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              ΠΡΟΛΟΓΟΣ 

 

Το θέµα  αυτής της ∆ιπλωµατικής Εργασίας είναι: «Το τεχνοκριτικό έργο του 

Νικόλα Κάλας την περίοδο της Νέας Υόρκης, 1940-1988». Ο Νικόλας Κάλας υπήρξε 

για µένα, όπως και για τους περισσότερους φοιτητές, µια φιγούρα αινιγµατική, µε την 

οποία ήρθα σε επαφή στα πλαίσια ενός σεµιναρίου για τον Γαλλικό Υπερρεαλισµό. 

Στην προσπάθεια να κατανοήσω τον τρόπο που προσέγγιζε τις υπερρεαλιστικές 

θεωρίες, βρέθηκα αντιµέτωπη µε µια πραγµατικά ριζοσπαστική σκέψη, την οποία και 

στο εξής προσπάθησα να ερµηνεύσω. 

 Η δυσκολία σε σχέση µε το θέµα ήταν ότι, ενώ τα τελευταία χρόνια έχουν 

δηµοσιευτεί αρκετές µελέτες για τη ζωή και το θεωρητικό ή ποιητικό έργο του 

Κάλας, υπήρχαν λίγες µελέτες αναφορικά µε τεχνοκριτικό έργο του την Νέα Υόρκη. 

Τα πρακτικά του ∆ιεθνούς Επιστηµονικού Συνεδρίου που πραγµατοποιήθηκε στη 

Κοµοτηνή τον Ιούνιο του 2005, καθώς και στη συνέχεια το αφιέρωµα του περιοδικού 

Μανδραγόρας(τχ.35) τον Ιούλιο του 2006, αλλά και παλαιότερα αφιερώµατα, όπως  

του περιοδικού ∆ιαβάζω(τχ.387) το 1998, υπήρξαν σηµαντικά ως προς την υιοθέτηση 

κάποιων πρώτων κατευθυντήριων γραµµών. Ωστόσο πραγµατικά πολύτιµες υπήρξαν 

οι δύο διδακτορικές εργασίες, της  Lena Hoff(Surrealism and Art Criticism: The 

Cultural Politics of Nicolas Calas - Πανεπιστήµιο Birmingham) και της ∆ήµητρας 

Καραδήµα(Οι Μεταµορφώσεις της Ποιητικής του Νικόλα Κάλας - Πανεπιστηµίου 

Κύπρο), καθώς µε βοήθησαν να ξεδιαλύνω σηµαντικά θεωρητικά ζητήµατα σε σχέση 

µε τη σκέψη του Κάλας και εντέλει να ολοκληρώσω την εργασία µου. Μέσω της ∆. 

Καραδήµα πληροφορήθηκα για την ύπαρξη της διατριβής του ∆. Τζουµάκα 

(Πανεπιστήµιο Σιδνεϋ), καθώς και για τη µεταπτυχιακή εργασία του ∆. 

Κράβαρη(Σορβόννη), στις οποίες δεν είχα πρόσβαση παρά µόνο µέσω της εργασίας 

της ∆. Καραδήµα. 

 Έχοντας διαµορφώσει µια αδρή υπόθεση για τους βασικούς άξονες µε τους 

οποίους ο Κάλας προσέγγιζε την Τέχνη, βασίστηκα στη σηµαντικότερη γι αυτή την 

εργασία πηγή πληροφοριών, το εκτενές αρχείο του, που βρίσκεται ταξινοµηµένο στην 

Αθήνα, στη Βιβλιοθήκη Βορείων Χωρών.  Το αρχείο οργανώθηκε από την Lena Hoff 

– που όπως αναφέρθηκε έχει µελετήσει επισταµένα το έργο του Κάλας -  το 2000 και 

αποτελείται από 41 κουτιά, εκ των οποίων τα πρώτα οκτώ αφορούν σηµειώσεις του 

Κάλας για την µελέτη του πάνω στον Ιερώνυµο Μπος ενώ τα δέκα τελευταία 



2 
 

αφορούν αρχειακό υλικό της Έλενας Κάλας. Στο κάθε κουτί περιλαµβάνονται 

φάκελοι, όπου ταξινοµείται το υλικό χρονολογικά ή θεµατικά. Σε κάθε φάκελο 

υπάρχουν κείµενα, χειρόγραφά ή έντυπά, απλά ή συνηµµένα που και αυτά φέρουν 

ένα αριθµό. Υπάρχει συνοδευτικός κατάλογος, εξαιρετικά βοηθητικός στην ανεύρεση 

του ταξινοµηµένου υλικού. Εποµένως στο παρακάτω κείµενο, όπου αναφέρεται 

αδηµοσίευτο υλικό, κυρίως επιστολές από και προς τον Κάλας, η αναφορά θα γίνεται 

ως Βιβλιοθήκη Βορείων Χωρών, αριθµός κουτιού, αριθµός φακέλου, και αριθµός 

εγγράφου(εφόσον υπάρχει) µέσα στο φάκελο, σύµφωνα πάντα µε τον συνοδευτικό 

κατάλογο.  

 Η δυσκολία που αντιµετώπισα στην εργασία αυτή ήταν αφενός ο όγκος του 

υλικού και αφετέρου ο διαχωρισµός του υλικού αυτού σε θεµατικές ενότητες. 

Ακολουθώντας ωστόσο την υπερρεαλιστική ιδέα του Κάλας περί της «∆ιαρκούς 

Επανάστασης» ως άξονα της ανάλυσης µου προσπάθησα να αναδείξω τις χρονικές 

τοµές κατά τις οποίες η ιδέα αυτή καθορίζει το τεχνοκριτικό του έργο. Φυσικά η 

εστίαση επικεντρώνεται  στο συνολικό έργο του κατά την περίοδο της ζωής του  στη 

Νέα Υόρκη. 

 Στην εισαγωγή θεώρησα σκόπιµο, να προσεγγίσω τις βασικές ιδέες που 

συνιστούν σε κάθε χρονική περίοδο την ιδέα της ∆ιαρκούς Επανάσταση 

παρουσιάζοντας κατά κάποιο τρόπο έναν αναλυτικό άξονα. 

 Στο Πρώτο Κεφάλαιο, γίνεται προσπάθεια να αναδειχθεί ο πυρήνας της 

παραπάνω ιδέας, έτσι όπως παρουσιάστηκε στο πρώτο έργο του Κάλας Εστίες 

Πυρκαγιάς. Το έργο αυτό δηµοσιεύθηκε πριν από τα χρονολογικά όρια της 

συγκεκριµένης εργασίας, ωστόσο οι θέσεις που εκεί διατυπώθηκαν µε ενάργεια, 

διέπουν όλο το υπόλοιπο θεωρητικό και κριτικό έργο του Κάλας. 

 Στο ∆εύτερο Κεφάλαιο αναλύονται οι βασικές θέσεις του Κάλας γύρω από την 

έννοια της µεταµόρφωσης, την υπερρεαλιστική κριτική και την ευθύνη που έχει ο 

καλλιτέχνης στη µεταµόρφωση της κοινωνίας. Αφορµή, το έργο Confound the Wise, 

µια συλλογή κειµένων που είναι θεωρητικό απόσταγµα τριών πολιτισµών. Η έννοια 

της µεταµόρφωσης υπήρξε καθοριστική για τον Κάλας και αποτελεί αδιαίρετη 

ενότητα µε την έννοια της ∆ιαρκούς Επανάστασης. Είναι συνώνυµη µε την πρόοδο. Ο 

επαναστάτης επιδιώκει συνεχώς την αλλαγή, τη βελτίωση και εξέλιξη της κοινωνικής 

πραγµατικότητας, της τέχνης και της πολιτικής. Το Confound the Wise είναι το πρώτο 

έργο του Κάλας που τίθεται το ζήτηµα της κριτικής. Αφού βρέθηκε αντιµέτωπος µε 

την «πτώση» του ευρωπαϊκού πολιτισµού και τη µαγεία του µπαρόκ, που για αυτόν 
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πρέπει να υπήρξε συγκλονιστική εµπειρία, στη συνέχεια έζησε την τεχνοκρατική 

πραγµατικότητα της Νέας Υόρκης. 

 Στο Τρίτο Κεφάλαιο, αρχικά παρουσιάζονται απόψεις τις τεχνοκριτικής µέσω 

σηµαντικών κειµένων και γίνεται προσπάθεια να αναδειχθούν τόσο τα κριτήρια για 

τα έργα τέχνης, όσο και η τοποθέτηση του Κάλας απέναντι στους ίδιους τους 

καλλιτέχνες, αλλά και τους άλλους τεχνοκριτικούς. Στο τέλος της πρώτης ενότητας 

γίνεται προσπάθεια σύνδεσης µε τη δεκαετία του ΄60, όπου τότε πραγµατικά ο Κάλας 

βρίσκει πάλι τον εαυτό του και την πίστη του στη διαρκή επανάσταση, που τόσο του 

είχε στερήσει  η αποχώρηση των φίλων του από την ενεργό πολιτική δράση, η άνοδος 

του Αφηρηµένου  Εξπρεσιονισµού και η λογοκρισία του Μακαρθισµού. Στο δεύτερο 

κεφάλαιο αυτής της ενότητας γίνεται προσέγγιση του ζητήµατος της ευθύνης του 

καλλιτέχνη  και του τεχνοκριτικού απέναντι στην σύγχρονη τους «κοινωνική 

πραγµατικότητα».  Ό ίδιος  Κάλας ένιωσε την ανάγκη να αναλάβει την ευθύνη και ως 

διανοούµενος να ασχοληθεί µε την κριτική και να δηµιουργήσει τις προϋποθέσεις 

ώστε οι Η.Π.Α., η χώρα που υποδέχτηκε αυτόν µαζί µε πολλούς ευρωπαίους 

διανοούµενους και καλλιτέχνες, να «µεταµορφωθεί». 

 Το Τέταρτο Κεφάλαιο, περιλαµβάνει την πιο παραγωγική περίοδο του Κάλας 

στην Νέα Υόρκη και για αυτό είναι και το µεγαλύτερο σε αριθµό σελίδων. Η 

ανάδυση και η δυναµική παρέµβαση της Νέας Αριστεράς στην πολιτική ζωή των 

ΗΠΑ, δηµιούργησε στον Κάλας την πρόθεση για τον επαναπροσδιορισµό των αρχών 

του υπερρεαλισµού, µέσω της εικονιστικής επανάστασης της Ποπ Άρτ. Η πολεµική 

των κριτικών κείµενων της δεκαετίας του 60, που υπήρξε ιδιαίτερα σηµαντική,  όπως 

και η συµµετοχή του στην διάδοση της Πόπ Άρτ, έχουν τις  ρίζες τους στις αρχές της 

διαρκούς επανάστασης. Ο ίδιος δεν κατόρθωσε να πείσει µια νέα υπερρεαλιστική 

οµάδα που αποτελούνταν από νεαρούς αµερικανούς ακτιβιστές και ακολουθούσε τις 

πρώτες υπερρεαλιστικές θεωρήσεις, για την νέα επανάσταση που θα µπορούσε να 

πραγµατοποιηθεί µέσα από την Ποπ Άρτ, αλλά τελικά όπως κανείς µπορεί να 

συµπεράνει δεν επέτυχε ποτέ τον δυναµικό επαναπροσδιορισµό των στόχων του, 

δηλαδή να ορίσει µε τρόπο διαυγή τη συµπόρευση των υπερρεαλιστικών αρχών µε 

την εικονιστική επανάσταση της Πόπ Άρτ. 

 Η µελέτη του υλικού αυτού στάθηκε για µένα πραγµατική εµπειρία, ωστόσο η 

εργασία αυτή δεν θα είχε ποτέ ολοκληρωθεί αν δεν υπήρχαν οι κατάλληλες 

προϋποθέσεις και από τη θέση αυτή θα ήθελα πραγµατικά να καταθέσω την ειλικρινή 

ευγνωµοσύνη µου στον προς τον επιβλέποντα καθηγητή µου κ. Ευγ. Ματθιόπουλο 
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για την ανοχή που έδειξε προς το πρόσωπο µου και την βοήθεια του σε διάφορα 

ζητήµατα γνωστικά και τεχνικά σε όλη τη διάρκεια των σπουδών µου. Θερµές 

ευχαριστίες επίσης οφείλω σε όλες τις υπαλλήλους της Βιβλιοθήκης των Βορείων 

Χωρών, που στάθηκαν πάντα πρόθυµες και εξυπηρετικές. 
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          ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

 
Ο Νικόλας  Κάλας, ο Νικήτας Ράντος, ο Μ. Σπιέρος, είναι τα τρία «ονόµατα» 

που περιγράφουν τον «τρισυπόστατο», όπως τον ονοµάζει ο Αλ. Αργυρίου, Νικόλα 

Καλαµάρη, ο οποίος έζησε σε τρείς χώρες (Ελλάδα, Γαλλία, Η.Π.Α) ,έγραψε σε τρείς 

γλώσσες (Ελληνικά, Γαλλικά, Αγγλικά) και µε τρείς ιδιότητες (του ποιητή, του 

θεωρητικού, του κριτικού τέχνης). Όλα αυτά δε, µε τη συµµετοχή του κάθε φορά στη 

καλλιτεχνική «πρωτοπορία» της εκάστοτε χώρας. Επιπλέον έζησε έντονα τις 

ιδιαιτέρες συνθήκες, κοινωνικοπολιτικές και αισθητικές, κάτω από τις οποίες 

εκδηλώνονταν «η πρωτοπορία» σε κάθε χώρα.   

Ο Κάλας, ξεκίνησε το συγγραφικό του έργο ως ποιητής και θεωρητικός 

τέχνης της πρωτοποριακής γενιά του ’30. Έζησε από το κέντρο της ευρωπαϊκής 

διανόησης, το Παρίσι, την άνοδο του φασισµού και µετανάστευσε στη Νέα Υόρκη      

την εποχή της µετατόπισης του κέντρου του πολιτισµού από την Ευρώπη στις ΗΠΑ . 

Θα µπορούσαµε να πούµε ότι ο Νικόλας Κάλας είναι αυτό που έγινε ο Νικόλας 

Καλαµάρης, καθώς το όνοµα αυτό συµπυκνώνει όλες τις παραπάνω ιδιότητες και 

προσλαµβάνουσες της ζωής του.   

Ως εκ τούτου, σε µια µελέτη για τον Κάλας είναι πολύ δύσκολο να 

αποµονώσει κανείς το κρητικό από το θεωρητικό, ή το ποιητικό του έργο, ή να το 

ορίσει σε σχέση µε το χώρο και τον χρόνο, χωρίς να γνωρίζει το σύνολο του έργου 

του. Ακολουθώντας την Καραδήµα που γράφει ότι το ποιητικό του έργο «ανελίσσεται 

εν είδη σπείρας, προχώρα δηλαδή µε σύνθετη κίνηση, η οποία συνίσταται  σε 

περιστροφή γύρω από έναν σταθερό άξονα και µετατόπιση σε ανερχόµενους 

ανοικτούς κύκλους»1, θα λέγαµε ότι σε αντίστοιχη σπειροειδή κίνηση µπορεί να τεθεί 

το κριτικό του έργο. Σταθερό άξονα αποτελεί η ιδέα της διαρκούς επανάστασης: ένα 

έργο τέχνης είναι επαναστατικό όταν διεγείρει τις αισθήσεις, όταν καλλιεργεί  την 

επιθυµία, όταν προκαλεί ερωτήµατα και ερεθίζει τη σκέψη. 

«Το τεχνοκριτικό έργο του Κάλας την περίοδο της Νέας Υόρκης», είναι ένα 

θέµα που σε αρχικό στάδιο φαίνεται ότι µπορεί να τεθεί σε συγκεκριµένα 

χωροχρονικά όρια, ωστόσο, επειδή ο Κάλας δεν ανήκει στο τυπικό παράδειγµα 

τεχνοκριτικού που χρησιµοποιεί συγκεκριµένα µεθοδολογικά εργαλεία και 

                                                 
1 Καραδήµα, ∆ήµητρα, οι µεταµορφώσεις της ποιητικής του Νικόλα Κάλας,  ∆ιδακτορική ∆ιατριβή, 
Φιλοσοφική Σχολή Πανεπιστηµίου Κύπρου, Τµήµα Βυζαντινών και Νεοελληνικών Σπουδών, Μάιος,  
2006Φιλοσοφική Σχολή Πανεπιστηµίου Κύπρου, Τµήµα Βυζαντινών και Νεοελληνικών Σπουδών, 
Μάιος,  2006 ,  σελ. 2  
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προσεγγίζει έργα, ή οµάδες καλλιτεχνών, ή εποχές, αλλά µέσω της τεχνοκριτικής 

«παράγει φιλοσοφία», αναγκαστικά το θέµα πρέπει να διευρυνθεί. Τα τεχνοκριτικά 

του κείµενα του Κάλας αγγίζουν περισσότερο τις περιοχές της φιλοσοφίας, της 

θεωρίας και της ποιητικής. Επιπλέον, επειδή όπως ειπώθηκε οι  τοµείς αυτοί 

αλληλοδιαπλέκονται και µοιράζονται την ίδια χρονική περίοδο τα ίδια σύµβολα και 

τις ίδιες θεωρίες, κρίθηκε σκόπιµη η παράλληλη µελέτη όλων αυτών των κειµένων, 

Όλο του το έργο διακατέχεται από τη ιδέα της «διπλής επανάστασης», στην 

τέχνη και τη ζωή, όπως έγραφε και ο Αντρέ Μπρετόν, στο «∆εύτερο Μανιφέστο του 

Υπερρεαλισµού». Εποµένως ο άξονας που ακολουθήθηκε για να ερµηνευθεί το έργο 

του Κάλας είναι «Ο Υπερρεαλισµός» ο οποίος όµως εδώ συνδέεται µε µια µορφή 

τέχνης, αλλά µε τον τρόπο που τον είδε ο Κάλας, δηλαδή ως στάση ζωής και 

θεώρησης του κόσµου. Ο «Υπερρεαλισµός» είναι ταυτόσηµος της επιθυµίας για 

µεταµόρφωση του κόσµου και της ζωής.  

Ως εκ τούτου η ανάλυση ξεκινάει από τις Εστίες Πυρκαγιάς, παρά το γεγονός 

ότι χρονολογικά βρίσκεται εκτός ορίου εργασίας, καθώς αναλύονται οι βασικές 

υπερρεαλιστικές έννοιες, όπως επανάσταση, µεταµόρφωση, έρωτας, επιθυµία. Πιο 

συγκεκριµένα στο πρώτο µέρος του έργου αυτού οριοθετούνται ζητήµατα αισθητικής, 

προτείνοντας την «Εµπνευσµένη Κριτική» και στο δεύτερο παρουσιάζεται εκείνη η 

πολιτική και ηθική φιλοσοφία που θα οδηγήσει στην πολύπλευρη απελευθέρωση του 

ανθρώπου.  Κεντρικό θέµα του έργου συµφώνα µε τον ίδιο είναι  το πρόβληµα της 

«επιθυµίας εναντίον τέχνης»2.  

Η φιλοσοφία των Εστιών, είναι διάχυτη στο κριτικό του έργο ολόκληρη την 

επόµενη δεκαετία, κατά την οποία τα ζητήµατα ηθικής έχουν κυρίαρχο ρόλο.  

Οι Εστίες Πυρκαγιάς έχουν δεχθεί παράλληλες επιρροές από µελέτες, 

ανθρωπολογικές και κοινωνιολογικές, καθώς και θεωρίες κοινωνικοπολιτικές. Στην 

εργασία αυτή γίνεται προσπάθεια να αναδειχθούν και να αποτιµηθεί η συµβολή τους 

στο τεχνοκριτικό του έργο, καθώς ο ίδιος αντιλαµβάνονταν την υπερρεαλιστική ιδέα 

πάντα σε σχέση µε την «αντικειµενική πραγµατικότητα», εποµένως στην προσπάθεια 

του να παραµείνει σε αυτή αντλούσε επιχειρήµατα και από άλλους κλάδους.  Γι’ 

αυτόν εξάλλου, η αισθητική επανάσταση ήταν επακόλουθο της επιστηµονικής. 

Με το έργο του, Confound the Wise, ο Κάλας προχωρά περισσότερο στον 

τοµέα της τέχνης, τοποθετεί τη πορεία της ανάµεσα στο παρελθόν και στο µέλλον και 

                                                 
2 Calas, Nikolas, Confound the Wise,  Arrow Editions, Νέα Υόρκη, 1998, σελ .3 
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τονίζει ότι µε την ενσωµάτωση ξένων στοιχείων, καταργούνται οι παλιές µορφές και 

δηµιουργούνται καινούριες. Η δηµιουργία νέων µορφών είναι εντέλει και απώτερος 

σκοπός της τέχνης. Στο ίδιο έργο εµφανίζεται ως θεωρητικό «εργαλείο» ο 

Καθρέφτης, συµβολικό στοιχείο της αντανάκλασης, της διάσπασης, της 

παραµόρφωσης, των διαφορετικών οπτικών που µπορεί να έχει κανείς για τον εαυτό 

του και την περιβάλλουσα πραγµατικότητα. Στη συνέχεια  ο Καθρέφτης θα αποτελεί 

σηµαντικό µέσο στην τεχνοκριτική του Κάλας.  

Τελικά όλα τα στοιχεία, που διατυπώνονται στο Confound the Wise, 

µετέπειτα, µετασχηµατίζονται σε κριτήρια ερµηνείας της τέχνης. 

Στο τεχνοκριτικό και θεωρητικό του έργο,  µετά το  1955, παρατηρείται µια 

κατά κάποιο τρόπο µετατόπιση στην υπερρεαλιστική του σκέψη. Αφιερώνει πολύ 

χώρο και δίνει έµφαση στην ανάλυση του στοιχείου της «ετερότητας», κεντρικό 

πρόταγµα των Υπερρεαλιστών,  που συµπυκνώνεται στη ρήση του Ρεµπώ «Εγώ είναι 

ένας άλλος». Όσον αφορά την «ετερότητα», δίνεται η εντύπωση, ότι  δεν θα αποτελεί 

στο εξής µέσο του Κάλας για την ανάλυση ενός έργου, αλλά στόχο που ο ίδιος 

προτάσσει για όλη την εικαστική παραγωγή: Αναζητά δηλαδή ο Κάλας τα έργα αυτά 

που θέτουν «αινίγµατα» µε στόχο να προκληθεί η διανοητική, εγκεφαλική κίνηση του 

θεατή. Το κριτήριο πλέον τίθεται ως εξής: «το έργο τέχνης πρέπει να διαµορφώνει 

νέο πλαίσιο αναφορών ανάµεσα στο είναι και στις λέξεις»3.  

Στη συνέχεια κάτω από την επιρροή των ιδεών του Wittgenstein η τέχνη 

µετατρέπεται σε ένα γλωσσικό παιχνίδι και όπως όλα τα παιχνίδια µετατρέπεται σε 

ένα συνονθύλευµα από λάθη και εκπλήξεις, περιέχει αναπάντεχες κινήσεις, ελάχιστες 

παραλλαγές και µέγιστες αποκλίσεις4. Εδώ επαναστατικό στοιχείο θεωρείται η 

υπέρβαση των κανόνων του παιχνιδιού, κατά πόσο ο καλλιτέχνης µέσω της 

πρόκλησης του (το παιχνίδι, δηλαδή, που στήνει στους θεατές), απελευθερώνεται 

διαρκώς από τα δεσµά της αισθητικής και προχωρά διαρκώς σε νέες κατακτήσεις. Σε 

αυτό το παιχνίδι το τυχαίο και η αβεβαιότητα συντελούν στο να γίνει η τέχνη ένα 

ευρύ πεδίο πειραµατισµού. Σε αυτό το σηµείο η Μοντέρνα τέχνη δεν µπορεί πλέον να 

αντιγράψει την πραγµατικότητα αλλά να την ερµηνεύσει5. Εποµένως η τέχνη 

µετατρέπεται σε κριτική της πραγµατικότητας στην εποχή της διακύβευσης η 

                                                 
3 Νικόλας Κάλας,  Η τέχνη την εποχή της ∆ιακύβευσης, Μτφ: Ανδρέας Παππάς, εκδ. Άγρα,  Αθήνα, 
1997, σελ. 48 
4 Calas, Nikolas & Calas, Elena, Icons and Images of the Sixties, E. P. Dutton & Co,  Νέα Υόρκη, 
1971, σελ. 148 
5 Νικόλας Κάλας,  Η τέχνη την εποχή της ∆ιακύβευσης, ο. π., σελ. 66 
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µεταµόρφωση θα πραγµατοποιηθεί µέσω της κριτικής στάσης απέναντι στην 

πραγµατικότητα και σε αυτό θα συµβάλει η τέχνη. 

Αυτά είναι όλα τα στοιχεία που θα συναντήσει ο αναγνώστης στα ακόλουθα 

κεφάλαια αυτής της εργασίας. 
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        ΚΕΦΑΛΑΙΟ 1ο 
 

     Εστίες Πυρκαγιάς :  

                    Η διαµόρφωση της ιδέας της ∆ιαρκούς Ε̟ανάστασης 

       

 Η σχέση του Κάλας µε τον υπερρεαλισµό καθιερώνεται µε την έκδοση των 

Εστιών Πυρκαγιάς, στο Παρίσι το 1938. Πρόκειται για ένα βαθύτατα πολιτικό έργο, 

στο οποίο αναδεικνύονται, µε τρόπο συνθετικό, οι βασικές θεωρητικές θέσεις του για 

την τέχνη, τη ζωή και την επανάσταση. Παρόλο το νεαρό της ηλικίας του και τις 

χωροχρονικές αναφορές, που σχετίζονται µε την Ευρώπη λίγο πριν το ξέσπασµα του 

Β΄ Παγκοσµίου Πολέµου, στο έργο αυτό τίθενται οι κυρίαρχες συνιστώσες της 

σκέψης του, που µε ελάχιστες µετατοπίσεις τον ακολουθούν σε όλη τη µετέπειτα 

πορεία του. Στο βιβλίο αυτό εδραιώνεται η φιλοσοφία του για τη διαρκή επανάσταση, 

την οποία εφάρµοσε όχι µόνο θεωρητικά, αλλά προσπάθησε να την ακολουθήσει και 

ως στάση ζωής. Εποµένως κρίνεται σκόπιµο να αναδειχθούν τα βασικά σηµεία αυτής 

της φιλοσοφίας, έστω και αν η χρονολογία και ο τόπος δηµοσίευσης του έργου είναι 

εκτός της θεµατικής της εργασίας αυτής. Εξάλλου, το συγκεκριµένο έργο έχει 

επιπλέον σηµασία καθώς ουσιαστικά αποτέλεσε το διαβατήριο του Κάλας στις 

Ηνωµένες Πολιτείες, όπου και εν τέλει, ως κριτικός τέχνης πια, εκεί διεκδίκησε την 

εφαρµογή της παραπάνω φιλοσοφίας.  

Στη παρατήρηση της ∆εληγιώργη ότι «Οι Εστίες Πυρκαγιάς γράφονται σε µια 

οριακή στιγµή, όταν µια εποχή που ήθελε να αυτοαποκαλείται µεταπολεµική -ο 

Μεσοπόλεµος- ετοιµάζεται να ξαναδιαβεί το κατώφλι ενός ακόµη ολέθριου 

πολέµου»6, θα µπορούσε να προστεθεί ότι το έργο αυτό γράφεται τη στιγµή που 

ολόκληρος ο ευρωπαϊκός πολιτισµός, καθώς και τα κινήµατα της πρωτοπορίας που 

προέκυψαν µετά τον Α΄ Παγκόσµιο πόλεµο έδειχναν ανίσχυρα µπροστά στο συνεχώς 

αναδυόµενο Φασισµό. Στις Εστίες Πυρκαγιάς, ο Κάλας στηλιτεύει την παθητική 

στάση των ευρωπαίων διανοουµένων και προσπαθεί να ερµηνεύσει το φαινόµενο του 

Φασισµού µε νέους όρους. Είναι µια προσπάθεια αφύπνισης, ειδοµένη µέσα από το 

µαρξιστικό επαναστατικό πρόσταγµα-«να αλλάξουµε τον κόσµο» και τη φωνή των 

υπερρεαλιστών και του Ρεµπώ-«να µεταµορφώσουµε την πραγµατικότητα», που 

ωστόσο έχει συµπληρωθεί και εµπλουτιστεί µε τη διαµεσολάβηση ψυχαναλυτικών 

                                                 
6 ∆εληγιώργη, Αλεξάνδρα, Α-Νόστον Ήµαρ, Οδοιπορικό της σκέψης του Νικόλα Κάλας, Άγρα, Αθήνα, 
1997, σελ 36 
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όρων και εννοιών που έφεραν στο προσκήνιο οι ανακαλύψεις του Φρόυντ για την 

απελευθέρωση των ενστίκτων. οι Εστίες Πυρκαγιάς  εκφράζουν µε τον καλύτερο 

τρόπο τη σχέση που µπορεί να έχει η τέχνη µε την πολιτική, το υπερρεαλιστικό 

κίνηµα µε τις επαναστατικές δυνάµεις. Το έργο αυτό αντανακλά τις υπερρεαλιστικές 

ιδέες, όχι µόνο όπως αυτές είχαν οριστεί µετά το ∆εύτερο Μανιφέστο του Μπρετόν, 

αλλά όπως αυτές είχαν διαµορφωθεί µετά την επίσηµη αποχώρηση του κινήµατος 

από το Κ.Κ.Γ.  και την προσχώρηση ή έστω την σύγκλιση ιδεών µε την αριστερή 

αντιπολίτευση. 

 Στο πρώτο µέρος του έργου ο Κάλας ασχολείται µε το ζήτηµα της αισθητικής, 

προτείνοντας  ένα «νέο αισθητικό πνεύµα»7. Ο στόχος του δεν είναι να προσθέσει 

άλλη µια θεωρία στο χώρο της αισθητικής αλλά µε διαλεκτικό τρόπο να θεµελιώσει 

την τοποθέτησή του για την «εµπνευσµένη κριτική»8. Αφού στηλιτεύσει την 

υποκειµενική στάση της κριτικής -ακόµα και των µαρξιστών κριτικών- που θέτει ως 

πρώτο στόχο τον καλλιτέχνη και τα κίνητρα του, παρά το ίδιο το έργο, τοποθετεί την 

τέχνη «στη βάση µιας βούλησης εξαντικειµενισµού»9 και στρέφει τον 

προβληµατισµό του στο ίδιο το έργο τέχνης. Το ίδιο θα οδηγήσει την κριτική να 

ανακαλύψει τους όρους δηµιουργίας του µέσω της αισθητικής συγκίνησης που 

προκαλεί και, ακολουθώντας τους συνειρµούς που το διέπουν, να φτάσει στις εικόνες 

του ασυνείδητου. Αυτό που καλείται να εντοπίσει η κριτική είναι ο τρόπος που οι 

ασύνειδες εικόνες γίνονται συνειδητές και στη συνέχεια µετατρέπονται σε 

δηµιουργία.  «Το έργο του κριτικού είναι να ερµηνεύει το αντικείµενο, οποιοδήποτε 

αντικείµενο- είτε είναι ποίηµα, είτε είναι βράχος, είτε είναι εγκαταλελειµµένο 

αυτοκίνητο»10. Για τον Κάλας ο ρόλος του κριτικού έγκειται στην εµβάθυνση της  

ερµηνείας του έργου και στην ανακάλυψη των κρυφών εννοιών και νοηµάτων. ∆εν 

υπάρχουν «καλά» ή «κακά» έργα, ένα έργο τέχνης εκπληρώνει τελικά το στόχο του, 

όταν  προκαλέσει έκπληξη στο θεατή, δηλαδή συναισθηµατικό σοκ.  

Η αστική τάξη, που έβαλε την τέχνη στα µουσεία, επιβάλλοντας την ηθική και 

την αισθητική της στην κριτική, την έκανε να χάσει τον προσανατολισµό της και µε 

την προϋπόθεση ότι θα διατηρηθεί η καθεστηκυία τάξη πραγµάτων να µετατοπίσει το 

ενδιαφέρον από το αντικείµενο τέχνης στον καλλιτέχνη. Όµως, «η τέχνη δεν είναι 

ακάθαρτη· είναι τυπική ύλη. Η τέχνη δεν µπορεί να είναι φασιστική ή σοσιαλιστική. 

                                                 
7 Κάλας, Νικόλας., Εστίες Πυρκαγιάς, µτφ. Γιάννα Σαββίδου, εκδ.: Gutenberg, Αθήνα, 1997, σελ.23-24 
8 Ο. π., σελ.85-90 
9 Ο. π., σελ.82 
10 Ο. π., σελ 86 
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Υπάρχουν καλλιτέχνες που είναι φασίστες, όπως υπάρχουν καλλιτέχνες σοσιαλιστές 

ή φιλελεύθεροι. Υπάρχουν καλλιτέχνες που έχουν αστική ή αριστοκρατική καταγωγή, 

κι άλλοι που έχουν προλεταριακή καταγωγή. Κάθε καλλιτέχνης ως καλλιτέχνης, είναι 

επαναστάτης, γιατί χωρίς τη δυνατότητα να ανατρέψει  µια καθεστηκυία τάξη, µια 

κανονική και όχι εκπληκτική κατάσταση πραγµάτων, του είναι αδύνατο να 

δηµιουργήσει συναισθηµατικό σοκ  και να συναρµολογήσει στοιχεία µε εκπληκτικό 

τρόπο. Χωρίς αυτό το σοκ, δε µπορούµε να συλλάβουµε τίποτα, ούτε τον Αισχύλο, 

ούτε τον Ηράκλειτο, ούτε τον Γκρέκο, ούτε τον Γαλιλαίο, ούτε τον Grunewald, ούτε 

τον Νεύτωνα. Σειρά µας οι άνθρωποι του σήµερα να δηµιουργήσουµε νέες µορφές 

και να ανακαλύψουµε νέες µορφές σε αυτές που δηµιούργησαν οι άλλοι χθες και 

προχθές»11. 

 Η έκπληξη, η συγκίνηση, γενικότερα η συναισθηµατική εγρήγορση που θα 

προκαλέσει στο θεατή δηµιουργεί τις προϋποθέσεις ώστε ένα έργο να λειτουργεί 

πολιτικά, επαναστατικά, ανατρεπτικά. Ο υπερρεαλιστής Κάλας διεκδικεί τέχνη  

επαναστατική που δεν αναλύεται απλά σε αισθητικές φόρµες αλλά καλλιεργεί 

επαναστατική  συνείδηση -βασική προϋπόθεση για την απελευθέρωση του ατόµου 

από τις αστικές αντιλήψεις. «∆εν αρκεί να παρουσιάσεις σε ένα προλεταριακό κοινό 

έναν Άµλετ µε κασκέτο για να γίνει επαναστατικός· γιατί αυτή η πολιτική µεταφορά 

έχει µικρή συµβολική δύναµη, και πρέπει να ερεθίσεις το συναίσθηµα του 

προλεταριάτου και όχι να το κοιµήσεις όπως κάνουν στους χώρους της αριστεράς. 

Εκτός από επαναστατική ιδεολογία, πρέπει να δώσουµε στους προλετάριους και 

επαναστατικό συναίσθηµα. Τα γεγονότα µας δείχνουν – αλίµονο – ότι αυτά τα δύο 

δεν πάνε απαραιτήτως µαζί»12. Για τον Κάλας µεταξύ ζωής και τέχνης διαµορφώνεται 

µια σχέση αµφίδροµη, όσο υπάρχουν έργα ικανά να διεγείρουν τις αισθήσεις και να 

καλλιεργούν το πνεύµα της ανατροπής, τόσο ο άνθρωπος θα επαναστατεί και θα 

απελευθερώνεται, όσο πιο απελευθερωµένος νοιώθει, τόσο θα διεκδικεί το  νέο 

επαναστατικό πνεύµα στην τέχνη. Για το νεαρό συγγραφέα η νέα επαναστατική ηθική 

που πρέπει να υιοθετηθεί οφείλει να καλλιεργεί την επιθυµία, την επιθυµία για 

αλλαγή, για εξέλιξη τόσο στην τέχνη, όσο και στη ζωή. Επηρεασµένος από την 

ανάλυση του Φρόυντ γύρω από την «αρχή της ηδονής», θεωρεί την επιθυµία ως 

κινητήρια δύναµη που οδηγεί ένα άτοµο, αλλά και ένα κοινωνικό σύνολο στη 

µεταµόρφωση. Το ζητούµενο είναι να παλεύουµε να µεταµορφώσουµε αυτό το οποίο 

                                                 
11 Ο. π., σελ.88 
12 Ο. π., σελ. 87 
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µας µεταµορφώνει. Αυτά είναι και τα χαρακτηριστικά που κάνουν τη δουλεία ενός 

καλλιτέχνη ανατρεπτική και εντέλει αυτά είναι τα στοιχεία που οφείλει να 

ανακαλύψει ο κριτικός τέχνης13.  

 Την ίδια χρονική στιγµή που δηµοσιεύονται οι Εστίες Πυρκαγιάς, ο Μπρετόν 

βρίσκεται στο Μεξικό, οπού και έχει καθηµερινή επαφή µε τον εξόριστο Τρότσκι. Οι 

συζητήσεις τους γύρω από τα ζητήµατα της τέχνης, της πολιτικής και της 

επανάστασης θα οδηγήσουν στην συγγραφή ενός Μανιφέστου µε τον τίτλο Για µια 

Ανεξάρτητη Επαναστατική Τέχνη, που όµως θα κυκλοφορήσει µε τις υπογραφές του 

Αντρέ Μπρετόν –  και του Ντιέγκο Ριβέρα14, και τη δηµιουργία της ∆ιεθνούς 

Οµοσπονδίας Ανεξάρτητης Επαναστατικής Τέχνης (FΙΑRΙ). Βασικές θέσεις του 

Μανιφέστου τις βρίσκουµε µε εκτεταµένη ανάλυση στις Εστίες Πυρκαγιάς και  

αναφέρονται εδώ γιατί αποδεικνύουν την ιδεολογική εγγύτητα του Κάλας τόσο µε 

τον Τρότσκι, όσο και µε τον Μπρετόν. 

 Το βασικό ζήτηµα που διαπραγµατεύεται το µανιφέστο είναι η πλήρη 

ελευθερία της τέχνης: «Κάθε ελευθερία στην Τέχνη!»15. Με τον όρο αυτό βέβαια δεν 

νοείται σε καµία περίπτωση η άποψη «η τέχνη για την τέχνη», αλλά η απελευθέρωση 

της από κάθε επιβολή, από κάθε χρήση πολιτικής σκοπιµότητας. Ο Μπρετόν και ο 

Τρότσκι αποδοκιµάζουν, όχι µόνο το Φασισµό, αλλά και τον Σταλινισµό, που 

επέβαλε το δόγµα του Σοσιαλιστικού Ρεαλισµού, όπως επίσης κάθε δύναµη επιβολής, 

που στερεί από τον άνθρωπό κάθε πολιτιστική και πολιτική θέση και δράση και κατά 

συνέπεια τον αποµακρύνει από οποιαδήποτε συµµετοχή στη διαµόρφωση της 

κοινωνικής πραγµατικότητας. «…υπερασπίζοντας την ελευθερία της δηµιουργίας, 

δεν έχουµε καθόλου την πρόθεση να δικαιολογήσουµε την πολιτική απάθεια και είναι 

πολύ µακριά από εµάς  η σκέψη να αποκαταστήσουµε µια τέχνη «καθαρή», που 

υπηρετεί συνήθως τους πιο βρώµικους σκοπούς της αντίδρασης. [...]θεωρούµε ότι το 

υπέρτατο καθήκον της τέχνης της εποχής µας είναι να συµµετέχει συνειδητά και 

                                                 
13 Τελικά, όπως θα δούµε και στα επόµενα κεφάλαια οι βασικές συνιστώσες που συγκροτούν τη 
θεωρία του Κάλας για την επαναστατική τέχνη, δεν αλλάζουν, εξελίσσονται όµως καθώς αλλάζουν οι 
κοινωνικές και πολιτικές συνθήκες. Θα αναζητά πάντα στα καλλιτεχνικά έργα τα στοιχεία που 
καλλιεργούν επαναστατικό πνεύµα και θα διεκδικεί από τον κριτικό να αναλάβει το ρόλο του 
διαµεσολαβητή και να τα αναδείξει. 
14 Ο ίδιος ο Λεόν Τρότσκι είχε ζητήσει να αντικατασταθεί το όνοµά του µε αυτό του µεξικανού 
ζωγράφου, λόγω της έκρυθµης πολιτικής κατάστασης µε το Σοβιετικό καθεστώς.  Η συµµετοχή του 
Τρότσκι αντί του Ριβέρα στο Μανιφέστο έχει πλέον διευκρινισθεί εποµένως σε αρκετές περιπτώσεις 
στις νεότερες επανεκδόσεις και µεταφράσεις του έργου, χρησιµοποιείται πλέον το όνοµα του 
πραγµατικού συγγραφέα. βλ. Τρότσκι, Λεόν, Μπρετόν, Αντρέ, Το µανιφέστο της Καλλιτεχνικής 
∆ηµιουργίας, Για µια Ανεξάρτητη Επαναστατική Τέχνη και άλλα κείµενα, επιµ. κειµ: Θ. Θωµαδάκης, 
µτφ: Α. Φραγκά, εκδ.: Αλλαγή, Αθήνα, 1985, σελ.7 
15 Ο. π., σελ. 11 
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ενεργά στην προετοιµασία της επανάστασης. Όµως ο Καλλιτέχνης δεν µπορεί να 

εξυπηρετήσει την υπόθεση του λυτρωτικού αγώνα, παρά µόνο αν διαπεραστεί 

υποκειµενικά από το κοινωνικό και ατοµικό περιεχόµενό του, παρά µόνο αν 

µεταδώσει το νόηµα και το δράµα µέσα του, κι αν ελεύθερα αναζητήσει να δώσει µια 

καλλιτεχνική ενσάρκωση στον εσωτερικό του κόσµο»16. 

 Για τους συγγραφείς του Μανιφέστου, τον «πνευµατικό άνθρωπο» και τον 

«πολιτικό ηγέτη», η ισχυρή σχέση που διαµορφώνεται µεταξύ τέχνης και 

επανάστασης, καθώς η µια προϋποθέτει την άλλη, προωθεί την αλλαγή των δοµών 

και των αξιών της κοινωνίας. Ο καλλιτέχνης εκφράζοντας τις προσωπικές του 

επιθυµίες µέσω της τέχνης αντανακλά ταυτόχρονα τις επιθυµίες και τους στόχους  

ενός ευρύτερου συνόλου που διεκδικεί τόσο τη βελτίωση των κοινωνικών δοµών, όσο 

και τη θέση του ίδιου µέσα σε αυτές. Για τους Μπρετόν και Τρότσκι δεν νοείται 

τέχνη χωρίς τη διάσταση της επανάστασης, γιατί η τέχνη δεν είναι µόνο πνευµατική 

έκφραση και δηµιουργία, αλλά και ένας τρόπος διαµαρτυρίας και ένδειξης των 

κοινωνικών συνθηκών που στάθηκαν αιτία για να γίνει αυτή η διαµαρτυρία· τις 

συνθήκες αυτές ο καλλιτέχνης θέλει να αλλάξει: «Η αληθινή τέχνη, δηλαδή εκείνη 

που δεν αρκείται σε παραλλαγές προκαθορισµένων προτύπων, αλλά που προσπαθεί 

να εκφράσει τις εσωτερικές ανάγκες του ανθρώπου και της σηµερινής ανθρωπότητας, 

δεν µπορεί να µην είναι επαναστατική, δηλαδή να µην τείνει σε µια πλήρη και ριζική 

ανοικοδόµηση της κοινωνίας, αν όχι για τίποτα άλλο, για να απελευθερώσει την 

πνευµατική δηµιουργία από τις αλυσίδες που την δεσµεύουν και για να επιτρέψει σε 

ολόκληρη την ανθρωπότητα να φτάσει σε ύψη που µόνο µεµονωµένες µεγαλοφυΐες 

έφτασαν στο παρελθόν. Ταυτόχρονα αναγνωρίζουµε ότι µονάχα η κοινωνική 

επανάσταση µπορεί να ανοίξει το δρόµο  για µια καινούρια κουλτούρα»17. 

 Για να µπορέσει ένα κοινωνικό σύνολο να οδηγηθεί στην επανάσταση και στη 

διαµόρφωση µιας νέας κουλτούρας πρέπει πρώτα οι άνθρωποι που το αποτελούν να  

απελευθερώσουν τον εαυτό τους από τις κοινωνικές συµβάσεις και τα συνειδησιακά 

συµπλέγµατα που αυτές δηµιουργούν. Ο Κάλας λοιπόν, αφού έθεσε τις αρχές για τον 

απεγκλωβισµό της αισθητικής από τις αστικές αντιλήψεις, στο δεύτερο µέρος του 

έργου του αναλύει µε τρόπο τολµηρό τις προϋποθέσεις της ανθρώπινης 

απελευθέρωσης, αναδεικνύοντας ταυτόχρονα τις βασικές θέσεις του υπερρεαλισµού.  

                                                 
16 Ο. π., σελ. 12 
17 Ο. π., σελ.. 9 
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 Πρωταρχική προϋπόθεση για την απελευθέρωση του ανθρώπου είναι η 

επαναστατική ρήξη µε το υπάρχον κοινωνικό καθεστώς που µπορεί να 

πραγµατοποιηθεί όταν ο άνθρωπος βρει τρόπους να απεγκλωβίσει την επιθυµία από 

τα εµπόδια που δηµιουργεί η πραγµατικότητα, σε ατοµικό αλλά και κοινωνικό 

επίπεδο. Η ψυχανάλυση βοήθα στην συνειδητοποίηση της παρούσας κατάστασης 

µέσα στην οποία το άτοµο ζει, αλλά που πρέπει και αυτή να ξεπεραστεί καθώς ως 

µέσο βοηθά στην προσαρµογή της πραγµατικότητας που πρέπει να αλλάξει. Εξάλλου 

όπως γράφει πολύ αργότερα ο Κάλας, ο υπερρεαλισµός ζητούσε να υπερβεί την 

αντίθεση ονείρου-πραγµατικότητας των ψυχαναλυτών18.  

Για να κατανοήσουµε καλύτερα τη συλλογιστική του Κάλας και την σηµασία 

που δίνει στη απελευθέρωση της επιθυµίας, πρέπει να πάµε πίσω στο Φρόυντ και στο 

έργο του ο Πολιτισµός Πηγή ∆υστυχίας19, στο οποίο ο τελευταίος παραθέτει ότι όλος ο 

«πολιτισµός» βασίζεται σε µια συνεχή και αναγκαία καταστολή των ανθρώπινων 

ενστίκτων, καθώς οι νοµοί που τον διέπουν µετατρέπουν την «αρχή της ηδονής» σε 

«αρχή της πραγµατικότητας». Παρόλο που το ένστικτο της ηδονής υποδεικνύει στο 

άτοµο την ελεύθερη ικανοποίηση της επιθυµίας µε απώτερο σκοπό την κατάκτηση 

της ευτυχίας, εντούτοις η πραγµατικότητα µέσα στην οποία το κάθε άτοµο ζει, 

επιβάλλει την συµβατότητα αυτού µε τους νόµους που κάθε φορά την διέπουν, ώστε 

να µπορέσει αυτό να ευηµερήσει και κυρίως να ζήσει αρµονικά µε τους γύρω του.  

Απώτερος στόχος του ανθρώπου γίνεται η προσαρµογή του στο περιβάλλον, για την 

ικανοποίηση του οποίου αναγκάζεται να καταπιέσει όλες τις βαθύτερες επιθυµίες που 

δεν είναι συµβατές µε πολιτισµικό περιβάλλον το οποίο ζει  και κατά συνέπεια ο ίδιος 

να παραµένει ανικανοποίητος και δυστυχισµένος.  

Η συναισθηµατική ανεπάρκεια που προκαλεί η έλλειψη ηδονής καλύπτεται σε 

ορισµένους ανθρώπους µε την επιβολή εξουσίας, µε οποιαδήποτε µορφή αυτή µπορεί 

να ασκηθεί και µε οποιουσδήποτε όρους, σε αρκετές περιπτώσεις κοινωνικά  

αποδεκτούς. Ωστόσο όσο η συναισθηµατική ένδεια διευρύνεται σε ένα άτοµο ή σε 

ένα κοινωνικό σύνολο, τόσο περισσότερο η αίσθηση της κυριαρχίας καλύπτει το 

συναισθηµατικό κενό.  Ο Φρόυντ, αφού περιγράψει το σηµείο δυστυχίας που έχει 

φτάσει ο άνθρωπος, ώστε µέσω της εξουσίας µπορεί να εξολοθρεύσει ο ένας τον 

άλλο, κλείνει το δοκίµιο του  λέγοντας: «και τώρα πρέπει να περιµένουµε ότι η άλλη 

                                                 
18 Κάλας Νικόλας, «Ελευθερία, Αγάπη, Ποίηση», Πλανόδιον, µτφ.: Γιάννης Πατίλης, τχ. 10 Ιούλιος 
1989, σελ. 153-165 
19 Φρόυντ, Σίγκµουντ, Ο Πολιτισµός Πηγή ∆υστυχίας, µτφ: Γιώργος Βαµβάλης, εκδ: Επίκουρος, 
Αθήνα, 1994 
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από τις δύο «ουράνιες δυνάµεις», ο αιώνιος έρωτας, θα κάνει µια προσπάθεια να 

νικήσει στον αγώνα µε τον επίσης αθάνατο αντίπαλό του20. Αλλά ποιος µπορεί να 

προβλέψει τις συνέπειες και την έκβαση»21. Η εξουσία-ως µορφή θανάτου και ο 

έρωτας µας παρουσιάζονται ως δύο οµοειδείς εκδηλώσεις του ίδιου καταλυτικού 

ενστίκτου. 

 Ο Κάλας σε αντίθεση µε τον πεσιµισµό Φρόυντ στο συγκεκριµένο έργο 

πιστεύει ότι ο «αιώνιας έρωτας θα νικήσει και ο άνθρωπος  θα απελευθερωθεί, όταν 

«η επιθυµία» πραγµατοποιηθεί. Εξάλλου, οι υπερρεαλιστές χρησιµοποιώντας τη 

γλώσσα της ψυχανάλυσης προσπάθησαν να ξεπεράσουν την αντίθεση µεταξύ της 

«αρχής της ηδονής» και της πραγµατικότητας προτείνοντας την 

υπερπραγµατικότητα
22. Η βαθύτερη λοιπόν επιθυµία, η πιο δυνατή είναι ο έρωτας, 

είναι η απόλυτη ηδονή που εξισώνεται µε την ευτυχία23. Ο έρωτας, που είναι 

συναίσθηµα δυναµικό και προκαλεί το στοιχείο της έκπληξής, το σοκ που είναι 

απαραίτητο στον άνθρωπο για την εκκίνηση, δεν µπορεί παρά να συνδέεται 

περισσότερο µε την επαναστατικότητα, παρά µε το συναίσθηµα µηδενισµού που 

συχνά επανέρχεται στη δυτική σκέψη και την κάνει συµφιλιώνεται µε το θάνατο. Ο 

Κάλας στη προσπάθεια του να ορίσει  την επαναστατική ηθική, που ως µέσο θα 

οδηγήσει στην απελευθέρωση του ανθρώπου, φτάνει στο σηµείο να συγκρουστεί µε 

τον «θάνατο», καθώς αντιµετωπίζει την επινόηση του «ενστίκτου του θανάτου» από 

τον Φρόυντ ως συντηρητική παραχώρηση στην αστική ιδεολογία24. Ο ελεύθερος 

άνθρωπος, αυτός που έχει µάθει να  διεκδικεί την πραγµατοποίηση των επιθυµιών 

του, προκαλώντας διαρκώς τη τύχη του µπορεί να φτάσει να πολεµήσει τα σηµεία της 

                                                 
20 Η δεύτερη ουράνια δύναµη είναι ο Θάνατος. Η σύζευξη του έρωτα και του θανάτου είναι στοιχεία 
της ορφικής και Ελευσίνειας λατρείας (όπου ο ∆ιόνυσος-Άδης είναι η διπλή όψη του ίδιου µυθικού 
συµβόλου), που ωστόσο έχουν διεισδύσει στην παράδοση της δυτικής φιλοσοφίας ως οι δύο οµοειδείς 
εκδηλώσεις του ίδιου καταλυτικού ενστίκτου.  
21 Φρόυντ, Σίγκµουντ, Ο Πολιτισµός Πηγή ∆υστυχίας, ο. π., σελ.122 
22 Πολλά χρόνια µετά, το 1955, Ο (Marcuse) Μαρκούζε στο Έρως και Πολιτισµός, αναφερόµενους 
στους υπερρεαλιστές γράφει: «[…]ξεπέρασαν την ψυχανάλυση, απαιτώντας το όνειρο να γίνει 
πραγµατικότητα χωρίς κανένας να αλλοιώσει το περιεχόµενο του. Η τέχνη συµµάχησε µε την 
επανάσταση. Η χωρίς συµβιβασµούς προσκόλληση στην αυστηρή αξία της αλήθειας της φαντασίας 
συλλαµβάνει την πραγµατικότητα µε µεγαλύτερη πληρότητα. Το ότι το προτσές της καλλιτεχνικής 
φαντασίας είναι αναληθείς µε βάση την πραγµατική οργάνωση των γεγονότων, ανήκει στην ουσία της 
αλήθειας τους.[…] Αυτή η Μεγάλη Άρνηση είναι η διαµαρτυρία ενάντια στην περιττή απώθηση, ο 
αγώνας για την υπέρτατη µορφή της ελευθερίας-«το να ζει κανείς χωρίς άγχος». Αλλά αυτή η ιδέα θα 
µπορούσε να διατυπωθεί ατιµώρητα µόνο στη γλώσσα της τέχνης. Στα πιο ρεαλιστικά πλαίσια της 
πολιτικής θεωρίας και ακόµα και της φιλοσοφίας δυσφηµίστηκε µε σχεδόν απόλυτη γενικότητα σαν 
ουτοπία. Marcuse, Herbert, Έρως και Πολιτισµός, µτφ: Ιωάννης Αρζόγλου, εκδ: Κάλβος, Αθήνα, 1981, 
σελ. 155 
23 Κάλας Νικόλας, Εστίες Πυρκαγιάς, ο. π.,  σελ. 132-133 
24 Μπαφουλάκος, Σ. Α., «Ο Πολιτικός Νικόλας Κάλας», ∆ιαβάζω, τχ.  387, Ιούλιος- Αύγουστος 1998,    
σελ158-161, σελ 160 
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απώλειας, που οδηγούν στον αφανισµό(δηλ. στο θάνατο)25· γιατί το αποτέλεσµα, είτε 

είναι νίκη, είτε είναι ήττα µετουσιώνεται σε πείρα, σε γνώση, σε συγκίνηση, σε 

έκπληξη. Μια τέτοια επιθετική στάση απέναντι στη ζωή και στους νόµους που την 

διέπουν συνιστά και την επαναστατική ηθική από τον Κάλας. «Χρειάζεται το σοκ· 

πρέπει να προχωρούµε από έκπληξη σε έκπληξη ακόµη και στον έρωτα, και κυρίως 

στον έρωτα, κι ως την ηµέρα που η γη θα είναι αρκετά σταθερή για να επιτρέψει στον 

άνθρωπο να υψώσει έναν «Έναστρο Πύργο», θα είµαστε υποχρεωµένοι για να 

βρούµε νέες εκπλήξεις, να ψάχνουµε νέα όντα· να τα ψάχνουµε ή να χαθούµε , να  

σκάσουµε από τη ζήλια ή από ανία. Η επανάσταση είναι διαρκής»26. 

 Ενδιαφέρον παρουσιάζει ο τρόπος που συνδέει ο Κάλας τον έρωτα µε την 

επανάσταση και µέσω των αντιθετικών πόλων της επιθυµίας, του σαδισµού και τού 

µαζοχισµού, διαµορφώνει και εντέλει προτείνει την επαναστατική ηθική ως µέσο για  

την κοινωνική µεταµόρφωση που στη συγκεκριµένη χρονική στιγµή συνδέεται 

καταρχάς µε την ανατροπή  του φασισµού. Θα µπορούσε να ειπωθεί ότι η διαλεκτική 

πορεία που ακολουθεί ο Κάλας στην παρακάτω ανάλυση δεν περιορίζεται µόνο στις 

αρχές του υπερρεαλισµού. Ξεκινώντας την µονογαµική αγάπη των υπερρεαλιστών 

και αναλύοντας τις διάφορες µορφές που µπορεί να έχει αυτή, µε βάση τις ερµηνείες 

του Φρόυντ, καταλήγει στο προωθηµένο σχήµα της διαµόρφωσης της «σαδιστικής 

ηθικής». Ο τρόπος προσέγγισης και ανάλυσης του συγκεκριµένου θέµατος 

αντιπαραθέτει τον Κάλας µε τους ερευνητές της Σχολής της Φρανκφούρτης, τον 

Βίλχελµ Ράιχ και όλους όσους προσπάθησαν να προσαρµόσουν τις βασικές θέσεις 

της ψυχανάλυσης σε µια κοινωνική ψυχολογία και εντέλει να ερµηνεύσουν τη σχέση 

µεταξύ ιδεολογικού εποικοδοµήµατος και κοινωνικοοικονοµικής βάσης. 

 Ακολουθώντας τις υπερρεαλιστικές αρχές ο Κάλας προβάλει τον έρωτα  µε τη 

µορφή της διευρυµένης σεξουαλικότητας, ως έκφραση επιθυµίας του αρσενικού προς 

το θηλυκό. Εποµένως «η ευτυχία θα είναι διευρυµένη µορφή του έρωτα που ενώνει 

τα δύο όντα αντίθετων φύλων»27. Ωστόσο, µεταξύ του άνδρα και της γυναίκας δεν 

                                                 
25 Η αρνητική θέση του Κάλας απέναντι στην «ενόρµηση του θανάτου» στο Φρόυντ δεν πρέπει να 
ειδωθεί άσχετα µε την απόρριψη της, τόσο από τους αναθεωρητές του Φρόιντ, όσο και από τα µέλη 
της σχολής της Φρανκφούρτης, όπως ο Φροµ. 
26  Κάλας Νικόλας, Εστίες Πυρκαγιάς, σελ 165 
27 Ο. π., σελ.135.  
Σε κάποιο χρονικό διάστηµα της ζωής του, όταν ακόµη ζούσε στην Ελλάδα, ο Κάλας είχε 
οµοφυλοφιλικές σχέσεις. Οι θέσεις του πάνω στον ετεροσεξουαλικό έρωτα, άλλαξαν προφανώς κάτω 
από την επιρροή των υπερρεαλιστών γενικά και του Μπρετόν ειδικότερα, του οποίου  η θέση απέναντι 
στην οµοφυλοφιλία ήταν αρνητική. Ωστόσο, εδώ ο Κάλας δεν φαίνεται απλά να υιοθετεί την άποψη 
περί ετεροσεξουαλικής αγάπης, αλλά να πιστεύει βαθιά ότι η πραγµάτωση της επιθυµίας στον έρωτα 
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υπάρχει µόνο ερωτική σχέση αλλά και κοινωνική που διαµορφώνεται σύµφωνα µε τις 

ιδεολογικές επιταγές και τα θεµελιώδη χαρακτηριστικά του κάθε πολιτισµού, τα 

οποία εντέλει και έχουν καθοριστικό ρόλο στην ανάπτυξη της σχέσης κυριαρχίας και 

υποταγής µεταξύ των δύο φύλων. 

Το µεγαλύτερο εµπόδιο στον έρωτα, είναι ο θεσµός της αστικής οικογένειας, 

γιατί αναδεικνύει ως σύµβουλο εξουσίας το ρόλο του Πατέρα, κυρίως λόγω της 

οικονοµικής του θέσης και της κοινωνικής του δύναµης. Σε µια σύντοµη ιστορική 

αναδροµή στο τρόπο διαµόρφωσης της πατριαρχικής οικογένειας καταλογίζει στο 

θεσµό αυτό την ευθύνη για την καλλιέργεια, όχι µόνο της  ανισότητας µεταξύ των 

δύο φύλων, αλλά και της ταξικής ανισότητας και γενικά τον καθιστά υπεύθυνο στην 

δηµιουργία κοινωνικών αντιθέσεων. Εποµένως σύµφωνα µε τον Κάλας είναι 

απαραίτητη τη χειραφέτηση της γυναίκας στον ερωτικό και οικονοµικό τοµέα. Γιατί 

µόνο τότε η γυναίκα θα είναι σε θέση να αγαπήσει πραγµατικά τον άντρα και ο 

άντρας δεν θα θεωρεί τη γυναίκα κατώτερη του. Μόνο τότε µπορεί να υπάρξει  

πραγµατικός έρωτας, αυτός που οδηγεί στην απελευθέρωση, η µονογαµική αγάπη 

των υπερρεαλιστών, το τέλειο ανδρόγυνο, όπως το περιγράφει ο Μπρετόν στον  

Τρελό Έρωτα28. Μόνο αν καταστραφεί η πατρική εξουσία θα ανοίξει ο δρόµος για τον 

«τέλειο έρωτα»29. Ο πόλεµός εναντίον του πατέρα πρέπει να είναι πολιτικός και 

ηθικός, οικονοµικός και συναισθηµατικός, γιατί µόνο τότε ο ρόλος του θα πάψει να 

ταυτίζεται µε ρόλο εξουσίας, γιατί µόνο τότε ο άνθρωπός θα πάψει έστω και 

υποσυνείδητα να αποζητά το ρόλο του πατέρα και την κυριαρχική εξουσία του σε 

υποκατάστατα και διαφορές άλλες εκφάνσεις του ρόλου αυτού, όπως προς το 

πρόσωπο του Χίτλερ.  

 Βέβαια, ο Κάλας καταλήγει ότι η λατρεία στο πρόσωπό του Χίτλερ και κατά 

επέκταση στα φασιστικά ιδεώδη που αυτός εκφράζει έγκειται στο γεγονός ότι αυτός 

ενσωµάτωσε ταυτόχρονα πάρα πολλούς ρόλους, του πατέρα, του οµόφυλου εραστή, 

του αδερφού και χρησιµοποιώντας τον θρησκευτικό µυστικισµό διαµόρφωσε µια 

θρησκεία παρόµοια µε το χριστιανισµό, αλλά µε ακόµα περισσότερες αντιφάσεις. Σε 

αντίθεση µε τον αναγεννησιακό χριστιανισµό, στον οποίο κυρίαρχο ρόλο έχει η 

                                                                                                                                            
πηγάζει από το άλλο φύλο. Στην αλληλογραφία µε τον Θεοτοκά γράφει: « φαίνεται πως βρίσκεις 
περίεργο την αλλαγή της ζωής µου, και πως ζητώ να βρω σε οµαλή µορφή έρωτος ικανοποίηση. ∆εν 
είναι η πρώτη φορά που κάνω στροφή απόλυτη, και όταν [έπαψα] να ενδιαφέροµαι σε (sic) γυναίκες 
οφείλετο, κατά µεγάλο µέρος σε βαθιά απογοήτευση. Παρόµοιοι λόγοι προκαλούν και τώρα τη 
µεταβολή». Σελ.35-36 
28 Μπρετόν Ανδρέας, Ο Τρελός Έρως, µτφ: Στ. Ν. Κουµανούδης, εκδ: Ύψιλον, Αθήνα,1999  
29 Κάλας Νικόλας, Εστίες Πυρκαγιάς, ο. π., σελ.159 
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Παναγία, ο Φασισµός, ως θρησκεία, ήταν εκ των πραγµάτων πατριαρχική αφού ως 

κύριο πρόσωπο λατρείας τίθεται ο αρχηγός ως πατέρας και ως θεός. Ωστόσο, ο 

Φασισµός δεν στηρίζει τη δυναµική του στη δοµή της οικογένειας, αλλά στην 

οµοφυλοφιλική  συντροφικότητα, που συµβολίζεται µε τη φιγούρα του αδελφού. 

Εποµένως ο αρχηγός του φασισµού επιθυµεί την εξουσία του πατέρα και την έλξη 

του αδερφού30. Η θρησκευτική προσήλωση στο Φασισµό, προσδίδει στην 

οµοφυλοφιλία ιερό χαρακτήρα, όταν βέβαια η λατρεία στρέφεται αποκλειστικά στο 

πρόσωπο του  αρχηγού, ενώ σε οποιαδήποτε άλλη περίπτωση διώκεται αυστηρά από 

τα φασιστικά καθεστώτα. 

 Στα 1933, ο (Wilhelm Reich)Βίλχελµ Ράιχ στο έργο η Μαζική Ψυχολογία του 

Φασισµού
31 παρατήρησε τη συσχέτιση ανάµεσα στην αυταρχική καταπίεση των 

ορµονών και τη φασιστική ιδεολογία. Ανέλυσε τις εξωτερικεύσεις, τη φρασεολογία, 

τα ηθικά σχήµατα και τις ενέργειες του Χιτλερισµού και ανακάλυψε σε αυτά τη 

µετατόπιση του σεξουαλικού φόβου σε ένα µυστικισµό που διαστρέφει την ικανότητα 

του ανθρώπου σε ένα παράλογο µηχανισµό εξάρτησης. Η ανάγκη για επιβολή της 

πατριαρχικής εξουσιαστικής φιγούρας µε τις µυστικές προεκτάσεις, τύπου 

«υπέρτατου αρχηγού», χαρακτηρίζει την πλειοψηφία του γερµανικού λαού µετά το 

1925. Η καταστολή της φυσικής σεξουαλικότητας και η εξιδανίκευση µε τη χρήση 

της θρησκευτικής εµπειρίας καταλήγει σε µια παθητική οµοφυλοφιλία, η οποία 

ορίζεται από µαζοχιστική στάση. Ο  Φασισµός λοιπόν, ως οργανωµένη πολιτική δοµή 

στηρίζεται στη χαρακτηριστική συµπεριφορά του καταπιεσµένου ανθρώπου που ενώ 

εκλιπαρεί για την εξουσία, την ίδια στιγµή προσπαθεί να είναι επαναστάτης. Η 

ανάγκη αυτής της επανάστασης διοχετεύεται στην επιθυµία κατάληψης της εξουσίας 

προς όφελος του φασισµού. Ο Ράιχ θεωρεί ότι ο βασικός παράγοντας της 

σεξουαλικής καταπίεσης είναι η αστική ηθική και η οικονοµική τάξη που την 

δηµιουργεί και κατά συνέπεια δεν αντιµετωπίζει το Φασισµό περιορισµένο σε µερικά 

κράτη και κυβερνήσεις, αλλά τον αναγνωρίζει ως φαινόµενο της σύγχρονης µαζικής 

κοινωνίας γενικά. 

                                                 
30
Ο. π, σελ 145-146 

31 Βίλχελµ Ράιχ, Η µαζική ψυχολογία του Φασισµού, µτφ: Ηρώ Λάµπρου, εκδ: Μπουκουµάνης, Αθήνα 
1974.  Το έργο αυτό κυκλοφόρησε πρώτη φορά το 1934 και είχε ευρεία απήχηση. Το 1934 
κυκλοφόρησε η δεύτερη έκδοση του βιβλίου , ενώ ένα χρόνο αργότερα το βιβλίο απαγορεύτηκε στη 
Γερµανία. Αποσπάσµατα αυτού του βιβλίου δηµοσιεύτηκαν στη Γάλλια και τα όποια λογικά είχε 
διαβάσει ο Κάλας καθώς κάποιες θέσεις όπως διατυπώνονται στις Εστίες Πυρκαγιάς αποτελούν κατά 
κάποιο τρόπο προέκταση των ιδεών του Ράιχ. 
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 Την εποχή που ο Ράιχ προσπαθεί ερµηνεύσει τις κοινωνικές δοµές µε 

ψυχαναλυτικούς όρους, ο (Erich Fromm) Έριχ Φροµ µέσω των προγραµµάτων της 

Σχολής της Φρανκφούρτης βρίσκεται στον ίδιο δρόµο32. Το 1932, στο πρώτο τεύχος 

της Zeitschrift33, επιχειρεί να διατυπώσει τους θεµελιώδεις κανόνες µιας κοινωνικής 

ψυχολογίας. Εκεί, αφού αναφέρεται στο πρώιµο έργο του Ράιχ, ως αντιπροσωπευτικό 

µιας κοινωνικής ψυχολογίας, υποστηρίζει ότι κάθε κοινωνία έχει τη δική της 

λιβιδινική µορφή, ένα συνδυασµό βασικών ανθρώπινων ενορµήσεων και κοινωνικών 

παραγόντων
34. Μια κοινωνική ψυχολογία πρέπει να εξετάζει τον τρόπο που αυτή η 

λιµπιντική δοµή δρα σαν συγκολλητική ουσία της κοινωνίας και πως επηρεάζει την 

πολιτική εξουσία. Κάθε φορά που αλλάζει η κοινωνικοοικονοµική βάση µιας 

κοινωνίας, αλλάζει και η κοινωνική λειτουργία της λιβιδινικής δοµής της και κάθε 

φορά που ο ρυθµός αλλαγής ανάµεσα στις δύο δοµές διαφέρει, µπορεί να 

δηµιουργηθεί µια εκρηκτική κατάσταση35.  

Για τον Ράιχ, ο Φασισµός αποτελεί σύµπτωµα κατεστραµµένης 

σεξουαλικότητας, που ως καθεστώς συγκεντρώνει άτοµα  µε υποταγµένο χαρακτήρα 

και διαστροφική σεξουαλικότητα που αντιµετωπίζουν τον πολιτικό φασισµό ως 

υποκατάστατο που οδηγεί στην πλήρωση: « Ο γερµανικός φασισµός προσπάθησε µε 

όλες τις δυνάµεις να εισδύσει και να ριζώσει στις ψυχικές δοµές, και έριξε όλο του το 

βάρος στον προσηλυτισµό της νεολαίας και των παιδιών. ∆εν είχε άλλα µέσα στη 

διάθεσή του, και έπρεπε να ξυπνήσει την υποταγή στην εξουσία, που βασική της 

προϋπόθεση είναι η ασκητική αντιαφροδισιακή ανατροφή. Η φυσική γενετήσια ορµή 

για το άλλο φύλο, που από τα παιδικάτα επιθυµεί τον ηδονικό κορεσµό, 

υποκαταστάθηκε ουσιαστικά µε κρυφά οµοφυλόφιλα και σαδιστικά αισθήµατα και εν 

                                                 
32 Ο Φροµ, στις αρχές της δεκαετίας του ’30 ήταν πολύ κοντά στις απόψεις του Ράιχ, όπως 
διαπιστώνεται στα πρώιµα άρθρα του που προέκυψαν µέσα από  µελέτες που πραγµατοποιήθηκαν στα 
πλαίσια της συνεργασίας του µε το ινστιτούτο. Από το 1931, που ξεκίνησε πρόγραµµα που είχε 
συστήσει το Ινστιτούτο για τη µελέτη της αυθεντίας, στο οποίο και διετέλεσε διευθυντής, 
προσπάθησαν µαζί µε τον Χορκχάϊµερ και τον Μαρκούζε να ερµηνεύσουν τη νοοτροπία των εργατών 
της Βαϊµάρης και εντέλει να εξηγήσουν γιατί «το προλεταριάτο δεν µπόρεσε να εκπληρώσει τον 
ιστορικό του ρόλο» στο Jay Martin, Η ∆ιαλεκτική Φαντασία, Μια ιστορία της Σχολής της 
Φρανκφούρτης και του Ινστιτούτου Κοινωνικής Έρευνας 1923-1950, πρλ.-µτφ: Φώτης Τερζάκης, εκδ: 
Αλεξάνδρεια, 2009, σελ. 88-98 
33 H Zeitschrift für Sozialforschung, από το 1931 και µετά, αποτελούσε το επίσηµο έντυπο του 
Ινστιτούτου.  Σε αυτό δηµοσιεύονταν τα δοκίµια των µελών του ινστιτούτου, µερικά από τα οποία 
είχαν έκταση µονογραφίας, ενώ πολλά άλλα άρθρα αποτελούσαν συλλογικές εργασίες. ο. π., σελ.26 
34 Ο Κάλας στο δεύτερο µέρος του έργου του, όπως ήδη είδαµε γράφει: «η ανάλυση του προβλήµατος 
του έρωτα µας θέτει αναπόφευκτα µπροστά στο πρόβληµα άντρα και γυναίκας, που ως σχέσεις δύο 
προσωπικοτήτων δεν µπορούν να είναι αποκλειστικά σεξουαλικές άλλα και κοινωνικές» στο Κάλας 
Νικόλας, Εστίες Πυρκαγιάς, ο. π., σελ.135 
35 Jay Martin, Η ∆ιαλεκτική Φαντασία, ο. π., σελ. 93 
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µέρει µε τον ασκητισµό.[…] Ο ρόλος τους ήταν να εξαπολύσουν την κτηνωδία και να 

τη χρησιµοποιήσουν στον αυτοκρατορικό πόλεµο. Ο σαδισµός γεννιέται από τον 

ανικανοποίητο οργιαστικό πόθο»36. 

