένων και 

ήχων, όπως τυπογράφοι, λοταρίες κτλ, προκαλώντας την οργή του κοινού και των 

κριτικών. Οι δημιουργοί του μπαλέτου, ωστόσο, υποσχέθηκαν «την τροποποίηση των 

τεχνών και της ζωής από την κορυφή ως τη βάση μέσα σε ένα κλίμα παγκόσμιας 

ευφορίας!»
 76

. Η Λήδα Παπακωνσταντίνου, από τις πρώτες γυναίκες στην Ελλάδα 

που παρουσίασαν έργα performance art, περιγράφοντας σε κείμενό της, το 1974, την 

αναγκαιότητα αναζήτησης νέων όρων, προϋποθέσεων και χώρων για την 

καλλιτεχνική εργασία παραδέχεται την επιρροή που άσκησαν ο ντανταϊσμός και ο 

σουρεαλισμός στη σκέψη των νέων δημιουργών: «Όλες αυτές οι σκέψεις όχι 

καινούριες. Παππούδες μας οι Νταντά από το 1916, με τις πρώτες τους παραστάσεις 

σε καφενεία και χώρους εκθέσεων, οι σουρεαλιστές, ο Σβίττερς που το 1924 

μετέτρεψε το σπίτι του στο Αννόβερο σε ένα τεράστιο περιβάλλον»
77

.  

Μπάουχαους 

H Γερμανία τη δεκαετία του 1920 συνέβαλε σημαντικά στην ανάπτυξη και την 

πρακτική της σύγχρονης performance art μέσα από το έργο της Σχολής Μπάουχαους. 

To 1921, μάλιστα, ένα χρόνο μετά την ίδρυσή του το Μπάουχαους εισήγαγε ένα 

μάθημα για την performance. Θεωρούσαν, λοιπόν, το θέατρο ένα εκπαιδευτικό – 

κοινωνικό εργαλείο, ο εξοπλισμός του οποίου, σκηνικά, κουστούμια, φωτισμοί, 

βρίσκονταν σε συνάρτηση με τις σκηνικές δραστηριότητες
78

.  Ήταν η πρώτη σχολή 

στον κόσμο που επιχείρησε μια σοβαρή μελέτη της performance art ως καλλιτεχνικής 

μορφής. Ο Oskar Schlemmer ήταν ο εμπνευστής αυτής της τάσης, ενώ τα γραπτά του 

και οι αφηρημένες χορευτικές συνθέσεις του, όπως οι Triadic Ballet (1922),  Figural 

Cabinet (1922) και Treppenwitz (1926) εστίασαν το ευρωπαϊκό ενδιαφέρον στις 

αισθητικές δυνατότητες του ανθρώπινου σώματος στον εικοστό αιώνα. Ο ίδιος 

επινόησε μια θεωρία βασισμένη στον Nietzche, σύμφωνα με την οποία η ζωγραφική 
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και η performance ήταν δυο συμπληρωματικά πεδία. Η ζωγραφική, σύμφωνα με τη 

θεωρία αυτή, βασιζόταν στο Απολλώνειο  στοιχείο και η performance  στο 

Διονυσιακό. Στον Χορό των Μασκών (1928), ο Schlemmer ξαναέστησε στη σκηνή τη 

σύνθεση, την προοπτική και την ατμόσφαιρα της πρώϊμης ζωγραφικής του
79

.  

    Ο Laslo – Moholy Nagy, μια άλλη σπουδαία μορφή του Bauhaus, πρότεινε μια 

πειραματική δράση η οποία βασιζόταν στην απόρριψη της παραδοσιακής έννοιας του 

performer ως ερμηνευτή ενός κειμένου υπέρ του performer δημιουργού μιας πράξης ή 

μιας δράσης. Στενά συνδεδεμένη με αυτή την αρχή είναι η στροφή, ήδη ιδωμένη από 

τον φουτουρισμό, από το προϊόν στη διαδικασία, από το δημιουργημένο αντικείμενο 

στην πράξη της δημιουργίας. Σχεδόν ανάλογης σημασίας ήταν το σπάσιμο των 

παραδοσιακών ορίων ανάμεσα στις υψηλές τέχνες, του θεάτρου, του μπαλέτου, της 

μουσικής και της ζωγραφικής και στις λαϊκές μορφές τέχνης, όπως το τσίρκο, το 

vaudeville και το θέατρο ποικιλιών. Μια υπέρβαση που συμβόλιζε την άρση των 

ορίων ανάμεσα στην τέχνη και την ίδια τη ζωή. H προετοιμασία μιας performance 

στο Μπάουχαους περιελάμβανε ποικίλα στάδια: λέξεις ή αφηρημένα τυπωμένα 

σημεία, παντομίμα, δείγματα και φυσικές εικόνες με τη μορφή ζωγραφικής, οι οποίες 

ενσωματώνονταν στον πραγματικό χωροχρόνο. Με το κλείσιμο του Μπάουχαους από 

τους Ναζί, πολλοί καθηγητές της σχολής, όπως ο Joseph Albers και ο Moholy Nagy 

έφυγαν στην Αμερική και δίδαξαν στο Black Mountain College της Νότιας 

Καρολίνας, ανοίγοντας τον δρόμο στα happenings και στα πειραματικά πολύτεχνα 

έργα  της μεταπολεμικής πρωτοπορίας
80

.  

1.2. Η performance art  μετά τον Δεύτερο Παγκόσμιο Πόλεμο 

Ο John Cage και το Black Mountain College 

Στα χρόνια που ακολούθησαν τον Δεύτερο Παγκόσμιο Πόλεμο αναπτύχθηκε στην 

Αμερική η θεωρία του μοντερνισμού μέσα από τα γραπτά των Clement Greenberg και 

αργότερα του Michael Fried. Σύμφωνα με τη θεωρία του μοντερνισμού θεμελιώδης 

σκοπός κάθε τέχνης είναι ο κριτικός αυτοπροσδιορισμός της, μέσα από τη χρήση των 

δικών της χαρακτηριστικών μέσων, αποκλείοντας ταυτόχρονα τις μεθόδους και τα 
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μέσα κάποιας άλλης τέχνης
81

. Το θεσμικό υπόβαθρο του μοντερνισμού στήριζε σε 

μεγάλο βαθμό τις εμπορικές αίθουσες τέχνης, τα μουσεία και τις διαφημιστικές 

καμπάνιες, ένα κατεστημένο με το οποίο συγκρούστηκε η performance art και η τάση 

σύνθεσης των τεχνών των δεκαετιών 1960 και 1970.  

     Πρωτοπόρος αυτής της νέας συνθετικής τάσης στις τέχνες  υπήρξε στην Αμερική 

μετά τον Δεύτερο Παγκόσμιο Πόλεμο ο συνθέτης John Cage.   Ο ίδιος έγινε κυρίαρχη 

φυσιογνωμία της αμερικανικής avant-garde και επηρέασε τις νεότερες γενιές 

αμερικανών performers και όχι μόνο, χωρίς ο ίδιος να εγκαταλείψει ποτέ την αρχική 

επαγγελματική του δραστηριότητα και αφοσίωση στη μουσική σύνθεση.  

Συνδυάζοντας επιρροές από το δωδεκαφθογγικό σύστημα του Arnold Schӧnberg, του 

οποίου υπήρξε μαθητής, τον ντανταϊσμό, τον Marcel Duchamp και τον Βουδισμό Ζεν 

παρουσίασε  στα τέλη της δεκαετίας του 1940 και τις αρχές του ’50 τις μεγάλες 

μουσικές καινοτομίες του, με την εισαγωγή της σιωπής ως μουσικό στοιχείο και την 

χρήση τυχαίων μεθόδων στη σύνθεση
82

.  

   Ο Cage ήταν εκείνος που έδειξε ότι η τύχη μπορούσε να συμβάλλει στη δημιουργία 

και την επιτυχία ενός έργου ανοικτής έκβασης, ανατρέποντας την παραδοσιακή δομή 

ενός έργου τέχνης
83

. Το 1949 ξεκίνησε να συνθέτει μουσικά έργα, γνωστά και ως 

music-pieces,  με στοιχεία από το κλασικό βιβλίο κινεζικής φιλοσοφίας I Ching και 

λίγο μετά, το 1952, δημιούργησε το περίφημο έργο 4΄33΄΄, στο οποίο ο πιανίστας 

κάθεται σιωπηλός μπροστά από το πιάνο για τέσσερα λεπτά και τριάντα τρία 

δευτερόλεπτα, μετά υποκλίνεται και εγκαταλείπει τη σκηνή. Σε συνεργασία με τον 

χορευτή και χορογράφο Merce Cunningham, τον ζωγράφο Robert Rauschenberg και 

τον πιανίστα David Tudor στο Black Mountain College παρήγαγαν ένα άτιτλο 

happening, το οποίο θεωρείται από τους μελετητές το πρότυπο των happenings, 

events και των performances που συγκλόνισαν τον καλλιτεχνικό κόσμο στις αρχές 

της δεκαετίας του’60. Περιελάμβανε παράλληλες δράσεις που πραγματοποιούνταν  

μέσα και γύρω από την πλατεία του θεάτρου ανά δευτερόλεπτο.  

    Σημείο καμπής για την αμερικανική πρωτοπορία και την ανάδυση του ρεύματος 

της performance art θεωρείται  το 1948, όταν  οι Cage και Cunningham 
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συνεργάστηκαν με τον Joseph Albers από τη Σχολή Μπάουχαους. H παρουσία του 

Albers συνέδεε την αμερικανική τέχνη με το Bauhaus και το νταντά. Πρόκειται για 

μια ιστορική στιγμή, αφού το ρεύμα της δυτικής  ιστορίας της τέχνης στράφηκε από 

την Ευρώπη στην Αμερική. Στους μαθητές του John Cage συμπεριλαμβάνονταν οι 

Allan Kaprow, Nam June Paik, Dick Higgins, George Brecht και Yoko Ono,  που 

δημιούργησαν σε λίγα χρόνια τα happenings και τις performances του κινήματος 

Fluxus, εμπλέκοντας την τύχη, την αδιαφορία και το στοιχείο του παραλόγου
84

. Τα 

μουσικά happenings των Γιάννη Χρήστου, Θόδωρου Αντωνίου, Ανέστη Λογοθέτη, 

τα περιβάλλοντα της Μαρίας Καραβέλα ή οι performances των Νίκου Ζουμπούλη και 

Τίτσας Γραικού, Θανάση Χόνδρου και Αλεξάνδρας Κατσιάνη των δεκαετιών ’60, ’70 

και ‘80 στην Ελλάδα, στηρίχθηκαν στην ιδέα της ανοικτής διαδικασίας και της 

συμμετοχής του κοινού για την πραγματοποίησή τους, γεγονός που πιστοποιεί τη 

σημαντική κληρονομιά της Σχολής Black Mountain και της πιθανής επιρροής της σε 

νεότερους δημιουργούς. 

Τα Happenings 

Ο όρος happening χρησιμοποιήθηκε πρώτη φορά το 1959, για την έκθεση του Allan 

Kaprow 18 Happenings in 6 Parts (18 Χάπενινγκ σε 6 Μέρη) στην γκαλερί Reuben 

στη Νέα Υόρκη. Στην έκθεση αυτή το κοινό κινούνταν μεταξύ τριών χώρων, ενώ 

ταυτόχρονα λάμβαναν χώρα δεκαοκτώ δράσεις σε έξι ομάδες των τριών ατόμων: 

φιγούρες έφτιαχναν μια σειρά, μια γυναίκα σημάδευε το πάτωμα, προβάλλονταν 

slides, οργανοπαίχτες έπαιζαν γιουκαλίλι και βιολί, ζωγράφοι ζωγράφιζαν, 

γραμμόφωνα μετακινούνταν πάνω σε τροχήλατα τραπεζάκια κλπ
85

. 

    Σύμφωνα με τον Michael Kirby, παρόλο που τα happenings αναπτύχθηκαν και 

παρουσιάστηκαν σε πολλά μέρη της Αμερικής αλλά και στην Ευρώπη 

προσδιορίζονται ως ένα καλλιτεχνικό φαινόμενο που προέρχεται από την πόλη της 

Νέας Υόρκης, αφού εκεί υπήρχε μια ενεργή πειραματική καλλιτεχνική σκηνή ήδη 

από τη δεκαετία του 1950
86

. Ο όρος επικράτησε για πολλά χρόνια προκειμένου να 

περιγράψει αυτό το καλλιτεχνικό φαινόμενο. Στην Ελλάδα την πρώτη περίοδο 

εμφάνισης της performance art στα πολιτιστικά πράγματα χρησιμοποιούνταν από 

τεχνοκριτικούς και δημοσιογράφους οι όροι «συμβάν» ή «συμβάντα» για την 

                                                             
84

 Thomas McEvilley, ό.π. σ. 226 

85
 Ό.π., σ. 224 

86
 Michael Kirby, ό.π., σ .3  



 

58 

 

περιγραφή των επιτελεστικών δράσεων, Το 1973, μάλιστα, ο Δημήτρης Αληθεινός 

ονόμασε Ένα Συμβάν την performance που παρουσίασε  στο Καλλιτεχνικό 

Πνευματικό Κέντρο Ώρα, στην οποία αναπαριστούσε μια αυτούσια αστική 

τραπεζαρία, εντός της οποίας πραγματοποιούνταν performances, με εγκλωβισμένους 

άνθρωπους να κινούν τα μέλη τους μέσα από ανοίγματα λευκών κελιών , δηλώνοντας 

τις ακραίες αντιθέσεις της ελληνικής κοινωνικής πραγματικότητας την περίοδο της 

χούντας. 

   Με μία πρώτη ματιά τα happenings έχουν μορφικές ομοιότητες στην παραγωγή 

τους. Βασίζονται στο απρόβλεπτο στοιχείο, τον αυτοσχεδιασμό, την έλλειψη 

επιδεξιότητας και τον ερασιτεχνισμό από πλευράς του performer. Αυτό οφείλεται στη 

σχέση των happenings με τη χειρονομιακή ζωγραφική (action painting), την 

επονομαζόμενη γλυπτική φτιαγμένη από ευτελή υλικά (junk sculpture) και, εν μέρει, 

στο αναπόφευκτο αποτέλεσμα των εξαιρετικά ισχνών οικονομικών μέσων που είχαν 

οι πρώτοι εκπρόσωποι των happenings. Τα περισσότερα happenings 

πραγματοποιούνταν σε βιομηχανικά κτήρια, σε εγκαταλειμμένους βιοτεχνικούς 

χώρους και γενικότερα μακριά από τις παραδοσιακές αίθουσες τέχνης, μια ένδειξη 

της κριτικής που ασκούσαν οι σύγχρονοι δημιουργοί στον ελιτισμό της 

μοντερνιστικής ζωγραφικής και τον εμπορευματικό μηχανισμό της τέχνης. 

    Τα happenings έχουν έναν μη λεκτικό χαρακτήρα. Όταν χρησιμοποιούνται λέξεις, 

δεν χρησιμοποιούνται με τον παραδοσιακό τρόπο, όπως γίνεται στο θέατρο και 

σπάνια είναι πρωταρχικής σημασίας. Σε δύο από τα πρώτα happenings τα 18 

Happenings in 6 Parts του Kaprow και το The Burning Building (1959) του Bob 

Thomson απαγγέλλονται επανειλημμένα ασυνάρτητοι μονόλογοι, οι οποίοι 

προσθέτουν στον συναισθηματικό τόνο του έργου.
87

 

    Είναι σημαντικό ότι τα happenings εγκαταλείπουν τη δομή ενός παραδοσιακού, 

θεατρικού έργου. Δεν υπάρχουν τα στοιχεία εκείνα που είναι απαραίτητα για την 

παρουσίαση μιας ιστορίας βασισμένης σε πλοκή, με αρχή, μέση και τέλος και 

εναλλαγή σκηνών. Με αυτή την έννοια η δομή των happenings μπορεί να θεωρηθεί 

τμηματική. Η τμηματική δομή στηρίζεται στην ταξινόμηση και τη συγγένεια των 

θεατρικών ενοτήτων, που είναι αυτοτελή και ερμητικά. Καμία πληροφορία δεν 

μπορεί να περάσει από τη μία θεατρική ενότητα ή τμήμα στην άλλη. Τα τμήματα 
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τοποθετούνται διαδοχικά ή ταυτόχρονα
88

, κάτι που ενισχύει το «άλογο» στοιχείο 

τους.  

     Η Susan Sontag, άλλωστε,  παρομοίασε τα happenings με το «άλογο» των 

ονείρων, που δεν έχουν αίσθηση του χρόνου και του παρελθόντος, δεν κλιμακώνονται 

και δεν ολοκληρώνονται. Παρατήρησε, επίσης, ότι η απουσία ιστορίας στα 

happenings βρισκόταν σε αντίθεση με τη βασική μοντερνιστική ιδέα του έργου 

τέχνης, ως αυτόνομης ολότητας
89

.  

    Ο performer ενός happening δεν χρειάζεται να λειτουργεί σε έναν φανταστικό 

χώρο και χρόνο ούτε να ερμηνεύει έναν συγκεκριμένο χαρακτήρα. Ο ρόλος του είναι 

να συγκεκριμενοποιεί και να ενσαρκώνει την ιδέα που έχει ο ίδιος ο καλλιτέχνης για 

το έργο του. Κάτι τέτοιο δεν σημαίνει ότι στα happenings δεν υπάρχει ο παράγοντας 

της ερμηνευτικής δυνατότητας. Ο χαρακτήρας και η ερμηνεία κάποιες φορές είναι 

σημαντικά και απαιτούνται υποκριτικές ικανότητες
90

.  

   Παρόλο που δίνεται σύνθημα για την είσοδο και την έξοδο των performers από τη 

σκηνή, οι ενέργειες των performers σπάνια ελέγχονται όπως στο θέατρο και, 

γενικότερα, μπορούμε να πούμε ότι έχουν μία σχετική ελευθερία κινήσεων. Είναι 

αυτή η ελευθερία που έχει δώσει στα happenings τη φήμη του αυτοσχεδιασμού, κάτι 

που δεν αφορά το σύνολο αυτού του είδους. Η σύνθεση και η performance πάντως 

στα happenings πάντα προετοιμάζονται. Τα events, όπως αναφέρθηκε και 

προηγουμένως μοιάζουν με σύντομα θεατρικά έργα, αλλά έχουν τις ίδιες άλογες 

ιδιότητες με τα happenings. Μορφικά μοιάζουν με τμήμα ενός happening
91

. 

Το κίνημα Fluxus 

Το 1962 ο Λιθουανός καλλιτέχνης George Maciunas οργάνωσε μία ομάδα καλλιτεχνών 

από την Ευρώπη, την Ασία και τις ΗΠΑ, την οποία ονόμασε Fluxus (από τη λατινική 

λέξη flux = ροή), αρχικά σαν τίτλο περιοδικού, το οποίο δεν εκδόθηκε ποτέ και 

επρόκειτο να προβάλλει περιπτώσεις καλλιτεχνών που αποποιούνταν τις παραδοσιακές 

καλλιτεχνικές φόρμες και τεχνοτροπίες
92

. Είχε προηγηθεί, την ίδια χρονιά, το Πρώτο 
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Φεστιβάλ Μουσικής Fluxus, στο Wiesbaden της Γερμανίας, όπου ο Maciunas με τη 

βοήθεια του Joseph Beuys, οργάνωσε μουσικά κοντσέρτα βασισμένα στις 

performances και τα events. Στη συνέχεια οι δράσεις αυτές περιόδευσαν σε ολόκληρη, 

σχεδόν, την Ευρώπη. Περιστασιακά συνδέθηκαν με το Fluxus oι Nam June Paik, Henry 

Flynt, Yoko Ono, La Monte Young, Joseph Beuys Robert Filliou, Ben Vautier, αλλά 

και οι John Cage, Robert Morris κ.ά.  

   Στο μανιφέστο του Fluxus, μεταξύ άλλων, ο Maciunas αναφέρει:  

Το fluxus παλεύει για τις μη – δομικές,  τις μη – θεατρικές, τις μη – μπαρόκ, τις 

απρόσωπες ιδιότητες ενός απλού, φυσικού γεγονότος, ενός αντικειμένου, ενός 

παιχνίδιου, ενός παζλ ή μιας φάρσας . Είναι ένα συνονθύλευμα του Spike Jones, των 

φαρσών, των παιχνιδιών, του vaudeville, του Cage και του Duchamp
93

. 

   Το ύφος του Fluxus, όπως προκύπτει από τα λεγόμενα του Maciunas, διέφερε σε 

σημαντικό βαθμό από εκείνο των αμερικανικών happenings, μολονότι και τα δύο 

επηρεάστηκαν από τον John Cage. Σε αντίθεση με τη φρενίτιδα των κινήσεων που 

χαρακτήριζε κάποια happenings, οι performances του Fluxus χαρακτηρίζονταν από 

οικονομία κινήσεων, έκλιναν περισσότερο προς την αυστηρότητα του Zen και προς τα 

τελετουργικά, εμπλουτίζοντας δυναμικά το κίνημα αντι-τέχνης εκείνης της εποχής
94

. 

Το Fluxus ήταν ένα διεθνές κίνημα που τόνιζε το εφήμερο και το καθημερινό μέσα από 

performances και με αναρχικό τρόπο σάρκαζε την αστική κουλτούρα
95

. 

    Η σημαντική θέση του Fluxus στην πρωτοποριακή τέχνη του ’60 αναγνωρίστηκε 

πρόσφατα. Οι λόγοι που καθυστέρησαν τη μελέτη του κινήματος, σύμφωνα με τον 

Peter Osborne, οφείλονταν από τη μια στο γεγονός ότι το Fluxus ξεκίνησε περισσότερο 

ως μουσικός μοντερνισμός και λιγότερο ως φαινόμενο των εικαστικών τεχνών και από 

την άλλη στις εγγενείς δυσκολίες καταγραφής των performances, σε συνδυασμό με τα 

ακτιβιστικά και διεθνιστικά του χαρακτηριστικά
96

.  

    Η σημασία των performances του Fluxus βασίζεται στην απόρριψη  της αρμονίας, 

της μορφής και της ιεραρχίας που χαρακτήριζαν τις παραδοσιακές μορφές τέχνης και 

έδιναν τη δυνατότητα για συγχώνευση των διάφορων εκφραστικών μέσων. Η 
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συγχώνευση αυτή πραγματοποιούνταν μέσα από δράσεις που εξελίσσονταν σε 

ορισμένο χώρο και χρόνο. Όταν τελείωνε η δράση τελείωνε και η performance.
97

  

      Οι performances των Yoko Ono, La Monte Young και Νam June Paik θεωρούνται 

από τους θεωρητικούς χαρακτηριστικές του πνεύματος Fluxus. Οι συνθέσεις του La 

Monte Young, μέλους του Fluxus, εμπνευσμένες από το έργο του John Cage, δεν ήταν 

δυνατό να εκτελεστούν από μουσικούς, αλλά μπορούσαν να πραγματοποιηθούν μέσω 

της φαντασίας. Χαρακτηριστικό παράδειγμα, η Σύνθεση αρ. 10 για τον Bob Morris 

(1960)  με την απλή οδηγία: «Τράβηξε μία ίσια γραμμή και ακολούθησέ την».   Η 

performance αυτή, κατά τον Osborne, άνοιξε μία σειρά θεμάτων για τη σχέση δράσης 

και αντικειμένου: πώς δημιουργείται ένα έργο τέχνης, πώς παρουσιάζεται και πώς το 

υποδέχονται, πώς και από ποιόν προσδιορίζονται τα όρια της τέχνης
98

. 

     Το έργο της Yoko Ono, από την άλλη,  περιελάμβανε instructions paintings, 

performances και φωνητικές ασκήσεις, όπου προσπαθούσε να μιμηθεί φυσικούς ήχους. 

Η performance Cut Piece (1963), κατά τη διάρκεια της οποίας καλούσε το κοινό να 

κόψει κομμάτια από τα ρούχα της, δήλωνε την ανισότητα στις σχέσεις αρσενικού – 

θηλυκού, προοιωνιζόμενη τη φεμινιστική τέχνη της δεκαετίας του ΄70
99

.  

 Σε κάθε περίπτωση, το κίνημα Fluxus έθεσε το σημαντικό ερώτημα «τι είναι τέχνη;» 

αρνούμενο την αισθητική διάσταση και τη μουσειοποίηση της τέχνης. Συμπεριέλαβε 

στις δράσεις του ποικίλα μέσα και υλικά από αντικείμενα και ήχους έως γραπτές 

οδηγίες και χορευτικές φιγούρες, σε μια προσπάθεια να γεφυρώσει το χάσμα ανάμεσα 

στην τέχνη και τη ζωή. Τα κοντσέρτα Fluxus συνίστανται από έναν αριθμό 

διάσπαρτων events, τα οποία σχετίζονταν περισσότερο με το νταντά και το στοιχείο 

της τύχης μέσα στην καλλιτεχνική διαδικασία, παρά με τα πιο συνεκτικά happenings 

της Σχολής της Νέας Υόρκης.  

    Στις αρχές της δεκαετίας του ’60, το πρωτοποριακό έργο των Yves Klein, Piero 

Manzoni και Joseph Beuys έθεσε τις βάσεις για τη θεσμική αμφισβήτηση του έργου 

τέχνης, τις ανοικτές διαδικασίες σχεδιασμού και την κοινωνική λειτουργία της 
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σύγχρονης τέχνης, αρχές πάνω στις οποίες βασίστηκε η μελλοντική performance art 

στην Ευρώπη. Το διαφορετικό κοινωνικοπολιτικό, φιλοσοφικό και πολιτιστικό 

υπόβαθρο της Ευρώπης και της Αμερικής προσδιόρισε και τις διαφορετικές 

προσεγγίσεις στην τέχνη της performance ανάμεσα στις δύο ηπείρους. Η ευρωπαϊκή 

εκδοχή μοιάζει πιο τραχιά, πιο σωματοποιημένη και συνδεδεμένη με τον πόνο, την 

ασθένεια, το τραύμα και την κοινωνική κριτική σε σχέση με την αμερικανική, που 

ήταν περισσότερο απολιτική και «παιχνιδίζουσα»
100

. Οι πράξεις σχεδιασμού και η 

έμφαση στο υποκείμενο και τις λειτουργίες του ανθρώπινου σώματος έγιναν η βάση 

στις performances των Klein και Manzoni, ενώ η πνευματοκρατική, συμβολιστική και 

παιδαγωγική διάσταση της τέχνης απασχόλησε τον Beuys.  

 Ο Yves Klein  

Στα εφτά χρόνια, που προηγήθηκαν του πρόωρου θανάτου του το 1962, ο Γάλλος 

Yves Klein (1928-1962) παρήγαγε ένα πολυποίκιλο και αντιφατικό έργο σε μια 

πλειάδα μέσων, όπως πίνακες, αντικείμενα, παραστάσεις (performances, events), 

φωτογραφίες, καθώς και δοκίμια. Σκοπός του ήταν η επίθεση στις θεμελιώδεις αρχές 

της τέχνης. Σύμφωνα με τον Paul Wood, τα έργα του Klein ανήκουν στις πρώτες 

καθαρές  ενέργειες αμφισβήτησης του συστήματος εμπορευματοποίησης της τέχνης 

και των μοντερνιστικών αρχών
101

. 

    Τον Απρίλιο του 1958 ο Klein παρουσίασε την κλασική, για την ιστορία της 

εννοιολογικής τέχνης και της performance art, έκθεση Το Κενό (Le Vide) ή Ζώνη 

Αόρατης Εικονογραφικής Ευαισθησίας. Στην ουσία παρουσίασε μια άδεια αίθουσα 

στην γκαλερί Iris Clert στο Παρίσι, σε μια προσπάθεια διακωμώδησης των 

παραδοσιακών εκθέσεων και του τρόπου θέασης του έργου τέχνης, που επέβαλλαν τα 

μουσεία.
102

.  

    Το 1960, στη Galerie Internationale d’ Art Contemporaine στο Παρίσι, ο Klein 

παρουσίασε, σε μία νυκτερινή παράσταση – performance μπροστά σε κοινό, την 

Ανθρωπομετρία της Μπλε Εποχής,  επανατοποθετώντας την άρνηση του καλλιτέχνη 

για κατηγοριοποίηση της τέχνης. Η performance, κατά τη διάρκεια της οποίας γυμνά 
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μοντέλα λειτουργούσαν ως μοντέλα πάνω σε καμβάδες, μπορεί να θεωρηθεί παρωδία 

της παραδοσιακής, καλλιτεχνικής αρτιότητας
103

. 

    Το 1962 ο Klein για ορισμένη ποσότητα χρυσού προσέφερε τις Ζώνες Αόρατης 

Εικονογραφικής Ευαισθησίας. Ο αγοραστής του έργου πλήρωσε πράγματι με φύλλα 

χρυσού το «αόρατο» έργο του Klein. Στη συνέχεια, ο τελευταίος έριξε τα μισά από τα 

φύλλα χρυσού στα νερά του Σηκουάνα και ζήτησε από τον αγοραστή να κάψει την 

απόδειξη αγοράς του έργου, κάτι που εκείνος έπραξε. Πρόκειται ίσως για το πιο 

πολιτικό έργο του Klein, με την έννοια της ευθείας αμφισβήτησης – παρωδίας του 

εμπορευματικού μηχανισμού της τέχνης και της ιδιότητας του συλλέκτη στις 

σύγχρονες καπιταλιστικές κοινωνίες
104

.  

    Ο Klein ήταν από τους πρώτους καλλιτέχνες, που αντιτάχθηκαν στην τέχνη του 

«τοίχου». Η Αμερικανίδα συγγραφέας και δοκιμιογράφος Susan Sontag  παρατήρησε  

ότι το έργο του Klein «μας απελευθερώνει από την ανάγκη για ερμηνεία»
105

, γεγονός 

που τοποθετεί τον καλλιτέχνη στους πρωτοπόρους του  μεταμοντερνιστικού 

αιτήματος στην τέχνη για αμφισβήτηση ύπαρξης της αυθεντίας και της μιας γενικά 

αποδεκτής αλήθειας αλήθειας.   

Ο Piero Manzoni  

Το έργο του Ιταλού εικαστικού Piero Manzoni (1933-1963),  κατά τη διάρκεια της 

σύντομης ζωής του, ταλαντεύτηκε ανάμεσα στην αναζήτηση της ιδέας και την 

ακύρωση του οπτικού στοιχείου στις εικαστικές τέχνες από τη μία πλευρά και στη 

σωματικότητα από την άλλη, αφού χρησιμοποιούσε στα έργα του παράγωγα του 

σώματός του και τοποθετούσε ζωντανούς ανθρώπους πάνω σε βάθρα, ως αγάλματα. 

Σκοπός του ήταν να σατιρίσει με, ενίοτε, εκκεντρικούς και ακραίους τρόπους την 

εμπορευματοποίηση και τους κανόνες της αγοράς, που πλαισίωναν τη λεγόμενη 

«υψηλή» τέχνη. Το έργο του έθεσε τις βάσεις για την «αποϋλοποίηση» του 

αντικειμένου, που έγινε βασική αρχή για την εννοιολογική τέχνη και την performance 

art, ενώ άνοιξε τον δρόμο για την ενασχόληση πολλών καλλιτεχνών με το σώμα τους, 

ως εργαλείο της δουλειάς τους.  

    Ο Manzoni μέσα από μανιφέστα (Manifesto di Albisola Marina και L’arte  non è 

vera creazione) εξέφραζε τις απόψεις του για την πορεία που πρέπει να ακολουθήσει 
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η τέχνη. Στο Μανιφέστο της Albisola Marina του 1957 προδιέγραψε την ύπαρξη μιας 

τέχνης που θα βασίζεται στην παρουσία του ανθρώπινου σώματος 
106

.  

    Σε αυτό το πνεύμα, το 1961 ο Manzoni άρχισε να γεμίζει ενενήντα κονσέρβες με 

τα περιττώματά του, στις οποίες έβαλε την επιγραφή Σκατά του Καλλιτέχνη, 

περιεχόμενο 30 γραμμάρια καθαρό, χωρίς συντηρητικά, παρασκευάστηκε και 

συσκευάστηκε τον Μάιο του 1961. Βεβαίως, το φυσικό υλικό και η σωματική 

διαδικασία κρατιούνται μακριά από την όψη, την οσμή και τη φυσική παρουσία. 

Σύμφωνα με τον ιστορικό τέχνης και κριτικό Jean Pierre Criqui, πρόκειται για ένα 

αμφίσημο και μυστηριώδες έργο, ένα μείγμα έξυπνης ιδέας και κακόγουστου 

αστείου, όπου η σοβαρότητα και το χιούμορ εμπλέκονται με έμμεσο τρόπο
107

. 

    Εξομοιώνοντας το έργο τέχνης με τα περιττώματα και το σώμα με το εμπόρευμα, 

τα απαξίωνε και έβαλε ένα οριστικό τέλος στη μοναδικότητα της τέχνης
108

.Στη σειρά 

με τα Ζωντανά Γλυπτά, που παρουσιάστηκαν, για πρώτη φορά, στη Galleria La 

Tartaruga στη Ρώμη το 1961, τοποθέτησε το ανθρώπινο σώμα, μέρη του ή ολόκληρο, 

ως έργο τέχνης. Ο Manzoni εξέδωσε εισιτήρια, που δήλωναν ένα άτομο ή μέρος του 

σώματος αυτού του ατόμου σαν έργο του. Ένα πορφυρό εισιτήριο δήλωνε ότι ο 

κάτοχος του λεγόμενου σώματος ή μέρος του σώματος ήταν επίσης και κάτοχος του 

έργου. Επομένως, ο συλλέκτης ήταν και κάτοχος του σώματός του, υπογεγραμμένου 

από τον ίδιο τον Manzoni και  επαναδιαμορφωμένου μέσα από μία διαφορετική 

κατανόηση του θεσμού της καλλιτεχνικής παραγωγής και κατανάλωσης
109

. 

    Τα έργα του Manzoni δημιουργήθηκαν μέσα στο πλαίσιο του πνευματικού και του 

σωματικού, σε σημείο που η δομή και το σύστημα της τέχνης να διαλύονται κάτω 

από την πίεση αυτών των στοιχείων. Έχοντας ακυρώσει τις θεσμοποιημένες 

παραμέτρους της προσωποποιημένης φόρμας και με την εμμονή του στο σώμα ή στα 

παράγωγά του και στην ανατροπή, ο Manzoni γίνεται σημαντικό πρότυπο για την 

επόμενη γενιά εννοιολογικών καλλιτεχνών της performance και της body art. 
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   Έργα, όπως τα Ζωντανά Γλυπτά, επηρέασαν σημαντικά σύγχρονους με τον Manzoni 

καλλιτέχνες, αλλά και μεταγενέστερους, όπως τους Joseph Beuys, Gilbert and George 

και το έργο τους Ζωντανά Γλυπτά το 1969, αλλά και τον Andy Warhol, που το 1985, 

στο νυκτερινό κλαμπ Area στη Νέα Υόρκη, πραγματοποίησε το έργο Αόρατο Γλυπτό 

όρθιος, πάνω σε ένα βάθρο. Στην Ελλάδα, η Λήδα Παπακωνσταντίνου στην 

performance Νεκρή Φύση Ι (1982), χρησιμοποιούσε το γυμνό της σώμα με έναν 

τρόπο που σάρκαζε τη φετιχοποίηση του γυναικείου γυμνού στην ιστορία της τέχνης, 

ενώ ο Δημήτρης Αληθεινός το 1973 στην performance Η νέα εικαστική γλώσσα πήρε 

τη θέση ζωντανού γλυπτού πάνω σε ένα βάθρο σε δημόσιο χώρο. 

Ο Joseph Beuys 

 Με ρίζες στην αρχαία  γερμανική παράδοση, την  προαναγεννησιακή τέχνη, αλλά και 

με πρόσφατες τις μνήμες της ναζιστικής θηριωδίας, ο Γερμανός Joseph Beuys (1921-

1986), ο οποίος περιστασιακά είχε συνεργαστεί και με το κίνημα Fluxus, πίστευε ότι 

η τέχνη θα μπορούσε να μεταμορφώσει τις καθημερινές ζωές και τις συνειδήσεις των 

ανθρώπων. Οι δράσεις του Beuys εμπνέονταν από τα τελετουργικά των αρχαίων 

σαμάνων, από τον συμβολισμό και τη σύνθετη εικονογραφία των χριστιανικών 

παθών. Αντικείμενα, ζώα και υλικά – τσόχα, βούτυρο, νεκροί λαγοί, έλκυθρα, 

φτυάρια κ.ά -    έγιναν με συμβολικό τρόπο μέρος σε performances, όπως οι 24 Hours 

(1965), Eurasia (1966) και  Coyote: I like America and America likes Me (1974).
110

 

Μετά από τις performances του, ο Beuys συνήθιζε να διοργανώνει μακροσκελείς 

συζητήσεις με το κοινό, υλοποιώντας την ιδέα του για την «κοινωνική γλυπτική» και 

επιθυμώντας να διευρύνει τον ορισμό της τέχνης πέρα  από τις εξειδικευμένες 

δραστηριότητες. Μέσω της «κοινωνικής γλυπτικής», δηλαδή της διάδρασης και του 

εποικοδομητικού διαλόγου με τους πολίτες, οι καλλιτέχνες θα ενεργοποιούσαν τη 

δημιουργικότητα του κάθε ανθρώπου, σφυρηλατώντας κατ’ αυτό τον τρόπο την 

κοινωνία του μέλλοντος
111

.  

    Το Taffel III (Kapital=Kunst, 1978), ήταν μια παιδαγωγική performance με τη 

χρήση μαυροπινάκων και μια διαμαρτυρία για την λάθος χρήση της τέχνης στις 

καπιταλιστικές κοινωνίες. Ταυτόχρονα, μια έκκληση για την επιστροφή σε έναν 

πνευματικό και βασισμένο στη φύση πολιτισμό. Το Ελεύθερο Πανεπιστήμιο του 

Βερολίνου (Freie Universitӓt), ένα διεθνές, διατομεακό πανεπιστημιακό δίκτυο, 
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δημιουργήθηκε από τον Beuys σε συνεργασία με καλλιτέχνες, οικονομολόγους, 

ψυχολόγους και άλλους επιστήμονες πάνω σε αυτές τις αρχές. Στρατευμένος 

πολιτικά, πρωτοπόρος του οικολογικού κινήματος στη Γερμανία και του Γερμανικού 

Φοιτητικού Κόμματος το 1967, ο Beuys δεν επεδίωξε νεωτερισμούς, αλλά τον 

επαναπροσδιορισμό της τέχνης μέσα από τα ίδια της τα θεμέλια
112

. Θα μπορούσαμε 

να κάνουμε έναν παραλληλισμό με τις performances του Θόδωρου, από τους πρώτους 

που παρουσίασαν performances στην Ελλάδα και ο οποίος χρησιμοποιούσε στα έργα 

του σύμβολα, όπως τη «ματράκ – φαλλό», που προσιδίαζαν στον σαμανισμό. Ο 

ρόλος του σαμάνου, σύμφωνα με τον Νίκο Δασκαλοθανάση, σηματοδοτεί την 

απόπειρα επανεμφάνισης του κοινωνικού ρόλου του καλλιτεχνικού υποκειμένου, που 

επιχειρεί να επαναφέρει την κοινωνική σκοπιμότητα στο έργο τέχνης, η οποία 

αυτονομήθηκε με την ανάδυση της αστικής βιομηχανικής κοινωνίας του δέκατου 

ένατου αιώνα και τη θεσμοποίηση του έργου τέχνης.
113

. 

  Η performance art από τα μέσα της δεκαετίας του 1960 έως τις μέρες μας 

Από τα μέσα της δεκαετίας του 1960 η performance art κινείται γύρω από δυο 

άξονες. Aπό τη μια πλευρά στράφηκε στον τομέα του κοινωνικού ακτιβισμού, ιδίως 

στην Αμερική κατά τη διάρκεια του πολέμου στο Βιετνάμ, των φιλειρηνικών 

διαδηλώσεων, του χιπισμού και της κουλτούρας της αμφισβήτησης . Από την άλλη η 

συγκεκριμένη μορφή έκφρασης κινήθηκε σε μια κατεύθυνση προβολής του 

ανθρώπινου σώματος και των λειτουργιών του, άλλοτε ναρκισσιστική και επιδεικτική 

και άλλοτε μαζοχιστική και αυτοτιμωρητική. Η τάση αυτή ήταν άλλοτε απόρροια της 

κριτικής στην καταπίεση του ερωτισμού και του γυμνού σώματος που καλλιεργούσαν  

η τέχνη του μοντερνισμού και η αστική κουλτούρα και άλλοτε αποτέλεσμα της 

μελέτης και επιρροής των τελετουργικών πρωτόγονων φυλών. Από τη δεκαετία του 

’80 και έπειτα, με το άνοιγμα των μεγάλων αγορών τέχνης και την άνοδο της 

νεοφιλελεύθερης πολιτικής των Ρήγκαν και Θάτσερ, η performance art άλλαξε 

μορφή. Συνδυάστηκε  με πολυμέσα, εγκαταστάσεις, εντάχθηκε  σε μεγάλα μουσεία 

και αίθουσες τέχνης ανά τον κόσμο, ενώ συχνά μετατράπηκε σε θεατρικό υπερθέαμα. 

    Η εξπρεσιονιστικού τύπου performances του κινήματος Gutai στην Ιαπωνία της 

δεκαετία του ’50 βασιζόταν στη διάδραση του ανθρώπινου σώματος με φυσικά υλικά 
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και την αμφισβήτηση της ζωγραφικής ως κυρίαρχου εκφραστικού μέσου στον 

μεταπολεμικό κόσμο
114

. Στο πλαίσιο της σεξουαλικής χειραφέτησης της δεκαετίας 

του ’60 και της συνειδητοποίησης του καλλιτεχνικού υποκειμένου εντάσσεται το 

εμβληματικό για την τέχνη της performance Meat Joy (1963) της Carolee 

Schneemann, στο οποίο γυμνοί άνθρωποι και ωμά κρέατα διαπλέκονται μεταξύ τους 

με οποιονδήποτε τρόπο. H performance έγινε ένας ύμνος στο ελευθεριάζον 

κοινοβιακό πνεύμα και μια κριτική των αστικών συμβάσεων που περιόριζαν τον 

ερωτισμό και τη σεξουαλικότητα. Με το Eye Body, όπου μετέτρεπε το σώμα της σε 

έργο τέχνης, αμφισβήτησε τη φετιχοποίηση του γυναικείου σώματος ως αντικειμένου 

στην ιστορία της ζωγραφικής
115

. Ο ποιητής Vito Acconci από τη μεριά του εξέτασε 

τα όρια μεταξύ δημόσιας και ιδιωτικής σφαίρας, υπερβαίνοντας τη διαχωριστική 

γραμμή και φτάνοντας στα όρια της παρενόχλησης του άλλου και της επιδειξιμανίας ( 

Following Piece, 1969, Seedbed, 1970, Telling Secrets, 1971)
116

.  Οι βρετανοί Gilbert 

και George έγιναν οι ίδιοι έργα τέχνης, ονομάζοντας τις performances τους ζωντανή 

γλυπτική (Underneath the Arches,1969 The Meal, 1969, Drinking Sculpture, 1972). 

Στο ύφος του Manzoni, η εσωτερική ειρωνεία του ενδιαφέροντος στα δικά τους 

σώματα και η μετατροπή τους σε καλλιτεχνικά αντικείμενα ήταν ταυτόχρονα ένα 

σοβαρό κριτικό σχόλιο στο παραδοσιακό σχήμα της τέχνης
117

. 

    Ο Ελβετός Lüthi, με τη χρήση κουστουμιών, μακιγιάζ και φωτογραφιών σε έργα 

όπως Number Girl, Un’Isola nell’aria παρουσίαζε πολλαπλές εκδοχές του εαυτού του 

με ένα διεμφυλικό τρόπο. H Cindy Sherman, με τη σειρά της, δημιούργησε 

φωτογραφικές αναπαραστάσεις και performances, εμπνεόμενη από τις 

κινηματογραφικές εικόνες των femmes fatales και των ingénues. Τα έργα της ήταν 

ένα κριτικό σχόλιο στην ακρατή φετιχοποίηση της γυναικείας εικόνας, ενώ 

αναρωτιόταν για τη δυνατότητα ανασημασιοδότησης του καλλιτεχνικού αντικειμένου 

στον κοινωνικό τομέα
118

.  
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    Οι ακτιβιστικές performances του τέλους της δεκαετίας του 1960 σχετίζονταν με τη 

συμμετοχή καλλιτεχνών σε ακτιβιστικές ομάδες, όπως οι Art’s Workers Coalition, 

Women Artists in Revolution, the Women, Students and Artists for Black Liberation, 

the Artists’ Protest Committee και the Los Angeles Council of Women Artists. 

Σημαντική ήταν παρουσία των φεμινιστικών performances, ιδίως στην Αμερική της 

δεκαετίας του ’70, όπου ο ριζοσπαστικός φεμινισμός της περιόδου ακολούθησε μια 

δεκαετία έντονου κοινωνικού ακτιβισμού για τα ατομικά δικαιώματα. Η Judy 

Chicago δημιούργησε το πρώτο φεμινιστικό εργαστήρι στο Fresno State College, 

στην Καλιφόρνια το 1970, το οποίο έναν χρόνο μετά μετονομάστηκε σε California 

Institute of the Arts και μαζί με τη Miriam Schapiro ενέπνευσαν τη φοιτητική 

συλλογική έκθεση Womanhouse (1972). Πολυάριθμες εκθέσεις και συζητήσεις 

ακολούθησαν, ενώ ο καλλιτεχνικός κόσμος γνώρισε ένα νέο λεξιλόγιο και μια να 

εικονογραφία που περιελάμβανε έννοιες, όπως η επιδεξιότητα, το φύλο, η ταυτότητα 

και η συνεργασία
119

. Το 1969 η Mierle Laderman Ukeles (1939-) συνέθεσε τo 

Maintenance Art Manifesto.  Σε αυτό περιγράφει καθημερινές οικιακές εργασίες, που 

ταυτίζονται με τις γυναίκες, όπως το μαγείρεμα, ο καθαρισμός και τα ψώνια. Σε 

δεκαεφτά δράσεις, που εκτελούσε από το 1973 μέχρι το 1976, καθάριζε τα πατώματα 

και τα σκαλοπάτια δημόσιων χώρων, στη Νέα Υόρκη, με στόχο να δοθεί προσοχή 

στο αθέατο προσωπικό, που αναλάμβανε αυτές τις δραστηριότητες και να βοηθήσει 

τους θεατές να αναθεωρήσουν την πολιτιστική σημασία του δημόσιου καθαρισμού 

και της υγιεινής
120

. 

    Η performance art έγινε ένα αποτελεσματικό μέσο για τη διάδοση ιδεών που 

ξεπρόβαλαν μέσα από ομάδες συζήτησης στις οποίες πολύ προσωπικά θέματα 

παρουσιάζονταν, γινόμενα μια συνεχής πηγή για τον φεμινιστικό διάλογο. Οι 

Suzanne Lacy, Faith Wilding, Cheri Gaulke, Anna Mendietta, Adrian Piper, Hannah 

Wilke και Julia Heyward έκτισαν ένα ρεπερτόριο συλλογικών δράσεων βασισμένων 

σε φορτισμένα συγκινησιακά θέματα, όπως ο βιασμός, η ομοφυλοφιλία, οικογενειακή 

βία, αλλά και αυτοβιογραφικά στοιχεία με λιγότερο διδακτικό ή ηθικοπλαστικό 

περιεχόμενο. Η σημασία αυτών των περιπτώσεων έγκειται στην ικανότητά τους να 

επικοινωνούν στο κοινό σοβαρά πολιτικοκοινωνικά και έμφυλα θέματα. Ο τρόπος με 

τον οποίο γυναίκες καλλιτέχνες απομόνωσαν και πλαισίωσαν τις ιδιαίτερες 
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ευαισθησίες τους, δημιουργώντας μια φεμινιστική ταυτότητα έγινε πρότυπο για το 

ρεπερτόριο δράσης μειονοτικών ομάδων, τους ομοφυλόφιλους ή τους ιθαγενείς της 

δεκαετίας του ’80
121

. Στην ελληνική περίπτωση, σημαντικό δείγμα φεμινιστικής 

τέχνης μπορεί να θεωρηθεί η video-performance της Άσπας Στασινοπούλου, το 1972, 

στο Λονδίνο, όπου με ένα φιλμ των 16mm κατέγραψε μια χειρουργική επέμβαση στο 

στήθος της, ενώ η performance της Λήδας Παπακωνσταντίνου, Το Κουτί – 

Περιβάλλον με Έγκλειστη Δράση (1981), αποτελούσε ένα ενδιαφέρον σχόλιο για την 

εμπορευματοποίηση της γυναικείας εικόνας από τα ΜΜΕ. Και στις δύο περιπτώσεις 

διακρίνουμε επιρροές  από το βρετανικό φεμινιστικό κίνημα της δεκαετίας του ʼ70 

που εστίαζε την προσοχή στην ανάδειξη ζητημάτων αναπαράστασης, κατανάλωσης 

της γυναικείας εικόνας και σεξουαλικής ταυτότητας
122

.  

    Ενώ το μέσο μεταμορφωνόταν από ευφάνταστους δημιουργούς σε πολυεπίπεδα 

έργα με τη συμμετοχή διαφόρων performers, μετατρέποντας τους χώρους 

πραγματοποίησης των performances σε ευρέα αισθητηριακά πεδία ήχων και εικόνων, 

άλλα σχετικά έργα βρίσκονταν  στον αντίποδα. Καλλιτέχνες από όλο τον κόσμο 

διείσδυσαν στα άδυτα του ανθρώπινου ψυχισμού, επικεντρώθηκαν σε μεμονομένες 

κινήσεις, οι οποίες συχνά ήταν επώδυνες και δύσκολα μπορούσε να τις 

παρακολουθήσει το κοινό. Οι καλλιτέχνες  ενέπλεκαν στις δράσεις αυτές επιρροές 

από τον σαμανισμό, την καθαρτική θεραπεία, τα τελετουργικά και τη συμπεριφορική 

ανάλυση, δημιουργώντας ένα είδος performance, κυρίως τη δεκαετία του ’70, που 

παρείχε στους καλλιτέχνες τη δυνατότητα πρόσβασης στον δικό τους ψυχισμό και 

γινόταν εργαλείο υπέρβασης των ταμπού, σεξουαλικών ή κοινωνικών.  

   Στο  project Orgies, Mysteries, Theatre  του Βιεννέζου Αξιονιστή  Hermann Nitsch 

μια τυπική δράση διαρκούσε πολλές ώρες. Περιελάμβανε τελετουργικά δρώμενα, 

όπως τη θυσία ενός ζώου, την περίχυση του αίματος του σε γυμνούς performers και 

μουσική. O Βιεννέζικος Αξιονισμός περιελάμβανε, με επιρροές από τους Sigmund 

Freud, Αntonin Artaud και Wilhelm Reich, μιμήσεις δράσεων ψυχικά ασθενών 

ατόμων, χρήση ψυχότροπων ουσιών, ακρωτηριασμούς ή πράξεις συνουσίας σε 
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δημόσιους χώρους
123

. Όπως ανέφερε ένας άλλος βιεννέζος αξιονιστής, Otto Mühl, «o 

βιεννέζικος ακτιβισμός δεν ήταν μόνο μια μορφή τέχνης, αλλά κυρίως μια υπαρξιακή 

στάση». Οι τραυματισμοί και η πρόσκληση στο κοινό να συμμετέχει σε βιαίες 

ενέργειες ενάντια στους performers με τη συγκατάθεση των τελευταίων ήταν συχνά 

φαινόμενα στις performances καλλιτεχνών από όλο τον κόσμο, όπως  οι Gina Pane, 

Μarina Abramovic ή Chris Burden ( The Conditioning 1973, Rhythm O’,1975, 

Shooting Piece,1970 )
124

. 

    Η ολοένα και μεγαλύτερη απήχηση του μέσου έφερε, όπως ήταν αναμενόμενο, 

εκτενέστερη κάλυψη από τον τύπο και προσέλκυσε περισσότερους θεατές. Κατά 

συνέπεια άλλαξε και ο τρόπος διαχείρισης των χώρων πραγματοποίησης της 

performance art. Όμως η performance art παρέμενε ένα απρόβλεπτο μέσο, το οποίο 

θα επιδεχόταν ποικίλες τροποποιήσεις από την επόμενη γενιά, την πρώτη γενιά των 

media στα τέλη της δεκαετίας του ’70. Καλλιτέχνες στις ΗΠΑ, όπως οι Robert Logo, 

Eric Bogosian, Ann Magnuson, John Jesurum και Michael Smith, με επιρροές από το 

rock ‘n’roll, τις B – movies, τα καθημερινά τηλεοπτικά προγράμματα και την 

κουλτούρα  των fast foods, χρησιμοποίησαν την performance art για να κινηθούν 

μεταξύ των εναλλακτικών καλλιτεχνικών χώρων και των  late-night music clubs, 

όπου κυριαρχούσε το punk. Οι performances που παρουσιάζονταν εκεί σχετίζονταν 

με την έντονη σεξουαλικότητα της εποχής και την υπέρβαση των φύλων. Υπήρχε μια 

τάση ανάμειξης του υψηλού εννοιολογικού και διανοητικού πλαισίου της τέχνης, στο 

οποίο είχαν μυηθεί ως φοιτητές Καλών Τεχνών οι δημιουργοί των παραπάνω 

performances, με την αναβίωση του rock και της underground σκηνής
125

. 

    To 1981, η Laurie Anderson, μουσικός ηλεκτρονικής μουσικής και performer, 

ξεπέρασε το όριο ανάμεσα στην εξειδικευμένη πρωτοποριακή τέχνη και την pop 

κουλτούρα με ένα συμβόλαιο για έξι δίσκους, ανάμεσά τους το O’ Superman (1982), 

με τη μεγάλη δισκογραφική υπερδύναμη της Warner Brothers. Mετά από αυτή τη 

σύμπραξη, πολλοί καλλιτέχνες ξεκίνησαν να αποδέχονται τα mass media ως ένα 

αποτελεσματικό εργαλείο για την προώθηση της δουλειάς τους. Aπό τότε η 

                                                             
123

 Philip Ursprung, “Catholic Tastes”: Hurting and Healing the Body in Viennese Actionism 

in the 60’s” στο Amelia Jones και Αndrew Stephenson (επιμ.), Performing the 

Subject/Performing the Text,Λονδίνο, Routledge, 1999, σ.σ. 17-20 

124
 Roselee Goldberg, Performance Art, ό.π. σ. 70 

125
  Ό.π.  



 

71 

 

performance art τη δεκαετία του ’80 ενσωματώθηκε στα μεγάλα μουσεία σε 

ολόκληρο τον κόσμο, το  θέατρο και την τηλεόραση.  Καλλιτέχνες, όπως ο Michele 

Luke, η ομάδα Tsch, Tsch, Tsch και ο Taylor Woodrow έδωσαν τον τόνο μέσα με 

stand – up comedians, talk shows και παραστάσεις τύπου cabaret. O μονόλογος έγινε 

ένα ακόμη δημοφιλές μέσο, ιδίως για τους νέους performers, λόγω του ότι χρειάζεται 

τα απολύτως απαραίτητα για το στήσιμό του. Ένας performer, ελάχιστα ή καθόλου 

σκηνικά, μια ιστορία βασισμένη σε προσωπικές εμπειρίες. Mεταξύ των 

σημαντικότερων εκπροσώπων του είδους συμπεριλαμβάνονται  οι Lenny Bruce, Lily 

Tomlin και Ruth Draper Brother Theodore 
126

. 

    Μεγάλη επιρροή είχε η performance art στο σύγχρονο θέατρο και χορό. Ήδη από 

τη δεκαετία του ’60, ο Πολωνός σκηνοθέτης Jerzy Grotowski με το Φτωχό Θέατρο 

παρουσίαζε performances σε μη παραδοσακούς χώρους, όπως σπίτια ή 

εγκαταλλειμένα βιομηχανικά κτήρια, χρησιμοποιώντας ελάχιστα ή καθόλου υλικά. 

Στις παραστάσεις του Φτωχού θεάτρου, οι θεατές γίνονταν συχνά μέρος της δράσης.   

Με επιρροές από τους John Cage και Merce Cunningham, το Judson Theatre 

οργάνωνε εργαστήρια χορού, όπου τα παραδοσιακά χορευτικά βήματα 

αντικαθίσταντο από καθημερινές κινήσεις, όπως το περπάτημα, το σήκωμα κουτιών 

κτλ. Το dance theatre (ο σύγχρονος χορός), που εξελίχθηκε σε ένα αυτόνομο 

καλλιτεχνικό είδος, παρουσίασε  πολύ ενδιαφέροντα δείγματα  και βασίστηκε στην 

ιδέα ότι το σώμα πρέπει να εκφράζει κινησιολογικά τις συγκρούσεις της σύγχρονης 

κοινωνίας. Κορυφαίοι εκπρόσωποι αυτής της τάσης στο σύγχρονο χορό και θέατρο 

είναι οι  Pina Bausch, Anna Teresa De Keersmaeker, Yann Fabre, Bob Wilson, 

Romeo Castelucci, Δημήτρης Παπαϊωάννου κ.ά
127

. 

   Στις χώρες της Κεντρικής και Ανατολικής Ευρώπης, η performance art υπήρξε ένα 

ελεύθερο πειραματικό είδος έκφρασης με απεριόριστες δυνατότητες. Ήταν μια 

διμέτωπη διαμαρτυρία ενάντια  στην πατριαρχική, συντηρητική κοινωνία του 

υπαρκτού σοσιαλισμού και την υποτιθέμενη κοινωνική ισότητα που ευαγγελιζόταν. 

Αν και μεγάλο μέρος της περιοχής συνδεόταν με τη Δύση, αυτή η μορφή τέχνης 

παρουσιαζόταν ανεπίσημα  σε κλειστούς καλλιτεχνικούς κύκλους. Οι καλλιτέχνες, με 

πιο γνωστούς εκπροσώπους του είδους τους Milan Knizak, Tadeusz Kantor, Paul 

Negau,  έχοντας γνώση των δράσεων Fluxus και του έργου των Gina Pane και Chris 
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Burden, που παρουσίασαν τη δουλειά τους σε χώρες της Ανατολικής Ευρώπης, 

σηματοδοτούσαν με τη στάση τους την ολοκληρωτική απομάκρυνσή τους από την 

πολιτική συνθήκη που βίωναν και την αναζήτηση εναλλακτικών μορφών κοινωνικής 

διάδρασης. Φυσικά, δεν μπορούσε να αναπτυχθεί θεωρητικό υπόβαθρο για το 

αντικείμενο, λόγω της έλλειψης υποδοχής δυτικών θεωρητικών. Συνήθως, 

χρησιμοποιούσαν στοιχεία από τη χριστιανική εικονογραφία, ενώ υπήρχε μια τάση 

προς τον απομονωτισμό και τον αναχωρητισμό
128

. 

    Η Βραζιλία και η Αργεντινή ήταν οι δύο χώρες της Λατινικής Αμερικής, όπου  

έγιναν ορατά τα αποτελέσματα της οικονομικής ανάπτυξης της εικοσαετίας 1950 και 

1970 και οι οποίες είχαν ενεργή συμμετοχή στη διεθνή καλλιτεχνική πρωτοπορία. Τα 

στρατιωτικά πραξικοπήματα, όμως του 1964 και 1966, αντίστοιχα διέλυσαν απότομα 

την ψευδαίσθηση για την ύπαρξη μίας εικαστικής πρωτοπορίας συμβατής με την ιδέα 

ενός προηγμένου κράτους
129

. Ο αυταρχισμός, ο αντικομμουνιστικός λόγος και οι 

λογοκριτικές μέθοδοι οδήγησαν μία μερίδα πρωτοποριακών καλλιτεχνών στις χώρες 

αυτές να επιδιώξουν τη δημιουργία μίας τέχνης συμμετοχικής, αποϋλοποιημένης και 

απαλλαγμένης από τον θεσμικό ρόλο που της επέβαλλε η αστική κοινωνία. Οι 

δράσεις του συλλογικού project Tucumán Arde στην Αργεντινή και τα διαδραστικά 

events του αυτονομαζόμενου neo-concrete group στη Βραζιλία επιχείρησαν, μέσα 

από την αξιοποίηση της επικοινωνιακής εικονογραφίας των Μέσων Μαζικής 

Ενημέρωσης, άμεσα ή έμμεσα, να ενεργοποιήσουν τα συνειδησιακά αντανακλαστικά 

των πολιτών, να καταγγείλουν τις αυθαιρεσίες και την κατάχρηση εξουσίας από 

πλευράς των δικτατορικών καθεστώτων και να προτείνουν τη συγκρότηση μίας 

εναλλακτικής, αταξικής κοινωνίας βασισμένης στη συνεργασία καλλιτεχνών και κάθε 

κατηγορίας πολίτη 
130

.  
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1.3. Ιδεολογικές μετατοπίσεις του φαινομένου  

 Η performance art είναι ένα καλλιτεχνικό φαινόμενο που διέσχισε ολόκληρο τον 

εικοστό αιώνα (συνεχίζεται και στον εικοστό πρώτο) και γεννήθηκε μέσα σε 

συγκεκριμένες ιστορικές συνθήκες. Κοινός ιδεολογικός άξονας η αμφισβήτηση του 

κοινωνικού και ηθικού κατεστημένου και της κυρίαρχης ηγεμονίας. Και αν ο 

φουτουρισμός, ο οποίος ουσιαστικά γέννησε την performance art, μέσα από την 

αγάπη του για την τεχνολογική πρόοδο, τη χρήση νέων μέσων, την πρόκληση και το 

στοιχείο του παιχνιδιού, ταυτίστηκε τελικά με τον φασισμό και στήριξε την ιδέα του 

πολέμου ως κορυφαίο γεγονός προόδου, τα πρωτοποριακά κινήματα στη συνέχεια 

που ενέταξαν έργα performance art στο ρεπερτόριό τους, εναγκαλίστηκαν τα 

επαναστατικά κινήματα της εποχής τους, και την υπόθεση της χειραφέτησης του 

ατόμου. Το θέμα της χειραφέτησης (σεξουαλικής, φεμινιστικής, δυνατ’οτητα 

αποδέσμευσης από καταχρηστικές μορφές εξουσίας) υπήρξε πρωτεύον για τους 

πρωτοποριακούς καλλιτεχνικούς κύκλους και τους εκπροσώπους της performance art 

μεταπολεμικά και συνδέθηκε με τον ακτιβισμό, την αμφισβήτηση της 

εμπορευματοποίησης της τέχνης και της μετατροπής του καλλιτέχνη σε απλό 

παραγωγό αντικειμένων. Σε χώρες που βίωναν τη ζοφερή πραγματικότητα 

αυταρχικών δικτατορικών καθεστώτων, όπως η Αργεντινή, η Βραζιλία και η Ελλάδα, 

η performance art απέκτησε ξεκάθαρο ιδεολογικό περιεχόμενο. Από τη δεκαετία του 

’80 και έπειτα, με την ένταξή της στα μεγάλα μουσεία και τη σύνδεσή της με τις νέες 

τεχνολογίες, η performance art αξιοποίησε τη δύναμη των media για τη δημιουργία 

πολυμεσικών projects, με σκοπό την προώθηση θεμάτων που αφορούσαν την 

κοινωνική ανισότητα, τις μειονοτικές ομάδες, την ασθένεια του AIDS και την 

οικολογία. 

   Οι προκλητικές βραδιές, οι performances και οι σκανδαλιστικές εκδηλώσεις του 

φουτουρισμού, πίσω από τον ηθελημένο ερασιτεχνισμό τους, αντανακλούσαν την 

ανησυχία, το αίσθημα του ανικανοποίητου μπροστά στην  επίσημη κουλτούρα, την 

αγωνία για  έναν ριζοσπαστικό πολιτισμικό και κοινωνικοπολιτικό μετασχηματισμό 

και  έναν αξιακό κώδικα διαφορετικό από εκείνον που πρέσβευε η αστική κοινωνία 

της εποχής. Από αυτή την ομάδα όμως προέκυψε μια καλλιτεχνική προβληματική 

ανοικτή στη καινούρια τάση που ήδη αναπτυσσόταν στην Ευρώπη και σχετιζόταν με 

τη λατρεία της επιστήμης και της τεχνολογικής προόδου, συνέπειες της οποίας ήταν, 
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μεταξύ άλλων,  η γιγάντωση της πολεμικής βιομηχανίας και ο Πρώτος Παγκόσμιος 

Πόλεμος
131

.  

    Πολλοί φουτουριστές προέρχονταν από τις γραμμές των αναρχικών, 

αναρχοσυνδικαλιστών, των κομμουνιστών και αργότερα των από τις γραμμές των 

εθνικιστών και των εργατών. Ο Marinetti, στο Πρώτο Μανιφέστο του Φουτουρισμού 

(1909), υμνούσε τους εργάτες και την ιδέα της επανάστασης, ενώ εξέφρασε την 

απαξία του για την ιδέα συντήρησης της τέχνης και τον θεσμό των Μουσείων, 

χαρακτηρίζοντάς τα «κοιμητήρια» 
132

. 

    Παράλληλα, όμως, με τον αναρχισμό και τον σοσιαλισμό υπήρχαν και οι 

εθνικιστικές διαστάσεις . Ο πόλεμος της Λιβύης χαιρετίστηκε από πολλά μέλη της 

ομάδας ως μια «μεγάλη φουτουριστική στιγμή». Από εκείνη τη στιγμή και έπειτα 

πολλοί φουτουριστές  στήριζαν ανοικτά πλέον την ιδέα του πολέμου και έπλεκαν το 

εγκώμιο της «πολεμοχαρούς μπουρζουαζίας» και του φασισμού.  Κατά συνέπεια, 

έδυσαν οι αρχικές αντιαστικές, αναρχικές και σοσιαλιστικές συνιστώσες του 

κινήματος.   Όταν  ο φασισμός ανήλθε στην εξουσία και μετατράπηκε σε κόμμα της 

αστικής τάξης, δεν αισθανόταν πλέον την ανάγκη να έχει ως σύμμαχό του τον 

φουτουρισμό. Διακήρυττε, πλέον, την επιθυμία να δώσει μια ιστορική βάση στο νέο 

κράτος που γεννήθηκε από την πορεία προς τη Ρώμη μέσα από την ακαδημαϊσμό και 

το νεοκλασικισμό (Τέχνη του Novecento). Ο φουτουρισμός περιθωριοποιήθηκε, 

λοιπόν, με τη στήριξη που παρείχε στο φασιστικό καθεστώς και την αποδοχή 

συμβατικών τιμών, όπως η ακαδημακοποίηση του Marinetti
133

.  

   O φουτουρισμός ήταν ένα συνονθύλευμα ιδεών και ενστίκτων, όπου χωρίς διάκριση 

εκφράζονταν, μέσα από τις performances και τις δράσεις, μερικές πραγματικές 

απαιτήσεις της νέας εποχής. Ο επαναπροσδιορισμός των ηθικών αξιών για τη 

συγκρότηση μιας νέας κοινωνίας, η ανάγκη εκσυγχρονισμού, η σύλληψη της 

αλήθειας μέσα σε μια ζωή που άλλαζε από την ανάγκη της τεχνικής, η ανάγκη 

εξεύρεσης μιας έκφρασης που να ταιριάζει στην εποχή της βιομηχανικής 

επανάστασης. Η γενική κατεύθυνση του κινήματος ήταν η ταύτιση των όρων της 

τεχνικής προόδου με εκείνους της ανθρώπινης προόδου, η τοποθέτηση δηλαδή 
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ανθρώπου και τεχνικής στο ίδιο επίπεδο. Το μεγάλο λάθος του φουτουρισμού, 

σύμφωνα με τον Μario De Micheli, ήταν ότι δεν αντιλήφθηκε την ιστορική του 

αποστολή.  Δεν κατανόησε δηλαδή την κτηνώδη πραγματικότητα του πολέμου και 

την ανάγκη συνεργασίας με τον ιταλικό λαό, τα δικαιώματα του οποίου αρχικά 

υποστήριζε.
134

 Γεγονός που τον διαφοροποιεί από όλα τα πρωτοποριακά ρεύματα του 

εικοστού αιώνα που αντιμάχονταν την αστική ζωή, τον πόλεμο και ενστερνίζονταν 

λίγο ή πολύ τις αξίες σοσιαλισμού και της ειρήνης. 

    Ο ντανταϊσμός συνδέεται με τον φουτουρισμό μέσω μιας βαθειάς διαλεκτικής 

συνάρθρωσης. Κληρονόμησε από τον φουτουρισμό την ιδέα της άρνησης του 

Μουσείου, την καταστροφική στάση απέναντι σε κάθε παράδοση και καθιερωμένη 

αξία
135

.  Γεννήθηκε από τη βαθύτερη ανάγκη πολλών καλλιτεχνών, διανοουμένων και 

συνειδητοποιημένων ανθρώπων να καταγγείλουν κάθε πολιτική, ηθική και αξιακή 

αρχή ως διεφθαρμένη και άχρηστη. Βρισκόμαστε στην περίοδο του Πρώτου 

Παγκοσμίου Πολέμου, ο οποίος με την πρόκλησή του και μόνο οδήγησε σε κρίση 

όλες τις αξίες της διεθνούς κουλτούρας, παρασύροντας και την τέχνη. Οι 

διανοούμενοι που ήθελαν να διαχωρίσουν τη θέση τους από τον παραλογισμό του 

πολέμου και την ανακοπή της κοινωνικής προόδου αναγνώριζαν  την απατηλή πορεία 

του πολιτισμού και του πολέμου ως λογική συνέπεια της τεχνολογικής προόδου. 

Ήταν η θέση του ντανταϊσμού και πρέσβευε την αμφισβήτηση όλης της περασμένης 

ιστορίας, κάθε σχεδίου για το μέλλον και την επιστροφή στο σημείο μηδέν, δηλαδή 

την απόλυτη ανατροπή
136

. Όπως ανέφερε ο Tzara στο Μανιφέστο του 1918  « η βίαιη 

καταστροφή ολόκληρης της ύπαρξης μέσω της καταστροφικής δράσης είναι 

νταντά…»
137

. 

    Στο πνεύμα αυτό οι performances του νταντά ήταν αντικαλλιτεχνικές, 

αντιποιητικές και αντιλογοτεχνικές. Η καταστροφική τους επιθυμία είχε τις ρίζες της 

στον εξπρεσιονισμό, τα μέσα τους όμως ήταν πιο ριζοσπαστικά. Το νταντά ήταν κατά 

κάθε παραδεκτής μέχρι τότε αξίας, όπως η ομορφιά, η αιωνιότητα των αρχών, των 

νόμων, η λογική, η αστική ηθική, η στατική σκέψη και οι αφηρημένες έννοιες.  
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Αντίθετα, υποστήριζε την απόλυτη ελευθερία του ατόμου, τον αυθορμητισμό, το 

τυχαίο στοιχείο και στρεφόταν κατά της μοντερνιστικής σκέψης. Ενώ τα άλλα 

κινήματα του μοντερνισμού είχαν θετικιστική βάση (και ο φουτουρισμός), το νταντά 

βασίστηκε στην άρνηση, αδιαφορώντας για τα μορφοπλαστικά πρότυπα που 

απασχολούσαν τους άλλους καλλιτέχνες
138

.  

     Είναι αλήθεια ότι η πολιτική με τη στενή σημασία του όρου δεν ενδιέφερε 

ιδιαίτερα μια  στενή ομάδα καλλιτεχνών και διανοουμένων, που απέρριπτε ως 

αναχρονιστική κάθε οργανωμένη προσπάθεια ανατροπής της υπάρχουσας κοινωνικής 

ιεραρχίας. Ωστόσο, οι ντανταϊστές χαιρέτισαν την Οκτωβριανή Επανάσταση με 

ενθουσιασμό, ως μια κίνηση που θα έθετε τέρμα στον πόλεμο
139

.  Στόχος τους η 

πρόταξη μιας ιδεολογικής τοποθέτησης που εξέθετε την ηθική παρακμή της 

κοινωνίας κατά τον Πρώτο Παγκόσμιο Πόλεμο, με ένα πνεύμα χωρίς προηγούμενο 

στην ιστορία της τέχνης
140

. 

    Ό,τι δεν μπόρεσε να πετύχει ο ντανταϊσμός εξαιτίας της ίδιας του της φύσης 

προσπάθησε να το πετύχει ο σουρεαλισμός. Ο ντανταϊσμός έβρισκε την ελευθερία 

στην σταθερή πρακτική της άρνησης. Ο σουρεαλισμός προσπάθησε να βρει σε αυτή 

την ελευθερία τις θεμελιώδεις αρχές μιας «θεωρίας». Είναι το πέρασμα από την 

άρνηση στη θέση. Στην ολική, αυθόρμητη, πρωτότυπη άρνηση του νταντά, ο 

σουρεαλισμός πρότεινε την πειραματική επιστημονική έρευνα, βασιζόμενος στη 

φιλοσοφία και την ψυχολογία. Με άλλα λόγια αντιπαρέθεσε στην καθαρή αναρχία 

ένα σύστημα γνώσης. Τη συνείδηση της ρήξης μεταξύ τέχνης και κοινωνίας, μεταξύ 

εσωτερικού και εξωτερικού κόσμου, μεταξύ φαντασίας και πραγματικότητας. Το 

σημείο εκκίνησης του κινήματος βρίσκεται στη σύγκλιση αυτών των δυο τάσεων
141

.  

    Ο Breton το 1926 έγραφε:  

Στη φάση της σημερινής κρίσης του αστικού κόσμου, που από μέρα σε μέρα έχει όλο 

και περισσότερη συνείδηση της παρακμής του, πιστεύω ότι η σύγχρονη τέχνη πρέπει να 

δικαιωθεί σαν λογική συνέπεια της τέχνης του χθες ενώ ταυτόχρονα πρέπει να 
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υποβάλλεται και η ίδια, όσο πιο συχνά γίνεται, σε μιαν ερμηνευτική δραστηριότητα που 

θα έχει σαν αποτέλεσμα να ξεσπάσει η διαφωνία της μες την αστική κοινωνία
142

.  

    Στην πραγματικότητα, ο Breton στράτευσε το κίνημα στη συμφιλίωση των 

έλλογων και των άλογων όψεων της ύπαρξης. Η σουρεαλιστική θεωρία 

περιστρεφόταν γύρω από το θέμα της ελευθερίας, το οποίο είχε δυο όψεις: την όψη 

της ατομικής και εκείνη της κοινωνικής ελευθερίας. Στο μεμονωμένο άτομο αυτή η 

τάση αντιπροσωπευόταν από τη συνειδητή και την ασυνείδητη σκέψη και έτσι οι 

σουρεαλιστές εξερεύνησαν το φαντασιακό των ονείρων, των εκστάσεων και του 

αυτοματισμού.  Επομένως, δυο θα έπρεπε να είναι και οι κατευθύνσεις, αφού η 

κοινωνική ελευθερία που θα πραγματοποιηθεί μέσω της επανάστασης είναι 

απαραίτητη για την ολοκληρωτική πραγματοποίηση της ελευθερίας του πνεύματος. Η 

θεωρητική έρευνα του Breton σχετικά με το ζήτημα βασίζεται σε μανιφέστα, δοκίμια, 

ποιήματα. Καθοριστικό ρόλο στη θεωρητική εξέλιξη του σουρεαλισμού παίζουν οι 

Marx και Freud. O πρώτος σαν θεωρητικός της κοινωνικής ελευθερίας και ο δεύτερος 

σαν θεωρητικός της ατομικής ελευθερίας
143

.  

     Η επαναστατική στάση του σουρεαλισμού ήταν στην πραγματικότητα 

ανατρεπτική μόνο ως εξέγερση κατά της καταστολής των ενστίκτων από τον αστικό 

καθωσπρεπισμό. Το δίπολο μαρξισμός – φροϋδισμός γύρω από το οποίο κινήθηκε η 

καλλιτεχνική παραγωγή και οι performances των σουρεαλιστών, έσπρωξαν συχνά 

τους εκπροσώπους σε λύσεις  μονοδιάστατες είτε καθαρά καλλιτεχνικές είτε καθαρά 

πολιτικές, εμποδίζοντας τη δημιουργία ενός συγκροτημένου θεωρητικού συνόλου και 

μιας πολιτικοποιημένης καλλιτεχνικής πρωτοπορίας
144

. Ο σουρεαλισμός στρατεύτηκε 

στην πολιτική της ριζοσπαστικής αριστεράς, ενόψει του διογκούμενου κύματος του 

φασισμού και των καταπιέσεων εκ μέρους του σταλινικού κομμουνισμού. Αν και η 

πολιτική στράτευση επέφερε εσωτερικές τριβές στο κίνημα, αυτή η συνθήκη το 

βοήθησε να διατηρήσει την ακεραιότητα και την παραγωγικότητά του για 

περισσότερες από δύο δεκαετίες
145

.  
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    Σε αντίθεση με τις αντιρασιοναλιστικές πρακτικές του ντανταϊσμού και του 

σουρεαλισμού, το Μπάουχαους, αν και βασίστηκε σε καθαρά ρασιοναλιστικές 

πρακτικές σε ότι αφορά την αρχιτεκτονική και τη σύνδεσή της με τις εφαρμοσμένες 

τέχνες και την παραγωγική βιομηχανία, έδωσε μεγάλη βάση στη διδασκαλία της 

θεατρικής τέχνης και της performance. Άλλωστε βασική ιδέα της σχολής ήταν να 

συνενώσει τις επιστήμες των καλών και εφαρμοσμένων τεχνών κάτω από ένα νέο 

συνολικό έργο τέχνης (Gesamtkunstwerk). Το Μπάουχαους και ο νέος τρόπος 

διδασκαλίας των τεχνών που πρότεινε  συνιστούσαν μια απόλυτα δημοκρατική σχολή 

με την πλήρη έννοια του όρου. Η σχολή θεμελιώθηκε πάνω στην αρχή της 

συνεργασίας μεταξύ δασκάλων και μαθητών. Η γενική παραδοχή τους ήταν πως μια 

κοινωνία δημοκρατική πρέπει να είναι λειτουργική και όχι ιεραρχική. Δηλαδή μια 

κοινωνία που καθορίζεται, σχηματίζεται και αναπτύσσεται από μόνη της, οργανώνει 

και αυτοπροσανατολίζει την πρόοδό της. Η πρόοδος για το Μπάουχαους ταυτιζόταν 

με την παιδεία, εργαλείο της παιδείας είναι το σχολείο και κατά συνέπεια ο σπόρος 

μιας δημοκρατικής κοινωνίας.
146

 

    Με τις performances, το Μπάουχαους πέρασε από την υπόθεση του λειτουργικού 

περιεχομένου σε εκείνο της επικοινωνίας. Μια δημοκρατική κοινωνία, σύμφωνα με 

τις παραπάνω αρχές του Μπάουχαους, βασίζεται στις λειτουργίες και όχι στην ταξική 

ιεραρχία. Οι λειτουργίες συνιστούν τρόπους επικοινωνίας που κυκλοφορούν μεταξύ 

των πολιτών. Και ο τρόπος επικοινωνίας, επομένως, που αποτελεί το ζωτικό ιστό μιας 

κοινωνίας είναι η διυποκειμενικότητα, δηλαδή η κοινοποίηση – επικοινοποίηση από 

άνθρωπο σε άνθρωπο. Η αρχιτεκτονική των κτηρίων, των οχημάτων, η διαφήμιση, οι 

γραφικές τέχνες, οι κινηματογραφικές και αθλητικές εκδηλώσεις και οι performances 

περιλαμβάνονται στο ατέλειωτο πεδίο της οπτικής επικοινωνίας και γίνονται 

αντικείμενο σχεδιασμού και ανάλυσης από το Μπάουχαους. Όπως ανέφερε ο ίδιος ο 

Oskar Schlemmer «αρχικά το Μπάουχαους ιδρύθηκε πάνω στην ιδέα να γίνει ο 

καθεδρικός ναός του σοσιαλισμού». Το 1919, χρονιά ίδρυσης του Μπάουχαους στο 

Ντεσάου, η Γερμανία ήταν μια χώρα ρημαγμένη από τον πόλεμο που αναζητούσε να 

καταστήσει μια νέα πολιτισμική κοινότητα. Η σοσιαλιστική πορεία του Μπάουχαους 

μεταβλήθηκε καθώς αναγκάστηκε να προσαρμοστεί στο κλίμα των 

κοινωνικοικονομικών αντιφάσεων της εποχής. Η ανάγκη για γρήγορη εκβιομηχάνιση 

της Γερμανίας μετά το 1923 έστρεψε το Μπάουχαους στο βιομηχανικό σχέδιο. Ο 
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ναζισμός εκφράζοντας απόλυτα την αντίφαση της εποχής, από τη μια τον αταβισμό, 

την κληρονομική συνέχεια δηλαδή των χαρακτηριστικών της γερμανικής φυλής και, 

από την άλλη, την επιτάχυνση προς ένα βιομηχανικό μέλλον, αποφάσισε να κλείσει 

τη σχολή το 1933
147

.  

    Ιδρυτικά μέλη του Μπάουχαους, όπως ο Joseph Albers, με την άνοδο του Χίτλερ 

στη Γερμανία, μετακόμισαν στις ΗΠΑ και μέσα από τη διδασκαλία τους στο Black 

Mountain College διέδωσαν τις ιδέες του Μπάουχαους για συγχώνευση των τεχνών, 

δημιουργώντας νέες τάσεις στη σύγχρονη πρωτοπορία και την performance art.   Η 

ανάδυση του καλλιτεχνικού σώματος κατά τη διάρκεια της ριζοσπαστικής δεκαετίας 

του 1960 προέκυψε ως αμφισβήτηση της εμπορευματοποίησης και μετατροπής του 

καλλιτεχνικού αντικειμένου και του γυναικείου σώματος  σε φετιχιστικό αντικείμενο 

καθόλη την ιστορία της δυτικής τέχνης. Η καλλιτεχνική εργασία του John Cage με  

επιρροές από τον ντανταϊσμό και τον Βουδισμό Ζεν δημιούργησε μια ολόκληρη τάση 

για καλλιτεχνικό πειραματισμό και ανατροπή των έως τότε παραδεκτών αξιών για την 

τέχνη.  

    Οι προκλήσεις των Yves Klein, Piero Manzoni, του κίνηματος Fluxus και των 

happenings με επιρροές από τις αρχές της Καταστασιακής Διεθνούς για άρνηση της 

χρησιμότητας της τέχνης  στον αγώνα για κοινωνική αλλαγή  άρθρωσαν ένα νέο 

καλλιτεχνικό υποκείμενο που αμφισβητούσε τον αισθητισμό, την ελιτίστικη διάσταση 

της μοντερνιστικής ζωγραφικής και το σύστημα εμπορευματοποίησης της τέχνης.  Ο 

George Maciunas στο Μανιφέστο του Fluxus δήλωνε χαρακτηριστικά: «Καθαρίστε 

τον κόσμο από την αστική αρρώστια, την πνευματική, επαγγελματική και 

εμπορευματοποιημένη κουλτούρα […] Ενώστε τα πλαίσια της πολιτιστικής, 

κοινωνικής και πολιτικής επανάστασης  σε ένα ενιαίο μέτωπο και δράση»
148

.  Tη 

δεκαετία του ’70 η performance art απέκτησε μια διάσταση σεξουαλική και  

φεμινιστική,  ενίοτε μεταφυσική και βίαιη, όπως μαρτυρούν οι δράσεις του 

Βιεννέζικου Αξιονισμού, των Carolee Schneemann, Yoko Ono, Marina Abramovic, 

Vito Acconci ή Chris Burden. Αυτού του είδους οι performances από τη μια   

απέρριπταν  την ιδέα της απάλειψης του ανθρώπινου σώματος στην τέχνη του 

μοντερνισμού,  προτείνοντας ένα απόλυτα κοινωνικοποιημένο σώμα που εκδηλώνει 

διάφορες εκφάνσεις της ύπαρξης του, σε αντίθεση με την ασεξουαλική ζωγραφική 
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του αφηρημένου εξπρεσιονισμού. Από την άλλη, οι εκπρόσωποι αυτής της τάσης σε 

χώρες της Ανατολικής Ευρώπης και όχι μόνο, εξέφραζαν την ενδεχόμενη 

διαφοροποίησή τους από την ομογενοποιημένη αισθητική του σοσιαλιστικού 

ρεαλισμού και   γενικότερα από τη σοβιετική κουλτούρα, η οποία εκτιμούσαν ότι 

ισοπέδωνε το άτομο και την προσωπική του πορεία στις επιταγές του κοινωνικού 

συνόλου. Αντίθετα, προβάλλοντας τις αμέτρητες πτυχές του ανθρώπινου σώματος 

εστίαζαν σε ταυτολογικά και υπαρξιακά προβλήματα του ατόμου, μετατρέποντας το 

προσωπικό σε πολιτικό.
149

  

   Σύμφωνα με τον Ιταλό φιλόσοφο Πάολο Βίρνο, το ίδιο το ιδιωτικό «αισθάνεσθαι» 

διακατέχεται από αντικειμενικές δυνάμεις και γίνεται αναπόφευκτα πολιτικό.  Είναι 

πολιτικό παρά τη θέλησή του. Σε αυτή την κατεύθυνση, λοιπόν, μπορεί να δομηθεί 

μια νέα έκφανση της κοινότητας, όπως διαγράφεται στο κίνημα του ’68, ως μια 

προσδοκία, ένα αίτημα, μια νέα προοπτική που ανοίγεται με αφετηρία την πλήρη 

ανάπτυξη αφηρημένων και απρόσωπων δομών. Γίνεται μια αλληλέγγυα διαδικασία 

«απόσχισης» από την ιεραρχικά δομημένη κοινωνία.
150

 

    Οι performances εκείνης της περιόδου μορφοποιούσαν τις νέες ριζικές ανάγκες, οι 

οποίες χαρακτηριζόμενες έντονα  από το ερωτικό και το αισθητικό στοιχείο – 

αποτελούν, σύμφωνα με τον Στέφανο Πετρουτσιάνι, την αληθινή άρνηση μιας  

κοινωνίας, κυριαρχούμενης από την αρχή της απόδοσης και προσφέρουν  το 

μοναδικό δρόμο προς τη ρεαλιστική ουτοπία, μιαν ουτοπία περισσότερο φουριερική 

παρά μαρξική
151

. 

    Aπό το  ’80 μέχρι τη δεκαετία του 2000, η performance art απέκτησε μια πιο 

θεατρικοποιημένη και αντικειμενοποιημένη εκδοχή, μέσα από φωτο – πορτραίτα και 

εγκαταστάσεις που διευκόλυναν την ένταξή τους στα μουσεία και τους 

καλλιτεχνικούς θεσμούς. Την εποχή της κυριαρχίας του νεοφιλελεύθερου μοντέλου 

των Reagan – Thatcher, η οποία χαρακτηρίζεται από τον ευρύ εναγκαλισμό της 

εμπορευματικής κουλτούρας τουλάχιστον στις δυτικές κοινωνίες, το σώμα βίωσε με 

ένα ολοένα και περισσότερο αλλοιωμένο και εμπορευματοποιημένο τρόπο την 
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υπερβολή έκθεσή του στα μίντια, αντί της κριτικής για τη χειραγώγηση του γούστου 

που αυτά ασκούν, να γίνεται το βασικό εκφραστικό εργαλείο. Ο Michael Feher 

ερμηνεύει αυτή τη συνθήκη ως εξής:  

μια κατάσταση συνεχούς μάχης, με το σώμα ως πεδίο μετατόπισης, όπου οι μηχανισμοί 

της εξουσίας συναντούν συνεχώς νέες τεχνικές αντίστασης και απόδρασης. Επομένως 

το σώμα δεν είναι ένα πεδίο αντίστασης σε μια εξουσία που υπάρχει έξω από αυτή. 

Μέσα στο σώμα υπάρχει μια συνεχής ένταση ανάμεσα στους μηχανισμούς εξουσίας και 

τις τεχνικές αντίστασης
152

. 

    Ένα αίτημα που εγγράφεται σε πεδία δράσης, στα οποία το ζητούμενο είναι η 

επανεξέταση όλων των μορφών εξουσίας υπό το πρίσμα της ισότητας. Συνέπεια 

αυτής της τάσης θα μπορούσε να είναι η αναμόρφωση όλων των σχέσεων μεταξύ των 

ανθρώπων με βάση τις αρχές της ελευθερίας και της ισότητας
153

.  
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2. Η performance art στην Ελλάδα 

Στην Ελλάδα οι πρώτες performances παρουσιάστηκαν στα μέσα της δεκαετίας του 

1960 και προέρχονταν από τους πειραματισμούς της εγχώριας μουσικής 

πρωτοπορίας. Ανέτρεπαν τις έως τότε παραδεκτές αξίες για το μουσικό έργο, 

ενθάρρυναν την ιδέα της σύνθεσης των τεχνών, ενώ βασίζονταν στη σιωπή, στη μείξη 

θεατρικών και μουσικών στοιχείων, την πρόκληση, τον αυτοσχεδιασμό και την 

εξάντληση των φυσικών ορίων του ερμηνευτή – performer. Οι εικαστικές 

performances (performance art) από την άλλη εμφανίστηκαν την περίοδο της 

δικτατορίας και διέθεταν στην πλειονότητά τους έντονο ιδεολογικό πρόσημο σε μια 

προσπάθεια εναντίωσης στο καθεστώς και επικοινωνίας κωδικοποιημένων 

μηνυμάτων με το κοινό. Στη μεταπολίτευση η performance art εμπνεύστηκε από τα 

χειραφετητικά κινήματα της εποχής, την τέχνη της αποκέντρωσης και της θεσμικής 

κριτικής.  

    Οι performances της σύγχρονης μουσικής πρωτοπορίας εντάσσονται στη λεγόμενη 

Νέα Ελληνική Σχολή (ΝΕΣ), η οποία  περιλαμβάνει, σύμφωνα με τον αρχιτέκτονα 

και μουσικολόγο Γιάννη Γ. Παπαϊωάννου, πρωτοποριακούς Έλληνες συνθέτες που 

γεννήθηκαν μεταξύ 1920 και 1945. Τα χαρακτηριστικά της Νέας Ελληνικής Σχολής 

είναι τα εξής: α) η υιοθέτηση μοτίβων της ελληνικής παραδοσιακής μουσικής – 

αρχαίας, βυζαντινής, δημοτικής –μαζί με την αποδοχή και χρήση δυτικών τεχνικών˙ 

β) το ενδιαφέρον για έναν «καθαρό» ήχο σε μια σχεδόν αισθησιακή αντίληψη, 

αντίθετα με την προσαρμογή μίας πιο αφηρημένης φόρμας, γεγονός που διαμορφώνει 

μία σημαντική διαφορά μεταξύ των μεσογειακών και βορειοδυτικών μουσικών˙ γ) οι 

μουσικές συγχορδίες αποτελούμενες από ένα μεγάλο αριθμό από διαφορετικές νότες 

και άλλες ανάλογες μουσικές τεχνοτροπίες, δηλαδή από συμπλέγματα ήχων που 

ηχούν ευχάριστα, παρά την ηθελημένη συσσώρευση πλήθους σκληρών διαφωνιών, 

με σκοπό την επίτευξη ευφωνίας˙ δ) η δημιουργία  «πολύτεχνων» έργων, με την 

προσαρμογή συστημάτων εμπνεόμενων από τεχνοτροπίες αρχαίων και 

εξωευρωπαϊκών πολιτισμών και ε) η σύνθεση μουσικής για Αρχαίο Δράμα, από 

όλους σχεδόν τους εκπροσώπους της ΝΕΣ με ιδιαίτερο και πρωτότυπο, κατά κανόνα, 

τρόπο
154

. 
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    Οι εκπρόσωποι της νεότερης γενιάς της ΝΕΣ σπούδασαν σε μουσικές σχολές του 

εξωτερικού τη δεκαετία του 1960, ήρθαν σε επαφή με τα διεθνή μουσικά ρεύματα, 

αφομοίωσαν και συστηματοποίησαν, τόσο από πλευράς κοσμοθεωρίας όσο και 

τεχνικής, προηγούμενες κατακτήσεις του μουσικού νεωτερισμού, όπως ο σειραϊσμός, 

ο εξπρεσιονισμός, ο ιμπρεσιονισμός, η νέα σημειογραφία, ο σουρεαλισμός, ο 

φουτουρισμός, ο ντανταϊσμός κ.ά. Στη συνέχεια  ανανέωσαν την εκφραστική τους 

γλώσσα με νέα στοιχεία : συγκεκριμένη μουσική (μουσική σύνθεση ηχογραφημένων 

φυσικών ήχων, οι οποίοι έχουν αναπαραχθεί ηλεκτρονικά), ηλεκτρακουστική 

(μουσική με χρήση ηλεκτρονικών μέσων), εισαγωγή εξωευρωπαϊκών στοιχείων (π.χ 

βυζαντινή μουσική, μουσική Άπω Ανατολής, Αφρικής, Προκολομβιανής Αμερικής, 

Ωκεανίας)
 155

.  

    Από τους σημαντικότερους δημιουργούς της πρώτης γενιάς της ΝΕΣ, που 

ενέτασσαν και performances στα έργα τους είναι οι Γιάννης Χρήστου, Ιάννης 

Ξενάκης, Ανέστης Λογοθέτης, Νίκος Μαμαγκάκης, Στέφανος Βασιλειάδης, Θόδωρος 

Αντωνίου και  Γιώργος Κουρουπός. 

     Ο Γιάννης Χρήστου ήταν ο πρώτος   πρωτοποριακός συνθέτης που παρουσίασε 

στην Ελλάδα μουσικά happenings, όπως Η Κυρία με τη Στρυχνίνη (1965). Βασίστηκε  

σε ανατολικά πρότυπα από την  αρχαία Αίγυπτο, τη Μεσοποταμία, την Ινδία και την  

Κίνα, στον μυστικισμό, τη φιλοσοφία, την απελευθέρωση του ασυνειδήτου, σε μια 

μεταφυσική σύλληψη του χωροχρόνου και στην ενοποίηση της μουσικής 

χειρονομίας, της ψυχολογίας και της σκηνικής δράσης. Ο Χρήστου από το 1965 είχε 

αρχίσει να δουλεύει συστηματικά πάνω στην ιδέα της σύνθεσης των τεχνών, 

ονομάζοντας «Μεταμουσική» ένα είδος τέχνης «πέρα από τη μουσική, μια σύνθεση 

πολλών τεχνών, μια σύνθεση πολλών τεχνών αντιληπτών από τον δέκτη κυρίως 

διαμέσου της όρασης και της ακοής»
156

. Ο Επίκυκλος (1968) περιελάμβανε εκτός από 

το μουσικό μέρος μια σειρά happenings. Ήταν ένα χαρακτηριστικό έργο ανοικτής 

έκβασης, καθώς οποιοσδήποτε από το κοινό μπορούσε να συμβάλλει τόσο στο 
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ηχητικό τμήμα όσο και στις δράσεις, ακολουθώντας ωστόσο κάποιες προδιαγραφές 

που είχε θέσει ο συνθέτης 
157

 . 

    Ο Ανέστης Λογοθέτης επινόησε ένα καινούριο σύστημα μουσικής σημειογραφίας, 

που αφορούσε περισσότερο στον τρόπο που θα ερμηνευόταν η μουσική παρά στο τι 

είδος μουσική θα ερμηνευόταν. Ένα τέτοιο σύστημα έδινε στον εκτελεστή μια 

πληθώρα πληροφοριών για το μουσικό έργο και απαιτούσε και την «εμπλουτιστική» 

συμμετοχή του, μέσω ενός ελεγχόμενου αυτοσχεδιασμού, που θα σεβόταν απόλυτα 

την παρτιτούρα, έτσι ώστε το αποτέλεσμα να είναι το άθροισμα της συνεργασίας του 

συνθέτη και του ερμηνευτή. Σε  έργα του όπως οι Αναστάσεις,  ο τρόπος  εκτέλεσης 

κάθε παρτιτούρας ήταν πάντα διαφορετικός, οδηγώντας στην πολυμορφία που 

επεδίωκε ο δημιουργός Στην ουσία, δηλαδή, το σημειογραφικό του σύστημα 

καταλήγει σε έργα με στοιχεία δράσης -  επιτέλεσης και ανάγει τον μουσικό 

ερμηνευτή σε performer. Ο Θόδωρος Αντωνίου στο συνθετικό του έργο πρόβαλε την 

αίσθηση της δραματικής δομής. Ο ίδιος χαρακτήριζε τη δουλειά του ως «αφηρημένη 

προγραμματική μουσική», όπου ο όρος πρόγραμμα δεν υποδηλώνει αναγκαστικά ένα 

δεδομένο κείμενο-υπόθεση, αλλά θα μπορούσε να είναι μια αφηρημένη έννοια, μια 

μουσική ή εξω-μουσική ιδέα. Από τους πρώτους που ασχολήθηκαν με την 

ηλεκτρονική μουσική, έθεσε όλες τις πρωτοποριακές τεχνικές στην υπηρεσία της 

επεξεργασίας και συνένωσης των ηχοχρωμάτων σε δραματικές κατασκευές. 

Παρουσίασε, μεταξύ άλλων, μουσικά happenings, ανοικτής έκβασης, στα οποία 

συμμετείχε και το κοινό, όπως Χωροχρόνος Ι και ΙΙ, Διαμαρτυρίες Ι και ΙΙ , Κάθαρσις 

κ.ά. Ο Στέφανος Βασιλειάδης δημιούργησε ένα ηχητικό υλικό δομημένο από 

ηλεκτρονικούς ήχους, μουσικά όργανα, ανθρώπινες φωνές, ήχους της φύσης σε έργα 

όπως Δίκη – Έλεος. Ο Μιχάλης Αδάμης, διαμορφώνοντας μια συνθετική τεχνική που 

βασίζεται σε πολυμελωδική και πολυμορφική γραφή, παρουσίασε έργα ανοικτής 

διαδικασίας όπως το Γένεσις (1968). Ο Νίκος Μαμαγκάκης από τα μέσα της 

δεκαετίας του ’60 χρησιμοποίησε μεικτά μέσα όπως στην Παράσταση  για μια 

υψίφωνο – ηθοποιό, η οποία χειρίζεται μια ποικιλία από φλάουτα σε συνδυασμό και 

με ηλεκτρονική μουσική ή το Θέαμα – Ακρόαμα, για έναν ηθοποιό, μια χορεύτρια, 

έναν ζωγράφο, μια σοπράνο και οκτώ ερμηνευτές
158
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    Η συμμετοχή ερασιτεχνών, ο αυτοσχεδιασμός, οι ονοματοποιείες και η χρήση 

φυσικών αντικειμένων και ήχων ήταν μέρος του μουσικού θεάτρου του Γιώργου 

Κουρουπού, στο πολιτιστικό κέντρο του Créteil στο Παρίσι, στα μέσα της δεκαετίας 

του 1970
159

.  Όσο για τον Ιάννη Ξενάκη, κορυφαίο εκπρόσωπο της μουσικής 

πρωτοπορίας στην Ευρώπη, εκτός από τα καθαρά μουσικά έργα, δημιούργησε και μια 

σειρά πολύτεχνων – πολυδιάστατων έργων, τα «Πολύτοπα», μέρος της πολυετούς 

έρευνας του για ένα συνολικό έργο τέχνης,  όπου πολλές παράμετροι (μουσική,  

αρχιτεκτονική, εικαστικά) συνεργάζονται για την πραγμάτωση ενός ενιαίου συνόλου. 

Το Πολύτοπο των Μυκηνών (1978), παρουσιάστηκε με την επιστροφή του καλλιτέχνη 

στην Ελλάδα, ύστερα από χορήγηση αμνηστίας για τη συμμετοχή του στα 

Δεκεμβριανά και μετά από πολύχρονη απουσία του στη Γαλλία (όπου συνέχισε να 

διαμένει). Το Πολύτοπο των Μυκηνών θεωρήθηκε από τα κορυφαία πολιτιστικά 

γεγονότα της περιόδου και γνώρισε τεράστια επιτυχία
160

.  

    Είναι γεγονός ότι η σύγχρονη μουσική πρωτοπορία τόσο στην Ελλάδα όσο και στο 

εξωτερικό χαρακτηριζόταν από εστετισμό, ελιτισμό και αδιαφορία για το 

κοινωνικοπολιτικό γίγνεσθαι
161

. Ωστόσο, οι προαναφερόμενες δράσεις προσέλκυαν 

ένα ιδιαίτερο συνειδητοποιημένο και ανήσυχο κοινό, ως επί το πλείστον φοιτητές
162

 

και παρουσίαζαν παραδείγματα σχολιασμού των κοινωνικοπολιτικών τεκταινόμενων, 
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όπως οι Διαμαρτυρίες I και II του Θόδωρου Αντωνίου. Ο ίδιος ο δημιουργός 

περιέγραψε την εμπειρία της παρουσίασης των Διαμαρτυριών μέσα στη χούντα:    

  Όταν κάναμε με τον Μιχαηλίδη τις Διαμαρτυρίες Ι και ΙΙ, στο διάλειμμα, στο Rex, o     

κόσμος έψαχνε μια διέξοδο. Το καταλάβαινες. Σε ό,τι είχε μια αντιχουντική 

κατεύθυνση ερχόταν κόσμος. Το Rex ήταν κάργα, κάργα γεμάτο. Δεν μπορείς να 

φανταστείς. Το κοινό δεν μπορούσε να αντιδράσει όπως ήθελε. Όταν κάναμε τη 

Διαμαρτυρία Ι, στο διάλειμμα της Όπερας του Ζητιάνου, αναπαριστούσαμε τα 

βασανιστήρια των φοιτητών. Σπρώχναμε νοερά ένα τείχος, το ρίχναμε και πέφταμε 

κάτω όλοι μαζί. Αλλά τα περισσότερα από αυτά τα έργα τα έκοβε η λογοκρισία. Ακόμα 

και έργο του Tchaikovsky να έπαιζα, το έκοβαν λόγω ονόματος. Στη Διαμαρτυρία ΙΙ 

είχα βάλει όλους τους ηθοποιούς του Μιχαηλίδη να μοιράζουν συμβολικά στο κοινό 

μια διάταξη, που απαγόρευε το τάδε έργο. Γιατί αυτά έκαναν. Έστελναν διατάξεις και 

απαγόρευαν τα έργα. Τι έκανα, λοιπόν, έβαλα τους ηθοποιούς να μονολογούν: «Αίσχος. 

Βάσει του νόμου… Τι νόμος;». Και ανέβαιναν στη σκηνή και τα έσπαγαν όλα. Είχα 

φέρει απ’ έξω και ένα spotlight, που δεν υπήρχε τότε εδώ. Θέλω να πω ότι η αντίσταση 

των καλλιτεχνών γινόταν με έναν καλυμμένο τρόπο
163

.   

    Αντίθετα οι εικαστικές performances, που εμφανίστηκαν στην Ελλάδα την περίοδο 

της χούντας, διέθεταν σαφές πολιτικό περιεχόμενο και  μέσω της αξιοποίησης μιας 

αμφίσημης σημειογραφίας, αμφισβητούσαν το δικτατορικό καθεστώς και 

επικοινωνούσαν κωδικοποιημένα μηνύματα με τους θεατές. Οι κυριότεροι 

εκπρόσωποι της performance art στην Ελλάδα, δηλαδή των εικαστικών performances, 

προέρχονταν κατά κύριο λόγο από τη Σχολή Καλών Τεχνών της Αθήνας, η 

διδασκαλία στην οποία τη δεκαετία του ’60 εστίαζε στην καθαρότητα του αισθητικού 

μέσου, αφήνοντας στην άκρη κάθε αναφορά ή ενασχόληση με το τεταμένο 

κοινωνικοπολιτικό κλίμα της εποχής. Χαρακτηριστικές σε αυτό το σημείο είναι οι 

μαρτυρίες των Γιάννη Ψυχοπαίδη και Δημήτρη Αληθεινού, φοιτητών εκείνα τα 

χρόνια στη Σχολή Καλών Τεχνών: 

 Στην ΑΣΚΤ κυριαρχούσε μια μετασεζανική αισθητική, με καθυστέρηση και φυσικά το 

πνεύμα της γενιάς του ’30, η λεγόμενη ελληνικότητα. Στις αρχές του ’60 υπήρχε μια 

γενικότερη απελευθερωτική τάση, η κοινωνία ζητούσε ένα πάτωμα για 

εκδημοκρατισμό. Υπήρχαν οι ιδέες, ένα αριστερό πνεύμα ανατροπής και ένα 

βιωματικό. Ένιωθες ότι ήσουν στη χοάνη. Αυτή η έννοια της ανατροπής και της 

αλλαγής διέσχιζε όλα τα στρώματα, κοινωνικά, πολιτικά, αισθητικά. Αυτά που 

διδασκόμασταν μας φαινόντουσαν τελείως ξένα. Δεν αρκούσε μια καλή ζωγραφική. 
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Χρειαζόμασταν να υπερβούμε τον εαυτό μας σε όλα τα επίπεδα, αισθητικό, κοινωνικό, 

πολιτικό
164

. 

  Ο Δημήτρης Αληθεινός από τη μεριά του αναφέρει: 

Στο μάθημα της ιστορίας της τέχνης στην ΑΣΚΤ, μας μιλούσαν επί τέσσερα χρόνια για 

την Αναγέννηση. Για πρωτοπορία τίποτα. Ήταν φρικτή λέξη  Ποιός θα μιλούσε στην 

ΑΣΚΤ για πρωτοπορία; Ο Μόραλης;  Ο Νικολάου; O Παππάς; Τότε στη σχολή, αν δεν 

έβγαινες από το προαύλιο, δεν ήξερες αν είχαμε χούντα.  Αυτό με εκνεύριζε 

πραγματικά.  Για την πολιτική ούτε κουβέντα. Έξω όμως υπήρχε φυλακή, βία, 

καταπίεση. Και το μόνο που σχολίαζαν: «Το ένα χρωματάκι να μπει από εδώ, το άλλο 

από εκεί»
165

. 

   Συνεχίζοντας με σπουδές στο εξωτερικό, οι καλλιτέχνες ήρθαν σε επαφή με τα 

μεγάλα χειραφετητικά κινήματα της εποχής, όπως ο Μάης του ’68 και  με ρεύματα 

όπως ο δομομαρξισμός, η Σχολή της Φραγκφούρτης  η Καταστασιακή Διεθνής ή o 

Βιεννέζικος Αξιονισμός, αν και οι ίδιοι στις μαρτυρίες τους αρνούνται οποιαδήποτε 

επιρροή από τα παραπάνω ρεύματα. Όπως πολλοί πρωτοποριακοί δημιουργοί από 

ολόκληρο τον κόσμο, ενθαρρύνθηκαν να εγκαταλείψουν την παραδοσιακή 

καλλιτεχνική δραστηριότητα, να πολιτικοποιηθούν και  να αναγνωρίσουν στον 

ριζοσπαστισμό της performance art και στον ακτιβισμό ένα νέο τρόπο 

αυτοπροσδιορισμού του πολίτη μέσα στην κοινωνία. Επαναπροσδιόρισαν τους 

αρχικούς στόχους της πρωτοποριακής τέχνης μέσα στο ιδιάζον ελληνικό πλαίσιο και 

όπως έπραξαν και οι ομότεχνοί τους σε στρατοκρατούμενες χώρες, σαν τη Βραζιλία 

και την Αργεντινή, πρότειναν  την αλλαγή στον τρόπο διεξαγωγής της σύγκρουσης 

στη δημόσια σφαίρα, με την έννοια της πολιτικής ενεργοποίησης του ατόμου και 

στοχεύοντας στον ευρύτερο κοινωνικό και πολιτικό μετασχηματισμό
166

. 

   Περιπτώσεις πολιτικοποιημένης τέχνης στον χώρο των εικαστικών τεχνών υπήρχαν 

και πριν τη δικτατορία. Τα φωτομοντάζ της Χρύσας Ρωμανού αντλούσαν την πρώτη 

ύλη από τα περιοδικά και της εφημερίδες της εποχής, αντιπαραθέτοντας τη βία και 

την απελπιστική φτώχεια που βίωναν οι λαοί του τρίτου κόσμου με την ευημερία των 

δυτικών κοινωνιών. Το Ξυπνητήρι του Μεσονυκτίου (1965) του Θόδωρου ήταν 
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εμπνευσμένο, όπως ο ίδιος δήλωσε αργότερα από τη δολοφονία του Σωτήρη 

Πέτρουλα, ενώ ο Γιάννης Ψυχοπαίδης, ήδη από το 1964, δημιουργούσε 

ασπρόμαυρους πίνακες που στηλίτευαν την αστυνομική βία.  Αυτές οι προσπάθειες 

συνεχίστηκαν στη διάρκεια της δικτατορίας, αφού έληξε η δίχρονη αποχή των 

εικαστικών από τις εκθέσεις ως ένδειξη αντίστασης στο καθεστώς. Οι παρεμβάσεις 

του Κωνσταντίνου Ξενάκη στο Ινστιτούτο Γκαίτε της Αθήνας, ο Βλάσης Κανιάρης, 

οι Νέοι Έλληνες  Ρεαλιστές  (Γιάννης Ψυχοπαίδης, Χρόνης Μπότσογλου, Γιάννης 

Βαλαβανίδης, Κυριάκος Κατζουράκης, Κλεοπάτρα Δίγκα), ο Δημήτρης Μυταράς, ο 

Σωτήρης Σόρογκας, ο Δημοσθένης Σκουλάκης,  με τη χρήση σκούρων χρωμάτων και 

εμπνεόμενοι από την τεχνική του φωτογραφικού ντοκουμέντου, επινόησαν νέους 

κώδικες οπτικής επικοινωνίας μεταφέροντας το μήνυμά τους, άλλοτε 

κρυπτογραφημένα και άλλοτε συνειρμικά
167

, ενώ ο Γιάννης Γαΐτης με τα περίφημα 

ανθρωπάκια του σχολίαζε την ισοπέδωση του ατόμου σε μια όλο και περισσότερο 

τυποποιημένη κοινωνία. 

   Σε αντίθεση με τα παραπάνω, η ιδιαιτερότητα και η σημασία των εικαστικών 

performances στην Ελλάδα έγκειται στο γεγονός ότι το κοινό δεν ήταν εξοικειωμένο, 

τουλάχιστον εκείνη την εποχή με την αμφίσημη κωδικογραφία της performance art, η 

οποία συχνά επιστράτευε τον συμβολισμό, τον αυτοσχεδιασμό, την πρόκληση και το 

στοιχείο του παιχνιδιού στα έργα προκειμένου να επικοινωνήσει με ένα διαφορετικό 

τρόπο με το κοινό. Ο γλύπτης Θόδωρος, από τους πρωτοπόρους της performance art 

στην Ελλάδα στο βιβλίο του Στίγματα Πορείας – Ίχνη στην Άμμο των Λέξεων, 

ανέφερε:  

Οι  καθιερωμένες (και κατεστημένες) μορφές έκφρασης είναι «κατανοητές» από το 

ευρύ κοινό ( και ελεγχόμενες). Για αυτό θεωρούνται πιο αποτελεσματικές για τη 

διοχέτευση του «πολιτικού μηνύματος», ενώ οι άλλες απορρίπτονται όχι μόνο ως 

περιττές αλλά πολλές φορές ως «επικίνδυνες» πολιτικά ή «ύποπτες». […] Γιατί αν η 
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τέχνη που «μεταφέρει» στο ευρύ κοινό το πολιτικό μήνυμα είναι απαραίτητη και 

σημαντική άλλο τόσο απαραίτητες και σημαντικές μπορεί να είναι (με πολιτικά 

κριτήρια) και εκείνες οι εκφράσεις της τέχνης που σκάβουν και αναμοχλεύουν την 

κοινωνική πραγματικότητα έξω από τα γνωστά και καθιερωμένα μονοπάτια 

επικοινωνίας ή που αμφισβητούν κατεστημένα σχήματα και μορφές έκφρασης, 

κάνοντας έτσι άμεση κοινωνική κριτική
168

.  

   Η ένταξη της  ζωγραφικής και της γλυπτικής στο θεσμικό – εμπορευματικό πλαίσιο 

(μουσεία, αίθουσες τέχνης κτλ.) δύναται να συμβάδιζε με  τους κανόνες του 

πολιτικού και οικονομικού κατεστημένου σε αντίθεση με την performance art που 

εκείνη την περίοδο ήταν μια μη εμπορεύσιμη μορφή τέχνης. Όπως παρατηρούσε ο 

Pierre Bourdieu, «οι αξιολογήσεις που πρότειναν οι ειδικοί μεσολαβητές του 

κατεστημένου, δεν είναι αθώες από τους κοινωνικούς και πολιτικούς 

προσδιορισμούς»
169

. Αναφορικά με τα κριτήρια αξιολόγησης των μεσολαβητών της 

θεσμοποιημένης κουλτούρας (αίθουσες τέχνης, τεχνοκριτικοί κτλ.), θα μπορούσαν να 

αποδειχθούν ισοπεδωτικά, αφού ο κυρίαρχος αισθητικός κώδικας (της άρχουσας 

τάξης) παρουσιάζεται σαν ο μόνος που μπορεί να εκφράσει όλα τα κοινωνικά 

στρώματα
170

.  

  Στη μεταπολίτευση μετατοπίστηκε η κριτική στόχευση των εκπροσώπων της 

performance art και στράφηκε στην αμφισβήτηση της καταναλωτικής κοινωνίας της 

δεκαετίας του ’70 και του θεσμικού πλαισίου της τέχνης. Μάλιστα παρατηρούμε, από 

τη μια πλευρά, το παράδοξο φαινόμενο της θεσμικής κριτικής και της λήψης 

πρωτοβουλιών από τους ίδιους δημιουργούς για την ίδρυση Μουσείου Σύγχρονης 

Τέχνης στην Ελλάδα και από την άλλη, τη συσπείρωση των καλλιτεχνών σε 

συλλογικότητες που θα στήριζαν τη σύγχρονη πρωτοπορία και την αναμόρφωση του 

θεσμικού πλαισίου της τέχνης, ενώ θα έδιναν τον πρώτο ρόλο στους καλλιτέχνες σε 

ό,τι αφορούσε τη διαχείριση και παρουσίαση της δουλειάς τους.  

2.1. Κυριότεροι εκπρόσωποι της performance art στην Ελλάδα 

Από τους σημαντικότερους εκπροσώπους της performance art στην Ελλάδα την 

περίοδο που εξετάζουμε είναι οι γλύπτης Θόδωρος, Δημήτρης Αληθεινός, Μαρία 

Καραβέλα, Λήδα Παπακωνσταντίνου. Μαζί τους, οι Νίκος Ζουμπούλης και Τίτσα 
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Γραικού και ο Στάθης Λογοθέτης, προσδιόρισαν τη μορφή και το περιεχόμενο μιας 

αντισυμβατικής εκφραστικής φόρμας, της οποίας κάποιες όψεις έμελλε στη συνέχεια 

να προτείνουν νέους όρους στην υπόθεση του κοινωνικού ακτιβισμού και των 

διεκδικήσεων στη δημόσια σφαίρα
171

. Ξεκινώντας οι περισσότεροι στα χρόνια της 

δικτατορίας, έδειξαν τον δρόμο για μια πρωτοποριακή και ενίοτε, πολιτικοποιημένη 

τέχνη, όχι με την έννοια της  στράτευσης σε ένα πολιτικό ιδανικό ή της εξυπηρέτησης  

ενός πολιτικού και αισθητικού κατεστημένου, αλλά ως εργαλείο κατάδειξης της 

κατάχρησης εξουσίας, της καταπάτησης των ανθρωπίνων δικαιωμάτων, της 

ανάδειξης της θεσμικής κριτικής, του ρόλου του καλλιτέχνη και πρότειναν έναν νέο 

ρόλο για τον σύγχρονο καλλιτέχνη. 

    Η Μαρία Καραβέλα (1938 – 2012) υπήρξε πρωτοπόρος της performance art και 

της παρεμβατικής τέχνης στην Ελλάδα. Σπούδασε στην ΑΣΚΤ ζωγραφική και 

χαρακτική και πήρε εξειδίκευση στη βυζαντινή τέχνη. Συνέχισε στο Παρίσι με 

σπουδές κινηματογράφου και θεατρολογίας στο Πανεπιστήμιο Paris VIII στη 

Vincennes. Εγκαταλείποντας τη ζωγραφική, το 1970 πραγματοποίησε μια 

performance στην γκαλερί Άστορ στην οποία φορούσε συμβολικά τη στολή των 

κρατουμένων στις Φυλακές Αβέρωφ, ενώ το  1971 δημιούργησε τα πρώτο εφήμερο 

περιβάλλον που έγινε στην Ελλάδα στην  Αίθουσα Τέχνης Αθηνών – Χίλτον. Οι 

αυτοσχέδιοι χώροι – με τις ανθρώπινες φιγούρες εγκλωβισμένες σε κελιά ή τις 

κραυγές βοήθειας γραμμένες με κόκκινο χρώμα στους τοίχους –στήθηκαν με απλά 

υλικά, γρήγορα και υπό συνθήκες φόβου και καταστράφηκαν αμέσως μετά την 

έκθεση. Η έκθεση στο κοσμικό και πολυσύχναστο Χίλτον λογοκρίθηκε από τις αρχές 

λίγες μόνο μέρες μετά τα εγκαίνια και η Καραβέλα παραιτήθηκε από τη θέση της 

επιμελήτριας στο Πολυτεχνείο και  αναγκάστηκε να φύγει για το Παρίσι, όπου 

συνέχισε να παράγει μια αντιστασιακή τέχνη
172

.  

   Την περίοδο της μεταπολίτευσης, η καλλιτέχνις συνέχισε να δημιουργεί δράσεις σε 

Ελλάδα και Γαλλία, με ξεκάθαρα πολιτικό περιεχόμενο, στηρίζοντας ταυτόχρονα την 

τέχνη της αποκέντρωσης.  Το 1980 ίδρυσε μάλιστα το πρότυπο ερευνητικό κέντρο 
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Κορίνθου σε μια προσπάθεια γνωριμίας του κοινού της επαρχίας με τη σύγχρονη 

τέχνη. Με μια προσέγγιση που η ίδια αποκαλούσε «συνθετική» διερεύνησε τη 

διατομεακή σχέση μεταξύ των τεχνών
173

. Σε αυτό το πνεύμα, κινήθηκαν  το 

συμμετοχικό περιβάλλον Νταχάου – Νέα Κύπρος που παρουσιάστηκε στη γενέτειρά 

της την Κόρινθο και το πολύτεχνο έργο Αντίσταση, τα οποία θα μελετήσουμε στη 

συνέχεια. Η δημιουργός κινήθηκε μεταξύ ζωγραφικής και performance art τα 

επόμενα χρόνια και με ρηξικέλευθα έργα αμφισβήτησε το θεσμικό σύστημα σε 

Ελλάδα και εξωτερικό, με το οποίο  δύσκολα συνεργάστηκε . 

     Από τις αρχές της δεκαετίας του ’60, με τη σειρά έργων Δελφικά, οι αναζητήσεις 

του γλύπτη Θόδωρου (1931-2018) αφορούσαν στον ρόλο της γλυπτικής στον 

δημόσιο χώρο υπό τις νέες ιστορικοκοινωνικές συνθήκες. Ο ίδιος σπούδασε γλυπτική 

στην ΑΣΚΤ και συνέχισε με σπουδές στην ΄Εcole Nationale Supérieure des Beaux 

Arts στο Παρίσι. Ο Θόδωρος θεωρούσε ότι η τέχνη δεν μπορούσε να ανακτήσει τον 

πρωτογενή της ρόλο στην κοινωνία του θεάματος. Η «ματράκ – φαλλός» 

εμφανίστηκε σε διάφορες μορφές στη σειρά Χειρισμοί της δεκαετίας του ’70: σε 

περιβάλλοντα και performances ή «αντι-θεματικά» δρώμενα, όπως με φωτογραφίες – 

μανιφέστα. Ο κύκλος των Χειρισμών ξεκίνησε το 1970 με το περιβάλλον Γλυπτική για 

Συμμετοχή του κοινού – Απαγορεύεται η Συμμετοχή στο Εργαστήρι Σύγχρονης Τέχνης 

του Ινστιτούτου Γκαίτε στην Αθήνα. Το 1972 στην Αίθουσα Τέχνης Δεσμός 

παρουσιάστηκε το περιβάλλον Αντί για Έργο Γλυπτικής. Την επόμενη χρονιά στην 

ίδια αίθουσα παρουσιάστηκε το περιβάλλον και performance Γλυπτική ’73 = Αφή + 

Λίγη Γεύση. Την ίδια χρονιά στη Διεθνή Διάσκεψη design  του Aspen, με θέμα 

performance, o Θόδωρος παρουσίασε τα έργα Χειρισμός Ι – Για Ένα Θεατή Μόνο σε 

δίσκο γραμμοφώνου και Χειρισμός ΙΙ –Στα όρια της Ανοχής, αντι - θεαματικό θέατρο, 

όπως το ονόμαζε. 

     Το 1974 στον Δεσμό παρουσίασε το έργο Γλυπτική ’74 = Χειρισμοί (αντι-

θεαματικά), ενώ το 1976 στο Πειραματικό Θέατρο (της Μαριέτας Ριάλδη) τα «Δύο 

Γλυπτικά Μονόπρακτα» στο πλαίσιο του Αντι-θεαματικού Θεάτρου: το Πρωτογενές 

Έργο Γλυπτικής – Χωρίς Ποιότητα, Χωρίς Μήνυμα και Χωρίς Περιεχόμενο (έργο του 

1974 και το οποίο δεν πραγματοποιήθηκε τελικά) και Χειρισμός ΙΙ – Στα όρια της 
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Ανοχής (Παραλλαγή Β΄ του 1973). Το 1977 διοργάνωσε στον Δεσμό της οδού 

Ακαδημίας μια διπλή έκθεση που περιελάμβανε τα έργα Χειρισμοί ΙΙΙ, ΧΙΙΙ και ΧV και 

Εύθραυστο – Αύθραυστο (περιβάλλον – εγκατάσταση). Τέλος το 1981παρουσίασε στο 

Nieuwe Kierk, στο Άμστερνταμ, το περιβάλλον – performance Xειρισμός XXX, ενώ 

την επόμενη χρονιά στο Palais des Beaux – Arts στα Βρυξέλλες, Ευρωπάλια – Grèce 

d’Aujourd’hui, το περιβάλλον – performance Χειρισμοί Χ – Παραλλαγή Β΄.  

   Το  θέαμα και ο κόσμος της κατανάλωσης που επικαλύπτουν την καλλιτεχνική 

ουσία και την αληθινή επικοινωνία με το κοινό γίνονται το επίκεντρο αυτής της 

σειράς έργων. Η «ματρακ-φαλλός» λειτούργησε ως καταλυτικό στοιχείο 

ενεργοποίησης της συνείδησης του θεατή – δέκτη απέναντι στα φαινόμενα του 

πολιτικού και πολιτιστικού γίγνεσθαι. Ο  Θόδωρος, όπως αναφέρθηκε, το 1977 σε 

συνεργασία με την Αίθουσα Τέχνης Δεσμός και το περιοδικό Αντί ανέλαβε την 

πρωτοβουλία για έναν εποικοδομητικό διάλογο γύρω από την ίδρυση ενός Μουσείου 

Σύγχρονης Τέχνης στην Ελλάδα. Από το 1983 συνέχισε τη δημιουργική του πορεία 

με γλυπτικές εγκαταστάσεις σε δημόσιους χώρους σε Ελλάδα και εξωτερικό.  

     Ο Κωνσταντίνος Ξενάκης (1931 - 2020) ήταν ήδη ένας καταξιωμένος εκπρόσωπος 

της ευρωπαϊκής πρωτοπορίας όταν  το 1971, μεσούσης της στρατιωτικής χούντας,  με 

την υποτροφία DAAD από το Γερμανικό κράτος παρουσίασε ένα συμμετοχικό 

δρώμενο στο Ινστιτούτο Γκαίτε της Αθήνας. Μπροστά από την είσοδο του 

Ινστιτούτου στην οδό Ομήρου, ο Ξενάκης καλούσε τους θεατές να στήσουν μαζί του 

χάρτινους κώνους, από τους οποίους θα έβγαιναν μαύροι καπνοί. «Προτείνω να 

καταστραφούν όλα τα έργα τέχνης και μάλιστα από τους δημιουργούς τους και 

μόνο», έγραφε ο Κωνσταντίνος Ξενάκης στο εννοιολογικής κατεύθυνσης έντυπο της 

ατομικής του έκθεσης στο Γκαίτε.  Ήταν μια πρωτόγνωρη καλλιτεχνική εμπειρία, που 

προκάλεσε το ζωηρό ενδιαφέρον του αθηναϊκού κοινού, σύμφωνα με μαρτυρίες της 

εποχής
174

,  καθώς οι μαύροι καπνοί συμβόλιζαν την κατάλυση της δημοκρατίας την 

εποχή εκείνη. Η εφήμερη δράση έβγαλε την τέχνη στο πεζοδρόμιο για πρώτη φορά 

στη χώρα και αποτέλεσε πράξη εναντίωσης προς κάθε είδους κατεστημένο
175

. 
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Σύμφωνα με την Ελένη Βακαλό η δράση του Ξενάκη με τους κώνους ήταν η 

σημαντικότερη εκδήλωση που έγινε σε δημόσιο χώρο μέσα στη δικτατορία
176

.  

    Ο Δημήτρης Αληθεινός (1945) σπούδασε ζωγραφική στο προπαρασκευαστικό 

τμήμα της ΑΣΚΤ και συνέχισε με σπουδές στην Accademia di Belle Arti στη Ρώμη 

και στην ΄Εcole Spéciale d’ Architecture στο Παρίσι. Με την έκθεση-performance 

Ένα Συμβάν, στο Καλλιτεχνικό Πνευματικό Κέντρο Ώρα το 1973, συνέδεσε την 

πρωτοποριακή τέχνη με τη διαμαρτυρία και τη ριζοσπαστικότητα με τη γλώσσα της 

επιτέλεσης και την ανατροπή της εικαστικής παράδοσης, διερωτώμενος για τον ρόλο 

της τέχνης και του καλλιτέχνη σε περιόδους πολιτικοκοινωνικής αναταραχής. Η 

απελευθέρωση από το ζωγραφικό μέσο συνδέεται με την άρθρωση μιας κριτικής 

στάσης απέναντι στην τυραννική συνθήκη που βίωνε η χώρα. Στη συνέχεια, ο 

Αληθεινός διερεύνησε  την ιδέα της καλλιτεχνικής πράξης μέσα στη δημόσια σφαίρα 

με την πρώτη του performance σε δημόσιο χώρο (Η νέα εικαστική γλώσσα) στην 

οποία πήρε τη θέση ενός ζωντανού αγάλματος σε ένα βάθρο ως ζωντανό γλυπτό, στο 

πρότυπο του Manzoni. Μεταξύ 1973 και 1979, σε διάφορες πόλεις (Ρώμη, Παρίσι, 

Λονδίνο, Αθήνα) ξεκίνησε, ανεξάρτητα και χωρίς τη στήριξη κάποιου καλλιτεχνικού 

θεσμού, τη σειρά δράσεων Γραφή στο Χώρο και Χρώμα – Ψυχολογικό ερέθισμα.  Με 

την τοποθέτηση διαφορετικού χρώματος σε πάρκα, δρόμους, σταθμούς, παρεμποδίζει 

την είσοδο και καταγράφει την πρόσληψη των χρωμάτων από τυχαίους περαστικούς. 

Χρησιμοποίησε επίσης θραύσματα της οπτικής κουλτούρας, προερχόμενα από την 

κυρίαρχη οπτική κουλτούρα, όπως αφίσες, τις οποίες επεξεργάζεται και 

επανατοποθετεί στα έργα του (Φόρμα-Ανάγνωση, 1974), ενώ μέσα στα επόμενα 

χρόνια, η πρακτική αυτή απέκτησε ρηξικέλευθο πολιτικό περιεχόμενο με την 

Οπλοτέχνη που θα μας απασχολήσει στη συνέχεια και στην οποία έχουμε ήδη 

αναφερθεί.  

   Οι δράσεις του στον δημόσιο χώρο πέρασαν και στην αμφισβήτηση της θεσμικής 

διάστασης του έργου  τέχνης και στη ιδέα της καταστροφής του, όπως η Εικαστική 

Δράση-Γραφή στο Χώρο. Στη συνέχεια στέφεται σε πρακτικές εμπνευσμένες από 

πανάρχαιους μύθους (Αναφορά στον Μαντένια). Το ενδιαφέρον για τη σημασία της 

διαπολιτισμικότητας, καθώς και τους κινδύνους ομογενοποίησής της θα 
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τροφοδοτήσει τις αναζητήσεις του καλλιτέχνη τα επόμενα χρόνια, ο οποίος από 1981 

μέχρι σήμερα μεθοδεύει συστηματικά τη σειρά των Κατακρύψεων, που 

θεμελιώνονται πάνω στην ιδέα της σποράς της τέχνης σε όλο τον πλανήτη και τις 

οποίες συνδέει με τους προβληματισμούς για την πυρηνική απειλή και την 

οικολογική καταστροφή
177

. 

   Η Λήδα Παπακωνσταντίνου (1945) σπούδασε γραφικές τέχνες στη Σχολή Δοξιάδη, 

συνέχισε στο προπαρασκευαστικό τμήμα της ΑΣΚΤ και ακολούθησε σπουδές στο 

Loughton College of Art, στο Λονδίνο και στο Maidstone College of Art, στο 

Maidstone. Aπό το 1968 και έπειτα επιδόθηκε στην πραγματοποίηση events, όπως 

συνήθιζε να ονομάζει τις performances της, σε δημόσιους χώρους αρχικά στην 

Αγγλία και από το 1974 στην Ελλάδα με στόχο να γεφυρώσει την απόσταση μεταξύ 

κοινού και δημιουργικής διαδικασίας της τέχνης. Από τις πρώτες της performances 

διερευνάει τον εγκλωβισμό του ατόμου σε δεδομένες κοινωνικές συνθήκες, την 

αναπηρία, αλλά και θέματα έμφυλης ταυτότητας, όπως η εγκυμοσύνη και η θέση της 

γυναίκας στην κοινωνία (Pregnant, 1970, Deaf and Dumb, 1971). 

     Γύρω από αυτήν την προβληματική συνέθεσε τη σειρά δράσεων Το Κουτί – 

Περιβάλλον με Έγκλειστη Δράση, που παρουσιάστηκε το 1981 στην Γκαλερί 3 στην 

Αθήνα και αργότερα στο Ζάππειο, στην έκθεση Περιβάλλον-Δράση, όπου 

διαμόρφωσε ένα περιβάλλον τριών δωματίων γεμάτων με έγγραφα, φωτογραφίες και 

αντικείμενα σχετικά με τη γυναικεία φύση, στα οποία η καλλιτέχνις και μία 

συνάδελφός της ζούσαν χωριστά, συνυπήρχαν κατά περιόδους και μεταμφιέζονταν με 

έναν τρόπο που ήθελε να αποδομήσει την κυρίαρχη ιδέα για τη γυναικεία ομορφιά. H 

Παπακωνσταντίνου με δράσεις όπως Το Κουτί ανέδειξε μια ενδιαφέρουσα πρόταση 

αναστοχασμού γύρω από την εμπορευματοποίηση  και φετιχοποίηση της γυναικείας 

εικόνας από τα ΜΜΕ και τον διττό ρόλο ενεργητικό -  παθητικό που καλείται να 

παίξει η σύγχρονη γυναίκα σήμερα. 

    Ο γυναικείος ερωτισμός και η σχέση των δύο φύλων, την απασχόλησαν σε αρκετές 

performances και φιλμ – performances των χρόνων του ’70, όπου πρωταγωνίστησε η 

ίδια, μόνη ή με άλλους performers, χρησιμοποιώντας το στοιχείο της επανάληψης για 

να δώσει ρυθμό και να τονίσει επιμέρους εννοιολογικά στοιχεία της δράσης (Νεκρή 

Φύση Ι&ΙΙ, 1982). Η αποκέντρωση των τεχνών και η διαδραστική σχέση με το κοινό 
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το κοινό έπαιξε πρωτεύοντα ρόλο στα ανοικτά έργα της, αφού οι αντιδράσεις των 

θεατών προκαλούσαν τον θεατρικό αυτοσχεδιασμό, εμπλουτίζοντας κατά συνέπεια το 

προγραμματισμένο σενάριο
178

. Σε αυτή την κατεύθυνση κινήθηκε το Σπετσιώτικο 

Θέατρο, που δημιούργησε  η Παπακωνσταντίνου στις Σπέτσες το 1974 και βασίστηκε 

στη συνεργασία των ντόπιων κατοίκων. Επίσης το 1977 υπήρξε συνδιοργανώτρια του 

Φεστιβάλ Σπετσών, το οποίο αποκαλούσε λαϊκό δρώμενο. Συνεχίζει τη δημιουργική 

της πορεία με εκθέσεις ζωγραφικής κυρίως, εγκαταστάσεις και performances σε 

ατομικές και ομαδικές εκθέσεις σε Ελλάδα και εξωτερικό. 

     Η έμφαση στη διαδικασία και η συνύπαρξη του προγραμματισμού με τον 

παράγοντα του τυχαίου διέπουν την εργασία των Νίκου Ζουμπούλη (1954) και 

Τίτσας Γραικού (1952), δύο καλλιτεχνών που χρησιμοποιούν το σώμα τους στην 

τέχνη και οι οποίοι συνεργάζονται από το 1975. Το 1973, ο Ζουμπούλης είχε 

πραγματοποιήσει την πρώτη διαδραστική του performance χρησιμοποιώντας το 

ρευστό υλικό λάτεξ το οποίο επεξεργαζόταν σε σταθερές επιφάνειες όπου 

αποτυπώνονταν ίχνη πορτρέτων του κοινού. Το καδραρισμένο σε τελάρο ελαστικό 

σεντόνι, απόρροια της μεταμόρφωσης του υγρού σε σταθερό αλλά εύπλαστο υλικό, 

θα γίνει το χαρακτηριστικό της συλλογικής εργασίας τους. Η ελαστική ύλη γίνεται 

δέκτης της σωματικής δράσης, σαν μια ιδιόρρυθμη οθόνη που  συλλαμβάνει, 

ακινητοποιεί και απαθανατίζει τις κινήσεις και τις χειρονομίες των συμμετεχόντων
179

. 

Παρά τα προσχεδιασμένα σενάρια, ο ελεύθερος αυτοσχεδιασμός υποβάλλεται στους 

performers από τους ήχους της μουσικής, ενώ το παιχνίδι του φωτός και της σκιάς 

εντείνει την αίσθηση της θεατρικότητας. Στην περίπτωσή τους, η κίνηση του 

σώματος αποκτάει καθοριστικό ρόλο στη διαμόρφωση του οπτικού γεγονότος μέσα 

από τον ανασχηματισμό των μορφών
180

.  

