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Aν παραβάλουµε όσα µας απασχόλησαν συλλογικά τους τελευταίους µήνες και τα
περιεχόµενα αυτού του τεύχους θα δούµε ότι ορισµένες έννοιες επιµένουν να ξεχωρίζουν.
Θέτουν, µε την περιγραφική τους δύναµη, ορισµένα ερωτήµατα, που είναι, βέβαια,
περισσότερο αναγνωριστικά ενος πεδίου παρά προγραµµατικά.
Nα µία σχηµατική τους διατύπωση: Πώς θα συνδυαστεί η θεωρία της αλλοτρίωσης µε την
καθηµερινότητα; Πώς θα αποκτήσει η καθηµερινότητα τη δύναµη της ανατρεπτικής
ερµηνείας; Πώς θα αποσταχθεί αυτή η ερµηνεία από την παράδοση της επαναστατικής
σκέψης και δράσης; Tέλος, πώς θα µπορέσουµε να εκτιµήσουµε, όχι τη χειµαρρώδη ορµή
ενός αµείλικτου χρόνου ή τις εκατοµµύρια τυφλές λάµψεις της ψευδαίσθησης, µα το νόηµα
των στιγµών παρουσίας;
∆εν πρόκειται για φιλοσοφική άσκηση, µάλλον για κίνηση προετοιµασίας. Aς προσέξουµε
µία-µία µε τη σειρά τις έννοιες που τελικά µας προσφέρει η ιστορία της συνείδησης: µόνον
από το µείγµα τους γεννιέται η δυνητική τους εκρηκτικότητα. H αλλοτρίωση από µόνη της
(µπορεί να) είναι µια απλή ψυχαναλυτική ή κοινωνιολογική κατηγορία. H καθηµερινότητα
είναι ο ασφαλέστερος δείκτης των ρυθµών της κατανάλωσης για τις βιοµηχανίες
πληροφόρησης και διαφήµισης. H ιστορία ως ιστορία της αντίστασης και της αντεξουσίας
έχει από καιρό µπει στα µουσεία - πράγµα που γίνεται και την ώρα ακόµη που αυτή
συµβαίνει. H στιγµή παρουσίας, αν αποµονωθεί, οδηγεί, είτε στην πορνογραφία των
θρησκειών είτε στον αποµονωτισµό της τοξικοεξάρτησης.

Στα τελευταία εκατόν πενήντα χρόνια, η αλλοτρίωση ως κατηγορία ανάλυσης συνδέθηκε µε
τις διαλεκτικές πολλών θεωριών για την κοινωνία, που συχνά, διαφέρουν µεταξύ τους µέχρις
αντιπαλότητας. Γιατί σήµερα µας αφορά ακόµη; Πόσο χρήσιµος είναι σήµερα ο ορισµός
της; Η έννοια έλκει καταρχάς από την εγελιανή παράδοση: αφορά στην εκλογικευτική εκείνη
απόσταση από το αντικείµενο που το Πνεύµα θεσπίζει κατά τη διαλεκτική του κίνηση.
Κατόπιν φορτίζεται από τη µαρξική αλλοτρίωση του εργαζόµενου από το άµεσο προϊόν της
εργασίας του. Εκτείνεται παραπέρα στην αλλοτρίωση ως αίσθηση απουσίας από τους
χώρους και τους χρόνους της καθηµερινής ζωής που γεννούν οι µηχανισµοί του θεάµατος.
Eίναι όµως, πάλι, µόνον ένα άθροισµα, ένας συνδυασµός όλων των παραπάνω;
Στηριζόµαστε σε δύο τουλάχιστον προϋποθέσεις. Aφενός ότι ο άνθρωπος που είναι
αλλοτριωµένος από τον εαυτό του παράγει -συγχρόνως µε τα εµπορεύµατα- και τον ίδιο στη
µορφή της πραγµοποίησης, άρα στόχος του είναι και η συνειδητή υπέρβαση αυτής της
πραγµοποίησης. Aφετέρου ότι η συναίσθηση της αλλοτρίωσης συχνά διαπερνάται από τη
νοσταλγία. Nοσταλγία για κάποια οικειότητα, συλλογικότητα, δικαιοσύνη, φαντασία (το
Bουνό της Aλήθειας -σελ. 52- υπήρξε ένα τέτοιο -νοσταλγικό- παράδειγµα). Που µπορεί να
µετουσιωθεί σε ανατροπή της σχέσης µε την εργασία και τον ελεύθερο χρόνο, της σχέσης
µε τις ιδεολογικές εξουσίες, σε ξεπέρασµα της αδυναµίας να ορθώσει η συνείδηση µια
ελπίδα ανταγωνιστική στον ψυχικό καταναγκασµό της καθηµερινότητας (Πλατεία
Αχειροποιήτου, σελ. 6). Kοινός, λοιπόν, τόπος συνάντησης η αίσθηση ότι είµαστε ξένοι,
αµήχανοι κάτοικοι της ιστορίας, αταίριαστοι φίλοι των στιγµών (Γράµµα από πολύ κοντά,
σελ. 48). Ότι θα µπορούσε να µην είναι έτσι. Aπό την άλλη, ότι γνωρίζουµε -κατά στιγµές-
ότι ο εχθρός µπορεί να περιγραφεί.

Στιγµή
Πώς ορίζεται µία στιγµή, οποιασδήποτε διάρκειας; Πoιοι είναι οι παράγοντες που την
προκαλούν ή τη βιώνουν; (Ερωτηµατολόγιο, σελ. 16) H στιγµή δεν µιλά ούτε για την
ατοµική επενέργεια στο περιβάλλον, ούτε για την ατοµική πρόσληψη εξωτερικών
παραγόντων που δρουν µεµονωµένα και ανεξάρτητα. Στην πραγµάτωση µίας στιγµής



συναντιούνται πολλά γεγονότα µαζί, αφού το υποκείµενο έχει αναγκαστικά ενωθεί µε το
αντικείµενό του.
Aς θυµηθούµε µια στιγµή. Mπορούµε να βγούµε έξω από τη στιγµή και να κρίνουµε το
µέρος εκείνο του εαυτού µας που βίωσε τη στιγµή ως αλληλεπίδραση πολλών υποκειµένων.
H στιγµή είναι κατηγορία του χρόνου και του χώρου και συνθέτει το υποκείµενο που την
εκπέµπει και εκείνο που την προσλαµβάνει: ∆εν τραυµατίζει την αποφασιστικότητα του
υποκειµένου, αφού δεν το διασπά σε µεταµοντέρνες πολλαπλές αντανακλάσεις, ούτε όµως το
φυλακίζει στη στεγανή µοναξιά του εαυτού του. Στην πραγµατικότητα, η στιγµή παρουσίας
είναι ο ιδανικός τόπος συνάντησης (σελ. 44).

Πολιτική;
Mε ποιους τρόπους µπορούµε να διαχειριστούµε τις ευκαιρίες απόσπασης χώρων και
χρόνων από την κυριαρχία; Πόσο σηµαντικά είναι τα ζητήµατα της οργάνωσης του
συλλογικού αντικαπιταλιστικού προτάγµατος της, τεχνητής ίσως και αφηρηµένης,
παράδοσης "από το Σηάτλ µέχρι τη Γένοβα"; (Τα οδοφράγµατα ανοίγουν δρόµους, σελ.
30, Πάντα ξένοι στις χώρες των αφεντικών, σελ. 36) Πόσο κοινό είναι το όνειρο, κυρίως,
όµως, πόσο κοινή είναι η πρακτική κριτική που στεγάζει την παλιά Aριστερά, τους νέους
οικολόγους, το αντιεξουσιαστικό/αναρχικό και αυτόνοµο κίνηµα του ευρωπαϊκού '80 και τις
εκατοντάδες τοπικές ή µονοθεµατικές πολιτικές πρωτοβουλίες; Πόσο χρήσιµο, ενδιαφέρον
ή αναπόφευκτο είναι να συγκροτηθεί συµβολικά µια ακαθόριστα "αντικαπιταλιστική" µάζα ή
µια "νέα πολυσυλλεκτικότητα";
(Ήταν µια παράγραφος χωρίς τελείες, µόνον ερωτηµατικά)

Kαθηµερινότητα
O "δηµιουργικός καταναλωτής" σίγουρα γνωρίζει αρκετά τόσο για την καθηµερινότητα,
όσο και για τις στιγµές. (σηµείωµα για την ιστορία της πολιτικοποίησης της
καθηµερινότητας, σελ. 20) Eίναι εκπαιδευµένος να κρίνει, δηλαδή να συγκρίνει µεταξύ τους
και να διαλέγει εµπορεύµατα, όχι την κοινωνική σχέση-εµπόρευµα. Eνδιαφέρεται να
ποιοτικοποιήσει το ρυθµό της ζωής και να καθορίσει -να επανοικειοποιηθεί δια της
κατανάλωσης- όσα περισσότερα µπορεί. O δηµιουργικός καταναλωτής-µονάδα του
µάνατζµεντ, καθορίζεται οµαδικά (ως target group, κατηγορία γούστου και αναγκών,
µειοψηφία ή µειονότητα) και δρα ατοµικά. H µόνη πολιτική αξία που µπορεί να έχει η
καθηµερινότητα ως όρος, ως πεδίο δράσης και ανάλυσης θα απορρέει από µια αντίστροφη
κίνηση: µία πορεία συγκρούσεων από την προσωπική απόφαση να υπερβεί κανείς τις στιγµές
αλλοτρίωσης προς τη συλλογική πραγµάτωση της απόφασης. H διαχείριση της
καθηµερινότητας να λειτουργήσει ως το αντίστροφο του µάνατζµεντ.
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τσιγγάνες ξεκουράζονται στα παγκάκια κι αλκοολικοί στην παιδική χαρά   ένας γέρος µόνος
µετανάστες σαν τα γυµνά δέντρα που δεν έχουν εγκαταλείψει τα πουλιά   παλιά τα πρωινά
της κυριακής άντρες και γυναίκες από τις φιλιππίνες   έπαιρναν άδεια άδειαζαν τα δωµάτια
υπηρεσίας και µαζεύονταν εδώ   µια αόρατη παροικία   έτρωγαν χάµπουργκερ στο απέναντι
γωνιακό sammy's και γελούσαν για όλη τη βδοµάδα που πέρασε   δίπλα στις βλοσυρές
προτοµές των µακεδονοµάχων τους σκονισµένους θάµνους µαδηµένο γρασίδι
ξεφλουδισµένα παγκάκια   αφρόντιστη φιλόξενη πλατεία   διώχνει τους ατσαλάκωτους και
συντριβάνι υπερεκχείλιση των συντριµµένων   θροΐζουν τα πουλιά
(από παλαιότερη "καθηµερινή" καταγραφή για την πλατεία)

σύντοµη περιγραφή

Η δεύτερη γιορτή δρόµου που οργανώθηκε από την Οµάδα για την Καθηµερινότητα και
την Πόλη στην πλατεία Αχειροποιήτου ήταν µια µοναδική ευκαιρία να επιβεβαιώσουµε
συναισθήµατα και να διατυπώσουµε τις ενστάσεις µας. Η δεύτερη φορά µας έκανε πιο
ώριµους για να πάµε ένα βήµα παραπέρα, να διεκδικήσουµε κάτι περισσότερο, να
απαιτήσουµε περισσότερα, να αντιµετωπίσουµε τα δυσκολότερα. Το κατά πόσο το
καταφέραµε είναι συζητήσιµο.
Μια περιγραφή των γεγονότων κρίνεται µάλλον απαραίτητη. Η πορεία που προηγήθηκε,
πολύχρωµη, εκκωφαντική και συχνά χορευτική, άφησε αντικρουόµενες εντυπώσεις: Χαρά
και κέφι στους συµµετέχοντες, έκπληξη, αµηχανία και πιθανόν σύγχυση στους παρατηρητές.
Τι είναι αυτό το πολύβουο πλήθος, που απαιτεί µόνο την απελευθέρωση των φυλακισµένων
καταναλωτών; Οικολόγοι, χίπυδες, άλλο, δε γνωρίζω, δεν απαντώ;
Καταλήγοντας στην πλατεία, ο κόσµος παρέµεινε εκεί, αφού έτσι κι αλλιώς δεν υπήρχε άλλη
δυνατότητα, ούτε και διατυπώθηκε η ανάγκη να υπάρξει, και το πάρτι σε λίγο άρχισε, µε
αρκετό κέφι είναι η αλήθεια. Συνθήµατα γράφτηκαν πάνω στα πλακάκια, σχέδια, χρώµατα,
δίνοντας έτσι την ευκαιρία σε ένα πλήθος ανθρώπων να εξοµολογηθεί δηµόσια, να
διαµαρτυρηθεί, να ζωγραφίσει ή απλά να περάσει ευχάριστα την ώρα του. Η µεταστροφή
που επιχειρήθηκε στα αγάλµατα των "ηρώων" ήταν µια ευφυής πράξη. Φωτογραφίες και
σύντοµα "ξερά" βιογραφικά τοποθετήθηκαν στις προτοµές, φωτογραφίες και βιογραφικά
καθηµερινών ανθρώπων, που έχασαν τη ζωή τους είτε σε εργατικά ατυχήµατα είτε από
"τυχαίες" εκπυρσοκροτήσεις. Άνθρωποι που ποτέ δεν θα είχαν την τύχη να τύχουν της
δηµόσιας αναγνώρισης, που ο θάνατός τους θεωρήθηκε µια καθαρά ιδιωτική περίπτωση,
όπως άλλωστε και η ζωή τους. Η επίσηµη ιστορία δεν τους κατέγραψε, µόνο οι µικρές
καθηµερινές ιστορίες, οι µνήµες των συντρόφων τους, των φίλων και των συγγενών τους
άφησαν ένα κοµµάτι τους για αυτούς. Η ανισότητα πρέπει να διαιωνίζεται, τα σήµατα να
είναι προσεχτικά τοποθετηµένα ώστε να σηµαίνουν αυτό που η κυριαρχία επιζητεί και να
µην αφήνουν καµία ρωγµή, δηµιουργώντας ένα πολύ συγκεκριµένο µοντέλο ηρωικότητας.
Το συντριβάνι γέµισε πολύχρωµες φουσκάλες, δείγµα τού τι µπορεί να κάνει η ιδιωτική
πρωτοβουλία. Εξάλλου ο χαρακτήρας do it yourself ήταν παντού ξεκάθαρος, µε συνεχείς
αυξοµειώσεις της δηµιουργικότητας και της ανίας.
Αποµένουν βέβαια τα σηµαντικότερα προβλήµατα, τα προβλήµατα ουσίας. Ποιοι άνθρωποι
ήταν εκεί και τι κάνανε; Τι σηµαίνει µια εκδήλωση τύπου reclaim the streets σε µια πόλη
σαν τη Θεσσαλονίκη, και τι µπόρεσε να δηµιουργήσει; Tι κάνουµε µε µια πλατεία, σε έναν
κεντρικό χώρο της πόλης, που µπορούµε να ανακτήσουµε για µεγάλο χρονικό διάστηµα;
Μπορούµε να θέσουµε τα προβλήµατα της πόλης και της καθηµερινότητας µε τρόπους που
δεν εξαντλούνται στη χαρά και το παιχνίδι;



Το ξενοδοχείο των ξένων παρουσίασε µία έκθεση πορτραίτων δηµάρχων της Θεσσαλονίκης
και µια προβολή slides µε θέµα "καθηµερινότητα και γιορτή".

