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Οι ∆εσποινίδες της Αβινιόν 1907-2007 

εµπειρία ή ερµηνεία; 
 

 

Παντελής Τσάβαλος 
ιστορικός τέχνης 

 

Η ΑΦΟΡΜΗ 
Στις αρχές του 2007 βρέθηκα σε έναν κύκλο ανθρώπων που για αρκετό καιρό συζητούσαν για τις 

∆εσποινίδες της Αβινιόν, το έργο του Πικάσο του 1907, µε στόχο µια σειρά εκδηλώσεων το Μάιο της ίδιας 

χρονιάς για τα εκατό χρόνια του έργου και του µοντερνισµού γενικότερα, η οποία τελικά πραγµατοποιήθηκε 

µε µεγάλη επιτυχία και στην οποία συµµετείχα. Επικέντρωσα το ενδιαφέρον µου στις ερµηνευτικές 

προσεγγίσεις που είδαν το φως της δηµοσιότητας τα τελευταία χρόνια, και µε αυξανόµενη συχνότητα µετά 

τα σηµαντικά κείµενα της δεκαετίας του 1970 
 
και ιδιαιτέρως τη µεγάλη και πολύ ενδιαφέρουσα  έκθεση του 

1988 για τις ∆εσποινίδες στο Παρίσι και τη Βαρκελώνη.
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Απορροφηµένος καθώς ήµουν στη δίνη των 

ερµηνευτικών προσεγγίσεων, αντιµετώπισα ξανά το δίληµµα ανάµεσα στην εµπειρία και την ερµηνεία. Το 

νόηµα ενός έργου προκύπτει από την εµπειρία του ή την ερµηνεία του; Από τον τρόπο που ερχόµαστε σε 

επαφή µε τα ίδια τα υλικά του, το χρώµα, τις φόρµες, τη σύνθεση και το χειρισµό τους σε σχέση βέβαια µε 

το πολύπλοκο δίκτυο νοητικών, συναισθηµατικών και ψυχολογικών συσχετισµών που ασυνείδητα 

αναδύονται;  Η µήπως τελικά το νόηµα συγκροτείται από το λόγο και τις ερµηνείες µε τις οποίες αναλύουµε 

ένα έργο; Κι αν συµβαίνει αυτό το δεύτερο, µήπως έχει δίκιο ο Danto που µιλάει για το τέλος της τέχνης;
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Μήπως όταν η εµπειρία που προκύπτει από το ίδιο το έργο υποκαθίσταται από την εµπειρία που προκύπτει 

από το λόγο για το έργο, βρισκόµαστε µπροστά σε µια αδυναµία της τέχνης να µιλήσει µε τα ίδια της τα 

υλικά και η προσφυγή της σε ένα άλλο µέσο είναι δηλωτική µιας επερχόµενης φθοράς που πιθανόν να 

οδηγήσει στον θάνατο της — τουλάχιστον µε τη µορφή που την αντιλαµβανόµαστε ακόµη σήµερα; 

Εµπειρία λοιπόν ή ερµηνεία για τις εκατόχρονες ∆εσποινίδες; 

 

ΤΟ ΕΡΓΟ 

Πέντε γυµνές γυναίκες στοιβάζονται σε έναν απροσδιόριστο χώρο που κλείνει ερµητικά δεξιά και αριστερά 

µε γαλάζιες, λευκές και κόκκινες κουρτίνες. Τα γαλάζια, τα ροζ-κόκκινα και τα λευκά κυριαρχούν στον 

πίνακα. Σαν να συνοψίζουν τις προηγούµενες περιόδους της ζωγραφικής του Πικάσο βίαια, µαζί.  Που και 

που λίγα µαύρα για τα µαλλιά, τα µάτια και τις σκιές. Σκιές που δεν υπάρχουν παντού, όπως θα περίµενε 

κάποιος από το προσπίπτον φως µιας πηγής. Οι πιο πολλές φόρµες είναι γωνιώδεις τριγωνικές, σχεδόν 

απειλητικές. Τονικές διαβαθµίσεις των χρωµάτων υπάρχουν, αλλά δεν ανταποκρίνονται στο συνηθισµένο 

τρόπο της πλαστικής απόδοσης που συνδέεται µε τον σκιοφωτισµό. Τα σώµατα χτίζονται µάλλον µε τις 

φόρµες και µε τα επίπεδα.  

Άλλοτε παράλληλα στην 

επιφάνεια του πίνακα, 

άλλοτε διαγώνια σ’ αυτό. 

Μια νεκρή φύση 

εισβάλλει από κάτω 

χαµηλά, αιχµηρά, σχεδόν 

απειλητικά και 

συγχρωτίζεται µε τα 

σώµατα και το χώρο. Ο 

χώρος είναι 

εξαρθρωµένος και θα 

µπορούσε να συνθλίψει 
τις µορφές, αλλά αυτές 

χτίζονται µε εσωτερική 

πλαστική δύναµη και 
µάλλον του 

επιβάλλονται, ακίνητα 

και εµβληµατικά.   
Πικάσο, Οι ∆εσποινίδες της Αβινιόν, 1907, 244 × 234, Νέα Υόρκη, ΜοΜΑ 

Οι παραδοσιακές 

υποχωρήσεις και 

προβολές του 

ψευδαισθητικού 

χώρου ακυρώνονται. 

Υποκαθίστανται από 

µια σειρά από πέπλα, 

πέπλα χωρίς σειρά 

µάλλον, που 

παραµερίζει κάποιος 

για να τα συναντήσει 

ξανά. Η κεντρική 

µορφή, µε τα δυο 

χέρια υψωµένα σαν 

να επαναλαµβάνει 
πρότυπα 

αναδυοµένης 

Αφροδίτης. 
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Η πλαϊνή της — το πρότυπο της ξαπλωµένης Αφροδίτης γυρισµένο ενενήντα µοίρες — µια όρθια-

ξαπλωµένη µορφή. Το βλέµµα τους διαπεραστικό και απλανές ταυτόχρονα κατευθύνεται προς τη µεριά µας 

και ξαναγυρίζει πίσω. Η µορφή στ’ αριστερά, άκαµπτη και σταθερή σαν κούρος µε το µάτι µετωπικό σε ένα 

πρόσωπο σφιχτό σε κατατοµή, αιγυπτιακή ιερατική σύµβαση χωρίς το άχρονο της εξωανθρώπινης 

αναφοράς. Το χέρι εξαρθρωµένο — είναι άραγε δικό της; Η µορφή επάνω δεξιά εισβάλλει µέσα από τα 

γαλάζια, το σώµα σε χυτά επίπεδα και το κεφάλι σαν µάσκα, µάτι κενό, ρυθµικές γραµµές µε πράσινα και 

κόκκινα. Η ανακαθισµένη κάτω δεξιά µε το σώµα από πίσω και το κεφάλι µετωπικά σχεδόν τροµάζει µε 

αυτή την στιγµιαία αναίρεση του ευκλείδειου χώρου και το πρόσωπο µάσκα... 

