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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

Κάθε απόπειρα ερμηνείας της τέχνης μιας συγκεκριμένης χρονικής (ιστορικής) 
περιόδου, πέρα από την αξιολόγηση των μορφικών συστατικών που συνθέτουν το 
χαρακτήρα του στυλ το οποίο την εκφράζει, θέτει, θα λέγαμε αναπόφευκτα, το 
μελετητή της στον πειρασμό της διατύπωσης μιας παράλληλης ιστορίας της 
ανθρώπινης έκφρασης, συνταγμένης με δεδομένα που απορρέουν τόσο από τη 
σκιαγράφηση της προσωπικότητας του δημιουργού ως δρώντος υποκειμένου του καιρού 
του, σύμφωνα με τα περιθώρια που ο ίδιος αφήνει κατά περίπτωση, όσο και από τη 
συμπεριφορά του θεατή-αποδέκτη, απέναντι στην παραγωγή του. 
Αξιοσημείωτη eirai επίσης η σημασία της αξιοποίησης του πραγματολογικού υλικού 
που παρέχει η αναζήτηση του εκφραστικού στίγματος της εποχής σε ανάλογους 
πολιτιστικούς τομείς ή καλύτερα η κατανόηση του πνευματικού υπόβαθρου της 
κοινωνίας, μέσα στην οποία αναπτύσσονται και λειτουργούν στους αποδέκτες τους, 
οι διάφοροι κώδικες επικοινωνίας. 

Το μέγεθος της αποτελεσματικότητας ή και της εγκυρότητας μιας τέτοιου είδους 
διατύπωσης ως προς την προσέγγιση και την αναγνώριση των στοιχείων που 
αναφέρονται αποκλειστικά και μόνο στη διαμόρφωση ενός στυλ και την προβολή του, 
μπορεί να εκτιμηθεί κατά τη γνώμη μας, μονάχα στο βαθμό που η εν λόγω διατύπωση 
θεωρηθεί ως αντιπροσωπευτική της εμφάνισης και της ύπαρξης του στο συγκεκριμένο 
χώρο-χρόνο και όχι ως απόλυτα καθοριστική, με αντίκτυπο στους μορφολογικούς του 
προσδιορισμούς. Και τούτο γιατί σε επίπεδο κρίσης, η αυστηρά οροθετημένη 
ατομικότητα του έργου τέχνης και η οντότητα του ως προϊόντος καλλιτεχνικής 
έμπνευσης, από τη στιγμή που αυτό ολοκληρωθεί, έχει επιβάλλει στη φόρμα και την 
υφή του μια διαφορετική παρουσία, θα τη χαρακτηρίζαμε αχρονική, που ναι μεν 
επιτρέπει την οποιαδήποτε δυνατότητα προσέγγισης, από την άλλη όμως το νόημα 
της διαδικασίας αυτής διαφοροποιείται "αυθαίρετα" ανά πάσα στιγμή, ανάλογα με 
την οπτική γωνία του παρατηρητή, τις αισθητικές προσλαμβάνουσες παρασταθείς 
του, την αγωγή του ως προς την κρίση -ακόμη κι αν οι όροι της κρίσης είναι 
παγιωμένοι- ή και την ψυχολογική του διάθεση όταν το περιεργάζεται. 
Με δεδομένη αυτή τη διευκρίνιση, η διατύπωση μιας παράλληλης ιστορίας μέσα στον 
κύριο κορμό τη^, ερμηνευτική^ προσέγγισης, κοντοι\ογι<~, η ιστορική με/χει ΊΙ τ"»ς, τέχνης 
και η κατανόηση της ως αντιπροσωπευτικής μιας εποχής, χωρίς να προεξοφλεί, 
λόγω του παραλληλισμού της με τις καθαυτό διαδικασίες ερμηνείας της εξέλιξης των 
μορφών και της εκτίμησης των διεργασιών στη δομή τους, τη γενίκευση με άξονα μη 
αισθητικά κριτήρια, κάνει εφικτή τη διαχρονική εκτίμηση ενός στυλ σύμφωνα με την 
κοινωνικά διαρθρωτική λειτουργία του, την ανταπόκριση του στις προσδοκίες εκείνων 
στους οποίους απευθυνόταν ή συνεχίζει να απευθύνεται αλλά και σύμφωνα με την 
αξιολόγηση της σημασίας των συμβολικών του αξιώΐ», όπως προκύπτουν σε 
αντιδιαστολή προς τη μορφή του (εικονολογική προσέγγιση).1 

Επιπλέον, χωρίς να παραβιάζονται οι όροι παρακολούθησης των οντολογικών 
καταβολών ενός στυλ ή ενός ρεύματος και των μορφικών τους στοιχείων στο έργο των 
δημιουργών που τα αντιπροσωπεύουν, αλλά και χωρίς να αμφισβητείται η μορφική 
τους κατάκτηση και η ισχύς τους ως μαρτυριών που αντιστέκονται στο πεπερασμένο 
της χρονικής διάρκειας, με την προοπτική αναγνώρισης τους στον ιστορικό χώρο-
χρόνο, η ερμηνεία τους αποκτάει μια περισσότερο προσιτή χροιά, καθώς παράλληλα 
με την ιστορικότητα τους, χάρη στην κατανόηση τους ως εκδηλώσεων έκφρασης, 
ακόμη κι όταν υπερβαίνουν κάποιους κοινούς, παραδοσιακούς πολιτιστικούς τόπους, 
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γίνεται φανερή η δυνατότητα τους να μορφοποιούν την ίδια τη ζωή στην πιό άμεση 
και οριακή της διάσταση.2 

Ακόμη κι αν δεχτούμε τη σημασία της επιβολής της βούλησης ενός μεγάλου 
καλλιτέχνη στην ιστορία της εξέλιξης των μορφών και τις αναθεωρητικές της 
δυνατότητες με τη ροπή που αυτή δίνει, καθιερώνοντας τα μορφικά πρότυπα που 
προτείνει, το κριτήριο για Τ1? διάγνωση των χαρακτηριστικών που επέβαλαν την 
ιδιαιτερότητα τον θα ήταν ελλιπές, αν ο κρίνων ως αποδέκτης των μηνυμάτων του, 
δεν ήταν αρκετά υποψιασμένος σχετικά με τους όρους που ο δημιουργός του έθεσε 
αλλά και υπό ποιες συνθήκες τους έθεσε προκειμένου να ανατρέφει τα μέχρι τότε 
παραδεκτά αισθητικά δεδομένα. Το εύρος της υποψίας είναι λίγο έως πολύ 
απροσδιόριστο και θα ήταν απόλυτα μηχανιστική η προσπάθεια ένταξης Γης σε ένα 
σύστημα αξιών που εξαντλούν την αναγνώριση της ιδιαιτερότητας ενός έργου με 
βάση κάποια συγκεκριμένα μορφικά χαρακτηριστικά και τις αναθεωρητικές του 
δυνατότητες, όπως αυτές απορρέουν από μια αυστηρά μεθοδευμένη σύγκριση με 
παλιότερα μορφώματα ή και σύγχρονα του. Οι προοπτικές που υπόσχεται ο 
καινοτόμος δημιουργός, έχουν τις ρίζες τους στη /3α^ιά εκτίμηση από μέρους του, 
όλων εκείνων των στοιχείων που καθορίζουν το στίγμα της εποχής του έτσι ώστε να το 
υπερβεί, εκφράζοντας το στην οριακή εκδοχή του. 
Αυτή η υπέρβαση ως διαδικασία ανατροπής εκ των έσω, στενεύει τα περιθώρια για 
μιά τυπική αντιπαράθεση βασισμένη αποκλειστικά στη μορφική ανάλυση. Και τούτο, 
όχι γιατί όντας ταλαντούχος στα τεχνάσματα της ανασκευής, ο μεγάλος 
δημιουργός μπορεί να επικαλύψει με τα δικά του μέσα, παλιές ποιότητες, φιλικές 
έως τότε στην ανθρώπινη όραση, αλλά γιατί η διαδικασία της ανασκευής 
συμπεριλαμβάνει ως εκφραστική δυνατότητα, κάποια άφατα στοιχεία, διαί?έσ€ΐς και 
απροσδιόριστα συναισθήματα, ερμητικά κλεισμένα στα περιθώρια που θέτει η ίδια η 
μορφή με την προβολή της στο χώρο. Για την αναγνώριση των στοιχείων αυτών 
απαιτείται μια περαιτέρω διερεύνηση, στηριγμένη στην πολλαπλότητα 'των εκδοχών 
που απορρέουν από την εξέταση και των φαινομενολογικών χαρακτηριστικών του 
έργου, όπως αυτά εξελίσσονται και το νοηματοδοτούν εκ νέου στα μάτια μας, 
απελευθερώνοντας το από τη μοναξιά της μοναδικότητας του. 

Ο επισκέπτης της Εθνικής Ιίινακοθήκης Σύγχρονης Τέχνης της Viale délie Belie 
Arti στη Ρώμΐ?, θα αισθανόταν δικαιολογημένα "αμήχανος", ακόμη κι αν διέθετε ένα 
εξασκημένο στην περιπλάνηση μάτι, μετά τη συνάντηση του με τους πίνακες των 
Φουτουριστών και τη δίνη που προξενούν στους αποδέκτες τους, αν δεν ήταν 
υποψιασμένος για τη μηχανοκεντρική ηθική που επικαλούνταν με έπαρση οι 
εκπρόσωποι του κινήματος, ζώντας στον ίλιγγο της κίνησης των σιδηροδρόμων, τις 
άγριες δονήσεις των κινητήρων και το κοσμογονικό ρίγος της νύχτας, υπό το φώς των 
ηλεκτρικών λαμπτήρων.3 

Μια ανάλογη "αμηχανία" θα jSaoawf'e το μυαλό και τις αισθήσεις και του 
προσκυνητή της Καπέλλα Σιξτίνα στο Βατικανό, όταν όντας μυημένος στα 
τεχνάσματα των εκφραστών της πρωτοπορίας του Quattrocento και του Cinquecento, 
αναζητούσε την υπέρβαση τον Michelangelo σε.< κάποιους μόλις διακρινόμενους 
εκφραστικούς κώδικες, η ισχύς των οποίων περιοριζόταν αποκλειστικά και μόνο στην 
ερμηνεία της "Αευτέρας ΤΙαρονσίας" με λεκτικά σχήματα και εικονογραφικούς όρονς. 
Υπό τους όρους αυτούς το θάμπος και ο θρίαμβος της χειρονομίας απέναντι στο 
ρεαλισμό των παραγώγων της μίμησης, δεν θα ήταν παρά ένα απλό επακόλουθο της 
πρακτικής της μανιέρας και η μανιέρα ένα είδος έκπτωσης από τη μορφή στη 
σημασία της και την επικαιροποίησή της. Αλλά ο μανιερισμός στην ιστορική του 
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διάσταση, ήταν μιά κατάσταση με απρόβλεπτες για την ίδια προοπτικές, παρά μια 
πρακτική διαδικασία. Πίσω από τα σκιρτήματα της μορφής, στην κλειστότητα της 
παράστασης, μιά σειρά πολύπλοκων ανατροπών δείχνουν το εύρος της κρίσης των 
αξιών, σε μιά εποχή που η αναγεννησιακή νομοτέλεια αδυνατούσε να ανταποκριθεί 
στις προσδοκίες των ανθρώπων του \6ου αιώνα. 
Χωρίς να καθορίσουν απόλυτα την περιπέτεια των μορφών στο σχηματισμό τους, οι 
γενικευμένες αυτές ανατροπές αποτέλεσαν τον εύφορο τόπο εκδήλωσης της 
μανιεριστικής μελαγχολίας και έκστασης σε εικόνα αλλά και συνέβαλαν στη 
βιωσιμότητα της στις συνειδήσεις, σε βαθμό μάλιστα που να επιβάλλει ως σήμερα 
τη συμμετοχή μας στα δεδομένα της. 

Η εν λόγω διαπίστωση δεν εξαντλείται στις παραπάνω περιπτώσεις. Υπάρχουν 
άπειρα παραδείγματα στην Ιστορία της Τέχνης που επιτρέπουν τέτοιες συνεκτιμήσεις, 
οι οποίες αγγίζουν ακόμη και το χαρακτήρα του εθνικού στοιχείου, ως σημαντικού 
παράγοντα στην κατανόηση της εκδήλωσης ενός στυλ. Οι διάφορες που 
παρατηρούνται λόγου χάρη ανάμεσα στον τρόπο που απέδιδαν το τοπίο οι Γάλλοι 
και οι Γερμανοί ζωγράφοι του 19ου αιώ^α, δεν eimi άνευ σημασίας για την ερμηνεία 
των εκφάνσεων του ρομαντισμού στις διάφορες εκδοχές του. 
Ασφαλώς δεν αναφερόμαστε σε συγκεκριμένα μεγέθη, που υπολογίστηκαν για να 
λειτουργήσουν με μαθηματική ακρίβεια. Η σύγκριση ωστόσο σε ορισμένες περιπτώσεις 
eimt σύμφωνα με τις ιδιαιτερότητες που προκύπτουν, κάτι περισσότερο από μια 
θεωρητική κατασκευή. Η εμπειρία για παράδειγμα, του μεσογειακού μεσημεριού, 
εμπλουτισμένη από τα ταξίδια τους στο νότο, προσέδωσαν στις τοπιογραφίες 
καλλιτεχνών σαν τον Jean Baptiste Corot, μια εκτυφλωτική λάμψη και καθαρότητα, που 
αποκαλύπτει τη ζοφερότητα της φυσικής ζωής σε όλες ης διαστάσεις της, την 
πηγαιότητα και την παραγματικότητά της. Αντίθετα α προσανατολισμοί τον Caspar 
Davici Friedrich, ενός εκπροσώπου από τους πιο αντιπροσωπευτικούς του Γερμανικού 
ρομαντισμού, έτειναν όσον αφορά το τοπίο, να υπερβούν τις αρχές αυτής της 
νομοτέλειας. 
Ο ζωγράφος ξανοίχτηκε στη φύση με διαφορετικά εφόδια και η matière του 
"ενθαρύνθηκε" από τον απόηχο μιας άλλης, ξεχωριστής πίστης. Οι προσδοκίες του 
είχαν τις αφορμές τους σε κάποιες βαθύτερες αναγκαιότητες, φορτισμένες από το 
υποβλητικό φώς του Βορρά, τα θροίσματα των σκιερών δασών, τους θρύλους και τις 
γοτθικές παραδώσεις. 
Αεν πρόκειται βέβαια εδώ για τις ιδιότητες μιας φυλής ή ενός Έθνους, που 
καθόρισε το χαρακτήρα των εκφραστικών μορφωμάτων σύμφωνα με κάποιες εντελώς 
πρακτικά διατυπωμένες προτεραιότητες, αλλά για την περιρρέουσα ατμόσφαιρα 
μιας κατάστασης που διαιωνιζόταν, για να δημιουργήσει με τον ενα ή με τον άλλο 
τρόπο τα προσωπικά ερείσματα των καλλιτεχνών με άλλα λόγια για τον ενεργητικό 
ρόλο της πολιτιστικής παράδοσης ενός λαού, που και αυτή υπήρξε μορφή κάτω 
από ιδιάζουσες συνθήκες. 

Στην περίπτωση της διαμόρφωσης της Νεοελληνικής Ύεχνης, το στοιχείο της 
παράδοσης ενταγμένο εντός των πλαισίων που έθεσε η αισθητική αντίληψη του 
νεοκλασσικισμού αλλά και των ρομαντικών παρεκκλίσεων ή και των προεκτάσεων του, 
βρήκε πρόσφορο έδαφος για τη θέσπιση της επικαιρότητας του, συνηγορούσης και 
της ιστορικής συγκυρίας. 

Αν και ήμαστε επιφυλακτικοί απέναντι στο αξίωμα TTOU θέτει την τέχνη ως 
κάτοπτρο της ζωής,* εκτιμώντας πως η αντίληψη αυτή παραβλέπει την ιδιαιτερότητα 
κάθε έργου ξεχωριστά με βάση το προσωπικό ιδίωμα του δημιουργού του, τα 
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χαρακτηριστικά του σύμφωνα με την εξέλιξη των διαφόρων εκφραστικών δεδομένων 
αλλά και την υπερ-χρονική του αξία, δεν μπορούμε να παραγνωρίσουμε τη δυναμική 
απήχηση ορισμένων γεγονότων και ιστορικών συμβάντων στις διεργασίες εκείνες που 
συνέβαλαν στη διαμόρφωση των αισθητικών κριτηρίων της εποχής, υπό την 
προϋπόθεση βέβαια ότι λειτούργησαν λόγω της ρευστότητας τους σε μια δεδομένη 
στίΎμή, περιστασιακά ως αστάθμητοι παράγοντες, παρά ως καταλύτες με 
συγκεκριμένες διαρθρωτικές δυνατότητες για τη συγκρότηση της δομής ενός έργου. 

Η απήχηση των μηνυμάτων της Ελληνικής Επανάστασης του 1821 στις εκφραστικές 
αναζητήσεις των Ελλήνων δημιουργών κατά την περίοδο της Ανοικοδόμησης, δείχνει 
το εύρος της επενέργειας ενός σημαντικού για την επιβίωση και την ανόρθωση του 
Έθνους γεγονότος, στην άρθρωση των στόχων τους, που επιπλέον μπόρεσαν να 
ενταχθούν σχεδόν αβίαστα στα κυρίαρχα τότε Ευρωπαϊκά καλλιτεχνικά ζητούμενα, 
με τη γόνιμη αφομοίωση των α£ιώι> που τα εξέφραζαν mt τα νοηματοδοτούσαν. Η 
σνμπόρευση αυτή υποβοηθούμενη και από τη φύση των ίδιων των μορφωμάτων -
αρχικά του κλασσικισμού κι αργότερα του ρομαντικού ρεαλισμού, όπως εκδηλώθηκε 
με την ανάπτυξη της ηθογραφίας-, ήταν ως ενα βαθμό απόρροια μιας έκδηλα 
εκφρασμένης νοσταλγίας των Ελλήνων για το παρελθόν τους, μέσα από το οποίο 
αναζητούσαν την ταυτότητα τους αλλά και αναγνώριζαν το παρόν τους με τη 
σύγχρονη και βιώσιμη φυσιογνωμία του. 

Χωρίς την πρόθεση μετάθεσης στην ακαθόριστη περιοχή των αξιωμάτων, κάθε 
εκφραστικής διεργασίας που υπερβαίνει τις προαναφερόμενες επιλογές, πιστεύουμε 
πως η ερμηνεία της ιδιόμορφης σχέσης ανάμεσα στην αξιοποίηση κάποιων δεδομένων 
εκφραστικών μορφωμάτων, που ως κυρίαρχα στις Ευρωπαϊκές καλλιτεχνικές 
μητροπόλεις ασκούσαν όπως ήταν φυσικό την ανάλογη γοητεία στους δημιουργούς 
της περιφέρειας, και σης προοπτικές ενσωμάτωσης τους σε ενα γενικότερο κλίμα 
προσδοκιών ιδεολογικής υφής, εντάσσεται στην ίδια την προβληματική ανάπτυξης 
ενός στυλ στο συγκεκριμένο χώρο-χρόνο, εφ' όσον συνδέεται με τη δυναμική 
λειτουργία των ερεισμάτων στους προσανατολισμούς του δημιουργού και την προβολή 
τους με την καλλιτεχνική διαδικασία. 
Η επιχειρηματολογία του Νικολάου Τύζη πάνω στα στοιχεία εκείνα που τον ώθησαν 
να συλλάβει και να ερμηνεύσει εικαστικά το ποίημα του Αιονύσιου Σολωμού 'Άόξα 
των Ψαρών" στον ομότιτλο πίνακα του, αναδεικνύει τις διαστάσεις της σχέσης αυτής 
στις προθέσεις των καλλιτεχνών αλλά και την πολυπλοκότητα των επιλογών τους στην 
ανάπτυξη των υφολογικών δεδομένων. 

"...με ερώτησε (η επιστολή σον) πως εφαντάσθην την Δόξαν του Σολωμού, διότι 
αυτού διαιρεθησαν αι γνώμαι, ότι κακώς εγώ εννόησα την λεξιν "μελετά τα λαμπρά 
παλικάρια" και όχι καταγράφει (...) Ο Μέγας Σολωμός δεν είπεν πως να εικονίσωμεν 
την Δόξαν, αλλά ίσως θα την εφαντάσθη με σάλπιγγα. Εγώ την παρεδεχθην με 
πλάκα επί της οποίας θα εγγραφούν τα ονόματα των ενδόξων, ως αυστηράν 
μελετην, σκεπομενη μη κάμει λάθος. -Σύνοψις, δεν καταγράφει αν κρατά την 
πλάκα και γραφίδα, αλλά μελετά, σκέφτεται. Με εννοείται σεις οι Ρωμιοί. Και 
εννοείς ότι ως αίνιγμα ηθέλησα να ετοιμολογήσω την λέξη του Σολωμού ως ιερά. 
Αλλά το κάτω της γραφής είναι ότι δεν πρέπει οι κύριοι φιλόλογοι να χάνονται εις 
τας λέξεις, αλλ ' εν γένει εις το πνεύμα(...) Αεν ζωγραφίζονται αι λέξεις αλλά το 
πνεύμα αυτών. Αν και το έργο μου ποτέ δεν έγινε όπως ακριβώς το αισθανόμουν 
...οφείλω να το υπερασπισθώ, eimi πνευματικό μου τεκνον και αν eimi χωλόν δεν το 
ανέχομαι να μου το περιγελάσουν."5 

Ο περιστασιακός χαρακτήρας γεγονότων ή ιστορικών συμβάντων με ανάλογη ισχύ 
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στην εκδήλωση των προθέσεων έκφρασης, ανεξάρτητα αϊτό την κατάφαση του, 
δηλαδή ατό την ξεκάθαρα διατυπωμένη ικανότητα "παρέμβασης του, ή την ενδόμυχη 
συνήθως ανταπόκριση του στη δημιουργία της τρέχουσας αισθητικής και του μορφικού 
περιβάλλοντος μέσα στο οποίο αυτή αναπτύσσεται, καθιστά επιπλέον δυνατή την 
ερμηνεία τέτοιων εκδηλώσεων σε συνάρτηση με τα ανθρώπινα περιβάλλοντα, 
επιτρέποντας να συλλάβουμε το βαθμό της δεκτικότητας του κοινού cwérajm στα 
έργα που τις αντιπροσωπεύουν. Η διερεύνηση προς την εν λόγω κατεύθυνση 
σχετίζεται και με την αξιολόγηση της επενέργειας στη ζωή των ανθρώπων, από τη 
μια κάποιων ήδη εν λειτουργία ιδεολογικών μηχανισμών οι οποίοι διαμόρφωσαν τα 
αισθητικά κριτήρια, και από την άλλη ορισμένων κωδίκων επικοινωνίας με διαχρονική 
ισχύ και συνέπεια στις προσδοκίες του αποδέκτη. 

Αεν eirai τυχαία η αντιμετώπιση της εκφραστικής του Νικηφόρου Αντρα από την 
τότε επίσημη κριτική και η "άνευ όρων" αποδοχή της, με βάση κάποια έντονα 
διατυπωμένα κριτήρια, όπως αυτά απέρρεαν από το αίτημα της "Ελληνικότητας" 
και την εκδήλωση της στην τέχνη. 

Σε φύλλο της "ΊΙαλιγγενεσίας" διαβάζουμε σχετικά, με αφορμή τον πίνακα 
"Κάλαντα" του Ύήνιου καλλιτέχνη: 

"Η της όλης εικόνος σύνθεσις και οικονομία eimi αρίστη, εναρμονίως δε η ποικιλία 
των μερών συμβάλλει εις την όλην αυτής ενότητα. Η παράστασις του καιρού, το 
φωτίζον της εικόνος λυκόφως, είς ο μεγάλην εντασιν παρέχει το αλαμπες φως της 
διάμεσου κλάδων, ξηρών δένδρων φαινόμενης παμμήνου σελήνης, ο χρωματισμός του 
ουρανού του ψυχρού Δεκεμβρίου απατώσιν τον θεατήν (...) Είς το ωραίον πρόσωπον 
της οικοδεσποίνης παρεστησεν ο καλλιτέχνης πλην του Ελληνοπρεπούς χαρακτήρος 
και την ήρεμον χαράν, ην διεγείρουσιν είς τον Ελληνικόν λαόν τοιαύτα πάτρια 
έί?ιμα, συνδεόμενα προς τε την θρησκείαν και την φιλοπατρίαν (...) συγχαίρω μεν τον 
κ. Αύτραν δια την Εθνικήν οδόν, ην ήρξατο πορευόμενος, προτρεπομεν σε αυτόν να 
εξακολουθεί τούτην και να ζητή τας εμπνεύσεις του είς την Ελληνικήν ιστορίαν, το 
κάλλος και την ημερότητα του Ελληνικού χαρακτήρος, εις τας καλλονάς τον 
Ελληνικού εδάφους και είς την καθαρότητα του Ελληνικού ουρανού".0 

Τέτοιου είδους εκτιμήσεις με αντίκτυπο στη διαμόρφωση των εκάστοτε αισθητικών 
κριτηρίων, διαγράφονται σε όλες τις φάσεις της πορείας της Νεοελληνικής Τέχνης, 
VKJ //μ vfc / *>ol/1 \Jj r ι \X{y «>*, I . F U Μΐ4.ΐ/μυ ι i,^ c a y u f u c t - i j / ιι<^ uc/w\uc rvnb ttfy ucrnj\ii / u u i : \J t u 

χρόνο. 
Τη νοηματική αυτή αλλά και τις διεργασίες οι οποίες ευνόησαν με τον ενα ή με τον 
άλλο τρόπο την εκδήλωση της, επιχειρεί να αξιολογήσει η παρούσα μελέτη, 
αξιοποιώντας το υπάρχον πραγματολογικό υλικό. Παράλληλα γίνεται προσπάθεια 
να κατανοηθούν οι συνθήκες εκείνες που με την πολυπλοκότητα και την πολυμορφία 
τους συνέβαλαν στη δημιουργία των καλλιτεχνικών ερεισμάτων, ενώ ταυτόχρονα 
επιδιώκεται η ανίχνευση των όρων, σύμφωνα με τους οποίους τα εν λόγω ερείσματα 
βρήκαν την οριστική διατύπωση τους στο έργο, χάρη στο προσωπικό ιδίωμα του κάθε 
καλλιτέχνη ξεχωριστά, στις μεθόδους του και στους εκφραστικούς προσανατολισμούς 
του. 

Με την ολοκλήρωση αυτής της προσπάθειας, αισθάνομαι την υποχρέωση να 
εκφράσω τις ευχαριστίες μου στα μέλη της συμβουλευτικής επιτροπής και δασκάλους 
μου κ.κ. Ειρήνη Σταυρίδου - Πατρικίου, Στέφανο Παιταγεωργίου και Τιάννη 
Γιανουλόπουλο, αναγνωρίζοντας τη συμβολή των υποδείξεων αλλά και της 
συμπαράστασης τους στις διάφορες φάσεις της εργασίας. 
Καθοριστικές για την επιλογή του θέματος και τις πρώτες διεργασίες ανίχνευσης του 
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ερευνητικού πεδίου, υπήρξαν και οι παροτρύνσεις των Καθηγητών κ. κ. Κοσμά 
Ψυχοπαίδη και Νίκου Πετραλιά. Για αυτό τους ευχαριστώ θερμά. 
Ευχαριστίες οφείλονται επίσης στο 'Ιδρυμα Κρατικών Υποτροφιών και στον Καθηγητή 
κ. Γεώργιο Κοντογιώργη, για τη δυνατότητα που μου πρόσφεραν με την πεντάμηνη 
αποστολή μου ως υποτρόφου στο Παρίσι, προκείμενου να εμπλουτίσω τις γνώσεις και 
την κατάρτιση μου, πάνω σε 0έματα σχετικά με την εκπόνηση της παρούσας 
διατριβής. 
Τέλος θα ήταν παράλειφη να μην εκφράσω την ευγνωμοσύνη, μου στους συνάδελφους 
μου στο Κέντρο Πληροφορικής του Ιίαντείου ΤΙανεπιστημίου κ.κ. Κώστα Κόρδα, 
Αδαμαντία Αθανασίου και Φάνη UavayaKO, ιδιαίτερα δε στον Υπεύθυνο του Κέντρου, 
Επίκουρο Καθηγητή κ. Αναστάσιο Ύασόπουλο, για τη βοήθεια την οποία μου 
παρείχαν κατά την εκτύπωση της εν λόγω μελέτης και την επίλυση τεχνικών 
προβλημάτων που αφορούσαν τη δακτυλοΎράφησή της σε Η/Υ. 

» 
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ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ 

1. Παράλληλα; με τις γνώσεις που παρέχει η μορφική ανάλυση, ορισμένοι ερευνητές 
με κυριότερο τον Erwin Panofski, επιχείρησαν να κατανοήσουν την υφή του με βάση 
τις συμβολικές του αξίες και το εικονογραφικό του περιεχόμενο. Για περισσότερες 
πληροφορίες σχετικά με τις εικονολογικές μεθόδους, τα θετικά αλλά και τα τρωτά 
σημεία τους Βλ. Έρβιν ΊΙανόφσκι: "Μελέτες εικονολογίας. Ουμανιστικά θέματα στην 
Τέχνη της Αναγέννησης". Εκδόσεις Νεφέλη 1991. Μετ. Ανδρέας Τίαππάς. 
2. Ενδιαφέρουσες παρατηρήσεις σχετικά με την πνευματικότητα του έργου τέχνης και 
την ικανότητα του να μορφοποιεί την ίδια τη 'ζωή, διατυπώθηκαν από τον Max Dvorak 
στο βιβλίο του "Η Ιστορία της Τέχνης ως Ιστορία του ΤΙνεύματος" (1924), όπου και 
καταγράφονται οι βασικές του θέσεις για τη μονομέρεια τον απόψεων που στηρίζονται 
αποκλειστικά στο θετικισμό και τις στυλιστικές αναλύσεις. Βλ. Max Dvorak: 
"Kunstgeschichte als Geistesgeschichte". Berlin 1924. 
3. Χαρακτηριστικές eimi οι θέσεις των εκπροσώπων του κινήματος, όπως 
διατυπώνονται στο Τεχνικό Μανιφέστο της Φουτουριστικής Ζωγραφικής. Βλ. σχετ. Κ. 
Τίσνταλ - Α. Μοτσόλα: "Φουτουρισμός". Εκδόσεις Υποδομή 1984. Μετ. Δ. 
Κούρτοβικ. Σελ.51,52. 
4. Αυο από τους βασικότερους υπερασπιστές της κοινωνικο-ιστορικής ανάλυσης 
υπήρξαν οι Α. Hauser και F. Antal, οι θεωρίες των οποίων στηρίχτηκαν σε μεγάλο 
βαθμό στις αττόι/^ις του Η. Taine και το θετικισμό του Α. Comte. Βλ. σχετ. Α. 
Hauser: "Κοινωνική Ιστορία της Τέχνης". (4. Τομ.) Εκδόσεις Κάλβος. Αέ?7ρα 1984. 
Μετ. Τ. Κονδύλης και Α. Antal: "Florentine Painting and its Social Background". 
London 1948. 
5. (Απρίλιος 1900). Βλ. Νικολάου Τύζ-n: "Επιστολαί". ΑΒηνοα. 1953. 
6. Βλ. "παλιγγενεσία" Φυλ. 30-12-1872. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΠΡΩΤΟ 

ΑΠΟ ΤΟΝ ΚΑΑΣΣΙΚΙΣΜΟ ΣΤΟ ΡΟΜΑΝΤΙΣΜΟ 

Ι. ΜετααοοΦ ώσεχα στην Αυλή τον Μεδίκων 

" Αλλ 'όρα δη και τόνδβ τίνα καλείς δημιουρ-γόρ. 
Τον ποών; 

Ώς πάντα, ποιεί, όσπερ εις έκαστος των χειρο
τεχνών. 
Δεινό ν τινά λέγεις και θαυμαστόν άνδρα. 
Ούτω y ε, άλλα τάχα μάλλον φήσεις ό αυτός yap 
ούτος χειροτέχνης ού μόνον πάντα οίος τε σκεύη 
ποιήσαι, άλλα και τά έκ της yrjç φυόμενα άπαντα 
ποιεί και τα ζώα πάντα εργάζεται, τα άλλα και εαυ
τόν, και προς τούτοις yjv και ουρανόν και θεούς 
και τά πάντα τά év ουρανώ και έν Άδου υπό γης 
άπαντα epyaÇeTai.".1 

Η Ιστορία του χλασσικισμού είναι σε πολλά σημάα της "ταυτόσημη" με την πορεία 
του Ευρωπαϊκού πολιτισμού. Ακολουθώντας την ακμή και την παρακμή του αποτελεί 
την αντανάκλαση της ανθρώπινης περιπέτειας. 
Η απόσταση που μας χωρίζει από το 18ο αιώνα, τον οποίο και θα προσπαθήσουμε να 
προσεγγίσουμε, βρίσκει τη μακρινή διαδρομή που έχουμε να διανύσουμε σε ένα 
ιδιόμορφο διαρκές εμπειριών και εντυπώσεων, εμπλουτισμένο αχ 'όλα όσα θα μας 
αποκαλύπτονται καθ'οδόν. Ύο επιτρέπει -αν όχι το επιβάλλει- η συνήθεια (ως 
yvώpισμa της ίδιας της περιπέτειας), μα και μιά καθορισμένη "στρατη^'ΐκή". Μια 
"στρατηγική" που αναλαμβάνει να μας παρασύρει προς το αντικείμενο μελέτης7 

θέτοντας μας αντιμέτωπους των εννοιολογικών του ορίων αλλά και που το νόμιμο 
μέρος της εξελίσσεται παράλληλα με τις αυταπάτες που προξενούν οι 
αλληλοδιάδοχες εποχές, ικανές να καθορίσουν το νόημα εκεί όπου συντελείται η 
πράξη, παραχωρώντας μας ώς έλασσον προνόμιο το να χρησιμοποιήσουμε σαν 
μεθοδολογικό εpyaλείo την ίδια την ιστορία ή καλύτερα τη νοσταλγία μας για τα 
μοτίβα της. 

Και ενώ η αυλαία σηκώνεται τη στιγμή ακριβώς που οι Πλατωνικοί διάλογοι στην 
"Πολιτεία" διεκδικούν το περιεχόμενο της πρώτης πράξης, το πειστικότερο για να την 
ορίσει σκηνικό, ανταποκρίνεται στις επιδιώξεις μιας άλλης εποχής. 
Βρισκόμαστε στη Φλωρεντία του 1480. Επτά Νοεμβρίου και στην Αυλή των Μεδίκων 
ο Lorenzo ο Μεγαλοπρεπής (il Magnifico πεθ. το 1492) απαγγέλλει στη μνήμη του 
Πλάτωνα το ποίημα του "Οι Μεθυσμένοι" (I Beoni) yvωστό και ώς "Το Συμπόσιο" (II 
Simposio), απέναντι στους εκπροσώπους της Φλωρεντιανής Ακαδημίας.2 Ανάμεσα 
τους παρευρίσκεται και ο Martsilio Ficino,3 το όνομα του οποίου συνδέθηκε με την 
Αναγέννηση μέσω των μελετών του για το Χριστιανισμό και τον Πλάτωνα. 

Για τον κορυφαίο θεωρητικό του Πλατωνικού κύκλου η ερμηνεία και αναδιατύπωση 
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των "Διαλόγων" έρχεται -όχι τυχαία- να συμπέσει με την περίοδο που η ισχύς τους 
ανταποκρίνεται σε μια νεα δυναμική αναμέτρηση.4 Η καθολική εικόνα της 
πραγματικότητας, εκτυφλωτική και αναγνωρίσιμη έντονα, μονάζει va είΐ'αι τώρα 
περισσότερο κατανοητή από την παρουσία της στον παραμορφωτικό μεσαιωνικό 
καθρέφτη, ενώ η ανίχνευση της ως ενατγώνια προσδοκία κάθε ζωντανού οργανισμού 
για την εσωτερική και την εξωτερική ομορφιά, συμβάλλει με μαθηματική ακρίβεια 
στους πειραματισμούς που προσδιορίζουν τη νεωτερικότητά της. 

Η αφορμή έχει ήδη δοθείΐ Η αναβίωση του Κλασσικού πνεύματος ως 
ολοκληρωμένη αντιπαράθεση με τις αξίες και τα πιστεύω μιας εύθραυστης 
κοσμοθεωρίας,5 επιτυγχάνεται μέσω της ανανέωσης των βασικών προτάσεων της 
Ελληνικής και Λατινικής φιλολογίας, αποδιδόμενων σε ύφος στομφώδες και 
εορταστικό. Μια Φλωρεντιανή φιέστα eirai γεγονός που αισθητικά τουλάχιστον δεν 
αμφισβητείται. "Ο κόσμος θα είι»αι και πάλι ένας κόσμος ειδωλολατρικός".6 

ΐΐαγανιστική ομορφιά και μυσταγωγική χάρη συμμετέχουν με την άρθρωση τους στην 
τέλεια σύνθεση των απόψεων για την αρμονία, όπως αυτή εκφράζεται στο "Θρίαμβο 
της Άνοιξης"1 του Sandro Boticelli.8 

Αυτό το θεμελιακά καινούργιο που εισήγαγε η Αναγέννηση, επανεκτιμώντας τους 
νόμους-αρχες της κλασσικής αντίληψης για τον κόσμο, επισημαίνεται στην 
αναδίπλωση των βασικών ιδεών του "νεοπλατωνισμού" και ιδιαίτερα εκείνων του 
Τΐλωτίνου, με κέντρο τον άνθρωπο.9 

Στο "Oratic di dignitate honiinis" ο Giovanni Pico de la Mirandole10 -σύγχρονος τον 
Ficino- παρατηρεί: 

"Αλλά όταν τελείωσε το έργο του ο τεχνίτης επόθησε κάποιον που θα έκανε 
στοχαυμούς επάνω στο σχέδιο μιας τόσο μεγάλης δημιουργίας, κάποιον που 
θ'αγαπούσε το κάλλος της και θα ί?αυμα|ε το μεγαλείο της. 'Οταν λοιπόν, τα 
πάντα είχαν τελειωθεί, όπως βεβαιώνουν ο Μωυσής και ο "Τίμαιος" άρχισε, στο 
τέλος να μελετάει τη δημιουργία του ανθρώπου. Μεταξύ των αρχετύπων Του, όμως 
δεν ήταν κανένα που θα μπορούσε να χρησιμεύσει για την παραγωγή ενός νέου 
πλάσματος, ούτε στα θησαυροφυλάκειά Του απόμενε κάτι που μπορούσε να 
κληροδοτήσει στο νεο Ύου τέκνο, και ούτε στις έδρες των κριτών του κόσμου 
ολόκληρου περίσσευε μιά θέση, όπου θα μπορούσε να καθίσει ο στοχαστής του 
σύμπαντος. Όλα είχαν πια πληρωθεί. Το κάθε τι είχε απονεμηθεί στα ύψιστα, στα 
μεσαία και στα χαμηλότερα τάγματα. Αλλά δεν ταίριαζε με την ΐΐατρική Ύου 
εξουσία να αστοχήσει -σα να είχε εξαντληθεί- στην τελευταία πράξη της δημιουργίας 
(...) Στο τέλος ο Μέγας Τεχνίτης όρισε ότι ο άνθρωπος, αφού ήταν αδύνατο να του 
δώσει κάτι που θα μπορούσε νά ανήκει μόνο σ'αυτόν, θ'άπρεπε να συμμεριστεί όλα 
τα γνωρίσματα που εχαρακτήριζαν ιδιαίτερα το καθένα από όλα τ'άλλα πλάσματα, 
ΐίαρελαβε λοιπόν τον άνθρωπο σαν ενα δημιούργημα με απροσδιόριστη φύση και 
τοποθετώντας τον στη μέση του σύμπαντος, του είπε τάδε: Αε σου έδωσα ούτε 
αμετακίνητη θέση, ούτε μορφή που ανήκει μόνο σε σένα, ούτε σ'έττλασα, ώ Αδάμ 
για να εκτελείς μιαν ειδική λειτουργία, και τούτο για τον ακόλουθο λόγο: γ'ΐα να 
μπορείς ν'άχεις και να κατέχεις, σύμώωνα με την δική σου επιθυμία και κρίση 
οποιαδήποτε θέση, οποιαδήποτε μορφή και όποιο λειτούργημα θα επιθυμήσης. Η 
φύση των άλλων πλασμάτων, που εί^αι καθορισμένη, έχει περιορισθεί μέσα στα όρια 
που έχω εγώ προδιαγράψει. Εσύ, που δεν περιορίζεσαι από κανένα όριο, καλείσαι 
να ορίσεις για τον εαυτό σου τη δική σου φύση σύμφωνα με την Ελεύθερη βούληση 
σου που στο χέρι της σε ακούμπισα. Σεβάλα να στέκεσαι στο κέντρο του κόσμου για 
να μπορείς από εκεί να θεάσαι πιο εύκολα το κάθε τι στον κόσμο. Σ'εκαμα τετοιον 
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που να μην είσαι ούτε ουράνιος ούτε γήινος, ούτε θνητός, ούτε αθάνατος, γ ια να 
μπορείς -πιο ελεύθερα και πιο τιμητικά ως πλάστης και κατασκευαστής του εαυτού 
σου- να του δώσεις όποια μορφή προτιμήσεις, θ α είσαι ικανός να κατέβεις στις 
χαμηλότερες μορφές του είναι, που είναι άλογα ζώα. θ α είσαι όμως ικανός και να 
αναγεννηθείς με την κρίση της ίδιας σου της ψυχής, μεσ'στα υψηλότερα όντα που 
είναι θεία. . . 
Όταν ήρθε ο άνθρωπος στη ζωή ο Πατήρ τον επροίκισε με όλα τα είδη των σπόρων 
και με την ικανότητα να γονιμοποιήσει κάθε έδαφος ζωής. Όποιους σπόρους κι αν 
καλλιεργήσει ο κάθε άνθρωπος, θα φυτρώσουν και θα καρποφορήσουν μέσα του. Αν 
οι σπόροι αυτοί είναι φυτικοί, θα μοιάσει με φυτό. Αν είναι σπόροι αισθήσεων, θα 
μοιάσει με τα ζώα. Αν είναι λογικοί, 0'άναι σαν ουράνιο πλάσμα. Αν είναι 
διανοητικοί θα γίνει Άγγελος και γιος του θεού. Και αν αρκούμένος στον κλήρο, όν 
αδημιούργητο, καταφεύγει στο κέντρο της ίδιας του της μοναδικότητας, τότε το 
πνεύμα του ενούμενο με τον θεό στο ερμητικό του Πατρός σκότος, που βρίσκεται 
παραπάνω από τα πάντα θα ξεπεράσει κι αυτό τα πάντα".11 

Στο "Oratio de dignitate hominis" υποστηρίζεται ένας νέος ανθρωπισμός, το 
περιεχόμενο του οποίου επρόκειτο να αντιστρέψει τις πλατωνικές θέσεις, περνώντας 
δια μέσω του γνωστικισμού ι2 και του θεοσοφισμού,13 στην ερμηνεία των Προσωκρατικών 
φιλοσόφων.14 

Η καίρια τομή δεν απείχε πολύ από του να σημειωθεί ανατρέποντας τα χαλιά 
Μεσαιωνικά δεδομένα. Αν και η άλλη όψη του ίδιου νομίσματος, ο κλασσικισμος της 
Αναγέννησης είχε να επιδείξει την τέλεια επεξεργασμένη του τακτική για τη 
χειραφέτηση της λογικής, προς αναζήτηση ενός αρμονικού προσανατολισμού της 
"γνώσης, εκφρασμένης όμως ανάλογα με την ποικιλία των ανθρώπινων χαρακτήρων 
ή τύπων που την υπηρετούσαν και την πρόβαλαν. Η έννοια της Κριτικής 
ανταποκρινόταν σε μεγάλο βαθμό στα όσα ο Οράτιος εκθέτει στις "Επιστολές προς 
τον Αύγουστο" για την "ωφέλεια" και την "τέρψη" που αποζητά ο καλλιτεχνης-
δημιουργός,15 αλλά και σε ότι αφορά τις δυνατότητες μιας "τεχνητής ιδιομορφίας" 
με την έννοια του εκλεκτισμού, σε αναλογία με το περιεχόμενο του ίδιου του 
δημιουργήματος (ερ^ου), βασισμένη στις αναλύσεις του Αημητρωυ στο "Περί 
"Υφους".16 Στο εν λόγω δοκίμιο διαπραγματευόμένος ο συγγραφέας εκ νέου την 
Αριστοτελική σύλληψη περί Ωραίου, διατύπωσε τις θέσεις του για τη διάκριση των 
τύπων του ύφους, προσχεδιάζοντας εκείνο το οποίο στην Αναγέννηση θα αποτελέσει 
το κλειδί παρέμβασης στο πεδίο αξιολόγησης των αξιών, αισθητικών ή και ηθικών. 
Όσο για το περιεχόμενο της αξιολόγησης αυτής, ιδίως στη σχέση του με τις 
αντίστοιχες της Ελληνικής, Ελληνιστικής και λατινικής περιόδου, τούτο εντοπίζεται 
στο θεωρητικό πλέον, "κατασκεύασμα", που συμπεριελάμβανε τόσο την επεξεργασία 
κανόνων για την καλολογία και την καλλιτεχνία όσο και κώδικες για την παιδεία ή 
και τη συμπεριφορά.11 

Η ανεύρεση τέτοιου είδους μορφωμάτων και μεθοδεύσεων, εκτός του ότι 
ανταποκρινόταν πλήρως στις απαιτήσεις μιας εποχής ανακατατάξεων σε κάθε 
σφαίρα της κοινωνικής ζωής, την οποία και χαρακτήριζε,1* ερχόταν να πιστοποιήσει 
και το βαθμό νομιμοποίησης19 του Αναγεννησιακού κλασσικισμού κατά την εμφάνιση 
και εξέλιξη του. 
Ήδη από τα μέσα του 15ου αιώνα τα περισσότερα από τα κλασσικά κείμενα της 
αρχαιότητας είχαν γίνει προσιτά στο φιλοπρόοδο κοινό των Ιταλικών πόλεων, χάρη 
στις μεταφράσεις και τις αναλύσεις, θεωρητικές ή γλωσσολογικές. Η διερεύνηση των 
φυσικών νόμων παράλληλα με τη σημασία που απέδιδαν στην Ελεύθερη βούληση, 
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αποτέλεσε τον κανόνα yia μια νέα στάση ζωής, καθώς αυτή εξελισσόταν σύμφωνα 
μβ τη φιλελεύθερη εκπαίδευση, βασικού παράγοντα του σταδιακά συνέβαλε και στη 

J ρήξη με τις μεταμέλειες ή τις πεποιθήσεις του Μεσαιωνικού ανθρώπου.20 

Η διεύρυνση της κλίμακας των αξιών, πέρα ατ 'το ότι συνέτεινε στην απαλλαγή από 
τις παλαιού τύπου συμβάσεις και τις θρησκευτικές προκαταλήψεις, σημείωσε 
συγχρόνως και τη χειραφέτηση των πνευματικών τάσεων από τις επιστημονικές 
ανακτήσεις, που θεωρούνταν άρρηκτα δεμένες με την αυτονομία της σκέψης ή και 
της συμπεριφοράς, ΐΐρώτιστο μέλημα αλλά και προτέρημα της Αναγεννησιακής 
στάσης ήταν, όπως προαναφέραμε, η αποδοχή των ιδιομορφιών του ύφους, που ενώ 
δεν απέκλειαν την αυθεντία στην κλασσική της έννοια, συμπεριελάμβαναν την ιδέα 
του αυθορμητισμού του νου σε όλα τα επίπεδα στοχασμού και έκφρασης. 'Ετσι, το 
πείραμα αντικατάστησε τον τύπο και η προοπτική για μιά υποκειμενική παρέμβαση 
στα δεδομένα της επικοινωνίας, της έκφρασης και της αντίληψης του κόσμου, ηθικού 
ή κακού (amoral), (συμπεριλαμβανομένης και της ιδέας για τις πνευματικές ηδονές), 
αναπροσδιόρισε το νόημα της δημιουργίας ως ανεξάρτητης από εξωγενείς επιρροές 
και δεσμεύσεις, σε αντιδιαστολή με το μεσαιωνικό πρότυπο το οποίο αναγνώριζε τις 
επιρροές αυτές ως αναγκαίες ή και αναπόφευκτες. Αν και το θρησκευτικό δόγμα 
συνέχιζε να αντικατοπτρίζεται σε όλους σχεδόν τους τομείς δραστηριοτήτων 
διατηρώντας το προνόμιο του πνευματικού καθοδηγητή, η κυριαρχία του έπαυσε 
σταδιακά να είναι ανεξέλεγκτη.21 Κάτω από την πίεση των επιστημονικών υποθέσεων 
και των ερωτημάτων, τα δεδομένα της ισχύος του μεταβλήθηκαν, από τη στιγμή 
μάλιστα που η Ϋώμη έχανε την α7ΓΟλυτΐ7 απήχηση της. όταν κάποιες άλλες 
Ευρωπαϊκές πόλεις όπως η Γενεύη, η Πράγα, η Βιτεμβεργη. το Τολέδο και το 
Αονδίνο, άρχισαν να αναδεικνύονται σε νέα θρησκευτικά κέντρα. 

Με τον ερχομό του 16ου αιώνα οι καινούριες τάσεις, οι αντιπαραθέσεις και η 
ετι^υμία για μιά πειστικώτερη ερμηνεία της πραγματικότητας, ξεπήδησαν από τον 
υπό αμφισβήτηση κανόνα, μετατρέποντας τις αντιθέσεις σε τρόπο ζωής. Το σκηνικό 
άλλαξε επιδεικτικά και οριακά, για να ανατλάσει το μύθο της ισορροπίας, ιδωμένο 
εκ νέου μέσα από το μαγικό φίλτρο του ανερχόμενου Μανιερισμού. Η ιδέα περί 
αυτονομίας της δημιουργίας την οποία κλήθηκε να απολαύσει ο Hommo Universalis, 
αντιμετωπιζόταν τώρα συνειδητά σαν ένα αξίωμα ατόλυτα κατοχυρωμένο, ικανό να 
αμφισβητήσει κάθε είδους παραγνωρίσεις από μέρους του Μεσαιωνικού κώδικα 
έκφρασης, σκέψης και επικοινωνίας, στο βαθμό βέβαια που οι παραγνωρίσεις αυτές 
είχαν τις διεξόδους και τις ανταποκρίσεις τους, πέρα από την απτή πραγματικότητα 
και την καθημερινότητα της22 

Ξεκινώντας με δεδομένο την αναπαράσταση, ο κόσμος " ιδιοποιείτο" από το ανθρώπινο 
μάτι, που από το σημείο αυτό καθόριζε και τα είδωλα του με βάση το πείραμα. Εν 
τω* μεταξύ η Κοπερνίκια Ετανάσταστ/23 ερχόταν να εμβολιάσει την εν λόγω όραση -

* * οπτική του βιωμένου κόσμου-, τροφοδοτώντας την με τις ελπίδες παρέμβασης στην 
αμεσότητα της εικόνας, υπό την προϋπόθεση όμως ότι η δυναμική της δεν 
εκλαμβανόταν πλέον ως αιτία για την προοπτική της, αλλά ως το απόλυτο 
ενδεχόμενο της υποκειμενικής προσδοκίας. Στο βαθμό που κάτι τέτοιο είχε επιτευχθεί, 
έστω και με το μεγαλύτερο "κόστος" για το συγκεκριμένο, τα εμπειρικά και 
μεταφυσικά δεδομένα αναγνωρίζονταν στις επαναλήψεις τους, παίγνια των 
συνειδησιακών συσχετισμών για την πολλαπλή εκδοχή της αλήθειας, η οποία και 
μεταφραζόταν ως κατ'εξοχήν ρεαλισμός. Ένας ρεαλισμός που η σύνδεση του με την 
αντικειμενικότητα, όχι μόνο υπερεβει τα επιβεβλημένα όρια περί του ωραίου στην 
κλασσική Ελληνική αντίληψη, αλλά και προέβαλε την "έκδηλη ομοιότητα της 

- % > 
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εικόνας".24 

Το πείραμα του Raffaello25 στη "Σχολή των Αθηνώρ"26 αν και θεωρείτο το αποκορύφωμα 
αυτής της υπέρβασης, ev τούτοις δβν έπαυε να αποτελεί την αφετηρία της. Πίσω 
από τις Εράσμιες πόζες και τα αινιγματικά χαμόγελα εκφραζόταν ο πανάρχαιος 
πόθος γ ια μιά όλο και πειστικότερη αναπαράσταση της ανθρώπινης περιπέτειας, 
διατυπωμένης στο πνεύμα του Quattrocento. Το πείραμα του Raffaello στη "Σχολή των 
Αθηνών", ξεκόβοντας από τον αρχικό φορμαλισμό της προαναγεννησιαχής εκδοχής, 
είχε ως συνακόλουθο του την πλήρη συνειδητοποίηση της πλατωνικής χειρονομίας στον 
καταπληξιακό κόσμο του Michelangelo.27 Για τον κορυφαίο Αναγεννησιακό maître η 
ιδέα περί της κλασσικής αρμονίας θα αντιστρέφει τους όρους της καθολικής 
αποδοχής της στο πείραμα, εντείνοντας τα στοιχεία της παραμόρφωσης και της 
αμφιβολίας. 

Από την άλλη η γεωμετρική συμβολική τάξη πάνω στην οποία στηρίχθηκε μέσω των 
Piero délia Francesca28 και Alberti,29 ο Αναγεννησιακός νατουραλισμός,30 για το 
Michelangelo και τους Μανιεριστες δεν αποτελούσε παρά το σχετικισμό της άποψης 
για την τελειότητα, τα όρια της οποίας εξαντλούνται στην ερμηνεία. 

Φθάνοντας στο πέρας αυτής της αποδοχής, όπου τα μέλη του Βιτρουβιανού 
ανθρώπου31 θα κατακερματίζονται, σπαταλώντας μιά εν δυνάμει ισορροπία, η 
μανιεριστική προοπτική ή θα τείνει να συμφιλιωθεί οριακά με το γενικό ενδεχόμενο 
της αντανάκλασης του κόσμου στην εικόνα ή θα κινδυνεύει να εκμηδενιστεί ως 
ολοκληρωμένη "κατάχρηση" των δεδομένων της, με κατάληξη την "αποτυχία". Το 
υφολογικό ιδίωμα στη δημιουργία του Michelangelo εκπροσωπώντας την αβεβαιότητα 
της παρουσίας μέσα από τον παραπλανητικό καθρέφτη του Quattrocento, 
επικυρώνεται τελικά με την αγωνιώδη κατάκτηση της απόλυτης ενότητας στη μορφή, 
πέρα από την οποία η ένταση της έμπνευσης θα μεταμορφώνεται σε παγίδα θανάτου. 
Από τη στιγμή πάντως που η συγκεκριμένη ιδέα βρει την απήχηση της ως πρακτική 
ολοκλήρωση και ομολογία μέσα στο έργο, το πείραμα θα εξελίσσεται, αρμονικά και 
"νόμιμα" θα λέγαμε, ως πρόβλεψη και για τα περιθώρια επαναπροσδιορισμού του 
κλασσικού, νομιμοποιώντας παράλληλα την επιχειρηματολογία περί εξέλιξης ή 
οπισθοδρόμισής του. Έτσι, όπως για τους δημιουργούς της πρώιμης Αναγέννησης 
η διαμόρφωση της ανθρωποκεντρικής εικόνας του σύμπαντος αναδιατύπωνε την 
κλασσική άττηψη περί αρμονίας, με σταθερό σημείο σύγκρισης το ανθρώπινο μάτι, το 
ίδιο για τους μανιεριστες καλλιτέχνες η προβληματική που αποσκοπούσε στην 
ανατροπή της υπό αμφισβήτηση ισορροπίας, "όφειλε" να αντλεί την ακτινοβολία της 
από τα "μειονεκτήματα" των κανόνων που συνειδητά αμφισβητούσε. Τα 
"μειονεκτήματα" αυτά αν και αρχικά θεωρούνταν εκφραστικά εμπόδια για μιά 
απόλυτη διείσδυση στον κόσμο των μορφών, (λειτουργική αντίθεση χάρης-μανιέρας), 
εν τούτοις δεν έπαυαν να επαναφορτίζουν την κύρια σημασία της λογικής και της 
σαφήνειας όσον αφορά την ερμηνεία, προσανατολισμένης προς το αντίθετο της. 
Η επαγγελία του Michelangelo όπου σύμφωνα με τον Vasari,32 "μέσα της βρίσκεται 
χαραγμένος ο θάνατος",33 το δραματοποιημένο μεγαλείο των Grunewaid-"* και 
Holbein,35 όπου το υστερογοτθικό φώς-αίνιγμα θα περιλούζει τις μορφές με μιά 
αναπόφευκτη μελαγχολία, η μυσταγωγία του Θεοτοκόπουλου (Greco) αλλά και το 
τέχνασμα του Caravaggio36 στο "Η Μεταστροφή του Αγίου Παύλου",37 αποτέλεσαν 
στην κρίσιμη αυτή καμπή της κλασσικής αναμόχλευσης, τη ζωντανή μετα-γλώσσα 
για τη συνέχεια της. Και ενώ η αλληγορική άρθρωση της μανιεριστικής πρόκλησης 
διεύρυνε την πλατωνική σύλληψη περί ωραίου στο εσχατολογικό νόημα της, με το να 
επεμβαίνει στην ενότητα του ζωγραφικού χώρου καταργώντας σημαντικό μέρος των 
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κωδίκων της, η προβληματική του Μπαρόκ η οποία και την ακολούθησε, επεδίωξε 
συνειδητά να επαναφέρει αυτή την ενότητα, στο βαθμό βέβαια που μιά τέτοιου 
είδους ενέργεια εκλαμβανόταν ως εργαλειακή μέθοδος κατά την αρχική σύλληψη, 
ξέχωρα από την τελική εκβασή της στην ερμηνεία. 

Με την εμφάνιση του Μπαρόκ στην Ευρωπαϊκή σκηνή το δίπολο πρόβλημα του 
θεοσοφισμού στην Επιστημονική πρακτική, του μικρόκοσμου στο μακρόκοσμο ή της 
Αντιμεταρρύθμισης στη Μεταρρύθμιση, είχε λυθεί τόσο θεωρητικά όσο και εμπειρικά.3* 
Οι συνεχείς ανακατατάξεις των συνόρων των Ευρωπαϊκών κρατών κατέληξαν να 
ορίσουν τις ανθρώπινες περιπέτειες ως εθνικές και το αποτρόπαια πορφυρό φώς της 
Ύστερης Αναγέννησης, που ακόμη σιγόκαιγε δίπλα στις στάχτες της Ιερής ΐίυράς -
Καθαρτηρίου για λοιμούς και βέβηλες συμπεριφορές-, όφειλε να λησμονηθεί μπροστά 
στις προκλήσεις που επικαλούνταν οι νέοι χρόνοι. 
Ήδη από το τέλος του 16ου αιώνα, η διαρκής και επιμελημένη αναζήτηση του 
διαφορετικού είχε εξαντλήσει τις εμπνεύσεις της στον καθοριστικό για την επιβίωση 
του, "κανόνα" αυθαιρεσίας. Το πέρασμα προς τον 17ο αποσκοπώντας με τη δυναμική 
της ιστορικής του αποστολής και μόνο, στην αξιολόγηση και αποφυγή των εσωτερικών 
παγίδων που έκρυβε η εν λόγω προοπτική, ερχόταν να εγκαινιάσει μια καινούρια 
πορεία αναφορών στο χώρο της δημιουργίας. 
Η έννοια του Μπαρόκ ως καλλιτεχνικού ύφους μιας συγκεκριμένης εποχής, πέρα 
από τις ειδικές διαφοροποιήσεις της σε αυλικό-καθολικό39 ή μνημειακό-διακοσμητικό, 
διαφοροποιήσεις που κατά τη γνώμη μας δεν διασπούν το γενικό μορφολογικό του 
περιεχόμενο, παρά το εντοπίζουν χωροχρονικά, μπορεί να κατανοηθεί ως η μεταβατική 
αυτή τάση στην έκφραση, με κύριους στόχους της την αποκατάσταση και 
επανεξέταση των θεμελιακών νόμων της ρεαλιστικής άποχί/ης για την ερμηνεία. 
Σχετικά τώρα με το βάρος της απήχησης της, αυτό ανταποκρίνεται περισσότερο στα 
μεμονωμένα στοιχεία της, παρά στην εντύπωση που το δημιούργημα προκαλεί στην 
ενότητα τον. Αν και δεν απέκλεισε τη δυναμική σημασία των πειραματισμών ως 
κατ'εξοχήν παρέμβασης στα δεδομένα της ερμηνείας, το νεωτερικό πρόγραμμα του 
Μπαρόκ επικαλέστηκε στην ολοκλήρωση του το κλασσικό πρότυπο, επαναεισάγοντας 
μεοω του αυτοέλεγχου τα κύρια χαρακτηριστικά του. Όσο για το εύρος αυτού του 
αυτοέλεγχου κατά την πρακτική ολοκλήρωση και απόδοση, είτε πρόκειται για 
εικαστικό, είτε για λογοτεχνικό έργο, τούτο μπορεί να εντοπιστεί και να κατανοηθεί 
από τη συνύπαρξη και ομολογία δύο τουλάχιστον κυρίαρχων τάσεων, η συνιστάμενη 
των οποίων eTt^e/Jaiaim ξεκάθαρα αφ'ενός μεν την αυτονομία των παρεμβάσεων και 
αφ'ετερου την αυθεντικότητα τους. Η μία τάση περιελάμβανε το σαφή προσδιορισμό 
της κανονικότητας, σύμφωνα με τα όσα ο Descartes καταγράφει στο "Discours de la 
méthode" (Λόγος περί της μεθόδου), με έμφαση στους τέσσερις κανόνες για τον ορθό 
τρόπο σκέψης,40 ενώ η άλλη αντιπροσώπευε έναν έκδηλο αυθορμητισμό, εκφρασμένο 
στις εχιδιώξεις της Ελισαβετιανής και της Φλαμανδικής τέχνης. 
Τα ερωτήματα ωστόσο που μπορούν να προκύψουν σε σχέση με τις παραπάνω 
εκτιμήσεις, συνδέονται με όλα εκείνα τα ιδιαίτερα προβλήματα που ξεπηδούν με το 
να κατανοείται το Μπαρόκ ως ενα τέλεια φορμαλιστικό σύστημα, τηρουμένων των 
αναλογιών ακόμη και στις μονομερείς του παρεκλήσεις. Για να ελαχιστοποιήσουμε 
τις αμφιβολίες, a£ifei να επισημάνουμε στο σημείο αυτό πως θεωρούμε απόλυτα 
λαθεμένο να αντιμετωπίζουμε ενα καλλιτεχνικό ρεύμα με βάση τα "ττιθανά" του 
γνωρίσματα, μιά και οι ιδιαιτερότητες ή οι "υπερβολές" του το καθιστούν μέσα στο 
χρόνο περισσότερο ανθεκτικό. Στην περίπτωση του Μπαρόκ και στο βαθμό που 
έχουμε απομακρυνθεί από τις Αναγεννησιακές επιρροές, το επιχείρημα του 
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κλασσικισμού εντοπίζεται κατά τη "/ρώμη μας εκεί όπου εντελώς υποκειμενικά και 
χωρίς άλλες διαμεσολαβήσεις, μπορεί να αναγνωρίσει στα δεδομένα της εμπειρίας 
μια κάποια μορφή ισορροπίας, ικανής να διασώσει μέσω της παρουσίας της, πληθώρα 
εμπειριών και συναισθημάτων αλλά και που η διαφορετικότητα της θα εμπεριέχεται 
στη δυναμική διατύπωση της λεπτομέρειας και της σαφήνειας των εννοιών, 
προσανατολισμένων όχι πλέον προς την πραγματικότητα, αλλά προς τη μίμηση της. 
Στη ζωγραφική ειδικώτερα, η προσπάθεια διείσδυσης στο απρόσιτο "eiïW του κόσμου, 
προϋπέθετε κατά την ανάδειξη της στην παράσταση αυττ/ την "ευδιάκριτη 
ορατότητα", που μονάχα η πολλαπλότητα και η εμμονή στο επιμέρους μπορούσαν 
να εξασφαλίσουν. Συγκεκριμένα, με το να επιδιώκεται μια πιο έκδηλη απόδοση του 
ζωγραφικού μέρους, με την εικαστική του αντιμετώπιση θα εξαλείφεται σταδιακά το 
ελεγχόμενο της Αναγεννησιακής προοπτικής, δίνοντας έμφαση στις απεριόριστες 
δυνατότητες σύνθεσης. 
Αν και δεν θα περιοριστεί πλήρως η αμφίδρομη τήρηση-κατάργηση των αναλογιών στη 
μανιεριστική εκδοχή, η επεξεργασία του χρώματος συν την κατάλυση της στερεής 
γραμμικής φόρμας, θα συνοψίζουν το αποτέλεσμα σε εστίες φωτός, ικανές να 
ανακαθορίσουν το μέτρο της αρμονίας περνώντας δυναμικά από το γενικό στο tiomo. 
Τόσο στο Rubens41 όσο και στο Velazquez42 ή πολύ περισσότερο στη δημιουργία του 
Rembrand43, η χρωματική ρευστότητα, καρπούμενη το μεγαλείο ενός ενδόμυχου 
φωτεινού παροξυσμού, γίνεται το κυρίαρχο στοιχείο της έκφρασης, "προεκτείνοντας 
τη θεματική ένταση μέχρι το χώρο του θεατή",44 

διαβλέποντας στο σημείο αυτό τις δυνατότητες ή τις "παρεκκλίσεις" που γεννά η 
θεμελίωση μιας τέτοιας προοπτικής, οι καλλιτέχνες του Μπαρόκ θα εφεύρουν για 
μιά ακόμη φορά στην ιστορία των κλασσικών αναδιατυπώσεων, την νόμιμη, θα 
μπορούσαμε να πούμε, δικλείδα ασφαλείας για το περιεχόμενο της ισορροπίας, 
προσδιορίζοντας την. Η ενδυνάμωση των στοιχείων του θεατρικού και του αισθησιακού 
στην ολότητα Ύης παράστασης των Μπαροκικών συνθέσεων καθώς και αυτών της 
λεγόμενης αυλικής περιόδου μέχρι την κατάλυση της, συνέβαλε στην επικάλυψη των 
απεριόριστων μορφοπλαστικών δυνατοτήτων μέσω της αυτοπειθαρχίας της φόρμας, 
η οποία και αναγνωριζόταν στα μεμονωμένα στοιχεία της σύνθεσης, επιβάλλοντας 
κάποια πρόσκαιρα "όρια" στις ατέρμονες διεκδικήσεις των αυθαιρεσιών των μορφών. 
Ο χαρακτήρας των εν λόγω "ορίων", πέρα από την ποικιλία του και τους ιδιόμορφους 
συσχετισμούς που δημιούργησε στο καθένα απ'τα πολύπλοκα προγράμματα δύο και 
πλέον αιώϊ'ωϊ', αποτέλεσε κατά την εξέλιξη τους το μαγικό κάτοπτρο, μέσα απ'το 
οποίο διαπιστώνεται η μακρινή εκείνη διαδρομή της επανακατάκτησης ενός ιδεώδους, 
που μονάχα ο 18ος αιώνας μπόρεσε απόλυτα και συνειδητά να διεκδικήσει αλλά και 
να εξαντλήσει.45 
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και των μετέπειτα κατακτήσεων της. Η δημιουργία του είναι διαποτισμένη από το 
πνεύμα του Ουμανισμού των Τίολιτσιάνο και Φιταίνο αλλά και από τους 
"αφορισμούς" του Σαβοναρόλα. Χαρακτηρίζεται από τη στοχαστικότητα των 
μορφών, τη γαλήνη και τις ευαίσθητες χρωματικές διαβαθμίσεις, στοιχεία φανερά στις 
κυριότερες συνθέσεις του, όπως "Η Προσκύνηση των Μάγ·ων", "Η Γέννηση της 
Αφροδίτης", "Η συκοφαντία του Απελλή" και "Αποκαθήλωση". 
9.Για τον ουμανισμό της Αναγέννησης βλ. σχετ. Antre Shastel: "Art et humanismus a 
Florence au temps de Lourent le Magnifigue". Presses Universitaires de France. Paris 
1982. 
10.Giovanni Pico de la Mirandole (1463-1494): Ιταλός Ουμανιστής, εκπρόσωπος της 
Φλωρεντιανής Ακαδημίας. Ως μελετητής του Πλάτωνα αλλά και των Πυ#αγορίων, 
τοποθέτησε στο κέντρο της κοσμοθεωρίας του τον άνθρωπο, δίνοντας νεο περιεχόμενο 
στην έννοια της Ελεύθερης βούλησης. 
11.Βλ. Παναγιώτης Κανελλόπουλος: "Ιστορία..." όχως και σημ.2. 
12.Γνωστικιστές: Οπαδοί της γνωστικιστικής θεωρίας. Πρωτοεμφανίστηκαν τον 2ο 
μ.Χ. αιώνα υποστηρίζοντας ότι, με το να περιφρονούν τις υλικές και σωματικές 
απολαύσεις, μπορούσαν να κατέχουν πλήρως τη γνώση του θεού και της Φύσης. 
13.θεοσοφιστές: Αιρετικοί του Μεσαίωνα προσκείμενοι στο Ιουδαϊκό θεοσοφικό 
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σύστημα Καμπάλα, οι ρίζες τον οποίου τοποθετούνται στους χρόνους της 
Βαβυλωνιακής αιχμαλωσίας. 
14.BX.W.Windelband - H.Heimsoeth: "Εγχειρίδιο ιστορίας της Φιλοσοφίας" Μετ. 
Ν.Μ.Σκουτερόπουλου Ύομ. Β' σελ. 122. Εκδ.Μ.Ι.Ε.Τ. Α0ή>α 1982 
"Ο νεοπλατωνικός της Αναγέννησης προβάλλει κυρίως την ομορφιά του σύμπαντος, 
για αυτό> η θεότητα είραι Unommia (εν-πάν), μια υπέρτατη κοσμική ενότητα που 
περικλείνει αρμονικά την πολλαπλότητα. 'Ετσι μπόρεσε να εξυμνήσει με αφάνταστα 
γοητευτικό τρόπο την απεραντοσύνη του σύμπαντος, για να καταλήξει σε μια 
μεταφυσική του φωτός, όπου η θεότητα δοξάζεται ως Omnilucentia (πάμφωτη)". 
15^.Dominigue Secretan:"KjvaootK^oç" Μετ. Αριστέα ΐίαρίση. Εκδ. Ερμής 1983 
σελ. 29,30. 
16.Βλ.Δημήτριος:"Περί Ύφους". Μετ.-Σχόλια Π.Λεκατσά. Εκδ. Ι.Ζαχαρόπουλος 
Βιβλιοθήκη Αρχαίων συγγραφέω?. Μέρος II τταρ. 36. 
17.Βλ. Paul Faure: "Η Αναγέννηση". Εκδ. Ζαχαρόπουλος. Αθήναι 1965. Σελ.91. 
18.Σημαντικό ρόλο για την ανεύρεση τέτοιου είδους μορφωμάτων έπαιξε και η 
δεκτικότητα της εποχής. Αεκτικότητα που χαρακτήριζε αφ'ενός την πολιτική ή τη 
θρησκευτική αυθεντία, τα ενδιαφέροντα της οποίας απλώνονταν σε πολλά επίπεδα 
αλλά και αφ'ετέρου μια κοινωνική τάξη, που οι αρμοδιότητες ή οι επιρροές της πάνω 
σε θέματα ιδεολογίας, διεκδικούσαν να καθορίσουν το περιεχόμενο και τις κατευθύνσεις 
μιας συγκεκριμένης εποχής. 'Ετσι, πέρα από τους κινδύνους που απειλούσαν 
ορισμένους ανθρώπους -κινδύνους που μπορούσαν να οδηγήσουν ακόμη και στην πυρά 
{περίπτωση Giordano Bruno)- οι κοινωνικοί όροι δημιούργησαν τις προϋποθέσεις για 
την αναζήτηση και την πρωτοτυπία στο χώρο της πνευματικής και καλλιτεχνικής 
δημιουργίας, αφήνοντας περιθώρια ακόμη και για "αποτυχίες". 
19.Νομιμοποίηση που η ισχύς της οφειλόταν κατά σημαντικό μέρος στη 
διαφοροποίηση των μεθόδων και του περιεχομένου της, έναντι των τάσεων του 
παρελθόντος, εκφρασμένη ως επιστροφή σε αυτές αλλά και ως απομάκρυνση. Βλ. 
σχετ. Anthony Blunt: "La théorie des arts en Italie da 1450 a 1600". Gallimard Paris 
1956. 
20.A? και ο βαθμός ελευθερίας σε μιά ιστορική φάση μεγάλη σε έκταση και πλούσια 
σε γεγονότα παραμένει ακόμη και σήμερα ανεξελε'γκτος, το πνεύμα της 
Αναγέννησης αποκαλύπτεται στις διαφοροποιήσεις τον, πον αφορούν τ~η σχέση τον 
τόσο με το Μεσαιωνικό κόσμο όσο και με το περιεχόμενο των περιόδων που την 
ακολουθούν. Γνωρίζοντας πως θα ήταν πειρασμός να "διαγράφουμε" έστω και 
βιαστικά, τη Μεσαιωνική ιστορία, οφείλουμε να περιοριστούμε σχετικοποιώντας τα 
δεδομένα μας, σε εκείνα μονάχα τα πεδία που αφορούν τον Αναγεννησιακό 
κλασσικισμό και τις αντηχήσεις του στο Νεοκλασσικισμό του 18ου αιώϊ'α. 
Η εμμονή μας ωστόσο σε ζητήματα κριτικής πιστεύουμε πως δεν αποκλείει άλλου 
είδους προσεγγίσεις. Η αναγνώριση κάποιων οριακών σταθμών, που αρχικά 
εντυπωσιάζουν γεννώντας ερωτηματικά, eirai κατά τη γι-'ώμη μας περισσότερο 
ενδεικτική (και όχι αποτελεσματική, μιά και τα όρια της αποτελασματικότητας δεν 
ελέγχονται), σε ζητήματα ουσίας. Αν λοιπόν ο 'γενικός αυτός τύπος μορφωμάτων 
αδυνατεί να χαρακτηρίσει, όχι τις αντινομίες μιας εποχής, αλλά τις προσδοκίες μας 
σε ότι αφορά τη διερεύνηση της, μπορεί εν τούτοις να αποτελέσει τη βάση για έναν 
ευρύτερο προσδιορισμό του κλασσικισμού από τα ίδια του τα 'γνωρίσματα. 
21.Βλ. Carlo M. Cipolla: "Η Ευρώπη πριν από τη βιομηχανική επανάσταση. Κοινωνία 
και οικονομία 1000-1700 μ.Χ." Εκδ. θεμέλιο.Σελ. 212,13. Μετ. Π. Σταμούλης. 
22.Βλ. Walter F. Friedlaender: "Maniérisme et Αηίίητβηίεπβμε". Art et artistes/Gallimard 
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1991. Σελ.14κ.ε£. 
23.H ανακάλυψη του ηλιοκεντρισμού ατό το Νικόλαο Κοπέρνικο -διατυπωμένη στο 
De revolutionibus orbium coelestium" (Νυρεμβέργη 1545)- η οποία και έμελλε να 
κλονίσει τον Αναγεννησιακό νατουραλισμό, έθεσε ως πυρήνα του κόσμου το μάτι, που 
καθόριζε και το νόημα του στη βάση της σχέσης "όραση-φώς". 
24.Βλ.Victor Ieronim Stoichita:"Μανιερισμός και Τρέλα". Εκδ, Νεφέλη 1982 Μετ. 
Αημήτρης Δεληγιάννης σελ.53. 
25.Raffaello Sanzio (1483-1520): Ιταλός ζωγράφος, ένας από τους μεγαλύτερους 
καλλιτέχνες της Αναγέννησης. Υπήρξε μαθητής του ΤΙερουτζίνο, πολλά από τα 
στοιχεία της εκφραστικής του οποίου είναι εμφανή στα πρώτα του έργα όπως "Το 
όνειρο του Ιππότη" (1503) και "Ο Γάμος της Θεοτόκου" (1504). Από το 1508 
εγκαταστάθηκε στη Ρώμτ; προσκαλεσμένος του Πάπα Ιουλίου Β, με σκοπό να 
διακοσμήσει τα νέα διαμερίσματα του Βατικανού. Στα 1515 με 1516 έκανε σχέδια 
για πετάσματα (tapisseries), εκ των οποίων σήμερα σώζονται μόνο επτά. Δυο χρόνια 
πριν απ'το θάνατο του ζωγράφισε τη "Μαντόνα Σι£τίνα" και τη "Μεταμόρφωση", 
έργα ενδεικτικά να χαρακτηρίσουν το μεγαλείο της δημιουργίας του. 
26.Ρώμη. Βαττικανό, Αίθουσα Υπογραφής. 
27.Michelangelo Buonarroti (1475-1564): Φλωρεντιανός γλύπτης, ζωγράφος και 
αρχιτέκτονας. Σπούδασε στη Φλωρεντία στην Αυλή των Μεδίκων με εμψυχωτή και 
προστάτη του το Αορέντζο το Μεγαλοπρεπή. Σε ηλικία 23 ετών φιλοτέχνησε το 
περίφημο γλυπτό "Πιετά" του Αγίου ΤΙέτρου, ενώ ταυτόχρονα ζωγράφισε το "Αγία 
Οικογένεια" (Tonto Doni). Τόσο ως γλύπτης όσο και ως ζωγράφος ο Μιχαήλ 
'Αγγελος υπήρξε ίσως ο μεγαλοφυέστερος καλλιτέχνης της Υψηλής Αναγέννησης 
και δημιούργησε με την πινελιά και τη σμίλη του, έναν κόσμο κατάπληξης και βαθιάς 
μυσταγωγίας. Από τις τοιχογραφίες του ξεχωρίζουν: Ή Δευτέρα Παρουσία", "Η 
Δημιουργία: του Αδάμ". "Η Σταύρωση του Αγίου Τίέτρου", "Η Μεταμόρφωση του 
Αγίου Παύλου", "Οι Σίββιλες", "Οι Προφήτες" και ο κύκλος "Τα θαύματα της 
Σωτηρίας του Ισραήλ" (για τα σφαιρικά τρίγωνα της Καπέλα Σιξτίνα). Από τα 
γλυπτά του αναφέρουμε τα: "Ααβίδ", "Ο θρήνος Παλεστρίνα" και "Ο θρήνος 
Ροντανίνι". 
28.Pierro délia Francesca (1410-1492): Ιταλός ζωγράφος και θεωρητικός. Ως 
κληρονόμος της νστερογοτθικής τέχνης και μαθητής του Ντομένικο Βενετσιάνο ο 
καλλιτέχνης επηρεάστηκε από το διανοητικό κλίμα της εποχής, για να ξεπεράσει 
ωστόσο το "λαϊκό" ουμανισμό του δασκάλου του. Το κύριο στοιχείο της εκφραστικής 
του γλώσσας αποτελεί ο τρόπος με τον οποίο χειρίζεται το χρώμα και τις φόρμες, 
εστιάζοντας την προσοχή του στο πρόβλημα της προοπτικής, δηλ. του φωτός και της 
σύνθεσης του χώρου. 
Ανάμεσα στις συνθέσεις του ξεχωρίζουν: "Η Παναγία Κυοφορούσα", "Ο Σολομών 
υποδέχεται τη Βασίλισσα του Σαββά" και "Η Παναγία της Σενιγκάλλια". 
Το θεωρητικό του έργο περιλαμβάνει τα κείμενα "Περί προοπτικής στη ζωγραφική", 
το "Βιβλιάριο περί πέντε κανονικών σωμάτων", αφιερωμένο στον Τκοίντομπάλντο ντα 
Μποτερελτρο και ένα τρίτο ανέκδοτο, με τίτλο "Περί άβακος". 
29.Leon Battista Alberti (1404-1472): Ιταλός αρχιτέκτονας και θεωρητικός της τέχνης. 
Βα^ιά επηρεασμένος από τις αρχές του ουμανισμού ο Αλμπέρτι συνδέθηκε με τους 
σημαντικότερους καλλιτέχνες της εποχής του, υποστηρίζοντας το ρόλο της επιστήμης 
-κυρίως των μαθηματικών- στη ζωγραφική και την απομάκρυνση από το θρησκευτικό 
συμβολισμό του Μεσαίωνα. Στο κυριότερο έργο του "Delia Pitura" (1436) αναλύεται 
η προοπτική ως μέθοδος οργάνωσης του εικονογραφικού χώρου και τονίζεται η 
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επιστροφή στους κλασσικούς κανόνες για την αρμονία. Βλ. σχετ. Χριστίνα Φίλη: 
"Αμφίδρομα. Παράλληλες αναζητήσεις Επιστήμης και Τέχνης". Εκδ. Σμίλη 1987. 
Σελ. 184,185. 
30.Βλ. Μαρίνα Ααμπράκη-Τΐλάκα: "Οι Πραγματείες περί ζωγραφικής Αλμπερτι και 
Αεονάρντο". Εκδ. Βικελαίας Αημοτικής Βιβλιοθήκης. Ηράκλειο Κρήτης 1988. Σελ.40 
κ.εξ. 
31.Για την πραγματεία του Βιτρούβιου και τις εκδοχές της, Βλ. Π.Μυλωνά: Έ ν α 
αρχαίο κείμενο το Architectura εορτάζει δύο επετείους". Περιοδικό Αρχαιολογία, 
τεύχος 21/1986. Στο Βιτρουβιανό άνθρωπο αναφέρθηκαν εκτός από τον Alberti, με 
κείμενα και σχέδια τους ο Leonardo και ο Casariano. 
32.Vasari Giorgio (1511-1574): Ιταλός αρχιτέκτονας, ζωγράφος και ιστορικός της 
τέχνης. Ως αρχιτέκτονας έμεινε στην ιστορία από την κατασκευή της Πινακοθήκης 
Ουφφίτσι της Φλωραντίας, ενώ ως ιστορικός από το βιβλίο του "Οι βίοι των 
εξοχότατων Ιταλών αρχιτεκτόνων, ζωγράφων και -γλυπτών" (1550). Το έργο αυτό 
είναι αφιερωμένο στον Κόζιμο Α' των Μεδίκων και περιλαμβάνει 200 και πλέον 
βιογραφίες καλλιτεχνών. Είναι επηρεασμένο από το διανοητικό κλίμα της 
Φλωρεντιανής Ακμής και το Μανιερισμό. 
33.βλ. V.I. Stoichita: "Μανιερισμός..." οτως και σημ. 18 σελ.59. 
34.Granewald Mathias (περ. 1475-1528): Γερμανός ζωγράφος από το Βύρτσμπουργκ 
της Βαυαρίας. Ταξίδεψε και ζωγράφισε σε πολλές Γερμανικές πόλεις, διατελώντας 
για μεγάλο χρονικό διάστημα επίσημος καλλιτέχνης στην Αυλή του Εκλέκτορα της 
Μαγεντίας. Το έργο του χαρακτηρίζεται για την εκφραστική ένταση του, το 
δραματικό πάθος, για το στοιχείο της παραμόρφωσης και τις /3ίαιες χρωματικές 
αντιθέσεις, που επιβάλλουν έναν κόσμο φωτός και αμφιβολίας. Από τους πίνακες 
και τα πολύπτυχα του αναφέρουμε τα: "Ο Χριστός Τίροπηλα.κιζόμένος", Ή 
Σταύρωση", "Η Παναγία και το βρέφος σε τοπίο", "Ο Χριστός πέφτει κάτω από το 
βάρος του Σταυρού", "Το πολύπτυχο Ιζενχάϊμ" και "Η θεμελίωση της Σάντα Μαρία 
Μανζόρε στη Ρώμη", 
35.Holbein Hans (Ο νεώτερος) (1497-1543): Γερμανός ζωγράφος, γιος του Hans 
Holbein του Τχρεσβύτερου. Σπούδασε στο εργαστήρι του πάτερα του και το 1517 
εγκαταστάθηκε στην Ελβετία, όπου ασχολήθηκε με τη ζωγραφική και την ξυλογραφία. 
Αουλεύοντας πότε στη Βασιλεία και πότε στη Αουκίρνη, ο καλλιτέχνης ανέλαβε να 
εικονογραφήσει τη Βίβλο του Αούθηρου και το βιβλίο του Έρασμον "Μωρίας 
Εγκώμιον", ενώ το 1521 ζωγράφισε τον θαυμάσιο πίνακα "Ο Χριστός στον Τάφο". 
Στα 1533 έφυγε οριστικά για την Αγγλία όπου και ασχολήθηκε κυρίως με την 
προσωπογράφιση μελών της Αυλής, ("Η Βασίλισσα Ίζεην Σεύμουρ", 
"Ιίροσωπογραφία του Εδουάρδου ΣΤ", "Η Πριγκίπισσα Χριστίνα της Δανίας"). Στο 
έργο του "Οι Γάλλοι πρεσβευτές στην Αγγλική Αυλή" (1533) εύκολα αναγνωρίζει 
κανείς την ιδιόμορφη εκφραστική γλώσσα του Χολμπαίϊν, στηριγμένη στη Γερμανική 
Αναγέννηση και τη Τοτθική παράδοση, χάρη στην πλαστικότητα των μορφών, τον 
τονισμό των λεπτομερειών και τη δύναμη της προοπτικής του πίνακα. 
36.Caravaggio (1573-1610): Ιταλός ζωγράφος, εκπρόσωπος του Μανιερισμού. 
Σπούδασε στο Μιλάνο και εργάστηκε στη Ρώμη, τη Νεάπολη, τη Μάλτα και τη 
Σικελία, πόλεις στις οποίες συνέθεσε τους σημαντικότερους πίνακες του. Την 
καινοτομία της δημιουργίας του αποτελεί ο τρόπος με τον οποίο αποδίδει την 
πραγματικότητα, ξεφεύγοντας από την παράδοση της Αναγεννησιακής ζωγραφικής. 
Το έργο του χαρακτηρίζεται από τη δύναμη των φωτοσκιάσεων, τη δραματικότητα των 
μορφών και τη ρεαλιστική τους πιστότητα, στοιχεία εμφανέστατα στις κυριότερες 
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συνθέσεις του όπως: "Ο Αγγελος", "Ο Δαβίδ με το κεφάλι τον Γολιάθ" "Ο Αείπνος 
στους Εμμαούς", "Το επιδόρπιο", "Λαγουτάρης"', "Εφηβος Βάκχος" και "Νεαρός 
άρρωστος Βάκχος". 
37.Ρώμΐ;> Σάντα Μαρία ντελ Π07Γολο. (230X175cm). 
38.Για τη μετάβαση από την Αναγέννηση στο Μπαρόκ Βλ. σχετ. Heinrich Wolffin: 
"Renaissance et Baroque". Brionne 1988. 
39.Βλ. Arnold Hauser: "Κοινωνική ιστορία της τέχνης" Εκδ. Κάλβος. Ίομ.ϊΙ Αθήνα 
1984 Mer. Ί.Κονδύλη σελ. 215 
40.Βλ. Dom.Secretan: "Κλασσικισμός" όπως και σημ. 12 σελ. 23. 
41.Rubens Peter Paul (1577-1640): Φλα/ιανδός ζωγράφος και χαράκτης. Αρχικά 
επηρεάστηκε από το Μανιερισμό του δασκάλου του Όττο Φον Φεεν, ενώ τα ταξίδια 
του στην Ιταλία και την Ισπανία διεύρυναν τους εκφραστικούς του ορίζοντες. 
Μελετώντας τα épya τον Ύισσιανού, του Καραβάτζιο, του Βερονεζε και των Καράτσι 
μυήθηκε στην τεχνική των φωτοσκιάσεων, δημιουργώντας σειρά πινάκων όπως: "Η 
μάχη των Αμαζόνων", "Ο Ευαγγελισμός", "Η Δευτέρα Παρουσία" και Ή ήττα τον 
Σεννεχερείμ", χαρακτηριστικές για το ανάλαφρο ρετουσάρισμα, την κομψότητα των 
γραμμών και την άνεση στο χειρισμό των χρωμάτων. Από το 1625 η γλώσσα του 
Ρούμπενς απέ/3αλε κάθε τι το μνημειακό, έγινε πιό ελεύθερη, ενώ τα χρώματα 
απέκτησαν τη δική τονς α£ία, κνρίαρχη, μαγευτική και διαφανή. Τις σπουδαιότερες 
συνθέσεις αυτής της περιόδου αποτελούν : "0 κήπος του "Ερωτα", "Η αρπαγή των 
Σαβίνων", "Η Αγία Οικογένεια", "Το ψάθινο καπέλο", "Επιστροφή από τη δουλειά" 
και το "Τοπίο με το Φιλήμονα και το Βαυκίδα". 
42.Velazquez Diego Rodriguez de Silva (1599-1660): Ισπανός ζωγράφος. Υπήρξε 
μαθητής των Σεβιλλιάνων καλλιτεχνών Αον Φρανσίσκο Αατσεκο και Φρανσεσκο Αε 
Χερερα, πολλά στοιχεία από τη δημιουργία των οποίων, διατήρησε στο σύνολο τον 
έργου του. Από το 1623 έζησε στο Ανάκτορο Αλκαζάρ, ως επίσημος καλλιτέχνης της 
Ανλής τον Φιλίππου του Δ'. Η μεγάλη αξία της ζωγραφικής τον Βελάσκεθ έγκειται 
στίς ρεαλιστικές αποδόσεις των ανθρώπινων χαρακτηριστικών και συναισθημάτων, 
στοιχείων εμφανών τόσο στην απεικόνιση σκηνών από την καθημερινή ζωή της 
Ισπανικής Ανλής όσο και αυτών που αναφέρονται στις δραστηριότητες των απλών 
λαϊκών στρωμάτων. Ο καλλιτέχνης ενδιαφέρθηκε επίσης για την αμεσότητα στην 
κίνηση των μορφών, δίνοντας την προτεραιότητα στο φώς και το χρώμα, έτσι ώστε να 
δημιουργήσει έναν κόσμο αποκαλυπτικό ως προς τονς στοχασμούς ή τις κρίσεις τον, 
πάνω στο τραγικό και το γκροτεσκο. Τις κνριότερες συνθέσεις τον αποτελούν "Η 
γριά μαγείρισσα", "Ο Χριστός στο Στύλο'\ "Ο νεροκονβαλητής της Σεβίλλης", "Η 
Αφροδίτη στον καθρέφτη", "Οι Πότες", "Οι Υφαντές", "Προσωπογραφία τον 
γελωτοποιού Ντον Χουάν του Αυστριακού", "Οι δεσποινίδες των τιμών", "Οι λόγχες" 
και "Η Υφάντα Μαργαρίτα με μπλε φόρεμα". 

43.Rembrand Hermensz van Rijn (1606-1669): Ολλανδός ζωγράφος και χαράκτης. 
Αρχικά σπούδασε στο εργαστήριο του Γιάκομπ Φον Σβάνευμπουργκ στο Νεύντεν, ενώ 
αργότερα πήγε στο Αμστρενταμ όπου μυήθηκε στην τέχνη του κιαρό-σκούρο από τον 
Πέτερ Αάστμαν. ΐίαρόλες τις αποτυχίες στην προσωπική του ζωή, αποτυχίες που 
συνδέθηκαν με το θάνατο αγαπημένων του προσώπων, ο Ρέμπραντ υπήρξε ένας από 
τους πιό δημοφιλείς ζωγράφους της εποχής του, γεγονός πον οφείλεται στη δυναμική 
της εκφραστικής του γλώσσας. Τα βασικά χαρακτηριστικά της δημιουργίας του είναι 
ο χειρισμός τον χρώματος και τον φωτός, η ικανότητα τον να διεισδύει στα άδυτα της 
ανθρώπινης ψυχής, μεταφέροντας τις εμπειρίες και τους πόθους της στους πίνακες 
του, ο ρεαλισμός και η ευαισθησία ττ;ς πινελιάς του, που κατάργησε όλους τους έως 
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τότε παραδεκτούς κανόνες και κώδικες στην απόδοση του θέματος. Το êpyo του 
αποτελείται από 1500 καε πλέον σχέδια, 350 χαρακτικά και 600 ελαιογραφίες, εκ των 
οποίων ξεχωρίζουν."Οι Σύνδικοι της συντεχνίας των υφασματεμπόρων", "Το Αείπνο 
στους Εμμαούς", "Η Ύυναίκα στο λουτρό", "Το μάθημα ανατομίας του καθηγητή 
Τουλπ" και "Το μάθημα ανατομίας του δόκτορος Ντεϋμαν". 
44.Βλ.Φαίδων ΐΐατρικάλάκης: "Το ρεαλιστικό, το ερωτικό και το υπερβατό στη 
ζωγραφική" Εκδ. Αι^όκεροςΙΎεχνη A0rçra 1988 σελ.43. 
45.Για τις σχέσεις Μπαρόκ και κλασσικισμού βλ. σχετ. L. Tapie: "Baroque et 
classicisme". Pluriel. Paris 1981. 
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Π. Το κλασσικό και ο νεοκλασσικισαόο 

Την ίδια περίπου περίοδο που τα πρόσωπα του Poussin1 στη σύνθεση του "Οι βοσκοί 
της Αρκαδίας",2 έδιδαν ενα καθαρά ανάλαφρο αίσθημα ζωής, με στόχο την 
εξωτερίκευση και την προβολή κάθε αισιόδοξου και ανέμελου στοιχείου, οι κατ'εξοχήν 
ψυχογραφικές κωμωδίες του Molière (1622-73) έρχονταν να προτείνουν μιά 
διαφορετική ερμηνεία του κόσμου. 
διεκδικώντας την ανανέωση των εκφραστικών αναζητήσεων, ξέχωρα από τις 
υπερβολές αλλά και τις επιδιώξεις yia ωραιοφάνεια και εκκεντρικότητα από μέρους 
των καλλιτεχνών του Ροκοκό, ο Γάλλος θεατρικός συγγραφέας προσπάθησε να 
καυτηριάσει τάσεις και συμπεριφορές, υπερτονίζοντας τις αδυναμίες τους. Ανθρώπινοι 
τύποι σαν τον "Ίαρτούφο", το "Φιλάργυρο", τον "Αρχοντοχωριάτη" ή το 
"Μισάνθρωπο", σκιαγραφώντας το μέγεθος της φιλαρέσκειας, της κολακείας, των 
υπερβολών και του ανικανοποίητου, διατύπωναν με τον πιό ρεαλιστικό τρόπο τον 
ανεκπλήρωτο πόθο μιας μακράς περιόδου αναφορών και προσδοκιών για το απόλυτο, 
τη any μη της κατάρρευσης της? 

Η ρήξη με το εκφραστικό πλαίσιο του Ροκοκό δεν απείχε πολύ από του να 
γενικευτεί. Ήδη από τα τέλη του 17ου αιώνα, η ανάγκη για ουσιαστική ανανέωση των 
αισθητικών δεδομένων απαιτούσε στο σύνολο της κάποια νεα μορφώματα, που ενώ 
αρχικά δεν απέκλιναν πέραν των προτιμήσεων της άρχουσας τάξης, εν τούτοις δεν 
έπαυαν κατά την εξέλιξη τους να ανταποκρίνονται σε όλα τα γούστα. Η καθολική 
αναγνώριση της χρεωκοπίας των προγραμμάτων του Μπαρόκ και πολύ περισσότερο 
των υπερβολών στις οποίες απέβλεπε το Ροκοκό, από τα ίδια τους τα γνωρίσματα, 
αλλά και η εντεινόμενη αίσθηση κορεσμού, προερχόμενη από τις εν λόγω 
καλλιτεχνικές τάσεις, έστρεφαν τις αναζητήσεις προς μιά λιτότερη και συνειδητά 
ελεγχόμενη κατεύθυνση, στα πρότυπα των κατακτήσεων της Αρχαίας Ελληνικής και 
Ρωμαϊκής δημιουργίας.* 
Με αφετηρία την αρχιτεκτονική και συγκεκριμένα με τα προγράμματα των Andrea 
Palladio5 και Claude Perrault6 στα μέσα του 16ου και 17ου αιώνα αντίστοιχα, ή εκείνα 
των Jacgues Germain Soufflot,7 Charles Percier8 και P.L.F. Fontaine9 από τη Γαλλία, 
των Carl Gothard Langhans10 και David Gilly11 από τη Γερμανία και των William Kent,12 

Lord Burlington13 και Robert Adam14 από την Αγγλία τον 18ο, τα οποία απέβλεπαν 
στο ξεπέρασμα των αδιεξόδων που δημιούργησε η πληθωρική-πολυμερής ρνθμολογία 
του Μπαρόκ, ο κλασσικισμός έκανε επίσημα την εμφάνιση του στο καλλιτεχνικό 
στερέωμα του 18ου αιώνα, διεκδικώντας την επαναφορά στους ξεκάθαρους κανόνες 
ενός καθορισμένου, λιτότερου ρυθμού.15 Δείγματα τέτοιων προσπαθειών αποτελούν 
σειρά μνημείων σπαρμένων σε ολόκληρη την Ευρώπη, όπως το Ιίάνθεο του Παρισιού 
(1755 με 1792 περ.), το Holkham Hall στο Νόρφοκ (1734), το Νέο Ανάκτορο του 
Φρειδερίκου του Μεγάλου και η ΤΙύλη του Βρανδεμβούργου (1789) στο Βερολίνο, όπου 
και πιστοποιείται η απόπειρα καταγραφής των βασικών στοιχείων που συγκροτούσαν 
το Ελληνορωμαϊκό και Αναγεννησιακό ιδεώδες, προσαρμοσμένο εν μέρει στο γούστο 
και τις ανάγκες της εποχής. 

Αν και δεν διαφοροποιήθηκε πλήρως ο λειτουργικός χαρακτήρας των εν λόγω 
κατασκευών, ο οποίος και συμπεριείχε το στοιχείο της επισημότητας, ούτως ώστε να 
φανερώνεται το μέγεθος της δύναμης και της ευμάρειας Αυτοκρατόρων και 
αριστοκρατών, η νεοκλασσική αρχιτεκτονική υπέταξε το μερικό στο γενικό, 
προσπαθώντας να απλοποιήσει τόσο την εσωτερική διαρρύθμιση και τη διακόσμηση 
όσο και τις προσόψεις ή τους εξωτερικούς χώρους, (κήπους , πλατείες, προαύλια 
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κλ.π.). Έτσι, αντίθετα προς τα ογκώδη και βαρυφορτωμένα σε διακοσμητικούς 
σχηματισμούς, δείγματα του Μπαρόκ ή πολύ περισσότερο του Ροκοκό, τα αντίστοιχα 
του κλασσικισμού έχουν να επιδείξουν μια ενιαία και ολοκληρωμένη εικόνα 
συγκρότησης, της οποίας η ρυθμολογική μελέτη στηριζόταν κατ'εξοχήν σε αφαιρέσεις 
και αρμονικούς συνδυασμούς γραμμών και τόξων.16 Ωστόσο το κίνημα χαλιναγώγησης 
των υπερβολών στην αρχιτεκτονική όπως και σε όλες τις περιοχές της δημιουργίας, 
δεν εμφανίστηκε ως μία απλή μεταστροφή των αισθητικών προτιμήσεων, ξέχωρη από 
άλλες -έστω και δευτερεύουσας σημασίας για το αντικείμενο- εμπειρίες. Συμβάδιζε 
και επηρεαζόταν από ανάλογες μεταβολές σε οποιοδήποτε τομέα δραστηριοτήτων, 
εκφράζοντας με το περιεχόμενο του μια διαφορετική πραγματικότητα δράσης και 
προβληματισμού. 
Η αναβίωση του κλασσικισμού ως μέρος της ευρύτερης προσδοκίας για την 
αναδιατύπωση-εφαρμογή των κανόνων που συγκροτούσαν τις σημασίες του Αρχαίου 
Ελληνορωμαϊκού ιδεώδους, ερχόταν να συμπέσει με την επικράτηση του δεσποτισμού 
και της Απολυταρχίας, στη μεγαλύτερη αναμφισβήτητα ακμή τους. Ερχόταν να 
"συμμαχήσει" με το Ρασιοναλισμό όπως και να εμπλουτιστεί από τις αρχές του 
διαφωτισμού, αρχές που τη "διεφθειραν" σταδιακά γεννώντας στα τλαίσια της 
εξέλιξης της, μια νέα τάξη πραγμάτων, έτοιμη να ανατρέφει τα έως εκείνη την 
εποχή αισθητικά δεδομένα. 
A^ifei ακόμη να σημειωθεί, ότι στα μέσα του 18οι; αιώνα η νεοκλασσική άποφη 
απόχτησε ενα επιπλέον σημαντικό επιχείρημα για την υποστήριξη και την 
επικράτηση της, με αφορμή τις προόδους στον τομέα της αρχαιολογίας. Οι 
αρχαιολογικές ανασκαφές στην ΤΙομπηία (1748) και το Ερκουλάνουμ (1745-J765), σε 
συνδυασμό με τα όσα υποστήριζαν στα δοκίμια τους οι Johann Joackim Winckelmann 
(.1717-1768) και Anton Raphael Mengs (1728-1779), έφεραν στο φώς καινούρια 
ευρήματα και στοιχεία για τον Ελληνορωμαϊκό πολιτισμό, ασκώντας τεράστια 
επιρροή στην πολιτιστική φυσιογνωμία της Ευρώπης.11 

Για τον Winckelmann, η προσεγγιση-επιστροφή στον Αρχαίο Ελληνικό κόσμο ήταν 
δυνατόν να πραγματοποιηθεί μονάχα διάμεσου της, μεθοδευμένης όσον αφορά τους 
στόχους της, αποκάλυφής του κατά τη δημιουργική διαδικασία, εννοώντας το 
κλασσικό πέραν του ορθολογισμού και της εκάστοτε επιχειρηματολογίας για την 
επανεφεύρεσή τον, ως νπερχρονικό και αξιομίμητο. Ενα από τα σημαντικότερα 
"αξιώματα" της όλης προβληματικής τον αποτέλεσε εκείνο για την αρμονία και την 
εξιδανικευμένη τελειότητα, ικανό να ανακαθορίσει το νόημα και τον προορισμό της 
τέχνης, με το να νπερβαίνει την αναπαράσταση της πραγματικότητας, προς χάριν 
του ιδεατού στη θεασή της. Εν τούτοις πέρα από τις ολοκληρωμένες μελέτες του, 
στηριγμένες στο περιεχόμενο και την επεξεργασία των σημαντικότερων μνημείων του 
παρελθόντος, η διεκδίκηση του στοχαστή στο βασικό σύγγραμμα του "Ιστορία της 
τέχνης της Αρχαιότητας" (1764), ερμηνεύτηκε κάτω από συγκυριακές 
αναγκαιότητες, οι οποίες και "συνόφιζαν" κατά την τελική υποστήριξη και ερμηνεία 
τους, τα Αρχαία Ελληνικά και Ελληνιστικά κυρίως μορφώματα, σε ενα και μόνο 
περιγραφικό πλαίσιο αναφορών. Γεγονός που σημαίνει, ότι επικαλούμενος τον& 
κανόνα στην απόλυτη τήρηση του αλλά και επιδιώκοντας να μετριάσει το ποσοστό 
αλληγορίας εμφανές σε παλαιότερες εκδοχές, ο Winckelmann δεν κατόρθωσε 
ουσιαστικά να επιλύσει κύριας σημασίας αισθητικά προβλήματα που ξεπηδούσαν 
από μια τέτοιου είδους "αυστηρή" αναβίωση, αφήνοντας αναπάντητο το ερώτημα που 
τα συντηρούσε. Ενδεικτική είναι στο σημείο αυτό η υπενθύμιση του Gotthold Ephraim 
Lessing (1729-81) στο "Λαοκόοντα",18 η οποία και αποτέλεσε ενα ακόμη βήμα στη 
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διερεύνηση και διεύρυνση των ορίων του κλαασικισμού, καθώς επέκρινε ανοιχτά όχι 
μόνο τον απόλυτο ιδεαλισμό του κυριαρχούσε στις πνευματικές αντιλήψεις της 
εποχής αλλά και τις διαστάσεις του στη δημιουργία. Επανεξετάζοντας τις απόφεις 
του Winckelmann και συγκεκριμένα αυτές που ο στοχαστής παραθέτει στο δοκίμιο του 
"Σκέψεις γ ια Τ7Ι μίμηση των Ελλήνων στη ζωγραφική και -γλυπτική", ο Leasing 
σημειώνει χαρακτηριστικά: 

"Η παρατήρηση...ότι ο πόνος δεν δείχνεται στο πρόσωπο του Ααοκόοντα με τη 
μανία εκείνη, που η ένταση του θα έπρεπε να μας κάνει να υποθέσουμε ότι θα τον 
εκυρίευε, είναι πέρα yia πέρα σωστή. Αναντίρρητο είναι, επίσης, ότι ακριβώς στο 
σημείο τούτο, που θα έκανε έναν ημιμαβι) να πει ότι ο καλλιτέχνης έμεινε παρακάτω 
από τη φύση και ότι δεν κατάφερε να φθάσει το αλ^ ινό πάθος του πόνου, στο 
σημείο λέω τούτο, έλαμψε ακριβώς η σοφία του. Μόνο στο λόγο της σοφίας αυτής, 
που μας δίνει ο κύριος Βίνκελμαν, στην καθολικότητα του κανόνα, που ξεκινάει από 
το λόγο αυτόν, τολμώ νά'χω διαφορετική γνώμη. Ομολογώ ότι η αποδοκιμαστική 
ματιά που ρίχνει στο Βεργίλιο, ήταν το πρώτο πράγμα που μ'έκανε να εκπλαγώ. Και 
ύστερα, η σύγκριση με το Φιλοκτήτη. Απ' εδώ 9α ξεκινήσω και θα καταγράψω τις 
σκέψεις μου. Ο Ααοκόων πάσχει, όπως ο Φιλοκτήτης του Σοφοκλέους. Πως πάσχει 
αυτός; Είναι περίεργο ότι τα βάσανα του άφησαν σε μας τόσο διαφωτιστικές 
εντυπώσεις. Οι θρήνοι, οι κραυγές, οι κατάρες, που με τους ήχους τους είχε 'γεμίσει 
ο πόνος του το στρατόπεδο, παρενοχλώντας όλες τις θυσίες και ιεροτελεστίες, 
ηχούσαν εξίσου τρομερά στο έρημο νησί, κι αυτός ήταν ο λόγος της εκεί εξορίας του. 
Η κραυγή είναι η φυσική έκφραση του σωματικού πόνου. Οι πληγωμένοι πολεμιστές 
του Ομήρου πέφτουν συχνά χάμω με κραυγές... Όσο κι αν ανεβάζει ο Όμηρος τους 
ήρωες του ψηλότερα από την ανθρώπινη φύση, μένουν ωστόσο πιστοί σ'αυτήν, όταν 
πρόκειται για το αίσθημα των πόνων ή των προσβολών, όταν πρόκειται για την 
εξωτερίκευση του αισθήματος αυτού με κραυγές, ή με δάκρυα ή με βρισιές. Με 
βάση τις πράξεις τους, είναι πλάσματα ανωτέρου είδους, με βάση τα αισθήματα τους 
είναι αληθινοί άνθρωποι. Ζερω ότι εμείς, οι πιό εξευγενισμένοι Ευρωπαίοι 
εξυπνότερων νεωτέρων καιρών, είμαστε σε θέση να εξουσιάσουμε καλύτερα το στόμα 
μας και τα μάτια μας. Ευγένεια και ευπρέπεια απαγορεύουν κραυγές και δάκρυα. 
Η ενεργητική γενναιότητα της πρώτης τραχείας εποχής του κόσμου μετατράπηκε σε 
παθητική γενναιότητα. Ακό'ΐη και οι πηοπάτορεο. μας ήταν μεγαλύτεροι σ'αυτήν 
παρά σε εκείνη. Να καταπνίγουν οι άνθρωποι κάθε πόνο τους, να αντικρίζουν το 
πλήγμα του θανάτου με ασυγκίνητο μάτι, να πεθαίνουν από τις δαγκωματιές της 
εχιδνας -γελώντας, να μη θρηνούν ούτε για το αμάρτημα τους, ούτε για το χαμό του 
πιο αγαπημένου τους φίλου, αυτά ήταν -γνωρίσματα του παλαιού βόρειου ηρωικού 
ήθους... Ο Έλλην δεν ήταν έτσι. Αισθανόταν και φοβόταν. Εξωτερίκευε τους 
πόνους και τα βάσανα του, δεν ντρεπόταν για καμιά από τις ανθρώπινες αδυναμίες 
του, αλλά και καμιά δεν έπρεπε να αναστείλει τα βήματα του στο δρόμο της τιμής 
και στην εκπλήρωση του χρέους του. Ό,τι στους βαρβάρους επήγαζε από αγριότητα 
και σκληρότητα, στον Έλληνα το υπαγόρευαν οι αρχές".19 

Στα τλαίσια μιας τέτοιου είδους προβληματικής, το εγχείρημα του κλασσικισμού 
ξεπερνώντας τις θεωρητικές του δεσμεύσεις, επαναεισήγαγε τις έννοιες του τραγικού 
και της "μανιέρας" ως τις πλέον ζωντανές και αποτελεσματικές, αναφορικά με την 
προσέγγιση των φυσικών νόμων, δίνοντας έμφαση ακόμη και στα στοιχεία εκείνα, που 
ενδεχομένως μπορούσαν να το "διαβρώσουν". Ετσι, ενώ δεν θιγόταν άμεσα η 
προσπάθεια ανεύρεσης ενός γενικού τύπου έκφρασης, μπορούσε κανείς 
ανεπιφύλακτα να μιλά όχι για ένα συγκεκριμένο κλασσικισμό, αλλά για 
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χαρακτηριστικά κλασσικά μορφώματα, ικανά να προσδιορίσουν σαφέστατα, ως προς 
τα δεδομένα του, τον αρχικό όρο. 
Ειδικότερα στη ζωγραφική και μάλιστα στη δημιουργία του Jacques Louis David (1748-
1825), του πιο ένθερμου υποστηρικτή των απόψεων του Winckelmann, το ενδεχόμενο 
προσέγγισης των βασικών προτάσεων που συγκροτούσαν το Αρχαίο Ελληνορωμαϊκό 
ιδεώδες, αν και φιλτραρισμένο μέσα από τις ανακατατάξεις και τη ρευστότητα της 
εποχής, κατέληγε σε ακριβείς διατυπωμένες βεβαιότητες, ενδεικτικές για ένα κύρια 
ελεγχόμενο αισθητικό αποτέλεσμα βασισμένο σε καθαρά εκφραστικές αξίες.10 

Συγκεκριμένα, με το να προτείνει την υπεροχή του πλαστικού έναντι του ζωγραφικού, 
ο David έκρινε ότι επιτύγχανε την ενότητα της σύνθεσης, ενότητα που εξασφάλιζε 
σε ένα "πειστικό" βαθμό τη συμμετρία, την εικονιστική συνάφεια αλλά και την 
εντύπωση της ψυχογραφικής εμβάθυνσης, εμφανή σε όλα του τα έργα. Αχό την 
άλλη, παρ"1 ότι παράλειπε "σκόπιμα" τις Αναγεννησιακές κατακτήσεις στην 
προοπτική, δίνοντας έμφαση στην καθαρότητα των γραμμών και των περιγραμμάτων, 
ο καλλιτέχνης κατόρθωσε χάριν της απαράμιλλης σχεδιαστικής του ικανότητας, να 
επιβάλλει έναν ζωντανό ρυθμό στη σύνθεση, παραβιάζοντας ακόμη και τις ίδιες του 
τις επιδιώξεις. Έτσι, ξεκινώντας από τον "Όρκο των Ορατίων"21 -σταθμό στη 
δημιουργία του αλλά και σύμβολο του νεοκλασσικισμού- ή από την "Αρπαγή των 
Σαβίνων",22 όπου επιχειρείται η λιτότητα και η άρνηση κάθε παραπληρωματικού ή 
μη ουσιαστικού στοιχείου, πέρασε στις προσωπογραφίες του "Κυρίου Σεριζιάν"22 και 
του "Κόμη Μοντεσκύ",24 στις οποίες η επανειλημμένη αντίθεση ψυχρών και θερμών 
τόνων για την ανάδειξη των εκφράσεων του προσώπου αλλά και ο τονισμός των 
λεπτομερειών, υποτάσσουν το γενικό στο επί μέρους, "προκαλώντας" την όραση σε 
ένα αληθοφανές παιχνίδι χρωματικών εμπειριών. Ωστόσο, την προνομιακή θέση στη 
ζωγραφική του David κατέχει κατά τη yvώμη μας η σύνθεση του "Η δολοφονία τον 
Μαρά". 2 5 Εδώ, η υπερβολική γυμνότητα του χώρου, συνδυασμένη με τη στάση του 
σώματος και την περιορισμένη χρωματική κλίμακα, ούτως ώστε να δίνεται η εντύπωση 
νεκρικού μεγαλείου, έρχεται να ορίσει μια καινούρια ενότητα με πλαστικά μέσα, 
ιδεαλιστικό πνεύμα αλλά και ρεαλιστική πιστότητα. Στον αντίποδα του 
κλασσικισμού του David ο εκφραστικός κόσμος του Jean Auguste Dominique Ingres 
(1780-1864) -μαθητή του πρώτου- έχει να παρουσιάσει ορισμένες σημαντικές 
κατακτνσει1^. Πνεί'"α ανησν^ο και εκκεντρικό ο Ingres αν και υπερασπίστηκε αρχικά 
κάποιο αρχοντικό ιδανικό, με σκοπό να καθιερωθεί σε μιά τάξη με τις αδυΐ'αμίες και 
τις ψευδαισθήσεις ή τα συμπλέγματα της εποχής του, για "τεχνητό" ουμανισμό που 
δοξάζει θεούς και "παλαιού τύπου" ήρωες, γρήγορα αντιλήφθηκε τον αισθησιασμό 
και το πάθος της τελειότητας που εκπέμπει ένα γυμνό ανθρώπινο σώμα, και το 
αναγνώρισε ως κατ' εξοχήν ιδανικό για την τέχνη του.26 

Από την άλλη, η ανάγκη ανύψωσης του προσωπικού βιώματος μέσω της απεικόνισης 
και ανάδειξης των συναισθημάτων, επέφεραν με την πινελιά του το αποφασιστικό 
πλήγμα στην ήδη υπό αμφισβήτηση εξιδανίκευση του κλασσικισμού, δίνοντας νέο 
περιεχόμενο στην καλλιτεχνική δημιουργία του l8ou αιώνα.'' Τα βασικά στοιχεία της 
ζωγραφικής του Ingres είναι η έντονη όξυνση του σχεδίου -καθοριστική για την 
εκφραστική του συνόλου-, οι σχεδόν ανάγλυφες αλλά εύκαμπτες φόρμες και η 
περιγραφική ακρίβεια της σύνθεσης, στοιχεία ιδανικά στο να μεταφέρουν με 
ειλικρίνεια το χαρακτήρα και την ψυχική διάθεση του μοντέλου. 
Τόσο στις "Αποβέωση του Ομήρου"28 και "Ίο όνειρο του Οσσίαν",29 όσο και στις 
συνθέσεις του που αφορούν την παρουσίαση γυναικείων γυμνών, όπως "Η μεγάλη 
Οδαλίσκη"30 και το "Τουρκικό Αουτρό",Μ οι πλατιές ζώνες χρώματος σε απόλυτη 
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αρμονία με το σχέδιο και τα περιγράμματα, απελευθέρωσαν το αισθητικό αποτέλεσμα 
από τη "σύγχυση" των μπαροκικών φωτοσκιάσεων, επαναφορτίζοντας τις μορφές με 
την ξεκάθαρη σημασία των Ραφαελικών επιδιώξεων.32 

Αντιμετωπίζοντας το Ραφαήλ ως έναν από τους μεγαλύτερους καινοτόμους στο 
καλλιτεχνικό Ευρωπαϊκό στερέωμα, ο Ingres περιστρέφεται ουσιαστικά γύρω από 
την πραγματικότητα και τη μίμηση της και αναζητάει την απόλυτη ισορροπία τους 
στο επιβλητικό καθρεφτισμα της ζωής. Μα σε τούτη την εναγώνια συνάντηση, σε 
τούτη την αντανάκλαση του αντιφατικού θεάτρου της πραγματικότητας, όπου το 
μέτρο της αρμονίας μετατρέπεται σε μέτρο των υπερβολών και η εντύπωση 
επιφυλάσσει άπειρες ρυθμικές απολαύσεις, τα όρια είναι τόσο συγκεκριμένα, ώστε 
να καταλήγουν απαραβίαστα σε ενα σταθερό επιχείρημα: Ύη γαλήνια ματιά της 
"Κυρίας Devausey".33 ΤΙράγματι ή ζωγραφική ιδιοφυία του καλλιτέχνη εντοπίζεται ως 
επί το πλείστον στις προσωπογραφίες του, στις οποίες ο ρεαλισμός και η δύναμη των 
συναισθημάτων επιφυλάσσουν ενα διανοητικό και υποβλητικό περιεχόμενο, ικανό να 
ε7Γΐ/3ε/3αιώΐ'ει την εσωτερικότητα της εικόνας στα πλαίσια της ίδιας της της 
συγκρότησης. 

Σε παράλληλο με του Ingres δρόμο κινείται η δημιουργία και του άλλου ευνοούμενου 
μαθητή του David, Pierre-Paul Prud'hon (1758-1823). Αν και αρχικά επηρεάστηκε 
άμεσα από τον κλασσικισμό του δασκάλου του, ο Prud'hon γρήγορα ανέπτυξε ενα 
προσωπικό ύφος, που διακρίνεται για την πλαστική πιστότητα, το ελεύθερο σχέδιο 
και την ψυχογράφηση των μορφών, με το να καταργεί τη στατικότητα και τα αυστηρά 
περιγράμματα. Εμπνευσμένος από τη δημιουργία των ύστερο-αναγεννησιακών 
ζωγράφων και ιδιαίτερα του Correggio/4 επιχείρησε να τονίσει στους πίνακες του τις 
φυσικές αντινομίες και τον εσωτερικό κόσμο των μοντέλων του, προκείμενου να 
επιτύχει μια σπάνια επικοινωνία και σύμπνοια με αυτά. Η αναισθησία του εξάλλου 
για ότι αφορά τις χρωματικές αξίες, που δίνουν τη δυνατότητα για μιά 
ουσιαστικώτερη παρέμβαση του καλλιτέχνη στην ερμηνεία της πραγματικότητας, 
αποτέλεσε το βασικό άξονα των ενδιαφερόντων του, ούτως ώστε να απελευθερώσει τη 
ζωγραφική από τα δεσμά της εξιδανίκευσης, της αληθοφάνειας και της θεατρικής 
μεγαληγορίας. Ιδιαίτερα στη σύνθεση του "Αυτοκράτειρα Ιωσηφίνα" ,ό5 στην οποία και 
πιστοποιείται η ισχυρή αμφιβολία του απέναντι στις κλασσικιστικες αναζητήσεις της 
εποχής τον, η ιδέα 7 ι ο : V-L0L ζωντανή προσέγγιση της ανθρωπινής περιπ^αας. 
εκφράζεται αινιγματικά και μειλίχια, καταλήγοντας σε ενα είδος ελεγειακής 
απολογίας. Με πλατιές πινελιές και διάφανα χρώματα, ιδανικά να αποδώσουν την 
ποιητική ατμόσφαιρα του συνόλου μα και μιά συγκρατημένη αισιοδοξία, ο Prud'hon 
εισάγει το λυρισμό, την αισθαντικότητα και την εντύπωση του μυστηριώδους στη 
ζωγραφική και προετοιμάζει το έδαφος στον επερχόμενο Ρομαντισμό.*6 

Τίερα από τα σύνορα της Γαλλίας, οι ανταποκρίσεις του κλασσικισμού στη 
ζωγραφική εκφράζονται με τη δημιουργία του Γερμανού καλλιτέχνη Anton Raphael 
Mengs (1728-79), ο οποίος παράλληλα ασχολήθηκε με την κριτική και τη θεωρία της 
τέχνης. Τόσο ως κριτικός όσο και ως ζωγράφος ο Mengs προσπάθησε να προσεγγίσει 
τον Αρχαίο Ελληνορωμαϊκό κόσμο,, μεταφράζοντας όμως τα ιδεώδη του βάση των 
δεδομένων της εποχής του. Εκλεκτικός ως προς τα πρότυπα που τον ενεπνεαν, αν 
και γνώριζε τους εσωτερικούς (μορφολογικούς) κινδύνους που εγκυμονούσε μια τέτοιου 
είδους προσέγγιση, κατόρθωσε τελικά να παρουσιάσει ενα ολοκληρωμένο δείγμα 
γραφής, προσανατολισμένο εν μέρει στην εξιδανίκευση και το μνημειακό αλλά και 
στην εκτίμηση του δραματικού ή της έντασης των μορφών που απεικονίζει. 
Στις επιβλητικές τοιχογραφίες της βίλας Albani37 καθώς και σε εκείνες του Ανακτόρου 
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της Μαδρίτης, όπως η "Αυγή"39 και η "Είσοδος του Ηρακλή στον Όλυμπο",39 η 
χαλαρότητα των γραμμών και των περιγραμμάτων, η πλούσια χρωματική κλίμακα 
και η επαναφορά των μπαροκικών φωτοσκιάσεων, συν την προτίμηση του καλλιτέχνη 
στις μεγαλόσχημες μυθολογικές παραστάσεις, πέρα από την αφηγηματικότητα και 
την "ακαδημαϊκή" τους τυπολατρεία, αποκαλύπτουν τη συνειδητή πρόθεση του για 
ανεξάρτητο ύφος, προορισμένο να αποδοθεί από τον προσωπικό του φορμαλισμό. 
Χαρακτηριστικές eimi επίσης και οι προσωπογραφίες του Mengs, όπως "Η 
αυτοπροσωπογραφία"40 του και αυτές του "Winckelmann"41 και του "Herr Von 
Hoffmann",42 στις οποίες το κλασσικιστικό επιχείρημα διατυπωμένο σε 
διαπραγματεύσιμη μορφοπλαστική γλώσσα, αφήνει περιθώρια νατουραλιστικών αλλά 
και ρεαλιστικών εκτιμήσεων. 

Αν οι εκφραστικές αναζητήσεις της ζωγραφικής του 18ου aicira, αποσκοπώντας 
στην κριτική των "αυθαιρεσιών" του μανιερισμού ή του μπαρόκ, επαΐ'εισιίγαγαΐ' τη 
δυναμική του ιδανικού μέτρου, με αποτέλεσμα τις παραπάνω ομολογίες, οι 
αντίστοιχες στον τομέα της γλυπτικής όφειλαν να προωθήσουν την αρχική και 
καθοριστική για αυτόν απαίτηση, σε λειτουργικά πλαίσια. 
"ΤΙεριορισμένη" από τις ειδικές δεσμεύσεις της σμίλης αλλά και του υλικού της, η 
γλυπτική του 18ου αιώϊ'α δείχνει να επικεντρώνει το ενδιαφέρον της στην καθολική 
διεκδίκηση του απόλυτου της μορφής, (που θεωρείται ως προϋπόθεση σύλληψης και 
καλλιτεχνικής ερμηνείας), επικαλούμενη τους νόμους-αρχέτυπα της φυσικής 
διαμόρφωσης πέραν του συμβολισμού τους, σε ζωντανό πράττειν. Υποστηρικτές του 
εν λόγω αξιώματος ήταν οι γλύπτες Antonio Canova (1757-1822), Bertel Albeto 
Thorwaldsen (1770-1844), Johann Gottfied Schadow (1764-1850) και Pierre Jean David 
(1788-1856), οι οποίοι προσπάθησαν va ερμηνεύσουν τα δεδομένα του αντικειμενικού 
κόσμου σύμφωνα με την καθαρή αναγκαιότητα τους. 

Για το κατά πόσο ήταν πραγματοποιήσιμη αυτού του είδους η προσδοκία 
μορφοποίησης στα πλαίσια που έθετε ο κλασσικισμός, οι δυνατότητες αποκαλύπτονται 
κατά τη γνώμη μας σε κάποιες οριακές ενέργειες, που άλλοτε κατέφευγαν σε 
"προβληματικές" αντιγραφές έργων της αρχαιότητας και άλλοτε παρέκκλιναν από 
την αινιγματική αναλογία. 
Ειδικώτερα στον Canova, το πρόβλημα επαναφοράς της γλυπτικής στην ιδανική 
μίμηση των Ελληνορωμαϊκών προτύττων 7 θα αναιρεί τη "λύση" της καθολικής 
αναβίωσης που ο καλλιτέχνης επιζητούσε, μέσω της ίδιας του της χωροχρονικής 
διατύπωσης.43 Μιας διατύπωσης που μοιάζει αποστασιοποιημένη ως προς την αρχική 
της ένταση, "δογματική" ως ένα βαθμό ως προς το περιεχόμενο της, μα πάνω απ' 
όλα "δανεισμένη" από το παρελθόν και το ύφος του, προορισμένη τελικά για την 
αναπαραγωγή της ή και την ανάλωση της σε σημασίες. 'Ετσι, στο σύνολο του έργου 
του και ιδιαίτερα στις αλληγορικές συνθέσεις, όπως η "Ή.βη" και το "Έρως και ψυχή" 
ή στους ανδριάντες των ΐίαπών "Κλήμη του ΙΓ" 4 4 και "Κλήμη του ΙΔ",4 5 η αρχική 
ιδέα ως προϊόν μεθοδεύσεων και "προκαταλήψεων", αν και βρήκε διέξοδο στη μορφή 
ως επάρκεια της, παρέμεινε ένα ψυχρό επίτευγμα ερμηνείας, μόνο και μόνο από τη 
νοσταλγική διάθεση του ερμηνευτή να προχωρήσει προς την ουσία του 
δημιουργήματος, με αφετηρία του τον κανόνα. 

Εν τούτοις πέρα από την εντύπωση εξιδανίκευσης και "πειθαρχίας" στις παραπάνω 
συνθέσεις, θα ήται> παράλειψη αν στο σημείο αυτό δεν αναφερθούμε στη στροφή του 
καλλιτέχνη μετά το 1805, οπότε και ολοκλήρωσε το Μαυσωλείο της Αρχιδούκισσας 
Μαρίας Χριστίνας. Στο έργο αυτό αλλά και στο θαυμάσιο γλυπτό του "Η ΤΙαυλίνα 
Μποργκέζε ως Αφροδίτη",46 ο Canova αφού πρώτα αναγνώρισε το αδιέξοδο στο οποίο 
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οδήγησαν οι επανειλημμένες ενέργειες της άνευ όρων επιστροφής στα κλασσικά 
πρότυπα και κυρίως σε εκείνα της Ρωμαϊκής περιόδου, προσπάθησε να εισαγάγει το 
νατουραλισμό και τον αισθησιασμό των αναγεννησιακών κατακτήσεων, με αποτέλεσμα 
την εκφραστική πιστότητα και τον εσωτερικό ρυθμό των μορφών. 
Κάτι ανάλογο διαπιστώνεται και στις δημιουργίες του Αανικής καταγωγής Bertel 
Alberto Thorwaldsen (1770-1844) και του Γάλλου Pierre Jean David, στις οποίες οι 
πλαστικές αξίες, αν και ξεκινούν με αφετηρία τους τον ψυχρό ακαδημαϊσμό, 
καταλήγουν σε μια συνειδητά λυρική τεκμηρίωση των φιλήδονων επιδιώξεων και των 
συναισθημάτων των καλλιτεχνών, σε επιμελημένη συνύπαρξη. Εδώ, παρ'όλο που 
κανένα στοιχείο δεν αποδεικνύει την ουσιαστική προσκόληση στον κλασσικισμό όπως 
και κανένα δεν πιστοποιεί την απόλυτη επιστροφή στις "Μπερνίνιες" αποκλίσεις,47 

τόσο στο "Μικρό βοσκό"4* του Thorwaldsen όσο και στο "Φιλοποίμενα"49 του David, 
η υπεροχή του "ζωΎραφικού" έναντι του "πλαστικού", ως άμεσο λάξευμα, 
επιτυΎχάνει να μεταδώσει στη στέρεα φόρμα τη χάρη αλλά και την αίσθηση της 
φυσικότητας. 

Αντίθετα στο épyo του Βερολινεζου Johann Gottfied Schadow (1764-1850), ευνοούμενου 
της ΤΙρωσικής Αυλής κατά τη βασιλεία του Φρειδερίκου Τουλιελμου του Β' (1744-
1797), ο δραματοποιημένος ιδεαλισμός της "μορφικής βούλησης" του Βορρά, 
συνδυασμένος με την ανθρωπιστική κοσμοθεωρία που εισήγαγε η Γερμανική 
Αναγέννηση, συνέβαλαν στη δημιουργία μιας νέας στυλιστικής σύνθεσης, με 
ρομαντικές προεκτάσεις. Ως χαράκτηριστικώτερα ",'λυπτά τον καλλιτέχνη αναφέρουμε 
το "Μαυσωλείο του Grafen Von der Mark"50 και τις "Αύο Πριγκίπισσες: Κουίξα και 
Φρειδερίκη",51 όπου ο έντονος συναισθηματισμός, η αφη^ηματικότητα ως αναζήτηση 
νοήματος και το πάθος της λεπτομέρειας, εκφρασμένο κυρίως στην νττυχολογία, 
αποτέλεσαν την πεμπτουσία ίων "εικονολατρικών" του προτιμήσεων, διατυπωμένων σε 
γοτθικούς, συμβολικούς, τόνους.52 
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ή της αλληγορίας η οποία τις διέκρινε (η και τις διέσωζε), όφειλαν να λησμονήσουν. 
4.Βλ. Heinrich Nolfflin: "L' art classique". Gerard Monfort Editeur. 1990 Brionne. 
Σελ. 19,20. 
5. Andrea Palladio (1508-1580): Ιταλός αρχιτέκτονας, ένας από τους 
σημαντικώτερους της εποχής του. Ως εισηγητής του νεοκλασσικισμού ο Παλλάδιο 
προσπάθησε να συνδυάσει τους αρχαίους κλασσικούς τύπους με εκείνους της 
Αναγέννησης και ιδιαίτερα της Σχολής του Μπραμάντε, επιβάλλοντας ωστόσο έναν 
καινούριο προσωπικό ρυθμό, ο οποίος και επηρέασε πολλούς μεταγενέστερους 
αρχιτέκτονες. 

6. Claud Perrault (1613-1688): Γάλλος αρχιτέκτονας και θεωρητικός του 
Νεοκλασσικισμού. Το συγγοαφικό του έργο αποτελείται από μελέτες και 
μεταφράσεις, όπως ενείνη του Βιτρούβιου στη Γαλλική, ενώ στο αρχιτεκτονικό του 
ανήκουν το Observatoire και η ανατολική πρόσοψη του Αούβρου. 
7. Jacques Germain Soufflott (1713-1780): Γάλλος αρχιτέκτονας, εκπρόσωπος του 
νεοκλασσικισμού. Το σπουδαιότερο έργο του είναι η ανέγερση του Ναού της Αγίας 
Γενεβιέβης, γνωστού ως το ΐΐάνθεο του Παρισιού μετά την Γαλλική Επανάσταση. 
8. Charles Percier (1764-1830): Γάλλος νεοκλασσικιατής αρχιτέκτονας, σχεδιαστής 
της Rue de Rivoli ρητί τον κήπον του Κεραμεικού. 
9. P.L.F. Fontaine (1826-1853): Γάλλος αρχιτέκτονας, Υπήρξε συνεργάτης του Percier 
στην κατασκευή της Rue de Rivoli. 
10. Carl Gothard Langhans (1732-1808): Γερμανός αρχιτέκτονας. To σημαντικώτερο 
έργο του είναι η Πύλη του Βρανδεμβούργου στο Βερολίνο, εμπνευσμένο από τα 
Προπύλαια του ΤΙαρθενώνα. 
11. David Gilly (1748-1808): Γερμανός αρχιτέκτονας, θεωρείται ένας από τους 
σημαντικώτερους εισηγητές του κλασσικισμού στη Γερμανία. 
12. William Kent (1685-1748): 'Αγγλος αρχιτέκτονας. Ήταν επηρεασμένος από τον 
Παλλάδιο. Εισήγαγε στη Αγγλία τον κλασσικισμό, εκφρασμένο με τα σχέδια του για 
το Holkham Hall του Νόρφοκ και για το κτίριο των Στρατώνων της Έφιππης Φρουράς. 
13. Lord Burlington (1694-1753): Νεοκλασσικιστής αρχιτέκτονας. Ανήκει και αυτός 
στους λεγόμενους Παλλαδιανούς. Κατασκεύασε το Chiswick House (1725) στο 
Αονδίνο και την Αίθουσα Συνελεύσεων στην Υόρκη. 
14. Robert Adam (1728-1792): Άγγλος αρχιτέκτονας. Κατασκεύασε την πρόσοψη του 
Keddleston στο Ντάρμπυσαϊρ και τη βιβλιοθήκη του Kenwood House στο Αονδίνο. 
15.Βλ. Bill Risebero: "Ιστορία της Δυτικής αρχιτεκτονικής". Εκδ.Φόρμα. Ε.Π.Ε. 
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Χώρος 1. 1982. Σελ. 185-187. 
16. Βλ. Ρόμτερτ Φυρνώ-Ύζόρνταν: Ή Ιστορία της Αρχιτεκτονικής" Εκδ. Υποδομή 
1981 σελ. 343 κ. εξ. 
17.Βλ. "Art du XVIII Siècle. France-Angleterre-Espagne. Impressionnisme: Origines de 
l'art moderne". Histoire de l'art. Alpha Tom.8. Σελ. 107. 
18. Βλ. Lessing: "Λαοκόων" Εκδ. Κολλάρος 1926. Μετ. Αριστομένης Προβελέγγιος. 
19. Βλ. Παναγιώτης Κανελλόπουλος: "Ιστορία του Ευρωπαϊκού πνεύματος" τομ. VI 
σελ. 35,36. Εκδ Δ. Γιαλελή. 1976. 
20.Βλ. Philippe Bordes: "David". Hazen Paris 1988. Σελ.27. Βλ. επίσης E.J. Delecluge: 
"Luis David, son Ecole et son temps". Paris 1983. 
21. Παρίσι. Μουσείο Αούβρου (331X428cm). 1784. 
22. Παρίσι. Μουσείο Αούβρου (387X52îcm). 1792-99. 
23. Παρίσι. Μουσείο Αούβρου (129X96cm). 1795. 
24. Μουσείο Βαρσοβίας (304X218cm). 1779. 
25. Βρυξέλλες. Βασιλικά Μουσεία Καλών Τεχνών (165X128cm). 1793. 
26. Βλ. Jean Clay: "Le romantisme". Hachette Realite. 1980. Σελ. 132. 
27. Για τις απηχήσεις της τέχνης του στην εποχή του αλλά και αργότερα Βλ. σχετ. 
Jean Alezard: "Ingres et igrisme". Etition Albin Michel. Paris 1950. 
28. Παρίσι. Μουσείο Αούβρου (380X507cm). 1827. 
29. Μουσείο Μοντωμττάν (342X270cm). 1813. 
30. Παρίσι. Μουσείο Αούβρου. 1814. 
31. Παρίσι. Μουσείο Αούβρου. (διάμετρος 105cm). 1863. 
32. Βλ. Henri Focillon: "La peinture au XIX siècle". Flammarion Paris. Tom. I. 
Σελ.206,208 
33. Σανπγύ. Μουσείο Κοντέ (75X57cm). 1807. 
34. Antonio Allegti (1494-1534): Ιταλός ζωγράφος γνωστός και ως Correggio. Αοχικά 
επηρεάστηκε από τη ζωγραφική των Α. Κόσρα, Μαντένια και Αεονάρντο. Κατόρθωσε 
ωστόσο να αναπτύξει ενα προσωπικό στυλ με στοιχεία του, την αίσθηση της 
πλαστικότητας στην απόδοση της ανθρώπινης σάρκας, τα ζωντανά χρώματα και τα 
δραματικά εφε, πειραματιζόμενος πάνω στην τεχνική των Φωτοσκιάσεων. 
Ασχολήθηκε με θρησκευτικού περιεχομένου συνθέσεις, όπως: "Η Αγωνία στον Κήπο 
της Vεσθημανής", "Η Ανάληψη" και "Η Ά γ ι α Νύχτα" καθώς και με μνθολο',ΐΆίς 
παραστάσεις. ("Ο Ερμής νουθετεί τον Έρωτα μπροστά στην Αφροδίτη"). 
35. Παρίσι. Μουσείο Αούβρου. 1805. 
36. Βλ. "Art du XIII...." οπ. και σημ. 17. Σελ. 126. 
37. Πρόκειται για την τοιχογραφία "Παρνασσός" στην οροφή της βίλας. 1761. 
38. Τοιχογραφία ατό το Ανάκτορο της Μαδρίτης. 
39. Τοιχογραφία ατό το Ανάκτορο της Μαδρίτης. 
40. Μόναχο. Νέα Πινακο0ήκη. (1773/Λάδι 70,4X55,5cm). 
41. Κρακάου Furst Lubomirski. 1761. 
42. Δρέσδη. Gemalbegalerie Alte Meister. 1745 
43. Για τον κλασσικό και τις εκφάνσεις του στη γλυπτική του Canova βλ. σχετ. G. 
Rouches: "L'oeuvre iconographique de Canova". Gazette des Beaux-Arts. 1922. Σελ.267-
275. 
44. Ρώμη. Άγιος Πέτρος. 
45. Ρώμη. 'Αγιοι Απόστολοι. 
46. Φιλοτεχνήθηκε το 1807. 
47. "Μπερνίνιες" αποκλίσεις ή αποκλίσεις του Μπερνίνι, -Cian-Lorenzo Bernini (1598-
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1680)- Ιταλού γλύπτη και αρχιτέκτονα. Ο Mxepvivi ασχολήθηκε αρκετά νέος με τη 
γλυπτική και επηρεάστηκε ατό το Μανιερισμό τον Μιχαήλ Αγγέλου, του 
Καραβάτξιο και των Καράτσι. Η συμβολή του στην ανανέωση ?ων πλαστικών τεχνών, 
οφείλεται κυρίως στην απελευθέρωση της τέχνης από τις κλασσικές αντιλήψεις, 
απελευθέρωση που είχε τη βάση της στην προσπάθεια μορφοποίησης της αγωνίας, του 
ανθρώπινου πόνου και της έκστασης της θρησκευτικής ζωής. θεωρείται ο εισηγητής 
των τάσεων του Μπαρόκ στη γλυπτική. Από τα έργα του ξεχωρίζουν, το -περίφημο 
σύμπλεγμα "Η 'Έκσταση της Αγιας Τερέζας" στο παρεκκλήσι Κορνάρο της Σάντα 
Μαρία ντε λα Βιττώρια της Ρώμης, οι προτομές του "Δούκα Φραγκίσκου Α των Έστε", 
και του "Καρδιναλίου Σκιπιόνε Μοργκέλε" καθώς και τα μυθολογικού περιεχομένου 
γλυπτά "Απόλλων και Αάφνη", "Αιτ ίας και Αγχίση". 
48. 1822-1824. 
49. Παρίσι. Μουσείο Αούβρου. 1837. 
50. Βερολίνο. Dorotheen Kirche. 1791. 
51. Βερολίνο. 1795-97. 
52. Βλ. Kunstin Berlin 1648-1987. Staatliche Museen zu Berlin-Altes Museum. 10 Juni 
bis 25 Oktoder 1987. Σελ.36. 
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III. HooaeyyitOvTccc τα θολά οοιχαντικά τοπία. 

Μεφιστοφελής: Πάντα αχόρταγα τον πιάνα, 
καμιά ευτυχία δεν του φτάνει. 
Πάντα κάτι λαχταράει, 
κάτι καινούριο επιθυμάει. 
Στην τελευταία του εναγώνια στιγμή 
γυρεύει ο δύστυχος γερά να κρατηθεί. 
Αυτός που μ αντιπάλευε καιρό, 
γκρεμίστηκε απ'τον χρόνο τον σκληρό. 
Ο yépoç τώρα κείτεται στο χώμα 
και έκλεισε του ρολογιού το στόμα! 

Χορός: Εσώπασβ, μεσάνυχτα. Σιωπή!... 
ΤΙέσαν οι δείχτες/ Νύχτα Παγερή/ 

Μεφιστοφελής: ΤΙέσαν οι δείχτες, όλα πια τέλειωσαν. 
Χορός: Επερασε και πάει!... 

Μεφιστοφελής: Πέρασε/ Πόσο ανόητη κουβέντα για το 
ανθρώπινο το δράμα! 
Το "πέρασε" και "τίποτε" είναι το ίδιο 
πράγμα. 
Μια και το έργο μας θα πέσει στον γκρεμνό, 
γιατί να βάλουμε σκοπό παντοτινό; 
Επέρασβ και πάει n πάει να πει. 
Κι όμως άνθρωπε, παλεύεις σε ένα κόσμο 
που θαρρείς πραγματικό. 
Εγώ το σύμπαν θα ήθελα έρημο κι αιώνια 
αδειανό. ".1 

Αναζητώντας την αφορμή, η Ιστορία θα μας ξεγελάσει και χάλι! Οριστικά δέσμιοι 
των προνομιακών της στιγμών, δέσμιοι του Ευρωπαϊκού μας πεπρωμένου, οφείλουμε 
πάντα έκπληκτοι να "συμμεριστούμε" τους οδοιπόρους της και τις διαδρομές τους. 
Οφείλουμε να επιμείνουμε καθώς και να υποστούμε το μονότονο μονόλογο της, όπως 
οφείλουμε στα δρώμενα της, φορώντας για μιά ακόμη φορά τα φθαρμένα κοστούμια 
των πρωταγωνιστών της. 
Αλλά τι μας εξασφαλίζει η μηδενιστική υπενθύμιση του Μεφιστοφελή στην πέμπτη 
πράξη του Φάουστ; Μήπως έχουμε ξεμακρύνει κατά πολύ από το στόχο μας, 
συλλαμβάνοντας το ρομαντισμό κατά τη στιγμή που ο μαγικός του κύκλος κλείνει για 
πάντα; Η μήπως σε αυτήν ακριβώς τη "δυνατότητα" εντοπίζεται η προβληματική, 
που χαρακτηρίζει τα θολά τοπία της αλληγορίας του; 
Η σύγχυση γύρω από τα όρια του ρομαντισμού είναι σίγουρα πιό ενδεικτική από τη 
σαφήνεια του προσδιορισμού του, μιά και κατά τη γνώμη μας στο περιεχόμενο του, 
προλεγόμενα και επίλογος παραμένουν ακόμη και σήμερα αινιγματικά. Και 
παραμένουν αινιγματικά, όχι γιατί κανένας ορισμός από όσους έχουν διατυπωθεί 
κατά καιρούς,2 δεν μπόρεσε απόλυτα να χαρακτηρίσει τα δεδομένα "μιας 
πνευματικής βαβέλ"3 θεμελιωμένης στα ερείπια της ίδιας της της μυθολογίας, αλλά 
γιατί τα συγκεκριμένα δεδομένα βρίσκονται πέραν του υφολογικού της ζητούμενου, 
στα πλαίσια κάποιας ιδιαίτερης φαντασιακής προσδοκίας. 
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Ανακαλώντας το ερώτημα, επανερχόμαστε στο Goethe και χωρίς να επιζητούμε το 
χαρακτηρισμό του ως κλασσικού ή αντικλασσικού, θα προσπαθήσουμε να 
εμβαθύνουμε στη διαλεκτική του προβληματισμού του, στο μέτρο που μια τέτοιου 
είδους κατανόηση πυροδοτεί την αρχική περιέργεια μας. 
Τρία χρόνια πριν από την ολοκλήρωση του δευτέρου μέρους του Φάουστ και 
συγκεκριμένα στις 2 Απριλίου του 1829, στις συνομιλίες του με το συνεργάτη του 
Eckermaim, ο Goethe eTia^ucxifei χαρακτηριστικά: 

"Ονομάζω κλασσικό το υγιές και ονομάζω ρομαντικό το άρρωστο. Oi 
Νιμπελούγκεν π.χ. είναι κλασσικοί όπως ο Όμηρος, διότι eimi υγιείς και δυνατοί. 
Οι περισσότεροι από τους νεώτερους eirai ρομαντικοί, όχι διότι ei^ai νεώτεροι, αλλά 
διότι eimi αδύνατοι, ασθενικοί, άρρωστοι. Οι αρχαίοι δεν eimi κλασσικοί διότι είναι 
αρχαίοι, αλλά διότι eimi εύρωστοι, ζωογόνοι, ήρεμοι και υγιείς. Εάν διακρίνουμε 
το κλασσικό από το ρομαντικό, σύμφωνα με τους χαρακτήρες, τότε θα 
διασαφηνιστούν τα πράγματα" .* 
Η διευκρίνιση του Γερμανού δραματουργού μας οδηγεί σε ενα ακόμη βήμα. Να 
εντοπίσουμε το Ρομαντισμό ως προς τις υφολογικές του αποκλίσεις, ση/χαίρει να 
εισχωρήσουμε στην εσωτερική δομή της εκφραστικής του. Εκεί δηλαδή όπου η 
ισορροπία και η ανισορροπία, το αποτελεσματικό και το πλανερό, το πραγματικό και 
το μυστηριώδες συνυπάρχουν και εμφανίζονται οριακά με την "παθολογική" σύλληψη-
εκτίμηση της εικόνας του κόσμου, μεταμορφωμένα σε πολύμορφους συνδυασμούς. 
Σημαίνει να αναλογιστούμε τις εμπειρίες και τις ερμηνείες των πρωταγωνιστών τον, 
τη σχέση τους με την ιστορική πραγματικότητα αλλά και να αναγνωρίσουμε την 
παραδοξότητα των ρομαντικών δεδομένων, πλάι στα αδιέξοδα της πλασματικής 
αρχαιολατρίας κατά την προεπαναστατική περίοδο.5 

/διαπιστώθηκε ήδη, πως από τα τέλη του 18ου αιώνα η καθολική αποδοχή των 
κλασσικών κανόνων στην έκφραση και τη δημιουργία με βάση τα Ελληνορωμαϊκά 
ιδεώδη, ακόμη και στις πεποιθήσεις των πιο ένθερμων υποστηρικτών της, άρχισε να 
αμφισβητείται. Πως οι πάγιες θεωρητικές θέσεις, οι αξίες μα και η ίδια τ; προοπτική 
που απέβλεπε στην απόλυτη α^α^ίωση ενός μακρινού και οριστικά χαμένου 
πολιτισμού, πριν καν κατορθώσουν να εξασφαλίσουν την επιδιωκόμενη σε οργάνωση-
ολοκλήρωση, φόρμουλα έκφρασης, υποχρεώθηκαν να "λοξοδρομήσουν". Με την 
εμφάνιση του νέου αιώϊ'α και κάτω από τις παρζμβαιικες ττιέσας των στοχαστών τον 
Διαφωτισμού, οι εν λόγω "λοξοδρομήσεις" απέκτησαν μιά υπολογίσημη, κριτική 
σημασία και οδήγησαν τις αντιλήψεις πέρα από τα σύνορα του δογματισμού και του 
ορθολογισμού, σε καινούρια πεδία διεκδικήσεων. 

Ωστόσο, για να κατανοήσουμε τη διαφορετικότητα του Ρομαντικού κινήματος έναντι 
του κλασσικισμού, θα πρέπει πρώτα να εντοπίσουμε τα κύρια σημεία "έντασης" και 
συγκρότησης των δύο ρευμάτων, λαμβάνοντας υπόψη την καθαρά "ιστορική" 
εκπόρευση του ενός από το άλλο. Αναμφισβήτητα ο ρομαντισμός ερχόταν να 
συνδεθεί με τη θνήσκουσα προοπτική μιας εξαντλητικά δοκιμασμένης αισθητικής 
αναμόχλευσης, θεμελιωμένης στη βάση λογοκεντρικών αξιολογήσεων και κωδίκων 
ερμηνείας του αντικειμενικού κόσμου. Αποδεχόμενοι την Καρτεσιανή πρόταση για τη 
δύναμη της διάνοιας, οι νεο-κλασσικοί προσπάθησαν να ανάγουν τους νόμους της 
επιστήμης στο χώρο της δημιουργίας. Επιχείρησαν να εφαρμόσουν στην τέχνη, όπως 
και στην ηθική, τις Ήευτόνιες κατακτήσεις και επινόησαν συγκεκριμένους κανόνες, 
που αφορούσαν τη λειτουργία της σκέψης ή και της συμπεριφοράς, περιφρονώντας της 
μη-ελλογες όψεις της ανθρώπινης συνείδησης.6 Επακόλουθο των παραπάνω 
μεθοδεύσεων, που ταυτόχρονα σήμαινα!» και τη μη-ηθελημενη παραγνώριση του ίδιου 
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του ιδεαλιστικού περιεχομένου, ήταν ο διακοσμητικός-εξωράΐστικός χαρακτήρας των 
δημιουργημάτων αλλά και η εσωτερική δυσφορία των συντελεστών και των αποδεκτών 
τους, ικανή να -προβεί σε πρωτοφανέρωτες εκτιμήσεις. Ενδεχομένως, αν στην 
εμφάνιση του κλασσικισμού ο καλλιτέχνης απέβλεπε στην κατάργηση των 
"υπερβολών" του μανιερισμού και των μπαροκικών επιδιώξεων, στην αντίστοιχη του 
ρομαντισμού και σε αντιδιαστολή προς το ιδεώδες της τελειότητας της ανθρώπινης 
φύσης, αναξήτηοε τις αντινομίες τονς, μέσα από την Camera Obscura της 
μεταμεσαιωνικής "αυταπάτης". Έπεθύμησε χαλασμένα την ειλικρινή ιδιοποίηση του 
νοητού και του εμπειρικού κόσμου, δημιουργώντας κάποιες ασύμμετρες αντιστοιχίες 
α^άμβσα στο μύθο και την πραγματικότητα, ξεσκέπασε με θριαμβευτικό τρόπο τη 
μειλίχια πρόσοψη του κλασσικιΰμού επιχειρώντας να εισβάλλει στα παραμελημένα 
μυστικά της δημιουργίας και επανέφερε στο καλλιτεχνικό και το πνευματικό στερέωμα 
την τιτάνια κατάφαση της Ώρομηθεϊκής συνείδησης. Και απ' αυτό το βιωματικά 
επίπονο σύστημα αξιώϊ', απ'αυτή την α/?έ/3αιΐ7 περιοχή των επαναλαμβανόμενων 
"πληγών", όπου η βασανιστική μνήμη αποτελούσε το μόνιμο επιχείρημα γ ια την 
ουσιαστική ζωή, ξεπρόβαλαν οι ελεγειακές μορφές της αποστερημένες από το 
νόημα τους. 
Πράγματι σε σύγκριση με την κλασσική πειθαρχία, το περιεχόμενο της ρομαντικής 
δημιουργίας ήταν πέρα για πέρα αναρμονικό και "συναισθηματικό" κατά τη 
Σιλλερική έννοια,1 μα όχι αφηρημένο. Στην προσπάθεια τους να καταγράψουν με 
τον πιό "πειστικό" τρόπο τις μεταβολές της πραγματικότητας, οι εκπρόσωποι της 
ρομαντικής αλληγορίας μετατρέπονταν σε εκφραστές της ψυχικής τους διάθεσης, 
συσχετίζοντας τις διακυμάνσεις και τις μεταπτώσεις της με τις βίαιες εναλλαγές του 
φυσικού βασιλείου: 

"Α! δεν είναι μεγάλη η τρομερή συμφορά του κόσμου, ôeî'eiï'ai οι πλημμύρες που 
ξεθεμελιώνουν τα χωριά σας, οι σεισμοί που ρουφάνε τις πολιτείες σας, όχι, δεν eimi 
αυτά που με συγκινούν! Έμενα μου σαρακοτρώει την καρδιά η φρικτή δύναμη της 
καταστροφής που κρύβει μέσα του το κάθε τι στη φύση, αυτή που δεν έπλασε 
κανένα πράγμα, τίποτα που να μην καταστρέφει τον πλησίον του και τον εαυτό του. 
Κι έτσι πλανιέμαι τρομαγμένος, με τη γή, με τον ουρανό και με τις κινούμενες 
δυνάμεις του ολόγυρα μου. Αεν βλέπω άλλο τίποτε έξω από ένα τερας~που 
αδιάκοπα, αιώνια ρουφάει, καταβροχθίζει κι αδιάκοπα αναχαράζει..." . 8 

Τι πιό συγκεκριμένο από μιά τέτοιου ύφους ομολογία βούλησηςί Πίσω από τα 
απροσδιόριστα τοπία της ρομαντικής εικονογραφίας ένας ατέρμονος, νοσταλγικός 
μονόλογος αναγνωρίζει εδώ ως μοναδικό αυτοσκοπό του, το ολοκληρωμένο βίωμα και 
την οδύνη του. 

Η αναφώνηση του νεαρού Βέρθερου επανέφερε στο καλλιτεχνικό προσκήνιο του 19ου 
αιώΐ'α τις μεσαιωνικές δοξασίες για τις ανελέητα "καταστροφικές" δυνατότητες του 
ανθρώπινου πράττειν, διασκευασμένες στο έπακρο της υφολογικής τους παρουσίας, 
από μιά συνειδητή τάση απελπισίας. Σε αντίθεση με τους κλασσικούς ήρωες, η 
τραγωδία του Βέρθερου ήταν ότι γνώριζε την τελική έκβαση των πράξεων του, ενώ η 
ιστορία του αφορούσε την ανθρωπότητα, από τη στιγμή που "συμμεριζόταν" 
αποκλειστικά τη δική του, υποκειμενική δράση. Μια δράση στην οποία ο ηρωισμός, 
ξέχωρα από το ιδεολογικό του περίβλημα, απαιτούσε από την πραγματικότητα -
σύμφωνα με την δραματικότητα και τη μεγαλοστομία του ύφους- να του προσφερθεί 
"ως το πιο κατάλληλο υλικό για την αυτοδόμησή του".9 

Ταυτόχρονα η εμπειρία της Γαλλικής Επανάστασης και οι προεκτάσεις της 
διακήρυξης των Δικαιωμάτων του Ανθρώπου, έρχονταν να προσδώσουν με την 
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εμφάνιση του νέου αιώνα συγκεκριμένο περιεχόμενο στην αξιολόγηση των ιστορικών 
εξελίξεων. Το ιστορικό πεπρωμένο αυτόματα έγινε και προσωπικό, εφ'όσον ο 
καθένας -οποιαδήποτε κι αν ήταν η ταξική καταγωγή του- θα μπορούσε 
επιχειρηματολογώντας να το επικαλεστεί, δικαιώνοντας έτσι και ιστορικά την 
υπόσταση του. Όσο για την εγκυρότητα των επιχειρημάτων, αυτά κρίνονταν με 
βάση τις εκτιμήσεις μιας εποχής, στην οποία το ύφος, -παράτολμο, προφητικό ή 
απολογητικό- όφειλε να καταγράψει τις μεγάλες στιγμές της ανθρώπινης 
περιπέτειας, σε αποκλειστικά υποκειμενικό τόνο. 

"Η τ ω μυστική μου σκέψη" αποκάλυπτε ο Metternich στο Συνέδριο της Βιέννης 
(1815), "... είναι ότι η παλαιά Ευρώπη βρίσκεται στην αρχή του τέλους της. 
Αποφασισμένος να καταρρεύσω μαζί της θα φροντίσω να επιτελέσω το καθήκον μου. 
Αφ'ετέρου η νέα Ευρώπη βρίσκεται ακόμη στο γίγνεσθαι. Μεταξύ τέλους και αρχής 
θα υπάρξει το χάος". 1 1 

Κάτι ανάλογο εκμυστηρεύτηκε και ο Goethe στο συνομιλητή και φίλο του Eckermann 
στις 23 Οκτωβρίου του 1828, τονίζοντας: "Βλέπω να έρχεται η εποχή που ο θεός δεν 
θα χαίρεται πια καθόλου για αυτήν και πρέπει να τα καταστρέψει πάλι όλα για να 
αρχίσει μια νεα δημιουργία" ,12 

Σύμφωνα με τις δύο αυτές χαρακτηριστικές μαρτυρίες, το παράδοξο του ρομαντισμού 
γίνεται εύκολα αντιληπτό κάτω από τις βαθιές μεταβολές που έλαβαν χώρα στο 
κοινωνικο-πολιτικό πεδίο του 19ου αιώνα. Ενός αιώνα του οποίου το στίγμα θα 
εντοπίζεται στις οριακές του στιγμές, στις ανατροπές και την αναθεώρηση όλων 
σχεδόν των ηθικο-αισθητικών δεσμεύσεων, επιβάλλοντας τα δικά του επιχειρήματα, 
τις δικές του ρυθμίσεις και εκφραστικές αξίες.13 Στον εικαστικό χώρο, οι καινοτομίες 
του ρομαντικού κινήματος διαμορφώθηκαν αρχικά ως συνέπειες της εσωτερικής 
ανεπάρκειας του νεο-κλασσικισμού.Η Επανεξετάζοντας τις απόψεις του 
Winckelmann,15 αν και δεν απέρριψε ευθύς εξ αρχής το περιεχόμενο της 
εξιδανίκευσης, ο ρομαντικός καλλιτέχνης προσπάθησε να περιγράψει τον κόσμο των 
φαινομένων και αναζήτησε, πέρα από τον αφηρημένο συμβολισμό τους, τη δυναμική 
σύνδεση τους με τη ζωή και την αντίληψη. 