Ο Κάλας αντίστοιχα θεωρεί ότι ο γερµανικός λαός από το 1925 και µετά 

έπασχε από µια συλλογική µαζοχιστική συµπεριφορά, η όποια επέτρεψε στις 

φασιστικές δυνάµεις να εξαπλωθούν και να απειλούν την πορεία του ευρωπαϊκού 

πολιτισµού, αν όχι µε αφανισµό, σίγουρα µε οπισθοδρόµηση. Εποµένως, ήταν 

απαραίτητο οι ευρωπαϊκές κοινωνικές µάζες να αντιδράσουν, ώστε να διαµορφωθεί 

µια «επαναστατική ηθική», ικανή να αντιταχθεί σε αυτές τις αντιφάσεις του 

φασισµού. Ο συγγραφέας των Εστιών στο σηµείο αυτό προσαρµόζει τις δύο 

συµπληρωµατικά αντίθετες έννοιες του ενστίκτου, σαδισµό και µαζοχισµό, στην 

ερµηνεία του κοινωνικοπολιτικού µοντέλου αναγνωρίζοντας την παθητικότητα των 

κοµµουνιστικών και δηµοκρατικών δυνάµεων ως µαζοχιστική στάση απέναντι στη 

σαδιστική συµπεριφορά του φασισµού.  

 Η πραγµάτευση του σαδοµαζοχισµού από τον Φροµ, που θα γίνει µια από τις 

κεντρικές έννοιες της θεωρίας του για την ανορθολογική αυθεντία, πραγµατοποιείται 

το 1936 στο άρθρο “Sozialpsychologiscer Teil”, που δηµοσιεύθηκε  στο συλλογικό 

τόµο του Ινστιτούτου Studien über Autorität und familie37. Βασικό λοιπόν γνώρισµα 

της αυταρχικής προσωπικότητας είναι ο σαδοµαζοχιστικός χαρακτήρας. Εδώ ακόµα 

σύµφωνος µε τον Φρόυντ γράφει ότι ο σαδισµός και ο µαζοχισµός είναι όψεις ενός 

ενιαίου χαρακτηρολογικού συνδρόµου που σε κοινωνίες αυταρχικές, βασισµένες 

στην ιεραρχία και την εξάρτηση αυξάνουν τις πιθανότητες  εµφάνισής του. Ο 

µαζοχισµός σε τέτοιες κοινωνίες εκδηλώνεται µε την παθητική αποδοχή της 

«µοίρας», της δύναµης των «γεγονότων», του καθήκοντος, της «θείας βούλησης» . Οι 

ηδονές της κατωτερότητας πηγάζουν αφενός αρνητικά από την απελευθέρωση του 

ατόµου από το άγχος του, αφετέρου θετικά από το αίσθηµα της συµµετοχής του στην 

εξουσία. Επιπροσθέτως είναι πιθανό να συντελεστεί µια αποδυνάµωση  της 

ετεροφυλικής γενετήσιας σεξουαλικότητας και µια υποστροφή σε προγενετήσια, 

                                                 
36 Ράιχ Βίλχελµ, Η Μαζική ψυχολογία του Φασισµού, ο. π., σελ.247 
37 Σπουδές για την Αυθεντία και την οικογένεια είναι ο τίτλος αυτού του τόµου στα ελληνικά, που ήταν 
το αποτέλεσµα πέντε χρόνων εργασίας σχεδόν όλων των µελών του Ινστιτούτου. Οι µελέτες αυτές 
αποτέλεσαν την πρώτη προσπάθεια του ινστιτούτου να συνδυάσει τη θεωρητική προσέγγιση µε την 
εµπειρική έρευνα. Το πληροφοριακό υλικό µε ελάχιστες εξαιρέσεις είχε συλλεχθεί από την Ευρώπη. Ο 
τόµος αποτελούνταν από τρία µέρη, την επιµέλεια των οποίων είχε αναλάβει, ο Χορκχάιµερ, ο Φροµ 
και ο Λόβενταλ αντίστοιχα και περιείχε εκτενή βιβλιογραφικά δοκίµια περιλήψεις στα αγγλικά και τα 
γαλλικά. Jay Martin, Η ∆ιαλεκτική Φαντασία, ο. π., σελ. 124-125 
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κυρίως πρωκτικά λιβιδινικά στάδια. Η οµοφυλοφιλική ταύτιση µε τις άνωθεν 

δυνάµεις, πιο συχνά πνευµατική παρά σωµατική, είναι άλλο ένα χαρακτηριστικό του 

σαδοµαζοχιστικού αυταρχισµού και αυτό διακρίνεται  έντονα σε πατριαρχικούς 

πολιτισµούς, όπου οι άνδρες θεωρούνται ανώτεροι από τις γυναίκες και 

µετατρέπονται έτσι σε αντικείµενα µαζοχιστικής αγάπης38. 

Για τον Φροµ οι επαναστάσεις ενάντια στην «αυθεντία» αντανακλούν µια 

βαθύτερη αλλαγή στο χαρακτήρα, αλλά γίνονται σπάνια γιατί θεωρείται απαραίτητη 

προϋπόθεση ένα ισχυρό «εγώ», που θα αντιστέκεται στις παγίδες της ανορθολογικής 

σαδοµαζοχιστικής αυθεντίας. Ο Φροµ διαχωρίζει τις επαναστάσεις από τις ανταρσίες, 

που τις θεωρεί ψευδοαπελευθερώσεις στις οποίες το άτοµο αναζητεί στην 

πραγµατικότητα µια νέα ανορθολογική αυθεντία να αγαπήσει. Ο αγανακτισµένος 

αναρχικός και άκαµπτος αυταρχικός δεν απέχουν µεταξύ τους όσο µπορεί να φαίνεται 

εκ πρώτης όψεως39. 

Η κοινή προσπάθεια του Ράιχ και του Φροµ, την ίδια περίπου χρονική στιγµή, 

σε δύο διαφορετικές χώρες της Ευρώπης40, έχει τις ρίζες της στο ότι και οι δύο 

διαµορφώνουν τις θεωρίες µε βάση τα διδάγµατα των Φρόυντ και Μάρξ – Ένγκελς, 

ότι και οι δύο προσπάθησαν να ερµηνεύσουν την ευρεία απήχηση του Φασισµού και 

αντίστοιχα την αδυναµία της εργατικής τάξης να εκπληρώσει τον ιστορικό ρόλο της 

και να ανέρθει στην εξουσία. Ωστόσο, θα µπορούσε να ενταχθεί στις γενικότερες 

προσπάθειες ορισµένων ευρωπαίων θεωρητικών να ερµηνεύσουν τα κοινωνικά 

φαινόµενά µε τη χρήση µεθοδολογικών εργαλείων άλλων επιστηµών, όπως 

ψυχολογίας και ανθρωπολογίας. Στα ίδια πλαίσια εντάσσεται και το έργο του Κάλας, 

παρόλο που έρχεται λίγα χρόνια αργότερα. 

 Με τη σαδιστική διάσταση του Φασισµού έχει επίσης ασχοληθεί και ο 

(Bataille) Μπατάιγ ήδη στα 1933 στο La Structure Psychologique du Fascisme41, ο 

οποίος  όµως στοιχειοθετεί τα επιχειρήµατα του αντλώντας ανθρωπολογικό υλικό 

από την θρησκευτική πραγµατικότητα των πρωτόγονων κοινωνιών συγκροτεί τη 

                                                 
38 Ο. π., σελ. 126-129 
39 Ο. π., σελ. 129 
40 Ουσιαστικά η πρώτη προσπάθεια εφαρµογής των διδαχών του Φρούντ σε κοινωνικά σύνολα 
πραγµατοποιήθηκε από τον Ράιχ στο δοκίµιο «Der Einbruch der sexualmoral (Η εισβολή της 
γενετήσιας ηθικής)», το 1931, όπου προσανατόλισε  την ψυχανάλυση στη σχέση των κοινωνικών και 
ορµέµφυτων δοµών.  Λάµπρου, Ηρώ, «Εισαγωγή» στο Ράιχ Βιλχελµ, Η Μαζική ψυχολογία του 
Φασισµού, ο. π., σελ.18 
41 Bataille, George, «La Structure Psychologique du Fascisme» στο Oeuvre Complètes, vol. 1, 1970, 
σελ. 339-371, εδώ σελ. 348-362.  Η µελέτη αυτή δηµοσιεύτηκε για πρώτη φορά  το 1933 σε δύο τεύχη 
στο περιοδικό La Critique Sociale, στις 10 Νοεµβρίου, σελ 159-165 και στις 11 Μάρτη, σελ. 205-211, 
αντίστοιχα.    
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θεωρία της ετερολογίας η οποία  προσπαθεί να συνενώσει τους δύο πόλους του ιερού. 

Σύµφωνα λοιπόν µε τον Μπατάϊγ, κατά τις µαγικοθρησκευτικές και θυσιαστικές 

τελετές που λαµβάνανε χώρα στις πρωτόγονες κοινωνίες, η έννοια του ιερού 

καταλάµβανε τόσο τον δεξιό πόλο, ο οποίος ταυτίζονταν µε τις θεϊκές δυνάµεις, το 

καθαρό και το αγνό, όσο και τον αριστερό πόλο, όπου κυριαρχούσαν οι µιαρές και 

σκοτεινές δυνάµεις, το ετερογενές και απόβλητο, το µιαρό και η καταγωγική βία που 

ενυπάρχει στην ανθρώπινη υπόσταση. Σε µια απόπειρα ιστορικής αναγωγής ο 

Μπατάϊγ αποδίδει στο προλεταριάτο τις ιδιότητες του επαναστατικού ερωτισµού τις 

οποίες και συνδέει µε την ευτέλεια των γεννητικών οργάνων, δηλαδή, τον αριστερό 

πόλο. Η θεωρία της ετερολογίας θέτει ως στόχο την ενοποιητική διαδικασία της 

επαναϊεροποίησης του κοινωνικού, ενώ ταυτόχρονα καταδεικνύει την ηθική που 

επέφερε ο χριστιανισµός απορρίπτοντας ό,τι αποτελούσε αντικείµενο του αριστερού 

πόλου και αποκλείοντας, µέσω ενός ηθικολογικού υγιεινισµού το βαθύτερο νόηµα 

της πρωτόγονης θυσίας, όπου η οικειοθελής θανάτωση του θύµατος επέφερε µια 

µυστική ενδόµυχη επικοινωνία µε τον θύτη.  

 Με τον χριστιανισµό εξοβελίζεται οτιδήποτε ρυπαρό και απωθητικό ενέχεται 

στην έννοια της θυσίας. Ο Φασισµός οικειοποιείται την χριστιανική ηθική και 

αντανακλά τη λατρεία της θεϊκής δύναµης και του καθαρολογικού ιδεώδους. 

Παράλληλα η φασιστική ιδεολογία αποκτά σαδιστική πρακτική, καθώς αποκλείοντας 

το ακάθαρτο και το µολυσµατικό αποσεξουλικοποιείται, αφού ο ερωτισµός υπάρχει 

στον αριστερό πόλο του ιερού και έτσι καταλήγει σε µια εξαγνισµένη επιθετικότητα . 

 Για τον Μπαταϊγ, το φασιστικό κίνηµα, που ταυτίζεται απόλυτα µε τις αρχές 

του δεξιού πόλου, τονίζει στη συνείδηση του συλλογικού σώµατος, που είναι οι 

αστικές τάξεις, την αναγκαιότητα κάθαρσης του αριστερού πόλου -στον οποίο ανήκει 

και το προλεταριάτο- ως ρυπαρού και µιαρού, νοσηρού και απρόβλεπτου. 

Κυριεύοντας το συλλογικό ασυνείδητο µε υγεινιστικές καθαρκτικές πρακτικές και 

ιδεώδη, στοχεύει στην υιοθέτηση των φασιστικών πρακτικών από όλο το κοινωνικό 

σώµα και εποµένως στη θεσµική νοµιµοποίηση του κυρίαρχου ιεροποιητικού πόλου. 

Τονίζοντας την έννοια της θυσίας στην επίτευξη της κάθαρσης πληρεί την ανάγκη 

των µαζών για αντικείµενο λατρείας, ουσιαστικά ιεροποιητικής εξουσίας που στην 

προκειµένη περίπτωση προσωποποιείται από τον Χίτλερ.  

 Όταν ο Κάλας έγραφε τις Εστίες Πυρκαγιάς, προφανώς γνώριζε τα παραπάνω 

έργα. Στο έργο του Μπατάϊγ, η πρόσβαση ήταν εύκολη µέσα από τον κύκλο των 

υπερρεαλιστών µε τον οποίο συναναστρέφονταν. ∆εν µπορούµε ωστόσο να πούµε µε 
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βεβαιότητα ότι ο Κάλας είχε διαβάσει τις µελέτες του Ράιχ και του Φροµ στη 

πρωτότυπη έκδοση, καθώς δεν γνωρίζουµε αν ο Κάλας κατείχε τη γερµανική 

γλώσσα. Εξάλλου, όταν δηµοσιεύτηκε, και εν συνεχεία απαγορεύτηκε από το 

Ναζιστικό καθεστώς, η Μαζική Ψυχολογία του Φασισµού, ο Κάλας ζούσε ακόµη στην 

Ελλάδα. Όπως προαναφέρθηκε, ο Κάλας πρέπει να είχε διαβάσει τα µεταφρασµένα 

αποσπάσµατα του έργου που κυκλοφόρησαν στη Γαλλία. Αντίστοιχα ο τόµος Studien 

über Autorität und Familie, το οποίο δηµοσιεύτηκε το 1936 στο Παρίσι, είχε 

περιλήψεις στα Αγγλικά και τα Γαλλικά, τις οποίες και πρέπει να είχε διαβάσει ο 

Κάλας. Γενικά, οι απόψεις του γύρω από το σαδοµαζοχισµό, την οικογένεια και το 

ένστικτο του θανάτου έχουν πολλά κοινά σηµεία µε αυτές του Φροµ στο άρθρο 

«Sozialpsychologicher Teil» του συγκεκριµένου τόµου.  Βέβαια, ακόµα και αν ο 

Κάλας δεν είχε πρόσβαση στα κείµενα αυτά λόγω γλώσσας, οι θέσεις του Φροµ, όσο 

και των άλλων µελετητών του τόµου συζητήθηκαν τόσο στον κύκλο των 

υπερρεαλιστών, όσο και των µαρξιστών θεωρητικών γενικότερα. Ωστόσο, επειδή οι 

απόψεις του Ράιχ και του Φροµ είναι τόσο κοντά, είναι πολύ δύσκολο να ειπωθεί σε 

τι επηρεάστηκε από τον ένα και σε τι από τον άλλο. Τα συµπεράσµατα και οι 

συσχετισµοί είναι πολύ κοντά στο Ράιχ, έξαλλου ο σαδοµαζοχιστικός χαρακτήρας θα 

αναλυθεί διεξοδικότερα από τον Φροµ στο µεταγενέστερο έργο του Φόβος Μπροστά 

στην Ελευθερία42. Ο Κάλας, πέρα από την προσπάθεια να συνδυάσει µαρξισµό και 

φροϋδισµό µέσα στα υπερρεαλιστικά πλαίσια, εντάσσεται εξίσου και στην 

προσπάθεια των ευρωπαίων  θεωρητικών της δεκαετίας του ‘30 να ερµηνεύσουν 

µαζικά φαινόµενα όπως ο φασισµός µε την βοήθεια της ψυχανάλυσης.  

 Εποµένως, ο Κάλας, όπως και ο Ράιχ,  αφαιρώντας από τις έννοιες του  

σαδισµού και του µαζοχισµού την κινητήρια δύναµη της επιθυµίας, τις 

αποσεξουαλικοποιεί και τις ερµηνεύει ως εκδηλώσεις συµπεριφοράς. Για την 

ψυχολογία της συµπεριφοράς, η αντίθεση µεταξύ σαδισµού και µαζοχισµού, δεν είναι 

ηδονή πόνος, όπως συµβαίνει στην ψυχολογία του ασυνειδήτου, αλλά αλλαγή-

αυτοκαταστροφή. Εποµένως αυτός που έχει σαδιστική συµπεριφορά θα ζητήσει να 

κυριαρχήσει και να αλλάξει το περιβάλλον, ενώ ο µαζοχιστής θα θελήσει να νοιώσει 

το αποτέλεσµα των αλλαγών που το περιβάλλον θα προκαλέσει πάνω του, ακόµα και 

αν αυτό σηµαίνει αλλοίωση της προσωπικότητας του43. Η σαδιστική συµπεριφορά 

                                                 
42
Φροµ, Έριχ, Ο Φόβος Μπροστά στην Ελευθερία, µτφ ∆ηµήτρης Θεωδορακάτος, εκδ: Μπουκουµάνης, 
Αθήνα, 1971 
43 Κάλας, Νικόλας, Εστίες Πυρκαγιάς, ο. π., σελ. 168-169 
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στη διαλεκτική του Κάλας ταυτίζεται µε την επαναστατική συµπεριφορά, καθώς ο 

απώτερος στόχος και των δύο είναι να προκληθεί αλλαγή στο περιβάλλον.  

 Η ανατροπή του φασισµού λοιπόν, µπορεί να πραγµατοποιηθεί µε την ίδια τη 

σαδιστική συµπεριφορά στραµµένη αυτή τη φορά από τις επαναστατικές δυνάµεις 

προς τις φασιστικές κάστες. Ενεργοποιώντας όλες τις ανθρώπινες δυνάµεις, φυσικές, 

οικονοµικές, πνευµατικές, ο κόσµος της Ευρώπης θα πρέπει να στρέψει το φασισµό 

προς τη µαζοχιστική απάθεια και αδράνεια. Πρώτο στάδιο στο δρόµο αυτό είναι το 

µίσος προς τον πατέρα αρχηγό, προς τον πατέρα θεό. Αυτό δεν σηµαίνει πως το µίσος 

προς τον Πατέρα-εραστή στρέφεται µόνο απέναντι στον Φύρερ, αλλά ενάντια σε 

κάθε πολιτικό ή θρησκευτικό ηγέτη που επιθυµεί αυτό τον ρόλο.  Για το λόγο αυτό 

πρέπει να ενισχυθεί η αγάπη προς τον αδελφό, τον «µικρό αδελφό», δηλαδή αυτόν 

που διεκδικεί επίσης την αλλαγή της πραγµατικότητας σε όλες τις εκφάνσεις της, 

πολιτική, κοινωνική και πολιτιστική· τον αδελφό που ανήκει στην ίδια τάξη και 

µάχεται για τα ίδια δικαιώµατα44.  «Μόνο µια κοινωνία όπου ο «πατέρας» δεν θα 

υπάρχει πια, ως κοινωνική δύναµη θα µπορέσει να σώσει το παιδί από την ταύτιση, 

που αποτελεί εµπόδιο σε κάθε νέα πρόοδο. Μόνο η βίαιη θανάτωση του «πατέρα» και 

η παθιασµένη αφοσίωση στον «αδερφό» θα επιτρέψει στην εργατική τάξη, όταν 

καταλάβει την εξουσία, να απελευθερωθεί από την ανάγκη να αποκαταστήσει το 

δολοφονηµένο πατέρα. Περισσότερο µίσος και περισσότερη αγάπη, δηλαδή βαθύτερη 

και ριζικότερη συναισθηµατική µεταµόρφωση, συνδεδεµένη µε απόλυτη οικονοµική 

ανατροπή, θα απελευθερώσουν την εργατική τάξη. Ιστορικά είναι η µόνη τάξη που 

έχει το χρέος να πραγµατοποιήσει αυτό το έργο»45. 

 Αυτή την επαναστατική ηθική, την ηθική της επιθυµίας και του έρωτα, 

προτείνει ο Κάλας να υιοθετήσει ο κόσµος της Ευρώπης για να µπορέσει να 

απελευθερωθεί από τον φασισµό. Στην καλλιέργεια µιας τέτοιας ηθικής σπουδαίο 

ρόλο έχει η τέχνη, γιατί καθώς ο έρωτας είναι συναίσθηµα τόσο ουσιαστικό για τον 

άνθρωπό, που δεν θα µπορούσε να είναι άλλο το βασικό θέµα της τέχνης. «Κάθε 

καλλιτεχνικό αποτέλεσµα µορφής ή χρώµατος, ήχου ή εικόνας, λέξης ή δραµατικής 

πράξης, δεν προέρχεται και δεν έχει στόχο παρά να ερεθίσει εκ νέου την επιθυµία του 

έρωτα. Οι πόζες στη ζωγραφική, τα µουσικά θέµατα, η πλοκή των διηγήσεων, δεν 

είναι παρά µορφές που εκφράζουν τον έρωτα. Να ερεθίσει τη σεξουαλικότητα και τα 

                                                 
44 Εξάλλου από τις βασικές θέσεις της µαρξιστικής θεωρίας ήταν η «ταξική συνείδηση», δηλαδή η 
πολιτική και πνευµατική ωρίµανση του προλεταριάτου που οδηγεί  στη πάλη για την διεκδίκηση των 
κοινών στόχων και δικαιωµάτων. 
45 Ο Κάλας Νικόλας, Εστίες Πυρκαγιάς ο. π., σελ. 207 
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συναισθήµατα που απορρέουν άµεσα από αυτήν και την ενισχύουν  είναι ο λόγος της 

ύπαρξης της αισθητικής απόλαυσης»46. Η τέχνη εποµένως για τον Κάλας είναι 

έκφραση του έρωτα και κατά συνέπεια της επαναστατικής φύσης του ανθρώπου και 

όπως ο έρωτας καλλιεργεί επαναστατική ηθική, έτσι και η τέχνη καλλιεργεί 

επαναστατικές συνειδήσεις.  

 Ο υπερήρωας για τον Κάλας είναι αυτός, που απαλλαγµένος από το αίσθηµα 

ενοχής που ο πολιτισµός και ηθική του επιβάλλουν, θέτει ως πρωταρχική ανάγκη την 

επιθυµία, η οποία µετά την πάλη της µε το εµπόδιο έχει πάψει να λειτουργεί στο 

επίπεδο του ενστίκτου. Εποµένως ο έρωτας παύει να είναι ένστικτο, δηλαδή 

σεξουαλική ανάγκη , αλλά ανάγκη για συγκίνηση, που κανένας θεσµός δεν µπορεί να 

περιορίσει, ούτε να καταστείλει· αφού ο άνθρωπος απελευθέρωσε την επιθυµία του 

κατέκτησε την τέλεια γνώση, δηλαδή την πλήρη µνήµη και την οριστική κρίση και 

έγινε υπεράνθρωπος, µια φιγούρα «προµηθεϊκή», που απαλλαγµένη από την αγωνία 

µετατρέπει κάθε επιθυµία σε ζωή
47. «Για να γίνει η πραγµατικότητα 

υπερπραγµατικότητα, ο άνθρωπος πρέπει να υιοθετήσει µια υποκειµενική στάση που 

ανταποκρίνεται στις απαιτήσεις της επαναστατικής και ερωτικής του ενέργειας. Για 

να φτάσει ο έρωτας να δηµιουργήσει αυτή την ένωση που δεν είναι άλλη από την 

αθανασία, πρέπει, µε την ένωση, να ξεπεράσει τον έρωτα και να γίνει υπερηρωϊκός. 

Είναι καιρός ο άνθρωπος να αγωνισθεί κατά των σηµείων της απώλειας, που 

παράγουν την εξαφάνιση»48. Εποµένως ο Κάλας στα έργα τέχνης αναζητά τα 

«υπερηρωϊκά» χαρακτηριστικά αυτής. Προσπαθεί να αποκαλύψει µέσα στις µορφές, 

τους όγκους τα χρώµατα και τα σχήµατα εκείνο το πάθος που κάνουν το έργο 

µοναδικό και αθάνατο.  

 Παρόλο που στις Εστίες Πυρκαγιάς επαναλαµβάνονται πολλές κοινές 

υπερρεαλιστικές θέσεις, διατυπωµένες µε το γνωστό υπερρεαλιστικό ύφος49,  δεν 

είναι ένα έργο που µπορεί να ειδωθεί µέσα στα στενά πλαίσια του υπερρεαλισµού. 

∆εν προτείνει µια νέα αισθητική αντίληψη, δεν αναλύει φιλοσοφικά τις αρχές τις 

απελευθέρωσης του ανθρώπου. Με το έργο αυτό ο Κάλας ανοίγει µονοπάτια που 

οδηγούν «στην καθηµερινή πρακτική της ανθρώπινης απελευθέρωσης»50. Όταν ο 

άνθρωπος, ακολουθώντας την επιθυµία και τη φαντασία του, βρει την βαθύτερη 
                                                 
46 Ο. π., σελ. 165 
47 Ο. π., σελ. 217 
48 Ο. π., σελ. 216 
49 Χατζηνικολάου, Νίκος, «Ο Υπερρεαλιστής Κάλας και τα πρώτα χρόνια του Παρισιού»,  Το Βήµα, 
Νέες Εποχές, Ρεύµατα, 24 Μαΐου, 1998, σ  
50 Μπαφουλάκος, Σ. Α., ο. π., σελ 160  
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αλήθεια που ενυπάρχει στη σχέση του µε την πραγµατικότητα  και την 

επαναπροσδιορίσει στη συνέχεια µέσω της ελευθερίας, του έρωτα και της ποίησης, 

τότε δεν µπορεί πλέον να παραµείνει στην επιφανειακή αντίληψη των πραγµάτων και 

στην οπτική που κάθε φορά επιβάλλεται, συνήθως έµµεσα, από το εκάστοτε 

κοινωνικοπολιτικό σύστηµα και την ηθική που το διέπει. «Αυτό που έγινε η σκέψη 

αναζητώντας να βρει την αλήθεια µέσα από την αµφιβολία, την υποψία, την κριτική ή 

τον αναλογισµό και την άλλαξε ριζικά, το απαιτεί κι από τα ίδια τα πράγµατα. Μήπως 

και αυτά, µέσα από την κίνηση και τη ροή τους, δεν της έµαθαν να αρνείται την 

ησυχία της αρχικής της κατάστασης;»51
Καταλήγοντας ξανά σε αυτή την αµφίδροµη 

σχέση που διαµορφώνεται µεταξύ τέχνης και ζωής θα µπορούσε να ειπωθεί ότι πάνω 

σε αυτή τη σχέση ολοκληρώνεται η διαρκής επανάσταση.      

 

 
 
                                                         

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
51 ∆εληγιώργη, Αλεξάνδρα, Α-Νόστον Ήµαρ, Οδοιπορικό της σκέψης του Νικόλα Κάλας, ο. π, σελ. 40 
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                                                        ΚΕΦΑΛΑΙΟ 2ο  

 

             Confound the Wise: Η έννοια της Μεταµόρφωσης, 

     Η θεωρία κριτικής   

                             

 Το έργο του Κάλας Confound the Wise (Μωραίνεται τους Σοφούς ή Ας 

Μωράνουµε τους Σοφούς)52, δηµοσιεύθηκε το 1942 στην Νέα Υόρκη αν και κάποια 

κεφάλαια γράφτηκαν στη διαδροµή από το Παρίσι, στη Λισαβόνα και από εκεί στη 

Νέα Υόρκη, γεγονός που είναι αντιληπτό, καθώς η επιρροή των τριών διαφορετικών 

πολιτισµών είναι αισθητή. ο ίδιος ο συγγραφέας στη σύντοµη περιγραφή στο πίσω 

µέρος του βιβλίου αναφέρει, ότι  ο στόχος του ήταν να κάνει γνωστό στην Αµερική 

τον «Υπερρεαλισµό» όχι µόνο ως καλλιτεχνική παραγωγή, αλλά ως κίνηµα 

επαναστατικό, ριζοσπαστικό, που προσφέρει νέα έµπνευση σε όλες τις µορφές 

τέχνης. Πράγµατι, το έργο αυτό εντάσσεται στην ίδια υπερρεαλιστική γραµµή µε τις 

Εστίες Πυρκαγιάς, καθώς από τις πρώτες κιόλας σελίδες υποστηρίζεται η «νέα 

αντικειµενικότητα» από την οποία πηγάζουν ασυνείδητες εικόνες του ανθρώπου53. Οι 

βάσεις της ερµηνευτικής του για την ανάδειξη της αµφίδροµης σχέσης τέχνης και 

ζωής παραµένουν φροϋδοµαρξιστικές, το ύφος ωστόσο θα λέγαµε ότι δεν είναι 

σταθερό, ποικίλει ανάλογα µε το θέµα που διαπραγµατεύεται σε κάθε ενότητα, 

άλλοτε γίνεται έντονα ποιητικό, άλλοτε περιγραφικό και άλλοτε έντονα κριτικό, αλλά 

διατηρώντας πάντα την ανατρεπτική διάθεση του υπερρεαλισµού.  

Στο έργο αυτό ο Κάλας δεν στοχεύει µόνο στη διαµόρφωση µιας 

επαναστατικής ηθικής και δεν εστιάζει στην ανάλυση µίας ποιητικής θεωρίας, 

αντίθετα διευρύνει τις αναζητήσεις του στον τοµέα των τεχνών και µελετά την 

ιστορία και την αρχιτεκτονική της Πορτογαλίας. Στην προσπάθεια του να 

διαµορφώσει µια σφαιρική αισθητική θεωρία στρέφεται προς τις οπτικές τέχνες, 

αρχιτεκτονική και ζωγραφική και εκτιµά κάποιες καθολικές αξίες µέσα στην πορεία 

της ιστορίας. Όπως ο ίδιος γράφει στη συνέχεια του σύντοµού σηµειώµατος στο 

οπισθόφυλλο στόχος του στο συγκεκριµένο βιβλίο αποτελεί η ανάδειξη µιας νέας 

αισθητικής τάξης: «Σε αυτή τη σειρά  κειµένων πάνω στην Ποίηση, στο Πορτογαλικό 

                                                 
52 Calas, Nikolas, Confound the Wise, Arrow Editions, Νέα Υόρκη, 1942. Οι Κολοκοτρώνη-
Αργυρόπουλος µεταφράζουν τον αγγλικό τίτλο ως Μωραίνεται τους Σοφούς, ενώ αντίστοιχα ο Ζήρας 
στο …τον αποδίδει ως Μωραίνεται τον Σοφό. Οι περισσότεροι µελετητές επιλέγουν τον παραινετικό  
χαρακτήρα που αποδίδεται στο β πληθυντικό πρόσωπο Ας Μωράνουµε τους Σοφούς. 
53 Ο.π., σελ. 9-10 
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Μπαρόκ, στη ζωγραφική του Πορτρέτου και στη Μοντέρνα αρχιτεκτονική υπάρχουν 

προτάσεις πάνω στις οποίες µια νέα αισθητική τάξη µπορεί να δηµιουργηθεί-µαζί µε 

όλες τις δραµατικές αντιθέσεις και τις πνευµατώδεις προκλήσεις που οι καινοτοµίες 

πρέπει πάντα να δηµιουργούν». 

Tο έργο αποτελείται από τρείς ενότητες εκ των οποίων η πρώτη έχει τον τίτλο 

«Time», το δεύτερο, «Space» και το τρίτο «The Present». Ο Κάλας στο έργο αυτό 

προσπαθεί να θεωρητικοποιήσει ένα σχήµα κατά το οποίο οι ποιητικές εικόνες του 

παρόντος διαµορφώνονται βάση συνειρµών στο χρόνο και στο χώρο. Η ποιητική 

εικόνα βρίσκεται ανάµεσα σε δύο διαστάσεις, αιωρείται ανάµεσα στο παρελθόν και 

στο µέλλον, ενώ αντίθετα δεν περιορίζεται σε χωρικά όρια54. 

 Στο πρώτο µέρος αυτού του κεφαλαίου της παρούσας εργασίας γίνεται 

προσπάθεια προσέγγισης της έννοιας της «µεταµόρφωσης» στο έργο του Κάλας, ένω 

ενώ ταυτόχρονα ερµηνεύονται οι έννοιες-σύµβολα, όπως οι καθρέφτες, οι σκιές, που 

έχουν σηµαντικό ρόλο στη διαλεκτική των κειµένων του. Τέλος στο επόµενο µέρος 

παραθέτουµε τις βασικές απόψεις για την υπερρεαλιστική κριτική, έτσι όπως αυτές 

προκύπτουν ως αποτίµηση της ιστορίας.  

 

  Ι.  Η Μεταµόρφωση 

  

Στο Confound the wise ο Κάλας αντιµετωπίζει το ζήτηµα της µεταµόρφωσης 

µε µια αίσθηση πιο προσωπική. Αυτό πιθανότατα συµβαίνει γιατί την περίοδο που 

επεξεργάζεται το ζήτηµα της µεταµόρφωσης θεωρητικά, διαµορφώνοντας 

ερµηνευτικό σχήµα για την τέχνη, εξαντλεί το θέµα της µεταµόρφωσης σε προσωπικό 

επίπεδο, όπως αποδεικνύουν τα ποιήµατα  που έγραψε στα γαλλικά την περίοδο 

1937-194055.  

Σηµείο αφετηρίας για την κατανόηση της έννοιας της µεταµόρφωσης είναι η 

κίνηση από το Νερό στη Φωτιά, που ισοδυναµεί µε την αντιπαράθεση των δύο  

συµβολικών µύθων Νάρκισσου και Προµηθέα. Η βασική και εκ διαµέτρου αντιθετική 

κατάσταση της φωτιάς, που ο Προµηθέας έκλεψε από τους θεούς για τη σωτηρία της 

ανθρωπότητας, και του νερού, στην επιφάνεια του οποίου ο Νάρκισσος στέκεται για 

                                                 
54 Ο. π., σελ. 33-34 
55 Τα ποιήµατα αυτά, παρόλο που χρονολογικά βρίσκονται πιο κοντά στις Εστίες Πυρκαγιάς, θεµατικά 
και ιδεολογικά αγγίζουν περισσότερο το συγκεκριµένο έργο. Η παράλληλη ανάγνωση τους φωτίζει 
σύµβολα, σηµεία και πυκνά νοήµατα στην ερµηνεία τόσο του θεωρητικού έργου, όσο και των 
ποιηµάτων στο σύνολό τους. 
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να απολαύσει την αντανάκλαση της οµορφιάς του. Ο Προµηθέας έκλεψε τη φωτιά 

από τους θεούς και την έδωσε στους ανθρώπους, τους έµαθε πως να τη 

χρησιµοποιούν και να φτιάχνουν εργαλεία, ουσιαστικά µεταµόρφωσε τη ζωή τους. O 

Προµηθέας είναι η κατεξοχήν επαναστατική φιγούρα που έχει θέση σύµβολου σε 

αρκετά κείµενα του Κάλας56.  Αντίθετα ο Νάρκισσος πεθαίνει αυτοθαυµαζόµενος στο 

νερό του ποταµού που το χρησιµοποίησε ως κάτοπτρο· µια κατάσταση, που 

υποδεικνύει την αυτοαναφορικότητα και τη νοσταλγία για το παρελθόν: «ο 

Νάρκισσος παραµένει αµετάβλητος, τόσο στο νερό, όσο και στο αµετακίνητο βλέµµα 

του. Ο Ήφαιστος βγάζει από το καµίνι νέες φόρµες, από τις οποίες η ζωή θα 

εµπνευστεί. Η φωτιά είναι αρσενική ως προς τη φιλοδοξία, ενώ το νερό είναι θηλυκό 

ως προς τη δεκτικότητα57. Ο Προµηθέας κλέβει τη φωτιά για να µεταµορφώσει τον 

Κόσµο»· εµπόδιο στο δρόµο του όµως στέκεται η αγνότητα, η οποία κρατάει ένα 

καθρέπτη στο χέρι της, µέσα στο οποίο η ίδια να διακρίνει όλα τα συµπτώµατα µιας 

αλλαγής, που θεωρείται καταστρεπτική και ονοµάζεται Σύνεση. «Προµηθέας ή 

Σύνεση; ποιητές του Νερού ή ποιητές της Φωτιάς; Ποιητές που κοιτάζουν µέσα στο 

κρασί των ονείρων ό,τι πρόκειται να συµβεί ή ποιητές που καρφώνουν τα µάτια µέσα 

στο ποτήρι των αναµνήσεων τους αυτό που έχει συµβεί;»58 

   Για τον υπερρεαλιστή Κάλας η πρόθεση είναι να µεταµορφώσει την 

πραγµατικότητα,  να διαµορφώσει νέες προοπτικές για το µέλλον. Εποµένως 

αναλαµβάνει την ευθύνη να δείξει το δρόµο στους ποιητές που οδηγεί από το «νερό» 

στη «φωτιά», να µεταµορφώσει το Νάρκισσο σε Προµηθέα. Στην πορεία της 

µεταµόρφωσης πρέπει να αποφευχθεί ο κίνδυνος να µεταµορφωθεί η ναρκισσιστική 

αυταρέσκεια σε σύνεση, που δεν είναι άλλη από την αυτοσυνειδησία που προκαλεί ή 

ηθική.  

 Σύµφωνα µε τον Κάλας το άτοµο έχει δύο τρόπους να αντιληφθεί την εικόνα 

του µέσα στο χώρο: ο πρώτος είναι η δηµιουργία της σκιάς,  που υποδηλώνει την 

εξάλειψη όλων των δευτερευόντων στοιχείων της ατοµικής εικόνας και τον 

περιορισµό της στην αναπαραγωγή των πιο απλών χαρακτηριστικών, που είναι κοινά 

                                                 
56 Το 1947 έγραψε το έργο The New Prometheus, το οποίο όπως θα δούµε παρακάτω διαπραγµατεύεται 
το θέµα της ευθύνης του καλλιτέχνη, θέµα το οποίο θα αναλυθεί παρακάτω. Το έργο αυτό δεν 
δηµοσιεύτηκε ποτέ και βρίσκεται ως δακτυλογραφηµένο χειρόγραφο στο αρχείο του Κάλας. 
Βιβλιοθήκη Βορείων Χωρών 16.3   
57 Στις Εστίες Πυρκαγιάς ο Κάλας γράφει «η επιθυµία τείνει να κλίνει προς το σαδισµό ή το 
µαζοχισµό, ανάλογα αν το άτοµο υιοθετεί αρσενική ή θηλυκή στάση στη συναισθηµατική του ζωή. 
σελ 168 
58 Calas, Nikolas, Confound the Wise, ο.π., σελ. 49-50 
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και σε άλλους ανθρώπους· ο δεύτερος τρόπος αντίθετα είναι η αναπαράσταση της 

ατοµικής εικόνας µέσω της ζωγραφικής, δηµιουργώντας ουσιαστικά µια νέα 

αντίληψης της εικόνας αυτής, τόσο για τον καλλιτέχνη, όσο και για τον εικονιζόµενο. 

Για τον Κάλας η σκιά υποδηλώνει το σύµβολο της ύπαρξης, ενώ το ζωγραφικό 

πορτραίτο το προσωπικό-ατοµικό στοιχείο της ύπαρξης59. Εποµένως, «ο φόβος της 

απώλειας της σκιάς µας ή της αντανάκλασης της εικόνας µας στο νερό, είναι ο φόβος 

του αποχωρισµού από το σύµβολο και το είδος(το γένος) µας»60. 

 Η αντανάκλαση της σκιάς στο νερό σηµαίνει την αναγνώριση των γενικών 

χαρακτηριστικών του ανθρώπου, όµως η δυναµική του µύθου του Ναρκίσσου 

έγκειται στην αναγνώριση στο νερό των ατοµικών του χαρακτηριστικών, τα οποία 

τόσο αγάπησε που δεν µπορεί να πάρει τα µάτια του από την αντανάκλαση τους. 

Εποµένως, ο Νάρκισσός σαν σύµβολο υποδεικνύει την «επιτακτική» ανάγκη «να 

εφευρεθεί ένας καθρέφτης για να αντικαταστήσει το νερό»61: «Το πρόβληµα της 

αποπροσωποποίησης εµφανίζεται από την “εποχή της µηχανής”, δηλαδή την εποχή 

που η ανάγκη να εφευρεθεί ένας καθρέφτης γίνεται ψυχολογικά αισθητή»62. Η 

συµβολιστική δυναµική του Ναρκίσσου έγκειται στην έκπληξη του να ανακαλύπτει 

κανείς τον εαυτό του στην αντανάκλαση του καθρέφτη. 

 Ο καθρέφτης παρόλο που αντανακλά  τα βασικά χαρακτηριστικά του κάθε 

ατόµου, ταυτόχρονα, δίνοντας µια ανεστραµµένη εικόνα αυτού, παρέχει και µια άλλη 

οπτική γωνία, µια άλλη αντίληψη για το πως αυτό είναι ή βρίσκεται µέσα στο χώρο, 

αφού η ανεστραµµένη αυτή εικόνα δηµιουργεί τη ψευδαίσθηση της παρουσίας και 

ενός ακόµα προσώπου, ακόµη µιας υπόστασης63. Με µια υπερρεαλιστική οπτική 

λοιπόν ο Νάρκισσος µπορεί να δει στην αντανάκλαση του τον εαυτό του ως  

Ερµαφρόδιτο, ως δύο υποστάσεις σε ένα σώµα, η ένα σώµα µε δύο κεφάλια.64 

Μήπως η διπλή εικόνα που παρέχει ο καθρέφτης ερµηνεύεται µε την  εικόνα αυτού  

που στην πραγµατικότητα είναι το άτοµο, αλλά και µε την εικόνα αυτού που θα 

                                                 
59 Calas, Nikolas, Confound the Wise, ο.π., σελ. 224-226 
60 Ο. π., σελ 225 
61 Ο. π., σελ 200 
62 Ο. π., σελ. 200. Για τον Κάλας ο καθρέπτης λειτουργεί ως µηχανή αντανάκλασης. 
63«Ο καθρέφτης προσθέτει στην κατανόηση µας για την πραγµατικότητα µε το να µας παρέχει 
πληροφορίες γύρω από τον εαυτό µας.  Ενώ προσφέρει ένα απαραίτητο στοιχείο στην ολοκλήρωση της 
εικόνας µας, είναι ταυτοχρόνως παραπλανητική  δίνοντας µια ανεστραµµένη εκδοχή του εαυτού και 
υποδεικνύοντας την παρουσία ενός ακόµα, µια δυαδικότητα» στο Calas, Nikolas, Mirrors of the Mind, 
Multiples(κατάλογος έκθεσης) inc.& Castelli Graphics, Νέα Υόρκη, 1975, σελ. 6( κείµενο στον 
κατάλογο οµώνυµης έκθεσης)το άρθρο περιλαµβάνεται επίσης στο Calas, Nicolas, Transfigurations, 
Art Critical Essays on the Modern Period, UMI Research Press, Ανν Αρµπορ, Μίσιγκαν, 1985 
64 Ο.π.  



31 
 

επιθυµούσε  να γίνει, ή αυτού που θα ήθελε να δει ως αντανάκλαση; Ο Ερµαφρόδιτος 

κρατάει στο ένα χέρι του ένα αυγό και στο άλλο ένα καθρέφτη. Είναι τα σύµβολα της 

µεταµόρφωσης.   

 Πολλά χρόνια αργότερα, όταν οι καθρέφτες και οι αντανακλάσεις που 

δηµιουργούν, θα αποτελέσουν βασικά «εργαλεία» στη διαλεκτική ανάλυση της Πόπ 

Άρτ, ο Κάλας θα γράψει: «Ο Καθρέφτης προσφέρει ως διαβιβαστής µιας πολύτιµης 

εµπειρίας, όχι µε άλλο τρόπο άµεσα αποκτήσιµης, σπουδαίες όψεις του εαυτό µας και 

επιπλέον, (σπουδαίες όψεις) από αντανακλώντα αντικείµενα, που δεν είναι εύκολο να 

παρατηρηθούν, παρά από συγκεκριµένη γωνία, όπως µε τη λειτουργία ενός καθρέφτη 

του αυτοκινήτου, η από το περισκόπιο»65. Η συµβολή του καθρέφτη είναι σηµαντική 

για το άτοµο, γιατί άλλαξε την αντίληψη του για το πως διαγράφεται το σώµα του 

µέσα στο χώρο και την αλλαγή που αυτό υφίσταται, όταν η οπτική γωνία του αλλάζει.  

 Η «τέχνη», µε οποιαδήποτε µορφή εκδηλώνεται µπορεί να λειτουργήσει όπως 

ένας καθρέφτης. Να προκαλέσει αντανάκλαση όχι µόνο της προσωπικής εικόνας του 

κάθε ανθρώπου, αλλά του κόσµου και της πραγµατικότητας στην οποία ο άνθρωπος 

αυτός εντάσσεται. Τον Οκτώβριο του 1943, το τεύχος του περιοδικού View, ήταν 

αφιερωµένο στο θέµα του Ναρκίσσου και ο Κάλας συµµετείχε µε το κείµενο «The 

Monstrous Narcissus» στο οποίο έγραφε «Τόσο στην ζωγραφική, όσο και στη 

λογοτεχνία, το θέµα του Ναρκίσσου εκφράζει την αµφιθυµική στάση του ανθρώπου 

όταν αντιπαρατίθεται µε την ίδια του την εικόνα. Μια βαθύτερη κατανόηση αυτού 

του προβλήµατος µπορεί να δοθεί περιληπτικά µόνο αναλύοντας το εµπόδιο της 

πλήρους αναπαράστασης της εικόνας»66.  

 Μέσα σε «άξια» έργα τέχνης µπορεί κανείς να αντιληφθεί τις διάφορες 

εκδοχές που µπορεί να έχει η «ύπαρξη», αυτό οδηγεί το θεατή σε πληρέστερη 

συνειδητοποίηση αυτού που πραγµατικά είναι.  Μόνο µετά από αυτή τη διαδικασία 

µπορεί να διεκδικήσει την αλλαγή και τη µεταµόρφωση. γιατί ο στόχος είναι αυτός:  

Να µεταµορφωθεί ο Νάρκισσος σε Προµηθέα. Ο Νάρκισσος είναι αυτός που θα 

παραµείνει δεµένος στην εικόνα του είτε λατρεύοντας τη, είτε ακόµα, από συνήθεια 

και αδυναµία να αλλάξει την κατάσταση, θα επιδείξει εντέλει µαζοχιστική 

συµπεριφορά
67. 

                                                 
65 Ο.π., σελ. 6 
66 Calas, Nikolas,  «The Monstrous Narcissus», View, τ. 3,  τχ. 3 Απριλίου 1943,  σελ.74 
67 Τέτοιος είναι ο Νάρκισσος 1934, του οποίου η ελπίδα κατευθύνεται στο παρελθόν  στο Κάλας, 
Νικόλαος, «Τετράδιο Γ΄», Οδός Νικήτα Ράντου, εκδ.: Ίκαρος, Αθήνα, 1976, σελ 46 
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Η χρήση στην τέχνη των ψευδαισθητικών δυνατοτήτων του καθρέφτη µπορεί 

να αποδώσει ποικίλες εκφάνσεις στη µεταµόρφωση, είτε αυτή εκδηλώνεται ως 

παραµορφωτική, είτε ως επανορθωτική της πραγµατικής εικόνας. Στο έργο 

Transfiguration68(µεταµορφώσεις) ο Κάλας έχει χρησιµοποιήσει παραδείγµατα 

καλλιτεχνών που εισήγαγαν «τον καθρέφτη» στο έργο τους, όπως ο Van Eyek69 στο 

«Ζεύγος Αρνολφίνι» (εικ.1) και ο Velasquez70 στο «las Meninas» (εικ.2), οι οποίοι 

µέσω του καθρέφτη αφηγούνται γεγονότα που εξαιτίας της µετωπικής γωνίας δεν 

είναι δυνατό να συµπεριληφθούν στο έργο. Σε άλλη περίπτωση, στο «Κορίτσι 

µπροστά στο καθρέφτη» (εικ.3) ο Πικάσο, όχι µόνο υπερβαίνει την ταυτόχρονη 

αποτύπωση προφίλ και ανφάς, στις δύο διαστάσει του πίνακα αλλά θεωρεί ότι 

περιστρέφονται κορίτσι και καθρέπτης ταυτόχρονα71. Εξίσου σηµαντικό έργο θεωρεί 

ο Κάλας το «Πορτρέτο της Γκαλά» (εικ.4) από τον Νταλί, όπου απεικονίζεται η 

Γκαλά και το είδωλό της χωρίς ενδιάµεσα να υπάρχει καθρέφτης72. 

 Για το λόγο αυτό οι υπερρεαλιστές γενικότερα αντιπαρατέθηκαν τόσο σε 

αυτούς που αντιµετώπιζαν την τέχνη ως απλή αντανάκλαση της πραγµατικότητας, 

ιδωµένης µάλιστα µέσα από µονοµερές κάτοπτρο, αλλά και σε αυτούς που στη 

φαντασία των έργων τέχνης αναζητούσαν τη φυγή και την εκτόνωση της µιζέριας. 

Για τον Κάλας και τους υπερρεαλιστές η τέχνη µέσω της φαντασίας δηµιουργεί τις 

προϋποθέσεις υπέρβασης της πραγµατικότητας και της ήδη κατεκτηµένης γνώσης. 

Εποµένως, για το λόγο αυτό «το δόγµα η τέχνη για την τέχνη κάνει την τέχνη 

καθρέφτη της τέχνης  και τον Νάρκισσο το αντίθετο του Προµηθέα. Η διχοτοµία 

πρέπει να ξεπεραστεί. Η φωτιά παράγεται κρατώντας τον καθρέφτη στον ήλιο»73 

 Σε ένα από τα «γαλλικά» ποιήµατα του Κάλας ο Νάρκισσος στην Έρηµο, 

γραµµένο το 1939, ο Νάρκισσος παρουσιάζεται µε τρία πρόσωπα. Είναι µια φιγούρα 

ασύµβατη και τερατώδης γιατί στον αντικατοπτρισµό της τα µάτια «γυρίζουν από την 

άλλη»74. Η τριπρόσωπη φιγούρα παραπέµπει στη «Τριµερή αναπαράσταση του 

Χριστού» (εικ.5), στην εικόνα της Επτανησιακής Σχολής του 18ου 
αι., την οποία ο 

                                                 
68 Calas, Nicolas, Transfigurations, Art Critical Essays on the Modern Period, UMI Research Press, 
Ανν Αρµπορ, Μίσιγκαν, 1985 
69 Calas, Nikolas, «Mirrors of the Mind», ο. π, 3 (και 117-118 Transfigurations) 
70 Ο. π. σελ. 4 
71 Ο. π. 
72 Calas, Nicolas, «Art Intervenes, Anti-art Interrupts», Transfigurations, ο.π. σελ 31-32 
73 Calas, Nikolas, «Mirrors of the Mind»,  ο.π., σελ. 18 
74 Κάλας, Νικόλαος, ∆εκαέξι Γαλλικά ποιήµατα και Αλληλογραφία µε τον Ουίλλιαµ Κάρλος Ουίλλιαµς, 
ο. π., σελ. 37 
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Κάλας έβλεπε στη συλλογή Λοβέρδου στην Αθήνα75, και η οποία τον είχε επηρεάσει 

τόσο πολύ ώστε, να την αναγάγει σε σύµβολο του θεωρητικού και ποιητικού του 

έργου. Για τον ίδιο, η εικόνα αυτή συµπυκνώνει την πεποίθηση του για το τι πρέπει 

να είναι η τέχνη: «Όσο περισσότερο κοιτάζω την τριπρόσωπη ελληνική Αγία Τριάδα, 

τόσο µεγαλώνει η πεποίθησή µου ότι, τις ώρες της κρίσης, αυτό το ξέσκισµά χωριστά 

στο πρόσωπο και την ψυχή του ανθρώπου, θα αναδείξει νέες δυνάµεις, σατανικές 

δυνάµεις, έντροµες από δειλία, αλλά που θα εξυψώσουν όλους αυτούς που πιστεύουν 

στο διαβολικό[στοιχείο;] και δεν φοβούνται να είναι ποιητές»76.   

 Ένας «µεγάλος» καλλιτέχνης προτείνει νέες συνθέσεις, προσπαθώντας να 

αποδώσει στην ταυτόχρονη παρουσία διαφόρων µορφών της ίδιας εικόνας στην 

εποπτεία της συνείδησης. Με τον τρόπο αυτό δηµιουργούνται καινούριες µορφές, 

υβριδικές που εξοικειώνουν τη συνείδηση του ανθρώπου οδηγώντας τον να 

διαµορφώσει νέα  αντίληψη για τον κόσµο. «Στον Οιδίποδα ο καλλιτέχνης, πρέπει να 

αντιτείνει τη σφίγγα, ένα υβρίδιο, το οποίο είναι για την φύση ότι είναι η νοθεία για 

την τέχνη, µια ένωση από αταίριαστα σηµεία. Ο ιστορικός ρόλος του ποιητή είναι να 

σοκάρει (ύβρις) κατακρατώντας τη γνώση και προκαλώντας τις κατεστηµένες 

αξίες»77. ∆ιακρίνοντας ο Κάλας, τα αιρετικά χαρακτηριστικά της τριαδικότητας την 

αντιπαραθέτει µε τον διάβολο, καθώς η παράδοση αναφέρει ότι και αυτός είχε τρία 

κεφάλια. Ουσιαστικά όµως, η εικόνα του «Τριπρόσωπου Χρίστου» συµβολίζει, σε 

όλο το έργο του, την πολυσηµία που µπορεί να έχει το έργο ενός εµπνευσµένου 

καλλιτέχνη, αλλά παράλληλα και όλες αυτές τις πτυχές της προσωπικότητας που 

ζητούν να ενωθούν σε µια διαβολική δύναµη, αυτή που πρέπει να έχει ο ποιητής ώστε 

να δηµιουργεί νέες δυναµικές µορφές και αναπαραστάσεις. «Μετά τον Κυβισµό οι 

πλαστικές τέχνες µας εξοικείωσαν πάλι µε αναπαραστάσεις του τερατώδους, δηλαδή 

µη ικανοποιητικές ταυτοποιήσεις, ώστε να είναι εξίσου εύκολο για εµάς να δεχτούµε 

τώρα ότι ο Νάρκισσος έχει δύο ή τρία κεφάλια µε το να πιστέψουµε ότι ζει χωρίς 

µύτη (Γκόγκολ), χωρίς σκιά (Τσαµίζο), ή σαν έντοµο (Κάφκα). Σε µια χριστιανική 

σύλληψη του κόσµου το να λατρεύει κανείς το τερατώδες είναι αιρετικό[...] αλλά η 

επιµονή των καλλιτεχνών, ειδικά των µεγάλων καλλιτεχνών, να περικλείουν στην 

περιοχή της συνείδησης αυτό που για άλλους –ιερείς κατεστηµένων θρησκειών και 

                                                 
75 Σήµερα φυλάσσεται στο Βυζαντινό και Χριστιανικό Μουσείο Αθηνών. 
76 Calas, Nikolas, Confound the Wise, ο.π., σελ. 231 
77 Calas, Nikolas, «The Sphinx», Icons and Images of the Sixties, E. P. Dutton & CO, Νέα Υόρκη 
1971, σελ.341 
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κριτικούς καλλιτεχνικών παρεκκλίσεων- φαίνεται µόνο σαν τερατώδες, είναι σίγουρο 

σηµάδι ότι η τέχνη ποτέ δεν θα δεχτεί να δεσµευτεί από δόγµατα»78 

 Η ιδέα της  τριαδικότητας, πιθανότατα επηρέασε τον Κάλας στην επιλογή και 

χρήση ψευδώνυµων, χαρακτηριστικών για την κάθε του ιδιότητα, του ποιητή -Ράντος, 

του πολιτικού µαχητή -Σπιέρος, του καθηµερινού κοινωνικού όντος -Καλαµάρης που 

ήταν το πραγµατικό του όνοµα. Αντίστοιχα η έκφραση της τριαδικότητας υποδηλώνει 

και την ανάγκη του να συγχωνεύσει στην κριτική της τέχνης τους τοµείς πολιτική, 

φιλοσοφία, ψυχολογία. Γράφει στο Confound the Wise: «Σύµφωνα µε τη 

διαµορφωµένη µου άποψη, ένα από τα βασικά ζητήµατα των καλλιτεχνών της εποχής 

µας οι οποίοι  ανασαίνουν τον αέρα της φιλοσοφίας (Hegel), της πολιτικής (Marx) και 

της ψυχολογίας (Freud) ο τριαδισµός είναι για ανακαλύψει µια εικονιστική έκφραση 

που ανταποκρίνεται στην ανάγκη αυτού του κόσµου».79 

        Στα «γαλλικά» ποιήµατα του, που όπως αναφέρθηκε ανήκουν και αυτά χρονικά 

στην µεταβατική περίοδο της ζωής αλλά και του έργου του, ο  Κάλας διαµορφώνει 

ένα παιχνίδι της µεταµόρφωσης. Τα ποιήµατα αυτά βρίσκονται στο σύνολο τους σε 

ένα δικό τους, νέο χρόνο, κάπου µεταξύ παρελθόντος, παρόντος και µέλλοντος, σε 

µια κατάσταση µεταξύ ελπίδας και απελπισίας, διαµορφώνουν µια νέα 

πραγµατικότητα από είδωλα, καθρέπτες, σκιές και νερό80, οι οποίες µέσα από 

διαφορετικές οπτικές γωνίες µετατρέπονται σε τέρατα, µετασχηµατίζονται από 

θηλυκό σε αρσενικό και αντίστροφα. Το σύνολο των ποιηµάτων αυτών αντανακλούν 

σαφώς την ανησυχία του ευρωπαίου ποιητή λίγο πριν το ξέσπασµα του πολέµου, 

αλλά θα λέγαµε ότι περισσότερο εκφράζουν τις προσωπικές ανησυχίες του Κάλας και 

την υπαρξιακή του αγωνία. Εξάλλου στην αλληλογραφία του µε τον Ουίλλιαµς ο 

συνθέτης τους τα χαρακτηρίζει ως «προσωπική άµυνα» και ο µεταφραστής τους, 

«προσωπικά δεδοµένα» από τα οποία αρχικά σοκαρίστηκε.81 

 Ο Κάλας µέσα από τα ποιήµατα αυτά προσπαθεί να «µεταµορφώσει» το δικό 

του παρελθόν. Στο ποίηµα του Συµβόλαιο µε ∆αίµονες γράφει: «∆εν µπορώ να ζήσω 

άµα δεν βρεθεί για µένα ένα άλλο παρελθόν»82.   

                                                 
78 Calas, Nikolas, «The Monstrous Narcissus», ο.π., σελ. 74 
79 Κάλας, Νικόλαος, στο Αργυρόπουλος Σπήλιος-Κολοκοτρώνη Βασιλική, Νικόλαος Κάλας, ∆εκαέξι 
Γαλλικά ποιήµατα και αλληλογραφία µε τον Ουίλλιαµ Κάρλος Ουίλλιαµς, ο. π., σελ. 197 
80
Ο Κάλας σε επιστολή προς τον Ουίλλιαµ, στις 6 ∆εκεµβρίου του 1940 γράφει: «όπως ξέρετε από τα 
ποιήµατα µου είµαι στοιχειωµένος µε την ιδέα των καθρεφτών και των σκιών» , ό., π., σελ 90. 
81 Ο. π., σελ. 83 
82 Ο. π., σελ. 75-77 
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Ο Κάλας έφυγε από την Ελλάδα για να δηµιουργήσει το δικό του παρελθόν 

και µέλλον, να ξεφύγει από τις «σκιές» και τις «αντανακλάσεις» στους καθρέπτες που 

τον κυνηγούν. Ακόµα και αν για λίγο διάστηµα αποµάκρυνε αυτή την υπαρξιακή 

ρευστότητα, η πολιτική πραγµατικότητα  της Ευρώπης και ο επικείµενος πόλεµος, 

τον επαναφέρουν στην ίδια κατάσταση. Την ίδια εποχή σε επιστολή του προς το 

Θεοτοκά γράφει: «µισώ το παρελθόν µου»83.  Ο ίδιος βέβαια δεν αναφέρει ποτέ ποιες 

πτυχές του παρελθόντος του µισεί,  την µεγαλοαστική καταγωγή  της οικογένειας του 

και τη συντηρητική στάση τους απέναντι στη ζωή, την απόρριψη του από τους 

πνευµατικούς κύκλους της Αθήνας ή τις οµοφυλοφιλικές τάσεις που έχει84; Τα 

ποιήµατα αυτά, εκτός από το «Arrachè des Mirroirs» (βλ. επίµετρο Ι), δεν 

δηµοσιεύτηκαν ποτέ, όσο ζούσε ο Κάλας. Ίσως τελικά γιατί αποτελούσαν τις «σκιές» 

του παρελθόντος του και όπως ό ίδιος γράφει: «ο άνθρωπος που χάνει τη σκιά του 

χάνει το λογικό του, πρόκειται για ευνουχισµό ή αυτοκτονία. Ίσως ένα ποίηµα δεν θα 

έπρεπε να είναι φωτογραφία. Παραείµαι στο νερό, όταν θα έπρεπε να βρίσκοµαι στη 

φωτιά»85. Ωστόσο, τα ποιήµατα αυτά αντλούν την επαναστατικότητα τους και 

αφυπνίζουν τον αναγνώστη µέσω την έντονης επιθυµίας, για µεταµόρφωση, η οποία 

γίνεται τόσο επιτακτική που διαπερνά ακόµα και το θεωρητικά έργο Confound the 

Wise έχοντας κεντρική θέση στο ερµηνευτικό πλαίσιο που θέτει για την τέχνη.  

Ιδιαίτερα στο Confound the Wise η ανάγκη της µεταµόρφωσης παρουσιάζεται τόσο 

επιτακτική, σχεδόν όσο και στα ποιήµατα του. Όπως και ο ίδιος γράφει: «χωρίς 

αλλαγή καµία δηµιουργία δεν είναι πιθανή· η ποίηση είναι µεταµόρφωση»86. 

  

     ΙΙ. Η  διαµόρφωση της Υπερρεαλιστικής κριτικής   

 

Κεντρικό ρόλο στην διαµόρφωση της ποιητικής του Κάλας κατέχει η Ιστορία, 

όχι από την άποψη της µνήµης του παρελθόντος, αλλά του µετασχηµατισµού του 

µέλλοντος.: «∆εν είµαι καθόλου πεπεισµένος ότι η ιστορία είναι απλά µνήµη του 

παρελθόντος και ότι το όλο πρόβληµα της ιστορίας πρέπει να περιορίζεται στη 

συζήτηση της σχέσης µε τις αντικειµενικές απόψεις. Πιστεύω πολύ περισσότερο 

εποικοδοµητικό είναι να αντιµετωπίζεις την ιστορία από την οπτική γωνία της 
                                                 
83  σελ. 46 
84 Γιώργος  Θεοτοκάς - Νικόλας Κάλας: Μια αλληλογραφία, επιµ: Ιωάννα Κωνσταντουλάκη-Χάντζου, 
Πρόσπερος, Αθήνα, 1989, σελ. 36 
85 Κάλας, Νικόλαος, ∆εκαέξι Γαλλικά ποιήµατα και Αλληλογραφία µε τον Ουίλλιαµ Κάρλος Ουίλλιαµς, 
ο. π., σελ. 90 
86 Calas, Nikolas, Confound the Wise, σελ. 44 
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µεταµόρφωσης του µέλλοντος»87.  Ο Κάλας δεν καταργεί την αξία της ιστορίας, 

αντίθετα θεωρεί απαραίτητη τη βαθιά κατανόηση των αξιών παρελθόντων εποχών, 

ώστε η αφοµοίωση τους στο παρόν να πραγµατοποιηθεί σύµφωνα µε σύγχρονες 

ανάγκες
88. Ιδιαίτερα για τον καλλιτέχνη-Ποιητή ο Κάλας πιστεύει ότι φέρει 

µεγαλύτερη ευθύνη απέναντι στην ιστορία και είναι αυτός που αξιοποιώντας τις αξίες 

των ανοιχτών µορφών του παρελθόντας θα πειραµατιστεί µε νέες µορφές θα 

δηµιουργήσει νέες αξίες. Πάνω σε αυτές τις αξίες θα διαµορφωθούν και τα κριτήρια 

της αισθητικής που αργότερα µετεγγράφονται σε κριτική.  

  Όταν ο Κάλας εγκαταλείπει την Ευρώπη για την Αµερική µε αφορµή τον 

επικείµενο πόλεµο, έχει βιώσει την παρακµή και έχει διαισθανθεί ότι ο Ευρωπαϊκός 

πολιτισµός βρίσκεται σε κρίση, πολύ απειλητική για την υπόστασή του89. Η 

συνειδητοποίηση είναι πολύ πικρή για έναν άνθρωπο της διανόησης που έχει 

ανατραφεί µε τις υψηλότερες αξίες αυτού του πολιτισµού. Φτάνοντας στην Αµερική, 

αντιλαµβάνεται επίσης, σε µικρό χρονικό διάστηµα, την δυναµική µιας άλλης 

κουλτούρας που αναδύεται και που στηρίζεται σε εκ διαµέτρου διαφορετικό 

ιδεολόγηµα. Το Ράδιο Σίτυ και οι ουρανοξύστες που αντανακλούν τη λογική της 

καπιταλιστικής θεωρίας, συντελούν και στη διαµόρφωση µιας άλλης αισθητικής 

αντίληψης που στοχεύει περισσότερο στην πρόκληση του δέους, παρά στην 

παραγωγή αισθητικής απόλαυσης: «Περιγράφοντας τη Νέα Υόρκη είναι πιο εύκολο 

να την αποκαλέσει κάποιος φανταστική παρά όµορφη. Το Παρίσι και η Φλωρεντία 

είναι όµορφες πόλεις γιατί είναι έργα τέχνης, ανεκτίµητα, τα οποία αισθανόµαστε ότι 

είναι Θησαυροί· η Νέα Υόρκη, όµως, είναι ένα τοπίο το οποίο θαυµάζουµε, όπως 

θαυµάζουµε τις Άλπεις, από απόσταση, από την κορυφή, από το νερό.»90. Στα 

πλαίσια αυτού του ιδεολογήµατος κυρίαρχο ρόλο παίζει η καλλιέργεια της 

δεξιοτεχνίας και της εµπειρίας και έτσι «η τέχνη του οράµατος» η οποία προέρχεται 

από την έµπνευση του καλλιτέχνη, αντικαθίσταται από την τέχνη του θεάµατος στην 

οποία «η συγγραφή αντί για αποστολή γίνεται επάγγελµα και η έµπνευση 

αντικαθίσταται από την πληροφορία».91  

 Η συνειδητοποίηση ότι στις Η.Π.Α η τέχνη θα πρέπει να αναζητηθεί στους 

χώρους του θεάµατος και της δηµοσιότητας προκαλεί στον επαναστάτη Κάλας την 

                                                 
87 Ο.π.. σελ 61 
88 Ο.π., σελ. 92 
89 Θεοτοκάς, Γιώργος και Νικόλας Κάλας, Μια Αλληλογραφία, ο. π., σελ. σελ. 39-40 
90Calas, Nicolas, Confound the Wise, Arrow editions, New York, 1942, σελ. 264 
91 Ο. π., σελ.254 
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αντίδραση. Ωστόσο δεν θα µοιρολατρήσει για το ευρωπαϊκό παρελθόν που χάνεται 

συγκρίνοντας το µε το αµερικάνικό παρόν. Αντίθετα θα θελήσει να βιώσει την 

αµερικάνικη πραγµατικότητα σε όλες τις εκφάνσεις, προσπαθώντας παράλληλα να τη 

βελτιώσει µεταλαµπαδεύοντας καθολικές αξίες, όπως το όραµα και την έµπνευση του 

καλλιτέχνη. ∆εν προσπαθεί να διασώσει τον ευρωπαϊκό πολιτισµό µεταφέροντας τον 

στην Αµερική, αλλά να µπολιάσει τους δύο πολιτισµούς επειδή στη Πορτογαλία 

συνειδητοποίησε ότι κάποιες σταθερές αξίες, αναµορφωµένες ωστόσο και 

προσαρµοσµένες στον χρόνο και στον τόπο, υπήρξαν καθοριστικές στην ανάπτυξη 

σηµαντικών πολιτισµών, όπως αυτον της Αρχαίας Ελλάδας και του Ερρίκου του 

Ναβιγάτορα και του Βάσκο ντε Γκάµα στη Πορτογαλία92.  

 Ο κλασικισµός και το µπαρόκ αποτελούν σταθερές αξίες για την τέχνη, όπως 

ακριβώς η τυραννία και η ελευθερία για τον πολιτισµό µιας κοινωνίας ταξικά 

διαιρεµένης
93. Το µπαρόκ είναι επαναστατικό σε σχέση µε τον κλασικισµό γιατί  τα 

στοιχεία ενός συνόλου -λογικά οργανωµένου και οριοθετηµένου µε βάση τη 

κλασικιστική αντίληψη- εξεγείρονται εναντίον του ίδιου του συνόλου µε σκοπό τη 

δηµιουργία ενός νέου στη σύλληψη του συνόλου. Το µπαρόκ, στη συνέχεια ο 

ροµαντισµός, και τέλος ο υπερρεαλισµός είναι κινήµατα -ιστορικά σηµεία στην 

πορεία του πολιτισµού- όπου καλλιεργείται το πνεύµα της εξέγερσης και για αυτό 

χαρακτηρίζονται επαναστατικά. «Είναι το πνεύµα που καλλιεργεί η τέχνη για να 

διαφυλάξει µέσα στα νέα της αποκτήµατα την επιθυµία, χωρίς να µπει στο δίληµµα 

να ανταλλάξει τα όνειρα µε τη σκέψη»94. 

 Αφού λοιπόν ο υπερρεαλισµός βρήκε τη θέση του στην ιστορία των 

επαναστατικών κινηµάτων ως συνέχεια του µπαρόκ και του ροµαντισµού, στην 

συνέχεια οριοθετείται από τον Κάλας η σηµασία της υπερρεαλιστικής κριτικής, σε 

σχέση µε το παρελθόν και το µέλλον. 

 Η υπερρεαλιστική κριτική εξετάζει το παρελθόν για να ανακαλύψει το 

θαυµάσιο, αυτό που θα αναταράξει τον άνθρωπο όταν, ακολουθώντας τη συµβολική 

ερµηνεία των συνειρµών, φτάσει στο όνειρο και την επιθυµία του παρελθόντος. Όµως 

τις ανακαλύψεις αυτές δεν τις θέτει στη µνήµη της ιστορίας, αλλά µέσω αυτών, σαν 

αντανάκλαση σε καθρέφτη διακρίνει αυτό που είναι ο ίδιος και αυτό που θέλει να 

γίνει. «Το να παίζει κανείς µε την ιστορία, όπως ο καθρέφτης παίζει µε το χώρο είναι 

                                                 
92 Ο. π., σελ. 91 
93 Ο. π., σελ. 94 
94 ∆εληγιώργη, Αλεξάνδρα, Α-Νόστον Ήµαρ, ο. π., σελ.125 
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η δικαίωση του ονείρου»95. Οι υπερρεαλιστές, θέτοντας ως στόχο να µεταµορφώσουν 

τον κόσµο, επιζητούν την προσαρµογή του ονείρου στη πραγµατικότητα σε όλους 

τους τοµείς που την συνθέτουν, επιστήµη, αισθητική, πολιτική. Για  να µεταµορφωθεί 

ένα αντικείµενο, υπό το πρίσµα τόσο της υλιστικής, όσο και της  µορφολογικής 

άποψης που θέτει ως στόχο της η υπερρεαλιστική αρχή, πρέπει πρώτα να γίνει 

αντιληπτό µέσα στην κίνηση της ζωής. Με βάση αυτή θα κριθεί η επαναστατικότητα 

του αντικειµένου. «Υπάρχουν όψεις της πραγµατικότητας, τις οποίες πρέπει να τις 

ξεπερνούµε κάθε φορά που έχουµε στόχο να κατανοήσουµε καλύτερα το ανθρώπινο 

περιβάλλον. Αλλά το αντικείµενο δεν µπορεί να γίνει κατανοητό παρά µέσα στην 

κίνηση της ζωής, την όποια πρέπει να συµπεριλάβουµε επίσης στις συνειδητές µας 

προσπάθειες να µεταµορφώσουµε τον κόσµο.»96 

 Ο  υπερρεαλιστής κριτικός αντιλαµβάνεται ως επαναστατικό το αντικείµενο 

που θα προκαλέσει µια βαθιά µεταµόρφωση των γύρω του συνθηκών Η 

επαναστατικότητα του αντικείµενου δεν µπορεί να κριθεί µόνο από την άποψη της 

φόρµας, καθώς πίσω από το αντικείµενο υπάρχει το υποκείµενο που είναι ο 

δηµιουργός του και οι ιδέες του οδήγησαν στην δηµιουργία του αντικειµένου, τα 

οποία συµβάλουν και αυτά στην τελική κρίση.  Για να αντιµετωπισθεί ένα µνηµείο 

µόνο ως αντικείµενο πρέπει να περάσει ένα αρκετά µεγάλο χρονικό διάστηµα , ώστε 

να ξεχαστούν όλοι οι άλλοι παράγοντες υποκειµενικοί παράγοντες, όπως για 

παράδειγµα ένα παλάτι µπορεί να αντιµετωπισθεί ως αντικείµενο όταν δεν θα 

έρχονται στη µνήµη βασιλιάδες που θα κατασκευάζουν τα παλάτια των ηµερών 

τους
97.  