Οι αντιφάσεις του έργου εντείνουν την εντύπωση που ασκεί: Μια ακινησία των µορφών σε ζωγραφικό 

επίπεδο και µια έντονη κίνηση σε ζωγραφικό. Μια οργιαστική χαρά µέσα σε διάχυτη λύπη. Το ανθρώπινο, 

το γυναικείο και ταυτόχρονα το ζωώδες και το εµβληµατικό. Πρόσωπα και µάσκες, σώµατα και αγάλµατα, 

χώρος και σπασµένα θραύσµατά του. Εµείς εδώ, αυτές εκεί. Τι ακριβώς συµβαίνει; 

 

ΤΟ ΘΕΜΑ 

 
Πικάσο, Λουτρό στο Γκοσόλ, 1906, 

154×110, Κλήβελαντ 

Το έργο απεικονίζει πέντε πόρνες σε ένα µπορντέλο. Το θέµα το συναντάµε σε 

φωτογραφίες της εποχής και σε πολλά έργα τέχνης του 19
ου

 αιώνα, από τον Delacroix 

µέχρι τον Manet. Ο ίδιος ο Πικάσο έχει ασχοληθεί µε το θέµα παλαιότερα και έχει 

ζωγραφίσει σχετική θεµατολογία. Το Λουτρό στο Gosol, του προηγούµενου 

καλοκαιριού πιθανόν απεικονίζει ένα αντίστοιχο θέµα. Η ζωγραφική του 19
ου

 αιώνα 

έχει δώσει πολλά δείγµατα απεικονίσεων µεµονωµένων γυµνών γυναικείων µορφών και 

συµπλεγµάτων σε αντίστοιχες στάσεις. 

Σε κανένα απ’ αυτά τα έργα, όµως δεν φαίνεται να συµβαίνει αυτό που 

συντελείται στη θέαση των ∆εσποινίδων. Στο Τουρκικο Λουτρό του Ingres τα 

σώµατα στοιβάζονται ηδονικά µέσα στο χαµάµ, η σάρκα είναι πληθωρική, η 

επαφή των σωµάτων ηλεκτρίζει µε έναν διάχυτο στυλιζαρισµένο ερωτισµό. Η 

απεικόνιση των σωµάτων βυθίζεται στα δεσµά του οριενταλισµού και 
ταυτόχρονα ακυρώνει ή αδρανοποιεί τη διαδικασία χειραγώγησης της 

ετερότητας που αυτός προϋποθέτει. Το έργο εντυπωσιάζει τον Πικάσο στη 

µεγάλη έκθεση του 1906. 
Ενγκρ, Το Τουρκικό Λουτρό, 1859-63, λεπ.,  

Λούβρο 

Κουρµπέ, Η πηγή της ζωής, 1866, 

46×55,  Orsay 

Στην Πηγή της Ζωής του Courbet η εφησυχασµένη και οροθετηµένη ηδονοβλεπτική θέα 

του σώµατος σχεδόν ανατρέπεται. Το να λες τα πράγµατα µε το όνοµα τους, ακόµη κι 

αν τα λες µε παραδοσιακή πλαστική γλώσσα, δηµιουργεί πρόβληµα στη θέαση του 

έργου καθώς θέτει υπό αµφισβήτηση όλων το πλαίσιο αλληγορικών και συµβολικών 

αναφορών µε το οποίο αυτή η θέαση ήταν συνδεδεµένη. Η εικόνα γίνεται ενοχλητική, 

το σώµα µη χειραγωγήσιµο. 

Στη Χαρά της ζωής ο Matisse αφήνει πίσω του το ιδεολογικά φορτισµένο 

πνεύµα του οριενταλισµού και υιοθετεί τους αισθητικούς τρόπους της 

ανατολικής τέχνης. Όπως στα πλακάκια και τα χαλιά, το σώµα γίνεται 

καλλιγράφηµα, η γραµµή και το χρώµα αποδεσµεύονται από σηµαίνοντα προς 

ένα νοητικό σηµαινόµενο και γίνονται τα ίδια σηµαίνοντα και σηµαινόµενα 

ταυτόχρονα. Στο Γαλάζιο γυµνό (Souvenir of Biskra) το σώµα 

παραµορφώνεται, διαστρεβλώνεται και γίνεται ρυθµός, το πρόσωπο µάσκα. 

Το αποτέλεσµα όµως, δεν είναι απειλητικό ή ενοχλητικό. Είναι περισσότερο 

 
   Ματίς, Γαλάζιο γυµνό, 1907, 92×140 Βαλτιµόρη 

ένα νεωτερικό πλαστικό λεξιλόγιο µε τους κανόνες και τους ρυθµούς του, µε την γοητεία των καθαρών  

υλικών της ζωγραφικής, του χρώµατος και του σχήµατος, χωρίς τις φορτισµένες, δυναµικές εντάσεις που 

νοιώθουµε αµήχανα κοιτάζοντας τις ∆εσποινίδες. 

 
ΤΑ ΣΤΑ∆ΙΑ ∆ΗΜΙΟΥΡΓΙΑΣ  

Το έργο που βλέπουµε σήµερα στο ΜοΜΑ είναι το τελικό αποτέλεσµα µιας διαδικασίας αρκετών µηνών και 

αρκετών µελετών και προσχεδίων που άρχισε το Φθινόπωρο του 1906 και ολοκληρώθηκε στην τελική του 

µορφή το καλοκαίρι του 1907. Στη µεγάλη έκθεση του 1988 παρουσιάστηκαν όλα τα έργα που σχετίζονταν 

άµεσα ή έµµεσα µε τη δηµιουργία του και ανασυγκροτήθηκε η πορεία της δηµιουργίας του στην οποία σε 

πολύ αδρές γραµµές αναφέροµαι. 
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Το έργο άρχισε ως µια πολυπληθέστερη σύνθεση αφηγηµατικού 

περιεχοµένου που απεικόνιζε µια σκηνή σε ένα µπορντέλο: Στο 

κέντρο ενός χώρου βρίσκεται ένας ναυτικός πίσω από ένα τραπέζι 

µε φρούτα και ένα πορόν και περιβάλλεται από τέσσερις γυµνές 
γυναίκες σε διάφορες πόζες από προκλητικές και επιδεικτικές έως 

χαλαρές. Μια ακόµη γυµνή γυναίκα παραµερίζει την κουρτίνα-

παραβάν και µπαίνει στο χώρο από τα δεξιά και απέναντί της, στα 

αριστερά, µπαίνει στο χώρο, µέσα από κουρτίνες επίσης ένας 

δεύτερος άντρας που ταυτίζεται µε φοιτητή ιατρικής κρατώντας ένα 

βιβλίο ή ένα κρανίο.  
Σχέδιο µε φοιτητή ιατρικής, ναυτικό και πέντε γυµνές γυναίκες σε 

µπορντέλο, 1907, 48×63, Βασιλεία 
Στην πορεία εξέλιξης του έργου παρατηρούµε τις εξής αλλαγές: 

Ο αριθµός των µορφών λιγοστεύει, από επτά σε έξι και τελικά σε πέντε. 
Οι άνδρες σταδιακά εξαφανίζονται (ή περνάνε σε ένα άλλο επίπεδο, πιθανόν το δικό µας, των θεατών) και 

αποµένουν πέντε γυναίκες. 