"Αν δεν κοιτάξουμε την εσωτερική ουσία των πραγμάτων" τόνιζε στα 1806, ο 
Friedrich W.J. Schelling, (προάγγελος του ρομαντισμού στη Γερμανία), "...αλλά μόνο 
την άδεια αφηρημένη μορφή τους, αυτά με τη σειρά τους, δεν μας λένε τίποτα για 
την εσωτερική ύπαρξη τους. ΤΙρέπει να δραστηριοποιήσουμε το μυαλό μας, το 
πνεύμα μας για να μας απαντήσουν. Αλλά τι είναι η τελειότητα κάθε πράγματος; 
Τίποτε άλλο παρά η δημιουργική ζωή μέσα του, η δύναμη του να υπάρχει."16 

Η υπενθύμιση του Schelling επανεισάγαγε στο χώρο της δημιουργίας την 
παραμελημένη από το νεοκλασσικισμό επικοινωνία με την εσωτερική γλώσσα της 
φύσης, αναγνωρίζοντας στο μυσταγωγικό ρυθμό της την ολοκληρωτική αποκάλυψη 
της ομορφιάς. Αν και μια τέτοιοι; είδους απόλυτη διεκδίκηση φέρνει στο νου μας 
κάποιες δεσμεύσεις ιδεολογικού χαρακτήρα, η ρομαντική "ετυμηγορία" θα επικαλεστεί 
προς χάριν της έκφρασης, όλα εκείνα τα παρακινδυνευμένα για την παράσταση, 
σημάδια αλληγορίας και θα υιθετήσει τους πιο ποικιλόμορφους τρόπους απόδοσης του 
ανέκφραστου. 'Ετσι, η μίμηση και το πρόβλημα της αρμονίας θα τεθούν πέραν των 
παραδοσιακών κανόνων ισορροπίας, στην ιδιοποίηση της πραγματικότητας από τη 
βούληση του να "βλέπω ότι αισθάνομαι", με το να αποδίδουν νόημα στην ακραία 
θεώρηση-καταγραφή, όχι πλέον του στατικού, μα του φευγαλέου και του απρόσιτου. 
Ολόκληρος ο αιώνας του ρομαντισμού μαρτυρεί αυτή την "απαίτηση" καταγραφής 
των εξαντλητικών διεργασιών της συνείδησης -ιδίως στη σχέση τους με το φυσικό 
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κόσμο-, στην εικόνα, μέσω της παρεμβατικής ικανότητας του δημιουργού και των 
λυρικών αυτοσχώιασμών του κυρίως όσον αφορά το ηχόχρωμα των μελαγχολικών 
τοπίων του. Συνδυάζοντας εξ άλλου τη συγκίνηση του παρόντος με τη νοσταλγία των 
περασμένων, ο ρομαντικός καλλιτέχνης προχώρησε ένα ακόμη βήμα, 
αναγνωρίζοντας το πεπρωμένο του, ως ορΎανική συνέχεια και owéxeia ενός 
καθοριστικού -γίγνεσθαι. Αλλά για να ξεχωρίσει και να μην ενσωματωθεί στα 
προστάγματα του και ενδεχομένως στην ομοιομορφία του, θα αποζητήσει από τις 
πράξεις του τη μοναδικότητα και την τόλμη του ύφους, την εκκεντρικότητα και τη 
μοναξιά. Η διάθεση ανατροπής, η εξέγερση, η επιστροφή στο μικρόκοσμο, η 
ρομαντική κατάσταση 'γενικότερα, eimi τα συνώνυμα της εν λόγω συνειδητής 
μοναξιάς όπου τα. πάντα εκμηδενίζονται και αποκωδικοποιούνται προκειμένου να 
ανασυνταχθούν σε φανταστικά επιχειρήματα, εικόνες και σύμβολα, εναποθημένα 
στους ονειρικούς στροβίλους της προσδοκίας. 
Ειδικώτερα στη ζωΎραφική, την κατ'εξοχήν ρομαντική τέχνη σύμφωνα με το Hegel,17 

τα παραπάνω χαρακτηριστικά γίνονται εμφανέστερα, ήδη με το ξεψύχισμα του 
κλασσικισμού, στις δυναμικές δημιουρΎ'ιες τριών προδρομικών ζωγράφων: του Ισπανού 
Francisco de Goya, του Γάλλου Antoine-Jean Gros και του Ελβετικής καταγωγής Henry 
Fussli. 
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IV. Gova - Gros - Fussli: Toeic ποοδοοαικοί ζατνοάΦοι 

Αεν άναι πάντα εύκολο να δώσει κανείς σε έναν καλλιτέχνη τη θέση που του 
ταιριάζει, μέσα στη συναρπαστική πορεία της Ευρωπαϊκής ζωγραφικής. Ωστόσο, 
το όνομα του Francisco de Goya (1746-1828) δίκαια μπορεί να διεκδικήσει ένα 
σημαντικό κεφάλαιο στην Ιστορία της Τέχνης, επειδή εκφράζει με τον χιο 
πολυσήμαντο τρόπο, όχι μόνο τις διαστάσεις και το περιεχόμενο του Ρομαντικού 
κινήματος αλλά και ολόκληρη τη δημιουργική περιπλάνηση των νεωτέρων χρόνων. 
Γεννημένος στα μέσα του 18ου αιώνα (1746) στην Ισπανία, τη χώρα της 
αντιμεταρρύθμισης και της Ιεράς Εξέτασης αλλά και αυτής που ήδη από την εποχή 
των Zurbaran1 και Velazquez ή και ακόμη παλιότερα του Greco, συνδέθηκε με την ιδέα 
της καλλιτεχνικής ανεξαρτησίας, ο Goya έρχεται με τη μεγαλοφυία του να ξεπεράσει 
όλες τις φορμ,αλιστικές και ιδεολογικές δεσμεύσεις που επέβαλε ο κλασσικισμός και 
να δώσει νέο περιεχόμενο στις εκφραστικές αναζητήσεις. Αν και ευνοούμενος της 
Ισπανικής Αυλής για μεγάλο χρονικό διάστημα της ζωής του, ο καλλιτέχνης έμεινε 
στην ιστορία ως ο επαναστάτης και ο αρνητής των οποιωνδήποτε στασιμοτήτων στη 
δημιουργία, συγκεφαλαιώνοντας στο έργο του, τις ρωμαλέες και συγχρόνως 
δραματικές κατακτήσεις μιας μεταβατικής εποχής. Εμπνευσμένος από τις 
συνθέσεις ζωγράφων του Όψιμου Μπαρόκ -ιδιαίτερα των Ribera2 και Murillo3 αλλά 
και του Rembrant-, προχώρησε αδίστακτα στα ιδιαίτερα μυστικά της ζωγραφικής, με 
το να αναζητά στην παράσταση -σκηνικό των μεταλλαγών της φύσης- ένα 
προσωπικό, ιδιαίτερο νόημα, συνυφασμένο με την τόλμη και το πάθος της έκφρασης, 
που θεωρούσε ως ζωντανή κριτική στα αισθητικά αδιέξοδα της ψυχρής αρχαιολατρίας 
του 18ου αιώνα.4 Η σχέση του εξ άλλου με τη ζωγραφική ήταν εφάμιλλη του τρόπου 
με τον οποίο ο καλλιτέχνης αντιμετώπιζε την πραγματικότητα, προκειμένου να 
αποδόσει τις ανησυχίες του, τις αβεβαιότητες και τα συγκεχυμένα συναισθήματα του, 
πέραν των προκαθορισμένων σχηματοποιήσεων, με καθαρά υποκειμενικούς 
εκφραστικούς όρους. 

Βιώνοντας τις τελευταίες ανέμελες στιγμές της Ισπανίας, προτού η φρίκη του 
πολέμου επισκιάσει το γιορταστικό διάκοσμο των συνοικιών της Μαδρίτης και των 
εξοχών της, ο Goya απαθανάτισε στους πίνακες του τις συνήθειες του λαού, 
αποκρυσταλλώνοντας τις θεματικές του προτιμήσεις αλλά και την κλίση του ή την 
ιδιόμορφη τεχνοτροπία που ακολούθησε σε όλο το δημιουργικό του έργο. 'Ή,δη από 
τις πρώτες του συνθέσεις, γνωστές ως τα "χαρτόνια" για την ταπητουργία της Σάντα 
Μπάρμπαρα,5 ανάμεσα στις oiroieç ξεχωρίζουν οι: "Ομπρέλα", "Εμπόριο των 
κεραμικών" και "Ανθοπώλης",6 αλλά και τις μεγάλων διαστάσεων, θρησκευτικές 
τοιχογραφίες για το ναό του Αγίου Αντωνίου της Φλώριδας,7 όπως "Το θαύμα του 
Αγίου Αντωνίου",8 το πολύμορφο ταμπεραμέντο του καλλιτέχνη αποκαλύπτεται στην 
οξύτητα του σχεδίου και τις χρωματικές του διεκδικήσεις και οδηγεί την όραση-αίσθηση 
στην ακραία εκτίμηση των προθέσεων της. 
Κάτι ανάλογο συνέβη και με τη δημιουργική του δράση που συμπίπτει με την αλλαγή 
του αιώνα. Γύρω στα 1798 με 1800 ως επίσημος καλλιτέχνης της Αυλής, ο Goya 
ζωγράφισε το "Οικογένεια του Καρόλου IV"9 καθώς και τους θαυμάσιους πίνακες του 
Ή Ντυμένη Μάγια", 1 0 και "Η Μάγια Γυμνή".11 Στις ουνθέσεις αυτές οι έντονες 
χρωματικές εναλλαγές, το "μοίρασμα" των φωτοσκιάσεων κατά τα πρότυπα των 
Βενετσιάνων μανιεριστών, σε ζώνες φωτός, μα και ο συνδυασμός άτονων και 
τονισμένων γραμμών στο σχέδιο ως απόπειρα σχολαστικής καταγραφής των 
λεπτομερειών, έρχονταν να προτείνουν μια διαφορετική θέαση, σαν αποτέλεσμα όχι 
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τόσο της παρατήρησης, όσο των οραματισμών και της οπτικής του μνήμης. 
Στις προσωπογραφίες του επίσης, όπως εκείνες του "Φερνδινάρδου Γκιγμάρντε" , 1 2 της 
"Κυρίας Σαπάσα Γκαρθία",13 του "Ντον Μανουελ Οσόριο ντε θουνίγκα"14 και την 
"Αυτοπροσωπογραφία"15 του, η ψυχογράφηση των χαρακτήρων, η αθωότητα ή η 
πλάνη, η αίσθηση των εσωτερικών αντιθέσεων, των ηθικών προκαταλήψεων και του 
πάθους τονίζονται με τον πιο ρεαλιστικό τρόπο, προσδίδοντας στο τελικό αποτέλεσμα 
era? αισθησιακό μα και αινιγματικό τόνο. 
Όμως η ικανότητα του καλλιτέχνη να διεισδύει στον πλανερό κόσμο του 
συναισθήματος θα πορευτεί ακόμη πιο μακριά. Από το 1793 τελείως κουφός, 
άρρωστος και ψυχικά καταβεβλημένος ζούσε τις δραματικές αλλαγές μιας 
πραγματικότητας, που ως τότε τον είχε συναρπάσει. Στο σημείο αυτό, παρ' όλες τις 
βασανιστικές του συγκρούσεις, δεν υπέκυψε. Η απελπισία και η απομόνωση του 
έγιναν απεναντίας για μιά ακόμη φορά το δημιουργικό καταφύγω του, μέσα στο 
οποίο κατόρθωσε να υπερβεί το προσωπικό του δράμα με όπλο την ασκημένη 
φαντασία του. 

Τόσο στις "Συμφορές του πολέμου"16, την "Εξέγερση της ΤΙύλης του Ήλιου1'17 και την 
"Εκτέλεση της 3ης Μαΐου",18 όσο και στις λεγόμενες "Μαύρες σειρές" (Piture Nere), 
αποτελούμενες από συνθέσεις όπως: "Η ταφή της Σαρδέλας",19 "Το Σάββατο των 
Μαγισσών"20 και "Ο Κρόνος που τρώει τα παιδιά του"11 για τη διακόσμηση του σπιτιού 
του -"Σπίτι του Κουφού"22- η αίσθηση του πραγματικού διοχετευόμενη με έναν 
πρωτοφανέρωτα "φωβιστικό" τρόπο στη παράσταση, αγγίζεί τα όρια της αντι-
χάριτος, της παραμόρφωσης και της εμβάθυνσης στην αβυσσαλέα περιοχή του 
τρόμου και το,< παθών της συνείδησης. 
Σ' αυτή την κορυφαία περίοδο της δημιουργίας του, όπου "Ο ύπνος της λογικής 
ξυπνά τέρατα...",23 ο Goya θα εκμυστηρευτεί στο θεατή του: "Αεν βλέπω τίποτε άλλο 
παρά επιφάνειες που έρχονται κατά μπρος και επιφάνειες που Φεύγουν προς τα 
πίσω, προεξοχές και κοιλώματα. Στη ζωγραφική δεν υπάρχουν ούτε χρώμα, ούτε 
γραμμεςΐ Δώστε μου ενα κομμάτι κάρβουνο κι εγώ θα σας κάνω ενα πίνακα, γιατί 
ολόκληρη η ζωγραφική αποτελείται από πράγματα που παραλείπονται και 
πράγματα που τονίζονται..."24 

Η καινοτομία του Goya και οι βλέψεις του όσον αφορά τη δυναμική κατάργηση των 
αισθητικών προκαταλήψεων και τν, δημιουργία ιχιάς νίας €κφραστικής βάσης, δεν 
ήταν δυνατόν να περάσουν απαρατήρητες. Την ίδια περίοδο που ο Ισπανός 
καλλιτέχνης βυθισμένος στη σιωπή τολμούσε το ακατόρθωτο, στην άλλη μεριά των 
ϊίυρηναίων ο εικοσιδυάχρονος τότε, Γάλλος Antoine-Jean Gros (1771-1835), 
εγκατέλειπε το εργαστήρι του δασκάλου του David αναζητώντας καινούριους ορίζοντες 
στην Ιταλία. Αν και πιστός μαθητευόμενος του νεοκλασοικισμού, ο Gros γρήγορα 
παρέκκλινε από τις κατευθύνσεις και τις υποδείξεις του David, εντυπωσιασμένος από 

•τις μανιεριστικες συλλογές των αρχοντικών της Γένοβας. Η συνάντηση του εξ άλλου 
με το Βοναπάρτη στην ίδια πόλη και η απόφαση του να τον ακολουθήσει στις 
εκστρατείες του, έμελλε να παίζει καθοριστικό ρόλο στη δημιουργική του εξέλιξη. 
Ζώντας απο κοντά τις εμπειρίες του πολέμου, την έξαρση, τη φρίκη και τις νίκες, ο 
εύπλαστος χαρακτήρας του επηρεάστηκε και κίνησε ταυτόχρονα το ενδιαφέρον του 
για μια αμεσότερη και χωρίς επιτήδευση προσέγγιση της ιστορικής πραγματικότητας, 
κατά τη μεταφορά της στους πίνακες του. 

Χαρακτηριστικό δείγμα των εν λόγω προθέσεων αποτελούν οι συνθέσεις του "Ο 
Ναπολέων στη Γέφυρα του Αρκόλε",25 "Η μάχη της Ναζαρέτ"26 και "Η μάχη του 
Αμπουκίρ" 2Ί όπου η πιστότητα των περιγραφών, οι χρωματικοί "παροξυσμοί" και η 
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εκφραστική ισχύς του σχεδίου και της μορφοπλαστικής δόμησης, εγγυώνται ένα 
αποτέλεσμα πλούσιο σε αντιθέσεις και στοιχεία δραματικότητας, στα πλαίσια των 
διεκδικήσεων του ρομαντισμού.28 

Ανάλυες εκτιμήσεις επιδέχονται και οι προσωπογραφίες του, όπως εκείνες του 
"Στρατηγού Lasalle"29 και του "ΙΙρίγκηπα Τιουσόποβ με στολή ταύρου",30 στις οποίες 
η ψυχογραφική διείσδυση σε συνδυασμό με τις τολμηρές διαβαθμίσεις ψυχρών και. 
ζεστών χρωματικών τόνων, αποτρέπουν κάθε στοιχείο ωραιοποίησης και 
αφηγηματικότητας, αντιπαραθέτοντας στην ιδεαλιστική Νταβιντική μέθοδο, μιά 
πειστικώτερη "ηθικοκριτική" καταγραφή των χαρακτήρων. Ωστόσο, αυτό το 
θεμελιακά καινούριο που εισή^ατγε ο Gros αναζωογονώντας τα αισθητικά δεδομένα της 
εποχής του, γίνεται έντονα αντιληπτό στη συγκλονιστική κατά τη -γνώμη μας, 
σύνθεση του: "Ο Ναπολέων στους ΊΙανουκλιασμένους της Τιάφας".31 Επιδιώκοντας 
να διακόψει κάθε δεσμό με τον κλασσικισμό και εισχωρώντας στην ενδόμυχη περιοχή 
του ανθρώπινου ψυχισμού και της μοίρας του, ο καλλιτέχνης επανεισά-γει εδώ 
καταλυτικά στη παράσταση τις μπαροκικές κατακτήσεις στη φωτοσκίαση και τη 
φόρμα. Κάτι τέτοιο διευκόλυνε την πρόθεση του να περάσει αυτόματα από το 
γεγονός και την παρουσίαση του, στην "περιπέτεια" του ορισμού του, με καθαρά 
εκφραστικούς όρους, αλλά και συνέβαλε στη δραματική συγκρότηση των μορφών από 
την υπόσταση και το δράμα τους. 

Μιά άλλη προδρομική φυσιογνωμία του Ρομαντικού κινήματος είναι ο Ελβετικής 
καταγωγής ζωγράφος, Johann Heinrich Fussli (1741-1825). Κατά πέντε χρόνια 
μεγαλύτερος του Goya και κατά τριάντα του Gros, ο Fussli αν και έδρασε σε μιά 
εποχή που ο νεοκλασσικισμός των David και Mengs βρίσκονταν στο κορύφωμα της 
ισχύος του, έμεινε κυριολεκτικά ανεπηρέαστος από το φορμαλισμό τους, έχοντας ως 
θεματική και μορφοπλ.αστική αφετηρία του την απόδοση φανταστικών και 
εξωπραγματικών σκηνών, διατυπωμένων με καθαρά υποκειμενικό όσο και συμβολικό 
τρόπο. Ως κυριότερα χαρακτηριστικά της εκφραστικής του γλώσσας ξεχωρίζουν η 
ιδιόμορφη προοπτική, στα πρότυπα των μανιεριστικών επιδιώξεων, κατάπληξης και 
αυταπάτης, τα ακαθόριστα από το σχέδιο περιγράμματα, οι "σκόπιμες" χρωματικές 

.αντιθέσεις καθώς και η έκδηλη προδιάθεση του να μεταφέρει στους πίνακες του^τψ _. -
τα^ιασμένη μέθεξη με τη φύση, ως νόημα και ως εντύπωση. Στο "Μοναξία με την 
αυγή η στο χχ αμαρτία πον καταυίωκεται an ο ι ο υανατο -έργα εμπνευσμένα 
από το "Χαμένο ΊΙαράδεισο" του Μίλτωνα3* - μα και στους άλλους αλληγορικούς 
πίνακες του, όπως οι "Εφιάλτης"35 και "Λάμια",3 6 μιά ασταθής ρευστότητα 
χρωματικού στοιχείου, περιγράφει σε τόνους νοσταλγικούς τις μοναχικές περιπέτειες 
των μορφών, προκαλώντας στην επανάληψη της, απεριόριστους συνδυασμούς φόρμας 
και χώρου. Εδώ, η μεταλλαγή των αξιών θεωρείται επιβεβλημένη. Το κλασσικό και 
το αντικλασσικό, το πλανερό, το θεϊκό και το δαιμονικό, περισώζουν με την ένταξη 
τους στην εικόνα το μεγαλείο της ύστατης χειρονομίας, απέναντι στην οριστική 
αΐτώλβα. 

Ανάλογη τεχνοτροπία και ύφος ακολούθησε ο Fussli και στις μυθολογικού 
περιεχομένου συνθέσεις του, όπως "Ο θάνατος του Οιδίποδα"37 και "Ο Θησέας και 
ο Μινώταυρος" ,3 8 στις οποίες η υποβλητική ατμόσφαιρα, ο τονισμός των 
φωτοσκιάσεων αλλά και η εμμονή του καλλιτέχνη να προβάλει τις εσωτερικές 
εμπειρίες των πρωταγωνιστών των μύθων, έρχονται να προσδώσουν ένα ξεχωριστό, 
(μετά-κλασσικό θα λέγαμε) περιεχόμενο, προλογίζοντας το ζωγραφικό κόσμο του 
William Blake και των Άγγλων τοπιογράφων. 



48 

ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ 

1. Francisco de Zurbaran (1598-1664): Ισπανός ζωγράφος. Κυρίως ασχολήθηκε με την 
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το πλείστον ήταν παραγγελίες από διάφορα μοναστικά κέντρα της χώρας του. 
Βασικά χαρακτηριστικά της δημιουργίας του αποτελούν, η ελευθερία στο σχέδιο, τα 
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εκπρόσωπος του ισπανικού Μπαρόκ. Κατά τη διάρκεια της παραμονής του στην 
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V. Ο Γοιχαντισιιόα και οι δύο o-J/eic me aXkrriooUxC. 

Η κυριαρχία του Ρομαντισμού στην Ευρώπη, ως συνέπεια των αδιεξόδων του νεο-
κλασοικισμού αλλά και ως πρωτοποριακή απαίτηση δημιουργίας μιας νέας 
δυναμικής γλώσσας ικανής να προβάλλει τις εσωτερικές εμπειρίες, τους πόθους και 
τις αγωνίες του ανθρώπου, με περισσότερο ειλικοινή και αδέσμευτο τρόπο, αν και 
καθολικό φαινόμενο προβληματισμού και έκφρασης, είχε κατά την εξέλιξη του 
διαφορετικό περιεχόμενο και ισχύ, στην κάθε χώρα εμφάνισης του. Μπαίνοντας στον 
πειρασμό να θίξουμε έστω και σχηματικά, ένα κατά τη γνώμη μας πολύ κρίσιμο για 
το ίδιο το αντικείμενο ζήτημα, θέλουμε εξ αρχής να διευκρινίσουμε στον αναγνώστη, 
ότι θα προσπαθήσουμε να εντοπίσουμε τις εν λόγω διάφορες αφ' ενός στα συστατικά 
που συγκροτούν τη "ζωή" των μορφών και εφ' έτερου στα στοιχεία εκείνα τα οποία 
απορρέουν από την αναγνώριση των κατά τόπους ιδιαιτεροτήτων των εκφραστικών 
δεδομένων της εποχής και της επενέργειας τους στις προσλαμβάνουσες παραστάσεις 
των καλλιτεχνών και των αποδεκτών του έργου τους. Αν και η πιθανότερη κριτική της 
άποφης αυτής θα μπορούσε να εκφραστεί υπό μορφήν υπενθύμισης του συνολικού 
ρομαντικού οράματος και να υποστηριχθεί ότι έτσι αποστερούμε το αντικείμενο από 
την παγκοσμιότητα του νοήματος του,1 εν τούτοις θα θεωρούμαστε μονομερείς αν 
παραβλέπαμε τις πολύμορφες κατευθύνσεις που το κίνημα ακολούθησε αλλά και την 
ετερογένεια των κοινωνικών δομών των χωρών από τις οποίες προερχόταν. Η 
ετερογένεια αυτή αγγίζει και αφορά όχι βέβαια τη λειτουργία των κοινωνικών 
μοντέλων αυτών καθ' αυτών, μα τις θέσεις και τις αντιθέσεις, τα οράματα και τις 
προσδοκίες, ή τη στάση γενικότερα των μελών που τα συγκροτούσαν και κατ'επέκταση 
των δημιουργών, προσφέροντας μας ακόμη μια όφη του κόσμου {πραγματικότητας) 
από τον οποίο ξεπήδησαν τα πολλαπλά ρομαντικά μορφώματα.. Και για να γίνουμε 
περισσότερο σαφείς θα αναφερθούμε στον τρόπο με τον οποίο οι Γάλλοι όπως και οι 
Άγγλοι στοχαστές και οι καλλιτέχνες, αντιμετώπισαν και επεξεργάστηκαν τα 
μηνύματα της Επανάστασης του 1789 ή τις συνέπειες των Ναπολεόντειων πολέμων, 
σε αντίθεση με τους Γερμανούς'ομολόγους τους. Ειδικά στη Γαλλία τα κοινωνικά και 
πολιτιστικά δρώμενα, ήδη αττό_ το ξεκίνημα του 19ου_αίώνα, ακολούθησαν μια 
παράλληλη πορεία, γεγονός που σημαίνει ότι ακόμη και σε περιόδους ταραχών ή 
ανακατατάξεων στον κοινωνικό χώρο συναντάμε ένα σεβαστό ποσοστό συμμετοχής 
και ανταπόκρισης των πολιτιστικών φορέων στα κοινωνικά και πολιτικά συμβάντα. 
Οι περισσότεροι από τους Γάλλους καλλιτέχνες και συγγραφείς συνέβαλαν επίσημα 
στη διαμόρφωση του στάματος της εποχής τους, είτε εξυμνώντας την, είτε 
σχολιάζοντας και κριτικάροντας την, σε "ευνοϊκό" συνήθως τόνο. Στη Γαλλία 
επίσης, όπως και στην Αγγλία κατά μεγάλο χρονικό διάστημα, παρατηρήθηκε μια 
εμφανής καλλιτεχνική και πνευματική ομοιογένεια, διαποτισμένη από το πνεύμα της 
Επανάστασης και του Φιλελευθερισμού, εν αντιθέσει προς τις Γερμανικές χώρες στις 
οποίες ο επαναστατικός ενθουσιασμός παρουσιάζεται αφηρημένος και μάλλον 
αποπροσανατολισμένος ως προς τα "προοδευτικά" στοιχεία του. Ενδεικτική είναι η 
επεξεργασία ή και η κατανόηση των εξαγγελιών του διαφωτισμού, που ενώ στη 
Γαλλία απέκτησαν έναν ορθολογικό-μεταρρυθμιστικό χαρακτήρα, που άγγιζε την 
τέχνη όσο και τις κοινωνικές σχέσεις,1 στη Γερμανία ήταν ελάσσονος σημασίας, 
τουλάχιστον όσον αφορά την πρακτική τους εκπλήρωση. 'Ετσι εξηγείται και το 
ζοφερό ενδιαφέρον των Γερμανών για το παρελθόν τους, η αναζωπύρωση των Γοτθικών 
παραδόσεων και η προτίμηση των καλλιτεχνών και των συγγραφέων προς τις 
συνήθειες, τους θρύλους και τα μορφώματα του μεσαίωνα, ως καταφύγιο απέναντι 
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σης ενοποιητικές τάσεις του Διαφωτισμού και τον επεκτατισμό του Βοναπάρτη. 
Τάσεις αντίθετες προς την ανομοιογενή δομή του Γερμανικού 'Εθνους αλλά και το 
ιδιόμορφο ταμπεραμέντο {ιδιοσυγκρασία) των μελών που το απάρτιζε. 
Χωρισμένη σε μικρές και ακμάζουσες ηγεμονίες, συντηρώντας για αιώνες το 
φεουδαρχικό τρόπο διακυβέρνησης και ονγκρότησης των εξουσιών, η Γερμανία έμελλε 
va "εξασφαλίσει" στο λαό της μιά εσωστρέφεια με πολυσήμαντες διαστάσεις. Τα 
αποτελέσματα της, που εκτός των άλλων σ^μαΐΐ'α:' για τον 19ο αιώνα μερικές 
κραυγαλέες διαφοροποιήσεις όσον αφορά την πολιτική και οικονομική κατάσταση, 
βρήκαν τις διεξόδους τους και στην πολιτιστική ζωή με εντελώς πρωτότυπο τρόπο, 
διαμορφώνοντας τον τύπο του καλλιτέχνη από τη μιά αλλά και μιά ξεχωριστή 
ρομαντική ιδεολογία από την άλλη. Αν τώρα θελήσουμε να προχωρήσουμε ακόμη 
περισσότερο προσεγγίζοντας την περιοχή της εικαστικής δημιουργίας -διαδικασία την 
οποία θα ακολουθήσουμε αναλυτικώτερα στη συνέχεια-, αρκεί να αναφερθούμε 
ενδεικτικά σε κάποια ουσιαστικά στοιχεία ετερογενειας, τα οποία αφορούν τόσο τις 
ιεραρχήσεις στο ύφος, όσο και την εξέλιξη των ρομαντικών μορφωμάτων στα δύο 
πολιτιστικά "στρατόπεδα": Ευρωπαϊκό και Γερμανικό. Αναμφίβολα οι θεματικές 
προτιμήσεις των Γάλλων και Άγγλων ζωγράφων όπως και οι προεκτάσεις τους, οι 
οποίες αφορούν το χρώμα, τη φόρμα ή τη μορφοπλασία γενικότερα, είναι αρκετά 
διαφοροποιημένες από εκείνες των Γερμανών συνάδελφων τους. Για τους μεν πρώτους 
η εκφραστική αφετηρία ήταν η σύνδεση της ζωγραφικής με την κοινωνική 
πραγματικότητα και τις συγκρούσεις της, η διερεύνηση των μεταλλαγών της φύσης 
και η ανίχνευση της δραματικοποιημενης σχέσης του εσωτερικού με τον εξωτερικό 
κόσμο, τονισμένη στο έπακρο από το πάθος της κίνησης και την χρωματική 
κυριαρχία. Αντίθετα στους Γερμανούς ρομαντικούς πρωταρχικό μέλημα υπήρξε η 
ζωγραφική διατύπωση των υποκειμενικών ανησυχιών, της αβεβαιότητας και της 
μελαγχολίας, σε άμεση εξάρτηση από την τάση φυγής που διακατείχε τον ψυχισμό 
τους, ενώ το κεντρικό και μόνιμο σχεδόν εκφραστικό ζητούμενο συνιστούσε η 
προσπάθεια απόδοσης ονειρικών μα αποστασιοποιημένων καταστάσεων, σε λυρικό 
συνήθως τόνο. Ώ,ρεπει ακόμη να σημειωθεί ότι στη Γερμανία τα ρομαντικά εικαστικά 
δημιουργήματα με δυσκολία μπορούν να ενταχθούν σε μια ομοιογενή ομάδα 
ανάλυσης, καθώς υπάρχουν ακόμη και από καλλιτέχνες που έδρασαν την ίδια 
περίοδο, ουσιαστικές διαφοροποιήσεις. Ενδεχομένως μπορούμε να μιλάμε για ομάδες 
"καθαρά" ρομαντικών ζωγράφων, όπως ο Philippe Otto Ruge και ο Gaspar David 
Friedrich, 71α ομάδες ρομαντικών ιδεαλιστών, όπως οι Overbeck, Cornelius και 
Feuerbach ή για "μετά"-ρομαντικούς, ηθογράφους και συμβολιστές, όπως ο Adolf von 
Menzel, ο Moritz von Schwind και ο Hans von Marées, η δραστηριότητα των οποίων 
εντάσσεται στα ττλαίσια των εξαγγελιών του Ρομαντικού κινήματος. Ωστόσο, πέρα 
από τις επιμέρους προσπάθειες στην πορεία και την εξέλιξη των εκφραστικών 
διεκδικήσεων του Ρομαντισμού -Ευρωπαϊκού ή Γερμανικού- το κίνημα μαρτυρεί και το 
ετερόμορφο της κατάληξης του στις δυο εκδοχές του, με το να περνάει στον 
Ιμπρεσιονισμοί3 και το ρεαλισμό ενός Courbet4 ή ενός Degas5 -ως κατ' εξοχήν 
διέξοδος- από την μιά, και στο Γερμανικό Εξπρεσιονισμό< της "Γέφυρας"6 και του 
"Γαλάζιου Καβαλάρη"1 από την άλλη. 

Κλείνοντας τη σύντομη αυτή προσέγγιση με αφορμή τις κύριες διαφοροποιήσεις στα 
προγράμματα των ρομαντικών καλλιτεχνών και πριν εισχωρήσουμε αναλυτικώτερα σε 
αυτά, θα αναφέρουμε μια χαρακτηριστική παρατήρηση του R. Wellek, την οποία 
θεωρούμε κατάλληλη και για τον εικαστικό χώρο. 
Στο δοκίμιο του "Γερμανικός και Αγγλικός Ρομαντισμός" ο Wellek καταλήγει, 
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σχετικά με τον διαχωρισμό του ο ίδιος προτείνει: 
"Κατ'αυτόν τον τρόπο κάτι μπορεί να ειπωθεί για τις διαφορές μεταξύ των δύο 

λογοτεχνιών την εποχή εκείνη, αλλά θα ήμουν ο πρώτος που θα παραδεχετο ότι η 
αιτιώδης ερμηνεία ή έστω τα ιστορικά προηγούμενα δεν κατορθώνουν και πο\\ά. 
Πρέπει να αφήσουμε κάτι στην τύχη, στη μεγαλοφυία, σε αυτόν τον αστερισμό 
περιπτώσεων, και ττιΟανόι» σε εκείνη τη σκοτεινή δύναμη τον εθνικό χαρακτήρα. Γιατί 
να μην συμφωνήσουμε ότι αποτελεί το άρωμα της ζωής και της λογοτεχνίας. Ο 
ιστορικός της φιλολογίας και ο συγκριτικός έχει κάνει ότι μπορεί επαρκώς' 
περιγράφει, αναλύσει, χαρακτηρίσει και συγκρίνει αυτά που έχει δει και διαβάσει".8 

• 
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3. Ιμπρεσιονισμός'. 'Ένα από τα σημαντικότερα κινήματα του τέλους του 19ου αιώνα. 
Ο όρος προέρχεται από τον πίνακα του Μονέ, ïmpresion: Soleil levant (Εντύπωση: 
Ήλιος που ανατέλλει.) του 1874 και αναφέρεται στην προσπάθεια να "συλληφθεί" η 
οπτική εντύπωση μια συγκεκριμένη στιγμή: Ύη στιγμή που γεννάται. 
Χαρακτηριστικό των ιμπρεσιονιστικών εικόνων είναι η δυναμική ανάλυση του φωτός-
χρώματος, ικανή ν'αποδώσει το παιχνίδισμα και τους ιριδισμούς του. Ύον κύριο 
πυρήνα του κινήματος συγκροτούσαν οι ζωγράφοι: Move, Μανέ, Κ. Ιίισσαρό, 
Ρενουάρ και Σιλέ, που ταυτόχρονα θεωρούνται οι θεμελιωτές και οι προάγγελοι των 
αναζητήσεων της Μοντέρνας Τέχνης. 
4. Gustave Courbet (1819-77): Γάλλος ζωγράφος, ο κυριότερος εκπρόσωπος του 
Ρεαλισμού. Ιίεριφρονητής των Ακαδημιών του κλασσικισμού ο Courbet υπήρξε 
ουσιαστικά αυτοδίδακτος, θέλοντας να αποδεσμευτεί από όλες τις συμβατικότητες 
και τις προκαταλήψεις της εποχής του, προχώρησε σε προσωπικές αισθητικές 
αναζητήσεις, οι οποίες έγιναν ιδιαίτερα εμφανείς με τη σύνθεση του "Ενταφιασμός 
στο Ορνάν" (1850), μεγάλων διαστάσεων πίνακα που δημιούργησε εντύπωση αλλά και 
δέχτηκε σφοδρές επικρίσεις. Ακολούθησαν νεκρές φύσεις, γυμνά ("Το εργαστήρι του 
ζωγράφου"), τοπιογραφίες ("Οι βράχοι του Ορνάν") και ηθογραφίες ("Εργάτης που 
σπάει πέτρες"), χαρακτηριστικές για την αμεσότητα, την πλαστικότητα τους και τις 
έντονες χρωματικές δια/ΐα^μίσεις. Το 1871 πήρε μέρος στους κοινωνικούς αγώνες με 
αποτέλεσμα να εκδιωχθεί αμείλικτα από τους συντηρητικούς μετά την ήττα της 
Κομμούνας. ΤΙέθανε εξόριστος στην Ελβετία το 1877. 
5. Edgar Degas (1834-1917): Γάλλος ζωγράφος, χαράκτης και γλύπτης. Σπούδασε 
στην Ecole de Beaux-Arts του Παρισιού και αρχικά ακολούθησε τη ζωγραφική 
παράδοση της σχολής του Ενγκρ. θεωρείται ζωγράφος της ζωής και των ανθρώπων 
της, με θέματα εμπνευσμένα από τις καθημερινές ασχολίες -"Γυναίκα που κτενίζεται" 
1876, "Η Οικογένεια Μελλέ", "Η αγορά μπαμπακιού στην ΝΙα Ορλεάνη"-, τους 
καλλιτέχνες και ιδιαίτερα τους χορευτές ("Οι μουσικοί στην Ορχήστρα", "Η δοκιμή", 
"Στη Σκηνή"). Ζωγράφισε επίσης σκινές από τα ιπποδρόμια και τα Ώ,αριζιάνικα 
καφέ ("Οι κούρσες", "Το καφέ Κονσέρ των Αμπασσαντέρ"). Το έργο του 
χαρακτηρίζει ο αυθορμητισμός και η ζωντάνια της σύνθεσης, η χρωματική ποικιλία 
και η καθαρότητα του σχεδίου, σε συνδυασμό με την ακριβή παρατήρηση και τις 
αφαιρετικές του προθέσεις. 

6. Die Bruke (Η γέφυρα): Ομάδα Γερμανών εξπρεσιονιστών ζωγράφων και χαρακτών. 
Ιδρύθηκε στη Αρέσδη το 1905 και διαλύθηκε το 1913. Αποτελείτο από τους Νολντέ, 
Σμίτ Ρούντολφ, Ο. Μύλερ, Χέγκελ και Λ. Κίρχνερ. Οι καλλιτέχνες αυτοί ήταν 
άμεσα επηρεασμένοι από τα έργα των Βάν Τκογκ, Πωλ Σεζάν, ΤΙωλ Γκωγκέν και 
Μούνκ. ΤΙροσπάθησαν να απλοποιήσουν τη φόρμα και τις γραμμές, δίνοντας 
προτεραιότητα στις χρωματικές αντιθέσεις και την παραμόρφωση, με σκοπό να 
καταγράφουν τις μεταβολές της πραγματικότητας με υποκειμενικό, αντι-
νατουραλιστικό τρόπο. 
7. Der Blaue Reiter (Γαλάζιος Καβαλάρης): Ομάδα εξπρεσιονιστών ζωγράφων, 
αποτελούμενη από τους Καντίνσκι, Μάρκ και Μάρκε. Με κέντρο το Μόναχο, όπου 



54 

οργάνωσαν δύο εκθέσεις (1912, 1913) και βξβδοσαρ το περιοδικό "Το αλμανάκ τον 
Γαλάζιου Καβαλάρη", τα μέλη της ομάδας δημιούργησαν σειρά épyuv με βάση τον 
Εξπρεσιονισμό και την Αφαίρεση, χαρακτηριστικά για την έμφαση τους στον 
αυθορμητισμό και τον τονισμό του υποκειμενικού στοιχείου. Ο Γαλάζιος Καβαλάρης 
διαλύθηκε το 1914 με την κήρυξη του Πρώτου Παγκοσμίου πολέμου. Τα μέλη του από 
την εποχή αυτή εργάστηκαν μ,εμονωμενα, έχοντας ως βάση τους άλλοτε τον 
εξπρεσιονισμό αυτόν καθ'αυτόν και άλλοτε την αφαιρετική εκδοχή του με πίνακες 
όπως: "Μέσα στο Μαύρο τετράγωνο" (1923), "Κίτρινο - κόκκινο - μπλε" (1925), 
"Κίνηση" (1935), "Το γαλάζιο του Ουρανού" (1940) κ.α. (Καντίνσκι). 
8. Βλ. R. Wellek: "Γερμανικός και Αγγλικός Ρομαντισμός" 'Έρασμος 1976. Σελ. 39. 
Mer. Στέφανου Γοζάνη. 
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VI. Ο Ευοωπαϊκόα VouavTiouoc: 
(Τέχνη και Επανάσταση - Γοααντισαόα και τοπιονοαΦία) 

Όταν στα 1797 ο Gros παρουσίαζε στο Μιλάνο τη σύνθεση τον "Ο Ναπολέων στη 
Γέφυρα του Αρκόλε", ο κλασσικισμός του David βρισκόταν στο κορύφωμα της ισχύος 
του. Ωστόσο μια πρόταση από το ίδιο το νεο-κλασσικιστή καλλιτέχνη, διατυπωμένη 
τέσσερα χρόνια πριν (1793), για το κλείσιμο της Βασιλικής Ακαδημίας του Παρισιού, 
που ταυτόχρονα χαρακτηρίστηκε και ώς "πολιτική πράξη με τεράστια 
σπουδαιότητα",1 ερχόταν να επισημάνει στους Γαλλι/couç φιλότεχνους κύκλους την 
απαρχή καινούριων εκφραστικών διεκδικήσεων, εμπλουτισμένων από το πνεύμα της 
Επανάστασης και τις Αιακηρύξεις των Αικαιωμάτων του Ανθρώπου. 
Αν και η εμφάνιση του Ρομαντισμού στη Γαλλία είχε να αντιπαλέψει έναν ισχυρό 
προκάτοχο στις αισθητικές προτιμήσεις: τον Κλασσικισμό, μέσα από τον κυκεώνα των 
συγκλονιστικών κοινωνικών και πολιτικών εξελίξεων που ακολούθησαν τη Γαλλική 
Επανάσταση έως την ανακήρυξη του Ναπολέοντα σε Αυτοκράτορα, τα επιχειρήματα 
που οι εκπρόσωποι του επικαλούνταν, σταδιακά κέρδιζαν έδαφος. Από τις πρώτες 
ήδη δεκαετίες του νέου αιώνα, σημαντικός αριθμός καλλιτεχνών, λογοτεχνών και 
στοχαστών, αναλαμβάνοντας να συνδέσουν τις πολιτιστικές αξίες με το καθολικό 
όραμα του φιλελευθερισμού, έθεταν συνάμα και τα θεμέλια του Ρομαντισμού, ως 
"αντίλογου" στην παράδοση του ακαδημαϊσμού και κατ'επέκταση των συντηρητικών 
τάσεων. Εν συνεχεία η ήττα τον Ναπολέοντα, πέρα από τις συνέπειες της σε διεθνή 
κλίμακα και την επαναφορά του Αουδοβίκου ΙΗ (1815-1824) στο Γαλλικό θρόνο, με το 
να επιφέρει την ενδυνάμωση της απολυταρχίας και του αυταρχισμού από μέρους τον 
κράτους μα και με το να προετοιμάζει το έδαφος για τις επαναστάσεις του 1ον}\ίον 
(1830) και τον 1848, έμελλε έμμεσα να προσδιορίσει και τις πνενματικές και 
καλλιτεχνικές αναζητήσεις, σύμφωνα με τα ενδιαφέροντα τον ευρύτερου κοινωνικού 
συνόλου. 

Στην εισαγωγή του "Αγγέλου" στα 1835, ο Vicior Hugo έγραφε χαρακτηριστικά: 
"Στον αιώνα πον ζούμε ο ορίζοντας της τέχνης έχει πλατύνει πολύ. Κάποτε ο 
ποιητής έλεγε: Το κοινό, σήμερα ο ποιητής λέει: Ο λαός".2 

Ανάλογο όμως ήταν και το ενδιαφέρον των πολιτιστικών φορέων της Γαλλίας και 
ιδιαίτερα τον Παρισιού, προς π ς διεθνείς ανακατατάξεις, τις tçt-ytfjfftiç tt« -τους 
απελενθερωτικονς αγώνες των καταπιεσμένων λαών, στις φιλελεύθερες εξαγγελίες των 
οποίων αναγνώριζαν ένα πρωτόγνωρο για τη δημιουργία, περιεχόμενο. Ένα 
περιεχόμενο η υφή του οποίου δεν περιοριζόταν απλώς στην εξιδανικευμένη 
καταγραφή των γεγονότων, αλλά απαιτούσε να εξυψώσει μέσω της τέχνης -ως 
οικονμενικού μηνύματος-, την αξιοπρέπεια, την αντρεία και την "πολιτική αρετή".3 

"...Το γούστο διαφθείρει." -σημείωνε ο Eugege Delacroix (1798-1863) στο ημερολόγιο 
τον 1827- "Κνρίως, όταν οι πολίτες έχασαν το κίνητρο για μεγάλες πράξεις, όταν 
η πολιτική αρετή εξαφανίσθηκε. Αεν εννοώ με αντό μια αρετή κοινή σε όλονς τους 
πολίτες που να οδηγεί στο καλό, αλλά τουλάχιστον τον απλό σεβασμό της ηθικής, 
η οποία υποχρεώνει την κακία να κρυφτεί. Είναι δύσκολο να φανταστεί κανείς Φειδίες 
και Απελλήδες κάτω από το καθεστώς των απαίσιων τυράννων της Ρωμαϊκής 
Αυτοκρατορίας μετά τον Κωνσταντίνο και μέσα στον εξευτελισμό των ψυχών. 
Υπάρχει αναγκαστικά μια σύνδεση ανάμεσα στο καλό και στο ωραίο; 
Ποια ξεπεσμένη κοινωνία μπορεί να ευχαριστείται με τα υψηλά πράγματα, σε όποια 
κατηγορία κι αν ανήκουν; 
Είναι πιθανό ότι σε εμάς επίσης, μέσα στις κοινωνίες μας όπως είναι, με τα 
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περιορισμένα ήθη μας, τις ευτελείς μας απολαύσεις το ωραίο δεν μπορεί να υπάρχει 
παρά μόνο σαν σύμπτωση. Και αυτή η σύμπτωση δεν cirai αρκετά σπουδαία, ώστε 
να μπορεί να αλλάξει το γούστο και να επαναφέρει στο ωραίο την πλειονότητα των 
πραγμάτων. Μετά έρχεται η νύχτα της βαρβαρότητας..."4 

Η εν λόγω προβληματική που απασχόλησε τον Delacroix σε όλη του τη ζωή, βρήκε 
άμεση ανταπόκριση και στο ζωγραφικό του έργο. Εδώ πρόβαλλε μέσω της τολμηρής 
εκφραστικής του γλωσσάς, ολόκληρο το φάσμα των αντιθέσεων οι οποίες 
χαρακτηρίζουν την τραγικότητα της ανθρώπινης περιπέτειας, στην οριακή διατύπωση 
της. 
Μαθητής του Guerin,5 επηρεάστηκε αρχικά από το φορμαλισμό του David, για να 
αναζητήσει εν συνεχεία στο δραματικοποιημενο κόσμο του Μπαρόκ και ιδιαίτερα του 
Rubens,6 τις επιβλητικές φωτοσκιάσεις και την εσωτερικότητα της παράστασης, 
εκφρασμένες βάσει των ιδιόμορφων χρωματικών του ανακαλύφεων. Οι ανακαλύψεις 
αυτές στηριγμένες στους συμπληρωματικούς τόνους και τη συστηματική επεξεργασία 
του υλικού,7 αποτέλεσαν την πεμπτουσία των προθέσεων του, ούτως ώστε το 
αποτέλεσμα να εγγυάται, αφ' ενός μεν την άμεση εμπειρία των αισθήσεων ως 
"κατάχρηση" πάνω στο ορατό, και αφ' ετέρου τον εμπλουτισμό της από τη φαντασία 
και τη δυνατότητα υπέρβασης του πραγματικού. 'Era άλλο σημαντικό γνώρισμα των 
κατακτήσεων του αποτελεί το βεβιασμένο και πολλές φορές "παρακινδυνευμένο" 
σχέδιο, που ηθελημένα χειριζόταν, επιδιώκοντας να τονίσει από το αρχικό στάδιο 
σύλληψης και εκτέλεσης της σύνθεσης, τις ποιητικές και συνάμα πολύπλοκα 
αντίθετες, υφολογικές του προθέσεις. 'Έτσι, τόσο στα αρχικά του έργα, όπως "Η 
βάρκα του Αάντη" , 8 -πραγματικού "μανιφέστου" απέναντι στις ακαδημαϊκές 
συμβατικότητες- και "Η Σφαγή της Χίου"9 ή "Η Σφαγή της ζωγραφικής" σύμφωνα 
με τον Θεόφιλο Τκωτιέ, όσο και σε εκείνα που δημιούργησε μετά το 1825, όπως "Ο 
θάνατος του Σαρδανάπαλου"10 και "Η Ελευθερία που οδηγεί το λαό",11 η σχεδιαστική 
του τόλμη σε συνάρτιση με την εκφραστικότητα των μορφών, τα εξωπραγματικά-
πλανερά φόντα και τους αντίθετους χρωματικούς συνδυασμούς, φανερώνουν έναν 
εσωτερικό εκλεκτισμό αλλά και τη μεγαλοφυή ικανότητα του να καταπλήσσει. 

Ύο 1832 ως μέλος διπλωματικής αποστολής, ο Delacroix ταξίδεψε στο Μαρόκο. 
Με το ταξίδι του αυτό πραγματοποίησε και ένα ζωτικής οτ/μασίας για τη 
δραστηριότητα του, όνειρο. Ο κόσμος της Ανατολής, πίοα από τον εμπλουτισμό των 
καλλιτεχνικών του πηγών με καινούρια τοπία, εγγνόταν την αποκάλυψη του 
πρωτόγονου και του αισθησιακού, των βίαιων αντιθέσεων και της σύγκρουσης ανάμεσα 
στην πραγματικότητα και τη φαντασία. Ύότε συνέλαβε και τα "εξωτικά" θέματα του 
για μια σειρά συνθέσεων όπως "Οι φανατικοί της Ύαγγέρης",12 "Οι γυναίκες του 
Αλγερίου",13 "Ύο κυνήγι των λιονταριών"1* και "Τα άλογα που βγαίνουν από τη 
θάλασσα",15 δημιουργίες πλημμυρισμένες από το μεσογειακό φώς, το μυστήριο και 
τις παραστατικές εξάρσεις του εμπνευστή τους. Ανάλογες εκτιμηθείς επιδέχονται 
και οι ιστορικού και θρησκευτικού περιεχομένου πίνακες του, ανάμεσα στους οποίους 
ξεχωρίζουν οι: "Είσοδος των Σταυροφόρων στην Κωνσταντινούπολη",16 "Ο Ιουδαϊκός 
Γάμος" 1 7 και "Η Αικαίωση του. Τραϊανού"iS .αλλά και οι τοιχογραφίες του, 
"Απόλλωνας που νικά τον Πύθωνα"19 και "θρήνος",20 που ήταν παραγγελίες για την 
Αίθουσα του Αττόλλωνα στο Αούβρο και το εσωτερικό του παρεκκλησίου Saint Denis Du 
Saint Sacrement, αντίστοιχα. Ιδιαίτερα στις τοιχογραφίες, επιδιώκοντας να συνδυάσει 
φόρμα και χώρο με τις χρωματικές του προθέσεις, αναζήτησε στις μανιεριστικές 
κατακτήσεις την επιβλητική και συγχρόνως παραπλανητική συγκρότηση της 
παράστασης, επιτυγχάνοντας αφ' ενός μεν τη ρομαντική αναδιατύπωση 
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παραμελημένων εκφραστικών αξιών και αφ' ετέρου μιά δυναμική προσέγγιση-ερμηνεία 
της πραγματικότητας και των δεδομένων της, με ρεαλιστικές προεκτάσεις. 

Αι/άμεσα στους ζωγράφους τους οποίους θαύμαζε ο Delacroix, εκτιμώντας 
αφομοιωτικά τους προσανατολισμούς τους, ξεχωρίζει ο σύγχρονος του και σχεδόν 
συνομήλικος του. Theodore Gericault (1791-1824). Επηρεασμένος από τη δημιουργία 
του δασκάλου του Guerin, αχό τις θαλασσογραφίες του Vernet21 και ιδιαίτερα από την 
ψυχογραφική τέχνη του Gros, ο Gericault επέβαλε μέσα στην ολιγόχρονη ζωή του το 
δικό του ζωγραφικό στυλ, κυριαρχημένο από τον αυθορμητισμό, την τόλμη της 
κίνησης και τις ασυνήθιστες θεματικές του προτιμήσεις.22 Το έργο του, αν και 
περιορισμένο σε αριθμό, αποτέλεσε πρόκληση για πολλούς σύγχρονους του και 
κυρίως μεταγενέστερους καλλιτέχνες, μιά και συνδυάζει την καινοτομική 
φορμαλιστική συγκρότηση αλλά και τις αισθησιακές υποδείξεις του ζωγράφου όσον 
αφορά την ποιητική του χρώματος, με την προβολή του εμπειρικού, νατουραλιστικού 
στοιχείου, σε αξιόπιστη συνύπαρξη. Αξιοσημείωτο είϊ»αι επίσης το γεγονός πως μέσα 
σε έξι περίπου χρόνια, ο καλλιτέχνης κατόρθωσε να ολοκληρώσει την εκφραστική 
προβληματική του σε τρεις αποκαλυπτικούς πίνακες -σύμβολα της εξέλιξης του 
Γαλλικού και κατ' επέκταση του Ευρωπαϊκού Ρομαντισμού. Πρόκειται για τους 
"Εφιππος αξιωματικός της Φρουράς",23 "Το κυνήγι του Ελαφιού"2* και το "Ναυάγιο 
της Φρεγάτας Μέδουσας" .25 Αναμφίβολα με το τελευταίο διαγράφεται στο κορύφωμα 
της, η επιβλητική και συνάμα ρεαλιστική άποψη του Gericault για την τέχνη. 
Βασισμένο στις προσωπικές μαρτυρίες των ναυαγών που επέζησαν,26 το έργο, όντας 
απαλλαγμένο από τα στοιχεία της αφηγηματικότητας και της ρητορείας, αποτελεί 
"ντοκουμέντο" μιας τραγωδίας.21 Και τούτο γιατί με αφετηρία του τη σχεδιαστική 
πιστότητα -προϊόν επιμελημένης μελέτης της ανατομίας του ανθρώπινου σώματος-, 
τις αντίθετες χρωματικές ζώνες και την ελεύθερη πινελιά του, ο ζωγράφος κατορθώνει 
να περιγράψει τις αγωνίες, τον πόνο και την απελπισία των ναυαγών-καταδίκων, 
επιτυγχάνοντας να συνθέσει συγχρόνως ένα ζωγραφικό ποίημα για τη ζωή. 
Ωστόσο, πέρα από την εντύπωση που προκάλεσε στο Τίαρισινό κοινό και τις 
συγκεχυμένες αισθητικές εκτιμήσεις, ο συγκεκριμένος πίνακας έτυχε να αποκτήσει και 
πολιτική σημασία, οι προεκτάσεις της οποίας ανάγκασαν το Gericault να εγκαταλείψει 
για τέσσερα χρόνια την πατρίδα του και να μεταναστεύσει στην Αγγλία. Σ' αυτό το 
διάστημα, γοητευμένος από τις εξοχές και τις Αγγλο-σαξωνικίς συνήθειες μα και 
"δέσμιος του ενθουσιασμού του για τα άλογα", 2 8 ο δημιουργός του "Πληγωμένου 
θωρακοφόρου"29 έζησε τις εντονώτερες στιγμές της ζωής του, σχεδιάζοντας σειρά 
πινάκων με "ιππικά" κυρίως θέματα. Ανάμεσα τους ξεχωρίζουν "To Derby του 
Έπσομ"30 και το θαυμάσιο σε σύλληψη και απόδοση "'Αλογο σε θύελλα".31 Από 
αισθητική σκοπιά, στο μεν πρώτο η ψευδαίσθηση κίνησης-ακινησίας αναδεικνύεται 
συμβολικά στο maximum της προσπάθειας για τη νίκη, λες και κάποια μαγική δύναμη 
κατάφερε να εκμηδενίσει το χρόνο, προσφέροντας μας μια άλλη αίσθηση της 
ταχύτητας, ενώ στο δεύτερο ένα ψηλόλιγνο άλογο σε πιστή ανατομική παρουσίαση, 
με το να υπομένει μοναχικά την καταιγίδα που το περιβάλλει, αποκαλύπτει θεματικά 
και μόνο, τις Ύιντορεντικές ατμοσφαιρικές προθέσεις του δημιουργού, στην πιό 
ακραία χρωματική διατύπωση τους. 

Επιστρέφοντας στο Παρίσι, στα δυο χρόνια ζωής που του απέμε^αι* ακόμη, ο 
Gericault ασχολήθηκε με συνθέσεις που αφορούν θεματικά μια "ειδική" κατηγορία 
ανθρώπων, τους ψυχοπαθείς. Με πίνακες όπως: "Κλεπτομανής" ,32 "Ύρελή με μαΐ'ία 
ζήλιας"33 και "Ο κλέφτης παιδιών",3'1 αποφασισμένος να ατοδόσει με ρεαλιστική 
οξύτητα τον πόνο, την ερημιά και τις ανθρώπινες αδυναμίες, επιχείρησε την 
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εξισορρόπιση των εκφραστικών, ρομαντικών αντινομιών στη σύνθεση, δημιουρΎώντας 
παράλληλα τις προϋποθέσεις για νέες αναζητήσεις και προσανατολισμούς στην 
Ευρωπαϊκή Τέχνη. 

Ία βήματα των Gericault και Delacroix ακολούθησε με συνέχεια ένας άλλος 
ταλαντούχος εκπρόσωπος του Ταλλικού Ρομαντισμού, ο Theodore Chasseriau (1819-
1856). Εκπαιδευμένος στο εργαστήρι του Ingres, ο οποίος θεωρούσε το νεαρό 
καλλιτέχνη ως τον πώ άξιο μαθητή τον,35 ο Chasseriau έκανε την πρώτη επίσημη 
εμφάνιση του στο ΊΙαρισινό Σαλόνι το 1839 με τη "θαλασσινή Αφροδίτη",36 σύνθεση 
αρκετά πρωτοποριακή σε εκτέλεση. Από αυτή την περίοδο και ως το 1856 -χρονιά 
του θανάτου του- προσπάθησε να συνδυάσει τις αισθητικές κατευθύνσεις του δασκάλου 
του και ιδιαίτερα τις επιδράσεις του από το έργο του Prud'hon, με το ζωγραφικό 
κόσμο των Γάλλων ρομαντικών, προσπάθεια που καρποφόρισε με τους πίνακες του "Η 
Σουζάνα και οι γέροι" ,31 "Η κοιμωμενη Νύφη"36 και "Η κόρη των Κοζάκων μπροστά 
στο πτώμα του Ματσεπα".39 

Αλλά η πρωτοτυπία του καλλιτέχνη "γίνεται περισσότερο αισθητή στις τοιχοΎραφίες 
του, εκ των οποίων ξεχωρίζουν εκείνες της εκκλησίας του Σαιν-Φιλίπ ντα Τουλ, του 
Μουσείου Ορσαί και του Λογιστηρίου στο Παρίσι, που χρονολογούνται μεταξύ 1843 και 
1856. Εδώ, η αξιοπρόσεκτη εκφραστικότητα των μορφών, η πλαστικότητα τους, η 
άρνηση κάθε είδους τυπολατρείας αλλά και ο χρωματικός πλουραλισμός, εγγυώνται 
ενα εντυπωσιακό και συνάμα ελεγειακό αποτέλεσμα, που ξεπερνάει τα στενά όρια 
της νατουραλιστικής απεικόνισης, προβάλλοντας το αλληγορικό στοιχείο. 

Αιαπιστώθηκε πώς το ευρύτερο περιεχόμενο του Γαλλικού ρομαντισμού, άμεσα 
συνδεδεμένο με τις κοινωνικές εξελίξεις και ανακατατάξεις, παρουσιάστηκε 
οργανωμένο στους στόχους και τα προγράμματα του, ως καθολικό όραμα και 
απαίτηση ανανέωσης απέναντι στον κλασσικισμό, με ανάλογα ξεκάθαρες προοπτικές. 
Κάτι παρόμοιο συνεβει και στην Αγγλία του Shelley και του Byron, του Keats και του 
Scott, του Blake και των τοπιογράφων, όπου π'ερα από τις μικρές ή τις μεγάλες 
υφολογικές διαφοροποιήσεις, η ρομαντική ομοιογένεια συνίσταται σε κοινό εκφραστικό 
μέτωπο, οι κατευθύνσεις του οποίου απέβλεπαν, όχι τόσο στη σύνδεση των 
δημιουργικών προσανατολισμών με την κοινωνία, όσο στην ανάδειξη των μυστικών 
εναρμονίσεων, ανάμεσα στον άνθρωπο και τη φύση.40 

Υπό αυτούς τους όρους ο Αγγλικός ρομαντισμός αποδακννοται στη βαθύτερη ουσία 
του περισσότερο ρουσσωικός. Βυθισμένοι σε μια παιδική ανεμελιά, καλλιτέχνες και 
συγγραφείς αναζήτησαν να παραστήσουν το αντιφατικό και το αλλόκοτο, μέσα από 
τα φθαρμένα τοιτία της νοσταλγίας. Μάγισσες, φλύαροι νάνοι και άτρωτοι με 
χίλια δυό ελαττώματα και ανησυχίες που περιπλέκονται σε αλλόκοτα πάθη, 
ξεπροβάλλουν από τις σελίδες των βιβλίων, τους πίνακες και τις αφηγήσεις με 
επιδέξιες Σαιξπηρικες χειρονομίες και μορφασμούς, δηλώνοντας μας με στωικότητα, 
το άσκοπο ή το σκόπιμο της εμφάνισης τους, ενώ παράλληλα ωδές και λυρικές 
μπαλάντες σε επιτηδευμένα ελεύθερο στίχο, αποδίδουν με εικονιστική συνάφεια τις 
αντινομίες της φύσης και το "απρόβλεπτο" που η θεία ϊίρόνοια επιφυλάσσει για να 
"επιβληθεί". 

Ό λ α τα έμψυχα και τα άψυχα όντα του Σύμπαντος όφειλαν για τον 'Αγγλο 
Ρομαντικό την παρουσία τους στη παραπλανητική όσο και παρήγορη επανάληψη των 
ιδιαίτερων στιγμών τους, ερμηνευόμενα κι εκτιμημένα από το ίδιο τους το πεπρωμένο, 
καθώς μοναχικά και αδιάφορα έρχονταν να παλέψουν και να συναντηθούν σε ενα 
ατέρμονο ταιγνίδι, εκεί όπου ο χώρος και ο χρόνος έχαναν οριστικά την σημασία 
τους. Σε απόσπασμα του ποιήματος "Μίλτων" (1808), ο στοχαστής και ζωγράφος 



59 

William Blake (1757-1827), αναφέρει χαράκτη ριστικά:ι. 

"Εγώ λοιπόν είμαι ο Σκοτεινός προφήτης που εδώ κι έξι χιλιάδες χρόνια έπεσα 
από την αγκάλη των Αιώνων. 

Έξι χιλιάδες χρόνια πέρασαν και τώρα επιστρέφωΐ 
Ο χρόνος, ο χώρος θ'αναι στη. δούλεψη μου. 

Έξι χιλιάδας χρόνια κατεβαίνω κι α ξ α ί ν ω κι ούτε μια στιγμή δεν χάθηκε στον 
χρόνο, τίποτε δεν άλλαξε στο χώρο... 

Ό λ α ειν'όπως ήταν\ Έξι χιλιάδες χρόνια δεν χάθηκαν, αν και ο Σατανάς 
έπεσε κι εξορίστηκε στην Γη. 
Αν και τα πάντα χάνονται. 
Εγώ κι ό,τι δικό μου τα φιλάμε, δεν ξεχνάμε. 
Και αν τα γένη των ανθρώπων ταξιδεύουν στον ποταμό του χρόνου, ετούτα τα 
σημάδια παραμένουν, ανεξίτηλα, εις τους αιώνες των αιώνων".*1 

Αλλά και ως ζωγράφος, ο Blake έχει να επιδείξει την ίδια στοχαστικότητα, 
ερμηνεύοντας την πραγματικότητα και τα μηνύματα της με ένα βαθιά εσωτερικό 
όσο καί κριτικό τρόπο.*1 Φανερά επηρεασμένος από τη δημιουργία του Αγγλο-
Έλβετού ομοτέχνου του Henry Fussli, τον οποίο και εκτιμούσε απεριόριστα,43 ο Blake 
έκα^ε επίσημα την εμφάνιση του στο χώρο της ζωγραφικής με τα "ΐίοιητικά 
σκίτσα",44 χρησιμοποιώντας μια ιδιόμορφη τεχνική ανάγλυφης χάραξης και 
εκτύπωσης, με χρωματικό μελάνι. Στο ίδιο διάστημα ολοκλήρωσε τα ποιήματα του 
"Τραγούδι της Αθωότητας"45 και "Τραγούδι της ΙΙείρας",46 η έκδοση των οποίων 
πλαισιώθηκε από σκίτσα του και χρω μονοτυπίες. Λίγα χρόνια αργότερα παρουσίασε 
σειρά υδατογραφιών και χρω μονοτυπιών, όπως: "Οι φρόνιμες και οι μωρές 
ΐίαρθένες",47 "Ο Μεγάλος Κόκκινος δράκος και η ντυμένη με τον ήλιο γυναίκα",4* 
"Η Μέλλουσα Κρίση",49 *Ό αρχαίος των ημερών",50'"Ο Νεύτων"51 και "Ο Οίκτος".52 

Στο "Η Μέλλουσα Κρίση", η ποιητική σύλληψη του Blake εί^αι πράγματι 
αξιοθαύμαστη. Με σχεδόν "ανάγλυφο" τρόπο προσεγγίζει το μήνυμα της 
Αποκάλυψης, προσδίδοντας μέσω της κίνησης και της δραματικής έντασης των. 
μορφών, μια καθαρά συμβολική όσο και μυστηριακή προέκταση στο νόημα της 
βιβλικής μαρτυρίας. 

Εκλεκτικός, οξυδερκής και παθιασμένος με την τελειότητα του σχεδίου, μα και 
αναγνωρίζοντας στη δημιουργία των Αναγεννησιακών δασκάλων τη βαθύτερη 
ερμηνεία της τέχνης, ως στάση ζωής, ο καλλιτέχνης επισημαίνει σε έναν 
περιγραφικό κατάλογο έργων του, το 1809: "Το χρώμα της υγείας στη σάρκα που 
αφήνονταν στον ελεύθερο αέρα, που τρεφόταν από τα πνεύματα των δασών και των 
χειμάρρων, σ' εκείνη την ευτυχισμένη εποχή, που η ιστορία έχει διαφυλάξει, δεν 
μπορούν να μοιάζουν με τα αρρωστιάρικα πασαλείματα του Τισσιανού ή τον 
Ρούμπενς. ΐίου θα βρει τάχα ο αντιγραφέας της φύσης, όπως έχει σήμερα 
καταντήσει, έναν πολιτισμένο άνθρωπο που να συνηθίζει να βαδίζει γυμνός. 
Μόνο η φαντασία μπορεί να μας προμηθεύσει τα κατάλληλα χρώματα, όπως τα 
συναντούμε στις νωπογραφίες του Ραφαήλ και του Μιχαήλ Αγγέλου. Η διάταξη των 
μορφών καθορίζει πάντα το χρώμα στα έργα της αληθινής τέχνης...Ο Μεγάλος 
χρυσούς κανών στην Τέχνη όσο και στη ζωή, είναι ο ακόλουθος. 'Οσο πιο σαφές, 
αιχμηρό και σμιλεμένο είναι το περίγραμμα, τόσο πιο ολοκληρωμένο είναι το έργο 
τέχνης. Και όσο λιγότερο ζωηρό και έντονο είναι, τόσο περισσότερο μαρτυρεί μιαν 
αδύναμη φαντασία, αντιγραφή και ανικανότητα. Η έλλειψη της προσδιοριστικής 
και οριοθετούσας αυτής μορφής αποδεικνύει την έλλειψη ιδεών στο πνεύμα του 
καλλιτέχνη, και την εν παντί ήττα του...".53 
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Ωστόσο, πέρα από την προτίμηση του στο σχέδιο και την υδατογραφία, ο Blake 
ασχολήθηκε και με την ελαιογραφία, δημιουργώντας έργα θρησκευτικού και 
αλληγορικού περιεχομένου, όπως: Ή Εύα που ονοματίζει τα ζώα",54 "Η πνευματική 
κατάσταση του ανθρώπου"55 και "Η Είσοδος του Ιησού στην Ιερουσαλήμ",56 

Πρόκειται για συνθέσεις σχεδιασμένες μεταξύ 1800 και 1815, οι οποίες διακρίνονται 
αφ'ενός για τη μεταφορά γνωστών συμβολικών τύπων του καλλιτέχνη, σε νέες 
ζωγραφικές μεθόδους και αφ'έτερου για τη χρησιμοποίηση του χρώματος ως στοιχείου 
εξίσου "διεκδικητικού", ικανού να αποδώσει το θεοσοφισμό του, τους λυρικούς 
οραματισμούς του αλλά και τις αινιγματικές διαστάσεις του συνόλου. Έιδικώτερα, 
στον πίνακα του "Η πνευματική κατάσταση του Ανθρώπου", το επιβλητικό φόντο, οι 
κίτρινες και γαλαζοπράσινες ανταύγειες, οι βίαιες εναλλαγές φωτός και σκιάς., 
συνδυασμένες με τη ρωμαλέα και κυρίως δραματική σχεδιαστική ενσάρκωση των 
μορφών, "αναλαμβάνουν" να μεταφέρουν το θεατή στον παγανιστικό κόσμο των 
παθών της συνείδησης, της δίνης της πλάνης και της ρομαντικής μυσταγωγίας. 
Παρ'ότι το έργο του Blake παρέμεινε άγνωστο για αρκετά χρόνια στους ευρύτερους 
ευρωπαϊκούς καλλιτεχνικούς κύκλους, μια ομάδα Άγγλων ζωγράφων, αποτελούμενη 
από τους Holman Hunt (1827-1910), Dante Gabriel Rossetti (1828-82), John Everett 
Millais (1829-96) και Eduard Burne Jones (1833-95) -τους αυτοαποκαλούμενους "προ-
Ραφαηλίτες"-,αναγνώρισαν τη σημασία του, συνδυάζοντας την εκφραστική του γλώσσα 
με τις αισθητικές τους πεποιθήσεις. 

Αιακηρύσσοντας την επιστροφή στις κατακτήσεις των Upo-Αναγεννησιακών δασκάλων, 
η "Αδελφότητα"57 επεδίωξε την επεξεργασία των κλασσικών μορφωμάτων με 
υποκειμενικούς όρους, καταδικάζοντας τις οποιεσδήποτε δεσμεύσεις και 
συμβατικότητες του Ακαδημαϊσμού. 'Ετσι τα μέλη της, -οι περισσότεροι απόφοιτοι 
της Βασιλικής Ακαδημίας του Λονδίνου-, ανέπτυξαν τους στόχους τους ομόφωνα5* το 
φθινόπωρο του 1848, με καθοδηγητή και υποστηρικτή τους τον ονομαστό στην εποχή 
του κριτικό, John Ruskin/9 Λίγο αργότερα ο Ruskin και ο Hunt υπογράμμιζαν σε 
κείμενα τους. Ο Ruskin: "Ο Προ-Ραφαηλισμός έχει μία μόνο αρχή, αυτή της χωρίς 
όρους και συμβιβασμούς αλήθεια σ' ότι ζητά, και αυτή η ά λ τ ρ ι α επιτυγχάνεται 
όταν τα επεξεργάζεται όλα μέχρι την ελάχιστη λεπτομέρεια κατά τη φύση και μόνο 
κατ' αυτή."60 Και ο Hunt: "Αεν έχουμε ποτέ αρνηθεί ότι από το Ραφαήλ και μετά 
η τέχνη έδωσε πολλά υψηλά και ωφέλιμα. Μας φάνηκε ωστόσο ότι οι διάδοχοι τον 
Ραφαήλ στην τέχνη τους πολύ συχνά εκφυλίστηκαν και εμείς την τέλεια υγεία και 
μέθοδο μόνο στα ταλιά έργα θα μπορούσαμε να τη βρούμε"6ι 

Παρά τις υποκειμενικές προτιμήσεις και τις προτεραιότητες στο έργο του κάθε 
μέλους ξεχωριστά, τα βασικά χαρακτηριστικά στη συνολική δημιουργία των προ-
ραφαηλιτών αποτέλεσαν, η τελειότητα του σχεδίου, η προσήλωση στη λεπτομέρεια, 
τα καθαρά χρώματα και ο συνδυασμός συμβολικών και αφηγηματικών στοιχείων, ως 
αποτέλεσμα των καθοριστικών επιδράσεων της λογοτεχνίας, της μυθολογίας και της 
παράδοσης.62 'Ετσι, τόσο στο "Rosa triplex"63 του Gabriele Rossetti όσο και στο 
"Παιγνίδι της Αφροδίτης"64 του burne Jones, παρατηρείται κατά πρώτον η ουσιαστική 
απόκλιση απ'τις καθιερωμένες ακαδημαϊκές τάσεις, διατυπωμένες στη στάστ\ και την 
εκφραστικότητα των μορφών, και κατά δεύτερον η συγκινησιακή-λυρική προδιάθεση 
τους στον τονισμό του αισθησιακού ή του μυστηριακού, σε μια ποιοτικά πρωτότυπη 
απόδοση κι ενότητα. 

Με τη διάλυση της "Αδελφότητας" το 1850, ως συνέπεια των εκφραστικών 
δεσμεύσεων που αυτή επέβαλλε, οι αναζητήσεις των εκπροσώπων της άρχισαν να 
στρέφονται όλο και περισσότερο σε καινούριους ορίζοντες, με προτίμηση άλλοτε το 
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ρεαλισμό και άλλοτε το συμβολισμό. Ενδεικτικό για τη ρεαλιστική του αντιμετώπιση 
είναι - το έργο του Millais "Ο Χριστός στο σπίτι των γονιών του",65 επηρεασμένο 
από τις Φλαμανδικές ηθογραφίες του Που αιώνα, ενώ στη σύνθεση του Rossetti "Ο 
Γάμος του Αγίου Γεωργίου με την Πριγκίπισσα Σάμπρα",66 το συμβολικό στοιχείο και 
η σχολαστική καταγραφή των λεπτομερειών, έρχονται να τονίσουν τη ρομαντική 
ιδιοσυγκρασία του καλλιτέχνη, ως συνέπεια της προσήλωσης του στα Μεσαιωνικά και 
τα Προ-Αναγεννησιακά φορμαλιστικά πρότυπα. 

Εκτός από τη σύνδεση της δημιουργίας με το πνεύμα του μυστικισμού και τις 
προεκτάσεις του στο χώρο των αισθητικών αναζητήσεων, η Αγγλία θεωρείται η 
"γεννετηρα" της ρομαντικής τοπιογραφίας, με καλλιτέχνες που έδωσαν ν'εο 
περιεχόμενο στη ζωγραφική αντιμετώπιση του τοπίου, αυτού καθαυτού. Ακολουθώντας 
μια εικαστική παράδοση, αρκετά διαφοροποιημένη από εκείνη του Γαλλικού 
κλασσικισμού και τις μετεξελίξεις του, η Αγγλική τοπιογραφία βασίστηκε 
αποκλειστικά στην εμπειρική παρατήρηση και μελέτη των νόμων της φύσης, 
εκπροσωπούμενη από δυο εμπνευσμένους ζωγράφους -κορυφαίους του είδους-, τον John 
Constable (1776-1837) και τον Joseph Mallord William Turner (1775-1851). 

Γεννημένος στο East Berghd, ο Constable ε^σε τα νεανικά του χρόνια στην εξοχή 
κοντά στους νερόμυλους του πάτερα του, αποκομίζοντας πλούσιο υλικό από 
νοσταλγικές εικόνες, τοπία και εμπειρίες, στοιχεία που στάθηκαν ικανά να 
διαμορφώσουν το χαρακτήρα του αλλά και καθοριστικά για τη δημιουργική του πορεία. 
Σε ηλικία εικοσιτριών ετών (συγκεκριμένα το 1790), ειοήχθει στη Βασιλική Ακαδημία 
του Αονδίνου, δείχνοντας ήδη από το αρχικό στάδιο της μαθητείας του την προτίμηση 
του προς τους Ολλανδούς τοπιογράφους του Μπαρόκ, με το να αντιγράφει συχνά 
έργα τους. Μετά από μια σύντομη περίοδο αφιερωμένη σε θρησκευτικού 
περιεχομένου συνθέσεις, όπως "Ο Χριστός και τα παιδιά" και "Ο Χριστός και τα 
στοιχειά" ,67 ο καλλιτέχνης άρχισε να προσανατολίζεται όλο και περισσότερο προς την 
απόδοση του τοπίου, αναγνωρίζοντας τις φυσικές μεταλλαγές ως τα κατ'εξοχήν 
αισθητικά του κίνητρα. 
Τόσο στο "Τοπίο με διπλό ουράνιο τόξο",68 όσο και στο "Ο κόλπος του Ουεϋμονθ"69 -
ελαιογραφίες εμπνευσμένες από την διαμονή του στην ύπαιθρο της Ανατολικής 
Αγγλίας-, η ιδιόμορφη εκφραστική του γλώσσα γίνεται έντονα εμφανής από *τη 
ρευστότητα της πινεΑιας του και τη χρωματική αμεσότητα με pcxu'û τονς ΐμι,υι.ιιμο'θ<^ 
του φωτός, που "παγιδεύουν" την εντύπωση-αίσθηση σε συγκεκριμένο για κάθε 
παράσταση, οπτικό σημείο. Αν και τα αρχικά ερεθίσματα του προέρχονταν από την 
επαφή του με τα έργα των αναγεννησιακών δασκάλων και ιδιαίτερα των Ολλανδών και 
Φλαμανδών maître του είδους κατά τον 17ο αιώνα, ο τρόπος αντιμετώπισης και 
μεταφοράς του τοπίου στον πίνακα για τον Constable έχει ξεχωριστό χαρακτήρα και 
προσδιορισμό. 'Ετσι, ενώ για τους Αναγεννησιακούς την προτεραιότητα είχαν οι 
ανθρώπινες μορφές και η έκφραση τους (fîgoura), έναντι του τοπίου που 
χρήσημοποιείτο ως φόντο, με προσδιοριστικό ή και διακοσμητικό ρόλο, γ ια τον Άγγλο 
ζωγράφο η θέση της τοπιογραφίας πρωτοστατούσε στις θεματικές προτιμήσεις τον 
αλλά και στις εκφραστικές του απόψεις σχετικά με την ερμηνεία της φύσης, η 
απόδοση της οποίας υπήρξε άμεση και αποκαλυπτική. 

Στα 1824 με 1825 ο Constable έστειλε στο Παρισινό Σαλόνι τους πίνακες του 
"Αποψη του Στούαρ κοντά στο Ντεντχαμ"7 0 και "Το κάρο με το άχυρο",11 έργα που 
σημείωσαν μεγάλη επιτυχία. Προσέφεραν στο δημιουργό τους το χρυσό μετάλλιο 
αλλά και προκάλεσαν το ενδιαφέρον του φιλότεχνου κοινού. 
Στις παραπάνω συνθέσεις, όπως και στο συνολικό του έργο, η καινοτομία του 
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καλλιτέχνη ερτοπίζεται στορ τρόπο με TOP οποίο δουλεύει το χρώμα, διαφώρτας τη 
ζωγραφική επιφάρεια σε ζώρες φωτός, ικαρές να προκαλέσουρ -πάρα τηρ αδιαφορία 
τον yia TOP τορισμό τωρ αφηγηματικώρ λεπτό μερειώρ-, την αίσθηση της ζωρτάριας και 
της εικονιστικής σαφήνειας όσο Ρ αφοράτημεταγραφή του χώρου και τωρ δεδομένων 
του. Χαρακτηριστική είραι επίσης η μέθοδος με τηρ οποία συλλαμβάρει και 
καταγράφει τις φυσικές μεταλλαγές, αποδίδορτας το ίδιο τοπίο ανάλογα με τις ώρες 
και τηρ ένταση του φωτός ή τις καιρικές σύρθηκες. ΐίαραστάσεις όπως οι: "Τα 
δέντρα κορτά στηρ Εκκλησία του Χάμστεντ,72 "Η λίμνη Μπραντς-Χιλ",73 "Η παραλία 
και η προκυμαία του Μπράϊτον™ και "Σπουδή με σύρνεφα" ,75 δείχρουρ τις μετα-
νατουραλιστικές κατευθύρσεις της ζωγραφικής του, τη δεξιοτεχνία τον στηρ απόδοση 
της προοπτικής αλλά και τηρ αυτοπειθαρχία του, απέναντι στις κυρίαρχες αντιθέσεις 
του περιβάλλοντος, αποτέλεσμα των υποκειμενικώρ του σνρδυασμώρ, μρήμης και 
' ' 7 6 

άμεσης εμπειρίας. 
Για τηρ σπουδαιότητα με τηρ οποία αντιμετωπίζει τη συμβολή και απόδοση του 

φωτός στους πίνακες του, ο Constable επισημαίρει στις σημειώσεις του: "...φως, 
δροσιά, αύρα, απαλότητα και φρεσκάδα... τίποτε αττ'όλα αυτά δεν αποδόθηκε, 
σ'όλο του το βάθος, στο μουσαμά κανενός ζωγράφου στον κόσμο",77 

ΤΙαράλληλα θα επικεντρώσει την προσοχή του στην "ατμοσφαιρική" απεικόνιση του 
ουρανού και των σύννεφων, επιχειρώντας να μεταφέρει στα πλάνα του, μια στιγμιαία 
εντύπωση από τον ακατάπαυστα ευμετάβλητο και πρωτεϊκό φυσικό κόσμο: 

" Έ χ ω ζωγραφίσει πολλούς ουρανούς, γιατί €ΐμαι αποφασισμένος να κατανικήσω 
όλες τις δυσκολίες...ο τοπιογράφος που δεν κάνει τον ουρανό μέρος της σύνθεσης 
του, παραμελεί ένα από τα σημαντικώτερα στοιχεία που του προσφέρονται".78 

Το 1836, ενα χρόνο δηλαδή πριν το θάνατο του, ζωγράφισε "Το Κενοτάφιο",79 

πάνω σε σχέδιο του 1823 με θέμα του το μνημείο για τον θάνατο του προσωπογράφου 
και τεχνοκριτικού Sir Joshua Reynolds,80 στην κομητεία του Αέστερ. Εδώ, η 
"εκμυστήρευση" των βαθύτερων ανησυχιών του πραγματοποιείται με τους 
πρασινωπούς, διασπασμένους τόνους, σε συνδυασμό με τα γαιώδη καφέ, ενώ η 
φθινοπωρινή μελαγχολία που κυριαρχεί κάτω από τα δέντρα ή το ελάφι που 
αφουγκράζεται αινιγματικά το τέλος του καλοκαιριού, έρχονται να προσδώσουν στο 
τοπίο την Αγγλική, γνώριμη, όψη του ιδωμένη μέσα από το μαγικό φίλτρο της 
f\r\JI/VTI/^I isinf* Λ Τ Τ - Τ Ι tnv\f* 

Σε παράλληλο με τον Constable δρόμο εντοπίζονται οι αναζητήσεις και του-άλλου 
σημαντικού εκπροσώπου της Αγγλικής τοπιογραφίας, Joseph Mallord William Turner. 
Κατά ένα χρόνο μεγαλύτερος του προαναφερόμενου ομότεχνου του, γιος κουρέα ο 
Turner έγινε δεκτός στη Βασιλική Ακαδημία τον Αονδίνον σε ηλικία μόλις 
δεκατεσσάρων ετών. Επηρεασμένος από τη δημιονργία τον Richard Wildon81 και κάτω 
από τις υποδείξεις του δασκάλου τον Reynolds, πείρε αρκετές παραγγελίες, για 
αρχιτεκτονικά κνρίως σχέδια, ενώ στα 1802 πραγματοποίησε ένα ταξίδι στη Γαλλία. 
Ύστερα από επανειλημμένες επισκέψεις τον στις ΪΙαρισινές συλλογές ήλθε για 
πρώτη φορά σε επαφή με έργα Ιταλών και Φλαμα^δώί' καλλιτεχνών και έδειξε την 
προτίμηση του σε συνθέσεις Βενετσιάνωρ ζωγράφων της εποχής Μπαρόκ. Στα 1807 
διορίστηκε καθηγητής της προοπτικής στη Βασιλική Ακαδημία τον Αονδίνον, θέση πον 
όφειλε κατ'εξοχήν στην εντύπωση και τις θετικές ή τις αρνητικές σνζητήσεις πον 
προκάλεσε το έργο τον "Προκυμαία τον Καλαί", 8 2 το 1803. 
Αποφασισμένος να υπερπηδήσει τις οποιεσδήποτε δυσκολίες ή τις αρνητικές κριτικές, 
ο Turner ζωγράφισε σειρά υδατογραφιών και ελαιογραφιών, αράμεσα στις οποίες 
ξεχωρίζουρ οι: "Φουρτουνιασμένη θάλασσα"*3 και "Το ναυάγιο".8 4 



63 

Και σης δυο αυτές θαλασσογραφίες, τα βασικά χαρακτηριστικά της εκφραστικής του 
αποτελούν η διάλυση της φόρμας, η έμφαση στην κίνηση ως παλμική δόνηση, τα 
αλλεπάλληλα στρώματα χρώματος και το παιχνίδισμα φωτός-σκιάς, ούτως ώστε να 
επιτυγχάνεται η απόδοση των περιβαλλοντικών αντιθέσεων, η αίσθηση του δραματικού 
αλλά και η διασάλευση της νατουραλιστικής ισορροπίας, έναντι του χαόδους και 
αινιγματικού. 
Μετά από διαδοχικές περιοδείες στις Κάτω Χώρες και την Κοιλάδα του Ρήνου (1817 
και 1825), τη Γαλλία (1826), τη Βόρεια Γερμανία (1834), την Ιταλία (1818, 1828 και 
1836) και την Ελβετία (1842, 1843 και 1844),85 ο Turner ενημερώθηκε για τις κυρίαρχες 
καλλιτεχνικές τάσεις της εποχής του, ανανεώνοντας συνεχώς την εργασία του. Στο 
ίδιο διάστημα εικονογράφησε την έκδοση του John Murray με ποιήματα του λόρδου 
Βύρωνα και εξέθεσε τα πρωτότυπα στο Αονδίνο (1834). Παράλληλα ολοκλήρωσε τοις 
πίνακες του: "Η φωτιά του Κοινοβουλίου",86 "Τοπίο με νερά",57 "Η είσοδος του πλοίου 
στο λιμάνι με χιονοθύελλα",88 "Φως και χρώμα μετά τον κατακλυσμό"*9 και "Βροχή, 
Ατμός, Ταχύτητα",90 

ΙΙρόκειται για συνθέσεις βασισμένες στην προσέγγιση και απόδοση των συνεχών 
μεταβολών του φωτός, προσπάθεια η οποία και αποτέλεσε τη γεννεσιουργό αφετηρία 
για τις αναζητήσεις των εκπροσώπων της Σχολής της Μπαρμιζόν91 και των 
Ιμπρεσιονιστών.92 Στο "Η φωτιά του Κοινοβουλίου" ένας φλεγόμενος χείμαρρος 
κατακλύζει τη ζωγραφική επιφάνεια με τιζ εκλάμψεις του, προκαλώντας την αίσθηση 
της ανελέητης καταστροφής, ενώ η θάλασσα κι ο ουρανός συνιστούν από κοινού στις 
προεκτάσεις τους, το χώρο όπου και αντανακλάται το μέγεθος της. 
Σε σύγκριση με το έργο του Constable, προϋπόθεση του οποίου υπήρξε η 
"επιστημονική" θα μπορούσαμε να πούμε, παρατήρηση των φαινομένων, το 
δημιουργικό στίγμα του Turner εντοπίζεται αφ' ενός στη μέθοδο με την οποία 
αξιολογεί τα δεδομένα της εμπειρίας της φύσης και αφ'ετερου στις αφαιρετικές 
δυνατότητες του, καθώς τονίζει ως καθολικό έναντι του συγκεκριμένου, το αφηρημένο 
•και το αντιφατικό. 
Εκτός από τη σπουδαιότητα και τις εικαστικές διαστάσεις των ελαιογραφιών του στις 
αναζητήσεις πολλών μεταγενέστερων καλλιτεχνών, ενδιαφέρον παρουσιάζουν επίσης 
και οι υδατογραφίες του, εκ των οποίων αναφέρουμε τις: "Άποψη του Ώέτγοθερθ από 
τη λίμνη" (1809-10), "Βενετία: Το καμπαναριό του Αγίου νΑάρκου και το Παλάτι τον 
Αόγη" (1819), "Ηλιοβασίλεμα πάνω στη θάλασσα, σε πορτοκαλί ομίχλη" (1825), "Η 
μαύρη βάρκα" (1832), "Το κακό Πνεύμα" (1832), "Το Φραϊμπουρκ της Ελβετίας" 
(1842), "Χαϊδελβέργη: Η πόλη αιτ'την απέναντι όχθη του Νέκαρ" (1844) και "Αντίο 
Fontainebleau" (1845).93 

Βασισμένες σε παλαιότερα σχέδια του και σπουδές με μολύβι, οι εν λόγω 
ακουαρέλες καταγράφουν με απαράμιλλα νοσταλγικό τρόπο τις ταξιδιωτικές 
εντυπώσεις του Turner, ερμηνευμένες σύμφωνα με την Αγγλοσαξονική ρομαντική 
ιδιοσυγκρασία του. Και όπως ακριβώς στην ποίηση και τη λογοτεχνία της εποχής, το 
τοπίο πρωτοστατεί έναντι της ανθρώπινης παρουσίας και δράσης, καθορίζοντας τις, 
έτσι και στη ζωγραφική του γλώσσα βρίσκεται στο επίκεντρα της έμπνευσης και των 
επιλογών του, προκείμενου να το αναδείξει μέσα ατό μια τέτοια τελειότητα μορφής, 
με τρόπο δηλαδή που ίσως και το ίδιο στο σχηματισμό ή τις αλλοιώσεις του, δεν θα 
μπορούσε να εξασφαλίσει στο θεατή του. 
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VII. "Ac πάιιε στη Γεοαανία..." 

"Ας πάμε στη Γερμανία. Είναι μια χώρα υγρή, ομιχλώδης, 
ο ουρανός eiVai σκεπασμένος με σύννεφα. Τα μεγάλα δάση 
έχουν κατά μέρη διατηρηθεί, χάρη στο φεουδαλικό σύστημα. 
Η φύση δείχνει μια διαφορετική όψη από εκείνη στην Ιταλία, 
είναι γεμάτη από μια ελαφριά βοή, μιλάνε σ'αυτή πολύ για τη 
σελήνη, το βράδυ για τη ζεστασιά της φωλιάς: "Ας πηγαίνουμε. 
Η μέρα βυθίζεται στο γρίζο, η σκιά δροσίζει, η ομίχλη μας 
ταλαιπωρεί! Όταν πέφτει η μέρα, αγαπάμε τα σπίτια μας" λέει 
ο Βάγκνερ στο Φάουστ μετά τον ΤΙασχαλινό τους περίπατο"'/_ 

Ας πάμε στη Γερμανία. Βερολίνο, χΕίμώϊ'ας του 1807. Από το βήμα της 
Ακαδημίας, επί της λεωφόρου Unter der Linden, ο Fichîe αρχίζει κύκλο ομιλιών με 
τίτλο: "Λόγοι προς το Γερμανικό Έθνος" ("Reden an die Deutsche Nation"), υπό την 
παρουσία των Γάλλων κατακτητών.2 

"Ο γενικός σκοπός των Λόγω? αυτών ..." επισημαίνει ο στοχαστής στον Επίλογο 
της πρώτης εκφώνησης του "είναι να προσφέρουν θάρρος και ελπίδα οτους 
συντετριμένους, χαράς ευαγγέλιο στο βαθύ πένθος. Η αυγή του νέου κόσμου έχει 
ήδη χαράξει, χρυσώνει ήδη τις κορυφές των βουνών, και προπαρασκευάζει την ήμερα 
που πρέπει να έρθει. Να αδράξω θέλω, όσο μου eirai μπορετό, τις ακτίνες αυτής 
της αυγής καν να τις συγκεντρώσω σε ένα καθρεύτη, πον μέσα του ν'αντικρίσει η 
απελπισμένη εποχή μας τον εαυτό της, να πιστέψει ότι eimi ακόμη παρούσα, και 
/αναγνωρίσει εκεί την αληθινή της πορεία..."1' 
Βασισμένος στο παιδαγωγικό έργο του Γερμανο-Έλβετού στοχαστή, Johann Heinrich 
Pestalozzi (1746-1828): "Πως η Γερτρούδη διδάσκει τα παιδιά της" ("Wie Gertrude ihre 
Kinder lehrt" 1801), ο Fiehte διατύπωσε την προβληματική του, αναπτύσσοντας την 
σε συνδυασμό με τις θέσεις του για την επιστήμη, την ηθική, τις ανθρώπινες 
προσδοκίες και τη θρησκεία. Επανεισάγωντας δε όρους και έννοιες όπως: "Die 
Deutschen" ή "der ursprangliche" (ο αρχέγονος) αντί "die Germanen", -ξεχασμένες ως 
προς την αρχική τους ισχύ στην καθομιλουμένη γλώσσα-, απόδωσε την κρίση που 
διερχόταν το Γερμανικό Έθνος, στην έλλειψη ομοψυχίας και σεβασμού προς την 
παράδοση, στην αδιαφορία του λαού για ζητήματα διάβρωσης του πολιτισμού καθώς 
και στον τρόπο με τον οποίο ο Γερμανός αντιλαμβανόταν τη θέση του στην Ιστορία, 
παραβλέποντας την καταγωγή του. 
Αν και ολόκληρο το περιεχόμενο των οκτώ αυτών λόγων, ανταποκρινόμενο στις 
ανάγκες συνειδητοποίησης των αρχών του φιλελευθερισμού και των δικαιωμάτων του 
Ανθρώπου, κατατάσσει τον Fiehte ανάμεσα στους βασικούς εισηγητές-πρωτεργάτες 
του ευρύτερου Ρομαντικού κινήματος, εν τούτοις η προβληματική του δείχνει να 
προσανατολίζεται προς διαφορετικές κατευθύνσεις, συνυφασμένη έμμεσα με τη 
διάθεση κατανόησης της ιστορικής αποστολής της Γερμανίας (Γερμανικών Εθνών) και 
το ρόλο της στις διεθνείς συγκυρίες. Αποφεύγοντας να μπούμε στον πειρασμό του να 
ασχοληθούμε με τις δυνατότητες της εν λόγω αποστολής και κρατώντας απλώς ως 
φόντο το γεγονός των "εκφωνήσεων", θεωρούμε σκόπιμο για την κατανόηση του 
Γερμανικού ρομαντισμού, να επιχειρήσουμε μια σύντομη αναφορά στο πνευματικό 
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κλίμα της χώρας και την επίδραση του υστερο-Μεσαιωνικού στοχασμού στην 
πολιτιστική διαμόρφωση κατά τον 19ο αιώ^α. Αν στη Μβσαιωνική σκέψη ο 
φιλοσοφικός λόγγος στήριζε την προβληματική του oe κάποιες απρόσιτες, εξωκοσμικές 
δυνάμεις και évvoieç, "δογματικού" περιεχομένου, αποβλέποντας στην άρνηση της 
αντικειμενικότητας της γνώσης, ως πλάνης μπροστά στην παντοδυναμία της πίστης, 
(που καθιστούσε τη γνώση ικανή μόνο μέσω της γνώσης του θεού-ρυθμιστή), με τον 
ερχομό του 15ου αιώρα και υπό την "εμπειρία" της Ευρωπαϊκής Αναγέννησης* το 
θεωρητικό της υπόβαθρο άρχισε να κλονίζεται. Οι ραγδαίες επιστημονικές 
ανακαλύψεις, κύρια στην Αστρονομία, τη Φυσική και την Ιατρική, αποσκοπώντας στο 
να ανατρέψουν τις οποιεσδήποτε προκαταλήψεις και δεισιδαιμονίες, θεμελίωσαν τη 
βάση της αιτιότητας και της αποτελεσματικότητας των δεδομένων που ερευνούσαν, 
από το μακρόκοσμο του σύμπαντος ως το μικρόκοσμο των στοιχείων που απαρτίζουν 
την ύλη. Η φύση, χάρη στην οποία ανταποκρινόταν ως εκείνη την εποχή η βούληση 
του θεού, εκφρασμένη με τη Δημιουργία, κάτω από την πίεση των ερμηνειών των 
θεοσοφιστών και των αλχημιστών της Γερμανικής Αναγέννησης, έγινε ο πυρήνας μιας 
διαφορετικής κοσμοθεώρησης και εκτιμήθηκε ως το πρωταρχικό πεδίο, μέσα από το 
οποίο απέρρεαν τόσο το θεϊκό όσο και το ανθρώπινο. 
Σημαντικό ρόλο για την εκδήλωση τέτοιου είδους βεβαιοτήτων έπαιξα? και 7α 
διάφορα αιρετικά κινήματα, η προβληματική των οποίων αποδεικνύει το θεμελιακά 
επαναστατικό χαρακτήρα τους,5 εφ' όσον έθετε τέλος στη θεολογική-δογματική 
θεώρηση του Μεσαίωνα, με το να διαβλέπει στον ασκημένο λόγο της τον εγκλωβισμό 
του ατομικού "σκέπτεσθαι" και "πράττειν". Οι νεωτερισμοί που εκφράστηκαν από τον 
Paracelsus0 και τον Jakob Boehme,7 βρίσκοντας άμεση ανταπόκριση στον "εξεγερμένο 
Βέρθερο" ή τους Ρομαντικούς πέρα απ'το Ρήνο, έμελλε επίσης να θέσουν στο κέντρο 
του προβληματισμού αλλά και της τεκμηρίωσης του τον άνθρωπο, στο "είναι" του 
οποίου, χάριν των συναισθημάτων ή των εμπειριών του αλλά και των αντινομιών πον 
το συγκροτούν, αναγνώριζαν εν αρμονία με τη φύση, το "ρυθμιστή" του αοράτου και 
του ορατού κόσμου. Οι δυνατότητες τις οποίες έδωσαν οι Τερμανοί στην ανθρώπινη 
φύση, εννοώντας την ως αποκλειστικό φορέα διαμεσολάβησης στην πρόθεση ένωσης 
με το "όλο", ξεπερνούσαν κατά κολύ εκείνες που χαρακτήριζαν την καρτεσιανή 
διάνοια και τα υποθετικά παράγωγα της, ενώ αν και δεν αρνιούνταν την εξέλιξη, 
τοποθετούσαν την εφικτοτητα της στη σφαίρα της έκώρασ'ης των επιθυμιών, 
μειώνοντας έτσι την εγκυρότητητα αξιωμάτων διατυπωμένων υπό την πίεση της 
ανεύρεσης λογικών εξηγήσεων. 

Στό σημείο αυτό μπορούμε να θίξουμε και τις διαστάσεις του Διαφωτισμού στη 
Γερμανία, υπενθυμίζοντας τον Ααοκόοντα του Lessing, ο χαρακτήρας του οποίου 
παραμένει στη βάση του κατ'εξοχήν ανορθολογικός. Αν λοιπόν στην υπόλοιπη 
Ευρώπη η φιλοσοφία του Καρτέσιου επικύρωνε τη σκέψη πάνω στην τυπική λογική, -
γεγονός που "αποδείκνυε" μηχανιστικά όλα τα καυτά ερωτήματα, εγκαινιάζοντας 
ένα φιλοσοφικό ρεαλισμό, με αντανακλάσεις και στις καλλιτεχνικές αναζητήσεις-, 
στη Γερμανία του Goethe, ο Φάουστ, αλχημιστής, τραγικός και "καταδικασμένος" 
από τη γνώση του, επιζητούσε να αντιληφθεί το νοητό κόσμο στη" βάση μιας 
συγκινησιακής κατάστασης, με δαιμονικές δυνατότητες και κατευθύνσεις. 
Ενδεχομένως, ενώ στην Αγγλία και πολύ περισσότερο στη Γαλλία ο Διαφωτισμός 
στάθηκε το "σωτήριο" θα λέγαμε, εμπόδιο γ ια τις μετέπειτα απρόσμενες ίσως, 
εξελίξεις της έκπτωσης του στον Ιδεαλισμό, στη Γερμανία όχι απλά "προσπεράσθηκε" 
αλλά και εκτοπίσθηκε οριακά από κάποια βαθύτερη όσο και παράτολμη προσδοκία, 
που αναγνώριζε στον "Hommo Universalis" την χαλιά του ισχύ. 
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Όμως η αντιπροσώπευε ο νέος "Hommo Universalis" για τους στοχαστές του 
Γερμανικού Ρομαντισμού; Ήταν μιά συνέχεια του αναγεννησιακού ή éva καινούριο -
ιδεολογικού κυρίως περιεχομένου- μόρφωμα, προορισμένο να "εξυπηρετήσει" τις 
συγκυρίες η και τις "σκοπιμότητες" της ιστορίας; 
Ήταν σίγουρα μια συνέχεια, μόνο που εδώ αποκαλύπτεται λιγότερο ορθολογικός και 
μάλλον τιο σκεπτικιστικός όσον αφορά το μεταφυσικό χαρακτήρα του, στηριγμένος 
σε κάποιους συλλογισμούς, η πραγμάτωση των οποίων απέρριπτε τον απόλυτο 
θρίαμβο της λογικής και το αναντίρρητο του επιχειρήματος, με το να περνάει από 
ένα στάδιο μυστικισμού και ηθικών μεταμελειών, στα βάθη της εσωτερικής εμπειρίας. 
Όλοι σχεδόν οι Γερμανοί Νατουραλιστές και Ρομαντικοί, εκτός από φιλόσοφοι, 
ποιητές και καλλιτέχνες, αποδείχτηκαν μ>ζ βάση το épyo τους και ψυχολόγοι, αφού 
επεκτάθηκαν συνειδητά πέραν των δυνατοτήτων που προσφέρει το συγκεκριμένο και 
άντλησαν τα δεδομένα τους από τη δρώσα υπόσταση του κόσμου, ως απόρροια του 
βιώματος, ικανού να τροφοδοτήσει οριακά το παρόν, ενεργοποιώντας τη μνήμη. 'Ένα 
παρόν δυναμικό και ενθουσιώδες, μα εν τούτοις νοσταλγικό, βυθισμένο στις Γοτθικές 
παραδόσεις και την ανάμνηση των επικών χρόνων. 
Η παράδοση, που ήδη από τα τέλη του 18ου αιώνα αναγνωρίστηκε ως η επιστροφή 
στην παιδικότητα και τη συναισθηματική "αυθαιρεσία", αναζητώντας τις μαγικές 
σχέσεις ανάμεσα στα πράγματα και τη συνείδηση, αποτέλεσε την κύρια πηγή 
έμπνευσης και πρόβαλλε στην ίδια τη δομή του λόγου τους ετερογενείς συνδυασμούς 
των πραγματικών και μεταφυσικών δεδομένων. 

Ίο 1799 ο ποιητής Friedrich von Hardenberg (1772-1881), γνωστός και ως Novalis, 
στο "Ανθη σκόνης", προσπάθησε να μεταφέρει τις ακατάπαυστα αντίθετες δυνάμεις 
της φύσης στις λέξεις, υπό μ,ορώή αφορισμών* επηρεασμένος από τις ορυκτολογικές 
μελέτες του δασκάλου του Abraham Gottlieb Werner (1749-1817). Σε ανάλογο επίπεδο 
κυμάνθηκαν και οι θεωρίες του Johannes Jakob Wagner (1775-1841), ο οποίος στις 
αριθμολογικές του μελέτες υποστήριξε τον αντικατοπτρισμό μιας θείας εξωκοσμικής 
βούλησης στην ποίηση με συμβολικό τρόπο, ενώ στα γραπτά του Karl Wilhelm 
Ferdinand Solger (1780-1819) για TTJV τραγωδία (Philosophische Gesrpache 1817), η 
ομορφιά αποτελούσε τη θεϊκή αντανάκλαση πάνω στα διάφορα φαινόμενα. Την ίδια 
περίοδο και συγκεκριμένα το 1798, ο Friedrich Wilhelm-Joseph Schelling (1775-1854) στο 
"ÏIcpi της ψυχής του κόσμου" απίδοσζ στη διανοητική διάθεση του δημιουργού τη 
δυνατότητα να ορίσει το "απόλυτο", δηλαδή την ταυτοποίηση πνεύματος και φύσης. 
Η ταυτοποίηση όμως αυτή, που για το στοχαστή δεν αποτελούσε παρά το μέσο προς 
την ιδανική συγχώνευση-εξομάλυνση των αντιθέσεων, θα "προϋπέθετε μια ράτσα 
Τιτάνων",9 αν δεν διοχετευόταν μέσα στην τραγική τέχνη, κερδίζοντας έτσι τη 
σημασία της, "όχι από αυτή καθ'αυτή, αλλά σε σχέση με την κατάληξη της".10 

διαπιστώνουμε με ποιόν τρόπο οι επιστημονικές και μεταφυσικές ανησυχίες βρίσκουν 
το "καταφύγιο" τους στο χώρο της καλλιτεχνικής παραγωγής, δημιουργώντας 
ταυτόχρονα τις προϋποθέσεις για να μορφοποιηθούν αλλά και να αυτονομηθούν. Αν 
τώρα επιμένουμε περισσότερο στις επιδράσεις που δέχτηκε ο Γερμανικός ρομαντισμός 
από το μεταφυσικό.- σπινοζικό θα το ονομάζαμε, στοιχείο -γεγονός που χαρακτηρίζει 
εν μέρει και τον αντίστοιχο Ευρωπαϊκό-, τούτο γίνεται όχι τόσο επειδή στον Αγγλικό 
για παράδειγμα τα συμπτώματα του εκδηλώθηκαν με διαφορετικό τρόπο, αλλά γιατί 
ειδικά στη Γερμανία, βοηθούμενο κι από το ευρύτερο κοινωνικό και οικονομικο-πολιτικό 
κλίμα, το στοιχείο αυτό έμελλε να εξασφαλίσει μια έντονη παρουσία, με ιδιάζουσες 
προεκτάσεις και στον τομέα του πολιτισμού. Και ενώ στην "Κριτική της Κριτικής 
Ικανότητας" (1790) ο Kant, βασισμένος στην τελεολογική ανάλυση της ύπαρξης του 
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ωραίου, κατέληγε στην κλασική πρόταση για την ακυρότητα αξιολόγησης της 
αισθητικής κρίσης, την οποία και θεωρούσε ως απόρροια της ανιδιοτελούς 
ευχαρίστησης, εξαρτημένης από τη φαντασία και τη διάνοια (γνωστικές περιοχές 
ικανότητας), ο ποιητής Friedrich Schiller (1754-1850) αποδεχόμενος τις ιδέες του -
κυρίως με τη συγγραφή των "Επιστολών" ("Επιστολές για την αισθητική 
διαπαιδαγώγηση του ανθρώπου" 1793-95)-, εισήγαγε τις έννοιες της "μορφικής" και 
της "αισθητικής παρόρμησης" ("Formtrieb" και "Stofftricb") και προσδιόρισε την υφή 
τους με το να τις θεωρεί ως βασικές ιδιότητες της ανθρώπινης φύσης. Σύμφωνα με 
αυτόν τον προσδιορισμό αναγνώριζε στη βούληση του ποιητή την ικανότητα της 
συνειδητοποίησης μιας κατάστασης εναρμονίσεων του αισθήματος με τη δημιουργική 
δράσης, που ονόμασε "ορμή για παιγνίδι" (spieltrieb). 
Τα επιχειρήματα της εν λόγω προβληματικής απασχόλησαν το Schiller και κατά τη 
σύλληφη του "Τίερί αφελούς και συναισθηματικής ποιήσεως" (1794), όπου και 
αναπτύσσει τις κύριες διάφορες στον τρόπο με τον οποίο οι νεώτεροι, σύγχρονοι του 
ποιητές αντιλαμβάνονταν και πλησίαζαν τη φύση, σε σχέση με τους Έλληνες 
κλασσικούς. 

"Εκείνοι -υποστήριζε- ένιωθαν φυσικά, εμείς νιώθουμε το φυσικό. Αναμφίβολα ήταν 
ολότελα διαφορετικό το αίσθημα που γιομίζει την φυχή του Ομήρου όταν περιέγραφε 
πως ο θείος χοιροβοσκός περιποιούνταν τον Οδυσσέα, από εκείνο που κινούσε την 
φυχή του νεαρού Βερθερου, όταν διάβαζε τούτη τη Γαφωδία ύστερα από βαρετή 
συντροφιά. Το δικό μας αίσθημα 7 t o ; ΤΎί Φύση μοιάζει με το αίσθημα του αρρώστου 
για την υγεία. Κα0ώς σιγά-σιγά άρχισε να εξαφανίζεται από την ανθρώπινη ζωή ως 
εμπειρία και ως το (ενεργό κι αισθανόμενο) υποκείμενο, τη βλέπουμε να ανατέλλει 
στον ποιητικό κόσμο ως ιδέα και ως αντικείμενο. Το έθνος εκείνο, που ήταν το πιο 
προχωρημένο τόσο σε ότι είναι αφύσικο όσο και στο στοχασμό πάνω στο αφύσικο, 
έπρεπε πρώτο και περισσότερο να συγκινηθεί από το φαινόμενο του αφελούς και να 
του δώσει ένα όνομα. Από ότι ξέρω, τούτο το έθνος ήσαν οι Γάλλοι. Αλλά το 
αίσθημα του αφελούς και το. ενδεχόμενο για αι/τό είναι ,<3έ|8αια πολύ παλιότερο και 
χρονολογείται ήδη από την απαρχή της ηθικής και αισθητικής φθοράς".η 

Σε άλλο σημείο του παραπάνω δοκιμίου^ο Schiller συνέλαβε και όρισε την ποίηση του 
καιρού του σύμφωνα με τις δυνατότητες προσέγγισης της φύσης, ως 
"συναισθηματική", θεωρώντας ότι το υφολογικό της περιεχόμενο ήταν εντελώς 
διαφορετικό στη σύγκριση του με εκείνο της επικής ή της λυρικής ποίησης των 
αρχαίων Ελλήνων, που ονόμασε "αφελές": 

"Παντού οι ποιητές είναι ήδη εξ ορισμού οι διαφεντες της φύσης. Αν δεν μπορούν 
πια να είναι κι αν ήδη μέσα τους νιώσουν την καταστροφική εμπειρία αυθαίρετων και 
τεχνητών κατασκευασμάτων ή πάντως είναι υποχρεωμένοι να την αντιπαλεφουν, τότε 
θα εμφανιστούν ως μάρτυρες και ως εκδικητές της φύσης. Ή θα είναι η φύση ή θα 
αναζητούν την χαμένη φύση. Από δω προκύπτουν δύο εντελώς διαφορετικά είδη 
ποιήσεως που εξαντλούν κι εκμετρούν ολόκληρο το πεδίο της ποίησης" }2 

Στην πραγματικότητα τόσο ο Kant όσο και ο Schiller, είχαν απόλυτα κατανοήσει 
και "προειδοποιήσει" για τις αδιέξοδες, ουτοπικές προεκτάσεις του Ρομαντικού 
κινήματος, αναγνωρίζοντας τις ιδιαιτερότητες του χαρακτήρα του και τα τρωτά του 
σημεία. Όμως ο Kant μη θέλοντας να αποδεχτεί ανεπιφύλακτα τη φλογερή έξαρση 
της εποχής του, έμεινε συνειδητά "αγνοημένος", ενώ για τον Schiller ήταν κατά πολύ 
περισσότερο ρομαντικός απ'όσο ο ίδιος "επιθυμούσε", τουλάχιστον σύμφωνα με τις 
εκτιμήσεις όσων χαρακτήριζε ως "συναισθηματικούς". Εξ άλλου με το κίνημα της 
"θύελλας και Ορμής",13 μέλος του οποίου υπήρξε και ο Schiller, η Γερμανική 
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κουλτούρα της εποχής απέκτησε τα αντιπροσωπευτικώτερα δείγματα Ρομαντικού 
περιεχομένου, όπου συνυπάρχουν ο αυθορμητισμός και η μαγεία του αλλόκοτου, το 
μεγαλειώδες παράτολμο ύφος, ο ζήλος της πρωτοτυπίας αλλά και η πρόθεση του να 
ξεπεραστούν κάθε είδους δογματισμοί, που απέβλεπαν σε μηχανιστικές ή 
ρασιοναλιστικές δεσμεύσεις, επιχειρήματα και ιεραρχήσεις. 

Βρισκόμαστε σε μια εποχή θάμπους και αναμονής. Σε μια εποχή που σε ολόκληρη 
την Ευρώπη οι άνθρωποι ένιωθαν κάτι να πλησιάζει... θ α μπορούσαμε να το 
συνδέσουμε με τις επαναστατικές προσδοκίες των λαών. Με τις ελπίδες τους να 
συντρίψουν τα παλαιά είδωλα, θεσμοθετώντας καινούριους όρους κοινωνικών 
συμβολαίων. Όμως για εκείνους που δεν ήθελαν να καρτερούν, κι εδώ 
συγκαταλέγονται οι "απαισιόδοξοι" της Ιστορίας, το παράστημα του οποιουδήποτε 
Κορσικανού "τυχοδιώκτη", δεν σήμαινε τίποτε άλλο, παρά την τυφλή αποδοχή τον 
πεπρωμένου του, από μέρους όλων όσων το πίστεψαν ή δοκίμασαν να το μιμηθούν. 
Στη Γερμανία ειδικώτερα, ίσως για το στενό κύκλο του Φρειδερίκου-Γουλιελμου του ΠΙ, 
τους αξιωματούχους και τους γραφειοκράτες, τους ξεπεσμένους ευγενείς με τα 
φθαρμένα παράσημα, τους Φιλισταίους ή πολύ περισσότερο τους Τιούνκερ 
(γαιοκτήμονες), η αναδιοργάνωση της Ανατολικής Πρωσίας να αποτελούσε το ύψιστο 
καθήκον στην υπηρεσία κάποιας "Ανώτερης Ιδέας". Όμως για τους ανθρώπους πέρα 
απ'το Ρήνο, για αυτούς που "εκστρατεύουν την αυγή, για να συλλέξουν βατράχια"14 

-πειραματικό υλικό των αλχημιστικών δραστηριοτήτων τους- η Γερμανική υπόθεση, 
δεν ήταν παρά μια ζεστή ανάμνηση, στήριγμα για τις παγωμένες μοναχικές νύχτες. 
Η ιδιαιτερότητα του Γερμανικού Ρομαντισμού εντοπίζεται ως επί το πλείστων σ'αυτή 
την πολυσήμαντη "αδιαφορία". Αποκομμένοι απ'τον καιρό τους, κλεισμένοι στο 
μικρόκοσμο της δικής τους αποκλειστικά συνείδησης, οι εκπρόσωποι της Ρομαντικής 
στάσης ήταν οι απόλυτα κυρίαρχοι μιας πνευματικής τροχιάς, που ενώ είχε όλες τις 
"προϋποθέσεις" για να δημιουργήσει τον προσδοκούμενο "ακλόνητο" Πολιτισμό, 
έμελλε να καταλήξει λόγω της αντιφατικής της φύσης και των επιδιώξεων των 
συντελεστών της, σε μεμονωμένες εκλάμψεις ή τη φθορά. 

Ολόκληρο το σχήμα του Γερμανικού Ρομαντισμού -ανορθολογικό, πνευματώδες και 
απαισιόδοξο- αντιπροσωπεύει τις αντιφατικές προσπάθειες για την κατάκτηση της 
"έσχατης" αρμονίας πνεύματος και φύσης, τροφοδοτούμενο από το νόημα που οι 
εκπρόσωποι τον απέδιδαν στν,ν αναζήτηση μιας "τ,θικής μεγαλοφυίας", με 
χαρακτήρα υπερ-ανθρώπινο. Μιας μεγαλοφυίας η δράση της οποίας, ναι μεν 
αναφέρονταν στη δυνατότητα προσέγγισης και ανύψωσης όλων των γεγονότων της 
ζωής στην τέχνη, που αναγνώριζε ως μοναδική αναγκαιότητα, από την άλλη όμως 
δεν έπαυε να βασίζεται στην περιφρόνηση της πραγματικότητας, την παθητικότητα 
και την αδιαφορία, απέναντι στο καθημερινό και το προσδιορισμένο. 'Ετσι, αν στη 
Γαλλία το ρομαντικό κίνημα -άμεσα συνδεδεμένο με τον ορθολογισμό, το Διαφωτισμό 
και τις κοινωνικές ανακατατάξεις- απέβλεπε στην απομάκρυνση από τους 
περιορισμούς που έθετε ο κλασσικισμός, με ρεαλιστικές κατευθύνσεις ή στην Αγγλία 
στο να συλλάβει και ερμηνεύσει το φυσικό κόσμο μέσω της εμπειρίας, στη Γερμανία 
το κεντρικό πρόβλημα αποτέλεσε η έκφραση του εσωτερικού βιώματος, των 
ενορμήσεων και της νοσταλγίας. 

Σε τεύχος του περιοδικού Athenaum (αρ. 116) ο βασικότερος εκπρόσωπος των 
"Fruhromantik" (πρώτων Ρομαντικών) Friedrich Schiegel (1772-1829),15 όρισε τη 
ρομαντική ποίηση ως εξής: "Η ρομαντική ποίηση αγκαλιάζει κάθε τι το ποιητικό -
από το πιο καταπληκτικά πολύπλοκο σύστημα τέχνης, ως τον απλό αναστεναγμό, 
το φίλημα που άτεχνα τραγουδάει ένα παιδί-, δημιουργώντας τη δική του ποίηση. Η 



74 

ρομαντική ποίηση μπορεί να ταυτιστεί τόσο πολύ με αυτό που απεικονίζει, ώστε να 
έχει κανείς την εντύπωση πως μοναδικός της στόχος είναι να περιγράφει κάθε λογής 
ποιητικούς χαρακτήρες". "...Μονάχα η ρομαντική ποίηση -όπως το έπος- είναι ο 
καθρεύτης του κόσμου ολόκληρου, η εικόνα της τέχνης. Και ακόμη -λυτρωμένη από 
κάθε πραγματικό και ιδεατό στοιχείο- είναι άξια να πετάξει με τα φτερά της 
ποιητικής ανταύγειας, πάνω από τον " απεικονίζοντα" και τον "απεικονιζόμενο", 
αυξάνοντας και πολλαπλασιάζοντας την αντανάκλαση αυτή σε μια ατέλειωτη σειρά 
από καθρέφτες. 
Μονάχα η ποίηση αυτή βρίσκεται πάντα σε εξέλιξη κι έχει απόλυτη ελευθερία, και 
αναγνωρίζει σαν πρωταρχικό νόμο την αρχή ότι η έμπνευση του ποιητή δεν ανέχεται 
κανένα νόμο. Η ρομαντική ποίηση, είναι πολύ περισσότερο από μια απλή μορφή: 
είναι αυτή καθ'αυτή η αληθινή τέχνη της ποίησης, και κατά κάποιο τρόπο η κάθε 
ποίηση είναι ή θα έπρεπε να είναι, Ρομαντική."16 

Στις εικαστικές τέχνες και κυρίως στη ζωγραφική, η Τερμαντική ιδιομορφία 
συνίσταται τόσο στο τρόπο με τον οποίο ο καλλιτέχνης χειρίζεται και ερμηνεύει τα 
θεματά του όσο και στην ίδια την επιλογή της θεματικής, επηρεασμένη από τη 
λογοτεχνία και το όλο πνευματικό κλίμα της εποχής." Στο σύνολο τους τα έργα 
των Γερμανών ρομαντικών ζωγράφων, παρά τις επιμέρους διάφορες που 
παρατηρούνται στη δημιουργία του καθενός ξεχωριστά, διακρίνονται για τους 
ξεκάθαρους χρωματικούς τόνους, για την εμμονή στο μεγαλειώδες και το παράδοξο, 
αλλά και για τη λιτότητα στη "γραμμή και τη φόρμα, το λυρισμό ή τη μελαγχολική 
αίσθηση που προκαλούν, όντας συνδυασμένα με την τάση φυγής, τη βαθιά 
εσωστρέφεια και τις φυχικες μεταπτώσεις των εκτελεστών τους. Χαρακτηριστική είναι 
επίσης η έμφαση που απέδιδαν στη Τοτθική εκφραστική παράδοση του Μεσαίωνα, 
διαβλέποντας στα παραμελημένα, μα ωστόσο παρόντα στις μνήμες, μορφώματα 
της, το περιεχόμενο του μελλοντικού εκείνου πολιτιστικού οικοδομήματος, το οποίο 
συχνά επικαλούνταν και επισήμαιναν στις εκμυστηρεύσεις του οι φιλόσοφοι, οι 
ποιητές και οι καλλιτέχνες. 

"Μήπως είμαστε πάλι στην ώρα που μεταφέρουμε μια εποχή στον Τάφο...;" 1 8 

αναρωτιόταν στα 1802 ο ζωγράφος Philipp Otto Runge (1777-1810) σε επιστολή προς 
το ποιητή και φίλο του Lûdwig Tieck (1773-1853), αναγνωρίζοντας στο οριακό αυτό 
σημείο, μέσα από τη φθορά και τη παρακμή, την ΐίολιτιστική Αναγέννηση τον 
Βορρά. 
Αναμφίβολα με τη δημιουργία του Runge έχουμε την πιο ουσιαστική Ρομαντική τομή, 
ανάμεσα στον Κλασσικισμό και τις ακαδημαϊκές, ιδεαλιστικές τάσεις, που 
κυριάρχησαν στη Γερμανία στα τέλη του 18ου αιώνα. Πολύπλευρη προσωπικότητα, 
ζωγράφος και αλχημιστής, επηρεασμένος από τον παραδοσιακό θεοσοφισμό, το 
βιταλιστικό μονισμό και τις θεωρίες του Jacob Boehme, μα πολύ περισσότερο από τον 
ευσεβισμό του Novalis,19 ο καλλιτέχνης έχει στο ενεργητικό του σημαντικό αριθμό 
συνθέσεων -κυρίως λάδια και σχέδια με μελάνι-, καθώς κι ένα αξιόλογο συγγραφικό 
épyo για τη θεωρία των χρωμάτων, με τίτλο: "Χρωματική Σφαίρα". Αν και δεν 
ενδιαφέρθηκε ιδιαίτερα για την τοπιογραφία, δείχνοντας την προτίμηση του στην 
ανθρώπινη μορφή αυτή καθ'αυτή, βασισμένη στη βόρεια και συχνά σαρκαστική 
προδιάθεση του, η δημιουργία του διακατέχεται από έναν μυσταγωγικό, εσωτερικό 
ρυθμό, την αρμονία του οποίου μονάχα στη φύση μπορεί κανείς να αναγνωρίσει. Τόσο 
στους αλληγορικού περιεχομένου πίνακες του, όπως οι: "Τέσσερις Εποχές" 2 0 και 
"Πρωία"2 1 ή στα προσχέδια για τις τρεις άλλες παραστάσεις του κύκλου: "Ώρες της 
ημέρας"22 -"Μεσημβρία", "Εσπέρα" και "Νύχτα"- που δεν πρόλαβε να ολοκληρώσει 
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λόγω του πρόωρου θανάτου του (πέθανε μόλις 33ων ετών), όσο και στις 
προσωπογραφίες του, ανάμεσα στις οποίες ξεχωρίζουν: "Οι γονείς του καλλιτέχνη"23 

και "Τα παιδιά του Hulsenbeck" ,24 η ιδιόμορφη φύση του Runge γίνεται έντονα 
αισθητή από την εκλεπτισμενη και συνάμα ακριβή στη χρήση γραμμών και 
περιγραμμάτων πινελιά του, την τάση εξιδανίκευσης και τους .υποβλητικούς 
χρωματικούς τόνους. 
Ειδικά στο "Τα παιδιά του Hulsenbeck", σταθμό στη δημιουργία του καλλιτέχνη, ο 
τρόπος που χειρίζεται μα και επανεισάγει τη Τοτθική και Αναγεννησιακή τεχνοτροπία, 
αποδεικνύεται πραγματικά αξιοθαύμαστος. Ακολουθώντας τη σχεδιαστική των 
Υεμανών Αναγεννησιακών δασκάλων και ιδιαίτερα του Durer και του Holbein, 
κατόρθωσε να επιβάλλει ενα προσωπικό στυλ, δίνοντας την προτεραιότητα στο 
μνημειακό, το επιτηδευμένο και το γκροτεσκο. 

Σε σύγκριση με το Ρομαντισμό του Runge, κυρίαρχο στοιχείο του οποίου υπήρξε η 
ανθρώπινη μορφή και ταυτόχρονα η ψυχογραφική της απόδοση, εκείνος του Caspar 
David Friedrich (1774-1840) έχει να παρουσιάσει την καθολική υπεροχή του φυσικού, 
ο προσανατολισμός του οποίου διατυπωμένος στην τοπιογραφία, στρέφεται ως επί το 
πλείστον στο χώρο της αλληγορίας και της μεταφυσικής, παρά στην οπτική μεταφορά 
της πραγματικότητας ή τη νατουραλιστική της ερμηνεία. 
Κατά τρία χρόνια μεγαλύτερος του συνάδελφου του, ακολουθώντας τις ίδιες με 
εκείνον σπουδές στην Ακαδημία της Κοπεγχάγης αλλά και δεχόμενος τις ίδιες 
επιρροές από το όλο μυστικιστικό κλίμα της εποχής του, ο Friedrich κατόρθωσε να 
διευρύνει τους εκφραστικούς ορίζοντες της Γερμανικής ζωγραφικής, με το να 
παρέμβει καταλυτικά στο μονοσήμαντο της παράστασης, παρερμηνεύοντας το. 
Αρχίζοντας απ'το πρώτο σημαντικό του έργο "Σταυρός στυ βουνό,''25 όπου κυριαρχεί 
ενα ασυνήθιστο, μελαγχολικό φώς -ενδεικτικό στο να τονίσει το πανθεϊ.στικό αίσθημα 
και τη λυρική, απαισιόδοξη προδιάθεση του δημιουργού του26- προχώρησε εν συνεχεία 
στη σύλληψη και εκτέλεση των "Hunengrab im schnee",27 "Μοναχός στην Παραλία" 2 8 

και "Αβαϊο στο Αάσος"29 πίνακες οι οποίοι με το να διακρίνονται για την επικράτηση 
του αλληγορικού και αφηρημένου, πάνω στο συγκεκριμένο και αφηγηματικό, 
προκάλεσαν στην εποχή του ιδιαίτερη εντύπωση αλλά και κάποιες αντιδράσεις εκ 
μέρους των συντηρητικών κύκλων της Σαξωνίας. Και στις τρεις αυτές τοπιογραφίες, 
πλαισιωμένες από χειμωνιάτικα-απογυμνωμενα δέντρα, απειλητικά: σύννεφα. 
Γοτθικά ερείπια και σταυρούς, η ρομαντική πρόκληση του Friedrich έρχεται να 
προσδώσει μια νεα οπτική διάσταση στην απόδοση του τοπίου και να ερμηνεύσει την 
ομορφιά, βάση κάποιων αποτρόπαιων και "αναρμονικών" χαρακρηριστικών.30 Σε 
ανάλογο πλαίσιο κυμάνθηκε η δημιουργική δραστηριότητα του καλλιτέχνη και την 
επόμενη δεκαετία, με σειρά αξιόλογων συνθέσεων, όπως: "Γυναίκα στο παράθυρο",31 

"Δύο άντρες που κοιτάζουν την ανατολή της Σελήνης"32 και "Ανατολή του ηλίου στην 
θάλασσα",33 Εδώ, θέλοντας κατά κάποιο τρόπο να "αποκαταστήσει" την ανθρώπινη 
παρουσία στην εικόνα και να προσδιορίσει τη νοηματική της εμφάνισης της, 
προσπάθησε να σκιαγραφήσει συμβολικά τη φιγούρα της, πειραματιζόμενος πάνω σε 
συγκεκριμένη κάθε φορά χρωματική κλίμακα και τις αποχρώσεις της. 
Την ίδια περίοδο και συγκεκριμένα το 1823, οδηγημένος από τη νοσταλγία του για την 
παγωμένη ατμόσφαιρα του Βορρά, όπου έζησε τα νεανικά του χρόνια, ζωγράφισε 
την πιο αξιόλογη κατά τη γνώμη μας ελαιογραφία του: "Το ναυάγιο της Ελπίδας" .3 4 

Σε σύγκριση με το "Σχεδία της Μέδουσας"35 του Theodor Gericault ή "Ίο Ναυάγιο"3 6 

του William Turner, το έργο του Γερμανού καλλιτέχνη φέρει αναμφίβολα την 
ταυτότητα της καθαρής "υπερβόρειας" δημιουργίας, φορτισμένης από την αίσθηση 
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του απόκοσμου, του ανεΧπιδου και του μάταιου, μπρος στη δύναμη του ανθρώπινου 
πεπρωμένου. 

Σε μιά περισσότερο Χυρική κατεύθυνση, κινείται το épyo δύο άΧΧων σημαντικών 
εκπροσώπων του Όψιμου Γερμανικού Ρομαντισμού, των Karl Gustav Cams (1798-1869) 
και Adrian Ludwig Richter (1803-84). Τίρόκειται για παράΧΧηΧες δημιουργικές 
πορείες, άμεσα επηρεασμένες από το μορφοπΧαστικό ^ριντριχιανό ιδίωμα, με μικρές 
μόνο διαφοροποιήσεις, κυρίως ως προς τη θεματική και τις τεχνικές προτεραιότητες 
που θέτουν για την απόδοση της. 
Με πίνακες όπως "Ίοπίο των ΆΧπεων",31 "Ορεινό τοπίο"3* και "Eichen am Meer"3 9 ο 
Cams ουσιαστικά περιστρέφεται γύρω από το πρόβΧημα της καθοΧικής απεικόνισης-
μεταφοράς του τοπίου στην παράσταση, προάγοντας τα συμβοΧικά και μετά-
νατουραΧιστικά της στοιχεία, ενώ η αντιμετώπιση που συνειδητά επιχειρεί στη σύνθεση 
του "Μνημείο του Goethe",40 εξασφαλίζει -στο μέτρο που την επεδίωξε τόσο 
περιεχομενικά όσο και φορμαλιστικά-, την υπέρβαση της αντικειμενικότητας και την 
αίσθηση του μνημειακού, με αΧΧηγορικες προεκτάσεις.41 

Γιο; το Richter, αφετηριακό σημείο των εκφραστικών του αναζητήσεοιν αποδεικνύεται 
πάνω από οτιδήποτε άΧΧο, η Χειτουργική αναβίωση της μεσαιωνικής Τοτθικής 
παράδοσης, η αμεσότητα και η λυρικότητά της, επαναφορτισμενη ως προς τους 
βασικούς ανορθοΧογικούς προσανατοΧισμούς της, από μια τάση νοσταλγικής 
επιστροφής και "αφεΧειας". Τυπικό παράδες μα των εν λόγω προθέσεων, αποτεΧούν 
οι εΧαιογραφίες του "Heimkehrender Harfner"42 και "Uberfahrt uber die Elbe aiïi 
Schreckenstein bei Aussig"·43 όπου αφ'ενός προβάΧΧεται το συγκεκριμένο μέσω του 
τονισμού των Χεπτομερειών και των χρωματικά αντίθετων διαβαθμίσεων, με 
ρωπογραφική διάθεση και αφ'ετερου πιστοποιείται το ιδιόμορφο περιεχόμενο των 
ρομαντικών του καταβοΧών, προορισμένο να μεταφράσει υποκειμενικά στη ζωγραφική 
επιφάνεια, την πανθεϊστική "προσδοκία" ένωσης του ανθρώπου με τη φύση.44 

Ουσιαστικά με το épyo, τους οραματισμούς και τις κατευθύνσεις των 
προαναφερόμενων καΧΧιτεχνών έχουμε μια οΧοκΧηρωμενη εικόνα των εκφραστικών 
αναζητήσεων του βόρειο Γερμανικού Ρομαντισμού, της δυναμικής και της προοπτικής 
του. Ωστόσο, θα ήταν παράΧειψη αν στο σημείο αυτό δεν αναφερόμαστε, έστω και 
αν προτρεχουμε χρονικά -μιά και η δράση του τοποθετείται προς τα τεΧη του αιώνα-
στη δημιουργία του Γερμανο-ΕΧβετηύ ζωγράφου Amoid Bockliîl (1827-1901), η 
προοπτική της οποίας, παρ'ότι σχηματοποιείται με βάση τον κΧασσικισμό και τον 
ιδεαλισμό, εν τούτοις δεν παύει να αποκΧίνει σημαντικά των συστηματοποιημένων 
εξισορροπίσεών τους, μορφοποιώντας ενα διανοητικό, φανταστικό κόσμο. 

Από τις πρώτες ήδη συνθέσεις του, αν και ήταν επηρεασμένος από την αισθητική 
αντίΧηφη και τις ιδεαλιστικές τάσεις του κύκλου του ΝτύσεΧντορφ -πόΧη στην 
Ακαδημία της οποίας και σπούδασε (1845-47)-, οι προσωπικές αξιολογήσεις του 
Bocklin εντοπίζονται στον τρόπο που ερμηνεύει το φυσικό αλλά και το νοητικό κόσμο, 
συντάσσοντας ποΧύμορφες εικαστικές μυθογραφίες. Έτσι, τόσο στις τοπιογραφίες 
του όπως: "Dudelsackpfeifer"45 και "Villa am Meer",46 όσο και στους μυθολογικού 
περιεχομένου πίνακες του, ανάμεσα στους οποίους ξεχωρίζουν οι: "Pan im Schilf",47 

"Pan erschreckt einen Hirten",48 "To κυνήγι της Αρτεμιδας"49 και "Amaryllis"50 ή στην 
τοιχογραφία του "Magna Mater",51 κύρια χαρακτηριστικά της ζωγραφικής του 
γλώσσας είναι το αρχαιοπρεπές και συχνά αποστασιοποιημένο ύφος, τα καθαρά 
περιγράμματα και η Χιτή χρωματική του παλέτα, συνδυασμένα από την εμφανώς 
επιτηδευμένη του πρόθεση για ρυθμική απόδοση και ανάπτυξη του εικονογραφικού 

' 52 

χώρου. 
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Τα χρόνια που ακολουθούν, με αφορμή τα επανειλημμένα ταξίδια του στη Ρώμη, 
τη Φλωρεντία, το Μόναχο και τη Ζυρίχη αλλά και τις επιρροές -που δέχτηκε 
πειραματιζόμενος -κάνω σε vêa μορφοπλαστικά και θεματικά στοιχεία, ο Bocklin θα 
εγκαταλείψει σταδιακά τις μνημειακές και αφηγηματικές διατυπώσεις, προάγοντας 
το δραματικό, το παγανιστικό και το αποτρόπαιο, σε ένα πλάνο αμφιβολίας και 
παραδοξοτήτων. Ίο 1870 ζωγραφίζοντας τις: "DrachenineinerFelsenschlucht",53 "Die 
Furien"54 και "Herbst und Tod"55, συνθέσεις όπου κυριαρχεί το υποβλητικό, απειλητικό 
φόντο, ως αποτέλεσμα σκοτεινών τόνων και εστιών φωτός, ο καλλιτέχνης 
αποκαλύπτει ξεκάθαρα τη ρομαντική του κλίση, ενώ η "Αυτοπροσωπογραφία"56 του -
γνωστή και ως "Αυτοπροσωπογραφία με τον θάνατο"- μαρτυρεί το δημιουργικό 
διχασμό των προσωπικών διεκδικήσεων του.57 Όλος σχεδόν ο κύκλος των έργων του 
κατά την τελευταία τριακονταετία της ζωής του, περιστρέφεται ουσιαστικά γύρω από 
αυτόν τον ιδιόμορφο διχασμό, συνέπειες του οποίου είναι από τη μια κάποιες 
επιβλητικά "τυποποιημένες" συνθέσεις-σύμβολα μιας παρωχημένης αισθητικής- και 
από την άλλη σειρά αλληγορικών παραστάσεων, με ρομαντικές αλλά και μετα-
ρομαντικές προεκτάσεις. Στην πρώτη κατηγορία συγκαταλέγονται κυρίως μεγάλων 
διαστάσεων ελαιογραφίες, όπως: "Triton und Néréide"58 και "Im Spiel der Welien",59 

ενώ τη δεύτερη χαρακτηρίζουν "Ο Πόλεμος",60 "Η πανούκλα"61 και "Το Νησί των 
νεκρών",62 πίνακες τους οποίους εμπνεύστηκε οδηγημένος από το δέος του για την 
ιδέα του θανάτου. 

ΐίροσεγγίζοντας τη δημιουργία του Arnold Bocklin, οι προσανατολισμοί της οποίας 
με το να απομακρύνονται από την οπτική πραγματικότητα και την ερμηνεία της, θα 
προαναγγέλλουν το ζωγραφικό κόσμο του Ensor63 και των Συμβολιστών,64 

αναφερθήκαμε στις ιδεαλιστικές καταβολές της και τις επιρροές που ο καλλιτέχνης 
δέχτηκε στην αρχή της σταδιοδρομίας του, τόσο από τον κλασσικισμό όσο και, από 
τις μετά-κλασσικές, ακαδημαϊκές τάσεις. Οι τάσεις αυτές, αν και αποκλίνουν 
αρκετά από το γενικό πλαίσιο των στοιχείων που συγκροτούν τη Ρομαντική αισθητική, 
εν τούτοις δεν παύουν να κατευθύνονται πέρα από το αυστηρό πλαίσιο του 
κλασσικισμού, παρερμηνεύοντας συνολικά το περιεχόμενο του. Στις Γερμανικές 
χώρες τα ιδεαλιστικά ρεύματα, βοηθούντος και του όλου μυστικιστικού κλίματος της 
εποχής, έμελλε να έχουν μεγάλη απήχηση, εκπροσωπούμενα αρχικά από τους 
Ναζαρινούς, αλλά και από κάποιους μεμονωμένους εν συνεχεία, ζωγράφους. Με 
θεωρητικό πυρήνα τους τις αρχές της Naturphilosophie και ιδιαίτερα τις κατευθύνσεις 
των Hochromantik (Ανωτέρων Ρομαντικών),65 οι Ναζαρινοί -επονομαζόμενοι και 
"Τερμανορωμαίοι" ή "Lucasbruder" ("Αδελφότητα του Αγίου Λουκά")-,66 έκαναν την 
πρώτη επίσημη εμφάνιση τους στη ΒιέΐΊΊ; το 1809 και ολοκλήρωσαν τον κύκλο των 
δραστηριοτήτων τους στη Ρώμη, από το 1810 έως το 1830 περίπου. Απαρτιζόμενη 
από ταλαντούχους δημιουργούς -Γερμανικής καταγωγής όλοι τους-, με πλατιά 
ακαδημαϊκή μόρφωση, η ομάδα των Ναζαρινών επεδίωξε την επαναφορά και 
αναζωπύρωση των γοτθικών εικαστικών παραδόσεων, διατυπώνοντας τις από-φεις της 
σύμφωνα με τους νόμους και τη μορφική σαφήνεια, που εισήγαγαν στη ζωγραφική 
οι δάσκαλοι της Ιταλικής Αναγέννησης και της εποχής Μπαρόκ. 
Μιά από τις ηγετικές φυσιογνωμίες της Αδελφότητας του Αουκά θεωρείται ο Johann 
Friedrich Overbeck (1789-1869), που το έργο του συνδέεται άμεσα με τις αναζητήσεις 
και τους στόχους της ομάδας, την οποία και χαρακτηρίζει σε μεγάλο βαθμό. 
Επηρεασμένος αρχικά από τις εικαστικές κατευθύνσεις του Philipp Otto Runge, 
μαθητής του οποίου υπήρξε κατά τη διάρκεια των σπουδών του στην Ακαδημία του 
Αμβούργου, ο Overbeck εγκαταστάθηκε από το 1810 μόνιμα στη Ρώμη, όπου μαζί με 
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τα άλλα μέλη του κύκλου οργάνωσαν τις δραστηριότητες τους στο μοναστήρι του 
Αγίου Ισιδώρου. ' E m χρόνο αργότερα άρχισε το σχεδιασμό του "Ιταλία και 
Γερμανία" ,61 έργου μβ έντονες τις Αναγεννησιακές επιδράσεις.68 Στη σύνθεση αυτή 
τόσο στη φόρμα όσο και στο περιεχόμενο, εύκολα μτορεί κανείς να αναγνωρίσει την 
"τελετουργικά" αφηγηματική προσπάθεια συμφιλίωσης δύο ζωγραφικών κόσμων με 
ουσιαστικές διαφοροποιήσεις. Αποδεχόμενος όμως εκ των προτέρων ως αξίωμα την 
ιδέα μιας απόλυτης, διαχρονικής ομορφιάς με συγκεκριμένες εκφραστικές 
δυνατότητες, ο καλλιτέχνης κατόρθωσε να αποδώσει συμβολικά την προσαρμογή τους 
στο πίνακα και να αναλώσει τις χρωματικές και τις πλαστικές διατυπώσεις, με 
γνώμονα τη βόρεια ρομαντική ιδιοσυγκρασία του. 

Ά λ λ α εξ ίσου ενδιαφέροντα έργα του Overbeck eirai η προσωπογραφία "Vittoria 
Caldoni aus Albano",69 "H Μαρία και η Ελισάβετ, μεταξύ του Χριστού και του 
Βαπτιστή",10 "Die Taufe. Aus dem Zyklus der Sieben Sakramente"71 καθώς και η -
βασισμένη στον πίνακα του Raffaello, "Η Σχολή των Αθηνών"- σύνθεση του: "Ο 
θρίαμβος της Εκκλησίας στις Τέχνες".12 

Σε πιο ξεκάθαρο πλαίσιο κυμαίνεται η καλλιτεχνική δραστηριότητα του δευτέρου 
σημαντικού εκπρόσωπου και βασικού θεμελιωτή των Ναζαρινών, Peter von Cornelius 
(1783-1867). Αρχίζοντας τις σπουδές του από την Ακαδημία του Ντύσελντορφ. τις 
ιδεαλιστικές κατευθύνσεις της οποίας και ακολούθησε σε όλα του σχεδόν τα έργα, 
ο Cornelius ειδικεύθηκε κύρια στη χαρακτική, φιλοτεχνώντας σειρά ξυλογραφιών 
βασισμένων στο Φάουστ του Goethe και την Εποποιία των Νιμπελούγκεν (1808). Στο 
ίδιο μνημειακό και ιδεαλιστικό κλίμα κινήθηκε και κατά την εικονογράφηση του 
Μεγάρου Bartholdy και της Βίλας Massimo, που ο καλλιτέχνης ανέλαβε κατά την 
παραμονή του στη Ρώμη (1311-18). Στις τοιχογραφίες του για το Μέγαρο Bartholdy 
και ιδιαίτερα στην "Ερμηνεία των ονείρων του Φαραώ", η σχεδιαστική του ξεχωρίζει για 
τη χρωματική ευαισθησία της, τους τεχνικούς πειραματισμούς όσον αφορά την 
προοπτική και το δραματικό, συχνά αλληγορικό ύφος, αποτέλεσμα ενός ιδιόμορφου 
τυπολατρικού εκλεκτισμού αλλά και των επιρροών που δέχτηκε από τον ιταλικό 
Μανιερισμό. 

Τα προαναφερόμενα χαρακτηριστικά γίνονται περισσότερο ευδιάκριτα στη δημιουργία 
του μεταξύ των ετών 1836 και 1840, διάστημα κατά το οποίο ο ζωγράφος ανέλαβε, 
ύστερα από προτροπή του βασιλιά Αουδοβίκου Α της Βαυαρίας, να διακοσαήσει τη 
Ludwichskirche.73 

Εδώ, επιδιώκοντας να αποδεσμευτεί από τις ακαδημαϊκές κυρίως προκαταλήψεις και 
να προβάλλει την προσωπική του αντίληψη για μια τιό ελεύθερη οργάνωση του χώρου 
και των μορφών κατά τη σύνθεση, προέβει σε νέες αξιολογήσεις, με το να τονίζει το 
καθαρά ρυθμικό και νατουραλιστικό περιεχόμενο της παράστασης. 

Σε παράλληλο δρόμο με εκείνον των Overbeck και Cornelius, διαγράφεται και η 
δημιουργική πορεία του Julius Schnorr Von Carolsfeld (1794-1872), επίσης εκπρώσοπου 
των Ναζαρινών. 
Με προτίμηση στις θρησκευτικού περιεχομένου συνθέσεις, ανάμεσα στις οποίες 
ξεχωρίζουν: "Ο Γάμος της Κανά",7 4 "Ο Ευαγγελισμός"75 και "Η Αγία Οικογένεια",76 

ο καλλιτέχνης, αν και δανείζεται πολλά στοιχεία από την Αναγέννηση και το 
Μανιερισμό, κατορθώνει τελικά να επιβάλλει τον προσωπικό μορφοπλαστικό του 
κανόνα, υποτάσσοντας σε ένα ενιαίο εκφραστικό πλαίσιο, διαφορετικές στυλιστικές 
τάσεις. Αλλά και ως ζωγράφος αλληγορικών και μυθολογικών παραστάσεων ο 
Carolsfeld έχει να επιδείξει τις ίδιες αφομοιωτικές ικανότητες. Αναλαμβάνοντας το 
1845 την εικονογράφηση της αίθουσας Νιμπελούγκεν του Ανακτόρου Residenz στο 



79 

Μόναχο, με θέμα σκηνές από τη ζωή του Ζϊγκφριντ, είχε την ευκαιρία να 
προβέλλει τον ιδιόμορφο εκλεκτισμό του, καθώς η σχεδιαστική του ακολούθησε 
κινείται προς τη μνημιακή-ιδεαλιστική κατεύθυνση των ακαδημαϊκών, την οποία 
ωστόσο προσεγγίζει με ρομαντική προδιάθεση, εμφανή στη διαφάνεια των χρωμάτων 
και την ανάδειξη των λυρικών, αισθησιακών και συμβολικών στοιχείων. 

ΐίολύ κοντά στις διεκδικήσεις και τις κατακτήσεις των Ναζαρινών, όσον αφορά την 
εξέλιξη των ιδεαλιστικών τάσεων, ως παρέκκλιση από τη σαφήνεια του κλασσικισμού, 
βρίσκεται η δημιουργία του Anselm Feuerbach (1829-80), ενός από τους πιο 
σημαντικούς εκφραστές της Γερμανικής ζωγραφικής του 19ου αιώί'α. 
Με αφετηρία τις σπουδές του στην Ακαδημία του Ντύσελντορφ, κατά τη διάρκεια των 
οποίων ασκήθηκε στην αντιγραφή έργων των Rubens, Rembrant και Van Dyck,78 η 
πορεία του Feuerbach διαγράφεται ανάλογη με εκείνη των παλαιών "περιπλανώμενων" 
δημιουργών, εφ'όσον η ζωή όσο και το έργο του φέρουν έκδηλα το "στίγμα" της 
διαρκούς αναζήτησης του πρωτόγνωρου, που όμως δεν μπόρεσε να το συλλάβει και 
να το αξιοποιήσει. 

Ιδιόρρυθμη προσωπικότητα, εκλεκτικός και υπερευαίσθητος, επηρεάστηκε αρχικά από 
τους Φλαμανδούς δασκάλους της εποχής Μπαρόκ και ζωγράφισε πίνακες 
ρωπογραφικού περιεχομένου με θέμα την παιδική ηλικία.79 Εν συνεχεία, κάνοντας 
επανειλημμένα ταξίδια, πότε στη Ρώμη -που υπήρξε και το ορμητήριο του-, πότε στη 
Νάπολη και τη Βενετία, πότε στο Βερολίνο, τη Αρέσδη και το Μόναχο αλλά και 
γνωρίζοντας και αξιολογώντας τις καλλιτεχνικές τάσεις του παρελθόντος καθώς και 
της εποχής του, ο Feuerbach προσπάθησε να οργανώσει τις εντυπώσεις του σε ένα 
καθορισμένο εκφραστικό πλαίσιο, με κέντρο του τις απαξιωμένες μορφές της 
κλασσικής τέχνης. Το κατά πόσο ήταν δυνατό; να επιτευχθεί μια τέτοιου είδους 
αναβίωση με πάγιες αισθητικές αρχές, έγκειται στην ίδια την προβληματική του εν 
λόγω πλαισίου, που ενώ αρχικά οριζόταν -θεωρητικά τουλάχιστον- ως σταθερό, στην 
πράξη αυτοαναιρείτο με συνεχείς παρεμβάσεις και παρερμηνεύσεις από μέρους του 
ίδιου του καλλιτέχνη. Συγκεκριμένα στους πίνακες του: "Ο θάνατος του Αρετίνου",80 

"Lanra in der Kirche"81 και "Ricordo da Tivoli",82 διαγράφεται καθαρά ο τρόπος με τον 
οποίο συλλαμβάνει και επεξεργάζεται μια ιδέα, προβάλλοντας έντονα τις ανθρώπινες 
μορφές-σύμβολα, ούτως ώστε πραγματικά να υπερισχύουν του σχεδόν άτονου, 

ακατ6Λ Λ /αοΓτοΐ/1 " ^Γ*τίτη-*\t 

Δέκα χρόνια πριν από το θάνατο του (1870) ζωγράφισε τη "Μήδεια"83 και την 
"Ιφιγένεια",94 επιδιώκοντας να εκφράσει το θαυμασμό του για το τραγικό περιεχόμενο 
του Ελληνικού πολιτισμού.95 Πρόκειται για συνθέσεις μνημειακού χαρακτήρα με 
αρκετά τονισμένη την τάση αυτοσυγκράτησης, εμφανή στη μελετημένη και ρυθμική 
οργάνωση του ζωγραφικού συνόλου, την πλαστική συγκρότηση και τις διακριτικές 
χρωματικές διαβαθμίσεις. 

Σε μια παρόμοια κατεύθυνση κινείται και η ζωγραφική του Hans von Marées (1837-
87), η προοπτική της οποίας περνώντας μέσω του ρομαντισμού και των ιδεαλιστικών 
τάσεων, προλογίζει το συμβολισμό και τις αναζητήσεις της τέχνης του 20ου αιώνα. 
Το κυριότερο στοιχείο της ερμηνευτικής του έχει να κάνει με τη σπουδαιότητα που ο 
Marées αποδίδει στις πλαστικές αξίες της σύνθεσης, συνδυάζοντας την ακριβή 
παρατήρηση του μοντέλου με την οπτική του μνήμη και φαντασία. Έτσι, τόσο στα 
σχετικά πρώιμα έργα του, όπως: "Rast der Diana",86 "Διττλή προσωπογραφία"91 και 
"Romische Landschaft Γ'88 όσο και στις συνθέσεις της δεκαετίας του 1870, ανάμεσα 
στις οποίες ξεχωρίζουν οι: "Τρεις Ηλικίες της ζωής"99 και "Νέοι στον πορτοκαλεώνα",90 

εύκολα μπορεί να διαπιστώσει κανείς την επιτυχή προσπάθεια του ζωγράφου να 
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απεικονίσει τη φυσική συνύπαρξη του ανθρώπου στο χώρο, πέρα από ανεκδοτολογικά 
συμφραζόμενα. Ενδεικτικός eifai επίσης ο τρόπος που ο Marées χειρίζεται το χρώμα. 
Τοποθετεί τους τόνους αδιαπέραστους τον ενα δίπλα στον άλλο ως μικρές 
χρωματικές κηλίδες, προσδίδοντας έτσι στην εκφραστικότητα των μορφών μια 
πρωτόγονη γοητεία αλλά και αυτάρκεια. 

Αν και ακολούθησε την ίδια περίπου γλώσσα σε όλη τη δημιουργική του 
σταδιοδρομία, ταλάντευα μένος αι»άμ€σα στον κλασσικισμό και το νατουραλισμό, η 
σχεδιαστική που υιοθέτησε στα έργα της τελευταίας περιόδου της ζωής του (1880-87) 
και ιδιαίτερα στα μεγάλων διαστάσεων τρίπτυχα,91 αποτέλεσε ενα ακόμη βήμα προς 
την αποδέσμευση του από την ιδεαλιστική φόρτιση της εποχής, ΐίροσεγγισε το 
ρεαλισμό, όχι βέβαια από τον ορθολογισμό της εικόνας στη σύνδεση της με την 
πραγματικότητα, αλλά σύμφωνα με το "αντίθετο" του, κινούμενος σε ενα καθαρά 
υπαινικτικό ή και αλληγορικό πλαίσιο αναφορών. 
Ως τις σημαντικώτερες συνθέσεις της περιόδου αυτής αναφέρουμε τις: "Η Κρίση του 
Τίάρη" ,91 "Νύμφη και οδηγός αλόγων",93 "Die Hesperiden",94 "Die drei Reiter"95 και 
"Die Werbung",96 αξιοπρόσεκτες 71α το συνδυασμό του λιτού, γραμμικού στυλ με την 
ποιητική του χρώματος, των αποχρώσεων και των τόνων. 

Σε ανάλογο δρόμο, έμμεσα συνδεδεμένη με την αλληγορική σχεδιαστική του Hans 
von Marées αλλά και τον ιδεαλισμό των Ναζαρινών, βρίσκεται η δημιουργία του Kari 
Theodor Piloty (1826-86), κύριου εκπροσώπου της ιστορικής ζωγραφικής στη Γερμανία 
και βασικού θεμελιωτή της Σχολής του Μονάχου. 
Me έργα όπως: "Ο Sini και το πτώμα του Wallenstein"97 και "Thusnelda im Triumphzug 
des Germanicus",98 ο Piloty κατόρθωσε va διαμορφώσει μια έντονα περιγραφική 
γλώσσα, κυριαρχημενη από το θεατρικό και συχνά δραματικοποιημενο ύφος,99 τη 
μνημειακή απόδοση, τις μπαροκικες φωτοσκιάσεις και την εμμονή στη λεπτομέρεια. 
Τα στοιχεία αυτά επεδίωξε να μεταδώσει και στους μαθητές του, ασκώντας συγχρόνως 
τεράστια επιρροή στους καλλιτεχνικούς κύκλους της Βαυαρίας αλλά και των 
Βαλκανικών χωρών. 

Ανάμεσα στους ζωγράφους που πέρασαν στη διάρκεια των σπουδών τους από το 
εργαστήρι του, ξεχώρισε ο Franz von Lenbach (1836-1904), το όνομα του οποίου 
συνδέεται με την προσωπογράφηση των μεγαλυτέρων φυσιογνωμιών της Γερμανίας, 
όπως τον Bismark100 και του μουσικοσυνθέτη Richard Wagner.'0' 
Έεχωριστή προσωπικότητα του πνευματικού Μονάχου, ο Lenbach χαρακτηρίστηκε από 
τους συγχρόνους του ως Malerfurst (πρίγκηπας ζωγράφος), ενώ η επαυλή του στην 
Αουντβιχστράσσε -σήμερα Αημοτική Πινακοθήκη της Βαυαρικής πρωτεύουσας-
αποτελεσε σημαντικό κέντρο καλλιτεχνικών εκδηλώσεων και πυρήνα για ΊΆν 

καλλιέργεια νέων, πρωτοποριακών τάσεων. 
Κυρίαρχο στοιχείο της τεχνοτροπίας του θεωρείται η εικονιστική σαφήνεια της 
σύνθεσης -εμφανής ιδιαίτερα στις αντίγραφες έργων του Tiziano, του Rubens και του 
Velazquez102-, και εντοπίζεται στον τρόπο με τον οποίο ο καλλιτέχνης χειρίζεται το 
χρώμα, έτσι ώστε αυτό να καθορίζει αποκλειστικά τόσο τον εσωτερικό της ρυθμό όσο 
και το περιεχόμενο. 

Ενώ με τη δημιουργία των Piloty και Lenbach έχουμε μια αρκετά ολοκληρωμένη 
εικόνα των κατευθύνσεων της Σχολής του Μονάχου, όσων αφορά τη ζωγραφική 
ιστορικών ή μυθολογικών θεμάτων και την προσωπογραφία, οι αναζητήσεις δύο άλλων 
νοτιο-Γερμανών καλλιτεχνών, του Moritz von Schwind (1804-71) και του Carl Spitzweg 
(1808-85), μας επιτρέπουν να γνωρίσουμε μια άλλη πτυχή του Γερμανικού 
Ρομαντισμού, βασισμένη στη νοσταλγία του παρελθόντος αλλά και τη διάθεση 
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ρεαλιστικής ερμηνείας της πραγματικότητας. 
Επηρεασμένος αρχικά αϊτό τους μορφοπλαστικούς προσανατολισμούς των Ναζαρινών 
-ήταν μαθητής του Carolsfeld στην Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών της Βιέννης-, ο 
Moritz von Schwind γρήγορα κατόρθωσε να αποδεσμευτεί από το εκφραστικό τους 
πεδίο, δημιουργώντας τον προσωπικό εικονογραφικό του κόσμο, έντονα λυρικό όσο και 
ιδιόμορφο. Ζωγράφιζε κατά προτίμηση σκηνές δραματικής έντασης ή μυσταγωγίας, 
εμπνευσμένες από την ποίηση, τη μεσαιωνική παράδοση, τις δοξασίες και τα 
παραμύθια. Στις συνθέσεις του "Eine Symphonie",103 "Der Besuch"104 και "Die 
Morgenstunde",105 εύκολα μπορεί κανείς να διακρίνει την προσπάθεια του καλλιτέχνη 
να σχολιάσει καθημερινά γεγονότα και δραστηριότητες, δίνοντας προσοχή στη 
λεπτομέρεια, στη χρήση του χρώματος και τη μορφική αξιοπιστία του συνόλου. 
Ωστόσο, όλο το μέτρο των δυνατοτήτων και της eumaé^ataç του Schwind 
αποκαλύπτεται στους πίνακες του με θέμα σκηνές από παραμύθια,106 ενώ τα σχέδια 
ή οι ξυλογραφίες του με προορισμό την εικονογράφηση βιβλίων101 αποτελούν μιά 
ακόμη ένδειξη γιο; την αδιαμφισβήτητα ρομαντική προδιάθεση του. 
Ανάμεσα στα épya που περιεχομενικά συγκαταλέγονται σε αυτήν την κατηγορία, 
ξεχωρίζουν τα: "Der Traura des Gafangenen",108 "Rittdurchden wald",109 "Einspielmann 
bei einem einsiedler"110 και "Rubezahl",111 συνθέσεις κυριαρχημενες από τη μαγεία του 
παράδοξου, του ονειρικού και του γκροτεσκο. 

Την ίδια ατμόσφαιρα συναντάμαι και στο épyo του Βαυαρού Carl Spitzweg, μόνο 
που εδώ έχουμε πιο ξεκάθαρο το στοιχείο της σύνδεσης με την πραγματικότητα και της 
σκιαγράφησης της χαράς της ζωής, των πόθων και των συνηθειών της μικροαστικής 
κοινωνίας της Γερμανίας. Κατά τέσσερα χρόνια μικρότερος του συνάδελφου του ο 
Spitzweg, φιλοδοξώντας να απεικονίσει χωρίς προσχήματα και ιδεαλιστικές δεσμεύσεις 
τις άπλες καθημερινές σχέσεις καν ασχολίες των ανθρώπων στις πόλεις ή την 
ύπαιθρο, θα διακριθεί οί^άμΕσα στους άλλους εκπροσώπους της κίνησης Biedermeier,112 

7'tû; το ενδιαφέρον του προς τη λαογραφική λεπτομέρεια και τον υπερ-τονισμό των 
ατομικών χαρακτηριστικών αλλά και για αυτόν τον ασυνήθιστο σαρκασμό, με τον 
οποίο αποπειράται να σχολιάσει τα πρόσωπα και τις καταστάσεις. Ως 
αντιπροσωπευτικώτερα έργα του, με θεματική προσανατολισμένη προς το χώρο της 
ζωγραφικής "genre",113 αναφέρουμε τα: "Der arme Poet",114 "Der Schreiber",115 "Der 

Besuch des Landesvaters,120 "Des Sangers Lohn"121 και "Der Bettelmusikant",122 ενδεικτικά 
του επιμελημένου όσο και γεμάτου αυθορμητισμό στυλ του.123 Χαρακτηριστικός eimi 
επίσης ο τρόπος με τον οποίο ο Spitzweg χειρίζεται τη ζωγραφική ερμηνεία του τοπίου, 
προσδίδοντας της ενα ιδιαίτερο νόημα. Me τοπιογραφίες όπως: "Irrlichter",124 

"Bayerische Gebirgslandschaft"125 και "Einsiedler, Violine spielend",126 ο καλλιτέχνης 
κατορθώνει να συνδυάσει την παρατήρηση με τη φαντασία, δημιουργώντας χρωματικές 
αρμονίες αΐ'άμβσο! στη ρομαντική αλληγορία και τη ρεαλιστική πρόθεση. 

Σε περισσότερο "τυποποιημένο" πλαίσιο κινούνται τα έργα του Βερολινεζου Franz 
Kruger (1797-1857), το στυλ του οποίου διαθέτει /îé/Smo: πολλά από τα στοιχεία των 
Biedermeierj καθώς διακρίνεται γιο: την επιμελημένη καταγραφή των λεπτομερειών, 
τα φωτεινά χρώματα, τη συγκροτημένη δομή και την αμεσότητα των μορφών του. 
Επηρεασμένος από τον κλασσικισμό και τις μνημειακές τάσεις ο Kruger επεδίωξε να 
αποδώσει με σαφήνεια και ζωντάνια ιστορικές σκηνές και γεγονότα της εποχής του, 
δημιουργώντας συνήθως πολυπρόσωπες και μεγάλων διαστάσεων ελαιογραφίες, όπως 
οι: "Parade auf dem Operaplatz in Berlin"127 και "Parade in Potsdam im Jahre 1817".12S 

Αλλά και ως προσωπογράφος έχει να επιδείξει παρόμοια εκφραστική γλώσσα, 
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αφήνοντας σημαντικό αριθμό πορτραίτων που αφορούν κυρίως μέλη της 
αριστοκρατίας και της Αυλής -"Die Sangerin Thérèse Eunicke",129 "Zar Nikolaus 1/1796-
1855"130 και "Bildnis des Freiherrn Cari Ludwig von Kuester"131-, αξιοπρόσεκτα για τη 
ρεαλιστική ανάόαζη των φυσιογνωμικών χαρακτηριστικών, τη σχολαστική περιγραφή 
των λεπτομερειών, την καθαρότητα της γραμμής στο σχέδιο και την έμφαση στις 
πλαστικές διατυπώσεις. 

Tlépa από τις αισθητικές κατευθύνσεις της κίνησης Biedermeier και μάλιστα στον 
αντίποδα των προσανατολισμών και της ερμηνευτικής τους, βρίσκεται η δημιουργία του 
Adolph von Menzel (1815-1905), το περιεχόμενο της οποίας κατέχει ξεχωριστή θέση 
στη Γερμανική τέχνη του 19ου αιώνα. 