δήµαρχοι
"η διαφάνεια ως στοιχείο της εικόνας
είναι το αντίθετο των pixels"

Τα pixels και η εµφάνιση των πορτραίτων σε ένα παγκάκι δηλώνουν υποβιβασµό του
νοήµατος, ορατότητα των πάντων. ∆ε µένει κανένα µυστικό, κανένα βάθος, καµία αλήθεια.
Όλα είναι εκεί, φανερά στην κενότητά τους και στην έλλειψη καινότητας. Όλα ίδια και
απαράλλαχτα, σαν η ιστορία να µην έχει περάσει. Επτά δήµαρχοι της Θεσσαλονίκης,
παρουσιασµένοι σε µια υπαίθρια σκηνή, ευπρόσιτοι στον καθένα και µε µια συγκεκριµένη
τιµή. Λαϊκό θέαµα µε τη λάµπα και το µπερντέ, όπως πρέπει. Οι παππούδες να περνούν και
να θυµούνται, οι νεότεροι να γελούν και να µην αναγνωρίζουν. Η αποξένωση από τους
τοπικούς "άρχοντες" ήταν εκεί, σ΄ αυτά τα pixels. Τόσο έντονα, τόσο έντονα.
εικόνες και λέξεις

Οι εικόνες και οι λέξεις εναλλάσσονταν ανάλογα µε τις αυξοµειώσεις της ταχύτητας και της
χαράς κάθε φορά που τις έβλεπες να πέφτουν στο πανί. Ικανοποίηση και η πτώση όταν η
µουσική άλλαξε, οι διαφωνίες για το πού το πάµε και τι κάνουµε µε όλα αυτά, άλλαξαν. Και
η καταγραφή των εικόνων που γινόταν για δεύτερη φορά εικόνες, ξαναέµπαιναν στο φακό
από τον οποίο έβγαιναν. Καλύτερο ή χειρότερο; Πάντως πολύ διαφορετικό και αυτό
ξεχάστηκε. Ξεχάστηκε η καταγραφή που είχε σκοπό να διαρκέσει, όχι όµως και η στιγµή.
Η µνήµη αποδείχτηκε πολύ πιο αξιόπιστη. Και η εικόνα. Η χαρά τού να ανακαλύπτεις κάθε
φορά κάτι. Ο Φρίντριχ µε τον άνθρωπο που αντί για το κοινό κοιτούσε την πλατεία. Ο
Τέρνερ µε τα τοπία του µέσα στον αστικό ιστό. Και το συντριβάνι να αλλάζει χρώµατα και
να γεµίζει µπουρµπουλήθρες. Το skip έκανε πολλά πράγµατα για εµάς εκείνη την ηµέρα.

εδώ, έστω µόνο λέξεις

Η προβολή των slides µε θέµα "καθηµερινότητα και γιορτή" περιλάµβανε 14 εικαστικά
έργα και 22 αποσπάσµατα - λευκά γράµµατα πάνω στη µαύρη σελίδα:

Η επαναληπτικότητα, η έλλειψη νοήµατος, ο χαµένος χρόνος κυριαρχούν στην εργασία,
καταλαµβάνουν το σύνολο της καθηµερινότητας. Το παράδοξο είναι ότι αντιµετωπίζονται
σαν ατοµικά προβλήµατα.
[Kάσπαρ Nτάβιντ Φρίντριχ
Kαλόγερος δίπλα στη θάλασσα]

Το καθηµερινό κυριαρχείται από την τυφλότητα του βιώµατος. Τα µονοπάτια των
δυνατοτήτων µοιάζουν κλειστά. Τίποτα δεν είναι όπως θα µπορούσε.
[Kάσπαρ Nτάβιντ Φρίντριχ
Mοναχικό δέντρο]
Η πόλη
Βρωµάει και υπνωτίζει
Οχυρώνεται και περιθωριοποιεί
Ορίζει ζώνες ισχύος - επιρροής
Η πόλη κηρύσσει τον πόλεµο.
[Πωλ Σεζάν
H Λίµνη του Aνεσί]



Οι άνθρωποι δεν ζουν ορθά ή λανθασµένα, αλλά µε έναν τρόπο που τους διαφεύγει.
(Γκυ Ντεµπόρ)

Στη λεία επιφάνεια του καθηµερινού η µνήµη γλιστράει και χάνεται.
[Kλωντ Mονέ
Φθινόπωρο στην Aργκεντέιγ]

Μας εξαπατούν οι επιθυµίες µας, µας λείπει ο χρόνος, ο θάνατος γελάει µε τις έγνοιες µας.
(Λεονάρντο ντα Βίντσι)
[Γιόχαν Kρίστιαν Kλάουζεν Nταλ
Σπουδή Συννέφων]

Μια επανάσταση αρχίζει όταν οι άνθρωποι δεν αντέχουν την καθηµερινότητα. Μόνο τότε.
Όσο µπορούν να ζουν το καθηµερινό οι παλιές σχέσεις αναπαράγονται.
(Ανρύ Λεφέβρ)
[Έµιλ Nόλντε
Tροπικός ήλιος]

Πορεύοµαι στις επιλογές, τις αποφάσεις, τις προσωπικές και καθηµερινές ευθύνες µαζί µε
κείνους που ψάχνουν το βορειοδυτικό πέρασµα για το Αλλού, χωρίς ν' αποκαρδιώνονται
από τις διαδοχικές αποτυχίες και ήττες.
(Ρενάτο Κούρτσιο)
[Kαρλ Pότµαν
∆ήλος]

Να ορίσουµε το χρόνο µέσα από τη συλλογική δράση, µέσα από την ανταλλαγή που θα
κορυφωθεί στην πράξη της γιορτής.

Σάββατο βράδυ στην πόλη. Η λάµψη στα µάτια είναι η τελεσίδικη -αλλά ανεκτέλεστη
ακόµα- καταδίκη της µισθωτής εργασίας.
[Kάσπαρ Nτάβιντ Φρίντριχ
Oρεινό τοπίο µε ποτάµι το βράδυ]

Από την επιβίωση της αφηρηµένης εργασίας µέχρι τη βίωση της συγκεκριµένης γιορτής η
διαδροµή καθρεφτίζει τις στιγµές.
[Kαρλ Mπλέχεν
Bράχοι Kιµωλίας στο Rugen]

Η χαρά της καταστροφής είναι η χαρά της δηµιουργίας.
(Μιχαήλ Μπακούνιν)

Ξέρει άραγε το µυστικό ν' αλλάξει τη ζωή; (...) να ξαναβρώ το κλειδί της αρχαίας γιορτής.
Το χάρισµα είν' αυτό το κλειδί.
(Αρθούρος Ρεµπώ)
[Άρνολντ Mπέκλιν
Tο Nησί των νεκρών (3)]

Ας εργαστούµε για τη γιορτή όσο σκληρά µπορούµε ν' αγαπήσουµε.
[Kάσπαρ Nτάβιντ Φρίντριχ
Θάλασσα από πάγο]



Το καρναβάλι του µέλλοντος
Οι ανατροπές του σήµερα.
[Kαρλ Γκούσταβ Kάρους
Eσπερινά σύννεφα πάνω από την οροσειρά Riesen]

Υπάρχουν στιγµές πυράκανθοι που ανοίγουν
Τα βήµατά µας αιωνίως χορεύοντας

∆υναµώστε ελεύθερα την ένταση του χρόνου.
[Bενσάν βαν Γκόχ
Pοδακινιές στο Kρώ]

Κάτω απ' το πεζοδρόµιο χαµογελάει η παραλία.

Στην κορυφή της αντίληψης η δηµιουργία του επιθυµητού.

Όλη η ξηρά θα ξαναγίνει θάλασσα.
(Τάσος Χατζητάτσης)
[Kάσπαρ Nτάβιντ Φρίντριχ
Kαλόγερος δίπλα στη θάλασσα]

Αίνιγµα είναι ό,τι καθαρό αναβλύζει.
(Φρίντριχ Χαίλντερλιν)

Η γιορτή είναι ο ανοιχτός ορίζοντας των επιθυµιών µας. Η προετοιµασία τελειώνει στη
γύµνια.
[Kάσπαρ Nτάβιντ Φρίντριχ
Oρεινό τοπίο µε ποτάµι το πρωί]

σαν επίλογος

Η εκτεταµένη χρήση αποσπασµάτων στο λόγο του ξενοδοχείου απαιτεί ίσως κάποιες
διευκρινίσεις, αφού δεν πρόκειται για ζήτηµα στυλ, αλλά ουσίας.
Συχνά τα θραύσµατα είναι ο τρόπος που έχουν τα θαύµατα -οι εκρήξεις ζωής που βιώνονται
σαν καλοκαίρι- να γίνονται ρήσεις. Κάποτε είναι ο τρόπος να µιλά η αβεβαιότητα. Η
αβεβαιότητα όµως αυτή -για τη δική µας λέω, κι ας µη νοµίσει κανείς ότι δεν γνωρίζουµε
καλά τι και πώς µας πληγώνει- είναι ταυτόχρονα αδυναµία και δύναµη. Αφού µας ξεβολεύει
από τη σιγουριά παλιών απαντήσεων και οδηγεί στη συνειδητή αναζήτηση µιας νέας
γλώσσας, µιας πολιτικοποίησης της καθηµερινής ζωής που υπερβαίνει τη διαχωρισµένη
πολιτική. Σ' αυτή την προσπάθεια αναγνωρίζουµε αστερισµούς "προγόνων" µας και
οικειοποιούµαστε αποσπάσµατα, µες στα οποία λάµπουν η αγωνία και ο πλούτος των
επιθυµιών, η απελευθερωτική συνείδηση του χρόνου, οι δύσκολοι δρόµοι της συλλογικής
µεταµόρφωσης της καθηµερινότητας.
Εξάλλου, το θέµα της συγκεκριµένης προβολής υπαγόρευσε και το ύφος της. Αν υπάρχει
σήµερα ένας τόπος όπου τέµνονται η καθηµερινότητα και η γιορτή, αυτός δεν µπορεί παρά
να εκφραστεί αποσπασµατικά.
Κι ακόµη: Το απόσπασµα δείχνει την παρέµβαση του θανάτου στο έργο. Καταστρέφοντάς
το του αφαιρεί το στίγµα της φαινοµενικότητας, είπε ο Adorno.



Tο ερωτηµατολόγιο, όταν απαντήθηκε, απαντήθηκε µε µια σοβαρότητα που θα έπρεπε να
φέρνει αµηχανία. Έχουµε συνηθίσει τον κυνισµό ως ρητορικό επίτευγµα των lifestyle
δηµοσιογράφων, γι' αυτό δεν µας επέτρεψε η περίσταση ούτε να τον εµπιστευθούµε για την
περιγραφή υποθέσεων προσωπικών, ούτε να του αναθέσουµε δηµόσια καθήκοντα. O
πρώτος, επιφανειακός, ρητορικός λόγος, που δεν µπορούσε ν' απαντηθεί ευθέως κι ελαφρά
το ερωτηµατολόγιο, ήταν ότι η γλώσσα που θα µιλήσει για την αλλοτρίωση και το
ξεπέρασµά της πρέπει να νιώθει όχι άσπιλη, µα αναγεννηµένη από µια πράξη καθαρότερη
από τα επιχειρήµατά της. Mε την ξερή µορφή που έχει ένα οποιοδήποτε ερωτηµατολόγιο,
πρέπει να µιλήσει κανείς για την αλλοτρίωση µεµονωµένα, να της δώσει ένα όνοµα, να την
αντιµετωπίσει στα όρια του ποσοτικού. Πρέπει να κατανείµει τις στιγµές στην
καθηµερινότητα ή στο πεδίο της γενικότητας. Aφετέρου, µέσ' απ' αυτήν την διαχειριστική
προσέγγιση πρέπει κανείς να φανταστεί την υπέρβαση για να την εντοπίσει. Aν ο εχθρός
είναι εσωτερικευµένος ή αφηρηµένος, κατά πόσο είναι αναπόφευκτος, κατά πόσο είναι
είδωλο των δικών µας διαθέσεων, πόσο έχει διαχυθεί σ' αυτό που αντιλαµβανόµαστε ως
αντικειµενικές συνθήκες, και αντίστροφα, πόσο ενισχύεται από τη δική µας, προσωπική
παραίτηση και αδυναµία;
H αλλοτρίωση αποτελεί ήδη µια περιγραφή που τείνει προς ένα ξεπέρασµα. Περιγράφει
κάτι από το οποίο έχει λάβει µια απόσταση, µε στόχο όµως να το υπερβεί και να το
οικειοποιηθεί µε άλλη, ποιοτικά εξελιγµένη µορφή. Ήταν, λοιπόν, πιο λογικό, απ' ό,τι ήταν
αναµενόµενο να µην δοθούν πλήρεις απαντήσεις στο "ερωτηµατολόγιο", τώρα και σε
εισαγωγικά. Tο δηµοσιεύουµε. Σας καλούµε να το απαντήσετε, για πρώτη ή για δεύτερη
φορά. Σαν τεστ εγκυµοσύνης - λέµε να το ξανακάνουµε, για κάποιον καιρό συνεχώς.



ΣΤΙΓΜΕΣ ΑΛΛΟΤΡΙΩΣΗΣ

Στο πεδίο της µισθωτής εργασίας τα πράγµατα είναι ίσως ξεκάθαρα ήδη από τον περασµένο
αιώνα. Ο εργάτης αλλοτριώνεται επειδή δεν ελέγχει ούτε την οργάνωση της παραγωγής ούτε
το τελικό προϊόν της εργασίας του. Συνολικά όµως, στο φάσµα της σύγχρονης καθηµερινής
ζωής, αν η αλλοτρίωση είναι "η πολλαπλή εµπειρία της δυσκολίας να πραγµατοποιηθεί το
δυνατό", τότε:

1. ποιες στιγµές αλλοτρίωσης αναγνωρίζετε στην καθηµερινότητά σας;

2. πώς αντιδράτε σ' αυτές;

ΣΤΙΓΜΕΣ ΠΑΡΟΥΣΙΑΣ

Στιγµή "παρουσίας" είναι µια στιγµή ακαθόριστης διάρκειας, που παρουσιάζεται σαν
ευκαιρία: είναι η σωστή στιγµή, τότε που η αλλοτρίωση είτε φαίνεται να µπορεί να
ξεπεραστεί είτε να µην έχει πια σηµασία. Είναι η στιγµή που, µε προσωπικούς ή
συλλογικούς όρους, παραπέµπει στην κατανόηση, την αίσθηση ή την οργάνωση των
κοινωνικών σχέσεων όπως θα θέλαµε να είναι.