Η ζωγραφική επεξεργασία του πρώτου σταδίου µε τη συνεχόµενη γραµµή και τα καµπύλα σχήµατα δίνει τη 

θέση της σταδιακά αλλά καθαρά σε µια πιο γλυπτική επεξεργασία αυτονοµηµένης φόρµας για την κάθε 

φιγούρα µε κυριαρχία γωνιωδών σχεδόν πρισµατικών επίπεδων. 

Η διάταξη του έργου από οριζόντια γίνεται σχεδόν τετράγωνη (το τελικό έργο έχει διαστάσεις 244 x 234 εκ.) 

εγκαταλείποντας µια διάσταση που συνδέεται µε αφηγηµατική εικονογράφηση για µια άλλη που ενδείκνυται 

για πιο εµβληµατικές απεικονίσεις. 

 
Σχέδιο µε επτά µορφές, Τ. 2, 32R, 1906-7, 15×11, 
M. Πικάσο, Παρίσι 

 
Σχέδιο µε επτά µορφές, C. 3, 8V, Μάρτιος 

1907, 19×24, M. Πικάσο, Παρίσι 
 

Σχέδιο µε έξι µορφές, Μάιος 1907 47×65, 

Βασιλεία 
 

Ακουαρέλα µε πέντε µορφές, Ιούνιος 1907, 17×23, 

Φιλαδέλφεια 
Το αφηγηµατικό περιεχόµενο της σκηνής εγκαταλείπεται για µια εικονολογικού τύπου απεικόνιση, 

ακολουθώντας µια αντίστοιχη διαδροµή ‘from narrative to iconic’, όπως ωραία το έθεσε ο Rubin.3 

Στα αρχικά στάδια του έργου οι µορφές κάτι ‘κάνουν’ ενώ στο τελικό δεν κάνουν, ‘είναι’. 
Υπάρχει µια διακριτή αλλαγή στα δίκτυα επικοινωνίας. Στα αρχικά στάδια οι µορφές επικοινωνούν µεταξύ 

τους (σε πολλά έργα οι µορφές γυρίζουν και κοιτάνε τον φοιτητή που µπαίνει) και ο θεατής είναι στην ‘από 

εδώ µεριά’ και παρακολουθεί τη σκηνή. Στα τελικά στάδια η κάθε µορφή σχεδόν αυτονοµείται, 
αποµονώνεται από την επαφή µε τις υπόλοιπες (ακόµη κι αν αγγίζονται ή αλληλεπικαλύπτονται δεν 

επικοινωνούν) και  το δίκτυο επικοινωνίας φαίνεται να συγκροτείται ανάµεσα σε κάθε µια από αυτές και τον 

θεατή, εµάς. Αυτό επιτείνεται και µε τα βλέµµατα των µορφών. Ακόµη κι όταν τα σώµατα δεν στρέφονται 

προς τα εµάς τα µάτια λειτουργούν σαν µια τέτοια αναφορά, άλλοτε µε το γύρισµα κεφάλι/προφίλ - 

µάτι/ανφάς, άλλοτε µε την αντιστροφή σώµα/πλάτη - κεφάλι/µέτωπο, κι άλλοτε µε την κενότητά τους (άνω 

δεξιά). 
 

     
  Τα κεφάλια των πέντε ∆εσποινίδων µε εµφανή τη στυλιστική διαφοροποίηση 

 

Υπάρχει µια έντονη και σχεδόν ενοχλητική διαφορά στην τεχνοτροπική διαφοροποίηση της απόδοσης των 

µορφών και κυρίως των κεφαλιών, που φαίνεται να ακολουθεί µια διαδροµή του χρόνου, όπου τα 

συµπεράσµατα όµως του επόµενου δεν λειτουργούν διορθωτικά για το προηγούµενο. Έχουµε έτσι πέντε 

µορφές µε τουλάχιστον τρεις ‘τεχνοτροπίες’, κάτι που συνηγόρησε ώστε το έργο να θεωρηθεί 

επανειληµµένως ηµιτελές (λόγω της µη συµµόρφωσης στην αρχή της αισθητικής ενότητας της τεχνοτροπίας, 

κανόνα αυτονόητου κατά την περίοδο εκείνη και όχι µόνο). 
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Το πιθανό αλληγορικό  περιεχόµενο της αντιπαράθεσης δυο ανδρικών ‘στάσεων’ απέναντι στη γυναίκα 

(κατ’ αναλογίαν πιθανόν της παλαιότερης αντιπαράθεσης ανάµεσα στη vita activa και τη vita contemplativa) 

της σχέσης/επαφής δηλαδή του άνδρα µε τη γυναίκα µέσω της µελέτης, της έρευνας και τελικά της νοητικής 

σχέσης (φοιτητής) από τη µία, και  µέσω της έµπρακτης, πληθωρικής και τελικά σωµατικής σχέσης από την 
άλλη (ναυτικός), φαίνεται όχι να εξαφανίζεται, αλλά να υποκαθίσταται από στοιχεία που συνδέονται όχι µε 

το ‘τι’, αλλά µε το ‘πώς’ της απεικόνισης. Τα στοιχεία των εξωτερικών αναφορών (όπως το κρανίο που 

κρατά ο φοιτητής σε πολλά προσχέδια, ένα είδος µετεξέλιξης ενός memento mori) φαίνεται να 

εγκολπώνονται από τις ίδιες τις φιγούρες και να γίνονται εσωτερικές ιδιότητές τους. 
 

 

Λεπτοµέρεια από την εικονική 

ανασύνθεση του Andersen για την 

πρώτη τελική µορφή των 

∆εσποινίδων
 

Το έργο αποκτά την πρώτη τελική µορφή του γύρω στον 

Ιούνιο/Ιούλιο του 1907 και σε αυτή την τελική µορφή, όπως 

τουλάχιστον διαπιστώνουµε µε ραδιογραφικές µεθόδους και 

όπως την έχουν ανασυνθέσει οπτικά ο Rubin και κυρίως ο 

Andersen.
4 

Σ’ αυτή την πρώτη τελική µορφή οι τεχνοτροπικές 

ανατροπές και ασυνέχειες — εµφανείς κυρίως στα πρόσωπα-

µάσκες δεξιά — δεν υπάρχουν ακόµη. Υπάρχει βέβαια µια 

αναγωγή στην καθαρή ‘αρχαΐζουσα’ λειτουργία της 

αυστηρής φόρµας, αλλά όχι ακόµη η εισβολή των στοιχείων 

από την ‘πρωτόγονη’ τέχνη, που είναι τόσο έντονες στο 

τελικό έργο και που αποτελούν τα πιο δυνατά στοιχεία της 

νεωτερικότητας και της έκπληξης που προκαλεί. 
 