 Στη συµµετοχή ή όχι των υποκειµενικών παραγόντων έγκειται και η αντίθεση 

µεταξύ της κριτικής του παρελθόντος και της κριτικής του παρόντος. Ωστόσο, 

σύµφωνα µε τον Κάλας «ένα έργο έχει  αξία µόνο όταν είναι έργο από αγάπη, και σαν 

όλες τις αγάπες, είναι φτιαγµένο για την παρούσα ώρα, ούτε για το µέλλον, ούτε για 

την αιωνιότητα, ή για κάποιο άλλο αφηρηµένο σχήµα»98. Οι συµβολισµοί και οι 

συνειρµοί στους οποίους θα οδηγηθούµε στην προσπάθεια µας να ερµηνεύσουµε ένα 

έργο, έχουν άµεση σχέση τόσο µε τον δηµιουργό, που είναι ο υποκειµενικός 

παράγοντας, όσο και µε τη δική µας κρίση πάνω στο ίδιο το έργο και στη σχέση 

αυτού µε τον υποκειµενικό παράγοντα. Το να προσπαθήσουµε να ανασυστήσουµε το 

                                                 
95 Calas, Nicolas, Confound the Wise, ο.π., σελ. 108 
96 Ο.π. 
97 Ο.π., σελ 108-110 
98 Ο.π., σελ 109 
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παρελθόν για να κατανοήσουµε ένα µνηµείο του παρελθόντος, δεν πρόκειται να µας 

δώσει να κατανοήσουµε σε βάθος αυτό το έργο , καθώς η πρόσληψη του έχει άµεση 

σχέση µε την πραγµατικότητα στην οποία εντάχθηκε, εποµένως η κρίση  η δική µας 

τώρα θα περιοριστεί κατά κάποιο τρόπο στο αισθητικό πεδίο. Εποµένως βλέποντας 

µια εκκλησία µε Μπαρόκ αρχιτεκτονική σε ένα σύνολο γοτθικών εκκλησιών, οι 

φόρµες της πρώτης θα µας φανούν επαναστατικές, όµως το συναίσθηµα που ένιωθε ο 

πιστός µπαίνοντας σε µια εκκλησία µπαρόκ να προσκυνήσει δεν µπορούµε µε τίποτα 

να το κατανοήσουµε. Εποµένως για µπορέσουµε να κατανοήσουµε τα πρωτοποριακά 

στοιχεία των µνηµείων του παρελθόντος πρέπει να βρούµε σύγχρονες 

δραστηριότητες που θα αναδεικνύουν την οµορφιά τους και θα προκαλούν σε εµάς 

ανάλογα συναισθήµατα. «Το να προετοιµάσεις την επανάσταση σηµαίνει να 

µεταµορφώσεις την ιστορία και το να µεταµορφώσεις την ιστορία σηµαίνει να 

ανατρέψεις τα πάντα, ακόµα και το παρελθόν. Εποµένως, δεν είναι µόνο το θέµα της 

διάσωσης των εκκλησιών από τις λατρείες, αλλά και το να δοθεί σε αυτές νέα ζωή, η 

οποία θα είναι αντίθετη όχι µόνο στη θρησκεία, αλλά επίσης και σε κάθε άλλη µορφή 

λατρείας[...] . Στην εκκλησία του Τhomar, στο µοναστήρι γυναικών του  Belem, ας 

διοργανώσουµε γιορτές  στις οποίες οι απαλές και αέρινες φόρµες από τα παράθυρα 

και τις κολόνες θα αναµιχτούν µε την ευκαµψία και την αισθησιακή δύναµη µιας 

θέας, πέρα από την οποία  το Bal Tabarin, θα όριζε. Ας αναµιχτούµε µε τα σκοινιά 

των πλοίων, τα σκοινιά και τις πτήσεις των ακροβατών,  µε την γενναιότητα των 

εξερευνητών· στο µύθευµα του ποιήµατος ας προσθέσουµε την ευηµερία και την 

τόλµη της ζωής του τσίρκου, τα µόνα θεάµατα που αξίζει να  µας κάνουν να 

νοιώθουµε το παρορµητικό παίξιµο από τις φόρµες του Μanuelino. Ας 

τοποθετήσουµε στο διηνεκές της ιστορίας και στους ψυχολογικούς και οικονοµικούς 

της νόµους, τη σύνθεση της σκηνής, η οποία από µόνη της είναι ικανή να δώσει στην 

αρχιτεκτονική τη ζωή που κάθε µνηµείο απαιτεί. Η θρησκεία δεν είναι πια ένα µαγικό 

θέµα και η θεία λειτουργία δεν είναι παρά µια απειλητική παρωδία των ανθρώπινων 

συναισθηµάτων»99. Στο άρθρο του Προς Ένα Τρίτο Υπερρεαλιστικό Μανιφέστο, ο 

Κάλας επανέρχεται στο θέµα, παραθέτοντας το παράδειγµα του Παρθενώνα, που 

κατά την περίοδο της Οθωµανικής κατάκτησης είχε µετατραπεί σε οπλοστάσιο. Για 

τους Οθωµανούς ο Παρθενώνας παύει να λειτουργεί ως σύµβολο, δεν έχει καµία 

σχέση µε την ιστορία και τον πολιτισµό τους και εποµένως αντικρίζοντας τον 

                                                 
99 Ο.π.,σελ 110 



40 
 

βλέπουν ένα κτίριο, ένα αντικείµενο του οποίου µεταβάλλουν τη χρήση. Στην 

αντίφαση που δηµιουργεί η µεταµόρφωση σε οπλοστάσιο ενός µνηµείο που 

µορφολογικά αποτελεί το απόλυτο για πολλές γενναίες, όχι µόνο ελλήνων, αλλά 

σχεδόν όλων των ευρωπαίων και ιδεολογικά είναι συνυφασµένο µε την πνευµατική 

καλλιέργεια και τη δηµοκρατία, έγκειται η αρχή της ποίησης100. 

 Η εµπειρία της Πορτογαλίας και του λαµπρού πολιτισµού της, που διεγείρει 

τη φαντασία και το συναίσθηµα, έδωσαν στον νεαρό υπερρεαλιστή το έναυσµα να 

οριοθετήσει πιο ξεκάθαρα µέσα του τη σχέση µε το παρελθόν και το µέλλον, καθώς 

και τις αξίες του υπερρεαλισµού, που όταν έφτασε στην Αµερική και ήρθε 

αντιµέτωπος µε την αµερικανική πραγµατιστική αντίληψη για τον πολιτισµό  του 

προκάλεσαν την ανάγκη για τον επαναπροσδιορισµό κάποιων σταθερών αξιών, όπως 

της επιθυµίας και της εξέγερσης,  για την πορεία του πολιτισµού. Ο υπερρεαλισµός 

εκπροσωπούσε τη διπλή επανάσταση, καλλιτεχνική και πολιτική και για τον Κάλας 

δεν ήταν ένα επαναστατικό καλλιτεχνικό κίνηµα, αλλά στάση ζωής. Πιστός λοιπόν 

στην επαναστατική ηθική του, θέλησε να µεταµορφώσει την αµερικάνικη 

πραγµατικότητα. Γνώριζε ωστόσο ότι η µεταµόρφωση αυτή θα µπορούσε να 

επιτευχθεί µόνο αν οι βασικές θέσεις του υπερρεαλισµού µπορούσαν να 

προσαρµοστούν στις διαµορφωµένες αξίες του αµερικάνικου πολιτισµού101. 

             

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
100 Calas Nikolas, Herbert J. Muller και Kenneth Burke, “Towards a Third Surrealist Manifesto”, 
Surrealism: Pro and Con, Gotham Book Mart, Νέα Υόρκη, 1973, σελ. 32 
101 «Από τη σχέση µεταξύ του χρόνου και του τόπου προκύπτει το συµπέρασµα ότι µπορούµε να 
νοιώσουµε κάθε πραγµατικότητα από το παρελθόν, µόνο όταν αφοµοιώνεται στις καθηµερινές αξίες 
του παρόντος ή τουλάχιστον σε αυτές τις αξίες έστω και καθυστερηµένα κάνει δεκτές.» στο Calas, 
Nicolas, Confound the Wise, σελ. 89-90 
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             ΚΕΦΑΛΑΙΟ 3ο  

   

                                             ΝΕΑ ΥΟΡΚΗ 1940-1960           

       

  Ι. Ζητήµατα τεχνοκριτικής 

 

Μια από τις συνέπειες του Β΄ Παγκοσµίου πολέµου ήταν η φυγή του 

µεγαλύτερου µέρος της ευρωπαϊκής διανόησης και κατά συνέπεια η µετατόπιση του 

Παγκοσµίου πολιτισµικού κέντρου από την Ευρώπη στις Η.Π.Α. Οι καλλιτέχνες της 

αµερικάνικης πρωτοπορίας, οι οποίοι έψαχναν ακόµα µε ποια εικαστική γλώσσα θα 

εκφραστούν, συσπειρώνονται γύρω από τους ευρωπαίους διανοούµενους που 

φτάνουν σταδιακά στις ΗΠΑ και κυρίως γύρω από το κίνηµα των υπερρεαλιστών, 

του οποίου οι ευρωπαίοι εκπρόσωποι θέλησαν να του δώσουν µια νέα πνοή. Γενικά ο 

υπερρεαλισµός, ως καλλιτεχνική έκφραση ασκούσε µεγάλη έλξη σε µια οµάδα 

νεότερων αµερικανών καλλιτεχνών, αφενός γιατί  αποτελούσε ένα πρωτοποριακό 

τρόπο έκφρασης εισηγµένο από την Ευρώπη, και αφετέρου γιατί οι ιδεολογικές 

θέσεις του για την απελευθέρωση του ατόµου και της κοινωνίας, ο ιδιότυπος 

συνδυασµός µαρξισµού-φροϋδισµού, καθώς και οι διακηρύξεις γύρω από την 

ανεξαρτησία της τέχνης που παρέπεµπαν άµεσα στην τροτσκιστική ιδεολογία, έκαναν 

το κίνηµα πολύ αγαπητό στην οµάδα των ανθρώπων που λίγο καιρό πριν 

αποτελούσαν την αριστερή αντιπολίτευση102.  

 Φυσικά οι αντιδράσεις εναντίον του κινήµατος δεν έλειψαν. Η βασική 

κατηγορία ήταν η ίδια η φυγή των υπερρεαλιστών από την Ευρώπη για να γλυτώσουν 

τα δεινά του πολέµου, τη στιγµή µάλιστα που δεν κατόρθωσαν να διασώσουν τον 

ευρωπαϊκό πολιτισµό από την έλευση του φασισµού. Η κατηγορία αυτή που 

προέρχονταν κυρίως από τη σταλινική πτέρυγα κόπασε γρήγορα καθώς λόγω των 

εξελίξεων που αφορούσαν τις δίκες της Μόσχας αυτή είχε χάσει το κύρος της103. 

 

 

                                                 
102 Για το θέµα αυτό βλ. Hemingway, Andrew, Artists on the Left, American Artists and the Communist 
Movement 1926-1956, Yale University Press, New Haven and London, 2002  Και Guilbaut, Serge, 
How  New York Stole the Idea of Modern Art, Abstract Expressionism, Freedom and the Cold War, tr: 
Arthur Goldhammer, ed.:The university of  Chicago Press, U.S.A, 1983 
103 Foster, Hall, Krauss, Rosalind, Bois Yve- Alain, Buchloh, Benjamin H.D., Η Τέχνη από το 1900, 
µοντερνισµός, αντιµοντερνισµός, µεταµοντερνισµός, επιµ.: Μιλτιάδης Παπανικολάου, µτφ:Ιουλία 
Τσολακίδου, εκδ.:Επίκεντρο, Αθήνα 2007, σελ. 294 
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                          Υ̟ερρεαλιστικές ̟ροσεγγίσεις 

 

Από τους πρώτους υπερρεαλιστές που έφτασαν στην Νέα Υόρκη ήταν ο 

Κάλας, ο Ταγκύ(Tanguy), ο Μάτα(Matta) και ο Σέλιγκµαν(Seligmann), οι οποίοι 

καλλιέργησαν το κλίµα  για την αναδηµιουργία του κινήµατος104.  Όπως αναφέρθηκε,  

το κλίµα για τους νεοφερµένους υπερρεαλιστές υπήρξε ιδιαίτερα ευνοϊκό, καθώς τα 

µουσεία και οι γκαλερί άρχισαν σταδιακά να διοργανώνουν συλλογικές και ατοµικές 

εκθέσεις υπερρεαλιστών καλλιτεχνών, ενώ ταυτόχρονα τα πρωτοποριακά περιοδικά 

πραγµατοποιούν αφιερώµατα στους αντίστοιχους καλλιτέχνες. Η πρώτη ατοµική 

έκθεση του Τανγκύ πραγµατοποιήθηκε στην γκαλερί Pierre Matisse, ένα µήνα µετά 

την άφιξη του στην Νέα Υόρκη - στην οποία και εξέθεσε έργα του άλλες δύο φορές 

το 1942 και το 1943- ενώ, ο Πάαλεν(Wolfgan Paalen),  µόλις τον Μάρτιο- Απρίλιο 

του 1940, εκθέτει στην γκαλερί Julien Levy, η οποία  και ταυτίστηκε κατά κάποιο 

τρόπο µε τη υπερρεαλιστική τέχνη. Στην ίδια γκαλερί λίγο µετά τον Πάαλεν εξέθεσε 

ο Μάτα. 

Ο Κάλας από τις πρώτες µέρες της άφιξης του εισήχθη δυναµικά στη 

καλλιτεχνική ζωή της Νέας Υόρκης, δηµοσιεύοντας ένα απόσπασµα από τις Εστίες 

Πυρκαγιάς στο ευρείας κυκλοφορίας πρωτοποριακό περιοδικό Partisan Review105, 

ενώ παράλληλα γράφει το πρώτο τεχνοκριτικό του κείµενο στην Νέα Υόρκη για την 

πρώτη αυτή ατοµική έκθεση του Μάτα106. Εισάγει λοιπόν το αµερικάνικο κοινό στον 

«παράξενο» κόσµο του καλλιτέχνη προλογίζοντας τον µε ένα απόσπασµα από το 

ποίηµα του Shelley107 Prometheus Unbound (Ελεύθερος Προµηθέας)108. Πιστός στην 

επαναστατική φιγούρα του Προµηθέα, ο Κάλας τονίζει τη συναισθηµατικά δυναµική 

σκηνή που ο Μάτα έχει συλλάβει στο έργο του, τον γύπα που τρώει τα σωθικά του 

ήρωα, ενώ ο ίδιος παραµένει δεµένος στο βράχο: «Ο Μάτα έχει ένα σαν γύπα που 

ίπταται στον αέρα αυτού εδώ του δωµατίου, όµοιο µε αυτό του Προµηθέα, το ίδιο 

σκληρό. Είναι και φίλος και εχθρός, όπως είναι και αυτοί που αγαπάµε και ζει από 

                                                 
104 Βλ. αλληλογραφία Κάλας µε τον Ουίλλιαµς την περίοδο 1940-41, στο Κάλας Νικόλας, ∆εκαέξι 
Γαλλικά ποιήµατα και Αλληλογραφία µε τον Ουίλλιαµ Κάρλος Ουίλλιαµς, σελ 79- 100   
105 Πρόκειται για το άρθρο «On Revolutionary Sadism», Partisan Review, v.7, no. 1., 1940 
106 Calas, Nicolas,  Matta: Exhibition of  Paintings, April 16th to May 7th 1940,  Julien Levy Gallery, 15 
East 57, New York 
107 Percy Bysshe Shelley(1792-1822), Άγγλος ποιητής της εποχής του Ροµαντισµού. Από τους 
κριτικούς θεωρείται από τους καλλίτερους λυρικούς ποιητές της αγγλικής γλώσσας. Το έργο 
Prometheus Unbound , είναι γραµµένο το 1820 
108 Ten thousand involving and involved/ Purple and azure, white, green and golden/ Sphere within 
sphere; and every space between/ Peopled with unimaginable shapes.  
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την αγάπη µας και τις αδυναµίες µας»109(εικ.6,7). Για τον Μάτα και τον Shelley τα 

χρώµατα είναι το µέσο για να εκφράσουν συναισθήµατα και ο καθένας τα εκδηλώνει 

στη δική του γλώσσα.  Οι εκρηκτικοί συνδυασµοί και το προκλητικό παιχνίδι µε τις 

τονικότητες των χρωµάτων σε σχέση µε τα περίεργα µορφότυπα δηµιουργούν την 

αίσθηση ενός κόσµου εξωπραγµατικού, ενός κόσµου που ξεπερνά ακόµη και τα όρια 

του ονείρου. «Στις εικόνες του Μάτα τι έρχεται πρώτο: ο χώρος, το χρώµα ή φόρµα; 

Έχει σηµασία;» αναρωτιέται ο Κόλας, αφού και τα τρία αυτά στοιχεία δρουν 

αµοιβαία στη διαµόρφωση των χαοτικών αυτών τοπίων και των βιοµορφικών τύπων 

και σχηµάτων. «Φωτιά εκχύνεται από το υγρό σκοτάδι! κλείστε τα µάτια και 

προσποιηθείτε πως βλέπεται όνειρο. Μετά κοιτάξτε τους πίνακες του Μάτα µε τα 

µατιά της καρδιά σας, όπως έχουν πλαστεί· όλο επιθυµία!»110  Αργότερα ο Κάλας θα 

εντάξει τα έργα αυτά στην ηφαιστειώδη περίοδο(Volcanic period) του καλλιτέχνη111. 

Αδιαµφισβήτητα το  κείµενο αυτό εισάγει την ποίηση στην κριτική τέχνης. Εδώ ο 

κριτικός µεταφέρει µε την ένταση, τόσο τη δική του όταν είδε το έργο, όσο και του 

ίδιου του καλλιτέχνη τη στιγµή της δηµιουργίας του έργου. Ο έκδηλος θαυµασµός 

του κριτικού απέναντι στον καλλιτέχνη είναι απόρροια και της προσωπικής τους 

γνωριµίας, γεγονός που επιτρέπει στον κριτικό βαθύτερη κατανόηση των προθέσεων 

του καλλιτέχνη και ευκολότερη  αποκωδικοποίηση των συµβόλων που βρίσκονται 

στα έργα του. 

Στο εισαγωγικό κείµενο του καταλόγου της έκθεσης µε γενικό τίτλο «Debate 

in art circles», στο οποίο συµπεριλαµβάνονταν επίσης και ένα µικρό απόσπασµα από 

κείµενο του Μπρετόν στο περιοδικό Minotaure(1939), περιλήφθηκε και τµήµα της 

συζήτησης που πραγµατοποιήθηκε στα πλαίσια αυτής έκθεσης µε τον ιδιοκτήτη  

Julien Levy, τον ποιητή Parker Tyler, στο οποίο διαφαίνεται ένθερµος ενθουσιασµός, 

τόσο για τα έργα του Μάτα, όσο και για το κείµενο του Κάλας, το οποίο όπως 

φαίνεται προκάλεσε συζήτηση γύρω από τη κρίση στην Αµερική της διαλεκτικής 

σχέσης  µεταξύ κριτικής και ποίησης και ποίησης και ζωγραφικής.  

Αφού εισήγαγε στην τεχνοκριτική την έννοια της ποίησης, ο Κάλας  το 

φθινόπωρο του ίδιου χρόνου θα παρουσιάσει σε αντιπαράθεση τη σχέση που 

δηµιουργείται µεταξύ τόσο των πρωτόγονων, όσο και των ανεπτυγµένων πολιτισµών 

µε την τέχνη τους, όσον αφορά τη δηµιουργία, αλλά και τη αισθητική αντίληψη,  στο 

                                                 
109 Calas, Nicolas,  Matta, ο. π., 
110 Ο. π.,  
111 Calas, Nicolas, Matta  a Totemic World: Andrew Crispo Gallery, January 11 to February 15, 1975 
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άρθρο «Mexico Bring us Art»112, που δηµοσίευσε στο View µε αφορµή την έκθεση 

έργων από το Μεξικό στο Μουσείο Μοντέρνας Τέχνης, της Νέας Υόρκης. Το 

συµπέρασµα είναι ότι «η τέχνη υπάρχει παντού», όπου υπάρχει η έµπνευση του 

ποιητή, εκεί όπου ο ποιητής µπορεί να αποδώσει µε τρόπο ποιητικό την έµπνευση 

του.   

Επίσης, στο εισαγωγικό κείµενο του καταλόγου, που συνοδεύει την έκθεση 

του Σέλιγκµαν και έχει τον τίτλο «Minotaur and the Poet»(εικ.8 )113, ο Κάλας ξεκινά 

µε την παράθεση της άποψης ο «ποιητής είναι ο πιο αγνός από τους ανθρώπους», 

αρκεί εµπνεόµενος από την αλχηµεία των χρωµάτων να µπορέσει να δώσει νέα 

σηµασία στις φόρµες. Το τεχνοκριτικό αυτό κείµενο, από τα πιο ποιητικά των χρόνων 

αυτών, αντανακλά τις απόψεις του Κάλας, όπως παρουσιάζονται στο Confound the 

Wise. Η αλχηµεία δηλώνει τη δύναµη της µεταµόρφωσης των στοιχείων.  

Στη συνέχεια ο Κάλας  παίρνει τη θέση του θεατή και αναλύει στοιχεία των 

έργων που θα µπορούσαν να αποτελέσουν πηγή έµπνευσης για τον ίδιο το θεατή και 

όχι αυτά που ενέπνευσαν τον καλλιτέχνη στη σύλληψη του έργου. Το Φως και το 

Σκοτάδι· για άλλη µια φορά η διανοητική σύλληψη του Κάλας στηρίζεται στη 

διαλεκτική σχέση των δύο αντίθετων δυνάµεων. Το φως θα βοηθήσει τους θεατές να 

γνωρίσουν το «λαβυρινθώδη κόσµο» του και τα παράξενα πλάσµατα που  ζουν µέσα 

σε αυτόν· είναι συµβολικός και αινιγµατικός και  ο θεατής πρέπει να λύσει το γρίφο. 

Για τον Κάλας τα πλάσµατα αυτά, που µοιάζουν µε µυθικά τέρατα, είναι οι 

αντανακλάσεις του εαυτού µας όταν το φως  πέφτει «στον µαύρο καθρέπτη των 

υπερευαίσθητων ακτινών»114.  

Είναι χαρακτηριστικό για τον Κάλας το γεγονός ότι στις τεχνοκριτικές του 

αναλύσεις γράφοντας για καλλιτέχνες που θαυµάζει το έργο τους και µοιράζεται µαζί 

τους κοινές θεωρητικές ανησυχίες πάνω στη τέχνη, το αποτέλεσµα είναι έντονα 

ποιητικό µεταφέροντας στο χαρτί τη δύναµη του πινέλου του καλλιτέχνη, αλλά και 

της διανοητικής του διεργασίας ενώ στην αντίθετη περίπτωση το ύφος του γίνεται 

ειρωνικό και καυστικό.  

Σε ένα εκτεταµένο άρθρο του Κάλας, στο View µε τίτλο «Anti-surrealist 

Dali»115, την ίδια χρονιά στρέφεται µε τόσο µεγάλη εµπάθεια εναντίον του Νταλί που 

                                                 
112 Calas, Nikolas, «Mexico Bring Us Art», View, v.1, no. 2. Σεπτέµβριος,  1940 
113 Calas, Nikolas, The Minotaur and the Poet: Exhibition of Kurt Seligmann, April21 to May 12 1941, 
Nierendorf Gallery, 18 East  57th Street, New York  
114
Ο. π.  

115 Calas, Nikolas, «Anti-surrealist Dali», View, v.1,  no. 6., Ιούνιος, 1941, σελ. 1, 3 
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θα λέγαµε ότι το συναίσθηµα αυτό προκύπτει περισσότερο από προσωπικούς λόγους 

παρά από δυσαρέσκεια απέναντι στο καλλιτεχνικό έργο του Νταλί. Είναι γνωστό ότι 

ο Νταλί φλέρταρε κάποια στιγµή µε τη φασιστική ιδεολογία και ότι οι δηλώσεις του, 

όσο και αν κρίνονταν υπό το πρίσµα της παρανοϊκοκρικής ερµηνείας δεν έπαυαν να 

ενοχλούν τους υπερρεαλιστές- ο Μπρετόν τον είχε ήδη αποπέµψει από το κίνηµα από 

το 1938116- και πολύ περισσότερο τη δεδοµένη κρίσιµη χρονική στιγµή. Είναι επίσης 

γνωστό το πως ο Νταλί διαχειρίστηκε τον εαυτό του απέναντι στο καλλιτεχνικό 

κατεστηµένο των Ηνωµένων Πολιτειών, αλλά και πως οι ίδιοι οι πολιτιστικοί 

ιθύνοντες τον στήριξαν λόγω της εµπορικότητάς του117. 

Το ζήτηµα είναι ότι τα σχόλια του Κάλας σε αυτό το κείµενο ξεπερνούν τα 

όρια της αρνητική κριτικής και σχεδόν παρωδούν τον καλλιτέχνη και την τέχνη του: 

«Παγιδευµένος στα λάθη του, µη έχοντας γνώση τι αποτελεί πλέον σύγχρονο και τι 

όχι στο πεδίο της επιστήµης και στο πεδίο της αισθητικής φιλοσοφίας, ο Νταλί 

µοιάζει µε µια χωριατοπούλα που θεώρησε πως θα γίνει πρωτευουσιάνα βάζοντας µια 

µοντέρνα κορδέλα στο καπέλο της γιαγιάς της»118. Ο Κάλας στο άρθρο αυτό 

προσπαθεί να αποδείξει ότι ο Νταλί «ξεγελά» το κοινό ως προς τη µεγαλοφυΐα του 

αποκρύπτοντας την ανικανότητα του, ακόµα και ως προς τα τεχνικά ζητήµατα των 

έργων του, χρησιµοποιώντας υποκατάστατα: «Το αποτέλεσµα της τεχνικής του 

χρώµατος στους πίνακες του πηγάζει από το γεγονός ότι δεν ξέρει πώς να συνθέσει τα 

χρώµατα του. Ο ρεαλισµός που δηµιουργεί είναι εντελώς επιφανειακός. Ο Νταλί 

µιµείται την πραγµατικότητα αντί να την δηµιουργεί»119. 

Αντίθετα από τον Νταλί που φοβάται να γίνει «ποιητικός» και εποµένως δεν 

µπορεί να αποτελέσει πηγή έµπνευσης για τους θεατές120, ο Μαξ Έρνστ (εικ.9,10), 

έχοντας το «διαβολικό» µάτι που ο Κάλας περιέγραψε στο Confound the wise, µπορεί 

να αποδώσει µε τα έργα του τη µαγεία της µεταµόρφωσης121.  Στο έργο του Μαξ 

Έρνστ εξυµνείται η πολύπλευρη γυναικεία φύση. Η γυναίκα παιδί, η «µοιραία» 

γυναίκα και το στοιχείο του παράλογου, το ακραίο, που την χαρακτηρίζουν γίνονται 

                                                 
116 Βλ. Nandeau, Maurice, Η ιστορία του Σουρεαλισµού, µτφ: Αλεξάνδρα Παπαθανασοπούλου, 
Πλέθρον, 1978 και  Βαλντµπεργκ Πάτρικ, Σουρρεαλισµός, µτφ: Αλεξάνδρα Παπαθανασοπούλου, εκδ.: 
Υποδοµή, Αθήνα, 1982 
117 Έχει αναφερθεί πολλές φορές το παράδειγµα του Τζέηµς Λόχλιν(James Laughlin), του εκδότη του 
περιοδικού New Directions (Νέες Κατευθύνσεις), που παρενέβη στο Λεξικό του Υπερρεαλισµού του  
Κάλας και άλλαξε σε θετική, την αρνητική κρίση για τον Νταλί και µάλιστα χωρίς την έγκριση του.  
118 Calas, Nikolas, «Anti-surrealist Dali», ο.π., σελ 1 
119 Ο. π., σελ. 3 
120 Ο. π. 
121 Calas, Nikolas, «Enormous, Luminous and Splendid», View, v.2, no. 1. Απρίλιος, 1942, [Τεύχος 
Αφιέρωµα στον Μαξ Έρνστ ], σελ. 21 
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όλα πηγές έµπνευσης για τον καλλιτέχνη. Αυτή η γυναίκα γίνεται η µούσα του, όπως 

άλλωστε η Νάντια για τον Μπρετόν ή Viollete  Noziere για τον Ελυάρ: «Εύγλωττα ο 

Μαξ Έρνστ µας λέει ότι σε µια υπερρεαλιστική σύλληψη της ζωής ο άντρας ζητάει 

από την γυναίκα να µοιραστεί τα όνειρα του»122. 

Το αφιέρωµα στον Έρνστ από το περιοδικό View προέκυψε προφανώς χάρη 

της ατοµικής έκθεσης του Μάξ Έρνστ που πραγµατοποιήθηκε στη Γκαλερί Julien 

Levy από 23 Μαρτίου έως 11 Απριλίου του ίδιου χρόνου. Ο Κάλας συµµετέχει στον 

κατάλογο της έκθεσης µε το ίδιο θέµα και παρόµοιο τίτλο στο κείµενο: «And Ηer 

Body Βecame Enormous, Luminous and Splendid»123. Εδώ έχουµε µια πιο 

ολοκληρωµένη εικόνα απέναντι στη γυναίκα ως πηγή έµπνευσης του καλλιτέχνη. Η 

γυναίκα του 20 αι. σύµφωνα µε τον κριτικό ήταν διχασµένη ανάµεσα σε δύο µοντέλα 

ζωής, αυτό της οικονοµικής ανεξαρτησίας που επιφέρει µίµηση του αντρικού 

προτύπου ζωής και αυτό της γυναίκας «κούκλας», που ρυθµίζει τη ζωή της σύµφωνα 

µε τις σελίδες των περιοδικών και εντέλει στερείται εντελώς τη ψυχή της. Ο αληθινός 

όµως καλλιτέχνης µπορεί να δει πέρα από τέτοιους περιορισµούς, θα εµπνευστεί και 

θα εµπνεύσει στη γυναίκα το χαµένο της εαυτό, την αθωότητα : «θα τη δει µε την 

καρδία ενός ποιητή, σαν τη µεγαλύτερη ανταµοιβή στην αντρική φιλοδοξία· αυτός θα 

τη θεωρήσει ως πηγή έµπνευσης. Είναι το αρχαίο πρόβληµα της αγνότητας που 

εµφανίζεται στο προσκήνιο της εποχής µας»124. 

Η «γυναίκα» υπήρξε για τους υπερρεαλιστές πηγή έµπνευσης. Ο µοιραίος 

έρωτας που προκαλούσαν γυναίκες µε έντονη και ξεχωριστή προσωπικότητα, σε ότι 

αυτό µπορεί να συνίσταται, εξυµνήθηκε πολλές φορές από τους πρωταγωνιστές του 

κινήµατος. Στο συνολικό έργο του Κάλας η γυναίκα εµφανίζεται ως πηγή έµπνευσης 

όπως και στο αδηµοσίευτο έργο του Νέος Προµηθέας, στο κεφάλαιο «The Gathering 

together of the Waters»125. Στις Εστίες Πυρκαγιάς, η αναφορά στη γυναίκα αποτελεί 

περισσότερο ιστορική προσέγγιση για το ρόλο της γυναίκας στη ζωή του άντρα, της 

οικογένειας και κοινωνίας γενικότερα. Βέβαια ο Κάλας αναφέρει ότι η Βιοµηχανική 

Επανάσταση που οδήγησε στη χειραφέτηση της γυναίκας της έδωσε και το δικαίωµα 

να επιλέγει τον άντρα που θα αγαπήσει, να αποµακρυνθεί από το πρότυπο του 

                                                 
122 Ο. π.,  
123 Calas, Nikolas, «And Ηer Body Became Enormous, Luminous and Splendid», Exhibition of 
Paintings,  March 23rd - Aprill 11th, 1942,  Julien Levy Gallery, 15 East 57, New York, σελ. 20-21 
124 Ο. π. 
125 Βρίσκεται στη Βιβλιοθήκη Βορείων Χωρών, στο κουτί 16. Το έργο αποτελείται από 400 περίπου 
δακτυλογραφηµένες σελίδες.  



47 
 

κυριαρχικού πατέρα και να αναζητήσει του ισότιµου αδερφού126. Αυτή όµως είναι η 

«γυναίκα» που συνιστά τη «µούσα» των υπερρεαλιστών127, αυτή που αποτελεί το 

«µισό» από το ιδεαλιστικό «τέλειο αντρόγυνο» και αυτή διακρίνει ο Κάλας  στα έργα 

του  Μαξ Έρνστ128. 

Την ίδια χρονιά µέσα από τις σελίδες του περιοδικού View, παροτρύνει το 

αµερικάνικό κοινό να γνωρίσει «την ωκεάνια µοναξιά»129 του Τανγκύ (εικ.11) «Οι 

βιοµορφικές φιγούρες» του Τανγκύ που ζουν µέσα στην τροµακτική σιωπή των 

µοναχικών τοπίων, κάνουν τον θεατή να βιώσει το αίσθηµα της µοναξιάς. Οι σκιές 

των µορφών αυτών, τα χρώµατα της δύσης που δηµιουργούν την σταδιακή αίσθηση 

της σκοτεινότητας που έρχεται µετά τη δύση, δίνουν στη µοναξιά υπαρξιακή 

διάσταση. Οι τονικότητες που χρησιµοποιεί ο καλλιτέχνης διαµορφώνουν µια 

ρυθµική και κατά συνέπεια µουσική σύλληψη της ζωγραφικής ενώ ταυτόχρονα 

δίνουν στα έργα την αίσθηση της κίνησης. Έτσι ο θεατής έχει την αίσθηση µιας 

µοναξιάς «δυναµικής» και όχι «στατικής». Ο Κάλας πιστεύει ότι αυτά τα έργα του 

Τανγκύ θα αποτελέσουν πηγή έµπνευσης για τους νεαρούς ζωγράφους και ποιητές  

καθώς ο φόβος του θανάτου, η ιδεολογική σύγχυση και η απογοήτευση από τις 

διαψευσµένες ελπίδες, θα ωθήσει «αυτούς που δεν έχουν εγκαταλείψει τη µάχη να 

αναζητήσουν τη δύναµη στη µοναξιά»130.  

Από τα πρώτα αυτά κείµενα διαπιστώνεται ότι ο λόγος που χρησιµοποιεί ο 

Κάλας στις τεχνοκριτικές αναλύσεις, σύµφωνος µε το πνεύµα του υπερρεαλισµού, 

«παίζει» ανάµεσα στο ρητό και το άρρητο. Η ευρύτητα των γνωστικών πεδίων και το 

βαθύ φιλοσοφικό του υπόβαθρο τον βοηθούν στη στοιχειοθέτηση µιας 

επιχειρηµατολογίας που βασίζεται σε σύµβολα και σύνθετους συνειρµούς, τους 

                                                 
126 Κάλας, Νικόλας, Εστίες Πυρκαγιάς, ο. π., σελ 141-144.   
127 Το υπερρεαλιστικό κίνηµα κατηγορήθηκε ότι περιόριζε τον ρόλο των γυναικών, ακόµα και αυτών 
που συµµετείχαν ενεργά, σε αυτόν της παθητικής µούσας. Η αλήθεια είναι ότι κατά περιόδους 
συµµετείχαν αξιόλογες γυναικείες παρουσίες- Μέρετ Όπενχαϊµ, Ντόρα Μάαρ, Λη Μίλλερ, Ζιζέλ 
Πράσινος, κ.α.- αν και κάποιες υπήρξαν σύντροφοι των πρωταγωνιστών του κινήµατος, οι οποίες δεν  
παρουσιάζεται να έχουν κύριο ρόλο, ούτε να συµµετέχουν στις συζητήσεις γύρω από τις θέσεις του 
κινήµατος. Επιπλέον κανείς από τους υπερρεαλιστές, παρά την έντονη πολιτικοποίηση τους,  δεν πήρε 
ποτέ θέση υπέρ του φεµινιστικού κινήµατος και απουσίαζε παντελώς από την εκστρατεία των 
Γαλλίδων για τη διεκδίκηση δικαιώµατος ψήφου κατά τη µεσοπολεµική περίοδο. Βλ. στο  Γκαίηλ, 
Μάθιου, Νταντά και Υπερρεαλισµός, µτφ.: Γιώργος- Ίκαρος Μπαµπασάκης,  εκδ.: Καστανιώτης, 
Αθήνα, 1999, σελ. 309-310  
128 Ένα περίπου µήνα πριν την έκθεση στα γνωµικά που δηµοσίευσε ο Κάλας στο View µε τίτλο 
«Proverbs» γράφει για τις γυναίκες «όταν λέµε ότι µια γυναίκα είναι ηθική σηµαίνει ότι αυτή είναι 
ακόµα σκλάβα του άντρα» στο Calas, Nikolas, «Proverbs », View, v.1, no. 11-12. Φεβρουάριος- 
Μάρτιος, 1942, σελ. 6 
129 Calas, Nikolas, «Alone»,  View, v.2, no. 2. Μάιος 1942 (Τεύχος- αφιέρωµα στον Υβ Τανγκύ), σελ. 
10-12 
130 Ο. π.  
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οποίους ο θεατής και στη συνέχεια ο αναγνώστης πρέπει πρώτα να αποκωδικοποιήσει 

για να µπορέσει να παρακολουθήσει την πορεία της ανάλυσης και εντέλει να 

κατανοήσει την ουσία των έργων του καλλιτέχνη στον οποίο ο Κάλας αναφέρεται. Τo 

κριτήριο που θέτει για να χαρακτηρίσει κάποιο έργο «επιτυχηµένο» και τον 

καλλιτέχνη «ποιητή», δεν είναι το «ωραίο» -που άλλωστε το χαρακτηρίζει ως 

«ειδωλολατρία της τέχνης»131- αλλά η πρωτοτυπία της έµπνευσης του καλλιτέχνη, 

αυτή που θα οδηγήσει σε νέες ζωγραφικές φόρµες και εντέλει θα µεταµορφώσει «την 

αξίας της παράδοσης σε ενέργεια νέων επιθυµιών»132. Ουσιαστικά, τα κείµενα αυτά 

αποτελούν την εφαρµογή των ιδεών που ο Κάλας διαπραγµατεύεται την ίδια περίοδο 

στο θεωρητικό του έργο Confound the wise, το όποιο δεν βρήκε θετική αντιµετώπιση  

από τους νεοϋορκέζους θεωρητικούς και κρητικούς, ίσως για τους παραπάνω 

λόγους
133. Τα ίδια σύµβολα που χρησιµοποιεί ως µέσα ερµηνείας στο παραπάνω έργο 

αποτελούν και εδώ σηµεία αναφοράς: ο καθρέφτης και οι αντανακλάσεις που 

προκαλεί, οι σκιές,  το σκότος, το ανεξιχνίαστο, όλα σύµφωνα µε το υπερρεαλιστικό 

πνεύµα αποτελούν τους ονειρικούς κόσµους που ο Κάλας ερµηνεύει.  

Ωστόσο, το αποτέλεσµα όλων αυτών είναι η δηµοσίευση κειµένων που 

προορίζεται σε συγκεκριµένο κύκλο ανθρώπων134. Τα αινίγµατα που θέτει δεν 

απευθύνονται στο ευρύ κοινό, αλλά στους µυηµένους στην τέχνη, ίσως ακόµα και 

στους µυηµένους στο πνεύµα του υπερρεαλισµού. Οι πολύπλοκοι συνειρµοί καθώς 

και τα δυσδιάκριτα σύµβολα, πολλές φορές ακόµα και ξένα στο αµερικάνικο κοινό, 

έκαναν τα κείµενα του δύσκολα, δυσνόητα και για αυτό απόµακρα. Η ερµητικότητα 

των κειµένων του, υπήρξε µια παράµετρο -σε συνδυασµό µε όλες τις άλλες πολύ 

σηµαντικές κοινωνικοπολιτικές συγκυρίες- της περιορισµένης απήχησης των 

κειµένων του τα επόµενα χρόνια. Ιδιαίτερα έχοντας στον αντίποδα το απλοϊκό και 

εύπεπτο, φορµαλιστικό µοντέλο του Γκρίνµπεργκ. 

Σχολιάζοντας το τελευταίο άρθρο ο Γιάνναρης διακρίνει την πικρία που 

διακατείχε την περίοδο εκείνη τον Κάλας, εξαιτίας  ποικίλων ζητηµάτων που είχαν 

                                                 
131 Calas, Nicolas, Minotaur and the Poet, ο. π. 
132 Calas, Nicolas, ο. π. 
133 Βλ. επιστολή του Ουίλλιαµς, προς τον Κάλας, 22 ∆εκεµβρίου 1944 στο  Κάλας, Νικόλαος, ∆εκαέξι 
Γαλλικά ποιήµατα και Αλληλογραφία µε τον Ουίλλιαµ Κάρλος Ουίλλιαµς, ο. π., σελ. 107-108 
134 Σε επιστολή του Κάλας προς τον Ουίλλιαµς, στις 26 Οκτωβρίου 1940, στο σηµείο που αναφέρεται 
στο περιοδικό το όποιο οι ίδιοι σχεδίαζαν να  εκδώσουν, διαβάζουµε: «Προσωπικά, δεν θεωρώ ότι 
πρέπει να προσπαθήσουµε να συγκεντρώσουµε ένα µεγάλο κοινό […]. Όπως είναι οι συνθήκες 
σήµερα , θα ήταν τρελό να περιµένουµε ότι πάνω από πεντακόσιοι άνθρωποι θα δώσουν σηµασία  σε 
ό, τι κάνουµε». ο Κάλας γράφει παρακάτω στην ίδια επιστολή ότι θέλησε να τα σύµβολα να 
αποκτήσουν πάλι τη «µαγική δύναµη των απόκρυφων καιρών».  Κάλας, Νικόλαος, ∆εκαέξι Γαλλικά 
ποιήµατα και Αλληλογραφία µε τον Ουίλλιαµ Κάρλος Ουίλλιαµς, ο. π., σελ. 80-81 
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προκύψει σε επίπεδο προσωπικό και κοινωνικό135. Η αλήθεια είναι ότι η 

συγκεκριµένη περίοδος υπήρξε για τον Κάλας, αντιφατική καθώς όσον αφορά τον 

τοµέα της τεχνοκριτικής έγραψε µια σειρά από πάρα πολύ σηµαντικά άρθρα, όπως 

είδαµε και πιο πάνω, αλλά όσον αφορά τις συνθήκες που είχαν αρχίσει να 

δηµιουργούνται, τόσο µε τους συνεργάτες του, όσο και µε τους συνοδοιπόρους του 

στο κίνηµα θα µπορούσε να ειπωθεί ότι δεν ήταν ιδανικές. Η υπερρεαλιστική 

ανθολογία που είχε επιµεληθεί για το περιοδικό New Directions136 και είχε 

κυκλοφορήσει στο τέλος του 1940, είχε επιφέρει επιπτώσεις, αφενός τη σύγκρουση 

µε τον εκδότη του περιοδικού James Laughlin, καθώς ο τελευταίος άλλαξε κάποια 

λήµµατα στο λεξικό τσέπης του Κάλας137, και αφετέρου την ρήξη µε τον Μπρετόν µε 

αφορµή το κείµενο «Προς Ένα Τρίτο Υπερρεαλιστικό Μανιφέστο». Η ρήξη 

διαφάνηκε στο τέλος του επόµενου χρόνου, στο υπερρεαλιστικό αφιέρωµα του 

περιοδικού View138, το οποίο περιελάµβανε τη  «συνέντευξη» που πήρε ο Κάλας από 

τον Μπρετόν139. 

Το «µανιφέστο» του Κάλας είναι ένα πολύ σηµαντικό, πολιτικό κατά βάση 

κείµενο του οποίου οι βασικές θέσεις -το καθήκον της ποίησης είναι η µεταµόρφωση 

του κόσµου, η ποίηση είναι µια γλώσσα µε κύρια συστατικά το σύµβολο και την 

εικόνα, για τους µυηµένους, η οµορφιά προέρχεται από την παραµόρφωση, τα 

σηµαντικότερα στοιχεία για την υπερρεαλιστική ποίηση είναι το αντικειµενικό 

τυχαίο, το µαύρο χιούµορ και η αποξένωση των συναισθηµάτων- δεν 

διαφοροποιούνται από αυτές στο Confound the Wise,  που όµως θα εκδοθεί αργότερα. 

Αναφερθήκαµε σε αυτές επιγραµµατικά γιατί  κάποιες από αυτές εντοπίζονται στα 

αποσπάσµατα τεχνοκριτικής που έχουµε παραθέσει και θεωρούµε ότι παρουσιάζει 

ενδιαφέρον ο τρόπος που ο Κάλας µεταγράφει τις θεωρητικές του απόψεις σε 

κριτήρια τεχνοκριτικής.  
                                                 
135 Γιάνναρης, Γιώργος, Η Ελληνική Πρωτοπορία, Νικόλας Κόλας, Θεόδωρος Ντόρος, εκδ.: 
Γαβριηλίδης, Αθήνα, 2005, σελ. 204 
136 Τα κείµενα του υπερρεαλιστικού αφιερώµατος, εκτός της ανθολογίας περιλαµβάνονται στον τόµο,  
Surrealism: Pro and con, ed.: Gotham Book Mart, New York, 1973. Για περισσότερες πληροφορίες 
γύρω από την ανθολογία βλ. βιογραφικό σηµείωµα. 
137 Calas, Nicolas, «Surrealist Pocket Dictionary», ο. π.. Ουσιαστικά, κατά κύριο λόγο ο Κάλας 
µετέφρασε το γαλλικό κείµενο που είχε γραφτεί από τους Μπρετόν- Έλυαρ µε τίτλο Dictionaire abrègè 
du Surrealisme.∆εν πρόκειται για πλήρη αντιγραφή, αλλά για µεταγραφή ορισµένων ληµµάτων µε µια 
µικρή προσθήκη κάποιων επιπλέον ονοµάτων. 
138 Calas, Nikolas, «Interview with Andrè Breton», View, v.1, no. 7. , Οκτώβριος-Νοέµβριος, 1941 
139 Για τη σύγκρουση Μπρετόν-Kάλας βλ. το σηµαντικό άρθρο της Lena Hoff, «A Surrealist 
Controversy- The Ideological Conflicts Between Nicolas Calas and Andre Breton During World War 
II», Scandinavian Journal of Modern Greek Studies, v. 1/2002, σελ. 20-29. Επίσης τη διδακτορική 
διατριβή της ίδιας Lena Hoff, Surrealism and Art Critisism: The Cultural Politics of Nicolas Calas, 
phd thesis, University of Berminham, 2009,  
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Επιπροσθέτως, το ζήτηµα της ατοµικής ευθύνης του καλλιτέχνη απέναντι στο 

ιστορικό γίγνεσθαι είναι κάτι που όπως  θα δούµε θα τον απασχολήσει σε όλη σχεδόν 

την πνευµατική του πορεία, αλλά ιδιαίτερα µέσα στην επόµενη δεκαετία θα το 

εξαντλήσει θεωρητικά και θα είναι εµφανές στα περισσότερα τεχνοκριτικά κείµενα, 

ακόµα και αυτά που συναντούµε σε καταλόγους εκθέσεων. Πιστεύουµε πως η ηθική 

αυτή επιταγή τη συγκεκριµένη χρονική στιγµή και υπό το βάρος όλων αυτών των 

περιστάσεων τον έστρεψε προς την τεχνοκριτική.  Στα κείµενα αυτής της περιόδου, 

τόσο στους καταλόγους των εκθέσεων, όσο και στα περιοδικά -κυρίως View- µε τα 

οποία συνεργάζεται διακρίνεται η έντονη επιθυµία να αποκωδικοποιήσει για το 

αµερικάνικο κοινό τον ονειρικό, συµβολικό κόσµο της υπερρεαλιστικής ζωγραφικής, 

βασικά να µεταδώσει µέσω των δικών τους εµπειριών τις αξίες της υπερρεαλιστικής 

αισθητικής. Σε αυτά τα πλαίσια λοιπόν τοποθετείται και το «άνοιγµα», ουσιαστικά 

κάλεσµα που πραγµατοποιεί προς αµερικάνους καλλιτέχνες στο κείµενο του 

κατάλογου της έκθεσης «Artists in Exile»140, που πραγµατοποιήθηκε µε πρωτοβουλία 

του Μπρετόν στη Γκαλερί Pierre Matisse, τον Μάρτιο του 1942.  

 Η έκθεση, Bloodflames, που οργάνωσε ο Κάλας το 1947, όταν πλέον οι 

περισσότεροι υπερρεαλιστές είχαν επιστρέψει στην Ευρώπη, αποτελεί και την 

τελευταία προσπάθεια του να καλλιεργηθεί το κλίµα για τη δηµιουργία ενός 

υπερρεαλιστικού κινήµατος στη Νέα Υόρκη. Στην έκθεση αυτή συµµετείχαν έκτος 

του Μάτα κυρίως νεαροί καλλιτέχνες, που αργότερα θα στραφούν προς την 

Αφαίρεση, όπως ο Γκόρκι, ο Χέιρ(Hare), ο Καµρόφσκι, ο Λάµ(Lam)κ.α..(εκ. 12-

13)Στο εισαγωγικό κείµενο του καταλόγου ο Κάλας θέτει για άλλη µια φορά το θέµα 

της «ευθύνης του καλλιτέχνη». Εδώ βέβαια δεν αναλαµβάνει την ευθύνη της 

κοινωνικής µεταµόρφωσης, όπως στις Εστίες Πυρκαγιάς και στο Confound the Wise,  

αλλά απέναντι πρωταρχικά στον εαυτό του, να συνειδητοποιήσει ότι ο πρωταρχικός 

του ρόλος είναι να δηµιουργεί εικόνες «ως έκφραση της ύπαρξης του, η οποία είναι 

άρρηκτα δεµένη διαµέσου των αισθήσεων µε τις απεικονίσεις»141. Ο καλλιτέχνης που 

είναι εµπνευσµένος και έχει συνείδηση του ρόλο του ως δηµιουργού, αφού 

κατανοήσει και εκφράσει την ουσία της ύπαρξης του, θα ανακαλύψει τη µαγεία στην 

τέχνη. Η µαγεία µπορεί να αναζητηθεί σε οτιδήποτε, απτό ή άυλο, αρκεί να υπάρχει 

δηµιουργική φαντασία.  

                                                 
140 Calas Nikolas, «Artists in Exile», Pierre Matisse Gallery, 41East , 57st, New York, 3-28 Μαρτίου 
1942 
141 Calas Nikolas, «Bloodflames 1947», Hugo Gallery, 26 East 55th Street, Νέα Υόρκη, σελ.3 
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Για να µπορέσει όµως να αποδώσει τη «µαγεία» ο καλλιτέχνης πρέπει να 

απελευθερωθεί από τις προκαταλήψεις, τα ταµπού και οτιδήποτε επηρεάζει τις πιο 

ενδόµυχες σκέψεις και να αφεθεί στη φαντασία. Η απόσταση µεταξύ 

πραγµατικότητας και φαντασίας είναι ελάχιστη καθώς η µια τροφοδοτείται µέσω της 

άλλης µε µια αµφίδροµη σχέση. «Η µαγεία είναι το τώρα της ζωής. Οτιδήποτε 

αυξάνει την γνώση της παρουσίας των πραγµάτων, ένα φτερό πάνω στην πέτρα, 

αποκόµµατα εφηµερίδας πάνω στον καµβά, το αποτύπωµα ενός χεριού πάνω στη 

ζωγραφιά, εµπλουτίζει τα µαγικά αποτελέσµατα»142.  Όταν ο καλλιτέχνης µπορέσει 

και αποδώσει µε τη µεγαλύτερη ευαισθησία τη σχέση αυτή τότε επιβεβαιώνει την 

ατοµικότητα του.  Τότε ο καλλιτέχνης γίνεται ποιητής και δηµιουργεί έργα µοναδικά 

στην ιστορία της τέχνης. «Η επιτακτική ανάγκη να ανακαλύψει την πιο απρόβλεπτη 

σχέση επιτυγχάνει µια δραµατική ένταση όταν ο καλλιτέχνης γίνεται γνώστης της 

εκκεντρικής του θέσης. Και είναι τότε και µόνο τότε που θα ρισκάρει τα πάντα για να 

ξεπεράσει τις ανυπόφορες αντιθέσεις που δηµιουργούνται ανάµεσα στην ύπαρξη του 

και τον εξωτερικό κόσµο. Θα γίνει ηρωικός: θα στοχεύσει προς την ελευθερία και θα 

δηµιουργήσει µαγεία όταν θα φτάσει στα απόλυτα όρια τόσο του αντικειµενισµού, 

όσο και του ατοµισµού-τότε µόνο το φανταστικό και το πραγµατικό, το γνωστό και 

το άγνωστο παράγει αυτή την αλχηµεία από φόρµες και χρώµατα οι οποίες 

µεταµορφώνουν ένα τεχνητό αντικείµενο σε ένα µάτι που εκπέµπει φως»143. 

Ο «ηρωισµός» είναι κατά κάποιο τρόπο το αποτέλεσµα της «ηθικής ευθύνης». 

Συµβολίζεται µε τη φιγούρα του Προµηθέα, ο όποιος όπως είδαµε στο Confound the 

Wise, αποτελεί την ενσάρκωση της ιδέας της ποίησης ως πράξης επαναστατικής. Η 

ενασχόληση του Κάλας µε ζητήµατα ηθικής κατά δεκαετία 1940-1950 κορυφώνεται 

την περίοδο αυτή που ολοκληρώνει το έργο του Νέος Προµηθέας, το οποίο είναι το 

κατεξοχήν έργο ηθικής. Εποµένως, ηρωικός είναι ο καλλιτέχνης που στο έργο του θα 

βρίσκεται η δύναµη της φωτιάς. 

Εποµένως ο Κάλας  αναζήτα το στοιχείο του ηρωισµού στους καλλιτέχνες 

που έχει συµπεριλάβει στην έκθεση.  Ο Γκόρκι(12) λοιπόν κατορθώνει, µέσα από µια 

εξαιρετική αρµονία χρωµάτων, η οποία αναδεικνύεται καλύτερα µέσω της κενότητας, 

να προκαλέσει στο θεατή το συναίσθηµα της καταδίωξης144, ενώ ο Μάτα (εικ.13) 

αφού µπερδεύει το «εδώ» µε το «εκεί» αποδίδει το αποτέλεσµα της κίνησης που πάει  

                                                 
142 Ο. π., σελ. 5 
143 Ο. π., σελ. 7 
144 Ο. π., σελ. 8 
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µια µπροστά και µια πίσω και κάνει τον θεατή να νοιώθει ότι αιωρείται µέσα στην 

εικόνα, να κλείνει τα µάτια και να βλέπει τον εαυτό του µέσα σε αυτή145. Ο  Χεϊρ 

(εικ.12) πάλι χρησιµοποιεί την εσωτερική κίνηση ως αναπόσπαστο µέρος της 

φιγούρας προκαλόντας την επανεξέταση της σχέσης µεταξύ του µέρους και του 

όλου
146, ενώ ο Kamrowski κατορθώνει να µεταδώσει το σοκ που νοιώθει ο ίδιος 

αντιλαµβανόµενος την «ποιητική εγκυρότητα ενός νέου συνδυασµού» στους θεατές 

προκαλώντας «ηλεκτρικό ρίγος»147.  

Στο κείµενο του καταλόγου της παραπάνω έκθεσης, ο Κάλας αναφέρεται 

µόνο µια φόρα στον Υπερρεαλισµό και αυτή έχει ιστορική χρεία148. Αυτό βέβαια δεν 

σηµαίνει ότι είχε αποµακρυνθεί από τον υπερρεαλισµό και τις αρχές της διαρκούς 

επανάστασης. Η χρονική στιγµή που πραγµατοποιείται η έκθεση αυτή είναι 

µεταβατική για τα καλλιτεχνικά πράγµατα της Νέας Υόρκης καθώς οι περισσότεροι 

από αυτούς τους καλλιτέχνες θα ακολουθήσουν την αφαίρεση. 

Στα πλαίσια αυτά της «ηθικής» δεκαετίας που διανεύει και διακρίνοντας 

στους συγχρόνους του µια σύγχυση για το ρόλο και τη λειτουργία της τέχνης 

αναλαµβάνει την ευθύνη ως κριτικός να προσδιορίσει εξ αρχής τη σχέση του 

καλλιτέχνη µε το έργο τέχνης στο άρθρο «The Laocoon: An Approach to Art 

Criticism»149. Το εκτεταµένο αυτό δοκίµιο θεωρείται σηµαντικό όχι γιατί προτείνει 

µια νέα κριτική θεώρηση, αλλά γιατί ουσιαστικά είναι το πρώτο θεωρητικό κείµενο 

στο οποίο ο Κάλας προσεγγίζει την κριτική από την θέση του κριτικού τέχνης και όχι 

του ποιητή. Εδώ, ο Κάλας επιχειρεί να αναλύσει τις σχέσεις που σχηµατίζονται 

µεταξύ έργου τέχνης, καλλιτέχνη και ερµηνείας της τέχνης από τον κριτικό µε βάση 

τις δύο θεµελιώδεις τάσεις που ενυπάρχουν στην ανθρώπινη φύση, την τάση για 

διατήρηση της υπάρχουσας τάξης, σε οποιοδήποτε τοµέα εκδηλώνεται αυτό, και στην 

τάση για την κατάργηση οποιασδήποτε τάξης.  Για την ερµηνεία του έργου τέχνης τρία 

θεµελιακά ζητήµατα έχει σηµασία να εξεταστούν: το υποκείµενο, του οποίου η φύση 

ερµηνεύεται µε ψυχολογικούς όρους, το υλικό που η φύση του είναι µορφολογική και 

το περιβάλλον που σχετίζεται µε την ιστορία150. 

                                                 
145 Ο. π., σελ. 9 
146 Ο. π., σελ. 13 
147 Ο. π., σελ. 11 
148 «οι κυβιστές και οι υπερρεαλιστές απελευθέρωσαν την ζωγραφική από τα δεσµά της οµορφιάς»  
ο. π., σελ. 3 
149 Calas, Nikolas, «The Laocoon: An Approach to Art Criticism», Art Journal, v. 7, Καλοκαίρι 1948, 
σελ. 268-277 
150 Ο. π., σελ. 269-270 
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Όσον αφορά το υποκείµενο ο Κάλας διακρίνει δύο θεµελιακού τύπους 

καλλιτέχνη: τον ναρκισσιστή και τον εραστή του αντικειµένου(object-lover). Ο 

ναρκισσιστής που είναι στραµµένος στις προσωπικές του αντιλήψεις, αρνείται να 

ακολουθήσει και πολύ περισσότερο να «αναπαραστήσει» τις συµβατικότητες του 

αντικειµενικού κόσµου, για αυτό και στη ζωγραφική ταυτίζεται µε τον «αφηρηµένο» 

καλλιτέχνη. Η ικανοποίηση του προέρχεται όχι τόσο από το βαθµό της αφαίρεσης, 

αλλά από το γεγονός ότι ως ερευνητής του συµβόλου και της φόρµας κατόρθωσε να 

αποµακρύνει τον εαυτό του από τον αντικειµενικό κόσµο. Αντίθετα ο εραστής του 

αντικειµένου δίνει πρωταρχική αξία στην πραγµατικότητα και η ικανοποίηση του 

πηγάζει από το γεγονός ότι η πραγµατικότητα αποδεικνύεται πάντα πιο σηµαντική 

από τη λειτουργία των συµβόλων. Αυτός ο τύπος ζωγράφου ενδιαφέρεται 

περισσότερο να αναπαραστήσει µια δεδοµένη κατάσταση παρά να επιλύσει ένα 

εικονιστικό πρόβληµα(ένα πρόβληµα απεικόνισης). Από µορφολογική άποψη οι 

τύποι αυτοί παράγουν αντίστοιχα διαφορετικούς τύπους ζωγραφικής, την αφηρηµένη, 

την αναπαραστατική. Ο ιστορικός παράγων της ερµηνείας είναι ένας συνδυασµός 

πολιτιστικών, κοινωνικών ή ατοµικών παραγόντων που εντέλει ορίζουν αν το έργο 

είναι, κλασικιστικό(ρεαλιστικό) ή ροµαντικό(µπαρόκ)151. 

Τόσο ο Ναρκισσιστής, όπως και ο εραστής του αντικειµένου µπορεί να είναι 

είτε κλασικιστής είτε µπαρόκ. Από ψυχαναλυτική άποψη ο κλασικισµός µπορεί να 

ταυτιστεί µε την διάθεση για πίστη σε ένα ιδανικό µε ηθικά χαρακτηριστικά. 

Αντίστοιχα, η επαναστατική διάθεση εναντίον της υπάρχουσας τάξης και η τάση για 

µεγαλύτερη ελευθερία εκφράζεται σε διαφορετικές ιστορικές περιόδους, είτε  µέσω 

του ροµαντισµού, ή του µπαρόκ, ή του υπερρεαλισµού. 

Ο κλασικισµός του ναρκισσιστή εµφανίζεται ως υπακοή στην «καθαρή 

λογική»· χαρακτηριστικό παράδειγµα αποτελεί ο Mondrian (εικ.14). Σε αντίθεση ο 

κλασικισµός του εραστή του αντικειµένου, θα τον αναγκάσει να τοποθετήσει τις 

µορφές που σχεδιάζει σε µια τυπική σειρά, όπως κάνει και ο Matisse (εικ.15) στα 

έργα του. Αντίθετα, όσον αφορά τον ροµαντισµό του εραστή του αντικειµένου, η 

διάθεση του για επανάσταση απέναντι στην τάξη θα επηρεάσει τόσο την επιλογή του 

                                                 
151 Στους δύο αυτούς χαρακτήρες καλλιτεχνών ο Κάλας τοποθετεί και τον πριµιτίφ, ο οποίος 
χαρακτηρίζεται από την αδυναµία του να απεικονίσει µε λεπτότητα τον αντικειµενικό κόσµο και από 
µορφολογική άποψη αντιστοιχεί αυστηρή ζωγραφική, µε την έννοια της ακαµψίας των µορφών. 
Σύµφωνα µε τον Κάλας ο χαρακτηρισµός «αυστηρό» αποδίδεται στη συµβολική τέχνη και από την 
άποψη της εξέλιξης της φόρµας δεν έχει µεγάλη σηµασία γιατί στην αισθητική η δυναµική µορφολογία  
µελετάται µε βάση τις δύο συµπληρωµατικά αντίθετες έννοιες, της ανοιχτής και της κλειστής φόρµας, 
που υποδεικνύουν την αντίθεση µεταξύ κλασικού και µπαρόκ  Ό. π., 271-275 
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θέµατος του όσο και τη χρήση των τεχνικών. Αυτού του τύπου ο καλλιτέχνης θα 

πειραµατιστεί πάνω  στα προβλήµατα του σχεδίου και του χρώµατος. Ζωγράφοι 

αυτού του τύπου είναι ο Έρνστ (εικ.9,10) και Τανγκύ (εικ11,17). Για τον ναρκισσιστή 

ζωγράφο ροµαντισµός σηµαίνει έκφραση χωρίς αναστολές σε ότι αφορά την ορµή για 

νέα χρώµατα, σχέδια-τύπους και ο Μιρό (εικ.16) ανταποκρίνεται σε αυτού τον τύπου 

καλλιτέχνη
152. 

Εποµένως δεν έχει σηµασία αν ένα έργο είναι αναπαραστατικό ή αφηρηµένο, 

αλλά αν ο καλλιτέχνης ακολουθώντας τη φύση του,  και ακολουθώντας την φαντασία 

του δηµιουργεί κάτι µοναδικό. Ευθύνη του καλλιτέχνη είναι να ακολουθεί τη φύση 

του, αλλά και να δηµιουργεί εµπνεόµενος από την πραγµατικότητα που ζει µε 

απώτερο σκοπό να τη µεταβάλει. Αντίστοιχα ευθύνη του κριτικού είναι να εντοπίζει 

αυτή «µοναδικότητα του κάθε καλλιτέχνη», να την ερµηνεύει και να δηµιουργεί τις 

προϋποθέσεις τόσο στον άµεσο θεατή, όσο και στις επόµενες γενιές να κατανοήσουν 

τα ζητήµατα που θέτει κάθε καλλιτέχνης µε το έργο του.  «∆ίνοντας έµφαση µόνο 

στο ατοµικό στοιχείο θα βρούµε τον µέσο δρόµο στη µοντέρνα τέχνη[…]». 

Αντίστοιχα µε τους καλλιτέχνες υπάρχουν και δύο βασικοί τύποι κριτικού: Ο 

κλασικιστής, όπως ο Panofsky που η ερµηνεία του στηρίζεται στις αντιθετικές 

δυνάµεις Χάος-Τάξη, ο οποίος επανεκτιµά τις αξίες της τέχνης του παρελθόντος  και ο 

ροµαντικός, όπως ο Μπρετόν που αντιπαραθέτει το δίπολο Φόβος-Ελευθερία και σε 

καιρούς αντιδραστικούς αναζήτα και αναδεικνύει την έµπνευση και τη φαντασία. 

Ωστόσο, µέσα από τις αντιδραστικές αυτές συνθήκες έχει προκύψει ο τύπος του 

Πραγµατιστή κριτικού, ενός ουσιαστικά καιροσκόπου πιστεύει ότι τα έργα τέχνης 

αναλύονται µε «εργαλεία» και «όργανα»153. 

Στα 1950 δύο ατοµικές εκθέσεις σπουδαίων καλλιτεχνών θα λάβουν χώρα στη 

Νέα Υόρκη. Τον Απρίλιο στη Γκαλερί Pierre Matisse o Tanguy εκθέτει τα νέα του 

έργα (εικ.17) και ο Κάλας για άλλη µια φορά µας εισάγει στον κόσµο του, ένα κόσµο 

µε ποιητικές συνθέσεις, στον οποίο διακρίνει τη διάθεση να προχωρήσει από το 

σηµείο που είχε κατακτήσει µε τα πρώιµα έργα του, καθώς η έµφαση δεν δίνεται 

πλέον στα αφύσικά ονειρικά τοπία- τα οποία υποδήλωναν το µέρος στο οποίο 

δυνητικά τοποθετούσε ο καλλιτέχνης τον εαυτό του- αλλά η ουσία βρίσκεται 

περισσότερο στα αντικείµενα-κατασκευές που τοποθετούνται σε αυτές τις 

«υπερπραγµατικές» χώρες. Η επαναληπτική διαδικασία των κατασκευών αυτών 

                                                 
152 Ό. π., σελ.274 
153 Ο. π., σελ. 274-275 
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δηµιουργεί τη διάθεση στο θεατή να κινηθεί και να εξερευνήσει την εύθραυστη 

ισορροπία αυτών των κατασκευών την στιγµή που το φως ελαττώνεται154. 

Παρακολουθώντας κανείς τα σηµεία του καλλιτέχνη θα καταλάβει ότι τα ονειρικά 

τοπία του υποδεικνύουν τη Νέα Υόρκη, τη στιγµή που φυσάει ο ανατολικός άνεµος 

και φαίνονται όλα διαφορετικά, τη στιγµή που η ύλη µεταµορφώνεται σε βιοµορφική 

υπόσταση. «Ο θεατής είναι σε ετοιµότητα για τις υποδείξεις, οι οποίες θα τον 

βοηθήσουν να συνειδητοποιήσει την τελειότητα αυτής της ασυνήθιστης τελετής που 

εµπλέκεται τόσο στην διαδικασία κατασκευής του έργου τέχνης, όσο και στη µελέτη 

του. ∆ιαµέσου της τέχνης αναζητούµε να γνωρίσουµε τους εαυτούς µας  µε ένα τρόπο 

ενατένησης που µας παρέχει βαθύτερη ενόραση του κόσµου µέσα στον οποίο 

ζούµε»155 γράφει ο Κάλας αναφερόµενος στον Τανγκύ, αλλά θέτοντας το και ως 

ζητούµενο από τους καλλιτέχνες της εποχής του. 

Στο άρθρο του «Iconolatry και iconoclasism»156 που είχε δηµοσιευθεί λίγο 

πριν την παραπάνω έκθεση, ο Κάλας αναφέρει ότι ο σκοπός της δηµιουργίας ενός 

έργου, σε οποιαδήποτε εποχή και σε οποιονδήποτε πολιτισµό και σε όποια µορφή 

βρίσκεται αυτό (έργο τέχνης ή παιδική ζωγραφιά), είναι η επικοινωνία µε τον θεατή. 

Το παιχνίδι της επικοινωνία είναι καθαρά γλωσσικό και ο καλλιτέχνης είναι 

υπεύθυνος ώστε η γλώσσα που χρησιµοποιεί να βοηθήσει τον θεατή να 

αποκωδικοποιήσει τα σύµβολα, παραστατικά ή αφηρηµένα και εντέλει να ερµηνεύσει 

τον κόσµο του καλλιτέχνη. Αν τα σύµβολα και οι φόρµες βρίσκονται δίχως νόηµα 

στο έργο, όταν ο καλλιτέχνης δεν θέλει να αποκαλύψει κάτι συγκεκριµένο ή µιµείται  

απλά την πραγµατικότητα, τότε η επικοινωνία χάνεται και η ευθύνη βαραίνει τον 

καλλιτέχνη
157 γιατί  σύµφωνα µε τον Κάλας «σκοπός της τέχνης δεν είναι να µιµείται 

αλλά να αποκαλύπτει τα πιο µύχια ανθρώπινα µυστικά» 158, χαρακτηριστικό της 

τέχνης τόσο του Τανγκύ όσο και του νεαρού ζωγράφου Kamrowski (εικ.35), ο οποίος 

εξέθεσε τα έργα του τον Μάιο του 1950 στην Γκαλερί Hugo159 

                                                 
154 Calas, Nikolas, «Yves Tanguy», Gallery Pierre Matisse, Nέα Υόρκη, Απρίλιος 1950. [Κατάλογος 
έκθεσης µε εισαγωγικό κείµενο του Κάλας], σελ.11 
155 Ο. π., σελ 12  
156 Calas, Nikolas, « Iconolatry και iconoclasm », College Art Journal, χειµώνας 1949-1950, σελ 129-
141.  Ο Κάλας συµπεριέλαβε το κείµενο αυτό στη συλλογή τεχνοκριτικών κειµένων Transfigurations, 
Art Critical Essays on the Modern Period, (1985) 
157 Ο. π., σελ. 140-41 
158 Ο. π., σελ 141 
159 Calas, Nikolas, «The Paintings of Kamrowski», Hugo Gallery, Μάιος 1950. [Κατάλογος έκθεσης µε 
εισαγωγικό κείµενο του Κάλας] 
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Στον κατάλογο της έκθεσης εκτός από τον Κάλας, συµµετέχει και ο Μπρετόν. 

Το πηγαίο ταλέντο του ζωγράφου οδηγεί τον τελευταίο να  τοποθετήσει τον 

Kamrowski ανάµεσα στους σηµαντικούς «εξερευνητές» του αιώνα όπως ο Πικάσο, ο 

Ντε Κίρικο, ο Ντυσάν, ο Καντίνσκι, ο Μοντριάν, ο Έρνστ και ο Μιρό160. Ο Κάλας  

αντίστοιχα θεωρεί ως σηµαντικό επίτευγµα του καλλιτέχνη το ότι κατόρθωσε «να 

χαλαρώσει τα δεσµά µεταξύ των εικόνων και των µορφών τους». Ο Kamrowski 

(εικ.19) γίνεται αφηρηµένος χωρίς να γίνεται αυτοαναφορικός. Η σχέση που 

δηµιουργείται µεταξύ φόρµας και εικόνας έχει τις καταβολές της στις ανοιχτές 

φόρµες του µπαρόκ, που σύµφωνα µε τον Κάλας είναι επαναστατικές γιατί οδηγούν 

σε νέες φόρµες. Επιπλέον ο τρόπος που συνθέτει τα µορφότυπα του και πλάθει τις 

αντιθέσεις των χρωµάτων δηµιουργούν ένα είδος αφήγησης που διεκδικεί τη 

συµµετοχή του θεατή: «η ένταση που προκαλείται βρίσκεται σε ζωντανή αντίθεση µε 

την υπολογισµένη ψυχρότητα µε την οποία τα καθαρά χρώµατα απλώνονται 

απερίφραστα πολύ περισσότερο από τον κόσµο στον οποίο έχει λιποταχτήσει ένας 

αφηρηµένος ζωγράφος. Πάνω στον φλοιό της γης ο Kamrowski σµιλεύει τη σκιά ενός 

λουλουδιού, το αποτύπωµα ενός ήλιου, το όνοµα του µατιού του για να µας υποδείξει 

ότι τα παραληρήµατα προέρχονται από την καρδιά του»161. Ο Κάλας κλείνει τη 

σύντοµή αλλά έντονα ποιητική εισήγηση συγκρίνοντας το όραµα του καλλιτέχνη µε 

αυτό του Μάτα. 