Αυτοδίδακτος στη ζωγραφική, αρχικά εργάστηκε ως λιθογράφος στο εργαστήριο του 
πατέρα του, κληρονομώντας το μετά τον θάνατο του. ΤΙαράλληλα επιδόθηκε στην 
ξυλογραφία, ενώ το 1840 ανέλαβε να εικονογραφήσει την "Ιστορία του Φρειδερίκου του 
Μεγάλου" του Φρανς Κούγκλερ. Τια το σκοπό αυτό ζωγράφισε πλήθος σχεδίων -
παστέλ και σκίτσα με μολύβι- τετρακόσια από τα οποία μετέφερε σε ξυλογραφία. 
Στη συνέχεια, ως επίσημος καλλιτέχνης του ΐίρωσικού Αυτοκρατορικού Οίκου, 
ασχολήθηκε με την ελαιογραφία, δίνοντας σειρά συνθέσεων, ιστορικής και 
ηθογραφικής θεματικής. 
Σε όλη τη δημιουργική του πορεία το βασικό εκφραστικό του στίγμα εντοπίζεται κύρια 
στον τρόπο με τον οποίο αντιλαμβάνεται και παρουσιάζει σκηΐ'ές από την 
πραγματικότητα, σκιαγραφώντας τη δράση ή την αδράνεια των μορφών της σε ένα 
συνεχώς ευμετάβλητο πλάνο. ΊΙαρατηρώντας κανείς το σχετικά πρώιμο έργο του 
"Εσωτερικό με την αδελφή του καλλιτέχνη",132 εύκολα μπορεί να αναγνωρίσει αυτή 
τη σκόπιμα ακαθόριστη σχέση, ανάμεσα στις ατμοσφαιρικές αξίες και τις φιγούρες 
της σύνθεσης. Εδώ η δράση της ανθρώπινης σιλουέτας, που εμφανίζεται αινιγματικά 
μέσα από καφέ-πράσινες σκιές, ως ένα δονούμενο περίγραμμα -σύνορο μεταξύ 
πραγματικού και αφηρημένου χώρου-, έρχεται να κερδίσει με αμεσότητα τήν προβολή 
της στην εικόνα, συνθέτοντας έναν κόσμο μελαγχολίας και αναμονής, ΐίαρόμοιες 
αρετές συναντάμε και σε άλλους πίνακες της ίδιας εποχής, όπως: "Αωμάτιο με 
μπαλκόνι",133 "Falke auf eine Taube stobend",134 "To τρένο Βερολίνου - Πότσνταμ"i35 

και "Im Eisenbahncoupe",136 που διακρίνονται για την έμφαση στην εντύπωση της 
κίνησης, τις τονικές διαβαθμίσεις των χρωμάτων και την πυιηΐική διαπραγμάτευση τον 
συνόλου. 

Στο διάστημα μεταξύ 1850 και 1860, αποδεχόμενος παραγγελία του Παλατιού, ο 
Menzel ανέλαβε την απεικόνιση σκηνών από τις δραστηριότητες του Αυτοκράτορα 
Φρειδερίκου του II και τη ζωή της Αυλής και δημιούργησε σημαντικό αριθμό πινάκων 
σαν τους: "Tafelrunde Friedrichs Π.in Sanssouci",137 "Flotenkonzert Friedrichs Π.in 
Sanssouci",138 "Huldigung der Schlesischen Stande von Friedrich ILin Breslau 1741 ",1 3 9 

"Bonsoir, messieurs! Friedrich II.in Schlob zu Lissa, Skizze",140 "Begegnung Friedrichs 
II.mit Kaiser Joseph II.in Neibe im Jahre 1796",141 "Ansprache Friedrichs II.am seine 
Générale vor der Schlacht bei Leuthen 1757"142 κ.a. 

Κύρια χαρακτηριστικά και αυτού του ζωγραφικού κύκλου είναι ο αρμονικός ρυθμός 
και η χρωματική ευαισθησία, η εκφραστικότητα των μορφών, η οργάνωση και ο 
πλούτος των λεπτομερειών μα και η διάθεση με την οποία προσεγγίζει το θέμα, 
απαλλαγμένος από τις οποιεσδήποτε ακαδημαϊκές προκαταλήψεις, συμβατικότητες 
και δισταγμούς. 

Μερικά χρόνια αργότερα και συγκεκριμένα το 1872, ο καλλιτέχνης ξεκίνησε να 
ζωγραφίσει δύο από τα πιο αντιπροσωπευτικά έργα της δημιουργίας του: "Το 
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χυτήριο"143 και "Ο τοίχος του Εργαστηρίου".144 Το μεν πρώτο, οργανωμένο ουσιαστικά 
πάνω στο κόκκινο του πυρακτωμένου σίδηρου, τις αποχρώσεις και τους πρασινωπούς 
συπληρωματικούς του τόνους, σχολιάζει με δυναμική γλώσσα την ανατολή της 
βιομηχανικής εποχής,145 ενώ με το δεύτερο έχουμε μια καθ'όλα προδρομική σύνθεση, 
το σαρκαστικό ύφος της οποίας προλόγιζα τις αναζητήσεις καλλιτεχνών σαν τον Max 
Liebermann146 ή τον "Wilhelm Leibi147 καθώς και πολλών από τους Τερμανούς 
Εξπρεσιονιστές. 



84 

ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ 

Ι.Βλ. Ερνέστου Μ·7Γλόχ:'Ή Φιλοσοφία της Αναγέννησης". Mer. Γρηγόρη Αώνη. Εκδ. 
Tep. Αναγνωστίδη Χ.Χ. Σελ.64 
2.Βλ. Παναγιώτη Κανελλόπουλου: "Ιστορία του Ευρωπαϊκού Πνεύματος". Αθήνα 
1989. Τομ.ΧΙ. Σβλ.87 
3.Βλ. οπ.παρ. 
4.Στο σημείο αυτό αναφερόμαστε σε όλο το φάσμα των ανακαλύψεων, των διεργασιών 
και των καινοτομιών που βΚαβαν χώρα κατά την πβρίοδο της Αναγέννησης, ακόμη και 
σβ κοινωνικο-οικονομικό επίπεδο. 
5.Βλ. Leo Kofler: "Συμβολή στην ιστορία της Αστικής Κοινωνίας". Εκδ. Κάλβος 1978. 
Mer. Τ. Κονδύλι;. Τομ.Ι. Σβλ. 194 κ.εξ. 
ô.Bombastus Paracelsus von Hohenheim (1493-1541): Γερμανός Φιλόσοφος της 
Αναγέννησης. Ζώντας περιπλανώμενος, διετέλεσε γιατρός των λαϊκών στρωμάτων 
και θεωρητικός, υποστηρίζοντας την ύπαρξη ενός ιδιαίτερου, αρχέγονου πνεύματος 
(Archeus), που ρυθμίζει το σύμπαν, τα ζωντανά όντα, τα πράγματα και την ύλη. 
Αυτό το πνεύμα eimi ικανό να συνδέσει με αντιστοιχίες την εσωτερική με την 
εξωτερική πλευρά των πραγμάτων, καθορίζοντας παράλληλα τη σχέση του ανθρώπου 
με το φυσικό κόσμο. Για τον ΤΙαράκελσο η αρρώστια αποτελεί την παρέκκλιση από 
τους φυσικούς νόμους, η δε θεραπεία της δεν επιτυγχάνεται με τη μετάνοια,' αλλά 
μέσω της ικανοποίησης μιας επιθυμίας. Από το έργο τον διασώθηκαν τα 
συγγράμματα του "De natura rerum", "Opus paragranum" και "Opus paramirum". 
7.Jacob Boehme (1575-1624): Γερμανός Αναγεννησιακός Φιλόσοφος. Αρχικά 
επηρεάστηκε από την προβληματική του Παράκελσου και το 1610 δημοσίευσε το 
βασικό σύγγραμμα του "Aurora oder Morgenroete ira autgang", έργο που προκάλεσε 
αντιδράσεις και αφορισμούς από τις Εκκλησιαστικές αρχές, οι οποίες απαγόρευσαν 
στον Boehme να γράφει. Μια δεκαετία αργότερα δημοσίευσε τα: Vierzig Fragen von 
der Seele",, "Von der Gnadenwahl" (1623) και "Mysterium magnum" (1623), δίνοντας 
νέα διάσταση στις Νεοπλατωνικές θεωρίες. 
8.Για τα "θεοσοφικά αποσπάσματα" και γενικότερα για την κοσμοθεωρία του Νοβαλίς 
Βλ. σχετ. Ricarda Huch: "Les romantiques allemands" Tom.ï Pandora Essais 1978. 

9.Βλ. Peter Szondi: "H έννοια της τραγικότητας στους Σέλλινγκ, Χαίντερλιν και 
Χέγκελ". Εκδ. Έρασμος 1976. Σβλ. 15. Mer. Ρένα Κοσσέρη. 
10.Βλ. οπ. παρ. 
ΙΙ.Βλ. Φριντριχ Σίλλερ: "ΤΙερί αφελούς και συναισθηματικής ποιήσεως". Εκδ. Στιγμή 
1985. Σβλ.36,37. Mer. Π. Κονδύλη. 
12.Βλ. οπ.παρ. Σελ.3&. 
13."Sturm und Drange" (1770-80): λογοτεχνικό κίνημα της Γερμανίας. Στους κόλπους 
του συγκαταλέγονταν οι: Goethe, Schiller, Kiinger, Burger, Lenz, Herder κ.α.. που 
εναντιώθηκαν σε κάθε είδους δογματισμό, κοινωνικό, φιλολογικό, πολιτικό, 
πνευματικό ή θρησκευτικό. 
14.Βλ. Lilian R. Furst: "Ρομαντισμός". Εκδ. Ερμής 1981. Σειρά: Η Γλώσσα της 
κριτικής. Σελ.59. Mer. Ιουλιέτα Γάλλη-Καίτη Χατζηδήμου. 
15.Για τον Schlegel και τις διακηρύξεις του στο Athenaum βλ. Ricarda Huch: "Les 
romantiques..." οπ. και σημ.Ί. Σελ.59 κ.εξ. 
16.Βλ. Lilian R. Furst: "Ρομαντισμός". οπ. και σημ.13.Σελ. 61,62. 
17. Βλ. "Art du XIII siècle. France-Angletere-Espagne. Impressionnisme Origines de Γ 



85 

art moderne" Histoire de l'art. Alpha Paris 1980. Σελ. 170. 
18.Βλ. Παναγιώτη Κανελλόπουλου: "Ιστορία..." οπ. και σημ.2. Σελ.525. 
19.Για τις θεωρίες του Runge και την συμβολή του στο Ρομαντικό κίνημα βλ. σχετ. 
Aubert: "Runge und die Romantik". Berlin 1909. 
20. Αμβούργο. Kunsthalle. 
21. Αμβούργο. Kunsthalle. 
22.Βλ. Henri Focillon: "La peinture au XIX siècle". Flammarion Paris 1991. Tom.I. 
Σελ.102. 
23.Αμβούργο. Kunsthalle.(1806). 
24.Αμβούργσ. Kunsthalle. (1805-08). 
25.Αρεσδη. Scholoss Pillnitz. (1808). 
26.Βλ."ίε Romantisme". Histoire de la Peinture. Edition M.C. Paris 1978. Σελ.36 κ.εξ. 
27.Δρέσδη. Scholoss Pillnitz. (1808). 
28.Βερολίνο. Charlotenburg. (1808-09). 
29.Βερολίνο. Charlotenburg. (1808-09). 
30.Βλ. Pierre Gourtion: "Le Romantisme". SKIRA 1961. Σ€λ.62. 
31.Βερολίνο. Μουσείο Dahlem. (1818). 
32.Δρέσδη. Scholoss Pillnitz. (1819-20). 
33.Βερολίνο. Μουσείο Dahlem. (1823). 
34.Αμβούργο. Kunsthalle. (1823). 
35.Παρίσι. Μουσείο Αούβρου. (1819). 
36.Λονδίνο. Tate Gallery (1805). 
37. Ντυσελντορφ. Kusntmuseum. (1822). 
38.Έσσεν. Μουσείο Folkwang. 
39.Δρέσδη. Εθνική Πινακοθήκη. (1834-35/155,5X162,5rm). 
40.Αμβούργο. Kunsthalle. (1832/Λάδι σε μουσαμά 71X51cm). 
41.Βλ. Jean Clay: "Le Romantisme" Hachette Realites 1980. Σελ. 138. 
42.Δρέσδη. Υδατική Πινακοθήκη. (1825/38X47,5cm). 
43.Δρέσδη. Κρατική Πινακοθήκη. (1837/116,5X156,5cm). 
44.4Βλ. K.J. Friedrich: "Die Gemalde Ludwig Richters" Berlin 1937. Σελ.49. 
45.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1861/49X73cm). 
46.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (îSo3/o2X74cm). 
47.Μόναχο. Νεα Πινακοθήκη. (1859/199,7X15656em). 
48.Μόναχο. Schack Galerie. (1860). 
49.Βασιλεία.Μουσείο της πολής. (1863). 
50.Μόναχο. Schack Galerie. (1866). 
51.Βασιλεία. Μουσείο της πόλης. (1868). 
52.Βλ. o^7.R.Andree: Arnold Bocklin. Die Gemalde. Base/Munchen 1977. Σελ. 
240,258,282. 
53.Μόναχο. Schack Galerie. (1870). 
54.Μόναχο. Schack Galerie. (1870). 
55.Μόναχο. Schack Galerie. (1870). 
56.Βερολίνο. Κρατική Πινακοθήκη. (1872). 
57.Βλ. Χρύσανθου Χρήστου: "Η Ευρωπαϊκή ζωγραφική του 19ου αιώνα". Αί?η>α 
1983. Σελ. 297. 
58.Μόναχο. Schack Galetie. (1874/105,3X194,6cm). 
59.Μόναχο. Νεα Πινακο0ηκη. (1883/108,3X237,5cm). 
60.Δρέσδη. Staatliche Kunstsammlungen. (1896). 



86 

61.Βασιλεία. Μουσείο της Πόλης. (1898). 
62.Το έργο ζωγραφίστηκε σε πολλές παραλαγές, με σπουδαιότερες εκείνες του 1880. 
Βασιλεία. Kunstmuseum./ Λειψία. Museum der Bildenden Kunste. 
63.James Ensor (1860-1949): Βέλγος ζωγράφος και χαράκτης. Υπήρξε ένας ατό 
τους θεμελιωτές της Βελγικής πρωτοπορίας και ιδρυτικό μέλος της "Ομάδας των 
Είκοσι", Επηρεασμένος από τη σχεδιαστική των Φλαμανδών προγόνων του, Μπός, 
Μτρέγκελ και Ρούμττενς, ο Ensor κατόρθωσε να συνδυάσει τους έντονα αντίθετους 
χρωματικούς τόνους με την οξύτητα του σχεδίου του, σκιαγραφώντας ένα 
συγκλονιστικό κόσμο, κυριαρχημένο από το ειρωνικό στοιχείο, το μ,ακάβριο και το 
γκροτέσκο. Από το épyo του ξεχωρίζουν οι πίνακες του: "Ο θάνατος και οι μάσκες", 
"Η συμπαιγνία", "Η έκπληξη της μάσκας Wouse", "Σκελετοί που γυρεύουν να 
ζεσταθούν", "Σκελετοί που διεκδικούν έναν κρεμασμένο" καθώς και το περίφημο σε 
σύλληψη και εκτέλεση, Ή Είσοδος του Χριστού στις Βρυξέλλες". 
64.Συμβολισμός: Ευρωπαϊκό κίνημα στην τέχνη και τη λογοτεχνία που εκδηλώθηκε 
στα 1885 με 1890 περίπου. Την κύρια αρχή του αποτέλεσε η αναγωγή και υποβολή 
μιας Ιδέας σε σύμβολο, που βασιζόταν στη διάθεση απόρριψης της απεικόνισης της 
πραγματικότητας από ρεαλιστική σκοπιά και την προβολή των φανταστικών ή 
αλληγορικών στοιχείων στην παράσταση. Συμβολιστές θεωρούνται οι ζωγράφοι 
Ρεντόν, Μορώ, ΐΐιβύ ντε Σαβάν, Χόλντερ, Κλίμτ και Σεγκαντίνι. 
65.Βλ. σχετ. Henri Focillon: "La peinture.." οπ. και σημ. 22. σελ. 104,106. 
66.Το όνομα αυτό πήραν σε αναφορά με τον Ευαγγελιστή Αουκά, ο οποίος υπήρξε 
και ζωγράφος. Βλ. σχετ. Κ. Andrews: "The Nazarenes. A Brotherhood of German 
Painters in Rome" Loudon 1964. 
67.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1811-26/94,4X104,7cm). 
68.Βλ. H.v. Einem: "Deutsche Malerei des Klassizismus una der Romantik". Munchen 
1978. Σελ. 120. 
69.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1821/89X65,8cm). 
70.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1825/146,4X101,7cm). 
71.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1862-64/72X82cm). 
72.Φραγκφούρτη. Stadelsches Kunst Institut. (1840). 
73.Για την δράση του Cornelius* στο Μόναχο βλ. σχετ. Rudolf Oldenbourg: "Die 
Munchener Malerei ini 19 jahrliundcit. 1. Tell: Die epoche Max Jusehs und Ludwigs I". 
Bruekmann - Munchen 1983. Σελ. 155 κ.εξ. 
ΊΑ.Αμβούργο. Kunsthalle. (1819). 
75.Βερολίνο.. Εθνική Πινακοθήκη. (1820). 
76.Δρέσδη. Κρατική Πινακοθήκη. (1823). 
77.Μόναχο. Residenzmuseum. (1827-1867). 
78.Sir Antony van Dyck (1599-1664): Φλαμανδός ζωγράφος. Υπήρξε μαθητής του 
Φαν Μττάλεϋ και βοηθός του Ρούμττενς. Αττό το 1635 εγκαταστάθηκε στην Αγγλία 
και ανέλαβε ζωγράφος της Αυλής. Το έργο του περιλαμβάνει προσωπογραφίες και 
πίνακες θρησκευτικού και μυθολογικού περιεχομένου, αξιοπρόσεκτες για. την ακρίβεια 
στην ερμηνεία και τη δύναμη του χρώματος. Ως επίσημος καλλιτέχνης της Αυλής 
αναδείχθηκε σε κορυφαίο προσωπογράφο, μια και συνδυάζει την ευγένεια και τη χάρη 
με τη ρεαλιστική απόδοση των μορφών. 
79."Παιδιά στο νερό", "Παιδιά με πατίνια", "Παιδιά στο συντριβάνι'\ 
80.Βασιλεία. Μουσείο της πόλης. (1865). 
81.Μόναχο. Schack Galerie. (1865). 
82.Μόναχο. Schack Galerie. (1868). 



87 

83.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1870/197Χ395αη). 
84. Στουττγάρδη. Αημοτική Πινακοθήκη. (1870-71). 
85.ΒΧ. Μ. Arndt: "Die Zeichnungen Anselm Feuerdachs". Bonn 1968. Σελ. 51. 
86.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1863/96,2X136cm). 
87.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1863/43,2X62cm). 
88.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1868/152,8X109,8cm). 
89.Βερολίνο. Κρατική Πινακοθήκη. (1873-78). 
90.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1874-80/187,5X145cm). 
91.Βλ. σχετ. U. Gerlach-Laxner: "Hans von Marées. Katalog seiner Gemalde" Munchen 
1980. Kat. Nr. 52. 
92.Βερολίνο. Εθνική Πινακοθήκη. (1881). 
93.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1882-83/188,5X144,5cm). 
94.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1884-85/174,5X205cm). 
95. Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1885-871 τρίπτυχο). 
96.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1884-87/τρίτττυχο). 
91 Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1855/365X41 lcm). 
98.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1869-73/490X710cm). 
99.Για το στιλ Piloty βλ. σχετ. Horst Ludwig: "Munchner Malerei im 19 jahrhundert". 
Hirmer Munchen. 1978 Σελ.37-38. 
100.Δυο ατό αυτές τις προσωποΎραφίες βρίσκονται στο Βερολίνο (National Galerie) 
και σχεδιάστηκαν μεταξύ 1894 με 1896/130,5X97cm. και 213X124cm. 
101.Βερολίνο. National Galerie. (71,5X55,5cm). 
102."Αφροδίτη του Urbino", "Isabella Brant", "Konig Philipp IV. von Spanien im 
Jagdkostum". Μόναχο. Schack Gallerie. 
103.Μόναχο. Νεα Πινακοθήκη. (1852/168,8X100cm). 
104.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1855/72X5lcm). 
105.Μόναχο. Schack Galerie. (1860). 
106.ΒΧ. Henri Focillon: "La peinture..." or. και σημ. 22. Σελ.392. 
107.0 Schwind εικονογράφησε τη Γερμανική έκδοση του "Χίλιες και μια νύχτες" καθώς 
και το βιβλίο "Παλιά και νεα τραγούδια". 
ΙΟδ.Μόναχο. Schack Galerie. (1836). 
109.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1840/43.7X43,3cm). 
ΠΟ.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1846/90,9X45,7cm). 
111.Μόναχο. Schack Galerie. (1851-59). 
112.Η κίνηση Bietermeier εμφανίστηκε την περίοδο (1815-48), δηλ. μεταξύ του 
Συνεδρίου της Βιέννης και της Επανάστασης τον Μαρτίου. Ο όρος είναι συνδυασμός 
των ονομάτων Biedermann και Bummelmeier, τα οποία προέρχονται από δύο ομάδες 
Γερμανών Φιλισταίων. Αναφέρεται ως καλλιτεχνικό ρεύμα στα εικαστικά αλλά και 
ως ρυθμός στη διακόσμηση. Βλ. σχετ. Robert Waissenberger: "Vienne 1815-48 - L' 
époque du Biedermeier". Εκδ. Seuil. Office de Livre S.A. Fribourg 1985. 
113.Ζωγραφική Genre (ρωιτογραφία): Ζωγραφική που ασχολείται με την απεικόνιση 
σκηνών από την καθημερινή ζωή των απλών ανθρώπων. Κύριοι εισηγητές της 
θεωρούνται οι Ολλανδοί και Φλαμανδοί καλλιτέχνες του Που αιώνα. 
114.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1839/36,2X44,6cm). 
115.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1850/38,lX22,4cm). 
Πό.Μόναχο. Schack Galerie. (1855). 
117.Μόναχο. Schack Galerie. (1856). 
118.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1855-60/33,5X40,lcm). 



88 

119.Μό>αχο. Νέα Πινακοθήκη. (1860/42,5X49,lcm). 
120.Momxo. Νέα "Πινακοθήκη. (1870/31X23,8cm). 
121.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. ( 1880/16,5X32cm). 
122Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1884/41,lX13cm). 
123.ΒΧ. G. Roennefahrt: "Carl Spitzweg" Munchen 1960. Σ€λ.237,39 και 257,58. 
124Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1869/31,3X53,7cm). 
125.Μόναχο. Νέα Πινακοθήκη. (1870/64,6X78,7cm). 
126Μόναχο. Schack Galerie. (1860-63). 
m.BepoXivo. National Galerie. (1824-29/249X374cm). 
128.BepiXtïO. National Galerie. (1848-49/149X374cm). 
129.BepoXiïO. National Galerie. (1837/30,3X25,2cm). 
130Λρεσδη. Κρατική Πινακοθήκη. (1840/37,5X31cm). 
131.Δρέσδη. Κρατική Πινακοθήκη. (1847/72,5X59,5cm). 
132.Μό«*χο. Νέα Πινακοθήκη. (1847/46,1X31,6cm). 
133.Bepo\iîO. Κρατικές Συλλογές. (1845). 
134.ΒβρολίΐΌ. National Galerie. (1846/102,7X119,5cm). 
135.Βερολίνο. Κρατικές Συλλογές. (1847). 
136.Μόϊ»αχο. Νέα Πινακοθήκη. (1848/43,lX52,5cm). 
137.ΒερολίίΌ. National Galerie. (1849/34X27cm). 
138.Β6ρολίϊΌ. National Galerie. (1848/31,5X43,8cm). 
l39.Bepo\ivo. National Galerie. (1855/31,3X44,5cm). 
140.ΒερολίίΌ. National Galerie. (1856/32,6X25,6cm). 
141.BÉPOXÎTO. National Galerie. (1859-61/318X424cm). 
Ul.BepoXivo. National Galerie. (1859-61/318X424cm). 
143.Βερολίνο. National Galerie. (1872-75/158X254cm). 
144.Αμ/3ούργο. Kunsthalle. (1872). 
145.Βλ. Kat. "Kunst in Berlin (1648-1987)" Staatliche Museen zu Berlin - Altes Museum. 
10. Juni dis 25. Oktober 1987. Σελ. 52H. 
146.Max Liebermann (1847-1935): Γερμανός ζωγράφος και χαράκτης. Σπούδασε στο 
Αμστρενταμ, όπου επηρεάστηκε από την ιδεαλιστική ζωγραφική του δασκάλου του 
Ίσραελ και στο Παρίσι. Στη Γαλλική πρωτεύουσα -γνωρίστηκε με τον Κουρμπε και 
τους καλλιτεχί'βς της Μπαρμπιζόν. Από το 1870, επιδιώκοντας να ξεπέρασα τις 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΔΕΥΤΕΡΟ 

Ο ΡΟΜΑΝΤΙΣΜΟΣ ΚΑΙ ΤΟ ΦΙΛΕΛΛΗΝΙΚΟ ΚΙΝΗΜΑ 

Ι. Ο Ύπεοίων ή ο eovuÎTvc στην Ελλάδα: "Η τέγντ? τνα περιπλάνηση" 

"Είναι ωραίο να δυσκολεύεται ο άνθρωπος να πειστεί "μα το θάνατο 
εκείνου που αγαπάει και κανείς δεν θα έχει πάει στον τάφο φίλου 
χωρίς την κρυφή ελπίδα να συναντήσει πράγματι εκεί το φίλο. Με 
συγκίνησε το όμορφο φάντασμα της αρχαίας Αθήνας, όπως η μορφή μιας 
μάνας που γυρίζει από τον Άδη. 

ΐίαρθενώνα! φώναξα, καμάρι του κόσμου! Στα τόδια σου eirai απλωμένο 
το βασίλειο του ΐίοσειδώνα σαν νικημένο λιοντάρι και σαν ταιδιά eiVai 
συγκεντρωμένοι γύρω σου οι άλλοι ναοί και η εύγλωττη αγορά και το 
άλσος του Ακάδημου. 

Μπορείς να μετατοπίζεσαι τόσο εύκολα στην αρχαία εποχή; είπε η Διο
τίμα. 
Μη μου θυμίζεις το χρόνο! απάντησα. Ήταν μια θεϊκή ζωή και ο άνθρω
πος ήταν το κέντρο της φύσης. 
Η άνοιξη όταν άνθισε στην Αθήνα, ήταν ίνα σεμνό λουλούδι στο στήθος 
της Ιίαρθίνου. Ντροπαλός κοκκίνισε ο ήλιος ανατέλλοντας πάνω σε 
τέτοιο μεγαλείο της γής... 
Ω, κοίτα! είπε τώρα ξαώνικά η Διοτίμα. Το είδα και μου ' ρχόταν λιπο
θυμία μπροστά στο παντοδύναμο θέαμα. 

Σαν ίνα απέραντο ναυάγιο, αφού σιώπησαν οι θύελλες και οι ναύτζς 
φύγαν και το πτώμα του συντριμμένου στόλου αγνώριστο κείται στην 
αμμουδιά, έτσι βρισκόταν μπροστά μας η Αθήνα και στεκόταν μπροστά μας 
οι ορφανές κολόνες σαν τους γυμνούς κορμούς του δάσους, που το βράδυ 

πρασίνιζε ακόμα και τη νύχτα πυρπολήθηκε. _ 

Εδώ, είπε η Διοτίμα, μαθαίνεις να σιωπάς για τη δική σου μοίρα, είτε 
iCûnij rtvai ci/c κακη. . 

Tubingen. Καλοκαίρι του 1792. Ο ποιητής Friedrich Holderlin σχεδιάζει την 
περιπλάνηση του "Ύπερίωνα", δημιουργώντας μια ζωντανή εικόνα του Ελληνικού 
τοπίου, από τα γεγονότα που το συνθέτουν.2 

Ακολουθώντας τα βήματα του, είμαστε πεπεισμένοι γ ια την "παρουσία"3 του στο "Ιερό 
δάσος"Α καθώς αυτή ανοίγει καινούριους ορίζοντες και οδηγεί σε νέες αξιολογήσεις 
σχετικά ' με το ενδιαφέρον των Ευρωπαίων για τον Ελληνικό Πολιτισμό και τα 
πεπρωμένα του, κατά την περίοδο του Ρομαντισμού. ΙΙριν όμως προχωρήσουμε σε μιά 
παραπέρα διερεύνηση της προοπτικής αυτής και των διαστάσεων της στην εξέλιξη 
των ιδεών, θεωρούμε σκόπιμο να σταθούμε επιγραμματικά στη συμβολή του 
κλασσικισμού ο οποίος προηγήθηκε, τονίζοντας τους κύριους άξονες της 
κοσμοθεώρησής του. . 

Αν και το όλο υφολογικό και πνευματικό του πλαίσιο παρέκκλινε αρκετά από το 
αρχικό ζητούμενο προσέγγισης, με αποτέλεσμα να δημιουργηθούν έργα διανοητικού 
και ίσως πλασματικού χαρακτήρα, με τον κλασσικισμό θα έχουμε την πρώτη 
ουσιαστική απόπειρα μετάβασης από τη μετά-αναγεννησιακή αισθητική, σε εκείνη 
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του 19ου αιώνα. Για να. αντιληφθούμε τις ριζικές αλλαγές που σημειώθηκαν στην 
πνευματική φυσιογνωμία της Ευρώπης χάριν των εξαγγελιών των συντελεστών της -
καλλιτεχνών ή θεωρητικών-, αρκεί να υπενθυμίσουμε τον τρόπο με τον οποίο 
επεξεργάστηκαν και αξιολόγησαν τις πήγες έμπνευσης ή την ερμηνεία εν γένει, με 
στόχο τους τη συνολική αναθεώρηση του προορισμού της τέχνης, όπως και της 
σχέσης της με παλιότερα πολιτιστικά μορφώματα. Σύμφωνα με τον Johann Joachim 
Winckelmann (1717-68) και το βασικό σύγγραμμα του "Σκέψεις πάνω στη μίμηση των 
Ελλήνων στη ζωγραφική και γλυπτική", κυρίαρχος σκοπός της τέχνης πρέπει να 
etiOW η αναζήτηση της ιδανικής ομορφιάς, όπως αυτή συναντάται στα πρότυπα του 
Ελληνικού πολιτισμού, και η α^αιδίωσή του: ". . .Η ύφιστη ομορφιά υπάρχει στο θείο 
και ή έννοια της ανθρώπινης ομορφιάς γίνεται τέλεια, όσο πιο ανάλογη και πιό 
σύμφωνη προς το υπέρτατο Ον μπορεί να νοηθεί, προς το υπέρτατο Ον που το 
ξεχωρίζει για μας από την 'Ύλη η έννοια της ενότητας και του αδιαίρετου.(...) Me 
την ενότητα και την απλότητα γίνεται κάθε ομορφιά υψηλή.(...) Η ομορφιά eimi ενα 
από τα μεγάλα μυστικά της φύσης, που την επίδραση του την βλέπουμε και όλοι την 
αισθανόμαστε, αλλά που μια γενική και σαφής έννοια της ουσίας της ανήκει στις 
ανεφεύρετες αλήθειες".5 Αλήθειες, που κατά το συγγραφέα, δεν ανακαλύπτει κανείς 
στη φύση αυ-nj καθ'αυτή, αλλά στη σύλληψη-μίμηση των ιδιαίτερων χαρακτηριστικών 
της, με γνώμονα το μέτρο και την αρμονία που διέθεταν τα δημιουργήματα της 
αρχαιότητας.6 

Ενδεικτικός amt, επίσης ο τρόπος με τον οποίο πολλοί νεοκλασσικοί καλλιτέχνες, 
όπως ο ζωγράφος Jacques Louis David (1748-1825) και ο γλύπτης Antonio Canova 
(1757-1822), χειρίστηκαν το δίπολο πρόβλημα που έθεσε η Αναγέννηση, μεταξύ 
νατουραλισμού και ρεαλισμού, συμβάλλοντας με το έργο τους "στην αυστηρή, απλή 
και ολότελα μη θεατρική βιοθεώρηση"7 των μορφών, όπως και σε μιά ουσιαστική 
μεταστροφή των πολιτιστικών α | ιώ^ και δεδομένων. 

Η νοσταλγική αναφορά στα κλασσικά πρότυπα, πέρα από τον εντοπισμό της 
κλασσικής ολομεριας και την επιτυχή ή ανεπιτυχή μεταφορά της στα διάφορα 
μορφώματα -λογοτεχνικά ή εικαστικά-, έκανε εμφανή σταδιακά τη ρήξη της με την 
αισθητική του Ροκοκό και πρόβαλλε νέους συσχετισμούς, στόχους και οράματα, με 
πολύμορφες προεκτάσεις στις εκφραστικές αναζητήσεις. Το όλο και μεγαλύτερο 
ενδιαφέρον των καλλιτεχνών προς την Ιστορική πρυ."γματικοτητα κύί // εικναίτικη 
αναπαράσταση Ιστορικών συμβάντων -στοιχείων άμεσα συνδεδεμένων με τα ερωτήματα 
που έθεσε η Φιλοσοφία της Ιστορίας του διαφωτισμού, κυρίως μέσω των ίδιων των 
αμφισβητήσεων που το περιεχόμενο της γέννησε-, έρχονταν να αναδείξουν και τη 
στάση τον καλλιτεχνη-στοχαστή, απέναντι στο σύνολο των ανακατατάξεων της 
εποχής του. Aev étroit τυχαία η μεταστροφή που επιχειρήθηκε από τον David τη 
δεκαετία του 1790 και συγκεκριμένα με την σύνθεση του "Ο Μαρά δολοφονημένος"* 
όπου και προσεγγίζεται ρεαλιστικά το θέμα, με το να εστιάζεται η προσοχή του θεατή 
αποκλειστικά στην τραγική φιγούρα του πρωταγωνιστή, δηλωτική συν τοις άλλοις του 
ιστορικού του πεπρωμένου. 

Συνώνυμο του ενδιαφέροντος για την Ιστορία, που νοείται ως νοσταλγική αναδρομή 
στα περασμένα με στόχο την αναβίωση του κλασσικού πολιτισμού και των α^-ιών του, 
ήταν και το πάθος της περιπλάνησης στους τόπους όπου έλαβε χώρα, πάθος που 
εκδηλώθηκε σποραδικά, είτε από επίσημους φορείς, είτε από ομάδες συμφερόντων ή 
και από μεμονωμένα άτομα. Έτσι, ανάλογα με τις συνθήκες που επικρατούσαν στην 
Ανατολική Μεσόγειο και το ευρύτερο τμήμα; της Οθωμανικής Αυτοκρατορίας, την 
ευκολία πρόσβασης και την ασφάλεια των χερσαίων ή θαλασσίων ταξιδιών, 
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σημαντικός αριθμός αρθρωτών, διαφόρων εθνικοτήτων και τάξης, οργάνωσαν 
περιοδείες προς την Εγγύς Ανατολλή, με κίνητρο την βττιθνμία ανακάλυψης πηγών ή 
στοιχείων που σχετίζονταν με τους σκοπούς της μετακίνησης. Χρονικά μπορούμε να 
τοποθετήσουμε την αφετηρία του περιηγητισμού με τον παραπάνω χαρακτήρα, στις 
πρώτες δεκαετίες του 18ου αιώνα. Σε αυτό το διάστημα αλλά και αργότερα, η εικόνα 
που παρουσίαζε ο Ελλαδικός χώρος -βασικός σταθμός των ταξιδιωτών-, δεν 
ανταποκρινόταν στις προσδοκίες τους. Οι δυσκολίες μάλιστα που αντιμετώπιζαν στη 
διάρκεια της περιπλάνησης τους, κυρίως οι μεμονωμένοι ταξιδιώτες, δεν είχαν καν 
περάσει από το μυαλό τους, ούτε |3έ/3αια προβλεφθεί πριν από την αναχώρηση. Ο 
περιηγητής έπρεπε va είναι αρκετά ριψοκίνδυνος και εφευρετικός ώστε να 
αντεπεξέλθει στις κακουχίες και τους κινδύνους. 'Έτσι, για λόγους ασφαλείας, οι 
περισσότεροι απ'αυτούς προτιμούσαν να οργανώνουν τις εξορμήσεις τους με τον 
καλύτερο δυνατό τρόπο, ακολουθώντας στρατεύματα, εμπορικά καραβάνια ή πλοία 
των στόλων του πολεμικού ναυτικού και να ταξιδεύουν με την έγκριση των αρχών της 
χώρας τους ως απεσταλμένοι διπλωματικών συνήθως αποστολών. Τίρεπει ακόμη να 
σημειωθεί, ότι στην περίοδο που εξετάζουμε {αρχές 18ου αιώρα) κι ενώ τα κίνητρα 
ήταν λίγο έως πολύ ξεκάθαρα κι "ανιδιοτελή", μια και ξεκινούσαν από τα "υψηλά" 
οράματα, την κλασσική χαιδεία και τη νοσταλγία του Αρχαίου κόσμου, το μέγεθος 
των εμποδίων που οι ταξιδιώτες συναντούσαν σε κάθε τους βήμα, συχνά μετέτρεπε 
τους όρους και τους σκοπούς των εξορμήσεων και άφηνε να εκδηλωθούν από μέρους 
τους ουμπτώματα όπως εκείνο της χρυσοθηρίας με αποτέλεσμα το πάθος τους για 
αρχαίοκαπηλίες. Μια ένδειξη για τον τυχοδιωκτισμό των περιηγητών, είτε αυτοί ήταν 
διπλωμάτες, είτε ήταν λόγιοι, αρχαιολόγοι, ευγενείς, έμποροι ή στρατιωτικοί, μα και 
στοιχείο που διαφωτίζει οτιδήποτε σχετίζεται και αφορά τις διαστάσεις του 
"αρχαιολογικού" ανταγωνισμού σε επίπεδο κρατών, tlvai η μακροσκελής επιστολή που 
εστάλει από το Γάλλο υπουργό Pontechartain στον πρέσβη της χώρας του στην 
Κωνσταντινούπολη, Ferriol, επί της Βασιλείας του Αουδοβίκου ΙΔ'. Αναφέρεται στη 
δράση του εμπορευόμενου Paul Lucas -επισήμου απεσταλμένου της Αυλής- για 
συλλογή στοιχείων κι ευρημάτων, αρχαιολογικού κυρίως ενδιαφέροντος: 

Ό κ. Paul Lucas, επιστρέφοντας στην Ανατολή έχει επιφοοτισθεί ύστερα από 
βασιλική εντολή, με την αναζήτηση φυτών που δεν υπάρχουν στη Γαλλία, αρχαίων 
μεται\έ\ΐων και αι\ι\ων περίεργων αντικείμενων, συμψωνα. υ,ε ειυικε^ οοηγιε<^ HOU t^ccfjt-
από μένα. 
Επιθυμία της A.M. είναι να του εξασφαλίσετε κάθε βοήθεια και προστασία για την 
εκπλήρωση της αποστολής του. (...) Όταν φθάσει σε ένα λιμάνι θα αναφέρει 
αμέσως το δρομολόγιο του, που θα σταθεί, από που θα περάσει. Αεν θα στέλνει από 
πουθενά δέματα με αρχαία μετάλλια και άλλα αντικείμενα χωρίς να πληροφορήσει 
τον υπουργό σε ποιόν το παρέδωσε. Αεν πρέπει σε καμιά περίπτωση να αποκαλύψει 
ότι τα δέματα προορίζονται για την A.M. ώστε αν αιχμαλωτιστεί το καράβι από 
πειρατές ή εχθρούς του Κράτους να μη μαθευτεί, θ α ταξιδέψει πρώτα στη Σμύρνη, 
Κωνσταντινούπολη, θεσσαλονίκη και άλλες περιοχές του Αρχιπελάγους και θα 
συγκεντρώσει τα ωραιότερα αρχαία Ελληνικά μετάλλια. Η Πέργαμος, η Σμύρνη και 
η Έφεσος είναι πολιτείες που έχουν πολύ "χτυπηθεί".(...). Εννοείται πως αν στείλει 
κάτι εξαιρετικό, η αμοιβή του θα είναι μεγαλύτερη. Αν μάλιστα κατορθώσει να 
αγοράσει κάτι σπουδαίο σε φτηνή τιμή, θα εξασφαλίσει την εμπιστοσύνη του Βασιλιά. 
Και προσοχή, να μη λέει κανείς πουθενά πως η αποστολή του είναι να αγοράζει 
αρχαιότητες για το παλάτι, γιατί αυτό θα ανεβάσει τις τιμές".9 

Ενδιαφέρον προκαλεί επίσης το γεγονός πως όσο προχωρούμε στο χρόνο, η 
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αρχαιοθηρία θα συμπορεύεται με την πρόοδο στον τομέα της αρχαιολογίας, σε 
επιστημονικό και οργανωτικό επίπεδο. Γύρω στα 1720 με 1730 -όπως μας πληροφορεί 
ο Κυριάκος Σιμόπουλος- ο Bernard de Montfaucon από το τάγμα των Βενεδικτίνων, 
σχεδίασε για το βιβλιοθηκάριο του παλατιού Αββά Bignon, λεπτομερή οδηγό 
μετακίνησης, ανακάλυφης και τρόπων μεταφοράς στη Γαλλία, αρχαίων ευρημάτων 
και χειρογράφων, με υποδείξεις για το περιεχόμενο, την υφή τους, την αξία και την 
εποχή τους. 

Αν και οι γνώσεις που παρεχονταν και αξιολογούνταν, ήταν φορτισμένες από 
φιλολογικές αναμνήσεις, υποκειμενικές ερμηνείες και εκτιμήσεις βγαλμένες από την 
εμπειρία της περιπλάνησης, και |8έ/3αια απείχαν πολύ από την εξειδίκευση -
ερευνητικά τουλάχιστον-, δεν έπαυαν εντούτοις να διαφωτίζουν πληροφοριακά τον 
αναγνώστη, εξασφαλίζοντας μιά αμεσότερη προσέγγιση του χώρου και της εποχής. 
Όλοι σχεδόν οι περιηγητές, ανάλογα με το μορφωτικό τους επίπεδο, την τάξη ή την 
ειδίκευση τους, κατέγραφαν λεπτομερώς τις εντυπώσεις τους από τις σχέσεις τους με 
τους ανθρώπους, από τις συναλλαγές και τις δυσκολίες που συναντούσαν, από τις 
θρησκευτικές συνήθειες, τα ήθη και έθιμα, ακόμη και από τους χαρακτήρες Τούρκων 
κι Ελλήνων ή από ότι άλλο κινούσε το ενδιαφέρον τους. Me την επιστροφή τους 
στις χώρες τους, επιδιώκοντας να εκδώσουν τα σχετικά κείμενα για να κερδίσουν φήμη 
και χρήμα, επεξεργάζονταν τη γραφή τους, έτσι ώστε να διαβάζεται ευχάριστα, 
εμπλουτίζοντας την με αϊ'αμϊ'ΐ/σίΐς ή και ιδέες της στιγμής. Από το σύνολο των 
εκδόσεων που κυκλοφόρησαν σε όλη την διάρκεια του 18ου αιώρα,11 οι περισσότερες 
ήταν εικονογραφημένες, δημιουργίες των ταξιδιωτών, ζωγράφων κι αρχιτεκτόνων, 
που ακολουθούσαν τις κάθε είδους αποστολές (διπλωματικές, εμπορικές ή απλώς 
περιηγητικές), οι εν λόγω εικονογραφήσεις έρχονταν να συμβάλλουν στην πιστότητα 
της περιγραφής, αλλά και στην όλο και μεγαλύτερη εκδοτική τους επιτυχία. 
ΐίεριλάμβαναν χάρτες και σχεδιαγράμματα, απεικονίσεις τοπίων και μνημείων της 
αρχαιότητας, εικόνες από την ύπαιθρο, τις πόλεις και τα λιμάνια, που αποδίδονταν 
με λεπτομέρεια, διάθεση ωραιοποίησης κι αφηγηματικό τόνο. Σημαντική θέση στον 
τομέα εικονογράφησης των οδοιπορικών κατέχει η ρωπογραφική12 θα την 
χαρακτηρίζαμε, διαπραγμάτευση των θεμάτων, εκφραστικά προσαρμοσμένη στο ύφος 
του κείμενου και τα αισθητικά κριτήρια της εποχής.^ ΐΐστόσο, πέρα από το 
Φιλολογικό ενδιαφέρον πον προξενούσαν στο Έ,νρωπαίκό κοινό, μ? το να υποβοηθούν 
την αναζωπύρωση της κλασσικής νοσταλγίας, οι οδοιπορικές εκδόσεις απέκτησαν 
μεγαλύτερη βαρύτητα στις προτιμήσεις αυτού του κοινού, μια και στο σύνολο τους 
σταδιακά φιλοδοξούσα?, μέσω της ρεαλιστικής γραφής τους, να το ενημερώσουν για 
τις ιδιαιτερότητες του χώρου, τις κοινωνικές συνθήκες, τους ανθρώπους και τα 
πεπρωμένα τους. 

Σε επιστολή του προς άγνωστο με αρχικά M.D.B. -ίσως χρηματοδότη του-, ο Γάλλος 
περιηγητής Pierre Augustin Guys, μέλος της Α,καδημίας Καλών Τεχνών και Επιστημών 
της Μασσαλίας, αναφέρει χαρακτηριστικά: 

"Me ρωτάτε κύριε πως αξιοποίησα το χρόνο της σχόλης μου από τότε που έφτασα 
στην Κωνσταντινούπολη (...)Me ρωτάτε αν κατά τις περιοδείες μου μελέτησα 
περισσότερο τις επιγραφές παρά τους ανθρώπους(...)ΤΙρώτα πρώτα μελέτησα τα 
διάφορα έθνη σε αυτή την απέραντη πολιτεία. Από την αρχή τράβηξαν την 
προσοχή μου οι 'Έλληνες. Γιατί δεν γίνεται να μελετήσεις τα αρχαία χωρίς να 
ξεκινήσεις από τους Έλληνες. Έπειτα γιατί ο λαός αυτός παρουσιάζει ιδιαίτερο 
ενδιαφέρον. Και τέλος γιατί χρέος του περιηγητή eimi να εξετάσει αν ο λαός που 
ζεί σε μία χώρα την οποία κοσμούν τόσα αρχαία μνημεία, είναι άξιος της προσοχής 
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μας. θα εκθέσω όλες τις ομοιότητες που διαπίστωσα ανάμεσα στους αρχαίους και 
στους σύγχρονους Έλληνες. Aev θα ασχοληθώ με τα μνημεία. Πολλοί μίλησαν 
γι'αυτά πριν από μένα. θα μιλήσω για τους Έλληνες. Είναι κάτι που ταιριάξει στο 
χαρακτήρα μου".1* 

Ανάλογες εκτιμήσεις με εκείνες του Guys συναντάμε και στο χρονικό του Άγγλου 
αρχαιολόγου Richard Chandler, του εκδόθηκε το 1776 στην Οξφόρδη}5 Ταξιδεύοντας 
από το 1764 έως το 1766 στη Μ. Ασία και την κυρίως Ελλάδα ο Chandler και το 
επιτελείο του, αποτελούμενο από τον αρχιτέκτονα Nicholas Revett και το ζωγράφο 
William Pars, επιχείρησαν να προσεγγίσουν την καθημερινή ζωή των Ελλήνων και να 
σχολιάσουν τόσο το λαϊκό πολιτισμό και τις παραδόσεις τους όσο και τη στάση τους 
απέναντι στον κατακτητή, τις αγωνίες και την προσπάθεια να επιβιώσουν.16 

Ενώ λοιπόν ο 18ος αιώνας πλησίαζε στο τέλος του και ο εκδοτικός οργασμός των 
οδοιπορικών βρισκόταν στο κορύφωμα του, διαπιστώνεται μια σημαντική αλλαγή στην 
περιηγητική φιλολογία, το ύφος της οποίας, με το να προσανατολίζεται όλο και 
περισσότερο προς τη σύγχρονη πραγματικότητα του Ελληνισμού, διαμόρφωνε 
καινούρια πεδία οπτικής και αξιολόγησης, προβληματίζοντας όχι μόνο τους 
αναγνώστες ή τους φορείς του πολιτισμού αλλά και τις κυβερνήσεις των Ευρωπαϊκών 
Κρατών. Σημαντικό παράγοντα για την αλλαγή αυτή, που με τη σειρά της συνέβαλε 
στη δημιουργία ενός πρόοιμου φιλελληνισμού, αποτέλεσε και το ευρύτερο πολιτικό 
και πνευματικό κλίμα της εποχής, owéireia των αρχών τον Διαφωτισμού, του 
Ρομαντισμού και των Αιακηρύξεων των δικαιωμάτων του Ανθρώπου. Ειδικώτερα στον 
Ελλαδικό χώρο, κυρίως μετά τους Ρωσοτουρκικούς πολέμους (1767-1774, 1782-1792), 
μπορούμε να εννοήσουμε τις πολύμορφες ιστορικές μεταβολές που συντελέστηκαν, 
λαμβάνοντας υπ'όψιν τόσο την αποδυνάμωση της Οθωμανικής Αυτοκρατορίας και την 
εισχώρηση του Ελληνικού στοιχείου σε θεσεις-κλειδιά της διοίκησης,17 όσο και την 
ελπιδοφόρα αφύπνιση των συνειδήσεων. Βασικοί συντελεστές της αλλαγής όσον 
αφορά τις εθνικές προσδοκίες, υπήρξαν οι Έλληνες ναυτικοί κι εμπορευόμενοι, που 
με το να ελέγχουν τα κυριότερα λιμάνια και τα κέντρα εμπορίου τουλάχιστον μέχρι 
το 1815, έρχονταν συχνά σε επικοινωνία με τον Ευρωπαϊκό προβληματισμό και 
διαμόρφωναν το κατάλληλο έδαφος για κάποιες περαιτέρω εξελίξεις.1S 

Αξιοσημείωτος είναι επίσης ο ρόλος των Ελλήνων λογίοιν της διασποράς, των 
διπλωματών και των ηγεμόνων των ΤΙαραυυυνάβιων χωρών, η ταισεία και οι 
πρωτοβουλίες των οποίων συνέβαλαν στη δημιουργία ενός κλίματος αμφισβήτησης των 
όσων επέφερε στην ευρύτερη περιοχή των Βαλκανίων ο Οθωμανικός επεκτατισμός, 
με στόχο την οργανωμένη εξέγερση. Κορυφαία μορφή των παραπάνω 
προπαγανδιστικών κινητοποιήσεων, που εντάθηκαν και ωρίμασαν με τη έκρηξη της 
Γαλλικής Επανάστασης, υπήρξε ο Ρήγας Φεραίος (Βελεστινλής ή θετταλός), καθώς 
η δράση και ο μαρτυρικός θάνατος του προκάλεσαν ποικίλες αντιδράσεις στην 
Ερωπαϊκή κοινή γνώμη. 

Κεκινώντας από τις ΐίαραδουνάβιες Ή,γεμονίες -τόπο διαμονής του ως το 1769- ο 
Ρήγας κατέληξε στη Βιέννη, του τότε εθεωρείτο προπύργιο του Αυστριακού 
δεσποτισμού αλλά και ανθηρός πυρήνας του Ελληνικού παροικιακού εμπορίου. Εδώ, 
συντόνισε τις ενέργειες του, εμπνευσμένος απ'τα μηνύματα του Διαφωτισμού και τις 
Διακηρύξεις των Δικαιωμάτων του Ανθρώπου. Προϊόν των ενεργειών του αυτών ήταν 
και το συγγραφικό του έργο -"Σχολείο Ντελικάτων Εραστών", "Ηθικός Τρίτους", 
"Ατάνβισμα φυσικής", "Το Σύνταγμα" και "θούρια"-, που εξέδωσε σε συνεργασία 
με τους Αδελφούς Πουλιού, εκδότες της Εφημερίδος" της Βιέννης. 
Μια ένδειξη για το στίγμα και το χαρακτήρα των οραματισμών του αποτελεί η 
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ελληνική απόδοση απ' τον ίδιο, του "Ύμνου της Καρμανιόλας" ("Vive le son, vive le 
son/Vive le son du canon!"),1 9 οι στίχοι του οποίου λειτούργησαν σαν έναυσμα και 
εγερτήριο σάλπισμα, ενεργοποιώντας τους πόθους των υποδούλων. Παράλληλα 
ίδρυσε την πρώτη "Πατριωτική Εταιρεία", με μέλη της Έλληνες της διασπορά -
εμπόρους, διανοούμενους και εκδότες, κυρίως από τις χώρες των Βαλκανίων-, καθώς 
και Ευρωπαίους Φιλέλληνες. 
Αλλά το μέγεθος της συμβολής του Ρήγα και των συντρόφων του στη δημιουργία των 
προϋποθέσεων για την αποτίναξη του τυραννικού £ΐ>γού, φάνηκε πιο ξεκάθαρα ιδίως 
όσον αφορά την αποτελεσματικότητα της, μετά την αναγγελία του τραγικού τους 
θανάτου. (Βελιγράδι 13/14 Ιουνίου 1798). Παρ'όλες τις προσπάθειες των μυστικών 
υπηρεσιών και των πρακτόρων της Αυστρίας, για διαστρέβλωση των 'γεγονότων και 
παρά τις υπομονευτικές ενέργειες από μέρους της Ορθόδοξης Εκκλησίας κυρίως με 
την παρερμηνεία των συγγραμμάτων του,20 οι διακηρύξεις του Ρήγα κυκλοφόρησαν 
από χέρι σε χέρι, από στόμα σε στόμα, πυροδοτώντας τις εστίες ζύμωσης και 
επαναστατικής δράσης. Στα épya αυτά συγκαταλέγονται σειρά εικονογραφημένων 
ντοκουμέντων, όπως εκείνο με την επιγραφή: "Εξεδόθη παρά του Ρήγα Βελεστινλή 
θετταλού χάριν των Ελλήνων και Φιλελλήνων 1797"21 ή τα τρία διασωθέντα 
χειρόγραφα, αντίγραφα εντύπου με τίτλο "Νέα Πολιτική Αιοίκησις" και έμβλημα το 
"Ρόπαλον του Ηρακλέους",22 τυπωμένο πάνω στις λέξεις "Ελευθερία, Ισοτιμία, 
Αδελφότητα". 
Τις εταιρικές του πρωτοβουλίες ακολούθησαν οι πρόσφυγες της Βορείου Ιταλίας 
(1806-1814), το "Ελληνόγλωσσο Έξνοδοχείο" του Παρισιού (1808) και άλλοι επίσημοι 
ή ανεπίσημοι κύκλοι, με ορόσημο την ίδρυση της "Φιλικής Εταιρείας" το 1814, στα 
πρότυπα των Ιταλών Καρμπονάρων. 
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ζωογονούσαν,μες στον Αιθέρα απολυμένες;". 
Βλ. Φρηντριχ Χαίλντερλιν: "ΊΙάτμος και άλλα ΐίοιήματα". Εκδ. Αιγόκερως 1982. 
Σελ. 67. Στίχος 9ος. Μετ. Άρης Δικταίος. 
5. Βλ. Παναγιώτης Κανελλόπουλος: "Ιστορία...", οπ. και σημ.3. Τομ.VI.Σελ. 17. 
6. Για τις θέσεις του Winckelmann στη διατύπωση των βασικών αξιών του 
κλασσικισμού βλ. σχετ. J. Justi: "Winckelmann und seine Zeit". E/cô.J.M.Rehm. 1956. 
7. Βλ. Arnold Hauser: "Κοινωνική Ιστορία της Τέχνης". Κάλβος 1984. Τομ.3. Σελ. 
191. Μετ. Τ. Κονδύλι?. 
8. Βρυξέλλες. Βασιλικά Μουσεία Καλών Τεχνών.(165X128cm/1793). 
9. Βλ. Κυριάκου Σιμόπουλου: "Έενοι ταξιδιώτες στην Ελλάδα (1700-1800). 
Τομ.Β'Α0ήνα 1984 σελ. 29,30. 
10. Βλ.07Γ. παρ. Σελ. 113. "...Δεν θα αναφερθώ στα μετάλλια γιατί εύκολα 
μεταφέρονται και τα καλά και τα ασήμαντα και εύκολα μπορεί κανείς να διαλέγει 
ποια έχουν θέση στο γραφείο της A.M. Αλλά τα αγάλματα δεν είναι για όλο τον 
κόσμο. Συνήθως προορίζονται για πρίγκηπες και μεγιστάνες για να στολίζουν τα 
μέγαρα και τους κήπους τους.(...)Η Ελλάδα και οι πόλειζ της Μ. Ασίας είναι 
γεμάτες απο επιγραφα μάρμαρα. Αναρίθμητα μνημεία μρισκεις στην ιλΛ/ν̂ ϊΊ-κη 
ύπαιθρο: Αί?ήνα, περίχωρα, Θήβα, Ελευσίνα, Μέγαρα, Κόρινθο,- 'Αργός (αγνοώ αν 
είναι γνωστή η θέση του), Σπάρτη, Πάτρα και κυρίως το δυτικό τμήμα του Μωριά 
απέναντι από την Ζάκυνθο, η Ηλίδα, όπου γίνονταν οι Ολυμπιακοί αγώνες, η 
περιοχή με τα περισσότερα μνημεία και η περισσότερο ανεκμετάλλευτη ως τώρα. Το 
ίδιο η Κρήτη, η Κύπρος και τα Νησιά του Αιγαίου, κυρίως η Σάμος. Επίσης η 
Σμύρνη και η Έφεσος." 
11. Ενδεικτικά αναφέρουμε το πεντάτομο "Voyage au Levant". Delft 1702 του Corneille 
le Bruyn, το τρίτομο "Voyage fait en 1714".Paris 1720 του Paul Lucas και το δεκάτομο 
"Voyage en perse et autres lieux d'Orient". Rouen (1723) από τον Chevalier Chardin. 
12. Νωπογραφία: (H ζωγραφική Gerne, από το αρχαίο Ελληνικό ρώπος). Ζωγραφική 
με θέμα την καθημερινή ζωή. (Άθογραφία). 
13. Στο είδος αυτό διέπρεφαν οι Γάλλοι, Ματίστ Βαν Μούρ (1661-1737) και Ζαν-
Ετιέν Αιοττάρ (1702-89), ο Ιππότης Αντώνιο ντε Φαβρέ κ.α. Για περισσότερες 
λεπτομέρειες βλ.'ΊΙεριηγήσεις στον Ελληνικό χώρο". Αθήναι 1968. Συλλογική 
εργασία των Α. Αγγέλου, Λ. Αρούλια, Αικ. Κουμαριανού, Παν. Μουλά, Γ. Σαββίδη 
και Εμ. Φραγκίσκου. Επιμέλεια Κ. θ . Δημαρά. 
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14. Βλ. Κυριάκου Σιμόπουλου:" Εένοι ταξιδιώτες..." όπως και σημ.9. Τομ. Β'.Σελ. 
231,32. 
15. Πρόκειται για το: "Travels in Greece: or an account of a tour made at the expense 
of the society of Dilettanti". Οξφόρδη 1776. 
16. Για τον Revett βλ. σχετ. Fani-Maria Tsigakou: "La Grèce retrouvée. Artistes et 
voyagers des Années Romantiques." Seaghers.1981. Σελ.21. 
17. Βλ. Μαν. Γεδέων: "Περί της Φαναριωτικής κοινωνίας μέχρι των αρχών της 
ενεστώσης εκατονταετή ρίδος". Περιοδικό Ελληνικού Φιλολογικού Συλλόγου 
Κωνσταντινουπόλεως τ.22/1887-89. Σελ.55-70. 
18. Βλ. Νικ. Β. Τωμαδάκη: "Περί των αιτιών του Φιλελληνισμοί)". Αί?ήνα τ.59/1955. 
Σελ.3 κ.εξ. 
19. " Ό λ α τα βθνη πολεμούν και στους Τυράννους των ορμούν/Εκδίκηση γυρεύουν και 
τους εξολοθρεύουν.../Στη φωτιά, στη φωτιά/με καρδιά στη φωτιάΐ" (Απόδοση Ρήγα 
Φεραίου). Βλ. "Ιστορία Ελληνικού Έθνους". Εκδοτική Αθηνών 1975 Τομ.ΙΑ'. Σελ.447. 
20. Βλ. οπ.παρ. σελ.450. Επιστολή του Πατριάρχη προς τους αρχιερείς την 1η 
Αεκεμβρίου του 1789: "Συνέπεσε εις χείρας ημών εν συνταγμα[...]επιγραφόμενον Νέα 
Πολιτική Διοίκησις[...]και ανεμνήσθημεν του ποιμαντικού χρέους και δια τούτο 
Ύράφομεν τη αρχιεροσύνη σου να επαγρυπνής εις όλα τα μέρη της επαρχίας σου με 
ακριβείς έρευνας και εξετάσεις. Οταν εμφανισθεί τοιούτον σύνταγμα ως άνωθεν, εις 
τύπον ή χειρόγραφον, να σύναξης άπαντα τα διασπειρόμενα και να τα 
εξαποστελλης εις ημάς εν τάχει, μη επιμένων εις 7τλείονα[...]. Οτι πλήρες υπάρχει 
σαθρότητος εκ των θολερών αυτού εννοιών τοις δόγμασι της ορθοδόξου ημών πίστεως 
ενάντιου μενού". 
21.'Υδρα. Συλλογή Ναυάρχου Κουντουριώτη. (Χαλκογραφία 45X10cm). 
22. "Βιβλιάριον ε£έδωκαν, Ρόπαλον του Ηρακλέους αυτό ονομάσαντες, οι 
ΕλληνόφρονεςΙ Βιβλίον δηλαδή διεγερτικόν, ερεθιστικόν, παρακινητικόν, ώστε τίάντες 
οι απανταχού χριστιανοί, εν ρητή ήμερα, να δείξουν του Ηρακλέους την αλκήν 
εναντίον των τυραννούντων αυτούς και τα εξής, ο νοών νοείτο. Η θεία Πρόνοια 
ηλεησε το γένος των Χριστιανών και, προτού να διαδοθούν εις τον κόσμο εκείνα τα 
κακεμφατα ρόπαλα, έκαμε και εφανερώθη η ^αντίθετος αυτή σκευωρία, και 
παρεδόθησαν εις το πύρ. Και οι κατά των ιδίων δεσποτών την κοινήν και καινήν 
ευτρεπίσαντες μάχαιραν, μάχαιραν εύρον μισθον του παραλόγου ζήλου αυτών". 
[Υπονομευτικό κείμενο των διακηρύξεων του Ρήγα από τον Αθανάσιο Πάριο (1723-
1813), που όμως μας πληροφορεί για την ύπαρξη του εντύπου και του εμβλήματος. 
Βλ. "Ιστορία του Ελληνικού Έ0νους". οπ. και σημ. 19. 
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Π. Ο Φιλελληνισαόα και η Ελληνική Επανάσταση 

Αναφέρθηκε ήδη, πώς από τα τέλη του 18ου αιώρα, το ενδιαφέρον των Ευρωπαίων 
για την Ελλάδα δβν περιοριζόταν απλά στον περιηγητισμό με τη μορφή της 
αρχαιόλατρείας-αρχαιογνωσίας, αλλά απέβλεπε παράλληλα σε μία περαιτέρω 
προσέγγιση της καθημερινής πραγματικότητας και στην κατανόηση της.1 

Με την έκρηξη της Ελληνικής Επανάστασης, το ενδιαφέρον αυτό σαν συνέπεια 
κάποιων δραστηριοτήτων, πνευματικής, κοινωνικής ή οικονομικής φύσης, ενημέρωσης 
αλλά και της ιστορικής συγκυρίας, έλαβε τεράστιες διαστάσεις, εκφρασμένο μαξϊκά 
και πολύμορφα ως φιλελληνικό κίνημα. Δίπλα λοιπόν στο θαυμασμό για τον αρχαίο 
κόσμο και την αναγνώριση της σύγχρονης παράδοσης ως συνέχειας ή κατάληξης 
του, ήλθαν να προστεθούν το πάθος για ηρωοποίηση και δράση, η διαμαρτυρία 
εναντίον των συντηρητικών κυβερνήσεων και 'γενικά το αίσθημα σύμπνοιας κι 
αλληλεγγύης προς όλους τους καταπιεσμένους λαούς. Εδώ, μπορούν ακόμη να 
αναφερθούν και οι πρωτοβουλίες ορισμένων ανθρωπιστικών οργανώσεων, θρησκευτικών 
κύκλων ή μεμονωμένων ατόμων, για τη βελτίωση των κοινωνικών συνθηκών και την 
αντιμετώπιση προβλημάτων που αφορούσαν την εκπαίδευση των υπανάπτυκτων, τις 
μειονότητες, τη δουλεία, την ασυλία και τις κακοποιήσεις στις οποίες υπόκειντο οι 
κρατούμενοι συνείδησης ή οι πολίτες υποδούλων χωρών. Στα πλαίσια μιας τέτοιου 
είδους ιδεολογικής και πολιτικής πρακτικής, σε όλα σχεδόν τα Ευρωπαϊκά κράτη, 
(εκτός από την Αυστροουγγαρία, βασικού πυρήνα έκφρασης του δεσποτισμού της 
Ιεράς Συμμαχίας, μα και Κράτους με φιλοτουρκικές τάσεις στην άσκηση της 
εξωτερικής του πολιτικής), δημιουργήθηκαν σταδιακά επιτροπές κοινωνικής δράσης, 
τα λεγόμενα Κομιτάτα, με σκοπό κατ'αρχάς την περίθαλψη των Ελλήνων 
προσφύγων και του άμαχου πληθυσμού ή την ηθική στήριξη των επαναστατών, μέσω 
της ενημέρωσης και της ευαισθητοποίησης της κοινής γνώμης σχετικά με τα όσα 
owé/Jaira^ στην Ελλάδα. Στη συνέχεια οι επιδιώξεις τους επεκτάθηκαν και στην 
οικονομική ενίσχυση των επαναστατών, με τροφοδοσία ή και αποστολή πολεμοώοδίων 
κι εθελοντών στα μέτωπα. 

Αίγες εβδομάδες μετά την έναρξη του Ελληνικού Αγώϊ'α έκαναν την εμφάνιση τους 
στη Γερμανία οι πρώτες φιλελληνικές κινητοποιήσεις από μερίδα Πανεπιστημιακών. 
Συγκεκριμένα το Πάσχα του 1821 ο καθτ,γητής τον ΐίανεπιστημίου της ΑειΊίας W.T. 
Krug έφερε στο προσκήνιο στην ίδια πόλ.η, το ζήτημα της Ελληνικής υποστήριξης. 
Σε έντυπο φυλλάδιο υπό τον τίτλο "Griechenlands Wiedergeburt" -"Παλιγγενεσία της 
Ελλάδος"- καθώς και με σειρά άλλων δημοσιευμάτων στον Τύπο, προσπάθησε να 
εξηγήσει στο αναγνωστικό κοινό τη σπουδαιότητα της Ελληνοτουρκικής σύγκρουσης, 
τόσο από πολιτιστική άποψη, προβάλλοντας τις πολιτιστικές και θρησκευτικές 
διάφορες μεταξύ Ελλήνων κι Οθωμανών, όσο και από τη σκοπιά των διεθνών 
ανακατατάξεων, που αυτή τυχόν θα επέφερε, με το να κλονίσει την παλαιά τάξη 
πραγμάτων. Τον ακολούθησαν οι H.G. Tzschirner και Κ. Iken, επίσης στη Λειψία, 
ο Β. Niebuhr στο Βερολίνο, ο Jacobs στη Cotha, ο J.H. Voss στη Χαϊδελβέργη κ.α. 
Χαρακτηριστική είναι η έκκληση του Καθηγητή αρχαιολογίας Fr. Thiersch τον 
Αύγουστο του 1821 στο Μόναχο, που αναφερόταν στο σχηματισμό εθελοντικού 
σώματος, όπως και η προτροπή του ιδρυτή του Κομιτάτου της Στουττγάρδης, Albert 
Schott (Αύγουστος 1821), για έμπρακτη βοήθεια υπέρ των εξεγερμένων Ελλήνων με 
χρήματα και πολεμοφόδια. ΤΙαρόμοιες ενέργειες σημειώθηκαν σε όλες τις 
Ώ,αραρήνιες πόλεις, στη Νότια Γερμανία2 και την Ελβετία2 Ενδεικτικά αναφέρουμε 
τη φιλελληνική Επιτροπή της Γενεύης, που σε συνεργασία με τον Ανδρέα Κάλβο 
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βοήθησε τους Έλληνες πρόσφυγες -φιλόξενουμένους στη χώρα-,να επιστρέψουν στην 
πατρίδα τους.4 Αξίζει επίσης να υπογραμμιστεί και η δράση των Ελλήνων της 
διασποράς, οι οποίοι ανάλογα με τη θέση ή τη μόρφωση τους, συνέβαλαν στην 
προώθηση της Φιλελληνικής καμπάνιας, σχετιζόμενοι με άτομα ή φορείς, που 
μπορούσαν ενδεχομένως να δρομολογήσουν τα σχετικά με την υποστήριξη, είτε αυτή 
ήταν υλική, είτε ηθική.5 Ανάμεσα τους ξεχωρίζουν εκτός από του Κάλβου, τα 
ονόματα των Αδαμαντίου Κοραή, Αιονυσίου Σολωμού και Ιωάννη Καποδίστρια. Η 
φήμη και η φιλία του τελευταίου με τον Τραπεζίτη Ιάκωβο Γαβριήλ Εϋνάρδο (1775-
1865), ενίσχυσε τις προσπάθειες χρηματοδότησης του Αγώνα, επέτυχε δανειοδότηση 
με ευνοϊκούς όρους αλλά και τόνωσε τις πρωτοβουλίες για επενδύσεις στην Ελλάδα 
αργότερα, με την ίδρυση του Νέου Ελληνικού Κράτους.6 

Πέρα από τα Τερμανο-Ελβετικά σύνορα, στη Γαλλία στα μέσα του 1823, με 
πρωτοβουλία της Société de la Marate Chrétienne του Παρισιού ("Εταιρεία της 
Χριστιανικής Αγωγής"), ιδρύθηκε η πρώτη επιτροπή "υπέρ του Αγώνος", 
αποτελούμενη από ντόπιους αξιωματούχους, ευγενείς, εκδότες και τραπεζίτες αλλά 
και από 'Ελληνες εμπόρους και λόγιους της διασποράς.1 Οι παραπάνω 
πρωτοβουλίες συμπαράστασης των Γάλλων Φιλελλήνων επεκτάθηκαν σταδιακά και 
σε άλλες πόλεις, όπως για παράδειγμα τη Μασσαλία (1825), α7τ'το λιμάνι της 
οποίας ξεκινούσαν οι περισσότεροι από τους Ευρωπαίους εθελοντές με προορισμό την 
Ελλάδα. Κάτι ανάλογο συναντάται και στην Αγγλία, μόνο που εδώ οι εκδηλώσεις 
συμπαράστασης -αρχικά τουλάχιστον- ήταν περιορισμένες, λόγω της εχθρικής 
στάσης της Βρετανικής Κυβερνήσεως απέναντι στην Επανάσταση, της φιλοτουρκικής 
πολιτικής της και της ευρύτερης ανησυχίας για τυχόν προσβολή των Βρετανικών 
συμφερόντων στην Ανατολική Μεσόγειο. Ουσιαστικά το Φιλελληνικό ενδιαφέρον των 
'Αγγλων πήρε επίσημο κι ενεργό χαρακτήρα μετά την καταστροφή της Χίου 
(Απρίλιος 1822), ύστερα από ενημερωτική καμπάνια Χιωτών εμπόρων του 
Μάντσεστερ. Στην προσπάθεια τους αυτή κατόρθωσαν να ευαισθητοποιήσουν τη 
φιλελεύθερη κοινή γνώμη, προβάλλοντας τις ωμότητες των Οθωμαι>ών και τα δεινά 
του αγωνιζόμενου Ελληνικού λαού. 'Ετσι μέσα στο 1822, συστήθηκε η "Εταιρεία των 
Φίλων" κατόπιν προτροπών του W. Allen, για οικονομική βοήθεια και περίθαλψη των 
προσφύγων, ενώ ένα χρόνο αργότερα ιδρύθηκε η "Ελληνική Επιτροπή του Λονδίνου" 
("London Greek Cornmite"). με σκοπό τόσο το συντονισμό των ιδιωτικών ώιλελληνικών 
πρωτοβουλιών όσο και την προώθηση της Αγγλικής επιρροής στον Ελληνικό χώρο. 
Τα μέλη της αποτελούσαν κυρίως πολιτικοί από τις τάξεις της αντιπολίτευσης, όπως 
ο Edward Blaguiere και ο John Bowring, ανώτεροι στρατιωτικοί, όπως ο 
συνταγματάρχης Leicester Stanhope8 αλλά και άνθρωποι των γραμμάτων, όπως ο 
λόρδος Βύρων. Σημαντική υπήρξε επίσης η συμβολή φιλελλήνων από άλλες 
Ευρωπαϊκές χώρες (Πολωνία, Σουηδία, Δανία, Ισπανία και ιδιαίτερα από τις Κάτω 
Χώρες, Ολλανδία και Βέλγιο) καθώς και το ενδιαφέρον πολλών Αμερικανών,9 όπως 
του εκδότη της εφημερίδας "North American Review", Edward Everett, γνώστη της 
Ελληνικής πραγματικότητας από την επίσκεψη του στη χώρα (1819) και τη φιλία του 
με τον Αδαμάντιο Κοραή. 

Στα πλαίσια των δραστηριοτήτων των Φιλελληνικών Επιτροπών, εκτός από την 
οικονομική βοήθεια, την ενημέρωση και την περίθαλψη των προσφύγων, εκδηλώθηκε και 
διάθεση οργάνωσης εθελοντικών σωμάτων, με προορισμό την Ελλάδα. 1 0 Από του 
πρώτους κι όλας μήνες της Επανάστασης οι εκκλήσεις των αρμοδίων βρήκαν την 
ανταπόκριση πλήθους ενδιαφερομένων. Οι περισσότεροι από αυτούς -έμπειροι 
αξιωματικοί και στρατιώτες που μετά τον τερματισμό των Ναπολεόντειων πολέμων 
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υποαπασχολούνταν-, δέχτηκαν θετικά το κάλεσμα των κομιτάτων, θέλοντας έτσι να 
συνεχίσουν evepya τη σταδιοδρομία τους. > Ανάμεσα τους δεν ήταν λίγοι εκείνοι που 
αδυνατούσαν να επιβιώσουν στις χώρες τους, λόγω της αντί-καθεστωτικής τους 
ιδεολογίας και δράσης. Τόσο στη Γαλλία μετά την ΤΙαλινόρθωση όσο και στα 
Γερμανικά κρατίδια, οι οπαδοί του Βοναπάρτη δύσκολα αποφάσιζαν να επιστρέφουν 
από τα μέτωπα, ζώντας περιπλανώμενοι με την ελπίδα να στρατευτούν ξανά, έσ^ω 
και ως μισθοφόροι. Χαρακτηριστική είναι η περίπτωση του Ίϊολωνού στρατηγού 
Mierzejewski'11 ο οποίος μετά το Βατερλώ πολέμησε στο πλευρό του Μπολιβάρ στη 
Νότια Αμερική, για να καταφύγει τελικά στην Ελλάδα. Εν τω μεταξύ η /3ίαι?? 
καταστολή των εξεγερμένων στην Ιβηρική χερσόνησο, στη Νεάπολη, στη Σικελία και 
στο Πεδεμόντιο, στάθηκε αφορμή ώστε να συσπειρωθούν ξανά σε σώματα κυνηγημένοι 
Επαναστάτες (μεταξύ των οποίων αρκετοί επικηρυγμένοι και θανατοποινήτες), που 
αναζητούσαν στην Επαναστατημένη Ελλάδα ένα τόπο κατάλληλο για να 
προωθήσουν τις ιδέες τους, μα και να διασωθούν. Εκτός από τους επαγγελματίες 
στρατιωτικούς και τους Επαναστάτες, μεγάλος αριθμός αυτοεξόριστων, τυχοδιωκτών 
κι εξαθλιωμένων ατόμων ονειρεύονταν και σχεδίαζαν να φθάσουν με κάθε τρόπο στη 
φωτιά του πολέμου, ελπίζοντας για μιά "καλύτερη ζωή". Εδώ, ίσως είχαν 
πιθανότητες να δικαιωθούν και να διαπρέψουν από κάθε πλευρά. Αν κατόρθωναν 
να ξεπεράσουν τους κινδύνους, αν τελικά επιβίωναν, μπορούσαν ενδεχομένως να 
διακριθούν, να αποκτήσουν υπόληψη, εύνοια μα πάνω απ'δλα να κερδίσουν 
οικονομικά οφέλη, εύκολα και y ρήτορα. Άλλωστε οι ειδήσεις από τα Ελληνικά 
μέτωπα ήταν πέρα για πέρα ενθαρρυντικές. Τα γεγονότα μεταδίδονταν και 
διογκώνονταν με τέτοιο τρόπο, ούτως ώστε αρχικά να πιστεύεται στην Ευρώπη, πως 
η νικηφόρα έκβαση υπέρ των Ελλήνων ήταν ζήτημα μηνών. Στον Αγγλικό Τύπο 
δημοσιεύτηκαν ένα μήνα μετά την έναρξη της Επανάστασης πληροφορίες, που 
έφεραν τον Υψηλάντη να εξολοθρεύει τους Τούρκους στις ΙΙαραδουνάβιες Ηγεμονίες 
και τους υπόδουλους λαούς των Βαλκανίων να ξεσηκώνονται.12 Ανάλογες φημολογίες 
συναντάμε και στις δημοσιεύσεις της Βελγικής "Journal de Liege" (29 Απριλίου 1821), 
σύμφωνα με τις οποίες: "Οι απόγονοι των αρχαίων Σπαρτιατών επαναστάτησαν και 
βαδίζουν να ενωθούν με τους Σουλιώτες πέρα από τον Ισθμό'Ί Ή στο φύλλο της 8ης 
Ιουλίου: "Ο Άγγελος του θανάτου φαίνεται πως εσήμανε το τέλος των 
Μωαμεθανών!".1 Ταυτόχρονα κυκλοφόρησε η "είδηση", ότι η Ρωσία tixt t<rnu\a.Kti 
στον πόλεμο εναντίον των Οθωμανών και έπαιζε σημαντικό ρόλο στις εξελίξεις. 

Αν και τα παραπάνω δεν ανταποκρίνονταν στην πραγματικότητα, πλάι στο γενικό 
ενθουσιασμό καλλιεργήθηκε και η υποψία των Ευρωπαίων για τις βλέψεις του Τσάρου, 
βλέψεις οι οποίες με το να υπονομεύουν τα συμφέροντα τους, (δηλαδή με το να θέτουν 
γενικότερα σε κίνδυνο την ισορροπία δυνάμεων στην Ανατολική Μεσόγειο), 
υποβοηθούσαν στην αναζωπύρωση του ενδιαφέροντος για την Ελληνική υπόθεση. 

Αξιοσημείωτη είναι τέλος η προθυμία ορισμένων φοιτητών ιδεολόγων ή ρομαντικών 
αλλά και κάποιων απογοητευμένων ατόμων, που με το να αναζητούν στη φυγή 
καινούριο νόημα ζωής, συνωστίζονταν στα Ευρωπαϊκά λιμάνια, ανυπομονώντας να 
ξεκινήσουν "σταυροφορία" προς τη "Τη των ηρώων".14 

"Ναι αυτή η άχαρη ζωή η ασφυκτική, η χωρίς ΤΙοίηση ζωή ήταν ένα ανυπόφορο 
φορτίο..."εξομολογείται κάποιος εθελοντής και διευκρινίζει ότι: "Ονειρευόμαστε κάτι 
καλύτερο, κάτι μεγάλο, κάτι ταιριαστό με τις φιλοδοξίες μας. Οι χαρές του 
πολέμου είχαν τελειώσει. Καμιά σταυροφορία στον ορίζοντα. Οι Ναπολεόντειες 
εκστρατείες λησμονήθηκαν. Δεν υπάρχουν πια παρελάσεις, ούτε "Τουρνουά", ούτε 
γιορτές, ούτε τραγούδια. Η ζωή έγινε σκυθρωπή και μονότονη. Αλλά ο θεός είχε 
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χαρίσει στην καρδιά πολλών από μας μνά πληθωρική δύναμη που δεν ανεχόταν 
αυτόν τον καταναγκασμό."Χ5 

Η άλλη λοιπόν μορφή του φιλελληνικού ρεύματος είχε μαχητικό χαρακτήρα. 
Ενδεικτικά αναφέρουμε το εκστρατευτικό σώμα του στρατηγού Beleste, που με 
χρηματοδότηση του Αημητρίου Υφηλάντη, ξεκίνησε από την Τεργέστη τον Ιούνιο του 
1821. Σε αυτό συμμετείχαν Ιταλοί και Γάλλοι αξιωματικοί, εκπαιδευμένοι σύμφωνα 
με τα Ευρωπαϊκά πρότυπα πολέμου. Το ακολούθησαν (Ιούλιος 1821) η ομάδα του 
Γάλλου αξιωματικού Maxime Raybaud, από το λιμάνι της Μασσαλίας με το υδραίικο 
"Μπαρόν Στρογγόνωφ", ναυλωμένο από τον Αλέξανδρο Μαυροκορδάτο καθώς και 
μιά τρίτη, η οποία ξεκίνησε τον Αύγουστο του ίδιου χρόνου με πρωτοβουλία 'Αγγλων 
αξιωματικών και εμπόρων.16 

Οι εθελοντικές εκστρατείες συνεχίστηκαν σποραδικά καθ'όλη τη διάρκεια του ΑγώίΌ:. 
Ό π ω ς μας πληροφορεί ο William St.Clair17 ο αριθμός αυτών που έφτασαν στην 
Ελλάδα; το χρονικό διάστημα 1821-1827, ξεπέρασαν τους χίλιους διακόσιους. 
Σύμφωνα με την παραπάνω πηγή, 315 περίπου εθελοντές έχασαν τη ζωή τους, είτε 
στο μετωποΛ* (όπως οι Tarella, Dama, Mierzejwski και Chevalier, στη μάχη του Πέτα 
4/16 Ιουλίου 1822), είτε από τις κακουχίες και τις επιδημίες. Αναφέρονται ακόμη και 
αυτοκτονίες, ενώ αρκετοί αναγκάστηκαν να επιστρέφουν σύντομα στις χώρες τους. 
απογοητευμένοι από τις συνθήκες του πολέμου και την ιδιόμορφη, "άτακτη" -όπως 
τη χαρακτήριζαν- πρακτική των Ελλήνων πολέμαρχων. Τυπικό παράδειγμα 
αποτελεί η τύχη της "Γερμανικής λεγεώνας"'" που διαλύθηκε στα 1823, πριν καν 
προλάβει να πάρει "το βάφτισμα του πυρός". 
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III. Ο Φίλελληνισμόα και ο Βυοωνικόο Pouavnauoc 

'"Ξύπνα! (Η Ελλάδα κάνει νεύμα!) 
Ψυχή μου, ξύπνα! και μέσα αϊτό ποιους 
σκέψου της ζωής σου ποιο'ναι το αίμα 
και γίνε σαν αυτούς! 

Ιίνίχτα τα i-apawcd/xera πάθη, 
ανάξια αντριωσύνη! και χαμένα 
της ομορφιάς το ρόδο και τ'αγκάθι 
va eiVai τια για σένα. 

Τα νιάτα σου αν λυτάσαι, γιατί ζείς; 
Του τιμημένου θανάτου ειν'η γη! 
Εμπρός μέσα στην μ,άχη να ριχτείς 
και δώσε την πνοή! 

Ζήτα -πιο σιτάρια ζητιέται παρά βρίσκεις-
τάφο στρατιώτη, και καλύτερα αυτό. 
Ύστερα γύρω σου δες έδαφος ν'ανήκεις 
και βρες αναπαμό ".1 

"Ο ώιλελληνισμός και ο Βυρωνικός Ρομαντισμός"'. Όλα άρχισαν ένα βαρύ 
συνηθισμένο απομεσήμερο στις αρχές Απριλίου του 1823 στο Albano της Γένοβας, 
όταν ο Edward Blaquiere -μυστικός πράκτορας της Αγγλίας και μέλος του 
λονδρέζικου Φιλελληνικού Κομιτάτου- επισκέφτηκε το Αόρδο Βύρωνα, στην Casa 
Saluzzo. Μετά από μακρά συζήτηση και ενώ είχε βραδιάσει, ο πράκτορας έπεισε τον 
ποιητή να αναλάβει την εκπροσώπηση του Κομιτάτου στην Επαναστατημένη Ελλάδα. 

Ήταν η πειστικότητα του Blaquiere, η κολακευτική του γλώσσα ;ι_ Ο τρόπος που 
παρουσίασε τα Αγγλικά συμφέροντα ως ανθρωπιστικές πρωτοβουλίες; Ή ο ουτοπικός 
ρομαντισμός ε»ός ξεπεσρ-ένον Αόρδον, που βρισκόταν σε απόγνωση', 
θ α ήταν σίγουρα ελλιπείς οι εκτιμήσεις μας, αν ξεχωρίζαμε μια από τις παραπάνω 
αιτίες για να καταλήξουμε σε συμπεράσματα που αφορούν τη στάση του Μπάϋρον 
και τις απηχήσεις της στην εξέλιξη του Ελληνικού Αγώνα. Όπως θα θεωρούμαστε 
μονομερείς, αν προσεγγίζαμε το Φιλ€λλτ/ησμό ως γενικότερη oweTreia του 
Επαναστατικού Ρομαντισμού, ξέχωρο από την δράση των πρωταγωνιστών του. 
Ο Φιλελληνισμός και ο Βυρωνικός ρομαντισμός eirai δύο έννοιες με κοινή σημασία. 
Εδώ, σμίγουν η πολιτική με την ποίηση, ο αγώνας με το προσωπικό πεπρωμένο, τα 
επιχειρήματα με το όραμα, η πραγματικότητα με την ουτοπία. Σμίγουν και 
συνυπάρχουν, καθώς η φωνή του ποιητή έρχεται να διεκδικήσει η και να καθορίσει το 
περιεχόμενο της Ιστορίας, μέσω του ύφους της. 

Ας αφουγκραστούμε τις διακυμάνσεις αυτής της φωνής, παρακολουθώντας 
ταυτόχρονα που απευθύνονταν μα και ποια γεγονότα συνέθεταν το σκηνικό, όπου οι 
εκκλήσεις ή οι "παρεκκλίσεις" της έλαβαν χώρα. 
Αναμφίβολα με το Μπάϋρον έχουμε την πιό "ιδιόμορφη" περιηγητική μορφή της 
προεπαναστατικής κι επαναστατικής περιόδου. Ακολουθώντας τη σ υ ^ ε ι α της 
εποχής, σύμφωνα με την οποία πολλοί νέοι της τάξης του περιόδευαν σε εξωτικούς 
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ή ιστορικούς τόπους, ο Βύρωνας -εικοσιένα βτών- ξεκίνησε την περιπλάνηση του, 
συντροφιά με το φίλο του John Cam Hobhouse, με πρώτο σταθμό τους την Πορτογαλία. 
Αργότερα, μέσω Μάλτας, αποβιβάστηκαν στην Ήπειρο, με σκοπό να συναντήσουν 
τον Αλή Πασά στο Τεπελένι. 
Γοητευμένος από την υποδοχή του, αναφέρει σε γράμμα προς τη μητέρα του, με 
ημερομηνία 12 Νοεμβρίου 1809: 

". . .Η Υφηλότης του είναι 60 χρονών, κοντός, μα με ωραίο πρόσωπο, 
ανοιχτογάλαζα μάτια και άσπρη γενειάδα. Η συμπεριφορά του είναι ευγενική και 
αξιοπρεπής, όπως και όλων των Τούρκων. Η εμφάνιση του είναι κάθε άλλο παρά 
ο αληθινός του χαρακτήρας, γιατί είναι άσπλαχνος τύραννος, ένοχος για 
τρομοκρατικές ωμότητες, πολύ γενναίος και τόσο καλός στρατηγός, που τον 
φωνάζουν ο Μωαμεθανός Βοναπάρτης. Ο Ναπολέων του πρότεινε δύο φορές να τον 
κάνει βασιλιά της Ηπείρου, όμως εκείνος προτιμάει την Αγγλική υποστήριξη και 
απεχθάνεται τη Γαλλική, όπως μου είπε ο ίδιος. Είναι τόσο συνεπής, που τον 
περιποιούνται και οι δύο. Οι Αλβανοί είναι οι πιό πολεμοχαρείς υπήκοοι του 
Σουλτάνου, αν και ο Αλής μόνο ονομαστικά εξαρτάται από την Πύλη. Υπήρξε 
γενναίος πολεμιστής, αλλά τόσο βάρβαρος όσο και επιτυχημένος, προκαλώντας 
εξεγέρσεις, κ.λπ. Ο Βοναπάρτης του έστειλε μιά ταμπακερα με τη φωτογραφία του. 
Ο Αλής είπε πως η ταμπακερα ήταν πολύ καλή, αλλά θα αφαιρούσε τη 
φωτογραφία, μιά που δεν του άρεσε ούτε η ιδέα, ούτε το πρωτότυπο. Η νοοτροπία 
του, να κρίνει έναν άνθρωπο από τα αυτιά, τα χέρια κ.λπ., ήταν αρκετά περίεργη. 
Έμενα μου φέρθηκε σαν πραγματικός πατέρας, δίνοντας μου συστατικές επιστολές, 
φρουρούς και κάθε δυνατή διευκόλυνση..."3 

Τα Χριστούγεννα του ίδιου χρόνου έφτασαν στην Αττική, αφού πρώτα 
επισκέφθηκαν τους Αελφούς. Κατά την πολύμηνη παραμονή του στην Αθήναι ο 
Βύρωνας γνωρίστηκε με την οικογένεια του Προκοπή Μακρή, για τη δωδεκάχρονη 
κόρη του οποίου, Τερέζα,5 έγραφε το ποίημα του "Κόρη των Αθηνών",6 ενώ 
παράλληλα άρχισε να "σχεδιάζει" και "Το προσκύνημα του Τσάϊλντ Χάρολντ". 

Η σχέση του ποιητή με την ιστορική πραγματικότητα, όπως αυτή εκδηλώνεται στις 
επιστολές και τα ημερολόγια του, έχει κατ'αρχάς όλα εκείνα τα χαρακτηριστικά που 
συναντάμε στις εκτιμήσεις των άλλων περιηγητών της εποχής του. Αιάχυτος 
ρομαντισμός, νοσταλγία για τον αρχαίο κόσμο, περιφρόνηση ν και χλευασμός 
(πολλές φορές έντονος και καυστικός), μα και περιέργεια για τη μοίρα του Νέου 
Ελληνισμού, φανερώνονται απροκάλυπτα στα γραπτά του, προβάλλοντας την 
Ελλάδα, σαν χώρο των τραγικών αντιθέσεων. Ωστόσο, πέρα απ'τις επισημάνσεις για 
ελαττώματα των Ελλήνων ή τις ερμηνείες για τον εκφυλισμό και την εθνική τους 
κατάπτωση, η στάση του Μπάϋρον απέναντι στο πρόβλημα της ανεξαρτησίας τους, 
συμπορευόταν και συνέπιπτε με τις πεποιθήσεις και τα αισθήματα του, για τη 
γενικότερη υποδούλωση και την ηθική κατάπτωση της ανθρώπινης ύπαρξης. Τόσο 
η πολυτάραχη ζωή του, όσο και το συγγραφικό του έργο αποδεικνύουν το φιλελεύθερο 
πνεύμα του. Επαναστάτης, σαρκαστικός αλλά και ανθρώπινος, ο ποιητής στράφηκε 
εναντίον κάθε είδους συντήρησης ή καταπίεσης και την καταδίκασε, ενώ δεν είναι 
τυχαίο ότι πίσω από τις " μισελληνικες" του επικρίσεις, διαγραφόταν η ακλόνητη 
πίστη του στις αρετές του λαού. Έτσι, ερχόμενος στην Ελλάδα δεν περιορίστηκε 
μονάχα σε σχόλια λαογραφικού ή αρχαιολογικού περιεχομένου. Ο Βύρωνας ήταν 
εκ φύσεως απαισιόδοξος αλλά και ρεαλιστής. Σε αντίθεση με άλλους Ευρωπαίους 
περιηγητές ήθελε να πιστεύει, ότι η συμπεριφορά των Ελλήνων έπρεπε να εκτιμηθεί 
αναφορικά με τα όσα το 'Εθνος υπεστει σε ολόκληρη την ιστορική του πορείαΐ 
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"Οι Έ λ λ ^ ε ς éivai δύστροποι γιατί αμύνονται..." τόνιζε σε κείμενο του το 1810, 
διευκρινίζοντας ότι: "'Εχουν τόσο ξεσυνηθίσει την καλοσύνη που όταν καμιά φορά τη 
συναντούν, τη βλέπουν μβ υποψία, όπως το σκυλί που συχνά δαγκώνει τα δάχτυλα 
που θέλουν να το χαϊδέψουν. "Eimi άχρηστοι, κραυγαλέα, επαίσχυντα αχάριστοι". 
Αυτή είναι η γενική κατακραυγή. Αλλά για όνομα της Νέμεσης, γιατί να χρωστούν 
ευγνωμοσύνη', Υπήρξε ποτέ ανθρώπινη ύπαρξη που έκανε καλό στην Ελλάδα και 
στους 'Ελληνες; Πρέπει να νιώθουν ευγνωμοσύνη στους Τούρκους για τις αλυσίδες 
τους και στους Φράγκους για τις απατηλές υποσχέσεις και τις ψευτοσυμβ ουλές τους; 
Πρέπει να νιώθουν ευγνωμοσύνη για τον καλλιτέχνη που ανασκαλεύει τα ερείπια, για 
τον αρχαιολόγο που τα αρπάζει; Για τον ταξιδιώτη που ο γενίτσαρος του τους 
μαστιγώνει και για το συγγραφέα που τους κακολογεί στα κείμενα του; Γιατί αυτές 
a m i οι υποχρεώσεις των Ελλήνων στους ξένους. "7 

Χαρακτηριστικός eirai επίσης ο τρόπος με τον οποίον κατανοεί και αναδεικνύει στα 
ποιήματα του τη σχέση του αρχαίου κόσμου με τη σύγχρονη πραγματικότητα του 
υπόδουλου Ελληνισμού, διατυπώνοντας την πεποίθηση του, ότι υπάρχει εδώ μια 
αδιαμφισβήτητη συνέχεια, με ζωντανό περιεχόμενο, πάθους κι ελπίδας: 

"Ωραία Ελλάδα! Αείψανο θλιβερό σβησμένης δόξας! 
Αφανισμένη πια, μα αθάνατηΐ Έεπεσμενη, μα μεγάληΐ 
Ποιος τώρα θα σταθεί μπροστάρης 
για τα ανεμοσκόρπιστα 7ταιδιά σου; 
Ποιος τη συνήθεια θ'αποδιώξει της ατέλειωτης σκλαβιάς; 
Αεν eirai τα παιδιά σου εκείνοι οι πολέμαρχοι 
ΐΐον ανελπιδα στο θάνατο τραβούσαν, 
στα στενά, στις Θερμοπύλες. 
Ελλάδα! Ποιο πνεύμα αδάμαστο θα τιναχτεί 
απ'του Ευρώτα τις όχθες για να σε κράξει 
από τον τάφο και να σ'αναστήσει;"* 

Ελπίδα που όμως θα μπορούσε να καρποφορήσει μονάχα από τις δυνάμεις τον ίδιου 
του λαού και όχι /3έ/3αια αττό τη βοήθεια των Ευρωπαίων, τις σκοτεινές βλέψεις των 
οποίων προφήτευσε με τολμηρό ύφος: __ 

"Ω, εσείς οι κληρονόμοι της σκλαβιάς! Αεν κατέχετε 
I. > " " 3 ν I. V v w * \.. »*- w \-jL* \sv r \*, ^\^i/«-\_ I / V J »i> ν r , 

μονάχοι πρέπει να συντρίψουν τα δεσμά, 
και την ελευθερία να αδράξουν με τα ίδια τους τα χέρια; 
Τι καρτεράτε; Τον Φραντσεζο και το Μόσκοβο να σας λυτρώσει;-
Ευπνήστεϊ Μπορούν αυτοί τον τύραννο σας να γκρεμίσουν, 
μα στης Ελευθερίας το βωμό 
τη θεϊκή τη φλόγα δεν θα ζωντανέψετε ποτέ. 
Ω εσείς, των Ειλότων οι σκιές! Αφανίστε πια 
τους άνανδρους τυράννους σας! 
Ω Ελλάδα! Αυνάστη αλλάζοντας, τις συμφορές σου 
δεν τελειώνεις. 
Χαθήκανε της δόξας οι καιροί, 
μα όχι της ντροπής τα χρόνια."9 

Μετά αττό δωδεκάχρονη περιπλάνηση στην Ελβετία και την Ιταλία, ο παλμός της 
οποίας συνοδευόταν από επαναστατικές διακηρύξεις, ποίηση, πάθη, ψυχικές 
μεταπτώσεις αλλά και /3α<?ιά απογοήτευση, ο Βύρωνας επέστρεψε στην Ελλάδα, 
(κατόπιν πρωτοβουλιών του Αονδρεζικου κομιτάτου, όπως προαναφέρθηκε), 



106 

αποφασισμένος να δώσει καινούριο νόημα στη ζωή του. Ήδη, αϊτό το 1813 είχε 
αντιληφθεί τη μονοτονία της, γράφοντας στο ημερολόγιο του: 

"Τρίτη 7 Νοεμβρίου: Βάπλωσα και κοιμήθηκα χωρίς όνειρα, αλλά όχι με 
ανακούφιση. Έύπνησα και σηκώθηκα μια ώρα πριν με φωνάξουν. Όμως τεμπέλιασα 
τρεις ώρες με το ντύσιμο. Όταν αφαιρέσεις από τη ζωή την παιδική ηλικία που είναι 
φυτοζωία, ύπνος, φαγητό και ανάπτυξη -κούμπωμα και ξεκούμτωμα-, τι μένει από 
την ύπαρξη; Ίο καλοκαίρι ενός ποντικού..."10 

Και στα 1820, σε επιοτολή προς το φίλο του Thomas Moore, από τη Βενετία: 
"Αν ζήσω άλλα δέκα χρόνια θα δεις τι έχω να κάνω. Αεν εννοώ τη λογοτεχνία. 

Αυτή δεν αξίζει τίποτα, θ α κάνω κάτι που αν οι καιροί και η τύχη το επιτρέψουν, θα 
καταπλήξω τους φιλοσόφους όλων των εποχών, όπως η κοσμογονία!"11 

Εν τω μεταξύ η μακρά διάρκεια της Ελληνικής Επανάστασης, σε σύγκριση με τις 
εξεγέρσεις στην Ιταλία και την Ιβηρική, που καταπνίγηκαν μέσα σε λίγους μήνες, 
όξυνε ακόμη περισσότερο το ενδιαφέρον του και αναπτέρωσε το ηθικό του. 
Φθάνοντας στο Μεσολόγγι -τελικό προορισμό του- ήλθε αντιμέτωπος με την 
πραγματικότητα του πολέμου, τις αντιξοότητες του, τη γενναιότητα μα και τις 
διχόνοιες των Ελλήνων στρατιωτικών καθώς και με τη στάση των Ευρωπαίων 
απεσταλμένων και Φιλελλήνων. Σειρά μαρτυριών, τόσο του ιδίου όσο και των 
ανθρώπων του περιβάλλοντος του (διπλωματών, εθελοντών, τραπεζιτών ή των γιατρών 
του), περιγράφουν τους χειρισμούς, τις διαπραγματεύσεις και τις πρωτοβουλίες του 
ποιητή, στο να εξομαλύνει τυχόν εσωτερικές διαφορές, προς όφελος του Αγώνα. Με 
δικά του έξοδα οργάνωσε εν συνεχεία στρατιωτικό σώμα από πεντακόσιους Σουλιώτες, 
σχεδιάζοντας να είναι ο ίδιος επικεφαλής. Αεν πρόφτασε όμως να πάρει μέρος στις 
μάχες, αφού η κλονισμένη υγεία του επιδεινώθηκε από τις άσχημες συνθήκες 
διαβίωσης, για να τον οδηγήσει τελικά στο θάνατο, στις 19 Απριλίου του 1824. 



107 
ιΙ,ΊΒΓί,νίΙ,ΙίΙ 

ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ 
1. "Σήμερα κλείνω τα τριάντα εξι μου χρόνια". (22 Ιανουαρίου 1824). Mer. Θανάσης 
Τιαπιντξάκης, ατό τη Συλλογή: "Ο Φυλακισμένος του Σιγιόν και άλλα ποιήματα". 
Εκδ. Μπουκουμάνης 1988. (Στροφές 7,8,9,10). 
2. Επιστολή του Blaquiere στο Βύρωνα, από το Αονδίνο στις 28/4/1823: " θ α ήταν 
εγκληματικό για μίνα να μην εξορκίσω την εξοχότητά σας να πάρετε την απόφαση 
σας όσο το δυνατοί» γρηγορώτερα. Η παρουσία σας στην Ελλάδα θα επενεργήσει σαν 
τίμιο ξύλο, σαν φυλαχτό. Είναι πεδίο ένδοξης δράσης η Ελλάδα. Και ταιριάζει 
τόσο με ότι πολύτιμο κρύβετε στην ψυχή σας...Ή. υπόθεση εξελίσσεται άριστα...Εν 
τω μεταξύ η εντύπωση που προκάλεσε ο υπαινιγμός μου για το ενδεχόμενο να 
προσχωρήσετε, κέντρισε τους 'Ελληνες. Ένα μόνο θα σας πω: " θ α γίνετε η πιό 
μεγάλη δύναμη στην προσπάθεια αναγέννησης της χώρας, που τόσο ωραία 
εικονίσατε, με την υπέροχη και ρωμαλέα σας Μούσα... Ανυπομονώ να δώ την 
Εξοχότητά σας στη γη των ηρώων." Βλ. Rowland Ε. Prothero: "Lord Byron, Letters and 
Journals". London 1901. Τομ.ΣΤ'.Σελ. 185.6. 
3. Βλ. "Μπάϋρον, Επιλογές από Επιστολές, Ημερολόγια και Ποιήματα". Οδός 
ΐίανός 1983. Μετάφραση-Σημειώσεις. Ειρήνη Βρή. Σ6λ.20. 
4. Ιανουάριος - Φεβρουάριος 1810 και Ιανουάριος - Ιούνιος 1811. Το υπόλοιπο 
διάστημα ταξίδεψε στην Κωνσταντινούπολη (έφτασε τον Μάϊο του 1810) και την 
ΤΙελοπόνησσο. 
5. Βλ. σχετ. Αημ Καμπούρογλου: "Ο Βύρων εις τας Αθήνας, Ύελευταίαι 
Αναμνήσεις". Τίαναθήναια. 15-31/12/1915. Σελ. 137. 
6. Χαρακτηριστική είναι η πρώτη στροφή. Βλ. Συλλογή: "Ο Φυλακισμένος..." οπ. και 
σημ. 1. Σελ. 36: 
"Κόρη της Α£ήνας\ πριν φύγω, γλυκιά μου, 
Δώσε μου α δως μου πίσω την καρδιά μου\ 

Ή , από το στήθος αφού'ναι πια παρμένη, 
Κράτησε την τώρα, και πάρε ότι απομένει] 

'Ακουσε τον όρκο μου πριν φύγω από δώ: 
Ζωή μου σ'αγαπώ''. 

7. Βλ. Κυριάκου Σιμόπουλου: "Ξένοι ταξιδιώτες στην Ελλάδα (1700-1800)". Τομ. Γ2. 
Σβλ.47. Υττ.1. 
8. "Child Harold's Pilgrimage". Canto Π, στροφή 73, (Mer. Στ. Μύτρας 1924). 
9. Βλ. οπ. παρ. στροφή 76. 
10. Βλ. "Μπάϋρον, Επιλογές...", οπ. και σημ.3. Σελ. 88. 
11. Βλ. Κυριάκος Σιμόπουλος: "Ηένοι.,.'Όπ. και σημ.7. Τομ. Γ2. Σελ.50,51. 



108 

IV. YuvœvTac τη γώοα των Ελλννων 

Ανεξάρτητα από τη δύναμη της ποιητικής του γλώσσας και την "προκλητικά" 
περιπετειώδη ζωή του, το τραγικό φινάλε του Αόρδου Βύρωνα συγκλόνισε ολόκληρη 
την Ευρώπη. Αμέσως μετά την είδηση του θανάτου του στο Αονδίνο (14 Μαΐου 1824), 
εξαντλήθηκαν όλα σχεδόν τα αντίτυπα των έργων του, ενώ οι "Times" σε 
πρωτοσέλιδο τους εγκωμίαζαν την συνεισφορά του. 

"Στον ευγενέστερο αγώνα για την απελευθέρωση της Ελλάδας έδωσε τις τελευταίες 
μέρες της ζωής του κι ακόμη την περιουσία του και το αρρενωπό του πνεύμα, Ήταν 
αγώνας άξιος για ένα ποιητή και έναν ήρωα". 
Αξιοσημείωτη eivai επίσης η συγκίνηση που προκάλεσε το πεπρωμένο του στους 
πνευματικούς και καλλιτεχνικούς κύκλους, αναζωπυρώνοντας ταυτόχρονα και το 
φιλελληνικό ενδιαφέρον για την τύχη της Επανάστασης. Στις 5 Ιουλίου του 1827, σε 
συζήτηση με το φίλο του Eckermann, ο εβδομηντάχρονος τότε Goethe αποκάλυψε στο 
συνομιλητή του, τι τον ώθησε να τροποποιήσει τον επίλογο της τραγωδίας του "Ελένη": 

"Ως εκπρόσωπο της νεωτάτης ποιητικής εποχής δεν θα μπορούσα να 
χρησιμοποιήσω κανέναν άλλο παρά μόνο αυτόν που πρέπει να θεωρηθεί χωρίς 
αμφιβολία, το μέγιστο ταλέντο του αιώνα. Κι έπειτα, ο Μπάϋρον δεν eivai ούτε 
"αρχαίος" (κλασσικός), ούτε "ρομαντικός", αλλά σαν την ίδια την Ημέρα που 
ανέτειλε. Έναν τετοιον έπρεπε να'χω και μου ταιριάζει εξάλλου πέρα για πέρα με 
την ανικανοποίητη φύση του και την πολεμική ροπή του. που τον έκαμε να βρει το 
θάνατο στο Μεσολόγγι (...) Το κλείσιμο της "Helena" το είχα πρωτύτερα στο νου μου, 
εντελώς διαφορετικό.. .Μου έφερε, ύστερα ο χρόνος τα σχετικά με το Λόρδο 
Μπάϋρον και το Μεσολόγγι, και παράτησα ευχαρίστως όλα τα άλλα.. . " 1 

Σε παρόμοιο τόνο ο συγγραφέας Βίκτωρ Ουγκό έγραψε στη "Ταλλική Μούσα": 
"Ο λόρδος Βύρων eivai μαχητικός αγγελιοφόρος της σύγχρονης Μούσας, στην 

Πατρίδα των αρχαίων Μουσών(.. .)Το βάρος της δόξας του κάνει ήδη τη ζυγαριά να 
κλίνει υπέρ των άτυχων Ελλήνων."2 

Υπερασπιστής των ανθρωπίνων δικαιωμάτων αλλά και των κοινωνικών κινημάτων 
της εποχής του, ο Ουγκό, αν και δεν επισκέφτηκε ποτέ την Ελλάδα, με την έναρξη 
της Επανάστασης τάχτηκε υπέρ του αγωνιζόμενου λαού, διαδίδοντας τα μηνύματα 
της με έντυπες διακηρύξεις, διαλ.εξεις και ενθαρρυντική στάση απέναντι σε 
οποιαδήποτε πρωτοβουλία φιλελληνικού περιεχομένου. Το 1829 εκδόθηκε η Συλλογή 
του "Τα Ανατολίτικα", που περιλάμβανε τα ποιήματα: "Ενθουσιασμός", "Ίο 
Ελληνόπουλο", "Κεφάλια στο σεράι", "Κανάρης", "Καρά" και "Όρκος", 
εμπνευσμένα από τον ηρωισμό των Αγωνιστών και τη ρομαντική έξαρση των αρχών 
του 19ου αιώνα. 

Ίην Ελλάδα δεν επισκέφτηκε ούτε ο Shelley, ο φιλέλληνας ποιητής που ο Βύρωνας 
έμελλε να αποχαιρετήσει νεκρό -βρέθηκε πνιγμένος στον Κόλπο της Σ χ έ δ ι α (16 
Αυγούστου 1822)-, λίγο πριν ξεκινήσει για το δικό του τελικό προορισμό. 

ΐίρωτεργάτης του Ρομαντικού κινήματος στην Ευρώπη, ο Shelley θεωρείται ο 
πνευματικός αδελφός του Αόρδου Βύρωνα αλλά και ένας από τους λίγους που 
αναγνώρισαν από την αρχή την τόλμη της Βυρωνικής γλώσσας, αδιαφορώντας για 
τις επικρίσεις της συντηρητικής Βρετανικής κοινής γνώμης. Στιγματισμένος και ο 
Ίδιος από την κοινωνία της εποχής του, διέβλεπε στον ποιητικό λόγο το μόνο μέσο 
με το οποίο θα μπορούσε ενδεχομένως να καταγγείλλει την υποκρισία και τις 
προλήψεις της. 
ΐΐροσεγγίζοντας το έργο του ερχόμαστε αντιμέτωποι με την ωριμότητα της γραφής 
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του, την εκρηκτική απολογία της μα και με τον εσωτερικό της ρυθμό. Στα 1818 μβ 
1819 ολοκλήρωσε το "Τίρομηθεας λυόμενος" -λυρικό δράμα σε 1550 στίχους-, 
"παρερμηνεύοντας" σκόπιμα τη νοηματική της Τραγωδίας του Αισχύλου. Εδώ, η 
κλασσική συμφιλίωση του εξεγερμένου με τον Τύραννο του ανθρωπίνου γένους, δεν 
αποτελεί παρά την αφετηρία της Τιτάνιας σύγκρουσης. Μια αφορμή για 
"ειδικευμένες" ψυχές, γιά αυτές που κρίνονται ικανές να δείξουν το μεγαλείο της 
καρτερίας και της αντίστασης τους, μέσω του ύφους και όχι του "ήθους" τους. 
Άλλωστε όπως επισημαίνει στον Πρόλογο, δεν προτίθετο με κανένα τρόπο να προβεί 
σε "ηθικολογίες" και διδαχές,3 αφιερώνοντας τις ποιητικές του συνθέσεις, ειδικά "στην 
ενίσχυση των μεταρρυθμίσεων"Α Ο Shilley ήταν φιλελεύθερος, μόνο και μόνο επειδή 
ήταν φύση και θέση ρομαντικός. Και μπορεί να χαρακτηριστεί επαναστάτης, 
εφ'όσον απλά αναγνώριζε το "ηθικό" αποκλειστικά στη συντριβή του τυραννικά 
ανώτερου και την παντελή άρνηση του.5 

Στο πνεύμα της προβληματικής aim/ç συνέθεσε το φθινώπορο του 1821 το μονόπρακτο 
λυρικό δράμα "Ελλάς", το οποίο και αφιέρωσε "Στην Αυτού Έξοχότητα τον 
Τίρίγκηπα Αλέξανδρο Μαυροκορδάτο". Αποτελούμενο από 1101 στίχους, το ποίημα 
είναι μιά από τις πιο φλογέρες και ρωμαλέες διακηρύξεις του Φιλελληνισμού, έστω 
και αν ο ίδιος ο ποιητής θα επιχειρήσει να υπερβεί με τις ιδέες και τα μοτίβα του, το 
θάμπος της επικαιρότητας του. 'Ετσι, ξέχωρα από τις αντιδράσεις συμπαράστασης 
και θαυμασμού, που προκάλεσε ο Αγώνας του Ελληνισμού, πέρα από την 
Επαναστατική μέθη ή την αναζωπύρωση των ελπίδων των υποδούλων, ο Shelley 
ερχόταν να ορίσει την τραγικότητα της άνισης σύγκρουσης, αντιμετωπίζοντας 
διαχρονικά το περιεχόμενο της. 
ΊΙρολογίξοντας την πρώτη έκδοση, ο Άγγλος δραματουργός αποκαλύπτει στον 
αναγνώστη: 

"Το ποίημα της Ελλάδος, γραμμένο καθ'υποβολή των γεγονότων της στιγμής, 
εί^αι ένας απλός αυτοσχεδιασμός και αντλεί το ενδιαφέρον του (αν βρεθεί ότι έχει 
κάποιο ενδιαφέρον) μόνο από την έντονη συμπάθεια που αισθάνεται ο συγγραφέας 
για την υπόθεση, που θα υμνήσει (...) Οι Πέρσαι του Αισχύλου μου πρόσφεραν το 
πρώτο μοντέλο της ιδέας μου, μολονότι το γεγονός, ότι εκκρεμεί ακόμη η οριστική 
έκβαση της ένδοξης πάλης, που διεξάγεται τώρα στην Ελλάδα, δεν επιτρέπει μιά 
λύση παράλληλη με την επιστροφή τον Έερξη και την απελπισία των Περσών. 
Αρκέσθηκα λοιπόν να παρουσιάσω μια σειρά λυρικών εικόνων και να σκαλίσω επάνω 
στην αυλαία του μέλλοντος που πέφτει επάνω στην ατέλειωτη ακόμη σκηνή, τέτοιες 
μορφές θολού και οραματικού σχεδιασμού, που να υπαινίσσονται τον τελικό θρίαμβο 
της Ελληνικής υποθέσεως ως μέρους της υποθέσεως του πολιτισμού και της 
κοινωνικής προόδου (...) Η δημόσια φήμη η μόνη αυθεντία, που μπορώ να 
χρησιμοποιήσω για τις λεπτομέρειες, που αποτελούν τη βάση του ποιήματος(...) Ως 
την κατάληξη του πολέμου, (?a'rai |3έ/3αια, αδύνατο να'χουμε μιαν αφήγηση, που 
νά'ναι αρκετά αυθεντική ως ιστορικό υλικό, αλλά οι ποιητές έχουν το δικό τους 
προνόμιο, και είναι άλλωστε αναμφίλεκτο, ότι πράξεις του πιό υψηλού θάρρους 
εκτελέστηκαν από τους Έλληνες, ότι κέρδισαν ναυτικές, νίκες περισσότερες από μία, 
και ότι την ήττα τους στη Βλαχία την έκαμαν αξιοσημείωτη ηρωικά περιστατικά πιό 
ένδοξα ακόμη και από μιά νίκη. Η απάθεια των κυβερνητών του πολιτισμένου κόσμου 
μπροστά στο καταπληκτικό φαινόμενο των απογόνων του Έθνους εκείνον, που τον 
οφείλουν τον πολιτισμό τους, μπροστά στην αντίσταση τους μέσα από τη στάχτη των 
ερειπίων τους είναι κάτι πέρα για πέρα ανεξήγητο για τον απλό θεατή του 
φαινομένου της θανάσιμης αυτής σκηνής. Όλοι είμαστε Έλληνες. Οι νόμοι μας, 
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η θρησκεία μας, οι τέχνες μας έχουν τη ρίζα τους στην Ελλάδα (...) Η ανθρώπινη 
μορφή και ο ανθρώπινος νους έφτασαν στην Ελλάδα, σε μια τελειότητα..., του 
μετέδωσε ορμές, που δεν μπορούν να πάψουν, μέσα από χίλια κανάλια φανβρής ή 
αδιόρατης δραστηριότητας, να εξευγενίζουν και να τρέπουν την ανθρωπότητα ως τη 
συντέλεια του ανθρωπίνου γένους. Ο Νεοέλληνας είναι απόγονος των ενδόξων 
εκείνων όντων που η φαντασία μας σχεδόν αρνήται να θεωρήσει, ότι ανήκουν στο 
είδος μας, και έχει κληρονομήσει πολλά από την ευαισθησία τους, τη γρήγορη 
αντίληψη τους, τον ενθουσιασμό τους και το θάρρος τους..."6 

Μιά άλλη σημαντική, από φιλελληνική σκοπιά, "περιηγητική" φυσιογνωμία, είναι 
ο Γάλλος συγγραφέας Francois-Rene de Chateaubriand. ΤΙολύπλευρη προσωπικότητα, 
πολέμησε με το στρατό των πριγκήπων και εξορίστηκε οκτώ χρόνια στην Αγγλία, για 
να ταχτεί τελικά υπέρ του Ναπολέοντα·1 φιλοδοξώντας "να δημιουργήσει το 
πνευματικό εποικοδόμημα του Βοναπαρτισμού".8 

Το 1806 πραγματοποίησε ταξίδι στους Αγίους Τόπους, με σκοπό να προκαλέσει με τις 
εντυπώσεις του το ενδιαφέρον του λαού για τη θρησκεία.9 Εν τω μεταξύ τύπωσε το 
"Αοκίμιο του Χριστιανισμού" ("Le Genie du Christianisme"), κερδίζοντας την εύνοια της 
Καθολικής Εκκλησίας. 

Αν και οι πολιτικοκοινωνικές συγκυρίες και τα γεγονότα, που ακολούθησαν τη 
Γαλλική Επανάσταση, είχαν "προλάβει" και "ξεπεράσει" με τη δυναμική τους το 
περιεχόμενο των απόψεων του, ο Σατωβριάνδος κατόρθωσε να βρεθεί στην 
επικαιρότητα, χάριν της λυρικότητας του συγγραφικού του έργου και των ρομαντικών 
προεκτάσεων του. Πέντε χρόνια μετά το ταξίδι του στην Ανατολλή και την Ελλάδα, 
κυκλοφόρησε το "Οδοιπορικό" του·10 που αποτέλεσε μεγάλο εκδοτικό γεγονός. Μέσα 
σε μιά εικοσαετία (1811-1831) ανατυπώθηκε πέντε φορές, βγάζοντας το συγγραφέα 
από σοβαρό οικονομικό αδιέξοδο. 

Η γνωριμία τον με τον Ελλαδικό χώρο, όπως αυτή προβάλλεται σε μέρος του 
"Οδοιπορικού", ήταν περισσότερο αποτέλεσμα προσωπικής ερμηνείας και 
συγκινήσεων, παρά είχε το χαρακτήρα ταξιδιωτικού ντοκουμέντου. Έτσι, σε σύγκριση 
με τις καταγραφές άλλων περιηγητών του αιώνα -στηριγμένες σε πολύχρονη 
παραμονή, συλλογή πληροφοριών και σχολαστική αξιολόγηση του συγκεντρωθέντος 
υλικού-, η προσέγγιση του Τ άλλου συγγραφέα είναι μάλλον φανταστική, καθώς 
ττεοιλη/ιιβάνρι. σωο^ία ηνΜκηιΆειών κτν/ ΛΆΑ/ΤΙ ΙΙΜ» ττ^ΤίΩοώοΩΐών. 

Ρομαντικός, με ακαδημαϊκή όμως παιδεία και συμπεριφορά ευγενούς με πολιτική 
δράση,11 ο Σατωβριάνδος προσανατολίζεται χωρίς ενδοιασμούς προς την ανίχνευση του 
αρχαίου μεγαλείου και τη νοσταλγική αναδιατύπωση του σε εικόνες με έντονο το 
στοιχείο της παρακμής, σχολιάζοντας και "οικτίροντας" την κατάσταση των 
υποδούλων: 

"Σ'αυτό το σημείο θα μπορούσε κανείς να ακούσει από το θέατρο του Αιονύσου το 
θρήνο του Οιδήποδα, του Φιλοκτήτη, του Ηρακλή, τα χειροκροτήματα των πολιτών, 
τους λόγους του Αημοσθένη. Αλλοίμονο, κανένας ήχος δεν έφτασε στην ακοή μου. 
Μονάχα μερικές κραυγές που ξέφευγαν από τους σκλαβωμένους, ανέβαιναν σ'αυτά 
τα μνημεία που αντηχούσαν άλλοτε από τη φωνή ενός ελεύθερου λαού".1 2 

Αν εξαιρέσουμε τη φιλολογική σημασία του "Οδοιπορικού" και βέβαια τις 
συνέπειες του στην ευαισθητοποίηση των Ευρωπαίων για την Ελλάδα, τη φιλελληνική 
του στάση μπορούμε να εντοτίσουμε κυρίως γύρω στα 1824 με 1826, περίοδο κατά την 
οποία ήταν δραστήριο μέλος του Παρισινού Κομιτάτου. Μιλώντας στα 
"Απομνημονεύματα" του, για το έτος 1824 -"Livre XXVIIÎ, Chapitte 10"- ο 
Σατωβριάνδος αναφέρει χαρακτηριστικά: 
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"Αφιερώθηκα στην ελευθερία της Ελλάδος. Μου φαινόταν, ότι εκπληρώνω το 
καθήκον ενός y ιού προς τη μητέρα του..."13 

Συγχρόνως, δημοσίευσε το "Υπόμνημα περί της Ελλάδος" ("Note sur la Grèce"), που 
μεταφράστηκε στα Ελληνικά, πιθανόν από τον Κοραή, για να τυπωθεί στο 
τυπογραφείο του Φιρμίνου Αιδότου.14 Me αυτή του την κίνηση έθεσε το Ελληνικό 
ζήτημα σε διεθνή, πολιτική βάση, προβληματίζοντας όχι μόνο τους πολίτες αλλά 
και τις συντηρητικές κυβερνήσεις των Ευρωπαϊκών Κρατών. 
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V. Εικόνεο από την Ελλάδα 

Οι διαστάσεις που πήρε η Ελληνική Επανάσταση στην Ευρωπαϊκή κοινή γνώμη, 
όπως αυτή εκφράστηκε μέσω των προαναφερομένων αντιδράσεων σε πολιτικό και 
κοινωνικό επίπεδο, δεν ήταν δυνατόν να αφήσουν ανεπηρέαστους τους καλλιτέχνες. 
Έτσι, παράλληλα με την ποίηση και τη λογοτεχνία της εποχής, το περιεχόμενο των 
οποίων στηρίχτηκε και εμπλουτίστηκε από τον Αγώνα των υποδούλων Ελλήνων με το 
να εξυμνεί το παρελθόν αλλά και τα κατορθώματα του παρόντος, βλέπουμε να 
αναπτύσσεται μια πλούσια εικαστική παραγωγή, θεματικά προσανατολισμένη στην 
προβολή της φιλελληνικής ιδέας. 
Στον τομέα αυτό ξεχωριστή θέση κατέχει το épyo του Τάλλου ζωγράφου Eugene 
Delacroix (1798-1863), ο οποίος δημιούργησε σειρά ελαιογραφιών, υδατογραφιών και 
σχεδίων, εμπνευσμένων από την Ελληνική υπόθεση. 

Ρομαντικός, οραματιστής μα πάνω απ'όλα ικανός να εμβαθύνει στην ανθρώπινη 
ψυχή, αναδεικνύοντας στους πίνακες του τις δραματικές μεταπτώσεις της, ο Delacroix 
αναζήτησε στην ιδέα της Επανάστασης το δυναμικό νόημα της τέχνης και της ζωής. 

"Πόσο αισθάνομαι αδύναμος, τρωτός κι ανοιχτός απ'όλες τις πλευρές στην 
έκπληξη, όταν είμαι απέναντι σ'αυτούς, τους ανθρώπους που δεν λένε λόγια στην 
τύχη και των οποίων η αποφασιστικότητα είναι πάντα έτοιμη να υποστηρίξει τα 
λόγια με την πράξηΐ..."1 σημείωνε στο ημερολόγιο του το 1823. 
Ταυτόχρονα η μελέτη των "Απομνημονευμάτων" του Τάλλου λοχαγού Βουτιε, όπου 
καταγραφόταν η πολεμική του δραστηριότητα στην Ελλάδα, μεγάλωσε το ενδιαφέρον 
του γ ια τα όσα συνέβαιναν εκεί, ενώ μια συνάντηση μαζί του, στις 12 Ιανουαρίου του 
1824,2 τον ώθησε στη δημιουργία του πιό πολυσυζητημένου Ίσως πίνακα του, με τίτλο: 
"Η Σφαγή της Χίου" .3 

Το épyo, το θέμα του οποίου δούλευε για πολλούς μήνες και αποτέλεσε το πρώτο 
μιας σειράς πινάκων με ανάλογο περιεχόμενο υπό τον τίτλο: "Ανατολίτικα"', εκτέθηκε 
στο Παρισινό Σαλόνι του 1824,4 μαζί με το "Ορφανή στο Κοιμητήρι"5 (επίσης 
εμπνευσμένο από τον Ελληνικό Αγώνα) και χάρισε στο ζωγράφο το "Χρυσό Μετάλλιο 
Αευτερας Τάξεως". 

Επηρεασμένος από τις ειδήσεις του μετώπου, το Φιλελληνισμό και τη φιλελεύθερη-
ρομαντική εξαρσν τνς εποχής του, ο Delacroix, αν και είχε ασχοληθεί και παλαιότζρα 
με πολεμικά θέματα ("Τούρκος καβαλάρης που πυροβολεί", "Έλληνας σε ενέδρα", 
Πολεμικό επεισόδιο μεταξύ Τούρκων κι Ελλήνων"/ Υδατογραφίες), με τη "Σφαγή της 
Χίου" ερχόταν να προτείνει μια νέα εκφραστική, προκαλώντας την προσοχή του 
φιλότεχνου κοινού μα και αντιδράσεις. 
Εδώ, η παρατήρηση της φυσικής πραγματικότητας γίνεται έντονα φανερή, χάρη στη 
σχεδιαστική ελευθερία και τη /3ίαιη στον καθορισμό της μετάβαση του φωτός, κατά 
την απόδοση της ατμόσφαιρας. Με αφετηρία του τη ζωγραφική του Constable, όπου 
το φως-χρώμα διεκδικεί την απ'ευθείας παρατήρηση-αναγνώριση της φύσης, άλλα και 
την ορμητικότητα της γραφής του Gros, ο καλλιτέχνης κατορθώνει να σκιαγραφήσει 
έναν κόσμο απόγνωσης, σκληρότητας και μελαγχολίας. Η σχέση του εξ άλλου με 
τις πνευματικές και ιστορικές ανακατατάξεις της εποχής του αποκαλύπτεται στον 
τρόπο με τον οποίο αντιλαμβάνεται το περιεχόμενο τους, αναδεικύοντας μορφικά τις 
αντιθέσεις, σε διαλεκτική ενότητα. Με το να αναζητά τις αντιφατικές αλήθειες του 
συναισθήματος, η εκφραστική ικανότητα του Delacroix θα ξεπεράσει την "πρόθεση" 
του να καταγράφει το γεγονός σε όλη του την αναπαραστατική σαφήνεια. Μέσω της 
αλληγορικής προβολής του, ο πίνακας γίνεται σύμβολο της δραματικής θεώρησης της 
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ζωής, του ανελέητου ρεαλισμού, (ως αντίλογου στορ ακαδημαϊκό φορμαλισμό και την 
αισθησιοκρατία), αλλά και του ρομαντικού, ανικανοποίητου πάθους για την απόδοση 
του ακαθόριστου μεγαλείου του ανθρώπινου ψυχισμού.6 

Ζωγραφίζοντας τη "Σφαγή της Χίου", γράφει στο ημερολόγιο του: 
"9 Μαΐου (...) Ο πίνακας μου αποκτάει μια ένταση, μια ενεργητική κίνηση, που 

πρέπει οπωσδήποτε να συμπληρωθεί. Χρειάζεται αυτός ο καλός μαύρος, αυτή η 
γοητευτική βρωμιά και αυτά τα μέλη όπως τα ξέρω και όπως λίγοι τα ψάχνουν. Ο 
μιγάς κάνει καλά τη δουλειά του. ΙΙρέπει να συμπληρώσω...Εάν γίνει λιγότερο 
φυσικός ο πίνακας θα είναι πιό γόνιμος και πιό ωραίος. Ό λ α αυτά να δεθούνΐ Ώ , 
χαμόγελο ενός ετοιμοθάνατου. Μητρική ματιά! Σφιχταγκαλιάσματα της 
απελπισίας, πολύτιμος χώρος της ζωγραφικής! Σιωπηλή δύναμη που δε μιλάει 
κατ'αρχάς, παρά μόνο στα μάτια και που κατακτάει και κυριεύει όλες τις 
ικανότητες της ψυχήςΐ Να το πνεύμα, να η πραγματική ομορφιά που σου ταιριάζει, 
ωραία ζωγραφική, τόσο καθυβρισμένη, τόσο παραγνωρισμένη, παραδομένη στα 
κτήνη τα οποία σ'εκμεταλλεύονται. Αλλά υπάρχουν καρδίες που θα σε υποδεχθούν 
ευλαβικά, ψυχές που οι φράσεις δεν ικανοποιούν, και ακόμη τα τεχνάσματα και τα 
ευφυολογήματα. Αεν έχεις παρά να εμφανιστείς με την αρρενωπή και απλή σου 
τραχύτητα, θα αρέσεις δίνοντας μια ευχαρίστηση απλή και απόλυτη. Ας 
παραδεχτούμε ότι δούλεψα πάνω σ'αυτό με λογική. Αεν μ αρέσει καθόλου η λογική 
ζωγραφική. ΊΙρέπει, το βλέπω, το ανήσυχο πνεύμα μου να ταράζεται, να 
καταστρέφει, να προσπαθεί με χίλιους τρόπους, πριν φτάσει στο σκοπό, του οποίου 
η ανάγκη με βασανίζει στο κάθε τί. Υπάρχει ένα παλιό προζύμι, ένα σκοτεινό 
βάθος να ικανοποιήσω. 

Όταν δεν είμαι ταραγμένος σαν φίδι στο χέρι μιας ΐΐυθίας, είμαι κρύος. ΊΙρέπει να 
το παραδεχτώ και να υποταχθώ κι αυτό είναι μεγάλη ευτυχία. Οηδήποτε καλό 
έκανα, μ'αυτό τον τρόπο έγινε καλό. Όχι πια Αονκιχώτες και πράγματα ανάξια 
σου. Συγκεντρώσου με πάθος στη ζωγραφική και να σκέφτεσαι το Αάντη. Αυτό είναι 
που αισθάνομαι πάντα μέσα μου."1 

Εκτός από τη "Σφαγή της Χίου" και την "Ορφανή στο Κοιμητήρι", το 1824 ο 
Delacroix άρχισε να σχεδιάζει το "θάνατο του Χασάν"·8 πίνακα εμπνευσμένο από τον 
"Γκιαούρη" του Αόρδου Βύρωνα. Η γνωριμία του με τον κόσμο του ποιητή,9 και η 
είδηση τον τραγικού του θανάτου, τον ώθησε εν συνεχεία να δημιουργήσει δύο ακόμη 
συνθέσεις με Ελληνικό περιεχόμενο. Πρόκειται για τις "Κ,όμητας Παλατιανός" και 
"Επεισόδιο από τον πόλεμο της Ελλάδος". Ο πρώτος έγινε δεκτός με επιτυχία στο 
Παρισινό Σαλόνι του 1827,10 ενώ το θέμα του δευτέρου στάθηκε αφορμή για έναν 
άλλο πίνακα του καλλιτέχνη, τον "Έλληνας καβαλάρης" ή "Έφιππος Έλληνας 
αγωνιστής" ,1 1 που χρονολογείται πολύ αργότερα, δηλαδή στα 1856. 

Στα τέλη του 1826, επ:ευκαιρία των γεγονότων της Εξόδου του Μεσολογγίου, η 
Γκαλερί Αεπρέν οργάνωσε έκθεση με 190 περίπου έργα, με σκοπό την ενίσχυση του 
Ελληνικού Αγώνα. Μεταξύ άλλων συμμετείχαν οι ζωγράφοι: Νταβίντ, Ζεριγκώ, 
Γκρο, ΪΙρουντόν, Μπόνιγκτον, Ζιροντέ και Ντελακρουά. Ο τελευταίος έστειλε το "Η 
Ελλάδα στα ερείπια του Μεσολογγίου",11 μεγάλων διαστάσεων σύνθεση, που έτυχε 
επίσης ευνοϊκών κριτικών το 1828, σε έκθεση στο Αονδίνο. 

Επιβλητικό και αισθησιακό, αν και κλεισμένο σε αυστηρό σχέδιο, το έργο 
διαπραγματεύεται με αλληγορικούς όρους την ιδέα της ελευθερίας στη μορφή μιας 
νέας γυναίκας, η ψυχογραφική απόδοση του προσώπου της οποίας, κυρίως με την 
καταγραφή των αντιδράσεων του βλέμματος σε συνεργασία με το όλο παρουσιαστικό 
της, παρείχε στον Ντελακρουά τη δυνατότητα να εκφράσει με καθαρά ζωγραφικούς 
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όρους, τη σύμπνοια, και τη συγκίνηση του για τα πάθη των υποδούλων. 
Ένα χρόνο πριν απ'το θάνατο του, το 1862, επεξ εργαζόμενος παλιότερα σχέδια του 
με Ελληνικό περιεχόμενο, ο καλλιτέχνης ασχολήθηκε με το "Ο Μάρκος Μπότσαρης 
αιφνίδια ζει το στρατόπεδο των Τούρκων", θέμα που, όπως αναφέρει στο Ημερολόγιο 
του, σκεπτόταν από το 1821.13 

Συγχρόνως με τον Delacroix, δυο άλλοι σημαντικοί εκπρόσωποι του Ευρωπαϊκού 
ρομαντισμού, ο Theodore Gericault (1791-1824) και ο Theodore Chausseriau (1819-1856), 
προσπάθησαν να προβάλουν με λάδια! η χαρακτικά τους την Ελληνική υπόθεση,14 

οιστρηλατημένοι από την ποίηση του λόρδου Βύρωνα. Ο Gericault ζωγράφισε (πιθ. 
το 1823), το "Σκηνή από τον πόλεμο για την ανεξαρτησία του Ελληνικού λαού",15 

δίνοντας με τους γνωστούς αντιθετικούς χρωματισμούς του, μια συμβολική διάσταση 
στο περιεχόμενο της παράστασης, ενώ ο Chausseriau συνέλαβε την ιδέα της 
Επανάστασης, μέσα από τη Βυρωνική, ρομαντική περιπλάνηση και την έκφραση 
της. 

Ai-ifei επίσης να προσθέσουμε εδώ την ύπαρξη πολλών σχεδίων και υδατογραφιών με 
τοπία, Τάλλων περιηγητών, όπως του Luis Dupre (1789-1837) καθώς και πολεμικών 
σκηνών, σαν αυτή του επίσης Γάλλοι», λαϊκού ζωγράφου Martin Verdiau, ο οποίος 
κατά τη Ναυμαχία του Ναβαρίνου όπου έλαβε μέρος, απαθανάτισε το γεγονός με 
απλοϊκό, αλλά άμεσο τρόπο.16 

Πέρα από τα σύνορα της Γαλλίας, ττολλοί Ευρωπαίοι καλλιτέχνες ασχολήθηκαν 
με ανάλογα θέματα, δίνοντας ο καθένας σύμφωνα με την οπτική και την 
ιδιοσυγκρασία του, σειρά έργων εμπνευσμένων από την Ελλάδα. Ανάμεσα τους 
συγκαταλέγονται αρκετοί Άγγλοι ζωγράφοι -τοπιογράφοι και θαλασσογράφοι, ως επί 
το πλείστον περιηγητές-, όπως ο William Page, που περιόδευσε στην Ελλάδα και 
επιδόθηκε στην τοπιογραφία, ο William Hugh Williams (ή Williams il Grec 1773-1829), 
με σειρά έργων υπό τον τίτλο: "Τοπία εις την Ελλάδα" (1827-29), ο William Purser, 
που ζωγράφισε το σπίτι στο οποίο ο Βύρωνας έζησε τις τελευταίες μέρες του στο 
Μεσολόγγι,17 ο θαλασσογράφος G.P.. Reinagle (1802-1835),18 ο Edward Lear (1812-
1888), υδατογράφος και σκιτσογράφος Κερκυραϊκών τοπίων κ.α.19 

Είναι χαρακτηριστικό πως η δημιουργία των Άγγλων καλλιτεχνών που 
επηρεάστηκαν από την Ελληνική υπόθεση, στρέφεται περισσότερο στην απόδοση του 
τηττίου, ΤΓΓνηή mnv ta-VTrwnrvfhri πη\αιιι/-/,π> cira πη$!(Λΐι ν\ (ΤΚΏΙ'ών από TV.V 

καθημερινότητα. Ωστόσο, δεν μπορούμε να παραγνωρίσουμε το φιλελληνικό 
περιεχόμενο τους, εξετάζοντας το σύμφωνα με τις ιδιαιτερότητες του 
Αγγλοσαξωνικού ρομαντισμού. Οι εν λόγω ιδιαιτερότητες γίνονται ευδιάκριτες και 
εντονώτερες στην εκφραστική του William Turner (1775-1851), ενός από τους πιό 
σημαντικούς τοπιογράφους του 19ου αιώνα αλλά και προδρόμου του Ιμπρεσιονισμού. 
Αν και δεν επισκέφτηκε ποτέ την Ελλάδα, οι εμπειρίες του Turner συνδέονται και 
προέρχονται από τη γνωριμία του με την κλασσική αρχαιότητα, έτσι όπως την 
παρουσίασε ο Winckelmann και τη μετέδιδε ο τεχνοκριτικός Sir Joshua Reynolds (1732-
92), εμ-φυχωτής και σύμβουλος του καλλιτέχνη κατά την περίοδο της μαθητείας του 
στη Βασιλική Ακαδημία του Αονδίνου. Με το ταξίδι του στην Ιταλία το 1818, ήλθε για 
πρώτη φορά σε επαφή με τον Ελληνορωμαϊκό πολιτισμό και γοητεύτηκε από τη 
λιτότητα και την αρμονία του, από το μεσογειακό φώς και την καθαρότητα του 
τοπίου. Αυο χρόνια αργότερα, αποδεχόμενος την παραγγελία του εκδότη Τζων 
Μάρραϊ, ανέλαβε την εικονογράφηση του: "Βίος και έργα του Βύρωνα", με θέματα 
παρμένα από την αρχαία και τη σύγχρονη Ελλάδα. 
Στην προσπάθεια του αυτή ο Turner φιλοτέχνησε είκοσι έξι συνολικά εικόνες, 
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ανταποκρινόμενες στο πνεύμα του φιλελληνισμού και της ρομαντικής θεώρησης του 
ποιητή, οι οποίες συμπεριλήφθηκαν σβ τρεις διαφορετικές εκδόσεις, του κυκλοφόρησαν 
μεταξύ 1825 και 1834. 

Τόσο στα δέκα σχέδια -προσωπικής έμπνευσης του ζωγράφοι»- όσο και στα 
υπόλοιπα (δεκάξι), βασισμένα σε σκίτσα, που έγιναν επί τόπου, άλλων καλλιτεχνών 
ή περιηγητών, αρχαιολόγων και αρχιτεκτόνων, (όπως του Thomas Allason και του 
William Page), η διαπραγμάτευση του Turner έγινε συμφωνά με την ιμπρεσιονιστική 
θα μπορούσαμε να πούμε, ανάδειξη του τοπίου, όπως τη συναντάμε στο συνολικό του 
έργο, χωρίς όμως να παραβλέπει τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά των θεμάτων στα 
οποία αναφέρεται.20 

ΤΙαρατηρώντας για παράδειγμα τις υδατογραφίες του: "Ο Ναός της Αθηνάς στις 
Καβοκολόνες",21 "Άποψη της Κορίνθου από την Ακρόπολη"·22 "Ο Παρνασσός και η 
Κασταλία Κρήνη"23 και Ή Σχολή του Ομήρου στη Χίο"'24 αυτόματα εισερχόμαστε 
σε ένα κόσμο γαλήνιας ενατένισης, καθαρότητας και μυσταγωγίας. 
Πειραματιζόμενος πάνω στη μεταβλητή σχέση, ανάμεσα στις ατμοσφαιρικές αξίες 
και τις μορφές, ο Turner κατόρθωσε να συλλάβει τη λυρικότητα του τοπίου και να το 
προβάλλει από τη διαύγεια του βάθους, που κυριολεκτικά περιλούζεται με φως. 

Στα πλαίσια του Ρομαντικού κινήματος και των φιλελεύθερων εξαγγελιών του, 
προτίμηση στην Ελληνική θεματογραφία επέδειξαν επίσης και αρκετοί Γερμανοί 
καλλιτέχνες, με δραστηριότητα στα μεταεπαναστατικά κυρίως χρόνια. Οι 
περισσότεροι προέρχονταν από τη Νότια Γερμανία και δημιουργούσαν συνήθως 
κατόπιν παραγγελίας κι ενθάρρυνσης του Βασιλιά της Βαυαρίας Αουδοβίκου του Α', 
οι πρωτοβουλίες του οποίου αφ'ενός οφείλονταν στο φιλελληνισμό του και αφ'ετέρου 
σχετίζονταν με τις πολιτικές εξελίξεις στην Ελλάδα όπως και τα διεθνή συμφέροντα. 
Από τους καλλιτέχνες αυτούς ενδεικτικά αναφέρουμε τον Karl Rahl (1812-1865), 
ζωγράφο του πρόστοου του Πανεπιστημίου Αθηνών, τον τοπιοΊράφο Karl Rottmann 
(1795-1850), τον προσωπογράφο των "Καλλονών",25 Joseph Stieler (1718-1858) και τον 
Peter von Hess (1792-1871), τη δημιουργία των οποίων θα αναπτύξουμε σε επόμενη 
θεματική ενότητα. 

Εκτός από τη σημασία και τις προεκτάσεις της καθ'αυτό ζωγραφικής -
ελαιογραφίας ή υδατογραφίας-, στη διάδοση της Φιλελληνικής ιδέας, αξιοσημείωτη 
είναι και η συμβολή της εικόνας με περιεχόμενο το χώρο, την ιστορία και το λαό της 
Ελλάδας, όπως αυτή προβλήθηκε μέσω της χαρακτικής. Βελτιωμένη όσον αφορά 
την τεχνική της, ιδιαίτερα η λιθογραφία, έπαιξε σημαντικό ρόλο στην ενημέρωση του 
ευρύτερου κοινού, κεντρίζοντας παράλληλα το ενδιαφέρον του για τις εξελίξεις της 
εποχής του. Στη διάδοση της συνέδραμε βέβαια και ο οικονομικός παράγοντας μια 
και η χαμηλή τιμή της, αυτόματα έκανε τα διάφορα τυπώματα προσιτά στους 
πολλούς. 

Από τους πρώτους κι όλας μήνες της Επανάστασης, τα κυριότερα λιθογραφεία και 
οι εκδοτικοί οίκοι των Ευρωπαϊκών πόλεων σε συνεργασία με τα κατά τόπους 
φιλελληνικά κομιτάτα, κυκλοφόρησαν χιλιάδες αντίτυπα με σχετική εικονογράφηση, 
συνοδευόμενα συνήθως από φιλελεύθερες διακηρύξεις ή αναφορές στα 'γεγονότα, 
υπό μορφή ειδησεογραφίας, ενώ δεν ήταν λίγοι οι επώνυμοι και ανώνυμοι καλλιτέχνες 
που καταπίνονταν με την απόδοση διαφόρων περιστατικών, προορισμένων να γίνουν 
γκραβούρες, οι οποίες θα διατίθονταν επ'ευκαιρία εράνων, για την ενίσχυση των 
Ελλήνων.26 θεματικά μπορούμε να εντάξουμε τα χαρακτικά αυτά τυπώματα σε δυο 
κατηγορίες, λαμβάνοντας βέβαια εκ των προτέρων υπόφιν τις εμφανείς σε όλα τα 
"διασκευασμένα" έργα, διαφοροποιήσεις απ'το πρωτότυπο, το οποίο λίγο-χολό έφερε 
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τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά και το any μα του δημιουργού του. Στη μια 
συγκαταλέγονται σκηνές ατό την καθημερινή ζωή, καταγραφές εθίμων, ενδυμασιών, 
"σχολιασμός" χαρακτήρων καθώς και τοπία, όπου επιδιώκεται η σύνδεση του 
παρελθόντος με το παρόν. Στο σύνολο τους οι έγχρωμες και μαυρόασπρες 
λιθογραφίες, που το περιεχόμενο τους περιστρέφεται γύρω από την ηθογραφία ή την 
τοπιογραφία, ποέρχονταν κυρίως από σκίτσα και σχέδια περιηγητών της 
προεπαναστατικής περιόδου, επεξεργασμένα από το χαράκτη. Ανάμεσα τους 
αναφέρουμε τις: "Βοσκοί της Αρκαδίας",27 και "Άποψη της Κοιλάδας των Τεμπών και 
του Πηνειού Ποταμού",28 που σχεδίασε ο Melle Robineau και λιθογράφισε ο C. Motte, 
για την έκδοση του οδοιπορικού του Francois Pouqueville: "Voyage de la Grèce",29 τις: 
"Κωνσταντινούπολη: Κιόσκς ανάμεσα στο Ντεφτερντάρ Μπουρνού και Κούρου 
Ύσεσμέ"30 και "Άποψη των Παλαίω ν Κάστρων του Βοσπόρου" ,31 σε σχέδια του Fauvel 
και χάραξη των Lienard και Michel αντίστοιχα, για το έργο του Choiseul-Gouffier: 
"Voyage Pittoresgue"32 καθώς και σειρά χαρακτικών σε σχέδια του βαρόνου Otto 
Magnus von Stackelberg. Οι τελευταίες συγκαταλέγονται στα έργα του Stackelberg: 
"Constumes et Usages de Peuples de la Grèce Moderne" και "La Grèce" (σε δυο 
σειρές/Βερολίνο 1831 και 1835). Αχό το πρώτο που κυκλοφόρησε στη Ρώμη (1825), 
υπό την επίβλεψη του ιδίου του περιηγητή-ζωγράφου, ξεχωρίζουμε τις: "Κάτοικος της 
Θεσσαλίας",33 που χάραξε ο Ignazio Sarti, "'Ελληνας αξιωματικός από το 
Ναύπλιο",34 σε χαρακτικό του L. Ferretti, "'Έλληνας ναυτικός",35 σε χαρακτικό του 
Β. Consorti και τις "Μιαούλης"36 και "Ελληνίδα νύφη",37 σε χάραξη του G. Manetti. 
Στο δεύτερο έργο περιλαμβάνονται αφ'ενός καταγραφές της σύγχρονης 
πραγματικότητας και παράδοσης, όπως: "Χορός πάνω-κάτω",38 "Τιδοβοσκοί της 
Αρκαδίας",39 "Χάνι στην Κόρινθο",40 "Ψυχοσάββατο στην Αθήνα",41 "Βίος των 
ΤΙειρατών"42 κ.αλ., σε λιθογράφηση τον C F . Gilli (Α' Μέρος) και αφ'ετέρου 140 
τοπιογραφίες (Β' Μέρος).43 

Αισθητικά τα παραπάνω έργα, κινούμενα στο πνεύμα της εποχής, διακρίνονται για 
τη λιτότητα του σχεδίου, τα καθαρά χρώματα αλλά και την παραστατική 
διαπραγμάτευση του αντικειμένου, χωρίς ανεκδοτολογικά συμφραζόμενα. Ειδικά στις 
τοπιογραφίες, αποσκοπώντας να προβάλλουν το χώρο ως γεωγραφικό πλαίσιο της 
Ιστορίας, οι ζωγράφοι και κατ'επέκταση οι χαράκτες ενδιαφέρθηκαν για την πίστη 
ο/.ποδοση τον τοπίου, ιδωμένου μέσα από τη φθορά του χρόνου και το νοσταλγικό 
φίλτρο του ρομαντισμού. 'Οσο για τις ανθρώπινες- μορφές, τα έθιμα και την 
καθημερινότητα, η απεικόνιση -προϊόν μακρόχρονης γνωριμίας με τον πολιτισμό και 
τις παραδόσεις του λαού- αποσκοπούσε στο να μεταδώσει με αμεσότητα τους 
χαρακτήρες, τις συμπεριφορές και τα πεπρωμένα του, ως μαρτυρία άμεση και 
αποκαλυπτική. 

Me δεδομένο τους την προοπτική σύνδεσης της εικόνας με την Ιστορία, κινήθηκαν 
και οι λιθογραφίες ή οι χαλκογραφίες, που θεματικά ανήκουν στη δεύτερη κατηγορία. 
Εδώ, οι επιλογές περιστρέφονταν γύρω από τα πολεμικά γεγονότα και τα πρόσωπα 
των Αγωνιστών, ενώ το ενδιαφέρον για την περιηγητική εικονογραφία, σε σύγκριση με 
την παραγωγή των προεπαναστατικών χρόνων, σταδιακά υποχωρούσε. 
Ακολουθώντας τα ανθρωπιστικά τους αισθήματα αλλά και επηρεασμένοι από τη 
φιλελεύθερη-ρομαντική έξαρση των πρώτων δεκαετιών του 19ου αιώ^α, πολλοί ήταν 
οι καλλιτέχνες που ανέλαβαν να προωθήσουν μέσω της τέχνης τα φιλελληνικά 
μηνύματα, προσδίδοντας της πολιτικό περιεχόμενο και χαρακτήρα. 
Στη Υεννάδειο Βιβλιοθήκη βρίσκουμε σειρά προσωπογραφιών του Ιταλού ζωγράφου 
Giovanni Boggi, σχεδιασμένες εκ του φυσικού -"In Natura" όπως αναφέρεται- και 
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τυπωμένες στο Παρίσι στα 1826 με 1829, από τον Οίκο P. Marino. ΊΙαριστάνουν 
αγωνιστές της Ελληνικής Επανάστασης, όπως το Μπότσαρη, τον Κουντουριώτη, τον 
Κολοκοτρώνη και τον Κανάρη, μβ λεζάντα το όνομα του εικονιζόμενου στα Ελληνικά 
και στα Αατινικά. Μια άλλη τέτοια σειρά από εικοσιπέντε έγχρωμες λιθογραφίες 
αγωνιστών αποδίδονται στο Δανό Βαρόνο Adam Friedel von Friedelsburg, η 
φιλελληνική δράση του οποίου τοποθετείται στο Μεσολόγγι μεταξύ 1823 και 1824. 
Φέρει τον τίτλο ""Προσωπογραφίες των Ελλήνων από σχέδια εκ του φυσικού" και 
κυκλοφόρησε με επιτυχία στη Γαλλία και το Αονδίνο στα 1827, για να επανατυπωθεί 
πέντε χρόνια αργότερα στο Κεννινκτον, από τον Οίκο Καΐίμπριτζ Χάουζ. 

Τόσο στις προσωπογραφίες του Boggi όσο και σε εκείνες Friedelsburg με ευκολία 
γίνεται αντιληπτή η συμβατική και αφηγηματική μεταχείριση των μορφών, που εκ 
πρώτης όψεως φαίνεται να απέχουν από τη σκληρή πραγματικότητα του πολέμου. 
Χωρίς να επιδιώκεται η ψυχογραφική εμβάθυνση, τα πρόσωπα απογυμνώνονται από 
τα συναισθήματα, τα πάθη και τις αγωνίες τους, για να ξανακερδίσουν ωστόσο την 
αμεσότητα τους με μοναδικό σημάδι αλήθειας την καθαρότητα της ματιάς, ικανής 
να παρεμβληθεί μεταξύ της ιδεαλιστικά φορτισμένης αντιμετώπισης και της 
ακαδημαϊκής διαπραγμάτευσης, "παραποιώντας" εν μέρη τον φορμαλισμό τους. 
Την ίδια αισθητική αντιπαράθεση μεταξύ ακαδημαϊκού-ιδεαλισμού και ρεαλισμού, 
συναντάμε και στο έργο του Βαυαρού χαράκτη Johann Rugendas (1775-1826). 
Ασχολούμενος με τις καλλιτεχνικές εκδόσεις στο Άουγκσμπουρκ κατά τη διάρκεια της 
Επανάστασης, ο Rugendas λιθογράφησε τις συνθέσεις: "Οι Έλληνες Καπεταναίοι 
ΐίιπίνος και Μιαούλης πυρπολούν την Τουρκική Ναυαρχίδα στην Τένεδο 9 και 10 
Νοεμβρίου 1822", "Αγώνας Επαναστατούντων Ελλήνων, εναντίον Τουρκικών 
Στρατευμάτων" και "Νικηφόρος αγώνας των Ελλήνων κατά των Τούρκων, κατά 
μήκος της θάλασσας προς το Μεσολόγγι. Μάιος 1825",44 ποο βρίσκονται στη 
Συλλογή του Otto Roth στο Μονάχο. Εδώ ανήκουν επίσης οι έγχρωμες χαλκογραφίες 
"Ο θάνατος του Μάρκου Μπότσαρη τη νύχτα της 19ης προς 20ης Αύγουστοι; 1823" 
και "Είσοδος των Ελλήνων στο Μεσολόγγι με το Νεκρό του Μάρκου Μπότσαρη", που 
τύπωσε στη Νυρεμβέργη το 1825 ο Friedrich Campe, βασισμένος σε σκίτσα του Κ. 
Ceissler. 

Το φθινόπωρο του 1826 έφτασε μέσω Ιταλίας και Κέρκυρας, στο Ναύπλιο, ο 
υπολοχαγός του Συντάγματος του Βασιλέως της Βαυαρίας, Karl Krazeisen (1794-
1878). Εκτός από τη στρατιωτική του δράση ως εθελοντής υπό-το συνταγματάρχη 
Karl Wilchelm von Heideck (μετέπειτα μέλους της Αντιβασιλείας επί Όθωνος), ο 
Krazeisen οφείλει τη φήμη του στο λεύκωμα ""Προσωπογραφίες Ελλήνων και 
Φιλελλήνων Αγωνιστών", που υπήρξε προϊόν των καλλιτεχνικών του ικανοτήτων. 
Αυτοδίδακτος στη ζωγραφική ανέλα/3ε μέσα στους λίγους μήνες της παραμονής του 
στην Ελλάδα -έμεινε έως τον Απρίλιο του 1827-, να σχεδιάσει τις κυριότερες μορφές 
της Επανάστασης, ('Ελληνες και Φιλέλληνες), καθώς επίσης και σκηνές από τον 
Αγώνα, τοπία κι αρχαιολογικούς χώρους. 
Ακολουθώντας τα βήματα των αγωνιστών, τους αναζητούσε όπου κι αν βρίσκονταν, 
προκεινενου να κατορθώσει μέσω της γνωριμίας μαζί τους να συλλέξει όσο το δυνατόν 
περισσότερες πληροφορίες για το χαρακτήρα, τη δράση, "αλλά και την κοινωνική ή 
την επαγγελματική τάξη που ο καθένας τους εκπροσωπούσε".45 

Η πρώτη προσωπογραφία που σχεδίασε ο Krazeisen, με ημερομηνία 15-10-1826 και 
τ07Γο: Napoli di Romania, ήταν εκείνη του Κωνσταντίνου Αξιώτη, η οποία έφερε και την 
υπογραφή του εικονιζόμενου. Ακολούθησαν άλλες 39, σχεδιασμένες με μολύβι σε 
λευκό χαρτί, διαστάσεων 16X12cm. Ταυτόχρονα ζωγράφισε διάφορα επεισόδια του 
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Αγώνα, στρατόπεδα, πολεμικά πλοία, ενδυμασίες; φρούρια και μνημεία, του ατέδιδε 
άλλοτε με μολυβί (σαν απλά σκίτσα) και άλλοτε με υδατόχρωμα. 
Επιστρέφοντας στο Μόναχο δέχτηκε να μεταφέρει σε λιθογραφικές πλάκες τα 
περισσότερα από τα ιχνογραφήματά του, συνεργαζόμενος με το τυπογραφείο του F. 
Hanfstaengl. Από το 1828 έως το 1831, κυκλοφόρησαν 28 λιθογραφίες (διαστάσεων 
52X40cm) σε επτά τεύχη, που περιλάμβαναν το καθένα η τρία πορτραίτα μαζί με μια 
πολεμική σκηνή, (όπως οι: "Ein Kapitaen mit Seinen Pallikaren im Gefechte", "Die 
Acropolis von Athen" και "Beschiessung des Klosters St. Spiridione am Piraeus"), ή τρία 
πορτραίτα μαζί με ένα τοπίο, (όπως το: "Aegina") ή τρία πορτραίτα και μια 
θαλασσογραφία, (όπως η: "Die Fregatte Hellas und das Dampfschiff Karteria"). Τα 
πρωτότυπα αγοράστηκαν από το Ελληνικό Κράτος το 1926 έναντι του ποσού των 
200.000 δραχμών, ύστερα από πρωτοβουλία του τότε διευθυντή της Εθνικής 
ΐΐινακοθήκης, Ζαχαρία Τίαπαντωνίου. 

Από αισθητική σκοπιά το έργο του Krazeisen εντάσσεται στα πλαίσια της 
ρομαντικής-ιδεαλιστικής εκφραστικής, όπου η ωραιοποίηση και η αληθοφάνεια 
υπερτερούν έναντι της ρεαλιστικής απόδοσης. Οι μορφές τοποθετούνται σε ένα 
θεατρικό, εξωπραγματικό πλαίσιο αναφορών, με αλληγορικές θα λέγαμε, 
προεκτάσεις, λαμβάνοντας όμως υπ'οψη την ιστορική σημασία του, οφείλουμε να 
επισημάνουμε εδώ τη συμβολή του ζωγράφου στη γνωριμία μας με τα πρόσωπα του 
Αγώνα, καθώς μπορούμε να τα "προσεγγίζουμε" ανατρέχοντας στο παρελθόν και τα 
κατορθώματα τους, μέσω της ίδιας της εικαστικής τους προβολής. 
Σύμφωνα με τον ΐίαντελή Ιϊρεβελάκη: "Οι απέριττες προσωπογραφίες που μας 
εχάρισε ο Κρατσάϊζεν αρκούν για να συνθέσουν την εικόνα μιας εθνότητας και να 
αισθητοποιήσουν το πνεύμα μιας Μεγάλης ώρας της Ιστορίας. Το δώρημα του 
Κρατσάϊζεν eivai απαράμιλλο. Είναι ένα μέσο Εθνικής αυτογνωσίας και οδηγός 
προς τον ηρωισμό όπως τον εννοούσαν οι αρχαίοι και οι νεώτεροι αγωνιστές, δηλ. όχι 
ανταρσία, αλλά σύμφωνα με την ομαδική φυχή. Είναι με ένα λόγο παιδευτικός 
γνώμονας" . 4 6 

Αναφερόμενοι στις επιρροές της ζωγραφικής και της χαρακτικής από τον 
Απελευθερωτικό Αγώνα των Ελλήνων, διαπιστώσαμε τη σημασία της εικόνας, ως 
μέσου άμεσης προβολής του φιλελληνισμού, με συνέπειες που αφορούσαν επιπλέον 
τόσο τη λειτουργική σύνδεση της τέχνης με την ιστορική πραγματικότητα, όυυ και 
την πολιτικό-οικονομική πρακτική και τις προεκτάσεις της σε αντίστοιχους τομείς 
δραστηριοτήτων. A£ifei να τονιστεί, ότι δεν ήταν καθόλου αξιοκαταφρόνητα τα 
ποσά που απέφεραν οι διάφορες εκδοτικές πρωτοβουλίες, τα τυπώματα και οι 
γκραβούρες με Ελληνικό περιεχόμενο, ποσά τα οποία διατίθονταν συνήθως για 
ανθρωπιστικούς σκοπούς, χωρίς /?έ/3αια να λείψουν από την όλη διαδικασία και 
εκείνοι που απέβλεπαν αποκλειστικά στο προσωπικό κέρδος. 

Εκτός από τη ζωγραφική, σημαντική ήταν η επίδραση που άσκησε ο 
Φιλελληνισμός ως ιδέα και ως συρμός, στη διαμόρφωση της μόδας της εποχής, 
όπως αυτή εκφράστηκε στην ενδυματολογία και τη διακόσμηση, ενώ ανάλογες 
επιρροές δέχτηκε και η γλυπτική, κυρίως στη σύνδεση της με το νεοκλασσικισμό και 
την προσπάθεια ανάπλασης-αναβίωσης των μορφωμάτων των κλασσικών χρόνων. 
Χαρακτηριστικό παράδειγμα αποτελούν οι πλαστικές αναζητήσεις του Γάλλοι» 
γλύπτη Νταβίντ ντ' Ανζε (1786-1856), ο οποίος με αφετηρία του τη λιτότητα της 
γραφής του ζωγράφου Louis David αλλά και τις οφειλές του στο νεοκλασσικιστή 
ομότεχνο του Antonio Canova, επιχείρησε να παραστήσει με συμβολικό και 
ιδεαλιστικό τρόπο, ένα θέμα παρμένο από τον Αγώνα των Ελλήνων. Πρόκειται για 
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το Μνημείο "Η Ελλάς στον τάφο τον Μάρκου Μπότσαρη".47 

Χωρίς να απομακρύνεται εντελώς από τις φορμαλιστικές διατυπώσεις του 
ακαδημαϊσμού, το épyo προσεγγίζει με άνεση τις κάΚλίΎραφικες τάσεις της 
ρομαντικής διαπραγμάτευσης, χάρη στην παιδικότητα της μορφής, την ήρεμη 
στωικότητα και τη Χυρικότητά της. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΠΡΩΤΟ 

Η ΚΑΠΟΔΙΣΤΡΙΑΚΗ ΕΛΛΑΔΑ 

Ι. Ανακτήσεις, προοπτικές και στοιγεία από την Ελληνική πραγματικότητα τα 
πρώτα Μεταεπαναστατικά γ obvia.. 