 

Λεπτοµέρεια από το τελικό έργο 
 

 

ΜΙΑ ΜΙΚΡΗ ΙΣΤΟΡΙΟΓΡΑΦΙΚΗ ΑΝΑΦΟΡΑ 
Το έργο ολοκληρώθηκε το 1907. Εκτέθηκε για πρώτη φορά σε µια έκθεση που οργάνωσε ο Salmon το 1916, 

για την οποία απέκτησε και τον τελικό του τίτλο, Οι ∆εσποινίδες της Αβινιόν, τίτλος που διατύπωνε κοµψά 

το θέµα του πορνείου µε µια αµφίβολη αναφορά σε οίκους ανοχής της οδού Αβινιόν στη Βαρκελώνη (Ο 

Πικάσο δεν γοητεύτηκε ιδιαίτερα από τον τίτλο για την έκθεση και συνέχισε να το αποκαλεί mon bordel, το 

µπορντέλο µου). Μέχρι τότε οι αναφορές στο έργο είναι σποραδικές και πολύ περιορισµένες, παρά το 

γεγονός ότι το έργο απασχόλησε τον Πικάσο για ένα τόσο µεγάλο διάστηµα και θα µπορούσε να ήταν 

αντικείµενο στις γενικότερες και συχνότατες συζητήσεις των ανθρώπων που σύχναζαν στο εργαστήριο του 

Πικάσο, το Bateau-Lavoir, που ήταν και πολλοί και ιδιαίτερα οµιλητικοί για τέτοιου είδους θέµατα. Το έργο 

αποκτήθηκε τελικά το 1939 από το ΜοΜα, όπου και απέκτησε την κανονιστική του θέση στα εκθέµατα του 

Μουσείου και στην ιστορία της µοντέρνας τέχνης, µε τις εκτενείς αναφορές του τότε διευθυντή του και 

θεωρητικού Alfred Barr. Έκτοτε συνδέθηκε µε τον κυβισµό και τις πρωτοκυβιστικές αναζητήσεις. Τη 

δεκαετία του 1970, µε τα κείµενα του Steinberg και του Rubin, υποσκελίστηκε η σχέση µε τον κυβισµό και 
η έννοια της σεξουαλικότητας φαίνεται να αποτελεί πια το κυρίαρχο θέµα των αναφορών στο έργο. Το 

στοιχείο της σεξουαλικότητας συνδέθηκε µε τη διονυσιακή έξαρση, τον έρωτα και το θάνατο, τη διαδικασία 

του καλλιτεχνικού  εξορκισµού, το µύθο της Μέδουσας ή την εικονοποίηση της τραυµατικής εµπειρίας. Στα 

πλαίσια των κοινωνικοϊστορικών ερµηνευτικών προσεγγίσεων το θέµα της σεξουαλικότητας υποσκελίστηκε 

και πρωτοστάτησε η έννοια της πολιτικοκοινωνικής κριτικής, είτε ως άµεση και συνειδητή αµφισβήτηση 

των κυρίαρχων ιδεολογικών µηχανισµών της εποχής της αποικιοκρατίας, είτε ως ασυνείδητη αναπαραγωγή 

των κυρίαρχων στερεοτύπων από τα οποία αυτή η ιδεολογία κατατρύχεται.  

 

Ο ΚΥΒΙΣΜΟΣ 
Παρά το γεγονός ότι ο τρόπος επεξεργασίας των µορφών και του χώρου απέχει πολύ από τις 

κατασταλαγµένες αναζητήσεις του λίγο µεταγενέστερου κυβισµού το έργο συνδέθηκε µε αυτές, καθώς 

διαµόρφωνε πρωτόλειες αναζητήσεις της κυβιστικής γλώσσας: η εξάρθρωση του αληθοφανούς,  
 

     
ψευδαισθητικού χώρου, η συµπίεση και επιπεδοποίηση των µορφών και η απόδοσή τους µε διαγωνίως 

τεµνόµενα επίπεδα καθώς και µια σχεδόν πολυπρισµατική απόδοση κάποιων σηµείων της φόρµας που 
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συγκροτεί και συγκρατεί το χώρο προαναγγέλλουν κάποιες από τις πάγιες διατυπώσεις του κυβισµού. 

Επίσης, αν δεχτούµε ότι ένα από τα σηµαντικότερα επιτεύγµατα του κυβισµού είναι η µετατόπιση του 

ενδιαφέροντος από το αποτέλεσµα της όρασης στη διαδικασία συγκρότησής της, τότε το έργο συνδέεται 

αβίαστα µε τον κυβισµό όπως αυτό συνέβη στις προσεγγίσεις µιας σειράς µελετητών σε όλο τον 20
ο
 αιώνα 

(Kanweiler, Barr, Golding κ.α.).5  

Αυτή η µετατόπιση από το αποτέλεσµα στη διαδικασία φαίνεται να σχετίζεται µε την εµφάνιση της σχετικής 

έννοιας του χρόνου (πολλές, ταυτόχρονες θεάσεις) αλλά και του χώρου (πολλά, ταυτόχρονα σηµεία θέασης). 
Αν η εµφάνιση αυτών των πρωτοκυβιστικών αντιλήψεων σχετίζεται µε την ευρηµατική από τη µεριά του 

Πικάσο ερµηνεία παλαιοτέρων µορφών τέχνης ή την επαφή του µε τις σύγχρονές του επιστηµονικές θεωρίες 

για τη σχετικότητα του χώρου και του χρόνου δεν θα µας απασχολήσει εδώ ως δίληµµα, γιατί προσωπικά 

πιστεύω ότι είναι ένας συνδυασµός και των δύο. Όσον αφορά το πρώτο σκέλος, όλο το έργο του Πικάσο 

χαρακτηρίζεται από ένα είδος συνοµιλίας, οικειοποίησης  και δηµιουργικής επανάχρησης εικαστικών 

λύσεων και αντιλήψεων από πολλές και διαφορετικές µορφές τέχνης του παρελθόντος. Όσον αφορά στο 

δεύτερο σκέλος, το δίκτυο των ανθρώπων που σύχναζαν στο Bateau-Lavoir και οι συζητήσεις και αναφορές 

σε διάφορα πέραν της ζωγραφικής θέµατα εξήπταν το ενδιαφέρον του Πικάσο και πυροδοτούσαν τρόπους 