Την ίδια χρονιά δηµοσιεύει στο Trans/formation το άρθρο «Surrealist 

Intentions»162, στο οποίο προσδιορίζει τον τρόπο µε τον οποίο διαµορφώνεται το 

«παιχνίδι» της επικοινωνίας µεταξύ υπερρεαλιστή καλλιτέχνη και θεατή, µέσω της 

γλώσσας και της δυνατότητας αποκωδικοποίησης των συµβόλων της.  Ο Κάλας 

ξεκινά λέγοντας ότι, όταν ο υπερρεαλισµός διαδέχτηκε το Νταντά και υποστήριζε την 

κατάργηση της τέχνης, αρκέστηκε στη διάχυση του ασυνειδήτου στο χαρτί ή στο 

µουσαµά, από τη στιγµή όµως που διεκδίκησε τη µεταµόρφωση της 

πραγµατικότητας, η υπερρεαλιστική τέχνη εισάγει στην πραγµατικότητα τα σύµβολα 

που αντλεί από τα όνειρα, τα οποία αποτελούν ασύνειδη δραστηριότητα163. Ήδη από 

το Confound the Wise, ο συγγραφέας είχε υποστηρίξει ότι το βασικό εµπόδιο που 

πρέπει να ξεπεράσει ο υπερρεαλισµός είναι η υπερεκτίµηση της ψυχανάλυσης και 

των ελεύθερων συνειρµών, που κατέληξε στην ταύτιση της ποίησης µε την 

                                                 
160Breton, Andre, «The Paintings of Kamrowski», o. π. 
161Calas, Nikolas, «The Paintings of Kamrowski», o. π. 
162Calas, Nikolas, «surrealist intentions», Trans/formation, 1950, σελ.48-52 
163
Κάλας,  Νικόλας, Η τέχνη την εποχή της ∆ιακύβευσης, ο. π., σελ. 34-36 
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εξοµολόγηση
164. Εδώ διευρύνει το ζήτηµα εισάγοντας το ζήτηµα της επικοινωνίας 

καλλιτέχνη-θεατή µέσω ενός κοινού κώδικά επικοινωνίας ο οποίος δεν µπορεί παρά 

να προέρχεται από την πραγµατικότητα: «το καλούπι της πραγµατικότητας στο οποίο 

πρέπει να χυθεί το εξωπραγµατικό είναι η γλώσσα».  

Η γλώσσα που χρησιµοποιεί ο υπερρεαλιστής καλλιτέχνης είναι το σύµβολο· 

µέσω αυτού ο καλλιτέχνης θα δηµιουργήσει ένα δεδοµένο κώδικα, θα µεταβιβάσει το 

µήνυµα στον θεατή και θα τον εισάγει στο έργο του. Η επικοινωνία είναι 

αποκλειστικά ευθύνη του καλλιτέχνη διότι αν αυτός επιλέξει να µην επικοινωνήσει 

τότε ο θεατής παραµένει ανίσχυρος165.  

Ο θεατής όµως αντιµετωπίζει την καλλιτεχνική παράγωγη µε την ελπίδα ότι 

υπάρχει και η «δεύτερη ανάγνωση» κάθε έργου αυτή που πηγάζει από τις προθέσεις 

του καλλιτέχνη, στις οποίες φτάνει ακλουθώντας και αποκαλύπτοντας σταδιακά τα 

σύµβολά και τα σηµεία.«Η τέχνη είναι µορφή επικοινωνίας που βασίζεται στον 

υπαινιγµό»166, µέσω του οποίου δηµιουργείται ένα παιχνίδι που στηρίζεται ανάµεσα 

στον παρατηρητή και την κρυψώνα. 

Εποµένως, όταν ανακαλύπτει κανείς το έργο τέχνης µέσα από σύµβολα και 

συνειρµούς που έχουν εκφραστεί µε τρόπο µοναδικό, «ποιητικό», να οδηγείται τελικά 

στην αποκάλυψη των προθέσεων του καλλιτέχνη, αποτελεί δώρο για το θεατή. Ο 

καλλιτέχνης γίνεται παίκτης και παίζει µε την τύχη για να µετατρέψει ένα έργο τέχνης 

σε αριστούργηµα: «Παίζω σηµαίνει έχω εµπιστοσύνη στην τύχη. Τίποτε δεν θα 

µπορούσε να είναι πιο καλλιτεχνικό από το να επιτρέψει κανείς στην τύχη να 

ολοκληρώσει το έργο του[..]»167. 

Πρόκειται λοιπόν για ένα πολύ σηµαντικό δοκίµιο, καθώς σηµατοδοτεί την 

εκκίνηση για την τελική διαµόρφωση της θεωρίας του Κάλας ότι «η τέχνη είναι ένα 

γλωσσικό παιχνίδι που συνίσταται-όπως όλα τα παιχνίδια- σε ένα µίγµα από λάθη και 

εκπλήξεις, απρόσµενες κινήσεις, ελάχιστες παραλλαγές και µέγιστες αποκλίσεις»168. 

Η αβεβαιότητα που προκαλείται από την παρεµβολή του τυχαίου συνάδουν µε τη 

φύση του παιχνιδιού και µε αυτό το στοιχείο η τέχνη γίνεται ένα ευρύ πεδίο 

πειραµατισµού. ∆εν είναι τυχαίο ότι ο Κάλας επέλεξε το δοκίµιο αυτό να είναι το 

                                                 
164 Calas, Nikolas, Confound the wise, ο.π., σελ. 27-29 
165 Κάλας,  Νικόλας, Η τέχνη την εποχή της ∆ιακύβευσης, ο. π., σελ. 38-39 
166 Ο.π. 
167 Ο.π. 
168 Calas, Nikolas, Icons and Images of the Sixties, E.P. Dutton &co,  Inc, Νέα Υόρκη, 1971, σελ. 148 
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πρώτο στη συλλογή τεχνοκριτικών κειµένων µε τίτλο Art in the Age of the Risk, που 

δηµοσιεύτηκε το 1968.  

 

    αφηρηµένος εξ̟ρεσιονισµός 

 

Κατά τη δεκαετία 1950-1960, την περίοδο της απόλυτης κυριαρχίας του 

Αφηρηµένου Εξπρεσιονισµού, αλλά και του Γρίνµπεργκ ως θεωρητικού απολογητή 

του κινήµατος ο Κάλας αντιµετώπισε δυσκολία στην δηµοσίευση τεχνοκριτικών και 

θεωρητικών κειµένων. Στράφηκε µε µένος εναντίον της φορµαλιστικής ανάλυσης ως 

µεθόδου ερµηνείας της τέχνης, και η διένεξη µε τον Γκρίνµπεργκ , που ξεκίνησε από 

τον πρώτο χρόνο της άφιξης του στη Νέα Υόρκη, άγγιξε προσωπικές διαστάσεις.  Για 

τον Κάλας η περιγραφική κριτική είναι ταυτόσηµη διαδικασία µε την προώθηση των 

εµπορευµάτων, δηλαδή τη διαφήµιση. Πολύ αργότερα γράφει για τον Γκρίνµπεργκ µε 

σαρκαστική διάθεση ότι «το ταλέντο για την περιγραφική κριτική θα µπορούσε ίσως 

να είναι απόρροια της θητείας του στην υπηρεσία τελωνείων, είναι απαραίτητο να 

ελέγχει κανείς πάντοτε αν είναι ακριβή όσα αναφέρονται στα παραστατικά των 

εµπορευµάτων»169. 

Η «πραγµατιστική» ερµηνεία της τέχνης από τους θεσµικούς φορείς, -

κριτικούς, διευθυντές µουσείων και Γκαλερί, επιµελητές εκθέσεων και εκδότες- σε 

συνδυασµό µε την προώθηση του Αφηρηµένου Εξπρεσιονισµού ως εθνική τέχνη, 

ιδέα την οποία από ένα σηµείο και µετά καλλιέργησαν και οι ίδιοι οι καλλιτέχνες, 

προκάλεσαν σε αρκετές περιπτώσεις την λίβελο του Κάλας, γεγονός που κάτω από 

συγκεκριµένες συνθήκες τον µετέτρεπε σε «εχθρό» του κινήµατος. Ωστόσο, σε ένα 

αδηµοσίευτο (από τον Κάλας) σηµείωµα170, µε τίτλο «υπερρεαλισµός εναντίον 

Αφηρηµένης Τέχνης» γράφει: «Οι δύο συµπληρωµατικά αντίθετες τάσεις της 

Μοντέρνας Τέχνης, ο Υπερρεαλισµός και η Αφηρηµένη Τέχνη, µπορεί να θεωρηθεί 

ότι εισήγαγαν στο πεδίο των εικαστικών τεχνών τη διαµάχη που άλλοτε µαίνονταν 

στο χώρο της θεολογίας, εκείνης µεταξύ εικονολατρών και εικονοκλαστών.[…] Το 

πρόβληµα του εικονιστικού ή ανεικονικού παρουσιάστηκε, συζητήθηκε και έγινε 

αντικείµενο επιχειρηµατολογίας διαφόρων απόψεων κατά τη διάρκεια των αιώνων. Η 

λατρεία του καθολικισµού για την παραστατική απεικόνιση επηρέασε ασυνείδητα 
                                                 
169
Κάλας, Νικόλας, «η Περιγραφή δεν αρκεί», Η τέχνη την εποχή της διακύβευσης, ο. π., σελ. 179. Η 

πρώτη δηµοσίευση του άρθρου στο Artforum, τον Σεπτέµβριο του 1966. 
170 Κάλας, Νικόλας, «Υπερρεαλισµός εναντίον αφηρηµένης τέχνης» µτφ: Βιβή Τουρογιάννη στο 
Μανδραγόρας, ό. π., σελ 99 
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τόσο τον Μπρεξόν όσο και τους Γιανσενιστές Γάλλους υπερρεαλιστές, ενώ η στάση 

των εικονοκλαστών προτεσταντών επηρέασε τη Γερµανική Φιλοσοφία. Στην εποχή 

µας αυτό το πρόβληµα µελετήθηκε από ιστορική, ανθρωπολογική, ψυχολογική και 

φιλοσοφική άποψη».  

Εποµένως, ερµηνεύοντας την διαφορά των δύο αυτών κινηµάτων µε όρους 

της ιστορικής αυτής διαµάχης θα λέγαµε ότι ουσιαστικά τα κινήµατα αυτά εκφράζουν 

δυο εντελώς διαφορετικές κοσµοθεωρίες διαµορφωµένες κάτω από ανόµοιες 

πνευµατικές αναζητήσεις, από αλλιώτικα πολιτιστικά στοιχεία που ενυπάρχουν στο 

διηνεκές της ιστορίας και κάτω από συγκεκριµένες συνθήκες που συνήθως 

σχετίζονται µε πολιτικές προεκτάσεις και ζητήµατα κυριαρχίας, συγκρούονται.  

Σε άρθρο στο τέλος της δεκαετίας του ΄50, ο Κάλας χαρακτηρίζει τους 

καλλιτέχνες του Αφηρηµένου Εξπρεσιονισµού «Αµερικάνους Κληρονόµους»171. 

Είναι οι καλλιτέχνες που έχοντας πίσω τους τη κληρονοµία της ευρωπαϊκής 

µοντέρνας τέχνης προχώρησαν µέσω της υπερρεαλιστικής αυτόµατης γραφής στο 

επόµενο στάδιο. Ο Αφηρηµένος Εξπρεσιονισµός δεν αντικατέστησε τον 

Υπερρεαλισµό. Το πέρασµα από τον Υπερρεαλισµό στον Αφηρηµένο Εξπρεσιονισµό 

αποτελεί µια «συνέχεια», την απαραίτητη συνέχεια στην εξέλιξη της τέχνης. Η ουσία 

της τέχνης για τον Κάλας έγκειται στην ιστορική και καλλιτεχνική συνέχεια. Η 

καλλιτεχνική παραγωγή κάθε περιόδου θέτει διαφορετικούς στόχους και διαφορετικά 

εικονιστικά προβλήµατα. Οι υπερρεαλιστές χρησιµοποίησαν «το σύµβολο» ως 

αντίδραση στον φορµαλισµό των φώβ και των κυβιστών, ενώ οι αφηρηµένοι 

εξπρεσιονιστές αντιπαρέθεσαν το σηµείο στο σύµβολο. 

 Όταν ο Κάλας έφτασε στην Νέα Υόρκη, προσπάθησε να πείσει τους νεαρούς 

αµερικάνους καλλιτέχνες να αναζητήσουν αξίες του υπερρεαλισµού στους δικούς 

τους προγόνους και να ενσωµατώσουν τα δικά τους πολιτισµικά στοιχειά. Η συνέχεια 

δεν επιτυγχάνεται µε την αντιγραφή ή την µεταβίβαση των αρχών του ενός κινήµατος 

στο άλλο, αλλά «προχωρώντας από µοναδικότητα σε µοναδικότητα, στη ζωογόνα 

ατµόσφαιρα των νέων δηµιουργών, που επιδιώκουν αφ’ ενός να αυτοεπιβεβαιωθούν 

και αφ’ ετέρου να επιβάλλουν την άποψη τους- άποψη που δεν έρχεται σε σύγκρουση 

µε το παρελθόν, αλλά αποτελεί απόχρωση του»172.  Η έµπνευση και η φαντασία θα 

οδηγήσουν τον καλλιτέχνη να εξελίξει τα διδάγµατα καλλιτεχνών του παρελθόντος, 

                                                 
171 Κάλας Νικόλας, «Αµερικάνοι Κληρονόµοι», Η Τέχνη την Εποχή της ∆ιακύβευσης, ο. π., σελ. 47. Το 
άρθρο δηµοσιεύθηκε για πρώτη φορά στο Art News, το Φεβρουάριο του 1959 
172 Ο. π.  
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προκαλώντας νέα ερωτήµατα και επιλύοντας νέα εικονιστικά προβλήµατα.  Τέτοια 

είναι η περίπτωση του Μάτα, όταν από τον Υπερρεαλισµό  πέρασε στον Αφηρηµένο 

Εξπρεσιονισµό και «αντικατέστησε τον καταπιεσµένο µικρόκοσµο  σε απρόσιτο 

µακρόκοσµο» . Αξιοποιώντας τις αρχιτεκτονικές γνώσεις του και τα διδάγµατα του 

Le Corbusier, υπερέβη τον υπερρεαλισµό, δηµιουργώντας απίστευτους φανταστικούς 

κόσµους
173. Ο Γκόρκι στη συνέχεια, γοητευµένος από τα τοπία του Μάτα αξιοποίησε 

την τέχνη του Μιρό για να δηµιουργήσει αγωνιώδη τοπία, µέσα στα οποία µπορεί να 

νοιώσει κανείς το βαθύ «αίσθηµα της τραγωδίας».  

Ο Κάλας αναγνωρίζει ανάµεσα στους καλλιτέχνες του Αφηρηµένου 

Εξπρεσιονισµού τις «µοναδικότητες», που µε την φαντασία τους θα δηµιουργήσουν 

κάτι νέο, ωστόσο διαφωνεί µε τον τρόπο που το έργο αυτών προβάλλεται, καθώς ο 

Γκρίνµπεργκ, ως εισηγητής του κινήµατος θέτει το έργο των καλλιτεχνών αυτών υπό 

«φορµαλιστική» ανάλυση χωρίς στην ουσία να το ερµηνεύει.   

Για τον Γκρίνµπεργκ λοιπόν το έργο του Πόλοκ (εικ.33) είναι αφηρηµένο 

ακριβώς γιατί αναδεικνύει την υλικότητα του. Σχολιάζοντας το έργο του καλλιτέχνη, 

µετά το 1946, όταν πλέον έχει καθιερώσει την τεχνική του γράφει: «Ο Πόλοκ µε τις 

εναλλασσόµενες πιτσιλιές και τους σταλαγµούς του, δηµιούργησε ένα είδος 

ταλάντωσης µεταξύ µιας εµφατικά παρούσας επιφάνειας -την οποία επισηµαίνουν 

εµφατικότερα οι λάµψεις του µεταλλικού χρώµατος- και µιας ψευδαίσθησης ενός 

απροσδιόριστου, µα οπωσδήποτε αβαθούς, χώρου που µου θυµίζει ότι πέτυχαν οι 

Πικάσο και Μπράκ , τριάντα ολόκληρα χρόνια πριν»174. Σε αντίθεση βέβαια ο Κάλας 

αναγνωρίζει στην αξιοσηµείωτη νέα εικαστική γλώσσα του Πόλοκ, «τη φλόγα της 

έµπνευσης που θα µπορούσε να µετατρέπει σε αναλυόµενα χρώµατα που σαγηνεύουν 

µε τους ιλιγγιώδεις µαιάνδρους τους, µε τις χωρίς τέλος αναχωρήσεις τους προς και 

επιστροφές τους από τον κόσµο των έντροµων υπάρξεων, καθώς και από τη 

δελεαστική κενότητα του σύµπαντος»175. 

Ο Κάλας στην Αφηρηµένη τέχνη ενθαρρύνει «το απρόβλεπτο» ως βασικό 

στοιχείο της σύνθεσης, η όποια µε τον τρόπο αυτό µετατρέπεται σε πεδίο 

πειραµατισµού
176. Όταν ο αφηρηµένος ζωγράφος διαχειρίζεται µε µεγαλύτερη 

ελευθερία το υλικό του, αφήνοντας την κηλίδα να στάξει, τα χέρια και του σώµα να 

                                                 
173 Ο. π. σελ. 49 
174 Greenberg, Clement, «“Η Αµερικάνικου τύπου” ζωγραφική», Τέχνη και πολιτισµός, ο. π., σελ.346  
175 Κάλας Νικόλας, «Αµερικάνοι Κληρονόµοι», Η Τέχνη την Εποχή της ∆ιακύβευσης, ο. π., σελ. 50 
176 Κάλας Νικόλας, «Ο Τσαγκάρης και ο Χαρτοπαίκτης», ο. π., σελ. 69. Το άρθρο δηµοσιεύθηκε για 
πρώτη φορά στο Art News, το Καλοκαίρι  του 1962 



61 
 

κινούνται µε περισσότερη ανεξαρτησία, τότε ουσιαστικά επικαλείται το στοιχείο της 

τύχης. Το τυχαίο µπορεί να επιδράσει θετικά στη σύνθεση  δίνοντας ένα µαγευτικό 

αποτέλεσµα, αλλά υπάρχουν οι ίδιες πιθανότητες το εγχείρηµα είναι ανεπιτυχές. 

Ωστόσο όποια και αν είναι η έκβαση του πειράµατος, ένα είναι σίγουρο, ότι το 

αποτέλεσµα θα είναι µοναδικό. Ο καλλιτέχνης πειραµατιζόµενος µε το τυχαίο, 

γνωρίζει ότι ποτέ δεν θα µπορέσει να επαναλάβει το πείραµα του µε τον ίδιο ακριβώς 

τρόπο. Θα λέγαµε ότι Ο Κάλας αναγνωρίζει στο «τυχαίο» της αφηρηµένης τέχνης την 

ίδια σπουδαιότητα που έχει «το παιχνίδι» για τον υπερρεαλισµό. Για να κατανοήσει 

κανείς καλύτερα τη νέα τέχνη δεν χρειάζεται να την ερµηνεύσει στο επίπεδο 

ανάλυσης συνδυασµού χρωµάτων και γραµµών, αλλά να απολαύσει τη µαγεία που 

δηµιουργεί το τυχαίο, το µυστήριο που δηµιουργεί η µοναδικότητα. «Με τις 

απροσδιόριστες φόρµες της, η αφηρηµένη τέχνη καλεί τον θεατή να µπει νοερά στην 

εικόνα όπως µπαίνουµε “σωµατικά” στον καθρέφτη, να ολοκληρώσει τον πίνακα στο 

µάτι του νου»177. 

Υπερθεµατίζοντας ο Κάλας την ενίσχυση του τυχαίου χαρακτήρα του 

µορφότυπου, βρίσκει στις προσπάθειες του Λάρυ Ρίβερς(Larry Rivers) (εικ.18) τη 

διαφορά και διακρίνει στον πολυεπίπεδο πειραµατισµό του την µοναδικότητα. Ο 

Ρίβερς παρουσιάζει το µουσαµά όπως το µπλοκ µε τα σκίτσα, εκφράζοντας έτσι 

πολλές ψυχικές καταστάσεις στο ίδιο έργο, παράλληλα δε προσπαθεί να αυτονοµήσει 

την εικόνα από την πραγµατικότητα της µεταφράζοντας «τη θέα των σπιτιών που 

βλέπει σε εσωτερικό χρησιµοποιώντας πηχτό µπλε στη θέση της διάφανης 

ατµόσφαιρας»178.   

Στο έργο του Ρίβερς Το Ατελιέ (1956), ο Κάλας  διακρίνει το επόµενο βήµα 

των αφηρηµένων εξπρεσιονιστών, «την ενίσχυση του τυχαίου χαρακτήρα του 

µορφότυπου»(εικ.19). Στο έργο αυτό οι βασικές µορφές εµφανίζονται δύο φορές. 

Χωρίς να γίνεται αντιληπτός ο ακριβής λόγος της διπλής εµφάνισης, γίνεται ωστόσο 

αντιληπτό ότι έχουµε την εξέλιξη διαδοχικών συµβάντων. Ο Κάλας παρατηρεί ότι «η 

αίσθηση της συνέχειας διασπάται, ώστε να ενισχυθεί η αίσθηση που προκαλούν τα 

αυτονοµηµένα συµβάντα-αυτονοµηµένα άλλα όχι αποµονωµένα, όπως συµβαίνει 

στον Τζιότο ή στα κινούµενα σχέδια. Η συνολική εντύπωση είναι ατελής, 

µεταδίδοντας το κλίµα των επιµέρους συµβάντων»179. Η τέχνη του Ρίβερς βέβαια, ο 

                                                 
177 Ο. π., σελ. 70 
178 Κάλας Νικόλας, «Αµερικάνοι Κληρονόµοι», ο. π., σελ 51 
179 Ο. π., σελ. 53 
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όποιος ουσιαστικά ανήκει στη «δεύτερη γενιά» αφηρηµένων εξπρεσιονιστών, δεν 

θεωρήθηκε ποτέ χαρακτηριστικό παράδειγµα αυτής της τέχνης. Ο Ρίβερς ήταν από 

τους πρώτους καλλιτέχνες που χρησιµοποίησε την αφήγηση και την 

αντικειµενικότητα της αφαίρεσης σε µια τέχνη µη αφηγηµατική, µε υποκειµενική 

προσλαµβάνουσα.  

 Όταν το 1950, ο Μπέρνετ Νιούµαν εξέθεσε για πρώτη φορά τα 

µονοχρωµατικά πεδία που τέµνονται από κατακόρυφες γραµµές, ο Κάλας 

αντιλήφθηκε στο διακηρυκτικό χαρακτήρα του έργου, τη σηµαντική καλλιτεχνική του 

αξία. «Επιτέλους είχε εµφανιστεί ένας ζωγράφος που υιοθετώντας την αφαίρεση  ως 

ύφος επιβεβαίωνε τη ρήση του Παρµενίδη ότι το Όν “νυν εστίν οµου παν, εν, 

συνεχές”»180. 

Οι πίνακες στους οποίους αναφέρεται ο Κάλας είναι η Φωνή και το Όνοµα ΙΙ 

(εικ.20-21), τα όποια και εξαγρίωσαν τους κριτικούς και τους θεσµικούς φορείς της 

εποχής, µιας και βρήκαν το έργο του Νιούµαν ακατανόητο. Επιπλέον οι οµότεχνοι 

του καλλιτέχνες, θεωρώντας ότι προδίδει τις αρχές του Αφηρηµένου Εξπρεσιονισµού 

τον εξοστράκισαν από το κίνηµα. Στην έκθεση που πραγµατοποιήθηκε τον επόµενο 

χρόνο εκτός του Πόλοκ δεν παραβρέθηκε κανένας από τους συναδέλφους του και δεν 

πουλήθηκε κανένας πίνακας. Όµως στα επόµενα χρόνια καλλιτέχνες όπως ο Τζάσπερ 

Τζονς (εικ.22) και ο Φρανκ Στέλα (εικ.23) θα δουν το έργο του µε θαυµασµό και θα 

ανακαλύψουν στοιχεία που θα ωθήσουν τη δική τους τέχνη 181.   

Μια από τις κατηγορίες που ακούγονταν εις βάρος του ήταν ότι όλοι οι 

πίνακες του ήταν ίδιοι. Προφανώς το κοινό δεν ήταν έτοιµο να κατανοήσει τις 

διαφορές, καθώς και την αυτονοµία του ενός έργου από το άλλο. Πολύ αργότερα 

όταν ο Νιούµαν θεωρείται πλέον πρόδροµος της «συστηµικής τέχνης», βασικό 

χαρακτηριστικό της οποίας είναι η επαναληπτικότητα, ο Κάλας  θα γράψει για το 

έργο Σταθµούς του Σταυρού (εικ.24), «παρά την επανάληψη της ίδιας βασικά ιδέας 

δεκατέσσερις φορές, η αντίθεση λευκών και µαύρων επιφανειών, στενότερων και 

φαρδύτερων χρωµατικών πεδίων, έντονων και αδύναµων γραµµών, δεν εκµηδενίζεται 

ποτέ. Κάθε πίνακας είναι ένας κολοφώνας. Ο νους αντλεί µια εικόνα έντασης από την 

                                                 
180 Κάλας Νικόλας, «Το Θέµα στο έργο του Μπάρνετ Νιούµαν», ο. π., σελ 248. Το άρθρο 
δηµοσιευτηκε για πρώτη φορά στο Arts Magazine, το Νοέµβριο του 1967 
181 Bois, Yve-Alain, «Η δεύτερη έκθεση του Μπάρνετ Νιούµαν αποτυγχάνει:[…]» στο Foster, Hall, 
Krauss, Rosalind, Bois Yve- Alain, Buchloh, Benjamin H.D., Η Τέχνη από το 1900, µοντερνισµός, 
αντιµοντερνισµός, µεταµοντερνισµός, ο. π. σελ., 362-364 
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επιφάνεια όπου βρίσκεται το κυριολεκτικό νόηµα που κατεξοχήν περιγράφεται στις 

γραφές. Και ξέρουµε πολύ καλά τι πίστευε ο Ιησούς για τις γραφές»182  

Από τους πρώτους καλλιτέχνες που αντιλήφθηκαν και έθεσαν µέσω της 

τέχνης τους το νέο αυτό αίνιγµα ήταν ο Ρόµπερτ Ράουσενµπεργκ (εικ.25-27) και σε 

αυτόν ο Κάλας διαβλέπει την νέα εποχή, ότι δηλαδή «ο Εξπρεσιονισµός δεν είναι 

απαραίτητο να είναι ούτε εικονιστικός, ούτε αφηρηµένος, αφού µπορεί να είναι απλά 

ατονικός»183. Στο εκτεταµένο κείµενο κριτικής που αφιερώνει στο έργο του 

καλλιτέχνη διακρίνονται οι τοµές εκείνες που αποτελούν κατά κάποιο τρόπο 

αφετηρία για την εποµένη γένια καλλιτεχνών. Στα έργα του ο Κάλας διαβλέπει όλες 

εκείνες τις αρετές που ο ίδιος ως κριτικός θεωρούσε σηµαντικές ώστε να θεωρείται 

σηµαντικό: την αινιγµατικότητα, τη σωστή διαχείριση της τυχαίου, µα πάνω από όλα 

τον χειρισµό των εκφραστικών µέσων µε τέτοιο τρόπο  που να µην καταντάει 

µανιέρα, αλλά αντίθετα να προκαλεί στο θεατή το συναίσθηµα της έκπληξης. Στον 

Ράουσενµπεργκ τα χρώµατα αποκτούν οντότητα. «Εικόνες και µη εικόνες, τετράγωνα 

και γραβάτες, σαρώνονται στο ανεµοδαρµένο µονοπάτι του χρώµατος, συχνά 

γωνιώδες, πάντοτε εξπρεσιονιστικό. Το ύφος του Ράουσενµπεργκ στη ζωγραφική και 

στην επικόλληση των αντικειµένων παραµένει πάντα τόσο προσωπικό, ώστε να µην 

αφήνει περιθώρια να διαµορφωθεί κάποιο µοντέλο, είτε κλασικό είναι αυτό είτε 

µπαρόκ»184. 

Εποµένως, στο έργο Επτά Λευκά185(εικ.26)  που είναι αυτοπροσωπογραφία 

του καλλιτέχνη, ο Κάλας επαινεί τον ποιητικό τρόπο µε τον οποίο θέτει το ζήτηµα της 

ετερότητας και δηµιουργεί στον θεατή την ψευδαίσθηση της διαφοράς µεταξύ λευκού 

και  λιγότερο λευκού και εγείρει ερωτήµατα γύρω από το στιλπνό µαύρο και το 

θαµπό µαύρο. Η Βρόµα186 αντίστοιχα θεωρείται σηµαντική γιατί ο καλλιτέχνης 

χρησιµοποίησε την πράσινη εκβλάστηση που  φύτρωσε στο έδαφος του έργου στο 

οπτικό πεδίο του θεατή. Όπως ο Ντυσάν διατήρησε το σπασµένο γυαλί  στο έργο του 

για να δηλώσει την παρεµβολή της τύχης στη δηµιουργία µε τον ίδιο τρόπο 

Ράουσενµπεργκ αφήνει την εκβλάστηση να πυροδοτήσει στο έργο του κρυφά 

νοήµατα. Στο έργο Μάντης187 θα λέγαµε ότι ο Κάλας τονίζει την τάση του καλλιτέχνη 

να µετασχηµατίσει τα µορφότυπα σε σύµβολα. Τα γράµµατα που διακρίνονται ΒΙ και 
                                                 
182 Ο. π., σελ. 255 
183 Κάλας, Νικόλας, «Ρόµπερτ Ράουσενµπεργκ», Η Τέχνη την Εποχή της ∆ιακύβευσης, ο. π., σελ. 218 
184 Ο. π., σελ. 215 
185 Ο. π., σελ. 208  
186 Ο. π., σελ. 209 
187 Ο. π., σελ. 213 
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CO που, σύµφωνα µε τον Κάλας, ίσως αντιπροσωπεύουν τις λέξεις 

ΒΙsexuality(=αµφιφυλία) και  Copulation(=συνουσία) αποκτούν τη µορφή συµβόλων 

που επιδέχονται ερµηνεία και εντέλει αφηγούνται µια ιστορία. Επιπλέον το απόκοµµα 

της εφηµερίδας µε τη νοσοκόµα που έγινε απαγωγέας, ένα πρόσωπο της σύγχρονης 

του καλλιτέχνη πραγµατικότητας, δεν µπορεί παρά να µετατρέπεται σε σύµβολο, που 

µάλιστα ορίζει την πορεία της ερµηνείας. 

Ωστόσο, το πιο σηµαντικό στοιχείο που προσέφερε ο Ράουσενµπεργκ στην 

τέχνη της εποχής του, ήταν ότι άντλησε τα θέµατα του από την καθηµερινότητα των 

µέσων µαζικής ενηµέρωσης και των διαφηµίσεων συνδυάζοντας άσχετα µεταξύ τους 

γεγονότα, που µπορεί να διαδραµατίζονται σε ένα οποιοδήποτε χορό ή χρόνο,  και 

χρησιµοποιώντας ανόµοιες τεχνικές, δηµιούργησε έργα τέχνης. «Ο Ράουσενµπεργκ 

παραµορφώνει τα µορφότυπα, κάνει τατουάζ στην πραγµατικότητα, ζωοτοµεί 

παραισθήσεις»188 και µε τον τρόπο αυτό «συλλαµβάνει και αποδίδει την εµπειρία του 

ταυτόχρονου που έχει κανείς όταν, ακούγοντας ένα λόγο του προέδρου των 

Ηνωµένων Πολιτειών ή την αντίστροφη µέτρηση πριν από µια εκτόξευση από το 

Ακρωτήριο Κέννεντυ, ρίχνει την ίδια στιγµή µατιές στις σελίδες µε τα καλλιτεχνικά 

νέα ή τις διαφηµίσεις του περιοδικού Life»189. 

Εξίσου σηµαντικό µε το έργο του Ράουσενµπεργκ (εικ. 25-27) είναι αυτό του 

Τζάσπερ Τζονς, ο οποίος µε το έργο του πραγµατικά σηµατοδότησε την µεταβατική 

αυτή περίοδο της αµερικανικής τέχνης. Όταν το 1955 παρουσίασε στο αµερικάνικο 

κοινό τις αµερικανικές σηµαίες (εικ.28), «από εθνικό έµβληµα η σηµαία γίνεται 

σύµβολο αµφισηµίας· από διακριτικό, µετατρέπεται σε ποίηση»190. Με τον Τζονς «το 

αίνιγµα» έγινε πάλι στοιχείο της τέχνης. Ο Κάλας θα ασχοληθεί εκτεταµένα µε το 

έργο του Τζονς καθώς στη συνέχεια µοιράζονται το ίδιο ενδιαφέρον γύρω από τα 

γλωσσικά παιχνίδια και το «άρρητο» στο έργο τέχνης. 

Την επόµενη δεκαετία µε την ανάδυση της Πόπ Άρτ  και την αλλαγή των 

πολιτικών συνθηκών ο Κάλας βρίσκεται στο προσκήνιο διεκδικώντας για άλλη µια 

φορά την «κοινωνική µεταµόρφωση». Προβαίνει σε εκείνο το είδος ερµηνείας όπου 

συνδέει την τέχνη µε την ανθρώπινη κατάσταση. Η τέχνη είναι επανάσταση και ο 

καλλιτέχνης επαναστάτης στο βαθµό που  δηµιουργώντας ένα έργο θέλει µε αυτό να 

µεταβάλλει την πραγµατικότητα, καθώς θέλει να προτείνει κάτι νέο και να δώσει 

                                                 
188 Ο. π., σελ 215 
189 Ο. π., σελ.231 
190 Κάλας, Νικόλας, «Αµερικάνοι Κληρονόµοι», Η Τέχνη την Εποχή της ∆ιακύβευσης, ο. π., σελ.56 
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διαφορετικά ερεθίσµατα σκέψης. Ιδιαίτερα η Μοντέρνα Τέχνη, στα πλαίσια της 

οποίας έχουν προκληθεί τόσες αλλαγές, είτε στη φόρµα, είτε στο περιεχόµενο, δεν 

µπορεί να µην είναι επαναστατική και να γίνεται κατεστηµένο. Η ευθύνη για αυτή 

την κατάσταση βαραίνει τους εφόρους των µουσείων µοντέρνας τέχνης και τους 

κριτικούς τέχνης οι οποίοι µε τις φορµαλιστικές αναλύσεις τους, κενές βαθύτερου 

περιεχοµένου, αποµακρύνουν το κοινό από την ουσία της τέχνης. Σε έναν από τους 

αφορισµούς
191 που κατά καιρούς είχε δώσει ο Κάλας γράφει: «η ποίηση πρέπει να 

βλέπεται, όχι να ακούγεται · η µουσική πρέπει να είναι σκληρή ως το κόκαλο · η 

ζωγραφική πρέπει να σκέφτεται»192. 

 

               ΙΙ. Ο Καλλιτέχνης και η ευθύνη της κοινωνικής  

                      µεταµόρφωσης   

 

Με την άφιξη του στις Η.Π.Α και στη συνέχεια σε όλη τη δεκαετία του ΄40, ο 

Κάλας προσεγγίζει τα κοινωνικοπολιτικά ζητήµατα της εποχής του διαµέσου της 

ανάλυσης εννοιών και ερωτηµάτων της ηθικής φιλοσοφίας. Στα πλαίσια αυτά τίθεται 

το ζήτηµα της ευθύνης του καλλιτέχνη απέναντι στην ιστορία µε την ενεργή 

συµµετοχή στη µεταµόρφωση της κοινωνίας.  

Το  πρώτο κείµενο στο οποίο τίθεται το ζήτηµα της ευθύνης του ποιητή στην 

µεταµόρφωση του κόσµου είναι στο «Προλεγόµενα σε ένα τρίτο υπερρεαλιστικό 

Μανιφέστο» και στη συνέχεια στο Confound the Wise, όπου και διευρύνει την 

επιχειρηµατολογία του έργου Εστίες Πυρκαγιάς παραθέτοντας εδώ την άποψη, ότι 

όντας η ποίηση επαναστατικό «όπλο» στα χέρια του ποιητή, η ευθύνη για τη 

διαχείριση του µέσου και η συµβολή του καλλιτέχνη στη µεταµόρφωση της 

κοινωνίας βαραίνει αποκλειστικά τον ίδιο. Ωστόσο, στο κείµενο αυτό το ζήτηµα της 

ηθικής ευθύνης του ποιητή θα λέγαµε ότι είναι πιο ισχυρά συνδεδεµένο µε το χώρο 

και το χρόνο. Ο «ποιητής» είναι υποχρεωµένος να πάρει θέση απέναντι στη 

συγκεκριµένη συγκυρία, που είναι ο Β΄ Παγκόσµιος Πόλεµος και ως κίνηµα 

«διεθνιστικό» να κάνει νέο κέντρο του τις Ηνωµένες Πολιτείες. 

                                                 
191 Ο Κάλας κατά καιρούς είχε διατυπώσει κάποιες βασικές ιδέες του αποφθεγµατικά και σε αρκετές 
περιπτώσεις µε αινιγµατική ή ακόµα και ειρωνική  διάσταση. Πολλοί βέβαια από τους αφορισµούς 
αυτούς βασίζονταν σε λογοπαίγνια που στην ελληνική µετάφραση χάνουν σε µεγαλύτερο ή µικρότερο 
βαθµό το χαρακτήρα τους. 
192 Κάλας, Νικόλας, «Εν Μέσω Σιωπής», Η Τέχνη την Εποχή της ∆ιακύβευσης, ο. π., σελ. 275 
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 Στο Confound the Wise, από το πρώτο κεφάλαιο µε τίτλο «Τhe lights of the 

words», ο Κάλας θέτει το ζήτηµα του καθήκοντος του ποιητή να διατηρήσει τη 

«διαύγεια[lucid]» της σκέψη του σε καιρούς αντιδραστικούς, όπως την περίοδο του 

Φασισµού
193. Στις εστίες πυρκαγιάς ο Κάλας εφαρµόζει το σχήµα του στην πολιτική 

κατάσταση της Ευρώπης, τονίζοντας πρώτα από όλα την ευθύνη των αριστερών 

δυνάµεων, που είχαν υποστεί «µαζοχιστική αντιστροφή», να επαναστατήσουν 

αποκτώντας σαδιστική συµπεριφορά194. Στο Confound the Wise, η ευθύνη 

µετατίθεται αποκλειστικά στον ποιητή, που σύµφωνα µε τον Κάλας, αφού µε το έργο 

του διεκδικεί να µεταµορφώσει τον Κόσµο, δεν µπορεί παρά να είναι επαναστάτης.  

Ο πραγµατικός καλλιτέχνης δεν αναζητά δυνατότητες φυγής και η τέχνη του δεν 

µπορεί παρά να ερεθίζει και να εξεγείρει τα συναισθήµατα και όχι να ηρεµεί και να 

καταπραΰνει τις ανθρώπινες ανησυχίες: «Από τη λέξη στη πράξη, από τη δράση σε 

µια καινούρια λέξη»195. Στέκεται σκεπτικός και κριτικός απέναντι στο δρόµο που 

έχουν πάρει κάποιοι ποιητές, στους οποίους διακρίνει τάσεις πνευµατιστικής 

αντίληψης για τη ζωή και αποµάκρυνση αντίστοιχα από την κοινωνική πάλη και την 

πολιτική. Η παραπάνω αµφίδροµη διαδικασία οδηγεί στη διαρκή διάθεση για 

µεταµόρφωση κατά συνέπεια στη διαρκή επανάσταση που είναι συνώνυµη µε τη 

φύση του καλλιτέχνη: «Πιστεύω ότι το όραµα του ποιητή πρέπει να είναι διαβολικό, 

ότι πρέπει να έχει ένα κακό µάτι εάν το φως πρόκειται να πέσει πάνω σε νέες εικόνες 

και νέας φόρµες πρόκειται να υπάρξουν»196. Το τελευταίο αυτό απόσπασµα 

χαρακτηρίζει όχι µόνο το ποιητικό, αλλά πολύ περισσότερο το κριτικό έργο του 

Κάλας. 

Η µυστικιστική αντίληψη για τη ζωή, είναι στάση υποταγής και µαζοχιστικής 

συµπεριφοράς γιατί παραπέµπει στη ταπεινότητα, ενώ η επανάσταση είναι πράξη 

υπερηφάνειας. Ο ποιητής πρέπει να αντιστέκεται σε θρησκευτικές και µυστικιστικές 

πρακτικές που ουσιαστικά πολεµούν την επανάσταση. Είναι πρώτα από όλα ευθύνη 

του ποιητή να αντισταθεί και να πολεµήσει τις αντιδραστικές δυνάµεις τις αστικής 

τάξης, η οποία από τον φόβο για το άγνωστο-σηµείο των καιρών έχει στραφεί σε 

άλλους δρόµους. «Ας αντιπαραθέσουµε υπερηφάνεια στην ταπεινότητα, την ευχή της 

κατάκτησης στη διαφυγή, στον ελεύθερο άνθρωπο τον δούλο, την ποίηση στην 

προσευχή, τα δικαιώµατα στην υποταγή, τη δράση στην οµολογία.[...]αυτός ο 

                                                 
193 Ο. π., σελ. 18 
194 Κάλας, Νικόλας, Εστίες Πυρκαγιάς, ο.π., σελ. 169-171 
195 Ο. π., σελ. 41 
196 Ο. π., σελ 267 
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άνθρωπός έχει κάθε λόγο να είναι περήφανος, να έχει πίστη στον εαυτό του[...] δεν 

έχει κανένα λόγο να υιοθετεί µαζοχιστική, αντεπαναστατική συµπεριφορά. Το µέλλον 

του ποιητή πρέπει πάντα να παραµένει στα ίχνη του δρόµου της κατάκτησης»197.Ο 

Κάλας σε αυτό το σηµείο πιθανότατα ασκεί µια έµµεση κριτική στην άποψη του 

Μπρετόν για την αναζήτηση νέων µύθων.  

Η τέχνη και η πολιτική είναι δρόµοι παράλληλοι και πρέπει να µείνουν 

ανεξάρτητοι έως το σηµείο που η τέχνη δεν θα εξυπηρετεί πολιτικές σκοπιµότητες. 

Ωστόσο, στο σηµείο που ο ένας επηρεάζει τον άλλο, όταν οι συνθήκες είναι 

αντιδραστικές και ωθούν την κοινωνία προς την οπισθοδρόµηση, είναι χρέος του 

καλλιτέχνη, που είναι από τη φύση του επαναστάτης να την οδηγήσει στο δρόµο της 

επανάστασης: «ο ποιητής γεµίζει τον αέρα µε την πνοή της επανάστασης»198. Πιστός 

στην υπερρεαλιστική αρχή της επαναστατικότητας και της πρόθεσης του καλλιτέχνη 

για µεταµόρφωση, ακόµα και στο ποίηµα του «Αγωνία µέσα στο Πλήθος»199, 

διαµορφώνει το χαρακτήρα ενός προκλητικού ποιητή που προκαλεί την κοινωνία να 

επαναστατήσει εναντίον του τύραννου και των οπαδών του. 

  Την ίδια περίπου εποχή που επεξεργάζεται το θέµα αυτό στο Confound the 

Wise και κάτω υπό την επιρροή της δυσανασχέτησης που είχε προκαλέσει η 

φρικαλεότητα του Φασισµού, ο Κάλας σε µια σειρά από άρθρα όπως το «Liberty is 

Intolerant» και το  «Notes on Liberty», θέτει το θέµα της ευθύνης του καλλιτέχνη µε 

πιο σαφή τρόπο: σε καιρούς αντιδραστικούς η προσωπική ευθύνη του καλλιτέχνη 

είναι πρώτα από όλα απέναντι στην ελευθερία. Ο καλλιτέχνης οφείλει να βρίσκεται 

σε ετοιµότητα ώστε να «τσακίσει» οποιονδήποτε προσπαθήσει να στερήσει την 

ελευθερία µε ύπουλο τρόπο ή προδοσία200. Τον επόµενο χρόνο ο Κάλας, 

επανερχόµενος στην επαναστατική ηθική, όπως την έθεσε στις Εστίες Πυρκαγιάς 

θεωρεί ότι ο άνθρωπος θα µπορέσει να ξεπεράσει τα εµπόδια που θέτει η 

αντιδραστική κοινωνία και να αναλάβει ατοµική ευθύνη, µόνο όταν µεταµορφώσει 

τις ασυνείδητες επιθυµίες του σε συνειδητές201. 

 Η αλήθεια είναι, πάρα το γεγονός ότι το ηθικό ζήτηµα της υπευθυνότητας του 

καλλιτέχνη απέναντι στο ιστορικό γίγνεσθαι απασχόλησε έντονα τη σκέψη του 

Κάλας και πέρα από τα όρια της συγκεκριµένης δεκαετίας,  ο Κάλας στο Confound 
                                                 
197 Ο. π., σελ. 20 
198 Ο. π., σελ 40 
199 Κάλας Νικόλας, ∆εκαέξι Γαλλικά ποιήµατα και Αλληλογραφία µε τον Ουίλλιαµ Κάρλος Ουίλλιαµς,  
      ο. π, σελ.46-47 
200 Calas, Nikolas, «Liberty is Intolerant, ό. π., σελ. 3 
201 Calas, Nikolas, «Notes on Liberty», View, v.2., no.2, Μάιος 1942, σελ.22 
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the Wise θέτει το ζήτηµα της ευθύνης του ποιητή, του καλλιτέχνη γενικότερα, σε 

σχέση µε την κοινωνική, πολιτική, ακόµα και την προσωπική µεταµόρφωση σε 

κοινωνίες ελεύθερες ή απολυταρχικές, σε χρόνους προοδευτικούς ή αντιδραστικούς. 

Είναι ένα θέµα που θα τον απασχολήσει σε όλη τη µετέπειτα πνευµατική του πορεία 

και θα µπορούσαµε να πούµε ότι κατά κάποιο τρόπο συνέβαλε στη διαµόρφωσή της . 

Η ευθύνη του καλλιτέχνη, ανάλογα τις κοινωνικές και πολιτικές συνθήκες που 

επικρατούν σε κάθε κοινωνία και σε κάθε εποχή µεταβάλλεται. Μετά τη λήξη του 

πολέµου, όπου οι περισσότεροι υπερρεαλιστές επέστρεψαν στην Ευρώπη και στις 

Ηνωµένες πολιτείες είχε αρχίσει να διαφαίνεται η δύναµη του Αφηρηµένου 

Εξπρεσιονισµού, ο Κάλας άρχισε να θέτει ξανά στα θεωρητικά του κείµενα το 

ζήτηµα της ευθύνης του καλλιτέχνη απέναντι στη µεταµόρφωση της κοινωνίας. 

 Στο κείµενο του Καταλόγου της έκθεσης  «Bloodflames»202 ο Κάλας τονίζει 

την πίστη του στον κοινωνικό ρόλο του καλλιτέχνη και στα «συναισθηµατικά 

ερεθίσµατα» που αυτός θα παρέχει ώστε να ενισχυθεί η πίστη του κοινού στην 

ατοµική ελευθερία. Καταδικάζει κάθε µορφή «προγραµµατικής τέχνης» και 

αποδοκιµάζει τη θέση αυτών που θεωρούν ότι η ολοκληρωτική ελευθερία στη τέχνη, 

οδηγεί σε ανεύθυνη στάση. Ο Καλλιτέχνης που έχει συνείδηση της ευθύνης που 

φέρει, ιδιαίτερα σε περιόδους κρίσης, ότι θέµα ή φόρµα διαλέξει για να εκφραστεί το 

έργο του θα είναι επαναστατικό: «σε αυτές τις περιόδους, που τα καταναγκαστικά 

στοιχεία συντρίβουν την παρόρµηση του ατοµικού, η έµφαση πρέπει να δοθεί στα 

απελευθερωτικά στοιχεία της τέχνης. Αντίθετα, όποτε η τέχνη γίνεται τόσο ανεύθυνη, 

είναι απαραίτητο να δοθεί έµφαση στο µαγικό χαρακτήρα των απροσδόκητων 

συνειρµών και να αντιπαρατεθούν στις αντίστοιχες µηχανιστικές κατασκευές. Ο 

Καλλιτέχνης αιωρείται διαρκώς ανάµεσα στην εξωστρέφεια της µαγείας και την 

εσωστρέφεια της ελευθερίας »203. 

 Την ίδια χρονιά στο άρθρο «Escape to Insanity»204 ο Κάλας τονίζει την 

δύναµη της τέχνης να προβάλει αντίσταση σε καιρούς ολοκληρωτικών και 

συντηρητικών καθεστώτων. Μπορεί να µη ζούσε πια υπό την κυριαρχία 

ολοκληρωτικού καθεστώτος, βίωνε ωστόσο το ξεκίνηµα ενός εξαιρετικά 

συντηρητικού πολιτεύµατος, και απέναντι σε αυτό η ατοµική ευθύνη του καλλιτέχνη 

έπρεπε να καλλιεργηθεί.  Για αυτό τον επόµενο χρόνο γίνεται ιδιαίτερα καυστικός 

                                                 
202 Calas, Nikolas, «Blood flameς», Hugo Gallery, Νέα Υόρκη, 1947, σελ 3. 
203 Ο.π., σελ. 5-6 
204 Calas, Nikolas, «Escape to Insanity»,  New Leader, v.30, no31, 2 Αυγούστου, 1947, σελ. 11 
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σχολιάζοντας στο «Avant-Garde and Patterns»205 τρείς νέους συγγραφείς που 

καταπιάνονταν µε την πειραµατική τέχνη. Συµφώνα µε την άποψη του το µεγαλύτερο 

λάθος τους είναι ότι δεν αναλύουν την εµπλοκή των διαπροσωπικών σχέσεων και 

έτσι «είναι περισσότερο παρατηρητές παρά προφήτες, γοητευµένοι από την 

δυσαρµονία των ανθρώπινων σχέσεων και αδιάφοροι για τη µοίρα του ανθρώπινου 

είδους»206. Εδώ παρατηρούµε ότι ο Κάλας χαρακτηρίζει ως ανεύθυνη στάση του 

καλλιτέχνη την απλή «παράθεση» και «παρατήρηση», αλλά µετά από δεκαπέντε 

χρονιά, έχοντας προηγηθεί ο Αφηρηµένος Εξπρεσιονισµός θα βρει επαναστατική την 

« παρατήρηση» της Ποπ Άρτ. 

 Το 1948 επίσης θα δηµοσιεύσει το αξιοσηµείωτο άρθρο για την µεταπολεµική 

κριτική «The Laocoon: An Approach to Art Criticism»207, στο τέλος του οποίου θέτει 

για άλλη µια φορά το θέµα της ατοµικής ευθύνης, η όποια βέβαια τώρα δεν αφορά 

µόνο τον καλλιτέχνη, αλλά βαραίνει και τον κριτικό. Η πολιτιστική κατάσταση της 

Νέας Υόρκης, µε την όλο και αυξανόµενη επιρροή του φορµαλισµού και την εµµονή 

για την επικράτηση µιας «αµερικάνικης τέχνης», µε εθνικά  χαρακτηριστικά, έπεισαν 

τον Κάλας ότι η ευθύνη του κριτικού είναι ανάλογη µε αυτή του καλλιτέχνη.   

Ορίζει, µε βάση την ανάλυση ιστορικών εννοιών, δύο βασικούς τύπους 

κριτικού, «αυτού που αγάπα την ελευθερία», δηλαδή του Ροµαντικού, όπως ο 

Μπρετόν και αυτού που αρέσκεται «στην υπεράσπιση της τάξης», που είναι ο 

Κλασικιστής, όπως ο Πανόφσκι(Panofsky). Ο Τελευταίος ως χαρακτηριστικό 

παράδειγµα κλασικιστή στοιχειοθετεί την ερµηνεία του έχοντας ως πρωταρχική αξία 

τις αντικρουόµενες δυνάµεις: «χάος – τάξη», αλλά σε αυτή την αξία ο Μπρετόν 

αντιπαραθέτει τις επίσης αντικρουόµενες δυνάµεις: «Φόβο και Ελευθερία».208  

Ο Κάλας σύµφωνος µε τον Μπρετόν σηµειώνει ότι οι οπισθοδροµικές τάσεις 

καλλιεργούν στο πεδίο της τέχνης το φόβο, «φόβο για την έµπνευση, φόβο για την 

φαντασία» και εντέλει «φόβο για την ελευθερία». ∆ιακρίνει λοιπόν στην πολιτιστική 

κατάσταση της εποχής του αντιδραστικές δυνάµεις, που αποπροσανατολίζουν τόσο 

τους καλλιτέχνες, όσο και τους κριτικούς, από την ουσία της τέχνης. Μέσα στη 

χαοτική αυτή κατάσταση, οι «ουµανιστές», όπως ο Πανόφσκι ακολουθούν το δρόµο 

                                                 
205 Calas, Nikolas, «Avant-Garde and Patterns», New Leader, v.31, no7, 14 Φεβρουαρίου, 1948,  
      σελ. 12 
206 Ο.π. 
207207 Calas, Nikolas, «The Laocoon: An Approach to Art Criticism», College Art Journal, v.8, no15, 
268- 277 
 
208 Ο. π., σελ 274-275 
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της εξέλιξης προς τα πίσω επανεκτιµώντας τις αξίες της τέχνης του παρελθόντος. Η 

µεταπολεµική τέχνη έχασε το προσανατολισµό της και εποµένως «γίνεται δύσκολη η 

αποτίµηση του ταλέντου καθώς τα υπάρχοντα κριτήρια της εξέλιξης είναι 

υποτιµηµένα». 

Οι παραπάνω συνθήκες επέτρεψαν την εµφάνιση ενός νέου τύπου κριτικού 

τέχνης, του Πραγµατιστή, ο οποίος όπως περιγράφεται από τον Κάλας «µειώνει την 

πραγµατικότητα σε εµπειρία και νόηµα». Ο κριτικός αυτός συνεχίζει βέβαια να 

ενθαρρύνει αυτή την κατάσταση αποπροσανατολίζοντας ακόµα περισσότερο το κοινό 

από την ουσία της τέχνης. «Εφοδιασµένος µε εργαλεία και νόηµα-ανάµεσα στα οποία 

τα δολάρια σίγουρα δεν παραβλέπονται- θα καλύψει την χώρα µε Μουσεία και τους 

τοίχους των µουσείων µε εικόνες· και από αυτά τα δεδοµένα θα προχωρήσει για να 

αναπτύξει την θεωρία του για την τέχνη. Στην ουσία ένας υποκειµενιστής, ο 

πραγµατιστής, υπερεκτιµά την ανθρώπινη δύναµη στο να υπερβεί τις ανθρώπινες 

συνθήκες και υποτιµά την πραγµατικότητα καθώς αντικρούεται από την εµπειρία»209.  

Στην κατηγορία αυτή σίγουρα ανήκουν κάποιοι από τους διευθυντές των 

Μουσείων Μοντέρνας Τέχνης των Ηνωµένων Πολιτειών, οι οποίοι αξιοποιώντας  σε 

αυτό το θεσµό διαµόρφωσαν τις προϋποθέσεις για µια περιγραφική προσέγγιση της 

τέχνης. Μαζί µε αυτούς ο Γκρίνµπεργκ και  οι όµοιοι του καθιέρωσαν τα µέσα της 

ανάλυσης και εισήγαγαν τον φορµαλισµό ως κυρίαρχο δόγµα. 

«Απέναντι λοιπόν στην αγαπηµένη σύγκριση του πραγµατιστή για το µυαλό 

και την τέχνη, µε εργαλεία και όργανα, θα αντιπαραθέσουµε την σύγκριση του 

ιστορικού υλισµού, του µυαλού και της τέχνης µε όπλα, αλλάζοντας την έµφαση από 

την (υποκειµενική) δουλεία στο (αντικειµενικό) εµπόδιο. Η κουλτούρα είναι όπλο 

στον αγώνα για την ελευθερία»210.  Απέναντι λοιπόν στο φόβο που προκαλεί η 

εξέλιξη της τέχνης και γενικότερα του πολιτισµού, ο Κάλας αντιπαραθέτει την 

ελευθερία, η οποία µπορεί να κατακτηθεί όταν καλλιτέχνες και κριτικοί 

απελευθερωθούν από τα ταµπού και τις συµβάσεις, όταν ο κριτικός στρέψει το 

βλέµµα του απέναντι στο άτοµο, στα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά του κάθε καλλιτέχνη, 

οφείλει να αναγνωρίσει το ταλέντο. Ένας καλλιτέχνης είτε είναι «αφηρηµένος», είτε 

«αναπαραστατικός», είτε ακολουθεί «κλασικιστική» τάση, είτε «ροµαντική», εάν 

δηµιουργεί µε έµπνευση και φαντασία τότε το αποτέλεσµα θα είναι µοναδικό. Τότε 

το έργο τέχνης θα είναι αποκάλυψη. 

                                                 
209 Ο. π., σελ. 275  
210 Ο. π 
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Το δίπολο  αυτό φόβος-ελευθερία µας παραπέµπει στο έργο που ο Έριχ Φροµ 

είχε δηµοσιεύσει το 1942, Ο Φόβος Μπροστά στην Ελευθερία211, το οποίο 

αναφέρθηκε στο προηγούµενο κεφάλαιο. Στο έργο αυτό ο Φροµ ισχυρίζεται ότι ο 

άνθρωπος δεν µπορεί να κερδίσει καµία αληθινή ελευθερία γιατί παρόλο που έχει 

κατακτήσει σηµαντικές ατοµικές ελευθερίες υποφέρει από κοινωνική και ηθική 

µοναξιά η οποία πάντα προκαλούσε φόβο και ανασφάλεια.  Μπροστά σ’ αυτή τη 

µοναξιά το άτοµο είτε επιλέγει να συµβιβαστεί µε κανόνες και πρότυπα προκειµένου 

να γίνει αρεστό και να καταφέρει αυτό που θέλει να πετύχει, αλλοτριώνοντας έτσι την 

προσωπικότητα του, είτε αντιµετωπίζει τις δυσκολίες που επέρχονται ακολουθώντας 

µια όχι και τόσο συµβιβαστική οδό. Σύµφωνα λοιπόν µε το Φροµ, Ο Γερµανικός λαός 

δέχθηκε το φασισµό και απαρνήθηκε την ελευθερία του εξαιτίας του φόβου της 

αποµόνωσης.  

Ο Κάλας παρόλο που όπως είδαµε δέχεται την ερµηνεία του Φασισµού µε τη 

χρήση ψυχαναλυτικών µεθοδολογικών εργαλείων, δεν θα µπορούσε να συµφωνήσει 

µε την παραπάνω θέση του Φροµ. Το παραπάνω θέµα έχει αναλύσει διεξοδικά η Lena 

Hoff σε ένα υποκεφάλαιο της διδακτορικής της εργασίας µε τίτλο «Ορισµός της 

Ελευθερίας και της Ευθύνης»212.  Σε ένα  αδηµοσίευτο κείµενο του Κάλας µε τίτλο  

«A Psychoanalyst Escape from Reality», το όποιο η Hoff  το προσαρτεί στη µελέτη 

της  (ως  Παράρτηµα 5) διαπιστώνουµε ότι ο είχε ετοιµάσει κείµενο στο οποίο 

ουσιαστικά αµφισβητούσε τη θέση του Φροµ, θεωρώντας ότι ήταν «αποτέλεσµα της 

αποτυχίας του Φροµ να δώσει ένα ψυχολογικό ορισµό της ελευθερίας»213. Ο Κάλας 

αντίθετα πιστεύει ότι οι Γερµανοί δεν απαρνήθηκαν την ελευθερία τους αλλά την 

ευθύνη της.  Θεωρεί ότι η θέση του Φροµ δεν έχει βαρύτητα από τη στιγµή που οι 

γερµανοί εργάτες δεν ρωτήθηκαν  γιατί έχασαν την εµπιστοσύνη τους  στη δική τους 

τάξη, στην πολιτική τους παράταξη και στους αρχηγούς της πρώτης σειράς214.   

 Αυτό το τελευταίο ερώτηµα που ο ίδιος ο Κόλας θέτει θα λέγαµε ότι 

προέκυψε από την πίστη του, ότι  στην ουσία στη Γερµανία αποδυναµώθηκε  η 

ταξική συνείδηση και εποµένως η βασική κοινωνική τάξη, η οποία µπορεί να 

ανατρέψει τις αντιδραστικές δυνάµεις «το προλεταριάτο» έχασε το προσανατολισµό 

του. Μια θέση στην όποια ο ίδιος επανέρχεται και τα επόµενα χρόνια. Ωστόσο πρέπει 
                                                 
211 Φροµ, Έριχ, Ο Φόβος Μπροστά στην Ελευθερία, µτφ ∆ηµήτρης Θεωδορακάτος, εκδ: 
Μπουκουµάνης, Αθήνα, 1971 
212 Hoff, Lena, Surrealism and Art Critisism: The Cultural Politics of Nicolas Calas, phd thesis, 
University of Birmingham, σελ. 163-177 
213 Ο. π. σελ. 170 
214 Ο. π. σελ. 170 
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να πούµε ότι το θέµα της ατοµικής ευθύνης του καλλιτέχνη και στη συνέχεια του 

κριτικού ξεκίνησε να τίθεται τόσο αποφασιστικά από τον Κόλας µετά από το 1942 

και µετά, έτος δηµοσίευσης του συγκεκριµένου έργου από το Φροµ. 

Στη δεκαετία του 60 µε την άνοδο της Νέας Αριστεράς και την δυναµική 

επάνοδο του Κάλας στην πολεµική κριτική, διαπιστώνεται ότι µέσα από τη τακτική 

στήλη του περιοδικού Village Voice, µεταξύ 1964-1966, θέτει ξανά το θέµα της 

ευθύνης του καλλιτέχνη, τονίζοντας την αναγκαιότητα της επαναστατικής τέχνης, 

διαµορφώνοντας έτσι ένα συνδετικό κρίκο µε τα κείµενα της δεκαετίας του’40. Έτσι, 

το 1961 θέτει ξανά το ζήτηµα της ηθικής ευθύνης που έχει ο καλλιτέχνης απέναντι 

καταρχήν στον εαυτό του και την τέχνη του, αλλά και απέναντι στο κοινωνικό 

σύνολο. Στο άρθρο του «Action In and Out of Painting» στρέφεται εναντίον του 

Harold Rosenberg, ό οποίος υποστηρίζει  ότι στην Action Painting το έργο είναι 

αχώριστο από την καλλιτεχνική δράση και ότι «η νέα ζωγραφική ξεπέρασε κάθε 

διαχωρισµό µεταξύ τέχνης και ζωής»215. Για τον Κάλας η παρατήρηση αυτή σήµαινε  

όχι µόνο την αποµάκρυνση των καλλιτεχνών από την πολιτική δράση αλλά και την 

µετατροπή της τέχνης σε ένα κοινωνικό γεγονός που απλά θα συνέβαινε ανάµεσα σε 

άλλα όµοια. Ωστόσο, η επιτυχία αυτών των «γεγονότων», µετατρέπει την τέχνη σε 

κοινωνική εκδήλωση και στρέφει τον καλλιτέχνη στην αναζήτηση κοινωνικών 

επαφών. Πρόκειται για πλήρη αποπροσανατολισµό της καλλιτεχνικής δηµιουργίας. 

«το πρόβληµα µε τη θεωρία του Rosenberg δεν είναι ότι είναι ψευδής, αλλά ότι 

σταδιακά γίνεται αληθινή. Σήµερα οι κυβερνήσεις στο ∆υτικό κόσµο, αντιµετωπίζουν 

τις µοντέρνες εικόνες σαν µια περίσταση για µια σειρά διεθνών εορτών»216.  

 

 
 

 

 

 

 

 

 

      
                                                 
215 Calas, Nikolas, «Action In and Out of Painting», New Politics, V. 1, no.4, Καλοκαίρι 1961, σελ     
119-122, σελ. 121 
216 Ο. π., σελ 120 
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        ΚΕΦΑΛΑΙΟ 4ο 

 

                            Η  νέα υ̟ερρεαλιστική ̟ροο̟τική και η Πο̟ Άρτ  

  

Ο Κάλας ίσως αποτελεί τον µοναδικό υπερρεαλιστή που, στις αρχές του 1960, 

υποστήριξε θερµά την άνοδο της Πόπ Άρτ στις ΗΠΑ. Το θέµα αυτό προκαλεί 

ιδιαίτερο ενδιαφέρον καθώς η θεµατική και οι αρχές του νεώτερου αυτού κινήµατος 

είναι εκ διαµέτρου αντίθετες µε εκείνες του «Υπερρεαλισµού». Ωστόσο, 

προσπαθώντας κάποιος να διερευνήσει τον τρόπο που αντιµετώπισε ο Κάλας την Πόπ 

Άρτ, συναντά το ζήτηµα του Υπερρεαλισµού, καθώς σε όλα σχεδόν τα κείµενα που 

αφορούν το νεωτερο κίνηµα, υπάρχουν αναφορές στον Υπερρεαλισµό, κυρίως σε 

επίπεδο σύγκρισης ως προς τις οµοιότητες και τις διαφορές, στον τρόπο έκφρασης και 

λειτουργίας. Για τον Κάλας, που εξετάζει τα δύο αυτά κινήµατα διαµέσου της ιδέας 

της «αντί-τέχνης», η Πόπ Άρτ αποτελεί «το συµπληρωµατικό αντίθετο του 

υπερρεαλισµού»217.  

  Η Πόπ Άρτ δηµιούργησε τις προϋποθέσεις για την «αφύπνιση» του κόσµου 

από τον Αφηρηµένο Εξπρεσιονισµό και προκάλεσε τα εικαστικά ήθη, 

παρουσιάζοντας ως τέχνη έτοιµα αντικείµενα καθηµερινής χρήσης και µαζικής 

κατανάλωσης. Η πρόκληση αυτή, η ορµή µε την οποία επιβάλλονταν στο 

αµερικανικό, κυρίως νεανικό, κοινό, αλλά και η χαλαρή αντιµετώπιση όλων αυτών 

από τους καλλιτέχνες του κινήµατος, έκαναν τον Κάλας ένθερµο υποστηρικτή. Ο 

ίδιος βέβαια δεν έπαψε ποτέ να πιστεύει στις αρχές της διπλής επανάστασης, στην 

τέχνη και την πολιτική, που πρέσβευε ο υπερρεαλισµός, ούτε είδε ποτέ την Πόπ Άρτ 

ως υποκατάστατο αυτού. Το γεγονός όµως ότι η τέχνη αυτή προκάλεσε την 

καθεστηκυία τάξη και η πρόκληση αυτή έγινε αντιληπτή από µια οµάδα ανθρώπων, 

σε συνδυασµό µε το επαναστατικό κλίµα και τις νέες ιδέες που είχε φέρει  την άνοδο 

της  Νέας Αριστεράς218, τον οδήγησαν στο να πιστέψει ότι το υπερρεαλιστικό κίνηµα 

                                                 
217 Κάλας, Νικόλας, Η Τέχνη την Εποχή της ∆ιακύβευσης, µτφ: Ανδρέας Παππάς, Άγρα,  Αθήνα, 1997, 
σελ. 74 
218 Ο όρος «Νέα Αριστερά» αναφέρεται κυρίως  στα κοινωνικά κινήµατα των δεκαετιών  ’60 και ’70,  
που διεκδίκησαν µεταρρυθµίσεις σε διάφορα πεδία της κοινωνικής ζωής, αναθεωρώντας τις βασικές 
µαρξιστικές αρχές και προσαρµόζοντας τες κυρίως σε ζητήµατα της σύγχρονης κοινωνικής 
πραγµατικότητας, παρά στην ανάλυση της κοινωνικής τάξης και του κεφαλαίου. Η «Νέα Αριστερά» 
αναδύθηκε  από δύο βασικά γεγονότα: Την καταστολή της Ουγγρικής Εξέγερσης από τα Σοβιετικά 
τανκς και την εισβολή της Αγγλίας και της Γαλλίας στη ∆ιώρυγα του Σουέζ. Τα δύο αυτά γεγονότα 
απέδειξαν τη βία και τον ολοκληρωτισµό των δύο κυριάρχων πολιτικών συστηµάτων, του ∆υτικού 
Ιµπεριαλισµού και του Σταλινισµού προκαλώντας κρίση ιδεολογιών και ιδεών σε παγκόσµιο επίπεδο. 
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θα µπορούσε να αναβιώσει. Ωστόσο, ήταν απαραίτητη προϋπόθεση η αναθεώρηση 

των στόχων και των αρχών του ώστε το επαναστατικό του πρόσταγµα να 

προσαρµόσει στις αναζητήσεις και τις ανάγκες της σύγχρονής του πραγµατικότητας. 

Γενικά, η επιµονή του Κάλας στην ιδέα της διαµόρφωσης νέων προοπτικών 

για το υπερρεαλιστικό κίνηµα, είναι σε µεγάλο βαθµό αποτέλεσµα της επιρροής του 

τρόπου που διαµορφώθηκε και αναδύθηκε η Νέα αριστερά219. Η αναθεώρηση των 

αρχών του ορθόδοξου µαρξισµού από τους φορείς της Νέας Αριστεράς, η απήχηση 

των ιδεών που είχαν και ο ρόλος που αυτή έπαιξε στη διαµόρφωση ενός νέου 

επαναστατικού κλίµατος, τον έκαναν να πιστέψει ότι αν το υπερρεαλιστικό κίνηµα, 

επαναπροσδιόριζε τις θέσεις γύρω από τον Μαρξ, τον Φρόιντ, τα όνειρα, την τέχνη 

και την επανάσταση, θα µπορούσε να προσφέρει µια νέα ανατρεπτική δυναµική 

Παράλληλα, οι διάχυτες αριστερές ή αριστερίζουσες απόψεις, ο έντονος 

ακτιβισµός, σε συνδυασµό µε τη σεξουαλική απελευθέρωση που είχε επιφέρει η 

πολιτική αλλαγή αναζωπύρωσαν το ενδιαφέρον για τις αρχές του υπερρεαλισµού, 

καθώς όπως φαίνεται αποτελούσε τη τελευταία έκφραση «ροµαντικής» - µε την 

επαναστατική έννοια- στάσης απέναντι στη ζωή, µετά τον Υπαρξισµό και τον 

Αφηρηµένο Εξπρεσιονισµό αντίστοιχα. Μέσα σε αυτές τις συνθήκες συγκροτήθηκε 

µια νέα υπερρεαλιστική οµάδα από νεαρούς  αµερικανούς στα µέσα της δεκαετίας 

του ΄60. Η οµάδα αυτή, πιστή στα κείµενα και τα Μανιφέστα που είχαν γραφτεί από 

το Μπρετόν, ακολουθούσε τις αρχές όπως αυτές είχαν διαµορφωθεί τις δεκαετίες του 

‘20 και του ’30.  

Ο Κάλας δεν κατόρθωσε τελικά να συνεργαστεί µε την οµάδα αυτή λόγω της 

πραγµατικά σηµαντικής θεωρητικής «απόστασης», ωστόσο η αλληλογραφία που είχε 

µε διάφορα µέλη της οµάδας φωτίζει πτυχές των θεωρητικών του κειµένων εκείνης 

                                                                                                                                            
Συµφώνα µε τον Stuart Hall Η εισβολή των σοβιετικών τανκ στη Ουγγαρία σήµανε το τέλος της 
σοσιαλιστικής αθωότητας, ενώ τα γεγονότα στη διώρυγα του Σουέζ αποδείκνυε την λανθασµένη 
αντίληψη ότι ο περιορισµός της Αγγλίας σε µικρό αριθµό αποικιών, θα έθετε τέλος στην 
αποικιοκρατία και του ιµπεριαλισµό. Η Νέα Αριστερά, ως επακόλουθο των δύο αυτών γεγονότων, 
αποτέλεσε το ξέσπασµα της εποχής του Ψυχρού Πολέµου. Η ανάδυση της σηµατοδότησε για τους 
αριστερούς ανθρώπους κυρίως της νέας γενιάς το τέλος της επιβαλλόµενης σιωπής και του πολιτικού 
αδιεξόδου του ψυχρού πολέµου, καθώς και την πιθανότητα δηµιουργίας µιας  νέας σοσιαλιστικής 
ιδέας.  Μπορούµε να διακρίνουµε φορείς της Νέας Αριστεράς, αλλά όχι σαφή και κοινή ιδεολογία.  Οι 
φορείς είναι οι εξής: το φοιτητικό κίνηµα που διεκδικούσε Πανεπιστηµιακή αλλαγή, το κίνηµα κατά 
των φυλετικών διακρίσεων και την πολιτική ισότητα των έγχρωµων, το ξεκίνηµα της παγκόσµιας 
κίνησης κατά της φτώχειας, το κίνηµα εναντίον του πολέµου στο Βιετνάµ, το πολιτιστικό κίνηµα της 
περιθωριακής και εναλλακτικής κοινωνίας. Stuart, Hall, «Life and Times of the First New Left», New 
Left Review, τχ. 61 Ιανουάριος- Φεβρουάριος 2010, σελ 177-200. 
219
Με την άποψη αυτή υποστηρίζει και η Lena Hoff στη ∆ιατριβή της Surrealism and Art Critisism: 

The Cultural Politics of Nicolas Calas, ο. π., σελ. 194-201 
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της εποχής και δηµιουργούν τις προϋποθέσεις ώστε να γίνουν κατανοητές οι 

προϋποθέσεις αναθεώρησης των υπερρεαλιστικών αρχών, στις οποίες κατά κάποιο 

τρόπο εντάσσεται και η εικονιστική επανάσταση της Ποπ Άρτ.  