   Ο Στάθης Λογοθέτης (1925-1997), από τα μέσα της δεκαετίας του ’60 πέρασε στις 

δράσεις με επεμβάσεις πάνω στην υλική επιφάνεια. Ό ίδιος μάλιστα σε επιστολή του 

στον τεχνοκριτικό Αλέξανδρο Ξύδη το 1981 ανέφερε ότι ήταν ο πρώτος καλλιτέχνης 

στην Ελλάδα που παρουσίασε «ζωγραφική για τη συμμετοχή του κοινού», στη 
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Θεσσαλονίκη στην Αίθουσα Τέχνης Τέχνη το 1966 και στην Αθήνα στο Γκάιτε το 

1969
181

.  Αδερφός του πρωτοποριακού συνθέτη Ανέστη Λογοθέτη, έκανε τους ήχους 

αναπόσπαστο στοιχείο του έργου του. Από το 1975 άρχισε να δημιουργεί 

performances και δρώμενα, παρεμβαίνοντας ο ίδιος στη διαδικασία του έργου και 

ενθαρρύνοντας τη συμμετοχή των θεατών σε αυτό. Στο πλαίσιο αυτό χρησιμοποιούσε 

πανιά μέσα στα οποία βρισκόταν ο ίδιος και ένα μόνο μέρος του σώματος του για να 

καταγγείλει έναν κόσμο αποσπασματικό και ακρωτηριασμένο με κυρίαρχα 

χαρακτηριστικά τη βιαιότητα και την ανασφάλεια, το άγχος και την παραμόρφωση 

που υφίσταται η ανθρώπινη ζωή μέσα στην καθημερινότητα. Από τις σημαντικότερες 

performances του είναι το γεγονός – δράση με τίτλο Συσχετίσεις που έκανε στο 

Απολλώνειο το 1975, με ένα λευκό πανί μήκους εννιά μέτρων να γίνεται ο δέκτης 

των τυχαίων συμβάντων υπό τους ήχους της μουσικής του Ανέστη . Ο Λογοθέτης 

αμφισβήτησε  τον παραδοσιακό ρόλο της τέχνης αλλά και τις παραδοσιακές μεθόδους 

παραγωγής της, εισάγοντας τους τυχαίους εξωγενείς παράγοντες, οι οποίοι 

συμβάλλουν δραστικά στη δημιουργία του τελικού προϊόντος
182

. 

2.2.  Ιστορικό και πολιτιστικό πλαίσιο 

Η performance art εμφανίστηκε στην Ελλάδα στα μέσα της δεκαετίας του 1960, σε 

μια εποχή που η χώρα έμπαινε σε ρυθμούς ταχείας οικονομικής ανάπτυξης και 

σταδιακής κοινωνικής απελευθέρωσης ύστερα από δύο δεκαετίες λιτότητας και 

στέρησης των πολιτικών ελευθεριών. Ταυτόχρονα, σημειώθηκαν σημαντικές 

μεταρρυθμίσεις στον τομέα της εκπαίδευσης και μια πρωτόγνωρη πολιτισμική άνθιση 

σε όλο το φάσμα των τεχνών. Ωστόσο στο πολιτικοκοινωνικό πεδίο,  η ομαλή 

δημοκρατική πορεία εμποδίστηκε από τη σύγκρουση της κυβέρνησης της Ένωσης 

Κέντρου και του πρωθυπουργού Γεωργίου Παπανδρέου με τον θρόνο, αναφορικά με 

τον εκδημοκρατισμό και τον έλεγχο του στρατού. Ο νεαρός βασιλιάς Κωνσταντίνος, 

σε συνεργασία με τις συντηρητικές πολιτικές δυνάμεις και τις ΗΠΑ, αρνήθηκε να 

παραδώσει, μέσω της ανάθεσης του Υπουργείου Εθνικής Αμύνης στον Παπανδρέου, 
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την πλήρη διακυβέρνηση της χώρας στη δημοκρατικά εκλεγμένη κυβέρνηση και δεν 

δέχθηκε να προκηρύξει πρόωρες εκλογές, αναγκάζοντας τον πρωθυπουργό σε 

παραίτηση τον Ιούλιο του 1965. Μέσα στα επόμενα δύο χρόνια, η Ελλάδα βρέθηκε 

αντιμέτωπη με μια πρωτοφανή για τα μεταπολεμικά χρονικά θεσμική και πολιτική 

κρίση, με διαδοχικές εντολές σχηματισμού κυβέρνησης από το παλάτι, αποστασίες 

βουλευτών από την Ένωση Κέντρου και ένα τεταμένο κοινωνικό κλίμα, 

αποκορύφωμα του οποίου ήταν το στρατιωτικό πραξικόπημα της 21
ης

 Απριλίου 

1967
183

. 

     Ο αντικομμουνισμός  - ο κεντρικός άξονας γύρω από τον οποίο κινήθηκε η 

επίσημη μετεμφυλιακή πολιτική  του ελληνικού κράτους – και η διακηρυγμένη 

πρόθεση του χουντικού καθεστώτος για διαφύλαξη του «ελληνοχριστιανικού 

πολιτισμού» εκμηδένισαν κάθε πρόγραμμα κοινωνικής προόδου και οικονομικής 

ανάκαμψης που ευαγγελίζονταν οι δικτάτορες. Η μέριμνα για «εκκαθάριση» του 

δημόσιου τομέα, η τοποθέτηση εγκάθετων στρατιωτικών σε κάθε κρατική υπηρεσία 

και η ευνοιοκρατία απέτρεψαν κάθε πιθανότητα ευρείας στήριξης στο καθεστώς τόσο 

μέσα στο ίδιο το στράτευμα όσο και στο σύνολο σχεδόν του πολιτικού κόσμου, 

ακόμα και στο συντηρητικότερο τμήμα του. Με εμφανή την απουσία ενός 

προγράμματος για την κοινωνική ανάπτυξη, οι συνταγματάρχες κήρυξαν τη χώρα σε 

«κατάσταση πολιορκίας», θέτοντας σε ισχύ στρατιωτικό νόμο και αναστέλλοντας τα 

άρθρα του συντάγματος περί ανθρωπίνων δικαιωμάτων, ατομικών ελευθεριών και 

αντιπροσωπευτικών θεσμών. Ο πολιτικός έλεγχος ασκήθηκε επομένως μέσα από τις 

συλλήψεις αντιφρονούντων πολιτών, την επαναλειτουργία των τόπων εξορίας, τα 

βασανιστήρια και την αυστηρή λογοκρισία, χαρακτηριστικές πρακτικές και άλλων 

δικτατορικών καθεστώτων, όπως στη Βραζιλία, από τα οποία εξέλιπε η ενότητα και η 

λαϊκή αποδοχή. Παρά τη διάχυτη δυσαρέσκεια για το καθεστώς, η αντίσταση 

απέναντί του υπήρξε ενεργή κυρίως στους κόλπους πολιτικοποιημένων πολιτών και 

φοιτητών, όπως ο Αλέκος Παναγούλης, που αποπειράθηκε να δολοφονήσει τον 

δικτάτορα Γεώργιο Παπαδόπουλο το 1968. Κορυφαία στιγμή της αντίστασης 

απέναντι στη δικτατορία ήταν η εξέγερση του Πολυτεχνείου στις 17 Νοεμβρίου 1973 
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και η βίαιη καταστολή της με την εισβολή του τανκ. Η εγκληματική ανεπάρκεια των 

στρατιωτικών στη διαχείριση του Κυπριακού ζητήματος και η συγκατάθεσή τους 

στην απόπειρα δολοφονίας του Προέδρου Μακαρίου από την ΕΟΚΑ Β΄ έδωσε την 

αφορμή για την τουρκική εισβολή στη νήσο στις 20 Ιουλίου 1974 και την άμεση 

κατάρρευση της δικτατορίας στην Ελλάδα, εφόσον οι συνταγματάρχες για να 

αποφύγουν τον πόλεμο με την Τουρκία, παραιτήθηκαν και παρέδωσαν τη 

διακυβέρνηση της χώρας στους πολιτικούς
184

. 

      Η πρώτη μεταπολιτευτική κυβέρνηση της Νέας Δημοκρατίας υπό τον 

Κωνσταντίνο Καραμανλή συνέβαλε στην προσπάθεια για ομαλή μετάβαση της χώρας 

στη δημοκρατία και γρήγορο εκδημοκρατισμό των θεσμών. Οι δύο θεσμικοί πυλώνες 

του κράτους μέχρι τότε, ο στρατός και η μοναρχία, υποβιβάστηκαν ή εξαφανίστηκαν. 

Ο πρώτος περιθωριοποιήθηκε και η δεύτερη καταργήθηκε με δημοψήφισμα. 

Πρόκειται για μια εποχή μεγάλης κινητοποίησης των μαζών, με την οικοδόμηση των 

μεγάλων μαζικών κομμάτων, τα οποία και ανάγονται στους μεγάλους πρωταγωνιστές 

της μεταπολιτευτικής περιόδου. Εξάλλου η έλλειψη μαζικής στήριξης και αποδοχής 

του δικτατορικού καθεστώτος από πλευράς του ελληνικού λαού και, φυσικά, η 

τραγωδία της Κύπρου ενέτειναν την ανάγκη για γρήγορο εκδημοκρατισμό του 

κράτους. Σημαντικό βήμα σε αυτή την κατεύθυνση ήταν η νομιμοποίηση του 

Κομμουνιστικού Κόμματος, σε μια κίνησης επούλωσης των μετεμφυλιακών πληγών 

και τερματισμού του νέου εθνικού διχασμού που επέφερε στη χώρα, από το 1936, ο 

φόβος των αστικών δυνάμεων για μια ενδεχόμενη «κομμουνιστική εκτροπή»
185

.   

   Ωστόσο, η πρόθεση της νέας κυβέρνησης να αποτινάξει από τους κόλπους της κάθε 

χουντικό κατάλοιπο και η προσπάθεια της να συνεισφέρει στην υπόθεση 

εκσυγχρονισμού της χώρας, συσκοτιζόταν από ένα διάχυτο αντιδικτατορικό κύμα 

στην κοινωνία και από την κοινή πεποίθηση ότι η χούντα προερχόταν από τη μήτρα 

της δεξιάς. Μια επικρατούσα αντίληψη, άλλωστε, στην κοινή γνώμη από τη 

μεταπολίτευση έως σήμερα κάνει λόγο για «ιδεολογική ηγεμονία της αριστεράς». 

Σίγουρα, πρόκειται για την υπερβολική γενίκευση μιας απλουστευτικής και 

                                                             
184

 Θάνος Βερέμης και Γιάννης Κολιόπουλος, ό.π., σ.σ. 417-430 και Richard Clogg, 

Συνοπτική Ιστορία της Ελλάδας 1770 – 2013,  Αθήνα, Κάτοπτρο, 2015, σ.σ 188-195 

185
 Θάνος Βερέμης και Γιάννης Κολιόπουλος, ό.π. σ.σ.430-444 και Γιάννης Βούλγαρης, Η 

Ελλάδα της Μεταπολίτευσης 1974-1990. Σταθερή Δημοκρατία Σημαδεμένη από τη 

Μεταπολεμική Ιστορία, Αθήνα, Θεμέλιο, 2001, σ.σ.30-31 
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μανιχαϊστικής ερμηνείας των ιδεολογικών και πολιτικών εξελίξεων. Παρόλα αυτά, 

είναι γεγονός ότι σε μια σημαντική μερίδα του πληθυσμού, πολιτικοποιημένους 

διανοούμενους, καλλιτέχνες, φοιτητές, προερχόμενους κυρίως από την αριστερά και 

πολίτες που είχαν βιώσει στην καθημερινότητά τους την τυραννία της δικτατορίας 

και την περιθωριοποίηση του μετεμφυλιακού κράτους, επικρατούσε μια αντιδεξιά 

ιδεολογία και ένας αντιαμερικανισμός, που  οφειλόταν, εν πολλοίς, στην στήριξη που 

παρείχαν οι ΗΠΑ στη δικτατορία και στη σαφή παρέμβασή τους στην πολιτική ζωή 

του τόπου κατά τη μετεμφυλιακή περίοδο
186

. Δημιουργήθηκε, λοιπόν, μια νέα 

πολιτική αναπαράσταση που διάνθισε τον δημόσιο διάλογο με την αντιπαράθεση 

εννοιών, όπως το «κεφάλαιο», οι «προνομιούχοι», η «Δύση» και ο «καπιταλισμός» 

από τη μια πλευρά και έννοιες όπως ο «λαός», οι «μη – προνομιούχοι», η «ΕΣΣΔ» 

και ο «σοσιαλισμός» από την άλλη. Σε ένα δεύτερο επίπεδο αντιπαραβλήθηκαν το 

«δημόσιο» και το «κράτος» με την αμφισβήτηση της «ιδιωτικής 

επιχειρηματικότητας» και του «ατομικού». Η αναπαράσταση αυτή, αριστερή και 

ενίοτε λαϊκίστικη, υπήρξε ισχυρή και μαζική και επηρέασε βαθειά τις συλλογικές 

συνειδήσεις, κάτι που αποδεικνύει και η αλματώδης εκλογική άνοδος του 

Πανελλήνιου Σοσιαλιστικού Κινήματος (ΠΑΣΟΚ)  και η πολιτική του κυριαρχία σε 

όλη τη διάρκεια της επόμενης δεκαετίας. Στη διακηρυκτική αρχή του 1974, 

τουλάχιστον, το ΠΑΣΟΚ αυτοπαρουσιαζόταν ως μια ριζοσπαστική σοσιαλιστική 

δύναμη με απώτερο στόχο την οικοδόμηση  μιας σοσιαλιστικής  αυτοδιαχειριστικής 

κοινωνίας
187

. 

     Η τάση αυτή κάλυπτε ένα ευρύ ιδεολογικό φάσμα  που κατάφερε να σκεπάσει για 

ένα μεγάλο χρονικό διάστημα τις διαφορές κεντρώων και αριστερών και ξεκινούσε 

από την εθνική και πρωτίστως την εαμική αντίσταση, συνέχιζε με τους αγώνες κατά 

του μετεμφυλιακού κράτους της Δεξιάς και κατέληγε στη «γενιά του Πολυτεχνείου».  

Σε καλλιτεχνικό επίπεδο τέθηκε το θέμα της νεωτερικότητας και της ρήξης με το 

αισθητικό κατεστημένο σε όλες τις τέχνες.  Νέοι κινηματογραφιστές πειραματίζονταν 

με νέες κινηματογραφικές φόρμες, ενώ καταπιάνονταν με θέματα που άπτονταν της 

πρόσφατης ιστορίας του τόπου, της ζωής στις σύγχρονες αστικές κοινωνίες, της 

                                                             
186 Για εκτενέστερη μελέτη της υπόθεσης της παρέμβασης των ΗΠΑ στην πολιτική ζωή της Ελλάδας 

μετά τον Εμφύλιο, βλ. Αλέξης Παπαχελάς, Ο βιασμός της ελληνικής δημοκρατίας. Ο αμερικανικός 

παράγων 1947-1967, Αθήνα, Εστία, 2009 

187 Γιάννης Βούλγαρης, ό.π., σ. 79 και Γιάννης Βούλγαρης και Ηλίας Νικολακόπουλος (επιμ.), 

Ελληνική Πολιτική Ιστορία 1950-2004, Αθήνα, Θεμέλιο, 2011, σ.σ.398-399 
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υπαρξιακής ταυτότητας του σύγχρονου ανθρώπου. Μαζί, επομένως, με το έργο των 

ήδη καταξιωμένων από  τις δεκαετίες ’50 και ’60, Μιχάλη Κακογιάννη, Νίκο 

Κούνδουρο και Τάκη Κανελλόπουλο, εμφανίζεται μεταξύ άλλων ο κινηματογράφος 

των Θόδωρου Αγγελόπουλου, Αλέξη Δαμιανού, Παντελή Βούλγαρη, Τόνιας 

Μαρκετάκη, Αντουανέττας Αγγελίδη, Νίκου Παναγιωτόπουλου και Σταύρου Τορνέ. 

Στο θέατρο, νέες ομάδες όπως το Ελεύθερο Θέατρο, το Θέατρο Νέας Ιωνίας Γιώργου 

Μιχαηλίδη, το Αμφι-θέατρο του Σπύρου Ευαγγελάτου ή το  Πειραματικό Θέατρο 

Μαριέττας Ριάλδη, διαφοροποιούνταν από το θεατρικό κατεστημένο και τους 

εμπορικούς θιάσους της εποχής, πρότειναν νέες αναγνώσεις στο παραδοσιακό και 

σύγχρονο θέατρο και αναζητούσαν νέους τρόπους επικοινωνίας με το κοινό. 

Παράλληλα, οι Λούλα Αναγνωστάκη, Δημήτρης Κεχαΐδης, Γιώργος Μανιώτης, 

Γιώργος Σκούρτης, Δημήτρης Ευθυμιάδης, Βασίλης Ζιώγας κ.ά., ανανέωσαν τη 

θεατρική γλώσσα και θεματογραφία.  Νέοι εκδοτικοί οίκοι (Εξάντας, Καστανιώτης, 

Τα Κείμενα – Φίλιππος Βλάχος) δημοσίευαν έργα απαγορευμένων συγγραφέων.  Στη 

μουσική παράλληλα με το έργο των Θοδωράκη, Χατζιδάκι, Μαρκόπουλου, 

Ξαρχάκου, Σαββόπουλου, Λοΐζου και Μικρούτσικου, έρχεται η εκ νέου ανακάλυψη 

των αντάρτικων και ρεμπέτικων τραγουδιών.  Πέρα από το γεγονός ότι αυτή η τάση 

συνιστούσε μια «μόδα», που ακολουθούσαν οι αντισυμβατικοί νέοι της εποχής,  

σηματοδοτούσε την ανάγκη  εναντίωσης στο αστικό κατεστημένο της εποχής, του 

οποίου ένα μεγάλο μέρος του αποδέχθηκε παθητικά τη χούντα, τη γνωριμία και  

νομιμοποίηση από τη πλευρά της νεότερης γενιάς του πρόσφατου συσκοτισμένου και 

τραυματικού παρελθόντος των γονιών και του τόπου τους. 

   Παράλληλα, κυκλοφόρησαν έντυπα που αποτύπωναν τη διεθνή αισθητική και 

κοινωνικοπολιτική συγκυρία και  ενθάρρυναν την παραγωγή νοημάτων ικανών να   

προσδιορίσουν τους όρους ερμηνείας της σύγχρονης ιστορίας και καθημερινότητας. 

Το Αντί στήριξε την υπόθεση της κοινωνικής λειτουργίας της τέχνης και το 1975 

πήρε την πρωτοβουλία για να ξεκινήσει ένας δημόσιος διάλογος, παρά τις 

αντιδράσεις, για την ίδρυση ενός Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης στην Ελλάδα. Το 

περιοδικό Σήμα του Νίκου Παπαδάκι, οι Τομές και Σπείρα ήταν τριμηνιαίες εκδόσεις 

θεωρίας, τέχνης και πνευματικού προβληματισμού που δημοσίευσαν για πρώτη φορά 

στην Ελλάδα δοκίμια των Susan Sontag, Roman Jacobson και John Tytell, ενώ το 

περιοδικό ΦΙΛΜ του Θανάση Ρεντζή έκανε γνωστό στη χώρα το σημαντικό δοκίμιο 

του Walter Benjamin Το Έργο Τέχνης την Εποχή της Μηχανικής Αναπαραγωγής, ένα 

κείμενο που επηρέασε το αφήγημα της εννοιολογικής τέχνης διεθνώς.  
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Χαρακτηριστική της περιόδου που εξετάζουμε είναι και η περίπτωση του Λεωνίδα 

Χρηστάκη, ανεξάρτητου εκδότη περιοδικών όπως ο Κούρος, Ιδεοδρόμιο και 

Panderma που στήριζαν την ελληνική πρωτοπορία και την underground σκηνή και 

άρθρωναν έναν προκλητικό λόγο για τα ήθη της εποχής. Στο ίδιο ύφος, ο Τέος 

Ρόμβος εξέδωσε πρώτος στην Ελλάδα τα «αντι – θεατρικά» θεατρικά έργα, Κραυγές 

Αγωνίας και Βρίζοντας το Κοινό, του Αυστριακού Peter Handke, απαγορευμένα να 

ανεβούν στο θέατρο από τη λογοκρισία της χούντας και των οποίων η επιθετική 

γλώσσα φαίνεται ότι επηρέασε τον κριτικό λόγο των πρώτων ελληνικών 

performances. Η Μαρία Καραβέλα, για παράδειγμα, σε performance της που 

παρουσίασε στην αίθουσα τέχνης Δεσμός το 1985 διάβαζε αποσπάσματα από ένα 

κείμενό της με τίτλο «Βρίζοντας το κοινό».  

   Η μοναδική μορφή τέχνης που εξέφραζε καλύτερα αυτό το αντισυστημικό πνεύμα, 

την τάση για αυτοδιαχείριση και εναντίωση σε κάθε μορφή ηγεμονίας ήταν η 

performance art. Έχει ενδιαφέρον, λοιπόν, να εξετάσουμε τους «θεσμικούς» χώρους 

που φιλοξένησαν και πρόβαλαν αυτές τις αντισυμβατικές και ρηξικέλευθες δράσεις, 

που ήταν από τη φύση τους μη – εμπορεύσιμες, συμβάλλοντας από τη μια πλευρά 

στην εξοικείωση του κοινού με αυτές και στην αναπροσαρμογή του θεσμικού τους 

ρόλου υπέρ ενός ανοικτού μη ηγεμονικού εκθεσιακού χώρου. Αυτοί οι χώροι 

εξειδικεύτηκαν σε συγκεκριμένες κατευθύνσεις και άφησαν χώρο για την 

παρουσίαση εκδηλώσεων και τη συστηματοποίηση της προβολής πρωτοποριακών 

καλλιτεχνών και εκπροσώπων της performance art, εξασφαλίζοντας τους σταθερές 

διόδους επικοινωνίας με το κοινό.  

   Η αίθουσα τέχνης Δεσμός, ιδρύθηκε από τους διαφημιστές Μάνο Παυλίδη και Έπη 

Πρωτονοταρίου και λειτούργησε, στη λεωφόρο Συγγρού 4, στην Αθήνα, από το 1971 

έως το 1993. Υπήρξε από τους πρώτους επίσημους χώρους που παρουσίασε τις τάσεις 

της σύγχρονης ελληνικής πρωτοποριακής τέχνης και performances με αιχμηρό 

πολιτικό λόγο. Από το 1973, οι ιθύνοντες του Δεσμού καθιέρωσαν τις περίφημες 

«Δευτέρες του Δεσμού», ένα θεσμό που πλαισιώθηκε από παρουσιάσεις πολύτεχνων 

και διαδραστικών έργων, δημόσιες συζητήσεις γύρω από τον ρόλο της τέχνης στη 

σύγχρονη κοινωνία και έναν τακτικό διάλογο ανάμεσα σε καλλιτέχνες και 

εκπροσώπους διάφορων κοινωνικών ομάδων. Ο Γιώργος Τζιρτζιλάκης παρατήρησε 

ότι ο Δεσμός, μέσω των εκδηλώσεών του, ανανέωσε τα εκφραστικά εργαλεία της 
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τέχνης στην Ελλάδα, προωθώντας την έννοια του «interdisciplinarity», δηλαδή τη 

συνεργασία μεταξύ των διάφορων τεχνών
188

. 

   Το Καλλιτεχνικό Πνευματικό Κέντρο Ώρα ιδρύθηκε από τον ζωγράφο Ασαντούρ 

Μπαχαριάν και λειτούργησε από το 1969 έως το 1992, στην οδό Ξενοφώντος 7, στην 

Αθήνα. Φιλοξενούσε, συχνά, performances και έργα σύγχρονης τέχνης με έντονο 

πολιτικό και κοινωνικό περιεχόμενο, ιδίως την περίοδο τής χούντας. Εξέδιδε τα 

Χρονικά, μια ετήσια επισκόπηση των σημαντικότερων πολιτιστικών εκδηλώσεων 

στην Ελλάδα. Από το 1975 μέχρι το τέλος λειτουργίας της, η ΄Ωρα καθιέρωσε τις 

«Συναντήσεις Νέων Δημιουργών», δημόσιες συζητήσεις, δηλαδή, γύρω από την 

τέχνη και την κοινωνική ζωή με την ελεύθερη συμμετοχή του κοινού. Η σύζυγος του 

Ασαντούρ Μπαχαριάν, Χριστίνα Μπαχαριάν, αναφέρεται στη δράση της Ώρας την 

περίοδο της χούντας:  

Ο Μπαχαριάν ήταν ανοικτός στα πάντα. Μπορεί ο ίδιος να ήταν παραστατικός 

ζωγράφος, αλλά στήριζε την πρωτοπορία. Στην performance του Αληθεινού ήρθε η 

ασφάλεια. Ο Δημήτρης φοβήθηκε πάρα πολύ και έφυγε την άλλη μέρα για την Ιταλία. 

Ξέρεις το περιεχόμενο της έκθεσης. Ήταν άνθρωποι κλεισμένοι σε κλουβιά που 

κουνούσαν τα μέλη τους, ενώ πάνω από ένα μέταλλο έσταζε οξύ και το κατέστρεφε. Η 

έκθεση αγρίεψε τη χούντα. Έρχονταν συνέχεια. Και ο Μπαχαριάν τους κορόιδευε 

κανονικά και τους έλεγε ότι όλο αυτό είχε σχέση με τη μόλυνση του περιβάλλοντος και 

ότι τα κλουβιά συμβόλιζαν τα μικρά διαμερίσματα των πολυκατοικιών. (γελάει) Μια 

φορά που τον φώναξαν στην ασφάλεια τους είπε: «Ξέρετε ποιός είμαι και ξέρω ποιοι 

είστε. Αν θέλετε κλείστε την Ώρα». Βέβαια το BBC και η Deutsche Welle μιλούσαν για 

την Ώρα και τις δραστηριότητες της. Δεν τους έπαιρνε να το κάνουν. Το πρώτο 

Χρονικό, όμως, το κατάσχεσαν
189

.  

   Το Ινστιτούτο Γκαίτε της Αθήνας, με τα Εργαστήρια Σύγχρονης Τέχνης και 

Σύγχρονης Μουσικής  τα οποίο ιδρύθηκαν την περίοδο της δικτατορίας και έπαιξαν 

αποφασιστικό ρόλο στη συγκρότηση της καλλιτεχνικής πρωτοπορίας στην Ελλάδα, 

με την παρουσίαση της εργασίας, για πρώτη φορά, σημαντικών ελλήνων δημιουργών 

που ζούσαν στο εξωτερικό, αλλά και με τη φυγάδευση πολλών ελλήνων 

διανοουμένων. Στο Γκαίτε πραγματοποιήθηκαν μέσα στη χούντα οι εκθέσεις των 

Νέων Ελλήνων Ρεαλιστών  και του Θόδωρου, καθώς και  το δρώμενο με τους κώνους 

του Κωνσταντίνου Ξενάκη.  Σύμφωνα με τις προσωπικές μαρτυρίες των Ξενάκη και 
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 Γιώργος Τζιρτζιλάκης, ό.π. 

189
 Συνέντευξη με τη Χριστίνα Μπαχαριάν 
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Θόδωρου, στόχος του διευθυντή του Εργαστηρίου Johannes Weissert ήταν να δοθεί 

φωνή στη «διαφορετική άποψη» και να δημιουργηθεί μια «καλλιτεχνική πλατφόρμα 

κατά της δικτατορίας με βαθύ και ουσιαστικά πολιτικό χαρακτήρα χωρίς ιδεολογικές 

κατηγοριοποιήσεις»
190

  

    Υπήρξαν και άλλοι  σημαντικοί φορείς που πρόβαλαν και στήριζαν την 

πρωτοποριακή τέχνη στην Ελλάδα. Ανάμεσα τους ξεχωρίζουν το ΕΣΣΥΜ, ο Εθνικός 

Σύνδεσμος Σύγχρονης Μουσικής, που ιδρύθηκε το 1965, με επικεφαλής τον Γιάννη 

Γ. Παπαϊωάννου και τον συνθέτη Θόδωρο Αντωνίου. Το ΕΣΣΥΜ προωθούσε την 

ιδέα της συνεργασίας των τεχνών, τής διαδραστικότητας και τού πειραματισμού στον 

τομέα της τέχνης. Υπό την αιγίδα του παρουσίασαν για πρώτη φορά έργα τους στην 

Ελλάδα οι πρωτοποριακοί καλλιτέχνες Γιάννης Χρήστου, Ιάννης Ξενάκης, Κοσμάς 

Ξενάκης, Θόδωρος Αντωνίου, Γιώργος Κουρουπός, Παντελής Ξαγοράρης, Ανέστης 

και Στάθης Λογοθέτης, Θόδωρος, Αχιλλέας Απέργης και Νίκος Μαμαγκάκης. 

   Σε ό,τι αφορά τις εκδηλώσεις της περιόδου ‘60 και ‘70 που ερευνούμε δεν 

μπορούμε να παραβλέψουμε τη συμβολή του Πειραματικού Θεάτρου της Μαριέτας 

Ριάλδη στην οδό Ακαδημίας, στο οποίο παρουσίασε δύο performances από την 

ενότητα Χειρισμοί ο γλύπτης Θόδωρος, την Αίθουσα Τέχνης Αθηνών-Χίλτον και την 

Άστορ, που παρουσίασαν πολύτεχνα διαδραστικά έργα και τις δύο επεισοδιακές 

εκθέσεις-happenings της Καραβέλα μέσα στη χούντα, την Γκαλερί 3 που παρουσίασε 

performances της Παπακωνσταντίνου στη μεταπολίτευση ή την  Ελληνοαμερικανική 

Ένωση που φιλοξένησε την περίφημη Αναπαράσταση ΙΙΙ-Ο Πιανίστας του Γιάννη 

Χρήστου, το 1969, με performer τον Γρηγόρη Σεμιτέκολο. 

   Αντίστοιχος ήταν και ο προσανατολισμός των καλλιτεχνικών συλλογικοτήτων που 

δημιουργήθηκαν με τη μεταπολίτευση. Το ξεκίνημα τους αποδίδεται στη γενικότερη 

αμφισβήτησε που άρχισε με την πτώση της δικτατορίας για το κατεστημένο της 

κριτικής και της οργάνωσης εκθέσεων. Σε αυτό το πνεύμα δημιουργήθηκε το 1974 

και λειτούργησε για δύο χρόνια η γκαλερί της οδού Τοσίτσα, πάνω σε συλλογική 

βάση από τους ίδιους καλλιτέχνες που εξέθεταν
191

. Η Ομάδα Τέχνης 4+ ήταν μια 

άλλη συστηματοποιημένη προσπάθεια, με μακρά διάρκεια (1976-1998) και  

επιζητούσε με την εγκατάστασή της  σε έναν κοινό χώρο εκθέσεων.  Άλλες 
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σημαντικές προσπάθειες που κινήθηκαν στο ίδιο περίπου κλίμα ήταν οι ομάδες  

Κέντρο Εικαστικών Τεχνών, Ομάδα των Έξι, Σύνδεσμος Καλλιτεχνών, Ομάδα 

Διαδικασίες/Συστήματα, Ομάδα για την Επικοινωνία και την Εκπαίδευση στην Τέχνη 

και  Ομάδα ΣΥΝ, οι οποίες εξέφραζαν την ανάγκη αλλαγής στους θεσμούς και 

συμμετοχής στον σχεδιασμό ενός νέου πολιτισμικού γίγνεσθαι. Συγκροτήθηκαν από 

μια μερίδα καλλιτεχνών των οποίων το έργο δεν μπορούσε να λειτουργήσει στο 

πλαίσιο του εμπορευματικού κυκλώματος των γκαλερί και ερχόταν σε ρήξη με τα 

ιδρύματα και το θεσμικό τους πλαίσιο, καθώς και από εκείνους τους δημιουργούς που 

είχαν απογοητευθεί από την απουσία κρατικής μέριμνας στα καλλιτεχνικά 

ζητήματα
192

. Οι συγκεκριμένες ομάδες δημιούργησαν τις προϋποθέσεις για την 

επικοινωνία της τέχνης με ένα ευρύτερο κοινό και αναζήτησαν νέες μεθόδους για τη 

διδασκαλία των πλαστικών τεχνών μέσα από τη δημιουργία δωρεάν εργαστηρίων 

μαθημάτων, τις διεπιστημονικές προσεγγίσεις στην τέχνη, τη διοργάνωση εκθέσεων 

σε αυτοδιαχειριζόμενους χώρους, αναλαμβάνοντας οι ίδιοι την παρουσίαση και 

έκθεση της δουλειάς τους. 

2.3.  Ιδεολογικές μετατοπίσεις του φαινομένου στην Ελλάδα 

Για μεγάλο χρονικό διάστημα (δεκαετίες ’50 και ’60) στο ελληνικό εικαστικό τοπίο 

κυριαρχούσε το ιδίωμα της  αφαίρεση και η τάση ανάμειξής της με το χρόνιο αίτημα 

της ελληνικότητας στην ελληνική εικαστική γραφή.  Σύμφωνα με τη Νίκη Λοϊζίδη, η 

κυριαρχία αυτής της τάσης απεδείκνυε την απουσία στην εγχώρια κοινωνία ρήξεων 

και ανατροπών, χαρακτηριστικών στοιχείων της μοντέρνας αισθητικής και των 

πρωτοποριών, όπως συνέβη στην ΕΣΣΔ ή σε χώρες της Δυτικής Ευρώπης που μετά 

τον πόλεμο αναζητούσαν τη σύγκρουση με το αισθητικό γίγνεσθαι του παρελθόντος. 

Μια πιθανή εξήγηση είναι  ότι η Ελλάδα βρισκόταν στο περιθώριο των μητροπόλεων 

της τέχνης (Παρίσι, Νέα Υόρκη, Λονδίνο, Ρώμη, Βερολίνο) χωρίς να μπει στο 

παιχνίδι των ιδεολογικών ανταγωνισμών είτε δημοκρατικού είτε ολοκληρωτικού 

χαρακτήρα Η επαφή με διεθνή καλλιτεχνικά ρεύματα, όπως η pop art κτλ. έγινε 

καθυστερημένα. Το παράδοξο όμως είναι ότι παρά την καθυστερημένη επαφή και 

υιοθέτηση εικαστικών και καλλιτεχνικών ρευμάτων από το εξωτερικό, η Ελλάδα 
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σχεδόν ταυτόχρονα με άλλες χώρες έγινε κοινωνός των μεταμοντερνιστικών 

ρευμάτων, όπως η εννοιολογική τέχνη, η performance art κτλ. Όχι όμως ως μια 

μορφή αμφισβήτησης της δυτικής καταναλωτικής κοινωνίας, αλλά τουλάχιστον στον 

εικαστικό τομέα ως αντίδραση και κριτική στις ζοφερές κοινωνικοπολιτικές συνθήκες 

της εποχής
193

 . 

   Από τη μεριά της, η Ελένη Βακαλό θεωρεί την υποχώρηση του ρεύματος της 

αφαίρεσης προμήνυμα μιας δραματικής στροφής στη σύγχρονη ελληνική τέχνη με τη 

μορφή της βίας, της αμφισβήτησης και της ειρωνείας και προπομπό των 

ανακατατάξεων στην τέχνη που θα διασαλεύσουν τις καθιερωμένες πρακτικές και 

θέσεις. Μέρος αυτών των ανακατατάξεων είναι η αποδέσμευση του καλλιτέχνη από 

τη δυσδιάστατη επιφάνεια, η αναζήτηση μιας νέας σχέσης με το κοινό  το πέρασμα 

στη δράση και η δυνατότητα νέων εκφραστικής φόρμας με κοινωνικό περιεχόμενο
194

.    

Η performance art στην Ελλάδα την περίοδο της δικτατορίας πρότεινε την 

ανανοηματοδότηση της έννοιας της πολιτικοποιημένης τέχνης στην κατεύθυνση της 

υπονόμευσης της αυταρχικής εξουσίας. Βασική αρχή της μαρξιστικής αισθητικής, 

σύμφωνα με τον  Georgi Plechanov, ήταν η στράτευση του δημιουργού, μέσω της 

προσφυγής στην τέχνη, στην υπηρεσία ενός υψηλού κοινωνικού σκοπού. Η τέχνη, 

ανέφερε ο Plechanov, είναι από τη φύση της προπαγανδιστική και απορρέει από τον 

αναγκαίο ρόλο της ως προϊόντος κοινωνικών δυνάμεων
195

. Έργα, όπως το ένα 

Συμβάν του Αληθεινού, η performance της Καραβέλα στην Άστορ ή το Αφή + Λίγη 

Γεύση του Θόδωρου στον Δεσμό προέκτειναν την παραπάνω αρχή, μέσα από την 

αξιοποίηση της γλώσσας της πρωτοποριακής τέχνης, όχι στην κατεύθυνση της 

στήριξης μίας εξουσίας, αλλά στην κατάδειξη της κοινωνικής αδικίας που 

συνεπάγεται η αυθαιρεσία της όποιας εξουσίας. Επομένως, ξεπέρασαν τους αρχικούς 

στόχους της performance art για την αμφισβήτηση των θεσμών και της ηγεμονίας, 

προτείνοντας την τέχνη ως ένα πεδίο ζύμωσης για την ανατροπή ενός αυταρχικού 

μοντέλου εξουσίας.  

    Από τον Ιούλιο του 1974 είναι πια πρόσφατο παρελθόν και δεν υπάρχει πλέον η 

ανάγκη για επικοινωνία με το κοινό μέσω κωδικοποιημένων μηνυμάτων. Η 
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αποχουντοποίηση των θεσμών βέβαια δεν σήμαινε και γρήγορο εκσυγχρονισμό των 

ηθών. Η δεξιά κυβέρνηση, που επανήλθε στην εξουσία, με την πρόθεση να αφήσει 

πίσω της «λάθη» και «βάρη» του παρελθόντος και να προχωρήσει την υπόθεση της 

εθνικής συμφιλίωσης με τη νομιμοποίηση του ΚΚΕ, έδινε ακόμα δείγματα 

συντηρητισμού και αναχρονισμού μέσα από τη λογοκρισία διαφόρων εντύπων για 

προσβολή των ηθών. Το περιοδικό Σήμα το 1977 πέτυχε να αντιμετωπίσει με επιτυχία 

τις απόπειρες λογοκρισίας, από την κυβέρνηση λόγω δημοσίευσης άσεμνου 

περιεχομένου, ενώ, την ίδια χρονιά η ταινία Αντίσταση της Καραβέλα  για την 

περίοδο της Εθνικής Αντίστασης και του εμφυλίου πολέμου απαγορεύτηκε από την 

τότε κυβέρνηση Καραμανλή με την κατηγορία ότι ξυπνούσε διχαστικές μνήμες
196

. 

Σύμφωνα με τη μαρτυρία της Χριστίνας Μπαχαριάν:  

Το ’79, εν πλήρη δημοκρατία, μας απαγόρευσαν να κάνουμε εκδηλώσεις στην Ώρα στο 

κτήριο της Ξενοφώντος 7. Τότε είχα το βιβλιοπωλείο της Ώρας και πουλούσα μεταξύ 

άλλων ένα ομοφυλοφιλικό περιοδικό, το Αμφί. Ήρθε η αστυνομία και κατάσχεσε το 

περιοδικό, γιατί έλεγαν ότι προσέβαλε τη δημόσια αιδώ. Βρέθηκα ξαφνικά 

κατηγορούμενη
197

. 

   Σε μια έντονα πολιτικοποιημένη, αλλά και συντηρητική ακόμη κοινωνία,  μια 

μερίδα νέων, διανοουμένων και καλλιτεχνών, άλλοι αριστερής κατεύθυνσης και 

άλλοι κοινωνοί των χειραφετητικών κινημάτων του εξωτερικού (Μάης του ’68, 

φεμινισμός, σεξουαλική απελευθέρωση, κοινοβιακή κουλτούρα, αντικαταναλωτισμός 

κτλ.) λόγω σπουδών ή παραμονής σε χώρες της Ευρώπης (εξαιτίας της δικτατορίας) 

έδωσαν το σήμα για ένα νέο συμπεριφορικό μοντέλο και για μια, έστω και 

ετεροχρονισμένη, υιοθέτηση νέων ηθών. Η τάση ονομάστηκε αργότερα σκηνή του 

underground. Σύμφωνα με τον Mario Maffi:  

Ο όρος underground διαδόθηκε γύρω στα 1963. Τότε είχε περιορισμένη χρήση: 

αναφερόταν σ’έναν ορισμένο τύπο κινηματογράφου, εφημερίδων και περιοδικών, με μια 

έννοια γλωσσική, - underground=υπόγειος, αντικανονικός, κρυφός - και μια αόριστη 

αίσθηση συνωμοσίας. Αλλά από το 1963 (αφότου επικράτησε) ο όρος άρχισε σιγά –σιγά 

να καλύπτει ένα όλο και πιο ευρύ πεδίο για να ταυτιστεί τελικά με ένα κομμάτι της 

υποκουλτούρας των νέων (και όχι μόνο των νέων) στις ΗΠΑ και από εκεί σε άλλες 

χώρες
198

.  
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   Το underground στην Ευρώπη αφορούσε κυρίως μειονότητες, φυλές, γυναίκες, 

ομοφυλόφιλους. Στην Ελλάδα της δεκαετίας του ’70, ακόμη δεν γινόταν λόγος για 

μειονότητες πέρα από τη γυναικεία, ενώ ότι σχετικό υπήρχε ήταν σε υβριδική μορφή. 

Το στοιχείο αυτό στα ελληνικά εικαστικά είναι ευδιάκριτο κυρίως στις performances 

της Λήδας Παπακωνσταντίνου, αφού η δημιουργός έθιξε θέματα που άπτονται της 

γυναικείας σεξουαλικότητας και της έμφυλης ταυτότητας. Μια σειρά performances 

κατά τη διάρκεια της δεκαετίας του ’70 αγγίζουν τα όρια του underground. 

Καλλιτεχνικά ζευγάρια, όπως οι Γραικού - Ζουμπούλης,  Χόνδρος - Κατσιάνη,  

Μαριάννα - Άρης Προδρομίδης, Μαρία Κλωνάρη - Κατερίνα Θωμαδάκη, έφεραν στα 

όρια τις εικαστικές δράσεις μέσα από τη σύνδεσή τους με τη μουσική πρωτοπορία, 

τον αυτοσχεδιασμό, την έμφαση στο γυμνό σώμα και τις διάφορες εκφάνσεις της 

σεξουαλικότητας
199

. 

   Παράλληλα, η αναζήτηση νέων όρων στην καλλιτεχνική παραγωγή απασχόλησε 

τους περισσότερους έλληνες πρωτοποριακούς δημιουργούς και όχι μόνο τους 

εκπροσώπους της performance art. Συλλογικότητες, πρωτοβουλίες για τη συγκρότηση 

ενός Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης, τέχνη της αποκέντρωσης, νέου τύπου εκθέσεις και 

μια τάση αναδιαμόρφωσης του εμπορευματικού μηχανισμού τέχνης διαμόρφωσαν 

την ελληνική εκδοχή της θεσμικής κριτικής.  

   Η θεσμική κριτική στο εξωτερικό ήταν μέρος του έντονου ενδιαφέροντος της 

εννοιολογικής τέχνης για την πολιτική και τη Νέα Αριστερά. Νέοι καλλιτέχνες 

διαμαρτύρονταν για την έλλειψη από τις επίσημες μουσειακές συλλογές 

καλλιτεχνικής εκπροσώπησης από συγκεκριμένες πολιτικές και κοινωνικές ομάδες. 

Με ποικίλες δράσεις, παρεμβάσεις, συμμετοχικά events και performances, συγγραφή 

δοκιμίων και μανιφέστων, συμμετοχή στον συνδικαλισμό και τις απεργίες των 

εργατών, οι πρωτοποριακοί δημιουργοί διαμόρφωσαν  αυτή τη νέα εκδοχή της 

εννοιολογικής τέχνης, η οποία σύμφωνα με τον κοινωνιολόγο Γρηγόρη Πασχαλίδη  

εκφράζει την πιο «ριζοσπαστική πλευρά απο-ηγεμονοποίησης των αξιών του δυτικού 

μοντερνισμού»
200

.  
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    Στην Ελλάδα η θεσμική κριτική στράφηκε στην αμφισβήτηση της καταναλωτικής 

κοινωνίας, των ΜΜΕ, των περιορισμών που επέβαλε ο εμπορευματικός μηχανισμός 

αγοραπωλησίας της τέχνης και το επίσημο θεσμικό πλαίσιο (αίθουσες τέχνης, 

συλλέκτες, Πανελλήνιοι, Εθνική Πινακοθήκη). Άλλωστε η performance art από τη 

φύση της ξέφευγε από το εμπορευματικό πλαίσιο. Στην πορεία, όμως, η θεσμική 

κριτική στην Ελλάδα πήρε την εξής παράδοξη κατεύθυνση: διακήρυττε την 

αναγκαιότητα ίδρυσης ενός Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης και της προβολής από την 

τεχνοκριτική και άλλων μορφών έκφρασης, πέρα από τις κατεστημένες. Πρωτοπόρος 

αυτής της τάσης ο Θόδωρος, όταν το 1975 σε συνεργασία με το περιοδικό Αντί και 

τον Δεσμό, παρουσίασε τις Υποθέσεις για Ένα Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης. Μια 

πρώτη ερμηνεία στηρίζει την αντιφατικότητα αυτής της προσέγγισης αφού είναι 

προφανής η επιθυμία ένταξης στο θεσμικό πλαίσιο που οι καλλιτέχνες άλλοτε 

απέρριπταν. Σε ένα δεύτερο επίπεδο όμως μπορούμε να συμπεράνουμε ότι η θεσμική 

κριτική στην Ελλάδα συνέβαλε στον επαναπροσδιορισμό της θεσμικής λειτουργίας 

της τέχνης.  

    Άλλωστε σύμφωνα με την  Αμερικανίδα καλλιτέχνιδα  της θεσμικής κριτικής 

Andrea Fraser,  η θεσμική κριτική ήταν πάντα θεσμοποιημένη,  μπορούσε να 

ξεπροβάλλει μόνο  μέσα από τους καλλιτεχνικούς θεσμούς και να λειτουργήσει μόνο 

μέσα σ’ αυτούς. Η εστίαση της θεσμικής κριτικής στο αναπόφευκτο του θεσμικού 

προσδιορισμού μπορεί, στην πραγματικότητα, να είναι αυτό που τη διαχωρίζει από 

τις υπόλοιπες κληρονομιές της ιστορικής πρωτοπορίας. Κάτι τέτοιο μπορεί να 

σηματοδοτήσει την επέκτασή του θεσμού τέχνης πέρα από τα παραδοσιακά σύνορα 

των εξειδικευμένων καλλιτεχνικών αντικειμένων και των αισθητικών κριτηρίων. Η 

θεσμική κριτική στράφηκε, επομένως, από τις «αυξανόμενα κακοπροαίρετες 

προσπάθειες της νέο-πρωτοπορίας για καταστροφή  ή απόδραση από τον θεσμό της 

τέχνης», στην υπεράσπιση αυτού του θεσμού.
201

 Σύμφωνα με τον ιστορικό τέχνης και 

τεχνοκριτικό Μανόλη Μαυρομμάτη  «το μουσείο είναι ένας χώρος διαφύλαξης της 

ιστορίας»
202

. Θα έπρεπε, λοιπόν, η θεσμική κριτική (και στην Ελλάδα) να αναρωτηθεί 

για τον ρόλο της εκπαίδευσης, της ιστορικής διάστασης και του πώς η θεσμική 

αυτοκριτική όχι μόνο οδηγεί σε μία διερεύνηση του θεσμού και του τι αυτός 
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περιλαμβάνει, αλλά γίνεται, επίσης, και ένας μηχανισμός ελέγχου μέσα στους νέους 

τρόπους διοίκησης, ειδικά μέσα από τον ενστερνισμό αξιών
203

, όπως το άνοιγμα στο 

διαφορετικό και η ενσυναίσθηση, αξίες ενυπάρχουσες στην τέχνη της performance 

art.  

    Από μία ευρύτερη σκοπιά, μπορούμε να παρατηρήσουμε ότι οι θεσμοί τέχνης και 

στη μεταπολιτευτική Ελλάδα με τη φιλοξενία στους κόλπους τους σύγχρονων 

καλλιτεχνικών πρακτικών ασπάστηκαν την ιδέα της κριτικής, ενυπάρχον στοιχείο και 

δικαίωμα κάθε σημαντικού θεσμού που εξελίσσεται. Ανακάλυψαν, έτσι, νέους 

τρόπους στην άσκηση της διοικητικής τους εξουσίας – οι καλλιτέχνες αναλάμβαναν, 

συχνά, την επιμέλεια και παρουσίαση της δουλειάς μέσα στις αίθουσες τέχνης – του 

εκπαιδευτικού τους ρόλου, με το άνοιγμα τους στα νεότερα χρόνια σε ευπαθείς 

κοινωνικές ομάδες κοινού που δεν είχαν ή δεν μπορούσαν να έχουν άμεση επαφή με 

την τέχνη. Τα εκπαιδευτικά προγράμματα του Εθνικού Αρχαιολογικού Μουσείου, 

του Μουσείου Ελληνικής Λαϊκής Τέχνης, του Μουσείου της Ακρόπολης, αλλά και 

του Μουσείου Μπενάκη ή του Μουσείου Κυκλαδικής Τέχνης, διαθέτουν 

προγράμματα για άτομα ευάλωτων πληθυσμιακών ομάδων, που βασίζονται στη, 

συναισθησιακού τύπου, εγρήγορση περισσοτέρων της μιας αίσθησης, μια πρακτική 

που καλλιέργησε η performance art από την αρχή της ύπαρξής της. Επίσης η 

συγκρότηση μίας σχέσης αμοιβαιότητας και αλληλοσεβασμού με τους καλλιτέχνες 

είναι μια άλλη ενδιαφέρουσα συνεισφορά της θεσμικής κριτικής στην υπόθεση 

επαναπροσδιορισμού του θεσμικού συστήματος της τέχνης. Οι δημιουργοί 

επανεκτιμούν τη θέση τους μέσα στους θεσμούς και έχουν λόγο, πια, στην έκθεση και 

διακίνηση της δουλειάς και των ιδεών τους, χωρίς να υποκύπτουν, πάντα, στις 

απαιτήσεις του εμπορευματικού μηχανισμού αγοραπωλησίας της τέχνης.  
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3.  Βιβλιογραφική και εκθεσιογραφική επισκόπηση της performance art 

3.1. Βιβλιογραφική επισκόπηση 

O όρος performance έγινε πολύ δημοφιλής τα τελευταία χρόνια σε ένα μεγάλο εύρος 

δραστηριοτήτων που περιλαμβάνει την τέχνη, τη λογοτεχνία και τις κοινωνικές 

επιστήμες. Και καθώς η δημοφιλία και η χρήση του όρου σε πολλές εκδηλώσεις της 

καθημερινής ζωής μεγάλωνε, παρουσιάστηκε ένας σημαντικότατος γραπτός όγκος 

εργασίας που προσπαθεί να αναλύσει τι είδος ανθρώπινης δραστηριότητας είναι. Για 

τον ερευνητή που έχει αποφασίσει να μελετήσει την performance αυτός ο όγκος 

εργασίας μπορεί να θεωρηθεί περισσότερο εμπόδιο παρά στήριγμα. Τόσα πολλά 

έχουν άλλωστε διατυπωθεί για ένα τόσο ευρύ επιστημονικό φάσμα και από τόσους 

ειδικούς, που ο νεοεισερχόμενος μπορεί να έρθει σε σύγχυση όταν επιχειρεί να βρει 

τον δικό του δρόμο στην έρευνα και να εννοιοδοτήσει το φαινόμενο. 

   Η performance έγινε αποδεκτή ως μέσο καλλιτεχνικής έκφρασης τη δεκαετία του 

1970. Την ίδια ώρα, η εννοιολογική τέχνη – η οποία εστίαζε σε μια τέχνη των ιδεών 

που δεν θα μπορούσε ούτε να αγοραστεί ούτε να πουληθεί – ήταν στην ακμή της και 

η performance θεωρούνταν συχνά, μια απτή, επιδεικτική έκφραση αυτών των ιδεών. 

Οι καλλιτεχνικοί χώροι που αφιερώθηκαν στην performance αυξήθηκαν κατακόρυφα 

μέσα στα επόμενα χρόνια σε διεθνή καλλιτεχνικά κέντρα, μουσεία, φεστιβάλ, 

εκδόθηκαν εξειδικευμένα περιοδικά αφιερωμένα στο είδος,  ενώ καλλιτεχνικά 

κολλέγια και πανεπιστημιακά τμήματα ενέταξαν στο εκπαιδευτικό τους πρόγραμμα 

μαθήματα για την performance. 

    Ήταν κατά τη διάρκεια αυτής της περιόδου (1979) που παρουσιάστηκε η μελέτη 

Performance Art:From Futurism to the Present, η πρώτη βιβλιογραφική επισκόπηση 

της performance από τη Roselee Goldberg, αποδεικνύοντας ότι υπάρχει μια μακρά 

παράδοση καλλιτεχνών που στράφηκαν στη ζωντανή τέχνη (live performance) σαν 

ένα μέσο ανάμεσα σε άλλα που μπορούν να εκφράσουν τις ιδέες τους. Η performance 

θεωρήθηκε ένας τρόπος να ζωντανέψουν οι καλλιτέχνες πολλές μορφικές και 

εννοιολογικές ιδέες στις οποίες βασίζεται η τέχνη Άλλωστε, οι ζωντανές 

χειρονομιακές πρακτικές θεωρούνταν συνεχώς ένα όπλο ενάντια στις συμβάσεις της 

κατεστημένης τέχνης. 

   Η Roselee Goldberg στο προαναφερόμενο βιβλίο προσεγγίζει την performance σαν 

ένα κατακλυσμιαίο φαινόμενο για την τέχνη του εικοστού αιώνα. Είτε πρόκειται για 

φουτουρισμό, είτε για ντανταϊσμό, είτε για  μπαουχάους και άλλα καλλιτεχνικά 

κινήματα, οι εκπρόσωποι αυτών των ρευμάτων στράφηκαν στην performance, 
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σύμφωνα με την Goldberg, για να σπάσουν τις αισθητικές κατηγοριοποίησεις, 

καταδεικνύοντας νέες κατευθύνσεις. Επιπλέον, μέσα στην ιστορία της avant-garde – 

ο όρος αφορά εκείνους τους καλλιτέχνες του πεδίου που ανέτρεψαν κάθε παράδοση -  

η performance  τοποθετείται στην εμπροσθοφυλακή μιας τέτοιας δραστηριότητας: 

μια avant avant-garde. Παρά το γεγονός ότι τα περισσότερα που έχουν γραφτεί για 

κινήματα, όπως ο φουτουρισμός, ο κονστρουκτιβισμός, ο ντανταϊσμός, το 

μπαουχάους κ.ά. επικεντρώνονται στα καλλιτεχνικά αντικείμενα που αυτά 

παρήγαγαν, είναι γεγονός ότι αυτά τα κινήματα βρήκαν τις ρίζες τους στην 

performance art.  

   Η Goldberg παρατηρεί επίσης ότι η ιστορία της performance τον εικοστό αιώνα 

είναι η ιστορία ενός ανοικτού μέσου, με ατέλειωτες ποικιλίες, που το εκπροσωπούσαν 

καλλιτέχνες που ένιωθαν εγκλωβισμένοι στις καθιερωμένες καλλιτεχνικές φόρμες και 

ήταν αποφασισμένοι να επικοινωνήσουν την τέχνη τους απευθείας με το κοινό. Το 

βιβλίο επομένως γίνεται η επισκόπηση του έργου εκείνων των καλλιτεχνών που 

χρησιμοποιούν την performance στην προσπάθεια τους να ζήσουν και που 

δημιουργούν έργα που έχουν ως θέμα τους τη ζωή και σχετίζεται με την επιθυμία και 

επιδίωξη πολλών καλλιτεχνών να κάνουν τέχνη έξω από τα στενά όρια των μουσείων 

και των γκαλερί.  

   Η εκτενής μελέτη της επιτελεστικής τέχνης ως πολιτιστικού φαινομένου θα αρχίσει 

από τη δεκαετία του ʼ90 και έπειτα, κυρίως στον αγγλοσαξωνικό κόσμο. Άλλωστε 

την ίδια περίοδο η performance art ξεφεύγει από το πεδίο της ιστορίας της τέχνης και 

γίνεται σημείο αναφοράς στον χώρο των ανθρωπιστικών σπουδών σε χώρες όπως η 

Αγγλία, η Αμερική ή η Αυστραλία, αφού πραγματεύεται θέματα που άπτονται της 

πολυπολιτισμικότητας, του φύλου, της κοινωνικής ανθρωπολογίας, της πολιτιστικής 

ταυτότητας ή του κοινωνικού ακτιβισμού. 

    Η μελέτη Performance: A Critical Introduction του Marvin Carlson (1996) είναι η 

πρώτη στο είδος της που προσφέρει μια επισκόπηση της σύγχρονης έννοιας της 

performance και της εκδήλωσής της σε ποικίλα σχετικά πεδία. Αρχικά ο συγγραφέας 

δίνει το γενικότερο διανοητικό υπόβαθρο και πλαίσιο για τη σύγχρονη ιδέα της 

επιτέλεσης, ιχνηλατώντας την ανάπτυξη αυτής της έννοιας μέσα από τις ποικίλες 

ανθρωπιστικές επιστήμες – ανθρωπολογία, εθνολογία, κοινωνιολογία, ψυχολογία και 

γλωσσολογία. Ενώ το τρέχον ενδιαφέρον για την performance συνδέεται πιο στενά με 

την κοινωνιολογία και την ψυχολογία,  ο διακεκριμένος θεατρολόγος συμπεραίνει ότι 

η θεωρία και οι στρατηγικές της συνδιαλέγονται περισσότερο με την ανθρωπολογία 
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και την εθνογραφία. Στη συνέχεια της μελέτης ο συγγραφέας  εξετάζει  κάποιους από 

τους ιστορικούς προδρόμους αυτής της σύγχρονης καλλιτεχνικής έκφρασης και την 

εξέλιξη της νεότερης performance, κυρίως στην Αμερική,  από  τη δεκαετία του ΄60 

μέχρι τις αρχές του εικοστού πρώτου αιώνα. Από την άλλη,  εστιάζει στον σημαντικό 

θεωρητικό όγκο που υπάρχει για την performance art και αναλύει τη σχέση ανάμεσα 

στην επιτέλεση και τον μεταμοντερνισμό και ιδιαίτερα τον μεταμοντέρνο χορό. 

Επίσης εξετάζει τη σχέση performance και συγκρότησης ταυτότητας, πολύ σημαντική 

για την ανάπτυξη αυτού του μέσου, κυρίως στις ΗΠΑ. Τέλος, ο Carlson αναλύει την 

αντίφαση μεταξύ θεωρίας και πρακτικής, καθώς η performance μέσα στο 

μεταμοντέρνο πλαίσιο αναζητούσε τρόπους για να στρατευθεί κοινωνικά, πολιτικά 

και πολιτιστικά. 

    Ο Thomas McEvilley στο Τhe Triumph of Anti-Art. Conceptual and Performance 

Art in the Formation of Post-Modernism (2005) όχι μόνο διερευνάει τις ρίζες της 

performance art και της εννοιολογικής τέχνης, αντιπαραβάλλοντας και συγκρίνοντας 

τα δυο είδη ως απόλυτα συγγενικά, αλλά παρουσιάζει και το έργο κάποιων μη 

προβεβλημένων Αμερικανών και Ευρωπαίων εκπροσώπων. Το βιβλίο περιλαμβάνει 

δοκίμια για σημαντικούς εννοιολογικούς καλλιτέχνες, όπως οι Yves Klein,  Bernar 

Venet,  John Baldessari, Les Levine και Francis Alys. Aνάλογη σημασία δίνει και 

στην performance art, με κεφάλαια για τους Andy Warhol και Joseph Beuys, Marina 

Abramovic και Ulay και Hermann Nitsch. Ο συγγραφέας τοποθετεί και τα δύο 

ρεύματα στο πλαίσιο της αντι-τέχνης και του μοντερνισμού. Πρωτοτυπεί  σε σχέση 

με τους άλλους μελετητές, ως προς το ότι ανιχνεύει τις ρίζες τις performance στη 

στάση ζωής του Έλληνα φιλοσόφου Διογένη, στη γερμανική ρομαντική φιλοσοφία 

του δέκατου ένατου αιώνα, στον θεωρητικό του μοντερνισμού Clement Greenberg, 

στις επιρροές του ντανταϊστή Marcel Duchamp και της φιλοσοφίας zen. Tαυτόχρονα, 

ο McEvilley εκθέτει τις ιδέες και τα πολιτικά διακυβεύματα που οδήγησαν στην 

απώθηση της ζωγραφικής και της γλυπτικής τις δεκαετίες μετά τον Δεύτερο 

Παγκόσμιο Πόλεμο. Στο τέλος, ο μελετητής εξετάζει τι σημαίνει η φράση «ο 

θρίαμβος της αντι-τέχνης» και υπογραμμίζει τους όρους, τις πρακτικές και την 

πολιτική της παγκόσμιας ιστορίας της τέχνης. Ο θρίαμβος αυτού του ρεύματος δεν 

σχετίζεται προφανώς με την επίτευξη της κοινωνικής ανατροπής, η οποία ποτέ δεν 

επήλθε, αλλά με την επιβίωσή του μέσα στον χρόνο και την κυριαρχία του, με 

διάφορες μορφές, σε όλους τους τομείς της κουλτούρας.  
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    Το βιβλίο The Art of Performance. A Critical Anthology (1984) σε επιμέλεια των 

Gregory Battcock και Robert Nickas αποτελείται από δοκίμια που ασχολούνται με 

την προέλευση και την εξέλιξη αυτής της καλλιτεχνικής μορφής. Η πρόθεση των 

συγγραφέων είναι να δοθεί το υπόβαθρο και η στοχοθεσία των performance artists 

της δεκαετίας του 1970. Μέσα από μια σειρά δοκιμίων, το βιβλίο πραγματεύεται την 

πολιτική των εμπορευματικών μηχανισμών τέχνης και την προσπάθεια των 

εκπροσώπων της performance art για ανατροπή τους. Επίσης, αναλύεται  η 

φορμαλιστική εξέλιξη της τέχνης της δεκαετίας του ’60, ως ένας σημαντικός 

παράγοντας για την ανάδυση της επιτελεστικής τέχνης της επόμενης δεκαετίας, και 

προτείνεται ένα νέο λεξιλόγιο για την περιγραφή και την κριτική ερμηνεία αυτού του 

είδους, πέρα από την καθιερωμένη τεχνοϊστορική γλώσσα. H Peggy Phelan από την 

άλλη στη μελέτη της Unmarked: The Politics of Performance (1993) εξετάζει την 

πολιτική διάσταση της performance art και την μελετάει στο πλαίσιο της 

ψυχανάλυσης, της θεωρίας του φεμινισμού και των πολιτιστικών σπουδών. H 

συγγραφέας επιχειρηματολογεί ότι η μη – αναπαράξιμη δύναμη της performance 

προσφέρει έναν διαφορετικό τρόπο σκέψης πάνω στην ιδέα της καλλιτεχνικής 

παραγωγής και αναπαραγωγής.  

    Ο Philip Auslader από τη μεριά του στο Liveness: Performance in a Mediatized 

Culture (1999) αναρωτιέται για το πώς μπορεί να οριστεί η performance και η 

ζωντανή τέχνη στην εποχή της ψηφιακής τεχνολογίας και μιντιοποίησης, αφού 

καταλήγει ότι οι ζωντανές μορφές τέχνης έχουν γίνει μέρος αναπόσπαστο μέρος της 

ψηφιακής τεχνολογίας και εξετάζει τη συμβολή αυτής της συνθήκης στο τεχνολογικό 

και κοινωνικό πεδίο. H σειρά δοκιμίων του Allan Kaprow, Essays on the Blurring of 

Art and Life, η οποία δημοσιεύθηκε το 1993, αποτελεί μια επισκόπηση από την 

πλευρά ενός κορυφαίου εκπροσώπου του είδους των επιρροών που διαμόρφωσαν 

μέσα σε τρεις περίπου δεκαετίας αυτό το ανατρεπτικό πολιτιστικό φαινόμενο.  

   H Claire Bishop στη μελέτη της Artificial Hell: Participatory Art and the Politics of 

Spectatorship (2012) διερευνά τις δυνατότητες της performance ως συμμετοχικής 

τέχνης, στην οποία η δραστηριοποίηση του κοινού τοποθετείται ενάντια στο μυθικό 

της αντίβαρο, την παθητική καταναλωτική θέαση. Η συμμετοχή για την Bishop 

διαμορφώνει ένα ευρύτερο αφήγημα που διασχίζει τη μοντερνικότητα: η τέχνη πρέπει 

να κινείται ενάντια στην ενατένιση, ενάντια στη θέαση και την παθητικότητα των 

μαζών που παραλύουν από το θέαμα της σύγχρονης ζωής. Σε αυτό το πλαίσιο, 

τοποθετεί τις ρίζες της συμμετοχικής τέχνης στα ρεύματα της ιστορικής πρωτοπορίας 
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του εικοστού αιώνα, διερευνά τις ανατρεπτικές, καταστασιακού τύπου, συμμετοχικές 

πρακτικές της κολλεκτίβας GRAV και του Jacques Lebel στη Γαλλία του ’68, τις 

σοσιαλιστικές συνδηλώσεις στις συλλογικες επιτελεστικές πρακτικές των 

πρωτοποριακών καλλιτεχνών της Λατινικής Αμερικής και τη δυνατότητα αυτής της 

τέχνης από τη δεκαετία του 1990 να μεταμορφωθεί σε ένα παιδαγωγικό και 

κοινωνιολογικό εργαλείο που αντίκειται στην ατομικιστική κουλτούρα του 

νεοφιλελευθερισμού.  

   Η Κathy O’Dell, από την άλλη, στο Contract with The Skin. Μasochism, 

Performance Art and the 1970s επιχειρηματολογεί ότι η ανάπτυξη της μαζοχιστικού 

τύπου performance της δεκαετίας του 1970 μπορεί να ιδωθεί στο πλαίσιο της 

κοινωνικής αντίδρασης για τον Πόλεμο του Βιετνάμ και των αλλαγών που αυτός 

επέφερε στο πεδίο της θεωρητικής έρευνας. Η O’Dell θεωρεί ότι η ένταση που 

αναπτύσσεται ανάμεσα στο κοινό και τον performer κατά τη διάρκεια τέτοιων 

ακραίων δράσεων είναι αποτέλεσμα των ρωγμών που έχουν επέλθει στο κοινωνικό 

συμβόλαιο. Μέσα από τη μελέτη των μαζοχιστικών performances των Vito Acconci, 

Chris Burden, Gina Pane, Marina Abramovic και Ulay αναρωτιέται  για τις 

δυνατότητες θεσμοποίησης αυτής της πρακτικής. 

   Η Αmelia Jones στο Body Art. Performing the Subject (1998) αναζητεί την ιστορική 

και θεωρητική βάση της μέσα από τη σύνδεση της τέχνης του σώματος με 

φιλοσοφικές θεωρίες της υποκειμενικότητας (φαινομενολογία, φεμινισμός, 

μεταδομισμός). Πραγματεύεται την πολιτιστική κληρονομιά του εξπρεσιονιστή 

ζωγράφου Jackson Pollock ως παράδειγμα επιτελεστικής τέχνη, ενώ ασχολείται, 

μεταξύ άλλων, με τις performances του Vito Acconci και την ανατροπή που προτείνει 

στην κατεστημένη αντίληψη για τον ετεροφυλόφιλο ανδρισμό. Επίσης, εξετάζει τις 

περιπτώσεις των καλλιτεχνών Orlan και Bob Flanagan και τις παραμορφώσεις που 

πρότειναν στα σώματά τους, διερωτώμενοι για τη σημασία της υπερ-

εμπορευματοποίησης του σώματος/εαυτού στο τέλος της περασμένης χιλιετίας. 

Τελικά η μελέτη της Jones χρησιμοποιεί τον όρο body art για να κινηθεί πέρα από τις 

κεκτημένες προσλήψεις του μεταμοντερνισμού που κυριαρχούν στον σύγχρονο 

καλλιτεχνικό διάλογο. Όταν εμπλέκεται με τον φεμινισμό, η τέχνη του σώματος 

ανοίγεται σε ένα ολόκληρο πεδίο καλλιτεχνικής ερμηνείας, η οποία ενθαρρύνει μια 

νέα ανάγνωση που αναγνωρίζει ότι ο ανδρισμός, ο ρατσισμός, η ομοφοβία και η 

ταξικότητα υπονομεύουν όλη την καλλιτεχνική ιστορία και κριτική και την ρητορική 

μιας «αδιάφορης» αισθητικής κρίσης και αφήγησης. Οι πρακτικές της τέχνης του 
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σώματος, σύμφωνα με την Jones ερμηνεύουν τη σταδιακή, αλλά δραματική στροφή 

που προέκυψε στο δεύτερο μισό του περασμένου αιώνα σε ό,τι αφορούσε τη δόμηση 

του υποκειμένου μέσα στο κοινωνικό πεδίο.  

   Την ίδια περίοδο, η performance art θα μελετηθεί παράλληλα και ως ένα είδος με 

κοινωνικές και πολιτικές προεκτάσεις. Οπότε προκύπτουν και τα σχετικά με το θέμα  

δοκίμια από ιστορικούς της τέχνης και κοινωνιολόγους όπως τα The  Body and 

Society: Explorations in Social Theory (1984) του Bryan Turner, Cruising the 

Performative :Interventions into the Representation of Ethnicity, Nationality and 

Sexuality (1995) των Sue-Ellen Case,  Philip Brett και Suzan Leigh Foster ή πιο 

πρόσφατα το Feminism Art Theory: An Anthology 1968-2004 (2015) της  Hilary 

Robinson, για να αναφέρουμε ενδεικτικά ορισμένα. Mετά το 2000, η έρευνα εστιάζει 

στην ανάδειξη της πολυπολιτισμικότητας  μέσα από ένα είδος συμμετοχικής τέχνης 

που προκύπτει ύστερα από την συνεργασία καλλιτεχνών της performance art με 

αυτόχθονες κατοίκους στην Αυστραλία, τον Καναδά, την Αφρική και τη Λατινική 

Αμερική. Σχετικά με το είδος βιβλία είναι το The One and the Many: Contemporary 

Collaborative Art in a Global Context ( 2011) του Grant Kester και το Performing 

Art, Supporting Publics ( 2011) της Shannon Jackson. 

    Στον ελλαδικό χώρο, αντίθετα, η βιβλιογραφία για το θέμα είναι ισχνή. Ωστόσο 

ξεχωρίζουν  τα βιβλία Performance Now v.1: Επιτελεστικές πρακτικές στη τέχνη και 

δράσεις in situ, σε επιμέλεια των Αγγελική Αυγητίδου και Ιφιγένεια Βαμβακίδου 

(2013), η διδακτορική διατριβή της Αλεξάνδρας Αντωνιάδου με τίτλο Realisations of 

Performance in Contemporary Greek Art και το βιβλίο Η περφόρμανς στην Ελλάδα, 

1968-1986 της Ειρήνης Γερογιάννη (2019). Καταρχάς, αξίζει να αναφερθεί ότι το 

2006 κυκλοφόρησε στην Ελλάδα το βιβλίο Εικαστικές Δράσεις στον Χώρο της 

Δανάης Χόνδρου, μια επισκόπηση της performance σστον Δυτικό κόσμο, η οποία 

περιλαμβάνει ένα σύντομο κεφάλαιο για την ελληνική performance art σε μια πρώτη 

προσπάηθεια γνωριμίας του ελληνικού κοινού με το είδος. Το βιβλίο Performance 

Now v.1: Επιτελεστικές πρακτικές στη τέχνη και δράσεις in situ αποτελείται από μια 

σειρά εισηγήσεων, οι οποίες για πρώτη φορά πραγματοποιήθηκαν στο Πανεπιστήμιο 

Δυτικής Μακεδονίας το 2010. Συγκεκριμένα πρόκειται για ομιλίες των Θανάση 

Χόνδρου και Αλεξάνδρας Κατσιάνη, σχετικά με τη φύση και τις επιρροές στο έργο 

τους, εισηγήσεις για την performance της Λήδας Παπακωνσταντίνου Για Πάντα του 

2003 και τις επιμελητικές πρακτικές γύρω από την performance art και ένα άρθρο για 

τη σημασία των φεμινιστικών performances της δεκαετίας του ’70. Tο δεύτερο μέρος, 
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εξετάζει περιπτώσεις καλλιτεχνών στο εξωτερικό και την Ελλάδα που παρεμβαίνουν  

στον δημόσιο χώρο τα τελευταία χρόνια. Το 2017 η Αλεξάνδρα Αντωνιάδου 

εκπόνησε στο Πανεπιστήμιο του Εδιμβουργου την προαναφερόμενη διδακτορική 

διατριβή, όπου εξετάζει την εξέλιξη της performance art στην Ελλάδα από τις αρχές 

της δεκαετίας του ’70 μέχρι το 2010. Η μελέτη διερευνάει αρχικά τις διαφορές και τις 

ομοιότητες της ελληνικής περίπτωσης σε σχέση με την performance art στην Ευρώπη. 

Στη συνέχεια, με βάση το εκάστοτε ιστορικοπολιτικό πλαίσιο, η ιστορικός τέχνης 

επιχειρεί να αναλύσει τους τρόπους με τους οποίους η διδακτατορία επηρέασε την 

ανάδυση του φαινομένου στην Ελλάδα, την πολιτιστική ποικιλομορφία της 

καλλιτεχνικής παραγωγής, τις συμμετοχικές καλλιτεχνικές πρακτικές της τελευταίας 

εικοσαετίας, τη σχέση της performance με τον φεμινισμό και τον ρόλο που παίζει η 

καταγραφή στην καθιέρωση της performance ως διακριτού καλλιτεχνικού είδους.    

    Το βιβλίο της Ειρήνης Γερογιάννη, από την άλλη, αποτελεί μια αναλυτική 

επισκόπηση της τέχνης της performance στην Ελλάδα από τη δικτατορία μέχρι το 

1986. Περνάει  στην περιγραφή των έργων και των χώρων παρουσίασης τους, 

φτάνοντας στις παρυφές των πολιτικών συγκείμενων, κυρίως σε ό,τι αφορά την  

αντιδικτατορική και φεμινιστική διάσταση και τη θεσμική κριτική. Επίσης, το βιβλίο 

Η τέχνη του σώματος. Σημειώσεις για την performance, σε επιμέλεια Αρετής 

Αδαμοπούλου, είναι μια συλλογή εισηγήσεων, μεταξύ άλλων των Θόδωρου, Λήδας 

Παπακωνσταντίνου, Θανάση Χόνδρου και Αλεξάνδρας Κατσιάνη, στο πλαίσιο 

σχετικής διημερίδας που πραγματοποιήθηκε το 2014 στο Πανεπιστήμιο Ιωαννίνων 

και οι οποίες θέτουν ενδιαφέροντες προβληματισμούς για τη μελέτη της performance 

στην Ελλάδα.  

3.2 Εκθεσιογραφικές προσεγγίσεις  

Όπως έχει αναφερθεί και παραπάνω, η performance art για σχεδόν δυο δεκαετίες 

παρουσιαζόταν κυρίως σε εναλλακτικούς χώρους τέχνης και επιλεγμένα σε κάποιες 

γκαλερί. Για παράδειγμα, το 1959 τα 18 Happenings in 6 Parts του Allan Kaprow, 

θεωρείται το πρώτο happening που παρουσιάστηκε οργανωμένα σε αίθουσα τέχνης, 

όπως η Reuben Gallery της Νέας Υόρκης. Η γκαλερί αυτή μαζί με τις Martha Jackson 

Gallery, Hansa Gallery, Judson Gallery και Sonabend Gallery, μεταξύ άλλων, 

υπήρξαν από τους σημαντικότερους ιδιωτικούς χώρους, που τις δεκαετίες ’60 και ’70, 

φιλοξένησαν στην Αμερική events και happenings και άλλες εφήμερες μορφές έργων 
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των George Brecht,  Claes Oldenburg, Vito Acconci, Jim Dine και πολλών άλλων
204

. 

Στην άλλη πλευρά του Ατλαντικού, στο Λονδίνο, η Indica Gallery και η Robert 

Fraser Gallery, υπήρξαν χώροι ζύμωσης της αγγλικής πρωτοπορίας και παρουσίασαν 

μεταξύ άλλων events των Yoko Ono και του κινήματος Fluxus
205

. Eπίσης, από τους 

πιο σημαντικούς χώρους που προώθησαν ανάλογες μορφές έκφρασης ήταν η γκαλερί 

Iris Clert στο Παρίσι που φιλοξένησε την έκθεση το Κενό του Yves Klein και η 

Galleria La Tartaruga στη Ρώμη που παρουσίασε τα Ζωντανά Γλυπτά του Μαnzoni. 

    Πρωτοπόρος στην ένταξη των performances μέσα στο χώρο του μουσείου, και 

συγκεκριμένα στο πλαίσιο οργανωμένης έκθεσης, υπήρξε ο Harald Szeemann, ο τότε 

διευθυντής της Kunsthalle στη Βέρνη. Σύμφωνα με τον Germano Celant, o Szeemann 

εξομοίωσε τον ρόλο του επιμελητή με αυτόν του καλλιτέχνη. Εγκαθίδρυσε και 

επέβαλε μία συνάφεια μεταξύ παραγωγής και οργάνωσης, δομής και εγκατάστασης 

του έργου τέχνης. H έκθεση «Όταν οι Στάσεις Γίνονται Μορφή» του 1969 στην 

Kunsthalle της Βέρνης έγινε το πρότυπο για τη δημιουργία εκθέσεων.
206

 Συμμετείχαν 

καλλιτέχνες, όπως οι Robert Barry, Joseph Beuys, Hans Haacke, Bruce Nauman, 

Lawrence Weiner, Michelangelo Pistoletto, καθώς και  πολλοί γλύπτες, ζωγράφοι, 

καλλιτέχνες της arte povera και της land art . Η έκθεση αυτή θεωρείται ορόσημο, 

γιατί έδινε έναν πιο ενεργητικό ρόλο στους καλλιτέχνες σχετικά με την παρουσίαση 

του έργου τους μέσα στα μουσεία και έθεσε τις βάσεις για την επιμέλεια εκθέσεων 

από τους ίδιους τους καλλιτέχνες, ένα φαινόμενο που παρατηρείται από τη δεκαετία 

του ΄90 μέχρι σήμερα. Μετέτρεψε, επίσης, τον εκθεσιακό χώρο, στην προκειμένη 

περίπτωση την Kunsthalle της Βέρνης, σε ένα τεράστιο καλλιτεχνικό studio, όπως 

παρατηρεί ο ιστορικός τέχνης και μουσειολόγος Bruce Altshuler
207

.   

   Η μορφή της έκθεσης ήταν, επίσης, αντισυμβατική: ο Szeemann καλούσε τους 

καλλιτέχνες στον εκθεσιακό χώρο, για να φτιάξουν έργα, συχνά επιτόπου κατά τη 

διάρκεια της έκθεσης και, έτσι, έγινε περισσότερο ένα διαδραστικό event, παρά μία 
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 Tόνυ Γκόντφρεϋ, ό.π., σ.σ.88-89 και Peter Osborne, ό.π., σ. 85 

205
 Shawn Levy, READY, STEADY, GO! Η υπέροχη άνοδος και η ιλιγγιώδης πτώση του Swinging 

London, μτφρ. Αλέξης Καλοφωλιάς, Αθήνα, Κουκκίδα, 2015, σ.σ.160-161 

206 Germano Celant, «A Readymade: When Attitudes Become Form», διαθέσιμο στο διδίκτυο 

www.prada.com/assets/cacorner/downloads/press/en/08/2013_FP_4_WABF_Essay%20Germano%20C

elant.pdf, τελευταία επίσκεψη 03-10-2020 

207
 Bruce Altshuler, Biennials and Beyond. Exhibitions that made Art History: 1962-2002, Λονδίνο, 

Phaidon Press, 2013, σ. 95 
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έκθεση αντικειμένων. Ενθάρρυνε, στην ουσία,  τους καλλιτέχνες να κάνουν 

κατάληψη του εκθεσιακού χώρου μετατρέποντας την έκθεση σε μέρος ενός δημόσιου 

διαλόγου και προσδιορίζοντας τον χώρο ως ιδεολογικό. Ορμώμενος ο επιμελητής από 

την κριτική στάση των εννοιολογικών καλλιτεχνών και των εκπροσώπων της 

performance art  δημιούργησε μία έκθεση-διαδικασία, που, αν και δεν προερχόταν 

από μία μουσειολογική θεωρία, πρότεινε, ωστόσο, την ιδέα μιας ρηξικέλευθης 

ανοικτής συμμετοχικής έκθεσης, που αμφισβητούσε, στην πράξη, τον θεσμό του 

μουσείου ως «ναού της τέχνης»
208

. 

   Την επόμενη χρονιά, ο Szeemann διoργάνωσε και επιμελήθηκε την έκθεση 

«Happenings and Fluxus» στο Cologme Kunsteverein, η οποία περιλάμβανε, κατά 

κύριο λόγο, performances, δράσεις και συναυλίες. Σε αυτή την έκθεση συμμετείχαν 

εκπρόσωποι των happenings και της performance art, όπως οι Βen Vautier, Tetsumi 

Kudo, Wolf Vostell, Dick Higgins και Αllan Kaprow, σημαντική ήταν η παρουσία 

των Βιεννέζων Αξιονιστών, Otto Muhl, Hermann Nitsch και Guter Brus, οι οποίοι 

παρουσιάστηκαν για πρώτη φορά σε έναν επίσημο πολιτιστικό οργανισμό και στο 

πλαίσιο μιας οργανωμένης έκθεσης
209

. 

   Το 1972 ανέλαβε την επιμέλεια της Documenta 5 στο Κάσελ, και μέσα σε αυτή 

συμπεριέλαβε μία ακόμα έκθεση, την «100- Day Event», στην οποία κάλεσε διά-

φορους καλλιτέχνες που θα δρούσαν μέσα στην έκθεση για 100 μέρες. Ανάμεσα τους 

και ο Joseph Beuys με το γνωστό διαδραστικό έργο του Γραφείο για την Άμεση 

Δημοκρατία, στο οποίο το κοινό είχε την ευκαιρία να συζητήσει με τον καλλιτέχνη 

για θέματα τέχνης, κοινωνίας και καθημερινότητας. Η πρόθεση του Szeemann ήταν 

να δημιουργήσει έναν εκθεσιακό χώρο στον οποίο η ιδέα της τέχνης θα μπορούσε να 

προσδιοριστεί αισθητικά και θεσμικά, μέσα από προγραμματισμένα events και 

διάφορους χώρους διάδρασης
210

. Ωστόσο, οι διαμαρτυρίες και η δυσαρέσκεια που 

ακολούθησαν η Documenta 5 δεν έκρυβε το γεγονός ότι η τέχνη της θεσμικής 
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 Μαρία Σταυρούλη, Εννοιολογική Τέχνη και Μουσεία: Από την αμφισβήτηση και τη θεσμική κριτική 
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κριτικής, η εννοιολογική τέχνη και η performance art είχαν μετατραπεί σε συστημικά 

είδη τέχνης. Υπήρχε παντού η εντύπωση ότι είχαν τελειώσει, είχαν χάσει τον 

προορισμό τους και είχαν καταλήξει σε αυτό, που πάντα απέφευγαν, τον 

ακαδημαϊσμό.
211

 

   To ΜΟCΑ στο Σαν Φραντσίσκο, ήταν ένας πολιτιστικός χώρος που ενδιαφερόταν 

για την κοινωνική προβληματική της σύγχρονης πρωτοπορίας.  Με ιδρυτή και 

διευθυντή τον Tom Marioni, λειτούργησε από το 1970 έως το 1984, εξέθετε μόνο site 

specific (τοπικά προσδιορισμένα) έργα και παρουσίαζε performances και ποικίλα 

happenings. Οι Cris Burden, Terry Fox και Vito Acconci ήταν κάποιοι από τους 

καλλιτέχνες που είχαν παρουσιάσει performances οργανωμένες κάτω από την επι-

μέλεια του Tom Marioni.  

    Από τη δεκαετία του ’70 και έπειτα αυξανόταν ολοένα και περισσότερο ο αριθμός 

των μουσείων και των αιθουσών τέχνης που παρουσίαζαν εφήμερα και επιτλεστικά 

έργα, ενώ άλλαξε και η εκθεσιακή και μουσειογραφική πρακτική με κρατικούς και 

ιδιωτικούς φορείς να χρηματοδοτούν τον τρόπο παρουσίασης. Ο ρόλος του επιμελητή 

ως ισχυρού μεσολαβητή ήρθε στην επιφάνεια, και ως αποτέλεσμα αφουγκράστηκε τις 

ανάγκες των καλλιτεχνών, αλλά και το ενδιαφέρον και την εκτίμηση του κοινού 

απέναντι στις performances, συμβάλλοντας στην ανάπτυξη και την αποδοχή αυτής 

της καλλιτεχνικής πρακτικής η οποία αντικατοπτρίζει και συσχετίζεται με τα 

τρέχοντα ζητήματα και τις ανησυχίες της σημερινής κοινωνίας. Καλλιτέχνες, όπως 

επίσης πολλά μουσεία, γκαλερί αλλά και επιμελητές, έχουν πλέον την ευκαιρία να 

συμμετέχουν και να πραγματοποιούν διεθνείς διοργανώσεις και φεστιβάλ ανά τον 

κόσμο. 

   Από τις πιο πρόσφατες επιμελητικές προσεγγίσεις για την performance ξεχωρίζουν 

οι διοργανώσεις Live Culture της Tate Modern του Λονδίνου και την PERFORMAΟ5, 

την πρώτη και μοναδική Μπιενάλε που είναι αφιερωμένη εξολοκλήρου στην 

performance. Η Live Culture, έλαβε χώρα τον Μάρτιο του 2003, συγκέντρωσε 

μεγάλο αριθμό σημαντικών εκπροσώπων του είδους, θεωρητικών και επιμελητών, 

προκειμένου να μελετηθεί η μεταβαλλόμενη φύση της performance art και η διάδοσή 
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της σε διατομεακά πεδία. Παράλληλα, διερευνήθηκε και η σχέση των σύγχρονων 

μουσείων με αυτή την αντισυμβατική καλλιτεχνική πρακτική
212

.  

   Η ΡERFORMAO5,  η πρώτη Biennale που αφιερώθηκε αποκλειστικά στο μέσο της 

performance, πραγματοποιήθηκε για πρώτη φορά το Νοέμβριο του 2005, σε 

επιμέλεια της Roselee Goldberg. Η ΡΕRFORMAO5 επικεντρώθηκε αποκλειστικά 

στην ιστορία της performance, στη μεγάλη επιρροή της στο παρόν και πρότεινε τις 

νέες πρακτικές για το μέλλον. Η έκθεση απέκτησε αυτόματα έναν διδακτικό στόχο 

μέσα από την υπογράμμιση της ιστορικής σημασίας εκείνων των έργων και την 

επιθυμία ενίσχυσης της γνώσης του κοινού γύρω από το θέμα
213

. 

    Ωστόσο, οι επιμελητικές προσεγγίσεις της performance δεν περιορίζονται μόνο στο 

παρόν, δηλαδή στις σύγχρονες καλλιτεχνικές δημιουργίες, αλλά έχουν περάσει στην 

υπόθεση της ιστορικοποίησης της με μεγάλες εκθέσεις και διοργανώσεις που είναι 

αφιερωμένες αποκλειστικά στην ιστορία της. Πολλές δράσεις και εφήμερες δουλειές 

σημαντικών καλλιτεχνών της επιτελεστικής τέχνης σώζονται έως και σήμερα μέσα 

από φωτογραφικό υλικό ή από γραπτές περιγραφές ανθρώπων που είχαν το προνόμιο 

να τις παρακολουθήσουν. Παρόλα αυτά, το ζήτημα αυτό έχει προκαλέσει την 

αντίδραση και την ανησυχία κάποιων επιμελητών, ακαδημαϊκών αλλά και καλλιτε-

χνών που εξετάζουν κατά πόσο εργασίες εφήμερης φύσης πρέπει να βιντεοσκο-

πούνται ή να φωτογραφίζονται και στη συνέχεια να παρουσιάζονται μέσα από 

εκθέσεις. Η τεκμηρίωση της performance εξακολουθεί να αποτελεί ακανθώδες θέμα 

για τους ερευνητές, γιατί κατά μια άποψη αφαιρεί την ουσία του ίδιου του έργου, το 

ζωντανό στοιχείο, που είναι θεμελιώδες για τη φύση της επιτελεστικής δράσης
214

. Στο 

σημείο αυτό παρουσιάζει ενδιαφέρον η μαρτυρία της συγγραφέα και δημοσιογράφου 

Linda Βirnham και εκδότριας του περιοδικού High Performance σχετικά με το θέμα 

της καταγραφής της performance:  

Η καταγραφή αυτών των Events είναι σχεδόν αντίθετη με εκείνο το ιδανικό, Είναι 

περίπου βιασμός να απαιτεί κανείς να καταγραφούν, να φωτογραφηθούν. Όμως ως 

δημοσιογράφος θρηνώ για την απώλεια. Ως συγγραφέας οδηγούμαι στην τεκμηρίωση 

ως μορφή καθ’εαυτήν. Μερικές φορές, όπως στην αφήγηση κάποιου προσκυνητή που 

                                                             
212 Eιρήνη Παπακωνσταντίνου, ό.π. και https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/live-

culture 

213 http://05.performa-arts.org 

214
 Eιρήνη Παπακωνσταντίνου, ό.π. 

https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/live-culture
https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/live-culture
http://05.performa-arts.org/


 

121 

 

επιστρέφει από τους Αγίους Τόπους, η ιστορία είναι καλύτερη από το πραγματικό 

γεγονός
215

. 

   Μια έκθεση που εστίασε στο θέμα της τεκμηρίωσης και άνοιξε τον δρόμο για τη 

διερεύνηση των νέων τρόπων τεκμηρίωσης και αρχειοθέτησης της performance ήταν 

η «Out of Actions: Between Performance and the Object 1949-1979», η οποία 

φιλοξενήθηκε τον Φεβρουάριο του 1998 στο Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης του Λος 

Άντζελες. Η έκθεση παρουσίασε μια σειρά έργων από τις δεκαετίες του '50, '60 και 

'70, τα οποία αφορούσαν ζωντανές δράσεις. Η εργασία των καλλιτεχνών που 

φωτίστηκε μέσα από φωτογραφίες, φιλμ, βίντεο, πίνακες ζωγραφικής και 

εγκαταστάσεις, κάλυψε ένα ευρύ χρονολογικό και γεωγραφικό φάσμα. Ο Paul 

Schimmel, επιμελητής της έκθεσης, δεν επιδίωξε μονάχα να εξερευνήσει την ιστορία 

της performance art, αλλά στόχευσε να αποκαλύψει τις σχέσεις μεταξύ των καλ-

λιτεχνών και των αντίστοιχων κινημάτων τέχνης και να συστήσει την πολυπλοκότητα 

και την ποικιλομορφία αυτών των σχέσεων μέσα από το χρόνο και το διαφορετικό 

πολιτισμικό στοιχείο
216

. 

     To Μarina Abramovic Institute (MAI) ιδρύθηκε στη Νέα Υόρκη με πρωτοβουλία 

της πρωτοπόρου του είδους Marina Abramovic και είναι ένας χώρος που συμβάλλει 

στην προώθηση του έργου όχι μόνο της δημιουργού του, αλλά και στη 

διεπιστημονική και διακαλλιτεχνική έρευνα γύρω από την performance. Mέσα από 

την παροχή χώρων για εργαστήρια, διαλέξεις καλλιτεχνών και επιστημόνων, 

εκπαιδευτικά προγράμματα και την παρουσιάση κοινοτικών projects, το MAI 

επιβεβαιώνει το γεγονός ότι η performance είναι ρευστό και εξελισσόμενο είδος, με 

προεκτάσεις σε πολλά πεδίαα της ανθρώπινης δραστηριότητας
217

.  

   Στην Ελλάδα, αν εξαιρέσουμε την έκθεση «Περιβάλλον – Δράση: Τάσεις της 

ελληνικής τέχνης σήμερα» του 1981 και τις εκδηλώσεις των ιδιωτικών φορέων, είναι 

την τελευταία δεκαπενταετία που παρατηρούμε τη θεσμική παγίωση του φαινομένου. 

Τον Μάιο του 2009 διοργανώθηκε στο πλαίσιο της 2ης Biennale Σύγχρονης Τέχνης 

της Θεσσαλονίκης Το Πρώτο Διεθνές Φεστιβάλ Performance. Στόχος του είναι τόσο 

                                                             
215 Άλκης Χαραλαμπίδης, Η Τέχνη του Εικοστού Αιώνα, Θεσσαλονίκη, University Studio Press, 2018, 

σ.503 

216 Paul Schimmel, Out of Actions. Between Performance and the Object. 1949-1979, Κατάλογος 

Έκθεσης, Λονδίνο, Thames and Hudson, 1998, σ.114 και https://www.moca.org/exhibition/out-of-

actions-between-performance-and-the-object-1949-1979 

217
 https://mai.art/ 

https://www.moca.org/exhibition/out-of-actions-between-performance-and-the-object-1949-1979
https://www.moca.org/exhibition/out-of-actions-between-performance-and-the-object-1949-1979
https://mai.art/
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η παρουσίαση και προβολή νέων δράσεων, όσο και η εξερεύνηση μιας αισθητικής 

προσέγγισης αυτής της σύγχρονης καλλιτεχνικής πρακτικής. Στα χρόνια που 

ακολούθησαν το Φεστιβάλ έχει φιλοξενήσει και αφιερώματα για τους Μαρία 

Καραβέλα, Λήδα Παπακωνσταντίνου, Θανάση Χόνδρο και Αλεξάνδρα Κατσιάνη και 

Γρηγόρη Σεμιτέκολο
218

. Το φεστιβάλ αυτό, όπως και οι διοργανώσεις της Art-Athina 

και της  Biennale της Αθήνας, μέσα από την παρουσία των δράσεων σε διάφορα 

σημεία της πόλης και τα αφιερώματα σε σημαντικούς εκπροσώπους του είδους 

κατάφεραν να συστήσει την performance στο ευρύτερο κοινό ως μια σύγχρονη μορφή 

έκφρασης και  που εξερευνά τα όρια της τέχνης και συσχετίζεται με τα τρέχοντα 

ζητήματα και τις ανησυχίες της σημερινής κοινωνίας
219

.  

   Το ελληνικό κοινό ούτως ή άλλως είχε την ευκαιρία να έρθει σε επαφή με αυτό το 

ιδιαίτερο είδος τέχνης, με τον αμφίσημο επικοινωνιακό κώδικα,  μέσα από τις 

εκθέσεις που διοργάνωσε το Μουσείο Μπενάκη σε συνεργασία με το Γαλλικό 

Ινστιτούτο για το κίνημα «Fluxus με τίτλο Fluxus: Δεν Πουλιέται» (8 Oκτωβρίου-4 

Νοεμβρίου 2007) και το πολυήμερο αφιέρωμα «Αs One» (10 Μαρτίου – 24 Απριλίου 

2016) στο έργο της Marina Abramovic, με ολοήμερες αναβιώσεις παλαιότερων 

performances της καλλιτέχνιδας, διαδραστικά εργαστήρια, προβολές documentaries 

και την παρουσίαση των σύγχρονων τάσεων στην performance art. Επίσης σημαντικό 

ρόλο στην καθιέρωση της performance, ως ενός σημαντικού είδους τέχνης, έχουν 

παίξει οι ποικίλες εκδηλώσεις του Φεστιβάλ Αθηνών στον χώρο της Πειραιώς 260, 

της Στέγης Γραμμάτων και Τεχνών και του Κέντρου Πολιτισμού Ιδρύματος Σταύρου 

Νιάρχου. Πρόσφατα, το 2017, η Documenta 14 πραγματοποιήθηκε σε πολυάριθμους 

δημόσιους χώρους και Ιδρύματα στην Αθήνα και το Κάσελ και περιελάμβανε μια 

μεγάλη ποικιλία δραστηριοτήτων από εικαστικές εκθέσεις, performances, 

κινηματογραφικές προβολές μέχρι δημόσια projects και εκδόσεις. Τα έργα αυτά 

διέθεταν κοινωνικοπολιτικό πρόσημο, με αναφορές στην προσφυγική κρίση, την 

κατάχρηση εξουσίας, τη βία, την έμφυλη ταυτότητα και τον ρατσισμό, συμβάλλοντας 

                                                             
218 Δημήτρης Αγραφιώτης και Ελένη Παπακωνσταντίνου, Performance Festival, Κατάλογος Έκθεσης, 

Κρατικό Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης, Θεσσαλονίκη, 2010 
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 https://athensbiennale.org/, https://thessalonikibiennale.gr/  
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στη διασύνδεση της σύγχρονης και επιτελεστικής τέχνης με την κοινωνική 

προβληματική.
220
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 Μαρίλη Σταυρούλη, «Η συμμετοχική τέχνη ως ανανεωτικό μοντέλο κοινωνικής συνοχής και 

εκδημοκρατισμού της εκπαίδευσης», στο Σπύρος Χ. Πανταζής, Ελένη Μαράκη κ.ά.(επιμ.),  

Δημοκρατία, δικαιώματα και ανισότητες στην εποχή της κρίσης. Προκλήσεις στον χώρο της έρευνας και 

της εκπαίδευσης, Πρακτικά 4ου Επιστημονικού Συνεδρίου, Ινστιτούτο Ανθρωπιστικών και Κοινωνικών 

Επιστημών, Ηράκλειο Κρήτης 2019, σ.σ. 522-529 και https://www.documenta14.de/gr/ 
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                                                          B΄ΜΕΡΟΣ 

                 Πολιτικοκοινωνικές συνδηλώσεις της performance art 

1. Η θεσμική κριτική και η performance art 

Στα τέλη της δεκαετίας του ’60, η θεσμοποίηση και η εγκαθίδρυση ενός συνόλου 

κανόνων που κατηύθυναν την κοινωνική διάδραση έγιναν ευρέως κατανοητές ως μια 

ιδεολογική και αναχρονιστική μορφή κοινωνικής συμμετοχής και όχι ως μέρος των 

νέων πολιτιστικών ιδεών ή των βασικών οργανωτικών αρχών για την κοινωνική 

αλλαγή. Οι θεσμοί γίνονταν κατανοητοί από μια σημαντική μερίδα πολιτών ως τα 

μέσα άσκησης της αυταρχικής εξουσίας και ως η ενσάρκωση της συντήρησης και της 

αυταρχικότητας, της υποκρισίας και της ανελευθερίας.  Η γεωπολιτική της θεσμικής 

σκέψης αυτής της περιόδου έγινε περισσότερο περίπλοκη εξαιτίας του ψυχρού 

πολέμου, χωρίς να είναι τόσο ομοιογενής,  βοήθησε όμως τους μελετητές να κάνουν 

λόγο για μια γενικότερη τάση σαρκασμού και αμφισβήτησης του παραδοσιακού 

θεσμικού πλαισίου που κυριαρχούσε και στην καλλιτεχνική πρακτική και που 

αργότερα ονομάστηκε θεσμική κριτική.
221

 

    H τέχνη της θεσμικής κριτικής άντλησε τα θέματά της, τις στρατηγικές και το 

περιεχόμενό της από την πολιτικοποιημένη πολιτιστική κριτική της Νέας Αριστεράς. 

Η επίθεσή της στους θεσμούς τέχνης βασίστηκε, από τη μία πλευρά, στις ιδέες της 

Σχολής της Φρανκφούρτης για την έλλειψη κριτικής συνείδησης της πολιτιστικής 

βιομηχανίας και, από την άλλη, στις στρατηγικές των καταστασιακών για «αντάρτικο 

ακτιβισμό», ενώ βρήκε την πιο σύνθετη έκφραση στον φοιτητικό ξεσηκωμό του 

1968. Oι Καταστασιακοί (Situationists) είχαν αναπτύξει μία έννοια της μοντέρνας 

καταναλωτικής κοινωνίας που εξηγούσε τον ρόλο που έπαιζε ο ιδεολογικός 

κονφορμισμός στις κυρίαρχες αξίες για τη διατήρηση του συστήματος. Για τον ιδρυτή 

τους Guy Debord, η τέχνη ήταν ένα απαραίτητο συστατικό της «κοινωνίας του 

θεάματος», του μύθου του ατομικισμού και της δημιουργικής έκφρασης και 

αποτελούσε κομμάτι εκείνων των στοιχείων που υποδούλωναν τις μάζες στους 

κανόνες της κατανάλωσης, αντί να τις απελευθερώνουν
222

. 

                                                             
221 Blake Stimson, «What was institutional critique?», στο Alexander Alberro και Blake Stimson 

(επιμ.), Ιnstitutional Critique. An  Anthology of Artist’s Writings, Κέιμπριτζ (ΜΑ), MIT Press, 2009, 

σ.21 

222
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    Σύμφωνα με τους θεωρητικούς της σύγχρονης τέχνης, η performance art και η 

θεσμική κριτική ανήκουν στο ευρύτερο ρεύμα του εννοιολογισμού, το οποίο 

διαδέχτηκε κινήματα, όπως ο μινιμαλισμός και η pop art, που κατάφεραν να 

αναδείξουν μια πιο σύνθετη εκδοχή του εμπορευματοποιημένου καλλιτεχνικού 

προϊόντος. Παρόλα αυτά, αντίθετα με την pop-art, ο εννοιολογισμός προσπαθούσε να 

στοχοποιήσει τη βιομηχανία της τέχνης, ως έναν μηχανισμό μέσα από τον οποίο 

πραγματοποιήθηκε η εμπορευματοποίηση της αισθητικής παραγωγής και σκέψης. Η 

τάση αυτή κατανοείται ως μία κοινωνική και πολιτική κρίση στην τέχνη, στην οποία 

τα θεμελιακά στοιχεία της κριτικής παράδοσης του μοντερνισμού 

ρευστοποιούνται
223

.  

   Οι εννοιολογικοί καλλιτέχνες άρχισαν να εκφράζουν τη θεσμική κριτική τους μέσα 

από την υιοθέτηση στο έργο τους των ανταγωνιστικών προς την παραδοσιακή τέχνη 

νέων μέσων επικοινωνίας της δεκαετίας του ‘60. Με τον τρόπο αυτόν ο 

εννοιολογισμός προσπάθησε να βγει έξω από το θεσμικό πλαίσιο της Τέχνης και να 

παρέμβει ενεργά στο κοινωνικό σύστημα, που συνίσταται από τα αστικά μέσα 

επικοινωνίας και τις δυνάμεις αντιπροσώπευσης. Αυτή η παρέμβαση ενεργοποιείται 

συνέχεια μέσα από την κριτική άλλων μορφών τέχνης
224

. Όπως ανέφερε ο  αυστραλός 

εννοιολογικός καλλιτέχνης Ian Burn, η αυξανόμενη πολιτικοποίηση της 

εννοιολογικής τέχνης της δεκαετίας του 1970 σήμαινε ότι αυτή η τέχνη ήταν 

μεταβατική: μετέβαινε, δηλαδή, σε ένα ευρύτερο πεδίο στρατευμένης πολιτικής 

πρακτικής, πέρα από τις δομές του κόσμου της τέχνης και συνδεόταν με τη 

διαφήμιση, την τηλεόραση, την κοινότητα ή με δραστηριότητες σχετικές με το 

εμπόριο. Η ταύτιση με την έννοια της αντιπροσώπευσης ήταν απόρροια της 

μεταμοντέρνας συνθήκης σε ό,τι αφορά το καλλιτεχνικό υποκείμενο «αφού από 

παραγωγός αντικειμένων και χειριστής σημείων, στρατεύτηκε κριτικά με ένα 

ευρύτερο πεδίο πολιτικής στράτευσης»
225

. 

   Από τη δεκαετία του ΄80, όμως, βλέπουμε τη σταδιακή ενσωμάτωση των 

καλλιτεχνών της performance art και εκείνων της θεσμικής κριτικής στα μουσεία και 

τις μεγάλες αίθουσες τέχνης με την τέχνη της εγκατάστασης (installation art). 

Παρατηρείται, πια, ένα αυξανόμενο ενδιαφέρον των νέων καλλιτεχνών προς τα 

                                                             
223 Jeff Wall, «Dan Graham’s Kammerspiel», στο Alexander Alberro και Blake Stimson (επιμ.), 

Conceptual Art: A Critical Anthology, Κέιμπριτζ (ΜΑ), MIT Press, 1999, σ. 504 

224 Jeff Wall, ό.π., σ. 508 
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μουσεία, αφού τα βλέπουν ως χώρους για  έρευνα και  αποκάλυψη νέων ερμηνειών. 

Για τον καλλιτέχνη της θεσμικής κριτικής το μουσείο είναι ο τόπος, όπου τα 

αντικείμενα αποκτούν ιδιαιτερότητα, διατηρώντας τα μηνύματα και τις αξίες τους. 

Στα μέσα της δεκαετίας του ‘90 ήταν, πλέον, θεσμός να γίνονται οι ίδιοι οι 

καλλιτέχνες της θεσμικής κριτικής και της εννοιολογικής τέχνης επιμελητές των 

εκθέσεών τους στα μουσεία και τις γκαλερί. Σχολιάζοντας τη νέα τάση,  η 

επιμελήτρια και ιστορικός τέχνης Lisa Corrin έγραψε ειρωνικά ότι: «ο “μουσειασμός” 

θα είναι χρονολογικά το επόμενο καλλιτεχνικό κίνημα»
226

.  

   Οι εκπρόσωποι της θεσμικής κριτικής ήταν εκείνοι που διεκδίκησαν μεγαλύτερο 

εκδημοκρατισμό των μουσείων, με την παρουσία σε αυτά περισσότερων έγχρωμων, 

γυναικών καλλιτεχνών και ανεξάρτητων δημιουργών, που δεν ανήκαν στο 

καλλιτεχνικό κατεστημένο και τα έργα τους δεν υπήρχαν σε επίσημες μουσειακές 

συλλογές
227

. Μέσα από τις δράσεις τους επηρέασαν σημαντικά τη Νέα 

Μουσειολογία, εισηγητής της οποίας υπήρξε ο Βρετανός ιστορικός τέχνης και 

επιμελητής Peter Vergo, με την ανθολογία του The New Museology
228

 του 1989, 

καθώς και τη νέα γενιά μουσειολόγων.  

   Eίναι γεγονός, πια, ότι τα σύγχρονα μουσεία σε ολόκληρο τον κόσμο κατά τις 

τελευταίες τρεις δεκαετίες, περιλαμβάνουν προγράμματα που απευθύνονται σε 

διάφορες κοινωνικές ομάδες, μετανάστες, γυναίκες, παιδιά, άτομα με ειδικές ανάγκες 

κλπ.
229

 Προτείνουν, κατά συνέπεια, άλλους τρόπους θέασης, διαφορετικούς από 

εκείνους που πρότειναν τα μεγάλα κρατικά μουσεία από την εποχή μετά τη Γαλλική 

Επανάσταση, ενθαρρύνουν τη διαδραστικότητα και εμπνέονται, συχνά, από τους 

δημιουργούς των happenings και των performances της δεκαετίας του ‘60, που 

επεδίωκαν τη συγχώνευση των καλλιτεχνικών μέσων και την ενεργοποίηση 

                                                             
226 Αναφέρεται στο Τόνυ Γκόντφρεϋ, Εννοιολογική Τέχνη, Aθήνα, Καστανιώτης, 2001,  σ. 404 

227 Janet Marstine, New Museum: Theory and Practice, Μασσαχουσέτη, Οξφόρδη, Βικτώρια, 

Blackwell Publishing, 2006, σ. 6 

228 Peter Vergo (επιμ.), The New Museology, Λονδίνο, Reaktion Books, 1989, σ. 1  

229 Richard Sandell, «Museums and the Combating of Prejudice», Museological Review, Issue 12, 

University of Leicester, 2007, σσ. 78-80, διαθέσιμο στο 

https://www2.le.ac.uk/departments/museumstudies/documents/museologicalreview/MR-12-2007.pdf, 

τελευταία επίσκεψη 04-10-2020 
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περισσότερων του ενός αισθητήριων οργάνων για την πρόσληψη του έργου τέχνης
230

. 

Επομένως, το σύγχρονο μουσείο τέχνης γίνεται ένας χώρος όπου διευρύνεται ο ρόλος 

του καλλιτέχνη, του έργου τέχνης και του θεατή
231

. 

   Η υιοθέτηση από τη μουσειακή αγωγή πρακτικών της performance art, όπως η 

συναισθησία και η διαδραστικότητα, απελευθερώνουν τους επισκέπτες από την  

ανάγκη για καθοδήγηση στον χώρο και τον εξουσιαστικό ρόλο των επιμελητών 

εκθέσεων και τους αφήνουν περισσότερη ελευθερία,  ώστε να δομήσουν τις δικές 

τους μορφές στράτευσης μέσα στο περιβάλλον του μουσείου. Χωρίς να απευθύνονται 

πια σε έναν αμερόληπτο παρατηρητή που ατενίζει μια έκθεση, τα διαδραστικά 

εκθέματα συχνά μετατοπίζουν το μάτι από την ελεγχόμενη θέση του υπέρ 

πολυαισθητηριακών μορφών αντίληψης, στις οποίες η όραση, η ακοή και η αφή 

διαδρούν, για να παραγάγουν μία περισσότερο ενσαρκωμένη, ενεργή και 

συμμετοχική σχέση με το μουσείο και τους άλλους επισκέπτες
232

.  

   Αυτές οι μεταμορφώσεις, όπως παρατηρεί ο Andrew Barry, νοούνται σε σχέση με 

τη  στροφή από προηγούμενα περισσότερο συνεργατικά μοντέλα συμπεριφοράς του 

πολίτη σε εκείνα του νεοφιλελευθερισμού. Αν η διαδραστικότητα προωθεί την 

ανάπτυξη περισσότερο ενεργητικών μορφών αυτο-κατεύθυνσης του θεατή μέσα στα 

μουσεία, λιγότερο προσαρμοσμένων στην καθοδήγηση των άλλων, μια τέτοιου 

είδους στροφή  αντανακλά και την αλλαγή στον ρόλο της δημόσιας εξουσίας.  Από 

μια εξουσία, δηλαδή, που κατευθύνει τον πολίτη σε εκείνη που βάζει τις 

προϋποθέσεις για να γίνουν οι πολίτες πιο ενεργοί και πιο υπεύθυνοι για την 

κυβέρνηση που επιλέγουν
233

.Ταυτόχρονα, τα μουσεία είναι σημαντικά επηρεασμένα 

από τις πολιτικές της διαφορετικότητας και της πολιτικής για ένα νέο συμπεριφορικό 

μοντέλο του πολίτη και από τη  στράτευση για αναγνώριση των διαφοροποιημένων 

                                                             
230 Tony Bennett, «Civic Seeing: Museums and the Organizations of Vision», στο Sharon MacDonald 

(επιμ.), A Companion to Museum Studies, Μασσαχουσέτη, Οξφόρδη, Βικτώρια, Blackwell Publishing, 

2006, σ. 279 

231 Ευγενία Αλεξάκη, «Το Σύγχρονο Μουσείο: Εμπορικό Κέντρο ή Χώρος ουσιαστικής Εκπαιδευτικής 

Διαδικασίας;», στο Γιώργος Κόκκινος, Ευγενία Αλεξάκη (επιμ.), Διεπιστημονικές Προσεγγίσεις στη 

Μουσειακή Αγωγή, Αθήνα, Μεταίχμιο, 2002, σ. 72 

232 Τony Bennett, ό.π., σ.276 
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πολιτιστικών δικαιωμάτων και μορφών εξουσιοδότησης, μια τάση που απαιτεί από τα 

μουσεία να αναπτύξουν πιο πλουραλιστικές μορφές πολιτικής θέασης
234

. 

   Εξάλλου, τα ζητήματα αναγνώρισης των ιθαγενών, των μειονοτικών ομάδων ή της 

σεξουαλικής ταυτότητας έχουν προσθέσει  κοινωνικό πρόσημο στον τρόπο με τον 

οποίο τα μουσεία βλέπουν και ερμηνεύουν τα μαθήματα συμπεριφοράς του πολίτη. 

Tην ίδια ώρα, νέες προσεγγίσεις στη διαφορετικότητα - εθνικότητα, σεξουαλικότητα, 

φύλο - απαιτούν επαναπροσδιορισμό της μουσειολογικής θεματογραφίας. Η θεωρία 

του James Clifford για τα μουσεία ως ζώνες επαφής, ως μέρη όπου οι προοπτικές των 

διαφορετικών πολιτισμών μπορούν να αναμειχθούν και να μπουν σε ιδεολογικές 

ανταλλαγές, χωρίς να υποστηρίζονται από  μια ελεγχόμενη άποψη, συνδέεται με μια 

αξιόλογη αύξηση της προσοχής των μουσείων προς μια πιο ευέλικτη, ποικιλόμορφη 

και διαλεκτική  οργάνωση της οπτικής αντίληψης των επισκεπτών ως υπενθύμιση του 

περιεχομένου της έκθεσης στην οποία η θέαση συνοδεύεται από την αμοιβαιότητα 

ενός εποικοδομητικού διαλόγου
235

. 

         

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                             
234 Τony Bennett, ό.π., σ.278 

235 James Clifford, Routes: Travel and Translation in the Late Twentieth Century, Cambridge, MA: 

Harvard University Press, 1997 
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1.1 Η θεσμική κριτική στην Ελλάδα 

Η θεσμική κριτική των ελλήνων πρωτοποριακών δημιουργών συνδέεται με την 

ανατροπή βασικών δεδομένων και λειτουργιών της τέχνης όπως: α) του ρόλου και της 

προσωπικότητας του καλλιτέχνη, ο οποίος από μποέμ ή καλός τεχνίτης γίνεται 

διανοούμενος και ενεργός πολίτης˙ β) της διάστασης και της φυσικής υπόστασης του 

καλλιτεχνικού έργου, το οποίο αποϋλοποιείται˙ γ) της νοητικής δομής της 

καλλιτεχνικής πρακτικής˙ δ) της σχέσης έργου και χώρου, η οποία αναπτύσσεται 

πλέον μακριά από τα στενά όρια των θεσμών τέχνης˙ ε) της κριτικής αξιολόγησης 

των έργων, μακριά από τα συμβατικά ακαδημαϊκά κριτήρια  και στ) της θεωρητικής 

και ιστορικής θεμελίωσης του λόγου ύπαρξης του έργου
236

.  

   Σε αντίθεση με τον διεθνή χώρο, όπου το ιδιαίτερο πνεύμα της εποχής 

καλλιεργούσε μια συστηματική θεωρητική προσέγγιση και μια αντικομφορμιστική 

ποιητική, στην Ελλάδα ο θεωρητικός λόγος περί τέχνης ακολουθούσε τα συμβατικά 

κριτήρια της Σχολής Καλών Τεχνών, της Πανελληνίου και του Καλλιτεχνικού 

Επιμελητηρίου
237

. Ο καλλιτεχνικός διάλογος ήταν στραμμένος στην πολύχρονη 

διαμάχη ανάμεσα στους υπερασπιστές της ελληνοκεντρικής και παραστατικής τάσης 

στη ζωγραφική και στους υπέρμαχους της αφαίρεσης. Η κυριαρχία της αφαίρεσης 

στην εικαστική σκηνή τις δεκαετίες ’50 και ’60 νοήθηκε ως μέρος της ανοδικής 

πορείας της ελληνικής τέχνης και κοινωνίας προς τον εκσυγχρονισμό και την 

ανάπτυξη. Η Μάρθα Χριστοφόγλου σχολιάσε αυτή τη νέα συνθήκη για τα ελληνικά 

εικαστικά δρώμενα ως την «αποδεκτή συνέπεια της εξέλιξης των μορφών στο 

πλαίσιο της γενικής επιδίωξης του μοντέρνου με απώτερο στόχο τον 

εκσυγχρονισμό»
238

.  

   Η μεταπολεμική εκδοχή της αφαίρεσης θεωρήθηκε επομένως πρότυπο 

εκσυγχρονισμού για την ελληνική καλλιτεχνική σκηνή και επαγγελματικής επιτυχίας 

για τους σύγχρονους δημιουργούς, αφού κυριαρχούσε η αντίληψη ότι η υιοθέτηση 

του συγκεκριμένου μορφοπλαστικού ιδιώματος ήταν το μέσο για τη συμπόρευση   με 

                                                             
236

 Ντένης Ζαχαρόπουλος, «Διαφορά και ανατροπή: Η γενιά του ’70 στην Ελλάδα και η σημασία της 

για τις εικαστικές τέχνες», στο Γιώργος Βέλτσος, Ντένης Ζαχαρόπουλος κ.ά (επιμ.), Μεγάλη 

Αναταραχή : 5, Ουτοπίες στο ’70, λίγο πριν - λίγο μετά, ό.π. 

237 Ντένης Ζαχαρόπουλος, ό.π., σ.33 

238 Μάρθα Χριστοφόγλου, «Ο εκσυγχρονισμός της νεοελληνικής τέχνης και οι μεγάλες διαμάχες», 

Αρχαιολογία, τχ. 57 Δεκέμβριος 1995, αφιέρωμα Η ελληνική ζωγραφική: νεότερα χρόνια, σ. 47 



 

130 

 

τις διεθνείς καλλιτεχνικές τάσεις. Ο Αλέξανδρος Ξύδης σχολίασε τη στροφή της 

ελληνικής εικαστικής σκηνής στις αρχές της δεκαετίας του ’60 ως εξής: 

 Για πρώτη φορά στην ιστορία της η ελληνική τέχνη έχει μπει στον παλινδρομικό ρου 

της αέναης και ακώλυτης συναλλαγής με τις καλλιτεχνικές διαδικασίες του υπόλοιπου 

κόσμου
239

.   

   Ωστόσο, οι κοινωνικοπολιτικοί και οικονομικοί μετασχηματισμοί που 

πραγματοποιήθηκαν στην ελληνική κοινωνία τη δεκαετία του 1970 επηρέασαν τόσο  

την καλλιτεχνική παραγωγή και το θεσμικό πλαίσιο προώθησης, παραγωγής και 

αξιολόγησής της, αλλά και τη στάση πολλών  πρωτοποριακών καλλιτεχνών απέναντι 

στον εμπορευματικό μηχανισμό. Ο Γιάννης Ψυχοπαίδης έκανε λόγο για ένα 

αλληλένδετο σχήμα που αποτελείται από τις αίθουσες τέχνης, τους συλλέκτες και τα 

ΜΜΕ και το περιέγραψε ως εξής:  

    -   Μια μειοψηφία οικειοποιείται το μεγαλύτερο μέρος της καλλιτεχνικής παραγωγής.  

- Ο έλεγχος των μέσων μαζικής επικοινωνίας εκ μέρους αυτής της μειοψηφίας και  η 

προσπάθεια της στο όνομα μιας δήθεν αντικειμενικής πληροφόρησης, να επεκτείνει 

την ιδεολογία της θεσμοποιημένης κουλτούρας που εκφράζει, δηλ. την κυρίαρχη 

ιδεολογία
240

. 

   Μελετώντας την εγχώρια εικαστική δραστηριότητα της εποχής, διαπιστώνουμε ότι 

το θεσμικό πλαίσιο των εικαστικών τεχνών βασίστηκε κατά κύριο λόγο στην ιδιωτική 

πρωτοβουλία, αν εξαιρέσουμε τις εκθέσεις των ξένων ινστιτούτων στην Ελλάδα που 

συνέβαλαν στη γνωριμία του κοινού με νέες καλλιτεχνικές πρακτικές. Οι ιδιωτικές 

αίθουσες τέχνης, όπως ο Δεσμός και η Ώρα, αναλαμβάνουν και την παρουσίαση 

έργων performance art, χωρίς το παραμικρό κέρδος.  Όπως σημειώνει η μουσειολόγος 

Ματούλα Σκαλτσά «είναι να απορεί κανείς με το όραμα και την επιμονή ορισμένων 

ανθρώπων που λειτουργούσαν ή θα περίμενε κανείς να λειτουργούν με όρους 

αγοράς»
241

. Η Ελένη Βακαλό παρατήρησε ότι η συνεισφορά των νέων αιθουσών 

τέχνης έγκειται στο γεγονός ότι: 

                                                             
239 Αλέξανδρος Ξύδης, «Ελληνική τέχνη 1945-1970: Μια κριτική ανασκόπηση», Θέματα Χώρου + 

Τεχνών, τχ. 3, 1972, σ.σ.153-156 

240 Γιάννης Ψυχοπαίδης, «Σύγχρονες τάσεις της ελληνικής τέχνης και τα προβλήματα της λειτουργίας 

της», Χρονικό’76, σ.σ.129-130 

241 Ματούλα Σκαλτσά, «Το θεσμικό πλαίσιο των εικαστικών τεχνών στην Ελλάδα τη δεκαετία του 

‘70», στο Λία Γυιόκα (επιμ.),  Μουσεία 06. Διαλέξεις και μελέτες για τις πολιτισμικές σπουδές και τις 

εικαστικές τέχνες, Θεσσαλονίκη, Εκδόσεις Ζήτη, 2012, σ.σ., 118-119 



 

131 

 

συγκέντρωσαν και προσείλκυσαν έναν κόσμο που ως τότε δεν τολμούσε να πλησιάσει 

στις εκθέσεις. Η διεύρυνση και οι ανακατατάξεις του κοινού που έγιναν εκείνη την 

εποχή, δεν είχαν μόνο επιπτώσεις στο ενδιαφέρον για την τέχνη. Δημιούργησαν 

διάφορες καινούριες καταστάσεις και στο ισχύον σύστημα διακίνησης και διάδοσης της 

τέχνης
242

.  

   Παρόλα αυτά, σε αντίθεση με τον υπόλοιπο κόσμο, είναι λίγες οι εκθέσεις με 

σοβαρό θεωρητικό υπόβαθρο στα χρόνια εκείνα στην Ελλάδα και η έλλειψη αυτή 

αφορά όχι μόνο τη σύγχρονη τέχνη, αλλά και τις ιστορικές ακόμα εκθέσεις της 

Πινακοθήκης ή της Πανελληνίου. Δεν υπάρχει κάποια αξιόλογη θεωρητική 

προσέγγιση που να στοχεύει στην αναμόρφωση του θεσμικού και ακαδημαϊκού 

πλαισίου, ούτε στη διεύρυνση του ιστορικού και πολιτισμικού ορίζοντα. Οι ελάχιστες 

προσπάθειες θεωρητικής και επιστημονικής προσέγγισης στη σύγχρονη τέχνη 

αφορούν τις περισσότερες φορές σε ατομικές εκθέσεις και προσωπικές εκδόσεις 

καλλιτεχνών.  Το θεωρητικό ενδιαφέρον και οι αναζητήσεις  των ελάχιστων εκείνων 

καλλιτεχνών, ανάμεσά τους ο γλυπτης Θόδωρος και ο Δημήτρης Αληθεινός, 

συνέπιπτε με τη γενικότερη αδιαφορία για την απαξίωση  της διανοητικής και 

θεωρητικής  εργασίας
243

.  

   Πέρα από τον κριτικό λόγο έγκριτων τεχνοκριτικών και κάποιων εξειδικευμένων 

εντύπων, ο κύριος όγκος των  εφημερίδων και των περιοδικών  θα αντιμετωπήσουν 

μάλλον με αδιαφορία και αστική συγκτάβαση το έργο και τη θέση των εκπροσώπων 

της performance art. Η ευρύτερη αποτίμηση της πολιτισμικής δραστηριότητας θα 

περιοριστεί σε μια επιφανειακή παρεμβατική δημοσιογραφία και σε μια αρθογραφία, 

μέρος συχνά ρεπορτάζ της καλλιτεχνικής και κοσμικής ζωής της εποχής και η οποία 

σπάνια επεκτείνεται σε μια πιο ουσιαστική ανάλυση του έργου και της καλλιτεχνικής 

θέσης των δημιουργών.
244

 

                                                             
242 Ελένη Βακαλό, Η φυσιογνωμία της Μεταπολεμικής Τέχνης στην Ελλάδα. Μετά την Αφαίρεση, ό.π., 

σ.83 

243 Ντένης Ζαχαρόπουλος, ό.π. 

244 Ενδιαφέρον παρουσιάζουν ο τίτλοι εφημερίδων και περιοδικών ευρείας κυκλοφορίας, οι οποίοι 

αποδεικνύουν την αμηχανία από πλευράς αρθρογράφων να ορίσουν ένα σύγχρονο καλλιτεχνικό ρεύμα, 

όπως η performance art και να γνωστοποιήσουν τη φύση του στο ευρύ κοινό, το οποίο μάλλον θα 

ερχόταν σε σύγχυση παρά θα ενημερωνόταν από τα δημοσιεύματα. Ενδεικτικά αναφέρουμε τους εξής 

τίτλους: «Περίεργη τέχνη στο Δεσμό», Ταχυδρόμος,  1 Μαρτίου 1979 και Πάνος Καραβίας, «Πρόταση 

γα τέχνη στο δρόμο», Η Αυγή, 24 Φεβρουαρίου 1979, καθώς «Και…φεστιβάλ Σπετσών», Ταχυδρόμος, 

27 Ιουλίου 1977, όπου ο κοσμικογράφος «΄Ιακχος» αναφέρεται με θετική αλλά και χιουμοριστική 
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   Παρόλα αυτά, εκείνη ακριβώς την εποχή αρχίζει να αλλάζει η θέση της κριτικής 

αναφορικά σε ό,τι αφορά σχέση της με τους καλλιτέχνες, με τον τεχνοκριτικό να 

αναλαμβάνει πιο ενεργό ρόλο κυρίως μέσα στους χώρους της πρωτοπορίας. Οι 

κριτικοί συνεργάζονται σαν θεωρητικοί με ομάδες καλλιτεχνών, συγκροτούν νέες 

ομάδες και οργανώνουν εκθέσεις, προωθούν τις νέες τάσεις και τον ενεργό διάλογο 

με την προβληματική των πρωτοποριακών δημιουργών. Σε ένα άλλο επίπεδο, 

αναλαμβάνουν προσωπικές πρωτοβουλίες και εντάσσονται συχνά σε ομαδικά ή 

κρατικά προγράμματα με στόχο την καλλιέργεια της αισθητικής διαπαιδαγώγησης 

του κοινού, μέσα από διαλέξεις, ομιλίες, ξεναγήσεις. Ενδεικτική αυτής στροφής της 

κριτικής και του ανοίγματός της  στο κοινό, είναι εκείνη την εποχή η έκδοση 

εξειδικευμένων περιοδικών και βιβλίων για την τέχνη
245

. 

   Σε αυτή την κατεύθυνση εντάσσονται και εκθεσιογραφικές προτάσεις που 

βασίζονται σε κριτική διεργασία και θέση, όπως για παράδειγμα  οι 

«Διαδικασίες/Συστήματα» του Μανόλη Μαυρομάττη στην Αίθουσα Τέχνης Αθηνών 

(1976) και η «Πρωτοπορία και Πειραματισμός» της Έφης Στρούζα  στη Μόντενα της 

Βενετίας (1978) και φυσικά, σε ό,τι αφορά την performance art, η έκθεση 

«Περιβάλλον-Δράση: Τάσεις της ελληνικής τέχνης σήμερα» που οργανώθηκε από 

την Εταιρία Ελλήνων Τεχνοκριτών και πραγματοποιήθηκε στο Ζάππειο από τις 22 

Μαΐου έως τις 5 Ιουνίου 1981. Η έκθεση, όπως αναφέρουν οι διοργανωτές στον 

σχετικό κατάλογο,  φιλοδοξούσε να αναπληρώσει το κενό στην πληροφόρηση του 

ελληνικού κοινού γύρω από τις καλλιτεχνικές πρακτικές που εντάσσονταν στην 

κατηγορία «περιβάλλον-δράση», όπως χαρακτηρίζονταν ακόμη τα έργα performance 

art στην Ελλάδα.
246

 Παρά τις μεμονωμένες αυτές προσπάθειες, πάντως, στο πλαίσιο 

της κριτικής στην Ελλάδα εκείνη την εποχή κανείς δεν φαίνεται να προτείνει μια 

καλλιτεχνική συσπείρωση που να βασίζεται στη χρονολογική και γενεαλογική 

                                                                                                                                                                               
διάθεση στη πρωτοβουλία της Λήδας Παπακωνσταντίνου να διοργανώσει το συγκεκριμένο φεστιβάλ 

και εντάσσει το έργο της στο Φτωχό Θέατρο ή το Θέατρο του Δρόμου. Βέβαια αυτοί οι όροι δεν 

πρέπει να μας εκπλήσσουν, αφού και η ίδια η δημιουργός σε συνέντευξή της δήλωσε ότι τα έργα του 

Σπετσιώτικου Θεάτρου ήταν performances, αλλά ότι θα μπορούσαν να ενταχθούν στο Φτωχό Θέατρο 

και το Θέατρο του Δρόμου, συνέντευξη με τη Λήδα Παπακωνσταντίνου 

245 Ελένη Βακαλό, Η Φυσιογνωμία της Μεταπολεμικής Τέχνης στην Ελλάδα: Μετά την Αφαίρεση, ό.π., 

σ. 86 
246

 «Για την έκθεση», στο Περιβάλλον-Δράση, Τάσεις της ελληνικής τέχνης σήμερα, ό.π., σ.7  
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εξειδίκευση μέσα από μια αλλαγή νοοτροπίας, σκέψης και πράξης, θεωρίας και 

πρακτικής
247

.  

   Σε κάθε περίπτωση, το θέμα που συμβάλλει σημαντικά στη συσπείρωση των 

σύγχρονων καλλιτεχνών είναι το συλλογικό αίτημα  για τη δημιουργία ενός 

Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης με στόχο την απόκτηση ενός δημοκρατικού οργάνου  

που θα εξασφαλίζει μια ευρύτερη, πιο διαφοροποιημένη και πιο διαλεκτική 

καταγραφή της ιστορίας. Η διεκδίκηση αυτή σηματοδοτεί την άρνηση της 

εθνοκεντρικής και απομονωτικής πολιτικής της Εθνικής Πινακοθήκης, η οποία 

εξακολουθούσε να αρθρώνει το αφήγημα της νεότερης ελληνικής τέχνης πάνω στην 

ιδέα της ελληνικότητας, διαμορφώνοντας μαζί με την ΑΣΚΤ  την ακαδημαϊκή 

αντίληψη περί τέχνης
248

.  Όπως σημείωσε η Ντόρα Ηλιοπούλου-Ρογκάν: 

 Ένα μεγάλο μέρος της ευθύνης για τη διαιώνιση αυτής της κατάστασης το είχε η 

κατ’αποκλειστικότητα προβολή της σύγχρονης τέχνης της Ελλάδας από ακραία 

αντιθετικούς μεταξύ τους οργανισμούς και παράγοντες όπως η Πανελλήνιος, οι 

διάφορες γκαλερί και περιπτώσεις όπως του Παρνασσού κ.α. Υπό αυτές τις συνθήκες η 

παρουσίαση του σύγχρονου καλλιτεχνικού δυναμικού δεν μπορούσε  παρά να είναι 

τμηματική, σπασμωδική, μεμονωμένη και συμφεροντολογική. Αναμφισβήτητα, λοιπόν, 

ένα πρώτο απαραίτητο βήμα για την αποκατάσταση της σύγχρονης τέχνης στην Ελλάδα 

είναι η εξασφάλιση ενός υπεύθυνου χώρου προβολής της, δηλαδή ενός Μουσείου
249

. 

   Η διεκδίκηση για ένα Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης απέκτησε γρήγορα, όπως ήταν 

αναμενόμενο καλλιτεχνικό περιεχόμενο και ιδεολογικό πρόσημο και αποσκοπούσε 

στη δικαίωση των έργων και του λόγου των πρωτοποριακών κινημάτων του εικοστού 

αιώνα τόσο στην Ελλάδα όσο και διεθνώς. Το σημαντικότερο όμως ήταν ότι 

συσπείρωσε τις περισσότερες καλλιτεχνικές ομάδες και οργάνωσε μέρος του 

επαγγελματικού καλλιτεχνικού διαλόγου
250

. Σημαντικές κινήσεις σε αυτή την 

κατεύθυνση ήταν οι «Υποθέσεις για ένα Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης», το 1977, ένα 

συνεργατικό project που οφείλεται στην πρωτοβουλία του περιοδικού Αντί, της 

αίθουσας τέχνης Δεσμός και του γλύπτη Θόδωρου και η διοργάνωση του Συνδέσμου 

Καλλιτεχνών με τίτλο «Διερευνήσεις για ένα Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης» την ίδια 

                                                             
247 Ντένης Ζαχαρόπουλος, ό.π. 

248 Ό.π 

249 Ντόρα Ηλιοπούλου – Ρογκάν, «Για ένα Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης», Αντί, περίοδος Β΄, τχ. 50, 

1976, σ.50 

250
 Nτένης Ζαχαρόπουλος, ό.π. 



 

134 

 

χρονιά στο Πάντειο Πανεπιστήμιο.  Και οι δυο προσπάθειες έθεταν επί τάπητος τα 

πρακτικά θέματα και τους προβληματισμούς που παρουσίαζε η ιδέα της  ίδρυσης ενός 

Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης στην Ελλάδα. Ωστόσο, ενδιαφέρον παρουσιάζει το 

γεγονός ότι η συζήτηση δεν εστίαζε  στην κριτική αμφισβήτηση των θεσμών τέχνης, 

αλλά στις διεργασίες που απαιτούνταν για την ίδρυση ενός τέτοιου οργανισμού στην 

Ελλάδα, γεγονός που μας επιτρέπει να συμπεράνουμε ότι η στόχευση της θεσμικής 

κριτικής στην Ελλάδα αφορούσε κυρίως τον επαναπροσδιορισμό του θεσμικού 

πλαισίου της τέχνης και όχι την ανατροπή του
251

.  

   Από την άλλη, η ιδέα ενός Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης έθετε και  μια νέα 

διάσταση ως προς το περιεχόμενο και τη μορφή των αισθητικών αντικειμένων, αλλά 

και ως προς τους τόπους και τρόπους παρουσίασης τους. Έτσι, το θέμα που έθεσε η 

ανάγκη καταγραφής δεν περιορίστηκε μόνον σε υφολογικά ή τοπικιστικά 

προβλήματα, αλλά αφορούσε και τον ευρύτερο χώρο των έργων και των πραγμάτων, 

και προσανατολίστηκε σε μορφές και διαδικασίες, οι οποίες ξεπερνούσαν τις 

συμβατικές πρακτικές και πρότειναν δεδομένα που συμβάδιζαν με τα νέα «σαλόνια» 

και τις ανάγκες της τρέχουσας αγοράς τέχνης
252

.  