3. ποιες στιγµές "παρουσίας" αναγνωρίζετε στην καθηµερινότητά σας;

4. πώς πιστεύετε ότι θα µπορούσαν να αναπαράγονται και να εντείνονται;



Ο «∆ΗΜΙΟΥΡΓΙΚΟΣ ΚΑΤΑΝΑΛΩΤΗΣ»
ΣΗΜΕΙΩΜΑ ΓΙΑ ΤΗΝ ΙΣΤΟΡΙΑ ΤΗΣ ΠΟΛΙΤΙΚΟΠΟΙΗΣΗΣ ΤΗΣ
ΚΑΘΗΜΕΡΙΝΟΤΗΤΑΣ

Ι.
Στην ακαδηµαϊκή κριτική είναι διαδεδοµένη -και βολική- η άποψη ότι όσα έγραψαν ο
Λούκατς και ο Xάιντεγκερ για την καθηµερινότητα, µε απορριπτικό και υποτιµητικό τόνο,
ανατράπηκαν από την παράδοση που θέσπισε ο Λεφέβρ, κατόπιν η Kαταστασιακή ∆ιεθνής
και µετά ο Pολάν Mπαρτ, ο Nτε Σερτώ και οι εισηγητές των πανεπιστηµιακών
"πολιτιστικών σπουδών".
Πράγµατι, αµέσως µετά τη Pωσική Eπανάσταση και παρακινηµένος από την ανάπτυξη της
ψυχανάλυσης, ο Λούκατς αναγκάστηκε να ξανασκεφτεί την εξίσωση που είχε περιγράψει µε
λίγη δόση ροµαντικής ανίας, του καθηµερινού (Alltagleben) µε την µη αυθεντική εµπειρία:
H σοβιετική πολιτική και η ψυχανάλυση ουσιαστικά εκκοσµικεύουν την ανθρώπινη
συνείδηση κι έτσι αποµυστικοποιούν την καθηµερινή ζωή και την καθιστούν πρωτεύον πεδίο
έρευνας της συνείδησης. Όπως η ψυχανάλυση στηρίχθηκε στην καθηµερινή, "τετριµµένη"
και µέχρι τότε ασήµαντη προφορική οµιλία για να ερευνήσει εκ βαθέων παθολογικά
φαινόµενα (βλ. την Eρµηνεία των Oνείρων και την Ψυχοπαθολογία της Kαθηµερινής Zωής
του Φρόυντ, 1900 και 1901 αντίστοιχα), η σοβιετική πολιτική αντίστοιχα για πρώτη φορά
κατάφερε να σπάσει το σύνδεσµο ανάµεσα στη συλλογική εµπειρία των κυριαρχούµενων και
στο θρησκευτικό και πολιτισµικό φαταλισµό. Aξιοποίησε, δηλαδή, την καθηµερινότητα των
υπηκόων της.
H ∆εύτερη ∆ιεθνής, που σταδιακά αποριζοσπαστικοποίησε το εργατικό κίνηµα και
κατάργησε τη διαλεκτική επαναστατική σκέψη, ωθεί το δυτικό (τον αντιολοκληρωτικό)
µαρξισµό να δώσει ανατρεπτικό περιεχόµενο στην καθηµερινότητα. Oι καλλιτεχνικές
πρωτοπορείες προσπαθούν να κάνουν ένα παρόµοιο βήµα, να εντάξουν δηλαδή την
αυθεντική εµπειρία στην καθηµερινότητα, ενάντια στο αστικό καλλιτεχνικό κατεστηµένο που
κρατά διαχωρισµένες την τέχνη και την καθηµερινή ζωή. Έρχονται στο προσκήνιο, για την
αντισταλινική παράδοση της µαρξικής διανόησης στην Eυρώπη, τα (φιλοσοφικά) γραπτά
του πρώιµου Mαρξ, όπου η καθηµερινότητα ήδη παίζει κρίσιµο ρόλο, αφού υποστηρίζουν
ότι και στην καθηµερινότητα εξυφαίνεται τόσο η αντίσταση στους θεσµούς όσο και η
αλλοτριωτική λειτουργία των σχέσεων παραγωγής.
Eίναι σηµαντικό, λοιπόν, να λάβουµε υπόψιν ότι ο µαρξισµός µετά το 1917 αντιµετώπιζε
ένα ξεκάθαρο δίληµµα. Έπρεπε είτε να µετατραπεί εξολοκλήρου σε θετική επιστήµη είτε να
επιστρέψει στην εγελιανή διαλεκτική. H σύνδεση µε τον Xέγκελ σηµατοδοτεί την
αποκατάσταση της σχέσης του µαρξισµού µε τη φιλοσοφία της συνείδησης. Γενικά, η
διαµόρφωση του όρου είναι αξεχώριστη από την ευφορική επανερµηνεία του µαρξισµού ως
πρακτικής θεωρίας στις αρχές της δεκαετίας του '20. Πρόκειται για τις απαρχές της
διαµόρφωσης του µαρξισµού ως κριτικής του πολιτισµού. H καθηµερινότητα, παρόλο που
δεν αναφέρεται στα πιλοτικά κείµενα του Kορς (Mαρξισµός και Φιλοσοφία, 1923) και του
Λούκατς (Iστορία και Tαξική Συνείδηση, 1923 και Λένιν, 1924), αποτελεί τη
φαινοµενολογική βάση της νέας επαναστατικής εποχής.
M' αυτήν τη σύνδεση µπορούµε να καταλάβουµε πώς η συνείδηση αναγνωρίζει την
αλλοτρίωσή της και χρησιµοποιεί την αναγνώριση ως µέσο υπέρβασης. H καθηµερινότητα
δεν είναι ούτε αυθεντική, ούτε µη-αυθεντική εµπειρία για την Iστορία και Tαξική Συνείδηση.
Eίναι ένα χωροχρονικό σύστηµα συγκρούσεων µέσα στο οποίο οι αντιφάσεις της ταξικής
κοινωνίας παρέχουν τη βάση της ιστορικής και κοινωνικής συνειδητοποίησης.
II.
H σύνδεση, λοιπόν, από τον Λούκατς, του ζητήµατος της καθηµερινής ζωής µε την εγελιανή
θεωρία της αλλοτρίωσης, παρέσχε στο µαρξισµό τη δυνατότητα να συνδέσει τον
κανονιστικό του χαρακτήρα µε µια θεωρία της συνείδησης και των επικαθορισµών της



αστικής κουλτούρας. Έκτοτε, η κριτική στον καπιταλισµό µέσ' από τη φιλοσοφία της
πράξης, είτε στα γραπτά του Λεφέβρ στη Γαλλία (∆ιαλεκτικός Yλισµός 1940, γραµµένο στα
1934-35) και του Γκράµσι από τη φυλακή στην Iταλία στις αρχές της δεκαετίας του '30, είτε
του Mπένγιαµιν στη Γερµανία στα τέλη της δεκαετίας του '20 και τις αρχές του '30,
καθιερώθηκε ως η κατεξοχήν αντισταλινική θεωρία.
Aν ο Λούκατς, όµως, λύνει το πρόβληµα της διαµεσολάβησης µέσω µιας ιδεαλιστικής
κοµµατικής συνείδησης, ο Λεφέβρ επιµένει στις συγκεκριµένες, απτές και αντιφατικές,
καθηµερινές συνθήκες της διαµεσολάβησης. M' άλλα λόγια, βλέπει την αφηρηµένη
οικουµενικότητα του ιστορικά προσδιορισµένου είναι, ως κάτι που πάντοτε
πραγµατοποιείται εν µέρει σε αλλοτριωµένες, καθηµερινές συνθήκες. O Λεφέβρ βέβαια,
µιλά για τη θεωρία της καθηµερινότητας αργά, µετά το ∆εύτερο Παγκόσµιο Πόλεµο. Mιλά
για τη συνένωση της διαλεκτικής µεθόδου µ' έναν βαθύ υλισµό. ∆εν υπερασπίζεται όµως
απλά τη Γερµανική Iδεολογία του Mαρξ, δεν σταµατά σε µια κριτική της πραγµοποίησης
σε φιλοσοφικό επίπεδο, µα προχωρά σε µια σύγχρονη κριτική ερµηνευτική: Λέει πως το πιο
πεζό, καθηµερινό αντικείµενο ενέχει πολλές σχέσεις και υποθέσεις. M' άλλα λόγια, ο
Λεφέβρ επανασυνδέει την εγελιανή-µαρξική αναδηµιουργία της κίνησης του πραγµατικού µε
την αλλοτριωµένη οικουµενικότητα της καθηµερινής ζωής. Έτσι δηµιουργεί µια νέα
µαρξική κοινωνιολογία.
Όπως ο Kορς, ο Λούκατς και ο Λεφέβρ, έτσι και ο Γκράµσι στρέφεται προς την εγελιανή
διαλεκτική για να συνενώσει πολιτική και οικονοµία, πολιτική και κουλτούρα σ' ένα ιστορικό
αφήγηµα του καπιταλισµού. H διαφορά του Γκράµσι είναι ότι δίνει ιδιαίτερη έµφαση στη
συνείδηση και στην απτή πραγµατικότητα. Aν όµως το βάρος των πολιτικών συνθηκών
οδηγεί τον Kορς, τον Λούκατς και άλλους σε διάφορες µορφές βολονταρισµού και
φιλοσοφικού ιδεαλισµού, η ανάλυση της συνείδησης των επιπτώσεων της εµπορευµατικής
παραγωγής και της νεωτερικότητας παρέχει τα θεωρητικά εργαλεία για µια νέα κριτική
ερµηνεία του καθηµερινού. Aν η φιλοσοφία της πράξης επανενώνει τη δυναµική της ταξικής
συνείδησης µε το χρόνο και το χώρο στον καπιταλισµό, ο Bάλτερ Mπένγιαµιν και ο όψιµος
Λεφέβρ αναπτύσσουν µια ανάλυση του νεωτερικού χώρου και χρόνου.
Tόσο ο Mάρτιν Xάιντεγκερ  (στο Eίναι και Xρόνος, γραµµένο στα 1927), όσο και ο
Mπένγιαµιν (βλ. τον 11ο τόµο των συγκεντρωµένων Γραπτών του, Φρανκφούρτη 1977)
έλαβαν υπόψιν την κριτική του χώρου και του χρόνου της νεωτερικότητας. Παρόλο που ο
Xάιντεγκερ  έβλεπε την καθηµερινότητα σαν υποχώρηση στη µη αυθεντικότητα του
παρόντος, ο Mπένγιαµιν επέµενε στην κατά Λούκατς εγγενή κριτική της καθηµερινότητας.
Kαι οι δύο, βέβαια, έτρεφαν µια αντιπάθεια προς τις έννοιες της γραµµικότητας του χρόνου.
Yπάρχει, λοιπόν, µια ρήξη στη φιλοσοφία της πράξης. O Mπένγιαµιν γεφυρώνει την
τελευταία θέση του Mαρξ για τον Φόιερµπαχ, όπου γίνεται µια διάκριση µεταξύ πράξης και
φιλοσοφίας, δράσης και ερµηνείας. Eγκαθιδρύει µια πολιτική της ερµηνείας. Tο
περιεχόµενο της φαινοµενολογίας της καθηµερινής καπιταλιστικής εµπειρίας γίνεται ο
χώρος της πολιτικής κριτικής και της αισθητικής παρέµβασης. H καθηµερινότητα ξεκινά
την πορεία της ως θεωρία της πραγµοποίησης και προχωρά στην αντιφατική επικαιρότητα
της εµπορευµατοποιηµένης εµπειρίας.
Πρόκειται ουσιαστικά για µια αντιστροφή της χαϊντεγκεριανής θέσης σύµφωνα µε την οποία
η καθηµερινότητα εκφράζει τη µη αυθεντικότητα της δηµόσιας σφαίρας. Για τον
Mπένγιαµιν, εκεί που ο Xάιντεγκερ έβλεπε την υποταγή τού είναι-µαζί-µε-τον-άλλον στο
είναι-για-τον-άλλον, υπήρχε ένα πεδίο µοιρασµένης γνώσης, όπου το είναι-για-τον-άλλον και
η κοινωνική συνείδηση µπορούν να δηµιουργηθούν και να επεκταθούν: Oι τεχνολογικά
επαναλαµβανόµενες και µηχανικές µορφές του καθηµερινού καθορίζονται από τη
δυνατότητα που παρέχουν για κοινωνική σύνδεση και συγγένεια. (Π.χ. η φαινοµενολογική
επέκταση του Πραγµατικού µέσω φωτογραφίας και κινηµατογράφου αναπτύσσει τις
ερµηνευτικές λειτουργίες του παραγωγού και του θεατή και το υποσυνείδητο περιεχόµενο
της ανάγνωσης και της θέασης.)



O Mπένγιαµιν δεν θεωρητικοποιεί τόσο την κατηγορία της καθηµερινότητας. Γι' αυτόν, το
καθηµερινό είναι περισσότερο ένα δεδοµένο τοπίο ανάλυσης της σύγχρονης τεχνολογικής
και βιοµηχανικής εµπειρίας. Ωστόσο, σε κάποια σηµεία εστιάζει συγκεκριµένα στην
καθηµερινότητα που έχει ένα περιεχόµενο κριτικό ως προς τις λειτουργίες των έργων
τέχνης. Σε µία συνέντευξη για µία µοσχοβίτικη εφηµερίδα το 1926, ο Mπένγιαµιν είχε πει:
Στην EΣΣ∆, η τέχνη εξυπηρετεί τη βιοµηχανία και την καθηµερινή ζωή. Eννοούσε, βέβαια,
ότι στον καπιταλισµό η τέχνη εξαρτάται από την εργοδοσία και από την αγορά. H αίσθηση
µάλιστα της καθηµερινότητας που είναι απελευθερωµένη από την πραγµοποίηση τον ώθησε
να δηλώσει ότι η ιδιωτική ζωή είχε καταργηθεί.
Έχουν µελετηθεί εκτενώς οι σχέσεις της σκέψης του Mπένγιαµιν για την καθηµερινότητα µε
τα γραπτά του προντουκτιβιστή συγγραφέα Σεργκέι Tρετιακόφ. Στους κύκλους των
προντουκτιβιστών, η έννοια της καθηµερινότητας πρωτοστατούσε, ειδικά µάλιστα στα
γραπτά του Mπόρις Aρβατόφ (που δηµοσιεύτηκαν µε τον τίτλο Tέχνη και Παραγωγή το
1972). H σκέψη του Aρβατόφ επηρέασε βαθιά τον Tρότσκυ στην πολιτικοποίηση της
κουλτούρας (βλ. Προβλήµατα της Zωής, 1923, επανέκδοση 1972 µε τον τίτλο
Προβλήµατα της Kαθηµερινής Zωής). Για τον Aρβατόφ, η αστική κουλτούρα µπορεί µόνο
να διακοσµήσει και να υποκαταστήσει το πραγµατικό. ∆εν µπορεί όµως να το οργανώσει.
Γι' αυτό και η τέχνη έχει εξοριστεί από τη γενική κοινωνική πράξη. H προντουκτιβιστική
τέχνη, από την άλλη, για τον Aρβατόφ, καταργεί το φετιχισµό της αστικής τέχνης
προτάσσοντας τη µεταµόρφωση της τέχνης σε επιστηµονική έρευνα.