 Το βασικό κείµενο που διαπραγµατεύεται τον επαναπροσδιορισµό των 

θέσεων και των αρχών του υπερρεαλισµού είναι το ανέκδοτο έργο Surrealism and the 

Making of History, που αρχικά αποτελούσε τµήµα του επίσης ανέκδοτου έργο του 

Κάλας The Challenge of Surrealism, που βρέθηκε ως δακτυλογραφηµένο χειρόγραφο 

στο αρχείο του220. Η παράλληλη ανάγνωση αυτού µε τα θεωρητικά και τεχνοκριτικά 

κείµενα της περιόδου οδηγούν στη σκέψη ότι η αναθεώρηση του υπερρεαλιστικού 

κινήµατος έθετε στόχο τη µεταµόρφωση της ζωής µέσω της διπλής επανάστασης, που 

τη συγκεκριµένη χρονική στιγµή φορείς της ήταν στην πολιτική συγκρότηση και 

φιλοσοφία ο Marcuse και ο Mendel και όχι ο Τρότσκι, στην εκκίνηση της φαντασίας, 

ο Wittgenstein µε  τη γλωσσαναλυτική  φιλοσοφία του και όχι ο Φρόιντ µε τη θεωρία 

των ενστίκτων  και την αποκωδικοποίηση των ονείρων. Η εικόνα βασικό στοιχείο της 

ποιητικής του υπερρεαλισµού, ως ένδειξη του ασυνείδητου σε µια µεταοιδιπόδεια 

εποχή µετατρέπεται σε διανοητικό παιχνίδι. 

Στο κεφάλαιο αυτό γίνεται προσπάθεια να αναδειχθεί υπό ποιους όρους ο 

Κάλας αντιµετωπίζοντας την εικονιστική επανάσταση της Ποπ Άρτ ως αντι-τέχνη, 

διέκρινε ότι µπορεί να συµβάλει στην αναθεώρηση των υπερρεαλιστικών αρχών. 

 

     

   1.Η Νέα υ̟ερρεαλιστική ̟ροο̟τική 

 

     «Το µυστικόν» 

 

 Στα µέσα της δεκαετίας του 1960 ο Κάλας άρχισε να σκέφτεται και να 

εξετάζει κάτω από ποιους όρους θα µπορούσε να πραγµατοποιηθεί η αναθεώρηση 

του Υπερρεαλισµού. Στα άρθρα των χρόνων αυτών συχνά αναφέρει την επιθυµία 

αυτή, αλλά µάλλον χωρίς να διευκρινίζει υπό ποιους όρους θα µπορούσε να 

πραγµατοποιηθεί. 

 Στο άρθρο του «Υπερρεαλιστική Προοπτική»  παραθέτει αρχικά το βασικό 

στόχο του κινήµατος στις δεκαετίες του ΄20 και του ΄30, που δεν είναι άλλος από 

                                                 
220
Βιβλιοθήκη Βορείων Χωρών έχουν ταξινοµηθεί στα κουτιά (φακέλους) 23 και 24. 
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«την ενσωµάτωση µαγικών στοιχείων στην πραγµατικότητα», ώστε αυτή να 

µεταµορφωθεί και να γίνει υπερπραγµατικότητα, ενώ στη συνέχεια θέτει το ερώτηµα 

κατά πόσο ο υπερρεαλισµός θα µπορούσε να αναγεννηθεί µέσα στα πλαίσια της 

σύγχρονης πραγµατικότητας221. Για τον ίδιο, τα αίτια της αποµάκρυνσης από τις 

υπερρεαλιστικές αρχές του προπολεµικού κινήµατος µπορούν να αναζητηθούν στις 

εξελίξεις και τις θηριωδίες στις µεταπολεµικές κοινωνίες, τόσο τις σοσιαλιστικές-

κοµµουνιστικές, όσο και τις δυτικές που οδήγησαν στην αποµάκρυνση και την 

αποµυθοποίηση των  επαναστατικών ιδεών και εντέλει  στην δηµιουργία µιας 

κοινωνίας της ευηµερίας, που κάτω από την επίφαση της κοινωνικής δηµοκρατίας 

κάθε πειραµατισµός σε οποιοδήποτε τοµέα της ανθρώπινης ζωής µπορεί να γίνει 

ανεκτός. «Σε αυτή την ευηµερούσα και ανοιχτή κοινωνία, µπορεί ο Υπερρεαλισµός, 

που εκφράζει την τάση για εξέγερση, να προσδοκά την αυθεντική αναγέννησή του; 

Ίσως. Αρκεί να αντισταθεί στην πλήρη αφοµοίωση, αντιτάσσοντας το 

συγκεκαλυµµένο στο πασίδηλο, το κρυφό στο ολοφάνερο. Ενώ η επιστήµη πρέπει να 

αναδιφά αναζητώντας τη γνώση, η τέχνη µπορεί να καλλιεργεί αυτό που οι έλληνες 

αποκαλούσαν “µυστικόν”»222. 

 Ο Κάλας στο άρθρο αυτό δεν ορίζει τους όρους κάτω από τους οποίους θα 

αναβίωνε το υπερρεαλιστικό κίνηµα. Ως παρατηρητής περισσότερο της ανάδυσης 

των πρώτων επαναστατικών δυνάµεων στα πλαίσια της Νέας Αριστεράς και των 

φοιτητικών αντιδράσεων, περισσότερο αναρωτιέται αν ο υπερρεαλισµός θα µπορούσε 

να προσφέρει τρόπους διαφυγής από την αφοµοίωση που προκαλεί η κοινωνία του 

καταναλωτισµού και του θεάµατος. Αυτό που έχει να προτείνει είναι το «µυστικό». 

Στον Κάλας άρεσε πάντα το παιχνίδι µεταξύ ρητού και άρρητου. Πάντα υπάρχει µια 

αµφισηµία, στα ποιήµατα του, στα θεωρητικά και κριτικά του κείµενα. Το µυστικό 

όµως που προτείνει ο Κάλας ως δύναµη αναβίωσης του υπερρεαλισµού, είναι αυτό 

που προκαλεί τη διέγερση του νου και οξύνει την φαντασία και εν τελεί βοηθά στην 

παραπέρα καλλιέργεια των σκεπτόµενων ανθρώπων· αυτό αποτελεί την αρχή ώστε ο 

άνθρωπός να µην αφοµοιωθεί πλήρως από τον τρόπο που είχε διαµορφωθεί η 

µεταπολεµική, αµερικανική κοινωνία. «Κρατώντας µυστικά, όπως κάνουν τα παιδιά, 

ο ποιητής µπορεί να αποφύγει την υποταγή του στην κοινωνία. Ο Υπερρεαλισµός 

είναι η λατρεία του αινιγµατικού στοιχείου, προσαρµοσµένη σε ένα πολιτισµό που 

                                                 
221
Κάλας, Νικόλας, «Υπερρεαλιστική Προοπτική» στο Η Τέχνη την Εποχή της ∆ιακύβευσης, ο. π.., σελ. 

186. το κείµενο αυτό προδηµοσιεύτηκε στο περιοδικό Artforum, τον Σεπτέµβριο του 1966 µε τον τίτλο 
«perspective» 
222 Ο. π., σελ. 186 
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έχει υπερβεί τις ιεροτελεστίες και τα άχραντα µυστήρια επίσηµων θρησκειών, 

αιρέσεων ή µεταφυσικών θρησκευτικών οµάδων.»223 

               

                                                 

Ασυνέχεια - Αντι-τέχνη 

 

Το Μάρτιο του 1968, διοργανώθηκε στο ΜΟΜΑ της Νέα Υόρκης η έκθεση 

«Dada, Surrealism and Their Heritage» υπό τη νέα διεύθυνση του William Rubin. Ο 

Κάλας ως κριτικός του περιοδικού Arts Magazine  επισκέφτηκε την έκθεση πριν την 

επίσηµη έναρξη, άλλα το κείµενο που είδε στον κατάλογο µε τον οµώνυµο τίτλο, το 

οποίο θα συνόδευε την έκθεση τον εξόργισε και προκάλεσε τη δριµύτατη κριτική του 

στο άρθρο «Surrealist Heritage»224. Στηλιτεύοντας την επιφανειακή, στιλιστική 

ανάλυση των κινηµάτων αυτών από τον επιµελητή της έκθεσης, ο Κάλας 

υπερασπίστηκε τον ποιητικό χαρακτήρα και την πολιτική διάστασή τους, ενώ 

κατηγόρησε παράλληλα τον θεσµό των µουσείων και την αισθητική πολιτική που 

ακολουθούσαν, όπως την οργάνωση εκθέσεων µε θέµατα τόσο σηµαντικά, χωρίς την 

κατάλληλη µελέτη και τη σωστή θεωρητική αντιµετώπιση.225 Η κριτική του υπήρξε 

πραγµατικά καταπέλτης και προκάλεσε την ανταλλαγή επιθέσεων µέσω άρθρων 

φυσικά
226. 

   Εκτός από την κριτική στον θεσµό των µουσείων, ενδιαφέρον στο κείµενο 

αυτό παρουσιάζει, ο τρόπος που αναλύει την ιστορική συγκυρία, κάτω από την οποία 

προέκυψαν αυτά τα κινήµατα, καθώς και τον ρόλο τους µέσα σε αυτή: «το Νταντά 

και ο Υπερρεαλισµός ξέσπασαν από µια έλλειψη αξιοπιστίας στην ιδεολογία. 

Ιστορικά, η αποστολή τους αποδείχτηκε ότι ήταν µια διακοπή της ιστορικής 

συνέχειας της µοντέρνας τέχνης. Αποδόµησαν την δοµή.  Για να επιτευχθεί µια νέα 
                                                 
223 Ο. π.  
224
Ο Κάλας µεταφέρει την φράση από το κείµενο του Rubin :«Η τέχνη δεν µπορεί να διαµορφωθεί 

µόνο από τη ζωή, ακόµα λιγότερο από ιδιαίτερες ψυχολογικές µεθοδολογίες, περισσότερο από 
οτιδήποτε άλλο είναι διαµορφωµένη από τέχνη», την οποία και στη συνέχεια σχολιάζει στο Calas, 
Nicolas, «Surrealist Heritage», Arts Magazine, v.42, no.5, Μάρτιος 1968, σελ 24-29, σελ 24.  
225 « τα προγράµµατα των µουσείων έχουν γίνει τόσο ανούσια, όσο αυτά των µεγάλων πολιτικών 
κοµµάτων· είναι απλά διαφηµιστικά σλόγκαν» στο Calas, Nicolas, «Surrealist Heritage», Arts 
Magazine,ο. π.,  σελ. 26.   
226 Προκάλεσε µάλιστα την οργή του W. Rubin, ο οποίος τον Απρίλιο του ίδιου χρόνου έστειλε 
επιστολή στο Arts Magazine, στο οποίο παρουσίαζε τις «παρανοήσεις» του Κάλας που οφείλονταν στο 
γεγονός ότι επισκέφτηκε το µουσείο και έγραψε την κριτική του πριν ξεκινήσει η έκθεση και εποµένως 
είχε δει µόνο τη λίστα µε τα έργα. Η επιστολή αυτή δηµοσιεύτηκε στο παραπάνω περιοδικό, στο 
τεύχος Μαΐου (όπου δηµοσιεύθηκε  και το δεύτερο άρθρο του Κάλας για το ίδιο θέµα),  στην ίδια 
σελίδα µε την απάντηση που έδωσε στον Rubin ο Κάλας.  βλ. “Letters”,  Arts Magazine, v.42, no.7, 
Μάιος 1968, σελ.  
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υπερρεαλιστική άνοδο, η έλλειψη εµπιστοσύνης πρέπει να ξανακερδηθεί. Η 

υπερρεαλιστική κληρονοµία θα περνάει από κρίση σε κρίση»227. Η δεκαετία του ΄60 

αποτελούσε εποχή κρίσης. Ο µονοδιάστατος κόσµος των τεχνοκρατών και των 

µονοπωλιακών συµφερόντων, όπου τα πάντα εµπορευµατοποιούνται και η κρίση και 

η σκέψη του ανθρώπου ελέγχονται, αποτελεί το βασικό χαρακτηριστικό της κρίσης 

αυτής. Σε µια τέτοια εποχή το υπερρεαλιστικό κίνηµα έχοντας θέσει νέους στόχους, 

µπορεί να έχει ενεργή δράση. 

 Στο άρθρο «Surrealism Hits Back»228, που αναφέρεται στα ατοπήµατα της 

ίδιας έκθεσης, ο Κάλας, τονίζει την αδιάρρηκτη σχέση που υπάρχει µεταξύ τέχνης και 

πολιτικής και αναφέρει για άλλη µια φορά την πρόθεση της αναβίωσης του 

υπερρεαλιστικού κινήµατος, την στιγµή µάλιστα, που η κοινωνία εισέρχεται «σε µια 

νέα περίοδο κρίσης και κοινωνικής αναταραχής». Για να αναδείξει καλύτερα τη 

σχέση του υπερρεαλισµού µε την πολιτική και µάλιστα την πολιτική της σύγχρονης 

του εποχής γράφει πως «αν ο Marcuse και ο Stokely Carmical229 σκόπευαν να 

οργανώσουν µια έκθεση, οι υπερρεαλιστές ευχαρίστως θα συνεργάζονταν»230. Οι δύο 

αυτοί άνθρωποι αποτελούν σηµαντικούς φορείς διαµόρφωσης της πολιτικής 

συνείδησης της Νέας Αριστεράς, εποµένως, στο σηµείο αυτό Κάλας εντάσσει την 

ιδέα της επιστροφής του υπερρεαλιστικού κινήµατος µε ανανεωµένους στόχους, 

διαµορφωµένους µέσα από τις αναζητήσεις και τους δρόµους που άνοιξε η Νέα 

Αριστερά.  

Ωστόσο πέρα από αυτό, υπήρχε µεταξύ Κάλας και Marcuse, όπως ήδη έχουµε 

δει, µια συνδιαλλαγή απόψεων, που άλλοτε ταυτίζονταν και άλλοτε αποµακρύνονταν, 

αλλά ποτέ δεν ήταν εκ διαµέτρου αντίθετες. Στη συγκεκριµένη περίπτωση, ο Marcuse  

πίστευε και αυτός ότι η τέχνη αντανακλά τις αξίες της κοινωνίας από την οποία 

προέρχεται, εποµένως στα µέσα της δεκαετίας του ΄60 ακολουθεί τη κρίση της  

«ολοκληρωτικής, µονοδιάστατης» κοινωνίας231. Επιδίωκε την δηµιουργία µιας νέας 

εικαστικής γλώσσας που θα θέσει νέους στόχους και θα προκαλέσει την αφύπνιση 

του µονοδιάστατου ανθρώπου, αλλά µέσα από την άρνηση, όπως λέει «το νέο 

                                                 
227 Ο. π., σελ. 28 
228 Calas, Nicolas, «Surrealism Hits Back», Arts Magazine, v.42,  no.7,  Μάιος 1968, σελ. 23-25 
229 Ο Stokely Carmical(1941-1998) Ήταν αφροαµερικάνος ακτιβιστής. Από το 1964 διετέλεσε αρχηγός 
στο Student Nonviolent Coordinating Committee (SNCC) και αργότερα «Honory Prime- 
Minister(τιµητικά Πρωθυπουργός )του Κόµµατος Black Panther.  
230 Ο.π., σελ. 25 
231 Marcuse, Herbert, Art in the One-Dimensional Society, Arts Magazine, v. 41, Μάιος 1967, σελ.26-
31, εδώ σελ. 26-28 
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σύστηµα αναγκών και στόχων ανήκει στη σφαίρα επιρροής της  πιθανής εµπειρίας: 

µπορούµε να την ορίσουµε µε όρους άρνησης του υπάρχοντος συστήµατος»232.   

 Αντίθετα, ο Κάλας δεν πιστεύει στην ολοκληρωτική άρνηση, αλλά στην 

άρνηση που εκδηλώνεται µε τη µορφή διαµαρτυρίας και πρόκλησης απέναντι στα 

υπάρχοντα κοινωνικά συστήµατα, για αυτό και συχνά αναφέρεται στα κείµενα του 

στα κινήµατα του υπερρεαλισµού  και του Νταντά µε όρους αντί-τέχνης. Στο σηµείο 

αυτό θεωρείται σκόπιµο να διευκρινισθεί ο τρόπος που ορίζει ο Κάλας την αντί-τέχνη 

σε σχέση µε τον υπερρεαλισµό, αλλά και πως αυτός ο όρος επιφορτίζεται µέσα στο 

πολιτιστικό περιεχόµενο που διαµόρφωσαν οι νέες κοινωνικές και πολιτικές 

συνθήκες.  

 Σε διάλεξη  που έδωσε το 1971, στην αίθουσα τέχνης του Οντάριο για την 

«Πρόκληση του Νταντά και τη Σχέση Ζωής και Τέχνης»233, ο Κάλας αναφέρει  ότι η 

πρόκληση και το σκάνδαλο των Ντανταϊστών, ως έκφραση αντί-τέχνης, είχε πολλές 

πλευρές ακόµα και αντιφατικές µεταξύ τους, καθώς ούτε οι ιδέες τους ήταν κοινές, 

και σε αρκετές περιπτώσεις ούτε και οι προκλήσεις τους. Η πρόκληση του Νταντά 

αφορά δύο πτυχές, µια πολιτική και µια καλλιτεχνική. Στην Ευρώπη, το Νταντά 

ξεκίνησε ως αντίδραση στη φρίκη του Ά Παγκοσµίου πολέµου και στην έκπτωση των 

ιδεών που είχε προκαλέσει η αστική ηθική. Ανεξάρτητα από την πολιτική θέση που 

είχαν σε προσωπικό ή οµαδικό επίπεδο οι Ντανταϊστές234, η αντίδραση αυτή αποτελεί 

πολιτική στάση. Στη Νέα Υόρκη οι σηµαντικότεροι εκπρόσωποι του κινήµατος, ο 

Ντυσάν, ο Πικάµπια και ο Μαν Ρέι στόχευαν στην καλλιτεχνική πρόκληση, 

ξεκινώντας ωστόσο από την ίδια µηδενιστική θέση απέναντι κυρίως στην τέχνη, αλλά 

και στη ζωή. Παρόµοια, οι προκλήσεις των Ντανταϊστών εκφράζονται µε δύο 

τρόπους µέσω της «παράστασης–σκάνδαλο», αλλά και µε κριτήρια καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας
235. 

                                                 
232 Ο.π., σελ. 28 
233 Κάλας, Νικόλας, «Η Πρόκληση του Νταντά, Η Σχέση Ζωής και Τέχνης», µτφ: Βιβή Τουρόγιαννη, 
στο Μανδραγόρας,τχ.35, σελ. 100-103. ουσιαστικά πρόκειται για µαγνητοφωνηµένη εισήγηση που 
έκανε ο Κάλας στις 25/3/1971, στην αίθουσα τέχνης στο Οντάριο στη σειρά των διαλέξεων «Ο 
Πικάµπια και οι επίµονες αγάπες του». Η κασέτα βρέθηκε στο αρχείο του Κάλας και την 
αποµαγνητοφώνησε η Lena Hoff, που όπως αναφέρθηκε είναι υπεύθυνη για την ταξινόµηση του 
αρχείου. 
234
Κάποιοι ντανταϊστές, ειδικά στη Γερµανία είχαν επηρεαστεί από τους κοµµουνιστές της άκρας 

αριστεράς, άλλοι πίστευαν πως το Νταντά δεν είχε κανένα πρόγραµµα και δήλωναν και ενάντιοι σε 
οποιαδήποτε µορφή προγράµµατος, ο Τζαρά, ο πιο σηµαντικός ευρωπαίος ντανταϊστής φλέρταρε και 
αργότερα έγινε επίσηµο µέλλος του Κ.Κ.Γ., ο. π., σελ 100-101 
235 Ο. π., σελ 102 
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 Εποµένως, βασικό στοιχείο για να ορίσουµε το Νταντά ως αντί-τέχνη  είναι  η 

χρήση της πρόκλησης ως µορφή διαµαρτυρίας ή η διαµαρτυρία που στέκεται 

απέναντι σε προηγούµενες µορφές και αξίες τέχνης που έχουν οδηγήσει σε αδιέξοδο 

και επιδιώκει να τις αλλάξει; Και τα δύο, µάλλον το ένα ως προϋπόθεση του άλλου. 

Οι ντανταϊστές όπως και οι υπερρεαλιστές ήταν αντίθετοι στην αντίληψη «η τέχνη για 

την τέχνη»· οι µεν πρώτοι επέλεξαν το σκάνδαλο ως µέσο διαµαρτυρίας µε στόχο 

απλά και µόνο να ανατρέψουν την αντίληψη αυτή, οι δε τελευταίοι αξιοποίησαν το 

σκάνδαλο και πραγµατοποιώντας µια σειρά από παραστάσεις-δίκες, έστρεψαν το 

σκάνδαλο στα πρόσωπα που είχαν προδώσει τις αρχές τους.  Οι υπερρεαλιστές δεν 

ήθελαν µόνο να «διαµαρτυρηθούν», διεκδικούσαν την αλλαγή της αντίληψης της 

τέχνης, εποµένως χρησιµοποίησαν το σκάνδαλο για να στρέψουν τη διαµαρτυρία 

τους σε συγκεκριµένη αιτία.  

 Αλλά µήπως και οι Ντανταϊστές της Νέας Υόρκης,  δεν διαµόρφωσαν µια νέα 

οπτική; ∆εν έδωσαν µια νέα ερµηνεία στην τέχνη; Γιατί παρόλο που ο Ντυσάν δεν 

εξέθεσε τον ουρητήρα ως έργο τέχνης, αλλά ως «έµβληµα της άποψης ότι η τέχνη 

βρίσκονταν υπό την επιρροή -η στην εποχή της αντί-τέχνης»236, µε το να του δώσει 

τον τίτλο «Κρήνη»  προσπάθησε να «αποδείξει ξανά ότι αυτό που είναι το σπουδαίο 

στην τέχνη είναι η υποκειµενικότητα ή η εγκεφαλικότητα του έργου και όχι τόσο τα 

στοιχεία που βλέπουµε ως πρώτη εντύπωση µέσω της όρασης, αλλά µια δεύτερη 

πραγµατική θεώρηση των πραγµάτων»237.  

Με βάση λοιπόν αυτή την αντίληψη ένα αντικείµενο µαζικής παραγωγής  δεν 

χρησιµοποιείται απλά ως µέσο διαµαρτυρίας, το ίδιο µετατρέπεται σε έργο τέχνης.  Ο 

Χανς Ρίχτερ προσπαθώντας να εξηγήσει το πως η αντί-τέχνη µπορεί να εκληφθεί ως 

τέχνη  γράφει: «όσο ο µηδενισµός, στη ζωή και στην τέχνη, παρουσιάζεται σαν ένα 

αναπόφευκτο γνώρισµα της εποχής µας, όσο τον δεχόµαστε σαν ένα απαραίτητο 

χαρακτηριστικό µιας κοινωνίας που βρίσκεται κολληµένη στον τοίχο και πρέπει να 

τον αντιµετωπίσει, οποιαδήποτε εκ διαµέτρου αντίθετη φιλοσοφία ζωής αποκτά πάλι 

µεγαλύτερη σηµασία»238. Εποµένως, σε περιόδους που η κοινωνία, η πολιτική και 

κατά συνέπεια ο πολιτισµός και η καλλιτεχνική διαδικασία στερούνται του 

φιλοσοφικού εκείνου στοχασµού που προκαλεί την εκκίνηση του πνεύµατος, ο 

                                                 
236 Ο.π. σελ 101 
237 Ο.π. 
238 Ρίχτερ Χανς, Νταντά, µτφ: Ανδρέας Ρικάκης, Υποδοµή, Αθήνα 1983, σελ.139 



81 
 

«µηδενισµός» γίνεται το κυρίαρχο συναίσθηµα τόσο για τους καλλιτέχνες, όσο και 

για την κοινωνία που το ενθαρρύνει. 

Ωστόσο, όταν δύο χρόνια νωρίτερα, στο άρθρο «Art Intervenes, Anti-Art 

Interrupts»239, ο Κάλας έγραφε ότι η πιο σηµαντική «αντίφαση» που υπάρχει στη 

µοντέρνα ζωγραφική δεν είναι αυτή µεταξύ παραστατικής και αφηρηµένης 

ζωγραφικής, αλλά µεταξύ τέχνης και αντί-τέχνης, και ότι τα κριτήρια για να 

αξιολογηθεί αυτή η αντίφαση δεν είναι ούτε πολιτικά, ούτε θρησκευτικά, ούτε 

αισθητικά, διεύρυνε περισσότερο τον όρο «αντι-τέχνη», γιατί υπονοούσε ότι τα όρια 

µεταξύ τέχνης και αντί-τέχνης ήταν τόσο ρευστά που δύσκολα κάποιος θα µπορούσε 

να δώσει τον ένα ή τον άλλο χαρακτηρισµό σε ένα έργο, καθώς µέσω της αντι-τέχνης, 

διευρύνονται τα όρια της τέχνης.  Ιδιαίτερα, η καλλιτεχνική δηµιουργία τη δεκαετία 

του ΄60 είχε πλέον πάρει τόσες µορφές, Action Painting, Performance, Happening, 

Minimal art, Pop art, και δεν µπορούσαν να τεθούν κοινά κριτήρια αξιολόγησης.  

 Το µόνο κριτήριο που µπορεί να ορίσει ένα κίνηµα ή ένα µεµονωµένο έργο ως 

αντί-τέχνη, είναι µε πιο τρόπο αυτό στρέφεται εναντίον του κατεστηµένου 

καλλιτεχνικού ή πολιτικού και εναντίον οποιασδήποτε µορφής εξουσίας. Για αυτό 

συνήθως και η αντί-τέχνη ως κατάσταση εµφανίζεται σε περιόδους πολιτικής 

αναταραχής, κοινωνικής και πολιτιστικής καταπίεσης. «Η αντίθεση µεταξύ τέχνης 

και αντί-τέχνης λειτουργεί σε ένα καλλιτεχνικό επίπεδο, τη στιγµή που η πολιτική 

αποκαλύπτει την αντίφαση µεταξύ ελευθερίας και τρόµου σε όλη της τη φρίκη»240. Η 

αντί-τέχνη παραµένει µια µορφή πρόκλησης και διαµαρτυρίας απέναντι στην 

καταπίεση µε οποιοδήποτε µέσο και σε οποιαδήποτε έκφανση αυτή εκδηλώνεται. 

Εποµένως,  και σε αντίθεση µε τα κριτήρια που έθεσε ο Κάλας στο παραπάνω άρθρο, 

το κριτήριο είναι καταρχάς πολιτικό,  αφού η αντί-τέχνη ως κατάσταση εµπεριέχει το 

στοιχείο της διαµαρτυρίας και της πρόκλησης,  και διαµαρτυρία ως κίνηση ή ως θέση 

απέναντι σε καλλιτεχνικούς, πολιτικούς και κοινωνικούς φορείς και θεσµούς, σε 

ιδέες, σε καταστάσεις, δηλώνει µια πολιτική- µε την ευρύτερη έννοια- στάση. 

 Ποιος είναι όµως ο πολιτικός ρόλος της αντί-τέχνης στις νέες κοινωνικές και 

πολιτικές συνθήκες. Μπορεί ή πρέπει αυτός να έχει διαδραστικό χαρακτήρα σε σχέση 

µε το κοινωνικό σύνολο µέσα στο οποίο εξελίσσεται;  Σε ένα άλλο άρθρο γράφει ο 

Κάλας: «Σήµερα η µαχητική δραστηριότητα των καλλιτεχνών της πρωτοπορίας 

                                                 
239 Calas, Nicolas, «Art Intervenes, Anti-Art Interrupts», Art International, v. 31,no.1 20 Ιανουαρίου 
1969, σελ. 21-24 
240 Ο.π., σελ. 21 
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συγκεντρώνεται στην διαµαρτυρία, γιατί το µεγαλύτερο σκάνδαλο των ηµερών µας 

είναι η πολιτική. Η διαµαρτυρία οδηγεί στην αποξένωση από το κατεστηµένο, όχι 

από την κοινωνία, από την απρόσωπη εξουσία, όχι από το πρόσωπο κάποιου από τα 

αδέλφια του. Η διαµαρτυρία πιστοποιείται µε την επανάσταση εναντία στη αδικία, όχι 

µε την άρνηση της κουλτούρας, όπως προτείνει ο Μarcuse. Η άρνηση για την 

άρνηση, είτε είναι στην τέχνη, είτε στην πολιτική είναι µια µορφή απελπισίας»241. 

 Για τον Κάλας, η οποιαδήποτε πρόκληση και διαµαρτυρία πρέπει να γίνεται 

µε την πρόθεση της αλλαγής της κατάστασης εναντίον της οποίας γίνεται. Μπορεί 

αρχικά η διαµαρτυρία, µε τη µορφή της πρόκλησης να επιφέρει σοκ και αγανάκτηση, 

αλλά αν οι πρωταγωνιστές αυτής δεν έχουν κάτι νέο να προτείνουν τότε κινδυνεύουν 

να χαρακτηριστούν γραφικοί· και τότε η διαµαρτυρία και η πρόκληση χάνουν την 

δύναµή τους. 

 Ωστόσο, σύµφωνα πάντα µε τον ίδιο, η αντί-τέχνη σαν κατάσταση κινδυνεύει 

περισσότερο από τους θεσµούς και τους ιθύνοντες που διαµορφώνουν την 

πολιτιστική πολιτική µιας χώρας, που στην προκειµένη περίπτωση δεν είναι άλλοι 

από τους κριτικούς τέχνης, τους εφόρους και διευθυντές µουσείων και χώρων τέχνης. 

Γιατί από τη στιγµή που η αντί-τέχνη «βρήκε» θέση στα µουσεία και στις γκαλερί  

και το κοινό βλέποντας ένα τενεκεδάκι, προσπάθησε να το ερµηνεύσει µε όρους 

τέχνης,  η πολεµική της ισχύς έπαψε να υπάρχει. Ουσιαστικά τότε η αντί-τέχνη 

µετατρέπεται σε τέχνη. «Από τη στιγµή που η έκρηξη της αντί-τέχνης στην τέχνη 

εκδηλώθηκε σε πολλές οικείες µορφές: αποδόµηση της σύνταξης, θρυµµατισµός των 

λέξεων και των προτάσεων, πληθωρική χρήση της καθηµερινής της κοινής γλώσσας, 

συνθέσεις χωρίς αιτία, σονάτες για το τίποτα. Και εντέλει, αυτή η ολοκληρωτική 

αποδόµηση της µορφής είναι µορφή: η αντί-τέχνη έχει παραµείνει τέχνη, εφοδιάζεται, 

αγοράζεται και προσλαµβάνεται ως τέχνη. Η άγρια εξέγερση της τέχνης έχει 

παραµείνει ένα σύντοµα βιωµένο σοκ, γρήγορα βιωµένο µέσα στη Γκαλερί τέχνης, 

ανάµεσα στους τέσσερεις τοίχους, µέσα στην αίθουσα συναυλιών, στην αγορά, και να 

στολίζει τις πλατείες και τους διαδρόµους στις εγκαταστάσεις πλούσιων 

επιχειρήσεων. Μεταµορφώνοντας την πρόθεση της τέχνης γίνεται αυτοαναιρούµενη-

µια αυτοαναίρεση κατασκευασµένη πάνω στην ισχυρή δοµή της τέχνης»242 

 Οι κριτικοί µε τη σειρά τους πλαισίωσαν θεωρητικά  την νέα αυτή τέχνη και 

βρήκαν νέους όρους για να την ερµηνεύσουν. Η έλευση της µοντέρνας τέχνης που 

                                                 
241 Calas, Nicolas, «The Sphinx», Icons and images of the Sixties,ο.π, σελ, 26 
242 Marcuse, Herbert, An Essay on Liberation, ed.: Beacon Press, Boston, 2000, σελ. 41-42 
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έδωσε την ελευθερία στους καλλιτέχνες να ζωγραφίζουν ότι θέλουν και µε όποιο 

τρόπο θέλουν, έδωσε αντίστοιχα και στους κριτικούς τη δύναµη να καλλιεργούν 

ουσιαστικά τις αισθητικές αντιλήψεις ενός κοινωνικού συνόλου, διαµορφώνοντας 

κάθε φορά νέες θεωρίες και κανόνες πάνω στους οποίους βασίζονται για να 

αναλύσουν καλλιτεχνικά κινήµατα και έργα τέχνης.  

Ιδιαίτερα στον 20ο αι. η δύναµη των κριτικών τέχνης, αλλά και κάθε ειδήµονα 

που προτείνει έναν τρόπο ζωής και σκέψης, γίνεται όλο και µεγαλύτερη, γιατί ο 

άνθρωπος σταδιακά αποµακρύνεται από την κριτική σκέψη και αφοµοιώνονται από 

τις συνθήκες τις σύγχρονης κοινωνίας, αφοµοιώνεται από τον τρόπο ζωής που 

προτείνουν ο κινηµατογράφος και τα µέσα µαζικής κατανάλωσης. Στις Ηνωµένες 

Πολιτείες, οι κοινωνικές αυτές συνθήκες ήταν πολύ έντονα ορατές ήδη από τη 

δεκαετία του 1960 και ο Κάλας θέλοντας να επιστήσει την προσοχή γράφει: 

«αντίθετα σήµερα όλη η στάση της κριτικής της τέχνης, προσπαθεί να µας επιβάλει 

το πως µπορούµε να δούµε ένα έργο και πως µπορούµε να το γνωρίσουµε. Αυτό έγινε 

αρχικά µε τη Gestalt Psychology(µορφολογική ψυχολογία) και τους οπαδούς της. Ο 

κριτικός τέχνης, ο επιστήµονας της τέχνης ξέρει. Γιατί; Γιατί ξέρει τους νόµους, ξέρει 

τη γραµµατική.  Αυτός θα σας πει τι µπορείτε εσείς να κάνετε.[...]είναι ακριβώς όπως 

ο οφθαλµίατρος που σας λέει γιατί δεν βλέπετε καλά[...]Με άλλα λόγια δεν τον 

ενδιαφέρει πια τι ξέρει ο καλλιτέχνης, δεν µετράει πια η γνώση του, αυτό που µετράει 

είναι η γνώση των ανθρώπων που έχουν εξουσία, αυτών που τον «ερµηνεύουν» και 

σας εξηγούν για λογαριασµό του»243. Μέσα στα πλαίσια αυτά διαµορφώθηκε µια νέα 

αντίληψη για την τέχνη, µια άλλη αισθητική, πολύ διευρυµένη, µε βάση την όποια 

οτιδήποτε παρουσίαζε ο καλλιτέχνης αποτελούσε τέχνη. Λίγα χρόνια πριν ο Κάλας 

στο άρθρο «For interpretation» είχε καυτηριάσει την νέα  τάση της κριτικής, η οποία 

«περιγράφει την δηµιουργία χωρίς να την ερµηνεύει» και την πολιτική των µουσείων 

που προσπαθούν να αποδείξουν «ότι οτιδήποτε αγγίζει µε το χέρι του ο καλλιτέχνης 

αποτελεί τέχνη»244. Αν λοιπόν η πρόκληση και η διαµαρτυρία αποτελούν πολιτική 

στάση που στρέφεται ενάντια στο κατεστηµένο, τότε η αστική τάξη, τη στιγµή που 

«έφερε» την αντί-τέχνη στο µουσείο, είχε πετύχει µια πολύ µεγάλη νίκη. Όπως 

γράφει και ο Μarcuse στον Μονοδιάστατο άνθρωπο, όταν η ανώτερη αξία της τέχνης 

µέσα στα πλαίσια της νέας ολοκληρωτικής κοινωνίας, χάνει την ανατρεπτικότατα 

της, αυτή της πνευµατικής καλλιέργειας, τότε  υπάρχει το κατάλληλο πλαίσιο ώστε 

                                                 
243 Κάλας, Νικόλας, «Η Πρόκληση του Νταντά, Η Σχέση Ζωής και Τέχνης»,ο. π., σελ. 103 
244 Calas, Nicolas, «For interpretation», Arts Magazine, v.43, no.2, Νοέµβριος 1968 
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να συνυπάρχουν έργα µε εντελώς διαφορετικές και συγκρουόµενες µεταξύ τους 

προθέσεις
245.  

 Πως λοιπόν µπορεί η τέχνη να βρει τον ανατρεπτικό χαρακτήρα της; Με 

ποιούς όρους µπορούσε να θεωρείται ένα έργο ως αντί-τέχνη στα τέλη της δεκαετίας 

του ΄60; Σύµφωνα µε τον Κάλας η αντί-τέχνη «διακόπτει»246. Η δύναµη της βρίσκεται 

στη διαµαρτυρία απέναντι στο κατεστηµένο, µε οπουδήποτε µορφή αυτό 

εκδηλώνεται, καλλιτεχνική ή πολιτική. Όταν η αντί-τέχνη είναι γνήσια και γεννιέται 

κάτω από συγκεκριµένες καταστάσεις και οι στόχοι εναντίον των οποίων φέρεται, 

είναι σαφείς, τότε µπορεί να διακόψει. Να διακόψει την πορεία της καθεστηκυίας 

τάξης πραγµάτων, να δηµιουργήσει καλλιτεχνικό ή πολιτικό αντίλογο, να πείσει το 

κοινωνικό σύνολο ότι υπάρχει και άλλος τρόπος να αντιλαµβάνεται κανείς τον 

κόσµο.  

Ωστόσο, σηµαντικό είναι τα έργα και οι δράσεις της αντί-τέχνης να γίνονται 

αντιληπτές ως αντί-τέχνη, δηλαδή ως πρόκληση και διαµαρτυρία, γιατί µόνο τότε 

έχουν δύναµη ανατρεπτική, τότε µόνο πραγµατοποιείται διακοπή. Όταν όµως οι 

διαφορές εκδηλώσεις αντί-τέχνης εκλαµβάνονται εξαρχής ως τέχνη, τότε δεν υπάρχει 

ανατροπή, δεν υπάρχει διακοπή, αλλά απλή παρέµβαση. 

 Για να αποκτήσει λοιπόν ουσιαστική δύναµη µια µορφή αντί-τέχνης πρέπει, 

εκτός από τη διαµαρτυρία και την πρόκληση, να προτείνει νέες αντιλήψεις και να 

θέσει νέους στόχους στο πεδίο της τέχνης, να διαµορφώσει ένα νέο «κώδικα 

γραφής»247, ο οποίος όµως δεν θα είναι εύκολα προσπελάσιµος. Όσους 

περισσότερους γρίφους θέτει ένα έργο τέχνης, όσο ο καλλιτέχνης κρύβει τη γνώση 

την οποία κατέχει, τόσο περισσότερο προστατεύει τον εαυτό του και τα έργα του από 

την πρόθεση των κριτικών να βρουν αναλυτικά εργαλεία για να τα ερµηνεύσουν σε 

βάθος και στη συνέχεια να τα εκθέσουν ως τέχνη στο µουσείο. «Παίζουµε τον ρόλο 

της σφίγγας µε την ελπίδα ότι ο γρίφος δεν θα αποκαλυφθεί ποτέ. Το πρόβληµα είναι 

ότι πρέπει να βρίσκει κανείς πάντα ένα νέο κώδικά, ένα κώδικα που θα είναι όλο και 

περισσότερο δύσκολο να εξηγηθεί»248. Εποµένως, στο β’ µισό του 20ου αι, όπου οι 

θεσµοί και οι φορείς της πολιτιστικής πολιτικής µπορούν και διαχειρίζονται σε τέτοιο 

βαθµό τις διάφορες εκδηλώσεις τέχνης, οι καλλιτέχνες ή τα κινήµατα που επιθυµούν 

                                                 
245 Μαρκούζε, Χέρµπερτ, Ο Μονοδιάστατος Άνθρωπος, µτφ: Μπάµπης Λυκούδης, Παπαζήσης, Αθήνα, 
1971, σελ . 81-83 
246 Calas, Nicolas, «Art Intervenes, Anti -Art Interrupts», ο.π., σελ 21-24 
247 Κάλας, Νικόλας, «Η Πρόκληση του Νταντά, Η Σχέση Ζωής και Τέχνης»,ο.π., σελ. 103 
248 Ο.π., 
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να βρίσκονται στον αστερισµό της αντί-τέχνης, πρέπει να αναλάβουν το ρόλο της  

σφίγγας. Τα αινίγµατα που θα τεθούν πρέπει να προκύπτουν από νέες αρχές και νέες 

αναζητήσεις που θα µπορούν να θέσουν υπό αµφισβήτηση τις αρχές της σύγχρονης 

τους κοινωνίας.  

 Στα 1969, ο Κάλας κλείνει το άρθρο «Art intervenes, Anti-art interrupts», 

λέγοντας ότι: «Το επόµενο κύµα διακοπών θα πρέπει να είναι µετά-οιδιπόδειο και να 

χρησιµοποιεί µετακυβιστικούς φακούς· πρέπει να “αποδοµηθεί” ότι κατασκευάζεται 

στο όνοµα αυτών που ασχολούνται µε την γραµµατική στους χώρους της τέχνης, και 

να έρθει στο φως η ψυχή των Μινωικών χρόνων»249. Αυτό για τον Κάλας σηµαίνει 

ότι οι αρχές που έθεσαν δύο µεγάλα κινήµατα, όπως ο Κυβισµός και ο 

Υπερρεαλισµός, έχουν γίνει πλέον «ευανάγνωστες» και πρέπει να ξεπεραστούν.  

 

                             

                           Αναθεώρηση των Αρχών του Υ̟ερρεαλισµού 

 

Ο τρόπος που αντιλαµβάνονταν ο Κάλας την πολιτική και ιδεολογική 

αναθεώρηση του κινήµατος γίνεται αντιληπτός από τις διενέξεις που εκφράστηκαν 

κυρίως µέσω αλληλογραφίας µε τα µέλη του υπερρεαλιστικού κινήµατος των 

Ηνωµένων Πολιτειών.  Ουσιαστικά πρόκειται για ένα πυρήνα νέων ανθρώπων που, 

µέσα από τις τάξεις του αριστερισµού-ακτιβισµού συγκροτήθηκε στα µέσα της 

δεκαετίας του ’60, σε οµάδες σε κάποιες πόλεις των Η.Π.Α. Οι οµάδες αυτές, που πιο 

δραστήριες υπήρξαν του Σικάγο και του Σαν Φρανσίσκο, συνεργάζονταν µεταξύ 

τους. Ως βασικό τους στόχο έθεταν την παρέµβαση της υπερρεαλιστικής σκέψης, έτσι 

όπως αυτή διαµορφώνεται µέσα από τα Μανιφέστα του Μπρετόν και τα πρώτα 

κείµενα του υπερρεαλισµού, στην καλλιτεχνική, όσο και στην πολιτική κατάσταση 

της σύγχρονης πραγµατικότητας, όπως αυτή είχε διαµορφωθεί την δεκαετία του 1960 

µε την ανάδυση της νέας αριστεράς. 

 Η υπερρεαλιστική οµάδα του Σικάγο, που υπήρξε η πιο δραστήρια, είχε 

πραγµατικά µετατρέψει την πόλη σε κέντρο υπερρεαλιστικής δραστηριότητας250.Το 

                                                 
249 Calas, Nicolas, «Art Intervenes, Anti -Art Interrupts» ο. π., σελ. 24 
250 Βασικοί συντελεστές της οµάδας αυτής, ήταν το ζεύγος Rosemont, Franklin και Penelope  και ο 

Paul Garon. Όταν το 1968 συµµετείχαν την Παγκόσµια έκθεση των Υπερρεαλιστών που 

πραγµατοποιήθηκε στην αίθουσα Bugs Bunny στο Σικάγο, από τις 8 ∆εκεµβρίου του 1968 έως τις 8 

Ιανουαρίου 1969 Το ζεύγος Rosemont, επίσης πρωτοστάτησαν στην αναδιοργάνωση του παλιού, 
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1970, ο Franklin Rosemont επιµελείται το τεύχος του Radical America που 

αφιερώνεται στον υπερρεαλιστικό κίνηµα.  Ενώ το φθινόπωρο  του ίδιου χρόνου 

ξεκινά η κυκλοφορία του επίσηµου περιοδικού της οµάδας µε τίτλο, Arsenal: 

Surrealist Subversion251  και το 1976, ο Franklin Rosemont µαζί µε τον  Robert Garon 

οργάνωσαν την µεγαλύτερη Υπερρεαλιστική έκθεση, που πραγµατοποιήθηκε στην 

αίθουσα Black Swan, στο Σικάγο µε τίτλο «Marvelous freedom». Εκτέθηκε πολύ 

µεγάλος αριθµός έργων και τα περισσότερα από αυτά ήταν από σύγχρονους 

υπερρεαλιστές καλλιτέχνες, από τριανταένα χώρες. 

 Το 1978 σε συνεργασία µε τη σύζυγο του Μπρετόν Elisa δηµοσιεύεται η 

πρώτη συλλογή των κειµένων του Andre Breton υπό τον τίτλο What is Surrealism: 

Selected Writings of André Breton και µε επιµέλεια και εισαγωγή του ίδιου του 

Rosemont, ο οποίος στον πρόλογο του βιβλίου έγραψε: «Το ότι δεν υπάρχει λύση στα 

πιο σηµαντικά προβλήµατα της ανθρώπινης ύπαρξης έξω από την προλεταριακή 

επανάσταση, είναι για τον Υπερρεαλισµό η πρωταρχική θέση, πέρα από κάθε άλλο 

επιχείρηµα. Τίποτα δεν θα είναι πιο δύσκολο από την προσαρµογή του 

υπερρεαλισµού στην κουλτούρα της αστικής τάξης»252. 

 Η επιµονή του Rosemont σε ότι αφορά την ισχύουσα δυναµική του 

προλεταριάτου έρχονταν σε αντίθεση µε την αναθεώρηση των µαρξιστικών αρχών 

που τόσο είχε επηρεάσει τον Κάλας. Εδώ εντοπίζεται και η σηµαντική 

διαφοροποίηση στη θεωρητικές προσεγγίσεις του Κάλας και του Rosemont. Ο 

πρώτος διέβλεπε την αναβίωση του υπερρεαλιστικού κινήµατος µέσω των 

αναθεωρηµένων µαρξιστικών αρχών που µετατόπιζαν το ενδιαφέρον από το 

προλεταριάτο-γιατί αυτό είχε χάσει τη συνείδηση της ξεχωριστής καταπιεζόµενης 

τάξης και είχε αποκτήσει νοοτροπία καταναλωτή- ενώ ο δεύτερος συνέχιζε να θεωρεί 

αυτό ως φορέα επανάστασης.  Βέβαια η σχέση του Κάλας µε τον Rosemont όπως 

φαίνεται από την αλληλογραφία που βρέθηκε στο αρχείο του Κάλας ξεκινά από το 

                                                                                                                                            
φηµισµένου εκδοτικού οίκου Charles H. Kerr.  Εδώ θα δηµοσιεύσουν έργα σηµαντικών αµερικάνων 

ριζοσπαστών, όπως Carl Sandburg, Joe Hill, και Mother Jones. Παράλληλα δηµιούργησαν τις δικές 

τους εκδόσεις µε την επωνυµία Black Swan Press, όπου και θα δηµοσιεύουν έργα και κείµενα 

παλαιότερων και νεώτερων εκπροσώπων του υπερρεαλισµού. 
251 από το οποίο κυκλοφόρησαν τελικά µόνο τέσσερα τεύχη, 1970-1971, 1973, 1976 και 1989 
αντίστοιχα. 
252Franklin Rosemont André Breton, What is Surrealism, selected writings, (edited and 
introduced)Franklin Rosemont, Pathfinder press, Chicago, 1978,σελ.   
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1962-63253, όταν ο τελευταίος προσπαθούσε, ήδη από τότε,  να τυπώσει το περιοδικό 

Arsenal, που τελικά όπως προαναφέρθηκε κυκλοφόρησε στα τέλη του 1970, όταν 

πλέον η υπερρεαλιστική οµάδα είχε ισχυροποιηθεί στο Σικάγο και είχε αναπτύξει ένα 

δίκτυο επαφών µε υπερρεαλιστικές οµάδες, που είχαν συγκροτηθεί και σε άλλες 

πολιτείες των Η.Π.Α.  

 Εξέχουσα επίσης µορφή στη διαµόρφωση του ευρύτερου υπερρεαλιστικού 

κινήµατος των Ηνωµένων Πολιτειών ήταν και ο Stephen Schwartz της οµάδας του 

Σαν Φρανζίσκο, που το από το 1969 εξέδιδε το περιοδικό Antinarcissus. Από την 

αλληλογραφία του Schwartz µε τον Κάλας254 διαπιστώνεται ότι ο τελευταίος είχε 

δεχθεί να συµπεριληφθεί στο πρώτο φύλο του περιοδικού το άρθρο «Profonation: A 

Chess Game», που είχε γράψει µαζί µε τον Μπρετόν το 1944, παρά το γεγονός ότι, 

όπως έγραφε,  ήταν αντίθετος µε τέτοιου είδους αναδροµές στο παρελθόν και πίστευε 

ότι ο υπερρεαλισµός µπορούσε να αναγεννηθεί µόνο αφού διαµορφώσει νέα ιδανικά 

προσαρµοσµένα σε ένα νέο καλλιτεχνικό περιεχόµενο. Στις 5 Σεπτεµβρίου του 1969 

γράφει στον Schwartz: «Ελπίζω ότι το Antinarcissus θα παρουσιάσει µερικούς νέους 

αµερικάνους συγγραφείς· δεν µπορεί ή δεν θα έπρεπε να βασίζεται αποκλειστικά 

στους ήδη γνωστούς υπερρεαλιστές καλλιτέχνες- αυτό θα το µετέτρεπε σε ένα είδους 

αρχείου του υπερρεαλισµού. [...] Ο Υπερρεαλισµός πρέπει να αναγεννηθεί και δεν 

µπορεί να συνεχίσει, µετά από σαράντα χρόνια ύπαρξης, µε την προώθηση του 

ονείρου, την εξασφάλιση του τυχαίου και την πνευµατιστική κατάσταση του 

µυαλού»255. 

 Ο Κάλας διέβλεπε ότι τόσο η Οµάδα του Σικάγο, όσο και αυτή του Σαν 

Φρανζίσκο, παρά την έντονη δραστηριότητα και ενέργεια που επιδείκνυαν, ήταν πολύ 

στενά δεµένες µε τις αρχές του υπερρεαλισµού, όπως αυτές είχαν τεθεί τις δεκαετίες 

του ΄20 και του ΄30 στο προπολεµικό Παρίσι. Η επαναφορά αυτών των αρχών 

πολιτικών και αισθητικών, χωρίς αναθεώρηση και αναπροσαρµογή στις συνθήκες της 

γενιάς του ’60, που οι κοινωνικοπολιτικές συνθήκες ήταν πολύ διαφορετικές, θα 

µπορούσε να θεωρηθεί ένας γραφικός αναχρονισµός, γεγονός που θα περιόριζε τη 

δυναµική του υπερρεαλιστικού κινήµατος απλά σε µία µορφή  λατρείας ενός 

ιστορικού κινήµατος. 

                                                 
253 Βιβλιοθήκη Βορείων Χωρών,  29. 5 
254 Βιβλιοθήκη Βορείων Χωρών, ο. π.,  29.12. 
255 Ο. π., 29.12.8 
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 Σε δύο κείµενα256-που εύλογα κάποιος θα µπορούσε να πει ότι είναι 

διατυπωµένα µε τη µορφή µανιφέστου- µε τα οποία ο Κάλας απευθύνεται προς όλη 

την υπερρεαλιστική «Οµάδα του Σικάγο», γίνεται φανερό πως ο ίδιος αντιλαµβάνεται 

τις αναθεωρήσεις που πρέπει να γίνουν. Στην πρώτο κείµενο που αποτελεί ανοιχτή 

επιστολή, γραµµένη το 1969257 ξεκινά µε την επεξήγηση βασικών αρχών του 

υπερρεαλισµού, όπως το όνειρο, η επιθυµία, το υποσυνείδητο. Τα όνειρα είναι 

ασύνειδες εικόνες που γενούν τις παρορµήσεις και τα ένστικτα του ανθρώπου, που ο 

Φρόιντ και η ψυχανάλυση δηµιούργησαν τις προϋποθέσεις να ερµηνευτούν. Οι 

παρορµήσεις και τα ένστικτα είναι ασύνειδες επιθυµίες και η επιθυµία είναι 

συνυφασµένη µε το όνειρο. Όµως αυτά είναι τα όνειρα του «ύπνου». Η επιθυµία δεν 

είναι µόνο ασύνειδη κατάσταση, αλλά µπορεί να γίνει συνειδητή, µπορεί να ορισθεί, 

µπορεί να λάβει συγκεκριµένη κατεύθυνση, που στην συγκεκριµένη περίπτωση 

έπρεπε να είναι η εξέγερση. Η επιθυµία για εξέγερση, για την ανατροπή του 

κατεστηµένου, για την αλλαγή,  αποτελούσε τη βασική αρχή της διπλής επανάστασης 

την οποία πρέσβευε το υπερρεαλιστικό κίνηµα. «Σταµατήστε να τραγουδάτε τα 

όνειρά σας: Ξυπνήστε τα από την κατάσταση του ύπνου.[...] ∆ιαχωρίζοντας το όνειρο 

από την επιθυµία(ξεχάστε το ένστικτο, ένα «ολισθηρό» όρο) σηµαίνει να µειώσεις 

αυτόν που ονειρεύεται σε φυτοζωούσα ύπαρξη.[...] απελευθερώστε τα όνειρα από τον 

ύπνο: ξυπνήστε την εξέγερση. Αποµακρύνεται την αποξένωση του κόσµου µε την 

επιθυµία για τα αντικείµενα αυτού του κόσµου. Σαν να µην υπάρχει άλλος κόσµος. 

Αγωνισθείτε εναντίον των συνθηκών αποξένωσης µαζί και µε υποκατάστατα του 

παραλόγου και µε ριζοσπαστική κριτική προς τους δυνατούς του κόσµου. 

Ενδυναµώστε τη φαντασία(άλλη µια ολισθηρή λέξη) παραµορφώνοντας ότι 

γνωρίζουµε µε συστήµατα διακοπών(interruptions)»258. 

 Η ιδέα που εκφράζει εδώ ο Κάλας, της µεταµόρφωσης των ασυνείδητων 

επιθυµιών σε συνειδητή βούληση µε στόχο την εξέγερση και την ανατροπή των 

κατεστηµένων αξιών ηθικών, πολιτικών κοινωνικών, δεν είναι καινούρια. Είναι η 

                                                 
256 Calas Nikolas, δακτυλογραφηµένη επιστολή µε ηµεροµηνία 27 Σεπτεµβρίου 1969, Βιβλιοθήκη 
Βορείων Χωρών, 18. 2.1.  Πάνω στην επιστολή υπάρχει η εξής σηµείωση: «Σταλµένο στον Rosemont, 
Σικάγο». Προφανώς η επιστολή απευθύνεται στον Franklin Rosemont και µέσω αυτού σε όλη την 
οµάδα του Σικάγο, καθώς στην προσφώνηση γράφει «Αγαπητοί Φίλοι».  και Calas Nikolas , 
δακτυλογραφηµένο κείµενο, 3 σελίδες, Βιβλιοθήκη Βορείων Χωρών, Αρχείο Νικολάου και Έλενας 
Κάλας, 17. 6. 12.  Πάνω στο κείµενο υπάρχει η εξής σηµείωση: «Υπερρεαλισµός 1971, Σικάγο». 
Προφανώς το κείµενο αυτό απευθύνονταν στην οµάδα του Σικάγο. ∆εν γνωρίζουµε αν αυτό στάλθηκε 
στην οµάδα αυτή ή  σε κάποιον άλλο.  
257 Calas Nikolas, δακτυλογραφηµένη επιστολή µε ηµεροµηνία 27 Σεπτεµβρίου 1969, 18.2.1, ο. π.,  
258 Ο.π. 18.2.1 
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βασική αρχή που στοιχειοθετεί την Επαναστατική Ηθική, όπως αυτή εκφράζεται στις 

Εστίες Πυρκαγιάς259. Η ιδέα, ότι η επαναστατική ηθική διαµορφώνεται µέσω της 

επιθυµίας για εξέγερση, που αποτελεί βασική αρχή της κοσµοθεωρίας του Κάλας δεν 

θα µπορούσε να έχει καλύτερα παραδείγµατα από την εξέγερση των φοιτητών στη 

Γάλλια το Μάη του 1968 και την επανάσταση στην Πράγα την ίδια χρονιά. 

∆ιαβάζοντας κανείς τα συνθήµατα εξεγερµένων γάλλων φοιτητών όπως, «κάθε φορά 

που σκέφτοµαι την επανάσταση θέλω να κάνω έρωτα», θα µπορούσε να πει ότι η 

φοιτητική εξέγερση υπήρξε η ενσάρκωση της διαχρονικής αυτής αξίας του 

υπερρεαλιστικού κινήµατος. Εξάλλου, οι κοινωνικές και πολιτικές καταστάσεις της 

δεκαετίας του ΄60, στις οποίες και διαφαίνονταν η ανάγκη για αλλαγή, έκαναν τον 

Κάλας να πιστέψει ότι το υπερρεαλιστικό κίνηµα µπορούσε να αναβιώσει, να 

«συνδιαλεχθεί» µε τις σύγχρονες πολιτικές και επιστηµονικές αναζητήσεις και µέσω 

αυτών να ανοίξει δρόµους για αυτή την αλλαγή. Και όπως επίσης γράφει ο Κάλας 

«χωρίς την επιθυµία για αλλαγή, ο υπερρεαλισµός περιορίζεται σε µια λατρεία»260. 

Αυτό ακριβώς ζητούσε ο Κάλας από τους νεαρούς αµερικάνους Υπερρεαλιστές, να 

µην περιορισθούν στην ερµηνεία του υποσυνειδήτου και του ονείρου να µην 

µετατρέψουν το µέσο σε στόχο. 

 Εποµένως, η επιθυµία για αλλαγή θα µπορούσε να διαµορφώσει σαφείς 

στόχους µέσω της κατανόησης των εξελίξεων που έχουν συντελεστεί σε θεωρητικά 

ζητήµατα που αφορούν, τη θέση του ανθρώπου στην κοινωνία του ’60, την τέχνη, την 

πολιτική και την µεταξύ τους σχέση. Ο Marcuse, στον «Μονοδιάστατο άνθρωπο» 

περιέγραψε µοναδικά τον σύγχρονο άνθρωπο και τον έλεγχο της σκέψης του, τις 

ψευδείς ανάγκες που δηµιουργεί η αποκαλούµενη µεταβιοµηχανική κοινωνία και 

φυσικά το τι συνεπάγεται η άλλη επανάσταση, αυτή των ΜΜΕ. Ο Ernst Mandel 

έδωσε µια οικονοµική ερµηνεία του νεοκαπιταλισµού που σύµφωνα µε τον Κάλας 

ήταν «η πρώτη µεγάλη µαρξιστική συµβολή στην κατανόηση της οικονοµικής 

κατάστασης»261. Παράλληλα σύγχρονες επιστηµονικές θεωρίες µπορούν να 

βοηθήσουν στην ερµηνεία της ανθρώπινης ύπαρξης, όπως του Levi Strauss στην 

ανθρωπολογία, τoυ Bertrand Russell στην ερµηνεία της γλώσσας, του Gillbert Ryle 

στην αναίρεση ορισµένων ψυχολογικών µύθων. «Ο Αντινάρκισσος(προφανώς 

παραπέµπει στο περιοδικό Antinarcissus)  δεν µπορεί να εκφράσει τις επιθυµίες του 

                                                 
259 Κάλας, Νικόλαος, Εστίες Πυρκαγιάς, µτφ: Γιάννα Σαββίδου, ό. π. σελ. 165-179 
260 Calas Nikolas, δακτυλογραφηµένη επιστολή µε ηµεροµηνία 27 Σεπτεµβρίου 1969, 18.2.1, ο. π.  
261 Calas Nikolas, επιστολή προς τον Franklin Rosemont, στις 15 Μαρτίου του 1970, Βιβλιοθήκη 
Βορείων Χωρών, 29. 5.12 
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σε γλώσσες που αναπτύχθηκαν την δεύτερη και τρίτη δεκαετία αυτού του αιώνα  

χωρίς να γίνει ένας νέος Νάρκισσος που θα αναγνωρίζει την εικόνα του στα 

ανδρείκελα του Ντε Κίρικο. ∆ηµιουργείστε νέους γονείς για τον εαυτό σας»262. 

 Ο Κάλας παρόλο που όπως αναφέρει για εκείνον µοναδικός γονιός υπήρξε ο 

Μπρετόν, αναγνωρίζει ότι οι ιστορικές συνθήκες έχουν τόσο µεταβληθεί που πλέον οι 

τρεις βασικές αρχές, Αγάπη, Ελευθερία, Ποίηση, οι οποίες αποτελούσαν  το µότο του 

Μπρετόν, τις δεκαετίες του 1960 και 1970, δεν µπορούσαν να γίνουν αντιληπτές µε 

το ίδιο νόηµα. Σε αντίθεση τρείς έννοιες που χαρακτηρίζουν την τέχνη και τις 

κοινωνικές και πολιτικές συνθήκες των αντίστοιχων δωδεκαετιών, είναι ∆ιακύβευση, 

Κρίση, Αδυναµία. Σε µια τέτοια εποχή η  αναβίωση του υπερρεαλιστικού κινήµατος 

πρέπει να λειτουργήσει ως αντί-τέχνη, να προκαλέσει «διακοπές», να σοκάρει. «στη 

συνέχεια της τέχνης, αντιπαρατεθεί η ασυνέχεια της αντί-τέχνης, στην εξέλιξη των 

στυλ και τη σταθερότητα των δοµών, να αντεπιτεθεί το αναπάντεχο γεγονός»263. 

 Βέβαια, ο Κάλας δεν κατόρθωσε τελικά να πείσει τους νεαρούς αµερικάνους 

υπερρεαλιστές και η πιθανότητα συνεργασίας µεταξύ τους υπήρξε αδύνατη. Ιδιαίτερα 

µετά το αφιέρωµα του περιοδικού Radical America στον υπερρεαλισµό υπό την 

επιµέλεια του Rosemont264, στο όποιο συµπεριελήφθησαν αποσπάσµατα από 

παλαιότερα έργα του τελευταίου, χωρίς την έγκριση του. Παράλληλα ο Rosemont, 

στο βιογραφικό σηµείωµα που αφορούσε τον Κάλας, τον χαρακτήριζε «πρώην» 

υπερρεαλιστή. Σε απαντητική επιστολή, λοιπόν, του ίδιου προς τον Rosemont, στις 15 

Μαρτίου του 1970, διαβάζουµε τα εξής: «Η επιστολή σας έφτασε σε άσχηµη στιγµή, 

ακριβώς µόλις έχω λάβει το υπερρεαλιστικό τεύχος του Radical America, το οποίο 

εσείς έχετε επιµεληθεί. Έχω εξοργιστεί µε τη σηµείωση που γράψατε για εµένα. ∆εν 

µου ζητήσατε ποτέ άδεια για να ανατυπώσετε αυτό το παλαιό κείµενό µου, και 

προτείνω στο µέλλον να αποφύγετε να δηµοσιεύσετε οτιδήποτε δικό µου, χωρίς 

άδεια. Είναι δικό σας προνόµιο να σας αρέσει το πρώιµο έργο µου και όχι το νέο έργο 

µου, αλλά δεν µπορείτε να περιµένετε από εµένα να ενθαρρύνω αυτή την στάση. [...] 

πιστεύω ότι δεν πρέπει να προσκολλούµαστε στο παρελθόν. ∆εν προσκολλούµε σε 

αυτό που έγραψα πριν από 30 χρόνια»265. 

                                                 
262 Calas Nikolas, δακτυλογραφηµένη επιστολή µε ηµεροµηνία 27 Σεπτεµβρίου 1969, ο. π. 
263 Calas Nikolas, δακτυλογραφηµένο κείµενο, 3 σελίδες, 17. 6. 12., ο.π.,  
264 Rosemont, Franklin(επιµ.), «Surrealism in the Service of Revolution», στο Radical America, Vol. 
iv,    no.1 , Ιανουάριος 1970 
265 Calas, Nikolas, επιστολή προς τον F. Rosemont, 15 Μαρτίου 1970, Βιβλιοθήκη Βορίων Χωρών,  
    29. 5. 12. 
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Μετά από όλα αυτά και ίσως, αντιλαµβανόµενος από την Οµάδα του Σικάγο 

ότι οι υπερρεαλιστικές αρχές τείνουν να «ιστορικοποιηθούν», ο Κάλας ένοιωσε 

προφανώς την ανάγκη να προσδιορίσει ακριβώς τις αρχές του υπερρεαλισµού που 

έπρεπε να επαναπροσδιοριστούν, αλλά και να θέσει εξαρχής τους στόχους του 

κινήµατος. Το υπερρεαλιστικό κίνηµα έπρεπε να ξανακερδίσει την επαναστατική 

δυναµική του και παράλληλα να αποµακρύνει τον κίνδυνο να µετατραπεί σε 

«λατρεία». Λίγο αργότερα προτείνει στον εκδοτικό οίκο Harry Abrams να γράψει, 

αυτός και η γυναίκα του Έλενα, ένα βιβλίο που να «αναθεωρεί το κίνηµα από την 

άποψη της σύγχρονης κοινωνίας και των προβληµάτων της»266. 

 Το αρχικό βιβλίο που έγραψαν οι Κάλας σε συνεργασία είχε τον τίτλο The 

Challenge of Surrealism. Το ζευγάρι δεν ήθελε, όπως ο Κάλας γράφει στον 

υπερρεαλιστή ποιητή Joyce Mansour,  το έργο τους να αποτελεί µια ακόµη ιστορία 

του υπερρεαλισµού, αλλά µια  διερεύνηση των αξίων εκείνων που «ο υπερρεαλισµός 

είχε αξιοποιήσει και αποτελούν ακόµα πρόκληση για όλους αυτούς που τις 

αγνοούν»267. Βασικός στόχος όπως αναφέρεται στην επιστολή ήταν η επανεξέταση 

των θεωρητικών θέσεων του υπερρεαλισµού, όπως αυτές είχαν τεθεί τις δεκαετίες του 

’20 και του ’30, όπου το κίνηµα ήταν πιο αυστηρά φρούδο-µαρξιστικό σε σχέση µε 

την πρόοδο που έχει επέλθει όλα αυτά τα χρόνια σε κάποιους τοµείς. ∆ηλώνει 

εξαρχής ότι δεν πρόκειται να απαρνηθεί καµία από αυτές τις µεθόδους, αλλά να 

προσεγγίσει σε νέα βάση κάποιες δογµατικές θέσεις.  

 Ωστόσο, το έργο αυτό τελικά δεν δηµοσιεύτηκε ποτέ, καθώς  ο εκδότης 

έσπασε  το συµβόλαιο προφασιζόµενος οικονοµικές δυσκολίες268. Ο Κάλας έκανε 

προσπάθειες να βρει άλλο εκδότη, αλλά λαµβάνοντας συνεχή άρνηση αποφάσισε να 

το χωρίσει το ένα βιβλίο σε δύο. Το πρώτο που πήρε και τον οµώνυµο τίτλο, 

αποτελούσε το τµήµα που ήταν γραµµένο µαζί µε την σύζυγο του Έλενα, και 

ασχολούνταν µε τον υπερρεαλισµό και την τέχνη269. Το δεύτερο βιβλίο ήταν 

µικρότερο και αποκλειστικά γραµµένο από τον ίδιο, όπου αυτός επικεντρώνονταν 

                                                 
266 Calas Nikolas επιστολή Κάλας προς το Harry Abrams, Βιβλιοθήκη Βορίων Χωρών, 25.7.2  
267 Calas, Nikolas επιστολή Κάλας προς το Joyce Mansour, Βιβλιοθήκη Βορίων Χωρών στο 28.6.6 
268 Σε επιστολή στις 14 Μαρτίου του 1975 προς τον αµερικανό ιστορικό του Υπερρεαλισµού John 
Matthews γράφει: «θα πρέπει να έχεις µάθει πως  ο Harry Abrams αθέτησε το συµβόλαιο για την 
Πρόκληση του Υπερρεαλισµού και ότι τώρα έβγαλαν ένα ready-made πακέτο από τη Γερµανία πάνω 
στο ίδιο θέµα, που είναι, χωρίς αµφιβολία, πολύ λιγότερο πολεµικό από το δικό µου Calas, Nikolas, 
Βιβλιοθήκη Βορίων Χωρών, 28.5.30 
269 Σε επιστολή του Κάλας προς την Elisa Breton, στις 23. 3.. 1975 µαθαίνουµε ότι το οµώνυµο πρώτο 
µέρος σκόπευαν να το δηµοσιεύσουν στην Αγγλία. Βιβλιοθήκη Βορίων Χωρών 26/2 
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«στη θεωρητική πλευρά του υπερρεαλισµού µε επίκεντρο τον Μπρετόν»270 και έφερε 

τον τίτλο Surrealism and the Making of History. 

 

                       Surrealism and the Making of History 

  

Το έργο έργου Surrealism and the Making of History271, αποτελείται από 11 

κεφάλαια, από τα οποία αναλύονται εκτενέστερα αυτά που διαφωτίζουν το θεωρητικό 

υπόβαθρο της αναθεώρησης του υπερρεαλιστικού κινήµατος, σε κάποια 

πραγµατοποιείται µια σύντοµη περιγραφή, ενώ  δεν αναφέρονται όσα δεν έχουν 

άµεση σχέση µε το θέµα. Ο συγγραφέας αφενός εξετάζει την πορεία του κινήµατος 

µέσα στην ιστορία, αλλά και διευρύνει τις προοπτικές για τη µελλοντική  

δραστηριότητα και συµµετοχή στη ιστορική συνέχεια. Στην αλληλογραφία του προς 

τον Allain Jouffroy ο Κάλας αναφέρει ότι στο έργο αυτό επεχείρησε την επανεξέταση 

της αισθητικής του υπερρεαλισµού υπό το πρίσµα των ιδεών του Wittgenstein272. Το 

ζήτηµα του προσεταιρισµού των θεωριών του Wittgenstein στην πορεία του 

υπερρεαλισµού φαίνεται να τον απασχολεί ιδιαίτερα, καθώς την ίδια εποχή σε 

επιστολή προς τον Her de Vries διευθυντή του Bureau de Recherches Surrealistes, 

αναφέρει 273, ότι ο υπερρεαλισµός δεν µπορεί να επαναλαµβάνει τον παλιό εαυτό του, 

αλλά να προχωρήσει εξετάζοντας τις επαναστατικές προσφορές του Wittgenstein, τη 

γενετική γλωσσολογία του Chomsky, τη σύγχρονη θεωρία της πληροφορίας. 

Προτείνει επίσης ότι όταν µιλάµε για συνείδηση αυτό πρέπει να γίνεται µε όρους 

γλωσσολογικούς(η συνείδηση ως αντίθεση  του εσωτερικού και εξωτερικού: Inner-

outer) και ότι πρέπει να δίνεται έµφαση περισσότερο στο κρυµµένο, παρά στο υπερ-

αναλυµένο ασυνείδητο.274 

Στο πρώτο κεφάλαιο που φέρει τον ίδιο τίτλο Surrealism and the Making of 

History, ο συγγραφές ξεκινά και επεξηγεί που αναφέρεται ο τίτλος του έργου, στη 

φράση δηλαδή του Μαρξ στο έργο του German Ideology «The Consciousness of 

making history belongs to the class which revolts against the ruling class for having 

                                                 
270 Ο.π. ,Βιβλιοθήκη Βορίων Χωρών, 28.5.30 
271 Τα χειρόγραφα που αφορούν το έργο Surrealism and the Making of History, είναι ταξινοµηµένα 
στους φακέλους 4 και 5 στο κουτί 24. θα αναφέρονται στη συνέχεια ως 24.4 ή 24.5. οι επόµενες 
αριθµήσεις αφορούν τις σελίδες που περιλαµβάνει το αντίστοιχο κεφάλαιο που θα αναφέρεται στο 
κυρίως κείµενο. ∆εν αναφέρονται οι ακριβείς σελίδες από τις οποίες µπορεί να είναι οι παραποµπές 
γιατί δεν είναι πάντα σταθερές. Εδώ 24.5.1-5 
272 Εµείς την πληροφορία την αντλούµε από την ∆ιατριβή της Καραδήµα, ο.π. σελ. 657 
273 Ο. π., Βιβλιοθήκη Βορείων Χωρών, 30.5 επιστολή 30.8.1972 
274 Επίσης βλ. Καραδήµα, σελ.657-8 
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deprived it of the wealth it produced».  Συµφώνα µε την οποία η κοινωνική τάξη που 

θα διαµορφώσει την ιστορία είναι αυτή που θα εξεγερθεί εναντίον της κυρίαρχης 

τάξης µε σκοπό να της αφαιρέσει τον πλούτο τον οποίο παράγει. Ο Μαρξ φυσικά 

αναφέρεται στο προλεταριάτο, όµως ο Κάλας χρησιµοποιεί τον τίτλο αυτό για να 

δώσει έµφαση στην πιο διευρυµένη έννοια ότι η ιστορία διαµορφώνεται από αυτούς 

που εξεγείρονται.  