   Οι διαδικασίες αυτές, ανάμεσά τους και καλλιτεχνικές πρακτικές όπως η 

performance art, έθεσαν εκ νέου έναν πειραματικό ορίζοντα που τα νέα μουσεία 

ολοκλήρωσαν διεθνώς, προσφέροντας ελευθερία κινήσεως και χώρο, λόγο και 

διάλογο ως επέκταση της πολιτικής και θεωρητικής διάστασης των καλλιτεχνικών 

θεσμών. Μπορεί δηλαδή να δει κανείς για πρώτη φορά έργα, όχι μόνο σε έναν 

νοητικά ελεύθερο χώρο αλλά και φυσικά σε ένα μέγεθος που εγκαινιάζει πρακτικά 

μια άλλη διάσταση, ως προς την εμπειρία του θεατή και την υπόσταση του έργου 

τέχνης
253

. 

    Αναφορικά με την  κριτική στόχευση των περιπτώσεων που εξετάζουμε, αυτή 

έγκειται στην αμφισβήτηση της ίδιας της υπόστασης των θεσμών και της 

χειραγώγησης που αυτοί ασκούν με ποικίλους τρόπους στην καλλιτεχνική παραγωγή 

(Οπλοτέχνη και Εικαστική Δράση-Γραφή στον Χώρο), στην ιδέα της αποκέντρωσης 

των τεχνών και της παρουσίασης έργων ανοικτής διαδικασίας σε ανοικτούς 

δημόσιους χώρους, μακριά από τις συμβάσεις των αιθουσών τέχνης (Σπετσιώτικο 

                                                             
251 Ειρήνη Γερογιάννη, Η περφόρμανς στην Ελλάδα, Αθήνα, Futura, 2019, σ.152 
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 Ντένης Ζαχαρόπουλος, ό.π. 

253 Stephen Greenberg, «The Vital Museum», στο Suzanne MacLeod (επιμ.), Reshaping Museum 

Space: Architecture, Design, Exhibitions, Λονδίνο, Νέα Υόρκη, Routledge, 2005, σ. 225 
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Θέατρο, Νταχάου- Νέα Κύπρος και πολύ-θέαμα με θέμα την Εθνική Αντίσταση ) και 

στη δυνατότητα επαναπροσδιορισμού του θεσμικού πλαισίου της τέχνης μέσα από 

την ίδρυση ενός Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης στην Ελλάδα («Υποθέσεις για Ένα 

Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης»). 

1.2. Aμφισβητώντας τη θεσμική και αισθητική ηγεμονία 

Η Οπλοτέχνη (Armarte) του Δημήτρη Αληθεινού περιελάμβανε μια σειρά 

ακτιβιστικών δράσεων και δύο μανιφέστα και πραγματοποιήθηκε στη Μόντενα και 

τη Βενετία της Ιταλίας το 1978, στο πλαίσιο της έκθεσης «Πρωτοπορία και 

πειραματισμός»  σε επιμέλεια της ιστορικού τέχνης Έφης Στρούζα. Στη Μόντενα, 

μέσα και έξω από τον εκθεσιακό χώρο, στους δρόμους της πόλης, ο καλλιτέχνης είχε 

κολλήσει αφίσες στα τρία χρώματα της ιταλικής σημαίας με το προκλητικό και 

αμφίσημο σύνθημα «Va Fa»
254

. Μέσα στην αίθουσα τέχνης, όπου φιλοξενήθηκε η 

έκθεση, ένα κομμάτι κρέας σάπιζε διαχέοντας την αίσθηση της σήψης στον χώρο, 

ενώ ο ίδιος ο δημιουργός περιφερόταν φορώντας κουκούλα τρομοκράτη, ως έμμεση 

αναφορά στην τρομοκρατία και την πρόσφατη απαγωγή και δολοφονία του πρώην 

Ιταλού πρωθυπουργού Aldo Moro από τις Eρυθρές Ταξιαρχίες. Ταυτόχρονα, οι 

θεατές μπορούσαν να προμηθευτούν  το Πρώτο Μανιφέστο της Οπλοτέχνης.  Με τις 

δημόσιες δράσεις του και κυρίως με τα δύο μανιφέστα του, ο Αληθεινός προτείνει 

την τέχνη ως όπλο για την ανατροπή της υπάρχουσας κοινωνικής ιεραρχίας και του 

επαναπροσδιορισμού του θεσμικού πλαισίου που διήπε την καλλιτεχνική παραγωγή.  

   Στο Πρώτο Μανιφέστο της Οπλοτέχνης (Παρίσι/Μόντενα, 1977), ο Αληθεινός 

ευαγγελίζεται την τέχνη ως όπλο για την κοινωνική ανατροπή και εναποθέτει στους 

συναδέλφους του τη δυνατότητα ανατροπής ή επαναπροσδιορισμού του 

εμπορευματικού μηχανισμού που περιβάλλει την τέχνη: 

 Όταν κάποτε πραγματοποιηθεί η Μεγάλη Αλλαγή που σκεφτόμαστε, ίσως τότε η τέχνη 

να μη χρειάζεται άλλο κι ο καλλιτέχνης να γίνει είδος που εξαφανίστηκε. Μέχρι τότε 

όμως είμαστε εμείς που με τα τραγούδια μας θα βοηθούμε στην προετοιμασία αυτής της 

αλλαγής, εμείς είμαστε που με την τέχνη μας θα κάνουμε ρωγμές – μέχρι να τα 

γκρεμίσουμε – στα εμπόδια που προσπαθούνε να κάνουνε τον δρόμο προς την αλλαγή 

αδιέξοδο.  Η τέχνη μας είναι όπλο. Η τέχνη μας είναι το όπλο μας. Η Οπλοτέχνη. 

Στόχος της οι αφέντες
255

. 

                                                             
254 Το «Va Fa» στην ιταλική γλώσσα έχει αμφίσημη έννοια. Προέρχεται από τη φράση «Va Fare» που 

σημαίνει «Πήγαινε Κάνε», αλλά χρησιμοποιείται και στην ιταλική αργκό 

255
  Πρώτο Μανιφέστο της Οπλοτέχνης, αρχείο Δημήτρη Αληθεινού 
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   Όπως μπορούμε να διαπιστώσουμε ο Αληθεινός υιοθετεί μια αντιεξουσιαστική 

ρητορική, μια γλώσσα ρήξης με κάθε μορφής ηγεμονία. «Όλες οι δυναμικές μορφές 

δράσης και έκφρασης, όλες οι εκδηλώσεις που έχουν στόχο την εξαφάνιση των 

αφεντάδων είναι τέχνη»
256

, αναφέρει. Ταυτόχρονα στο ίδιο μανιφέστο συνδέει την 

τέχνη με την επαναστατική ανατροπή. «Η τέχνη και οι καλλιτέχνες είναι άμεσα 

αναγκαίοι σε περιόδους επαναστατικές. Τώρα λοιπόν είναι η ώρα μας. Είναι η ώρα 

της Οπλοτέχνης. Αυτή η μάζα που κοχλάζει…»
257

. Είναι προφανείς οι αναλογίες με 

τις αρχές της Οκτωβριανής Επανάστασης, του μαρξισμού και της Καταστασιακής 

Διεθνούς, αν και ο καλλιτέχνης αρνείται την οποιαδήποτε επιρροή. Η Chantal Mouffe 

θεωρεί ότι τέτοιου είδους καλλιτεχνικές πρακτικές μπορούν να συμβάλλουν στην 

αμφισβήτηση της κυρίαρχης ηγεμονίας. Από τη στιγμή που θα δεχθούμε ότι οι 

ταυτότητες δεν είναι πάντα προκατασκευασμένες, αλλά αποτελούν πάντα 

αποτέλεσμα διαδικασιών ταύτισης, ότι κατασκευάζονται ρηματικά, το ερώτημα που 

τίθεται είναι τι είδους ταυτότητες θα πρέπει να προάγουν οι κριτικές καλλιτεχνικές 

πρακτικές. Σύμφωνα με την αριστερή προσέγγιση, η κριτική τέχνη είναι μια τέχνη 

που υποδαυλίζει τη διαφωνία, που αποκαλύπτει όλα εκείνα που συσκοτίζει και τείνει 

να εξαφανίσει την κυρίαρχη συναίνεση. Αποτελείται από ένα πολύμορφο σύνολο 

καλλιτεχνικών πρακτικών που θέλουν να δώσουν φωνή σε όλους όσους 

καταδικάζονται στη σιωπή στο πλαίσιο της κρατούσας ηγεμονίας
258

. Στην Οπλοτέχνη 

ο Αληθεινός μίλησε εξ ονόματος των καλλιτεχνών που αναζητούν την χειραφέτηση 

από τους περιορισμούς που επιβάλλουν το θεσμικό σύστημα τέχνης και οι συλλέκτες 

στην καλλιτεχνική παραγωγή. Στα μέσα της δεκαετίας το ’70 άλλωστε ο 

καταναλωτισμός έκανε έντονη την παρουσία στην εικαστική αγορά της Ελλάδας. 

Όπως παρατήρησε ο Θανάσης Μουτσόπουλος:  

αν αρέσει στον συλλέκτη (το αντίστοιχο του φεουδάρχη στο καλλιτεχνικό σύστημα της 

εποχής μας) τότε είναι καλό. Ακόμη και η πιο ακραία πρωτοπορία πάνω απ’όλα 
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 Chantal Mouffe, «Αrtistic Agonism and Agonistic Spaces» στο Art &Research. A Journal of 

Ideas, Contexts and Methods, τχ.1, No 2, Καλοκαίρι 2007, διαθέσιμο στο 

http://www.artandresearch.org.uk/v1n2/mouffe.html, τελευταία επίσκεψη 01-10-2020 
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αναζητεί τη συνομιλία με τον συλλέκτη, αν και αναμφίβολα, πολλοί καλλιτέχνες του ’70 

αντιτάχθηκαν σε αυτό
259

.  

   Είναι γεγονός ότι στην ιστορία της τέχνης του εικοστού αιώνα η πρωτοποριακή 

τέχνη συνδέθηκε κατά καιρούς με την κοινωνική ανατροπή ή την ανατροπή της 

ηγεμονίας. Η δεκαετία του 1960, και οι αρχές του ’70, η περίοδος δηλαδή όπου 

ανδρώθηκε καλλιτεχνικά και ως πολίτης ο Αληθεινός, ήταν ίσως η μόνη περίοδος στη 

σύγχρονη πολιτισμική ιστορία όπου το πολιτισμικό στοιχείο συνδέθηκε τόσο στενά 

με το κοινωνικοπολιτικό. Γεγονότα, όπως ο Μάης του ’68, η Άνοιξη της Πράγας, η 

σεξουαλική απελευθέρωση, η γυναικεία χειραφέτηση, το αντιπολεμικό κίνημα και οι 

δικτατορίες σε διάφορες χώρες του κόσμου, ανάμεσα τους και η Ελλάδα 

διαμόρφωσαν τα νέα κοινωνικοπολιτικά προτάγματα, ενώ τέθηκαν για πρώτη φορά 

τόσο έντονα στη μεταπολεμική εποχή το θέμα του πειραματισμού, της συνεργασίας 

των τεχνών και της θεσμικής αμφισβήτησης. Πολλοί σύγχρονοι πρωτοποριακοί 

καλλιτέχνες ξέφυγαν από τον αισθητικό περιορισμό του τελάρου, της παραδοσιακής 

καλλιτεχνικής έκφρασης και αναζήτησαν στην επικοινωνιακή εικονογραφία της 

performance art και στον κοινωνικό ακτιβισμό νέους τρόπους αυτοπροσδιορισμού 

του ανθρώπου μέσα στην κοινωνία. Η τεχνοκριτικός Βεατρίκη Σπηλιάδη παρατήρησε 

σχετικά με το ιστορικοπολιτικό πλαίσιο μέσα στο οποίο παρουσιάστηκε η Οπλοτέχνη 

ότι «η άρνηση του Δημήτρη Αληθεινού να παραδεχτεί το αντικειμενικό γεγονός ότι ο 

Μάης δεν πραγματοποιήθηκε, δηλαδή δεν ιστορικοποιήθηκε, δεν έγινε παρελθόν, τον 

οδήγησε στην οργισμένη αντίδραση στη Μόντενα»
260

.  

    Σε ό,τι αφορά τη θεσμική αμφισβήτηση που άσκησε ο καλλιτέχνης, ο Αληθεινός 

αμφισβήτησε προφανώς το παγκόσμιο εμπορευματικό σύστημα τέχνης, υιοθετώντας 

μια ακραία και βίαιη ρητορική μέσα από το Δεύτερο Μανιφέστο της Οπλοτέχνης και 

τη δράση Εικαστική Δράση – Γραφή στον Χώρο το 1979 στην αίθουσα τέχνης Δεσμός, 

κατά τη διάρκεια της οποίας ο καλλιτέχνης γκρέμισε την υποστηρικτική κολώνα του 

κτηρίου.  Στο Δεύτερο Μανιφέστο της Οπλοτέχνης (Παρίσι/Βενετία, 1977) κάνει λόγο 

για μια τέχνη «τρομοκρατική» που θα επιτεθεί ή θα ανατρέψει «το πρόγραμμα 

επιβολής και διατήρησης της αισθητικής εξουσίας»
261

. Αναφέρει, ακόμη, ότι οι 

καλλιτεχνικοί θεσμοί «χρησιμοποιούνε για την υποταγή μας κάθε πνευματικό 
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 Θανάσης Μουτσόπουλος, «Ο κόσμος της κατανάλωσης», στο Γιώργος Βέλτσος, Ντένης 
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ΑΠΟΚΛΕΙΣΜΟ. Οι αφέντες διοικούντες μας θέλουν στρατευμένους στο πλαίσιο της 

προσπάθειας τους για τον ευνουχισμό της ελεύθερης έκφρασης»
262

. Είναι προφανές 

ότι ο καλλιτέχνης συνδέει τους καλλιτεχνικούς θεσμούς και το εμπορευματικό 

πλαίσιο της τέχνης με μια άτεγκτη και σκληροπυρηνική μορφή εξουσίας που 

περιορίζει την ελεύθερη καλλιτεχνική έκφραση και προωθεί συγκεκριμένους 

δημιουργούς σε βάρος άλλων, προωθεί δηλαδή εκείνους που ανταποκρίνονται 

πιθανόν καλύτερα σε συγκεκριμένους οικονομικούς, πολιτικούς ή αισθητικούς 

κανόνες. Προτείνει επομένως, ως αντίσταση σε αυτό τον μηχανισμό, την 

«Οπλοτέχνη, τρομοκρατική κριτική των θεσμών με στόχο τη συνειδητοποίηση και 

την κατάργησή τους»
263

.  

   Σε αυτή την κατεύθυνση κινήθηκε και η performance Εικαστική Δράση – Γραφή στο 

χώρο, που πραγματοποίησε ο Αληθεινός στην αίθουσα τέχνης Δεσμός στην Αθήνα, 

το 1979. Η πρόσκληση για την εκδήλωση είχε μοιραστεί στην πόλη σε μορφή 

πολύχρωμων φέιγ βολάν. Η performance πραγματοποιήθηκε στις 7 και 8 

Φεβρουαρίου για σαράντα πέντε λεπτά τη φορά, τόσο στο πεζοδρόμιο της οδού 

Ακαδημίας όσο και στο υπόγειο της αίθουσας τέχνης. Σύμφωνα με την Ελένη 

Βαροπούλου, «η αντίθεση γκαλερί-δρόμου και κλειστού χώρου, είναι ένας από τους 

ιδεολογικούς πυρήνες που χαρακτηρίζουν αυτή την επέμβαση»
264

. Οι performers 

Λήδα Παπακωνσταντίνου, Στέλλα Γαδέλη, Λάζαρος Γεωργακόπουλος, Μιχαήλ 

Μήτρας και Lesly Walton ενσάρκωναν «τα τρία βασικά χρώματα συν το φως, το 

άσπρο της μουσικής, και τον ποιητή λόγο, δρουν γράφοντας στο μη ορατό του χώρου, 

σχήματα ανάλογα της χρωματικής τους έντασης»
265

. Με την ολοκλήρωση της 

συγκεκριμένης performance, ο Αληθεινός γκρέμισε ενώπιον του κοινού την κεντρική 

κολώνα που βρισκόταν στον υπόγειο χώρο του κτηρίου, υποσκάπτοντας έτσι με 

κυριολεκτικό και συμβολικό τρόπο τα θεμέλια του εμπορευματικού μηχανισμού 

τέχνης. Ο ήχος του σφυριού ακουγόταν καθ’ όλη τη διάρκεια της διαδικασίας από τα 

μεγάφωνα στο πεζοδρόμιο. Μόλις ολοκληρώθηκε η καταστροφή της κολώνας από 

τον καλλιτέχνη, οι performers βγήκαν στον δρόμο και έσπειραν σιτάρι. 
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264 Ελένη Βαροπούλου, «Παράσταση στο δρόμο», Ελευθεροτυπία, 9 Φεβρουαρίου 1979 
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   Την ίδια περίοδο στο εξωτερικό καλλιτέχνες, όπως οι Daniel Buren, Hans Haacke 

και Adrian Piper, μέσα από δοκίμια και μανιφέστα, έκαναν λόγο επίσης για τις 

συνέπειες του διαχωρισμού της καλλιτεχνικής εργασίας και της «υποταγής» του 

έργου τέχνης στους νόμους της αγοράς. Το αποτέλεσμα του διαχωρισμού της 

εργασίας, σύμφωνα με την Adrian Piper, είναι ο υποβιβασμός του καλλιτέχνη σε 

απλό παραγωγό έργων τέχνης. Ο καλλιτέχνης είναι αναγκασμένος να ασχολείται με 

την ουσία της δουλειάς του και δεν είναι υπεύθυνος για τις αισθητικές, κοινωνικές ή 

πολιτικές συνέπειες του έργου πέρα από την απλή παραγωγή. Ένα άλλο αποτέλεσμα 

αυτής της συνθήκης είναι η αποξένωση του καλλιτέχνη από τη δική του δημιουργική 

εξέλιξη, από τα έργα του και από το κοινωνικοπολιτιστικό υπόβαθρο που τον 

εξέθρεψε. Οι καλλιτεχνικοί θεσμοί οικειοποιούνται κατ’αυτόν τον τρόπο  το 

αισθητικό αντικείμενο, το νομιμοποιούν και, στη συνέχεια, το κυβερνούν με 

πολιτιστικούς και οικονομικούς νόμους, που διαφέρουν από τις προθέσεις του 

καλλιτέχνη
266

. 

    Μια άλλη πλευρά αυτής της αποξένωσης, σημειώνει η Piper, είναι η 

«παραμόρφωση» του έργου τέχνης. Ο καλλιτέχνης μπορεί να παράγει κακής 

ποιότητας δουλειά ή να τροποποιήσει την παραγωγή του έτσι, ώστε να παράγει 

περισσότερο ή να προσλαμβάνει άλλους για να κάνουν τη δουλειά του, όταν εκείνος 

δεν προλαβαίνει. Το τελικό έργο μπορεί να είναι προϊόν συνεργασίας ή να αντανακλά 

περισσότερο τις προθέσεις των συνεργατών, παρά εκείνες του δημιουργού. Κάθε μία 

από τις εναλλακτικές αυτές προτάσεις αντανακλά τρόπους, με τους οποίους η φόρμα 

και το περιεχόμενο του τελικού καλλιτεχνικού προϊόντος μετατρέπονται για να 

ανταποκριθούν στις αισθητικές απαιτήσεις της οικονομικής διαδικασίας. Τα έργα, 

λοιπόν, «παραμορφώνονται» για να κερδίσουν την κριτική αποδοχή και τις 

οικονομικές απαιτήσεις της γκαλερί ή του μουσείου. Οι καλλιτέχνες και όσοι 

ασχολούνται με την τέχνη, γενικότερα, θα μπορούσαν να εκμεταλλευθούν την 

αυξημένη κοινωνική συνείδηση, δείχνοντας ταυτόχρονα τον απαραίτητο σεβασμό 

στους καλλιτεχνικούς θεσμούς, που τους φιλοξενούν, προκειμένου να δημιουργήσουν 

μαζί τους μία ισότιμη και δημοκρατική σχέση
267

.  
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    Σε συνέντευξή του, ο Δημήτρης Αληθεινός αναφέρεται στη δυσάρεστη εμπειρία 

του κατά τη διάρκεια της δικτατορίας με τις εκθέσεις στον Δεσμό και την Ώρα, τις 

απειλές που δεχόταν, αλλά και τον φόβο ορισμένες φορές του Μάνου Παυλίδη στον 

Δεσμό να εκθέσει ρηξικέλευθα έργα με πολιτικές συνδηλώσεις, όπως ένα κόμμάτι 

ωμού κρέατος ή αργότερα τον αποκλεισμό, που είχε υποστεί, όπως δηλώνει, από 

περιοδικά, όπως το Θέματα Χώρου+ Τεχνών. Μιλάει δηλαδή για ένα οργανωμένο 

κύκλωμα τέχνης μέσα από κριτικές, αίθουσες τέχνης, τεχνοκριτικούς και συλλέκτες 

268
. Φυσικά, η αντιδραστικότητα του καλλιτέχνη ξεκινάει από την περίοδο των 

σπουδών του στην ΑΣΚΤ (στο προπαρασκευαστικό τμήμα) κατά τη διάρκεια της 

χούντας, την αποπολιτικοποίηση των καλλιτεχνών και τη διδαχή του δόγματος η 

«τέχνη για την τέχνη». 

    Για τον τεχνοκριτικό Benjamin Buchloh, η εννοιολογική τέχνη και η τέχνη της 

θεσμικής κριτικής υπήρξαν η πιο παραδειγματική αλλαγή της μεταπολεμικής, 

καλλιτεχνικής δημιουργίας. Μιμήθηκαν τη «λειτουργία του όψιμου καπιταλισμού και 

της θετικιστικής του εργαλειακότητας», με σκοπό να καταστρέψουν με την 

«αυτοκριτική έρευνα τα υπολείμματα της παραδοσιακής καλλιτεχνικής εμπειρίας»
269

. 

Μέσα από αυτή τη διαδικασία η εννοιολογική τέχνη, λοιπόν, απομακρύνθηκε εντελώς 

από τη φαντασιακή και την οπτική εμπειρία, από τη φυσική ουσία και τον χώρο της 

μνήμης, καθώς και από την ανάγκη της αναπαράστασης και του ύφους, της 

ατομικότητας και της δεξιοτεχνίας. Και αυτήν ακριβώς τη στιγμή, το έργο των 

πρωτοποριακών καλλιτεχνών της δεκαετίας του ’60 οδήγησε αυτή τη μιμητική 

διαδικασία στον ίδιο τον ιδεολογικό μηχανισμό, στην προσπάθεια να αναλύσει και να 

εκθέσει τους κοινωνικούς θεσμούς, που καθορίζουν τις συνθήκες της πολιτιστικής 

κατανάλωσης και λειτουργούν ως εργαλείο ιδεολογικού ελέγχου και πολιτιστικής 

νομιμοποίησης
270

. 

   Στη μεταπολίτευση το πρόσφατο τραυματικό παρελθόν και τα υπολείμματα 

συντήρησης στην κοινωνία έδιναν χώρο σε ριζοσπαστικές (καλλιτεχνικές) προτάσεις 

ακτιβιστικού τύπου, όπως η Οπλοτέχνη. Η διαφορά  της Οπλοτέχνης με άλλες 

παρεμβατικές δράσεις είναι ότι η συγκεκριμένη πραγματοποιήθηκε στην Ιταλία, ως 
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μέρος της έκθεσης ελλήνων εικαστικών  και αναφέρεται για πρώτη φορά στην 

Ελλάδα, σε ό,τι αφορά τον καλλιτεχνικό δημόσιο λόγο στην έννοια τρομοκρατία: 

«ΠΗΓΑΙΝΕ ΝΑ ΚΑΝΕΙΣ ΟΠΛΟΤΕΧΝΗ τροµοκρατική κριτική των θεσµών µε 

στόχο την συνειδητοποίηση και την κατάργησή τους».271 Ο δημιουργός κάνει αυτή τη 

σύνδεση προφανώς για να ταρακουνήσει και να προκαλέσει. Να δείξει σε μια μερίδα 

καλλιτεχνών ότι πρέπει να οδηγήσουν τη ρήξη με τους θεσμούς στα άκρα, 

προκειμένου να βρουν νέους δρόμους στην τέχνη και τη διαχείριση της δουλειάς 

τους. Παράλληλα βλέπει στην αλλαγή της στάσης των καλλιτεχνών απέναντι στους 

θεσμούς, ένα προοίμιο για την κοινωνική ανατροπή και τη σύγκρουση με την 

ηγεμονία κάθε είδους. Η λέξη τρομοκρατία στον Αληθεινό δεν έχει φυσικά  την 

έννοια του αντάρτικου πόλεων, αλλά της αντίστασης που προκαλεί στον τρόμο που 

ασκεί στους πολίτες η εξουσία
272

. Η αντίσταση σε αυτή την εξουσία μπορεί να είναι 

«τρομοκρατική». Σε μια Ελλάδα που μόλις έβγαινε από την καταπιεστική εξουσία 

ενός τυραννικού καθεστώτος, η αναφορά στην έννοια «τρομοκρατία» έμοιαζε ίσως 

και τρομακτική, δεδομένου ότι το ’75 την ίδια δηλαδή περίοδο εμφανίστηκε η 

τρομοκρατική οργάνωση 17 Νοέμβρη, με τη δολοφονία του ακολούθου της 

αμερικανικής πρεσβείας, Richard Welch. 

   Η δράση της 17Ν εντάσσεται σε μια γενικότερη πολιτικοκοινωνική συνθήκη, όταν 

στις αρχές της δεκαετίας του ’70 έκανε την εμφάνισή του το  αντάρτικο πόλεων σε 

Λατινική Αμερική και Ευρώπη με τη μορφή εξτρεμιστικών ομάδων, οι οποίες 

ανέπτυσσαν κοινωνικά, πολιτικά και οικονομικά προγράμματα που στόχευαν να 

ανατρέψουν την κατεστημένη εξουσία και να μεταμορφώσουν την κοινωνία, μέσω 

του ένοπλου αγώνα
273

. Στην ακραία τους εκδοχή αυτές οι ιδέες οδήγησαν σε μια ιδέα 

περί αυτονομίας και ελευθερίας που ταυτιζόταν με την απεξάρτηση από κάθε μορφής 

θεσμική εξουσία και η οποία, σχεδόν πάντα, κατέληγε στη βία. Η καταχρηστική 

εξουσία των θεσμών, που έμπαινε στο κριτικό στόχαστρο ενός ευρέος φάσματος 

αμφισβητιών της κατεστημένης ηγεμονίας, διανοουμένων, καλλιτέχνων, 

πολιτικοποιημένων πολίτες, υπερασπιστών της άκρας αριστεράς και δεξιάς,  μπορεί 
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να γίνει κατανοητή από την ανάλυση του  Κορνήλιου Καστοριάδη στη Φανταστική 

Θέσμιση της Κοινωνίας (1975), όπου σημείωνε ότι «από τη στιγμή που εγκαθίσταται 

ένας θεσμός γίνεται αυτόνομος» και επομένως «ξεπερνάει τις λειτουργίες, τους 

σκοπούς και τους λόγους ύπαρξης τους». Κατά συνέπεια, ότι θα μπορούσε να νοηθεί 

«ως ένα σύνολο θεσμών στην υπηρεσία της κοινωνίας, γίνεται η κοινωνία στην 

υπηρεσία των θεσμών»
274

.  

   Σύμφωνα με τον Καστοριάδη, η συντριπτική πλειονότητα των ανθρώπινων 

κοινωνιών θεσμίζει τον εαυτό της και τον κόσμο μέσα σε ένα γνωστικό κλείσιμο, 

όπου η αμφισβήτηση της θέσμισης και η ενεργός ανάληψή της δεν είναι εφικτές. 

Αυτή η ξένωση της κοινωνίας και των ανθρώπων μέσα στους θεσμούς ονομάζεται 

ετερονομία.  Σκοπός, επομένως, γίνεται   η επιδίωξη της αυτονομίας, προκειμένου να 

επιτευχθεί η απελευθέρωση από τις επιταγές των θεσμών
275

.  

1.3. Διάδραση, αποκέντρωση και θεσμική κριτική 

Αν η ριζική ανατροπή του θεσμικού κατεστημένου της τέχνης ήταν πρόταγμα της 

Οπλοτέχνης και της Εικαστικής Δράσης-Γραφής στον Χώρο, ο επναπροσδιορισμός του 

εμπορευματικού πλαισίου μέσω της διάδρασης και της αποκεντρωτικής διαδικασίας 

ήταν αιτούμενο του Σπετσιώτικου Θεάτρου και των συμμετοχικών περιβαλλόντων 

Νταχάου και Κύπρος της Μαρίας Καραβέλα. Οι παραστάσεις του Σπετσιώτικου 

Θεάτρου (1974) ήταν δωρεάν και χρηματοδοτούνταν από φίλους ή κατοίκους του 

νησιού των Σπετσών. Από την άλλη τα περιβάλλοντα Κύπρος και Νταχάου αποτελούν 

μέρος της έκθεσης χώρου που διοργάνωσε στην Κόρινθο, το 1975, η εικαστικός 

Μαρία Καραβέλα. Ήταν επηρεασμένα, σύμφωνα με τη Βεατρίκη Σπηλιάδη, από τις 

λαϊκές μορφές θεάτρου που παρουσιάζονταν στις πλατείες της Ευρώπης στον 

Μεσαίωνα και την Αναγέννηση, μπροστά σε ένα κοινό το οποίο μετείχε στην 

προετοιμασία της παράστασης
276

. Και τα δύο εγχειρήματα συνέδεσαν τη θεσμική 

κριτική με τη συμμετοχή των θεατών στην αισθητική διαδικασία, την ελεύθερη 

παρακολούθηση και την τέχνη της αποκέντρωσης. 

    Ένα από τα χαρακτηριστικά στοιχεία της performance art ήταν το δωρεάν στοιχείο, 

αφού ήταν μια μορφή έκφρασης που αντιτίθετο στην εμπορευματοποίηση και το 

θεσμικό πλαίσιο της τέχνης.  Η Λήδα Παπακωνσταντίνου αναφέρει: «Ήταν μια νέα 
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φόρμα που πειραματιζόταν με τον εαυτό της. Στόχος μας να μην βάζουμε λεφτά από 

την τσέπη μας. Γιατί πιστεύουμε ότι η τέχνη δωρίζεται και αφού δωρίζεται πρέπει με 

κάθε τρόπο να χρηματοδοτείται από το κοινό». Η πρώτη παράσταση παρουσιάστηκε 

το 1975  σε ένα εγκαταλελειμμένο κτήριο, το 1
ο
 Δημοτικό Σχολείο Σπετσών και είχε 

τον τίτλο Η Γέννηση της Μπουμπουλίτσας. Η μικρή Μπουμπουλίτσα, δέκα ετών, 

χτίζει για τους ηλικιωμένους γονείς της ένα όμορφο σπίτι από χαρτόκουταμε τη 

βοήθεια μιας ομάδας από θαλάσσια πλάσματα. Στη συνέχεια, νικά τα 

Μοτοσικλορομπότ και το αφεντικό τους, τον Σπαγκοραμμένο, ο οποίος αγόραζε τα 

σπίτια των φτωχών σε χαμηλές τιμές και τα πουλούσε σε πλούσιους Αμερικανούς. 

     Η δεύτερη παράσταση είχε τον τίτλο Η Μπουμπουλίτσα και ο Φρικτός Δράκος και 

παρουσιάστηκε στην κεντρική πλατεία του νησιού και στο ίδιο δημοτικό σχολείο, το 

1977 στο πλαίσιο του Α΄Θεατρικού Φεστιβάλ Σπετσών. Στο έργο πρωταγωνίστρια 

είναι και πάλι η Μπουμπουλίτσα, η οποία αυτή τη φορά πρόκειται να αντιμετωπίσει 

έναν διψασμένο δράκο που πίνει όλο το νερό. Οι κάτοικοι του νησιού βρίσκονται σε 

απόγνωση, αλλά κανείς από εκείνους στους οποίους απευθύνονται δεν τους βοηθά. Ο 

Δράκος αποδεικνύεται όργανο των πλουσίων, οι οποίοι κλέβουν το νερό των φτωχών 

και το σπαταλούν. Μέσα από την αλληγορία του παραμυθιού, η Παπακωνσταντίνου 

ήθελε να θίξει άμεσα καθημερινά προβλήματα των Σπετσιωτών, όπως η λειψυδρία 

και η στέγαση.  Και η τρίτη παράσταση πραγματοποιήθηκε  στην Καποδιστριακή 

Στέγη Σπετσών, με τον τίτλο Το Όνειρο της Μπουμπουλίτσας το 1977. Το έργο 

πραγματευόταν το θέμα του τουρισμού και του εύκολου χρήματος  που έχουν 

επηρεάσει το περιβάλλον, τη δημόσια υγεία και την καθαριότητα της κοινότητας του 

νησιού. Ο Ήλιος και η Βροχή θυμώνουν με τους Σπετσιώτες και απεργούν. Χωρίς 

ήλιο και βροχή, οι επιχειρήσεις καταρρέουν. Μια Άγρια Μοτοσικλέτα τραυματίζει 

την καλή φίλη της Μπουμπουλίτσας, την ιστορικό Μυρμήγκη και τα πράγματα 

παίρνουν άσχημη τροπή. Οι Δυνάμεις προσφέρουν στους Σπετσιώτες για τη λύση του 

προβλήματος έναν γρίφο. Να θυμηθούν δηλαδή μια λέξη μαγική, ξεχασμένη από 

καιρό. Η μαγική λέξη είναι οι ΣΠΕΤΣΕΣ τα αρχικά της οποίας οδηγούν σε λέξεις, 

όπως ο σεβασμός, η περηφάνια, η τιμιότητα, η σύνεση, η ελευθερία, ο έρωτας, η 

συνεργασία
277

. Η ίδια η Παπακωνσταντίνου ανέφερε σχετικά με το εγχείρημα:  
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Για να βρούμε χρήματα έκανα την “Παράσταση των Βράχων” (performance) στο σπίτι 

μιας Γαλλίδας φίλης. Εκείνη κάλεσε πολλούς πλούσιους ανθρώπους. Βγάζαμε ένα 

καπέλο και μαζεύαμε χρήματα για το Φεστιβάλ των Σπετσών. Οι περισσότεροι δεν 

έδωσαν τίποτα. Ούτε οι πλούσιοι. Η μεσαία και η εργατική τάξη δίνουν πάντα. Οι 

ντόπιοι μας βοηθούσαν. Έδιναν σπάγκους, μπογιές. Όλοι αυτοί οι άνθρωποι στο τέλος 

της performance χειροκροτούσαν που ακουγόταν το μήνυμά τους. Υπήρχε μεγάλη 

αλληλεγγύη
278

. 

    Θα μπορούσαμε να συνδέσουμε τις παραπάνω περιπτώσεις με την άποψη του 

Nicolas Bourriaud ότι το έργο τέχνης αποτελεί μια ρωγμή στο σώμα του κοινωνικού. 

Ο Μαρξ χρησιμοποίησε τον όρο ρωγμή προκειμένου να περιγράψει εκείνες τις 

μορφές ανταλλαγής αγαθών, οι οποίες δεν εντάσσονται στους κανόνες του κυρίαρχου 

συστήματος της καπιταλιστικής οικονομίας, αφού δεν υπόκεινται στο νόμο του 

κέρδος. Σε αυτούς τους νόμους ανήκουν ο αντιπραγματισμός, η πώληση αγαθών 

κάτω του κόστους ή η αυτάρκεια παραγωγής αγαθών. Η ρωγμή είναι ένας χώρος 

διανθρώπινων σχέσεων, ο οποίος ενώ εντάσσεται αρμονικά  στο γενικό σύστημα, την 

ίδια στιγμή αποδεικνύει άλλες εναλλακτικές δυνατότητες συναλλαγής που διαφέρουν 

από τις ισχύουσες πρακτικές του γενικού συστήματος. Σε αυτή την κατηγορία 

εντάσσεται το άνοιγμα της αγοράς σύγχρονης τέχνης, που γιγαντώθηκε από τη 

δεκαετία του 1980 μέσα από τις μεγάλες foires, τις μπιενάλε κτλ., εφόσον δημιουργεί 

ελεύθερους χώρους, χρόνους και ρυθμούς που αντιτίθενται σε εκείνους της 

καθημερινής ζωής. Δημιουργείται δηλαδή μια μορφή διυποκειμενικής σχέσης, η 

οποία διαφέρει άρδην από τις παραδοσιακές μορφές επικοινωνίας,  που μας έχουν 

επιβληθεί
279

.  

   Αυτή τη μορφή διυποκειμενικής σχέσης προτείνει η performance art με τη 

συμμετοχή των θεατών στο στήσιμο και την οργάνωση ενός έργου/θεάματος να 

γίνεται ένα  από τα βασικά χαρακτηριστικά της πρωτοπορίας. H ενσωμάτωση του 

έργου τέχνης στους θεσμούς από το δέκατο ένατο αιώνα επέβαλε ένα αφήγημα, το 

οποίο συχνά καλλιεργούσε την παθητική πρόσληψη και την ιδέα της καλλιτεχνικής 

αυθεντίας και του αριστουργήματος. Επομένως, σύμφωνα με την Claire Bishop,  η 

διαδραστική τέχνη των δεκαετιών ’60 και ’70 ανανέωσε την ιδέα της 

διαδραστικότητας και της απάρνησης του ατομικισμού, που είχε γίνει συνώνυμο των 

φιλελεύθερων αξιών του ψυχρού πολέμου. Οι συμμετοχικές καλλιτεχνικές πρακτικές 
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προσέφεραν ένα νέο μοντέλο κοινωνικής συνοχής, παρά τις εκάστοτε 

πολιτικοκοινωνικές συνθήκες. Ακόμα και όταν ένα έργο τέχνης δεν είναι άμεσα 

συμμετοχικό, οι αναφορές στη συλλογικότητα και τη συμμετοχικότητα μπορούν να 

υποδείξουν μια κριτική απόσταση από τη θεσμοποίηση και τον ελιτισμό που επέβαλε 

η αστική αντίληψη στις αρχές της καλλιτεχνικής παραγωγής και εκπαίδευσης
280

.   

   Η ενεργοποίηση του θεατή και η συνεισφορά του στην αισθητική διαδικασία 

αποτελεί κεντρική ιδέα του Σπετσιώτικου Θεάτρου και των συμμετοχικών 

περιβαλλόντων Νταχάου και Κύπρος, τα οποία παρουσιάστηκαν για ένα μόνο 

σαββατοκύριακο στην παραλιακή πλατεία της Κορίνθου και το στήσιμο τους έγινε με 

τη βοήθεια αρκετών νέων. Για το Νταχάου η Καραβέλα έκτισε έναν χώρο με 

τσιμεντόλιθους και κόσμησε  το εσωτερικό με πάνινες φιγούρες. Τοποθέτησε επίσης 

ένα μαγνητόφωνο με ήχους, παράλληλα με την προβολή διαφανειών, ενώ παντού 

υπήρχαν συνθήματα. Για το περιβάλλον Κύπρος έκτισε έναν τοίχο στον οποίο 

ζωγράφισε με τη χρήση απλού περιγράμματος μια ανθρώπινη μορφή. Τα πολιτικά 

μηνύματα στους τοίχους ήταν αιχμηρά, ενώ χάρτες της Κύπρου ήταν ζωγραφισμένοι 

στο πλακόστρωτο
281

. Η Βεατρική Σπηλιάδη παρατήρησε σχετικά: 

Η ευρύτατη και αυθόρμητη συμμετοχή του κοινού, που κάνοντας απλά βόλτα στην 

πλατεία, βλέπει και αντιδρά, είναι πολιτιστική προϋπόθεση που καμιά κλειστή γκαλερί 

δεν μπορεί να ελπίσει. Αλλά ίσως το πιο σημαντικό στοιχείο είναι η απουσία κάθε 

εμπορικής υστεροβουλίας. Έτσι, η έκθεση χώρου, μη έχοντας καμιά σχέση με το 

εμπορικό κύκλωμα, προσφέρει  μια νέα αγνότητα.  Θα έλεγε κανείς ότι κάτι καινούριο, 

μια τέχνη άγνωστη γεννιέται τώρα
282

.   

     Άλλωστε, ένα από τα θεμελιώδη στοιχεία της κατεστημένης κουλτούρας που 

ανέτρεπαν αυτού του είδους οι καλλιτεχνικές εκδηλώσεις ήταν η σχέση δημιουργού 

και θεατή. Η ανάδυση μιας αστικής, εκβιομηχανισμένης κοινωνίας κατά τον δέκατο 

ένατο αιώνα που στηριζόταν, κατά κύριο λόγο, στην υλική ευημερία, έθεσε νέους 

όρους για την παραγωγή και τη χρηστικότητα της αισθητικής διαδικασίας. Το έργο 
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τέχνης εντάχθηκε στους θεσμούς
283

 και υιοθέτησε ένα αφήγημα, το οποίο 

καλλιεργούσε την παθητική πρόσληψη του αισθητικού έργου, επιβάλλοντας, συχνά, 

την ιδέα της καλλιτεχνικής αυθεντίας και του αριστουργήματος. Το αφήγημα αυτό 

έλκει τις ρίζες του από τη φιλοσοφία για την τέχνη του Immanuel Kant για την 

απόλαυση του «ωραίου», ως μίας απόλυτης και αυτόνομης αξίας ανεξάρτητης από 

την επιθυμία, το ηθικό καθήκον και τη γνώση. Η ιδέα της τέχνης αυτονομήθηκε, 

λοιπόν, από την κοινωνική σκοπιμότητα και  απέκτησε μια σκοπιμότητα χωρίς 

σκοπό.
284

 O γερμανός φιλόσοφος Jürgen Habermas παρατήρησε, από τη μεριά του,  

ότι «η αυτονομία της τέχνης στην αστική κοινωνία έφτασε στο όριο της με το δόγμα 

η τέχνη για την τέχνη».
285

 Ένα σύνολο ιδεών, δηλαδή, των αρχών του δέκατου ένατου 

αιώνα, που υπερασπιζόταν το δικαίωμα μίας ανεξάρτητης πορείας μέσα στην 

κοινωνία, τόσο για τον καλλιτέχνη όσο και για το έργο του, μακριά από ηθικολογικά 

ή ωφελιμιστικά κριτήρια. 

   Οι πρωτοπορίες της τέχνης του εικοστού αιώνα στράφηκαν εναντίον του 

καθεστώτος αυτονομίας, της  αποδέσμευσης δηλαδή, της αισθητικής δημιουργίας  

από αξιώσεις κοινωνικής χρησιμότητας και κατά του  εμπορευματικού μηχανισμού 

διανομής που διήπε την καλλιτεχνική παραγωγή. Διαμορφώθηκε, επομένως, ένας 

τύπος κριτικής που ο Peter Bürger ονομάζει αυτοκριτική της τέχνης. Η αυτοκριτική, 

σύμφωνα με τον Bürger, έγινε δυνατή στο τέλος του δέκατου ένατου αιώνα, όταν στις 

αστικές κοινωνίες η θεματική του έργου έχασε τη σημασία και τον πολιτικό της 

χαρακτήρα προς όφελος της όλο και μεγαλύτερης προσήλωσης του δημιουργού στο 

μέσο. Η νέα αυτή συνθήκη ευνόησε, επίσης, την αντικειμενική εκτίμηση 

προηγούμενων σταδίων στην εξελικτική πορεία της τέχνης και οδήγησε στη ρήξη 

ανάμεσα στο θεσμικό πλαίσιο της τέχνης και το κοινωνικό περιεχόμενο των έργων.
286

 

   Η εμπειρία της δημιουργίας θεατρικών παραμυθιών βασισμένων στη γλώσσα της 

performance art και επιτελεστικών περιβαλλόντων  στην ελληνική επαρχία ήταν 
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καινοφανής εμπειρία για τα ελληνικά δεδομένα. Το Σπετσιώτικο Θέατρο 

παρουσιάστηκε λίγο πριν την πτώση της δικτατορίας το 1974 και εντάσσεται στο 

μεταπολιτευτικό πλαίσιο. Αν και δεν παρουσιάζει κοινά χαρακτηριστικά ως προς τη 

σύλληψή του με άλλα έργα performance art, μπορεί να συγκριθεί με ανάλογες 

αποκεντρωτικές δράσεις, όπως τα συμμετοχικά περιβάλλοντα της Καραβέλα στην 

Κόρινθο. Επίσης μπορεί να ενταχθεί και στο πλαίσιο της τέχνης της αποκέντρωσης, 

όπως δήλωσε άλλωστε και η Καραβέλα στην εφημερίδα Το Βήμα το 1975
287

. Στη 

μεταπολίτευση μια σημαντική μερίδα εικαστικών  και εικαστικές συλλογικότητες, 

όπως αναφέρθηκε και στο πρώτο μέρος της παρούσας μελέτης, αποφάσισαν να 

απομακρυνθούν από τον εμπορευματικό μηχανισμό των αιθουσών τέχνης, να 

διεκδικήσουν τον πρώτο λόγο στην παραγωγή και προώθηση της δουλειάς τους και 

να φέρουν σε επαφή (συνήθως δωρεάν) το κοινό της επαρχίας με τη σύγχρονη τέχνη. 

Μια τάση που υποδηλώνει τη θέληση για χειραφέτηση από τις παρεμβάσεις 

δημόσιων φορέων και τον συντηρητισμό των επαγγελματιών των μουσείων.  

   Με αυτό τον τρόπο, το Σπετσιώτικο Θέατρο έφερνε στην επιφάνεια καθημερινά 

προβλήματα του νησιού, όπως η λειψυδρία, η έλλειψη καθαριότητας ή η στέγαση, 

προτείνοντας μια πιθανή λύση. Παράλληλα, η επιλογή των Σπετσών για την 

παρουσίαση τέτοιων πρωτοποριακών δράσεων ενίσχυε την παρουσία του νησιού 

στον πολιτιστικό χάρτη της Ελλάδας και λειτουργούσε ως πόλος έλξης για ένα νέο 

είδος τουρισμού. Η συνεργασία των ντόπιων κατοίκων στο στήσιμο των 

παραστάσεων συνέβαλε στη διεύρυνση των οριζόντων τους. Το γεγονός ότι η 

κεντρική ηρωίδα η Μπουμπουλίτσα ήταν συγγενής της Μπουμπουλίνας την έκανε 

άμεσα αναγνωρίσιμη. Τέτοιου είδους εγχειρήματα εντάσσονται, σύμφωνα με τη 

θεωρητικό Miwon Kwon  στη νέο-πρωτοποριακή τάση επέκτασης των ορίων  

παραδοσιακών μέσων, όπως η ζωγραφική ή η γλυπτική, καθώς επίσης και του 

θεσμικού τους πλαισίου. Επίσης, στη μετατόπιση του σημασιολογικού ενδιαφέροντος 

από το ίδιο το καλλιτεχνικό αντικείμενο στα συγκείμενα του πλαισίου του, στη ριζική 

μεταμόρφωση του υποκειμένου από το παλιό καρτεσιανό μοντέλο στη 

φαινομενολογική βιωμένη εμπειρία και στην επιθυμία για αντίσταση στους νόμους 

της καπιταλιστικής οικονομίας της αγοράς. 
288
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   Ορμώμενες από το περιεχόμενο του μινιμαλισμού πολλές μορφές θεσμικής 

κριτικής, όπως τα προαναφερόμενα εγχειρήματα της Παπακωνσταντίνου και της 

Καραβέλα ανέπτυξαν ένα διαφορετικό μοντέλο τοπικά προσδιορισμένης τέχνης (site 

specific) που αμφισβητούσε την «καθαρότητα του χώρου» και την υπόθεση ενός 

παγκόσμιου θεατή. Πολλοί καλλιτέχνες έχουν αντιληφθεί τον τόπο (site) όχι μόνο με 

τους φυσικούς και χωροταξικούς όρους, αλλά ως ένα πολιτιστικό πλαίσιο, που 

προσδιορίζεται από τους θεσμούς της τέχνης. Αν ο μινιμαλισμός έδωσε στον θεατή 

ένα φυσικό σώμα, η θεσμική κριτική εστίασε στο κοινωνικό περιεχόμενο της τάξης, 

της φυλής, του φύλου και της σεξουαλικής ταυτότητας του θεατή και τόνισε τα 

ιδεολογικά στεγανά του χώρου της παρουσίασης. Η σύγχρονη αίθουσα τέχνης και ο 

μουσειακός χώρος με τους λευκούς τοίχους, τον τεχνητό φωτισμό χωρίς παράθυρα 

και τον ελεγχόμενο κλιματισμό δεν νοείται με όρους βασικών διαστάσεων, αλλά σαν 

μία θεσμική αμφίεση, μια κανονιστική εκθεσιακή σύμβαση που υπηρετεί μια 

ιδεολογική λειτουργία. Τα αρχιτεκτονικά χαρακτηριστικά της γκαλερί και του 

μουσείου γίνονται μηχανισμοί, που ενεργά αποσπούν τον χώρο της τέχνης από τον 

εξωτερικό κόσμο, επεκτείνοντας την ιδεαλιστική διάσταση του θεσμού και των αξιών 

«αντικειμενικό», «αδιάφορο» και «αληθινό». Το να είναι μια τέχνη τοπικά 

προσδιορισμένη σημαίνει ότι κωδικοποιεί ή επανακωδικοποιεί τις θεσμικές 

συμβάσεις, έτσι ώστε να εκθέσει τις κρυφές τους λειτουργίες – να αποκαλύψει τους 

τρόπους, με τους οποίους οι θεσμοί σφυρηλατούν τη σημασία της τέχνης, για να 

δημιουργήσουν την πολιτιστική και οικονομική της αξία. Σκοπός η αμφισβήτηση της  

υποτιθέμενης αυτονομίας της τέχνης και των θεσμών και η αποκάλυψη της σχέσης 

τους με τις ευρύτερες κοινωνικοοικονομικές και πολιτικές διαδικασίες του σήμερα
289

.  

1.4. Αναθεωρώντας την αισθητική και μουσειακή λειτουργία 

  Η ενότητα των Χειρισμών του γλύπτη Θόδωρου μπορεί να εκτιμηθεί ως 

αναστοχασμός πάνω στη γλυπτική διαδικασία μέσα στο καλλιτεχνικό και ιστορικό 

πλαίσιο του δεύτερου μισού του εικοστού αιώνα, αλλά και ως κριτική στάση 

απέναντι στον θεσμικό χαρακτήρα της τέχνης και προωθητικό μηχανισμό γύρω από 

αυτή.  Την ίδια εποχή ο Θόδωρος με τις «Υποθέσεις για Ένα Μουσείο Σύγχρονης 

Τέχνης», ένα project το οποίο αν και δεν παρουσιάζει στοιχεία performance art 

βασίζεται στη διάδραση, τον διάλογο και τον ενεργό ρόλο των θεατών
290

, έθεσε 
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ανοικτά και  το θέμα της ίδρυσης ενός Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης στην Ελλάδα, 

προτείνοντας  τον επαναπροσδιορισμό της μουσειακής πρακτικής.  

     Η γλυπτική και κυρίως η μνημειακή γλυπτική έχει εδώ και αιώνες δημόσιο 

χαρακτήρα. Από την αρχαιότητα μέχρι την Αναγέννηση και ως τις μέρες μας, η 

δημόσια γλυπτική κατά κανόνα συνέβαλε στη διαμόρφωση μιας δημόσιας ιστορίας 

και στην καθιέρωση συγκεκριμένων ιστορικών μορφών, θεσμών ή ιδεών. Ο Θόδωρος 

αισθανόταν ότι δεν μπορούσε να εκφραστεί σε ένα τέτοιο πλαίσιο, πολλώ δε μάλλον, 

μέσα στο καθεστώς εικονοποίησης που είχε αποκτήσει η τέχνη στο δεύτερο μισό του 

εικοστού αιώνα, όπου μεγάλο μέρος της εικονογραφίας των εικαστικών τεχνών 

εναρμονιζόταν με την ταχύτητα αλλαγής των εικόνων στα ΜΜΕ. Ο Θόδωρος λοιπόν 

αναρωτήθηκε ποιος μπορούσε να είναι ο ρόλος του γλύπτη, που ασχολείται με τη 

διαμόρφωση του πολιτιστικού υλικού μέσα στη δεδομένη χρονική και πολιτιστική 

συγκυρία: 

 ΄Hθελα να επισημάνω και να εμβολίσω την οπτικοακουστική αυτάρκεια του έργου 

τέχνης, καθώς η τέχνη είχε εγκλωβιστεί στο οπτικοακουστικό πεδίο, το οποίο 

λειτουργούσε σαν προνομιακός χώρος για διάφορους θεωρητικούς . Εκείνη την εποχή 

τα mass media ήταν τα πιο δυνατά επικοινωνιακά και πολιτικά μέσα, αλλά και μέσα 

καλλιτεχνικής καταξίωσης.  […] Πολέμησα την αυτονομία των ιδεών. Οι ιδέες ως 

αυτόνομη διαδικασία δεν έχουν νόημα, παρά μόνο όταν έχουν βιωματικό περιεχόμενο. 

Μέσα στις ιδέες προσπάθησα να περάσω την εμπειρία
291

.  

   Επομένως, η στροφή του γλύπτη Θόδωρου στην εκφραστική γλώσσα της 

performance art μπορεί να νοηθεί ως αμφισβήτηση του αισθητικού πλαισίου της 

γλυπτικής και ως επιστροφή στις ρίζες της δημιουργικής διαδικασίας. Ήταν μια 

αποδόμηση της «οπτικής αυτάρκειας» του έργου, όπως δήλωνε. Επεδίωξε τη 

συμμετοχή όλων των αισθήσεων στη δημιουργική διαδικασία, με στόχο τη 

συνειδησιακή και αισθητική εγρήγορση των θεατών.  

   O Θόδωρος ξεκίνησε τη δημιουργική του πορεία ως γλύπτης και 

αυτοπροσδιορίστηκε ως γλύπτης. Θεωρούσε τους Χειρισμούς μέρος των 

αναζητήσεων του για τη φύση της γλυπτικής. Ξεκίνησε την καλλιτεχνική του 

διαδρομή με τη σειρά έργων Δελφικά (1960 - ’65) που συνιστούσαν μια αμφισβήτηση 

της γλυπτικής ως «δομής εξουσίας» μέσα στον δημόσιο χώρο. Ο ίδιος θεωρούσε ότι η 
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ιστορική εξέλιξη άλλαξε τις συνθήκες που στήριζαν τη γλυπτική ως μια αναγκαία 

συλλογική έκφραση. Όταν ο καλλιτέχνης δυσκολεύεται να ενταχθεί στον 

εμπορευματικό μηχανισμό, αναρωτιέται για τη σημασία της προσωπικής ευθύνης του 

απέναντι στην κοινωνία, αλλά και για τον ρόλο του ως πνευματικού ανθρώπου.  

    Ο καλλιτέχνης διαπιστώνει την αλλοίωση που προκαλούν οι νέες τεχνολογίες, 

όπως η φωτογραφία, ο κινηματογράφος και η τηλεόραση στην καταγραφή των έργων 

τέχνης και ιδίως των γλυπτών. Το έργο τέχνης  υποτάχθηκε κατά τον Θόδωρο στην 

αναγκαιότητα της «φωτογένειας». Αποκορύφωμα αυτής της τάσης ο Θόδωρος θεωρεί 

την κινητική τέχνη ή κινητική γλυπτική
292

. Για τον ίδιο η οπτικο-κινητική τέχνη είναι 

η αποθέωση του τεχνολογικού πολιτισμού, αλλά εστιάζει στον οπτικό ερεθισμό, 

απομακρύνοντας τη γλυπτική από την πρωταρχική λειτουργία της και τη σχέση της 

με το πρωτογενές υλικό
293

.  

    Το 1977 ο Θόδωρος ύστερα από πρόταση του Μάνου Παυλίδη, ιδιοκτήτη του 

Δεσμού, ανέλαβε τον ρόλο του διοργανωτή και συντονιστή τριών εκδηλώσεων με τον 

τίτλο «Υποθέσεις για Ένα Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης» ως συνέχεια της έρευνας του 

περιοδικού Αντί στα τεύχη 55, 56 και 58 (Οκτώβριος 1976). Το περιοδικό ζήτησε από 

ιστορικούς τέχνης, τεχνοκριτικούς και αισθητικούς να απαντήσουν σε δυο ερωτήματα 

σχετικά με τη σκοπιμότητα της ίδρυσης ενός Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης στην 

Ελλάδα, την οργάνωση και τη λειτουργία του.  

   Οι τρεις εκδηλώσεις λοιπόν πραγματοποιήθηκαν στον Δεσμό από τον Μάρτιο ως 

τον Ιούνιο του 1977: «Υπόθεση Πρώτη: Μουσείο- Μηχανισμός Συντήρησης της 

Τέχνης» (18-26 Μαρτίου 1977) «Υπόθεση Δεύτερη: Μουσείο- Μηχανισμός 

Αξιολόγησης της Σύγχρονης Τέχνης» (23 Μαΐου-9 Ιουνίου 1977) και «Υπόθεση 

Τρίτη: Επίλογος –Μουσείο-Καφενείο» (28 Ιουνίου 1977). Κάθε εκδήλωση 

συνοδευόταν από ένα έντυπο στο οποίο ο Θόδωρος εξέθετε την προβληματική της 

κάθε ενότητας, την οργάνωση και την εννοιολογική πορεία της εκάστοτε 

διοργάνωσης. Τα έντυπα των δύο πρώτων εκδηλώσεων περιελάμβαναν 

ερωτηματολόγιο προς το κοινό προκειμένου να καταγραφούν οι σκέψεις του γύρω 

από θέματα που αφορούν την ίδρυση του  Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης.  Μεταξύ των 

                                                             
292 H κινητική γλυπτική περιλαμβάνει στα έργα της τεχνολογικά μέσα, μαγνητικά πεδία, τεχνητό 
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τέχνης ή στον επαναπροσδιορισμό του. Σημαντικοί εκπρόσωπoι της κινητικής τέχνης, διεθνώς, είναι 

μεταξύ άλλων, οι Takis, Κωνσταντίνος Ξενάκης και Jean Tinguely. 
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εκδηλώσεων, η Αίθουσα Τέχνης Δεσμός και ο ίδιος ο καλλιτέχνης συντάσσουν και 

διανέμουν διευκρινιστικά σημειώματα για τη μέθοδο, το πλάνο λειτουργίας και τη 

στοχοθεσία των «Υποθέσεων». Σύμφωνα με ένα από τα παραπάνω διευκρινιστικά 

σημειώματα του Θόδωρου, η «Τρίτη Υπόθεση» και όσες ακόμα θα  ακολουθούσαν, 

θα διαμορφώνονταν θεματικά μέσα από τις απαντήσεις καλλιτεχνών, θεωρητικών, 

πολιτιστικών παραγόντων και του κοινού. Τελικά πραγματοποιήθηκε μία τελευταία 

Υπόθεση, στην οποία ο γλύπτης εξέφρασε την πικρία και τις αντιρρήσεις του για τις 

ποικίλες αντιδράσεις που προκάλεσε το project.
294

  

   Σχετικά με τις αντιδράσεις που ανέκυψαν γύρω από τις «Υποθέσεις» ο Θόδωρος 

στο κείμενό του «Επίλογος: Μουσείο – Καφενείο», ως συντονιστής των εκδηλώσεων, 

απευθύνθηκε με ειρωνικό ύφος σε όσους αμφισβήτησαν το εγχείρημα.  Ο γλύπτης 

απάντησε καυστικά σε εκείνους που επέλεξαν την αδράνεια από την ανάληψη 

συγκεκριμένων θέσεων, χρησιμοποιώντας ως επίφαση τη σχέση του μουσείου με την 

εξουσία, την ένταξη της σύγχρονης τέχνης στο κατεστημένο, την υποτιθέμενη 

έλλειψη δημοκρατικών διαδικασιών σε μια τέτοια πρωτοβουλία.  Επίσης, καυτηρίασε 

τις αμφιβολίες που εκφράστηκαν σχετικά με την ικανότητα της ιδιωτικής 

πρωτοβουλίας να καταπιάνεται με  θέματα «εθνικά», τη δήθεν χαμηλή ποιότητα της 

εγχώριας σύγχρονης καλλιτεχνικής παραγωγής, την αξιότερη αντιπροσώπευση της 

χώρας από τους καλλιτέχνες της διασποράς και της ύπαρξης σημαντικότερων 

πολιτιστικών προβλημάτων στην Ελλάδα από το θέμα της ίδρυσης ενός Μουσείου 

Σύγχρονης Τέχνης. Ο Θόδωρος, καταλήγοντας στο κείμενο της τελευταίας 

«Υπόθεσης», προτείνει στους συμμετέχοντες στον διάλογο, πάντα ειρωνευόμενος, να 

πάρουν μέρος σε μια καφενειακού τύπου συζήτηση: «όταν δεν υπάρχει λόγος (ή 

ανάγκη αντικειμενική) να κάνουμε Σύγχρονη Τέχνη στον τόπο μας, για Τέχνη θα 

μιλάμε τώρα…».
295

 

   Ωστόσο, στην εισαγωγή του κειμένου για τις «Υποθέσει», ο Θόδωρος προτείνει τον 

επαναπροσδιορισμό του θεσμού του μουσείου  και όχι την κατάργησή του. Όπως 

ανέφερε: « πρέπει αμέσως να διευκρινιστεί πως εδώ δεν αναζητάμε ΕΝΑ Μουσείο 

ούτε κάποιο ιδανικό και απόλυτο μοντέλο, ζητάμε να προσεγγίσουμε διαλεκτικά και 
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εμπειρικά τις εναλλακτικές εκείνες λύσεις, που θα είναι δυνατόν να 

πραγματοποιηθούν στον ελληνικό χώρο»
296

.   

   Στα κείμενά του για τις  Υποθέσεις,  ο Θόδωρος σχολιάζει την ιδέα της συντήρησης 

του έργου τέχνης μέσα στα μουσεία. Θεωρεί ότι η ιδέα της «συντήρησης – 

διατήρησης» είναι ίδια σε όλα τα μουσεία που συλλέγουν και συντηρούν αντικείμενα 

του πολιτισμού του παρελθόντος. Ωστόσο, διαπιστώνει ότι η παραδοξότητα ενός 

Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης έγκειται στο ότι τα αντικείμενα προέρχονται από το 

παρόν, από τη σύγχρονη παραγωγή τέχνης. Ενώ στο παρελθόν τα αντικείμενα 

βρίσκονται σε κάποια κοινωνική πρακτική και έχουν αναλυθεί ιστορικά, τα 

αντικείμενα του παρόντος, παρατηρεί ο Θόδωρος, γεννιούνται για το Μουσείο και η 

δικαίωσή τους βρίσκεται σε μια προκατασκευασμένη ιστορικότητα. «Ζούμε σε έναν 

πολιτισμό της συντήρησης – αυτοσκοπού»
297

, αναφέρει. Παρατηρεί, εντούτοις, ότι 

μια τέτοια συνθήκη έχει και θετικές πλευρές
298

, σε αντίθεση με τον Γάλλο 

εννοιολογικό καλλιτέχνη Daniel Buren, ο οποίος μερικά χρόνια νωρίτερα, το 1970, 

στο δοκίμιό του The Function of the Museum, προσέδωσε αρνητικό πρόσημο στη 

λειτουργία συντήρησης των μουσείων, τονίζοντας ότι διαιωνίζει την ψευδαίσθηση 

της αιωνιότητας των έργων τέχνης
299

.  Ο Θόδωρος διαπιστώνει ότι ένα Μουσείο 

Συντήρησης της Σύγχρονης Τέχνης προσπαθεί να συγκρατήσει κάποια δείγματα από 

το ρεύμα του παρόντος και να τα τοποθετήσει έτσι που να διαμορφώσει τη 

φυσιογνωμία μια εποχής. Και συνηγορεί υπέρ της χρησιμότητας ενός μουσείου 

σύγχρονης τέχνης σήμερα
300

. Όπως άλλωστε ανέφερε  και ο Hans Belting «το 

πάνθεον των αριστουργημάτων αυξήθηκε κατά τη διάρκεια του 20
ου

 αιώνα, παρά το 

γενικευμένο κλίμα εξέγερσης και αναρχισμού». Το  μουσείο, επομένως, ως ναός της 

τέχνης επιβίωσε αρκετά επιτυχημένα στις αλλαγές της θρησκείας της τέχνης. Οι 

πολιτιστικές του πρακτικές παραμένουν αναλλοίωτες, παρά τη φαινομενική αλλαγή 

του εικονοστασίου της τέχνης
301

. 
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   Είναι γεγονός πάντως ότι η λειτουργία της συντήρησης στα μουσεία τέχνης 

προβάλλει τον τελετουργικό χαρακτήρα τους , ο οποίος έχει από καιρό αναγνωριστεί 

και θεωρείται η εκπλήρωση του απώτερου σκοπού του μουσείου τέχνης. Ωστόσο, 

σύμφωνα με την Carol Duncan, το τελετουργικό διαθέτει πάντα ένα στοιχείο 

επιτέλεσης. Στα μουσεία τέχνης είναι οι επισκέπτες που ενεργοποιούν το 

τελετουργικό. Οι συνεχόμενοι χώροι του μουσείου, η διάταξη των αντικειμένων, ο 

φωτισμός και οι αρχιτεκτονικές λεπτομέρειες παρέχουν και το σκηνικό και το 

«σενάριο». Όπως οι καθεδρικοί, μεσαιωνικοί ναοί, έτσι και τα μουσεία τέχνης 

προσφέρουν καλά αναπτυγμένα τελετουργικά σενάρια, πιο συχνά με τη μορφή 

ιστορικοτεχνικών αφηγημάτων, τα οποία ξεδιπλώνουν μια σειρά χώρων. Ακόμα και 

όταν οι επισκέπτες εισέρχονται σε ένα μουσείο για να δουν μόνο επιλεγμένα έργα, η 

ευρύτερη αφηγηματική δομή του μουσείου στέκει σαν πλαίσιο και δίνει νόημα σε 

ατομικά έργα
302

.  

   Αυτή ακριβώς η μουσειακή λειτουργία σε συνδυασμό με την παρουσία και τη 

συνεργατική σχέση των σύγχρονων καλλιτεχνών με ένα Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης 

μπορεί να συνεισφέρει στη μεταμόρφωση του μουσείου από έναν θεσμό εξουσίας, 

που υποδείκνυε στους θεατές την αφήγηση και τον τρόπο θέασης των αντικειμένων, 

σε έναν πολιτιστικό οργανισμό που ευνοεί την προσωπική ερμηνεία. Ο οργανισμός 

αυτός μπορεί, επίσης, να προσφέρει τη δυνατότητα «ενός γοητευτικού τρόπου 

έκφρασης της υποκειμενικότητας της ιστορικής ερμηνείας, χωρίς να καταφεύγει σε 

εκτενή, συχνά ασαφή, κείμενα ή σε μία επίπονη σύνοψη όλων των πιθανών 

ερμηνειών»
303

.  
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2. Η επικοινωνιακή διάσταση της performance art  

Η επικοινωνιακή διάσταση της performance art συνίσταται στα εξής στοιχεία: τους 

νέους τρόπους απεύθυνσης του μηνύματος, με την έννοια της ανοικτής ερμηνείας και 

της υπέρβασης των αισθητικών κανόνων και στη διαδραστικότητα, αφού είναι μια 

τέχνη ανοικτής διαδικασίας που επιτρέπει τη συμμετοχή του κοινού. 

   Σε ό,τι αφορά τη θεωρητική προσέγγιση της performance art στη δεκαετία του ’60,  

η σημειωτική θεωρία ήταν ένα από τα βασικά αναλυτικά εργαλεία για την κατανόηση 

αυτού του σύνθετου καλλιτεχνικού φαινομένου. Ένα σημαντικό τμήμα της σύγχρονης 

σημειωτικής θεωρίας παρουσιάστηκε από τον Roman Jacobson, που πρότεινε τον 

διαχωρισμό της ομιλίας στα εξής συστατικά στοιχεία: τον αποστολέα που στέλνει το 

μήνυμα στον παραλήπτη και το μήνυμα, το οποίο συνοδεύεται από  έναν αμοιβαία 

κατανοητό κώδικα, σταλμένο μέσα από ένα φυσικό ή ψυχολογικό πλαίσιο και 

αναφερόμενο σε ένα συγκεκριμένο πλαίσιο. Καθένα από αυτά τα συστατικά στοιχεία 

παρείχε ένα σημαντικό πεδίο για μετέπειτα σημειωτικές αναλύσεις
304

.  

   Κατά τη διάρκεια των δεκαετιών ’60 και ’70 μια σειρά ευρωπαίων θεωρητικών 

ξεκίνησε να εφαρμόζει τη σημειωτική ανάλυση στο θέατρο. Αυτό το ενδιαφέρον 

εξαπλώθηκε στην Αγγλία και την Αμερική, τη δεκαετία του ’80, με τη σημειολογία 

να παρέχει ένα βασικό λεξιλόγιο, μοντέλο και κατεύθυνση για τη μελέτη της 

performance art, όπως συνέβη με την Sue – Ellen Case και τη μελέτη της Feminism 

and Theatre, όπου αναφέρει ότι «ένα σημαντικό σημείο εκκίνησης αναφορικά με την 

νέα θεωρία για την performance και τη φεμινιστική ποιητική μπορεί να ανιχνευθεί 

στο πεδίο της σημειωτικής»
305

. 

   Παρόλα αυτά  ήδη από τη δεκαετία του ’80, η σημειωτική θεωρία αμφισβητήθηκε 

από τους Ευρωπαίους μεταδομιστές φιλοσόφους. Οι τελευταίοι, με επικεφαλής τον 

Jean – François Lyotard, έβρισκαν την έλλειψη νοηματικού πεδίου  στη σημειωτική 

θεωρία απαράδεκτη φιλοσοφικά, επιμένοντας ότι όλες οι θέσεις της ήταν μεταβλητές, 

διαπραγματεύσιμες και σχετικές. Επομένως, ένα θέατρο το οποίο αναζητούσε την 

αντανάκλαση της ζωής και της συνειδητότητας θα έπρεπε να δομηθεί όχι πάνω στα 

«αντιπροσωπευτικά υποκατάστατα», αλλά στα αποθέματα λιμπίντου  της ψυχικής 

ενέργειας
306

. Η Josette Féral, από την άλλη, στο δοκίμιό της Performance and 
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305 Sue-Ellen Case, Feminism and Theatre, Νέα Υόρκη, Methuem, 1988, σ.115 

306
 Jean-François Lyotard, Les dispositifs pulsionnels, Παρίσι, Union Générale d’΄Εditions, 1973, σ.96 



 

155 

 

Theatricality τόνισε τη διαφορά μεταξύ παραδοσιακού θεάτρου και performance art 

και  υπογράμμισε ότι το θέατρο βασίζεται  στη σημειωτική, την αναπαράσταση και 

την  απουσία υποβάθρου πραγματικότητας, ενώ η performance art αποδόμησε τους 

σημειωτικούς κώδικες του θεάτρου, απελευθερώνοντας μια δυναμική «ροών 

επιθυμίας» στο ζωντανό παρόν
307

.  

   H θεωρητική ανάλυση της επικοινωνιακής κωδικογραφίας της λογοτεχνίας του  

Mikhail Bakhtin θα μπορούσε να χρησιμοποιηθεί ως σύγχρονο μοντέλο ανάλυσης της 

κωδικογραφίας της performance art, αφού παρουσιάζει τρεις κατηγορίες λόγων μέσα 

στην αφήγηση : τον άμεσο λόγο, τον λόγο που προσανατολίζεται σε ένα αντικείμενο 

και τον αμφίσημο λόγο, όταν δηλαδή  ο συγγραφέας οικειοποιείται άλλων λέξεις για 

νέα χρήση, αλλά δεν μπορεί να αφαιρέσει από αυτές τα σημεία της οικειοποίησης 

(δηλαδή το γεγονός ότι τα έχει δανειστεί). Η τρίτη κατηγορία  είναι για τον Bakhtin ο 

στόχος της αφήγησης, μια κατάσταση στην οποία μια ποικιλία «φωνών» μπορεί να 

ακούγεται σε έναν μόνο «λόγο», βοηθώντας την ανάδυση μιας ποικιλίας 

«σημασιών», ενώ δίνει βάση στο ανοικτό στοιχείο του λόγου όπως επίσης και στη 

λειτουργία του μέσα σε πλαίσιο. Ο Bakhtin χρησιμοποίησε τον όρο «μονολογισμό» 

για να αναφερθεί σε δομές ή κείμενα και στον όρο «διαλογισμό» για να αναφερθεί σε 

όλο και πιο ανοικτά κείμενα και ερμηνείες και στη συνειδητότητα μέσα σε ένα 

συγκεκριμένο περιβάλλον
308

. 

   Η Julia Kristeva παρατηρεί ότι το καρναβάλι, όπως αναλύεται από τον Bakhtin, θα 

μπορούσε να παρομοιωθεί με την performance art ως προς το ότι στο καρναβάλι ο 

λόγος κρατάει την πιθανότητα του ατέλειωτου, όπου οι απαγορεύσεις 

(αναπαράσταση, μονολογισμός) και η υπέρβασή τους  συνυπάρχουν. Το δισυπόστατο 

στοιχείο αυτής της πράξης θα έπρεπε να τονιστεί. Το καρναβάλι δεν είναι απλά μια 

παροδική ανατροπή, αλλά μια πραγματική υπέρβαση. Δεν είναι η άλλη πλευρά του 

νόμου. Περιλαμβάνει το νόμο μέσα σε αυτό. Η πολυφωνική έκφραση του Bakhtin 

συνίσταται σε ό,τι θα μπορούσε να αποκλειστεί από την αναπαράσταση της 

μονολογικής σημασίας ή παραδοσιακής φόρμας. Ακόμη και στην «πανταχού 

παρούσα σκηνή του καρναβαλιού», η Kristeva παρατήρησε ότι η γλώσσα «παραμένει 

ανίκανη να αποδεσμευθεί από την αναπαράσταση». Αυτή η διαδικασία 
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παρομοιάζεται με τη διαδικασία της αποκαταστημένης συμπεριφοράς (restored 

behavior) στην ανθρωπολογική θεωρία όπου μια καθιερωμένη φόρμα και μια  

πλαισιωμένη ποικιλία (contextualized variation) βιώνονται σα να συνυπάρχουν στην 

ίδια δράση. Στην performance, αντίστοιχα, έχουμε το στοιχείο της φυσικής 

παρουσίας, η οποία προσφέρει τη δυνατότητα μια προσβάσιμης πραγματικότητας, 

ενώ μπορεί να νοηθεί σε ένα συγκεκριμένο πλαίσιο. Η επικοινωνία εξακολουθεί να 

εμπλέκεται σε αυτή την υπόθεση, αλλά η έμφαση δεν δίνεται στην παραδοσιακή 

επικοινωνία μιας αφηρημένης και  μονοδιάστατης σκέψης, παρά στην αυθεντική 

κίνηση, το αποτέλεσμα και τη  δύναμη του σώματος, όπως συμβαίνει με την body 

art
309

.  

   Σε ό,τι αφορά την ιδέα της διαδραστικότητας, που είναι το δεύτερο συστατικό 

στοιχείο της performance art, η τέχνη, το σύνολο δηλαδή των πρακτικών που 

απορρέουν από τη ζωγραφική και τη γλυπτική και εκδηλώνονται με τη μορφή μιας 

έκθεσης, ανάμεσά τους και η performance art, αποδεικνύεται ως η ιδανική μορφή 

ενός πολιτισμού εγγύτητας, καθώς συσφίγγει τις σχέσεις και δημιουργεί νέες 

επικοινωνιακές φόρμες, σε αντίθεση με την τηλεόραση και τη λογοτεχνία που 

παραπέμπουν η καθεμιά σε μεμονωμένους χώρους κατανάλωσης ή ακόμη και με το 

παραδοσιακό θέατρο και τον κινηματογράφο, που ενώνουν τα άτομα σε μικρές 

συλλογικότητες, θέτοντας τα ενώπιον μονοσήμαντων εικόνων. Στο θέατρο και τον 

κινηματογράφο δεν σχολιάζουμε ποτέ απευθείας αυτό που βλέπουμε ( ο χρόνος της 

συζήτησης έπεται του χρόνου του θεάματος).
310

 Από την άλλη μεριά, κατά τη 

διάρκεια μιας έκθεσης, ακόμα και αν αποτελείται από αδρανείς μορφές, υπάρχει 

πάντα η δυνατότητα της άμεσης διαπραγμάτευσης και συζήτησης: βλέπω και 

αντιλαμβάνομαι, σχολιάζω και μετακινούμαι μέσα σε ένα και μοναδικό ίδιο πάντοτε 

χωροχρόνο
311

.  

   Όπως αναφέρει ο Nicolas Bourriaud, οι χώροι μέσα στους οποίους 

πραγματοποιούνται εκθέσεις εικαστικών έργων και παραστάσεις performance art 

καθιστούν δυνατή την εκδίπλωση συλλογικοτήτων, διεπόμενων από διαφορετικές 

κάθε φορά αρχές: ανάλογα με τον βαθμό συμμετοχής που απαιτείται από τον θεατή, 

τη φύση των έργων και τα προτεινόμενα μοντέλα κοινωνικότητας, το κάθε έργο 

                                                             
309 Julia Kristeva, Desire in Language, Νέα Υόρκη, Columbia University Press, 1980, σ. 79 

310 Nicolas Bourriaud, ό.π., σ. σ.21-22 

311
 Jacques Rancière, «Τhe Emancipated Spectator», Artforum, Μάρτιος 2007, σ. 277 
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performance art θα παραγάγει έναν διαφορετικό κάθε φορά, ιδιωματικό «τόπο 

ανταλλαγής». Και αυτό τον «τόπο ανταλλαγής» πρέπει να τον κρίνουμε σύμφωνα με 

αισθητικά κριτήρια, δηλαδή αναλύοντας τη συνοχή της μορφής του, έπειτα τη 

συμβολική αξία του κόσμου που υποδεικνύει και τη μορφή των ανθρώπινων σχέσεων 

που αντανακλά. Εντός αυτής της ρωγμής στο σώμα του κοινωνικού, ο καλλιτέχνης 

οφείλει λοιπόν  να αναλάβει τα συμβολικά μοντέλα που εκθέτει: κάθε αναπαράσταση 

- αν και η σύγχρονη τέχνη μάλλον μοντελοποιεί παρά αναπαριστά, μάλλον 

εντάσσεται στον κοινωνικό ιστό παρά αντλεί έμπνευση από αυτόν - παραπέμπει σε 

αξίες που μπορούν να μετατεθούν στην κοινωνία. Ως ανθρώπινη δραστηριότητα, 

βασιζόμενη στη συναλλαγή και την επαφή, η τέχνη αποτελεί την ίδια στιγμή το 

υποκείμενο και το αντικείμενο μιας ηθικής πρακτικής: και αυτό γιατί, σε αντίθεση με 

άλλες δραστηριότητες, δεν έχει άλλη λειτουργία από το να γίνεται μέρος σε αυτή τη 

συναλλαγή. Επομένως, στο πλαίσιο μιας σχεσιακής θεωρίας περί τέχνης, η 

διυποκειμενικότητα δεν αναπαριστά μονάχα το κοινωνικό πλαίσιο πρόσληψης της 

τέχνης, αλλά γίνεται η ίδια η ουσία της τέχνης
312

. 

   Σχετικά με την επικοινωνιακή κωδικογραφία που εισάγουν στο ελληνικό πλαίσιο τα 

υπό μελέτη καλλιτεχνικά παραδείγματα, η Οπλοτέχνη χρησιμοποιεί στοιχεία από την 

εικονογραφία των ΜΜΕ για τη διοχέτευση του ανατρεπτικού μηνύματός της, η 

Παπακωνσταντίνου και η Καραβέλα αξιοποιούν τη γλώσσα της performance για να 

μιλήσουν για καίρια προβλήματα των τοπικών κοινωνίων, αλλά και του πρόσφατου 

ιστορικού παρελθόντος, ενώ ο Θόδωρος μέσα από το στοιχείο του σοκ, που προκαλεί 

η θυσία ενός ινδικού χοιριδίου επι σκηνής, επιδιώκει να διεγείρει τα ιδεολογικά 

αντανακλαστικά των θεατών γύρω από τη βία. 

 

                                                             
312

 Νicolas Bourriaud, ό.π., σ.23 
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2.1 Αναζητώντας νέους επικοινωνιακούς κώδικες στην τέχνη 

Mέσα από τα μανιφέστα της Οπλοτέχνης και την αφισοκόλληση, πρακτικές που 

προσιδιάζουν στους Καταστασιακούς και τα ΜΜΕ, ο Δημήτρης Αληθεινός 

επιχείρησε να επικοινωνήσει  στους θεατές τα μηνύματά του για την ανατροπή της 

θεσμικής εξουσίας και του αισθητικού κατεστημένου. Ένα σχήμα που παρουσιάζει 

αναλογίες με τη media art, η οποία εμφανίστηκε για πρώτη φορά τη δεκαετία του 

1960 στη Λατινική Αμερική και συγκεκριμένα στην Αργεντινή.  Το «ιδεολογικό 

περιεχόμενο» ήταν ο όρος-κλειδί της τέχνης της θεσμικής κριτικής και, κατ’ 

επέκταση, της εννοιολογικής τέχνης στη Λατινική Αμερική. Διαχωρισμένη από τις 

περισσότερο φορμαλιστικές αναφορές της αμερικανικής και ευρωπαϊκής 

εννοιολογικής τέχνης, η εννοιολογική της Λατινικής Αμερικής ήταν μία μορφή 

έκφρασης, της οποίας η ιδεολογία έγινε το θεμελιώδες υλικό και μέσον. Ξεκίνησε ως 

μία επικοινωνιακή, βασισμένη στα ΜΜΕ τέχνη, αλλά γρήγορα παραμέρισε αυτές τις 

παραμέτρους, για να συμπεριλάβει άμεσες και, συχνά, βίαιες πολιτικές δράσεις. Ήταν 

μία τέχνη που δεν αυτοπροσδιοριζόταν μέσω της εννοιολογικότητας. Παρόλα αυτά οι 

φόρμες και το περιεχόμενό της ήταν ξεκάθαρα εννοιολογικά
313

.  

   Αυτή η προσέγγιση θεωρητικοποιήθηκε πρώτα με το μανιφέστο «A Media Art» το 

1966 στην Αργεντινή, με αφορμή  τις ιδιαίτερες πολιτικές συνθήκες στη χώρα, 

εξαιτίας των αλλεπάλληλων στρατιωτικών πραξικοπημάτων. Επιχειρηματολογώντας 

ότι το απόλυτο χαρακτηριστικό των μίντια είναι η «αποϋλοποίηση» των αντικειμένων 

και ότι τα έργα τέχνης είναι στην πραγματικότητα αφορμές για να ξεκινήσει ο 

μηχανισμός των ΜΜΕ, οι δημιουργοί του μανιφέστου διέκριναν τη δυνατότητα μιας 

νέας «τέχνης των μίντια», όπου ό,τι λέγεται δεν είναι σημαντικό, αλλά, αντίθετα, 

θεματοποιεί τα μίντια ως μίντια
314

. Η θεωρητική βάση του σχεδίου αυτού ήταν η 

ανάλυση του Roland Barthes για τη συνεισφορά της διαφήμισης στην κατασκευή των 

σύγχρονων μύθων και η ανάλυση του Καναδού εκπαιδευτικού και κοινωνιολόγου 

Marshall McLuhan  για το «μέσο ως μήνυμα», σε ό,τι αφορούσε τις πολιτικές 

                                                             
313 Μari Carmen Ramírez, «Τactics for Thriving on Adversity: Conceptualism in Latin America, 1960-

1980», στο Luis  Camnitzer,  Jane  Farver και Rachel Weiss (επιμ.), Global Conceptualism: Points of 

Origin, 1950s-1980s,  Κατάλογος έκθεσης, Nέα Υόρκη, Queens Museum of Art,  1999,  σ.55 

314 Εduardo Costa,  Raúl Escari και Roberto Jacoby, «A Media Art Manifesto», στο Alexander 

Alberro and Blake Stimson (επιμ.), Conceptual Art: A Critical Anthology, Κέιμπριτζ, Μασσαχουσέττη, 

The MIT Press, 1999, σ.σ.2-4 
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συνθήκες της Λατινικής Αμερικής
315

.  Κατά τον ίδιο τρόπο, ο Αληθεινός με την 

Οπλοτέχνη, μέσα από την πρακτική της αφισοκόλλησης και της κυκλοφορίας των 

μανιφέστων  υπογράμμισε την εκμετάλλευση της καλλιτεχνικής παραγωγής και τον 

περιορισμό της καλλιτεχνικής ελευθερίας εξαιτίας των θεσμών τέχνης και πρότεινε 

την τέχνη ως όπλο ανατροπής της καθεστηκυΐας τάξης και ηγεμονίας.  

   Αν βασιστούμε στο σχήμα του Βakhtin, που αναφέρθηκε προηγουμένως, μπορούμε 

να πούμε ότι ο Αληθεινός δανείζεται σύμβολα από τον αντιεξουσιαστικό χώρο, την 

καθημερινή ζωή και τη γλώσσα της αργκό, όπως η κουκούλα του τρομοκράτη, τα 

μανιφέστα και η λέξη «Va Fa» και τα μεταπλάθει στο πεδίο στον επικοινωνιακό 

κώδικα της performance art. Ο Βakhtin τονίζει ότι οι λέξεις και η χρήση τους 

υπάρχουν με τρεις τρόπους: ως η ουδέτερη λέξη μιας γλώσσας, που δεν ανήκει σε 

κάποιον˙ ως μια λέξη, η οποία ανήκει σε ένα άλλο άτομο και αποκτά τις αντηχήσεις 

από την έκφραση του άλλου˙ και, τέλος, ως η δική μου λέξη η οποία, αφού τη 

διαπραγματεύομαι σε μία ιδιαίτερη κατάσταση, με ένα ιδιαίτερο πλάνο λόγου, έχει 

εμποτιστεί με τη δική μου έκφραση
316

. Όπως και ο Derrida, ο Bakhtin θεωρεί ότι όλα 

τα είδη ομιλίας αναμειγνύονται με αποσπάσματα από προηγούμενους λόγους, αλλά 

τονίζει ότι κανένα απόσπασμα δεν είναι απόλυτα πειστικό εξ αιτίας της 

ποικιλομορφίας του περιεχομένου. Συνεχόμενα «συγκεντρώνουμε, ξαναδουλεύουμε 

και ξανατονίζουμε» τις ήδη υπάρχουσες λέξεις των άλλων, ακόμα κι αν εκείνες 

εξακολουθούν να φέρουν μαζί τους κάτι από «τη δική τους έκφραση, τον δικό τους 

τόνο». Αυτή η διπλή κατεύθυνση του λόγου πάντα εμπλέκεται με την αναπαραγωγή 

και, επίσης, με τη ροή, βλέποντας το ίδιο φαινόμενο σαν τη σύλληψη «της 

αποκατεστημένης συμπεριφοράς». Δημιουργείται επομένως  μία ένταση ανάμεσα 

στην επανάληψη και την ανανέωση, που εμπλέκεται βαθειά με τις σύγχρονες απόψεις 

για την performance και τη γλωσσολογία
317

.  

    Στην ανανεωτική δύναμη της γλώσσας της Οπλοτέχνης να μεταπλάθει παλιά 

νοήματα σε νέους κώδικες αναφέρθηκε το περιοδικό Αντί: «O δυναμισμός των μέσων 

του καλλιτέχνη πρέπει να είναι, λοιπόν, πότε επιθετικός και πότε καταπιεστικός, για 

                                                             
315 Peter Osborne, Conceptual Art, ό.π., 37 

316 Μikhail Bakhtin, ό.π., σ.σ.88-89 
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να ανατρέψει τις αντίθετες δυνάμεις - μια γλώσσα που να παραλλάξει από το βίαιο 

μέχρι τό απελευθερωτικό, ένα πλήθος από “σήματα-πλήγματα”»
318

.  

     Οι στόχοι της Οπλοτέχνης μπορούμε να πούμε ότι εντάσσονται στο πλαίσιο μιας 

εποχής, τέλη του ΄60 και αρχές του ΄70, όταν εμφανίζονται διαδραστικές έννοιες, που 

προσδιορίζουν μία αριστερή πολιτική κουλτούρα ανανέωσης.  Μέσα στους κόλπους 

της εννοιολογικής τέχνης αυτή  η κίνηση, πέρα από το αναλυτικό ενδιαφέρον της 

«τέχνης της γλώσσας», πήρε την κατεύθυνση μίας γενικής, μαρξιστικής, ιδεολογικής 

ανάλυσης της διαφήμισης και άλλων κοινωνικά κυρίαρχων σημειολογικών 

συστημάτων 
319

. Όπως ανέφερε και ο βρετανός εννοιολογικός καλλιτέχνης Victor 

Burgin: «Καμία καλλιτεχνική δραστηριότητα, επομένως, δεν μπορεί να κατανοηθεί 

πέρα από τους κώδικες και τις πρακτικές της κοινωνίας στην οποία ανήκει· η τέχνη 

στην πράξη συνδέεται αναπόφευκτα με την ιδεολογία»
320

.  

    Με την παρουσίαση της εν μέσω διαφόρων πολιτικών συνθημάτων διαφημίσεων 

και μηνυμάτων, η Οπλοτέχνη υλοποίησε, επίσης, τη θεωρία για την αλληλεξάρτηση 

χώρου και οπτικού μηνύματος, θυμίζοντας τα détournements των σιτουασιονιστών, 

αν και ο Αληθεινός αρνείται την οποιαδήποτε επιρροή
321

. Τα détournements, όπως 

αναφέρθηκε και προηγουμένως, βασίζονται στη ζωγραφική σχεδίων και συνθημάτων 

πάνω σε παλιούς χάρτες, βιβλία ή πίνακες ερασιτεχνών σε μια προσπάθεια άρθρωσης  

νέων νοημάτων. Με τον ίδιο τρόπο ο Αληθεινός, όπως και ο Daniel Buren λίγα 

χρόνια νωρίτερα
322

, κάλυψε τους διαφημιστικούς πίνακες και τους τοίχους στη 

                                                             
318 «13 έλληνες καλλιτέχνες εκθέτουν στην Ιταλία», Αντί, τ.χ.100, Περίοδος Β΄, 1978, σ.50 

319 Peter Osborne, ό.π., σ. 40  

320  Ό.π., σ. 40 

321 Συνέντευξη με τον Δημήτρη Αληθεινό, 05-07 -2016 

322
 Τον Απρίλιο του 1968 ο γάλλος εικαστικός Daniel Buren τοιχοκόλλησε διακόσιες αφίσες με λευκές 

και πράσινες κάθετες γραμμές, σήμα κατατεθέν του έργου του,  σε επιφάνειες και διαφημιστικούς 

πίνακες στο Παρίσι και τα περίχωρα. Ο καλλιτέχνης τοποθέτησε τις αφίσες με τυχαίο τρόπο, 

αντιπαραβάλλοντας διαφορετικά ή μη αναπαραστατικά συστήματα. Η δράση τιτλοφορήθηκε 

Affichages Sauvages και ήταν το πιο φιλόδοξο από τα πρώτα in situ έργα του. Oι παρεμβάσεις αυτές, 

προϊόντα αναπαραγωγής, μέσα από την ανωνυμία τους και την απουσία στήριξης κάποιου 

καλλιτεχνικού οργανισμού δημόσιου ή μη, αμφισβητούσαν την ιδέα της αυθεντικότητας του έργου 

τέχνης ή την εξουσία του δημιουργού πάνω σε αυτή και εστίαζαν στη διαλεκτική σχέση ανάμεσα στο 

έργο και το φυσικό του περιβάλλον. Η σημαντικότητα της δράσης έγκειται  στο γεγονός ότι προέκτεινε 

τις αξιώσεις της εννοιολογικής τέχνης για υπέρβαση του παραδοσιακού τρόπου πρόσληψης και 

παρουσίασης του εικαστικού αντικειμένου και άνοιξε το δρόμο για το ρεύμα της θεσμικής κριτικής. 
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Βενετία με τις αφίσες του σε μια κίνηση άρνησης του status quo και κριτικής  των 

παραδοσιακών καλλιτεχνικών θεσμών. Με τις δράσεις αυτές ήθελε έτσι να 

υπογραμμίσει το απεριόριστο στοιχείο της τέχνης όταν απελευθερώνεται από τις 

συμβάσεις της γκαλερί και του μουσείου.  

    Μπορούμε να πούμε, επομένως, ότι in situ παρεμβάσεις, όπως η Οπλοτέχνη, 

αντανακλούν την ανάλυση του Michel de Certau για τα γεγονότα του Μάη.  O ίδιος 

ανέφερε ότι: « ο κόσμος έγινε ένας συμβολικός τόπος και ο χώρος διαμορφώθηκε από 

την απόσταση η οποία χωρίζει τους αντιπροσωπευόμενους από τις αναπαραστάσεις  

τους, τα μέλη μιας κοινωνίας από τους τρόπους σύνδεσής τους»
323

.  

   Αν σύμφωνα με την ερμηνεία που έδωσε ο  De Certau, τα γεγονότα του Μάη 

διαχώρισαν τη δομή από τους κατοίκους και τα πολιτιστικά ήθη από το άτομο, τότε η 

παρουσία των αφισών του Αληθεινού στους δρόμους της Μόντενα αποκάλυψε την 

απόσταση που χωρίζει πολλούς σύγχρονους δημιουργούς από τις  δομές της τέχνης 

και από την ουσιαστική επικοινωνία τους με το κοινό. 

2.2. Διαμορφώνοντας μία πλατφόρμα δημόσιου διαλόγου 

Σε ό,τι αφορά την επικοινωνιακή εικονογραφία του  Σπετσιώτικου Θέατρου η εικόνα, 

η γλώσσα του παραμυθιού  και η συμμετοχή των ντόπιων κατοίκων συνηγορούσαν 

στη διοχέτευση μηνυμάτων για τη θέση της γυναίκας στην κοινωνία, την κοινωνική 

διαστρωμάτωση
324

. Στα περιβάλλοντα Νταχάου και Κύπρος της Μαρίας Καραβέλα 

από την άλλη, συστατικά στοιχεία τους ήταν η συμμετοχή των θεατών, η 

ενεργοποίηση περισσοτέρων της μιας αίσθησης, η χρήση συμβόλων και εικόνων από 

την καθημερινή ζωή και η επιδίωξη διαλόγου γύρω από το πρόσφατο ιστορικό 

παρελθόν. Ήταν σημαντικές κινήσεις, προκειμένου το κοινό της επαρχίας να 

εξοικειωθεί με τη σύγχρονη πρωτοπορία και να αποκτήσει τη δυνατότητα να 

                                                                                                                                                                               
Συμβάδιζε, επομένως, με τις ιδεολογικές διακυβεύσεις του Μάη του ‘68 για καταγγελία των 

κοινωνικών στεγανών και των κυρίαρχων αισθητικών δομών. Βλ., Μαρίλη Σταυρούλη, 

«Ανανοηματοδοτώντας την αισθητική εμπειρία τον Μάη: οι in situ παρεμβάσεις του Daniel Buren», 

ανακοίνωση για το συνέδριο Τέχνη και Ιδεολογία. Ο Μάης του ’68, Πάντειο Πανεπιστήμιο, 2018.  

Όταν ο Αληθεινός ρωτήθηκε αν γνώριζε το έργο του Buren, παραδέχθηκε ότι είχε γνώση, ωστόσο 

αρνείται την όποια επιρροή,  συνέντευξη με τον Δημήτρη Αληθεινό 
323 Μichel de Certau, La prise de parole et autres écrits politiques, Παρίσι, Editions de Seuil, 1994, 

σ.38 
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 Συνέντευξη με τη Λήδα Παπακωνσταντίνου 
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αρθρώσει λόγο για θέματα του πρόσφατου ιστορικού παρελθόντος και καθημερινά 

προβλήματα των τοπικών κοινωνιών. 

   H performance art καθώς αναπτύχθηκε ως είδος το ’70 και το ’80, απέκτησε ολοένα 

και μεγαλύτερη ποικιλομορφία στους τρόπους εκδήλωσης της και αν δεν κινήθηκε      

προς το mainstream, σίγουρα συνδέθηκε και με το λαϊκό υποσυνείδητο, μέσα από τη 

σύνδεσή της με πιο παραδοσιακές μορφές διασκέδασης, όπως το τσίρκο, οι 

μονόλογοι και το stand –up comedy. Όπως αναφέρθηκε και στο α΄μέρος της 

παρούσας διατριβής,  προς το τέλος της δεκαετίας του ’60 και στις αρχές του ’70, τα 

ζωντανά  θεάματα που βασίζονταν στην εικόνα αντιπροσώπευαν ένα σημαντικό 

τμήμα της πρωτοποριακής πειραματικής σκηνής, που περιελάμβανε έργα που 

απομακρύνονταν από το λεκτικό και αφηγηματικό θέατρο και συνδύαζαν μεικτά 

μέσα, όπως ο ήχος και το φως, αντικείμενα/σκηνικά και νέες τεχνολογίες (θέατρο των 

μεικτών μέσων). Τα έργα αυτά επιχειρούσαν τη δημιουργία μιας νέας σκηνικής 

γλώσσας και οπτικής κωδικογραφίας, ενώ απέρριπταν την παραδοσιακή πλοκή, την 

εκδίπλωση χαρακτήρων και τον λόγο, δίνοντας έμφαση στη διαδικασία, την 

πρόσληψη, τον χειρισμό του χρόνου και του χώρου
325

.  

   Στην περίπτωση του Σπετσιώτικου Θεάτρου, αλλά και των περιβαλλόντων της 

Καραβέλα, αυτός ο νέος κώδικας χρησίμευσε για την επικοινωνία των κατοίκων των 

Σπετσών και των καλλιτεχνών, μέσω του αυτοσχεδιασμού και ας μην ήταν 

εξοικειωμένοι σε αυτή τη νέα γλώσσα. Όπως αναφέρει η Παπακωνσταντίνου:  

Ήταν μια νέα φόρμα που πειραματιζόταν με τον εαυτό της. Ήταν performance και δεν 

χρησιμοποιώ άλλη ορολογία. Διαλέξαμε να φτιάξουμε κάτι σαν παραμύθι, γιατί τα 

παιδιά είναι ανοικτά σε όλα, σε αντίθεση με τους μεγάλους που δυσκολεύονται να 

βρουν νέες φόρμες. Ο συνδετικός κρίκος ανάμεσα στα δρώμενα ήταν η γλώσσα και η 

εικόνα. Η εικόνα και ο χρόνος είναι από τους βασικούς κορμούς της performance
326

.  

    H Ελένη Βαροπούλου από τη μεριά της περιγράφει την κωδικογραφία των 

performances της εικαστικού ως εξής:  

Έτσι, καθώς περιβάλλοντα εικαστικών καλλιτεχνών, παραστάσεις έξω από τα 

παραδοσιακά ή προορισμένα για θέατρο κτίρια και δράσεις – περφόρμανς ακτς – έχουν 

καταργήσει τα μεταξύ τους σύνορα, μπορούν η δηλωμένη πρόθεση, η προέλευση και η 
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αφετηρία του καλλιτέχνη, καθώς και η λειτουργία των θεατών να αποτελέσουν 

ενδείξεις τόσο για τη φύση όσο και για τον προορισμό του θεάματος
327

. 

    Σε ό,τι αφορά την επικοινωνιακή διάδραση μεταξύ θεατών και performer, η 

μοντέρνα ψυχανάλυση θα μπορούσε να χρησιμεύσει. Αν  δεχθούμε την performance 

art ως ρεύμα του  μεταμοντερνισμού, μπορούμε να θεωρήσουμε, όπως  σημειώνει η 

Barbara Freedman  στην ψυχαναλυτική μελέτη της για τις κωμωδίες του Σέξπηρ, ότι 

χρησιμοποιεί τη μεταφορά του θεάτρου με τον ίδιο τρόπο που τη χρησιμοποιεί και η 

μοντέρνα ψυχανάλυση: επειδή αρνείται την πιθανότητα ύπαρξης ενός αντικειμενικού 

παρατηρητή, ενός στατικού αντικειμένου ή μιας σταθερής διαδικασίας θέασης. Και ο 

μεταμοντερνισμός και η ψυχανάλυση «χρησιμοποιούν τον θεατρικό εξοπλισμό για να 

ανατρέψουν τη σταθερή θέση του θεατή και να καταλήξουν σε ένα συνεχόμενο 

παιχνίδι ανταλλαγής απόψεων
328

.  

    Μέσα από το νέο επικοινωνιακό κώδικα της performance art, η Παπακωνσταντίνου 

και η Καραβέλα επεδίωξαν να καταστήσουν μέρος του δημόσιου διαλόγου, θέματα 

όπως, η κοινωνική εκμετάλλευση, η καταπάτηση των ανθρώπινων δικαιωμάτων, οι 

ευθύνες για μια εθνική τραγωδία και ο Εμφύλιος Πόλεμος. Η ένταση, το 

συγκινησιακό στοιχείο, η επιθυμία και το κινητικό στοιχείο της performance 

μπορούν, σύμφωνα με τον Randy Martin: 

 να δημιουργήσουν ένταση στο κινητικό σώμα που διασπάει τη μαλακή δομή της 

εξουσίας και να προκαλέσουν παρεμβάσεις και ρωγμές στις συνθήκες αναπαραγωγής 

της κυριαρχίας. Στην performance το υποκείμενο και το αντικείμενο προορίζονται να 

αντικαταστήσουν τη στέρεη εξουσία του συμβολικού με την πολυφωνική κυκλοφορία 

του ανθρώπινου συναισθήματος
329

.  

   Η επίκληση του συναισθήματος άλλωστε ήταν προφανής στο πολυθέαμα της 

Κοκκινιάς της Μαρίας Καραβέλα που πραγματοποιήθηκε το 1979. Η Ελένη 

Βαροπούλου στην εφημερίδα Πρωινή παρατηρεί και σχολιάζει: 

Όλο το θέαμα-δράση της Καραβέλα είχε τον χαρακτήρα πολιτικής πράξης. […] Το 

μόνο πάλι στοιχείο που ξέφυγε από το συγκεκριμένο πλαίσιο ήταν οι γυναίκες των 

αγωνιστών. Γιατί εκτός από τη συμμετοχή τους στο συλλογικό πολιτικό κλίμα της 

εκδήλωσης, αυτές διατύπωναν μιαν επιπλέον, καταδίκη τους,  πολιτική διαμαρτυρία και 
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διεκδίκηση. Ιστορικά πρόσωπα έγιναν ο ζωντανός κρίκος ανάμεσα στο τότε και το 

τώρα, ανάμεσα σε μας και την Ιστορία
330

. 

    Σύμφωνα με τον Jean-François Lyotard: «Για να κρατήσει κανείς το μήνυμα ενός 

έργου τέχνης πάνω από τις επακόλουθες πολιτικές συμπαραδηλώσεις του, χρειάζεται 

να μην το παίρνει κανείς σοβαρά, να το χρησιμοποιεί ως όργανο, χρήσιμο για κάτι 

άλλο, να το αντιλαμβάνεται ως αντιπροσώπευση ενός επερχόμενου»
331

. Η τελευταία 

φράση δείχνει προς πολιτικά στρατευμένες μεταμοντέρνες performances, όπως 

εκείνες του Σπετσιώτικου Θεάτρου και ιδίως της Καραβέλα, οι οποίες  αντί να 

παρέχουν άμεσα μηνύματα αντίστασης, αρνητικά ή θετικά, όπως έκαναν τα πολιτικά 

happenings της δεκαετίας του ’60, παρήγαγαν συνθήκες αντίστασης, όχι μέσα από 

μηνύματα, αλλά αμφισβητώντας τις διαδικασίες της ίδιας της αναπαράστασης, ακόμα 

και αν για να επιτευχθεί αυτό το έργο χρειάζονται  μέσα της ίδιας της 

αναπαράστασης
332

. Η Μαρία Καραβέλα ανέφερε σχετικά:  

Υπάρχει ένα πολύ ουσιαστικό πρόβλημα σε αυτή την ιστορία. Μια αντίφαση: από τη μια 

μεριά η τέχνη πρέπει να είναι κατανοητή από το ευρύ κοινό, αλλά από την άλλη θα 

πρέπει να είναι κάθε φορά πράγματι μια καλλιτεχνική έρευνα και όχι αυτό που λέμε 

“σάπια φρούτα για τον λαό”
333

.  

   Προφανώς αναφέρεται η δημιουργός στα τηλεοπτικά, ραδιοφωνικά προγράμματα 

εκείνης της εποχής, όπως σίριαλς, τηλεπαιχνίδια και εκπομπές, που δεν συνέβαλαν 

στην αισθητική και πνευματική διαπαιδαγώγηση των θεατών: 

 Όλα αυτά, όχι μόνο δεν προβληματίζουν το κοινό, αλλά το υποτιμούν και το 

υποβιβάζουν. Γι’ αυτό σήμερα αυτές οι προσπάθειες στην τέχνη έχουν τον χαρακτήρα 

της καλλιτεχνικής έρευνας, που στηρίζεται και στη συμμετοχή των απλών ανθρώπων, 

και γενικά στο ανέβασμα της κουλτούρας. Όλες αυτές είναι έμμεσα ή άμεσα 

πολιτικοποιημένες
334

. 

2.3. Η πρόκληση ως μηχανισμός διαμόρφωσης νοήματος 

Από τη μεριά του, ο γλύπτης Θόδωρος, μέσα από την ενότητα των Χειρισμών, 

επεδίωξε την αποκατάσταση της χαμένης επικοινωνίας ανάμεσα στον δημιουργό και 

το κοινό. Επεδίωξε τη δημιουργία μιας γλώσσας επικοινωνίας με λεξιλόγιο και 
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κώδικες κοινούς στον πομπό και το δέκτη, που θα μπορούσε να υπερβεί τις 

προκατασκευασμένες θεωρίες και συστήματα τέχνης, το εμπορευματικό πλαίσιο και 

την έλλειψη καλλιτεχνικής παιδείας, παράγοντες που διαμόρφωναν την 

προκαθορισμένη αντίληψη για την τέχνη. Η ενότητα Χειρισμοί ξεκινάει με την 

έκθεση – εκδήλωση στο Ινστιτούτο Γκαίτε τον Οκτώβριο του 1970, με τον τίτλο 

Γλυπτική για Συμμετοχή του Κοινού – ΑΠΑΓΟΡΕΥΕΤΑΙ Η ΣΥΜΜΕΤΟΧΗ, όπου ως 

μέσον διαμεσολάβησης της επικοινωνίας παρεμβαίνει η «ματράκ-φαλλός» 

(Μatraque-Phallos). H λέξη «χειρισμός» έχει τη ρίζα στο χέρι. Το χέρι νοείται ως 

καθοριστικό όργανο επικοινωνίας από την αρχή του ανθρώπινου πολιτισμού μέχρι τη 

βιομηχανική επανάσταση, η οποία άλλαξε τη δημιουργική, την παραγωγική και την 

επικοινωνιακή διαδικασία με ριζικές επιπτώσεις στη δομή και τη λειτουργία της 

τέχνης. Η «ματράκ», το ρόπαλο, αποτελεί το κλειδί για την ενεργοποίηση της 

συνείδησης κάθε πράξης, ως πρωτόγονο εργαλείο επιβίωσης, ως πρωτογενές μέσο 

επικοινωνίας για δημιουργία ή καταστροφή. Ο ίδιος ο δημιουργός ανέφερε ότι στην 

ενότητα Γλυπτική για Συμμετοχή του Κοινού (1965-67), το έργο γλυπτικής 

«κατεβαίνει από το βάθρο» της μνημειακής λειτουργίας, για να προκαλέσει τη 

συμμετοχή του δέκτη-θεατή. Με την κοινωνική ρωγμή που προκάλεσε η δικτατορία, 

η Τέχνη οδηγήθηκε σε περισσοτερο ρηξικέλευθες επικοινωνιακές διαδικασίες. Τότε 

σχεδιάστηκε και πραγματοποιήθηκε η ενότητα Χειρισμοί, η οποία διήρκησε μέχρι το 

1983, οπότε έκλεισε ο κύκλος της «ματράκ-φαλλός» με τον ευνουχισμό της στο έργο 

«Αισθητική ή ευνουχισμός της Ματράκ», που αποτελούσε μέρος του συνόλου 

Περιβάλλον Εύθραυστον
335

. Στους Χειρισμούς, η γλυπτική νοείται ως διαχρονικό μέσο 

επικοινωνίας που κωδικοποιείται σε διάφορα υλικά, τα οποία λειτουργούν ως αγωγοί 

συγχρονικής ή διαχρονικής επικοινωνίας. Σχετικά με το κτίσιμο της επικοινωνιακής 

σχέσης του Θόδωρου με το κοινό, με αφορμή την performance του γλύπτη Στα Όρια 

της Ανοχής στο Πειραματικό Θέατρο,ο κριτικός Κώστα Πάρλας παρατήρησε στην 

εφημερίδα Το Βήμα:  

Ο λόγος που επιχειρεί την εκδήλωση αυτή, είναι γι’αυτόν και υποκειμενικός, αλλά και 

αντικειμενικός. Αποβλέπει δηλαδή στην (τυχόν) αποκάλυψη ενός καινούριου δρόμου 
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επικοινωνίας με το κοινό. Οποιουδήποτε δρόμου, διευκρινίζει, αφού και η αρνητική 

αντίδραση μιας μερίδας του θ’ αποτελέσει 
 
για αυτόν ένα είδος επαφής, επικοινωνίας

336
 

    Στους Χειρισμούς, οι κώδικες της γλυπτικής αντιπαραβάλλονται με  άλλα μέσα 

οπτικοακουστικής επικοινωνίας, όπως: α) προφορικός λόγος, όπως αυτός που 

χρησιμοποιείται σε δημόσιες εκδηλώσεις -  θέατρο, βουλή, εκκλησία ή στην 

εκπαίδευση, β) γραπτός λόγος γ) εικόνες δ) μουσικοί ήχοι και ε) ήχοι από 

ηχογραφήσεις
337

. 

    Στην αρχή ο Θόδωρος προχωρά σε προτάσεις για την αισθητική ευαισθητοποίηση 

του κοινού, έπειτα επεδίωξε την ενεργοποίηση των συνειδησιακών του 

αντανακλαστικών και, τέλος, μέσω του σοκ, πέρασε στην κατάδειξη του ευρύτερου 

πολιτισμικού περιβάλλοντος που καθορίζει δημιουργικά και τον δέκτη. Αναζήτησε να 

γεφυρώσει το επικοινωνιακό χάσμα μεταξύ αισθητικού αντικειμένου και θεατή, που 

δημιούργησε η μνημειακή γλυπτική, εγκαταλείποντας τα παραδοσιακά εκφραστικά 

του μέσα για να δώσει στους δέκτες του τη δυνατότητα συμμετοχής σε μια 

επικοινωνιακή διαδικασία απελευθερωμένη από τις προκαταλήψεις και την 

ετερονομούμενη συμπεριφορά που διακρίνει κατά κανόνα τον κόσμο της κοινωνίας 

του θεάματος
338

. 

   Η αρχική φάση της εργασίας του Θόδωρου διακατέχεται, σύμφωνα με τη Μαρία 

Κοτζαμάνη, από το όραμα της κοινωνικής γλυπτικής. Της γλυπτικής δηλαδή η οποία 

είναι προορισμένη να λειτουργήσει ελεύθερα στον δημόσιο χώρο της πόλης, με 

φυσικούς αποδέκτες τους πολίτες. Κατά συνέπεια, ο φυσικός αποδέκτης γίνεται 

χρήστης του έργου, μέσα από την ουσιαστική επικοινωνία μαζί του. Η αμφίδρομη 

αυτή σχέση έργου – κοινού (όπου η σχέση γίνεται ενδιάμεσο μιας επικοινωνίας) 

διασφαλίζει την ομαλή επικοινωνιακή λειτουργία της τέχνης με δυο τρόπους: α) 

ελέγχοντας την αποτελεσματικότητα του έργου με την παραδοχή ή την απόρριψη, την 

προσέγγιση ή τη διαφοροποίηση του κοινού από αυτό (ένα είδος ανοικτού 

δημοψηφίσματος) και β) επικυρώνοντας ή αναιρώντας την απόφαση του αναθέτη της 

παραγγελίας
339

. 

                                                             
336 Κώστας Πάρλας, « “Αντι-θεματικό θέατρο” από τον γλύπτη Θόδωρο», Το Βήμα, 6 Φεβρουαρίου 

1976 

337 Ανδρέας Λαμπρόπουλος, ό.π.,σ.230 

338 Μαρία Κοτζαμάνη, «Πρόταση για μια άλλη Ανάγνωση. Το κοινωνικοοικονομικό πλαίσιο και η 

γλυπτική του Θόδωρου», Εικαστικά, τχ.40, Απρίλιος 1985, σ.σ. 54-55 

339
 Ό.π. 



 

167 

 

   Η «ματράκ-φαλλός» γίνεται επομένως  άξονας εκφραστικός καθώς πέρα από τον 

εργαλειακό της χαρακτήρα δηλώνει έννοιες όπως η βία, το σκήπτρο, ο ευνουχισμός, ο 

εκπεσμός. Στην περίοδο αυτή, δραστηριοποιούνται έντονα οι παράγοντες του χρόνου 

και της ιστορικότητας. Οι Χειρισμοί είναι μια σειρά από δρώμενα, όπου το έργο 

γλυπτικής ολοκληρώνεται με την κατάθεση των αντιδράσεων που δημιουργούνται 

εκείνες τις συγκεκριμένες στιγμές και την τέχνη να αποκτά την ικανότητα να 

δημιουργεί ιστορία, έστω και σε περιορισμένη κλίμακα. Τελικά στην προσπάθεια να 

αρθούν τα εμπόδια επικοινωνίας ανάμεσα στον δημιουργό και τους δέκτες του, ο 

Θόδωρος ενεργοποιούσε και μια σειρά ακόμη από έννοιες κλειδιά
340

. Ο 

αυτοχαρακτηρισμός Homo Faber, για παράδειγμα,  ο τελετουργικός χαρακτήρας που 

ολοένα και περισσότερο αυξάνεται και  η αναγωγή σε αρχετυπικές καταστάσεις που 

παραπέμπουν κατευθείαν σε πολιτισμικά πλαίσια τόσο παλιά όσο και η ίδια η 

τέχνη
341

.  

    Ιδιαίτερα η χρήση της ματράκ –φαλλός και η θυσία του ινδικού χοιριδίου 

παραπέμπουν σε τελετουργικά των σαμάνων. Η δημόσια εκτέλεση πράξεων, όπως η 

θυσία ενός ζώου, έχει τις ρίζες της στον σαμανισμό και την πρωτόγονη μαγεία. Για 

ένα κοινό συνηθισμένο στα παραδοσιακά όρια της τέχνης, όπου η ζωγραφική ήταν η 

απόλυτη καλλιτεχνική δραστηριότητα, αυτού του είδους οι performances, όπως του 

Θόδωρου, ήταν προκλητικές και προσβλητικές. Η ουσία αυτών των έργων, με 

έντονες επιρροές από τις ψυχαναλυτικές θεωρίες του Freud και του Junge όταν 

πρωτοεμφανίστηκαν σε Ευρώπη και Αμερική, ήταν ο ριζοσπαστισμός και η αντίθεσή 

τους με το αισθητικό κατεστημένο της εποχής. Σε κοινωνίες, όπου το επάγγελμα του 

σαμάνου έχαιρε κύρους, οι εκπρόσωποί του, θεωρούνταν οι πιο ολοκληρωμένες και 

ισχυρές φυσιογνωμίες στον πολιτιστικό τομέα. Μπορούσαν να είναι ποιητές, 

μυθιστοριογράφοι, εικαστικοί, μουσικοί, γιατροί, ψυχοθεραπευτές και ιερείς, αλλά 

πάντα φυσιογνωμίες ανεξάρτητες και εκκεντρικές φυσιογνωμίες, των οποίων η 

«καριέρα» ως σαμάνων ξεκίνησε έπειτα από επεισόδια ψύχωσης (sickness vocation). 

Oι γιόγκι περιγράφουν αυτές τις πρακτικές ως κατάλληλες για την εξάλειψη του εγώ 

και την καταστροφή της εικόνας του εαυτού. Ο σαμάνος ήταν άλλωστε ο άνθρωπος 
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που αναζητούσε, μέσα από την εξάλειψη του εγώ, να εξορκίσει το κακό από την 

κοινότητα στην οποία ζούσε
342

. 

   Επομένως, ο Θόδωρος, ως άλλος σαμάνος, όπως και ο γερμανός ομόλογός του 

Joseph Beuys,  σοκάρει το κοινό και, μέσα από  την πρακτική της θυσίας του ινδικού 

χοιριδίου, αναζήτησε να περάσει το μήνυμα του για τη βία και τη χρήση της από τα 

ΜΜΕ. Όπως ανέφερε και ο Antonin Artaud, πρόδρομος της performance art και 

εισηγητής του θεάτρου της ωμότητας (théâtre de la cruaulté), στο βιβλίο του Le 

Théâtre et son Double:   

Χρειάζεται να κάνουμε θέατρο με την καθαρή σημασία της λέξης, σαν μια λειτουργία˙ 

κάτι τόσο συγκεκριμένο και ακριβές, όπως η κυκλοφορία του αίματος στις αρτηρίες  ή 

η ανάπτυξη, φαινομενικά χαοτική, των εικόνων του ονείρου στον εγκέφαλο και αυτό 

μέσα από μια αποτελεσματική αλληλουχία, μια πραγματική ενεργοποίηση της 

προσοχής
343

.  

    Σε συνέντευξή του ο γλύπτης ανέφερε:  

Όταν θυσίασα το ποντίκι, για να απομυθοποιήσω την έννοια της βίας. Ο κόσμος πήγε 

να με λιντσάρει. Ήταν μια γνήσια εμπειρία. Δεν το θυσίασα τελικά. Τη δεύτερη φορά 

που το σκότωσα, πήγα να πεθάνω από ανακοπή. Δεν άντεχα να σκοτώσω αυτό το 

αθώο πλασματάκι. Ήθελα να δείξω με έναν ακραίο τρόπο στο κοινό τι είναι η βία. Το 

ίδιο έγινε και στο Άμστερνταμ, όταν έσπασα τα κρύσταλλα και πήγα να 

παρασημοφορηθώ.
344

. 

    Για τη μελέτη της επικοινωνιακής διάστασης της performance του Θόδωρου θα 

μπορούσαμε να ανατρέξουμε στη γλωσσολογία και την ανάλυση του Roland Barthes 

για τους σύγχρονους μύθους. Η γλωσσολογία μπορεί να χρησιμοποιηθεί ως ένα 

γενικό πλαίσιο αναλογιών που στηρίζεται στην υπόθεση ότι όλα ανεξαιρέτως τα 

προϊόντα της ανθρώπινης πράξης συνιστούν, κατά μία έννοια, μέσα επικοινωνίας και, 

άρα, ότι μπορούν να μελετηθούν όπως ακριβώς και η γλώσσα με εσωτερικές 

διακρίσεις ανάλογες προς τη διαφορά ανάμεσα στη «γλώσσα» και την «ομιλία»
345

. 

Στόχος του Barthes είναι να αποδειξει ότι ο μύθος είναι ένα σύστημα επικοινωνίας, 
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ένα μήνυμα. Γιατί ο μύθος δεν είναι ένα αντικείμενο, μια έννοια, μια ιδέα, αλλά μια 

«σημασία» (signification) 
346

. 

    Βασιζόμενοι, λοιπόν, στην ανάλυση του Barthes, μπορούμε να καταλάβουμε ότι η 

performance του Θόδωρου παρουσιάστηκε σε μια εποχή όπου η βία γινόταν μέρος 

της καθημερινότητας των πολιτών μέσα από την προβολή της από τα ΜΜΕ, ειδήσεις, 

ταινίες κλπ. Για να κατανοήσουμε τη σημειολογία της λειτουργίας της μπορούμε  να 

αντιπαραβάλλουμε λοιπόν την performance με μία παράσταση που αναπαριστά τη 

βία απέναντι στους αδύνατους. Η παράσταση μπορεί βέβαια να πραγματεύεται τη 

βία, αλλά η σκηνοθεσία, η παρουσία του performer και το περιεχόμενο θα 

προσδιορίσουν τον τρόπο με τον οποίο θα παρουσιαστεί η βία και ποια πλευρά θα 

προτείνουν στο κοινό να υπερασπιστεί, του θύτη ή του θύματος. Η παράσταση, 

δηλαδή, μπορεί να εκληφθεί ως «σημείο», το οποίο συνδυάζει ένα «σημαίνον», το 

υλικό σώμα, δηλαδή, τη ματράκ-φαλλό, τη σκηνή, τα φώτα, το ινδικό χοιρίδιο με ένα 

«σημαινόμενο», τον performer που παρουσιάζει μια σκηνή βίας. Ταυτόχρονα, η 

παράσταση αποτελεί και τμήμα ενός μύθου, αφού η σημασία της υπερβαίνει το 

σημαίνον μέσω του οποίου δηλώνεται. Απ’ αυτή την άποψη, όμως, η πααράσταση ως 

αυτοτελές σημείο εντάσσεται σε κάποια άλλη γλώσσα ως σημαίνον, σε κάποιο άλλο 

σημαινόμενο, δηλαδή σε κάποιο σύνολο θεωριών περί καλής και κακής βίας. Οι 

θεωρίες αυτές συγκροτούν την εικόνα που η ίδια η κοινωνία θα ήθελε να έχει για τον 

εαυτό της: την εικόνα μιας κοινωνίας στην οποία τα μέλη της συνυπάρχουν ειρηνικά 

και χρησιμοποιούν τη βία εναντίον εκείνων που διαταράσσουν την αρμονία της
347

.  

    Η εναλλακτική, λοιπόν, προσέγγιση στην εικονογραφία της βίας που προτείνει η 

performance του Θόδωρου, έγκειται στην αντιμετώπισή της όχι ως σημαίνοντος, 

αλλά ως σημαινόμενου μιας άλλης γλώσσας – της «μετα-γλώσσας» της μυθολογίας. 

Μπορούμε να συμπεράνουμε επομένως ότι ο σύγχρονος μύθος περί ειρηνικών και 

αρμονικά βιωμένων σύγχρονων δυτικών κοινωνιών συγκαλύπτει, τελικά, μια 

πραγματικότητα που απέχει από την εξιδανίκευσή. Αυτή η αναλυτική επεξεργασία 

μας δείχνει ότι η σημασία της εικονογραφίας της βίας από τα ΜΜΕ μπορεί τελικά να 

παράγεται σε δύο επίπεδα, από τα οποία το δεύτερο είναι εντελώς διαφορετικό από το 

πρώτο, αφού υπερβαίνει το προφανές και το αυτονόητο
348

.  
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    Όπως αναφέρει ο ίδιος ο Θόδωρος τα μέσα επικοινωνίας σήμερα είναι ο 

καινούριος συντελεστής, που ρυθμίζει την τύχη και τη διάδοση των πλαστικών 

τεχνών σε παγκόσμιο επίπεδο. Στην εποχή μας αυτά έχουν εξελιχθεί σε τεράστιους 

μηχανισμούς, που χειρίζονται και διαμορφώνουν την πληροφορία. Κατά τον γλύπτη 

κάπως έτσι τελειώνει και η παραδοσιακή λειτουργία του έργου τέχνης. Όταν 

μετατρέπεται σε πληροφορία που τροφοδοτεί τα ΜΜΕ και γίνεται το πρόσχημα για 

«φραστική (ή φωτογραφική) εκμετάλλευση»
349

. Σε συνέντευξή του το 1977 ο 

Θόδωρος είχε αναφέρει:  

 Το έργο ήταν συμπυκνωμένο. Είχε δηλαδή ένα πολύ μεγάλο φορτίο πληροφορίας από 

μένα. Επειδή ήταν πειραματικό – και η λέξη πειραματικό εδώ δεν είναι τρόπος του 

λέγειν - αφορούσε δύο επίπεδα, το επίπεδο το δικό μου με τη δουλειά μου και το 

επίπεδο των σχέσεών μου με το κοινό. Δηλαδή επικοινωνιακό πείραμα. (Μιλάμε 

βασικά για το θέατρο.) Είχα δομήσει αυτές τις εκδηλώσεις με τέτοιο τρόπο, για να 

φτάσω σε ένα όριο οξύτητας, να σπάσω τη συμβατική επικοινωνία […]. Ήθελα να 

φτάσω σ’ ένα σημείο ώστε η επικοινωνία να ξεπεράσει το συμβατικό πλαίσιο. Λοιπόν 

όταν προσπαθείς να κάνεις πείραμα επικοινωνίας σπάζοντας τον συμβατικό κώδικα 

δημιουργείς αναστάτωση μέσα στον δέκτη. Κάποιος που «μιλά» σε μια συγκεκριμένη 

γλώσσα κι εσύ του παρεμβάλλεις έναν άλλο κώδικα αυτός θα εξαγριωθεί γιατί του 

χαλάς τη σειρά, την τάξη, την ασφάλειά του, ό,τι έχει εξασφαλίσει τόσον καιρό, είτε 

αυτό λέγεται κουλτούρα είτε σύστημα επικοινωνίας
350
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3. Προτάσεις σύσφιξης της κοινωνικής συνοχής 

 Η σημασία καλλιτεχνικών projects που ενεργοποιούν τη συμμετοχή του θεατή, 

αναφορικά με την υπόθεση της σύσφιξης των κοινωνικών δεσμών, απασχόλησε από 

τη δεκαετία του 1990 και έπειτα τους θεωρητικούς της Νέας Αριστεράς, οι οποίοι 

έκαναν λόγο είτε για μια μορφή τέχνης που κατέρριπτε τα όρια μεταξύ καλλιτέχνη 

και θεατή και την παραδοσιακή ιεραρχία μεταξύ των τεχνών είτε για ένα είδος που 

ενσωματώθηκε στους θεσμούς, χρησιμοποιώντας έναν ρηχό, καταγγελτικό λόγο κατά 

της κοινωνικής αδικίας. Η συγκεκριμένη μορφή τέχνης βασίζεται στην ιδέα συνοχής 

της κοινότητας, η οποία αν και γενικά νοείται ως ένα συλλογικό σώμα που μεσολαβεί 

ανάμεσα στα ατομικά υποκείμενα και την κοινωνία, έγινε ένας εξαιρετικά 

φορτισμένος και πολιτικά ελαστικός όρος. Συχνά αποτελεί μέρος της ρητορικής της 

αριστεράς και τη δεξιάς, προκειμένου να πετύχουν τη δημόσια στήριξη σε για κάποια 

κοινωνικά προγράμματα και πολιτικές ατζέντες
351

.  

   Η παθητική σχέση καλλιτέχνη και θεατή, που για αιώνες καλλιεργούσε το 

παραδοσιακό ιστορικοτεχνικό αφήγημα, γινόταν ολοένα και λιγότερο ενδιαφέρουσα 

για εκείνους τους πρωτοποριακούς καλλιτέχνες που αμφισβήτησαν αυτή τη συνθήκη 

με την εμπορευματοποίηση του έργου τέχνης μέσα στον καπιταλισμό. Οι ιστορικοί 

τέχνης Gregory Sholette και  Blake Stimson υποστήριξαν ότι «σε έναν κόσμο, που 

υπόκειται όλο και περισσότερο στο εμπόριο και το θέαμα, το εναπομείναν θέατρο 

δράσης είναι η ευθεία στράτευση με τις παραγωγικές δυνάμεις»
352

. Μαζί με τον 

διάλογο για το θέαμα, η πρωτοποριακή τέχνη  εστίασε το ενδιαφέρον της στη 

σημασία της συλλογικότητας και της απάρνησης του ατομικισμού, ο οποίος έγινε 

συνώνυμος των αξιών του ψυχροπολεμικού φιλελευθερισμού και της μεταμόρφωσής 

του σε νεοφιλελευθερισμό, με την οικονομική πρακτική της ατομικής ιδιοκτησίας, 

της ελεύθερης αγοράς και του ελεύθερου εμπορίου.  Ακόμα και αν ένα έργο τέχνης 

δεν είναι άμεσα συμμετοχικό, οι αναφορές στην κοινότητα, τη συλλογικότητα και την 

επανάσταση είναι αρκετές για να υποδείξουν μια κριτική απόσταση από τη 

νεοφιλελεύθερη τάξη πραγμάτων. Τα συμμετοχικά καλλιτεχνικά projects στο 

κοινωνικό πεδίο επομένως φαίνεται να επιχειρούν μια διπλή χειρονομία αντίθεσης 
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και βελτίωσης. Δρουν ενάντια στις επιταγές της αγοράς, εξουσιοδοτώντας τις 

συνεργατικές δραστηριότητες και υποδεικνύουν μια τάση, που σύμφωνα με τον Grant 

Kester, υπερβαίνει τις «δομές της άρνησης και του ατομικού συμφέροντος»
353

. Αντί 

να τροφοδοτεί την αγορά με εμπορεύματα, η τέχνη που βασίζεται στην ενεργοποίηση 

του θεατή ενθαρρύνει τη στροφή του συμβολικού κεφαλαίου της τέχνης προς μια 

δομική κοινωνική αλλαγή. Με βάση τη συγκεκριμένη πολιτική και την αφοσίωση που 

κινητοποιεί την εργασία, αυτή η τέχνη επιχειρεί να μορφοποιήσει ό,τι κάνει σήμερα η 

πρωτοπορία: οι καλλιτέχνες να δημιουργούν τις κοινωνικές καταστάσεις σαν ένα 

αποϋλοποιημένο, κόντρα στους νόμους της αγοράς, πολιτικά στρατευμένο project, το 

οποίο απευθύνει κάλεσμα ώστε να γίνει η τέχνη ένα ζωτικό κομμάτι της ζωής.  Η 

επιτακτικότητα, όμως, αυτού του κοινωνικού καθήκοντος έχει οδηγήσει σε μια 

κατάσταση στην οποία οι κοινωνικές συλλογικές πρακτικές νοούνται σαν εξίσου 

σημαντικές καλλιτεχνικές  πράξεις αντίστασης: καθήκον, άλλωστε, όλων των 

συμμετοχικών έργων είναι η αποκατάσταση του κοινωνικού δεσμού
354

.  

   Η συμμετοχή, επομένως, του θεατή στην αισθητική διαδικασία γίνεται μέρος μιας 

ευρύτερης αφήγησης που υπερβαίνει τα προτάγματα του μοντερνισμού: «η τέχνη 

πρέπει να λειτουργεί ενάντια στην ενατένιση, την απλή θέαση, την παθητικότητα 

στην οποία υποτάσσει τις μάζες το θέαμα της σύγχρονης ζωής», όπως παρατηρεί  η 

Claire Bishop. Αυτή η επιθυμία για ενεργοποίηση του κοινού στην performance art 

είναι ταυτόχρονα και ένα κίνητρο για χειραφέτηση του από την αλλοίωση του που 

επιφέρει η  κυρίαρχη ιδεολογική τάξη – καταναλωτικός καπιταλισμός, 

ολοκληρωτικός σοσιαλισμός ή στρατιωτική δικτατορία. Με αυτό το πρόταγμα, οι  

συμμετοχικές καλλιτεχνικές πρακτικές στοχεύουν να αποκαταστήσουν και να 

πραγματοποιήσουν ένα κοινοτικό, συλλογικό χώρο κοινωνικής στράτευσης. O στόχος 

αυτός επιτυγχάνεται με διαφορετικούς τρόπους: είτε μέσα από κοντστρουκτιβιστικές 

κινήσεις κοινωνικής επιρροής, οι οποίες διαψεύδουν την αδικία του κόσμου, 

προτείνοντας μια εναλλακτική πρόταση είτε μέσα από μια τακτική συμβιβασμού, η 

οποία αρνείται την αδικία και τον παραλογισμό του κόσμου, με τους δικούς της 

όρους. Και στις δύο περιπτώσεις, η από κοινού εργασία προσπαθεί να σφυρηλατήσει 

ένα συλλογικό, συμμετοχικό, συνεργατικό κοινωνικό σώμα
355

.  
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   Η δημόσια σύγχρονη τέχνη που ενθαρρύνει και διάδραση και την αντίδραση των 

θεατών σφυρηλατεί άμεσες διασυνδέσεις με κοινωνικά θέματα. Ενθαρρύνει το 

κτίσιμο της κοινοτικής συνεργασίας, με στόχο την κοινωνική δικαιοσύνη και 

επιδιώκει τη μεγαλύτερη θεσμική ενίσχυση για τους καλλιτέχνες, ώστε να δρουν ως 

κοινωνικοί παράγοντες. Oι καλλιτέχνες που εμπλέκονται σε αυτού του είδους τις 

καλλιτεχνικές πρακτικές «ελπίζουν να αποκαλύψουν την αδικία και την κακουχία 

στην περίπτωση των μη προνομιούχων και να ενσαρκώσουν ό,τι θεωρούσαν ως 

ανθρωπιστικά θέματα»
356

. Επιπλέον, ζητούν περισσότερη εμπλοκή του καλλιτέχνη 

στις θεσμικές αποφάσεις, αντιπροσώπευση των μειονοτήτων και των γυναικών και 

χρήση της επιρροής των μουσείων και των οργανισμών χρηματοδότησης για να 

αλλάξουν οι κυβερνητικές πολιτικές πάνω σε κοινωνικά θέματα
357

. 

    Στο πλαίσιο αυτό η Susanne Lacy προτείνει μια διαφορετική προσέγγιση της 

δημόσιας συμμετοχικής τέχνης. Την διαχωρίζει από το δημόσιο καλλιτεχνικό κίνημα, 

που αναπτύχθηκε τις δεκαετίες ’70 και ’80 στην Αμερική και τη συνδέει με την 

ανάπτυξη ποικίλων πρωτοποριακών ομάδων, όπως οι φεμινιστικές, οι εθνικές, οι 

μαρξιστικές, οι καλλιτέχνες των πολυμέσων και άλλοι ακτιβιστές που έχουν κοινό 

ενδιαφέρον για την αριστερή πολιτική, τον κοινωνικό ακτιβισμό, τα νέα ακροατήρια, 

τη σχέση με τις κοινότητες, ιδιαίτερα τις περιθωριοποιημένες και για τη συνεργατική 

μεθοδολογία.  Σύμφωνα με τη Lacy ένα τέτοιο ενδιαφέρον οδηγεί στην επίθεση στις 

αισθητικές κατηγορίες που συνδέονται με την εξειδίκευση των μέσων, όπως επίσης 

και με τους χώρους παρουσίασής τους και αμφισβητεί τα καθιερωμένα κριτήρια για 

τις πολιτιστικές αξίες, που βασίζονται στην αισθητική ποιότητα και στις 

ατομικιστικές έννοιες του καλλιτεχνικού ανταγωνισμού. Επομένως, ορμώμενη από 

ιδέες για πρωτοποριακές μορφές τέχνης – εγκατάσταση, performance, εννοιολογική 

τέχνη, τέχνη πολυμέσων - η νέα δημόσια τέχνη περιλαμβάνει μια αναπτυγμένη 

ευαισθησία για το κοινό, την κοινωνική στρατηγική και την αποτελεσματικότητα. Το 

κέντρο βάρους μετατοπίζεται, επομένως, από τον καλλιτέχνη στο κοινό, από το 

αντικείμενο στη διαδικασία, από την παραγωγή στην πρόσληψη και δίνεται έμφαση 

στη σημασία μιας άμεσης, φαινομενικά αδιαμεσολάβητης στράτευσης με ιδιαίτερες 

ομάδες κοινού. Οι εκπρόσωποι αυτής της τέχνης αποφεύγουν τους περιορισμούς, όχι 

μόνο των καλλιτεχνικών συμβάσεων, αλλά και των παραδοσιακών θεσμικών χώρων 
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παραγωγής και αναπαραγωγής της τέχνης, όπως τα ατελιέ, τα μουσεία και οι γκαλερί. 