µε τους οποίους αυτές οι αναζητήσεις θα έβρισκαν στο έργο του τα εικαστικά τους ισοδύναµα. Η συχνή 

παρουσία του Maurice Princet και η ανάπτυξη από µέρους του των θεωρητικών αναζητήσεων του Poincaré 

όπως αυτές διατυπώνονταν στο La Science et l’Hypothèse εξηγεί και το πώς ο Πικάσο, µε τα πολύ φτωχά 

γαλλικά του εκείνης της περιόδου εξοικειωνόταν µε τις τρέχουσες φιλοσοφικές και επιστηµονικές 

αναζητήσεις της εποχής.
6  

 

Τα κυβιστικά έργα ωστόσο συγκροτούν µια τεχνοτροπική και υφολογική ενότητα και χωνεύουν τις 

αντιθέσεις τους σε µια πλαστική γλώσσα ολιγοχρωµικών τονικοτήτων που λειτουργεί ενοποιητικά στο 

αποτέλεσµα και όχι εξαρθρωτικά όπως στις ∆εσποινίδες, όπου η αυτοαναφορικότητα της κάθε µορφής είναι 

εµφανής. Επίσης, στον κυβισµό, η έννοια του χρόνου φαίνεται να λειτουργεί προσθετικά ενσωµατώνοντας 

το παρελθόν στο παρόν, ενώ στις ∆εσποινίδες το καινούριο στοιχείο δεν αναδιαρθρώνει το παλιό 

ενσωµατώνοντας το, αλλά το αφήνει να λειτουργεί παράλληλα (ο ‘πριµιτιβισµός’ που φαίνεται να εισβάλλει 
στο τελευταίο στάδιο αφήνει τον ‘αρχαϊσµό’ των πρώτων σταδίων να λειτουργεί ταυτόχρονα). 

 

‘ΤΟ ΚΥΝΗΓΙ ΤΩΝ ΕΠΙ∆ΡΑΣΕΩΝ’ 
Η παρθενογένεση είναι ένας όρος που δύσκολα µπορεί να ισχύσει στην ιστορία της τέχνης. Οι ζωγράφοι 

δηµιουργούν µέσα σε ένα πλαίσιο συνειδητά η ασυνείδητα καταγεγραµµένων αναφορών και 

προσανατολισµών που τους καθορίζουν, ακόµα κι αν ηθεληµένα στοχεύουν στην ανατροπή ή την αναίρεση 

τους. Ο Πικάσο ιδιαίτερα συνδιαλεγόταν συχνά µε πολλές και διαφορετικές µορφολογικές πηγές και µε τους 

τρόπους µε τους οποίους αυτές αντιµετώπιζαν τα προβλήµατα της µορφής και του περιεχόµενου. Κάποια 

ταϊτινά έργα του Gauguin, Το Τουρκικό Λουτρό του Ingres, Οι Γυναίκες απ’ το Αλγέρι του Delacroix, και 

περισσότερο απ’ όλα ίσως οι λουόµενες του Cézanne και Το Όραµα του Αγ. Ιωάννη του Θεοτοκόπουλου, 

ήταν σίγουρα έργα που άσκησαν, για διαφορετικούς λόγους µεγάλη εντύπωση στον Πικάσο και το λεγόµενο 

‘κυνήγι των επιδράσεων’ αποτέλεσε µια πολύ σηµαντική πτυχή των ερµηνευτικών προσεγγίσεων των 

∆εσποινίδων σ’ αυτά τα 100 χρόνια.  
 

 
Ντελακρουά, Γυναίκες απ’ το Αλγέρι, 1834, 180×229, 

Λουβρο 

 
Ενκρ, Το Τουρκικό Λουτρό, 1859-63, 108,  

Λούβρο 
 

Γκρέκο, Το όραµα του Αγ. Ιωάννη, 

1608-14, 225×193, Μετροπόλιταν 

 
Σεζάν, Πέντε λουόµενες, 1885-7, 65×65, 

Βασιλεία 

 

Οι προσεγγίσεις αυτές, ωστόσο, παρεκκλίνουν των στόχων και του προσανατολισµού αυτής της µελέτης 

καθώς µοιάζει να µας οδηγούν σε ένα είδος ιστοριογραφικού ναρκισσιστικού ταξιδιού, κατά τη διάρκεια του 

οποίου προσπερνάµε το αντικείµενο, το ίδιο το έργο δηλαδή, µε το περιεχόµενο και τα νοήµατά του, και 

ασχολούµαστε µε το δάχτυλο που δείχνει προς αυτό. Μ’ αυτό τον τρόπο τείνουµε να αποδυθούµε στο 

λεγόµενο κυνήγι των επιδράσεων, να αναλωθούµε στον εντοπισµό και τη στοιχειοθέτησή τους µε τον 

κίνδυνο να χάσουµε το πιο ενδιαφέρον ίσως κοµµάτι αυτού του ταξιδιού: τη διερεύνηση των αιτιών και των 

τρόπων µε τους οποίους οι ∆εσποινίδες σχετίζονται, αλλά και διαφοροποιούνται από τα έργα που συνειδητά 

ή ασυνείδητα λειτούργησαν ως πηγές τροφοδοσίας τους και από τα οποία έλκουν την καταγωγή τους —
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αλλά όχι απαραιτήτως και την τελική τους διαµόρφωση — και την ανάδυση νοήµατος και εµπειρίας από τις 

λεπτές αποχρώσεις των συσχετισµών που υπάρχουν ανάµεσα στην ανατροπή µιας παράδοσης και στη 

συνέχιση της.  Μια ενδιαφέρουσα αναφορά στο θέµα της συνέχισης ή της ανατροπής της παράδοσης γίνεται 

παρακάτω, στο κεφάλαιο της σεξουαλικότητας. 

 

Η ΣΕΞΟΥΑΛΙΚΟΤΗΤΑ 

H δηµοσίευση του εξαιρετικού δοκιµίου του Leo Steinberg “The Philosophical Brothel”,
7
 το 1972, και ο 

συνακόλουθος θεωρητικός λόγος που πυροδότησε, αποτέλεσε µια πολύ σηµαντική στροφή στην ανάγνωση 

των ∆εσποινίδων µε κυρίαρχο το στοιχείο της σεξουαλικότητας. Μιας σεξουαλικότητας που µετά από 

αιώνες εγκλεισµού στην κοινωνική σιωπή και τον καλλιτεχνικό σωφρονισµό/καλλωπισµό βγαίνει στο φως 

µε ένα τρόπο βίαιο, άγριο κι επιθετικό. Κι εµείς, ως ενήλικες, δυτικοί, άντρες θεατές, δεν είµαστε πια µέσα 

στον πίνακα, αλλά απέναντί του, απέναντι σε µια πρωτογενή διονυσιακή έκφραση που φαίνεται να µην 

ξέρουµε πώς να διαχειριστούµε. Τα µορφολογικά στοιχεία χάνουν την αυτοαναφορικότητά τους, βασικό 

χαρακτηριστικό της προηγούµενης, µοντερνιστικής προσέγγισης και αποτελούν παραµέτρους που 

συνηγορούν στη πρόκληση µιας αισθητικής εµπειρίας διονυσιακού υποβάθρου και σεξουαλικής δόνησης. 