 Την ιδέα του Μαρξ επαναδιαπραγµατεύεται το 1923 ο Georg Lukacs στο έργο 

του «Ιστορία και  κοινωνική συνείδηση», την οποία επίσης αναφέρει ο Κάλας στη 

συνέχεια του παραπάνω κειµένου.  Ο Lukacs αναφέρει ότι το προλεταριάτο αποτελεί 

την πρώτη τάξη στην ιστορία, η οποία µέσω της «πραγµατοποίησης» του ιστορικού 

γίγνεσθαι θα µπορέσει να αναχαιτίσει ή να εµποδίσει ή να ανατρέψει την δύναµη του 

καπιταλισµού µε την βοήθεια της επαναστατικής πρωτοπορίας275. Εποµένως,  όπως 

το προλεταριάτο, το οποίο αποκτώντας πλήρη ταξική συνείδηση  µπορεί να 

αναχαιτίσει τη καπιταλιστική κυριαρχία και να διαµορφώσει το ιστορικό γίγνεσθαι, 

έτσι και οι νεαροί υπερρεαλιστές, καθώς και όλοι όσοι διεκδικούν την αναβίωση του 

υπερρεαλιστικού κινήµατος, θα πρέπει πρώτα να γνωρίσουν πολύ καλά ποιες οι αρχές 

και οι στόχοι του υπερρεαλισµού στο παρελθόν, και κάτω από ποιες συνθήκες αυτές  

διαµορφώθηκαν και λειτούργησαν, αν τελικά, και κάτω από ποιες προϋποθέσεις, 

επέτυχαν οι στόχοι τους. Στη συνέχεια πρέπει να εξετασθεί ποια είναι η σχέση τους 

µε το κοινωνικό και πολιτικό γίγνεσθαι της δεκαετίας του ΄70, γιατί µόνο τότε, αφού 

έχουν κατανοήσει πλήρως το παρελθόν και το παρόν µπορούν οι νεότεροι να θέσουν 

νέες προκλήσεις που αφορούν την σύγχρονη τους πραγµατικότητα. Μόνο τότε το 

αναδιαµορφωµένο κίνηµα µπορεί να παίξει ένα σηµαντικό ρόλο στη διαµόρφωση  

της σύγχρονη του ιστορικής πραγµατικότητας. 

 Έχοντας λοιπόν ανάγκη να αναδείξει τις βασικές αρχές στις οποίες 

στηρίχθηκε το κίνηµα στο παρελθόν, ο Κάλας ξεκινάει στο κύριο µέρος του έργου 

του µε την κριτική αποτίµηση των ιδεών του Μπρετόν. Συµφωνά µε τον ίδιο, ο 

Μπρετόν και οι υπόλοιποι υπερρεαλιστές, επέτυχαν τους στόχους που έθεσαν ως 

αρχές τους κινήµατος, απορρίπτοντας την αντίληψη «η τέχνη για την τέχνη» και 

διαµορφώνοντας στη συνέχεια ένα ισχυρό πιστεύω ότι η τέχνη είναι άµεσα 

εξαρτηµένη από την πολιτική. Οι στόχοι αυτοί βέβαια δεν θα πραγµατοποιούνταν 

χωρίς την επιθυµία για αλλαγή, για τη µεταµόρφωση της κοινωνικής 

                                                 
275 Λούκατς, Γκέοργκ, Η Πραγµοποίηση και η συνείδηση του Προλεταριάτου, Εισαγωγή, µετάφραση, 
σχόλια: Κωνσταντίνος Καβουλάκος, Εκρεµµές, Αθήνα, 2006 
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πραγµατικότητας. Η ανάγκη της κοινωνικής αλλαγής, της επιθυµίας για 

µεταµόρφωση πρέπει να παραµείνει η βασική αρχή του υπερρεαλισµού. «Για τους 

υπερρεαλιστές το ερώτηµα, που πάµε; δεν θα πρέπει να σταµατήσει ποτέ»276.  

 Έχοντας λοιπόν, επιστρέψει στο παρόν και θέλοντας να ορίσει τους 

µελλοντικούς στόχους του κινήµατος, ο Κάλας θέτει για άλλη µια φορά την άποψη 

ότι, οι εξερευνήσεις του ασυνειδήτου πρέπει να συνδυάζονται µε την πολιτική 

συνείδηση και µε την επαναστατική πρόθεση, ώστε να ανατραπούν οι δυνάµεις της 

εξουσίας. Η επιθυµία της µεταµόρφωσης, το δυνατό αυτό ένστικτο που δηµιουργεί 

ασυνείδητες εικόνες στα όνειρα µας, στη συνειδητή πραγµατικότητα πρέπει να έχει το 

χαρακτήρα της εξέγερσης µε στόχο την κοινωνική µεταµόρφωση. Για να λάβει η 

εξέγερση συλλογικό χαρακτήρα και να µπορέσει να ανατρέψει την καθεστηκυία τάξη 

πραγµάτων στην τέχνη και την πολιτική θα πρέπει να καλλιεργηθεί η συλλογική 

επιθυµία. «Η συλλογική επιθυµία θα πρέπει να καταργήσει εκείνες τις κοινωνικές 

συνθήκες οι οποίες διαχωρίζουν τα όνειρα από την πραγµατικότητα. Με άλλα λόγια η 

επανάκτηση µιας επικοινωνίας ανάµεσα στο όνειρο και την πραγµατικότητα είναι 

ένας ποιητικός στόχος που µπορεί να πραγµατοποιηθεί µε πολιτικά µέσα»277. 

 Για τον Κάλας ο υπερρεαλισµός, όπως και ο Μαρξισµός µετά τον Β΄ 

Παγκόσµιο πόλεµο βυθίστηκαν σε κατάσταση υπνηλίας, η οποία στις αρχές της 

δεκαετίας του ΄70 δείχνει να φτάνει σε ένα τέλος, καθώς η Νέα Αριστερά πέτυχε όχι 

µόνο µια δυνατή ανανέωση του Μαρξισµού, αλλά και του Υπερρεαλισµού. Όταν ο 

Μαρξ έγραφε προαναγγέλλοντας  την διαδικασία υποτίµησης του ανθρώπου σε 

πράγµα µέσα στα πλαίσια µιας ισχυρής καπιταλιστικής κοινωνίας, δεν θα µπορούσε 

να φανταστεί ότι θα φτάσει στην πιο σκληρή εκδοχή της, όπου η ανθρώπινη ύπαρξη 

έχει αποδυναµωθεί και είχε µετατραπεί σε αυτό που ο Marcuse, ονοµάζει 

«Μονοδιάστατο» άνθρωπο.  Η κοινωνική ανοχή στην πλήρη εµπορευµατοποίηση που 

είχε επέλθει σε όλους τους θεσµούς που συγκροτούν µια κοινωνία υποδείκνυε ότι οι 

συνθήκες ήταν κατάλληλες ώστε να υπάρξει διαµαρτυρία, µια κατάσταση που θα 

σοκάρει και θα ξυπνήσει τον µονοδιάστατο άνθρωπο από την υπνηλία και την 

αποµόνωση. Η δυναµική ανάδυση της Νέας Αριστεράς και οι φοιτητικές εξεγέρσεις 

είχαν προετοιµάσει το κλίµα, ώστε η διαµαρτυρία να µπορέσει να γίνει κατανοητή 

και να εντέλει να έχει αποτέλεσµα. Μέσα στα πλαίσια της γενικότερης διαµαρτυρίας, 

ο διάλογος µεταξύ πολιτικής και τέχνης έπρεπε να επανέλθει και να ισχυροποιηθεί. 

                                                 
276 24.5.1-5 
277 Ο.π., 
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Ακόµα και οι κοινωνικές δυνάµεις που µπορούν συµβάλλουν στην επανάσταση, 

θεωρούν ότι ο υπερρεαλισµός ανήκει στην ιστορία, οι αναθεωρητές του κινήµατος 

µπορούν να αποδείξουν ότι κάποιες αξίες του υπερρεαλισµού έχουν διαχρονική αξία 

και αναδεικνύονται σε σχέση µε το ιστορικό γίγνεσθαι κάθε φορά µε διαφορετικό 

τρόπο: «Κάποιος θα µπορούσε επίσης να ισχυρισθεί ότι η υπερρεαλιστική 

δραστηριότητα δεν έχει πλέον αξία, από τη στιγµή που στον δυτικό κόσµο το 

κατεστηµένο ήταν ικανό να πετύχει ολοκληρωτική πίστη από τους ριζοσπάστες 

καλλιτέχνες της νέας γενιάς. Η επιτυχία των γεγονότων από τα µέσα της δεκαετίας 

του ’60, από το πανεπιστήµιο του Berkeley ως τη Σορβόννη και την Μπιενάλε της 

Βενετίας, αποδεικνύει ότι αυτό δεν ισχύει»278. 

   Για να µπορέσει λοιπόν το υπερρεαλιστικό κίνηµα να έχει συµµετοχή στην 

πολιτική και κοινωνική εξέγερση της συγκεκριµένης εποχής και να έχει στη συνέχεια 

ενεργό ρόλο στη διαµόρφωση νέων αξιών, η αναβίωση έπρεπε να πραγµατοποιηθεί 

µε τη µορφή αντί-τέχνης. Η αναθεώρηση των στόχων του υπερρεαλισµού, θα έπρεπε 

αφενός να προσαρµοστεί µέσα στα πλαίσια της νέας πρωτοπορίας, και αφετέρου να 

δηµιουργήσει µια νέα είδους πρόκληση προς την άρχουσα τάξη και την 

πλουτοκρατική κοινωνία. Όπως το Νταντά και ο Υπερρεαλισµός στις δεκαετίες του 

΄20 και του ΄30, χρησιµοποίησε τα ready made και  objet trouvè για να επιβάλουν την 

πρόκληση τους, έτσι και ο «νέος υπερρεαλισµός» θα µπορούσε να µετατρέψει τα 

αντικείµενα µαζικής παραγωγής και κατανάλωσης σε σύµβολα, υπονοµεύοντας µε 

αυτό τον τρόπο τόσο την χρήση για την οποία είχαν κατασκευαστεί, όσο και την 

αισθητική τους, καθώς επίσης και τον τρόπο κατανάλωσης τους από το κοινωνικό 

σύνολο
279.  Αντίστοιχη ήταν η πρόκληση της Πόπ Άρτ που στέκονταν µε ειρωνική 

διάθεση και κριτική στάση απέναντι στον καταναλωτισµό της σύγχρονης της 

κοινωνίας, και η οποία  µπορούσε να αποτελέσει πηγή έµπνευσης για τη νέα γενιά   

υπερρεαλιστών.  

 Σύµφωνα πάντα µε τον Κάλας, η συµµετοχή του καλλιτέχνη στην κοινωνική 

και πολιτική εξέγερση κρίνεται απαραίτητη και µάλιστα έχοντας συνείδηση ότι µε 

τον τρόπο αυτό συµµετέχει στη διαµόρφωση της ιστορικής πραγµατικότητας. Οι 

καλλιτέχνες που έχουν συναίσθηση ότι µε το έργο τους συµβάλλουν στη διαµόρφωση 

της ιστορίας είναι αυτοί που η επιθυµία τους είναι να µεταµορφώσουν τον κόσµο να 

προκαλέσουν αλλαγή και να βελτιώσουν την πραγµατικότητα, τόσο για το κοινωνικό 

                                                 
278 Ο.π. 
279 Ο.π. 
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σύνολο, όσο και για τον εαυτό τους. Σπρωγµένοι από αυτή την επιθυµία, οι 

καλλιτέχνες δηµιουργούν υψηλής ποιότητας έργο γιατί ποτέ δεν σταµατούν να 

διερωτούνται µε πιο τρόπο επιτυγχάνεται καλύτερα ο παραπάνω στόχος, δηλαδή η 

ενεργή συµµετοχή στη διαµόρφωση της ιστορίας, µέσω της µεταµόρφωσης της 

πραγµατικότητας.  

Στο κεφάλαιο λοιπόν «Consciousness of Language» γράφει: «Για τους 

ποιητές των οποίων η κύρια δραστηριότητα προσδιορίζεται  από την πρόθεση τους να 

µεταµορφώσουν τον κόσµο και να αλλάξουν τις ζωές τους, η έκφραση των 

ανθρώπινων προσδοκιών και φόβων, στην προοπτική της διαµόρφωσης ιστορίας, 

γίνεται µια γλώσσα που συµβάλλει στη µεταµόρφωση του πολιτισµού µε το να 

αναπτύξει την πιο υψηλή µορφή της ποιητικής δραστηριότητας»280. Το κεντρικό 

ζήτηµα που αναπτύσσει εδώ ο Κάλας σχετίζεται µε τη χρήση της γλώσσας στη 

στοιχειοθέτηση ενός µηνύµατος τέχνης. Ο προβληµατισµός του αναφέρεται πάλι στις 

γλωσσικές θεωρίες του  Wittgenstein και τα γλωσσικά παιχνίδια που απέδειξαν ότι η 

εµπειρική αλήθεια δεν συµπίπτει πάντα µε την γλωσσική αλήθεια.   

Ακριβώς αυτό το στοιχείο, η δυνατότητα να µην ταυτίζεται η εµπειρία µε την 

λογική, αποτέλεσε για τον ίδιο ποιητικό αλλά και ποιοτικό κριτήριο στην ερµηνεία 

των έργων κάποιων καλλιτεχνών. Το παιχνίδι µεταξύ ετερότητας και ταυτότητας το 

έθεσε ο Τζασπερ Τζονς µε τις Σηµαίες (εικ.28), ο Τζιµ Ντάιν(Jime Dine) στη σειρά 

των έργων µε εργαλεία, όπου συνδυάζει εικόνες σφυριών µε πραγµατικά σφυριά και 

έτσι αφού χάνουν την χρηστικότητα τους έχοντας ενσωµατωθεί σε ένα έργο τέχνης, 

κάνουν τον θεατή να αναρωτιέται αν πρόκειται όντως για τέχνη ή για πραγµατικά 

εργαλεία(εικ.29). Ο Κάθε καλλιτέχνης τη σχέση αυτή µπορεί να την εκφράσει µε 

διαφορετικό µέσο η τρόπο. Στα γλωσσικά παιχνίδια η γλωσσά πρέπει να ακολουθήσει 

µια στρατηγική, ώστε να παρέχει στον παίκτη τα κατάλληλα µέσα ώστε να µπορέσει 

αυτός ελέγξει και να µεταβάλει τα γεγονότα. Υπό αυτή την έννοια η τέχνη δεν 

οδηγείται στην εξιδανίκευση άλλα στην ανάπτυξη µιας στρατηγικής που οδηγεί στην 

αλλαγή της πορείας του πολιτισµού. Εποµένως οι ποιητές πρέπει να έχουν συνειδηση 

της ιστορικής στιγµής που ζουν και δηµιουργούν. 

  Στη συνέχεια στο Ιn the Lights of Dreams281 προσπαθεί να δικαιολογήσει 

την τάση του Μπρετόν προς την ουτοπία, όπως αυτή εκφράζεται µέσα στο ποίηµα 

του «Ωδή στον Charles Fourier», που γράφτηκε το 1947. Θεωρεί ότι αποτελεί 

                                                 
280 Ο.π., 24.5.6-9 
281 Ο.π., 24.4.3-5 



97 
 

αντίδραση προς τον πεσιµισµό που είχε επιφέρει ο Υπαρξισµός. Ωστόσο η 

µεγαλύτερη απογοήτευση επήλθε για το Μπρετόν,  όταν το 1942 δηµοσιεύτηκε στην 

Νέα Υόρκη το φυλλάδιο Η Ηθική τους και η Ηθική µας, γραµµένο από τον Τρότσκι, 

στο οποίο παραδεχόµενος την εκτέλεση των οµήρων, υιοθετούσε ανοιχτά το δόγµα 

«Ο σκοπός αγιάζει τα µέσα». 

 Ο Κάλας αντίθετα, όχι µόνο δεν επιδοκιµάζει τη στάση του Τρότσκι, αλλά 

αντίθετα τη δικαιολογεί, λέγοντας ότι µερικές φορές «τα ήθη υποδεικνύουν µε τη 

δική τους λογική ότι υπάρχουν καταστάσεις στις οποίες η πιστή ακολουθία ενός 

κανόνα θα ήταν τόσο λογικά άτοπη, όσο και ηθικά κακή»282. Ο  Μπρετόν έχοντας 

περισσότερο ιδεαλιστική αντιµετώπιση, δεν µπόρεσε να δεχτεί αυτή την θέση και 

έτσι στράφηκε προς τον ουτοπικό σοσιαλισµό. Τη τάση φυγής προς τον ουτοπικό 

σοσιαλισµό, δηλαδή την φυγή από την πραγµατικότητα σε ένα ουτοπικό µέλλον.  

Βέβαια, στο Κεφάλαιο Myth & Utopia, χαρακτηρίζει αυτή την τάση φυγής 

ως «Σύνδροµο της Σταχτοπούτας» και το συγκρίνει µε τις δογµατικές απόψεις των 

κουµουνιστικών κοµµάτων στις χώρες του υπαρκτού σοσιαλισµού, καθώς και εκεί τα 

µέλη των κοµµάτων επιδεικνύουν πλήρη αφοσίωση, σχεδόν µε θρησκευτική 

κατάνυξη «για χάρη του παραδείσου που ποτέ δεν θα δουν»283. 

  Ο Κάλας αναφέρει για άλλη µια φορά µε συντοµία τη µεταπολεµική στάση 

του Μπρετόν και την σταδιακή αποστασιοποίηση του από τη ριζοσπαστική πολιτική 

στο κεφάλαιο Surrealism in an Existentialist Interlude284, θέλοντας να επισηµάνει 

το γεγονός ότι ήδη από τότε υπήρχε η ανάγκη της δηµιουργίας ενός νέου µύθου. 

Αναφέρει επίσης για άλλη µια φορά ότι ο υπερρεαλισµός δεν πρέπει να κατευθυνθεί 

προς τον ουτοπισµό και τον ιδεαλισµό και τονίζει την ανάγκη ύπαρξης ισχυρού 

δεσµού µεταξύ τέχνης και πολιτικής µε σκοπό την  αλλαγή του κόσµου. Ωστόσο 

τονίζει ότι η ανάγκη αυτή δεν πρέπει απλά να αναφέρεται αλλά και να αντανακλάται 

στα έργα των καλλιτεχνών. Μόνο οι καλλιτέχνες µπορούν και πρέπει να 

τοποθετήσουν το έργο τους σε ένα κοινωνικό περιεχόµενο ώστε να αποµακρύνουν 

και την αντίληψη ότι η υπέρτατη αποστολή ενός καλλιτεχνικού έργου είναι να 

αναδεικνύει την απόλυτη ελευθερία.285  

 Στο κεφάλαιο Surrealist Adventure, πραγµατοποιείται µια επισκόπηση των 

κύριων θεµάτων που έφερε στο προσκήνιο της τέχνης ο υπερρεαλισµός. Στη συνέχεια  

                                                 
282 Ο.π., 
283 Ο.π., 24.5. 10-12. 
284 Ο.π., 24.5.21-23 
285 Ο.π.  



98 
 

ο Κάλας σχολιάζει τη νέα γενιά των υπερρεαλιστών και εντέλει κάνει προτάσεις για 

τους στόχους που πρέπει να θέσει στο µέλλον το κίνηµα. Σηµαντικό για τους νέους 

υπερρεαλιστές είναι η συνειδητοποίηση της σηµασίας για το υπερρεαλιστικό κίνηµα 

η έννοια του παιχνιδιού, όπως και το ρόλο είχαν τα παιχνίδια που έπαιζαν οι 

υπερρεαλιστές στο παρελθόν. Η νέα γενιά έπρεπε να συνεχίσει αυτή τη 

δραστηριότητα
286. Ωστόσο το πιο σηµαντικό για τους νέους υπερρεαλιστές είναι να 

µην ακολουθήσουν το δρόµο και τα διδάγµατα παλαιών εµπνευστών, καθώς και 

πηγές έµπνευσης του παρελθόντος. Για να µπορέσει το νέο υπερρεαλιστικό κίνηµα να 

έχει σαφή λόγο και θέση στη σύγχρονη του πραγµατικότητα πρέπει πρώτα να λάβει 

σοβαρά υπόψη του τις εξελίξεις στη πολιτική και την επιστήµη και πάνω σε αυτές να 

διαµορφώσει τις αξίες του. «∆υστυχώς πολλοί λίγοι από τους συγχρόνους 

υπερρεαλιστές φαίνεται να είναι γνώστες των αλλαγών που συνέβησαν στον κόσµο 

από τη στιγµή που η παλαιότερη γενιά έχασε την ελπίδα ότι η επανάσταση ήταν στην 

επόµενη γωνία. Για να ανθίσει ξανά το υπερρεαλιστικό κίνηµα, πρέπει να αφοµοιώσει 

τις ονειροπολήσεις και τα γεγονότα από την πραγµατικότητα του εβδοµήντα, όχι από 

αυτή του είκοσι»287. Στην καλλιτεχνική πραγµατικότητα του 70 υπάρχει και η Πόπ 

Άρτ η οποία χρησιµοποιεί τα αντικείµενα µαζικής παραγωγής καθώς και το µέσω µε 

το όποιο προβάλλονται, τη διαφήµιση, για να διαµορφώσει µια νέα εικονιστική 

επανάσταση, η οποία θα µπορούσε να παίξει ένα σηµαντικό ρόλο στη σύγχρονη 

έκφραση του νέου υπερρεαλισµού288.  

Στο τελευταίο κεφάλαιο Manifestations of Freedom289, αρχικά 

πραγµατοποιείται µια αναδροµή στο παρελθόν, στις επιτυχίες και αποτυχίες του. ο 

Κάλας εκτιµά ότι το υπερρεαλιστικό κίνηµα πέτυχε ένα πολύ σηµαντικό έργο µε 

αξιοσηµείωτη καλλιτεχνική και πολιτική επιρροή, παρόλο που ο υπερρεαλισµός ως 

κίνηµα βασίζονταν στις µαρξιστικές αρχές, οι οποίες είχαν προσαρµοστεί στη δύναµη 

του προλεταριάτου, και το οποίο απέτυχε τελικά να αναχαιτίσει τις δυνάµεις του 

καπιταλισµού. Ο Κάλας είχε πει παλαιότερα ότι ο υπερρεαλισµός θα  αποτύγχανε αν 

η Μαρξιστική επανάσταση δεν κατόρθωνε να πραγµατοποιηθεί, όµως οι 

υπερρεαλιστές δεν φέρουν καµία ευθύνη για την αποτυχία της εργατικής τάξης να 

αναλάβει την πολιτική εξουσία, ούτε φυσικά ευθύνεται για την απελευθέρωση των 

                                                 
286 Ο.π., 24.5. 15-19 
287 Ο.π. 
288 Ο.π. 
289 Ο.π., 24.4.6-11 
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ηθών της κοινωνίας στις δεκαετίες του ‘60 και ‘70290. Εξάλλου οι υπερρεαλιστές 

αποµακρύνθηκαν σχετικά νωρίς από τις δυνάµεις της άκρας αριστεράς. Το πρόβληµα 

ήταν ότι µετά την αποµάκρυνση τους έχασαν κατά κάποιο τρόπο τον πολιτικό τους 

προσανατολισµό τους και ήταν πιο δύσκολο στο εξής να αποδείξουν, ιδιαίτερα στη 

νέα γενιά τη διπλή επανάσταση. «οι υπερρεαλιστές δεν αναρωτήθηκαν πως περίµεναν 

οι ποιητές και οι καλλιτέχνες µιας νεώτερης γενιάς  να πιστέψουν ότι έπρεπε να 

ακολουθήσουν ευρέως τον υπερρεαλιστικό τρόπο ζωής»291. 

 Στη συνέχεια εξετάζεται το θέµα της ευθύνης του καλλιτέχνη στην 

αναµόρφωση της κοινωνίας µέσω του έργου του. Σύµφωνα µε τον συγγραφέα ο 

καλλιτέχνης της σηµερινής εποχής, που ο άνθρωπος έχει µετατραπεί σε µονοδιάστατο 

όν, φέρει µεγαλύτερη ευθύνη από κάθε άλλη φορά στο να αποδείξει ότι η 

καλλιτεχνική δηµιουργία δεν είναι απλά εµπορεύσιµο προϊόν. Στο κεφάλαιο αυτό ο 

Κάλας εξετάζει την πιθανή ενσωµάτωση των θεωριών Wittgenstein στο 

υπερρεαλιστικό κίνηµα292.  

 

                              Η ε̟ίδραση του Wittgenstein 

 

Από τα πρώτα κιόλας έργα του Κάλας είναι διακριτό ότι αφενός κατέχει 

αξιόλογες φιλοσοφικές γνώσεις, αρχαίων και νεώτερων φιλοσόφων αλλά και 

φιλοσοφικών ρευµάτων, τις οποίες µάλιστα διαχειρίζεται µε µεγάλη άνεση, όσον 

αφορά τη στοιχειοθέτηση επιχειρηµάτων στα κριτικά του κείµενα και αφετέρου ότι 

έκτος ίσως από την πολιτική φιλοσοφία του µαρξισµού δεν υπήρξε ποτέ θιασώτης 

ενός συγκεκριµένου φιλοσοφικού ρεύµατος ή θεωρίας, αλλά επέλεγε αντίστοιχα τις 

θεωρίες ή τις αντιλήψεις που υπερθεµάτιζαν ή κατά κάποιο τρόπο απαντούσαν στα 

θεωρητικά ερωτήµατα που σταθερά απασχολούσαν την κριτική του σκέψη. Στα ίδια 

πλαίσια εντάσσεται και η επίδραση του από τον Wittgenstein, τον αυστριακό 

φιλόσοφο, από τον οποίο ο Κάλας επηρεάστηκε από τη θεωρία του για το «άρρητο», 

τα «γλωσσικά παιχνίδια», τη «γραµµατική αλήθεια» του έργου τέχνης και την  «ηθική 

της συµπεριφοράς». 

                                                 
290 Ο.π., 24.4.16-23 
291 Ο.π.,  
292 Εκτεταµένη ανάλυση του συγκεκριµένου κεφαλαίου συγκριτικά µε τις θέσεις του Wittgenstein έχει 
πραγµατοποιήσει η ∆. Καραδήµα στη ∆ιδ. ∆ιατριβή,  Ο. π., σελ 684-692 
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∆εν µπορούµε να προσδιορίσουµε χρονικά το πότε ο Κάλας άρχισε να µελετά 

Wittgenstein του οποίου τα σηµαντικά έργα Tractatus Logico-Philosophicus293 και 

Φιλοσοφικές Έρευνες294 έχουν δηµοσιευθεί, το 1921 και το 1953 αντίστοιχα, ωστόσο 

αναφορές στα γραπτά του ξεκινούν από την δεκαετία του 1960 και µετά.  Η 

Καραδήµα, η όποια παρουσιάζει εκτεταµένα τις επιδράσεις του Wittgenstein στο 

έργο του Κάλας γράφει ότι ή διαφωνία του τελευταίου ως προς το ζήτηµα της 

απαλλαγής της φιλοσοφικής γλώσσας από την αµφισηµία, που διατύπωσε ο  

Wittgenstein στις Φιλοσοφικές Έρευνες στάθηκε η αφορµή για να µελετήσει ο Κάλας 

επισταµένα το βιτγκενσταϊνικό έργο295 και εντέλει να ανακαλύψει σηµεία που θα 

µπορούσαν να βοηθήσουν στην ανανέωση του υπερρεαλιστικού κινήµατος. 

Στο πρώτο του έργο, Tractatus, που αφορά και την πρώτη περίοδο της 

φιλοσοφίας του, ο Wittgenstein, συνδέει την εικόνα µε την πραγµατικότητα. Ο 

άνθρωπος λοιπόν αντιλαµβάνεται «εικόνες των γεγονότων»296. Μια εικόνα είναι ένα 

µοντέλο της πραγµατικότητας, της οποία τα αντικείµενα αντιστοιχούν  στα στοιχεία 

της εικόνας. Η ίδια η εικόνα αποτελεί ένα γεγονός και η δοµή της αποδεικνύει τον 

τρόπο που συσχετίζονται τα πράγµατα. Για να συνδέεται η εικόνα µε την 

πραγµατικότητα πρέπει να υπάρχει κάτι το ταυτόσηµο, ώστε το ένα να αποτελεί 

εικόνα του άλλου. Ωστόσο επειδή δεν υπάρχει αξιωµατικά «αληθής εικόνα»297, 

καθίσταται αναγκαία η εµπειρία µέσω της οποίας διαπιστώνεται η αξιοπιστία της.  

Η σκέψη, µε την έννοια της νόησης, που είναι µια λογική εικόνα των 

γεγονότων και εποµένως απεικονίζει την πραγµατικότητα, εκφράζεται µε τη γλώσσα. 

Συνεπώς, η γλώσσα, σε όποια µορφή αυτή εκδηλώνεται, σε ονόµατα, προτάσεις 

σηµεία, αποδίδει τη λογική εικόνα των γεγονότων. Ωστόσο για να είναι αληθές το 

γεγονός θα πρέπει να υπάρχει κάτι κοινό στη δοµή αυτού που λέγεται και στη δοµή 

του γεγονότος. Το κοινό αυτό στοιχείο όµως δεν µπορεί να ειπωθεί µε τη γλώσσα 

(«άρρητον») παρά µόνο να δειχθεί, γιατί οτιδήποτε θα µπορούσε να ειπωθεί θα ήταν 

απαραίτητο να έχει και πάλι την ίδια δοµή. Ορµώµενος από την ιδέα ότι ένα 

γεωµετρικό σχήµα µπορεί να γίνει αντιληπτό µε πολλούς τρόπους, ο καθένας από 

τους οποίους αντιστοιχεί σε µια διαφορετική γλώσσα, χωρίς οι ιδιότητες του αρχικού 

                                                 
293 Wittgenstein, Ludwigh, Tractatus Logico-Philosophicus, µτφ. :Θ. Κιτσόπουλος, παρουσ. Ζ. 
Λορενζάτος, εισαγ.: Β.Russell, εκδ.: Παπαζήσης, Αθήνα, 1978 
294 Wittgenstein, Ludwigh, Φιλοσοφικές Έρευνες, εισαγ. - µτφ. – σχολ., Πάυλος Χριστοδουλίδης, εκδ.: 
Παπαζήσης, Αθήνα, 1977  
295 Καραδήµα, ∆ήµητρα, σελ. 676-677 
296 Wittgenstein, Tractatus ο. π., 2.1  
297 Ο. π., 2.225 
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σχήµατος να µεταβληθούν ο Wittgenstein θεώρει ότι οι ιδιότητες αυτές πρέπει να 

είναι το κοινό στοιχείο που πρέπει να έχει η γλωσσική πρόταση και το γεγονός.   

Σύµφωνα µε τον Monk298, ο Wittgenstein διακρίνει το σηµείο από το 

σύµβολο, θεωρώντας ότι η γλωσσική εκφορά του σηµείου είναι υλική και αντιληπτή, 

ενώ το σύµβολο συνίσταται σε οτιδήποτε έχουν κοινό όλα τα σηµεία που 

χρησιµοποιούνται για να εκφράσουν την ίδια σκέψη. Ωστόσο όταν δύο διαφορετικά 

σύµβολα µοιράζονται  ένα κοινό σηµείο την ίδια στιγµή που σηµαίνουν κάτι 

διαφορετικό, δηµιουργείται σύγχυση. Αυτού του είδους οι συγχύσεις οδήγησαν στην 

χαρακτηριστική αµφισηµία των φιλοσοφικών απόψεων, διέξοδος από τις οποίες 

υπάρχει µόνο µε την εφαρµογή µιας γλώσσας που υπακούει στη «λογική 

γραµµατική». Σύµφωνα µε τον Wittgenstein τα περισσότερα φιλοσοφικά ερωτήµατα  

είναι «α-νόητα», δηλαδή εκτός νοητικής κατάστασης. Ό όρος «νοητική 

κατάσταση(state of mind)», που και ο Κάλας αναφέρει συχνά στα κείµενα του, όπως 

καταδεικνύει και η Καραδήµα ανταποκρίνεται τόσο στις νοητικές καταστάσεις  που 

αντιλαµβανόµαστε µε τις αισθήσεις, όσο και πράγµατα που µοιάζουν άυλα και 

εκπορεύονται από τη σκέψη299. Εποµένως, θεωρείται «ά-νοητο» ότι δεν είναι 

αντιληπτό ούτε µε τη σκέψη, ούτε µε τις αισθήσεις και εποµένως σύµφωνα µε τον 

Wittgenstein δεν µπορούµε να απαντήσουµε σε αυτό, παρά µόνο να επιβεβαιώσουµε 

πως δεν έχει νόηµα300. Εποµένως όλη η «φιλοσοφία» αποτελεί µια κριτική της 

γλώσσας που σκοπός της είναι η διασαφήνιση των σκέψεων301. Ανάµεσα λοιπόν στα 

όρια που θέτει η φιλοσοφία του Wittgenstein σε «ότι έχει νόηµα» και ότι είναι «α-

νόητο», υπάρχουν εκείνα που δεν εκφράζονται µέσω της γλώσσας, αλλά µπορούν 

µόνο να δειχθούν και αυτά συνιστούν το «µυστικό στοιχείο»302. 

Παρόλο που η φιλοσοφική σκέψη του Wittgenstein γύρω από τη γλώσσα 

φαίνεται στοιχειοθετηµένη πάνω στη επαγωγική λογική, οντολογικά διαφοροποιείται 

ως προς τη πίστη ότι η γλώσσα µπορεί να απεικονίζει όλους τους δυνατούς κόσµους-

υπαρκτούς και άυλους, τόσο από τον θετικισµό, όσο και από τον εµπειρισµό. Για τον 

παραπάνω λόγο δεν προκαλεί εντύπωση όπως παραδέχεται και η Καραδήµα, που ο 

                                                 
298 Monk, Ray, Λούντβιχ Βινγκενστάϊν, Το χρέος µιας µεγαλοφυΐας, µτφ: Γρ. Κονδύλης, εκδ: Scripta, 
1999, σελ. 68-90 
299 Καραδήµα, ∆ήµητρά, ο. π., σελ. 679 
300 Συµφώνα µε τον Μonk, υπάρχει µια σύγχυση σχετικά µε το τι είναι «νόηµα» καθώς πολύ συχνά o 
Wittgenstein ενώ ξεκινούσε µε µια ερώτηση  σχετικά µε ένα φαινόµενο, κατέληγε να διευρύνει τον 
τρόπο µε τον οποίο χρησιµοποιούµε τις λέξεις. ο. π. σελ. 507 
301 Ο. π., 4.0030-4.112 
302 Ο. π, 6.522 
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Κάλας  προσπάθησε να «µπολιάσει» τη σκέψη του Wittgenstein µε τον 

υπερρεαλισµό: «η σχέση της γλώσσας µε τον κόσµο της εµπειρίας είναι 

ενδεχοµενική, ενώ οι προτάσεις και οι εικόνες της µπορεί να µην είναι αληθείς(σε 

σύγκριση µε τον πραγµατικό κόσµο), ωστόσο δεν στερούνται νοήµατος, γιατί 

ακριβώς εικονίζουν ένα “δυνάµει” κόσµο. Αυτή η ενδεχοµενική πραγµατικότητα που 

παρουσίαζε ο υπερρεαλισµός, η γλωσσαναλυτική φιλοσοφία όχι µόνο δεν είχε λόγο 

να της αµφισβητήσει την ύπαρξη, αλλά θα µπορούσε να συµβάλει και στη θεµελίωση 

της»303. 

Στο κεφάλαιο αυτό , όπως αναφέρει και η Καραδήµα ο Κάλας συνδέει µέσω 

της λέξης «άρρητον» το υπερρεαλιστικό παράλογο(irrational) µε το «µυστικό», έτσι 

όπως το συναντάµε στον Wittgenstein304.  

Σύµφωνα µε τον Κωβαίο305, ότι µπορεί να εκφραστεί στη γλώσσα της τέχνης 

δεν είναι εξώλογο, γιατί το εξώλογο είναι το µη εκφράσιµο µε λόγια όχι το 

παράλογο
306. Ο ίδιος µελετητής παρακάτω αναφέρει ότι όσον αφορά τα 

υπερρεαλιστικά έργα δεν µπορούν να βρίσκονται «εκτός λόγου» από τη στιγµή που 

τα έργα του εκφράζονται σε µια κοινή γλώσσα τόσο για τον αναγνώστη, όσο και για 

τον ποιητή και καταλήγει ότι «θα πρέπει είτε η γραφή να µην είναι εντελώς 

αυτόµατη, είτε τα ποιήµατα θα είναι εντελώς ακατανόητα». 

Ωστόσο, είδαµε ότι ο Κάλας απορρίπτει εξαρχής το εξώλογο στοιχείο και η 

κριτική του απέναντι στην αυτόµατη γραφή και τον περιορισµό της έχει 

πραγµατοποιηθεί όπως είδαµε ήδη από το Confound the Wise, στο οποίο επίσης 

αναφέρεται στην ευθύνη του ποιητή απέναντι στην ιστορία. Ο Κάλας δεν 

αποµακρύνθηκε ποτέ από την αντικειµενική πραγµατικότητα την οποία ήθελε να 

µεταµορφώσει και χρησιµοποίησε ως µέσο το «σύµβολο». Τα σύµβολα,  σύµφωνα µε 

τον Wittgenstein µπορούν να εκφέρονται µε τον ίδιο τρόπο, την ίδια στιγµή που 

εκφράζουν κάτι διαφορετικό.  Από το σηµείο που εκκινείτε ο Wittgenstein και 

διαµορφώνει τη θεωρία για τη «λογική γραµµατική» µε σκοπό να απαλλάξει τη 

γλώσσα της φιλοσοφίας από την αµφισηµία, σε αυτό το σηµείο στέκεται ο Κάλας  και 

εισάγει την αµφισηµία στη γλώσσα της τέχνης µε τη µορφή του «συµβόλου».  

                                                 
303 Καραδήµα, ∆ήµητρά, ο. π. 
304 Ο. π., σελ. 684 
305 µελετητή του  Wittgenstein, αποσπάσµατα από το έργο του οποίου βρίσκουµε στη παραπάνω 
µελετήτρια, 
306 Κωβαίος, Κωστής, Όλα κυοφορούνται µέσα στη γλώσσα. ∆οκιµές στη φιλοσοφία  του Wittgenstein,  
εκδ: Καρδαµίτσα, Αθήνα, 1996 αναφορές από την εργασία της Καραδήµα ∆ήµητρα, ο. π., σελ., 684 
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Εξάλλου ο ίδιος ο Wittgenstein αργότερα απέρριψε την δυνατότητα της «τέλειας 

γλώσσας και διαµόρφωσε τη θεωρία των «γλωσσικών παιχνιδιών», όπου πλέον τα 

όρια της γλώσσας παραµένουν ανοιχτά. Σύµφωνα µε τον Κάλας υπάρχει 

«αξιοσηµείωτη επικάλυψη ανάµεσα στον Wittgenstein Ι και στον Wittgenstein ΙΙ»307. 

Στα γλωσσικά αυτά παιχνίδια τα σύµβολα καλλιεργούν την αµφισηµία, ενώ 

παράλληλα προκαλούν τις πνευµατικές διεργασίες τις οι οποίες οδηγούν στο 

«άρρητο», για αυτό και στο δοκίµιο «Braque at the Fondation Maeght» ο Κάλας 

αναφέρει: «Για να πραγµατοποιήσω αυτή την αποτίµηση στρέφοµαι για άλλη µια 

φορά στον Wittgenstein, ο οποίος ήταν ο µόνος ανάµεσα στους µοντέρνους που 

τόλµησε να θέσει το µυστικόν στις εξισώσεις των επιστηµόνων της λογικής. Η 

µοντέρνα τέχνη πρέπει να διαβάζεται. Η γλώσσα της τέχνης, όντας συµβολική πρέπει 

να αντανακλά τη νοητική κατάσταση του καλλιτέχνη. Μόνο αυτά τα σύµβολα αξίζει 

να χρησιµοποιούνται τα οποία παρέχουν νέες ενοράσεις στον προσωπικό µας 

εσωτερικό κόσµο. Λιγότερο δραµατικός από τον Πικάσο, αλλά περισσότερο 

προσαρµοσµένος στα προβλήµατα της γλώσσας, ο Μπρακ πλησιάζει περισσότερο 

στην κατανόηση του άλυτου χαρακτήρα της αντίθεσης µεταξύ των µέσων της 

έκφρασης και του ανείπωτου»308.  

Με τον όρο «γλωσσικό παιχνίδι» ο φιλόσοφος καθορίζει τη σχέση ονόµατος 

και ονοµαζόµενου, µια σχέση που αποκτά νόηµα µόνο εντός του γλωσσικού 

παιχνιδιού
309. Ο ρόλος του γλωσσικού παιχνιδιού είναι διπλός, καθώς διαµορφώνει 

παράλληλα σύστηµα σήµανσης αλλά και επικοινωνίας. Η φράση «γλωσσικό 

παιχνίδι» αποδεικνύει ότι η γλώσσα ως µέρος µιας δραστηριότητας αποτελεί 

ουσιαστικά µια µορφή ζωής310. Η γλώσσα ως µηχανισµός σύνθεσης πολλαπλών 

νοηµάτων δεν είναι κάτι σταθερό και δεδοµένο για πάντα, αλλά διεκδικεί συνεχώς 

δυνατότητες µετάπλασης311. Εξαιτίας αυτής της πολλαπλότητας η σηµασία µιας 

λέξης καθορίζεται κάθε φορά από τη συγκεκριµένη χρήση της µέσα στη γλώσσα. Το 

παιχνίδι λοιπόν γίνεται «ένα πολύπλοκο διχτυωτό από οµοιότητες που µπαίνουν η µια 

στα όρια της άλλης και διασταυρώνονται. Οµοιότητες άλλοτε γενικές και άλλοτε στις 

λεπτοµέρειες»312. Στο γλωσσικό αυτό παιχνίδι είναι πολύ δύσκολο να ορισθούν 

                                                 
307 Calas, Nikolas, «Reading Arakawa», Transfigurations,  ο. π., σελ. 189 
308 Calas, Nikolas, «Braque at the Fondation Maeght», Transfigurations, ο.π., σελ 196 
309Wittgenstein, Φιλοσοφικές Έρευνες, σελ. 28 
310 Ο. π., σελ 35 
311 Ο. π., σελ. 42-43 
312 Ο. π., σελ. 58 
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κανόνες γιατί τα «όρια δεν έχουν χαραχτεί»313, ωστόσο οι κανόνες αυτοί 

διαµορφώνονται συνήθως πάνω στην πράξη του παιχνιδιού και ακολουθούν ένα 

φυσικό νόµο. Απόλυτοι κανόνες θα υπήρχαν µόνο στην περίπτωση που θα υπήρχε 

µια ιδανική γλώσσα, στην καθηµερινή όµως γλώσσα ο κανόνας γίνεται οδηγός του 

παιχνιδιού που άλλοτε δηµιουργεί αµφιβολίες και άλλοτε όχι.314    

Ο Κάλας στο κείµενο «Games without Rules»315, που µάλιστα είναι από τα 

πρώτα στη συλλογή Transfigurations – και θα λέγαµε ότι σκόπιµα έχει επιλεγεί σε 

αυτή τη θέση γιατί διαµορφώνει το θεωρητικό πλαίσιο στο οποίο κινούνται βασικές 

θέσεις των παρακάτω κειµένων- έχει µεταφέρει τη θεωρία του Wittgenstein από τη 

γλώσσα της φιλοσοφίας στη γλώσσα της τέχνης. Το γλωσσικό παιχνίδι στην τέχνη 

διαµορφώνεται µεταξύ καλλιτέχνη και κριτικού, µεταξύ καλλιτέχνη και θεατή. Στο 

παιχνίδι αυτό δεν υπάρχουν κανόνες και δεν υπάρχουν νικητές ή ηττηµένοι γιατί το 

µόνο που έχουν να κάνουν οι παίκτες είναι «να καταφύγουν στην ευστροφία τους για 

να ξεγελάσουν ο ένα τον άλλο»316. Χρησιµοποιώντας εδώ τη φράση του Kinsey ο 

Κάλας  παραθέτει τη κοσµοθεωρία του για την τέχνη της εποχής του. Από την πλευρά 

του ο καλλιτέχνης χρησιµοποιεί την ευστροφία του για να ερµηνεύει διαρκώς την 

πραγµατικότητα µε νέο τρόπο και να δηµιουργεί νέες σχέσεις µε το είναι και τα 

πράγµατα: «οι ποιητές χρησιµοποιούν την ευστροφία τους και ερµηνεύουν κανόνες 

της γραµµατικής και της σύνταξης για να παράγουν µια καινούρια αλληλουχία 

λέξεων»317, ενώ αντίστοιχα ο κριτικός ή ο θεατής θέτει σε λειτουργία την ευστροφία 

του είτε για να κατανοήσει το µήνυµα του καλλιτέχνη είτε για να ανακαλύψει το 

τέχνασµα µε το οποίο ο καλλιτέχνης τον έχει εξαπατήσει.  

Ωστόσο στο «παιχνίδι της τέχνης» πολλές φορές παραβιάζονται οι άρρητοι 

αυτοί κανόνες στο όνοµα της «ποιητικής αδείας» και ο «αµύητος» αποδέκτης  έχει 

φτάσει στο σηµείο -τουλάχιστον όσο αφορά τη σύγχρονη τέχνη- να µη µπορεί να 

ξεχωρίσει τα ορνιθοσκαλίσµατα ενός παιδιού από το έργο τέχνης. Ο εµπνευσµένος 

κριτικός όµως είναι αυτός που µπορεί να δει το παιχνίδι στη σωστή του διάσταση, 

είτε να αποκαλύψει το τέχνασµα είτε να αποσαφηνίσει τους όρους του παιχνιδιού 

προκειµένου να γίνει κατανοητό το έργο:«Η ζωγραφιά που, σαν το ποίηµα, 

καταπατάει καθιερωµένους κανόνες της σύνταξης µπορεί να υποστηριχτεί από ένα 

                                                 
313 Ο. π., σελ. 59 
314 Ο.π., σελ. 50-65 
315 Calas, Nikolas, «Games without Rules»Transfigurations, ο.π., σελ. 5-6 
316 Ο. π., σελ. 
317 Ο. π., σελ. 5 
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εµπνευσµένο κριτικό που τολµάει να επανερµηνεύσει τους κανόνες προκειµένου να 

εξηγήσει το νέο έργο»318. 

Τα σύγχρονα καλλιτεχνικά ρεύµατα δεν είχαν κατανοήσει την αξία των 

παιχνιδιών και οι καλλιτέχνες τους επέµεναν να εκφράζονται στα στενά όρια της 

γλώσσας  της φιλοσοφικής ή επιστηµονική θεωρίας από την οποία είχαν επηρεαστεί. 

Ο µόνος που έχει κατανοήσει σε βάθος την αξία των παιχνιδιών ήταν Ντυσάν, οποίος 

υπήρξε άλλωστε µεγάλος παίχτης επιτραπέζιων και πνευµατικών παιχνιδιών. Το 

«Μεγάλο Γυαλί» (εικ.31) του παραµένει το κορυφαίο παράδειγµα παιχνιδιού, καθώς 

δεν µπόρεσε ποτέ να ερµηνευθεί πλήρως-τουλάχιστον χωρίς το πράσινο κουτί του 

Ντυσάν
319.  

Σε ένα κείµενο ο Κάλας είχε γράψει ότι «ο Wittgenstein παίζει µε το άρρητο 

στη φιλοσοφία µε τον ίδιο τρόπο που ο Ντυσάν παίζει στα εικονιστικά του παιχνίδια» 

και πράγµατι από το 1913 που ο Ντυσάν εξέθεσε το Γυµνό που κατεβαίνει µια σκάλα 

(εικ.31)µέχρι και το τελευταίο του έργο Etant Donnès(εικ.33) δηµιουργούσε 

εικονολογικά παιχνίδια τους κανόνες των όποιων τους έθετε ο ίδιος. Ο στόχος του 

παιχνιδιού του  είχε να κάνει πάντα µε τη διανοητική επεξεργασία και τη σύνθεση 

των δεδοµένων του έργου που µπορεί να ήταν έννοιες, λέξεις, λογοπαίγνια. Τα 

διανοητικά παιχνίδια που έθεσε ο Ντυσάν µέσω των έργων του δεν άλλαξαν µόνο την 

αντίληψη για το περιεχόµενο και τη σηµασία ενός έργου τέχνης, άλλα και την 

αντίληψη γύρω από το ότι όλα τα πράγµατα στη ζωή και σε κάθε πράξη µπορούν να 

εκληφθούν  ως ένα παιχνίδι. Στο τέλος ενός άρθρου που αφορά την ερµηνεία το Etant 

Donnès γράφει: «Κατά τη γνώµη µου, οι παίκτες πολύπλοκων παιχνιδιών, όπως το 

µπριτζ ή το σκάκι, βλέπουν τους περιοριστικούς κανόνες του παιγνιδιού ως πρόκληση 

στην επιδεξιότητα τους, ενώ ο σύγχρονος καλλιτέχνης και ποιητής µας προκαλεί, 

φέρνοντας µας αντιµέτωπους µε γλωσσικά παιχνίδια χωρίς προκαθορισµένους 

κανόνες. Καθώς η συνείδηση ότι έχεις παίξει επιδέξια είναι παρηγοριά για την 

υποταγή στους κανόνες, έτσι η κατασκευή ενός καινούριου αινίγµατος αποτελεί 

                                                 
318 Ο. π., σελ. 6 
319 Καλας Νικόλας, «Το µεγάλο Γυαλί και ένα Υστερόγραφο»στο Marcel Duchamp, ο Μηχανικός του 
χαµένου χρόνου, Συζητήσεις µε τον Pierre Cabanne, µτφ: Λίλιαν Stead-∆ασκαλοπούλου, εκδ.: Άγρα, 
Αθήνα, 2009, σελ. 325 Το έργο αυτό δηµοσιεύτηκε πρώτη φορά στο Art in America, Ιούλιος, 
Αύγουστος, Σεπτέµβριος του 1969 και επίσης περιέχεται στο Nicolas Calas, Transfigurations. 
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πρόκληση για τον καλλιτέχνη και το σπάσιµο του κώδικα του είναι για τον θεατή 

απελευθέρωση από τα δεσµά της αισθητικής»320. 

Οι αλλαγές στο πολιτικό και κοινωνικό σκηνικό που έφερε η δεκαετία του 

1960 σήµαναν την πολιτική αφύπνιση του Κάλας, όπως και ο ίδιος παραδέχεται321. 

Πως αλλιώς θα µπορούσε να αντιδράσει ένας άνθρωπός που θα µπορούσε να 

χαρακτηρισθεί «φύση και θέση» πολιτικό όν στη ριζοσπαστικοποίηση του καιρού 

του; Επίσης, είναι φυσικό, ότι για έναν τέτοιου είδους ανθρώπου, που σε όλη του τη 

ζωή υπερασπίζει µε σθένος τη διπλή επανάσταση, στην τέχνη και την πολιτική, µε 

στόχο την αλλαγή της πραγµατικότητας, όταν διαισθάνεται ότι οι συνθήκες 

επιτρέπουν την αλλαγή, να µάχεται εξίσου δυναµικά και  προς τις δύο κατευθύνσεις.  

Έτσι, λοιπόν προκύπτει µια δεύτερη έντονα «επαναστατική» περίοδος, του Κάλας 

εξίσου δυναµική µε την πρώτη υπερρεαλιστική επανάσταση. Θεωρείται εξίσου 

δυναµική γιατί, ακόµα και αν τα κείµενα του δεν έχουν την απήχηση που είχαν οι 

Εστίες Πυρκαγιάς, ακόµα και αν οι βασικές θέσεις του επαναλαµβάνονται τόσο 

συχνά, η ιδέα της αναθεώρησης των αρχών και στόχων του υπερρεαλισµού, ο τρόπος 

που προσπάθησε να χτίσει την επικοινωνία µεταξύ Πόπ Άρτ και Υπερρεαλισµού, 

αποδεικνύει έναν άνθρωπο «φύση πρωτοπόρο». 

Βέβαια, η αλήθεια είναι ότι εντέλει ο Κάλας, ουσιαστικά δεν έθεσε ποτέ 

ξεκάθαρα τους νέους στόχους που θα προέκυπταν από την αναθεώρηση του 

υπερρεαλισµού, ούτε ονόµασε συγκεκριµένους ανθρώπους, αν και πρότεινε, που θα 

µπορούσαν να αποτελέσουν τους «εµπνευστές» του νέου κινήµατος. Ακόµα και στο 

έργο που είναι αποκλειστικά αφιερωµένο στην αναθεώρηση των αρχών του 

υπερρεαλισµού, ουσιαστικά αναφέρεται ένας κύριος στόχος, που δεν είναι άλλος από 

την «πραγµοποιήση του ιστορικού γίγνεσθαι» των µέσων της δεκαετίας του 1960. Οι 

νέες επαναστατικές δυνάµεις έχουν αναλάβει το ρόλο τους και τώρα πρέπει να 

συνδράµει η επαναστατική πρωτοπορία στην ανατροπή της αλλοτριωµένης 

κοινωνικής πραγµατικότητας.  Παραχώρησε το προνόµιο αυτό στη νέα γενιά, αλλά 

αυτή δεν µπορούσε να δει τις νέες προκλήσεις και τα καινούρια αινίγµατα.  

   

 

                                                 
320 Καλας Νικόλας, «Το τελευταίο έργο του Duchamp»στο Marcel Duchamp, ο Μηχανικός του 
χαµένου χρόνου, ο. π., σελ. 340-341. Το έργο αυτό δηµοσιεύτηκε πρώτη φορά στο Arts Magazine, το 
Σεπτέµβριο του 1973 και επίσης περιέχεται στο Nicolas Calas, Transfigurations. 
321 Επιστολή του Κάλας προς τον Alan Wald, δηµοσιευµένη στο Lena Hoff, Νικόλας Κάλας- Μιχάλης 
Ράπτης, Μια Πολιτική Αλληλογραφία, Άγρα, Αθήνα, 2002, σελ.15 
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  2.  Ο Νικόλας Κάλας και η Πό̟ Άρτ  

 

 Ο Κάλας πίστεψε ότι το εικονιστικό ιδίωµά της Ποπ Άρτ µπορεί να 

αποτελέσει πηγή έµπνευσης για τον υπερρεαλισµό. Για το λόγο αυτό και στα 

περισσότερα άρθρα που γράφει και αφορούν την Πόπ Άρτ υπάρχει αντιπαράθεση µε 

τις υπερρεαλιστικές αρχές, σε σχέση πάντα µε τις οµοιότητες και τις διαφορές τους.                                  

 Η Πόπ Άρτ εµφανίστηκε ως καλλιτεχνικό κίνηµα στο τέλος της δεκαετίας του 

1950 στην Αγγλία και λίγο αργότερα στις Ηνωµένες Πολιτείες, στην Νέα Υόρκη και 

στο Λος Άντζελες. Ο όρος «Πόπ» θεωρείται ότι δόθηκε από τον Βρετανό  κριτικό 

τέχνης Λ. Άλλογουαιη(Lοwrence Alloway), αν και ο ίδιος αναφέρει ότι ξεκίνησε να 

χρησιµοποιεί τον όρο «Πόπ κουλτούρα», περιγράφοντας τα προϊόντα των µέσων 

µαζικής ενηµέρωσης και όχι σε έργα τέχνης που πηγάζουν από τη λαϊκή 

κουλτούρα
322. Η βρετανική Πόπ δεν επηρέασε η ώθησε µε κάποιο τρόπο την 

αντίστοιχη αµερικάνικη, η οποία αναδύθηκε ανεξάρτητα, κάτω από άλλες συνθήκες. 

Ωστόσο, αν και κατά τη διάρκεια  της κυριαρχίας της  οπωσδήποτε υπήρξε µια 

αλληλεπίδραση µεταξύ των καλλιτεχνών των δύο ηπείρων, η Lucy Lippard  αναφέρει 

πως το «ώριµο ιδίωµα της Πόπ είναι καθαρά αµερικάνικό»323. Αντίστοιχα, ο Tilman 

παρατηρεί ότι όχι µόνο το πραγµατικό κέντρο της Πόπ ήταν η Αµερική, αλλά η 

συνέπεια αυτού ήταν ότι και ο υπόλοιπος δυτικός κόσµος, και ιδιαίτερα ο ευρωπαϊκός 

«αµερικανοποιήθηκε»324. Ωστόσο, η Βρετανική Πόπ υπήρξε περισσότερο ειρωνική 

και µε κριτική διάθεση απέναντι στην καταναλωτική κοινωνία, ενώ η αµερικανική 

πιο ψυχρή και αποστασιοποιηµένη και εξαιτίας αυτού, κάποιες φορές, λιγότερο 

σαφής: «η συµπεριφορά των καλλιτεχνών της αµερικάνικής Πόπ σε σχέση µε το 

πρότυπο του υλικού τους ήταν τόσο θεµελιακά αντιφατική, που οι κριτικοί και οι 

άλλοι θεατές µπορούσαν να διαβάσουν οτιδήποτε ήθελαν στα έργα τους»325. Η 

αινιγµατικότητα αυτή βέβαια ενισχύεται και από το γεγονός ότι η Πόπ Άρτ δεν 

εµφανίστηκε ως κίνηµα µε αυστηρές αρχές, οριοθετηµένες µέσα στις γραµµές ενός 

µανιφέστου, αλλά ο κάθε καλλιτέχνης εξέφραζε την προσωπική του αντίληψη, µέσα 

από ένα κοινό ιδίωµα. Η Πόπ Άρτ έδωσε σε κάθε καλλιτέχνη τη δυνατότητα να 

                                                 
322 Αλογουαίη  Λόρενς,  «Η εξέλιξη της Βρετανικής Πόπ» στο Λίπαρντ , Λ., Αλλογουαίη Λ., Μάρµερ 
Ν., Κάλας, Ν., στο Πόπ Άρτ, µτφ: Γιώργος Τασσόπουλος, Υποδοµή, Αθήνα, 1984, σελ 30 
323 Λίπαρντ, Λούση, «Εισαγωγή» στο Λίπαρντ , Λ., Αλλογουαίη Λ., Μάρµερ Ν., Κάλας, Ν., στο Πόπ 
Άρτ, ο.π., 1984, σελ 11 
324 Osterwold, Tilman, Pop Art, Tachen, London, 2003, σελ. 6 
325 Livingstone,  Marco, Pop Art, Royal Academy of Arts, London, 1991, σελ., 16 
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δηµιουργήσει µια προσωπική καλλιτεχνική έκφραση που δεν θα είχε τίποτα κοινό µε 

καθιερωµένους τρόπους έκφρασης326.   

   Η Πόπ Άρτ γεννήθηκε ως µια αντίδραση στη σοβαρότητα του κινήµατος του 

αφηρηµένου εξπρεσιονισµού, προβάλλοντας κατά κύριο λόγο σύµβολα του 

καταναλωτισµού, απλά αντικείµενα που ανάγονταν σε έργα τέχνης αλλά και θέµατα 

δανεισµένα από την κουλτούρα των κόµιξ.  Στόχος της είναι να προκαλέσει και να 

ανυψώσει το καθηµερινό και συνηθισµένο στη θέση του αντικειµένου της τέχνη. Ο 

αυθορµητισµός, η δηµιουργική υπερβολή, η ανάλαφρη διάθεση, η σάτιρα, οι έντονες 

χρωµατικές αντιθέσεις και εν γένει η απόρριψη του παραδοσιακού, αποτέλεσαν κύρια 

χαρακτηριστικά της Πόπ Άρτ αισθητικής. Η Πόπ Άρτ δεν χαρακτηρίζεται από 

µηδενιστικές τάσεις. Με το θεµατικό υλικό της προκάλεσε τις κατεστηµένες αξίες και 

ήθη, περισσότερο όµως µε την αισθητική επιβολή «µιας κουλτούρας των 

τηνείτζερς»327, παρά µε συνειδητή υιοθέτηση της διαµαρτυρίας ως έκφραση Αντί-

τέχνης. Ωστόσο, η πρόκληση της Πόπ Άρτ λειτούργησε ως αντί-τέχνη τουλάχιστον 

στις συνειδήσεις κάποιων κριτικών και δεν είναι τυχαίο ότι εναλλακτικά ονοµάζονταν 

Νέο-Νταντά. Η διαφορά µεταξύ του Νταντά και της Πόπ Άρτ είναι, όπως είπε και ο 

Κάλας στη διάλεξη που αφορούσε το Νταντά, ότι οι Ντανταϊστές επεδίωκαν την 

πρόκληση και είχαν συνείδηση ότι τα έτοιµα αντικείµενα αποτελούσαν απλά το µέσο, 

αντίθετα οι δηµιουργοί της Πόπ Άρτ ήθελαν να τους παίρνουν σοβαρά ως 

καλλιτέχνες
328. Για το λόγο αυτό η Λίπαρντ γράφει ότι η τέχνη αυτή «σηµατοδοτούσε 

µια αποστασιοποίηση από τα τότε αποδεκτά κανάλια της τέχνης»329. 

 Η γενιά της Πόπ Άρτ προσπάθησε να γεφυρώσει χάσµα µεταξύ «υψηλής» 

τέχνης, -έννοια που η τέχνη επιφορτίζεται από τον 19ο αι. και µετά- και της 

αισθητικής αξίας των αντικειµένων  µαζικής παραγωγής, ακολουθώντας µια πορεία 

εξωτερίκευσης. ∆ιαµορφώνεται µια µαζική κουλτούρα εικόνων-σηµάτων. Οι εικόνες 

του περιβάλλοντος της κατανάλωσης εισβάλλουν µε ορµή στο εικαστικό πεδίο 

µετατοπίζοντας την εικονοπλασία σε έναν χώρο οικείο, κατειληµµένο από γνωστές 

εικόνες και αντικείµενα τα οποία ακριβώς µε την οικειότητα που δηµιουργούν, 

µειώνουν δραστικά και στο ελάχιστο την αισθητική απόσταση. Συχνά η καταγραφή 

των οπτικών γεγονότων είναι ψυχρή και παθητική, Άλλοτε πάλι η απλή παράθεση 

εικόνων γίνεται ένα είδος διανοητικής αφαίρεσης που λειτουργεί αποκαλυπτικά 

                                                 
326 Λίπαρντ, Λούση, «Εισαγωγή» , ό. π., σελ 11 
327 Ο.π., σελ 10. 
328 Κάλας, Νικόλας, «Η Πρόκληση του Νταντά, Η Σχέση Ζωής και Τέχνης»,, ο.π., σελ. 101 
329 Λίπαρντ, Λούση, «Εισαγωγή, ο.π., σελ 10. 
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κάνοντας µας να συνειδητοποιήσουµε τους τρόπους και τους µηχανισµούς µε τους 

οποίους τα αντικείµενα µαζικής παραγωγής συγκροτούν ένα κοινό σύστηµα σηµάτων 

και συµβόλων που επιβάλλεται στο υποσυνείδητο ως οπτική εµπειρία, την οποία οι 

καλλιτέχνες της Πόπ Άρτ αποδίδουν τελικά σε όλη της την ψυχολογική και 

κοινωνική διάσταση. 

 Αυτό που έστρεψε τον Κάλας προς την Πόπ Άρτ ήταν η λειτουργία της ως 

αντί-τέχνη. Αναλύθηκε παραπάνω το πόσο σηµαντική θεωρούσε ο Κάλας την «αντί-

τέχνη» ως µορφή διαµαρτυρίας και πρόκλησης απέναντι στις κοινωνικές, πολιτικές 

και ηθικές συµβάσεις. Αποτελεί το µόνο όπλο έκφρασης στα χέρια των καλλιτεχνών 

που θέλησαν να «σπάσουν» τους κανόνες που έχουν διαµορφωθεί στο πεδίο της 

τέχνης και να δηµιουργήσουν νέες µορφές έκφρασης. Ιδιαίτερα «από τότε που η 

µοντέρνα τέχνη έγινε η τέχνη του κατεστηµένου, αντίπαλος της είναι η αντί-

τέχνη»330. Για τον Κάλας η Πόπ Άρτ λειτουργούσε ως αντί-τέχνη απέναντι στην 

εσωστρέφεια του αφηρηµένου εξπρεσιονισµού µε την υπερβολική χρήση ασύνειδων 

µορφότυπων, αλλά και απέναντι στη υπερβολική ανάλυση του τρόπου χρήσης των 

µορφότυπων αυτών από την κυρίαρχη κριτική της εποχής331. Σύµφωνα µε τον ίδιο, 

«όπως στη δεκαετία του 1920, ο Υπερρεαλισµός ήταν η αντί-τέχνη του Κυβισµού, 

όπως σήµερα η Πόπ Άρτ είναι η αντί-τέχνη του Αφηρηµένου Εξπρεσιονισµού»332. 

 Η παραπάνω πρόταση του Κάλας θα µπορούσε να αναλυθεί ακολουθώντας τη 

διαλεκτική πορεία στο κείµενο της διάλεξης που έδωσε ο Κάλας στην αίθουσα 

Τέχνης του Οντάριο µε θέµα το Νταντά333, όπου και όπως είδαµε και παραπάνω, 

παρουσιάζει πως ο ίδιος ορίζει την αντί-τέχνη. Τα κύρια στοιχεία που ορίζουν την 

αντί-τέχνη είναι η πρόκληση, η διακοπή και η αινιγµατικότητα. Ο κυβισµός υπήρξε 

από τις µεγαλύτερες επαναστάσεις στην τέχνη του 20ου αι. µε διαδροµές αναρίθµητές, 

που επηρέασε πολλούς καλλιτέχνες σε ατοµικό αλλά και συλλογικό επίπεδο. Μετά 
                                                 
330 Κάλας Νικόλας, «Εικόνες της Πόπ», στο Λίπαρντ , Λ., Αλλογουαίη Λ., Μάρµερ Ν., Κάλας, Ν., στο 
Πόπ Άρτ, ο.π., σελ 193 
331 Ενδιαφέρον παρουσιάζει  η αντίθετη άποψη από τον Κάλας , που εκφράζεται από τη Λίπαρντ και 
αφορά την σχέση της Πόπ Άρτ µε τον Αφηρηµένο Εξπρεσιονισµό: «Μετά το πρώτο κύµα σφοδρών 
επιθέσεων κατά του αφηρηµένου εξπρεσιονισµού στις αρχές του 1962( συχνά υπερβολικές ή 
υπεραπλοποιηµένες δηλώσεις «βαλµένες» στο στόµα καλλιτεχνών της Πόπ από σοβαρούς κατά τα 
αλλά κριτικούς), έγινε φανερό πως η αποκήρυξη αυτή των αρχών του αφηρηµένου Εξπρεσιονισµού 
στηρίζονταν σε µεγάλο βαθµό στο θαυµασµό και στο σεβασµό για το κίνηµα αυτό, που είχε 
ολοκληρώσει το κύκλο του τόσο πετυχηµένα ώστε να µην µπορεί να παραµείνει άλλο στη ζωή». 
Προφανώς για τη Λίπαρντ η Πόπ Άρτ όχι µόνο δεν λειτουργούσε σε επίπεδο αντί-τέχνης αλλά και όλη 
αυτή την επιθετικότητα προς το κίνηµα του Αφηρηµένου Εξπρεσιονισµού θεωρήθηκε ως «παιχνίδι» 
των κριτικών. στο Λίπαρντ, Λούση, «Η Πόπ Άρτ της Νέας Υόρκης» στο Λίπαρντ , Λ., Αλλογουαίη Λ., 
Μάρµερ Ν., Κάλας, Ν., στο Πόπ Άρτ, ο.π., 1984, σελ 87 
332 Κάλας Νικόλας, «Εικόνες της Πόπ», Η Τέχνη την Εποχή της  ∆ιακύβευσης, ο.π, σελ 82 
333 Κάλας, Νικόλας, «Η Πρόκληση του Νταντά, Η Σχέση Ζωής και Τέχνης»,ό. π., σελ.100-103 
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τις πρώτες αντιδράσεις στα έργα των Μπρακ και Πικάσο, ο κυβισµός έγινε µια 

εικαστική γλώσσα που ευρέως χρησιµοποιήθηκε από  καλλιτέχνες και εύκολα 

αναλύθηκε από τους κριτικούς µε βάση την φορµαλιστική  ανάλυση. Το Νταντά και 

στη συνέχεια ο Υπερρεαλισµός αρχικά µέσω της πρόκλησης και της µηδενιστικής 

στάσης (κυρίως του Νταντά) απέναντι στην τέχνη,  προκάλεσαν ολοκληρωτική ρήξη 

µε το παρελθόν και δηµιούργησαν τις προϋποθέσεις για µια εντελώς νέα αντίληψη 

της τέχνης, που στη συνέχεια καλλιεργήθηκε από το υπερρεαλιστικό κίνηµα. Η 

αποκάλυψη των επιθυµιών ατοµικών και συλλογικών, µέσω της ερµηνείας του 

ονείρου και του ασυνειδήτου, εκτός από τη διεκδίκηση για κοινωνική µεταµόρφωση 

επανέφερε στη τέχνη το αίνιγµα, «το µυστικό», που σύµφωνα µε τον Κάλας334 

δηµιούργησε αµηχανία στους ιθύνοντες της τέχνης και τους απέτρεψε  να 

ερµηνεύσουν σε τέτοιο βαθµό την τέχνη αυτή, ώστε  αυτή να χάσει τη δύναµη της.   

 Παρόµοια λειτούργησε η κατάσταση µεταξύ Αφηρηµένου Εξπρεσιονισµού 

και Πόπ Άρτ. Ο επίσηµος απολογητής του κινήµατος Greenberg, χρησιµοποιώντας 

µια φορµαλιστική µέθοδος ανάλυσης µετέτρεψε σε «γραµµατική» το γλωσσικό 

ιδίωµα της συγκεκριµένης τέχνης. Στο όνοµα της «καθαρότητας» ο Greenberg 

διαµόρφωσε µια συγκροτηµένη καλλιτεχνική θεωρία, που ανέλυε µε πλήρη διαύγεια 

της προθέσεις των καλλιτεχνών. Εποµένως η «επιβεβληµένη»  θεωρία του, τόσο 

στους θεωρητικούς και κριτικούς της τέχνης, στους επιµελητές µουσείων και γκαλερί, 

όσο και στο ίδιο το κοινό, είχε πλέον διαµορφώσει ένα συγκεκριµένο τρόπο οπτικής 

αντίληψης ενός έργου.  

 Η Πόπ Άρτ όµως προκάλεσε ρήξη σε αυτή την οπτική αντίληψη. Ήρθε και 

προκάλεσε αµηχανία τόσο στο κοινό, που έχοντας µάθει πλέον πως θα έπρεπε να 

βλέπει και τι θα έπρεπε να κατανοεί κοιτώντας ένα αφηρηµένο πίνακα, έστρεφε το 

γεµάτο απορία βλέµµα προς τους κριτικούς που µε τη σειρά τους, ανήµποροι να 

διακρίνουν τις προθέσεις του καλλιτέχνη, αφού δεν ταίριαζε σε καµία περίπτωση µε 

τον τρόπο ερµηνείας που κάτεχαν, έµεναν να αναρωτιούνται αν αυτό που έβλεπαν 

ήταν πράγµατι τέχνη. Και πως µπορεί να θεωρηθεί τέχνη ένα έργο που απεικονίζει 

αντικείµενα µαζικής παραγωγής και κατανάλωσης, τα ίδια µε αυτά που αναρτώνται 

στις αφίσες που υπάρχουν στις µεγάλες λεωφόρους; Η Πόπ Άρτ πέτυχε στην  

πρόκληση της να ερεθίσει τουλάχιστον τη µονοδιάστατη σκέψη του σύγχρονού 

καταναλωτικού ανθρώπου. Η πρόκληση της δεν ήταν επιθετική, όπως στο Νταντά και 

                                                 
334 Ο.π., σελ 103 
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στον υπερρεαλισµό, αντίθετα «καλλιέργησε µια ψύχραιµη στάση, περιστασιακά στα 

όρια του αλλόκοτου και της παρωδίας»335. Αυτή η ψυχρή στάση αποτέλεσε και τη 

µεγαλύτερη πρόκληση. 

 Προφανώς αυτή η ήρεµη στάση της Πόπ Άρτ που έδειχνε τη διάθεση να 

περιγράψει την πραγµατικότητα, ευθύνεται που, στα περισσότερα κείµενα και άρθρα 

του, ο Κάλας δεν προσπάθησε να αναλύσει την ιδεολογική λειτουργία της Πόπ Άρτ, 

ούτε να αναδείξει ενδεχόµενα πολιτικές προεκτάσεις που θα µπορούσαν να έχουν 

κάποια συγκεκριµένα έργα. Αντίθετα, στέκονταν περισσότερο στο πως λειτούργησε η 

Πόπ Άρτ στο αισθητικό πεδίο, καθώς και στη σύγκριση µεταξύ Πόπ Άρτ και 

υπερρεαλισµού, όπου και εκεί τονίζονται περισσότερο οι διαφορές παρά στις 

οµοιότητες.  