Επιλέγουν αντίθετα την ελευθερία να δουλεύουν σε μη συμβατικούς χώρους, με 

καθημερινούς ανθρώπους και να πραγματεύονται  θέματα που άπτονται της 

κοινωνικής και καθημερινής ζωής.
358

 

   Θεμελιώδης για τη ρητορική αυτής της νέας δημόσιας τέχνης ήταν η φιλελεύθερη 

ανθρωπιστική πολιτική, με σκοπό τον ευρύτερο εκδημοκρατισμό της τέχνης. 

Χαρακτηριστικά, όπως ο πλουραλισμός, η πολυπολιτισμική αναπαράσταση και το 

κτίσιμο της συναίνεσης είναι σημαντικές έννοιες για τους εκπροσώπους της 

συμμετοχικής τέχνης. Αντί για ένα αντικείμενο που προορίζεται για ατομική θέαση, 

κατασκευασμένο από έναν εξειδικευμένο καλλιτέχνη για ένα καλλιτεχνικά 

εκπαιδευμένο κοινό, οι εκπρόσωποι της επιτελεστικής τέχνης ασχολούνται, συχνά, με 

θέματα μη καλλιτεχνικά που αφορούν τον μέσο όρο των πολιτών. Με μια τέτοια 

πρακτική, οι καλλιτέχνες αναζητούν την ενίσχυση του κοινού, μέσα από την άμεση 

εμπλοκή του στην αισθητική διαδικασία, είτε ως υποκείμενα είτε ως παραγωγοί. Με 

την επέκταση του προνομίου της καλλιτεχνικής δημιουργίας σε έναν ευρύτερο αριθμό 

ανθρώπων, οι νέοι καλλιτέχνες ελπίζουν να κάνουν την τέχνη πιο οικεία και 

προσβάσιμη. Θεωρούν ότι η απόκτηση των καλλιτεχνικών μέσων και γενικότερα η 

πολιτιστική πολιτική είναι η βάση για την ένωση τέχνης και καθημερινής ζωής ως 

αναπαράσταση  και ως δυναμική κίνηση προς την κοινωνική και πολιτική αλλαγή
359

.  

   Αν και για κάποιους θεωρητικούς και κριτικούς, όπως ο Κester, αυτή η νέα τέχνη 

δεν είναι ένα νέο είδος ακτιβισμού, αλλά ο ερχομός μιας νέας, καλά οργανωμένης και 

κάποτε υποτιμημένης καλλιτεχνικής πρακτικής στο mainstream πεδίο της τέχνης
360

, 

μπορούμε να πούμε ότι τα παραδείγματα επιτελεστικής τέχνης, που ενεργοποιούν με 

ποικίλους τρόπους τη θέαση και οι παρεμβατικές δράσεις που εξετάζουμε σχετίζονται 

με τις δυνατότητες αυτών των δημοκρατικών διαδικασιών που λαμβάνουν χώρα στη 

δημόσια σφαίρα, αφού πραγματοποιούνται σε ανοικτούς χώρους και επιτρέπουν τη 

συνθήκη εγγύτητας μεταξύ των ανθρώπων.  Η νέα δημόσια τέχνη, επομένως, η 

οπτική τέχνη, δηλαδή, που χρησιμοποιεί παραδοσιακά και μη μέσα για να 

επικοινωνήσει και να διαδράσει με ένα ευρύτερο και διαφοροποιημένο κοινό γύρω 
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από θέματα της κοινωνικής και καθημερινής ζωής  είναι μια στρατευμένη τέχνη. Ο 

διάλογος που προκύπτει ανάμεσα σε έναν καλλιτέχνη, την κοινότητα και το κοινό 

σχετίζεται αναπόφευκτα με τα κοινωνικά προβλήματα. 

    Αναφορικά με την υπόθεση της κοινωνικής συνοχής, ο Αληθεινός με τα μανιφέστα 

της Οπλοτέχνης προτείνει τη συσπείρωση  των καλλιτεχνών και τον κοινό αγώνα για 

την ανατροπή του υπάρχοντος εμπορευματικού μηχανισμού της τέχνης. Από τη μεριά 

τους η Παπακωνσταντίνου και η Καραβέλα προτείνουν τον θεατή συμμέτοχο στην 

αισθητική διαδικασία, διεμβολίζοντας τον παραδοσιακό διαχωρισμό καλλιτέχνη και 

θεατή και ενισχύοντας την ιδέα της κοινότητας. Τέλος, ο Θόδωρος μέσα από μια 

σοκαριστική και βιωματική εμπειρία καλεί τους θεατές να ανακαλέσουν στη μνήμη 

το πρόσφατο τραυματικό παρελθόν και την έννοια της βία, ενώ με  τις «Υποθέσεις 

για Ένα Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης» καλεί σε μια γενική συσπείρωση για την 

επίτευξη ενός κοινού σκοπού. 

3.1. Η επιτελεστική τέχνη και η καλλιτεχνική συσπείρωση  

Ο  Δημήτρης Αληθεινός στα μανιφέστα της Οπλοτέχνης προτρέπει τους συναδέλφους 

του να δημιουργήσουν ρωγμές  στο αισθητικό/θεσμικό κατεστημένο της τέχνης. Η 

κοινή συνειδητοποίηση των καλλιτεχνών για την εκμετάλλευση που υφίστανται από 

τον εμπορευματικό μηχανισμό τέχνης και ο αγώνας για την ανατροπή του μπορεί να 

συμβάλλει στη συσπείρωσή τους και κατά συνέπεια να ενθαρρύνει την ιδέα σύσφιξης 

του κοινωνικού ιστού. 

   Στο Δεύτερο Μανιφέστο της Οπλοτέχνης ο καλλιτέχνης αναφέρει:     

   ΜΠΟΥΡΖΟΥΑΔΕΣ ΜΟΝΟΧΡΩΜΟΙ ΜΟΝΟΧΡΩΜΟΙ ΔΙΟΙΚΟΥΝΤΕΣ ΦΤΑΝΕΙ       ΕΜΕΙΣ 

δεν θα δεχτούµε   κανενός είδους παιχνίδι. Καµιά γκιγιωτίνα δεν θα κόψει τη γλώσσα µας, τη 

σιδερένια γροθιά µας. ΕΜΕΙΣ θα αγωνιστούµε µε την Οπλοτέχνη µας, ενάντια σε θεσµούς, 

ενάντια σε τοπικά και διεθνή συµφέροντα. ΕΜΕΙΣ ξέρουµε πως ΤΩΡΑ είναι η ώρα της Τέχνης 

–της Οπλοτέχνης ΕΜΕΙΣ ενάντια στον γραφειοκρατικό, οικονοµικό, Πνευµατικό αποκλεισµό 

απαντάµε ΠΗΓΑΙΝΕ ΝΑ ΚΑΝΕΙΣ ΟΠΛΟΤΕΧΝΗ. 

Ξέρουµε όµως κι ένα ακόµα: ότι δεν είµαστε µόνοι µας. Έχουµε πλάι µας χιλιάδες 

καλλιτέχνες. Έχουµε πλάι µας εκατοµµύρια άντρες και γυναίκες  που δε σηκώνουνε 

παντρόνους.  
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Κι αυτό µας κάνει άφοβους. Κι αυτό µας κάνει ενεργητικούς. Κι αυτό µας κάνει επιθετικούς. Κι 

αυτό µας κάνει να ζωγραφίζουµε, να γράφουµε, να φτιάχνουµε να φωνάζουµε… ΚΑΝΕ 

ΟΠΛΟΤΕΧΝΗ
361

.   

    Οι καλλιτέχνες αποδεικνύουν ότι μπορούν να παίξουν σημαντικό ρόλο στον 

ηγεμονικό αγώνα υποσκάπτοντας την κυρίαρχη ηγεμονία, στην προκειμένη το 

αισθητικό κατεστημένο της τέχνης και συμβάλλοντας στη δημιουργία νέων 

υποκειμενικοτήτων. Αν εγκαταλείψουμε την ψευδαίσθηση περί προνομιακής θέσης 

του καλλιτέχνη και τη σύνδεσή του με την επαναστατική πολιτική, θα κατανοήσουμε 

ότι οι ακτιβιστικές καλλιτεχνικές πρακτικές αντιπροσωπεύουν μια σημαντική 

διάσταση της δημοκρατικής πολιτικής. Ο Oliver Marchart αναρωτιέται αν θα 

μπορούσαν, από μόνες τους  να πετύχουν τους μετασχηματισμούς που απαιτούνται 

για την εγκαθίδρυση μιας νέας ηγεμονίας
362

. 

    Η ηγεμονία, όπως τίθεται από τον Αληθεινό, προκαλεί συνειρμούς με τις έννοια 

της ηγεμονίας του Gramsci και του Laclau. Σχετίζεται με την ιδέα μιας μορφής 

πνευματικής καθοδήγησης στο πεδίο του πολιτισμού ή μάλλον, στο πεδίο της 

κοινωνίας των πολιτών. Για να διασφαλιστεί η κυριαρχία  μιας ορισμένη ομάδας ή 

τάξης, δεν αρκεί η κατάκτηση του ελέγχου του κρατικού μηχανισμού 

καταναγκασμού. Είναι απαραίτητη και η κατάκτηση της «πολιτισμικής ηγεμονίας», 

δηλαδή η χειραγώγηση των ανθρώπων, μέσω της ψυχαγωγίας. Η πολιτισμική 

ηγεμονία θα πρέπει να επιβληθεί στον κοινό νου και να τον επανακαθορίσει σύμφωνα 

με τους στόχους της. Θα πρέπει να θεμελιώσει μια γενική συναίνεση και 

συγκατάθεση με το κατεστημένο, ακόμη και στην περίπτωση που δεν  διασφαλίζεται 

επαρκώς μέσω αυτής της εκούσιας συγκατάθεσης των υποκειμένων της, αλλά μπορεί 

να χρειάζεται να ενισχυθεί με τον καταναγκασμό και τη βία του κρατικού 

κατασταλτικού μηχανισμού. Το στήριγμα αυτό, όμως δεν είναι αρκετό από μόνο του, 

και το πεδίο της ηγεμονίας – δηλαδή του κοινού νου, του πολιτισμού, με την 

ευρύτερη έννοια του όρου και της κοινωνίας των πολιτών, που διαφέρει από την 

ανοικτά πολιτική κοινωνία – εξακολουθεί να είναι απαραίτητο
363

. Σε αυτό το 
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κομμάτι, επομένως, απευθύνεται ο Αληθεινός, δηλαδή, στους καλλιτέχνες και 

ενδεχομένως το κοινό, για να ενεργοποιήσει την ιδεολογική τους δύναμη και να τους 

κάνει να αντισταθούν στους μηχανισμούς πνευματικής καθοδήγησης – χειραγώγησης 

του εμπορευματικού κατεστημένου αγοραπωλησίας της τέχνης.  

    Για τον  Ernesto Laclau, από την άλλη, η ηγεμονία εκφράζει τη σχέση ανάμεσα σε 

μια επιμέρους δύναμη και την καθολική διάσταση των πολιτικών της διεκδικήσεων. 

Ας πάρουμε, για παράδειγμα, τις διεκδικήσεις των καλλιτεχνών – π.χ. το αίτημα για 

ελευθερία του λόγου και αυτοδιαχείριση της δουλειάς τους. Για να μπορέσει κανείς 

να ανατρέψει τον θεσμικό μηχανισμό της τέχνης δεν αρκεί να επιθυμεί την 

κατάργησή του. Για να καταργηθεί θα πρέπει να εξαλειφθεί το συνολικό καθεστώς 

του εμπορευματικού μηχανισμού τέχνης. Στο βάθος αυτού του γενικού αγώνα κατά 

των θεσμών της τέχνης, κάθε μεμονωμένο αίτημα αποκτά καθολική διάσταση: 

καθίσταται το μερικό σύμβολο του γενικού αγώνα. Αντίστοιχα, ο αγώνας αυτός δεν 

επιδιώκει να κινητοποιήσει τη μία ή την άλλη ομάδα. Για να πετύχει, θα πρέπει να 

συγκροτήσει έναν ευρύ συνασπισμό συνενώνοντας τον μεγαλύτερο, δυνατό, αριθμό 

ατόμων και διεκδικήσεων και περιλαμβάνοντας ακόμη και «θεσμικούς» καλλιτέχνες. 

Κατά συνέπεια, η ηγεμονία για τον Laclau είναι η κίνηση καθολίκευσης ενός μερικού 

πολιτικού σχεδίου, που, όμως, δεν πετυχαίνει ποτέ απόλυτα
364

. 

    Σύμφωνα με την Suzi Gablik, η σημερινή εποχή έχει ανάγκη από ένα είδος τέχνης 

που θα έχει τη δύναμη της ανθρώπινης διεπαφής. Μια τέχνη που θα επικοινωνεί 

αξίες, διαδικασίες και θα υποστηρίζει τα μέλη μιας κοινότητας, θα μπορεί να είναι 

κριτική με διάφορους τρόπους, κυρίως ως προς τη μοντερνιστική κουλτούρα και τα 

συνεπαγόμενά της (ατομισμός, εξέλιξη, ευμάρεια, ανάπτυξη, τεχνολογία). Θα είναι 

επίσης κριτική ως προς το καλλιτεχνικό κατεστημένο και τους θεσμούς. Με αυτό τον 

τρόπο αμφισβητούνται οι πολλαπλές διαστάσεις των καλλιτεχνικών θεσμών, από 

τους ανεπίσημους παράγοντες που υπάρχουν πίσω από την «αυτονομία» της τέχνης, 

μέχρι τον ρόλο της τέχνης σε ένα ελιτίστικο κοινωνικό πεδίο που παράγει κοινωνικές 

διακρίσεις και την εμπορευματοποίηση των αισθητικών αντικειμένων. Επομένως 

υπάρχει χώρος για να συνδέσουν οι καλλιτέχνες με πιο ενσυνείδητο τρόπο τη δουλειά 

τους με τον εξωτερικό κόσμο και για να προσαρμόσουν την αισθητική διαδικασία με 

κάτι πιο ευρύ
365

. 
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    Μπορούμε να μιλήσουμε συνεπώς για ένα νέο είδος ακτιβισμού που κινητοποιεί 

την κοινότητα, στην προκειμένη περίπτωση την καλλιτεχνική κοινότητα. Η Ηeather 

Mac Donald κάνει λόγο για «ένα νέο κύμα επαναστατών κοινότητας που  

αντιπροσωπεύουν μια επανάσταση σε εξέλιξη». Ο νέος ακτιβισμός της κοινότητας 

χαρακτηρίζεται ως ένα διεκδικητικό project με τους καλλιτέχνες να επιδεικνύουν μια 

κοινή έννοια για τη ζωή των καλλιτεχνών και το μέλλον της καλλιτεχνικής 

παραγωγής
366

.  

   Αυτού του είδους ο ακτιβισμός δίνει στην καλλιτεχνική κοινότητα το δικαίωμα να  

προσδιορίζει η ίδια τους χώρους στους οποίους θα εκθέτει, να έχει κοινωνική 

αποστολή και να διαχειρίζεται η ίδια οποιαδήποτε τάση απόκλισης από τους κανόνες 

που έχει θέσει, χωρίς την οποιαδήποτε κρατική ή θεσμική παρέμβαση. Όπως 

συνεχίζει η MacDonald, «o ακτιβισμός της κοινότητας δεν είναι μόνο εναντίον των 

κυβερνητικών παρεμβάσεων. Προσπαθεί να σπάσει μια μακρά πολιτική παράδοση 

που νικάει τον ριζοσπαστικό ατομικισμό, διεμβολίζει τις αξίες της μεσαίας τάξης και 

επιφυλάσσεται για την αναβάθμιση της κοινότητας”
367

.  

3.2. Ενεργοποιώντας το συλλογικό υποσυνείδητο 

Η συνεισφορά στην υπόθεση της κοινωνικής συνοχής της performance Στα όρια της 

Ανοχής του Θόδωρου συνίσταται στο γεγονός ότι το σοκ που προκαλεί στο κοινό  η 

εκτέλεση του ινδικού χοιριδίου είχε τη δυνατότητα να ενεργοποιήσει στο συλλογικό 

υποσυνείδητο αντανακλαστικά  για την αρνητική σημασία της βίας. Στο Discipline 

and Punish: The of the Prison, ο Michel Foucault αποδεικνύει πως μετά τον 

Διαφωτισμό το δημόσιο θέαμα με τους εκτελεσμένους καταδικασμένους εγκληματίες 

μεταλλάχτηκε σε έναν διαφορετικό μηχανισμό ελέγχου, βασισμένου στην πειθαρχία, 

τον εγκλεισμό και την υψηλή επίβλεψη
368

. Επιχειρώντας την αναλογία ανάμεσα στη 

σκέψη του Foucault και την performance του Θόδωρου, μπορούμε να θεωρήσουμε 

ότι ο τελευταίος μέσα από μια ακραία χειρονομία, παρακινούσε το κοινό να 

αντιληφθεί την απάθειά του μπροστά στις εικόνες βίας που βιώνει καθημερινά μέσα 

από τα ΜΜΕ και πιθανόν να ανακαλέσει στη μνήμη του την κτηνωδία της χούντας 

που βίωσε πολύ πρόσφατα ο ελληνικός λαός. Bρισκόμαστε στο 1976, μόλις τρία 
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χρόνια μετά την εξέγερση του Πολυτεχνείου και τους νεκρούς εκείνων των ημερών 

και δυο χρόνια μετά την πτώση της δικτατορίας και την τραγωδία της Κύπρου. Το 

1975 πραγματοποιήθηκε και η δίκη των πρωταιτίων της επταετίας και 

γνωστοποιήθηκαν, μέσα από τις μαρτυρίες των πολιτικών κρατουμένων, τα άγρια 

βασανιστήρια, η κατάχρηση εξουσίας και η καταστρατήγηση των ανθρωπίνων 

δικαιωμάτων
369

.  

                                                             
369 Στη δίκη των Συνταγματαρχών ακούστηκε η συγκλονιστική μαρτυρία του Αλέκου Παναγούλη, ως 

μάρτυρα κατηγορίας, για τις απάνθρωπες μεθόδου βασανισμού που εφάρμοζε το χουντικό καθεστώς 

για τον σωφρονισμό των κρατουμένων, ενώ την ίδια χρονιά, το 1975, η ταινία Τα Τραγούδια της 

Φωτιάς του Νίκου Κούνδουρου περιλάμβάνει ανάλογες μαρτυρίες, όπως του Χρήστου Ρεκλείτη. Το 

1974, στην ταινία Δοκιμή  του Jules Dassin γίνονται αναφορές στο θέμα της χρήσης βίας από τις 

χουντικές αρχές, ενώ το 1970 είχε γυριστεί στη Σουηδία, η μικρού μήκους ταινία Ανθρωποφύλακες του 

Μαθιού Γιαμαλάκη, πάνω στο ομώνυμο βιβλίο του Περικλή Κοροβέση, μια ανατριχιαστική κατάθεση 

για τις μαρτυρικές συνθήκες κράτησης κατά τη διάρκεια της επταετίας. Στο σημείο αυτό αξίζει να 

κάνουμε έναν παραλληλισμό ανάμεσα στην προαναφερόμενη performance του Θόδωρου και την  

performance Tiradentes: Totem-monumentum ao preso politico (Τiradentes: Τοτέμ-μνημείο για τον 

πολιτικό κρατούμενο) του Βραζιλιάνου εννοιολογικού καλλιτέχνη Cildo Meireles, το 1970.  Η δράση 

συνίστατο στην εγκατάσταση στο έδαφος ενός ξύλινου στύλου, ύψους δυόμιση μέτρων, με δέκα 

ζωντανά κοτόπουλα δεμένα  πάνω του. Στην κορυφή του στύλου είχε τοποθετηθεί ένα θερμόμετρο, 

ενώ στη βάση του ένα λευκό ρούχο. Ο καλλιτέχνης περιέλουσε με βενζίνη τα κοτόπουλα και στη 

συνέχεια τους έβαλε φωτιά. Mε αναφορές στα αφρο-βραζιλιανικά συγκριτιστικά τελετουργικά της 

Candomblé και της Umbanda, οι θυσίες ζώων εντάσσονταν σε διάφορες performances πρωτοποριακών 

καλλιτεχνών στη Βραζιλία εκείνη την εποχή, ως μεταφορά και συμβολισμός για τους βασανισμούς και 

τους θανάτους των πολιτικών κρατουμένων κατά τη διάρκεια του σκληροτράχηλου δικτατορικού 

καθεστώτος των συνταγματαρχών στη χώρα που διήρκεσε εικοσιένα χρόνια (1964-1985). Στόχος του 

Meireles ήταν μέσα από την επίκληση του βασανισμού και θανάτου του Tiradentes, ενός Πορτογάλου 

ήρωα της αποικιοκρατικής εποχής, να κάνει έναν παραλληλισμό με τις πρακτικές του τυραννικού 

καθεστώτος. Βλ. Claudia Calirman,  Brazilian Art under Dictatorship. Antonio Manuel, Arthur Barrio, 

and Cildo Meireles, Durham και Λονδίνο, Duke University Press, 2012, σ.σ., 120-122. Δεν γνωρίζουμε 

αν ο Θόδωρος είχε γνώση της συγκεκριμένης δράσης ή άλλων αντίστοιχων, ωστόσο μπορούμε να 

διαπιστώσουμε, αν αναλογιστούμε και τις δράσεις του Βιενέζικου Αξιονισμού (Wiener Aktionismus), 

ότι η θυσία ή η χρήση ζώων ήταν εκείνη την εποχή συνηθισμένη πρακτική πρωτοποριακών 

καλλιτεχνών και εκπροσώπων της performance art διεθνώς, όπως του Joseph Beuys ή της ομάδας Αrte 

Povera, στην προσπάθειά τους να καταδείξουν με έναν ακραίο και συμβολικό τρόπο την παθογένεια 

της σύγχρονης καταναλωτικής κοινωνίας, τις συνέπειες της χρήσης βίας, της κατάχρησης εξουσίας και 

της καταπίεσης. Κατά τη Βεατρίκη Σπηλιάδη, ο Θόδωρος στην performance που παρουσίασε στο 

«Πειραματικό Θέατρο» το ’76 σκότωσε το ποντίκι, προκειμένου να καταγγείλει την ασημαντότητα 

αυτής της πράξης μπροστά στις σφαγές χιλιάδων αθώων σε όλο τον κόσμο σχολιάζοντας «την 
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   Η άμεση αντίδραση του κοινού – έγινε λόγος για ουρλιαχτά κάποιων θεατών που 

έτρεχαν να σώσουν το ποντίκι
370

 – είναι ένδειξη της επιτυχίας του εγχειρήματος και  

κάνει άμεσα αντιληπτή και την πρόθεση του Θόδωρου να καταδείξει τις συνέπειες 

της εικονογραφίας της βίας μέσα από τα ΜΜΕ. Στο Art as Experience, o John Dewey 

αναφέρεται στην πρόσληψη του έργου τέχνης από ένα κοινό που δεν αναζητά μια 

απάντηση, αλλά τη βίωση της εμπειρίας που μπορεί να δώσει απαντήσεις μέσα από 

ένα εύρος νοημάτων τα οποία μπορούν να γεννηθούν από το ανοικτό κείμενο. Ο 

Θόδωρος ενεργοποιεί επομένως μια νέα γλώσσα που εστιάζει στην πολιτική 

υπόσταση του σώματος και την επικοινωνιακή διάσταση του έργου τέχνης. Ο ίδιος 

επιχείρησε να δημιουργήσει μηχανισμούς διοχέτευσης του νοήματος των έργων του, 

τα οποία θα λειτουργούσαν σαν επιπλέον κίνητρο στοχασμού για τους θεατές και να 

μετουσιωθούν σε μορφές επεξεργασμένες καλλιτεχνικά και με μακροπρόθεσμα 

αποτελέσματα
371

.  

   Με τις «Υποθέσεις για Ένα Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης», ο Θόδωρος καλούσε σε 

μια γενική συσπείρωση των πολιτών για έναν κοινό σκοπό. Όπως προκύπτει από τη 

στοχοθεσία που είχαν θέσει τόσο ο ίδιος όσο και η αίθουσα τέχνης Δεσμός το project 

απευθυνόταν στους καλλιτέχνες, είτε ως μονάδες είτε ως ομάδες ή συλλογικότητες 

για να προτείνουν λύση σε ένα θέμα που τους αφορά άμεσα˙ στους θεωρητικούς της 

τέχνης για να βοηθήσουν στη συγκέντρωση σχετικής με το θέμα βιβλιογραφίας˙ 

στους υπεύθυνους των αιθουσών τέχνης που διαχειρίζονται τη σύγχρονη 

καλλιτεχνική παραγωγή για να διατυπώσουν τη γνώμη τους˙ στα πολιτικά κόμματα 

                                                                                                                                                                               
υποκρισία και τον ιησουιτισμό μας». Βλ. Βεατρίκη Σπηλιάδη, «Τέχνη ή πολιτική», Ελευθεροτυπία, 18 

Μαρτίου 1986. Η Μαρία Καραβέλα, το 1985 παρουσίασε στην Αίθουσα Τέχνης Δεσμός μια 

performance για την οποία προετοίμασε τους θεατές ότι θα είναι πολύ σκληρή ( Βλ. Δημήτρης 

Γκιώνης, «Μια παράσταση-σοκ», Ελευθεροτυπία, 23 Φεβρουαρίου 1985) και κατά τη διάρκεια της 

οποίας, η καλλιτέχνις παρίστανε ότι συνέθλιβε με τούβλο ένα κοτόπουλο και ότι έβαφε με το αίμα του 

το πρόσωπό της. Η παράσταση προκάλεσε εντονότατες αντιδράσεις, εμπλέκοντας μάλιστα και 

φιλοζωϊκές οργανώσεις. Αργότερα, σε συνέντευξή της στον Σταμάτη Σχιζάκη, η Καραβέλα ανέφερε 

ότι ποτέ δεν σκότωσε κάποιο ζώο, απλώς παρίστανε, υποβοηθούμενη και από τον φωτισμό, 

συνέντευξη της Μαρίας Καραβέλα στον Σταμάτη Σχιζάκη, στο Ειρήνη Γερογιάννη, Χριστόφορος 

Μαρίνος και Μπία Παπαδοπούλου (επιμ.), Μαρία Καραβέλα, ό.π., σ.50 

370 Συνέντευξη του Θόδωρου με τη Νατάσα Χατζιδάκη και τον Μιχάλη Μήτρα, ΣΗΜΑ, ό.π. 

371 Eιρήνη Στάθη, «Πολιτική λογοκρισία, τέχνη και επικοινωνία: Το έργο της Μαρίας Καραβέλα», στο 

Πηνελόπη Πιτσίνη και Δημήτρης Χριστόπουλος (επιμ.), Η λογοκρισία στην Ελλάδα, Αθήνα, Ίδρυμα 

Ρόζα Λούξεμπουργκ, 2016, σ.σ., 99-104 
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για να εκφράσουν σχετικές απόψεις και να εντάξουν το θέμα στην πολιτική τους 

αντζέντα και στο κοινό, το οποίο θα εκφράσει ελεύθερα τη γνώμη του σε ένα έντυπο 

ερωτηματολόγιο σχετικό με τη κάθε υπόθεση
372

.  

    Ένα project του ύφους των «Υποθέσεων» αποδεικνύει ότι οι καλλιτέχνες μπορούν 

να λειτουργήσουν ως διοργανωτές μιας κοινότητας δίνοντας χώρο για έκφραση σε 

όσους δεν δίνουν οι παραδοσιακές μορφές τέχνης. Η έννοια της κοινότητας μπορεί 

επομένως να ανασημασιοδοτηθεί ενεργοποιώντας των διάλογο μεταξύ των 

συμμετεχόντων και ενθαρρύνοντάς τους να αναπτύξουν τις κατάλληλες δεξιότητες 

ώστε να εργασθούν μαζί. 

3.3. Η συνεργατική αισθητική και η ενδυνάμωση  του κοινωνικού δεσμού 

Στα συμμετοχικά έργα της Παπακωνσταντίνου και της Καραβέλα, η συμμετοχή του 

θεατή και η ανάπτυξη των δράσεων, στις οποίες το κοινό συνεργάζεται σε μια 

δημιουργική διαδικασία, έθεσαν σε αμφισβήτηση το status και τη λειτουργία του 

καλλιτέχνη. Η τέχνη λοιπόν από μια ατομική λειτουργία, για λίγους και 

προνομιούχους μετατρέπεται σε μια κοινοτική δραστηριότητα, η οποία ακόμα και αν 

δεν απαιτεί μια πλήρους ωραρίου δραστηριότητα, θα έχει μια κολλεκτιβίστικη 

σημασία στο μέτρο που ο καθένας θα μπορεί να συμμετάσχει και όπου η σχέση 

παραγωγού/καταναλωτή θα έχει καταργηθεί. Συνεπώς, μέσα από τέτοιου είδους 

                                                             
372 Το σχετικό δακτυλογραφημένο σημείωμα για τις «Υποθέσεις» της Αίθουσας Τέχνης Δεσμός με 

ημερομηνία 4 Ιανουαρίου 1977 υπάρχει στο αρχείο του ΕΜΣΤ. Αντίστοιχο παράδειγμα πρόσκλησης 

του κοινού σε διάλογο γύρω από ευρύτερα θέματα  του κοινωνικοπολιτικού πεδίου, αν και σε εντελώς 

διαφορετικό ιδεολογικό και γεωγραφικό πλαίσιο, ήταν το έργο ΜοΜa Poll του Hans Haacke του 1970, 

ως μέρος της έκθεσης Information στο Μουσείο Μοντέρνας Τέχνης της Νέας Υόρκης. Ο καλλιτέχνης 

τοποθέτησε στην αίθουσα του μουσείου δύο διαφανείς κάλπες από ακρυλικό και καλούσε τους 

επισκέπτες να απαντήσουν με θετική ή αρνητική ψήφο εξής ερώτημα: «Το γεγονός ότι ο Κυβερνήτης 

Rockefeller δεν καταδίκασε την πολιτική του Προέδρου Νixon για την Ινδοκίνα είναι ένας λόγoς για 

να μην ψηφήσετε υπέρ του στις επερχόμενες εκλογές;». Ο Rockefeller ήταν εξέχον μέλος του 

διοικητικού συμβουλίου του μουσείου και κυβερνήτης της Νεάς Υόρκης με το ρεπουμπλικανικό 

κόμμα, το οποίο βρισκόταν στην εξουσία. Ο βομβρδισμός και η επέμβαση του αμερικανικού στρατού 

στην Καμπότζη το 1970, παρά τη δηλωμένη πρόθεση της χώρας για ουδετερότητα στη σύγκρουση της 

Ινδοκίνας είχε προκαλέσει την αντίδραση πολλών καλλιτεχνών που ζητούσαν το προσωρινό κλείσιμο 

των μουσείων ως ένδειξη διαμαρτυρίας. Η εγκατάσταση αυτή του Haacke μπορεί να εγγραφεί σε αυτή 

την τάση. Ο Haacke συνέχισε και με άλλου είδους δημοσκοπησεις για το κοινό, όπως το 

ερωτηματολόγιο στο οποίο καλούνταν να απαντήσουν οι επισκέπτες στην έκθεση της Documenta 5 

στο Κάσελ το 1972, προκειμένου να καταγραφεί το ηλικιακό και επαγγελματικό τους προφίλ. Βλ. 

Peter Osborne, Conceptual Art, ό.π., σ.170   
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πρακτικές, όπως αναφέρει ο Popper, οι αισθητικές ανάγκες του πληθυσμού δεν θα 

ικανοποιούνται από συμβατικές «συνταγές» κατανάλωσης, αλλά από 

προσδιορισμένες φόρμες δράσης και το ιδανικό της τέχνης από όλους θα 

αντικατασταθεί από την αρχή τέχνη για όλους
373

.   

   Το 1979 η Καραβέλα παρουσίασε στην πλατεία του Αγίου Νικολάου στην 

Κοκκινιά ένα δρώμενο-πολυθέαμα με θέμα την Εθνική Αντίσταση. Οι ζωντανές 

αφηγήσεις ανθρώπων αντιπαραβάλλονταν με κινηματογραφικές συνεντεύξεις, οι 

οποίες λειτουργούσαν ως ντοκουμέντα μνήμης. Συμβολικές πράξεις, όπως η 

παράδοση ματωμένων ρούχων στις μαυροφορεμένες μάνες που είχαν θρηνήσει τα 

παιδιά τους στην κατοχή και τον εμφύλιο, κλιμάκωναν το δράμα. Παράλληλα 

προβάλλονταν διαφάνειες, ενώ ηχούσαν από τα μεγάφωνα διάφορες μουσικές. Mέρος 

του πολύ-θεάματος ήταν και η ταινία Αντίσταση με θέμα την Ελλάδα της δεκαετίας 

του ’40, η οποία λογοκρίθηκε και δεν προβλήθηκε.  Η Καραβέλα δήλωσε στην 

εφημερίδα Πρώτη :  

Σκοπός αυτής της τέχνης είναι να προσελκύσει τον διαβάτη που είναι κατ’ αρχήν 

αδιάφορος. Ακόμα και να τον σοκάρει. Όπως σκοπός της είναι να παίρνει υπόψη τα 

διάφορα προβλήματα κάθε περιοχής. Τις πραγματικές ανάγκες της συνοικίας και να 

αναφέρεται σε αληθινά βιώματα των ανθρώπων της
374

.  

    Η εικαστικός συνέχισε και με συνέντευξή της στα Νέα σχετικά με τη σημασία της 

συμμετοχής του κοινού:  

Ζητάω ελεύθερο χώρο γι’αυτό και παρουσιάζω τη δουλειά μου σε μια γειτονιά. 

Πιστεύω ότι η τέχνη δημιουργείται από το λαό, από τους απλούς ανθρώπους, που 

δυστυχώς τους έχουν συνηθίσει να είναι παθητικοί θεατές. Αντίθετα, σ’ αυτή την 

εκδήλωση ζητώ τη συμμετοχή ακόμα και των περαστικών, όχι για να «δουν» την 

παράσταση, αλλά για να δράσουν μέσα σ’αυτή. Προσπαθώ να εκφραστώ πάνω σ’ ένα 

συγκεκριμένο θέμα με διαφορετικό τρόπο. Διάλεξα το θέμα για την Εθνική Αντίσταση 

και ο τρόπος που θα παρουσιαστεί είναι μια σύνθετη παράσταση, αποτέλεσμα μιας 

καλλιτεχνικής έρευνας,  που οργανώνεται εδώ και 3 χρόνια
375

.  

    Κατά την Ελένη Βαροπούλου, η επίτευξη της κοινωνικής συνοχής ήταν το μόνο 

στοιχείο επιτυχίας του πολυθεάματος της Καραβέλα:  

                                                             
373 Frank Popper, Art, Action et Participation: L’artiste et la créativité aujourd’hui, Παρίσι, ΄Εditions 

Klincksieck, 1985, σ.296 

374 Ελένη Σπανοπούλου, « “Τέχνη από το λαό” αύριο βράδυ στους δρόμους της Κοκκινιάς», Πρώτη, 15 

Ιουνίου 1979 

375
 «Η τέχνη στο δρόμο. Εκδήλωση της Μαρίας Καραβέλα στη Νίκαια», Τα Νέα, 15 Ιουνίου 1979 
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Εκεί που πέτυχε η παράσταση είναι:  Ότι κινητοποίησε τον κόσμο της γειτονιάς γύρω 

από το αίτημα αναγνώρισης της Εθνικής Αντίστασης που είναι και δικό του. Ότι 

άντλησε υλικό από τις εμπειρίες των ανθρώπων της συνοικίας για να το γυρίσει, μετά 

από κάποια επεξεργασία, στην αρχική του κοίτη. Και ότι έξω από τα εμπορικά 

κυκλώματα της τέχνης, έδειξε μια προοπτική που συνδυάζει το πειραματικό με το 

λαϊκό
376

. 

    Στο δοκίμιό του Art et politique, ο Mikel Dufrenne παρατήρησε ότι η συμμετοχική 

τέχνη δημιουργεί μια επανάσταση της φόρμας στο πεδίο της, αλλά και εκείνη που 

βγαίνει από το γκέτο της, ενώ βοηθάει την τέχνη να υπερβεί το εννοιολογικό της 

πλαίσιο και αρνείται τη θεσμοποίησή της. Πρόκειται για μια ουτοπική και χαρούμενη 

πρακτική που ανατρέπει την παραγωγή και την κατανάλωση που κατευθύνονται από 

την ιδεολογία. Κατά αυτό τον τρόπο, η καλλιτεχνική πρωτοπορία, αναλαμβάνοντας 

το ρόλο του διαμεσολαβητή και του εμψυχωτή, φέρνει κοντά  τη γνώση, την 

ποιότητα, την εξειδίκευση, την τεχνική στις αισθητικές προσδοκίες της μάζας. Η νέα 

«λαϊκή» τέχνη, η οποία προκύπτει από την παραπάνω διαδικασία, συνδέεται με το 

κοινό, αλλά δεν αναμειγνύεται μαζί του.  Γίνεται πλέον λόγος για μια τέχνη, η οποία 

θα απευθύνεται και θα περιλαμβάνει κάθε κατηγορία ανθρώπου, με την προϋπόθεση 

ότι η κοινωνία θα αναπτυχθεί στο πλαίσιο μιας δραστήριας συμμετοχής με όλες τις 

οικονομικές, κοινωνικές και αισθητικές δραστηριότητες. Η «λαϊκή» τέχνη, όπως η 

τέχνη ενός λαού ή ενός έθνους, θα μπορούσε να γίνει η τέχνη του ανθρώπου στην 

υπηρεσία των αναγκών και των επιθυμιών του
377

. 

    Ο ριζοσπαστισμός της διαδραστικής τέχνης εξαρτάται από τη θεμελιώδη 

επανεγγραφή της αισθητικής αναγκαιότητας της τοπικά προσδιορισμένης τέχνης που 

παρουσιάζεται σε δημόσιο χώρο, των εννοιολογικών παραμέτρων της, της 

κοινωνικής και πολιτικής αποτελεσματικότητας της. Επιχειρηματολογώντας εναντίον 

των παλαιότερων μορφών μιας κοινωνικά αδιάφορης δημόσιας τέχνης, οι καλλιτέχνες 

της τέχνης που επιδιώκουν τη συνεργασία καλλιτεχνών και κοινού επιθυμούν να 

υπηρετήσουν τον λαό και να γεφυρώσουν το χάσμα ανάμεσα στην τέχνη και τη 

ζωή
378

. 

                                                             
376 Ελένη Βαροπούλου, «Θέαμα-δράση στην Κοκκινιά», Πρωινή, 29 Ιουνίου 1979 

377 Frank Popper,  Art, Action et Participation: L’artiste et la créativité aujourd’hui, Παρίσι, ΄Editions 

Klincksieck, 1985 σ.296 

378
 Miwon Kwon, ό.π., σ. 108 
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     Η Παπακωνσταντίνου και η Καραβέλα απέδειξαν ότι οι εκπρόσωποι της 

συμμετοχικής τέχνης μάχονται τον κοινωνικό αποκλεισμό των μειονοτικών ομάδων. 

Η ενασχόληση με τα θέματα που αφορούν αυτές τα ομάδες είναι μια προσπάθεια για 

αντιστροφή της έλλειψης κοινωνικής προβολής και πολιτικής δύναμης αυτών των 

ομάδων. Και η προσπάθεια να δίνεις φωνή σε μειονοτικές ομάδες, συχνά 

εμπλέκοντας τα μέλη τους στην καλλιτεχνική διαδικασία, θεωρείται από πολλούς 

υποστηρικτές και εκπροσώπους αυτής της τέχνης ότι δεν είναι απλά μια καλλιτεχνική 

εμπειρία αλλά και μια στρατηγική πολιτικής σημασίας. Στο σημείο αυτό είναι 

σημαντική η μαρτυρία της Παπακωνσταντίνου για το Σπετσιώτικο Θέατρο:  

Το Σπετσιώτικο Θέατρο ξεκίνησε από την ανάγκη που είχε ο καθένας μας, ξεκινώντας 

από διαφορετικούς τόπους, να μιλήσει για κοινωνικά θέματα εκείνου του καιρού. 

Άλλαζε ο τουρισμός. Τα χρήματα που θα μπορούσε να δώσει ένας μη έλληνας για να 

αγοράσει σπίτι ήταν πολύ περισσότερα από έναν Έλληνα. Αυτό προιωνιζόταν τη 

δυσκολία που θα αντιμετώπιζαν οι ντόπιοι για να αγοράσουν σπίτι […] Τα θέματα της 

ακρίβειας της γης, της στέγασης και της ύδρευσης εξακολουθούν να είναι άλυτα. Τώρα 

γίνονται προσπάθειες να συνδεθούν αγωγοί για την ύδρευση. Τα θέματα λοιπόν 

ακρίβειας, υγείας και ύδρευσης ήταν οι τρεις άξονες των performances του 

Σπετσιώτικου Θεάτρου. Δινόταν πολλή πληροφορία στον θεατή. Πληροφορία 

οπτικοακουστική […] Στο στήσιμο των παραστάσεων βοηθούσαν άνθρωποι της 

μεσαίας και της εργατικής τάξης. Οι ντόπιοι μας βοηθούσαν. Δίνανε σπάγκους, 

μπογιές. Όλοι αυτοί οι άνθρωποι στο τέλος των performances χειροκροτούσαν που 

ακουγόταν το όνομά τους. Υπήρχε μεγάλη αλληλεγγύη
379

.  
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4. Προτάσεις επαναπροσδιορισμού του κοινωνικού ρόλου του καλλιτέχνη 

Στην ιστορία της τέχνης από την Αναγέννηση μέχρι τη δεκαετία του 1960, το 

ιστορικό καλλιτεχνικό υποκείμενο συνδέθηκε με την ιδέα της μεγαλοφυΐας, που 

μεταφραζόταν σε μια εξαιρετική δημιουργική ικανότητα. Αυτή η ικανότητα 

εκφράστηκε με την ενσωμάτωση στο έργο τέχνης ορισμένων ειδικών 

αυτοβιογραφικών και εκφραστικών χαρακτηριστικών, τα οποία συγκρότησαν το 

παραδοσιακό καλλιτεχνικό είδος. Με άλλα λόγια, το να είναι κανείς καλλιτέχνης 

προϋπέθετε από  την μια πλευρά ικανότητα οπτικής μορφοποίησης του κόσμου και 

από την άλλη την άρθρωση  ενός προσωπικού ιδιώματος και ύφους. Μάλιστα, αυτό 

ακριβώς το ιδίωμα αποτελεί και το ουσιαστικό κριτήριο το οποίο διαχωρίζει τον 

ανώνυμο τεχνίτη από τον επώνυμο καλλιτέχνη
380

. Η ιδέα ότι κάθε «καλλιτέχνης έχει 

το δικό του στυλ» υπήρξε αναπόσπαστο τμήμα της αστικής και ατομικιστικής 

αντίληψης περί μοναδικού χαρακτήρα του ατόμου. Σύμφωνα με τη μαρξιστική θέση 

του Νίκου Χατζηνικολάου, δεν υπάρχει στυλ του καλλιτέχνη και τα έργα που 

προέρχονται από έναν και μοναδικό παραγωγό με κανέναν τρόπο δεν μπορούν να 

θεωρηθούν κτήμα του 
381

.  

     Από τη στιγμή που εμφανίστηκε ο μινιμαλισμός  με την κριτική που άσκησε στο 

παραδοσιακό καθεστώς του έργου τέχνης και του οποίου η τέχνη απαρτιζόταν από 

μοναδικές ή επαναλαμβανόμενες γεωμετρικές φόρμες, συνήθως βιομηχανικά 

παραγόμενες, η ίδια η έννοια του προσωπικού καλλιτεχνικού ύφους ήρθε σε κρίση. 

Το παραδοσιακό όριο, επομένως, μεταξύ της καλλιτεχνικής και της βιομηχανικής 

παραγωγής αμβλύνθηκε και η ατομική καλλιτεχνική δημιουργική ικανότητα έπαψε 

να αποτελεί το αδιαμφισβήτητο χαρακτηριστικό του καλλιτέχνη. Από τη δεκαετία του 

’60 έως τα μέσα του ’70, η ιδέα του καλλιτεχνικού υποκειμένου μοιάζει να 

εμπλέκεται σε μια μόνιμη διαδικασία υποβάθμισης. Την ίδια περίοδο, μπορεί να 

εντοπιστεί και το σημείο τομής μεταξύ μοντέρνας και σύγχρονης τέχνης: οι 

μεταλλάξεις που υπέστησαν το καλλιτεχνικό υποκείμενο και κατά συνέπεια το 

αισθητικό αντικείμενο στο πλαίσιο ενός μεταλλασσόμενου κόσμου συνέβαλαν στην 
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ανάδυση μιας νέας καλλιτεχνικής οντότητας όχι απλώς ως χρονολογικό φαινόμενο 

αλλά ως ειδική ιστορική και εννοιολογική κατηγορία
382

.  

    Η μοντέρνα τέχνη, με τη συμβολή της στη συγκρότηση νέων θεσμών και ως 

εκφραστής των θεμελιωδών όψεων του μοντέρνου κόσμου, ευνόησε τη συγκρότηση 

ενός καλλιτεχνικού μύθου, ο οποίος, συχνά, καλλιεργούσε την εκκεντρικότητα και 

την εξαίρεση. Έως και την πρώιμη μεταπολεμική περίοδο, τα προϊόντα της 

μεταπολεμικής τέχνης αναγνωρίζονται με αυτά τα χαρακτηριστικά. Ο ηρωικός, 

μεγαλοφυής καλλιτέχνης έδινε τα διαπιστευτήρια της καλλιτεχνικής ποιότητας, αλλά 

και της οικονομικής αξίας του έργου τέχνης. Το τεχνοϊστορικό αφήγημα της 

εκδιπλωμένης μεγαλοφυίας και της τεχνοτροπικής εξέλιξης στήριξε τη λογική πάνω 

στην οποία εδράστηκε η δημιουργία του νέου θεσμικού συστήματος της τέχνης από 

το τέλος του δέκατου ένατου αιώνα μέχρι και τη δεκαετία του 1960 
383

.  

    Από τη δεκαετία του 1960, τα έργα εννοιολογικής τέχνης και performance art 

συνέβαλαν στην ιδέα εξάλειψης του δημιουργικού υποκειμένου από την αισθητική 

διαδικασία. O Roland Barthes και ο Michel Foucault αποτέλεσαν τις 

χαρακτηριστικότερες και τις πιο γνωστές περιπτώσεις στοχαστών που συνέβαλαν σε 

αυτή την κατεύθυνση, ο πρώτος με το κείμενό του «Ο θάνατος του συγγραφέα» και ο 

δεύτερος με τη διάλεξή του «Τι είναι ο συγγραφέας;». Kαι οι δύο θεωρητικοί 

περιέγραψαν το δημιουργικό υποκείμενο ως ιδεολογική κατασκευή, που με την 

αυταρχική του παρουσία, περιορίζει τη νοηματική πολυσημία του έργου.  

    Σύμφωνα με τον Roland Barthes, ο δημιουργός δίνει τη θέση του στον αναγνώστη -

θεατή. Ο θάνατος του ηρωικού υποκειμένου θα απελευθερώσει τις λανθάνουσες 

επαναστατικές δυνάμεις που ενυπάρχουν στο καλλιτεχνικό αντικείμενο. Επομένως, η 

πολυδιάστατη λειτουργία του έργου,  θα παραμένει ανοικτή σε νέες ερμηνείες και θα 

διατηρήσει ακέραια την δυνητική απελευθερωτική του δυναμική. Η θεωρία του 

«θανάτου του υποκειμένου» του Althusser αποτέλεσε προϊόν του ίδιου ιστορικού 

κλίματος και καθόρισε νοηματικά τα προτάγματα του μινιμαλισμού και της 

εννοιολογικής τέχνης για την αποσύνδεση του καλλιτέχνη από την παραδοσιακή 

δημιουργική διαδικασία. Ο συμβολικός θάνατος του δημιουργού σήμανε όχι μόνο το 
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τέλος της περιοριστικής παρουσίας του, αλλά, και τον θάνατο του κοινωνικού 

συστήματος μέσα από το οποίο αναδύθηκε
384

.   

    Οι Foucault και Barthes παραλλήλισαν την έννοια του υποκειμένου ως παραγωγού 

του νοήματος του έργου με τη συγκρότηση του ατομικισμού και τη θεσμοθέτηση της 

ατομικής ιδιοκτησίας, αναπόφευκτες συνέπειες της αστικής ηγεμονίας. Νέες 

κοινωνικές ομάδες κάνουν την εμφάνισή τους την ίδια εποχή που επεδίωξαν τον 

επαναπροσδιορισμό του σύγχρονου πολιτισμού μέσα από ανανεωμένες ιδέες για 

ευρεία κοινωνική συμμετοχή και μέσα από την απόπειρα επανακαθορισμού των όρων 

και των εννοιών που έμοιαζε ως τώρα να διαιωνίζουν την υπάρχουσα κοινωνική 

ιεραρχία
385

. Στο χώρο της τέχνης η απάλειψη του δημιουργικού υποκειμένου έμοιαζε 

να αποτελεί απαραίτητη προϋπόθεση υλοποίησης ενός τέτοιου κοινωνικού αιτήματος, 

που μέσα από τις μετατοπίσεις τις οποίες επέβαλε τόσο η τεχνολογική κατεύθυνση 

του δυτικού πολιτισμού όσο και η κοινωνικοπολιτική φόρτιση των χρόνων του ’60, 

ασπάστηκαν πρώτοι οι πρωτοποριακοί καλλιτέχνες, οι εκπρόσωποι της εννοιολογικής 

τέχνης και της performance art
386

. 

   Πολλοί καλλιτέχνες εκείνη την εποχή, και ανάμεσά τους Έλληνες, επέλεξαν να 

εργαστούν στο πλαίσιο της συνεργατικού τύπου τέχνης, που ενεργοποιεί και τη 

συμμετοχή του θεατή.  Δεν συνδέονται πια με την παραδοσιακή εξέλιξη ενός σχεδίου 

και με τη συγκρότηση ενός προσωπικού καλλιτεχνικού κινήτρου. Δεν ενδιαφέρονται 

πλέον για ένα αισθητικό αντικείμενο, αλλά για τη συγκρότηση διανθρώπινων 

σχέσεων πάνω σε νέες κοινωνικοπολιτικές και ψυχολογικές βάσεις. Καθώς νέες 

σχέσεις αναπτύσσονται ανάμεσα στο αντικείμενο, το κοινό και την πρακτική, η 

σημασία της συμβολής του καλλιτέχνη αμβλύνεται. Εκείνος πλέον καλείται να 

αναλάβει ένα νέο ρόλο, ο οποίος σχετίζεται με την ρευστοποίηση των ορίων ανάμεσα 

στις τέχνες και την αναζήτηση κοινωνικού περιεχομένου στην τέχνη. 

Περνώντας στα καλλιτεχνικά παραδείγματα που εξετάζουμε, στην περίπτωση της 

Οπλοτέχνης ο καλλιτέχνης κινητοποιεί τους συναδέλφους του να αλλάξουν 

νοοτροπία, ώστε μέσα από αυτή την αλλαγή να ανατρέψουν την κυρίαρχη 

πολιτιστική ηγεμονία, η Καραβέλα και η Παπακωνσταντίνου προτείνουν τον 

                                                             
384 Ό.π. 

385 Roland Barthes, «La mort de l’ auteur», στο Le Bruissement de la langue, Παρίσι,  Seuil (Points), 

1984, σ.σ. 61-67 και Michel Foucault, «Qu’est-ce qu’un auteur?», στο Dits et écrits, Παρίσι, 

Gallimard, 1994, τ.χ. Ι, σ.σ. 789-821 

386
 Νίκος Δασκαλοθανάσης, ό.π., σ.272 



 

188 

 

καλλιτέχνη ενεργοποιητή της κοινότητας στην προσπάθεια εύρεσης λύσεων σε καίρια 

θέματα, ενώ ο Θόδωρος με τις performances  του 1976 προσφέρει τον εαυτό του, 

μέσα από την  περιφρόνηση που προκαλεί στο κοινό η πράξη της εκτέλεσης ενός 

ζώου, προς εξευτελισμό, ως άλλος σαμάνος  για την εξιλέωση της κοινότητας από 

την αστική φθορά. 

4.1. Ανανοηματοδοτώντας το πολιτικό στην τέχνη  

 Οι δράσεις του Αληθεινού προτείνουν τον καλλιτέχνη ως ενεργοποιητή των 

κοινωνικών συγκρούσεων μέσα στον δημόσιο χώρο,  ανανοηματοδοτώντας με αυτό 

τον τρόπο την πολιτική τέχνη.  Πολιτική τέχνη με την παραδοσιακή έννοια του όρου 

σημαίνει ανταγωνιστική σύγκρουση αλλά και καθολίκευση, δηλαδή 

επανενεργοποίηση των κοινωνικών και πολιτισμικών παγιώσεων και διαμόρφωση, 

κατά συνέπεια, του ορισμού της πολιτικής τέχνης. Οι δύο κατηγορίες, σύμφωνα με 

τον Hal Foster,  είναι απαραίτητες, γιατί συνιστούν τον όρο  πολιτική τέχνη και όχι 

μόνο την πολιτική ή την τέχνη. Αν αυτή μορφή τέχνης δεν συνδεόταν με το πεδίο της 

τέχνης, θα εξακολουθούσαμε να κάνουμε λόγο για πολιτική, αλλά όχι για πολιτική 

τέχνη, εφόσον οι θεσμοί στο πεδίο της τέχνης είναι υπεύθυνοι τι θα συμπεριληφθεί 

στο πεδίο της τέχνης και τι όχι. Από την άλλη, αν δεν υπήρχε κανένας σύνδεσμος με 

το πολιτικό σύστημα και με τους πολιτικούς φορείς του, θα μπορούσε πάλι κανείς να 

μιλά για τέχνη, αλλά όχι για πολιτική τέχνη, αφού είναι προφανές ότι αυτή γίνεται 

πολιτική μόνο με τη συνάρθρωση των καλλιτεχνικών θεωρήσεων με τις πολιτικές
387

. 

   Σε αυτό το σημείο βρίσκεται και το διαφοροποιητικό στοιχείο μεταξύ του 

καλλιτέχνη της performance art, όπως είναι ο Αληθεινός, που αντιστέκεται στο 

κατεστημένο και δεν συνδέεται άμεσα με πολιτικές ομάδες ή φορείς και στον 

στρατευμένο καλλιτέχνη της παραστατικής τέχνης. Ο παραστατικός καλλιτέχνης 

εικονογραφεί συνήθως κοινωνικές πρακτικές με ιδεολογικό πάντα πρόσημο. Όταν 

αυτή η μορφή τέχνης επιδιώκει την εμπλοκή με το πραγματικό, χρησιμοποιεί, 

συνήθως, ρητορικά σχήματα. Η πραγματική πολιτική τέχνη συχνά παγιδεύεται στην 

ψευδαίσθηση της εικαστικής ακρίβειας και από εκεί και πέρα βρίσκεται πολύ κοντά 

στο να μετατραπεί σε ένα αξιολογικό σχήμα πολιτικής τέχνης, με καταγγελτικό 

πριεχόμενο. Η πολιτική ανάγεται έτσι στην ηθική – στην ειδωλολατρία ή την 

εικονοκλασία – και η τέχνη στην ιδεολογία απλά και ξεκάθαρα και όχι στην κριτική 
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της. Αυτό συμβαίνει όταν η ιδεολογία νοείται με ιδεαλιστικό τρόπο – ως ένα 

παγιωμένο σώμα ταξικών πεποιθήσεων. Αντίθετα ο Μαρξ ανέφερε ότι θα πρέπει να 

γίνει αντιληπτή λιγότερο ως ζήτημα «ψευδοσυνείδησης» ή ταξικής καταγωγής και 

περισσότερο ως ζήτημα δομικών περιορισμών  που επιβάλλονται  στη σκέψη από την 

ταξική της τοποθέτηση μέσα στην κοινωνική ολότητα. Εδώ, λοιπόν, θα μπορούσε να 

γίνει η διάκριση ανάμεσα σε μια πολιτική τέχνη, η οποία, μέσω ενός ρητορικού 

σχήματος, αναπαράγει ιδεολογικές αναπαραστάσεις και σε «μια τέχνη με μια 

πολιτική» η οποία, έχοντας ως αιτούμενο τη δομική τοποθέτηση της σκέψης και την 

υλική αποτελεσματικότητα της πρακτικής μέσα στην κοινωνική ολότητα, επιδιώκει 

να παραγάγει μια έννοια του πολιτικού που να είναι πρόσφορη για το παρόν
388

. Ο 

καλλιτέχνης, λοιπόν, στην προκειμένη περίπτωση ο Αληθεινός με την Οπλοτέχνη, 

γίνεται ένας ιδεολογικός εμψυχωτής, μια φωνή μια φωνή που κινητοποιεί την 

καλλιτεχνική κοινότητα ενάντια στην εκμετάλλευση που υφίσταται από τον 

εμπορευματικό μηχανισμό τέχνης. Χρησιμοποιώντας τον κώδικα μιας σύγχρονης 

μορφής τέχνης, της performance και μέσα από την αλλαγή της ίδιας της δομής της 

τέχνης, ο σύγχρονος καλλιτέχνης επιδιώκει την αναθεώρηση της καλλιτεχνικής 

πρακτικής και τη στράτευση με τον εξωτερικό κόσμο και την καθημερινή ζωή, τον 

επαναπροσδιορισμό δηλαδή της πολιτικής τέχνης με όρους του σήμερα.  Στο πλαίσιο 

αυτό ο ζωγράφος αναφέρει στο Δεύτερο Μανιφέστο της Οπλοτέχνης, απευθυνόμενος 

στους συναδέλφους του: «ΦΩΝΑΖΟΥΜΕ ΔΕΝ ΨΙΘΥΡΙΖΟΥΜΕ - ΠΑΙΡΝΟΥΜΕ 

ΔΕΝ ΖΗΤΙΑΝΕΥΟΥΜΕ ΧΤΥΠΑΜΕ ΔΕΝ ΧΑΪΔΕΥΟΥΜΕ - ΑΝΑΤΡΕΠΟΥΜΕ 

ΔΕΝ ΣΥΜΒΙΒΑΖΟΜΑΣΤΕ»
389

. 

    Προτείνεται επομένως μια ακτιβιστικού τύπου τέχνη, η οποία καλεί τον καλλιτέχνη 

να αναλογιστεί το εύρος των πεδίων τα οποία μπορεί να καλύπτει με τη δημιουργία 

του και έτσι ξεφεύγουν από την περιχαράκωση των εργαστηρίων  και των αιθουσών 

τέχνης. Μέσα από μια τέτοια διαδικασία ο καλλιτέχνης μεταμορφώνεται στον 

δημιουργό μιας πραγματικά δημόσιας τέχνης και εγκαταλείπει την αυτο-

αναφορικότητα, προκειμένου να μιλήσει ως πολίτης της κοινωνίας και να 

εκπροσωπήσει τους άλλους
390

. 
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4.2. Αποδομώντας την παραδοσιακή καλλιτεχνική πρακτική 

  Η δράση του Θόδωρου με τη θυσία του ινδικού χοιριδίου προβάλλει μια σειρά 

χαρακτηριστικών που δεν εδράζονται στην παραδοσιακή δημιουργική ικανότητα του 

καλλιτέχνη αλλά στον ευρύτερο κοινωνικό χώρο που τον περιβάλλει και οδηγούν 

στον σαρκαστικό τονισμό του ιστορικού ορίου της παραδοσιακής καλλιτεχνικής 

μορφής. Η εκκεντρική και ακραία συμπεριφορά διακωμωδεί τον ηρωικό τύπο του 

δημιουργικού καλλιτέχνη, ο οποίος, στην εποχή της τεχνολογικής άνθησης και της 

διακήρυξης των πολιτικών αιτημάτων, μετατρέπεται σε ένα  αναχρονιστικό πρότυπο 

391
. Ο ίδιος ο Θόδωρος ανέφερε:  

Ήθελα να διεγείρω το ερώτημα, ώστε ο θεατής να βρει τον εαυτό του μέσα στο έργο. 

Αυτό μου στοίχισε επαγγελματικά, αλλά δεν με αποθάρρυνε η απόφασή μου… Πίστευα 

βαθύτατα σε έναν πρωτογενή ρόλο της τέχνης χωρίς σάλτσες πολιτικοκοινωνικές Η 

διαδικασία αυτή εξελίσσεται στη δεκαετία του ’70 με διάφορες δραστηριότητες, όπως 

με το δίσκο στο Aspen, τους Χειρισμούς, την performance στους Δίδυμους Πύργους 

κτλ, δεν ήθελα το έργο μου να ενταχθεί σε ένα a priori πολιτικό σύστημα, ήθελα να έχει 

πρωτογενή σημασία. Αυτό ήταν πολύ επικίνδυνο γιατί χωρίς μια ετικέτα, ένα label δεν 

είχες καλλιτεχνική  ταυτότητα 
392

.  

    Η στάση του Θόδωρου, όπως και του Joseph Beuys, παραπέμπει προφανώς είτε 

στο δημιουργικό υποκείμενο της προκαπιταλιστικής εποχής, πριν η νεοσυσταθείσα 

αστική τάξη περάσει στην αυτονόμηση της τέχνης από τη σφαίρα της κοινωνικής 

ζωής, είτε σε πολιτιστικές περιοχές που δεν γνώρισαν ποτέ τέτοιους διαχωρισμούς. 

Όσα δείγματα παραδοσιακής καλλιτεχνικής δραστηριότητας παραμένουν 

ενδεχομένως ενεργά  σε έναν κόσμο που για αιώνες στήθηκε πάνω στον διαχωρισμό 

τέχνης και ζωής, πρέπει να τεθούν στην υπηρεσία της ανθρώπινης κοινότητας
393

.  

    Ένα ελάχιστα γνωστό σανσκριτικό βιβλίο με το όνομα Pasaputa Sutras κάνει λόγο 

για την Αναζήτηση του Εξευτελισμού
394

. Εκείνος που εξασκεί αυτή την πρακτική 

απολαμβάνει την περιφρόνηση και την κακοποίηση από τους συνανθρώπους του, 

αφού έχει εκδηλώσει μια συμπεριφορά ανάρμοστη και προσβλητική. Ο σαμάνος, ο 

γιόγκι που αναζητάει τον εξευτελισμό και ο τελετουργικός αποδιοπομπαίος τράγος 

                                                             
391 Νίκος Δασκαλοθανάσης, ό.π., σ. 251 

392 Συνέντευξη με τον Θόδωρο 

393 Νίκος Δασκαλοθανάσης,  ό.π., σ.252 
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προσφέρουν τους εαυτούς τους ως στόχους συμφοράς, προκειμένου να την 

αφαιρέσουν από τις κοινότητες που υπηρετούν. Είναι τα πρόσωπα που έφτασαν στην 

κόψη του ξυραφιού και έσπασαν τα ταμπού της εποχής τους. Σήμερα το ξεπέρασμα 

το επιδεικτικό ξεπέρασμα της ηλικίας και των ταμπού ανακαλεί αυτό το παλιό έθιμο 

συχνά με την ίδια καθαρτική πρόθεση. Αυτού του είδους οι πανάρχαιες τακτικές 

έχουν έρθει ξανά στην επιφάνεια, συχνά σε ένα διαφορετικό πλαίσιο. Για πολλούς 

αυτού του είδους οι performances είναι καθαρτικές για το κοινό και υπηρετούν έναν 

κοινωνικό και θεραπευτικό σκοπό
395

. Δεν γνωρίζουμε αν ο Θόδωρος είχε γνώση ή 

είχε επηρεαστεί από τις πρακτικές των σαμάνων, ωστόσο  ο ίδιος έχει ανέφερε ότι 

έχει δεχθεί επιρροές από τις πρακτικές των τραγουδιστών της rock στο Woodstock, 

τις οποίες κάποιοι μελετητές έχουν συνδέει με τον σαμανισμό
396

.  

Μελέτησα παράλληλα και άλλες δράσεις, που αφορούσαν τη μουσική σκηνή, όπως στην 

Αμερική ο John Cage ή οι τραγουδιστές στο Woodstock που έσπαζαν τα όργανά τους. 

Δημιουργήθηκε έτσι μία δραματουργική έκφραση, που οδηγούσε έξω και πέρα από τη 

μουσική, η οποία όμως τροφοδοτούσε τα mass media, δημιουργώντας τις υπεραξίες της 

σύγχρονης τέχνης. Έτσι ακολούθησα την Αντι-θεαματική  στάση. Όλες μου οι 

performances ήταν αντι-θεαματικές.  

Στις πιο σημαντικές και οριακές performances, που παρουσιάσθηκαν πρώτα στο 

Πειραματικό Θέατρο Μαριέττας Ριάλδη  το 1976, καταστρέφοντας το υλικό υπόβαθρο του 

έργου παράγω μια «θεαματική υπεραξία», κριτικά μιμούμενος τον rock star
397

. 

4.3. Σφυρηλατώντας την αλληλεγγύη στην κοινότητα 

 Τα καλλιτεχνικά εγχειρήματα της Καραβέλα και της Παπακωνσταντίνου ενισχύουν 

την ιδέα της κοινωνικής αλληλεγγύης και της συνεργατικής σχέσης καλλιτέχνη και 

θεατή, αντικρούοντας τους ισχυρισμούς του Grant Κester για τον καλλιτέχνη της 

συμμετοχικής τέχνης. Σύμφωνα με τον Kester, η θέση του καλλιτέχνη της 

συμμετοχικής – κοινοτικής τέχνης είναι ανάλογη με εκείνη του αντιπροσώπου, όπως 

περιγράφεται από τον Pierre Bourdieu στο έργο του για την σημειωτική της 

πολιτικής, όπου ο αντιπρόσωπος λειτουργεί ως σημαίνων για την αναφερόμενη 

κοινότητα, ή κόμμα. Η ανάλυση του Bourdieu αμφισβητεί την προφανή φυσικότητα 
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396 Ο Sean O’ Hagan για παράδειγμα έχει διακρίνει επιρροές από τον σαμανισμό στις ερμηνείες επί 
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ανάμεσα στον καλλιτέχνη –αντιπρόσωπο και την κοινότητα. Ενώ ο αντιπρόσωπος 

αποσπάει  την ταυτότητα και νομιμοποίησή του από την κοινότητα, αυτή η κοινότητα 

αποκτάει οντότητα, πολιτικά και συμβολικά, μέσα από το εκφραστικό μέσο του 

αντιπροσώπου.
398

 Η προϋπάρχουσα λογική του καλλιτέχνη συμμετοχικής τέχνης – 

αντιπροσώπου αναπαράγει τη ρεφορμιστική ιδεολογία, η οποία, όπως και ο 

βικτωριανός ευαγγελισμός, οραματίζεται την προσωπική εσωτερική αλλαγή και 

ανάπτυξη ως το κλειδί για τη βελτίωση κοινωνικών προβλημάτων, όπως η φτώχεια, η 

εγκληματικότητα, η έλλειψη στέγης, η ανεργία και η βία. Ο εκπρόσωπος μιας τέτοιας 

μορφής τέχνης μπορεί να νομιμοποιεί την υπόθεση ότι η αιτία των κοινωνικών 

προβλημάτων συνδέεται με το άτομο και όχι με τις δομές της καπιταλιστικής 

εργασίας και αγοράς, την κοινωνική ιεραρχία και την διανομή του πλούτου και των 

αγαθών.   

    Οι καλλιτέχνες στρατεύονται, επομένως,  σε μια εξελικτική διαδικασία περιγραφής 

και ενεργοποίησης της αλληλεγγύης, δομώντας και δημιουργώντας μια διπλή 

ταυτότητα ( ως καλλιτέχνη και ως μέλους/αντιπροσώπου της κοινότητας). Όπως 

ανέφερε η Λήδα Παπακωνσταντίνου, « χάρη στο Σπετσιώτικο Θέατρο επιβίωσα στο 

νησί και μένω ακόμα εκεί. Δεν περίμενα τέτοια αποδοχή από τον κόσμο. Σταμάτησε 

όταν άλλαξαν οι συνθήκες και γύρισα στην Αθήνα. Έχω μια αναγνωρίσιμη ιστορία 

στις Σπέτσες»
399

. O στόχος μια συλλογική καλλιτεχνική πράξη, στην οποία ο 

καλλιτέχνης, έχοντας συνείδηση των ιδιαίτερων συνθηκών και της σημασίας της 

διάδρασης, εμπλέκει μια ομάδα προϊόν ειδικών περιστάσεων. Σφυρηλατούν ένα νέο 

μοντέλο συλλογικής κοινωνικής διαδικασίας. Δεν διερωτώνται, αλλά επιβεβαιώνουν 

την έννοια του συνεκτικού συλλογικού υποκειμένου
400

.  

    Επομένως, ο καλλιτέχνης ενσαρκώνει έναν νέο ρόλο, ο οποίος συμβάλλει στην 

εξάλειψη της ιεραρχίας μεταξύ των τεχνών. Θέλοντας να ενεργοποιήσει τη 

δημιουργική ικανότητα του κοινού, ο σύγχρονος καλλιτέχνης προσφέρει τη 

δυνατότητα της διαλεκτικής. Δημιουργείται, λοιπόν, μια νέα αισθητική μορφή που 

διευκολύνει την εξάλειψη του ατόμου μέσα στις κοινωνικές δομές, όπου οι θετικοί 

και αρνητικοί παράγοντες συμπληρώνονται διαλεκτικά και η εξουσιοδότηση για τη 

μορφή του αισθητικού έργου μοιράζεται σε όλους. Η τέχνη για όλους, στην υπηρεσία 
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των αναγκών και των προσδοκιών όλων, θα διαμορφώνεται και από όλους και θα 

απελευθερώσει τη μελλοντική αισθητική από τον ελιτισμό και τον ακαδημαϊσμό
401

.  

    Η σχέση του καλλιτέχνη με τον τόπο γίνεται ένα από τα κεντρικά σημεία της 

διαμάχης για τη συμμετοχική τέχνη. Για κάποιους κριτικούς, η επιτυχία ή η αποτυχία 

ενός project συμμετοχικής τέχνης βασίζεται στο status του καλλιτέχνη ως κατοίκου 

μιας περιοχής ή μέλους μιας κοινότητας. Αλλά, η διαδικασία είναι μακράν πιο 

σύνθετη, αφού η σχέση του καλλιτέχνη με μια ομάδα ανθρώπων, μια ιδιαίτερη 

γειτονιά ή έναν τόπο παίζει θεμελιώδη ρόλο για τον τύπο των συνεργασιών που 

πιθανώς δημιουργούνται. Αλλά σε κάθε περίπτωση η ιδιαιτερότητα αυτής της σχέσης 

δημιουργεί  μια διαφορετική ισορροπία στο τρίγωνο ανάμεσα στον καλλιτέχνη, τον 

θεσμό και την ομάδα ή κοινότητα με την οποία συνεργάζεται
402

.  

    H δημόσια διαδραστική τέχνη επικοινωνεί με το κοινό σε μεγαλύτερη κλίμακα από 

ότι η τέχνη που παρουσιάζεται στους καλλιτεχνικούς θεσμούς. Ενώ οι επισκέπτες των 

γκαλερί και των μουσείων τα επισκέπτονται εθελοντικά, δε συμβαίνει το ίδιο με το 

κοινό της δημόσιας συμμετοχικής τέχνης. Στο μέτρο που οι χώροι στους οποίους 

τοποθετούνται τα έργα πρέπει να χρησιμοποιούνται, το κοινό τους δεν επιδιώκει να 

διαδράσει μαζί τους. Η δημόσια συμμετοχική τέχνη, επομένως, θέτει όρους 

αισθητικής επιδεξιότητας, όχι μόνο για την εκπαίδευση και την  κοινωνική πρόοδο, 

αλλά για τη ζωή στην πόλη και τη χρήση των δημόσιων χώρων. Οι εκπρόσωποι της 

συνεργατικής τέχνης ταυτίζονται με το κοινό και προσπαθούν να μεταπλάσουν στον 

κώδικα της τέχνης  τα ενδιαφέροντα των πεζών και των εργαζομένων στις πλατείες 

και στους χώρους που τους περιβάλλουν σε μια κριτική στράτευση με τις κοινωνικές 

και αισθητικές συνθήκες της οργάνωσης του δημόσιου χώρου
403

. Η Βεατρίκη 

Σπηλιάδη σε κείμενό της σχολιάζει τον κοινωνικό ρόλο που αναλαμβάνει η 

Καραβέλα, στο συμμετοχικό της project, χωρίς να θυσιάζει την αισθητική έρευνα: 

    Στην εκδήλωση της Καραβέλα υπήρχε συνδυασμένο το αποτέλεσμα από μια έρευνα 

αισθητική και κοινωνική-πολιτική. Οι αισθητικές μορφές που επέλεξε, ο ρυθμός και η 

καλλιτεχνική γλώσσα είχαν το σκοπό να μη βάλουν κανένα φραγμό στην κατανόηση και το 

πλησίασμα του κοινού. Ταυτόχρονα όμως δεν έγινε καμιά υποχώρηση στην καλλιτεχνική 

έκφραση
404

.  
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Γ΄ΜΕΡΟΣ 

Η performance art ως ιδέα παρεμβατισμού στη δημόσια σφαίρα 

1. Προτάσεις παρέμβατισμού στη δημόσια σφαίρα 

Ο δημόσιος χώρος έχει οριστεί από τον Claude Lefort ως ένα κενό πεδίο που εμπίπτει 

στις δημοκρατικές αρχές και διατίθεται στους πολίτες  για εκ νέου νοηματοδότηση.  

Στην πραγματικότητα, ο δημόσιος χώρος υφίσταται μια εξελικτική διαδικασία 

μετασχηματισμού, ανάλογα και με τις αντιλήψεις που επικρατούν σε μια δεδομένη 

κοινωνία. Σε αυτό το συνεχώς μεταβαλλόμενο αστικό και κοινωνικό τοπίο, ο 

δημόσιος χώρος ενσωματώνει πολλά επίπεδα εμπειρίας και διαμορφώνεται από τις 

δυνάμεις που διασταυρώνονται σε αυτόν
405

.  

   Παρεμβατικές καλλιτεχνικές πρακτικές, όπως η performance art, δρούν διαλεκτικά 

μέσα στον δημόσιο χώρο, προτείνοντας νέες συνθήκες βίωσης και εμπειρίας του
406

. 

Άλλωστε είναι μέσα στον δημόσιο χώρο που  οι πολίτες συνειδητοποιούν τη σημασία 

των δημοκρατικών αξιών, μέσα από τη χρήση και άσκηση των δικαιωμάτων και των 

καθηκόντων τους. Οι εκπρόσωποι της performance art εφορμώντας από τις 

δημοκρατικές δυνατότητες του δημόσιου χώρου πραγματεύονται ερωτήματα που 

αφορoύν την αλληλεπίδραση τέχνης και δημοκρατίας. Το έργο των καλλιτεχνών που 

εξετάζει η παρούσα μελέτη άπτεται των παραπάνω προβληματισμών, αφού οι 

καλλιτέχνες δημιουργούν μια δημόσια πλατφόρμα διαλόγου και διάδρασης με τους 

πολίτες. Κατά συνέπεια, οι παρεμβατικές δράσεις καλλιτεχνών και πολιτών εντός του 

δημόσιου χώρου αρθρώνουν νέες ιδέες και μοντέλα συμπεριφοράς τα οποία 

συμβάλλουν στην ανανοηματοδότηση του αστικού χώρου
407

. 
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       Αυτές οι παρεμβάσεις στον δημόσιο χώρο, είτε εφήμερες είτε προσωρινές είτε 

προερχόμενες μέσα ή έξω από τις κοινότητες στις οποίες εκδηλώνονται, εισάγουν μια 

νέα προοπτική για τη φύση της πόλης και την αστική ζωή, μέσα από δημιουργικές 

δυναμικές που αντανακλούν καθιερωμένους μηχανισμούς, αλλά και ιδιαίτερες 

κοινωνικές και πολιτιστικές διαδικασίες. Ο δημόσιος χώρος, ως ένας προνομιούχος 

χώρος για διάδραση και συναναστροφή, αλλά και για αυτοέκφραση και συμβολική 

εκδήλωση, γίνεται το πεδίο για την ανάπτυξη ενδιαφερουσών διαδικασιών σε αυτό 

τον τομέα
408

.  

    Σε μια εποχή που τα σύνορα των διαφόρων ειδικοτήτων έχουν ρευστοποιηθεί και 

νέες δημιουργικές δυναμικές έχουν ξεπροβάλει μαζί με νέες προσεγγίσεις για τη 

δημόσια σφαίρα, η σημασία αυτών των δράσεων έγκειται στη συμβολή τους στην 

ανάπτυξη της σύγχρονης πόλης, όπως επίσης και στην τρέχουσα εργασία των 

καλλιτεχνών, των σχεδιαστών του αστικού τοπίου και των καλλιτεχνικών 

διαμεσολαβητών. Αυτή η συνθήκη αποδεικνύει και την αυξανόμενη ποικιλομορφία 

της καλλιτεχνικής αστικής παρέμβασης στη δημόσια σφαίρα. Από τη μια πλευρά 

αυτή η ποικιλομορφία εκφράζεται στην ποικιλία των καλλιτεχνικών εκδηλώσεων που 

ενσαρκώνουν αυτές οι παρεμβάσεις: street art/graffiti, performing arts, εικαστικές 

τέχνες, γλυπτική, εφήμερη αρχιτεκτονική, performances ή φεστιβάλ. Από την άλλη, 

διαπιστώνεται μια σειρά μορφών που ενσαρκώνουν αυτές οι διαδικασίες: 

επίσημες/ανεπίσημες, θεσμικές ή μη, νόμιμες ή μη, κατεστημένες ή εναλλακτικές, 

νόμιμες ή όχι
409

.  

    Αξίζει να σημειώσουμε ότι αυτές οι καλλιτεχνικές παρεμβάσεις γίνονται 

προοδευτικά το επίκεντρο των σύγχρονων κοινωνιών και της ακαδημαϊκής έρευνας, 

ιδιαίτερα τις τελευταίες δεκαετίες, χάρη σε μια ποικιλία μηχανισμών, οι οποίοι 

περιλαμβάνουν: α) την αυξανόμενη συγκέντρωση του δημόσιου χώρου σε πρακτικές 

της καθημερινής ζωής που προσιδιάζουν σε σχέσεις εγγύτητας μεταξύ των 

ανθρώπων, β) τις διαδικασίες της ιστορίας της τέχνης και των καλλιτεχνικών σχολών 

που δίνουν χώρο σε πιο ανοικτές και αντισυμβατικές πρακτικές, όπως επίσης σε 

καλλιτεχνικές εργασίες που προσανατολίζονται στον τόπο και την κοινότητα, γ) την 
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αναδυόμενη ευσυνειδησία της αστυνομίας και της δημόσιας διοίκησης για την 

κοινωνική, πολιτιστική, και οικονομική σημασία των αστικών παρεμβάσεων, όπως 

επίσης και των επιπτώσεων και της χρήσης τους ως εργαλεία για ανάπτυξη και δ) την 

αυξανόμενη κοινωνική απαίτηση αυτών των πρακτικών, που συνδέονται με κινήματα 

απομυθοποίησης της τέχνης, την τόνωση της επιτελεστικότητας, της ατομικής 

έκφρασης και πολιτιστικής ποικιλίας και την ανάπτυξη της  συμμετοχής του πολίτη 

μέσα στην κοινότητα
410

.  

    Τέτοιου είδους δράσεις μπορούν να ενταχθούν στο πλαίσιο της θεωρίας του 

αγωνισμού που προτείνει η Chantal Mouffe. Η θεωρία του αγωνισμού αφορά ένα 

αγωνιστικό πρότυπο για τη δημοκρατία. Για τη Μοuffe, ο πλουραλισμός των 

απόψεων είναι απαραίτητος σε μια δημοκρατική κοινωνία και πρέπει να συμβάλλει 

στη συγκρότηση νέων θεσμικών μορφών. Σκοπός είναι οι πολίτες να  μπορούν να 

συμμετέχουν αγωνιστικά σε μια συγκρουσιακή διαδικασία με σκοπό την άσκηση και 

τη λειτουργία των δημοκρατικών αξιών μέσα σε εξουσιαστικές δομές. Οι 

συγκρουσιακές σχέσεις, δηλαδή, πρέπει να είναι βιώσιμες μέσα σε μια δημοκρατική 

κοινωνία και όχι να απωθούνται από τις ισχυρότερες δυνάμεις.
411

 

    Κατά συνέπεια, οι παρεμβατικές δράσεις οι οποίες συζητήθηκαν συμβάλλουν σε 

μια συγκρουσιακή διαδικασία που λαμβάνει υπόψη της την ασάφεια και την 

εύθραυστη ισορροπία που διακρίνονται στον κοινωνικό χώρο. Η συμμετοχή των 

καλλιτεχνών στη δημόσια σφαίρα ενθαρρύνει μια διαφορετική προσέγγιση στα όρια 

που αντιλαμβανόμαστε καθημερινά
412

. 

   Η χρήση του δημόσιου χώρου, ο τρόπος δράσης μας σε αυτόν και η οικειοποίηση 

του, καθώς και η ταυτότητα μας, που προσδιορίζεται κατά έναν τρόπο από τη θέση 

μας σ' αυτόν, αποτελούν πλέον προϋποθέσεις για την επανεξέταση της έννοιας του 

δημόσιου πέρα από τα συνηθισμένα δίπολα. Όπως αναφέρει η Δήμητρα Χατζησάββα, 

οι παλαιότερες προσεγγίσεις του δημόσιου χώρου που υποστήριζαν «το αλληλένδετο 

αστικού χώρου και αστικής συνείδησης» έχουν αντικατασταθεί από προσεγγίσεις οι 

                                                             
410 Ό.π. 

411 Chantal Mouffe, «Αrtistic Agonism and Agonistic Spaces», Art &Research. A Journal of Ideas, 

Contexts and Methods, τχ.1, No 2, Καλοκαίρι 2007, σ.σ.1-5, διαθέσιμο στο 

http://www.artandresearch.org.uk/v1n2/mouffe.html, τελευταία επίσκεψη 01-10-2020 

412 Aγγελική Αυγητίδου, «Πρακτικές των καλλιτεχνών της performance art στο τοπίο της πόλης» στο 

Αγγελική Αυγητίδου και Ιφιγένεια Βαμβακίδου, ό.π., σ.σ.175-197 

http://www.artandresearch.org.uk/v1n2/mouffe.html
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οποίες θεωρούν ότι ο «δημόσιος χώρος έχει χάσει τη θεσμική και αναπαραστατική 

του δυναμική, δεν είναι πια το θέατρο, ο οδηγός της κοινωνικής συνύπαρξης»
413

.  

   Ως διάψευση του παραπάνω ισχυρισμού, δράσεις όπως η Οπλοτέχνη, το 

Σπετσιώτικο Θέατρο και τα συμμετοχικά projects της Καραβέλα τονίζουν την 

αναπαραστατική δύναμη του δημόσιου χώρου και προτείνουν στον θεατή νέους 

τρόπους σύλληψης του μηνύματος και θέασης της τέχνης, ενώ η συμμετοχή του 

θεατή ενθαρρύνει την κοινωνική συνύπαρξη. Σε αυτό το σημείο, η performance art 

μπορεί να αναπτύξει έναν ρόλο με εκπαιδευτικές προεκτάσεις, οποίος με τη σειρά του 

μπορεί να μετατραπεί σε πολιτικό εργαλείο για την καθημερινότητα.  

   Σε ό,τι αφορά, επομένως, την αμφισβήτηση του κατεστημένου που προτείνουν οι 

υπό μελέτη καλλιτεχνικές πρακτικές, στην περίπτωση της Οπλοτέχνης αυτή  έγκειται  

στην κριτική των αρχών του αστικού κράτους, την κοινωνία της κατανάλωσης, τον 

δημόσιο χώρο της αποσύνθεσης, της αισθητικής και της απομόνωσης του πληθυσμού. 

Από την άλλη, τα καλλιτεχνικά εγχειρήματα της Παπακωνσταντίνου και της 

Καραβέλα πρότειναν μια συμμετοχική καλλιτεχνική πρακτική με εκπαιδευτικές 

δυνατότητες, ανατρέποντας το σχήμα της παραδοσιακής ιεραρχικής εκπαίδευσης 

διδάσκοντα και διδασκόμενου και ενθαρρύνοντας τον διάλογο γύρω από το 

πρόσφατο ιστορικό παρελθόν. 

1.1. Ο αστικός χώρος ως πλαίσιο της επιτελεστικής τέχνης 

Η Οπλοτέχνη του Αληθεινού πρότεινε τη ρήξη με το αισθητικό κατεστημένο της 

τέχνης και αμφισβήτησε τη μοναδικότητα του έργου τέχνης, αφού οι αφίσες ήταν 

προϊόντα αναπαραγωγής, απελευθερωμένα από τις αισθητικές συνδηλώσεις του 

έργου τέχνης. Συνέπεια αυτής της διαδικασίας ήταν η απογύμνωση του αντικειμένου 

από την αύρα του. Όπως αναφέρει ο Walter Benjamin:  

Η απογύμνωση του αντικειμένου από το περίβλημά του, την αύρα του δηλαδή, είναι το 

έμβλημα μιας αισθητηριακής αντίληψης στην οποία το αίσθημα για μια “οικουμενική 

εξίσωση των πραγμάτων” έχει αυξηθεί σε τέτοιο βαθμό που μπορεί να εκμαιεύσει αυτό 

το στοιχείο ακόμα και από το ανεπανάληπτο, χάρη στην αναπαραγωγή. Έτσι 

εκδηλώνεται στο πεδίο της αντίληψης εκείνο που στη θεωρητική σφαίρα γίνεται 

αντιληπτό ως αυξανόμενη σημασία της στατιστικής. Η προσαρμογή της 

                                                             
413 Δήμητρα Χατζησάββα, «Δημόσιος Χώρος – Δημόσια Σφαίρα: Διαφορές, Όρια και  Χωρικός 

Σχεδιασμός», στο Γιώτα Αδηλενίδου κ.ά (επιμ.), Δημόσιος Χώρος…αναζητείται , Θεσσαλονίκη: 

ΤΕΕ/ΤΚΜ, σ.σ.23-26. Αναφέρεται στο Αγγελική Αυγητίδου, ό.π. 
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πραγματικότητας στις μάζες και των μαζών στην πραγματικότητα είναι γεγονός με 

ανυπολόγιστη βαρύτητα τόσο για τη σκέψη όσο και για τις αισθήσεις
414

.  

   Στο πρότυπο του Daniel Buren, λοιπόν, με την αφισοκόλληση των ριγέ αφισών στο 

Παρίσι του 1968 (Αffichages Sauvages), οι οποίες αποτελούσαν προϊόντα 

αναπαραγωγής, ο Αληθεινός μετέφρασε με όρους σύγχρονης πρωτοπορίας τις 

συνθήκες διασπασμένης προσοχής και τη σχέση μεταξύ έργου και θεατή. Χωρίς 

περιττή πληροφορία και επεξήγηση για το έργο, όπως συνηθίζεται στα μουσεία και 

τις αίθουσες τέχνης, ο θεατής έρχεται αντιμέτωπος με την ίδια βασική αλήθεια της 

ερευνητικής διαδικασίας. Άρα, αποδομεί την αισθητική διάσταση του έργου τέχνης 

και συγκρατεί το στοιχείο της πρόκλησης μέσα από το σύνθημα «Va Fa».  

   Το ανατρεπτικό στοιχείο παρεμβατικών δράσεων όπως η Οπλοτέχνη και η 

Εικαστική Δράση-Γραφή στον Χώρο σχετίζονται επίσης με τις δυνατότητες των 

δημοκρατικών διαδικασιών που λαμβάνουν χώρα στη δημόσια σφαίρα, όπως οι 

ελεύθερες συναθροίσεις, αφού πραγματοποιούνται σε ανοικτούς χώρους και 

επιτρέπουν τη συνθήκη εγγύτητας μεταξύ των ανθρώπων.  Επομένως, μια τέτοιου 

είδους τέχνη θα μπορούσε να θέσει σε ισχύ το νεωτερικό σχέδιο, για το οποίο έκανε 

λόγο ο Nicolas Bourriaud, σχετικά με τη χειραφέτηση του πολίτη και να καταστήσει 

δυνατή την ανάπτυξη καινοφανών πολιτικών και πολιτισμικών στοχεύσεων. Επιπλέον 

με την παρουσίαση τους εν μέσω διαφόρων πολιτικών συνθημάτων διαφημίσεων και 

μηνυμάτων, αυτά τα έργα υλοποίησαν τη θεωρία για την αλληλεξάρτηση χώρου και 

αισθητικού αντικειμένου, θυμίζοντας τα détournements των σιτουασιονιστών
415

. 

    Στο περιοδικό International Situationniste #1, το détournement περιγράφεται ως «η 

ενσωμάτωση των καλλιτεχνικών προϊόντων του παρελθόντος και του σήμερα σε ένα 

διαφορετικό πλαίσιο. Με αυτή την έννοια, δεν υπάρχει ζωγραφική ή μουσική 

σιτουασιονιστική, αλλά μια σιτουασιονιστική χρήση αυτών των μέσων. Με μια πιο 

πρωτογενή έννοια, το détournement στο εσωτερικό των παλιών πολιτιστικών 

σφαιρών είναι μια μέθοδος προπαγάνδας που μαρτυράει τη φθορά και την απώλεια 

σημασίας αυτών των σφαιρών. Αργότερα, η ίδια η θεσμική κουλτούρα θα 

                                                             
414 Walter Benjamin, Το έργο τέχνης στην εποχή της τεχνολογικής του αναπαραγωγιμότητας, Τρίκαλα, 

Εκδόσεις Επέκεινα, 2013, σ.17 

415 Μαρίλη Σταυρούλη,  «Ανανοηματοδοτώντας την αισθητική εμπειρία τον Μάη: οι in situ 

παρεμβάσεις του Daniel Buren», Ανακοίνωση στο συνέδριο Τέχνη και Ιδεολογία. Ο Μάης του ’68, 

Πάντειο Πανεπιστήμιο, 2018 
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χρησιμοποιήσει από αυτή την αρχή του détournement καλλιτεχνικά ή πολιτιστικά 

στοιχεία, για σκοπούς ουσιαστικά διαφημιστικούς
416

.  

    Τα détournements προσέφεραν μια πρόταση για μια νέα δόμηση του αστικού 

χώρου, δηλαδή μια σπουδή για έναν γεωγραφικό χώρο που θα απευθύνεται στη 

συναισθηματική νοημοσύνη των ατόμων, προκειμένου να επιτευχθεί ένας ενωτικός 

αστικός χώρος, που θα βασίζεται στην αλληλεπίδραση του περιβάλλοντος με τις 

εμπειρίες της ανθρώπινης συμπεριφοράς. Η θεωρία αυτή που ονομάστηκε 

ψυχογεωγραφία από τους σιτουασιονιστές παρουσιάστηκε ως μια κριτική σκέψη 

συγγενική με την κοινωνιολογία και την ψυχολογία και είναι εκείνη που μπορεί να 

επιτρέψει την κατάληξη σε μια ενωτική πολεοδομία. Η ψυχογεωγραφία  θεωρήθηκε 

πολύ νωρίς ένα παιχνίδι και οι σιτουασιονιστές την ασπάστηκαν, αρνούμενοι την 

καταπιεστική και ανιαρή πλευρά των κοινωνιολογικών, ψυχολογικών και 

γεωγραφικών θεωρήσεων, επειδή, όπως ανέφεραν, η ψυχογεωγραφία ταυτίστηκε με 

την παραμόρφωση και την αλλοτρίωση και όχι με την πανεπιστημιακή και 

εξειδικευμένη σπουδή
417

.  

   Η ανατρεπτικότητα των détournements συνδέθηκε  με μια γενικευμένη 

επαναστατική πράξη, ενάντια στην εξειδίκευση του αστικού κράτους και στη 

γραφειοκρατική κοινωνία της κατανάλωσης, η οποία  επιβάλλεται παντού μέσω του 

προγραμματισμού και της αποσύνθεσης της αισθητικής, την οργάνωση της 

κυκλοφορίας, τη συνθηκοποίηση και την απομόνωση του πληθυσμού. Με αυτό τον 

τρόπο, ο ενωτικός αστικός χώρος πολιτικοποιείται. Σύμφωνα με τα λόγια του 

Constant:  

Η πρωταρχική επιτυχία του σημερινού προγραμματισμού των πόλεων στηρίζεται στην 

προσπάθεια να ξεχαστεί η δυνατότητα αυτού που αποκαλείται ενωτική πολεοδομία, 

δηλαδή η ζωντανή κριτική, η οποία αποτελείται από όλες τις εντάσεις της καθημερινής 

ζωής, από τη χειραγώγηση των πόλεων και των κατοίκων τους
418

.  

    Ένα άλλο στοιχείο που αμφισβητούν τέτοιου είδους καλλιτεχνικές δράσεις είναι οι 

συμβατικές συνθήκες θεάματος της καθημερινής ζωής. Το καθεστώς συμβατικής 

θέασης που συνίσταται από τα ΜΜΕ και τη μαζική κουλτούρα δεν παράγει 

                                                             
416 Ιnternational Situationniste ,Βulletin central edité par les sections de l’ international situationniste, 

No1, Iούνιος 1958, σ.13 

417 Thomas Genty, La Critique Situationniste ou La Praxis du Dépassement de l’ Art, Παρίσι, Zanzare 

Athée, 1998, σ.35 

418
 Ό.π. 
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συνειδητά κάτι που θα απειλούσε την κυριαρχία του. Στην πραγματικότητα επιδιώκει 

να αποπολιτικοποιήσει ή να αποριζοσπαστικοποιήσει ο,τιδήποτε θα μπορούσε να 

αμφισβητήσει την εξουσία και τον έλεγχο του. Μέσω της ενσωμάτωσης, οι 

αντιδραστικές φωνές γίνονται ανώδυνες. Παρουσιαζόμενο μέσω του θεάματος, το 

επαναστατικό λεξιλόγιο χρησιμοποιείται για να υποστηρίξει το υπάρχον δίκτυο 

εξουσίας, συνήθως μέσα από το πεδίο της διαφημιστικής βιομηχανίας για την 

πώληση εμπορευμάτων
419

. Αντίθετα, η Οπλοτέχνη πρότεινε, μέσα από τη χρήση των 

κωδίκων των ΜΜΕ,  ένα σχήμα υπονόμευσης της εξουσίας στα πρότυπα του Michel 

Foucault. Ο Foucault παρατήρησε ότι: 

 η εξουσία χρησιμοποιείται και ασκείται μέσα από μια δομή δικτύου. Και τα άτομα δεν 

κυκλοφορούν μόνο μέσα από τα νήματα. Είναι στη θέση να υφίστανται και να ασκούν 

αυτή την εξουσία (…) Με άλλα λόγια, τα άτομα είναι τα οχήματα της εξουσίας, όχι τα 

σημεία εφαρμογής της
420

.   

    Στο πνεύμα αυτό ο Δημήτρης Αληθεινός στο Δεύτερο Μανιφέστο της Οπλοτέχνης: 

 ΠΗΓΑΙΝΕ ΝΑ ΚΑΝΕΙΣ ΟΠΛΟΤΕΧΝΗ, τροµοκρατική κριτική των θεσµών µε στόχο 

την συνειδητοποίηση και την κατάργησή τους. Σκληρή άµυνα στις προσπάθειες για την 

υποταγή µας από τους µπουρζουάδες και τους διοικούντες όλων των αποχρώσεων. 

Χρήση και σύνθεση των επιθετικών στοιχείων των τεχνών, πολλαπλά και παράλληλα 

ζωγραφικά, γλυπτικά, µουσικά, ποιητικά, ηχητικά θεατρικά, κινηµατογραφικά 

χτυπήµατα στις πόλεις, τις αουτοστράτες, τα βουνά και σε κάθε στρατηγικό 

οπτικοακουστικό σηµείο ΠΗΓΑΙΝΕ ΝΑ ΚΑΝΕΙΣ ΤΕΧΝΗ ΜΗ 

ΟΙΚΕΙΟΠΟΙΗΣΗΜΗ.
421

 

    Όπως και τα Affichages Sauvages του Buren, η Οπλοτέχνη του Αληθεινού 

πραγματοποιήθηκε σε τοίχους όπου αφισοκολούνταν διαφημίσεις. Η επικάλυψη των 

καθημερινών χώρων διαφημίσεων με αφίσες που περιελάμβαναν το αμφίσημο 

μήνυμα «Va Fa» σηματοδοτούσε μια κάποια άρνηση του κατεστημένου. Και όπως 

και οι Καταστασιακοί με τα détournements, ο Αληθεινός χρησιμοποίησε τους χώρους 

της διαφήμισης για να εκφράσει την κριτική και την άρνηση του. Οι δράσεις αυτές 

κινούνταν κόντρα στην εκμετάλλευση που ασούσαν οι διαφημίσεις στον αστικό χώρο 

και παράλληλα με τη θεσμική κριτική του καλλιτέχνη κατεδείκνυαν και το 

                                                             
419 Sadie Plant, The most radical gesture: The Situationist International in a postmodern age,  Λονδίνο, 

Routledge, 1992, σ.σ., 75-76 

420 Μichel Foucault, Discipline and Punish: The Birth of the Prison, Νέα Υόρκη, Pantheon Books 
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απεριόριστο στοιχείο της τέχνης, όταν απελευθερώνεται από τους περιορισμούς των 

γκαλερί και των μουσείων. Απελευθερωμένη από την ιδέα της κακώς εννοούμενης 

εμπορευματοποίησης, η τέχνη θα υπάρχει για τον Αληθεινό, όπως και για τον Daniel 

Buren, ως ένα μη – εμπορευματοποιημένο event που πραγματοποιείται στους 

δρόμους. Ως τόπος δράσης, η πόλη γίνεται επομένως απεριόριστη, ένας νέος χώρος 

έκθεσης χωρίς σύνορα ή κανόνες
422

.  

   Η ανάγκη του Αληθεινού για απόρριψη του κατεστημένου και η έκφραση αυτής της 

απόρριψης στους δρόμους (prise de parole) θα μπορούσε να παραλληλιστεί με την 

ανάλυση του Michel de Certau για τα γεγονότα του Μάη του ’68. Και μέσα από αυτή 

τη σύγκριση μπορούμε να κατανοήσουμε την πόλη ως κάτι που εννοιολογείται με 

όρους πολιτικών αρχών και ιδεωδών.  Η αφισοκόλληση σηματοδοτεί μια κάποια 

βιωμένη ελευθερία, καλλιτεχνική και, φύσει, πολιτική. Στα πολιτικά κείμενά του 

εκείνης περιόδου, ο de Certau περιγράφει τις φοιτητικές διαδηλώσεις του Μάη με 

τους όρους του εφήμερου, σαν να ήταν στιγμιαία γλωσσικά events που τα έχει 

συλλάβει ένας προθετικός λόγος. Aυτό σημαίνει ότι τα γεγονότα του Μάη 

δημιούργησαν έναν διαχωρισμό ανάμεσα στη δομή της πόλης και τον κάτοικο, στα 

πολιτιστικά ήθη και το άτομο. Όμοια με την αποκαλυπτική ικανότητα των αφισών 

των φοιτητών στο Παρίσι, οι αφίσες του Αληθεινού αποκάλυψαν τις δομές της 

τέχνης, στοχεύοντας κριτικά τους περιορισμούς του εκθεσιακού χώρου και της 

ιστοριογραφίας της τέχνης
423

 . 

                                                             
422 Charissa N. Terranova, «Performing the Frame: Daniel Buren, Degree Zero Painting and a Politics 

of Beauty», διαθέσιμο στο διαδίκτυο 
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423Μichel de Certau, La Prise de Parole et autres écrits politiques, Παρίσι, ΄Εditions du Seuil, 1994, 

σ.38.  Στο σημείο αυτό έχει ενδιαφέρον να παρατεθεί ένα απόσπασμα από συνέντευξη του Δημήτρη 

Αληθεινού, στην οποία περιγράφει με πικρία στις αντιδράσεις και τη σφοδρή κριτική που δέχθηκε για 

τη δράση στη Μόντενα: «Το ’77 η Έφη Στρούζα μου ζήτησε να πάρω μέρος μαζί με  τον Θόδωρο, τον 

Αχιλλέα Απέργη, τη Διοχάντη, τον Ζουμπούλη. Είχα μαζέψει τα στοιχεία από την προηγούμενη 

έρευνα μου. Το κίνημα της Οπλοτέχνης είχε εμένα για αρχηγό και εμένα για οπαδούς! (γελάει). Ο 

δήμος της Μόντενα ήταν αριστερός. Σιγά-σιγά άρχισαν να μου κόβουν την πρόταση, που είχα 

καταθέσει με τη Στρούζα. Οι πολιτικές ομάδες της πόλης, όπως οι Ερυθρές Ταξιαρχίες, μιλούσαν 

συνέχεια για πολιτική και οικονομία, αλλά δεν έλεγαν λέξη για τον πολιτισμό, για το πιο σημαντικό 

κομμάτι μιας κοινωνίας. Ανέλαβα τελείως εθελοντικά να μιλήσω εγώ. Χωρίς να έχω, φυσικά, καμία 

σχέση με αυτές τις ομάδες. Η τέχνη πιστεύω είναι το μόνο όπλο που μπορεί να αλλάξει τη συνείδηση 

της μάζας και να βάλει τις βάσεις για ένα γερό αύριο. Αλλά ακολουθούσα τις ακραίες ιδέες. 

Συμπτωματικά, την ίδια εποχή, οι Ερυθρές Ταξιαρχίες είχαν πιάσει τον Μόρο. Εγώ έκανα τις 

https://www.stretcher.org/projects/symposia/performingtheframe.html
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    Οι αφίσες του στους δρόμους προσδιορίζονται από τον τόπο. Για τον Αληθεινό, ο 

τόπος- δρόμος, η πόλη, η γκαλερί ή το μουσείο προσδιορίζουν τη δουλειά, κάνοντας 

το  έργο τέχνης μη-αναπαράξιμο, μη-φθαρτό και ένα γεγονός που λειτουργεί 

παρόμοια με τη θεώρηση του de Certau για τη σύλληψη της γλώσσας, ως ένα 

φευγαλέο event. Χωρίς πια να νοείται ως ένα αντικείμενο χωρισμένο από τα άλλα 

αντικείμενα μέσα στους χώρους της γκαλερί, το έργο τέχνης σύμφωνα με την 

παρέμβαση του Αληθεινού ταυτίζεται με τον τόπο. Το έργο λοιπόν προσδιορίζεται 

από τον τόπο ως πλαίσιο, βρίσκεται σε ροή και αλλάζει συνεχώς σύμφωνα με τις 

μεταμορφώσεις του χώρου στον οποίο τοποθετείται. Το πλαίσιο επομένως γίνεται ένα 

event: μια performance που πραγματοποιείται στον δρόμο
424

. Όπως και έπραξε τελικά 

ο Αληθεινός με τη μεταφορά της έκθεσης στη Βενετία, όπου και συμμετέχει με ένα 

διαφορετικό έργο. Το έργο απαρτιζόταν από δύο καρέκλες, μια στον εσωτερικό χώρο 

της αίθουσας που φιλοξενούσε την έκθεση και μια στην προκυμαία από έξω, οι 

οποίες ήταν ενωμένες με σκοινιά. Ο καλλιτέχνης καθόταν στην προκυμαία και τάιζε 

τους γλάρους, έτσι ώστε τα πουλιά να σχηματίζουν εφήμερες «γραφές στον αέρα». 

Ένα μικρόφωνο τοποθετημένο δίπλα του μετέφερε στον εκθεσιακό χώρο τον ήχο των 

κυμάτων και των γλάρων, ενώ στον εκθεσιακό χώρο υπήρχαν τα έντυπα με το 

Δεύτερο Μανιφέστο της Οπλοτέχνης. Ο καλλιτέχνης περιγράφει αυτή την εμπειρία ως 

εξής:  

Ύστερα συνέχισα και με το Δεύτερο Μανιφέστο της Οπλοτέχνης  στη Βενετία. Ήξερα 

πια ότι η performance ως μορφή έκφρασης είχε πεθάνει, το ίδιο και η αριστερά με την 

κατεστημένη της μορφή. Και αν θέλεις να κάνεις μια αληθινή τέχνη κόντρα στο 

κατεστημένο πρέπει να είσαι μόνος σου. Έβαλα, λοιπόν, μια καρέκλα μπροστά από μια 

                                                                                                                                                                               
αφισοκολλήσεις, αλλά οι αριστεροί του δήμου το απαγόρευσαν. Δεν έδιναν τις άδειες. Όσο 

προχωρούσε, ήταν και το θέμα του Μόρο, ο φόβος μεγάλωνε. Μιλούσαν για «τρομοκρατική τέχνη». 

Δεν το ήθελαν. Πήγαινα, λοιπόν, το βράδυ, παράνομα και έβαζα αφίσες σε δέντρα και σε κολώνες. 

Φορούσα συνέχεια την κουκούλα, συμβολικά. Το “Va Fa” ήταν αμφίσημο. Σήμαινε “Πήγαινε Γα..” ή 

«Πήγαινε Κάνε». Ή πράξεις ή τίποτα. Στην επιστροφή έφτασα στα όρια μου. Κατάλαβα τι σημαίνει η 

κατεστημένη αριστερά που πολεμάει το καινούριο, την επανάσταση. Οι Έλληνες καλλιτέχνες φεύγαμε 

από τη Μόντενα και συνεχίζαμε για τη Βενετία με το τρένο. Εκεί δε μου μίλαγε κανείς. Με έβαλαν σε 

καραντίνα. Αυτά δεν τα έχω ξαναπεί. Στη Βενετία με δικάσανε οι συνάδελφοί μου σε ένα άτυπο 

δικαστήριο. Για ποιό λόγο να κάνω όλα αυτά, που ήταν ενάντια στη έκθεση. Τους εξήγησα πολύ 

ήρεμα ότι ήθελα απλά να εκφράσω τη γνώμη μου» - Συνέντευξη με τον Δημήτρη Αληθεινό 

424
 Charissa N. Terranova, ό.π. 
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προβλήτα στη Βενετία, αγνάντευα τον ορίζοντα και τάιζα τους γλάρους. Ήταν μια 

Γραφή στο Χώρο όπως το ονόμασα
425

. 

   Σε καλλιτεχνικές πρακτικές όπως της Οπλοτέχνης και της δράσης στον Δεσμό, η 

πόλη μετατρέπεται σε ένα καταστασιακού τύπου ομαδικό παιχνίδι, απελευθερωμένο 

από τις ανταγωνιστικές συνθήκες και την ταξική ιεράρχηση των αναπτυγμένων 

δυτικών κοινωνιών
426

. Άλλωστε οι καταστασιακοί θεωρούσαν ότι η συγκρότηση 

νέων πεδίων, οργανωτικών δομών, ο επαναπροσδιορισμός της κοινωνικής και 

προσωπικής ζωής   και η αλλαγή  του τρόπου δράσης και περιπλάνησης του πολίτη 

μέσα στον αστικό χώρο μπορεί να συμβάλλει στον μετασχηματισμό της κοινωνίας. 

Αναφορικά με την ιδέα της ελέυθερης περιπλάνησης, ο Ewen Chardronnet έχει 

σημειώσει ότι: 

η περιπλάνηση δεν έχει σχέση με τη μετακίνηση για ένα σκοπό ή προς έναν προορισμό. 

Δεν είναι ταυτόσημη με την αυτόματη γραφή των σουρεαλιστών, αλλά δεν πρόκειται και 

για σχεδιασμένη δραστηριότητα. Η πόλη περιορίζει και κατευθύνει την περιπλάνηση και 

η τελευταία επηρεάζεται από τη διάδραση του περιπλανώμενου με την «ατμόσφαιρα» 

του χώρου
427

.  

    Από την άλλη η Εικαστική Δράση-Γραφή στον Χώρο, θα μπορούσε να ενταχθεί στο 

πλαίσιο μιας τάσης που ονομάζεται destruction in art (καταστροφή στην τέχνη), η 

οποία, σύμφωνα με την Kristin Stiles, εισάγει μια καταστροφική διαδικασία στην 

τρέχουσα κατασκευή ενός αντικειμένου ή ενός event και σε ό,τι αφορά το 

καλλιτεχνικό υποκείμενο, ως μια έρευνα της σημασίας της καταστροφής στη 

δημιουργική διαδικασία, αλλά και στη ζωή γενικότερα
428

. Σαν προμηθευτής 

περιεχομένου, η τάση destruction in art ασκεί κριτική στον αυτόνομο χαρακτήρα των 

παραδοσιακών τεχνών, σαν αυτές οι παραγωγές να έχουν απομονωθεί και να 

                                                             
425 Συνέντευξη με τον Δημήτρη Αληθεινό 

426 Γιώργος-Ίκαρος Μπαμπασάκης, Βορειοδυτικό Πέρασμα: Cobra-Λεττριστές-Καταστασιακοί, Αθήνα, 

Ελεύθερος Τύπος, 1992, σ.38 

427 Εwen Chardonnet, Μια Σύντομη Ιστορία της Ενιαίας Πολεοδομικής Αντίληψης και της 

Ψυχογεωγραφίας στο Τέλος της Δεκαετίας του ’60, Μαζί με Παραδείγματα  και Σχόλια Σύγχρονης 

Ψυχογεωγραφίας, μτφρ. Μάνος Κορνελάκης, διαθέσιμο στο http://ipressa.gr/mia-syntomi-istoria-ths-

eniaias-poleodomikhs-antilhpshs-kai-ths-psychogeografias/, τελευταία επίσκεψη, 02-10-2020 

428
 Η καταστροφική διαδικασία ήταν συστατικό μέρος και σε performances του γλύπτη Θόδωρου όπου 

κατέστρεφε το υλικό υπόβαθρο των έργων, όπως το Πρωτογενές έργο γλυπτικής-χωρίς ποιότητα, χωρίς 

νόημα, χωρίς περιεχόμενο (1974) ή το περιβάλλον-performance ΧΕΙΡΙΣΜΟΣ ΧΧΧ-Παραλλαγή Β΄ 

(1982). 

http://ipressa.gr/mia-syntomi-istoria-ths-eniaias-poleodomikhs-antilhpshs-kai-ths-psychogeografias/
http://ipressa.gr/mia-syntomi-istoria-ths-eniaias-poleodomikhs-antilhpshs-kai-ths-psychogeografias/
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προσδιορίζονται μέσα στα ποικίλα συστήματα του ιστορικού διαλόγου και των 

αγορών. Σαν σημασία, αυτή η τάση επιτίθεται στην παραδοσιακή ταυτότητα των 

εικαστικών τεχνών, αλλά όχι στις τρέχουσες καλλιτεχνικές πρακτικές της τέχνης. 

Είναι μια μέθοδος που χρησιμοποιείται για να εκθέσει καθιερωμένα θεωρητικά 

σχήματα και πρακτικές που με ντετερμινιστικό τρόπο περιόριζαν την καλλιτεχνική 

παραγωγή και τη δημόσια πρόσληψή της. Γενικότερα, η καταστροφική τάση στην 

τέχνη, μεταφορικά, απευθύνεται στις αρνητικές πλευρές των κοινωνικών και 

πολιτικών θεσμών και με μια ιδιαίτερη έννοια εξετάζει τις συμβάσεις που 

περιορίζουν την ικανότητα του ατόμου να δομεί και να δημιουργεί. Είναι μια ηθική 

θέση που συντίθεται από διαφορετικές πρακτικές και διερευνάει τα στερεότυπα μιας 

κουλτούρας που έχει έρθει σε τέλμα
429

.  

   Στη θετική διάσταση μιας τέτοιου ύφους κριτικής θέσης απέναντι στον μουσειακό 

θεσμό εστιάζει και η κριτική για την εκδήλωση Εικαστική Δράση-Γραφή στον Χώρο 

της Βάσιας Καρκαγιάννη-Καραμπελιά στο περιοδικό Αντί: 

Ο δρόμος, οι θόρυβοι του πεζοδρόμιου και της καθημερινότητας, προσθεμένοι στους 

ἀλλους, του «συμβάντος», εισβάλλουν απρόσκλητοι στον ψυχρό μουσειακό χώρο του 

εκθετηρίου (μέσω κατάλληλης μικροφωνικής εγκατάστασης) κι’ η απροσδόκητη 

παρουσία τους καταφέρει ισχυρότερα πλήγματα στους στυλοβάτες του 

κτιρίου/συμβόλου απ’ ό,τι τα πραγματικά χτυπήματα της αξίνας του Δημήτρη Αληθινού· 

Το μέσα και το έξω καταργούνται. Η πράξη στηρίζεται στη διαλεκτική και σύντονη 

ορχήστρωση όλων των παραγόντων, κι· άπ’ το βαθμό πληρότητάς της εξαρτάται και η 

ολοκλήρωση της αισθητικής πρόθεσης. Φορτισμένη με τέτοιους προβληματισμούς και 

τέτοιες αρετές, η εκδήλωση του Δ.Αληθινού εξυπηρετεί, πιστεύω, επείγουσες ανάγκες 

για τον τόπο μας σήμερα
430

. 

1.2. Αναθεωρώντας την εκπαιδευτική διαδικασία και την ιστορική πρόσληψη 

Το Σπετσιώτικο Θεάτρο βασιζόταν στη δημιουργική διάδραση μεταξύ κατοίκων του 

νησιού, ερασιτεχνών, καλλιτεχνών και παιδιών, ενθαρρύνοντας τα τελευταία να 

αξιοποιήσουν τις αντιληπτικές τους ικανότητες και να αναπτύξουν διάφορες πτυχές 

του εαυτού και της ευφυΐας τους. Αυτή η καλλιτεχνική συνθήκη θα μπορούσε να 

προτείνει ένα σύστημα εκπαιδευτικής διαδικασίας, που ανατρέπει την παραδοσιακή 

                                                             
429 Κristin Stiles, «Synopsis of The Destruction in Art Symposium (DIAS) and its Theoretical 

Significance», Τhe Act. Performance Art, Performance Project, τχ. 2, Νο 2, Άνοιξη 1987, σ.22 

430
 Βάσια Καρκαγιάννη Καραμπελιά,  «H Τέχνη στο δρόμο», Αντί, περίοδος Β΄, τχ.119, 1979, σ.43 
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διδακτική σχέση δασκάλου και μαθητή. Η ίδια η Λήδα Παπακωνσταντίνου ανέφερε 

σχετικά:  

Ήταν μια πολύ σημαντική εμπειρία στην πορεία μου ως καλλιτέχνη.  Εξυπηρετούσε την 

κοινωνική μου ανάγκη να φτιάξω κάτι με διαφορετικούς τρόπους από αυτούς που είχε 

μάθει να καταλαβαίνει ο κόσμος. Μια ιστορία που να αφορά όλους. Έθιγε θέματα 

καθαριότητας, ισοτιμίας, κοινωνικής διαστρωμάτωσης, του δικαίου και του ονείρου, 

που είναι παγκόσμια. Ήθελα ως αποτέλεσμα ένα διδακτικό περιεχόμενο. Απευθυνόταν 

στα παιδιά και τους μεγάλους. Κυρίως τους μεγάλους, γιατί αυτοί διαμορφώνουν τα 

παιδιά. Όταν ο μεγάλος κάνει λάθη και περνάει στο παιδί τα λάθος πρότυπα, το παιδί ή 

που θα βγει μια από τα ίδια ή που θα αντιδράσει. Δεν ήμουν, βέβαια, στο κενό. Υπήρχε 

η θεατρική ομάδα της Κοργιαλενείου Σχολής που ήταν πολύ ισχυρή. Ένα σχολείο για 

έγκλειστα παιδιά, από χωρισμένες, κυρίως, και πλούσιες οικογένειες, που πιστεύουν ότι 

τα παιδιά πρέπει να μένουν μακριά. Αυτή ήταν η μαγιά
431

.  

     Κατά κάποιον τρόπο, παρόμοιες δράσεις εμφανίζουν κοινά γνωρίσματα με τη 

θεωρία της πολλαπλής νοημοσύνης που ανέπτυξε  ο αμερικανός  ψυχολόγος Howard 

Gardner μία δεκαετία περίπου αργότερα, το 1982, και η οποία επηρέασε σημαντικά 

τις σύγχρονες εκπαιδευτικές προσεγγίσεις
432

. Σύμφωνα με το Gardner  τα παιδιά με 

την είσοδό τους στο σχολείο παρουσιάζονται ως έμπειρα άτομα στον χειρισμό 

συμβόλων. Έχουν, ήδη, αναπτύξει ικανότητες σε ποικίλα μέσα, όπως η ζωγραφική, η 

μουσική, η αφήγηση ιστοριών και η αριθμητική. Οι επιδεξιότητες αυτές έχουν 

αναπτυχθεί σε τέτοιο βαθμό ώστε να αναγνωρίζονται και να  αποκωδικοποιούνται 

μέσα στην κοινωνία. Μπορούμε να μιλάμε, ήδη, για ένα «πρώτο-σχέδιο»(first-draft) 

γνώσης κάποιων  βασικών καλλιτεχνικών πρακτικών
433

. Η καλλιτεχνική αγωγή – 

εικαστική, μουσική, θεατρικό παιχνίδι – βοηθάει, επομένως, το παιδί να αποκτήσει 

αυτοπεποίθηση και να συγκροτήσει τη σχέση με τους συνανθρώπους του. 

                                                             
431 Συνέντευξη με τη Λήδα Παπακωνσταντίνου 

432Σύμφωνα με τη θεωρία της πολλαπλής νοημοσύνης o άνθρωπος διαθέτει  εννιά τύπους νοημοσύνης: 

τη λεκτική – γλωσσική, τη λογική – μαθηματική, τη χώρο – οπτική, τη σωματική – κιναισθησιακή, τη 

μουσική, τη διαπροσωπική, την ενδοπροσωπική, τη νατουραλιστική και την υπαρξιακή.  Πρόκειται για 

ένα μοναδικό συνδυασμό ικανοτήτων που επιτρέπει διαφορετικούς τρόπους πρόσληψης και 

αφομοίωσης της γνώσης. Βλ., Howard. Gardner, Frames of Mind: The Theory of Multiple 

Intelligences, Νέα Υόρκη, Basic Books,  2011.  

433 Howard Gardner,  Art, Mind and Brain. A Cognitive Approach to Creativity, Νέα Υόρκη, Basic 

Books,1982, σ.95.  
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    Η δεκτικότητα, άλλωστε, των παιδιών, λόγω του εύπλαστου χαρακτήρα τους, σε 

γνώσεις, συναισθήματα και διαθέσεις, ενδέχεται να συμβάλλει στη μελλοντική 

διαμόρφωση της προσωπικότητας. O αμερικανός φιλόσοφος John Dewey στο δοκίμιό 

του Democracy and Education (1916) ανέφερε ότι η πρωταρχική συνθήκη της 

φυσικής ανάπτυξης του ατόμου είναι η «ανωριμότητα». Η ανωριμότητα έχει τη 

θετική ικανότητα να αναπτύσσει στα ανήλικα άτομα συνήθειες και διαθέσεις που τα 

βοηθούν να διαδράσουν, να προσαρμοστούν στο περιβάλλον τους, ώστε να έχουν τη 

δυναμική στήριξη των ενηλίκων στην ανάπτυξή τους. Η ανωριμότητα υποδεικνύει ότι 

ένα φυσιολογικό παιδί μπορεί να γίνει ένας «εν πλήρει λειτουργία» (fully 

functioning) ώριμος ενήλικας μέσα στην κοινωνία. Σύμφωνα με τον Dewey, η 

προϋπόθεση που παράγει την ανάπτυξη είναι «εκπαιδευτική», ενώ αυτή που 

αποκλείει την ανάπτυξη είναι «αντιεκπαιδευτική». Κατά συνέπεια,  σημασία δεν έχει 

το αποτέλεσμα, αλλά η διαδικασία, γιατί παράγει μια αέναη διάδραση ανάμεσα στο 

άτομο και το περιβάλλον.
434

 

    Αυτού του είδους τα καλλιτεχνικά εγχειρήματα, που βασίζονται στη διευρυμένη 

μορφή του έργου τέχνης και τη σχέση του με τον αποδέκτη, όπως επίσης και με τους 

επαγγελματικούς χώρους εκτός των τεχνών, παρουσιάζουν ένα επιστημονικό 

ενδιαφέρον για τους τρόπους με τους οποίους η τέχνη μπορεί να παράξει γνώση, τόσο 

για τον καλλιτέχνη όσο και για το κοινό. Τα ενδιαφέρον αυτό στον ακαδημαϊκό χώρο 

αναφέρεται συνήθως με τον αγγλικό όρο «καλλιτεχνική έρευνα» (artistic research). 

Ενώ έως πρόσφατα καλλιτέχνες καλούνταν να δημιουργήσουν έργα ή projects, τώρα 

καλούνται ενίοτε να παράγουν ή να παρουσιάζουν έρευνα. Το αποτέλεσμα της 

δουλειάς αυτής δεν είναι πλέον πρωτίστως φορμαλιστικό, εννοιολογικό ή 

συμμετοχικό, αλλά διαπραγματεύεται τη διαδικασία παραγωγής και απόκτησης 

γνώσης με εναλλακτικούς από τους καθιερωμένους τρόπους των θετικών και 

ανθρωπιστικών επιστημών
435

.  

    Η τέχνη και άλλες πολιτιστικές πρακτικές θεωρούνται ότι εισάγουν στη δημόσια 

σφαίρα μαθησιακές διαδικασίες που διαφέρουν ριζικά από αυτές της επίσημης 

εκπαίδευσης. Αυτή η προοπτική επανακατευθύνει την καλλιτεχνική έρευνα από τη 

διερεύνηση της «κρυφής» σημασίας των έργων τέχνης στη θεώρηση των 

                                                             
434 Αναφέρεται στο Estelle R. Jorgensen, In Search of Music Education,  Urbana, Σικάγο, University of 

Illinois Press,1997, σ.σ 13-14. 

435 Εύα Φωτιάδη, «Θολώνοντας τα όρια μεταξύ τέχνης και…;» στο Αγγελική Αυγητίδου και Ιφιγένεια 

Βαμβακίδου (επιμ.), ό.π.,  σ.σ. 137-153 
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κοινωνικοπολιτικών διαδικασιών της μάθησης που προέρχεται από την 

εκπαίδευση
436

. Η δημόσια εκπαίδευση, βασιζόμενη σε καλλιτεχνικές πρακτικές, όπως 

η performance art δημιουργεί μεταβατικά πεδία όπου τα άτομα  προκαλούνται να 

αντιμετωπίσουν τις αμφισημίες που  προκύπτουν από την ποικιλομορφία.
437

 

    Σε αυτό το πνεύμα, ενδιαφέρον παρουσιάζει η συνεργασία της Mαρίας Καραβέλα 

με τον Δήμο Νίκαιας και το Πνευματικό Κέντρο του στο πλαίσιο του πολυθεάματος 

Αντίσταση. Συγκεκριμένα, ο θεσμός του δήμου έβλεπε στο θέαμα - δράση της 

Καραβέλα, ένα μέσο ιστορικής διαπαιδαγώγησης των κατοίκων της περιοχής. Όπως 

τόνισε ο δήμαρχος Νίκαιας, Στέλιος Λογοθέτης, στη σχετική  συνέντευξή τύπου, «με 

την καλλιτεχνική αυτή μορφή, δίνεται η ευκαιρία στη νέα γενιά να γνωρίσει 

καλύτερα εκείνα τα γεγονότα και τα μηνύματά τους». Ο ίδιος παρατήρησε, επίσης,  

«πόσο ευαίσθητος είναι ο λαός της ηρωικής συνοικίας απέναντι σε κάθε τι που έχει 

σχέση με την Εθνική μας Αντίσταση», ενώ εξέφρασε την άποψη ότι εφόσον «η 

Εθνική μας Αντίσταση δεν έχει ακόμα δικαιωθεί, είναι χρέος της δημοτικής αρχής 

μιας τέτοιας συνοικίας να βοηθήσει ανάλογες μορφές τέχνης»
438

.  

   Ο Γιάννης Ξανθούλης από τη μεριά του στην Ελευθεροτυπία υπογράμμισε την 

ιδεολογική διάσταση του πολυθεάματος, γράφοντας ότι «οι θεατές – λαός θα γίνουν 

ηθοποιοί, θα γίνουν πρωταγωνιστικά στελέχη μιας “μαρτυρίας”, καθοδηγούμενοι από 

την Καραβέλα και τους συνεργάτες της, που φιλοδοξούν να δώσουν για πρώτη φορά 

στην Ελλάδα ένα θέαμα […] που θα προβάλει μια ιδεολογική αισθητική, άγνωστη σε 

εμάς»
439

. Πέρα από το ιδεολογικό κομμάτι, στο οποίο εστίαζε ο δήμος της Νίκαιας 

για προφανείς λόγους, αφού ανήκε στο ΚΚΕ, η σημαντικότητα του project έγκειται 

στην εκπαιδευτική δυναμική του, αφού αναφερόταν σε ένα θέμα του σχετικά 

πρόσφατου ιστορικού παρελθόντος και έδινε τη δυνατότητα σε όλους τους κατοίκους 

της περιοχής να γίνουν μέρος της δράσης.  

    Σχετικά με την παραπάνω διαπίστωση, η Καραβέλα, σε συνέντευξή της το 1977 

στη Βεατρίκη Σπηλιάδη, παραδέχεται: «Ο καλλιτέχνης δεν είναι ο εκλεκτός που 

                                                             
436 Jennifer A. Sandlin, Michael P. O’ Maley και Jake Burdick (επιμ.), «Mapping the complexity of 

public pedagogy scholarship 1894-2010», Review of Educational Research, 81, 2011, σ.σ.338-375  

437 Gert Biesta, «The community of those who have nothing in common. Education and the language of 

responsibility», Interchange 35, 2004, σ.σ.307-324 

438 «Αύριο στην Κοκκινιά, καλλιτεχνική αναπαράσταση της Αντίστασης με τη συμπαράσταση του 

Δήμου», Ριζοσπάστης, 26 Ιουνίου 1979 

439
 Γιάννης Ξανθούλης, «Η Κοκκινιά πρωταγωνίστρια», Ελευθεροτυπία, 26 Ιουνίου 1979 
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απευθύνεται στους μεμυημένους. Είναι ένας εργάτης που κάνει τέχνη μαζί πολλούς 

άλλους  και δίνει διέξοδο στην ευφυΐα του και την επινοητικότητα που μπορεί να 

υπάρχει στον καθένα». Και συνέχιζε: «Οι ίδιοι οι θεατές θα είναι μέσα στο έργο, θα 

είναι οι ίδιοι το έργο. Θέλουμε να αποδείξουμε ότι ένας εργάτης μπορεί να γίνει 

καλλιτέχνης. Ότι η τέχνη δεν είναι πολύπλοκη, αλλά απλή», ενώ συμπλήρωνε ότι 

«τείνουμε σε μια πραγματικά ομαδική δουλειά, όπου τα ονόματα δεν έχουν καμιά 

σημασία. Όλοι πρέπει να μετέχουν στα κοινά και ο καθένας να αποκτήσει συνείδηση 

ότι μπορεί και έχει δικαίωμα να κάνει τέχνη»
440

.  

   Άλλωστε, το θέμα της ιδανικής εκπαίδευσης κοινού ή των εξειδικευμένων 

μαθητών, που προτείνουν δράσεις όπως της Παπακωνσταντίνου και της Καραβέλα, 

απασχολεί, σύμφωνα με την Claire Bishop, όλα τα σημερινά καλλιτεχνικά projects 

παιδαγωγικής κατεύθυνσης. Η πιο αποτελεσματική εκπαίδευση συνίσταται σε μια 

κλειστή κοινωνική διαδικασία
441

.  Όπως παρατήρησε  ο Roland Barthes, η «διάσημη 

“διδακτική σχέση” δεν είναι η σχέση του δασκάλου προς τον διδασκόμενο, αλλά η 

σχέση των διδασκόμενων μεταξύ τους»
442

. Η θεσμική παιδαγωγική, επομένως, δεν 

θέλει να αποδεχθεί την ιδέα της επικοινωνίας έξω από την τάξη. Αυτό το καθήκον 

είναι βασικό όμως για κάποια καλλιτεχνικά projects που σκοπεύουν να 

ανταποκριθούν στις απαιτήσεις της καλλιτεχνικής εκπαίδευσης. Οι πιο πετυχημένες 

                                                             
440 Βεατρίκη Σπηλιάδη, «Αποκέντρωση και απομυθοποίηση της τέχνης», Η Καθημερινή, 25-26 

Σεπτεμβρίου 1977. Στο σημείο αυτό θα μπορούσαμε να βρούμε αναλογίες στη στοχοθεσία αυτών των 

projects με ένα καλλιτεχνικό πρόγραμμα παιδαγωγικών και κοινωνιολογικών προεκτάσεων, που 

διοργάνωσε ο έλληνας πρωτοποριακός συνθέτης Γιώργος Κουρουπός στο Πολιτιστικό Κέντρο 

(Maison des Arts et de la Culture) του Créteil, ενός φτωχού προαστίου έξω από το Παρίσι, μεταξύ των 

ετών 1973 και 1976. Μέρος του προγράμματος ήταν η παρουσίαση τριών σύγχρονων οπερών του 

συνθέτη - Ηermès et Prométhée, Les enfants du sable και La Tour de Babel – μεταξύ των ετών 1973 

και 1976. Στη δημιουργία των παραστάσεων αυτών συμμετείχαν, επίσης, σχολικές ομάδες, 

ερασιτέχνες και κάτοικοι του προαστίου. Βλ.Μαρίλη Σταυρούλη,  «Παιδαγωγικές και κοινωνιολογικές 

προεκτάσεις στη σύγχρονη πρωτοπορία: το μουσικό θέατρο του Γιώργου Κουρουπού στο Créteil», 

περιοδικό Δοκιμές, τχ. 23-24 (2020), σ.σ. 97-114. Παρά τις προφανείς διαφορές μεταξύ των δύο 

εγχειρημάτων, η αναλογία μπορεί να εντοπιστεί στον δυνητικά εκπαιδευτικό και επικοινωνιακό ρόλο 

που αναπτύσσει η πρωτοποριακή τέχνη αναφορικά με το λαϊκό κοινό. Επίσης αξίζει να σημειωθεί ότι, 

σύμφωνα με μαρτυρία του ίδιου του Κουρουπού και του συζύγου της Καραβέλα,  Γιάννη Τσελέντη, οι 

δυο τους γνωρίζονταν από το Ελληνικό Σπίτι στο Παρίσι, ήδη από τα χρόνια της δικτατορίας.  

441
 Claire Bishop, Artificial Hells, ό.π., σ.272 

442
 Roland Barthes, «To the Seminar», στο The Rustle of Language, Μπέρκλεϋ, University of 

California Press, 1996, σ. 333 
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στιγμές της βασισμένης στην εκπαίδευση τέχνης σήμερα, που κατορθώνουν να 

επικοινωνούν μια εκπαιδευτική εμπειρία σε ένα εξωακαδημαϊκό κοινό, είναι μέσα 

από πρακτικές που βασίζονται στον χρόνο ή τη γλώσσα της performance. Το 

εξωακαδημαϊκό κοινό είναι απεριόριστο, αλλά ουσιώδες, αφού κρατάει ανοικτή την 

πιθανότητα ο καθένας να μπορεί να μάθει κάτι από αυτά τα projects: επιτρέπει 

συγκεκριμένες στιγμές να γίνουν γενικές, εγκαθιδρύοντας μια σχέση ανάμεσα στο 

ιδιαίτερο και το παγκόσμιο, το οποίο είναι μακράν πιο γενικευμένο από το μοντέλο 

της παραδοσιακής διδακτικής διαδικασίας
443

.  

   Ένα σημαντικό στοιχείο, που δεν πρέπει να διαφύγει της προσοχής, είναι η 

περίοδος κατά τον οποίο έλαβαν χώρα αυτές οι εκδηλώσεις, στην Ελλάδα των 

πρώτων χρόνων της μεταπολίτευσης. Η Καραβέλα, όπως και η Παπακωνσταντίνου 

έζησαν για μεγάλο χρονικό διάστημα στο εξωτερικό, στη Γαλλία και την Αγγλία 

αντίστοιχα κατά τη διάρκεια της δικτατορίας και όπως ήταν φυσικό βίωσαν από 

κοντά τις πολιτισμικές και εκπαιδευτικές ανακατατάξεις της περιόδου. Μια από τις 

βασικές διακυβεύσεις του Μάη του ’68, άλλωστε, ήταν η αμφισβήτηση του 

παραδοσιακού διδακτικού σχήματος, της επικρατούσας σχέσης, δηλαδή, μεταξύ 

μαθητή και δασκάλου. Ο φιλόσοφος Κορνήλιος Καστοριάδης, το 1986, στο άρθρο 

του «Les mouvements des années soixante», αναφέρθηκε στις νεότερες εκπαιδευτικές 

μεταρρυθμίσεις στη Γαλλία, οι οποίες στηρίχθηκαν, σύμφωνα με τον ίδιο, στα 

προτάγματα του ’68, κυρίως στο δικαίωμα των μαθητών να διαφωνούν ανοικτά και 

να αναρωτιούνται για τη σημασία της διδακτικής διαδικασίας.
444

  Η εκπαιδευτική και 

κατ’επέκταση η καλλιτεχνική διαδικασία στράφηκε προς μια λιγότερο ιεραρχική 

κατεύθυνση, η οποία ενθάρρυνε τον ελεύθερο διάλογο, τη συνεργασία και την 

ανταλλαγή ιδεών ανάμεσα στον διδάσκοντα και τον διδασκόμενο, τον καλλιτέχνη και 

τον θεατή, με τελικό αποτέλεσμα τη συνεχή «επανάδραση»
445

.Κοινωνιολογικά 

ιδωμένη, λοιπόν, η μελέτη αντίστοιχων καλλιτεχνικών περιπτώσεων παρουσιάζει 

ιδιαίτερο ενδιαφέρον, αφού αποτελούν το απαύγασμα των αναζητήσεων της 

                                                             
443 Claire Bishop, Artificial Hells, ό.π., σ.272 

444 Cornélius Castoriadis, “Les mouvements des années soixante”, Pouvoirs 39, Nοέμβριος 1986, σ.σ 

109-110. 