“Καθώς η δράση γυρίζει ενενήντα µοίρες για να αντικρίσει τον θεατή, η εικόνα παύει να αποτελεί 
απεικόνιση της εµπειρίας που απολαµβάνουν ένας ή δυο άντρες” (ο ναυτικός και ο φοιτητής των 

προσχεδίων) “και γίνεται εµπειρία δική µας, µια εµπειρία, δηλαδή, του ίδιου του έργου”.8  Με την 

ενσωµάτωση του θεατή και της εµπειρίας του στο ίδιο το νόηµα του έργου, την κατάργηση της θέασης από 

εδώ-έξω στο υποκείµενο και της δράσης/αφήγησης εκεί-µέσα στο αντικείµενο φαίνεται να επανακτάται µια 

αναλογία της διονυσιακής τελετουργικής εµπειρίας — Νιτσεϊκής προέλευσης και ερµηνείας — κατά τη 

διάρκεια της οποίας ακυρώνεται η ατοµικότητα του υποκειµένου και µέσω της τελετουργικής έκστασης 

επιτυγχάνεται η προσωρινή άρση της διάστασης ανάµεσα στο υποκειµενικό και το αντικειµενικό, (διάσταση 

ιδιαίτερα έντονα αισθητή στις αρχές του 20ου αιώνα, η οποία υπό άλλες προϋποθέσεις θα οδηγήσει στην 

έκρηξη των εξπρεσιονιστικών τάσεων). Υπό αυτές τις προϋποθέσεις η ‘αρχαϊκή’ σχηµατοποίηση των δυο 

κεντρικών ‘ιβηρικών’ ∆εσποινίδων καθώς και τα πρόσωπα-µάσκες των δυο ‘πρωτόγονων’ στα αριστερά 

αποκτούν µια άλλη ερµηνευτική διάσταση, καθώς εντάσσονται σε µια λειτουργία της τέχνης ως 

υποκατάστατο ή αναλογία τελετουργικού δρώµενου. 

Το διονυσιακό στοιχείο φαίνεται να µην περιέχει όµως, µόνο την οργιαστική χαρά συµµετοχής που αναφέρει 

ο Steinberg, αλλά και ένα είδος αποκοπής και απώλειας, καθώς και φόβου για το ενδεχόµενο αυτής της 

απώλειας και το έργο να χαρακτηρίζεται κυρίως από αυτήν ακριβώς τη διπολικότητα χαράς/ερωτα -

φόβου/θανάτου.
9
  

 

 
Σχέδιο για τον φοιτητή, C. 3, 17V,  

1907, 19×24, M. Πικάσο, Παρίσι 

Υπό αυτό το πρίσµα το αλληγορικό περιεχόµενο της αρχικής ερµηνείας δεν 

ακυρώνεται, απλώς µεταµορφώνεται και διατυπώνεται µε εικονολογικά και όχι πια 

εικονογραφικά µέσα. Και η σύνδεση µε βιογραφικά στοιχεία του ίδιου του Πικάσο (η 

ουρηθρίτιδα που είχε περάσει παλαιότερα και τα συµπτώµατα της οποίας πιθανόν να 

είχαν εκληφθεί ως συµπτώµατα γονόρροιας, τα διφορούµενα συναισθήµατα από την 
επαφή µε τις υγιείς πόρνες των µπορντέλων και τις άρρωστες, του νοσοκοµείου) 

συνηγορούν στην ανάγνωση του έργου ως αυτοβιογραφικής προβολής εξορκιστικού 

σκοπού στα πλαίσια του οποίου οι µάσκες των ∆εσποινίδων αποτελούν ‘µαγικά 

αντικείµενα ... απέναντι σε άγνωστα, απειλητικά πνεύµατα, στα οποία αν καταφέρουµε να δώσουµε µορφή, 

µπορούµε να απελευθερωθούµε’, όπως έλεγε ο ίδιος ο Πικάσο στον Malraux, συζητώντας, χρόνια αργότερα 

για τις ∆εσποινίδες.
10

 

Αυτή η λειτουργία του έργου τέχνης ως διαδικασία εξορκισµού µε την ταυτόχρονη 

συνύπαρξη ερωτικού και θανατοφοβικού περιεχόµένου οδήγησε  σε συσχετισµούς 

µε το µύθο της Μέδουσας, το άγχος του ευνουχισµού το συµβολικό φόνο και την 

καταστροφή. Το εικονογραφικό θέµα της Μέδουσας µε τις φροϋδικές αναφορές στο 

µύθο, φαίνεται να αποτελεί ένας είδος διατύπωσης και εκτόνωσης µε τη µετάθεση 

από το πραγµατικό στο συµβολικό του φόβου της µη ελέγξιµης ετερότητας (η 

κεφαλή της Μέδουσας ως σύµβολο του γυναικείου σεξουαλικού οργάνου που 

δηµιουργεί στον νεαρό άνδρα θεατή το άγχος του ευνουχισµού, το οποίο στη  
 

Καραβάτζιο, Μέδουσα,1590, 55, Ufizzi 

συνέχεια συµβολικά εξισορροπείται µε τον πολλαπλασιασµό των µαλλιών-φιδιών-ανδρικών σεξουαλικών 
οργάνων και το πέτρωµα-θάνατο-αλλά-και-µόνιµη στύση).11 

 
Σε εικονογραφικό επίπεδο , βέβαια, δεν υπάρχει καµία µέδουσα στις ∆εσποινίδες, αλλά σε εικονολογικό το 

έργο φαίνεται να προέρχεται από µια ανάλογη διερεύνηση και να προκαλεί αντίστοιχες αντιδράσεις του 
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καλλιτεχνικού περιβάλλοντος: Οι κατηγορίες προς τον Καραβάτζο, µε αφορµή το έργο του Μέδουσα, ότι 

‘καταστρέφει τη ζωγραφική’ (Poussin) και ότι είναι ανίκανος να συνθέσει µια αληθινή ιστορία (Badaglione) 

φαίνεται να συνδέονται µε τον τρόπο που το έργο απευθύνεται στο θεατή όχι µε τον τρόπο του ‘µια φορά κι 

έναν καιρό...’ , αλλά του ‘ Κοίταξέ µε, σε βλέπω!’
12

 , κατηγορίες που επαναλαµβάνονται στην περίπτωση 

των ∆εσποινίδων από τον Matisse, τον Braque και τον Derain προς τον Πικάσο, έστω και διατυπωµένες µε 