Εντοπίζοντας την αφετηρία εκεί όπου το κανόνι σιωπά, για να παραχωρήσει στο 
δέος μας τους τελευταίους απόηχους της τόλμης, εκεί όπου η σκέψη "σφετερίζεται" 
την πράξη προκείμενου να διασωθεί από τη δίνη της αναμονής, η αυλαία σηκώνεται 
υποσχόμενη τις προθέσεις της στο τοπίο που θα τις προβάλει. Τοπίο, εικόνα, 
αντικατοπτρισμός ή όραμα κι ο νοσταλγός -διαπραγματευτής του μελλοντος-
αναλαμβάνει να απολογηθεί, παγιδευμένος στο βαρύ φορτίο των ημερών τον. Σε 
τούτο το κρυφό σημείο της αδράνειας θα επιλέγει το πεπρωμένο του, θα το 
επικαλεστεί και θα ασκηθεί στην παλιά νιότη ή και την έκπληξη του: 

"Η γη εβρεχετο από δάκρυα, εβρεχετο η μυρτιά και η δάφνη του στολισμένου 
δρόμου, από το γιαλό ως την εκκλησιά. Ανατρίχιαζα, μου έτρεμαν τα γόνατα, η 
φωνή του λαού μου έσχιζε την καρδιά μου (...) Αεν λυπούμε, δεν απελπίζομαι προτιμώ 
αυτό το σκήπτρο του πόνου και των δακρύων παρά άλλο. Ο θεός μου το' δώσε, το 
παίρνω, θέλει να με δοκιμάσει. Είμαι από την φυλή σας. Εις ενα μνήμα μαζί σας 
θα θαφτώ. Ότι έχω, ζωή, περιουσία, φιλίες εις την Ευρώπη, κεφάλαια γνώσεων 
αποκτημένα από τόσα θεάματα και ακροάματα συμβάντων, τα αφιερώνω eiç την 
κοινή πατρίδα. Ας υψώσω το μεγαλείον της, ώστε όποιος θελήσει δυσκόλως να το 
ταπεινώσει. Στερεωμένο εις ρίζας αρετής είναι ακαταμάχητο. Εκάματε έργα 
πολεμικά αθάνατα. Βασιλείς και έθνη σας επαίνεσαν αλλά πίστευσε μου, δια 
πολυετίαν ακόμη η ζώνη του Τίροδρόμον πρέπει να είναι ο στολισμός μας, όχι 
χρυσονφαντη χλαμύδα. Ως οι παλαιοί ήρωες ή /3ασιλείς της Ελλάδος πρέπει να 
φυτεύομεν δένδρα, να ανοίγομε δρόμους, να παλεύομε με τα θηρία του δάσους, να 
δεσομε την κοινωνία μας με νόμους σύμφωνους προς το Έθνος μας(...) Αν δεν μας 
αποστραφεί ο μεγαλοδύναμος και αξιωθούμε την Ευλογία, τον, τα ακροθαλασσιά μας 
θα στολισθούν από εύμορφες πολιτείες, η σημαία μας η Ελληνική θα δοξάζεται εις 
πελάγη, ήρεμα δένδρα θα ανθίζουν εις τα άγρια βουνά και οι ερημιές θα πληθύνουν 
από κατοίκους, και όχι εις τις όψιμες ήμερες των απογόνων όο"α σου προλέγω αλλά 
εσύ θα τα ιδείς που είσαι νέος, θα ζήσης και θα γεράσεις".' 

Αίγινα 11/24 Ιανουαρίου 1828. Με τα παραπάνω λόγια ο Ιωάννης Καποδίστριας 
(1776-1831), αποδεχόμενος τις αποφάσεις της Γ" Εθνοσυνέλευσης της Τριζίνας, 
αναλαμβάνει και τυπικά τη διακυβέρνηση του Ελληνικού Κράτους.2 Επιχειρώντας να 
κατανοήσουμε αυτό το ύφος ή καλύτερα να το "διαπραγματευτούμε", αλλά και 
λαμβάνοντας υπ' όψη την πολυμορφία των παραγόντων που επέδρασαν κατά τη 
θεμελίωση του ανεξάρτητου Ελληνικού Κράτους, αρχικά καλούμαστε να σταθούμε σε 
ενα γενικότερο πλαίσιο αναφορών και αξιολογήσεων, έτσι όπως αυτό προσδιορίζεται 
από τις συνθήκες που το διαμορφώνουν. 

ΐίαρακολουθώντας τις εξελίξεις της τελικής φάσης της Επανάστασης, εύκολα 
διαπιστώνεται η δυσμενής κατάσταση που επικρατούσε. Στο στρατιωτικό τομέα η 
"λύση" που πρόσφεραν οι Ευρωπαϊκές "Μεγάλες Δυνάμεις" στο Ναβαρίνο 
(20/10/1827) δεν κατόρθωσε να επιφέρει ρύθμιση του Ελληνικού ζητήματος, εφ' όσον 
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τα. Οθωμανικά και Αιγυπτιακά στρατεύματα συνέχιζαν να κατέχουν σημαντικό 
τμήμα της Στερεάς Ελλάδας και της Πελοποννήσου αντίστοιχα. Εξ άλλου ο ρόλος 
των ""Προστάτιδων" Δυνάμεων, ως εγγυητριών της Ελληνικής ανεξαρτησίας -που 
παράλληλα στόχευε στην εξυπηρέτηση ιδίων τους συμφερόντων- εξακολουθούσε να 
θεωρείται ύποπτος. 

"Τους κατάτρεξαν οι Ευρωπαίοι του δυστυχείς Έλληνες. Εις τις πρώτες χρονιές 
εφοδίαζαν τα κάστρα των Τούρκων. Τους κατάτρεχαν και τους κατατρέχουν ολοένα 
δια να μην υπάρχουν. Η Αγγλία θέλει τους κάμη Άγγλους με δικαιοσύνη Αγγλική, 
οι Γάλλοι, Γάλλους, οι Ρώσοι, Ρώσους και Μέττερνικ της Αούστριας, Αουστριακούς 
κι όποιος φάγει από τους τεσσάρους..."3 σημειώνει με ευστοχία ο Στρατηγός 
Μακρυγιάννης. 

Παρόμοια μελαγχολική εντύπωση προκαλούν και τα εσωτερικά της χώρας, καθώς 
στα ήδη υπάρχοντα προβλήματα έρχονταν να συσσωρευθούν και άλλα, κοινωνικής 
και οικονομικής υφής. Η εξουσία της κυβερνήσεως, με το να αδυνατεί να καλύψει εξ 
ολοκλήρου το απελευθερωμένο τμήμα της επικράτειας, περιορίστηκε στα Νησιά του 
Αργοσαρωνικού, σε μικρό τμήμα της Αττικής (Μέγαρα,Ελευσίνά) και σε περιοχές 
της Αργολίδας, ενώ οι οξείς τοπικές συγκρούσεις αποδιοργάνωναν τους βασικούς 
πυρήνες της Επανάστασης, όπως τη Μάνη και τα Νησιά. Ε? τω μεταξύ οι άγριες 
συνθήκες του πολέμου είχαν αποδεκατίσει το ανθρώπινο δυναμικό και όσοι απέμεναν 
δυσκολεύονταν να καλυτερεύσουν τις συνθήκες διαβίωσης τους, μιά και η έλλειψη 
πόρων δεν επέτρεπε την κάλυψη, ακόμη και των βασικών αναγκών. Κρούσματα 
βιαιοπραγιών και ληστείας σημειώνονταν καθημερινά, με αποτέλεσμα να επικρατεί ο 
ώόβος και το "δίκαιο" του παράνομου. Το λαθρεμπόριο είχε αντικαταστήσει το 
όζλλοτε ανθηρό εμπόριο και η αγροτική οικονομία παρουσίαζε αισθητή κάμψη. 
Οξυμένα προβλήματα δημιούργησε επίσης η ανυπαρξία επαρχιακής διοικήσεως, η 
ασυδοσία και η κακή διαχείριση της δημόσιας περιουσίας, χωρίς να παραβλέπονται 
και οι δυσμενείς για το Κράτος συνέπειες των τριβών, μεταξύ στρατιωτικών και 
πολιτικών σε καίριας σημασίας Εθνικά ζητήματα, τριβές που βέβαια επηρέαζαν τόσο 
την εξουσία όσο και τη βάση. 

Ενδεικτικές είναι οι δηλώσεις του Ανδρέα Αόντου, Γραμματέα των Εσωτερικών και 
της Αστυνομίας, και τον Π.Ν. Αιδωρίκη, υπεύθυνου για τα οικονομικά, που αναφέρουν 
/jxpcxKTrjpn7Ti.Ka. (Ο ÂOVMÎÇV "£iç -/ην Ελλάδα δεν νπάρχονσι ούτε εμπόριον, ούτε 
τέχναι, οντε βιομηχανία, ούτε γεωργία. Οι χωρικοί δεν σπύρουσι πλέον, διότι δεν 
έχουσι πεποίθηση ότι θέλουσι θερίσει και αν θερίσωσι δεν ελπίζουσι να φυλάξωσι τους 
καρπούς των από τον στρατιώτην. Ο έμπορος δεν είναι ασφαλής εις τας πόλεις. 
Τρέμει από τον φόβον των πειρατών, οι οποίοι έχουσι ανοιχτά τα όμματα και 
περιμένουσι τα πλοία εις την διά^ασην των να τα προσβάλλωσι. Η δολοφονία 
καλύπτει την κλοπήν με την μυστικότητα. Ο τεχνίτης δεν eirai βέβαιος ότι θα 
πληρωθή δια την εργασία του. Το δικαίωμα του ισχυρωτέρου eirai το μόνο, όπου 
υπάρχει πραγματικώς. Οι κοινωνικοί δεσμοί παρελύθησαν..."4 (Και ο Αιδωρίκης): 
"...όχι μόνον χρήματα δεν υπάρχουν εις το τα μείον, αλλ' ούτε ταμείον υπάρχει διότι 
δεν υπήρξε ποτέ".5 

Κάτω ατό αυτές λοιπόν τις συνθήκες, ο Καποδίστριας κλίθηκε να κυβερνήσει τη 
χώρα, με κύριο μέλημα του να κερδίσει την εμπιστοσύνη του λαού. Να εξομαλύνει 
τα παλαιά πάθη μεταξύ των αντιπάλων φατριών, να ρυθμίσει το κυβερνητικό και 
διοικητικό Σύστημα, να καταστείλει την πειρατεία, να εξαλείψει το φαινόμενο της 
ληστείας αλλά και ταυτόχρονα να αποσπάσει μέσω της διπλωματικής οδού, το 
ενδιαφέρον των Ευρωπαίων για το θέμα των συνόρων καθώς και την οικονομική 
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συνδρομή τους από δανειοδότηση, με ευνοϊκούς όρους. 
Για το κατά πόσο επέτυχε ή απέτυχε η συνολική πολιτική του, δεν είναι στους 

στόχους της παρούσας μελέτης να ερευνήσει. Ωστόσο, πριν προχωρήσουμε σε 
ζητήματα πολιτισμού και παιδείας, οφείλουμε να τονίσουμε ότι τόσο η διάσωση της 
Επανάστασης, στο κρισημότερο ίσως σημείο της, όσο και οι προϋποθέσεις που έθεσε 
η εκλοΎή Κυβερνήτη Ύΐα την υποστήριξη-εξασφάλιση των κεκτημένων και την 
αποκατάσταση της εσωτερικής έννομης τάξης, απέρρεαν κατά τη -γνώμη μας σε 
μεγάλο βαθμό από τις δυνατότητες εκτίμησης της υπάρχουσας κατάστασης όπως 
και των προοπτικών της πρωταρχικής απαίτησης, που ο Ελληνικός Αγώνας πρόβαλε, 
αλλά δεν κατόρθωσε να οριοθετήσει.6 

Στην ολιγόχρονη θητεία του (1827-1831) ως Κυβερνήτης της Ελλάδας, ο Ιωάννης 
Καποδίστριας, παράλληλα με τις πρωτοβουλίες του στους διοικιτικο-ορ^ανωτικούς και 
οικονομικούς τομείς, έριξε το βάρος της πολιτικής τον στην ανοικοδόμηση της 
παιδείας και την πνευματική αναγέννηση του τόπου, με πρωταρχικό του στόχο την 
εκπαιδευτική μεταρρύθμιση. 

ΙΙοιό ήταν όμως το πολιτιστικό επίπεδο του Ελληνικού λαού σε σύγκριση με το 
αντίστοιχο Ευρωπαϊκό, στις αρχές του 19ου αιώΐ'α; 
Αναφερόμενοι σε παλαιότερη μελέτη στη Μεταβυζαντινή περίοδο,7 παρακολουθήσαμε 
τις εκφάνσεις και το χαρακτήρα της Néaç Ελληνικής Τέχνης, στα πρώτα βήματα 
της διαμόρφωσης της. Τις επιρροές που αυτή δέχτηκε από τη Δύση καθίος και τον 
τρόπο με τον οποίο αφομοιώθηκαν τα καινούρια μορφώματα, σε συνδυασμό τις 
παραδοσιακές φόρμες και τις ντόπιες αισθητικές αντιλήψεις. Εντοπίσαμε επίσης 
κάποιες διάφορες ανάμεσα στα πολιτιστικά μορφώματα που αναπτύχθηκαν στην 
Ενετοκρατούμενη Κρήτη, στα Επτάνησα και τις Ελληνικές παροικίες της Ιταλίας, και 
σε εκείνα που έλαβαν χώρα στις Τουρκοκρατούμενες Ελληνικές περιοχές. 'Οσον 
αώορά δε τις τελευταίες, διαπιστώθηκε και εδώ μια κατά τόπους ανομοιογένεια 
μεταξύ των οικονομικά ανθηρών, όπως τα Αμπελάκια και το Μέτσοβο, από τη μιά, 
και των υποανάπτυκτων και αποκλεισμένων (ορεινών, ηπειρωτικών), από την άλλη. 

Με την έκρηξη της Ελληνικής Επανάστασης η καλλιτεχνική δημιουργία 
περιορίοτηκε στο ελάχιστο, καθώς οι συνθήκες του πολέμου δεν ενθάρρυναν τέτοιου 
είδους ενασχολήσεις} Αντίθετα εκδηλώθηκε μια πρωτοφαΐ'ή για την εποχή, 
κινητοποίηση απο μέρους των πρωτεργατών του rx'/wvcx. nou anrj.u\t«c στιιν 

εκπαίδευση των Ελληνοπαίδων και την ανασυγκρότηση της παιδείας γενικότερα. 
Σ η ς εν λόγω προσπάθειες συνέβαλαν θετικά με την επιστροφή τους στην Ελλάδα, οι 
λόγιοι Φαναριώτες και οι δάσκαλοι της διασποράς, όποις ο Άνθνμος Ταζής, ο 
θεόκλητος Φαρμακίδης, ο Γρηγόριος Κωνσταντάς, ο Γεώργιος Γεννάδιος κ.α. 

Την πρώτη επίσημη απόπειρα οργάνωσης έχουμε με τη σύνταξη προγράμματος 
από πενταμελή επιτροπή, υπό την προεδρία του Άνθυμου Ταζή. που προοθήθηκε 
από το βουλευτικό προς ψήφιση, στις l i a Ιουλίου 1824. Εν τω μεταξύ σύμφωνα με 
τις διατάξεις της Β' Εθνοσυνέλευσης του Άστρους, καθιερώθηκε ο θεσμός του "Εφόρου 
της παιδείας και της ηθικής ανατροφής των παίδων", με "Γενικό 'Εφορο", αρχικά το 
θεόκλητο Φαρμακίδη και τον Γρη^όριο Κωνσταντά στη συνέχεια.9 Αμέσως μετά την 
ανάληψη των καθηκόντων του, ο Κωνσταντάς φρόντισε να ενημερωθεί για την 
κατάσταση των ήδη εν λειτουργία σχολείων, για τη διαδικασία εκμάθησης που αυτά 
ακολουθούσαν και για το περιεχόμενο της διδακτέας ύλης, προκείμενου να εισαχθεί 
μια ενιαία εκπαιδευτική μέθοδος, με σύγχρονες κατευθύνσεις. Παράλληλα 
αναζητήθηκαν οι πόροι για την ίδρυση νέων αλληλοδιδακτικών σχολείων "πρώτης 
βαθμίδας" καθώς και "ανωτέρας" yia τους προχωρημένους μαθητές, αξίζει δε να 
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αναφερθεί και η έγκριση της προτάσεως Κωνσταντά για τη σύναξη των αρχαιοτήτων 
και την ανέγερση Μουσείων, στο οποίο επρόκειτο να εκτεθούν. 

Οι παραπάνω πρωτοβουλίες συνεχίστηκαν και επί της διακυβερνήσεως Καποδίστρια, 
όπου επιπλέον επιχειρήθηκε η σύνδεση της παιδείας με τη μετά-επαναστατική 
κοινωνική πραγματικότητα και τις ανάγκες οργάνωσης του Κράτους. Τνώστης των 
συνθηκών που επικρατούσαν στις Τουρκοκρατούμενες περιοχές πριν από την 
Επανάσταση αλλά και κατά τη διάρκεια της και εν όσο βρισκόταν ακόμη στο 
εξωτερικό, ο Καποδίστριας φρόντισε για τη μόρφωση των προσφυγοπάίδων, με το να 
ιδρύει σχολεία στους κυριότερους πυρήνες του απόδημου Ελληνισμού.10 Me την 
άφιξη του στην Ελλάδα, οι ρυθμίσεις σε θέματα παιδείας υπήρξαν το πρωταρχικό 
μέλημα της εκπαιδευτικής του πολιτικής, την οποία επιχείρησα να συνδυάσει με την 
πολιτιστική ανάπτυξη και την κοινωνική πρόνοια.11 Έτσι, στις 8 Οκτωβρίου 1828 
θεμελίωσε το Ορφανοτροφείο της Αίγινας, που λειτούργησε επίσημα έξι μήνες 
αργότερα12 

Το κτίριο -δημιούργημα δωρεών Ελλήνων και Φιλελλήνων- φιλοξένησε γύρω στα 
εξακόσια ορφανά και απροστάτευτα παιδιά, τα οποία παράλληλα με την εξασφάλιοη 
περίθαλψης και στέγης, είχαν και την ευκαιρία να μορφωθούν. Μέσα στο 
ορφανοτροφείο λειτουργούσαν αλληλοδιδακτικά σχολεία καθώς και τρεις "κλάσεις 
Ελληνικών μαθημάτων", που διοικούνταν από τριμελή επιτροπή. Αυτή αποτελείτο 
από τους: Βιάρο Καποδίστρια -αδελφό του Κυβερνήτη-, Τρηγόριο Κωνσταντά και 
Afcui'Tio Καμπάνη. Ιδρύθηκε επίσης τμήμα "χειροτεχνίας" με πολλές κατευθύνσεις, 
για τους νέους εκείνους οι οποίοι υστερούσαν στα μαθήματα, ενώ για όσους 
παρουσίαζαν κλίση στη μουσική εγκρίθηκε η αγορά μουσικών οργάνων -κυρίως βιολιών-
τα οποία πλαισίωσαν τη σχηματισθήσα χορωδία. ΪΙαράλληλα δημιουργήθηκε 
Μουσείο, όπου επρόκειτο να στεγαστούν αρχαιότητες αλλά και οργανωμένο 
τυπογραφείο Ελληνικής και Γαλλικής, για την εκτύπωση κρατικών εντύπων, 
εφημερίδων και σχολικών βιβλίων. Και τα δύο ανέλαβε να διευθύνει ο μετακληθείς 
από την Κέρκυρα για το σκοπό αυτό, Ανδρέας Μουστοξύδης (1785-1860)., που ήταν 
έμπιστος του Κυβερνήτη. 
Σε συνεργασία με τα μέλη της "Επί της Προπαιδείας Επιτροπής" -συστήθηκε στις 
18/10/1829-, Ν. Νικητόπουλο, Ι. Κοκκώνη και Dutrone, ο Μουστοξύδης ενέκρινε το 
•ScKivuuaplu ιυυ i o _ i u //; «.cCouu VLUUCU\U/\UXÎ, Ι VU JL uu\/\u υ viCHuu: y u r y j y V_HaiiCS OiU.aZ.Ui, 

η οποία και εφαρμόστηκε ύστερα από ορισμένες τροποποιήσεις, σε όλα τα σχολεία 
της επικράτειας. 

Εκτός ατό το ενιαίο εκπαιδευτικό πρόγραμμα, εκείνο το οποίο απασχόλησε 
ιδιαίτερα την Επιτροπή, αφορούσε την επιστημονική κατάρτιση των διδασκόντων και 
γενικότερα τις δυνατότητες τους στο να μπορέσουν να φέρουν εις πέρας τη δύσκολη 
αποστολή τους. Την επίλυση του προβλήματος έδωσε κατά κάποιο τρόπο, η ίδρυση 
του Κεντρικού Σχολείου της Αίγινας, με προδιαγραφές ανωτέρου Σχολείου, για τη 
μετεκπαίδευση των διδασκόντων αλλά και για παρεμφερείς ειδικότητες. Στεγάστηκε 
στο δωρικού ρυθμού νεοκλασσικό κτίριο, που σχεδίασαν για το σκοπό αυτό ο Έλληνας 
αρχιτέκτονας Σταμάτης Κλεάνθης (1802-1862) και ο Γερμανός ομότεχνος του Eduard 
Schaubert (1804-1860), με χορηγία του Φιλέλληνα τραπεζίτη Εϋνάρδου, (εξ ου και το 
όνομα του). 

Κατά τη διάρκεια της ακμής του,13 στο Εϋνάρδιο φοίτησαν πάνω από πεντακόσιοι 
σπουδαστές, στο δε διδακτικό προσωπικό του αναφέρονται τα ονόματα αρκετών από 
τους πιό επιφανείς ανθρώπους του πνεύματος της εποχής, όπως των: Γ. Γενναδίου, 
Κ. Κοκκινάκη, Κ. Οικονόμου, Ι. Βεϊ>0ι>λίου, Ι. Κοκκώνη κ.α. Στο πρόγραμμα 
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περιλαμβάνονταν επίσης μαθήματα "σκιαγραφίας" από το ζωγράφο Φ. Βό^τ^α και 
μουσικής από τον Αθ. Αβραμιάδη. 

Αν και οι γνώσεις που παρείχαν, τόσο τα αλληλοδιδακτικά σχολεία όσο και το 
Κεντρικό της Αίγινας ή εκείνο τον Ναυπλίου ("Κεντρικό Πολεμικό Σχολείο"), ήταν 
αδύνατο να εξαλείφουν πλήρως το φαινόμενο του αναλφαβητισμού, με τις παραπάνω 
πρωτοβουλίες έχουμε την πρώτη προσπάθεια από μέρους της ΐίολιτείας, όχι απλά 
να εντοπίσει το πρόβλημα αλλά και να το αντιμετωπίσει με συνεπαα και 
υπευθυνότητα, στο μέτρο βέβαια του δυνατού λόγω της ρενοτότητας των πολιτικών 
και κοινωνικών δεδομένων. 

Συνοψίζοντας o^ii'ei να αναφέρουμε (βάση στατιστικών της εποχής), ότι πριν από 
την Επανάσταση οι μαθητές σε σχολεία της επικράτειας, δεν ξεπερνούσαν τους 250. 
Κατά τη διάρκεια της έφτασαν τους 1150 και στις αρχές του 1831 αριθμούσαν περί 
τους 15000, επί δε της διακυβέρνησης Καποδίστρια δόθηκε η δυνατότητα, με την 
ίδρυση "θηλέων", και στα κορίτσια να μορφώνονται. 'Υστερα από αυτές τις 
πρωτοβουλίες, η παιδεία αλλά και η κοινωνία γενικότερα, ξεφεύγοντας από την 
επιρροή της Εκκλησίας και των φορέων της παράδοσης, άρχισαν σταδιακά να 
προσανατολίζονται προς τα δυτικά πρότυπα και να αναζητούν ταυτόχρονα μέσα από 
τις σύγχρονες απαιτήσεις, τις αντιθέσεις ή και τις συγκλήσεις, την ταυτότητα τους. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΔΕΥΤΕΡΟ 

ΟΙ ΒΑΥΑΡΟΙ ΚΑΙ Η ΕΛΛΑΔΑ 

Ι. "Η Αθήνα επί του Ίσαοοα" 

"Επιτέλους, ήρθα κοντά σου τώρα ΊΙυσειδωνία 

θαυμάζω εσάς, ω ναοί που δεν αφήσατε άλλη 
προσδοκία. 
Ασήμαντο épyo, μπροστά σας τα κτίρια των Ρωμαίων. 
Βράχοι ορθώνονται εδώ στη σειρά 
κρατώντας ο ένας τον άλλο. 
Οπως από το μυαλό τον Αία 
ξεπήδησε η Αθηνά αρματωμένη, 
στέκεται τέλειο, θαυμάσιο το épyo το Ελληνικό. 
Σε αυτό αισθανόμαστε την τέχνη. 
Το Ρωμαϊκό eiVai μόνο τεχνητό. 
Κυριαρχία μόνο κι εξουσία γνώριζαν 
οι Ρωμαίοι για σκοπούς τους. 
Η τέχνη γέμιζε την ύπαρξη των Ελλήνων, 
δεμένη με τη θρησκεία, το κράτος και τη ζωή. 
Απέναντι τους βάρβαροι εμείς, 
πού ' μαστέ μορφωμένοι... 
Τι κρίμα να μην μπορώ να ζήσω, 
μαζί σας Έλληνες! 
ΐίιότερο, από διάδοχος θρόνου 
θα' θελα να' μουν Έλληνας πολίτης".1 

Με αυτούς τους "άτεχνους"2 στίχους κάποιος νεαρός Îlpiy-κηπας, παραδομένος 
στους στοχασμούς και την αναπόληση του, ερχόταν να προκαθορίσει πάνω στα 
δύσβατα μονοπάτια της τέχνης και της ουτοπίας, το γνώρισμα της Δυναστείας του. 
Μιας Δυναστείας που επρόκειτο να κερδίσει τη φήμη r''/ç, αν.ΰ τη -γεμάτη πάθος κι 
ενθουσιασμό παρουσία της, από τους ιδιόμορφους καλλιτεχνικούς και πνευματικούς 
προσανατολισμούς της αλλά και από τη ματαιοδοξία ή τη "σπατάλη" της, έτσι 
όπως αυτές εκφράζονταν απόλυτα με Βαγκνερικούς ήχους και χειρονομίες, στο 
λυκόφως του ρομαντικού αιώνα.3 

ΤΙέρα από το τί σημαί^ι για μας σήμερα το όνομα Wittelsbach και ανεξάρτητα 
από τα "πάγια συμπεράσματα", που οι νεώτεροι ιστορικοί και οι συγκυρίες έμελλε να 
εξασφαλίσουν σαν "κατάρες" στη μνήμη μας, καλούμαστε να αναζητήσουμε την 
αφετηρία της μετά-επαναστατικής, ανανεωτικής κατά τη ^νώμη μας, πολιτιστικής 
πρα^ματικότητας, στους οραματισμούς και τη συμβολή των βασικώτερων φορέων της. 
Αναμφίβολα, με το Αουδοβίκο Α' της Βαυαρίας έχουμε μια ξεχωριστή προσωπικότητα 
στο καλλιτεχνικό στερέωμα της Ευρώπης, καθώς υπήρξε εμψυχωτής, Μαικήνας και 
συντελεστής της φυσιογνωμίας του, όπως και ένα δυναμικό υπέρμαχο της Ελληνικής 
Αναγέννησης, οι δραστηριότητες του οποίου, όχι μόνο συνδέθηκαν με την 
απελευθέρωση της χώρας και την οικοδόμηση του νεοσύστατου Κράτους, αλλά και 
αποτέλεσαν τις προϋποθέσεις για τις σημαντικώτερες εκφάνσεις της Νεοελληνικής 
δημιουργίας. 
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Η γνωριμία του "Βασιλιά των καλλιτεχνών"4 -όπως τον ονόμασαν-, μβ την 
κλασσική αρχαιότητα, άρχισε ήδη από τα χρόνια της μαθητείας τον στο 
ΤΙανεττιστήμιο του Landshut. Λίγο αργότερα ο Αονδοβίκος ταξίδεψε στην Ιταλία 
(1808), όπου μέσω της Ρώμης -βασικού πυρήνα του Ρωμαϊκού και Αναγεννησιακού 
πολιτισμού-, ανακάλυψε για πρώτη φορά το Ελληνικό πνεύμα. Σ'αυτό συνέβαλε 
,βέ/3αια και το όλο ιδεαλιστικό κλίαα της εποχής, διαμορφωμένο από τα καινούρια 
οράματα, την αλληγορική-νοσταλγική θεώρηση του όψιμου κλασσικισμού και /3é/?aia 
από το ρομαντισμό. 
Το φιλελληνικό ενθουσιασμό τον Αουδοβίκου Α', έρχονταν να συνθέσουν η λατρεία 
προς το αρχαίο κάλλος, έτσι όπως το ανέδειξαν οι Winckelmann και Holderlin, με 
διαφορετική ο καθένας τους προοπτική, η νοσταλγική αναφορά στα περασμένα αλλά 
και η αφομοίωση των μηνυμάτων της ιστορικής πραγματικότητας, που συνεχώς 
ανέτρεπαν τις δομές του παλιού κόσμου. 

Ο ερχομός του 19ου αιώ^α βρήκε τη Τερμανία χωρισμένη σε πολλά, ανθηρά ή μη, 
κρατίδια, ενώ επαναστάσεις, συγκρούσεις και κοινωνική αναταραχή συγκλόνιζαν τη 
Τηραιά Ήπειρο, υπό την έντονη παρουσία του Βοναπάρτη, που κυριαρχούσε στο 
διεθνή ορίζοντα, έλεγχε και προσδιόριζε τις εξελίξεις. Το 1805, οι συγκυρίες έφεραν 
τη Βαυαρία να συνθηκολογεί με τους Γάλλους και το Μαξιμιλιανό Α' -πάτερα του 
Αουδοβίκου- να στέφεται Βασιλιάς. Με ανάμεικτα συναισθήματα ο διάδοχος του 
Βαυαρικού θρόνου ξεκίνησε τον επόμενο χρόνο για το Παρίσι, όπου μετά από 
συνάντηοή του μt το Ναπολέοντα -"Προστάτη της Συμμαχίας του Ρήνου"-, είχε την 
ευκαιρία να επισκεφθεί τους θησαυρούς και τις συλλογές του. Παρατηρώντας τις 
γεννήθηκε μέσα του η μανία του συλλεκτισμού και έτσι θέλησε να επιχειρήσει κάτι 
ανάλογο στο Μόναχο και την Αυλή του.5 

Αν και η αρχαιοκαπηλία ή το εμπόριο έργων τέχνης γενικότερα ήταν πολύ 
διαδεδομένο στην εποχή του, με τους πράκτορες, τους αρχαιολόγους και τους 
εκπροσώπους των Κρατών να συναγωνίζονται ο ένας τον άλλον στις ανακαλύψεις, τις 
μεσιτείες, τη μεταφορά και τις πωλήσεις αρχαιοτήτων, έναντι μυθικών ποσών, η 
επιθυμία τον Αουδοβίκου για την κατοχή αρχαίων ευρημάτων, υποκινήτο από 
διαφορετική θα λέγαμε διάθεση, καθώς απέβλεπε αποκλειστικά στην εκτίμηση της 
καλλιτεχνικής τους αξίας. 6 Ονειροπόλος και ιδεαλιστής άλλωστε όπως ήταν, 
αντΐι\αμ^ανο ι αν τνν αναμίωση τη^, χ ερ μανική^ HÛI^LTIUTIKTII^ ααρανοοη<-, ωι, >η 
owéxeia του Ελληνικού πολιτισμού, κεπεισμένος πως έτσι μπορούσε να "ιδιοποιείται" 
τις αξίες του, για να εκφράσει ενδεχομένως μέσα από αυτόν τις προσωπικές του 
ανησυχίες ή και τις φιλοδοξίες τον.7 

Στα 1807 με 1808, επιδιώκοντας να δημιουργήσει ενα Πάνθεο για τους διακεκριμένους 
άντρες της Γερμανικής Ιστορίας, το οποίο θα ονόμαζε Walhalla,8 μελέτησε τις 
δυνατότητες εμπορίου έργων τέχνης ιδίως από την Ιταλία, όπου είχε τις 
περισσότερες γνωριμίες του. Για το σκοπό αυτό εξασφάλισε τη βοήθεια τον γλύπτη 
και καθηγητή των Ανωτέρων Τεχνικών στο Πανεπιστήμιο του Wurzburg, Johann Martin 
von Wagner (1777-1858),9 που πράγματι συνέβαλε στην απόχτηση πολλών γλυπτών, 
πινάκων, νομισμάτων και άλλων αντικείμενων, εξαιρετικής αξίας. 
Χάρη στους επιδέξιους χειρισμούς του Wagner σε δημοπρασία της Ζακύνθου,10 ο 
Αουδοβίκος συμπεριέλαβε στις συλλογές του το 1814, τα γλυπτά του Ναού της 
Αφαίας στην Αίγινα. Μια ένδειξη για τη φιλότεχνη ιδιοσυγκρασία του έχουμε με την 
επιστολή του 'Αγγλου αρχαιολόγου Charles Robert Cockerell -μέλους της ομάδας που 
ανακάλυψε τα Αιγίί^ίτια γλυπτά-, προς τονς συμπατριώτες του, οι οποίοι τον 
κατηγορούσαν για φιλοβαυαρική στάση. 
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"Ο συντάκτης αυτών των γραμμάτων και ο συνεργάτης του κύριος Foster -τόνιζε 
ο Cockerell- ôev αισθάνονται, καθόλου πως έχουν παραβεί το καθήκον τους. Παρόλο 
που απέτυχε η πραγματοποίηση του έντονου πόθου τους να εξασφαλίσουν αγάλματα 
για την πατρίδα τους, μπορεί να τους αρκεί η παρήγορη βεβαιότητα, πως τα 
αγάλματα βρίσκονται τώρα στα χέρια ενός ηγεμόνα που είναι ανυπέρβλητος στην 
κατανόηση των καλούν τεχνών. Και πως πρόκειται για μιά χώρα, που eimi δοσμένη 
σε αυτή τη μεγάλη και γεμάτη ανάταση τέχνη όσο καμιά άλλη" .1[ 

Μετά την απόχτηση των προαναφερόμενων ευρημάτων ο Αουδοβίκος ανέθεσε στο 
Δανό γλύπτη Bertel Thorwaldsen να τα συντηρήσει, αποκαθιστώντας τα μέρη που 
τους έλειπαν, ενώ παράλληλα άρχισε να αναζητάει αρχιτέκτονες για τη δημιουργία 
της Walhalla και της Γλυπτοθήκης, όπου επρόκειτο να εκτεθούν.12 Η ευχέρεια που του 
παρείχετο ως διαδόχου του θρόνου, μα και η φήμη που απόχτησε με τον καιρό ως 
προστάτης των γραμμάτων και των τεχνών, του παρείχε τη δυνατότητα επιλογής 
ανάμεσα σε πολλούς και αξιόλογους καλλιτέχνες, που επισκέπτονταν τη Βαυαρική 
Αυλή και επιδίωκαν να κερδίσουν την εύνοια του. Την ανέγερση του Γερμανικού 
Πάνθεου και της Γλυπτοθήκης είχαν ήδη afa\a/3ei οι αρχιτέκτονες Haller von 
Hallerstein (1774-1817)13 και Carl von Fisher (1782-1820).14 Ο πρώτος αφού πήρε 
μέρος στις ανασκαφές της Ράγινας (1811) και της Φιγαλείας (1914), απόδωσε τα 
σχέδια σε μεγαλόπρεπο ναοκλασσικό ύφος, επηρεασμένος από τα ευρήματα της 
Αφαίας και των Βασσών. Ανάλογη επιβλητικότητα χαρακτήριζε και τα σχέδια του 
Fisher, μη μπορώντας ωστόσο ούτε ο ένας, ούτε ο άλλος, να ενθουσιάσουν το 
μέλλοντα Πγεμόνα. Ύην ανάθεση κέρδισε ο Leo von Klenze (1784-1864), το όνομα 
του οποίου συνδέεται επί της βασιλείας του Όθωνα, με το πολεοδομικό σχέδιο των 
Αθηνών και τη συντήρηση των μνημείων της Ακροπόλεως.15 

Μια από τις μεγαλύτερες φιλοδοξίες του Αονδοβίκον Α' ήταν. να αποκτήσει το 
Μόναχο τη λαμπρότητα και την αίγλη της κλασσικής Α(?τρας, γεγονός που 
αντιλαμβανόταν ως "Ιερή πολιτιστική υποχρέωση".16 Ο τρόπος εξ άλλου με τον οποίο 
κατανοούσε το παρελθόν και την πνευματική δημιουργία γενικότερα, πέρα από 
ιδεολογικές ή άλλες σκοπιμότητες, υπήρξε όπως προαναφέρθηκε, εντελώς 
διαφορετικός από εκείνον των εκάστοτε εστεμμένων της Ευρώπης (ιδιαίτερα των 
Γάλλων), έτσι που φανέρωνε έναν ιδιόμορφο εκλεκτισμό με ρομαντικές προεκτάσεις.17 
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απαράλλαχτη σφραγίδα μιας άποψης της τέχνης, που έφτανε τόσο μακριά, πέρα 
από το συνηθισμένο μέτρο της καθημερινότητας, ώστε σε μένα που εδώ και πέντε 
χρόνια στο Κάσελ δεν έβλεπα και άκουγα, παρά γαλλικούς τρόπους, 
σχολαστικότητες και μικροπρέπειες, να προκαλέσουν μεγάλη συγκίνηση. "1 8 

Το 1816, ο νέος ευνοούμενος αρχιτέκτονας διορίστηκε Αιευθυντής των Κτιρίων της 
Αυλής, αντικαθιστώντας τον Andrea Gartner (1792-1847), ενώ παράλληλα με τα 
σχέδια για τη Walhalla και τη Γλυπτοθήκη ανέλαβε και την αναμόρφωση της 
Βαυαρικής πρωτεύουσας. Η όλη μελέτη περιλάμβανε σειρά νεοκλασσικών κτισμάτων, 
όπως η Ruhmeshalle και τα Propylaen, πλατείες σαν τις Konigsplats και Odeonsplats 
και λεωφόρους, όπως η Ludwigstrasse (νότια).19 Για την τοποθεσία της ανέγερσης 
της Walhalla διατυπώθηκαν πολλές προτάσεις, η δε θεμελίωση της έγινε δεκαέξι 
χρόνια μετά από την προκήρυξη του σχετικού διαγωνισμού, στις 18ο Οκτωβρίου 1830, 
ex' ευκαιρία της επετείου της Μάχης των Εθνών.20 

Κτισμένος στην πλαγιά ενός λόφου, σε υψόμετρο 411 μέτρων και 96 μέτρα 
ψηλότερα από την κύτη του Αούναβη λίγο έξω από το Regensburg (Ρατιβόνη), ο 
"Ναός των Εκλεκτών" θεωρείται το επιβλητικώτερο από τα δημιουργήματα του Klenze, 
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σε δωρικό ρυθμό, κατά τα πρότυπα του Παρθενώνα. Οι δύο μετόπες -épyo του 
γλύπτη Ludwig Schwanthaler (1802-1848)- αναφέρονται στη "Γκερμάνια" μετά τον 
απελευθερωτικό πόλεμο του 1813-1815, {νότια) και στη νίκη του Αρμίνιους κατά των 
Ρωμαίων (βόρεια). Ανάλογη αρχαιοπρεπή διακόσμηση συναντάμε και στο εσωτερικό. 
Εδώ δεσπόζουν τα αγάλματα των "Walkuren" ,21 φιλοτεχνημένα από τον Cristian 
Rauch (1777-1857), και ο ανδριάντας του Αουδοβίκου Α', που είναι περιτριγυρισμένος 
από πενήντα προτομές ηρώων και προσωπικοτήτων της Γερμανίας. Ολα έχουν 
σμιλευτεί σε μάρμαρο Καρράρας. 
Με τη Γλυπτοθήκη, που ολοκληρώθηκε το 1834, έχουμε ενα άλλο χαρακτηριστικό 
δείγμα της νεοκλασσικής άποψης του Klenze για την αρχιτεκτονική, ο ρυθμός του 
οποίου ανταποκρίνεται πλήρως στη λειτουργία του ως Μουσείου αρχαιοτήτων. Ίο 
οικοδόμημα συγκροτούν τα ελαφρώς προωθημένα Προπύλαια από οκτώ Ιωνικούς 
κίονες και αέτωμα, σε απόδοση του Johann Martin Wagner, και οι δύο χαμηλώτερες 
πτέρυγες εκατέρωθεν, όπου στη θέση των παραθύρων σχηματίζονται κόγχες. 
Οκτώ χρόνια μετά την ανάληψη του θρόνου, ο Αουδοβίκος προκήρυξε διαγωνισμό για 
τη δημιουργία της Ruhmeshall ("Στοά της Αόξας") στη Theresienwiese του Μονάχου. 
Το μνημείο eimi αφιερωμένο στη μνήμη των διακεκριμένων Βαυαρών. Την κατασκευή 
του ανέλαβε και χάλι ο Klenze, που κλίθηκε να αυτοσχεδιάσει πάνω στο πρότυπο της 
"Walhallas". τροποποιώντας όμως εξ ολοκλήρου την κύρια υποδομή. Πρόκειται για 
δωρική μαρμάρινη στοά σε σχήμα "Π", η οποία στήθηκε σε βάση ύψους τεσσάρων 
μέτρων και μήκους εξήντα επτά. Κάθε πτέρυγα (μήκους 31 μέτρων) περιλαμβάνει 
σαράντα εξι, κίονες, ύψους επτά μέτρων, τα δε αετώματα και η ζωφόρος κοσμούνται 
από γλυπτά του Ludwig Schwanthaler. Στο εσωτερικό της βρίσκονται τοποθετημένες 
ογδόντα προτομές επιφανών Βαυαρών, ενώ εξωτερικά περιστοιχίζει από τις τρεις 
πλευρές της το κολοσσιαίο μπρούτζινο άγαλμα της "Bavaria",22 προστάτιδας και 
συμβόλου του μεγαλείου της χώρας. 

Επιδιώκοντας να διακοσμήσει την περιοχή, γύρω από τη Γλυπτοθήκη με εξ ίσον 
επιβλητικά κτίσματα, ήδη από το 1816, ο Αουδοβίκος είχε αναθέσει στον Klenze τη 
διαμόρφωση της Konigsplats. Αν και τα αρχικά του σχέδια προέβλεπαν τα 
Προπύλαια και το Ναό των Αγίων Αποστόλων, σε δωρικό και κορινθιακό ρυθμό 
αντίστοιχα, τη σφραγίδα τον δημιουργού της Walhallas φέρει μόνο το πρώτο, αφού 
στη θέση τον δεύτερον αναγέρθηκε αττο τον Zlcbland η.> κημιυ ~ιων καλλιτεχνικό:" 
εκθέσεων.2" Για να εξισορροπήσει τη διαφορά ύψους μεταξύ της Γλυπτοθήκης και της 
Βασιλικής Πινακοθήκης, ο Klenze πειραματίστηκε πάνω σε πολλά σχέδια. Η τελική 
πρόταση, διατυπωμένη μετά την παραίτηση του φιλοτέχνου Ηγεμόνα από το θρόνο 
(1848), αναφέρεται στη δημιουργία μιας κεντρικής, λιτής εισόδου σε δωρικό ρυθμό, 
που συγκρατούν δεξιά και αριστερά δύο μεγαλειώδεις πύργοι-πυλώνες. 
Τα Προπύλαια, "...ενα μ,νημείο της ανόδου του ακριβού μου γιου Όθωνα στο θρόνο 
της Ελλάδας", 2 4 όπως τα χαρακτήρισε ο ίδιος ο Αουδοβίκος, θεμελιώθηκαν το 1854, 
για να εγκαινιαστούν οκτώ χρόνια αργότερα, στις 18 Αυγούστου 1862.25 

Ανεξάρτητα από την υλοποίηση ή όχι της μεγαλεπήβολης επιθυμίας τον να 
αναδείξει το Μόναχο σε "Αθήνα στις όχθες του ποταμού Ίσαρ" και να δημιουργήσει 
τις κατάλληλες προϋποθέσεις για την ανάπτυξη στον τομέα του πολιτισμού, ο 
Αουδοβίκος Α' αποδείχτηκε ταυτόχρονα στην πράξη κι ένας ρομαντικός 
Φιλέλληνας ,2 8 

Me την έναρξη της Ελληνικής Επανάστασης, ανατρέχοντας νοσταλγικά στους 
Αγώνες των Γερμανών απέναντι στο Βοναπάρτη, σημείωνε συγκινημένος: 

"ΕλληνεςΙ την πάλη παλέψετε του θανάτουϊ 
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Αγνοημένοι απ'ολόκληρο τον κόσμο 
στον δειλινού παλέψετε το πορφυρό λυκόφως u m, 
που στα ερείπια της Ελλάδος πέφτει... " % 

•"4 £ 

«4 
Αυτός του έσωσε τη Γερμανία 
θα βοηθήσει την Ελλάδα. 
Aev σπάσαν το ζυγό οι ηγεμόνες. 
Εκείνος τα δεσμά σας θα τσακίσει 
Ο Ιίαντοδύναμος -που ακόμα υπάρχει. "2 7 

ΐίαρακολονθώντας την έκβαση του Αγώνα, συμμετείχε σε επιτροπές υποστήριξης κι 
ενίσχυσης του, με το να συγκεντρώνει χρήματα και πολεμοφόδια. Οργάνωσε σώματα 
εθελοντών με προοριομό την Ελλάδα;. ΤΙροεβλεφε τα σχετικά με την περίθαλψη των 
προσφύγων αλλά και φρόντισε για την εκπαίδευση των προσφυγοπαίδων, ιδρύοντας 
και συντηρώντας σχολεία, όπως αυτό της πόλης του Μονάχου, με δάσκαλο τον 
Ιερωμένο Μιχαήλ Αποστολίδη.2* 
Ανάλογες πρωτοβουλίες ή πολιτικές παρεμβάσεις του σημειώθηκαν και με την εκλογή 
τον γιου του Όθωνα ως Βασιλέως της απελευθερωμένης Ελλάδας, καθώς τόσο στην 
περίοδο της Αντιβασιλείας όοο και επί της βασιλείας του. επεδίωξε να προσεγγίσει 
περισσότερο τον Ελληνικό χώρο, προκείμενου να δημιουργήσει τη δυνατότητα 
ανάπτυξης ισχυρών πολιτιστικών δεσμών, μεταξύ της Βαυαρίας και της Ελλάδας. 

'r* * 1 

i 3 k ** 

aws* 
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ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ 

1. ΐΐοίημα γραμμένο από το Αουδοβίκο Α' της Βαυαρίας στα 1804. Βλ. Βο\φ Ζάιντλ: 
"Οι Βαυαροί στην Ελλάδα". Ελληνική Εκδοτική 1984. Mer. Αημ. Ηλιόπουλου. 
Σ€λ.28,29. 
2. Ο χαρακτηρισμός ανήκει στον Ζαχαρία Ίίαπαντωνίου αϊτό το βιβλίο του "'Οθων". 
Αθήναι 1934. Σ€λ.95. 
3. Έκτος από το Αουδοβίκο Α', προστάτες των γραμμάτων και των τεχνών 
αναδείχθηκαν και οι επόμενοι Ηγεμόνες της Βαυαρίας, από τη Αυναστεία των 
Wittelsbach. Ο Μα£ιμιλιανός Β', γιος του Αουδοβίκου, που τον διαδέχτηκε στο θρόνο 
μετά την παραίτηση του, λόγω των σκανδάλων που προκάλεσε η σχέση του με τη 
χορεύτρια Λόλα Μοντεζ, συνέβαλε επίσης στον εξωραϊσμό της πόλης του Μονάχου, 
καθώς επί της Βασιλείας του θεμελιώθηκαν το πρώτο Εθνικό Μουσείο και το 
Maxiinilianeum (κέντρο κουλτούρας και υποδοχής υποτρόφων φοιτητών). 
Περισσότερο εκλεκτικός και "ματαιόδοξος", ως προς τις φιλοδοξίες τον και τις 
πνευματικές του ανησυχίες, υπήρξε ο γιος του Μαξιμιλιανού, Αουδοβίκος Β', ο 
προστάτης τον μουσικοσυνθέτη Ριχάρδου Βάγκνερ, πον η ανέγερση πολντελών πύργων 
και παλατιών, όπως το Αίντερχοφ και το Νονσβανστάϊν, στα περίχωρα τον Μονάχον, 
αποδυνάμωσε την οικονομία της Βαυαρίας και έθεσε σε κίνδυνο την αυτονομία της. 
Με χορηγία τον Αονδοβίκον Β', ο οποίος τέθηκε νπό περιορισμό λόγω 
"παραφροσύνης" εως το θάνατο τον -αναφέρεται ότι αντοπυροβολήθηκε κοντά στη 
λίμνη Στάρνμπερκ-, κτίστηκε και λειτούργησε το θέατρο Μπαϊφόυτ στην ομώνυμη 
πόλη, προορισμένο να ανεβάζει αποκλειστικά τις όπερες του ευνοούμενου του, 
Ριχάρδου Βάγκνερ. Υια τις πνευματικές ανησυχίες του Αουδοβίκου Β', τη ρομαντική 
ιδιοσυγκρασία του *αι τις προεκτάσεις της στα πολιτιστικά δρόμενα στο Μόναχο και 
την ευρύτερη περιοχή της Βαυαρίας. Βλ. σχετ.Κιιιΐ Hommel: "Die Separatvorstellungen 
von Konig Ludwig II. won Bayern". Munchen 1963. 

4. Βλ. Βολφ Ζάϊντλ: "Οι Βαυαροί..." οπ. και σημ. 1. Σθλ.25. 
5. Βλ. Hans Arthur Thies: "Konig Ludwig I. und die Schonheken seiner GaJerie". 
Munchen 1970: Σελ. 16 κ.εξ. 
6. Χαρακτηριστικό ποίημα τον Αουδοβίκου Α', όπως το παραθέτει ο W. Seidl. 

"Αωρο ουράνιων θεών θα ζπιθνμούοαι* υι πολλοί 
σε χρυσάφι πέτρες να μεταμορφώσουν, όποτε θελονν. 
Αντίθετα όμως εγώ, αλλιώς το πράττω, 
μοχθώντας να αγοράζω με χρνσάφι βαρύ 
τταλιά λιθάρια". 

Βλ. W. Seidl: "Bayend in Griechenland. Die Geschichte eines Abenteuers". Munchen 
1965. Σ€λ.23. 
7. Βλ. Egon Casar Conte Corti: "Ludwig I. von Bayren". Munchen 1960. Σελ. 155,6. 
8. Walhalla. Κατοικία του Οντίν, πάτερα των θεών στη Σκανδιναβική μυθολογία. Στη 
Walhalla, σύμφωνα με το σχετικό μύθο, κυριαρχούσαν η χαρά της ζωής και της 
δημιουργίας. 
9. Johann Martin von Wagner (1777-1851): Γερμανός γλύπτης. Αιδάχτηκε τη 
γλυπτική από τον πάτερα του Γιόχαν Πετερ, καλλιτέχνη της Αυλής του 
Βίρτσμπουρκ, και σπούδασε ζωγραφική στην Ακαδημία της Biéwrjç. Στα 1808 
συνδέθηκε με το Αουδοβίκο, που τον έστειλε στη Ρώμη ως προσωπικό του πράκτορα, για 
εμπόριο έργων τέχνης. Έργα του υπήρξαν οι μακέτες για τη ζωφόρο της 
Βαλχάλλας, το αέτωμα της Γλυπτοθήκης, τα γλνπτά της "Πύλης της Νίκης" και 
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τα ανάγλυφα της Σχολής Ιππασίας του Μονάχου. Το μεγαλύτερο διάστημα της 
ζωής του το πέρασε στη Ρώμη, ότου και πέθανε. Σημαντικός αριθμός έργων και 
σχεδίων του βκτίθονται στο "Μουσείο Γιόχαν Μαρτίν BayKvep" της πόλης του 
Βίρτσμπουργκ. 
10. Τα παραπάνω ευρήματα ανακάλυψαν τα μέλη της Γερμανικής αποστολής, Otto 
Magnus von Stackelberg και Hailer von Hallerstein σε συνεργασία με τον Ά γ γ λ ο 
αρχαιολόγο Charles Robert Cockerell, το 1811. Μετά τη μεταφορά τους στην Ρ^θήνα 
αποφασίστηκε να εκτεθούν για δημοπρασία στην Ζάκυνθο. Ο Wagner, ως πράκτορας 
του Αουδοβίκου Α', κατόρθωσε να "κτυπήσει" τη δημοπρασία, διαθέτοντας εβδομήντα 
χιλιάδες γκούλντεν. Βλ. σχετ. Ch. Bracken: "Κυνηγοί αρχαιοτήτων στην Ελλάδα". 
Εκδ. Π.Δ. Γεωργίου, θεσσαλονίκη χ.χ. Σελ.217-310. Μετ. Αίζας Αάμπρου. Βλ. επίσης 
Κυριάκου Σιμόπουλου: "Εένοι ταξιδιώτες στην Ελλάδα". Τομ.Γ (1810-21). Αθήνα 
1985. Σελ. 132-141. 
11. Βλ. Βολφ Ζάϊντλ: "Οι Βαυαροί..." οπ. και σημ. 1. Σελ. 37, 
12. Βλ. Horst Ludwig: "Munchner Malerei irn 19 Jahrhundert". Hirmer. Munchen 1978, 
Σελ. 16. 
13. Freiherr Karl Hailer von Hallerstein (1774-1817): Γερμανός αρχιτέκτονας. Αρχικά 
εργάστηκε ως επιθεωρητής δημοσίων έργων στη Νυρεμβέργη. Από το 1808 ταξίδεψε 
στην Ελλάδα, όπου έλαβε μέρος στις αρχαιολογικές ανασκαφές της Αιγίνης και της 
Φιγάλειας. Έκανε πολλά σχέδια για διάφορα υπό ανέγερση οικοδομήματα του 
Μονάχου, χωρίς όμως αυτά να εκτελεστούν. Κατά τη διάρκεια της παραμονής του 
στην Ελλάδα, αρρώστησε από ελώδη πυρετό και πέθανε στη Θεσσαλία το. 1817. 
14. Carl von Fisher (1782-1820): Γερμανός αρχιτέκτονας από το Μανχάϊμ. Αρκετά 
νέος εγκαταστάθηκε στο Μόναχο, αναλαμβάνοντας το σχεδιασμό του "Hoftheater" 
και της Γλυπτοθήκης. Σε αυτόν αποδίνεται μόνο το πρώτο, σε παλλαδιανό στυλ, που 
ύστερα από πυρκαγιά ανοικοδόμησε ο ομότεχνος του Leo von Kïenze. 
15. Βλ. Ο. Hederer: "Leo von Klenze". Munchen 1964. Σελ. 80κ.εξ. 
16. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία της Νεοελληνικής Τέχνης". Εκδοτικός 
Οργανισμός Μέλισσα. Αθήνα 1976. Τομ. 3. Σελ. 64. 
17. Βλ. Rudolf Oldenbourg: "Die Munchner Malerei im 19 Jahrhundert. 1 Teil: Die 
epoche Max Josephs und Ludwigs I". Bruckmann. Munchen 1983. Σελ. 4. 
Ι Ο T3\ Ώ „ \ J. 7 ^ , v „ » \ . «r\. "D -. » 1 v . \ o n 
i u . JLJ>\. UUI\KIJ i^u.{,y 11\. \JÎ iJUiuuLput. u n . n.lxt υημ.· Λ. uc,i\. J 7 . 

19. Τα κτίρια των 'Πανεπιστημίων, νεο-ρομανικού ρυθμού, είναι του Gartner (βόρεια 
μεριά του δρόμου). 
20. Βλ. Παναγιώτη Καναλλόπουλου: "Ιστορία του Ευρωπαϊκού Πνεύματος". Εκδ. 
Γιαλελης 1976. Τομ. VIII. Σελ, 610. 
21. Walkuren: θεότητες της Γερμανικής μυθολογίας, "μούσες" του Ριχάρδου Βάγκνερ 
στην τετραλογία του, "Το δαχτυλίδι των Νιμπελούγκεν". 
22. Η σύλληψη ανήκει στον Schwanthaler. Το "χύσιμο" του έργου σε χαλκό από το 
Φρειδερίκο Φον Μύλλερ κράτησε τέσσερα χρόνια, όταν δε έγιναν τα αποκαλυπτήρια, 
ο δημιουργός του είχε πεθάνει. Το σύμπλεγμα αποτελείται από μια γυναικεία μορφή, 
που στο ένα της χέρι κρατάει στεφάνι και στο άλλο ξίφος, και από το λιοντάρι, το 
οποίο ήταν το έμβλημα της Βαυαρίας και του Βασιλικού Οίκου των Wittelsbach. 
23. Οι εργασίες ανοικοδόμησης της Βασιλικής Πινακοθήκης διάρκεσαν από το 1838 
έως το 1848. Σήμερα στεγάζει το Μουσείο Αρχαιοτήτων. Στον Ziebland αποδίνεται 
επίσης η "Basillica" ή Εκκλησία του Αγίου Μπονιφάτσιους, στην Καρλστράσσε. Ο 
ναός των Αγίων Αποστόλων τελικά δεν αναγέρθηκε. 
24. Βλ. Παναγιώτη Κανελλόπουλου: "Ιστορία..." οπ. και σημ. 20. Σελ. 609. 
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25. "...Την ώρα που Βαυαροί ζωγράφοι χάραζαν τα ονόματα των Ελλήνων 
Αγωνιστών, πάνω στα ΤΙροπύλαια του Μονάχου, Έλληνες Επαναστάτες "γκρέμιζαν 
τη Βαυαρική Αυναστεία αϊτό το θρόνο της." Βλ. Βολφ Ζάϊντλ: "Οι Βαυαροί..." οπ. 
και σημ. 1. Σελ. 255. 
26. "Το; κριτήρια του για το ωραίο, διαμορφώθηκαν την εποχή του κλασσικισμου, που 
τον προώθησε και τον ανέδειξε. Στα χρόνια που ακολούθησαν, εντυπωσιασμένος από 
τον Αγώί'α των Ελλήνων επιστρέφει στο παρελθόν τους, που αξιολογεί με βάση το 
θρησκευτικό βίωμα, τον ιδεαλισμό και το ρομαντισμό". Βλ. Winfriend Frheiherr von 
Polnitz: "Ludwig I. von Bayern und Johann Martin von Wagner". Munchen 1929. 
Σελ.205. 

27. Βλ. W. Seidl: "Bayern..." οπ. και σημ. 7. 
28. Βλ. σχετ. J.N. Sepp: "Ludwig Augustus Konig von Bayern". Regensburg 1903. 
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II. Τα Οθωνικά γρόνια: 
(Ιστορικό, κοινωνικό και πνευματικό υπόβαθοο) 

Η μακρά διάρκεια της Οθωνικής Μοναρχίας (1833-1862), έρχεται να συμπέσει 
ιστορικά με τα πρώτα βήματα και τις εκφάνσεις της Νεοελληνικής τέχνης. Μέσα 
στις τρεις αυτές δεκαετίες, η γενιά των καλλιτεχνών που ανδρώθηκε στην Επανάσταση, 
θα κλιθεί να εκφραστεί σύμφωνα με τις καινούριες συνθήκες και τα οράματα, άλλοτε 
μιμούμενη κάπως "αδέξια" τους μορφοπλαστικούς τύπους και τις τάσεις που είχαν 
καθιερωθεί στα Ευρωπαϊκά κέντρα κι άλλοτε αφομοιώνοντας τους με κριτική διάθεση, 
προτείνοντας μια διαφορετική οπτική, όπου κυριαρχεί η πρωτοτυπία και το προσωπικό 
ιδίωμα. 

ΐίριν προχωρήσουμε στην ανάλυση και αξιολόγηση της πορείας της νεοελληνικής 
εικαστικής δημιουργίας, θεωρούμε σκόπιμο -χωρίς τούτο να σημαίνει ότι 
αμφισβητούμε την αυτονομία και την ιδιαιτερότητα της-, να την αντιμετωπίσουμε (αν 
όχι να την κατανοήσουμε), μέσα στα πλαίσια των ιδιόμορφων όρων της 
Μεταεπαναστατικής πραγματικότητας, όπως αυτή προβάλλεται στον ευρύτερο 
ιστορικό, κοινωνικό και ιδεολογικο-πνευματικό χώρο. 

Διαπιστώθηκε, πως ήδη από την περίοδο της Κυβερνήσεως Καποδίστρια, συνολικά 
το μοντέλο της κοινωνίας άρχισε να διαμορφώνεται σύμφωνα με τα δυτικά πρότυπα, 
διαμόρφωση που βέβαια απέβλεπε στο να καλύψει όλες τις σύγχρονες απαιτήσεις. 
Οι εν λόγω προσανατολισμοί γίνονται σαφέστεροι κατά τα Οθωνικά χρόνια, καθώς 
σχηματοποιείται σε ορισμένη πλέον μορφή η ρευστή και συνάμα γεμάτη πρωτόγνωρες 
δυναμικές, κατάσταση, που η Επανάσταση είχε προϋποθέσει ως διαδικασία 
ανατροπής της παλιάς τάξης πραγμάτων. Τια το κατά πόσο τώρα επέτυχε ή 
ατέτυχε στους στόχους της η Επανάσταση, είναι δύσκολο να εκτιμηθεί χωρίς 
δισταγμούς, εφ' όσον ανεξάρτητα από τους ξεκάθαρους όρους που αυτή έθεσε, 
(όπως για παράδειγμα την αποτίναξη του Οθωμανικού ζυγού και την Εθνική 
κυριαρχία), αρκετοί παράγοντες, ως επί το πλείστον απροσδιόριστοι, αλλά και 
αναπόφευκτες διαμεσολαβήσεις έμελλε να συμβάλλουν αποφασιστικά στις εξελίξεις. 
Είναι χαρακτηριστικό πως τόσο στην εκλογή του Καποδίστρια έμμεσα, όσο και σε 
εκείνη του Όθωνα άμεσα, ο ξένος παράγοντας έχαιξε τον κύριο ρόλο. 'Ετσι, 
παρ οτι το Ελληνικό ί\.ρατος, οττως αντο σνστηυηκε ετιίυημα /.te ρα.οη τα 
συμφωνηθέντα στη Συνθήκη του Αονδίνου (Μάρτιος 1832), αποδεσμεύτηκε από τον 
παρεμβατισμό της "Υψηλής Τίύλης", τη διευθέτηση των Ελληνικών υποθέσεων 
ανέλαβε η Ευρωπαϊκή "Κηδεμονία". Αυτή καθόρισε τα σύνορα του, (αφήνοντας 
εξω από τα γεωπολιτικά του όρια μερικούς από τους πιό σημαντικούς πυρήνες του 
προ-επαναστατικού Ελληνισμού, όπως τη Θεσσαλία, την Ήπειρο, τα Επτάνησα και 
την Κρήτη), τη διεθνή του θέση αλλά και την κατεύθυνση του πολιτεύματος, που 
έμμεσα έλεγχε. Επιπλέον, τα στρατιωτικά και οικονομικά συμφέροντα των Τριών 
"Τίροστάτιδων" Αυνάμεων στην Ανατολική Μεσόγειο και η γεωγραφική θέση της 
Ελλάδας, υποβοηθούσαν και πάλι την εμπλοκή τους στο "χαιγηδί." των παρεμβάσεων, 
που κατά συνέπεια ερχόταν να επηρεάσει και την Ελληνική εξωτερική πολιτική. Με 
δεδομένες τις τρέχουσες εξελίξεις, οι οποίες έφεραν την Οθωμανική Αυτοκρατορία 
ακόμη πιό αποδυναμωμένη, από τη μιά, και ενα περιορισμένο στο ενα τρίτο περίπου 
της Ελληνικής επικράτειας, Κράτος εν τη γεννεση, από την άλλη, η Βρετανία 
συνέχιζε να θεωρεί την περιοχή σταυροδρόμι προς την Ινδία. Ανάλογες βλέψεις είχαν 
και η Γαλλία με τη Ρωσία, καθώς η πρώτη, στα πλαίσια του ανταγωνισμού της με την 
Αγγλία, προσπαθούσε να δημιουργήσει στον Ελληνικό χώρο προγεφύρωμα με την 
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Αίγυπτο, ενώ η Ρωσία αναζητούσε συνβχώς και με κάθε τρόπο, διέξοδο προς το Αιγαίο 
και τη Μεσόγειο. 
Στην εξάρτηση της Ελληνικής εξωτερικής πολιτικής από τα Ευρωπαϊκά κέντρα, 
συνέβαλε επίσης το γεγονός του οικονομικού ελέγχου, που ασκήτο από μέρους των 
Ευρωπαίων, εφ' όσον η οικονομία του Κράτους -αρχικά τουλάχιστον- στηριζόταν 
αποκλειστικά στον εξωτερικό δανεισμό. 
Ανάλογες παρεμβάσεις διαπιστώνονται όμως και στην εσωτερική πολιτική, οι οποίες 
μάλιστα εκδηλώθηκαν από την αρχή, κυρίως στο σχηματισμό του πολιτεύματος. Ύους 
παραδοσιακούς θεσμούς που λειτούργησαν επί τέσσερους αιώνες σε επίπεδο 
κοινοτήτων, με κύριους ρυθμιστές τους προκρίτους, τον κλήρο και τους οπλαρχηγούς 
(αργότερα στα χρόνια της Επανάστασης), ερχόταν να αντικαταστήσει ένα 
συγκεντρωτικό, γραφειοκρατικό σύστημα, ευθυγραμμισμένο σύμφωνα με τα δυτικά 
πρότυπα. Έτσι, τόσο στην περίοδο της Αντιβασιλείας όσο και σε εκείνη της 
Απόλυτης Μοναρχίας, το κέντρο αποφάσεων αποτελούσε αποκλειστικά το Παλάτι, 
από τους κύκλους του οποίου απέρρεαν οι κάθε μορφής εξουσίες. Ενδιαφέρον 
προκαλεί επίσης το ότι, ακόμ,η και μετά την Επανάσταση της 3ης Σεπτεμβρίου 1843, 
που απαίτησε και επέτυχε την εφαρμογή του Κοινοβουλευτικού πολιτεύματος, η κύρια 
κατεύθυνση των πολιτικών κομμάτων καθώς και ο χαρακτήρας της αντιπολιτευτικής 
τους δράσης, δεν έπαυαν να ρυθμίζονται με βάση τα Ευρωπαϊκά συμφέροντα και τις 
θέσεις για το συγκεκριμένο χώρο, των Κυβερνήσεων ' των Κρατών που τις 
αντιπροσώπευαν. 'Οπως επισημαίνει ο Τάσος αουρνάς, ήδη από το 1825, ο 
σχηματισμός των τριών Εθνικών κομμάτων, τα οποία δεν ήταν "ούτε κόμματα 
πολιτικών ιδεών, ούτε προσωποπαγή",1 προσανατολίζονταν προς τα συμφέροντα των 
"ΐίροστάτιδων" Δυνάμεων και την εξωτερική τους πολιτική. 

ΐΐατόσο, αν επιχειρήσουμε να δώσουμε μια εξήγηση σε ότι αφορά αυτή την, όχι χωρίς 
επιφυλάξεις, προσκόλληση στις Αυτικές συνήθειες, την πρακτική και τους 
προσανατολισμούς, μπορούμε να σταθούμε αφ' ενός στις μεταεπαναστατικές 
προσδοκίες των Ελλήνων για τη διεύρυνση των συνόρων του Κράτους, με την 
προσάρτηση των υπολοίπων υποδούλων περιοχών της Ελληνικής επικράτειας, και 
αφ'ετέρου στις πεποιθήσεις τους για την ύπαρξη ισχυρών δεσμών μεταξύ Ελλάδας 
και Ευρώπης, όπως αυτές εκφράστηκαν ιδίως από τους λόγιους, εκπροσώπους των 

,Λ.. \.~J. „.._.'. 
cuue ιυυ Î-ICULU/IMI ouuui/. 

Ο βαθμός κατανόησης των εν λόγω αιτιών δεν μπορεί να παραβλέψει τις μεταξύ 
τους σχέσεις. Το μήνυμα της "Μεγάλης Ιδέας", έτσι ακριβώς όπως εκφράστηκε και 
εκτιμήθηκε μέσα οτο χρόνο, αναμφισβήτητα περιείχε, τόσο τον πόθο της 
απελευθέρωσης των Χριστιανών από τους Οθωμανούς -με την προεπαναστατική 
σημασία του-, όσο και τη διάθεση προβολής από μέρους των Ελλήνων, του αρχαίου 
κλασσικού παρελθόντος τους και των οφειλών της Αύσης όσον αφορά τη διαχρονική 
του αξία και τις επενέργειες της στις διαδικασίες ανάπτυξης των κοινωνικών και 
πολιτιστικών δομών, για να τεθεί τελικά υπό μορφή απαίτησης της Ευρωπαϊκής 
συναίνεσης.2 Αεν πρέπει να παραβλέπεται επίσης το ότι τη συγκεκριμένη περίοδο η 
Ευρωπαϊκή κουλτούρα, με το να θεωρείται ως φορέας του καινούριου, αποτελούσε 
συγχρόνως και το κάτοπτρο, μέσα από το οποίο οι Έλληνες αναγνώριζαν το 
παρελθόν τους, μορφοποιημένο βάση των πιό διαδεδομένων και πρωτοποριακών 
αντιλήψεων της εποχής, όπως του Κλασσικισμού, του Διαφωτισμού και του 
Ρομαντικού ιδεαλισμού εν γένη. Σύμφωνα με τις παραπάνω προοπτικές, 
πολύμορφες μεταλλαγές σημειώνονται σε ολόκληρο το φάσμα των δραστηριοτήτων 
και των ιδεών, από την πρώτη κι όλας δεκαετία. Ειδικώτερα σε ότι αφορά τις 

ιδ 
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ανακατατάξεις στην ircabeia., που ως ένα βαθμό επηρεάζονταν και από τον κοινωνικό 
μετασχηματισμό,3 εδώ ο ρόλος της δυτικής επιρροής αντικατοπτρίζεται ως επί το 
πλείστον στο καθιερωμένο από τον Όθωνα, εκπαιδευτικό σύστημα. 
Αμέσως μετά την άφιξη των Βαυαρών, η Αντιβασιλεία διόρισε, όπως και επί 
Καποδίστρια, επιτροπή εμπειρογνωμόνων, αποτελούμενη κυρίως από λογίους της 
διασποράς και εκπαιδευτικούς, με σκοπό να μελετήσουν την υπάρχουσα κατάσταση 
της εκπαίδευσης στο σύνολο της επικράτειας. Αυτή ανέλαβε να εκτιμήσει την 
καταλληλότητα των προγραμμάτων και να προτείνει συγκεκριμένα μέτρα για τη 
βελτίωση της παιδείας γενικότερα, προβλέποντας εκτός από την οργάνωση της 
Στοιχειώδους και της Μέσης εκπαίδευσης, την ίδρυση Πανεπιστημίου, με τέσσερις 
Σχολές, (Ιατρικής, Φιλοσοφίας, θεολογικής και Νομικών Επιστημών). 
Μέσα σε τρία χρόνια (1834-37) ολοκληρώθηκε το σχετικό νομοσχέδιο, που όριζε το 
εκπαιδευτικό σύστημα σε τέσσερις βαθμίδες: το επτατάξιο δημοτικό σχολείο ή 
"Σχολείο του λαού", με απλοποιημένο πρόγραμμα, το τριτάξιο "Ελληνικό σχολείο", 
γενικής κατεύθυνσης, το τετρατάξιο "Γυμνάσιο", στο οποίο εισάγονταν με εξετάσεις 
οι απόφοιτοι του Ελληνικού και το ΐΐανεπιστήμιο. Στο τελευταίο μπορούσαν 
ώοιτήσουν κατά βούληση ελεύθερα οι τελειόφοιτοι του "Γυμνασίου", γεγονός που 
αποδεικνύει και τη σπουδαιότητα της τρίτης βαθμίδας στην εκπαιδευτική πυραμίδα. 
Ιδρύθηκαν επίσης το "Διδασκαλείο" (1834), με προορισμό την κατάρτιση των 
διδασκόντων σε παιδαγωγικά θέματα, το "Σχολείο των Τεχνών" (1836), που 
προβλεπόταν να λειτουργεί τις Κυριακές και τις εορτές για την afaoeiij^ 
αρχιτεχνίτων και αρχιτεκτόνων, éva ωδείο "εις το οποίο εμπορούν να διδάσκονται 
ανεξόδως όσοι έχουσι κλίσιν είς την ψάλτικήν και ιδίως την χορωδίαν"Α (1837) και τα 
δύο Ναυτικά Ελληνικά Σχολεία της Σύρου και του Ναυπλίου (1837). 
Κυρίαρχο στοιχείο της συγκρότησης τοο εκπαιδευτικού συστήματος αλλά και της 
παιδαγωγικής διδασκαλίας που επιλέχτηκε κατά την Οθωνική περίοδο, είναι η 
προσπάθεια ευθυγράμμισης του με τα αντίστοιχα του εξωτερικού5 και ιδιαίτερα της 
Γερμανίας. Ενώ όμως το Γερμανικό εκπαιδευτικό σύστημα, διαμορφούμενο μετά από 
μακρά περίοδο πειραματισμών, μελετών και εμπειρίας, είχε πετύχει τους στόχους του, 
με αποτέλεσμα να αποκτήσει τη φήμη του αρτιότερου ίσως στην Ευρώπη,6 το 
αντίστοιχο Ελληνικό περιοριζόταν στους τύπους. Οι λόγοι αδυναμίας συμπόρευσης 
όρισκουν την ερμηνεία τον^ uiij υυνο/\ΐκϊΐ αυρεια uw ftuuvuι (χι ou upa'/ov^, KCWCOC, σι 

ανάγκες επίσπευσης της ανοικοδόμισής του, έστω και σε υποτυπώδη, πρόχειρη βάση, 
δεν επέτρεψαν τους γόνιμους πειραματισμούς, με παράλληλη συνεκτίμηση της 
υπάρχουσας κατάστασης. Αν και το βάρος της εκπαιδευτικής διαδικασίας θα έπρεπε 
λογικά να πέσει στην πρώτη ]8ο:έ?μίδο: ("Σχολείο του λαού"), ούτως ώστε να 
αναπτύσσονται οι προϋποθέσεις για μια επιτυχημένη εξέλιξη του Συστήματος, πάνω 
σε σωστά μελετημένη βάση, αφ'ενός η έλλειψη καταρτισμένων διδασκάλων μα και 
αφ' ετέρου οι αισθητές διαφορές μεταξύ των σχολείων του κέντρου και αυτών της 
περιφέρειας, σε θέματα οργάνωσης, δεν διευκόλυναν την ουσιαστική σύνδεση της με 
την ανώτερη. Με το γεγονός εξ άλλου ότι μονάχα η ανώτατη παιδεία 
("Πανεπιστήμιο") παρέχετο δωρεάν, έστω κι αν τα δίδακτρα για; τις κατώτερες 
βαθμίδες ήταν χαμηλά, έχουμε μία ακόμη ένδειξη για τις προθέσεις του συστήματος 
στο να μην ενθαρρύνει αποφασιστικά την προσέλευση της πλειοψηφίας των 
Ελληνοπαίδων στα σχολεία.1 Σε αυτό συνέβαλε βέβαια και η απουσία κινήτρων για 
τους πολλούς, μιά και ο ρόλος της κατώτερης και μέσης βαθμίδας ήταν εντελώς 
τυπικός και θεωρείτο απλώς ως σκαλοπάτι θα λέγαμε, που οδηγούσε στην Ανώτατη.8 

Όσον αφορά τώρα τη λειτουργία του Πανεπιστημίου και εδώ δεν δικαιώθηκαν οι αρχικοί 
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πόθοι ισοτιμίας με τα αντίστοιχα Ευρωπαϊκά, εφ' όσον, αντί για τη σύνδεση τον με 
την επιστημονική épevva, διαπιστώνεται αποκλειστικά η εξάρτηση τον από τον 
κρατικό μηχανισμό, για την "παραγωγή" αφοσιωμένων σ'αντό δημοσίων υπαλλήλων. 
Ο σχετικά περιορισμένος αριθμός φοιτητών και η προοπτική απορρόφησης των 
αποφοίτων, πον μπορούσαν ενδεχομένως να εξασφαλίσονν μια θέση στη νεα Ελλαδική 
Ολιγαρχία, απέτρεπε -αρχικά τονλάχιατον-, τη διάθεση για ριζικές μεταρρυθμίσεις 
πον αναφέρονται τόσο στην τροποποίηση του Εσωτερικού κανονισμού, όσο και στην 
προαγωγή της έρευνας και γενικά της επιστήμης. 
Η ισχύουσα κατάσταση φαίνεται να κλονίζεται εν μέρει με την Επανάσταση της 3ης 
Σεπτεμβρίου, καθώς η δυσαρέσκεια απέναντι στονς Βαναρούς αρχίζει να γενικεύεται. 
Στα χρόνια που ακολουθούν εως την έξωση του Όθωνα αλλά και αργότερα,9 οι 
υιοθετηθήσες νέες ιδέες, εμπλουτισμένες από τα μηνύματα των καιρών και την 
αναζωπύρωση της Εθνικής, ιστορικής συνείδησης, θα επηρεάσουν σταδιακά και το 
χώρο του ΤΙανεπιστημίου όπως και την παιδεία συνολικώτερα και θα θέσουν υπό 
αμφισβήτηση τον τρόπο λειτουργίας της ή και το περιεχόμενο της. 

ΊΙαράλληλα με τις εκτεταμένες ανακατατάξεις στην ταιδεία και στον ευρύτερο 
πνευματικό χώρο σημειώνεται κάποια αξιόλογη δραστηριότητα, με πολύμορφες 
κατευθύνσεις και δυναμική. Ειδικώτερα στη λογοτεχνία, χαρακτηριστική είναι η 
προσφορά των Επτανησίων ποιητών, η παρουσία των Φαναριωτών λογίων αλλά και η 
συμβολή των φορέων της παράδοσης, που διαμόρφωσαν ο καθένας με τα ιδιαίτερα 
γνωρίσματα της γραφής του, τις κυρίαρχες τάσεις και το εκφραστικό πλαίσιο της 
εποχής. Στην πρώτη κατηγορία ξεχωρίζουν οι φωνές του Ανδρέα Κάλβου (1792-1869) 
και του Αιοννσίου Σωλομού (1798-1857), χωρίς / ^ α ι α να υστερούν σε περιεχόμενο και 
εκείνες των εκπροσώπων της "Επτανησιακής Σχολής", όπως τον Αριστοτέλη 
Βαλαωοήτη (1824-1879), του Ιουλίου Ύυπάλ.δου (1814-1883), του Αντωνίου Μάτεση 
(1794-1875) ή του Γεωργίου Τερτσέτη (1800-1874). 

Αν και κλασσικιστής στη μορφή, με ιδιόμορφο, αρχαιοπρεπές θα μπορούσαμε να 
το χαρακτηρίσουμε, ύφος, η ποιητική του Ανδρέα Κάλβου διαπνέεται από το πνεύμα 
και το μελαγχολικό ηχόχρωμα του Ρομαντισμού, έτσι όπως αυτό ανταποκρίνεται σε 
έναν ουτοπικό ιδεαλισμό, με έντονα τα στοιχεία της αλληγορίας και της 
απογοήτευσης* 

"Λ „„/., . _ „ . . \ '. 

άνεμου την ορμήν 
κτυπά με βίαν. Ανοίγονται 
του ναού τα παράθυρα 
κατασχισμενα...", σημειώνει ο ποιητής στην τέταρτη στροφή της Ωδής 

"Είς θάνατον", για να συνεχίσει στον ίδιο "αποκαρδιωτικό" τόνο: 
"Από τον ουρανόν 
όπου τα μελανόπετρα 
σύννεφα αρμενίζουν, 
το ψυχρό της αργύρων 
ρίπτει η σελήνη. 

Εδώ ημείς οι νεκροί 
παντοτινή ειρήνη 
απολαύσαμεν, άφοβοι 
άλυποι, δίχως όνειρα 
εχομεν ύπνον. 
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Σείς οι δειλοί αχνίζετε 
όταν τις ψιθυρίσει 
το όνομα του θανάτου, 
αλλ' άνευκτος ο θάνατος, 
άνευκτος είναι. 

Τώρα, τώρα τα χείλη μου 
δύνανται να φιλήσουν 
του θανάτου τα γόνατα. 
Να στρέψω το κρανίο μου 
δί^αμαι τώρα".1 0 

Επηρεασμένος αρχικά από τη 'γραφή του φίλου του Ούγκο Φώσκολο (178-1827), 
ο οποίος τον μύησε στον υποβλητικό παλμό και την αρμονία της, ο Κάλβος 
αναζήτησε στη συνέχβι,α το προσωπικό του ιδίωμα, αισθητό στη γλώσσα·, στο ύφος και 
τη στιχουργία του.11 Σε ολόκληρο σχεδόν το épyo του, που υπήρξε αποτέλεσμα 
συνδυασμού καθαρεύουσας και αρχαϊκών λέξεων ή τύπων, ο τρόπος απόδοσης, 
άλλοτε σε δεκαπεντασύλλαβο και άλλοτε σε ενδεκασύλλαβο, αναδεικνύει ενα 
μελετημένο εκλεκτισμό, ικανό να το χαρακτηρίσει , όπως και να μην επιτρέψει 
συνεχιστές ή καλύτερα μιμητές του. 

Με την έναρξη του Ελληνικού Αγώ^α και ενώ βρισκόταν στη Γενεύη, ο Κάλβος 
συνδέθηκε με τους Φιλελληνικούς κύκλους προκείμενου να προωθήσει τις ιδέες της 
Επανάστασης, 7 ι α rrlv ενίσχυση της οποίας εξεσωσε δέκα Ώδες, υπό τον τίτλο 
"Αύρα". Ταυτόχρονα η y ραφή του πήρε μια διαφορετική απόχρωση,12 υμνοιντας τα 
κατορθώματα των ομοεθνών του: 

"Μακράν και σκοτεινήν 
ζωή ν τα παλικάρια 
μισούν. 'Ονομα αθάνατον 
θέλουν και τάφον εντιμον 
αντίς δια στρώμα. 

Ω άγγελοι, όπου ετάχθητε 
vv/̂ a/Cĉ  των υΐκαιων 
της Σελλαιίδος σώσατε 
τα τέκνα και τον Μπότσαρη 
δια την Ελλάδα. 

Επαυσε η μάχη ολότελα, 
αναχωρεί και η νύκτα. 
Ιδού τα άστρα αχνίζουσι 
και οι καθαροί λευκαίνονται 
αιθέριοι κάμποι. 

Ψυχαί μαρτύρων χαίρετε. 
Την αρετήν σας άμποτε 
να μιμηθώ είς τον κόσμο, 
και να φέρω την λύραν μου 
με σας να ψάλλω" ,13 

Στα 1826, επιστρέφοντας στην Ελλάδα εγκαταστάθηκε προσωρινά στο Ναύπλιο, 
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αποφασισμένος να λάβει μέρος στον Ατγώνα. Τα yeyovora όμως τον αποκαρδίωσαν, 
με συνέπεια να αποσυρθεί τελικά στην Κέρκυρα. Από εδώ άρχισε και η περίοδος της 
"σιωπής" του, μιας "σιωπής" που συνεχίστηκε ως το θάνατο του στο Αονδίνο το 1869. 

Κατά έξι χρόνια νεώτερος του Κάλβου, ο Αιονύσιος Σολωμός επηρεάστηκε και 
αυτός από το επαναστατικό κλίμα της εποχής και δημιούργησε έναν ποιητικό κόσμο 
-γεμάτο ευαισθησία, λυρισμό και έξαρση, με ρομαντικές προεκτάσεις. 
Σε αντίθεση με τη ρητορική και συνάμα στοχαστική φωνή του δημιουργού των Ώδώ*'", 
εκείνη του Σολωμού, χαρακτηρίζεται από την εκρηκτικότητα και τη μουσικότητα της. 
Ο Σολωμός είναι κλασικός όσο και ρομαντικός, δεξιοτέχνης της ρίμας με εικονιστική 
συνάφεια μα και αλλτ/γορικός στα νοήματα του. Ίη στιχουργία: του συνθέτουν 
προσωπικές αναζητήσεις, στοιχεία του δημοτικού τραγουδιού, της Κρητικής 
λογοτεχνίας αλλά και της ευρύτερης Ευρωπαϊκής πρωτοπορίας. 
Ύην άνοιξη του 1832, ολοκλήρωσε το "Υμνος εις την Ελευθερίαν", σε 158 στροφές, το 
οποίο και αποτέλεσε το πρώτο δείγμα εκτεταμένου ποιήματος, ενώ τον επόμενο χρόνο 
επιχείρησε το σχεδιασμό και δεύτερου, σε 166 επίσης τετράστιχες στροφές, 
αφιερωμένο "Εις τον θάνατο του Αόρδου Μπάϋρον". Και τα δύο αναφέρονται στον 
Ελληνικό Αγώνα και. αναδεικνύουν με τον παλμό και την επικαιρότητα του 
περιεχομένου τους, τη στάση του ποιητή απέναντι στις μεγάλες ιστορικές στιγμές και 
τα πεπρωμένα. 

Μετά το τέλος της Επανάστασης ο Σολωμός εγκαταστάθηκε στην Κέρκυρα, 
εκλέγοντας έναν μοναχικό δρύμυ μελέτης και περισυλλογής. Ύα χρόνια που 
ακολούθησαν έως το θάνατο του, το ενδιαφέρον του στράώηκε στην κατανόηση της 
γεοαανικής λογοτεχνίας και της φιλοσοφίας, παράλληλα δε άρχισε να αναζητάει την 
ιδανική για αυτόν, μορφή γραφής. Κάτι τέτοιο φαίνεται να ανακαλύπτει με το 
ποίημα "Κρητικός" (1833-34), ενώ με τα επανειλημμένα υχtδιάσμaτa των "Ελευθέρων 
ΤΙολιορκημένων", (έρνου που έμεινε ατελείωτο), αναμφίβολα έχουμε ξεκάθαρο το 
μέγεθος της αναμέτρησης του με το λόγο στα: όρια θα λέγαμε της έκφρασης, έτσι 
ώστε να συνθέσει ένα πλάνο καταιγιστικό από τοπία και ήχους: 

' Ό Απρίλης με τον έρωτα χορεύουν και 'γελούνε, 
κι όσ' ά ^ ι α βγαίνουν και καρποί τοσ' άρματα σε 

κλειούνε. 

Αευκό βουνάκι πρόβατα κινούμενο βελάζει, 
και μες στην θάλασσα βαθιά ξαναπετιέται πάλι, 
κι ολόλευκο εσύσμιξε με τ ' ουραγού τα κάλλη. 
Και μες στης λίμνης τα νερά, όπ' έφτασε μ' ασπρούδα, 
έτται^ε με τον ίσκιο της -γαλάζια πεταλούδα, 
που ευώδιασε τον ύπνο της μέσα στον άγριο κρίνο 
Το σκουλικάκι βρίσκεται σ' ώρα γλυκιά και κείνο. 
Μάγεμα η φύση κι όνειρο στην ομορφιά και χάρη, 
Η μαύρη πέτρα ολόχρυση και το ξερό χορτάρι. 
Με χίλιες βρύσες χύνεταν, με χίλιες -γλώσσες κραίνει 
Οποιος πεθάνει σήμερα, χίλιες φορές πεθαίνει. 

Τρεμ' η ψυχή και ξαστοχά γλυκά τον εαυτό της." 1 4 

Οι ορίζοντες που άνοιξε η Σολωμική ποίηση δεν ήταν δυνατόν να περάσουν 
απαρατήρητοι. Γενιές συγγραφέων επηρεάστηκαν από τη δυναμική του ύφους του, 
με πρώτους βέβαια τους εκπροσώπους της "Επτανησιακής Σχολής", εφ' όσον η 



144 

γνωριμία τους με το êpyo του υπήρξε άμεση και αποκαλυπτική. Μιά ένδειξη της εν 
λόγω ανταπόκρισης έχουμε μβ τα " Στίχου ργήματα" (1845) του Αριστοτέλη 
Βαλαωρίτη, όπου και διαφαίνονται καθαρά οι επιδράσεις από το Σολωμικό ρυθμό των 
"'Υμνος είς την Ελευθερίαν" και "Έις τον θάνατον του Μάρκου Μπότσαρη": 

"Ποιος μβ στόμα παγωμένο 
αποθνήσκων βλασφημά; 
Ποιος μβ μάτι τεντωμένο 
τ' άστρα απάνω του κοιτά; 
Το σπαθί δεν δευτερώνει 
όπου πέσει μια φορά 
σχίζει, κόφτει, θανάτωνα 
και σφυρίζοντας περνά."15 

Προσκολλημένος στη δημοτική -γλώσσα, ορμητικός και επικός, ο Βαλαωρίτης 
αναδεικνύεται μέσα από την ποίηση τον, νοσταλγικός τροβαδούρος της 
Επανάστασης και των ηρωικών πράξεων, καθώς δημιουργεί ποιητικές μονογραφίες 
Αγωνιστών, όπως ο " Αστραπόγιαννος" κι ο "Αθανάσιος Αιάκος", ή μορφών 
βγαλμένων από τους θρύλους και την παράδοση. ("Φωτεινός"). 
Στην ίδιο: κατηγορία ανήκουν "Το φίλημα" του Γεωργίου Τερτσέτη, "Ο Ρήγας" τον 
Ιουλίου Τυπάλδου και το θεατρικό σε πρόζα "Βασιλικός" του Αντωνίου Μάτεση, épya 
εναρμονισμένα προς το πνεύμα του Ρομαντισμού αλλά και εμπλουτισμένα από τα 
στοιχεία της τότε ιστορικής πραγματικότητας, τις επιταγές και τα οράματα της. 

'Οσον αφορά τώρα την παρουσία του λεγόμενου "Αθηναϊκού Ρομαντισμού", με 
αντιπροσώπους ως επί το πλείστον τονς απογόνους της Φαναριώτικης λογιοσύνης,16 

εδώ ξεχωρίζουν τα ονόματα των Αδελφών Αλεξάνδρου και Τίαναγιώτη Σούτσου (1803-
1863/1806-1868 αντίστοιχα), του Αλεξάνδρου Ρίζου Ραγκαβή (1809-1892), του 
Θεοδώρου Ορφανίδη (1817-1886) και του Ιωάννη Καρασούτσα (1824-73). 
Πρόκειται για δημιουργούς με ακαδημαϊκή παιδεία και καταβολές. Υπήρξαν οι 
κυριώτεροι υποστηρικτές του αρχαϊσμού και του ρητορικού ύφους, που επέβαλαν τη 
γραφή τους και πρωταγωνίστησαν στη διαμόρφωση της Νεοελληνικής πνευματικής 
ζωής, επί πενήντα σχεδόν χρόνια. 
'Ένα από τα βασικά χαρακτηριστικά του "Αθηναϊκού Ρομαντισμού" είναι η σύνδεση 
τον με τη Ταλλική παιδεία, το Διαφωτισμό KCH ΤΟ Ρομαντικό i.utvih.ivμό, οΰνδεοη που 
βέβαια επιχειρείται κάτω από διαφορετικά δεδομένα, με αποτέλεσμα κάποιον 
αδόκιμο αρχικά μιμητισμό, ξένο προς τις παραδοσιακές φόρμες. Τυπικό δείγμα της 
εν λόγω προοπτικής έχουμε με τον "Οδοιπόρος" του Παναγιώτη Σούτσου, "...το 
ρομαντικότερο των ρομαντικών έργων"17 σύμφωνα με τον Εμ. Χρ. Αγγελομάτη. 
Γραμμένοι σε σύνθετη γλώσσα, -μείγμα δημοτικής και καθαρεύουσας, ιδίως στις 
συνομιλίες του Οδοιπόρου με τον Παϊσιο - οι στοίχοι του αντιπροσωπεύουν πλήρως το 
πνεύμα της εποχής, με την αισθαντικότητα1* ή την απαισιόδοξη θρηνολογία να 
διαγράφονται έντονα στους λυρικούς τους τόνους και τις εκφράσεις: 

"Σημεία διαβάσεως τι κέρδος κι αν αφήσω; 
κερδίζει η ναύς η τρέχουσα εις κύματα θαλάσσης, 
Εάν αφήν' ύδραύλακας η πρύμνη της οπίσω; 

Πάρα πολύ ηγάπισα, τάρα πολύ ησθάνθην 
Ως άνθος εις τον ήλιον αφέθην κι εμαράνθην" }9 

Σε σύγκριση με το μελαγχολικό ηχόχρωμα της φωνής του ΐίαναγιώτη Σούτσου, 
εκείνη του αδελφού του Αλεξάνδρου έχει να αντιπαραθέσει το σατιρικό και πολλές 
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φορές σαρκαστικό ύφος της, μέσω τον οποίον αναλαμβάνει να σχολιάσει με ειρωνική 
πικρία, πρόσωπα και καταστάσεις: 

"Τι π\ήζις\ άλας η ζωή να είχε καν ολίγοί 
Α! Α! Α! Α! το στόμα μον τρεις χιί?αμές τ'ανοίγω... 

Χασμούρισμα το κάθε τι, ως κι η αθανασία 
Οπόταν δεν αισθάνομαι, τι θέλω Μαυσωλεία; 
Η ποίησης υπόληφιν μεγάλην κι αν με δώσει, 
Τι θέλω κατορθώσει; 
Ζωήν αθάνατον ζητών μ' εναρμονίους ήχους, 
μη τάχα δεν γηράσκω; 
Me νύσταξεν κι ο Ιίαρνασσός, και τώρα, 
γράφων στίχους, βεβαιωθήτε, χάσκω!".2 0 

δημοκράτης στις πεποιθήσεις, ιδιόρρυθμος κι αντιφατικός, ο Αλέξανδρος Σούτσος, 
στράφηκε περισσότερο προς την κριτική, σε μορφή έμμετρη και έγραφε ποιήματα 
συνήθως πόλιτικο-σατιρικον περιεχομένου, όπως "Ο Καποδίστριας εις το Συμβούλιο 
του", "Ο Καποδίστριας απολογού μένος", "Η αναφορά μου στον Καποδίστρια" ή άλλα 
που καυτηρίαζαν χωρίς ενδοιασμούς τις αποφάσεις του ΐίαλατιού και του Βασιλιά 
Όθωνα, για τα οποία κατ' επανάληψη εκδιώχτηκε, πεθαίνοντας τελικά στην εξορία. 

Τα πολιτικά γεγονότα της εποχής επηρέασαν και τη δραστηριότητα του 
Αλεξάνδρου Έ'ίζου Ραγκαβή, που εκτός από ποιητής και πεζογράφος, ήταν 
καθηγητής του Τίανεπιστημίου Αθηνών και διπλωμάτης. Το έργο του, επιβλητικό σε 
όγκο -"'Απαντα Φιλολογικά". Τόμ. 19/1874-89-, φέρει έκδηλη τη σφραγίδα του 
"Αθηναϊκού Ρομαντισμού", με έντονα τα στοιχεία του αρχαϊσμού,21 την υπερβολική 
έκφραση του συναισθήματος, την έπαρση και την ιδεαλιοτική μεγαληγορία. 

Κατά τις πρώτες μεταεπαναστατικες δεκαετίες, σημαντική ήταν η προσφορά και 
των ντόπιων, αυτοχθόνων λογοτεχνών. όπως του Γεωργίου Παράσχου (1822-86), του 
αδελφού του Αχιλλέα (1838-95), του Γεώργιου Ζαλοκώστα (1805-58) και του 
Αημοσθένη Βαλαβάνη (1024-54). Ο τελευταίος πέθανε νεώτατος, σε ηλικία μόλις 
τριάντα ετών. 

Και οι τέσσερις αυτοί ποιητές, αν και με τις διακηρύξεις τους έδειξαν να 
εναντιώνονται προς τις <*ενες σννηυειες και τα ηνη. εν τονιοις στη y ράφι/ IQ»Ç υεν 
έπαυαν να αυτοσχεδιάζουν με βάση την καθαρεύουσα και τις αρχαϊστικές τάσεις22 

Σ' αυτό συνέβαλε βέβαια και το όλο ιδεολογικο-πολιτικό κλίμα της εποχής, καθώς 
όσο απομακρυνόμαστε από την Επανάσταση, η νέα Ελληνική κοινωνία στο σύνολο 
της άρχιζε να διαμορφώνεται βάση των δυτικών επιρροών και να αναζητάει εκτός από 
την ταυτότητα της, μια ενιαία γλώσσα για να εκφραστεί. Η επικράτηση της 
καθαρεύουσας έναντι των ποικίλων διαλέκτων, που ήδη από το 1836 σατίριζε στη 
"Βαβυλωνία" ο Περικλής Βυζάντιος (περ. 1790-1853), ερχόταν να συμπέσει με την 
οργάνωση του νεοσύστατου Κοάτους. Να συμβαδίσει με τις προσπάθειες 
ανασυγκρότησης της παιδείας και την αφομοίωση των Ευρωπαϊκών πολιτιστικών 
τάσεων, οι οποίες βρήκαν πρόσφορο έδαφος, καλλιεργημένες από την ιδεολογία -
κυρίως στη αναζήτηση της σχέσης του Νέου Ελληνισμού με τον αρχαίο κόσμο- και τη 
διάθεση προβολής της σχέσης αυτής από τη γλώσσα και τις εκφάνσεις της, ως 
μέσων επικοινωνίας και έκφρασης. Ύην πιό "ακραία" στιγμή της στροφής προς τον 
αρχαϊσμό, αποτέλεσε η έκδοση από τον ΐΐαναγιώτη Σούτσο της "Νέας Σχολής του 
γραφομένον λόγου" (1853), ενώ δεν είναι τυχαίο ότι επί μιά περίπου δεκαετία (1851-
1860) στο Ράλλιο ποιητικό διαγωνισμό, βραβείο είχαν την ευκαιρία να αποσπάσουν 
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μονάχα τα γραμμένα στην καθαρεύουσα στίχου ργήματα.23 

Ένα άλλο είδος που αναπτύχθηκε μα και κέρδισε το ενδιαφέρον τον αναγνωστικού 
κοινού κατά τα Οθωνικά χρόνια, eimi το απομνημόνευμα. ΤΙρόκειται για: την έκθεση 
προσωπικών μαρτυριών, καταγραμμένων συνήθως από οπλαρχηγούς, λόγιους, 
Φιλέλληνες ή ιερωμένους αγωνιστές, η οποία πέραν του ότι αποκαταστεί κατά 
κάποιον τρόπο το όνομα και τη δράση τους στην Εταΐ'άσταση, συμβάλλει, 
ανεξάρτητα από τις υποκειμενικές εκτιμήσεις του συγγραφέα, στη διαφώτιση 
αγνώστων πτυχών της ιστορίας. 
Στα 1836 ο Χριστόφορος ΐίερεβός (1773-1863) εξέδωσε τα "Απομνημονεύματα 
πολεμικά", για να τον ακολουθήσουν αμέσως μετά, ο Καλλίνικος Καστόρχης με τη 
δημοσίευση του "Υπομνήματος" του Παλαιών ΐίατρών Γερμανού (1837). ο Εμμανουήλ 
Έάνθος (1773-1852) με τα "Απομνημονεύματα περί της Φιλικής Εταιρείας" (1845) και 
ο Γεώργιος Τερτσέτης (1800-1874) με τις αναμνήσεις του Θεοδώρου Κολοκοτρώνη, υπό 
τον τίτλο "διηγήσεις συμβάντων της Ελληνικής Φυλής από τα 1770 έως 1836" 
(1851). Ανάλογες πρωτοβουλίες έχουμε και το δεύτερο μισό τον 19ου αιώ^α έως και 
τις πρώτες δεκαετίες του 20ου, από τους Ν. Σπηλιάδη (1851), Ν. Νικόδημο (1862), Κ. 
Μεταξά (1878) και Ν. Αραγούμη (1879), με αποκορύφωμα την έκδοση των 
"Απομνημονευμάτων" του Στρατηγού Μακρυγιάννη, από το Γιάΐ'ΐ'η Βλαχογιάννη στα 
1909. Αξιοσημείωτες είναι επίσης οι προσπάθειες των Σπυρίδωνα Ζαμπέλιου (1813-
1881) και Κωνσταντίνου ΐίαπαρηγόπουλου (1815-1891) στον τομέα της λαογραφίας 
και της ιστοριογραφίας αντίστοιχα. Και οι δυο, σε μια κρίσιμη για το Έθνος καμπή, 
ανάλαβαν να αποδώσουν διαχρονικά την Ιστορία του Ελληνισμού και τον πολιτισμού 
του μα και να αντικρούσουν τις κατά καιρούς διατυπωμένες ανθελληνικές απόφεις, 
όπως αυτές τον εξέφρασε στα 1835 ο Γερμανός ιστορικός Jacob Ph. Fallmerayer.24 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΤΡΙΤΟ 

Ο ΝΕΟΚΛΑΣΣΙΚΙΣΜΟΣ ΚΑΙ Η ΑΝΟΙΚΟΔΟΜΗΣΗ 

Ι. Η Αθνΐ'α πρωτεύουσα του νεοσύστατου Ελληνικού κράτους 

Όταν σης 30 Απριλίου του 1833, η Βαυαρική φρουρά υπό τον Χριστόφορο Νεζερ 
παρέλαβε από τα Οθωμανικά στρατεύματα την κυριαρχία του Αθηναϊκού Κάστρου, 
η εικόνα που παρουσίαζε η πόλη, ήταν πέρα για πέρα απογοητευτική. Τα 
περισσότερα από τα οικοδομήματα της, σπίτια και εκκλησίες, παρέμεναν ερειπωμένα 
κι εγκαταλελειμμένα απ'τονς κατοίκους, εφ'όσον μετά την παράδωση της πόλης στον 
Κιουταχή πριν εξι χρόνια, σημαντικό μέρος του πληθυσμού της είχε διαφύγει στα 
κοντινότερα νησιά για να διασωθεί. Η καλλιέργεια της γης είχε παραμεληθεί και 
κάθε άλλη εμπορική ή οικονομική δραστηριότητα είχε ατονήσει. Ύα παραπάνω 
επιβεβαιώνουν εν πλήρη συμφωνία τα σχέδια και οι περίγραφες των περιηγητών της 
εποχής, οι οποίοι συνήθως επιχειρούσαν κατά την απόδοση, μιά νοερή σύγκριση 
μεταξύ της Α ί ^ α ς του παρελθόντων και εκείνης που αντίκρισαν επισκεπτόμενοι. 

Τον Αύγουστο του 1832, ο Γερμανός αρχαιολόγος Ludwig Ross (1806-1859) και ο 
Γάλλος ποιητής Lamartine αναφέρουν στις σημειώσεις τους. Ο Ross: "Acv eirat η 
λαμπερή μενεξεδένια Αθήνα, μα ένας σωρός ερείπια, μια άμορφη μάζα σκούρας 
σκόνης και μπαζών που σκιάζονται από μια ντουζίνα φοίνικες και κυπαρίσσια που 
αντιστάθηκαν στην ερήμωση. Αν δεν μας εδαχναν το θησείο πάνω στο δρόμο μας και 
το κάστρο με τα ερείπια του, θα δυσκολευόμασταν να πιστέψουμε πως βρισκόμαστε 
στην A c ^ a " . 1 Και ο Lamartine: "Εισερχόμενοι στην πόλη, βρεθήκαμε σε ενα 
λαβύρινθο πολύ στενών δρόμων, σπαρμένων από γκρεμίσματα, σπασμένα κεραμίδια 
πέτρες και μάρμαρα. Για να προχωρήσουμε χριάστηκε άλλοτε ν'ανεβουμε στις 
σκάλες ενός ερειπωμένου σπιτιού ή και να αναρριχηθούμε στις στέγες κάποιου 
άλλου. Μέσα σε μικρά καλυβάκια, ερείπια και χαλάσματα, ακατάστατα και όιθλια 
κατα^ν*/ια, κατοικούν πθι\θμει\εις χωριάτικες οικογένειες... 

Ανάλογη αίσθηση προκαλούσε και το 0έαμα που προσέφερε ο Ιερός Βράχος, όπως 
το εκθέτει στα "Απομνημονεύματά" του ο Χριστόφορος Νεζερ: 

"Εγώ, ολίγο έπειτα περιήλθον παρατηρών επί της Ακροπόλεως τα φύρδην μίρδην 
συσσωρευμένα μάρμαρα. Εντός εκείνου του κυκεώνας, μεταξύ κιονόκρανων, 
συντετριμενων στηλών, μικρών και μεγάλων μαρμάρων, εβρίσκοντο σφαίραι 
τηλεβόλων, τμήματα μύδρων, ανθρώπινα κρανία και οστά, πολλά των οποίων ήσαν 
συνηθρισμενα κυρίως πλησίων εις τας λιγυράς Καρυάτιδας του Ερεχθείου. Κατά 
διαταγή ν μου -αυτή ήτο η πρώτη που έδωσα ως φρούραρχος- αφού οι στρατιώται μου 
συνήθροισαν εκείνα τα κρανία και τα οστά, τα ετοποθετησαν εις υπόγειον τι προς 
νότον του Παρθενώνος, όπου ίσως ευρίσκονται και σήμερον".3 

Πέρα από τις οποιεσδήποτε εντυπώσεις, δυσάρεστες ή γραφικές που επιφύλασε 
στον επισκέπτη της η άλλοτε κραταιά πόλη, η πρώτη αυτή εκτίμηση της κατάστασης 
του Φρουρίου από το Νεζερ, φανερώνει και τις κατοπινές προοπτικές αναστήλωσης 
των μνημείων του, τις προοπτικές ανοικοδόμησης της Α έ ^ α ς , της ανασυγκρότηση 
της συνολικότερα αλλά και της ανάδειξης της σε Πρωτεύουσα και Βασιλική 
Καθέδρα. Αξιοσημείωτες ύναι επίσης το ίδιο περίπου διάστημα, οι πρωτοβουλίες δύο 
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νεαρών ταλαντούχων αρχιτεκτόνων, του Σταμάτη Κλεάνθη από το Βελβενδό της 
Μακεδονίας και του Eduart Schaubert αϊτό το Breslau της Σαξωνίας, οι οποίοι στα 1831 
ανέλαβαν την καταμέτρηση των ζημιών αλλά και συνέταξαν στη συνέχεια το πρώτο 
Πολεοδομικό Σχέδιο της Αθήνας. Το Αβκέμβριο του 1832 η όλη μελέτη, που 
συνοδευόταν από επεξηγηματικό υπόμνημα, κατατέθηκε στην Ελληνική Κυβέρνηση, 
για va εγκριθεί στις 29 Ιουνίου/11 Ιουλίου 1833. Ταυτόχρονα (Ιούλιος του 1833), 
εκδόθηκε από την Αντιβασιλεία Διάταγμα "Περί ανοικοδομήσεως της ΤΙόλεως των 
Αθηνών και της εκείσε μβταθέσεως της Έδρας της Κυβερνήσεως", το οποίο και έδωσε 
τέλος στις πολύμηνες συζητήσεις, τις αντεγκλήσεις και την επιχειρηματολογία για 
την καταλληλότητα ή όχι των προτεινόμενων από τους ενδιαφερόμενους, πόλεων ή 
τοποθεσιών, για την εκλογή της Τίρωτεύουσας. Ανάμεσα στις διεκδικήτριες 
περιλαμβάνονταν εκτός από την Α(?η>α, το Ναύπλιο, το 'Αργός, η Τρίπολη και η 
Κόρινθος -πρόταση Τίελοπονήσιων-, η Ερμούπολη, τα Μέγαρα, η Αίγινα και ο 
Πειραιάς. Τον τελευταίο υπέδειξε ο Βαυαρός αρχιτέκτονας και πολεοδομικός 
Σύμβουλος της Αντιβασιλείας, Τκούτενζον, πρόταση που όμως απορρίφθηκε. 
Σχολιάζοντας την υποψηφιότητα του Πειραιά, ο Ludwig Ross παραθέτει μερικές από 
τις διατυπωθήσες απόψεις για την ακαταλληλότητα του: 

" . . . ϋ Βαυαρός αρχιτέκτονας Τκούτενζον, που ακολουθώντας την Αντιβασιλεία είχε 
έλθει στην Ελλάδα, είχε υποδείξει για πρωτεύουσα τον Πειραιά, ΐΐήγαμε μια μέρα 
έφιπποι προς το λιμάνι και ο Τκούτενζον ανέπτυξε επί τόπου τις ατό^εις του και 
επισήμανε τη θέση, όπου έπρεπε να γίνουν τα Ανάκτορα. 
Οι προτάσεις του όμως δεν βρήκαν απήχηση. Πώς μπορούσε κανείς να εγκαταστήσει 
το Παλάτι στην ακτή της θάλασσας, όπου, με την έλλειψη ενός αρκετά δυνατού 
στόλου θα βριοκόταν στην εμβέλεια των κανονιών κάθε εχθρικού σκάφους; Και πόσο 
άβολο θα ήταν να κατοικεί κανείς στην γυμνή και άνυδρη χερσόνησο του Πειραιά, 
τριγυρισμένος από μια αποτελματωμένη κατνφοριά...Ενώ στην Α^ήνα, το ίδιο το 

' όνομα της πόλης, οι αναμνήσεις, τα ερείπια της αρχαιότητας, η υγιεινή θέση, η 
μεγαλύτερη ασφάλεια, η ελεύθερη διακίνηση προς όλες τις κατευθύνσεις -όλα 
συνηγορούσαν για αυτήν" .χ 

Εκτός από την Αθήνα, η εκλογή της οποίας ενθαρρυνόταν και προωθήτο κύρια 
από τον αρχαιολάτρη Ηγεμόνα της Βαυαρίας, Αουδοβίκο Α', έντονες συζητήσεις 
προκάλεσε στνν τελικν φάσν και ν υποψηφιότητα της Κορίνθου, με σοβαρότερο 
επιχείρημα την προνομιακή για τις συγκοινωνίες και το εμπόριο, γεωγραφική της 
θέση.5 Λίγες μέρες πριν την οριστική απόφαση, αρκετά από τα μέλη του 
υπουργικού συμβουλίου πήραν το μέρος της και πρόβαλλαν με αξιώσεις το αίτημα 
τους. Την υποστήριξη της Κορίνθου ανέλαβαν επίσης ορισμένες εφημερίδες της 
εποχής, όπως η "Αθηνά", σε φύλλο της οποίας (αρ. 116/27-5-1833) αναφέρεται 
μεταξύ άλλων: 

"Όσοι περιφρονούν τας προσδοκίας του Έθνους, ολιγωρούντες τας ευχάς του, 
ζητούν να μας δώσουν αντί καθέδρας πλούσιας, λαμπράς και εμπορικής, την ευτελή 
και άγονον Αττική, την οποίαν όλος ο Ελληνικός κόσμος, διδαγμένος από 
πολύχρονων Επανάστασιν και όχι από. αρχαιολογικά φαντάσματα, αποκρούει 
ομοθυμαδόν". 
Η αυλαία των ζυμώσεων και των διενέξεων έκλεισε οριστικά, όπως προαναφέρθηκε, 
με το Διάταγμα της 29ης Ιουνίου/il Ιουλίου 1833, για να οριστεί επίσημα ένα χρόνο 
αργότερα, (18/30 Σεπτεμβρίου 1834), η μεταφορά της "Βασιλικής Καθέδρας", από 
το Ναύπλιο στην Αθήνα, την " α ' Δεκεμβρίου τ.ε.".6 

Εν τω μεταξύ η ανασυγκρότησης της μελλοντικής πρωτεύουσας, βάση του 
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ρυμοτομικού σχεδίου των Schaubert και Κλεάνθη, συναντούσε δυσκολίες, καθώς 
προσέκρουε σε οικονομικά και πολιτικά συμφέροντα. Αν και πρωτοποριακό σε 
σύλληψη, το ότι η εφαρμογή του στηριζόταν αποκλειστικά σε μεγάλες 
απαλλοτριώσεις, γεγονός που συνεπάγετο και υψηλές αποζημιώσεις, σύντομα 
ανάγκασε την Κυβέρνηση να το θεωρήσει ασύμφορο και να το αποσύρει. Συγχρόνως 
η Αντιβασιλεία, κατόπιν συνεννοήσεως με το Αουδοβίκο Α', πέτυχε τη μετάκληση στην 
AiJî/m του αρχιτέκτονα Leo von Klenze, που ήταν μνστικοσύμβουλος και Αιευθνντής 
των Κτιρίων της Βαυαρικής Αυλής. Η συνδρομή του αφορά την αναθεώρηση της 
αρχικής πολεοδομικής μελέτης των Schaubert - Κλεάνθη, ενώ του είχαν ανατεθεί 
επίσης η συντήρηση των μνημείων της Ακρόπολης και τα σχέδια της ανέγερσης των 
Ανακτόρων. 

Το πρωτότυπο της πρότασης των Schaubert και Κλεάνθη δεν μας a m i γνωστό. Από 
τα αντίγραφα όμως που έχουν διασωθεί,7 όπως και από το αναλυτικό υπόμνημα, 
προκύπτει ότι επρόκειτο για μια σύλληψη αρκετά λειτουργική, η οποία προέβλεπε, 
εκτός από την αραιή δόμηση, τους φαρδείς δρόμους και τα βουλεβάρτα, και τη 
μελλοντική επέκταση της πόλης προς το βορρά.8 Η σύνταξη του σχεδίου 
ακολουθούσε ένα ισοσκελές τρίγωνο με κορυφή του την Πλατεία Ομονοίας, (όπου 
προτείνετο να κτιστούν εκεί τα Ανάκτορα) και βάση του την Οδό Ερμού. Τις πλευρές 
του σχημάτιζαν από δεξιά προς τα αριστερά οι οδοί Πειραιώς και Σταδίου, τη δε 
γωνία της κορυφής έτεμναν η Αθηνάς και η Αιόλου, συναντώντας στην κατεύθυνση 
Βορρά-Νότου, το χώρο όπου επί Τουρκοκρατίας βρισκόταν η Αγορά και το Bazaar. 
Το κέντρο των γραμμάτων και των τεχνών, που επρόκειτο να περιλάβει το 
Ιίανεπιστήμιο, τη Βιβλιοθήκη και την Ακαδημία Τεχνών και Επιστημών, είχε 
χωροθετηθεί στη θέση "Μπουμπουννίστρα" ή "Μεσογείτηκη", (όπου σήμερα βρίσκεται 
η Πλατεία Συντάγματος),9 ενώ η Εμπορική Αγορά και το Αιοικητικό Κέντρο στην 
περιοχή της σημερινής Αγοράς (θέση "Ήίενώιάτικη Πύλτ?" ή "Των Αχαρνών").10 

Πέρα αττό την πολεοδομική σημασία του -ορθογωνικό σύστημα, παράλληλοι και 
κάθετοι λεωφόροι, πάνω από 1000 μέτρα μήκος και 10 με 15 μέτρα πλάτος, μεγάλα 
οικοδομικά τετράγωνα και τεράστιοι χώροι πρασίνου-,11 το σχέδιο των Κλεάνθη και 
Schaubert îj'ra*' πρωτότυπο και για τις προβλέψεις τοι> όσον αφορά τις ανασκαφές, 
την καταγραφή και ανάδειξη των αρχαιοτήτων. Εκατόν δέκα εκκλησίες, το τοίχος 
Χασεκη, τα ερειπωμένα κτίσματα και τα μνημεία όλων των περιόδων ττ,ς Αθηναϊκής 
Ιστορίας, είχαν σημειωθεί με ακρίβεια, ενώ είχε καταγραφεί συγχρόνως ως 
αρχαιολογικός χώρος, μια μεγάλη σε έκταση ζώνη στα βόρεια της Ακρόπολης. 

Συγκρίνοντας το εν λόγω ρυμοτομικό σχέδιο με εκείνο του Leo von Klenze, εύκολα 
διαπιστώνεται ότι στη βασική τους σύνθεση δεν διαφέρουν ουσιαστικά. 
Το τελευταίο μπορούμε να χαρακτηρίσουμε κατά σι^έ^εια ως ένα σχέδιο 
σκοπιμότητας, παρά έμπνευσης, μιά και ο κύριος στόχος μετάκλησης του 
οραματιστή της "Οθωνούπολης", απέβλεπε στο να ικανοποιηθούν, ως επί το πλείστον 
τα θιγόμενα συμφέροντα όσων επρόκειτο να πληγούν από τις απαλλοτριώσεις και 
να ελαχιστοποιηθεί ταυτόχρονα το κόστος των αποζημιώσεων, προς όφελος του 
κρατικού προϋπολογισμού.12 Έτσι, οι βασικές τροποποιήσεις του αφορούσαν τον 
περιορισμό του πλάτους των οδών και των πλατειών, καθώς και της προβλεπόμενης 
για ανασκαφές έκτασης, ενώ η πρόβλεψη του να μεταφέρει τη θέση των Ανακτόρων 
στην περιοχή του Κεραμικού -γεγονός που συνεπάγετο και την ταυτόχρονη μεταφορά 
εκεί, του διοικητικού κέντρου- δεν ήταΐ» άσχετη με τον κοινωνικό ανασχηματισμό και 
τα συμφέροντα μιας γρήγορα ανερχόμενης τάξης.13 

Το σχέδιο του Klenze κατατέθηκε και εγκρίθηκε το Σεπτέμβριο του 1834, χωρίς 
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τελικά να εφαρμοστεί. Η συνεχής αύξηση του πληθυσμού, που ακολούθησε την 
εκλογή της Αθήνας σβ Πρωτεύουσας του Ελληνικού Βασιλείου,14 είχε ως αποτέλεσμα 
και τον ανεξέλεγκτο οικοδομικό οργασμό, ο οποίος παρερμήνευε στην πράξη τις 
οποιεσδήποτε χωροταξικές και πολεοδομικές μελέτες. Αρκεί να σημειωθεί ότι μέχρι 
την έξωση τον Όθωνα συντάχθηκαν, εκτός από τα προαναφερόμενα, γύρω στα δέκα 
ρυμοτομικά σχέδια ή τροποποιήσεις, όπως εκείνες των Schaubert και Christian Hansen 
στα 1836, τον Hoch στα 1837, (επ'ενκαιρία της θεμελίωσης των Ανακτόρων στη 
σημερινή Πλατεία Συντάγματος), των Wilhelm von Weiler, Fr. Stauffert και Ch. 
Hansen, στο διάστημα 1838 με 1843, του λοχαγού του Μηχανικού Γρ. ΥΙετμεζά το 
1843, της Ειδικής επιτροπής υπό το Συνταγματάρχη Σμολενσκη στα 1846 κ.α.15 

Ανεξάρτητα από την παραποίηση που υπέστη στην εφαρμογή της η ρυμοτομική 
μελέτης του Klenze -δεν βρήκαν ανταπόκριση ούτε η πρόταση και τα σχέδια του για 
τα Ανάκτορα στον Κεραμικό-, η πραγματική προσφορά του αποκρυσταλλώνεται στη 
διάσωση και συντήρηση των μνημείων της Ακρόπολης, "το μεγαλύτερο ίσως θρίαμβο 
της ζωής του".16 

Π67Γ6ΐσμέζ'ος ότι μονάχα "...η Αρχαιότητα είναι ο δρόμος προς την καλλιτεχνική 
αλήθεια και έμπνευση",17 ο Γερμανός αρχιτέκτονας επέτυχε την απομάκρυνση της 
στρατιωτικής φρουράς από τον Ιερό Βράχο (30 Μαρτίου 1835) και πρότεινε την 
κατεδάφιση όλων των βενετσιάνικων και τούρκικων κτισμάτων μπροστά στα 
ΐΙρ"οπύλαια.ιΗ Την προσπάθεια του συνέχισαν ο συνεργάτης του Ross, ο Schaubert και 
ο Christian Hansen, που μέσα σε διάστημα έξι μηνών {Δεκέμβριος 1835 - Μαϊος 1836) 
ολοκλήρωσαν την αναστήλωση του Ναού της Νίκης, πάνω στα παλιότερα θεμ,έλια.19 

Επίσης χάριν των προσωπικών του παρεμβάσεων δεν υλοποιήθηκε η πρόταση 
ανέγερσης των Ανακτόρων στο Βράχο της Ακροπόλεως, σύμ,φωνα με τα σχέδια του 
ΒερολινεξΌν αρχιτέκτονα Karl von Schinkel (1781-1842), στα 1834. 
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II. "Yirvoye και υπάοΎει novo ma αογιτεκτανική και η ίδια; θα υπάοΕει και στο 
αελλον..."1 

(Leo von Klenze) 

Την ίδια περίοδο του ο σαραντατετράχρονος τότε Klenze, μη έχοντας ακόμη 
επισκεφθεί την Ελλάδα, την οποία και θεωρούσε κοιτίδα του κλασσικού πολιτισμού, 
επιχειρούσε να αναπαραστήσει σε λάδι, απόψεις πόλεων και μνημείων της 
αρχαιότητας,2 -το πρώτο μάλιστα έργο τον από τη σειρά το χάρισε στο Goethe-,3 ο 
Ιωάννης Καποδίστριας αναλάμβανε στην Aiyiva και τυπικά τη διακυβέρνηση της 
Ελλάδας (1828). Α? και ο δρόμος προς τη συγκρότηση του Ελληνικού κράτους αλλά 
και την επικράτηση του ως θεσμού με βιωσιμότητα, προβλεπόταν δύσβατος και 
βραδύς, με τους πολιτικούς χειρισμούς του Κυβερνήτη, συνηγορούσης βέβαια και της 
επιτακτικότητας επίλυσης ορισμένων προβλημάτων σχετικών με την εν λόγω 
βιωσιμότητα, σύντομα θα έχουμε κάποια ουσιαστικά αποτελέσματα, εμφανή σε 
όλους σχεδόν τους τομείς δραστηριοτήτων. Ώσον αφορά την ανοικοδόμηση της 
χώρας, που υπήρξε ένας από τους βασικούς στόχους της Κυβέρνησης, για πρώτη 
φορά πάρθηκαν τα κατάλληλα μέτρα με την έκδοση και την ψήφιση σχετικών 
νομοσχεδίων. Συστήθηκαν επίσης οργανωμένες υπηρεσίες, όπως το "Σώμα των επί 
οχνρωματοποιήας και αρχιτεκτονικής αξιωματικών", που ήταν αρμόδιο για κάθε 
είδους οικοδομικές εργασίες, ανεγέρσεις και επισκευές κτιρίων, δημοσίων ή ιδιωτικών. 
Επανδρωμένη από 'Ελληνες και ξένους στρατιωτικούς, όπως το Τάλλο 
υποσυνταγματάρχη Garnot (ΐίροϊστάμενο), το Λοχαγό Debeau, τον ταγματάρχη θ . 
Βαλλιάνο, το λοχαγό Δ. Σταυρίδη και τους ανθυπολοχαγούς Καλλέργη, Μανιατάκη 
και Ησαΐα, η παραπάνω υπηρεσία συγκροτήθηκε το καλοκαίρι τον 1829. ενώ τον Ιούνιο 
του επομένου χρόνου, δυο ταλαντούχοι απόφοιτοι της "Bauakademie" του Βερολίνου, 
διορίστηκαν αρχιτέκτονες τον Αημοσίου. 

ΐΐρόκειται για τους Eduard Schaubert και Σταμάτη Κλεάνθη, που ανέλαβαν το 
σχεδιασμό του "ΕύνάρΟιου" στην Αίγινα καθώς και τη διδασκαλία σχετικών με το 
αντικείμενο τους, μαθημάτων στους σπουδαοτες του. Σημαντική υπήρξε επίσης η 
προσφορά των Επτανήσιων μηχανικών, Αάμπρου Ζερβού και Σταματίου Β Βούλγαρη,4 

όπως και των Γάλλων συνάδελφων τους, Adnbard, Peytier, Audoy και Debeau, από 
τη στρατιά του Μαρκησίου Nicola Joseph Maison (1771-1840). Παράλληλα με την 
εκπόνηση μελετών για την πολεοδομική ανασυγκρότηση Ελληνικών πόλεων ή την 
ανάληψη έργων που αφορούσαν τις μεταφορές και τις επικοινωνίες -γεφυροποιία, 
διανοίξεις δρόμων, κατασκευή λιμανιών κ.λπ.-, οι προαναφερόμενοι αρχιτέκτονες, 
γεωμετρες και μηχανικοί είχαν στο ενεργητικό τους οικοδομήσεις σχολείων, στρατώνων, 
λοιμοκαθαρτηρίων και άλλων δημοσίων κτιρίων, στα κυριότερα κέντρα της ελεύθερης 
Επικράτειας. 

Οι προσπάθειες ανοικοδόμησης συνεχίστηκαν και τα Οθωνικά χρόνια, περίοδο κατά 
την οποία σημειώθηκε μια πρωτοφανής για τα Ελληνικά δεδομένα, αρχιτεκτονική 
αναγέννηση. 

Το γεγονός δεν μπορεί να θεωρηθεί τυχαίο. Με τη μεταφορά της πρωτεύουσας από 
το Ναύπλιο στην Αθήνα, η έλλειψη στέγης σαν επακόλουθο της αλματώδους 
πληθυσμιακής αύξησης και της συγκέντρωσης των υπηρεσιών αλλά και η ανάγκη 
ριζικής αναμόρφωσης της από κατεστραμμένη επαρχιακή πόλη σε ανθηρό 
διοικητικό και πνευματικό κέντρο, αφ'ενός επέβαλε τη ραγδαία οικιστική ανάπτυξη 
και αφ'ετερου επέτρεπε τους κάθε είδους πειραματισμούς όσον αφορά την 
αρχιτεκτονική. Επιπλέον, η σύνδεση του ονόματος της νέας πρωτεύουσας με το 
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κλασσικό παρελθόν της και το πρόσφορο έδαφος που παρείχε ο αδιαμόρφωτος ακόμα 
χώρος, καθιστούσε την Α0ήι>θ! 7reôto εκφραστικών αναζητήσεων και αξιοποίησης των 
αντιπροσωπευτικώτερων καλλιτεχνικών ρευμάτων της εποχής. Βασικοί φορείς της 
ανανεωτικής αυτής πρωτοβουλίας αναδείχτηκαν κατ'αρχάς τα μέλη του Βαυαρικού 
Επιτελείου, τα οποία στελέχωσαν σταδιακά την Αρχιτεκτονική Υπηρεσία, ζΐμήμα της 
Γραμματείας των Εσωτερικών). 

Το 1834 τη Αιεύθυνση της a'veXa/3c- ο Eduard Schaubert, σύνεργαζό μένος με τους 
επίσης Γερμανούς ομότεχνους του, G. Luders, J. Hoffer, Reiser και Fr. Stauffert, το 
Αανό Christian Hansen (1803-1883) και τον 'Ελληνα Παναγή Κάλκο (1819-1875). 
Πρωταγωνιστική ήταν επίσης η παρουσία των αρχιτεκτόνων Σταμάτη Κλεάνθη (1802-
1862), Αύσσανδρου Καυτανζόγλου (1812-1885), Friedrich* von Gartner (1779-1848), 
Théophile Hansen (1813-1891) και Αημητρίου Ζεζου (1819-1855), ενώ δεν πρέπει να 
παραγνωριστεί και η συμβολή ορισμενοιν αξιωματικών του Μηχανικού Σώματος, όπως 
του Friedrich von Zetner (Αιευθυντή του "Σχολείου των Τεχνών" από το 1837 έως το 
1843), του William von Weiler, του Εμμανουήλ Μανιατάκη και του Γεράσιμου Μεταξά. 
Ία πρώτα οικοδομήματα της Αθήνας που άργασαν να κτίζονται στην πενταετία 1833 
με 1838, επί της αδιαμόρφωτης ακόμη οδού Σταδίου και τις παρόδους της, είναι το 
Αρχοντικό του Χιώτη Τραπεζίτη Σταματίου Αεκόζη Βούρου (1792-1881), από τους 
Lubers και Hoffer στην πλατεία Κλαυθμώνος, το Βασιλικό Τυπογραφείο από τον 
Eduard Schaubert, το Νομισματοκοπείο επίσης από τον Schaubert και το Méyapo 
Αμβροσείου Ράλλη, (επί της οδού Αραγατσανίου), σε σχέδια του Σταμάτη Κλεάνθη. 

Ανεξάρτητα από την ιστορική σημασία του -χρησιμοποιήθηκε ως Βασιλική κατοικία 
του Όθωνα από το 1836 έως το 1843-, το Αρχοντικό του Αεκόζη Βούρου5 παρουσιάζει 
εξαιρετικό ενδιαφέρον, εφ'όσον eimi ενα από τα λιγοστά διατηρητέα της εποχής, 
το οποίο διασώζεται αμετάβλητο, τόσο στην εξωτερική του εμφάνιση όσο και στην 
εσωτερική διαρρύθμιση του. 
Πρόκειται για ενα απλό διώροφο οίκημα, με κεραμωτή στέγη, τριμερή συγκρότηση 
(κάτοψη) και ανάλογη οργάνωση της όψης, που τονίζεται από την τοποθέτηση του 
μπαλκονιού (στο κεντρικό τμήμα) και τα συμμετρικά ανοίγματα για τις πόρτες και 
τα παράθυρα των δύο ορόφων." 
Μια παραλαβή του παραπάνω οικοδομήματος, τουλάχιστον ως προς την εξωτερική 
του όψη, αποτελούσε το Mcyapo τον Αμβροσείου Ράλλη, στη βόρεια πλευρά της 
πλατείας Κλαυθμώνος. Αν και ο κύριος όγκος διατηρούσε τον κυβικό, λιτό 
χαρακτήρα του, το κεντρικό τμήμα της πρόσοψης, κτισμένο από πελεκημένους 
αιγινήτικους πορόλιθους, προεξείχε ελαφρά ως προς το υπόλοιπο σώμα και στεφόταν 
με το κλασσικό αέτωμα. Το εν λόγω οίκημα, το αντιπροσωπευτικώτερο ίσως από τα 
δείγματα κλασσικών αναφορών, του προσανατολισμένου προς το Ρομαντισμό, Σταμάτη 
Κλεάνθη, στέγασε επί χρόνια την Αγγλική Πρεσβεία (εως το 1938), για να 
κατεδαφιστεί στα 1939. Παρόμοια τύχη είχε και το Νομισματοκοπείο του Schaubert 
(κατεδ. στα 1837), ενώ το Βασιλικό Τυπογραφείο (αργότερα Πρωτοδικείο), παρά τις 
τροποποιήσεις που του έγιναν αργότερα στα 1931,' σώζεται σήμερα, (μεταξύ των 
οδών Σανταρόζα και Αρσάκη). 

Στις 6η Φεβρουαρίου του 1836 θεμελιώθηκε στην Αθήνα το κτίριο των Ανακτόρων του 
Ό0ωνα, σε σχέδια του αρχιτέκτονα Friedrich Gartner, γιου roi; πρώην διευθυντή 
κτιρίων της Βαυαρικής Αυλής Andrea Gartner (1743-1826). Ο Gartner, που συμμετείχε 
στην Ακολουθία του Αουδοβίκου Α' κατά την επίσκεψη του Βαυαρού Ηγεμόνα στην 
Αέ?ηνα, κατόρθωσε να κερδίσει το σχετικό Διαγωνισμό και επέλεξε για τοποθεσία 
ανέγερσης το λόφο του Αγίου Αθανασίου, κοντά στη Μεσογείτικη Πύλη. 
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Κτισμένο σε αυστηρό νεοκλασσικό ρυθμό -ενα ορθογώνιο παραλληλεπίπεδο, χωρίς 
έντονες προεξοχές-, το όλο συγκρότημα ακολούθα τον "αχαϊκό" τύπο, στη 
μνημειακή όμως εκδοχή του, χάρη στον όγκο του αλλά και στα κλασσικά Προπύλαια 
των εισόδων, αϊτό δωρικούς και Ιωνικούς κίονες, ούτως ώστε να εμπλουτίζεται το 
σχεδόν μονοεπίπεδο των όψεων. 
Η εσωτερική διακόσμηση κράτησε δυο σχεδόν χρόνια και ήταν προσαρμοσμένη στο 
γούστο της εποχής, σύμφωνα δηλαδή με το ΊΙομπηιανό στυλ.8 Η εικονογράφηση 
προέβλεπε ακόμη συνθέσεις ιστορικού περιεχομένου, με θέματα εμπνευσμένα από την 
Ελληνική Επανάσταση, τοπιογραφίες, θρησκευτικές σκηνές και αλληγορικές 
παραστάσεις. Υια το σκοπό αυτό ήλθαν στην Ai^ra με πρωτοβουλία του Gartner 
αρκετοί καλλιτέχνες, όπως ο Ulrich Halbreiter, ο Schraudolch Klaudius, ο Scherer 
Joseph, ο Kranzberger Joseph, ο Thomas Guggenberger και ο Franz Joseph Wurm. Ο 
Kranzberger α^έλα/δε επίσης τη διακόσμηση του Ανακτορικού Βυζαντινού 
παρεκκλησίου, χωρίς όμως τα σχέδια του να εκτελεστούν, λόγω του πρόωρου θανάτου 
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του. 
Μετά τον καθαρισμό της Αίθουσας των Τροπαίων, που έπαθε σοβαρές ζημίες από 
τις πυρκαγιές του 1884 και 1909,10 στα διασωθέντα τμήματα της ζωφόρουη 

αναγνωρίστηκαν οι υπογραφές του γλύπτη Ludwig von Schwantaller, στον οποίο 
ανήκουν τα αρχικά σχέδια, του Thomas Guggenberger12 και ενός τρίτου, πιθανός του 
Franz Joseph Wurm.13 

Κ υπερβολικά λιττ? γραμμή του κτφίου των Ανακτόρων είχε οπωσδήποτε θετική 
επίδραση στη διαμόρφωση της Νεοελληνικής αρχιτεκτονικής, μια και για ευνόητους 
λόγους, επί αρκετά χρόνια λειτούργησε σαν αξιομίμ7]Το "πρότυπο γραφής", 1 4 με 
αποτελέσματα ιδιαίτερα εμφανή στο σχεδιασμό της αστικής, ιδιωτικής κατοικίας 
Ανάλογο υποδειγματικό ρόλο έτταιέε και το Ιίανεπιστήμιο Αθηνών, το πρώτο οε 
χρονολογία κατασκευής (1839-1860) από τα άλλα δύο γειτονικά του, της λεγόμενης 
"Αθηναϊκής Τριλογίας".1S Η σχετική μελέτη ανατέθηκε στο Αανό αρχιτέκτονα 
Christian Hansen, που προτάθηκε απ'τον τότε Διευθυντή του .αρμόδιου τμήμ,ατος του 
Υπουργείου Εσωτερικών Eduard Schaubert, έναντι των Σταμάτη Κλεάνθη και Ludwig 
Lange (1806-1868).16 Ο θεμέλιος λίθος τοποθετήθηκε στις 2 Ιουλίου 1847, για δε την 
αποπεράτωση του σημαντικές υπήρξαν οι χορηγίες επώνυμων και ανώνυμων πολιτών." 
Ά,πο αρχιτεκτονική σκοπιά, το κτίριο τον ^πανεπιστημίου, αν και απουΐυειαι σε υχημα 
(Η), ακολουθεί μια ανάλογη των Ανακτόρων, τυπική διάρθρωση, με τα Ιωνικού 
ρυθμού προπύλαια και την κλασσική αετωματική στέψη, στο κεντρικό κάπως 
προωθημένο τμήμα της πρόσοψης. Η ζωφόρος που στολίζει το πρόστοο, με θέμα την 
"Αναγέννηση των Τεχνών και Επιστημών", βασίζεται σε σχέδια (1861) του Βιεννεζον 
ακαδημαϊκού ζωγράφου Karl Rahl (1812-1865), τα οποία ανέλαβε να εκτελέσει το 
1888 ο Τίολωνικής καταγωγής μαθητής του, Eduard Lebintzky. Το νεοκλασσικό ύφος 
του κτιρίου συμπληρώνουν στο εξωτερικό (αυλές και εξώστες), οι δέκα επτά προτομές 
Αγωνιστών και πολιτικών ή πνευματικών προσωπικοτήτων της Επανάστασης, που είναι 
φιλοτεχνημένες οι περισσότερες από το γλύπτη Ιωάννη Κόσσο (1822-1875), μεταξύ 
1855 και 1856,18 ενώ στο εσωτερικό ενδιαφέρον προκαλεί η διακόσμηση της μεγάλης 
Αίθουσας Τελετών, από το Βενετσιάνο ζωγράφο Βικέντιο Λ ά ^ α (Lanza 1822-1902). 

Κα0ώς οι προσπάθειες ανοικοδόμησης- προχωρούσαν με γοργούς ρυθμούς, αρκετοί 
αρχιτέκτονες από την Ευρώπη άρχισαν να ερχοντε σταδιακά στην Ελληνική 
ΤΙρωτεύουσα, επιδιώκοντας να δοκιμάσουν τις δυνατότητες τους. Ανάμεσα τους 
ξεχωρίζει το όνομα τον Theophil Hansen, αδελφού του Christian, στο ενεργητικό του 
οποίου αναγράφονται τα σχέδια αρκετών δημοσίων και ιδιωτικών οικοδομημάτων, που 



158 

αναγέρθηκαν κατά την Οθωνική περίοδο. 
Λίγα χρόνια μετά την άφιξη του στην Αθήνα και συγκεκριμένα στα 1842, ο Th. 
Hansen κλίθηκε να μελετήσει και να τροποποιήσει τις προτάσεις του Schaubert γιο; την 
ανέγερση του Αστεροσκοπείου,19 δίνοντας τις προσωπικές του κατευθύνσεις όσον 
αφορά το ρυθμό.20 ΙΙρόκειται για ενα δείγμα επιτυχούς συνδυασμού κλασσικών και 
αναγεννησιακών τύπων, πλήρως εναρμονισμένο με το περιβάλλον. Χωροθετημενη 
πάνω στο λόφο των Νυφών, η ανέγερση του Αστεροσκοπείου Αθηνών, χρηματοδοτήθηκε 
εξ ολοκλήρου από τον ομογενή ευεργέτη Βαρόνο Γεώργιο Σίμωνος Σίνα, (πρόξενο της 
Ελλάδος στη Βιέννη), αναφέρεται δε πως την ήμερα της θεμελίωσης του είχε έκθλιψη 
ηλίου.21 

ΐίαράλληλα με τα σχέδια: του Σινεου Αστεροσκοπείου, ο Th. Hansen ασχολήθηκε και 
με εκείνα της ανέγερσης της Οικίας Αημητρίου, κατόπιν παραγγελίας του ομογενούς 
επιχειρηματία από την Τεριεστη, Αντωνίου Αημητρίου - Αημνιού. Από το 1856 και 
για 20 χρόνια το οίκημα στέγασε τη Γαλλική Αρχαιολογική Σχολή, για να 
μετατραπεί στη συνέχεια σε ξενοδοχείο, τη σημερινή "Μεγάλη Βρετανία". Aijifei να 
σημειωθεί πως από τότε και μέχρι τα μέσα περίπου του αιώνα μας, το παραπάνω 
κτίριο υπεστει ουσιαστικές επεμβάσεις, με μεγαλύτερη αυτή του 1858, οπότε και 
κατεδαφίστηκε με σκοπό το διττλασιασμό του αριθμού των δωματίων. Μια ιδέα της 
παλιάς του μορφής έχουμε μόνο με το τμήμα του ισογείου, βέβαια κατά προσέγγιση 
και αφού λάβουμε υπ'όψη τις τροποποιήσεις που έγιναν από τον Ελβετό 
αρχιτέκτονα Ernil Vogî, στα 1924. 

Οι μορφολογικές αναζητήσεις του Th. Hansen στην πιό ώριμη διατύπωση τους, 
γίνονται σαφέστερες στο σχεδιασμό της Ακαδημίας Αθηνών, επί της οδού 
ΤΙανεπιστημίου. Τη χορηγία ανέλαβε και πάλι η οικογένεια Γεωργίου Σίμωνος Σίνα -
εξ'ου και το όνομα της-,22 που κάλυψε το 70% περίπου του συνολικού κόστους. Κατά 
τη διάρκεια της ανοικοδόμησης και της διακόσμησης της, διαδικασία που κράτησε 
πάνω από δυο δεκαετίες (1859-1885), σημαντική ήταν η παρουσία του Γερμανού 
αρχιτέκτονα Ernest Ziller (1837-1923), βοηθού του Hansen και υπεύθυνου για την 
επίβλεψη των εργασιών.23 Το επιβλητικό κτιριακό σώμα συγκροτούσαν το κεντρικό 
τμήμα {όπου και η κύρια είσοδος) και οι δύο πλάγιες, προωθημένες έναντι των 
ΐΐροπυλαίων, πτέρυγες, ενώ η συνολική διάταξη δεν απομακρύνεται από την 
κλασσική γραμμή, τονισμένη στα επιμέρους αρχιτεκτονικά στοιχεία {ιωνικού ρυθμού 
κίονες και αετώματα). Χαρακτηριστική είναι επίσης η χρησιμοποίηση λευκού 
πεντελικού μαρμάρου στο εξωτερικό,24 κατά τα πρότυπα των μνημείων της 
αρχαιότητας. Εκτός από τη συμβολή των Hansen και Ziller, με τη Σινέα Ακαδημία 
συνδέεται το σπουδαιότερο κεφάλαιο της δημιουργίας και του γλύπτη Αεωνίδα Αρόση 
( 1834-1882).25 Αυτός φιλοτέχνησε το κεντρικό αέτωμα, (σε σχέδια του Karl Rahl και 
θέμα τη γέννηση της θεάς της Σοφίας από το κεφάλι του Αία), τον αδριάντα του 
Σίμωνα Σίνα (Αίθουσα συνεδριάσεων) και τα αγάλματα των Απόλλωνα, Αθηνάς 
(1867), Πλάτωνα και Σωκράτης. Το τελευταίο ο Αρόσης επεξεργάστηκε μονάχα στο 
πρόπλασμα, λόγω του πρόωρου θανάτου του, τη δε εκτέλεση του σε μάρμαρο 
ανέλαβαν οι μαθητές του.26 Για την εικονογράφηση της μεγάλης Αίθουσας 
Συνεδριάσεων, συνεργάστηκαν οι Karl Rahl και Christian Griepenkerl και έδωσαν οκτώ 
μυθολογικού περιεχομένου τυχογραφίες, που αναφέρονται σε Γιγαντομαχίες, 
Τιτανομαχίες και σκηνές από τον Προμηθεϊκό κύκλο. 

Αιαπιστώνουμε πώς κατά την περίοδο της ανοικοδόμησης ο νεοκλασσικισμός, τόσο 
ως ιδέα όσο και ως λειτουργικός ρυθμός, όχι μόνο επιβλήθηκε στην εικαστική 
συνείδηση των Ελλήνων, όχι μόνο απέκτησε βιωσημότητα αλλά και εξελίχθηκε πάνω 
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σε καινούριες αισθητικές βάσεις, συμπορευόμενος με τις πνευματικές amfij-hjaeiç και 
τους προσανατολισμούς της εποχής. Aev βίναι λοιπόν υπερβολή να μιλάμε yia 
ουσιαστικές κατακτήσεις όσον αφορά την εξέλιξη της Αθηναϊκής αρχιτεκτονικής και 
του κλασσικισμού γενικότερα στον Ελλαδικό χώρο, εφ'όσον· οι εκφραστές του είχαν 
να παρουσιάσουν ποικίλα δείγματα γραφής, η αρμονία, η κομψότητα αλλά και η 
λειτουργικότητα των οποίων επιβεβαιώνουν τα παραπάνω. Στις πρωτόγνωρες αυτές 
μορφολογικές διεκδικήσεις, συνέβαλ.ε οποιοδήποτε σε μεγάλο βαθμό και η δυνατότητα 
των αρχιτεκτόνων να μελετούν τα μνημεία της Ακροπόλεως, κατά την ανέγερση και 
την συντήρηση τους. Εδώ είχαν την ευκαιρία να ανακαλύψουν τα μυστικά της τέχνης 
και της πρακτικής, την επεξεργασία του μαρμάρου, "την καθαρότητα και τον παλμό 
του",27 έτσι ώστε να μεταφέρουν τις εμπειρίες τους στις δίκες τους κτιριακές 
συνθέσεις. 

Ιίαράλληλα με την παρουσία των ξένων αρχιτεκτόνων, σημαντική υπήρξε και 
εκείνη των Ελλήνων ομότεχνων τους, οι οποίοι επέδειξαν ανάλογες δυνατότητες. 
Ένας από αυτούς είναι ο Αύσανδρος Καυτανξόγλου, που ερχόμενος στην Α ί ^ α το 
1838, έγινε αμέσως αποδεκτός, χάρη στην επιτυχημένη παρουσίαση σχεδίων και 
προτάσεων του σε έκθεση στο Θησείο. Ara/,ieoa στα έργα του της Οθωνικής περιόδου, 
τα πιο αντιπροσωπευτικά θεωρούνται το Αρσάκειο Αιδακτήριο της Φιλοεκπαιδευτικής 
Εταιρείας και το Ύοσίτσιο Ιίαρθεναγωγείο, που ανεγέρθηκαν στα 1846 με 1852 και 
1858 με 1865 αντίστοιχα. Το πρώτο, επί της οδού Ιίανεπιστημίου -δωρεά τον ϊίπειρώτη 
γιατρού Αποστόλου Αρσάκη-, χαρακτηρίζεται από την κλασσικού τύπον διάταξη, με 
το κεντρικό τμήμα της όψης να υποχωρεί έναντι των δύο πλάγιων, τα οποία φέρουν 
αετωματική στέψη. Μια παραλαγή της παραπάνω διάταξης έχουμε με το Ύοσίτσιο, 
στη συμβολή των οδών Σταδίου και Αρσάκη,1% εμφανή στην οργάνωση των επιπέδων 
της όψης, στη χρησιμοποίηση του κεντρικού αετώματος και την εφαρμογή των πλαγίων 
εξωθύρων με κλασσικές παραστάδες. 
Το 1853 ο Κάυτανζόγλον ανέλα/3θ την οικοδόμηση του Αγίου Αιονυσίου (εκκλησίας των 
Καθολικών), όπου χρειάστηκε να επανεξετάσει την αρχική μελέτη του Leo von Klenze. 
Α?' και πειραματίστηκε πάνω στα βασικά σημεία συγκρότησης, διατηρώντας την 
αρχική ιδέα του Γερμανού ομότεχνου τον για την τοξοστοιχία τον πρόστοον, εύκολα 
γίνονται αντιληπτές οι τροποποιήσεις του, όταν συγκρίνουμε προσεχτικά τις δύο 

Οκτώ χρόνια αργότερα (1861) ξεκίνησε το σχεδιασμό του ΤΙολυτεχνείου, στη μορφή 
και τη λειτουργία του οποίου θα αναφερθούμε σε επόμενο κεφάλαιο. Εκτός από την 
αρχιτεκτονική δημοσίων κτιρίων ο Καυτανζόγλον αο~)ζολήθηκε και με την ιδιωτική 
κατοικία, γεγονός που επιβεβαιώνεται από τα διασωθέντα σχέδια του αρχείου του. 

Στους πρώτους Έλληνες αρχιτέκτονες του Νέοκλασσικισμού, συγκαταλέγονται 
επίσης ο Αημήτριος Ζέζος και ο ΐΐαναγής Κάλκος. Οι πρασανατολισμοί του Ζέξου 
αποκρυσταλλώνονται κύρια στις εργασίες του για το Αμαλίειο Ορφανοτροφείο (1855-
1857), για την εκκλησία των Ύαξιαρχών (1859) στον περίβολο του Ιδρύματος καθώς και 
για εκείνη της Ζωοδόχου ΤΙηγής (1846-1852), σε παλαιοχριστιανικό, κλασσικίξΌντα 
ρυθμό. Καθοριστική υπήρξε ακόμη η συμμετοχή του στην τελνχή φάση των μελετών 
για την ανέγερση του Μητροπολιτικού Ναού Αθηνών, στα 1843 με 1862. 
Το Αμαλίβιο30 αποπεράτωσε μετά το θάνατο του Ζέ'ζου, ο Τίαναγής Κάλκος, όπου και 
έδωσε σε ορισμένα σημεία της όλης κατασκευής, το στίγμα της προσωπικής του 
γραφής. Οι κατευθύνσεις του γίνονται σαφέστερες με το σχεδιασμό του Βαρβακείου 
Αυκείου (1857-59), που διακρυνόνταν για τις αρμονικές αναλογίες και τη λιτότητα της 
μορφής.30 Στον Κάλκο αποδίδονται επίσης οι τροποποιήσεις των προτάσεων του 
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Boulanger,32 για το ''Βουλευτήριο του Ελληνικού 'Έθνους",33 το οποίο κτίστηκε στα 1858 
με 1871, σύμφωνα μβ τα πρότυπα του Γαλλικού ακαδημαϊκού εκλεκτισμού. 

Πέρα από τα όρια του κλασσικισμού και τις διαστάσεις του στη διαμόρφωση της 
νεοελληνικής αρχιτεκτονικής κατά την περίοδο της ανοικοδόμησης, εμφανής είναι και 
η παράλληλη ανάπτυξη των ρομαντικών τάσεων, με αξιόλογα δείγματα γραφής και 
προοπτικές. Βασικός εκπρόσωπος του Ελληνικού Ρομαντισμού θεωρείται ο 
αρχιτέκτονας Σταμάτης Κλεάνθης, ο οποίος παρά τις κλασσικές αφετηρίες του, 
δημιούργησε αρκετά σχέδια για κτίρια αντικλασσικών θα μπορούσαμε να πούμε, 
προδιαγραφών και χαρακτήρα. Ανάμεσα τους ξεχωρίζουν, η Αγγλικανική Εκκλησία 
του Αγίου Παύλου (1839-1841), επί της οδού Φιλελλήνων, σε νεογοτθικό ρυθμό και 
τα τρία σπίτια της Αούκισσας της Πλακεντίας, Sophie de Marbois. ΙΙρόκειται για το 
Μέγαρο των ΐλησίων -σήμερα Βυζαντινό Μουσείο-, για τη Maisonnette και το 
Καστέλο της Ροδοδάφνης στην ΤΙεντελη, που ο Κλεάνθης σχεδίασε στα 1840, 1841 και 
1842 αντίστοιχα,34 πειραματιζόμενος πάνω στο συνδυασμό παραδοσιακών, βυζαντινών 
και γοτθικών στοιχείων. 

Λίγα χρόνια πριν και συγκεκριμένα στα 1836, κτίστικε από τον William von Weiîer 
το Στρατιωτικό Νοσοκομείο στην περιοχή Μακρυγιάννη, οίκημα αξιοπρόσεκτο για την 
τοιχοδομία του και τις πήλινες διακοσμητικές ζώνες. 
Ανάλογο ρυθμό ακολούθησε και ο Αύσανδρος Καυτανζόγλου κατά την ανέγερση του 
Οφθαλμιατρείου Αθηνών (1847-1854).3S 

Εκτός από την Αθήνα, η οποία όπως ήταν φυσικό ως πρωτεύουσα του Κράτους 
αποτετελεσε το σημαντικώτερο πυρήνα των πνευματικών και εκφραστικοί 
αναζητήσεων, ιδιαίτερο ενδιαφέρον για την πορεία της νεοελληνικής αρχιτεκτονικής 
παρουσιάζουν και οι άλλες αναπτυσόμενες Ελληνικές πόλεις, όπως ο Πειραιάς η 
Χαλκίδα, η Αίγινα, η Τρίπολη, η Πάτρα, το Ναύπλιο και η Ερμούπολη. Από τα 
δημόσια κτίρια που κτίστικαν στα επαρχιακά κέντρα τα Οθωνικά χρόνια, αξίζει να 
αναφέρουμε τις Αποθήκες του Τίειραιά, στη συμβολή των οδών Ευπλοϊας και Αγίου 
Νικολάου, τπ,^α^ώς από τον Κλεάνθη, "Τα Ααζαρεττα" της Σύρου -επιβλητικό 
συγκρότημα λοιμοκαθαρτιρίων- και τις Αποθήκες Αιαμετακόμισής επίσης στη Σύρο, 
σε σχέδια του J, Erlacher (1834). 
Οι προσπάθειες ανοικοδόμησης στα παραπάνω κέντρα εντάθηκαν επί της Βασιλείας 
1 εωργιον τον /ν . οπότε και έχουμε μια nio ολοκληρωμένη εικόνα Γης οιιαοτοκύς TQUÇ 
ανάπτυξης και βέβαια της διαμόρφωσης τους από αρχιτεκτονική σκοπιά. 
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III. Η ίδρυση και τα ποώτα βτιαατα του "Σγολείου των Ύεγνών" (1836-1862). 

'Οταν με τη μεταφορά της πρωτεύουσας από το Ναύπλιο στην A ^ r a (1834) 
άρχισε, παράλληλα με ης κάθε είδους αναπτυξιακές δραστηριότητες και η 
ανοικοδόμηση της πόλης, ενα από τα πιό ουσιαστικά προβλήματα που 
αντιμετώπισαν οι αρμόδιοι του τμήματος Αρχιτεκτονικής, ήταν η έλλειψη σε ντόπιο 
εργατικό δυναμικό και κύρια καταρτισμένο. Παρά τη συμμετοχή αρκετών Βαυαρών 
μηχανικών, εργοδηγών ή άλλων τεχνιτών με συναφείς ειδικότητες, η ανάγκη επίλυσης 
του πρόβαλε επιτακτικώτερη δυο χρόνια αργότερα, με το ξεκίνημα των εργασιών της 
ανέγερσης των Ανακτόρων. Για το σκοπό αυτό ο τότε τεχνικός πραγματογνώμονας 
του Υπουργείου των Εσωτερικών, λοχαγός του Μηχανικού Friedrich vcn Zetner 
εισηγήθηκε την ίδρυση ενός εκπαιδευτηρίου τεχνικής κατευθύνσεως, πρόταση που 
έγινε αποδεκτή και εγκρίθηκε με βασιλικό διάταγμα, στις 31α Αεκεμβρίου 1836.1 

Μεταξύ άλλων αναφέρονται τα ακόλουθα: 
- Αιάταγμα -

Τίερί Εκπαιδεύσεως εις την Αρχιτεκτονικήν 
Όθων 

Ελέω θεού Βασιλεύς της Ελλάδος 

"θεωρούντες την επήρειαν, την οποίαν η αρχιτεκτονική έχει εις τον πολιτικόν βίον εν 
γένει, εκτιμώντες τας ιστορικάς αναμνήσεις, αι υποίαι είναι ειδικώς ως προς τούτο 
συνδεδεμεναι με την Ελλάδα, κανονίσαντες ήδη πλέον την διεύθυνσιν των δημοσίων 
οικοδομών δια διατάγματος, προσδιορίζομεν επί τη πρόταση της Ή,μετβμας επί των 
Εκκλησιαστικών Γραμματείας και της Αημοσίας Εκπαιδεύσεοις, ακούσαντες και την 
γνώμην των Υπουργείων Εσωτερικών και Στρατιωτικών τα εξής: 
1). θέλει συσταθή τώρα etç A ^ r a ç σχολείον, εις το οποίον θέλουν διδάσκεσθαι την 
Κυριακή ν και τας Εορτάς, όσοι επιθυμούν να μορφωθώσιν ως αρχιτεχνίται 
(μαϊστορες) είς την αρχιτεκτονικήν. 
2). Η διδασκαλία γινομένη δωρεάν εις τους Μαθητευομένους είς την σχολήν ταύτην 
θέλει συνίστασθαι είς την επανάληψιν των γνώσεων, τας οποίας οι μαθητευόμενοι, 
απέκτησαν είς τα σχολεία, δια της λύσεως προβλημάτων, εις την οδηγίαν να 
σχεδιάσωσι με γρααμάς άπλας οιζοαομ,ας και ο~ττη\ας, εις την κατωτέρων αρινμ'ήτικηΐ' 
(...) eiç την γεωμετρίαν (...) eiç την αρχιτεκτονικήν τεχνολογίαν... 
3). Η διδασκαλία θέλει γίγνεσθαι από διδασκάλους της ιχνογραφίας του γυμνασίου 
των Αθηνών, από το προσωπικόν του Αρχιτεκτονικού τμήματος ή τον αρχιτέκτονα της 
πόλεως, τον επιθεωρητή της συλλογής των σχεδίων, έπειτα και από άλλους άνδρας 
πεπαιδευμένους κατά τας αρμοδίους μαθήσεις, με ανάλογον αντιμισθίαν... 

(...) 

6). Οι δε μαθηταί οίτινες επιθυμούν να αφιερωθώσιν είς την αρχιτεκτονικήν, θέλουν 
δοθή ως επιστάται της εκτελέσεως πλησίον είς τους μηχανικούς των νομών, και θέλουν 
μεταχειρίξεσθαι καταλλήλως είς την εκτελεσην δημοσίων οικοδομών δια να αποκτήσωσι 
τας πρακτικάς γνώσεις. "2 

Το "Πολυτεχνικό Σχολείο", όπως αποκαλείται στην "Κοινοποίηση περί της 
συστάσεως του",3 στεγάστηκε για αρκετά χρόνια4 "είς την πότε οικίαν Βλαχούτση -
αργότερα Εθνικό Ωδείο- κατά την οδόν του Πειραιώς",5 ενώ για την οργάνωση του, 
ο εμπνευστής και πρώτος Αιευθυντής του, λοχαγός Zetner, βασίστηκε στη λειτουργία 
του Βασιλικού Σχολείου των Οικοδομικών του Μονάχου, του αντίστοιχου "La Martiiiiere" 
της Αυών6 και της "Ecole des arts et Metiers" τον Παρισιού.7 
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Αν και βρισκόταν υπό τον έλεγχο της αρμόδιας για. τα δημόσια έργα Υπηρεσίας 
του Υπουργείου των Εσωτερικών, που έδινε έμφαση στην πρακτική εξάσκηση και την 
εκπαίδευση των τβχνιτών οικοδομών και των αρχιτεκτόνων, σταδιακά το πρόγραμμα 
του εμπλουτίστηκε με καινούρια μαθήματα καλλιτεχνικού ή και θεωρητικού 
περιεχομένου. Έτσι, εκτός από το αρχιτεκτονικό σχέδιο, τα Μαθηματικά -Στοιχειώδη 
Γεωμετρία, ΐίρακτική Αριθμητική- και την "Ιίροπλαστική", που δίδασκαν οι αδελφοί 
Hansen, ο ανθυπολοχαγός του Μηχανικού Θεόδωρος Κομνηνός, και οι γλύπτες 
Charles Laurent και Karl Heller αντίστοιχα* στη διδακταία ύλη περιλαμβανόταν και 
το μάθημα της Καλλιγραφίας (Αισθητικής), με καθηγητή τον Αλέξανδρο Σούτσο. 
Ο διορισμός του Σούτσου έγινε την Άνοιξη του 1837, ενώ του δόθηκε από τη Διοίκηση 
δίχρονη προθεσμία για μετεκπαίδευση στο εξωτερικό.9 

Οι δυνατότητες καλλιτεχνικής παιδείας αυξήθηκαν το 1840, καθώς ύστερα από 
αλλεπάλληλες δημοσιεύσεις στον τύπο της εποχής, σχετικές με την αϊΌ;/3άβμισΐ7 
του,10 ένα τμήμα του μονοτάξιου αυτού Σχολείου προβλεπόταν να λειτουργεί 
καθημερινά. Ταυτόχρονα ο Διευθυντής του. λοχαγός Zetner, στην προσπάθεια του 
να ξεπεράσει τα πολλαπλά -οικονομικά κυρίως- προβλήματα, που παρουσιάστηκαν 
με την εν λόγω επέκταση και την αύξηση του προσωπικού, απευθύνθηκε στην 
6υαισί?ΐ?σία των Αθηναίων, οι οποίοι πράγματι ανταποκρύθηκαν. Στο σωζόμενο 
"Βιβλιάριο των Δωρητών" μνημονεύονται αρκετοί Έλληνες και ξένοι ευεργέτες, 
επώνυμοι όσο και απλοί πολίτες.11 Αξιοσημείωτη eimi η συνεισφορά της Δούκισσας 
της Πλακεντίας, Sophie de Marbois, με πρωτοβουλία της οποίας κλίθηκε να προσφέρει 
τις υπηρεσίες του στο Ίδρυμα ο Γάλλος ζωγράφος Pierre Bonirote (1811-1891). Αυτή 
κάλυψε με δικά της έξοδα το μισθό του αλλά και ανέλαβε ιδία δαπάνη, τον 
εφοδιασμό σε υλικά σχεδίου και ζωγραφικής, για δώδεκα σπουδαστές του εργαστηρίου 
τον.12 

Ο Bonirote ήλθε στην Αθήνα το Φθινόπωρο του 1840. Δίδαξε για τοία χρόνια το 
μάθημα της ελαιογραφίας και έπαιξε έναν αρκετά σημαντικό ρόλο στις εκφραστικές 
αναζητήσεις της εποχής. 
Παρ' ότι στο ζωγραφικό του στυλ, όπως αποδεικνύουν οι υδατογραφίες και τα σχέδια 
του,13 δεν κατόρθωσε να αποδεσμευτεί από τον ακαδημαϊσμό και το κάπως 
αποσταοιοποιημένο τρόπο αντιμετώπισης των θεμάτων του, η συμβολή του Γάλλου 
δασκάλου από παιδευτική σκοπιά, θεωρείται πρωτοποριακή, μιά και επεδίωξε να 
καλλιεργήσει στους σπουδαστές του το αίσθημα για την αυτονομία του καλλιτέχνη. 
Πάγια θέση του ήταν το να προσπαθεί κανείς να αποδώσει στην παράσταση τους 
φυσικούς νόμους, μέσω της παρατήρησης, ούτως ώστε να αποφεύγοντε οι μέθοδοι 
αντιγραφής των παραδοσιακών προτύπων και το προσδιορισμένο εξ ολοκλήρου 
αισθητικό αποτέλεσμα, που συνεπάγετο η μηχανική αυτή διαδικασία. 