445 Κωνσταντίνος Τσουκαλάς, «Το “πείραμα” της αντιεξουσιαστικής εκπαίδευσης», ΈΨΙΛΟΝ (ειδική 

έκδοση για τον Μάη του ’68), 18 Μαΐου 2008 
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δεκαετίας του ’60 για την επίτευξη μιας νέας δομής για την εκπαίδευση, την 

καλλιτεχνική δημιουργία και την επικοινωνία με το κοινό
446

. 

    Ωστόσο, τα έργα της Καραβέλα διέθεταν πιο ρηξικέλευθο πολιτικό περιεχόμενο 

από το Σπετσιώτικο Θέατρο και κτυπούσαν ευθέως το πολιτικό κατεστημένο της 

εποχής, μέσα από την αμφισβήτηση των αμερικανικών συμβόλων στα συμμετοχικά 

περιβάλλοντα Νταχάου- Κύπρος και τις συνθήκες διαλόγου που δημιούργησε η 

καλλιτέχνις για την Εθνική Αντίσταση στο πολυθέαμα της Καισαριανής. Όπως 

ανέφερε και η ίδια στην εφημερίδα Το Βήμα το 1975 σκοπός της ήταν να καταδείξει 

τη συμβολή των αμερικανών στην τραγωδία της Κύπρου και για αυτό τον λόγο 

δημιούργησε ανθρώπινες φιγούρες από λευκό πανί και τις άπλωσε στο δάπεδο, ώστε 

να καταπλακώνονται από ογκόλιθους που πάνω είχαν γραμμένα τα αρχικά CIA
447

. Σε 

σημείο της εγκατάστασης ήταν γραμμένες οι λέξεις «βασανιστές», «άουσβιτς» και 

«ες-ες», σε μια προσπάθεια ταύτισης των συνταγματαρχών με τους ναζί σε ό,τι 

αφορά τον αυταρχισμό, τον κυνισμό και τις μεθόδους βασανισμού, που εκείνη την 

εποχή έρχονταν στην επιφάνεια, χάρη στη δίκη της χούντας και τις σχετικές 

μαρτυρίες. Και αν στην πρώτη περίπτωση δεν προκλήθηκαν εντάσεις, στη δεύτερη 

περίπτωση η ενόχληση, από πλευράς των κρατούντων, ήταν προφανής, αφού η 

κυβέρνηση Καραμανλή, μέσω της Πρωτοβάθμιας Επιτροπής Ελέγχου Σεναρίου 

Κινηματογραφικών Ταινιών, απέρριψε την προβολή της ταινίας της Καραβέλα 

Αντίσταση, δηλώνοντας ότι «είναι μονομερής. Στρέφεται εναντίον σημερινών 

πολιτικών κομμάτων. Έχει πολιτικές προεκτάσεις. Εξυμνεί το ΚΚΕ και όχι την 

Εθνική Αντίσταση. Τέλος αναμοχλεύει τα πολιτικά πάθη»
448

.  Επίσης την παραμονή 

της εκδήλωσης, η αστυνομία επιχείρησε να ματαιώσει την παράσταση. Αν και η ίδια 

η δημιουργός εκείνη την εποχή αρνιόταν ότι το έργο της είχε την οποιαδήποτε 

πολιτική σκοπιμότητα, πολλά χρόνια αργότερα παραδέχτηκε ότι ο σκοπός της με 

αυτό το πολυθέαμα ήταν να «ταράξει τα νερά».  

                                                             
446 Μαρίλη Σταυρούλη, «Παιδαγωγικές και κοινωνιολογικές προσεγγίσεις στη σύγχρονη πρωτοπορία: 

το μουσικό θέατρο του Γιώργου Κουρουπού στο Créteil», ό.π. 

447 Μαρία Καραβέλα, «Μια πρωτότυπη έκθεση σε πλατεία της Κορίνθου», Το Βήμα,  9 Οκτωβρίου 

1975 

448 «Η Δεξιά καταπνίγει ό,τι έχει σχέση με την Αντίσταση», Τα Νέα, Σάββατο 7 Οκτωβρίου1978 

Συνέντευξη της Μαρίας Καραβέλα στον Σταμάτη Σχιζάκη, στο Ειρήνη Γερογιάννη, Χριστόφορος 

Μαρίνος και Μπία Παπαδοπούλου (επιμ.), Μαρία Καραβέλα, ό.π., σ.47 
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Θα μπορούσα να κάνω πολύ εύκολα  μια δουλίτσα που θα την έβλεπαν οι άλλοι και θα 

έλεγαν “αχ, τι ωραία!». Αλλά εγώ δεν ήθελα. Ήθελα μόνο να ταράξω τα νερά με 

όποιον τρόπο μπορούσα. Αφού ήμουν καλλιτέχνης, τάραζα τα νερά με τον τρόπο που 

δούλευα. Άρχισαν όμως να φαίνονται οι προθέσεις και άρχισε το κυνηγητό με την 

ταινία και δεν με αφήνανε να προχωρήσω. […] Η Δεξιά με κανέναν τρόπο δεν ήθελε 

να προβληθεί η ταινία. Είχα βρει δεκαπέντε δήμους από όλη την Αθήνα, είχα δει έναν 

έναν τους δημάρχους και τους εξήγησα τι θα κάνω και γιατί είναι σημαντικό να δει ο 

κόσμος σύγχρονη δουλειά και είχαν συμφωνήσει όλοι. Αρχίζουμε από την Καισαριανή 

που τότε ο δήμαρχος ήταν ΚΚΕ και για αυτό αρχίσαμε από εκεί. Αρχίζουμε τις 

προετοιμασίες, στήνουμε την οθόνη και έρχεται η αστυνομία και μας λέει να 

ξεκουμπιστούμε
449

. 

   Οι αντιδράσεις του αντιπολιτευτικού τύπου για την απόρριψη της ταινίας της 

Καραβέλα
450

, αλλά και οι ηθικές αντιρρήσεις κριτικών, όπως η Ελένη Βαροπούλου, η 

οποία διερωτήθηκε στην κριτική για την εκδήλωση στην εφημερίδα Πρωινή σχετικά 

με την ηθική νομιμοποίηση ενός καλλιτέχνη να χρησιμοποιεί τον ανθρώπινο πόνο 

προκειμένου να πετύχει τους αισθητικούς ή πολιτικούς του σκοπούς
451

, είναι 

ενδεικτικές του πολωτικού κλίματος, που εξακολουθούσε να δημιουργεί και μόνο η 

αναφορά στο θέμα του Εμφυλίου, τριάντα χρόνια μετά τη λήξη του. Σε κάθε 

περίπτωση, αυτό που μας ενδιαφέρει είναι ότι ένα πολυθέαμα βασισμένο στη γλώσσα 

της performance art μπορεί να αποδείξει ότι το τεταμένο κλίμα και οι «πληγές» του 

Εμφυλίου δεν είχαν επουλωθεί, παρά τη νομιμοποίηση του ΚΚΕ και τις προσπάθειες 

της «εθνικής συμφιλίωσης», μέσω της άρσης της απόλυτης λογοκρισίας για την 

ύπαρξη του ΕΑΜ-ΕΛΑΣ, μόνο όμως σε ό,τι αφορούσε τη δράση του κατά τη 

διάρκεια της κατοχής, η οποία λίγο αργότερα αναγνωρίστηκε ως «Εθνική 

Αντίσταση». Για τον Άκη Γαβριηλίδη, αυτή η ενέργεια από πλευράς της πρώτης 

μεταπολιτευτικής κυβέρνησης,είναι δηλωτική της δυσαρέσκειας που προκαλούσε η 

οποιαδήποτε αναφορά στην ένοπλη σύγκρουση μεταξύ των αστικών δυνάμεων και 

των κομμουνιστών. Ο όρος «εμφύλιος» καθιερώθηκε εκείνη ακριβώς της περίοδο και 

επέτρεπε την αναγνώριση του γεγονότος ότι έλαβε χώρα μια ένοπλη σύγκρουση 

μεταξύ Ελλήνων, η οποία, όμως, για να πάψει να αποτελεί ταμπού και θέμα πλήρους 

                                                             
449   Συνέντευξη της Μαρίας Καραβέλα στον Σταμάτη Σχιζάκη, στο Ειρήνη Γερογιάννη, Χριστόφορος 

Μαρίνος και Μπία Παπαδοπούλου (επιμ.), Μαρία Καραβέλα, ό.π., σ.47 

450 Ενδεικτικά αναφέρουμε τον προαναφερόμενο τίτλο των Νέων ή το άρθρο του Γιάννη Ξανθούλη, 

«Ποιούς ενοχλεί η “Aντίσταση”;»,  Ελευθεροτυπία, 25 Ιανουαρίου 1979 

451
 Ελένη Βαροπούλου, «Θέαμα – δράση στην Κοκκινιά», Πρωινή, 29 Ιουνίου 1979 
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αποσιώπησης, θα πρέπει να εκλαμβάνεται ως «εθνική αντίσταση» και όχι ως «δράση 

των συμμοριτών»
452

. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                             
452 Άκης Γαβριηλίδης, Η συνέχιση του Εμφυλίου με άλλα μέσα, Αθήνα, Εκδόσεις ΚΨΜ, 2007, σ.σ.39 

και 110 
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2. Προτάσεις επαναπροσδιορισμού του κοινωνικού ρόλου του θεατή 

Οι συζητήσεις που έχουν λάβει χώρα σε όλη την ιστορία της τέχνης για το θέατρο, το 

ταυτίζουν πάντα με το κοινό. Ο ρόλος του θεατή έχει συνδεθεί με την παθητικότητα 

της θέασης. Η συνθήκη της θέασης, όμως, απέκτησε αρνητικό πρόσημο για δυο 

λόγους. Πρώτον, γιατί η θέαση θεωρείται το αντίθετο της γνώσης. Σημαίνει ότι 

κάποιος στέκεται μπροστά από ένα θέαμα, χωρίς να γνωρίζει τις συνθήκες υπό τις 

οποίες δημιουργήθηκε ή την πραγματικότητα που βρίσκεται από πίσω. Δεύτερον, 

γιατί η θέαση θεωρείται το αντίθετο της δράσης. Εκείνος που κοιτάει ένα θέαμα 

παραμένει ακίνητος στην καρέκλα του, χωρίς τη δυνατότητα παρέμβασης. Το να είναι 

κάποιος θεατής σημαίνει ότι είναι παθητικός. Ο θεατής διαχωρίζεται από την 

ικανότητα της γνώσης, όπως και από την πιθανότητα της δράσης. Ο όρος «θέατρο» 

ονοματοδοτεί την ιδέα της κοινότητας ως ζωντανού σώματος. Η ιδέα για την 

κοινότητα ως οντότητα έρχεται σε αντίθεση με την ιδέα της αναπαράστασης που 

ενέχει το στοιχείο της απόστασης
453

.  

   Το νέο είδος θεάτρου που προτείνει η performance art συνίσταται στην αυτόνομη 

δραστηριότητα της κοινότητας. Κατά συνέπεια, ενεργοποιεί τη συνειδητότητα των 

θεατών. Οι νέες παραστάσεις παρουσιάζουν στο συλλογικό κοινό έργα που 

διδάσκουν τους θεατές πως θα πάψουν να είναι «θεατές» και να γίνουν performers, 

εκτελεστές μιας συλλογικής δραστηριότητας. Ακολουθώντας το σχήμα του Artaud, η 

performance ενθαρρύνει τους συμμετέχοντες να εγκαταλείψουν τη θέση του θεατή: 

εκείνοι δεν είναι πια καθισμένοι μπροστά από ένα θέαμα, αλλά περιστοιχίζονται από 

την παράσταση και μπαίνουν στον κύκλο της δράσης, η οποία ενεργοποιεί τη 

συλλογική τους δραστηριότητα
454

.  

   Ο Umberto Eco αναφέρει στο βιβλίο του Το Ανοικτό έργο: 

Η ποιητική ενός έργου σε κίνηση (και εν μέρει του «ανοικτού έργου») κινητοποιεί ένα 

νέο κύκλο σχέσεων ανάμεσα στον καλλιτέχνη και το κοινό, μια νέα μηχανή αισθητικής 

πρόσληψης, ένα διαφορετικό καθεστώς για το καλλιτεχνικό προϊόν στη σύγχρονη 

κοινωνία. Ανοίγει μια νέα σελίδα στην κοινωνιολογία και στην παιδαγωγική, όπως 

επίσης και ένα νέο κεφάλαιο στην ιστορία της τέχνης. Θέτει νέα πρακτικά προβλήματα 

                                                             
453 Jacques Rancière, «Τhe Emancipated Spectator», Artforum,Μάρτιος 2007, σ. 271 

454
 Ό.π 
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οργανώνοντας νέες επικοινωνιακές καταστάσεις. Τελικά, εγκαθιδρύει μια νέα σχέση 

ανάμεσα στην ενατένιση και τη χρήση του έργου τέχνης
455

. 

   H διαδραστικότητα της σχεσιακής τέχνης υπερισχύει της οπτικής ενατένισης ενός 

έργου, η οποία νοείται ως παθητική, αφού το έργο τέχνης είναι μια «κοινωνική 

φόρμα» ικανή να παράγει θετικές ανθρώπινες σχέσεις. Κατά συνέπεια, το έργο είναι 

αυτόματα πολιτικό ως έννοια και χειραφετητικό ως αποτέλεσμα
456

. Με αυτό τον 

τρόπο, η performance art γίνεται η κατ’εξοχήν μορφή τέχνης που προτείνει την 

εξάλειψη της αντίθεσης ανάμεσα στο κοιτώ και το δρω, εκδημοκρατίζοντας την 

αισθητική διαδικασία.  Η διάκριση ανάμεσα στο «κοιτώ» και το «δρω», το μοίρασμα, 

δηλαδή, της οπτικής διαδικασίας είναι μέρος της διαμόρφωσης της κυριαρχίας και 

της υποτέλειας. «Το κοίταγμα είναι μια δράση που επιβεβαιώνει ή τροποποιεί αυτό το 

μοίρασμα […] Ο θεατής είναι ενεργός, όπως ο φοιτητής και ο επιστήμονας: συνδέει 

ό,τι παρατηρεί με πολλά άλλα πράγματα σε άλλα είδη χώρων»
457

. Άρα, η κεντρική 

ιδέα εκδημοκρατισμού της τέχνης έγκειται στην αλλαγή του τρόπου κατανόησης ενός 

έργου. Όταν ενεργοποιούνται οι μηχανισμοί αμφισβήτησης και κριτικής και οι 

αντιληπτικές ικανότητες του αναγνώστη, θεατή ή ακροατή, τότε εκείνος γίνεται, 

ουσιαστικά,  συμμέτοχος και συν-δημιουργός μίας αισθητικής διεργασίας
458

.  

    Μακριά από το να είναι διακριτά, φορητά, αυτόνομα έργα τέχνης που υπερβαίνουν 

το περιεχόμενό του, οι σχεσιακές μορφές τέχνης, όπως η performance art εξαρτώνται 

ολοκληρωτικά από τις συνθήκες του περιβάλλοντος και του κοινού.  Όπως αναφέρει 

και ο Nicolas Bourriaud, η σχεσιακή αισθητική δεν είναι απλά μια θεωρία 

διαδραστικής τέχνης. Στην πραγματικότητα, γίνεται το μέσο που τοποθετεί τη 

σύγχρονη πρακτική μέσα στη σφαίρα της κουλτούρας: η σχεσιακή τέχνη θεωρείται 

μια άμεση απάντηση στη στροφή από μια καταναλωτική σε μια λειτουργική 

οικονομία.  Νοείται επίσης ως μια απάντηση στην κάθετη σχέση διαδικτύου και 

παγκοσμιοποίησης, η οποία από τη μια πλευρά έχει εμποδίσει την επιθυμία για μια 

φυσική και διαπροσωπική διάδραση ανάμεσα στους ανθρώπους, ενώ από την άλλη 

                                                             
455 Umberto Eco, «Τhe Poetics of the Open Work» στο Umberto Eco, The Open Work, Βοστώνη, 

Harvard University Press, 1989, σ.σ. 22-23 

456 Claire Bishop, «Αntagonism and Relational Aesthetics», OCTOBER 110, Φθινόπωρο 2004, σ.σ.51-

79 

457 Jacques Rancière, «Τhe Emancipated Spectator», ό.π. 

458 Mαρίλη Σταυρούλη, «Παιδαγωγικές και κοινωνιολογικές προεκτάσεις στη σύγχρονη πρωτοπορία: 

το μουσικό θέατρο του Γιώργου Κουρουπού στο Créteil», Δοκιμές, ό.π. 
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ενέπνευσε τους καλλιτέχνες να υιοθετήσουν μια do-it-yourself (DIY) προσέγγιση και 

να μορφοποιήσουν το δικό τους πιθανό σύμπαν
459

. 

   Σύμφωνα με τον Nicolas Bourriaud, η σύγχρονη τέχνη δείχνει πως η μορφή μπορεί 

να επιτευχθεί μόνο μέσα στο πλαίσιο μιας συνάντησης, δηλαδή στη δυναμική σχέση 

μιας καλλιτεχνική ιδέας με άλλες έννοιες, καλλιτεχνικές και μη. H συνθήκη αυτή 

προκύπτει γιατί ο καλλιτέχνης μέσω της τέχνης εδραιώνει ένα διάλογο. Η ίδια η 

ουσία της καλλιτεχνικής πρακτικής έγκειται ακριβώς στην επινόηση σχέσεων μεταξύ 

των υποκειμένων, αφού κάθε έργο τέχνης αποτελεί μια ξεχωριστή πρόταση για την 

από κοινού πρόσληψη και συνύπαρξη σε μια κοινωνία. Στο πλαίσιο  μιας σχεσιακής 

θεωρίας περί τέχνης, η διυποκειμενικότητα δεν αναπαριστά μονάχα το κοινωνικό 

πλαίσιο πρόσληψης της τέχνης, το «περιβάλλον» ή το «πεδίο» της κατά τον Pierre 

Bourdieu, αλλά γίνεται η ίδια η ουσία της καλλιτεχνικής πρακτικής
460

. 

   Η τρέχουσα καλλιτεχνική πρακτική, όπως η performance art, επιβεβαιώνει το 

γεγονός ότι η τέχνη είναι διυποκειμενική: ο καλλιτέχνης εστιάζει όλο και 

περισσότερο στις σχέσεις που πυροδοτεί το έργο μεταξύ των παραληπτών του ή στην 

επινόηση μοντέλων κοινωνικότητας. Αυτός ο συγκεκριμένος τύπος παραγωγής δεν 

προσδιορίζει μονάχα ένα ιδεολογικό και πρακτικό πεδίο, αλλά και μια σειρά από 

νέους μορφικούς τομείς. Στο εξής, οι διυποκειμενικέςμσχέσεις μετουσιώνονται εξ 

ολοκλήρου σε καλλιτεχνικές «μορφές»: κατά συνέπεια, οι κάθε λογής συναντήσεις, οι 

εκδηλώσεις, οι διάφοροι τύποι διατομεακής συνεργασίας, τα παιχνίδια, οι γιορτές, οι 

τόποι συνύπαρξης, εν ολίγοις το σύνολο των τρόπων συνάντησης και επινόησης 

σχέσεων, μπορούν να διαμορφώσουν νέες αισθητικές φόρμες, όπως η performance 

art
461

. 

   Σε αυτή την κατεύθυνση, η καλλιτέχνις Jeanne Van Heeswijk τονίζει ότι η 

performance art πρέπει να γίνει μια πρακτική που θα περιλαμβάνει όλους τους 

ανθρώπους. Οι άνθρωποι μπορούν όλοι να είναι ειδικοί στην κατηγορία τους και η 

performance να τους ενθαρρύνει να γίνουν πιο ενεργοί και δημιουργικοί στο 

περιβάλλον τους
462

. Ο Joseph Beuys, πάλι, στο  κείμενό του «Ι am Searching for a 

Field Character» συζητάει την αμοιβαιότητα  μέσα από την επικοινωνία και δίνει 

                                                             
 

460 Nicolas Bourriaud, Σχεσιακή Αισθητική, ό.π., σ.σ. 31-33 

461 Ό.π., σ.41 

462  Public art Scotland, http://www.publicartscotland.com/blogs/13-The-Editorial-The-Temporary-

Projects-Season/articles/361-Dundee-Day-1, τελευταία επίσκεψη 02-10-2020 

http://www.publicartscotland.com/blogs/13-The-Editorial-The-Temporary-Projects-Season/articles/361-Dundee-Day-1
http://www.publicartscotland.com/blogs/13-The-Editorial-The-Temporary-Projects-Season/articles/361-Dundee-Day-1
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έμφαση στο γεγονός ότι «δεν πρέπει να υπάρχει μια μονόδρομη ροή από τον δάσκαλο 

στον διδασκόμενο και ότι είναι σημαντικό και ο δάσκαλος να διδάσκεται από τον 

διδασκόμενο»
463

. Η ανάλυση αυτής της συνθήκης με το βλέμμα σε αυτό τον τύπο 

συνεργατικής τέχνης σημαίνει ότι η στροφή από το καλλιτεχνικό αντικείμενο στη 

διαδικασία και η κίνηση από την αίθουσα τέχνης στην κοινότητα δημιουργούν ένα 

νέο τρόπο συστράτευσης με πιο περιθωριοποιημένες ομάδες. Άλλωστε, η ανάδυση 

ενός κοινωνικού καλλιτεχνικού έργου, αν και προβληματική, καταδεικνύει τη  φύση 

της σχέσης καλλιτέχνη και θεατή έξω από τους τοίχους της γκαλερί.  

   Στο πλαίσιο αυτό ο Christian Kravagna έχει περιγράψει ένα σχήμα τεσσάρων τύπων 

συμμετοχής στη σύγχρονη τέχνη στο κείμενό του «Models of Participatοry Practice», 

από τους οποίους οι τρεις τελευταίοι ταιριάζουν με τις μελέτες περίπτωσης που 

εξετάζουμε. Ο πρώτος λειτουργεί με την εθελοντική συμμετοχή του θεατή στην 

επίτευξη ενός αισθητικού έργου και το οποίο εξακολουθεί να βασίζεται στην 

εκμετάλλευση του άλλου. Ο δεύτερος τύπος είναι οι διαδραστικές δραστηριότητες 

μέσα από τις οποίες το κοινό μπορεί με κάποιο τρόπο να επηρεάσει την εικόνα ενός 

έργου, αλλά με κανένα τρόπο δεν μπορεί να επηρεάσει τη δομή του. Ο τρίτος τύπος 

είναι η συλλογική δράση στην οποία ο καλλιτέχνης και το κοινό επεξεργάζονται  μια 

ιδέα και μετά την υλοποιούν μαζί. Ο τέταρτος και τελευταίος τύπος είναι η 

συμμετοχική πρακτική, όπου ένα σημαντικό μέρος της ευθύνης για την επίτευξη του 

έργου μεταφέρεται στον θεατή
464

. 

   Λαμβάνοντας υπόψη το παραπάνω σχήμα, η Οπλοτέχνη, μέσω των derives, 

προτείνει έναν ανατρεπτικό τρόπο θέασης που δίνει στον θεατή τον πρώτο ρόλο ως 

προς την ερμηνεία του δημόσιου χώρου και του τρόπου που θα κινηθεί μέσα σε 

αυτόν. Οι συμμετοχικές πρακτικές της Παπακωνσταντίνου και της Καραβέλα δίνουν 

στον θεατή τη δυνατότητα ενσυναίσθησης και της κατανόησης του άλλου. Η 

performance του Θόδωρου Στα Όρια της Ανοχής, από την άλλη,  βοηθάει τους θεατές 

να αποκτήσουν συνείδηση της βίας στην καθημερινή ζωή, ενώ το ερωτηματολόγιο 

για τις «Υποθέσεις για Ένα Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης» ενεργοποιεί το κοινό να 

γίνει μέρος ενός ανοικτού διαλόγου για ένα μείζον πολιτιστικό θέμα στην Ελλάδα. 

2.1. Διευρύνοντας την οπτική αντίληψη και κίνηση στον δημόσιο χώρο 

                                                             
463 Joseph Beuys, «Ι am Searching for a Field Character», στο Claire Bishop, Participation (documents 

of contemporary art), Λονδίνο, Κέιμπριτζ, Μασσαχουσέττη, The MIT Press, 2006, σ.σ.125-125 

464 Maria Lind, «Actualisation of space: The Case of Oda Projesi», στο Claire Doherty (επιμ.), From 

Studio to Situation, Λονδίνο, Black Dog Publishing, 2004, σ.σ.109-121 
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Ο Guy Debord στην Κοινωνία του Θεάματος ανέφερε ότι:  

Η αλλοτρίωση του θεατή από το αντικείμενο της παρατήρησης (που είναι αποτέλεσμα 

της δικής του μη συνειδητής δραστηριότητας) εκφράζεται ως εξής: όσο περισσότερο 

παρατηρεί τόσο λιγότερο ζει˙ όσο περισσότερο αποδέχεται να αναγνωρίζει τον εαυτό 

του εντός των κυρίαρχων εικόνων της ανάγκης, τόσο λιγότερο κατανοεί τη δική του 

ύπαρξη και τη δική του επιθυμία. Η εξωτερικότητα του θεάματος σε σχέση με τον 

δρώντα άνθρωπο είναι εμφανής από το γεγονός ότι οι ίδιες του οι χειρονομίες δεν 

ανήκουν πλέον σε αυτόν, αλλά σε κάποιον άλλο που του τις αναπαριστά. Ιδού γιατί ο 

θεατής δεν αισθάνεται σε κανένα μέρος στο στοιχείο του, διότι το θέαμα είναι 

παντού
465

.  

   Το dérive που πρότειναν στον θεατή καλλιτεχνικές πρακτικές όπως η Οπλοτέχνη 

ανέτρεπαν το καθεστώς παθητικής θέασης της κοινωνίας του θεάματος αφού ήταν 

ένας «τρόπος πειραματικής συμπεριφοράς συνδεδεμένου με τις συνθήκες της αστικής 

κοινωνίας: η τεχνική του βιαστικού περάσματος μέσα από ποικίλα περιβάλλοντα». Το 

dérive έχει τη δύναμη να πραγματοποιείται σαν ένας απλός περίπατος χωρίς στόχο 

ούτε συγκεκριμένο προορισμό. Η βασική αρχή είναι ο περιπατητής να οδηγείται από 

το ένστικτό του και τις επιθυμίες για ψυχογεωγραφικές ανακαλύψεις. Mπορεί 

κάποιος να το πραγματοποιεί μόνος ή μαζί με άλλους, το ιδανικό είναι να είναι μαζί 

δύο ή τρία άτομα, ώστε να μπορεί ο καθένας να έχει το δικό του ενεργό μέρος στην 

απόφαση και την αυτονομία του dérive. Η βασική δραστηριότητα του πληθυσμού σε 

μια τέτοια συνθήκη πρέπει να είναι το συνεχές derive και η μετακίνηση να 

πραγματοποιείται μόνο για ευχαρίστηση και όχι για χρηστικές ανάγκες, χωρίς 

συγκεκριμένο προορισμό και όχι σε προδιαγεγραμμένα στάδια (εργασία, οικοκυρικά 

ψώνια, εβδομαδιαίες ασχολίες κτλ.). Το τυχαίο και ο χρόνος της περιπλάνησης στο 

αστικό πεδίο συνιστούν τα κεντρικά  σημεία ενδιαφέροντος στον ρόλο που παίζει το 

dérive για την ψυχογεωγραφία και την αναζήτηση μιας δομικής συμπεριφοράς. Το 

dérive που ενσωματώνεται στην καθημερινή ζωή, χωρίς περιορισμό χρόνου ή χώρου, 

εκφράζει έτσι την ποίηση της παρούσας στιγμής, σε ένα κάποιο μέτρο πέρα από τις 

κοινωνικές συμβάσεις και την αλλοίωση της καθημερινότητας
466

.   

    Αν ακολουθήσουμε το παράδειγμα του Michel de Certau μπορούμε να 

συγκρίνουμε το derive και με τον προφορικό λόγο. Η πράξη του περιπάτου είναι για 

το αστικό  σύστημα ότι ο προφορικός λόγος για τη γλώσσα. Στο αρχικό στάδιο, έχει  
                                                             
465 Guy Debord, H Kοινωνία του Θεάματος, Αθήνα, Διεθνής Βιβλιοθήκη, 2000, σ.25 

466 Τhomas Genty,  La Critique Situationniste ou La Praxis du Dépassement de l’ Art, ό.π., σ.36 
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μια τριπλή δηλωτική δράση: είναι μια διαδικασία οικειοποίησης του τοπογραφικού 

συστήματος από τη μεριά του πεζοπόρου (όπως ο ομιλητής οικειοποιείται τα στοιχεία 

της γλώσσας)˙ είναι μια χωρική έκφραση του τόπου (όπως ο προφορικός λόγος είναι 

μια ακουστική έκφραση της γλώσσας) και διαμορφώνει σχέσεις μέσα από την 

αντιπαράθεση των κινήσεων των συμμετεχόντων. Μοιάζει, επομένως, να δίνει έναν 

πρώιμο ορισμό του περιπάτου ως ενός χώρου έκφρασης
467

.  

   Επομένως, η χωρική τάξη οργανώνει ένα σύνολο πιθανοτήτων και απαγορεύσεων 

και μετά ο περιπατητής μπορεί να ενεργοποιήσει κάποιες από αυτές τις πιθανότητες ή 

απαγορεύσεις. Με αυτό τον τρόπο τις κάνει να υπάρχουν όσο και να ξεπροβάλλουν. 

Επίσης, τις κινεί και ανακαλύπτει άλλες, αφού η διασταύρωση και ο αυτοσχεδιασμός 

του περιπατητή μεταμορφώνει ή εγκαταλείπει τα χωρικά στοιχεία
468

. O Aληθεινός, αν 

και αρνείται κάθε επιρροή από τους Καταστασιακούς έχει χρησιμοποιήσει πρακτικές 

που προσιδιάζουν στο κίνημα, δηλώνει για τη δική του οικειοποίηση του δημόσιου 

χώρου και το νέο τρόπο θέασης που προτείνει στους θεατές:  

Έπαιρνα τις αφίσες από τους δρόμους, τις πήγαινα στο εργαστήριό μου, τις πείραζα και 

τις ξανατοποθετούσα στους δρόμους. Ήθελα να ενεργοποιήσω την αντίληψη του θεατή 

και του πολίτη. To ίδιο συνέβαινε και με το Φόρμα-Ψυχολογικό ερέθισμα. 

Τοποθετούσα μονοχρωματικές ταινίες σε διάφορα σημεία των πόλεων.  Ήθελα να 

καταλάβω τι συμβαίνει όταν έχουμε μια μόνο χρωματική φόρμα, πώς αντιδράει ο 

Ιταλός στο κόκκινο, ο Εγγλέζος, ο Γιουγκοσλάβος. Λέω για τις χώρες που έγινε η 

έρευνα. Έτσι έβγαζα τα συμπεράσματά μου. Δεν ήμουν σε κάποιο κίνημα 

καταστασιακό
469

. 

   Ο Αληθεινός με τα έργα αυτά πρότεινε την απελευθέρωση από τις απεικονιστικές 

συμβάσεις με σκοπό να διερευνηθούν οι αισθητηριακές ιδιότητες του θεατή  σε οιονεί 

ψυχολογικά πειράματα που παραπέμπουν σε πράξεις διαμαρτυρίας και παρεμπόδισης 

ή «σαμποτάζ»
470

. Άλλωστε πρόσφατες έρευνες έχουν δείξει ότι η όραση στον 

δημόσιο χώρο όταν συνδέεται και με το κινησιολογικό σύστημα του ανθρώπου, 

επιτρέπει την καλύτερη πρόσληψη της πληροφορίας και δείχνει πως μπορεί το άτομο 

                                                             
467 Μichel de Certau, The Practice of Everyday Life, Berkley, Λος Άντζελες, Λονδίνο, University of 

California Press, 1988, σ.σ.97-98 

468 Ό.π. 

469 Συνέντευξη με τον Δημήτρη Αληθεινό, 05-07-2016 
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να λειτουργήσει σε σχέση με άλλα αντικείμενα
471

. Ο καλλιτέχνης καλούσε, 

επομένως, τους θεατές να επιλέξουν εκείνοι πια ερμηνεία θα δώσουν σε ένα σύνθημα 

όπως το «Va Fa», το οποίο στην ιταλική γλώσσα έχει διττή σημασία: κυριολεκτικά 

σημαίνει «Πήγαινε Κάνε», ενώ χρησιμοποιείται και στην ιταλική αργκό.  

2.2. Η διαλεκτική αισθητική και η επίτευξη της ενσυναίσθησης 

Αν ο Αληθεινός με την Οπλοτέχνη παρακινούσε τους θεατές να αναπτύξουν νέους 

τρόπους αντίληψης της εικόνας, τα καλλιτεχνικά παραδείγματα της 

Παπακωνσταντίνου και της Καραβέλα, όπως αυτά που συζητήθηκαν, μπορούν να 

ανατανακλούν στοιχεία από τη θεωρία του Habermas, σύμφωνα με την οποία οι 

συμμετέχοντες στη δημόσια σφαίρα, πρέπει να προσαρμόζονται σε κάποιους κανόνες 

απαραίτητους για να προστατεύσουν τον διαλεκτικό χώρο από την καταπίεση και την 

ανισότητα που εμποδίζουν την ανθρώπινη επικοινωνία στη φυσιολογική καθημερινή 

ζωή. Έτσι, « κάθε υποκείμενο με την ικανότητα να μιλάει επιτρέπεται να παίρνει 

μέρος στον διάλογο, να ρωτάει  και να εκφράζει τις συμπεριφορές, τις επιθυμίες και 

τις ανάγκες του». Η ισότιμη διάδραση καλλιεργεί μια αίσθηση αλληλεγγύης ανάμεσα 

στους συμμετέχοντες στον διάλογο, οι οποίοι, κατά συνέπεια, συνδέονται με μια 

διυποκειμενικά μοιρασμένη μορφή ζωής.  Η πράξη της συμμετοχής σε αυτές τις 

ιδεολογικές ανταλλαγές μας κάνει ικανότερους να ασχοληθούμε με συζητήσεις και 

συλλογικές διαδικασίες λήψης αποφάσεων στο μέλλον. Στην προσπάθειά μας να 

παρουσιάζουμε τις απόψεις μας στους άλλους καλούμαστε να τις αρθρώσουμε με 

έναν περισσότερο συστηματικό τρόπο. Επομένως, οδηγούμαστε να δούμε τον εαυτό 

μας από την πλευρά ενός άλλου και γινόμαστε πιο κριτικοί και ευσυνείδητοι για τις 

δικές μας απόψεις. Αυτή η αυτο-κριτική ευσυνειδησία μπορεί να ενισχύσει, από την 

άλλη, την ικανότητα μας να δούμε τις απόψεις μας και τις ταυτότητές μας, όταν αυτές 

εξαρτώνται, διαπραγματεύονται και υπόκεινται στη δημιουργική μεταμόρφωση
472

.  

    Σύμφωνα με τον Grant Kester, γεννιέται επομένως ένα είδος διαλεκτικής 

αισθητικής που βασίζεται στη τοπική συναινετική γνώση, η οποία  θεμελιώνεται 

                                                             
471 Ellen Esrock, «Embodying Art: The Spectator and the Inner Body», Poetics Today 31 (2),  Μάιος 

2010, σ.σ. 217-250, διαθέσιμο στο 

https://www.researchgate.net/publication/261932877_Embodying_Art_The_Spectator_and_the_Inner_

Body, τελευταία επίσκεψη 04-10-2020 

472 Grant Kester, «Conversation Pieces: The Role of Dialogue in Socially-Engaged Art» στο Zoya 

Kukor και Simon Leung (επιμ.), Theory in Contemporary Art Since 1985, Λονδίνο, Βlackwell 

Publishing, 2005, σ.σ. 

https://www.researchgate.net/publication/261932877_Embodying_Art_The_Spectator_and_the_Inner_Body
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ακριβώς στο επίπεδο της συλλογικής διάδρασης και διαφοροποιείται από το 

αισθητικό μοντέλο του Διαφωτισμού, στο οποίο το υποκείμενο προετοιμάζεται να 

συμμετάσχει σε διάλογο μέσα από μια ουσιαστικά ατομική και σωματική εμπειρία 

εμπάθειας, ώστε να επιτευχθεί η διαδικασία της αισθητικής πρόσληψης και της 

διαλεκτικής διάδρασης. Σε μια διαλεκτική αισθητική από την άλλη, η 

υποκειμενικότητα διαμορφώνεται μέσα από τον διάλογο και τη διυποκειμενική 

ανταλλαγή. Ο διάλογος δεν είναι μόνο ένα εργαλείο που χρησιμοποιείται για να 

επικοινωνήσει  ένα a priori περιεχόμενο με άλλα ήδη διαμορφωμένα υποκείμενα. 

Σύμφωνα με την κριτική του Habermas, η διαλεκτική καλλιτεχνική πρακτική 

σχετίζεται με τον ορισμό της δημόσιας σφαίρας ως ενός χώρου αντιμαχόμενων 

απόψεων και ενδιαφερόντων, στον οποίο η σύγκρουση των ισχυρών επιχειρημάτων 

μπορεί να εξαναγκάσει τη συναίνεση των άλλων μερών. Οι συμμετέχοντες στον 

διάλογο μπορούν να αμφισβητούν τις γνώμες τους ακόμα και να τις αλλάζουν
473

.  

    Αυτή η μορφή γνώσης προσδιορίζεται από δυο άσχετα μεταξύ τους στοιχεία. 

Πρώτον, αναγνωρίζεται μέσα από το κοινωνικό της πλαίσιο και περιεχόμενο, μέσα 

στο οποίο οι άλλοι μιλάνε, κρίνουν και δρουν. Αντί να κρατάει τους συμμετέχοντες 

δέσμιους σε κάποιο ιδανικό ή γενικευμένο δεδομένο, η διαλεκτική γνώση προσπαθεί 

να εγκαταστήσει μια δεδομένη διαλεκτική αναφορά στις ιδιαίτερες υλικές συνθήκες 

του λέγοντος. Η τελευταία αφορά την αναγνώριση της ιστορίας των συνομιλητών (τα 

γεγονότα ή οι καταστάσεις που προηγουμένως είχαν εμπλακεί σε μια δεδομένη 

διαλεκτική συνθήκη) και της θέση τους, που σχετίζεται  με τους τρόπους της 

κοινωνικής, πολιτικής και πολιτιστικής δύναμης μέσα στη διαλεκτική κατάσταση και 

έξω από αυτή
474

. 

    Το δεύτερο χαρακτηριστικό της σχεσιακής γνώσης εμπλέκει τον 

επαναπροσδιορισμό της διαλεκτικής διάδρασης με όρους ενσυναίσθησης. Αντί να 

εισέρχεται σε μια επικοινωνιακή ανταλλαγή με τον σκοπό να αντιπροσωπεύσει τον 

«εαυτό» μέσα από ήδη διαμορφωμένες απόψεις και κρίσεις, η σχεσιακή γνώση 

βασίζεται στην ικανότητά μας να ταυτιζόμαστε με άλλους ανθρώπους. Είναι μέσα 

από την ενσυναίσθηση και την εμπάθεια που όχι μόνο  προσπαθούμε να  υπερβούμε 

το ατομικό μας συμφέρον μέσα από την ταυτοποίησή μας με μια παγκόσμια 

προοπτική ή μέσα από την ακαταμάχητη παρώθηση του λογικού επιχειρήματος, αλλά 
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κυριολεκτικά να επαναπροσδιορίζουμε τον εαυτό μας: δηλαδή να γνωρίζουμε και να 

αισθανόμαστε τη σύνδεσή μας με τους άλλους
475

.  

   Προς ενίσχυση του παραπάνω επιχειρήματος, η Βεατρίκη Σπηλιάδη αναφέρει 

σχετικά με την έκθεση χώρου Νταχάου- Κύπρος: «Άρχισε να γίνεται συνείδηση στα 

κατώτερα στρώματα ότι έχουν το δικαίωμα να συμμετέχουν σε όλες τις κοινωνικές 

διεργασίες, τις οικονομικές και πολιτιστικές διαδικασίες, αφού και τα ίδια συντελούν 

σ’αυτές με τη συχνά εξουθενωτική παροχή εργασίας τους»
476

. Ενώ η Μαρία 

Καραβέλα δηλώνει σχετικά με το project της Καισαριανής:  

Ζητάω ελεύθερο χώρο γι’αυτό και παρουσιάζω  τη δουλειά μου σε μια γειτονιά. 

Πιστεύω ότι η τέχνη δημιουργείται από τον λαό, από τους απλούς ανθρώπους, που 

δυστυχώς τους έχουν συνηθίσει να είναι παθητικοί θεατές. Αντίθετα, σ’αυτή την 

εκδήλωση ζητώ τη συμμετοχή ακόμα και των περαστικών, όχι για να “δουν” την 

παράσταση, αλλά για να δράσουν μέσα σε αυτή
477

. 

   Οι έννοιες της ενσυναίσθησης και της ενόρασης είναι απαραίτητα συστατικά της 

διαλεκτικής αισθητικής. Αυτού του είδους η ενόραση μπορεί να πραγματοποιηθεί 

μέσα από μια σειρά αξόνων. Ο πρώτος προκύπτει από τη σχέση των καλλιτεχνών με 

τους συνεργάτες τους, ιδιαίτερα σε αυτές τις περιπτώσεις, στις οποίες ο καλλιτέχνης 

εργάζεται πάνω σε θέματα, όπως η ράτσα, η εθνικότητα, το φύλο, η σεξουαλικότητα 

και η τάξη. Αυτές οι σχέσεις μπορεί, φυσικά, να είναι τελείως δύσκολο να τις 

διαπραγματευτούν ίσοδύναμα, καθώς ο καλλιτέχνης συχνά λειτουργεί ως εξωτερικός 

παρατηρητής, κρατώντας μια θέση καλλιτεχνικής αυθεντίας. Ο δεύτερος άξονας 

συμβαίνει μεταξύ των ίδιων των συνεργατών (με ή χωρίς τη διαμεσολαβητική 

παρουσία του καλλιτέχνη). Εδώ το διαλεκτικό σχέδιο λειτουργεί για να τονώσει την 

αλληλεγγύη μεταξύ των ατόμων που ήδη μοιράζονται ένα κοινό σύνολο υλικών και 

πολιτιστικών συγκυριών. Ο τελικός άξονας προκύπτει μεταξύ των συνεργατών και 

άλλων κοινοτήτων θεατών (συχνά υποκειμένων στην τρέχουσα παραγωγή ενός 

δεδομένου σχεδίου). Τα έργα διαλεκτικής τέχνης μπορούν να αμφισβητήσουν  τις 

κυρίαρχες αναπαραστάσεις μιας δεδομένης κοινότητας και να δημιουργήσουν 

συνθήκες κατανόησης και συμπάθειας για τη συγκεκριμένη κοινότητα σε ένα 

ευρύτερο κοινό. Φυσικά αυτές οι τρεις λειτουργίες – δημιουργία αλληλεγγύης, 
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τόνωση αλληλεγγύης και αντι-ηγεμονική λειτουργία – σπάνια υπάρχουν 

μεμονωμένες. Κάθε δεδομένο project τυπικά πραγματοποιείται σε πολλαπλά 

επίπεδα
478

.  

   Από την πλευρά του κοινού, μπορούμε να θεωρήσουμε αυτή τη συνθήκη ως μια 

στροφή από ένα κοινό που αναζητάει έναν ρόλο σε ένα κοινό που απολαμβάνει τη 

συμμετοχή του σε παράξενες εμπειρίες που σχεδιάζονται για εκείνο από έναν 

καλλιτέχνη. Κατά συνέπεια, το κοινό ενθαρρύνεται να είναι συνδημιουργός του 

έργου (και που ευκαιριακά μπορεί και να πληρωθεί και για αυτή του τη συμβολή).
479

  

Σε ό,τι αφορά την ιδέα της συνεργατικής διαδικασίας και την ενθάρρυνση 

συμμετοχής του κοινού σε αυτή, η Λήδα Παπακωνσταντίνου  σημείωσε  με αφορμή 

την εμπειρία του Σπετσιώτικου Θεάτρου:  

Το Σπετσιώτικο Θέατρο είναι παιδί της εποχής του. Μια Βαβέλ από εναλλασσόμενα, 

ευφυή, δημιουργικά άτομα που συνέβαλαν να δημιουργηθεί μια σειρά από παραστάσεις 

στο πολιτιστικά άγονο νησί των Σπετσών. Με κίνητρα την πολιτική και κοινωνική 

ευαισθησία, την ανάγκη για δημιουργία και αποτελεσματικότητα, φτιάξαμε αυτό που 

ονειρευόμασταν. […] Τι είχε η δουλειά που έκανα σ’αυτά τα τέσσερα χρόνια και μου 

είναι τόσο αγαπητή; Eίχε συνεργάτες, στόχους, σαφές περιεχόμενο, απεριόριστη 

ελευθερία και κρυφά μηνύματα
480

.  

2.3. Η προσομοίωση της βίας και η ενεργοποίηση της συνείδησης 

 Καλλιτεχνικά εγχειρήματα, όπως η performance Στα όρια της Ανοχής, από τη μεριά 

τους, προκαλούν μια κατάσταση δυσφορίας στον θεατή που του επιτρέπει να 

κατανοήσει μια κάποια συμπεριφορά του οποίου η αιτία ταυτόχρονα αποκαλύπτεται 

σε αυτόν. Το ρίσκο, ο φόνος του ινδικού χοιριδίου και η αγωνία του καλλιτέχνη 

προκαλούν την  εχθρότητα και την αποστροφή του θεατή, κάνοντας τον ενσυνείδητο 

για ό,τι παρακολουθεί. Εδώ το σώμα αντανακλάει τη συνείδηση του εαυτού. Είναι 

καθαρή σκέψη και ανάλυση της ευαισθησίας. Γενικά, το ρίσκο, ο κίνδυνος 

παραμένουν θεωρητικά ένα είδος μαζοχισμού, ο οποίος είναι εγγενής σε κάθε 

δημιουργική πράξη και έπρεπε να περιμένουμε ως το τέλος της δεκαετίας του ’60 και 

την αρχή του ’70 για να δούμε τους καλλιτέχνες να βάζουν σε κίνδυνο το σώμα τους 

και  να προκαλούν στον εαυτό τους φυσικό πόνο προκειμένου να παράξουν σκέψη. 

                                                             
478 Grant Kester, ό.π. 
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Σε αυτές τις περιπτώσεις, ο σκοπός του είναι να ακυρώσει τελεολογικά 

συμπεράσματα, ταμπού, εμπόδια στην ελευθερία και στην ατομική έκφραση, είτε 

ανήκει σε κοινωνικές, οικογενειακές είτε σε άλλες δομές
481

.  

   Σύμφωνα με τον Leo Bersani, αυτού του είδους οι performances υπενθυμίζουν 

στους θεατές τη σχέση τους με την πραγματική βία στην καθημερινή ζωή. Με άλλα 

λόγια, η παρατήρηση της αναπαράστασης της βίας βοηθάει το άτομο να αποκτήσει 

συνείδηση της δύναμης που κρύβει η μιμητική αναπαράσταση του κόσμου και 

επομένως εμποδίζει τις καταστροφικές τάσεις του ανθρώπου να αποκτήσουν 

επικίνδυνη κλίμακα. Η φαντασιακή διάσταση αυτών των έργων είναι αρκετή για να 

εμποδίσει την πιθανότητα ενός πραγματικού κατακερματισμού του σώματος, του 

μυαλού και της ίδιας της ζωής. Στην πραγματικότητα όμως αυτές οι δράσεις δίνουν 

τη δυνατότητα στους θεατές να αποκτήσουν συνείδηση του ρόλου τους ως μάρτυρες 

μιας κατάστασης και της ικανότητας τους να παίρνουν τη θέση είτε του υποκειμένου 

είτε του αντικειμένου της βία
482

. Ο Θόδωρος μίλησε σε συνέντευξή του για τη βίωση 

της εν λόγω performance από τους θεατές:  

Αυτές οι εκδηλώσεις λειτούργησαν έτσι γιατί ήταν δομημένες έτσι. Δεν έγιναν για να 

“ενοχλήσουν” το κοινό, έγιναν γιατί απασχολούσαν εμένα. Ήταν ένα πρόβλημα που με 

απασχολούσε και το έβαζα σε εφαρμογή. Οι αντιδράσεις του κοινού ήταν φυσιολογικές 

για μένα, γιατί ακριβώς έσπαγε ο κώδικας επικοινωνίας του και βρισκόταν σε μια 

ανασφάλεια. Έλαβα γράμματα από ανθρώπους που παρακολούθησαν τις εκδηλώσεις 

που ήταν η καίρια απάντηση στο πρόβλημά μου. Γράμματα εξαγριωμένα ή αντίθετα 

ήταν ακριβώς απαντήσεις σ’αυτά που είχα ετοιμάσει, σαν πλάνο εργασίας
483

. 

   Ήδη από το 1935 ο Paul Schnindler είχε αναφερθεί στη δυνατότητα του 

ανθρώπινου ψυχισμού να συμπάσχει με τον πόνο που βιώνει ένα άλλο πλάσμα: 

οι ηθικοί νόμοι δεν μπορούν να εφαρμοστούν στους ανθρώπους, παρά μόνο μέσω των 

σωμάτων τους. Επομένως αυτά τα ηθικά φαινόμενα συνδέονται πολύ στενά με τις 

εικόνες του σώματος. Το να πούμε ότι κανείς δεν υποφέρει ποτέ μόνος του δεν είναι 

απλά κλισέ. Οι νόμοι της ταυτοποίησης και της επικοινωνίας ανάμεσα σε εικόνες του 

σώματος κάνει κάποιον να υποφέρει και να πονάει με τη δυσκολία του άλλου 
484

. 

                                                             
481 François Pluchart, «Risk as the Practice of Thought» στο Gregory Battcock και Robert Nickas 

(επιμ.), Τhe Art of Performance. A Critical Anthology, Ubu Editions, 2010, σ.74 
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Mινεάπολη, Λονδίνο, University of Minnesota Press, 1998  σ.5 
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484
Αναφέρεται στο François Pluchart, «Risk as th Practice of Thought», ό.π. 



 

224 

 

    Αν δεχθούμε ότι το υποκείμενο αυτών των perfοrmances εμπνέεται από τις 

παραπάνω αρχές, τότε ο θεατής, σύμφωνα με τον Peter Gorsen, μετέχει στην ιδέα της 

κριτικής απόρριψης του ανθρώπου ως «απλού αποτελέσματος», του οποίου ο 

αυθορμητισμός χειραγωγείται από οικονομικούς, επιστημονικούς και τεχνολογικούς 

κανόνες. Ο επίσημος ορισμός της performance art βρίσκεται σε συμφωνία με τον 

ανοικτό χωρικό και χρονικό χαρακτήρα της εμπειρίας ως διαδικασίας και την 

ακύρωση της ιδέας του κλειστού-αυτόνομου έργου και ενός τελεολογικού 

συστήματος σκέψης το οποίο, σε μια φαινομενικά αναμφισβήτητη επιστημονική 

φόρμα, ερμηνεύει και προγραμματίζει την προσωπική και αυθόρμητη συνοχή της 

ζωής και της εμπειρίας
485

.  

    Από την άλλη, ο Θόδωρος, ως συντονιστής των «Υποθέσεων για Ένα Μουσείο 

Σύγχρονης Τέχνης», ενθάρρυνε το κοινό να συμμετάσχει στο project μέσω ενός 

έντυπου ερωτηματολογίου, έθετε τον θεατή αντιμέτωπο με τις πολιτικοκοινωνικές 

συνθήκες που καθόριζαν το θεσμικό πλαίσιο της τέχνης. Ουσιαστικά, καλούσε το 

κοινό σε μια συνειδητή πολιτική πράξη, ενθαρρύνοντάς το να αναπτύξει τη λογική 

και κριτική του συνείδηση, αντί  να καλλιεργήσει μόνο την αισθητική του αντίληψη. 

Επίσης, το project έχει ενδιαφέρον γιατί δε λειτούργησε αισθητικά και 

αναπαραστατικά σε σχέση με κάποιο θέμα, αφού οι θεατές δεν γίνονταν μέρος μιας 

performance,αλλά καλούνταν σε μια υπεύθυνη ατομική πράξη
486

.  

   Πολλοί performers, άλλωστε, τονίζουν την κοινωνική πλευρά του έργου τους, 

αφού, η performance σύμφωνα με τον Peter Gorsen είναι πάντα μια παρουσίαση του 

«εαυτού» και δίνει τη  δυνατότητα στους ανθρώπους να «θυμηθούν τους εαυτούς 

τους». Αυτή η  επικοινωνιακή αξία της υπενθύμισης τονίζεται ομόφωνα από τους 

καλλιτέχνες. Θεωρούν ότι οι performances τους απευθύνονται  λιγότερο στη στιγμή 

και περισσότερο στην περισυλλογή, στοχεύοντας περισσότερο στην επίτευξη του 

«εμείς» παρά του «εγώ»
487

. 
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3. Προτάσεις ενός νέου συμπεριφορικού μοντέλου μέσα στη δημόσια σφαίρα 

Η performance art μπορεί να ενταχθεί στο σχήμα που κατασκεύασε ο Thomas Crow 

για μια πολιτικοποιημένη ιστορία της μοντέρνας και της σύγχρονης τέχνης 

βασισμένης στα ιδανικά του πολιτικού ανθρωπισμού, σύμφωνα με τη μοντέρνα 

πολιτική θεωρία. Βασικό χαρακτηριστικό αυτής της θεωρίας είναι ο 

επαναπροσδιορισμός της δημόσιας σφαίρας ως  ενός τομέα που εμπίπτει στις 

δημοκρατικές αρχές και όπου τα άτομα προσδιορίζονται ως πολίτες και μετέχουν 

στην πολιτική ζωή. Η μοντέρνα αισθητική ενσωματώνεται  σε μια θεωρία  για τη 

δημόσια σφαίρα που συνδέεται με τον εκδημοκρατσμό των πολιτικών θεσμών. Ο 

θεατής της τέχνης γίνεται μέρος ενός κοινού της τέχνης με τον ίδιο τρόπο που τα 

άτομα από ιδιώτες γίνονται πολίτες και σε αυτό το σημείο η σημασία των έργων 

ανοικτής διαδικασίας είναι ενδεικτική, αφού αφήνουν χώρο σε αντιηγεμονικές φωνές 

και σε εναλλακτικές πολιτικές κοινότητες. Όταν το άτομο αναδύεται ως μέλος του 

κοινού ή, κατ' επέκταση, όταν ο θεατής της τέχνης μετέχει σε ένα σύνολο, εξαλείφει 

την ιδιαιτερότητα του και τα προσωπικά  του συμφέροντα προς όφελος του 

καθολικού συμφέροντος
488

.  

    Ο Crow αντλεί τις ιδέες αυτές από συγγραφείς του Διαφωτισμού που είχαν γράψει 

για την τέχνη. H αντίληψη του διαφωτισμού για το κοινό της τέχνης, όπως εξελίχθηκε 

στη Γαλλία και την Αγγλία, αναφερόταν σε μια ιδανική κοινότητα, που δεν θα 

περιοριζόταν μόνο στους θεατές και τους λάτρεις της τέχνης. Το «κοινό» 

αντιπροσώπευε μια σταθερά απέναντι στην οποία μπορούν να κριθούν οι ανεπάρκειες 

του εμπορευματικού καλλιτεχνικού κατεστημένου. Το κοινό ήταν στο μεγαλύτερο 

μέρος μια φανταστική ολότητα, της οποίας οι ρίζες μπορούν να ανιχνευθούν τόσο στο 

παρελθόν όσο και σε ένα ιδεατό μέλλον. Το «κοινό» της ελληνικής πόλης-κράτους, 

συγκέντρωνε καλλιτέχνες, θεωρητικούς και κριτικούς μαζί και όλοι είχαν την ευθύνη 

για τα παραδειγματικά καλλιτεχνικά επιτεύγματα της αρχαιότητας. Παρομοίως, η 

επιτυχημένη αναβίωση της αρχαιότητας κατά τη διάρκεια της Αναγέννησης μπορεί 

να ανιχνευθεί στην επιθυμία για μάθηση των πολιτών της ιταλικής πόλης-κράτους.         

Στον αγγλικό θεωρητικό λόγο του δέκατου όγδοου αιώνα, όμως, και ιδιαίτερα στα 
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Thomas Crow, «These Collectors, They Talk about Baudrillard Now», στο Hal Foster (επιμ.), 
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γραπτά των Joshua Reynolds, James Barry και Henry Fuseli, τα παραπάνω 

παραδείγματα μεταφέρθηκαν στις σύγχρονες συνθήκες καλλιτεχνικής παραγωγής. 

Αυτοί οι θεωρητικοί αναρωτήθηκαν, αν μπορεί να δημιουργηθεί μια «δημοκρατία του 

γούστου» στην καπιταλιστική κοινωνία, δομημένης πάνω στην ιεραρχία των 

κοινωνικών τάξεων και τον διαχωρισμό της εργασίας
489

.  

    Στον πυρήνα της, αυτή η αντίληψη για το κοινό της τέχνης ήταν πολιτική. Η έννοια 

της όρασης χρησιμοποίηθηκε σε πολλά αισθητικά κείμενα, με έναν τρόπο που 

αναλογούσε στην «όραση» του ιδανικού πολίτη της κοινοπολιτείας. Η όραση νοείτο 

ως η δυνατότητα ενός ανθρώπου να μπορεί να δει πέρα από τις ιδιαίτερες, τοπικές 

ενδεχομενικότητες και τα μεμονωμένα ατομικά συμφέροντα. Σύμφωνα με την 

πολιτική ανθρωπιστική αντίληψη της δημόσιας ζωής, το «βλέμμα», που αναφερόταν 

σε ό,τι ένωνε παρά χώριζε τα μέλη μιας κοινότητας, γινόταν η απαίτηση για 

συμμετοχή των πολιτών στις υποθέσεις του κράτους. Στον εικοστό αιώνα, η 

ενατένιση της αφηρημένης ενότητας της εικαστικής σύνθεσης στην τέχνη του 

μοντερνισμού συμβόλιζε την υπερβατική ενότητα του μυαλού και τη δυνατότητα 

υπέρβασης των ατομικών συμφερόντων
490

. 

   Τέλος, η ιδέα του πολιτικού ανθρωπισμού ήρθε και πάλι στην επιφάνεια με μια 

σύγχρονη πολιτικοποιημένη μορφή μέσα από τις «αποϋλοποιητικές πρακτικές» του 

τέλους της δεκαετίας του '60, όπως η εννοιολογική τέχνη και η performance art. Οι 

συγκεκριμένες πρακτικές αναζήτησαν να ενώσουν τους θεατές, μέσα από μια 

αντίθεση προς τη μοντερνιστική φετιχοποίηση του αντικειμένου της τέχνης, μια 

διαδικασία που συνδεόταν με το φετιχισμό του εμπορεύματος και κυριαρχούσε σε 

όλες τις όψεις της ζωής μέσα στην καπιταλιστική κοινωνία
491

. 

    Αυτές οι καλλιτεχνικές τάσεις συγκροτούν μια σύγχρονη ιδέα για τον πολίτη, ως 

μια αφηρημένη έννοια του ανθρώπου, η οποία αποτελεί αναγκαίο στοιχείο της 

δημοκρατικής πολιτικής. Η συγκεκριμένη ιδέα εφαρμόζει σε μια αισθητική πολιτική, 

η οποία συνδέει τον θεατή της τέχνης με τον αφηρημένο πολίτη και προβάλλει την 

ανιδιοτελή θέαση ως μοντέλο μιας δημοκρατικής πολιτικής
492

. 
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    Η καθολικότητα του λόγου της μοντέρνας δημοκρατίας, σύμφωνα με τον Etienne 

Balibar, προσέφερε το δικαίωμα συμμετοχής στην πολιτική για όλους τους 

ανθρώπους. Όμως η μεταμοντέρνα πολιτική έθετε  «το ζήτημα της υπέρβασης της 

αφηρημένης έννοιας του ανθρώπου, αντιπροτείνοντας τη δημιουργία ενός σύγχρονου 

δημοκρατικού προγράμματος ισότητας  που εγκλείει στους κόλπους του τις διαφορές 

και τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά των πολιτών»
493

.  

    Αν η μεταμοντέρνα πολιτική γεννιέται από την αντίθεσή της με τη μοντέρνα 

πολιτική, ένα από τα στοιχήματα στον ανταγωνισμό ανάμεσα στις δύο, σύμφωνα με 

την Iris Marion Young,  είναι η επίτευξη της αμεροληψίας
494

. Η μοντέρνα έννοια του 

πολίτη εξαρτάται από μια αυστηρή αντίθεση ανάμεσα σε ένα αφηρημένο, 

καθολικευτικό κοινό και ένα ιδιωτικό πεδίο συγκρουόμενων, μεροληπτικών 

συμφερόντων. Η αντίθεση αυτή σταθεροποιεί τις ταυτότητες τόσο της πολιτικής 

δημόσιας σφαίρας όσο και του κατόχου της, δηλαδή του πολίτη. Όμως, εφόσον, η 

αντίθεση δημιουργεί την εντύπωση ότι το δημόσιο και το ιδιωτικό είναι δύο 

διακριτοί, αυτόνομοι χώροι, κάνει αυτές οι ταυτότητες να μοιάζουν ότι 

σταθεροποιούν τον εαυτό τους. Η διχοτομία δημόσιο/ιδιωτικό προτείνει τη δημόσια 

σφαίρα ως προνομιακό πεδίο πολιτικής, ενώ δημιουργεί τις προϋποθέσεις για τη 

δημιουργία του ιδιωτικού υποκειμένου, που δρα εκτός πολιτικής διαμάχης
495

. 

   Σε ό,τι αφορά την πολιτική διάσταση του συγκεκριμένου διαλόγου, αυτή εστιάζει 

στη συγκρότηση μιας συλλογικής οντότητας, η οποία θα περιλαμβάνει κάθε 

κατηγορία πολίτη. Τα μέλη της πολιτικής κοινότητας που υιοθετούν μια καθολική 

σκοπιά, επιδιώκουν να ανακαλύψουν το κοινό καλό και δεσμεύονται στην 

αμεροληψία. Ως σήμα κατατεθέν του δημόσιου υποκειμένου, η αμεροληψία δεν 

σημαίνει απλώς εντιμότητα ή εκτίμηση των αναγκών των άλλων ανθρώπων, αλλά 

απόσταση από οποιαδήποτε συμφέροντα και οποιεσδήποτε επιθυμίες
496

.  
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   Από την άλλη, ο πολιτικός νεοφιλελευθερισμός φαίνεται να εργαλειοποεί την ιδέα 

της αμεροληψίας και σύμφωνα με την Young κατασκευάζει το ιδανικό ενός ολικού, 

κυρίαρχου εαυτού «που δεν είναι αφοσιωμένος σε οποιουσδήποτε επιμέρους 

σκοπούς, δεν έχει ιδιαίτερη ιστορία, δεν είναι μέλος οποιασδήποτε κοινότητας, δεν 

έχει σώμα». Εκπληρώνεται μέσα από την επικυριαρχία και αρνείται τελικά την 

πολλαπλότητα και τη διαφορά. Συστήνοντας μια λογική της ταυτότητας που ανάγει 

τα αντικείμενα της σκέψης σε καθολικές αρχές, ο αμερόληπτος εαυτός επιδιώκει την 

εξάλειψη της ετερότητας
497

. 

    Σε αντίθεση με την παραπάνω αρχή, καλλιτεχνικές πρακτικές όπως η performance 

art λειτουργούν, σύμφωνα με την Chantal Mouffe,  ως παρεμβάσεις εναντίον της 

κυρίαρχης ηγεμονίας που ενισχύουν και την ιδέα της ετερότητας  και έχουν ως στόχο 

την κατοχή του δημόσιου χώρου, δίνοντας φωνή σε όσους βρίσκονται στο περιθώριο, 

ώστε να προκαλέσουν ρωγμές στην εικόνα του κορπορατικού καπιταλισμού. Το να 

αναγνωρίσουμε την πολιτική διάσταση αυτών των παρεμβάσεων, συνεχίζει η Mouffe, 

σημαίνει ότι εγκαταλείπουμε την ιδέα ότι το πολιτικό σημαίνει ολοκληρωτική 

διακοπή των σχέσεων με το υπάρχον καθεστώς, με σκοπό τη δημιουργία ενός νέου 

συστήματος. Σήμερα, οι καλλιτέχνες δεν μπορούν να ισχυρισθούν ότι με τον να 

συστήνουν μια πρωτοπορία προσφέρουν και μια ριζοσπαστική κριτική, αλλά αυτό 

δεν σημαίνει και ότι ο πολιτικός τους ρόλος έχει τελειώσει. Εξακολουθούν και 

παίζουν έναν σημαντικό ρόλο στον ηγεμονικό αγώνα της ανατροπής της κυρίαρχης 

ηγεμονίας, συνεισφέροντας στη δόμηση νέων υποκειμενικοτήτων. Στην 

πραγματικότητα αυτός πάντα ήταν ο ρόλος του και ήταν η μοντερνιστική 

ψευδαίσθηση της προνομιούχας θέσης του καλλιτέχνη που μας έκανε να πιστεύουμε 

το αντίθετο. Όταν αυτή η ψευδαίσθηση εγκαταλειφθεί, μπορούμε να δούμε ότι οι 

κριτικές καλλιτεχνικές πρακτικές αντιπροσωπεύουν μια σημαντική διάσταση της 

δημοκρατικής πολιτικής
498

.  

   Σε κάθε περίπτωση, η τοποθέτηση ενός υποκειμένου ικανού να εκτελέσει 

διανοητικά εγχειρήματα που του δίνουν πληροφορίες για την κοινωνία, αλλά δεν 

σχετίζονται  με την ενσωμάτωση σε αυτήν, πηγάζει από την ανάγκη να 

εξαντικειμενικευτεί η κοινωνία. Η αμερόληπτη όραση είναι δυνατή μονάχα χάρη 

στην παρουσία ενός αντικειμένου που το ίδιο υπερβαίνει τη μεροληψία και είναι έτσι 
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ανεξάρτητο από οποιαδήποτε υποκειμενικότητα. Η αμερόληπτη κοινωνική όραση 

επιτυγχάνεται μόνο μέσω της ύπαρξης της «κοινωνίας» ή του «κοινωνικού χώρου» 

ως τέτοιου αντικειμένου. Όταν ο κοινωνικός κόσμος στο σύνολο του είναι 

προδιατεταγμένος ως ανεξάρτητο αντικείμενο, το αμερόληπτο  υποκείμενο στέκεται 

σε ένα σημείο εκτός κοινωνικού χώρου από το οποίο μπορεί, μέσω της παρατήρησης, 

να ανακαλύψει τους νόμους ή τις συγκρούσεις που διέπουν την κοινωνία. Στην 

πραγματικότητα, το υποκείμενο γίνεται μια σκοπιά ικανή να ανακαλύψει τις 

θεμελιώδεις σχέσεις που βρίσκονται κάτω από τον φαινομενικό κατακερματισμό και 

τη φαινομενική ποικιλία του κοινωνικού πεδίου
499

. Η performance art συμβάλλει 

επομένως στη διαμόρφωση ενός νέου συμπεριφορικού μοντέλου μέσα στη δημόσια 

σφαίρα, αφού ενθαρρύνει το υποκείμενο να ανακαλύψει τις συγκρούσεις που 

υπάρχουν στον κοινωνικό χώρο κάτω από τις φαινομενικότητες, προσφέροντας τη 

δυνατότητα στους  θεατές να γίνουν συνδημιουργοί  ενός αισθητικού έργου και να 

εξασκηθούν σε νέους τρόπους θέασης.  

   Το συμπεριφορικό μοντέλο που προτείνουν επομένως στη δημόσια σφαίρα δράσεις 

όπως οι εξεταζόμενες σχετίζεται με τη συνειδητοποίηση από πλευράς του θεατή-

πολίτη των ιδεολογικών μηχανισμών που τον εμποδίζουν να δρα κατά βούληση, τη 

δυνατότητα του κάθε ανθρώπου να αναπτύσσει τις δημιουργικές του ικανότητες, να 

γίνεται μέρος μιας συλλογικής διαδικασίας, μέσα από διαδικασίες που αγγίζουν όψεις 

του  ακτιβισμού και να αναγνωρίζει νέες συνθήκες στους  τρόπους θέασης και 

ερμηνείας, που περιλαμβάνουν πρακτικές που απευθύνονται στο υποσυνείδητο, 

βασίζονται στο άλογο στοιχείο και αναφέρονται στην υπαρξιακή διάσταση του 

ατόμου. 

3.1. Διαμορφώνοντας νέες μορφές δράσεις στον αστικό χώρο 

Οι δράσεις του Αληθεινού, όπως ανέφερα και στο δεύτερο μέρος, προτείνουν μια 

μορφή τέχνης, η οποία στοχεύει στη μεταβολή των διανοητικών δομών όπως αυτές 

έχουν διαμορφωθεί από την υπάρχουσα κοινωνική ιεραρχία. Ο καλλιτέχνης μπορεί να 

συμβάλλει στον δομικό επαναπροσδιορισμό της σκέψης και την αποτελεσματικότητα 

της πρακτικής μέσα στο κοινωνικό σύνολο, αναζητώντας τη δημιουργία μιας έννοιας 

του πολιτικού που να είναι αποδοτική στο μέλλον. Ο καλλιτέχνης, λοιπόν, στην 

προκειμένη περίπτωση ο Αληθεινός με την Οπλοτέχνη, γίνεται η φωνή που 

                                                             
499 Samuel Weber, «Objectivity Otherwise», στο Wolfgang Natter, Theodor R. Schatzki, κ.ά.   

Objectivity and Its Others, Νέα Υόρκη, Guilford Press, 1995, σ.σ.36-37 



 

230 

 

ενθαρρύνει την καλλιτεχνική κοινότητα να αντιταχθεί  στην ενδεχόμενη 

εκμετάλλευση που υφίσταται από τον εμπορευματικό μηχανισμό τέχνης. 

Χρησιμοποιώντας τον κώδικα μιας σύγχρονης μορφής τέχνης, της performance και 

μέσα από την αλλαγή της ίδιας της δομής της τέχνης, ο σύγχρονος πρωτοποριακός 

δημιουργός επιδιώκει  την αναθεώρηση της καλλιτεχνικής πρακτικής, τη συμπόρευση 

με τον εξωτερικό κόσμο και την καθημερινή ζωή, την ανασημασιοδότηση του 

πολιτικού στην τέχνη. Όπως αναφέρει και ο ίδιος ο Δημήτρης Αληθεινός σε κείμενό 

του «Α. Βλέπω το “έργο τέχνης” σε χώρους δημόσιου, κοινούς. Β. Μ’ αυτόν τον 

τρόπο σκέψης, το πρόβλημα που μπαίνει δεν είναι μόνο το τι θα φτιάξω μα πως θα το 

φτιάξω ώστε να λειτουργεί σωστά»
500

.  

   Για την επίτευξη της κοινωνικής διάστασης του έργου τέχνης, κατά τον Herbert 

Marcuse, υπάρχουν δύο προϋποθέσεις: α) η τέχνη να έχει την ευθύνη να βοηθάει την 

κοινωνία, ώστε να διαχειρίζεται τις κρυμμένες αντιθέσεις της και β) το έργο τέχνης 

να μπορεί να ενσαρκώνει την ελπίδα και να ενθαρρύνει την ανθρώπινη ικανότητα να 

φαντάζεται τι δεν υπάρχει και να το μορφοποιεί. Δημιουργείται επομένως ένα είδος 

ακτιβισμού για την καλλιτεχνική κοινότητα που δεν αφορά τη συλλογική διάσταση, 

αλλά τις πολλαπλές ταυτότητες. Το να είσαι καλλιτέχνης σημαίνει ότι είσαι μέρος 

μιας ταυτότητας, χωρίς να πρόκειται για κάτι απόλυτο. Ακόμα κι όταν ένας 

καλλιτέχνης κάνει ακτιβισμό, εκφράζει μια αισθητική διάσταση. Αντίστοιχα και οι 

ακτιβιστές μπορεί να είναι καλλιτέχνες. Παρόμοια, οι κοινότητες δεν είναι κάποιες 

σταθερές μονοδιάστατες ολότητες. Αυτό σημαίνει ότι όσο πιο σθεναρά υπερασπίζεται 

κάποιος διάφορες πεποιθήσεις, κάποιος άλλος αισθάνεται μέρος ενός τόπου, μιας 

εθνικότητας, μιας τάξης, τα οποία ο πρώτος μπορεί ελεύθερα να αμφισβητήσει. Η 

διάδραση ανάμεσα σε διάφορες ταυτότητες δημιουργεί προσωπικές σχέσεις και 

προτείνει έναν αποτελεσματικό τρόπο για να σπάνε τα στερεότυπα και κατ’ επέκταση 

να αλλάζουν οι κοινωνικές συμπεριφορές
501

.  

   Σε ό,τι αφορά τον νέο ρόλο για τον θεατή που προτείνει η Οπλοτέχνη, αυτός 

προκύπτει μέσω της πρακτικής του détournement, αφού το μάτι εξαναγκάζεται σε μια 

περιπλάνηση γύρω από τον αστικό χώρο. Ο θεατής επιδίδεται σε ένα διαφορετικό 

                                                             
500 Τίνα Πανδή και Σταμάτης Σχιζάκης  (επιμ.), Δημήτρης Αληθεινός: Αναδρομική, ό.π. 

501 Jan Cohen-Cruz, «Αn Introduction to Community Art and Activism”, διαθέσιμο στο 

http://www.communityarts.net/readingroom/archivefiles/2002/02/an_introduction.php, τελευταία 

επίσκεψη, 04-10-2020 

http://www.communityarts.net/readingroom/archivefiles/2002/02/an_introduction.php
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τρόπο ανάγνωσης, κατανόησης, πρόσληψης των συνθημάτων, των διαφημίσεων, των 

λέξεων και της εικόνας.  

    Στόχος τέτοιων  πειραμάτων στην κουλτούρα, όπως τα détournements, είναι να 

διεμβολίσουν και να σπάσουν την ψυχολογική ταύτιση των θεατών με  ηρωικές και 

εξιδανικευμένες καταστάσεις, όπως συμβαίνει με τη δημόσια γλυπτική,  έτσι ώστε να 

τους ενθαρρύνουν να αναμορφώσουν τη στάση τους στην καθημερινή ζωή. Μια 

στάση ζωής εντελώς αντίθετη με τον κόσμο της κατανάλωσης, της αμοιβαίας 

θεαματικοποίησης της καθημερινότητας, τον κόσμο του διαχωρισμού και της μη 

συμμετοχής του καθενός. Το détournement δεν δημιουργεί θεατές, αλλά ενεργούς 

πολίτες: σύγχρονους άνδρες και γυναίκες, πολίτες των πιο προηγμένων κοινωνιών της 

γης, που ενδιαφέρονται να δραστηριοποιηθούν στην καθημερινή ζωή 
502

.  

   Οι χώροι της καθημερινής ζωής άλλωστε είναι εκείνοι που πλαισιώνουν το έργο 

του Αληθεινού. Και είναι μέσα από αυτή την προσοχή στο καθημερινό, την 

επανεφεύρεση και την επέκταση του πλαισίου, που ο Αληθεινός, όπως και ο Βuren, 

συνεχίζει την αλτουσεριανή κριτική του στο κατεστημένο.  Ο καλλιτέχνης επιστρέφει 

στον κοινό χώρο και απλά αποκαλύπτει τις ιδεολογικές δομές στις οποίες η τέχνη 

εντάσσεται. Ενώ οι αφίσες στοχεύουν  μέσα από έναν πραγματικό χώρο στη 

διαφορετικότητα του άμεσου περιβάλλοντος του έργου, επιπλέον  να αναδεικνύουν 

το δίκτυο των κοινωνικών, οικονομικών και πολιτικών δυνάμεων σε ένα δεδομένο 

πλαίσιο
503

. Ο θεατής, επομένως, καλείται να αντιληφθεί ότι οι ιδεολογικοί 

μηχανισμοί, όπως ανέφερε ο Αlthusser, συνδέονται άμεσα με τον ρόλο του 

υποκειμένου στις σύγχρονες καπιταλιστικές κοινωνίες. Ενεργούν με έναν 

πρoκαθορισμένο τρόπο, ο οποίος επηρεάζει ακόμα και τον τρόπο θέασης. Ο Αlthusser 

θεωρεί ότι τα κοινωνικά υποκείμενα δεν είναι παρά μαριονέτες και η συνείδηση πως 

είμαστε οι ίδιοι δημιουργοί των πράξεων μας δεν είναι παρά μια αναγκαία πλάνη, 

αφού επιβάλλεται από τη δομική λογική της κοινωνίας. Αρχίζουμε να πιστεύουμε 

πως είμαστε δημιουργοί των πράξεων μας, επειδή έχουμε μάθει να πράττουμε κατά 

έναν προδιαγεγραμμένο τρόπο
504

. Η συνειδητοποίηση αυτή δύναται να μας βοηθήσει 

                                                             
502 Griel Marcus, Lipstick Traces: A Secret History of the Twentieth Century, Κέιμπριτζ(ΜΑ), Harvard 

University Press, 1989, σ.99 

503 Charissa Terranova, «Performing the Frame: Daniel Buren, Degree Zero Painting and a Politics of 

Beauty», ό.π. 

504 Louis Althusser, Lenin and Philosophy and Other Essays, μτφρ.από τα γαλλικά στα αγγλικά Ben 

Brewster, Νέα Υόρκη , Λονδίνο, Monthly Review Press, 1971 
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να αντιληφθούμε τον τρόπο λειτουργίας των ιδεολογικών μηχανισμών και να 

επαναπροσδιορίσουμε στο πλαίσιο του δυνατού τον τρόπο δράσης μας μέσα στην 

κοινωνία.  

    Ο επαναπροσδιορισμός αυτός μπορεί να επιτευχθεί μέσω μιας  τέχνης, όπως η 

Οπλοτέχνη, η οποία γίνεται βαθμιαία ακτιβιστική, καθώς το πλαίσιο γύρω της 

επεκτείνεται χωρικά και χρονικά. Το πλαίσιο αναφοράς είναι το ίδιο το καλλιτεχνικό 

αντικείμενο, που επικοινωνεί μια συγκεκριμένη άποψη για ένα κοινωνικό θέμα και το 

οποίο απευθύνεται σε οποιοδήποτε χρόνο, τόπο ή κοινό, ακόμα κι αν το πεδίο 

αναφοράς είναι συγκεκριμένο. Το να επεκτείνουμε το πλαίσιο χωρικά σημαίνει να 

μην κοιτάμε ακριβώς το καλλιτεχνικό προϊόν, αλλά ολόκληρο το πλαίσιο, ιδιαίτερα 

το συγκεκριμένο κοινό και τους συμμετέχοντες. Το να επεκτείνουμε το πλαίσιο 

χρονικά σημαίνει ότι δίνουμε ήδη προσοχή στις διαδικασίες που εκτυλίσσονται και 

ακολουθούν την ακτιβιστική διάσταση του έργου τέχνης. Η ικανότητα της τέχνης να 

κάνει τους θεατές να αναρωτιούνται για το status quo και να σπάνε τις κατεστημένες 

νοοτροπίες είναι προαπαιτούμενο για τον ακτιβισμό. Το κλειδί για την κατανόηση 

αυτής της ιδέας είναι η θεωρία για την ηγεμονία του Antonio Gramsci. Επειδή οι 

ηγεμονικές κουλτούρες είναι δυναμικές κι ανολοκλήρωτες, είναι σε πολλά σημεία 

ανοικτές σε αντι-ηγεμονικές εναλλακτικές πρακτικές. Στην πραγματικότητα, πολλοί 

άνθρωποι έχουν τη δυνατότητα να μορφοποιούν τις αξίες και τις συμπεριφορές μιας 

κοινωνίας. Η τέχνη δεν χρειάζεται απλώς να αντανακλά  τις ευρείες κοινωνικές, 

πολιτικές και οικονομικές πραγματικότητες. Αλλά, για να έρθει η αλλαγή, οι 

άνθρωποι πρέπει να δημιουργούν συνασπισμούς, οι οποίοι, σύμφωνα με τον Gramsci, 

είναι ετερογενείς και συνδέονται χαλαρά μέσα από ιδεολογικές απόψεις και 

οικονομικά συμφέροντα. Αυτή η αντίφαση ταιριάζει με τη θέση ότι οι κοινωνικές 

τάξεις και μία ελίτ διανοουμένων είναι οι δημιουργοί της ιστορίας. Η τέχνη μπορεί να 

δημιουργήσει τη συνείδηση, που μπορεί να κινητοποιήσει τους ανθρώπους να 

συνασπίζονται για έναν σκοπό.  

3.2. Ενισχύοντας τη συνεργασία και τον διάλογο στην κοινότητα 

Από την άλλη, τα καλλιτεχνικά εγχειρήματα της Παπακωνσταντίνου και της 

Καραβέλα προτείνουν έναν ρόλο για τον καλλιτέχνη της διαδραστικής τέχνης που θα 

αντιλαμβάνεται ότι τα κοινωνικά προβλήματα και η ανισότητα είναι απόρροια των 

δομών της καπιταλιστικής οικονομίας, των νόμων της αγοράς και της διανομής του 

πλούτου. Οι καλλιτέχνες επομένως μπορούν να στρατευθούν σε μια εξελικτική 

διαδικασία ενεργοποίησης της αλληλεγγύης μέσω μιας συλλογικής πράξης και να 
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σφυρηλατήσουν, μέσω της συνεργασίας και της ενεργοποίησης της ομάδας, ένα νέο 

μοντέλο συλλογικής κοινωνικής διαδικασίας που θα επιβεβαιώνει την έννοια του 

συνεκτικού συλλογικού υποκειμένου. Με τη δημιουργική κινητοποίηση του κοινού, ο 

σύγχρονος καλλιτέχνης προσφέρει τη δυνατότητα της διαλεκτικής. Δίνει επομένως τη 

θέση της σε μια νέα αισθητική μορφή που διευκολύνει την εξάλειψη του ατομικού 

στοιχείου μέσα στις κοινωνικές δομές και όπου η εξουσιοδότηση για τη μορφή του 

αισθητικού έργου μοιράζεται σε όλους. 

    Καθώς οι καλλιτεχνικές, πολιτικές και ηθικές συμπαραδηλώσεις της συνεργατικής 

τέχνης έγιναν πιο ορατές και θεωρητικοποιήθηκαν, η ανάγκη για την εύρεση νέων 

τρόπων συλλογικής δράσης, συνεργασίας και κοινοτικότητας έγινε επιβεβλημένη. 

Ακόμα και το να ξεκινάμε να σκεφτόμαστε μια τέτοια εναλλακτική προοπτική, 

συμβάλλει στην ανανοηματοδότηση της «κοινότητας».  O γάλλος φιλόσοφος Jean-

Luc Nancy έχει ερμηνέυσει αυτή την τάση ως εξής: « δεν υπάρχει καμιά αδελφότητα, 

δεν υπάρχει κοινή ύπαρξη, αλλά υπάρχει η συμβίωση. Το ερώτημα αφορά την 

κοινότητα της ύπαρξης και όχι την ύπαρξη της κοινότητας»
505

. Στη θεωρία του 

Nancy, σύμφωνα με τον George Van Den Abbeele, «η κοινότητα δεν είναι ούτε μια 

κοινότητα υποκειμένων, ούτε μια υπόσχεση γνησιότητας, oύτε μια κοινότητα ατόμων 

σε μια υψηλή ή μεγαλειώδη ολότητα. Δεν είναι συγκεκριμένα το προϊόν κάποιου 

έργου˙ δεν είναι έργο ούτε προϊόν εργασίας, αλλά ο,τιδήποτε δεν έχει δουλευτεί»
 506

. 

Η σημαντικότητα έγκειται όχι σε μια τέχνη βασισμένη στην έννοια της κοινότητας, 

αλλά σε μια συλλογική καλλιτεχνική πράξη. 

    Η συλλογική καλλιτεχνική πράξη, σύμφωνα με την Miwon Kwon, αφορά τη 

συνεργασία μιας προσωρινής ομάδας, που προκύπτει από την ύπαρξη συγκεκριμένων 

συνθηκών που δημιουργούνται από έναν καλλιτέχνη ή πολιτιστικό θεσμό, οι οποίοι 

έχουν επίγνωση της σημασίας τη διάδρασης, της ένωσης δυνάμεων ως ενός ατελούς, 

αλλά απαραίτητου μοντέλου δόμησης της συλλογικής κοινωνικής διαδικασίας.
507

 Η 

συνεργασία για το κοινό καλό μπορεί με τη σειρά της να δημιουργήσει  μια άποψη 

για τη δημόσια σφαίρα, που αντιτίθεται στο φιλελεύθερο-ατομικιστικό μοντέλο. Εν 

συντομία, αυτό το νέο συμπεριφορικό μοντέλο διαμορφώνει μια θέση για την 

                                                             
505 Jean – Luc Nancy, «Οf Being-in-Common», στο Miami Theory Collective (επιμ), Community at 

Loose Ends, Μινεάπολη, University of Minnesota Press, 1991, σ.4 

506 George Van Den Abbeele, «Αn Introduction », στο Miami Theory Collective (επιμ), Community at 

Loose Ends ό.π., σ.xiv 

507
 Miwon Kwon, ό.π., σ.153 
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πολιτική κατά την οποία οι άνθρωποι μπορούν λειτουργούν μαζί για την επίτευξη του 

κοινού καλού και την υπέρβαση του ορίου των ατομικών προτιμήσεων. Η ιδέα είναι 

ότι μέσω της απελευθέρωσης από τον ατομισμό τα μέλη μιας κοινότητας μπορούν να 

ανακαλύψουν ή να δημιουργήσουν έναν κοινό σκοπό. Μέσα από τη διαδικασία της 

απελευθέρωσης, οι συμμετέχοντες μεταμορφώνονται από μια ιδιωτική ατομικότητα 

σε μια συλλογικότητα που εμπνέεται από  το δημόσιο πνεύμα και είναι ικανή να 

λειτουργεί συλλογικά για το κοινό συμφέρον
508

. 

    Η συλλογική τέχνη, όπως προκύπτει από τις περιπτώσεις της Παπακωσταντίνου 

και της Καραβέλα γίνεται επομένως μια τέχνη του λαού, όπως θα έλεγε ο Frank 

Popper, που βρίσκεται σε αντίθεση με τις καλλιεργημένες ελίτ, τις ηγεμονεύουσες 

κοινωνικές τάξεις και τους ειδήμονες περί τέχνης. Πρόκειται για μια τέχνη του λαού, 

με την έννοια των απλών ανθρώπων και πολιτών και όχι για μια τέχνη ενός έθνους ή 

ενός πολιτισμού. Πρόκειται επίσης για την τέχνη των ερασιτεχνών, εκείνων των 

οποίων η καλλιτεχνική δημιουργία δεν είναι μια εξειδικευμένη δραστηριότητα, ούτε 

μια εγνωσμένη επαγγελματική ενασχόληση. Τελικά, ο όρος συλλογική τέχνη αφορά 

μια που καθίσταται «λαϊκή» και διαδίδεται με τα σύγχρονα μέσα επικοινωνίας, μια 

τέχνη που απευθύνεται στις μάζες και ακολουθεί τις ανάγκες και τις προσδοκίες 

τους
509

. 

3.3. Συστήνοντας νέες ερμηνευτικές οδούς στην τέχνη  

Η προκλητικότητα και η ιδιαιτερότητα καλλιτεχνικών πρακτικών όπως η performance 

Στα Όρια Της Ανοχής του γλύπτη Θόδωρου καθιστούν σε μια εποχή έντονης 

πολιτικοποίησης και τεχνολογικής προόδου τον μύθο περί καλλιτεχνικής 

μεγαλοφυίας παρωχημένο. Η στάση του Θόδωρου, όπως και του Joseph Beuys, 

παραπέμπει προφανώς στο δημιουργικό υποκείμενο της προκαπιταλιστικής εποχής, 

που ενεργούσε πριν την ανάδυση της αστικής τάξης και την αυτονόμηση της τέχνης 

από το κοινωνικό πεδίο. Ο καλλιτεχνικός αυτός τύπος  επισημαίνει ουσιαστικά τη 

δυνατότητα επανεμφάνισης του δημιουργικού και κοινωνικά χρήσιμου υποκειμένου, 

έναν τύπο που προσιδιάζει σε εκείνον του σαμάνου, ο οποίος δε ζει απομονωμένα και 

βρίσκεται στην υπηρεσία των ανθρώπων της κοινότητάς του.  

                                                             
508 Νancy Fraser, «Rethinking the Public Sphere: Α Contribution to the Critique of Actually Existing 

Democracy», Social Text No 25/26, σσ.55-80, διαθέσιμο στον ιστότοπο 

http://www.jstor.org/stable/466240, τελευταία προσπέλαση, 04-10-2020  
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    Ο καλλιτέχνης, μέσα από μια ακραία πράξη, διακινδυνεύει να γίνει αντικείμενο 

χλευασμού, περιφρόνησης ακόμα και βίαιων, επιθετικών συμπεριφορών, θυσιάζοντας 

την αξιοπρέπειά του στον βωμό της κάθαρσης της σύγχρονης αστικής κοινωνίας. 

Στην προέκτασή τους, αυτού του είδους οι performances γίνονται καθαρτικές για το 

κοινό και υπηρετούν έναν κοινωνικό και θεραπευτικό σκοπό, αφού αποσκοπούν να 

σώσουν τις σύγχρονες κοινωνίες από τη «μόλυνση» της αστικής ζωής, την κοινωνική 

υποκρισία, τη χειραγώγηση της καλλιτεχνικής πρακτικής από τον εμπορευματικό 

μηχανισμό τέχνης. 

   Τέτοιου είδους performances φέρουν επίσης μια υπαρξιακή διάσταση, η οποία 

τονίζει το αίσθημα της κρίσης την αντίθεση στη λογική, στην πρόοδο, σ την 

τεχνολογική εξέλιξη και τους κυρίαρχους σημασιολογικούς παράγοντες του 

καπιταλιστικού συστήματος. Πρόκειται για μια υπαρξιακή και φιλοσοφική τάση που 

αντιδράει, επιδεικνύνοντας ένα έντονο  ενδιαφέρον για τα φαινόμενα της τρέλας, της 

αρρώστιας, της κρίσης ταυτότητας, της φθοράς και της αφαίρεσης του νοήματος από 

όλες τις μορφές ανθρώπινης επικοινωνίας
510

. 

   Η κριτική ανάλυση αυτών των performances αποκαλύπτει ότι αυτές βασίζονται στη 

μίμηση ακραίων συμπεριφορών και εμπειριών  της καθημερινής ζωής, εκδηλώνοντας 

στην ερμηνεία ένα είδους παραλογισμού και παραβατικότητας. Όλο και πιο συχνά 

επομένως ενδιαφερόμαστε για την ενταντικοποίηση και την αισθητικοποίηση της 

καθημερινής ζωής σαν κάτι επιθετικό και καταστροφικό, το οποίο εκδηλώνεται με 

τον τραυματισμό, τη θυσία ζώων, τον ακρωτηριασμό του σώματος από τόσες δράσεις 

και performances. Φαίνεται, επομένως, σαν να κινηθήκαμε από τη δεκαετία του ‘70 

προς έναν νέο παραλογισμό και μια νέα ενσυναίσθηση και σαν η τελετουργική 

παρουσίαση της εσωτερικής συνείδησης, της σχέσης σώματος-περιβάλλοντος να 

καταλαμβάνουν μια σημαντική θέση στην τέχνη. Η καλλιέργεια της εμπάθειας στην 

performance art υπερβαίνει με αυτό τον τρόπο την εικονογραφημένη λειτουργία της 

παραδοσιακής τέχνης και προσεγγίζει την επικοινωνία ή την διάδραση
511

.  

    Σε συνέντευξή του ο Θόδωρος μίλησε για την υπαρξιακή, αλλά και πολιτική 

διάσταση της performance Στα όρια της Ανοχής: 

Το θέμα της performance για μένα είναι η πρωτογενής λειτουργία σε όλες της τις 

εκδηλώσεις. Ο μάγειρας για παράδειγμα κάνει performance, ο ξυλουργός, ο 

                                                             
510 Peter Gorsen, «The Return of Existentialism in Performance Art», ό.π., σ.77 

511
 Ό.π. 
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χειροτέχνης, ο γιατρός κτλ. Performance είναι όποια λειτουργία προσπαθεί να παράξει 

υπεραξία. Σήμερα, τα φαινόμενα της βία που βλέπουμε στη τηλεόραση, ο ISIS, o Trump 

κτλ είναι αποτέλεσμα της συρρίκνωσης της επικοινωνίας και της εικόνας. Ζούμε ένα 

πρωτοφανές πολιτιστικό φαινόμενο. Η τέχνη πρέπει να γίνει ο καταλύτης της 

πολιτιστικής συνείδησης που καθορίζει την κοινωνία. Έχει κοινωνικό ρόλο και όχι 

μέσα από τα στερεότυπα της αριστεράς – προπαγάνδα, δημαγωγία, παραμόρφωση 

πληροφορίας κτλ. Ό,τι άγγιξα με αυτή την performance ήταν συνέχεια του παραπάνω 

συλλογισμού. Η ανθρωπότητα έχει εθιστεί στο θέαμα. Ήθελα να φτάσω στο άκρον 

άωτο του θεαματικού κρεσέντου μέσα από μια θυσία! Συνάντησα την κοινωνία του 

θεάματος μέσα από ένα τραγικό γεγονός Έθεσα στο κοινό το εξής ερώτημα: Βία ή 

πολιτισμός; Αν δεν συνειδητοποιήσουμε οι καλλιτέχνες ότι παράγουμε ενέργεια, η 

οποία είναι πολλαπλή και αν η τέχνη δεν παράξει ενέργεια προκειμένου να ανεβάσει το 

κοινωνικό σύνολο, τότε η κοινωνία και ο πολιτισμός καταρρέουν. Για αυτό τον λόγο 

και ο τίτλος ήταν Στα όρια της Ανοχής. Όταν θυσίαζα το ποντίκι, μιμούμενος τα 

πειράματα της επιστήμης, έπαθα black out.
512

 

    Η αίσθηση του σοκ που προκαλούν τέτοιες δράσεις στο κοινό είναι παρατεταμένη 

και η ερμηνεία αυτών των γεγονότων προσδιορίζεται από το προσωποποιημένο 

πλαίσιο στο οποίο προέκυπτε. Το σίγουρο είναι ότι αυτού του είδους οι performances, 

όπως του Θόδωρου, δύσκολα λειτουργούν ως  μοντέλο για μια καλύτερη ζωή. Αυτοί 

οι καλλιτέχνες σαφώς και δεν υπερασπίζονται τη βία, αλλά τη χρησιμοποιούν για να 

αποκαλύψουν συμβολικά τους συμβιβασμούς που κάνουμε στην καθημερινότητά μας 

όταν διαπραγματευόμαστε όρους που αφορούν την κατανόηση της βίας και της 

κατάχρησης εξουσίας σε αδύναμα όντα
513

. Η performance Στα Όρια της Ανοχής θα 

μπορούσε να αντανακλάει όψεις της θεωρίας της βιοεξουσίας που ανέπτυξε ο Michel 

Foucault. Με τον όρο βιοεξουσία, ο Foucault oνόμασε την ένταξη της ζωής στην 

πολιτική σφαίρα, σηματοδοτώντας μια νέα σχέση οντολογίας και πολιτικής. Στη 

φιλοσοφική θεώρησή του της δεκαετίας του 1970, ο Foucault αντιπαρέβαλε τη 

βιοπολιτική με την κυριαρχία. Αν η κυριαρχία χαρακτηρίζεται από το προνόμιο του 

κυρίαρχου να εκτελεί τον υποτελή του, τότε το βασικό διακύβευμα της βιοπολιτικής 

είναι η διατήρηση, ο έλεγχος και η κανονικοποίηση της ζωής στο πλαίσιο μιας 

ετερονομούμενης ανθρώπινης ευτυχίας
514

. Η εκτέλεση ενός ζώου, στην 

                                                             
512 Συνέντευξη με τον Θόδωρο, 05-04-2017 

513 Kathy O ‘ Dell, Contract with The Skin. Μasochism, Performance Art and the 1970s,ό.π., σ.16 

514 Η θεωρία της βιοεξουσίας και της βιοπολιτικής του Foucault αναλύεται στο Αθηνά Αθανασίου, 

Ζωή στο όριο. Δοκίμια για το σώμα, το φύλο και τη βιοπολιτική, Αθήνα, Εκκρεμές, 2007, σ.σ. 18 και 21 
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προαναφερόμενη performance του Θόδωρου, δύναται να εκληφθεί ως έμμεση 

αναφορά στα πειράματα της σύγχρονης επιστήμης, για τα οποία έκανε λόγο ο 

γλύπτης, που χρησιμοποιούν ως πειραματόζωα ζώα, «ανίσχυρους», δηλαδή, 

οργανισμούς, προκειμένου να επιτευχθεί η βελτίωση των συνθηκών ζωής των 

«ισχυρών» όντων,  δηλαδή, των ανθρώπων. 

   Στο σημείο αυτό είναι σημαντικό να επιμείνουμε στις έννοιες της δοκιμασίας και 

της νίκης, όπως τις αναφέρει ο François Pluchart: τη δοκιμασία κατά την οποία ο 

καλλιτέχνης φτάνει στα όρια του πόνου και της αντίστασης του σώματος και τη 

δοκιμασία που μια τέτοια πράξη προκαλεί στο κοινό. Για τον καλλιτέχνη αυτή η 

διαδικασία συνιστά μια νίκη απέναντι στον εαυτό του και απέναντι στο κοινό, το 

οποίο χαρακτηρίζει ως «επιτιμητή» (détracteur). Μέσα από τις έννοιες της κατοχής, 

της συλλογικής σωτηρίας από τον πόνο και τη βία, αγγίζουμε μια σύλληψη σχεδόν 

μυστική, τουλάχιστον τελετουργική της performance, η οποία θύμιζει σε κάποια 

σημεία τις δράσεις του Hermann Nitsch στο Orgien Mysterien Theater
515

.  

    Μια άλλη διάσταση που αποκαλύπτουν δράσεις, όπως η performance Στα Όρια της 

Ανοχής, σχετίζεται με το γεγονός ότι πάντα θα υπάρχει πάντα ανάμεσα σε καλλιτέχνη 

και θεατή η απόσταση του δημιουργήματος. Η performance δεν είναι μια κοινότοπη 

δράση της ζωής, ούτε ένα ουδέτερο γεγονός. Αφορά πάντα με μια ζωντανή δράση. Το 

να μορφοποιούμε τη ζωή, σημαίνει να μορφοποιούμε και να προσεγγίζουμε ένα 

τελετουργικό. Αν πρέπει να αξιολογήσουμε τις θεμελιώδεις αποχρώσεις ανάμεσα 

στην performance,  το θέαμα και το τελετουργικό, η performance είναι μια στιγμή της 

ζωής που υπάρχει πάντα μέσα από το βλέμμα κάποιου άλλου. Μια δράση που 

μοιράζεται ανάμεσα στον δρώντα και τους θεατές μοιάζει με τελετή. Όπως έγραφε 

και ο Jacques Rancière « Το θέατρο είναι ένα τελετουργικό όπως και μια οργάνωση 

του χώρου. Δημιουργεί γραμμές, κινήσεις και αποτελέσματα φωτός στον χώρο». 

Όπως συμβαίνει με μια θρησκευτική τελετή, στην performance δεν υπάρχει ρόλος 

από ένα ηθοποιό, αλλά ένα είδος ιερατικής μεταμόρφωσης του καλλιτέχνη μέσα από 

την προσποίηση
516

. Σε αυτή τη μεταφυσική διάσταση της performance art, η οποία 

υπερβαίνει τα όρια ενός ρόλου, αναφέρθηκε και ο Θόδωρος, αναλογιζόμενος την 

ακραία εμπειρία της εκετέλεσης του ινδικού χοιριδίου και δηλώνοντας: «Όταν 

                                                             
515 François Pluchart, «Τrois Actes de Gina Pane», στο Αrtitudes International, No 3, Mάρτιος – 

Απρίλιος 1973 

516 Jacques Rancière, «L’Escalier du Temple», στο Αisthesis - Scènes du régime esthétiques de l’ art, 

Παρίσι, Galilée, 2011, σ.209 
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σκότωσα αυτό το αθώο πλασματάκι, κόντεψα να πάθω ανακοπή. Δεν ήταν show. Δεν 

ήμουν ηθοποιός. Ήταν οριακές καταστάσεις. Αυτό είναι η performance».
517
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                                                          Επίλογος     

Ένα κεντρικό ερώτημα που απασχολεί τη σύγχρονη θεωρητική έρευνα σχετίζεται με 

τους τρόπους σύμφωνα με τους οποίους η μεταμοντέρνα κουλτούρα γίνεται 

επιτελεστική. Σαν ερμηνευτικό παράδειγμα, η ιδέα της performance χρησιμοποιήθηκε 

για να περιγράψει οποιαδήποτε δραστηριότητα από τις στατικές μορφές τέχνης μέχρι 

την καθημερινή συμπεριφορά, τις πολιτικές διαδηλώσεις, την τρομοκρατία και τις 

μεγάλες κοινωνικές διαμάχες. Η «μεταμοντέρνα στροφή» σε μια ποικιλία 

ανθρωπιστικών και κοινωνικών ειδικοτήτων προκαλεί τους ερευνητές να 

αντιμετωπίσουν αυτές τις ειδικότητες και τα αντικείμενα μελέτης με όρους 

επιτέλεσης. Ειδικότερα, οι μελετητές της Ιστορίας, της Κοινωνιολογίας, της 

Ανθρωπολογίας και πολλών άλλων επιστημονικών πεδίων βλέπουν τις συζητήσεις 

γύρω από το θέμα να συγκλίνουν, να απευθύνονται σε εξειδικευμένα ακροατήρια, να 

εντάσσονται σε ένα εξειδικευμένο χρονικό πλαίσιο και να χαρακτηρίζονται  από 

ιδιαίτερες διαδικασίες παρά από τα προϊόντα που παράγουν. Είναι αξιοσημείωτο ότι 

μια από τις νέες, μεταμοντέρνες ειδικότητες που αναδύονται από αυτή τη διανοητική 

ζύμωση είναι οι σπουδές για την performance (performance studies), οι οποίες στον 

διευρυμένο ορισμό της performance συμπεριλαμβάνουν τις αισθητικές performances, 

τα τελετουργικά, τις θρησκευτικές και κοσμικές λειτουργίες, τα καρναβάλια, τα 

παιχνίδια, τα σπορ και πολλές άλλες πολιτιστικές μορφές, που το αντικείμενό τους 

είναι η έρευνα και ενώνει την παράδοση των θεατρικών σπουδών με τις τεχνικές και 

τις προσεγγίσεις, μεταξύ άλλων, της Ανθρωπολογίας, της Κοινωνιολογίας, της 

Κριτικής Θεωρίας, των Πολιτιστικών Σπουδών και της Ιστορίας της Τέχνης
518

. 

   Τη  δεκαετία του 1990 η performance art έγινε ένα σημαντικό σημείο αναφοράς , 

όχι μόνο για την ιστορία της τέχνης, αλλά και για τομείς της σύγχρονης κουλτούρας, 

όπως η φιλοσοφία, η φωτογραφία, η αρχιτεκτονική, η ανθρωπολογία και τα ΜΜΕ. 

Σύμφωνα με τα τελευταία ρεύματα της κριτικής θεωρίας, ο θεατής ενός αισθητικού 

έργου, ο αναγνώστης ενός βιβλίου, το κοινό μιας ταινίας ή μιας θεατρικής 

παράστασης αναγνωρίζονται ως performers, αφού οι ζωντανές, άμεσες απαντήσεις σε 

ένα έργο τέχνης είναι ουσιώδεις για την ολοκλήρωση του έργου. Ακόμη και ο 

συγγραφέας ενός κειμένου, επιτρέπει στον κάθε αναγνώστη να ενσωματώσει τη δική 

του κοινωνική, ψυχολογική, οικονομική και εκπαιδευτική εμπειρία ανάμεσα στις 
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γραμμές. Με αυτό τον τρόπο γινόμαστε όλοι ενεργοί και κινητικοί συνεργάτες στη 

συγκρότηση των ιδεών
519

. 

    Τα γενικά θέματα και τα ερωτήματα, που αφορούν παραγωγικά την τέχνη της 

επιτέλεσης, συνδέονται με ένα ατελείωτο εύρος ανθρώπινων δραστηριοτήτων. Η 

έμφαση στις θεατρικές παραστάσεις και σε ό,τι γενικά χαρακτηρίζεται ως 

performance ή performance art αποτελεί θέμα συνεδρίων και δοκιμίων ήδη από τις 

αρχές της δεκαετίας του ’70. Όπως παρατήρησε η Elin Diamond στην εισαγωγή του 

Performance and Cultural Politics (1996): «Ο διάλογος για την performance και τον 

νέο θεωρητικό της σύντροφο “την επιτελεστικότητα” κυριαρχούν στην κριτική 

συζήτηση μέχρι το σημείο της πλήξης»
520

.  

   Υπάρχουν πολλοί λόγοι που εξηγούν τη δημοφιλία της performance ως μεταφορά ή 

αναλυτικό εργαλείο για τους ερευνητές σε ένα μεγάλο εύρος των πολιτιστικών 

σπουδών. Ένας λόγος είναι η ερμηνευτική στροφή σε πολλά πολιτιστικά πεδία από το 

τί στο πώς, δηλαδή, από τη συγκέντρωση κοινωνικών, πολιτιστικών, ψυχολογικών, 

πολιτικών ή γλωσσικών δεδομένων σε μια θεώρηση του πώς αυτό το υλικό 

δημιουργήθηκε, αξιολογήθηκε και άλλαξε, πώς ζει και λειτουργεί μέσα στην 

κουλτούρα από τις δράσεις του. Το πραγματικό νόημα της performance τώρα 

αναζητείται στην πράξη της, την επιτελεστικότητά της. Το γεγονός ότι η performance 

δεν συνδέεται μόνο με τη δράση, αλλά και την ανάδραση είναι επίσης σημαντικό –

αφού σηματοδοτεί την ενσάρκωση της έντασης ανάμεσα σε μια δεδομένη μορφή ή 

περιεχόμενο του παρελθόντος και την αναπόφευκτη προσαρμογή του στο διαρκώς 

μεταβαλλόμενο παρόν. Το ενδιαφέρον αυτής της υπόθεσης έγκειται στην κατανόηση 

των τρόπων με τον οποίο οι ανθρώπινες δραστηριότητες στην πολιτιστική σφαίρα 

μπορούν να ενισχυθούν, να αλλάξουν και να αλληλεπιδράσουν με άλλες 

κουλτούρες
521

.  

   Αρκετοί είναι οι παράγοντες που εξηγούν αυτό το ενδιαφέρον. Ο ένας είναι η 

διαδραστικότητα της σύγχρονης ζωής στα τελευταία χρόνια του εικοστού αιώνα και 

τις αρχές του εικοστού πρώτου, οι οποίες παρέχουν ατέλειωτες δυνατότητες για 

συμμετοχή – σε παιχνίδια virtual reality, σε τραγούδια karaoke, σε κινηματογραφικές 

αίθουσες, όπου με το πάτημα ενός κουμπιού οι θεατές μπορούν να αλλάξουν την 
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αφήγηση μιας ταινίας, σε εκπομπές, όπου η ζωή καθημερινών, απλών ανθρώπων 

γίνεται τηλεοπτικό και διαδικτυακό θέαμα. O κυβερνοχώρος προσθέτει συχνά την 

ψευδαίσθηση της συνεχούς κίνησης, με τα νέα γραφικά με τις κατευθυντήριες 

γραμμές και τις λέξεις που κινούνται γύρω από τη σελίδα. Στην καλλιτεχνική 

πρακτική της performance art, η απόσταση ανάμεσα στον παρατηρητή και το 

αντικείμενο πρέπει να καλυφθεί, όπως και η λεπτή γραμμή μεταξύ της λεγόμενης 

υψηλής τέχνης  και των προϊόντων της τυοποποιημένης και εμπορευματοποιημένης 

μαζικής κουλτούρας
522

.  

    Μελετητές, όπως ο Thomas McEvilley, αντιμετωπίζουν την επικράτηση της 

επιτελεστικής πρακτικής στη σύγχρονη κουλτούρα ως απόδειξη του θριάμβου της 

αντι-τέχνης στις τελευταίες δεκαετίες του εικοστού αιώνα, γεγονός που επιτρέπει 

στους ερευνητές να διατυπώσουν σχετικά ερωτήματα. Τι σημαίνει άραγε «ο θρίαμβος 

της αντι-τέχνης»; Μπορούμε να κάνουμε λόγο για τον θρίαμβο ενός κινήματος που 

βασίστηκε στην απόρριψη κάθε παραδεκτού μέχρι τότε ηθικού, αισθητικού και 

κοινωνικού συστήματος,  πολλώ δε μάλλον, όταν από τα μέσα της δεκαετίας του ’70, 

η performance art, όπως και η εννοιολογική τέχνη, έγινε μέρος των θεσμών που 

καταδίκαζε και άρχισε να στρέφεται σε πιο mainstream θεάματα; Μήπως αυτές οι 

μορφές τέχνης έγιναν από τη μεριά τους μια νέα ηγεμονία; Η επιτυχία τους σημαίνει 

συνταύτιση με τους κανόνες της πολιτιστικής βιομηχανίας; Με τον θρίαμβό τους 

έχασαν άραγε μέρος από το ηθικό τους υπόβαθρο;
523

 

   Μεταξύ 1965 και 1985, η πνευματική αποστολή των πρακτικών που εντάσσονταν 

τότε στο ρεύμα της αντι-τέχνης, καθώς παρουσίαζαν χαρακτηριστικά όπως η 

αποϋλοποίηση και η αποδόμηση της παραδοσιακής καλλιτεχνικής πρακτικής, 

σχετιζόταν με την αντίσταση στην εμπορευματοποίηση του έργου τέχνης. Πολλοί 

εκπρόσωποι της εννοιολογικής τέχνης και της performance art δεν ήθελαν τη 

συμπόρευση του έργου τους με τους κανόνες της αγοράς, αναζητούσαν τη δημιουργία 

έργων που δεν θα ενέπιπταν  στο καθεστώς αγοραπωλησίας της τέχνης, μέσω ενός 

ακραία  εφήμερου στοιχείου, της παρουσίασης σε εξωτερικούς χώρους και της 

αποϋλοποίησης. Στη συνέχεια, κάποιοι από τους καλλιτέχνες, διεθνώς, που άλλοτε 

απέρριπταν τους κανόνες της αγοράς σήμερα είναι πλούσιοι από τις πωλήσεις των 

έργων τους και άλλοι επιδιώκουν τη συνεργασία με τους θεσμούς. Η Lucy Lippard 
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εξέφρασε την απογοήτευσή της με αυτή τη δεύτερη εποχή της αντι-τέχνης, λέγοντας 

ότι «οι ελπίδες της εννοιολογικής τέχνης που θα μπορούσαν να αποφύγουν τη γενική 

εμπορευματοποίηση…ήταν στο μεγαλύτερο μέρος τους χωρίς βάση»
524

. H 

οικειοποίηση της εικονογραφίας της performance art και της εννοιολογικής τέχνης 

κατέδειξε ότι η κληρονομιά της αντι-τέχνης σήμερα δημιούργησε μια νέα ακαδημία.  

   Τελικά, αυτές οι μορφές αντι-τέχνης δεν κατάφεραν να πετύχουν πολλές από τις 

ουτοπικές φιλοδοξίες του, ωστόσο μπορούμε να πούμε ότι αυτό το κύμα αντι-τέχνης 

ήταν πιο πετυχημένο από οποιοδήποτε άλλο καλλιτεχνικό ρεύμα από τη εποχή της 

Αναγέννησης, λόγω της διάρκειάς της και ας μην κατάφερε την επίτευξη σημαντικών 

κοινωνικών αλλαγών, την εξυγίανση της αστικής νοοτροπίας και κατ’ έπέκταση την 

κοινωνική πρόοδο και ευημερία.  

   Η γέννηση της εννοιολογικής τέχνης και της performance art εμπλέκεται ιστορικά 

σε μια πορεία, η οποία σηματοδοτεί την κορύφωση και το τέλος της τέχνης, σύμφωνα 

με τον Arthur Danto
525

. Kαθώς εμφανίστηκαν νέες ριζοσπαστικές μορφές τέχνης, η 

μετάβαση αυτή κατέδειξε σε πολλούς ότι μια ασυνήθιστη και ιστορική κορύφωση 

έφτανε προς το τέλος, κάτι πέρα από τη συνδεδεμένη με την πρόβλημα-λύση 

προσέγγιση στην ιστορία της τέχνης, που κράτησε για περίπου διακόσια χρόνια. Οι 

καλλιτέχνες που ήταν στην εμπροσθοφυλακή αυτής της μεταιχμιακής κατάστασης 

αισθάνονταν ότι έφταναν προς το τέλος της ιστορίας της τέχνης ή στη μετάβαση προς 

μια νέα εξελικτική φάση. Μια συνθήκη που ο Danto περιέγραψε με τη φράση «η 

ιστορία πέθανε και ο,τιδήποτε επιτρέπεται»
526

. Νέες σειρές έργων εμφανίστηκαν, 

χωρίς εσωτερικές παραμέτρους ή νόημα, τα οποία θα μπορούσαν να εστιάσουν εκ 

νέου στην ιδέα της διάλυσης του μύθου της ολότητας της τέχνης, της κουλτούρας και 

του πολιτισμού. Ο Perry Anderson αναφερόμενος στο Τέλος της Ιστορίας του Hans 

Belting, σχολίασε ότι «τo αποτέλεσμα είναι το αντίθετο ενός κλεισίματος. Ένα χωρίς 

προηγούμενο άνοιγμα σηματοδοτεί την εποχή»
527

.  

                                                             
524 Αναφέρεται στο Gabriele Guercio, «Formés dans la résistance», στο Claude Gintz, Juliette  Laffon 

και Angelique Scherf (επιμ.), L’ art conceptuel, une perspective, Κατάλογος Έκθεσης, Παρίσι, Musée 

d’ Art Moderne de la Ville de Paris, 1989-1990, σ.75 

525 Arthur C. Danto, «The End of Art: A Philosophical Defense», Ηistory and Theory, τχ. 37, Νο 4, 

Δεκέμβριος 1998, σ.σ. 127-143, διαθέσιμο στο http://www.jstor.org/stable/2505400, τελευταία 

επίσκεψη 18-10-2020 
526 Arthur C. Danto, «Post-Historical Abstract Painting», Terma Celeste, Φθινόπωρο 1991, σ.55 

527
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    Σε κάθε περίπτωση, οι καλλιτέχνες γενικά δεν σταμάτησαν την ενασχόληση με την 

τέχνη, επομένως η τέχνη δεν έφθασε πραγματικά σε ένα τέλος. Οι πρωτοποριακοί 

δημιουργοί απλά αισθάνονταν ότι δεν είχαν πλέον την ανάγκη να κατευθύνονται από 

την ιστορία, την ιστορία της τέχνης και τη θεωρία της τέχνης. Βρέθηκαν σε μια νέα 

συνθήκη του κόσμου της τέχνης που δεν χρειαζόταν τους ορισμούς. Αυτό το αίσθημα 

ελευθερίας οδήγησε στην εννοιολογική τέχνη, την performance art, την body art, land 

art κτλ. Αν ο,τιδήποτε επιτρέπεται, έπειτα ο πλουραλισμός στην καλλιτεχνική 

έκφραση μπορεί να επιτευχθεί. Όπως παρατηρεί ο McEvilley, η ιστορία, μπορεί να 

έχει τελειώσει, αλλά οι ιστορίες παραμένουν. Με τον ίδιο τρόπο, η τέχνη, με την 

καθιερωμένη τη μορφή, μπορεί να έχει τελειώσει, αλλά οι τέχνες παραμένουν. Και 

απελευθερωμένες από την εγελιανή άποψη για την ιστορία της τέχνης, όπως αυτή 

διαμορφώθηκε από τους ιστορικούς της Σχολής της Βιέννης Alois Riegl και  Henrich 

Wӧlfflin, αρχίζουν να γράφουν τις δικές τους ιστορίες από τη δική τους σκοπιά.
528

  

    Γύρω από αυτή τη δυνατότητα, λοιπόν, δόμησης νέων ερμηνειών για τις ποικίλες 

συμπαραδηλώσεις του φαινομένου της performance που απασχολούν τον κριτικό 

διάλογο, κινήθηκε και η ερμηνευτική προσέγγιση της παρούσας μελέτης. 

Συγκεκριμένα, εξέτασε την επιτελεστική τέχνη ως συνέχεια των πειραματισμών των 

ιστορικών ρευμάτων της πρωτοπορίας, ερευνώντας τις ιδεολογικές και θεωρητικές 

κατευθύνσεις και το ιστορικο-κοινωνικό και πολιτιστικό περιβάλλον, μέσα στο οποίο 

δραστηριοποιήθηκε η performance art τα πρώτο χρόνια της μεταπολίτευσης στην 

Ελλάδα. Στην πορεία, η διατριβή εστίασε τη θεσμική κριτική των μελετών 

περίπτωσης που εξέτασε στην αναγκαιότητα αυτονόμησης από τη χειριστική εξουσία 

του εμπορευματικού κατεστημένου αγοραπωλησίας που διήπε την καλλιτεχνική 

παραγωγή, στην αποκέντρωση των τεχνών και τον επαναπροσδιορισμού του 

θεσμικού πλαισίου στην Ελλάδα μέσα από την επίτευξη δημόσιου διαλόγου. Η 

επινόηση του νέου επικοινωνιακού κώδικα που εφηύραν οι εκπρόσωποι της 

performance που μελετήσαμε συνίσταται στην επινόηση μιας νέας επικοινωνιακής 

γλώσσας, καταστασιακού τύπου για την απεύθυνση του μηνύματος, στη σημασία της 

συμμετοχής του κοινού, προκειμένου να επιτευχθεί ένα αισθητικό έργο και τη χρήση 

της πρόκλησης ως σημαινόμενου στη γλώσσα της performance προκειμένου να 

καταδειχθεί η αρνητική διάσταση της εικονογραφίας της βίας από τα σύγχρονα 

ΜΜΕ. Σχετικά με την υπόθεση της κοινωνικής συνοχής, αυτή επιτυγχάνεται με βάση 
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τη μελέτη μας, μέσω της καλλιτεχνικής συσπείρωσης για την ανατροπή του 

υπάρχοντος θεσμικού συστήματος της τέχνης, με τη συνεργατική σχέση θεατών και 

καλλιτεχνών, που διεμβολίζει την παραδοσιακή ιεραρχική σχέση πομπού-δέκτη, 

συμβάλλοντας στη συγκρότηση της κοινότητας. Από την άλλη, μια σοκαριστική 

χειρονομία, όπως η εκτέλεση ενός ζώου επί σκηνής, μπορεί να ανακαλέσει στη μνήμη 

πρόσφατες τραυματικές εμπειρίες και να τονίσει στο συλλογικό υποσυνείδητο το 

αρνητικό πρόσημο, αλλά και την αδιαφορία απέναντι στη βία, ενώ η συζήτηση για 

την ίδρυση ενός Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης στην Ελλάδα τέθηκε σε μια ανοικτή 

διαδικασία που επέτρεπε τη συμμετοχή κάθε κατηγορίας πολίτη. Σε ό,τι αφορά τον 

ρόλο του καλλιτέχνη που προτείνουν οι επιτελεστικές δράσεις που εξετάστηκαν, ο 

πρωτοποριακός δημιουργός λειτουργεί ως εμψυχωτής μιας ομάδας για την ανατροπή 

του αισθητικού και κατ’ επέκταση του κοινωνικού κατεστημένου, θέτοντας νέους 

όρους για το πολιτικό στην τέχνη και ανοίγοντας τον δρόμο για ακτιβιστικού τύπου 

καλλιτεχνικές δράσεις. Επίσης, η υιοθέτηση από τον καλλιτέχνη μιας εκκέντρικής 

συμπεριφοράς και ιδιότυπης επικοινωνιακής γλώσσας, η οποία εμφανίζει αναλογίες 

με πρακτικές του σαμανισμού και τα τελετουργικά πρωτόγονων φυλών, λειτουργεί ως 

μια συμβολική επιχείρηση διάσωσης της τέχνης από τη φθορά που υφίσταται στην 

κοινωνία του θεάματος. Από την άλλη, ο καλλιτέχνης μέσα από συνεργατικά projects 

αποδεικνύει ότι μπορεί να λειτουργήσει σαν εκπρόσωπος μιας τοπικής κοινότητας και 

να δημιουργήσει  μια πλατφόρμα δημόσιου διαλόγου για τα καθημερινά προβλήματα, 

αλλά και θέματα της πολιτικής επικαιρότητας και του ιστορικού παρελθόντος.  

   Τέλος, η δυνατότητα ανατροπής του αισθητικού και κοινωνικού κατεστημένου, 

μέσα από τις προαναφερόμενες περιπτώσεις, έγκειται στην επινόηση ενός νέου 

τρόπου θέασης στον δημόσιο χώρο που αντίκειται στην παθητική θέαση της 

κοινωνίας του θεάματος. Από την άλλη, τα καλλιτεχνικά εγχειρήματα της 

Παπακωνσταντίνου και της Καραβέλα πρότειναν ένα πρωτοποριακό καλλιτεχνικό 

σχήμα με εκπαιδευτικές προεκτάσεις, που θα μπορούσε να «ενοχλήσει»  το 

κατεστημένο της εποχής, αφού έδινε χώρο για δημόσιο διάλογο και την προβολή 

συγκινησιακά φορτισμένων θεμάτων με «τραυματικό» πρόσημο για την Ελλάδα, 

όπως ο Εμφύλιος και η τραγωδία της Κύπρου. Για τον ρόλο του θεατή, η Οπλοτέχνη 

μέσω των dérives προτείνει έναν ανατρεπτικό τρόπο θέασης που του δίνει τον πρώτο 

ρόλο ως προς την ερμηνεία του δημόσιου χώρου και του τρόπου που θα κινηθεί μέσα 

σε αυτόν. Οι συμμετοχικές πρακτικές της Παπακωνσταντίνου και της Καραβέλα 

δίνουν στο κοινό τη δυνατότητα ενσυναίσθησης και της κατανόησης του άλλου. Η 
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performance του Θόδωρου Στα Όρια της Ανοχής, από την άλλη,  βοηθάει τους θεατές 

να αποκτήσουν συνείδηση της βίας στην καθημερινή ζωή, ενώ το ερωτηματολόγιο 

για τις «Υποθέσεις για Ένα Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης» ενεργοποιεί το κοινό να 

γίνει μέρος ενός ενεργού διαλόγου για ένα μείζον πολιτιστικό θέμα στην Ελλάδα. Το 

συμπεριφορικό μοντέλο που προτείνουν στη δημόσια σφαίρα δράσεις όπως αυτές που 

μελετήθηκαν σχετίζεται με τη συνειδητοποίηση από πλευράς θεατή-πολίτη της 

ιδεολογικής κατασκευής που τον αναγκάζει να δρα σύμφωνα με προδιαγεγραμμένα 

σχήματα, της δυνατότητα του κάθε ανθρώπου να αναπτύσσει τις δημιουργικές του 

ικανότητες και να γίνεται μέρος μιας συλλογικής διαδικασίας, μέσω ακτιβιστικού 

τύπου πρακτικών και να αναγνωρίζει νέες αντιληπτικές δυνατότητες στο έργο τέχνης, 

οι οποίες απευθύνονται στο υποσυνείδητο και ενθαρρύνουν πρακτικές που 

διαφοροποιούνται από το έλλογο στοιχείο και τον καθωσπρεπισμό της παραδοσιακής 

θέασης. 

   Η μετέπειτα πορεία των προαναφερόμενων καλλιτεχνών στις δεκαετίες που 

ακολούθησαν τα πρώτα χρόνια της μεταπολίτευσης περιλαμβάνει συνεργασίες με 

σημαντικούς πολιτιστικούς φορείς, κρατικούς και ιδιωτικούς, μουσεία και αίθουσες 

τέχνης στην Ελλάδα και το εξωτερικό. Ενδεικτικά αναφέρουμε, την αναδρομική 

έκθεση του Αληθεινού στο ΕΜΣΤ το 2013, με πλήρη αναφορά και ανασύσταση του 

έργου του και των performances. Τμήματα των εγκαταστάσεων που χρησιμοποιούσε 

ο Θόδωρος σε πολλές performances της σειράς Χειρισμοί αποτελούν  πια μέρος της 

συλλογής του ΕΜΣΤ. Η Biennale της Θεσσαλονίκης το 2009, στο πλαίσιο του 

Πρώτου Διεθνούς Φεστιβάλ Performance που διοργάνωσε, συμπεριέλαβε αφιέρωμα 

στο έργο της Μαρίας Καραβέλα, ενώ η τέταρτη έκδοσή του το 2015, διοργάνωσε 

αφιέρωμα στις performances της Παπακωνσταντίνου.  Επίσης και  η 4
η
 Biennale της 

Αθήνας το 2014 διοργάνωσε αφιέρωμα για το Σπετσιώτικο Θέατρο της εικαστικού. 

Και οι δύο στα χρόνια που ακολούθησαν τις δράσεις που μελετήσαμε συμμετείχαν σε 

ατομικές και ομαδικές εκθέσεις κρατικής και ιδιωτικής πρωτοβουλίας. Επίσης 

πρόσφατα κυκλοφόρησε και βιβλιογραφία για το έργο της Καραβέλα, ως μια  

προσπάθεια τεκμηρίωσης του εναπομείναντος αρχείου της και της αντισυμβατικής 

της στάσης στην τέχνη.  

   Όπως προκύπτει από τα δεδομένα, το ζητούμενο της θεσμικής και αντι-ηγεμονικής 

πρακτικής και κριτικής των παραπάνω καλλιτεχνών ήταν ο επαναπροσδιορισμός και 

όχι η ανατροπή, ωστόσο τέθηκαν ενδιαφέρουσες προτάσεις ως προς τη σχέση 

πρωτοποριακής τέχνης και κοινωνίας. Η performance του Θόδωρου Στα Όρια της 
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Ανοχής και οι συνδηλώσεις της μοιάζουν εξαιρετικά επίκαιρες σε μια εποχή 

εικονοποίησης της παγκόσμιας βίας, όπως καταδεικνύουν τα σχετικά πρόσφατα 

τρομοκρατικά χτυπήματα του ισλαμικού κράτους σε ολόκληρο τον κόσμο, 

ξεκινώντας από τους Δίδυμους Πύργους,  τους αποκεφαλισμούς ομήρων που γίνονται 

τηλεοπτικό θέαμα και φτάνοντας τις δολοφονίες πολιτών, όπως ο George Floyd ή ο 

Ζακ Κωστόπουλος, συνέπεια της αστυνομικής και ρατσιστικής βίας. Οι «Υποθέσεις 

για Ένα Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης» έλαβαν χώρα το 1977 και χρειάστηκε να 

περάσουν τέσσερις δεκαετίες, ώστε να ξεκινήσει η ομαλή λειτουργία του ΕΜΣΤ, ενώ 

είναι πια «θεσμός» για μεγάλους πολιτιστικούς οργανισμούς, μεταξύ των οποίων το 

Μέγαρο Μουσικής, η Στέγη Γραμμάτων και Τεχνών ή το Κέντρο Πολιτισμού Ίδρυμα 

Σταύρος Νιάρχος, οι δημόσιες συζητήσεις και μέσα από ηλεκτρονικές πλατφόρμες 

για θέματα που άπτονται του κοινωνικοπολιτικού και πολιτιστικού πεδίου. Οι 

συμμετοχικές δράσεις της Καραβέλα και της Παπακωνσταντίνου, αν και δεν άλλαξαν 

το καθεστώς αγοραπωλησίας της τέχνης, άνοιξαν τον δρόμο για συμμετοχικά projects 

με κοινωνικοπολιτικό περιεχόμενο στην Ελλάδα από τη δεκαετία του 2000 και 

έπειτα.  Ενδεικτικά, μπορούμε να αναφέρουμε το συμμετοχικό project Ηacking 

Reality που διοργάνωσε το 2005 η Μαίρη Ζυγούρη με μια ομάδα οδοκαθαριστών του 

Δήμου Αθηναίων στο πλαίσιο του Locus Athens ή τις συμμετοχικές δράσεις της 

Ομάδας Φιλοπάππου, που σχετίζονται, συχνά, με τον επαναπροσδιορισμό της ιδέας 

της καλλιεχνικής συλλογικότητας και του ρόλου του θεατή. Η Οπλοτέχνη και η 

Εικαστική Δράση – Γραφή στον Χώρο έθεσαν τις βάσεις  για ακτιβιστικού τύπου 

δράσεις, που στην προέκτασή τους μπορούν να προσφέρουν υλικό για το ρεπερτόριο 

δράσης του σύγχρονου ακτιβισμού. 

   Είναι σημαντικό να λάβουμε υπόψη μας ότι οι πρακτικές της καλλιτεχνικής 

παρεμβατικότητας επηρέασαν τη διατύπωση δημόσιου λόγου, ειδικά τον τομέα της 

διαμαρτυρίας και άλλαξαν τον τρόπο εκδήλωσής του, με την υιοθέτηση στοιχείων 

από την performance art και την παρεμβατική τέχνη με στόχο την 

αποτελεσματικότερη επικοινωνία του κοινωνικού μηνύματος. Αν και η καλλιτεχνική 

πρωτοπορία έχει ξεπεράσει προ πολλού τις ψευδαισθήσεις για ανατροπή της 

κατεστημένης τάξης πραγμάτων μέσα από την τέχνη, μπορεί, ωστόσο, να 

υπονομεύσει τη θεσμική και πολιτική ηγεμονία
529

, εμπλουτίζοντας το ρεπερτόριο 

δράσης  του κοινωνικού  ακτιβισμού, δηλαδή τους τρόπους διεκδίκησης και 
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προβολής των αιτημάτων ώστε να δοθεί φωνή σε όσους  η αυθαιρεσία της κάθε 

εξουσίας έχει καταδικάσει στο περιθώριο. 

   Από τη δεκαετία του ʼ60 και έπειτα παρατηρείται μια στροφή στον 

προσανατολισμό των μορφών διαμαρτυρίας από τις υλιστικές στις μεταϋλιστικές 

αξίες
530

. Οι ακτιβιστικές δράσεις τύπου Athens Pride, της Διεθνούς Αμνηστίας και 

της Greenpeace, χρησιμοποιούν συχνά, πια και στην Ελλάδα, πολιτισμικές 

στρατηγικές και είδη καλλιτεχνικού παρεμβατισμού, όπως η performance art, 

επιδιώκοντας να δώσουν έμφαση στην ανάγκη ατομικής ολοκλήρωσης και 

συνειδητοποίησης και στη διάδοση ενός νέου αξιακού συστήματος που συνδυάζει το 

ενδιαφέρον για τα ανθρώπινα δικαιώματα, την κοινωνική δικαιοσύνη και την 

προστασία του περιβάλλοντος. 

   Επομένως, η ένταξη της performance art στους καλλιτεχνικούς θεσμούς και οι 

απόπειρες ιστορικοποίησης της, μπορεί να σημαίνουν, κατά κάποιον τρόπο, το 

«τέλος» της αντισυστημικής διάστασης του φαινομένου, αλλά ανοίγουν τον δρόμο 

για τη γνωστοποίησή του σε νεότερους μελετητές, σε κάθε είδους ενδιαφερόμενους 

και σε διεπιστημονικές προσεγγίσεις, όπως ανέφερα προηγουμένως. Σκοπός 

επομένως της παρούσας μελέτης δεν είναι μια ακόμη ιστορική και αισθητική 

επισκόπηση των καλλιτεχνών και των έργων performance art στην Ελλάδα, αλλά η 

νοηματοδότηση των προτάσεων που προκύπτουν για ένα νέο συμπεριφορικό μοντέλο 

μέσα στη δημόσια σφαίρα. Δηλαδή, η πιθανότητα συμβολής στη μελλοντική 

διεπιστημονική έρευνα σχετικά με θέματα, όπως η συνεισφορά της performance art 

στον επαναπροσδιορισμό  του ρόλου του καλλιτέχνη, στρατευμένου σε κοινωνικά 

θέματα, αλλά μακριά από τον εκτελεστικό ρόλο που είχε ως όργανο μιας εξουσίας, 

στο άνοιγμα των μουσείων και των πολιτιστικών πρακτικών σε ένα εύρος κοινού, 

αλλά και στο ρεπερτόριο δράσης του σύγχρονου ακτιβισμού, δημιουργώντας τις 

προϋποθέσεις για ένα νέο είδος αισθητικής και κοινωνικής διαπαιδαγώγησης των 

πολιτών.  
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A. Φωτογραφίες και ντοκουμέντα 

 

 

 
ΕΙΚ.1 και 2. Δημήτρης Αληθεινός, Οπλοτέχνη, Μόντενα, 1978, αρχείο Δημήτρη Αληθεινού 
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ΕΙΚ.3. Πρώτο Μανιφέστο της Οπλοτέχνης, Μόντενα, 1977, φωτοαντίγραφο, αρχείο Δημήτρη 

Αληθεινού 
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ΕΙΚ.4. Πρώτο Μανιφέστο της Οπλοτέχνης, Μόντενα, 1977, φωτοαντίγραφο, αρχείο Δημήτρη 

Αληθεινού 
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ΕΙΚ.4 και 5. Δημήτρης Αληθεινός, Οπλοτέχνη, Βενετία 1978, αρχείο Δημήτρη Αληθεινού 
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ΕΙΚ.6. Δεύτερο Μανιφέστο της Οπλοτέχνης, Παρίσι/Βενετία, 1977, φωτοαντίγραφο, αρχείο 

Δημήτρη Αληθεινού. 
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ΕΙΚ.7. Δεύτερο Μανιφέστο της Οπλοτέχνης, Παρίσι/Βενετία, 1977, φωτοαντίγραφο, αρχείο 

Δημήτρη Αληθεινού. 
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ΕΙΚ.7 και 8. Δημήτρης Αληθεινός, Εικαστική Δράση – Γραφή στον Χώρο, Αίθουσα Τέχνης 

Δεσμός  (οδού Ακαδημίας), Αθήνα, 1979, αρχείο ΙΣΕΤ 
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ΕΙΚ.11 και 12. Λήδα Παπακωνσταντίνου, Το Όνειρο της Μπουμπουλίτσας, (από το 

Σπετσιώτικο Θέατρο), Καποδιστριακή Στέγη Σπετσών, Σπέτσες, 1979, αρχείο ΙΣΕΤ   
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ΕΙΚ.13. Θόδωρος, Δύο Γλυπτικά Μονόπρακτα, Ελεγεία του Homo Faber (από το Πρωτογενές 

έργο γλυπτικής – χωρίς ποιότητα, χωρίς μήνυμα, χωρίς περιεχόμενο), Πειραματικό Θέατρο της 
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Σύγχρονης Τέχνης, φωτογραφία, δωρεά, 2007 
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ΕΙΚ.14. Θόδωρος, Δύο Γλυπτικά Μονόπρακτα, Ελεγεία του Homo Faber (από το Πρωτογενές 

έργο γλυπτικής – χωρίς ποιότητα, χωρίς μήνυμα, χωρίς περιεχόμενο), Πειραματικό Θέατρο της 

Μαριέττας Ριάλδη, Αθήνα, 1976, αρχείο γλύπτη Θόδωρου 
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ΕΙΚ.15 και 16. Θόδωρος «Υπόθεση Τρίτη: Επίλογος – Μουσείο – Καφενείο», Αίθουσα 

Τέχνης Δεσμός Αθήνα, 1977, ΤΗΕ/0012/1/Φ4/31,25, Καλλιτεχνικό Αρχείο, Εθνικό Μουσείο 

Σύγχρονης Τέχνης, φωτογραφία, δωρεά, 2007 
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ΕΙΚ.17 . Ερωτηματολόγιο που διανεμήθηκε στους θεατές κατά τη διάρκεια της εκδήλωσης 

«Υπόθεσης πρώτης: Μουσείο Μηχανισμός συντήρησης της Τέχνης» στην Αίθουσα Τέχνης 

Δεσμός το 1977, φωτοαντίγραφο, προσωπικό αρχείο 
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ΕΙΚ.18 και 19. Μαρία Καραβέλα, Αντίσταση, πλατεία Αγίου Νικολάου, Νίκαια, 1979, Α/Α 

6416, 6413, Καλλιτεχνικό Αρχείο, Εθνικό Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης, φωτοτυπία 

φωτογραφίας, δωρεά Μαρία Καραβέλα, 2005 
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ΕΙΚ.20. Κριτική της Βεατρίκης Σπηλιάδη στην εφημερίδα Καθημερινή (7 Οκτωβρίου 1975) 

για την έκθεση χώρου Κύπρος-Νταχάου της Μαρίας Καραβέλα στην Κόρινθο, φωτοτυπία από 

απόκομμα εφημερίδας,  προσωπικό αρχείο  
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ΕΙΚ.21. Μαρία Καραβέλα, «Μια πρωτότυπη έκθεση σε πλατεία της Κορίνθου», Το Βήμα, 9 

Οκτωβρίου 1975, Α/Α 6374, Καλλιτεχνικό Αρχείο, Εθνικό Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης, 

φωτοτυπία απόκομμα εφημερίδας, δωρεά Μαρία Καραβέλα, 2005 
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Β. Συνεντεύξεις 

Συνέντευξη γλύπτη Θόδωρου: 

(Αθήνα, 06-09-2016 και 05-04-2017) 

Η τέχνη  για μένα δεν είναι ατομική έκφραση, αλλά μια επικοινωνιακή-κοινωνική 

διαδικασία, δηλαδή εντάσσομαι σε μία γλώσσα και διαμέσου αυτής σας μιλώ. 