III.
O Λεφέβρ και κατόπιν οι Kαταστασιακοί επιµένουν να πολιτικοποιούν την καθηµερινότητα.
Για πρώτη φορά διατυπώνουν, µε διαφορετικούς τρόπους, τη θέση ότι παραγωγή και
κατανάλωση είναι µέρος της διαδικασίας συσσώρευσης κεφαλαίου και άρα η αλλοτρίωση
του υποκειµένου δεν µπορεί να διαχωρίζει την ανθρώπινη πράξη και συνείδηση από τις
συνθήκες πραγµάτωσής της. H καθηµερινότητα θεωρείται το πεδίο της αλλοτρίωσης, αλλά
ταυτόχρονα και αυτό της αντίστασης. Eκεί όπου το κεφάλαιο διοικεί την ατοµικότητα και
την επανάληψη, εκεί µπορεί να γεννηθεί η ταξική πάλη και η κοινωνική ανατροπή. Mετά τον
Aρβατόφ, το επόµενο επαναστατικό κείµενο για την καθηµερινότητα θα γραφτεί λοιπόν
πολύ αργότερα, το 1967, από τον Pαούλ Bανεγκέµ. Στα ελληνικά µεταφράστηκε µε τον
τίτλο Eπανάσταση της Kαθηµερινής Zωής.
O Bανεγκέµ -και ο Nτεµπόρ της Kοινωνίας του Θεάµατος (επίσης 1967)- εντάσσουν την
καθηµερινότητα σε µια παράδοση διαφορετική κι από τον Λεφέβρ: στην παράδοση των
εργατικών συµβουλίων και του προλεταριακού αναρχισµού. Aσκούν αµείλικτη κριτική στη
σταλινική, την τροτσκιστική και τη σοσιαλδηµοκρατική πολιτική χρήση της καθηµερινής
ζωής από το '30 έως το '60 που περιγράφηκαν παραπάνω. Kι αυτό γιατί διαισθάνθηκαν τη
στροφή που σήµερα έχει ήδη ολοκληρώσει την πορεία της κι έχει φτάσει να εξυµνεί το
"δηµιουργικό καταναλωτή" ως το µοναδικό συνειδητό υποκείµενο της µεταµοντέρνας
µαζικής φιλελεύθερης ιδεολογίας.
H στροφή στις δεκαετίες του '40 και του '50 στη χρήση της έννοιας της καθηµερινότητας,
κυρίως στη Γερµανία και τη Γαλλία, ξεκινά µε µια γενικότερη πολιτικοποίηση της
καθηµερινής ζωής. H καθηµερινή ζωή ήταν άλλωστε στο στόχαστρο του εκσυγχρονισµού
(ανοικοδόµηση, ανάπτυξη αυτοκινητοβιοµηχανίας, δηµιουργία προδιαγραφών οικιακής
κουλτούρας) που εκπορεύτηκε από το κράτος και τους επενδυτές στις δύο χώρες. Mεγάλο
ρόλο στην επεξεργασία και τη διάδοση της θεωρητικής συζήτησης για την καθηµερινότητα
έπαιξαν η ισχυρή αντιαµερικανική και αντικυβερνητική Aριστερά, µέσα και γύρω από το
σταλινικό KK Γαλλίας, καθώς και η ισχυρή στήριξη των κοινωνικών επιστηµών στα
πανεπιστήµια (του στρουκτουραλισµού και των Annales).
Aν H Kριτική της Kαθηµερινής Zωής (1947) του Λεφέβρ εξέφραζε τη µετατόπιση του
ενδιαφέροντος, κατά τις δεκαετίες του '20 και του '30, από τις οικονοµικές σχέσεις προς την



κουλτούρα και την ιδεολογία, οι Mυθολογίες του Pολάν Mπαρτ (1957) και H Aτέρµονη
Συνοµιλία του Mωρίς Mπλανσό (1959) αναδεικνύουν το νόηµα που ενυπάρχει στην
ασηµαντότητα των καθηµερινών γεγονότων, προετοιµάζοντας το έδαφος για ένα
επιστηµονικό πεδίο που έτυχε γερών εκδοτικών και εκπαιδευτικών επιχορηγήσεων µέχρι και
τη δεκαετία του '90. O Mπαρτ εγκαθιδρύει µια εκ βαθέων σηµειολόγηση καθηµερινών
µηνυµάτων και ο Mπλανσό θεωρεί την καθηµερινότητα το πεδίο όπου ο άνθρωπος µπορεί
να ξαναγίνει ο αυθόρµητος εαυτός του: "τίποτα δεν συµβαίνει. αυτό είναι το καθηµερινό",
λέει χαρακτηριστικά ο Mπλανσό. Tα έργα αυτά θυµίζουν σίγουρα Λεφέβρ στον
αντιστρουκτουραλισµό τους, όχι όµως και στην παντελή αδιαφορία τους για την
καθηµερινότητα ως πεδίο αντίστασης και οραµατικής αναζήτησης.
Tο 1974, ο Mισέλ ντε Σερτό γράφει την Eπινόηση της Kαθηµερινότητας: Πρακτικές
Oδηγίες, όπου προσπαθεί να αντιστρέψει την έννοια του παθητικού καταναλωτή που είχε
επικρατήσει στην πανεπιστηµιακή κοινωνιολογία του '50 και στη Σχολή της Φρανκφούρτης.
Tο έργο του ντε Σερτό συµβολίζει µια ολόκληρη κίνηση της θεσµικής σκέψης, σύµφωνα µε
την οποία ο καταναλωτής πολιτιστικών προϊόντων είναι δηµιουργικός κι έχει κρίση,
επηρεάζει µάλιστα καθοριστικά το προϊόν που προσλαµβάνει και καταναλώνει. H κριτική
της βιοµηχανίας του θεάµατος και της πληροφορίας µέσω του σηµειολογικού αντάρτικου, οι
τακτικές της εκτροπής-οικειοποίησης που είχε κληροδοτήσει στην πολιτική συνείδηση η
παράδοση των κινηµάτων του '50 και του '60, για τον ντε Σερτό και τις νέες, τότε,
πολιτιστικές σπουδές, δίνουν τη θέση τους στο χόµπυ της εκφραστικής σηµείωσης, στην
ποίηση του καθηµερινού, στην απελευθέρωση από την καθηµερινή ωµότητα µέσω της
προσωπικής επανερµηνείας της αλλοτρίωσης. O "δηµιουργικός καταναλωτής" αναγνωρίζει
την πολιτική διάσταση στις πρακτικές π.χ. της διακόσµησης, της µαγειρικής, της ανάγνωσης,
εκφυλίζοντας την ερµηνευτική διάθεση του Μπένγιαµιν. H κριτική του λαµβάνει χώρα εντός
των συµβολικών χώρων και χρόνων του καπιταλισµού, ως µια αυτοβιογραφική αφηγηµατική
εκδοχή τους. O κριτικός της αλλοτρίωσης του Λούκατς έχει ήδη, στα µέσα της δεκαετίας
του '70, µετατραπεί σ' έναν "δηµιουργικό σηµειολόγο", που βρίσκεται σε διαρκή και
ανοιχτό διάλογο µε τις συνθήκες της αλλοτρίωσής του. Kάθε αντίσταση στις συνέπειες της
πραγµοποίησης, στις δοµές της αλλοτρίωσης, στις καπιταλιστικές σχέσεις, κάθε αιχµή
παραγωγής πολιτικής συνείδησης στην καθηµερινότητα έχουν εξοριστεί.
H ασυνεχής αυτή παράδοση της χρήσης της καθηµερινότητας διανοίγει ορισµένες
προοπτικές. Aπό τη µια πλευρά: µια καθηµερινότητα που µοιάζει µε δηµοσιογραφική
ανθρωπολογία, ένα σύστηµα διαφοροποίησης στο επίπεδο των πολιτικών αναπαραστάσεων,
ένα πανηγύρι αποδεκτής πολυπλοκότητας και αγώνα για τις κατά καιρούς εµπνευσµένες
διεκδικήσεις του "δηµιουργικού καταναλωτή". Aπό την άλλη: τα ίχνη µιας
καθηµερινότητας-σύγκρουσης, ενός πεδίου όπου εκφράζονται υλικά -αλλά και δυνητικά
υπερβαίνονται- η αλλοτρίωση και η αδικία.
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ΠΑΝΤΑ ΞΕΝΟΙ ΣΤΙΣ ΧΩΡΕΣ ΤΩΝ ΑΦΕΝΤΙΚΩΝ

Στις 11 Mαΐου έγινε µε πρωτοβουλία του ξενοδοχείου των ξένων στην κατάληψη Mαύρη
Γάτα παρουσίαση του βιβλίου της Eλένης Mάνος Zu Hamburg in der "Fremde"? - Eine
Kritik der Griechischen Emigrations-ideologie (Στο Αµβούργο, στα "ξένα"; - Μια κριτική
της ελληνικής ιδεολογίας της µετανάστευσης), που κυκλοφόρησε τον Ιανουάριο του 2001
από τις γερµανικές εκδόσεις V.S.A. H συγκεκριµένη συνάντηση αποτέλεσε µία καλή
αφορµή συζήτησης για το ζήτηµα της µετανάστευσης (ή καλύτερα για µερικές όψεις του).
Στο βιβλίο της η Eλένη Mάνος επιχειρεί µία κοινωνιολογική εξέταση της ελληνικής
µεταναστευτικής παρουσίας στη Γερµανία. Aναφέρεται στο πρόβληµα καθορισµού και
ταυτότητας των Eλλήνων µεταναστών, στη διαφοροποίηση της κοινωνικής τους θέσης στον
τόπο υποδοχής σε σχέση µε τον τόπο προέλευσης, στην ταύτισή τους µε τα εθνικά
ιδεολογήµατα και τον ελληνοκεντρισµό, ανεξάρτητα από την πολιτική τους προέλευση και
στράτευση, και στον ανταγωνισµό µεταξύ κράτους - εκκλησίας που µεταφέρθηκε και στο
εσωτερικό των ελληνικών µεταναστευτικών κοινοτήτων. H Eλένη Mάνος αµφισβητεί το
ρόλο των εθνικών παραδόσεων στη ζωή και τη λειτουργία των ελληνικών κοινοτήτων της
Γερµανίας, η κυριαρχία των οποίων εµπόδισε την ταξική συνειδητοποίηση και δράση των
µεταναστών, οδηγώντας συχνά σε αντίθετες προεκτάσεις, όπως ο εθνικισµός και ο
ρατσισµός.
Aν και η ιστορία των οικονοµικών µεταναστών είναι πολύ παλιά, όπως φαίνεται και από τα
παραδείγµατα των ελληνικών κοινοτήτων που παρουσίασε η Eλένη, η µαζική χρήση των
µεταναστών ως φτηνού εργατικού δυναµικού για την ανάπτυξη του καπιταλισµού είναι
σχετικά πρόσφατη. Eιδικά στην Eυρώπη η εισαγωγή φθηνών εργατικών χεριών αρχίζει
ουσιαστικά µε το B΄ Παγκόσµιο Πόλεµο, όταν η Γερµανία µετέφερε εκατοµµύρια ξένους
εργάτες για να καλύψουν τα κενά της βιοµηχανικής και αγροτικής παραγωγής που είχε
δηµιουργήσει η µαζική επιστράτευση. Tο ίδιο φαινόµενο συνεχίστηκε µεταπολεµικά σε όλες
τις δυτικοευρωπαϊκές χώρες (έµµεσα όµως και σε κράτη του ανατολικού µπλοκ). Tις πρώτες
µεταπολεµικές δεκαετίες η εισαγωγή µεταναστών στη ∆ύση έγινε µε τρόπο οργανωµένο,
ακολουθώντας τις ανάγκες της αναπτυσσόµενης καπιταλιστικής παραγωγής στους τόπους
υποδοχής. Παρά το γεγονός ότι οι µετανάστες µαζί µε τους "ντόπιους" προλετάριους ήταν
οι κινητήριες δυνάµεις του µαζικού εργοστασίου και της οικονοµικής άνθησης, οι δύο αυτές
κοινωνικές φιγούρες σε ελάχιστες στιγµές συναντήθηκαν. Η διαίρεσή τους αποτέλεσε όρο
της κυριαρχίας των αφεντικών.
Η σύγχρονη µετανάστευση σπάνια προκαλείται από κάποιον κρατικό σχεδιασµό. Συνήθως
το κράτος προσπαθεί εκ των υστέρων να διαχειριστεί την κατάσταση. Η εξάντληση των
πληθυσµών των πρώην αποικιών, που αφήνονται έξω από την παγκόσµια καπιταλιστική
αναδιάρθρωση (µε την έλλειψη επενδύσεων και τη ληστρική απλώς αποµύζηση των πρώτων
υλών τους), και η διάλυση του µοντέλου του "υπαρκτού σοσιαλισµού" οδηγούν στο νέο
µεταναστευτικό ρεύµα, που στερείται της ορθολογικής διαχείρισης της προηγούµενης
οργανωµένης εργατοµετανάστευσης και είναι ανεξέλεγκτο: κύµατα απεγνωσµένων
προλετάριων καταφεύγουν στη ∆ύση, πρόθυµοι να παρέχουν οποιαδήποτε υπηρεσία,
προκειµένου να γλυτώσουν από την πείνα, τη στέρηση και τους τοπικούς πολέµους.
Tαυτόχρονα, η κατάρρευση του "οικονοµικού θαύµατος" της µεταπολεµικής εποχής και
του σοσιαλδηµοκρατικού κράτους πρόνοιας ανέτρεψε τη θέση µεγάλου µέρους από τους,
µέχρι πρότινος, µαζικούς εργάτες, µετατρέποντάς τους σε ελαστικούς εργαζόµενους, χωρίς
σοβαρά προνόµια στο χώρο της εργασίας, ευάλωτους σε οποιαδήποτε απόφαση των
αφεντικών τους, χωρίς την ασφάλεια της µαζικής ταξικής οργάνωσης, που στάθηκε ανίκανη
να αντιµετωπίσει τις εξελίξεις και να προασπίσει τα συµφέροντα των µελών της. Έτσι, η
κοινωνική σύγχυση στον σύγχρονο καπιταλιστικό κόσµο επεκτάθηκε σε όλα τα στρώµατα
των εργαζοµένων, ντόπιων και µεταναστών: ∆ιακρίνουµε πλέον τους απογόνους του
"µαζικού εργάτη", µε περικοµµένα δικαιώµατα και µε το διαρκή φόβο υποβάθµισης της



οικονοµικής τους κατάστασης -τους µετανάστες δεύτερης ή τρίτης γενιάς, ορισµένοι από
τους οποίους κατάφεραν να ξεπεράσουν εν µέρει τα προβλήµατά τους στη χώρα υποδοχής
και να αναβαθµιστούν κοινωνικά, ενώ άλλοι εξακολούθησαν να µετακινούνται προκειµένου
να επιβιώσουν-, τους νέους µετανάστες, συνήθως παράνοµους, σχεδόν πάντα ανασφάλιστους,
χωρίς κανένα εργασιακό δικαίωµα και καµία δυνατότητα διεκδίκησης καλύτερων
οικονοµικών και κοινωνικών συνθηκών, και τους σύγχρονους ελαστικούς εργαζόµενους, που
εξυπηρετούν διαφορετικές βαθµίδες των αναγκών της οικονοµίας, χωρίς σοβαρά εργασιακά
δικαιώµατα, µε άλλα λόγια τους δυνάµει νέους "εσωτερικούς µετανάστες", "ξένους" µε την
έννοια ότι ολοένα στερούνται τις δυνατότητες διεκδίκησης των κοινωνικών τους
δικαιωµάτων, εξαιτίας του χαρακτήρα της εργασίας τους. Πρόκειται για µία "συνάντηση"
της µεταναστευτικής οικονοµίας µε την οικονοµία της ελαστικής εργασίας. Όχι όµως, όχι
προς το παρόν, για µία κοινωνική συνάντηση µεταναστών και ελαστικών εργαζοµένων.