Με την Επανάσταση της 3ης Σεπτεμβρίου 1843 και το Σύνταγμα που ακολούθησε 
και προέβλεπε την απομάκρυνση όλων των ξένων -ιδιαίτερα των Βαυαρών-, απ'τις 
δημόσιες θέσεις, ο Bonirote, αν και Γάλλος απολύθηκε, χωρίς βέβαια να 
παραγνωριστεί η προσφορά του. Εν τω μεταξύ, ύστερα από τις μεταβολές και τις 
ανακατατάξεις που επέφερε η νέα κατάσταση στον πολιτικό σκηνικό, σημειώθηκαν 
κάποιες μεταρρυθμίσεις και στο χώρο της 7raiôeiaç, με σκοπό την αναδιοργάνωση της. 
Ειδικά για το Πολυτεχνικό Σχολείο, το οποίο αναγνωρίστηκε επίσημα σαν "Καθημερινό 
Σχολείο Μέσης εκπαιδεύσεως", οι αλλαγές και οι τροποποιήσεις όσον αφορά το 
θεσμικό πλαίσιο λειτουργίας του, επικυρώθηκαν με καινούριο Β. Δ. την 22α Οκτωβρίου 
1843. 

Σύμφωνα με αυτό: "(...) Το έν Αθήναις σχολ6ΐο των Ίεχνών θέλει διαιρεθεί εις τρία 
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τμήματα. 
1). Εις Σχολείον των Κυριακών και, Εορτών, προσδιορισμένο δια την τελειωποίησιν των 
επαγγελομένων διαφόρους τέχνας. 
2). Etç Σχολείον καθημερινόν, όπου θέλουν διδάσκεσθαι μεθοδικώς παίδες 
προορισμένοι etç τας βιομηχανικάς τέχνας. 
3). Etç σχολείον ανώτερον δια καθημερινήν διδασκαλίαν των ωραίων τεχνών".14 

Στο τελευταίο, (που από το 1930 μετονομάστηκε σε Ανωτάτη Σχολή Καίλων Τεχνών 
και αποτέλεσε για β^άμισι περίπου αιώνα τον μοναδικό φορέα καλλιτεχνικής 
εκπαιδεύσεως στην Ελλάδα), το πρόγραμμα περιελάμβανε τα ακόλουθα μαθήματα: 

α) Ζωγραφική ανωτέρα, β) Αγαλματοποιήα, γ) Αρχιτεκτονική, δ) Λιθογραφία, έ) 
χωρομετρία περιλαμβάνουσα στοιχειώδη μαθηματικά μετά πρακτικής γεωμετρίας και 
ίχνογραφίαν γεωγραφικών και ύδατοςραφικών πινάκων, στ) /^α^ιδόι* θέλει βισαχθβί 
(...) ξυλογραφία και χαλκογραφία"15 

Τον Ιανουάριο του 1844, η Αιεύθυνση του Ιδρύματος ανατέθηκε στο Αύσανδρο 
Καυτανζόγλου, ενώ τη θέση του Bonitote στο εργαστήριο της ζωγραφικής πήρε ο 
Γεώργιος Μαργαρίτης. 
Αυτός δίδαξε "ανωτέρα -γραφική", γυφογραφία και ελαιογραφία. Την ίδια χρονιά 
στη σύνθεση του προσωπικού συναντάμε ακόμη τον επίσης ζωγράφο Φίλιππο 
Μαργαρίτη, (αδελφό του Γεώργιου), καθηγητή της "Στοιχειώδους Γραφικής", τον 
αρχιτέκτονα Μιχ. Γεωργιάδη, που δίδασκε Ιχνογραφία, Κοσμηματογραφία και 
ΐΐλαστική, τον αξιωματικό του Μηχανικού θεοδ. Κομνηνό, που ανέλαρβ τη 
διδασκαλία των Μαθηματικών, τον καθηγητή του Εθνικού ΤΙανεπιστημίου, Γεώργιο 
Βούρη σε μαθήματα της ειδικότητας του -Φυσική, Στοιχειώδη θεωρητική Μηχανική-, 
το -γιατρό Στεφ. Σταυριανάκη στην Ανατομία, τον καθηγητή του Ελληνικού Γυμνασίου 
Γρ. Παπαδόπουλο στην Ιστορία των Εικαστικών Τεχνών και την ερμηνεία πινάκων, τον 
Καλλιγράφο Αλέξανδρο Σούτσο στη Γραμματική και την Καλλιγραφία και τον 
Ιερομόναχο Αγαθάγγελο Τριαντάφυλλου στη χαρακτική (αυλογραφία). 

Με το Γεώργιο Μαργαρίτη συνεργάστηκε έως το 1825 ο Ιταλός ζωγράφος, γιατρός 
και αρχαιολόγος, Rafaello Ceccoli, ο οποίος παρ'ότι ξένος, έγινε δεκτός χάρη στο 
φιλελληνισμό και τη θέληση του να προσφέρει τις υπηρεσίες του αμισθί. Ο Geccoli 
ήλθε στην Α^ίρο: από την Κέρκυρα, αναζητώντας υγιεινό κλίμα για την άρρωστη 
κορη του. **.ατα την παραμονή του νι<\ν αμωιCUUVU<U. υοναμικη ναηρςε η nCxpovuny. 

του στην πνευματική και καλλιτεχνική ζωή, καθώς μάλιστα πήρε ενεργό μέρος ώς 
εφορειακό μέλος, στην ίδρυση και τη λειτουργία της "Εταιρείας των Ωραίων Τεχνών" ,17 

Για την άδεια συστάσεως και την έγκριση του "διοργανισμού" της Εταιρείας, 
"...σκοπόν εχούσης την εν τη Ελλάδι πρόοδοι· των ωραίων τεχνών και την σύστασιν 
τεχνοδιδακτικού σχολείου και συλλογών των καλλιτεχνημάτων",18 εκδόθηκαν δύο 
Βασιλικά Αιατάγματα, την Πη Οκτωβρίου 1844 και 2Αη Φεβρουαρίου 1845, η δε 
προεδρία αποδόθηκε παμψηφεί από τη Γενική Συνέλευση στην Βασίλισσα Αμ,αλία.19 

Τα υπόλοιπα εκλεγέντα μέλη της αποτελούσαν σύμφωνα με την "Αγγελία περί της 
συστάσεως..." της (25/3/1845), ο Ιωάννης Κωλέτης: Α' Αντιπρόεδρος, ο Ανδρέας 
Μεταξάς: Β' Αντιπρόεδρος, ο Ανδρέας Ζ. Μάμουκας: Γραμματέας, ο Κωνσταντίνος 
Ιωάννου: Ta^taç, ο Θεόδωρος Αεονάρδος: Ελεγκτής και οι έφοροι: Γεώργιος 
Γλαράκης, Κωνσταντίνος θ. Κολοκοτρώνης και Αύσανδρος Καυτανζόγλου. 

'Ενας από τους βασικούς στόχους της Εταιρείας ήταν η ίδρυση ενός 
Εκπαιδευτηρίου αποκλειστικά καλλιτεχνικού, που θα λειτουργούσε ανεξάρτητα από 
το "Σχολείο των Τεχνών", μιά και η κατεύθυνση του τελευταίου θεωρείτο ως επί το 
πλείστον τεχνική. Σύμφωνα με Έκθεση του Γραμματέα της, Ανδρέα Μαμούκα, στη 



167 

Γενική Συνέλευση για το θέμα αυτό, ο Ceccoli ανέλαβε τη φιλοτέχνηση διπλωμάτων, 
τα οποία επρόκειτο να απονεμηθούν στα μέλη, τους Ευεργέτες και τους συνδρομητές 

της.™ 
Αντίθετος με την άποψη της συστάσεως νέου Σχολείου Εικαστικών Τεχνών στάθηκε 
από την αρχή ο Αύσανδρος Καυτανζόγλου, ο οποίος επέμενε στις δυνατότητες που 
παρείχε η αναβάθμιση τον Πολυτεχνείου, προς όφελος της καλλιτεχνικής 
εκπαιδεύσεως. Για το σκοπό αυτό στο τέλος της Σχολικής χρονιάς (1845-1846), 
οργάνωσε έκθεση με τα "φιλόπονηματα των φοιτητών" ,21 που παρά τις αδυναμίες τους 
-όπως επισημαίνει σε ομιλία του την ήμερα των εγκαινίων της-, "...εμφαίνουσιν 
χρηστήν την νοεράν Ελχίδαν, ευρύ το στάδιον της Ελληνικής ευφυίας...",22 

Σε πρωτοβουλίες του Καυτανζόγλου αποδίδεται επίσης η τροποποίηση του θεσμού των 
Υποτροφιών για τους σπουδαστές του Σχολείου και η εισαγωγή του συστήματος 
επιλογής με διαγωνισμό.23 Οι υποτροφίες αφορούσαν μονάχα τις καλές τέχνες, ενώ 
το θέμα όριζε ο Υπουργός των Εσωτερικών, κατόπιν προτάσεως του Συμβουλίου των 
Καθηγητών, 

Μετά το θάνατο της κόρης του (1852) ο Ceccoli παραιτήθηκε και επέστρεφε στην 
Ιταλία. Το κενό που δημιουργήθηκε κάλυψε ο Αουδοβίκος θείρσιος (1825-1909), γιος 
του φιλέλληνα Friedrich Thiersch, που ήταν μαθητής των Ludwig Shwanthaller (1802-
1848) και Julius Schnor von Karolsfeld (1794-1877), στην Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών 
του Μονάχου.24 

Τόσο ως ζωγράφος όσο και ως παιδαγωγός ο θείρσιος προσανατολιζόταν προς μια 
εκφραστική μνημειακού ύφους, με αφετηρία του την αισθητική της Ιταλικής 
Αναγέννησης και τις αρχές των Ναζαρινών.25 Φθάνοντας στην Ελλάδα μελέτησε τα 
μωσαϊκά του Ααφνίου και του Οσίου Αουκά και επιδίωξε να προσεγγίσει την Βυζαντινή 
τεχνοτροπία, την οποία αντιλαμβανόταν σαν συνέχεια της αρχαίας Ελληνικής. 
Χαρακτηριστικό παράδειγμα της προοπτικής αυτής προσφέρει η αγιογράφιση της 
Σωτήρας Αυκοδήμον -γνωστή και ως Ρωσική Εκκλησία- στα 1853-55, που ο θείρσιος 
ολοκλήρωσε με τη βοήθεια των μαθητών του, Κωνσταντίνου Φανελλη, Νικηφόρου 
Λύτρα και Σπυρίδωνα Χαντζιγιαννόπουλου. Οι δύο τελευταίοι ανέλαβαν αμέσως 
μετά την αποφοίτηση τους (1855), τη διδασκαλία της Στοιχειώδους ζωγραφικής στο 
εργαστήριο του αποχωρίσαντος για το Μόναχο δασκάλου τους, σε συνεργασία με τον 
crrt n-v^r* }~f.\>^irxr\jA\ri iht Χ ι irnrrt A/l/v/)t/njni 'm ^° 

Στα 1858 καθηγητής της Ελαιογραφίας και Τυμνογραφίας διορίστηκε ο Επτανήσιος 
Πέτρος Παυλίδης - Μινώτος, ζωγράφος με ιδιαίτερη επίδοση στο σχέδιο και τις 
πλαστικές διατυπώσεις. Ηταν επηρεασμένος από τη συνθετική σαφήνεια και τις 
χρωματικές κατακτήσεις των βενετσιάνων καλλιτεχνών της εποχής Μπαρόκ, πάνω 
στά πρότυπα των οποίων δοκίμαζε τις δυνατότητες του. 

Παράλληλα με την αναβάθμιση του εργαστηρίου ζωγραφικής, στο Καθημερινό 
Σχολείο των Ωραίων Τεχνών επί Αιευθύνσεως Καυτανζόγλου, εισήχθει και το μάθημα 
της γλυπτικής, τη διδασκαλία του οποίου ανέλαβε ο Γερμανός "λιθοξόος" Christian 
Siegel (1808-1883). 

Συνεχιστής των αναζητήσεων του Ludwig Shwantheller, ο Siegel είχε σταλθεί από 
τον ίδιο το Αουδοβίκο Α' στην Ελλάδα το 1838, για να λαξεύσει σε βράχο στην 
Πρόνοια του Ναυπλίου, το έμβλημα της Βαυαρίας,27 προς ανάμνηση των Φιλελλήνων 
Βαυαρών που έχασαν την ζωή τους επί Ελληνικού εδάφους. 
Κατά την παραμονή του στην Αθήνα πήρε μέρος στις εργασίας αναστήλωσης των 
μνημείων της Ακροπόλεως καθώς και στη διακόσμηση των Ανακτόρων, ενώ από το 
εργαστήριο του στο Σχολείο των Τεχνών -δίδαξε για έντεκα περίπου χρόνια-, βγήκαν 
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οι πιό αξιόλογοι νεοέλληνες γλύπτες, εκπρόσωποι τον νεοκλασικισμού, όπως οι 
αδελφοί Γεώργιος, Μάρκος και Λάζαρος Φυτάλλη, ο Ιωάννης Κόσσος και ο Λεωνίδας 
Δρόσης.28 

Αιαπιστώνεται πως σταδιακά το ενδιαφέρον της Πολιτείας για η ς εικαστικές 
τέχνες, γίνεται όλο και 7τιό συγκεκριμένο, εφ'οσον το αρμόδιο τμήμα του 
Πολυτεχνικού Ιδρύματος εκσυγχρονίζεται, με τη δημιουργία νέων εργαστηρίων, την 
πρόσληψη ειδικευμένου προσωπικού και τον εμπλουτισμό των εκπαιδευτικών 
προγραμμάτων, έτσι ώστε η παρεχόμενη γνώση να ανταποκρίνεται στις απαιτήσεις 
της εποχής, μέσω των πιό επίκαιρων εκφραστικών αναζητήσεων και αισθητικών 
δεδομένων. 

Τα παραπάνω επιβεβαιώνουν και οι παρατηρήσεις του τότε Αιενθυντή του Αύσανδρου 
Καυτανζόγλου, όπως διατυπώνονται στο μακροσκελή απολογισμό, που υπέβαλε στην 
αρμόδια Διεύθυνση του Υπουργείου των εσωτερικών, το Φεβρουάριο του 1860. 
Μεταξύ άλλων αναφέρει: 

"Ζωγράφοι νυν ούκ ολίγοι αντί της προτέρου παντελούς ελλείψεως, ευρίσκονται 
προς το παρόν εν Αθήναις, σπουδάσαντες εν τω Πολυτεχνείω, ως ο Σκόπας ο 
Καρτέσιος, ο Λίτρας, ο Φανέλλης, ο Γραμαντάνης κ.λπ, αν και πολλοί άλλοι εκ των 
ικανοτέρων ανεχώρισαν, ως ο Ααμίρης, ο Αομβριάδης, όστις προ ετών ζή εν Ιταλία 
εργαζόμενος, ο Χαντιγιαννόπουλος στοιχιθείς παρά τινός Ρώσου εργάζεται εν τω 
Αγίο Όρει είς αντιγραφάς εκκλησιαστικών αρχαίων εικόνων(...)Η αναγκαία τέχνη της 
ξυλογραφίας, η συντελουσα είς εκδοσιν εικονογραφικών βιβλίων και εκπληρούσα ήδη 
άριστα τας ανάγκας της τυπογραφίας του τόπου, εν τω ημετερω Πολυτεχνείω, 
ελαβεν την αρχήν αυτής διδασκόμενη παρά του γνωστού και εν τη αλλοδαπή, 
μοναχού Αγαθάγγελου, και εδύνατο ήδη να σνγκριθώσι τίνες των ημέτερων 
ξυλογράφων μετά των αλλοδαπών, αν τα τυπογραφεία ήσαν κάλλιον διοργανωμένα 
ως προς την μελάνωσιν. Οι τοιχογράφοι των Αθηναϊκών οικιών, οι σπουδάσαντες εν 
τω ϊίολυτεχνείω, διακρίνονται δια την εφαρ'μογήν των Ελληνικών κοσμημάτων...",29 

Στα 1855, επ' ευκαιρία της Παγκόσμιας έκθεσης του Παρισιού, οι φοιτητές και οι 
καθηγητές τον Σχολείου είχαν τη δυνατότητα να διαγωνιστούν και να διακριθούν 
εκτός Ελλάδος, συμμετέχοντας με δημιουργίες τους για πρώτη φορά στα Ελληνικά 
χρονικά. Στην έκθεση έστειλαν έργα τους, ο Ιερομόναχος Αγαθάγγελος * 
Τριαντάφυλλου και ο μαθητής τον Φ.Ι. ^εμμας -&νι\θ~γ/\νπτο εικονοστάσιο και. 
αντίγραφο της Απτερου Νίκης σε ξύλο, αντίστοιχα-, ο Νικηφόρος Αντρας -
αντίγραφο της "Πλατυτέρας των Ουρανών" του θείρσιου, από τη Ρώσικη Εκκλησίας-, 
ο Γεώργιος Φυτάλλαι -"Οπλοφόρος ελεύθερος Έλληνας"-, ο αδελφός του Λάζαρος -
"Ποιμην όρθιος παρά κορμού δένδρου ιστάμενος"-, ο οποίος μάλιστα βραβεύτηκε και 
ο Ε. Ιωαννίδης, που επίσης απέσπασε διάκριση για ένα "καλλιγράφημά" του. 

Την ίδια χρονιά ο υπουργός των Οικονομικών Αλέξανδρος Κοντόσταυλος, εξάγγειλε 
την καθιέρωση κρατικών καλλιτεχνικών διαγωνισμών και τη χορήγηση βραβείων. Σε 
επιστολή του προς τον Αιευθυντή Καυτανζόγλου διαβάζουμε ότι: 

"...Το Πολυτεχνικόν Σχολείο, καθ'ιδρυθέν από τινός χρόνου, είναι τρανόν δείγμα 
της τάσεως του 'Εθνους ημών προς πνευματικήν αναγεννησίν τον, και τον πόθον τον 
να σνγκαταταχθή μετά των πλέον πεπολιτισμένων εθνών της εποχής ημών. 
Ορμώμενος εκ τούτων των σκέψεων και παρατηρών τον οργανισμόν και τας ανάγκας 
τον Πολυτεχνείου, έκρινα δια των ασθενών μου μέσων να συντελέσω είς την εν τας 
ωραίαις τενχαις μικράν εμψύχωσιν των νέων μαθητών δια του επομένου 
διαγωνισμού..." .3 0 

Οι Κοντοσταυλειοι διαγωνισμοί έγιναν μονάχα το 1856 και 57, αφού το προσωπικό 
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του Ιδρύματος και ιδιαίτερα η Αιενθυνσή του αρνήθηκαν τον επόμενο χρόνο τη 
συμμετοχή των σπουδαστών τους, καθώς πίστευαν . ότι τα κριτήρια δεν ήταν 
αξιοκρατικά. 
Μβτά την έξωση του Βασιλιά Όθωνα στα 1862, ο Αυσανδρος Καυτανζό-γλου 
παραιτήθηκε, γιο; αναλάβουν και πάλι τη. Αιοίκηση του Σχολείου των Τεχνών 
στρατιωτικοί. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΤΕΤΑΡΤΟ 

Η ΕΙΚΑΣΤΙΚΗ ΔΙΑΜΟΡΦΩΣΗ ΣΤΗΝ ΕΛΛΑΔΑ ΤΩΝ ΜΕΤΑΕΠΑΝΑΣΤΑΤΙΚΩΝ 
ΧΡΟΝΩΝ 

Ι. Νέοι ποοσανατολι,σαοί. προοπτικές και δυνατότητες 

Στην προσπάθεια να παρακολουθήσουμε την πορεία της Ελληνικής Τέχνης, όπως 
αυτή διαμορφώθηκε στις πρώτες δεκαετίες του 19ου αιώνα, θεωρούμε πως θα ήταν 
μάΧλον παρακινδυνευμένο να την προσεγγίσουμε -αν όχι να την κατανοήσουμε-, 
αγνοώντας ή αποφεύγοντας εκ των προτέρων τη λειτουργική ένταξη της μέσα στον 
ιστορικό χώρο - χρόνο, ΐίριν προχωρήσουμε ωστόσο σε περαιτέρω επιχειρηματολογία, 
είναι απαραίτητη η υπενθύμιση ότι, η προνομιακή προοπτική που μας παρέχει η εν 
λόγω ένταξη, δεν αποδυναμώνει την όραση μας όπως και δεν μας 
αποπροσανατολίζει, αφού όσον αφορά τις προθέσεις μας, θα επιδιώξουμε να 
παραμείνουμε "πεισματικά" αμετακίνητοι, αναζητώντας ως κίνητρο γραφής την 
πολυσήμαντη ζωή των μορφών και το προσωπικό ιδίωμα των δημιουργών τους. 
Χαρακτηρίζοντας την προοπτική προνομιακή αλλά και συγχρόνως την ένταξη 
λειτουργική, σε καμιά περίπτωση δεν αποβλέπουμε σε επί μέρους αναγωγές ενός 
φαινομένου στο άλλο, όπως λόγγου χάριν του αισθητικού στο κοινωνικοπολιτικό, με 
σκοπό την αιτιολόγηση και γενίκευση, βάετει της ντετερμινιστικής ερμηνείας της 
Ιστορίας. Αντίθετα έρχονται στο νου μας επίμονα κάποια μηνύματα, σημασίες και 
τοκία, αφ'όσον αυτό που μας ενδιαφέρει είναι η ίδια η δυναμική της στιγμής, με 
όλα τα συνακόλουθα της στη ροή του ιστορικού ή και του φυσικού βέβαια χρόνου. 
Me δεδομένο τώρα το γεγονός ότι, καμιά εξιστόρηση ή αναφορά από μέρους του 
οποιουδήποτε αφηγητή, εφευρετικού ή όχι, δεν είναι δυνατόν να στερείται αφετηρίας 
και αφορμής, μας δίνεται το δικαίωμα να διεκδικήσουμε την εκλογή μιας αρχής, που 
θα μπορούσε να θεωρηθεί και "αυθαίρετη", αν δεν τύχαινε να συμπέσει με εκείνη' 
μιας ανάλογης διαδρομής στο ξεκίνημα της. Και για να γίνουμε περισσότερο 
συγκεκριμένοι θα καταφύγουμε σε ένα παράδειγμα. Μελετώντας λόγου χάρη την 
ιστορία και τις εκφάνσεις του μοντερνισμού στη ζωγραφική, θα μπορούσαμε με κάθε 
εγκυρότητα που μας παρέχει η οπτική του Cezanne,1 να ξεκινήσουμε από έναν και 
μόνο πίνακα του. "Το βουνό του Σαίντ Βικτουάρ"2 εγγυάται αναμφίβολα κάθε 
διευκόλυνση προκειμένου να προσδιοριστεί χρονικά η αφετηρία του μοντέρνου 
κινήματος, ακόμη και στους αναποφάσιστους. Στην περίπτωση όμως της 
Νεοελληνικής Τέχνης και στο βαθμό που τα μηνύματα και τα οράματα της 
Επανάστασης παρέμεναν επίκαιρα κι αναλλοίωτα, ούτε η πορεία του καλλιτέχνη, 
ούτε η περιπέτεια της γραφής ενός έργου, ούτε η ανταπόκριση του στην κοινή 
συνείδηση, δεν είναι δυνατόν να μας συνεπάρουν περισσότερο από τη συνολική 
δημιουργική προσπάθεια, που άλλωστε είναι ενδεικτική για κάθε τομέα 
δραστηριοτήτων. 

Αντιστρέφοντας τους όρους και σχετικοποιώντας την άποψη ότι η τέχνη ως διαδικασία 
προβολής αισθημάτων και επισημάνσεων, απεικονίζει ώς ένα βαθμό την ισχύουσα 
πραγματικότητα, θα επιχειρήσουμε να σταθούμε αναγνωριστικά και επιλεκτικά και 
στον κοινωνικο-ιστορικό χώρο, θεωρώντας τη συνυπάρχουσα σχέση του με τον αντίστοιχο 
πολιτιστικό, αρκούντως συναρπαστική. 

Αναφερόμενοι στις πρώτες μεταεπαναστατικές δεκαετίες, στις εξελίξεις και τον 
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τρόπο με τον οποίο η Ελληνική κοινωνία μορφοποιήθηκε στη βάση των νέων συνθηκών 
και προοπτικών, διαπιστώσαμε μια έντονη κινητικότητα, που ενώ από μια πρώτη 
εκτίμηση φάνηκε να επιβάλλεται από επιδέξιους ή αδέξιους χειρισμούς, 
σκοπιμότητες ή και συγκυρίες, εν τούτοις δεν έπαυε να οφείλεται και σε άλλους, 
απροσδιόριστους ως επί το πλείστον, παράγοντες. Ενδεχομένως, μπορούμε να 
κάνουμε λόγο εδώ, αφ' ενός για ορισμένα σημαντικά γεγονότα της πολιτικής και 
πολιτιστικής ζωής, που στάθηκαν ικανά να δημιουργήσουν νέες προϋποθέσεις, κι αΦ' 
ετέρου για κάποια διαχρονικά στοιχεία, εσωτερικές διεργασίες, ιδέες και αφηρημένα 
μηνύματα, με εξίσου πρωτεύοντα και καταλυτικό ρόλο στις διαδικασίες σύστασης του 
μεταεπαναστατικού προφίλ. 

Στη σύμτωση-συνύπαρξή τους, μέσα στον ιστορικό χρόνο, όλοι αυτοί οι παράγοντες 
έρχονταν να επηρεάσουν και να ενεργοποιήσουν τόσο την πολιτική, την οικονομία και 
τον πολιτισμό, ώς ολότητες, όσο και την ψυχοσύνθεση των ατόμων και κατ' επέκταση 
των καλλιτεχνών, άρα και το έργο τους, υπό την προϋπόθεση βέβαια ότι, η 
δραστικότητα τους απέρρεε εκ των προτέρων, από τη δική του αυτόνομη, αισθητική 
αναγκαιότητα. 

ΐΐροσεγγίζοντας το ένα σκέλος που αφορά συγκεκριμένα γεγονότα, διαπιστώθηκε 
ότι, ειδικά για ri7 δημιουργία καλλιτεχνικών ερεισμάτων, στα πρώτα 
μεταεπαναστατικά χρόνια, σημαντική υπήρξε καταρχάς η προσφορά των Ελλήνων 
και των ξένων αρχιτεκτόνων στην πολεοδομία και την ανέγερση δημόσιων ή ιδιωτικών 
κτιρίων, ενώ ορόσημο αποτέλεσε η ίδρυση του "Σχολείου των Τεχνών" οτα 183ό, γία 
"την κατάρτιση όσων επιθυμούν να μορφωθώσι ως αρχιτεχνίται (μαϊστορες) την 
αρχιτεκτονικήν" ? 
Χάρη λοιπόν στον οικοδομικό οργασμό, ο οποίος παρατηρήθηκε ήδη από το 1834 -
χρονολογία μεταφοράς της ΤΤρωτεύουσας του Κράτους από το Ναύπλιο στην Αθήνα-, 
παράλληλα με τη νέα όψη που απόχτησε η πόλη, καθορισμένη σύμφωνα με τις 
Ευρωπαϊκές προδιαγραφές, etmi προφανές πως δόθηκαν τα κίνητρα και οι ευκαιρίες 
εκείνες στους νέους, μαθητευόμενους δημιουργούς να δοκιμάσουν τις δυνατότητες τους 
αλλά και να πειραματιστούν, σε ένα παρθένο ακόμη έδαφος. Είναι επίσης 
χαρακτηριστικό ότι, κατά τη διάρκεια της οργάνωσης του νεοσύστατου Κράτους, 
εκτός από τις επιτακτικές προτεραιότητες επίλυσης προβλημάτων όπως το 
οικονομικό και το στεγαστικό, ή από τις διάφορες ρυθμίσεις στο χώρο της παιδείας, 
εκφράστηκε η ανάγκη ανεύρεσης και συγκρότησης μχάς πολιτιστικής βάσης-πυρήνα, 
που μάλιστα πρόβαλλε από άποψη, τόσο πρακτικής όσο και καθαρά αισθητικής, 
στην αναζήτηση πολιτιστικής ταυτότητας με εθνικό χαρακτήρα. Για το λόγο αυτό, 
αφ'ενός ενισχύθηκαν οι καλλιτεχνικές πρωτοβουλίες, που σχετίζονταν με την 
ανοικοδόμηση και την εκπαίδευση, κι αφ'ετέρου διευκολύνθηκε εμμέσως η διεύρυνση του 
ορίζοντα των καλλιτεχνών και του κοινού προς τα σύγχρονα Ευρωπαϊκά εκφραστικά 
δεδομένα, έτσι ώστε αυτά να αφομοιωθούν με τρόπο άλλ.οτε "αφοπλιστικό" 
πλήρους αποδοχής τους- και άλλοτε κριτικό, ανάλογα με την ιδιοσυγκρασία του κάθε 
δημιουργού και το βαθμό της δεκτικότητας του. 

Σε προηγούμενο κεφάλαιο αναφερθήκαμε αναλυτικά στις παραπάνω πρωτοβουλίες. 
Ενδεικτικά αρκεί να υπενθυμίσουμε την εξειδίκευση τμήματος του "Σχολείου των 
Τεχνών" τον Οκτώβριο του 1843, που αφορούσε τη ζωγραφική, τη χαρακτική και τη 
γλυπτική λίγο αργότερα, στα 1847, χωρίς να παραβλέπεται η σημασία της 
σύστασης της "Εταιρείας Ωραίων Τεχνών" το 1844, η των πρωτοβουλιών σχετικά με 
τη συμμετοχή Ελλήνων καλλιτεχνών σε ντόπιες και διεθνείς εκθεσιακές διοργανώσεις, 
όπως στην Παγκόσμια του Παρισιού στα 1857, αλλά και το μέγεθος των δυνατοτήτων 
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που παρείχε η θεσμοθέτηση υποτροφιών και βραβείων, για τους ταλαντούχους 
σπουδαστές του "Πολυτεχνικού Ιδρύματος. 'Οσον αφορά τώρα τη σχέση των ev λόγω 
δραστηριοτήτων μβ ης κοινωνικές ανακατατάξεις της εποχής, το ζητούμενο eivat 
κατά τη γνώμη μας από τη φύση του αρκετά πολύπλοκο, μιά και επιδέχεται 
πολύπλευρες ερμηνείες. 
Μια πρώτη προσέγγιση, στέώει την οπτική μας προς τα ενδιαφέροντα των πλουσίων 
ομογενών επήλυδων, που αναώέρονταν στις αυλικές συνήθειες, την τέχνη και το 
χαρακτήρα της, όπως αυτός εκφράστηκε μέσα από τους προσανατολισμούς της 
Βαυαρικής δυναστείας των Wittelsbach και τις ιδεαλιστικές τους προεκτάσεις. 
Π,ρόκειται για την τάξη, η οποία σταδιακά θα ?Γλαισιώσ6ΐ το ΤΙαλάτι, απαρτιζόμενη 
από τις ταλιές ακμάζουσες κάστες των Φαναριωτών, από τραπεζίτες και 
μεγαλέμπορους της διασποράς, από στρατιωτικούς και αυλικούς αξιωματούχους, που 
αναζητούσαν κοινά με αυτό ερείσματα για να εκφραστούν, ή και για να 
ικανοποιήσουν τις όποιες ανησυχίες και τις φιλοδοξίες τους. 
Η επαφή τους ωστόσο με τα νέα δεδομένα, πέρα από το ότι διευκόλυνε την 
πρόκριση κάποιας συγκεκριμένης αντίληφης, ή συνδεόταν με την προσδοκία 
κοινωνικής προβολής, δεν έπαυε να παρέχει μέσω της εμπειρίας, τις εγγυήσεις για 
ένα διαφορετικό αισθητικό προσανατολισμό, με πλατύτερες απηχήσεις. Το τι 
επακολούθησε, ειδικά για τον εικαστικό χώρο. της μεταστροώής αυτής, δεν eimi 
jSéjSaiQ! προφανές αλλά ούτε και παράδοξο. 'Οπως δεν eirai αποκομμένο από την 
ευρύτερη πολιτιστική πραγματικότητα των προεπαναστατικών χρόνων. Αν και η 
σύγκριση ενός τύπου μορφομάτων με εκείνα κου τον διαδέχτηκαν, -όπως λόγου χάρη 
των βυζαντινών ή των παραδοσιακών, στη γραφή των λαϊκών, ως επί το πλείστον 
αγιογράφων, με εκείνα της ζωγραφικής των εκπροσώπων της "Σχολής του Μονάχου"-, 
θα έφερνε εκ πρώτης όφεως σε αντιπαράθεση δυο "φαινομενικά" τουλάχιστον, 
ασυμβίβαστους κόσμους, εν τούτοις η μετάβαση δε μπορεί να θεωρηθεί μονόδρομος.* 
Και τούτο, γιατί παράλληλα με τις αλλαγές που πραγματοποιήθηκαν σε κάθε τομέα 
δραστηριοτήτων, ως απόρροια μεθοδεύσεων, σκόπιμων προτεραιοτήτων ή και 
συγκυριών, η τέχνη, θεωρούμενη σαν μια αυτόνομη υιαδι/<ασία έκφρασης των εσώτερων 
εμπειριών του δημιουργού, άνοιξε τους δικούς της δρόμους και έκανε τα δικά της 
βήματα, προκειμένου να ανακαλύφει τις διεξόδους εκείνες που οδηγούσαν στους 
στόχους της και απεικόνιζαν το δικό της παρόν. 'Ένα παρόν ανοιχτό προς κάθε 
κατεύθυνση, μα ταυτόχρονα βυθισμένο στο παρελθόν και τις ιστορικές μνήμες. 
Ετσι, καθώς απομακρυνόμαστε όλο και περισσότερο από τους χρόνους της 
Επανάστασης και η αγωνιστική έπαρση παραχωρεί τη θέση της στη νοσταλγία, ο 
καλλιτέχνης θα επιχειρήσει να αναπλάσει αυτή την "απώλεια", μέσω της ιστορικής 
θεματογραφίας και της υιοθέτησης κάποιων έντονα ρομαντικών και ιδεαλιστικών 
διατυπώσεων. Στην ανεύρεση μιας τέτοιου είδους εκφραστικής, διαφορετικής 
οπωσδήποτε από τον παραδοσιακό φορμαλισμό, πρωταρχικής σημασίας υπήρξε η 
συμβολή των ξένων δημιουργών, η παρουσία των οποίων éVai^e σημαντικό ρόλο στη 
διαμόρώωσης της πολιτιστικής πορείας του τόπου. Στην πλειοφηφία τους, αυτοί 
προέρχονταν κυρίως από τη νότια Γερμανία και ειδικά από τις περιοχές του 
Ύυρόλου και της Βαυαρίας, η δε τεχνοτροπία τους είχε σαν αφετηρία της τους 
προσανατολισμούς της Ακαδημίας του Μονάχοι; και κατ' επέκταση το νεοκλασσικισμό 
και το ρομαντισμό. 

Ίη σημασία των έργων τους μπορούμε εύκολα να την κατανοήσουμε, αν επιχειρήσουμε 
να τη συνδέσουμε με το όλο πνευμ,ατικό κλίμα και τις ανησυχίες της εποχής, με το 
Φιλελληνισμό άλλα και με τις νεο-ουμανιστικές αντιλήφεις, όπως αυτές εκφράστηκαν 
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μέσα στους κύκλους των Ναζαρινών, των ιδεαλιστών και των Biedermeier. Προσφιλή 
θεματά τους υπήρξαν οι σκηνές αϊτό την Ελληνική Επανάσταση, οι προσωπογραφίες 
Αγωνιστώ?, με αρχαιόπρεπα συνήθως χαρακτηριστικά, έτσι ώστε να υπογραμμίζεται 
το κλασσικό μεγαλείο σε συνδυασμό με την ανάδειξη της ανδρίας και την προβολή των 
μηνυμάτων του φιλελευθερισμού, τα τοπία και οι αρχαιολογικοί χώροι, που αποδίδονταν 
σε ρομαντικούς τόνους με ανάλογη φόρτιση, οι μυθολογικές ή οι αλληγορικές 
παραστάσεις κ.α. 

Πώς όμως κατοχυρώθηκε η Ευρωπαϊκή τέχνη και ειδικώτερα ο λεγόμενος 
"Ακαδημαϊσμός του Μονάχου'' στην εικαστική συνείδηση των Ελλήνων, ως 
απαράμμιλο πρότυπο, για να οδηγήσει στη διαφοροποίηση των αισθητικών κριτηρίων; 
Πώς κατόρθωσε να πείσει και να αντιπαρατεθεί σε ενα βιωμένο βαθιά εκφραστικό 
κατεστημένο; 
Η απάντηση δεν αμφισβητεί κατά τη γνώμη μας την κυριαρχική ύπαρξη αυτού του 
βιώματος. Απεναντίας το ενδυναμώνει, με το να προωθεί την ίδια του τη δυναμική. 
Μια δυναμική η οποία λειτούργησε καταλυτικά και που η σημασία της μπορεί να 
υπολογιστεί κάτω από το πρίσμα υποδειγματικών δημιουργιών, προσανατολισμένων 
προς τη θεματικά όσο και μορφολογικά, νοσταλγική θεώρηση της ίδιας της Ιστορίας. 
Ενδεχομένως μπορεί τα μέσα (η τεχνοτροπία) να διέφεραν, το ερέθισμα όμως και οι 
σκοποί παρέμεναν αναλλοίωτοι. Έτσι, ανεξάρτητα από τη διαφορετική οπτική γωνία 
και την κατάρτιση που εξασφάλιζαν στον Έλληνα δημιουργό οι Ευρωπαίοι ομότεχνοι 
του, με την περιπλάνηση τους στην Ελλάδα και /3έ|3αια με την παιδευτική συμβολή 
τους, εκείνος ερχόταν να αναγνωρίσει σύμφωνα με τη δική του ιδιοσυγκρασία, τις 
φθαρμένες από το χρόνο ατραπούς που οδηγούσαν στο πολυσυζητημένο του 
παρελθόν. Στα τλαίσια του κλασσικισμον και του Φιλελληνικού ρομαντισμού θα 
συνειδητοποιήσει την ιστορική του ταυτότητα και θα αναδείξει με τη γραφή και τη 
σμίλη του την ανάπλαση-αναβίωση, που συνειδητά επιχειρούσε. Είναι φανερό λοιπόν 
πως δεν πρόκειται για φυγή και υπερκέραση της πραγματικότητας, με 
μεγαλεπήβολες, θεατρικές χειρονομίες στο ύφος ενός Bocklin ή ενός Feuerbach, ούτε 
για αποστασιοποίηση από τη "μονοτονία" της καθημερινότητας της, αλλά για 
επιστροφή στην προτογενή πηγή έμπνευσης, την οποία αντιλαμβανόταν ως φορέα 
της εκφραστικής του ολοκλήρωσης, ως έρεισμα δημιουργικότητας μα και ως 
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Ειδικά στη ζωγραφική, την κατ' εξοχίν "περιγραφική" τέχνη, η προσέγγιση και η 
αναβίωση αυτού του ενδόμυχα συγγενικού κόσμου και των ηρώων του, 
πραγματοποιήθηκε μέσω της ιστορικής εικονογραφίας, είδους που ευδοκίμησε ιδιαίτερα 
στον Ελλαδικό χώρο, κατά τις πρώτες μετα€παναστατικες δεκαετίες. Πρόκειται για -
μεγαλόσχημες ως επί το πλείστον- συνθέσεις, που περιγράφουν συγκεκριμένα 
επεισόδια του Ελληνικού Αγώνα, 07το;ς ο ̂ πίνακας του Θεοδώρου Βρυζάκη "Ο Όρκος 
των Αγωνιστών και η ευλόγηση της σημαίας από τον Παλαιών Πατρών Γερμανό",5 

σκηνές από τη ζωή στα στρατόπεδα, μάχες μα και αφηρημένες ιδέες, ιστορικού και 
εξυμνητικού περιεχομένου. ("Υπέρ ΤΙατρίδος το πάν").0 

Από αισθητική σκοπιά οι εν λόγω δημιουργίες, με το να κινούνται στην περιοχή των 
ρομαντικών αναζητήσεων, με έκδηλο το ιδεαλιστικό στίγμα το οποίο εξέπεμπε η τέχνη 
της Ακαδημίας του Μονάχου, εισήγαγαν μια νέα οπτική για την αξιολόγηση των 
δεδομένων, που είναι εμφανής τόσο στα ειδικά στοιχεία της σύνθεσης όσο και στο 
συνολικό της ύφος. Τα κυριότερα χαρακτηριστικά τους αποτελούν το μελετημένο 
σχέδιο και η προσεγμένη ανάπτυξη των διαφόρων μοτίβων στον εικονογραφικό χώρο, 
η εμμονή στη λεπτομέρεια, ούτως ώστε να τονίζεται η αφηγηματικότητα του συνόλου, 
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η διάθβση ωπαιοποίησης, -κάτι που επιτυγχάνεται με την παράθεση ζεστών χρωμάτων 
και τη χρησιμοποίηση των κατάλληλων μορφοπλαστικών μέσων, όπως τα υποβλητικά 
σκηνογραφικά και ατμοσφαιρικά εφε-, η επιτηδευμένη αληθοφάνεια η οι μελαγχολικοί 
τόνοι, καθώς και κάποιος εκλεπτυσμένος ναϊβισμός, ικανός να κεντρίσει το 
ενδιαφέρον του θεατή, εφ'όσον παραπέμπει σε οικίες, παραδοσιακές 
προσλαμβάνουσες παραστάσεις. Το τελευταίο αυτό στοιχείο γίνεται εμφανέστερο στο 
êpyo των δημιουργών εκείνων, που εκ πεποιθήσεως μάλλον, παρά από ελλειφη 
κατάρτισης, προσανατολίστηκαν περισσότερο προς τις παραδοσιακές φόρμες, όπως 
ο Αθανάσιος Ιατίδης και ο Σπύρος ΧανξΊγιαννόπονλος, ενώ βρίσκει την πλήρη 
εκφραστική κυριαρχία του, στα σχεδιάσματα του Ίϋαναγιώτη Ζωγράφου και των 
Χάιδως του για την εικονογράφηση των "Απομνημονευμάτων" του Στρατηγού 
Μακρυγιάννη. 
Ά λ λ α είδη που αναπτύχθηκαν παράλληλα με την καθ' αυτό ιστορική ζωγραφική, 
κατά την Οθωνική περίοδο, etîOu η προσωπογραφία, εκπροσωπούμενοι από τον Υδραίο 
Ανδρέα Κ,ριεζή και τους Επτανήσιους, Κωνσταντίνο Υιατρά, Αιονύσιο Καλλιβωκά και 
Αιονύσιο Βεγια, η ηθογραφία, εν μέρη η τοπιογραφία, τα αλληγορικά θέματα και οι 
μυθολογικές παραστάσεις. (Βλ. τον πίνακα του Φιλίππου Μαργαρίτη "Η Σαπφό 
προσευχόμενη είς Αφροδίτη" της Εθνικής Τίινακοθήκης). 
Στο ίδιο διάστημα αξιόλογες etrai οι εξελίξεις και στο χώρο της γλυπτικής, που με 
κέντρο της πρώτα την Τήι>ο και αργότερα την Αθήνα, έχει να επιδείξει ενα 
σημαντικό αριθμό δειγμάτων, αντιπροσωπευτικών της πολυμορφίας της, τόσο στη 
σχέση της με την αρχιτεκτονική όσο και ως αυτόνομος εκφραστικός τομέας. 
Εδώ τα κατευθυντήρια ερεθίσματα προέρχονταν ως επί το πλείστον από τη Αύση, μιά 
και στον Ελλαδικό χώρο το είδος στις ολοκληρωμένες διατυπώσεις του -ολ.όγλυώο και 
περίοπτο έργο-, εκτός από μεμονωμένες περιπτώσεις, όπως στα Επτάνησα μ<ζ ιούς 
Παύλο ΙΙιερή, Παύλο Ιίροσαλεντη και Ιωάννη-Βαπτιστή Καλοσγούρο (αρχές του 
19ου αιώνα),1 βρισκόταν γ«^ μεγάλο χρονικό διάστημα σε παρακμή. Σύμφωνα με μια 
γενική εκτίμηση, το έργο των κρώτων Νεοελλήνων γλυπτών διαπνέεται από το 
πνεύμα και τις αρχές του κλασσικισμού, με εμφανείς τόσο τη διάθεση για 
αυστηρότητα στην απόδοση της γραμμής και των πλαστικών όγκων, όσο και την 
προσήλωση στο ουσιαστικό, με τον τονισμό κύρια του μνημειακού στοιχείου, χωρίς 
βέβαια να λείπουν από την όλη διαπραγμάπνση και ορισμένες έντονα ρομαντικές 
ενδείξεις ή ακόμ,η και η πρόθεση του δημιουργού να συλλάβει και aj'aôei^et, με 
καθαρά πλαστικούς όρους, το στίγμα της εποχής του, ιδωμένο από μιά 
ρεαλιστικότερη σκοπιά. 
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ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ 

1. Paul Cezanne (1839-1906): Γάλλος ζωγράφος. Υεννηθηκε στο Αξάν - ϋροβάνς και 
σε ηλικία είκοσι δύο ετών εγκατέλειψε τις νομικές σπουδές για να ασχοληθεί με τη 
ζωγραφική. Λίγο αργότερα εγκαταστάθηκε στο ΐίαρίσι, ότου και παρέμεινε πάνω 
από είκοσι πέντε χρόνια. Η γνωριμία του με τον Ζολά στάθηκε αφορμή ούτως ώστε 
να διευρυνθούν οι ορίζοντες του αλλά και να υιοθετήσει μια κριτική, που στρεφόταν 
κατά του ακαδημαϊσμού, στις εκφάνσεις του οποίου διέβλεπε τις συμβάσεις των 
καλλιτεχνών και τη "διάβρωση" τους από τον αστικό τρόπο συμπεριφοράς και 
σκέπης. Τίαρακολουθώντας την καλλιτεχνική του πορεία, εύκολα διακρίνει κανείς τις 
διάφορες φάσεις της μορφοπλαστικής του εξέλιξης. Η πρώτη φάση (1862-1870) 
μπορούμε να πούμε πως eimi η περίοδος της κατάρτισης και τις γνωριμίας του με τα 
πρωτοποριακά ρεύματα της εποχής, καθώς ο ζωγράφος επηρεάζεται από το 
ρεαλισμό και τον ιμπρεσιονισμό. Αυτή την περίοδο δημιουργεί συνθέσεις όπως, 
"Νεκρή φύση με μαύρο ρολόι", που είναι αξιοπρόσεκτες για την πλαστική τους 
αίσθηση και τη λειτουργία των "γαιωδών" χρωμάτων, σε συνδυασμό με το μαύρο και 
το λευκό. Η ριζική αλλαγή στο ύφος του αρχίζει μετά το 1972, οπότε και 
ενθουσιάζεται από το ύφος του ΊΙισσαρό. Τώρα η παλέτα του γίνεται περισσότερο 
πλούσια, ενώ ταυτόχρονα διαγράφονται ξεκάθαρα πλέον, οι αφαιρετικές του τάσεις. 
Τυπικό παράδειγμα της εν λόγω εξέλιξης έχουμε με τον πίνακας του "Το σπίτι του 
κρεμασμένου", με τον οποίο ο Cezanne συμμετείχε στην πρώτη ομαδική έκθεση των 
Ιμπρεσιονιστών, στα 1874. Το τελευταίο διάστημα της ζωής του η αίσθηση του φυσικού 
κυριαρχεί στις εικονογραφικές προτιμήσεις του, καθώς στρέφεται προς την 
τοπιογραφία. Me άξονα τα καθαρά χρώματα και τις τονικές τους διαβαθμίσεις 
εκφράζει we το δικό του τρόπο τον όγκο και το φώς, για να πετύχει τελικά, όσο 
κανένας άλλος στο χώοο του, τη σύνθεση του συγκεκριμένου μέσα από συνεχείς 
αφαιρέσεις, ανοίγοντας έτσι το δρόμο στους καλλιτέχνες του 20ου οαώΐΌ;. Ανάμεσα 
στα έργα και των τριών περιόδων της δημιουργίας του, ξεχωρίζουμε και αναφέρουμε 
ως τα πώ αντιπροσωπευτικά, τα: "Ο άνθρωπος με τον βαμβακερό σκούφο" (1865), 
"Μια σύγχρονη Ολυμπιάδα" (1874), "Ο αρλεκίνος", "Αάσος με βράχια" (1891), "Το 
βουνό Σαίντ Βικτονάρ" (1904-06), "Μήλα και πορτοκάλια", (1905) και "Οι Μεγάλες 
Âoi>o>e?'eç" (1898-1905). 
2. Φιλαδέλφεια. Μουσείο Τέχνης - Συλλογή Georg W. Elkins. (71X92cm/1904-1906). 
3. Βλ. Κ. Μπίρης: "Ιστορία του Εθνικού Μετσοβίου ΐίολυτεχνείου (1836-1936)". 
Α ^ α ι 1956. Σελ. 21. 
3. Στο σημείο αυτό υπογραμμίζουμε τις "διαφωνίες" μας σχετικά με τις απόψεις 
ορισμένων αναλυτών, που αναγνωρίζουν την ύπαρξη μιας και μόνης κατεύθυνσης και 
θεωρούν την επαφή των Ελλήνων δημιουργών με τον Ακαδημαϊσμό του Μονάχου, 
ανασταλτικό παράγοντα για μια περετέρω εξέλιξη της Νεοελληνικής Τέχνης, με 
δικό της αυτόνομο, εθνικό χαρακτήρα. Ενδεικτικά θα σταθούμε στις θέσεις των 
Αλεξάνδρου Έύδη και Τώνη Σπητέρη, τον "ελληνοκεντρισμός" των οποίων μπορούμε 
να "κατανοήσουμε", αν τον αντιμετωπίσουμε μονάχα υπό το πρίσμα μια συγκεκριμένης 
οπτικής, στην αναζήτηση δηλαδή και την προβολή των στοιχείων εκείνων που 
συγκροτούν το "αντίπαλο δέος", για την αντιμετώπιση προβλημάτων τα οποία 
προέκειψαν ίσως υπό το "φόβο" μίας ενδεχόμενης πολιτιστικής "αλλοίωσης", με 
"οριακές" συνέπειες για το μέλλον των εθνικών καταβολών και της πολιτιστικής 
κληρονομιάς των Ελλήνων. Εκτιμώντας συνολικά την πορεία της Νεοελληνικής 
Τέχνης, ο Έύδης τονίζει μεταξύ άλλων σε άρθρο του στο περιοδικό "Ζυγός", με το 
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χαρακτηριστικό τίτλο: "Cezanne ή ο δρόμος του Μονάχοι;". " Η εξήγηση της 
αδυναμίας είναι αλλού. Κι η επισήμανση της μπορεί με τον καιρό να χρησιμέψει 
στην υπερνίκηση της. Τη βρίσκω σβ μια στρέβλωση βασική που υπέστη η Ελληνική 
από τα πρώτα κι όλας χρόνια της ανεξαρτησίας, σε μια πορεία λανθασμένη που της 
επιβλήθηκεν απ' έξω ιστορικά - κοινωνικά, μα που δεν υπήρξε για αυτό λιγότερο 
βλαβερή. Επιβλήθηκε τόσο πιό καταθλιπτικά όσο το δημιουργικό ένστικτο του 
Έλληνα είχε εξασθενίσει και φθαρεί από αιώνες ζωής, αντλώντας σχεδόν από δικούς 
του πόρους, με ελάχιστες "γόνιμες εξωτερικές επικοινωνίες, με τις μεγάλες δυνάμεις 
της παράδοσης να κυλάνε ολοένα και πιο βαθιά, σα χαμένες, με κομμένο το νήμα 
της συνέχειας μιας παίδευσης που, είχε στο μεταξύ θρέφει τόσο θαυμαοτά την Τέχνη 
της Αύσης. Το έδαφος ήτανε πρόσφορο για την επιβολή μιας νέας πορεία απ' έξω 
(...) Και το ατύχημα δεν σταματάει μ αυτή την μονόπλευρη στροφή προς το 
Μόναχο. Η γερμανική ζωγραφική του 19ου αιώνα υπήρξε μια από τις μετριότερες 
της Ευρώπης και μέσα στην Γερμανία, το Μόναχο, ιδίως στο δεύτερο μισό του αιώνα, 
διακρινόταν για την πεισματάρικη προσήλωση του σε ξεπερασμένες τεχνοτροπίες και 
τεχνικές. 'Ετσι οι δυστυχείς Έλληνες καλλιτέχνες που στέλνονταν εκεί γεμάτοι 
ενθουσιασμό και απειρία, αλλά και συχνά με ταλέντο, όχι τυχαίο, πέφτανε στα 
χέρια των καθηγητών της Ακαδημίας του Μονάχου, των διαφόρων Loffz, Piloty. Max 
Diez κ.λπ., που είναι ζήτημα αν και οι επαρχιακές βαυαρικές πινακοθήκες δείχνουν 
σήμερα το έργο του. Στο Μόναχο πάντως δε θυμάμε να είδα.". Βλ. Αλεξάνδρου 
Ξύδη: "Προτάσεις για την Ιστορία της Νεοελληνικής Τέχνης". Τόμος 
ΑΊΑιαμόρφωση, εξέλιξη. Εκδ. Ολκός. Αθήνα 1976. Σελ. 53κ.εξ. 
Ανάλογης εμβέλειας είναι και η προβληματική του Σπητέρη, όπως αυτή εκφράζεται 
στην Εισαγωγή του βιβλίου τον: "Τρεις αιώνες Νεοελληνικής Τέχνης". διαβάζουμε: 
"Αν θελήσουμε να εξετάσουμε ποιοί στάθηκαν οι κύριοι παράσχοντες, που προσδιόρισαν 
τον χαρακτήρα της νεοελληνικής τέχνης, θα διαπιστώσουμε πως στην Ελλάδα και 
ειδικότερα στους δύο αιώνες που πραγματευόμαστε, η αναφορά στις Ελληνικές ρίζες 
αποβαίναι σχεδόν άκαρπη. Πράγματι οι λαϊκές καταβολές μας -που θα μπορούσαν 
να διεκδικήσουν μια θεοη για να γίνουν αφετηρία για το μετέπειτα προχώρημα από 
την θρησκευτική στην κοσμική ζωγραφική-, διαστρεβλώθηκαν από την παρεμβολή κι 
επιβολή διαφορετικών στοιχείων ξενικών στη νοοτροπία, τα ήθη ή και τα έθιμα του 
λαού μας." Βλ. Τώνης Σπητερης: "Τρεις αιώνες Νεοελληνικής Τέχνης. 1660-1967". 
Εκδοτικός Οργανισμός Πάπυρος. Α^ήνα 1979. Τομ. Α'. Σελ, 30. 

5. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 164X126cm/1865. Ενυπόγραφο). 
6. 'Epyo του Θεοδώρου Βρυζάκη. A^rjra· Εθνική ΤΙινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 
183X132cm/1858). 
7. Για την άνθηση της Επτανησιακής γλυπτικής, στις αρχές του 19ου αιώνα και του 
εκπροσώπους της, βλ. σχετ. Αντωνίας Μερτύρη: "Συνοπτική παρουσίαση των 
εκφάνσεων και του χαρακτήρα της Μεταβυζαντινής Τέχνης". Αθήνα 1988. Σελ. 53 
κ.εξ. 
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Π. Οι. Βενοι ônuiovoyoi και η ποοσφοοά TOVC κατά την περίοδο TVC Ανοικοδόμησηα 

Τίροσεγγίζοντας το Φιλελληνισμό και τις προεκτάσεις του στους χώρους έκφρασης 
και δημιουργίας, αναφερθήκαμε στις δραστηριότητες ορισμένων Ευρωπαίων 
καλλιτεχνών, που ερχόμενοι στην Ελλάδα κατά τη διάρκεια της Επανάστασης, 
έζησαν από κοντά τα "γεγονότα και τις αντιξοότητες του πολέμου, περιπλανήθηκαν 
στους τόπους των μαχών, μυήθηκαν στην ιδιομορφία και τη δυναμική τους, 
εμπνεύστηκαν και έδωσαν σειρά έργων, ιστορικού κυρίως περιεχομένου. 
Me τη συγκρότηση του νεοσύστατου Κράτους, την ανακήρυξη του Βαυαρού πρίγκηπα 
Όθωνα, Βασιλιά της Ελλάδας και ιδιαίτερα μετά τη μεταφορά της πρωτεύουσας από 
το Ναύπλιο στην Αθήνα, η εν λόγω προσέλευση συνεχίστηκε και εντάθηκε, εφ' όσον 
οι συνθήκες διαβίωσης στον Ελλαδικό χώρο ήταν ευνοϊκώτερες, τα κίνητρα εξ' ίσου 
μεγάλα και οι προοπτικές δοκιμής των δυνατοτήτων ευρύτερες. Σε σύγκριση με τους 
καλλιτέχνες που έδρασαν κατά την περίοδο της Επανάστασης, πολλοί από τους 
οποίους υπήρξαν αυτοδίδακτοι, εκείνοι που τους ακολούθησαν και ήλθαν στην Ελλάδα 
μετά την Ανεξαρτησία της, είχαν σαφώς περισσότερα εφόδια, κατάρτιση άλλα και 
πιό ξεκάθαρους στόχους όσον αφορά τον ερχομό τους. Κοντολογίς επρόκειτο για 
καταξιωμένους στο χώρο τους δημιουργούς, η δράση των οποίων συνδέθηκε με την 
Ανοικοδόμηση και τη λειτουργία του ΐίολυτεχνικού Σχολείου. 
Απεσταλμένοι ως επί το πλείστον της Βαυαρικής Αυλής, με ανάλογη παιδεία και 
κατευθύνσεις, -χωρίς βέβαια να παραβλέπεται η προσφορά και εκείνων που 
προέρχονταν από άλλα Ευρωπαϊκά κέντρα-, οι καλλιτέχνες αυτοί κατόρθωσαν κατά 
την παραμονή τους στην Ελλάδα, να διατυπώσουν κάποια έντονα στοιχεία της 
τεχνοτροπίας τους και να παίξουν • σημαντικό ρόλο, τόσο στις εκφραστικές 
αναζητήσεις των Ελλήνων ομότεχνων τους, όσο και στη διαμόρφωση του γούστου. 
Στο χώρο της ζωγραφικής πρωταγωνιστική υπήρξε η παρουσία του Peter von Hess 
(1792-1871), από το Ντύσελντορφ της Ρηνανίας -Βεστφαλίας. Κατόπιν παραγγελίας 
του Αουδοβίκου Α' της Βαυαρίας, ο Hess ανέλαβε να απεικονίσει την άφιξη του Όθωνα 
στο Ναύπλιο και την Αθήνα, καθώς και μια σειρά πορτραίτων με Αγωνιστές της 
Επανάστασης. Για το σκοπό αυτό ταξίδεψε στην Ελλάδα -αρχές 1833 έως 
26/9/1833-,1 όπου επιπλέον επιδίωξε την άμεση γνωριμία με τα πρόσωπα και τις 
συννθειβς του λαού, έτσι ώστε να επιτύχει / ι̂α λεπτομερέστερη και πειστικώτερν, 
καταγραφή τους. Η εκλογή του από το φιλότεχνο ΐίγεμ,όνα δεν ήταν άλλωστε 
τυχαία. Καλλιτέχνης με ιδιαίτερη κλίση στη σύλληψη και απόδοση του "χαρακτήρα 
των διαφόρων εθνικοτήτων",2 ο Hess είχε από παλιότερα πείσει 7<^ αυτή του την 
επιδεξιότητα, με συνθέσεις που αναφέρονταν στις εμπειρίες τις οποίες αποκόμισε, 
όταν ακολούθησε τα Βαυαρικά στρατεύματα, κατά τη διάρκεια των απελευθερωτικών 
Αγώνων της χώρας του, στα 1813 με 1815.3 Κινούμενος στα πλαίσια του ρομαντικού 
ιδεαλισμού μα και αποβλέποντας στο να προσεγγίσει την πραγματικότητα, την οποία 
αντιμετωπίζει μέσα από τη δυναμική των ίδιων των γεγονότων, ο καλλιτέχνης 
εστιάζει την προσοχή του στη "φωτογραφική" θα λέγαμε, ανάδειξί) τους, και δίνει 
έμφαση στην εικονιστική σαφήνεια του πίνακα. Χαρακτηριστικός eimi επίσης ο 
τρόπος με τον οποίο αποδίδει τα θέματα του αφηγηματικά, αφ'ενος χειριζόμενος 
οτιδήποτε έχει σχέση με τη σκηνική προβολή τους, και αφ'ετέρου υπερτονίζοντας τα 
στοιχεία εκείνα, που οδηγούν στην εντύπωση εξιδανίκευσης. 

Οι παραπάνω ενδείξεις γίνοντε έντονα φανερές στις δύο μεγαλόσχημες ελαιογραφίες 
του: "Η άφιξη του Βασιλιά Όθωνα στο Ναύπλιο στις 6η Φεβρουαρίου 1833"4 και "Η 
υποδοχή του Βασιλιά Όθωνα στην Αθήνα στις 13î/ç Ιανουαρίου 1835",5 της Νέας 
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Τίινακοθήκης του Μονάχου. 
Πρόκειται για τα πιό αντιπροσωπευτικά ίσως έργα της πορείας του καλλιτέχνη, που 
είναι αξιοπρόσεκτα για την ακρίβεια της παρατήρησης και την καθαρότητα του 
σχεδίου, yia την εμμονή στη ρεαλιστική λεπτομέρεια, ούτως ώστε να ανταποκρίνεται 
το θέμα στο γεγονός το οποίο διαπραγματεύεται, για την αρμονία των χρωματικών 
διατυπώσεων, κυρίως όμως για: τη σκηνική παράθεση των μορφών στην παράσταση, 
προκείμενου να εξασφαλίζεται μέσω αυτών, το όλο θεατρικό, αληθοφανές της ύφος.6 

Το 1839, αποδεχόμενος τη βασιλική πρόταση, ο Hess σχεδίασε σαράντα 
ελαιοχρωματικά σκίτσα,1 που ιστορούν σημαντικές φάσεις της Ελληνικής 
Επανάστασης και προορίζονταν να μεταφερθούν σε φρέσκο, για τις στοές του 
Hofgarten του Μονάχοι», -η εκτέλεση έγινε μεταξύ 1841 με 1844 από τον ζωγράφο 
C F . Nilson-.8 

Τα σκίτσα αυτά αποτελούν, μαζί με τα ιχνογραφήματα του λαϊκού καλλιτέχνη 
Παναγιώτη Ζωγράφοι», τα πρώτα στο είδος τους ιστορικά ντοκουμέντα, με εξαιρετική 
απήχηση στους σύγχρονους του. 
Από αισθητική σκοπιά και όσον αφορά την εκτέλεση τους, ο καλλιτέχνης δεν 
παρεκκλίνει από τις βασικές του εκφραστικές αρχές για τη διαπραγμάτευση του 
θέματος και το συνολικό περιγραφικό του ύφος. 'Οτι προκαλεί εντύπωση, εντοπίζεται 
και εδώ στον τρόπο με τον οποίο χειρίζεται τα συνθετικά χαρακτηριστικά, που 
συνδυάζει αριστοτεχνικά με τα σχεδιαστικά στοιχεία και την ποιητική του χρώματος, 
στην πλαστικότητα των μορφών και την ωραιοπαθή προβολή τους, καθώς και στην 
"ηχηρά" ιδεαλιστική του πρόθεση, όπως αυτή διατυπώνεται έναντι των ρεαλιστικών 
τάσεων, σε ρητορικούς, επικούς τόνους. 
Στον Hess αποδίδονται επίσης μια σειρά προσωπογραφίες αγωνιστών και πολιτικών της 
Επανάστασης, όπως του Ιωάννη Κωλλετη, τον ΤΙετρόμπεη Μαυρομιχάλη, τον Ανδρέα 
Μιαούλη, του Θεόδωρου Κολοκοτρώνη και του Μάρκου Μπότσαρη, -είκοσι δύο 
συνολικά σκίτσα σε oval ή tondo, που περιβάλουν το Βασιλιά Όθωνα, στον Πύργο του 
Νύφεμπονργκ-9 καθώς και αρκετά σχέδια, λιθογραφίες και ελαιογραφίες με ελληνική 
θεματογραφία, ηθογραφικού κυρίως περιεχομένου. Ενδεικτικά αναφέρουμε, την 
ελαιογραφία "Έλληνες χωρικοί" της Νέας ϊΐινακοθήκης του Μονάχοι»,10 τη 
λιθογραφία "Επιστροφή μιας Αθηναϊκής οικογένειας μετά τους Απελευθερωτικούς 
Α Λ / Λ Ι Ι / ^ Λ " τ ρ vrvn/~vf τι T V T-Tohf» rvrrn TTJ Τ 1 Ι Ι \ \ / ν ν · ή Λ/Τίΐί11ΐησί»Γ ΓΤΤΓ> \Any/wr\ τιγ ίΤΥΓ-ΐ.Γ" 

"'Αποψη",11 "Έλληνας που κοιμάται χάμω",12 "Δύο Έλληνες από τους οποίους ο 
ένας παίζει όργανο"13 και "Δύο Έλληνες καθισμένοι οκλαδόν",14 επίσης από τη 
Maillinger, και την υδατογραφία "Έλληνας με φουστανέλα", της Συλλογής 
Graphische Sammlung του Μονάχοι». 

Αίγους μήνες μετά τον ερχομό του Hess, και συγκεκριμένα στις 8 Αυγούστου 1834, 
ένας άλλος πετυχημένος στο είδος του, καλλιτέχνης θα ξεκινήσει για την Ελλάδα, 
αποδεχόμενος ανάλογη πρόταση. 
Πρόκειται για το Γερμανό τοπιογράφο Karl Rottmann (1771-1850), που κλίθηκε να 
εκτελέσει για λογαριασμό του Βασιλιά Αουδοβίκου Α' της Βαυαρίας, σειρά συνθέσεων 
(38 τον αριθμό), με θέμα τη χώρα των Ελλήνων, τις ιδιαιτερότητες και τα μνημεία 
της. Π,ροορίζονταν να διακοσμήσουν κι αυτές το περιστύλιο του Hofgarten, 
συμπληρώνοντας μάλιστα έναν ζωγραφικό κύκλο τοπιογραφιών, υπό τον τίτλο "Το 
ιστορικό έδαφος", τον οποίο ο ίδιος είχε αρχίσει νωρίτερα, ύστερα από δύο 
διαδοχικές επισκέψεις του στην Ιταλία, στα 1826 και 1828. 

Σε σύγκριση με το έργο του Hess, όποι» απέναντι στις πολλαπλές σκηνικές 
επινοήσεις, το τοπίο παρουσιάζει δευτερεύουσα σημασία και λειτουργεί απλώς ως 



181 

αφηγηματική ένδειξη, η αντιμετώπιση του Rottmami '•* étroit πέρα για πέρα 
"νατουραλιστική" και "τοπιογραφική", καθώς επιδιώκει να το κατανοήσει μέσα από 
την πραγματικότητα του και τις εναλλαγές της. 
Φανερά επηρεασμένος από το μελαγχολικό ηχόχρωμα της γραφής του Claude 
Laurrain (αποτέλεσμα επιτυχούς χρήσεως των ατμοσφαιρικών εφε και των 
φωτοσκιάσεων του Μπαρόκ, σε χαμηλούς όμως εδώ τόνους), μα και χωρίς να 
παρεκκλίνει από το όλο ποιητικο-ρομαντικό αίσθημα της εποχής, ο Rottmann 
κατόρθωσε να συμβιβάσει τις αντιφάσεις, ανάμεσα στο ρεαλιστικό και την ιδεαλιστική 
οπτική, με το να εισχωρεί ανατομικά θα λέγαμε, στην ουσία των διαφόρων μοτίβων 
και την καθαρότητα τους. Μιά καθαρότητα αφοπλιστική, ειδυλλιακή όσο και 
απέριττα αυστηρή, ικανή να προκαλέσει πρωτόγνωρες εντυπώσεις, 
προϊμπρεσιονιστικών προεκτάσεων. Η καινοτομία του Rottmann στη? αναγνώριση και 
την απεικόνιση του τοπίου, έχει να κάνει πράγματι με την ποιοτική απόδοση του 
φωτός και της ατμόσφαιρας, ούτως ώστε να προεξοφλήται η αμεσότητα και η 
βαθύτερη αντίληφή του. Ιδιαίτερα στα "Ελληνικά τοπία" του και κύρια στις σπουδές 
με υδατόχρωμα και τις ακουαρέλες, όπως οι: "Η ΤΙρόνοια κοντά στο Ναύπλιο", "Η 
λίμνη της Κοπαϊδας", "Η Σαντορίνη", "Αύση στην Αίγινα", "Αύση στην Επίδαυρο", 
"Δαλι^ό στην Ελευσίνα", "Τοπίο στην A^ijra", "Ηλιος στην Αυλίδα" κ.α.,15 εύκολα 
διακρίνεται ο τρόπος με τον οποίο ο καλλιτέχνης συλλαμβάνει και αναπλάθει το χώρο 
στην ολότητα του, καθώς αναζητεί, πέρα από την καθιεροιμενη περιγραφική 
διαπραγμάτευση, τη σ^/χασία των μεταλλαγών του, μέσα στο φυσικό αλλά και τον 
ιστορικό χρόνο. 

"Εζωγράφισε τα ερείπια ως απλούς σκωφωτιστής, εις τους τόνους της τέφρας...", 
παρατηρεί ο Ζαχαρίας Τίαπαντωνίου στα "Κριτικά",16 υπογραμμίζοντας: "...Km όμως 
η εντύπωσης μας από την κολοσσιαίαν εκείνην ουλλογήν είναι ότι ο Τόττμαν, πρέπει 
να θεωρηθή ως ένας από τους προδρόμους του υπαιθρισμού. Η διαφάνεια της 
ατμόσφαιρας και των φυλλωμάτων, ο πράος αέρας, που πνέει στα δέντρα του, αι 
δύσεις του, eimi μιά ακαδημαϊκή τέχνη που κινείται με θαυμαστήν ανησυχίαν. 
Σήμερα τα τοπία του Ρόττμαν αν εγίνοντο, θα ήσαν νεα. Τόσο η τ ι ^ λ ι ά των είναι 
ζωγραφική και σημαντική η τόλμη των. Ας προσθεσωμεν την χαριτωμένης 
ανεπαίσθητον απιστία, που εδ,αμε προς τας αρχάς του, προσθέτων και κάποιον 
άνθρωπον(...) Μακριά βυθίζονται αυτά το όντα άς την εντνχίαν της Ελληνικής 
φύσεως. Αλλά δεν ήτο ανάγκη προσώπων. Αρκούσε το δυνατόν και αρμονικόν 
σχεδιον των δέντρων του, η δύναμης με την οποίαν συνθέτη την πολυμορφίαν των 
ξηρών βράχων με την ηρεμίαν των θαλασσών και των κάμπων για: να εκτελεσθεί ο 
σκοπός του(...) Έκαμεν εις ογκώδες έργον έναν ύμνον προς την φύσιν, που εγεννησε 
την Ελληνική Ιστορία.".17 

Χαρακτηριστικός eirai επίσης ο χειρισμός της προοπτικής της παράστασης, με την 
οργάνωση τριών διαδοχικών ζωγραφικών επίπεδων, που συντείνουν στο φόντο, ενώ δεν 
πρέπει να παραβλέπονται οι αφαιρετικές του διαθέσεις και τάσεις, καθώς 
απομακρύνεται συνειδητά θα λέγαμε, από τη "φωτογραφική" απεικόνιση, με το να 
μεταβιβάζει το κέντρο βάρους από το ειδικό στο καθολικό, όπου υπαγορεύεται 
σαφέστερα η απόλυτη ομορφιά της φύσης. 

Επιστρέφοντας στη Βαυαρία (12 Οκτωβρίου 1835), επίσημος πλέον ζωγράφος της 
Αυλής των Wittelsbach, ο Rottmann κλίθηκε να περιορίσει τον κύκλο των "Ελληνικών 
θεμάτων", από 38 σε 23 και να τα εκθέσει σε ειδικό ατομικό χώρο στην ΤΙινακοθήκη 
της πόλης του Μονάχου. Η επεξεργασία τους με την εγκαυστική μέθοδο ξεκίνησε στα 
1838, για να τελειώσει στα 1850, χρονιά του θανάτου του καλλιτέχνη. 
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Παρά τα θετικά στοιχεία της, στην πέρα αϊτό κάθε εξωραϊστική διάθεση, 
αντιμετώπιση του τοπίου, η εκφραστική του Karl Rottmann δεν μπόρεσε να επηρεάσει 
τους Έλληνες δημιουργούς, εφ' όσον κανένα από τα έργα του δεν στάθηκε αυτό καθ' 
αυτό, παιδευτικός αγνώμονας τους, κατά τη διάρκεια των σπουδών και της 
ολοκλήρωσης τους. Αντίθετα πιό ουσιαστική ατέ^ει η παρουσία εκείνων των 
καλλιτεχνών, το όνομα των οποίων συνδέεται με τη διακόσιχηση των Ανακτόρων του 
Βασιλιά Όθωνα, όπως και άλλων δημοσίων κτιρίων, Ναών και Ιδρυμάτων. 

Ύο Φθινόπωρο του 1840, ήλθαν στην Α ί ^ α οι Γερμανοί ζωγράφοι Ulrich Halbeiter, 
Joseph Kranzberger και Klaudius Schraudolch ο ΤΙρεσβύτερος, απεσταλμένοι και αυτοί 
του Βασιλιά Αουδοβίκου Α' της Βαυαρίας. Ανέλαβαν να μεταφέρουν σε φρεσκό για 
τη μεγάλη "Αίθουσα των Τροπαίων" των Ανακτόρων, μια σειρά σχεδίων του γλύπτη 
Ludwig Schwanthaller, εμπλουτισμένα με δίκες τους ιδέες. Ύο βασικό θέμα 
αναφερόταν στην Ιστορία του Απελευθερωτικού Αγώ^α των Ελλήνων, έως την εκλογή 
του Βασιλιά Όθωνα και την ανάληψη του θρόνου. Από αισθητική σκοπιά, γίνεται 
εδώ ευανάγνωστη η επιβολή ακαδημαϊκών και ιδεαλιστικών τύπων, με μνημειακές 
προεκτάσεις, στοιχεία που |3έ/3αια "συμφωνούν" απόλυτα με το Τίαλλαδιανό στυλ 
στην εσωτερική διακόσμηση αλλά και τη νεοκλασσική αρχιτεκτονική γραμμή του 
Gartner. Στην αποπεράτωση του έργου (1840-1843) πήραν επίσης μέρος -όπως 
αποδεικνύουν οι υπογραφές που βρέθηκαν μετά τον καθαρισμό του-,ιΒ οι Thomas 
Guggenberger και Franz Joseph Wurm, αναφέρεται δε και η συμμετοχή του Joseph 
Scherer, ο ερχομός του οποίου στην Ελλάδα τοποθετείται γύρω στα 1842.19 

Ένα άλλο εικονογραφικό πρόγραμμα που έπαιζε ανάλογο υποδειγματικό ρόλο στη 
διαμόρφωση, διαφορετικών από τα παραδοσιακά, αισθητικών κριτηρίων, ήταν η 
ζωώόρος του πρόστοου τον Τίανεπιστημίου Αθηνών, σε σχέδια του Βιεννεζου ζωγράφου 
Karl Rahl και εκτέλεση του Τίολωνικής καταγωγής μαθητή του, Eduard Lebintsky. Η 
θεματική και εικαστική επεξεργασία της σύνθεσης, που παριστάνει την "Αναγέννηση 
των Τεχνών και των Επιστημών", άρχισε γύρω στα 1859,20 κατά την επίσκεψη του Rahl 
στην Αθήνα και ήταν αποτέλεσμα μια ευρύτερης συνεργασίας του ζωγράφου, με τον 
αρχιτέκτονα του οικοδομήματος, Christian Hansen και τον αδελφό του τελευταίου, 
Theophii. Στα τλαίσια της συνεργασίας αυτής, ο Rahl ανέλαβε συγχρόνως την 
εικονογράφηση της Αγίας Τριάδος στη Βιέννη,21 δύο ρεμπλίκες για την αίθουσα 
δεξιώσεων τον Μεγάρου Σίνα στην ίδια πόλη22 και τη διακόσμηση της Ακαδημίας 
Αθηνών, όλα με χορηγία του Σίμωνα Σίνα. 

Για να κατανοήσουμε την εκφραστική που ο καλλιτέχνης ακολούθησε στο σύνολο 
των δημιουργικών προσπαθειών του, κατ'αρχάς δεν μπορούμε να παραβλέψουμε τις 
επιρροές τις οποίες δέχτηκε από την αισθητική παιδεία που παρείχαν οι Ακαδημίες 
του Μονάχου και της Στουτγάρδης, όπου μαθήτευσε, ή από εκείνη του Βερολίνου. 
Στην τελευταία υπήρξε για ενα διάστημα καθηγητής. 
Αν και επιχείρησε να αναδιατνπώσει, εκλεκτικά θα μπορούσαμε να πούμ,ε, τις 
μανιεριστικες τάσεις και το θεατρικό αισθησιασμό του Μπαρόκ, κατά τα πρότυπα 
των Ήαζαρινών και ιδιαίτερα του Peter Cornelius, εν τούτοις δεν κατόρθωσε να 
παρεκκλίνει ουσιαστικά από την ψυχρή μορφοπλαστική γλώσσα του ακαδημαϊκού 
ιδεαλισμού και την επιφανειακή του τυπολατρεία. Η εν λόγω αδυναμία διαγράφεται 
έντονα στην τοιχογραφία των Τίροπυλαίων του Ιίανεπιστημίου Αθηνών, όπου κατά τη 
μεταφορά στοιχείων, δανεισμένων από έργα των Rubens και Michelangelo, ο Rahl 
εστιάζει την προσοχή του μόνο στα σχεδιαστικά μέρη της σύνθεσης, πρακτική η οποία 
βέβαια αποτιμάται περισσότερο για την παιδευτική σημασία της ως πρότυπο 
γραφής, παρά με βάση την καθαρά καλλιτεχνική της αζία, λόγω της έλλειψης 
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πρωτοτυπίας. 
Στον Rahl αποδίδονται, όπως προαναφέραμε, και τα σχεδία για τον εσωτερικό 
διάκοσμο της Ακαδημίας Αθηνών, που όμως έχουν να επιδείξουν μια μεγαλύτερη 
ελευθερία και αμεσότητα. Τούτο οφείλεται κυρίως στην τελική επεξεργασία τους 
κατά την εκτέλεση, από τον επίσης Βιεννεζο ζωγράφο, Christian Griepenkerl. 
Ο Griepenkerl ανέλαβε την τοιχογράφηση της Μεγάλης Σάλας Συνεδριάσεων, αμέσως 
μετά το θάνατο του δασκάλου του (1865) και απέδωσε σε οκτώ χωριστές εικόνες, 
ισάριθμα επεισόδια από τον ΐΐρομηθεϊκό μύθο.23 'Οπως προκείπτει από το 
περιεχόμενο του θέματος, εδώ έχουμε να κάνουμε με συνθέσεις δοσμένες στο κνεύμα 
μιας ιδιόμορφης, ιδεαλιστικής σύλληψης, με στοιχεία θεατρικά, αφηγηματικά αλλά 
και συμβολικά, διατυπωμένα σύμφωνα με τη νοηματική του ρομαντισμού και τις 
φιλελληνικές του προεκτάσεις. Ανταποκρινόμενες πλήρως στη λειτουργία και το 
χαρακτήρα του οικοδοιιήματος που κοσμούν, αλλά και "υπονοώντας" την προβολή 
τους σε έναν χώρο που ιστορικά τις "αναβιώνει", οι συνθέσεις αυτές έρχονται μέσα 
από τη συμβολική σημασιοδότηση των μορφών και της περιπέτειας τους, να 
καθιερώσουν μια καινούρια οπτική, αξιολόγηση των εκφραστικών δεδομένων όπως και 
να δημιουργήσουν κάποιες πρωτόγνωρες για την εποχή, πολιτιστικές προϋποθέσεις. 
Τέτοιες προϋποθέσεις για τη διάρθρωση της καλλιτεχνικής τταιδθίας στη 
μεταεπαναστατική Ελλάδα, εγγυήθηκαν, εκτός από τους προαναφερόμενους 
δημιουργούς, και εκείνοι οι οποίοι κλίθηκαν να διδάξουν στα πρώτα εργαστήρια του 
"Σχολείου των Τεχνών", καθώς συνέβαλλαν άμεσα με τους προσανατολισμούς και την 
πρακτική τους, στη διαμόρφωση διαφορετικών από τα παραδοσιακά, πεδίων 
αναζήτησης, κινήτρων και κριτηρίων. 

Το Φθινόπωρο του 1840, στα πλαίσια της α^α^ά^μισης του Σχολείου, που πρότεινε ο 
τότε Αιενθνντης τον Friedrich von Zetner, ήλθε στην Αθήνα ο Γάλλος ζωγράφος 
Piètre Bonitote, κατόπιν πρωτοβουλίας της Αούκισσας της Πλακεντίας, Sophie de 
Marbois24 και υπόδειξη του Γεωργίου Γενναδίου. Ο Bonitote, όπως αναφέρθηκε σε 
προηγούμενο κεφάλαιο, δίδαξε στο εργαστήριο της Ελαιογραφίας το αντίστοιχο 
μΛθημα, για τρία περίπου χρόνια, το δε παιδαγωγικό του πρόγραμμα στηρίχτηκε ως 
επί το πλείστον στην χάγια πεποίθηση τον για την αυτονομία της τέχνης και την 
αναγνώριση της φύσης, σαν πρωταρχική πηγή έμπνευσης. Με το να καυτηριάζει τις 
μηχανικές μεθόδους αντιγραφής, στρεφόταν βέβαια μονάχα κατά της βυζαντινής 
και παραδοσιακής τεχνοτροπίας και πρότεινε στην ουσία έναν, ανάλογης εμβελ,ειας 
και πρακτικής, φορμαλισμό, ακαδημαϊκών και ιδεαλιστικών κατευθύνσεων. Τις 
κατευθύνσεις αυτές υπαγόρευαν οι εμπειρίες του από τη μαθητεία του κοντά στον 
Ingres και τους μαθητές του, αλλά και ενίσχυαν τόσο το γενικότερο κλίμα, που 
καλλιέργησαν οι Βαυαροί με τον ερχομό τους στη Ελλάδα, όσο και η δεκτικότητα των 
Ελλήνων μπροστά στο καινούριο, η προσπάθειες αφομοίωσης του και η διάθεση 
ανεύρεσης κοινών σημείων έκφρασης. Όσον αφορά τώρα τα θετικά στοιχεία της 
ζωγραφικής του, ότι προκαλεί ιδιαίτερο ενδιαφέρον, από τεχνική τουλάχιστον άποψη, 
έχει να κάνει με την επίδοση τον Bonirote στο ακριβές σχέδιο, με τη χρωματική 
λιτότητα της παλέτας τον, με την πλαστική διάθεση κατά το σχεδιασμό των μορφών 
και τη μελετημένη σκηνική προοπτική των συνθέσεων του, την οποία αποδίδει σύμφωνα 
με τα -γαλλικά, κλασσικιστικά πρότυπα, χωρίς ωστόσο να λείπουν από την όλη 
αντιμετώπιση που προτείνει και κάποιοι προσωπικοί τόνοι, ρεαλιστικής υφής, εμφανείς 
κυρίως στις ηθογραφίες του.25 

Ο δεύτερος ξένος καλλιτέχνης που δίδαξε στο "Σχολείο των Τεχνών" την περίοδο 
1843-1852, είναι ο Ιταλός ζωγράφος, γιατρός και αρχαιολόγος Rafaello Ceccoli, ο 
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οποίος μάλιστα προσέφερε ης υπηρεσίες του αμισθί.26 Από τα στοιχεία του 
διαθέτουμε σχετικά με ης δραστηριότητες του, κατά τη δεκάχρονη παραμονή του στην 
Ελληνική πρωτεύουσα, ouvayerat το συμπέρασμα ότι, επρόκειτο για μιά πολύπλευρη 
προσωπικότητα, με evepyo δράση και. α^ώ\ο^η παρουσία στην πολιτιστική ζωή του 
τόπου, καθώς εκτός από τη διδακτική προσφορά του στο Ιίολυτεχνείο, το όνομα του 
συνδέεται με την ίδρυση και τη ΧειτουρΎΐα της Εταιρείας Ωραίων τεχνών.17 Σύμφωνα 
με τα πρακτικά της Α' Τενικής Συνέλευσης των μελών της (15/7/1845), ο καλλιτέχνης 
Φέρεται να αναλαμβάνει, εκτός των άλλων και τη φιλοτέχνηση του εμβλήματος των 
τιμητικών διπλωμάτων. ΊΙρόκειται για μια αλληγορική παράσταση, με θέμα την 
πνευματική αναγέννηση της Ελλάδας. Καταγράφοντας στα πρακτικά την 
πρωτοβουλία του αυτή, ο Γραμματέας της Εταιρείας Ανδρέας Ζ. Μαμούκας, 
αναφέρει χαρακτηριστικά: "Ο ειση'/ητής της ζωγραφικής κύριος Ραφαήλ Ύσέκολης, 
αυτοσχεδιάσας επαρουσίασεν εις την Εταιρείαν εικόνισμα ή μάλλον πίνακα, 
παριστάνοντα πέντε γυναίκας, ών η εν μέσω υψούται μετάρσιος, ενδεδυμένη χιτώνα 
από φώς και δια του βλέμματος και του σχήματος των χειρών καλεί προς éyepoiv τας 
τεσσάρας άλλας, αίτηνες, παρακαθήμεναι ατενίζουσι. προς αυτήν, και δείκνυνται 
έτοιμοι να εξεΎερθώσι. Και η μεν λευκοχίτων "γυνή εικονίζει την Ελλάδα 
ανα^εννηθείσαν. Ο υποκείμενος τάφος εκ του οποίου δείκνυται ότι ανέθορεν η Ελλάς -
ο συντετριμένος λίθος του τάφου και τα διερρη^μένα δεσμά, δι ών ο τάφος 
περησφαλίζετο, αναμνήσκουσι τους χρόνους της δουλείας και την εκ αυτής 
ταπείνωσιν, προς δε και την μυστηριώδη avar/έννησιν του ημετέρου Έθνους{.. .)Εν τω 
πινάκι υπάρχουσι ευστόχως τιθέμεναι εν είδει κοσμημάτων και άλλα σύμβολα οίον, 
στήλαι τεθραυσμέναι, τμήματα κιόνων και κιονόκρανων κατά γης ερριμμένα. 
ανά/γλνώοι· ηκρωτηριασμένον και δένδρα δύο, το μεν μύρτου το δε δάφνης, ένθεν και 
ένθεν του πίνακας, προς δε τω τάφω υπάρχει ροδοδάφνη θαλλούσα." .2 8 

Ο Ceccoli καταπιάοτηκε επίσης με την προσωπογραφία, ζωγραφίζοντας πορτραίτα 
Αγωνιστών της Επανάστασης, καθώς και με παραστάσεις θρησκευτικού περιεχομένου, -
όπως εκείνη στο Μοναστήρι του Πόρου, στο οποίο διέμενε για ένα διάστημα η 
άρρωστη κόρη του, με τίτλο "Η Ζωοδόχος Πηγή"-, όπου και έδινε έμφαση στην 
αφηγηματική τους διαπραγμάτευση, μέσω μιας κολοριστικής, νεοαναγεννισιακής 
προσέγγισης. Η καθαρή ωστόσο καλλιτεχνική αξία της δημιουργίας του και 
κατ'επέκταση της παιδαΎωΎΐκής του, διαγράφεται στους ποοσανατολισμούς του και 
την εκφραστική την οποία ακολούθησε κατά την απόδοση του Ιστορικού τοπίου. Αυτή 
axé/Seï αρκετά ουσιαστική. ΑειτούρΎησε ως πρότυπο y ραφής για τους μαθητές του, 
μιά και έναντι της αυστηρής ακαδημαϊκής απόδοσης, προσπάθησε να eiaayei το 
λυρισμό και τη συνθετική σαφήνεια, με βάση τις κατακτήσεις των βανετσιάνικων 
εpyaστηpίωv. Τυπικό δείγμα της εν λόγω "αντιπαράθεσης" με τον κλασσικό 
ακαδημαϊσμό, έχουμε με την ελαιογραφία του "Ακρόπολις",29 που είναι αξιοπρόσεκτη 
όχι μόνο για την περιγραφική της πιστότητα και την οργάνωση του χώρου σε τρία 
διαδοχικά επίπεδα, αλλά και yia την ποιητική λειτουργία του χρώματος, όπως αυτή 
διατυπώνεται στην αρμονική συνύπαρξη του γαλάζιου με το συμπληρωματικό του 
πορτοκαλί και τις ατμοσφαιρικές τους διαβαθμίσεις. 

Μετά το θάνατο της κόρης του, ο Ceccoli εyκaτέλει^φε την Ελλάδα (1852), ενώ τη 
θέση του στο εpyaστήpιo της Ανωτέρας ζωypaφικής αναπλήρωσε ο Βαυαρός 
ζω^/ράφος Ludwig Thiersch (1825-1909), (γιος του ελληνιστή κaθηyητή, Friedrich 
Thiersch). 
Αν και το διάστημα της παραμονής του στην Ελλάδα ήταν μικρό -έμεινε τρία μόνο 
χρόνια-, ούτως ώστε να μη μπορέσει τελικά να ολοκληρώσει το πpόypaμμά του, η 
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συμβολή του στη διαμόρφωση των αισθητικών κριτηρίων της εποχής υπήρξε 
υποδε^ματική, yeyovoç που απορρέει τόσο από την αποτίμηση του παιδαγωγικού του 
épyou ή τη φιλελληνική του στάσης yeviKOTepa, όσο και από τις πάγιες απόψεις του 
για την αναβίωση της θρησκευτικής ζωγραφικής, που αντιμετωπίζει υπό το πρίσμα 
των μεταβυζαντινών κι αναγεννησιακών εικovoypaφικώv αντιλήψεων. Το ότι ο Thiersch 
στράφηκε προς αυτή την κατεύθυνση δεν eirai άλλωστε τυχαίο. Ως μαθητής των 
Ludwig Schwantheller και Heinrich Maria von Hess αλλά και του Ναζαρινού ζωypάφoυ 
Julius Schnorr Karolsteld, ήδη από τα χρόνια των σπουδών του στην Ακαδημία 
εικαστικών Τεχνών του Μονάχου, είχε εντρυφήσει, όπως ήταν φυσικό σε μια: τέτοιου 
είδους εκφραστική, στις προοπτικές και τις ιδεαλιστικές της προϋποθέσεις. 
^yaivovTaç apyότεpa στη Ρώμη και συνδεόμενος με τον κύκλο των Lecasbruder του 
Ay ίου Ισιδώρου, βρήκε στα épya των Overbeck και Cornelius ένα ισχυρό ερέθισμα, 
που έμελλε να γέ^α εντονώτερο με την α^άγί^ωση της Ραφαηλικής δημιoυpyίaς. 
Ιίαρόμοια εντύπωση προκάλεσαν στον καλλιτέχνη και τα ψηφιδωτά των Μονών του 
Ααφνίου και του Οσίου Αουκά, αποτέλεσμα της οποίας υπήρξαν οι πειραματισμοί του 
και η εκφραστική που επέλεξε κατά την ayιoypάφηση της Σωτήρας του Αυκόδημου, 
επί της Οδού Φιλελλήνων. Στην εικovoypάφηση της, yvωστής και ως "Ρωσική, 
εκκλησίας, μαζί του εpyάστηκav κατά καιρούς και οι μαθητές του Νικηφόρος 
Αύτρας, Κωνσταντίνος Φο^έλλ);ς και Σπυρίδων Χατζ^ιαννόπονλος, συνε^ασία που 
απέβει αρκετά εποικοδομητική για την περαιτέρω εξέλιξη τους. θεωρώντας το 
Thiersch ως ανανεωτή της θρησκευτικής ζωypaφικής, θα ήταν παρακινδυνευμένο να 
aξιoλoyήσoυμε τη δημιoυpyίa του με βάση τα βυζαντινά μορφοπλαστικά πρότυπα και 
τις κατακτήσεις, εντάσσοντας τις μάλιστα σε ενα αυστηρά εξειδικευμένο πλαίσιο 
αναφορών Τούτο προκύπτει από την ίδια την προβληματική των απόψεων του αλλά 
και. του εpyoυ του, καθώς έναντι κάποιων συγκεκριμένων υποδε^ματικών τύπων, 
έρχεται να προτείνει συνολικά τον επαναπροσδιορισμό τους, με το να παραβλέπει τις 
όποιες διάφορες μεταξύ ιερατικής εικόνας-συμβόλον και κοσμοποιημενης 
θρησκευτικής τεκμηρίωσης, προς όφελος μιας νατουραλιστικής όσο και ιδεαλιστικής 
διaπpayμά^εvσης. Μέσα: στα πλαίσια της εν λόγω εκφραστικής και στην 
προσπάθεια του να "συμβιβάσει" λειτουρ^/ικά στην παράσταση δυο κόσμους με 
διαμετρικές αντιθέσεις, χωρίς δυσκολία διaypάφετaί ο τελετoυpyικός, θα μπορούσαμε 
να πούμε, χειρισμός των διαφόρων ζωypaφικώv αεσων. ούτως ώστε να εξαοφαλίζεται 
στο μέτρο του δυνατού, η φυσ^ραφική, aφηyημaτική της πιστότητα, μ,α και η 
ιδεαλιστική προβολή των μορφών στο συμβολικό τους περίβλημα, δηλαδή στο 
βυζαντινό ουδέτερο βάθος του φόντου. 

Σε μιά πιό λυρική κατεύθυνση κινείται ο καλλιτέχνης κατά την εκτέλεση του πίνακα 
"Η διδασκαλία του Αποστόλου ΐΐαύλου στον Άριο Πάγο". 3 0 που βρίσκεται στο 
Αημαρχείο Αθηνών. Εδώ, πέρα από την καθαρά αισθητική αντιμετώπιση, μπορούμε 
να εντοπίσουμε συyχpόvως και τις θεματικές του προτιμήσεις, όπως αυτές 
διατυπώνονται στην επεξεpyaσίa των ιδεών, των συμβόλων και των μηνυμάτων, σε μιά 
"διαχρονική", αναπαραστατική συσχέτιση. 
Ο Thiersch ασχολήθηκε επίσης με την πpoσωπoypaφίa και τις μυθoλoyικές ή τις 
aλληyopικές παραστάσεις (π.χ. "Ο χάρος με τους αποθαμένους"31) και έδωσε νέα 
ερεθίσματα στους μαθητές του, σχετικά με τη θεμaτoypaφίa, δεν πρέπει δε να 
πapayvωpιστεί και η όλη φιλελληνική του δράση, ο βι^ουσιασμός του και η 
συμπαράσταση που προσέφερε στους 'Έλληνες υποτρόφους στο Μόναχο, μετά την 
οριστική αναχώρηση του από την Ελλάδα. 

Αναφερόμενοι στις διαδικασίες σύστασης, στην ορ^'άνωση και τις δραστηριότητες 
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του Πολυτεχνικού Ιδρύματος, ης πρώτες μεταεπαναστατικες δεκαετίες, επισημάναμε 
την παρουσία ορισμένων Ευρωπαίων δημιουργών, η δράση των οποίων συνδέεται άμεσα 
με την λειτουργία του αλλά και με τις yeviKÔTepeç εκφραστικές αναζητήσεις, που 
συνέβαλαν στη διαμόρφωση της πολιτιστικής φυσιογνωμίας της εποχής. Στην ίδια 
γενιά με τους προαναφερόμενους καλλιτέχνες, ανήκει και ο Γερμανός γλύπτης 
Christian Siegel (1808-1883), που δίδαξε στο νεοϊδρυθέν {επί διευθύνσεως 
Καυτανζόγλου) τμήμα της Γλυπτικής, ανάμεσα: στα 1847 και 1858.32 Ο ερχομός του 
στην Ελλάδα συνδυάστηκε αρχικά με μια παραγγελία του Βασιλιά Αουδοβίκου Α' της 
Βαυαρίας (1838), σύμφωνα με την οποία ανέλαβε τη φιλοτέχνηση του Μνημείου των 
Βαυαρών, σε περιοχή κοντά στην πόλη του Ναυπλίου.33 Πρόκειται για το λαξευμένο 
σε βράχο "Αιοντάρι της Τίρόνοιας", την ιδέα για ττ δημιουργία του οποίου ο 
Γερμανός γλύπτης όφειλε στο Δα^ό ομότεχνο του Thorwaldsen, που στα 1821 είχε 
δώσει κάτι ανάλογο στη Αουκέρνη, είς μνήμη των 1152 Ελβετών πεσώντων για την 
υπεράσπιση της Γαλλικής Βασιλικής Οικογένειας, το 1792. 
Μετά την εκτέλεση της παραγγελίας, ο Siegel αναχώρησε για την Αθήνα, όπου και 
πήρε μέρος στη διακόσμηση των Ανακτόρων του Όθωνα, καθώς και στις εργασίες 
αναστήλωσης των μνημείων του Ιερού Βράχου. 
Παρ' ότι τα λίγα στοιχεία που διαθέτουμε σχετικά με τη δράση του στην Ελλάδα3 4 δε 
μας επιτρέπουν να σχηματίσουμε μιά ολοκληρωμένη εικόνα για τη δημιουργία του και 
συγκεκριμένα για ότι αφορά την παρουσία του στο χώρο της καθ' αυτό 'γλυπτικής, 
μ,πορούμ,ε εντούτοις να εντοπίσουμε τις αφετηρίες του, όπως αυτές εκφράζονται μέσω 
της αξιοποίησης από μέρους του, των εξαγγελιών του νεοκλασσικισμού. Τα όσα εξ 
άλλου προκύπτουν από τα "αναγνώσματα" της μαθητείας του -ο Siegel μαθήτευσε 
κοντά στον Hermann Ernest Freund (1786-1840) στην Κομπεχάγη και το Ludwig 
Schwantheller στο Μόναχο-, δεν αφήνουν καμιά αμφιβολία γ'.α τη σύνδεση του με τη 
Γερμανική Σχολή του Κλασσικισμού, αλλά και με τους μνημειακούς τύπους που ο 
Antonio Canova είχε κατοχυρώσει στην εικαστική συνείδηση δυο και πλέον γενεών, ως 
γραμμή και αισθητικό βίωμα. Τυπικό παράδεσ/μα των εν λόγω προσανατολισμών 
έχουμε με την εττιτύμ/ΐια στήλη για τον τάφο της Elisabeth Wekberg, αττό το Α' 
Νεκροταφείο Αθηνών. 
Βασισμένος σε ανάλογες "επιτύμβιες προτάσεις", πολύ διαδεδομένες στην εποχή του 
και πειραματιζόμενος πάνω σε 'γνωστά συμβολικά μοτίβα, όπως η φτερωτή μορφή, 
η κουκουβάγια στη βάση και ο ανεστραμένος δαυλός, ο Siegel προσπάθησε να 
μεταφέρει το πλαστικό αίσθημα και το πνεύμα προτύπων από τους κλασικούς 
χρόνους, διαπραγμάτευση που όμως εκμεταλλεύτηκε μονάχα στις εξωτερικές 
διατυπώσεις της σύνθεσης, με τρόπο ψυχρά ακαδημαϊκό. 
Στο Γερμανό λιθοξόο αποδίδονται επίσης τα ακροκέραμα, τα ακρωτήρια και οι 
φανοστάτες μπροστά στην είσοδο των Ανακτόρων, με αντίγραφα των οποίων 
συμμετείχε στην Α' Παγκόσμια έκθεση του Παρισιού (1855). 

Ανεξάρτητα από το εύρος της δημιουργίας του, η οποία όπως προαναφέρθηκε, 
περιορίζεται σε μεμονωμένα διακοσμητικά κυρίως σύνολα, χωρίς εσωτερικό παλμό και 
προσωπική σφραγίδα, η πραγματική συμβολή του Siegel εντοπίζεται αποκλειστικά στο 
διδακτικό του έργο, καθώς από το εργαστήρι του πέρασαν κατά τη διάρκεια της 
μαθητείας τους, αρκετοί από τους πιό ταλαντούχους Έλληνες γλύπτες της πρώτης 
μεταεπαναστατικής γενιάς. 
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III. Οι ποόδοοιιοι rye Νεοελληνικά toyooieucnc και οι eKiopoéc που δεγτνκαν από 
τα ευρωπαϊκά καλλιτεγνικά ρεύματα 

Οι ορίζοντες που άνοιξε στον εικαστικό αλλά και στον ευρύτερο πολιτιστικό, χώρο 
η παρουσία των προαναφερόμενων Ευρωπαίων δημιουργών, απεβηκαν ως ενα 
σημαντικό βαθμό, καθοριστικοί για το êpyo και την πορεία των Ελλήνων ομότεχνων 
τους, οι οποίοι με το να αξιοποιούν λειτουργικά τις επιρροές τους, έδωσαν με τη σειρά 
τους το δικό τους προσωπικό τόνο στην πολιτιστική φυσιογνωμία της εποχής. 
Πριν προχωρήσουμε στην αξιολόγηση της καλλιτεχνικής προσφοράς τους, 
διευκρινίζουμε ότι, στην παρούσα ενότητα θα αναφερθούμε ειδικά σε ζωγράφους 
περισσότερο ανεξάρτητους από τη λαϊκή ή και ακόμη από την επτανησιακή 
παράδοση, δηλαδή σε εκείνους που λίγο έως πολύ, συνδέθηκαν άμεσα με τις 
Ευρωπαϊκές - ακαδημαϊκές τάσεις και χρησιμοποίησαν γόνιμα τις κατακτήσεις 
οργανωμένων εργαστηρίων, στα οποία μαθήτευσαν ή μετεκπαιδεύτηκαν. 
Επικεφαλείς της ομάδας αυτής μπορούν να θεωρηθούν κατά κάποιο τρόπο, οι 
αδελφοί Φίλιππος και Γεώργιος Μαργαρίτης, εφ'όσον, χρονικά τουλάχιστον, είναι οι 
πρώτοι που σπούδασαν με κρατική υποτροφία στο εξωτερικό, αλλά και οι πρώτοι από 
τους Έλληνες καλλιτέχνες, που δίδαξαν στο Πολυτεχνικό Σχολείο. 

Γεννημένος στη Σμύρνη στα 1810 κι αφού αναγκάστηκε να εγκαταλείψει σε νεαρή 
ηλικία την πατρίδα του, μετά τους διωγμούς ττου εξαπόλυσαν οι Οθωμανοί, ο 
Φίλιππος Μαργαρίτης ακολούθησε την οικογένεια του στην Ιταλία, όπου και 
σπούδασε ζωγραφική με έξοδα της Κυβέρνησης Καποδίστρια. Κατά τη διάρκεια της 
παραμονής του στη Ρώμη, η γνωριιχία του με τον κόσμο της Αναγέννησης αλλά τις 
τότε επικρατούσες ακαδημαϊκές τάσεις, επηρέασαν τις κατευθύνσεις τον, που 
σταδιακά άρχισαν να ευθυγραμμίζονται προς ενα συγκεκριμένο εκφραστικό 
ζητούμενο, ανάλογο των δυνατοτήτων και των προσδοκιών του. 
Επιστρέφοντας το 1837 στην Ελλάδα πήρε μέρος στη διακόσμηση των Ανακτόρων, 
ενώ από το 1842 έως το 1863 χρημάτισε καθηγητής της "Στοιχειώδους γραφικής" στο 
"Σχολείο των Τεχνών" Παράλληλα ασχολήθηκε με την προσωπογραφία, τις 
θρησκευτικές και τις μυθολογικές παραστάσεις, για να κερδίσει με την εκφραστική του 
την εκτίμηση των φιλότεχνων κύκλων αλλά και την evvnia τον Μονάρχη. Η εύνοια 
αυτή εξελίχθηκε σε φιλία και αφοσίωση του ζωγράφου προς το Βασιλιά Όθωνα, τον 
οποίο και ακολούθησε μετά την εξωσή του στο Wurtzburg της Βαυαρίας, όπου και 
παρέμεινε μέχρι το θάνατο του, στα 1892. 

Ό σ α προκύπτουν από μια γενική εκτίμηση της δημιουργίας του, αφορούν 
κατ'αρχάς τον εκλεκτισμό και την οξυδέρκεια του, τις σχέσεις του καλλιτέχνη με την 
αναγεννησιακή οπτική αλλά και τον Ευρωπαϊκό κλασσικισμό, τις αξίες και τις 
ιδιαιτερότητες του. Αξιοσημείωτη είναι επίσης η πρόσβαση και η προτίμηση του στη 
Γαλλική αισθησιοκρατία, έτσι όπως αυτή αποκρισταλώνεται στον αλληγορικό κόσμο 
του Nicola Poussin ή πολύ περισσότερο στην πληθωρικότητα της εκφραστικής του 
Ingres και των μαθητών του, προτίμηση μεταφρασμένη κυρίως στο εξαιρετικά 
μελετημένο σχέδιο, την πλαστική διάθεση, την εμμονή στη λεπτομέρεια και τις 
αφηγηματικές διατυπώσεις. 
Τα παραπάνω χαρακτηριστικά διακρίνονται χωρίς δυσκολία, τόσο στις θρησκευτικού 
περιεχομένου συνθέσεις του, όπως: "Η Ανάληψη"1 και "Ο Άγιος Σεβαστιανός",2 όσο 
και σε εκείνες που θεματικά αναφέρονται στην Ελληνική μυθολογία και που κατά τη 
γνώμη μας αποτελούν τα πιό αντιπροσωπευτικά δείγματα των δημιουργικών του 
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προσανατολισμών. 
Ό τ ι προκαλεί το ενδιαφέρον oe προσπάθειες σαν τη "Μούσα Ευτέρπη",3 έχα να 
κάνει με την ακρίβεια της παρατήρησης, όπως αυτή τονίζεται από την έμφαση του 
στα σχεδιαστικά στοιχεία, από την επιβεβλημένη νηφαλιότητα της μορφής, από 
τις ωραιοπαθητικές τάσεις καθώς και από τη διακριτική λειτουργία του χρώματος, 
που λειτουργεί καταλυτικά, με εξιδανικευτικές ή και νατουραλιστικές προεκτάσεις. 
Με μεγαλύτερη ελευθερία κινείται ο καλλιτέχνης στο έργο του "Σαπφώ προσευχόμενη 
είς Αφροδίτην",4 καθώς εκτός των άλλων, εδώ επιβάλλεται στη ζωγραφική επιφάνια 
η δραματική ένταση και το πάθος της έκφρασης, σε ένα τοπίο με έκδηλες τις 
προθέσεις προβολής του "αποτρόπαιου", τη ρητορική χειρονομία και την κατεγιστική 
εμπειρία του φωτός, αποτέλεσμα της χρήσης χρωματικών εφέ. 

Στο Φίλιππο Μαργαρίτη αποδίδονται ακόμη οι προσωπογραφίες "Καπετάν Τ κούρας" 
και "ΐίορτραίτο νέας Κυρίας" της Συλλογής Κουτλίδη, μιά ενυπόγραφη υδατογραφία 
με τίτλο "'Αποψη της Ακρόπολης" από την Εθνική ΐίινακοθήκη και 47 σχέδια -ως 
επί το πλείστον πορτραίτα Αγωνιστών και ιερωμένων-, που σήμερα βρίσκονται στο 
Μουσείο Μπενάκη. 

Σε πιό ξεκάθαρο πλαίσιο από εκφραστική σκοπιά, εξελίσσεται η δραστηριότητα 
του, κατά τέσσερα χρόνια μικρότερου του Φιλίππου, αδελφού του Τεωργίου 
Μαργαρίτη (1814-1885), που υπήρξε από τους πρώτους εισηγητές της φωτογραφικής 
τέχνης και της λιθογραφίας στον Ελλαδικό χώρο. 
Αρχίζοντας τις σπουδές του από την Ακαδημία Καλώ;» Τεχνών τον ΤΙαρισιού, τις 
κατευθύνσεις της οποίας και ακολούθησε σε όλα του σχεδόν τα έργα, ο Γεώργιος 
Μαργαρίτης ειδικεύτηκε κύρια στην ιστορική εικονογραφία, επιλέγοντας τα θέματα 
του από την πρόσφατη Επανάσταση και τη δράση των Αγωνιστών, ΐίαμάλληλα 
ειδικεύτηκε στη χαρακτική (λιθογραφία), για να ανοίξει με την επιστροφή του στην 
Ελλάδα (1836), το πρώτο καλλιτεχνικό Φωτογραφείο ή "Εργοστάσιον του ζωγράφου"5 

στην Αθήνα, *πί της οδού Ερμού. Στόχος αυτής της πρωτοβουλίας του ήταν να 
αποθανατίσει, όπως υπογραμμίζεται σε εφημερίδα της εποχής "...όλους τους 
σημαντικώς συνεργήσαντες, υπέρ της πολιτικής μας υπάρξεως",6 

Μετά την αναχώρηση του Bonirote στα 1843, ο Γ. Μαργαρίτης ανέλαβε τα 
εργαστήρια της Ανωτέρας ζωγραφικής, της Ελαιογραφίαξ και της Τυφογραφίας, 
στο Καλλιτεχνικό Σχολείο, όπου παρείχα αμισθί τις υπηρεσίες τον μέχρι το 1853. 
Δίδαξε επίσης σχέδιο και ελαιογραφία στη Σχολή Ευελπίδων, ενώ επί πολλά χρόνια 
συμμετείχε μαζί με τον αδελφό του, στις κριτικές επιτροπές των ετήσιων διαγωνισμών 
τον "Σχολείου των Ύεχνών". 

Αν θελήσουμε να συγκρίνουμε τη δημιουργία του καλλιτέχνη με εκείνη του αδελφού 
του Φιλίππου, παρά τις κοινές αφετηρίες τους ή και τις παράλληλες διαδρομές τους, 
με ευκολία διαγράφονται τα σημεία της διαφοροποίησης του Τεωργίου, από τους 
τύπους και τις αρχές του αυστηρού ακαδημαϊσμού, καθώς απέναντι στην πλαστική 
ακινησία της φόρμας, τη στατικότητα αλλά και την καθαρότητα της γραμμής, 
αντιπαραθέτει, ήδη από τις πρώτες του συνθέσεις, το λνρικό-συναισθηματικό τόνο 
του ύφους του, τα εύκαμπτα περιγράμματα και τον πλουραλισμό της χρωματικής 
του παλέτας. 

Για την εντύπωση που προκάλεσε η εκφραστική του στο Αθηναϊκό φιλότεχνο κοινό, 
μας πληροφορεί ο αρθογράφος της Εφημερίδας "Αθηνά", που μεταξύ άλλων 
υπογραμμίζει: "Ημπορούμε να τον συνχαρώμεν ως τον πρώτον, όστις εκ της Εσπερίας 
προσεκόμισεν είς την Ελλάδα^ την τέχνην της ζωγραφικής κανονισμένη και 
τελειωμένην" .Ί 
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Παίρνοντας υπόψιν τους δύο αυτούς χαρακτηρισμούς για την τέχνη του, μπορούμε 
να υποθέσουμε πως, πέρα από τους μορφοπλαστικούς όρους που ο Γεώργιος 
Μαργαρίτης θέτει ως αντίλογο στην ακαδημαϊκή τυπολατρεία μα και στον 
παραδοσιακό, λαϊκό φορμαλισμό, τον βνθουσιασμό των συγχρόνων του προκάλεσαν 
ιδιαίτερα οι θεματικές επιλογές του, καθώς αναπλάθει στα έργα του τις μορφές, τις 
ιδέες και τα βιώματα από την πρόσφατη Εποποιία, ιδωμένα μέσα από το πρίσμα 
της ρομαντικής οπτικής. Προϊόν της εν λόγω διαπραγμάτευσης αποτελούν οι 
συνθέσεις του που αναφέρονται στη ζωή και τη δράση του Γεώργιου Καραϊσκάκη, 
όπως: "Η Μάχη του Φαλήρου και ο θάνατος του Καραϊσκάκη", "Ο τραυματισμός 
του Καραϊσκάκη στη Μάχη του Αλιπέδου" και "Ο Γεώργιος Καραϊσκάκης ελαύνων 
προς την Ακρόπολη" καθώς και οι προσωπογραφίες του ήρωα: "Γεώργιος 
Καραϊσκάκης" και "Ο Καραϊσκάκης σε νεαρή ηλικία με στεφάνι". Στον ίδιο κύκλο 
και σύμφωνα πάντα με το αρχείο της Εθνικής Πινακοθήκης Αθηνών, 
συμπεριλαμβάνονται επίσης τα πορτραίτα της Μπουμπουλίνας, του Βάσσου, roi» 
Ανδρέα Μιαούλη και του Ααζάρου Κουντουριώτη, που είναι αξιοπρόσεκτα για την 
καθιέρωση τόσο των μετακλασικών, ρομαντικών στοιχείων όσο και εκείνων που 
αφορούν μια ρεαλιστικότερη ερμηνευτική παρέμβαση. 
Σε ανάλογο κλίμα κινείται ο καλλιτέχνης και κατά την εκτέλεση των "Καθισμένη 
γυναίκα"8 και "Κι/ρία με φτερό στο κεφάλι",9 της Εθνικής ΙΙινακοθήκης και της 
Συλλογής Ε. Κουτλίδη αντίστοιχα, όπου όμως διαφαίνονται σαφέστερα οι επιρροές 
του από τις μορφοπλαστικές αναζητήσεις της Γαλλικής Σχολής. Την ιδιομορφία 
των δυο αυτών προσωπογραφιών συνιστούν κατ' αρχάς η αρμονικά υπολογισμένη 
σύνθεση τους -παράγοντας ουσιαστικός για την ισόρροπη εσωτερικά, 
αναπαραστατική τους συνέπεια-, η εκφραστικότητα των μορφών, τονισμένη στο λοξά 
διαπεραστικό βλέμμα και την ανάλογη στάση του σώματος, η σχεδιαστική 
καθαρότητα και η λεπτότητα της τεχνικής στην απόδοση της λεπτομέρειας, ο 
φιλταρισμένος συναισθηματισμός αλλά και η διακριτική χρωματική γκάμα, με τους 
ποιητικούς κοκκινωπούς και γαλάζιους τόνους, που εδώ αποβλέπουν να μεταδώσουν 
στο θεατή, με ζωγραφικούς καθαρά όρους, μια αινιγματικά μελαγχολική εντύπωση. 

Τους προσανατολισμούς των αδελφών Μαργαρίτη και ιδιαίτερα του Γεωργίου, όσον 
αφορά την εξέλιξη της ιστορικής εικονογραφίας, διεύρυνε ο Θηβαίος ζωγράφος 
Θεόδωρο^ Βον^άκν^, πον δίκαια θεωρείται ένας από τους σπουδαιότερους 
εκπρόσωπους της ακμής του είδους, στις πρώτες μεταεπαναστατικες δεκαετίες. 
Μέσα στο έργο του μπορούμε επίσης να διακρίνουμε τις αφετηριακές κατευθύνσεις 
της "Ομάδας του Μονάχου", καθώς και το τί αντιπροσώπευε η Βαυαρική πρωτεύουσα, 
ως ευρύτερος πολιτιστικός φορέας, στη διαμόρφωση της εκφραστικής ταυτότητας 
των μελών της, κατά τα Οθωνικά χρόνια αλλά και αργότερα. 

Γεννημένος γύρω στα 1814 με 1819, ο καλλιτέχνης έζησε παιδί ακόμη την έξαρση 
μα και τα δεινά του πολέμου. Λέγεται μάλιστα πως βίωσε το τραγικό τέλος του 
πατέρα του, εμπόρου Πέτρου Βρυζάκη, ο οποίος απαγχονίστηκε από τα 
στρατεύματα των Ομέρ Βρυώνη και Κισέ Μεχμετ,10 κατά τις συμπολκές και τις 
βιαιοπραγίες που επακολούθησαν της μάχης της Γραβιάς, το καλοκαίρι του 1821.11 

Στα 1828 ο Βρυζάκης εισηχθει μαζί με τον αδελφό του Εθύμιο, στο Ορφανοτροφείο 
της Αίγινας, κατόπιν πρωτοβουλίας της ορισθήσας υπό τον Κυβερνήτη Ιωάννη 
Καποδίστρια, αρμόδιας επιτροπής. 

Αν και παραμένει αδιευκρίνιστη η διάρκεια της εδώ διαμονής του -έμεινε ίσως έως το 
1831 με 32-, μπορούμε να υποθέσουμε ότι, στο Ορφανοτροφείο είχε την ευκαιρία να 
δοκιμάσει για πρώτη φορά τις καλλιτεχνικές δυνατότητες του, με το να παρακολουθεί 
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τα σχετικά μαθήματα στο τμήμα που οργάνωσαν το 1830 οι αρχιτέκτονες Schaubert 
και Κλεάνθης, για τους "ήδη προηγμένους νεους(...), όσους είχαν κλίσιν εις την 

' ιι 12 

τεχνην . 
Από το Τιοφύλη πληροφορούμαστε ότι, στη συνέχεια -"αν και ήταν άντρας πια"-, 1 3 

γράφτηκε στο Σχολείο Τεχνών, όπου και υπογραμμίζεται η μαθητεία του κοντά στον 
αρχιτέκτονα Hansen. Η έλλειψη περισσοτέρων στοιχείων και λεπτομερειών σχετικών 
με τη ζωή του, δυσκολεύει ωστόσο, όχι μόνο την εντόπιση της ακριβούς χρονολογίας 
της εγγραφής του στο ΐίολυτεχνικό 'Ιδρυμα, εφ'όσον στην παραπάνω πληροφορία δεν 
διευκρινίζεται ποιος από τους δυο Hansen υπήρξε δάσκαλος του, αλλά και το να 
δεχτούμε ανεπιφύλακτα την είδηση, το περιεχόμενο της οποίας αμφισβητείται από 
την ύπαρξη μιας άλλης, εγκυρώτερης, λόγω της πρωτογενιάς της, πηγής. 
ΤΙρόκειται για τα "Απομνημονεύματα" του Αλεξάνδρου Ϋίζου Ραγκαβή, όπου και 
καταγράφεται η δράση του νεαρού Βρυζάκη πλάι στο Friedrich Thiersch, την Ανοιξη 
του 1832. Τον αναφέρει σαν υπηρέτη του Γερμανού καθηγητή κατά την περιοδεία του 
στην Πελοπόννησο, ενώ επιπλέον μας πληροφορεί ότι, περί τα μέσα του καλοκαιριού 
του ίδιου χρόνου, αναχωρώντας ο Thiersch για το Μόναχο, πήρε μαζί του το 
δεκαπεντάχρονο τότε βοηθό του, προκείμενου αυτός να αξιοποιήσει την καλλιτεχνική 
του κλίση.14 Την εγκυρότητα της εκδοχής αυτής ^ισχύει ακόμη περισσότερο η 
βιογραφική προσέγγιση που επιχειρεί ο Στέλιος Αυδάκης στην "Ιστορία της 
νεοελληνικής ζωγραφικής",15 βασισμένος σε κείμενο του Hyazinth Holland, από το 
λεξικό των Thieme-Becker. Από τις εκτιμήσεις των παραπάνω προκύπτει επίσης 
ότι, μεταξύ 1833 με 1844 -χρονολογία κατά την οποία άρχισε να φοιτά στην 
Ακαδημ/ια Καλλών Τεχνών-, ο Θηβαίος δημιουργός σπούδασε με έξοδα του Ελληνικού 
Κράτους στο "ΤΙαιδαγωγικό Ινστιτούτο" του Μονάχου, που υπήρξε διάδοχο του 
"Πανελληνίου Ιδρύματος".16 

Εδώ τον δόθηκε η ευκαιρία να διευρύνει τους ορίζοντες τον, να ενημερωθεί για τα 
καινούρια εκφραστικά δεδομένα αλλά και να αποκτήσει τα σχετικά εφόδια, τα οποία 
θα του εξασφάλιζαν την είσοδο τον στην Ακαδημία Ωραίων Τεχνών της Βαυαρικής 
πρωτεύουσας (1844). Προϊόν των εν λόγω προσανατολισμών αποτελούν οι δυο 
ενυπόγραφες σπουδές τον με μολύβι, από το Μουσείο Μπενάκη (φάκελος 20). Είϊ>αι 
αξιοπρόσεκτες για τη σχεδιαστική τους ακρίβεια αλλά και ενδεικτικές της 
νεοκλασικής, ουμανιστική αντίληψης που οι υΐοασκοντες τον xupvucxioc ψρον H^IXM f<~* 
καλλιεργούν στους μαθητές τους, με το να την αντιμετωπίζουν ως κυρίαρχο 
εκφραστικό ζητούμενο.17 Η πρώτη (σχέδιο του 1836) απεικονίζει μια νεαρή κοπέλα, 
την "Atala",18 στο νεκρικό της κρεβάτι, ενώ με το δεύτερο: "Σπουδή εξ αγάλματος",19 

έχον με ενα τυπικό δείγμα εργαστηριακής πρακτικής, παρόμοιο με εκείνο που 
περιλαμβάνεται στον ίδιο φάκελο του Μουσείου Μπενάκη και αποδίδεται σε συμμαθητή 
του Βρνζάκη, με υπογραφή: "Εν Μονάχω τη 21η Αυγούστου του 1837 Ν. Μοσχοβάκης 
αντεγραψεν εξ αγάλματος".20 

Για την πλατύτερη κατανόηση των αναζητήσεων του, εν όσο βρισκόταν στο 
Ινστιτούτο, συμβάλλουν επίσης οι προσωπογραφίες του, "Όθων"21 και "Νεαρός 
αγωνιστής",22 ενδιαφέρον δε προκαλεί και η εκφραστική που ο καλλιτέχνης 
ακολούθησε, κατά τη σύνθεση της "Πλατυτέρας",23 της Εθνικής Πινακοθήκης 
Αθηνών. 
Τα όσα προκύπτουν από μια σφαιρική εκτίμηση των προαναφερομένων δημιουργιών, 
αφορούν ως ενα βαθμό τις τεχνοτροπικες επιρροές και τα δα^βια του Βρνζάκη από 
αντιπροσωπευτικά έργα της εποχής, κυρίως όμως εστιάζονται στον τρόπο με τον 
οποίο τα αφομοίωσε, με το να προτάσσει το ήδη διαμορφωμένο προσωπικό του ιδίωμα. 
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ΤΙαρατηρώντας τις δυο προσωπογραφίες του, του είναι φιλοτεχνημένες στα 1837 και 
1838 αντίστοιχα, με ευκολία διαπιστώνεται η ύπαρξη κάποιων στοιχείων από το 
ζωγραφικό στίγμα του Karl Krazeisen, έτσι όπως αυτό είχε διαγραφεί μια δεκαετία 
νωρίτερα και είχε γνωστοποιηθεί με την κυκλοφορία του λευκώματος: "Ιίροσωπογραφίες 
εξοχότατων Ελλήνων και Φιλελλήνων με μερικά τοπία και κοστούμια παρμένα εκ του 
φυσικού" (Μόναχο 1828-1831).24 

Ότι ο Βρυζάκης οφείλει στον Krazeisen, αξιοποιημένο μέσω της καθαρότητας του 
σχεδίου, της εκφραστικότητας του προσώπου και μιας ωραιοπαθούς γενικά διάθεσης, 
διαγράφεται στο "Νεαρός Αγωνιστής", ενώ με το "Όθων" προσεγγίζει -με έναν 
έκδηλο βέβαια ναϊβισμό-, τον αθώο και συνάμα "αριστοκρατικό", θα τον 
χαρακτηρίζαμε, κόσμο του Joseph Karl Stieler.25 

Ανάλογη διαπραγμάτευσης συναντάμε και στην "Πλατυτέρα", το πρώτο και ίσως το 
μοναδικό θρησκευτικού περιεχομένου έργο του καλλιτέχνη, με εντονώτερες όμως εδώ 
τις αναγεννησιακές και Μπαρόκ επιδράσεις, επεξεργασμένες με βάση τα πρότυπα 
των Ναζαρινών. Στη σύνθεση αυτή, με το να επιδιώκει να αποδεσμευθεί από τον 
υπερβατισμό της Βυζαντινής εικονογραφίας, τόσο στη φόρμα όσο και στην οργάνωση 
του χώρου και των μορφών, θα προβεί σε μια νότουραλιστικώτερη αξιολόγηση των 
δεδομένων του, συμβιβάζοντας στην παράσταση με εικονογραφική συνέπεια, 
διαφορετικές στυλιστικες τάσεις. 
Τρία χρόνια, αργότερα, δηλαδή στα 1841, ο Βρυζάκης ολοκλήρωσε Tpets ακόμη 
συνθέσεις τον, με τίτλους: "Τυφλό παλικάρι" ή "Ανάπηρος Αγωνιστής", "Αγωνιστής 
με μια κοπέλα" και "Εξόριστος".26 Η τελευταία φέρεται να eimi εμπνευσμένη από 
τον "ΊΙεριπλανόμενο" του Αλεξάνδρου Σούτσου (1839). 
Και οι τρεις αυτές συνθέσεις παρουσιάστηκαν τον ίδιο χρόνο στην "Ένωση 
¥~αλλιτεχνών" του Μονάχου, γεγονός που υπονοεί, αφ'ενός τη δημοτικότητα του πριν 
ακόμη εισαχθεί στην Ακαδημία Τεχνών, κι αφ'ετερου το ενδιαφέρον των φιλότεχνων 
κύκλων της Βαυαρικής πρωτεύουσας για τέτοιου είδους θεματογραφικες επιλογές. 
Σχετικά τώρα με το περιεχόμενο τους, eirai χαρακτηριστικό ότι, με την προβολή τον 
ιστορικού-ηθογραφικού στοιχείου, όχι μόνο συγκεκριμενοποιούνται οι αφετηρίες του, 
αλλά και "δημοσιοποιούνται" θα λέγαμε, ευθύς εξ αρχής, η επιλεκτικότητα του και 
οι τεχνοτροπικες ή οι θεματογραφικες του προτιμήσεις, που παρουσιάζονται άμεσα 
συνοεοεμενες με το ρομαντικό ιοεα/νίσμο και τις ηροεκτασεις τον σιη νοοΤάΛγίκη 
αποτίμηση των περασμένων. 

Το ότι ο Βρυζάκης προσανατολίστηκε, ήδη από τα χρόνια της διαμόρφωσης του, 
προς αυτή την εκφραστική, το να αποβλέπει δηλαδή στη ζωγραφική τεκμηρίωση 
της πρόσφατης ιστορίας της χώρας του, ενισχύεται και από τη διαπίστωση,27 πως 
με την είσοδο του στην Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών του Μονάχου και παρά την εκεί 
εντεκάχρονη φοίτηση του (1844-1855), επωφελήθηκε μόνο σε ότι αφορά την 
κατάρτιση του και παρέκκλινε εμφανώς από τις κατευθύνσεις των δασκάλων τον, 
Moritz von Schwind, Karl Schorn και Wilhelm von Kaulbach. Απεναντίας περισσότερο 
φαίνεται να επέδρασε στη δημιουργία του, αποβαίνοντας μάλιστα καθοριστικό για την 
εξέλιξη του, το έργο καλλιτεχνών σαν του ταγματάρχη κι ερασιτέχνη ζωγράφου Karl 
Wilhelm Freiherr von Heideck, του Peter von Hess και του Joseph Petzl, και τούτο για 
λόγους που σχετίζονται με το όλο ιδεαλιστικό πλαίσιο εντός του οποίου αυτός και 
η εποχή του κινούνται. Από τον Heideck -όπως και από τον Krazeisen παλιότερα-, 
δημιουργό των: "Άποψη του Νανπλίον με το ΤΙαλαμήδι και την Ακρόπολη του Ιτσ 
Καλέ", "ΤΙύλη των λεόντων στις Μυκήνες",28 "Είσοδος προς την Ακρόπολη"29 και 
"Σκηνή από τον Ελληνικό απελευθερωτικό Αγώνα",30 ο Βρυζάκης αττέστασε την 
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"ειδησεογραφική" αντικειμενικότητα του στυλ τον από το Hess την έμφαση του στα 
μέσα της σκηνικής προβολής και τη σχεδιαστική ακρίβεια, όσον αφορά δε τη 
ζωγραφική του Petzel, το ενδιαφέρον του Θηβαίου δημιουργού επικεντρώνεται στην 
αφηγηματικότητα του ύφους του, έτσι όπως αυτό διατυπώνεται με μια έντονη 
διάθεση εξιδανίκευσης, στις ρωπογραφικες του κυρίως συνθέσεις: "Μια νύφη περιμένει 
το γαμπρό" και "Γιορτή στην εξοχή της Ελλάδος", από το Μουσείο της πόλης του 
Μονάχοι». Το; παραπάνί,ο στοιχεία μπορούμε εύκολα να εντοπίσουμε στον πίνακα του 
Βρυζάκη "ΐίαραμυθιά",31 {δημιουργία του 1847). Πρόκειται γιο; μια τυπική 
πυραμιδική σύνθεση, με κορυφή της το κεφάλι της ηλικιωμένης γυναίκας, που 
προσπαθεί να παρηγορήσει την κόρη της, προσποιούμενη και γλυκαίνοντας την 
πονεμένη της όψη. Για το κατά πόσο το κατορθώνει, αφήνεται να εννοηθεί τόσο από 
τον τίτλο της σύνθεσης και τις αλληγορικές του επισημάνσεις, όσο και από την όλη 
ατμόσφαιρα μέσα στην οποία τοποθετεί τις φιγούρες του, με σημείο αναφοράς την 
απεραντοσύνη του ορίζοντα, το "αγνάντεμα" του βοσκού {σε δεύτερο πλάνο) και τα 
μνημεία του Ιερού βράχου στο βάθος. 

Από καθαρά ζωγραφική άποψη, ενδιαφέροντα στοιχεία μπορούν να θεωρηθούν, η 
"αρχιτεκτονική" πειθαρχία της σύνθεσης, ο τρόπος που αποδίδει τα πρόσωπα και τον 
εσωτερικό τους κόσμο, η μεγάλη ευχέρεια του στην αποτύπωση των λεπτομερειών 
όπως και η διακριτικότητα της χρωματικής του καλετας, έτσι ώστε να συνθέσει με 
την ποιητική των υποβλητικοί τόνων της, ενα πλάνο θλιμμένης αναμονής, λυρικής 
στοϊκότητας μα και νοσταλγίας. 
Τα ίδια χαρακτηριστικά και ενα ανάλογο ιδεαλιστικά φιλταρισμενο κλίμα συναντάμε 
και στο ''Αθηναϊκή οικογένεια επιστρέφουσα είς τα ερείπια της οικίας της", της 
Συλλογής Ε. Κοντλίδη. Το έργο είναι αξιοπρόσεκτο συν τοις άλλοις, για τη 
συμβατική, θεατρική θα λέγαμε, διάταξη των μορφών, για την παθητικότητα και την 
επιτήδευση στο συμβολισμό των χειρονομιών, αλλά και για τη γενικότερη 
αφηγηματική διαπραγμάτευση, με έμφαση στα παραστατικά εκφραστικά μέσα. 
Για: να. εξασφαλίσει το μεθοδικώτερο και ίσως τον ρεαλιστικώτεαο χειρισμό των μέσων 
αυτών, μα κυρίως για να προσεγγίσει με αμεσότητα τον προσφιλή για τη ζωγραφική 
του κόσμο, ο καλλιτέχνης επισκεύτηκε το 1848 την Ελλάδα και περιόδευσε στους 
Ιστορικούς χώρους και τα άλλοτε πεδία των μαχών, έως τα 1851.32 Στό παραπάνω 
νΐαστημα, μελέτησε τα cci/ομενα πον τον εν^ιε^εραν -ιχίγοτερο το lOnio, nov navra 
χρησιμοποιεί σαν ένδειξη, και περισσότερο τους ανθρώπους- και δημιούργησε πλήθος 
σχεδίων, τα οποία επεξεργάστηκε αργότερα στις συνθέσεις του. 

Αντιμετωπίζοντας την Ελλάδα με το αντικειμενικό όσο και ρομαντικό βλέμμα του 
ταξιδιώτη, ο Βρυζάκης επικέντρωσε την προσοχή του στην περιγραφική εξιστόρηση 
και εξιδανίκευση της πραγματικότητας, στη σκηνική προβολή των θεμάτων του και 
την ωραιοπαθή απόδοση των προσώπων που τα απαρτίζουν, ενώ αξίζει να 
επισημανθούν και οι τεχνοτροπικες συσχετίσεις τους με έργα, Βαυαρών κυρίως, 
ομότεχνων του. Ενδεικτικό παράδειγμα της συνειδητής αυτής προμελέτης, έχουμε 
με τον πίνακας του: "Το Στρατόπεδο του Καραϊσκάκη στην Καστέλα",33 που είναι 
βασισμένος στην ελαιογραφία του Heideck, "Στρατόπεδο φιλελλήνων κατά τον 
Ελληνικό απελευθερωτικό Αγώνα"·34 από την Κρατική Αίθουσα Τέχνης της 
Καρλσρούης. Ζωγραφισμένο στα 1855 -χρονιά της αποφοίτησης του από την 
Ακαδημία Τεχνών του Μονάχου- το έργο αυτό διακρίνεται για τη συνθετική οργάνωση 
του χώρου και των ομάδων, γύρω από το τονισμένο κέντρο, όπου αναπτύσσεται και 
τεκμηριώνεται το θέμα, με μιά εντυπωσιακή περιγραφική σαφήνεια. Εδώ, φορείς της 
αφήγησης είναι το δίχως άλλο τα πρόσωπα-πρωταγωνιστες της παράστασης, που 
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με το να καλύπτουν με την παρουσία ή το ρόλο τους ολόκληρη τη ζωγραφική 
επιφάνεια, αναλαμβάνουν την πληροφόρηση του θεατή, σχετικά μβ τη ζωή στο 
στρατόπβδο, την ανάπαυλα, την αναμονή καί την προετοιμασία της μάχης. 
Παρά τα δάνεια της από τη σχεδιαστική των Heideck και Krazeisen (ιδιαίτερα στις 
φιγούρες του Μακρυγιάννη και του Καραϊσκάκη), η σύνθεση δεν στερείται 
πρωτοτυπίας. Αν και παραλαγή ενός θέματος από ανάλογο εικονογραφικό κύκλο, 
αυτή κατορθώνει να πείσει με την αμεσότητα, το συμβολισμό και το όλο 
επικορομαντικό της χαρακτήρα, υποδηλώνοντας ταυτόχρονα τον τρόπο με τον οποίο 
ο καλλιτέχνης οικειοποιείται ορισμένα στοιχεία-σταθερές, για να τα αξιοποιήσει εκ 
νέου με βάση την ιδιοσυγκρασία και τη διορατικότητα του. 

Εκτός από την περιοδεία του στην Ελλάδα, ο Βρυζάκης επισκεύτηκε κατά καιρούς 
την Αυστρία, τη Γαλλία, την Αγγλία και την Ιταλία, ταξίδια που του εξασφάλισαν 
μια διεξοδικώτερη γνωριμία με τα κυρίαρχα ευρωπαϊκά κινήματα της εποχής, τον 
κλασικισμό, το ρομαντισμό και τις διάφορες ακαδημαϊκές ή μεταρομαντικές τάσεις. 
Η γοητεία που άσκησε κατά τη διαμόρφωση του, το Ευρωπαϊκό πνεύμα ως 
εκφραστική ολότητα, αναπόσπαστα δεμένη με την προσδοκία της πνευματικής 
Αναγέννησης του Ελληνισμού, βρήκε διέξοδο στη ζωγραφική του, το εκφραστικό 
στίγμα της οποίας προσανατολιζόταν όλο και περισσότερο, προς ένα είδος 
ρεαλιστικο-ιδεαλιστικής διαπραγμάτευσης, σε εξυμνητικούς τόνους. 'Ετσι, ότι 

' προκαλεί ιδιαίτερη εντύπωση σε πίνακες όπως : "Ο Όρκος των Αγωνιστών και η 
ευλογία της Σημαίας από τον Τίαλαιών ΙΙατρών Γερμανό"35 και "Η Έξοδος του 
Μεσολογγίου",36 συνοψίζεται στην ιστοριογραφική απόδοση, που άν και ρεαλιστική 
στο περιεχόμενο της, αισθητικά δέχεται εδώ κάποιες εξιδανικευτικές αποκαθάρσεις. 
Me το πρώτο, που βασίζεται σε μια παλαιώτερη ελαιογραφία του ίδιου, χρονολογημένη 
στα 1851,37 για την οποία μάλιστα ο καλλιτέχνης είχε αποσπάσει χρυσό βραβείο σε 
έκθεση της Βιέννης, έχουμε ένα κλασσικό δείγμα συμβατικής αρχιτεκτονικής 
διάταξης, τονισμένης από το υπερυψωμένο κέντρο και το ρόλο της φωτεινής δέσμης 
από τον Ιερό, ενώ στη "Έξοδο", πλάι στην επιμελημένη αφηγηματική ανάδεφ? των 
όσων επιφέρει η δραματική έκβαση της μάχης, διαγράφονται οι επιρροές του από 
τον ωραιοποιημένο κόσμο του Wilhelm Lindenschmit38 ή και την υπερφυσική 
ατμόσφαιρα ενός Antoine Jean Gros.39 

Από την ιστορία της "Ιερής πόλης" είναι εμπνευσμένη και η σύνθεση "Η υποδοχή 
του λόρδου Μπάϋρον στο Μεσολόγγι",40 που ο Βρυζάκης ζωγράφισε στα 1861. Η 
εκφραστική αφετηρία του βρίσκεται και πάλι σε χαρακτηριστικά έργα Ευρωπαίων 
καλλιτεχνών, εμπνευσμένων από τον Ελληνικό Αγώνα, και συγκεκριμένα στους δυο 
μεγαλόσχημους πίνακες του Peter von Hess: "Η άφιξη του Βασιλιά Όθωνα στο 
Ναύπλιο στις 6 Φεβρουαρίου του 1833" και "Η υποδοχή του Βασιλιά Όθωνα στην 
Αρ^να στις 13 Ιανουαρίου του 1835". Τα κυριότερα στοιχεία της, -ενδεικτικά των 
οφειλών του Βρυζάκη στο Βαυαρό ομότεχνο του- αποτελούν, η κλασική κλειστότητα 
στην οργάνωση της παράστασης, η εσωτερική πειθαρχία, η φανταχτερή, υποβλητική 
μαγεία του χρώματος, ο τονισμός των ανεκδοτολογικών θεμάτων, και η σκηνοθετημένη 
παράθεση των μορφών, χωρίς να λείπει βέβαια από την όλη αντιμετώπιση και ένας 
ιδιόμορφα επιτηδευμένος ναϊβισμός, μέσω του οποίου "νομιμοποιούνται" 
εκφραστικά, κάποια παραδοσιακά στοιχεία, απόηχοι θα λέγαμε, από τις αισθητικές 
προσλαμβάνουσες παραστάσεις των νεανικών χρόνων του καλλιτέχνη. 
Τον υποφώσκοντα αυτό νάίβισμό διακρίνουμε πιό ξεκάθαρα στο "Υπέρ Πατρίδος το 
πάν" ή "Η Ελλάδα συνάγουσα τα τέκνα της",41 πίνακα εμπνευσμένο από τα 
"θούρια" του Ρήγα. Αξιοπρόσεκτη είναι εδώ η πρωτοφανής για την εικονογραφία 
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του Θηβαίου δημιουργού, αλληγορική θεώρηση, φανερή στις ιδεαλιστικές παρεμβολές 
αλλά και στην ποιητική λειτουργία του ενιαίου, ζεστού φωτός-χρώματος. 
Ό λ α τα γνωρίσματα της ζωγραφικής του Βρυζάκη, δηλαδή η αίσθηση του χώρου, η 
αντίληψη της μορφής, η ευαισθησία και η διακριτικότητα της παλέτας του, η 
παρουσία των εικονογραφικών τύπων, ο ρυθμός και η συμμετρία, βρίσκουν ωστόσο την 
ολοκλήρωση τους στο "Η Μάχη στα στενά των Δερβενακίων"42 της Συλλογής Ε. 
Κουτλίδη. 
Πρόκειται πράγματι για μια αριστοτεχνική σε σύλληψη και απόδοση, 
διαπραγμάτευση του γεγονότος, καθώς επιτυγχάνεται χάριν των λιτών 
μορφοπλαστικών μέσων, η ρεαλιστική τεκμηρίωση του και η ιστορική ή και συμβολική 
προβολή των σημασιών του, με τη γλώσσα του "ανταποκριτή" αλλά και του 
νοσταλγού. 
Την επική περίοδο του καλλιτέχνη συμπληρώνουν εκτός από τα προαναφερόμενα 
έργα, συνθέσεις όπως: "Η θυσία του Καψάλη", "Δύο πολεμισταί", Ή Μονή του 
Αρκαδίου" και "ΐίολεμική Σκηνή" της Εθνικής ΐίινακοθήκης Αθηνών, "Ο θάνατος του 
Μάρκου Μπότσαρη" του Ιστορικού Εθνολογικού Μουσείου, "Αποχαιρετισμός1' της 
Συλλογής Λεβέντη, "Το πολεμικό συμβούλιο" της Συλλογής Ε. Κουτλίδη, καθώς και 
οι προσωπογραφίες του: "Αξιωματικός με την Επίσημη στολή του", "Γέρος 
Αγωνιστής", και "Τρεις αγωνιστές με φέσια" (επίσης από την Κουτλίδη), 
"ΤΙροσωπογραφία του γιου του Ανδρούτσου". 'ΤΙροσωπογραφία του ΤΙετρόμπεη", 
ΤΙροσωπογραφία του Αναγνωστοπούλου" /<αι "ΤΙροσωπογραφία του Δημητρίου 

Υψηλάντη" από την Εθνική ΐίινακοθήκη Αθηνών. 
Στο Βρυζάκη αποδίδονται ακόμη ορισμένα πορτραίτα ευγενών ή προσωπικοτήτων της 
εποχής, όπως του "Δημάρχου Αθηνών Σκούφου", του "Ιατρού Κωνσταντίνου Μιμή" 
και της "Οικογένειας Μαυροκορδάτου" καθώς και εκείνα νεανίδων με τοπικές 
ενδυμασίες, σαν τα :"Ώραία Κερκυραία", "Κόρη με στολή Αττικής", "Κυρία με 
Εθνική ενδυμασία" και "Η Ωραία Κόρη Καραντζά" (Συλλογή Κουτλίδη), που eimi 
αξιοπρόσεκτα, άλλοτε για τις εξιδανικευτικές τάσεις και τη θεατρική ή εξωραϊστική 
απόδοση, κατά τα πρότυπα των Stieler και Hess, και άλλοτε για την εσωτερική 
εμβάθυνση και προβολή των φυσιογνωμικών χαρακτηριστικών του εικονιζόμενου, 
σύμφωνα πάντα με τις κατακτήσεις της ρομαντικής εκφραστικής. 

Γύρω στα 1875 ο καλλιτέχνης απομονώθηκε στο σπίτι τον στο Μόναχο, λόγω 
κάποιας ασθένειας των μ,ατιών του, 7 ι 0 : ν α πεθάνει τρία χρόνια αργότερα, 
συγκεκριμένα στις 11 Δεκεμβρίου του 1878. 

Πέρα από την Ιστορική ζωγραφική και τη συμβολή του Θεοδώρου Βρυζάκη στην 
ανάπτυξη του προσφιλούς για τους συγχρόνους του αυτού είδους, η πιό γόνιμη 
θεματική περιοχή 7 t Q : 7r\v κατανόηση των εκφραστικών αναζητήσεων στη 
Μεταεπαναστατική Ελλάδα, εί^αι η προσωπογραφία, οι εξελίξεις στο χώρο της 
οποίας, μπορούν ως ένα βαθμό να συνδεθούν με μια σειρά πολιτικών και κοινωνικών 
ανακατατάξεων, που αφορούσαν την χειραφέτηση της αριστοκρατίας και των ανθηρά 
οικονομικών τάξεων. 

Έϊ'ας από τους πιό αξιόλογους προσωπογράφους της εποχής, θεωρείται ο 
Ανδρέας Κριεζής (1813-1880),43 (γιος του Πλοιάρχου Δημητρίου Κριεζή και γόνος 
μιας παλιάς εύπορης οικογένειας ναυτικών, που η δραστηριότητες και η αίγλη της 
στο νησί ξεκινά από τα μέσα του ΙΊου αιώνα).44 

Σε νεαρή ηλικία ο Κριεζής ταξίδεψε στο Παρίσι. Εδώ σπούδασε ζωγραφική και 
απέκτησε σύμφωνα με τους βιογράφους του, "φιλολογική μόρφωση".45 Με την 
επιστροφή του στην Ελλάδα διορίστηκε καθηγητής στο Γυμνάσιο Σύρου. 
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Παρά την έλλειψη συγκεκριμένων στοιχείων για τη ζωή και τις σπονδές του, η 
πλούσια καλλιτεχνική παραγωγή του και ιδιαίτερα οι προσωπογραφίες του, μας 
επιτρέπουν να αποκτήσουμε μια ολοκληρωμένη εικόνα για τη διαμόρφωση του 
χαρακτήρα της τέχνης του, τις αφετηρίες και τους περιορισμούς της. 
Όπως προκύπτει από ορισμένα πρώιμα έργα του -αντιπροσωπευτικά αναφέρουμε 
τα: "Ναύαρχος Μιαούλης" ,ά6 "ΐίορτραίτο Ναυάρχου Μιαούλη"47 και 
"Προσωπογραφία Χριστόπουλου", φιλοτεχνημένα στα 1841, 1842 και 1846 
αντίστοιχα-, ο Κριεζής πρέπει να δέχτηκε κατά τη διάρκεια των σπουδών του στη 
Γαλλία, επιρροές από δημιουργίες καλλιτεχνών της Υψηλής Αναγέννησης, κυρίως 
Φλαμανδών και βενετσιάνων. Για το εύρος αυτών των επιρροών προειδοποιούν, 
αφ'ενός η ακριβής λειτουργία της γραμμής και του χρώματος σε διαβαθμίσεις, καθώς 
αποφεύγει τις μεγάλες αντιθέσεις, και αφ'ετερου ορισμένα από τα 
παραπληρωματικά θέματα που χρησιμοποιεί, όπως το ανοιχτό παράθυρο και η 
παράθεση επίπλων ή άλλων διακοσμητικών ενδείξεων, στο χώρο που υπολείπεται από 
την παρουσία της μορφής. Οι εν λόγω ενδείξεις αποκτούν μεγαλύτερη βαρύτητα 
στη ζωγραφική του κατά τις δεκαετίες του 1850 και 1860, οπότε και συγκαταλέγονται 
τα πιό αντιπροσωπευτικά έργα της συνολικής παραγωγής του. ΐίρόκειται για τα 
"Υδραίισα" της Συλλογής Καλκάνη, "Καθιστή αρχόντισσα" και "Προσωπογραφία 
του Πολιτικού Κριεζή" της Συλλογής Αεβεντη, "Προσωπογραφία Ευγενούς", 
"Ψαριανός Καπετάνιος με το Καράβι του" και "Τίροσωπογραφία της Κυρίας 
Κωνσταντίνου" της Συλλογής Κουτλίδη, έργα χαρακτηριστικά για τη μελετημένη, 
τυπική στάση, για την καθαρότητα του σχεδίου όπως και για την τάση, του να 
τονιστούν τα πλαστικά στοιχεία της σύνθεσης, με το να περνάει ωστόσο διακριτικά 
από ης πλατιές, ενιαίες επιφάνειες ή το στέρεο, συμπαγές σχήμα των όγκων, στη 
χρησιμοποίηση του χρώματος σε μικρές, χωριστές ενότητες, με έμφαση στην ανάδειξη 
των περιγραφικών λεπτομερειών. 

Η στρόφη του καλλιτέχνη προς μια λιγότερο ακαδημαϊκή προσέγγιση της 
μορφής, που ταυτόχρονα εγγυάται την προβολή του ουσιαστικού, απαλλαγμένου 
από τα στοιχεία της κλασσικής τυπολατρείας, έχει την αφετηρία της κατ'αρχάς στη 
διείσδυση και το ρόλο κάποιων παραδοσιακών μορφωμάτων, τα οποία λειτουργούν αν 
όχι καταλυτικά, τουλάχιστον ενεργητικά στη δημιουργία του, ως εικονογραφικοί όροι, 
και αφ'ετερου στα δάνεια τον Κριεζή από το σύγχρονο ~ου Αυστριακό ζωγράφο. 
Francesco Pige.48 

Τα όσα ο Υδραίος δημιουργός οφείλει στον Ύυρολεζο ομότεχνο τον, διαγράφονται 
ιδιαίτερα στο "Προσωπογραφία της Κυρίας Κωνσταντίνου", όπου κυριαρχούν τα 
καθαρά, ζεστά χρώματα, οι μικρογραφικες λεπτομέρειες και η χρησιμοποίηση 
τοπιογραφικών στοιχείων, έτσι ώστε να διευρύνεται το εσωτερικό στο εξωτερικό και να 
δίνει μια ποιητική φωτεινότητα αλλά και σαφήνεια στην παράσταση. Σε ανάλογη 
κατεύθυνση κινείται ο καλλιτέχνης κατά τη δημιουργία και του "Ψαριανός 
Καπετάνιος με το καράβι του", το οποίο από πρώτη ματιά θα μπορούσε κάλλιστα 
να θεωρηθεί σαν μία τυπική παραλαγή του "Βρακά"49 του Pige.^ Αν ωστόσο 
συγκρίνουμε προσεχτικά τα δύο αυτά πορτραίτα, χωρίς δυσκολία διαγράφονται, η 
ρεαλιστική φυσικότητα και η άνεση που διακρίνει την απόδοση του πρώτου έναντι της 
μορφικής, γεωμετρικής θα λέγαμε, ακαμφίας του δευτέρου, καθώς ο Κριεζής 
συνδυάζει εδώ επιτυχημένα τα πλαστικά μέσα με τις γραμμικές διατυπώσεις, 
επιδιώκοντας σκόπιμα την προβολή των απτικών α^ιώϊ». 

Ο Κριεζής ασχολήθηκε επίσης με ναυτικά θέματα, όπως: "Η Ναυμαχία της 
Μεθώνης", "Το βρίκιον του Αγώνος Αγία Τριάς" και "Η υποδοχή του Γεωργίου Α'", 
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αναφέρεται δε και μια ηθογραφία τον, με τίτλο "Αυο βοσκοί κατά την Αύση του 
ήλιου".51 

Ένας άλλος σημαντικός προσωπογράφος της εποχής είναι ο Κωνσταντίνος 
Φαννελλης Χανζηφανελλης ή Χανζικωνσταντής, που συγχρόνως αναφέρεται και ως 
πετυχημένος αγιογράφος, χαράκτης και γλύπτης. 
Ο Φανελλης γεννήθηκε στη Σμύρνη στα 1791 και σε ηλικία 25 χρονών μετεβει στο 
Άγιο 'Ορος. Εδώ σπούδασε αγιογράφος, σύμφωνα με τα Βυζαντινά και 
Μεταβυζαντινά πρότυπα. Λίγους μήνες αργότερα ταξίδεψε στην Ιταλία, 
συμπληρώνοντας την καλλιτεχνική του μόρφωση σε εργαστήρια της Φλωρεντίας, της 
Βενετίας και της Ρώμης. Στα 1819 με 1821 εργάστηκε ως ανεξάρτητος ζωγράφος στη 
Γερμανία, για να συνεχίσει την περιπλάνηση του στην ΪΙαλαιστίνη (1821-26), όποι; 
ανέλαβε κατόπιν παραγγελίας της "Ένωσης Περιηγητών", την απεικόνιση διαφόρων 
τοπίων, εθίμων κι ενδυμασιών από την Ιερουσαλήμ και την ευρύτερη περιοχή των 
Αγίων Τόπων. 

Με το τέλος της Επανάστασης εγκαταστάθηκε για ένα διάστημα στην Κθήνα, 
προκείμενου να συμμετάσχει στην εικονογράφηση τον Ναού της Σωτήρας Αυκοδήμου, 
του Μητροπολιτικού Ναού και του Παρεκκλησίου του Αγίου Ελευθερίου, ενώ το 1846 
κλίθηκε να διακοσμήσει τις εκκλησίες της Φανερωμένης και των Ταξιαρχών στο Αίγιο. 
Στο Φανέλλί/ αποδίδονται επίσης ορισμένες από τις αγιογραφίες του Μεγάλου 
Σπηλαίου, των Εκκλησιών της Ρόμβης και του Χριστοκοπίδη στην Αέ^να καθώς και 
τον Ευαγγελισμού της θεοτώκου στην 'Αμφισσα.52 

'Οσον αφορά την εκφραστική τον καλλιτέχνη, κατ'αρχάς μπορούμε να διακρύνονμε 
μια σταδιακή διαφοροποίηση στην τεχνοτροπία τον, που ξεκινόντας με αφετηρία της 
τη βυζαντινή αισθητική, όλο και εμπλουτιζόταν με καινούρια, δντικής προέλευσης, 
στοιχεία, τα οποία σχετίζονταν κυρίως με τις κατακτήσεις της Βενετσιάνικης Σχολής 
τον χρώματος, το Μανιερισμό και το Μπαρόκ. Ο εκλεκτισμός τον αντός, 
διατυπωμένος με το σννδνασμό διαφόρων εκφραστικών δεδομένων, σνχνά αντίθετων 
μεταξύ τονς, αποδίδεται και στις επιρροές τις οποίες δέχτηκε κατά την παραμονή 
του στη Γερμανία, όπου δεν αποκλείονται τυχών επαφές τον με τονς εκπρόσωπους τον 
Ιδεαλισμού. Αξίζει επίσης να υπογραμμιστεί και η σημασία των κατευθύνσεων του 
δασκάλου του Ludwig Thiersch, έτσι όπως αντή διαγράφεται στη συνεργασία τονς, 
κατα TTiV αγιογράφηση τη^, ± ωσικης ι-.κκι\ησια<~,, συνεργασία nov ασψαικως σννιειχειιε 
εποικοδομητικά στη διαμόρφωση της πορείας τον αλλά και στην ανανέωση της 
εκφραστικής τον γλώσσας. Αν και το εύρος της -λόγω της φανερής νπεροχής των 
δανείων- δεν είναι εφικτό να προσδιοριστεί με ακρίβεια, εύκολα αναγνωρίζει κανείς 
κάποια στοιχεία ανάλογα εκείνων που επέβαλαν οι σύγχρονοι τον Ναζαρινοί στη 
θρησκεντική ζωγραφική, και τις ιδεαλιστικές ή και αλληγορικές τους προεκτάσεις. 
Τέτοιου είδους αναζητήσεις ενίσχυσαν σε μεγάλο βαθμό τη δυνατότητα ομαλής 
πρόσβασης, από το θρησκευτικό στο κοσμικό θέμα κι αντιστρόφως, γεγονός που 
επιβεβαιώνεται από τον τρόπο με τον οποίο ο Κωνσταντίνος Φανέλλης χειρίστηκε την 
απόδοση των μορφών στην παράσταση, -ιδίως στις προσωπογραφίες- και αναγνώρισε 
τα χαρακτηριστικά τονς, νπό το πρίσμα της μετα-κλασσικής, ρομαντικής οπτικής. 
Τνπικό δείγμα των προσανατολισμών τον αποτελούν ορισμένα απ' τα πορτραίτα τον, 
όπως: "Προσωπογραφία της γνναίκας τον ζωγράφον, Ελένης Νταλάνια", 
"Αντοπρσοπωγράφια", "Προσωπογραφία του γιου τον ζωγράφον", "Κορίτσι με 
περιστέρι", "Κορίτσι με λουλούδι" και "Προσωπογραφία κοριτσιού με έναν άντρα στο 
βάθος", τα οποία εκτέθηκαν για πρώτη φορά στο κοινό το 1927 στο Αίγιο, μαζί με 
άλλα δέκα επτά έργα του, κυρίως σπονδές με μολύβι και θρησκεντικού περιεχομένου 
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συνθέσεις.53 

Σε μια ανάλογη με του Φανέλλί? πορεία, κινούνται οι προσανατολισμοί και του 
Αημήτρη Αομβριάδη ή Αομβίδα από τη Θράκη, γεννημένου μεταξύ 1821 και 1828. 
Ο Αομβριάδης ξεκίνησε τις σπουδές του από το "Σχολείο των Ύβχνών" της Μήνας, 
κοντά στους Αδελφούς Μαργαρίτη και τον Rafaello Ceccoli, για να εξασφαλίσει στη 
συνέχεια τη Βασιλική Υποτροφία για Τ(\ν Ακαδημία Τεχνών της Ρώμης. Κατά τη 
διάρκεια της εδώ μαθητείας του (1851-1855), του δόθηκε η δυνατότητα να μυηθεί στο 
πνεύμα και της κατακτήσεις των αναγεννησιακών δασκάλων, οι προεκτάσεις των 
οποίων διαγράφονται έκδηλα στο σύνολο οχεδόν του épyov του. Αν παραβλέψουμε 
ορισμένα δάνεια του καλλιτέχνη, κυρίως όπως τα παραθέτει αντιγραμμένα 
απ'ευθείας από το πρωτότυπο -βλ. για παράδειγμα στις συνθέσεις του "Ιταλίδα 
χορεύτρια"54 και "Χωρική με παιδί και κατσίκα"55-, μπορούμε χωρίς δυσκολία να 
εντοπίσουμε τα προτερήματα της γραφής του, λαμβάνοντας νπόψιν τη γενικότερη 
διαπραγμάτευση των θεμάτων του, τη συνθετική ικανότητα του και τη διακριτικότητα 
της χρωματικής του παλέτας. Τα παραπάνω γνωρίσματα γίνονται εμφανέστερα 
στις προσωπογραφίες του, που είναι αξιοπρόσεκτες για την ακρίβεια της 
επεξεργασίας των λεπτομερειών και των φωτοσκιάσεων, για την παραστατικότητα των 
μορφών, λόγω της ρεαλιστικής παράθεσης των φυσιογνωμικών χαρακτηριστικών τους, 
καθώς και για την εσωτερική και κάπως διαπεραστική θα λέγαμε, εκφραστικότητα 
της ματιάς τους, ικανής να αποδείξει το μέγεθος της προσωπικής τον παρέμβασης. 