Αμφισβήτησα το εποικοδόμημα της τέχνης, τη φιλολογία της τέχνης γύρω από την 

avant-garde, τις επαναστάσεις κτλ. Μετά τη Βιομηχανική Επανάσταση η τέχνη βρήκε 

μια άλλη περιπέτεια, αφού ο καπιταλισμός και ο κομμουνισμός άλλαξαν την 

οργάνωση της κοινωνίας μέσα από την οικονομία. Πριν από τη Βιομηχανική 

επανάσταση ήταν μία τελείως διαφορετική κοινωνική λειτουργία. Αυτό ήταν το 

κλειδί που με έκανε τη δεκαετία του ’60, σε μια εποχή μεγάλου αναβρασμού, να 

συγκροτήσω την αφετηρία του μοντέρνου που επεξεργάστηκα αργότερα. Ξέφυγα από 

τη φαινομενολογική αντίληψη για την τέχνη των διαφόρων τάσεων, που 

κυριαρχούσαν τότε. 

Αναρωτιόμουν τι δουλειά έχει ένας γλύπτης στον εικοστό αιώνα. Ήταν ένα 

υπαρξιακό ερώτημα. Ο καλλιτέχνης ήταν για μένα μία λέξη χωρίς νόημα. Ο καθένας 

μπορεί να διεκδικήσει να είναι καλλιτέχνης, αλλά για να είναι παραγωγός μιας 

συγκροτημένης διαδικασίας, όπως η γλυπτική, χρειάζεται να φτιάξει μια γλώσσα, να 

έχει την ευθύνη, να είναι παραγωγός υλικών. Έτσι βρήκα το νήμα της Αριάδνης που 

με οδήγησε στη δεκαετία του ’70 και στους Χειρισμούς. 

Με τα Δελφικά ήθελα να βρω μία ταυτότητα στο Παρίσι. Έψαχνα έναν πυρήνα 

μακριά από τα διάφορα ρεύματα που ήταν σε έξαρση και κολυμπούσαν σαν φελλοί, 

μέσα σ’ αυτά, οι διάφορες διασημότητες της τέχνης. Μετά τις σπουδές μου στην 

Καλών Τεχνών και στη Beaux-Arts δεν μπορούσα να ενταχθώ άνευ όρων στα 

κυρίαρχα ρεύματα της τέχνης. Δεν ήθελα να παγιωθώ σε κάτι όπως οι φελλοί που 

λειτουργούσαν στα ρεύματα αυτά, γιατί έφτιαχναν ταυτότητα μέσω του στυλ και 

προσκολλούσαν σε αυτό. Είχαν γίνει, δηλαδή, φορμαλιστές. 

Θέλετε να αναφέρετε κάποια παραδείγματα; 

Ο  Mirό για παράδειγμα, παρήγαγε έργα με έναν παιδικό, τάχα, τρόπο ως το τέλος της 

ζωής του. Όταν αμφισβητείς τέτοια θηρία και λες ότι ο φορμαλισμός ήταν μια 

φτώχεια της τέχνης… Δεν μιλάω για τα πρώτα του βήματα, μιλάω για την 

παραγωγική του διαδικασία και δεν το έχει επισημάνει αυτό κανείς. Υπηρέτησε το 

σύστημα του καπιταλιστικού μοντέλου και έπρεπε να βρει μια ταυτότητα. Όταν δεις 
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τα μετέπειτα έργα του είναι να χασμουριέσαι. Υπάρχουν χιλιάδες τέτοιες 

περιπτώσεις. 

Το Παρίσι τότε ήταν ένα καζάνι που έβραζε. Οι Αμερικανοί έρχονταν συνέχεια στο 

Παρίσι. Η Νέα Υόρκη ήρθε πιο μπροστά μετά τον Kennedy και το ρεύμα της pop-art.   

Βοήθησε σε αυτό και η βράβευση του Rauschenberg στη Biennale της Βενετίας, την 

οποία είχα παρακολουθήσει. Αυτές ήταν σύνθετες διαδικασίες που παρέσυραν τη 

συζήτηση γύρω από την τέχνη. Προσοχή, ό,τι λέω δεν πρέπει να περάσει ως δόγμα. 

Είναι σχετικό. Ο κίνδυνος είναι  ο καθένας να φτιάχνει κανόνες, για να δικαιωθεί, ενώ 

εγώ θέλω να είμαι έκθετος. 

Ήδη από την εποχή των Δελφικών αποστρέφεστε την παραδοσιακή μνημειακή 

λειτουργία του έργου τέχνης… 

Όχι, στην αρχή ήταν το ακριβώς αντίθετο. Δεν αποστράφηκα τη διαδικασία της 

μνημειακής λειτουργίας. Αυτή μετεξελίχθηκε και το μοντέρνο έδωσε νέο νόημα στο 

μνημείο. Το μνημείο δίνει νόημα στην ύλη. Αμφισβήτησα το μνημείο ως χειρισμό της 

εξουσίας στο δημόσιο χώρο, ως παρέμβαση στον δημόσιο χώρο. Το μνημειακό ήταν 

μία εγγραφή της μνήμης για τους νεότερους. 

Έκανα μία μελέτη πάνω στην ιστορία της γλυπτικής από καταβολής ανθρωπότητας. 

Πέρα από τη μορφή, η επιλογή του υλικού είχε την παράμετρο της μνήμης. Οι 

Αιγύπτιοι διάλεγαν σκληρό γρανίτη, αντί για πηλό, που θέλει πολλαπλάσια σωματική 

εργασία, για να τον δαμάσουν. Κάτι που σήμερα δεν κατανοούμε, δεν δίνουμε 

σημασία στο υλικό, γιατί είναι βιομηχανικό προϊόν. Το υλικό, όμως, για μένα έχει 

πρωτογενή οντότητα, έχει νόημα. Υλικά όπως το γυαλί, το κρύσταλλο, το σίδερο 

εμπεριέχουν τον χρόνο ως διάρκεια. Σήμερα αυτό είναι α-νόητο, δεν μπορεί να 

εννοηθεί. Σε αυτό το α-νόητο πεδίο δούλεψα τα πρώτα μου εννοιολογικά έργα. 

Στα Δελφικά βρήκα μία ταυτότητα. Προέκυψαν από βιωματικές σχέσεις μου στους 

Δελφούς. Διείσδυσα στο υποσυνείδητό μου, για να βρω το Νέο Μύθο της εποχής. 

Έκανα μια προσπάθεια να βγάλω προς τα έξω αυτή την ενότητα, με την προοπτική να 

γίνουν έργα για το δημόσιο χώρο – όχι με το νόημα του παλιού, αλλά με το νόημα 

μιας σύγχρονης γλώσσας για τον εικοστό αιώνα. 

Μετά κατάλαβα ότι δεν λειτουργούσα στο δημόσιο χώρο. Αυτός είχε καταληφθεί από 

άλλες δυνάμεις εξουσίας. Η Γλυπτική για Συμμετοχή του Κοινού πρότεινε μία νέα 

διάσπαση του έργου – ο άνθρωπος έμπαινε στο έργο, το συμπλήρωνε ή το 

κατέστρεφε. Μετά τον Μάη του ’68 και τη χούντα ο χώρος απέκτησε άλλο 

περιεχόμενο, λιγότερο στατικό για το έργο. Έτσι πέρασα στους Χειρισμούς. 
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Ζήσατε σε μία εποχή έντονων πολιτικών και κοινωνικών ζυμώσεων, τα οποία, όπως 

έχετε πει, επηρέασαν τη δημιουργική σας πορεία. Οι Χειρισμοί ήταν μία μορφή 

διαμαρτυρίας απέναντι στη δικτατορία; 

Φυσικά. Ήταν αυτονόητο ότι ήμουν ενάντια στη δικτατορία. Τα πολιτικά γεγονότα με  

επηρέασαν, αλλά όχι ρητορικά. Το Reveille-Minuit, για παράδειγμα, δεν το ανέφερα 

ποτέ  ως Ελεγεία για τον Σωτήρη Πέτρουλα – κάτι που το αποκάλυψα πολύ αργότερα 

– γιατί δεν ήθελα να πάρει χαρακτήρα πολιτικό ή συναισθηματικό. Και η σύγχρονη 

τέχνη εκεί κολυμπούσε, σε τέτοια ιδεολογικά στερεότυπα. Ήθελα μία σημειολογία 

που να διεγείρει το ερώτημα, ώστε ο θεατής να βρει τον εαυτό του μέσα στο έργο. 

Αυτό μου στοίχισε επαγγελματικά, αλλά δεν με αποθάρρυνε η απόφασή μου. 

Πίστευα βαθύτατα σε έναν πρωτογενή ρόλο της τέχνης χωρίς σάλτσες 

πολιτικοκοινωνικές. Η διαδικασία που εξελίσσεται στη δεκαετία του ’70 μέσα από το 

δίσκο γραμμοφώνου στο Aspen (μιλάει για την performance Χειρισμός Ι – Για Ένα 

Θεατή Μόνο, 1973), τους Χειρισμούς, την performance στους Δίδυμους Πύργους κτλ, 

δεν ήθελα να ενταχθεί σε ένα a priori πολιτικό σύμπαν, ήθελα να έχει πρωτογενή 

σημασία. Αυτό ήταν πολύ επικίνδυνο γιατί χρειαζόταν ένα label για να βρεις 

ταυτότητα. Τα γράφω αυτά και στο βιβλίο που θα σου δώσω και θα στο αφιερώσω. 

Κοίτα, Μαρίλη. Η δική σου γενιά, η νέα γενιά έχει απελευθερωθεί από τα 

στερεότυπα. Είναι δύσκολο να το κατανοήσεις. Το marketing έχει εγκλωβίσει την 

κοινωνία μέσα στον εκφυλισμό των οικονομικών αδιεξόδων που ζούμε. Η τέχνη δεν 

νοείται πια ως στοχασμός, ούτε έχει κοινωνικό αντίκρυσμα, δεν είναι παρά μία 

περιθωριακή  διαδικασία. Τότε ήταν καταλύτης για ποιότητα ζωής, όπως έλεγα. Αυτή 

η διαφορά είναι πολύ σημαντική και δεν μπορώ να προδικάσω πώς θα εξελιχθεί. 

Στην performance Γλυπτική ’73:Αφή+Λίγη Γεύση, που παρουσιάσατε στην αίθουσα 

τέχνης Δεσμός, το 1973, τρώτε συμβολικά κάποια γλυπτά σας  φτιαγμένα από πικρή 

σοκολάτα, «όπως πουλάμε- καταναλώνουμε –τρώμε όλες τις αξίες, όλα τα σύμβολά 

μας». Ενθαρρύνατε συχνά και τη συμμετοχή του κοινού.  Μέσα  από τέτοιου είδους 

έργα επιδιώκατε και την αμφισβήτηση της μετατροπής του έργου τέχνης σε 

καταναλωτικό προϊόν; 

Βεβαίως, πολύ σωστά το θέτεις. Το έργο αυτό ήταν τομή από δύο όψεις. Πρώτον, 

ήθελα να επισημάνω και να διεμβολίσω την οπτικοακουστική αυτάρκεια του έργου 

τέχνης. Η τέχνη είχε εγκλωβιστεί στο οπτικοακουστικό πεδίο και οι διάφοροι 

θεωρητικοί την είχαν εξαντλήσει μέσα σε αυτό. Εκείνη την εποχή τα mass media 

ήταν το πιο δυνατό επικοινωνιακό και πολιτικό μέσο. Διέσπασα αυτή την αυτάρκεια 
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μέσα από την αφή και τη γεύση. Ήταν μία πρωτογενής διαδικασία, όπως ήταν τα 

συμπόσια, που ήταν καταλυτικά για την κατανόηση των πραγμάτων. Δεύτερον, ήθελα 

να δείξω ότι το καταναλωτικό μοντέλο χρησιμοποιούσε το οπτικοακουστικό για να 

επενδύσει τα προϊόντα με έναν άλλο λόγο κάνοντας την τέχνη να χάσει το βάθος 

πεδίου που είχε. 

 Αυτό  το έργο ήταν μία σημαντική υπαρξιακή αναζήτηση. Πολέμησα την αυτονομία 

των ιδεών. Οι ιδέες ως αυτόνομη διαδικασία δεν έχουν νόημα, παρά μόνο όταν έχουν 

περιεχόμενο. Μέσα στις ιδέες προσπάθησα να περάσω την εμπειρία. Να δώσω να 

δοκιμάσουν την πικρή σοκολάτα, όπως οι παπάδες δίνουν το αντίδωρο... Είναι μία 

διαδικασία που ξεκινάει από τις πρώτες κοινωνίες του ανθρώπου και φτάνει ως τη 

Βιομηχανική Επανάσταση. Μετά άλλαξαν τα επικοινωνιακά μοντέλα.  

Βίωνα μία υπαρξιακή αγωνία. Πίσω από κάθε έργο αναρωτιόμουν σε τι στόχευα. 

Έλεγα: «Θόδωρε, θέλεις να γίνεις διάσημος; Nα βγάλεις λεφτά; Τι θέλεις ;». Δεν 

ξέρω αν αντιλαμβάνεσαι τι θέλω να πω… 

Ίσως αναρωτιόσασταν αν μπορούσατε να διατηρήσετε την ηθική σας ακεραιότητα ως 

καλλιτέχνης σε αυτή την κοινωνία. 

Το λες πολύ ωραία. Αλλά δεν το έβλεπα  καν έτσι. Μακάρι να το έβλεπα κατά αυτόν 

τον τρόπο. Στο Μανιφέστο του ’70 αναφέρω την τέχνη ως «αυτάρεσκη πράξη» 

θέλοντας να θέσω ένα ερώτημα οντολογικό και υπαρξιακό πολύ βαθύ. Εδώ το 

θεώρησαν διαφημιστικό κολπάκι. Κανείς δεν κατανόησε την υπαρξιακή διαδικασία, 

τι σημαίνει το «ξεβράκωμα» ενός υπεύθυνου ανθρώπου. Στο εξωτερικό τα 

αντιμετώπιζαν ως πρωτογενείς διαδικασίες και ενέργειες. Στην Ελλάδα νόμιζαν ότι 

αυτά που έκανα τα έφερνα από έξω. Έζησα σε μία παρανόηση διαρκή. Οι Έλληνες 

ήταν τεμπέληδες, δεν είχαν τον κώδικα να το κατανοήσουν και έβρισκαν άλλοθι: «Ο 

Θόδωρος που φέρνει εξυπνάδες από το εξωτερικό», έλεγαν. 

Είχατε πει ότι η γλώσσα της πρωτοποριακής τέχνης μπορεί να χρησιμοποιηθεί για να 

περάσουν κωδικοποιημένα διάφορα πολιτικά μηνύματα. Εκείνη την εποχή η 

performance ήταν ταυτισμένη εν μέρει με την αμφισβήτηση του πολιτικού και 

αισθητικού κατεστημένου. Είχατε ανακαλύψει σε αυτή τη μορφή έκφρασης στοιχεία που 

επέτρεπαν μία αμεσότερη επικοινωνία με το κοινό; 

H μελέτη μου για τα happenings – αυτός ήταν ο πρώτος όρος που είχε 

χρησιμοποιηθεί για να τα περιγράψει – έδειξε ότι ήταν μία διάσπαση των mass media. 

Θα σου πω για μία εμπειρία στο Παρίσι, η οποία επηρέασε σημαντικά την πορεία 

μου. Μία φορά, νομίζω, γύρω στο ’61-’62,  επισκέφθηκα το εργαστήρι του γλύπτη 
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Etienne Martin. Αυτός ήταν πολύ είρων και ιδιόρρυθμος. Μου λέει όμως κάτι 

σημαντικό: «Τέχνη θέλεις να κάνεις; Είσαι γλύπτης; Φτιάχνεις ένα έργο με πέτρα. 

Δεν λειτουργεί; Βάλε λίγο χρώμα. Δεν έχει αντίκτυπο; Βάλε ένα σλόγκαν. Δεν 

λειτουργεί ούτε αυτό; Βάλε μουσική. Δεν λειτουργεί πάλι; Bάλε κίνηση». Αυτά τα 

λόγια με επηρέασαν σημαντικά. Έγιναν το κλειδί για να καταλάβω πολλά πράγματα. 

Τα happenings έγιναν, λοιπόν, ένας αχταρμάς επικοινωνίας. Απέκτησαν δύναμη, γιατί 

ήταν τεράστια η επιρροή του video και της φωτογραφίας. Μελέτησα δράσεις, που 

αφορούσαν τη μουσική σκηνή των Αμερικανών, όπως ο John Cage, οι τραγουδιστές 

στο Woodstock που έσπαζαν τα όργανά τους. Δημιουργήθηκε μία δραματουργική 

έκφραση, που οδηγούσε έξω από τη μουσική. 

Όλες μου οι performances ήταν αντι-θεαματικές. Στην πιο σημαντική και οριακή, που 

παρουσιάσθηκε στο θέατρο της Ριάλδη (Στα Όρια της Ανοχής,1976) και στις 

Βρυξέλλες (ΧειρισμόςΧΧΧ-Παραλλαγή Β΄) καταστρέφω το έργο για να φτιάξω μία 

υπεραξία,  κριτικά μιμούμενος τον rock star. 

Δεν ήθελα να εγκλωβιστώ στα στερεότυπα της avant-garde. Είχα επισημάνει ότι η 

αντι-τέχνη ήταν η μεγαλύτερη υποκρισία που έγινε ποτέ.  Όλοι οι εκπρόσωποί της 

ήταν εγκλωβισμένοι σε μηχανισμούς με τις γκαλερί, τους επιμελητές και τους 

θεωρητικούς. 

Η τέχνη ως πρωτογενές προϊόν δεν είχε, πια, καμία αξία. Η Καφέτση το ’92 με 

ανέφερε ως εκπρόσωπο αντι-τέχνης. Της λέω, αντιδρώντας: «Δεν με κατανοήσατε. 

Ήθελα να κατανοήσω την τέχνη ως κοινωνική διαδικασία. Ό,τι έκανα το έκανα με 

ευθύνη γλύπτη». Τι σημαίνει στον εικοστό αιώνα ένας άνθρωπος να εκφράζεται ως 

γλύπτης. Ένιωθα σας ένας ξένος μέσα στην κοινωνία.  Ήταν σαν να πήγαινα στο 

Βόρειο Πόλο. Απολάμβανα, όμως, αυτή τη διαδικασία αποδόμησης. Ένας 

θεωρητικός επισήμανε ότι είχα χρησιμοποιήσει τον όρο αποδόμηση πριν από τον 

Derrida. Όταν ο ίδιος ο Derrida παραχρησιμοποίησε τον όρο και τον τυποποίησε, 

άρχισα να τον αποστρέφομαι μετά βδελυγμίας. Έγινε στυλ, καθεστώς. Δεν με 

ενδιέφερε ο εγκλωβισμός σε μία τυπολογία άσχετη με εμένα. 

Η περιπέτειά μου, Μαρίλη, είχε πολλές πλευρές. Στην Ελλάδα βρήκα τον μπελά μου 

από μια αναγνώριση που δε με ενδιέφερε. Κάποιες κυρίες, όχι άντρες, ήθελαν να 

κάνουν μονογραφίες για μένα, να με βάλουν σε καλούπι. Μου έδιναν τα drafts και 

όταν τους έλεγα: « Δείτε τα έργα μου, τα κείμενά μου. Δεν έχουν σχέση αυτά που 

γράφετε με μένα», μου απαντούσαν: «Τι θέλεις, πια; Να σε δοξάσουμε 

περισσότερο;». Για αυτό τον λόγο απέφυγα τις μονογραφίες. Δεν ήθελα να έρθω σε 
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ρήξη με αυτούς τους ανθρώπους, αλλά να ξεφύγω από τα στερεότυπα, να κρατήσω 

την ταυτότητά μου. 

Το ταξίδι μου στην Ιαπωνία το ’69, που ήταν μια οδυνηρή εμπειρία, αλλά πολύ 

χρήσιμη, με βοήθησε να ξεκαθαρίσω μέσα μου θέματα αξιών. Απέρριψα το φλου 

αρτιστίκ, που λειτουργούσε στην Ελλάδα και γενικότερα στη Δύση με την 

πολιτικοκοινωνική σπέκουλα και τις ιδεολογικές ταμπέλες στην τέχνη. Αποφάσισα να 

προχωρήσω στον πυρήνα των πραγμάτων. 

Ήταν μια βαθιά υπαρξιακή διαδικασία και σε φιλοσοφικό επίπεδο, παρόλο που δε 

διάβαζα φιλοσόφους. Αυτός που με επηρέασε βαθιά ήταν ο Camus και Ο Μύθος του 

Σισύφου. Η πορεία μου είναι ατέρμονη όπως και εκείνη του Σισύφου. 

Ζήσατε στο Παρίσι τη δεκαετία του ’60 και ήρθατε σε επαφή με σημαντικά ιστορικά 

γεγονότα. Θέλετε να μου μιλήσετε για το κλίμα εκείνης της εποχής, για τους ανθρώπους 

με τους οποίους συμπορευθήκατε; 

Θα σου φανεί παράξενο. Στο Παρίσι ήμουν μοναχικός, αλλά όχι απόκοσμος. Δεν είχα 

συμπαραστάτες. Υπήρχαν γνωστοί και αξιόλογοι γλύπτες που με εκτιμούσαν πολύ 

και με στήριζαν. Αυτό ήταν ένα σημαντικό υπόβαθρο. Από τη άλλη υπήρχε και μια 

καλοπροαίρετη προσπάθεια να με εντάξουν σε ρεύματα της avant-garde. Π.χ, οι 

λετριστές και άλλοι. Τότε ο καθένας έκανε και από μια τάση. Έμεινα απέξω απ’όλα 

αυτά με μόνο οδηγό την υπαρξιακή μου οντότητα. Ήθελα να κατανοήσω τα 

πράγματα μακριά από labels. Η κριτικοί εκεί μου έδωσαν τεράστια αξία, αλλά 

απομακρύνθηκα. 

Ο Μάης του ’68 ήταν μια τραυματική εμπειρία που μου στοίχησε ακριβά, αλλά από 

εκεί προέκυψε και η μετέπειτα πορεία μου. Τότε καταστρέφονταν όλες οι 

παραδοσιακές δομές στα πανεπιστήμια κτλ. Από σύμπτωση τελείωνε και η προθεσμία 

για το εργαστήρι, που μου είχε δώσει η Ville de Paris. Κόντεψα να χάσω το 

εργαστήρι μου με όλα τα έργα μέσα. Η αλλαγή έγινε πάνω στον Μάη. Έχασα και όλα 

τα εργαλεία μου, που τα είχα πεταμένα για μήνες σε μια αποθήκη. Αυτό, λοιπόν, 

κάλυψε όλη την υπόλοιπη περιπέτεια. 

Πέρα από αυτά, αντιμετώπισα τον Μάη με σκεπτικισμό. Τα προτάγματά του με 

ταρακούνησαν και προσπάθησα να τα κατανοήσω. Τα έργα μου της δεκαετίας του 

’70, άλλωστε, εμπεριέχουν τα διδάγματα και τις αρχές του Μάη. Ήταν μια 

ιδεολογικοπολιτική ρωγμή, που έσπαζε τις παλιές δομές με τεράστιες συνέπειες, κάτι 

που η κοινωνία δεν μπόρεσε να ελέγξει. Δεν μπόρεσε να συγκροτηθεί σε μια 
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πολιτικοκοινωνική πρόταση. Αντίθετα έφερε στο προσκήνιο ακραίες πολιτικές 

μορφές, είτε ακροαριστερές, είτε ακροδεξιές. 

Στην Ελλάδα ποιοι φορείς στήριζαν καλλιτεχνικές πρακτικές σαν τις δικές σας; 

Όταν ήρθα στην Ελλάδα το Ινστιτούτο Γκαίτε ήταν μια σανίδα σωτηρίας. Μετά την 

Ιαπωνία δεν είχα πού την κεφαλήν κλίναι. Οι συνάδελφοί μου είχαν ενσωματωθεί στο 

σύστημα. Βρέθηκα με τον Johannes Weissert, μακαρίτης τώρα, τον διευθυντή του 

Εργαστηρίου Σύγχρονης Τέχνης του Γκαίτε και του πρότεινα να φτιάξουμε ένα 

πρόγραμμα με πολλούς καλλιτέχνες από το Παρίσι και το εξωτερικό, ώστε να 

δημιουργηθεί μια πλατφόρμα αντιδικτατορική με βαθύ πολιτικό χαρακτήρα, χωρίς 

ιδεολογικά συνθήματα. Η ίδια η ουσία της τέχνης είχε χαρακτήρα πολιτικό και αυτό 

θα σκότωνε τη δικτατορία. Γιατί η τέχνη, όταν δεν είναι σλόγκαν ή σύνθημα, είναι 

απελευθερωτική.  Ήρθαν καλλιτέχνες από το Παρίσι, ο Ξενάκης, ο Τσόκλης κ.ά. 

Άρχισε μια περίοδος με πολλές εκθέσεις στο Γκαίτε. Ήταν δική μου ιδέα όλο αυτό. 

Πολεμήθηκα, όμως, από το σινάφι. Αυτή η παθογένεια της γενιάς μου, ο 

ανταγωνισμός… Δεν μπορείς να το φανταστείς. Δε θα μπω σε λεπτομέρειες, ούτε σε 

ονόματα.  

Μετά με κάλεσαν από τον Δεσμό για να συντάξω το πρόγραμμα. Ανέλαβα το 

στρατηγικό σχεδιασμό και την αναμόρφωση της γκαλερί, ώστε να αποκτήσει ένα 

στίγμα μέσα στη δικτατορία. Ήταν μια συνέχεια της περιπέτειας του Γκαίτε. Η πρώτη 

μου δουλειά εκεί λεγόταν Διαλείμματα. Έδωσα μερικά δείγματα δουλειάς για να 

δημιουργηθεί ένα πλαίσιο. Εκεί έγινε και το Βατερλώ μου. Εκεί παρουσίασα για 

πρώτη φορά τις «Υποθέσεις για Ένα Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης», που το 

εκμεταλλεύθηκαν και μού επιτέθηκαν. Δε λύγισα όμως. Όταν παλεύεις για κάτι, 

πρέπει να δέχεσαι και το τίμημα. Η ζωή για να αξίζει πρέπει να έχει κόστος. 

Με την Ώρα του Μπαχαριάν συνεργαστήκατε; 

Περιφερειακά. Ο Μπαχαριάν ήταν πολύ σημαντικός για τα ελληνικά πολιτιστικά 

πράγματα, αλλά η τέχνη που παρουσίαζε είχε καθαρά πολιτικό, αριστερό και 

φιλολογικό χαρακτήρα και δεν μου ταίριαζε. Συμμετείχα στην έκδοση των Χρονικών 

με μερικά σημαντικά κείμενα. 

Το  Πειραματικό Θέατρο της Ριάλδη; 

H Ριάλδη ήταν μια σημαντική περίπτωση. Εκείνο τον καιρό ήμουν σε φάση 

αποκλεισμού από τα πράγματα. Εκείνη δέχθηκε με χαρά να μου δώσει για τέσσερις 

Δευτέρες το θεατράκι της στην Ακαδημίας, για να παρουσιάσω κάποιες 

performances. Ό,τι πιο σημαντικό έκανα στην Ελλάδα ήταν εκεί. Μετά έφυγα για τις 
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Βρυξέλλες. Το Γκαίτε, ο Δεσμός και η Ριάλδη ήταν ορόσημα στην καριέρα μου και 

χαίρομαι που το επισημαίνεις. 

Ο τύπος πώς υποδέχθηκε αυτά τα έργα; 

(Γελάει). Είναι μεγάλη κουβέντα. Κοίτα. Κατ’αρχάς, το πρώτο έργο που σόκαρε ήταν 

η εγκατάσταση (Γλυπτική για τη συμμετοχή του κοινού-Απαγορεύεται η συμμετοχή, 

1970) που έκανα στο Γκαίτε. Δημιουργήθηκαν δυο ρεύματα τότε. Αυτοί που 

ταρακουνήθηκαν και είπαν ότι κάτι γίνεται και αυτοί που ένιωσαν ότι απειλούνται. 

Πράγματα παράδοξα συνέβησαν που μου στοίχησαν. Όλοι ήθελαν να με 

νουθετήσουν. Οι συνάδελφοί μου, οι καλλιτέχνες μου έλεγαν: «Θόδωρε τι είναι αυτά; 

Είσαι ένας πολύ καλός καλλιτέχνης, με status. Γιατί;» και οι συλλέκτες: «Τι θέλεις, 

να πετάξουμε τα έργα σου;». Δεν με κατανόησαν. Το χειρότερο ήταν ότι μερικοί από 

τη γενιά του ’30 αισθάνθηκαν ότι  απειλούνται. Επικοινώνησα με τη Βακαλό. «Ελένη 

μου, για ποιό λόγο μού επιτίθεσαι;» της είπα. Και μου απάντησε: «Δεν ντρέπεσαι; 

Καταστρέφεις ό,τι φτιάχναμε τόσα χρόνια. Αυτό που κάνεις είναι η καταστροφή της 

ελληνικής τέχνης». Συσπειρώθηκαν εναντίον μου. Δεν ζητούσα a priori δικαίωση. 

Θεωρούσα αυτά που έκανα ως συνέχεια μιας δουλειάς που είχε αλήθεια. Και φυσικά 

δεν είχα καμία πρόθεση να καταστρέψω την ελληνική τέχνη. 

Τα έντυπα ήταν αμφιλεγόμενα. Με θεωρούσαν περιθωριακό. Troublemaker. Παρόλα 

αυτά, ο Παπαδάκης στο Σήμα μού έκανε ένα αφιέρωμα για τους Χειρισμούς. Ο 

Δουμάνης του Θέματα Χώρου+Τεχνών με πολέμησε βρώμικα. Δεν ζει πια. 

Κυκλώματα… Ερχόμενος με ενθουσιασμό από το Παρίσι, ξεκίνησα μαζί του, μια 

δική μου ιδέα, το Θέματα Χώρου+Τεχνών. Είχα, βλέπεις, το ψώνιο της έρευνας και 

του έδινα θέματα. Και έχουμε το τραγικό της ελληνικής πραγματικότητας. Έρχεται 

και μού ζητάει μια μέρα ένα έργο μου. Και του είπα ότι θα του έδινα ένα κάνοντας 

του, μάλιστα ειδική τιμή, σκόντο. Μόλις του το είπα, έφυγε με τη μούρη 

κατεβασμένη. Ένας κακομοίρης!  Και αρχίζει έναν χυδαίο πόλεμο. Πάω και του λέω: 

«Ορέστη γιατί με πολεμάς; Eπειδή δεν σου χάρισα το έργο μου;». «Ναι, ρε. Ποιός 

νομίζεις ότι είσαι; Οι άλλοι γιατί μου τα χαρίζουν;». Οι άλλοι το έκαναν και τους 

στήριζε. Καταλαβαίνεις πώς λειτουργούσε το κύκλωμα. Με πολέμησε και όταν έβαλα 

υποψηφιότητα για καθηγητής στο Πολυτεχνείο.  

Για τον Δουμάνη και το Θέματα Χώρου+Τεχνών μου μίλησε και ο Αληθεινός.  

Ο Αληθεινός, μαζί με άλλα παιδιά της γενιάς του, υπήρξαν followers δικοί μου κατά 

ένα τρόπο. Θεωρούσαν ότι έφερνα πράγματα από το εξωτερικό και τα λοιπά. Καμία 

σχέση, βέβαια. Τον αγαπώ τον Δημήτρη. 
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Το κοινό πώς αντιδρούσε σε αυτά τα έργα; Συμμετείχε; 

H πιο κρίσιμη φάση του κοινού ήταν στον Δεσμό και στης Ριάλδη. Το πρώτο, στον 

Δεσμό, ήταν μέσα στη χούντα, γίνονταν τα επεισόδια της Νομικής, νομίζω και ο 

κόσμος ερχόταν με ένα μυστικιστικό τρόπο. Βρεθήκαμε όλοι μαζί και είχαμε μια 

μαγική επικοινωνία. Το άλλο ήταν στης Ριάλδη, όπου θα θυσίαζα το ποντίκι, για να 

απομυθοποιήσω την έννοια της βίας. Ο κόσμος πήγε να με λιντσάρει. Ήταν μια 

γνήσια εμπειρία. Δεν το θυσίασα τελικά. Τη δεύτερη φορά (εννοεί την performance 

Χειρισμός ΙΙ – Στα Όρια της Ανοχής, στο Πειραματικό Θέατρο, 1976), που το 

σκότωσα, πήγα να πεθάνω από ανακοπή. Δεν άντεχα να σκοτώσω αυτό το αθώο 

πλασματάκι. Ήθελα να δείξω με έναν ακραίο τρόπο στο κοινό τι είναι η βία. Το ίδιο 

έγινε και στο Άμστερνταμ, όταν έσπασα τα κρύσταλλα και πήγα να 

παρασημοφορηθώ. Κόντεψα να πάθω, πάλι, ανακοπή. Δεν ήταν show. Δεν ήμουν 

ηθοποιός. Ήταν οριακές καταστάσεις. Αυτό είναι η performance. 

Το θέμα της performance για μένα είναι η πρωτογενής λειτουργία σε όλες της τις 

εκδηλώσεις. Ο μάγειρας για παράδειγμα κάνει performance, ο ξυλουργός, ο 

χειροτέχνης, ο γιατρός κτλ. Performance είναι όποια λειτουργία προσπαθεί να 

παράξει υπεραξία. Σήμερα, τα φαινόμενα της βίας που βλέπουμε στη τηλεόραση, ο 

ISIS, o Trump κτλ είναι αποτέλεσμα της συρρίκνωσης της επικοινωνίας και της 

εικόνας. Ζούμε ένα πρωτοφανές πολιτιστικό φαινόμενο. Η τέχνη πρέπει να γίνει ο 

καταλύτης της πολιτιστικής συνείδησης που καθορίζει την κοινωνία. Έχει κοινωνικό 

ρόλο και όχι μέσα από τα στερεότυπα της Αριστεράς – προπαγάνδα, δημαγωγία, 

παραμόρφωση πληροφορίας κτλ. Ό,τι άγγιξα με αυτή την performance ήταν συνέχεια 

του παραπάνω συλλογισμού. Η ανθρωπότητα έχει εθιστεί στο θέαμα. Ήθελα να 

φτάσω στο άκρον άωτο του θεαματικού κρεσέντου μέσα από μια θυσία! Συνάντησα 

την κοινωνία του θεάματος μέσα από ένα τραγικό γεγονός Έθεσα στο κοινό το εξής 

ερώτημα: Βία ή πολιτισμός; Αν δεν συνειδητοποιήσουμε οι καλλιτέχνες ότι 

παράγουμε ενέργεια, η οποία είναι πολλαπλή και αν η τέχνη δεν παράξει ενέργεια 

προκειμένου να ανεβάσει το κοινωνικό σύνολο, τότε η κοινωνία και ο πολιτισμός 

καταρρέουν. Για αυτό τον λόγο και ο τίτλος ήταν Στα Όρια της Ανοχής. Όταν θυσίαζα 

το ποντίκι, μιμούμενος τα πειράματα της επιστήμης, έπαθα black out. 

Σας ευχαριστώ πολύ. 

Εγώ σε ευχαριστώ, που επικοινωνήσαμε τόσο ωραία, παρά το ηλικιακό gap. 
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Συνέντευξη Δημήτρη Αληθεινού: 

(Λυκόβρυση, 05-07-2016 και 21-03-2017) 

Ξεκινήσατε τη δημιουργική σας πορεία ως ζωγράφος με σπουδές στις Σχολές Καλών 

Τεχνών της Αθήνας και της Ρώμης. Γρήγορα περνάτε από τη ζωγραφική στην 

performance, ένα είδος τέχνης που εκείνη την εποχή συνδεόταν και με την αμφισβήτηση 

του κοινωνικού και αισθητικού κατεστημένου. Πώς στραφήκατε σε αυτή την 

κατεύθυνση; 

Κατ’αρχάς, αυτό που με απασχολούσε και εξακολουθεί να με απασχολεί ήταν η 

εικαστική γλώσσα, η έρευνα πάνω σε αυτή και το κοινωνικό περιεχόμενο του έργου. 

Όταν ήμουν στην ΑΣΚΤ, ήμουν ένας ζωγράφος του τελάρου. Τότε με απασχολούσε 

να γίνω ζωγράφος, να ελέγχω το σχέδιο, τη φόρμα κτλ. Αυτά για τη γλώσσα, όχι για 

το περιεχόμενο. Η γλώσσα με έβγαλε από το τελάρο. Προχωρώντας και δουλεύοντας, 

γιατί δουλεύω αρκετά, συνειδητοποίησα ότι είχα έναν χώρο με δύο διαστάσεις 

πραγματικές και μια απεικονισμένη. Στην έρευνα μου αυτή η τρίτη διάσταση έγινε 

πραγματική. Τις ήθελα απτές. Όχι όμως ως γλύπτης, αλλά ως ζωγράφος. Και επειδή 

είμαι προσεκτικός στα βήματά μου, ξέφευγα σιγά-σιγά από το τελάρο και μετά 

πήδηξα στο χώρο. Όταν βρήκα την τρίτη διάσταση, έψαχνα την τέταρτη, όταν βρήκα 

την τέταρτη, ήθελα την πέμπτη κ.ό.κ. Η ανάγνωση της γλώσσας και οι διαστάσεις με 

οδήγησαν στον χώρο. Και όταν ένα έργο έχει χρώμα, ήχο και κίνηση θέλει και ψυχή. 

Έτσι μπαίνει ο άνθρωπος. Μια απόλυτα φυσιολογική εξέλιξη αυτού που έκανα. Όταν 

ο Μιχαήλ Άγγελος τελείωσε τον Μωυσή του είπε: «Γιατί δεν μιλάς;». Αυτό το δεν 

μιλάς, εγώ το έκανα με τον άνθρωπο. 

Τότε δεν υπήρχε ο όρος performance. Την έλεγαν body art, happening, συμβάν. Η 

έκθεση μάλιστα στην ΄Ωρα λεγόταν Ένα Συμβάν. Τα πράγματα, λοιπόν, γεννήθηκαν 

φυσιολογικά. Ύστερα υπήρχε η εποχή και η ερμηνεία της. Σήμερα είμαστε πολύ 

μακριά από εκείνη την εποχή. Τα συζητάμε, τα αναλύουμε... Τότε δεν τα 

συζητούσαμε μόνο, τα ζούσαμε. Ζούσα αυτά που συνέβαιναν γύρω μου με μια 

διαίσθηση, αντίθεση και αντίδραση σε όλο αυτό που με έσφιγγε. Και έτσι έβγαιναν τα 

έργα μου. Οι εκθέσεις μου μέσα στη χούντα ήταν ενάντια στη χούντα, όχι όμως 

θεωρητικά, έπαιρνα θέση σε αυτό. Η ιδέα μου, ότι η τέχνη είναι το όπλο του 

καλλιτέχνη, είχε διαμορφωθεί πολύ πιο πριν από την Οπλοτέχνη. Είμαστε στο 1972, 

πέντε χρόνια πριν από την Οπλοτέχνη. 

Αντιμετωπίστε προβλήματα με τις αρχές εξαιτίας  των εκθέσεων στον Δεσμό και στην 

Ώρα;  
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Ναι, βέβαια. Ήμουν τυχερός, όμως. Δεν έγινα ήρωας από τύχη (γελάει). Στον Δεσμό 

υπήρχε ένα βιβλίο εντυπώσεων όπου έγραφαν: «Θα σε κανονίσουμε. Θα σου 

δείξουμε. Καταλαβαίνουμε τι λες». Ήρθε η ασφάλεια στο σπίτι μου, αλλά την 

κοπάνησα, δεν με βρήκανε. Πήγαν και στην Ώρα, αλλά ο Μπαχαριάν, που είχε 

μεγάλη εμπειρία από εξορίες και ήξερε πώς να συμπεριφερθεί στις αρχές, τους έλεγε: 

«Στάχτη είμαστε και σε στάχτη θα πάμε» (γελάει). Τους δούλευε με έναν υπαρξιακό 

τρόπο. Γλίτωσα που δεν με πιάσανε. Δεν είχα να εξαργυρώσω, λοιπόν, κάτι. Έτσι δεν 

έγινα, από τύχη, πολιτικός ή υπουργός. Γιατί, ξέρετε, το ξύλο το περνάς. Το να γίνεις 

υπουργός ή βουλευτής, όμως, δεν περνάει με τίποτα (γελάει). Είναι μεγάλη 

διαστροφή. 

Για να κλείσουμε, λοιπόν, την αρχική σας ερώτηση, τα πράγματα ξεκινάνε μέσα από 

την έρευνα της γλώσσας. Έπειτα παρόλο που πέρασα τα δύο προπαρασκευαστικά 

στάδια της ΑΣΚΤ, δεν πέρασα στα εργαστήρια και πήγα στη Ρώμη. 

Με ρωτάνε, συχνά, πώς ήταν τα πράγματα στη Ρώμη εκείνη την εποχή, το ’69-’70. 

Μη νομίζετε ότι στη Ρώμη τότε η πρωτοπορία ήταν κάτι το ιδιαίτερο. Υπήρχε η 

γκαλερί Attico, όπου ο Κουνέλλης είχε παρουσιάσει τα άλογα. Άλλωστε εγώ δεν είχα 

σχέση από την αρχή με την performance. Tότε έβγαινα στο χώρο, δεν είχα φθάσει 

ακόμα στον άνθρωπο. Ανακάλυπτα τα πράγματα και νόμιζα ότι ο μόνος  που τα  είχε 

ανακαλύψει! Παθαίνεις, βέβαια, σοκ όταν ανακαλύπτεις ότι η γη είναι στρογγυλή! 

(γελάει). Αλλά είναι ωραία όταν ανακαλύπτεις, νιώθεις μια σιγουριά και ας έχουν 

ανακαλύψει και άλλοι πριν από σένα τα ίδια πράγματα. Δεν σε νοιάζει. Σε αυτή την 

ηλικία δεν σου καίγεται, άλλωστε, καρφί για τίποτα. Στη Ρώμη κατάλαβα ότι 

υπήρχαν κάποιοι «συνοδοιπόροι» μου, πολύ προγενέστεροι βέβαια, οι οποίοι έκαναν 

κάτι άλλο. Έμαθα για τα φουτουριστικά έργα - ίσως οι πρώτες επίσημες performances 

είναι αυτές των ιταλών φουτουριστών και του Marinetti - και όλα αυτά που 

προτείνανε με τα μανιφέστα τους. Και βέβαια οι performances των Ρώσων 

φουτουριστών, πιο πολύ και από τους Ιταλούς.  

Στην αρχή ήρθα σε επαφή με κάτι που δεν ήταν performance. Είχα να λύσω το 

βιοποριστικό. Μάθαινα τη γλώσσα, την πόλη, την ιστορία της πόλης και της Ευρώπης 

και όλα αυτά σε ένα συμπυκνωμένο χρόνο. Ο Πρεβελάκης, που μας έκανε ιστορία 

της τέχνης στην ΑΣΚΤ, μας μιλούσε τέσσερα χρόνια για την Αναγέννηση. Για 

πρωτοπορία τίποτα. Ήταν φρικτή λέξη  Ποιός θα μιλούσε στην ΑΣΚΤ για 

πρωτοπορία; Ο Μόραλης; O Νικολάου; O Παππάς; Τότε στη σχολή, αν δεν έβγαινες 

από το προαύλιο, δεν ήξερες αν είχαμε χούντα.  Αυτό με εκνεύριζε πραγματικά.  Για 
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την πολιτική ούτε κουβέντα. Έξω όμως υπήρχε φυλακή, βία, καταπίεση. Και το μόνο 

που μας έλεγαν: «Το ένα χρωματάκι να μπει από εδώ, το άλλο από εκεί». 

Αναφερθήκατε προηγουμένως στον Δεσμό και την Ώρα. Θέλετε να μου μιλήσετε για 

αυτούς τους χώρους και τη σχέση σας μαζί τους; 

O Δεσμός παραμένει μέχρι σήμερα σημαντικός. Στη δική μου σχέση με το Δεσμό 

υπάρχει ένα πρόσωπο που θα το ευχαριστώ πάντα. Είναι ο Γιάννης ο Γαΐτης. Ένας 

άνθρωπος που προσέφερε πολλά πράγματα στη σύγχρονη ελληνική τέχνη. Άσχετα αν 

ο περισσότερος κόσμος βλέπει σε αυτόν τα ανθρωπάκια που ζωγράφιζε. Ήταν 

ανοικτός στους νέους. Είχε μια έκθεση στον Δεσμό το ’71. Εγώ τότε ήμουν ένας 

φοιτητής, που δούλευε με πολύ πάθος και κόπο στο εργαστήρι του στα Εξάρχεια, για 

να ξεστραβωθεί λιγάκι και όχι  για να εκθέσει. Ούτε τώρα δεν έχω στο μυαλό μου την 

έκθεση. Το τελευταίο πράγμα που μετράει είναι η έκθεση. Αυτό το λέω και σε πολλά 

νέα παιδιά, που το μόνο που τους νοιάζει είναι η έκθεση. Μπορείς να έχεις κάνει 

εκατό εκθέσεις και να είσαι ασήμαντος και με μια να είσαι σημαντικός. Ο Όμηρος, 

άλλωστε, δυο βιβλία έγραψε όλα και όλα! Στην έκθεση του Γιάννη, λοιπόν, 

συνάντησα κάποιους καθηγητές μου και τους ζήτησα να περάσουν από το εργαστήριό 

μου, για να δουν τα έργα μου. Κανείς δεν ήρθε. Μόνο ο Νικολάου. Την επόμενη μέρα 

όμως ήρθε ο Γαΐτης και μου λέει: «Είσαι έτοιμος για έκθεση». Του λέω: «Μα εμένα 

δε με νοιάζει να εκθέσω». Για να μη σας τα πολυλογώ, το βράδυ μου έφερε δύο 

γκαλερίστες, τον Μάνο Παυλίδη και την Έπη Πρωτονοταρίου του Δεσμού. Και 

έκανα την έκθεση Χωρίς Τίτλο στο Studio 47 που είχε ο Δεσμός στη συμβολή των 

οδών Νοταρά και Μετσόβου, το ‘72. Μετά την έκθεση, η σχέση μου με τον Παυλίδη  

έγινε περιπετειώδης. Ό,τι έκανα, ο Δεσμός το αγκάλιασε, κάτι που δεν ήταν καθόλου 

εύκολο εκείνη την εποχή. Όταν μετά από λίγο καιρό ζήτησα από τον Παυλίδη μια νέα 

έκθεση μου λέει: « Μα κάναμε!». Και του απαντώ ότι αυτή που κάναμε ήταν εκτός 

Δεσμού. Η αλήθεια είναι ότι στα έργα που θα παρουσίαζα υπήρχε και ένα κομμάτι 

ωμό κρέας. Φοβήθηκε ότι θα μας κλείσουν όλους μέσα. Μου λέει: «Αυτό δεν είναι 

τέχνη». Του απάντησα: «Τι είναι τέχνη το αποφασίζω εγώ!». Παρόλο που ήμουν 

πιτσιρικάς δεν κώλωνα. Και έτσι δεν έγινε η έκθεση. 

Ακριβώς πίσω από το Δεσμό στην οδό Τζιραίων είχε το εργαστήριο του ο ζωγράφος  

Γιώργος Τούγιας. Τον είχα γνωρίσει σε ένα από τα θαυμάσια πράγματα που 

διοργάνωνε ο Δεσμός, τις «Δευτέρες». Πάνω από την γκαλερί, ήταν το σπίτι του 

Παυλίδη. Μαζευόμασταν εκεί, λοιπόν, κάθε Δευτέρα, γύρω από ένα καζάνι με 

μακαρονάδα, τρώγαμε, συζητούσαμε και πίναμε κρασί. Σύχναζαν ο Τώνυ Σπητέρης, 
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ο Αλέξανδρος Ξύδης, ο Μανόλης  Μαυρομμάτης, ο Νανάκος Παπαϊωάννου ( ο 

Γιάννης Γ. Παπαϊωάννου), ο Παντελής Ξαγοράρης, ο Αχιλλέας Απέργης, η Πάστρα,   

ο Μίχας. Οι καλλιτέχνες του Δεσμού. Ο Καρράς, ο Κοντός. Όλη η μαγιά, που υπήρχε 

τότε γύρω από τη σύγχρονη τέχνη, ήταν εκεί μέσα. Εγώ ήμουν ο πιο μικρός, αλλά με 

συμπαθούσαν. Είχαμε από αγκαλιές μέχρι μαχαιρώματα. Τσακωμοί και διαφωνίες και 

όλα αυτά μέσα από μια μακαρονάδα και κρασί. Έτσι, όμως, βγαίνει η τέχνη. Ήταν 

εποικοδομητικό όλο αυτό. Εκεί ήταν και ο Τούγιας. Ξέρετε, με αγαπούσαν όλοι 

αυτοί, γιατί είχα κάνει αυτή την έκθεση στο «Δεσμό» που ήταν έντιμη και ώριμη. 

Ήμουν 27 ετών και με θεωρούσαν 45. Είχα σεβασμό για αυτούς τους ανθρώπους.  

Ήξερα να κρατώ τις αποστάσεις, χωρίς να γίνομαι υποτελής. Λέω στον Γιώργο - 

πηγαίνω στο παρασκήνιο τώρα, αλλά χρειάζεται, για να καταλάβετε το κλίμα και τις 

καταστάσεις. Λέω, λοιπόν στον Γιώργο, ότι ενδιαφέρομαι να κάνω μια έκθεση. 

Παίρνει τηλέφωνο τον Μπαχαριάν, του λέει για μένα. Ο Μπαχαριάν με ήξερε, γιατί 

μού είχε γράψει μια κριτική η Βακαλό, που ήταν κολλητή του. Έτσι έγινε το Συμβάν 

στη Ώρα, τον Μάϊο του ‘73, μια performance διαρκείας που τη θυμούνται ακόμα. Δεν 

περιοριζόταν μόνο στα ελληνικά πράγματα, υπήρχαν αναφορές για τους Baader-

Meinhoff, τις Ερυθρές Ταξιαρχίες κτλ. 

Ποιά έντυπα στήριζαν αυτές τις καλλιτεχνικές πρακτικές στην Ελλάδα; 

To Σήμα του Παπαδάκη στήριζε αρκετά τη σύγχρονη τέχνη και ανθρώπους σαν 

εμένα, που ήμασταν έξω από τους μηχανισμούς.  Τα άλλα ήταν πιο συντηρητικά. Το 

Τρίτο Μάτι, ο Ζυγός, οι Εποχές, το Αντί με τον Ξύδη. Όσο για το Θέματα 

Χώρου+Τεχνών του Δουμάνη λειτουργούσε πολύ με τα κυκλώματα. 

Τι σήμαινε να είσαι πρωτοποριακός καλλιτέχνης εκείνη την εποχή; 

Δεν αισθανόμουν πρωτοποριακός. Έκανα ό,τι ήθελα. Δεν ανήκα σε κανένα ρεύμα. 

Άλλοι έλεγαν: «Τι μαλακίες είναι αυτές!», άλλοι: «Προχώρα!». Ξέρετε υπήρχαν και 

πολλοί καλλιτέχνες του τελάρου, οι λεγόμενοι νέοι ρεαλιστές, που είχαν κοινωνική 

συνείδηση. Η Κανακάκη, ο Μπότσογλου, ο Κατζουράκης. Για μένα, όμως, η 

ανάτροπη έπρεπε να γίνεται και στη γλώσσα, όχι μόνο στο περιεχόμενο. Με το να 

ζωγραφίζεις, ας πούμε, κάποια κελιά. Πρέπει η γλώσσα να είναι καινούρια, για να 

έρθει η ανατροπή. Αυτό με διαφοροποιούσε από τους άλλους. Δεν μπορεί να υπάρξει 

το καινούριο, αν δεν αλλάξει η εικαστική γλώσσα. 

Συνεχίζετε στο Παρίσι με τις παρεμβάσεις στο δημόσιο χώρο. Γιατί επιλέξατε το 

Παρίσι;  
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Βρέθηκα κατά τύχη εκεί. Συμπτωματικά. Δεν μου άρεσε καθόλου στην αρχή. Οι 

Παριζιάνοι ήταν τελείως διαφορετικοί από τους Ρομάνους. Ήταν ψυχροί. Τους 

ζητούσες ένα ποτήρι νερό και σου έλεγαν: «΄Α la fontaine, monsieur»  Στη Ρώμη 

έβγαινες από το σπίτι σου το πρωί και καλημέριζες όλο τον κόσμο, από την πόρνη 

μέχρι την καλόγρια! Μου έκανε καλό όμως, το Παρίσι. Με σμίλεψε. Μου έμαθε το 

γιατί και το διότι. Στην Αθήνα έμαθα το φως και τη σκιά. Στη Ρώμη πως φτιάχνονται 

το φως και η σκιά. Στο Παρίσι έμαθα το γιατί και το διότι της φόρμας και της 

γλώσσας. Εκεί το έμαθα, μιλώντας και σπουδάζοντας. Με τη βοήθεια ενός φίλου μου, 

του Δανιήλ, σημαντικού καλλιτέχνη, που τον εκτιμούσα και σαν φίλο και σαν 

άνθρωπο. Το Παρίσι είναι πρωτεύουσα, ενώ η Ρώμη μια χαριτωμένη επαρχία. 

Έρχεσαι αντιμέτωπος με τη σκληρή πραγματικότητα του εμπορίου της τέχνης. 

Επιλέγεις να πας ή από εδώ ή από εκεί. Και όταν τέθηκε το θέμα να πάω στην 

Αμερική ήξερα πια ότι έπρεπε να μείνω εδώ. Βέβαια, για να είμαι ειλικρινής, όταν 

είχα δει πιτσιρικάς το με Κομμένη την Ανάσα του Godard και τον Belmondo, είπα: 

«Θα πάω στο Παρίσι για να καπνίζω Gitanes και να φλερτάρω τις γκόμενες του 

Παρισιού!» (γελάει). Έτσι ήταν. Ο κινηματογράφος, η nouvelle vague και αυτό το 

κλίμα που σε οδηγεί στο Μάη. Ο Μάης και ο απόηχός του. 

Είχατε συνοδοιπόρους σε αυτή την καλλιτεχνική περιπέτεια στο Παρίσι; Με ποιους 

ανθρώπους συνδεθήκατε; 

O Νίκος ο Κεσσανλής, η γυναίκα του η Χρύσα, ο Δανιήλ, ο Πιερράκος. Κάναμε 

διάφορα πράγματα μαζί. Και οι πιο νεαροί και πρωτόπλαστοι τότε, ο Ντένης 

Ζαχαρόπουλος, ο Παγουλάτος, η Βάσια Καραμπελιά. Όλοι είχαμε την ίδια ηλικία 

περίπου και παλεύαμε. Υπήρχαν από μικρές μέχρι μεγάλες γκαλερί και ο Ιόλας. Μια 

ρευστή κατάσταση. Περιφερόταν και ο Τσαρούχης με την αυλή του. Δεν είχα σχέση 

μαζί του. Ο Νίκος Χατζηνικολάου, επίσης. Και βέβαια οι πιο πολιτικοποιημένοι με 

τους οποίους διασταυρωνόμασταν κατά καιρούς, ο Πουλαντζάς, φυσικά, ο 

Μπιτσάκης κ.ά. 

Η Βεατρίκη Σπηλιάδη σε ένα άρθρο της στον κατάλογο της έκθεσης Περιβάλλον-

Δράση: Τάσεις της Ελληνικής Τέχνης Σήμερα, το 1981,έγραψε ότι δημιουργήσατε έργα 

σαν την Οπλοτέχνη από μια άρνηση να παραδεχτείτε «το αντικειμενικό γεγονός ότι ο 

Μάης δεν πραγματοποιήθηκε, δηλαδή δεν ιστορικοποιήθηκε, δεν έγινε παρελθόν». Σας 

επηρέασαν, τελικά, τα προτάγματα του Μάη; 

To ’68 ήμουν στην Ελλάδα και μαθαίναμε ότι κάποια αναρχικά στοιχεία στο Παρίσι 

δημιουργούσαν ταραχές. Αυτά έλεγε η χούντα. Ακούγαμε ύστερα τη Deutsche Welle 
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που έλεγε ότι στο Παρίσι γινόταν μια επανάσταση και αυτό μας έδινε κουράγιο. 

Θέλαμε να πιστεύουμε τη DW. Η απευθείας σχέση μου με τον Μάη, λοιπόν, ήταν το 

πρωί, οι πληροφορίες της χούντας και το βράδυ, εκείνες της DW. Το πρωί στην 

ΑΣΚΤ υπήρχε βουβαμάρα. «Η τέχνη για την τέχνη. Η τέχνη δεν πρέπει να έχει σχέση 

με την πολιτική». Αυτά έλεγαν. Μού έσπαγε τα νεύρα αυτό. Ήρθα σε ρήξη με τον 

Νικολάου και τους άλλους. Καλοί άνθρωποι, αλλά κανείς δε μιλούσε  για τον 

Κανιάρη, τον Γαΐτη που ήταν νέοι τότε, σαραντάρηδες και αντιδρούσαν. Στη σχολή 

τούς είχαν στη μαύρη λίστα. Αν δεν ήταν ο Δεσμός και το Γκαίτε που έφερναν όλους 

αυτούς.  Στο Γκαίτε  πρωτοείδα εκθέσεις. Εκεί είδα και τον Θόδωρο, έναν πολύ 

σημαντικό καλλιτέχνη, πρωτοπόρο της performance. Θα σας πρότεινα να 

ασχοληθείτε με τον Θόδωρο, είναι πολύ σημαντική η περίπτωσή του. 

Για άλλους καλλιτέχνες της performance όπως ο Σεμιτέκολο, τι έχετε να πείτε; 

Ακούστε. Εγώ επειδή αξιολογώ, έχω την άποψη μου. Δική σας δουλειά είναι η 

έρευνα και πολύ καλά κάνετε. Πολλούς τους θεωρώ ατάλαντους. Ο Θόδωρος είναι 

ένας πολύ αξιόλογος καλλιτέχνης. Και για να είμαστε και αντικειμενικοί από τους 

πρώτους που έκαναν performances, αν όχι ο πρώτος, είναι ο  Τάκις στο Παρίσι, τη 

δεκαετία του ’60. Μετά από τον Τάκι, ακολούθησαν η Καραβέλα και εγώ. Επίσημα 

παρουσιάσαμε performances και όχι φωτογραφίες. Δεν λέω τίποτα, που δεν θα το 

έλεγα και δημόσια. Παίρνω το βάρος και την ευθύνη όσων λέω. Και είναι καλό στη 

χώρα, που γεννήθηκε η διαλεκτική, να έχουμε και μια διαλεκτική σχέση με τα 

πράγματα και να μη ζητάμε κάτι περισσότερο από αυτό που προσφέραμε. Δεν είναι 

ωραίο να λέμε ψέματα, για να κερδίσουμε κάτι. Άλλωστε το ψέμα έχει κοντά 

ποδάρια. Ένας άλλος που έκανε performances είναι ο Λουκάς Σαμαράς. 

Ο Σαμαράς δημιούργησε και έζησε στην Αμερική. Και ο Τάκις εργάστηκε, κυρίως, στη 

Γαλλία. 

Ναι, έχετε δίκιο σε αυτό. Και δεν έκαναν κοινωνική τέχνη. Το παιχνίδι παίζεται 

ανάμεσα στην Καραβέλα και εμένα. 

Η Παπακωνσταντίνου; 

H Λήδα έχει δείξει κάποιες φωτογραφίες και λέει ότι έκανε performance. Και εγώ 

έχω φωτογραφίες από τη σχολή και  εφτά ετών ντυμένος Κοζάκος. Να σας τις δείξω. 

Αν αυτό είναι performance, τότε έκανα από την κοιλιά της μάνας μου! Τα πράγματα 

ή γίνονται σε επίσημους φορείς με τεκμήρια ή όχι. Σε αυτά είμαι εναντίον. Δεν 

μπορώ με μια φωτογραφία να σας αποδείξω ότι έκανα performance. O Σεμιτέκολο 

γύριζε, λέει, με ένα ντενεκεδάκι και λέει ότι έκανε performance. Ό,τι μπούρδα, ό,τι 
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αστείο έκανε κανείς ως πιτσιρικάς, έγινε performance. Αυτή είναι η θέση μου. Δεν 

κάνει να παραπλανάς τον κόσμο. Άλλα τα βιβλία, οι κατάλογοι και οι τεχνοκριτικοί 

δεν σε πληροφορούν. Συχνά παραχαράσσουν την πραγματικότητα. Η αντικειμενική 

ιστορία γράφεται με τα γεγονότα, με την έρευνα και όχι με φιλίες. Τότε θα ήταν το 

Kama Sutra ή Ο Εραστής της Λαίδης Τσάτερλυ, ένα ερωτικό μυθιστόρημα και όχι 

ιστορία! Γιατί εκεί το πάμε να κάνουμε την ιστορία ερωτικό μυθιστόρημα !(γελάει) 

Ποιες ήταν οι ιδεολογικές σας επιρροές; 

Διαμορφώθηκα στην εφηβεία μου από τους κλασικούς Ρώσους συγγραφείς της 

λογοτεχνίας και τους Έλληνες. Σιγά-σιγά άρχισα να διαμορφώνω μια άποψη για τα 

πράγματα, όχι όμως πολιτικοοικονομική. Στο σπίτι μου δεν ήταν ούτε δεξιοί, ούτε 

φανερά αριστεροί. Ο πατέρας μου ήταν δημοκράτης, η μάνα μου αριστερή. Οι φίλοι 

μας και οι συγγενείς αριστεροί, με εξορίες κτλ. Το Κεφάλαιο το διάβασα πολύ 

αργότερα. Έγινα αριστερός, χωρίς να έχω κομματικοποιηθεί  ποτέ. Πίστευα και 

πιστεύω ότι η τέχνη ανήκει στους ανθρώπους. 

Γιατί περάσατε στις παρεμβάσεις στο δημόσιο χώρο; Επηρεαστήκατε καθόλου από τις 

αρχές της Καταστασιακής Διεθνούς; 

Δεν είχα επιρροές. Πήγαινα όπου με πήγαινε το ξεροκέφαλό μου. Όταν έκανα τις 

αφίσες στο Φόρμα-Ανάγνωση, μου είπαν, ο Νίκος( Κεσσανλής) και ο Δανιήλ, ότι και 

ο Rotella έκανε το ίδιο. Ούτε που τον ήξερα. Έπαιρνα τις αφίσες από τους δρόμους, 

τις πήγαινα στο εργαστήριό μου, τις πείραζα και τις ξανατοποθετούσα στους 

δρόμους. Ήθελα να ενεργοποιήσω την αντίληψη του θεατή και του πολίτη. To ίδιο 

συνέβαινε και με το Φόρμα-Ψυχολογικό ερέθισμα. Τοποθετούσα μονοχρωματικές 

ταινίες σε διάφορα σημεία των πόλεων.  Ήθελα να καταλάβω τι συμβαίνει όταν 

έχουμε μια μόνο χρωματική φόρμα, πώς αντιδράει ο Ιταλός στο κόκκινο, ο Εγγλέζος, 

ο Γιουγκοσλάβος. Λέω για τις χώρες που έγινε η έρευνα. Έτσι έβγαζα τα 

συμπεράσματά μου. Δεν ήμουν σε κάποιο κίνημα καταστασιακό. 

Θέλετε να μιλήσουμε και για την Οπλοτέχνη; 

Το ’77 η Έφη Στρούζα, μια από τις σημαντικές φυσιογνωμίες εκείνης της δεκαετίας 

στην Ελλάδα και όχι μόνο, που εκτιμούσε τους καλλιτέχνες, εκείνους που 

αντιμετώπιζαν τη χυδαιότητα των κυκλωμάτων, διοργάνωνε μια έκθεση για την 

ελληνική πρωτοπορία στη Μόντενα και τη Βενετία. Μού ζήτησε να πάρω μέρος μαζί 

με  τον Θόδωρο, τον Αχιλλέα Απέργη, τη Διοχάντη, τον Ζουμπούλη. Είχα μαζέψει τα 

στοιχεία από την προηγούμενη έρευνα μου. Το κίνημα της Οπλοτέχνης είχε εμένα για 

αρχηγό και εμένα για οπαδούς! (γελάει). Ο δήμος της Μόντενα ήταν αριστερός. Σιγά-



 

300 

 

σιγά άρχισαν να μου κόβουν την πρόταση, που είχα καταθέσει με τη Στρούζα. Οι 

πολιτικές ομάδες της πόλης, όπως οι Ερυθρές Ταξιαρχίες, μιλούσαν συνέχεια για 

πολιτική και οικονομία, αλλά δεν έλεγαν λέξη για τον πολιτισμό, για το πιο 

σημαντικό κομμάτι μιας κοινωνίας. Ανέλαβα τελείως εθελοντικά να μιλήσω εγώ. 

Χωρίς να έχω, φυσικά, καμία σχέση με αυτές τις ομάδες. Η τέχνη πιστεύω είναι το 

μόνο όπλο που μπορεί να αλλάξει τη συνείδηση της μάζας και να βάλει τις βάσεις για 

ένα γερό αύριο. Ήθελα να μιλήσω για τον τρόμο που προκαλεί στους ανθρώπους η 

εξουσία. Κάθε εξουσία. Αλλά ακολουθούσα τις ακραίες ιδέες. Συμπτωματικά, την 

ίδια εποχή, οι Ερυθρές Ταξιαρχίες είχαν πιάσει τον Μόρο. Εγώ έκανα τις 

αφισοκολλήσεις, αλλά οι αριστεροί του δήμου το απαγόρευσαν. Δεν έδιναν τις 

άδειες. Όσο προχωρούσε, ήταν και το θέμα του Μόρο, ο φόβος μεγάλωνε. Μιλούσαν 

για «τρομοκρατική τέχνη». Δεν το ήθελαν. Πήγαινα, λοιπόν, το βράδυ, παράνομα και 

έβαζα αφίσες σε δέντρα και σε κολώνες. Φορούσα συνέχεια την κουκούλα, 

συμβολικά. Το «Va Fa» ήταν αμφίσημο. Σήμαινε «Πήγαινε γαμήσου» ή «Πήγαινε 

Κάνε». Ή πράξεις ή τίποτα. Στην επιστροφή έφτασα στα όρια μου. Κατάλαβα τι 

σημαίνει η κατεστημένη αριστερά που πολεμάει το καινούριο, την επανάσταση. Οι 

Έλληνες καλλιτέχνες φεύγαμε από τη Μόντενα και συνεχίζαμε για τη Βενετία με το 

τρένο. Εκεί δε μου μίλαγε κανείς. Με έβαλαν σε καραντίνα. Αυτά δεν τα έχω 

ξαναπεί. Στη Βενετία με δικάσανε οι συνάδελφοί μου σε ένα άτυπο δικαστήριο. Για 

ποιό λόγο να κάνω όλα αυτά, που ήταν ενάντια στη έκθεση. Τους εξήγησα πολύ 

ήρεμα ότι ήθελα απλά να εκφράσω τη γνώμη μου. Την επόμενη μέρα ο Αχιλλέας ο 

Απέργης με πλησίασε και μου ζήτησε συγγνώμη. Ήταν άδικο όλο αυτό που μου  

έκαναν. Από τότε με τον Αχιλλέα γίναμε κολλητοί.  Ύστερα συνέχισα και με το 

δεύτερο μανιφέστο της Οπλοτέχνης  στη Βενετία. Ήξερα πια ότι η performance ως 

μορφή έκφρασης είχε πεθάνει, το ίδιο και η αριστερά με την κατεστημένη της μορφή. 

Και αν θέλεις να κάνεις μια αληθινή τέχνη κόντρα στο κατεστημένο πρέπει να είσαι 

μόνος σου. Έβαλα, λοιπόν, μια καρέκλα μπροστά από μια προβλήτα στη Βενετία, 

αγνάντευα τον ορίζοντα και τάιζα τους γλάρους. Ήταν μια Γραφή στο Χώρο όπως το 

ονόμασα. Η performance, για να συνεχίσει να υπάρχει, έπρεπε να εμπλουτιστεί με 

τελετουργικά. Αλλά αυτή είναι μια άλλη κουβέντα. 

Σας ευχαριστώ πολύ. 

Και εγώ. Εύχομαι καλή επιτυχία. 
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Συνέντευξη Λήδας Παπακωνσταντίνου: 

(Αθήνα, 05-10-2016 και 30-05-2017) 

Ξεκινήσατε να σπουδάζετε γραφιστική στο ΑΤΙ  και ζωγραφική στο προπαρασκευαστικό 

τμήμα της ΑΣΚΤ. Στα μέσα της δεκαετίας του ’60 αποφασίσατε να αφήσετε την Ελλάδα 

και να συνεχίσετε τις σπουδές σας στο Λονδίνο. Γιατί επιλέξατε το Λονδίνο και την 

Αγγλία; 

Είχα επιλέξει να μάθω αγγλικά. Ο αδερφός του πατέρα μου δίδασκε αγγλικά. Ήταν 

πολιτικός κρατούμενος στη Σαλαμίνα, έμαθε αγγλικά στη φυλακή και τα έμαθε και 

σε μένα. Ήταν η γλώσσα που καταλάβαινα καλύτερα. Με ενδιέφερε, επίσης, η 

αγγλόφωνη μουσική. Τα γαλλικά τραγούδια τα έβρισκα πιο γλυκερά. Το rock, ήταν 

ό,τι σημαντικότερο στη ζωή μου, ειδικά στην εφηβεία. Κανείς από την οικογένειά 

μου δεν είχε ζήσει σε κάποια πρωτεύουσα του εξωτερικού, ούτε μιλούσαν για άλλες 

χώρες. Το επέλεξα από μόνη μου, αλλά ήθελα να φύγω και από τη χώρα μου. 

Έχετε πει ότι φύγατε για να ξεφύγετε και από τη μοίρα της νεαρής Ελληνίδας, εκείνης 

της εποχής, που θα παντρευόταν νωρίς και θα έκανε μια ζωή που δεν ήθελε. 

Ναι, αν και για να είμαι ειλικρινής, δεν κινδύνευα από κάτι τέτοιο. Οι γονείς μου 

ήταν πολύ ανοικτοί άνθρωποι. Περισσότερο κάτι με καλούσε, παρά με έδιωχνε. Ήταν 

ένα κάλεσμα στον κόσμο αυτό που με καλούσε, ήταν ένας κόσμος ανοικτός, 

τεράστιος, που με περίμενε. 

Θέλετε να μου περιγράψετε το κλίμα, κοινωνικό και καλλιτεχνικό, που επικρατούσε 

εκείνη την περίοδο στο Λονδίνο; 

Η μεταπολεμική Αγγλία, που εγώ γνώρισα, ήταν μια χώρα βομβαρδισμένη και πολύ 

φτωχή. Έμενα στο Λονδίνο, στο Shepherd’s Bush, μια  από τις πιο άθλιες και φτωχές 

γειτονιές του Λονδίνου. Ήταν πολύ μακριά όλα αυτά από το περίφημο Swinging 

London, έναν όρο που με ενοχλούσε πραγματικά, γιατί είχε να κάνει περισσότερο με 

το εμπόριο, τα ρούχα και τον τουρισμό.  Έζησα, λοιπόν, σε μια πολύ φτωχή περιοχή, 

με πολλούς μαύρους κατοίκους και με έναν από τους καλύτερους χώρους για jazz 

μουσική, όπου έπαιζαν οι καλύτεροι τζαζίστες στον κόσμο. Βρέθηκα, χωρίς να έχω 

ξαναδεί μαύρο στη ζωή μου, σε μια περιοχή όπου συνυπήρχαν πολλές ράτσες. 

Υπήρχε τότε πολύς ρατσισμός στην Αγγλία. Ήταν πολύ δύσκολο να βρω και να 

νοικιάσω ένα σπίτι, γιατί ήμουν Ελληνίδα. Ήμασταν πολύ φτωχοί τότε και δεν είχαμε 

μπει, ακόμα, στην ΕΟΚ. Υπήρχαν πολύ ισχυρές δομές. Η Αγγλία ήταν μια πολύ 

ισχυρή χώρα, που είχε όμως κατρακυλήσει το γόητρό της. Το σοκ του κοινού ήταν 

μεγάλο, όταν συνειδητοποίησαν ότι έσφαζαν Ινδούς, τι ήταν ο βομβαρδισμός της 
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Δρέσδης… Η ιστορία διάβαζε, πια, τον εαυτό της. Άρχιζαν να συνειδητοποιούν τα 

λάθη τους. Μέσα από το βράσιμο αυτό έβγαινε το καινούριο. Βέβαια, για πολλούς, το 

καινούριο ήταν το Swinging London και η Oxford Street, με το εμπορικό κέντρο για 

τους τουρίστες, δηλαδή, που έρχονταν να ψωνίσουν. Η τέχνη, όμως, είχε επίγνωση 

αυτής της τεράστιας αλλαγής και συνειδητοποίησης που συνέβαινε. 

Ο Brian Eno, χθες, στη διάλεξη του στη «Στέγη Γραμμάτων και Τεχνών», μίλησε για 

την καινούρια επανάσταση. Την επανάσταση των φτωχών. Αυτοί ψήφισαν την έξοδο 

της Αγγλίας από την Ευρώπη. Εμείς, the liberal middle class, βρεθήκαμε 

απροετοίμαστοι. Πιστεύουμε και πιστεύαμε σε κάποιες ουτοπίες. Προς τα τέλη του 

’60 με αρχές του ’70, που πήγα εγώ στην Αγγλία, ήταν αναπόφευκτη η ζύμωση και η 

συνεργασία με αυτό που διαμορφωνόταν. Στην Βοnd Street, όπου δεν υπήρχαν μόνο 

γκαλερί, θυμάμαι ότι είδα την έκθεση με τα υπέροχα σχέδια του David Hockney για 

τα ποιήματα του Καβάφη. Ο ίδιος ο Hockney και οι παρέες του πρότειναν κάτι άλλο. 

Εκεί μπορούσαμε να συναντηθούμε. Δεν υπήρχαν στεγανά. 

Υπάρχουν μελετητές που θεωρούν ότι εκείνη την περίοδο το East End, έπαιρνε κεφάλι. 

Η τέχνη, το ταλέντο και η δημιουργικότητα έδιναν τη δυνατότητα στην εργατική τάξη να 

διακριθεί. 

 Ναι, είναι αλήθεια αυτό. Η τέχνη ανοιγόταν στον κόσμο. Θυμάμαι το Woolworth, 

ένα λαϊκό πολυκατάστημα, όπου ψώνιζε η λαϊκή και η μεσαία τάξη. Άρχισαν να 

δημιουργούνται χώροι που στόχευαν στους λαϊκούς ανθρώπους. Έτσι και η τέχνη 

επιλέγει που θα πάει. Για παράδειγμα, πια, η τέχνη περιορίζεται στις γκαλερί και 

απευθύνεται στους λίγους. Τότε έγινε μια αντιστροφή. Η τέχνη έφευγε από τους 

ειδικούς χώρους και απευθυνόταν στους πολλούς. Με τον ίδιο τρόπο, όταν επέστρεψα 

στην Ελλάδα, επέλεξα τους δημόσιους χώρους αντί για τις γκαλερί.  

Υπήρχε και το Black Power, τότε στην Αγγλία, το κίνημα των μαύρων. Η δύναμη της 

μουσικής και της μαριχουάνας. Σκεφτείτε ότι ο Bob Marley, ακόμα και στη μεγάλη 

του δόξα, ζούσε ακόμα στο Βrixton. 

Ήταν και η κουλτούρα των ναρκωτικών… 

Ξέρετε, δεν είχε μπει ακόμα η ηρωίνη στο παιχνίδι ή, για να το πω καλύτερα, δεν είχε 

διαμορφωθεί το εμπόριο των ναρκωτικών. Υπήρχε ελευθερία επιλογών. Οι ουσίες 

ήταν το φυσικό μέρος ενός ritual, που βοηθούσε τους ανθρώπους να έρθουν κοντά, να 

ξεπεράσουν τα taboo και να καταλάβουν τους άλλους ανθρώπους. Οι hippies τα 

ανακάλυπταν όλα αυτά. Πολλοί μεταπτυχιακοί και διδακτορικοί φοιτητές, όπως εσείς 

καλή ώρα, έκαναν έρευνες πάνω στις ουσίες που διεύρυναν την αντίληψη και τη 
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συνείδηση. Την ίδια εποχή ο ψυχίατρος David Cooper, μιλούσε για τον θάνατο της 

οικογένειας. Έγραψε και το σχετικό βιβλίο Death of the Family. 

Το κίνημα των Black Power, στο Πανεπιστήμιο όπου δίδασκα, στο Kent University, 

ήταν μέρος των liberal studies και της ιστορίας της τέχνης. Και η ιστορία της τέχνης 

ανήκε στα liberal studies. Σκεφτείτε, είχα μια διάλεξη τρεις ώρες με τον αρχηγό της 

Black Power στην Αγγλία. Όλα είχαν έρθει τούμπα, ήταν υπό συζήτηση, ανοικτά. 

Λίγοι επέζησαν από όλο αυτό. Όχι αυτοί που έμειναν στην επιφάνεια και έχασαν την 

ουσία. Πολλοί, και μετά το τέλος του πολέμου στο Βιετνάμ, ακόμη περισσότερο, 

διαλύθηκαν, επέστρεψαν  στα σπίτια τους. Υπήρχε, όμως, πάντα ένας μικρός σπόρος. 

Η γνώση είναι αυτός ο σπόρος. Όταν πάρεις τη γνώση, ακόμα και αν δεν φτιάξεις 

κήπο, ο σπόρος θα υπάρχει. Είναι ανεξέλεγκτος αυτός ο σπόρος. Υπάρχει και μετά 

από σένα. 

Πώς στραφήκατε στην performance, μια μορφή έκφρασης που συνδεόταν και με την 

αμφισβήτηση του κατεστημένου; 

Αυτόματα. Σαν ένα πλεούμενο, που μέσα στη θάλασσα, χρειάζεται να βγάλει όλο το 

φορτίο του. Ήμουν είκοσι δύο ετών. Ήθελα να αδειάσω ό,τι κουβαλούσα και να κάνω 

χώρο σε κάτι που δεν είχε ούτε σχήμα ούτε μορφή. Είχε, όμως, ανθρώπους με τους 

οποίους μπορούσα να μιλήσω. Ανθρώπους που δεν είχαν ταυτότητα. Δεν έλεγαν: 

«Eίμαι μουσικός, ζωγράφος, γλύπτης, ποιητής. Είμαι από αυτή τη χώρα. Είμαι 

Γιουγκοσλάβος, Έλληνας, Άγγλος, Ιρλανδός». Ο χώρος, λοιπόν, προς τον οποίο 

κινήθηκα ήταν αυτός που μόλις σας περιέγραψα. Ένας χώρος ανοικτός στον κόσμο. 

Χωρίς να το επιλέξουμε βρεθήκαμε κάποιοι άνθρωποι, που υποστηρίζαμε ο ένας τον 

άλλο. Δεν ήταν προαποφασισμένο μια Ελληνίδα, ένας Ινδός, ένας Γερμανός, ένας 

Τσέχος, ένας Γιουγκοσλάβος, να δουλέψουμε μαζί. Έγινε αυθόρμητα, ήταν ένα 

ηλεκτρομαγνητικό κύμα, ένα παιχνίδι της φύσης, από το οποίο θα επιβίωναν οι πιο 

ισχυροί. Και οι ισχυροί επιβιώνουν, για να υπάρχουν και οι άλλοι. Αντί να υπάρχει 

μια νέα τάση εξουσίας, ήταν καλύτερο να δημιουργηθεί ένα πεδίο βιώσιμο και 

δημιουργικό. 

Με ποιούς ανθρώπους συμπορευθήκατε σε αυτή την περιπέτεια; 

Η βασική μου συνεργάτις ήταν η Lesley Walton και φυσικά η Sally Potter, performer 

και σκηνοθέτις, με την οποία έκτισα μια σχέση ζωής. Ο άντρας μου ο David Hughes, 

o Mark Chaimowicz, καλλιτέχνης τσεχογαλλικής καταγωγής, που δούλεψε και στη 

Γαλλία, ο Stuart Brisley, υπεύθυνος για μένα στο Maidstone College. Συμμετείχα σε 

δικές του performances, οι οποίες πραγματοποιούνταν σε πολύ σοβαρά θεσμικά μέρη, 
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όπως το Brighton Festival. Μια άλλη σημαντική φιγούρα στη ζωή μου, ήταν ο Tom 

Osborn, γιατρός και performer, μεγαλύτερος από μένα στην ηλικία, που «έφυγε» 

φέτος. Η Sally Potter στην ταινία της Οrlando τού έδωσε τον ρόλο του γιατρού της 

Ελισάβετ. Την Ελισάβετ υποδύθηκε ένας διάσημος τραβεστί της Αγγλίας, ο Quentin 

Crisp. Αυτός έγραψε το βιβλίο The Naked Civil Servant. Όλα αυτά δίνουν ένα στίγμα 

της κατάστασης.  Όπως βλέπετε  προκύπτουν θέματα που αφορούν στο φύλο και τις 

φυλές. Υπήρχαν και χώροι που μας βοηθούσαν. Το Film Cope στο οποίο ανήκε η 

Sally, το Roundhouse, ένας εξαιρετικός χώρος, ένα τσίρκο μόνο για ανθρώπους, που 

τώρα είναι très à la mode. Όλο κουπερατίβες υπήρχαν. Αν είχες μια ομάδα 

συνεργασίας, νοίκιαζες, με πολύ λίγα χρήματα, έναν χώρο στο Αrts Lab και έκανες 

ό,τι ήθελες. Εκεί είχαμε και τους τρομερούς αυστριακούς… 

Ta μέλη του Wiener Aktionismus; Είχατε επηραστεί, νομίζω, σε μια performance σας 

από αυτούς. 

Όχι, καθόλου. Σε αυτή την ηλικία, ξέρετε, δεν επηρεάζεσαι από κανέναν. Λέτε για 

την πρώτη μου performance, που είναι και ό,τι πιο βίαιο και  ακραίο έχω κάνει ση 

ζωή μου. Ήταν τελετουργικά, δεν είχαν βία. Όπως στην Εκκλησία, στη Θεία 

Κοινωνία, που σου λένε ότι πίνεις το αίμα του Χριστού. Φανταστείτε τι προκαλεί 

αυτό σε ένα μικρό παιδάκι! Ο Οtto Mühl, λοιπόν, είχε κληθεί, για να σφάξει ένα 

κοτόπουλο και να γεμίσει με αίμα τη σκηνή. Ο Οtto έπρεπε να παρουσιάσει πριν από 

μας και έτσι εμείς περιμέναμε και παρακολουθούσαμε. Ανεβαίνει στη σκηνή έξαλλος, 

έβριζε και έφτυνε. Ο μεταφραστής μας είπε ότι έβριζε, επειδή δεν του έφεραν το 

κοτόπουλο. Mετά έμαθα την ιστορία. Έκανα σχέσεις με ένα κοινόβιο στο 

Buckingham Road, όπου έμενε και ο Otto. Τεράστια ιστορία τα κοινόβια.  Αυτό ήταν 

το πιο μακρόζωο  που υπήρχε. Έχω κρατήσει επαφές με πολλούς ανθρώπους από 

εκεί, τα παιδιά τους, ακόμα και τα εγγόνια τους. Όλοι προέρχονταν  από τη  middle 

class και άνω. Οι περισσότεροι είναι πια καθηγητές Πανεπιστημίου, αλλά υπάρχουν 

και κάποιοι μαραγκοί και εικονογράφοι. Λοιπόν, το βράδυ, πριν από την παράσταση, 

οι διοργανωτές αποφάσισαν ότι δεν μπορούν να σκοτώσουν το κοτόπουλο. Άφησαν 

την κότα στο πάρκο και του έβαλαν ένα κατεψυγμένο κοτόπουλο (γελάει). Αυτό 

χαρακτηρίζει την εποχή. Οι αστείες, αλλά γενναίες λύσεις που προτείνονταν μέσα 

από την τέχνη, είναι εξίσου σημαντικές με το αντικείμενο της τέχνης. 

Σε μια συνέντευξή σας, στην Καθημερινή, το 2006, είχατε πει ότι πολλές φορές 

συνέδεαν το έργο σας με τον φεμινισμό, κάτι που σας ενοχλούσε, γιατί οι 

κατηγοριοποιήσεις μείωναν την ωστική δύναμη των έργων. Δεν μπορούμε, όμως, να 
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παραβλέψουμε ότι έργα όπως το Κουτί και οι Νεκρές Φύσεις περιέχουν στοιχεία που 

αφορούν τη γυναικεία ταυτότητα και μια ειρωνεία για τον τρόπο παρουσίασης της 

γυναικείας εικόνας από τα ΜΜΕ. 

 Μα, βέβαια. Περίτρανα. Υποστήριζα πάντα τη δικαιοσύνη. Στο επίπεδο των 

ανθρώπινων σχέσεων, η δικαιοσύνη και η έλλειψή της, εμφανίζονται με ακραίο 

τρόπο. Κυρίως στις σχέσεις των δύο φύλων, έγγαμες ή άγαμες, με παιδιά ή χωρίς. 

Βίωνα την αδικία από νωρίς λόγω του εμφυλίου και της ιστορίας του πατέρα μου. 

Μεγάλωσα με το αξίωμα της αξιοπρέπειας. Ο πατέρας μου μού έλεγε να είμαι 

αξιοπρεπής, να προσλαμβάνω τα πρέποντα κα να δίνω τα πρέποντα. Ήταν μεγάλη 

ευθύνη αυτό. Σαν καλλιτέχνης επιμένω ότι με μειοδοτικό τρόπο έχει επιβληθεί η 

στιβαρή σχέση με τη ζωή. Δεν συμφέρει σε μια συνθήκη που διαμορφώνεται και 

κυριαρχείται από άντρες, να ανακινηθεί η αδικία και να αρχίσουν να ξεπροβάλουν 

διεκδικήσεις. Εγώ, ως γυναίκα, ως η εργατική τάξη του ανθρώπινου δυναμικού, 

πάλεψα για να δείξω την αδικία και θα δουλέψω για αυτό. Και χαίρομαι, που σήμερα 

είμαστε δυο γυναίκες και συζητάμε σε έναν χώρο φτιαγμένο από γυναίκες, το 

Ινστιτούτο Σύγχρονης Ελληνικής Τέχνης, που όχι μόνο γυναίκες το έκαναν να 

επιβιώσει, αλλά δεν υπάρχει και ένα αντίστοιχο ιστορικό αρχείο για τις τέχνες στην 

Ελλάδα. Η έκθεση που τρέχει είναι γυναίκας, της Κανελλοπούλου, εσείς είσαστε μια 

ιστορικός γένους θηλυκού. Πριν από τη συνέντευξη στην Καθημερινή, είχε προηγηθεί 

μία άλλη συνέντευξη με τη Μαραγκού στην Ελευθεροτυπία, όπου η ίδια μού  είπε ότι 

ο αρχιεργάτης των εφημερίδων είναι αυτός που διαμορφώνει τους τίτλους. Επιλέγει, 

δηλαδή, έναν τίτλο, που θεωρεί ότι θα πουλήσει καλύτερα. Και έβαλαν, λοιπόν, για 

τίτλο: «Σήμερα λέω όχι στον φεμινισμό». Έγινα έξαλλη. Άλλα λες και βάζουν έναν 

άλλο τίτλο, γιατί αυτός πιστεύουν ότι θα πουλήσει. Έστειλα ένα γράμμα. Γιατί ξέρω 

να γράφω και έχω αναπτύξει την ιδιότητα αυτή ωε ένα όπλο για την ίδια την τέχνη. 

Γιατί ο λόγος είναι τέχνη. Το γράμμα λοιπόν δεν δημοσιεύθηκε, ως όφειλε στη σελίδα 

που έγινε το δημοσίευμα, αλλά στη σελίδα των αναγνωστών, για να μην το δει κανείς. 

Η σχέση μου με τον φεμινισμό είναι σαφής, αποδοτική και απολύτως ειρηνική. Λέω: 

«Stop the War». 

Θέλετε να μιλήσουμε για το Σπετσιώτικο Θέατρο; Συμμετείχαν, αν δεν κάνω λάθος  και 

ντόπιοι. 

Ναι, στο τελευταίο, όχι στο πρώτο. Εκεί ένας συμμετείχε και μετά από πολλή 

καζούρα αποχώρησε. Συμμετείχαν και πολλά παιδιά και έφηβοι. Ήταν μια πολύ 

σημαντική εμπειρία στην πορεία μου ως καλλιτέχνη.  Εξυπηρετούσε την κοινωνική 
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μου ανάγκη να φτιάξω κάτι με διαφορετικούς τρόπους από αυτούς που είχε μάθει να 

καταλαβαίνει ο κόσμος. Μια ιστορία που να αφορά όλους. Έθιγε θέματα 

καθαριότητας, ισοτιμίας, κοινωνικής διαστρωμάτωσης, του δικαίου και του ονείρου, 

που είναι παγκόσμια. Ήθελα ως αποτέλεσμα ένα διδακτικό περιεχόμενο. 

Απευθυνόταν στα παιδιά και τους μεγάλους. Κυρίως τους μεγάλους, γιατί αυτοί 

διαμορφώνουν τα παιδιά. Όταν ο μεγάλος κάνει λάθη και περνάει στο παιδί λάθος 

πρότυπα, το παιδί ή που θα βγει μια από τα ίδια ή που θα αντιδράσει. Δεν ήμουν, 

βέβαια, στο κενό. Υπήρχε η θεατρική ομάδα της Κοργιαλενείου Σχολής, που ήταν 

πολύ ισχυρή. Ένα σχολείο για έγκλειστα παιδιά, από χωρισμένες, κυρίως, και 

πλούσιες οικογένειες, που πιστεύουν ότι τα παιδιά πρέπει να μένουν μακριά. Αυτή 

ήταν η μαγιά. Ο κόσμος, εκεί, ήταν συνηθισμένος να βλέπει παραστάσεις. Εγώ χάρη 

σε αυτό επιβίωσα στο νησί και μένω ακόμα εκεί. Δεν περίμενα τέτοια αποδοχή από 

τον κόσμο. Σταμάτησε όταν άλλαξαν οι συνθήκες και γύρισα στην Αθήνα. Έχω μια 

αναγνωρίσιμη ιστορία στις Σπέτσες. Τα θέματα του Σπετσιώτικου Θεάτρου είναι 

γυναικεία. Η Μπουμπουλίτσα, που δεν έχει καμία σχέση με την Μπουμπουλίνα, 

μεγαλώνει από παράσταση σε παράσταση, εμψυχώνει, οργανώνει, δίνει λύσεις. 

Έκανα ένα σχετικό documantaire, με μια εξαιρετική Ελβετίδα, την Carol Scopus, 

συνεργάτιδα της Simone de Beauvoire και συνιδρύτρια της φεμινιστικής βιβλιοθήκης 

της Γαλλίας. Κάναμε μια εκπομπή για τις γυναίκες των Σπετσών. Νομίζω ότι θα σας 

ενδιαφέρει. Το Σπετσιώτικο Θέατρο ξεκίνησε από προσωπικές σχέσεις και φιλίες 

ανθρώπων και από την ανάγκη που είχε ο καθένας μας, ξεκινώντας από 

διαφορετικούς τόπους, να μιλήσει για κοινωνικά θέματα εκείνου του καιρού. Άλλαζε 

ο τουρισμός. Τα χρήματα που θα μπορούσε να δώσει ένας μη έλληνας για να 

αγοράσει σπίτι ήταν πολύ περισσότερα από έναν Έλληνα. Αυτό προιωνιζόταν τη 

δυσκολία που θα αντιμετώπιζαν οι ντόπιοι για να αγοράσουν σπίτι Θέλαμε να 

προβάλλουμε θέματα, που τα αναγνωρίζαμε ως κοινωνικά. Έχουμε δύο ειδών φίλους. 

Αυτούς που διαλέγουμε και αυτούς που συνεργαζόμαστε δημιουργικά. Το εγχείρημα 

ξεκίνησε από την ανάγκη που είχε ο καθένας μας από διαφορετικούς τόπους να 

εκφραστεί διαφορετικά. Μας ένωναν οι Σπέτσες. Τα θέματα της ακρίβειας της γης, 

της στέγασης και της ύδρευσης εξακολουθούν να είναι άλυτα. Τώρα γίνονται 

προσπάθειες να συνδεθούν αγωγοί για την ύδρευση. Τα θέματα λοιπόν ακρίβειας, 

υγείας και ύδρευσης ήταν οι τρεις άξονες των performances του Σπετσιώτικου 

Θεάτρου. Δινόταν πολλή πληροφορία στον θεατή. Πληροφορία οπτικοακουστική. 

Στο στήσιμο των παραστάσεων βοηθούσαν άνθρωποι της μεσαίας και της εργατικής 
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τάξης. Οι ντόπιοι μας βοηθούσαν. Δίνανε σπάγκους, μπογιές. Όλοι αυτοί οι άνθρωποι 

στο τέλος των performances χειροκροτούσαν που ακουγόταν το όνομά τους. Υπήρχε 

μεγάλη αλληλεγγύη.  

Ήταν performances τα έργα που παρουσιάστηκαν στο Σπετσιώτικο Θέατρο; 

Ήταν performances. Δεν είχε επιρροές. Εκείνο τον καιρό δεν μπορούσες να έχεις 

επιρροές. Έκανα τότε 90%performance και 10% ο,τιδήποτε άλλο. Θα μπορούσαν να 

ενταχθούν στο Φτωχό Θέατρο και το Θέατρο του Δρόμου. Αλλά, το σημαντικό ήταν 

ότι είχε να κάνει με μια νέα φόρμα που πειραματιζόταν με τον εαυτό της. Ήταν 

performance και δεν χρησιμοποιώ άλλη ορολογία. Διαλέξαμε να φτιάξουμε κάτι σαν 

παραμύθι, γιατί τα παιδιά είναι ανοικτά σε όλα, σε αντίθεση με τους μεγάλους που 

δυσκολεύονται να βρουν νέες φόρμες. Ο συνδετικός κρίκος ανάμεσα στα δρώμενα 

ήταν η γλώσσα και η εικόνα. Η εικόνα και ο χρόνος είναι από τους βασικούς κορμούς 

της performance. Οι παραστάσεις ήταν σε συνέχειες, όπως τα σήριαλς, τα οποία τότε 

ούτε γνώριζα αν υπήρχαν. Η άλλη βάση ήταν να μην βάζουμε λεφτά από την τσέπη 

μας. Γιατί πιστεύουμε ότι η τέχνη δωρίζεται και αφού δωρίζεται πρέπει με κάθε 

τρόπο να χρηματοδοτείται από το κοινό. Η τρίτη παράσταση του Σπετσιώτικου 

Θεάτρου πραγματοποιήθηκε στην Καποδιστριακή Στέγη Τεχνών. Τώρα γίνονται εκεί 

όλες οι θεατρικές παραστάσεις. Για να βρούμε χρήματα έκανα την Παράσταση των 

Βράχων (performance) στο σπίτι μιας Γαλλίδας φίλης. Εκείνη κάλεσε πολλούς 

πλούσιους ανθρώπους. Βγάζαμε ένα καπέλο και μαζεύαμε χρήματα για το Φεστιβάλ 

των Σπετσών. Οι περισσότεροι, όπως σας είπα, δεν έδωσαν τίποτα. Ούτε οι πλούσιοι. 

Η μεσαία και η εργατική τάξη δίνουν πάντα. Οι ντόπιοι μας βοηθούσαν. Έδιναν 

σπάγκους, μπογιές. Όλοι αυτοί οι άνθρωποι στο τέλος της performance 

χειροκροτούσαν που ακουγόταν το μήνυμά τους. Υπήρχε μεγάλη αλληλεγγύη. Για να 

καταλάβετε, χάρη στο Σπετσιώτικο Θέατρο επιβίωσα στο νησί και μένω ακόμα εκεί. 

Δεν περίμενα τέτοια αποδοχή από τον κόσμο. Σταμάτησε όταν άλλαξαν οι συνθήκες 

και γύρισα στην Αθήνα. Έχω μια αναγνωρίσιμη ιστορία στις Σπέτσες.  

Τι αντίκτυπο είχαν αυτές οι δράσεις στην πολιτιστική ζωή της Ελλάδας, κυρία 

Παπακωνσταντίνου; 

 Στην Ελλάδα ήρθα στα τέλη του’71. Το ’72 αρχίζω να ανεβοκατεβαίνω στην Αθήνα. 

Κατ’ αρχάς στη δικτατορία το να ζεις στην επαρχία ήταν άθλιο. Ο έλεγχος ήταν 

απόλυτος. Οι γονείς μου έπρεπε να δηλώνουν συνέχεια ποιος ερχόταν στο σπίτι τους. 

Οι φίλοι μου τότε, πριν φύγω ακόμα, ήταν ο Γρηγόρης Σεμιτέκολο, ο Τάκης 

Στεφάνου, ο Σαββόπουλος, ο Κυριτσόπουλος, οι Ψυχοπαίδηδες. Η Αρλέτα ήταν 
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κολλητή μου. Βρισκόμασταν, θυμάμαι, συχνά σε μια πολυκατοικία στο Κολωνάκι, 

πάνω από τη Δεξαμενή, κοντά στο St George Lycabettus. Όταν έφυγα στην Αγγλία, η 

Αρλέτα, ο Σεμιτέκολο και ο Στεφάνου επισκέπτονταν τους γονείς μου στις Σπέτσες. 

Δυο μήνες μετά που έφυγα αποφάσισαν και εκείνοι να φύγουν και να πάνε στις 

Σπέτσες. Ήταν χειροτέχνες και πίστευαν όπου γη και πατρίς. Παρακολουθούσαμε 

από κοντά την πολιτική. Είχαμε πάει με τη μητέρα μου στην κατάληψη της Νομικής. 

Οι χώροι τέχνης τότε στην Αθήνα ήταν οι Νέες Μορφές, ο Δεσμός, η Ώρα. Πώς 

κατέληξα στην Ώρα; Τότε ο Σαββόπουλος έδινε παραστάσεις στο Κύτταρο. Του λέω: 

«Διονύση, θέλω να κάνω performances στα διαλείμματα, μέσα στον κόσμο». Δεν τον 

ενδιέφερε. Μετά πήγα στο σινεμά Αττικόν, στην οδό Σταδίου. Εκεί ο Βακιρτζής 

έκανε εκδηλώσεις στο φουαγιέ, εξέθετε και δικά του έργα και ο Κατζουράκης, που 

τον γνώριζα από το γραφείο γραφικών τεχνών στο οποίο εργαζόμουν, είχε αναλάβει 

την πολιτιστική διαχείριση. Είχε ένα μικρό γραφειάκι από πάνω, πήγα και τον 

επισκέφθηκα. Εκείνος μεγαλύτερος μου, δεν με γνώρισε. Του είπα ότι ενδιαφερόμουν 

να κάνω events και performances, στα διαλείμματα, στο φουαγιέ και τις σκάλες. Μου 

λέει πολύ ευγενικά: «Μα δεσποινίς μου!». Δεν επέμεινα. Δεν ήθελα να πάω στον 

Μπαχαριάν, γιατί είχε κάνει φυλακή με τον αδερφό του πατέρα μου στη Μακρόνησο. 

Ο Μπαχαριάν είχε κάνει χοντρή φυλακή και είχε φάει χοντρό ξύλο. Το καλοκαίρι, 

πριν φύγω, είχα πάει και είχα δουλέψει στο γραφείο του ως γραφίστρια. Οι λόγοι που 

δεν ήθελα να πάω ήταν η πολιτική συγγένεια. Όλη μου η οικογένεια έκανε 

Μακρόνησο, εκτός από έναν. Δεν ήθελα να νομίζει ότι μού έκανε χάρη. Πήγα, όμως, 

τελικά και τον βρήκα. Όταν του είπα τι θέλω, μου απάντησε: «Λήδα, εδώ κάνουμε 

σύγχρονη τέχνη, αλλά αυτό ποιός θα το πάρει;». Πριν από μένα, εν τω μεταξύ, είχε 

προηγηθεί στην Ώρα ο Αληθεινός. Του λέω: «Κανείς δεν θα το πάρει». Και μού 

ξαναλέει: «Για να το κάνεις θα πληρώσεις νοίκι». «Είσαι καλά; Δεν γίνεται. Είναι 

τέχνη για τον κόσμο. Δεν βγάζω εγώ λεφτά, δεν θα βγάλεις ούτε εσύ». Τελικά με 

δέχθηκε. Ήμουν και πολύ ωραία. Πια μπορώ να το πω. Και ο Ασαντούρ ήταν 

επιρρεπής στις ωραίες γυναίκες.   

Μέσα από αυτή την έκθεση γνώρισα τους αναρχοαυτόνομους της Αθήνας. Ερχόταν 

και το ένα ΚΚΕ, που ήταν στην Ιταλία, γιατί το άλλο δεν ήταν καθόλου φεμινιστικό. 

Έλεγαν: «Πρώτα ο λαός, εσύ από κάτω». Έρχονταν μικρά κύματα ανθρώπων, του 

θεάτρου, των τεχνών, άνθρωποι που ήθελαν, να ζήσουν να μιλήσουν. Κατ’ αρχάς, 

ησύχασα. Είπα: «Ναι, εδώ είμαι και δουλεύει». Ήξερα βαθύτατα ότι η δικτατορία θα 

τελειώσει, αργά ή γρήγορα. Οι δικτατορίες πάντα τελειώνουν. Καμιά φορά μπορεί  να 
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κρατάνε παραπάνω, όπως στην περίπτωση του Franco ή του Pinochet, αλλά 

τελειώνουν. Έπρεπε συστηματικά να ενημερώνω, εκτός Ελλάδας, για τα δρώμενα 

στην Ελλάδα. Έφευγα μια φορά τον χρόνο με τον David στο Λονδίνο και 

ενημερώναμε όλους μας τους φίλους εκεί για το τι γινόταν στην Ελλάδα.  

Μετά την έκθεση στην Ώρα, άρχιζαν να με εκθειάζουν. Τα Νέα, πρώτα και καλύτερα. 

Θα σου φέρω και την κριτική. Με ενόχλησε αυτή η αποδοχή. Έγραφαν άνθρωποι που 

δεν γνώριζαν. Δεν ήξεραν τι είναι performance. Όταν οι άνθρωποι δεν ξέρουν κάτι, το 

θεοποιούν. Για να καταλάβεις, έβαλαν στην ίδια  σελίδα εμένα με τον Andy Warhol! 

Έλεγα ότι οι άνθρωποι δεν ξέρουν τι τους γίνεται. Είναι δυνατόν έναν κορυφαίο 

καλλιτέχνη με μένα; Έφυγα και πήγα στις Σπέτσες, γιατί στην ύπαιθρο υπήρχε 

καθαρότητα πρόσληψης. Στην Αθήνα, ο χώρος ήταν πολύ ελεγχόμενος. Στις Σπέτσες 

γνωρίστηκα με τη Γιούλια Γαζετοπούλου και μαζί με τη Lesley Walton φτιάξαμε 

έναν πυρήνα ανθρώπων. Συνεργάστηκα με την Γκαλερί 3 (παρουσίασε την 

performance το Κουτί), λόγω της γνωριμίας μου με τη Γιούλια και την Άσπα 

Στασινοπούλου, που τη γνώριζα από το κοινόβιο στο Λονδίνο και την ΑΣΚΤ. Δεν 

γίναμε φίλες, αλλά σεβόμασταν απόλυτα και υποστηρίζαμε η μια την άλλη. Είμαστε 

και οι δύο καλλιτέχνες του κόσμου, όχι της Ελλάδας.  

Χαίρομαι που γίνεται αυτή η συνομιλία. Ειλικρινά, δεν μπορώ να καταλάβω εκείνους 

που γράφουν για ανθρώπους, χωρίς να τούς έχουν γνωρίσει και να έχουν μιλήσει μαζί 

τους. Όταν μού στέλνουν ερωτηματολόγιο να απαντήσω, αρνούμαι κατηγορηματικά. 

Και όμως υπάρχουν συνάδελφοί σας και συνάδελφοί μου που το κάνουν. Με ποιούς 

άλλους θα ασχοληθείς; 

Σε μια πρώτη φάση με τον Αληθεινό, τον Κωνσταντίνο Ξενάκη, τον Θόδωρο, την 

Καραβέλα. 

Την Καραβέλα. Η σχέση μου μαζί της είχε πάντα κάτι το οριακό, χωρίς να τη 

γνωρίζω άμεσα. Και αυτό μέσα από δυο περιστατικά. Το ένα ήταν όταν συμμετείχαμε 

σε μια ομαδική έκθεση που διοργάνωνε ο Ξύδης, στο Ζάππειο το 1981. Η Καραβέλα 

τσακώθηκε μαζί του, απέσυρε τη συμμετοχή της και εγώ, τελικά, εξέθεσα στον χώρο 

που προοριζόταν για εκείνη. Ξέρω ότι θύμωσε πολύ, αλλά δεν πιστεύω ότι θεωρούσε 

εμένα υπεύθυνη, γιατί δεν είχα καμία σχέση. Το άλλο περιστατικό ήταν τελείως 

τυχαίο. Είχα ένα ραντεβού, το ’71, στο Χίλτον. Δεν ήξερα τότε ότι υπήρχε αίθουσα 

τέχνης εκεί. Άκουγα ανθρώπους να διαφωνούν και να μιλούν έντονα για το έργο της 

Καραβέλα. «Αυτό το πράγμα, να φύγει από εδώ. Αυτό το πράγμα!», έλεγαν. Αυτό το 

πράγμα, λοιπόν, ήταν ένας ασπρόμαυρος χώρος, με ένα χειρονομιακό έργο. Τον 
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άνθρωπο με τον οποίο είχα ραντεβού, τον έδιωξαν. Έφυγα και εγώ γρήγορα. Η σχέση 

μου με την Καραβέλα ήταν οριακή. Έχει εγγραφεί στο μυαλό μου σαν κάτι βίαιο και 

οριακό. 

Σας ευχαριστώ πολύ. 

Και εγώ. 
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Συνέντευξη Κωνσταντίνου Ξενάκη: 

(Αθήνα, 03-10-2016 και 20-04-2017) 

Ξεκινήσατε με σπουδές ζωγραφικής και αρχιτεκτονικής εσωτερικών χώρων στο Κάιρο 

και, στη συνέχεια, στο Παρίσι. Κάποια στιγμή περνάτε από τη ζωγραφική στην κινητική 

τέχνη και αργότερα στα περιβάλλοντα και τις δράσεις, ενθαρρύνοντας και τη συμμετοχή 

των θεατών. Πώς στραφήκατε σε αυτή την κατεύθυνση, κύριε Ξενάκη; 

Eίναι ολόκληρο μυθιστόρημα, γιατί πρέπει να φτάσει κανείς στο σημείο, γιατί η 

ζωγραφική, γιατί η τέχνη, καθότι αρχικά εμένα δεν με ενδιέφερε. Όταν τέλειωνες το 

σχολείο έθεταν το ερώτημα για το τι θα σπουδάσεις. Δεν ήξερα, ενώ ο αδερφός μου 

ήξερε. Έγινε αρχιτέκτονας. Ακόμα και τώρα ψάχνομαι ποιο επάγγελμα θα 

ακολουθήσω (γελάει). Βέβαια στο σχολείο ζωγράφιζα καλά και αν έπαιρνα και 

κάποιους βαθμούς, το χρωστούσα σε κάποια έκθεση ζωγραφικής που έκανα.  

Αναρωτιόμασταν, αν αυτό που θα κάναμε θα μας επιτρέψει να ζήσουμε. Αποφάσισα, 

λοιπόν, μια μέρα να κάνω décoration, διακόσμηση εσωτερικών χώρων.  Όταν άλλαξε 

το καθεστώς στην Αίγυπτο, μας τα πήραν όλα.  Ο πατέρας μου είχε κτήματα και τα 

έχασε. Όταν τέθηκε το θέμα των σπουδών αποφάσισα να φύγω.  Πάω στο Παρίσι. 

Δεν είχα σπίτι, τίποτα. Δούλευα, έβαφα σπίτια. Η σχολή, επειδή ήξεραν τις δυσκολίες 

που αντιμετώπιζα, με επέλεξε να δουλέψω ως décorateur σε μια εταιρεία. Δεν 

θυμάμαι πώς την έλεγαν. Τους λέω: «Θα θέλατε να δουλέψω μισή μέρα δια 

αλληλογραφίας;» και φυσικά μού είπαν όχι. Καταλαβαίνεις ότι κάτι δεν πήγαινε 

καλά. Δεν με ενδιέφερε να ζήσω από τη ζωγραφική. Αρχικά ήθελα να γράψω. Η 

γραφή ήταν πιο ισχυρή. Τότε διάβαζα πολλούς Γάλλους, όπως ο Céline και είχα 

επηρεαστεί. Ήθελα να αποτυπώσω την επανάστασή μου, τον θυμό μου. Είχα 

θυμώσει. 

Από τί είχατε θυμώσει; Aπό την κοινωνία; 

Κοίτα, οι αστικές οικογένειες είναι καταπιεστικές και εγώ είχα μια τάση στην 

επανάσταση. Αυτό το λέω, γιατί πριν αποφασίσω τι θα σπουδάσω, ήθελα να φύγω 

από το σπίτι μου, χωρίς να έχω έρθει σε ρήξη. Είχα αλλάξει όλων των ειδών τα 

επαγγέλματα, πριν καταλήξω. Τελικά, πριν φύγω για το Παρίσι, πήγα στον αγγλικό 

στρατό. Ήθελα να δω ποιός ήταν αυτός ο στρατός, ο μεγαλύτερος στη Μέση 

Ανατολή, που νίκησε έναν Rommel. Απογοητεύτηκα. Μια μέρα έπαθα δηλητηρίαση 

και πήγα αργοπορημένος. Με ρωτάει ο στρατηγός: «Γιατί άργησες;». Του είπα  ότι 

πονούσα. Μου ξαναλέει: «Δεν σε ρωτάω αν πονάς. Σε ρωτάω γιατί άργησες;». Από 
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μέσα μου του είπα να πάει να γα… και έφυγα. Πριν πάω στο Παρίσι, η μάνα μου για 

να με ευχαριστήσει μου πλήρωσε ένα ταξίδι στον Λίβανο. Μετά έφυγα.  

Στο Παρίσι έμενα στον πιο ακριβό δρόμο, σε ένα δωμάτιο δέκα τετραγωνικών. Δεν 

μου άρεσε το Παρίσι, υπέφερα τότε εκεί. Δεν είχε ανέσεις, ούτε μπάνιο. Πηγαίναμε 

στα bains douches publics. H ζωή μου θύμιζε το Voyage au bout de la Nuit του 

Céline. Eίχα θυμώσει. Τότε πρόβαλε το πολιτικοκοινωνικό. Γιατί και αυτό είναι ένα 

trait de mon caractère… Την πρώτη περίοδο ζωγράφιζα νεκρές φύσεις. Έcοle 

hollandaise, ξέρεις… Είχα μάθει την τεχνική. Ένα τέτοιο έργο μου, λοιπόν, ο αδερφός 

της Duncan, της χορεύτριας, το πούλησε για 70.000 φράγκα. Τρελάθηκα. Είπα  δεν 

είναι δύσκολο να ζήσεις από τη ζωγραφική. Άρχισα να υποπτεύομαι, όμως, ότι τα 

πράγματα δεν μπορούν να συνεχίσουν έτσι. Πήγα στην Beaux Arts για ένα μήνα και 

έφυγα. Μετά πήγα στην Αcadémie de la Grande Chaumière και γνώρισα τον 

Γεράσιμο Σκλάβο, μεγάλο καλλιτέχνη, αλλά προβληματική περίπτωση. Είχε 

προσπαθήσει να αυτοκτονήσει μια μέρα πέφτοντας από τη Cité. Μετά πήγα σε ένα 

άλλο εργαστήρι και άρχισα να μπαίνω στο κλίμα τις εποχής. 

Εκείνη την εποχή, τέλη του ’50 με αρχές του ’60, αρχίζετε να δημιουργείτε τα πρώτα 

σας happenings και τις δράσεις, που συνδέονταν κατά έναν τρόπο με την κοινωνική 

αμφισβήτηση. 

Σαφώς. Αυτή η υπαρξιακή αμφισβήτηση γινόταν και étatique. Δεν ήμουν αναρχικός 

σε βαθμό να πω ότι τα τινάζω όλα στον αέρα. Έγινα αναρχικός πιο μετά. Οι 

αναρχικοί δεν ταυτίζονταν τότε με τη βία. Υπήρχαν αυτές οι μεγάλες φυσιογνωμίες, ο 

Marx και ο Bakunin, οι οποίοι ήταν και φίλοι. Ήσουν ή με τον έναν ή με τον άλλον. 

Εγώ ήμουν με τον Bakunin. H επανάστασή μου ξεκίνησε όταν τέθηκε το θέμα της 

επιβίωσης. Που θα μείνω, τι θα φάω… Ξέρεις από την πείνα δεν πεθαίνεις. Στην 

Ευρώπη, τουλάχιστον, όχι. Όταν σε εκτιμήσουν, υπάρχει αλληλοβοήθεια. Όλοι οι 

καταραμένοι εκεί ζουν άλλωστε. Στο Παρίσι μου έδωσαν λοιπόν μια σοφίτα, χωρίς 

φως. Είχα έναν φίλο και αναγκαζόμασταν να βγαίνουμε στο δρόμο, που είχε φως, για 

να μιλήσουμε. Τα βιώματα αυτά τα έζησα με έναν βίαιο τρόπο. Αν με ρωτούσες, 

όμως, ποια ζωή θα ήθελα, την καλή, με τις ανέσεις ή την καταστροφή, θα διάλεγα την 

καταστροφή. Καταλάβαινα αλλιώς, ωρίμασα αλλιώς. Δεν πεθαίνεις, άμα δεν έχεις 

λεφτά. Για αυτό άρχισα να γράφω, δεν συνέχισα όμως. Το είπα και στον Τσίμα μια 

μέρα και μού απάντησε ότι για να γράψεις, θα πρέπει να κάτσεις στην καρέκλα. Δεν 

τού είπα ότι κάθισα και δεν έβγαινε… Μιλάς γαλλικά; 

Nαι. 
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Θα σου δώσω ένα βιβλίο με δικά μου κείμενα, αυτοβιογραφικά, γραμμένο στα 

γαλλικά. Πέντε γραμμές μπορεί να είναι πιο φιλοσοφημένες από ολόκληρες σελίδες. 

Θα σου το αφιερώσω κιόλας. 

Τελικά κατάλαβα ότι έχω μια γλώσσα, τη ζωγραφική και με αυτή θα συνεχίσω. Δεν 

είμαι όμως ζωγράφος, είμαι ερευνητής. Έτσι πέρασα στην κινητική τέχνη. 

Αντιστοιχούσε σε αυτά που ήθελα να εκφράσω με τον θυμό μου. 

Ζήσατε σε χώρες όπως η Γαλλία και η Γερμανία και ήρθατε σε επαφή με τον Μάη του 

’68 και την άνοδο της σοσιαλδημοκρατίας και του αριστερού εξτρεμισμού στη 

Γερμανία. Τα γεγονότα αυτά επηρέασαν την πορεία σας; 

Eίμαι και στα δύο μέσα. Και στον Μάη και στη Γερμανία. Λόγω ιδιοσυγκρασίας 

σύχναζα και διάφορους ανθρώπους, που δεν ήταν και τα καλύτερα παιδιά. Είχα έναν 

φίλο τον Rudy, o οποίος ήταν και δάσκαλος στο Πανεπιστήμιο και κάπνιζε χασίς 

μέσα στην τάξη. Του έμαθα πόκερ. Από αυτούς που καρφώνανε το μαχαίρι στο 

τραπέζι. Και τέτοια. Τόσο τρελός. Ήταν πιο επαναστατημένα από μένα αυτά τα 

παιδιά. Είχαν και άλλα παιδικά βιώματα. Εγώ ήμουν πιο αστός. 

Στο Βερολίνο με έστειλαν να μείνω σε ένα κοινόβιο. Έμεναν διάφοροι τύποι εκεί. 

Μια μέρα είδα έναν αστυνομικό. Ζητούσε κάποιον από το κοινόβιο και έτρεμα μήπως 

έψαχνα εμένα. Αυτοί όλοι μέσα στο κοινόβιο ήταν, όχι στους Baader-Meinhoff, αλλά 

σε μια ομάδα, που ήταν η αρχή των Baader-Meinhoff, Κόκκινος Σταυρός, Κόκκινη 

Φράξια, δεν θυμάμαι πώς λεγόταν. Άθελα μου αυτούς συναναστράφηκα στη 

Γερμανία. Φυσικά, είχα συμπάθειες στον χώρο αυτό και μια ανάλογη συμπεριφορά. 

Δεν θεωρήθηκα ποτέ κομμουνιστής, αλλά αναρχικός, με την έννοια του Bakunin, όχι 

με την έννοια της βίας δηλαδή. Επέμενα σε αυτό, γιατί ήταν ένα κίνημα ουτοπικό. Για 

να πραγματοποιηθεί έπρεπε να είμαστε όλοι ίσοι. Και δεν ήμασταν. 

Τον Μάη του ’68, πώς τον βιώσατε; 

Για τον Μάη, έχω  φωτογραφικό υλικό να σου δείξω και θα καταλάβεις. Όχι τώρα, 

όμως. Όταν ξανάρθεις, γιατί πρέπει να το βρω. 

Αν δεν κάνω λάθος σχεδιάζατε και τις αφίσες των φοιτητών. 

Ναι, είχα μαζευτεί μαζί με κάποιους Γάλλους σε ένα σπίτι και κάναμε εκλεκτικές 

αφίσες. Μόνο ξένους συναναστρεφόμουν. Μιλούσα και τις γλώσσες και αυτό ήταν 

μια ευκολία. Η mentalité των Ελλήνων με είχε τσαντίσει. Δεν τους ήθελα. Σε σημείο 

που, όταν ο Χρήστος Ιωακειμίδης με πήρε τηλέφωνο για να συμμετάσχω σε μια 

έκθεση, οι εφτά στις δέκα λέξεις μου ήταν γαλλικές.  
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Μετά έφυγα στο Βερολίνο. Εκεί έκανα παρέα με τον Ακριθάκη. Ξεχώριζε από τους 

άλλους Έλληνες. Ήταν και θεοπάλαβος. Αυτό βοηθούσε. Ξένους, γενικά, 

συναναστρεφόμουν. Πολλούς, αλλά έχουν πεθάνει. Η ηλικία μου βλέπεις… 

Το ’71 παρουσιάσατε, στο Ινστιτούτο Γκαίτε της Αθήνας, το δρώμενο με τους κώνους. 

Είσαστε ο πρώτος που δημιούργησε μια τέτοια δράση στην Ελλάδα. Θέλετε να μού 

μιλήσετε για αυτή την εμπειρία; Το κοινό πώς αντέδρασε; 

To κοινό δεν πιστεύω ότι κατάλαβε και πολλά πράγματα. Έπειτα, η χούντα είχε 

εμποδίσει να γίνει το δρώμενο, όπως το ήθελα. Περιέργως δεν με πείραξαν, αν και 

Έλληνας. 

Έχω διαβάσει ότι οι πιθανοί λόγοι για αυτό είναι δυο. Ο ένας λόγος ήταν ότι το Goethe 

ήταν ξένο έδαφος, οπότε δεν μπορούσαν να επέμβουν και ο άλλος ότι φοβόντουσαν τη 

διεθνή κατακραυγή, επειδή εσείς ήσασταν, ήδη, πολύ καταξιωμένος στο εξωτερικό. 

Ναι, αυτό πρέπει να ήταν. Θα σου πω και κάτι άλλο. Πριν την Αθήνα, είχα κάνει μια 

έκθεση στην Πολωνία, στην Κρακοβία. Μου λέει εκεί ένας να συναντήσω στην 

Αθήνα τον αδερφό του, που ήταν ο Πολωνός Πρέσβης. Όταν έφτασα, λοιπόν, στην 

Αθήνα, επισκέφθηκα το σπίτι του Πολωνού Πρέσβη και αυτός με πήγε προς το 

παράθυρο και μού είπε: «Βλέπετε σας έχουν πάρει από πίσω». Ήταν η μυστική 

αστυνομία της χούντας. Μπορώ να πω ότι με παρακολουθούσαν, αλλά έκανα και του 

κεφαλιού μου. Ένα έργο που λεγόταν Μασταμπά και συμβόλιζε τον τάφο της 

δημοκρατίας, το αποσυναρμολόγησα και κατάφερα να το περάσω, το ’73, από το 

αεροδρόμιο. Το έργο αυτό ο Ζουμπουλάκης, της γκαλερί, φοβόταν να το εκθέσει. 

Είχα βάλει μια κούκλα με δυο βυζιά σε έναν τάφο και γύρω-γύρω τοποθέτησα τις 

σημαίες των χωρών που είχαν δικτατορικό καθεστώς. Οι Ζουμπουλάκηδες έτρεμαν 

να το παρουσιάσουν. Τους το επέβαλα όμως. Τους είπα: «Αν δεν εκθέσετε το 

συγκεκριμένο έργο, φεύγω. Δεν γίνεται η έκθεση». Επιβλήθηκα. 

Ο τύπος πώς υποδέχθηκε αυτά τα έργa; 

Εκεί που με έβρισαν ήταν για την έκθεση στο Γκαίτε. Κάποιες εφημερίδες, που δεν 

κυκλοφορούν πια. Θα σου στείλω το υλικό. 

Το δρώμενο στο Γκαίτε, έκρυβε έναν έμμεσο σχολιασμό για τη δικτατορία; 

Όχι, είπαν ότι είναι κοινωνικοπολιτικό, αλλά ήταν πιο γενικό. Πάντως το Γκαίτε 

συνέβαλε και βοήθησε αυτούς που είχαν μια διαφορετική άποψη.  

Ο Weissert;  
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O Weissert ήταν σημαντική φυσιογνωμία. Ήταν ο διευθυντής του Ινστιτούτου τότε. 

Μιλούσε και καλά ελληνικά. Αυτός τα έκανε όλα. Μετά έφυγε. Τον έχασα μέσα στη 

χούντα. Τον απομάκρυναν; Δεν ξέρω. 

Θα σου δώσω κάποια σχετικά έντυπα. Τότε εξέδωσα την εφημερίδα RA. Αμφίσημος 

τίτλος. Από τον θεό της Αιγύπτου RA και από τα αρχικά των λέξεων «Refléxion et 

Action». Τα λέω όλα εκεί για την κοινωνικοπολιτική διάσταση της τέχνης. Αυτή την 

εφημερίδα δεν την έχει το Γκαίτε στο αρχείο του. Θα σου τη δώσω εγώ. 

Σε μια συνέντευξή σας στον Χρήστο Ιωακειμίδη το 1971, είχατε προτείνει τη διακοπή 

της καλλιτεχνικής παραγωγής, τόσο για εσάς όσο και τους συναδέλφους σας, ως 

πολιτική πράξη. Πώς αντιμετώπισε ο καλλιτεχνικός κόσμος αυτές τις ιδέες και γιατί τις 

εκφράσατε;  

Oύτε οι συνάδελφοί μου ούτε οι θεωρητικοί το δέχθηκαν ούτε ο Ιωακειμίδης. Μια 

τρέλα του Κωνσταντίνου έλεγαν. Τότε ο Joseph Beuys, ο γερμανός εννοιολογικός 

καλλιτέχνης, μάζευε σκουπίδια από τον δρόμο και τα πουλούσε σε μια πρωτοποριακή 

γκαλερί στο Μόναχο. Εγώ το είχα δει. Εξέθεσα στην ίδια γκαλερί και δικά μου  έργα 

μαζί με stencils και είπα ότι αν το κοινό καταφέρει και φτιάξει ένα δικό μου έργο με 

τα stencils και αυτό θεωρηθεί έργο τέχνης, τότε εγώ παραιτούμαι. Είναι φοβερό. Μου 

επιτρέπεις με τη συζήτηση να συνειδητοποιήσω πολλά πράγματα… Το είπα, λοιπόν, 

στην γκαλερί του Beuys. Πουλούσαν, βλέπεις, Beuys και σκουπίδια μέσα σε κουτιά. 

Μου απάντησαν ότι την ημέρα που θα φτιάξει το κοινό έργο με stencils, εγώ θα έχω 

τελειώσει. Ήταν αδύνατο, βέβαια, να γίνει το έργο, αλλά εγώ το έκανα, το πέτυχα και 

ας μην το πίστευα. Ήταν μια πράξη αμφισβήτησης, μια πραγματική επανάσταση. Το 

εφήμερο έργο το έκανα ζωντανό και πέρασε ως πράξη. Πενήντα χρόνια μετά έκαναν 

έκθεση για την εφήμερη τέχνη. Μπούρδες! 

Μετά έκανα την εφημερίδα του Ζάγκρεμπ και του Βήματος. Για αυτό σου λέω ότι 

πρέπει να βρεθούμε αρκετές φορές. Έχουμε να συζητήσουμε πολλά πράγματα και να 

σου δείξω υλικό που πρέπει να το ξεδιαλύνω. Για το Βήμα έκανα ένα ένθετο, το 2011, 

με το οποίο συμμετείχα και στην Biennale της Θεσσαλονίκης. Έχει πολιτικό 

χαρακτήρα και σχετίζεται με τα τωρινά γεγονότα. Εγώ προτιμώ την εφημερίδα του 

Ζάγκρεμπ. 

Τι αντίκτυπο είχαν αυτές οι δράσεις στα πολιτιστικά πράγματα της Ελλάδας;  

Ποιός καλλιτέχνης θα έρθει να σου πει ότι επηρεάστηκε από σένα; Κανείς. Θα σου 

πω όμως κάτι, που δεν θα το πιστεύει κανείς. Είσαι η πρώτη που το λέω. Έρχεται μια 

μέρα ο Τσόκλης με μια φωτογραφία ενός έργου του, περιβάλλοντος- λαβύρινθου, που 
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το έδωσε στον Εμφιετζόγλου. Πολύ θα ήθελα να έχω ένα μαγνητόφωνο να τα 

καταγράφω, γιατί κανείς δεν θα τα πιστεύει. Του λέω: «Πώς δικαιολογείς αυτό με τα 

καρπούζια;» Αυτός έσπαζε καρπούζια, έβαφε, έτσι, μικρούς πίνακες και τους 

πουλούσε, μαζί με κάτι καναρίνια. Και μου είπε: «Τα περιβάλλοντα τα οφείλουμε σε 

σένα. Αλλά πρέπει να ζήσω και πουλάω καναρίνια και καρπούζια». Του απάντησα: 

«Εγώ ποτέ δεν σκέφτηκα να ζήσω…». Δεν είναι τυχαίο. Συνάντησα κάποια νέα 

παιδιά, τριάντα και σαράντα ετών, στην Biennale της Θεσσαλονίκης. Στο ξενοδοχείο 

που μέναμε τους έλεγα για τον Τσόκλη και μου είπαν με επιθετικό ύφος: «Ποιός 

Τσόκλης; Ποιός είναι αυτός;». Βλέπεις, αρχίζουν και απομακρύνονται από το 

κατεστημένο του Τσόκλη και ανακαλύπτουν εμένα. Αυτό το διαπιστώνω συνέχεια 

και μού δίνει μεγάλη ικανοποίηση. 

Εσείς από ποιούς επηρεαστήκατε; 

Θαύμαζα τον Man Ray. Περισσότερο από τον Duchamp. Είχα την τύχη να τον 

γνωρίσω. Μού είχε πει ότι πρέπει να κάνουμε πράγματα που διαρκούν. Ποιός ο Man 

Ray, που έκανε τα πακεταρίσματα και τα αντέγραψε μετά ο Christo. 

Σας ευχαριστώ πολύ. 

Να είσαι καλά. 
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Συνέντευξη Γιάννη Ψυχοπαίδη: 

(Αθήνα, 04-06-2018) 

Ξεκινήσατε τη δημιουργική σας πορεία σε μια εποχή έντονων κοινωνικοπολιτικών 

ανακατατάξεων. Πώς βιώσατε ως νέος δημιουργός αυτές τις αλλαγές και πώς 

επηρέασαν το έργο σας; 

Πρώτα από όλα μιλάμε για μια γενιά, που όλοι μαζί είχαμε κοινό πυρήνα αναφοράς 

μια κοινωνία σε απότομη και βίαιη αλλαγή. Ταυτόχρονα, υπήρχε η προσπάθεια 

επικοινωνίας αυτού του χώρου, της Ελλάδας με τον έξω κόσμο, την Ευρώπη και την 

Αμερική. Κατά έναν περίεργο τρόπο δεν ξέραμε πολλά για ό,τι γινόταν στο 

εξωτερικό, καθώς τότε δεν υπήρχαν οι δυνατότητες του σήμερα, το internet, η 

τηλεόραση κτλ. Υπήρχε όμως κάτι κοινό με την Ευρώπη και τα αμερικανικά 

πανεπιστήμια.  Ένα διάχυτο πνεύμα ανατροπής και αμφισβήτησης. Εμείς ζήσαμε 

πάνω σε αυτά. Να φανταστείς ότι αυτά που διδασκόμασταν στην ΑΣΚΤ ήταν ένας 

εισαγόμενος μοντερνισμός, μια μετασεζανική αισθητική με καθυστέρηση φυσικά το 

πνεύμα της γενιάς του ’30, η λεγόμενη ελληνικότητα, που μας έχει ταλαιπωρήσει 

τόσα πολλά χρόνια! (γελάει) Σήμερα, όταν τα αναλογιζόμαστε τα μετράμε πιο 

ψύχραιμα. Τότε, όμως, ένιωθες ότι έπρεπε να πας στην «πατροκτονία» για να 

προχωρήσεις. Υπήρχε ένα ευρύτατο πολιτικό ζήτημα. Η Ελλάδα βίωνε τον 

μετεμφυλιακό ζόφο. Ο Εμφύλιος στην ουσία τελείωσε το ’74. Η περίφημη δεκαετία 

του ’60 που μιλάμε και αναλύουμε τόσο πολύ, στην πραγματικότητα ήταν κολοβή. 

Στην ουσία μιλάμε για πέντε χρόνια, από το ’62 μέχρι το’67, όπου και ανακόπτεται 

βίαια όλη η άνθηση αυτών των χρόνων.  

Εκεί γίνεται λοιπόν η αλλαγή. Η κοινωνία ήθελε εκδημοκρατισμό, να βρει ένα 

πάτημα για την ελευθερία και το κοινωνικό κράτος. Από την άλλη, υπήρχε η εξουσία 

και το παλάτι που έδινε τον τόνο με έναν ακραίο τρόπο, ο οποίος ενέτεινε την ανάγκη 

ρήξης με την κατεστημένη εξουσία. Η πολιτική ζωή δεν είχε βρει την κάθαρση. 

Υπήρχαν, οι γνωστές οικογένειες που ήταν δωσίλογοι στην κατοχή, είχαν πλουτίσει, 

αλλά βρίσκονταν στα πράγματα. Στην επαρχία όμως και στην ύπαιθρο υπήρχαν τα 

καφενεία, οι απαγορευμένες εφημερίδες, η αφαίρεση αδειών εργασίας. Ήταν οι 

μορφές καταπίεσης από τις οποίες η χώρα υπέφερε. Αρχές του ’60, λοιπόν, μια 

απελευθερωτική τάση διαφαίνεται στα πανεπιστήμια και στα σχολεία. Αλλά για αυτό 

θα έπρεπε να πάμε λίγο πιο πίσω. Τη δεκαετία του ’50 υπήρχε το Κυπριακό Ζήτημα, 

που ταρακούνησε την ελληνική κοινωνία με βαθύ τρόπο. Όλα αυτά τα παιδιά που τα 

εκτελούσαν οι Άγγλοι, το αντάρτικο, η ανάγκη ένωσης με την Ελλάδα. Όλοι οι 
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φοιτητές ξημεροβραδιαζόμασταν στις διαδηλώσεις. Αυτά ζούσαμε το πρωί και τα 

ζωγραφίζαμε το βράδυ. Το Κυπριακό αφορούσε άμεσα την Ελλάδα με έναν 

πατριωτικό τρόπο. Μαθαίναμε από τις εφημερίδες και τις ειδήσεις για τις εκτελέσεις 

των νεαρών ανταρτών στην Κύπρο. Το θέμα έφερε μέσα του υψηλές ιδέες. 