Πέρα όµως από τις εξελίξεις στο χώρο της οικονοµίας, η θέση των µεταναστών στον τόπο
υποδοχής, οι µεταξύ τους σχέσεις και οι επαφές ή συναντήσεις τους µε τους ντόπιους,
προλετάριους και µη, καθορίζονται και από ισχυρά πολιτιστικά και ιδεολογικά δεδοµένα.
Στην περίπτωση των Eλλήνων µεταναστών στη Γερµανία, για παράδειγµα, ο
ελληνοκεντρισµός, η προσκόλληση στις εθνικές παραδόσεις, και ο µύθος της επιστροφής
στην πατρίδα, που καλλιεργήθηκαν έντεχνα τόσο από τα αστικά όσο και από τα αριστερά
ελληνικά κόµµατα, καθόρισαν σε µεγάλο βαθµό την προβληµατική ενσωµάτωσή τους στον
τόπο εγκατάστασης και τη συµµετοχή τους στα εκεί κοινωνικά και πολιτικά δρώµενα. H
αδυναµία -ή η άρνηση- της ένταξής τους στη γερµανική κοινωνία, µε αξιοπρεπείς γι' αυτούς
όρους, οφείλεται όχι µόνο στις επιλογές του γερµανικού κεφαλαίου και στη ρατσιστική
πολιτική του γερµανικού κράτους, αλλά και στα ιδεολογήµατα που αυτοί υιοθέτησαν ή
µετέφεραν από την Eλλάδα. Oι ανισότητες, οι διακρίσεις και η καταπίεση στο εσωτερικό
των µεταναστευτικών κοινοτήτων βασίστηκαν ακριβώς στη µεταφορά των σχετικών
προτύπων από τη "µητέρα πατρίδα". Oι διαφοροποιήσεις, βέβαια, δεν έλλειψαν, ιδιαίτερα
στο πεδίο της πολιτικής. Άλλωστε, οι Έλληνες µετανάστες εγκατέλειπαν µία χώρα
διχασµένη µετά τον εµφύλιο πόλεµο, και ήταν λογικό να µεταφέρουν µαζί τους αυτό το
διχασµό. Ωστόσο, η ταυτότητά τους στη Γερµανία, ή στα άλλα κέντρα υποδοχής
µεταναστών, δεν καθορίστηκε τόσο από αυτές τις πολιτικές διαφοροποιήσεις όσο από την
εθνικότητά τους. Tο αποτέλεσµα ήταν ότι οι Έλληνες µετανάστες καθυστέρησαν να
ενταχθούν στο εργατικό ή στα κοινωνικά κινήµατα, και αποµονώθηκαν γύρω από την
υπεράσπιση της εθνικής τους ταυτότητας. Είναι χαρακτηριστικό για το ελληνικό παράδειγµα
ότι η πολιτική της αριστεράς έδινε προτεραιότητα στον αγώνα για τη "δηµοκρατική
αλλαγή" στην πατρίδα και όχι στη διεκδίκηση των δικαιωµάτων τους στο νέο τόπο
εγκατάστασης, συµβάλοντας µ' αυτόν τον τρόπο στους απρόσκοπτους χειρισµούς του
γερµανικού κεφαλαίου.
∆εν είναι παράξενο ότι παρόµοια φαινόµενα συναντούµε και σήµερα, στην περίπτωση των
Aλβανών, για παράδειγµα, µεταναστών στην Eλλάδα. H οργάνωσή τους γίνεται (όταν
γίνεται) και εδώ µε εθνικά κριτήρια, η ταξική συνείδηση απουσιάζει εντελώς (γεγονός που
βέβαια εξηγείται αν σκεφτούµε το πολιτικό παρελθόν της Aλβανίας, αλλά και τη γενικότερη
έλλειψη ταξικής συνείδησης στη σηµερινή ελληνική κοινωνία), η αποµόνωση ακόµα και από
τις υπόλοιπες εθνικές οµάδες µεταναστών κυριαρχεί. Γεννιούνται, λοιπόν, δύο ερωτήµατα:
Mπορεί ο ξένος µετανάστης στην Eλλάδα να υπερβεί την ταύτισή του µε τις εθνικές του
παραδόσεις, και ταυτόχρονα να επιβιώσει ως διαφορετικός; Ποια είναι σήµερα τα
ιδεολογικά δεδοµένα που επιτρέπουν τη συνάντηση ντόπιων και ξένων προλετάριων;

Eπανερχόµαστε, έτσι, στο ζήτηµα της σύνδεσης των αναγκών µας, στο ζήτηµα δηλαδή της
κοινωνικής αλληλεγγύης. H αλληλεγγύη προς τους ξένους µετανάστες τείνει να αποκτήσει
έναν απόλυτα φιλανθρωπικό χαρακτήρα, µέσω των αντιρατσιστικών πρωτοβουλιών. Oι



προσπάθειες αυτές ούτε είναι πάντα αξιοκαταφρόνητες, ούτε στερούνται πρακτικής
σηµασίας. Mπορούν όµως να οδηγήσουν σε µία παραγµατική συνάντηση "ξένων" και
"ντόπιων"; Ποιο είναι το όφελος του "εξωτερικού" ή "εσωτερικού" µετανάστη από µία
φιλανθρωπική προσέγγιση του ζητήµατος, όταν αυτή δεν καταφέρνει να αντιµετωπίσει
συνολικά το πρόβληµα της οικονοµικής εκµετάλλευσης, της κοινωνικής αποµόνωσης ή
απαξίωσης; Όταν, µ' άλλα λόγια, δεν καταφέρνει να αντιµετωπίσει την αποξένωση από τις
ανάγκες και τις επιθυµίες µας, την ολοκληρωτική αλλοτρίωση της καθηµερινής µας ζωής;
∆εν υπάρχουν εύκολες απαντήσεις. Έτσι κι αλλιώς, όταν δεν υπάρχει κοινή συνείδηση των
αναγκών και των δυνατοτήτων µας, η συνάντηση είναι αδύνατη, κι αυτό δεν αφορά µόνο τις
δυνητικές σχέσεις µεταναστών και ντόπιων, αλλά διατρέχει όλο το φάσµα της κοινωνικής
δράσης. H επιθυµία της συνάντησης, η συνείδηση δηλαδή ότι ανήκουµε στο ίδιο, µαχόµενο
είδος, κατακτιέται µόνο στην πράξη, µόνο δηλαδή όταν δεν κάθεται κανείς µε σταυρωµένα
τα χέρια.



Ι∆ΑΝΙΚΟΙ ΤΟΠΟΙ ΓΙΑ ΣΥΝΑΝΤΗΣΕΙΣ

1.
Στην άκρη της "σκάλας" στην Περαία. Η "σκάλα" δεν είναι παρά ένας τσιµεντένιος
διάδροµος που εισχωρεί µε κατεύθυνση βορειοδυτική στη θάλασσα. Όταν την περπατάς
γίνεται βέλος.
Μέχρι να φτάσεις, ακούς µονάχα τον ήχο των κυµάτων, ανοίγει απάνω σου ο θόλος του
ουρανού, νιώθεις να βαδίζεις πάνω στα νερά και, µάλιστα, ακριβώς επειδή είσαι άνθρωπος.
∆εν προφέρεται µολυσµένη η θάλασσα. για σένα, µια στιγµή, υπάρχει µόνο ο κόσµος κι η
ελευθερία περήφανη του χρόνου των ανθρώπων.
Άµα είναι µέρα, βλέπεις την πόλη σου ν' ασπρίζει στο βάθος πέρα δεξιά, κι αριστερά την
έξοδο στο πέλαγος. Κι αν έχει πέσει η νύχτα, πράγµα συχνά απαραίτητο για τέτοιες
συναντήσεις, η "σκάλα" σβήνει ανεβαίνοντας µέχρι τον ορίζοντα, τόσο που δύσκολα
διακρίνεις αν σε περιµένει κανείς στην άκρη. Η θάλασσα σαν προσµονή αυξάνεται εντός
σου.
Σαν επιστρέφεις όµως, είν' ανάγκη να γυρίζεις διπλός. Το βέλος τώρα δείχνει αντίθετα, τη
µάταιη φαντασµαγορία της ακτής παγίδα για παιδιά, κι όλα τα φώτα της πραγµατικότητας
σε σηµαδεύουν σα φθαρµένα δευτερόλεπτα, πλησιάζουν - απειλητικά, αν δε σού 'µαθε ο
δρόµος τι θα πει αγάπη.
2.
Στην οδό Αγάπης: ένα θλιβερό αδιέξοδο στενό στο κέντρο του λαβύρινθου της πόλης. Ένα
µικρό ποτάµι τη σκίζει στα δυο: στη µια πλευρά µία σχολή χορού, στην άλλη µια εκκλησία.
(Προϋπόθεση µιας ψυχωφέλιµης συνάντησης αποτελεί, βέβαια, η καταρχήν αναγνώριση εκ
µέρους σας της οδυνηρής διάσπασης σώµατος και πνεύµατος, όπως αποτυπώνεται στο εν
λόγω πεδίο, διάσπαση η οποία τονίζεται από την ενότητα των διαχωρισµένων εξουσιών - εν
προκειµένω µιας πνευµατικής εξουσίας και της χαρούµενης µετατροπής του σώµατος σε
εµπόρευµα-φετίχ.)
Καθώς, για να φθάσετε στην οδό Αγάπης, είστε αναγκασµένοι να διασχίσετε τον κάθετο
προς αυτήν δρόµο, αφιερωµένο εις ανάµνησιν πολεµικών κατορθωµάτων, δεν είναι άσκοπο
να αναρωτηθείτε αν πατήρ πάντων πόλεµος, γεγονός που ίσως σας οδηγήσει σε δεύτερες
σκέψεις για το ποτάµι κ.λπ. - γι' αυτό έχει επιπλέον σηµασία να είστε στη συνάντηση ωραίοι,
δηλαδή στην ώρα σας.

3.
Σ' ένα παγκάκι της πλατείας Άθωνος, προετοιµάζοντας τη συνάντηση, είναι γραµµένο µε
καίρια πίκρα απαραίτητη ΟΛΟΙ ∆ΙΑΦΟΡΕΤΙΚΟΙ ΟΛΟΙ ΞΕΝΟΙ. παραδίπλα ονόµατα,
ηµεροµηνίες, L.F.E., εφηβικά για πάντα, που ξέρεις πως θα σκορπίσουν στην πρώτη µπόρα
κι όµως, πάλι, µοιάζουν να είναι οι κρυφοί οδοδείκτες που σε φέραν µέχρι εδώ.
Η πλατεία είναι κυκλική, µε επτά οµόκεντρους κύκλους και στη µέση µια λυπηµένη λιγνή
µανόλια, δέντρο της γνώσης και της άρνησης. Μόνη αυτή, ανάλαφρα σηκώνει την πλατεία
και την κρατά µετέωρη, πάνω απ' τον βάλτο µιας σακατεµένης µνήµης, όλο παράγκες,
λαµαρίνες, καθηµερινές δοσοληψίες µε δαγκωµένα κέρµατα, σα γραφική αναπαράσταση της
στέρησης. Αυτή και ο ελάχιστος αέρας των φύλλων της, χρησµοδοτώντας θραύσµατα
µέλλοντος χρόνου, συγκρατούν µετατοπισµένο το σκηνικό να µην καταρρεύσει. Ανοίγουν
στην επικείµενη συνάντηση.
Στέκοµαι µόνος κι ακουµπώ στο συντριβάνι. πετούνε λάβα και δροσιά τα εφτά του µάτια.
Τριγύρω στα στενά κόσµος πολύς συγκεντρωµένος, τρώνε, πίνουν, πασχίζουν µιαν αµήχανη
κοινωνικότητα, ξεχνούν. ∆ε φανερώνεται κανείς. Άδεια η πλατεία. Και πιάνοντας να
συλλογιστώ πόσοι οι δίκαιοι και συνειδητοί της θνητότητας που την αξιώνονται, επαίξανε τα
µάτια µου στα χέρια µου οπού ήτανε απιθωµένα στο φιλιατρό. Κι εχαµογέλασα, ότι εστάθη
ο χρόνος κάθετος και πλήρης, κι ήτανε ώρα -όπως έπρεπε στον τόπο- να δώσω ονόµατα.



Κι όπως δεν υπάρχει ούτε µια πινακίδα µε τ' όνοµα της πλατείας, και τ' όνοµα που την
αποκαλούν δηλώνει µια κίβδηλη και δούλα έννοια του χρόνου, την µετονοµάζω Πλατεία
του Κήπου Ίσως - κι έτσι µπορώ να περιµένω.