 Για τον Κάλας «η Πόπ Άρτ ήταν το συµπληρωµατικό αντίθετο του 

υπερρεαλισµού»336, εποµένως στα περισσότερα κείµενα που αφορούν τη σχέση 

Υπερρεαλισµού και Ποπ Άρτ, προσπαθούσε να τονίσει τα σηµεία σύγκρουσης. 

«Όταν µε ρωτούν “είναι η Πόπ Άρτ µια µεταπολεµική µορφή του υπερρεαλισµού;” 

Σπεύδω να υπενθυµίσω στον συνοµιλητή µου ότι τον Υπερρεαλισµό τον απασχολούν 

έντονα τα ηθικά ζητήµατα, ενώ την Πόπ Άρτ όχι. Ο Yπερρεαλισµός είναι 

παθιασµένος και ροµαντικός, ενώ η Πόπ Άρτ είναι ψυχρή και πραγµατιστική. Ο 

Yπερρεαλισµός εξελίχθηκε σε ένα πνευµατικό κλίµα διαλεκτικών ερµηνειών τόσο 

της κοινωνίας, όσο και της ψυχής. Η Πόπ Άρτ αναπτύχθηκε σε µια εποχή λογικού 

θετικισµού και εµπειρισµού. Ο Υπερρεαλισµός βασίζεται στο συµβολισµό, η Πόπ 

Άρτ στην κυριολεξία»337. Εποµένως και η αντίδραση στην εικόνα της Πόπ πρέπει να 

είναι ψύχραιµη.  

 Με τις παρατηρήσεις αυτές, σχετικά µε τη σχέση και τις αποκλίσεις των δύο 

κινηµάτων ο Κάλας προσπαθεί να κάνει κατανοητές δύο διαφορετικές αντι-τέχνης, 

που εκδηλώνονται δηλαδή µε διαφορετικά κίνητρα. Γιατί ενώ και ο Υπερρεαλισµός 

και η Πόπ Άρτ είναι µορφές αντί-τέχνης υπάρχει µεταξύ τους µια µεγάλη διαφορά 

που τις κάνει να συµπληρώνονται αντιθετικά: «Έχοντας αποποιηθεί το ρόλο των 

πνευµατικών παιδιών κάποιου µεγάλου δασκάλου, τόσο οι υπερρεαλιστές, όσο και οι 

καλλιτέχνες της Πόπ Άρτ αντιµετωπίστηκαν σαν αντί-καλλιτέχνες. Η µεγαλύτερη 
                                                 
335 Calas, Nikolas, «pop art», στο Calas, Nikolas & Calas, Elena, Icons and Images of the Sixties, E. P. 
Dutton & Co,  Νέα Υόρκη, 1971, σελ. 83 
336 Κάλας, Νικόλας, Η τέχνη την εποχή της ∆ιακύβευσης, ο.π., σελ.74 
337 Κάλας, Νικόλας, «Και Τώρα η Σφίγγα», Η τέχνη την εποχή της ∆ιακύβευσης, µτφ: Ανδρέας 
Παππάς, Άγρα, Αθήνα, 1977, σελ. 101 το κείµενο αυτό προδηµοσιεύτηκε στο Battcock Gregory, The 
New Art, E. P. Dutton, New York, 1966, σελ. 179-186. 
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διαφορά µεταξύ τους βρίσκεται στη στάση: ενώ ο υπερρεαλιστής είναι λυρικός, ο 

καλλιτέχνης της Πόπ είναι ψύχραιµος»338. Εδώ βέβαια θα µπορούσαµε να 

προσθέσουµε ότι επίσης σηµαντική διαφορά είναι ότι ο Υπερρεαλιστής ωθούµενος 

από τη επιθυµία του να µεταµορφώσει τον κόσµο, προσπαθεί να καταργήσει τους 

προηγούµενες κανόνες και τις κυρίαρχες ηθικές αξίες της αστικής κυρίως τάξης, ενώ 

ο καλλιτέχνης της Πόπ θέλει απλά να περιγράψει τον κόσµο και εποµένως δεν θα 

ενδιαφερθεί για όµοιου τύπου πρόκληση.   

Χαρακτηριστική ως προς αυτό είναι η αντιπαράθεση δύο επεισοδίων από τον 

Κάλας, όταν ο υπερρεαλιστής ποιητής Ζαν-Πιερ Ντυµπρέ κατούρησε τον τάφο του 

Άγνωστου Στρατιώτη στο Παρίσι, η πράξη του δήλωνε βεβήλωση που συµβολίζει 

την ανατρεπτικότατα ενώ όταν Ρόµπερτ Ουίτµαν κινηµατογραφούσε την αφόδευση 

του από µια κάµερα τοποθετηµένη µέσα στη λεκάνη της τουαλέτας, για λογαριασµό 

του κοινού, σ ΄ ένα από τα χάπενινγκ του Άλαν Σάλσµον, η ενέργεια του βασίζονταν 

στην αποδοχή του «γιατί όχι» από µέρος του κοινού339. Την παραπάνω άποψη 

προβάλει το κίνηµα fluxus, που αναπτύχθηκε παράλληλα και σε αρκετές περιπτώσεις 

σε αντίθεση σε σχέση µε την Ποπ Άρτ. Μια από της βασικές αρχές του κινήµατος 

αυτού ήταν ότι δεν έκανε καµία διάκριση στην την τέχνη και τη ζωή, διακηρύττοντας 

ότι καθετί είναι τέχνη και εποµένως ο καθένας µπορεί να κάνει τέχνη340. 

Απέναντι σε τέτοιου είδους πρακτικές και στην άποψη «γιατί όχι;» που 

καλλιεργήθηκε από την Πόπ Άρτ και γενικότερα την πειραµατική τέχνη,  ο Κάλας 

στέκεται ιδιαίτερα καυστικός. Η τέχνη δεν είναι και δεν µπορεί να αντιµετωπίζεται 

όπως οποιαδήποτε άλλη δραστηριότητα. «Όπου δεν υπάρχει ποιοτική διαφορά 

ανάµεσα στη δηµιουργία ενός γλυπτού και την αφόδευση, ο άνθρωπος υποβιβάζεται 

στο επίπεδο των ζώων, για τα οποία όλες οι λειτουργίες(συνουσία, φαγητό, ύπνος, 

αφόδευση) δεν είναι παρά ισοδύναµα γεγονότα ή συµβάντα»341.  

Στο κείµενο «Bodyworks and Porpoises»342 ο Κάλας σχολιάζει στη τάση που 

εµφανίζεται στη πειραµατική τέχνη της δεκαετίας του ’70, σύµφωνα µε την οποία το 

ανθρώπινο σώµα, λαµβάνεται ως το αντικείµενο, που µέσω της κίνησης και της 

ζωγραφικής που έχει δεχτεί,  εκτίθεται σε ανοιχτό χώρο και µετατρέπεται σε θέαµα. 

                                                 
338 Κάλας Νικόλας, «Εικόνες της Πόπ», στο Λίπαρντ , Λ., Αλλογουαίη Λ., Μάρµερ Ν., Κάλας, Ν., στο 
Πόπ Άρτ, ο.π., σελ 204 
339 Κάλας, Νικόλας, «Και τώρα η Σφίγγα», Η τέχνη την εποχή της ∆ιακύβευσης, ο.π., σελ. 105 
340 Foster, Hall, Krauss, Rosalind, Bois Yve-Alain, Buchloh, Benjamin H.D., Η Τέχνη από το 1900, ο. 
π., σελ 456-457 
341 Ο.π. σελ 106 
342 Calas, Nikolas, «Bodyworks and Porpoises», Transfigurations, o. π., σελ. 237 
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Για τον συγγραφέα του δοκιµίου, αυτού του είδους οι καλλιτεχνικές εκφράσεις που 

ερµηνεύονται µε όρους «λατρείας του εαυτού(cult of the self)», είναι άλλη µια 

εκδοχή  της ιδέας «η τέχνη για την τέχνη», µε αποτέλεσµα αυτοαναφορικό και κενή 

νοήµατος, αφού δεν δηµιουργεί προϋποθέσεις  επικοινωνίας µε το θεατή δεν 

µεταδίδει κάποιο µήνυµα, µε φανερή η αινιγµατική γλώσσα343. Σύµφωνα µε τον 

Κάλας τα χάπενινγκ  και τα οι καλλιτεχνικές τάσεις που αντιµετωπίζουν το σώµα 

τους ως αντικείµενο υποδεικνύουν τις µαζοχιστικές τάσεις και άρα δεν συνδέουν την  

τέχνη µε τη ζωή. Για τον Κόλας τέτοιου είδους πρακτικές δεν είναι παρά µετεξέλιξη 

της καλλιτεχνικής θέσης «η τέχνη για την τέχνη», που σε µεγάλο βαθµό ο ίδιος το 

συσχετίζει µε την καλλιτεχνική ανευθυνότητα. 

Η τέχνη δεν µπορεί να είναι απλό µέσο µετάδοσης πληροφοριών. Το 

οποιοδήποτε µήνυµα έρχεται µέσα από την τέχνη πρέπει να γίνεται µε «κοµψό 

τρόπο», ώστε αν αυτό αρέσει στον παραλήπτη, αυτός να το δεχτεί ως «δώρο». Ένα 

έργο τέχνης εκλαµβάνεται ως δώρο µόνο όταν µπορεί ο παραλήπτης να «διαβάσει» 

µέσα από αυτό, όταν υπάρχουν πράγµατα που ο καλλιτέχνης τα αποσιωπά και 

επιτρέπει στον θεατή να τα συµπληρώσει µε τη δική του φαντασία και τα δικά του 

αισθήµατα
344. 

 Ο Κάλας πιστεύει ότι η τέχνη πρέπει να ακολουθεί την εποχή της ώστε να 

µπορεί να συνδιαλέγεται µαζί της, εποµένως η ανάδειξη από την Πόπ Άρτ της 

«έτοιµης», λαϊκής κατανάλωσης εικόνας είναι υγιής αντίδραση, ακόµα και αν έρχεται 

αντιµέτωπη µε τις κύριες αξίες του υπερρεαλισµού, τις θεωρίες του Μαρξ και του 

Φρόιντ
345. Η ίδια η κοινωνία είχε ξεπεράσει αυτές τις αρχές υιοθετώντας νέες 

συνήθειες και νέα πρότυπα, τα οποία µέσω της τέχνης αυτής αναδεικνύονταν µε τον 

πιο ιδανικό τρόπο. «Η Πόπ Άρτ είναι κοµµένη και ραµµένη στα µέτρα του 

«µοναχικού πλήθους»  που συναντά κανείς στους σταθµούς του µετρό και στις 

εθνικές οδούς, να κοιτάζει γοητευµένο τις διαφηµιστικές γιγαντοαφίσες, όπως 

ακριβώς κοιτούσε τις ιερές εικόνες το πλήθος που συγκεντρώνονταν για τη θεία 

                                                 
343
Ο Κάλας δίνει δύο παραδείγµατα δράσης του Chris Burdren, από τα οποία πιο χαρακτηριστικό είναι 

το τελευταίο, σε µια παράσταση στο Μουσείο Σύγχρονης τέχνης του Σικάγο παρέµεινε ακίνητος στο 
πάτωµα, καλυµµένος από το κεφάλι µέχρι τα πόδια από ένα λεπτό στρώµα γυαλιού, από την 
Παρασκευή έως την επόµενη Κυριακή. Στο διάστηµα αυτό ο ίδιος περίµενε να συµβεί κάτι από τους 
θεατές που τον κοίταζαν ερευνητικά και οι θεατές, όσοι περίµεναν µέχρι αργά να δουν τις δίκες του 
αντιδράσεις έφευγαν απογοητευµένοι. Στο τέλος ο διευθυντής του µουσείου κάλεσε το γιατρό και ο 
καλλιτέχνης απέφυγε µε ελάχιστη απόσταση το θάνατο. 
 
344 Ο.π., σελ. 105-106 
345 Κάλας, Νικόλας, «Γιατί όχι η Πόπ Άρτ;», Η τέχνη την εποχή της ∆ιακύβευσης, ο.π., σελ. 76 
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λειτουργία  στις εκκλησίες του Μεσαίωνα. Η Πόπ Άρτ είναι η τέχνη της δηµιουργίας 

Πόπ εικόνων σε µια εποχή που η µαγεία έχει µεταφερθεί από τα ψηφιδωτά και τα 

υαλογραφήµατα στην οθόνη της τηλεόρασης»346. Για αυτό ακριβώς το λόγο ο Κάλας 

υποστήριξε το κίνηµα αυτό από την αρχή και για τον ίδιο λόγο πίστευε ότι η 

εικονολογία της Πόπ Άρτ θα µπορούσε να συνδιαλέγει µε τον Υπερρεαλισµό και να 

παρασύρει µε τη δυναµική της το νέο κίνηµα σε νέα επιτεύγµατα, τα οποία θα 

προέκυπταν από την αναθεώρηση των υπερρεαλιστικών αρχών. Η Πόπ Άρτ µαζί µε 

τον υπερρεαλισµό µπορούσαν να θέσουν νέα αινίγµατα που θα αναλύονταν µε όρους 

της σύγχρονης εποχής και θα αποκάλυπταν τις ανάλογες επιθυµίες, ατοµικές και 

συλλογικές.   

 Από τα µέσα της δεκαετίας του 1960 και µετά ο Κάλας βρίσκει ξανά την 

πολεµική του διάθεση. Τα κείµενα κριτικής της τέχνης αποκτούν πάλι τον καυστικό 

και προτρεπτικό χαρακτήρα που είχαν τα πρώτα έργα του, όταν ερχόµενος στις 

Ηνωµένες Πολιτείες, προσπάθησε να κάνει κατανοητές τις αρχές του υπερρεαλισµού. 

Η δυναµική έλευση της Νέας Αριστεράς και η ανάδυση της Πόπ Άρτ µε τη µορφή 

αντί-τέχνης, έδωσαν έναυσµα στον Κάλας να πιστέψει ότι θα µπορούσε να 

δηµιουργηθεί ένα νέο κίνηµα, που θα διεκδικούσε, όπως και το υπερρεαλιστικό 

παλαιότερα, την κοινωνική, πολιτική και πολιτιστική µεταµόρφωση, προάγοντας νέες 

ιδέες και νέα ήθη. Για τον Κάλας η Πόπ Άρτ λειτουργούσε ως κοινωνική και 

καλλιτεχνική διαµαρτυρία, µια διαµαρτυρία που θα διέκοπτε τη πορεία του 

Αφηρηµένου Εξπρεσιονισµού και θα προκαλούσε όλους αυτούς, πρόσωπα και 

θεσµούς, που διαχειρίζονταν τη τέχνη για την επίτευξη των στόχων της κυρίαρχης 

εξουσίας.  Από τη στιγµή λοιπόν που η τέχνη και οι ερµηνείες της ελέγχονται από 

φορείς της εξουσίας που µετατρέπουν τον άνθρωπο σε µονοδιάστατο ον, η λειτουργία 

της αντί-τέχνης είναι απαραίτητη.   

 Ωστόσο, ο Κάλας, παρόλο που γίνεται εξ αρχής ένθερµος υποστηρικτής της 

Πόπ Άρτ, στάθηκε περισσότερο στην αισθητική διαµαρτυρία της. ∆εν προσπάθησε 

να αναλύσει τις ιδεολογικές-πολιτικές προεκτάσεις που δηµιούργησε, τουλάχιστον 

µέσω κάποιων έργων και κάποιων καλλιτεχνών, ούτε αυτές που θα µπορούσε να 

δηµιουργήσει. Αντίθετα, πίστεψε ότι, µε τη βοήθεια των κυριών χαρακτηριστικών της 

τέχνης αυτής, τη ζωντάνια την αµεσότητα και τη κριτική της σύγχρονης 

πραγµατικότητας καθώς και µε την αναθεώρηση των κύριων αρχών του συµφωνά µε 

                                                 
346 ο.π., σελ. 76-77 
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τις νέες κοινωνικές, πολιτικές και επιστηµονικές προόδους, το υπερρεαλιστικό 

κίνηµα, θα µπορούσε να αναγεννηθεί. Για τον Κάλας η Πόπ Άρτ αποτελεί την ρήξη, 

την «επαναστατική αναστάτωση», αλλά όχι τη διπλή επανάσταση την οποία επεδίωκε 

σε όλη του τη ζωή, ίσως γιατί η Πόπ Άρτ δεν ζητούσε να µεταµορφώσει τον κόσµο, 

αλλά να τον αναπαραστήσει.  

 Η δυναµική και τολµηρή προσέγγιση του Κάλας τόσο για την Πόπ Άρτ, όσο 

και για το θέµα του υπερρεαλισµού δεν έπεισαν την Αµερικάνικη υπερρεαλιστική 

οµάδα, η οποία ακλούθησε τις πρότερες υπερρεαλιστικές θεωρήσεις, που βασίζονταν 

στα µανιφέστα και τα κείµενα του Μπρετόν. Βεβαία, από τους βασικούς  παράγοντες 

διαφωνίας τους ήταν η επιµονή του Κάλας να ενσωµατώσει την εικονιστική 

επανάσταση της Πόπ Άρτ στη διαµόρφωση του νέου υπερρεαλιστικού κινήµατος. 

 Τις βασικές του αντιλήψεις για την αναθεώρηση του υπερρεαλιστικού 

κινήµατος τις συµπεριέλαβε στο έργο του Surrealism and the Making of History, το 

οποίο δεν προκάλεσε το ενδιαφέρον κάποιου εκδότη, γιατί καθώς φαίνεται η συνθέτη 

σκέψη του και η διεκδίκηση εκ νέου στενής σχέσης τέχνης και πολιτικής, αποτελούσε 

για την αµερικάνικη πρωτοπορία ιδέα παρωχηµένη. 
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                                                     Εν κατακλείδι 

              

  Το επίθετο «τρισυπόστατος» που έδωσε ο Αλέξανδρος Αργυρίου347 στον 

Κάλας, θα µπορούσε να αναφέρεται σε πολλές πτυχές της ζωής, της προσωπικότητας 

του και του έργου του: τρείς ιδιότητες, κριτικός, ποιητής, θεωρητικός, χρήση τριών 

ψευδώνυµων, Σπιέρος, Ράντος, Κάλας, ζωή και δράση σε τρείς πόλεις, φορείς 

διαφορετικών πολιτισµών, Αθήνα, Παρίσι, Νέα Υόρκη.  Ωστόσο, όλες αυτές τις 

πτυχές της πολυτάραχης ζωής του συνδέονται στενά µεταξύ τους µέσα από το πρίσµα 

της ιδέας της ∆ιαρκούς Επανάστασης. Τη διαρκή επανάσταση τόσο στη τέχνη όσο 

και στη ζωή. Το απόφθεγµα που συµπυκνώνει το συνολικό έργο και έχει γραφτεί από 

τον ίδιο δεν είναι άλλο από: «Ας αλλάξουµε το παρελθόν και ας µεταµορφώσουµε το 

µέλλον! Ας γεµίσουµε και τα δύο µε τις νέες εικόνες των επιθυµιών µας!»348. 

∆ιεκδίκησε, µε το ποιητικό, κριτικό και θεωρητικό του έργο, να µεταµορφώσει τον 

κόσµο. Το υπερρεαλιστικό κίνηµα αποτέλεσε το δρόµο που βάδισε για να 

εκπληρώσει το στόχο του και να συνδέσει µε τρόπο δηµιουργικό τις ταυτόχρονες 

διεκδικήσεις για σοσιαλιστική και  καλλιτεχνική επανάσταση. 

 Ο Κάλας στη µακρόχρονη πνευµατική του πορεία παρέµεινε υπερρεαλιστής, 

γιατί δεν αντιµετώπισε τον «υπερρεαλισµό» ως κινηµατική έκφραση που προκύπτει 

από συγκεκριµένες κοινωνικοπολιτικές συνθήκες, αλλά ως έννοια «συνώνυµη µε την 

ίδια την νεωτερικότητα»349. Όπως και ο ίδιος είπε σε συνέντευξη του στη Μ. 

Καραβία για την εφηµερίδα Καθηµερινή «Η µεταµόρφωση της ζωής µας , που ήταν ο 

πόθος του Ρεµπώ και η µεταµόρφωση της κοινωνίας, που ήταν ο πόθος του Μαρξ, 

είναι τα δύο πράγµατα στα οποία έµεινα πιστός. Εξακολουθώ να είµαι υπερρεαλιστής 

γιατί το θέµα της πραγµατικότητας είναι ένα θέµα αιώνιο»350. 

 

   

 

                                                 
347 Αργυρίου, Αλέξανδρος, «Ο πρωτοποριακός και τρισυπόστατος Νικήτας Ράντος, Μ. Σπιέρος και 
Νικόλαος Καλαµάρης», Οµιλία που οργανώθηκε από  την Εταιρία Συγγραφέων, 18 Ιανουαρίου 1990 
348 Calas Nikolas, Confound the Wise, Αrrow ed., Νέα Υόρκη, 1942, σελ. 82 
349 Πασχάλης, Βασίλης, «Και τα µάτια Πέτρες»; Ο Νικόλας Κάλας προοιωνιζόµενος το «εικονικό» 
µέλλον, στο Νικόλαος Κάλας, 1907-1908, Ξαναδιαβάζοντας το Έργο του, Πρακτικά ∆ιεθνούς 
Επιστηµονικού Συνεδρίου , Κοµοτηνή 10-12 Ιουνίου 2005, Μανδραγόρας, Αθήνα 2006, σελ. 174-185 
350
Μπαφουλάκος, Σ.Α., «Ο Πολιτικός Νικόλας Κάλας», ∆ιαβάζω, τ.χ. 387, Ιούλιος- Αύγουστος, 1998,    

σελ158-161  
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                                                     ΕΠΙΜΕΤΡΟ Ι 

 

          Βιογραφικό σηµείωµα 

 

 Το συνολικό έργο του Ν. Κάλας, ποιητικό, κριτικό και θεωρητικό, εκτείνεται 

σε διάρκεια πενήντα χρόνων. Οτιδήποτε γράφτηκε από το χέρι του όλα αυτά τα 

χρόνια, σε οποιαδήποτε µορφή, έφερε την επαναστατική δυναµική της πρωτοπορίας. 

Ελάχιστοι καλλιτέχνες, θεωρητικοί, διανοούµενοι κατόρθωσαν να µείνουν µισό 

αιώνα στο κέντρο της νεωτερικότητα, να λαµβάνουν το µήνυµα της κοινωνίας κάθε 

φορά για το νέο, να το αξιολογούν και εντέλει να βοηθούν στη διαµόρφωση και στη 

δυναµική διάδοση του.  

  Η συνήθης τύχη της πρωτοπορίας είναι να παραµένει επαναστατική έως τη 

στιγµή που το µήνυµα της θα αρχίσει να γίνεται αποδεχτό από το ευρύ κοινό· γιατί 

όταν οι βασικές παράµετροι αυτής της νέας αρχής, φτάσουν να γίνουν η κυρίαρχη 

κουλτούρα µιας χρονικής στιγµής, τότε αυτές τείνουν στον ακαδηµαϊσµό1. Ο Κάλας, 

µε πίστη στην δυναµική της διαρκούς επανάστασης στην τέχνη, στράφηκε, από 

σχετικά νεαρή ηλικία, εναντίον οποιασδήποτε µορφής ακαδηµαϊσµού και 

θεσµοθέτησης συγκεκριµένης µορφής της.  

 Παρόλο που γνώριζε ότι η αντιπαράθεση του µε τους κύριους «πνευµατικούς» 

και καλλιτεχνικούς παράγοντες της εποχής του θα προκαλούσε την αποµόνωση ή την 

άρνηση εκδοτών και διευθυντών να δηµοσιεύσουν έργα του, γεγονός που του 

προκαλούσε θλίψη, όπως γράφει στον William Carlos Williams το ∆εκέµβριο του 

19402, συνέχιζε  να προβάλει µια ριζοσπαστική οπτική της τέχνης, γιατί πίστευε ότι 

«ο ρόλος του κριτικού τέχνης δεν είναι να νοµιµοποιεί αλλά να αναταράσσει»3.  

 Ο ίδιος µέσα από επιλογές των άλλων για τη ζωή του αλλά και από τις δικές 

του οριοθετηµένες αντιλήψεις αισθάνονταν «ξένος», απέναντι σε κάθε χώρα η οποία 

                                                 
1
Αυτή την τύχη είχαν κινήµατα σαν τον κυβισµό και τον αφηρηµένο εξπρεσιονισµό. 

2«Οµολογώ ότι τελευταία ένιωθα ανησυχία και κατάθλιψη, γιατί ότι µ’ αρέσει να γράφω φαίνεται να 
ενδιαφέρει πολύ λίγους ανθρώπους. Το ξέρω ότι είναι χαζό να’ ναι κανείς έτσι, αλλά µπορεί να µην 
έχω την δύναµή απλά να γράφω και να κρύβω στο γραφείο µου όλα τα πράγµατα που µου έρχεται να 
πω» στο Νικόλαος Κάλας, ∆εκαέξι Γαλλικά Ποιήµατα και Αλληλογραφία µε τον Ουίλλιαµ Κάρλος 
Ουίλλιαµς, Επιµ. , Μτφ. και σχόλια Σπήλιος Αργυρόπουλος – Βασιλική Κολοκοτρώνη, Ύψιλον, 
Αθήνα, 2002, σελ 79. 
3
Κάλας Νικόλας, «Παιχνίδια χωρίς Κανόνες», µτφ Σπ. Αργυρόπουλος, Συντέλεια, τχ. 2-3/Φθινόπωρο 

1990-Χειµώνας 1991, σ. 112. και στο Calas, Nicolas, «Games without Rules», Transfigurations, Art 
Critical Essays on the Modern Period, UMI Research Press, Άνν  Άρµπορ, Μίσιγκαν, 1985 
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θα µπορούσε να είναι πατρίδα του,(Ελλάδα, Γαλλία, Αµερική)4. Η αίσθηση του 

«ανήκειν» σε µια πατρίδα ουσιαστικά συµβάλει στην εσωτερίκευση µιας 

πολιτισµικής ταυτότητας. Ο Κάλας µη έχοντας ανάγκη µια τέτοια ταυτότητα 

καταλήγει πολύ νωρίς στην ανάγκη κριτικής  αµφισβήτησης οποιασδήποτε εξωτερικά 

δοσµένης ταυτότητας, τόσο εθνικής, όσο ιδεολογικής αλλά και καλλιτεχνικής. Οι  

µορφές τέχνης δεν αποτελούσαν για αυτόν διαδικασία απελευθέρωσης του ανθρώπου 

από εξωτερικά και εσωτερικά ή εσωτερικοποιηµένα καταπιεστικά σχήµατα, αλλά 

πολύ περισσότερο µια βαθιά, διαλεκτική διαδικασία γνωριµίας του ανθρώπου µε τη 

φύση, τον εαυτό του και τον πολιτισµό. 

  Ο Νικόλας Κάλας Γεννήθηκε στη Λωζάννη της Ελβετίας στις 27 Ιανουαρίου 

του 1907. Μοναχοπαίδι µεγαλοαστικής οικογενείας µε καταγωγή από τη Σύρο, όπου 

ο παππούς του είχε κάνει µεγάλη περιουσία από εµπόριο σιτηρών και ναυτιλιακές 

επιχειρήσεις στη Ρουµανία. Στις αρχές του 1900, η οικογένεια εγκαθίσταται στην 

Αθήνα. Κατά τις πρώτες δεκαετίες, ο πατέρας του Ιωάννης Καλαµάρης  πολιτεύεται, 

ενώ ταυτόχρονα αποπειράται να δηµοσιεύσει τις πρώτες του ποιητικές προσπάθειες, 

όχι βέβαια µε µεγάλη επιτυχία5.όπως είναι επόµενο, ο νεαρός Νικόλας Καλαµάρης, 

ως γόνος αυτής της οικογένειας, θα λάβει εξαιρετικές σπουδές.  

 Η πολιτική συγκρότηση του ξεκίνησε το 1922, όταν µετά την Μικρασιατική 

Καταστροφή βίωσε την εξαθλίωση των προσφύγων στην προσπάθεια τους να 

εγκατασταθούν στην Αθήνα και σε άλλες περιοχές της Ελλάδας. Η πρώτη σύγκρουση 

µε τον πατέρα του έγινε όταν ο τελευταίος δεν επέτρεψε στους πρόσφυγες να 

παραµείνουν για λίγες µέρες στην αυλή τους σπιτιού τους. Γενικότερα οι σχέσεις του 

Κάλας µε τον πατέρα του, κυρίως λόγω των ιδεολογικών διαφορών, δεν υπήρξαν 

ποτέ ιδιαίτερα θερµές. Ο νεαρός Καλαµάρης αναζητούσε διάφορους τρόπους να 

«σπάσει» τους δεσµούς γενικότερα µε τη µεγαλοαστική καταγωγή του, για την οποία 

δεν ήταν ιδιαίτερα περήφανος, και ειδικότερα για τον πατέρα του και τους ρόλους 

που αυτός εκπροσωπούσε, στον κοινωνικό, πολιτικό και καλλιτεχνικό τοµέα. Έτσι 

εξηγείται και η επιλογή ψευδώνυµων για τη δηµοσίευση των θεωρητικών και 

                                                 
4 Ο νεαρός Καλαµάρης µαθαίνει από την παιδική ηλικία ξένες γλώσσες γιατί οι γονείς του ήθελαν να 
γίνει διπλωµάτης.  Η γνώση των αγγλικών και γαλλικών στο επίπεδο της µητρικής γλώσσας τον και 
κατά συνέπεια η ευκολία πρόσβασης και µελέτης ξένων καλλιτεχνών τον βοήθησαν στην καλλιέργεια 
µιας διεθνιστικής αντίληψης για την πνευµατική και κοινωνική ζωή του ατόµου. 
5 Ο Θεόδωρος Ξύδης κάνοντας µια πικρόχολη κριτική για την ποίηση του Νεαρού Κάλας, συνέκρινε 
µε ειρωνική διάθεση την ποίηση του µε αυτή του πατέρα του και αναφέρθηκε σε κάποιες ποιητικές του 
συλλογές, όπως Ο Κήπος των Χαδιών, Τα Παράπονα, ∆οξαριές κ.α. στο Ξύδης, Θεόδωρος,  «Η ποίηση 
στα 1933»: Ιδέα, Β΄, ΙΙΙ:13(Γενάρης 1934), σελ 23-24 
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ποιητικών κειµένων του στην Ελλάδα, αλλά και η τελική επιλογή του τελικού 

ψευδώνυµου «Calas»6, όταν πήγε οριστικά στη Γαλλία. 

 Από το 1925 έως και το 1930 φοιτά στη Νοµική Σχολή της Αθήνας. Στα 

χρόνια αυτά ξεκινά (από το 1927) η ενεργή συµµετοχή του στο φοιτητικό κίνηµα ως 

µέλος της Φοιτητικής Συντροφιάς7. Παράλληλα γίνεται υποστηρικτής των ιδεών του 

Εκπαιδευτικού Οµίλου8, γύρω από τον οποίο είχαν συσπειρωθεί οι προοδευτικοί 

διανοούµενοι, όπως ο ∆ηµήτρης Γληνός.  Όπως αναφέρει ο ίδιος Κάλας, ο Γληνός 

και η Φοιτητική Συντροφιά αποτέλεσαν τα πρώτα ερεθίσµατα στην καλλιέργεια 

ριζοσπαστικών ιδεών: «Θεωρώ το εαυτό µου τέκνο της Φοιτητικής Συντροφιάς, αυτή 

ήταν η πνευµατική οικοδοµή που µε ελευθέρωσε από το φρικτό οικογενειακό µου 

περιβάλλον. Και ο µεγάλος δάσκαλος της φοιτητικής συντροφιάς ήταν ο Γληνός. 

Κάτω από την καθοδήγηση του έκαµα ότι µπορούσα να δηµιουργηθεί νέο αριστερό 

περιοδικό: οι Νέοι Πρωτοπόροι»9. Γενικά στη διάρκεια της φοίτησης του αναπτύσσει 

έντονη πολιτική δραστηριότητα στους κόλπους της αριστεράς, που συνδυάζεται µε 

συνεχή χρήση της δηµοτικής στα γραπτά του. Η συµµετοχή του το 1927 στις 

διαµαρτυρίες που οργανώθηκαν από τον Γληνό και τον Εκπαιδευτικό Όµιλο, οι 

οποίες υποστηρίχτηκαν από τις οµιλίες του Νίκου Καζαντζάκη και του Panait Istati, 

                                                 
6
Το ψευδώνυµο αυτό παραπέµπει στην πολύπαθη σχέση Πατέρα-γιού, καθώς ο Jean Calas, Ουγενότος 
έµπορος υφασµάτων στην Τουλούζη, κατηγορήθηκε για το θάνατο του γιού του, ο οποίος βρέθηκε 
κρεµασµένος λίγο µετά την απόφαση του να επιστρέψει στον Καθολικισµό. Ο πατέρας Κάλας αφού 
βασανίστηκε εκτελέστηκε στον τροχό. Αργότερα οι ο Βολτέρος και οι διαφωτιστές αναψηλαφώντας 
την δίκη αποκατέστησαν τη φήµη του στο Νικόλαος Κάλας, ∆εκαέξι Γαλλικά Ποιήµατα και 
Αλληλογραφία µε τον Ουίλλιαµ Κάρλος Ουίλλιαµς, ο. π., σελ. 14  
7
Η Φοιτητική Συντροφιά αποτελούσε τη συσπείρωση µιας δηµοτικής κίνησης στο χώρο του Ελληνικού 
πανεπιστηµίου µε επικεφαλείς τον Μίλτο Κουντουρά και τον Βασίλη Ρώτα. Ο σύλλογος από τη στιγµή 
που δηµοσίευσε το καταστατικό του στο Νουµά, στις 21 Φεβρουαρίου του 1910, είχε αποφασιστική 
συµµετοχή όχι µόνο στους αγώνες των δηµοτικιστών, αλλά γενικότερα σε κάθε προοδευτική 
προσπάθεια για την αναβάθµιση της ελληνικής πολιτιστικής ζωής και της κοινωνίας γενικότερα, όπως 
στον αγώνα για το οχτάωρο, την ασφάλιση των εργαζοµένων και τη βελτίωση των συνθηκών της ζωής 
των φοιτητών. Η Φοιτητική Συντροφιά  διαλύθηκε και συστήθηκε δύο φορές , µέχρι το 1921 που 
αναγνωρίστηκε επίσηµα από το πρωτοδικείο Αθηνών. Τελικά θα διαλυθεί οριστικά στις αρχές του ‘30 
µε βάση το Βενιζελικό νόµο περί ιδιωνύµου, ως ανατρεπτική οργάνωση. 
8
Ο Εκπαιδευτικός Όµιλος αποτέλεσε το σωµατείο που ιδρύθηκε το 1910 στην Αθήνα από λογοτέχνες, 
εκπαιδευτικούς, αλλά και πολιτικούς µε σκοπό την προσπάθεια αναµόρφωσης της Ελληνικής 
εκπαίδευσης, που θα επιτυγχάνονταν µε την εφαρµογή της δηµοτικής γλώσσας και την καταπολέµηση 
του σχολαστικισµού.  Κεντρικά πρόσωπα του σωµατείου υπήρξαν ο Μανώλης Τριανταφυλλίδης, Ο 
Αλέξανδρος ∆ελµούζος και ο ∆ηµήτρης Γληνός. Το 1911 εξέδωσαν κάποια εκπαιδευτικά βιβλία, ενώ 
από το 1917 συνεργάστηκαν µε την Κυβέρνηση Βενιζέλου για την εφαρµογή της Εκπαιδευτικής 
µεταρρύθµισης. Με νοµοθετικό διάταγµα καθιερώθηκε η δηµοτική γλώσσα στο ∆ηµοτικό σχολείο και 
γράφτηκαν νέα αναγνωστικά(τα ψηλά βουνά), τα οποία φυσικά αποσύρθηκαν όταν στα 1920 έπεσε η 
Κυβέρνηση Βενιζέλου. Άλλη µια προσπάθεια εκπαιδευτικής µεταρρύθµισης πραγµατοποιήθηκε την 
περίοδο 1922-1925, αλλά χωρίς αποτέλεσµα. Εξαιτίας θεωρητικών και πολιτικών διαφορών  
ο«Όµιλος» διασπάστηκε το 1927 σε δύο τάσεις του Γληνού και του ∆ελµούζου.  
9
Βρέθηκε σε χειρόγραφες σηµειώσεις που αφορούν προφανώς βιογραφικό σηµείωµα γραµµένο στα 
ελληνικά.  Βιβλιοθήκη Βορείων Χωρών. 19.3. 11 
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και αφορούσαν την έλλειψη  της φαρµακευτικής περίθαλψης στους ασθενείς που 

έπασχαν από φυµατίωση, αποτέλεσε την αφορµή, ώστε η Σύγκλητος του 

Πανεπιστηµίου να τον καλέσει σε απολογία για κοµµουνιστική δραστηριότητα10. 

 Παρακολουθώντας την πορεία του στα πρώτα του κείµενα, που δηµοσιεύει 

όντας ακόµα φοιτητής, γίνεται εξαρχής αντιληπτή η έντονη πολεµική του διάθεση 

απέναντι, τόσο στο πολιτικό, όσο και στο καλλιτεχνικό κατεστηµένο. Τα περισσότερα 

από τα κείµενα αυτά δηµοσιεύθηκαν µε το  ψευδώνυµο Μανώλης Σπιέρος11, που 

αποτελεί σύντµηση του ονόµατος του ήρωα της Γαλλικής Επανάστασης 

Μαξιµιλιανού Ροβεσπιέρου. Απορρίπτει την ποίηση του Καρυωτάκη και των µιµητών 

του ως αναχρονιστική, καθώς και του Σολωµού και των Συµβολιστών12. Γενικά 

εναντιώνεται σε οτιδήποτε θεωρεί παραδοσιακό, στατικό και οπισθοδροµικό, ενώ 

προτείνει νέες αντιλήψεις και νέες µορφές τέχνης που ακολουθούν τα πιο 

προωθηµένα διδάγµατα, θεωρητικά και καλλιτεχνικά, της διεθνούς πρωτοπορίας13. 

Κείµενα δηµοσιεύει σε τακτική βάση στα περιοδικά Νέοι πρωτοπόροι, Νέα 

επιθεώρηση, Νουµάς, Πειθαρχία, Κύκλος, Ρυθµός, Νέα Εστία. 

 Η ανάγνωση των πρώτων αυτών κειµένων, παρόλο που σύµφωνα µε τον ίδιο 

δεν ανταποκρίνονται πλήρως στην µετέπειτα συγκροτηµένη σκέψη του, προκαλεί ένα 

επιπλέον ενδιαφέρον14 καθώς διαπιστώνεται το πέρασµα του από τον ορθόδοξο 

κουµµουνισµό στη θεωρητική προσέγγιση του Τρότσκι για την τέχνη και την 

επανάσταση, την οποία θα υπηρετήσει  µε σθένος σε όλη την υπόλοιπη ζωή του. Το 

έργο του Τρότσκι Λογοτεχνία και Επανάσταση15 πρέπει να επηρέασε πολύ το νεαρό 

Κάλας, σε ότι αφορά την προσέγγιση των καλλιτεχνικών φαινοµένων  σε σχέση µε 

την επανάσταση, καθώς σε αρκετά κείµενα του ίδιου, όπως «Καλλιτέχνες και 

Κοµµουνισµός»16, διακρίνονται οι ιδέες του ρώσου θεωρητικού17. Γενικά, είναι από 

                                                 
10 Γιάνναρης, Γιώργος, «Η πολιτική πλευρά του Κάλας», Η Λέξη, τ.χ.6 Ιούλιος-Αύγουστος 1981, σελ 
417-420,  σελ 418. 
11 Η ∆εληγιώργη αναφέρει ότι υπέγραφε Μ. Σπιέρος και θεωρεί ότι µε αυτό υπονοούσε το όνοµα 
«Μιχάλης», στο ∆εληγιώργη, Αλεξάνδρα, «Ο υπερορθολογισµός των µορφικών συνθέσεων στην 
αισθητική του Ν. Κάλας», ∆ιαβάζω, τχ. 387, Ιούλιος – Αύγουστος 1998, σελ.162-166,  σελ 163 
12 Καιρός, πια, τέλος πάντων, είναι οι νέοι να πάψουν να µιµούνται αυτούς τους σοβαρούς και 
καθωσπρέπει ανθρώπους! Καιρός να πάψουν να τους θαυµάζουν! Τίποτε  το άξιον πολλού θαυµασµού 
δεν περιέχει το έργο τους!» στο Κάλας, Νικόλας, «Απάντηση σε τρία ερωτήµατα για την ποίηση», 
Κείµενα ποιητικής και Αισθητικής, Πλέθρον, Αθήνα, 1984, σελ. 291 
13
Λαδογιάννη, Γεωργία, «Ν. Κόλας, Η Χαµένη Ευκαιρία για τη Λογοτεχνική Θεωρία του 

Μεσοπολέµου», Νικόλαος Κάλας, 1907-1908, Ξαναδιαβάζοντας το Έργο του, Πρακτικά ∆ιεθνούς 
Επιστηµονικού Συνεδρίου , Κοµοτηνή 10-12 Ιουνίου 2005, Μανδραγόρας, Αθήνα 2006, σελ. 25 
14 Αργυρίου, Αλέξανδρος, «Εισαγωγή» στο Νικόλας Κάλας, Κείµενα ποιητικής και Αισθητικής, ο. π., 
σελ.11 
15 Τρότσκι, Λέον, Λογοτεχνία και Επανάσταση, µτφ: Λ. Μιχαήλ, εκδ.: Παρασκήνιο, Αθήνα,  2003 
16 Κάλας, Νικόλας, Κείµενα ποιητικής και Αισθητικής, σελ. 250-260 
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τους πρώτους στην Ελλάδα, ιδιαίτερα σε τόσο νεαρή ηλικία, που θέτει σε συζήτηση 

τη σχέση µαρξισµού και τέχνης. Παράλληλα, την ίδια περίπου περίοδο αρχίζει να 

µελετά τα διδάγµατα του Φρόιντ. 

  Απόλυτα συνεπής µε το κριτικό του έργο, είναι και η ποίηση του, στην οποία  

ως χαρακτηριστικό στοιχείο διακρίνεται το επαναστατικό πνεύµα, η ιδεολογική και η 

έντονα κριτική και πολεµική του διάθεση του18. Το 1930 δηµοσιεύτηκε στη Νέα 

Εστία το πρώτο του ποίηµα «Ο σταυρωµένος» µε την υπογραφή Νικήτας Ράντος, 

ψευδώνυµο που θα το διατηρήσει για όλη την ποιητική του παραγωγή, όσο καιρό θα 

είναι στη Ελλάδα. Το 1932 τυπώνεται η πρώτη του συλλογή Ποιήµατα, που δέχεται 

αρνητική κριτική. Τα δύο επόµενα χρόνια τυπώνει εκτός εµπορίου τις συλλογές 

Τετράδιο Α΄ , Β΄ και Γ΄. Αισθητικά και µορφολογικά ακολουθούν τις εξελίξεις των  

ευρωπαϊκών κινηµάτων της πρωτοπορίας. Η πολεµική εναντίον του παρελθόντος εδώ 

ακολουθεί τα διδάγµατα του Φουτουρισµού19, από τον οποίο έχει επηρεαστεί ο 

                                                                                                                                            
17
∆ιαβάζοντας τα κείµενα αυτά θεωρούµε ότι ο Κάλας είχε µελετήσει το παραπάνω κείµενο του 

Τρότσκι, αποσπάσµατα του όποιου είχαν µεταφραστεί στα ελληνικά στα περιοδικά Λογοτεχνική 
Επιθεώρηση το 1927 και στη Νέα Επιθεώρηση το 1928, από τον Ανδρέα Ζεβγά(ψευδώνυµο του 
Αιµίλιου Χουρµούζιου), που υπήρξε εκδότης του περιοδικού Λογοτεχνική Επιθεώρηση σε συνεργασία 
µε τον Πέτρο Πικρό. Επιπλέον πρέπει να αναφερθεί ότι προγενέστερα και ο Ριζοσπάστης είχε 
δηµοσιεύσει κάποιες µεταφράσεις κειµένων του Τρότσκι για την τέχνη, 6/10/23: «Τέχνη και 
Μαρξισµός», 14/1/1924: «Για την Τέχνη», 15/1/1924: «Ο Λέον Τρότσκι για την τέχνη». Τα κείµενα 
αυτά είναι µάλιστα γραµµένα τη χρονική στιγµή που έχει επέλθει η σύγκρουση µεταξύ Τρότσκι και 
Μπουχάριν. Βλ. Ντουνιά, Χριστίνα, Λογοτεχνία και Πολιτική: Τα περιοδικά της Αριστερά του 
Μεσοπολέµου, Καστανιώτης, Αθήνα, 1966, σελ. 65-73. Βέβαια, πέρα από όλη την µεταφραστική 
προσπάθεια που πραγµατοποιείται στον Ελλαδικό χώρο για τα κείµενα του Τρότσκι, δεν πρέπει να 
ξεχνάµε ότι ο Κάλας, ως κοσµοπολίτης νεαρός είναι πολύ πιθανό ότι είχε διαβάσει το κείµενο του 
Τρότσκι στα γαλλικά. 
18
Σκάρτση, Ξένη, «Η Καθολική επανάσταση του Νικόλαου Κάλα», Μανδραγόρας, τχ. 35, σελ 65-68, 

σελ 65 
19
Την περίοδο του Μεσοπολέµου αναπτύχθηκε στην Ελλάδα ένας ενδιαφέρον διάλογος περί 

Φουτουρισµού(Ιταλικού- Ρωσσικού), στον οποίο ενεπλάκησαν πολλοί λογοτέχνες, ποιητές και 
κριτικοί. Μια από τις πρώτες περιπτώσεις είναι ο Φώτος Γιοφύλλης(Σπύρος Μουσούρης) ό οποίος 
επηρεάστηκε από τον ιταλικό κυρίως φουτουρισµό, έτσι όπως φαίνεται στα ποιήµατα του «Χαυτεία»  
και «Σ.Α.Π.», που δηµοσιεύονται µόλις το 1916, στο Αρµονία. Την ίδια χρονία, ο Λάµπρος 
Αστέρης(∆ηµήτρης Καραχάλιος), του οποίου οι επιρροές παίζουν στο επίπεδο της δηµιουργικής 
γραφής µε τις συµβάσεις του ρώσικου   Φουτουρισµού. Ποιήµατά του (Αµφίονας) δηµοσιεύτηκαν σε 
συνέχειες στο περιοδικό Αρµονία το 1916. Έχουµε επίσης την περίπτωση του Αλκιβιάδη 
Γιαννόπουλου, που ως φοιτητής στην Ιταλία µετείχε ενεργά στο Φουτουριστικό κίνηµα της Ιταλίας το 
1916 και από το 1917 εξέδιδε το βραχύβιο περιοδικό Freccia Futurista, ενώ παράλληλα γράφει στα 
Ιταλικά φουτουριστικούς στίχους και πεζογραφήµατα. Ο Γιαννόπουλος εκτός από Έλληνας 
Φουτουριστής του Ιταλικού ωστόσο κινήµατος, είναι και εισηγητής του Πιραντέλο στην Ελλάδα. Στα 
ελληνικά γράµµατα οι φουτουριστικές του προσπάθειες  συνίστανται στη δηµοσίευση δύο ποιηµάτων 
στην εφηµερίδα Μακεδονικές Ηµέρες και δύο ορθών για το  Φουτουρισµό στην αντιβενιζελική 
εφηµερίδα Φιλελεύθερος το 1918  βλ. Κεχαγιά-Λυπούρη, Α., Αλκιβιάδης Γιαννόπουλος: Βιβλιογραφική 
και βιογραφική µελέτη, ∆ιδακτορική. ∆ιατριβή, Αριστοτέλειο. Παν/µιο Θες/νικης, Τµήµα Φιλολογίας, 
2003, σελ. 137-147. Η επίσκεψη του Marinetti στην Ελλάδα το 1933, εγείρει ποικίλες συζητήσεις και 
έγινε αφορµή για τη δηµοσίευση πολλών και ποικίλων απόψεων.  Στη µελέτη του Ανδρέα 
Ζευγά(Αιµίλιος Χορµούζιος), Ο Φουτουρισµός στο Φως του Μαρξισµού, το ίδιο χρόνο από τις 
εκδόσεις Γκοβόστη, παρόλο που λίγο πολύ εκφράζει τις θέσεις του Τρότσκι, αναγνωρίζει την ανάγκη 
να υπάρξει µια νέα µορφή τέχνης που θα εκφράζει την τεχνολογική πρόοδο. Το κείµενο προκάλεσε την 
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νεαρός Κάλας. Η λατρεία της µηχανής, τα µεγάλα πλήθη και ο θόρυβος της πόλης 

είναι κυρίαρχα στοιχεία στις πρώτες του ποιητικές συλλογές.  Ιδιαίτερα στα ποιήµατα 

της ενότητας Βοή παρατηρείται η επίδραση του ρώσικου φουτουρισµού, του 

Μαγιακόφσκι και του σκηνοθέτη Σεργκέι Αϊζενστάιν20. Παράλληλα µεταφράζει 

Έντγκαρ Λη Μάστερς(Edgar Lee Masters), Έλιοτ(Eliot), Αραγκόν(Aragon) 

 Ωστόσο θα µπορούσε να ειπωθεί ότι η πολιτική του θέση στον τροτσκισµό 

δεν προέκυψε συγκυριακά λόγω της ανάγκης τοποθέτησης ανάµεσα στην 3η και τη 4η 

∆ιεθνή, αλλά ως προέκταση της προσωπικής του ιδιοσυγκρασίας και στάσης 

απέναντι στην κοινωνική πραγµατικότητα.  Στο κείµενο του 1932, Επιστροφή στον 

Άνθρωπο, ο νεαρός Σπιέρος τονίζει την αναγκαιότητα της επικράτησης της 

προλεταριακής τέχνης, ως της µόνης µορφής που θέτει στο επίκεντρο τον άνθρωπο: 

«όταν λοιπόν λέµε πως η τέχνη πρέπει να είναι σήµερα προλεταριακή, εκφράζουµε 

την ίδια διαλεχτική αλήθεια που εκφράζει και ο Ζωρές-«το προλεταριάτο όταν αξιοί 

για τον εαυτόν του, αξιοί για ολόκληρη την ανθρωπότητα», εννοούµε πως πρέπει, για 

να είναι όπως πάντοτε να είναι η τέχνη: η τέχνη, ο άνθρωπος: άνθρωπος»21· Οι   

µορφές τέχνης όµως που επικράτησαν µετά την σοβιετική επανάσταση, και 

εκφράζονται γενικά ως σοσιαλιστικός ρεαλισµός, διόλου δεν φάνηκαν στον νεαρό 

ποιητή και θεωρητικό σαν µια ουσιαστική επανάσταση. Εξάλλου, οι δικές της 

Μόσχας στη συνέχεια και τα η κρατική παρέµβαση σε οποιαδήποτε µορφή έκφρασης 

στη Σοβιετική Ένωση προκάλεσε την οργισµένη σε κάποιες περιπτώσεις αντίδραση 

του Κάλας. Χαρακτηριστικό ως προς αυτό είναι όταν, ο Κάλας που µαζί µε την 

Λιλίκα Νάκου εκπροσώπησαν την Ελλάδα στο ∆ιεθνές Συνέδριο Συγγραφέων για την 

Υπεράσπιση της Τέχνης, που έγινε στο Παρίσι το 1935, προκάλεσε βίαιο επεισόδιο 

διαµαρτυρόµενος για την φυλάκιση του Victor Serge στη Σοβιετική Ένωση. 

 Ήδη από το 1932, όπως φαίνεται στα κείµενα του
22, ο Κάλας έχει 

διαφοροποιηθεί και προσπαθεί να ορίσει τον ρόλο της τέχνης µέσα στην κοινωνική 

επανάσταση. Η εριστική στάση απέναντι στην κοινωνία, ή ανάγκη για το νέο, η 

πολεµική εναντίον οτιδήποτε παραδοσιακού στην τέχνη είναι στοιχεία που 

                                                                                                                                            
κριτική του Θανάση Παπακωνσταντίνου βλ. «Αντρέα Ζευγά: Ο φουτουρισµός στο Φως του 
Μαρξισµού», Νέα Επιθεώρηση τχ.1, 1933, σελ16. Την ίδια χρονιά δηµοσιεύτηκαν επίσης τα άρθρα του 
Παύλου Νιρβάνα, «Φουτουρισµός», Νέα Εστία, τχ. 13, 1933, σελ.180-181, του Γιάννη Σφακιανάκης, 
«Η τέχνη της Παρακµής», Λυτρωµός, Ιούλιος-Αύγουστος 1933, 112-113 κ.α. Με το θέµα της 
πρωτοπορίας και των νέων µορφών τέχνης έχουν ασχοληθεί τόσο ο Π. Γιαννόπουλος, όσο και ο 
Γληνός. 
20 Σκάρτση, Ξένη, «Η Καθολική επανάσταση του Νικόλαου Κάλα , ό. π., σελ 66 
21 Κάλας, Νικόλας, «Επιστροφή στον Άνθρωπο», Κείµενα ποιητικής και Αισθητικής, ο. π., σελ. 218 
22 Ο. π., σελ.213-260 
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επιβιώνουν από το φουτουρισµό και ωριµάζουν µέσα του, ώστε ξεκινώντας από την 

πίστη στον επαναστατικό χαρακτήρα της τέχνης,  να καταλήξει στην διεκδίκηση της 

αυτονοµίας των καλλιτεχνικών φαινοµένων και στη διατύπωση της ανάγκης της 

ανθρώπινης απελευθέρωσης µέσω της τέχνης. Οι απόψεις του αυτές διαµορφώνονται 

και διατυπώνονται πιο ολοκληρωµένα µέσα από τη συναναστροφή του µε το 

υπερρεαλιστικό κίνηµα και την επιρροή του Μπρετόν, που είχε ξεκινήσει ήδη από το 

1934. ∆ύο χρόνια αργότερα τυπώνει, πάλι εκτός εµπορίου, το Τετράδιο ∆΄, το οποίο 

και περιλαµβάνει τη πρώτη του σουρεαλιστική σύνθεση «Συµβόλαιο µε ∆αίµονες», 

ενώ το 1937 δηµοσιεύει άρθρο για τον υπερρεαλισµό στο οποίο διακηρύσσει ότι «ο 

υπερρεαλισµός δεν είναι µόνο θεωρία, αλλά και πράξη και πως η υπερρεαλιστική 

τέχνη απαιτεί και την ανάλογη υπερρεαλιστική ατµόσφαιρα»23· Πράγµατι ο Κάλας 

από εκείνη τη στιγµή και για όλη τη µετέπειτα ζωή του αντιµετώπισε τον 

υπερρεαλισµό ως στάση ζωής. Εξάλλου ο Κάλας εντάχθηκε στο συγκεκριµένο 

καλλιτεχνικό κίνηµα τη στιγµή που το ίδιο,  µέσα από πολλές ανακατατάξεις, 

φιλονικίες και πολιτικές και καλλιτεχνικές ζυµώσεις, ήταν φορέας συγκεκριµένων 

θέσεων για την τέχνη, την επανάσταση και την ζωή.  

 Στα 1937 φεύγει οριστικά για το Παρίσι. Πριν ωστόσο αποχωρήσει από την 

Ελλάδα συµµετέχει µε τις µεταφράσεις τριών κειµένων του Μπεζαµέν 

Περέ(Benjamin Peret), µαζί µε τους Εµπειρίκο, Κανέλλη, Ελύτη, Ρητορίδη, 

Εγγονόπουλο στο συλλογικό τόµο Υπερρεαλισµός Α΄24. Η µετάφραση του κείµενου 

του Έλιοτ για τον Μπωντλαίρ στο περιοδικό Κύκλος, τον Αύγουστο του 1938, 

αποτελεί την τελευταία του δηµοσίευση στην Ελλάδα. 

 Η απόφαση του Κάλας να φύγει οριστικά από την Ελλάδα «ήταν µια 

συνειδητή κίνηση προς αυτά που θεωρούνταν τότε µείζονα κέντρα παραγωγής ιδεών 

και τέχνης»25. Οι πνευµατικοί ορίζοντες της µεσοπολεµικής Αθήνας ήταν πολύ 

περιορισµένοι. Ο απόηχος των κινηµάτων της πρωτοπορίας έφτανε στην Ελλάδα 

πολύ αδύναµος, µέσω λιγοστών µεταφράσεων από συγκεκριµένα άτοµα, ενώ η 

απήχηση τους ήταν ελάχιστη. Στην Ελλάδα, οι καλλιτεχνικές και πολιτικές 

συζητήσεις αναλώνονταν γύρω από ένα «µικροαστικό» σοσιαλισµό που οι βασικές 

παράµετροι ήταν η ταξική πάλη και το εθνικό αίσθηµα. Συζητήσεις που και αυτές 

                                                 
23 Σκάρτση, Ξένη, «Η Καθολική επανάσταση του Νικόλαου Κάλα», ό. π., σελ. 65 
24 Στο συλλογικό αυτό έργο, ο Κάλας υπέγραψε µε το πραγµατικό του όνοµα: Καλαµάρης, Νίκος, κ.α. 
Υπερρεαλισµός Α΄, εκδ.: Γκοβόστης, Αθήνα, 1938  
25  Αργυρόπουλος Σπήλιος-Κολοκοτρώνη Βασιλική, «Εισαγωγή» στο Νικόλαος Κάλας, ∆εκαέξι 
Γαλλικά ποιήµατα και αλληλογραφία µε τον Ουίλλιαµ Κάρλος Ουίλλιαµς, ό. π., σελ. 15 
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οδηγήθηκαν σε άλλες κατευθύνσεις κάτω από το καθεστώς Μεταξά. Η αρνητική 

κριτική πάνω στη ποίηση του νεαρού Καλαµάρη, που έφτανε σε επίπεδο χλεύης, 

όπως ήδη αναφέρθηκε, αλλά και η απόρριψη της κριτικής του, ιδιαίτερα σε ότι αφορά 

τη µελέτη πάνω στην ποίηση του Καβάφη26, έπεισαν τον Κάλας να φύγει οριστικά 

από την Ελλάδα. Εξάλλου, ο ίδιος είχε πάντα µια διεθνιστική αντίληψη για την τέχνη 

και τους ανθρώπους που την υπηρετούν. Η αλήθεια είναι ότι αρχικά, όπως ο ίδιος 

γράφει, είχε επιλέξει για προορισµό τη Ρωσία, µε στόχο  να διδάξει ελληνικά στις 

µειονότητες της Ουκρανίας, όµως η δυσκολία να πάρει διαβατήριο, καθώς και η 

οικογένεια του που δεν ήταν καθόλου σύµφωνη µε την απόφαση αυτή τον έστρεψαν 

προς Γαλλία27.  

 Στο Παρίσι πηγαινοέρχεται ήδη από το 1934, όπου συναναστρέφεται τον 

Μπρετόν και τους Γάλλους υπερρεαλιστές. Το ∆εκέµβριο του 1938 δηµοσιεύεται το 

έργο του Foyers d’ Ίncendie (Εστίες Πυρκαγιάς), µε το ψευδώνυµο Νικόλας Κάλας, 

που όπως προαναφέρθηκε θα το  διατηρήσει σε όλη την υπόλοιπή συγγραφική του 

πορεία. Συµµετέχει ενεργά στις δράσεις των υπερρεαλιστών, αν και όπως ο ίδιος 

έλεγε, «το όνοµά του συχνά απουσίαζε από τα συλλογικά κείµενα και µανιφέστα της 

οµάδας, λόγω της ιδιόρρυθµης θέσης του ως εµιγκρέ, χωρίς κάρτα µόνιµης διαµονής 

στη Γαλλία»28.  Συµµετέχει ωστόσο στην Federation Internationale des Artistes 

Revolutionnaires independentes, που ιδρύει ο Αντρέ Μπρετόν µετά το µανιφέστο 

Προς µια Επαναστατική τέχνη, που συνυπογράφει µε τον Rivera στο Μεξικό. Με τις 

Εστίες Πυρκαγιάς πάντως καταξιώθηκε ως θεωρητικός του Υπερρεαλισµού. Το  έργο 

που εντυπωσίασε τους γάλλους υπερρεαλιστές λόγο της πρωτοτυπίας της κριτικής 

σκέψης του Κάλας και της ικανότητας του να συνδέει παραγωγικά διαφορετικές 

γνωστικές µεθόδους, προκάλεσε και τον ιδιαίτερο θαυµασµό του Μπρετόν ο οποίος 

το σχολίασε ως εξής: «όλα τα ερωτήµατα που µας έχουν τεθεί τα τελευταία είκοσι 

χρόνια βρίσκουν σε αυτό το βιβλίο εµπνευσµένη και αποφασιστική απάντηση. 

Πρόκειται για το έργο ενός εντυπωσιακά νέου και φλογερού πνεύµατος που δεν το 

τροµάζει κανένα από τα ζωτικά προβλήµατα του καιρού µας. Κανείς δεν έχει βγει 

ακόµη τόσο σωστά οπλισµένος  από το δαίδαλο των µοντέρνων θεωριών. [...] οι 

                                                 
26 Κάλας, Νικόλας, « Παρατηρήσεις επάνω στο καβαφικό έργο»,  Κείµενα Ποιητικής και Αισθητικής,  
    ο. π., σελ 59 
27 Ο. π.,  19.3. 11 
28 Αργυρόπουλος Σπήλιος-Κολοκοτρώνη Βασιλική, «Εισαγωγή» στο Νικόλαος Κάλας, ∆εκαέξι 
Γαλλικά ποιήµατα και αλληλογραφία µε τον Ουίλλιαµ Κάρλος Ουίλλιαµς, ο. π., σελ. 17 
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Εστίες Πυρκαγιάς είναι ένα έργο απαγορευµένο στους ανίδεους, τους κοµφορµιστές 

τους κουρασµένους, τους δειλούς»29.  

Γενικά ο Κάλας µε τον Μπρετόν θα αναπτύξουν µια ιδιαίτερη σχέση όπου, 

παρά τις προστριβές που θα υπάρξουν αργότερα, όταν κατά τον Β΄ Παγκόσµιο 

Πόλεµο βρίσκονται και οι δύο στη Νέα Υορκη, υπάρχει µια αµοιβαία εκτίµηση για 

την κριτική σκέψη του ενός προς τον άλλο.  Αργότερα, στα Προλεγόµενα του τρίτου 

Μανιφέστου του Υπερρεαλισµού, ο Μπρετόν αποκαλεί τον Κάλας «ένα από τα πιο 

φωτεινά και τολµηρά πνεύµατα της εποχής» κατατάσσοντας τον δίπλα στους 

Bataille(Μπατάϊγ), Peret, Leonora Carrington(Λεονόρα Κόριγκτον), 

Masson(Μασσόν), Proust(Προύστ) κ.α.30 

 Τον Οκτώβριο του 1939 ο Κάλας φτάνει στη Λισσαβόνα, όπου και παρέµεινε 

για περίπου τέσσερεις µήνες, έως ότου να επιβιβαστεί σε πλοίο για τις Ηνωµένες 

Πολιτείες. Εκεί η µεσαιωνική τέχνη και το πορτογαλικό µπαρόκ θα τον ενθουσιάσουν 

και πάρα την άσχηµη οικονοµική του κατάσταση θα παρατείνει για λίγο τη διαµονή 

του. Η µελέτη τους θα σηµατοδοτήσει για τον Κάλας την στροφή προς την κριτική 

της τέχνης. Στο έργο του Confound the Wise, του οποίου κάποια κεφάλαια ξεκίνησαν 

να γράφονται στην Λισσαβόνα, γίνονται διακριτές οι επιδράσεις και η πνευµατική 

ωρίµανση του νεαρού θεωρητικού. Άλλωστε στη Λισσαβόνα έρχεται πρώτη φορά σε 

επαφή µε τον Ιερώνυµο Μπος, στην µελέτη του οποίου θα αφιερώσει πολλά χρόνια.  

 Στις αρχές του 1940 ο Κάλας έφτασε στη Νέα Υόρκη, όπου οι εκπρόσωποι 

της αµερικάνικης πρωτοπορίας τον υποδέχτηκαν -οργώνοντας µάλιστα πάρτι προς 

τιµή του- ως έναν από τους σηµαντικότερους εκφραστές των πιο σύγχρονων 

επαναστατικών ευρωπαϊκών θεωριών. Εκεί ο ποιητής Charles Henri Ford, γνώριµος 

του από το Παρίσι, του πρότεινε συνεργασία για το νέο περιοδικό View, που 

ετοίµαζε.  Ο πρώτος καιρός στις ΗΠΑ προϊδέαζε για ευοίωνες προοπτικές. Η φήµη 

των Εστιών Πυρκαγιάς, που αποσπάσµατα τους δηµοσιεύτηκαν µε τίτλο «On 

Revolutionary Sadism», σχεδόν ταυτόχρονα µε την άφιξη του, στο αριστερών 

πεποιθήσεων περιοδικό Partisan Review31, του εξασφάλισαν τις προϋποθέσεις ενός 

                                                 
29 Ο. π. σελ 18 
30 Σαρρής Κύριλλος, «πρόλογος» στο Νικόλας Κάλας,  Η τέχνη την εποχή της ∆ιακύβευσης, Μτφ: 
Ανδρέας Παππάς, εκδ. Άγρα,  Αθήνα, 1997, σελ. 13 
31 Calas, Nicolas, «On Revolutionary Sadism», Partisan Review, V. 7, no1, January-February, p. 41-49 
Το Partisan Review ήταν ένα πολιτικό και λογοτεχνικό περιοδικό, το οποίο ήταν σε κυκλοφορία από 
το 1934 έως το 2003. Ιδρυτής του περιοδικού υπήρξε ο William Phillips και ο Philip Rahv. Αρχικά 
ξεκίνησε ως αριστερών πεποιθήσεων περιοδικό, αλλά από το 1940 γίνονταν σταδιακά όλο και πιο 
συντηρητικό. 
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γόνιµου διαλόγου µε την γηγενή διανόηση.  Ήδη, πριν φτάσει στη Νέα Υόρκη, είχε 

ξεκινήσει να αλληλογραφεί µε τον William Carlos Williams, ο οποίος είχε λάβει 

αντίτυπο από τον ίδιο το Κάλας. Η αλληλογραφία τους οδήγησε σε µια βαθιά φίλια 

και πνευµατική αλληλεπίδραση32. Παράλληλα, αποδέχτηκε την πρόταση του James 

Laughlin, εκδότη και επιµελητή του περιοδικού New Directions, να επιµεληθεί ο ίδιος 

µια υπερρεαλιστική ανθολογία στο ετήσιο τεύχος του περιοδικού για το 1940. 

 Ο Κάλας πιστεύει πως η νεοϋορκέζικη πρωτοπορία αποτελεί την κατάλληλη 

βάση ώστε το υπερρεαλιστικό κίνηµα να ανασυγκροτηθεί. Αγωνίζεται λοιπόν µε κάθε 

µέσο να µεταδώσει το πνεύµα και τις αναζητήσεις των υπερρεαλιστών, ώστε πάνω 

στις εµπειρίες της γηγενούς διανόησης να µπολιαστεί το ευρωπαϊκό πνεύµα του 

υπερρεαλισµού. Την πρόθεση του αυτή την κάνει εµφανή στο θεωρητικό του κείµενο 

«Προς ένα Τρίτο Υπερρεαλιστικό Μανιφέστο»  που συµπεριλήφθηκε, µεταξύ άλλων, 

στην  ανθολογία του New Directions. Εκεί λοιπόν γράφει: «Ο υπερρεαλισµός µπορεί 

να αισθάνεται τη Νέα Υόρκη σαν το σπίτι του, όπως και κάθε άλλη ευρωπαϊκή πόλη. 

Είναι ένα διεθνές κίνηµα και πιστεύει πως η τέχνη δεν µπορεί παρά να είναι 

διεθνής»33. Επιπλέον, όπως ο ίδιος παραθέτει µε την κίνηση του αυτή, που 

θεωρήθηκε αλαζονική, τόσο από τον ίδιο τον Μπρετόν, όσο και από άλλους 

υπερρεαλιστές
34, θέλησε να κεντρίσει τον ηγέτη του κινήµατος ώστε να πάρει θέση 

απέναντι στις σηµαντικές αλλαγές που είχε προκαλέσει ο πόλεµος σε πολιτικό και 

αισθητικό πεδίο35. Ωστόσο, το µετριοπαθές και πολιτικά ουδέτερο κείµενο του 

Μπρετόν µε τίτλο «Προλεγόµενα προς ένα Τρίτο Υπερρεαλιστικό Μανιφέστο η 

Όχι»36, που δηµοσιεύτηκε στο περιοδικό VVV τον επόµενο χρόνο επέφερε πολύ 

µεγάλη απογοήτευση στον Κάλας. 

 Ο Μπρετόν από την πλευρά του είχε στραφεί προς άλλες κατευθύνσεις, 

λιγότερο επαναστατικές. Ο Πόλεµος και ο ξεριζωµός είχαν οδηγήσει σε 

διαφορετικούς δρόµους τους δύο πρώην συνοδοιπόρους. Ο Κάλας ακλούθησε τον 

πολιτικό και επαναστατικό δρόµο, ενώ ο Μπρετόν τον πιο «εσωτερικό» και 

                                                 
32 Νικόλαος Κάλας, ∆εκαέξι Γαλλικά Ποιήµατα και Αλληλογραφία µε τον Ουίλλιαµς Κάρλος Ουίλλιαµς, 
ό. π. 
33 Calas Nikolas, Herbert J. Muller και Kenneth Burke, “Towards a Third Surrealist Manifesto”, 
Surrealism: Pro and Con, Gotham Book Mart, Νέα Υόρκη, 1973, σελ. 44 
34 Αργυρόπουλος Σπήλιος-Κολοκοτρώνη Βασιλική, «Εισαγωγή» στο Νικόλαος Κάλας, ∆εκαέξι 
Γαλλικά ποιήµατα και αλληλογραφία µε τον Ουίλλιαµ Κάρλος Ουίλλιαµς, ό. π., σελ. 26 
35 Κάλας,  Νικόλας, «Η πρόκληση του Υπερρεαλισµού», Πλανόδιον, µτφ.: Γιάννης Πατίλλης,  τχ. 10, 
Ιούλιος 1989, σελ. 166-179 και στο Calas, Nicolas, «The Challenge of Surrealism», Transfigurations, 
Art Critical Essays, ό. π., σελ 81-93.  
36 Calas Nikolas, Herbert J. Muller και Kenneth Burke, “Towards a Third Surrealist Manifesto”, 
Surrealism: Pro and Con, ό.π.  
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µυστικιστικό. Η διαφωνία που προέκυψε, µε αφορµή το ερώτηµα που έθεσε ο Κάλας 

στη συνέντευξη που πήρε από τον ίδιο, για το αφιέρωµα στο Υπερρεαλισµό από το 

περιοδικό View, οδήγησε σε εκτενή αλληλογραφία και τελικά στη διακοπή της φιλίας 

τους, τουλάχιστον για κάποια χρόνια. Το ζήτηµα που αρχικά τέθηκε από  τον Κάλας 

πρώτη φορά στις Εστίες Πυρκαγιάς, ήταν η αντιµετώπιση του Χίτλερ ως «Μεγάλου 

Άνδρα» και το ζήτηµα της ατοµικής και συλλογικής ευθύνης απέναντι στη επιρροή 

του φασισµού στις ευρωπαϊκές µάζες. Περά από την αλληλογραφία µε τον Μπρετόν, 

το ερώτηµα τέθηκε σε αρκετά θεωρητικά κείµενα του Κάλας την περίοδο του 

πολέµου και γενικά τον απασχολούσε έντονα, τουλάχιστον για την επόµενη δεκαετία.  

 Στα πλαίσια της επιθυµίας του να διαδώσει τις αρχές του Υπερρεαλισµού στη 

νέα χώρα εντάσσεται και η προσπάθεια να δηµιουργήσει ένα περιοδικό το οποίο θα 

αναλύονταν τα κυρίαρχα λογοτεχνικά, καλλιτεχνικά, ακόµα και επιστηµονικά 

ζητήµατα. Μέσα από την αλληλογραφία του µε τον William Carlos Williams 

πληροφορούµαστε ότι από τον Οκτώβριο του 1940 προσπαθεί να οργανώσει ένα 

τέτοιου τύπου περιοδικό µε το όνοµα «Χρυσός»,  σε συνεργασία µε τους Ουίλλιαµ 

Κάρλος Ουίλλιαµς(William Carlos Williams)37, Γκόρντον Όνσλοου Φορντ (Gordon 

Onslow Ford), Ύβ Τανκγύ(Yves Tanguy), Μάτα(Matta), Κούρτ Ζέλιγκµαν(Kurt 

Seligmann). Παρά τις προσπάθειες του Κάλας και των υπόλοιπων η έκδοση του 

περιοδικού δεν ευοδώθηκε. Στη συνέχεια, η συµµετοχή του στη συντακτική οµάδα 

του περιοδικού VVV, που τελικά αποτέλεσε το κύριο µέσο έκφρασης των εξόριστων 

υπερρεαλιστών στη Νέα Υόρκη, διακόπηκε πριν καν ξεκινήσει, µετά από απόφαση 

του ίδιου του Κάλας να µην συµµετέχει σε µια τόσο πολυτελή έκδοση τη στιγµή που 

οι καλλιτέχνες τις Ευρώπης διώκονταν ή πεινούσαν38. 