διαφορετικό τρόπο. Οι κατηγορίες του 17ου αιώνα προς τον Καραβάτζο (σε επίπεδο περιεχοµένου, αλλά και 

µορφής) φαίνεται να προέρχονται κυρίως από τον τρόπο µε τον οποίο διαταράσσεται η σχέση ανάµεσα στη 

θεατρική πειθώ της αφήγησης και στην σοκαριστική αµεσότητα της απόδοσης, στο συσχετισµό, δηλαδή, 

όπως τον έθεσε ο Fried 13 ανάµεσα στη θεατρικότητα και την απορρόφηση ως  χαρακτηριστικό του 

µοντερνισµού. Ή, όπως είπε ο Bois, ‘Ο Πικάσο έλεγε δυνατά αυτό που οι ίδιοι (Ο Matisse, ο Braque, ο 

Derain) δεν µπορούσαν ούτε να διανοηθούν: Αν έχουµε τη δύναµη να σκοτώσουµε συµβολικά τον πατέρα 

(την παράδοση, το νόµο), τελικά αυτό το αποτέλεσµα θα έχουµε, τόσο µνηµειακά τροµακτικό µέσα στην 

ελευθερία του και τους περιορισµούς του; Ο Πικάσο δεν ήταν ο πρώτος που απέρριπτε την παράδοση, αλλά 

θα µπορούσε να είναι ο πρώτος που συνέλαβε τόσο ξεκάθαρα τη λιµπιντική βάση ενός τέτοιου 

εγχειρήµατος’ 14 

 

 
Λεπ. από τις ∆εσποινίδες 

 

 
Μάσκα (αρρώστιας) Mbuya 

από το Ζαίρ, Βρυξέλλες 

 

Κλείνοντας τη συνοπτική αναφορά αυτής της ενότητας, αξίζει να 

επισηµάνουµε ότι όλες οι ερµηνευτικές θεωρήσεις των ∆εσποινίδων 
στις οποίες πρωτοστατεί το θέµα της σεξουαλικότητας, και οι οποίες 

ακόµη και σήµερα είναι οι πιο ενδιαφέρουσες, φαίνεται να µεταθέτουν 

το βάρος από τη µορφή στο περιεχόµενο. Ίσως δεν είναι τυχαίο ότι 

εµφανίζονται σε µια χρονική στιγµή κατά την οποία εισβάλλουν 

µαύρα σύννεφα στο τοπίο της πρωτοκαθεδρίας του µοντερνισµού, και 

αµφισβητείται ο κανονιστικός τρόπος µε τον οποίο αυτός καθιέρωσε 

την  κυριαρχία και αυτονοµία της µορφής έναντι του περιεχοµένου. 

Υπό αυτό το πρίσµα, η αποκάλυψη που συντελέστηκε στα µάτια του 

Πικάσο, εκεί γύρω στον Ιούλιο του 1907, και η οποία οδήγησε τις 
∆εσποινίδες στην τελική τους µορφή, δεν έγκειτο τόσο στη 

διαφορετική πλαστική επεξεργασία της µορφής, όσο στο διαφορετικό 

περιεχόµενο και στη λειτουργία του σε σχέση µε το θεατή/χρήστη 

(που υλοποιείται, ωστόσο, µέσω ακριβώς αυτής της συγκεκριµένης 

άλλης γλώσσας της µορφής). Σ’ αυτό συνηγορεί και το γεγονός ότι οι 

εντυπωσιακές µορφολογικές οµοιότητες ανάµεσα σε έργα του Πικάσο 

και συγκεκριµένες ‘πρωτόγονες’ µάσκες εντοπίζεται κυρίως σε 

αντικείµενα που, όπως έδειξε ο Rubin στην ενδελεχή σχετική 

έρευνα,
15

 ήταν αδύνατο να είχε δει ποτέ ο Πικάσο. 

 

 
Μάσκα Fang από τη Gabon, 

Y:50, Παρίσι 
 

 
Πικάσο, Γυναικείο Κεφάλι, 

1908, 73×60, Ι.Σ. 

 

ΚΟΙΝΩΝΙΚΟΠΟΛΙΤΙΚΕΣ ΑΝΑΦΟΡΕΣ 

Στα πλαίσια µιας κοινωνικοϊστορικής προσέγγισης και δεδοµένης της 
αντίληψης του Πικάσο για το ρόλο της τέχνης στην κοινωνία, οι 

φορµαλιστικές καινοτοµίες καθώς και τα στοιχεία που απορρέουν από την 

ιδιαίτερη αναφορά στη σεξουαλικότητα των ∆εσποινίδων, φαίνεται να 

αποτελούν θέµατα δευτερεύουσας προτεραιότητας και να υπάγονται 

ουσιαστικά σε έναν απώτερο  στόχο που σχετίζεται µε την αµφισβήτηση 

και ανατροπή των στερεοτύπων της κυρίαρχης αποικιοκρατικής 

ιδεολογίας.16 

 

 
Ανθρωποθυσίες στη ∆αχοµέη, Tour du Monde VII, 

1863 (σηµ. η κυρίαρχη άποψη για τους πολιτισµούς 
των αποικιών) 

 
Ενγκρ, Η πηγή, 1856,  

163×80, Orsay 
 

Λεπ. ∆εσποινίδων 

Οι κατηγορίες περί καταστροφής της ζωγραφικής και η αµηχανία µε 

την οποία έγινε δεκτό το έργο από τον ορίζοντα υποδοχής του 

φαίνεται να εξηγούνται από αυτή την εισβολή ετεροτήτων που 

λεκιάζουν ανεξίτηλα τις ‘καθαρές’ βεβαιότητες της κυρίαρχης 

ιδεολογίας; Το πολιτιστικά ‘άλλο’ µε τη µορφή του αρχαϊκού, του 

πρωτόγονου, το αιχµηρού και αδρού,  το ηθικά ‘άλλο’ µε τη µορφή 

της πόρνης, το φυλετικά ‘άλλο’ µε τις αναφορές στις µάσκες και την 

κουλτούρα των αποικιών. Και σαν να µη φτάνουν όλα αυτά, όλες 
αυτές οι ενοχλητικές ετερότητες έρχονται να ανατρέψουν, ή µάλλον να 

αποτελέσουν τη συνέχεια του πιο ‘πολιτισµένου’ και κανονιστικού σε 

πολλά επίπεδα θέµατος της δυτικής ζωγραφικής: του γυµνού 

γυναικείου σώµατος! 
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Ελλοχεύει, βέβαια, πάντα ο κίνδυνος οι φαινοµενικά ανατρεπτικές προτάσεις να 