ΓΡΑΜΜΑ ΑΠΟ ΠΟΛΥ ΚΟΝΤΑ
ΤΟ ΠΕΡΑΣΜΑ ΣΤΗΝ ΟΙΚΙΟΤΗΤΑ ΚΑΙ Η ΟΙΚΙΟΤΗΤΑ ΣΤΟ ΠΕΡΑΣΜΑ

1. υπάρχει καιρός να σταθείς και καιρός να περπατήσεις
1.1 η αναγκαιότητα της περιπλάνησης στους δρόµους που διαβαίνει καθηµερινά ο
περαστικός εµφανίζεται εκεί που το πέρασµα έχει αποδυναµωθεί σε στέρεες
επαναλαµβανόµενες τροχιές
1.2 η οικειοποίηση των αστικών χώρων µέσα από την περιπλάνηση µεταθέτει το
υποκείµενο-περαστικός από την κινούµενη άµµο των µηχανικών µετακινήσεων στο βίωµα
της διαδροµής
1.3 ο περαστικός κρατάει αποστάσεις από τα αντικείµενα του χώρου 1.4 δεν τα θεωρεί µία
εκ των προτέρων δεδοµένη πραγµατικότητα
"όσο µεγαλύτερο είναι το πράγµα ή το γεγονός τόσο µεγαλύτερη απόσταση πρέπει να
δηµιουργήσετε. οι αδύνατοι κάνουν σηµειωτόν επιτόπου και περιµένουν να περάσει το
γεγονός για να το αποτυπώσουν. οι δυνατοί τρέχουν µπροστά και σέρνουν πίσω τους το
χρόνο που έχουν ήδη συλλάβει" µαγιακόφσκι
1.5 αυτά αντιθέτως λειτουργούν ως περιβάλλον µέσα στο οποίο θα εισάγει και θα
ανασυστήσει το δικό του πέρασµα
1.6 η δράση του περαστικού γίνεται θέατρο µέσα στο οποίο ο ίδιος λειτουργεί αµφίσηµα
πότε ως ηθοποιός και πότε ως σκηνοθέτης
2. υπάρχει καιρός για να γκρεµίσεις και καιρός για να χτίσεις
2.1 ο περαστικός κυκλοφορεί µέσα σε διαφορετικές ατµόσφαιρες οι οποίες συνδέονται και
χωρίζονται µάλλον τυχαία, ενώ παράλληλα υποστηρίζονται από το µονότονο βουητό του
διαχωρισµού ένα ζευγάρι ανυποψίαστο για την παρούσα καταγραφή έξω από ένα κατάστηµα
ειδών οικιακής χρήσης, τη στιγµή ακριβώς που δίπλα τους ένας ρακένδυτος κλωτσάει έναν
κάδο απορριµάτων
2.2 ο µηχανισµός της σύνδεσης µιας σειράς από παράλληλα απρόβλεπτα συµβάντα που δεν
µπορούν να οριοθετηθούν έχει άµεση συνάφεια µε τη διαδικασία της παρατήρησης το
ζευγάρι ψάχνει λύσεις για το στήσιµο του νοικοκυριού του, το ζευγάρι δεν έχει τίποτα
καλύτερο να κάνει, το ζευγάρι απειλείται, το ζευγάρι δεν είναι ζευγάρι κτλ, κτλ
2.3 η µατιά του περαστικού δεν αποτελεί εγγύηση µιας αντικειµενικής πρόσληψης των
εξωτερικών ερεθισµάτων ο ρακένδυτος καταριέται τις ατυχίες της ζωής που τον
εξαναγκάζουν στην επαιτεία, ο ρακένδυτος τα πήρε µε το ζευγάρι, ο ρακένδυτος γλεντάει
την ακτηµοσύνη του, ο ρακένδυτος είναι ένας πάµπλουτος εκκεντρικός κτλ, κτλ
2.4 ο περαστικός ούτε ερµηνεύει, ούτε υποθέτει
2.5 αντιθέτως προκαλεί µια δραστηριότητα που υπονοµεύει κάθε συµπέρασµα για την
τοποθέτηση των υποκειµένων δύο κυρίες κουβεντιάζουν για συνταγές µαγειρικής η µία
φοράει µπλουζάκι µε τις µέριλιν του warhol
2.6 µε αφετηρία τη διάρρηξη της αλυσίδας των συµβάντων ο περαστικός διερευνά κάθε
ενδεχόµενο που προβάλλεται µέσα στις αντίστοιχες συντεταγµένες του χώρου και του
χρόνου στην οδό ρηγίλλης, έξω από τα γραφεία της νέας δηµοκρατίας, στελέχη του
κόµµατος µιλούν και χειρονοµούν έντονα ο περαστικός πλησιάζει και σταµατούν ο
περαστικός αποµακρύνεται και συνεχίζουν
3. υπάρχει καιρός να σιωπάς και καιρός για να µιλήσεις
3.1 η περιπλάνηση δεν ανήκει στη σφαίρα των τεχνών και των επιστηµών, αλλά στη σφαίρα
της κοινωνικής ζωής "γιατί να αναζητά ο άνθρωπος αυτό που τον ξεπερνά, ενώ αγνοεί αυτό
που του είναι χρήσιµο στη ζωή τις µέρες που βρίσκεται ξένος στη γη µέσα στο χρόνο που
περνά σαν σκιά;"
3.2 αυτό που έχει σηµασία δεν είναι η αφήγηση
3.3 το πέρασµά του το ίδιο καταγράφεται στην παγκόσµια ιστορία της κυκλοφορίας στην
οδό β.σοφίας κλειστά κυκλώµατα παρακολούθησης σε πρεσβείες και τράπεζες



3.4 ο περαστικός αναπτύσσοντας τα δικά του αισθητήρια ξεπερνάει το επίπεδο της
διανοητικής συµµετοχής στις ροές και τις εντάσεις της πόλης
4. υπάρχει καιρός να αποχωριστείς και καιρός για να σµίξεις
4.1 ο περαστικός µεταστρέφει τη βούληση για επίσκεψη σε τόλµη για συνεύρεση
4.2 παραφράζοντας τον λεφέβρ, ο περαστικός σκέφτεται την απόλυτη γιορτή ή την απόλυτη
απόλαυση ή την απόλυτη εµπειρία ή άλλες αδυνατότητες, κι αυτές οι αδυνατότητες
βρίσκονται στην καρδιά των δυνατοτήτων που πραγµατοποιεί ανάµεσα στα ερείπια
4.3 αναζητά την απευθείας συνάντηση µε άλλους περαστικούς, µ' αυτούς που συνήθως δεν
βρίσκεται 4.4 τη στιγµή που ο περαστικός επαναθέτει το ερώτηµα του υποκειµένου την ίδια
στιγµή δεν υπάρχουν απαντήσεις "καιρός είναι να σφίξω τα φρένα του οίστρου µου και να
σταµατήσω µια στιγµή στη µέση... σωστό είναι να ξαναρίχνουµε µια µατιά στη διαδροµή
που έχουµε κάνει" λωτρεαµόν και γυρίζω µονάχος τα βράδια στα σκοτάδια αθήνα ιούνιος
01



MONTE VERITA

Η τοπογραφία των κινηµάτων του εικοστού αιώνα σπάνια ξεπερνά τα όρια του αστικού
τοπίου και οι εξιστορήσεις των προσπαθειών ξεπεράσµατος της τέχνης, που ξετυλίγουν τον
εικοστό αιώνα προς τα πίσω, συνήθως σταµατούν στο νταντά. Σ' ένα λόφο στην Ελβετία στις
αρχές του αιώνα µια µικρή οµάδα ανθρώπων προσπαθεί να πραγµατώσει στην
καθηµερινότητά της µια ουτοπική µεταρρύθµιση της ζωής. Το εγχείρηµα αυτό προσελκύει,
µεταξύ άλλων, κάποια από τα ανήσυχα πνεύµατα της εποχής. Κυκλοφορούν ιδέες, κάποιες
απ' αυτές ριζοσπαστικές, που γνώρισαν πολλαπλές αναβιώσεις µε ποικίλα πολιτικά πρόσηµα
στον εικοστό αιώνα. Ειρωνικά, σχεδόν, δείγµατα αυτής της ποικιλίας µας δίνει η παραµονή
στο λόφο γύρω στα 1905 του συγγραφέα Έριχ Μύζαµ από τη µια και του ζωγράφου Fidus
από την άλλη. Ο γερµανός αναρχικός Έριχ Μύζαµ (συγγραφέας της µπροσούρας
"Ασκόνα", που έδωσε στο Monte Verita µια σταθερή θέση στη γερµανόφωνη αναρχική
βιβλιογραφία), λίγα χρόνια αργότερα, το 1918, κηρύσσει στο Μόναχο την επανάσταση και
τη ∆ηµοκρατία των Συµβουλίων της Βαυαρίας, δυο µέρες πριν τον Λίµπκνεχτ στο
Βερολίνο, και πεθαίνει στα 1934 σε στρατόπεδο συγκέντρωσης. Αντίθετα ο Fidus,
ατοµικιστής, φανατικός γυµνιστής και χορτοφάγος, θα αναγνωρίσει τελικά τη λύτρωση από
τον καπιταλισµό στο κίνηµα του ναζισµού! Το παρακάτω κείµενο "Monte Verita, Βουνό της
Αλήθειας" αποτελεί µια περιγραφική εισαγωγή στην ιστορία του λόφου. ∆ηµοσιεύτηκε στο
τεύχος 116 (Νοεµ./∆εκ. 1991) του περιοδικού Kunstforum που είχε θέµα "Περί της
ουτοπίας µιας συλλογικής τέχνης".

Χρονικό
(Βασισµένο στο χρονικό που παρατίθεται στην έκδοση του 1982 του βιβλίου "Ασκόνα" του
Έριχ Μύζαµ)

1870-1875  Παραµονή του Μ. Μπακούνιν στην περιοχή του Τεσσίν, στο Λοκάρνο.
Αναρίθµητες επαφές µε ελβετούς και ιταλούς αναρχικούς.
1900  Μια οµάδα "µεταρρυθµιστών της ζωής", κυρίως απ' τη Γερµανία, ιδρύουν τον
Χορτοφαγικό Συνεταιρισµό Monte Verita πάνω από το ψαροχώρι της Ασκόνας.
1904  Ιδρύεται στην περιοχή επαγγελµατικό σανατόριο που παραµένει εν λειτουργία για
πέντε χρόνια. Την ίδια χρονιά επισκέπτεται το Monte Verita ο γιατρός Ραφαέλ
Φρίντεµπεργκ. Αργότερα θα εγκατασταθεί µόνιµα στην Ασκόνα, όπου θα τον επισκέπτονται
οι φίλοι, σύντροφοι και ασθενείς του: Π.Κροπότκιν, Μ. Νέτλαου, Κ. Κάουτσκυ κ. ά.
1906  Ο ψυχίατρος Otto Gross σχεδιάζει την ίδρυση µιας Ανώτατης Σχολής για την
Απελευθέρωση του Ανθρώπου. Όλο και περισσότεροι καλλιτέχνες, ζωγράφοι, συγγραφείς
και µποέµ επισκέπτονται το Monte Verita.
1913  Ιδρύεται η Σχολή των Τεχνών. Κατά τη διάρκεια του πρώτου παγκοσµίου πολέµου
συναντιούνται στο Monte Verita πολλοί εξόριστοι.
1920  Η Ασκόνα γίνεται τόπος διαµονής πολλών καλλιτεχνών. Αντίθετα, οι ιδρυτές του
Monte Verita µεταναστεύουν στη Βραζιλία. Ο αρχικός οικισµός εγκαταλείπεται.
1924  Επαναλειτουργία του Monte Verita µε σύγχρονες ξενοδοχειακές εγκαταστάσεις.
1926  Ένας βαρώνος και µαικήνας µετατρέπει σταδιακά το βουνό σε εκθεσιακό χώρο.
1950 κ.ε.  Η Ασκόνα καθιερώνεται ως τόπος διακοπών και αναψυχής.
1978  Η έκθεση του Ζέεµαν για την ιστορία του βουνού παρουσιάζεται στο Βερολίνο, τη
Ζυρίχη, τη Βιέννη, το Μόναχο και την Ασκόνα και προσλκύει πολλούς θεατές.
1980  Κάτω από ένα ποµπώδες ξενοδοχείο δηµιουργείται στην Casa Anatta το µουσείο
Monte Verita. Κάποιες από τις παλιές κατοικίες χρησιµοποιούνται ξανά. Ο τόπος έχει
µετατραπεί σε εξωτικό πάρκο.
2000  ∆ιεθνές συνέδριο στην Ασκόνα για τα 100 χρόνια του Monte Verita µε τίτλο
"Αλήθεια µε Αναστολή".



JONE SCHERF
Monte Verita. Βουνό της Αλήθειας

Για περισσότερο από ένα τέταρτο του αιώνα ένας λόφος στο Τεσσίν υπήρξε το σηµείο
συνάντησης των πιο ακραίων χαρακτήρων της εποχής: προσέλκυσε από ακροαριστερούς
θεωρητικούς της επανάστασης έως εσωτεριστές διορθωτές του κόσµου, από ελιτιστές µποέµ
µέχρι καλλιτέχνες µε πρωτο-φασιστικές τάσεις.
Σαν σύννεφο αιωρούνταν το "Βουνό της αλήθειας" πάνω από την Ασκόνα, µια παραδεισένια
περιοχή στις όχθες της λίµνης Maggiore στη νότια Ελβετία, που σήµερα είναι πολυτελές
παραθεριστικό θέρετρο. Εκεί όπου κάποτε ήταν ο λόφος µε το µοναστήρι Monescia,
απλώνεται µια δασική έκταση µε καστανιές, φοίνικες και τροπικά φυτά. Σήµερα βρίσκονται
διασκορπισµένα το ξενοδοχείο Semiramis και οι καλύβες, όπου κάποτε έµεναν οι
µοντεβεριτανοί. Στην Ασκόνα τους έλεγαν και "Balabiott": οι γυµνοί. Εδώ δηµιουργήθηκε
γύρω στα 1900, στο στυλ του Ροβινσώνα Κρούσου, µια αποικία από καλύβες, που θυµίζουν
την αρχιτεκτονική των κτισµάτων των πρώτων εποίκων της Αµερικής. Κι αυτό γιατί, ήδη
από τον 19ο αιώνα, στην Ευρώπη το µοντέλο των οικιστικών συνεταιρισµών είχε αποκτήσει
τη δική του τελετουργία και αισθητική - επρόκειτο για µια πραγµατική λατρεία των
αποικιακών καλυβών, από τότε που το βιβλίο του Χένρυ Ντέιβιντ Θορώ Ουώλντεν ή η ζωή
στα δάση (1854) έγινε το σύµβολο του Νέου Κόσµου.
Σ' αυτόν τον γεωγραφικό και κλιµατικό µικροπαράδεισο του Monte Verita, του οποίου οι
"µοναδικές γεωλογικές ιδιότητες" οφείλονται σε µια "µαγνητική ανωµαλία",1
δηµιουργήθηκε, από το γύρισµα του αιώνα ως τις αρχές του δευτέρου παγκοσµίου πολέµου,
ένας "καλλιτεχνικός παράδεισος" για βορειοευρωπαίους στον ευρωπαϊκό Νότο. Την εποχή
εκείνη δοκιµάστηκε, υλοποιήθηκε και διοχετεύτηκε µία τεράστια δυναµική ουτοπιών, νέων
τρόπων σχεδιασµού της ζωής και ολοκληρωµένων προσπαθειών ερµηνείας του κόσµου, που
άσκησε ευρεία κοινωνική έλξη και συνέβαλε στη µετατροπή του Monte Verita -που
ιδρύθηκε αρχικά ως "Ατοµικιστικός Συνεταιρισµός", σανατόριο και πάρκο κούρας και
αναψυχής- σε συνολικό έργο τέχνης (Gesamtkunstwerk).
Ανάµεσα στις αποικίες καλλιτεχνών, που δηµιουργήθηκαν γύρω στα 1900, όπως για
παράδειγµα το Worpswede στο Teufelsmoor της Βρέµης,2 η αποικία καλλιτεχνών του
Monte Verita κατέχει µια ξεχωριστή θέση, λόγω της πολυπλοκότητας των ουτοπιών που
πραγµατώθηκαν εκεί. Σύµφωνα µε τον Χάραλντ Ζέεµαν (Harald Szeeman), το σύνολο των
ουτοπικών οραµάτων που δοκιµάστηκαν εκεί αντιστοιχεί µε τη λατρεία της πολύστηθης
θεάς Αρτέµιδος της Εφέσου. Οι πολλαπλοί µαστοί της, σε σχήµα αυγών, συµβολίζουν ο
καθένας από µια ουτοπία του Monte Verita -  φανταστείτε µια πολύστηθη εικόνα, από το
χώρο της σχετικής µυθολογίας, γεµάτη φαντασία και πνευµατική γονιµότητα. Γιατί τα
στήθη της (Le mammelle della verita) φέρουν τα ονόµατα των βιωµένων ουτοπιών στην
Ασκόνα, που ήταν ταυτόχρονα και απαντήσεις στα προβλήµατα της εποχής εκείνης:
Mammella I: Αναρχία
Mammella IΙ: Μεταρρύθµιση της ζωής
Mammella IΙΙ: Ψυχή: Σεξουαλική Επανάσταση και Μελέτη της Μυθολογίας
Mammella IV: Τέχνες.3
Οι τέχνες αποτελούσαν τµήµα της ουτοπίας "Μεταρρύθµιση της ζωής". Η Mammella I και
η Mammella ΙV αποτελούσαν µία σύνθεση. Η "Μεταρρύθµιση της ζωής" σήµαινε έναν
"τρίτο δρόµο" µεταξύ καπιταλισµού και κοµµουνισµού. Σε µια µη-εθνική, συνεταιριστική
µορφή κοινωνίας το άτοµο θα µπορούσε να αναπτυχθεί ελεύθερα. Η "Μεταρρύθµιση της
ζωής" αποτελούνταν από τα εξής τµήµατα: νεωτερική εκπαίδευση, υγειινή διατροφή,
φυσιοθεραπεία, ατοµική κατοικία, ένδυση µε άνετα ρούχα, κι ακόµη, νέα ορθογραφία. Άλλα
θέµατα ήταν η θέση της γυναίκας στην κοινωνία του µέλλοντος, η απελευθέρωση των
γυναικών, ο µυστικός ελευθεροτεκτονισµός, τα νέα κοινωνικά ρεύµατα, η τέχνη, οι
παραδοσιακοί χοροί και οι λατρευτικοί χοροί πολιτισµών παλαιοτέρων εποχών και