Μέσα στα πλαίσια των ρομαντικών - ιδεαλιστικών μορφοπλαστικών τύπων, που 
καθιέρωσαν οι πρώτοι δάσκαλοι του 'Σχολείου των Τεχνών", ως το κατ'εξοχήν 
αισθητικό ζητούμενο των αναζητήσεων της εποχής τους, κινείται επίσης η δημιουργία 
τον Βασιλείου Σκόπα - Καρούμπα, μαθητή αλλά και καθηγητή του Ιδρύματος την 
περίοδο 1858-1883.56 

Τα όσα προκύπτουν από τις λιγοστές πληροφορίες που διαθέτουμε για τη ζωή και 
τη δράση του, συνοψίζονται στον τρόπο με τον οποίο ο Σκόπας προσπάθησε να 
αναπλάσει τον ορθολογισμό και τη χάρη της αναγεννησιακής παρέμβασης στην 
παράσταση, με αποτελέσματα όμως περισσότερο νατουραλιστικά και αφηγηματικά. 
θ α μπορούσαμε μάλιστα να εκλάβουμε τις προσπάθειες του, ως αδυναμία ενός 
"αδόκιμου μανιερισμού". Οι στόχοι του ωστόσο ως μαθητευόμενου ή καλύτερα ως 
μυημένου σε αυτό το επι^ε^^ημενο ι>αιγνΐυΐ ιων <ζαιΧΫθρυωσεων , ςεκινονναν cx.nu 
τη γενικότερη απαίτηση του νεοκλασσικισμού και των νοσταλγικών προεκτάσεων του, 
όπως αυτές είχαν διατυπωθεί στα εγχειρίδια των ακαδημαϊκών. Επηρεασμένος 
λοιπόν από την οπτική των δασκάλων του Quattrocento αλλά και πειραματιζόμενος 
πάνω στα ιδιόμορφα δεδομένα των εκπροσώπων του ιδεαλισμού, ο Σκόπας επιδόθηκε 
συνειδητά στη μελέτη της προοπτικής, του φωτός και της Αναγεννησιακής 
τεχνοτροπίας στο σύνολο της. Για παιδευτικούς μάλιστα λ.ογούς, αντέγραφε 
χαρακτηριστικές δημιουργίες -σταθμούς στη Αυτική εικονογραφία-, όπως την "Ταφή 
του Χριστού" του Raffaello Sanzio από την ΐίινακοθήκη Μποργκεζε της Ρώμης.51 

Ανεξάρτητα από τις σπουδές της μαθητείας του, με βάση τους μορφοπλαστικούς 
τύπους την Υψηλής Αναγέννησης και της εποχής Μπαρόκ, οι αφομοιωτικές 
ικανότητες του καλλιτέχνη διαγράφονται κυρίως στις προσωπογραφίες του, όπου και 
επικρατεί περισσότερο το καθαρά προσωπικό του ιδίωμα και ύφος. Ενδεικτικά αρκεί 
να σταθούμε σε δυο από αυτές, με τίτλους: "Οπλαρχηγός" και "ΤΙορτραίτο του 
Γλύπτη", που βρίσκονται σε Ιδιωτική Συλλογή και την Εθνική ΐίινακοθήκη 
αντίστοιχα. Αποκλειστικός φορέας των εκφραστικών του αξιώϊ', γίνεται εδώ το 
πρόσωπο του εικονιζόμενου, καθώς έρχονται να συντείνουν αρμονικά όλα τα δομικά 

http://cx.nu
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στοιχεία της σύνθεσης, για την πιστή και ειλικρινή απόδοση του, ότι δε κερδίζει το 
θεατή εντοπίζεται στη δυναμική της υποβολής του χρώματος, όπως αυτό συνδυάζεται 
με τη σχεδόν νευρώδη, ενκαμ-φία της φόρμας. 

Μια άλλη αξιοπρόσεκτη περίπτωση αλλά κι αντιπροσωπευτική του πλουραλισμού 
των πρώτων Νεοελλήνων ζωγράφων, όσον αφορά τις θεματικές και εκφραστικές τους 
προτιμήσεις, έχουμε με τη δημιουργία του Κωνσταντινουπολίτη Τρηγορίον Σούτσου 
(1814-1869), (γόνον της ομώνυμης, ηγεμονικής οικογένειας του Φαναριού). 
Αρχίζοντας τις σπουδές του από το Παρίσι και τη Τ?ώμη, πόλεις όπου και πέρασε 
το μεγαλύτερο διάστημα της ζωής του, ο Σούτσος ειδικεύτηκε κύρια στη ζωγραφική 
απεικόνιση του Ιστορικού τοπίου και έστρεψε το ενδιαφέρον του στη μελέτη της 
Γαλλικής, μνημειακής τοπιογραφίας, αλλά και στις μετα-ρομαντικές τάσεις 
ορισμένων υπεθριστών. Οι τάσεις αυτές φαίνεται πως τον επηρέασαν αν όχι 
καταλυτικά, τουλάχιστον σε μαγάλο βαθμό, μιά και σε αρκετές συνθέσεις τον εδιξε 
να προσανατολίζεται αισθητά προς ενα είδος φωτογραφικής απόδοσης κι 
"ανατομίας" μπορούμε να πούμε, του φυσικού χώρου και να επιτυγχάνει, παρά την 
αποφνγή των έντονων χρωματικών αντιθέσεων και την περιορισμένη γκάμα που 
χρησιμοποιεί, μια ποιητική ατμόσφαιρα και /3έ/3αια την εικονιστική σαφήνεια του 
συνόλου. Στο "θησείο" της Εθνικής ΪΙινακοθήκης5* -έργο ζωγραφισμένο στα μέσα 
περίπου τον αιώνα-, οι προσωπικές κι ανανεωτικές διατυπώσεις του Σούτσου 
συνοψίζονται στον τρόπο με τον οποίο προσεγγίζει και αναδεικνύει τη σχέση φύσης 
και Ιστορίας, με καθαρά ζωγραφικούς όρους, έτσι ώστε από τη μιά να προβάλλεται 
το σνγκεκριμενο, μέσω τον διακριτικού τονισμού των λεπτομερειών, και από την άλλη 
να αποφορτίζεται η εικόνα από την όλη μνημειακή συμβολιστική της, χάριν της 
λειτουργίας τον ενιαίον απογευματινού φωτός, η χρήση του οποίου αποσκοπεί ωστόσο 
να μεταφέρει στο θεατή, ενα αίσθημα ερημιάς κι ακινησίας. Τίαοόμοια εντύπωση 
στατικότητας προκαλούν επίσης ορισμένα από τα σκίτσα τον ή τα σχέδια με 
μολύβι, που αναφέρονται στο τοπίο, όπως: "Άποψις Αθηνών" και "Ο αρχαίος ναός 
εν Κορίνθω",59 ενώ με την ελαιογραφία τον "Αάσος της Βουλώνης"?3 εχονμε ενα 
χαρακτηριστικό παράδειγμα των νπεθριστικών επιρροών του από το ζωγραφικό κόσμο 
του Jean-Baptiste-Cammille Corot και συγκεκριμένα από τα πρώιμα έργα τον, της 
περιόδον δηλαδή 1820-1840.61 



201 

ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ 

1. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. 
2. Α0η>α. Εθνική ΤΙινακοθήκη. 
3. Κθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 95X79cm). 
4. Αθήνα. Εθνική ΐΐινακοθήκη. 
5. Βλ. Εφημ. "Αθηνά".Ε' αρ.358 - <ρυλ./Αυγουστου/1836. Σελ. 1463. 
6. Βλ. ότΓ. παρ. 
7. Βλ. 07Γ. παρ. 
8. (Λάδι σβ μουσαμά/65Χ44αη). 
9. (Λάδι σε μουσαμά/5 8X46cm). 
10. Βλ. Φώτου Τιοφύλλη: "Ιστορία της Νεοελληνικής Τέχνης". Εκδ. "Ίο Ελληνικό 
Βιβλίο". Αθήνα 1962. τομ. Α'. Σελ. 133. 
11. Βλ. Α.Ε. Βακαλόπουλος: "Ιστορία της Ελληνικής Επαναστάσεωο 1821". Αβήναι 
1971. Σελ. 80-82. 
Η οικογένεια των Βρυζάκηδων φαίνεται πως έπαιξε σπουδαίο ρόλο στα γεγονότα της 
περιοχής. Τούτο προκύπτει από τις αναφορές του Στρατηγού Μακρυγιάννη στα 
"Απομνημονεύματα" του. διαβάζουμε: "Μάχαι διάφοραι της Ανατολικής Ελλάδος, 
κεντρον η θέσης θήβαι. Σημιούται το Ιερατείο, οι Πρόκριτοι, οι Οπλαρχηγοί και 
επίλοιποι, θυσιασταί και Αγωνισταί Καρύστου, Αθηνών, Θηβών, Ύαλαντίου, Σαλώνων, 
Αυδωρικίου.,.Αογοθεταίοι, Ζαχαριτσαίοι, Βλαχαίοι, Αλεξανδραίοι, Μπατζικατζαίοι, 
Σαραίοι, Άγγελοι, Γέροντες, Πατούσας, Τζικάκης, Βιτάλης, (...)Αιανοσταφδαίοι, 
Βριζάκηδες...". "Μάχαι διάφοραι της Ανατολικής Ελλάδος, Κεντρον αυτής θή/3αι". 
Βλ. Ι. Μελετόπουλου: "Εικόνες του Αγώνος ί. Μακρυγιάννης - Π. Ζωγράφος". Εκδ. 
Ιστορικής και Εθνολογικής Εταιρείας της Ελλάδος, Α(9ήναι 1972. Eu. 4. 
12. Βλ. Κ. Μπίρας: "Ιστορία του Εθνικού Μετσοβείου Πολυτεχνείου. 1836-1936". 
Α0ήναι 1956. Σελ. 13,4. 
13. Βλ. Φώτου Τιοφύλλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 9. Σελ. 133. 
14. Βλ. Αλεξάνδρου Ρί£Όυ Ραγκαβή: "Απομνημονεύματα". Αθήναι 1894. Σελ. 323. 
15. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία της Νεοελληνικής ζωγραφικής", Εκδ. Μέλισσα. 
Σειρά: "Οι Έλληνες γράφοι". Τομ.3. Αθήνα 1976. Σελ. 126, 127. 
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και για τις πιθανότητες μαθητείας του Βρυζάκη σε αυτό, μας πληροφορεί η μελέτη 
του Αντι/3ασιλέα του Ό0ωνα, Georg Ludwig von Maurer, υπό τον τίτλο: "Das 
Griechische Voln", όπου και αναφέρονται με7αξύ άλλων. "Εκτός όμως ατό τη 
μόρφωση των παιδιών στην Ελλάδα, οφείλαμε να φροντίσουμε και για τα 
Ελληνόπουλα του εξωτερικού. Από τις πρώτες κι όλας μέρες που σχηματίστηκε η 
Αντιβασιλεία, είχε χορηγηθεί μισθός στον Αιευθυντή της Ελληνικής Παιδαγωγικής 
Ακαδημίας που λειτουργούσε από παλιά στο Μόναχο, κι ο μισθός αυτός αργότερα 
διπλασιάστηκε. Επιθεωρητής της Ακαδημίας ορίστηκε ο αυλικός σύμβουλος κ. Ύίρς 
και η Α. Μ. ο Βασιλεύς της Βαυαρίας, που πάντοτε εξ άλλου υποστήριξε με 
σημαντικές επιχορηγήσεις το ίδρυμα αυτό. Από τον Σεπτέμβριο κι όλας του 1833 
η Αντιβασιλεία είχε αποφασίσει ότι, 24 παιδιά Αγωνιστών, που οι γονείς τους είχαν 
σκοτωθεί στην Επανάσταση ή είχαν διακριθεί για τις υπηρεσίες τους προς την 
Πατρίδα, θα σπούδαζαν σε αυτήν την Ακαδημία με έξοδα του Ελληνικού 
Κράτους(...)την ίδια χρονιά ξεκίνησαν για το Μόναχο οι 24 πρώτοι υπότροφοι, που 
διαλέχτηκαν από τις πιό ένδοξες Ελληνικές οικογένειες. Πήγαν οι γιοί του 
Καραϊσκάκη, του Μπότσαρη, του Μαυρομιχάλη, του Οδυσσέα, του Τομπάζη, του 
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Κριεζή, του Αεληγιάννη, του Μεταξά κι άλλων αγωνιστών. Μετά από αυτούς 
έφυγαν κι άλλοι 20 έως 30 ακόμη véoi, κι ανάμεσα τους ο γνωστός από τον 
Απελευθερωτικό Αγώνα, 'Κωνσταντίνος Βεϊκος. 'Ετσι ο αριθμός των παιδιών που 
σπουδάξουν σήμερα στο Μόναχο μβ Ελληνική υποτροφία δεν βίναι καθόλου 
ευκαταφρόνητος". Βλ. Γκεοργκ Αούντβιχ Μάουερ: "Ο Ελληνικός Λαός". Mer. 
Όλγας Ϋουμπάκη. Εκδ. Ύολίδη. Αθήνα 1976. Σελ. 530,31. 

17. Για τις κατευθύνσεις του Ιδρύματος βλ. σχετ. Σπ. Παπαγεωργίου: "Η εν Μο^άχω 
Ελληνική κοινότητα και η Ελληνική Εκκλησία". ΐίαρνασσός Τομ. 7. 1903. Σελ. 
59κ.εξ. 
18. (Μολύβι σε χαρτί 47,5Χ62αη). 
19. (Μολύβι σε χαρτί 60X45cm). 
20. (μολύβι σε χαρτί 41X33cm). 
21. Αθήνα. Ιδιωτική Συλλογή. (Λάδι σε μουσαμά 35X27cm). 
22. Aé>rjm. Εθνική ΐΐινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 41X32cm). 
23. Ενυπόγραφο. 1838. 
24. Βλ. Καρλ Κρατσαϊζεν: "ΤΙροσωπογραφίες Ελλήνων και Φιλελλήνων Αγωνιστών". 
Εκδ. Μορφωτικού Ιδρύματος Εθνικής Τραπέζης, Αθήνα 1980. 
25. Joseph Karl Stieler (1781-1858): Γερμανός ζωγράφος. Υπήρξε καλλιτέχνης της 
Βαυαρική Αυλής επί Μαξιμηλιανού Α" και Αουδοβίκου Α'. Καταπιάστηκε κυρίως με 
σειρά πορτραίτων της Βασιλικής οικογένειας ("Maximilian I Joseph Konig", Ludwig 
I Konig", "Luise, Marie und Sophie Prinzessinnen von Bayern", καθώς και 
προσωπικοτήτων της Γερμανίας. Για λογαριασμό του Αουδοβίκου Α ζωγράφισε 
επίσης 38 πορτραίτα γυναικών για την "Αίθουσα των Καλλονών" τον Numphenburg, 
μεταί-ύ των οποίων και εκείνες της Ρόζας Μπότσαρη και της Τζένης Θεοτόκη. 
26. Βλ. "Παγκόσμιο Βιογραφικό Λεξικό". Εκδοτική Αθηνών 1984. Τομ. 2. Λήμμα 
Βρυζάκης. Σελ. 371. 
27. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ.15.Σελ. 127. 
28. Πρόκειται για ελαιογραφίες που παρουσιάστηκαν στο Μόναχο στα 1832. Το 
δεύτερο (52X66cm) βρίσκεται στο Stadmuseum του Μονάχου. 
29. Μόραχο. Υπουργείο Οικονομικών. (Λάδι σε μουσαμά 72X87cm/1835). 
30. (Λάδι σε μουσαμά/1836). * 
31. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 44Χ.5ΊCÎPJενυπόγραφο). 
32. Βλ. "Παγκόσμιο Βιογραφικό Αεξικό" όπ. και σημ. 25. 
33. Αθήνα . Εθνική Πινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 145X17'8cm/ενυπόγραφο). 
34. Λάδι σε ξύλο 65X94cm). 
35. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. (164X126cmVενυπόγραφο). 
36. Πινακοθήκη Αήμου Μασολογγίου. (Αντίγραφο εργαστηρίου Δ. Κασόλα και 
ϋΐώ?/1929). 
37. Α ί ^ α . Μουσείο Μπενάκη. 
38. Πολλές ομοιότητες διακρίνουμε στο έργο του Lindenschmit: "Η Μάχη του 
Σεντλινγκ" από την εκκλησία του Σεντλινγκ. 
39. Βλ. Χρύσανθου Χρήστου: "Η Ελληνική ζωγραφική. 1832-1922". Εκδ. Εθνικής 
Τραπέζης της Ελλάδος. Α ί ^ α 1981. Σελ. 28. 

40. Ai^ra. Εθνική Πινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 155X213cm/1861/ενυπόγραφο). 
41. Αθή^α. Εθνική Πινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 183Χ132αη/1858^ενυπόγραφο). 
42. (Λάδι σε μουσαμά 53ΧΊΙοτη/περ. 1860). 
43. Βλ. Α. Ιωάννου: "Η Ελληνική ζωγραφική". Εκδ. Μέλισσα 1974. Σελ. 216-19. 
Βλ. επίσης Κ. Τζάθας: "Υδραίοι ζωγράφοι". "Το μέλλον της Ύδρας" 1949. Σελ. 
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82,153 και "Το μέλλον της Ύδρας" 1950. Σελ. 220. 
44. Βλ. Γ. Κριε£"ή: "To γενεαλογικό δέντρο της οικογενείας των Κριεζήδων ατό το 
1664". "Το μέλλον της Ύδρας" 1950. Σβλ. 19,20. 
45. Βλ. Φώτου Γιοφύλλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 10. Σελ. 112. 
46. Αθήνα. Συλλογή Κουτλίδη. 
47. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. 
48. Francesco Pige (περ. 1822-1862): Αυστριακός ζωγράφος αϊτό το Ίυρόλο. Στην 
Ελλάδα ήλθε για άγνωστους λόγους, γύρω στα μέσα της δεκαετίας του 1850 /cat 
εγκαταστάθηκε αρχικά στην Κέρκυρα και αργότερα στην Ύδρα, ενώ εργάστηκε για 
ένα διάστημα στην Αθήνα και στη Σύρο, όπου ανελα/3ε τη φιλοτέχνηση πορτραίτων 
επωνύμων της εποχής. Τα κύρια χαρακτηριστικά της τέχνης του είναι η άρτια 
σχεδιαστική του κατάρτιση, παρά τον έκδηλο και ηθελημένο σε ορισμένες 
προσπάθειες του, ναϊβισμό, η περιγραφική ακρίβεια και ο τονισμός του 
αφηγηματικού στοιχείου, η μικρό*/ραφική διάθεση, κυρίως για την απόδοση του 
φόντου στις προσωπογραφίες του, και γενικά η ικανότητα σύνθεσης τύπων που 
προέρχοντε από διάφορες στιλιστικές τάσεις, σε ένα αρκετά πειστικό για την 
αμεσότητα του εκφραστικό σύνολο. Από το έργο του ξεχωρίζουν οι προσωπογραφίες 
της "Μαριγώς Σαχτούρη", του "Σταματίου Βουδούρη", του "Υποναυάρχου 
Σαχτούρη", του "Καμπάνη από την "Ανδρο", του "Αντωνίου Κριεζή", η 
"Προσωπογραφία λoyίoυ", η "Ανδρική πpoσωπoypaφίa με την Ακρόπολη στο βάθος", 
"Η προσωπογραφία της Κυρια/coyλας Βούλγαρη" καθώς και το θαυμάσιο από κάθε 
άποψη "Κοριτσάκι με ρόζ φόρεμα" της Συλλoyής Ε. Κουτλίδη, η σχεδιαστική τον 
οποίου παραπέμπει στον εκφραστικό κόσμο καλλιτεχνών (κυρίως Φλαμανδών) της 
Υψηλής Αναγέννησης και της Εποχής Μπαρόκ. 
Στον Pige αποδίδονται ακόμη, κάποιες θρησκευτικού περιεχομένου συνθέσεις, όπως 
και κάποιες τοπιογραφίας ("Το φρούριο της Κέρκυρας"). 
49. Αθήνα Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
50. Βλ. Α. Φραντζεσκάκης: "Έλληνες ζωγράφοι του 19ου και 20ου αιώνα". Εκδ. 
Εμπορικής Τράπεζας. 1957. Σελ. 63. 
51. Βλ. Χρύσανθου Χρήστου: "Η Ελληνική fay ραφική..." όπ. και σημ. 39. Σελ. 27. 
52. Βλ. Φώτου Γιοφύλλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 10. Σελ. 108,9. 
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Σελ. 316. 
54. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. 
55. Αθήνα. Συλλογή Κουτλίδη. 
56. Βλ. Κ. Μπίρης: "Ιστορία Ε.Μ.Π...." όπ. και σημ. 12. Σελ. 499. 
57. Βασίλειος Καρούμπας-Σκόπας/'Ή Αποκαθήλωση". (Λάδι σε μουσαμά 
lOOXlOlcm/ενυπόγραφο. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. 
58. Αθήνα Εθνική ΐίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 37X52cm/1853/ενυπόγραφο). 
59. Ζωγραφίστηκαν το 1841 και 1848 αντίστοιχα. 
60. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. 
61. Βλ. Χρύσανθου Χρήστου: "Η Ελληνική ζωγραφική..." όπ. και σημ. 39. Σελ. 183. 
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IV. Ot Επτανήσιοι fayoaàoi και οι επιδοάσεια των Ευρωπαϊκών καλλιτεγνικών 
οευαάτων στο eoyo TOVÇ. 

ΤΙαρακολουθώντας σβ παλαιώτερη μελέτη την πορεία της Επτανησιακής Τέχνης, 
από τα μέσα τον \Ίου αιώνα έως και τις αρχές τον 19ου,1 διακρίναμε κάποιες 
αξιόλογες προσπάθειες καλλιτεχνών της εποχής αυτής, πον με το να αφομιώνονν 
αλλά και προωθούν τις κατακτήσεις της Κρητικής Σχολής, όπως και τις επιρροές 
τις οποίες δέχτηκαν από τα Ευρωπαϊκά κέντρα -ιδιαίτερα της Ιταλίας-, έδωσαν μια 
διαφορετική διάσταση στις αισθητικές αναζητήσεις και ανανέωσαν τόσο το 
θεματο*γραφικό, όσο και το εκφραστικό ρεπερτόριο. 
Οι εν λόγω προσπάθειες σννεχίστηκαν και τις επόμενες δεκαετίες τον 19ου αιώνα, 
a^ifei δε να τονιστεί ότι, ανεξάρτητα από την αφετηρία και το προσωπικό 
μορφοπλαστικό ιδίωμα τον κάθ'ενός, οι περισσότεροι από τονς Επτανήσιονς 
δημιουργούς της γενιάς 1780-1821,2 θεματικά προσανατολίζονταν προς την ιστορική 
ζωγραφική και την τοπιογραφία και αντλούσαν το περιεχόμενο τους από την 
πρόσφατη Επανάσταση. Μια τέτοιου είδους προτίμηση απέρρεε από τις τεράστιες 
διαστάσεις πον πήρε το γεγονός στη Νεοελληνική συνείδηση, με το να αποτελέσει το 
σύμβολο μιας ανεπανάληπτης στιγμής, ικανής να δημιουργήσει καινούριες 
προϋποθέσεις, οράματα και συναισθηματικές εξάρσεις, με πρωτόγνωρα 
αποτελέσματα. Την ίδια ^ρομαντική και ιδεαλιστική φόρτιση διακρίνονμε άλλωστε 
και στις αναφορές ή τις διακηρύξεις των σύγχρονων τους ποιητών, των συγγραφέων 
και των πνευματικών φορέων γενικότερα, καθώς χρόνο με το χρόνο τα μηνύματα του 
Ελληνικού Αγώνα έτειναν στο να αποκτήσουν μιά ξεχωριστή σημασία yia την 
κοινωνία του Ιόνιου Κράτους, πον αναζητούσε το δρόμο της ανεξαρτησίας και βέβαια 
της Ένωσης. 

Από τους Επτανήσιους καλλιτέχνες που διακρίθηκαν το πρώτο μισό του 19ου 
αιώνα, αξίζει να μνημονευτούν οι Διονύσιος Ύσόκος, Πέτρος ΤΙαυλίδης-Μινώτος, 
Αιονύσιος Καλνβωκάς, Κωνσταντίνος Ιατράς, Αιονύσιος Béyiaç και Γεώργιος 
Μηνιάτης, η εκφραστική των οποίων ή ακολούθησε σε μεγάλο βαθμό τονς 
παραδοσιακούς Ιταλικούς τύπους, πον καθιέρωσε η Σχολή των Αοξαράδων, τον 
Ιωάννη Κοραή και των Κουτούζη - Καντούνη,3 ή στράφηκε προς περισσότερο 
επίκαιρα ιιορφώ'ΐατα, δνλ.αδν σε αυτά πον απέρρεαν αποκλειστικά απο τον 
ακαδημαϊκό κλασσικισμό, το ρομαντισμό και τις ιδεαλιστικές τάσεις. 

Προς την κατεύθυνση αξιοποίησης των μορφωμάτων αυτών κινείται το σπουδαιώτερο 
κεφάλαιο της δημιουργίας του Ζακυνθινού Αιονυσίου Τσόκου ή Τζόκου (1814-1862), 
που εργάστηκε όχι τόσο στα Επτάνησα, όσο στη Βενετία και την Αθήνα. 
Μαθητεύοντας αρχικά κοντά στο Νικόλαο Καντούνη, (εισηyητή τον "καθαρού" 
ρεαλισμού κνρίως στην πpoσωπoypaφίa), ο Ύσόκος συνέχισε τις σπουδές του στην 
Ακαδημία Τεχνών της Βενετίας, υπό την κaθoδήyηση του ζωypάφoυ Αουδοβίκου 
Αιππαρίνι. Στα 1844 βραβεύτηκε σε διαγωνισμό σχεδίου, με θέμα την αντιγραψτ? 
εκμayείωv, ενώ ένα χρόνο apyότεpa έλαβε μέρος στη Δημόσια έκθεση της εκεί 
Ακαδημίας, για να αποσπάσει -σύμφωνα με τον Ιωάννου- από τους apθoypάφoυς της 
Εφημερίδας Gazette Privilegiata, ευνοϊκές κριτικές.* Με την επιστροφή του στην 
Ελλάδα εyκaτaστάθηκε μόνιμα στην Αβήνα. Το 1856 ανέλα^β τη διδασκαλία των 
καλλιτεχνικών μαθημάτων στο Αρσάκειο Αθηνών, θέση που κράτησε έως το θάνατο 
του, στα 1862. 

Η πρώτη yvωpιμίa του Αθηναϊκού κοινού με τη ζωypaφική του Ύσόκου, που 
τοποθετείται από τον Χρήστου στα 1858,5 αφορούσε σειρά πpoσωπoyραφιών και 
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Αγωνιστών του 21α, οι οποίες παρουσιάστηκαν σε έκθεση του "Σχολείου των Τεχνών". 
Πρόκειται για κάποια τυπικά αφετηριακά δείγματα των εκφραστικών προτιμήσεων και 
των προσανατολισμών του προς την ειδησεογραφική τεκμηρίωση της ιστορίας, έτσι 
όπως αυτοί διαμορφώθηκαν κατά τη διάρκεια των σπουδών του στο εργαστήρι του 
Αιππαρίνι και βέβαια διατυπώνονται σαφέστερα στο "Ο Όρκος των Φιλικών" του 
Ιστορικού κι Έ,θνολογικού Μουσείου Αθηνών. 
Η σύνθεση, που χρονολο'^είται στα 1849, αναφέρεται σαν η πρώτη ιστορικού 
περιεχομένου, του Ζακινθυνού καλλιτέχνη και αποτελεί χαρακτηριστικό παράδειγμα 
για την κατανόηση των μορφοπλαστικών του διατυπώσεων καθώς και για το ρόλο των 
διαφόρων εικαστικών ρευμάτων και των τάσεων της εποχής του, με άξονα τις αξίες 
του κλασσικισμού, του ρομαντισμού και του ιδεαλισμού. Τα όσα ο Ύσόκος οφείλει 
στον Αιππαρίνι, καλλιτέχνη επηρεασμένο από τον Ιδεαλισμό και το φιλελληνισμό,6 

διαφαίνονται εδώ στον τρόπο με τον οποίο αναπτύσσει το θέμα του, με το να τοποθετεί 
τα πρόσωπα στο κέντρο της εικονιστικής επιφάνειας, στην αρτιότητα της 
σχεδιαστικής του, στην περιγραφική διάθεση αλλά και στην εμμονή του στο 
ουσιαστικό, περισσότερο δε στην υποβλητική λειτουργία του χρώματος και την κάπως 
επιτηδευμένη αρμονία των τόνων. 
Μια άλλη ενδιαφέρουσα πτυχή της δημιουργίας του έχουμε με τη σύνθεση "Μικρός 
που οδηγεί τυφλό''7 ή "Ο επαίτης και το φτωχόπαιδο"* από την Συλλογή Ε. 
Κουτλίδη, ζωγραφισμένη επίσης στα 1849. Η καινοτομία του έρ^ου εντοπίζεται σε δυο 
τουλάχιστον ξεκάθαρα στοιχεία, που αφορούν: α) την προοπτική και τις αντιλήψεις 
του καλλιτέχνη σχετικά με το χώρο και β) τις θεματικές επιλογές του, οι οποίες και 
καθόρισαν κατά κάποιον τρόπο την προτίμηση των συγχρόνων του για ένα είδος 
πατριωτικού genre, με ρομαντική υφή αλλά και ρεαλιστικές προεκτάσεις. 
Αν και κατά τη ζωγραφική απόδοση των προσώπων, η γραμμή και οι χειρισμοί 
γενικότερα δεν παρεκλύνονν ουσιαστικά από τους τύπους της ακαδημαϊκής 
εκφραστικής, -εμφανείς κυρίως στο καθαρό, οξύ σχέδιο και τον τονισμό των 
πλαστικών αξιών-, οι αναφορές του ως προς το πλαίσιο (περιβάλλον), διατηρούν όλα 
τα χαρακτηριστικά μιας αυτόνομης τοπιο^ραφικής προσπάθειας. Συγκρίνοντας για 
παράδειγμα το εν λόγω έργο, με το "Τυφλός Αγωνιστής" του Θεοδώρου Βρυζάκη, 
εύκολα αναγνωρίζονται οι διάφορες του πρώτου από το δεύτερο, σχετικά με την 
αντικειμενική περιγραφή του τοπίου, που ενώ για το Βρυζάκη δεν αποτελεί παρά μια 
απλή ένδειξη, ούτως ώστε να φορτίζονται συναισθηματικά οι μορφές, για τον Τσόκο 
αποκτάει ιδιαίτερη σημασία, καθώς αναδεικνύει τους χρωματισμούς και το φώς κατά 
τα πρότυπα των Βανετσιάνων δασκάλων της όψιμης εποχής Μπαρόκ. 
Αλλά και ως ζωγράφος πολυπρόσωπων συνθέσεων, που οπωσδήποτε απαιτούν 
μεΎαλύτερη σκηνοθετική αντίληψη και μέσα, ο Ζακινθυνός καλλιτέχνης θα προβεί 
σε μιά κάπως διαφορετική αξιολόγηση του θέματος που διαπραγματεύεται, εφ' όσον 
σταδιακά παρουσιάζεται λιτότερος και· κάπως συγκρατημένος στο ύφος του, 
απαλλάσσοντας την παράσταση από τα περιττά ανεκδοτολοΎΐκά συμφραζόμενα και 
τις παραπληρωματικές ενδείξεις. "Ετσι, τόσο στα "Αποχαιρετισμός του 

Καπετάνιου",9 "Φυγή από την Πάργα" 1 0 και "Ο Κολοκοτρώνης ορκίζει το γιό του 
Τεναίο",11 -δημιουργίες εμπνευσμένες από τον Ελληνικό Αγώνα-, όσο και σε εκείνες 
που αναφέρονται σε πιό πρόσφατα yeyovora της μεταεπαναστατικής εποχής, 
όπως: "Η Πανηγυρική άφιξη του Όθωνα στην Αθήνα"12 και "Η δολοφονία του 
Καποδίστρια",13 η ρομαντική φύση του Ύσόκου γίνεται αισθητή από την 
εκλεπτισμενη και συνάμα ακριβής στη χρήση γραμμών και περιγραμμάτων, πινελιά 
του, από την εξαιρετικά μελετημένη απόδοση του χώρου και την πειστική προβολή 
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των φυσιογνωμικών χαρακτηριστικών των μορφών, κυρίως όμως αϊτό τις ιδεαλιστικές 
απλουστεύσεις, όπως αυτές συνδυάζονται ενεργητικά με τις ρεαλιστικές ενδείξεις, 
σε ενα ενιαίο πεδίο καταγραφών. Ανάλογες διατυπώσεις και εκφραστική συναντάμε 
και στις συνθέσεις του: "Τα βαφτίσια σε 'ζακυνθινή εκκλησία"14 και "Οι ψαράδες που 
προσεύχονται",15 το περιεχόμενο των οποίων μας επιτρέπει, όχι μόνο να θεωρήσουμε 
το ζωγράφο, ως έναν από τους πρώτους εισηγητές της ηθογραφίας -είδους που θα 
αναπτυχθεί ιδιαίτερα στον ελλαδικό χώρο την τελευταία τριακονταετία του 19ου 
αιώνα-, αλλά και να αναγνωρίσουμε στη y ραφή του μια προδρομική παρέκκλιση από 
την ακαδημαϊκή τυπολατρεία, το ρητορικό ύφος και τους αφηρημένους, διανοητικούς 
συμβολισμούς. 

Πράγματι πέρα από την πρωτοτυπία του θέματος, "Τα Βαφτίσια του Καπετάνιου" 
προειδοποιούν σαφέστατα το θεατή για τη διαλακτικότητα του ζωγράφου, σε σχέση 
με τους επικούς προσανατολισμούς των συγχρόνων του, γεγονός που πιστοποιείται 
αφ'ενός από την ανεπιτήδευτη ειλικρίνεια στην απόδοση των μορφών και τον 
αντικειμενικό προσδιορισμό του χωρο-χρόνου με βάση την κλιμάκωση του φωτός, κι 
αφ'ετερου από την, χωρίς σκηνοθετικά εφε, αμεσότητα της εικόνας στο σύνολο της. 

Στα 1860, δυο χρόνια δηλαδή πριν το θάνατο του, ο Ύσόκος ανέλαβε να διευρύνει 
τον προσωπογραφικό κύκλο που είχε ανοίξει παλαιώτερα, με θέμα Αγωνιστές της 
Επανάστασης, κατόπιν παραγγελίας της Ελληνικής Κυβερνήσεως.16 Έτσι, 
ζωγράφισε τα πορτραίτα των Αθανασίου Αιάκου, Θεοδώρου Κολοκοτρώνη, ΊΙαλαιών 
ΐΐατρών Τερμανού, ΐίετρου Μαυρομιχάλη, Παπαφλέσσα κ.α., -όλα βρίσκονται στο 
Ιστορικό κι Εθνολογικό Μουσείο-, όπου και διαγράφονται οι επιρροές του, τόσο από 
ανάλογες προσπάθειες συνάδελφων του, {κυρίως Βαυαρών) όσο και από την 
ψυχογοαφική αντιμετώπιση της μορφής, όπως την είχε συλλάβει και αποδόσει σης 
δίκες του προσπάθειες ο δάσκαλος του Νικόλαος Καντούνης. Τις κατακτήσεις της 
ζωγραφικής του Καντούνη, ο Ύσόκος είχε ήδη αξιοποιήσει καλύτερα σε παλαιώτερες 
προσωπογραφικές του προσπάθειες, που αναφέρονταν στις μεγάλες, πνευματικές 
μορφές του Ελληνισμού,11 καθώς και σε ορισμένα αχρονολόγητα πορτραίτα του 
όπως: "Κυρία με βιβλίο",19 "Νεανική προσωπογραφία του θεοδ. Αελιγιάννη" ,19 

"Προσωπογραφία ανδρός με φηλό κολάρο",20 "Προσωπογραφία του γλύπτη Λαζάρου 
Φύταλη'',21 "Προσωπογραφία του Αικηγόρου Αονάτου Αημουλίτσα"22 και 
"Αυτοπροσωπογραφία του καλλιτέχνη",2"1 εν αντιθέσει με εκείνα των καθηγητών του 
"Πανεπιστημίου Αθηνών,24 στα οποία παρουσιάζεται συγκράτη μένος, όσον αφορά μια 
ρεαλιστικώτερη μεταχείριση, και μάλλον ψυχρά ακαδημαϊκός. 

Ο δεύτερος Επτανήσιος καλλιτέχνης που εργάστηκε στην Ελληνική πρωτεύουσα 
την Οθωνική περίοδο, eimi ο επίσης Ζακυνθινός Πέτρος ΙΙαυλίδης Μινώτος, 
γεννημένος σύμφωνα με τον Ιωάννου, στα 1810 περίπου.25 

Από τα λίγα στοιχεία που διαθέτουμε για τη ζωή και τη δράση του, προκύπτει ότι 
σπούδασε ζωγραφική στην Ιταλία, όπου και επιδόθηκε στην αντιγραφή έργων της 
Αναγέννησης και της Εποχής Μπαρόκ. Προς το τέλος της ζωής του εγκαταστάθηκε 
στην Αοτ/ΐ'α. Εδώ πήρε μέρος με πίνακες του σε διάφορες καλλιτεχνικές 
διοργανώσεις, όπως στη Έκθεση του Σχολείου των Τεχνών το 1858. 
Η εντύπωση που προκάλεσε η κατάρτιση και γενικότερα η εκφραστική του, φαίνεται 
ότι συνέβαλε ώστε να διοριστεί τον ίδιο χρόνο, καθηγητής της ελαιογραφίας και της 
γυμνογραφίας, θέση που κατείχε έως το 1861, οπότε και παραιτήθηκε για να 
επιστρέφει στη Βενετία. 

Καλλιτέχνης με ιδιαίτερη επίδοση στο σχέδιο και τις πλαστικές διατυπώσεις, ο 
Μινώτος προσπάθησε να μεταφέρει στους πίνακες του, τους εικονογραφικούς τύπους 
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και το περιεχόμενο της Αναγεννησιακής ζωγραφικής, με το va ecmafei την προσοχή 
του στις κατακτήσεις των Βενετσιάνικων εργαστηρίων. Για το κατά τόσο το 
κατορθώνει, μιτορβί να κρίνει κανείς, όχι βέβαια ατό τις επιτηδευμένες αντίγραφες 
κλασσικών δημιουργιών, εφ'όσον εδώ δεν απομακρύνεται ουσιαστικά από το 
πρωτότυπο, αλλά από ορισμένες προσωπογραφίες του, που ei^ai αξιοπρόσεκτες για 
την πειστική προβολή του ατομικού και την επιτυχημένη εξισορρόπιση των 
αντιθέσεων, ανάμεοα στους ιδεαλιστικούς, γενικευτικούς τύπους, τα αφηγηματικά 
μοτίβα και τις ρεαλιστικές λεπτομέρειες. 
Χρακτηριστικό παράδειγμα της εκφραστικής αυτής έχουμε με τις: "ΐίροσωπογραφία 
γυναίκας" και "ΐίροσωπογραφία Ανδρέα Μουστοξύδη" της Αναγνωστικής Εταιρείας 
της Κέρκυρας, όπως και με την "Ύυρολεζα" της Εθνικής ΐΐινακοθήκης της Α(9^ας, 
καθώς και στις τρεις επιχειρείται τόσο η αναδιατύπωση των μορφοπλαστικών αξιών 
των Κουτούζη - Καντούνη, εμφανής ιδιαίτερα στο διεισδυτικό βλέμμα των 
εικονιζόμενων, όσο και η αξιοποίηση της χρωματικής παλέτας των Βενετσιάνων 
δασκάλων του 16ου και 17ου aiciira. 

Σε ανάλογο εκφραστικό πλαίσιο εξελίσσεται η δημιουργία και του Αιονυσίου 
Καλυβωκά (1806-1877), ενός από τους πιό αντιπροσωπευτικούς προσωπογράφους 
της Επτανησιακής Σχολής, μετά τους Κουτούζη - Καντούνη. 
ξεκινώντας από το εργαστήρι του δεύτερου στη γενέτειρα του, ο Καλυβωκάς 
συνέχισε τις σπουδές του στην Ακαδημία του Αγίου Αουκά της Ρώμης και τη Βασιλική 
της Φλωρεντίας, πόλη στην οποία και εργάστηκε για μιά δεκαετία περίπου. Εδώ 
αντέγραφε για παιδευτικούς κυρίως λόγους, συνθέσεις δημιουργών της 
Αναγέννησης.26 

Από το 1858 έως το 1864 δίδαξε ιχνογραφία στην Κέρκυρα, ενώ στα 1875 παρουσίασε 
στο Διαγωνισμό "Ολύμπια" των Αθηνών, πενήντα εννέα από τα ανίγραφά του, (της 
Φλωρεντίας). 

Ανεξάρτητα από την επιτυχία ή τη μονομέρεια της γραφής του στην 
προαναφερόμένη προσπάθεια, οι προσανατολισμοί αλλά και το προσωπικό ιδίωμα του 
Καλυβωκά διαγράφονται κυρίως στις πρόσωπο')'ραΦίες του και μάλιστα οε εκείνες που 
δημιούργησε την τελευταία εικοσαετία της ζωής του. Ενδεικτικά αναφέρουμε τις: 
"Αντρόγυνο" και "ΐίροσωπογραφία ηλικιωμένης γυναίκας" ή "Κεφάλι γριάς'' από 
τις Συλλογές Κ,οντλίδη και Αεβεντη αντίστοιχα, οι οποίες σε σύγκριση με παλιότερα 
έργα του -όπως "ΐίροσωπογραφία ανδρός"27 και "ΐίροσωπογραφία Marino Gentilini"28-
, έχουν να επιδείξουν μια ωριμότερη σχεδιαστική αντιμετώπιση, καθώς τα 
χαρακτηριστικά των μορφών και οι στάσεις αποδίδονται με περισσότερη φυσικότητα 
κι εκφραστική α λ ι ε ί α . 

Για την ακρίβεια και την αμεσότητα της, όσον αφορά τη ρεαλιστική πιστότητα, 
το επιμελειμενο σχέδιο και την ψυχογραφική προσέγγιση του εικονιζόμενου προσώπου, 
διακρίνεται και η ερμηνευτική του συμπατριώτη και συνομήλικου σχεδόν του 
Καλυβωκά, Κωνσταντίνου Τιατρά ή Ιατρά (1811-1888), που υπήρξε μαθητής του 
Rafaello Geccoli, πριν ο φιλέλληνας δάσκαλος εγκατασταθεί στην Α^η^α. 
Συνεχίζοντας τις σπουδές του στην Ιταλία -συγκεκριμένα στην Ακαδημία του Αγίου 
Αουκά της Ρώμης-, ο Τιατράς επιδόθηκε στη μελέτη έργων της Αναγέννησης, του 
Μανιερισμού και του Μπαρόκ, για να πειραματιστεί ωστόσο παράλληλα πάνω σε 
καινούριες αισθητικές τάσεις κι εκφραστικά δεδομένα, την αφομοίωση των οποίων και 
επιδίωκε29 

Τα θετικά σημεία μιας τέτοιου είδους αφομοιωτικής προοπτικής, μπορούμε εύκολα 
να διακρίνουμε στα "Αξιωματικός με μεγάλη στολή",30 "Ήπειρώτισα κόρη 
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ξαπλωμένη",31 "Προσωπογραφία της Κόρης του Ισαβέλλας (Ζαμπελάκι)"32 και 
"Μητέρα με την κόρη της",33 έτσι όπως αυτά διατυτώΐ'Οϊ'ται τόσα με την επικράτηση 
της καμπύλης, των μεγάλων χρωματικών επιφανειών και της πληθωρικής, χυμώδους 
φόρμας γενικότερα, ώστε να αναδεικνύεται απροκάλυπτα το αισθησιακό στοιχείο ή 
το αφελές και το χαριτωμένο, όσο και με την επιτηδευμένη προβολή των 
μικρογραφικών τύπων και των λεπτομερειών, που βέβαια συμβάλλουν στο όλο -
"ρωμαϊκά" εξεζητημένο θα το χαρακτηρίζαμε-, ύφος και παραπέμπουν σε ανάλογες 
προσπάθειες των Ναζαρινών.34 

Στον Κωνσταντίνο Τιατρά αποδίδονται επίσης τα: "ΐίροσωποΎραφία ανδρός"35 και 
"Κυρία με μπον'ε δαντελένιο και γούνα",36 που eimi αξιοπρόσεκτα για την παρουσία 
πλήθους περίτεχνων αφηγηματικών συνδυασμών αλλά και κάποιων εύγλωττων 
ρεαλιστικών διατυπώσεων, ορισμένες θρησκευτικού και ιστορικού περιεχομένου 
συνθέσεις, όπως "Η πώληση της ΤΙάργας"37 καθώς και αρκετά σκίτσα και 
υδατογραφίες, με θέμα ενδυμασίες προσφύγων από την Κυρίως Ελλάδα. 
Συμπληρώνοντας τα σχετικά με τη ζωή και τη δράση του καλλιτέχνη, etrat 
ενδιαφέρον να σημειωθεί ότι, παράλληλα με τη ζωγραφική και τη διδασκαλία της στη 
Ζάκυνθο, την Κέρκυρα και τη Σμύρνη, ο Τιατράς ασχολήθηκε με τη βοτανική και την 
ποίηση, γράφοντας στίχους στην Ελληνική και Ιταλική γλώσσα. 

Ένας άλλος σημαντικός εκπρόσωπος της Επτανησιακής ζωγραφικής, με 
παρόμοιες δυνατότητες και θεματικές προτιμήσεις, eiwi ο Αιονύσιος Βέγια ή 
Βεγιος από την Κεφαλλονιά. 
Ο Βεγιας γεννήθηκε γύρω στα 1808 με 1810 και ξεκίνησε τις σπουδές του στην 
Κέρκυρα, υπό την καθοδήγηση του γλύπτη Παύλου Τίροσαλεντη του ΤΙρεσβύτερου, 
στη Σχολή του οποίου και δίδαξε αργότερα, μετά δηλαδή την επιστροφή του από την 
Ιταλία, όπου εστάλει Ύΐα να εμπλουτίσει τις γνώσεις του.39. 

Τα ευανάγνωστα σημεία στην καλλιτεχνική πρακτική του, αφορούν κατά πρώτον 
τους προσανατολισμούς του με άξονα τις κατακτήσεις των Βενετσιάνικων 
εργαοτηρίων, που σε ορισμένα όψιμα έργα του, όπως το "Αανάη"39 (1870), 
ερμηνεύονται καλύτερα ως αντανακλάσεις ενός τυποποιημένου μανιερισμού και 
αναδεικνύουν τη σχέση του ζωγράφου με τον κλασσικισμό του Τίροσαλεντη, και κατά 
δεύτερον τις επιδράσεις του από τις νεώτερες -μετανατουραλιστικες κυρίως- τάσεις, 
απο το ρομαντισμό και τον ι^εαι\ΐσμο. ι,η /\6ΐτονογικη αντη υονυπαρζη αοικΐι\ων 
εκφραστικών παραγώγων της αναγεννησιακής αισθητικής, με περισσότερο επίκαιρα 
εκφραστικά δεδομένα, συναντάμε τόσο στις θρησκευτικού περιεχομένου συνθέσεις του, 
όπως: "Ενθρονη Παναγία με τον Χριστό"40 της Αναγνωστικής Εταιρείας της 
Κέρκυρας, όσο και σε εκείνες που θεματικά τουλάχιστον μπορούμε, παρά την 
αλληγορική διατύπωση του θέματος, να κατατάξουμε στην Ιστοριογραφία -
βλ."Ένωση της Επτανήσου με την Ελλάδα" 4 1 και "Η Αεσπω ρίχνεται στη φωτιά με 
τις θυγατέρες της"42-, εν αντιθέσει με τις δύο προσωπογραφίες κληρικών: "Ευγένιος 
Βούλγαρης"43 και "Νικηφόρος Θεοτόκης",44 στις οποίες ο Βέγιας αποδεικνύεται 
τέλειος κάτοχος των προγραμμάτων του ακαδημαϊσμού. 

Ο τελευταίος ζωγράφος των αναφορών μας στους θεμελιωτές της νεώτερης 
Επτανησιακής τέχνης, eimi ο Γεώργιος Μηνιάτης (1820-1895), από το Αργοστόλι 
της Κεφαλλονιάς. 
Αφού πήρε τα πρώτα μαθήματα ιχνογραφίας στη γενέτειρα του από τον αγιογράφο 
Αντώνιο Ρίφιο,45 ο Μηνιάτης συνέχισε τήν εκπαίδευση του στη Ρώμη, με δασκάλους 
τους Σελβάνι και Μνάρντι, όπου μελέτησε έργα της Αναγέννησης και της εποχής 
Μπαρόκ. 
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Κατά την παραμονή του στην Ιταλία επισκεύτηκε διάφορες Πινακοθήκες και 
εκθεσιακούς χώρου της Βενετίας, της Μπολώνιας και της Φλωρεντίας, ενώ μετά το 
γάμο του με τη θετή κόρη του σερ Φρεντερίκ Άνταμς, λογία Αλ/ΐάΐ'α Μαργαρίτα-
Ματθίλδη (1821-1887),46 αναχώρησε για την Αγγλία. Εδώ εργάστηκε για ενα 
διάστημα ως σχεδιαστής στην εφημερίδα "Εικονογραφημένα νέα" του Αονδίνου.*7 

Επιδιώκοντας να διευρύνει το γνωστικό του πεδίο, ο Μηνιάτης ταξίδεψε ακόμη στην 
Ελβετία και τη Γαλλία, είχε δε την ευκαιρία να συνδεθεί μέσω της "γυναίκας του στο 
Παρίσι, με τους κύκλους του κριτικού τέχνης Eduard Sure και του νπεθριστή 
ζωγράφου Jules Dupre.48 

Το κυριότερο χαρακτηριστικό της δημιουργία του eimi η ποικιλία της 
θεματογραφίας του, /ζια και ασχολήθηκε με θρησκευτικού και μυθολογικού 
περιεχομένου συνθέσεις, με την ιστοριογραφία, την προσωπογραφία αλλά και τη 
ζωγραφική genre.49 

Μια ένδειξη για το εύρος των θεματικών του προσανατολισμών, έχουμε με τους 
τίτλους ορισμένων συνθέσεων του, όπως: "Η Αί'άσταστ? του Χριστού",50 "Το 
φάντασμα της Σαπφούς",51 "Επεισόδιο της Ιεράς Εξετάσεως στην Ισπανία",5 2 

"Σουλιώτισσες",53 "Μάρκος Μπότσαρης",34 "Αυτοπροσωπογραφία"55 και "Γυναίκα με 
παιδί που προσπαθεί να σβήσει ενα κερί",56 χωρίς να παραγνωρίζεται βέβαια και η 
εκφραστική τους πολυμορφία, εφ'όσον σε όλες αξιοποιούντε με επιτυχία, τόσο οι 
κατακτήσεις της Ιταλικής παράδοσης, όσο και οι νεώτερες μορφοπλαστικές αξίες και 
αντιλήψεις. 
Ότι προκαλεί ιδιαίτερη εντύπωση σε προσπάθειες σαν την "Ανάσταση του Χριστού", 
έχει να κάνει κατ'αρχάς με την ισορροπημένη οργάνωση του χώρου και το συνδυασμό 
γραμμικών και πλαστικών στοιχείων στην πτυχολογία και την απόδοση του σώματος, 
με την προτίμηση του στα ζεστά ατμοσφαιρικά χρώματα των Βενετσιάνων αλλά και 
με την αίσθηση του δραματικού, την οποία αβίαστα μεταδίδει στο θεατή. Το τελευταίο 
αυτό "γνώρισμα της τέχνης του προβάλλεται με μεγαλύτερη επιτήδευση στο 
"Σουλιώτισσες", για το οποίο ο καλλιτέχνης τιμήθηκε από το Βασιλιά Γ6ωργιο Α,' 
με τον Αργυρού Σταυρό του Σωτήρος.57 

Μια πιό ολοκληρωμένη εικόνα για τις εκφραστικές δυνατότητες του, εγγυάται 
ωστόσο η σύνθεση του: "Γυναίκα που προσπαθεί να σβήσει ενα κερί", καθώς εκτός 
από τις ολοκληρωμένες από κάθε άποψη, προσωπογραφικές τον διατυπώσεις, 
συναντάμε εδώ για πρώτη φορά στα Ελληνικά καλλιτεχνικά δεδομένα, τη λειτουργία 
του chiaroscuro, βάση μιας μόνο πηγής φωτός, σύμφωνα με την οπτική που είχε 
καθιερώσει George de la Tour (1593-1652)58 σε πίνακες όπως: "Ίο όνειρο του Αγίου 
Ιωσήφ", "Παιδί που φυσά αναμμένο ξύλο", "Το νεογέννητο" και "Μαρία η 
Μαγδαληνή με λυχνάρι". 
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38. 
9. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
10. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
11. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
12. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
13. Αθήνα. Μουσείο Μπενάκη. 
14. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
15. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
16.Βλ. Φώτου Τιοφύλλη: "Ιστορία της Νεοελληνικής Τέχνης". Εκδ. "Το Ελληνικό 
Βιβλίο". Αθήναι 1962. Τομ. Α'. Σελ. 101. 
17. Βλ. "Παγκόσμιο Βιογραφικό λεξικό". Εκδοτική Αθηνών. 1984. Τομ. 9Β. Σελ. 225. 
Λήμμα Δ. Τσόκος. 
18. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
19. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη, 

20. Αθήνα. Εθνική ΪΙινακοθήκη. 
21. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
22. Αθήνα. Εθνική ΪΙινακοθήκη. 
23. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
24. Βλ. "Παγκόσμιο Βιογραφικό Λε£ικό". όπ. και σημ. 17. 
25. Βλ. Α. Ιωάννου: "Η Ελληνική..." όπ. και σημ.4. Σελ. 160. 
26. Για τον Καλυβωκά βλ. σχετ. Π. Ζώης: "Ιστορικόν και Φιλολογικό Λεξικό 
Ζακύνθου". Ζάκυνθος 1893. Τομ. Α'. Σελ. 363. Βλ. επίσης Σπύρος Δε Βιάσης: 
"Πινακοθήκη". Τομ. 9/1909/1910. τευχ. 106. Σελ. 186-187. και Π. Ροντογιάννης: "Η 
Χριστιανική Τέχνη στην Λευκάδα". Εταιρεία Λευκαδικών Μελετών. Τομ. Γ. Αθήναι 
1974. Σελ. 438. 
27. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά/1847). 
28. Αργοστόλι. Συλλογή Μ. Κοσμετάτου. (Λάδι σε μουσαμά 62X50cm/1846). 
29. Βλ. Π. Ζώης: "Ιστορικόν...", όπ. και σημ. 26. Σελ. 327. και Α. Ιωάννου: "Η 
Ελληνική..." όπ. και σημ.4.Σελ. 155,168-169. 
30. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
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31. Κθήνα.. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
32. Αθήνα. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 61X495cm). 
33. Τήνος, Ιερό 'Ιδρυμα Εαγγελιστρίας. (Λάδι σε μουσαμά 28X98cm). 
34. Βλ. σχετ. Α. Χαραλαμπίδης: "Η Ελληνική προσωπογραφία του 19ου maim". 
θβσσαλονίκη 1976. Σελ. 28κ.ε£. 
35. Αθήνα. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε χαρτόνι 35X27cm). 
36. Αβήΐ'α. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 67X57cm). 
37. Βλ. σχετ. Π. Ζώης: "Η γραφική ev Επτανήσω" Τίαντογνώστης τευχ. 6/36. 1923. 
Σελ. 94. 
38. Βλ. Σπύρος Δε Biafrçç: "Η γραφική ev Ελλάδι". "Ilim/coflrç/a?" Τομ.2. 1902/1903. 
Σελ. 211-212. και του ιδίου: Ιωάννης Χρόνης και Αιονύσιος Βέγιας". "ΤΙινακοθήκη" 
Ύομ.9. 1909/1910. Σελ.211,12. 
39. Ενυπόγραφο. Συλλογή Αιονυσίου Μουζάκη. 
40. (Λάδι σε μουσαμά 43X33cm). 
41. Κέρκυρα. Συλλογή Ν. Νικηφόρου. (Λάδι σε μουσαμά 84X67'cm/ενυπόγραφο). 
42. Βλ. Φώτου Τιοφύλλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 16. Σελ.98,99. 
43. Κέρκυρα. Αναγνωστική Εταιρεία. (Λάδι σε μουσαμά 57X47cm). 
44. Κέρκυρα. Αναγνωστική Εταιρεία. (Λάδι σε μουσαμά 57X47cm). 
45. Γιο; τον αγιογράφο Αντώνιο Τίφιο, μαθητή του Καντούνη βλ. Σπύρος Δε Biafrçç: 
"Αντώνιος Τίφιος". "Πινακοθήκη" Π. (1911/12). Σελ. 2Ζ3κ.εξ. 
46. 3λ. "Τίαγκόσμιο Βιογραφικό Αεξικό". όπ. και σημ. 17. Τομ.1. Σελ. 122,23. 
Αήμμα Αλβάνα. 
47. Βλ. Φώτου Τιοφύλλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 16.Σελ. 101,102. Βλ. επίσης 
Σπύρος Δε Βιάσης; Τ . Μηνιάτης". "ΤΙινακοθήκη" Π. Τομ. 5. (1905/1906). Σελ. 
161.62. 
48. Βλ. "Τίαγκόσμιο Βιογραφικό Αεξικό" όπ. και σημ. 46. 
49. Βλ. Ντ. Κονόμου: "Η Χριστιανική Τέχνη στην Κεφαλλονιά". Aiiijmi 1966. Σελ. 
27. 
50. Λιξούρι. Εκκλησία Αγίου Νικολάου. 
51. Βλ. Χρύσανθου Χρήστου: "Η ελληνική..." όπ. και σημ.5. Σελ. 160. 
52. Βλ. όπ. παρ. 
S T rC tmisimrv ΤΤι iirvisnHv) t/vi A/inii/Tcirwt Τ Ύ Ι Γ τ η λ - ν ι Λ _ ' ~ . . - ~ j ^ . . „ , * , — . — , — . „ , / . , . . . , ^ . ^ ^ ^ ^ ^ . » ^ » - . . , » , , . ^ . · . . , . , . 

54. Βλ. Χρύσανθου Χρήστου: Ή Ελληνική..." όπ. και σημ.5ί. 
55. Σχέδιο σε χαρτί Βλ. απεικόνιση Σπ. Αυδάκη: "Αεξικό Ελλήνων Ζωγράφων και 
χαρακτών". Σειρά: "Οι Έλληνες ζωγράφοι". Εκδ. Μέλισσα. Τομ. 4. 1976. Σελ. 258. 
56. Αργοστόλι. Ιστορικό και λαογραφικό Μουσείο. (Λάδι σε μουσαμά 38X31cm). 
57. Βλ. Φώτου Τιοφύλλη: "Ιστορία...". όπ. και σημ. 16. Σελ. 101. 
58. Georges de la Tour (1959-1652): Γάλλος ζωγράφος από το Βικ της Αωρενης. 
Υπήρξε προστατευόμενος του Δούκα της Αωρενης, ενώ το έργο του εντυπωσίασε τον 
Αουδοβίκο ΙΓ" της Γαλλίας, ο οποίος ευνόησε όσο ζούσε τη φήμη του. Η δημιουργία 
του οφείλει πολλά στους Καραβάνζιο και Χόντχορστ, αρκετά από τα στοιχεία της 
τέχνης των οποίων επεξεργάστηκε, για να δώσει ωστόσο το προσωπικό του στίγμα, 
με τον πλούτο της χρωματικής του παλέτας και τον ιδιόμορφο φωτισμό των πινάκων 
του, από μια εστία φωτός. Για το ζωγράφο και τους εκφραστικούς 
προσανατολισμούς του βλ. σχετ. Pierre Rosenberg - Marina Mojana: "George de la 
Tour". Bordas 1992. 
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V. Ot λαϊκοί KaXkLT6\vec και η Ιστοοική εικονοΎοαΦία 

"Εσύ Κύριε θ'αναστήσεις τους πεθαμένους Έλληνες, 
τους απογόνους αυτήνων των περίφημων ανθρώπων, όπου 
στόλισαν την Ανθρωπότητα μ'αρετή (...) και η απόφαση 
σου η δίκια είναι να μεταειπωθή 'Ελλάς, να λαμπρινθή 
αυτήνη και η θρησκεία του Χριστού και να υπάρξουν οι 
τίμιοι και οι αγαθοί άνθρωποι, εκείνοι όπου περασπί-
ζονται το δίκαιον...".ι 

Ύα μηνύματα του Ελληνικού Ατγώνα και οι απήχηση τους σε κάθε τομέα 
δραστηριοτήτων κατά τη μεταεπαναστατική περίοδο, δεν ήταν δυνατόν να αφήσουν 
ανεπηρέαστους τους λαϊκούς καλλιτέχνες, οι περισσότεροι εκ των οποίων, όχι μόνο 
είχαν πάρει μέρος σε αυτόν, όχι μόνο είχαν βιώσει άμεσα τις εξελίξεις, τις 
αντιξοότητες και τις εξάρσεις του, αλλά και συνέχιζαν να τον ανακαλούν στις 
προσδοκίες τους, με το να ερμηνεύουν μέσω των δικών τους "αδόκιμων" πεποιθήσεων, 
τις δυνατότητες πραγματοποίησης των αιτημάτων που αυτός έθεσε, σε ενα 
πολύμορφο εκφραστικό πλαίσιο αναφορών, συμβόλων και νοημάτων. 
Μιά από τις πιο ενδιαφέρουσες φυσιογνωμίες της λαϊκής - παραδοσιακής τέχνης 
και της ιστοριογραφίας, etmi ο ΐΐαναγιώτης Ζωγράφος, από τη Βορδονία της 
Αακωνίας, η γέννηση του οποίου τοποθετείται μεταξύ 1795 με 1800. 
Hap'ότι δεν έχουμε στη διάθεση μας συγκεκριμένα στοιχεία για τις σπουδές και τη 
δράση του γενικότερα, η εικονογράφηση των "Απομνημονευμάτων ' του Στρατηγού 
Μακρυγιάννη αποδεικνύει το δίχως άλλο, την αξιόλογη σχεδιαστική του κατάρτιση 
καθώς και τις επιδράσεις που δέχτηκε από το Βυζάντιο, από τα μορφώματα της 
Ανατολής αλλά και από την Ύεχνη της Αύσης. ΤΙριν προχωρήσουμε σε περαιτέρω 
αισθητική ανάλυση της παραπάνω προσπάθειας, αξίζει να αναφερθούμε, έστω 
συνοπτικά, στο ιστορικό της δημιουργίας και της έκδοσης της, προσεγγίζοντας 
συγχρόνως τους στόχους του συγγραφέα της, που άλλωστε υπήρξε βασικός 
καθοδηγητής του καλλιτέχνη. 

'Οταν ο Μακρυγιάννης αποφάσισε να δώσει σύμφωνα με την προσωπική, 
αγωνιστική του κρίση, τις εμπειρίες και τις απογοητεύσεις του,2 μια ακόμη εκδοχή για-
την Επανάσταση,3 εκτίμησε πως ήταν καλύτερα να συνοδεύεται το κείμενο του από 
παρεμφερείς με το περιεχόμενο εικόνες, ούτως ώστε να γίνει αυτό περισσότερο 
προσιτό στους αναγνώστες στους οποίους απευθυνόταν, που ήταν ως επί το πλείστον 
αναλφάβητοι κι απλοϊκοί άνθρωποι του λαού, σύντροφοι του κατά τη διάρκεια του 
ΑγώϊΌ!. Ύην εκτέλεση της εν λόγω προσπάθειας ανέθεσε αρχικά σε κάποιο 
"Φράγκο", όπως ο ίδιος τον αποκαλεί, καλλιτέχνη, μη μένοντας όμως 
ικανοποιημένος από το αποτέλεσμα, διέκοψε σύντομα τη συνεργασία τουςΑ και 
κάλεσε από τη Σπάρτη τον Ιίαναγιώτη Ζωγράφο και τα τοαδιά του: 

"Αφού έδιωξα αυτόν το ζωγράφο έστειλα κι έφερα από την Σπάρτη έναν 
αγωνιστή. ιίαναγιώτη Ζωγράφο τον έλεγαν, έφερα αυτόν και μιλήσαμε και 
συμφωνήσαμε το κάθε κάδρον και την τιμή του, κι έστειλε κι ήφερε και τα δυο παιδιά 
του και τους είχα είς το σπίτι μου όταν εργάζονταν.".5 

Όπως διευκρινίζεται σε άλλο σημείο της παραγράφου, οι αντιρρήσεις του Στρατηγού 
σχετικά με την εργασία του ξένου δημιουργού, δεν αφορούσαν αυτή καθ'αυτή την 
αισθητική πλευρά των πονημάτων του, που "τόσην εντελειαν είχαν"6 αλλά το 
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γενικότερο χαρακτήρα του ύφους του, εφ'όσον αυτό απείχε κατά πολύ, τόσο από 
την παραδοσιακή τεχνοτροπία και οπτική, όσο και από το ίδιο το περιεχόμενο της 
αφήγησης, την ειδησεογραφική της δηλαδή αντικειμενικότητα και την αμεσότητα της. 
Αντίθετα οι εικόνες του ΐίαναγιώτη Ζωγράφου και των τταιδιώϊ' του, είχαν την 
επιδιωκόμενη από το συγγραφέα συνάφεια, καθώς παρείχαν με μέσα εποπτικά, κάθε 
δυνατή πληροφορία για τα γεγονότα της Επανάστασης, για T0VQ χώρους διεξαγωγής 
των μαχών, για τις θέσεις των στρατευμάτων και το δυναμικό των αντιπάλων μερών 
σε ανθρώπους, πλοία ή άλογα, ακόμη και για τους τρόπους της επίθεσης, από 
υψώματα, κάστρα ή όρμους. Αξιοπρόσεκτη etîOa. επίσης η τοπογραφική απόδοση των 
θεμάτων του και η διαδοχική τους διάταξη σύμφωνα με τις εξελίξεις, απόδοση που 
επιτυγχάνεται με την παράλληλη επεξηγηματική καταγραφή των λεπτομερειών, υπό 
μορφή λεζάντας στο κάτω μέρος της ζωγραφική επιφάνειας. 
Επιθυμώντας ο Μακρυγιάννης να αποκτήσει ο συνεργάτης του μια πιό ολοκληρωμένη 
αντίληψη των προτεινόμενων να σχεδιαστούν, πολεμικών επιχειρήσεων και των 
περιοχών στις οποίες αυτές διαδραματίστηκαν, κυρίως δε για τις γεωγραφικές ή 
άλλες ιδιαιτερότητες τους, πέραν των υποδείξεων και των υπαγορεύσεων του, 
φρόντισε να εμπλουτίσει συγχρόνως και τις εμπειρικές του γνώσεις, με 
επανειλημμένες περιοδείες και επιτόπια ενημέρωση: 

"Επερνα τον ζωγράφο και βγαίναμε εις τους λόφους και τό'λεγα. ~Ετσι eimi 
εκείνη η θέση, έτσι εκείνη, αυτός ο πόλεμος έτσι έγινε, αρχηγός ήταν των Ελλήνων 
εκείνος, των Τούρκων εκείνος...".7 

Η εκπόνηση του εν λόγω εικονογραφικού προγράμματος διάρκεσε τρία περίπου 
χρόνια (1863-1839) και περιλάμβανε 26 συνολικά συνθέσεις, ζωγραφισμένες σε ξύλο 
(56X40cm) μ* την τεχνική της αυγοτεμπερας. Από αυτές οι 21 είχαν σαν θέμα τους 
διάφορα πολεμικά περιστατικά, μάχες ή ναυμαχίες.8 οι 4 ισάριθμους συμβολισμούς, 
ίθνικού περιεχομένου9 και η τελευταία την προσωπογραφία του Στρατηγού. Η 
παραγγελία προέβλεπε επίσης τη δημιουργία τεσσάρων ακόμη τέτοιων σειρών με την 
ίδια θεματική. -η κάθε μία περιλάμβανε είκοσι πέντε υδατογραφίες σε χαρτί 
"στρατσό", πλην δηλαδή μιας-,1 0 που προορίζονταν να προσφερθούν στο Βασιλιά 
Όθωνα και τους Ιίρεσβεις των Τριών Εγγυητριών Αυνάμεων, κατά τη δεξίωση που 
επρόκειτο να πραγματοποιηθεί στο σπίτι του Μακρυγιάννη, στα μέσα Μαρτίου του 
1839: 

"Και 'έκαμα ενα τραπέζι μεγάλο, και. πείρα εις το τραπέζι τους πρέσβεις των 
Ευεργετών μας Αυνάμεων και τους φιλέλληνας τους αγωνιστάς και τους αυλικούς και 
υπουργούς και δικούς μας σημαντικούς, πολιτικούς και στρατιωτικούς, ως διακόσιους 
πενήντα ανθρώπους. Ήταν σε όλο το σπίτι όπου τρώγαν. Αφού αρχίσαμεν τα 
γιομάτα, έτια υπέρ των Ευεργετών μας Αυνάμεων, του Βασιλέα μας και της 
Βασίλισσας μας και της ΙΙατρίδος. Τελειώνοντας το τραπέζι, τότε έ/3γαλα τις 
εικονογραφίες και τις θεώρησαν. Έστειλα είκοσι πέντε εικονογραφίες του Βασιλέως κι 
απ' άλλες τόσες του 'Αγγλου του ΤΙρεσβη, του Γάλλου και του Ρούσου, αφού πρώτα 
τις θεώρησαν εις το σπίτι μου οι αγωνιστές κι όσοι άλλοι ήσαν εις το τραπέζι και 
παρετήρησαν τις θέσεις όθεν έγινε ο κάθε πόλεμος και τους αρχηγούς , Έλληνες και 
Τούρκους." . η 

Σύμφωνα πάντα με τα "Απομνημονεύματα", επόμενος στόχος του Μακρυγιάννη 
ήταν η ανατύπωση των σχεδιασμάτων αυτών σε μεγαλύτερο αριθμό σειρών και η 
κυκλοφορία τους σε λεύκωμα, για την απόχτηση του οποίου άνοιξε μάλιστα ένας 
κατάλογος συνδρομητών και διορίστηκαν κατά τόπους αρμόδιοι επιστάτες, όπου θα 
καταβάλλετο από τους ενδιαφερόμενους η συνδρομή.12 
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Τα σχετικά με τη διαδικασία της εκτύπωσης, που προβλεπόταν va γίνει στο Παρίσι, 
ανέλαβε ο τέως Αιευθυντής της Αλληλοδιδακτικής Σχολής τον Ναυπλίου και φίλος 
του Ιωάννη Καποδίστρια, Αλέξανδρος Ησαΐας, ο οποίος παράλαβε -μετά την 
υπογραφή συμβολαίου και την ένορκη βεβαίωση του ότι θα τηρούσε τους όρους της 
συμφωνίας (14 Μαρτίου και 29 Απριλίου αντίστοιχα)-, τη σειρά που ανήκε στον 
Όθωνα και που εν τω μβτα£ύ την είχε δανειστεί για το σκοπό αυτό ο Στρατηγός από 
το Βασιλιά. 

Me την αναχώρηση του για την Ευρώπη, ο Ησαΐας αποφάσισε ωστόσο, αντί για το 
Παρίσι, να εκδώσει για λογαριασμό του τις εικόνες στη Βενετία, παραβιάζοντας έτσι 
τα συμφωνιθέντα αλλά και εξαπατώντας τους ήδη γραμμένους συνδρομητές.χ3 

Αεν υπάρχουν αρκετά στοιχεία για την έκβαση της παρατυπίας του Ησαΐα, εφ' όσον 
μετά το θάνατο του στην Ύεριέστη, ότι είχε σχέση με την εκτύπωση αποσιωπήθηκε, 
ενώ η σειρά εθεωρήτο χαμένη έως το 1909. Ύη χρονιά αυτή ο πρεσβευτής της 
Ελλάδος στο Αονδίνο, Ιωάννης Γεννάδιος, ανακάλυψε και αγόρασε σε δημοπρασία στη 
Ρώμη, είκοσι τέσσερις από τις υδατογραφίες της Βενετίας, για να τις εκδώσει 17 
χρόνια αργότερα στη Γενεύη, σε εκατόν σαράντα αντίτυπα, με πρόλογο του F. 
Boissomos και εισαγωγή δική του, υπό τον τίτλο: "Ζωγραφική Ιστορία του Πολέμου 
της Ανεξαρτησίας". 
Τα πρωτότυπα της σειράς Γενναδίου, δηλαδή η σειρά που ανήκε στο Βασιλιά Όθωνα, 
βρίσκονται σήμερα στην ομώνυμη Βιβλιοθήκη, ενώ σώζονται επίσης, οκτώ από τους 
αρχικούς σε ξύλο -δωρεά του Στρατηγού Κίτσου Μακρυγιάννη- στην Ιστορική και 
Εθνολογική Εταιρεία, δύο υδατογραφίες εκτός σειράς στην ίδια Εταιρεία και μία στο 
Μουσείο Μπενάκη. 
Ανεξάρτητα από τις όποιες διαφορές ανάμεσα στους πρωτότυπους πίνακες και τις 
τελικές υδατογραφίες, που είναι σχεδιασμένες κατά πάσα πιθανότητα από τους 
γιους του Ζωγράφου, υπό την επίβλεψη βέβαια του πατέρα τους, -διαφορές όσον 
αφορά την θεματική, όπως για παράδειγμα ανάμεσα στο: "Η δίκαιη απόφαση του 
θεού για την Απελευθέρωση της Ελλάδος" της Ιστορικής και Εθνολογικής Εταιρείας, 
όπου η Ελλάδα παρουσιάζεται με πολεμική στολή, και την αντίστοιχη υδατογραφία 
της Γενναδίου, που τη θέλει άοπλη να κρατάει δάφνη-, από αισθητική σκοπιά τα 
έργα ακολουθούν μια ενιαία όσο και πλούσια σε πολυμορφία εκφραστική, οι ρίζες της 
οποίας εντοπίζονται αφ ενός στη βυζαντινή αγιογραώία και ττ,ν παράδοση της 
Ανατολής, κι αφ" ετέρου στα νεώτερα, μεταβυζαντινά κυρίως μορφώματα, όπως αυτά 
είχαν καλλιεργηθεί στην Κρήτη, στο Άγιο Όρος και τις σχολές της Πελοποννήσου. 
Τα βασικώτερα στοιχεία της εν λόγω εκφραστικής αποτελούν, η εφαρμογή μιας 
ιδιόμορφης αμφιθεατρικής προοπτικής, σκηνοθετημένης από τους σχηματοποιημένους 
όγκους των διαφόρων πόλεων των πύργων ή των λόφων, η λειτουργία της 
λεπτομέρειας και η ποικιλία των ανεκδοτολογικών ενδείξεων, έτσι ώστε να 
αναδεικνύεται η φόρμα, η οποία παραπέμπει στους μαγικούς, μικρογραφικούς 
κόσμους της Περσικής ή της Αραβικής διακοσμητικής, η τόλμη των χρωματικών 
εναλλαγών και η συμβολική διαπραγμάτευση του συνόλου, χωρίς να λείπουν βέβαια 
και οι επικοί τόνοι ή και κάποια εύγλωττη ιδεαλιστική διάθεση, με πολυσήμαντες, 
νοσταλγικές προεκτάσεις. 

Εί^αι ενδιαφέρον να τονιστεί, πως ξεκινώντας ο καλλιτέχνης να αναπαραστήσει 
χαρτογραφικά, συγκεκριμένα γεγονότα, έτσι ώστε να ανταποκρίνοντε με αμεσότητα 
στο ύφος και τις απαιτήσεις του κειμένου, δεν έμεινε προσκολλημένος σε ένα αυστηρά 
περιγραφικό πλαίσιο αναφορών. Απεναντίας κατόρθωσε να συμπληρώσει αλλά και 
να αναδείξει το πνεύμα της εξιστόρησης, με το να δημιουργήσει απο τη μεριά του, 
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ζωντανά, δονούμενα πλάνα με δική τους αυτόνομη • φωνή. Έτσι, όπως προκύπτει 
αϊτό την "αφέλεια" ή τη σοφία της γλώσσας του, η αμεροληψία του ως προς τη 
βιωμένη πραγματικότητα, δεν αποτελεί απλώς το ζητούμενο για την αποκατάσταση 
της Ιστορίας, αλλά την άλλη πλευρά της αλήθειας. Μιας ά λ τ ρ ι α ς που γίνεται 
αποκαλυπτικότερη, καθώς νοσταλγικά και κάπως θλιμμένα απαριθμεί τα μελαγχολικά 
τοπία των ημερών του, καθώς αναφτεί τις χαμένες σημασίες, τις αναπληρώνει και τις 
αναπλάθει με χρώματα ανεξίτηλα όσο και υπαινικτικά, που αντέχουν στη σιωπή και 
που πεισματικά αντιστέκονται στο χρόνο. Το δίχως άλλο διαγράφεται εδώ μια 
αναπάντεχη όσο κι αναπόφευκτη συνέχεια του παλιού στο καινούριο, που όμως δεν 
είναι απαραίτητο να προβληθεί αποκλειστικά με επίκαιρους ή ανεπίκαιρους όρους και 
μέσα. Ανακαλώντας αυθόρμητα το πρωτογενές, την ιδανική δηλαδή κατάσταση της 
μορφής κατά την αναγωγή της σε σύμβολο, ο ΤΙαναγιώτης Ζωγράφος έρχεται χάριν 
της οπτικής και των καταβολών του, να ενισχύσει τούτη την προϋπόθεση, να 
παρατείνει τούτη την πίστη. Και αν οι στρατιές που εφορμούν από κάθε σημείο κατά 
κύματα ή εκείνες οι μεμονομενες, μικρόσωμες φιγούρες που ελίσσονται μέσα στο 
πλήθος, τα πλοία στον άνεμο κι οι φωτεινές ριπές των κανονιών δεν πιστοποιούν από 
μόνες τους κάποια προοπτική σύζευξης, ο συνδυασμός τους με άλλα εκφραστικά 
δεδομένα και δάνεια από ανάλογες "αναβιώσεις" (αναγεννησιακής και ύστερο-
ανεγεννησιακής κυρίως προέλευσης), μα και η ένταξη τους στο ζωντανό χώρο-χρόνο, 
επιτρέπουν να μιλάμε για την έκφανση ενός πολυσύνθετου πολιτιστικού αξιώματος, 
με διακυμάνσεις, παράξενες προσμείξεις, ισορροπίες κι εξάρσεις. 

"Το σχέδιο του Παναγιώτη Ζωγράφου", σημειώνει χαρακτηριστικά ο Άγγελος 
ΐΐροκοπείου, "πήγαζε από μιά συνείδηση πρωτόγονη και θρησκευτική. Το εικοσιένα, 
που στάθηκε το εικονογραφικό θέμα στη ζωγραφική του, δεν ήταν το έργο ενός 
προσώπου, αλλά ενός λαού. Ήταν το αποτέλεσμα της βούλησης του Γένους. Η 
ζωγραφική παράσταση αυτής της βούλησης δεν μπορούσε να έχει μέτρο το άτομο. 
Χριαζότανε μιά διατύπωση που να'κλεινε μέσα της κάτι από την παντοδυναμία και 
το μυστήριο εκείνης. Ίο συμβολικό σχέδιο που μεταχειρίστηκε ο ΐΐαναγιώτης 
Ζωγράφος ήταν το μοναδικό μέσο για να παρασταθεί μια τέτοια ηρωική ιδέα.".1 4 

Αν εξαιρέσουμε ορισμένες αχρονολόγητες κι ανυπόγραφες ιστοριογραφικές 
προσπάθειεξ -κυρίως αγιογράφων-, η σχεδιαστική των οποίων τοποθετείται στα 
πλαίσια τνΓ παραδοσιακήΓ τέ^νν" ή κάποιεΓ άλλες ενυπόγραφες όπως "'Σκηνή 
από το Ελληνικό Έπος" και "Φουστανελοφόρος" (1848. Συλλογή Ε. Κουτλίδη) του 
Περ. Χέλμη και "ΐίροσωπογραφία του Δ. Τσι/coi'pa/cou" (1846. Μουσείο Μπενάκη) του 
Σωτ. Καρτέση, που επίσης κινούντε σε ανάλογο εκφραστικό κλίμα, αλλά αποτελούν 
μεμονομένα παραδείγματα σε σχέση με τους ευρύτερους προσανατολισμούς των 
καλλιτεχνών οι οποίοι τις δημιούργησαν, τότε ο πιό αντιπροσωπευτικός εκφραστής 
της λαϊκής παράδοσης, μετά τον Παναγιώτη Ζωγράφο και τα τταιδιά του, που 
ασχολήθηκε κυρίως με θέματα εμπνευσμένα από την Ελληνική Επανάσταση, είναι 
ο Αθανάσιος Ιατρίδης. 

Σύμφωνα με τα βιογραφικά στοιχεία που έχουμε στη διάθεση μας,15 η καλλιτεχνική 
θητεία του γεννημένου στο Καρπενήσι, (μεταξύ 1789 με 1899), Ιατρίδη, ξεκίνησε σε 
νεαρή ηλικία από το εργαστήρι κάποιου Γιαννιώτη αργυροχόου, απ'τον οποίο και 
μυήθηκε στα μυστικά του σχεδίου και της χάραξης. Λίγο χριν την έναρξη της 
Επανάστασης (1820), ο Ιατρίδης συνέχισε τις σπουδές του στη Βιέννη, ενώ στα 1827 
μετέβει στο Παρίσι για να εξειδικευτεί στον τομέα της λιθογραφίας. Εδώ εκπώνησε 
μάλιστα μια σχετική με τις εξελίξεις και τις δυνατότητες της, διατριβή.16 

Επιστρέφοντας στην Ελλάδα (1828) εγκαταστάθηκε για ένα διάστημα στην Αίγινα, 
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όπου καταπιάστηκε με τη συλλογή και την αντιγραφή ευρημάτων ανασκαφών, για το 
εκεί Αρχαιολογικό Μουσείο, στο οποίο είχε εν τω μεταξύ διοριστεί επιστάτης και 
βοηθός του αρμόδιου Εφόρου. Κατά την παραμονή του στην Αίγινα κλίθηκε επίσης 
να διδάξει το μάθημα της Ιχνογραφίας στο Ορφανοτροφείο, θέση που όμως 
εγκατέλειψε ενα χρόνο μετά (1834), οπότε και αναχώρησε για την Αθήνα. Με τη 
μεταφορά τον Μουσείου αρχαιοτήτων στην καινούρια πρωτεύουσα, ανέλα/3ε 
καλλιτεχνικός συνεργάτης της "Αρχαιολογικής εφημερίδος", σχεδιάζοντας για τα 
είκοσι εννέα πρώτα τεύχη της, πάνω από 1100 απεικονίσεις αρχαίων, τις οποίες 
παράλληλα λιθογράφισε, σε συνεργασία με τον Βαυαρό ομότεχνο του, Ανδρέα 
Φόρστερ. Το 1844 απογοητευμένος από την πολιτική κατάσταση και την 
αβεβαιότητα που επακολούθησε των γεγονότων του Σεπτέμβρη του 1843, ο Ιατρίδης 
παραιτήθηκε από την υπηρεσία του, για να εγκατασταθεί στην Αράχοβα, όπου και 
παρέμεινε ως το θάνατο του (1866). 

Σε ολόκληρη τη δημιουργική του πορεία, το εκφραστικό στίγμα του καλλιτέχνη 
εντοπίζεται στον τρόπο με τον οποίο ενστερνίζεται και αξιοποιεί, τόσο τα παραδοσιακά 
στοιχεία, επαναπροβάλλοντάς τα με ενα τελετουργικά θα λέγαμε, προσωπικό 
ναϊβισμό, όσο και στις επίδρασης του από τα κυρίαρχα τότε Ευρωπαϊκά ρεύματα, 
επιδράσεις που όμως χρησιμοποιεί μονάχα σαν γνώμονα, για τη σχεδιαστική 
αρτιότητα των μορφών και την εικονιστική σαφήνεια του συνόλου. Τυπικό δείγμα των 
ιδιόμορφων αυτών προσανατολισμών του έχουμε με τις τέσσερις, σχετικά πρώιμες,17 

ενυπόγραφες και ενεπίγραφες μελανογραφίες του σε χαρτί, από την Ιστορική και 
Εθνολογική Εταιρεία, με θέμα τη δράση και το ηρωικό τέλος του Μάρκου 
Μπότσαρη.18 

Πρόκειται για μια έντονα δραματοποιημένη ζωγραφική "τετραλογία",19 -μείγμα 
"αφέλειας" και αμεσότητας στην αφηγηματική της απόδοση-, πην εί^αι ωστόσο 
αξιοπρόσεκτη για το οξύ φροντισμένο σχέδιο και την έμφαση του δημιουργού στα 
καθαρά εκφραστικά μέσα, έτσι ώστε να καθορίζουν αυτά απόλυτα τις συσπάσεις και 
την περιπέτεια των μορφών στην παράσταση και να τους προσδίδουν κάποια άγρια, 
μυθική διάσταση, στα όρια του εξωπραγματικού και της μανιέρας. Σε ανάλογο 
κλίμα κινείται ο Ιατρίδης και με τη δημιουργία της υδατογραφίας του σε πανί: 
"Τρόπαιο που έστησαν οι Έλληνες κατόπιν της μάχης της Αράχοβας", από το 
Μ.ονσείο Μ,πενάκν, ενώ ".ε το "Ο Όθων στνν κόλαση με στολή Καρδιναλίου", το 
προσωπικό του ιδίωμα γίνεται εντονώτερο, καθώς με το να επιχειρεί εδώ να προβάλει 
ταυτόχρονα στην εικόνα και τις πολιτικές του θέσεις υπό μορφή σάτιρας, 
καταφεύγει σκοπίμως στην καρικατούρα και το γκροτεσκο. t 

Ανεξάρτητα από τις όποιες επιρροές του από τα δυτικά αισθητικά πρότυπα και 
παρά τις προσπάθειες του να ανταποκριθεί στο κυρίαρχο ύφος του ακαδημαϊσμού, 
τις απόφεις του για τον οποίον εξέφρασε μάλιστα στο χειρόγραφο δοκίμιο του: "Περί 
σχεδίου και Ζωγραφικής", η οπτική του και η πρακτική τεκμηρίωση της έχουν τις 
παρισες τους στη γνωριμία του με την τέχνη της αργυροχοϊας και της μικροτεχνίας, 
γεγονός που πιστοποιείται τόσο από τις λεπτοδουλεμένες διατυπώσεις, όσο και από 
τη σχεδόν ανάγλυφη σχεδιαστική τους απόδοση. 

Εκτός από τα προαναφερόμενα έργα, στο Ρουμελιώτη καλλιτέχνη αποδείδονται 
ακόμη, οι λιθογραφίες που περιέχονται στο βιβλίο του: "Συλλογή Αημοτικών ασμάτων 
παλιών και νέων, μετά διαφόρων εικονογραφιών" (1859), τρεις μεταλογραφίες 
σατυρικού ύφους καθώς και ορισμένα χαρακτικά του με θέμα τους την επαρχιακή 
ζωή, τις συνήθειες και τις δυσκολίες της, όπως "Εκτόπιση χωρικών", "Το κάπνισμα", 
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"Το μαρτυρώ της γάτας" κ.α.21 
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VI. Τα ποώτα uaouaooyXvéeia και η άνθηση n?c υ,νηαειακήο yXvTnuric. 

Ιίαρακολουθώντας την πορεία της Νεοελληνικής Τέχνης από την ΐίτώση της 
Κωνσταντινούπολης έως την Επανάσταση, με ευκολία διακρίνονται κάποιοι περίοδοι 
ακμής και έντονης δραστηριότητας καθώς και ορισμένες εκφραστικές αξίες, τάσεις 
και ρεύματα, η παρουσία και οι εκφάνσεις των οποίων υπήρξαν καθοριστικές για τη 
διαμόρφωση της φυσιογνωμίας της. 
Και ενώ όσον αφορά το χώρο της ζωγραφικής, οι περίοδοι αυτοί ξεκινούσαν χρονικά 
από πολύ νωρίς, ήδη από τα μέσα του 16ου αιώρα; στην Ενετοκρατούμενη Κρήτη, 
για να επαναληφθούν με μεγαλύτερη διάρκεια, ποικιλία και παλμό στα Επτάνησα 
ή και σε ορισμένα αναπτυγμένα οικονομικά, κέντρα της Τουρκοκρατούμενης 
Ελληνικής Επικράτειας, στον αντίστοιχο χώρο της καθ' αυτό γλυπτικής, εντοπίζεται 
μόλις στις αρχές του 19ου αιώνα και αποτελούν μεμονωμένο, τοπικό φαινόμενο. Αεν 
θα σταθούμε εδώ στους λόγγους που για aiû>veç ανεστηλαν τις διαδικασίες εξέλιξης 
του είδους στον Ελλαδικό χώρο.1 θεωρούμε ωστόσο απαραίτητο να διευκρινίσουμε τι 
εννοούμε με τον όρο καθ' αυτό γλυπτική, αλλά και πως αντιλαμβανόμαστε την 
έννοια της εξέλιξης ή της μη εξέλιξης της. Σε γενικές γραμμές, με τον όρο καθ' 
αυτό γλυπτική, αναφερόμαστε αποκλειστικά στα ολόγλυφα και περίοπτα έργα, ως 
ειδικές εκφραστικές κατηγορίες, η ανάπτυξη κι εξέλιξη των οποίων δεν eivai 
απαραίτητο να συνδέονται απόλυτα με εκείνες για παράδειγμα του ανάγλυφου ή του 
αρχιτεκτονικού γλυπτού και των εκδοχών του, ούτε βέβαια με την πορεία των 
πλαστικών τεχνών γενικότερα, όπου συμπεριλαμβάνονται η γλυπτική σε πηλό, γύψο, 
κερί ή άλλες εύπλαστες ύλες. 

Οι πρώτες γλυπτικές βιδώσεις που σχετίζονται με την καθαυτό γλυπτική ή την 
κοσμική και μνημειακή -περίοπτη και ολόγλυφη-, εντοπίζονται στα Επτάνησα, γύρω 
στα 1800, και αφορούν τις προσπάθειες των Κερκυραίων, Παύλου ΐίιερή, ΐΐαύλου 
ΐίροσαλεντη και Ιωάννη-Βαπτιστή Καλοσγούρου, εν αντιθέσει με τα ανάγλυφα, 'την 
ξυλογλυπτική και τα διακοσμητικού χαρακτήρα επιτεύγματα γενικότερα, δείγματα 
των οποίων συναντάμε καθ' όλη τη Βυζαντινή περίοδο καθώς και σε εκείνη της 
Τουρκοκρατίας. 
Στους τελευταίους αυτούς τομείς συγκαταλέγονται οι δημιουργίες ανωνύμων συνήθως 
ιιαστόοων από το σύνολ.ο σχεδόν της Επικράτειας, πον περιλαμβάνουν ξυλόγλυπτα 
ή και μαρμαρόγλυπτα τέμπλα, άμβωνες, σαρκοφάγους, ακρόπρωρα, έπιπλα και 
ασημόγλυφα μικροαντικείμενα κοινής χρίσης, δοσμένα με μινιατουρίστικη επιμέλεια. 
Σημαντικός eivai ωστόσο εδώ και ο αριθμός των επωνύμων δημιουργών, όπως του 
λιθοξόου Μιλίου Ζουπανοπολίτη, που εργάστηκε στα χωριά του Πηλίου στα τέλη του 
18ου αιώνα, του ξυλόγλυπτη Τίετρου Κόσσου και των Τηνιακών μαρμαράδων, 
Ρενιερηδων και Κολλάρων, του Αντωνίου λύτρα, του Ιωάννη Σώχου, του Ιωάννη 
Χαλεπά (πάτερα του Γιαννούλη) κ.α., στο ενεργητικό των οποίων συγκαταλέγονται 
σειρά αρχιτεκτονικών κυρίως, γλυπτών και λιθαναγλύφων, που σμιλεύτηκαν για τη 
διακόσμηση κτιρίων και βρίσκονται τόσο στον Ελληνικό χώρο, όσο και σε περιοχές των 
Βαλκανίων ή της Εγγύς Ανατολής. 

Από αισθητική σκοπιά τα εν λόγω πονήματα, αν και κινούνται στα πλαίσια της 
λαϊκής, επιπεδόγλυφης παράδοσης, με καταφανείς τις επιδράσεις από τη Βυζαντινή 
και την Ισλαμική τέχνη, όπως και από ορισμένα δυτικής προέλευσης μορφόματα, 
έχουν να επιδείξουν αια μοναδική σε έμπνευση και οργάνωση, εκφραστική, με 
πολύμορφες και ενδιαφέρουσες προεκτάσεις. Αυτές πιστοποιούν πράγματι -
ανεξάρτητα από τον "αδόκιμο" πολλές φορές πριμιτιβισμό τους-, το πλαστικό 
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αίσί%ζα του Έλληνα καλλιτέχνη, τη μακραίωνη τβχνική εμπειρία του πάνω στο υλικό 
που χειρίζεται, δηλαδή τη μαεστρία του, αλλά και τη συνθετική του ικανότητα και την 
εφευρετικότητα του. 
Aev είναι τυχαίο, πως ορισμένοι από τους προαναφερόμενους -αυτοδίδακτοι συνήθως 
μάστορες της σμίλης, ξυλόγλυπτες και πελεκάνοι-, με τον ερχομό τους στην Αθήνα, 
αμέσως μετά την εκλογή της oe πρωτεύουσα τον Ελληνικού Κράτους, προτάθηκαν 
από τους αρμόδιους αρχιτέκτονες και μηχανικούς, προκειμένου να πάρουν μέρος στίς 
εργασίες ανοικοδόμηση της. Α£ί£ει δε να σημειωθεί ότι, λόγω της γερής 
προπαιδείας και της κατάρτισης τους και παρά τη διαφορετική τεχνοτροπία με την 
οποία κατακρίνονταν στο παρελθόν, εύκολα προσαρμόστηκαν στα επίκαιρα αισθητικά 
δεδομένα και αναζήτησαν λύσεις στην εκφραστική του κλασσικισμού με τη δημιουργία 
ολόγλυφων ή περίοπτων μνημειακών έργων. 
Τις προοπτικές τους διεύρυνε λίγο αργότερα η νεώτερη γενιά γλυπτών, που εκτός 
από τις διάφορες διακοσμητικές εργασίες στα δημόσια οικοδομήματα, πήραν μέρος 
στην αποκατάσταση αρχαιολογικών ευρημάτων των ανασκαφών ή ανέλαβαν την 
εκτέλεση κρατικών και ιδιωτικών παραγγελιών για προτομές, ανδριάντες, τάφους ή 
άλλα μνημειακά συμπλέγματα. 
Για να ανταποκριθούν στο φόρτο των εργασιών, από τις παραγγελίες που δέχονταν, 
μερικοί από αυτούς άνοιξαν με τον καιρό δικά τους καλλιτεχνικά εργαστήρια. Σε 
αυτά απασχολούνταν επί σειρά ετών, αρκετοί νέοι, δόκιμοι γλύπτες, που επρόκειτο 
να επιδείξουν με τη σειρά τους, ζήλο και κλίση.2 

Όπως υπογραμμίζει ο Αν. Αρίβας: "...Εκεί μανθάνονν να σχεδιάζουν, μιμούμενοι τας 
αρχαίας γλυφάς. Ασχολούνταν με την κοσμηματική λιθοξοϊαν. Αηλαδή εσχεδίαζαν 
και ελάξευαν κανονικά αρχιτεκτονικά κοσμήματα. Τας λοιπάς ημέρας τνς ίβδομάδος 
™ διήρχοντο, αντί σεβαστού ημερομησθίου είς διαφοράς οικοδομάς, όπου τον καιρό 
εκείνο ήταν συνήθεια να γίνονται εκ μαρμάρου. Εάν συνέβαινε να μην έχουν 
εργασίαν, ιδίως το βράδυ, τότε επήγεναν είς την ταβέρνα, όπου εσύχναζε το συνάφι 
τους και συνεζητούσαν διάφορα θέματα σχετικά με την τέχνη τους. Η φήμη τους 
θέλει περίφημους τραγονδιστάς και τρομερούς οινοπότας"? 

Το πρώτο από τα τηνιακά μαρμαρογλυφεία avoii-ε στην πρωτεύουσα στα 1835, και 
ήταν αυτό των αδελφών Ιακώβου και Φραγκίσκου Μαλακάντε, επί της διασταύρωσης 
των οδών Σταδίου κο" Kopaii, *νια "α ακολουθήσουν αργότερα εκείνο των Φντάληδων 
(1860). στην οδό Ακαδημίας. Εν τω μεταξύ στα 1837, με Διάταγμα του Βασιλιά 
Όθωνα, ιδρύθηκε το "Σχολείο των Τεχνών", όπου και διδασκόταν σποραδικά η 
προπλαστική, αρχικά από το Γάλλο "γλύπτη Charles Laurent (στα 1837 με 1840) και 
το Γερμανό ομότεχνο του Karl Heller (από το 1838 έως το 1840). 
Με την αναβάθμιση του "ΤΙολυτενχνικού Καταστήματος" επί της Αιενθύνσεως 
Καυτανζόγλου, και τη δημιουργία τμήματος "Ωραίων Τεχνών", εισηχ^ει επίσημα το 
μάθημα* της γλυπτικής. Τη διδασκαλία του κλήθηκε να αναλάβει ο αυλικός 
γλύπτης και απεσταλμένος του Αουδοβίκου Α' στην Ελλάδα, Christian Siegel (1808-
1883). 

Διαπιστώνεται με ποιόν τρόπο αναβιώνει και πάλι η γλυπτική στον Ελλαδικό χώρο, 
ως αυτόνομος εκφραστικός τομέας, με αφορμή τις καινούριες προϋποθέσεις που 
δημιούργησε η ανοικοδόμηση και γενικά οι αλλαγές στον τρόπο ζωής, στη 
συμπεριφορά, τη σκέψη αλλά και τις απαιτήσεις. Όσον αφορά τώρα το περιεχόμενο 
της, μπορούμε να πούμε πως, στο ίδιο αυτό διάστημα, παρουσίασε κάποιες 
εύγλωττες ανανεωτικές διατυπώσεις, ανάλογες εκείνων της Ευρωπαϊκής γλυπτικής, 
τις αρχές της οποίας και υιοθέτησε. 
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Ανεξάρτητα από τους όποιους (ιδεολογικούς κυρίως) παράγοντες, που βέβαια 
υποδαύλιζαν ev μέρη ης αλλαγές στην πολιτιστική ζωή, με το να καλύπτουν την 
ανάγκη ανανέωσης, ή και με το να εξασφαλίζουν στους Βαυαρούς -έμμεσους φορείς 
της αλλαγές αυτής-, ένα ισχυρό άλλοθι, που τους επέτρεπε να επιβληθούν όσο το 
δυνατόν αβίαστα, την καθολική επικράτηση των δυτικών προτύπων και ιδιαίτερα του 
κλασσικισμού, έναντι των παραδοσιακών, ευνόησε όχι μόνο η σχέση της γλυπτικής 
με τη ζωγραφική ή την αρχιτεκτονική, από τη γραμμή της οποίας αρχικά 
τουλάχιστον, εξαρτιόταν, αλλά και η γνωριμία των Ελλήνων γλυπτών με τα κλασικά 
ευρήματα των ανασκαφών, που σαν συ^τεια είχε την καλλιέργεια μιας διάθεσης 
νοσταλγικής επιστροφής στην αρχαιότητα και τις κατακτήσεις της στην τέχνη. 
Πράγματι τα ανάγλυφα και τα επιτύμβια του Κεραμικού, τα αναθυμιτικά της 
Ακρόπολης και των άλλων αρχαιολογικών χώρων, αποτέλεσαν επί σειρά ετών, 
πρότυπο γραφείς για κάθε επίδοξο γλύπτη, όπως τους αδελφούς Ιάκωβο και 
Φραγκίσκο Μαλακάντε, που επηρεασμένοι από την κλασσική σμίλη έδωσαν μερικούς 
από τους πιό χαρακτηριστικού τύπους ταφικού ανάγλυφου. 

Τεννημένοι στο χωριό Υστέρνια της Τήνου, μεταξύ 1805 και 1815,4 οι Μ,αλακάντε 
ξεκίνησαν την καλλιτεχνική τους θητεία στη γενέτειρα τους, πλάι στους ντόπιους, 
παραδοσιακούς τεχνίτες, για να συνεχίσουν με την εγκατάσταση τους στην Αθήνα, 
τα χρόνια της ανοικοδόμησης της. Την ίδια περίοδο άνοιξαν στη συμβολή των οδών 
Σταδίου και Κοραή, το πρώτο καλλιτεχνικό εργαστήρι, με το χαρακτηριστικό τίτλο * 
"Ερμαρογλυφίον". Καλλιτέχνες με οξυδέρκεια αλλά και γερή προπαιδεία, δεν 
δυσκολεύτηκαν να προσαρμοστούν στις αισθητικές απαιτήσεις και τα κελεύσματα της 
εποχής, γεγονός που αποδεικνύεται τόσο από την εκφραστική τους, όσο και από τη 
φήμη, η οποία τους ήθελε περιζήτητους για κάθε είδους μαρμαροτεχνική παραγγελία. 
Αναφερόμενος στη δράση του Ιακώβου ή Τιακουμή, που ήταν ο μεγαλύτερος σε ηλικία 
αλλά και καθ' αυτό γλύπτης, μια και όλες οι εργασίες των αδελφών φέρουν τη δική 
του υπογραφή, ο Ε. Σώχος σημειώνει: "...Έίχον απονεμηθεί σε αυτόν πλήθος 
παρασήμων και μεταλλίων, αίτηνα εκόσμουν την επιγραφή του μνησθέντος 
Ερμογλυφίου" .5 

Για να γίνει κατανοητό το στυλ και ο τρόπος αξιοποίησης των προτύπων από τους 
Μαλακάντε, αρκεί να σταθεί κανείς σε μερικές από τις δημιουργίες τους στο Α' 
Νεκροταφείο Αθηνών, όπως τη Στήλη Παύλου Σκαλιστήρη (1856), το Μνημείο Ν. 
Γιώτη, το Μνημείο του Φιλικού Κυριάκου Κουμπάρη (1859), τη Στήλη Ευπατρίδου 
(1868), τη Στήλη Ε. Ϋιγάδη, τον Τάφο Αελούδα ή Τεννάδη, τον Τάφο Γεωργίου 
Μικρουλάκη, τον Οικογενειακό Τάφο Βασιλείου Κατσυφού τον Οικογενειακό Τάφο 
Αικατερίνης Ααμασκηνού, τον Οικογενειακό Τάφο Παναγιώτη Ε. Γιαννόπουλου, τον 
"Οίκο" Αλεξίου Ι. Αργυρόπουλοι; κ.α., που είναι ενδεικτικές τόσο για το φάσμα των 
δυνατοτήτων τους, όσο και για τις τάσεις που επικράτησαν στη Νεοελληνική 
γλυπτική, πάνω από μισό αιώνα. 

Me βάση τα παραπάνω δείγματα, το πιό διαδεδομένο μοτίβο στις απεικονίσεις τους 
υπήρξε το "ΐίενθούν Πνεύμα'' (genius), του είναι διατυπωμένο ως φτερωτή μορφή -
δοσμένη συνήθως μετωπικά ή στα τρία τέταρτα— καθώς και οι διάφορες, όπως θα 
δούμε εκδοχές του, χωρίς να λείπουν βέβαια και κάποια, καθαρά διακοσμητικής 
φύσης, συμπληρωματικά θέματα, σαν το στεφάνι, τον αμφορέα, τις ανθοδέσμες, τις 
άγκυρες, τους μαιάνδρους κ.α. Τα θέματα αυτά επεξεργάστηκε ο Φραγκίσκος, που 
ήταν γλύπτης με μικρογραφικές κυρίως ικανότητες.6 

Το "ΤΙενθούν πνεύμα" -εικονογραφικός τύπος, η προέλευση του οποίου εντοπίζεται 
στην Ελληνιστική και Ρωμαϊκή επιτάφια πλαστική7-, χρησιμοποιήθηκε ξανά τα 
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νεώτερα χρόνια ατό τους εκτροσώτους του Ιταλικού και του Γερμανικού 
Κλασσικισμού, όπως τον Antonio Canova8 και τον Bertel Thorwaldsen,9 ενώ στην 
Ελλάδα ασηχ<?€ΐ ατό τον Christian Siegel. (Βλ. την ετιτύμβια στήλη για το Μνημείο 
της Elisabeth Wekberg στο Α' Νεκροταφείο Αθηνών). 
Μια χαρακτηριστική στουδή πάνω στο τελευταίο, έχουμε με το ανάγλυφο για τον 
Οικογενειακό Τάφο Αικατερίνης Ε. Δαμασκηνού, με ετιγραφή: "Γ. Μαλακά^τβς 
ετοίει.10 ΙΙρόκειται για τη μετωτική ατεικόνιση του "Αγγελοι;" του θανάτου", του 
ακου μτάει με éva ελαφρύ, ανεπαίσθητο λίκνισμα σε ανεστραμενο δαυλό (σύμβολο 
της ζωής του έχει τελειώσει). Το έργο αξιοτρόσεκτο για τις αρμονικές αναλογίες, 
για τη μελετημένη στάση του σώματος, για το συνδυασμό των μεγάλων με τις μικρές 
ετιφάνειες, αλλά και για την έμφαση των δημιουργών του στις καλλίγραμμες, 
αττικές αξίες. 
Την τροτίμηση των Μαλακάντε στα καμπυλόγραμμα, μελωδικά σχήματα και 
γενικότερα στο ανάγλυφο, έναντι των σκληρών ζωγραφικών τεριγ ραμμάτων, 
τιστοτοιούν ετίσης τα ετιτύμβια των Τάφων Κυριάκου Κουμτάρη και Ε. Ρηγάδη, του 
φιλοτεχνήθηκαν στα 1859 και 1876 αντίστοιχα. Αναφέρονται και ττάλι στη φτερωτή 
φιγούρα του θανάτου -δοσμένη αυτή τη φορά ατό τα πλάγια (τροφίλ)-, η οτοία 
όμως και στις δυο τεριττώσεις, εμφανίζεται με τα μάτια κλειστά, σύμφωνα δηλαδή 
με τον τύτο του genius - sommus (τνεύμα του ύπνου). 
Αν εξαιρέσουμε την έλλειψη στιλιστικής συνοχής ή και κάτοιους νάίβισμούς στην 
απόδοση της φόρμας, οι οποίοι και θα εμποδίσουν ως ενα βαθμό τους καλλιτέχνες 
να διερευνήσουν καινούριες καθ' αυτό γλυπτικές δυνατότητες,11 ότι κινεί το 
ενδιαφέρον του θεατή απέναντι στο έργο των Μαλακάντε, έχει να κάνει με αυτήν την 
ιδιόμορφη composition, βασισμένη σε έναν πλατύτερο εκλεκτισμό ως προς τα 
πρότυπα που τους εμ.τνεουν. Ενδεικτικές των τροσανατολισμών τους είναι οι 
πρωτοποριακές για την εποχή τους, παραλαγες των κλασσικών μοτίβων όσον αφορά 
την επιτύμβια σύνθεση, που αποδίδονται άλλοτε ως genius ή genius - sommus, (όπως 
στις περιπτώσεις του τροαναφεραμε), άλλοτε ως σκεττόμενο genii, ότως στον Τάφο 
των Μιχαήλ και ΥΙετρου Σκαλιστήρη και άλλοτε ως "Ιέρεια" ή "Τίενθούσα μούσα", 
ότως τη συναντάμε στον "Οίκο" Τίερικλεους Ι. Αργυρόπουλου. Ειδι/ca για τη Στήλη 
των Σκαληστήρη και παρά τη λειτουργία των συμπληρωματικών, "νεκρικών ενδείξεων" -
λυχνάρι και κουκουβάγια στο κάτω μέρος της παράστασης-, εντύπωση προκαλούν οι 
προοπτικές των καλλιτεχνών, με αφετηρία τη νωχελική και συνάμα χαριτωμένη 
προβολή της μορφής, καθώς επιδιώκουν ενδεχομένως να παραβλέψουν τη 
συμβολιστική του genius και να δημιουργήσουν ενα εύκαμπτο, φτερωτό putto 
(ερωτιδέα), που υποδηλώνει την περισυλλογή και τη στοικότητα. 

Το ίδιο αυτό μοτίβο χρησιμοποίησαν οι γλύπτες ενα χρόνο αργότερα (1857), σε δυο 
ακόμη στήλες τους, για τους Τάφους του Νικολάου Ζαβιτσιάνου στο Ναύπλιο και την 
Κεφαλονιά, ενώ ανάλογες υποδηλώσεις έχουμε και με τα Επιτάφια του Μνημείου του 
Ν. Τιώτη, που εδώ διαπραγματεύονται, αφ'ενός το θέμα του θεού Ασκληπιού, 
θεραπευτή -γνωστό από τον 4ο π.Χ. αιώνα-, κι αφ' ετ'ετερου εκείνο της 
"παρηγορημένης" από την "παρουσία" της φιγούρας του νεκρού, οικογένειας, πλάι 
στο μνήμα, που επίσης παραπέμπει σε επιτύμβιες απεικονίσεις των κλασσικών 
χρόνων. 

Εκτός αττό τις προαναφερόμενες δημιουργίες, στους Μαλακάντε αποδίδονται ακόμη, 
η Στήλη Μαυροκορδάτου, η Στήλη Φροσύνης Καζάκη-Τυπάλδου, ο Οικογενειακός 
Τάφος Δ. ΊΙαπαχρηστόπουλου, ο Οικογενειακός Τάφος Αωροθεας Σ. Μεσσηνίζη, ο 
Οικογενειακός Τάφος Αριστείδου Βουσάκη, ο Οικογενειακός Τάφος Μαρίας Ι. 
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Μπούκουρη, ο Οικογενειακός Τάφος Μουρούζη, ο Οικογενειακός Τάφος Αλεξ. 
Ραγκαβή, ο "Οίκος" Γεωργίου Ζαλοκώστα και ο Οικογενειακός Τάφος Αδελφών 
Κούντξη (όλα στο Α' Νεκροταφείο Αθηνών), τα Επιτάφια Μνημεία των Γ. Κανδιάνον 
Ρώμα και Σπυρίδωνος Ρώμα, που βρίσκονται στο Αυκούδη Ζακύνθου, ο Τάφος των 
Νικολάου και Ιουλίας Φακίρη στο Νεκροταφείο Πατρών, το Ηρώο στην περιοχή 
Αχίλλειου στο Γαστούρι της Κέρκυρας και το Μι/ημ€ίο Οδυοσεα Ανδρούτσου στη 
Τραβιά. 

Την ίδιο; περίοδο που οι Αδελφοί Μαλάκαντε κοσμούσαν με τις επιτύμβιες συνθέσεις 
τους τα πρώτα Μνημεία του Α' Νεκροταφείου Αθηνών και δημιουργούσαν "Σχολή" για 
την ανάπτυξη του είδους, δύο άλλοι αξιόλογοι γλύπτες éôiïO;̂  με τις επιδώσεις τους 
στο ολόγλυφο και περίοπτο έργο, το δικό τους ανανεωτικό παρόν. 
ΐΐρόκειται για τους Αημήτριο και Ιωάννη Κόσσο, γιους του ξυλόγλυπτη Πέτρου 
Κόσσου, τα ακρόπρωρα του οποίου αποτέλεσαν στην αρχή της σταδιοδρομίας τους, 
σημείο αναφοράς για τις καλλιτεχνικές ανησυχίες τους αλλά και αξιομίμητο πρότυπο 
γραφής.12 

Ο μεγαλύτερος απ' τους δυο σε ηλικία, Αημήτριος (1819-1872), ξεκίνησε τις σπουδές 
του από το εργαστήριο ζωγραφικής του "Σχολείου των Τεχνών", παρακολουθώντας 
παράλληλα τις παραδώσεις του Siegel στο νεοϊδρυθέν τμήμα της γλυπτικής. Τούτο 
προκύπτει από τη συμμετοχή του σε έκθεση του Σχολείου στα 1848, όπου και 
παρουσίασε δείγματα της μαθητείας του. Ανάμεσα τους αναφέρονται οι προτομές του 
Μαυροβουνιώτη, του Μαυρομηχάλη, του Μιαούλη, του Όθωνα και του ΚωλεττηΡ 
Ένα χρόνο αργότερα και συγκεκριμένα την 1η Νοεμβρίου του 1849, γράφτηκε στην 
Ακαδημία Τεχνών του Μονάχου, στην οποία και τελειοποίησε τις τεχνικές του γνώσεις, 
υπό την καθοδήγηση του Γερμανού νεοκλασικού γλύπτη, Max von Windmaiin. Me την 
ολοκλήρωση των εκεί σπουδών του, ίσως ο δάσκαλος του τον προέτρεψε να έλθει σε 
επαφή και με τα όσα καλλιεργούνταν στα άλλα μεγάλα Ευρωπαϊκά καλλιτεχνικά 
κέντρα, εφ' όσον ο Αημήτριος φέρεται να διαμένει πάνω από δεκαετία στο Παρίσι, 
απ' όπου έστειλε το 1858 στην Α ί^α: σχέδιο; προτομών, προκείμενου να συμμετάσχει 
στην Έκθεση του "Σχολείου των Τεχνών".14 

Επιστρέφοντας στην Ελλάδα: (γύρω στα 1858), διορίστηκε καθηγητής της πλαστικής 
και της καλλιτεχνικής βιοτεχνίας στο Πολυτεχνικό ίδρυμα, θέση που κράτησε μέχρι 
το Μάρτιο του 1868.15 

Από τα λίγα δείγματα των προσπαθειών του που διαθέτουμε, διαπιστώνονται, οι 
προσανατολισμοί του Αημητρίου Κόσσου προς τις αρχές και το πλαστικό περιεχόμενο 
του νεοκλασσικισμού και ιδιαίτερα τον ενδιαφέρον του για την προσωπογραφία. Το ότι 
καταπιάστηκε περισσότερο με την προτομή και επιχείρησε να αναδείξει ταυτόχρονα 
με εικονογραφική σαφήνεια αλλά και με κάποιον επιτηδευμένο εξευγενισμό, τα 
χαρακτηριστικά της μορφής που διαπραγματευόταν, δικαιολογείται αφ' ενός από την 
προπαιδεία του και από τα όσα αποκόμισε από τη δουλειά του κοντά στον πάτερα 
του, κατασκευαστή ακροπρώρων στα Ναυπηγεία του Πόροι», και αφ' έτερου από τη 
γνωριμία του με τις τάσεις του Γαλλικού κλασσικισμού, την οποία ευνόησε η 
πολύχρονη παραμονή του στο Παρίσι. 

Το πιο αντιπροσωπευτικό από τα δημιουργήματα που αποδίδονται στη σμίλη του, 
θεωρείται η Προτομή του Μιχαήλ Σούτσου, από το Εθνολογικό και Ιστορικό Μουσείο. 
Το έργο φιλοτεχνήθηκε στη Γαλλία γύρω στα 1860. Εδώ, πέραν του ότι 
συνεργάζονται επιτυχημένα τα σχεδιαστικά στοιχεία στη μορφοποίηση του προσώπου, 
με την ισορροπία των όγκων και τις μεγάλες λείες επιφάνειες, τον τόνο των 
προσωπικών επιλογών του δίνουν, η αποφυγή κάθε είδους παραπληρωματικών ή 
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διακοσμητικών ενδείξεων, η ακριβής λειτουργία της γραμμής, η τυπική, ήρεμη 
έκφραση και y ενικά η λιτότητα στο ύφος. 
Στο Αημήτριο Κόσσο αποδίδονται επίσης, η Ή,ροτομή τον Ιωάννη Κωλεττη από το 
Εθνολογικό και Ιστορικό Μουσείο -πρώιμο épyo (1846) του κύκλου των προτομών yia 
τη συμμετοχή του στην 'Εκθεση του "Σχολείου των Τεχνών", στα 1848-, καθώς κι εκείνη 
τον Ιπποκράτη από το Ιπποκράτειο Ίδρυμα της Κω (1862). 

Avάλoyeς δυνατότητες και προτίμηση προς τη φυσ^νωμική περιγραφή του 
προσώπου στην προτομή και τον ανδριάντα, έδειξε και ο μικρότερος αδελφός τον, 
Ιωάννης Κόσσος (1822-1873 περ.), τις διατυπώσεις του οποίου μπορούμε να 
πpoσεyyίσoυμε καλύτερα, μια και υπήρξε περισσότερο πapayωyικός, αν και πέθανε 
σχετικά νέος.16 

Έεκινώντας όπως και ο Αημήτριος, την καλλιτεχνική του πορεία από το εpyaστήpιo 
ξυλoyλυπτικής του πάτερα του στον Πόρο, ο Ιωάννης συστηματικοποίησε στη συνέχεια 
την πρακτική και τις γνώσεις τον, στο "Σχολείο των Τεχνών" της Αθήνας. Εδώ 
σπούδασε αρχικά ζωγραφική κι apyότεpa yλvπτική, με δάσκαλο τον Christian Siegel. 
Μια υποτροφία του Yπoυpyείoυ Ναυτικών, που του αποδόθηκε μετά την αποφοίτηση 
του, για την Ακαδημία του Αγίου Αουκά της Ρώμης, τον εξασφάλισε τη διεύρυνση του 
γνωστικού κι εκφραστικού του πεδίου, η οποία ολοκληρώθηκε με τις επανειλημμένες 
επισκεφεις τον στη Φλωρεντία και τη δίχρονη παραμονή τον στο Παρίσι και το Αονδίνο. 
Με την επιστροφή του στην Αέίήνα το 1855 και ύστερα από την οικονομική ενίσχνση 
που τον παρείχε ο Ν. Αασκαρίδη, ο Ιωάννης Κόσσος άνοιξε δικό του εpyaστήpιQ 
yλυπτικής, από το οποίο προέρχονται οι πρώτοι ανδριάντες και οι προτομές που 
στήθηκαν στην πρωτεύουσα τα χρόνια της ανοικοδόμησης της. 

Αν κρίνει κανείς από τα σχετικά πρώιμα έργα τον, της περιόδου δηλαδή 1855 με 
1860, ανάμεσα στο οποία ovyκαταλύονται οι προτομές Ayωvιστώv της Επανάστασης, 
όπως του Αθανασίον Αιάκου, του Π. Μαυρομιχάλη, του Ανδρέα Μιαούλη του 
Αλεξάνδρου Μαυροκορδάτου, του Αάξαρον Κονντονριώτη, τον Ρήγα Φεραίου κ.α., για 
τους εξώστες και τις εσωτερικές αυλές του ΤΙανεπιστημίου Αθηνών, εκείνες τον Αόρδου 
Γκίλφορδ17 και τον Κ. Οικοδόμου18 και βέβαια ο ανδριάντας τον Ρήγα Φεραίον, 
μπροστά στο Ιΐανεπιστήμιο, χωρίς ενδοιασμούς μπορεί να κατατάξει το yλύπτvl στονς 
πιστούς "ακόλουθους" του νεοκλασσικισμού και των ακαδημαϊκών, εξιδανικεντικών 
τάσεων, με όλα τα προτερήματα ή τους περιορισμούς που θέτουν. Η μαθητεία την 
εξ άλλου στη Ρώμη, αλλά και η επαφή του με τη Γαλλική yλυπτική και ειδικά με το 
êpyo του Houdon και των μαθητών του,19 ενίσχυσαν αυτή την προοπτική, όπως και 
σννεβαλαν στην εξοικείωση τον με το μορφοπλαστικό τονς περιεχόμενο, πον φαίνεται 
να κνριαρχεί τόσο στο yεvικό πνεύμα των έργων τον, όσο και στα επιμερονς 
σνμπληρωματικά στοιχεία. 
Ειδικά για τις προτομές τον, πον είναι σμιλεμένες σε φνσικό μέγε0ος και 
τοποθετημένες οι περισσότερες, σε νφηλό βάθρο, έτσι ώστε να εξασφαλίζεται η 
απόσταση τονς από το θεατή, η απόλντη κατοχή των κλασσικιστικών, ιδεαλιστικών 
τύπων και των εκδοχών τονς στην πpoσωπoypaφίa, διαγράφεται στην τεχνική 
δεξιότητα και τη yλυπτική αίσθηση των όγκων, στη συνεργασία των επίπεδων αλλά 
και στον τονισμό των φυσιογνωμικών διατυπώσεων, που συμπληρώνουν το χαρακτήρα 
τους και το εξυμνητικό ύφος του συνόλου. 
Παρόμοια εκφραστική, συνδυασμού τυπικών κι ατομικών στοιχείων, για την ανάδειξη 
της μορφής, συναντάμε και στον Ανδριάντα του Ρήγα Φεραίου, με το πρόπλασμα 
οποίου ο Ιωάννης Κόσσος συμμετείχε στον Α' Διαγωνισμό "Ολύμπια", το 1859.20 Το 
κύριος σώμα παρουσιάζεται εδώ μετωπικά, με το κεφάλι ελαφρά στραμμένο προς τα 
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αριστερά και το δεξί χέρι σε έκταση, ενώ προβάλει επίσης και το αριστερά πόδι, με 
το οποίο ο Εθνομάρτυρας φέρεται να πατάει μια αλυσίδα (σύμβολο της σκλαβιάς που 
τελειώνει με την εξέγερση), για να δώσει συγχρόνως τη δυνατότητα να αναδειχθούν 
στη φαινομενική τους κίνηση, οι πτυχώσεις του μανδύα, όπως και μιά σειρά από 
άλλες συμπληρωματικές λεπτομέρειες. 

Οι μορφοπλαστικές διατυπώσεις και γενικά η συγκρότηση του Ανδριάντα τον Ρήγα, 
που στήθηκε στο ΤΙανεπιστήμιο Αθηνών στα 1871, αποτέλεσαν την αφετηρία για άλλες 
παρεμφερείς προσπάθειες, τόσο του Κόσσου όσο και των μαθητών του ή των 
συνάδελφων του. Πολύ κοντά στο στομφώδες, αλλά όχι απστασιοποιημένο ύφος του, 
βρίσκεται για παράδειγμα ο Ανδριάντας του Ευαγγέλου Ζ ά χ χ α , εμπρός από το 
ομώνυμο Μέγαρο, με υπογραφή: "Ιωάννης Κόσσος εποίει. 1864". 
Τοποθετημένο σε μετρίου σχετικά ύφους, βαθμηδοτό βάθρο, το épyo παρουσιάζεται 
και πάλι κατ' ενώπιον, με μόνη απόκλιση της κεφαλής προς τα δεξιά. Αιακρίνεται 
για την τεκτονική του οργάνωση, για το συνδυασμό των μικρών με τις μεγάλες 
επιφάνειες, για τις διαγώνια τονισμένες πτυχώσεις του μανδύα, αλλά και για τη 
λειτουργία των παραπληρωματικών θεμάτων, όπως το στεφάνι στο δεξιό χέρι και το 
ανάγλυφο της Ιέρειας με τη λήκυθο στη στήλη, η οποία βρίσκεται στα αριστερά της 
παρίσταναμενης μορφής. Τα θέματα αυτά δεν αποδυναμώνουν το λιτό κι απέριττο 
εδώ χαρακτήρα του συνόλου. Απεναντίας τον συμπληρώνουν διακριτικά, προσδίδοντας 
του μια, διόλου επιτηδευμένη θα λέγαμε, εξνφωτική χροιά, που εντάσσεται στα 
χλαίσια του μνημειακού ιδεαλισμού και των προεκτάσεων τον. 

ΤΙαρακολουθώντας την πορεία του καλλιτέχνη διαπιστώνουμε τον πλουραλισμό των 
εκφραστικών διατυπώσεων, που με αφετηρία τους τις αρχές του κλασσικισμού, αφ' 
ενός επιχειρούν να προσεγγίσουν την ιδανική κατάσταση της μορφής στην 
αρχαιότητα, κι αφ' έτερον πειραματίζονται πάνω σε νέα αισθητικά δεδομένα και 
κατευθύνσεις. 
Τις συνεχείς μεταλλαγές στην υφολογία και τους προσανατολισμούς τον, 
επιβεβαιώνουν τόσο ένας καινούριος κύκλος προτομών -φιλοτεχνημένες στα 1867-, 
όπως αυτές της αοιδούς Αδελαϊδας Γιστόρη από την Εθνική Πινακοθήκη, του 
Βασιλιά Όθωνα, του ΊΙατριάρχη Γεωργίου Ε' και του Αλεξάνδρου Υφηλάντη από την 
Εθνολογική κι Ιστορική Εταιρεία, όσο και το πρόπλασμα για τον Ανδριάντα τον 
Αδαμαντίου Κοραή, που είναι στημένος μπροστά από τα Προπύλαια την 
Πανεπιστημίον Αθηνών. Ύην εκτέλεση τον τελευταίου σε μάρμαρο, ανέλαβε μετά το 
θάνατο του Κόσσου, ο μ ά ν τ η ς τον Γεώργιος Βρούτος (1873). 
Συγκρίνοντας την προτομή της Αδελαϊδας Ριστόρη με εκείνες της Εθνολογικής 
Εταιρείας, χωρίς δυσκολία διαγράφεται η κλασσική λιτότητα τον πρώτου, έναντι της 
καλλιγραφικής διάθεσης και των ρομαντικών τόνων στη μορφοποίηση των άλλων 
τριών, ενώ όσον αφορά τον Ανδριάντα του Κοραή, εδώ την τάση αποπνευμάτωσης 
τους, θα αντικαταστήσει ένας έκδηλος ρεαλισμός, εμφανής στην έκφραση και τη 
στάση. Ένα άλλο στοιχείο που αξίζει ακόμη να τονιστεί, είναι ο θεματικός 
πλονραλισμός τον Κόσσου, καθώς χαράλλτ/λα με τις προτομές και τους ανδριάντες, 
ο καλλιτέχνης ενδιαφέρθηκε για τα μυθολογικά και αλληγορικά σύνολα. Στην 
κατηγορία αυτή ανήκουν "Η νύχτα" της Εθνικής Πινακοθήκης (1864) -μορφοποιημένη 
αλληγορία, κάτι μεταξύ μαντόνας, μούσας και ιέρειας-, "Η Αθηνά φέρουσα την 
Ακρόπολη", -επίσης συμβολικό θέμα, δοσμένο κατά τα Αλεξανδρινά χρότυχα και. 
μάλιστα σύμφωνα με το σύμπλεγμα του γλύπτη Ευτυχίδη (300 π.Χ.), που παριστάνει 
την "Τύχη της Αντιόχειας-,21 η οποία είναι τοποθετημένη στον κήπο, πίσω από το 
Πνευματικό Κέντρο του Αήμου Αθηναίων και "Η Αφροδίτη με την Ασχίδα του Άρη" 
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από τους κήπους Αντωνιάδη στην Αλεξάνδρεια. 
TLOÎ την πλαστική αντιμετώπιση του τελευταίου, ο Φώτης Γιοφύλλης αναφέρει 
χαρακτηριστικά: 

"Πολύ κατΎΐνόταν στην απευθείας μελέτη της γλυπτικής από τα αρχαία Ελληνικά 
έργα. Και έκαμε σχετικές εργασίες και παρατηρήσεις. Μάλιστα επεχείρησε και μία 
συμπλήρωση της Αφροδίτης της Μήλου, που έχει, όπως ξέρουμε, κομμένα και τα δυο 
της χέρια. Ο Κόσσος στην συμπλήρωση του έχει την Αφροδίτη να καρατάει την 
ασπίδα του Άρη και να καθρεφτίζεται στο λαμπερό της μέταλλο" ,22 

Στο ενεργητικό του βραβευμένου στη Β' και Γ' "Ολυμπιάδα" (1870, 1875) καθώς και 
στην Παγκόσμια 'Έκθεση της Βιέννης23 Ιωάννη Κόσσου, εγγράφονται επίσης οι 
προτομές του Ιωάννη Καποδίστρια και του John Eynard (1866). από τον Εθνικό κήπο, 
οι προτομές του Όθωνα και της Αμαλίας (1874) από την αίθουσα της Βουλής, το 
επιτύμβιο Μνημείο του Κωνσταντίνου Ιπλίξη ή Ιωαννίδου24 και το πρόπλασμα του 
μνημείου του Αδαμάντιου Κοραή (Α' Νεκροταφείο Αθηνών), σε εκτέλεση και πάλι του 
μαθητή του Γεώργιου Βρούτου. 

Το δρόμο των Μαλακάντε και των Κάσσων, οι οποίοι ήταν και οι πρώτοι 
Νεοέλληνες γλύπτες που άνοιξαν στην Αθήνα σχετικά με το αντικείμενο της τέχνης 
τους, εργαστήρια, ακολούθησαν οι αδελφοί Φυτάλαι ή Φυτάλληδες, από το χωριό 
Υστερνια της Τήνου, Πρόκειται για τους Ιωάννη, Αάζαρο, Γεώργιο και Μάρκο 
Φυτάλαι, που υπήρξαν ένθερμοι υποστηρικτές του κλασικισμού αλλά και εισηγητές 
νέων τάσεων κι εκφραστικών αξιωμάτων. 
Ο μεγαλύτερος σε ηλικία, Ιωάννης,25 η γέννηση τον οποίου τοποθετείται γύρω στα 
1826 με 1827,26 ξεκίνησε τις σπουδές του το 1844 από το Τμήμα Ωραίων Τεχνών του 
Πολυτεχνικού Ιδρύματος, όπου και διακρίθηκε, καθώς απέσπασε τιμητικά έπαθλα και 
βραβεία στους εκεί διοργανωθεντες, ετήσιους διαγωνισμούς.21 Μετά την ολοκλήρωση 
της εκπαίδευσης του, ασχολήθηκε κύρια με την αρχιτεκτονική στη Σύρο2% χωρίς 
ωστόσο να εγκαταλείψει τελείως τη γλυπτική, τις γνώσεις του πάνω στην οποία 
χρησιμοποίησε ως επί το πλείστον στα διακοσμητικά μέρη των οικοδομών που 
αναλάμβανε. Στο διάστημα 1856-1863, εργάστηκε ως βοηθός του Αύσανδρου 
Καυτανζόγλου, παίρνοντας μέρος στην ανέγερση των Πολυτεχνικών κτιρίων της οδού 
Πατησίων, ενώ αργότερα εγκαταστάθηκε μόνιμα στην Ερμούπολη, όπου και 
ασχολήθηκε περισσότερο με την αρχιτεκτονική. 
Στον Ιωάννη Φυτάλη αποδίδονται ελάχιστα γλυπτά έργα, εκ των οποίων ξεχωρίζουν, 
το "Ανάγλυφον αρχαίων" -με το έργο αυτό συμμετείχε στην Γ" "Ολυμπιάδα" στα 
187529-, και η γύψινη προτομή του Αθανασίου Ζάππα. 

Περιορισμένα eimi τα στοιχεία που διαθέτουμε και για το Μάρκο, οι χρονολογίες 
γέννησης και θανάτου του οποίου παραμένουν αδιευκρίνιστες.50 Σύμφωνα με τον Κ. 
Μπίρη, ο Μάρκος Φυτάλης γράφτηκε στο "Σχολείο των Τεχνών" το 1848,31 7"* ν0ί 

φοιτήσει στο Τμήμα της γλυπτικής, με δάσκαλο τον Christian Siegel. Παράλληλα θα 
πρέπει να παρακολούθησε και μαθήματα ζωγραφικής, μιά και ασχολήθηκε 
περισσότερο με την τοιχογραφία αλλά και με μικρά διακοσμητικά σύνολα, δεν 
αποκλείεται δε, λόγω της εξειδίκευσης του στο ακριβές, προσεγμένο σχέδιο, να 
βοηθούσε τους αδελφούς του Αάζαρο και Γεώργιο στην εκτέλεση διαφόρων σχετικών 
παραγγελιών. Τις παραγγελίες αυτές φαίνεται πως λάμβαναν οι Φυτάληδες, ενώ 
ήσαν ακόμη σπουδαστές στο Πολυτεχνικό 'Ιδρυμα, εφ όσον όπως επισημαίνει στους 
"Αόγους" του ο τότε Αιευθυντής του, Αύσανδρος Καυτανζόγλου (1848): "...ουχί 
μόνον το εν A(?T/raiç νεκροταφείον καθωραΐζουσιν, αλλά και εξω του Ελληνικού 
κράτους αποστελοντα, εις Κερκνραν, εις Κωνσταντινούπολιν, εις Βλαχίαν..." ?2 
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Οι δυνατότητες και οι εκφραστικοί προσανατολισμοί του Μάρκου Φυτάλη, του 
βραβεύτηκε για τις επιδώσεις του στο "Σχολείο των Τεχνών", όντας ακόμη πρωτοετής 
(1848), μπορούν να εντοπιστούν στο μοναδικό êpyo του που μας είναι γνωστό, το 
"Γύψινο Tonto" από το Μουσείο Ύηνίων Γλυπτών του Ιερού Ιδρύματος 
Ευαγγελιστρίας στην Τήνο. Εντύπωση προκαλούν εδώ, οι a\poya εκτελεσμένες 
λεπτομέρειες και η προβολή του ρεαλιστικού στοιχείου, έναντι των μνημειακών, 
•γενικευτικών τύπων. 

Ανεξάρτητα από τις όποιες προοπτικές ή τις αρετές της δημιουργίας των δυο 
προαναφερόμενων μελών της οικογενείας, η φήμη των Φυτάληδων ως συντελεστών της 
νεοελληνικής γλυπτικής αναγέννησης αλλά και ως βασικών διαμορφωτών του 
χαρακτήρα της, οφείλεται στους Αάζαρο και Γεώργιο, από τη σμίλη των οποίων 
προέρχονται μάλιστα οι πρώτες ηθογραφικού περιεχομένου, 'γλυπτικές συνθέσεις. Αν 
και πολλά από τα épya τους υπήρξαν κοινές προσπάθειες -ιδιαίτερα τα επιτύμβια 
ανάγλυφα και τα Μνημεία (πάνω από τριάντα στο Α' Νεκροταφείο Αθηνών)-, για να 
κατανοήσουμε τις διατυπώσεις τους, επιλέξαμε να σταθούμε αρχικά στα πονήματα 
του καθ' ενός μεμονωμένα, κάνοντας τις σχετικές συγκρίσεις, και στη συνέχεια να 
αναφερθούμε στις δημιουργίες που δούλεψαν από κοινού. 

Ακολουθώντας τα βήματα του αδελφού του Ιωάννη, ο Γεώργιος Φυτάλης (1830-
1910) Ύράφτηκε στο "Σχολείο των Τεχνών" της Ai^mç, στα 1846, όπου και φοίτησε 
συστηματικά στο τμήμα της γλυπτικής, υπό την καθοδήγηση του Christian Siegel, γιο; 
έντεκα περίπου χρόνια. 
Κατά τη μακρά αυτή περίοδο της σπουδαστικής του θητείας, επέδειξε ζήλο και 
δεξιότητα, αναφέρεται δε ότι, όταν η Αιενθυνση του Ιδρύματος του πρότεινε να 
συνεχίσει την εκπαίδευση του ως υπότροφος στην Ακαδημία του Αγίου Αουκά στη 
νώμη, ο καλλιτέχνης απάντησε με 'έμφαση: "Εδώ στην Ελλάδα cimi η Ευρώπη" 33 

Στα 1855 συμμετείχαν αυτός και ο αδελφός του, Αάζαρος, στη Διεθνή Έκθεση των 
ΐίαρισίων,34 με épya τα: "Οπλοφόρος Έλλην εν σκοπιά επί βράχου καθήμενος και ως 
ανορθούμενος και ατενίζων προς εχθρόν ερχόμενον" (ο πρώτος) και "ΥΙοιμήν όρθιος 
παρά κορμόν δένδρου ιστάμενος αυλών" (ο δεύτερος). Πήρε επίσης μέρος σε Έκθεοη 
στο Αονδίνο, "...παρουσιάζοντας διάφορες Σπουδές"35 (1851), καθώς και στο Β' 
Κοντοσταύλιο Aιayωvισμό (1857), όπου και διακρίθηκε για τη σύνθεση του, "Ο Ααβίδ 
με την σφενδόνην" ,36 

Αυο χρόνια μετά την αποφοίτηση του απ' το Σχολείο, ο Γεώoyιoς Φυτάλης 
αποδέχθηκε την πρόταση να αναλάβει την έδρα του αποχωρήσαντος Siegel (1859) και 
δίδαξε στο εργαστήριο της θλαστικής, έως το 1868.37 Από τις τάξεις του αλλά και 
από το "Ανδριαντοποιείον", που άνοιξε μαζί με τον Αάζαρο το 1860 στην οδό 
Ακαδημίας, (απέναντι από την Εκκλησία της Ζωοδόχου Πηγής),3 8 βyήκav μερικοί 
από τους πιό ταλαντούχους yλύπτες της περιόδου που ακολουθεί, όπως ο Γεώργιος 
Βρούτος, ο Αημήτριος Φιλιππότης, ο Γεώργιος Βιτάλης, ο Ιωάϊ'ΐ'ης Βιτσάρης κ.α. 

Καλλιτέχνης με ιδιαίτερη yvώση του υλικού που μεταχειριζόταν, οξυδερκείς αλλά 
και εκλεκτικός ως προς τα πρότυπα που τον ενέπνεαν, ο Γεώργιος Φυτάλης 
προσπάθησε να αξιοποιήσει στο épyo του τους νόμους και τις αρχές των κλασσικών 
χρόνων, με το να εστιάζει την προσοχή του στη στεραιώτητα και την τεκτονική 
opyάvωση του συνόλου. Παράλλτ/λα ενδιαφέρθηκε για την αρμονία των όγκωΐ' και την 
κίνηση των ττεριγραμμάτων, με αφετηρία τον ένα σταθερό εσωτερικό πυρήνα, που τον 
βοηθούσε και για την ανάπτυξη των επιπέδων, προκειμένου να τονίσει τις απτικές, 
yλυπτικές αξίες, έναντι των ζωypaφικώv. Τα παραπάνω στοιχεία διαγράφονται ήδη 
από τις πρώτες προσπάθειες του στο "Σχολείο των Τεχνών", όπως στο "ΐίοιμήν 
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κριοφόρος",39 (yvipivo εκμαγείο του 1846), που ο γλύπτης μετέφερε apyorepa σε 
μάρμαρο,40 για να συμμετάσχει στον Α' Κοντοσταύλιο Διαγωνισμό. (1856). 
Me το va επιλέξει εδώ éva θέμα καθαρά ηθογραφικό, κατόρθωσβ να συνδυάσει την 
αυστηρή κλασική κλιστότητα της δομής, με τους ρεαλιστικούς τύπους στην 
περιγραφή των επιμέρους στοιχείων, χωρίς να επιμένει στη λεπτομέρεια. Έτσι, τον 
τόνο των προσωπικών του δυνατοτήτων -αν μάλιστα το συγκρίνουμε με το αντίστοιχο, 
"ωραιοποιημένο" στις διατυπώσεις του, épyo του αδελφού του Ααζάρου που 
χρονολογείται την ίδια εποχή-, δίνουν η επικράτηση των yλυπτικώv αξιών, η έμφαση 
του στις πλατιές λείες επιφάνειες και yεvικά ο περίοπτος χαρακτήρας του, ο οποίος 
αναδεικνύεται περισσότερο με τη συνεργασία των επίπεδων και την ισορροπημένη 
απόδοση των όγκων. 
Ανάλογη εκφραστική ακολούθησε ο Γεώργιος Φυτάλης και στο "Δα/3ίδ με την 
σφενδόνην", που όμως μας είναι γνωστό μόνο ατό το γύψινο πρόπλασμα.41 

Πρόκειται για ένα αρκετά πρωτοποριακό σε σύλληφη και εκτέλεση, περίοπτο épyo, 
το οποίο και θα μεταβάλει αισθητά το περιεχόμενο και το ρόλο της μνημειακής 
yλυπτικής, δημιoυpyώvτaς τόσο με την ποικιλία των εκφραστικών μέσων -ιδιαίτερα 
εμφανή στην πτυχoλoyίa και τη διaπpayμάτευση των παραπληρωματικών ενδείξεων-, 
όσο και με την εvεpyητική κίνηση των μερών του, νέες προϋποθέσεις με πολύμορφες 
ρεαλιστικές ή και μετά-ρεαλιστικές προεκτάσεις. Μιά εξ ίσου ενδιαφέρουσα 
προσπάθεια έχουμε με τον Ανδριάντα του Πατριάρχη Tpηyopίoυ του Ε', που 
προοριζόταν να στηθεί μπροστά στο Ιίανεπιστήμιο, όπως και εκείνος του Ρήγα 
Φεραίου, του Ιωάννη Κόσσου.42 Μπορούμε μάλιστα να υποθέσουμε πως ο Φυτάλης 
είχε δει και μελετήσει το épyo του συνάδελφου του, εφ' όσον ένας απλός συσχετισμός 
μεταξύ τους δεν είναι άνεφ σημασίας, αν λάβει κανείς νπόφη την ανοιχτή σύνθεση 
που χαρακτηρίζει και τα δυο. Ο Πατριάρχης όπως και ο Ρήγας, παρουσιάζεται σε 
μεyaλύτεpo από το φυσικό μéyεθoς, με το αριστερό του χέρι να κρατάει την 
επισκοπική πατερίτσα και το δεξί να ακολουθεί την ελαφρά στροφή της κεφαλής, 
τινόμενο 7τρος τα εμπρός. Η καθαρά τεκτονική απόδοση του σώματος, με το 
παραλληλόγραμμο που σχηματίζουν τα άκρα, αφ' ενός αναδεικνύουν κι εδώ τις 
λεπτοδουλεμένες, χυτές σαν φυσικές, πτυχώσεις των αμφίων του, που σε ορισμένα 
σημεία διaypάφoυv το σώμα -δεξιός γοφός κι αριστερό γόνατο-, και αφ'ετερου 
εξασφαλίζουν το επιδιωκόμενο επιβλητικό ύώος. έτσι ώστε να είναι ανάλογο της 
Ιστορικής παρουσίας και του τραγικού πεπρωμένου του παρίστανα μενού, μα και των 
ρομαντικο-ιδεαλιστικών τάσεων της εποχής. 

Από τα έργα που υπoypάφει ο Γεώργιος Φυτάλης, αναφέρουμε επίσης, την προτομή 
του Λ. Βιδάλη,43 τη μαρμάρινη σύνθεση "Έλλην φρουρός του 21α"4 4 και τη Στήλη 
θεοδ. Αουριώτη από το Α' Νεκροταφείο Αθηνών. 

Τις προοπτικές ανανέωσης του Γεώργιου Φυτάλη, τόσο σε τεχνικό όσο και σε 
θεματικό επίπεδο, διεύρυνε ο αδελφός του Αάζαρος, που βασίστηκε απ' τη μεριά του 
σε έναν ιδιόμορφο, προσωπικό εκλεκτισμό, κυρίως όσον αφορά τα επιπρόσθετα 
ανεκδοτολογικά στοιχεία. 
Ο Λάζαρος Φυτάλης (1831-1908) ξεκίνησε την καλλιτεχνική σταδιοδρομία του στα 
1846, από το Πολυτεχνικό Σχολείο, υπό την κaθoδήyηση του Christian Siegel. 
Παράλληλα ανέλαβε μαζί με τους αδελφούς του, την εκτέλεση διαφόρων 
παραγγελιών. Μετά την αποφοίτηση του (1851) ακολούθησε το Γάλλο γλύπτη H.J. 
Ch. Cordier στο Παρίσι, όπου και παρέμεινε για δύο χρόνια, προκειμένου να 
ολοκληρώσει τις σπουδές του, ίσως στην εκεί Ακαδημία ή σε διάφορα εpyaστήpιa, ενώ 
με επανειλημμένες επισκέφεις στη Ρώμη είχε την ευκαιρία να μελετήσει από κοντά 
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τη δημιουργία του Antonio Canova /cat των επιγόνων του. Ύο 1855 συμμετείχε μαζί με 
τον αδελφό του Γεώργιο και άλλους Έλληνες καλλιτέχνες, στην Παγκόσμια Έκθεση 
του Παρισιού, όπου και διακρίθηκε yiœ τη σύνθεση του: "ΤΙοιμήν όρθιος παρά κορμόν 
ιστάμενος κι αυλών".*5 

Αναφερόμενος στο γεγονός, αρθρογράφος της εποχής σημειώνει σε σχόλιο του: 
Είναι τα πρώτα αγάλματα εκ μαρμάρου τα οποία εξεοχονται εκ της Ελληνικής 

γής, όλος Ελληνικά, ξένα πάσης επιρροής της αναγεννηθείσης εν Ευρώπης 
γλυπτικής και της Ρωμαϊκής Τέχνης, ώστε δύναται να θεωρειθώσβι ως η αρχή της 
εν Ελλάδι γλυπτικής και ως κύριος κρίκος του συνδέσμου της αρχαίας λιθοξοϊας μετά 
της νέας (...) Οι νεαροί Φυτάλαι είναι οι πρώτοι οίτινες κατύχεισαν επιτέλους φανώσι 
δια τούτων των έργων οι αληθείς του συνδέσμου τούτου τεχνίται." ,4 6 

Ο Αάζαρος συμμετείχε επίσης με επιτυχία στον Α' Κοντοσταύλιο Διαγωνισμό τον 
"Σχολείου των Τεχνών" (1856)47 καθώς και στο Αιεθνή διαγωνισμό για την κατασκευή 
του Μνημείου του Wellington, αλλά δεν κατόρθωσε να φτάσει στον τελικό. 
Με το κλείσιμο του "Ανδριαντοποιείου" τους (1878), εργάστηκε για ενα διάστημα ως 
συνεργάτης της Αρχαιολογικής Εταιρείας, στον τομέα των ανασκαφών και πήρε 
μέρος το 1879 στην ανεύρεση της βάσης του Λέοντα της Χαιρώνιας. Τον επόμενο 
χρόνο υπέβαλε πρόταση για την ανέγερση του, που όμως δεν έγινε αποδεκτή.4* 
Αντίθετα του πρότειναν την αποκατάσταση του Ταύρου του Κεραμικού, την οποία και 
ολοκλήρωσε στα 1884. 

Παρ' ότι τα δυο αδέρφια συνεργάστηκαν στο σύνολο των προσπαθειών τους, 
συμπληρώνοντας ο ένας τις δυνατότητες και τις διατυπώσεις του άλλου, όπως στην 
περίπτωση του Τβωργίου, έτσι και στη δημιουργία του Ααζάρου δεν λείπουν τα 
δείγματα που φέρουν αποκλειστικά το προσωπικό του στίγμα και τόνο. Αξίζει δε να 
σημειωθεί ότι υπάρχουν στο ύφος του δευτέρου αρκετές διαφοροποιήσεις, ως προς 
εκείνο του Γεωργίου, που είναι εμφανείς τόσο στα επιμέρους στοιχεία, όσο και στη 
συνολική αντιμετώπιση της μορφής. Ο χαρακτήρας τους μάλιστα διαγράφεται ήδη 
από τα πρώιμα έργα του, σαν το: "ΊΙοιμήν κριοφόρος" του 1846. Αν και σώζεται 
μόνο το γύψινο εκμαγείο του, μια συσχέτιση του έργου αυτού, με το αντίστοιχο του 
αδελφού του - εκτελεσμένο σε μάρμαρο, επίσης στα 1846-, μπορεί κάλλιστα να μας 
διαφωτίσει για το περιεχόμενο των εκφραστικών τον ανακτήσεων, με αφετηρία του τη 
νατουραι\ΐστικη οπτική και τις επιτηοενμενε^ αφηγηματικέ^ τάσεις, xxpayuaii. σαν 
απάντηση στην αυστηρή τεκτονική οργάνωση, στη στεραιότητα και τις μεγάλες, λείες 
επιφάνειες, ο Αάζαρος Φυτάλης αντιπαραθέτει εδώ τη γραφική, διακοσμητική του 
αντίληψη για τη φόρμα, γεγονός που, μεταφράζεται καλύτερα σαν φυγή από τη 
μάζα και τον πυρήνα της, προς το περίγραμμα και τις επιπρόσθετες, σχεδιαστικές 
ενδείξεις. Τα παραπάνω στοιχεία γίνονται περισσότερο ευανάγνωστα στον Ανδριάντα 
του Κανάρη,49 έργου του 1876. Στην προσπάθεια του να αποφύγει και πάλι τη 
συσσώρευση των όγκων στα κλειστά επίπεδα, καθώς και το μνημειακό ύφος ανάλογων 
προσπαθειών της εποχής του, ο γλύπτης δεν θα περιοριστεί μονάχα στην αυστηρά 
υπολογισμένη στάση, που /3έ/3αια επιβαλλόταν αβίαστα από το θέμα του, αλλά θα 
επιδιώξει να ερμηνεύσει ανατομικά κάθε σημείο του σώματος, με το να ακολουθεί την 
ενεργητική κίνηση των μυώνων, για την απόδοση τον στιγμιαίου. 

Περιγράφοντας στα "Σχεδιάσματα" του τη "Μορφή του Μπουρλοτιέρη", ο 
Ζαχαρίας Ιίαπαντωνίου τονίζει μεταξύ άλλων: 

"Το σώμα είναι λαμπρά μελετημένο και η πτυχολογία δεν είναι απλώς ενα ρούχο 
που πτυχώνεται, είναι μια εξαιρετική αρμονία. Η βράκα του νεαρού Ψαριανού 
ανασηκωμένη λίγο δέθηκε με σεμνώτατψχάρη στην ζώνη, έτσι ώστε το ρούχο γίνεται 
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λιτότερο και αφήνει ρόλο περισσότερο στο μεστό σώμα. Απάνω στο yepo αυτό κορμί 
το ύφασμα παίζβί, μπορούμε να πούμε, σα νερό και σαν αέρας...Ο ΤΙυρπολητής 
πατώντας απάνω στην βάρκα που γέρνει από το βάρος του αναπτερώνεται για να. 
ρίξη τη φωτιά. Το στήθος του είι»αι ανοιχτό, φωτοβόλο, φουσκώνει από ανησυχία και 
απόφαση μαζί. Η κεφαλή του, δεμένη καλά στον λαμπρό λαιμό κοιτάζει φηλά τη 
ναυαρχίδα, την ιδέα καλύτερα."50 

Την υπογραφή του γλύπτη φέρουν ακόμη, η "ΊΙροτομή άγνωστης" (Εθνική 
ΊΙινακοθήκη), η ΊΙροτομή του Νεοφύτου Βάμ/3α (Φιλολογικός Σύλλογος 
"Παρνασσός"), η Στήλη Φιλ. Ρηγάδη, ο Οικογενειακός Τάφος Αναστ. Αμοίραδάκη 
και ο "Οίκος" Πάγκαλου (Α' Νεκροταφείο Αθηνών), η Στήλη Μαριγώς Σαλάχα 
Ιουστινιανού (Νεκροταφείο Καθολικών Σύρου), το "Μικρό αγαλμάτιο αγγέλου"5 1 και 
το πρόπλασμα αγάλματος για Μνημείο στη Σύρο.52 

Αναλύοντας την εκφραστική των Γεωργίου και Ααζάρου Φυτάλαι, σταθήκαμε σε 
ορισμένα αντιπροσωπευτικά έργα τους και επιχειρήσαμε συγχρόνως να τα 
κατανοήσουμε, μέσα από τις όποιες ιδιαιτερότητες της γλώσσας τους, 
αντιπαραθέτοντας τα. Αιακρίναμε επίσης έναν εύγλωττο εκλεκτισμό, όπως κι έναν 
πλουραλισμό όσον αφορά τις θεματικές τους προτιμήσεις. Τα θετικά αυτά στοιχεία 
διαγράφονται σαφέστερα στις κοινές τους προσπάθειες, δηλαδή στις δημιουργίες που 
οι Φυτάλαι υπογράφουν από κοινού και περιλαμβάνουν ως επί το πλείστον μεγάλα 
επιτάφια σύνολα ή ανάγλυφες στήλες, που φιλοτεχνήθηκαν κατά παραγγελία, 
ευπόρων συνήθως ιδιωτών και στις οποίες όφειλε τη φήμη του το εργαστήριο τους. 
'Ένα από τα πιό επιβλητικά δείγματα της εν λόγω κατηγορίας, είναι το Μνημείο του 
Μιχαήλ Τοσίτσα (Α' Νεκροταφείο Αθηνών), ενδεικτικό για τις συνθετικές ικανότητες 
των Φυτάληδων, που εκτός των άλλων, θεωρούνται οι πρώτοι εισηγητές του ταφικού 
ανδριάντα και της νεκρικής προτομής στον Ελλαδικό χώρο. Η μορφή του Τοσίτσα 
αποδίδεται εδώ καθισμένη πάνω σε υψηλό βαθμιδωτό βάθρο, με το κεφάλι στραμμένο 
ελαφρά και το σώμα κάπως χαλαρωμένο. Φαίνεται βυθισμένη σε μια παράξενη, 
απόκοσμη περισυλλογή, που αντί να παραποιεί τα φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά του 
παρίστανα μενού, μπορούμε να πούμε πως τα εξιδανικεύει και τους προσδίδει την 
υπερβατική έκφραση του αιώνιου, με έναν απαράμιλλα πλαστικό τρόπο. Τον 
αποθεωτικό χαρακτήρα τον μνημείου ενισχύουν ακόμη περισσότερο, οι δύο σφίγγες -
μορψοποιημονα αινιγματικά πνεύματα, σννουοιηοροι τον νεκρού «χι ψυ/χΟίκ^ς ι ου 
τάφου, κατά τα αιγυπτιακά και τα ελληνιστικά πρότυπα-, στα άκρα της ταφικής 
εξέδρας, καθώς και το ανάγλυφο στη βάση του βάθρου, με το οποίο καλλιεργείται ένα 
είδος αναθυμιτικής αλληγορίας, με περιεχόμενο διάφορα ετεισόδια αχό τη ζωή και 
τη δράση του αποθανώντος. 

Σε μια λιγότερο αλληγορική κατεύθυνση κινούνται οι γλύπτες κατά τη διακόσμηση 
τον Μνημείου Μεταξά (Α' Νεκροταφείο Αθηνών), ιδιαίτερα με τη ρεαλιστική και 
γεμάτη ζωτικότητα, απόδοση της νεκρικής προτομής,, χωρίς να λείπουν /3ε/3αια κι 
αχό εδώ οι ιδεαλιστικές αποκαθάρσεις. 

Το πλούσιο φάσμα από το οποίο αντλούν οι Φυτάληδες τα μοτίβα τους, 
αποδεικνύει το πλάτος του εκφραστικού τους ορίζοντα, την επιμελημένη 
παρακολούθηση και τη γνώση τους πάνω στις επίκαιρες τάσεις, αλλά και το πάθος 
τους για την αναζήτηση του καινούριου, όσον αφορά τα διάφορα μορφώματα και την 
πλαστική μεταχείριση τους. 'Ετσι δεν είναι υπερβολή, να τους χαρακτηρίσουμε ως 
ανανεωτές της Νεοελληνικής γλυπτικής, εφ' όσον μάλιστα, όχι μόνο αφομοίωσαν 
και αξιοποίησαν τα ήδη υπάρχοντα αισθητικά δεδομένα, αλλά και τα διεύρυναν για 
να επιβάλλουν τελικά το προσωπικό τους ιδίωμα και τόνο. Τις εκτιμήσεις μας για 



232 

τη συνεχή εξέλιξη της χορείας τους, δικαιολογεί ο τρόπος με τον οποίο 
επεξεργάστηκαν ορισμένα από τα επικρατέστερα μοτίβα του επιτύμβιου ρεπερτορίου, 
άλλοτε με το να εμπλουτίζουν το περιεχόμενο τους, όπως στην περίπτωση του Τάφου 
της Αικατερίνης Αντωνιάδου (Α' Νεκροταφείο Αθηνών), κι άλλοτε με το να το 
"παρερμηνεύουν", με τη γλώσσα ενός ανελέητου ρεαλισμού, έτσι όπως αυτή 
διατυπώνεται στο γύψινο εκμαγείο ενός επιτύμβιου ανάγλυφου, υπό τον τίτλο: "Η 
Επιστήμη είπε την τελευταία της λέξη",53 

Στο πρώτο, που παριστάνει την αναχώρηση της μέρας και τον ερχομό της "αιώνιας" 
νύχτας, με τις δυο γυναικείες φιγούρες κι εκείνης του κοιμισμένου στα χέρια της 
νύχτας παιδιού, έχουμε μια προσπάθεια διεύρυνσης των, ήδη καθιερωμένων από τους 
Μαλακάντε, τύπων της "Τίενθούσας Μούσας" ή της "Ιέρειας", ενώ με το δεύτερο 
διατυπώνεται καθαρά μια μετα-ιδεαλιστική πρόταση, στην οποία τα σύμβολα και τα 
ανεκδοτολογικά συμφραζόμενα παίζουν δευτερεύοντα, διακοσμητικό ρόλο. 

Από τα έργα που οι αδελφοί Φυτάλαι υπογράφουν από κοινού, ξεχωρίζουν το 
Μνημείο Οικογενείας Κυπαρίσση, η Στήλη Σ. Ύσαρλάμπα (1861), η Στήλη Αλιφερη 
(1865), το Μνημείο Κωνσταντίνου Νέγρη και ο "Οίκος" Ζωής και Κωνσταντίνου 
Βλαστού, από το Α' Νεκροταφείο Αθηνών, η Επιτύμ,βια Στήλη Οικογενείας 
Κλιοπούλου-Κεχαγιά και η Στήλη Π. Αασκαρίδου, από το Νεκροταφείο της Σύρου, 
οι προτομές των Καυτανζόγλου και Νικηταρά από το Εθνικό Μετσόβειο Ιίολυτεχνείο, 
οι προτομές της Αμαλίας Σαράντη και της Ελένης Αργηγένη, από το Ιστορικό και 
Εθνολογικό Μουσείο, η Ιχροτομή του Αιονυσίου Σολωμού από την Πλατεία Αγίου 
Μάρκου στη Ζάκυνθο, το "Τοιχίο" με τις ανάγλυφες προτομές των Τρηγορίου του Ε', 
Ρήγα Φεραίου και Αδαμάντιου Κοραή (1865/75) από το Μουσείο Τήνου και τα 
"Έρως" και "Ψυχή" από το Μουσείο Ύηνίων Καλλιτεχνών του Ιερού Ιδρύματος 
Ευαγγελιστρίας (Τήνος). 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΠΕΜΠΤΟ 

ΤΟ ΚΟΓΝΩΝΙΚΟ-ΠΟΛΙΤΙΚΟ ΠΡΟΦΙΛ ΚΑΙ ΟΙ ΠΝΕΥΜΑΤΙΚΟΙ ΟΡΙΖΟΝΤΕΣ 
ΤΗΣ ΠΕΡΙΟΔΟΥ ΓΕΩΡΓΙΟΥ ΤΟΥ Α' 

Η ireoioôoc των μεταοουθαίσεων και TOC αναθεώρησες των _ παραδοσιακών, 
προτεραιοτήτων 

1862: Χρονολογία μάλλον μονότονη για αυτούς του την έζησαν, ή έστω το ίδιο 
συναρπαστική με εκείνες που προηγήθηκαν μέσα στην καθημερινότητα τους Μιά 
"παλιά", θα λέγαμε σήμερα, χρονολογία με συμβατική και αόριστη σημασία στο 
φυσικό χρόνο, μα ωστόσο μοναδική και με ιδιαίτερο παλμό στη ροή του ιστορικού 
γίγνεσθαι, συνηγορούντως βέβαια και του παράγοντα χώρου, όπου "καθιερώθηκε", για 
να προκαλέσει τη θύμηση των επόμενων γενεών. 

1862: Ελληνικό Βασίλειο. Καταργείται η Αυναστεία των Wittelsbach. Me το 
Αγγλικό πολεμικό πλοίο "Σκύλλα", το Βασιλικό Ζεύγος παίρνει το δρόμο της 
εξορίας. 

θα δυσκολευόμασταν να απαντήσουμε αν κάποιος μας ρωτούσε, τί κίνησε 
περισσότερο το ενδιαφέρον μας με το να επιλέξουμε, τυχαία ή σκόπιμα, ως αφετηρία 
μας το παραπάνω συμβάν. Γιατί eiz>ai άραγε το ίδιο το γεγονός από μόνο τον ικανό 
να καθορίσει τις περιόδους των ιστορικών αφηγήσεων, ή μήπως αποτελεί απλοί éva 
συνδετικό κρίκο, μιά επισήμανση, που φορτίζει με την επικαιρότητα της όλα όσα 
προηγήθηκαν, για να προκρίνει και να προσχεδιάσει όσα πρόκειται να 
επακολουθήσουν ή και να επαναληφθούν; Στην προκειμένη περίπτωση, στο "φόντο" 
διαγράφεται και πάλι ο τόνος τον ύφους του πειστικότερου για τον ορισμό του, 
αφηγητή, σε εκδοχή που θυμίζει βέβαια ανάλογες παλαιότερες, αλλά που η 
σαφήνεια της ως προς το συγκεκριμένο, αφήνει περιθώρια, αν όχι για σημαντικές, 
ραγδαίες μεταβολές, τουλάχιστον για νέες προοπτικές, προδιαθέσεις και προσδοκίες: 

"Τα δεινά της Πατρίδος έπαυσαν. Άπασαι at επαρχίαι και η ΐίρωτεύουσα, 
σννενωθήσαι μετά τον στρατού, έθεσαν τέρμα είς αυτά, ως πιστή δε απόφασις τον 
Λ^/txi\TfVlKGV x-fi/K'CÎ7*5 01\ΟΚι\t]pOV·, KTjfiVTT£TCCL K(Xi CCliO^uCCOi\cTtx'i.. 