αποτελούν το ίδιο στερεοτυπικές ή µονοσήµαντες διατυπώσεις µε αυτές στις οποίες 

αντιτίθενται. Η θανατοφοβική διάσταση του αγοραίου έρωτα είχε παρεισφρήσει 

στη λογοτεχνική και εικαστική παράδοση στο γύρισµα του αιώνα και ο φόβος των 

αφροδισίων νοσηµάτων είχε βρει, συχνά όχι αδικαιολόγητα, στις πόρνες από τις 

αποικίες, την απόλυτα στερεοτυπική αποδιοποµπαία µορφή του, µορφή που, όσο κι 

αν τα κίνητρα συγκρότησής της είναι κατακριτέα, ήταν τέτοιος κοινός τόπος που θα 

ήταν δύσκολη η αποστασιοποίηση και απαλλαγή από αυτόν, πόσο δε µάλλον η 

συνειδητή αµφισβήτησή του.17  Είναι πιθανό λοιπόν ο Πικάσο να ακροβατούσε, 

συνειδητά ή ασυνείδητα, και σε διαφορετικά επίπεδα, ανάµεσα στην 

υιοθέτηση/αναπαραγωγή κοινών στερεοτύπων της εποχής και στην ταυτόχρονη 

υπονόµευση/αµφισβήτησή τους και αυτή ακριβώς η ακροβασία να αποτελεί εγγενές 

χαρακτηριστικό της µορφής του έργου και των αντιφατικών συναισθηµάτων που 

προκαλεί στο θεατή.  
Αφίσα στους δρόµους του Παρισιού, 1910 

 

ΤΟ ΝΕΥΡΟΦΥΣΙΟΛΟΓΙΚΟ ΜΟΝΤΕΛΟ 
Υπάρχει και µια τελευταία προσέγγιση, η οποία, απ’ όσο ξέρω, δεν έχει συνδυαστεί µε τις ∆εσποινίδες, αλλά 

θα µπορούσε να αποτελέσει γόνιµο έδαφος για να αναπτυχθεί ένας θεωρητικός λόγος και µια κριτική 

αποτίµηση των συσχετισµών ανάµεσα στο νευροφυσιολογικό µοντέλο, τη συνείδηση και την  εικαστική 

µορφή.18 

Αυτό που κοινότοπα αποκαλούµε συνείδηση, ταυτίζεται µε ένα πολύ µικρό 

µέρος του αντιληπτικού µηχανισµού, εκείνου της κατάστασης εγρήγορσης 

που καθορίζεται από µια σκέψη προσανατολισµένη στη λογική λειτουργία 

της επίλυσης προβληµάτων. Η αλήθεια για τον κόσµο και την 

πραγµατικότητα προκύπτει από µια σειρά λογικών σκέψεων που 

πραγµατοποιούνται σε αυτό το τµήµα της συνείδησης. 
 

∆ιάγραµµα του φυσιολογικού φάσµατος της 

συνείδησης (Williams) 

Σε άλλους πολιτισµούς ή σε άλλες εποχές, η συνείδηση είχε ένα φάσµα που εκτεινόταν από την εγρήγορση 

µέχρι τα υπναγωγικά στάδια, το όνειρο την παραίσθηση µέχρι αυτό που εµείς, σε µεταφροϋδική ορολογία, 

αποκαλούµε ασυνείδητο. Όλα αυτά αποτελούσαν το φάσµα µιας ‘διευρυµένης συνείδησης’ και αυτά που 

γίνονταν αντιληπτά σε όλες αυτές τις καταστάσεις ήταν το ίδιο, αν όχι και περισσότερο, αληθινά και 

σηµαντικά µε αυτά κατά τη διαδικασία της εγρήγορσης.  
 

 
∆ιάγραµµα του εντατικοποιηµένου 

φάσµατος της συνείδησης (Williams) 

Η κατανόηση του νοήµατος της ύπαρξης αποτελούσε ένα καταστάλαγµα των 

πληροφοριών και εικόνων που προέρχονταν από όλα αυτά τα στάδια και η 

ένταση της αποκάλυψης αυτού του νοήµατος ήταν τόσο ισχυρή ώστε πολλές 
φορές η τέχνη, ή αυτό που εµείς ονοµάζουµε τέχνη, να έχει ως κύριο στόχο να 

οπτικοποιήσει ακριβώς αυτή την εµπειρία και να την κρατήσει ζωντανή. Ο 

κοινός τόπος της κυρίαρχης µετά το διαφωτισµό αντιµετώπισης αυτών των 

εµπειριών ήταν η ποινικοποίηση ή η παθολογικοποίηση τους. 

Έτσι, φαίνεται ότι χάσαµε ένα πολύτιµο κοµµάτι της πρόσβασής µας στο νόηµα του κόσµου, καθώς 

αποκλείσαµε τη γνώση που προέρχεται από όλα αυτά τα τµήµατα της ‘διευρυµένης συνείδησης’: το όνειρο, 

το όραµα, την παραίσθηση. Γνώση, που την αποδεχόµαστε πια µόνο στην τέχνη (τη θρησκευτική 

ζωγραφική, τα σουρεαλιστικά έργα, την αλληγορία ή το σύµβολο), αλλά που έχει πια αποκλειστεί από την 

κοινωνική µας πρακτική. Οι ∆εσποινίδες, δεδοµένης και της τάσης του Πικάσο για διευρυµένες εµπειρίες, θα 

µπορούσαν να αποτελούν µια εµβληµατική εικόνα-διατύπωση µιας παρόµοιας εµπειρίας διατυπωµένη στο 

επιτρεπτό πλαίσιο, την εικαστική γλώσσα. Εµπειρία για τη γυναίκα και τη σεξουαλικότητα µε τις 

αµφισηµίες, τις παλινδροµήσεις, τις µεταµορφώσεις, τους υπερλογικούς συσχετισµούς και τα διαπολιτισµικά 

δάνεια που µια τέτοιου είδους εµπειρία θα κατέγραφε. 

 

ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑ 

Ξαναγυρίζοντας στις ∆εσποινίδες και στο αρχικό ερώτηµα-αφορµή, εµπειρία ή ερµηνεία, φαίνεται σαν να 

ακολουθήσαµε τη διαδροµή που περιγράφει ο Gadamer µιλώντας για τη δοµή της αληθινής ερµηνευτικής 

επαφής: ‘να ξαναγυρίζεις στον εαυτό σου, σαν να πηγαίνεις σε κάποιον άλλο’.19  Πήγαµε σε άλλους, σ’ ένα 

ταξίδι όπου παραµερίζαµε πέπλα κι ακούγαµε φωνές. Κάθε πέπλο είχε και µια εικόνα και κάθε εικόνα 

απελευθέρωνε µια φωνή. Σκύψαµε να την αφουγκραστούµε, την αφήσαµε για λίγο να µας κυριεύσει και 
προχωρήσαµε στο επόµενο πέπλο. Μέσα απ’ την ερµηνεία, αποκτήσαµε µια πιο διευρυµένη εµπειρία για το 

έργο, για τον εαυτό µας και για την τέχνη. 
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