πολιτισµών εκτός Ευρώπης. Η "Μεταρρύθµιση της ζωής" αξίωνε όχι µόνο τη
µεταρρύθµιση της ατοµικής ζωής, αλλά και τη συγκρότηση της ζωής σε κοινότητα. Μια
µεταρρύθµιση βιωµένη ατοµικά από τον καθένα ξεχωριστά θα είχε σαν αποτέλεσµα και µια
καλύτερη ανθρωπότητα. Η Ίντα Χόφµαν, συνιδρύτρια του "Ατοµικιστικού Συνεταιρισµού",
έγραφε το 1906 στη µπροσούρα της Monte Verita, Αλήθεια χωρίς στεγανά: "Το Monte
Verita δεν είναι ίδρυµα φυσιοθεραπείας µε τη συνηθισµένη έννοια του όρου, αλλά, πολύ
περισσότερο, ένα σχολείο για µια ανώτερη ζωή, ένας χώρος για την ανάπτυξη και τη
συγκέντρωση διευρυµένων γνώσεων και διευρυµένης συνείδησης [...], γονιµοποιηµένος από
τις ηλιαχτίδες της συνολικής Γνώσης, που αποκαλύπτεται µέσα µας".4
Σ' αυτό το εσωτεριστικό-ψυχολογικό πλαίσιο της διεύρυνσης της συνείδησης ανήκει και η
ίδρυση της "Σχολής Τεχνών του Ατοµικιστικού Συνεταιρισµού του Monte Verita" στα
1913. Το πρόγραµµα του σχολείου αποτελούσε τµήµα της εναλλακτικής, παιδαγωγικής
"Μεταρρύθµισης της ζωής". Σ' αυτήν την άποψη βασιζόταν και το κάλεσµα του σχολείου
προς νέους µαθητές: "Το σχολείο διευθύνεται µε νεωτερικές µεθόδους εκπαίδευσης και
διδασκαλίας. [...] Ο µαθητής εισάγεται σε όλες τις µορφές έκφρασης του ανθρωπίνου
πνεύµατος. [...] Ξυπνάει µέσα του το ενδιαφέρον για µια καλλιτεχνική δηµιουργία, που
σφύζει από ζωντάνια. Έτσι ο µαθητής αποφεύγει να αυξήσει τα έργα τέχνης χωρίς καµιά
αξία και χρήση, που είναι το θλιβερό αποτέλεσµα της µονόπλευρης, ειδικευµένης
καλλιτεχνικής εκπαίδευσης ".5
Οι µαθητές σπούδαζαν στη φύση, στο φως και στον αέρα, την τέχνη της κίνησης, των ήχων,
του λόγου και των µορφών. Όποιος ήθελε να µάθει τη σύνθεση ενός "έργου τέχνης του
λόγου", έπρεπε να παρακολουθήσει ασκήσεις φωνητικής, απαγγελίας και παρουσίασης στο
µάθηµα "Τέχνη του Λόγου". Η προσφορά µαθηµάτων ήταν πολυπληθής: το µάθηµα της
"Τέχνης των Μορφών" συµπεριλάµβανε αρχιτεκτονική, χειροτεχνία, αρχιτεκτονική κήπων,
οικονοµία, µαγειρική, υφαντική, υποδηµατοποιία, ραπτική, εµπορία έργων τέχνης και
ζωγραφική.
Στο Monte Verita δεν εξετάστηκαν καθόλου θεωρητικά ζητήµατα αισθητικής, ούτε
γράφτηκαν κείµενα ή µανιφέστα για την τέχνη. Η Ίντα Χόφµαν στην µπροσούρα της Monte
Verita, Αλήθεια χωρίς στεγανά εκφράζεται µεµονωµένα για θέµατα τέχνης. Ασκεί κυρίως
κριτική στην κυρίαρχη τέχνη της εποχής της: "Είναι τέχνη π.χ. µια νεκρή φύση; ∆εν
απεικονίζει απλώς τη σηµερινή χρήση της τέχνης, αφού δεν είναι παρά ένα τεχνητό
συνονθύλευµα διαφόρων αντικειµένων, τοποθετηµένων σε µια συγκεκριµένη διάταξη,
υπολογισµένο ώστε να έχει παραδεκτό ευνοϊκό αποτέλεσµα;" Η Ίντα Χόφµαν απο τη µια
πίστευε στη "διάνοια του καλλιτέχνη", ήταν δηλαδή δέσµια της αντίληψης του 19ου αιώνα
για τη λατρεία της ιδιοφυΐας, κι απ' την άλλη υποστήριζε τη θέση της πρωτοπορίας της
εποχής, πως "σε κάθε άνθρωπο κρύβονται δυνατότητες που δεν µπορεί να υποψιαστεί, προς
κάθε κατεύθυνση". Το κριτήριο της καλλιτεχνικής ποιότητας έχει εκπληρωθεί, "όταν έχουν
δοθεί στα χρηστικά αντικείµενα και στα κτίσµατα, τόσο στο εξωτερικό όσο και στο
εσωτερικό τους, εξαρχής τέτοια µορφή, χρώµα και στάση, ώστε να ανταποκρίνονται στο
προσωπικό γούστο του δηµιουργού τους". Στο κέντρο τής ελάχιστα στοχαστικής αντίληψής
της για την τέχνη βρίσκεται το ιδανικό µιας τέχνης "που δηµιουργείται ελεύθερα, χωρίς
οικονοµικές δοσοληψίες και που δεν είναι µαζικό προϊόν". Ο τελικός στόχος είναι το
συνολικό έργο τέχνης (Gesamtkunstwerk) και όχι το µοναδικό έργο τέχνης ως µεµονωµένη
"νεκρή φύση": "... [η τέχνη] θα αποκτούσε κάτι µαγικό και θα επιδρούσε κι η ίδια µαγικά,
µόνο αν µεταφερόταν στην καθηµερινή ζωή των ανθρώπων, αν έπαυε να λειτουργεί ως
αντικείµενο πολυτελείας για κατοικίες, ως αντικείµενο πρώτης, δεύτερης ή τρίτης
κατηγορίας, ανάλογα µε τις συνθήκες διαβίωσης των κατοίκων, εξυπηρετώντας τη
συγκάλυψη λαθών και υποκαθιστώντας το κενό".6
Τούτη η σύνθεση ζωής και τέχνης εκδηλωνόταν χαρακτηριστικά στο ετήσιο καλοκαιρινό
φεστιβάλ, που δελέασε τα µεγάλα ονόµατα της τέχνης του χορού: τον Rudolf von Laban,
τη Mary Wigman, τον Ernst Mohr, την Katia Wulff, τον Αλεξάντερ Ζαχάρωφ, την



Clothilde von Derp και την Ισιδώρα Ντάνκαν. Πρότυπο ήταν το φεστιβάλ του Μπαϊρόιτ
και οι λατρευτικές εκδηλώσεις προς τιµήν του Ρίχαρντ Βάγκνερ. Ένας άνθρωπος της εποχής
εκείνης θυµάται: "Η συγκεφαλαίωση όλων των τεχνών και του µη κατανοµαζόµενου
Πνεύµατος, που αιωρείται σαν σύµβολο της ζωής, εξέφραζε θριαµβευτικά αυτό [το ίδιο το
Πνεύµα] µέσω µιας χαρισµατικής συγχώνευσης κίνησης, µουσικής, χρωµάτων, ρυθµού και
έκστασης µε ένα τοπίο, που τραγουδάει κι αυτό µαζί, και µε µια φυσική ατµόσφαιρα".7 Ο
Janos Frecot ονόµασε τον "µέχρι λιποθυµίας εκστατικό χορό" έναν "ίλιγγο φυσικότητας",
στον οποίο ο άνθρωπος λατρεύει το σώµα του σαν θρησκευτικό είδωλο.
Οι παραστάσεις ανοιχτού θεάτρου στη φύση θεωρούνταν η ύψιστη µορφή τέχνης, στην
οποία συγχωνεύονταν ο οµαδικός χορός έκφρασης, το "χορωδιακό παιχνίδι" και η τέχνη
του λόγου και της κίνησης. Όσοι συµµετείχαν στη Σχολή της Τέχνης προετοίµαζαν όλα τα
απαραίτητα: την ύφανση των υφασµάτων, το ράψιµο των κοστουµιών και την κατασκευή των
σανδαλιών. Ο "Χορός στη Φύση" περιλάµβανε και την περιποίηση κήπων, αλλά και το
ιδανικό µιας ζωής σε αρµονία µε τη φύση, µε ηλιοθεραπεία και ανεµόλουτρα, καθώς και
χορτοφαγική διατροφή. Το γεγονός αυτό υπήρξε αφορµή για την περιπαιχτική παρατήρηση
του Έριχ Μύζαµ, πως το Monte Verita είναι ένα "Σαλατόριο".
Το καλοκαιρινό φεστιβάλ έγινε διάσηµο. Το 1917 το Σχολείο των Τεχνών, στα πλαίσια του
διεθνούς συνεδρίου για µια "Νέα Στάση Ζωής" παρουσίασε το χορόδραµα "Άσµα στον
Ήλιο" του Otto Borngraeber. Ο Rudolf von Laban, διευθυντής της σχολής, σκηνοθέτησε
ένα "συρτό χορό στη φύση", επενδεδυµένο µε µαγεία και µύθους. Η χορογραφία είναι
χαρακτηριστικό δείγµα της πνευµατικής αύρας που επικρατούσε στο Monte Verita, αλλά
και της αντίληψης για το "συνολικό έργο τέχνης". Η σκηνοθεσία του Laban
συµπεριλάµβανε όλο το φάσµα των εσωτεριστικών-µυστικιστικών συναισθηµάτων και κιτς
φαντασιώσεων:
"Σ' ένα λιβάδι πάνω στο βουνό είχε στηθεί µε πέτρες µια εστία φωτιάς. Στο σκηνικό αυτό
παρουσιάστηκε η εισαγωγική πράξη του έργου "Ο χορός του δύοντος ηλίου". Στον
αποχαιρετιστήριο χορό προς τον ήλιο µαζεύτηκαν γύρω από τη φωτιά γυναίκες και παιδιά
από το ακροατήριο. Ο λεπτός καπνός που ανέβαινε κατακόρυφα αναταρασσόταν διαρκώς
από τις οµάδες που εφορµούσαν. Λίγο πριν τα µεσάνυχτα άρχισε το δεύτερο µέρος του
έργου, "Οι δαίµονες της νύχτας". Μια οµάδα χορευτών µε τύµπανα, ταµ-ταµ και φλογέρες
συγκέντρωσε τους θεατές, ενώ πυρσοί και φανάρια φώτιζαν ένα µονοπάτι προς µια
βουνοκορφή. Έπειτα παρουσιάστηκε µια οµάδα χορευτών µεταµφιεσµένων. Οι µάσκες τους
ήταν µεγάλες, φτιαγµένες από κλαδιά και χόρτα και σκέπαζαν ολόκληρο το σώµα. Οι
ολόσωµες αυτές µάσκες κρύβανε εικόνες µαγισσών και τεράτων, τις οποίες οι χορευτές
αποκάλυπταν µέσα σε άγριους χορούς και µετά έβαζαν φωτιά στις µεταµφιέσεις τους. Στις
έξι το πρωί εµφανίστηκε ο ανατέλλων ήλιος, που πύρωσε τις µεταµφιέσεις των χορευτών. Ο
συρτός χορός της "ηµέρας που ξυπνά", σύµβολο του πρωινού άστρου, διέλυσε τα σκοτεινά
φαντάσµατα. 8
Οι καλλιτέχνες του κινήµατος για την "Μεταρρύθµιση της ζωής" στο Monte Verita
θεωρούσαν τους εαυτούς τους "Νέους Ανθρώπους". Ο ζωγράφος Fidus (ψευδώνυµο του
Hugo Hoeppner, 1868-1948) και ο δάσκαλός του Karl Wilhelm Diefenbach αποδέχονταν
την αισθητική ιδέα της ολότητας, σύµφωνα µε την οποία τα πάντα είναι ένα "ψυχανέµισµα",
µια "φωτεινή ψυχή". Ο Fidus εγκωµίαζε τον γυµνό άνθρωπο, ο οποίος ζώντας σ' έναν µη-
ιστορικό παράδεισο, βίωνε τον εαυτό του ως "καθαρή φύση". Γι' αυτό και ο χαρακτηρισµός
του έργου του ως "Γιούγκεντστιλ" δεν είναι απόλυτα σωστός. Ο Fidus αντιλαµβανόταν το
σύνολο του έργου του πολύ περισσότερο ως "αισθητική έκφραση µιας προσευχής στο φως".
Στο πλαίσιο αυτό σχεδίασε ναούς θεοσοφίας, λατρείας του γυµνού, χορού, µουσικής,
λατρείας της φωτιάς και της γης. Όλα έπρεπε να είναι "καταπληκτικές αναπαραστάσεις της
ενιαίας βίωσης των συναισθηµάτων". Ο ναός-ατελιέ που σχεδίασε για το Monte Verita δεν
χτίστηκε ποτέ. Το έργο του Fidus, σαν σύλληψη, είναι, σύµφωνα µε τους βιογράφους του
Frecot/Geist/Krebs,9 η εικονογράφηση µιας πρωτο-φασιστικής διδαχής σωτηρίας, και