Βρισκόμασταν σε μια οργισμένη κατάσταση. Από τη μια είχαμε τις εθνικές επιταγές 

μέσω του Κυπριακού και από την άλλη, την ανάγκη αλλαγής στα Πανεπιστήμια και 

στο κοινωνικό σύστημα. Ο αγώνας που ξεκίνησε με τους μαθητές για το Κυπριακό 

πέρασε στους φοιτητές και έγινε ελληνικός. Αγωνιζόμασταν για την παιδεία. Τα 

συνθήματα μας ήταν «114», «Προίκα στην Παιδεία», «Ψωμί, Παιδεία, Ελευθερία» 

κτλ. 

Μπορούμε επομένως  να μιλάμε για μια τέχνη με ιδεολογικό πρόσημο εκείνη την εποχή. 

Τότε δημιουργήσατε εξάλλου έργα με οξύ πολιτικό περιεχόμενο. Τα έργα αυτά 

συνδέονταν με τον ιδεολογικό σας προσανατολισμό ή ήταν περισσότερο η υπαρξιακή 

ανάγκη ενός νέου και ανήσυχου δημιουργού που ήθελε να εκφράσει την οργή του;  

Κοίτα, υπήρχαν οι ιδέες, όχι η ιδεολογία. Στις αρχές της δεκαετίας του ’60 

επικρατούσε μια γενικότερη απελευθερωτική τάση. Υπήρχε φυσικά ένα ευρύτερο 

αριστερό κίνημα, αλλά και το βιωματικό. Ένιωθες ότι ήσουν στη χοάνη. Αυτή η 

έννοια της ανατροπής και της οργής διέσχιζε κάθετα όλα τα στρώματα της 

κοινωνικής συνείδησης, πολιτικής, αισθητικής κτλ. Τότε στη Σχολή αυτά που 

διδασκόμασταν ήταν ξένα με αυτά που ζούσαμε. Δεν αρκούσε μια καλή ζωγραφική 

σεζανικής ή ματισσικής αντίληψης. Έπρεπε η κοινωνία να υπερβεί τον εαυτό της σε 

όλα τα επίπεδα, πολιτικό, κοινωνικό, πολιτιστικό. Δεν αρκούσε να ζωγραφίζεις απλά 

ωραία πραγματάκια. Χρειαζόμασταν να υπερβούμε τον εαυτό μας σε όλα τα επίπεδα, 

αισθητικό, κοινωνικό, πολιτικό. Θα σου πω κάτι και κράτησέ το για σένα. Εκείνη την 

εποχή, ήμουν στο εργαστήριο της χαρακτικής.  Τότε, ο ένας πηγαινοερχόταν στα 

εργαστήρια του άλλο. Στη χαρακτική δίδασκε ο Γραμματόπουλος. Αυτά που δίδασκε 

ήταν ένα είδος αφαίρεσης, καμία σχέση με αυτά που με ενδιέφεραν. Μια επαρχιώτικη 

εκδοχή σχημάτων και χρωμάτων, κάτι καθαρά εστετίστικο, χωρίς το σφρίγος της 

ζωής. Μια ιστορία αισθητικών και αφηρημένων κανόνων. Ο μόνος που δεν 

ακολουθούσε ό,τι έλεγε ο Γραμματόπουλος ήμουν εγώ! (γέλια) Προς τιμήν του 

βέβαια δεν με ενόχλησε ποτέ. Καθόμουν σε ένα πατάρι και ζωγράφιζα τα δικά μου, 

τα πολιτικά. (γελάει) Και σκέψου ότι μετά έλεγε ότι ήμουν ο καλύτερος μαθητής του! 

Κάτι τρελά πράγματα! (γελάει) Μετά, ούτε που τον ξαναείδα! Τέλος πάντων. 

Ταυτόχρονα, όμως πήγαινα και στο εργαστήριο του Μόραλη για να δω τους φίλους 
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μου και τη δουλειά τους. Πήγα λοιπόν και ένα έργο μου για να του δείξω, με έναν 

άνθρωπο σκοτωμένο και πεσμένο στο δρόμο, μέσα στα αίματα. Ό,τι ζούσαμε, 

δηλαδή, στις διαδηλώσεις, όπως σου έλεγα και προηγουμένως. Μου λέει ο Μόραλης: 

«Ενδιαφέρον το έργο. Μπορώ όμως να σου κάνω κάποιες παρατηρήσεις;». Του λέω: 

«Πολύ ευχαρίστως! Για αυτό τον λόγο και το έφερα.» Συνεχίζει λοιπόν: «Αυτό το 

μπλεδάκι, καλό θα ήταν να πάει πιο αριστερά και η ώχρα να πάει προς τα πάνω για να 

ισορροπήσει το κόκκινο, γιατί διαφορετικά θα γκρεμιστεί η σύνθεση». Δεν πίστευα 

στα αυτιά μου! Του λέω: «Μα,  αυτόν δεν είναι κόκκινο, είναι αίμα!». Θέλω να σου 

πω ότι αυτό που για εκείνον ήταν καθαρός φορμαλισμός, για μας ήταν η ανάγκη 

αναζήτησης μιας νέας γλώσσας. Ο φωτορεαλισμός, τα ράστερ, η αισθητική των 

εφημερίδων και των περιοδικών, τα οποία δεν είχαν καμία σχέση με τη σεζανική 

αντίληψη ήταν τα εργαλεία αυτής της νέας γλώσσας. Αυτό που εγώ έβλεπα ως το 

αίμα ενός σκοτωμένου ανθρώπου στη γωνία Πανεπιστημίου και Βουκουρεστίου, για 

τον Μόραλη ήταν μια ιμπρεσσιονιστική κηλίδα στη σύνθεση. Είχαμε επομένως την 

αντιπαράθεση άμεσων σχέσεων ζωής με τον φορμαλισμό.  

Σε ένα κείμενό σας στο Χρονικό ταυτίζετε την έννοια της κοινωνίας με το κοινωνικό 

αίτημα, που αυτή φέρνει μέσα της. Πιστεύετε σήμερα στην κοινωνική αποτελεσματικό 

τητα της τέχνης, με δεδομένο ότι οι πρωτοπορίες του εικοστού αιώνα, ενώ 

ευαγγελίζονταν την ανατροπή του αισθητικού και κοινωνικού κατεστημένου, 

ενσωματώθηκαν τελικά σε αυτό;  

Όταν αλλάζουν οι εποχές, αλλάζει η κοινωνία και η αποτελεσματικότητα της τέχνης, 

αλλάζουν και τα αιτήματα. Διεκδικούσαμε μια νέα γλώσσα και μια λειτουργικότητα 

σε αυτό που κάναμε. Πως εκφράζεται δηλαδή η πρωτοπορία, που εκφράζει την 

κοινωνία στο σύνολό της, τους εργάτες, τα συνδικάτα, τους καταπιεσμένους του 

Εμφυλίου. Όλοι αυτοί αναζητούσαν μια νέα γλώσσα, που δεν μπορούσε να κουβαλά 

τα βαρίδια του παρελθόντος, για να προχωρήσει. 

Πώς ορίζεται η πρωτοπορία, κύριε Ψυχοπαίδη; Ανέκαθεν η πρωτοπορία συνδεόταν με 

τον κοινωνικοπολιτικό αναβρασμό και την ανατροπή. Ο πρωτοπόρος καλλιτέχνης 

ανήκει σε κύκλους ή ομάδες πρωτοποριακών ρευμάτων; Ακολουθεί συγκεκριμένους 

κανόνες ή αναζητά ο ίδιος νέους εκφραστικούς δρόμους; Ή και τα δύο; 

Και τα δύο θα έλεγα. Το ’60 ήταν κατ’ εξοχήν η εποχή της συλλογικότητας. Όλοι 

μαζί αναζητούσαμε την ανατροπή και την ελευθερία της έκφρασης. Χρειαζόταν μια 

απότομη τομή, για να φτιαχτεί το σύμπαν που περιέχει την τέχνη και την πρωτοπορία.  
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Το 1971, μαζί με τους Γιάννη Βαλαβανίδη, Κλεοπάτρα Δίγκα, Χρόνη Μπότσογλου και 

Γιάννη Κατζουράκη συγκροτείτε την ομάδα των Νέων Ελλήνων Ρεαλιστών. Ποιό ήταν 

το σκεπτικό πίσω από αυτή την προσπάθεια; 

Είχαν προηγηθεί κι άλλα πράγματα πριν, από τις αρχές της δεκαετίας του ’60. Είχε 

προηγηθεί η Ομάδα Τέχνης Α. Δεν είχε ομοιογένεια, ούτε στα εκφραστικά μέσα ούτε 

στην ηλικία. Περιελάμβανε από την Κατράκη, τον Ζογγολόπουλο και τον Κοκκινίδη, 

μέχρι εμάς που ήμασταν φοιτητές είκοσι δύο ετών. Μας συνέδεε, όμως, η ανάγκη να 

δείξουμε τη δουλειά μας εκτός αστικού περιβάλλοντος. Τα έργα κυμαίνονταν από την 

παραστατικότητα μέχρι την αφαίρεση. Ενδιέφερε, όμως, το ψάξιμο νέων δρόμων 

στον τρόπο που εκφραζόμασταν, αλλά και οι καινούριες γλώσσες, για να 

επικοινωνήσουμε με την κοινωνία. Φορτώναμε όλοι μαζί ένα φορτηγό και ήμασταν 

πολύ αλληλέγγυοι, παρά τη διαφορά ηλικίας. Πηγαίναμε στους δήμους, που οι 

περισσότεροι ήταν αριστεροί, παρουσιάζαμε τη δουλειά μας στη Νέα Ιωνία, στην 

Κοκκινιά, στην επαρχία, παντού. Βγάζαμε τα έργα μας στις πλατείες και ερχόταν ο 

κόσμος, κινητοποιημένος από τους δήμους και έβριζε. Γιατί είχαμε από τη μια τους 

συντηρητικούς δεξιούς, αλλά και τους συντηρητικούς αριστερούς, τους δογματικούς, 

που δεν θεωρούσαν τέχνη ό,τι δεν ήταν σοσιαλιστικός ρεαλισμός.  

Εγώ τότε ήμουν παράλληλα και στην Επιθεώρηση Τέχνης, σε αυτό το υπέροχο 

έντυπο. Ξέρεις εκείνη την εποχή δύο ήταν τα πιο σοβαρά έντυπα για την τέχνη, οι 

Εποχές, της αστικής διανόησης, σοβαρό και έγκυρο έντυπο και από την άλλη η 

Επιθεώρηση Τέχνης, που ήταν αριστερό και παρόλα αυτά δίναμε μάχη για να φύγουν 

οι ιδεολογικές αγκυλώσεις. Σκέψου, δίναμε μάχη για να μπει στο εξώφυλλο ένα έργο 

του Πικάσο! Είχαμε όλο αυτό το κατάλοιπο του σοσιαλιστικού ρεαλισμού, της 

κουκουεδίστικης και δογματικής αισθητικής. Ήμουν σε μια συμβουλευτική ομάδα. 

Ψάχναμε πώς να διεκδικήσουμε κάτι καινούριο σε έναν χώρο ερμητικά δογματικό. 

Μετά άρχισαν οι Νέοι Έλληνες Ρεαλιστές. Το σκεπτικό ήταν ακριβώς το αντίθετο 

από την Ομάδα Τέχνης Α. Υπήρχε ομοιογένεια στην ηλικία και στη φόρμα, σε βαθμό 

που φτιάχναμε από κοινού ένα έργο, το ξεκινούσε ο ένας, στη μέση το συνέχιζε ένας 

άλλος…(γελάει). Κάναμε και τέτοια παιχνίδια. Είχαμε μια κοινή αισθητική, κοινές 

επιρροές από τη διαφήμιση, τον καταναλωτικό κόσμο, την απελευθέρωση του 

ερωτισμού, την αισθητική των περιοδικών, του κινηματογράφου, την πολιτική ζωή 

κλπ. Αυτή ήταν η πρώτη ύλη και μας συνέδεε και το γεγονός ότι ήμασταν φίλοι και 

κοντά στην ηλικία. Η έκθεσή μας μόνο στο Γκαίτε θα μπορούσε να λειτουργήσει, 

γιατί ήταν το Γερμανικό Ινστιτούτο, ξένο έδαφος, αλλά είχε και ανθρώπους 
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διανοούμενους, όπως ο Weissert, που ενθάρρυναν την πρωτοπορία. Είχε μεγάλο 

αντίκτυπο η έκθεση. Μετά πήγαμε αμέσως στη Θεσσαλονίκη. Ήμουν στο Μόναχο 

τότε και με ειδοποίησε ο Μπαχαριάν της Ώρας, αυτός ο περίφημος άνθρωπος, που 

είχε βγει από την εξορία, αλλά κατάφερε να δημιουργήσει ένα κέντρο καλλιτεχνικής 

και ιδεολογικής ζύμωσης. Με παίρνει, λοιπόν, την τελευταία στιγμή και μου λέει: 

«Μη στείλεις τα έργα σου, θα έχεις συνέπειες». Ήταν, βλέπεις, πολιτικά τα έργα που 

θα έστελνα.  

Πώς αντέδρασαν οι αρχές στην έκθεση του Γκαίτε; 

Δεν μπορούσαν να το ελέγξουν. Ήρθε πάρα πολύς κόσμος και γράφτηκαν πολλά στις 

εφημερίδες. Ήταν ένα τσουνάμι. Ήρθε τη στιγμή που το είχε ανάγκη ο κόσμος. Το 

‘67 μαζευτήκαμε καλλιτέχνες όλων των γενεών και είπαμε να μη συμμετέχουμε σε 

καμία έκθεση ή διοργάνωση. Αυτοί που συμμετείχαν ήταν ένας δυο πέμπτης 

κατηγορίας. Αυτό το κάναμε, γιατί πιστεύαμε ότι σε δυο χρόνια η χούντα θα έπεφτε. 

Δεν μπορούσαμε να φανταστούμε τι θα γινόταν. Όταν είδαμε ότι αυτό θα διαρκούσε, 

αποφασίσαμε όλοι μαζί να οργανωθούμε και να δείξουμε ομαδικά ή ατομικά την 

κριτική μας αντίδραση.  

Εσείς; 

Κοίτα, εγώ ατομικά είχα εκθέσει στο Μόναχο. Ήξερα ότι εδώ υπήρχαν διάφορες 

κρούσεις στο Γερμανικό Ινστιτούτο, με τον Δεκουλάκο, την Καραβέλα, τον Κανιάρη, 

που πρόλαβε κι έφυγε για το Παρίσι και δεν τον συλλάβανε. Η υπόθεση αυτή 

κράτησε μέχρι το ’74. Το τελευταίο εξάμηνο της χούντας είχαμε και την πιο σκληρή 

πραγματικότητα, γιατί ο Ιωαννίδης διαδέχτηκε τον Παπαδόπουλο και ήταν ακόμα πιο 

σκληροτράχηλος. Τότε, πάνω στο ’74, φτιάξαμε το Κέντρο Εικαστικών Τεχνών 

(Κ.Ε.Τ.) που στηρίχτηκε σε είκοσι διαφορετικούς ανθρώπους, που όμως μας συνέδεε 

η έννοια για μια δημοκρατική κοινωνία και την αποδέσμευση από το εμπορευματικό 

κύκλωμα των γκαλερί. Θέλαμε να ορίσουμε τον εαυτό μας και τη δουλειά μας πάνω 

σε ένα μοντέλο αυτοοργάνωσης.  

Τι αναζητούσαν οι συλλογικότητες αυτής της περιόδου; Προτείνατε την ανατροπή του 

εμπορευματικού μηχανισμού της τέχνης ή τον επαναπροσδιορισμό του; 

Κοίτα, εμείς ήδη από τη δικτατορία με το Κ.Ε.Τ. ορίσαμε τον εαυτό μας εκτός 

γκαλερί και οραματιζόμασταν το έργο μας χωρίς μεσολαβητές. Ήταν ένα πολύ 

πετυχημένο μοντέλο στα σημεία του καιρού. Αγκαλιαστήκαμε από μουσικούς, 

συγγραφείς, διανοούμενους. Πρώτη φορά, ο Λουκιανός Κηλαηδόνης έπαιξε τη 
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μουσική του στο Κ.Ε.Τ. Περιελάμβανε νέους, ελεύθερους ανθρώπους και 

ξεχωριστούς δημιουργούς.  

Τι άφησαν αυτές οι συλλογικότητες σε κοινωνικό και αισθητικό επίπεδο, κύριε 

Ψυχοπαίδη; 

Τις βλέπεις υπόγεια τις επιρροές. Το Κ.Ε.Τ., για παράδειγμα, λειτούργησε τρία 

χρόνια έως την αρχή της μεταπολίτευσης. Μετά προτίμησε μια ηρωική αυτοκτονία. 

Μας ένωνε μια κοινή αντίληψη ενάντια στη δικτατορία. Ήταν ή μαύρο ή άσπρο. 

Θέλαμε την απόλυτη ανατροπή του συστήματος που μας περιέβαλε και μια καινούρια 

μορφή παρουσίασης της δουλειάς μας. Με τη μεταπολίτευση έγινε αυτό που έλεγε ο 

Μάο Τσε Τουνγκ: «Αφήστε χιλιάδες λουλούδια να ανθίσουν» (γελάει). Όλος αυτός ο 

πιεσμένος μονοπυρηνικός χώρος ελευθερώθηκε. «Ελευθερία + Νέα Τέχνη + Έξω η 

Χούντα». Έγιναν οι 1500 αποχρώσεις της πολιτικής, της τέχνης κλπ. Γιατί όλοι, 

πλέον, είχαν τη δυνατότητα να εκφραστούν. Χάθηκε, λοιπόν, η συνοχή, ό,τι μας 

έδενε μέσα στη χούντα. Αυτό που άφησε, όμως, ήταν πολύ σημαντικό. Δεν είχε 

ξαναγίνει ένα πείραμα σαν το Κ.Ε.Τ. στην Ελλάδα. Ήταν όλοι τους πολύ ξεχωριστοί 

και σημαντικοί δημιουργοί. 

Σας ευχαριστώ πολύ. 

Και εγώ σε ευχαριστώ. Να’ σαι καλά.     
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Συνέντευξη Θεόδωρου Αντωνίου: 

(Αθήνα, 27-07-2016 και 02-04-2017) 

Ξεκινήσατε με σπουδές βιολιού, φωνητικής και διεύθυνσης ορχήστρας στη Αθήνα και 

στο Μόναχο. Πότε αρχίζει η ενασχόλησή σας με την πρωτοποριακή μουσική; 

Κατ’ αρχάς ήμουν πολύ καλός μαθητής στα Ωδεία με υποτροφίες πάντα κτλ. Στο 

Εθνικό Ωδείο είχα καθηγητές μου τον Καλομοίρη στην αντίστιξη, τον Βούρτση στη 

φούγκα και τον Ζώρα στη σύνθεση. Είχα τελειώσει νωρίς και δίδασκα θεωρητικά στα 

διάφορα ωδεία, γιατί η σύνθεση ανήκει στα θεωρητικά. Κυνηγούσα πάντα το 

μεροκάματο. Πρέπει να σου πω ότι με τον Καλομοίρη έχω τα ίδια χαρακτηριστικά: 

πρόεδρος του Σωματείου Ελλήνων Μουσουργών και ακαδημαϊκός. Μόνο εγώ έχω 

κάνει και τα δύο από τότε. 

Ο Κουνάδης, που ήταν μαθητής του Γιάννη Α. Παπαϊωάννου, μου είπε να πάω να τον 

βρω. Πήγα και τον βρήκα και μου πήρε χρήματα μάλιστα. Ήταν ο μόνος που το 

έκανε, γιατί ήμουν με υποτροφίες. Ο Παπαϊωάννου μου έλεγε ότι ήταν περήφανος για 

μένα και κάτι τέτοια. Τον είχε στείλει το Υπουργείο Παιδείας στο εξωτερικό για να 

κάνει έρευνα για τη μουσική εκπαίδευση. Ήμουν μαθητής του, λοιπόν και μου λέει: 

«Γράψε μια φούγκα». Την έγραψα και μου ξαναλέει: «Θα ασχοληθούμε με τη 

σύνθεση». Το ’62 πήρα το δίπλωμα για τη σύνθεση, το πρώτο δίπλωμα που δόθηκε. 

Θα σου δώσω έναν κατάλογο που λέει ότι είμαι ο υπ’ αριθμόν 1 καθηγητής σύνθεσης 

με 27%. Θα το δεις, για να καταλάβεις ποιoς είμαι. 

Όσο σπούδαζα με τον Καλομοίρη, η πρωτοπορία με την έννοια που γνωρίζουμε δεν 

υπήρχε. Τα ωδεία δεν ήταν και οι καλύτεροι οίκοι για να σου μάθουν τέτοια 

πράγματα. Είχαν δημιουργήσει και μια δυσαρέσκεια στους νέους ανθρώπους για τη 

βυζαντινή μουσική. Όταν οι δάσκαλοί σου λένε ότι η βυζαντινή μουσική είναι 

φάλτσα… Δεν είναι φάλτσα, έχει μικροδιαστήματα,  είναι άλλα συστήματα. Με τον 

Παπαϊωάννου άρχισα να μπαίνω στα σύγχρονα συστήματα της μουσικής, που ήταν 

γνωστά, βέβαια, σε όλο τον κόσμο. Του χρωστάμε πολλά, γιατί αυτός μας τα έμαθε 

στην Ελλάδα. Ο δωδεκαφθογγισμός δεν μου άρεσε, γιατί είχα μεγαλώσει με την 

τονική μουσική. 

Με έσωσε, όμως, το ότι δούλεψα στο θέατρο. Έχω γράψει γύρω στα 150 έργα για το 

θέατρο. Και είχα τη δυνατότητα, έτσι, να ασχοληθώ με όλο σχεδόν το φάσμα της 

μουσικής. Γιατί δεν θα γράψεις  ένα δωδεκάφθογγο έργο για το θέατρο, εκτός και αν 

ταιριάζει με το έργο. Το ’62 έγραψα για τον Κάρολο Κουν, για το ανέβασμα του 

έργου Ρινόκερως του Ιονέσκο. Πήγα και στη Γερμανία, στο studio ηλεκτρονικής 
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μουσικής της Siemens. Φοίτησα και σε αυτό. Όταν το άκουγαν μερικοί τότε εδώ 

εντυπωσιάζονταν. Έγινα και ηθοποιός, γιατί ο Βούρτσης με πήρε στη χορωδία της 

Λυρικής. Τότε, για να τραγουδήσεις όπερα και θέατρο χρειαζόσουν άδεια. Έτσι μου 

έβγαλαν άδεια εξασκήσεως επαγγέλματος ηθοποιού. Σκέψου ότι μοιραζόμουν το ίδιο 

καμαρίνι με τον Παπαμιχαήλ, τον Κούρκουλο, τον Καλυβωκά, τον Πάρλα, που 

αργότερα θα έκαναν μεγάλες καριέρες στον κινηματογράφο. Βρέθηκα στο Εθνικό για 

να αντικαταστήσω τον Γιώργο Μούτσιο, που ήταν τραγουδιστής και ηθοποιός, όπως 

θα γνωρίζεις. Όταν αρρώσταινε κανείς έβγαζαν εμένα για να παίξω. Έγινα ένα 

σοβαρό μέλος του Βασιλικού Θεάτρου, με αποτέλεσμα να αρχίζω να εμπλέκομαι στο 

σύστημα της μουσικής εκείνη την εποχή. Έκανα και μουσική διδασκαλία στη 

Λυσιστράτη. Ο Χατζιδάκις τi να πρωτοπρολάβει… Έτρεχε ο καημένος σε ολόκληρο 

τον κόσμο. Έτσι αναλάμβανα εγώ, χωρίς να έχω και τη γνώση της ενορχήστρωσης. Ο 

διευθυντής σκηνής έστειλε ένα γράμμα στο Δ.Σ και μου αύξησαν τον μισθό. Έπαιρνα 

εξήντα δραχμές, όταν οι μεγάλοι μας stars έπαιρναν σαράντα, γιατί είχα άδεια που 

αυτοί δεν είχαν. Κάπως έτσι έληξε η θητεία μου στο θέατρο. 

Όταν γράφεις μουσική για θέατρο, αυτή πρέπει να βοηθάει το έργο, να ταιριάζει με 

αυτό. Για τον Ιονέσκο, ας πούμε, θα γράψεις ηλεκτρονική μουσική, για την Ήρα και 

το Παγώνι με την Παξινού και τον Μινωτή θα γράψεις κάτι πιο τυπικό. Ήταν πολύ 

καλή η θητεία μου στο θέατρο, γιατί έμαθα την πρακτική εφαρμογή. Κράτησα την 

τονικότητα και άρχισα να προχωράω με τον Γιάννη Α. Παπαϊωάννου στο 

δωδεκάφθογγο. Όμως ήθελα το δικό μου δωδεκάφθογγο. Άρχισα, λοιπόν, να μαθαίνω 

από πολύ νέος να χειρίζομαι τα σύγχρονα μουσικά συστήματα. 

Ο Νicolas Slominsky, μεγάλος μουσικολόγος, στο βιβλίο  Τα πρώτα 100 χρόνια, 

μελέτησε τη μουσική στη Ρωσία και την Ελλάδα και τον εντυπωσίασε ότι χειρίζομαι 

τη δωδεκάφθογγη σειρά τελείως διαφορετικά. Έγραψα ένα κοντσέρτο για πιάνο και 

κρουστά με αυτό τον τρόπο και του έκανε εντύπωση ότι οι μισές νότες είναι 

επηρεασμένες από τον Schoenberg και το τέταρτο κουαρτέτο εγχόρδων του. 

Ξεκινούσα την έννοια του σύγχρονου τρόπου οργάνωσης και σύνθεσης με τον δικό 

μου αντιπροσωπευτικό τρόπο, με μια ελεύθερη χρήση. 

Αυτό το έργο μου ήθελε ο Χατζιδάκις να το παίξει στην Πειραματική Ορχήστρα, που 

είχε ιδρύσει πολύ πιο πριν από την Ορχήστρα των Χρωμάτων. Τότε ήταν που μάθαμε 

και αρχίσαμε να πηγαίνουμε στον Μαγεμένο Αυλό. Πήρα τον πρώτο έπαινο στον 

διαγωνισμό, αλλά ο Ιάννης Ξενάκης πήρε το πρώτο βραβείο με το έργο Μόρσιμα – 

Αμόρσιμα, που δεν ήταν το καλύτερο του, αλλά πολύ σωστά βραβεύτηκε γιατί ήταν 
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μια μεγάλη προσωπικότητα. Ο Μάνος, όμως, κατάλαβε ότι το έργο μου άρεσε, τον 

ενδιέφερε πιο πολύ και με κάλεσε στην παρθενική συναυλία της Ορχήστρας, με την 

Αλίκη Βατικιώτη στο πιάνο. Ο Χατζιδάκις δεν έδινε σημασία στα βραβεία. Όταν 

έγινε η συναυλία στο Ηρώδειο, μου ζήτησε να γράψω ένα κοντσέρτο για βιολί για τον 

Βράσκο, το πρώτο βιολί που είχε. Η δουλειά μου άρχισε να αρέσει σε πολλούς, 

ανάμεσά τους και ο Μινωτής, ο οποίος μετά τη συναυλία λέει στον Χατζιδάκι για 

μένα: «Ποιός είναι αυτός; Τον θέλω». «Αυτόν άστον. Είναι δικός μου!», απαντά ο 

Μάνος. Ήρθε η χούντα, έδιωξαν την Παξινού και τον Μινωτή από το Εθνικό. Δεν 

δούλεψα ποτέ ξανά εκεί, δεν ήθελα χωρίς την Παξινού και τον Μινωτή.  Παρόλο που 

αργότερα ήρθαν η Συνοδινού και ο Κατράκης και νομίζαμε ότι θα επέλθει 

δημοκρατία… Αλλά δεν ξαναδούλεψα. Και αυτό γιατί έδιωξαν την Έλλη Νικολάΐδη 

που ήταν από τη Ρωσία, έτσι έκαναν πάντα οι δεξιές κυβερνήσεις, έδιωξαν τον 

Δραγατάκη , τον Ξένο… Ήθελαν πιστοποιητικά φρονημάτων. Είπα ότι θέλω να κάνω 

μουσική διδασκαλία. Δεν ήθελα τη λογοκρισία που μου επέβαλαν. Μέσα στη χούντα 

έκανα πολλές συναυλίες στο Goethe και στην Ελληνοαμερικανική Ένωση, δυο χώροι 

που ήταν ξένα εδάφη και όπου μπορούσα να παίξω ό,τι ήθελα. Είτε μόνος μου, είτε 

με τον Γιώργο Μιχαηλίδη, τον σκηνοθέτη, με τον οποίο κάναμε τριάντα οχτώ 

συνεργασίες μαζί. Έπρεπε να πας στη λογοκρισία, δεν σου δίνανε άδεια. Βρίσκανε 

για τον παππού σου, τη γυναίκα σου, τον θείο σου, τη γιαγιά σου… 

Πιστεύετε, κύριε Αντωνίου, ότι η παρουσίαση και η παρακολούθηση τέτοιων έργων, 

λειτουργούσε και σαν αντίδραση στα πολιτικοκοινωνικά τεκταινόμενα της εποχής;  

Έχω τα εξής παραδείγματα. Όταν κάναμε με τον Μιχαηλίδη τις Διαμαρτυρίες Ι και ΙΙ, 

στο διάλειμμα, στο Rex, o κόσμος έψαχνε μια διέξοδο. Το καταλάβαινες. Σε ό,τι είχε 

μια αντιχουντική κατεύθυνση ερχόταν κόσμος. Το Rex ήταν κάργα, κάργα γεμάτο. 

Δεν μπορείς να φανταστείς. Το κοινό δεν μπορούσε να αντιδράσει όπως ήθελε. Όταν 

κάναμε τη Διαμαρτυρία Ι, στο διάλειμμα της Όπερας του Ζητιάνου, αναπαριστούσαμε 

τα βασανιστήρια των φοιτητών. Σπρώχναμε νοερά ένα τείχος, το ρίχναμε και πέφταμε 

κάτω όλοι μαζί. Αλλά τα περισσότερα από αυτά τα έργα τα έκοβε η λογοκρισία. 

Ακόμα και έργο του Tchaikovsky να έπαιζα, το έκοβαν λόγω ονόματος. Στη 

Διαμαρτυρία ΙΙ είχα βάλει όλους τους ηθοποιούς του Μιχαηλίδη να μοιράζουν 

συμβολικά στο κοινό μια διάταξη, που απαγόρευε το τάδε έργο. Γιατί αυτά έκαναν. 

Έστελναν διατάξεις και απαγόρευαν τα έργα. Τι έκανα, λοιπόν, έβαλα τους ηθοποιούς 

να μονολογούν: «Αίσχος. Βάσει του νόμου… Τι νόμος;». Και ανέβαιναν στη σκηνή 

και τα έσπαγαν όλα. Είχα φέρει απ’ έξω και ένα spotlight, που δεν υπήρχε τότε εδώ. 
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Θέλω να πω ότι η αντίσταση των καλλιτεχνών γινόταν με έναν καλυμμένο τρόπο. 

Εγώ είχα δώσει και κάποιες συνεντεύξεις στο εξωτερικό, δίδασκα και στο Stanford 

University και πηγαινοερχόμουν. Είχα κάνει και το Ελληνικό Συγκρότημα Σύγχρονης 

Μουσικής. Φοβόμουν ότι θα με έπιαναν και εμένα. Αλλά μεγάλες φυσιογνωμίες όπως 

ο Schuller, o Bernstein, o Crumb, o Darius Milhaud με αγαπούσαν και ήταν μαζί μου. 

Αν τυχόν με συλλαμβάνανε, θα μεσολαβούσε κάποιος από αυτούς. Σκέψου, ό,τι 

σπουδαιότερο υπήρχε ήταν μαζί μου. Όταν έκανα τη Διαμαρτυρία ΙΙ, ο Γιάννης Α. 

Παπαϊωάννου φοβήθηκε και με πήρε τηλέφωνο.  Όλοι φοβήθηκαν. Του λέω: «Μην 

φοβάστε, είμαι στο εξωτερικό». H ουσία, λοιπόν, τότε ήταν να γίνεται η αντίσταση με 

καλυμμένο τρόπο. Τότε έγραψα πολλά έργα. Τα Γεγονότα Ι, ΙΙ και ΙΙΙ, που παίχτηκαν 

σε Γερμανία, Αμερική και Ελλάδα, τις Διαμαρτυρίες, αλλά και τη μουσική για τους 

Ολυμπιακούς Αγώνες του Μονάχου, το Νενικήκαμεν, που έκανε μεγάλη εντύπωση. 

Λοιπόν, αυτό με ενδιαφέρει να θίξω. Με αυτή την έννοια μπόρεσα να εργάζομαι 

ελεύθερα και να μην συνεργάζομαι με το Εθνικό. Έγραψα πολλά έργα, θα τα δεις 

στον κατάλογο που θα σου δώσουμε. 

Μέσα από όλες αυτές τις εκδηλώσεις τέθηκε το θέμα για αναμόρφωση του ρόλου του  

πρωτοποριακού καλλιτέχνη στη σύγχρονη κοινωνία; 

Θα απαντήσω σε ό,τι με αφορά. Το πρόβλημα ήταν πώς θα καλύψει ο καλλιτέχνης 

αυτά που έκανε, για να μην τον πιάσουν. Έγραψα έργα που είχαν μια αγριότητα, γιατί 

έτσι ένιωθα και αυτό ήθελα να εκφράσω. Υπήρξαν, βέβαια, και άνθρωποι πολύ 

γνωστοί, που συνεργάστηκαν με τη χούντα και δεν είχαν προβλήματα. Δεν θα πω 

ονόματα. Πολλοί μου έλεγαν: «Παράτα τα». Ήθελα να γίνονται, όμως, αυτές οι 

δράσεις, έστω και με αυτό τον καλυμμένο τρόπο. Από το τίποτα… Έβαζα, βέβαια, 

και τον εαυτό μου σε κίνδυνο. Με παρακολουθούσαν, γιατί έπαιρνα και αριστερές 

εφημερίδες. Τους έλεγα: «Είμαι μουσικός και πρέπει να διαβάζω τι γράφουν για 

μένα». Έβαζαν ειδικούς χαφιέδες. Οι ηλίθιοι. 

Οι φορείς και τα έντυπα πώς υποδέχονταν αυτές τις δράσεις; 

Οι πολύ συντηρητικοί έκλειναν τα αυτιά. Υπήρχαν βέβαια δυο, τρεις που 

παρακολουθούσαν τι γινόταν στον κόσμο και μπορούσαν να κρίνουν. Γιατί αυτά που 

κάναμε εμείς τότε δεν ήταν καμία επανάσταση. Είχαν γίνει χρόνια πριν στην Ευρώπη 

και την Αμερική. Ο Μάριος Βάρβογλης, μεγάλος μουσικός και μουσικοκριτικός, είχε 

γράψει για μένα, όταν πρωτοέπαιξα έργα του Γιάννη Χρήστου –γιατί ο Χρήστου τα 

τελευταία έργα του τα έγραψε για μένα. 
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Ο Χρήστου είναι super σουρεαλιστής. Δεν υπάρχει στα λεξικά αυτός ο όρος. Υπάρχει 

μουσικός ντανταϊσμός, μουσικός σουρεαλισμός όμως όχι. Το έργο Αναπαράσταση Ι – 

Ο Βαρύτονος, που έγραψε για μένα, με τη φίλη μας τη Νέλλη (Σεμιτέκολο) στο πιάνο, 

ξεκινάει με τους πρώτους στίχους της Ορέστειας, που μιλάνε για τη νίκη των 

Ελλήνων στην Τροία. Οι στίχοι είναι οι πρωτότυποι του αρχαίου κειμένου και πάνω 

σε αυτά αρχίζει να βάζει, ο Χρήστου, τα ψυχολογικά του. Εγώ, ο μαέστρος, δεν 

διευθύνω όπως οι μαέστροι. Δίνω σήματα κυκλοφορίας, Κίτρινο, πράσινο, κόκκινο, 

για να δείξω πως θα κινηθούν. Κοίτα σουρεαλισμός! Τα λόγια της Ορέστειας με τα 

σήματα κυκλοφορίας. Έδινα τα σήματα κυκλοφορίας, για να δημιουργήσω αίσθημα 

πανικού. Έπρεπε η χορωδία και ο μαέστρος να δίνουν οδηγίες για εγκατάλειψη του 

πλοίου σε περίπτωση ναυαγίου. Η χορωδία, που δεν ήταν χορωδία, απλά είχαμε 

μαζέψει κάποιους εκεί και τους βάλαμε, ούρλιαζε, γκάριζε, έκανε τα περιστέρια και 

διάφορα. Αυτά τα patterns έπρεπε να τα δείχνω με τα χέρια, όχι με κάρτες, όπως στα 

καλλιστεία (γελάει). Θυμάμαι τον μακαρίτη τον Βάρβογλη, που μου έλεγε: «Πήγε να 

σε μπλέξει ο Παπαϊωάννου με το δωδεκάφθογγο. Και καλά αυτά. Τις μούντζες τί τις 

ήθελες;». (γελάει). Ιστορικά έχουν μεγάλο ενδιαφέρον αυτά. Ήταν συντηρητικός ο 

καημένος, δεν καταλάβαινε. Η Νέλλη από μικρή έπαιζε πάρα πολύ καλά. Και στο 

Goethe έπαιξε όλα τα μοντέρνα έργα του Ξενάκη κ.ά. Στο Νο 22 της Αναπαράστασης 

Ι, πρέπει ο πιανίστας ή η πιανίστα να βγάλει μια κραυγή. Περίμενε να στο δείξω στο 

πιάνο, γιατί έχει μεγάλη πλάκα! (σηκώνεται, πλησιάζει το πιάνο, σκύβει από πάνω και 

βγάζει μια κραυγή μέσα από αυτό). Στην πρεμιέρα τον πρωτογνωρίσαμε τον Χρήστου. 

Η Νέλλη ντρεπόταν να φωνάξει. Εγώ δεν είχα κανένα πρόβλημα να το κάνω ο ίδιος, 

αλλά στην προκειμένη περίπτωση δεν μπορούσα, γιατί έπρεπε να κρατήσω τα 

χαρακτηριστικά του έργου. Ο Γρηγόρης (Σεμιτέκολο), λοιπόν, λέει: «Θα το κάνω 

εγώ». Και τον ρωτάει ο Χρήστου: «Εσύ δεν ντρέπεσαι;». «Όχι», απαντάει ο 

Γρηγόρης. Ο Γρηγόρης, δεν ξέρω αν τον έχεις δει σε φωτογραφίες, είχε πολύ πλάκα η 

μούρη του, ειδικά όταν έκανε αυτά τα πράγματα. Περίμενε, λοιπόν, να του δώσω το 

Νο 22. Έτσι τον πρόσεξε ο Χρήστου. Ο Νανάκος (Παπαϊωάννου) έγραψε ότι ο 

Χρήστου είχε σχέδια για καμιά εκατοστή Αναπαραστάσεις. Δεν ξέρουμε αν είναι 

αλήθεια ή όχι. 

Ο Χρήστου ήταν πολύ φίλος μου. Όποτε ερχόμουν από την Αμερική, ερχόταν αυτός 

και η γυναίκα του, η Σία, και με έπαιρναν από το αεροδρόμιο. Με τον Σεμιτέκολο 

έφευγαν μαζί και τα πίνανε. Ο Χρήστου είχε πάντα μαζί του το «πλατύ εργαλείο» 

στην κωλότσεπη, το ποτό που είχαν και οι Άγγλοι. Ο Γρηγόρης το έλεγε «πλατύ 



 

328 

 

εργαλείο». Όταν «έφυγε» ο Γιάννης, ήμουν στην Αμερική. Από τύχη σώθηκα. 

Σίγουρα θα ήμουν και εγώ σε κάποιο αυτοκίνητο. Ήταν μετά τις γιορτές και τα 

μαθήματα στο Stanford άρχιζαν 2 Ιανουαρίου και έπρεπε να είμαι εκεί. Το ατύχημα 

έγινε 8 Ιανουαρίου του 1970. Θα κάναμε και την Αναπαράσταση ΙΙΙ  και ένα έργο 

χωρίς μουσική στους Δελφούς. Ο Γρηγόρης, για να παίξει το έργο αυτό, ήθελε το 

«πλατύ εργαλείο». Και όταν του έλεγα: «Να σου φέρω ένα, αν αυτό είναι το 

πρόβλημα», μου απαντούσε «Όχι, θέλω να μου το δίνει κάποιος, όπως έκανε ο 

Γιάννης». Σκοτώθηκαν ο Χρήστου, η γυναίκα του και η γυναίκα του Στέφανου 

Βασιλειάδη, του συνθέτη. Θυμάμαι που πηγαίναμε στην ταβέρνα του Κανάκη στα 

Μεσόγεια. Την έκλεινε ο Χρήστου και κάναμε του κόσμου τις τρελάρες! Ήταν του Αϊ 

Γιαννιού, όταν έγινε, ξημέρωναν τα γενέθλιά του. Θα ήμουν σε κάποιο αμάξι.. Οι 

υπόλοιποι τρεις, ο Γρηγόρης, η Νέλλη και ο Βασιλειάδης σώθηκαν. Τραυματισμένοι 

αλλά επέζησαν. Ο Γρηγόρης ήταν και στο αμάξι και είχε συνδεθεί πολύ με τον 

Χρήστου. Δεν το ξεπέρασε ποτέ. Αγόρασε μέχρι και μαγνητόφωνο. Και σε ό,τι 

κάναμε μετά για τον Χρήστου, συμμετείχαν πάντα η Νέλλη και ο Γρηγόρης. 

Γοητευτική προσωπικότητα ο Χρήστου. 

Πάρα πολύ. Ήταν κατ’ αρχάς πολύ μορφωμένος. Ως πλουσιόπαιδο, έκανε τις 

καλύτερες σπουδές. Ήθελε να σπουδάσει μουσική, ας πούμε, τον έστελναν στο 

καλύτερο ωδείο στη Ρώμη, στη Βιέννη… Στην Αγγλία σπούδασε φιλοσοφία με τον 

Wittgenstein. Σπούδασε και ψυχανάλυση με τον Jung. O μεγαλύτερος αδερφός του, 

που σκοτώθηκε και αυτός σε τροχαίο, είχε σπουδάσει φιλοσοφία και ο μικρός 

Γιάννης, επηρεασμένος, σπούδασε επίσης φιλοσοφία. Κοίτα μοίρα, δυο αδέρφια να 

φύγουν κατά τον ίδιο τρόπο. Εύης λεγόταν ο αδερφός του και ο Χρήστου  ονόμασε  

έτσι και τον γιο του. 

Ξέφυγα κάπως από το αρχικό σου ερώτημα. Με ρώτησες για τα έντυπα και τους 

φορείς. Ήταν ο Παρίδης, ο Αμαργιανάκης και ο Λεωτσάκος για τα σύγχρονα έργα. 

Το ΕΣΣΥΜ; 

Στο ΕΣΣΥΜ, όπως ξέρεις ήμουν αντιπρόεδρος. Έγινε κυρίως γιατί θέλαμε να 

φτιάξουμε το αντίστοιχο με αυτό που υπήρχε στη Γερμανία. Την Εταιρεία Σύγχρονης 

Μουσικής. 

Σας ευχαριστώ πολύ. 

Τίποτα. Για ό,τι άλλο χρειαστείς, εδώ είμαστε και το συμπληρώνουμε. 
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Συνέντευξη Γιώργου Κουρουπού: 

(Αθήνα, 16-07-2016 και 30-04-2017) 

Ξεκινήσατε με σπουδές θεωρίας και πιάνου στο Ωδείο Αθηνών και συνεργαστήκατε με 

τον Χατζιδάκι… 

Με τον Χατζιδάκι συνεργάστηκα περισσότερο σε ορχήστρες, όπως ήταν η 

«Πειραματική Ορχήστρα», που είχε ιδρύσει και όχι τόσο σε συναυλίες. Συμμετείχα 

βέβαια και σε όλες τις ηχογραφήσεις των μεγάλων κινηματογραφικών παραγωγών 

του, παίζοντας πιάνο. Η αλήθεια είναι ότι είχα αρχίσει από πολύ νωρίς να γράφω. 

Έγραψα μουσική για το Εθνικό Θέατρο, το ’61-’62, αν θυμάμαι καλά, για το έργο 

Dona Diana του Moreto,, ένα πολύ ωραίο έργο. Με κάλεσαν και για άλλα έργα, σε 

άλλους οργανισμούς και έγραψα πολλή μουσική για θέατρο. Αρχές της δεκαετίας του 

’60 ήμουν σπουδαστής στο πιάνο και είχα γνωρίσει και τον Χατζιδάκι. Το πρώτο, 

όμως, σοβαρό έργο μου, όπως το θεωρώ, δεν ήταν για το θέατρο. Ήταν οι Αντιφωνίες. 

Δεν είχα καμία σχέση ακόμα με την avant-garde. Αλλά ήταν ένα αληθινό και απλό 

έργο, με μια γυναικεία χορωδία και με έναν σοβαρό προβληματισμό για την αρμονία, 

που το αγαπώ ακόμα και σήμερα. Εκείνη την εποχή έκανα πολλά και διάφορα. Για 

είκοσι οχτώ μήνες ήμουν φαντάρος στην αεροπορία. Την έβγαλα βέβαια καθαρή, 

γιατί με βοήθησε και εδώ ο Χατζιδάκις. Με αγαπούσε και με στήριζε πολύ. Ήμουν, 

όμως, δέσμιος μιας κατάστασης. Την ίδια εποχή πήρα και την υποτροφία από το 

Γαλλικό Ινστιτούτο, μια υποτροφία της γαλλικής κυβέρνησης για να φύγω για 

σπουδές στο Παρίσι. Δυο χρόνια περίμενα για να φύγω. Έπαιζα πιάνο και σε μια 

μπουάτ για να βγάλω χρήματα πριν φύγω. Η μπουάτ λεγόταν τότε Ο και Η και 

τραγουδούσαν ο Μούτσιος, η Αστεριάδη κ.ά. Έβγαλα πολλά λεφτά μέσα σε τρεις-

τέσσερις μήνες. Ήταν μια πολύ γεμάτη περίοδος αυτή για μένα. 

 Εκείνη την εποχή παρατηρείται μια τάση πειραματισμού και συνεργασίας των τεχνών 

μέσα από πολύτεχνα και διαδραστικά έργα. Ποιοί φορείς και χώροι στήριζαν τότε την 

πρωτοποριακή τέχνη; 

Όπως σας είπα και προηγουμένως, ο Χατζιδάκις έκανε την «Πειραματική 

Ορχήστρα», η οποία, όπως, το λέει και η λέξη ήταν ένα πείραμα. Η πρώτη φορά που 

ακούσαμε σοβαρά έργα της avant-garde ήταν εκεί.  Ο Χατζιδάκις έκανε, μάλιστα, και 

διαγωνισμό, τον οποίο κέρδισε ο Ιάννης Ξενάκης. Παρουσιάστηκαν πολύ τολμηρά 

έργα εκεί, σημαντικών συνθετών, όπως το Θρήνος για τον Iγνάθιο Σάντσεθ Μεχίας 

του Maurice Ohana και το Κοντσέρτο για πιάνο και κρουστά του Θόδωρου Αντωνίου. 

Θυμάμαι ότι ο Μάνος (Χατζιδάκις) με είχε ορίσει αναπληρωτή διευθυντή της 
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Ορχήστρας, ενώ ήμουν φαντάρος! (γελάει). Έφευγα από την αεροπορία και πήγαινα 

στου Floca και εκεί συζητούσαμε με τον Μάνο τα της Πειραματικής. Ήταν μια 

πλούσια περίοδος. Με τον Γιάννη Χρήστου, τον  Νίκο Μαμαγκάκη, τον Θόδωρο 

Αντωνίου. Στην Ελληνοαμερικανική Ένωση και στο ξενοδοχείο Χίλτον 

παρουσιάζονταν πολλά πειραματικά έργα. Το ΕΣΣΥΜ, ο Εθνικός Σύνδεσμος 

Σύγχρονης Μουσικής, στήριζε αυτές τις προσπάθειες. Άλλοι χειροκροτούσαν και 

άλλοι έβριζαν (γελάει). Είχα πραγματικό ενδιαφέρον και ανάμεικτες εντυπώσεις για 

αυτά τα ανατρεπτικά έργα, γιατί η παιδεία μου, ας μην ξεχνάμε, ήταν κλασική. 

Ξέρετε η περίοδος ’65-’68 ήταν από τις πιο ενδιαφέρουσες στην Ελλάδα. Η 

πρωτοπορία και ο πειραματισμός στις τέχνες συνέπεσε με την εμφάνιση ενός πολύ 

ισχυρού λαϊκού κινήματος. Ήταν η Νεολαία Λαμπράκη, οι διαδηλώσεις. Και οι 

Κινηματογραφικές Λέσχες. Μεγάλη ιστορία αυτή. Για ένα διάστημα  ήμουν πρόεδρος 

της Κινηματογραφικής Λέσχης του Πειραιά. Προβάλαμε ό,τι καλύτερο υπήρχε στον 

πρωτοποριακό ευρωπαϊκό κινηματογράφο εκείνη την εποχή. Η Κινηματογραφική 

Λέσχη δημιούργησε ένα διανοητικό κύκλωμα πειραιώτικο, πολύ δυνατό. Φέρναμε 

πολύ κόσμο και κάναμε συζητήσεις. Ο Γιάννης Μπακογιαννόπουλος ήταν ομιλητής 

και του οφείλουμε πολλά. Όλοι μου οι φίλοι εκεί ήταν Λαμπράκηδες. Όταν τους 

κυνηγούσαν έβγαζαν εμένα μπροστά, που δεν ήμουν Λαμπράκης ( γελάει). Επίσης, 

φίλος μου ήταν ο πολύ καλός ποιητής Ανδρέας Αγγελάκης.  

Δούλεψα και με τον Χρήστου. Μου ζήτησε να τον βοηθήσω και μου έδινε οδηγίες για 

να συμπληρώσω μια παρτιτούρα. Ήταν επιφυλακτικός απέναντι μου. Δεν ήξερε αν θα 

τα κατάφερνα. Τα κατάφερα όμως πολύ καλά. Έμαθα πολλά από τον Χρήστου. Στην 

ουσία μού άνοιξε το δρόμο για την avant-garde. Το έργο μου Ρήσος, που γράφτηκε 

για την ομώνυμη παράσταση στο Εθνικό το ’68, είναι βαθειά επηρεασμένο από 

αυτόν. 

Ήταν σημαντική φυσιογνωμία για την ελληνική πρωτοπορία… 

Πάρα πολύ. Πολύ ενδιαφέρων άνθρωπος. Αν και λίγο απόμακρος. Προερχόταν από 

ένα κοσμοπολίτικο περιβάλλον, από την Αίγυπτο. Η ελληνική ατμόσφαιρα δεν του 

πήγε και πολύ. Και οι σχέσεις του εδώ μετρημένες. Δεν νομίζω να είχε πολλούς 

φίλους. 

Όταν έφυγα, λοιπόν, για το Παρίσι είχα γερές βάσεις σε σχέση με την avant-garde. 



 

331 

 

Πριν περάσουμε στο Παρίσι, θα θέλατε να μού πείτε κύριε Κουρουπέ, αν η πρωτοπορία 

στην Ελλάδα λειτούργησε και ως χοάνη αντίδρασης απέναντι στα κοινωνικά 

τεκταινόμενα; Ποιά είναι η γνώμη σας; 

Σίγουρα. Όλα μαζί πάνε. Οι θεσμοί δεν δέχονται τις αλλαγές. Η ίδια η εποχή, όμως, 

απαιτούσε αλλαγές, αισθητικές και κοινωνικές. Το ’67 η δικτατορία εναντιώθηκε 

στην πρωτοπορία. Ήταν μια περίοδος αφύπνισης του κόσμου, ιδεολογικά, πολιτικά, 

καλλιτεχνικά. Η πολιτική και κοινωνική αστάθεια ενισχύει την πίστη στις ουτοπίες. 

Είναι πολύ χρήσιμες αυτές οι ουτοπίες. Όταν έρθει μια κάποια ηρεμία τα πράγματα 

αρχίζουν να μαζεύονται. Μια ηρεμία χωρίς υπερβολές. Μια τάση να ισορροπήσουν 

τα πράγματα. Και όταν η πρωτοπορία θεσμοποιηθεί αρχίζει και πολεμά την  αληθινή 

πρωτοπορία. Όταν ξαναρχίσει η αστάθεια, έρχεται άλλη περίοδος αφύπνισης. Έτσι 

πάει. 

Η επιρροή που δεχόμασταν από τα πολιτικά πράγματα ήταν μεγάλη. Δημιουργούσαν  

έναν  καινούριο τρόπο σκέψης που συνυπήρχε με τον άλλο τον καθαρά καλλιτεχνικό. 

Αυτό συμβαίνει όταν ξεφεύγεις από τον ακαδημαϊκό τρόπο σκέψης. Όπως σας είπα, 

οι ακαδημίες και οι θεσμοί δύσκολα δέχονται τις αλλαγές. Η προσαρμογή στο 

διαφορετικό είναι πολύ δύσκολη. Θα σας πρότεινα να διαβάσετε ένα σημαντικό 

βιβλίο τη Δομή των Επιστημονικών  Επαναστάσεων του Τhomas Khun. Ένα μάθημα 

φιλοσοφίας της επιστήμης και συνεχούς ανατροπής της σκέψης μέσα από την 

επιστήμη. Σε βοηθάει στην κατανόηση οποιουδήποτε θέματος. Ένα σπουδαίο βιβλίο, 

που επηρέασε  τη γενιά μου. 

Τον Σεπτέμβριο του ’68 φεύγετε για σπουδές στο Παρίσι, ύστερα από προτροπή του 

Χατζιδάκι, αν δεν κάνω λάθος. 

Όταν συνάντησα τον Μάνο, στα 19 μου, του λέω: «Μαέστρο, θέλω να σπουδάσω 

καλά κλασική μουσική. Δεν έχω το ταλέντο σου στη μελωδία. Θα προτιμούσα κάτι 

που να σχετίζεται με το μυαλό και τη γνώση». Βέβαια, του έλεγα, λίγο ψέματα, γιατί 

έγραφα, ήδη, πολύ καλά τραγούδια. Μου λέει: «Πήγαινε να βρεις τον Γιάννη Α. 

Παπαϊωάννου». «Πέρα από αυτό, θέλω να σπουδάσω με τον Olivier Messian στο 

Παρίσι», του απαντώ. «Λαμπρή ιδέα. Να πας αμέσως», μου ξαναλέει. Δεν με ξέχασε 

ο Μάνος. Βγαίναμε τα βράδια, ξενυχτούσαμε. Ήμασταν πολύ φίλοι. 

Όταν έφτασα στο Παρίσι δεν είχε καταλαγιάσει ο Μάης. Όλες οι αλλαγές στις δομές, 

στην εκπαίδευση και στις εργασιακές σχέσεις γίνονταν το Σεπτέμβριο. Όλες οι 

σχολές είχαν να αντιμετωπίσουν μια καινούρια κατάσταση, που δεν είχε ακόμα, 

καθοριστεί. Πήρε πολύ χρόνο. Μου άφησε ψυχικά τραύματα. Πήρε ενάμιση μήνα 



 

332 

 

μέχρι να γίνουν οι εξετάσεις. Ήταν να γίνουν Σεπτέμβριο και έγιναν, τελικά, στα 

μέσα Οκτωβρίου. Μελετούσα εντατικά όλη μέρα. Με βοήθησε και ο Messian. Eίχα 

σπάσει, όμως. Κόντεψα να τα παρατήσω. Δεν ήξερα τη φούγκα. Δυσκολευόμουν να 

τη μάθω. Ο Messian, όμως, πίστευε ότι μπορώ να τα καταφέρω.  Είχε καταλάβει τις 

δυνατότητές μου, διανοητικές και καλλιτεχνικές. Και μού λέει: «Η φούγκα είναι το 

πρόβλημά σας; Θα σας τη μάθω εγώ». Και μού έκανε κάθε μέρα μισή ώρα φούγκα, 

δωρεάν. Σαν ιδιαίτερο. Το φαντάζεστε; Να σου κάνει ιδιαίτερο ο Messian και 

δωρεάν! Έμαθα, βέβαια, τη φούγκα στο τσάκα-τσάκα και πέρασα τις εξετάσεις. Να 

σας πω ότι τότε οι εξετάσεις άρχισαν να γίνονται ενώπιον κοινού. Μια από τις 

αλλαγές στην εκπαίδευση που έφερε ο Μάης. 

Ήταν μεγάλη η ανακατωσούρα εκείνη την εποχή. Παντού. Δημιουργήθηκαν νέοι 

οργανισμοί, νέες νομοθεσίες. Εγώ, όμως, κουβαλούσα την αφύπνιση, που ξεκίνησε 

από τον Πειραιά. Και αυτό με βοήθησε στο Παρίσι. Μπόρεσα να βοηθήσω, λοιπόν, 

και στο διοικητικό τομέα. Ήξερα καλά γαλλικά. Οι συμφοιτητές μου στο 

Conservatoire με θεωρούσαν ικανό, αναγνώριζαν ότι είχα διοικητικές ικανότητες και 

με πρότειναν, ως εκπρόσωπο των φοιτητών, στο Δ.Σ της σχολής, στην τάξη της 

σύνθεσης. Εμένα, έναν ξένο! Να μια ακόμα αλλαγή, που έφερε ο Μάης. Άρχισε να 

εκλείπει το φυλετικό κριτήριο. Επίσης έγινα αντιπρόεδρος του ελληνικού φοιτητικού 

συλλόγου, μέσα στη χούντα.  Και κατέληξα μετά από λίγο βοηθός καθηγητή στο 

Conservatoire. Μια σημαντική εμπειρία. Είχα, λοιπόν, αναλάβει, διοικητική και 

καλλιτεχνική δουλειά. 

To ’72 γίνεστε γνωστός στο Παρίσι με το Chançon grecque. 

Ναι, έγινα γνωστός, μέσα σε ένα βράδυ, που λένε, στην παρισινή ιντελιγκέτσια και σε 

συνθέτες, όπως, o Gérard Grisey, ο Aubin, o Messian,  ο Jolivet, o Boulez, ο 

Ξενάκης. Με τον Ξενάκη είχαμε και πιο πολλές επαφές, αφού ήταν και Έλληνας. 

Αλλά στη διάρκεια της δικτατορίας είχε γίνει λίγο συντηρητικός και επιφυλακτικός. 

Θεωρούσε ότι η εξέγερση στο Πολυτεχνείο ήταν περιττή γιατί η κατάσταση βάδιζε 

προς εκτόνωση, πήγαινε να τελειώσει μέσω ευρωπαϊκής πίεσης. Μας βοήθησε, όμως, 

σε πολλά πράγματα. 

Εκείνη την περίοδο, όπως σας είπα, είχα τη δουλειά του Ωδείου και ήμουν και 

εκπρόσωπος των Ελλήνων φοιτητών. Εξαιρετικά δραστήρια και κουραστική 

περίοδος. Υπήρχαν γύρω στα δέκα γκρουπούσκουλα των κλασικών αποχρώσεων, που 

γνωρίζετε, έως και την άκρα αριστερά. Έτσι και αλλιώς χανόσουν. Κάποια στιγμή 

μπήκα και εγώ σε κάποια φράξια. (γελάει). Δεν γλίτωνες. Μεγάλο πρόβλημα, όμως. 
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Γιατί, ως επαγγελματίας συνθέτης, δεχόμουν και παραγγελίες. Και εκεί ήταν πολύ 

αυστηρά τα πράγματα. Αν δεν ήσουν στην ώρα σου… Δεν καταλάβαιναν από 

προβλήματα υγείας και κάτι τέτοια. Σκοτωνόσουν στη δουλειά. Παρουσίασα έργα σε 

μεγάλες αίθουσες. Περνούσα πολλές ώρες με τους φοιτητές. Εκνευριζόμουν, 

τσακωνόμουν. Έπρεπε όμως. Γιατί όλο αυτό συνέτεινε σε ένα και μοναδικό σκοπό. 

Να πέσει η δικτατορία. Δεν μας ένοιαζε τι θα γίνει μετά. Αν θα γίνουμε Βενεζουέλα, 

Κίνα ή ΕΣΣΔ. Το σωματείο έδινε ντιρεκτίβα. Χρειαζόμασταν διαβατήρια, κρυφά, για 

τους συντρόφους. Δουλεύαμε άπειρες ώρες. Σκαρφιζόμασταν απίθανα πράγματα για 

τα διαβατήρια. Έκανες πως φλέρταρες μία γαλλίδα, για να της αποσπάσεις το 

διαβατήριο! (γελάει). Ύστερα χρειαζόμασταν χρήματα για όσους έπρεπε να 

ταξιδέψουν. Πηγαίναμε σε Γάλλους αριστερούς και εξασφαλίζαμε χρήματα. Ήταν 

τελικά εξαιρετικά δημιουργικό και ωφέλιμο. Παρόλο που χάναμε άπειρες ώρες και 

σκοτωνόμασταν. 

Ποιούς Έλληνες συναναστραφήκατε εκείνη την περίοδο; 

Ήμασταν τόσοι πολλοί στο Παρίσι τότε. Υπήρχαν ωραίες φυσιογνωμίες. Ο 

Πουλαντζάς, βέβαια, ο Ελεφάντης, που, αργότερα, εξέδιδε τον Πολίτη. Ο 

Κούνδουρος, ο Σεβαστίκογλου και η Άλκη Ζέη. Ο Dassin και η Μελίνα, φυσικά. 

Τους έβλεπα, είχα επαφές μαζί τους. Έρχονταν όλοι στο σύλλογο. Βρισκόμασταν, 

κυρίως στις μεγάλες συγκεντρώσεις. Ο Σπύρος Ασδραχάς, πολύ σημαντικός, ο Πάνος 

Μπουλάς, που δίδασκε στη Θεσσαλονίκη. Και η μεγάλη προσωπικότητα ο Νίκος 

Σβορώνος. 

Ενώ έχετε μια πολύ πετυχημένη πορεία στη Γαλλία, σας καλεί κάποια στιγμή ο 

Χατζιδάκις να επιστρέψετε για το Τρίτο Πρόγραμμα. 

Θα σας πω πώς έγινε. Εδώ στον κατάλογο των έργων που σας έφερα, βλέπετε, μετά 

το Affrontement,το ’72, αρχίζω να προβληματίζομαι για την υπόθεση της avant-garde. 

Στα φεστιβάλ παίζονταν, πια, πολλές συνθέσεις μου avant-garde. Στο Conservatoire ο 

Messian μας έφερνε όλους τους πρωτοποριακούς συνθέτες από τον Stockhausen ως 

τον Ligeti.  Σημασία έχει ότι το ’72 ζω μία, ακόμα, μεγάλη επιτυχία στο Φεστιβάλ της 

Royan, με συνεντεύξεις κτλ. Συνέχεια ρωτούσαν, στις συνεντεύξεις, για την avant-

garde. Ήθελαν να τους παραμυθιάζεις με ανόητους βερμπαλισμούς. Κάτι ακατανόητο 

να έλεγες πούλαγε. Μία, δυο, τρεις, πέντε, το κατάλαβα. Κατάλαβα ότι ξεφτίζει η 

έννοια της avant-garde. Οι διανοούμενοι και οι αληθινά πολιτικοποιημένοι άνθρωποι, 

εκείνοι που κουβαλούσαν έναν στοχασμό και πολιτικό προβληματισμό υψηλού 

επιπέδου έβλεπαν σε αυτό μια σαπουνόφουσκα. Αναρωτιόσουν τι γίνεται. Έτσι πήγα 
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στο Créteil, μια συνοικία, που τότε, ήταν σαν τη Νέα Ιωνία. Είχε εργατικές 

πολυκατοικίες, όπου έμεναν πολύ φτωχιές οικογένειες. Κάναμε μουσικές 

παραστάσεις, διαδραστικές, όπου συμμετείχαν πολλά παιδιά, μαθητές Γυμνασίου, 

κυρίως. Ένα τεράστιο παιδαγωγικό και κοινωνικό έργο. Μία συμπυκνωμένη εμπειρία 

που με βοήθησε να ξεπεράσω τις ιδεολογικές αγκυλώσεις. Βρήκα έναν άλλο δρόμο. 

Αυτή η απομάκρυνση έγινε δύο χρόνια πριν επιστρέψω στην Ελλάδα. 

Ο Χατζιδάκις από το ’74 είχε αναλάβει να φτιάξει το Τρίτο. Με καλούσε, πια, να 

έρθω πίσω. Μου έλεγε: «Τα έκανες όλα πια εκεί. Τι άλλο θέλεις;». Είχα πάρει και 

από μόνος μου την απόφαση να έρθω, για οικογενειακούς λόγους. Το ’76 γεννήθηκε 

η κόρη μου. Έτσι γύρισα και  ξεκίνησε μία πολύ ενδιαφέρουσα και παραγωγική 

περίοδος με το Τρίτο Πρόγραμμα. Γίνομαι αναπληρωτής διευθυντής. Υπήρχε ένας 

καθημερινός πυρετός, με πολλές αντιθέσεις εσωτερικές και με την αίσθηση ότι 

κάναμε κάτι πολύ σπουδαίο. Αυτός που συμμάζευε τις αντιθέσεις ήμουν εγώ. Ο 

Χατζιδάκις μας καλούσε μια – δυο φορές την εβδομάδα στον Μαγεμένο Αυλό ή σε 

κάποια ταβέρνα στην Αγία Παρασκευή, στην κυρία Μαρία, θυμάμαι, στη Μεσογείων 

και κάναμε από κοινού τον σχεδιασμό. Ρίχναμε ιδέες και ο Μάνος επέλεγε εκείνες 

που του άρεσαν. Ήμασταν  μία δημιουργική παρέα. Οι βασικοί στόχοι και οι βασικές 

κατευθύνσεις ήταν, ωστόσο, αμιγώς, έργο του Μάνου.  

Πώς προέκυψε η συνεργασία σας με το Πολιτιστικό Κέντρο του Créteil; 

Ήμουν εντός του Conservatoire, ως μαθητής, από το 1968 μέχρι το 1972. Τελείωνε η 

υποτροφία που είχα  από το Γαλλικό Ινστιτούτο για τις σπουδές μου στο Παρίσι και ο 

Μessian με μια επιστολή θα ζητούσε παράταση. Το ’72 ήταν η τελευταία μου χρονιά 

στο Conservatoire. Έκριναν ότι μπορώ να δουλέψω ήδη ως βοηθός καθηγητή, αλλά 

παρακολούθησα αναγκαστικά την τελευταία τάξη, λόγω υποτροφίας. Μου έδωσαν 

και μια διοικητική θέση στο Conservatoire για τον τομέα του animation, μια 

παιδαγωγική διαδικασία γύρω από τη σύγχρονη μουσική. Πως, δηλαδή, η σύγχρονη 

πρωτοποριακή μουσική μπορούσε να φτάνει στο κοινό με τρόπο φιλικό, εύληπτο και 

κατανοητό. Αυτή η διαδικασία μπορούσε να δείξει τις προϋποθέσεις, ώστε ο 

άνθρωπος να μπορεί να παρακολουθήσει μια τέτοια μουσική  και να εξηγήσει τα 

βασικά ζητούμενα, ώστε ο θεατής να κατανοεί τις προθέσεις του συνθέτη γύρω από 

τη μουσική του. Άρα, μπήκα από πολύ νωρίς στην ιδέα του animation, μια 

εκπαιδευτική διαδικασία για τη σύγχρονη μουσική. Πηγαίναμε μέχρι και σε 

επαρχιακά ωδεία, δήμους, επαρχιακά κέντρα όπου έπαιζαν διάφορα είδη μουσικής: 

Ιάννη Ξενάκη, Darius Milhaud, Hubert…. κ.ά.  Με αυτό τον τρόπο μπήκα στον 
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δημόσιο διάλογο και τη δημόσια έκθεση για να εξηγήσω κάποια πράγματα. Στο τέλος 

του ‘72 ήταν η πρώτη μου εμφάνιση στο Φεστιβάλ της Royan με το έργο μου 

Affrontement (Σύγκρουση), το οποίο παίχτηκε αρκετά στη Γαλλία. Τότε η 

διευθύντρια του Πολιτιστικού Κέντρου του Créteil μου έκανε πρόταση να αναλάβω 

στο Κέντρο τον τομέα του animation. To σκέφτηκα ως μια ευκαιρία γιατί τελείωνε 

και η υποτροφία και πήγα προς το τέλος του ’72 στο Créteil ένα προάστιο 10 χλμ έξω 

από το Παρίσι. Εκεί είχα ως συνεργάτες τη Lise Aserguet, διευθύντρια του μουσικού 

τομέα, τον πιανίστα και συνθέτη Jean Claude Pennetier, τον Gerard G., διευθυντή του 

μουσικού τομέα στο Στρασβούργο. Όταν τελείωνες το Conservatoire του Παρισιού 

σου άνοιγε το μέλλον, οι επαγγελματικοί ορίζοντες. Είχα μια σχετική απογοήτευση 

από τη Royan, το κύκλωμα εκεί ήταν πολύ δήθεν και αυτό με ενοχλούσε. 

Προτιμούσαν μια οποιαδήποτε θεωρητική διατύπωση για το έργο, παρά το ίδιο το 

έργο. 

Στην προηγούμενη συνομιλία μας είχατε πει ότι επιλέξατε το πρόγραμμα στο Créteil 

γιατί αμφισβητούσατε την εμπορευματοποίηση και τη στείρα θεωρητικοποίηση της 

avant-garde μουσικής. 

Σαφώς. Δεν ξέρω αν ήταν ακριβώς αμφισβήτηση. Ήταν περισσότερο μια ανάγκη 

υπεράσπισης της μουσικής μέσα από μουσικά επιχειρήματα. Έπρεπε να πας στην 

ουσία των πραγμάτων. Συνέπεσε, λοιπόν, με αυτή την αφορμή. Αντέδρασα, είδα την 

πρόταση για το Créteil ως θείο δώρο. Προς το τέλος βέβαια η υπόθεση του Créteil 

άρχισε να γίνεται super-market. Δεν γινόταν δημιουργική δουλειά. Υπήρξε μια 

πολιτική στροφή. Θεώρησαν ότι πράγματα που στοιχίζουν τόσα πολλά χρήματα δεν 

μπορούν να έχουν τόσο μεγάλο παθητικό. Ήταν μια άλλη πολιτική. Παρήκμασε, 

λοιπόν και πέρασα στις παραγγελίες για έργα.  

Τι υποδοχή είχε αυτό το εγχείρημα; 

Είχε τεράστια υποδοχή από τους νέους ανθρώπους. Αυτές οι παιδαγωγικές 

δραστηριότητες δεν ήταν μόνο το atelier de creation. Ήταν και εκατομμύρια άλλα 

πράγματα. Υπήρχαν πολλές παραστάσεις των προγραμμάτων. Έπρεπε να παίζουν 

Messian, Beethoven, Schubert. Συζητούσαμε για αυτά με τα παιδιά. Άκουγαν 

εισηγήσεις ανθρώπων σχετικών με τα έργα. Πηγαίναμε μαζί τους στη δισκοθήκη του 

Créteil. Υπήρχαν ateliers ειδικά για κιθάρα και για διάφορα άλλα όργανα. Δεν 

χρειαζόταν, για παράδειγμα, να πάνε στο Ωδείο για να μάθουνε κάποιο όργανο. Τα 

έργα που ανεβάζαμε μαζί τους ήταν ένα είδος σύγχρονου μουσικού θεάτρου, 

μουσικές performances. Η βασική ιδέα ήταν δική μου και της Lise Aserguet. Μαζί το 
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προτείναμε στη διευθύντρια του Πολιτιστικού Κέντρου του Créteil. Ήταν κρίμα αφού 

υπήρχαν αυτά τα ateliers στο Ίδρυμα να μην αξιοποιούνται. Ήταν εντός κι εκτός… 

Τα παιδιά έρχονταν με τη δική τους θέληση για να καπνίσουν, να αναπτύξουν σχέσεις 

με το άλλο φύλο…Καταφέρναμε όμως να τα συγκινήσουμε αυτά τα παιδιά, πολλά 

από τα οποία ήταν δύσκολα και παραβατικά. Ήταν σαν σύγχρονη όπερα. Τα 

παρασέρναμε σε μια τέτοια κατάσταση. Είχα στο μυαλό μου μια εκδοχή του 

Προμηθέα Δεσμώτη. Υπήρχε το στοιχείο του αυτοσχεδιασμού και το ενδιαφέρον των 

παιδιών να προτείνουν τις δικές τους ιδέες. Κάναμε μια σύνθεση αυτοσχέδια για μη 

γίνεται πολύς θόρυβος. Ξέρετε έπρεπε μέσα σε πέντε λεπτά να έχεις τη δομή του 

έργου. Το μεγαλείο της υπόθεσης ήταν ότι αξιοποιούσαμε όλες τις δυνατότητες των 

παιδιών.  Προτείνανε ποιήματα του Verlaine, του Εlyard, του Βοris Vian. Έκαναν τις 

δικές τους αυτοσχεδιαστικές κινήσεις και ονοματοποιείες… Συμμετείχαν και στο 

τέλος ενθουσιασμένοι χειροκροτούσαν τους εαυτούς τους. Τσακώνονταν και για 

προσωπικά τους θέματα, έβγαιναν έξω να καπνίσουν. Έγινε μια κοσμογονία! Όλη η 

πόλη συζητούσε για αυτό. Ξαφνικά το παιδί έκανε πρόβες και η μάνα του σε ένα 

άλλο atelier μάθαινε φλάουτο. 

O απόηχος του Μάη ήταν ακόμα έντονος… 

Βέβαια το ’75 που τελείωνε το εγχείρημα ήταν το ξεθύμασμα του Μάη. Έχετε δίκιο. 

Αν θέλετε οπτικοακουστικό υλικό από τις παραστάσεις αυτές μπορείτε να πάτε, αν 

βρεθείτε στο Παρίσι, στο Radio France ή στο Πολιτιστικό Κέντρο του Créteil. 

Αυτά τα εγχειρήματα μου φέρνουν στο μυαλό σαν σύλληψη, όχι σαν περιεχόμενο, το 

πολύτεχνο έργο Αντίσταση της Μαρίας Καραβέλα το 1977 στην Κοκκινιά. 

Τη γνώριζα την Καραβέλα από το Παρίσι. Ερχόταν στο Fondation Hellénique. 

Μπορεί να έχετε δίκιο. Ξεχνάω, ξέρετε και ημερομηνίες. Την πρώτη φορά που 

έγραψε κριτική για ένα από αυτά τα έργα η Monde συμμετείχε και ο Σακκάς. 

Παρουσιάστηκε και στο αμφιθέατρο. Πάνω από εξήντα έλληνες φοιτητές είχαν έρθει. 

Η ελληνική διανόηση και οι έλληνες φοιτητές παρακολουθούσαν αυτά τα δρώμενα με 

μεγάλο ενδιαφέρον.  

Η περίπτωση του Créteil έχει μελετηθεί στο παρελθόν; Σας ρωτάω γιατί σκοπεύω να 

γράψω ένα άρθρο σχετικό με το θέμα για το περιοδικό Δοκιμές – Επιθεώρηση 

Κοινωνικών Σπουδών. 

Στην Ελλάδα ποτέ. Δεν ξέρω στη Γαλλία, αλλά στην Ελλάδα δεν έχουν ασχοληθεί 

σίγουρα. 
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Το πιο ενδιαφέρον της υπόθεσης ήταν η διαδικασία του έργου (ποιο). Το λιμπρέτο το 

έγραψε μια  ηθοποιός με λογοτεχνικές ανησυχίες, η Monique Fabre σε συνεργασία με 

τον Pennetier, τον πιανίστα. Στην πρώτη παρουσίαση βρέθηκε και ο Λεωτσάκος και 

έγραψε ένα άρθρο. Ήταν μεγάλη η ευφορία να βλέπεις μια ολόκληρη πόλη να 

συμμετέχει. Συμμετείχαν και οι γονείς. Έλεγε κάποιος: «Παίζω λίγο ακορντεόν. Θα 

με βάλετε και μένα;». Κι ερχόταν. Δημιουργήθηκε ένα πανδαιμόνιο σε ένα 

πολυσύχναστο προάστιο χωρίς ζωή. 

Έχει ενδιαφέρον το όλο πείραμα γιατί η avant-garde μουσική δεν είχε μεγάλο 

αντίκτυπο στο ευρύ κοινό. 

Εδώ είχε. Αλλά υπήρχε μια αυταρέσκεια και ένας αυτισμός στον κύκλο της avant-

garde. Αυτό με έκανε να αντιδρώ. Ήταν σαν να δημιουργούσαμε έργα μόνο για εμάς. 

Θυμάμαι μια συμφωνία….. για βαρύτονο και όμποε, ένα έργο που μιλούσε για τη 

σύγκρουση των φίλων και ένα παιχνίδι… Η avant-garde της avant-garde… Tους 

έλεγα ότι γύρω μας συμβαίνουν πράματα και θάματα! Ειδικά στην πατρίδα μου που 

είχαμε δικτατορία. Δεν μπορούσαμε να ομφαλοσκοπούμε τόσο.  

Σας ευχαριστώ πολύ. 

Και εγώ ευχαριστώ για το ενδιαφέρον. Καλή επιτυχία. 
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Συνέντευξη Σπύρου Σακκά: 

(Αθήνα, 08-12-2016 και 28-12-2016) 

(Συνεχίζει με την κουβέντα για τον Wagner που είχαμε, πριν ξεκινήσει η ηχογράφηση 

της συζήτησης.)  

O Wagner είναι μία μεγάλη πρωτοπορία. Η ανασύσταση του αρχαίου ελληνικού 

δράματος μέσα από τη μουσική είναι η μεγάλη προσφορά του. Τα έργα του είναι 

μεγάλα μουσικά – θεατρικά δρώμενα. Άμεσα επηρεασμένος από το αρχαίο ελληνικό 

δράμα. Εκείνος, όπως και οι συνομήλικοί του Nietsche, Schiller και Schopenhauer, 

μιλούσαν όλοι αρχαία ελληνικά. Στο ολικό θέατρο του Wagner οι μεγάλοι ήρωες με 

τους μεγάλους μονολόγους έχουν επιρροές από την αρχαία ελληνική τραγωδία.  

 Ξεκινήσατε με κλασικές σπουδές στο Ωδείο Αθηνών και στο Μozarteum στο 

Σάλτσμπουργκ. Πότε αρχίζει η σχέση σας με την πρωτοποριακή μουσική; 

Όταν τελείωσα το Ωδείο Αθηνών, υπήρχαν εκεί μεγάλες φυσιογνωμίες. Είχαν 

προηγηθεί η Ντε Ιντάλγκο, η καθηγήτρια της Κάλλας, ο Μητρόπουλος, ο 

Φαραντάτος που ήταν διευθυντής, ο Κίμων Τριανταφύλλου. Ο τελευταίος ήταν ο 

αδερφός του Αττίκ. Και οι δύο σπουδάσανε νομική εδώ και μετά στη Σορβόννη. 

Σπουδάσανε και μουσική. Ο Κίμων δεν τράβηξε πολύ στην όπερα. Ο άλλος… ήταν 

από τους πρώτους που δούλεψαν για την όπερα. Όταν, λοιπόν, πήγα στο 

Σάλτσμπουργκ ήμουν ξεβράκωτος, με τη μεταφορική έννοια βέβαια. Τότε το μόνο 

που με ενδιέφερε ήταν το λυρικό τραγούδι. Μεγάλωσα προσκολλημένος στο 

ραδιόφωνο, που δεν είχαμε στο σπίτι, αλλά πήγαινα στης κυρίας Λουκίας και άκουγα 

Bill Crosby, Frank Sinatra κ.ά. Στην αρχή, στο Σάλτσμπουργκ, για Wagner ούτε που 

συζητούσα, ο Mozart με κοίμιζε. Ήθελα καντσονέτες. Εκείνος που με έβαλε, 

κυριολεκτικά, σε έναν άλλο κόσμο ήταν ο Dietrich Fischer Diescau. Η δασκάλα μου, 

Μαρία Καλφοπούλου, μου έδωσε ένα εισιτήριο για να τον παρακολουθήσω που 

τραγουδούσε στο Σάλτσμπουργκ το Αγαπημένο Παιδί. Τον άκουσα και στην αίθουσα 

Mozarteum το ’61 και τραγουδούσε Hugo Wolf. Η αίθουσα κατάμεστη. Δεν ήξερα 

ακόμα ούτε καλημέρα στα γερμανικά. O Diescau ήταν ένας ρήτορας εσωτερικής 

μουσικής, φιλευσπλαχνίας, συγκλονιστικός. Τα είχα χάσει! Mετά από τα έργα του 

Wolf άρχισαν τα biss. Μέτρησα δεκαοχτώ biss.  Το λέω και το ξαναλέω 

εκστασιασμένος. Και συνέχισε, πάλι, με Hugo Wolf. Έναν τρομακτικά δύσκολο 

μουσικό, πολύ προχωρημένο και ενδιαφέροντα, μια συγκλονιστική φυσιογνωμία, που 

εξέλιξε το lied. Έπειτα από ενάμιση χρόνο που πήγα για να συνεχίσω τις σπουδές μου 

στην Αυστρία, με επέλεξε, για να μελετήσω κοντά του για τέσσερα χρόνια ο Μax 
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Lorenz, ο μεγάλος βαγκνέριος τενόρος και με πήρε υπό την προστασία του. Έκανα 

πολλούς φίλους εκεί, μαέστρους και πιανίστες που τους άρεσε η φωνή μου, αλλά και 

συνθέτες. Συναναστρεφόμουν περισσότερο τους συνθέτες και άρχισα να τραγουδάω 

σύνθεση. Ήθελαν πάντα να τους τραγουδάω και έτσι μάθαινα ρεπερτόριο, σύνθεση, 

ανάλυση μουσικής όπερας. Για τον Wagner έμαθα από τον Ovenhoff, μεγάλο 

καταζητούμενο των ναζί και σπουδαίο καθηγητή. Μετά πήγα στην τάξη του Bresgen, 

του μεγάλου αυστριακού συνθέτη και άρχισα να μαθαίνω τα μυστικά της σύγχρονης 

μουσικής. Εκεί ήταν και ο συνθέτης Δημήτρης Αγραφιώτης, που έγραψε έργα για τη 

φωνή μου. Άρχισα να τραγουδάω Darius Milhaud και μπλέχτηκα εκ νέου με τον 

Θόδωρο Αντωνίου. Τραγούδησα στο Μόναχο κλασικά τραγούδια και είπα και δύο 

τραγούδια του Αντωνίου. Συγκινήθηκε και έγραψε τα πρώτα έργα για τη φωνή μου, 

όπως το Κλίμα Απουσίας, σε ποίηση του Ελύτη. Του έκανε εντύπωση η τοποθέτηση 

της φωνής των τραγωδών του αρχαίου δράματος, όπως της Παξινού, της Συνοδινού, 

της Χατζηαργύρη, ο τρόπος που μιλούσαν. Ήταν ένα εντυπωσιακό έργο, γραμμένο 

πάνω σε αυτό το σχήμα της φωνής για πιάνο και μια μικρή ορχήστρα. Το έχουμε 

βγάλει και σε δίσκο.  

Παράλληλα τραγούδησα τα Νέγρικα Τραγούδια του Bresgen. Οι όπερες του 

Αγραφιώτη, που τραγουδούσα, διαρκούσαν δέκα με δεκαπέντε λεπτά. Μετά 

τραγούδησα την Παλίρροια του Boris Blacher. Μπήκα μέσα σε αυτή την κατάσταση. 

Με συνέπαιρνε, μου άνοιγε νέους εκφραστικούς δρόμους. Έφευγα από τα lied, τα 

ορατόρια, που όλα είχαν έναν περιορισμό. Αγάπησα, βέβαια, τον Mozart παράφορα. 

Τόσο πολύ που νόμιζα ότι κανείς δεν τον ήξερε τόσο καλά όσο εγώ (γελάει). Εκείνη 

την εποχή έκανα τις πρώτες μου εμφανίσεις με το Mozarteum και τη Salzburg 

Academica. Ο έρωτας με τον Mozart ήταν μεγάλος. Οι Έλληνες, ξέρεις, είμαστε 

ερωτοπαθείς και, ιδίως, οι Έλληνες καλλιτέχνες. Μου δημιουργήθηκε, λοιπόν, μία 

άλλη αίσθηση για τη μουσική. Άρχισα να σημειώνω μια μεγάλη επιτυχία στο lied. 

Έχω τραγουδήσει, παγκοσμίως, πάνω από το 80% των lied. Οι εφημερίδες έγραφαν 

«Ο ακροβάτης της μουσικής», ότι πήγαινα σε άλλα επίπεδα τον Brahms, τον 

Schumann, τον Strauss. Ειδικά ο τελευταίος μου φαινόταν και πολύ εύκολος. Είμαι 

ευτυχισμένος, αισθάνομαι ότι διέπρεψα γιατί επί σαράντα χρόνια έτρεχα σε ολόκληρο 

τον κόσμο. Αυτό έγινε εξαιτίας της σύγχρονης μουσικής. 

To ’65 διοργανώθηκε η πρώτη Εβδομάδα Σύγχρονης Μουσικής του ΕΣΣΥΜ στο 

Ζάππειο. Ο Νανάκος ο Παπαϊωάννου μου ζήτησε να τραγουδήσω το τραγούδι ενός 

Τσέχου συνθέτη, του οποίου δεν θυμάμαι το όνομα. Στο πιάνο με συνόδευε η 
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Αποστολάκη, μια πολύ σοφιστικέ γυναίκα, που έμενε κάπου στο Κολωνάκι, με έναν 

άντρα και ένα παιδί. Είχα πάρει έναν φίλο μου, συμμαθητή μου στην τάξη της 

σύνθεσης στην Αυστρία και ήρθαμε με το Volkswagen του στην Αθήνα. Κάναμε τις 

παραστάσεις στο Ζάππειο και μετά γυρίσαμε πίσω. Έτσι μπήκα στο παιχνίδι της 

μουσικής ποιητικής και άρχισα να μαθαίνω τους μεγάλους συνθέτες.  

Άρχισαν να γράφουν έργα για τη φωνή μου και ανάμεσα σε αυτά ήταν και η 

Αναπαράσταση του Γιάννη Χρήστου. Μου λέει ο Αντωνίου για ένα ελληνικό 

ensemble με τον ίδιο, τη  Νέλλη Σεμιτέκολο, τον Δραγατάκη, που θα έδινε μια 

συναυλία στο Μόναχο. Συμμετείχα σε αυτό με το έργο του Αντωνίου και κάναμε εκεί 

και την παγκόσμια πρώτη της πρώτης Αναπαράστασης Ι του Χρήστου. Ο Γιάννης, που 

ερχόταν στις πρόβες, είχε γράψει ήδη τη μουσική για τους Πέρσες σε σκηνοθεσία 

Κουν, στους οποίους συμμετείχα, γιατί μάθαινα στους ηθοποιούς τραγούδι και 

ετοίμαζε την Ορέστειά του για το Φεστιβάλ της Οζάκας, η οποία, δυστυχώς, δεν 

τελείωσε γιατί «έφυγε». Γίναμε μια παρέα, ο Χρήστου, ο Γρηγόρης (Σεμιτέκολο), η 

Νέλλη, ο Αντωνίου, ο Αργυριάδης, που έπαιζε βιόλα, ο Στέφανος Βασιλειάδης και 

εγώ και πηγαίναμε συχνά στο σπίτι του Γιάννη. Στην Όπερα του Ανόβερου με 

συνάντησε και μου είπε «Σου έγραψα ένα έργο. Την Αναπαράσταση Ι για Βαρύτονο». 

Χάρηκα πάρα πολύ. Είχα εμπλακεί και με τα τραγούδια του Eliot του Χρήστου. Ο 

Αντωνίου μου έστειλε την παρτιτούρα και έψαχνα να βρω κάτι, που να μπορώ να 

διαβάσω. Συναντηθήκαμε με τον Χρήστου και μου εξήγησε πώς να το διαβάσω. Το 

έκανα με βαριά καρδιά. Δεν υπήρχε ούτε μια νότα για να τραγουδήσω. Έτσι άρχισα 

να μελετάω, παρόλο που είχα μια πείρα με τη σύγχρονη μουσική, αλλά όχι 100%. 

Δούλεψα πάρα πολύ μαζί του. Όταν φτάσαμε στο Μόναχο, μου έδειχνε με το σώμα 

του τι πρέπει να κάνω. Πως θα έβγαινε, δηλαδή, η φωνή, η αναπνοή, οι κινήσεις κτλ. 

Πρέπει να σου πω ότι από τεσσάρων χρόνων είχα μεγάλη σχέση με το θέατρο. 

Μεγάλωσα μέσα στα βαριετέ. Στο Κυψελάκι της οδού Ζακύνθου και στο Ριάλτο της 

οδού Κυψέλης μοιράζαμε φέιγ-βολάν στον κόσμο, φτιάχναμε τις καρέκλες και το 

βράδυ παρακολουθούσαμε τις παραστάσεις. Στο ένα διευθυντής ήταν ο Οικονομίδης 

και στο άλλο ο Αρίας, πατέρας του Αριστόπουλου, ηθοποιού του Κουν, με τον οποίο 

γίναμε φίλοι – τώρα σου μιλάω για έξι με εφτά ετών παιδιά. Παρακολουθούσα και 

θαύμαζα τους τραγουδιστές και τους ηθοποιούς. Μπορώ να σου πω ότι ήμουν 

περισσότερο δεμένος ψυχικά με το θέατρο και πολύ λιγότερο με τη μουσική. Και αν 

με ρωτούσες και σήμερα τι αγαπώ πιο πολύ αυτό είναι το ποιητικό θέατρο. Αυτό το 

ψυχικό συναίσθημα με κατηύθυνε πάρα πολλές φορές και με έκανε περιζήτητο στον 
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χώρο του μελοδράματος και της μονωδίας, που απαιτούν μία μεγάλη ψυχική 

συμμετοχή, αλλά και πνευματική διάσταση. Η καλλιέργεια της μουσικής και της 

φωνής, η εμπειρία μου που ερχόταν από τον Αττίκ, τον ρομαντισμό και την 

πρωτοποριακή μουσική δημιούργησαν ένα  μπέρδεμα που έδωσε μία άλλη διάσταση 

στα πράγματα.  

Πιστεύετε, κύριε Σακκά, ότι η παρουσίαση και η παρακολούθηση τέτοιων 

πρωτοποριακών έργων λειτουργούσε εκείνη την εποχή και σαν χοάνη αντίδρασης στα 

πολιτικοκοινωνικά τεκταινόμενα; Tι σήμαινε, για παράδειγμα, το ανέβασμα της 

Αναπαράστασης του Χρήστου στην Ελλάδα του 1968; 

Επειδή μιλάμε για τον Γιάννη Χρήστου, έχει σημασία ότι είμαστε σε έναν κύκλο 

όπου δεσπόζει. Ένα πολύ ιδιαίτερο και χαρισματικό πρόσωπο που βρισκόταν 

«αλλού». Πίσω από την ψυχή και τη μορφή του υπήρχε ένας δρόμος που οδηγούσε 

και οδηγεί ακόμα και σήμερα, έναν βαθυστόχαστο καλλιτέχνη στην αρχή της 

ποιητικής δομής της ανθρώπινης ύπαρξης ως ποίησης. Ενστικτωδώς το κατείχε, αλλά 

και μέσα από την καλλιέργειά του, τις σπουδές του, τον Jung, τον Wittgenstein, τον 

αδερφό του κτλ. Δεν τα συζητούσε αυτά ο ίδιος, αλλά διέθετε κάτι που βρισκόταν 

πέρα από τις δυνατότητες του σύγχρονου ανθρώπου. Αυτό το κάτι έψαχνε να το βρει 

μέσα από το ήθος της ψυχικής διανόησης – ενώ για τον Ιάννη Ξενάκη κυρίαρχη είναι 

η διάνοια του ανθρώπου, ο ψυχισμός και η πνευματική διάσταση που δημιουργούν 

την διάνοια και έτσι φτάνουμε σε μία άλλη τεράστια μορφή, για την οποία θα 

μιλήσουμε αργότερα. Ο Χρήστου έψαχνε τον ψυχισμό μέσα από το σώμα και την 

ενέργεια του ανθρώπου. Και επέβαλε αυτόν τον ψυχισμό στον Κουν, στη παράσταση 

Πέρσες, ο οποίος δεν τον καταλάβαινε αλλά τον διαισθανόταν. Ήταν σημαντική 

επιτυχία οι Πέρσες, γιατί ο Γιάννης χρησιμοποίησε τις δυνατότητες των ηθοποιών στο 

maximum. Οι ηθοποιοί ξέρεις ήταν καλύτεροι τότε. Είχαν άλλες εμπειρίες και 

βιώματα. Τώρα όλα είναι ψεύτικα. Πρέπει οι άνθρωποι να εκπαιδευτούν σε νέες 

βάσεις αναγκών.  Ο Κουν, αυτό που αναζητούσε ο Χρήστου,  έψαχνε να το βρει στον 

ηθοποιό μέσα από την πράξη, την οργάνωση, την παρατήρηση, τη μουσική ακρίβεια, 

παρόλο που ο ίδιος δεν ήταν μουσικός. Έτσι έφτιαξε τους Όρνιθες, στους οποίους 

συμμετείχα, την ενδοξότερη παράσταση όλων των εποχών παγκοσμίως! Βέβαια και 

ποιους συντελεστές είχε. Τον Ρώτα, τον Τσαρούχη, τον Χατζιδάκι. 

Όταν κάναμε, λοιπόν, πρόβες με το ensemble στο Μόναχο, ο Γιάννης ήταν κάτω και 

γελούσε ασταμάτητα. Δεν μπορούσα, του έλεγα να σταματήσει. Γελούσε ασταμάτητα 

βλέποντας τον Ροδουσάκη, τον κόντρα μπασίστα, να προσπαθεί να κάνει έναν κύκλο 
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με το χέρι. Δεν ήθελε και εκείνος ( ο Ροδουσάκης) να το κάνει με το ζόρι.  Ήταν σαν 

να είμαστε σε τρελοκομείο! Κάναμε παράλογα πράγματα. Ούτε ο ίδιος ο Χρήστου 

δεν άντεχε. Έμοιαζε με ένα συγκλονιστικό ψυχολογικό αδιέξοδο. Σαν να 

προαισθανόταν τι θα συνέβαινε. Και τελικά ήταν σωστό όπως έβγαινε το έργο, το 

καταλάβαινες μετά. Όλα αυτά συνιστούσαν συγκρουόμενες καταστάσεις. Φαντάσου 

η Μαρία Κάλλας να πήγαινε να τραγουδήσει άριες στους Παπούα! Τι θα 

καταλάβαιναν αυτοί οι άνθρωποι; Είπα, λοιπόν, στον Γιάννη να φύγει έξω από την 

αίθουσα, για να μπορέσω να τραγουδήσω και το έκανε. Γιατί στη σκηνή είμαι αλλιώς. 

Και έχω αυτό το ελάττωμα ακόμα και σήμερα. Άλλα κάνω στις πρόβες και άλλα στην 

παράσταση. Στην πρεμιέρα στο Μόναχο, έγινε χαμός! Το μισό θέατρο έβριζε και το 

άλλο μισό χειροκροτούσε. Η ένταση ήταν τόσο μεγάλη, τόσο αντιφατική. Ανάμεσα 

σε αυτή την αντιφατική κατάσταση βρισκόταν ο Γιάννης. Εκεί καταλάβαμε τι μορφή 

ήταν!  

Γυρνώντας στην Αθήνα, προκύπτει το κοινωνικοπολιτικό φαινόμενο. Βρεθήκαμε σε 

μία άλλη κοινωνία με χούντα. Δεν ήξεραν τι ακριβώς είναι αυτό που παρουσιάζαμε. 

Γιατί η «χούντα» έτσι και αλλιώς υπάρχει μέσα στην ψυχή του ανθρώπου. Από τη μία 

μιλάμε για τα ανθρώπινα δικαιώματα και από την άλλη υπάρχει ο φασισμός και η 

καταπίεση του άλλου. Ένας άνθρωπος αγράμματος και απαίδευτος, που βγαίνει από 

μία εμπόλεμη κατάσταση, πού ξέρεις τι θα ψηφίσει; Στον τομέα των επιλογών δεν 

ισχύει τόσο πολύ η έννοια της ελευθερίας του ατόμου. Aυτά τα ανακάλυψα, βέβαια, 

πολύ αργότερα, όταν έκανα τις έρευνες μου για τη φωνή. Η ελεύθερη επιλογή μπορεί 

να επέλθει μέσα από μία αδιαμόρφωτη συνθήκη, που χαρακτηρίζει τον άνθρωπο, 

είναι δική του και τον κάνει περήφανο. Αναρωτιέμαι, ένας ελεύθερος άνθρωπος τι 

μπορεί να αποκομίσει από κάτι τέτοιο, αφού μία κοινωνία δεν μπορεί να 

επικοινωνήσει με τις ίδιες ιδέες, τον ίδιο πολιτισμό. Νομίζω ότι θα χρειαζόταν να 

ταξιδέψουμε προς  μία διάσταση ταξιδιού προς τις ίδιες μας τις καταβολές.  

Η κατάσταση, λοιπόν, στο Μόναχο ήταν αυτή που σου περιέγραψα. Ο Γερμανός ήταν 

ούτως ή άλλως δικτάτορας εξαιτίας και του παρελθόντος του. Γιατί ο φασισμός 

σημαίνει ακριβώς τον διχασμό. Oι μισοί από τους θεατές ένιωθαν φόρτιση και οι 

άλλοι μισοί δεν καταλάβαιναν. Στην Ελλάδα, επειδή οι επόμενες Εβδομάδες 

Σύγχρονης Μουσικής συνεχίστηκαν επί χούντας, κάναμε αντίσταση τραγουδώντας τα  

επαναστατικά τραγούδια του Κουρουπού, που τότε βρισκόταν  στο Παρίσι, 

συμμετείχα στις Διαμαρτυρίες του Αντωνίου στο Rex, όπου έρχονταν μυστικοί 

αστυνομικοί και χαφιέδες.  Μας απειλούσαν, έγραφα άρθρα και έδινα συνεντεύξεις  
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στη Γερμανία και έλεγα ότι ενδιαφερόμαστε για τον λαό. Ψευτορομαντισμοί όταν τα 

σκέφτεσαι μετά από τόσα χρόνια. Ο Χρήστου γέλαγε με όλα αυτά, τα έβλεπε 

αποστασιοποιημένα. Το ίδιο και ο Ξενάκης. Σε τέτοιους ανθρώπους, που έχουν 

ανακαλύψει, ίσως και ασυνείδητα, κάτι από τον εσωτερικό τους εαυτό, αυτά 

φαίνονται γελοία. Και σε μένα, βέβαια, φαίνονται γελοία, όταν τα σκέφτομαι με την 

απόσταση τόσων χρόνων. Μου φαίνεται αστείο να ασχολούνται με το τι είπε ο 

Τσίπρας, ο Τσακαλώτος ή οι προηγούμενοι, όλοι αυτοί οι αλήτες – αλήτες με την 

έννοια ότι δεν ξέρουν που πάνε, δεν ξέρουν ποιοι είναι. Ο Χρήστου, όμως, ο 

Ξενάκης, ο Nietsche, γιατί εγώ τους τοποθετώ μαζί, ξέρανε. Η πρώτη, λοιπόν, 

παράσταση του έργου του Χρήστου στην Ελληνοαμερικανική Ένωση ήταν ένα 

μεγάλο δραματικό γεγονός. Το κοινό ήταν κοκαλιασμένο. Είχαμε, όμως, πολύ κόσμο, 

νέους, φοιτητές. Ήταν ένα ρεύμα avant-garde πρωτόγνωρο για την Ελλάδα. Είχαμε 

ξαναζήσει κάτι αντίστοιχο, το ’58 νομίζω, όταν ο Χατζιδάκις διοργάνωσε μόνος του, 

με δικά του έξοδα, την Εβδομάδα Σύγχρονης Μουσικής στο θέατρο Κεντρικό.  

Οι Εβδομάδες του ΕΣΣΥΜ διοργανώθηκαν χάρη στην επιμονή του Θόδωρου 

Αντωνίου και του Νανάκου Παπαϊωάννου και μέσα στη χούντα ήταν ένα ακραίο 

γεγονός. Τα τραγούδια του Μίκη ήταν απαγορευμένα, όπως και τόσα άλλα, απορώ 

αυτό πώς τους είχε ξεφύγει (γελάει). Με είχαν πλησιάσει καμιά δυο φορές, ειδικά 

όταν τραγουδούσα το Ελληνικό Τραγούδι του Κουρουπού, αλλά δεν με συνέλαβαν. 

Μετά παρουσίασα, στις Εβδομάδες ένα έργο του John Cage γραμμένο για τη φωνή 

μου,  είχα μαζί μου  μία χορεύτρια που έδινε σήματα, ενώ εγώ έκανα ήχους με τη 

φωνή μου. Με πλησιάσανε και πάλι (γελάει). To έργο του John λεγόταν Sixty – two 

mesostics, κάθε σελίδα της παρτιτούρας διέθετε πλήρη ελευθερία, ήταν ένα 

σχεδιάγραμμα με γράμματα τεράστια, μικρά και μικρότερα διαφόρων σχημάτων, 

σύμβολα δεμένα μεταξύ τους. Την κάθε σελίδα πρέπει να την ερμηνεύσεις με μία 

αναπνοή. Έχει και τελείες και μετά ξαναρχίζει κάτι άλλο. Η παρτιτούρα έχει ένα Σ, 

ένα σ, μετά ένα Ο, ένα Τ, ένα Ι. Πρόκειται για ένα είδος αρχιτεκτονικής του John 

Cage που εκλιπαρούσε για ελευθερία. Και η πρώτη μορφή ελευθερίας βρίσκεται στον 

εγκέφαλο, ο οποίος πρέπει να ελευθερωθεί από τα δογματικά στοιχεία, με τα οποία 

μιλάμε και συνεννοούμαστε. Αυτά έχουν κοινότυπα νοήματα. Το βλέμμα και οι 

εκφράσεις των μωρών και των μικρών παιδιών, που δεν έχουν μάθει ακόμα τη 

γλώσσα, αντανακλούν αυτό που βιώνουν τη στιγμή που τα συναντάς.  Ο John ήθελε ο 

καλλιτέχνης, πρώτος από όλους, να απελευθερωθεί από όλα αυτά που συνθέτουν τον 

χαρακτήρα και την προσωπικότητά μας και των οποίων καθοδηγητικό στοιχείο είναι 
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ο εγκέφαλος. Τα έργα του σηματοδοτούν ένα τέτοιο γεγονός. Η ορχήστρα ή η 

χορωδία και ο μαέστρος, μέσα στην παράσταση κάθονται για δέκα λεπτά ακίνητοι και 

μετά φεύγουν, δηλώνοντας μία ανακωχή με τα πράγματα και τους ηλίθιους τρόπους 

που έχουμε μάθει να τα βιώνουμε και πρώτος εγώ! Σκοπός είναι να διακόψουμε, 

έστω και για λίγο, οι άνθρωποι από την ηλιθιότητα που κουβαλάμε. Η πρωτοποριακή 

μουσική, λοιπόν, μέσα στη δικτατορία ήταν πολύ επικίνδυνη.    Αυτές οι παραστάσεις 

ανέβαιναν στο Rex. O Nανάκος, όμως, δε νοιαζόταν για χούντες κτλ. Δεν έδινε 

σημασία, έκανε αυτό που ένιωθε.  

Ο τύπος πώς υποδεχόταν αυτές τις εκδηλώσεις; 

Δεν θυμάμαι να είχαμε εχθρικές κριτικές, αλλά βλακώδεις. Οι σημαντικοί κριτικοί, 

όπως ο Λεωτσάκος και ο Αμαργιαννάκης είχαν γνώσεις και γνώριζαν πολλά για την 

πρωτοποριακή μουσική. Οι άλλοι κριτικοί, που ήταν υποδεέστεροι από αυτούς, 

απέφευγαν να γράψουν, γιατί δεν γνώριζαν το είδος. Ξέρεις πολλοί καλλιεργημένοι 

και «ανήσυχοι» μουσικοί είχαν εμπλακεί με το ΚΚΕ εσωτερικού και εξωτερικού. 

Όλη η σημερινή πολιτική ηγεσία, που τότε ήταν μωρά, ερχόταν στις παραστάσεις 

μας.  

Υπάρχει, όμως, και κάτι που δεν πρέπει να ξεχνάμε. Όλα αυτά για τα οποία μιλάμε 

είναι απόρροια της μεγάλης πολιτιστικής άνθησης που δημιούργησε η γενιά του ’60.   

Πρόκειται, βέβαια, για το τέλος του ’60, γιατί αυτή η ιστορία σταματάει γύρω στο ’70 

και κάτι. Και η προηγούμενη γενιά είναι ο Χατζιδάκις, ο Γκάτσος, ο Κουν, ο Ελύτης, 

όλη η παρέα του Λουμίδη, η Ζουζού Νικολούδη. Και αυτοί με τη σειρά τους 

αναφέρονται στη γενιά του ’30, στον Κόντογλου,  τον Σικελιανό και πάει λέγοντας. 

Για μένα είναι η μεγαλύτερη πολιτιστική κίνηση που γνώρισε η Ελλάδα μετά το 

1821. Σκέψου τι υπήρχε. Το Θέατρο Τέχνης, το χορόδραμα της Ραλλούς Μάνου, η 

Παξινού, η Κάλλας. Μία συναναστροφή ψυχικών δυνάμεων συγκλονιστική! Από εκεί 

ξεπήδησαν και οι Εβδομάδες Σύγχρονης Μουσικής, χωρίς τον Μάνο, γιατί έλειπε 

εκείνη την εποχή στην Αμερική. Όλες οι πρωτοπορίες, όμως, προέρχονται από 

εκείνον. 

Μιλήσατε για τον Cage, τον Χρήστου, τον Ξενάκη. Για αυτούς τους ανθρώπους η 

δημιουργία ξεπερνούσε την ιδέα της καλλιτεχνικής πράξης και πήγαινε σε ένα βαθύτερο 

φιλοσοφικό, θα έλεγα, επίπεδο. 

Βέβαια. Η φιλοσοφία σημαίνει θέτεις ερωτήματα και δίνεις απαντήσεις. Τις 

απαντήσεις τις παίρνεις και από τον περιβάλλοντα χώρο, την καθημερινότητα, τις 

κινήσεις των άλλων ανθρώπων, τις απόψεις τους. Αυτό το κομμάτι της φιλοσοφίας, 
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μαζί με τα μαθηματικά που δίνουν άλλες δυνατότητες στη σκέψη, είναι στοιχεία που 

μεθόδευσαν οι άνθρωποι που ανέφερες, ανάμεσά τους και ο Stockhausen και ο Ligeti. 

Είναι μία γενιά που έχει τις ρίζες της στους σουρεαλιστές, ένα ρεύμα που άφησε 

βαθιά αποτυπώματα και παρακίνησε τους ανθρώπους σε θαρραλέες πράξεις. 

Να περάσουμε στη συνεργασία σας με τον Ιάννη Ξενάκη; 

Παρακολουθούσα τον Ιάννη Ξενάκη στο Παρίσι, όποτε πήγαινα από τη Γερμανία, 

στα τέλη της δεκαετίας του ’60, ’68 –’69, περίπου. Πήγαινα στις ομιλίες του όποτε 

μπορούσα. Θυμάμαι μία μεγάλη διάλεξη που είχε δώσει τότε στο Πανεπιστήμιο του 

Παρισιού. Τον γνώρισα λίγο αργότερα. Ήταν στην επιτροπή για τις τελικές εξετάσεις 

του διπλώματος του Κουρουπού στο Conservatoire. Eπειδή ήταν φίλος και μαθητής 

του Olivier Messian, όπως και ο Κουρουπός, ενδιαφέρθηκε για το Ελληνικό Τραγούδι 

(Chançon Grecque), που έγραψε για μένα ο Κουρουπός. Έτσι μέσα από τις διαλέξεις 

του αποφάσισα να τον γνωρίσω. Του συστήθηκα, του εξήγησα ποιος είμαι και τι 

κάνω και τον ρώτησα: « Εγκαταλείψατε την υπόθεση Μarx από τη ζωή σας;». «Όχι», 

μου απάντησε, «αλλά έχω προσδεθεί, όλο και περισσότερο, στο άρμα του 

Πλάτωνος». Δεν μου είπε τίποτε άλλο, άλλα τότε κατάλαβα ότι ο Πλάτωνας 

εμπεριέχει τον μαρξισμό και ότι όλοι οι νεότεροι πάνω στην αρχαία ελληνική 

φιλοσοφία έκαναν αναθεωρήσεις. Mού είπε, λοιπόν, να ξανασυναντηθούμε για να 

συζητήσουμε ό,τι ήθελα. Αυτά ήταν μέσα στη χούντα. Ο Ξενάκης επέστρεψε στην 

Ελλάδα μετά τη δικτατορία, όταν ο Καραμανλής του έδωσε χάρη. Γιατί ήταν 

καταδικασμένος σε θάνατο, λόγω του Εμφυλίου. Ήταν από τους βασικούς 

καθοδηγητές του Κομμουνιστικού Κόμματος και δραπέτευσε με το περίφημο 

Ματαρόα, πρώτα στην Ιταλία και μετά στη Γαλλία. Του έδωσε, λοιπόν, χάρη ο 

Καραμανλής, καλή του ώρα, ο άνθρωπος που «εκπολίτισε» την Αθήνα με αυτές τις 

υπέροχες πολυκατοικίες! (γελάει). Τώρα που το σκέφτομαι, με αφορμή τη συζήτησή 

μας, ο ίδιος άνθρωπος που κατέστρεψε την Αθήνα, που κυνηγούσε τους 

κομμουνιστές, με την επιστροφή του στην Ελλάδα με τη μεταπολίτευση, 

νομιμοποίησε το ΚΚΕ και έδωσε χάρη στον Ξενάκη, που είκοσι χρόνια πριν τον 

κυνηγούσε! Μου ζήτησε, λοιπόν, να πάρω μέρος στο Πολύτοπο Μυκηνών, 

διαβάζοντας αρχαία κείμενα με τη μυκηναϊκή διάλεκτο. Είχε μία βαρβαρότητα μέσα 

της αυτή η διάλεκτος. Επρόκειτο, πάντως, για ένα αριστούργημα. Είχε βάλει 

καμπανάκια στα γίδια και τα άφηνε να κυκλοφορούν στο χώρο των Μυκηνών. Όλη η 

σύγχρονη ελληνική πραγματικότητα συνδεδεμένη με το τότε. Η κορυφή των βουνών, 

ο Δίας, τα γίδια. Ήταν ένας συνειρμός ξενακικός, το όλο δρώμενο δε, 
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σκηνοθετήθηκε, με μία επιστημονική σύγχρονη ματιά, ως εικόνα. Και νομίζω ότι το 

κατάφερε. Ο κόσμος δεν καταλάβαινε και πολλά. Οι έντονα ηλίθιοι ήταν και οι πιο 

επικριτικοί. Το χωριό των Μυκηνών, ο λαός, τον ανακήρυξε προστάτη! Του έλεγα 

«Χαίρε Ξενάκη, βασιλέα των Μυκηνών!» και γέλαγε. Έπειτα τον κάλεσαν από τη 

Γερμανία να κάνει ένα έργο για τη βαυαρική ραδιοφωνία. Και έγραψε το Άις στη 

μυκηναϊκή διάλεκτο για μεγάλη συμφωνική ορχήστρα. Το ’80, αν θυμάμαι καλά, 

έγινε η παγκόσμια πρώτη στο Μόναχο. Ήταν μεγάλο γεγονός. Το κοινό 

συγκλονίστηκε, έμεινε άναυδο. Το πρώτο συμφωνικό του έργο για έγχορδα ήταν οι 

Μεταστάσεις. Από εκεί άλλαξε η πορεία της σύγχρονης μουσικής. Ο Ξενάκης, ο 

«διαφθορέας» της σύγχρονης μουσικής, χλεύαζε τα δωδεκαφθογγικά και σειραϊκά 

συστήματα, θεωρούσε ότι ήταν περιοριστικά, ότι δεν αξιοποιούσαν όλες τις  

ανθρώπινες δυνατότητες. Ύστερα κάθισε στην άκρη και απευθύνθηκε στον ψυχισμό 

του ανθρώπου. 

Όπως ο Χρήστου. 

Ναι. Και το περίεργο είναι ότι την ίδια περίοδο αυτοί οι δύο κάνουν τις ίδιες περίπου 

κινήσεις. Όταν μιλούσαμε για την Ελλάδα με τον Ξενάκη, με ρώταγε και για τον 

Χρήστου. Και επειδή ήταν φίλος μου ο Γιάννης του έλεγα για τη δουλειά του. Δεν 

ξέρω αν είχε ακούσει μουσική του. Ήθελα να του δώσω τις Πύρινες Γλώσσες που 

τραγουδούσα του Χρήστου και το Ορατόριο της Πεντηκοστής, αλλά δεν το κατάφερα. 

Δεν ξέρω για ποιο λόγο. Μετά τις Μεταστάσεις, λοιπόν, το άλλο μεγάλο έργο του 

είναι ο Άις. Είναι η πρώτη φορά στη ζωή του που καταπιάνεται με solo φωνή. Πήγα 

στο studio του στο Παρίσι, δύο – τρείς φορές και του εξηγούσα θέματα της φωνής και 

του σώματος, ό,τι είχα ανακαλύψει μέσα από τις έρευνες μου. Τρεις ώρες επί τρεις 

μέρες έτσι περνούσαμε συζητώντας. Και μετά μου έστειλε την παρτιτούρα του Άιδα. 

Όταν τη διάβασα, έδωσα μια μούντζα στον εαυτό μου και είπα καλά να πάθω! 

Έφερνε την ανθρώπινη φωνή σε όρια ασύλληπτα. Το μελετούσα από το καλοκαίρι ως 

το  Φεβρουάριο. Μελετούσα ατέλειωτες ώρες. Είναι ενάμιση μέτρο η ορχήστρα και 

υπάρχει ένα solo για τη φωνή και το όμποε. Συγκλονιστικά πράγματα. Και από κάτω 

η φωνή με την ορχήστρα με μία ρυθμική αγωγή ασύλληπτη για τότε και για τώρα. Η 

φωνή στα όρια της, μισή νότα παραπάνω να μπορούσε να πάει και αν. Για να το 

ξεδιαλύνω ρυθμικά και μουσικά μου πήρε δύο μήνες!  Θα μου πεις ότι ανήκω και εγώ 

στους βαριά ασθενούντες ηλίθιους, που δεν μπορούσα να το κάνω. Δεν νομίζω, όμως, 

να υπάρχει ούτε και τώρα κάποιος, που να μπορούσε να το κάνει. Οι Γερμανοί το 

άκουγαν άναυδοι στη μεγάλη αίθουσα συναυλιών, στην Αίθουσα του Ηρακλή. 
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Έμοιαζαν σοκαρισμένοι. Ήχοι σαν vocalize, αρχαιοελληνικά κείμενα, προσωδιακοί 

ρυθμοί και ενδιάμεσα η κανονική φωνή του βαρύτονου που τραγούδαγε ποιήματα της 

Σαπφούς, για την ψυχή του ανθρώπου που φεύγει και ταξιδεύει… Ξέρεις για τους 

ανθρώπους εκείνους ο Άδης ήταν μέρος της ζωής, ένα είδος παραδείσου μπορούμε να 

πούμε.  

Μετά από τον Άιδα, ο Ξενάκης έκανε ένα αφιέρωμα στον φίλο του Maurice Fleuret, 

συντονιστή σε θέματα σύγχρονης μουσικής και τέχνης στην κυβέρνηση Mitterrand. 

Έγραψε, λοιπόν, το έργο Pour Maurice, για βαρύτονο και πιάνο. Ε, όποιος μπορέσει 

να το ερμηνεύσει αυτό, θα του δώσω ό,τι έχω και δεν έχω! Μετά έγραψε την 

Κασσάνδρα, για βαρύτονο και κρουστά, την Ορέστεια, τη μεγάλη τριλογία του, με τον 

μονόλογο της Αθηνάς στο τρίτο μέρος. Η Αθηνά διακήρυττε το ξεκίνημα της 

δημοκρατίας και τη δημιουργία των δικαστηρίων και του Αρείου Πάγου. Και τέλος 

ήταν ο Προμηθέας, τον οποίο δεν πρόλαβε να ολοκληρώσει. Αυτά ήταν τα έργα για 

solo φωνή που έγραψε για μένα ο Ξενάκης. 

Πιστεύετε ότι μέσα από τη πρωτοποριακή τέχνη τέθηκε το ζήτημα επαναπροσδιορισμού 

του ρόλου του καλλιτέχνη στη σύγχρονη κοινωνία; 

Κοίτα. Αυτό το ρεύμα της avant-garde που ξεκινάει από τις αρχές του 20
ου

 αιώνα και 

φτάνει μέχρι τις μέρες, έγινε της μόδας, παίχτηκε πολύ και έφθινε. Στην περίοδο μετά 

τη χούντα υπήρχαν πάρα πολλοί έλληνες καλλιτέχνες, που δεν μπορούσαν να 

συνεχίσουν στο πνεύμα της avant-garde και άρχισαν να γράφουν έργα 

δωδεκαφθογγικά, σειραϊκά, αbstrait, χωρίς να μπορούν να βιώσουν με συνειδησιακή 

καθαρότητα μία τέτοια κατάσταση. Θυμάμαι τον φίλο μου τον Βαγγελάκη τον 

Κατσούλη, που έκαψε όλα του τα έργα. Και στράφηκε σε ένα σύστημα μινιμαλιστικό, 

που τον παίδευε και τον παιδεύει ακόμα. Γιατί δεν μπορεί ένα έργο να είναι 

αντισυμβατικό όταν είναι καλό, όταν αφορά την κοινωνία. Το ίδιο έγινε και με τον 

Μιχάλη Γρηγορίου και με άλλους συνθέτες που πέρασαν σε μεταρομαντικά και 

μελωδικά έργα, τα οποία έχουν να κάνουν, για μένα, με δραματοποίηση του 

εσωτερικού κόσμου, των συναισθημάτων. Δεν πρόκειται για ατόφια, καθαρή 

μουσική. 

Ο τροβαδούρος από τον Μεσαίωνα, ο αοιδός και ο μίμος από την αρχαιότητα 

συμπεριελάμβαναν όλες τις τέχνες. Ο μίμος στη συνέχεια πέρασε στο Βυζάντιο και 

μετά την πτώση της Πόλης πέρασε στη Δύση. Ήταν ένας επαναστάτης, που 

παρατηρούσε τα κοινωνικοπολιτικά γεγονότα, τα μετέφερε και τα κατήγγειλε. Πολλοί 

βασιλιάδες σκότωναν τους μίμους, γιατί τους φοβόντουσαν. Αυτός ήταν το πρότυπό 
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μου. Είχα ετοιμάσει ένα έργο για τον μίμο σε κείμενο του Γκάτσου, το οποίο δεν 

ευοδώθηκε. Η ψυχή μου θαυμάζει και τιμάει τον μίμο και τον αοιδό, γιατί είναι 

κοινωνοί γεγονότων. Η τέχνη πρέπει να φέρνει στο φως τα γεγονότα, πολιτικά, 

κοινωνικά, διανοητικά, να τα μετατρέπει σε πράξη καθαρή, αλλιώς δεν κάνει τίποτα. 

Δεν μπορεί να είναι παθητική η τέχνη. Έπειτα είναι και ένα σύμβολο παιδείας, έχει 

εκπαιδευτικό ρόλο. Όταν ο Ξενάκης με έβαζε να κάνω όλα αυτά πάνω στη σκηνή, 

έψαχνε να βρει το σθένος και τη θέληση της ψυχής και της διάνοιας του ανθρώπου να 

ξεπεράσει τα εμπόδια. Είναι ένας αγώνας μέχρι θανάτου, με τη μεταφορική έννοια. 

Όταν ξεπεράσεις το εμπόδιο και περάσεις από την άλλη μεριά, βοηθάς τον λαό να 

ανεβάσει το επίπεδό του. Το ίδιο γινόταν και με την Κάλλας, με τον Pavarotti και με 

όλους τους μεγάλους καλλιτέχνες. Ακούγοντάς τους, ο λαός διεκδικεί το ίδιο 

δικαίωμα στην τελειότητα. Ο καλλιτέχνης είναι ένας πυρήνας μέσα στην κοινωνία, 

που μεταλλάσσει τα πράγματα, βοηθώντας τους ανθρώπους να φθάσουν σε ένα 

ανώτερο επίπεδο. Θυμάμαι τα λόγια του Ξενάκη, ότι η τέχνη πρέπει να εμπλουτίζει 

το διανοητικό δυναμικό. Ο άνθρωπος, όμως, δεν πρέπει μόνο να διανοείται, αλλά και 

να σκέφτεται. Τον ρώτησα «Πώς το εννοείς;». «Δεν ξέρω», μού απάντησε. Και τού 

ξαναείπα «Μήπως είναι σαν εκείνο το παράδειγμα με τους δύο φίλους που μιλάνε 

παθιασμένα προχωρώντας και όταν πέφτει ένα τούβλο από μία σκεπή ο ένας το 

σηκώνει  συνεχίζοντας  τη συζήτηση και το περπάτημα;». «Ναι», μου είπε, «κάτι 

τέτοιο». Σημασία έχει η διάνοια, το ένστικτο και το σώμα να συν - λειτουργούν.  

Πιστεύω σε αυτό και το έκαναν όλοι οι φίλοι μου μεγάλοι συνθέτες, όπως ο Cage, ο 

Ligeti, ο Χρήστου, ο Ξενάκης, ο Αντωνίου. Όλοι έδωσαν μία μάχη να ξεπεράσουν το 

εμπόδιο και να πάνε «αλλού», σε ένα σκοτεινό σημείο. Γιατί όταν ξεπεράσεις το 

εμπόδιο θα βρεθείς σε έναν σκοτεινό θάλαμο και θα αναδειχθούν, αναγκαστικά, όλες 

οι δυνατότητες σου, ψυχικές και σωματικές, που έχουν να κάνουν με την επιβίωση. 

Σας ευχαριστώ πολύ. 

Και εγώ. Να είσαι καλά. 
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Συνέντευξη Νέλλης Σεμιτέκολο: 

(Αγία Παρασκευή, 11-07-2016) 

Πάντως να σε προειδοποιήσω, πριν ξεκινήσουμε, ότι δεν θα σε διαφωτίσω, όπως θα 

έκανε ο Γρηγόρης, αν ζούσε, γιατί δεν θυμάμαι πολλά πράγματα. 

Σε μια συνέντευξη του στην Καθημερινή, το 2006, είχε πει ότι έκανε τέχνη «για τον 

κόσμο και όχι για τους λεφτάδες και τους συλλέκτες»… 

Είχε πει τέτοιο πράγμα ο Γρηγόρης; Κοίτα, ήταν τελείως αντισυμβατικός. Το 

περίεργο είναι ότι, ενώ ήταν ένας άνθρωπος γεμάτος ταμπεραμέντο και αυθόρμητος, 

στη ζωγραφική του ήταν ψείρας. Βλέπεις; (μού δείχνει έργα του Σεμιτέκολο στο 

σαλόνι του σπιτιού τους). Στην αρχή ζωγράφιζε όλο με χρώματα και μου θύμιζε τους 

φωβιστές. Το ’60, όταν τον γνώρισα στο Μόναχο, ήταν της μόδας η αφηρημένη 

ζωγραφική. Ο Γρηγόρης δεν επηρεάστηκε καθόλου. Γενικά δεν επηρεαζόταν. 

Αντίθετα πάλευε να ισορροπήσει ένα έργο με τα χρώματα κτλ. Και έκανε και 

διαλείμματα από τη ζωγραφική, όταν δούλευε, κυρίως για να βγάλει κάποια χρήματα. 

Όταν γυρίσαμε από το Μόναχο ήμασταν απένταροι. Έφτιαξε ένα μαγαζί με αρχαϊκά 

αντίγραφα και έκανε διάλειμμα για δύο χρόνια. Μετά δεν υπήρχε το πρόβλημα. 

Άρχισε να ζωγραφίζει τους εργάτες. 

Ήταν πολιτικοποιημένος; 

Απόλυτα! Απόλυτα αριστερός, αλλά δεν ψήφισε ποτέ του ΚΚΕ και κανένα κόμμα.  

Έκλεινε το μαγαζί του και έτρεχε σε όλες τις διαδηλώσεις. Πήγαινε σε όλες τις 

διαδηλώσεις των Λαμπράκηδων. Τότε ήταν και ο ανένδοτος, που πήγαν να ρίξουν 

τον Παπανδρέου. Έτρεχε παντού. Ακόμα και στα γεράματα. Τότε για το Ιράκ, που 

ήταν και ο Μικρούτσικος υπουργός πολιτισμού. Είχε μαζί του μια σφεντόνα, πήγε 

απέναντι από την αμερικανική πρεσβεία και έριξε μία πέτρα. Ήταν τεράστια η 

απόσταση και το τσακ ακούστηκε πολύ δυνατά. Κάτι παιδάκια γύρω του φώναξαν: 

«Μπράβο παππούλη!» (γελάει). 

Ασχολήθηκε και με τα happenings… 

Από πάντα ασχολιόταν με αυτά χωρίς να ξέρει ότι ήταν happenings ή performances. 

To ’68 συναντάτε και οι δυο τον Γιάννη Χρήστου, μια γνωριμία καταλυτική για την 

πορεία σας. 

Καταλυτική δεν θα πει τίποτα. Ο Χρήστου ετοίμαζε μια Ορέστεια αλά Χρήστου και ο 

Γρηγόρης θα έκανε το πνεύμα. Θα έκανε απίστευτα πράγματα. Θα έτρωγε μια 

μακαρονάδα στην αρχή ευπρεπώς, μετά θα προχωρούσε σαν ζώο, θα χόρευε χούλα 

χουπ, ροκ. Δεν πρόλαβε, όμως. Έγινε το δυστύχημα. 
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Εκείνο το βράδυ ήμασταν ο Χρήστου και η γυναίκα του, η Σία, ο Στέφανος 

Βασιλειάδης και η γυναίκα του, ο Γρηγόρης και εγώ. Πάντα στο αμάξι  του Χρήστου, 

ένα Opel, καθόταν μπροστά ο Γρηγόρης και έπαιζε με τα παιδιά του Γιάννη. Εκείνη 

τη φορά επέμεινε να καθίσει η ίδια μπροστά. Από τότε κατάλαβα ότι ο θάνατος είναι 

κισμέτ… 

Ο Χρήστου στην αρχή έγραφε με νότες. Ήδη στην toccata του το πιάνο παιζόταν, 

αλλά η ορχήστρα δεν παιζόταν. Είχαμε κάνει μια πρόβα οι δυο μας και του είπα ότι 

δεν μπορώ να κάνω αυτά που μου ζητάει. Θα έπρεπε να πάρει έναν άντρα. «Όχι», μου 

λέει. «Δεν χρειάζεται. Έχουμε μικρόφωνα».  Είπα και στην κόρη του να βάλει στην 

παρτιτούρα για το έργο μικρόφωνο. Δεν ενδιέφεραν τον Χρήστου οι νότες ρυθμικά. 

Ήθελε ξαφνικό pianissimo, ούτε νότες, ούτε απόλυτο συγχρονισμό. Κάναμε πρόβα το 

ίδιο έργο και με τον Θόδωρο (Αντωνίου) και είχε καταλάβει με την εμπειρία του, πώς 

παίζεται. Μετά το έπαιξα και με τον Μίλτο (Λογιάδη) και του λέω: «Μην σε νοιάζει 

για την ορχήστρα θα βάλουμε μικρόφωνα». Εκεί ήταν η αντίθεση του Χρήστου με 

τον Ιάννη Ξενάκη. Ο Ξενάκης δεν ήθελε το συναίσθημα. Στα έργα του, για να μιλήσω 

ζωγραφικά, ήταν σαν να έπαιρνε έναν τεράστιο όγκο και να τον διέλυε. Τον 

Χρήστου, αντίθετα, τον ενδιέφερε μόνο το συναίσθημα. Ήθελε να βγαίνουν τα 

σωθικά του ανθρώπου. Ένα είδος duente. 

Εκείνη την εποχή αρχίζει να διαμορφώνεται ένα πρωτοποριακό καλλιτεχνικό ρεύμα. 

Πιστεύετε ότι η πρωτοποριακή τέχνη στην Ελλάδα λειτούργησε και ως χοάνη 

αντίδρασης στα κοινωνικά τεκταινόμενα; 

Το πιστεύω απόλυτα. Χωρίς να έχω κάποιες αποδείξεις. Κατ’αρχάς είχαμε πολύ 

κόσμο. Και πολλούς νέους ανθρώπους. Το ’65- ’66, που έγινε το ΕΣΣΥΜ (ο Εθνικός 

Σύνδεσμος Σύγχρονης Μουσικής), κανείς δεν ήξερε στην Ελλάδα για σύγχρονη 

μουσική. Μετά την 1
η
 Εβδομάδα, που διοργάνωσε το ΕΣΣΥΜ  και με την πλύση 

εγκεφάλου που έγινε, άρχισαν να μυούνται στο θέμα. Γίνονταν συναυλίες από το 

πρωί, προβολές κινηματογραφικών ταινιών με τέτοια μουσική, το βράδυ, πάλι, 

συναυλίες. Προς το τέλος της Εβδομάδας μπορούσα πια να κρίνω. Οι συναυλίες και 

οι προβολές πραγματοποιούνταν στο Ζάππειο, αρχικά, ύστερα στο Χίλτον, όπου 

υπήρχε η αίθουσα Εσπερίδες, στο Rex. Ήταν η πρώτη φορά που έγινε κάτι. Εκείνη 

την εποχή είχε κάνει και ο Κουρουπός το Ελληνικό Τραγούδι στο Παρίσι με τον 

Σπύρο Σακκά. Παίζαμε, λοιπόν, σε μια συναυλία με τον Σακκά.  Μην με ρωτήσεις 

πού και πότε, δεν θυμάμαι.  Τραγουδούσε ο Σακκάς:  (τραγουδάει) «Πότε θα κάνει 

ξαστεριά;». Το ξαστεριά δεν το τραγουδούσε. Το έπαιζα εγώ στο πιάνο: (τραγουδάει) 
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«παμ…παμ..παμ». Και έκλεινα το πιάνο. Το πήρε τότε ο κόσμος, από κάτω, και το 

τραγούδησε. Την επόμενη μέρα πήραν στην ασφάλεια τον Νανάκο Παπαϊωάννου 

(Γιάννη Γ. Παπαϊωάννου), που ήταν υπεύθυνος του ΕΣΣΥΜ. Δεν είπε τίποτα. 

Παρόλο που ήταν συντηρητικός στα πολιτικά, ο Νανάκος ήταν ένας τρομερά 

ανοιχτόμυαλος και προοδευτικός άνθρωπος στα καλλιτεχνικά. Στήριξε πάρα πολύ την 

πρωτοπορία στη Ελλάδα. 

Τώρα που λέμε για αυτή την εποχή, θυμάμαι ότι είχαν ρωτήσει τον Χρήστου στο 

εξωτερικό για τη δικτατορία και αυτός απάντησε: «Πάντα είχαμε δικτατορία στην 

Ελλάδα». Κανείς δεν ξέρει τι ήθελε να πει. 

Ποιοί άλλοι χώροι και φορείς στήριζαν αυτές τις καλλιτεχνικές πρακτικές; 

Θυμάμαι την Ώρα του Μπαχαριάν, πιο πολύ. Στον Δεσμό είχαμε κάνει μια συναυλία, 

νομίζω. Ο Γρηγόρης, βέβαια, ήξερε πιο πολλούς από μένα. Όταν είχε το εργαστήρι 

του στα Εξάρχεια, είχε γνωρίσει κάποιους αναρχικούς και έκανε παρέα μαζί τους. 

Εγώ όχι. 

Ως ζευγάρι είχατε και κοινούς φίλους, όπως τον Χρήστου. Με ποιους άλλους 

ανθρώπους συμπορευθήκατε; 

Εκείνη την εποχή ο Γρηγόρης έκανε πιο πολύ παρέα με τους μουσικούς από ότι με 

τους ζωγράφους. Θυμάμαι ότι φίλοι του ήταν επίσης, η Ρένα Παπασπύρου, η Βάσω 

Κυριάκη, η Άσπα Στασινοπούλου, ο Μπότσογλου, ο Μήλιος, ο Ζιάκας. Με τον 

Φασιανό ήταν φίλος όταν ήταν πιο νέοι, μετά αραιώσανε.  Στον πολιτικό χώρο δεν 

είχε φιλίες. 

Ξέρεις μικρός πέρασε δύσκολα. Είχε δυο αδέρφια με τα οποία είχε μεγάλη διαφορά 

ηλικίας. Εγώ ήμουν από ένα δεξιό περιβάλλον. Όχι χουντικό, βέβαια, αλλά δεξιό, 

συντηρητικό, μεσοαστικό. Έτσι μεγάλωσα. Δεν πήγα στο Πανεπιστήμιο, για να 

ζυμωθώ, μόνο στο Ωδείο και εκεί ήμασταν φυτά. Ο Γρηγόρης προερχόταν από ένα 

περιβάλλον, αυτό που λέμε πλέμπα. Οι γονείς του ήταν πολύ φτωχοί. Όταν τον 

πρωτογνώρισα, μου είπε: «Είμαι κομμουνιστής». Εγώ σοκαρίστηκα. Είχα ακούσει 

κάτι ιστορίες, για τους κομμουνιστές, που έβαζαν ξυραφάκια στις πατάτες, για τα 

κονσερβοκούτια! (γελάει). Μαζί του άλλαξα όμως. Ήξερα ότι τα αδέρφια του ήταν 

στον ΕΛΑΣ και τους ενοχλούσαν κάτι χίτες. Εκείνος ήταν μόνος του στο σπίτι, ένα 

μικρό παιδί μαζί με τη μητέρα του και τις αδερφές της. Είχαν συλλάβει και τον 

πατέρα του, εξαιτίας των παιδιών του, έναν φτωχό άνθρωπο. Του έλεγαν: «Είσαι 

καθοδηγητής». «Εγώ παιδιά σερβιτόρος είμαι, όχι καθηγητής», απαντούσε. 
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Ποιά έντυπα στήριζαν την πρωτοπορία στην Ελλάδα; 

Το Αντί θυμάμαι, πιο έντονα, του Παπουτσάκη. Αλλά ήταν περισσότερο του ΚΚΕ 

εσωτερικού. 