 Από το 1942 έως το 1945 εργάζεται ως εθελοντής στο Office of War 

Information (Γραφείο Πληροφοριών Πολέµου), µαζί µε τον Μαρκούζε(Marcuse), την 

Μάργκαρετ Μίντ(Margaret Mead) και την Ρούθ Μπένεκτιτ(Routh Benectit). Εκεί θα 

γνωρίσει και την ψυχαναλύτρια, Ρωσίδα πρόσφυγα Έλενα(Elena Von Hoershelman) 

                                                 
37 Ο William Carlos Williams που θέλησε αρχικά να βοηθήσει και να µην συµµετέχει εξίσου µε τους 
ευρωπαίους υπερρεαλιστές, έγραψε το άρθρο «Μίδας» που θα αποτελούσε την εισαγωγή του 
περιοδικού. Τελικά δηµοσιεύτηκε στο περιοδικό Now τον Μάιο του 1941. Ο. π., σελ.82 και σελ. 101 
38 Γενικά οι προσπάθειες του Κάλας στην δηµιουργία περιοδικών δεν έφταναν ποτέ στη ολοκλήρωση 
τους. Ένα αδηµοσίευτο χειρόγραφο του Κόλας, που βρέθηκε στο αρχείο του στη Βιβλιοθήκη Βορείων 
Χωρών µε αρ .τ. 21.3.7,  µας πληροφορεί ότι στα 1951 υπήρχε η πρόθεση του Κάλας για ένα 
καλλιτεχνικό περιοδικό µε τίτλο Lucifer, που  ο στόχος του ήταν να «γεφυρώσει το Χάσµα µεταξύ της 
κοινής αίσθησης και της µαγείας για το άγνωστο. Η κοινή αίσθηση είναι η τέχνη σε µαζικό επίπεδο, 
ενώ το µυστήριο της πραγµατικής µαγείας µπορεί µόνο να βρεθεί στο εργαστήριο των σοφών και των 
ποιητών» 
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και την οποία θα παντρευτεί το 1943. Με την σύζυγο του θα συνεργαστεί στη 

συνέχεια σε πολλά ερευνητικά προγράµµατα, άρθρα και βιβλία. Το χρονικό διαστηµα 

1945-1946 ήταν ο επιµελητής της Ελληνικής εφηµερίδας ο Εθνικός Κήρυξ39, η οποία 

δηµοσιεύονταν στην Νέα Υόρκη, ενώ επίσης διατηρούσε και τη στήλη 

«Επικοινωνία» στην οποία σχολίαζε την ελληνική καλλιτεχνική πραγµατικότητα. Το 

1942 εκδίδεται το Confound the Wise, για το οποίο δέχεται αρνητικές κριτικές, 

γεγονός που τον πικραίνει βαθύτατα.  Παρόλα αυτά ο Κάλας συνεχίζει την δυναµική 

κριτική του µέσα από το πρωτοποριακό περιοδικό View, θέτοντας τα «θεµέλια της 

κριτικής απάντησης, έµπρακτης και θεωρητικής, στο φορµαλισµό της δεκαετίας του 

΄40»40. 

 Ο Κάλας από την στιγµή που έφτασε στην Νέα Υόρκη ασχολήθηκε µε την 

κριτική της τέχνης και της λογοτεχνίας και µέσω της συνεργασίας του µε διάφορα 

περιοδικά προσπάθησε να καθιερωθεί στον τοµέα αυτό, και µάλιστα σε βάρος της 

ποιητικής του παραγωγής.  Γενικά σε όλη αυτή τη µεγάλη διάρκεια της διαµονής του 

στη Νέα Υόρκη ο Κάλας δεν εµφανίζεται ως ποιητής. Στα πενήντα σχεδόν χρόνια 

που βρίσκεται στην πόλη αυτή το µόνο ποίηµα που δηµοσιεύθηκε, σε ξεχωριστό 

φυλλάδιο από την Γκαλερί Nierendorf, είναι το ποίηµα «Ξεριζωµένος από 

καθρέφτες», γραµµένο στα γαλλικά λίγα χρόνια πριν, σε µετάφραση του Ουίλλιαµ 

Κάρλος Ουίλλιαµς, που συνοδεύονταν από χαρακτικό του Ζέλιγκµαν. Ουσιαστικά, 

ποιήµατα του θα δηµοσιευθούν πλέον µόνο στα ελληνικά, στο περιοδικό Πάλι και 

στις Συλλογές Οδός Νικήτα Ράντου και  Γραφή και Φως. ∆ιάφορα ποιήµατα του 

εκείνων των χρόνων, σε αγγλική γλωσσά βρέθηκαν σε χειρόγραφη µορφή στο αρχείο 

του και κάποια από αυτά δηµοσιεύτηκαν στο περιοδικό Μανδραγόρας
41.  

Η στροφή του Κάλας προς την κριτική και η παράλληλη αποµάκρυνση από 

την ποίηση ερµηνεύεται µε την άποψη που ο ίδιος υποστήριξε πολλά χρόνια 

αργότερα και σύµφωνα µε την οποία «έβλεπε την ζωγραφική σαν ένα είδος γραφής 

και τον ενδιέφεραν οι πιθανότητες της σύνταξης πάνω στον Καµβά, όσο και οι 

πιθανότητες της γλώσσας στη σελίδα. Προτιµούσε πίνακες µε λεκτικές ιδιότητες, 

παραστάσεις που µπορούν να διαβαστούν σαν κείµενα»42. Σύµφωνα µε τον Τσιάµη, η 

                                                 
39 Ο Εθνικός Κήρυξ ήταν η οµογενειακή εφηµερίδα των Ελλήνων στις ΗΠΑ, ή οποία ξεκίνησε από το 
1915 και λειτουργεί ακόµα και σήµερα. 
40 Σαρρής Κύριλλος, «πρόλογος» στο Νικόλας Κάλας,  Η τέχνη την εποχή της ∆ιακύβευσης ο,π., σελ 15 
41
Κάλας Νικόλας, «Αγγλικά Ανέκδοτα Κείµενα», Μανδραγόρας, επιµ-µτφ:, Σκάρτση, Ξένη). ο. π. σελ 

82-84  
42 Τσιάµης, Χρίστος, «Καταφεύγω στην Ιστορία - Άραγε µας θέλει;», Αντί, Β΄, τ.χ 397 10 Μαρτίου 
1989, σελ. 44-45, σελ. 44 
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παραπάνω άποψη του Κάλας εξηγεί γιατί τα τεχνοκριτικά κείµενα του Κάλας 

διαφοροποιούνται από των συγχρόνων του και δεν εξετάζουν υλικά και τεχνικές, 

αλλά οι αναφορές του απορρέουν από το επίπεδο των ιδεών, τη φιλοσοφία, τη 

γλώσσα και τη λογοτεχνία43. Ωστόσο είναι πολύ πιθανό τα πρώτα πέντε χρόνια, όπου 

φαίνεται να αδρανεί ποιητικά, να µην ήταν τόσο συνειδητή απόφαση, όσο 

ενστικτώδης ανάγκη να µεταδώσει τη δυναµική της υπερρεαλιστικής επανάστασης 

στο νέο αυτό περιβάλλον επειδή έζησε σε µια εποχή που η ποίηση χωρίς κριτική δεν 

νοείται
44 νοιώθει την ανάγκη να τεκµηριώσει µε το θεωρητικό λόγο την ποιητική 

πρακτική που ακολουθεί. 

 θα πρέπει βέβαια να ειπωθεί ότι εκτός από την πραγµατικά γόνιµη συνεργασία 

του µε το περιοδικό View, τη περιστασιακή συµµετοχή του µε άρθρα σε άλλα 

περιοδικά και παρά τις δυναµικές προσεγγίσεις του Κάλας στον τοµέα της κριτικής, 

πολλά κείµενα του παρέµειναν τελικά αδηµοσίευτα, ιδιαίτερα µετά το 1945. Στα 

περισσότερα από αυτά τίθενται πολιτικά και φιλοσοφικά ερωτήµατα,  µε επίκεντρο 

κυρίως θέµατα ηθικής. Ανάµεσα σε αυτά βρίσκεται και το  θεωρητικό του έργο του 

The New Prometheus45, που ολοκληρώθηκε το 1947 και αφορούσε την ηθική κρίση 

που επέφερε ο Β΄ Παγκόσµιος Πόλεµος στις δυτικές κοινωνίες. Στο συγκεκριµένο 

έργο η ανάλυση επικεντρώνεται στην έννοια της ελευθερίας και στην ευθύνη, 

πολιτική και ηθική, συλλογική και ατοµική για την κατάλυση της από τα Φασιστικά 

καθεστώτα. Παράλληλα ερµηνεύεται η αποτυχία των αριστερών παρατάξεων να 

αντιδράσουν. Με αυτό το έργο ολοκληρώνεται κατά κάποιο τρόπο το θέµα που 

ξεκίνησε από τις Εστίες Πυρκαγιάς, και συνεχίστηκε στο θεωρητικό του έργο 

Confound the Wise. Ωστόσο τέτοιου είδους ζητήµατα δεν ενδιέφεραν το αµερικανικό 

κοινό, ιδιαίτερα µετά την εµφάνιση του κινήµατος του Αφηρηµένου Εξπρεσιονισµού 

και του πνευµατικού φορµαλισµού που σταδιακά επιβλήθηκε. 

 Το διάστηµα από το 1947-1953, έπειτα από πρόσκληση της Ρουθ Μπένεκτιτ, 

συνεργάζεται µε τη Μάργκαρετ Μίντ στο Πανεπιστήµιο Columbia της Νέας Υόρκης 

σε πολιτισµικές – ανθρωπολογικές µελέτες, ενώ παράλληλα δουλεύει την  προσωπική 

του εργασία πάνω στο έργο του Ιερώνυµου Μπός, για το οποίο έχει λάβει τριετή 

υποτροφία από το ίδρυµα Μπόλιντζεν. Η συνεργασία του µε τη Μάργκαρετ Μιντ θα 

                                                 
43 Ο. π. 
44 ∆εληγιώργη, Αλεξάνδρα, Α-Νόστον Ήµαρ Οδοιπορικό της σκέψης του Νικολάου Κάλας,  
    ο. π.,σελ.119  
45 Βιβλιοθήκη Βορείων Χωρών 16.3.1 
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οδηγήσει, στην επιµέλεια και από τους δύο της έκδοσης της ανθολογίας των 

ανθρωπολογικών κειµένων Primitive Heritage, το 1953. 

 Η δεκαετία του 1950 υπήρξε πιο σκληρή για τον Κάλας, εξαιτίας όλων αυτών 

των παραγόντων που αναφέρθηκαν παραπάνω και αφορούν την δυσκολία 

δηµοσίευσης των κειµένων του, που τώρα σαφώς ήταν ακόµα πιο περίπλοκη,  

εξαιτίας και της συνεχώς αυξανόµενης δράσης του µακαρθισµού εναντίον 

οποιασδήποτε ριζοσπαστικής δραστηριότητας, που τη σταµατούσε πριν καν αρχίσει. 

Παράλληλα στον τοµέα της τέχνης είχε επέλθει η ολοκληρωτική επικράτηση του 

Αφηρηµένου Εξπρεσιονισµού και του αναλυτικού φορµαλισµού ως µεθόδου 

ερµηνείας. Αποτέλεσµα αυτής της κατάστασης είναι η ελάχιστη παραγωγή 

τεχνοκριτικών κειµένων, αλλά και θεωρητικών έργων από τον ίδιο, καθώς όπως 

φαίνεται είχε χάσει το ενδιαφέρον τόσο για την πολιτική και την κοινωνική 

πραγµατικότητα, όσο και για την τέχνη την οποία αυτή παρήγαγε. Τις δυσκολίες 

επιφόρτισε το γεγονός ότι από το 1954 και µετά, ταξίδεψε και έµεινε µεγάλα 

διαστήµατα στην Ελλάδα εξαιτίας των οικογενειακών υποθέσεων που προέκυψαν 

µετά τον θάνατο του πατέρα του.  

 Ο Κάλας, µετά την άφιξη του στη Νέα Υόρκη σχετίστηκε µε διάφορους 

τροτσκιστές και συνδέθηκε µε στενή φιλία µε τον Jean Heijenoort, τον τελευταίο 

γραµµατέα του Τρότσκι. Το 1942 προσπάθησε αποτυχηµένα να γίνει µέλλος της 

τροτσκιστικής παράταξης SWP(Socialists Worker Party)46. Όµως το υπερρεαλιστικό 

του παρελθόν και πιθανότατα η χρήση της ψυχολογίας και των φροϋδικών µελετών, 

ως µεθοδολογικά εργαλεία ανάλυσης, στάθηκαν η αιτία που τα κύρια µέλη της 

παράταξης τον αντιµετώπιζαν µε καχυποψία. Σε επιστολή  προς τον  Sherry Mangan, 

Αµερικάνο τροτσκιστή, ποιητή και δηµοσιογράφο ο Κάλας γράφει για την συνάντηση 

που είχε µε Felix Morrow που ήταν τότε από τα κύρια µέλη του SWP:  «το πρόβληµα 

της επανάστασης είναι τώρα σηµαντικότατο και πρέπει να αφοσιωθούµε ψυχή  τε και 

σώµατι στην πολιτική δουλεία[...]. Συνάντησα τον Felix Morrow µια δυο φορές αλλά 

νοµίζω πως µε βλέπει µε καχυποψία εξαιτίας του υπερρεαλιστικού µου παρελθόντος, 

και ότι θα προτιµούσε να είµαι έξω µάλλον παρά µέσα σε ένα πολιτικό κίνηµα. 

Καταλαβαίνω την άποψη του, αλλά φυσικά δεν συµφωνώ µαζί του. Η ουσία του 

προβλήµατος είναι, ποιες υπηρεσίες µπορώ να προσφέρω εδώ στο Κόµµα. Αντίθετα 

µε τα προλεταριακά κόµµατα της Ευρώπης, που έχουν συνηθίσει οι εµιγκρέδες 

                                                 
46 Hoff, Lena, «Εισαγωγή», Νικόλας Κάλας- Μιχάλης Ράπτης, Μια Αλληλογραφία1967-1984, επιµ.-
εισαγ. Lena Hoff, εκδ. : Άγρα, Αθήνα, 2002, σελ. 14-15 
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διανοούµενοι να θέλουν να γίνονται µέλη στα επαναστατικά κόµµατα, στην Αµερική 

δεν έχουν αυτή την πείρα, αλλά αυτό δεν είναι λόγος να τους απορρίπτουν»47.  

 Παρόµοιου τύπου καταστάσεις στάθηκαν απογοητευτικές για τον Κάλας, ο 

οποίος εντέλει δεν έγινε ποτέ µέλλος κάποιας συγκεκριµένης πολιτικής παράταξης. 

Βέβαια οι απογοητεύσεις που έλαβε σχετικά µε την πολιτική στάση συγκεκριµένων 

ατόµων κατά τη διάρκεια του πολέµου, όσο και µετά από αυτόν, υπήρξαν πολύ 

µεγαλύτερες.  Εκτός από τη σταδιακή αποµάκρυνση από τον Τροτσκισµό και την 

αποπολιτικοποίηση των καλλιτεχνών και των πνευµατικών ανθρώπων γενικότερα, η 

αποµάκρυνση του Μπρετόν από την πολιτική και η δηµόσια απάρνηση του 

Μαρξισµού από τον Jean Heijenoort, το 1948, αποτέλεσαν µεγάλες πληγές για τον 

Κάλας και οδήγησαν στην αποστασιοποίηση του από  τα πολιτικά πράγµατα της 

Νέας Υόρκης.  

 Ουσιαστικά µετά από πολλά χρόνια πολιτικής αδράνειας, ο Κάλας ξαναβρήκε 

το ενδιαφέρον του για τα πολιτικά ζητήµτα  τη δεκαετία του ΄60 µέσα στα πλαίσια 

της Νέας αριστεράς και των πολιτικών γεγονότων που την διαµόρφωσαν. Οι 

εξεγέρσεις  στα  Πανεπιστήµια και ο γαλλικός Μάης, τα γεγονότα του Βιετνάµ και η 

ελληνική Χούντα του έδωσαν ώθηση να αναπτύξει πολιτικό διάλογο, να 

δραστηριοποιηθεί πολιτικά και ουσιαστικά να ξαναβρεί τον εαυτό του. Γιατί ο Κάλας 

χωρίς ενεργή την πολιτική του διάσταση ήταν «µισός άνθρωπος. Ιδιαίτερα, από το 

τέλος του 1967, όπου ο παλαιός του φίλος Μιχάλης Ράπτης, (Πάµπλο)48, ζήτησε την 

συνεργασία για την  οργάνωση της διεθνούς αντίστασης κατά της Χούντας, µέσω της 

συµµέτοχης και διακίνησης της εφηµερίδας Αντίσταση49 στους Έλληνες της Νέας 

Υόρκης. Μέσω λοιπόν της εφηµερίδας µαζί µε τους υπόλοιπους έλληνες θα 

οργανώσουν µια αντιστασιακή οµάδα, που βρίσκεται σε διαρκή επαφή  µε την οµάδα 

του Ράπτη στο Παρίσι και στο Λονδίνο. Όλα αυτά ενεργοποίησαν ακόµα 

περισσότερο τον Κάλας.    

                                                 
47 Ο. π., σελ 15  και  Βιβλιοθήκη Βορείων Χωρών, 28.4.3 
48 Ο Μιχάλης Ράπτης(1911-1996) ήταν ένας από τους ιδρυτές της Τετάρτης ∆ιεθνούς των 
Τροτσκιστών το 1938 στο Παρίσι. Έφυγε από την µεταξική Ελλάδα το 1937 ως πολιτικός εξόριστος 
και θα γυρίσει πλέον µετά την πτώση της Χούντας. Με το ψευδώνυµο Michel Pablo, µε το οποίο είναι 
διεθνώς γνωστός, εκλέχτηκε γραµµατέας της Τετάρτης ∆ιεθνούς στο Παρίσι, το 1946, και θα 
παραµείνει έως το 1965. Τα χρόνια της Αλγερινής Επανάστασης(1954-1962), ο Ράπτης θα βρεθεί στην 
πρώτη γραµµή του αγώνα. Την περίοδο της Χούντας  προσπαθεί να οργανώσει την αντίσταση στο 
εξωτερικό. Από το 1967 έως το 1971 εκδίδει την Εφηµερίδα Αντίσταση στο Παρίσι και συνεργάζεται 
µε το ΠΑΚ και τον Ανδρέα Παπανδρέου. 
49 Πρόκειται ουσιαστικά για την αντιστασιακή εφηµερίδα που εξέδιδε ο Μιχάλης Ράπτης  στο Παρίσι –
(το 1967)  και στο Λονδίνο(από το Μάιο του 1968), σε συνεργασία  µε τον Γάλλο αναρχικό Daniel 
Guerin.   
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 Βέβαια, στην πνευµατική του ανανέωση σηµαντικό ρόλο έπαιξε και η 

ανάδυση της Πόπ Άρτ την οποία υποστήριξε µε σθένος, εστιάζοντας κυρίως στο ρόλο 

της ως αντί-τέχνη απέναντι στον ακαδηµαϊσµό που είχε επιφέρει ο Αφηρηµένος 

Εξπρεσιονισµός. Στην Πόπ Άρτ διαβλέπει οµοιότητες και διαφορές µε τον 

Υπερρεαλισµό, ωστόσο ο ίδιος στα κείµενα και τις αναλύσεις του εστιάζει 

περισσότερο στις αντιθέσεις που υπάρχουν µεταξύ των δύο κινηµάτων, κυρίως ως 

προς το ιδεολογικό τους  φορτίο. Ωστόσο, τονίζοντας τα σηµεία σύγκρουσης τους ο 

Κάλας θέλει να αναδείξει ότι οι δύο αυτές µορφές τέχνης συµπληρώνονται και µε 

αυτό τον τρόπο θα µπορούσε να πραγµατοποιηθεί µια ιδιαίτερα επαναστατική µορφή 

τέχνης. Ο Κάλας µέσω της Πόπ  Άρτ επεδίωκε την αναβίωση του υπερρεαλισµού. 

 ∆εν είναι τυχαίο λοιπόν, που οι δεκαετίες του’60 και ’70 αποτελούν τις πιο 

παραγωγικές, αλλά και τις πιο ποιοτικές, όσον αφορά τα κριτικά του κείµενα. Η 

πολεµική και κριτική του διάσταση στα κείµενα αυτής της περιόδου αποδίδεται µε 

φοβερή ενέργεια και οξυδέρκεια. Παράλληλα τα χρόνια αυτά διδάσκει στο 

Πανεπιστήµιο Fairlegh Dickinson του New Jersey και αρθρογραφεί στα πιο 

σηµαντικά περιοδικά της πρωτοπορίας, όπως Village Voice, Arts Magazine Artforum, 

Art International. Παράλληλα δίνει συχνά διαλέξεις για θέµατα τέχνης σε 

πανεπιστηµιακές σχολές και Ινστιτούτα Τέχνης καθώς και στο MOMA της Νέας 

Υόρκης, παρά το γεγονός ότι κάποιες φορές κριτικάρει την πολιτιστική πολιτική που 

ακολουθούν οι ιθύνοντές του. 

 Το 1967, µαζί µε τη Γυναίκα του Έλενα θα γράψουν τον κατάλογο  για το 

συλλογή της προσωπικής τους φίλης Peggy Guggenheim µε τίτλο The Peggy 

Guggenheim Collection of Modern Art(Η Συλλογή Μοντέρνας Τέχνης της Πέγκυ 

Γκούγκενχαϊµ), ενώ την επόµενη χρονιά  θα δηµοσιευθεί το Art in the Age of Risk (Η 

Τέχνη την Εποχή της ∆ιακύβευσης), µια συλλογή από άρθρα που τα περισσότερα είχαν 

ήδη δηµοσιευθεί  σε διάφορα περιοδικά. Το 1971 σε συνεργασία πάλι µε  Έλενα  

δηµοσιεύεται το Icons and Images of the Sixties, στο οποίο αναλύονται διάφορα 

κινήµατα της δεκαετίας του ΄60, όπως η Πόπ Άρτ, η Μινιµαλιστική και η Κινηµατική 

τέχνη κ.α. Στα 1983 εκδίδεται το Transfigurations (Μεταµορφώσεις), µια συλλογή 

θεωρητικών κειµένων κάποια από τα οποία έχουν µεταφραστεί µεµονωµένα και στα 

ελληνικά. 

 Στην Ελλάδα της µεταπολίτευσης, όπου το ενδιαφέρον για τον υπερρεαλισµό 

έχει αναβιώσει, ιδιαίτερα µετά το Νόµπελ του Ελύτη, δηµιουργείται και το 

ενδιαφέρον για το έργο του Νικόλα Κάλας. Σε αυτό βοήθησε και το γεγονός ότι την 
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περίοδο της ∆ικτατορίας, συνεργάστηκε µε την εφηµερίδα Αντίσταση και εποµένως 

οι έλληνες ήρθαν σε επαφή µε τη ριζοσπαστική σκέψη του.  Στην αλληλογραφία του 

Κάλας µε τον Ράπτη, των χρόνων 1075-1977, πληροφορούµαστε για συνεργασία του 

Κάλας  µε την Εφηµερίδα Βήµα. Υπήρξαν κάποια προβλήµατα επικοινωνίας µεταξύ 

του Κάλας και του Λέοντα Καραπαναγίωτη, του τότε ∆ιευθυντή της εφηµερίδας, 

σχετικά µε ένα άρθρο που ετοίµαζε ο Κάλας για «Το βραβείο του Ρίτσου» και 

ζητούσε την συµβουλή και βοήθεια του Ράπτη, ο οποίος τότε αρθρογραφούσε συχνά 

εκεί. Τελικά το άρθρο δεν δηµοσιεύτηκε ποτέ στο Βήµα, αλλά στο περιοδικό του 

Ράπτη Για το Σοσιαλισµό50. 

 Στα 1977 εκδίδεται η συλλογή των ποιηµάτων της περιόδου 1933-1936 και 

1945-1976 µε τον τίτλο Οδός Νικήτα Ράντου. Το 1982 εκδίδονται τα Κείµενα 

Ποιητικής και Αισθητικής, µια συλλογή των πρώιµων κριτικών κειµένων του, που 

γράφτηκαν από το 1929-1938, την επιµέλεια των οποίων έχει ο Αλέξανδρος 

Αργυρίου. Η ποιητική συλλογή Γραφή και Φως, µε ποιήµατα από το 1933 και αυτά 

που έγραψε από το 1976 έως το 1983,  ολοκληρώνει  το κατά κάποιο τρόπο το 

ποιητικό του έργο. Από τα θεωρητικά του έργα στα Ελληνικά έχουν µεταφραστεί στα 

τέλη της δεκαετίας του 1990 , οι Εστίες Πυρκαγιάς από την Γιάννα Σαββίδου και η 

Τέχνη την Εποχή της ∆ιακύβευσης από τον Ανδρέα Παππά. 

 Ο Κάλας πεθαίνει στις 31-12-1988 στη Νέα Υόρκη . Ο L. Alloway, στο άρθρο 

του «The Uses and Limits of Art Criticism», το 1975, όπου σχολιάζει την πορεία της 

κριτικής στη µεταπολεµική Αµερική, τον παρουσιάζει ως το διανοητή που άλλαξε 

συνολικά την αντίληψη για το έργο του κριτικού στη σύγχρονη εποχή, ενώ τα κείµενα 

της συλλογής Η Τέχνη την Εποχή της ∆ιακύβευσης, αποτελεί την πρώτη συστηµατική 

παρουσίαση κριτικού έργου που θέτει µε συνολικό τρόπο τα προβλήµατα της 

τέχνης
51. 

 

                                                 
50 Hoff, Lena, Νικόλας Κάλας- Μιχάλης Ράπτης, Μια Αλληλογραφία1967-1984, ό.π., σελ. 24 και 110-
123 
51 Σαρρής, Κύριλλος, «Πρόλογος» στο Κόλας, Νικόλας, Η Τέχνη την εποχή της ∆ιακύβευσης, ό. π., σελ 
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                     ΕΠΙΜΕΤΡΟ ΙΙ 

 

  Ο Αφηρηµένος Εξπρεσιονισµός ως ∆ιεθνής Τέχνη: 

Προϋποθέσεις ανάδειξης  

 

Οι συνθήκες κάτω από τις οποίες το κίνηµα του Αφηρηµένου εξπρεσιονισµού 

αναδείχθηκε σε διεθνή τέχνη, φέροντας ωστόσο «σφραγίδα γνησιότητας» για την 

καταγωγή του είναι ποικίλες και έχουν καταρχάς τις ρίζες τους στις συζητήσεις περι 

«εθνικής τέχνης» µεταξύ των Ριτζιοναλιστών(Regionalists) και των εκπροσώπων της 

Αµερικάνικής Σκηνής, ήδη από τις αρχές της δεκαετίας του 19301.  Παράλληλα 

υπήρχε ένας κύκλος καλλιτεχνών και διανοουµένων που στην πλειοψηφία τους ήταν 

αριστεροί ή αριστερίζοντες και ακολουθούσαν εισάγοντας ταυτόχρονα στις ΗΠΑ τα 

διδάγµατα της ευρωπαϊκής πρωτοπορίας. Αυτοί αποτελέσαν τους πολιτιστικούς 

φορείς που την εποµένη δεκαετία θα υποδεχθούν τους ευρωπαίους καλλιτέχνες στη 

Νέα Υόρκη παρόλο που οι ίδιοι χάνουν σταδιακά την πίστη τους στα προτάγµατα της 

αριστεράς και των επαναστατικών κινηµάτων2. Η εισβολή ωστόσο στο Περλ 

Χάρµπορ και η εµπλοκή των ΗΠΑ στον πόλεµο αποτέλεσε την αφορµή για την 

οριστική πολιτικοποίηση των καλλιτεχνών και την έναρξη µιας εσωστρέφειας µε 

εθνικά χαρακτηριστικά, η οποία µετά τον πόλεµο µετατράπηκε σε διεθνισµό.  

 Η συζήτηση αυτή περί διεθνικότητας της µοντέρνας τέχνης  και κατά 

συνέπεια µετατόπισης του κέντρου της από την Ευρώπη στις ΗΠΑ εµφανίζεται έστω 

και µε λανθάνοντα τρόπο από το 1940, όταν ο Χάρολντ Ρόζενµπερκ, στο άρθρο του 

«The Fall of Paris»3, αναφέρει ότι είναι λάθος να θεωρεί κάποιος το Παρίσι κέντρο 

του µοντέρνου, µε τη γενική έννοια, γιατί το µοντέρνο βρίσκεται παντού και η 

                                                 
1 Βλ. σχετικά: Hemingway, Andrew, Artists on the Left, American Artists and the Communist 
Movement 1926-1956, Yale University Press, New Haven and London, 2002, Guilbaut, Serge, How 
New York Stole the Idea of Modern Art, Abstract and culture 1900-1950, κατάλογος έκθεσης: Whitney 
Museum of American Art and W.W. Norton and Company, New York, 1983 και Haskell, Barbara, The 
American Century: Art and culture 1900-1950, κατάλογος έκθεσης: Whitney Museum of American Art 
and W.W. Norton and Company, New York, 1999 
2 Ο Γρίνµπεργκ, στα 1939 στο άρθρο του «Πρωτοπορία και Κιτς» επηρεασµένος από τον µαρξισµό και 
τον κύκλο γύρω από το Partisan Review, παρουσιάζει την πρωτοπορία σαν ένα κοινωνικό αγώνα σε 
ένα ιστορικό πεδίο. Τον επόµενο µόλις χρόνο µε το άρθρο του «Προς ένα Νεότερο Λαοκόωντα»στο 
ίδιο περιοδικό επιτίθεται κατά του υπερρεαλισµού.  Με το άρθρο αυτό βέβαιο, όχι µόνο Γρίνµπεργκ 
αλλά και το ίδιο το Partisan Review αποχαιρετούσε την αριστερά και τον µαρξισµό, του οποίου ήταν 
φορέας τόσα χρόνια και ας µην ξεχνάµε ότι ήταν το πρώτο περιοδικό, που όπως είδαµε, µε την άφιξη 
του Κάλας στις Ηνωµένες Πολιτείες, στις αρχές του 1940,  δηµοσίευσε αποσπάσµατα από τις εστίες 
Πυρκαγιάς (βλ. «Προς ένα Επαναστατικό Σαδισµό») 
3 Rosenberg, Harold, «The Fall of Paris», στο Harrison, Charles and Wood, Paul, Art in Theory 1900-
1990. An anthology of Changing Ideas, Blackwell Publishers, Oxford, 1992, σελ. 560-561 
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µοντέρνα τέχνη δεν ταιριάζει µε τα εξωτερικά χαρακτηριστικά της πόλης του 

Παρισιού και θα ταίριαζε περισσότερο µε αυτά της Νέας Υόρκης ή της Σαγκάης. Το 

επιχείρηµα αυτό µπορεί να είναι αφελέστατο, αλλά αργότερα το γεγονός της 

εκβιοµηχάνισης της Νέας Υόρκης σε συνδυασµό µε τους ουρανοξύστες και τα κτίρια 

της νέας αρχιτεκτονικής, συνέβαλλε στην ολοκλήρωση της εικόνας: Νέα Υόρκη, η 

πρωτεύουσα της πρωτοπορίας. Εξάλλου ο ίδιος κλείνει το άρθρο θέτοντας το 

ερώτηµα για ποιο θα γίνει το νέο κέντρο που θα φιλοξενήσει τη νέα φάση του 

µοντερνισµού, µια και το Παρίσι, µετά την πολιτιστική και πολιτική ισοπέδωση που 

δέχθηκε από τη φασιστική Γερµανία, έχει χάσει διαπαντός την ιδιότητα αυτή. 

 Το 1943 ο Gottlieb και ο Rothko γράφουν: «Τώρα που η Αµερική 

αναγνωρίστηκε ως το κέντρο όπου η τέχνη και οι καλλιτέχνες όλου του κόσµου 

πρέπει να συναντηθούν, είναι καιρός να δεχτούµε πολιτισµικές αξίες σε ένα 

πραγµατικά παγκόσµιο πλάνο»4. Η παραπάνω λογική εκπροσωπήθηκε επάξια και από 

άλλους καλλιτέχνες, αρκετοί από τους οποίους αργότερα εντάχθηκαν στον 

Αφηρηµένο Εξπρεσιονισµό, αλλά και τον τεχνοκριτικό Κλέµεντ 

Γκρίνµπεργκ(Clement Greenberg), που υπήρξε άλλωστε ο κατεξοχήν θεωρητικός 

απολογητής του καλλιτεχνικού αυτού ρεύµατος. Μέσω αυτού σφυρηλατήθηκε µια 

νέα αισθητική, ο νεοϋορκέζικος µοντερνισµός, η «αµερικάνικου τύπου ζωγραφική» ή 

«µοντερνιστική», όπως ο ίδιος την αποκαλούσε, ώστε να διαφοροποιηθεί από το 

γαλλικό µοντερνισµό. 

Ο Γκρίνµπεργκ κατόρθωσε να διαµορφώσει, αλλά και να διατυπώσει µια 

ολοκληρωµένη καλλιτεχνική θεωρία, µε την οποία, κάτω από τις ιδιαίτερες πολιτικές 

και κοινωνικές συνθήκες, επικράτησε στο καλλιτεχνικό προσκήνιο των Ηνωµένων 

Πολιτειών πάνω από δύο δεκαετίες. Ουσιαστικά, το θεωρητικό αυτό σχήµα για την 

ερµηνεία και την κριτική της τέχνης επιβλήθηκε σε ένα πλήθος τεχνοκριτικών, 

ιστορικών της τέχνης και κυρίως επιµελητών µουσείων και εµπόρων τέχνης, 

καθιστώντας τον Γκρίνµπεργκ την περίοδο της κυριαρχίας του, από το 1940 έως το 

1960, τον απόλυτο κυρίαρχο, τον κριτικό τέχνης που «εξέδιδε διατάγµατα, 

αποκήρυσσε κινήµατα και τιµωρούσε τους απείθαρχους»5. 

 Η φορµαλιστική ανάλυση του Γκρίνµπεργκ έγκειται στην επανεξέταση του 

θεµελιώδους προβλήµατος της ∆υτικής ζωγραφικής, το πώς δηλαδή διαµορφώνεται 

                                                 
4 ∆εληγιώργη, Αλεξάνδρα, Α-Νόστον Ήµαρ, Οδοιπορικό της σκέψης του Νικόλα Κάλας, ο. π., σελ.143 
5 ∆ασκαλοθανάσης, Νίκος, «Εισαγωγή» στο  Greenberg Clement «Πρωτοπορία και Κίτς», Τέχνη και 
Πολιτισµός, µτφ-επιµ.: Νίκος ∆ασκαλοθανάσης, Νεφέλη, Αθήνα, 2007, σελ. 14 
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σε κάθε ιστορική περίοδο η σχέση ανάµεσα στον καµβά και το την ψευδαίσθηση ενός 

επινοηµένου τρισδιάστατου χώρου, το ψευδαισθητικό βάθος. Από την Αναγέννηση 

µέχρι την έλευση του µοντερνισµού η «υψηλή» τέχνη 6 έδωσε έµφαση στη 

αληθοφανή απόδοση του ψευδαισθητικού επιπέδου ώστε αυτό έµοιαζε µε το 

προσκήνιο µιας θεατρικής παράστασης. Από τον  µοντερνισµό και µετά αυτός ο 

χώρος άρχισε σταδιακά να περιορίζεται µέχρι που το «επίπεδο του βάθους ταυτίστηκε 

µε την αυλαία»7. Για τον Γκρίνµπερκ ο Κυβισµός που αποτελεί το αποκορύφωµα του 

µοντερνισµού, είναι πολύ σηµαντικός ακριβώς γιατί επανεξετάζει εκ θεµελίων την 

παραπάνω σύµβαση της ∆υτικής ζωγραφικής.  

Το βασικό µέσο µε το οποίο ο Γκρίνµπεργκ πέτυχε την κυριαρχία του 

θεωρητικού αυτού σχήµατος,  ήταν το απλουστευτικό περιεχόµενο και το απόλυτο 

ύφος των διατυπώσεων του. Τοποθετούσε το συνολικό έργο ενός καλλιτέχνη σε 

ακριβείς χρονολογίες και όριζε µε ακρίβεια τις περιόδους ακµής και παρακµής του 

καλλιτέχνη, ενώ παράλληλα παρέθετε λεπτοµερώς τα µορφικά χαρακτηριστικά κάθε 

έργου. Με κρίσεις απλοϊκές που επικαλούνταν την γενική αντίληψη για το 

καλαίσθητο, αναφέρονταν σε «καλά» και κακά «έργα». Τα επιχειρήµατα που 

χρησιµοποιούσε στις αναλύσεις του, διατυπωµένα µε σαφείς ορισµούς, σύµφωνα 

πάντα µε τα κριτήρια που ο ίδιος είχε θέσει, βρήκαν απήχηση στο ευρείες κοινωνικές 

οµάδες, οι οποίες για πρώτη φορά µπορούσαν να κατανοήσουν τους στόχους που 

έθετε η τεχνοκριτική. Επιπλέον, η απολυτότητα και το ύφος ειδηµοσύνης, µε το οποίο 

ήταν διατυπωµένες οι παραπάνω κρίσεις, ακόµα και για µεγάλους ζωγράφους, 

έπειθαν ακόµα περισσότερο το συγκεκριµένο κοινό για την αντικειµενικότητα των 

επιχειρηµάτων. 

Φυσικά, ο Γκρίνµπεργκ απέφευγε την αναφορά σε καλλιτέχνες ή κινήµατα 

που δεν µπορούσαν να ερµηνευθούν  µε την εφαρµογή της φορµαλιστικής ανάλυσης, 

όπως άλλωστε και τα έργα των υπερρεαλιστών, τους οποίους αντιµετώπισε εχθρικά, 

καθώς οι διακηρύξεις τους γύρω από την απελευθέρωση του υποσυνειδήτου και 

εντέλει την ατοµική απελευθέρωση από συµβάσεις και κανόνες, ήταν εκ διαµέτρου 

                                                 
6 Για τον Γρίνµπεργκ  υπάρχει η «υψηλή» τέχνη και η «Κιτς», όρος, που σε ότι αφορά την περίοδο της 
µοντέρνας  τέχνης, βρίσκεται στον αντίποδα της πρωτοπορίας  και αναφέρεται στη λαϊκή εµπορική 
τέχνη των χρωµολιθογραφιών και την αντίστοιχη λογοτεχνία, τα φτηνά περιοδικά µε τα φτηνά 
ροµάντζα, κ.α. βλ. στο Greenberg Clement «Πρωτοπορία και Κίτς», Τέχνη και Πολιτισµός, ο. π., σελ 
39. Βέβαια ο Γκρίνµπεργκ ποτέ δεν ήταν απολύτως σαφής για το ποια θεωρούσε «χαµηλή» ή «λαϊκή» 
τέχνη των προηγούµενων περιόδων. Ωστόσο είχε δηλώσει ότι τον ίδιο τον ενδιέφερε αποκλειστικά η 
«υψηλή»τέχνη.  
7Greenberg Clement, «Αφηρηµένο, παραστατικό και ούτω καθεξής», Τέχνη και Πολιτισµός, ο. π., σελ. 
229 
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αντίθετες µε τη δική του κοσµοθεωρία. Ο Γκρίνµπεργκ σε αρκετές περιπτώσεις 

αποσιώπησε τη σχέσης του υπερρεαλισµού και του αφηρηµένου εξπρεσιονισµού. 

 Ωστόσο, παρά την έµµονη του στα µορφικά χαρακτηριστικά των έργων, 

πρέπει να αναφερθεί ότι στα πρώτα του κείµενα8, διακρίνεται η επιρροή  από την 

αµερικάνικη τροτσκιστική αριστερά και η προσπάθεια να ερµηνευθούν τα 

καλλιτεχνικά φαινόµενα ιστορικά, µε βάση τις κοινωνικοπολιτικές συνθήκες που τα 

γενούν. Στα κείµενα αυτά διαφαίνεται η απαισιοδοξία του Γρίνµπεργκ για την 

πολιτιστική κατάσταση των Ηνωµένων Πολιτειών των αρχών του 1940 και την 

πορεία της πρωτοπορίας9.  Αντίστοιχα, από τα µέσα της δεκαετίας του ’40, µετά την 

έναρξη της ψυχροπολεµικής περιόδου, οι αναλύσεις του Γκρίνµπεργκ 

πραγµατοποιούνται µε εντελώς φορµαλιστικούς όρους, ενώ η πολιτιστική κατάσταση 

αντιµετωπίζεται µε θετική και αισιόδοξη προοπτική, χάρη στην ευηµερία που έχει 

επέλθει µε την εκβιοµηχάνιση10. Ακριβώς την περίοδο αυτή,  η θεωρία του για την 

τέχνη της πρωτοπορίας ενσωµατώνει και την ιδέα µιας «εθνικής» αµερικάνικης 

τέχνης
 11.  

Η τέχνη του αφηρηµένου εξπρεσιονισµού αποτέλεσε για τον Γκρίνµπεργκ 

γόνιµο πεδίο για την εφαρµογή των θεωριών του. Στη τεχνοτροπία αυτή διαβλέπει 

αφενός την απελευθέρωση της ζωγραφικής από τη µίµηση άλλων µορφών τέχνης και 

τον περιορισµό της στο µέσο και στο υλικό, δηλαδή στις δύο διαστάσεις και την 

                                                 
8 «Πρωτοπορία και Κιτς», «Προς ένα νεότερο Λαοκόωντα», «η Ποίηση του Bertolt Brecht», «Η 
πρωτόγονη ζωγραφική» 
9 Για τον Γκρίνµπεργκ η «πρωτοπορία» είναι στενά δεµένη -αν και οι φορείς της ισχυρίζονται το 
αντίθετο- µε µια ελίτ της κυρίαρχης κοινωνικής τάξης, η  όποια  έχοντας την ανάλογη πνευµατική 
καλλιέργεια κατανοούσε την δυναµική της πρωτοπορίας.  Όµως στο τέλος του µεσοπολέµου που ο 
Γκρίνµπεργκ γράφει το κείµενο «Πρωτοπορία και Κιτς» διαπιστώνει πως η ελίτ αυτή έχει συρρικνωθεί 
θέτοντας σε κίνδυνο την πρωτοπορία. «Η ίδια η πρωτοπορία που οσµίζεται ήδη τον κίνδυνο, κάθε 
µέρα που περνάει γίνεται όλο και πιο άτολµη. Ο ακαδηµαϊσµός και η εµπορευµατοποίηση 
εµφανίζονται πλέον στα πιο απρόσµενα µέρη. Κάτι τέτοιο µπορεί να σηµαίνει µόνο ένα πράγµα: ότι η 
πρωτοπορία γίνεται όλο και πιο αβέβαιη για το κοινό από το οποίο εξαρτάται- τους πλούσιους και τους 
καλλιεργηµένους. Άραγε αποκλειστική ευθύνη για τον κίνδυνο ο οποίος απειλεί την πρωτοπορία είναι 
αυτή καθαυτή η φύση του πολιτισµού της; Πρόκειται απλώς για µια επικίνδυνη ροπή; Η µήπως 
εµπλέκονται εδώ και άλλοι, πιο σηµαντικοί παράγοντες» στο Greenberg Clement, «Πρωτοπορία και 
Κιτς», Τέχνη και Πολιτισµός, ο. π., σελ. 38 
10
Στο κείµενο «Η πολιτιστική µας κατάσταση» που είναι γραµµένο το 1953, όταν πλέον η θεωρία του 
αποτελεί το «ευαγγέλιο» στην κριτική γράφει: «ανακαλύπτουµε ωστόσο ότι η εκβιοµηχάνιση 
επαναδηµιουργεί µια κατάσταση κατά την οποία,  εκ νέου, όλοι εργάζονται. […]εφόσον η εργασία 
ξαναγίνεται καθολική, δεν είναι πλέον άραγε αναγκαίο -αλλά και πιθανό όντας αναγκαίο να καλυφθεί 
το χάσµα µεταξύ εργασίας και πνευµατικού πολιτισµού, η µάλλον µεταξύ ιδιοτελών και ανιδιοτελών 
δραστηριοτήτων, χάσµα που άρχισε να ανοίγεται όταν η εργασία έχασε τον καθολικό της χαρακτήρα; 
Και πως αλλιώς µπορεί να γίνει κάτι τέτοιο, αν όχι µέσω της καλλιέργειας του πνευµατικού 
πολιτισµού µε την υψηλότερη και αυθεντικότερη έννοια του όρου;» στο Greenberg Clement, «Η 
πολιτιστική µας κατάσταση», Τέχνη και Πολιτισµός, ο. π., σελ. 75. 
11 Clark, T. J. «Clement Greenberg’s Theory of Art», στο Frascina, Francis, Pollock and after, the 
Critical Debate, Harper and Rotlltd, London, 1985, 47- 63.  
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επιπεδότητα του καµβά και αφετέρου καλύπτει τις ανάγκες για ένα «γηγενές» 

καλλιτεχνικό κίνηµα, το οποίο στη συγκεκριµένη χρονική στιγµή θα µπορούσε να 

έχει διεθνή απήχηση.  

Μέσω του Γκρίνµπεργκ εµφανίζεται µια συστηµατική τεχνοκριτική που έχει 

στόχο την καλλιέργεια και την ανάδειξη των αρχών της νέας αυτής εθνικής τέχνης.  

Σε µια σειρά από άρθρα στα περιοδικά Partisan Review και Nation διαπιστώνεται η 

συνεχής σύγκριση από µέρος του Γκρίνµπεργκ της γαλλικής πρωτοπόρας τέχνης και 

της αµερικάνικής. Φυσικά η γαλλική πρωτοπορία εµφανίζεται συντηρητικότερη από 

την αµερικανική και πολλές φορές απογοητευτική, ακόµα και τα έργα πολύ 

σηµαντικών καλλιτεχνών12. Από τους νέους καλλιτέχνες της «σχολής του Παρισιού» 

ο Γκρίνµπεργκ ξεχωρίζει µόνο τον Ζαν Ντυµπυφέ (Jean Dubuffet)13 (εικ.36). Φυσικά, 

δεν είναι τυχαίο το γεγονός ότι η τεχνοτροπία πολύ κοντά σε αυτή των νεαρών 

αµερικανών καλλιτεχνών. Παρόλα αυτά, συγκρινόµενος µε τον Πόλοκ(εικ.14) ο 

Ντυµπυφέ
 14 εµφανίζεται πιο συντηρητικός, περισσότερο ζωγράφος του καβαλέτου 

µε την παραδοσιακή έννοια του όρου, ο οποίος ενοποιεί µε επιτυχία τα στοιχεία και 

φροντίζει το φινίρισµα, αλλά χάνει σε αµεσότητα και αυθεντικότητα, σε σχέση µε τον 

Πόλοκ(εικ.34) που, ως αµερικάνος, αποδεικνύεται πιο  σκληρός και βίαιος. «Ο 

Πόλοκ, όπως και Ντυµπυφέ, τείνει να χειρίζεται τον καµβά του µε περισσότερη 

οµαλότητα· αλλά αυτή τη στιγµή φαίνεται ικανός για περισσότερη ποικιλία από τον 

γάλλο καλλιτέχνη, και ικανός να δουλέψει µε περισσότερο ριψοκίνδυνα 

στοιχεία[…]Η διανοητικότητα του Ντυµπυφέ τον αναγκάζει να οριοθετήσει τον 

καµβά του µε πιο επιδέξιο και ευχάριστο τρόπο και να κατακτήσει µια µεγαλύτερη 

στιγµιαία ενότητα, αλλά ο Πόλοκ, αισθάνοµαι ότι έχει περισσότερα να πει εντέλει και 

είναι βασικά, επειδή στερείται ίσης γοητείας, ο περισσότερο γνήσιος. Ο Πόλοκ έχει 

προχωρήσει µπροστά από τη σκηνή, εκεί όπου χρειάζεται να κάνει τη ποίηση του 

σαφή µε ιδεογραφήµατα»15. Ωστόσο ο Γκρίνµπεργκ, όπως πολύ σωστά παρατηρεί και 

ο Guilbault, δεν εξηγεί τι παραπάνω έχει να δώσει και να πει  Πόλοκ σε σχέση µε τον 

Ντυµπυφέ, γιατί αυτό που περισσότερο τον ενδιαφέρει είναι να τονίσει την 

                                                 
12 Greenberg Clement, «Η Σχολή του Παρισιού», Τέχνη και Πολιτισµός, ο. π., σελ. 205-211 
13 Ο. π., σελ. 209  
14 Greenberg Clement «Art», Nation, 1 Φεβρουάριου 1947, σελ. 138- 185. Η παρατήρηση του 
Γκρίνµπεργκ παρατίθεται στο  Guilbaut, Serge, ο. π., σελ 176.  
15 Ο. π. σελ. 176 
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διαφορετικότητα που έχει ο ευρωπαίος καλλιτέχνης σχέση µε την ανάδειξη των 

αµερικάνικων καλλιτεχνικών αρετών16.  

Γενικά παρουσιάζει ενδιαφέρον η αντίφαση µεταξύ της καλλιτεχνικής 

πρόθεσης κάποιων ζωγράφων και του τρόπου που αυτή ερµηνεύεται από τους 

επίσηµους θεσµικούς φορείς της τέχνης. Αρκετοί καλλιτέχνες επηρεασµένοι από τις 

πληγές του Β΄ Παγκοσµίου Πολέµου και κυρίως τη θηριωδία του ολοκαυτώµατος 

ένιωθαν την ανάγκη να αποδώσουν το συναίσθηµα του τραγικού, του τραυµατικού17. 

Ο Μπάρνετ Νιούµαν αναφέρει στα δοκίµιο του: «Μετά τη θηριωδία του πολέµου τι 

να κάνουµε; Τι υπάρχει να ζωγραφίσουµε; Πρέπει να ξαναρχίσουµε από την αρχή»18. 

Για τον Γκρίνµπεργκ και για τους άλλους ιθύνοντες αυτή η παράµετρος 

αποσιωπάται
19, καθώς ο στόχος είναι να δοθεί έµφαση στην άνοδο του καθαρού 

µοντερνισµού, ο οποίος διαµορφώνεται στα πλαίσια µιας φιλελεύθερης δηµοκρατικής 

κουλτούρας. Αποποιούµενος την πρόσφατη ευρωπαϊκή ιστορία και υπερτονίζοντας 

τις δηµοκρατικές αξίες της πολιτικής των Ηνωµένων Πολιτειών, ο Γκρίνµπεργκ 

προσπαθεί να θέσει τον µοντερνισµό σε θετική βάση και ο πιο σίγουρος δρόµος για 

τον στόχο αυτό ήταν να υποβάλλει την νέα τέχνη υπό φορµαλιστική ανάλυση. Με 

βάση τις θέσεις αυτές καλλιεργήθηκε και κυριάρχησε η νέα αυτή αισθητική. 

Προς το τέλος της δεκαετίας του 1940, που οι εµπειρίες του πολέµου 

σταδιακά ξεπεράστηκαν και αφού ο Αφηρηµένος Εξπρεσιονισµός συγκροτήθηκε σε 

κίνηµα ακόµα και οι ίδιοι οι καλλιτέχνες ακολούθησαν τη πορεία του Γρίνµπεργκ. 

∆ιακηρύττουν λοιπόν την αποδέσµευση τους από το ευρωπαϊκό παρελθόν και 

εντείνουν τον ανταγωνισµό µε τη καλλιτεχνική παραγωγή της γαλλικής 

πρωτεύουσας, που και αυτή µε τη σειρά της προσπαθεί να διατηρήσει την 

πρωτοκαθεδρία της καθώς µετά τον πόλεµο, ο πολιτισµός τους είναι το µόνο που της 

απέµεινε. Το 1948, ο Μπάρνετ Νιούµαν µε το κείµενο «Sublime is Now»20, τονίζει 

την επιτυχία µιας οµάδας αµερικανών καλλιτεχνών να αποµακρυνθεί από την 

                                                 
16 Ο. π.  
17
Ο. π., σελ .321 

18 Ο. π. 
19 Ο B.H.D. Bois, αναφέρει ότι πολλοί διανοούµενοι που κινούνταν γύρω από το περιοδικό Partisan 
Review, έθεταν το θέµα του ολοκαυτώµατος µε δύο βασικά ερωτήµατα: «Αντιµετωπίζουµε το 
Ολοκαύτωµα; Το καθιστούµε βασικό στοιχείο  κάθε στιγµής στην καθηµερινή µας σκέψη; Ή το 
αποστρεφόµαστε  προκειµένου να φτιάξουµε µια νέα κουλτούρα;» Ο Γρίνµπεργκ και ίσως γενικότερα 
η αµερικάνική κοινωνία επέλεξαν τη δεύτερη λύση. Τουλάχιστον αυτή στάθηκε η βάση της πολιτικής 
βούλησης. Σύµφωνα µε τον H. Foster όσες φορές αναφέρθηκε στη συνέχεια το Ολοκαύτωµα ήταν για 
να δικαιολογηθεί η σιωπή, o. π., σελ. 321. 
20 Newman, Bernett, «The Sublime is Now» στο Harrison, Charles and Wood, Paul, Art in Theory 
1900-1990. An anthology of Changing Ideas, ο.π. σελ. 574 
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ιστορία, που αποτελεί το βασικό εµπόδιο στην εξέλιξη της ευρωπαϊκής τέχνης  και 

έτσι, απαλλαγµένη από µνήµες και µύθους του παρελθόντος, να µπορέσει να παράγει 

µια τέχνη, που είναι  «υψηλή» γιατί αντλείται από τον ίδιο της τον εαυτό και τα 

αισθήµατα της, αντίθετα προς την ευρωπαϊκή, που προσπαθεί να βρει άκρη µέσα από 

την εφαρµογή των µηχανισµών της προηγούµενης τέχνης. Σε ένα συµπόσιο  που 

πραγµατοποιήθηκε στο Studio 35, τον Απρίλιο του 195021,  διαπιστώνουµε ότι 

συνεχίζεται η συζήτηση γύρω το θέµα ποιο τέχνη είναι πιο πρωτοπόρα, η 

αµερικανική ή η ευρωπαϊκή. Ο Μάδεργουελ κατηγορεί του γάλλους οµολόγους του 

ότι ενδιαφέρονται περισσότερο για την τελειότητα του αποτελέσµατος την στιγµή 

που οι αµερικάνοι δίνουν έµφαση στη διαδικασία. Εποµένως καθίσταται αβέβαιο το 

πότε και µε ποιο τρόπο ένας πίνακας θεωρείται ολοκληρωµένος. Στο ίδιο συµπόσιο ο 

Γκότλιµπ, προσθέτει ότι η παράδοση της µοντέρνας τέχνης δεν ανήκει αποκλειστικά 

στους Γάλλους, αλλά είναι διεθνής και τώρα που οι Αµερικάνοι έχουν επωφεληθεί 

από αυτή µπορούν πλέον συνειδητά και την ξεπερνούν. 

Η έλευση της «µοντερνιστικής», αµερικάνικου τύπου ζωγραφικής, αποτέλεσε 

την κορύφωση της ιστορία της δυτικής ζωγραφικής. Σε όλη την πορεία της η δυτική 

ζωγραφική επιζητούσε τρόπους για να αναδείξει την επιπεδότητα της. Ο 

µοντερνισµός θέτει το ζητούµενο αυτό στη σωστή του βάση, άλλα µόνο µέσω της 

αφαίρεσης που αναίρεσε οποιοδήποτε συνειρµικό συσχετισµό µε οτιδήποτε µη 

ζωγραφικό, η µοντερνιστική ζωγραφική αφού αυτοπροσδιορίστηκε αυτοκριτικά, µε 

καντιανό τρόπο, ως οπτική τέχνη, έφτασε στο ανώτερο σηµείο ποιότητας. Οι 

παραπάνω θέσεις εκφράζονται σχεδόν υπό τη µορφή διακήρυξης στο κείµενο του 

Γκρίνµπεργκ «Μοντερνιστική Ζωγραφική»22, γραµµένο στα τέλη της δεκαετίας του 

΄50, όπου πλέον η καλλιτεχνική θεωρία του έχει παγιωθεί, αλλά και έχει διαµορφώσει 

την αισθητική αντίληψη των φορέων του πολιτισµού και του κοινού τις τελευταίες 

δύο δεκαετίες.   

Έτσι, µετά τον πόλεµο και σε όλη τη δεκαετία του ΄50, οι Ηνωµένες Πολιτείες 

προβάλλονται ως δηµοκρατικός θεµατοφύλακας της γνώσης της κουλτούρας και 

πάνω από όλα της πρωτοπορίας, η οποία εκεί δεν βρήκε αντίσταση αφού συµβάδιζε 

µε την δηµοκρατία και την τεχνολογική πρόοδο, απέναντι στα ολοκληρωτικά 

καθεστώτα (ναζιστικά, φασιστικά, κοµµουνιστικά) τα οποία θεωρούσαν 

                                                 
21Guilbaut, Serge, σελ 176-177  
22Greenberg, Clement, «Η Μοντερνιστική ζωγραφική», στο ∆ασκαλοθανάσης Νίκος (επ.), Από τη 
Μινιµαλιστική στην Εννοιολογική Τέχνη, µτφ: Έλενα Πανάγου, Ανώτατη Σχολή Καλών Τεχνών, 
Αθήνα, 2006, σελ.33-49   
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«εκφυλιστική» κάθε νέα µορφή τέχνης που δεν συµφωνούσε µε την πολιτική 

ιδεολογία που επέβαλαν. Η ιδέα αυτή καλλιεργήθηκε τόσο πολύ µετά το τέλος του 

πολέµου και φυσικά στρέφονταν κυρίως απέναντι στην Σοβιετική Ένωση, οι σχέσεις 

µε την οποία καθόρισαν την πολιτική αλλά και πολιτιστική δράση των ΗΠΑ 

Ωστόσο, η αλήθεια είναι ότι σε όλη αυτή την κατάσταση διακρίνεται µια 

µεγάλη αντίφαση κυρίως µεταξύ της πολιτικής και πολιτιστικής δράσης του επίσηµου 

κράτους και της πολιτιστικής εικόνας που αναφέρεται παραπάνω.  Με ποιο τρόπο 

λοιπόν, οι Ηνωµένες πολιτείες κατόρθωσαν να εξάγουν την εικόνα της χώρας που 

προωθεί την ελεύθερη καλλιτεχνική δηµιουργία, η οποία διαµορφώνεται συνήθως 

κάτω από την ευηµερία δηµοκρατικών και αξιοκρατικών θεσµών, τη στιγµή που η 

επίσηµη πολιτική την εποχή του ψυχρού πολέµου, υπό το φόβο της «κουµουνιστικής 

απειλής», υπήρξε ιδιαίτερα συντηρητική και παρεµβατική, στη ζωή όχι µόνο των 

προοδευτικών καλλιτεχνών και πολιτικών, αλλά όλων των ανθρώπων; 

 Η πολιτική του προέδρου Τρούµαν καθορίζεται από δύο άξονες, τον φόβο 

απέναντι στη Σοβιετική Ένωση που συνιστούσε την αντίπαλη υπερδύναµη και την 

επιθυµία για εµπλοκή στην εσωτερική πολίτική της Ευρώπης, η οποία είχε βγει 

εντελώς αποδυναµωµένη από τον πόλεµο.   Η δεύτερη παράµετρος δεν ήταν δύσκολο 

να πραγµατοποιηθεί. Το σχέδιο Μάρσαλ(Marshall) που κύριο στόχο είχε την 

ενδυνάµωση των κατεστραµµένων ευρωπαϊκών οικονοµιών, αποτελούσε στην ουσία 

ένα συγκεκαλυµµένο έλεγχο στην κατάσταση της Ευρώπης. Το σχέδιο Μάρσαλ 

ακολούθησε ο πολιτικός παρεµβατισµός που είχε στόχο τον περιορισµό της δύναµης 

των ευρωπαϊκών Κουµουνιστικών Κοµµάτων23. 

 Η ίδια πολιτική φυσικά ακολουθήθηκε και στην ίδια τη χώρα µε την 

καλλιέργεια αντί-σοβιετικού κλίµατος προβάλλοντας την ιδέα της επεκτατικής τάσης 

από την πλευρά της Σοβιετικής Ένωσης.  Για να µπορέσει να υποστηριχτεί και να 

γίνει αποδεκτή από την πλειοψηφία του λαού η πολιτική αυτή, ακολουθείται η 

δηµιουργία «ψεύτικών κρίσεων», ώστε ο κόσµος να τροµοκρατηθεί µε την 

πιθανότητα ενός νέου πολέµου και να διεκδικήσει την ελευθερία, που ουσιαστικά 

µόνο οι ΗΠΑ προσφέρουν24. Κάτω από αυτές τις συνθήκες το πολιτικό µένος δεν 

στρέφεται µόνο εναντίον του Κοµµουνιστικού Κόµµατος, αλλά εναντίον όλων των 

αριστερών δυνάµεων που αναφέρονται ως προδότες της χώρας. Το πολιτικό και 

κοινωνικό κλίµα άλλαξε µέσα στα χρόνια 1946-47, καθώς ξεκίνησε µια  περίοδος 

                                                 
23 ο. π., σελ., 141 
24
ο.  π.,  σελ.143-146 
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τροµοκρατίας, κατά την οποία οτιδήποτε και οποιοσδήποτε λειτουργούσε εκτός 

αυτού του σχεδίου θεωρούνταν ύποπτος και επικίνδυνος, αποκλείονταν από τις 

δηµόσιες υπηρεσίες και σε κάποιες περιπτώσεις βρίσκονταν και υπό παρακολούθηση. 

Είναι µια περίοδος ισχυρής προπαγάνδας που βρίσκει κατάλληλο περιβάλλον για 

εφαρµογή την εκπαίδευση. Ενισχύεται µε κάθε τρόπο ο πατριωτισµός και ως βασική 

αξία προβάλλεται η αγάπη για την δηµοκρατία. Παράλληλα, ο καταναλωτικός τρόπος 

ζωής, πλούσια σπίτια µε πλήρη οικιακό εξοπλισµό, ωραία ρούχα και αυτοκίνητα,  

προβάλλεται από τα µέσα µαζικής ενηµέρωσης.   

 Κάτω από τις συνθήκες αυτές δεν προκαλεί εντύπωση το γεγονός ότι η 

επίσηµη πολιτιστική πολιτική στρέφονταν εναντίον της αφηρηµένης τέχνης. Η πιο 

χαρακτηριστική άποψη για την µοντέρνα τέχνη από την πλευρά του επίσηµου 

κράτους εκφράζεται από τον γερουσιαστή της πολιτείας Michigan, George Dondero, 

ο οποίος σε δύο οµιλίες  του στο Κογκρέσο το 194925, ταυτίζει τη µοντέρνα τέχνη µε 

την κοµµουνιστική απειλή, ενώ θέτει ζήτηµα για την εξέλιξη της αµερικανικής 

τέχνης, εάν δεν ληφθούν τα απαραίτητα µέτρα. Καταδικάζει όλους τους –ισµούς ως 

όπλα διαφθοράς και χωρίς να διαχωρίσει τη θέση της µοντέρνας τέχνης στη 

προεπαναστατική Ρωσία και τους λόγους απόρριψης της έπειτα από τη σταλινική 

πολιτική, καταλήγει στο απλουστευτικό συµπέρασµα ότι η µοντέρνα τέχνη και ο 

σοσιαλιστικός ρεαλισµός είναι οι δύο όψεις του ίδιου νοµίσµατος που 

χρησιµοποιείται από τη Σοβιετική ∆ύναµη για προπαγάνδα εναντίον της ∆ύσης26. 

 Το ερώτηµα που τίθεται είναι πως ο Αφηρηµένος Εξπρεσιονισµός 

προωθήθηκε ως επίσηµη αµερικάνικη τέχνη τη στιγµή που οι επίσηµη πολιτιστική 

πολιτική στρέφονταν εναντίον του, και ιδιαίτερα αυτή την περίοδο του άκρατου 

συντηρητισµού που φτάνει τα επίπεδα της τροµοκρατίας; Βέβαια, οι καλλιτέχνες του 

αφηρηµένου εξπρεσιονισµού είχαν τη στήριξη, και από τις ιδιωτικές γκαλερί και από 

τους επίσηµους θεσµικούς φορείς, όπως το ΜΟΜΑ, που προέβαλλαν και στο 

                                                 
25Dondero, George, από το The Congressional Recorder, στο Harrison Charles and Wood, Paul, Art in 
Theory 1900-1990. An anthology of Changing Ideas, ό. π., σελ 654-658. Στο έργο αυτό παρατίθενται 
µόνο τα αποσπάσµατα δύο οµιλιών του γερουσιαστή στο Κογκρέσο. Ολόκληρα τα κείµενα µπορούν 
να αναζητηθούν στα Πρακτικά του Κογκρέσου για το έτος 1949. 
26
Ενδιαφέρον παρουσιάζει εδώ ότι την ίδια επιχειρηµατολογία αναπτύσσει και η Σοβιετική Ένωση 
ώστε να ταυτίσει τη µοντέρνα τέχνη µε τον καπιταλιστικό πολιτισµό. Το 1947, ο Vladimir Kamenev 
σε άρθρο του στο Voks Bulletin26- που εξέδιδε η Σοβιετική Εταιρεία µε προορισµό τη διανοµή του στο 
εξωτερικό και αφορούσε τις πολιτιστικές σχέσεις της Σοβιετικής Ένωσης µε τις ξένες χώρες.- 
κατηγορεί όλους τους –ισµούς, που παράγουν µια παρακµιακή, εχθρική, αντιδραστική, αστική τέχνη, 
ενώ η µοναδική «αληθινή» τέχνη είναι ο Σοσιαλιστικός Ρεαλισµός που συνέλαβε η ιδιοφυία του 
Στάλιν. Αντίθετα η ρωσική Πρωτοπορία αποτελεί για τον Kamenev, ένα γελοίο αναχρονισµό που 
ευτυχώς ξεπεράστηκε 
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εξωτερικό τη νέα τάση. Ο διευθυντής του ΜΟΜΑ, Alfred H. Barr Jr., στο άρθρο του 

«Is Modern Art Communistic»27, το 1952, προσπαθεί να αποδεσµεύσει την µοντέρνα 

τέχνη από την κατηγορία του «κοµµουνισµού», αλλά και να τονίσει την ανεξαρτησία 

της πρωτοπορίας από οποιοδήποτε πολιτικό και ιδεολογικό περιεχόµενο. Έτσι, 

καταγγέλλει όλους, όσους ταυτίζουν τη µοντέρνα τέχνη µε τον κοµµουνισµό, για 

προκατάληψη και παντελή άγνοια πάνω στη τέχνη αλλά και στα ιστορικά γεγονότα. 

Αναφέρεται ακόµα και στον γερουσιαστή George Dondero και τις δηλώσεις του,  

καθώς στην αντιπάθεια που τρέφουν για την µοντέρνα τέχνη ο Τruman, o Eisenhower 

και o Churchill, και θέτει ως βασικό επιχείρηµα για την υπεράσπιση της απέναντι σε 

όλους αυτούς, ότι µε τον ίδιο τρόπο η µοντέρνα τέχνη καταδικάστηκε από τη 

ναζιστική Γερµανία αλλά και από τη Σοβιετική Ένωση.  

Το δεύτερο ερώτηµα που προκύπτει είναι κατά πόσο οι ιθύνοντες των 

πολιτισµικών θεσµών και φορέων είχαν τόση δύναµη ώστε να µπορούν να ξεπερνούν 

την επίσηµη πολιτική γραµµή, να καθιερώνουν µια µορφή τέχνης ως επίσηµη 

εικαστική γλώσσα της χωράς και της εποχής τους και µάλιστα σε διεθνές επίπεδο; 

Στο άρθρο «American Painting During the Cold War»28, ο Max Kozloff αναφέρεται  

στην περίπτωση του Tom Braden, πρώην πράκτορα της CIA, o οποίος στο άρθρο του 

«Ι’m Glad the CIA is Immoral» που δηµοσιεύτηκε στο Saturday Evening Post το 

1967 αποκαλύπτει τον έλεγχο που ασκούσε η CIA σε οργανισµούς και εκδόσεις 

αριστερής ιδεολογίας καθώς και τη χρηµατοδότηση αυτών προκειµένου να 

προωθήσουν τα συµφέροντα που ήθελαν. Ο Kozloff παραδέχεται ότι δεν είχε ποτέ 

γίνει αντιληπτή η σύµπτωση της σταδιακής επικράτησης του αφηρηµένου 

εξπρεσιονισµού και της παράλληλης ανόδου της οικονοµικής και στρατιωτικής 

δύναµης των Ηνωµένων Πολιτειών και καταλήγει στο συµπέρασµα ότι όταν οι 

ψυχροπολεµικές συνθήκες εντείνονταν, ο Αφηρηµένος Εξπρεσιονισµός υπήρξε το 

κατάλληλο µέσο για την προπαγάνδα του αµερικάνικού πολιτισµού στο εξωτερικό, εν 

αγνοία στην ουσία των ίδιων των καλλιτεχνών που στην πλειοψηφία τους ήταν 

αποστασιοποιηµένοι πολιτικά.  

                                                 
27Barr, Alfred H. Jr «Is Modern Art Communistic», στο Harrison Charles and Wood, Paul, Art in 
Theory 1900-1990. An anthology of Changing Ideas, ο.π., σελ. 660- 663.  το άρθρο αυτό δηµοσιεύτηκε  
για πρώτη φορά στο New York’s Sunday Times Magazine, στις 14 ∆εκεµβρίου του 1952. 
28Kozloff, Max, American Painting During the Cold War, στο Frascina, Francis, Pollock and After,  the 
Critical Debate, Harper and Rowl ltd, London, 1985, sel. 107-123. Η πρώτη δηµοσίευση είναι στο 
περιοδικόArtforum, τοµ. 11, τχ 9, Μάιος του 1973 
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Μόλις τον επόµενο χρόνο η Eva Cockcroft29 καταπιάνεται µε το ίδιο θέµα και 

έρχεται να ενισχύσει την άποψη του Kozloff καταλήγοντας ότι ο Αφηρηµένος 

εξπρεσιονισµός ήταν το ιδανικό µέσο για την εξωτερική πολιτική των Ηνωµένων 

Πολιτειών, πρώτα από όλα γιατί αποτελούσε αντίπαλο δέος στο σοσιαλιστικό 

ρεαλισµό, τη στιγµή που το ίδιο σαν κίνηµα παρέµενε απολιτικοποιηµένο. Κατά 

δεύτερον, το γεγονός ότι, πολλοί από τους καλλιτέχνες του κινήµατος ανήκαν στο 

παρελθόν στη αριστερά, αποτελούσε απόδειξη για την ελευθερία και τις 

δηµοκρατικές αρχές της Αµερικής. Ωστόσο το σηµαντικό στο άρθρο της Cockcroft 

είναι ότι κάνει µια εκτενή αναφορά στο τρόπο λειτουργίας του ΜΟΜΑ 

αποδεικνύοντας ότι από το 1929 που ιδρύθηκε χρηµατοδοτούνταν σταθερά από την 

οικογένεια Rockefeller που αποτελούσε τον ισχυρότερο οικονοµικό παράγοντα των 

Ηνωµένων Πολιτειών. Επίσης, µια εξίσου σηµαντική απόδειξη είναι ότι πολλά από τα 

άτοµα που εργάστηκαν στο µουσείο είτε ως µέλη συµβουλίου, είτε ως επιµελητές είτε 

ως διοικητικά στελέχη, στη συνέχεια βρίσκονταν σε διάφορους πολιτιστικούς 

οργανισµούς και υπηρεσίες της κυβέρνησης. 

 Η παραδοχή του Τοµ Μπράντεν για το ρόλο της CIA στην προώθηση του 

αφηρηµένου εξπρεσιονισµού ως επίσηµη µορφή τέχνης των Ηνωµένων πολιτειών, 

σόκαρε τους συγχρόνους του και άνοιξε ένα θέµα µελέτης τόσο για αυτούς, όσο και 

για τις επόµενες γενιές. Το αποτέλεσµα είναι ότι τα στελέχη της CIA σε αντίθεση µε 

την στενοµυαλιά των αντίστοιχων της πολιτικής ζωής, αντιλήφθηκαν ότι 

Αφηρηµένος εξπρεσιονισµός ως µη-παραστατική και µη-πολιτική µορφή τέχνης ήταν 

το αντίπαλο δέος του σοσιαλιστικού ρεαλισµού και εποµένως µπορούσε να 

αποτελέσει πολιτιστικό όπλο στον πόλεµο µε τη Σοβιετική ένωση. Η πολιτιστική 

πολιτική της CIA βοήθησε πολύ στο να αποκτήσει η «αµερικάνικού τύπου 

ζωγραφική» το διεθνή χαρακτήρα της.  

 

                                                 
29 Cockcroft, Eva, « Abstract Expressionism, Weapon of the Cold War” στο Frascina, Francis, Pollock 
and After, the Critical Debate, ο.π., 125-133. Πρώτη δηµοσίευση του άρθρου  στο Artforum, τοµ. 12, 
τχ 10, Ιούνιος του 1974 