Η Βασιλεία του Όθωνα καταργείται. Η αντιβασιλεία καταργείται, ΐίροσωρινή 
Κυβέρνησης συνιστάται, όπως κυβερνήσει το Κράτος μέχρι της Εθνικής 
Συνελεύσεως, συγκείμενη υπό των εξής πολιτικών: Δ. Βούλγαρη, Κ. Κανάρη, Β, 
ΈΌύφου. 

Εθνική συνελενσις, σνγκαλείται προς σύνταξιν της πολιτείας και εκλογήν 
ηγεμόνος. 

Ζήτω το ΈθνόςΙ 
Ζήτω η Πατρίς! 
Έγενετο εν Αθήναις εν έτη σωτήριω 1862, μηνός Οκτωβρίου, ημέρα 10η".1 

Για να κατανοήσονμε τις διατνπώσεις αλλά και τις διακνμάνσεις αντού του ύφους, 
ή καλύτερα τα όσα επαγγέλλεται με τρόπο καταφατικό όσο και αινιγματικό από 
πλευράς προθέσεων, οφείλουμε να οταθούμε, επιλεκτικά- βέβαια, στα κνριότερα 
ιστορικά γεγονότα που ακολούθησαν την έξοιση του Όθωνα κι έλα^αΐ' χώρα κατά τη 
βασιλεία του Γεωργίου του Α'. Να καταγράφουμε τις προτεραιότητες πον έθεσε, τις 
μεθοδεύσεις πον σημειώθηκαν, τα επιτεύγματα στην πολιτική, την κοινωνική και την 
οικονομική ζωή, τις προσπάθειες εκσυγχρονισμού κι ανάπτυξης, όπως και τις 
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δυσχέρειες ή τις αντινομίες που χαρακτηρίζουν τις τέσσερις δεκαετίες του 19ου αιώ^α, 
στον ευρύτερο Ελληνικό χώρο. ΤΙριν ωστόσο προχωρήσουμε σε περαιτέρω 
αξιολογήσεις, σχετικές με το σχεδιασμό του προφίλ και την ακρόαση του παλμού της 
εποχής αυτής, θεωρούμε λειτουργικώτερο το χωρισμό της σε δύο υπο-περιόδους, 
πρακτική η οποία και ''επιβάλλεται" κατά κάποιο τρόπο, από το ίδιο το 
πραγματολογικό υλικό το οποίο διαθέτουμε, κυρίως δε από το περιεχόμενο και τις 
εικόνες που το συνθέτουν. 
Η πρώτη υπο-περίοδος, το τέλος της οποίας τοποθετείται στα 1881 με την προσάρτηση 
της Θεσσαλίας και της περιοχής Άρτας, αν και θα μπορούσε, μετά από μιά 
σφαιρική αξιολόγηση, να καταγραφεί ως συνέχεια της προηγούμενης, εφ' όσον 
παρουσιάζει μια εικόνα που παραπέμπει σε αρκετά σημεία της στην πολιτική 
κατάσταση που διαμορφώθηκε ύστερα από το 1843, εν τούτοις δεν τταύει να 
χρωματίζεται, από τις συνέπειες ορισμένων γεγονότων -σταθμών στη νεώτερη 
Ελληνική Ιστορία-, όπως eimi το Σύνταγμα του 1864 και η διεύρυνση του θεσμού του 
κοινοβουλευτισμού, καθώς και από ορισμένες δραστηριότητες, οι οποίες θα 
επανεξετάσουν σε ν'εα πλέον βάση, 7Γαλιά, άλυτα προβλήματα. 

'Ένα από τα πιό επείγοντα ζητήματα που εκκρεμούσε, αφορούσε την κατακράτηση 
μεγάλων αγροτικών κτημάτων από τους τσιφλικάδες, ενώ η προτεραιότητα και η λύση 
του απέρρεαν, τόσο από την ίδια την κοινωνική δομή της χώρας και τις τάοεις για 
αστική αλλαγή, έτσι όπως αυτές διατυπώνονταν υπό το βάρος της ανάδυσης 
καινούριων κοινωνικών τάξεων, στηριγμένων κατά κύριο λόγο οτην υλική ευημερία, 
όσο και από τις καθαρά οικονομικής φύσης ανάγκες, όπως για παράδειγμα από 
αυτές που δημιούργησε το συνεχώς αναπτυσσόμενο εμπόριο, με το να αποβλέπει στη 
διεύρυνση των διαδικασιών παραγωγής, των προορισμένων για εξαγωγές, αγροτικών 
προϊόντων (σταφίδα, Kavvoc. σύκα κ.λπ.). Στην προκείμενη περίπτωση δεν πρέπει 
επίσης να παραγνωρίζεται και η δυναμική ορισμένων, πρωτοποριακών για την εποχή, 
ιδεών, το φιλελεύθερο περιεχόμενο των οποίων, μα και ο διεκδικητικός του 
χαρακτήρας, επέβαλαν μια σταδιακή αναθεώρηση της στάσης, απέναντι στα 
δεδομένα που συνέθεταν τη ώυσιογνωμία της μετα-επαναστατικής εποχής. 
A^tfet να σταθούμε για λίγο στις εν λόγω διεκδικήσεις, εφ' όσον αυτές συνδέονται 
κύρια, αφ' ενός με τα αιτήματα και τις προτεραιότητες που έθεσε ο Ελληνικός 
ι \γωνας και acci οπεκταση το περιεχόμενο της ίψχεγαι\η^ ±νεας . ηυΤι an ο I~ÛV 
προηγούμενη περίοδο, κι αφ' έτερου με τις μεθοδεύσεις και τους στόχους των 
"Τίροστάτιδων Αυνάμεων", όπως και με το ρόλο τους στα Βαλκάνια και το χώρο της 
Εγύς Ανατολής. 

Αναφερόμενοι σε προηγούμενο κεφάλαιο στις ξένες παρεμβάσεις και την εξωτερική 
πολιτική, ιδίως της Μεγάλης Βρετανίας, της Γαλλίας και της Ρωσίας, διαπιστώσαμε, 
ήδη από 1820, μια έντονη κινητικότητα από μέρους τους στο χώρο της Ν.Α. λεκάνης 
της Μεσογείου, που εξυπηρετούσε τα στρατιωτικά και τα οικονομικά τους συμφέροντα, 
αλλά και που υποκινείτο εμμέσως από την ηγεσία των επαναστατημένων Ελλήνων, 
καθώς η τελευταία θεωρούσε την εμπλοκή των Μεγάλων Αυνάμεων στην Ελληνική 
υπόθεση, "αναπόφευκτη" για > την ευνοϊκή εκβασή της. Έτσι, με το να 
ευελπιστούσαν οι Έλληνες για τη διεθνή υποστήριξη του Αγώνα τους, καθώς και για 
το ότι η εξωτερική πίεση θα υποχρέωνε την Οθωμανική Αυτοκρατορία, αν όχι να 
συγκατατεθεί, τουλάχιστον να μην εμποδίσει την ίδρυση ανεξάρτητου Ελληνικού 
Κράτους, εξασφάλιζαν στους Ευρωπαίους ενα ισχυρό άλλοθι επέμβασης στο 
Ελληνικό ζήτημα, η οποία και ευνοούσε τη συνεχή ανάμειξη τους, ακόμη και σε 
θέματα εσωτερικής πολιτικής, όπως ήταν ο σχηματισμός και η φύση του 
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πολιτεύματος στο νεοϊδρυθέν Κράτος. 
Μια ακόμη αιτία του ευνοούσε την ξένη "κηδεμονία", είχε την αφορμή της σης 
απώτερες επιδιώξεις των Ελλήνων να διευρύνουν το γεωπολιτικό βάθρο του Κράτους, 
με την προσάρτηση των υπολοίπων υπόδουλων Ελληνικών περιοχών, εττιδιώξεις που 
όμως προσέκρουαν στα συμφέροντα της κάθε υώναμης ξεχωριστά όπως και στις 
διεθνείς συγκυρίες. Ενδεικτικές για το εύρος του προβλήματος, είναι οι συνέχειες της 
εμπλοκής η/ς Ελλάδας στον Κριμαϊκό Πόλεμο εναντίον των Οθωμανών, Αυτή είχε 
σαν αποτέλεσμα τη δυσαρέσκεια των Άγγλων και Γάλλων, την επιβολή αποκλεισμού 
των Ελληνικών λιμανιών (Μαϊος 1854) και την κατοχή του Πειραιά από τα 
στρατεύματα τους. 
Οι επεμβάσεις των Ευρωπαϊκών Δυνάμεων στα Ελληνικά ζητήματα συνεχίστηκαν και 
κατά την περίοδο της βασιλείας του Γεωργίου του Α', μόνο που στην προκείμενη 
περίπτωση άλλαζαν, όχως θα διαπιστωθεί, τόσο οι συσχετισμοί δυνάμεων στον 
ευρύτερο χώρο των Βαλκανίων, όσο και οι αντιστάσεις ή οι προοπτικές των 
εμπλεκομένων κι ενδιαφερόμενων μελών. 
Ύο ότι οι Έλληνες κινητοποιήθηκαν αποτελεσματικά, για πρώτη ίσως φορά στα 
μεταεπαναστατικά χρόνια, προκείμενου να καταργήσουν τη Βαυαρική Δυναστεία, 
αποδεικνύει τις νέες αυτές δυναμικές αντίστασης, το περιεχόμενο των οποίων -
βαθύτατα κοινωνικό- καθιστούσε αμήχανους, αρχικά τουλάχιστον, όσους 
επιθυμούσαν την υποτέλεια της Ελλάδας και των πολιτών της. Δεν είναι τυχαίο 
άλλωστε το γεγονός ότι, αχό κάποιο σημείο και μετά, οι φόβοι των Βρετανών 
άρχισαν να συγκεκριμενοποιούνται, καθώς διέβλεπαν στην έξωση του 'Οθωνα, όχι 
μόνο την πιθανότητα εγκατάστασης στο Ελληνικό θρόνο μιας Δυναστείας 
υπαγόμενης στη σφαίρα της εξω-αγγλικής επιρροής και των συμφερόντων, αλλά και 
τη δημιουργία ενός ντόπιου, προοδευτικού και δημοκρατικού κινήματος, με πρόσβαση 
στη συνείδηση του Ελληνικού λαού, που ενδεχομένως θα αμφισβητούσε τον ισχύοντα 
παρεμβατισμό και θα έθετε σε κίνδυνο την επιβεβλημένη ισορροπία στο χώρο. Με 
δεδομένες τις παραπάνω βάσιμες υτοφίες, για να κερδίσει τη μάχη των εντυπώσεων 
αλλά και για να νομιμοποιήσει παράλληλα την παρέμβαση της στα εσωτερικά της 
Ελλάδος, η Βρετανική Κυβέρνηση, αφ' ενός προπαγάνδισε ανοιχτά και με κάθε μέσο 
την εκλογή του Αλβέρτου στο χηρεύοντα Ελληνικό θρόνο, -γεγονός που επέτυχε με 
τ η lïrv TTnc-rrRc.iic.1 at ué-rtr.\C πτνπι G*\ns r\i rrm Tr\r ΤΓΓ»Α ιτι ι/vtr n-vyr rvirr. τ « ι ι ντΛ/^rriry -TCiîV 

Ελλήνων και όχι σε αυτή καθαυτή την εκλογή του Άγγλου πρίγκηπα, μια και ήταν 
ούτως ή άλλως παράτυπη σύμφωνα με το ΤΙρωτόκολλο του Λονδίνου-, κι αφ'έτερου 
αποχώρησε από τα Επτάνησα, τα οποία παραχώρησε στο Ελληνικό Κράτος. 

Αν και η παραίτηση των Βρετανών από την κατοχή των Ιωνίων νήσων δεν 
πραγματοποιήθηκε χωρίς όρους, εφ' όσον η συμφωνία παράδοσης επέβαλε και την 
αποστρατικοποίηση τους, η Ένωση των Επτανήσων με την Ελλάδα διέψευσε αρκετές 
φορές τις προσδοκίες των πρώην κατόχων τους για πλήρη ανάμειξη τοι'ζ στ0ί 

Ελληνικά ζητήματα. Και τούτο γιατί στο σύνολο τους, οι περισσότεροι από τους 
Επτανήσιους Βουλευτές που εκλέχτηκαν στην Εθνική Αντιπροσωπεία, όντας 
προερχόμενοι από το χώρο των δημοκρατικών και των ριζοσπαστών, είχαν τη 
δυνατότητα με τη συστράτευσή τους με τους ομοϊδεάτες τους "Ορεινούς" του 
Ελληνικού Κοινοβουλίου, να ασκήσουν ως πλειοψηφία, τη δική τους επιρροή στις 
πολιτικές εξελίξεις του τόπου. Αποτέλεσμα της εν λόγω συσπείρωσης ήταν η ψήφιση 
του Συντάγματος του 1864, άλλα και η απομάκρυνση του Δανού κόμη, Σπόνεκ, που 
εθεωρείτο πράκτορας των Βρετανών με ύποπτη, ανθελληνική δράση.2 

Ανάλογες τάσεις αμφισβήτησης και δυσφορίας απέναντι στον ξένο παράγοντα, 
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σημειώνονται συχνά καθ' όλη τη διάρκεια αυτής της εκρηκτικής όσο και ασταθούς 
περιόδου, αξίζει δε να υπογραμμιστεί και η σημασία που είχε ο αντίκτυπος τους στα 
ευρύτερα, λαϊκά στρώματα, καθώς βλέπουμε να συνδέονται αυτές σταδιακά με τους 
κοινωνικούς αγώνες και τις προσδοκίες του λαού για περαιτέρω πολιτικές 
μεταρρυθμίσεις, με δημοκρατικότερο περιεχόμενο. Στα ιτλαίσια της διαμορφωθήσας 
κατάστασης, στις 25 Μαρτίου του 1871, η τότε Κυβέρνηση Κουμουνδούρου, 
αποδεχόμενη το επίμονο αίτημα του αγροτικού κόσμου για δικαιότερη κατανομή της 
γης, εξέδωσε σχετικό νόμο, που προέβλεπε τη διάθεση εθνικών ή εκκλησιαστικών 
κτημάτων, σε ακτήμονες και κατόχους μικρού κλήρου. 

Ανεξάρτητα από τους, όχι και τόσο ευνοϊκούς, όρους παράδοσης και /3έ/3αια από 
την έλλειψη κάποιων ουσιαστικών διευκολύνσεων προς τους καλλιεργητές, ο νόμος 
"ΙΙερι της διαθέσεως κι διανομής της γης" υπήρξε ένα πρώτο βήμα για αγροτικές 
μεταρρυθμίσεις, προκείμενου να αυτές συνβάλουν στην ανάκαμψη του εξαγωγικού 
εμπορίου και την ανόρθωση της οικονομίας γενικότερα. 
Αυο μήνες αργότερα μια αναταραχή στο χώρο των Μεταλλείων Ααυρίου, με αφορμή 
την χωρίς άδεια εξόρυξη των "σκουριών" και των '"εκβολάδων" των αρχαίων ορυχείων, 
από την Ιταλική εταιρεία "Σερπιέρι και Ρού ντε Φρεσιναί", και με αιτία που 
σχετιζόταν με το ρόλο του ξένου κεφαλαίου και το σφεταιρισμό των 
πλουτοπαρα^ωΎΐκών πηηών της χώρας από εξω-ελληνικά συμφέροντα, ανάγκασε την 
Ελληνική Κυβέρνηση να υποβάλλει σχέδιο νόμου, βάση του οποίου το προϊόν των 
ορυχείων θα διατείθετο πλέον από το Κράτος. 

Εν τω μεταξύ τα μηνύματα της Κρητικής εξέ·γερσης και το Ολοκαύτωμα του 
Αρκαδίου, με τα βαθύτερα αίτια και τα αιτήματα που έθεσαν, παρά την ανεπιτυχή 
έκβαση τους, έρχονταν να διατυπώσουν εκ νέου τις επιταγές της "Μεγάλης Ιδέας", 
το περιεχόμενο της οποίας άρχισε να χάνει σταδιακά το ρομαντικό-ουτοπικό 
χαρακτήρα του. Αεν eirai τυχαίο ότι, οι Έλληνες στο σύνολο τους, 
συνειδητοποιούσαν με τον καιρό πως οι σκοποί εκείνων που την πρωτοπροεβαλαν, ήταν 
αρκετά διαφορετικοί από τις δικές τους, σύγχρονες, κοινωνικές προσδοκίες. 'Ήδη 
από τα 1862, αρθρογράφος της εφημερίδας "Η Ελ-ττίς" σημείωνε χαρακτηριστικά: 

"Αυτή eii'ai κτήμα άπασης της Ελληνικής φυλής, κι όμως άξιοι πρωτουρ·γοί 
παρίστανται μόνο ιδεολόγοι τινές αγύρται".3 

\/ί/0/ ττηΛίτη ζντί nrnrrn nrrnTt rvrhnnAt i-y-tt nrr\ λ ι-rr ι/vt Tvyr \l\c\ir>* λ <v\r· J&Z™/-'' Αιτ·/»'- Λ'ϊΐΤ'ί 

ασκείτο από την εξουσία, αποδεικνύει και το μέγεθος της εκμετάλλευσης της, είς 
βάρος, όχι βέβαια των οραμάτων που την καθιστούσαν ανά πάσα στιγμή επίκαιρη 
στη συνείδηση των Ελλήνων, αλλά της δυνατότητας υλοποίησης τους, έστω και στο 
ελάχιστο. Το χρόνιο επιχείρημα της Κυβέρνησης και του Παλατιού ότι χειριζόταν 
με διακριτικότητα το θέμα, με το να περιμένουν πρώτον τις συνθήκες να ωριμάσουν 
και δεύτερον την όποιας μορφής, συναίνεση από τις "ΐΐροστάτιδες Αυνάμεις", τα 
συμφέροντα των οποίων-στο χώρο, από τη φύση τους συγκρούονταν, έπαυε σταδιακά 
να πείθει ακόμη κι εκείνους που το διατύπωσαν, όταν μάλιστα κάποιες σπασμωδικές 
ενέργειες από μέρους τους (όπως στην περίπτωση της εμπλοκής στον Κριμαϊκό 
πόλεμο), ήλθαν να ανατρέψουν τα ως τότε -θεωρητικά "ορθόδοξα"- πολιτικά 
δεδομένα, με συνέπειες εξουθενωτικές για την πορεία του νεοσύστατου Κράτους και 
τους Έλληνες. 

Η αποτυχία της εμπλοκής της Ελλάδας στη Ϋωσσοτουρκική αναμέτρηση και τα 
αποτελέσματα της στα 1854, πρόβαλαν επίσης και τις αδυναμίες ετοιμότητας και 
κατ' επέκταση εκσυγχρονισμού του Ελληνικού Κράτους προκειμένου να αντιμετωπίσει 
τα εθνικά ζητήματα μεθοδικά και όχι με αφηρημένα ιδεολογήματα, που ούτε για 
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"εσωτερική κατανάλωση" δεν μπορούσαν πλέον να λειτουργήσουν. 
"Etç τι δύναται να συντέλεση ο γελοίος μυστικισμός, δι ού περιβάλλονται πάσαι 

οι περί την Μεγάλην Ιδεαν αφορώσαι ενεργειαι, όταν ουδεμία κατεβλήθει ποτέ 
προσπάθεια προς ανάπτυξιν των Εθνικών δυνάμεων, την στρατιωτικήν του λαού 
μόρφωσιν, την σύστασιν αξιόμαχου στόλου...;" τόνιζε ο Έπαμηνώνδας Αελιγιώργης 
στα "Πολιτικά Ημερολόγια"4 το 1862, ενώ ταυτόχρονα διατύπωνε ενα ερώτημα, που 
έμελλε να απασχολήσει για αρκετά ακόμη χρόνια, τους πολιτικούς και ιδεολογικούς 
φορείς της εποχής. 

Παρά τις δυσχεριες που διαγράφονταν σε ολόκληρο το φάσμα των πολιτικών 
δραστηριοτήτων, στο εν λόγω διάστημα θα αναπτυχθούν ωστόσο κάποιες 
πρωτοβουλίες από μέρους της Πολιτείας, για την αναδιοργάνωση της χώρας, με 
αποτέλεσμα ορισμένα επιτεύγματα τόσο στην πολιτικο-οικονομική ζωή όσο και στην 
κοινωνική. Ενδεικτικά αναφέρουμε την κατασκευή αξιόλογων τεχνικών έργων, όπως 
εκείνα που αφορούσαν τις βελτιώσεις στον τομέα των επικοινωνιών και των 
συγκοινωνιών, με τη λειτουργία της πρώτης σιδηροδρομικής γραμμής, τις πρωτοβουλίες 
για αναδιοργάνωση στους τομείς της υγείας και της παροχής υπηρεσιών οι οποίες 
σχετίζονταν με την κοινωνική πρόνοια, μέσω της ίδρυσης Συνταξιοδοτικών Ταμείων, 
τη δημιουργία νέων θέσεων εργασίας στο Αημόσιο, την ανάκαμψη του εμπορίου καθώς 
και την αναβάθμιση και τη δημοκρατικοποίηση των πολιτικών θεσμών, ιδιαίτερα με την 
έκδοση του Εκλογικού νόμου του 1877, που θέσπιζε την καθολική ψηφοφορία των 
ενηλίκων αρένων, ανεξαρτήτως ταξικών και οικονομικών διακρίσεων. 
Οι παραπάνω πρωτοβουλίες θα συνεχιστούν και τη δεύτερη υπο-περίοδο (1881-1909), 
που παράλληλα με την ανορθωτική πολιτική των Κυβερνήσεων του Χαριλάου 
Τρικούπη και τις προσπάθειες αστικοποίησης κι εκσυγχρονισμού, συνδέεται με 
ορισμένα, ιστορικά συμβάντα, όπως η προσάρτηση της Θεσσαλίας και της περιοχής 
Αρτας, χωρίς να λυσμονούνται /3έ/3αια και κάποια μελανά σημεία της, το 
περιεχόμενο των οποίων σηματοδοτούν κύρια η δημοσιο-οικονομική κρίση του 1890, ως 
συνέπεια του αλόγιστου υπερδανισμού για την κάλυψη πολεμικών και γενικά μη 
παραγοιγικών όαττα^ών, η πτώχευση του 1893 και τέλος η ανεπιτυχής έκβαση του 
πολέμου του 1896-1897. 

ΤΙριν προχωρήσουμε σε περαιτέρω προσέγγιση των παραγόντων που συντέλεσαν 
remit crtt.\'rc.r\f ι/r\ ιι cTrvrrxyv* n rwrt rrurt Tvtr* l·-* A A <win tsnnr* Ι / Λ Ι Ί Λ Π Ι Ι Λ / Γ /ΤΛ-ΜΙΙ ΊΓΙΛ /-IIAI Λ/'ΛΓΛΛ; Ι,^Λ' 

ίσως φάση της Ιστορίας της κατά το 19ο αιώνα, μια. και σε αρκετά σημεία της 
διαχωρίζεται σαφώς από τις προηγούμενες, θεωρούμε σκόπιμο να ξεκινήσουμε κι εδώ 
με αφετηρία μας ενα γεγονός, καταλυτικό για την εξέλιξη της. Η δυναμική του 
μάλιστα, πέραν του ότι επέφερε κάποιες σημαντικές τροποποιήσεις σε πρακτικό, 
οικονομικό επίπεδο, επέτρεψε συγχρόνως και την κατανόηση των σημασιών τους σε 
ιδεολογικό, Εθνικό πλαίσιο, μέσω των συγκυριών και των μεταβολών στο διεθνή 
ορίζοντα. 'Ετσι, εκτός από τη διεύρυνση του γεωπολιτικού βάθρου του Κράτους, 
εκτός από την αύξηση του πληθυσμού κατά 20% και την εξασφάλιση του 
μεγαλύτερου σιτοβολώνα της Ελληνικής Επικράτειας, που επέφερε η προσάρτηση της 
Θεσσαλίας (1881), οι συνέπειες της στον τομέα της εξωτερικής πολιτικής αλλά και 
οι προεκτάσεις της στις ευρύτερες εθνικές προσδοκίες των Ελλήνων, επιβεβαιώνουν την 
απαρχή μιας καινούριας περιόδου οραματισμών και διεκδικήσεων, με διαφορετική 
τακτική και αποφασιστικότητα. 

Ανεξάρτητα από τον τρόπο με τον οποίο παραχωρήθηκε στο Ελληνικό Κράτος η 
Θεσσαλία έως τον ΙΙηνειό ποταμό και μέρος της ϊίπείρου έως τον Καλαμά, το 
γεγονός μπορεί να εκτιμηθεί, αφ'ενός ως μιά πρώτη υλοποίηση της "Μεγάλης Ιδέας" 
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με διπλωματικά μέσα, κι αφ' έτερου ως επακόλουθο των ανακατατάξεων στο χώρο των 
Βαλκανίων και των όσων αυτές συνεπάγονταν. Οι αποφάσεις και οι ρυθμίσεις της 
Συνθήκης του Αγίου Στεφάνου και του Συνεδρίου του Βερολίνου, τρία χρόνια πριν, -3 
Μαρτίου και 13 Ιουλίου αντίστοιχα- φανερώνουν άλλωστε το μέγεθος αυτών των 
ανακατατάξεων, κυρίως με την ανεξαρτησία της Σερβίας, της Ρουμανίας και του 
Μαυροβουνίου, αλλά και με την παροχή στη Βουλγαρία {Συνθήκη του Αγίου 
Στεφάνου) της δυνατότητας να επεκτείνει τα σύνορα της από το Αούναβη ως τη 
Μακεδονία και τη Θράκη, με διεξόδους στο Αιγαίο και τον Εύξεινο. 
Παρ' ότι το Συνέδριο του Βερολίνου αναθεώρησε τα όσα προέβλεπε η Συνθήκη του 
Αγίου Στεφάνου σχετικά με τα σύνορα του Βουλγαρικού Κράτους, ο Βουλγαρικός 
παράγοντας και ο ρόλος του στην περιοχή δεν μπορεί να παραγνωριστεί, αν λάβουμε 
μάλιστα υπόφιν τις μετέπειτα βλε-φεις των Βουλγάρων, ιδίως με την προσάρτηση της 
Ανατολικής Ρωμιλίας το Σεπτέμβριο του 1885. 

ΤΙαρακολουθού με πως μεταβάλεται σιγά-σιγά ο βαλκανικός χάρτης, κυρίως όμως 
πως μετατρέπεται σταδιακά το Ανατολικό ζήτημα, από υπόθεση των Τριών, 
Μεγάλων Ευρωπαϊκών Αυνάμεων και της Οθωμανικής Αυτοκρατορίας, σε ζήτημα των 
Βαλκανικών Εθνοτήτων, που όλο και περισσότερο αυτονομούνται αλλά και ασκούν 
έντονες iriéaeiç τόσο προς τους Οθωμανούς όσο και μεταξύ τους, για να προλάβουν 
τις τυχών επετακτικες πρωτοβουλίες των γειτόνων τους ή και να διευρύνουν τα 
σύνορα των Κρατών τα οποία αντιπροσωπεύουν. Η μεταβολή της διεθνούς συγκυρίας 
θα έχει αναπόφευκτα τις επιπτώσεις της και στις εθνικές προτεραιότητες, 
επηρεάζοντας σε μεγάλο βαθμό τους προσανατολισμούς και την πολιτική των 
Βαλκανικών Κρατών, που καλούνταν από τη μια να αντιμετωπίσουν τα νεα δεδομένα 
με διαφορετική εξωτερική πολιτική και διπλωματία, και από τχ\ν άλλη να 
εκσυγχρονίσουν την πολεμική μ,ηχανή τους, εφ7 όσον οποιαδήποτε μορφή ισορροπίας 
στο χώρο, θα απέρρεε τι^α^ώς από την ένοπλη σύγκρουση. Κατά συνέπεια τη θέση 
του παλιού κοινού εχθρού, που για αιώνες καταδυνάστευε τους λαούς των Βαλκανίων 
και επέτρεπε σε πρακτικό κι ιδεολογικό επίπεδο, κάθε είδους υπερεθνικές συνεργασίες, 
συγκλήσεις απόψεων και συναινέσεις που απέβλεπαν στην καταπολέμηση του, 
αντικατέστησαν τα πολλά αντίπαλα συμφέροντα, με αποτέλεσμα έναν σκληρό 
ανταγωνισμό πολύμορφων προεκτάσεων. 'Οσον αφορά τη στάση των Ελλήνων 
απέναντι στις τρέχουσες εξελίξεις και τις αντιπαραθέσεις, φαίνεται πως στην 
προκείμενη περίπτωση θα κυριαρχήσουν δυο τουλάχιστον έντονες τάσεις, που ενώ ως 
προς το περιεχόμενο τους θα μπορούσαν να θεωρηθούν αντίθετες, στην πρακτική τους 
αποδεικνύεται πως συγκλίνουν ce ενα πλατύτερο ιδεολογικό πλαίσιο αναφορών, η 
φύση του οποίου περιόριζε τόσο την αυτονομία τους όσο και την αποτελεσματικότητα 
τους. Η πρώτη, που είχε τις ρίζες της στον "ουτοπικό", θα τον χαρακτηρίζαμε, 
ρομαντισμό, και που ήταν διατυπωμένη ως μια προέκταση της "Μεγάλης Ιδέας" 
(προσαρμοσμένη ωστόσο στα κελεύσματα της εποχής), διεβλεπε τη δυνατότητα 
εφαρμογής της, στη χειραφέτηση του Ελληνισμού και πέρα από τα στενά όρια του 
Κράτους, με τη συνειδητοποίηση της Ιστορικής του αποστολής και την προβολή της 
Εθνικής του ταυτότητας ως μέσων διεκδίκησης και δικαίωσης των αιτημάτων* του, ενώ 
η δεύτερη στηριζόταν στην πεποίθηση ορισμένων πολιτικών και ιδιαίτερα του Χαρίλαου 
Τρικούπη, ότι η εσωτερική ανασυγκρότηση αποτελούσε τη μόνη προϋπόθεση για την 
Εθνική ολοκλήρωση. 

Χρήσιμα συμπεράσματα για τη λειτουργικότητα ή τις αδυναμίες εφαρμογής και των 
δυο αυτών τάσεων σε πολιτικό επίπεδο, μπορεί να συνάγει ο ιστορικός από την 
αλληλουχία των γεγονότων -χωρίς να παραβλέπεται /3έ/5αια και η σημασία 
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ορισμένων άλλων, απροσδιόριστων ως επί το πλείστον, παραγόντων-, που με το να 
τα "συμμεριστεί", αν όχι επιτυγχάνει κάποια εγγυημένη απόλυτα, προσέγγιση της 
αντικειμενικότητας τους, τουλάχιστον κατανοεί μέρος από την πολυμορφία και την 
πολυπλοκότητα τους, στον τομέα που τον ενδιαφέρει. 
Ένα άλλο βασικό στοιχείο που χαρακτηρίζει τη δεκαετία του 1880 αφορά τη σταδιακή 
αμφισβήτηση του ρυθμιστικού ρόλου και της "κηδεμονίας" των Μεγάλων Αυνάμεων 
από τους 'Ελληνες και τους άλλους Βαλκανικούς λαούς, αμφησβήτηση που 
προέκυψε, όχι τόσο από την αλλαγή της πολιτικής τους αυτής καθαυτής, όσο από 
την ίδιο; τη συγκυρία ανατροπής της τταλιάς ισορροπίας στο χώρο, ως συνέπεια της 
γενικευόμενης αναταραχής, την οποία δημιούργησαν τα πολλαπλά ρήγματα στην 
ενότητα της Οθωμανικής Αυτοκρατορίας. Από τη στιγμή που τα Βαλκανικά κράτη 
άρχισαν να ανεξαρτητοποιούνται και να επιβάλλουν δυναμικά τους δικούς τους όρους 
-οι οποίοι συν τοις άλλοις ήταν και επεκτατικοί (βλ. περίπτωση Βουλγαρίας)- στο 
τραπέζι των διαπραγματεύσεων, διαπιστώνεται, τόσο η ανεπάρκεια λειτουργίας του 
"εγγυητικού" σχήματος από τις Μεγάλες Αυνάμεις, όσο και η διαφορετική 
αντιμετώπιση ή η μη παθητική αποδοχή του, κυρίως όσον αφορά τις Εθνικές 
επιταγές για τη διεύρυνση των συνόρων και την απελευθέρωση των υπόδουλων 
περιοχών της Ελληνικής επικράτειας. Η διαφορετική αυτή αντιμετώπιση 
μεταφράζεται κάτω από τη νεα συγκυρία, ως διάψευση των προσδοκιών που επί αιώνες 
κατέτειναν στη διαμόρφωση συναινετικού κλίματος για τη λύση του Ανατολικού 
Ζητήμ,ατος από τις Με'γάλες Αυνάμεις υπέρ της Ελλάδος, yeyovoç που ευνοείτο, 
αφ'ενός από την εμπειρία και τα διδάγματα του παρελθόντος, σε σχέση με τις 
επίκαιρες Εθνικές αναγκαιότητες, κι αφ'ετερου από τη συνειδητοποίηση των 
ευρύτερων λαϊκών στρωμάτων, του να προσπαθήσουν για την καλυτέρευση των 
συνθηκών ζωής και για το δημοκρατικό μετασχηματισμό της κοινωνίας. Ειδικώτερα 
όσον αφορά τις εσωτερικές μεταρρυθμίσεις, που ως ενα βαθμό επιβάλλονταν από 
ης ραγδαίες μεταβολές στον εξωτερικό ορίζοντα αλλά και από τις μεταλλαγές στην 
ίδια την κοινωνική και οικονομική δομή της χώρας, οι δύο τελευταίες δεκαετίες του 
19ου αιώνα παρουσιάζουν ιδιαίτερο ενδιαφέρον, καθώς συμπίπτουν με τις διαδικασίες 
αλλοίωσης της ταλιάς μεταεπαναστατικής τάξης πραγμάτων και την ένταξη της 
Ελληνικής οικονομίας στην Τίαγκόσμια Αγορά. 
Τα κύρια στοιχεία που χαρακτηρίζουν τη /2αί?μιαία αστικοποίηση και -γενικότερα τις 
αλλαγές στον κοινωνικό σχηματισμό, έχουν να κάνουν κατά πρώτον με την εδραίωση 
της Αθήνας και του ΐίειραιά ως τα μεγαλύτερα πληθυσμιακά και οικονομικά κέντρα 
της Επικράτειας, και κατά δεύτερον με τις εμφανείς διαφοροποιήσεις οτο χώρο 
καταμερισμού της εργασίας και την ευθύγραμμη μείωση του ποσοστού των 
απασχολούμενων στον πρωτογεννή τομέα. Αντίθετα, πέραν του αμετάβλητου σε 
ποσοστά όσων απορροφιούνταν από το δημόσιο τομέα και τον Κρατικό μηχανισμό, 
παρατηρείται μια σταθερή αύξηση των ελευθέρων επαγγελματιών, των εμπόρων και 
των βιοτεχνών όπως και των εργαζομένων στις βιομηχανίες,5 εφ' όσον οι τελευταίες 
άρχισαν σταδιακά να αναπτύσσονται στα πλαίσια μιας προσπάθειας που ξεπερνούσε 
τα στενά συντεχνιακά όρια και που ενθαρρυνόταν από την ξεκάθαρη πλέον, πολιτική 
εκβιομηχάνισης κι εκσυγχρονισμού της χώρας. Ανάκαμψη παρουσίασε επίσης και το 
εξαγωγικό εμπόριο, ενώ από το 1880 περίπου και ύστερα, η Ελλάδα μπορεί να 
θεωρηθεί χώρα μονοκαλλιέργειας και μονοεξαγωγής ορισμένων αγροτικών προϊόντων. 
Οι σταφιδεμποροι της Αχαΐας, της Καλλαμάτας και της Ηλίας αποτέλεσαν για τρεις 
και πλέον δεκαετίες, τη νεα, ανθηρή οικονομική τάξη, που αντικατέστησε εκείνη των 
εφοπλιστών των νησιών του Σαρωνικού, της Ερμούπολης και του Γαλαξιδίου, καθώς 
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μπορούσε να ανταγωνιστεί την ολιγαρχία του χρήματος, τους βιομηχάνους, τους 
τραπεζίτες και τους μεγαλοϊδιοκτήτες γής. Οι τρεις τελευταίες κατηγορίες συνέβαινε 
μάλιστα να εκπροσωπούνται από τους ίδιους κύκλους του παροικιακού κεφαλαίου, εφ 
όσον από τα μέσα της δεκαετίας του 1870, οι μεγαλοεπιχειρηματίες της διασποράς, 
όπως ο Συγγρός, ο Μαυροκορδάτος, ο Μελάς, ο Ζάππας, ο Σκιλίτσης, ο 
Ζαφηρόπουλος κ.α., μετέφεραν μέρος των δραστηριοτήτων τους στην Ελλάδα. Αυτοί 
δημιούργησαν εταιρείες που αναλάμβαναν κυρίως αναπτυξιακά έργα, ίδρυσαν 
τράπεζες6 μα και αγόρασαν τα μεγαλύτερα και παραγωγικότερα τσιφλίκια της 
Θεσσαλίας από τους Τούρκους ιδιοκτήτες τους (πριν την προσάρτηση). 
Έτσι οι μεγαλέμποροι και οι μεγαλοεπιχειρηματίες της διασποράς, οι οποίοι σιγά-
σιγά διαρθρώνονταν σε κοινωνικές ομάδες με συγκεκριμένη προοπτική και συμφέροντα, 
άρχισαν να παίζουν ενεργά το ρόλο τους στα εσωτερικά της χώρας και να καθορίζουν 
εμμέσως, όχι μόνο την οικονομική πολιτική της -με τη διαμεσολάβηση τους για την 
εξασφάλιση του συνόλου σχεδόν των ελληνικών εξωτερικών δανείων, ή με την όποια 
συμμετοχή τους στον τομέα της ανάπτυξης-, αλλά και τις συνολικώτερες διαδικασίες 
σε θεσμικό επίπεδο. Από τη μεριά του το Κράτος φαίνεται πως αδυνατούσε να 
ασκήσει, έστω και στο ελάχιστο, μια πολιτική εξυγίανσης του μηχανισμού του, 
εφ'όσον από τη μιά εξαρτιόταν αποκλειστικά από το ξένο κι Ελληνικό παροικιακό 
κεφάλαιο για έργα υποδομής, κι από την άλλη, με το να αναγκάζεται να 
εκσυγχρονίσει τις δομές του -ανάγκη που υπαγόρευε η πολιτική ικανοποίησης των 
εθνικών αιτημάτων-, κατέφευγε • συχνά στον υπερδανεισμό γιο; μη παραγωγικές 
δαπάνες (κυρίως στρατιωτικές), που σταδιακά οδήγησαν στην αστάθεια και την 
οικονομική κρίση. 

Αν θελήσουμε να περιγράψουμε με λίγα λόγια την εσωτερική κατάσταση στις δυο 
τελευταίες δεκαετίες του 19ου αιώνα, όπως αυτή διαμορφώθηκε κύρια με την πολιτική 
των Κυβερνήσεων του Χαριλάου Τρικούπη, μπορούμε να πούμε πως οι βασικοί στόχοι 
των ανορθωτικών προσπαθειών για εκσυγχρονισμό και ανασυγκρότηση σε γενικές 
γραμμές, αν όχι επιτεύχθηκαν, τουλάχιστον διατυπώθηκαν, για πρώτη ίσως φορά .στη 
νεώτερη Ελληνική Ιστορία, ως ολοκληρωμένες πολιτικές προτάσεις με συγκεκριμένες 
κατευθύνσεις και πρακτική, συνηγορούντων jSéjSaia και των προαναφερομένων 
παραγόντων που διαμεσολάβησαν και μετέβαλλαν τις παραδοσιακές κοινωνικές, 
οικονομικές και πολιτικές ισορροπίες. Όσο για τις προοπτικές αστικοποίησης, εδώ οι 
πρωτοβουλίες της πολιτείας για αστική αλλαγή, δεν ήταν παρά συγκυριακές. Και 
τούτο γιατί έρχονταν να συμπέσουν με την κυριαρχία των μεγαλοαστών Ελλήνων της 
διασποράς, οι παρεμβάσεις των οποίων έχαιρα? πρωτεύοντα ρόλο στα κέντρα των 
αποφάσεων αλλά και παρεμπόδιζαν, μέσω των ανταγωνιστικών πιέσεων που 
ασκούσαν, την ανάπτυξη της "κρατικής" αστικής τάξης. Η τελευταία, 
εκπροσωπούμενη από τα μεσαία στρώματα -βασικό πυρήνα της αστικής αλλαγής-, 
αδυνατούσε να αρθρώσει αδέσμευτα τις απόψεις της και να θίξει τα "κακώς κείμενα", 
από τη στιγμή που η ίδια η εκλεγμένη Κυβέρνηση απέβλεπε ανοιχτά στο να 
προσελκύσει το ενδιαφέρον των Ελλήνων κεφαλαιούχων του εξωτερικού για 
επενδύσεις στη χώρα, με στόχο τον εκσυγχρονισμό της και κατ' επέκταση την Εθνική 
Ολοκλήρωση. 

Τα πράγματα φαίνεται πως ξεκαθαρίζουν οτα τέλη της δεκαετίας του 1890, καθώς η 
αποτυχιμένη δημοσιο-οικονομική πολιτική και η πτώχευση του 1893 απέδειξα?, τόσο 
τους λαθεμένους χειρισμούς όσον αφορά τη χρηματοδότηση με υπερδανεισμό και 
υπερφορολόγηση των ασθενέστερων οικονομικά τάξεων, όσο και τον ευκαιριακό -
καιροσκοπικό χαρακτήρα της σχέσης των επιχειρηματιών με την Ελλάδα. Ατό την 
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άλλη, οι πολεμικές επιχειρήσεις του 1896-1897 άφησαν, παρά την αποτυχημένη 
έκβαση τους, τα περιθώρια για νέους, ρεαλιστικώτερους προσανατολισμούς, κυρίως 
όμως για εκλογίκευση του Εθνικού προβλήματος και επανεξέταση του.1 

ΤΙαρακολουθώντας τις εξελίξεις στον Ελληνικό χώρο και την περιοχή των 
Βαλκανίων, από τα μέσα του 19ου αιώ^α κι αργότερα, αναφερθήκαμε σε κάποιες 
σημαντικές ανακατατάξεις, η δυναμική των οποίων ανέτρεψε τις παλιές ισορροπίες, 
γιο; να δημιουργήσει καινούρια δεδομένα με διαφορετική ισχύ, συνέπειες και 
αποτελέσματα, διαπιστώθηκε επίσης η δημιουργία μιας σειράς τομών στα εσωτερικά 
του Ελληνικού Κράτους, που η επενέργεια τους οδήγησε σε βαθμιαίες μεταβολές του 
κοινωνικού σχηματισμού αλλά και των κυρίαρχων πολιτικών και οικονομικών 
συντεταγμένων που τον προσδιορίζουν. 
Ανάλογοι μεταβολισμοί σημειώνονται την ίδια περίοδο και στο χώρο του πολιτισμού, 
το περιεχόμενο των οποίων διαγράφεται σε κάθε τομέα δραστηριοτήτων (παιδεία, 
λογοτεχνία, τέχνες), αλλά και σε ζητήματα που αναφέρονται στη γλώσσα, την 
ιδεολογία και το πνευματικό επικοδόμημα συνολικότερα. Όσον αφορά το χώρο της 
παιδείας -που στην προκειμένη περίπτωση, (όπως άλλωστε και την προηγούμενη 
τριακονταετία), ταυτιζόταν απόλυτα με εκείνον της εκπαίδευσης καθώς και με την 
προσπάθεια των αρμοδίων φορέων να καλύψουν τις ανάγκες του εθνικού ιδιώματος-, 
αν και οι πολιτικές εξελίξεις δεν επηρέασαν άμεσα την πορεία των εκπαιδευτικών 
προγραμμάτων, όπως αυτά είχαν παγιωθεί την πενταετία 1832-1837, η μεταπολίτευση 
του 1862 μπορεί να θεωρηθεί ως αφετηρία καινούριων προοπτικών και επιδιώξεων, για 
κάποιες πιο ουσιαστικές μεταρρυθμίσεις. 

θα ήταν άστοχο να αναζητήσει κανείς μια οργανωμένη, επίσημη κρατική πολιτική 
που να αποβλέπει στον εκσυγχρονισμό Γης εκπαίδευσης, με αξιολόγηση των επιμέρους 
αναγκών και την κάλυψη τους σε εθνικό επίπεδο, τη στιγμή μάλιστα που η εσ<·)τερική 
και η εξωτερική αστάθεια δεν θα διευκολύνει τη λήψη μελετημένων και ριζικών 
μέτρων. Ωστόσο, κάποια μεμονωμένα γεγονότα που αφορούσαν ειδικά το χώρο της 
παιδείας, όπως ήταν οι τιέσεις που ασκούσαν κατά καιρούς οι φοιτητές του 
ΙΙανεπιστημίου, μέσω πρωτοβουλιών τους (Βλ. πχ. την οργάνωση της 
"ΤΙανεπιστημιακής Φάλλαγγας" στα 1863), ή η στάση ορισμένων καθηγητών, από 
τη μιά, και οι συγκυρίες, όπως η 'Ενωση των Επτανήσων με την Ελλάδα, από την 
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προσαρμοσμένες στις απαιτήσεις και τα κελεύσματα των καιρών. Σε σύγκριση με το 
εκπαιδευτικό σύστημα που ίσχυε στην Ιώνιο ΤΙολιτεία πριν την 'Ενωση, το αντίστοιχο 
Ελληνικό ήταν στο σύνολο του, αν όχι αναχρονιστικό, τουλάχιστον συντηρητικό ως 
προς τις δομές του, καθώς αδυνατούσε από την ίδια: του την υφή να αναβαθμιστεί, 
ή έστω να προσαρμοστεί σε κάποια περισσότερο ευέλικτα, ως προς τις δυνατότητες 
μεταρρυθμίσεων, παιδαγωγικά σχήματα και δεδομένα. Ύα αίτια της χρόνιας 
δυσλειτουργίας του εντοπίζονται, όχι τόσο στην έλλειψη ενδιαφέροντος από τους 
αρμόδιους φορείς, όσο στη γενικότερη "φιλοσοφία" του σχετικά με τους σκοπούς της 
εκπαίδευσης κατά βαθμίδα, σύμφωνα με τους οποίους η κατωτέρα ή στοιχειώδης 
απέβλεπε απλώς στην εξάλειψη του φαινομένου του αναφαλβητισμού, η μέση στην 
προετοιμασία για την ανωτέρα^ και η ανωτέρα στην ειδίκευση εκείνων που επρόκειτο 
να επανδρώσουν την κρατική μηχανή και το δημόσιο τομέα.9 

Αξιοσημείωτος είναι επίσης ο τρόπος με τον οποίο παίρνονταν οι δημόσιες αποφάσεις 
σχετικά με τα εκπαιδευτικά θέματα, αποφάσεις που χαρακτηρίζονται μάλλον 
σπασμωδικές, καθώς κινούνταν στα πλαίσια του εντυπωσιασμού ή και του 
αιφνιδιασμού της αντίπαλης μερίδας, χωρίς ιδιαίτερη αξιολόγηση κι εκτίμηση των 
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"υπέρ" και των "κατά" τους. Αποδείξεις για την απερισκεψία η οποία διέκρινε τις 
περισσότερες από τις κινήσεις της Κεντρικής εξουσίας πάνω σε τέτοιου είδους 
ζητήματα, παρέχουν πρώτον το γεγονός της κατάργησης του "Αιδασκαλείου" στα 
1864, που βεβιασμένα κρίθηκε ακατάλληλο, και δεύτερον ο παράλληλος 
πολλαπλασιασμός των σχολείων, άρα και των διδασκόντων, με αδιάψευστες, ναι μεν 
την ποσοτική πρόοδο, αλλά και τη συνεχή υποβάθμιση των σπουδών. Το ότι 
ανεστάλλει η λειτουργία ενός Ιδρύματος -επαναλειτούργησε στα 1878- ειδικά 
δημιουργημένου για την εκπαίδευση των δημοδιδασκάλων, χωρίς την αντικατάσταση 
του με κάποιο άλλο, ανάλογης αποστολής και αρμοδιότητας, δείχνει συγχρόνως και 
την αντιφατικότητα του συστήματος, που από τη μια προβάλει ως επιτακτική την 
απαίτηση εκσυγχρονισμού και εξειδίκευσης, και από την άλλη την καταστρατηγεί στην 
πράξη. 

Η συσσώρευση των προβλημάτων στην χαιδεία μα και το κλίμα αβεβαιότητας που 
επικρατούσε στα εσωτερικά της χώρας, όντας επηρεασμένο κι από τις ραγδαίες 
μεταβολές στο Αιεθνή ορίζοντα, επέβαλλαν μέσα στη δεκαετία του 1870, την 
επανεξέταση του εκπαιδευτικού ζητήματος και την ανεύρεση αποτελεσματικώτερων 
λύσεων, ρεαλιστικού περιεχομένου. Έτσι, ανεξάρτητα από τη δυνατότητα 
πρακτικής εφαρμογής των προτάσεων τα οποία διατυπώθηκαν, διαφαίνονται σταδιακά 
οι προθέσεις των ενδιαφερομένων μερών να αντιμετωπίσουν με ριζικώτερες ρυθμίσεις, 
θέματα που αναφέρονται στην εκπαιδευτική διαδικασία καθώς και στον 
αναπροσδιορισμό τον ρόλου της, σύμφωνα με τις αναγκαιότητες που πρόβαλαν στον 
ευρύτερο Εθνικό-εκπολιτιστικό τομέα. Η πεποίθηση εξ άλλου ότι κάθε πρωτοβουλία, 
που αφορούσε την παιδευτική αποστολή της πολιτείας, έπρεπε να υπερβαίνει τα 
στενά όρια του Ελληνικού Κράτους, για να συμπεριλάβει και τις υπόδουλες περιοχές 
της επικράτειας, κάτω από την πίεση των γεγονότων και των συγκυριών, αποκτούσε 
πρωταρχική σημασία με διαστάσεις νπερ-κοματικες. 

"Η κυρίως αποστολή του Ελληνισμού, ην το Ελληνικό κράτος εκπροσωπεί δεν eimi 
κατακτητική, αλλά κυρίως εκπολιτιστική." σημείωνε αρθογράφος του "Νεολόγου 
Αθηνών" σε φύλλο της 1ης Φεβρουαρίου 1876, τονίζοντας ότι: "Η μέλλουσα ισχύς 
του έγκειται εν τω εκπολιτισμώ εαυτού και της Τουρκικής φυλής συνάμα, ήτις 
εκπολιτιζομενη θέλει καταστή ο ισχυρότερος, καταλυλότερος και πιστότερος 
mm ι ι^ν\//>/** Tr\iι 
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Για va επιτευχθούν ωστόσο οι στόχοι που έθετε η εν λόγω προοπτική, η οποία και 
συνέδεε εμμέσως ως ενα βαθμό τον παράγοντα παιδεία με εκείνον της επίσημης ή και 
της ανεπίσημης "προπαγάνδας", δεν αρκούσε η απλή διατύπωση της ως πολιτική 
πρόταση, αλλά απαιτείτο η ανεβρεση των συνιστάμενων εκείνων που συνέτειναν στην 
υλοποίηση της, με αφετηρία την κατανόηση και παράκαμψη των δυσκολιών κατά 
/3α(9μίδα, μέσω συγκεκριμένων παιδαγωγικών ρυθμίσεων. 
Τον Οκτώβριο του 1876, ο Ι. Αργυριάδης σε εκθεσή του προς το Υπουργείο Παιδείας, 
που δημοσιεύτηκε στο "Ρήγα" εξι μήνες αργότερα (1-3-1877), επισήμαινε 
χαρακτηριστικά : 

"Η των σχολείων, των τε Ελληνικών και των Γυμνασίων, κυριωτερα και 
καταφανέστερα έλλειψης είναι ότι δεν κατενοήθει εισέτι ο γενικός σκοπός, εις όν τα 
σχολεία τείνουσι. Αεν κατενοήθει άρα το των διδασκομένων εν αυτοίς μαθημάτων 
πρόγραμμα". 
Ανάλογα συμπεράσματα προκεκυψαν κατά καιρούς ύστερα από τις εκτιμήσεις 
παιδαγωγών, όπως του Σπύρου Μωραϊτίνη και του Π.Λ. Οικονόμου, καθώς και από 
τις έρευνες των μελών διαφόρων Συλλόγων, σαν εκείνου που συστήθηκε με σκοπό την 



246 

"Διάδωσιν των Ελληνικών",10 ενώ οι νόμοι Χθ' (1878) και ΩΝΘ' (1880), παρά την 
δυσκολία εφαρμογής ορισμένων άρθρων τους, υποδήλωναν μια στροφή ανανέωσης, 
του αναφερόταν ιδιαίτερα στη "φιλοσοφία" του συστήματος και στις προϋποθέσεις 
διάρθρωσης του, σύμφωνα με τα αντίστοιχα Ευρωπαϊκά. 
Αν και οι πρώτες σημαντικές τομές στο χώρο της τταιδείας σημειώθηκαν πολύ 
αργότερα (γύρω στο; 1913), η αποτελεσματικότητα της στροφής αυτής διαγράφεται 
αρκετά ευανάγνωστα κατά την Ύρικουπική περίοδο, υπό την πίεση βέβαια και των 
αναπτυξιακών ρυθμών της δεκαετίας 1880-1890. Μέσα στα πλαίσια της ανορθωτικής 
πολιτικής που ασκούσαν οι Κυβερνήσεις Τρικούπη, τα εκπαιδευτικά προ*/ράμματα 
απέβλεπαν βασικά στο να αναβαθμιστεί ο ρόλος της παιδείας, με την ποιοτική 
τροποποίηση της παρεχόμενης γνώσης και τη σύνδεση της με την παραγωγή και τις 
προσπάθειες εκσυγχρονισμού. Έτσι τα κυριότερα μέτρα που πάρθηκαν προς αυτή 
την κατεύθυνση, αφορούσαν τη σύσταση επιτροπών από επιθεωρητές με σκοπό την 
εκτίμηση της κατάστασης, ιδιαίτερα των σχολείων της επαρχίας αλλά και την 
εκπόνηση σχετικών εκθέσεων, όπου εμπεριέχοντο και προτάσεις για την αναβάθμιση 
τους, την ίδρυση τριών νέων Σχολών για τη μετεκπαίδευση των δασκάλων, τη χορήγηση 
υποτροφιών εξωτερικού για όσους ενδιαφέρονταν να ενημερωθούν πάνω σε σύγχρονες 
παιδαγωγικές μεθόδους, την ίδρυση της Σχολής Γυμναστικής και του Βαρβακείου 
Αυκείου, τη διεύρυνση του εκπαιδευτικού δικτύου όσον αφορά τις επαγγελματικές 
Σχολές (ναυτικές και 'γεωργικές), την ανα|οάί?μισ7? του Ιίολυτεχνείον και τη δημιουργία 
νέων τμημάτων, όπως των τηλεγραφιτών, των πολιτικών μηχανικών, των- μηχανουργών 
κ.λπ., την ενίσχυση του θεσμού των εξετάσεων από βαθμίδα σε βαθμίδα και την 
αντικατάσταση του διορισμού των καθηγητών με την εκλογή, Δεν πρέπει επίσης να 
παραγνωριστεί εδώ και η σημασία των προτάσεων για τον εκσυγχρονισμό των 
εκπαιδευτικών προγραμμάτων (Ιούνιος 1884),u με την εισαγωγή της διδασκαλίας της 
Νέας Ελληνικής γλώσσας από κείμενα διανοητών του Ελληνικού Αιαώωτισμού και 
λογοτεχνών της πρώτης μεταεπαναστατικής γενιάς. 
Ίο τελευταίο αυτό μέτρο, οι βασικές αρχές του οποίου διεβρύνθηκαν με τις 
προσπάθειες τροποποίησης της διδακταίας ύλης, βάση νομοσχεδίου που προέβλεπε τη 
βελτίωση των σχολικών βιβλίων μέσω προκήρυξης σχετικού διαγωνισμού, αναδεικνύει 
τόσο τις απώτερες επιδιώξεις των αρμοδίων φορέων για ένα εκπαιδευτικό σύστημα 
TrnniTn/nimrriiPvn (ΤΤ/Γ mwvnnvcr' umnrAMtuir οναΛ!ΚεΓ QCQ Και ΤΟ 7r?/ïifYiïil£VC Των 

κυρίαρχων αντιλήψεων, που σταδιακά ξέφευγε από τα παλιά, ακαδημαϊκά πρότυπα, 
για να αναζητήσει ρεαλιστικώτερες κατευθύνσεις. ΤΙαρόμοιας, αναμορφωτικής υφής, 
μπορούν να θεωρηθούν και οι ρυθμίσεις που προτάθηκαν και υλοποιήθηκαν επί 
Κυβερνήσεως Δεληγιάννη με την καθιέρωση της "μονιμότητας" των εκπαιδευτικών, με 
την κατάργηση των διδάκτρων στο Δημοτικό Σχολείο, με την ίδρυση νηπιαγωγείων και 
την άρση των περιορισμών στη χρήση βιβλίων για το Δημοτικό, αξίζει δε να σημειωθεί 
ότι με το Νόμος ΒΤΜΘ' (1895), 7"* τη λειτουργία της πρωτοβάθμιας εκπαίδευσης, 
έχουμε την πρώτη ουσιαστική αναθεώρηση του αντιστοίχου νόμου των Βαυαρών (1834) 
στο σύνολο του, μετά από 61 χρόνια. 
Με το γύρισμα του αιώνα και ενώ η αποτυχία της έκβασης των επιχειρήσεων του 1896-
1897 δεν άφηνε πλέον περιθώρια εφησυχασμού, το εκπαιδευτικό ζήτημα πρόβαλε 
εντονώτερο, καθώς παρέπεμπε σε ταξικές και γενικότερα σε κοινωνικές 
αντιπαραθέσεις, που νομοτελιακά οξύνονταν, εφ' όσον συνδέονταν έμμεσα με το 
λυκόφως μιας μακροβιώσημης Εθνικής "ουτοπίας". Οι ανακατατάξεις που επέφεραν 
η "ΤΙολιτική ανόρθωσης" (1910-1915) του Ελευθερίου Βενιζέλου, ο Μακεδόνικος 
Αγώνας, οι Βαλκανικοί Ιίόλεμοι μα και οι ιδεολογικές ζυμώσεις οι οποίες 
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επακολούθησαν, είχαν τις αντανακλάσεις τους τόσο στο χώρο της Παιδείας όσο και 
στον ευρύτερο πνευματικό, μιά και δημιουργούσαν pêeç προϋποθέσεις, πρότυπα και 
αξίες. Αυτές, είτε αντιστρατεύονταν ολοκληρωτικά τις προκατόχους τους, όπως ο 
ρεαλισμός τον κλασσικισμό και την αρχαιολατρία, είτε αξιοποιούσαν τα δεδομένα 
τους για να τα επαναπροβολούν βάση διαφορετικών η και πρωτόγνωρων για την 
εποχή, εκφραστικών όρων, όπως ο νατουραλισμός, ο παρνασισμός και ο συμβολισμός 
το ρομαντισμό και τον ακαδημαϊκό ιδεαλισμό, απέκτησαν μια ουσιαστική, 
παρεμβατική ισχή με πολύμορφες προεκτάσεις στην κοινωνική και πολιτιστική δομή 
της χώρας. 
Τια να συλλάβουμε τον παλμό και το χαρακτήρα των μεταλλαγών που παρουσιάζει 
η πνευματική φυσιογνωμία της Ελλάδας στα τέλη του 19ου αιώ^α, θα επιχειρήσουμε 
μια ανάλογη με εκείνη των εκταιδευτικών ζητημάτων, αναδρομή, εφ' όσον οι 
δυναμικές ενός ρεύματος ή ενός κινήματος και της γενιάς που το εκπροσωπεί, 
απορρέουν αναπόφευκτα από όσα προηγήθηκαν, έστω κι αν το περιεχόμενο των 
παλιών εικόνων, των ιδεών και των ειδώλων τους παρουσιάζεται αρκετά 
διαφοροποιημένο ως προς τους στόχους και τις προοπτικές του, σε σχέση με όσα 
έπονται και το αμφισβητούν. Μια πρώτη προσέγγιση του θέματος θα μπορούσε να 
τοποθετήσει την απαρχή των νέων αναγγελιών στα τέλη της δεκαετίας του 1870, we 
αντιπρωπευτικώτερες αφετηρίες της, αφ' ενός τη στροφή της Ελληνικής 
παιζογραφίας προς το νατουραλισμό' και τη ρεαλιστική περιγραφή των ηρώων της, 
{παρ' ότι το ιστορικό μυθιστόρημα διατηρούσε ακόμη τη θέση τον στις προτιμήσεις 
του αναγνωστικού κοινού), κι αφ' ετέρου την αναζωπύρωση της γλωσσικής διαμάχης, 
χωρίς jSé/Saia να παραγνωρίζεται και η σημασία της ανάπτυξης και εξέλιξης της 
λαογραφίας, όχι μόνο ως επιστημονικός τομέας}2 αλλά και ως φορέας 
(λαογραφισμός) αώύπνισης της Εθνικής συνείδησης, με δυνατότητες ανάλογες του 
ιστορισμού. 
Με βάση τα παραπάνω, το πλαίσιο της διαφοροποίησης στο χώρο της λογοτεχνίας 
ορίζουν οι μεταβολές στο περιεχόμενο (πλοκή), οτη γλώσσα και το ύφος, μεταβολές 
που όμως είχαν σημειωθεί, αν και σε προκαταρκτικό, πειραματικό στάδιο, ήδη από 
τα μέσα του αιώνα. Πράγματι πολύ πριν από την έκδοση του "Αούκης Κάρας" 
(1879) του Δ. Βικελά (1835-1908), η γραφή του οποίου πριμοδοτεί τις τάσεις 
απομυθοποίησης και κριτικής απέναντι στις παλιές αξίες, με χαμηλούς, 
ρεαλιστικούς τόνους, είχαν προηγηθεί η μαρτυρία του Παύλου Καλλιγά (1814-1896) 
στο "Θάνο Βλέκα" (1855), όπου σχολιάζονται με ηθογραφική αμεσότητα, τα 
αδιέξοδα της Οθωνικής περιόδου, και εκείνη του Αλεξάνδρου ~Ραγκαβή στα 1850, με 
το "Συμβολαιογράφο" και τον "Αυθέντη του Μορέως". 
Πα/θ' ότι οι Καλλιγάς και Ραγκαβής -ιδιαίτερα ο δεύτερος- εκπροσωπούσαν μχα γενιά 
λογίων λογοτεχνών, γαλουχημένων με το πάθος της "προγονολατρίας", στην 
προκειμένη περίπτωση φαίνεται πως αποχωρίζονται κάτι από τη μεγαλοστομία του 
ύφους τους και προσπαθούν, ο πρώτος να αγγίξει σύγχρονα προβλήματα, όπως το 
μηχανισμό της ληστείας, κι ο δεύτερος να διερευνήσει σε μια στιγμή εθνικά κρίσιμη, 
τα κοινωνικά πλαίσια περιόδων του παρελθόντος και μάλιστα του Βυζαντινού 
("Αυθέντης του Μορέως"). 
Ακόμη πιο πειστικό eifai το παράδειγμα της "Πάπισσας Ιωάννας" του Εμμανουήλ 
Δ. Ροΐδη (1863-1904) -γραμμένο στα 1866-, με χαρακτήρα που αντιτίθεται στο 
ρητορικό στόμφο, έτσι ώστε να προκαλεί ερεθίσματα εντελώς διαφορετικά, από αυτά 
της αισθηματολογία της εποχής. 

Παρόμοιες με τις παραπάνω τάσεις, αναπτύχθηκαν την ίδια περίοδο και στο χώρο 



248 

της ποίησης, μόνο του εδώ δύσκολα μπορεί να παρακαμφθεί εντελώς η πορεία που 
χάραξαν την πρώτη πεντικονταετία του 19ου αιώνα, οι εκπρόσωποι του "Αθηναϊκού 
Ρομαντισμού", με κυρίαρχο το λόγιο, φαναριώτικο στοιχείο. Η ποίηση άλλωστε 
αποδεικνύεται από τη φύση της, πιό ευάλωτη σε τέτοιου είδους στοιχεία, εφ' όσον 
το επικό, το λυρικό και το δραματικό τις περισσότερες φορές συνδέονται, κάτω από 
την επίδραση κοινών ερεθισμάτων. Έτσι δεν είναι τυχαία; η αδυναμία διαφοροποίησης 
των νεωτέρων ποιητών, όπως του Σ.Ν. Βασιλειάδη (1845-1874) και του Δ. 
Παταρηγόττουλου (1843-1873) -για να αναφέρουμε τους πιό αντιπροσωπευτικούς-, 
από τους παλαιότερους Ραγκαβίδες και Σούτσους, ως προς το καθαρά ποιητικό, 
υφολογικό ιδίωμα. 
Αναπτυσσόμενη σε ενα αστικό περιβάλλον που προσπαθεί μέσα στις αντιφατικότητες 
των καιρών, να μορφοποιηθεί, και καθώς η χρονική απόσταση από την περίοδο του 
Αγώνα μεγαλώνει, η επική δραματουργία με τους βυρωνικούς, μεγαλόσχημους τόνους 
αλλά και τις συχνές παραπομπές στο "αρχαίο ιδανικό", παραχωρεί απλώς τη θέση 
της σε ενα είδος φιλοσοφικού λυρισμού, με τάσεις άλλοτε σαρκαστικές κι άλλοτε 
απέραντα μηδενιστικές και πεισιθανάτιες. 
Στα μέσα της δεκαετίας του 1860, ο Δ. ΤΙαπαρηΎ ύπουλος σημειώνει στου "Στόνους" 
αναφερόμενος στον αιώνα του ("Ο δέκατος ένατος αιώνας"): 

"Σχίσε τον χάρτην, σκόρπισε χαμαί και την μελάνην 
και θραύσε το κονδύλων, δεν χρησιμεύουν πλέον. 
Αν ζωσι τα μειράκια etç σκότος και είς πλάνην, 
τι ά^νωστον διεμεινε και τι θα είπω νέον; 

Προβαίνει ο πολιτισμός, προβαίνει αιώνιος, 
του Ιουδαίου όμοιος του περιπλανωμένου, 
αλλ' εις τα ίχνη εαυτού προσκρούει αιφνιδίως 
κι επαναρχίζει την οδόν θνητού καταραμένου. 

Ω yêpov κόσμε, την αυγην του βίου ενθυμείσαι; 
Αλλ' εβλασφήμει ο Ιώβ και τότε πικρώς κλαίων, 
ι\ΤΓ<ήί\ίαΜ ζνη/Λ/Λ/c γηιι/ΤΛΐί/~ Λ/ΙΛ»ΙΙ· TVIW ν Λ η τ ί ΐ ι ι /η/ι/τρ 

και θραύσε το κονδύλων, δεν χρησιμεύουν πλέον",13 

Στο ίδιο κλίμα απαισιοδοξίας κινείται και η y ραφή του Σ. Ν. Βασιλειάδη, 7Γου δείχνει 
να παραιτείται από τα κοινά, μιά και εκτιμά πως η καθημερινότητα γίνεται όλο και 
περισσότερο μονότονη, με την παντελή απουσία του "μεγάλου αισθήματος" και των 
οραμάτων: 

"Την Ύην όπου το πρώτον τον ήλιον προσείδες, 
την Ύήν αυτήν παιδίον εάν ποτέ αφήσης, 
χρυσοί ας σε πλανώσι περί αυτής ελπίδες 
πλην μη να εχαηδης αυτήν ποτέ ζήτησης, 
την χαρωπήν πατρίδα, ήτις εν σοι εγράφη 
επά^ωσαν οι χρόνοι κι εσκεπασαν οι τάφοι" ,14 

Το ότι οι ποιητές της δεύτερης μεταεπαναστατικής γενιάς εγκατέλειπαν σταδιακά 
τους υψηλούς πατριωτικούς τόνους, για να αναζητήσουν τη ρίμα εκείνη που εγγυόταν 
τον πικρό έστω, σαρκασμό απέναντι στα αδιέξοδα μιας κοινωνίας πεζής, 
στραμμένης προς το εφήμερο, ατΓΟΤελεί τη μιά εκδοχή για τη μετατόπιση του 
ενδιαφέροντος, τουλάχιστον ως προς το ύφος και τις διακυμάνσεις του. Μια άλλη 
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βκδοχή αφορά την κριτική της ως τότε παραδεκτής, ποιητικής παραγωγής, ιδιαίτερα 
του "Αθηναϊκού Ρομαντισμού" και των παραφυάδων του -του Βνρωνισμού, της 
αισθηματολογίας αλλά και του πεσιμισμού-, κριτική που έβρισκε διεξόδους στο 
θεατρικό έργο και τη σάτιρα. Οι τραγωδίες σε επιτηδευμένο, κλασσικιστικό ύφος, 
σαν τις: "Μαρία Αοξαπατρή" (1858) και "Μερόπη" του Δ.Ν. Βερναδάκη, κυρίως 
όμως οι κωμωδίες, όπως Ή κόρη τον ΐίαντοπώλου" του Αγγέλου Βλάχου (1838-1920") 
και οι σάτιρες των Επτανήσιων, Ανδρέα Αασκαράτου (1811-1901) και ΐίαναγιώτη 
ΤΙανά (1832-1896), έρχονταν να εμφυσήσουν νεα πνοή στο λογοτεχνικό ρεπερτόριο, 
ai-ifei δε να σημειωθεί πως με τη βράβευση της κωμωδίας του Αγγέλου Βλάχου "Ο 
λοχαγός της Εθνοφυλακής" στο Βουτσιναίο Διαγωνισμό του 1865, αρχίζουν πλέον να 
ενθαρρύνονται και οι ρεαλιστικές τάσεις, προκείμενου να δώσουν μέσω της θεατρικής 
επικαιρότητας, τη δυνατότητα να κυριαρχήσουν αυτές βαθμιαία και στα άλλα είδη 
του γραπτού λόγου. Όσον αφορά τώρα το γλωσσικό ζήτημα, η "ανακωχή" της 
πρώτης πεντακονταετίας, η οποία προήλθε αφ' ενός από τις επιταγές του Αγώνα13 

και αφ' έτερου από τη σχεδόν ανεμπόδιστη επικράτηση του "λογιοτατισμού", 
φαίνεται πως αδυνατούσε με τον καιρό να συνεχιστεί υπό τους παλιούς όρους, καθώς 
το γλωσσικό όραμα που επικαλέστηκαν οι οπαδοί του, συνθλιβόταν υπό το βάρος 
κάθε είδους γλωσσικών καταχρήσεων από μέρους τους. 

"Αυσχερότατον θέλει αποβή είς τους μεταγενέστερους φιλολόγους να ορίσωσι την 
γραπτήν γλώσσαν της εποχής μας"16 επισήμαινε στα 1866 ο Γ.Γ. Τυπάλδος, 
προβλέποντας τις επιπτώσεις τον γλωσσικού αδιεξόδου. Έτσι, πριν ξεσπάσει η 
καινούρια διαμάχη στα τέλη της δεκαετίας του 1870, το γλωσσικό πρόβλημα 
επαναπροβάλετο με αφορμή την ανεπάρκεια, όχι τόσο της δημόδους γλώσσας και 
των ποικίλων διαλέκτων της στην καθημερινή επικοινωνία και έκφραση, όσο εκείνης 
της λόγιας και των ιδιωμάτων της (αρχαϊσμοί, εξελληνισμοί ή και νεολογισμοί), στην 
κατάρτιση ενός νέου γλωσσικού οργάνου. Το ότι η καθαρεύουσα -μια αποκλειστικά 
τεχνητή "γραφόμενη" γλώσσα-, αποτέλεσε για μισό και πλέον αιώνα το κύριο 
όργανο κάλυψης των γραφειοκρατικών κι άλλων αναγκών του Κράτους, δεν σήμαινε 
ανγκαστικά πως, χάριν της εν λόγω δικαιοδοσίας της, απέκτησε και συμπεριφορά 
βιώσιμης καθομιλουμένης, από τη στιγμή μάλιστα που αποδεικνυόταν αρκετά 
ευάλωτη κατά τη χρίση της, ακόμη και σε περιοχές, όπως για παράδειγμα της 
ττηινίΓΤΎΊ/- τ τ η ι ι isrvTf» ^/c-vii/n η ι / η λ / τ ν ι / ν TV.W; H T r c n / v n - i r r r c r s ^ n τνα- Ι Ι Τ Γ Λ Λ / \ £ / : γη 7ΓΛΤ7Γϊ'ί.ΟΎ/Γΐ ΖΎίΓ 

"Νέας Σχολής γραφομενον λόγου": 
"Και έχει μεν η δημώδης γλώσσα, ως πάσα δημώδης γλώσσα, την χάριν της. Αλλά 

παρ' ημίν πρόκειται, και ήρχισε, και ενοδούμενος προχωρεί, σπουδαίος ως προς την 
γλώσσαν αγών, η μετά της ανορθώσεως της κοινής εθνικότητος ανόρθωσις της επ' 
αιώνων βαρβαρότητος κατάργησης κοινής ημίν γλώσσης, και ως προς τούτο πρέπει 
αι δυνάμεις ημίν ουχί να κατακερματίζονται είς διαλέκτων κοινάς αναπτύξεις, αλλά 
να συμπικνώνται είς της Τίανελληνίου γλώσσης την αξιοπρεπή διάπλασιν" ,17 

Οι αποφάνσεις του Α. Ρ. Ραγκαβή, εισηγητή τον Ράλλειου διαγωνισμού στα 1853, με 
αφορμή τη συμμετοχή του Γ. Τερτσέτη και το γραμμένο στη δημοτική ποίημα του, 
"Κόριννα και ΐίίνδαρος", φανερώνει σε πια στοιχεία στηριζόταν η επιχειρηματολογία 
ενός από τους πιό ένθερμους οπαδούς του αρχαϊσμού, που ωστόσο παραδεχόταν: 

"Ουδεμία δε τις περίστασις δύναται τοσούτον ν'αναχαιτίση αυτήν, ως αν τις μέγας 
ποιητής, γράφας εν τη δημόδη ή εν ητινδήττοτε διαλέκτω, διότι η λύρα αυτού θέλει 
αμέσως δώσει ροπήν εις την πλάστιγγα...Τόσον δ' ευχεστερα eii'ai η χρίσις της 
δημόδους γλώσσας παρά η της καθαράς..."1* 

Μερικά χρόνια αργότερα και συγκεκριμένα στα 1862, ο Επτανήσιος Ιωάννης 
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Βουτσινάς θα άρει τη γλωσσική απαγόρευση του Ράλλη, αναγνωρίζοντας το δικαίωμα 
και στους "δημοτικιστές" συγγραφείς να μετέχουν επί ίσοις όροις στους επίσημους 
Διαγωνισμούς. 
θ α μπορούσαμε να θεωρήσουμε το yeyovoç ως μεμονωμένη πρωτοβουλία evoç 
ανθρώπου που απλώς βρέθηκε στο "αντίπαλο" στρατόπεδο, ή και ενός Επτανήσιου, 
γαλουχημένου από τη Σολωμική παράδοση, όμως η μετάβαση από τους Ράλλειους 
στους Βουτσιναίους διαγωνισμούς δεν πραγματοποιήθηκε χωρίς αναγκαστικές 
παραχωρήσεις. Έξω από τα πλαίσια τέτοιων εκδηλώσεων, όλο και ωρίμαζε η άποφη 
για της δυνατότητες της δημοτικής, οι εκφραστές της οποίας μιλούσαν άμεσα στη 
συνείδηση των ευρύτερων λαϊκών στρωμάτων. Αν και οι αντιδράσεις για την 
"κατακρεούργηση" της γλώσσας ήταν μάλλον σπασμωδικές, χωρίς συγκεκριμένο 
περιεχόμενο, ικανό να ανατρέφει μια κατάσταση εκ των άνωθεν παγιωμένη, οι 
οποιεσδήποτε διαπιστώσεις από μέρους της κριτικής που ασκείτο από τις δυο μερίδες, 
αποκτούσαν πρωταρχική σημασία μέσα στην τεταμένη ατμόσφαιρα της εποχής. Οι 
εσωτερικές κι εξωτερικές ανακατατάξεις και η αδυναμία της λόγιας γλώσσας να 
ανταποκριθεί στις ανάγκες του εκπολιτισμού αλλά και στις επιταγές μιας κοινωνίας 
που αναζητούσε την ταυτότητα της με το να απομυθοποιεί τις αφηρημένες αξίες τον 
παρελθόντος, μεγάλωναν το γλωσσι/co χάσμα, το οποίο και γινόταν οξύτερο στη 
σύνδεση του με ανάλογου είδους προβλήματα που προέκυπταν κατά τομείς. 
Στο χώρο της λογοτεχνίας και ιδιαίτερα της ποίησης, η δεύτερη μεταεπαναστατική 
γενιά, παρ'ότι δεν διαφοροποιήθηκε ως προς τις γλωσσικές προτιμήσεις της, από την 
πρώτη, δεν μπόρεσε να δώσει ουσιαστικά το στίγμα της, εφ' όσον οι πιο 
αντιπροσωπευτικοί εκπρόσωποι της, ή πέθαναν νέοι (Δ. Πα7ταρηγότουλος, 
Βασιλιάδης), ή δεν κατόρθωσαν τελικά να επιβληθούν της αίγλης των προκατόχων 
τους, καθώς κατέφευγαν σε αρχαϊστικές μιμήσεις με παρωχημένο θεματικό 
περιεχόμενο (επικό ή δραματικό). Υπό την πίεση της διαπίστωσης ή και της 
συνειδητοποίησης του αδιεξόδου, η στροφή προς το λυρισμό γινόταν σιγά-σιγά 
επιτακτικώτερη και η πιο πρόσφορη γλώσσα για να την εκφράσει ήταν αναντίρρητα 
εκείνη που αναφερόταν με πηγαιότητα στις διακυμάνσεις τον αισθήματος, στη ζωή 
και τους καθημερινούς πόθους. Αυτή τη στροφή κλίθηκε να αντιπροσωπεύσει η γενιά 
του 1880, 7του διέλυσε τα γλωσσικά νεφελώματα και έσβησε με την παρουσία της, το 
rvvTi Λ / : η / Λ / 1 m ι rv T Y . I T Î ι τ ν ν \ / Λ ΐ 7 ; < : Ι Λ Λ Ι Λ / . Ι Τ > — . „ τ - _ , , . - , „ „ . _ , , . ν-* .— - . 

Πριν προχωρήσουμε σε περαιτέρω αξιολόγηση των στοιχείων που χαρακτηρίζουν το 
έργο των κυριοτέρων εκπροσώπων της, αξίζει να σταθούμε για λίγο στο κλίμα μέσα 
στο οποίο αυτοί έδρασαν, καθώς και στους παράγοντες που, άμεσα ή έμμεσα τους 
επηρέασαν, με το να τους ωθήσουν σταδιακά σε κάποιες ποιοτικές προσπάθειες 
αλλοίωσης ή και ανοιχτής αμφισβήτησης της ως τότε παραδεκτής, λογοτεχνικής 
παραγωγής. 
Είναι φανερό πως η αλλαγή πραγματοποιήθηκε σε μια εποχή καινούριων 
προσανατολισμών και δυνατοτήτων, σε μια εποχή πλούσια σε γεγονότα, τόσο στο 
εσωτερικό της χώρας όσο και στη διεθνή σκηνή, όπως και σε μιά περίοδο πον 
εγγνόταν άλλες μορφές ισορροπίας στον κοινωνικό σχηματισμό, με άξονες την 
καλυτέρευση των όρων ζωής, την ανα/3ά0μιση και τον εκσυγχρονισμό. Την ώρα 
λοιπόν που η εξέλιξη κυριαρχούσε σε όλα τα επίπεδα και οι επιταγές για περαιτέρω 
μεταρρυθμίσεις έρχονταν να μεταβάλλουν το περιεχόμενο της καθημερινής πρακτικής, 
η Ελληνική λογοτεχνία έδειχνε να αναπροσαρμόζει τους στόχους της, 
ανταποκρυνόμενη κατά κάποιον τρόπο στις εκλύσεις των καιρών. 
Η πρώτη τομή πραγματοποιήθηκε με την έκδοση των "Στίχων" του Νίκου Καμτά 



251 

(1857-1932) στα 1880, για να επισφραγιστεί με τις "Ατθίδες αύραι" του Γεωργίου 
Βιζυηνού (1849-1896), τρία χρόνια apyorepa (1883). Ακολούθησαν τα "Ειδύλλια" 
του Γεωργίου Αροσίνη (1859-1951) στα 1884 και τα "Τραγούδια: της ΊΙατρίδος μου" του 
Κωστή Παλαμά (1859-1943) στα 1886, που μαζί με τα "Ταξίδια" του Γιάννη Ψυχάρη 
το 1888, σηματοδότησαν την απαρχή του τέλους των γλωσσικών αναμετρήσεων και 
προϋπέθεσαν την αρμονία των γλωσσικών εκφράσεων με το περιεχόμενο και το 
στιχουργικό ύφος. 

Το ότι για τη γενιά του 1880, ο δημοτικισμός και τα εθνολαογραφικά ενδιαφέροντα 
συνόψιζαν την κεντρική ιδεολογία της, αποτελεί τον ένα από τους όρους της 
αλλαγής που σημειώθηκε και που αρχικά προβλήθηκε, βέβαια με κάποιες 
επιφυλάξεις, ενταγμένος στα πλαίσια μιας ευρύτερης προσδοκίας: 

"Τάχα θα περάση πολύς καιρός ακόμα, αιώνες τάχα χρειάζονται, για να φωτίση 
της γλωσσικής ιδέας το φώς κάθε νου, κι εκείνους που σφιχτά σκαρφαλωμένοι 
κρατιούνται από τους σκεβρωμένους τοίχους των περασμένων, και κινδυνεύουν κάτω 
από αυτούς ν'απομείνουν πλακωμένοι, και πάντα τελευταίοι φωτίζονται(...) Κι όμως 
βλέπω κάτι, βλέπω μέσα σε ενα θαμποφέξιμο, που μας μηνάει το ξημέρωμα, βλέπω 
μέσα στο χειμώνα ολάνθιστες ης μυγδαλιές της Ιδέας."1 9 

Ο δεύτερος όρος αφορά το είδος της ποίησης και το περιεχόμενο της (λυρικό ή 
σατιρικό), καθώς διαπιστώνεται η διαμόρφωση μιας ξεχωριστής Σχολής, με δικά της 
εκφραστικά γνωρίσματα και παλμό. Κοντολογίς, έχουμε να κάνουμε με μια 
οημαντική αλλαγή σκηνικού και ρεπερτορίου. Αυτή αναφέρεται περισσότερο στα 
απτά, καθημερινά θέματα, στην εμπειρία και το συγκεκριμένο και αποβλέπει στο 
ξεπέρασμα, όχι τόσο της εγωκεντρικής, εσωτερικής γραφής, όσο της "ανύποπτα" 
απολογητικής και πεισιθανάτιας φύσης της, που με αξίωμα της μια απαισιόδοξη 
θεώρηση είχε ουμβάλλει στην ίδια της την αποτρόπαια μεθυστική δύνη, χωρίς 
περιθώρια διάσωσης και επιστροφής στο παρόν. Τούτο το παρόν ή καλύτερα το 
εφήμερο, ιδωμένο από τη χαρμόσυνη πλευρά του, επικαλέστηκαν με τους στίχους 
τους οι εκπρόσωποι της γενιάς του 1880, για m επιδιώξουν συνειδητά μιά αμεσώτερη 
επαφή με τα πράγματα, τη βεβαιότητα και την πολλαπλότητα τους. 
Μπορούμε ωστόσο παρ' όλα αυτά να μιλάμε για το τέλος της ρομαντικής εποχής; 
Ή μήπως σε αυτήν την καμπή, τα τοπία της απέκτησαν μια ττιο φωτεινή, αισιόδοξη 
ή\!/π· 
- τ ·ι ' 

Κατά τη γνώμη μας πρόκειται για τη δεύτερη εκδοχή. Για μιά εκδοχή που στηρίζει 
την επιχειρηματολογία της στην αξιοποίηση κι επαναδιατύπωση του παλιού πάθους 
με νέο ύφος και τόνους γεμάτους μουσικότητα, πλημμυρισμένους από τις φωνές του 
"σήμερα", τις μικρές ή τις μεγάλες χαρές του. Ανεμελιά λοιπόν και λιγότερες 
αυταπάτες, παρνασισμός, ρεαλισμός, νατουραλισμός και σάτιρα, για έναν κόσμο 
που συνεχώς αλλάζει τα πλάνα του, στο "ίδιο" έστω της επανάληψης του. ΐΐδη από 
το 1873, ο Αημήτρης Καμπούρογλου (1852-1942) στη συλλογή του: "Φωνή της 
καρδιάς μου", η οποία μάλιστα βραβεύτηκε στο Βουτσιναίο διαγωνισμό του ίδιου 
χρόνου, είχε σκιαγραφήσει με εύθυμες αποχρώσεις και σημασίες, το επικούρειο 
μειδίαμα των συνοδηπόρων του. Αξίζει δε να σημειωθεί πως εδώ, (όπως και στο 
"Παλιαί αμαρτίαι" του 1882), δεν αναβιώνει απλώς η ατμόσφαιρα των Φαναριώτικων 
σαλονιών, ούτε οι "αποκλειστικές" δυνατότητες κάποιων "προνομιούχων" της ζωής, 
να γεύονται με βουλιμία τους "απαγορευμένους" καρπούς της. Απεναντίας η ευζωία 
και ο αισθησιασμός απέναντι στο εφήμερο, αποτελεί, ή οφείλει να αποτελεί, 
πραγματικότητα για τον καθένα.20 

Μια πρώτη προσέγγιση της θεματογραφίας προς την οποία στρέφεται η γενιά του 
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1880, προσφέρεται ασφαλώς για γόνιμα συμπεράσματα όσον αφορά τους στόχους 
και, τους προσανατολισμούς της. 'Έτσι ενώ οι παλιές α£ίες, όπως η Μεγάλη Ιδέα 
και η Εθνική Ολοκλήρωση, δεν βίχαν ουσιαστικά παραμεληθεί, ο τρόπος με τον οποίο 
αυτές προβάλλονταν παρουσιάζεται αρκετά διαφοροποιημένος, εφ' όσον προτείνει μια 
αμεσώτερη επαφή με την πρακτική, εφικτή πλευρά τους, μέσω κάποιων, καθαρά 
εμπειρικών, δεδομένων και αρχών. Η έννοια της πατρίδας για παράδειγμα, που ήταν 
διατυπωμένη ως ευρύτερος ιδεολογικός όρος και όραμα στο παρελθόν, παρουσιάζει 
στην προκειμένη περίπτωση κάποιες ουσιαστικές αλλοιώσεις ως προς την σημασία της, 
καθώς κατανοείται ως φυσικός χώρος, ως πεδίο δηλαδή δράσης του ανθρώπου και της 
καθημερινής του συμπεριφοράς. 

Ενδεικτικοί είναι οι στίχοι του Κωστή Παλαμά στα "Τραγούδια της πατρίδος μου", 
•γραμμένοι το Μάρτιο του 1883: 

"Οι στίχοι στην πατρίδα μου είναι καθάριο μέλι, 
απ' της καρδιάς βυζαίνονται το άνθος μυστικά, 
μέσα στο νου φυλάγονται, σα μέσα σε κυψέλη, 
κι είναι στολίδια της χαράς, της λύπης γιατρικά. 
Οι στίχοι στην πατρίδα μου είναι καθάριο μέλι. 

'Οταν γλεντούμ' ακούραστα του γάμου τις ήμερες 
κι νύφη σέρνη το χορό μπροστά καμαρωτή, 
με στίχους την παινεύουνε παρθένες, συμπεθέρες 
και ζωντανεύ' η όρεξη και ο χορός κρατεί 
όσο γλεντούμ' ακούραστα του γάμου τις ήμερες. 

Οι στίχοι, όταν οι πληγές του χάρου μας λαβώνουν, 
σε μιρολόγι'ακούγονται κατάμαυρα, βαριά, 
μαζί ξεσκίζουν την καρδιά και τήνε βαλσαμώνουν 
και φέρνουν με τα δάκρυα και την παρηγοριά 
οι στίχοι, όταν οι πληγές του χάρου μας λαβώνουν. 

Σας αγατώ κι έχω από σας μια δόξα να ζητήσω, 
ώ στίχοι, που ανδονόλαλ.οι ^ωλιά^ετ'εδω πέρα. 
Ελάτε να με μάθετε να σας βαστώ το ίσο 
επάνω στα δροσόχορτα με μια καλή φλογεραΐ 
Σας αγατώ κι εχω από σας μια δόξα να ζητήσωΐ"21 

Ανάλογη σημασία απέκτησαν όμως και οι έννοιες που σχετίζονταν με τη φύση, τον 
έρωτα, το θάνατο και τη ζωή, οι οποίες μάλιστα θα συμπληρώνουν εδώ η μια την 
άλλη, σε ένα πολύχρωμο παζλ εικόνων ξεκάθαρων, που δημιουργήθηκαν σύμφωνα 
με τις εκφραστικές αξίες του νατουραλισμού αλλά και τις απαιτήσεις μιας 
ρεαλιστικώτερης οπτικής και δεοντολογίας. 
Στην προκειμένη περίπτωση μπορούμε να μιλάμε ακόμη για κάτι το στατικό, το 
"ασάλευτο" που χαρακτηρίζει αυτό το μοτίβο, καθώς λείπουν οι έντονες, χαλασμένες 
χειρονομίες κι εκείνο το χαλιό μεγαλόστομο ύφος, που όλο και κορυφωνόταν για να 
ειπωθεί και να σιγοσβήσει σε ένα άδοξο τις περισσότερες φορές, αναφιλητό. 
Μπορούμε να μιλάμε επίσης για κάτι που ανακυκλώνεται ενδόμυχα κι αθόρυβα, μέσα 
στα πλαίσια του φυσικού χώρου και χρόνου. Για την κάθε μέρα που περνά, για τις 
ίδιες συμπεριφορές και τις ασχολίες, για το αστικό ή το επαρχιακό περιβάλλον, την 
εξ°χή-> ΤΟί πρωινά και τα βραδινά τους, για τους έρωτες, τις χαρές και τις πίκρες, 
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για τους μισεμούς και τους γυρισμούς, έτσι όπως κατά*/βάφονται στους "Στίχους" 
(1880) του Νίκου Καμπά, στα "Μάπα της ψυχής μου" (1892) και τους "Καημούς της 
λιμνοθάλασσας" (1912) του Κωστή Παλαμά, στα "Τραγούδια τον ξενιτεμένου" (1889) 
του Αργύρη Εφταλιώτη (1849-1923), στα "Αγροπ/ca" του Κώστα Κρυστάλλη (1868-
1894), στα "Τραγούδια του σπιτιού" (1909) του Γεώργιοι; Στρατηγή (1860-1938) ή στο 
" θ α βραδιάζει" (1922) του Γεωργίου Αροσίνη: 

" θ α βραδιάζη η μέρα, όταν θα φτάνωμβ 
στού χωριού τ'αποσκιωμενα αλώνια. 
θ α φανούν λευκά τα χωριατόσπιτα 
πίσω απ'των πεύκων τ'ακροκλώνια. 

θ α βαθιανασαίνωμε στο διάβα μας 
μυρωδιά από στάχια θερισμένα 
θα μας ευχηθούν το "καλώς ήρθατε" 
χέρια από τον κάματο αργασμένα. 

Κι όταν το λιχνάρι μας θ'ανάψωμε 
ταπεινό -την ώρα που νυχτώνει-, 
τη χαρά θα νιώσωμε, πως είμαστε 
χωρισμένοι απ' όλα: μόνοι, μόνοι."22 

Καινούριο λοιπόν σκηνικό, αλλιώτικα, ειδυλλιακά πλάνα, λαογραφικά μοτίβα και 
η άλλη γλώσσα του ρομαντισμού, πιό χαμηλόφωνη μα εξ ίσου πηγαία, όπως 
διατυπώνεται από τη γενιά του 1880, συνη-γορούντως /3ε/3αια και του πολιτιστικού και 
πνευματικού κλίματος που επικρατούσε τις δυό ιελενταίες δεκαετίες του αιώνα σε 
ολόκληρη την Ευρώπη, ή και της γενικότερης φιλοσοφικής στάσης απέναντι στη ζωή. 
Πράγματι κάτι είχε αλλάξει στις νοοτροπίες και το έδαφος παρουσιαζόταν 
περισσότερο πρόσφορο για κάθε είδους πειραματισμούς στον τομέα της έκφρασης. 
Έτσι, δεν είναι τυχαίο πως παράλληλα με την άνθηση της λυρικής ποίησης, 
καλλιεργήθηκαν η σάτιρα, η ευθυμοΎραφία, το κωμειδύλλιο και η επιθεώρηση, είδη τα 
οποία ανταποκρίθηκαν άμεσα στα ενδιαφέροντα του κοινού, τη στιγμή μάλιστα που 
η ανάπτυξη' των μέσων μαζικής ενημέρωσης (τύπος) εξασφάλιζε μιά στενώτερη 
επαφή την σνννραφεα με τον αναγνώστη. Ατό τα πιο αντιπροσωπευτικά έντυπα της 
εποχής ήταν τα, "Ραμπαγάς" (1878-1889) και "Mr? χάνεσαι" (1880-1882) των Βάσου 
Γαβριηλίδη (1848-1920) και Κλεάνθη Τριαντάφυλλου (1850-1889), ο "Ρωμιός" (1882-
1920) του Γεωργίου Σουρή (1852-1909) και ο "Νουμάς" (εκδ. 1903) του Αημητρίου 
Ταγκόπουλου (1867-1926), χωρίς να παραγνωρίζονται βέβαια και η συμβολή της 
"Εστίας" και της "Ακρόπολις", αλλά και οι εκδοτικές πρωτοβουλίες του ιδρυτή της 
"Εφημερίδος" (εκδ. 1873), Αημητρίου Κορομηλά (1850-1898), στην ανάδειξη νέων 
ποιητικών ταλέντων. Στη συνεργασία του με τον τελευταίο, για την ανάπτυξη του 
"Κωμειδυλλίου"23 μέσω της παρουσίασης του: "Η λύρα του Γέρο-Νικόλα", οφείλει τη 
φήμη του ο Αημήτριος Κόκκος (1856-1891), που δίκαια θεωρείται ένας από τους πιό 
"καυστικούς" εκπροσώπους της γενιάς του. 

ξεκινώντας με τους "Γέλωτες" στα 1880, ο Κόκκος έδι£ε ει>0ύς εξ αρχής την 
ευθυμοΎραφική του διάθεση, ενώ παράλληλα ήταν ανελέητα αντιμεταφυσικός, καθώς 
σε όλο του το épyo δεν έπαψε να επικαλείται τη δυναμική των "γήινων", απτών αξιών 
μα και την υπερ-απλουστευσή τους: 

"Αν η Μαγδαληνή, ως σύ, ωραία ήτο κόρη 
και ήρχετο προ των ποδών του Ιησού να πεση, 
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Εκείνος την αμαρτωλή ευθύς θα εσνγχώρη, 
αλλ' etç διπλούν αμάρτημα ήθελεν υποπέσει. 
ΙΙδύνατο και ο Χριστός αυτήν να αγαπήση 
και συγχορών την γόησσαν...Εκείνος ν'αμαρτήση."24 

Προς το τέλος μάλιστα της ζωής του, γράφοντας τις "ΊΙοιήσεις" (1889) -συλλογή 
αφιερωμένη στον Χαρίλαο Τρικούπη-, έγινε περισσότερο πραγματιστής και 
αυτοσαρκαστικός: 

"Κάθε φορά στον ουρανό που βλέπω τη σελήνη, 
θυμούμαι μια χρυσή βραδιά που καθόμουν σιμά της... 

Τώρα, σελήνη π'όφυγε, κι συ τι ξεμυτίζεις; 
Αεν κρύβεσαι στην άβυσσο κι εγώ στην ερημιά μου. 
Ή θέλεις τη βλακεία σου εσύ να μου χαρίζης 
κι εγώ... την ασχήμια μου;".25 

Παρόμοια σαρκαστική κατεύθυνση επέλεξε στα πρώτα βήματα της ποιητικής του 
σταδιοδρομίας και ο Τεώργιος Βιζυηνός, με την έκδοση στα 1876 της συλλογής του 
"Apec, μάρες, κουκομάρες", που απέσπασε βραβείο στο Βουτσιναίο διαγωνισμό την 
ίδια χρονιά, λίγο αργότερα (1883) ακολούθησαν οι "Ατθίδες αυραί", με αρκετά 
ποιήματα γραμμένα στη δημοτική αλλά και ενδεικτικά για τις καινοτομικές τάσεις 
του δημιουργού τους. 
Ένα από τα πιό χαρακτηριστικά στοιχεία της συλλογής αυτής, είναι ο τρόπος με 
τον οποίο χειρίζεται τον ποιητικό λόγο, καθώς αντλεί το ιδίωμα και το ύφος του από 
τα παραδοσιακά στιχουργήματα και το δημοτικό τραγούδι. Συγχρόνως ο τόνος τον 
αποκτάει εδώ μιά παράξενη ηχώ, οι λέξεις μια αυθεντικά αυθόρμητη εικονιστική 
συνάφεια, ενώ η σύνταξη παρουσιάζεται εμφανώς απλοποιημένη, με περιεχόμενο 
άλλοτε ψυχογραφικό και άλλοτε διδακτικό: 

"Μη σ'απατά η θάλασσα 
που μοιάζει τον καθρεύτη. 

Βαθιά, /3αί?ιά είναι φοβερή 
eirai σκοτεινή, eii-m κρύα! 
ΪΎ/νι }"ci ιι ΓΚΙΊΙΗns.yrrr.Mi srt/c\ crr\i 

κι εχ ενα καρχαρία 
σε κάθε μια σπηλιά της. 

Μη σ'απατάη κι καρδιά 
π'αναγαλλιαζ'εμπρός σου. 

Είναι ψυχρή σαν θάλασσα 
στα σκοτεινά της βάθη, 
και θρεφ'η κάθε δίπλα της 
επιθυμίες και πάθη -
χειρότερ'απ' αγρίμια!..." 2 6 

'Οσον αφορά τον ψυχογραφικό χαρακτήρα του έργου του, αυτός φαίνεται να 
απορρέει από την ίδια του την ιδιοσυγκρασία, όπως και από έναν βαθύτερο 
στοχαστικό προσανατολισμό, που αντανακλάται, όχι μόνο στη γραφή του, αλλά και 
στο προσωπικό πεπρωμένο του ποιητή. Τούτο αποδεικνύει ο φιλοσοφικός λυρισμός 
των τελευταίων του, σκόρπιων στίχων, που ο Βιζυηνός έγραψε στο Αρομοκαϊτιο, καθώς 
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η απόλυτη μοναξιά του τροφοδοτεί τη θύμηση και επαναπροσδιορίζει την έννοια του 
χρόνου σε μια τραγική κλειστότητα νοημάτων, γεμάτη πρόσκαιρες αυταπάτες: 

"Σαμ'αρπάχθηκε η χαρά 
που εχαιρόμουν μιά φορά 
έτσι σε μίαν ώρα... 
μες σ'αυτήν την χώρα 
όλα άλλαξαν τώραΐ 

Και από τότε που θρηνώ 
το ξανθό και γαλανό 
και ουράνιο 'φώς μου, 
μετεβλήθη εντός μου 
ο ρυθμός του κόσμου..."21 

Ένα χρόνο μετά την έκδοση του "Ατθίδες αιραί", κυκλοφόρησαν τα "Ειδύλλια" του 
Γεωργίου Αροσίνη, που, αν και ανήκουν στις πρώιμες προσπάθειες του,2& θεωρούνται 
από τα πιο αντιπροσωπευτικά ποιητικά δείγματα της πορείας του. 
Σε σύγκριση με τον κόσμο του Βιζυηνού, εκείνος του Αροσίνη παρουσιάζεται 
περισσότερο λιτός και χαμηλόφωνος, χωρίς υφολογικές διακυμάνσεις. Επηρεασμένος 
και αυτός από το ρομαντισμό και τη λαογραφία, δεν παράλειψε να χρησιμοποιήσει 
στο έργο του τις παραδοσιακές στιχουργικές μεθόδους, για να ζωντανέψει με τη 
•γραφή του παλιούς θρύλους, σύμβολα και μηνύματα: 

"Σύρε να πης της μάνας σου να μη σε μανταλώνη 
με τις δίπλες τις κλειδωνιές και τις βαριές αμπάρες 
•γιατί θα πάρω τα βουνά, τους κάμπους θα γυρίσω, 
να βρω το σιδερόχορτο, ν'ανοίξω να μπω μέσα". 9 

Τα γνωρίσματα αυτά συναντά κανείς και στις επόμενες συλλογές του. "Ταλήνη" 
και "Φωτερά σκοτάδια", που κυκλοφόρησαν στα 1902 και 1914 αντίστοιχα. ΤΙρόκειται 
για δύο εξ ίσου αξιόλογες προσπάθειες, με στίχους προσαρμοσμένους στο πνεύμα του 
παρνασισμού και λέξεις που παραπέμπουν αυτόματα σε εικόνες, με ύφος ωστόσο 
περισσότερο προσωπικό: 

"Βλέπω τον κάμπο απέραντο με τ'άνθη του 
mi utrv rr-r/v Α rvii ηιτιη/ vrvHrv r\ir* w c A i 

και βλέπω στο κρασί το αιματογεννητο 
χλωρό και πολυστάφυλο τ'αμπέλι. 

Βλέπω το δέντρο της ελιάς ολόκορμο 
στο λάδι, που μικρό καντήλι καίει 
και βλέπω σε ενα αμίλητο παράπονο 
κάποια μεγάλη συμφορά, που κλαίει."30 

Ως ηθογράφο, τροβαδούρο της καθημερινότητας, μπορούμε να χαρακτηρίσουμε και 
τον Ιωάννη ΐίολεμη (1862-1942), που ξεκίνησε τη συγγραφική του δραστηριότητα 
αρκετά νέος, με τα "Τίοιήματα" στα 1883. Σε γενικές γραμμές η στιχουργία του 
θυμίζει, ως προς την επιμέλεια της, την τεχνική του Αροσίνη, ωστόσο ο κόσμος του 
αποδεικνύεται λιγότερο ειδυλλιακός, με στοιχεία που παραπέμπουν στη ρομαντική 
μελαγχολία, μια μελαγχολία θα λέγαμε "απολλώνια", γαλήνια και στωική: 

Έίμ'εγώ τ'απόκοσμο το παλιό βιολί 
μέσα στη νυχτερινή σιγαλιά του Απρίλη 
στο 7ταλιό κουφάρι μου μια ψυχή λαλεί 
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με της πρώτης νιότης μου τα δροσάτα χείλη. 

Τι κι αν τρώει τα σπλάχνα μου το σαράκι; 
Τι κι αν βαδίζω αγύριστα χρόνο με το χρόνο; 
Πιό γλυκιά κι πιό όμορφη κι πιό δυνατή 
γίνεται η αγάπη μου, όσο πιό παλιώνω".3 2 

Τόσο στο "Παλιό βιολί" (1909) όσο και στα "Σπασμένα μάρμαρα" (1917), τα 
"Ειρηνικά" (1818), τα "Εξωτικά" (1921) και τον "Εσπερινό" (1922) η ποίηση του, λιτή 
κι αρμονική, κέρδισε τον αναγνώστη της εποχής του αλλά και τραγουδήθηκε -
"Νερωμένο κρασί", "Η νύχτα φεύγει ολόλαμπρη"-, εφ' όσον ο πλούτος των 
νοημάτων του, κυρίως όσον αφορά την περιγραφική απόδοση βιωμάτων, άγγιζε τα 
συναισθήματα των απλών ανθρώπων και επικοινωνούσε μαζί τους με τρόπο σαφή κι 
αποκαλυπτικό: 

"Ο λύχνος θαμποφεγγει, ο νιος κι η νιά 
κοιτάζουν το παιδί που αποκοιμήθη. 
Υνεθοντας μια γριούλα στη γωνιά, 
διηγάται της ζωής το παραμύθι. 

'Ήτανε μια φορά κι έναν καιρό 
κάποιος και κάποια κι ήτανε και κάτι 
και κάποτε και κάπου, μα θαρρώ 
και πως δεν ήταν. Να η ζωή μας, νάτηϊ" 

Καπνίζει το λυχνάρι, αποσταγμένος 
ο γέροντας στον ύπνο αγκομαχά. 
-Ποίος κρούει τη θύρα; 
-Ανοιξε, είμαι ξένος, 
να ξενυχτήσω θέλω μοναχά. 

Σηκώνεται τρεμάμενος κι ανοίγβι 
κι αποκοιμιέται πάλι. Αγαλινά 

μα ο γέρος δεν εξύπνησε ξανά",33 

Αν οι προαναφερόμενοι τεχνίτες του έμμετρου λόγου εμφύσησαν με τη στιχουργική 
τους νέα πνοή στην Ελληνική ποίηση και μετέβαλλαν το περιεχόμενο και τις δομές 
της, η γραφή του Κωστή Παλαμά επισφράγισε ή καλύτερα "νομιμοποίησε" τις 
μεταβολές αυτές, επηρεάζοντας καθοριστικά την εξέλιξη της. Η εν λόγω 
"νομιμοποίηση" προέρχεται αναμφίβολα από την πληθωρική παρουσία του στα 
νεοελληνικά γράμματα, μια παρουσία που στάθηκε ικανή να καλύψει ένα ευρύ 
θεματικό και συνθετικό φάσμα, ενώ υπήρξε ενδεικτική και για τους προσανατολισμούς 
και τα ενόιαφεροντα της γενιάς που ο ποιητής εκπροσωπεί. 

Ηδτ? αϊτό την πρώτη του συλλογή ("Τραγούδια της πατρίδος μου"), γίνεται φανερός 
αφ' ενός ο προσωπικός του εκλεκτισμός, κι αφ' ετέρου η επιδεξιότητα του να 
αξιοποιεί τα στοιχεία που προκαλούν την αίσθηση του, εφ' όσον επιδιώκει τη σύνθεση 
ενός κόσμου πολύμορφου, μελωδικού, ακμαίου όσο και εύπλαστου. 

Βρισκόμαστε στην αρχή των αποκαλύψεων και της γλωσσικής εξομάλυνσης, καθώς 
η ρομαντική υφολογία συνδυάζεται με τη λαογραφία και τη δημ,οτική παράδοση στη 
γλώσσα και γενικά στην εκδήλωση της. Καθώς το παλιό συναντάει και εμπλουτίζεται 
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αχό το καινούριο, για να λειτουργήσει ως έκφραση του πραγματικού, του όμως δεν 
χαύει να περιέχει κάτι ατό τις μνήμες, κάτι από το εφήμερο αλλά και ατό το 
αστείρευτο, το διηνεκές και το a priori: 

"Καλότυχα ψηλά βουνά με τους αϊτούς, τα χιόνια, 
τα ηλιοφώτιστα νερά, τα ισκερά λαγκάδια, 
του η βλάχα η ροδοκόκκινη φυλάει λευκά κοτάδια, 
κι έχουν φλογέρες οι βοσκοί κι οι λαγκαδιές αηδόνιαΐ 

Μα πιό γοργά και πιό γλυκά, 7τιό άγια χιό παρθένα 
και από λαγκάδια και vepa και χιόνια και φλoyépες, 
μεσ' α χ ' τα χρόνια τα χαλιά κι αχ ' της σκλαβιάς τις μέρες 
έχετε τα τραγούδια σας βουνά κλεφτοταρμέναί 

Καλότυχος ο τοιητής του του'Ύραψε η μοίρα 
σαν κλαίη μαργαριτόπετρες, ρόδα αν γελά, να βγάζη 
κι ακόμα χω καλότυχος σαν ξέρη να τεριάζη 
των τραγουδιών του το σκοτό με του βουνού τη λύρα" ,34 

Στη δεύτερη ποιητική του προσπάθεια "Ο Υμνος εις την Αθήνα", που βραβεύτηκε στο 
Φιλαδέλφειο διαγωνισμό το 1889, ο Παλαμάς στράφηκε προς την κλασική 
αρχαιότητα, την οποία ωστόσο αντιμετώπιζε υπό το χρίσμα της υστεροκλασσικής ή 
και της μετα~ακα^ημαικης οπτικής, συμφωνά οη\αοη με τις εχιταγες και τα 
οράματα της εποχής του. Αυτά τα οράματα, σε ένα συνεχώς μεταβαλλόμενο πλάνο, 
βρήκαν την υλοποίηση τους μέσω των λέξεων και της ρίμας, που με τη σειρά τους 
σφυρηλάτησαν εκ νέου τις "προγονικές" αξίες, την αρμονία, το κάλος και την 
ευδαιμονία των αισθήσεων: 

"Ω ταίρι, που το θρόνο σου τετράψηλο έχεις στήσει, 
ώ ΚυπρίςΙ ώ Μεσσία! 

Χαίρετε, θλίψη και χαρά, τρισάγιο εσύ μεθύσι, 
Τρισάγια εσύ θυσίαϊ 

Ω! χαίρε που τ'ανθρώπινο κορμί το αποθεώνεις 

κι εσύ που πέθανες για μας 
και στο Σταυρό Σου επάνω 
μ'αγάπης λόγια ακόμα! 

Κι αν καμιά μέρα ο άνθρωπος υψώση το κεφάλι 
ως τα ουράνια ύφη 
και κάθε δύναμη αρνηθή, κάθε θεό προσβάλη 
κάθε βωμό σύντριψη, 

και γκρεμισμένοι από ψηλά οι θεοί στα καταχθόνια 
λησμονηθούν κι εκείνοι 
χάντα θεοί θα είναι της γης, η Ομορφιά η αιώνια 
κι αιώνια Καλοσύνη".35 

Στη συλλογή "Τα μάτια της ψυχής μου" (γραμμένη στα 1892), διαφαίνονται 
πράγματι ξεκάθαρα τούτες οι ουτοπικές, ρομαντικές και χελντερλιανές, θα τις 
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χαρακτηρίζαμε, ταραλαγές της ομορφιάς και τον Καλού, του yia τον Παλαμά 
αποτέλεσαν την τέλεια, την πιό ουσιαστική διαλεκτική σύνθεση των στοιχείων της 
ζωής, ακόμη και στην αντίθεση τους. Μπορούμε δε ακόμη να διακρίνουμε μια 
σύγκληση ιδεών ανάμεσα στους δυο ποιητές, όπως και μια ανάλογη διανοητική 
ένταση, μόνο που σε σύγκριση με τον Holderlin, εκείνη του Παλαμά είναι λιγότερο 
δραματική και ίσως πιό "εξοικειωμένη" με την περιρρέουσα ατμόσφαιρα που 
υπολείπεται των αινιγματικών επισημάνσεων και των συμβολικών επινοήσεων, στις 
οποίες και οι δυο καταφεύγουν.36 'Ένα επιπλέον λοιπόν στοιχείο που χαρακτηρίζει την 
ποίηση του εμπνευστή της "Ασάλευτης ζωής" (1904), eivai ο "παγανισμός" των 
λέξεων και των εικόνων τους, στοιχείο που τον φέρνει πιό κοντά στην Ομηρική γραφή 
και το Διθύραμβο, μέσα από το δρόμο, όχι τόσο της ονειροπόλησης -ιδεατός κόσμος 
του Holderlin-, όσο από εκείνον της εμπειρίας και των καθημερινών βιωμάτων. Σε 
αυτό συνέβαλαν τα λαογραφικά κατάλοιπα (παραλαγες) και το δημοτικό τραγούδι, 
χωρίς να παραβλέπεται βέβαια και η δύναμη της γλώσσας, η πηγαιότητα των 
ιδιωματισμών της, η μουσικότητα και η εικονιστική της συνάφεια: 

"Στα πατρικά ιερά βιβλία για πάντα κοιμηθήτε, 
(τάφοι σας eivai) λόγια αρχαία, νεκροσαβανωμενα, 
κι εσείς κοράκια ξαφνιασμένα, βουβαθήτεϊ 
Εμένα η ζωντανή ζωή βροντοσαλπίζει, έμενα. 

'Οσο το χέρι της ζωής κρατεί με πιό σφιχτά (...) 
τόσο πιό αχόρταγα ρουφώ τ'αγέρι τον βουνού, 
τόσο πιό άξεστα μιλώ τη γλώσσα roi' χωριάτη."37 

Τι 7τιό ξεκάθαρο και πιό υποβλητικό από τους τόνους και το ρυθμό των "Εκατό 
φωνών" στην παράκρουση μιας εποχής πον αναζητάει καινούρια ερείσματα, 
προκείμενου να ορίσει το στίγμα της και να προβάλει τις δίκες της, επίκαιρες 
βεβαιότητες ή και κάποιες ανομολόγητες πλάνεςΐ Στο σημείο αυτό ο ποιητής, 
κυρίαρχος τον λαϊκού στοιχείου, επικαλείται και πάλι την αλήθεια της ώύσης και 
τους φιθύρούς της, το "ψηλόλιγνο κυπαρίσσι",38 τ* "αγέρι του βουνού",39 το δάσος 
και τις ρεματιές, για να συνθέσει τον ύμνο της ζωής, που θα ενορχηστρώσει λίγο 
αργότερα με το " Αωδεκάλογο τον γύφτου", (1907), τη "Φλογέρα του Βασιλιά" (1910) 
και τους "Καημούς τηξ λιμνοθάλασσας" (1912): 

"Τιαννιώτικα, σιι.νρνι.ώτικη, πολιτικοί, 

μακρόσυρτα τραγούδια ανατολίτικα, 
λυπητερά, 

πώς η φυχή μου σέρνεται μαζί σας! 
eivai χυμένη από τη μουσική σας 
και πάει με τα δικά σας τα φτερά. 

Σας γέννησε και μέσα σας μιλάβι 
και βογκάει και βαριά μοσκοβολάει 
μιά μάνα καίει το λάγνο της φιλί, 
κι eivai της Μοίρας λάτρισσα και τρέμει, 
"φυχή όλο σάρκα, σκλάβα σε χαρέμι, 
η λαγγεμενη Ανατολή."40 

Ακολούθησαν οι "Πολιτεία και Μοναξιά" (1912), "Βωμοί" (1915), "Τα παράκαιρα" 
(1918) και "Τα δεκατετράστοιχα" (1919), συλλογές όπου η ποιητική ιδέα επιβάλλεται 
με την πλαστικότητα της και κάνει να φανούν συγχρόνως, πότε κάποιοι 
επιτηδευμένοι "πλατειασμοί",41 ενδεικτικοί για την οριακή απόδοση του νοήματος, και 
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πότβ η ανάγκη επιγραμματικής συμπύκνωσης. Τα τελευταία χρόνια της ζωής του 
η ανάγκη αυτή παρουσιάζεται εντονώτερη, καθώς η στιχουργική ωριμότητα θα 
οδηγήσει τον ποιητή στη σαφήνεια του συμβολισμού και τη μονόλεκτικότητα της 
y ραφής, με τη λέξη να βαραίνει εδώ, ως κύρια εκφραστική οντότητα: 

"Τραγούδια αγεννητα 
λογής λογής 
της νύχτας όνειρα 
και της αν)'ής, 
κλεισμένα στόματα 
μαστιχοκερινα, 
μπουμπούκια, χρώματα 
σβησμένα, αέρινα, 
πάει θα σε χάσω 
θεϊκό γιορτάσι! 
Για να σας πλάσω 
με την πνοή μου 
και η άθλια ζωή μου 
δε θα μου φτάση" .42 

Η πρωτεϊκή φύση τον Παλαμά και η δυνατότητα τον να μεταμορφώνει το λόγο του 
ακατάπαυστα, με το να πειραματίζεται πάνω σε διαφορετικές κάθε φορά, ποιητικές 
συνθέσεις, δεν άφησε ανεπηρέαστους τους συγχρόνους του, καθώς η στιχουργική 
πολυμορφία του και ο θεματικός πλουραλισμός του υπερκάλυπταν τα ενδιαφέροντα 
τους. Ενδεικτική eivat η περίπτωση του Αημητρίου Σύψωμου (1879 -1932), γνωστού με 
το ψευδώνυμο Αάμπρος ΐίορφύρας, η γραφή του οποίου οφείλει αρκετά στοιχεία της 
σε εκείνη του ομότεχνου του, ιδιαίτερα όσον αφορά τη μουσικότητα της. 
Σε -γενικές γραμμές η ποίηση του ΐίορφύρα κινείται σε χαμηλούς τόνους, με βασικά 
χαρακτηριστικά της, το λυρικό συναισθηματισμό και μιά ακαθόριστη, 
"ιμπρεσιονιστική", θα μπορούσαμε να πούμε, αίσθηση ρευστότητας που δημιουργούν 
το ύφος και οι εικόνες του: 

"Πολλές φορές στου δειλινού τη μυστική την ώρα, 
όταν γυρνώ με την ψυχή βαριά συλλογισμένη, 
TrnWér rhnnpr στην f^nruua R'VOIÎVPI mrv rvuXii -ν/^ηηι 

μια χώρα τάντα σιωπηλή και πάντα θαμπωμένη. 

Α! καθώς μπαίνω στ' άχαρα τα βραδινά στενά της, 
κανένας δεν υπάρχει 7Γΐα να βγή να μ απάντηση, 
Εγώ είμαι μόνος κι ο στερνός που τα περνώ διαβάτης, 
θυμάμαι αγάπες, σβήνεται το λίγο φώς στη δύση. 

Σβήνεται αγάλια ολότελα. Κι χώρα η θαμπωμένη 
μαζί μ'εκείνο σιωπηλή βυθίζεται μακριά μου. 
Γυρνάω σκυφτός. Κι αλλοίμορο! τριγύρω μου δε μένει 
παρά η νύχτα, η σκοτεινιά κι ατέλειωτη ερημιά μου".43 

Στίς "Σκιές", τη μοναδική συλλογή του Ϊίορφύρα που κυκλοφόρησε εν όσο ζούσε 
(1920), ο δημιουργικός κόσμος του ποιητή προβάλει θολός και απροσδιόριστος. Το 
"εδώ" ως έννοια "χωροθετησης" του προσωπικού βιώματος, συμπεριεχει αυτόματα και 
το "αλλού". Το "τώρα" διαγράφεται αμυδρό μέσα στο "άλλοτε". Το συγκεκριμένο 
συνυπάρχει στην ίδια εικόνα με το αξεδιάλυτο και το αφηρημένο, ενώ η διάθεση 

• 
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φυγής, όπως πιστοποιείται από τα "μονοπάτια" και τα "λιμάνια" του, δεν éivai 
•καρά το αποτέλεσμα μιας ανεκπλήρωτης προσδοκίας για κάτι το ανέφικτο, το 
απραγματοποίητο και το νοητικό: 

"Aev το ξεχνώ το θλιβερό δρομάκι προς το βράδυ, 
που η βρύση του νανούριζε τη σιωπηλή ζωή, 
κι απ' τον κισσό που εσκάλωνε στο σκοτεινό ρημάδι 
το πλημμυρούσε των στρουθιών η μουσική πνοή. 

Μ' απ' όλα εσύ με μάΎεψες απ' τα μικρά σου χρόνια, 
ώ! μονοπάτι των στοιχειών, που χάΐ^σαι μακριά, 
ατέλειωτο στη λayκaδιά, σκοτεινιασμένο mama, 
σα ^α'σαι εκείνο που'λεγεν η πεθαμένη γριά.. .", 4 4 

Πολύ κοντά στο Παλαμικό ιδίωμα, εντοπίζεται επίσης η Ύραφή των Μιλτιάδη 
Μαλακάση (1868-1943), Ιωάννη Γρυπάρη (1872-1942) και Ζαχαρία ΤΙαπαντωνίου 
(1877-1940), καθώς εκτός από την πλαστική ενάργεια και τη μουσικότητα της 
υφολογίας του, τους επηρέασε άμεσα τόσο η θεματογραφία του όσο και η στιχουργική 
τεχνική του, (ιδιαίτερα των τελευταίων συλλογών του με την καθιέρωση του λιγόστοιχου 
ποιήματος). 

Αποτιμώντας το épyo του Μαλακάση θα το χαρακτηρίζαμε αρκετά πνευματώδες, 
με ποικιλία θεμάτων, νοημάτων αλλά και υφολογικών διακυμάνσεων, που όμως 
βρίσκονται εναρμονισμένα με το όλο ποιητικό σώμα, χωρίς δηλαδή να διακινδυνεύεται 
η μελωδικότητα του επιτηδευμένου ρυθμού στο μέτρο και την ομοιοκαταληξία: 

"Μα, εκεί που πέλαγο η φωνή σάλευε πια τα φρένα, 
κι ο πλανταγμένος νους, 
που πήγαινε, δεν ήξερε, με τα φτερά χαμένα 
σ'αναθυμιες και πόθους ωκεανούς, 

Κ,αθώς η νύχτα εθάμπιζε, και της αυγής η χάρη 
σπίθιζ' αντικρινά, 
ζάμπωνε ο Μπαταρίας με μιας και πεταε το δοξάρι, 
με τον στερνό του (8όγγο, στα νερά."45 

\vni\n'Vf-r £κτι linnet Γ δεν είνη/ι ΑιητΓτν^Γ vrvt 'virv τη cry\/n τηιι TAJ/VUT·*! rOyîTCïûîî 

ποιητή με παρνασικες καταβολές και συμβολισηκες τάσεις ("Σκαραβαίοι και 
τερακότες" 1919), ενώ για τον Ζαχαρία ΐίαπαντωνίου. θα τον αποκαλούσαμε 
"μινιατουρίστα", λεπτολόγο και αισθαντικό σχολιαστή της καθημερινότητας και των 
ανθρώπων της. 

Πλάι στις δυνατότητες των προαναφερομένων εκπροσώπων της γενιάς του 1880, τις 
επιρροές που δέχτηκαν, τους τρόπους που τις αξιοποίησαν και γενικά, κοντά στους 
προσανατολισμούς τους, a | ifei να μνημονευτεί και η περίπτωση του Κώστα Κρυστάλλη 
(1868-1894), που υπήρξε ο κατ'εξοχήν αναβιωτή του Αημοτικού τραγουδιού και των 
λαογραφικών μοτίβων. 
Αν και πέθανε νεώτατος σε ηλικία μόλις 26 ετών, ο τραγουδιστής του "βουνού και της 
Στάνης" (1893) κατόρθωσε να δώσει το στίγμα του, βυθιζόμενος όλο και πιό πολύ 
στον παραδοσιακό πολιτισμό, για να φθάσει συνειδητά μέχρι την "κατάχρηση", την 
εκζήτηση και τη "μίμηση" του. 
Να θεωρείσουμε αυτήν την ιδιορρυθμία του ως ελλειφη εκφραστικής πρωτοτυπίας; Ως 
"εύκολη λύση" για την ικανοποίηση της κλίσης του, σε μιά εποχή μάλιστα που το 
"αντίπαλο δέος", δηλαδή οι παραδοσιακοί τρόποι έκφρασης, χρειαζόταν την 
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οποιαδήποτε ακραία προβολή για να αυτοϋπερασπιστεί, ή απλώς ως την "αθωότητα" 
βνός επαρχιώτη τροβαδούρου, με πεπρωμένο τον την πρόσκαιρη ομορφιά του φθισικού; 
Αναντίρρητα η σύντομη λογοτεχνική παρουσία του δυσκόλευα τη διατύπωση 
αντικειμενικών κρίσεων και συμπερασμάτων. Ωστόσο με βάση τα "Αγροτικά" (1891) 
και τον "Τραγουδιστή..." (1893), δεν eimi υπερβολή να κατατάξουμε το Κρυστάλλη 
ανάμεσα στους πιο αυθεντικούς ηθογράφονς της γενιάς του, που με το να χρησιμοποιεί 
πρωτογενές υλικό, προσπάθησε -ανεξάρτητα: αν διεύρυνε ή απλώς οικειοποιήθηκε τις 
παραδοσιακές φόρμες- να αναπλάσει, με "...ρυθμική πρωτόφαντη χάρη, που φτάνει 
έως την επική μεγαλοπρέπεια",46 το μαγικό, βουκολικό σκηνικό των αναμνήσεων του, 
να ακουμπήσει στις αιχμηρές πλευρές του και να ξεπεράσει ενδεχομένως το 
προσωπικό του μαρτύριο: 

"Από μικρό κι απ' άφαντο πουλάκι σταυραϊτέ μου, 
παίρνεις κορμί με τον καιρό και δύναμη κι αγέρα 
κι αττλώϊ'εις πήχες τα φτερά και πιθαμές τα ΐ^χια 
και μες στα σύγνεφα πετάς, μες στα βουνά ανεμίζεις. 

θέλω ν7ακούω τα ιΌχια σου να τα τροχάς στα βράχια, 
ν'ακούω την άγρια σου κραυγή, τον ίσκιο σου να βλέπω. 
θέλω, μα δεν έχω φτερά, δεν έχω κλαπατάρια. 
και τυραννιέμαι και πονώ και σ/3ηέμαι νύχτα μέρα. 
ΐίαρακαλώσε σταυραϊτέ, για χαμηλώσου ολίγο 
και δώσ'μου τες φτερούγες σου και πάρε με μαζί σου, 
πάρε με απάνω στα βουνά, n θα με φάει ο κάμποςΐ "4 7 

Στον αντίποδα των λυρικών προσπαθειών του Κώστα Κρυστάλλη αλλά και των 
άλλων ποιητών που πρωταγωνίστησαν στην αλλαγή των προσανατολισμών της 
Νεοελληνικής ποίησης, βρίσκονται τα στιχουργικά σχεδιάσματα του Τεωργίου Σουρή 
(1853-1919), ο σατιρικός χαρακτήρας των οποίων είναι συν τοις άλλοις ενδεικτικός 
της πολυμορώίας της κατά την περίοδο που εξετάζουμε. 

Αν και όχι μοναδικό φαινόμενο στο είδος της, μια και ευθυμογραφία ήταν πολύ 
διαδεδομένη στην εποχή του, η πρωτοτυπία της ποίησης του Σουρή εντοπίζεται στο ότι 
μετέβαλλε την τέχνη τον σε έμμετρο σχόλιο της επικαιρότητας και δημιούργησε 
"εικονογραφικά" σκίτσα και τύπους που, όχι μόνο κάλυπταν τα δρώμενα της εποχής 
του, αλλά και άντεξαν στο χρόνο, με το να απηχούν στο σήμερα. Τη φύση των 
προθέσεων του για σάτιρα, αποδεικνύει η πρωτοβουλία του για τη δημιουργία μιας 
εβδομαδιαίας εφημερίδας, ποικίλης σατιρικής ύλης με το χαρακτηριστικό τίτλο "Ο 
Ρωμιός". Εδώ εκμεταλευόμένος τη στιχουργική του ευχέρεια, σχολίαζε επί σειρά ετών 
με τρόπο καυστικό και αμερόληπτο, τα "κακώς κείμενα" της πολιτικής, του θρόνου 
και της Εκκλησίας, τα ελαττώματα των φορέων της εξουσίας αλλά και τις αδυναμίες 
των απλών ανθρώπων ή και αυτήν ακόμη την ιδεολογία της εποχής: 

"Ω θεέ μου, δεν μας φτάνει τέτοιος ήλιος, τέτοια φύσις, 
αλλά θέλομεν και άλλας ττα^αρχαίας κατακτήσεις; 
Είς αυτόν εδώ τον τόπον, όπου είναι περιττοί 
βασιλιάδες, πολέμαρχοι, Κυβερνήσεις και στρατοί, 
που δεν έπρεπε ούτ'ενας ν'αναγγέλεται καβγάς, 
να υπάρχη τόση λύσσα για πολέμους και σφαγάς; 

Ω θεέ, ας λεί·φη πλέον ο αμπέχων η σκελέα, 
το πηλήκιον, το δόρυ και η περικεφαλαία. 
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Ω! α ς παύση πλέον τούτο το ανελπιστον κακόν 
και με θάνατον ο Έλληρ ν'αποθνήσκη φυσικόν".4* 

Οι μεταβολές του παρατηρήθηκαν στο χώρο της ποίησης, τις δυό τελευταίες 
δεκαετίες του 19ου αιώνα, θα μας βοηθήσουν να κατανοήσουμε και τις εξελίξεις οι 
οποίες σημειώθηκαν στον αντίστοιχο του πεζού λόγου, καθώς εδώ έχουμε να κάνουμε, 
είτε με τους ίδιους συνήθως φορείς της ανανέωσης -ποιητές που εκφράστηκαν 
παράλληλα και με άλλα είδη γραφής-, είτε με κάποιους, αποκλειστικά πεζογράφους, 
που ωστόσο υποκινούντο από ανάλογα ερείσματα, παρόμοια ενδιαφέροντα, ανάγκες 
κι επιταγές, θ α μπορούσε έτσι να ειπωθεί, πως το νεο στοιχείο όσον αφορά τις 
προοπτικές της λογοτεχνικής παραγωγής της εποχής, eivai η στροφή προς την 
ηθογραφία, με κατευθύνσεις άλλοτε έναν ιδιόμορφο νατουραλισμό και άλλοτε το 
ρεαλισμό στην πλοκή και την περιγραφή των χαρακτήρων. 

διαπιστώθηκε πως ήδη από το 1855, με την έκδοση του "Θάνου Βλεκα", ο 
συγγραφέας ως σχολιαστής της πραγματικότητας περισσότερο, παρά ως 
απομνημονευματογράφος, βρέθηκε στον αντίποδα του ρομαντικού αφηγητή και άνοιξε 
νέες προοπτικές στο χώρο της λογοτεχνίας. Ύούτο βέβαια δεν σημαίνει πως, τόσο 
στη συγκεκριμένη περίπτωση, όσο και στις προσπάθειες που ακολουθούν, ο δημιουργός 
αδιαφορεί παντελώς για καταστάσεις και γεγονότα που αναφέρονται στα περασμένα, 
στο μακρινό ή στο πρόσφατο παρελθόν. Απεναντίας φαίνεται πως προσεγγίζει πώ 
άμεσα το πνεύμα και τον παλμό τους, εφ' όσον ξεκινά την αποτίμηση τους, όχι 
πλέον από μια απλή αναδρομή-αναπόλησή τους, αλλά από την αντικειμενική, 
κριτική τους προσέγγιση, σε συνδυασμό με την προσωπική παρατήρηση, τη μαρτυρία 
και τη μελέτη της παράδοσης. 
Ένα τυπικό δείγμα της μεταστροφής αυτής προσφέρει ο "Αούκης Αάρας" του Α. 
Βικέλα (1835-1908), που εκδόθηκε στα 1879 ενώ αξίζει να αναφερθεί και η δημοσίευση 
της "Νανάς" του Zola στο "Γαμπαγά" τον ίδιο χρόνο, σε μετάφραση του Ι. 
Καμπούρογλου (ΦΛΟΕ), και βέβαια η κυκλοφορία της σε βιβλίο το 1880, με πρόλογο 
του Αγησιλάου Γιαννόπουλου (Α.Γ.Η.), όπου τονίζεται η ανάγκη μιας "φιλολογίας 
και ποιήσεως ευρυτερας, πολύ ευρυτερας εκείνης, ή τις παρ'ημίν καλείται Εθνική".49 

Η συγκεκριμένη αναφορά του Α. Γιαννόπουλου στον Zola, eixe ιδιαίτερη σημασία: 
γ6α την πορεία των νεοελληνικών γραμμάτων, δεδομένου μάλιστα ότι έτυχε να 
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εκσυγχρονισμό και το άνοιγμα της προς τον εξω κόσμο, κι αφ·ετέρον με τις 
ιδεολογικές προτεραιότητες της εποχής, που όπως επισημάνθηκε σε προηγούμενη 
παράγραφο, απέβαλαί' τον ουτοπικο-ρομαντικό χαρακτήρα τους, με την επιλογή 
πρακτικώτερων μέσων και τρόπων υλοποίησης των εθνικών οραμάτων. Αξιοσημείωτες 
eimi επίσης οι πρωτοβουλίες του Ν. Πολίτη για την προκήρυξη διαγωνισμού 
διηγήματος στα 1883, με θέμα την καθημερινή ζωή στην Ελλάδα, τα ήθη, τα έθιμα 
και τα ιστορικά βιώματα του λαού της, προσπάθεια που απέβλεπε στην αξιοποίηση 
του πλούσιου λαογραφικού υλικού και των στοιχείων της παράδοσης, μέσω της 
γλώσσας και των εκδηλώσεων της στο γραπτό λόγο.50 

Α^α^έωση λοιπόν, θετικές επιρροές από τα Ευρωπαϊκά ρεύματα, κάποιες τάσεις 
κοσμοπολιτισμού, πλούσιες σε ηθογραφικό χρώμα περίγραφες, υπαίθρια βουκολικά 
σκηνικά, επιστροφή στις πήγες αλλά και προσωπικό ύφος ή ατομικές κρίσεις, είναι 
τα στοιχεία που χαρακτηρίζουν την Ελληνική λογοτεχνία στο λυκόφως του 19ου αιώνα 
και ορίζουν τη μετάβαση από την ιστορικού περιεχομένου μυθιστοριογραφία, στο 
νατουραλισμό ή και στο καθαρά ρεαλιστικό διήγημα. 
Αν και η μετάβαση, με τη διαμεσολάβηση του ιδεολογικού κυρίως παράγοντα, 
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πραγματοποιήθηκε με αργούς σχετικά ρυθμούς, δεν είναι υπερβολή va γίνει εδώ 
λόγος για την αυθεντικώτερη ίσως προσπάθεια μορφοποίησης της Ελληνικής 
ηθογραφίας, από τα ίδια της τα 'γνωρίσματα, από την παρέμβαση δηλαδή των 
τοπικών ιδιωμάτων και τη λειτουργία τους στην έκφραση /ιιας ιστορικής, συλλογικής 
απαίτησης για αλλαγή σκηνικού και βέβαια ρεπερτορίου, στην πιό δυναμική 
καταγραφή των δεδομένων από τα οποία οριζόταν. 'Έτσι, είτε επρόκειτο γ ια 
δραματοποιημένο, ειδυλλιακό αφήγημα, είτε για ψυχογραφικό διήγημα, όπως λόγου 
χάρη τα έργα του Γεωργίου Βιζυηνού, ο χώρος, ως ευρεία έννοια του όρου -χώρος 
φανταστικός ή πραγματικός, βιωμένος ή επιδέξια σκηνοθετημένος, ασφυκτικός ή 
ρευστός-, αποτέλεσε την πεμπτουσία της όλης διαπραγμάτευσης, μιά και από τις 
εικόνες και τα στοιχεία που τον συγκροτούσαν, ξεπηδούσε κάθε τί που αφορούσε τους 
χαρακτήρες, τις συμπεριφορές, τις προσδοκίες και τα πεπρωμένα των πρωταγωνιστών 
της υπόθεσης, που και προδιέγραφε. 
Μπορούμε εύκολα να επιλέξουμε ενα οποιοδήποτε παράδειγμα. Στό "Βοτάνι της 
αγάπης" του Γεωργίου Αροσίνη, το οποίο δημοσιεύτηκε στην "Εστία" το 1888, ενα 
"απότομο μονοπάτι" προσφέρεται για την τελευταία πράξη του δράματος, ενώ λίγες 
σελίδες πριν, παρόμοια επινοημένα περιβάλλοντα παίζουν ανάλογο ρόλο στη 
μορφοποίηση των ηρώων και της δράσης τους, καθώς αυτοί είναι αδύνατον να 
λειτουργήσουν έξω από τα όρια που θέτει το σκηνικό και στην προκείμενη περίπτωση, 
οι τοπικές "δοξασίες". 

Πέρα απ' το ότι η στροφή προς τη λαογραφία προσέφερε αβίαστα κάποιες λύσεις 
θεματογραφικες, στην αυθεντικότητα της Ελληνικής ηθογραφίας συνέβαλαν θετικά 
και τα φραστικά μέσα που χειριζόταν ο δημιουργός, με τη σταδιακή καθιέρωση της 
δημοτικής και των ιδιωματισμός της. Eirai ενδιαφέρον να σταθούμε έστω 
επιγραμματικά, στην εν λόγω γλωσσική μετάβαση, καθώς όσον αφορά τη 
χρησιμοποίηση της δημοτικής, βλέπουμε, ανεξάρτητα από τους οποιουσδήποτε 
ιδεολογικούς, πολιτικούς ή άλλους παράγοντες, το ίδιο το αντικείμενο (λογοτεχνικό 
έργο) να την επιβάλλει ως κύριο εκφραστικό όργανο, ούτως ώστε αυτή να 
ανταποκρίνεται πλήρως στους όρους της πλοκής και στον αυθορμητισμό της 
αφήγησης. Αεν είναι έτσι τυχαίο το γεγονός πως, ακόμη και "αστοί" συγγραφείς 
σαν τον Αροσίνη, εκμεταλλεύτηκαν χωρίς δισταγμούς την αμεσότητα της στον ευθύ 
λόγο, με το να βάζουν τους πρωταγωνιστές της υπόθεσης, στην προκειμένη περίπτωση 
τη "Ζεφύρα" και το "Τιάννο" ("Βοτάνι της αγάπης"), να συνομιλούν όπως αρμόζει 
στους χαρακτήρες τους οποίους εκπροσωπούν, ανεξάρτητα από τη λειτουργία της 
καθαρεύουσας στο βασικό σώμα του κείμενου. 

'Οταν ο πεζογράφος προχώρησε στο επόμενο στάδιο, σε εκείνο δηλαδή κατά το οποίο 
η δημοτική επεκτεινόταν και στον πλάγιο, αφηγηματικό λόγο,51 δεν έμεναν παρά να 
εκφραστούν ο προσωπικός του τόνος και οι φραστικές του επιλογές, που σε ορισμένες 
περιπτώσεις έφταναν μέχρι και την εξεζητημένη "γραφικότητα". 
Ωστόσο η έντονα ιδιωματική αυτή γλωσσική μεταχείριση, προϋπέθετε γνώση και 
εμπειρία γραφής, τόσο από τη μεριά του δημιουργού, όσο και από μέρους του 
αναγνώστη, πράγμα που σήμαινε την από χρόνια εξοικείωση τους, κι άρα την ισχή 
της δημοτικής ως καθομιλουμένη γλώσσα, ζωντανή και άμεση. Από τη στιγμή 
μάλιστα που η δημοτική και η καθαρεύουσα αναμετρούσαν σε λογοτεχνικό επίπεδο τις 
δυνατότητες τους, αποδεικνυόταν ξεκάθαρα και η αποφασιστικότητα της πρώτης, 
έναντι της πλασματικότητας της δεύτερης, να ανταποκριθεί, όχι μόνο στις ανάγκες 
της γραφής, μέσω της εξισορρόπησης της γλωσσικής έκφρασης με το αντικείμενο 
της, αλλά και στις απαιτήσεις μιας ευρύτερης επικοινωνίας, την οποία επέβαλλαν 
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οι ρυθμοί της εποχής και η ρευστότητα της όσον αφορά τις εθνικές και ης κοινωνικές 
εξελίξεις. 
Αποκαλυπτικές είναι οι επισημάνσεις ενός πρώην καθαρευουσιάνου, του Ανδρέα 
Καρκαβίτσα, όπως αυτές διατυπώθηκαν στον πρόλογο των "Διηγημάτων" του (1892), 
τέσσερα μόλις χρόνια μετά την κυκλοφορία των "Ταξιδιών" του Γιάϊ'ΐ'η Ψυχάρη. 
Στρεφόμενος κατά των αρχαϊστικών τεχνασμάτων, ο Καρκαβίτσας αναφέρει 
χαρακτηριστικά για την καθαρεύουσα: 

"Είναι -γλώσσα μπλαστρωμένης, γλώσσα που κάμποσοι έξυπνοι, αντί να την 
αφήσουν μέσα στη σεβαστή θήκη της. την εσήκωσαν, της έδωσαν ολίγη ζωή και με 
τα δεκανίκια στα χέρια, με τις αράχνες και με τη σκόνη των αιώνων, την έβαλαν 
μπροστά, για να. τους πάγη κούτσα-κούτσα στην εποχή του Αουκιανού και του 
Ξενοφώντα. Και δεν ηθέλησαν να πάγουν μόνο αυτοί, αλλά να σύρουν και 
ολόκληρον το 'Εθνος οπίσω τους. Και μας το εκόλλησαν κι εμάς των άμοιρων, με τα 
σχολεία και τα y3t/3Xto: τους τα ανάποδα, και χριαζόμαστε πλέον, για να την βγάλωμε 
από πάνω μας, να ριχτούμε στη φωτιά, όπως ο Ηρακλής, για να σωθή από τον 
χειτώνα του Νέσσου. Από μέρους μου όμως προτιμώ αυτήν τη θυσία παρά τέτοια 
-γλώσσα, που σαν στρίγγλα φοβερή έφαγε ως τα τώρα, έθαψε μες στα βρωμερά 
κουρέλια της κάθε καλλιτεχνικό και θηλυκό νου, που ηθέλισε να την λατρεφη. Γιατί 
eimi γλώσσα που σου παγώνει τον ενθουσιασμό, σου πλαστογραφεί την ιδέα, σου κόβει 
τη δύναμη, σου αλλάζει το αίσθημα...".52 

Ένα άλλο στοιχείο, ενδεικτικό της "αυθεντικότητας" της Ελληνικής ηθογραφίας 
κατά την περίοδο της διαμόρφωσης της, έχει να κάνει με την περιγραφική πιστότητα 
της αφήγησης, ως αποτέλεσμα τόσο της κριτικής ματιάς ή και της αυτοκριτικής του 
συγγραφέα, όσο και του τρόπου με τον οποίο αυτός προσεγγίζει το περιβάλλον του, 
για να αποκρυπτογραφήσει με λυρική αλλά και ρεαλιστική διάθεση τα μηνύματα τηυ. 
Στο "Βοτάνι της αγάπης" ο Δροσίνης επικαλείται το "μυστηριώδες" και το 
"αξεδιάλυτο". Το "φοβιστικό", το "μαγικό φίλτρο" που κυριεύει τα πρόσωπα και τα 
καθοδηγεί σε ένα τέλος θα λέγαμε, καθαρά ρομαντικό. Όμως η "δεισιδαιμονία", ν 
οποία και βρίσκεται εδώ, οργανικά συνυφασμένη με την πλοκή και τα πεπρωμένα των 
ηρώων, δεν αντιμετωπίζεται ως κάτι το παράδοξο κι απόμακρο σε σχέση την 
πραγματικότητα. Μια πιο προσεχτική διερεύνηση των αξιών που συγκροτούσαν τη 
δομή της Ελληνικής αγροτικής κοινωνίας στα τέλη του 19ου αιώνα, πρίθρι για τούτη 
την κάθε άλλο, παρά ανεπίκαιρη ή aXkrtyopiKV επιλογή. 

Αλλά ακόμη κι όταν η πλοκή αποτελούσε απλή πρόφαση για ένα αφήγημα, το 
οποίο ήταν γραμμένο κατά "παραγγελία" και σύμφωνα με τις απαιτήσεις του 
συρμού (λαογραφισμός), που κι αυτές /3έ/3αια δεν ήταν τυχαίες, ο χειρισμός της 
από το συγγραφέα, δείχνει αφ'ενός την κατάρτιση του πάνω στην ιδιομορφία του 
κόσμου που περιγράφει, κι αφ' ετέρου τη στάση του, απέναντι στον κόσμο αυτό, ο 
οποίος ούτε φιλτράρεται, ούτε μεγαλοποιείται αλλά και ούτε δραματοποιείται 
απόλυτα, για να παραβεί έτσι τους, όρους που παλιότερα έθετε η "ακαδημαϊκά", θα 
την χαρακτηρίζαμε, ρομαντική εκδοχή, μέσω των υπερβολών και της μεγαλόστομης 
υφολογίας ή της θρηνολογίας. 

Στο βαθμό που οι τόνοι χαμήλωναν και οι πεζογράφοι δοκίμαζαν τις δυνατότητες 
τους σε πιό σύγχρονα λογοτεχνικά είδη, όπως η νουβέλα, το μυθιστόρημα και το 
χρονογράφημα, διαγραφόταν σαφέστερα και η "μεταμφίεση" των πρωταγωνιστών της 
υπόθεσης, η οποία με το να συντελείτο υπό την επήρεια αλλοίωσης του ρομαντικού 
τοπίου, έφερνε τον ήρωα πιό κοντά στην πραγματικότητα και την καθημερινότητα 
της. Στην εφαρμογή της Ελληνικής ηθογραφίας οι τίτλοι eirai άλλωστε ενδεικτικοί: 
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"Λυγερή" (1890) και "Ζηηάνος" (1897) από τον Ανδρέα Καρκαβίτσα, "Ο ΐίατούχας" 
(1892) αχό τον Ιωάννη Κονδυλάκη, "To όνειρο του Υιαννίρη" (1897) από το Γιάννη 
Ψυχάρη, "Χρήστος Μηλιόνης" (1885), "λαμπριάτικος Ψάλτης" (1893) και "Η 
φώνησσα" (1903) από τον Αλέξανδρο ΐίαπαδιαμάντη κ.λπ.' με ήρωβς που τα 
πρόσωπα τους είναι σφραγισμένα από τη μονοτονία η την τραγικότητα του 
εφήμερου, και γιατί όχι pie φιγούρες σαν εκείνες οι οποίες διαγράφονται στο έργο του 
Βιζυηνού, "Μουκώβ Σελήμ" (1896), και που με το να ξεφεύγουν από το όλο 
ιδεολογικό πλέγμα της εποχής, φθάνουν στο ύστατο όριο της αναμέτρησης τους με 
την ανθρώπινη κατάσταση: 

"Φοβούμαι μήπως οι φανατικοί της ιδικής μου φυλής ονειδίσωσιν έναν 'Έλληνα 
συγγραφέα, διότι δβν απέκρυψεν την αρετή ν σου, ή oev υποκατέστησεν ev τη 
αφηγήσει του έναν χριστιανόν ήρωα. Αλλά μή σε μέλβι. Αεν θ' αφαιρεθή τι από 
την αξία σου, διότι ενεπιστεύθης βίς εμέ τας περιπέτειας της ζωής σου και δβν θα με 
τύφη ποτέ η συνείδησις, διότι ως απλούς χρονογράφος εξετίμησα εν σοι, ουχί 
άσπονδον εχθρόν του Έθνους μου, αλλ' απλώς τον άνθρωπον" .5 3 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΕΚΤΟ 

ΝΕΟΕΛΛΗΝΙΚΗ ΠΟΛΙΤΙΣΤΙΚΗ ΑΝΑΓΕΝΝΗΣΗ 
(ΔΙΑΔΡΟΜΕΣ ΑΝΑΜΕΣΑ ΣΤΗΝ ΠΡΑΓΜΑΤΙΚΟΤΗΤΑ ΚΑΙ ΤΗΝ ΟΥΤΟΠΙΑ) 

Ι. Η διαμόρφωση και ο Ύαοακττιοαα TVC Αθηναϊκη€ αογιτεκτονικήα 

Αν η χρονική αφετηρία των καινούριων προσανατολισμών στη Νεοελληνική 
λογοτεχνία και ποίηση μπορεί να τοποθετηθεί χωρίς επιφυλάξεις, στις αρχές της 
δεκαετίας του 1880, με συνιστώσες αφ' ενός τη στροφή προς το νατουραλισμό, τον 
παρνασισμό ή και το ρεαλισμό στη θεματογραφία, και αφ' έτερου τις πρωτοβουλίες 
για εξομάλυνση των γλωσσικών αντιθέσεων, αρκετά πολύπλοκος φαίνεται va ei^ai 
ένας ανάλογος, ακριβής εντοπισμός στο χώρο της αρχιτεκτονικής, καθώς όσον 
αφορά τη μορφοπλαστική οργάνωση, αυτή δεν απεκλινε ουσιαστικά από τα κύρια 
ρυθμολογικά στοιχεία του κλασικού προτύπου, έτσι όπως είχαν καθιερωθεί κατά την 
περίοδο της Ανοικοδόμησης. 
Να θεωρήσουμε το γεγονός ως αδυναμία των αρχιτεκτόνων να ανανεώσουν το 
πρόγραμμα τους, ή μήπως η ανανέωση, με την καθολική σημασία του όρου, οτα 
σχεδιαστικά κι εκφραστικά δεδομένα -λόγω της ιδιαίτερης φύσης της αρχιτεκτονικής-
, 'έχει συμβατική σημασία; 
ΐΐρόκειται σίγουρα για το δεύτερο, καθώς εδώ οι όροι της αλλαγής, με το να 
κινούνται αναπόφευκτα μέσα σε καθαρά πρακτικά πλαίσια, είναι μάλλον αδύνατο 
να κατανοηθούν ανεξάρτητα από τις μεταβολές στο κοινωνικό πεδίο, ανεξάρτητα 
από τις ανθρώπινες προτεραιότητες και την ακατάπαυστη δημιουργία νέων αναγκών, 
άρα κι ανεξάρτητα από την αναζήτηση του διαφορετικού, του πρωτότυπου ή έστω 
του λειτουργικού. Η αρχιτεκτονική άλλωστε "ως προϊόν πολλών παραγόντων και 
συνθηκών",1 περιέχει θα λέγαμε, κάτι από την πολλαπλότητα και τη 
μεταβλητικότητά τους. Εκφράζει τα πολιτιστικά οράματα μιας εποχής όπως κι 
είναι άμεσα συνδεδεμένη με τις απαιτήσεις της. ΊΙροβάλει την αυτονομία της αλλά 
και εξαρτάται από τις ιδιαιτερότητες του γεωγραφικού, φυσικού χώρου, από τη 
στενότητα ή την ευρύτητα του, από την πυκνότητα του πληθυσμού που εξυπηρετεί, 
από τις κλιματολογικές συνθήκες, από τα οικονομικά μέσα και τα κίνητρα που 
παρέχονται στο δημιουργό για την υλοποίηση των σχεδίων του, από τις προόδους 
στον τομέα των υλικών και των μεθόδων κατασκευής, καθώς και από την εξέλιξη σε 
παρεμφερείς καλλιτεχνικούς τομείς (γλυπτική, ζωγραφική κ.λπ.). 
Ύούτο σημαίνβι πως, όντας σε άμεση σχέση με τον άνθρωπο και το περιβάλλον του, 
μπορεί μεν να αναμορφώνεται συνεχώς -;η ev λόγω' δυνατότητα, εχ ει., με βάση 
τον παράγοντα χρόνο, ως επί το πλείστον διακοσμητική, παρά ρυθμολογική, υφή-, 
αλλά και ταυτόχρονα να δυσκολεύεται να ορίσει με σαφήνεια τις προδιαγραφές του 
καινούριου, κυρίως δε τις προοπτικές του, σε ενα καθαρά αισθητικό πλαίσιο 
αναφορών. 

Σύμφωνα με τις παραπάνω εκτιμήσεις μπορούμε να πούμε πως, όσον αφορά τη 
διαμόρφωση της "Αθηναϊκής αρχιτεκτονικής", η δυναμική της συνδέθηκε κύρια με 
τη διεύρυνση κι αποκρυστάλλωση του κοινώς αποδεκτού, από την περίοδο της 
Ανοικοδόμησης, "αρχαϊκού τύπου", και ήταν στηριγμένη στη σύγκληση ορθολογικών 
και παραδοσιακών προτύπων, σύγκληση που για τα τότε εκφραστικά δεδομένα και 
τους προσανατολισμούς, δεν είναι άστοχο να χαρακτηρίσουμε ως "χρυσή τομή" 
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ανάμεσα, στον κλασικισμό και τον εκλεκτισμό της όψιμης μετακλασαικής εποχής. 
Στην εν λόγω καθιέρωση συντέλεσαν βέβαια αρκετοί παράγοντες, πρακτικοί όσο και 
ιδεολογικοί, ενώ εκτός αϊτό το τεκτονικό και μορφολογικό περιεχόμενο του ρυθμού, 
δεν μπορεί να παραβλευτεί και η ταύτιση του με τα αισθητικά κριτήρια τα οποία 
διέθεταν, όχι μόνο η επίσημη άρχουσα τάξη αλλά και η σταδιακά δημιουργιθήσα 
αστική.2 Η τελευταία μάλιστα συνέβαλε εμμέσως, αφ'ενός στην εφαρμογή του σε 
ευρεία κλίμακα, κι αφ'ετέρου στην αποσαφήνιση των σχετικών με τη ρυθμολογική του 
υπόσταση, στόχων, εφ'όσον κατόρθωσε με την υιοθέτηση του, να ενδυναμώσει την 
αυτοτέλεια του και να προσδώσει στο "αρχαϊκό" υπόδειγμα της Οθωνικής περιόδου 
(Palais Bourgeois), χαρακτήρα περισσότερο λειτουργικό. Η επανάληψη επίσης 
συγκεκριμένων αρχιτεκτονικών σταθερών στο ιδιωτικό αθηναϊκό σπίτι και προπαντώς 
η "έμμονη" προσήλωση σε ένα ορισμένο από παλιότερα, γραμματολόγιο μορφών -
προσήλωση που ευνόησαν, τόσο η επίδραση των πρώτων μνημειακών οικοδομημάτων 
της πρωτεύουσας στην εικαστική συνείδηση των Ελλήνων, όπως τα Ανάκτορα του 
Όθωνα και το Τίανεπιστήμιο στα οποία είχε ήδη εφαρμοστεί, όσο και η ίδια η 
"τυποποίηση" του3-, συνετέλεσαν στην καθιέρωση μιας κάποιας στιλιστικής 
ομοιογένειας, ενώ παράλληλα εξασφάλισαν ως ένα σημαντικό βαθμό και την 
αυθεντικότητα της Αθηναϊκής αρχιτεκτονικής, έτσι ώστε να ανταποκρίνεται με 
συνέχεια στο σύμπλεγμα των πνευματικών κι ιδεολογικών προσανατολισμών της 
εποχής που αντιπροσώπευε. 

Το ότι η ισχύς ενός ρυθμικού συστήματος αλλά και η πάνδημη αποδοχή του, θα 
διαρκέσουν πάνω από μισό αιώνα -διάστημα πο.υ γίνεται μεγαλύτερο αν 
υπολογιστούν και οι Οθωνικές δεκαετίες της "εισαγωγής" και της εφαρμογής του σε 
επίπεδο ανίχνευσης, τόσο των δυνατοτήτων ανταπόκρισης στο κοινό αίσθημα όσο και 
της λειτουργικότητας του στο χώρο-, δεν είναι άλλωστε τυχαίο. Πέρα από την 
αρχική υιοθέτηση του από την τοπική ελίτ, που βέβαια ικανοποιούσε το γούστο και 
τις φιλοδοξίες της, η διάδοση και η παγίωση του στις προτιμήσεις της Αθηναϊκής 
κοινωνίας, όπως και στις κοινωνίες των άλλων αναπτυσσόμενων Ελλαδικών πόλεων, 
σε μικρότερη έστω κλίμακα, αποτέλεσε μια πραγματικότητα, που συνδεόταν άμεσα 
με τις απώτερες, ρομαντικές προσδοκίες και τις "μεγαλοϊδεάτικες" ανησυχίες, αλλά 
και με τη διάθεση των συντελεστών της να ανεύρουν ένα κοινό εκφραστικό πλαίσιο, 
με επίκαιρο περιεχόμενο. 

Είναι γεγονός πως ο νεοκλασικισμός και οι διάφορες εκλεκτιστικές εκδοχές του, 
εισήχθησαν στον Ελλαδικό χώρο, σε μιά περίοδο απολύτως πρόσφορη να τις δεχτεί 
και να τις αφομοιώσει. Σε μιά περίοδο ανακαινιστικών ροπών, που όντας 
"αναγκασμένη" να τις ακολουθήσει για να διαμορφώσει τη φυσιογνωμία της, άντλησε 
το υλικό της από τα όποια ερεθίσματα λάμβανε και τα αξιοποιούσε. Η αξιοποίηση 
όσον αφορά τη μορφοποίηση του Αθηναϊκού κλασικισμού, έγινε με έναν απολύτως 
θετικό ή και πρωτοποριακό, ως προς τη λειτουργικότητα της, τρόπο, καθώς παρά 
την έλλειψη συγκεκριμένου ρυθμού που να είχε προηγηθεί, διαπιστώθηκαν, ήδη από 
τις πρώτες μεταεπαναστατικες δεκαετίες, κάποιες σημαντικές ενδείξεις για την 
ανεύρεση ενός συστήματος,11 περισσότερο προσαρμοσμένου στις τοπικές συνθήκες.5 

Με τη σταδιακή επέκταση της πόλης και την οικιστική ανάπτυξη συνοικιών που 
βρίσκονταν έξω από τον τταλαιό πυρήνα, όπως της Βαρείας (Βάθης), του 
Κεραμικού, του Μεταξουργείου, των παρυφών του Αυκαβηττού και της Νεαπόλεως,6 

τα θετικά στοιχεία αυτού του συστήματος γίνονται ακόμη πιό ευδιάκριτα, ενώ 
εντύπωση προκαλεί και ο τρόπος με τον οποίο οι Έλληνες αρχιτέκτονες πέρασαν 
από το "όλο" στο "επιμέρους", για να δώσουν ποικίλες αρχιτεκτονικές συνθέσεις, που 



271 

αποδεικνύουν την άριστη εξειδίκευση τους στον τομέα των εφαρμοσμένων τεχνών. 
Αξιοπρόσεκτη eimi κατ'αρχάς η ρυθμολογική οργάνωση των όψεων και η πλαστική 
διάρθρωση τους, με τον τονισμό των ανοιγμάτων (παραθύρων και εξωθύρων), όπου 
εκτός από την κλασική, βαθμιδωτή μορφή του πλαισίου -όπως για παράδειγμα στην 
Οικία Σκουζέ επί της οδού Νικόδημου, No 187-, βλέπουμε σταδιακά να επικρατούν 
περισσότερο σύνθετοι τύποι, οι οποίοι συνήθως συνδύαζαν τον πλαστικό διάκοσμο με 
την τεχνική στο κονίαμα ("τραβηχτά"), για τη δημιουργία του διαχωριστικού 
γεισώματος. 
Χαρακτηριστικό παράδειγμα ρυθμολογικής πλαισίωσης παραθύρων, κατά την όψιμη 
περίοδο της Αθηναϊκής αρχιτεκτονικής, έχουμε με τη διάρθρωση της όψης του 
Μεγάρου Κουτσογιάννη, επί της συμβολής των οδών Αεληγιώργη και Αγησιλάου* 
Εδώ συναντάμε τη χρήση ενός σκαλιστού βάθρου πάνω από το διαχωριστικό γείσο, 
μεταξύ πρώτου και δευτέρου ορόφου, αλλά και τη μονοκόμματη εφαρμογή του 
πλαισίου στο γείσο του ισογείου με το υπόγειο. Συνήθεις παραλλαγές των 
προαναφερομένων προτάσεων αποτελούν, το "θωράκιο" με τα πήλινα κολονάκια 
("μπαλούστρες"), όπως εφαρμόζεται στο κτίριο των οδών Αιόλου και Ιίελοπίδα,9 και 
το "θωράκιο" με γεωμετρικά σχήματα, όπως το συναντάμε στο μεταγενέστερο 
Μέγαρο του Ελευθερίου Βενιζέλου.10 

Αρκετά διαδεδομένη ήταν επίσης η τοποθέτηση στα ανοίγματα κλασσικών 
παραστάδων σε διάφορους τύπους, με επικρατέστερες τη δωρική και την κορινθιακή 
στο επικρόνιο, χωρίς να λείπουν βέβαια και οι περιπτώσεις όπου στο ίδιο κτίριο, 
συναντάται η εφαρμογή και των τριών ρυθμών (δωρικού, ιωνικού και κορινθιακού) στην 
όψη, με ένα περισσότερο σύνθετο αποτέλεσμα.11 Ακόμη πιο σύνθετο eimi το 
αποτέλεσμα της χρήσης παραστάδων που καταλήγουν σε μικρά, συνήθως πήλινα, 
"Φουρούσια", ενώ πιό "εξεζητημένες" μπορούν να θεωρηθούν εκείνες πον φέρουν ως 
επικράνιο, προτομές Καρυάτιδων,12 ή αντικαθαστούνται από επιπρόσθετες, 
ολόγλυφες "αρχαϊκές κόρες".13 

Στη διακόσμηση των ανοιγμάτων, ο τονισμός των οποίων αποτελούσε βασική 
προϋπόθεση για την αισθητική ολοκλήρωση των μορφολογικών συστημάτων των 
όψεων, εκτός από τις παραστάδες, πολύ διαδεδομένη ήταν και η επίστεψη τους με 
πλήρη θριγκό ή αέτωμα, ανάλογα της σχηματικής που ο αρχιτέκτονας επέλεγε να 
αποδώσει. 