Είχε διαμορφωθεί, μέσα από όλες αυτές τις ενέργειες, κάποια πρόταση για τον ρόλο του 

πρωτοποριακού καλλιτέχνη στη σύγχρονη κοινωνία; 

Εγώ δεν ήθελα να δηλώσω τίποτα. Στην αρχή φοβόμουνα να κάνω πιο αντισυμβατικά 

πράγματα. Ο Χρήστου με απελευθέρωσε. Ξέρεις την ιστορία για το πώς ο Χρήστου 

διάλεξε τον Γρηγόρη; Το έχει πολλές φορές ο Αντωνίου. Είχαμε πάει στο Μόναχο και 

παρουσιάζαμε ένα έργο του Χρήστου. Κάποια στιγμή εγώ, ως πιανίστα, έπρεπε να 

βγάλω ένα ουρλιαχτό μέσα στο πιάνο, θα πατούσα και το pedal, να ακουστεί.  

Ντρεπόμουν να το κάνω. Και λέει ο Γρηγόρης: «Θα το κάνω εγώ». Ο καημένος δεν 

είχε πείρα από ορχήστρες, μαέστρους κτλ και περίμενε με αγωνία την ατάκα του 

μαέστρου. Άρχιζε να ουρλιάζει συνέχεια. Αυτό δεν ήταν τίποτα μπροστά σε αυτά που 

έκανε ο Γρηγόρης. Ήταν ενστικτώδης. Έβγαζε ένα σπαρακτικό ουρλιαχτό. Ο 

Χρήστου ενθουσιάζεται. Κάναμε πρώτα στο Μόναχο αυτή την πρώτη Αναπαράσταση 

με τον Σακκά και ύστερα στην Ελλάδα. Ο Χρήστου αναρωτιόταν για τον Γρηγόρη: 

«Καλά στο Μόναχο, που δεν τον ξέρει κανείς, το κάνει. Στην Ελλάδα, που τον 

γνωρίζουν όλοι, θα τολμήσει να το κάνει;». Δεν ήξερε πόσο ασύστολος ήταν! Ο 

Χρήστου δεν ήθελε ηθοποιούς για αυτά τα πράγματα. Έτσι του έδωσε τον Πιανίστα. 

Και όταν πέθανε ο Γιάννης, δεν του έφτανε πια του Γρηγόρη μόνο η ζωγραφική. 

Είπατε ότι ο Σεμιτέκολο σε όλη του τη ζωή έκανε performances. Από το’92 σταμάτησε 

να ασχολείται με αυτό το είδος και πέρασε, ξανά, στον χρωστήρα. Έλεγε ότι ειδικές 

πολιτικές συγκυρίες γέννησαν την performance και ότι η τωρινή εποχή δεν 

προσφερόταν για κάτι αντίστοιχο. 

Αυτά τα έλεγε επίσημα. Στην καθημερινή του ζωή έκανε συνέχεια. Όταν είχε το 

εργαστήρι στα Εξάρχεια, είχε και κάποια παιδιά που εργάζονταν μαζί του. Τότε είχε 

γίνει κάποια κατάληψη, νομίζω, στο Πολυτεχνείο και τη σταματήσανε τα 

Χριστούγεννα. Είχε πάρει, λοιπόν, ένα γκρίζο ύφασμα και έφτιαξε μια στολή 

ορφανοτροφείου και καπελάκια, στα οποία είχε γράψει: «ΕΓΚΑΤΑΛΕΙΨΗ-

ΜΠΟΚΟΥ». Έβαλε, λοιπόν, κατά τη διάρκεια των σπουδών, τα παιδιά να τα 

φορέσουν, τους έδωσε και κόκκινα τριαντάφυλλα και τα μοίραζαν στον κόσμο. Αυτό 

που θα σου πω τώρα δεν έχει αναφερθεί και καλό είναι να το γράψεις. Είχε μια 

Ελβετίδα στο εργαστήρι του. Ξανθιά, γαλανομάτα. Και την έβαψε μαύρη. Ο 

Γρηγόρης έβαλε μπροστά από την κοιλιά του κάτι πράγματα, έγινε χοντρός 
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καπιταλίστας και έκανε γάμο με την μαύρη. Βγήκανε μετά στα Εξάρχεια, είχανε από 

πίσω τους και κάτι βιολιά που έπαιζαν και έκαναν βόλτα όλο το βράδυ! Αυτά, βέβαια, 

δεν έχουν καταγραφεί πουθενά, σε video κτλ. Ήταν τελείως αυθόρμητα. 

Όταν ήταν μικρός μου έλεγε ότι πήγαινε σε ένα σκουλήκι, σε μια υδρορρόη, 

μαρουλόφυλλα με τελετουργικό τρόπο! Ήταν κοντά στο σπίτι όπου μεγάλωσε στον 

Άγιο Παντελεήμονα. Υποβαθμισμένη περιοχή. 

Ποιές ήταν οι ιδεολογικές του επιρροές; 

Ο Γρηγόρης ήταν ανήσυχος, αλλά όχι διανοούμενος. Δεν διάβαζε και αυτό μου έκανε 

εντύπωση. Γνώριζε πολλά και είχε άμεση σχέση με τα πράγματα. Ακόμα και με τη 

μουσική είχε πιο άμεση σχέση από ό,τι εγώ. 

Σας ευχαριστώ πολύ. 

Δεν σε διαφώτισα καθόλου. Στο είπα. 

Δεν έχετε δίκιο. Ήταν πολύ χρήσιμη η κουβέντα μας και φωτίσατε πολλά στοιχεία 

σημαντικά για την έρευνα μου. 

Αλήθεια; Χαίρομαι. 
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Συνέντευξη Νάνου Βαλαωρίτη: 

(Αθήνα, 06-03-2017) 

To 1963 εκδίδετε το περιοδικό Πάλι, μαζί με τη Μαντώ Αραβαντινού, τον Γιώργο 

Μακρή, τον Νίκο Στάγκο και τον Κώστα Ταχτσή, μεταξύ άλλων. Ποιό ήταν το σκεπτικό 

πίσω από αυτό το εγχείρημα; 

Υπήρχε προϊστορία. Θα σας δώσω ένα αντίτυπο του βιβλίου μου, Μοντερνισμός, 

Πρωτοπορία και Πάλι από τις εκδόσεις Καστανιώτη. Πήρε μάλιστα και το Κρατικό 

Βραβείο, αναπάντεχα! Σε αυτό υπάρχει αλληλογραφία ανάμεσα σε μένα, τον Ελύτη 

και τον Εμπειρίκο. Συμφωνούσα με τον Εμπειρίκο, αλλά ο Ελύτης ήθελε να έχει τη 

διεύθυνση με τους δικούς του όρους, οπότε δεν μπορέσαμε να συμφωνήσουμε. Στα 

τέλη της δεκαετίας του ’50 επιχείρησα να το βάλω μπροστά, αλλά το εγκατέλειψα. 

Με τους φίλους μου βρισκόμασταν στο Brazilian, στην οδό Βουκουρεστίου. Ήταν ο 

Γιώργος Μακρής, ο Άλεκ Σχινάς, ο Δημήτρης Ρικάκης, η Μαντώ Αραβαντινού, άλλοι 

δύο-τρεις και μερικοί άλλοι  της δικής μου γενιάς. Τους πρότεινα να βγάλουμε ένα 

περιοδικό και έκαναν πίσω. Δίσταζαν ανοήτως. Φοβόντουσαν μήπως γελοιοποιηθούν 

μέσα από την έκδοση ενός περιοδικού (γελάει). Το άφησα, λοιπόν, μετέωρο, αλλά δεν 

εγκατέλειψα την ιδέα. Έτσι ένα απόγευμα στο Κολωνάκι, σε ένα καφενείο, που 

βρισκόταν απέναντι από το σημείο όπου είναι σήμερα το Da Capo, συνάντησα δύο 

παιδιά του Κολλεγίου, τον Τάσο Δενέγρη και τον Νίκο Στάγκο. Μαζί τους ήταν και ο 

Δημήτρης Πουλικάκος, ο οποίος παρόλο που υπήρξε κολλεγιόπαις, δεν τελείωσε το 

Κολλέγιο. Στην παρέα προστέθηκε και ένας άλλος από το Κολλέγιο ο Πάνος 

Κουτρουμπούσης. Τους λέω: «Θέλω να βγάλω ένα περιοδικό. Γράφετε, έτσι; 

Ενδιαφέρεστε;». Ήταν πολύ πρόθυμοι. Μού έδειξαν και κάποια ενδιαφέροντα 

κείμενά τους. Προσπάθησα να εξασφαλίσω ένα ποσό από τον Εμπειρίκο και θα 

πλήρωνα έναν τυπογράφο. Ενεργοποιηθήκαμε όλοι, τρέχαμε δεξιά και αριστερά και 

μαζέψαμε 11.000 δραχμές. Εν τω μεταξύ συγκεντρώσαμε και την ύλη, που είχε 

πραγματικό ενδιαφέρον. Εγώ είχα ένα άρθρο για τον Ελληνικό Διαφωτισμό, ο 

Πουλικάκος παρουσίασε μια πολύ καλή μετάφραση του Lautréamont, ο Στάγκος ένα 

περίεργο κείμενο σε ύφος Beckett, του οποίου ήταν οπαδός. Ο Δενέγρης είχε ένα δικό 

του στυλ πολύ ενδιαφέρον, η Μαντώ (Αραβαντινού) δημοσίευσε την αρχή του 

βιβλίου της Γραφή Β΄ και ο Μακρής, ανώνυμα, έγραψε έναν πρόλογο για το σκεπτικό 

του περιοδικού. Κάπως έτσι, λοιπόν βγήκε το πρώτο τεύχος του Πάλι. Όταν 

μαζεύτηκαν οι σημειώσεις, τυπώθηκε και αρχίσαμε να το διανέμουμε. Κυκλοφόρησε 

στο Brazilian, όπου αυτοί που δεν είχαν συμπεριληφθεί στο τεύχος, κάποιοι ποιητές 
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και ποιήτριες, ήταν ξινισμένοι, ιδίως με τις ανώνυμες σημειώσεις μου για τους 

συνεργάτες στο πίσω μέρος περιοδικού. Μου έκαναν διάφορες κριτικές, ιδίως, οι 

αντίπαλοι. Ο Ελύτης και ο Γκάτσος, που σύχναζαν εκεί, έμαθα ότι είπαν «Τόσα 

χρόνια στο Παρίσι και αυτό ήταν το αποτέλεσμα;» (γελάει). Ήταν, βλέπεις, ένα 

underground έντυπο, δεν ήταν πολυτελές, σαν αυτά που έβγαιναν στο Παρίσι. Τα 

μέσα μας ήταν πενιχρά και ο τυπογράφος μας, τον καθοδηγούσα όσο μπορούσα, αλλά 

δεν είχε μεγάλη γραφική ικανότητα. Έτσι ξεκίνησε, λοιπόν, η ιστορία του Πάλι, το 

1963, τότε που πήρε το Νόμπελ ο Σεφέρης και γεννήθηκε η κόρη μου η Ζωή. Το 

δεύτερο τεύχος πήρε πολύ χρόνο και βγήκε διπλό. Το εξώφυλλο του πρώτου τεύχους 

το πρότεινε ο Λεωνίδας Χρηστάκης, τότε ήταν κάπως φίλος μας και επρόκειτο για 

ένα σχέδιο με σκορπιό της γυναίκας μου, της αμερικανίδας ζωγράφου, Mary Wilson. 

Το συγκεκριμένο σχέδιο δεν ήταν σπουδαίο, το σχέδιο του δεύτερου εξωφύλλου 

όμως το πήρα από ένα παλιό βιβλίο με περίεργες εικόνες. Αυτό βοήθησε τελικά να 

έρθουν και άλλοι συνεργάτες. Ο Σχινάς είχε τεράστια συνεισφορά στο τεύχος με τον 

Υπερλεξισμό του. Εφηύρε τον Υπερλεξιστή ήρωα Δούγια και κάλυψε ένα μεγάλο 

μέρος του περιοδικού. Αν θέλεις, θα σου δείξω μια συνολική έκδοση που βγάλαμε 

στη μεταπολίτευση και η οποία εξαντλήθηκε αμέσως. (Σηκώνεται και φέρνει το 

βιβλίο). Είναι σπάνιο, ανεύρετο. Το ψάχνουν όλοι και δεν το βρίσκουν. (Ξανακάθεται 

και ξεφυλλίζει το βιβλίο. Μου δείχνει μια φωτογραφία του αμερικανού κωμικού W.C. 

Fields) Yπάρχουν πολλές εισαγωγές. Εδώ είναι η δική μου του 1975. Μετά έκανε 

εισαγωγή και ο Ταχτσής, ο οποίος ήταν γλυκόπικρος. Μας έκανε και πόλεμο, παρόλο 

που ήταν μαζί μας, πολύ φίλος μας και είχε το ίδιο πνεύμα ανταρσίας προς το 

κατεστημένο. Αλλά είχε τις δικές του προγραφές, ως πεζογράφος πια. Eίχε βγάλει το 

Τρίτο Στεφάνι.  Εγώ δημοσίευσα, όμως, το πρώτο του διήγημα. Και εκείνος μας 

προκαλούσε και μας έλεγε άχρηστους! (γελάει). Μετά έρχεται και ο Κουτρουμπούσης 

με ένα κείμενό του. (Μου δείχνει το σχέδιο της γυναίκας του για το εξώφυλλο του 

δεύτερου τεύχος). Βρήκα στη Γαλλία ένα καταπληκτικό κείμενο με τον τίτλο J’ai Sept 

Cent Ans (Είμαι Εφτακοσίων Ετών), ενός γάλλου, γραμμένο τον δέκατο όγδοο αιώνα. 

Μεταφράστηκε στα ελληνικά την ίδια εποχή (1797) από έναν Στέφανο Δημητριάδη. 

(Μου δείχνει τη μετάφραση). 

Είναι εντυπωσιακό το γλωσσικό ύφος. Μοιάζει πολύ με το σημερινό. 

Μα αυτή η εποχή είναι φοβερά αδικημένη. Όταν ανεξαρτητοποιήθηκε η Ελλάδα, 

ήρθαν όλοι οι υπερσυντηρητικοί λόγιοι και μας κόλλησαν τη λόγια καθαρεύουσα. 

Αυτή όμως, η γλώσσα του κειμένου δηλαδή, ήταν η τρέχουσα γλώσσα της εκείνης 
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εποχής, του δεκάτου ογδόου αιώνα. Την μεταχειρίζονταν όλοι και οι έμποροι και οι 

καλλιτέχνες. Η Χαλιμά μεταφράστηκε σε αυτή τη γλώσσα. (Διαβάζει ένα μικρό 

απόσπασμα από τη μετάφραση του κειμένου Είμαι Εφτακοσίων Ετών): «Ήταν σχεδόν 

μεσάνυχτα, όταν, βεβαρυμένος από τους στοχασμούς που έκανα εις την οδυνηρά 

κατάσταση των ανθρώπων, απεφάσισα να κοιμηθώ». Ήταν η γλώσσα του 

Διαφωτισμού, αλλά η εκκλησία και οι υπερσυντηρητικοί έφεραν την καθαρεύουσα. 

Αυτό το κομματάκι έχει αξία μανιφέστου! Δημοσιεύσαμε, επίσης, μια εξαιρετική 

μετάφραση της Πέτρας του Ήλιου του Octavio Paz, από τον Μακρή. Μέχρι τότε ο Paz 

ήταν άγνωστος στην Ελλάδα. Εδώ είναι  η μετάφραση από τον Πουλικάκο του 

ποιήματος Αλήθεια, ενός μαύρου ποιητή και φίλου μου, του Ted Joans. (Διαβάζει): 

«Αν τύχει και δεις έναν άνθρωπο να κατεβαίνει ένα δρόμο κατάμεστο μιλώντας 

δυνατά στον εαυτό του μην τρέξεις μακριά του τρέξε κοντά του γιατί είναι ποιητής. 

Δεν έχεις τίποτα να φοβηθείς από τον ποιητή παρά μόνο την αλήθεια». Κυκλοφορεί 

και στο facebook.  Να και η μετάφραση του Lautréamont του Πουλικάκου, 

εξαιρετική, σε πολύ ωραία γλώσσα. Είναι εκπληκτικό! Καλύτερη από του Ελύτη και 

του Εγγονόπουλου! Είχε πολύ ταλέντο, αλλά δυστυχώς τα παράτησε και πήγε στο 

rock. Συμπεριλάβαμε και κείμενα Ελλήνων Αλχημιστών. (Διαβάζει ένα απόσπασμα 

από το κείμενο Λαβύρινθος ήνπερ Σολομών): « Ει τίνα λαβύρινθον ακούεις, ξένε 

ήνπερ Σολομών εκ νοός εκτυπώσας λίθους ετεκτόνησε τορνοσυνθέτους τούτου θέσιν 

σχήμα και ποικιλίαν γραμμής αμυδρώς εικονίζων προς λόγον…».  To μετέφρασα εγώ 

σε πρόζα. Να και μια μετάφραση του φίλου μου,  του αμερικανού ποιητή Harold 

Norse και εδώ Tα Ρέστα, το πρώτο διήγημα του Ταχτσή. Ακολουθεί η αρχή της 

Γραφής Β΄ της Αραβαντινού, ένα ωραίο διήγημα του Πουλικάκου το Μικρόν 

Υποδηματοπωλείον ή αργότερον και Υποδηματοποιείον και ένα δικό μου ποίημα το 

Θαύμα του Νικόλαου Κάλας. Συνεργάστηκε μαζί μας ο Κάλας δημοσιεύσαμε και 

ποιήματά του. Με τα σατυρικά ποιήματά του, κορόιδευε την αθηναϊκή κοινωνία. 

Παρουσιάσαμε, επίσης, την Αργώ του Εμπειρίκου σε συνέχειες. Εδώ είναι οι 

σημειώσεις μου. Το δεύτερο τεύχος είναι τεράστιο. Πολλά ποιήματα του Δενέγρη, 

του Claude Simon, το δεύτερο μέρος της ποιητικής συλλογής Οδός Νικήτα Ράντου 

του Κάλας, η συνέχεια της Αργούς του Εμπειρίκου. Να και ένα εικαστικό ποίημα του 

Charles Henri Ford, ποιήματα του Δημήτρη Ρικάκη, του Ginsberg, του 

Εγγονόπουλου, του Lamantia, ενός υπερρεαλίζοντα beat ποιητή. Εδώ είναι η 

εισαγωγή του Bedouin για την υπερρεαλιστική ποίηση. Έχουμε και την Αστεία 

Ιστορία του Ελληνικού Κινηματογράφου του Γιάννη Μαρή και τη Λογική του 
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Condillac, μεταφρασμένη το 1801 από τον Δανιήλ Φιλιππίδη, έναν διαφωτιστή, σε 

μια γλώσσα όπως αυτή του Δημητριάδη, που είδες πριν. (Διαβάζει ένα απόσπασμα 

από τον πρόλογο της Λογικής): « Τα παιδία ηξεύρουν αρκετά δια να ημπορή ένας 

δάσκαλος να πάρη την αρχήν από αυτά όπου ηξεύρουν, και να τα φέρει εις άλλας 

γνώσεις». Ένα πολύ ωραίο στυλ το οποίο, όπως σου εξήγησα, το πετάξανε. Αυτό το 

βιβλίο, όμως, το διάβαζε και ο Σολωμός. Η Πραγματιστική Φιλοσοφία του Condillac 

λέει ότι μια λέξη είναι το σύμβολο μιας ιδέας. Αυτό το αναφέρει και ο Σολωμός, άρα 

γνώριζε τον Condillac. Όταν αναλάμβανε επιμέλεια ο Ταχτσής ήταν πολύ 

εγωκεντρικός, δεν διόρθωνε ποτέ τα λάθη, μόνο τα δικά του. Εγώ, όμως, του έκανα 

διορθώσεις και τον τιμώρησα (γελάει). Και εδώ είναι το ποίημα Να βγω από τη 

Θάλασσα της Εύας Μυλωνά, σε πολύ ωραίο στυλ. 

Κάπως έτσι, λοιπόν, ξεκίνησε η περιπέτεια ενός περιοδικού με κολλάζ και διάφορα 

σχέδια. 

Το αναγνωστικό κοινό και ο τύπος της εποχής  πώς υποδέχθηκαν το Πάλι; 

O κόσμος με μεγάλο ενθουσιασμό, ιδίως γιατί συνέπεσε λίγο αργότερα η δικτατορία 

και έγινε καταζητούμενο. Οι κριτικοί, όμως, έγιναν έξω φρενών! Ιδίως ο Σαββίδης. 

Τους έκανα όλους εχθρούς μου! Ήταν δηλαδή εχθροί μου, απλά εκδηλώθηκαν. Μια 

μέρα ο Σεφέρης με είδε στο δρόμο και μου είπε: «Πολύ ωραίο το περιοδικό. 

Μπράβο» και  έκανε μια συνδρομή των διακοσίων δραχμών. Του άρεσε πολύ. Η 

μόνη κριτική που έκανε ήταν ότι επιμένω στον ακαδημαϊκό υπερρεαλισμό. Του 

απάντησα ότι ο υπερρεαλισμός όπως και ο αγγλοσαξονικός μοντερνισμός, στον οποίο 

ανήκε και ο Σεφέρης, έχει μια όψη ακαδημαϊκή. Η ατμόσφαιρα του αγγλοσαξονικού 

μοντερνισμού έγινε πολύ γρήγορα ακαδημαϊκή. Το έντυπο, λοιπόν, ήταν 

επαναστατικό. Λίγο πριν το πραξικόπημα με επισκέφθηκαν κάποιοι από τον ΔΟΛ για 

να το εξαγοράσουν. Μου ζήτησαν έναν κατάλογο εκατό βιβλίων. Τα περισσότερα τα 

έβγαλε ο «Ερμής». Ήταν τα βιβλία του Διαφωτισμού, όπως του Ρήγα Φεραίου, του 

Καταρτζή, που είχα βρει τριγυρνώντας τις βιβλιοθήκες και παλαιοπωλεία της 

Αθήνας, γιατί ήταν ανεύρετα. Τη σειρά στον ΔΟΛ τη διηύθυνε ο Αγγέλου, ο οποίος 

ήταν νεοελληνιστής και τους σύστησα τα βιβλία. Ακολούθησαν το πνεύμα μου, 

έκαναν ό,τι τους είπα, αλλά δεν ανέφεραν ποτέ ότι εγώ τους έδωσα τον κατάλογο. Αν 

δεν τους είχα δώσει τα βιβλία, δεν ξέρω αν θα είχαν ακολουθήσει το ίδιο πνεύμα. Και  

ο Αγγέλου ήταν κατάλληλος νεοελληνιστής και είχε κάνει καλή δουλειά, είχε βγάλει 

πολλά ενδιαφέροντα βιβλία, αλλά το ένα τρίτο από αυτά το είχα δώσει εγώ. Για να 

καταλάβεις, δηλαδή, τους μηχανισμούς της ελληνικής γραμματείας. 
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Την ίδια εποχή με άξονα το Πάλι δημιουργείται η ελληνική underground σκηνή, που 

επιθυμούσε την υπέρβαση των αισθητικών, πνευματικών και πολιτικών οριοθετήσεων. 

Θέλετε να μου μιλήσετε για τους ανθρώπους και τις δράσεις που συνιστoύσαν αυτό το 

ιδιότυπο ρεύμα; 

Καταρχάς είχα γνωρίσει στην Ελλάδα και το Παρίσι τους beat ποιητές, οι οποίοι ήταν 

φίλοι μου. Ο Ginsberg, o Lamantia, o Ferlinghetti, o Corso.  Αυτούς παρουσίασα για 

πρώτη φορά στην Ελλάδα με το Πάλι. Αυτό το κίνημα το ανακάλυψα από την 

Ελλάδα – στο Παρίσι είχα γνωρίσει τον Ginsberg και είχα διαβάσει το ποίημά του 

Howl (Oυρλιαχτό). Είδα μια αλλαγή τόνων και γλώσσας στην αμερικανική ποίηση, 

μακριά από το ακαδημαϊκό κατεστημένο το μετά – Eliot και μετά – Pound. Ήταν μια 

ζωντανή γλώσσα, πολύ κοντά στον προφορικό λόγο και την καθημερινή ομιλία και 

αυτό επηρέασε και τη δική μου παραγωγή. Αν και εμείς δεν είχαμε τα ίδια 

προβλήματα με τους αμερικάνους. Εμείς στην Ελλάδα είχαμε ένα κατεστημένο, που 

διαμορφώνεται κάθε φορά διαφορετικά. Ξαναέρχεται, δεν εξαφανίζεται αλλά με άλλο 

τρόπο. Ο μοντερνισμός του Σεφέρη και του Ελύτη των Νέων Γραμμάτων, το 

μυθιστόρημα Eρόικα του Κοσμά Πολίτη, που δημοσιεύθηκε στα Νέα Γράμματα, ήταν 

επαναστατικά κείμενα για την εποχή. Έδειχναν μια νέα κατεύθυνση και στην ποίηση 

και στην πεζογραφία. Τα Νέα Γράμματα δημιουργήθηκαν πριν από τον πόλεμο και 

κυκλοφόρησαν, νομίζω, δύο τεύχη και μετά. Εκεί δημοσίευσα τα πρώτα ποιήματα 

στα δεκαοχτώ μου. Μετά την κατεύθυνση της Αγγλοελληνικής Επιθεώρησης διηύθυνε 

ο Κατσίμπαλης και την παρέδωσε στον Σαββίδη. Λίγο μετά ο Σαββίδης ανέλαβε όλη 

την πολιτική γύρω από τον Σεφέρη. Στο περίφημο Tεύχος για τον Σεφέρη δεν 

συμπεριέλαβε το μεγαλύτερο μέρος των συνεργατών των Νέων Γραμμάτων, τον 

Γκάτσο, τον Ελύτη, τον Κοσμά Πολίτη, εμένα και αρκετούς άλλους. Έγινε μια 

επανάσταση του παλατιού, την οποία οργάνωσε ο Σαββίδης, φέρνοντας δικούς του 

φίλους, όπως τον Σινόπουλο, που δεν είχαν σχέση με τα Νέα Γράμματα, ήταν πολύ 

κατοπινότεροι. Έγινε, λοιπόν, ένα ρήγμα που συνεχίστηκε στα επόμενα χρόνια. 

Ξεκινώντας από το Πάλι μέχρι τις Συντέλειες που έβγαλα αργότερα. Στην πρώτη 

Συντέλεια το 1987 και στη δεύτερη το 2006, ενόσω ζούσε και ο συνεργάτης μου ο 

Ανδρέας Παγουλάτος, συνεχίσαμε το πνεύμα του Πάλι. Ο Ελύτης, τελικά, 

συνεργάστηκε μαζί μας, επειδή είχαμε εκδότη και πολυτελή εμφάνιση (γελάει). 

Τελικά εμπλακήκατε με το underground; Θεωρείται ότι το Πάλι άσκησε μεγάλη 

επιρροή σε αυτή τη σκηνή. 
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Εγώ δεν αναγνωρίζω ότι υπάρχει το underground. To ελληνικό underground είναι 

ένας μύθος. Τη νέα λογοτεχνία των beat εμείς τη φέραμε, όχι αυτοί. Ήταν κάτι 

παρεούλες με τον Σίμο και κάτι ψευδοϋπαρξιακούς. Μεταξύ άλλων και ο Λεωνίδας 

Χρηστάκης, ο οποίος έκανε πολεμική και έγραφε κακίες για τους πάντες και τα 

πάντα. Κακολογούσε και έβριζε συνέχεια. Αυτό δεν είναι underground, είναι ένα 

μίζερο πράγμα, που δεν είχε καμία ουσιαστική επιρροή στα κατοπινά πράγματα. 

Εμείς παρουσιάζαμε καινούρια πράγματα και δημιουργικές αναλύσεις. 

Αυτούς όλους τους γνώρισα στην Αθήνα, όταν γύρισα από την Γαλλία. Δεν ήταν 

τίποτα. Οι δικοί μου φίλοι ήταν αυθεντικοί καλλιτέχνες, όπως ο Takis, ο Μίνως 

Αργυράκης. Αυτοί αλλάξανε την πορεία της καλλιτεχνικής ζωής. Οι άλλοι ήταν 

ανύπαρκτοι. Το μόνο που έκαναν ήταν να τρέχουν στην Ύδρα, στις Σπέτσες με τις 

παρέες τους και να κάνουν διακοπές. Απλώς περνούσαν καλά. Τα πρώτα happenings 

τα κάναμε εμείς. Ήταν σοβαρά happenings, οργανωμένα, όπως αυτά του Bob Wilson 

ή του Allan Kaprow στην Αμερική. Καμία σχέση με τις σαχλαμάρες που έκαναν 

αυτοί. Υπήρχε ένα πολύ διαφορετικό θέατρο παραστάσεων και στο San Fransisco, 

όπου συμμετείχα και αλλού. Καμία σχέση με αυτά που γίνονταν στην Αθήνα. 

Εσείς διοργανώσατε happenings στην Αθήνα; 

Eίχα διοργανώσει μια ανάγνωση λετριστικών ποιημάτων στην Πλάκα, αλλά δεν ήταν 

κάτι σημαντικό. Δεν συνιστούσαν ένα σημαντικό γεγονός για να πεις ότι άσκησαν 

κάποια επιρροή. Αυτά τα λένε οι ίδιοι, για να κάνουν τους σπουδαίους και να πουν 

ότι έκαναν κάτι πριν από το Πάλι. Μάλιστα η Μορφία Μάλλη στο βιβλίο της για τη 

γενιά του ’70 αναφέρεται σε αυτούς κάπως υπερβολικά. Γράφει ότι ήταν μια σκηνή, 

όπως οι  hippies στην Αμερική. Τίποτα δεν ήταν. Κάτι παρεούλες χωρίς σημασία. Το 

Πάλι προκάλεσε αντιδράσεις στο κατεστημένο, γιατί πήγε κατευθείαν και έκοψε τον 

συντηρητικό μοντερνισμό, δεν τον ακύρωσε με κανέναν τρόπο, αλλά τον είδε 

ανανεωτικά, χωρίς τυφλή μίμηση. 

Στη μεταπολίτευση αυτοί, κυρίως ο Πουλικάκος και ο Κουτρουμπούσης για τα λεφτά 

διεκδικούσαν και έλεγαν στον εκδότη της συλλογικής έκδοσης του Πάλι, που σου 

έδειξα προηγουμένως, ότι είχαν παίξει ρόλο. Γιατί ο Πουλικάκος είχε βάλει το όνομά 

του στο πρώτο τεύχος, το οποίο του είπα να το βάλει εγώ, για να μη βάλω το δικό 

μου. Δεν είχε καμία πρωτοβουλία, ήταν απλώς ένας συνεργάτης. Έγινε μεγάλη μάχη. 

Ήρθε και ο Ταχτσής και διεκδικούσε και αυτός λεφτά. Φέραμε και τον δικηγόρο, τον 

Λυκουρέζο, για να υπογράψουμε τη συμφωνία και να μοιραστούμε τα λεφτά.  Μου 

έλεγαν «γιατί δεν θέλεις να μοιραστείς λεφτά, αφού είσαι πλούσιος». Εγώ πλούσιος; 
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(γελάει). Τέτοια άκουγα! Ξέρεις τα πρώτα χρόνια στην Αγγλία και στη Γαλλία ήμουν 

τελείως μποέμ. Είχα τόλμη και ζούσα χωρίς μέσα. Όταν με έδιωξαν από την 

Πρεσβεία στην Αγγλία, έκανα δουλειές του ποδαριού. Δούλεψα στο BBC, 

ασχολήθηκα με τα documentaires, έκανα μεταφράσεις και ό,τι μου έστελνε η μητέρα 

μου. Εκείνο τον καιρό δεν είχαμε καν εισοδήματα. Είχα πουλήσει και μια 

διαμαντένια broche (καρφίτσα) και για ένα χρόνο ζούσα με αυτά τα χρήματα. Τα 

τελευταία χρόνια στην Αγγλία ήμουν απένταρος, δεν είχα ούτε για εισιτήριο 

λεωφορείου. Έζησα μια περιπετειώδη ζωή, αλλά επιβίωσα, γιατί είχα την ικανότητα 

να δημιουργώ φιλίες. Και τα άρθρα μου, οι μεταφράσεις μου μπορώ να πω ότι είχαν 

μια επιρροή στους Άγγλους. 

Το 1968 πηγαίνετε στο San Francisco, όπου διδάξατε, για πολλά χρόνια, συγκριτική 

λογοτεχνία. Εκεί ήρθατε σε επαφή και με το κίνημα των hippies. 

Δίδαξα συγκριτική λογοτεχνία και δημιουργική γραφή στο Πολιτειακό Πανεπιστήμιο. 

Τους hippies τους γνώρισα σε ένα πλοίο, που πήγαινε από το Παρίσι στην Αμερική. 

Επέστρεφε μια ομάδα αμερικανών  φοιτητών και καθηγητών από διακοπές στην 

Ευρώπη. Ήταν νομίζω τρεις χιλιάδες φοιτητές και οκτακόσιοι δάσκαλοι. Εκεί 

συνάντησα, πράγματι, έναν hippie εκπληκτικό, σπούδαζε φυσικός και γίναμε πολύ 

φίλοι. Και όταν πήγα στο San Francisco, ήρθα σε επαφή μαζί τους. Έτσι γνώρισα 

τους hippies, που αντικατέστησαν τους beat. Ήταν ένα πιο λαϊκό κίνημα, που είχε 

σχέση με τον ουτοπικό σοσιαλισμό του Fourier και του Εnfantin και τις μικρές 

ομάδες,  που αυτοί δημιουργούσαν τον δέκατο ένατο αιώνα, μιλώντας για ισότητα 

μεταξύ των ανθρώπων. Στην κοινωνία, όμως, κάτι τέτοιο ήταν αδύνατο. Η γαλλική 

επανάσταση, όπως γνωρίζουμε, κατέληξε σε αυτοκρατορία. Ο Ροβεσπιέρος και ο 

Saint-Just, οι μόνοι που είχαν σχέση με τους ορεινούς, αποκεφαλίστηκαν. Τότε 

τελείωσε και το σοσιαλιστικό κίνημα στη γαλλική επανάσταση και ανέλαβαν οι 

πεδινοί, το κόμμα των πλουσίων. Και ακολούθησε η αυτοκρατορία του Ναπολέοντα.  

Ο σοσιαλισμός δεν έπιασε ούτε στον δέκατο ένατο αιώνα. Όσο για τον εικοστό 

αιώνα, είχαμε την αίρεση του σταλινισμού, που δημιούργησε ένα αστυνομικό, 

συγκεντρωτικό κράτος με κρατιστικό οικονομικό σύστημα, που θυμίζει τις παλιές 

θεοκρατικές κοινωνίες των Μυκηναίων, των Αιγυπτίων, των Σουμερίων και των 

Βαβυλωνίων! Ήταν θεοκρατικές κοινωνίες, όπου τα πάντα ανήκαν στον βασιλιά και 

τους ιερείς. Υπήρχε κάστα, την οποία κατέλυσαν οι Έλληνες, όταν κάηκαν όλα τα 

κέντρα του μυκηναϊκού πολιτισμού, δεν ξέρουμε από ποιους. Ξέρουμε ότι 

εξαφανίστηκε μυστηριωδώς, αλλά δεν είμαστε σίγουροι για τον αν ήταν εσωτερική 
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επανάσταση. Φαίνεται ότι κέρδισε η στρατιωτική κάστα, που συνεχίστηκε με τους 

Σπαρτιάτες. Οι Σπαρτιάτες, οι Ίωνες και οι Αθηναίοι αποτελούσαν την ανώτερη 

κάστα των μορφωμένων και των ιερέων. Στην Ιωνία έγινε η παράξενη μετατροπή ο 

άνθρωπος να μπορεί να σκέφτεται για τον εαυτό του και όχι καθ’ υπαγόρευση του 

θεού ή των ιερέων. Δημιουργήθηκαν διάφορες φιλοσοφίες, που μιλήσανε για πρώτη 

φορά στην ιστορία του πλανήτη, για την ελεύθερη σκέψη. Αυτό το ξεχνάνε οι 

συντηρητικοί, γιατί πάντα επιμένουν στο κατεστημένο και δεν καταλαβαίνουν ότι η 

αληθινή επανάσταση δεν είναι η δημοκρατία – η δημοκρατία είναι, απλά, το επόμενο 

βήμα της ανεξάρτητης σκέψης. Από τη στιγμή που καταργείται το ιερατείο ως κάστα 

και ανεξαρτητοποιείται ο άνθρωπος, απελευθερώνεται και η σκέψη. Η Ελλάδα ήταν 

περικυκλωμένη από τεράστιους πολιτισμούς, αλλά όλοι ήταν θεοκρατικοί και ο 

άνθρωπος δεν μπορούσε να σκεφθεί για τον εαυτό του.  

Επανέρχομαι, αν μου επιτρέπετε, στη δεκαετία του ’60. Θέλετε να μιλήσουμε για τον 

Μάη του ’68; Aν δεν κάνω λάθος ζήσατε από κοντά τα γεγονότα εκείνης της περιόδου. 

Έλαβα μέρος στον Μάη, τυχαία. Ήμουν καθ’οδόν για την Αμερική και έπεσα πάνω 

στα γεγονότα. Όλοι μου οι φίλοι, βέβαια, είχαν συμμετάσχει. Νεαροί θεατρικοί 

καλλιτέχνες που είχαν ανεβάσει τα θεατρικά μου έργα, οι λετριστές, διάφοροι 

καλλιτέχνες και σπουδαίοι συγγραφείς της εποχής  και ένα μέρος των υπερρεαλιστών 

είχε λάβει μέρος. Oι υπερρεαλιστές, όπως η ποιήτρια Joyce Mansour, έκαναν 

συμβούλια μέσα στους συλλόγους τους. Αυτό έδειξε βέβαια το τέλος των μικρών 

ριζοσπαστκών κινημάτων της Γαλλίας, όπως ήταν οι Καταστασιακοί, τους οποίους 

γνώρισα. Διάβασα και το περίφημο κείμενό τους, γραμμένο από έναν Μαροκινό, για 

τη μιζέρια της φοιτητικής ζωής. Ήθελαν να καταργήσουν την τέχνη και να την 

κάνουν ζωή. Είχα σοβαρές αντιρρήσεις και τους έλεγα «Εφόσον ο άνθρωπος 

ονειρεύεται, δεν μπορείτε να καταργήσετε την τέχνη. Τα όνειρα από μόνα τους είναι 

τέχνη. Αυτό δεν καταργείται με μια πολιτική πράξη. Από τη στιγμή που ο άνθρωπος 

ονειρεύεται, υπάρχει τέχνη. Μπορείτε να βελτιώσετε την παραγωγή, να κάνετε έργα 

πιο επαναστατικά και να χτυπήσετε τον συντηρητισμό, αλλά η τέχνη δεν 

καταργείται.» 

Eίχα διαβάσει ένα άρθρο σας στο επετειακό τεύχος της Ελευθεροτυπίας, το 2008, με 

αφορμή τα σαράντα χρόνια από τον Μάη. Εκεί περιγράφατε μια ολονύκτια δράση στο 

Παρίσι του Μάη, κατά τη διάρκεια της οποίας, παίζατε αυτοσχέδια μουσική με τον 

ηθοποιό Pierre Clémenti. 
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Ο Clémenti - μόλις είχε γυρίσει την Ωραία της Ημέρας του Buñuel -  ήταν φίλος μου, 

γιατί ήταν στην ομάδα του σκηνοθέτη του έργου μου, του Marc’Ο, μαζί με την Bulle 

Ogier και άλλους σπουδαίους ηθοποιούς. Το έργο λεγόταν Το Ξενοδοχείο της Νύχτας 

που Πέφτει και ανέβηκε στο ίδιο θέατρο που παρουσιάστηκε το happening ενός 

Χιλιανού, του Alejandro Jodorowsky, που γύρισε την ταινία El Topo. To έργο μου 

αυτό ήταν το πρώτο εκείνης της εποχής, που πρότεινε κάτι διαφορετικό από το 

Θέατρο του Παραλόγου. Προέκυψε όμως και η εξής ατυχία. Είχαμε πάρει για το έργο 

μια ηθοποιό φιλιππινέζα, μελαμψή, πράγμα πρωτοφανές τότε στη Γαλλία. Δεν 

έπαιζαν σε γαλλικά θέατρα, ακόμα, μελαμψοί ηθοποιοί. Αυτή η ηθοποιός είχε παίξει 

στην ταινία Orfeo Negro του Marcel Camus και είχε βραβευτεί στις Κάννες. Μετά 

από τέσσερις παραστάσεις, όμως, μας έφυγε. Το έργο είχε πολλές ευνοϊκές κριτικές. 

Δεν κατάλαβαν, όμως, οι γάλλοι τη διαφορά από το Θέατρο του Παραλόγου. Το 

Θέατρο του Παραλόγου έχει μια φιλοσοφική ιδέα προερχόμενη από τη χρήση της 

γλώσσας του Beckett και του Ιonesco. Όμως ο διάλογος του δικού μου έργου έρχεται 

κατευθείαν από τον Breton και το πρώτο μανιφέστο του σουρεαλισμού. Οι δύο 

διαλεγόμενοι έπρεπε να καταρρίψουν ο ένας τον λόγο του άλλου. Ένα ζευγάρι 

μπαίνει σε ένα ξενοδοχείο και αρχίζει ο ένας να λέει τα αντίθετα από αυτά που λέει ο 

άλλος. Οι γάλλοι, επειδή έχουν και μια αλαφράδα στο γράψιμο, του έδωσαν τον 

χαρακτηρισμό «προφορικό μπαλέτο» (γελάει). Με αυτό τον διάλογο δείχνω στο έργο 

μου ότι καταργείται ο κόσμος, ότι τελειώνει ο κόσμος. Δεν είναι μόνο ένα παιχνίδι, 

είναι μια αμοιβαία καταστροφή. Αυτό το dada, που ήταν πολύ πιο αρνητικό, στο 

θέατρο δεν το πέτυχε. Τα θεατρικά έργα του dada είναι πολύ πιο συντηρητικά, γιατί 

δεν ακολούθησαν τη συνταγή του Breton. 

 Επανερχόμενη στην αρχή της συνομιλίας μας, πιστεύετε ότι το Πάλι άσκησε επιρροή 

στην κατοπινή πολιτιστική ζωή της Ελλάδας; 

To Πάλι άσκησε στο κοινό μεγάλη επιρροή. Αφού και σήμερα έρχονται άνθρωποι, 

μεγάλοι, εβδομήντα, ογδόντα ετών και μου λένε «Εμείς γνωριστήκαμε από το Πάλι!». 

Είναι τρελό! (γελάει). Ήταν μια επαναστατική πράξη εναντίον της κοινωνίας της 

εποχής, η οποία ήταν άθλια. Η αθλιότητα αυτή είχε ξεκινήσει από τον εμφύλιο και 

συνεχίστηκε πολλά χρόνια, παρά το σύντομο διάλειμμα με τον Γεώργιο Παπανδρέου 

και την Ένωση Κέντρου. Η κοινωνία δεν μπόρεσε να αντισταθεί στις πιέσεις των 

αγγλοαμερικανών. Οι άγγλοι και οι αμερικανοί είχαν μια παράνοια απέναντι στον 

κομμουνισμό! Πίστευαν ότι αν επικρατούσε η ΕΔΑ υπό τον Γεώργιο Παπανδρέου θα 

γινόμασταν κομμουνιστές! Μα με τον Γεώργιο Παπανδρέου κομμουνιστές; Δεν 
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γνώριζαν τα πράγματα στην Ελλάδα. Ο Παπανδρέου ήταν γνωστός 

αντικομμουνιστής. Έλεγα σε φίλους μου αμερικανούς και δημοσιογράφους σε 

μεγάλες εφημερίδες «Τρελαθήκατε; Αποκλείεται να γίνει η Ελλάδα κομμουνιστική 

χώρα μετά τον εμφύλιο». Και είχαν επηρεαστεί, μάλιστα, και άλλοι φίλοι μου, όπως ο 

Darell, ο Κατσίμπαλης, με την ίδια πάντα δικαιολογία και έλεγαν τα ίδια. Έβλεπαν 

τον Παπανδρέου σαν ένα Ρώσο μενσεβίκο πρωθυπουργό, σοσιαλιστή, που άνοιγε το 

δρόμο στους μπολσεβίκους! Τέτοια νοοτροπία! Δεν υπήρχε περίπτωση στην Ελλάδα 

της δεκαετίας του ’60 να γίνει κάτι τέτοιο.  

Ποιές ήταν οι δικές σας επιρροές, κύριε Βαλαωρίτη; Πώς διαμορφώσατε την 

ιδεολογική σας συγκρότηση; 

Kοίταξε, η γενιά η δική μου από δεκατεσσάρων ετών διάβαζε μαρξιστικά κείμενα, 

κρυφά κάτω από τον Μεταξά. Ήταν απαγορευμένα αυτά, αν μας έπιαναν θα μας 

πήγαιναν μέσα. Ήμασταν ομάδες και ο Μεταξάς μας είχε στρατιωτικοποιήσει. Είχε 

δημιουργήσει τη νεολαία του. Εμείς όμως ήμασταν εντελώς εναντίον. Αυτά τα βιβλία 

κυκλοφορούσαν και είχαμε δημιουργήσει ομάδες κολλεγιόπαιδων και άλλων παιδιών 

και συζητούσαμε. Το πρώτο πράγμα που έβλεπα ήταν η κοινωνική αδικία. Οι 

κοινωνίες μας ήταν άδικες. Οι πολύ πλούσιοι και οι πολύ φτωχοί. Οι εργάτες ήταν, 

ουσιαστικά, δούλοι. Όταν ξεκίνησε η αντίσταση με την άφιξη των εξόριστων 

κομμουνιστών, η ομάδα μας ενώθηκε μαζί τους. Είχαμε, όμως, σοβαρές αντιρρήσεις, 

γιατί υπήρχαν και τροτσκιστές ανάμεσά μας. Βέβαια και ανάμεσα στους φίλους μας 

στο Κολλέγιο υπήρχαν πολλοί τροτσκιστές. Δεν εμπιστευόμασταν τους σταλινιστές 

του ΚΚΕ, ως κατάλληλους να οδηγήσουν την αντίσταση και είχαμε δίκιο. Υπήρχε 

μεγάλη αντίθεση ανάμεσα στους σταλινιστές και τους τροτσκιστές. Η διαφορά είναι 

πολύ γνωστή. Από τη μια έχουμε τη θεωρία του Στάλιν για τον σοσιαλισμό σε μία 

χώρα και από την άλλη τη θεωρία της παγκόσμιας επανάστασης του Τρότσκυ. Η 

διαφορά υπήρχε, δηλαδή, σε θεωρητικό επίπεδο. Η καταδίωξη, όμως, του Στάλιν 

στους τροτσκιστές ήταν αδίστακτη, πάρα πολύ σκληρή. Τους δολοφονούσαν κτλ. Και 

τα ίδια έκαναν και οι δικοί μας. Ήρθε, μάλιστα, μια μέρα ένας εργάτης από κάποια 

οργάνωση του ΚΚΕ, την ΟΠΛΑ και μας είπε «Εκτελέσαμε δυο-τρεις προδότες». Οι 

προδότες ήταν τροτσκιστές. Γιατί αυτοί, το ΕΑΜ δηλαδή, δεν έκαναν μια 

δημοκρατική επανάσταση, όπως θέλουν να λένε. Πήγαιναν για την εξουσία. 

Δυστυχώς ο δογματισμός δεν έχει εκλείψει από την Ελλάδα. Είμαστε μια ανώμαλη 

κοινωνία και πνευματικά και από άποψη κοινωνικής διάρθρωσης. Δεν είμαστε, 

ακριβώς, αστική κοινωνία, αλλά μετα-αγροτική και μετα-αλιευτική. Δεν είχαμε 
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εκβιομηχάνιση, για να γίνουμε αστική κοινωνία, όπως στη δυτική Ευρώπη. Οι πιο 

πλούσιοι ανάμεσά μας ήταν πάντα οι βαποράδες. Αυτοί έδιναν τον τόνο στην αστική 

τάξη. Οι Ωνάσηδες, οι Νιάρχοι. Στο Κολλέγιο είχαμε συμμαθητές τους 

Κουμάνταρους. Πάμπλουτοι, με έδρες στην Αγγλία και στη Γαλλία. Ήταν 

συμπαθητικά, καλά παιδιά. Δεν μπορούσαμε να τα κατηγορήσουμε για ταξικότητα. 

Αλλά οι γονείς τους είχαν μια εντελώς διαφορετική νοοτροπία απέναντί μας. Μέσα, 

λοιπόν, σε μια ανώμαλη κοινωνία, με πραξικοπήματα κτλ δεν μπορείς να έχεις 

ξεκάθαρες ιδεολογικές αντιλήψεις, όπως συμβαίνει με τις συντηρητικές κοινωνίες, 

που είναι ξεκάθαρες οι θέσεις τους. Εδώ όλα συμπλέκονται. Και αυτό το βλέπει 

κανείς και στους καλλιτέχνες. Έχουμε πάρα πολλούς αριστερούς καλλιτέχνες και 

ανάμεσα στους πρώτους ήταν ο Ρίτσος, ο οποίος πάντα κυμαινόταν ανάμεσα στον 

μοντερνισμό και τον δογματισμό του ΚΚΕ. Δεν μπορούσε να ξεχωρίσει ποτέ το ένα 

από το άλλο, αλλά δεν μπορούσες και να τον κατηγορήσεις για δογματισμό, γιατί είχε 

τη μεγάλη ικανότητα στα ποιήματά του να παρουσιάζει μια μετα-αποικιακή χώρα, 

όπως η Ελλάδα. Ήταν ο μόνος στην εποχή του που το έκανε. Δεν έκανε τόσο πολύ 

προπαγάνδα, πέρα από ελάχιστα ποιήματα. Για αυτό λέω ότι οι θέσεις μας δεν ήταν 

ποτέ ξεκάθαρες. Για παράδειγμα, στη Γαλλία o εκδότης του περιοδικού Les Lettres 

Nouvelles, ο Μaurice Nadeau, ήταν τροτσκιστής και δεν ήθελε να με δημοσίευσει, 

γιατί προηγουμένως με είχε δημοσιεύσει στο τεύχος για την Ελλάδα το περιοδικό  

Digraphe, που ήταν σταλινικό και την τελευταία φάση του οποίου είχαν αναλάβει οι 

φίλοι του Aragon. Ξεκάθαρα πράγματα. Την περίοδο της χούντας, εγώ έπρεπε να 

στηρίξω και τον Ρίτσο. Και έγραψα ένα άρθρο για ένα μεγάλο συμπόσιο, όπου 

μιλούσα για την υβρίδια ιδεολογία της μετα-αποικιακής Ελλάδας στην ποίηση του 

Ρίτσου.  Ήταν μεγάλη ανάλυση. Το έκανα, πρώτα-πρώτα, γιατί ήταν ένας πολύ 

συμπαθής άνθρωπος, τον είχα γνωρίσει. Και είναι γεγονός ότι, σύμφωνα με 

μαρτυρίες, στη Μακρόνησο, ήταν ο μόνος που δεν ήταν δογματικός απέναντι στους 

ανθρώπους, ούτε απέρριπτε. Στον Άρη Αλεξάνδρου, επειδή ήταν πιο κοντά στους 

αναρχικούς, οι άλλοι δεν του μιλούσαν και ο μόνος που επικοινωνούσε μαζί του ήταν 

ο Ρίτσος.  

Η κοινωνία μας επειδή είναι υβρίδια και είναι ανοιχτή σε ξένες επιρροές, δεν έχει 

εμπιστοσύνη στον εαυτό της. Υπάρχει ένα σύμπλεγμα κατωτερότητας, που στους 

Ελληναράδες γίνεται σύμπλεγμα ανωτερότητας!(γελάει) 

Σας ευχαριστώ πολύ. 

Και εγώ. 
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Συνέντευξη Πάνου Κουτρουμπούση: 

(Αθήνα, 02-09-2017) 

Πότε ξεκίνησε η σχέση σας με τη σκηνή που αργότερα ονομάστηκε underground; 

Η σχέση ξεκίνησε όταν άρχισε να υπάρχει παρέα. Ήταν μία παρέα, η οποία δεν 

συμμετείχε μετά. Μεταξύ τους ένας συμμαθητής από το Κολλέγιο ο Τώνης 

Ευθυμιάδης, ο οποίος ήταν  και στου Σίμου του Υπαρξιστή, αλλά δεν συνέχισε μετά. 

Δύο άτομα από την Πλάκα, άσχετα όμως με την ομάδα του Κολωνακίου, δηλαδή οι 

Αγγελόπουλος, Μαρτινέγκος και Κούλης, οι οποίοι χάνονται με τον καιρό. Ο 

Πουλικάκος έρχεται εκ των υστέρων στην παρέα του «Βυζαντίου», αλλά μένει για 

πολλά χρόνια. Μία δεύτερη παρέα, αλλά πρώτη χρονικά, ήταν στου Ψυρρή και 

αρχίζει με την Παράγκα του Σίμου και τον υπαρξισμό α λα γκρεκ, εκεί στα μέσα της 

δεκαετίας του ’50. Ήμουν μεν στο Κολλέγιο με υποτροφία, όμως μπήκα και σε 

άλλους χώρους με την Παράγκα του Σίμου και τους Έλληνες «υπαρξιστές» (γελάει). 

Οι οποίοι, βέβαια, καμία σχέση με φιλοσοφικό υπαρξισμό. Ήταν παιδιά από την 

Αθήνα και τις διάφορες γειτονιές, μία λαϊκή νεολαία. Μαζεύονταν και δυο–τρεις που 

κάτι γνώριζαν για Sartre και έβγαζαν και κανένα λόγο. Όπως ο Τζο (δηλαδή ο 

Κυριάκος Χατζηγεωργίου) που έβαλε και την ιδέα στον Σίμο για τον υπαρξισμό, όταν 

γύρισε από το Παρίσι. Η Παράγκα ήταν το εργαστήρι του Σίμου. Είχε μηχανές 

ραπτικές βαριάς λειτουργίας και έφτιαχνε τέντες για φορτηγά, αυτοκίνητα και για 

εξοχές. Ήταν και παπουτσής. Εγώ έμαθα από τον ημερήσιο τύπο για αυτά. Αυτοί, ο 

Σίμος, ο Τζο, ο Αντρέας και μια δυο κοπέλες έκαναν εμφανίσεις σε café και στους 

δρόμους. Φορούσαν, για πλάκα, σακάκια ανάποδα, ρέγκες για γραβάτες κτλ. Κάτι 

τέτοια ακούγονταν από τον τύπο. Είπαμε, λοιπόν, με τον Ευθυμιάδη, τον συμμαθητή 

μου, να πάμε να τους βρούμε. Μαζεύονταν τότε στο πατάρι του ζαχαροπλαστείου 

«Piccadilly», που δεν υπάρχει πια. Στις κυπριακές φασαρίες μετονομάστηκε 

«Κύπρος» και αργότερα κατεδαφίστηκε. To «Piccadilly» ήταν στην Πανεπιστημίου, 

απέναντι από την Ιπποκράτους, δίπλα σε μία στοά νομίζω. Ήταν μεγάλο café, ίδιου 

μεγέθους με το «Ζonar’s», με πατάρι και μπουφέδες και ζαχαροπλαστικά στο ισόγειο. 

Όπως το «Zonar’s». Μαζεύονταν σε εκείνο το πατάρι. Μετά κολλήσαμε. Έγινα 

καλλιτεχνικός διευθυντής της Παράγκας, μαζί με τον  Ευθυμιάδη, αλλά αυτός 

βαρέθηκε μετά και λάκισε. Μου άρεσε αυτή η τρελή, ελεύθερη παρέα. Πήγαινα 

σχεδόν κάθε μέρα. Διαβάζαμε και κανένα ποίημα του σκηνοθέτη και ποιητή Ορέστη 

Λάσκου για κάποιον που «μοναδικό σκοπό στη ζωή του είχε ορίσει να πάει στο 

Παρίσι» (γελάει), ένας ηλικιωμένος υπάλληλος του δήμου έλεγε κάτι περί Sartre και 
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υπαρξισμού, χορεύαμε rock n’roll και κάναμε διάφορες σαχλαμάρες. Υπήρχε όμως 

μία δυνατή ζωντάνια… Εγώ έφτιαχνα τα προγράμματα, τα τύπωναν στον πολύγραφο 

και τα μοιράζαμε. Κάναμε και εκδρομές με ένα νοικιασμένο φορτηγό και πηγαίναμε 

στην αμμουδιά. Ανεβάζαμε και κανένα θεατρικό. Αυτή η ιστορία, λοιπόν, κράτησε-

κράτησε, αλλά μετά το κλείσανε, γιατί οι γονείς άκουγαν διάφορα για την Παράγκα. 

Λαϊκοί άνθρωποι της εργατικής τάξης, νόμιζαν ότι γίνονταν όργια, ξεπαρθενιάσματα 

κτλ. Έκαναν καταγγελίες στις αρχές, στην αστυνομία και τελικά έκλεισε. Και ο 

Σύλλογος Ελλήνων Υπαρξιστών, ο «Διογένης» - έτσι λεγόταν - είχε πάρει άδεια 

λειτουργίας από τον δήμο, αλλά αναγκάστηκαν να το διαλύσουν. Δεν υπήρχαν μετά 

ομαδικές δραστηριότητες. Έφυγε και ο Σίμος για το εξωτερικό, πρώτα για το Παρίσι, 

μετά πήγε Σουηδία και ξαναγύρισε στο Παρίσι για χρόνια πριν ξανάρθει Αθήνα. 

Βέβαια δεν γινόταν τίποτα τρομερό στην Παράγκα. Όργια και τέτοια, επ’ουδενί λόγω. 

Τίποτα φλέρτ και μερικές μισομόνιμες σχέσεις. Γύρω στο ’55-’56, αν δε κάνω λάθος, 

τελείωσε η Παράγκα. Στο βιβλίο του Νταλούκα για το ελληνικό rock υπάρχουν 

πολλά στοιχεία. Ο Πάγκαλος επιμένει ότι ερχόταν στην Παράγκα, αλλά δεν τον είχα 

δει ποτέ. Με τον Σίμο ο Πάγκαλος κόλλησε στη δεύτερη διαμονή του Σίμου στο 

Παρίσι, όταν εργαζόταν ως τσαγκάρης με ένσημα σε μια βιοτεχνία και πλήρωνε και 

τοπικό ΙΚΑ και πήρε και σύνταξη. Ο Πάγκαλος αργότερα πλήρωσε σε μία τράπεζα 

για μία θυρίδα του Σίμου και έβαλε μέσα φωτογραφίες, αρνητικά και φιλμ. Ο 

Νταλούκας, λοιπόν, μετά τον θάνατο του Σίμου, ήρθε σε επαφή με μία κληρονόμο 

του, ανιψιά του, πλήρωσε και πήρε τα δικαιώματα, για να πάρει το υλικό της θυρίδας. 

Εκεί βρήκε 3.000 φωτοφίλμ ανεμφάνιστα, κείμενα, χαρτιά, δηλαδή όλα τα 

απομεινάρια του Σίμου. Στο βιβλίο του για το rock, τού έχει αφιερώσει ένα ολόκληρο 

κεφάλαιο. Και όταν του είπα «πότε θα βγάλεις ένα ολόκληρο βιβλίο για τον Σίμο;», 

μου απάντησε «θα το βγάλω, αλλά έχει πάρα πολλή δουλειά». Ο Σίμος είναι μεγάλη 

ιστορία, όχι σαν αυτά που λέει ο Βαλαωρίτης, που προσπαθεί να τον απαξιώσει ως 

«κάποιον Σίμο». 

Πώς αρχίζει να διαμορφώνεται ως ρεύμα, αν μπορούμε να το πούμε έτσι; 

Μεταξύ ’55 με ’57 πήγα για σπουδές στη Ρώμη στο Centro Sperimentale di 

Cinematografia, την επίσημη κρατική σχολή κινηματογράφου της Ιταλίας. 

Επιστρέφοντας, με άλλες παρέες συχνάζαμε στο «Green Park», στο «Chez Nous» του 

Φλίσκου. Για μένα, όμως, η πηγή πληροφόρησης ήταν το αμερικανικό βιβλιοπωλείο 

στην οδό Αμερικής. Από εκεί έπαιρνα το περιοδικό Evergreen Review της Grove 

Press και τόμους με έργα των Burroughs, Corso και Kerouac. Έτσι ανακάλυψα το 
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beat movement. Μετά ήταν και οι παρέες στο «Βυζάντιο» και γενικότερα στο 

Κολωνάκι. Ο Πουλικάκος, ο Πάγκαλος, ο Ευθυμιάδης, ο Λεωνίδας Χρηστάκης, ο 

Γιώργος Μακρής και κανα-δυο ζωγράφοι. Στο «Βυζάντιο» συναντούσες καμιά φορά 

και τον ποιητή Καρούζο ή τον Εμπειρίκο πιο πάνω στη «Λυκόβρυση» και στου 

Μπόκολα. Όλοι αυτοί, βέβαια, ήταν θαμώνες στον «Λουμίδη» και στο «Βrazilian», 

όπου εμείς συχνάζαμε πολύ λίγο. Τα στέκια τα δικά μας, των beat, ας πουμε, ήταν το 

Βυζάντιο και ο Μπόκολας. Λεγόμασταν beat γιατί ήμασταν λίγο αλητεία, ελεύθεροι 

και αμέριμνοι, καπνίζαμε μαριχουάνα, πηγαίναμε και στα νησιά. Για μένα το 

underground σαν όρος - εκτός από το γεγονός ότι μέχρι τότε το μόνο που λεγόταν 

«underground» ήταν το Μetro στο Λονδίνο - αρχίζει με την κυκλοφορία του 

alternative press στην Αμερική και ειδικά με τα underground comics, αρχίζοντας από 

το ZΑP COMIX το 1967 στο San Francisco.  

Θέλετε να  περιγράψετε μία χαρακτηριστική δράση από εκείνη την εποχή; 

Το πιο χαρακτηριστικό ήταν το happening με αναγνώσεις κειμένων, που κάναμε με 

τον Πουλικάκο στο «Συμπόσιο» του Μπουκουβάλα, κάπου στην Πλάκα. Σου έχω 

στείλει και το πρόγραμμα. Μία εφημερίδα, μάλιστα, νομίζω η Μεσημβρινή, έστειλε 

και μία δημοσιογράφο, γύρω στα σαράντα, για να το καταγράψει. Της κάναμε πλάκα 

και της είπαμε ότι στείλαμε γράμμα στον Breton, λέγοντας του αστειευόμενοι «Κύριε 

Breton, γιατί πρέπει να γεννάμε καινούριες ιδέες και δεν αρκούμαστε στα παλιά και 

τα σωστά; Πώς υπάρχει αυτή η τάση για πρωτοτυπία ανά τους αιώνες και δεν υπάρχει 

πάντα το σταθερό και το σίγουρο;» (γελάει) Και η δημοσιογράφος μάς ρώτησε 

«Αλήθεια; Στείλατε γράμμα στον Breton;» «Βεβαίως» της απαντήσαμε εμείς (γελάει). 

Το είχα γράψει το γράμμα εγώ με τον Πουλικάκο, αλλά δεν το στείλαμε. Το 

διαβάσαμε, όμως, στο happening. 

Επιδιώκατε να εκφραστείτε πέρα από τις κατεστημένες φόρμες; Να υπερβείτε τις όποιες 

αισθητικές ή πολιτικές οριοθετήσεις της εποχής; 

Στο πολιτικό σχεδόν ποτέ, πέρα από τα καθημερινά γεγονότα. Δεν είχαμε σύστημα. 

Συστηματικά δεν κάναμε τίποτα. Ήμασταν όπως και στου Σίμου. Επιδιώκαμε ό,τι μας 

άρεσε. Δεν ήμασταν κόμμα, ούτε είχαμε κοινές ιδέες τύπου σχολή. Δεν λέγαμε « Α! 

εσύ είπες χθές αυτό και όλοι εμείς διαφωνούμε μαζί σου» και κάτι τέτοια. Αυτά είναι 

κομμουνιστικά πράγματα, φανατικά. Εμείς ήμασταν κάποιοι νεολαίοι, καθημερινά 

παιδιά, που ψάχναμε κάτι καινούριο, μπερδευόμασταν με διάφορα και θέλαμε να 

είμαστε διαφορετικοί. Αυτό συμβαίνει, νομίζω, κάθε λίγες γενιές. Το ίδιο με τον 

μποεμισμό, τους υπαρξιστές, τους καταδικασμένους σουρεαλιστές από τον Breton και 
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τελικά και στο λεγόμενο underground. Ίσως ο πρώτος που σχεδόν ακούμπησε τον 

όρο underground ήταν ο Κerouac στο βιβλίο του ‘The Subterraneans’. Αλλά τι μπορεί 

να ξέρει ο Βαλαωρίτης από underground; Βεβαίως, στην Ελλάδα μας δεν υπήρχε - 

και ούτε θα υπάρξει ποτέ -  η κοινωνική άνεση και η πολυτέλεια της Αμερικής, αλλά 

είναι πολύ χοντρό ο άσχετος με την ουσία του θέματος, κατά τη γνώμη μου, να λέει 

πως «το ελληνικό underground είναι μύθος»! Αφού δεν είχε  ποτέ καμία ανάμιξη σε 

ένα τέτοιο περιβάλλον. Ίσως όμως γι’ αυτό και το νομίζει μύθο. Οπότε 

δικαιολογείται. Και  να προσβάλλει, εκ του ασφαλούς, τον Λεωνίδα τον Χρηστάκη, 

που έχει πια φύγει από τη ζωή… 

Ποιές ήταν οι λογοτεχνικές σας επιρροές;  

Όταν ήμουν μικρός ήταν τα βιβλιαράκια του Καραγκιόζη, κάτι μικρά βιβλιαράκια, 

από τα οποία έχω ολόκληρη συλλογή. Η δεύτερη επιρροή ήταν τα αμερικάνικα 

κόμικς. Και μία τρίτη, κάπως πιο σοβαρή, ήταν ο Κόντογλου, ο Εγγονόπουλος, ως 

ποιητής, ο Beckett, ο Κafka και το Science Fiction. Τους beat τους διάβαζα, είχα 

διαβάσει, για παράδειγμα, όλο τον Kerouac και τον Burroughs, αλλά δεν μπορώ να 

πω ότι με επηρέασαν. Δεν μου «μίλησαν» όπως οι άλλοι. O Ginsberg μάλιστα, τι να 

πω; Το περίφημο «Howl» δεν μου λέει τίποτε. Τι να κάνουμε;   

Πώς γνωρίσατε τον Ginsberg; 

O Ginsberg ήρθε εδώ με συστάσεις από τον Ferlingetti για τον Σπύρο τον Μεϊμάρη. 

Ο Μεϊμάρης είχε κάνει San Francisco για ένα διάστημα και είχε συναναστραφεί τον 

Ferlingetti και γύρισε. O Ginsberg, λοιπόν, ήταν να έρθει και ζήτησε επαφές. Ο 

Ferlingetti του έδωσε επαφές για τον Μεϊμάρη, που ήταν ήδη, beat poet και τον 

Βαλαωρίτη. Αυτούς τους δύο ζήτησε να δει και αυτούς είδε. Έμενε σε ένα ξενοδοχείο 

στην Πλάκα στην οδό Απόλλωνος. Μαζί με τον Μεϊμάρη και άλλους ήμασταν στο 

«Καφενείο του Ζαχαράτου» στο Σύνταγμα και μας λέει ο  Μεϊμάρης «Ρε σεις θα δω 

σε λίγο τον Ginsberg. Πάμε να φάμε στο “Παλιό Πανεπιστήμιο”;». Ήταν ένα 

ταβερνάκι μπροστά από το Παλιό Πανεπιστήμιο στην Πλάκα. Πριν πάμε να φάμε, 

περάσαμε από το ξενοδοχείο του Ginsberg. Μας έδωσε ένα special χόρτο, από την 

Ινδία πρέπει να ήταν. Παραισθησιογόνο. Φουμάραμε όλοι και φτιαχτήκαμε. Νόμιζα 

ότι μιλούσα για μία ώρα και είχα πει μόνο μία φράση. Άλλαζαν οι χρόνοι, έβλεπα τον 

διπλανό μου πιο μικρό και πιο μακρινό, τον άλλο πιο μεγάλο. Έμοιαζε με τα comics. 

Ήταν μία εμπειρία διαφορετική από το LSD. Εκεί δεν ήταν τόσο οραματικά τα 

πράγματα. Τον ξαναείδα (τον Ginsberg) και άλλες φορές. Μία άλλη ήταν μαζί με τον 

Richter, έναν μπητνικοειδή, που έγινε αργότερα και διευθυντής-χορογράφος της 
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ομάδας των πιθήκων της ταινίας του Kubrick 2001: Οδύσσεια του Διαστήματος και 

μετά εκδότης του περιοδικού Residu. Αυτός είχε μαζί και την κοπέλα του. Tους λέω 

«ελάτε να δείτε το διαμέρισμα που έχουμε». Ήταν ένα σπίτι στην οδό Σίνα, απέναντι 

από το Γαλλικό Ινστιτούτο. Δεν υπάρχει πια, το έχουν γκρεμίσει. Αυτό το σπίτι είχε 

μία ταράτσα και κάτι ξύλινες σκάλες που οδηγούσαν σε μια κορυφαία μικρούτσικη 

ταρατσούλα με ένα δωματιάκι-πυργίσκο. Είχε πολεμίστρες γύρω-γύρω. Ούτε ξέρω 

ποιός από όλους μας  νοίκιασε τον πυργίσκο και ποιός πλήρωνε. Νομίζω το είχε βρει 

ο Άλκης Αγγελόπουλος, ξάδερφος του Πάγκαλου. Εκεί  πήγα, λοιπόν, τον Ginsberg 

και μας τράβηξε φωτογραφία η κοπέλα του Richter από την  κάτω ταράτσα. Μετά τον 

ξαναείδα στη Ρώμη, ήμουν μαζί με την Κate και εκείνος ήταν μαζί με τον πατέρα του 

και τη μητέρα του. Είχε κολλήσει για αρκετό διάστημα εκεί, στην Piazza di Spagna. 

Πολύ σεμνός και συμμαζεμένος! (γελάει) Κρατούσε μάλιστα και την καμπαρντίνα 

του πατέρα του.  Αγαπούσε πολύ τους γονείς του και τους γνωρίσαμε και εμείς. Και 

τον ξαναείδαμε στη Ρώμη. Αλλά μετά όχι. Όταν ήρθε προ ετών στην Αθήνα, μίλησε 

στην Αμερικανική Ένωση. Ήταν μαζί με τον Σπύρο τον Μεϊμάρη στην ομιλία και ο 

Μεϊμάρης τον αποκαλούσε συνεχώς «ο ποιητής». Ο Μεϊμάρης ήταν κάπως γελοίος 

με κάτι τέτοια. Τον παρακολούθησα, αλλά δεν πήγα να του μιλήσω. Δεν βαριέσαι, 

πολύ πλήθος και στρίμωγμα. Αυτό ήταν η σύντομη γνωριμία μαζί του. ( Μου δείχνει 

φωτογραφίες από το βιβλίο του Κώστα Κατσικιά, Χρηστάκης: H Γενιά των Beat και ο 

πρώην Πητ, Εκδόσεις Τυφλόμυγα). Εδώ είμαι με τον Σίμο και τον Κούλη στο Café 

Buci στο Παρίσι. Και εδώ είναι η φωτογραφία με τον Ginsberg στην ταρατσούλα της 

Σίνα.  

Να περάσουμε στη συνεργασία σας με το Πάλι; 

Σου έχω στείλει τις τέσσερις εισαγωγές. (Εννοεί του Βαλαωρίτη, του Ταχτσή, του 

Πουλικάκου και του ίδιου, που δημοσιεύθηκαν στον τόμο με τα τεύχη του Πάλι, που 

κυκλοφόρησε στη μεταπολίτευση). Η δική μου, αν πρόσεξες ήταν η πιο ευχάριστη και 

φιλική προς το περιβάλλον. Κάνω και διαφήμιση στο τέλος. Να τρέξουν όλοι να το 

αγοράσουν! (γελάει) Τότε ήμουν στο Παρίσι για έναν ολόκληρο χειμώνα. Ήταν και ο 

Φασιανός εκεί, ο οποίος είχε κολλήσει στην παρέα μας. Δεν είχε άλλες παρέες. Μαζί 

μου ήταν ο Θανάσης ο Κούλης με τη γυναίκα του, που τότε ήταν σχεδιάστρια σε 

αρχιτεκτονικά γραφεία.  Ήταν στη Beaux-Arts ο Φασιανός. Μου έλεγε «να γραφτείς 

σε κάποιο atelier ενός καθηγητή, για να μπορείς να έρχεσαι στο εστιατόριο για 

φαγητό». Όταν έτρωγε εκείνος ή κάποιος άλλος γνωστός, μας έδιναν τη φοιτητική 

τους ταυτότητα, που δεν είχε φωτογραφία πάνω και πηγαίναμε να φάμε και εμείς. 
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Πήγα, λοιπόν, να γραφτώ σε ένα atelier χαρακτικής και έγινα δεκτός, αλλά ήθελαν 

100 φράγκα για τα υλικά, τα σύνεργα κτλ.  Δεν είχα καθόλου ένα τέτοιο ποσό και δεν 

γράφτηκα τελικά. 

Τώρα σε ό,τι αφορά το Πάλι, ο Χρηστάκης είχε συζητήσει με τον Πουλικάκο,  μετά 

από εκείνο το event με την ανάγνωση στο Συμπόσιο, να βγάλουν ένα περιοδικό και 

του είχε μιλήσει και για την προσπάθεια του Βαλαωρίτη να κάνει κάτι αντίστοιχο.  

Εκείνος ήταν που γνώρισε τον Πουλικάκο στον Βαλαωρίτη. Γνωρίστηκαν, λοιπόν, 

και άρχισαν να το οργανώνουν. Εγώ ήμουν πια Παρίσι και μου στέλνει μια μέρα 

γράμμα ο Πουλικάκος  - που πριν από λίγο καιρό, μετά το happening  συζητάγαμε 

εμείς την περίπτωση να βγάλουμε κανένα περιοδικό οι δυο μας - και μου λέει «Θα 

βγάλουμε περιοδικό. Θα είναι και ο Γιώργος ο Μακρής και ο Δενέγρης. Θα έχουμε 

και τον Εμπειρίκο, τον Εγγονόπουλο, τον Κάλας. Στείλε και εσύ ό,τι έχεις». Έστειλα, 

λοιπόν, ένα σουρεαλιστικό τύπου Εμπειρίκου περίπου και μπήκε στο πρώτο τεύχος. 

Και μετά κατέβηκα και εγώ. Η ομάδα ήταν βασικά γύρω από τον Βαλαωρίτη. Εμείς 

ήμασταν αρκετά ενεργοί στο πρώτο τεύχος. Ο Βαλαωρίτης έκανε κουμάντο, επειδή 

είχε καλές επαφές και γνωριμίες με τον Εμπειρίκο, τον Ταχτσή κ.ά. Τον Ταχτσή, τον 

γνωρίζαμε βέβαια και εμείς, γιατί αυτός ήταν underground. Μετά, όταν ερχόταν το 

καλοκαίρι, εμείς δίναμε τις δικές μας συνεργασίες και φεύγαμε στην Ύδρα, για να 

κάνουμε την πλάκα μας και να διασκεδάσουμε. Θέλαμε να νιώθουμε ανεξάρτητοι. 

Δεν μας ενδιέφερε να είμαστε σε μία λογοτεχνική ομάδα. Συμμετείχα, όμως,  σχεδόν 

σε όλα τα τεύχη.  Προς το τέλος ο Βαλαωρίτης μου έλεγε «εσύ Πάνο ν’ αναλάβεις 

τον τομέα του science fiction στο επόμενο τεύχος του περιοδικού». Αλλά ήρθε η 

δικτατορία και σταμάτησε. Όταν βγήκε δεν είχε καλή υποδοχή από τους 

λογοτεχνικούς κύκλους. Πήγαν να το σνομπάρουν. Ακουγόταν όμως έντονα. Και από 

τη δικτατορία και έπειτα, όταν πια σταμάτησε να κυκλοφορεί, αναγνωρίστηκε. Αλλά 

έλειπα και δεν μπορούσα να δω την επιρροή.  

Το 1967 φεύγετε για το Λονδίνο, όπου μένετε για πολλά χρόνια. Ήταν τυχαίο ότι φύγατε 

μόλις ξέσπασε η δικτατορία; 

Όχι δεν ήταν τυχαίο. Αν δεν ήταν η δικτατορία, δεν ξέρω αν θα πήγαινα. Ήξερα πολύ 

καλά αγγλικά. Ήμασταν μαζί με την Kate. Ήταν και η παρέα η γνωστή τότε εκεί. Ο 

Πουλικάκος, που είχε παντρευτεί μία αγγλίδα τη Sara και ο Κούλης με τη γυναίκα 

του. Πήγαμε στα bedsitters και νοικιάζαμε δωμάτια, με τουαλέτα και μία γωνία, για 

να μπορείς να βάλεις ένα μπρίκι, ας πούμε. Μετά νοικιάσαμε όλοι μαζί ένα 

ημιυπόγειο για κάμποσο καιρό.  
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Θέλετε να περιγράψετε το πολιτιστικό κλίμα που συναντήσατε εκεί; 

Πηγαίναμε στο Café des Artistes, που ήταν ένα υπόγειο για χορό, με χαμηλό φωτισμό 

και σε διάφορα café στις γειτονιές της μόδας. Θυμάμαι  το ΙCA (Institute of 

Contemporary Art), την Indica Gallery, που ήταν βιβλιοπωλείο και gallery. Ήξερα 

και τον ιδιοκτήτη τον Barry Miles. Του πούλησα μάλιστα και κάποια Evergreen 

Review, που δεν τα ήθελα πλέον και εντυπωσιάστηκε. «Αυτά πουλάς;», με ρώτησε 

έκπληκτος. Ήταν συλλεκτικά, ήδη. Και βέβαια υπήρχε η μουσική, οι δίσκοι, οι 

Beatles… 

Εργαστήκατε και στην ομάδα του animation για το Yellow Submarine των Beatles, αν 

δεν κάνω λάθος. 

Ναι, εργάστηκα στο department του inking. Για το animation υπήρχαν διάφορα 

departments. Ήμουν σε μία ομάδα. Σε ένα άλλο δωμάτιο υπήρχε μία άλλη ομαδούλα, 

που ασχολιόταν με κάτι άλλο κ.ό.κ. Ήταν ομάδες διαφορετικές, αλλά προτιμούσα να 

είμαι στα backgrounds. Και κάποια στιγμή μου την έδωσε, πήγα στο γραφείο και 

ζήτησα να μπω στα backgrounds, γιατί αυτά που κάναμε ήταν πιο δευτερεύοντα. Δεν 

είχαν άλλη θέση, δεν ήθελαν στα backgrounds ανθρώπους με λιγότερη εμπειρία; 

Ποιός ξέρει; Πάντως τα παράτησα. Θυμάμαι όμως τον Μάρδα, που τον είχα γνωρίσει  

από εδώ. Ο πατέρας του ήταν στρατιωτικός και διέθετε πολεμικό υλικό, 

χειροβομβίδες, δυναμίτες κτλ. Μου είχε, λοιπόν, πουλήσει κάποιους δυναμίτες στο 

«Βυζάντιο». (γελάει) Είχα πάει με την κοπέλα μου στην Ίο, σε μία μακρινή 

ακρογιαλιά. Εκεί κοντά υπήρχε και ένα εστιατοριάκι.  Έδωσα στον μαγαζάτορα τους 

δυναμίτες, για να τους ανατινάξει στη θάλασσα και να βγάλουμε ψάρια. Έγινε η 

έκρηξη κι άλλα ψάρια ανέβηκαν στην επιφάνεια και άλλα έμεναν νεκρά στο βάθος. 

Βούτηξα και εγώ με τη μάσκα κι έβγαλα ένα σωρό απ’ τα βυθισμένα. Και με τόσα 

πολλά ψάρια που πιάσαμε, ο μπαγάσας ο μαγαζάτορας κοίταξε να μας κάνει μόνο ένα 

φαγητό! (γελάει). 

Στο Λονδίνο συνεργαστήκατε και με το ΙΤ και το ΟΖ, δύο πολύ σημαντικά underground 

έντυπα. 

Λίγο. Δεν ήμουν τακτικός συνεργάτης. Έκανα ένα εξώφυλλο στο ΙΤ και το άρθρο για 

τις φυλακές του Λιβάνου στο ΟΖ μέσω κοινών γνωστών. Περισσότερο έκανα close 

up photography για εξώφυλλα  βιβλίων science fiction. (Σηκωνόμαστε και μου δείχνει 

σε ένα τραπεζάκι δύο χειροποίητα κουκλάκια τα οποία, μέσω της τεχνικής του close up 

photography, κόσμησαν το εξώφυλλου ενός βιβλίου science fiction). Στο internet 
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βλέπεις αυτό το εξώφυλλο να κυκλοφορεί ως το προτιμητέο εξώφυλλο από τα άλλα 

αντίστοιχα της σειράς! 

Πώς είχε διαμορφωθεί η underground σκηνή στην Αγγλία;  

Δεν μπορείς να πεις ότι υπήρχε κάποιο σύστημα. Υπήρχε ο Miles της Indica, που σου 

ανέφερα προηγουμένως, ένας γερμανός γνωστός μας από την Ύδρα, που γνώριζε 

καλά τη Yoko Ono εκεί και κάποιοι γνωστοί γνωστών για το ΙΤ και το ΟΖ. Στο ΟΖ το 

άρθρο για τις φυλακές του Λιβάνου, το έστειλα από εδώ. Έκανα ένα πορτρέτο του 

αξιωματικού, από μία φωτογραφία για να μπορώ να πηγαίνω μόνος μου στo κελί των 

ξένων και να ακούω τι λέγανε οι κρατούμενοι. Γνωρίζαμε καλά τον ποιητή Sinclair 

Beiles, παρέα και από την Αθήνα. Τούτος είχε φροντίσει παλιότερα στο Παρίσι να 

βρεθεί εκδότης για το βιβλίο Μinutes to Go, με δουλειά των Corso, Burroughs, Brion 

Gysin και του ίδιου. Και τη Lillian Liyn, πρώτη γυναίκα του γλύπτη Τaki, καλλιτέχνις 

και η ίδια, η οποία ασχολιόταν με πλαστικά, ηλεκτρονικά, big structures κτλ. Αυτή 

γνώριζε τον διευθυντή του ΟZ και της πάσαρα από την Αθήνα το κείμενο, που είχα 

γράψει. Ο διευθυντής πήρε ένα απόσπασμα από το κείμενο και το δημοσίευσε και 

είπε, μάλιστα, πως έτσι πρέπει να γράφονται τα κείμενα. Κάτι τέτοια που συνέβαιναν 

ήταν καλά. Αλλά εκεί ασχολιόμουν περισσότερο με close up photography για τα 

εξώφυλλα βιβλίων. Η τακτική ήταν να πηγαίνεις με ένα portfolio, γυρολόγικα και να 

δείχνεις slides, φωτογραφίες κτλ. Αν ήθελαν αγόραζαν κάτι για κάποιο εξώφυλλο. 

Εγώ έτσι πήγαινα, συνήθως, με portfolio με slides για να διαλέξουν. Κανα-δύο art 

editors με ήθελαν πάλι και έκαναν επαφή, για να αγοράσουν κάποιο εξώφυλλο. 

Πούλησα αρκετά. Αλλά βασικά πήγαινα εγώ, έδειχνα τη δουλειά μου και έβλεπαν επί 

τόπου αν τους έκανε κάτι.  

Περάσατε ένα διάστημα και στην Αμερική. Ποιές διαφορές διακρίνατε ανάμεσα στο 

αμερικανικό και το αγγλικό underground; 

Εγώ ήμουν μόνο στη Νέα Υόρκη τότε, πάντα σε φθηνά ξενοδοχεία στο East Village 

οι δυο μας με την Kate και για ένα διάστημα φιλοξενούμενοι σ’έναν παλιόφιλο, τον  

Τάκη Κίρκη. Στην Αμερική το underground ήταν πιο οργανωμένο, όπως όλα τα 

αμερικάνικα. Έχουν καλές επαφές και γνωριμίες και επικοινωνούν οργανωμένα. Είχα 

φτιάξει μία σελίδα comic και την πήγα στο περιοδικό East Village Other. Εκεί όλοι 

ήταν νεολαίοι, είπαν ότι τους άρεσε και μου είπαν να τους το αφήσω. Πέρασε ο 

καιρός, δεν με ειδοποιούσαν και έφυγα από την Αμερική. Είχαμε μία γνωστή μας 

κοπέλα, νεοϋορκέζα και της στέλνω να τη ρωτήσω αν ήξερε τι έκαναν αυτοί στο 
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περιοδικό. Πήγε και πήρε πίσω το σχέδιο, γιατί της είπαν ότι είναι very busy, που 

πράγματι ήταν. Δεν είχα καμία άλλη συνεργασία με έντυπα εκεί,  έμεινα, όμως για 

ένα εφτάμηνο και είχα κάτι λίγες πωλήσεις slides για εξώφυλλα science fiction. 

Τότε συναντήσατε τον Burroughs; 

Τον Burroughs τον γνώρισα πιο αργά, το 1983, όταν δούλευα στο Voice of America, 

ελληνικό τμήμα, Ουάσιγκτον. Αυτός ήρθε για μία παρουσία ενός φιλμ για τον ίδιο. 

Έτσι έμαθα ότι θα ερχόταν. Το Voice of America ήταν ραδιοφωνία. Άλλες μέρες 

ήσουν παραγωγός, είχες και δικές σου εκπομπές. Είχα μία εκπομπή για Science and 

Technology, είχα κάνει και ένα ωραίο πρόγραμμα για τον Dali. Πήρα, λοιπόν, 

τηλέφωνο στο ξενοδοχείο, όπου ήταν ο Burroughs, είπα ότι εργαζόμουν στο Voice of 

America και ζήτησα να κάνω ένα interview μαζί του. Ήξερα, βέβαια, ότι δεν θα το 

έβαζαν στην εκπομπή. Ήταν απαράδεκτος ο Burroughs για το αμερικανικό 

κατεστημένο. Το Voice of America ήταν του Υπουργείου Εξωτερικών και είχε 

τμήματα για πολλές χώρες. Το τσεκάρισμα που έκαναν στις ειδήσεις ήταν τόσο 

απόλυτο που απαγορευόταν να χρησιμοποιείς τη λέξη σύντροφος (comrade), γιατί τη 

θεωρούσαν κομμουνιστική. Ήμασταν τότε επί προεδρίας Reagan. Πολλοί συνάδελφοί 

μου, μάλιστα, αμερικάνοι έλεγαν ότι επί Carter ήταν καλύτερα τα πράγματα. Πιο 

μετρημένα, πιο ομαλά, πιο ανθρώπινα. Με τον Reagan είχαν γίνει πιο φασιστικά. Η 

συνέντευξη με τον Burroughs καλούτσικη ήταν. Ο μανατζέρ του ήταν ξαπλωμένος 

στο κρεβάτι του δωματίου στο ξενοδοχείο και ο ίδιος καθόταν στο τραπέζι και μου 

μίλαγε. Κάπως έτσι έγινε. Έχει δημοσιευθεί η συνέντευξη σε ένα βιβλίο δικό μου. 

Έχει μέσα και το ρεπορτάζ από τη φυλακή της Βηρυτού και χωριστά τη συνέντευξη 

με τον Burroughs. Ο τίτλος είναι Εικόνες στην Άμμο + Ο Μπάροουζ στην Ουάσιγκτον. 

Mε την underground  ελληνική σκηνή τη δεκαετίας του ’70 είχατε επαφή; 

Όχι, ιδιαίτερα, γιατί πλέον μόνιμη βάση μας ήταν το Λονδίνο. Εκτός από τα 

καλοκαίρια που περνάγαμε στην Ελλάδα. Βέβαια, είχα επαφή με τον Χρηστάκη, τον 

Πουλικάκο.  Με τον Ράμφο, που ήταν πολύ δραστήριος τότε, δεν είχαμε συνδεθεί. 

Είχαμε γνωριστεί και  κάναμε κάποιες συνεργασίες με τον Χρηστάκη από το 1960 

περίπου. Εκείνος είχε δραστηριοποιηθεί πολύ πριν από τη χούντα με το περιοδικό Το 

Άλλο στην Τέχνη, ένα μικρό τετρασέλιδο, και φυσικά με τον Κούρο. Στη 

μεταπολίτευση το Ιδεοδρόμιο και το Panderma είχαν μεγάλη επιτυχία. Κυρίως το 

Ιδεοδρόμιο. 

Πώς θα προσδιορίζατε την έννοια του underground; 
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Πρέπει να έχει μποεμισμό, αστάθεια επαγγελματική, ευχάριστες παρέες, σχέσεις, 

δηλαδή, με τις οποίες περνάς ωραία και ευχαριστιέσαι. Οι hippies, για παράδειγμα, 

είναι άλλη υπόθεση, δεν θα τους έλεγα underground, αλλά με την ευρύτερη έννοια, 

μπορεί να συνδέονται. Όλοι οι μποεμισμοί συνδέονται με το underground, αν το πάμε 

έτσι. Αλλά εγώ το συνδέω με την εμφάνιση του underground press, γιατί έτσι άρχισε 

να γίνεται γνωστό. 

 Υπάρχει σήμερα underground; Μήπως τείνει να μετατραπεί και αυτό σε ένα μουσειακό 

είδος; 

Δεν νομίζω ότι είναι μουσειακό είδος. Υπάρχει με άλλα πρόσωπα. Ακόμα και ο ISIS 

μπορεί να νομίζει ότι είναι underground. (γελάει) Είναι αλήθεια, όμως, ότι δεν 

υπάρχει πια μία μποέμικη σκηνή εδώ, ούτε αλλού. Δεν υπάρχει πια λόγος να κάνεις 

κάτι extraordinary ή εκκεντρικό.  Η τρέλα βλέπεις έχει εξαπλωθεί παντού! Όλοι πια 

έχουν γένια, γιατί είναι στυλ, μόδα. Εγώ έχω γένια πάρα πολλά χρόνια. Αλλά όταν τα 

άφησα εγώ, ελάχιστοι είχαν. Το underground συνδέεται με την αμφισβήτηση. Δεν 

έχει πολιτική δύναμη. Αλλά και οι σατανιστές και οι βαμπίρ και ο ISIS μπορεί να 

νομίζουν ότι είναι κόντρα στο κατεστημένο, αλλά δεν είναι. Κι ένας που πηδάει από 

κάποιον ψηλό όροφο και ένας αλκοολικός μπορεί και να λέει ότι είναι underground. 

Το underground, όμως, είναι κάτι πιο υγιές. Είναι μποεμισμός, ανακατεμένος με 

τέχνη και διανόηση. Θέλει ρίσκο, όχι προγραμματισμένη ζωή, ποιά δουλειά να 

πιάσω, ποιά επιστήμη να ακολουθήσω, τι καριέρα να κάνω κτλ. Η Billie Holiday 

ζούσε μία ζωή περιθωριακή, μέσα στην πρέζα και ήταν underground. Το μεγαλύτερο 

μέρος του rock, όμως, δεν είναι. Γιατί έχει γίνει τεράστια μπίζνα. Για μένα, ξαναλέω,  

σχετίζεται με την εμφάνιση των αντίστοιχων εντύπων, όπως το Rolling Stone και 

άλλων περιοδικών διεθνώς και ειδικά με τα comics.  

Σας ευχαριστώ πολύ. 

Και εγώ. 
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Συνέντευξη Χριστίνας Μπαχαριάν: 

(Αθήνα, 02-12-2016) 

Το 1969 ο Ασσαντούρ Μπαχαριάν άνοιξε το Καλλιτεχνικό Πνευματικό Κέντρο Ώρα. 

Ποιό ήταν το σκεπτικό πίσω από αυτό το εγχείρημα; 

Ο Μπαχαριάν θεωρούσε ότι το μόνο πράγμα που μπορούσε να κρατήσει τον άνθρωπο 

ελεύθερο μέσα στη χούντα, αλλά και σε οποιοδήποτε καταπιεστικό καθεστώς, είναι η 

τέχνη. Όπως θα γνωρίζεις, το ’67 οι ζωγράφοι ξεκίνησαν για δυο χρόνια μια αποχή 

από τα καλλιτεχνικά πράγματα, ως αντίσταση στη δικτατορία.  Ο Ασσαντούρ πίστευε 

ότι η αποχή αυτή από τη ζωγραφική έπρεπε να σταματήσει. Είχαν νεκρώσει τα πάντα. 

Δεν γίνονταν εκθέσεις, δεν έβγαιναν βιβλία, δεν κινιόταν τίποτα. Αυτό τελικά 

βοηθούσε τη χούντα, αντί να της κάνει κακό. Όταν ανοίξαμε την Ώρα στις εκθέσεις 

μας, μέσα και έξω έστελναν χαφιέδες. Ξεκινήσαμε δειλά. Μας απειλούσαν 

επανειλημμένα. Ήταν πολύ έμπειρος όμως ο Μπαχαριάν και μπορούσε να στηρίξει το 

εγχείρημα. Από τις πρώτες εκδηλώσεις της Ώρας ήταν οι ξεναγήσεις σε 

αρχαιολογικούς χώρους, μια ευκαιρία να αισθάνονται και να έρχονται οι άνθρωποι 

κοντά, γιατί η χούντα είχε δημιουργήσει μονάδες, απομόνωνε τους ανθρώπους. Αυτή 

ήταν η σκέψη του Μπαχαριάν, να έρχεται μέσα από την τέχνη ο κόσμος κοντά και να 

μοιράζεται μια ιδεολογία. Βέβαια αυτές οι ξεναγήσεις σταμάτησαν, γιατί μας 

απείλησαν.  

Μέσα στη δικτατορία παρουσιάσατε και performances, όπως του Δημήτρη Αληθεινού 

και της Λήδας Παπακωνσταντίνου, μια τέχνη μη εμπορεύσιμη τότε, η οποία ταυτιζόταν 

και με την αμφισβήτηση του αισθητικού και κοινωνικού κατεστημένου. Οι επιλογές των 

έργων που παρουσίαζε η Ώρα είχαν σχέση και με τα πολιτικοκοινωνικά τεκταινόμενα 

της εποχής; 

Ο Μπαχαριάν ήταν ανοικτός στα πάντα. Μπορεί ο ίδιος να ήταν παραστατικός 

ζωγράφος, αλλά στήριζε την πρωτοπορία. Στην performance του Αληθεινού ήρθε η 

ασφάλεια. Ο Δημήτρης φοβήθηκε πάρα πολύ και έφυγε την άλλη μέρα για την Ιταλία. 

Ξέρεις το περιεχόμενο της έκθεσης. Ήταν άνθρωποι κλεισμένοι σε κλουβιά που 

κουνούσαν τα μέλη τους, ενώ πάνω από ένα μέταλλο έσταζε οξύ και το κατέστρεφε. 

Η έκθεση αγρίεψε τη χούντα. Έρχονταν συνέχεια. Και ο Μπαχαριάν τους κορόιδευε 

κανονικά και τους έλεγε ότι όλο αυτό είχε σχέση με τη μόλυνση του περιβάλλοντος 

και ότι τα κλουβιά συμβόλιζαν τα μικρά διαμερίσματα των πολυκατοικιών. (γελάει). 

Μια φορά που τον φώναξαν στην ασφάλεια τους είπε: «Ξέρετε ποιος είμαι και ξέρω 

ποιοι είστε. Αν θέλετε κλείστε την Ώρα». Βέβαια το BBC και η Deutsche Welle 
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μιλούσαν για την Ώρα και τις δραστηριότητες της. Δεν τους έπαιρνε να το κάνουν. Το 

πρώτο Χρονικό, όμως, το κατάσχεσαν.  

Θα σου πω και κάτι ακόμα. Το ’79, εν πλήρει δημοκρατία, μας απαγόρευσαν να 

κάνουμε εκδηλώσεις στην Ώρα στο κτήριο της Ξενοφώντος 7. Τότε είχα το 

βιβλιοπωλείο της Ώρας και πουλούσα μεταξύ άλλων ένα ομοφυλοφιλικό περιοδικό το 

Αμφί. Ήρθε η αστυνομία και κατάσχεσε το περιοδικό, γιατί έλεγαν ότι προσέβαλε τη 

δημόσια αιδώ. Βρέθηκα ξαφνικά κατηγορούμενη. Υπήρχαν δυο σκάλες στην Ώρα για 

να κατεβαίνει ο κόσμος, γιατί έρχονταν πολλοί. Τους είπα: « Στις μπουάτ που είναι ο 

ένας πάνω στον άλλο δεν σας ενοχλεί;». Και τι μου απάντησαν; «Ε, ονομάστε το 

μπουάτ να τελειώνουμε». 

Όταν ήταν στη φυλακή ο Μπαχαριάν έστελνε γράμματα σε συναδέλφους του 

ζωγράφους. Έγραφε ότι δεν έβλεπε καθόλου χρώμα. Τον συνέλαβαν τον Δεκέμβρη 

του ’44 - ήταν δευτεροετής ή τριτοετής στην ΑΣΚΤ- και βγήκε το ’60 με αναστολή. 

Εγώ τον γνώρισα το ’65. «Μου λείπει το χρώμα, ο διάλογος, το να μιλάω για τη 

ζωγραφική», έγραφε στα γράμματά του. Όταν έκανε την έκθεση το ’61, με τα έργα 

της φυλακής, δημιούργησε μεγάλη εντύπωση. Πουλούσε τη ζωγραφική του και έτσι 

συντηρούσε την ΄Ωρα. Δεν βγάλαμε λεφτά από αυτή την ιστορία. 

Η Λήδα Παπακωνσταντίνου μού τόνισε το πώς στήριξε η Ώρα την τέχνη για τον κόσμο, 

τη μη εμπορεύσιμη τέχνη όπως ήταν η performance. Ήσασταν από τους λίγους χώρους, 

μαζί με τον Δεσμό, που κάνατε κάτι τέτοιο εκείνη την εποχή.  

Ναι. Ο Δεσμός άνοιξε λίγο αργότερα και επικεντρώθηκε κυρίως στην πρωτοπορία. Ο 

Μπαχαριάν, αντίθετα, αγκάλιαζε όλα τα είδη. Το ενδιέφερε η αλήθεια, όχι το δήθεν. 

H Mάρθα Χριστοφόγλου έγραφε κάπου για την άνθηση στις τέχνες που γινόταν το 

’60 και η οποία κόπηκε απότομα με τη χούντα. Σκέψου ότι η Ώρα ήταν από τους 

πρώτους χώρους που παρουσίασε έργα του Χρήστου, όσο εκείνος ζούσε. Όταν 

μάθαμε για το δυστύχημα και τον χαμό του ήμασταν συγκλονισμένοι.  Να δεις ποιός 

ήταν σύμβουλος μας, έχω κολλήσει… 

Ο Γιάννης Γ. Παπαϊωάννου. 

Ναι, σωστά. Τα ξέρεις, βλέπω, πολύ καλά. Οι νεότεροι δεν ξέρουν για την Ώρα. Πριν 

δυο χρόνια θα έκανε το Μουσείο Μπενάκη σε συνεργασία με το ΜΙΕΤ έκθεση για 

την Ώρα, γιατί ο Δεληβοριάς μας αγαπούσε πολύ και μας στήριζε μέχρι τέλους, αλλά 

ναυάγησε λόγω των οικονομικών προβλημάτων. 

Το κοινό πώς υποδεχόταν τις εκδηλώσεις της Ώρας; 
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Mην φανταστείς ότι ήταν κανένα τεράστιο κοινό. Ήταν εξειδικευμένο. Είχαμε και 

πολλούς νέους. Αλλά συμμετείχε, ήταν ενεργό. 

O τύπος; 

Yπήρχε και πολεμική και αδιαφορία. Αυτός που ήταν πολύ φιλικός ήταν ο Κώστας 

Νίτσος στα Νέα. Ασχολιόταν κυρίως με το Θέατρο, αλλά ήταν πολύ φίλος του 

Μπαχαριάν και στήριζε πολύ την Ώρα. Πάλεψε και αυτός τρομερά μέσα στη χούντα. 

Στον πρόλογο των Χρονικών του ’73 ο Μπαχαριάν έγραφε ότι το έντυπο είχε γίνει 

στόχος κριτικής, επειδή κάποιοι θεωρούσαν, λανθασμένα, ότι εξυπηρετούσε την 

αριστερή ιδεολογία. Θέλετε να μιλήσουμε για την εμπειρία των Χρονικών; 

Τα Χρονικά ο Μπαχαριάν τα δούλευε στο μυαλό του, ήδη, από το ’59, μέσα στη 

φυλακή. Είχε γράψει μάλιστα στην εταιρεία που έκανε την αποδελτίωση των 

πολιτιστικών γεγονότων. Περίμενε να σου δείξω την επιστολή. (Ψάχνει στα αρχεία 

και μου δείχνει το γράμμα γραμμένο σε ένα επιστολόχαρτο της φυλακής.) Ο ίδιος δεν 

είχε οικονομικούς πόρους. Η οικογένειά του τον συντηρούσε, του έστελναν, δηλαδή, 

λεφτά για τσιγάρα και καφέ. Υπηκοότητα πήρε πολύ αργότερα. Με προσωρινή άδεια 

παραμονής στη χώρα ήταν. Στην ΑΣΚΤ μπήκε στα δεκαπέντε του σαν εξαιρετικό 

ταλέντο, χωρίς να έχει πάει σε ελληνικό σχολείο. Στο Αρμένικο Σχολαρχείο είχε πάει. 

Στη φυλακή, λοιπόν, του μπήκε η ιδέα για την αρχειοθέτηση των πολιτιστικών 

γεγονότων. Αποδελτιώναμε όλες τις πολιτιστικές εκδηλώσεις κάθε χρονιάς. Στέλναμε 

επιστολές στα θέατρα, τις γκαλερί. Έβγαλα το τελευταίο Χρονικό όταν πέθανε ο 

Μπαχαριάν. Ήταν τότε υπουργός Πολιτισμού η Ψαρούδα-Μπενάκη. Ήρθε σε μια 

έκθεση της Ώρας, δήλωσε θαυμάστρια του Μπαχαριάν και με ρώτησε πώς θα 

μπορούσε να βοηθήσει το υπουργείο. Της μίλησα για τα Χρονικά. Μου έδωσαν ένα 

μικρό ποσό και έτσι έβγαλα ένα τελευταίο τεύχος. Ήταν ένα πολύ χρήσιμο εργαλείο 

τα Χρονικά, ειδικά τότε που δεν υπήρχαν ούτε υπολογιστές ούτε βάσεις δεδομένων 

κτλ. 

Διοργανώναμε, επίσης, σεμινάρια για την τέχνη μέσα στη χούντα, για να μαζεύεται ο 

κόσμος. Η Βακαλό παρουσίασε τα Δώδεκα Μαθήματα για την Τέχνη, ο Μαμαγκάκης 

τα Δώδεκα Μαθήματα για τη Μουσική, ο μεγάλος αρχιτέκτονας ο Δοξιάδης ή ο 

Κωνσταντινίδης, δεν θυμάμαι ακριβώς, έκανε μαθήματα για την αρχιτεκτονική, ο 

Αγγελόπουλος και ο Μπακογιαννόπουλος για τον κινηματογράφο, ο Μερακλής για 

τον λαϊκό πολιτισμό. Κάναμε και έκθεση με τον ιστορικό τον Σιδέρη για το θεατρικό 

αρχείο, μια άλλη για τον Κίτσο τον Μακρή. Κάναμε, ακόμα, σεμινάρια για τη 

μεταπολεμική λογοτεχνία για δυο χρόνια. Οι δύο όροφοι της Ώρας ήταν τόσο 
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ασφυκτικά γεμάτοι από κόσμο που αναγκαζόμασταν να βγάζουμε μεγάφωνα, για να 

ακούν όσοι ήταν έξω στην Ξενοφώντος. 

Μετά δημιουργήθηκε ο θεσμός με τις «Συναντήσεις των Νέων Δημιουργών», το ’75. 

Το σκεπτικό ήταν να υπάρχει μια ώσμωση ανάμεσα στις τέχνες και τους καλλιτέχνες. 

Όχι όπως είναι σήμερα οι ζωγράφοι με τους ζωγράφους, οι ποιητές με τους ποιητές 

κτλ. Οι «Συναντήσεις» περιελάμβαναν εκθέσεις, προβολές ταινιών, συναυλίες, 

λογοτεχνικές βραδιές και συζητήσεις. Η Καραΐνδρου και ο Μικρούτσικος στην Ώρα 

πρωτοεμφανίστηκαν. Πάρα πολλοί βγήκαν από την Ώρα. Και δεν είχαμε κανένα 

οικονομικό όφελος από όλα αυτά.  

Ποιοί καλλιτέχνες στήριξαν την Ώρα; 

O Tέτσης, η Βακαλό που ήταν αδερφική μας φίλη μέχρι τέλους. Πάρα πολλοί, αλλά 

λόγω ηλικίας, κολλάω, δεν μου έρχονται απευθείας τα ονόματα. Ήταν τόσοι πολλοί 

κοντά μας.  

Πιστεύετε ότι η Ώρα και η σύγχρονη πρωτοποριακή τέχνη συνέβαλαν στον 

επαναπροσδιορισμό του ρόλου του καλλιτέχνη στην κοινωνία; 

Σίγουρα. Για μένα η καταστροφική δεκαετία για την τέχνη και τον πολιτισμό ήταν το 

’90 με την είσοδο του βλαχομπαρόκ, όπως λέω. Όταν κλείσαμε το ’92, ο Μόραλης 

μου είπε: «Μην στεναχωριέσαι. Η Ώρα ολοκλήρωσε τον κύκλο της. Έκανε μια έντιμη 

προσπάθεια και μια σπουδαία δουλειά. Και εσύ για αυτά τα δύο χρόνια το κράτησες 

στο ίδιο υψηλό επίπεδο». Η τέχνη και ο πολιτισμός, γενικότερα, έμπαινε σε ένα άλλο 

επίπεδο πια. Το ένιωθα. Όλη αυτή η φούσκα που δημιουργήθηκε αφορούσε και στην 

τέχνη, με αποτέλεσμα σήμερα να μην κινείται τίποτα. Η Βακαλό είχε πει ότι η Ώρα 

έφτιαξε κοινό για την τέχνη. Το Μουσείο Μπενάκη περνάει μεγάλη κρίση. Όλοι 

πληρώνουν πια, για να κάνουν μία έκθεση. Αρκεί να μην είναι κάποιος πολύ κακός 

και κάνει έκθεση. Δεν ήταν επιλογή του Μουσείου αυτή, δυστυχώς. Απλά δεν μπορεί 

να γίνει διαφορετικά. Και με στεναχωρεί αυτό, γιατί εκεί είχαν γίνει και κάποια 

σπουδαία πράγματα. Το ΕΜΣΤ υπολειτουργεί. Δεν υπάρχουν χρήματα. Και η τέχνη 

θέλει χρήματα. Δεν γίνεται αλλιώς. Πώς με αυτά τα προβλήματα που έχει το κράτος 

και η κάθε κυβέρνηση θα μπορέσει να στηρίξει και να λειτουργήσει το Μέγαρο 

Μουσικής ή το Ίδρυμα Νιάρχος; To Νιάρχος ήταν μια καταπληκτική προσφορά για 

το ελληνικό κράτος, αλλά είμαι σίγουρη ότι δεν θα καταφέρει να λειτουργήσει. Τη 

πιο σωστή δουλειά την έχει κάνει η Στέγη Γραμμάτων και Τεχνών κατά τη γνώμη 

μου. Χρηματοδοτείται από μόνη της και λειτουργεί από μόνη της. Όχι όπως το 
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Μέγαρο που έκανε αυτή τη φαραωνική πτέρυγα, το Megaron Plus και το φορτώθηκε 

όλο το κράτος ως εγγυητής στα δάνεια του Λαμπράκη. 

Σας ευχαριστώ πολύ. 

Και εγώ. Καλή επιτυχία. 
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Συνέντευξη Έπης Πρωτονοταρίου: 

(Παιανία, 21-11-2016) 

To 1971 ιδρύσατε μαζί με τον Μάνο Παυλίδη την αίθουσα τέχνης Δεσμός. Ποιό ήταν το 

σκεπτικό πίσω από αυτό το εγχείρημα; 

Δεν υπήρχε κάποιο σκεπτικό. Ο Παυλίδης είχε ένα μικρό χώρο, γιατί άλλαξε χώρο 

στο παλιό κτήριο της Συγγρού και σκεφτόταν να κάνει, εκεί, καμιά έκθεση, διάλεξη 

κτλ. Ήθελε να με μπλέξει στην ιστορία. Εγώ δεν ήθελα, είχα τις δουλειές μου. Με 

έπεισε όμως. Είχα τελειώσει την ΑΣΚΤ, αλλά δεν είχα σχέση με τις γκαλερί. Έκανα 

τρεις δουλειές. Δούλευα στο σχολείο, όπου δίδασκα τεχνικά, έκανα κουκλοθέατρο 

και είχα και την γκαλερί. Όταν με βράβευσαν, ως επίτιμο μέλος της Ένωσης 

Τεχνοκριτικών, είπα ότι το βραβείο ανήκει στον Παυλίδη. Σε αυτόν ανήκουν τα 

εύσημα. Εγώ ήμουν τελείως τρελή. Ό,τι τρελό μου πρότειναν οι καλλιτέχνες το 

δεχόμουν. Δεν σκεφτόμουν καθόλου το οικονομικό κομμάτι. Σκεφτόμουν μόνο πώς 

θα στήσω την έκθεση. Είχα δώσει λεφτά, θυμάμαι, σε κάποιον Θωμόπουλο για να 

φτιάξει τα σιδεράκια, από τα οποία θα κρέμονταν οι πίνακες της πρώτης έκθεσης του 

Δεσμού. Μετά την έκθεση αυτά δεν υπήρχαν. Έτσι γινόταν. Στον Δεσμό, μετά από 

κάθε έκθεση, γκρεμίζαμε και ξαναφτιάχναμε τον τοίχο. Ο Χάρης ο Κοντοσφύρης σε 

μια έκθεσή του είχε γκρεμίσει κανονικά τον τοίχο. Ο Αληθεινός στη δράση που έκανε 

το ’79 στην άλλη αίθουσα του Δεσμού, στην οδό Ακαδημίας, γκρέμισε μια φέρουσα 

κολώνα. Φυσικά το κρύψαμε από τον Παυλίδη. Εκείνος άκουγε ένα ντάκ-ντούκ και 

του λέγαμε ότι ήταν ο ήχος ενός αυτοκινήτου (γελάει). Όταν μετά από καιρό του 

έδειξα φωτογραφία από τη δράση, έβαλε τις φωνές (γελάει)! 

Τελείωσα όπως σου είπα την ΑΣΚΤ. Είχα μπει πρώτη στα εργαστήρια, με υποτροφία 

και με δάσκαλο τον Μόραλη. Δεν είχα, όμως, το ταλέντο να αφοσιωθώ, να πω ότι θα 

τα παρατήσω όλα για χάρη της ζωγραφικής. Με το κουκλοθέατρο έβγαζα τα 

απωθημένα μου. Θέατρο και ζωγραφική. Έλεγα μάλιστα ότι πριν πεθάνω, θα ήθελα 

να παίξω την Μπερνάρντα Άλμπα στο έργο το Σπίτι της Μπερνάρντα Άλμπα του 

Λόρκα (γελάει).  

Για να επανέλθουμε στο Δεσμό δεν υπήρχε κάποιο σκεπτικό γύρω από το ξεκίνημά 

του. Ο πρώτος Δεσμός - και για μένα ο κυρίως Δεσμός- ήταν ένας απαίσιος χώρος με 

μια απαίσια πράσινη μοκέτα. Ο Μάνος (Παυλίδης) έκανε ένα υψωματάκι, για να 

τοποθετήσει ένα τραπέζι για τις διαλέξεις. Από τότε κατάλαβα ότι ο χώρος δεν είχε 

καμία σημασία. Μετά πήγαμε στο τριώροφο κτήριο της Συγγρού. Στην Ακαδημίας 

είχαμε επίσης έναν μεγάλο χώρο, όπου ο Αληθεινός παρουσίασε και τον Σεβαστιανό 
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του. Μετά πήγαμε σε έναν μικρότερο χώρο στη Συγγρού. Γκρεμίστηκε το τριώροφο 

κτήριο, μετά πουλήσαμε και τον δεύτερο χώρο στη Συγγρού και πήγαμε σε ένα 

υπόγειο στην οδό Τζιραίων. Αυτά ήταν τα τρία στέκια του Δεσμού. Κάναμε και 

παράλληλες εκθέσεις. Ο Κοντός και ο Μίχας, για παράδειγμα, έκαναν τρεις εκθέσεις 

εκτός Δεσμού στο σπίτι μας στο Πόρτο-Ράφτη. Ο Άγγελος ο Σκούρτης, επίσης, στον 

Βασιλικό Κήπο, όπου φοβόταν μην έρθει η αστυνομία και του έλεγα «Μη φοβάσαι». 

Ήσασταν οι πρώτοι που παρουσιάσατε μέσα στη δικτατορία, αλλά και αργότερα, 

performances, μια τέχνη μη εμπορεύσιμη που εκείνο τον καιρό ταυτιζόταν και με την 

αμφισβήτηση του κοινωνικού και αισθητικού κατεστημένου. Γιατί επιλέξατε να 

παρουσιάσετε  τέτοια έργα; 

Επέλεγα ό,τι μού φαινόταν σημαντικό. Είτε ήταν τελάρο είτε χαρτιά – σαν αυτά που 

έκανε ο Τουζένης – είτε ήταν γλυπτό, performance, είτε κατακρύψεις. Με ενδιέφερε 

αυτό που είχε να δώσει το έργο προκειμένου να κάνει η τέχνη μισό βήμα μπροστά. 

Ο Μάνος Παυλίδης στο κείμενό του «Η τέχνη είναι μια μορφή επικοινωνίας» έγραφε: 

«Κατευθυντήρια γραμμή των δραστηριοτήτων μου υπήρξε ο πειραματισμός και η 

πειραματική σκέψη[…] Έκτοτε αυτό που με ενδιαφέρει στην τέχνη είναι η κοινωνική 

της αποστολή, το κοινωνικό της μήνυμα – δηλαδή οι άνθρωποι και οι σχέσεις τους – 

και όχι η εικαστική της αξία». 

Ωραία τα έλεγε ο Μάνος. Αυτά όμως ενδιέφεραν εκείνον. Εγώ ήμουν πιο πρακτική. 

Στην Κηδεία της Ζωγραφικής του Γαΐτη, ένα καταπληκτικό έργο, ο Παυλίδης έτρεχε 

να διώξει την ασφάλεια από τον χώρο. Θυμάμαι τότε ότι η γυναίκα του 

Ζογγολόπουλου έστειλε ένα γράμμα, στο οποίο έγραφε ότι μετά την Κηδεία της 

Ζωγραφικής δεν θα ξαναπατήσει στον Δεσμό! (γελάει). Το έργο, όπως βλέπεις, 

χτυπούσε κατευθείαν στον παλμό της εποχής. Ο Παυλίδης και ο Θόδωρος πήγαν στην 

ασφάλεια για να καταθέσουν για τον δίσκο γραμμοφώνου που είχε βγάλει και είχε 

παρουσιάσει ο Θόδωρος. Αλλά ήταν πολύ γνωστός και πετυχημένος ο Παυλίδης. 

Διευθυντής δημοσίων σχέσεων, πρόεδρος του Παγκόσμιου Συλλόγου Διαφημιστών… 

Δεν τόλμησε η χούντα να τον πειράξει. Εγώ, επειδή ήμουν της ΑΣΚΤ, δούλεψα μόνο 

το καλλιτεχνικό κομμάτι. Με τις πλάτες του Μάνου. Πάντα ρώταγα για το ποσό των 

χρημάτων που μπορούσαμε να διαθέσουμε, αλλά μέχρι εκεί. Δεν είχα καμία σχέση με 

τα οικονομικά. Να πας να βρεις τη Μαρία Μαραγκού και να της πεις ότι σε στέλνω 

εγώ. Ήταν φοιτήτρια τότε και ερχόταν συνέχεια. Θα σου πει πολλά πράγματα για τον 

Δεσμό. 
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  O τύπος της εποχής πώς υποδέχθηκε τις δράσεις του Δεσμού; 

Πολύ καλά, ιδίως ο Αλέξανδρος ο Ξύδης και οι άλλοι βέβαια. Αλλά εγώ δεν 

ασχολιόμουν. Για αυτά θα σου μιλούσε ο Μάνος, αν ζούσε. Εκείνος ενδιαφερόταν. 

Όλος ο καλλιτεχνικός κόσμος ερχόταν στον Δεσμό. Οι πάντες. Ο Ζογγολόπουλος, ο 

Απέργης. Ο Μόραλης δεν έχανε έκθεση. Ο Μιτ, ο Λουκόπουλος… Όλες αυτές οι 

ιδέες, όπως και οι «Δευτέρες» ήταν του Μάνου. 

Θέλετε να μιλήσουμε για τις «Δευτέρες»; 

Kαταπληκτική εμπειρία. Τις «Δευτέρες» κρατούσαμε ανοιχτή την γκαλερί μέχρι τις 

δώδεκα το βράδυ. Ήμασταν οι πρώτοι που το κάναμε. Ήταν αριστούργημα να 

διδάσκεσαι μουσική από τον Νανάκο τον Παπαϊωάννου. Στον Δεσμό 

πρωτοακούσαμε Γιάννη Χρήστου. Ήταν καταπληκτικό να ακούς τον Μανώλη 

Μαυρομμάτη να μιλάει για Malevic. Τι ξέραμε τότε στην Ελλάδα για τον Μalevic; 

Μόνο κάτι μαύρες εικόνες που δεν καταλαβαίναμε τι ήταν. Ο σπουδαίος 

αρχιτέκτονας Άρης Κωνσταντινίδης έδωσε διαλέξεις στον Δεσμό για την 

αρχιτεκτονική του χωριού στην Ελλάδα. Έκανε και δυο εκθέσεις μάλιστα. Μία με 

φωτογραφίες και μία με σχέδιά του. Τον ήξερα από τις Σπέτσες, ήταν στην παρέα της 

Θεοχάρη. Μιλούσαν για ένα δύσκολο άνθρωπο. Αλλά ήταν ο καταπληκτικότερος 

όλων. Ο πιο ευγενής, ο πιο γλυκός. Του έκανα βέβαια όλα τα χατίρια.  

Το κοινό συμμετείχε σε αυτές τις εκδηλώσεις; 

Βέβαια. Ο κόσμος ερχόταν να ακούσει τις συζητήσεις και δεν χώραγε. Καθόταν και 

στις σκάλες. Θα σου διηγηθώ κάτι άλλο. Το ’72, στο ξεκίνημα ακόμα του Δεσμού, 

ήρθαν και με βρήκαν από το Ινστιτούτο Γκαίτε. To Γκαίτε, τότε, είχε διευθυντή έναν 

φωτισμένο άνθρωπο, τον Weissert. Μιλούσε τα ελληνικά καλύτερα από όλους μας. 

Μου ζήτησαν, λοιπόν, να συνεργαστούμε για μια έκθεση του Στάθη Λογοθέτη. Δεν 

τον ήξερα, είχα δει μόνο ένα μικρό καταλογάκι με φωτογραφίες έργων του. Ήξερα, 

όμως, το Γκαίτε. Εκεί είχα δει, αρχές της δεκαετίας του ’70, τις τρεις ωραιότερες 

εκθέσεις εκείνης της εποχής. Το Κρεβάτι του Γαΐτη,  ένα σπουδαίο έργο, την έκθεση 

με τα computers του φίλου μου του Παντελή του Ξαγοράρη – τώρα που λέω για τον 

Ξαγοράρη, θυμάμαι ότι τον καιρό που σπούδαζα στην ΑΣΚΤ, ο δάσκαλός μου ο 

Πρεβελάκης, κύριος κατά τα άλλα, μας είχε πρήξει στην Αναγέννηση! Ξέραμε μέχρι 

και τι φαγητό έτρωγε ο Μέδικος, γιατί ξυρίζανε τα φρύδια τους οι γυναίκες της 

εποχής, αλλά για πρωτοπορία, μοντέρνα τέχνη, ούτε κουβέντα. Τότε, ο Ξαγοράρης 

ερχόταν και μας μιλούσε στα σκαλιά της σχολής στο Πολυτεχνείο για τον Malevic, 

τον οποίο ούτε που γνωρίζαμε τότε. Για να επανέλθω στις εκθέσεις, η τρίτη πολύ 
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σημαντική έκθεση ήταν οι κώνοι του Κωνσταντίνου Ξενάκη, η πρώτη δράση που 

έγινε στην Ελλάδα. Σκέψου το Γκαίτε τότε ήταν ένα μεγάλο νεοκλασικό κτήριο, 

καμία σχέση εξωτερικά με την πρωτοπορία και όμως τι εκδηλώσεις φιλοξενούσε! 

Όταν μου είπαν, λοιπόν, για τον Στάθη, χωρίς να τον γνωρίζω δέχθηκα αμέσως. 

Έφτασαν, λοιπόν, τα κασόνια του Στάθη στη Συγγρού σε εκείνο το καταπληκτικό 

σπίτι του Λαζαρίδη. Ήρθε και ο ίδιος ο Λογοθέτης, ντροπαλός, γιατί δεν μας γνώριζε, 

άνοιξε τα κασόνια και άρχισε να βγάζει κάτι κόκκινα κουρέλια (γελάει). Κατεβαίνει ο 

Μάνος με τη βαλιτσούλα του, γιατί όλο ταξίδευε, τα βλέπει και μου λέει: «Θα με 

κάνεις ρεζίλι σε όλη την Αθήνα» (γελάει). Μόλις τα έστησα, ατελάρωτα ακόμα, 

έλαμπε όλος ο χώρος. Ο Στάθης τα τελάρωσε εκείνη τη στιγμή. Όταν επέστρεψε ο 

Μάνος και τα είδε ξετρελάθηκε. Και μετά από λίγο εγκατέστησε με δικά του χρήματα 

τον Στάθη στο σπίτι μας στο Πόρτο Ράφτη, όπου έκανε τις Συσχετίσεις. Μου έσκαψε 

τον κήπο, για να θάψει ένα κομμάτι ύφασμα. Τοποθέτησε ένα άλλο ύφασμα σε έναν 

βράχο στη θάλασσα και σε άλλα μέρη. Τη μουσική την είχε γράψει ο αδερφός του ο 

Ανέστης. Ήταν ένα σπουδαίο έργο οι Συσχετίσεις και σπουδαίο το κείμενο που 

έγραψε ο Νανάκος ο Παπαϊωάννου για το έργο. 

Τα έργα αυτά δεν ήταν εμπορεύσιμα… 

Όχι καθόλου. Ό,τι πουλιόταν γινόταν μόνο ύστερα από ενέργειες του Μάνου. Δεν 

υπήρχε το σκεπτικό να βγάλουμε λεφτά. Ο Μάνος είχε μια στρωμένη δουλειά. Εγώ 

τα μόνα λεφτά που έβγαζα ήταν από το σχολείο. Δεν είχα ποτέ σχέση με το χρήμα και 

τώρα το πληρώνω, γιατί δεν έχω μία και κρεμιέμαι από τον αδερφό μου… Αλλά δεν 

παραπονιέμαι. Πέρασα μια καταπληκτική ζωή, έκανα αυτό που ήθελα και τώρα είμαι 

έτοιμη να «φύγω» (γελάει). Δεν μου αρέσει να μιλάω. Τώρα έγιναν τα εγκαίνια του 

ΕΜΣΤ και με πήρε η Κοσκινά και μου είπε ότι όλος ο Δεσμός ήταν μέσα. 

Xωρίς τον Παυλίδη δεν θα μπορούσα να κάνω τίποτα. Έλεγα θέλω δέκα άσπρες 

βάσεις για την έκθεση του ΜΙΤ, φώναζα τον μαραγκό και τον μπογιατζή και δεν 

ρωτούσα για τα λεφτά. Όταν κάναμε τον χώρο στην Ακαδημίας με τον φίλο μου τον 

αρχιτέκτονα Περράκη, δώσαμε πολλά λεφτά. Το μόνο που ήταν χάλια εκεί ήταν το 

πάτωμα. Μου είπε ο Μάνος: «Ξοδέψαμε ήδη 1.000.000 δραχμές. Δεν μπορούμε άλλο, 

δεν βγαίνουμε». Αλλά εκείνη την εποχή ο καλός φίλος του Μάνου, ο σχεδιαστής 

μόδας Γιάννης Τσεκλένης, αρρώστησε βαριά και του έκοψαν το χέρι για να μην 

προχωρήσει άλλο η αρρώστια. Ο Μάνος στεναχωρήθηκε πολύ από την περιπέτεια 

του Γιάννη και μου είπε: «Η ζωή είναι πολύ μικρή. Τι θέλεις να κάνεις με το 
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πάτωμα;». «Θα το βάψω όλο άσπρο!», του απάντησα με ενθουσιασμό. Έτσι ήταν ο 

Μάνος.  

Ο Θόδωρος μού είπε ότι όταν παρουσίασε στον Δεσμό την performance Γλυπτική ’73: 

Αφή +Λίγη Γεύση, το κοινό συμμετείχε με έναν σχεδόν μυσταγωγικό τρόπο… 

Ο Μόραλης είχε πάρει δρόμο. Φοβήθηκε ότι κάτι κακό θα συμβεί (γελάει). Το κοινό 

ήταν περίεργο τότε. Μην ξεχνάς ότι ήταν η περίοδος της χούντας. Στην Κηδεία της 

Ζωγραφικής του Γαΐτη ορισμένοι έρχονταν διστακτικά. Πάντως όλες οι εκθέσεις του 

Θόδωρου ήταν τρομερές. Στην αίθουσα της Ακαδημίας βαρούσε κάτι κράνη.  Είτε 

του αρέσει είτε όχι τις καλύτερες εκθέσεις του τις έκανε στον Δεσμό. Οι εκθέσεις του 

κρατούσαν τρεις μήνες. Όλοι έλεγαν ότι του είχα ιδιαίτερη αδυναμία και όταν το 

κατάλαβε, σηκώθηκε και έφυγε. Στον Δεσμό παρουσιάσαμε και τις «Υποθέσεις για 

Ένα Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης» του Θόδωρου. Δεν περιμέναμε ότι θα προχωρούσε 

το σχέδιο, αλλά το κάναμε. Το κατοχυρώσαμε, μέσα από συζητήσεις, κείμενα κτλ.  

Μου λένε για μια έκθεση της Ελένης Βερναδάκη, της κεραμίστριας, που τρέχει τώρα 

στο Μουσείο Μπενάκη. Τρεις άνθρωποι άλλαξαν τα γούστα της Αθήνας εκείνη την 

εποχή. Η Βερναδάκη, η Ελένη Δήμου και ο Βασίλης Σκυλάκος. Με απίθανα υλικά 

έφτιαχνε ο Σκυλάκος τα κοσμήματά του. Τα ρούχα της Δήμου, τα κεραμικά της 

Βερναδάκη και τα κοσμήματα του Σκυλάκου άλλαξαν τα γούστα της Αθήνας και ο 

Δεσμός ήταν μέσα.  

Την έκθεση που έγινε το ’99 στο Ίδρυμα ΔΕΣΤΕ για το έργο του Δεσμού δεν την 

ήθελα. Ο Μάνος την ήθελε. Εγώ δεν την ήθελα ούτε την έκθεση στη Θεσσαλονίκη 

ήθελα ούτε του Ρεθύμνου – αυτή την τελευταία για τη φίλη μου τη Μαραγκού την 

έκανα. Δεν είχε καμία σχέση με πρωτοπορία η έκθεση στο ΔΕΣΤΕ. Έμοιαζε με 

μνημόσυνο. Δεν μου άρεσε και ο τρόπος του Γιώργου του Τζιρτζιλάκη, του 

επιμελητή της έκθεσης. Ήρθε μια μέρα εδώ στην Παιανία και μού είπε: «Κυρία 

Πρωτονοταρίου θα κάνω μια πολύ αυστηρή επιλογή έργων και καλλιτεχνών». Και 

αφού τελικά τους συμπεριέλαβε όλους, με έβρισε στο τέλος επειδή ξεχάσαμε τον 

Δημήτρη Κωνσταντινίδη.  

Οι δημόσιες συζητήσεις που λάμβαναν χώρα στον Δεσμό ανοίγονταν και στην 

κοινωνική προβληματική; 

Βέβαια. Πάντα είχαμε μια υποσημείωση τέτοια. Μπορεί να ακούγαμε και να 

μιλούσαμε για Χρήστου, αλλά πάντα ξέφευγε η κουβέντα και πήγαινε στο κοινωνικό. 

Αλλά δεν τα πρόσεχα πολύ, θα σου μιλούσε καλύτερα ο Μάνος για αυτά. Δεν είχαμε 

μόνο καλλιτέχνες στο κοινό άλλωστε. Έρχονταν διπλωμάτες, δημοσιογράφοι, πολλοί 
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νέοι και φοιτητές. Θυμάμαι τον Βασίλη Γέρο, τον βοηθό του Μίμη του Κοντού. Εγώ 

έπεισα τον Μίμη να κάνει την πρώτη του ατομική έκθεση στο Δεσμό. Ο Μίμης ο 

Κοντός ο πιο σημαντικός καλλιτέχνης της γενιάς του. Αν με ακούσει ο φίλος μου ο 

Τσόκλης θα με σκοτώσει, αλλά είναι αλήθεια.  

Με ενδιέφερε πάντα ο απλός κόσμος, ο καλλιτέχνης, ο δημοσιογράφος, ο θεατής, 

ακόμα και ο ποντικούλης, που τρύπωνε καμιά φορά στις εκθέσεις. Είμαι πολύ τυχερή 

που δεν ασχολήθηκα ποτέ με το οικονομικό κομμάτι, ούτε με το δημοσιογραφικό. 

Όταν ο Τουζένης γέμιζε με καρφιά την αίθουσα για την έκθεση, ούτε που 

σκεφτόμουν ότι μετά ο τοίχος θέλει φτιάξιμο. Για αυτό σου λέω ότι τα εύσημα 

ανήκουν στον Παυλίδη που καταλάβαινε τι ήθελα να κάνω. Ό,τι καινούριο και 

πρωτοποριακό το αντιλαμβανόταν αμέσως και το τραβούσε. Σου ανέφερα την 

περίπτωση του Λογοθέτη. Όλος αυτός ο τρόπος και η παραμικρή έγνοια μου για το 

οικονομικό συνιστούσαν την πρωτοπορία του Δεσμού.  

Με ποιούς συμπορευθήκατε σε αυτή την περιπέτεια κυρία Πρωτονοταρίου; 

Είχα πάντα τους δύο μάγους μου τον Μίχα και τον Σκυλάκο (γελάει). Με όλους όμως 

τα πήγαινα καλά. Και με τον Θόδωρο τον δύστροπο και με τον Τσόκλη, που με 

παίρνει τηλέφωνο μια φορά την εβδομάδα, για να δει τι κάνω. Θυμάμαι πόσο 

δούλευα για να στήσω τις σκάλες για τους Αγγέλους του Απέργη. Αλλά οι κολλητοί 

μου ήταν ο Βασίλης (Σκυλάκος) και ο Γιάννης (Μίχας). Τους έτρεχα όλη την ώρα, 

είχαν αναλάβει τα πάντα. Τσακωνόμασταν, αλλά γινόταν πάντα το δικό μου. (γελάει). 

Είχα ένα τραπεζάκι με ρόδες μαζί μου, που το έκλεψα από το γραφείο του Μάνου. 

Έβαζα πάνω τα σύνεργα μου και το ουίσκι που πίναμε μαζί με τον Σκυλάκο. Στήναμε 

και γκρεμίζαμε όλη την ώρα. Μου λείπουν αυτές οι παρέες. Και το έξω. Ήθελα να 

ήμουν στα εγκαίνια του ΕΜΣΤ να τα βάλω και με την Κατερίνα (Κοσκινά), όπως τα 

είχα βάλει και με την Καφέτση, γιατί δεν κάνουν απολύτως τίποτα. Ο Σταμάτης 

Σχιζάκης και ο Χριστόφορος Μαρίνος είναι φίλοι μου επίσης. Και με τον Μπαχαριάν 

ήμασταν πολύ φίλοι. Δεν είχαμε να χωρίσουμε τίποτα. Λατρεύω την Τζούλια 

Δημακοπούλου ( ιδιοκτήτρια της αίθουσας τέχνης Νέες Μορφές που τώρα έχει 

μετεξελιχθεί στο Ινστιτούτο Σύγχρονης Ελληνικής Τέχνης). Είναι ο πιο σωστός 

άνθρωπος που γνώρισα. Ο πιο σοβαρός, ο πιο έντιμος άνθρωπος. Έχει κάνει 

καταπληκτική δουλειά και με τις Νέες Μορφές και τώρα με το Ινστιτούτο Σύγχρονης 

Ελληνικής Τέχνης. Το αρχείο του Δεσμού δεν το έδωσα στο ΕΜΣΤ, αλλά στο 

Ινστιτούτο της Τζούλιας. Είναι στιβαρός άνθρωπος, μπορείς να ακουμπήσεις πάνω 
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της. Έχει γνώσεις, ανοιχτό μυαλό. Έχουμε και την ίδια ηλικία περίπου. Εκείνη είναι 

ογδόντα τεσσάρων και εγώ ογδόντα τριών. Έχω κάνει και έκθεση στις Νέες Μορφές. 

Πιστεύετε ότι ο Δεσμός και  η σύγχρονη πρωτοποριακή τέχνη συνέβαλαν στον 

επαναπροσδιορισμό του ρόλου του καλλιτέχνη στην κοινωνία; 

Πρέπει, αλλά δεν μπορώ να το πω εγώ. Ό,τι κάναμε δεν το κάναμε για να γράψουμε 

ιστορία ή να κάνουμε πρωτοπορία, αλλά γιατί το ήθελε το μέσα μας. Όλοι πάντως με 

κάνουν να πιστέψω ότι ο Δεσμός έκανε μια πολύ σημαντική δουλειά. Μου μένει η 

ομορφιά από όλο αυτό. 

Σας ευχαριστώ πολύ. 

Να είσαι καλά. Για ό,τι άλλο χρειαστείς να ξανάρθεις. 

 

 

 

 

 

 

 