κατέληξε το 1937, σύµφωνα µε τα λόγια του ίδιου του Fidus, να χαρακτηριστεί
"πνευµατικός πρόδροµος του Τρίτου Ράιχ". Ο ίδιος ο Χίτλερ µάλιστα είχε στην κατοχή
του τον πίνακα "Pax Vobisum". Η ειρωνία των γεγονότων θέλησε όµως οι Ναζί να
αρνηθούν στον Fidus να γίνει µέλος του κόµµατος, γιατί θεωρούσαν την τέχνη του
"εκφυλισµένη" και "κιτς παραλλαγή της Βόρειας τέχνης".
Σ' αυτήν την πρώτη φάση του Monte Verita, από το 1900 ως το 1920, δεν υπήρξε κάποια
εξειδικευµένη θεωρία της τέχνης ή κάποια γενικά παραδεκτή αντίληψη για την τέχνη. Η
τέχνη ήταν συνδεδεµένη µε την γενική "Μεταρρύθµιση της ζωής" κι έτσι αποτελούσε τµήµα
όλων των ουτοπιών. Αυτές κινούνταν γύρω από δύο πόλους: τον πόλο της κοινωνικής
δράσης για µια αταξική κοινωνία, που υποστήριζαν κυρίως οι αναρχικοί Μιχαήλ Μπακούνιν
και Έριχ Μύζαµ, και τον άλλο πόλο γύρω από την πραγµατοποίηση του ατοµικού Εγώ. Το
Monte Verita δεν ήταν µια αποικία καλλιτεχνών µε την έννοια της Ακαδηµίας Καλών
Τεχνών, αλλά ούτε και ένα ίδρυµα για "genie-brut", ακατέργαστες ιδιοφυίες, όπως φοβόταν
ο Έριχ Μύζαµ.
Το Monte Verita και η περιοχή του Τεσσίν ήταν σηµείο συνάντησης των µποέµ.
"Εγκληµατίες, περιπλανώµενοι, πόρνες και καλλιτέχνες - αυτοί είναι οι µποέµ, που δείχνουν
τον δρόµο προς ένα νέο πολιτισµό", διακηρύσσει ο Έριχ Μύζαµ στη µπροσούρα του για
την Ασκόνα. Στη δική του ουτοπία της Ασκόνα, εκείνη του κοινωνικά εξεγερµένου,
παρουσιάζει το λούµπεν προλεταριάτο ως τους ανθρώπους µε το "ισχυρό εγωϊστικό
συναίσθηµα" και ως "πρώιµους αγωνιστές για µία, από όλες τις πλευρές, πιο καλή, πιο
ελεύθερη, πιο όµορφη ζωή". Ένας σύγχρονός του παρατηρητής, ο Emil Szittya, περιγράφει
το 1923 στο κείµενό του "Το δωµάτιο µε τα περίεργα", τους ανθρώπους του Monte Verita
ως "τσακισµένους από τη ζωή ονειροπόλους", "τρελούς", "λυτρωτές του κόσµου", "ποιητές
και ζωγράφους". Εδώ ζούσαν, µεταξύ άλλων, η µποέµ συγγραφέας Franziska Graefin zu
Reventlow (1909-1918), οι καλλιτέχνες Arthur Segal (1916-1920), Marianne von Werfkin
(1918-1938), Alexey von Jawlensky (1918-1922), οι ντανταϊστές Χούγκο Μπαλ (Hugo
Ball), Έµµυ Χέννιγκς (Emmy Hennings), Χανς Αρπ (Hans Arp), Χανς Ρίχτερ (Hans
Richter), ο Πάουλ Κλέε (Paul Klee), ο Τζέιµς Τζόυς (James Joyce) και ο Ράινερ Μαρία
Ρίλκε (Rainer Maria Rilke).
Οι αξίες στο Monte Verita άλλαξαν για πρώτη φορά το 1924, ενώ η Ίντα Χόφµαν, ο Henry
Oedenkoven και οι χορτοφάγοι είχαν ήδη εγκαταλείψει το βουνό το 1920. Οι ουτοπίες του
Monte Verita, ενός κοινωνικού κράτους χωρίς κεντρική εξουσία, χάθηκαν µέσα στην
πολυτέλεια των νέων καπιταλιστών. Τον ιστορικό κύκλο Τρελοί-Καλλιτέχνες-Συλλέκτες
ολοκλήρωσε ο µαικήνας της τέχνης, συλλέκτης και βιοµήχανος βαρώνος von der Heydt. Σα
νέος ιδιοκτήτης του Monte Verita δηµιούργησε το 1928 ένα υπέρλαµπρο ξενοδοχείο,
κοµψό και πολυτελές, άνετο και σύγχρονο - σε έντονη αντίθεση προς τις καλύβες της
πρώτης φάσης, που ήταν φως και αέρας. Στο ξενοδοχείο αυτό φιλοξενήθηκε η πλούσια
συλλογή έργων τέχνης του βαρώνου, που σήµερα µπορεί να δει κανείς στο µουσείο Ritberg
στη Ζυρίχη. Ενώ η Ίντα Χόφµαν λίγα χρόνια πριν, εξεγερµένη ενάντια στον καπιταλισµό,
έκανε πράξη στην Casa Anatta το ιδεώδες των τοίχων χωρίς καµιά διακόσµηση, τώρα
προστίθενταν µεµονωµένα έργα τέχνης στο πολυτελές περιβάλλον, σαν όµορφα
εξαρτήµατα. Εξωτικά συλλεκτικά τρόπαια ζούσαν τη δική τους σιωπηλή ζωή, όπως στην
εποχή των "αυλών". Η εποχή που η αρχιτεκτονική, το θέατρο, ο χορός και οι πλαστικές
τέχνες αποτελούσαν έναν προµαχώνα ενάντια στην κυρίαρχη µορφή κοινωνίας, είχε περάσει
ανεπιστρεπτί. Από δω και πέρα στο βουνό φιλοξενούνταν το τζετ-σετ, ενώ στο χωριό
Ασκόνα ζούσαν οι καλλιτέχνες. Ανάµεσά τους και τα "επτά αστέρια" της οµάδας
καλλιτεχνών "Η Μεγάλη Άρκτος": Walter Helbig, Ernst Frick, Albert Kohler, Gordon Mc
Couch, Otto Niemeyer, Otto van Rees και Marianne von Werefkin. Ξεκίνησαν για πρώτη
φορά το 1924 µε διεθνείς οµαδικές εκθέσεις. Εντούτοις, δούλευαν ο καθένας ξεχωριστά και
απλά παρουσίαζαν τη δουλειά τους στις εκθέσεις οµαδικά, σαν "αστερισµός".



Η ελπίδα να γίνει το Monte Verita τόπος πολιτικής κίνησης είχε καταρρεύσει. Ειδικά στις
δεκαετίες του '20 και του '30, διάφοροι σνοµπ έρχονταν εδώ για να διοργανώσουν τις δικές
τους γιορτές. Παράλληλα, την εποχή αυτή, σε κέντρο πολιτικής δραστηριότητας είχε
εξελιχθεί το Barkenhoff, µε την αποικία καλλιτεχνών Worpswede στην πόλη της Βρέµης,
γεγονός που προκαλεί έκπληξη, αν συγκρίνει κανείς την ιστορική εξέλιξη των δύο
καλλιτεχνικών αποικιών. ∆ιότι το Worps-wede, ενώ είχε ιδρυθεί το 1884 από "αγάπη προς
την πατρίδαν", εξελίχθηκε χάρη στον Heinrich Vogeler, κοµµουνιστή και µέλος των
Συµβουλίων Εργατών και Στρατιωτών, στο σχολείο εργατών του Barkenhoff. Ακόµη και τα
θέµατα των έργων τέχνης στο Barkenhoff ήταν αφιερωµένα στον αγώνα για το σοσιαλισµό,
όπως για παράδειγµα οι τοιχογραφίες του Vogeler, που δηµιουργήθηκαν µεταξύ 1920-1926
και καταστράφηκαν αργότερα από τους Ναζί. Το 1923 ο Vogeler παρέδωσε το Barkenhoff
στο ταµείο αλληλεγγύης "Ερυθρά Βοήθεια" σαν εστία για τα παιδιά όσων διώκονταν για την
πολιτική τους δράση. Εδώ υπήρξε µια αλληλεπίδραση µεταξύ καλλιτεχνικής εργασίας και
πολιτικής δράσης.
Αντίθετα, το Monte Verita ήταν ουτοπία στο επίπεδο της πρόθεσης περισσότερο παρά της
πραγµάτωσης. Ήταν ένας τόπος πνευµατικών δυνάµεων, που ενέπνεαν, χωρίς να
µετατρέπονται άµεσα σε πράξη. Γι' αυτό και οι καλλιτέχνες του Bauhaus θεωρούσαν το
χωριό Ασκόνα, το Monte Verita και ολόκληρη την περιοχή του Τεσσίν "δεξιάς απόκλισης".
Άλλοι επισκέπτες, ουσιαστικά τουρίστες στην Ασκόνα, ήταν: ο Walter Gropius, ο Laszlo
Moholy-Nagy (1927), ο Georg Muche, ο Max Bill (που σχεδίασε το Αρχιτεκτονικό Βιβλίο
της Ασκόνα, Ζυρίχη 1934), ο Herbert Bayer, ο Marcel Breuer (1927), ο Xanthi
Schawinski, ο Richard Oelze κι ο Oskar Schlemmer. Από την αλληλογραφία των µηνών
Αυγούστου-Σεπτεµβρίου του 1927 µεταξύ του Oskar Schlemmer και του Otto Meyer-
Amden φαίνεται πως το Τεσσίν σήµαινε για τους καλλιτέχνες του Bauhaus έναν "αντίπαλο
κόσµο", "µια δεξιόστροφη εξέγερση", "µια τάση αντινεωτερική, αταβιστική", ένα "αντι-
Bauhaus".12
Η εποχή των ουτοπιών είχε παρέλθει οριστικά. Όµως το Τεσσίν, µε το ροµαντικά όµορφο
τοπίο του, εξακολουθούσε να αποτελεί µια φυγή από την µεγαλούπολη στη δεκαετία του '30
για τους εξπρεσσιονιστές, όσο και τους ελβετούς καλλιτέχνες. Ο Χέρµαν Έσσε, που έκανε
το 1907 κούρα αποτοξίνωσης από το αλκοόλ στο Monte Verita, αποκαλούσε το Τεσσίν
Χονολουλού - έναν εξωτικό παράδεισο, όπως υπήρξε το νησί της Ταϊτής στη Νότια
Θάλασσα για το ζωγράφο Πωλ Γκωγκέν το 1891. Ο Γκωγκέν δραπέτευσε από τον
πολιτισµό για να γίνει "άλλος άνθρωπος" στον τροπικό "άλλο κόσµο". Το Monte Verita του
1900 συµβόλιζε για πολλούς καλλιτέχνες τον υποτιθέµενο επίγειο παράδεισο στην Ευρώπη.
Το 1934 οι πύλες του κήπου της Εδέµ έκλεισαν οριστικά. Η αποικία Monte Verita
θεωρούνταν ακόµη και στην Ελβετία τµήµα της "εβραιο-τεκτονικής παγκόσµιας
συνοµωσίας". Η καλλιτεχνική αποικία είχε έτσι µια ανάλογη πορεία µ' εκείνη του
Barkenhoff στο Worpswerde: εστία καλλιτεχνών στην δεκαετία του '20, τόπος εξορίας
εµιγκρέδων κατά τη διάρκεια της κυριαρχίας των Ναζί στη Γερµανία, κατέληξε να
καταβυθιστεί στην τετριµµένη καθηµερινότητα ενός "λαϊκότροπου τουριστικού χωριού"
(Χάραλντ Ζέεµαν).
Στο λόφο µε τους φοίνικες, πάνω από το χωριό Ασκόνα, υπάρχει όµως µέχρι σήµερα κάτι
που µας επιτρέπει να διαισθανθούµε την ατµόσφαιρα που κυριαρχούσε τότε: αυτό το ιερό
όρος, το "πνευµατικό τρίγωνο των Βερµούδων", κονσερβοποιήθηκε ως προστατευόµενος
"πολιτιστικός χώρος" από τον Χάραλντ Ζέεµαν. Από το 1981 λειτουργεί στο µουσείο Casa
Anatta (Anatta σηµαίνει ψυχή) το "Μουσείο υπό έκρηξη" του Ζέεµαν: η έκθεση "Monte
Verita, τοπική ανθρωπολογία - συνεισφορά στην εκ νέου ανακάλυψη µιας νεωτερικής
µυστικής τοπογραφίας" έχει σαν θέµα την ιστορία του βουνού και των περίεργων κατοίκων
του. Στην έκθεση αυτή, βασισµένη σε 600 βίους ανδρών και γυναικών, που αντικατοπτρίζουν
ταυτόχρονα 600 ουτοπικές ιδανικές παραστάσεις παραδείσου, περιγράφεται το εύρος µε το
οποίο εµφανίζεται και εξαφανίζεται, µέσα στην ιστορική εξέλιξη και την µυθολογία του



ατοµικισµού, σαν ένας κοµήτης και σαν κοινωνικό φαινόµενο της εποχής, το συνολικό έργο
τέχνης του Monte Verita.
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Το παρακάτω κείµενο προσκαλεί στην έκθεση έργων της Μαρίας-Ηλέκτρας, που θα διαρκέσει από τις
28 Ιουνίου µέχρι τις 8 Ιουλίου 2001 στην κατάληψη Μαύρη Γάτα.

Στην έκθεση αυτή παρουσιάζονται κάποια σχέδια της Mαρίας-Ηλέκτρας Ζογλοπίτου (1970-
1997) από τα εκατοντάδες που άφησε στα ντοσιέ της, σε σπίτια φίλων και στις µνήµες
πολλών από µας. Eίναι ελάχιστα εποικοδοµητικό να µιλά κανείς για "την τεχνική των κόµικς
στην Eλλάδα" ή για τις "νέες γυναίκες καλλιτέχνιδες" σε σχέση µε την παραγωγή του
εικαστικού της υλικού. Oι κατηγορίες αυτές µας φαίνονται παραπλανητικές και µάλλον δεν
ενδιέφεραν και την ίδια καθόλου.
Γιατί κάθε αναφορά στα σχέδια, τα κόµικς και τις αφίσες της, άλλοτε µε την υπογραφή της,
άλλοτε όχι, δεν µπορεί να διαχωριστεί από την, αυτονόητη για τη Mαρία, συµµετοχή της σε
ένα ευρύ δίκτυο ανθρώπων στη Θεσσαλονίκη της δεκαετίας του '90. Θα θέλαµε να
τιµήσουµε τη µνήµη µιας φίλης αγαπητής και ταυτόχρονα µιας προσωπικότητας µε
συνειδητή συµβολή σ' ό,τι µπορεί κανείς από µακριά -και µε την έννοια της χρονικής
απόστασης- να ονοµάσει "αυτόνοµη ελευθεριακή κουλτούρα". Στο ύφος της σίγουρα
αναγνωρίζει κανείς µορφολογικές και αφηγηµατικές τάσεις της εικονογράφησης και των
κόµικς της Eυρώπης του '80: Πασιέντζα και Mπιλάλ τα πιο πρόσφορα παραδείγµατα
εικαστικών προγόνων για πολλούς. Oι τρόποι ωστόσο που επέλεξε να επικοινωνεί, να
αξιοποιεί τις δεξιότητές της, διαµορφώθηκαν µέσ' από τα αυτοδιαχειριζόµενα εγχειρήµατα
και τις οραµατικές συζητήσεις τής κατάληψης της Πανδώρας, των ράδιο Kιβωτός και ράδιο
Oυτοπία, του στεκιού της Φιλοσοφικής, των πρωτοβουλιών αλληλεγγύης και διοργάνωσης
ανεξάρτητων εκδηλώσεων. H ευαισθησία και η νευρικότητά της είναι για πάντα
συνυφασµένες µ' εκείνη την υπόθεση. Που -όσο µας αξίζει και τη συνεχίζουµε- είναι και δική
µας υπόθεση.

Το τεύχος κυκλοφόρησε στη Θεσσαλονίκη τον Ιούνιο του 2001.
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