Κατά την περίοδο του όψιμου Αθηναϊκού κλασσικισμού, όταν δηλαδή έχουμε 
πλέον περάσει από το στάδιο της ανίχνευσης ή και των επιφυλάξεων, ως προς τη 
λειτουργικότητα ενός ρυθμού στο χώρο, σε εκείνο της πλήρους αποδοχής του, η 
ρυθμική οργάνωση των όψεων θα επιδεχθεί τον οποιοδήποτε πειραματισμό από 
μέρους των δημιουργών και θα τους ωθήσει να καινοτομούν. Νέες εμπειρίες από τα 
Ευρωπαϊκά ρεύματα, κυρίως από τον Εκλεκτισμό και τον Ιστορισμό, επεξεργάστηκαν 
με επιμέλεια και αφομοιώθηκαν από τους αρχιτέκτονες, χωρίς ωστόσο να έχουμε 
κάποιες ακραίες αποκλίσεις από το τυπικό, κλασικό πρότυπο, τουλάχιστον μέχρι 
την πρώτη δεκαετία του 20ου atcora. Μέσα στα καθιερωμένα πΛαισια των συνθετικών 
συστημάτων, οι εμπειρίες αυτές αφορούσαν κυρίως την πλαστική επεξεργασία των 
επιμέρους στοιχείων, με όλο και εντονώτερη την παρουσία των διακοσμητικών μοτίβων 
στις όψεις, εκεί όπου παλιότερα επικρατούσαν οι ορισμένες από τη λιτή κτιριακή 
συγκρότηση, ρυθμικές μορφές. Ενδεικτικά αναφέρουμε την παρουσία των 
"ψευδοπαραθύρων" και της χαρακτηριστικής κόχης, που εφαρμόζονταν συμμετρικά 
ανάμεσα στα ανοίγματα. Σηνήθως ήταν διακοσμημένα με προκατασκευασμένα 
γεωμετρικά μοτίβα από γύψο ή πηλό -όπως στο ημιτριώροφο Μέγαρο 
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Κοκοροπούλου στην οδό Φυλής No 48-, καθώς και με επιπρόσθετα αγαλματίδια από 
τερακότα.14 

Το εύρος των μορφολογικών διαφοροποιήσεων αποδεικνύουν επίσης οι ποικίλοι τρόποι 
απόδοσης των μαρμάρινων υποστηριγμάτων των μπαλκονιών, γνωστών ως κιλλίβαντες 
ή φουρούσια. 
Σε σύγκριση με τους λιτούς, πλευρικά επίπεδους προβόλους που συναντάμε στα 
πρώτα δείγματα εφαρμογής του ρυθμού, οι τύποι φουρουσιών που χρησιμοποιήθηκαν 
κατά την όψιμη περίοδο του Αθηναϊκού κλασσικισμού, εκδηλώνουν μια τάση 
περισσότερο καλλιγραφική, με μοτίβα τα οποία παραπέμπουν στις κατακτήσεις της 
μικρογλυπτικής των υστεροελληνιστικών και των ρωμαϊκών χρόνων. Τα πιο 
αντιπροσωπευτικά μοτίβα που καλλιεργήθηκαν στα μαρμαρογλυφεία της πρωτεύουσας 
στο δεύτερο μισό του 19ου αιω^α, αναφέρονται σε σπειροειδοί σχήματα που 
καταλήγουν σε μίσχους λουλουδιών, χωρίς να λείπουν βέβαια και κάποιες πιό 
"εξεζητημένες", θα λέγαμε, εκδοχές τους, οι οποίες είχαν να κάνουν με την 
εφαρμογή, είτε ολόγλυφων φτερωτών δράκων, είτε "αινιγματικών" σφιγγών, όπως τις 
συναντάμε στο μπαλκόνι σπιτιού επί της συμβολής των οδών Αευτερας Μεραρχίας 
και Φίλωνος στον Τίειραιά.15 

ΙΙαράλληλα με την πλαστική επεξεργασία των επιμέρους τεκτονικών στοιχείων, 
στην ιεράρχηση των προτεραιοτήτων για την αισθητική ολοκλήρωση των όψεων, 
πρωταρχικής σημασίας υπήρξε και η επιλογή των χρωμάτων τα οποία 
χρησιμοποιήθηκαν, επιλογή που στηριζόταν κατά κανόνα σε συγκεκριμένη -γκάμα, 
απόλυτα συντεριασμενη με τις ιδιαιτερότητες του ρυθμού. Από τα λίγα δείγματα 
που διασώζονται, παρά τις 'γενικευμένες φθορές τους από το χρόνο και τη ρύπανση 
ή την αλλοίωση τους από τις ανθρώπινες παρεμβάσεις (επιστρώσεις κ.λπ.), 
μπορούμε επίσης να συμπεράνουμε, πως όσον αφορά τη χρωματική "ταυτότητα" του 
αθηναϊκού κλασσικισμού, αυτή δεν προήλθε αποκλειστικά από δάνεια τα οποία 
απλώς αξιοποιήθηκαν με την εφαρμογή τους, αλλά ήταν το αποτέλεσμα μιας 
πολύχρονης διερεύνησης και σπουδής του χρωματικού φάσματος, κυρίως στη σχέση 
του με το περιβάλλον και τις κλιματολογικές συνθήκες. 'Ετσι ο τρόπος με τον οποίο 
απέδιδαν το λευκό του μαρμάρου στα τεκτονικά μέρη των όψεων, έχοντας υπολογίσει 
εκ των προτέρων με το επιτηδευμένο "σπάσιμο" του λευκού από ελάχιστο μαύρο, 
μπλε ούλτοα και κίτρινο, την εκτυφλωτική λάμψη του αττικού φωτός,16 δρν ήταν 
τυχαίος, όπως δεν ητ"^ τυχαίες και οι αποχρώσεις οι οποίες επικρατούσαν στις 
ενιαίες επιφάνειες των εξωτερικών τοίχων. Με το να χρησημοποιούν συνήθως για τις 
τελευταίες ως βάση την ώχρα και τις δια/3αβμίσθΐς της, κατόρθωναν να δώσουν την 
αίσθηση μιας κιτρινωπής, ευχάριστης ανταύγειας, που επιπλέον τόνιζε τα 
διακοσμητικά μέρη των όψεων αλλά και μετρίαζε την "αντηλιά" των μεταμεσημβρινών 
ωρών. Ακόμη και στις περιπτώσεις εκείνες που κυριαρχούσαν οι σιενες και τα γαιώδη 
καφέ, καθώς "αποδυναμώνονταν" από τις προσμείξεις τους με ανοιχτότερους τόνους, 
κέρδιζαν την όραση, ενώ εντυπωσίαζαν περισσότερο όταν συνδυάζονταν με κοκκινωπά 
ή μπλε και τα συμπληρωματικά τους στη ζωφόρο, στα τύμπανα των αετωμάτων, στις 
κόγχες και τα ψευδοπαράθυρα. 

'Αλλο στοιχείο, αντιπροσωπευτικό της μορφολογίας του Αθηναϊκού κλασσικισμού 
eivai η ύπαρξη διακόσμου στις επιφάνειες των όψεων, με θέματα άλλοτε λιτά 
γεωμετρικά σχήματα και άλλοτε συνθετότερες παραστάσεις, οι οποίες ωστόσο 
εναρμονίζονταν με την τεκτονική οργάνωση του συστήματος και τις ιεραρχήσεις που 
έθετε η κλασική ρυθμολογία. Παρά το ότι τα λίγα εναπομείναντα δείγματα, λόγω 
των γενικευμένων φθορών που υπέστησαν από το χρόνο και τις ανθρώπινες 
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παρεμβάσεις, δεν μας επιτρέπουν να σχηματίσουμε μια ολοκληρωμένη εικόνα για τις 
κατακτήσεις του Αθηναϊκού κλασικισμού στον τομέα αυτό, μπορούμε εν τούτοις να 
κρίνουμε τα αποτελέσματα τους αϊτό τη διακόσμηση των καλύτερα διατηρημένων 
εσωτερικών τους, στα οποία μάλιστα το ρεπερτόριο εί^αι πλουσιότερο. 
ΤΙαρατηρώντας τη διακόσμηση των οροφών ιδιωτικών σπιτιών, όπως της 
δυπλοκατοικίας επί της οδού Παλαιολόγου No 25 (περιοχή Βάθης) και του σπιτιού 
στη γωνία Αιόλου και Ευρυπίδου," διαπιστώνουμε πράγματι πως πρόκειται για 
προσπάθειες υψηλής αισθητικής στάθμης, που διακρίνονται για την ακρίβεια του 
σχεδίου και την ευαισθησία των χρωματικών διατυπώσεων. Και εδώ, τα βασικά 
ερεθίσματα είχαν την αφετηρία του ως επί το πλείστον στο ΤΙομπψανό στυλ. Αυτό 
α^α/3ίωσε στην Ιταλική Αναγέννηση και καλλιεργήθηκε με μεγαλύτερη ακόμη 
επιτήδευση από το Γαλλικό κλασικισμό κατά τον 18ο αιώρα, για να αποτελέσει 
πρότυπο γραφής των Ελλήνων καλλιγράφων, χάριν της επιτυχημένης εφαρμογής 
του στη διακόσμηση των πρώτων δημοσίων κτιρίων, των Ανακτόρων του Ό^ωνα και των 
διαφόρων Ιδρυμάτων, τα οποία αναγέρθηκαν στην Ελληνική πρωτεύουσα κατά την 
περίοδο της Ανοικοδόμησης. 
Σε προηγούμενο κεφάλαιο αναφερθήκαμε στα κυριότερα από τα εν λόγω πρότυπα, 
όπως αυτά κατοχυρώθηκαν στην εικαστική συνείδηση των Ελλήνων μέσα από τις 
διατυπώσεις των αρχιτεκτόνων και των καλλιτεχνών. Ανάλογη μνεία αξίζει να 
κάνουμε και για την περίοδο του Τεωργίου του Α', εφ'όσον ο οικοδομικός οργασμός 
που παρατηρήθηκε τα Οθωνικά χρόνια, όχι μόνο συνεχίστηκε, αλλά και εντάθηκε, 
για να συμβάλει έτσι στην οριστική διαμόρφωση των βασικών τύπων του Αθηναϊκού 
κλασσικισμού στην αρχιτεκτονική καθώς και στις παρεμφερείς με αυτήν τέχνες. 
Έί»α από τα πιο επιβλητικά δείγματα της "Ελληνικής αρχιτεκτονικής 
Αναγέννησης", που προοριζόταν για Αημόσιο Εκθεσιακό Κέντρο, eirai το Ζάππειο 
Μέγαρο, έργο του Αανού αρχιτέκτονα Theophil Hansen. 
Καταξιωμένος από τα ήδη ανεγερθέντα, πάνω σε δικά του σχέδια, κτίρια του 
Αστεροσκοπείου στο λόφο των Νυφών (1842-1846) και του Μεγάρου Αημητρίου (1842-
1843) -σήμερα ξενοδοχείο "Μεγάλη Βρετανία"-, κυρίως όμως από την εκπόνηση 
μελέτης για την ανέγερση της Ακαδημίας Αθηνών, που εν τω μεταξύ χτιζόταν -οι 
εργασίες άρχισαν το 1859-, ο Hansen ανέλαβε στα 1879, κατόπιν υποδείξεως του 
Κωνσταντίνου Ζάππα (1812-1892),18 να τροποποιήσει την αρχική πρόταση του 
Γάλλου ομότεχνου του Fr. Boulanger, σε συνεργασία με το βοηθό του Ernest Ziller. 
Σε προσωπικές παρεμβάσεις του Αανού αρχιτέκτονα οφείλεται η δημιουργία, αφ' 
ενός των νεοκλασικών προπυλαίων με τα κορινθιακά κιονόκρανα, που αποδόθηκαν 
σύμφωνα με εκείνα του Χορηγικού Μνημείου του Αυσικράτη, και αφ ετέρου της 
εσωτερικής αυλής με την ιδιότυχη, διώροφη ιωνική στοά της, στον πάνω όροφο της 
οποίας οι κίονες καταλήγουν σε προτομές Καρυάτιδων. Ενδεικτικές των προσωπικών 
του απόψεων είναι επίσης οι προτάσεις του για την πλαστική επεξεργασία των 
επιμέρους στοιχείων στη διαμόρφωση των όψεων, όπως αυτά διαγράφονται κυρίως 
στη στέψη ίου κεντρικού τμήματος, καθώς και οι καλλιγραφικές διατυπώσεις του στο 
ζωγραφικό διάκοσμο των οροφών της στοάς, στην εσωτερική αυλή. 
Οι εργασίες ανέγερσης του Μεγάρου Αημοσίων Εκθέσεων διάρκεσαν δεκατέσσερα 
περίπου χρόνια, ενώ η συνολική δαπάνη ξεπέρασε το 1.400.000 δραχμές" (το ποσό 
είναι αστρονομικό σε μέγεθος για τα οικονομικά δεδομένα της εποχής αλλά και 
αντιπροσωπευτικό της ποιοτικής και μνημειακής του στάθμης του Μεγάρου). 

Αίγους μήνες πριν την αποπεράτωση του Ζαππείου (1887) άρχισε η ανέγερση της 
Εθνικής Βιβλιοθήκης, σε οικόπεδο το οποίο είχε προσφέρει παλιότερα στο Αημόσιο 
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ο Αλέξανδρος Ρίζος Ραγκαβής, για τη δημιουργία Μνημείου υπέρ των Αγωνιστών του 
Ιερού Αόχου. 
Ο σχεδιασμός του κτιρίου, του συνθέτει μαζί με εκείνα του ΙΙανεπιστημίου Αθηνών και 
της Ακαδημίας Επιστημών, την "Αθηναϊκή Τριλογία", ενός συνόλου ατό τα πιο 
αντιπροσωπευτικά της "Νεοελληνικής Αρχιτεκτονιής Αναγέννησης", αποδόθηκε από 
τους αρμόδιους και πάλι στον Theophil Hansen, τη δε δαπάνη κατασκευής του 
ανέλαβαν να καλύψουν με χορηγίες τους οι εύποροι ομογενείς από τη Ρωσία, 
αδελφοί Μακρής, Παναγής και Ανδρέας Βαλλιά^ος. 

Α? και περισσότερο λιτή στη γραμμή της από την Ακαδημία, η Βαλλιάνιος 
Βιβλιοθήκη στηρίζεται και αυτή στο ίδιο περίπου αρχιτεκτονικό σύστημα, με το 
κεντρικό τμήμα της εισόδου να προεξέχει εδώ αισθητά από τους δυο, παραπλεύρως 
τοποθετημένους, νάίσκους, οι οποίοι στέφονται από το κλασικό αέτωμα. 
Χαρακτηριστικά της μνημειακής στάθμης του συγκροτήματος είναι επίσης τα 
εμφανώς υπερυψωμένα, δωρικά προπύλαια του μεσαίου κτιρίου και οι δυο 
καμπυλόγραμμες σκάλες της εισόδου, που συναντώνται σε φαρδύ πλάτωμα. Τις 
γωνίες των αετωμάτων κοσμούν επιβλητικοί, φτερωτοί δράκοι, φιγούρες που 
συναντάμε και στο στηθαίο των προπυλαίων, ενώ στη ζωγραφική διακόσμηση των 
όψεων αξιοπρόσεκτες eimi οι προτάσεις του τότε βοηθού του Hansen, Ernest Ziiier, 
ο οποίος και εξελίχθηκε αργότερα ως ένας από τους πιο δυναμικούς εκπρόσωπους 
του όψιμου Αθηναϊκού κλασσικισμού. 
Ο Ziller ήλθε στην Αθήνα το χειμώνα του 1861, ως βοηθός του Th. Hansen, 
προκειμένου va amXa/5ei την επίβλεψη των εργασιών για την ανέγερση της 
Ακαδημίας Επιστημών, που εν τω μεταξύ είχε αρχίσει να κτίζεται πάνω σε σχέδια του 
Αανού δασκάλου. Γύρω στα 1870 όμως, πήρε αρκετές παραγγελίες για δικές του 
δουλειες: όπου είχε την ευκαιρία να δείξει τις δυνατότητες και το προσωπικό του 
ύφος. 

Παρ' ότι όφειλε πολλά στη μαθητεία του κοντά στον Hansen, οι προτάσεις του 
Ziller παρουσιάζουν ιδιαίτερο ενδιαφέρον, αφού συνδέονται αποκλειστικά με το στάδιο 
της εξέλιξης του νεοκλασσικισμού, προς τη δημιουργία μιας περισσότερο σύνθετης 
αρχιτεκτονικής με έντονα τα στοιχεία του εκλεκτισμού ή και του ιστοριομον, κυρίως 
όσον αφορά τη μελέτη Ελληνιστικών και Ρωμαϊκών προτύπων. 
Έχοντας αξιοποιήσει, αφ ενός τις γνώσεις που αποκόμισε από τις σπουδές του στη 
Αρέσδη, τη Λειψία και τη Βιέννη, με μια σειρά σχεδίων για την εκτέλεση έργων στην 
Ύυφλίδα, και αφ' ετέρου τις επιρροές που δέχθηκε από τα ταξίδια του στη Ρώμη, τη 
Φλωρεντία, τη Μάντουα και τη Βερόνα, τα οποία και πραγματοποίησε για επιτόπια 
έρευνα το διάστημα μεταξύ 1864 με 1868, ο Ziller φαίνεται πράγματι πως, με τον 
ερχομό του στην Αθήϊ'α, αναζητούσε κάτι που να ξεπερνούσε το μνημειακό ύφος της 
αρχιτεκτονικής των Ακαδημιών. Η ανεύρεση μιας "χρυσής τομής" ανάμεσα στην 
κλασσική, ιδανική γραμμή και στους τρόπους με τους οποίους αυτή ερμηνεύτηκε 
κατά την αναβίωση της, ιδιαίτερα από εποχή της Αναγέννησης κι αργότερα, τον 
απασχόλησε ήδη από τα χρόνια της μαθητείας του στη Αρέοδη, καθώς εστίαζε την 
προσοχή του στα επιμέρους, διακοσμητικά στοιχεία και τον "εξωραϊσμό" του ρυθμού, 
χωρίς ωστόσο να παραβλέπει τους βασικούς κανόνες της αρμονίας. Την έκφραση 
της αρχιτεκτονικής του αισθητικής μπορούμε να εντοπίσουμε σε αρκετά διατηρητέα 
κτίρια της Ελληνικής πρωτεύουσας όπως και άλλων επαρχιακών πόλεων, σε ναούς 
και ταφικά μνημεία, μια και η πληθωρική δημιουργικότητα του κάλυψε όλη την 
κλίμακα της οικοδομής, με την ίδια συνέπεια και αφοσίωση στις αρχές του. 
Στα 1873, ο Ziller ανέλαβε να αναθεωρήσει την πρόταση του Γάλλου αρχιτέκτονα, 
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Julien Girard, για το Αημοηκό θέατρο Αθηνών, του είχε προγραμματιστή να χτιστεί 
επί δημαρχίας Αημητρίου Κυριακού (1829-1901), στην Πλατεία Αουδοβίκου. Χάρη 
στα σχέδια του αρχείου του19 -το κτίριο κατεδαφίστηκε επί δημαρχίας Κ. Κότσια στα 
1939- γίνεται κατανοητή η αρχιτεκτονική ειδοποιός του, που εκφράζεται τόσο στη 
συγκρότηση των όγκων όσο και στη μορφοπλαστική οργάνωση των όψεων. Αν και 
λιτότερη σε σύγκριση με τα μεταγενέστερα έργα του, η κατασκευή είναι 
αξιοπρόσεκτη για το συνδυασμός των διαφόρων στιλιστικών τάσεων, που εδώ δένουν 
αρμονικά με τα επιμέρους, διακοσμητικά στοιχεία, ενώ παρουσιάζεται άρτια κι από 
λειτουργική άποψη. 
Οι εργασίες αποπεράτωσης του Αημοτικού θεάτρου, (χωρητικότητας 1000 περίπου 
θεατών), ολοκληρώθηκαν στα 1880 υπό την επίβλεψη του Μηχανικού Περικλή Γ. 
Κυριακού (1854-1898). Εγκαινιάστηκε με την όπερα "Mignion" του Ambroise Thomas, 
για 5e την ολοκλήρωση του αξιομνημόνευτη είναι και η συμβολή του Κωνσταντίνου 
Α. Συγγρού (1830-1899), με αρωγή του οποίου υλοποιήθηκε η Αημοτική πρόταση. 

Το μέτρο των προσωπικών αναζητήσεων του Zïller, εν όσω αυτός βρισκόταν ακόμη 
στα πρώτα βήματα της σταδιοδρομίας του, δίνουν επίσης τα θέατρα της Ζακύνθου20 

και των ΐΐατρών, σε σχέδια του 1871 και 1872 αντίστοιχα. Με τη χρησιμοποίηση 
μάλιστα στο τελευταίο τόξων και στοών στην οργάνωση των όψεων, βλέπουμε να 
επεξεργάζεται με ιδιαίτερη επιτυχία παλαιότερες εφαρμογές αλλά και να τις 
προσαρμόζει ανάλογα με τις αισθητικές απαιτήσεις της εποχής του. 
Χαρακτηριστικά παραδείγματα όσον αφορά την αφομοιωτική ικανότητα του, 
προσφέρουν οι προτάσεις του για το σχεδιασμό του Μεγάρου Schliemann ("Ιλίου 
Μέλαθρον"), που αναγέρθηκε επί της οδού Ιίανεπιστημίου, μεταξύ των ετών 1878 και 
1889. 
HpoKciuévGu να ανταποκριθεί στα ενδιαφέροντα του πελάτη του, αρχαιολόγου 
Heinrich Schliemann (1822-1890), ο Ziller θα δώσει εδώ αναμφισβήτητα τον καλύτερο 
εαυτό του, "εξωραΐζοντας", θα λέγαμε, το ρυθμό τόσο στα συστήματα των όψεων 
όσο και στην εσωτερική διαμόρφωση του κτιρίου. 
Πράγματι, αν και δεν αποκλίνει ουσιαστικά από τις βασικές αρχές του 
νεοκλασικισμού, με τις ιωνικές λόντζιες των ορόφων, που παραπέμπουν στις 
επιρροές τις οποίες δέχθηκε από το ΤΙομπηϊανό στυλ, κατορθώνει να προσεγγίσει 
αριστοτεχνικά το ύφος της Αναγεννησιακής αρχιτεκτονικής. το περιεγβμενο της 
οποίας αξιοποιείται ακόμη περισσότερο στον τομέα της διακόσμησης (πλαστικής και 
ζωγραφικής). 

Παράλληλα με τις εργασίες στο "Ιλίου Μέλα0ρο", ο Ziller ανέλαβε την ανέγερση 
του Μεγάρου Μελά (1884) επί της Πλατείας Αημαρχείου και πρόσφερε ένα ακόμη 
δείγμα ανάλογης στάθμης και αξιώσεων. Το κομψό αυτό κτίριο που παραποιήθηκε 
αργότερα, κατά τη λειτουργία του ως Ταχυδρομείου, με την προσθήκη και τρίτου 
ορόφου,21 διακρίνεται για την επιμελημένη οργάνωση της πρόσοψης και την πλαστική 
της διάρθρωση σε επιμέρους συνθετικές ενότητες, χάριν της χρήσης των τοξοτών 
ανοιγμάτων και των ιωνικών κιόνων στο ισόγειο, κυρίως δε χάριν της εφαρμογής των 
γωνιαίων πύργων, έτσι ώστε να τονίζονται διακριτικά τα πλάγια περιγράμματα. 
Τα ίδια αυτά πυργοειδή στοιχεία είχε εφαρμόσει ο Ziller, ήδη από το 1876, στο 
Αημαρχείο της Ερμούπολης (1876-1898), ενώ με το γωνιαίο πύργο της οικίας 
ΪΙετμαζόγλου -σε σχέδια του1900- και την κωνική του απόληξη, έχουμε ένα ακόμη 
αποδεικτικό στοιχείο για τον πλουραλισμό των προτάσεων του και τη συνεχή ανάγκη 
του για ανανέωση. Την ανάγκη αυτή υπαγόρευαν τόσο το μέγεθος των παραγγελιών 
τις οποίες δέχτηκε όσο κι η ευρύτητα του καλλιτεχνικού του ορίζοντα, ευρύτητα που 
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δίκαια τον κατατάσσει στο χώρο των "λονίων της αρχιτεκτονικής, χωρίς να 
παραγνωρίζεται βέβαια και η σημασία της βαθμιαίας μορφοποίησης του 
νεοκλασσικισμού στην Αθηναϊκή αρχιτεκτονική, όπως και η ποιότητα του 
περιεχομένου του, στη διαμόρφωση του στυλ του. 

Ενώ λοιπόν στα τέλη του 19ου αιώρα, η Κθήνα παρουσίαζε την όψη μιας κομψής, 
"νεοκλασσικής πρωτεύουσας", όπου το καινούριο συνδυαζόταν αρμονικά με το ταλιό 
και τα μνημεία του παρελθόντος αναδεικνύονταν επιμελημένα για να συμπληρώσουν 
το λαμπρό διάκοσμο, ο Ziller ερχόταν να δοκιμάσει δυναμικώτερους τρόπους 
απόδοσης της κλασσικής -γραμμής, συχνά "παρεκκλίνοντας" από τον κανόνα, με 
καινοτομικά ωστόσο αποτελέσματα. Στοιχεία των εκλεκτιστικών καινοτομιών τον 
συναντά κανείς κυρίως στα σχέδια του για κτίρια και μνημεία που α^έλα/3ε να 
υλοποιήσει στο διάστημα 1885 με 1900, σε μια περίοδο η οποία και θεωρείται η πιό 
παραγωγική της καριέρας του. 
Το 1885 άρχισε η ανέγερση της οικίας Όθωνος Σταθάτου (αργότερα Κυβική 
ΙΙρεσβεία, επί της λεωφόρου Βασιλίσσης Σοφίας), ενός κτίσματος αρκετά 
πρωτότυπου, αν κρίνουμε από το ελλειπτικό πρόστοο του ισογείου, από την τοξότη 
πρόσοψη με πεσσούς, του ορόφου, και από τα αγάλματα τα οποία τοποθέτησε επί 
του θωρακίου της στέγης, πρκειμένον να αντιπαρέλθει το συνηθισμένο "αρχαϊκό 
τύπο" με την αετωματική στέψη, όπως αυτός είχε καθιερωθεί στην Αθηναϊκή 
αρχιτεκτονική κατά την περίοδο της Ανοικοδόμησης. 
Τις αποκλίσεις του στυλ του από τον παραπάνω τύπο και τις παραλλαγές τον, 
συναντάμε επίσης στα σχέδια του για την ανέγερση τον Γερμανικού Αρχαιολογικού 
Ινστιτούτου, την οποία ανέλαβε να πραγματοποιήσει στα 1887 με 1888, πάνω στό 
οικοδομικό πρόγραμμα τον αρχαιολόγοι» Wilhelm Dorpfeld. 
Αν και ήταν σχεδιασμένο με καθαρές, λιτές γραμμές σε σχήμα κύβου, η συνολική 
αντιμετώπιση του κλασικού προτύπου που αυτό αντιπροσωπεύει, επιτρέπει να φανούν 
εδώ έντονα τα στοιχεία της διαφοροποίησης, -ιδιαίτερα χάριν του ζωγραφικού 
μαρκαρίσματος του τελευταίου ορόφου και του διακόσμου με το στηθαίο και τα 
αγάλματα πάνω από τη yείσo-, η επιτηδευμένη λιτότητα των οποίων επιβεβαιώνει 
τις επιδράσεις που ο Ziller δέχτηκε από αντίστοιχα Ευρωπαϊκά, μετα-κλασσικά 
υποδείγματα. » 

Περισσότερο εξοικειωμένος μ,ε τα υποδεί-γματα αυτά φαίνεται va είζ-'αι ο Σάξονας 
αρχιτέκτονας στις προτάσεις που υπέβαλε για την ανέγερση του Εθνικού θεάτρου, 
επί της οδού Αιγίου Κωνσταντίνου (1895-1901). Η δαπάνη καλύφθηκε και στην 
προκειμένη περίπτωση, από δωρεές ευπόρων ομογενών, όπως των αδελφών Ράλλη, 
του Ενγενίδη και του Μαρίνου ΚορΎίαλένιου. 
Όντας δεινός δεξιοτέχνης της σχεδιαστικής εφαρμογής των ιστοριοτικών ρυθμών, ο 
Ziller έδωσε με το κτίριο αυτό ένα ακόμη δείγμα της αφομοιωτικής ικανότητας τον, 
καθώς συνδύασε την επιβλητιτικότητα στην ο'γκοπλαστική οργάνωση των όψεων -
όπου κυριαρχεί το "ρωμαϊκό" στοιχείο, εμφανές κυρίως στους προεξέχοντες 
κορινθιακούς κίονες-, με την εσωτερική, λειτουργική διαρρύθμιση, κατά τα πρότυπα 
τον Volkstheater της Βιέννης?3 

Άλλες αξιομνημόνεντες προσπάθειες του της ίδιας περιόδου εί^αι, το Εθνικό Χημείο, 
που ανετγέρθηκε από τον Ziller μεταξύ 1887 και 1900, σε συνεργασία με τον 'Ελληνα 
ομότεχνο του Καραγ'ΐαννόπονλο, η κεντρική πτέρνγα του Εθνικού Μουσείου (1888-
1889), το Νέο Ανάκτορο Ηρώδου του Αττικού (1891-1897), το Ορφανοτροφείο 
Χανζικώστα (1897/κατεδ. στα 1963), η Στρατιωτική Σχολή Ευελπίδων, το Αυστριακό 
Αρχαιολογικό Ινστιτούτο (1905), τα ξενοδοχεία "ΜπαΎκείον" και "Μέγας 
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Αλέξανδρος", καθώς και ορισμένες ιδιωτικές κατοικίες, όπως τα Μέγαρα 
Γουλανδρή» Εμπειρίκου, Π. Καλιγά, Κούπα, Αελιγιώργη και Κασδώνη στην Αθήνα 
και εκείνα των Π. ΤΙατσίαδου, Βαρβαρεσου και Μετα£ά στον Πειραιά. Στο ενεργητικό 
του υπάρχουν επίσης αρκετά σχέδια για εκκλησίες, με αντιπροσωπευτικότερα εκείνα 
για το Μητροπολιτικό Ναό στο Βέλλο Κορινθίας και την Εκκλησία της Φανερωμένης 
στο Αίγιο. Στο πρώτο, που κτίστηκε με βάση τα Βυζαντινά πρότυπα μεταξύ 1885 και 
1890, ακολουθείσαι ο σταυροειδής τύπος, σχεδιασμένος ισομερώς. Αξιοπρόσεκτη είναι 
εδώ η άνετη τοποθετηοη του τρούλου, εμφανώς πλατύτερη από τα βυζαντινά 
υποδείγματα, εν αντιθέσει με τον τρούλο της Φανερωμένης, ο οποίος, παρά την 
ύπαρξη των τεσσάρων κωδωνοστασίων - πύργων για να μετριάζεται η διαφορά ύφους, 
δίνει την εντύπωση του επιπρόσθετου, χωρίς βέβαια να μειώνεται αισθητά η συνθετική 
συνοχή του συνόλου. 

Εκτός από τις καθαρά οικοδομικές του δραστηριότητες, ο Ziller διακρίθηκε και για 
τις ικανότητες του στο χώρο της διακόσμησης-, γεγονός που πιστοποιείται από σειρά 
εγχρώμων σχεδίων της Εθνικής Τίινακοθήκης Αθηνών. Η σειρά αναφέρεται σε 
τοιχογραφικά μοτίβα, που είναι φιλοτεχνημένα σύμφωνα με τα Πομπηία νά, ως επί 
το πλείστον, πρότυπα, σε σχέδια επίπλων και μικροαντικειμένων, καθώς και σε 
εκτεταμένες μελέτες του για διαμόρφωση περιοχών, όπως του Αόφου του Αυκαβηττού 
και της Πλατείας Συντάγματος, και σε προτάσεις του για ταφικά μνημεία, κρήνες 
και μουσικά περίπτερα. Σημαντικά είναι επίσης, πρώτον το συγγραφικό του épyo με 
αντικείμενο μελέτης την αρχιτεκτονική και την αρχαιολογία -"Ανασκαφές στο 
Παναθηναϊκό Στάδιο", "Τα τείχη των Ελευθερών", "Για την ύπαρξη των καμπύλων 
του Παρθενώνα", Δείγματα κεραμοπλαστικής", "Η ύδρευση των Αρχαίων Αθηνών" και 
"Απομνημονεύματα"- και δεύτερον η εκπαιδευτική προσφορά του από το 1872 έως 
το 1883. ως δασκάλου στο Πολυτεχνικό 'Ιδρυμα. 

Την ίδια περίοδο που ο Σάξονας Ziller, (όντας "'Έλληνας" και τυπικά, καθώς είχε 
πάρει Ελληνική υπηκοότητα και είχε νυμφευθεί Ελληνίδα), έβαζε έντονα τη 
σφραγίδα του στη διαμόρφωση της Αθηναϊκής Αρχιτεκτονικής, οι Έλληνες 
συνάδελφοι του έδιναν κι αυτοί το δικό τους παρόν, με αξιόλογα επιτεύγματα. 
Ένας από αυτούς είναι ο Παναγιώτας Κάλκος (;-1875), η δράση του οποίου είχε 
αρχίσει να διαγράφεται, ήδη από την Οθωνική περίοδο, με τα σχέδια τον για το 
Βαρβάκειο Αύκειο (1857-1859) στην Πλατεία Αγοράς (κατεδ. 1956), και τη συμβολή 
του στην αποπεράτωση του Μητροπολιτικού Ναού της Αθήνας (1862). 
Ό π ω ς στο Βαρβάκειο, έτσι και στο Αημαρχείο Αθηνών, που ανεγερθηκε πάνω σε 
σχέδια του μεταξύ 1872 και 1874, ο Κάλκος ξεκίνησε με δεδομένο του την κλασσική, 
λιτή γραμμή και την οριζόντια διάρθρωση, με μοναδικά διακοσμητικά στοιχεία τα 
ελαφρώς προωθημένα, δωρικά εδώ, προπύλαια και το επιπρόσθετο στηθαίο πάνω από 
το γείσο. Πιό σύνθετη παρουσιάζεται η πρόταση του για το Δημοτικό Βρεφοκομείο 
επί της οδού Πειραιώς (1872-1875, αργότερα Αημοτική Πινακοθήκη), καθώς η 
ύπαρξη της τοξότης στοάς του ισογείου, που ενώνει τα δυο συμμετρικά, πλάγια μ.ερη, 
εμπλουτίζει την πρόσοψη, βέβαια διακριτικά, χωρίς δηλαδή να αλλοιώνει την 
απέριττα λιτή φυσιογνωμία του συνόλου. 

Από τις προτάσεις του για ιδιωτικές κατοικίες ξεχωρίζει εκείνη που εφαρμόστηκε 
κατά την ανέγερση της οικίας Κουτσογιάννη, στη συμβολή των οδών Αεληγιώργη και 
Αγησιλάου. Είναι αξιοπρόσεκτη για την επιτηδευμένη συνοχή των επιμέρους 
στοιχείων, παρά το μέγεθος του όγκου της κατασκευής. 

Άλλος αξιόλογος Έλληνας αρχιτέκτονας, τις αρετές της σχεδιαστική του οποίου 
είχαμε την ευκαιρία να γνωρίσουμε όταν αναφερθήκαμε στην περίοδο της 
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Ανοικοδόμηση, είναι ο Αύσανδρος Καυτανζόγλου (1811-1885), που παράλληλα 
χρημάησβ Αιευθυντής του "Σχολείου των Τεχνών" από το 1844 εως το 1862. 
Αημιουργός με πλατιά πολιτιστική ταιδεία, ο Καυτανζόγλου θα δοκιμάσ€ΐ, στην 
αρχή της σταδιοδρομίας του, τις δυνατότητες του στην επεξεργασία διαφόρων 
αρχιτεκτονικών προτάσεων, δείχνοντας ωστόσο την προτίμηση του στη νεοκλασική 
γραμμή. Το πιό σημαντικό έργο του στην περίοδο που εξετάζουμε, εύ'αι το κτιριακό 
συγκρότημα του Ιίολυτεχνείου Αθηνών, επί της οδού ΤΙατησίων, που κτίστηκε μεταξύ 
1862 και 1880 με χρήματα προερχόμενα από δωρεές του Νικολάου Στουρνάρη, του 
ζεύγους Μιχαήλ και Ελένης Τοσίτσα και του Μετσοβίτη ευεργέτη, Γεωργίου 
Αβέρωφ, στον οποίο οφείλεται και η μετονομασία του σε "Μετσόβειο". 
ΐΐρόκειται για μια απόλυτα συμμετρική σύνθεση, ενγεγ ραμμένη στα αυστηρά 
κλασσικιστικά πλαίσια, τα οποία χαρακτηρίζουν το ιωνικό προπύλαιο του ορόφου με 
αετωματική επίστεψη και οι δυο μονοώροφες πτέρυγες με τους δωρικούς, εξωτερικούς 
διαδρόμους. 

Την προσήλωση του στο πνεύμα του κλασσικισμού αποδεικνύουν επίσης τα σχέδια 
του για την εκκλησία του Αγίου Κωνσταντίνου, που ανεγερθηκε επί της ομώνυμης οδού 
στα 1870. 

ΤΙαρεκκλίνοντας εμφανώς από το ^Βυζαντινό φορμαλισμό, ο Καυτανζόγλου 
αναζητά εδώ λύσεις στην αρχιτεκτονική της Αναγέννησης και το ύφος του Palladio, 
για να επιτύχει, παρά την πληθωρικότητα των εκφραστικών μέσων που χρησιμοποιεί, 
μιά επιβλητική συνοχή. 

Ανάλογη με του Καυτανζόγλου, ακαδημαϊκή θα λέγαμε, συνέπεια στην ερμηνεία 
των αρχαίων Ελληνορωμαϊκών ρυθμών έδειξε και ο Υδραϊκής καταγωγής Ιωάννης 
Ααζαρίμος (1849-1923), η δράση του οποίου συνδέεται με διάφορα αρχιτεκτονικά κι 
εξωραϊστικά έργα στην πόλη του Πειραιά. Ανάμεσα τους ξεχωρίζει <~ο Μέγαρο του 
Αημοτικού Θεάτρου, που ξεκίνησε να κτίζεται στις αρχές της δεκαετίας του 1880, για 
να ολοκληρωθεί πολύ αργότερα, στα 1915 περίπου. 
Ότι εΐ'τυχωσιά,^ει στο κτίριο αυτό έχει να κάνει με τη συμμετρία και τη 
μνημειακότητά του, χαρακτηριστικά που ορίζονται από τον όγκο του αλλά και από 
την οργάνωση των ρυθμολογικών στοιχείων. Στη διάρθρωση της πρόσοψης, εκτός από 
τις κορινθιακές παραστάδες, λειτουργεί συνθετικά το επίσης κορινθιακό, πρόστοο με 
αετωματική στέψη, κατασκευασμένο από τέσσερις apάβδωτoυç κίονες, ενώ πάνω 
από το κυρίως σώμα δεσπόζει ένας μικρότερος κτιριακός νάίσκος με εκτεταμένο 
αέτωμα. 
Στο Ααζαρίμο αποδίδεται και η ανέγερση της Εκκλησίας του Αγίου Κωνσταντίνου 
(1879-1883), έναντι του θεάτρου, χωρίς ωστόσο να εί^αι εξακριβωμένο αν η τελική 
πρόταση ανήκει στον ίδιο, ή σε άλλον αρχιτέκτονα, τα σχέδια του οποίου ανέλαβε 
να εκτελέσει, ύστερα από τροποποίηση τους, με βάση τα δικά του αισθητικά 
κριτήρια. 

Ο τελευταίος αρχιτέκτονας των αναφορών μας στη διαμόρφωση του Αθηναϊκού 
κλασικισμού, cirai ο Αναστάσιος Μεταξάς (1863-1937), η δράση του οποίου 
εκπροσωπεί μάλιστα την όψιμη του φάση. 
Ως απόφοιτος της Τίολιτεχνικής Σχολής της Αρεσδης, με μετεκπαίδευση στο Παρίσι 
και την Καλσρούη, ο Μεταξάς είχε τη δυνατότητα να μυηθεί άμεσα στο πνεύμα του 
κλασσικισμού καθώς και να γνωρίσει τις νεώτερες τεχνικές και τάσεις που 
δοκιμάζονταν εκείνη την εποχή στα Ευρωπαϊκά εκπαιδευτήρια. Τις εμπειρίες αυτές 
αξιοποίησε επιτυχώς με την επιστροφή του στην Ελλάδα, γεγονός που αποδεικνύουν 
οι προτάσεις του για ανέγερση δημοσίων και ιδιωτικών κτιρίων στην πόλη των Αθηνών. 
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Σε γενικές γραμμές το ύφος του Μεταξά διακρίνεται για την ακρίβεια και την 
ομοιγενειά του, στοιχεία νου εξυπηρετούν, όχι τόσο την αυτοτέλεια και τις 
προϋποθέσεις αποδοχής του ρυθμού από "δογματική - ιδεολογική" ή και αισθητική 
σκοπιά, όσο τη σχέση του κτιρίου σαν συνόλου, με τη λειτουργικότητα του, με στόχο 
τη δημιουργία μιας "ρασιοναλιστικής", θα λέγαμε, προοπτικής όσον αφορά τον 
τομέα της οικοδομής. Ία θετικά σημεία των απόφεών του διακρίνονται με σαφήνεια 
στο Κατάστημα της Ιωνικής και λαϊκής Τραπέζης, επί της οδού Τίετμαζόγλου, 
καθώς, παρά την ύπαρξη αρκετών ετερογενών στοιχείων, το αποτέλεσμα etiOU. 
πλήρως αρμονικό. Παρόμοια αντιμετώπιση συναντάμε επίσης στο κτίριο του 
Υπουργείου Συγκοινωνιών στην Πλατεία Συντάγματος αλλά και στα Μέγαρα 
Καρόλου Μερλιν (σήμερα Γαλλική Πρεσβεία) και Π. Χαροκόπου (σήμερα Μουσείο 
Μπενάκη), επί της λεωφόρου Βασιλίσσης Σοφίας, στα οποία εκφράζεται επιπλέον και 
το στοιχείο του εκλεκτισμού, διατυπωμένο ως "μανιέρα" ενός φθήνοντος 
κλασσικισμού. Η "μανιέρα" αυτή εκδηλώνεται εντονώτερα σε οφιμότερα έργα του, 
στα οποία και εγγράφεται σαν επιτηδευμένος λειτουργισμός, όπως για παράδειγμα 
στη διάρθρωση του συστήματος των όψεων της Ανωτάτης Σχολής Οικονομικών κι 
Εμπορικών Έπιστημών2Α. 

Εκτός από τα προαναφερόμενα κτίρια, σε σχέδια του Μεταξά αποδείδονται τα 
ΙΙροπύλαια του ΊΙαναθηναϊκού Σταδίου και γενικά η ανοικοδόμηση του, το Μέγαρο 
Ελευθερίου Βενιζέλου (αργότερα Αγγλική ΙΙρεσβεία), Ίο Μέγαρο Στεφάνου Ράλλη 
(λεωφόρος Βασιλίσσης Σοφίας), το Μέγαρο Κωνσταντίνου Ι. ΐΐάλλη (λεωφόρος 
Αμαλίας), το Μέγαρο Αιομήδου (Ριγηλής), τα Νοσοκομεία Αιγινίτειο, ΙΙαίδων και. 
Συγγρού, το κτίριο του Εμπορικού και Βιομηχανικού Επιμελητηρίου (οδός Αμερικής), 
η Συμβητανίδιος Σχολή στην Καλλιθέα: (ο σχεδιασμός της ολοκληρώθηκε σε 
συνεργασία με τον Εμμανουήλ Κριζή) και το Κτίριο του Ο.Τ.Ε. στην οδό Σταδίου. Ία 
περισσότερα από αυτά ανεγερθηκαν τις πρώτες δεκαετίες του 20ου αιώνα. 
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Η. Το; καλλιτεγρικά δοόαενα. ο ooXoc του Σγολειου των Τεγνών και η εικαστική 
παιδεία στην Ελλάδα κατά το δεύτερο ήηισυ του 19ου αιώνα 

Τίαρακολουθώντας σε προηγούμενο κεφάλαιο τις εξελίξεις στο χώρο των εικαστικών 
Τεχνών κατά την περίοδο της Ανοικοδόμησης, αναφερθήκαμε στην ίδρυση και τα 
πρώτα βήματα του "Σχολείου των Τεχνών", όπου και διαπιστώθηκε, όχι μόνο ο 
εκπαιδευτικός του ρόλος στην κατάρτιση όσων "επιθυμούν να μορφωθώσι ως 
αρχιτεχνίται (μαϊστορες) είς την αρχιτεκτονική'/',1 αλλά και η συμβολή του στη 
διαμόρφωση νέων αισθητικών δεδομένων. 
Την εν λόγω διαμόρφωση προώθησαν και οι πρωτοποριακές για την εποχή προτάσεις, 
που διατυπώθηκαν κατά καιρούς από τους αρμοδίους φορείς, οι οποίες είτε 
υλοποιήθηκαν, είτε όχι, έκαναν να φανεί ευδιάκριτα η ανάγκη για αναμόρφωση των 
προγραμμάτων σπουδών όπως και yia περαιτέρω σύνδεση τους με τις ευρύτερες 
πολιτιστικές αναζητήσεις και τις Εθνικές προσδοκίες. 

Με την έξωση του Όθωΐ'α τον Οκτώβριο του 1862, και καθώς ο ουτοπικός 
ιδεαλισμός, μέσα από τον οποίο οι Βαυαροί είχαν συλλάβει την πνευματική 
Αναγέννηση της Ελλάδας, ούτως ώστε να ικανοποιήσουν τις δίκες τους, ρομαντικές 
ανησυχίες ή και κάποιες, άλλης φύσης, επιδιώξεις, άρχισε να χάνει σταδιακά την 
ισχή του, οι προτάσεις αυτές θα αποκτήσουν ρεαλιστικώτερο περιεχόμενο. Το 
γεγονός αποδεικνύουν οι ανακατατάξεις που ακολούθησαν την παραίτηση 
Καυτανζόγλον από τη Αιεύθυνση τον Σχολείου, το Νοέμβριο της ίδιας χρονιάς. 
Με το να αποβλέπει σε ριζικώτερα μέτρα όσον αφορά την εύρυθμη λειτουργία του 
Ιδρύματος και κύρια στην αναβάθμιση του Τεχνικού Τμήματος, το Υπουργείο 
ανέθεσε το 1862 προσωρινά τη Διοίκηση τον σε τριμελή επιτροπή, την οποία 
καθιστούσε συγχρόνως αρμόδια να εξετάσει την υπάρχουσα κατάσταση και να 
εισηγηθεί νέες ρυθμίσεις. Την επιτροπή αποτέλεσαν, ο Ταγματάρχης Τεράσημος 
Μεταξάς (Αιευθυντής) και οι Καθηγητές του ΐίανεπιστημίου, Σταμάτιος Κρίνος και 
Ιωάννης ΐίαπαδάκης, που πράγματι τον Αύγουστο τον επόμενον έτους υπέβαλαν τη 
σχετική πρόταση. Σύμφωνα με αυτή το Σχολείο χωριζόταν σε τρία -αυτοτελ.ή κατά 
κάποιο τρόπο- τμήματα, τα οποία και χορηγούσαν πλέον Δίπλωμα, αντί του απλού 
Αποδεικτικού Σπουδών. 
Στο πρώτο, που διατήρησε την ονομασία του ως "Σχολείο των Κυριακών" και διαρκούσε 
ένα έτος, οι σπουδαστές θα διδάσκονταν ανάγνωση, -γραφή και μαθηματικά, 
γραμματική, ιχνογραφία και κοσμηματογραφία, ενώ θα έκαναν την πρακτική τους 
σε εργοστάσια, με προοπτική να απορροφηθούν από αυτά μετά την αποφοίτηση 
τους. 
Στο δεύτερο, το λεγόμενο "Καθημερινό", διάρκειας τριών ετών, θα φοιτούσαν 
αποκλειστικά όσοι επρόκειτο να ακολουθήσουν το επάγγελμα του μηχανικού και του 
αρχιτέκτονα, επιβάλλετο δε για να εισαχθούν, να ήταν απόφοιτοι του Ελληνικού 
σχολείου. Η τελευταία αυτή προϋπόθεση ίσχυε και για την εισαγωγή στο 
Καλλιτεχνικό Σχολείο, που προέβλεπε πεντάχρονη φοίτηση και περιελλάμβανε στο 
πρόγραμμα του μαθήματα Ζωγραφικής, ΤΙροοπτικής Σκηνογραφίας και 
Στοιχειογραφίας, Πλαστικής, Χαρακτικής (ξυλογραφία, χαλκογραφία) και 
Λιθογραφίας, Ανατομίας, Ιστορίας της καλλιγραφίας και Μυθολογίας. 

Με την αλλαγή της Αιεύθυνσης, απολύθηκαν αρκετοί καθηγητές από το 
περιβάλλον του Καυτανζόγλου (κυρίως φιλοοθωνικοΐ)· άλλοι παρέμειναν ως είχαν, 
ενώ καινούρια πρόσωπα προστέθηκαν στον κατάλογο των διδασκόντων. 
Συγκεκριμένα, τη διδασκαλία της Ζωγραφικής ανέλαβε ο ζωγράφος Βασίλειος 
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Καρούμπας-Σκόπας, της Πλαστικής ο γλύπτης Γεώργιος Φυτάλης, της Χαρακτικής 
και πάλι ο Ιερομόναχος Αγαθάγγελος Τριαναφύλλου, της Καλλιτεχνολογίας και της 
Μυθολογίας ο φιλόλογος Σπυρίδων Αογιοτατίδης και της ΤΙροοττικής Σκηνογραφίας 
και Στοιχειογραφίας ο Ιταλικής καταγωγής ζωγράφος Βικέντιος Λάϊ^α (1822-1902). 
Ο τελευταίος ήλθε στην Ελλάδα το 1848, κυνηγημένος από τους Αυστριακούς, μετά 
την αποτυχημένη Ιταλική εξέγερση^ και έμεινε γι.α δυο χρόνια στην Πάτρα. 
Αργότερα εγκαταστάθηκε στην Αθήνα όπου με την υποστήριξη της βασίλισσας 
Αμαλίας, ανέλαβε τη διακόσμηση της βίλας της. Ίο 1863 διορίστηκε καθηγητής στο 
Καλλιτεχνικό Τμήμα του ΐίολυτεχνικού Ιδρύματος. Τη θέση αυτή κατείχε έως το 
1900.2 Δίδαξε επίσης στη Στρατιωτική Σχολή Ευελπίδων, ενώ παράλληλα συμμετείχε 
στις εργασίες διακόσμησης δημοσίων κτιρίων, Ιδρυμάτων και Εκκλησιών, όπως της 
Αίθουσας Τελετών του ΐίανεπιστημίου και της Ρωσικής Εκκλησίας Σωτήρας 
Αυκοδήμου, για την αγιογράφιση της οποίας τιμήθηκε μάλιστα από τον Αυτοκράτορα 
της Ρωσίας, Αλέξανδρο τον Β', με χρυσό μετάλλιο. 

Στα τριανταεπτά χρόνια της διδασκαλίας του στο Πολυτεχνείο, του δόθηκε η 
ευκαιρία να μυήσει αρκετούς από τους νέους 'Ελληνες δημιουργούς στα μυστικά της 
τέχνης του και ιδιαίτερα στις θέματοςραφικές του προτιμήσεις. 'Οντας ειδικευμένος 
στην Ιστορική τοπιογραφία, άντλησε το υλικό του από τον Ιστορικό χώρο και τα 
μνημεία του, και κατόρθωσε va αναδείξει με αμεσότητα, τόσο το ρομαντικό-
μνημειακό στοιχείο, όσο και την "ατμοσφαιρική" υφή του φωτός. 
Έτσι, με το να έχει αφομοιώσει τους τύπους της βενετσιάνικης παράδοσης, ήδη από 
τα χρόνια της μαθητείας του στην Ακαδημία της γενέτειρας του Βενετίας,7, ο Lanza 
μετέφερε επιτυχώς στους πίνακες και τις ακουαρέλες του την ποιότητα των 
χρωματικών διατυπώσεων κατά την απόδοση του σκιοφωτισμού, στοιχεία που συνδύαζε 
με την ακριβή περιγραφή του χώρου ή των μννμείων που διαπραγματευόταν το θέμα. 
Η μελέτη του έργου του δείχνει επιπλέον την ενεργητική σύνδεση του με την 
τοπιογραφία των Ολλανδών δασκάλων του 18ου αιώνα, ιδιαίτερα φανερή στην τεχνική 
της προοπτικής, αλλά και τους προσωπικούς τρόπους παρεμβολής του ειδυλλιακού 
στοιχείου μέσα στο πραγματικό, το οποίο κυριολεκτικά "φωτογραφίζει" χάρη στον 
τονισμό των ανεκδοτολογικών και περιγραφικών ενδείξεων. Παρατηρώντας για 
παράδειγμα τις ελαιογραφίες του "Μυκήνες. Η Πύλη των λεόντων πριν τις 
ανασκαφές"4 και "Ακρόπολη"5 της Συλλογής Ε, Κοντλίδη και της Εθνικής 
ΤΙινακοθήκης της Α^τ/νας αντίστοιχα, με ευκολία αισθάνεται κανείς την οικειότητα 
του τοπίου και την καθαρότητα του φωτός στην ατμοσφαιρική του ιαχή, καθώς αυτό 
διαθλάται στο χώρο και τα αντικείμενα, για να τους προσδώσει μιά μυστηριακή-
νοσταλγική διάσταση, που βέβαια υπήρξε αποτέλεσμα της "περιηγητικής", 
ρομαντικής φύσης του δημιουργού τους. 

Στα πλαίσια της περιηγητικής αποτύπωσης της Ελλάδας και των αρχαιοτήτων της, 
κινείται επίσης μια σειρά από σχέδια και υδατογραφίες του, όπως οι: "Ώ,δείον Ηρώδου 
του Αττικού", "Ο Ναός της Απτέρου Νίκης", "Το Ολύμπιον", "Ο Ναός της Αφαίας 
στην Αίγι,να", "'Αποψη της Ακρόπολης", "Ιίαρθενών" και "Άποψη των Αθηνών", με 
τις οποίες συμμετείχε στα Β' "Ολύμπια" το 1870.6 

Το ύφος του Lanza αλλά και το παιδαγωγικό του έργο συνέχισαν οι γιοί του Αοϊζος 
(1854-1919)7 και Στέφανος (1861-1933),8 που επίσης διατέλεσαν καθηγητές στο 
Καλλιτεχνικό Σχολείο, ο πρώτος στο μάθημα της Προοπτικής και των Αρχιτεκτονικών 
σχεδιάσεων, από το 1883 έως το 1917, και ο δεύτερος στο μάθημα της Ιχνογραφίας, 
από το 1909 έως το 1932. 

Εκτός από τις προαναφερόμενες τροποποιήσεις που επέφεραν στο Πολυτεχνικό 
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'Ιδρυμα οι ρυθμίσεις του 1863, οι αρμόδιοι εισηγήθηκαν επίσης τη δωρεάν φοίτηση και 
στα τρία Τμήματα, όπως και τη συγκρότηση Συμβουλίου Καθηγητών, υπό την 
προεδρία της Διευθύνσεως. Παράλληλα δημιουργήθηκε η "Εφορεία του Σχολείου" που 
υπαγόταν στο Υπουργείο Εσωτερικών, με προεδρεύοντα τον εκάστοτε πρόεδρο της 
"Επιτροπής για την εμψύχωση της εγχώριας Βιομηχανίας" και μέλη, δυο πρόσωπα 
από την ίδια επιτροπή, δυο Καθηγητές τον ΐΐανεπιστημίου και δυο αξιωματικούς του 
μηχανικού. Η τελευταία αυτή απόφαση δείχνει σαφέστερα τις προθέσεις της τότε 
Κυβέρνησης να αναβαθμίσει το Τεχνικό Τμήμα, προκείμενου να συνδέσει τις σπονδές 
με την παραγωγή και την ανάπτυξη γενικότερα. Τούτο (3έ73αια δεν σήμαινε ότι θα 
μειωνόταν το κύρος του αντίστοιχου καλλιτεχνικού. Απεναντίας με το διαχωρισμό 
μεταξύ "ΐίρακτικών" και "Ωραίων Τεχνών", το δεύτερο εξειδικεύτηκε ακόμη 
περισσότερο αλλά και ενισχύθηκε οικονομικά, αφού με το θεσπισμα της 2ας 
Σεπτεμβρίου καθιερώθηκε η χορήγηση 26 υποτροφιών για όλους τους κλάδους που 
αφορούσαν τα εικαστικά.9 

Η ανασυγκρότηση του Καλλιτεχνικού Τμήματος συνεχίστηκε και επί Αιευθύνσεως 
Δημητρίου Σκαλιστήρη (1864-1873), που, ταρ'ότι λοχαγός του Μηχανικού, 
εισηγήθηκε τη δημιουργία και δεύτερης έδρας ζωγραφικής, η οποία πράγματι 
λειτούργησε με πρώτο καθηγητή τον Επτανήσιο ζωγράφο, Σπύρο Προσαλέντη (1830-
1895). 
Βρισκόμαστε στα 1865 και στο προσκήνιο ήλθε και πάλι, μέσω του περιοδικού 
"Πανδώρα" (τενχ, 370), το όνομα τον Αύσανδρου Καντανζόγλου, 'Εχοντας 

, ολοκληρώσει τα σχέδια του για την ανέγερση του συγκροτήματος των κτιρίων του 
ΤΙολντεχνείον στην Πατησίων, ο Καυταν^όγλου επέκρινε σε μελέτη τον10 την 
ανακαίνιση του Εθνικού Πανεπιστημίου, την οποία μάλιστα χαρακτήριζε "ως 
επέμβαση" που αλλοίωνε την αυτοτέλεια του ρυθμού. 
Εν τω μεταξύ, ο διορισμός του Προσαλέντη προκαλούσε αντιδράσεις, που 
μεταφέρθηκαν και στους κύκλους των φοιτητών. Τελικά τον ανάγκασαν να παραιτηθεί 
ίνα χρόνο αργότερα. Την έδρα του πήρε τότε ο Νικηφόρος Λύτρας (1832-1904). 
Με την εκλογή του Αντρα στα 1866, το Καλλιτεχνικό Σχολείο πρόσθεσε στο δυναμικό 
του έναν ακόμη αξιόλογο δάσκαλο, η τριαντάχρονη θητεία του οποίον καλύπτει το 
σημαντικότερο ίσως κεφάλαιο της αισθητικής παιδείας στην Ελλάδα τον 19ου αιώνα. 
Παρ'ότι επανέφερε έκδηλα με τη ζωγραφική του το πνεύμα πον κνριαρχούσε εκείνη 
την εποχή στονς κόλπονς της Ακαδημίας τον Μονάχου, η τεχνική τον έγινε αμέσως 
αποδεκτή από το κοινό και τονς φοιτητές τον, καθώς ο τρόπος της "επαναφοράς" 
αυτής συντελέστηκε μέσω του'προσωπικού ιδιώματος του δημιουργού, ενώ ταυτόχρονα 
πρόβαλε και τα στοιχεία εκείνα που- ανταποκρίνονταν πλήρως στις απαιτήσεις και 
τα ενδιαφέροντα τους. 
Επ''ευκαιρία της εικονογράφησης από τον Αύτρα, του Αγίου Γεωργίου, (παρεκκλησίου 
επί της έπαυλης του Νικολάου Νάζον στο Χαϊδάρι), ο αρθρογράφος του 
"Εθνοφύλακα" χαιρετίζει σε φύλλο της 26/6/1867, την προσφορά του καλλιτέχνη, που 
είχε ήδη αρχίσει να αναγνωρίζεται: 

"Ο διακεκριμένος ζωγράφος κ. Λύτρας επίπολλά έτη εν Ευρώπη την ωραίαν της 
ζωγραφικής τ'εχνην διδαχθείς και μεγάλως εν αυτή ευδοκιμήσας, ως εν παρεργω 
τοιχογραφεί σήμερον εικόνας τινάς εν τω εις την επαυλιν τον κ. Νά£"ου παρεκκλησίω 
μαρτυρούσας εκ πρώτοις όψεως την άκραν του τεχνίτου επιτηδειότητα, ήτις δεν είχεν 
ανάγκη μεγάλην αυτών, ίνα καταφανής γενηται, "γνωστή ούσα εξ άλλων αυτού 
αριστουργημάτων, των οποίων εν και η εις την παγκόσμιον εκθεσιν αποσταλείσα 
Αντιγόνη".11 
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Τρία χρόνια. apyOTepa ο Αύτρας εκλέχτηκε μέλος της Ελλανοδίκης Επιτροπής για 
τα Β' "Ολύμπια", που εγκαινιάστηκαν την 1η Νοεμβρίου του 1870. Πρόκειται για το 
σημαντικώτερο γεγονός της χρονιάς, σημαντικό και για το Καλλιτεχνικό Σχολείο, 
αφού δόθηκε η ευκαιρία σε σπουδαστές και καθηγητές του να εκθέσουν εκεί τα 
δημιουργήματα τους και να διακριθούν. 
Σύμφωνα με τον KaTaXoyo της διοργάνωσης, βραβεία και διακρίσεις απέσπασαν, α) 
για τη yλυπτική ο Αρόσης (Χρυσό Α' Τάξεως), ο Γ. Βιτάλης (Apyvpouv Α' 
Τάξεως), ο Σ. Βαρούτης (Αργυρούν Β' Τάξεως) και οι Μ. ΐΐραξίας και Π. Σταυράκης 
(Χαλκούν), και β) για τη ζωypaφική ο Σπ. Προσαλέντης (Χρυσούν Β' Τάξεως), οι 
Β. Lanza, Γ. Μαργαρίτης και Ι. Δούκας (Αργυρούν Α' Τάξεως), οι Σπ. 
Xaτζηyιavvόπoυλoς και θ . Βρυζάκης (Αργυρού? Β' Τάξεως) και οι Δ. Καλλυβωκάς, 
Ασπασία ΪΙαπαδοπούλου, Μ. Μ,ανζαβίνος, Σ. Φαρμακίδης και Σ. Ζέζος (Χαλκούν).12 

Στο διαγωνισμό συμμετείχαν επίσης και αρκετοί φωτoypάφoι, εκ των οποίων 
βραβεύτηκαν ο Π. Μωραϊτης, με αργυρό Α' Τάξεως, οι Φ. Μαργαρίτης και Α. 
Μπεάτης, με apyυpό Β' Τάξεως, ενώ έπαινοι χopηyήθηκav στους Γ. Κολόμβο, Ν. 
Στρατηγόπουλο και Β. Καργόπουλο.13 

Νέα μεγάλη συμμετοχή Ελλήνων δημιoυpyώv είχαμε, τη φορά αυτή στη Αιεθνή 
'Εκθεση της Βιέννης, το 1873, όπου και διακρίθηκαν οι: Νικηφόρος Αύτρας, 
Κωνσταντίνος Βολανάκης, Αεωνίδας Αρόσης, Νικόλαος Τύζης, Ιωάννης Κόσσος, 
Αριστείδης Οικονόμου, Επαμεινώνδας Κανάλλης, Ιωάννης Ζαχαρίας και Γεώργιος 
Ανδρόνικος, για να αναδείξουν ταυτόχρονα την Ελληνική Τέχνη στην Ευρωπαϊκή 
καλλιτεχνική σκηνή. 'Οσον αφορά τώρα την πορεία του Πολυτεχνικού Ιδρύματος, το 
σχολικό έτος 1872-1873 μπορεί να χαρακτηριστεί αποφασιστικής σημασίας για τις 
περαιτέρω προοπτικές του, καθώς με τη μεταφορά των περισσοτέρων τμημάτων του 
στα καινούρια κτίρια της οδού Ιίατησίων, λύθηκαν μερικά από τα χρονίζοντα 
προβλήματα και ιδιαίτερα εκείνα που σχετίζονταν με την υλικοτεχνική υποδομή. 
Την ίδια χρονιά τη διεύθυνση του Σχολείου ανέλαβε ο Ταγματάρχης του Μηχανικού, 
Δημήτριος Αντωνόπουλος, επί της τρίχρονης θητείας του οποίου αυτονομίθηκαν τα 
δύο, κύρια Τμήματα -Τεχνικό και Καλλιτεχνικό-, με την tκλoyή δύο, διαώορετικών 
πλέον, εκπαιδευτικών συμβουλίων. Δημιουργήθηκε επίσης (Σεπτέμβριος 1875) και 
τρίτη έδρα ζωypaφικής, που ο Αντωνόπουλος προόριζε, όπως αποδεικνύει το σχετικό 
έyypaφo προς το ΥπουρΎείο, yia τον Νικόλαο Γύίη. 

Μεταξύ άλλων διευκρινίζεται ότι: "ΤΙροέβημεν είς τοιαύτην αίτησίν μας δια τους 
εξής λόyoυς: 1) Διότι ειρημένος καλλιτέχνης, ων ο διαπρεπάστερος μεταξύ των 
Ελλήνων ζωypάώωv, έσεται κατά συνέπειαν χρησιμώτατος είς την ενταύθα 
yιvoμέvηv διδασκαλίαν του μαθήματος της ζωypaφικής, 2) διότι διωριζομένου αυτού 
είς την προτεινομένην παρ' ημών θέσιν, εyεpθήσετaι άμιλλα μεταξύ αυτού και του 
υπάρχοντος κ. Λύτρα ής τα αποτελέσματα έσονται ευάρεστα και 3) διότι 
αμφιβάλλωμεν εάν θέλωμεν δυνηθεί ημείς μόνοι και τον πείσωμεν να κατέλθη είς την 
πατρίδα, αφού είναι yvωστόv, κατέχει διαπρεπή εν τη χορεία τω εν Μονάχω 
ζωypάφωv θέσιν. "1 4 

Αν και ο διορισμός του Τύζη δεν πpayματοποιήθηκε, λόγω της μη αποδοχής της 
πρότασης από το ζωypάφo, η φήμη του στη Βαυαρική πρωτεύουσα και ο απόηχος 
της στην Ελλάδα αποτέλεσε ένα σοβαρό κίνητρο για τους τελειόφοιτους του 
Σχολείου, ούτως ώστε να συνεχίσουν τις σπουδές τους στο Μόναχο, ακολουθώντας τις 
κατευθύνσεις της εκεί Ακαδημίας.15 

Η έδρα δόθηκε τελικά στο Σπύρο ΐΐροσαλέντη, χωρίς αντιδράσεις αυτή τη φορά. 
Απεναντίας η δυσαρέσκεια στράφηκε τώρα προς τον ίδιο τον Αντονώπουλο και τις 
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αποφάσεις των διαδοχικά εκλεγμένων στρατιωτικών, που κατά την άποψη των 
φοιτητών, αφ'ενός έ<?ιγαι» το κύρος της Καλλιτεχνικής Σχολής, και αφ' έτερου δεν 
προωθούσαν την αναβάθμιση της, εφ'όσον όλες απέβλεπαν κύρια στην 
ανασυγκρότηση του Τεχνικού Τμήματος, για λόγους που σχετίζονταν τόσο με την 
επαγγελματική κατάρτιση, τα ενδιαφέροντα ή και τα συμφέροντα της Διοίκησης, 
όσο και με τις ευρύτερες, τεχνοκρατικές βλέψεις των αρμοδίων του Υπουργείου. 
Το κλίμα που είχε δημιουργηθεί και οι βάσιμες υπόνοιες για τον παραγκωνισμό του 
Καλλιτεχνικού Τμήματος, οδήγησαν το Νικηφόρο Αύτρα να υποβάλλει την 
παραίτηση του, σε μιά περίοδο μάλιστα κατά την οποία οι αντιδράσεις στο χώρο της 
νεολαίας είχαν γενικευτεί, με συλλαλητήρια και διαδηλώσεις κατά της πολιτικής της 
Κυβέρνησης Βούλγαρη. Στις εκδηλώσεις διαμαρτυρίας συμμετείχαν και οι φοιτητές 
του "Σχολείου των Τεχνών", μετά τη δραματική έκκληση των συνάδελφων τους του 
ΤΙανεπιστημίου αλλά και των μαθητών των Ελληνικών Σχολείων. 
Το κείμενο που ακολουθεί μας μεταφέρει στην ατμόσφαιρα και τον παλμό της εποχής 
εκείνης: 

"Προς τους Σπουδαστές της Σχολής. 
Η Πατρίς αναστενάξΌυσα κράζει: 
Τέκνα μου\ ατιμαζομενης παρά των στηλιτών, οίτινες θέλουν να καταστρέψουν 

την ελευθερία υμών, οίτινες σφαγιάζουν και καταπατούν τους νόμους της πατρίδος, 
οίτινες δεν εσεβάσθησαν το αίμα των ΤΙρογόνων σας. 

Τέλος η Πατρίς σφαγιάζεται! Αοιπόν τι σκεπτεσθε, κωφοί είς τους στεναγμούς 
της κοινής υμών μητρός' 

Αεν ακούτε τας φωνάς των φοιτητών κραζόντων εκδίκησιν κατ'εκείνων οίτινες 
εκηλίδωσαν το μετωπον της μητρός σας Ι 

Δεν ακούτε τας φωνάς των μαθητών του Βαρβακείου, οίτινες ύψωσαν την φωνήν 
των εν τω μέσω των ξιφών και λογχών φωνάζοντες (..) υπέρ της ατιμασθείσης 
Πατρίδος; Ή μήπως δεν είσθε αδελφοί των; Ή μήπως δεν είσθε απόγονοι εκείνων,ων 
το αίμα ερρευσεν ποταμιδόν υπέρ υμών; 

Αίσχος! 
Η Πατρίς στενάζονσα περιμένει εκ του Σχολείου σας φωνήν εκδικήσεωςΐ".1ά 

Η διαδοχή της Κυβέρνησης Βούλγαρη στα 1875, αττό εκείνη του Χαριλάου Τρικούπη, 
παρά τη μικροβιωσημ,ότητά της -διάρκεσε από την ΊΊη Απριλίου εως τα μέσα 
Οκτωβρίου του ίδιου χρόνου, οπότε και ανέλαβε την "Πρωθυπουργία ο Κουμουνδούρος-, 
ευνόησε τη λειτουργία του Τίολυτεχνικού Ιδρύματος, καθώς με εισήγηση της 
προβλεπόταν να χρησιμοποιηθούν οι τόκοι διαφόρων κληροδοτημάτων για 
εκπαιδευτικούς σκοπούς και κυρίως για την ενίσχυση του θεσμού των υποτροφιών 
εξωτερικού. 
Έν τω μεταξύ, ήδη από την αρχή του 1875, είχα? ξεκινήσει οι προετοιμασίες για τη 
διοργάνωση των Γ" "Ολυμπίων", που εγκαινιάστηκαν στις 4 Μαΐου και φιλοξένησαν 
στο καλλιτεχνικό τμήμα της έκθεσης, γνωστά ονόματα από το χώρο των εικαστικών 
τεχνών αλλά και πρωτοεμφανιζόμενους δημιουργούς. 
Αρχικά την ελλανόδικο επιτροπή αποτελούσαν οι Μιχαήλ Μελάς, Νικηφόρος 
Αύτρας και Σπυρίδωνας ΐΐροσαλεντης, που όμως αποχώρισαν, καθώς δέχτηκαν 
προφανώς κάποιες πιέσεις, οι οποίες εμπόδιζαν την αντικειμενική κρίση όσον αφορά 
την απονομή των βραβείων. Η επιτροπή συστήθηκε εκ νέου από τους, Αναστάσιο 
θεοφυλά, Βικέντιο Αάνζα, Αεωνίδα Δρόση και Έρνεστο Τσίλλερ. 
Ανάμεσα στους διακριθέντες, στον τομέα της γλυπτικής ξεχώρισε το όνομα τον 
Τιαννούλη Χαλεπά, που βραβεύτηκε με το "Αργυρούν Α' Τάξεως" για το 
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"Σάτυρο",17 ενώ από τα έργα της ζωγραφικής, εντύπωση και, ευνοϊκά σχόλια στον 
τύπο -με πρώτη την "Εφημερίδα"1* του Αημητρίου Κορομηλλά-, προκάλεσαν τα 
εκθέματα του Τίερικλή ΤΙανταζή, που υπήρξε εισηγητής των Ιμπρεσιονιστικών τάσεων 
στην Ελλάδα. 
Εκτός από τους γλύπτες και τους ζωγράφους, στο διαγωνισμό συμμετείχαν και πάλι 
αρκετοί φωτογράφοι,19 όπως και αρχιτέκτονες -βραβεύτηκε ο Γ.Ι. Τρίχας για σχέδιο 
Ναού-, α£ί£ΐι δε να τονιστεί και το γεγονός της διάκρισης του ζωγράφου Διονυσίου 
Καλλυβωκά, για τη συλλογή αντιγράφων του από έργα της Αναγέννησης και της 
εποχής Μπαρόκ, που ο καλλιτέχνης εξέθετε, λόγω ελλειφης χώρου, από το 1874 
στο εργαστήριο του Νικηφόρου Αντρα (οικία Σάββα Μπούκη επί της Πειραιώς), με 
σκοπό να την παραχωρή'σει μελλοντικά στο δημόσιο, έναντι ευτελούς ποσού.20 

Τον Αύγουστο του 1875 δημοσιεύτηκαν στον τύπο τα ονόματα των διακριθέντων 
στον ετήσιο διαγωνισμό του Σχολείου των Τεχνών. Ο θεσμός συνέχιζε να λειτουργεί, 
παρά τη θεωρούμενη από τους καθηγητές και ιδιαίτερα από το Λύτρα, υποβάθμιση 
του Καλλιτεχνικού Τμήματος. 
Οι φόβοι και οι αντιδράσεις του Λύτρα -η παραίτηση του οποίου δεν έγινε τελικά 
αποδεκτή-, για την εν λόγω υποβάθμιση, οδήγησαν λίγους μήνες αργότερα στην 
απομάκρυνση του Αντωνόπουλου και στο διορισμό στη θέση του Αιευθυντή, του 
φιλολόγου Τεράσημου Μαυρογάννη, που συγχρόνως ανέλαβε και τη διδασκαλία της 
Κάλλιτεχνολογίας. 
Επιδιώκοντας να ανεβάσει το κύρος της Σχολής και κυρίως να προωθήσει τις Καλές 
Τέχνες, ο Μαυρογιάννης αύξησε κατ'αρχάς τη διάρκεια των καλλιτεχνικών σπουδών, 
από πέντε σε επτά χρόνια, ενώ τον απασχόλησε και η αναμόρφωση των 
εκπαιδευτικών προγραμμάτων, με το να προσβλέπει στον εκσυγχρονισμό τον 
συστήματος. Αεν ήταν έτσι λίγες οι περιπτώσεις που ο ίδιος ήλθε σε ρήξη με το 
Υπουργείο, εφ' όσον μάλιστα υπέβαλλε την παραίτηση του, οκτώ μήνες μετά το 
διορισμό του, για ένα ζήτημα πρωτοκόλλου. Η παραίτηση δεν έγινε βέβαια 
αποδεκτή και έτσι συνεχίστηκαν οι ανανεωτικές προσπάθειες του μέχρι το τέλος του 
1878, οπότε και απολύθηκε για να καλυφθεί η θ'εση του Αιευθυντή και πάλι από 
στρατιωτικό, τον Ταγματάρχη Αναστάσιο Θεοφυλά. 

Επί Αιευθύνσεως Μαυρογιάννη και συγκεκριμένα το καλοκαίρι του 1873, 
μεταφέρθηκε από την οικία Βλαχούτση* όπου στεγαζόταν από το 1841, στα νεα 
κτίρια της Τίατησίων η ΤΙινακοθήκη του Σχολείου των Τεχνών, αφού εμπλουτίστηκε, 
κατόπιν πρωτοβουλίας του ίδιου του Μαυρογιάννη, με σαραντατεσσερους ακόμη 
πίνακες που προέρχονταν από τη Συλλογή του ΐίανεπιστημίου Αθηνών. 
Σύμφωνα με άρθρο του περιοδικού "Εστία",21 που εν τω μεταξύ είχε μπει στο δεύτερο 
έτος της κυκλοφορίας του, η ΤΙινακοθήκη περιλάμβανε τότε 117 έργα, πρωτότυπα 
και αντίγραφα: 

"Μεταξύ των πινάκων τούτων διακρίνονται ιδίως το "Βαλανείον" και τα 
"Χορεύοντα Χερουβείμ" του ΈΌύβενς, ο "Απόλλων και η Αάφνη" του Βασσάνου, "Ο 
εν Εμαούς Αείπνος" και η "Εσθήρ" του Παύλοι» Βερωναίου, μια "τρικυμία" του 
Σαλβατώρ Τ>όζα, δύο πίνακες του Τιεπολη, δυο έτεροι του Αουκά Τιορδάνους, εις του 
Αλβάνη, μία "Ανατολή ηλίου" του Κλαυδίου Αωρραίνου και άλλοι τίνες πίνακες 
μικρότερων ζωγράφων. Εκ των έργων των νέων Ελλήνων καλλιτεχνών ολίγιστα έργα 
περιέχει η ΤΙινακοθήκη, περί ής ο λόγος. Μόνο του εν Βιέννη διατριβόντος 
ζωγράφου κ. Οικονόμου υπάρχουσιν αρκετά έργα, ως επίσης και του εν Φλωρεντία 
αποθανόντος Κουνελάκη".22 

Se άλλο σημείο του άρθρου διαβάζουμε ότι: "... Η ούτω διασκευασθείσα ΤΙινακοθήκη 
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είναι, ανοικτή είς πάντας κατά Σάββατον και, Κυριακήν από της 3ης μέχρι 6ης μ.μ. 
κατά δε τας λοιπός ημέρας δύναται πάντοτε να επισκεφθή ο βουλόμενος αυτήν, 
αρκεί να ζητήση ένα των φυλάκων του σχολείου, όπως εισαγάγω και οδήγηση αυτόν 
είς την αίθουσαν. Κατάλογος έντυπος αναφερόμενος είς τους αριθμούς εκάστου 
πίνακος, περιέχων εν ολίγας λέξεις την υπόθεσιν και το όνομα του εργασαμένου 
αυτόν, υπάρχει επι της εν τη αιθούση τραπέζης προς χρήσιν των επισκεπτόμενων την 
Τίινακοθήκην και ορεγομένων να ερευνήσουν τα κατ'αυτήν" ,23 

Εκτός από τους προαναφερόμενους πίνακες, το Σχολείο απέκτησε στα 1877, μια 
ακόμη πλούσια συλλογή χαλκογραφιών πάνω σε έργα του Αούβρου, που προερχόταν 
από δωρεά του ζωγράφου Νικολάου Έυδιά. 
Αν και οι παραπάνω συλλογές του ΤΙολυτεχνείου δεν ήταν δυνατόν να καλύψουν 
αποτελεσματικά την έλλειψη εκθεσιακών χώρων, η συμβολή τους στην αισθητική 
παιδεία των καλλιτεχνών αλλά και του κοινού ήταν αρκετά σημαντική, καθώς τόσο 
οι πρώτοι όσο και οι δεύτεροι είχαν την ευκαιρία, αφ'ενός να επικοινωνούν μεταξύ 
τους κι αφ'ετερου να γνωρίσουν, μέσω κάποιων αντιγράφων έστω, την Ευρωπαϊκή 
τέχνη όπως και τις τάσεις που καλλιεργούντο διεθνώς. Τη -γνωριμία των Ελλήνων 
δημιουργών με τις τάσεις αυτές θα ευνοήσει και η συμμετοχή τους στις Παγκόσμιες 
Καλλιτεχνικές εκθέοεις, στις οποίες μάλιστα διακρίνονταν. 
Τον Απρίλιο του 1878 δόθηκαν στη δημοσιότητα τα ονόματα των Ελλήνων 
καλλιτεχνών και τα έργα τους που επρόκειτο να σταλθούν στο Παρίσι, για να 
εκπροσωπήσουν τη χώρα στην εκεί διοργανωθήσα Παγκόσμια 'Εκθεση. Στον κατάλογο 
περιλαμβάνονταν πίνακες του Αντρα, του Τύ'ςη, του Αλταμούρα, του Πανταζή, του 
Αρ. Οικονόμου, του Τίάχη, του Καλλονά, του Χαντζηγιαννόπουλου, του Δ. Φαλιέρου, 
του Ταλάσση, του Πατρίκιοι», του Γίξου και του Ράλλη, γλυπτά των Αρόση, 
Φιλιππότη, Χαλεπά. Π. Χανόνη. Γ. Καλού και Γ. Βρούτου καθώς και δημιουργίες 
του φωτογράφου Α. Κόλλα, aijifei δε να σημειωθεί ότι η συμμετοχή τους απέσπασε 
ευνοϊκές κριτικές, τόσο από τον Αθηναϊκό όσο και από το Γαλλικό τύπο. 
Αντιπροσωπευτικό της εντύπωσης που προκάλεσε στο Ιίαρισινό κοινό και τους 
είδικούς η συμμετοχή των Ελληνικών δημιουργών στην εν λόγω διοργάνωση, είναι το 
άρθρο Γάλλου κριτικού στο έγκυρο περιοδικό "Gazette des beaux-arts", το Σεπτέμβριο 
του 1878,24 υπό τον τίτλο "Le ecoies étrangères de peinture a Γ Exposition", το οποίο 
και αναδημοσιεύτηκε σε φύλλο της "Eonac" τον ίδιο χρόνο. 
Σύμφωνα με το Γάλλο κριτικό: "Τα έργα γραφικής δεν στερούνται ούτε 
διαφέροντος, ούτε αξίας, μαρτυρούσι μάλιστα ότι οι Έλληνες καλλιτέχναι έχουοι 
εμφυτον το αίσθημα και εμφυτον την προς τον χρωματισμόν λατρεία..." ακόμη "...ο 
κ. θ . Ράλλης, etç των μάλλον διακεκριμένων μαθητών του εργαστηρίου Jerome..." ενώ 
"Ο διαμένων εν τη Βελγική κ. Πανταζής(...)ακολουθεί τας εις τους ημετέρους 
impressionistes προσφιλείς παραδόσεις..."25 

Ενώ ο απόηχος της Αιεθνούς Έκθεσης του Παρισιού ήταν ακόμη ζωντανός, με την 
απομάκρυνση του Γεράσημου Μαυρογιάννη στις αρχές του ακαδημαϊκού έτους 1378-
1879, το "Σχολείο των Τεχνών" περιήλθε και πάλι στην άμεση εποπτεία των 
στρατιωτικών, καθώς στη θέση του Διευθυντή εκλέχτηκε ο Ταγματάρχης Αναστάσιος 
θεοφυλάς. 
Κατά την πολύχρονη θητεία του -ο θεοφυλάς παρέμεινε Διευθυντής μέχρι τα 1901-
σημειώθηκαν κάποιες ουσιαστικές ανακατατάξεις στο Σχολείο, όσον αφορά τόσο τους 
κανονισμούς όσο και τα εκπαιδευτικά προγράμματα. 
Αν και λιγότερο ενήμερος σχετικά με τα καλλιτεχνικά από τον προκάτοχο του 
Μαυρογιάννη, ο θεοφυλάς προσπάθησε κατ'αρχάς να οργανώσει τα εσωτερικά του 
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Ιδρύματος, προκειμένου να επιτύχει την ομαλή λειτουργία του και την αποφυγή 
προστριβών ανάμεσα στα μέλη της εκπαιδευτικής κοινότητας. Παράλληλα φρόντισε 
να ανανεωθεί το διδακτικό προσωπικό της Σχολής και έτσι στα 1883, στον κατάλογο 
των διδασκόντων προστέθηκε ένας ακόμη ζωγράφος, που προερχόταν από τους 
κύκλους της "Ομάδας του Μονάχοι;". Πρόκειται για τον Κωνσταντίνο Βολανάκη 
(1839-1907), ο οποίος δίδαξε στην έδρα της Στοιχειώδους Ζωγραφικής μέχρι το 1903. 
Επί Αιευθϋνσεως θεωφυλά έγινα:? επίσης κάποιες, ευνοϊκές για την χορεία του 
Σχολείου, μεταρρυθμίσεις, πού ταρ'ότι προέβλεπαν στην αναβάθμιση του τμήματος 
των Βιομηχανικών Σπουδών, οι επιχορηγήσεις και τα κονδύλια που διατίθονταν για το 
σκοπό αυτό, ευνοούσαν συγχρόνως και το Καλλιτεχνικό τμήμα. Ορισμένες φορές 
μάλιστα ο χρηματοδότης ή ο αρωγός έθετε ως όρο την ίση κατανομή των κονδυλίων 
που παρείχε, και στα δύο τμήματα, έτσι όπως συνεβει για παράδειγμα με την 
προσφορά του Υποστράτηγου Χρυσοβεργη. Αυτός διέθεσε το 1891 στο Πολυτεχνείο 
το 50% των εσόδων του από την εκμετάλλευση ακινήτου που βρισκόταν στη 
διασταύρωση των οδών Βαλτετσίου και Ζωοδόχου Πηγής.2 6 

Η ανάκαμψη των οικονομικών του Σχολείου συνέβαλε όπως ήταν φυσικό και στην 
καλύτερη λειτουργία του, με τον εμπλουτισμό των εκπαιδευτικών προγραμμάτων, των 
μορφωτικών μέσων και γενικότερα με τη βελτίωση της υποδομής. ΐίαράλληλα 
μεγάλωσε και η φήμη του όπως και βελτιώθηκε η θέση του καλλιτέχνη στην κοινωνική 
κλίμακα, γεγονός που ευνόησε την άμιλλα μεταξύ των σπουδαστών αλλά και που 
παρείχε σοβαρά κίνητρα στους νέους να ασχοληθούν με τα εικαστικά. Αεν είναι έτσι 
τυχαίο ότι στα 1893, η Σοφία Αασκαρίδου, ως εκπρόσωπος μιας ομάδας γυναικών που 
επιθυμούσαν να εισαχθούν στο Σχολείο, έφτασε μέχρι το Παλάτι, προκείμενου να 
διαμαρτυρηθεί για την άρνηση ορισμένων καθηγητών (ιδιαίτερα του Αύτρα) να τις 
δεχτούν στα εργαστήρια τους. Ένα χρόνο αργότερα οι διαμαρτυρίες και οι 
απαιτήσεις των γυναικών για ίσα δικαιώματα στη μόρφωση, εισακούστηκαν, με 
αποτέλεσμα να δημιουργηθεί στο Καλλιτεχνικό Σχολείο, Τμήμα θηλέων, υπό την 
καθοδήγηση του προερχόμενου από το Μόναχο και την εκεί Ακαδημία Εικαστικών 
Τεχνών, ζωγράφου Γεωργίου Ροϊλού (1867-1928). 
Σύμφωνα με την κοινοποίηση, ο αριθμός των σπουδαστριών δεν έπρεπε να ξεπερνάει 
τις είκοσι -όρος που τελικά δεν τηρήθηκε ευθύς εξαρχής, καθώς με την έναρξη των 
μαθημάτων (Μάρτιος του 1849), βρέθηκαν να φοιτούν στο Σχολείο γύρω στις 100 
κοπέλες-, ενώ το πρόγραμμα περιοριζόταν ''εις την αντιγραφίν τοπιών και ανθέων 
δι'αττλης φωτοσκιάσεως ή και δια χρωμάτων",27 

Την ίδια χρονιά συστήθηκε επίσης τμήμα Φωτογραφίας, που όμως εξυπηρετούσε 
εκείνο της ζωγραφικής, για την πιστή απόδοση του εικονιζόμενου θέματος. 

Αιαπιστώνουμε πως σταδιακά το Καλλιτεχνικό τμήμα του ΤΙολυτεχνικού Ιδρύματος 
ανεξαρτιτοποιείται κι εξειδικεύεται, για να δημιουργήσει νέες προϋποθέσεις εξέλιξης 
στον τομέα των εικαστικών τεχνών και της αισθητικής παιδείας γενικότερα. Τις_ 
προϋποθέσεις αυτές ενίσχυσαν οπωσδήποτε και τα όσα συνέβαιναν στον ευρύτερο 
καλλιτεχνικό χώρο, που συγχρόνως σκιαγραφούσαν την πολιτιστική φυσιογνωμία της 
Ελλάδας στα τέλη του περασμένου αιώνα. Από τη σκοπιά όσων διαδραματίστηκαν 
στο χώρο του πολιτισμού την παραπάνω περίοδο, αρκεί να σταθούμε σε ορισμένα από 
αυτά, που συν τοις άλλοις είναι και αντιπροσωπευτικά για τη δυναμική της. 
Σε προηγούμενες παραγράφους αναφερθήκαμε στις διοργανώσεις των "Ολυμπίων" και 
στις συμμέτοχες των Ελλήνων δημιουργών στα εκεί καλλιτεχνικά περίπτερα. Το 1881 
και συγκεκριμένα την 6η Ιανουαρίου εγκαινιάστηκε, παρουσία του Βασιλιά Γεωργίου 
του Α', έκθεση με 170 έργα ζωγραφικής και γλυπτικής, αξίζει δε να σημειωθεί πως 
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ήταν η πρώτη, για τα Ελληνικά δεδομένα, καθαρά καλλιτεχνικού περιεχομένου, η 
οποία διοργανώθηκε με πρωτοβουλία ιδιώτη. 
Στεγάστηκε στο Μέγαρο του επιχειρηματία Βασιλείου Μελά, αδελφού του 
διοργανωτή Μιχαήλ Μελά, και διάρκεσε ως την 18η του μήνα, ενώ τα εκθέματα -
έργα Ελλήνων και Ευρωπαίων δημιουργών- προέρχονταν από ιδιωτικές συλλογές. 
Ανάμεσα τους αναφέρονται: "Ία Κάλαντα", "Το φίλημα", "Η κλεμμένη", "Η 
ΐΐυρπόληση της Τουρκικής Ναυαρχίδας από τον Κανάρη" και "Χήρα ράπτουσα την 
παραμονήν Ψυχοσαββάτοο το πένθιμο αυτής φόρεμα" του Νικηφόρου Αύτρα, "Οι 
αρραβώνες" και "Μήλα" roi» Νικολάου Τύξη, "Ο Άριος Πάγος", "Μάγκας" και 
"Φάληρο" του Τίερικλή ΤΙανταζή, "Εσωτερικό χωρικής οικίας" και "Σαλαμίνιαι 
γυναίκες" του Τίολυχρόνη Αεμπέση, καθώς και αρκετές θαλασσογραφίες και 
προσωπογραφίες των Κωνσταντίνου Βολανάκη και Ιωάννου Αούκα αντίστοιχα. 
ΤΙαρουσιάστηκαν επίσης έργα των γλυπτών, Αημητρίου Φιλιππότη ("Παιδί που σπάει 
κουμπαρά"), Ιωάννη Βιτσάρη ("Αιθίοπας καθήμενος χαμάί") και Γεωργίου Βρούτου 
("Το πνεύμα του Κοπέρνικου"). 

Αν και η προσέλευση των Αθηναίων ήταν μάλλον περιορισμένη, η παραπάνω 
εκδήλωση αποτέλεσε την αφετηρία για παρόμοιες δραστηριότητες που, όχι μόνο 
αναδείκνυαν τους Έλληνες δημιουργούς, αλλά και συνέβαλαν στην πληρέστερη 
ενημέρωση του φιλότεχνου κοινού για τις τάσεις οι οποίες κυριαρχούσαν, για τις 
προσπάθειες του ντόπιου δυναμικού και το προσωπικό ιδίωμα του κάθε καλλιτέχνη. 
Μια ανάλογη πρωτοβουλία σημειώθηκε ένα χρόνο αργότερα από το νεοϊδρυθέντα 
"Σύλλογο των Ωραίων Τεχνών", ο οποίος ύστερα από πρόταση του μέλους του, 
γλύπτη Κοσμά Απέργη, προκήρυξε τη διοργάνωση έκθεσης για την Άνοιξη τον 18S3, 
με ελεύθερη συμμετοχή όσων καλλιτεχνών επιθυμούσαν να λάβουν μέρος, ασχέτως 
από το αν διέμεναν στην Ελλάδα ή ης υπόδουλες περιοχές της Επικράτειας και το 
εξωτερικό. 
Με βάση την πρόταση Απέργη, η οποία δημοσιεύτηκε στη "Νέα Εώημερίδα" του 
Ιωάννη Καμπούρογλου (Φυλ.8/11/1882), το πρακτικό της συνεδρίασης του Συλλόγου 
για το σκοπό αυτό, διαμορφώθηκε ως εξής: 

"Σύλλογος των Ωραίων Τεχνών, ΐίρακτικά της συνεδριάσεως της 22ας Οκτωβρίου 
1882, υπό την προεδρία*του αντιπροέδρου κ. Ν. Φαρμακίδον. 

ΐΐροτάσει του κ. Κοσμά Απέργη περί προσεχούς καλλιτεχνικής εκθέσεως 
λαμβανόντων μέρος είς αυτήν ουχί μόνον των καλλιτεχνών του Συλλόγου, αλλά 
πάντων των εν Ελλάδι και εν Τουρκία εραστών της τέχνης, ειδοποιούμεν πάντας 
τούτους δια του τύπου, ότι θέλει γίνει έναρξις αυτής περί τας αρχάς του Μαρτίου. 
Οι θέλοντες λοιπόν είτε εκ του εξωτερικού είτε εκ του εσωτερικού να μετάσχωσι 
ταύτης, δύναται να πέμψωσι τα καλλιτεχνήματα των υπό την Αιεύθυνσιν Συλλόγου 
των Ωραίων Τεχνών είς Αθήνας, είς ουδεμίαν υποχρέωσιν υποβαλλομένου του 
Συλλόγου δια τας δαπανάς της μεταφοράς. 

Απεφασίσθη παμ-φηφεί υπό της Συνελεύσεως". 
Άλλος φορέας που ασχολήθηκε επανειλημμένα· με την προώθηση των εικαστικών 

τεχνών, είναι το "Καλλιτεχνικό τμήμα" του Φιλολογικού Συλλόγου "ΐίαρνασσός", 
το οποίο και ανέλαβε, τρία χρόνια μετά την ίδρυση του (1882), τη διοργάνωση /χιας 
πολύ επιτυχημένης αυτή τη φορά, έκθεσης, σύμφωνα με τις εκτιμήσεις των 
αρμοδίων.2* 
Τα εγκαίνια έγιναν στις 21α Απριλίου του 1885 με κάθε επισημότητα, ενώ ανάλογη 
πανηγυρική ατμόσφαιρα επικράτησε καθ'όλη τη διάρκεια της, -"...Τας εσπαίρας 
λαμπρός θα είναι ο φωτισμός δι ηλεκτρικού φωτός (...) θα ανακρούει δε κατά 
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ταύτας και η ορχήστρα της Φιλαρμονικής Εταιρείας"-29· όσο για την προσέλευση τον 
κοινού αυτή, yia τα δεδομένα της εποχής, ήταν μεγάλη, καθώς ο αριθμός των 
επισκεπτών ξεπέρασε τις δώδεκα χιλιάδες άτομα. 
Στην έκθεση παρουσιάστηκαν συνολικά 226 έργα, 66 καλλιτεχνών, ανάμεσα στους 
οποίους ξεχωρίζουν τα ονόματα των Αύτρα, Τύζη, ΐΐανταζή, Ιακωβίδη, Αούκα, 
Τιαλλινά, Αεμπεση, Βρούτου, Βίτσαρη, Ι Βιτάλη, Λάβδα, Ν. Έυδιά, Βώκου, 
Φιλαδελφεως, Β. Κοντόπουλου, θ . Άννινου, Οδ. Φωκά, Γ. Ροϊλού, Δ. Φιλιππότη, 
Π. Αρόση, Λ. Σώχου, θ . Αντωνιάδη και Κ. Βολανάκη. 

Αναφερόμενος στη συμμετοχή του τελευταίου, ανώνυμος αρθρογράφος της 
"Παλιγγενεσίας", αφού πρώτα εγκωμίασε το έργο του, προσπάθησε με τρόπο 
"παραστατικό" να ευαισθητοποιείσει αλλά και να προβληματίσει το Αθηναϊκό κοινό, 
με το να τονίζει ότι: 

"Αί του Βολανάκη δε θαλασσογραφίαι, αι πλήρεις όντως μαγείας και ποιήσεως, 
αι τόσον λεπταί περί τον ποικίλον χρωμαησμόν της θαλάσσιας ατμοσφαίρας, ως 
αποπνεουσαι πόντιον αύραν, ή εξεγείρονσαι δέος πραγματικόν προ της μαινωμενης 
θυελλης, ηδννατο να κοσμήσωσιν, ως εκόσμησαν αληθώς αυτοκρατορικόν μεγαρον. 
Και όμως τις γνωρίζει υπό τίνα φυχικήν απογοήτευσιν συνετέθησαν αι εικόνες αύται 
του Βολανάκη και ποσάκις ο καλλιτέχνης κατέρριψε μετ'οργής τον χρωστήρα, 
πιεζόμενος υπό της πεζής πραγματικότητας βίου άμονσου εν Ελλάδι. Αλη#ώς 
εφ'όσον οι παρ'ημίν πλούσιοι αμοιρούσι καλλιτεχνικών αισθημάτων, αι δε αβραί 
αυτών δεσποιναι προπμώσι να στολίζωσι τας αίθουσας των δια των σκαλαθυρμάτων 
του Μάϊφρατ και του Χοντόπουλου,30 αι αληθείς καλλιτεχναι θα ζώσι βίον πένητος 
και αι πινακογραφίαι των θα χρησιμεύσωσιν όπως φράττωσι τας θυρίδας των 
πενιχρών οικημάτων των κατά τας παγετώδης του χειμώνος νύκταςί"31 

Αν κρίνουμε από το ύφος του. που εδώ κάθε άλλο παρά κολακευτικό είναι για το 
τότε φιλότεχνο Αθηναϊκό κοινό, ο ανώνυμος αρθρογράφος της "Παλιγγενεσίας" 
φαίνεται πως στήριζε την επιχειρηματολογία του σε κάποια έγκυρα δεδομένα και 
πηγές, καθώς μάλιστα δεν άφηνε με αυτό περιθώρια "επιείκειας". Το γεγονός 
αποδεικνύει και τη συμβολή μερίδας του τύπου της εποχής στην αισθητική παιδεία 
των Ελλήνων αλλά και στη διαμόρφωση των πολιτιστικών κριτηρίων γενικότερα. 

Η από κάθε άποψη, επιτυχημένη διοργάνωση του ΐίαρνασσού, παρότρυνε τονς 
αριιοδίους να μεθοδεύσουν, όχι μόνο την επανάληψη της. αλλά και τη δημιουργία 
μιας "διαρκούς" καλλιτεχνικής 'Εκθεσης. Η αρχική ιδέα ανήκε στον τότε ΤΙρόεδρο 
του Καλλιτεχνικού Τμήματος τον Συλλόγου, Αλέξανδρο Ρίζο Ραγκαβή, ο οποίος και 
υπέβαλε τη σχετική πρόταση στη Γενική Συνέλευση των μελών. Αυτή πράγματι 
υιοθετήθηκε, για να υλοποιηθεί με τα εγκαίνια της, στις 30α Αεκεμβρίου του 1887. 
Παρ'ότι ο αριθμός των επωνύμων {"επαγγελματιών") Ελλήνων ζωγράφων -σύμφωνα 
με σχόλιο της "Εφημερίδος"32- ήταν περιορισμένος {"...επί δαχτύλων 
αριθμούμενοι"33), έτσι ώστε να αδυνατούσε να καλύψει τελικά τις ανάγκες μιας 
"διαρκούς" Εκθέσεως, η διοργάνωση της απεβηκε καθοριστική για την Ελληνική 
εικαστική πραγματικότητα, εφ'όσον στονς χώρους της μπορούσαν να παρουσιάσουν 
τις προσπάθειες τους και ερασιτέχνες δημιουργοί, άσχετα από τη φήμη ή και τη 
σπουδαιότητα τους. Κάτι τέτοιο προωθούσε οπωσδήποτε, αφ'ενός τη μεταξύ τους 
άμιλλα, για να συμβάλλει ταυτόχρονα και στη βελτίωση της κατάρτισης τους, και 
αφ'ετερον την ανάπτυξη της κριτικής, ρεαλιστικής αξιολόγησης, σχετικά με το τί 
είναι αντικειμενικά ωραίο, πρωτοποριακό ή αδόκιμο και παρωχημένο. 

Παράλληλα με τη "διαρκή" του Τχαρνασσού, διάφορες παροδικές εκθέσεις 
"φιλοξενήθηκαν" εκείνη την εποχή στην Αθηναϊκή λέσχη, νπό την επιμέλεια τον 
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Μιχαήλ Μελά, ενώ αξίζα να υπογραμμιστούν και οι φιλότιμες ενέργειες των 
Θεοδώρου Βελλιανίτη (1863-1934) και Βίκτωρα Αουσμάνη (1862-1949), για οργάνωση 
έκθεσης με πανελλήνια συμμετοχή και χαρακτήρα. 
ΤΙεπβισμενος πως τα αισθητικά κριτήρια των συγχρόνων του δεν ήταν επαρκώς 
ασκημένα, παρά τις- προσπάθειες που κατά καιρούς είχαν γίνει, κυρίως από 
φιλότεχνους ιδιώτες, για την προώθηση των εικαστικών ζητημάτων, ο θ . ΒβΧΚιανίτης 
σημειώνει σε επιστολή του προς την εφημερίδα 'Ακρόπολις", αναφερόμενος στην 
πρωτοβουλία του ίδιου και του Αουσμάνη: 

"Και προ του ΐίαρνασσού, κάπου είχον εκτεθεί εικόνες τίνες και η "Έφημερίς των 
Κυριών" οργάνωσε επίσης τοιούτην εκθεσιν εις τα γραφεία της. Αλλ' άπαξ κατά 
εικοσαετία εκθεσις ολίγων εικόνων όπου μετά ζοιγραφικών έργων ανηρτώντο 
σχεδιάσματα απειρόκαλα νεανίδων, δεν αποτελεί εκθεσιν καλλιτεχνική ν, έχουσα το 
μόνιμον και το χρήσιμον δια τε την καλλιτεχνίαν και την διάπλασε του αισθήματος 
του καλού παρά τη κοινωνία. Ουδείς όμως εφαντάσθη ποτέ ότι η κατά δεκαετή ή 
εικοσαετή διαστήματα εκθεσις εικόνων εχουσών ή μη καλλιτεχνικήν αξίαν τινά ή η 
περισυλλογή υπό διαφόρων αθηναϊκών οικογενειών παλαιών προσωπογραφιών ζώντων 
ή τεθνεκώτων αποτελεί σοβαρόν έργον επιδράσεως καλλαεχνικής επί της κοινωνίας 
και συντελεί είς την ενθάρρυνσιν των τεχνών παρ'αυτή. Και aurai όμως αί εκθέσεις 
όντως αραιώς γΐί'όμεί'αι εξηνάγκαζον τους καλλιτεχνας να ζητώσι καταφύγιον όπως 
εκθεσωσι τας εικόνας των είς τας προθήκας των διαφόρων υποδημ,ατοποιείων και 
επιπλοποιείων των εμπορικών αγορών της πρωτευούσης. Τούτη ήτα η καλλιτεχνική 
κίνησης της πρωτευούσης ότε επήλθε είς την διάνοια του φίλου μου Β. Αουσμάνη και 
εμού η ιδέα της οργανώσεως ετησίας καλλιτεχνικής εκθέσεως, ήτις βαθμηδόν 
προαγόμενη να καταστή αξία λόγου ού μόνον εν Ελλάδι αλλά κατ' ολίγοι' και 
πέραν των ορίων αυτής. Κατανοεί τις προ πόσων δυσχερειών ευρέθη μεν και προ 
ποίων αντιδράσεων επαλαίσαμεν. Αρκεί να σημειώσω ότι από του 1889 τρεις 
συσταθήσαι επιτροπαί εν αίς είχον λάβει μέρος εκτός ημών, οι μακαρίται Αλ. 
Σούτσος και Μ. Μελάς και οι κ.κ Στ. Σκουλούδης, ί. Βαλαωρίτης, υποδιευθυντής της 
Εθνικής Τραπέζης, και Α. Βούρος διελύθησαν και εναυάγησαν διότι επεκράτει η 
ιδέα ότι το πράγμα ήτο ακατόρθωτον δια την Ελλάδα, όπου ούτε το αίσθημα του 
καλού ήτο ανεπτυγμένο, ούτε αι τ'εχναι ήνθουν",34 

Κ ιδέα τον Βελλανίτη υλοποιήθηκε τελικά μια δεκαετία αργότερα, χωρίς ωστόσο 
προοπτικές αφού διεξάχθηκε τρεις μόνο χρονιές. Εν τω μεταξύ, ήδη από τις αρχές 
του 1888, είχαν αρχίσει οι ετοιμασίες για τα Δ' "Ολύμπια", που εγκαινιάστηκαν στις 
20 Οκτωβρίου του ίδιου χρόνου. Το καλλιτεχνικό τμήμα, για το οποίο είχαν 
παραχωρηθεί τρεις ευρύχωρες αίθουσες, εκπροσωπήθηκε αυτή τη φορά από 115 
συνολικά δημιουργούς και περιλάμβανε γύρω στα τετρακόσια έργα. Ανάμεσα τους 
ξεχώρισαν, από τη ζωγραφική τα: "Αυγό του Πάσχα", "Ορφανή", "Αναμονή" και 
"Μάγκας" του Νικηφόρου Αύτρα, "Μήλα" του Νικολάου Τύζη και "Γιαγιά που 
κτενίζει τον εγγονό" του Γεωργίου Ιακωβίδη, ενώ για τη γλυπτική, ευνοϊκά ήταν τα 
σχόλια για το πρόπλασμα του Μνημείου του Μπάιρον, του Ιωάννη Βιτσάρη, όπου 
σύμφωνα με τον αρθρογράφο της "Εφημερίδος": "Τα κυριώτερα γνωρίσματα άίτινα 
χαράκτηρίζουσι το έργο (...) eiî>ai η μεγάλη ηρεμία και απλότης, αλλά και σπανία 
άμα μεγαλοπρέπεια και eir/éma εν τη οικονομία και σύνθεση του όλου και εν τη 
επεξεργασία του καβ'εκάστα."35 

Σε άλλο σημείο του παραπάνω άρθρου, συγκρίνοντας ο συγγραφέας το πρόπλασμα 
του Βιτσάρη με κάποιο ανάλογης θεματικής, έργο του Αάζαρου Σώχου, επισημαίνει 
μεταξύ άλλων και τα στοιχεία της διαφοροποίησης στο στυλ των δυο δημιουργών, για 
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να "παρέμβει" κατά κάποιο τρόπο, ενεργητικά στο αισθητικό αποτέλεσμα μέσω της 
κριτικής του. Τέτοιου είδους "παρεμβάσεις", σημειώνονταν συχνότερα κατά την 
τελευταία δεκαετία του αιώ^α, με κριτικές που αφορούσαν τόσο το έργο μεμονωμένων 
δημιουργών όσο και τις κατευθύνσεις Σχολών, ομάδων ή ακόμη και καλλιτεχνικών 
κινημάτων, με δεδομένη ωστόσο εκ των προτέρων, φαινομενικά τουλάχιστον, την 
αποδοχή τους από το φιλότεχνο κοινό. 

Χαρακτηριστικά είναι yia παράδειγμα τα άρθρα: "Η τέχνη εν Κρήτη και εν 
Επτανήσω" και "Καλλιτεχνικόν θρησκείας αίσθημα" των Γερασίμου Μαυρογιάννη και 
Έρηναίου Ασώπιου αντίστοιχα, που δημοσιεύτηκαν στο "Αττικό Ημερολόγιο" του 1890, 
με επισημάνσεις γιο; τα στοιχεία που οδήγησαν στη σταδιακή παρακμή της 
Βυζαντινής εκφραστικής, και το κείμενο του Γ. Ααμπάκη, στο οποίο όμως 
υποστηρίζεται ακριβώς το αντίθετο, καθώς τονίζει τον πρωτοποριακό ρόλο του 
" νεοβυζαντινισμού ". 
Το τελευταίο αποτέλεσε την εισαγωγή ενός Καλλιτεχνικού Καταλόγου, που 
κυκλοφόρησε στα 1891 επ'ευκαιρία της τότε διοργανωθήσας έκθεσης, με έργα του 
Αουδοβίκου θείρσιου. Η έκθεση εγκαινιάστηκε στις 10 Νοεμβρίου του 1891 και 
διάρκεσε έως τα μέσα Αεκεμβρίου του ίδιου χρόνου. Περιλάμβανε εκατόν έντεκα 
σχέδια, που ο Βαυαρός καλλιτέχνης είχε χαρίσει στη διοργανώτρια, Χριστιανική 
Αρχαιολογική Εταιρεία, σε ιδιωτικές Συλλογές και σε διάφορα Ιδρύματα. 

Η χιό πλούσια σε καλλιτεχνικά γεγονότα χρονιά της δεκαετίας του 1890, ήταν 
το 1896, καθώς οι περισσότερες εκδϊ)λώσεις της συνδέονταν με την αναβίωση της ιδέας 
του Ολυμπισμού και την διεξαγωγή της πρώτης σύγχρονης Ολυμπιάδας στην 
Α^ή/^α. Έτσι, παράλληλα με το καθαρά αγωνιστικό μέρος, προγραμματίστηκαν να 
διεξαχθούν και διάφορες πολιτιστικές εκδηλώσεις, με κυριότερη μια καλλιτεχνική 
έκθεση που επρόκειτο να ανοίξει τις πύλες της, ταυτόχρονα με την έναρξη των 
αγώνων, ΐΐρος τούτο η αρμόδια επιτροπή, την οποία αποτελούσαν οι: θ . Βελλανίτη, 
Β. Αουσμάνη. Π. Κανάκη και Αρ. Βαλέττα, απεύθυνε έκκληση προς τους 
ενδιαφερόμενους δημιουργούς να αποστείλουν έργα τους, ενώ συγχρόνως ανακοίνωσε 
και την απόφαση της να πραγματοποιεί ανάλογη διοργάνο:ση κάθε χρόνο το 
Μάρτιο. Λόγω αστάθμητων παραγόντων, η έκθεση εγκαινιάστηκε τελικά μετά τη 
λή\η της Ολυμπιάδας, συγκεκριμένα στις 7 Απριλίου, και διάρκεσε έως τις 13 Μαΐου 
τ η »t ιΑι/ν» Λ/ r\r\ 7ΐ*-» ? ι 
* w b t / b O i / /^i~r\J VyJi/ * 

Στεγάστηκε σε αίθουσα του Ζαππείου Μεγάρου και περιλάμβανε 132 συνολικά 
εκθέματα Ελλήνων καλλιτεχνών, όπως του Βολανάκη, του Μποκατσιάμπη, του 
Νικηφόρου Λύτρα, του Γεωργίου Ιακωβίδη, του Π. Προσαλέρτη, του Γ. Χατζόπουλου, 
του Οδυσσέα Φω/ca, του Γ. Βρούτου, του Ξενάκη και άλλων, τα οποία προσφέρονταν 
και προς πώληση. 
'Οπως προκύπτει από δημοσιεύματα της εποχής, πολλά από αυτά αγοράστηκαν, 
κυρίως από επώνυμα μέλη της τότε Αθηναϊκής κοινωνίας, ενώ και η συμμετοχή του 
κοινού ήταν εντυπωσιακή. Επ'ευκαιρία της έκθεσης, αρκετοί επίδοξοι κριτικοί κι 
αρθρογράφοι της εποχής έστειλαν κείμενα τους στον ημερήσιο και περιοδικό τύπο, 
μερικά από τα οποία μάλιστα προκαλούν το ενδιαφέρον του αναγνώστη για την 
αντικειμενικότητα και την ευστοχία των παρατηρήσεων τους. Ανάμεσα τους, 
αξιομνημόνευτο είναι το άρθρο του Εμμανουήλ Ροΐδη, με τίτλο: Ή εν Ελλάδι 
ζωγραφική. Περιηγήσεις είς την Έκθεσιν", που δημοσιεύτηκε σε φύλλο της 
εφημερίδας "Ακρόπολις". 

Ξεκινώντας με μια εκτεταμένη αξιολόγηση της Έκθεσης στο σύνολο της, ο 
συγγραφέας περνάει ύστερα στο σχολιασμό των συμμετοχών και την ανάλυση των 
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εντυπωσιακότερων κατά τη γνώμη του έργων, ενώ δεν διστάζει να επικρίνει και το 
παρωχημένο κατ'αυτόν, περιεχόμενο ορισμένων εκθεμάτων, για να επισημάνει 
συγχρόνως την ανάγκη αποδέσμευσης της Ελληνικής τέχνης από τον ακαδημαϊσμό. 
Me αναφορά του στη συμμετοχή του Γεωργίου Ιακωβίδη, σημειώνει για το έργο του 
"Παιδική συναυλία": 

"Ο καλύτερος τρόπος εκτιμήσεως του καλλιτεχνήματος τούτου firai να 
προχώρηση τις μέχρι αποστάσεως δέκα βημάτων απ'αυτού, (..) να κλείση επί τινάς 
στιγμάς τους οφθαλμούς και να προσήλωση έπειτα ατενώς εις την εικόνα. Η πρώτη 
εξ αυτής εντύπωσις είναι ότι ευρίσκεται προ κατόπτρου είς το οποίον 
αντανανακλώνται αντικείμενα πραγματικά ευρισκόμενα όπισθεν της ράχεως του 
θεατού, τοσούτη είναι της εικόνος η προοπτική τελειότης. Κάλλιστα γνωρίζομεν ότι 
πολλοί σήμερον είναι οι μη αποδίδοντες είς το πλεονέκτημα τούτο μεγάλην αξίαν, 
οι θεωρούντες τα οφθαλμοπλανήματα (trompe-1'oeuil), ως περιφρονητικώς τα 
ονομάζουσιν, αρμόζοντα μάλλον είς ζωγράφον θεατρικών σκηνών παρά είς αληθή 
καλλιτεχνην, και υποβιβάζοντες την προοπτικήν είς μόνην την γνώσιν και ακριβή 
τήρησιν συνάψεως μαθηματικών κανόνων. Το αληθές είναι ότι δυο υπάρχουσι 
προοπτικαί, η αρκούσα είς τους εικονιστάς πύργων, κωδονοσταοίων, στοών και 
ανεμόμυλων μαθηματική, και η προοπτική της αναλόγως της αποστάσεως 
παραλλαγής του χρώματος των αντικείμενων και της περιβάλλονσης ταύτα 
ατμόσφαιρας, η ανεπίδεκτος υποταγής είς ακριβείς κανόνας και αποτελούσα το 
κυρών μέλημα της σχολής, εις την οποίαν ανήκει υ πίνας του κ. ϊακωριοου. 

Σε παρόμοιους επαινετικούς τόνους κειμενονται και οι απόψεις του για τη 
συμμετοχή του Νικηφόρου Χύτρα, όπου υπογραμμίζεται η ευχέρεια του καλλιτέχνη 
να αποδίδει, με τρόπο ρεαλιστικό, τα χαρακτηριστικά των ανθρώπινων τύπων με τους 
οποίους καταπιάνεται: 

"Ο κ. Αύτρας εξέθεσε τεσσερας μικράς εικόνας. ΤΙερί του καλλιτεχνου τούτου 
περιττόν νομίζομεν να επαναλάβωμεν ότι είναι ο μόνος ο κατορθώσας να εκμυζήση 
και να οικειοποιηθή την ουσία του παρ'ημίν λαϊκού τύπου. Σήμερον δεν έχει πλέον 
ανάγκην ν'αντιγραφή εκ του φυσικού, αλλ'αυτόχρημα γεννά έμψυχους Ιίλακιώτας, 
Μαρουσιώτας και Βαρθακονησίους παντός φύλου και πάσης ηλικίας, την γραίαν 
Μαμμήν, τον κακόν εγγονον, την Ορφανήν και τους μουσικούς των Καλάνδων. 
χίαντας τούτους ζκ^αμ^ανει τις ως ομοιοτατας προσωπογραφίας ανυρωαων, ι ων 
οποίων δεν ενθυμείται μεν το όνομα ούτε έτυχε να τους ίδη, αλλ' εν τούτοις είναι 
βέβαιος ότι τους είδε μυριάκις. Τοιούτος είναι ο απέναντι ημών κιθαριστής του 
Έεπουλήματος, με τους μακρούς ημίκλειστους οφθαλμούς του, με το τζαρρύχι επί του 
γόνατος και το αυτάρεσκο μειδίαμα επί των χειλεων."37 

Σε άλλο σημείο του αρθρού του, με αφορμή την υδατογραφία: "ΐ1ικροδάφι>η'' του 
Αιμήλιου ΤΙροσαλεντη, πέρα από τα κολακευτικά του σχόλια για τη δύναμη του 
φωτός στο έργο, ο Ροΐδης βρίσκει εδώ την ευκαιρία να μιλήσει και για τη 
θεματογραφική γκάμα που επέλεγαν οι σύγχρονοι του τοπιογράφοι, καθώς 
υποστηρίζει ότι τέτοιου είδους επιλογές δεν θα έπρεπε να αποτελούν πανάκεια. 
Στο ίδιο αυτό θέμα επανέρχεται και στις τελευταίες παραγράφους του κείμενου, 
όπου και υποδεικνύει στους τοπιογράφους ως πρότυπο γραφής, τα έργα του 
γερμανοελβετού ζωγράφου Arnold Boecklin: 

"Τούτο λεγομεν αποβλέποντες προ πάντων είς τους τοπιογράφους, των οποίων 
κινδυνεύει να καταντήσει κάπως κοινοτοπική και μονότονος η παραγωγή. Αιατί λ.χ. 
μόνο μνημεία, βράχοι, θάλασσαι, σύννεφα, ανατολαί, δύσεις ή μεσουρανήματα του 
ηλίου και όχι και αγροί, ρυάκες, τεμπη, λόγγοι και δάση; Αληθές είναι ότι η 
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επιτυχής απεικόνισης των φυλλωμάτων και του δι'αυτών εισδύοντος ποικίλου φωτός 
απαιτεί πολύν κόπον και μακράν μελέτην. Η μελέτη όμως της κόμης των δένδρων 
επιβάλλεται απαραιτήτως etç τον τοπιογράφον, όπως και της ανθρωπινής είς τον 
προσωπογράφον, εκτός αν σκοπεύη ούτος να επιδοθή αποκλειστικώς εις την 
προσωπογράφησιν φαλακρών. Άλλο είδος τοπιογραφίας καταλληλότατον είς την 
χώραν μας και τας παραδόσεις αυτής θα ήτο η λεγόμενη κλασική, όχι όμως 
θησείων και Ιίαρθενώνων αντιγραφαί, αλλ'απομύζησις τον χυμού της αρχαιότητος 
και εκπόνησις έπειτα πρωτοτύπων εικόνων, οίαι αι του ΙΙονσίνου της αρχαίας Ρώμης. 
Τούτων τα θέλγητρα και την ποικιλίαν θα ήδύνατο ν'αυξήση ικανώς η κατά μίμησιν 
των Ιταλών παρεισαγωγή και θλίψης μυθολογίας, μικραί τίνες δρυάδες είς τα άλση, 
νύμφαι είς τα άντρα, παιγνίδια Νηρηίδων είς τα κύματα ή αναπλάσεις αυτών επί 
των βράχων. Ανυπέρβλητα πρότυπα τοιούτου είδους τοπιογραφίας παρέχουσιν at 
εικόνες, ιδίως ai ί?αλασσιναί του συγχρόνου Τερμανού Boecklin, τας οποίας 
κατέστησαν προσιτάς είς πάντα φιλότεχνον αξιόλογοι χαλκογραφίαι και 
φωτογραφίαι. Ταύτας πρέπει οι νεώτεροι ημών καλλιτέχναι ν αναρτίσωσιν είς τον 
τοίχον του σπουδαστηρίου των, όχι δια να τας αντιγράφωσιν, αλλά δια να σννδυασθή 
η λατρεία της αρχαιότητος μετά της πρωτοτυπίας. 

Αν και κατηγορηματικός σε ορισμένα σημεία του κειμένου του -π.χ. εκεί που 
υπογραμμίζει την έλλειψη στην έκθεση, "μεγάλης ζωγραφικής (peinture d'histoire), 
μαχών, ημιθέων, ευαγγελικών σκηνών κ.λπ.", με το να εμμένει δηλαδή σε μια 
θεματολογία παρωχημένη, τουλάχιστον σε σύγκριση με τις ευρωπαϊκές τάσεις που 
εκδηλώθηκαν στα τέλη του 19ου αιώνα-, ο Ροΐδης ώαίνεται να γνωρίζει τις 
δυνατότητες και τις αδυναμίες της Νεοελληνικής ζωγραφικής. Ταυτόχρονα βάζει 
με το άρθρο του τις βάσεις για την ανάπτυξη της επιστημονικά τεκμηριωμένης, 
καλλιτεχνικής κριτικής, που με τη σειρά της θα συμβάλλει στη σωστή ενημέρωστη του 
κοινού και στη διαπαιδαγώγηση του. Τα αποτελέσματα της εν λόγω συνεισώοράς 
δεν άργησαν να φανούν, καθώς μάλιστα ενισχύονταν από μιά ανάλογης εμβέλειας, 
αρθρογραφία και κρίσεις τις οποίες ευνοούσε το αρκετά πλούσιο, από πλευράς 
καλλιτεχνικών γεγονότων, φινάλε του 19ου αιώνα. Αρκεί να αναφέρουμε ότι στα 
1899, έγιναν τέσσερις ομαδικές εκθέσεις, -οι δυο στο "Ζάππειο, μια στον Παρνασσό 
και μια σε αίθουσα του κτιρίου της Εταιρείας Φιλόμουσων (οικία Κούπα). 

Με βάση δημοσιεύματα τον νόπου της εποχής εκείνης,39 και οι τέσσερις θα πρέπει 
να ήταν καλά οργανωμένες, ενώ μεγάλη ήταν και η συμμετοχή των καλλιτεχνών σε 
αυτές. Στην τελευταία κατά χρονική σειρά μάλιστα, δηλαδή στην ετήσια του 
Ζαππείου, η οποία είχε προγραμματιστεί για το 1900, αλλά τελικά εγκαινιάστηκε 
στις 12 Δεκεμβρίου του 1899, έτσι ώστε να μπορέσουν οι καλλιτέχνες να 
συμμετάσχουν και στην ΤΙαγκόσμια των Παρισίων, η ποιότητα των εκθεμάτων -αν 
κρίνουμε από τα "Μοιρολόγια" του Λύτρα, από "Το Κρυφτούλι" του Ιακωβίδη, από 
"Το Τούρκικο Νεκροταφείο" του Σιμεών Σαββίδη και από τα δυο "panneaux décoratifs" 
του Αημητριού Γαλάνη- ήταν τόσο εντυπωσιακή, ώστε να παροτρύνει τον θ . 
Βελλιανίτη να σχολιάσει σε φύλλο της εφημερίδας "Εμπρός": 

"Ο αισθανόμενος την τέχνην...ενθουσιά, όταν βλέπη την επί τα κρείττω διαφοράν 
από έτους είς έτος των καλλιτεχνικών ταλάντων...".40 

Ο νέος αιώνας εγκαινιάστηκε, όπως προαναφέρθηκε, με τη συμμετοχή των 
Ελλήνων δημιουργών στην Παγκόσμια των Παρισίων και τη διάκριση των Γεωργίου 
Ιακωβίδη και Αάζαρον Σώχον σ' αντή. Παράλληλα στο ημερολόγιο σημειώθηκε ο 
θάνατος του Νικολάου Τύζη, ενώ ξεκίνησε η έκδοση του δεκαπενθήμερου περιοδικού 
"Παναθήναια" (Οκτώβριος του 1900), υπό τη διεύθυνση του Κίμωνος Μιχαηλίδη. 
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Επίσης ιδρύθηκε καλλιτεχνικό τμήμα ^γυναικών από την "Εταιρεία των Φιλότεχνων". 
Ευνοϊκό για τις Ύυναίκβς καλλιτέχνιδες ήταν και το επόμενο έτος, καθώς μβ 
απόφαση του τότε Αιευθυντή του Τίολυτεχνείου επιτρεπόταν στο εξής η μεικτή 
φοίτηση στο Καλλιτεχνικό τμήμα του. Η εν λόγω απόφαση πάρθηκε επί διευθύνσεως 
Ιωάννη Καζαρίμου, που ανέλαβε το "πηδάλιο" τον Σχολείου, αμέσως μετά το θάνατο 
τον Αναστασίου θεοφυλά. 

Εν τω μεταξύ στον κατάλογο των διδασκόντων είχαν προστεθεί τα ονόματα των 
Νικολάου Φερμπου και Βικέντιου Μποκατσιάμπη, οι οποίοι ανέλαβαν τις έδρες της 
ΕυλοΊραφίας και της Κοσμήματοςραφίας αντίστοιχα, ενώ στα 1904 διορίστηκε ως 
άμισθος καθηγητής της ελαιογραφίας, ο Γεώργιος Ιακωβίδης. 

Η πρώτη αυτή φάση της Ιστορίας τον "Σχολείου των Τεχνών" θα τελειώσει το 
ακαδημαϊκό έτος 1909-1910, οπότε και αρχίζει /χια νεα, ανεξάρτητη πλέον πορεία 
για τη Σχολή Καλών Τεχνών, που τυπικά κι ουσιαστικά αποδεσμεύται από το 
Τίολυτεχνείο με φήφισμα νομοσχεδίου από τη Βουλή. (Φεβρουάριος 1910). 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΕΒΔΟΜΟ 

Η ΕΛΛΗΝΙΚΗ ΤΕΧΝΗ ΚΑΤΑ ΤΟ ΔΕΥΤΕΡΟ ΗΜΙΣΥ ΤΟΥ 19ου ΑΙΩΝΑ 
(ΝΕΟΙ ΠΡΟΣΑΝΑΤΟΛΙΣΜΟΙ ΚΑΙ ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΟ) 

Ι. Ot ποοϋποθέσειο και οι όροι, rvc αλλαγήα 

Έίναί δυσχερβς και ίσως παρακινδυνευμένο να παροσπαθούμε να οριοθετήσουμε 
μέσα στο χρόνο μια εποχή αναζητήσεων, έντονων προβληματισμών και μεταλλαγών 
στον τρόπο έκφρασης και σκέψης, με ιστορικά -γεγονότα και χρονολογίες, που ναι μεν 
της ανήκουν, αλλ' όμως δεν την αντιπροσωπεύουν απόλυτα. 
Ύούτο βέβαια δεν σημαίνει πως οι κάθε είδους αναζητήσεις, πνευματικές ή 
καλλιτεχνικές, βρίσκονται ξεκομμένες από τα ιστορικά δρόμενα, εφ'όσον -
τουλάχιστον από άποψη "πρακτικής"- δεν έχουν τίποτε το κραυγαλέο και 
εντυπωσιακά επίκαιρο να προσδώσουν στη δυναμική τους. Απεναντίας με τη 
διαφορετική τους φόρτιση, οι εν λόγω αναζητήσεις μπορούν να τα απαλλάξουν, θα 
λέγαμε, από τη μονοτονία τους ως περιστατικών του άλλοτε, καθώς ο ιστορικός τα 
αντιλαμβάνεται εκ των υστέρων, και να εμπλουτίσουν το περιεχόμενο της φύσης τους, 
τόσο ως απλών συμβάντων όσο και ως διακυμάνσεων στη ροή του ιστορικού 
-γίγνεσθαι. 
Η ουσία της δυσχέρειας έγκειται απλώς στο ότι κάθε φορά που για λόγους 
λειτουργικούς, δηλαδή προς χάριν της αφήγησης, "επιβάλλεται" μια οριοθέτηση, 
αυτή συμβαίνει να έχει συμβατικό χαρακτήρα- και είναι ζήτημα ανεύρεσης 
αναλογιών προκείμενου να καθοριστεί τί βαραίνει περισσότερο σε μιά διαδρομή που 
σημαδεύεται από τομές, αλλά και που οι επισημάνσεις του καινούριου στη θεασή 
της έχουν τα ίχνη τους βυθισμένα σε όλα όσα άφησε πίσω της. 
Στην προκείμενη περίπτωση ο συντελεστής χρόνος προσφέρεται μάλλον 
περιστασιακά. Ωστόσο δεν eirai ανεπίκαιρη, με την ευρεία έννοια του όρου, η 
σημασία ενός γεγονότος όπως η εκθρόνιση του Βασιλιά Όθωνα, εφ'όσον το τέλος 
της Βαυαροκρατίας στην Ελλάδα σηματοδοτεί και επίσημα το τέλος μιας 
μεταβατικής εποχής, ενώ παράλληλα απελευθέρωνα μεγάλη κοινωνική ενέργεια, 
που κρίνεται ικανή, αν όχι να προδιαγράψει, τουλάχιστον να προλογίσει το μέλλον. 

Σε προηγούμενο κεφάλαιο, κατά τη σκιαγράφιση του πολιτικό-κοινωνικού προφίλ 
της περιόδου Γεωργίου του Α', διαπιστώθηκαν ορισμένες ουσιαστικές τομές και 
μετασχηματισμοί του κοινωνικού χώρου, με συνιστώσες τόσο τη βελτίωση της σχέσης 
του Κράτους με τους πολίτες -εφ'όσον ο κρατικός παρεμβατισμός παρουσιάστηκε 
από τη μια περισσότερο οργανωμένος και από την άλλη προσέδιδε αυξημένες 
δυνατότητες στην ιδιωτική πρωτοβουλία να ανπατυχτεί-, όσο και τη βαθμιαία 
αστικοποίηση, σε εμβρυακή έστω μορφή. 
Ot εν λόγω μεταβολισμοί και ιδιαίτερα η αστικοποίηση συνέβαλλαν με τη σειρά τους 
στην εξομάλυνση των μεταεπαναστατικών αντιθέσεων σε κοινωνικό αλλά και σε 
ιδεολογικό επίπεδο και πρόβαλλαν την ανάγκη προσανατολισμού προς νέους, 
ρεαλιστικώτερους στόχους. Κάτι τέτοιο παρατηρείται, για παράδειγμα, με την 
υποχώρηση των σ ιγανών μεταξύ διαφορετικών πληθυσμιακών ομάδων και j3ej3ata με 
το συγκερασμό αυτοχθόνων και ετεροχθώνων πολιτιστικών στοιχείων σε ένα σταθερό 
σύμπλεγμα αξιών κι αρχών, που αντιπροσώπευε σε μεγάλο ποσοστό, ολόκληρο το 
σώμα της Νεοελληνικής κοινωνίας. 
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Το βασικό χαρακτηριστικό του ιδιότυπου αυτού συμπλέγματος, το οποίο και 
συμμεριζόταν μ€ συλλογική πλέον νοοτροπία τα παλιά, άλυτα προβλήματα, είχε να 
κάνει με τον αντικειμενικό καθορισμό της εθνικής ταυτότητας, μέσω δηλαδή των 
ίδιων των καταβολών της φυλής, και άρα ανεξάρτητα από την "ωραιοποιημένη", 
ακαδημαϊκή εικόνα που ο Ευρωπαϊκός Φιλελληνισμός ή και ο Ελληνικός 
Διαφωτισμός της είχαν παλιότερα αποδώσει. 
Είναι φανερό πως η στροφή πραγματοποιήθηκε υπό την πίεση νέων αναγκών. Την 
ώρα που οι παλιές αξίες κατέρρεαν και ο ρομαντικός ιδεαλισμός αδυνατούσε να 
ανταποκριθεί σε δεδομένες πλέον καταστάσεις, που απαιτούσαν άμεση αντιμετώπιση, 
οι όροι της αλλαγής παρουσιάζονταν πρόσφοροι, μιά και διεκδικούσαν να 
εγγραφούν δυναμικά σε κάθε τομέα δραστηριοτήτων. 

Μπορούμε παρ'όλα αυτά να μιλάμε για ρήξη', θ α ήταν μάλλον υπερβολικό κι 
αυθαίρετο να υποστηρίξουμε την ύπαρξη μιας ανοιχτής και σε κάθε επίπεδο 
αντιπαράθεσης. Τα όσα συνέβηκαν άλλωστε στον ευρύτερο κοινωνικό χώρο από την 
εκθρόνιση του Όθωνα κι αργότερα, με τις μεταλλάξεις των στοιχείων στο φόντο του 
μεταεπαναστατικού τοπίου και την αδυναμία λειτουργίας των παλαιών ισορροπιών, 
εγγράφονται κατά πολύ στις δυναμικές του παρελθόντος, έτσι όπως αυτές είχαν 
διατυπωθεί, κυρίως μετά το 1843, με διαφορετική έστω γλώσσα και κάτω από 
διαφορετικές συγκυρίες. 
Στην προκείμενη περίπτωση το μέτρο σύγκρισης αφορά τα μέτρα και λιγότερο τους 
σκοπούς, εφ'όσον τα διατυπωμένα επιχειρήματα και οι επιταγές του παρελθόντος 
(Μεγάλη Ιδέα), παρέμεναν τα ίδια. Το ζήτημα τίθετο τώρα ως ζήτημα αλλαγής 
της πρακτικής και κύρια ως ^ηττ/μα αναθεώρησης της στάσης χάρη στην εκλογίκευση 
των προσδοκιών, με μέτρα που απέβλεπαν πρώτα-πρώτα στην εκτίμηση τον, ήδη 
υπάρχοντος, δυναμικού διεκδίκησης και στην αξιοποίηση του, υπό το πρίσμα των νέων 
εσωτερικών κι ιδιαίτερα των εξωτερικών δεδομένων, όπως ήταν η αλλαγή των 
συσχετισμών στα Βαλκάνια και γενικότερα η στάση των Ευρωπαίων απέναντι στις 
εξελίξεις. 

Στον κοινωνικό-πολιτικό χώρο οι όποιοι μετασχηματισμοί προήλθαν, όπως 
διαπιστώθηκε, μέσα από τις προσπάθειες εκσυγχρονισμού, οι οποίες, αν και 
συντελέστηκαν πολλές φορές ανορθόδοξα ή βεβιασμένα και όχι χωρίς εσωτερικές 
συγκρούσεις, επέφεραν μια σταδιακή μεταμόρφωση των κυρίαρχων συντεταγμένων -
κοινωνικών, πολιτικών και οικονομικών- αλλά και συνέβαλλαν εμμέσως στην 
αναζήτηση συγκλήσεων, για ότι αφορά την κυρίαρχη ιδεολογία σχετικά με τα Εθνικά 
θέματα. 
Παρόμοιους μεταβολισμούς συναντάμε και στον τομέα του πολιτισμού, καθώς κι εδώ 
οι όροι της αλλαγής δεν ξεκινούσαν από μιά απότομη μεταστροφή των αξιών, που 
όριζε τη ρήξη του με τα εως τότε παραδεκτά, μορφώματα έκφρασης, αλλά 
απεναντίας προέκυπταν από τη σταδιακή αλλοίωση των πνευματικών συστατικών και 
τη μείωση της ανταπόκρισης τους στους ρυθμούς του παρόντος. 
Η μετάβαση από τα χαλιά εκφραστικά δεδομένα στη νέα πραγματικότητα, 
αποδεικνύεται από τις μεταλλαγές οι οποίες πραγματοποιήθηκαν στο χώρο της 
ποίησης και της λογοτεχνίας. Ωστόσο θα ήταν απόλυτα μηχανιστικό να μιλάμε για 
το τέλος της ρομαντικής εποχής και της κοσμοθεώρησής της, εφ^όσον ακόμη και 
μετά την "έκπτωση" τους στο νατουραλισμό, στον παρνασσισμό ή και στο ρεαλισμό 
ύστερα από τις παρεμβάσεις των εκπροσώπων της γενιά του 1880, τα κύρια στοιχεία 
της ρομαντικής αλληγορίας, τουλάχιστον όσον αφορά την προσπάθεια απόδοσης των 
μεταπτώσεων του ανθρώπινου ψυχισμού, παρέμεναν επίκαιρα. 
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Ακόμη και στην περίπτωση του περάσματος από τον Ιστορισμό στη λαογραφία, το 
ρομαντικό όραμα δεν έπαψε να υποκινεί τις προθέσεις των συγγραφέων. Με 
δεδομένη την πρόθεση της να εκτιμήσει τη γνησιότητα των πηγών της Ελληνικής 
παράδοσης αναζητώντας αρχέτυπα, θρύλους και σύμβολα προγονικά, η νέα γενιά 
δημιουργών, m i μεν ξεπέρασε ως ένα βαθμό το κριτήριο που της εξασφάλισαν οι 
πρόσφατες μνήμες, χωρίς όμως να απαρνηθεί ουσιαστικά την κυρίαρχη φύση αυτής 
της αναπόλησης. 

Οσον αφορά τώρα το χώρο των εικαστικών τεχνών, και εδώ έχουμε εμφανή τα 
σημάδια; μιας βαθμιαίας αλλαγής στον τρόπο έκφρασης, η οποία αφ'ενός βέβαια 
διαγράφεται μέσω της ανεύρεσης του διαφορετικού, ιδιαίτερα στο συμβολισμό της 
παράστασης και στα μηνύματα που ο καλλιτέχνης ήθελε να μεταδώσει, αλλά κι αφ' 
ετέρου συντελείται με τη μέχρι καταχρήσεως, θα λέγαμε, αξιοποίηση των ήδη 
καθιερωμένων, υποδειγματικών προτύπων, που συνέχιζαν να συνεπαίρνουν τόσο το 
δημιουργό όσο και τον αποδέκτη του έργου τον. 

Η προτίμηση των Ελλήνων δημιουργών σε ορισμένες εκφραστικές διατυπώσεις 
εξηγείται σε πρώτη εκτίμηση, από την αποδοχή την οποία έτυχαν παλαιότερα τα 
αποτελέσματα τους στην εικαστική διαμόρφωση από το φιλότεχνο κοινό, αποδοχή 
που επιπλέον εξασφάλιζε, όπως ήταν φυσικό, και την επιτυχή σταδιοδρομία του 
καλλιτέχνη. 
Μια άλλη εκδοχή έχει να κάνει με το κατά πόσο το φιλότεχνο κοινό της εποχής, 
αρχικά τουλάχιστον, μπορούσε να αξιολογεί αντικειμενικά 'ενα έργο. με βάση 
δηλαδή την κατάρτιση του αλλά και με σημείο σύγκρισης που να ξεπερνούσε τα 
στενά Ελληνικά ττλαίσια. 
Απ' ότι γνωρίζουμε το ποσοστό των Νεοελλήνων οι οποίοι είχαν μια σαφή, 
ολοκληρωμένη ενημέρωση και προπαιδεία σχετικά με θέματα αισθητικής, ήταν 
μικρό, γεγονός που σημαίί'βι οπωσδήποτε και τη μή παροχή κινήτρων στους 
καλλιτέχνες ούτως ώστε να αναπροσαρμόσουν τα προγράμματα τους, εφ'όσον η 
κριτική που τους ασκείτο δεν επέβαλε, με τρόπο επιτακτικό κι όρους αυστηρά 
αισθητικούς, την περαιτέρω διεύρυνση του εκφραστικού τους ορίζοντα. Από την άλλη 
η εκφραστική αυτή καθ' αυτή, όντας πρωτοποριακή για τα Ελληνικά δεδομένα, 
ήταί' δύσκολο να ξεπεραστεί, καθώς μάλιστα με την καθιέρωση της έτυχε να 
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συμβολισμού του περιεχομένου της, αντιλαμβανόταν τη νέα πολιτιστική Αναγέννηση 
της χώρας τους. Αεν είναι έτσι τυχαίο το γεγονός ότι ακόμη και μετά την έξωση 
του 'Οθωνα, που σαν συνέπεια της είχε την απομάκρυνση του Καυτανζόγλου και των 
άλλων φορέων της βαυαρικής κουλτούρας από το "Σχολείο των Τεχνών", το πνεύμα 
του Μονάχου, όχι μόνο συνέχιζε να τταί^ει πρωτεύοντα ρόλο στις αισθητικές 
προτιμήσεις των νέων δημιουργών, αλλά και συνέβαλλε στη διαμόρφωση ενός ενιαίου 
εκφραστικού πλαισίου, αντιπροσωπευτικού όσο και βιώσιμου.1 

Κύριοι συντελεστές της εν λόγω διαμόρφωσης ήταν κατ'αρχάς οι προερχόμενοι από 
το Μόναχο, δάσκαλοι του καλλιτεχνικού Τμήματος του "Σχολείου των Τεχνών", όπως 
οι: Νικηφόρος Αύτρας, Γεώργιος ΈΌϊλος, Κωνσταντίνος Βολανάκης, Γεώργιος 
ϊακωβίδης και Σπυρίδων Βικάτος, χωρίς να παραβλέπεται και η συνεισφορά των 
υπολοίπων μελών της "Ομάδας του Μονάχου" -αναφέρουμε αντιπροσωπευτικά τους 
Νικόλαο Γύζη, Κωνσταντίνο Πανώριο, Πολύχρονη Αεμπέση και Συμεών Σαββίδη-, το 
όνομα των οποίων συνδέεται κατά τη γνώμη μας, με τις καλύτερες στιγμές της 
Ελληνικής Τέχνης από τους Μεταβυζαντινούς χρόνους έως τις μέρες μας. 
Αν και τα κύρια συστατικά της ζωγραφικής γλώσσας των παραπάνω καλλιτεχνών 
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βρίσκονται αρκετά κοντά στην εκφραστική που καλλιεργείτο βκβίνη την εποχή στην 
Ακαδημία και τα εργαστήρια της Βαυαρικής πρωτεύουσας, -εκφραστική με 
συγκεκριμένη ταυτότητα, ενταγμένη στα πλαίσια της κίνησης Biedermeier και της 
ζωγραφικής των "pompiers"-,2 το αισθητικό αποτέλεσμα, όπως θα διαπιστωθεί και 
στη συνέχεια, φέρει το στίγμα και την προσωπική σφραγίδα του κάθε δημιουργού, που 
ταυτόχρονα έμελλε να γίνει φορέας μιας ευρύτερης αισθητικής, ενταγμένης στην 
ιδιαιτερότητα του Ελληνικού χώρου, στις απαιτήσεις των καιρών, στον παλμό και τη 
δυναμική τους. 

Από τις πρώτες δεκαετίες του αιώνα μας, αρκετοί 'Έλληνες τεχνοκριτικοί και 
ιστορικοί της τέχνης στην προσπάθεια τους να σκιαγραφήσουν τη φυσιογνωμία της 
νεώτερης Ελληνικής Ίεχνης, έθεσαν έντονα το ζήτημα της "αυθεντικότητας" της,3 

καθώς θεωρούσαν ως προβληματική και επιζήμια για την πορεία της, τη "...βαριά 
κληρονομιά που άφησε η διδασκαλία του Μονάχου."4 

Παρ'ότι δεν σκοπεύουμε να σχολιάσουμε τις εν λόγω απόψεις, το περιεχόμενο των 
οποίων καλούμαστε απλώς να εκτιμήσουμε ως "προϊόν" κάποιων έντονων όσο και 
παροδικών αντιπαραθέσεων ή ουτοπιών για την αναζήτηση των στοιχείων εκείνων που 
ενδεχωμενως μπορούσαν να διευκολύνουν την έκφραση του παραδοσιακού, "αντίπαλου 
δέους", η προβληματική τους μας προκαλεί το ερέθισμα να σταθούμε, όσο το 
δυνατόν αντικειμενικά, απέναντι στην ιδιαιτερότητα της Νεοελληνικής τέχνης και 
το εογο των κυριότερων εκπροσώπων της, έχοντας την πεποίθηση ότι το ζήτημα της 
"αυθεντικότητας" της, εφ'όσον καλώς ή κακώς τέθηκε, θα ήταν άτοπο να κριθεί 
βάση συγκεκριμένων προτύπων και πόσο μάλλον βάση κάποιων, εκ των υστέρων 
διατυπωμένων, προσδοκιών για το "διαφορετικό". Αεν πρέπει άλλωστε να 
λησμονούμε ότι το "διαφορετικό", που με σύγχρονους όρους και από σύγχρονη 
σκοπιά αποδόθηκε από τους τεχνοκριτικούς του αιώνα μας -ιδιαίτερα από το 1930 
κι αργότερα- στην αναζήτηση των ντόπιων καταβολών (παραδοσιακός, λαϊκός 
πολιτισμός), κατά τον 19ο αιώνα έκλινε, όπως ήταν φυσικό, προς την πλευρά μιας 
εκφραστικής πρωτοεμφανιζόμενης στο χώρο (στην προκείμενη περίπτωση προς τη 
λεγόμενη ακαδημαϊκή), η οποία εκτός του ότι υπερκάλυπτε τις όποιες ανησυχίες του 
Έλληνα δημιουργού, απαιτούσε οπωσδήποτε και τον παράγοντα ταλέντο, αλλά 
κυρίως την ακριβή, ακαδημαϊκή κατάρτιση, που ήταν απαραίτητη για τη 
διαμόρφωση του στυλ του. Χωρίς αμφιβολία η παρεχόμενη εικαστική παιδεία, 
αρχικά σαν ερέθισμα από το "Σχολείο των Τεχνών" κι αργότερα ως κατεύθυνση από 
τα εργαστήρια του Μονάχου, εξασφάλιζε τη βασική αυτή προϋπόθεση, η οποία 
i3é(3ata τόνωνε και την αυτοπεποίθηση κάθε νέου δημιουργού, για να του προσφέρει 
συγχρόνως τα κίνητρα ούτως ώστε να δοκιμάσει τις δυνατότητες του στην αναζήτηση 
του καινούριου, ανάλογα με την ιδιοσυγκρασία του και την προσωπική οπτική του. 
Για το κατά πόσο τώρα το πνεύμα της Σχολής του Μονάχου αντιπροσώπευε το 
Ελληνικό στοιχείο, στα πλαίσια μιας αυστηρά οριοθετημενης Εθνικής τέχνης, 
πιστεύουμε πως η απάντηση -όντας εγγεγραμμένη με την παρουσία, αυτή καθαυτή, 
του έργου στο χώρο- προκύπτει από τα ιστορικά δεδομένα και όχι από κάποια 
καθαρά αισθητικά, που κατά τη γνώμη μας δεν κατηγοριοποιούνται προκείμενου 
εξηγηθούν με βάση μη αισθητικά κριτήρια. 

Όσον αφορά την εξέταση των ιστορικο-πολιτιστικών προϋποθέσεων οι οποίες 
συνέβαλλαν στη διάρθρωση των στόχων της "Ομάδας του Μονάχου", φάνηκαν, ήδη 
από την Οθωνική περίοδο, οι συντεταγμένες εκείνες που θα οδηγούσαν στην 
επικοινωνία των Ελλήνων με τους Γερμανούς συνάδελφους τους, εκπροσώπους της 
ίδιας Σχολής, η οποία μάλιστα υπερκάλυπτε τα ενδιαφέροντα και των δυο πλευρών, 
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μέσω κάποιων ευρύτερων πολιτιστικών αναζητήσεων με ρομαντικό ή και φιλελληνικό 
περιεχόμενο. 
Μετά την αποχώρηση των Βαυαρών, το Μόναχο συνέχιζε να λειτουργεί ως πόλος 
έλξης για τους 'Ελληνες δημιουργούς, καθώς θεωρείτο, όχι μόνο ως "...ο μεσάζων 
όρος, ο συγκρατών τα καλλιτεχνικά σκήπτρα από αιώνος και πλέον και ούτινος την 
αυθεντίαν εν τη Τέχνη δεν ηδυνήθη εισέτι, αλλ' ούτε θα ηδυνηθή να κλονίση ουδεμία 
καλλιτεχνική παράγωγη οιασδήποτε πόλεως (..•), αλλά και η μόνη πόλις δια 
τελειάν κατάρτισιν εφ' όλας τας απόψεις καλλιτεχνική, ήρεμου και ησύχου 
βίου...".5 

Παράλληλα η μετάβαση στη Βαυαρική πρωτεύουσα μπορούσε, σύμφωνα με τις 
πεποιθήσεις των Ελλήνων, να τους προσφέρει τις ποϋποθίίσεις έτσι ώστε να 
καλλιεργήσουν ευκολώτερα το ταλέντο τους και να διακριθούν, μακριά από τα 
ασφυκτικά όρια της πατρίδας τους, η οποία για κάμποσες ακόμη δεκαετίες θα 
ολιγωρεί στο να ικανοποιήσει τις ανησυχίες αλλά και τις φιλοδοξίες τους, μια και εξ 
αντικείμενου τα περιθώρια αποδοχής, κυρίως για τους πρωτοεμφανιζόμενους 
δημιουργούς, ήταν στενά. 
Αεν είναι τυχαίο το γεγονός ότι ο Τύζης, παρ'ότι κλίθηκε μετά από πρόταση του 
τότε Αιευθυντή του "Σχολείου των Τεχνών", Αντωνόπουλου, να διδάξει στις τάξεις 
του, αρνήθηκε για να ζήσει το μεγαλύτερο διάστημα της ζωής του στο Μόναχο, 
όπου και πέθανε, ενώ ο Αύτρας, απογοητευμένος αρκετές φορές μετά την 
εγκατάσταση του στην Αθήνα, αναζητούσε συχνά τη φυγή σε ακτό. 

Εκτιμώντας σήμερα από κάποια απόσταση την εν λόγω πραγματικότητα, είμαστε 
σε θέση να κατανοήσουμε την όχι και τόσο αδικαιολόγητη, απογοήτευση τους, μια 
απογοήτευση που ωστόσο συνέβαλλε αποφασιστικά στη διάρθρωση των στόχων της 
"Ομάδας", μέσα από τη νοσταλγία των εκπροσωπούν της για ότι άφησαν πίσω τους.ύ 

Τούτο προκύπτει και από τις θεματογραφικες τους προτιμήσεις, με περιεχόμενο 
παρμένο, άλλοτε από την κλασσική αρχαιότητα, όπως "Η Αντιγόνη εμπρός στο 
πτώμα του ΐίολυνίκη"1 και "Η Μηδια που σκοτώνει τα παιδιά της"% τον Νικηφόρου 
Αύτρα ή "Ιφιγένεια εν Ταύροις"9 του Γεωργίου Ιακωβήδη, άλλοτε από τη νεώτερη 
Ελληνική Ιστορία, όπως "Η πυρπόληση της Τουρκικής Ναυαρχίδας"10 του 
Κωνσταντίνου Βολανάκη, κι άλλοτε από την καθημερινή ζωή στην Ελληνική 
ύπαιθρο, από τα ήθη και τα ό#ιμα των ανθρώπων της. Ο τελευταίος αντος 
θεματογραφικός κύκλος συνδέθηκε μάλιστα με τις ανανεωτικές τάσεις των 
εκπροσώπων της "Ομάδας", καθώς η εκφραστική τους είχε να προτείνει εδώ μια 
περισσότερο νατουραλιστική ή και ρεαλιστική αντιμετώπιση όσων 
διαπραγματευόταν, με στοιχεία που παράπεμπαν σε έναν κόσμο γεμάτο ζωντάνια, 
πηγαίο αίσθημα κι έντονα χρώματα. 

Η στροφή των Ελλήνων καλλιτεχνών προς τη ζωγραφική genre σημειώθηκε στις αρχές 
της δεκαετίας του 1870, κυρίως μετά την επιστροφή του Αύτρα στην Ελλάδα, χωρίς 
ωστόσο να παραβλέπεται ο παρεμβατικός ρόλος, για την ανανέωση τουλάχιστον του 
θεματικού ρεπερτορίου, των πρώτων ηθογραφικών αναπαραστάσεων από το Θεόδωρο 
Βρυζάκη και το Αιονύσιο Τσόκο, με συνθέσεις όπως η "ΤΙαραμνθιά"11 και τα 
"Βαφτίσια του καπετανόπουλου"12 αντίστοιχα. 
Αν και τα αρχικά ερεθίσματα των Ελλήνων καλλιτεχνών προέρχονταν από τις 
εμπειρίες που αποκόμισαν κατά την παραμονή τους στη Βαυαρική πρωτεύουσα και 
από τη μαθητεία τους στην εκεί Ακαδημία, όπου η ζωγραφική genre παρουσίαζε 
ιδιαίτερη ανάπτυξη, εκφρασμένη κυρίως με την κίνηση Biedermeier, οι λόγοι που 
συνέτειναν στην καλλιέργεια και τη διάδοση του είδους στην Ελλάδα, έχουν να 



303 

κάνουν και με το ευρύτερο πολιτιστικό κλίμα και τους προσανατολισμούς της εποχής, 
προς αναζήτηση των ντόπιων καταβολών και των παραδοσιακών στοιχείων. 
ΊΙαρόμοιες τάσεις επικράτησαν άλλωστε και στη λογοτεχνία, με ενδείξεις για τη 
στροφή αυτή εμφανείς, ήδη από τα μέσα του aicora, οπότε και κυκλοφόρησαν τα: 
"Αυθεντης του Μορεως" (1850) του Αλεξάνδρου Υιζου Ραγκαβή και "Θάνος Βλεκας" 
(1855) του Παύλοι» Καλλιγά, επίσης με τις λαογραφικές έρευνες του Νικολάου 
Πολίτη ("Μελέτη τον βίου των νεωτέρων Ελλήνων) στα 1871, αλλά και με τις 
προσπάθειες για εξομάλυνση των γλωσσικών αντιθέσεων. 
Όπως λοιπόν ο ποιητής και ο πεζογράφος αναζητούσαν την κατάλληλη εκείνη ρίμα, 
το κατάλληλο θέμα και το υλικό μέσα από το γλωσσικό και λαογραφικό πλούτο της 
Ελληνικής παράδοσης, των θρύλων και των δοξασιών, έτσι και ο ζωγράφος "όφειλε 
να επιδίδεται στην ηθογραφία που αναλογεί στον τόπο του και να δημιουργεί έργα, 
που συγκινούρ το λαό ή τον διασκεδάζουν" .1 3 

Απαίτηση των καιρών αλλά και εσωτερική ανάγκη για ανανέωση του εκφραστικού 
ορίζοντα του δημιουργού, ανάγκη για περισσότερη επικοινωνία με το πλατύτερο κοινό 
και ιδιαίτερα με τη σταδιακά διαμορφωθήσα, μεσοαστική τάξη, ανάγκη για να 
προβληθούν οι μικροχαρές και οι διαθέσεις της με ειλικρίνεια και ρεαλισμό. 
Στην προσπάθεια τους να ανταποκριθούν στα κελεύσματα των καιρών, οι 'Ελληνες 
καλλιτέχνες θ''αλλάξουν, όχι μόνο τη θεματογραφία τους, αλλά και τους τρόπους 
απόδοσης του περιεχομένου, με το να το απαλλάσουν από τις ιδεαλιστικές 
διατυπώσεις, από το θεατρικό στιλιζάρισμα των μορφών και γενικότερα από τη 
στατικότητα της παράστασης, έτσι ώστε να αφηγείται με αμεσότητα και 
χαμηλόφωνους τόνους. Πράγματι σε σύγκριση με τα ηθογραφικού πεοιεχομενου, 
έργα των Βρυζάκη και Ύσόκου, οι συνθέσεις των νεωτέρων ζωγράφων, όπως τον 
Αύτρα, του Τύζη ή του Ιακωβίδη, που διαπραγματεύονται ανάλογες σκηνές της 
καθημερινότητας, παρουσιάζονται αισθητά διαφοροποιημένες στην αντιμετώπιση του 
θέματος, καθώς στα πρώτα "ρωπογραφείται" η ιστορία, ενώ στα δεύτερα, όπως το 
"Κού-κον"14 για παράδειγμα, ή η "Τιμωρία τον κλεφτοκοτά"15 τον Νικολάου Τύζη, 
επιδιώκεται φανερά η εξιστόρηση τον παρόντος, το οποίο αντιμετωπίζεται μέσα από 
την οπτική του εφήμερου. 

Αξιοσημείωτος είναι επίσης ο τρόπος με τον οποίον παρεμβάλλονται συνήθως κατά 
την απονΟυη, ορισμένα υΐα~^ρονικα ιιιοιχεια «αι ι>~υμρθι\α-, αμαραι > « ' α "α 

προβληθούν από ρομαντική, σνν αισθηματική σκοπιά, στη banalité' της 
πραγματικότητας, με αποτέλεσμα να αποκτά η παράσταση κάποια διττή όσο και 
υπαινιγματική σημασία. Αντιπροσωπευτικό δείγμα της εν λόγω παρεμβολής 
προσφέρει στα "Κάλαντα"16 τον Νικηφόρον Αύτρα, το ανάγλυφο στην εξώθυρα του 
σπιτιού, έτσι ώστε να αναδεικνύεται "διαχρονικά" το Ελληνικό στοιχείο, σε 
συνδυασμό με τις άλλες παραδοσιακές (γιορτινές) ενδείξεις, όπως το ρόδι στα χέρια 
της μητέρας, αλλά και με τη γενικότερη διαπραγμάτευση της εικόνας, δηλαδή με 
τη μετα-κολοριστική, υπαιθριστική της αντιμετώπιση. 
Για την ανταπόκριση του έργου τον στις αισθητικές αντιλήψεις, τις προτιμήσεις ή 
και τις προσδοκίες των συγχρόνων τον, μας πληροφορούν τα σχόλια ανώννμον 
αρθρογράφον της "Τίαλιγγενεσίας", ο οποίος νπογραμμίζει μεταξύ άλλων: 

". . .Η της όλης εικόνος σύνθεσις και οικονομία είναι αρίστη, εναρμονίως δε η 
ποικιλία των μερών συμβάλλει είς την ολην αυτής ενότητα. Η παράστασις του 
καιρού, το φωτίζον την εικόνα λνκόφως, είς ο μεγάλην εντασιν παρέχει το αλαμπβς 
φώς της δια μέσον κλάδων ξηρών δένδρων φαινόμενης παμμήνου σελήνης, ο 
χρωματισμός του ουρανού του ψυχρού Αεκεμβρίου απατώσι τον θεατήν. (...) Εις το 
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ωραίον πρόσωπο της οικοδεσποίνης παρεστησεν ο καλλιτέχνης πλην του 
Ελληνοπρεπούς χαρακτήρος και την ήρεμον χαράν, ην διεγείρουσιν είς τον Ελληνικόν 
λαόν τοιαύτα πάτρια έθιμα;, συνδεόμενα προς την θρησκείαν και την φιλοπατρίαν(...) 
Συγχαίρομεν τον κ. Αύτραν δια την Έθνικήν οδόν ην ήρξαντο πορευόμενος, 
προτρεπομεν δ'αυτόν να επακόλουθη ταύτην και να ζητή τας εμπνεύσεις του είς την 
Ελληνικήν ιστορίαν, το κάλλος και την ημερότητα του Ελληνικού χαρακτήρος, είς 
τας καλλονάς του Ελληνικού εδάφους και είς την καθαρότητα του Ελληνικού 

-ιι 17 

ουρανού . 
Ανάλογου περιεχομένου εκτιμήσεις για τον "ηθικό" και συνάμα εθνικό χαρακτήρα 
τέτοιου είδους συνθέσεων, έχουμε και για τις ηθογραφίες του Νικολάου Υύ'ζη, όπως 
αυτές διατυπώνονται από τον Ζαχαρία ΊΙαπαντωνίον στο "Ελεύθερο Βήμα" ("Η 
ηθογραφία του Τύζη'Ί 18 Μαρτίου 1928). 

Σύμφωνα με τον ποιητή και κριτικό: "Σκοπός του ήτο να δώση τον ηθικόν κόσμον 
της φυλής του σε μια σειρά ηθογραφικών πινάκων, έργου για το οποίον τον 
προδιεθετον το οξύτατον μάτι του, το χιούμορ του, οι φυχικοί του θυσαυροί, η βαθιά 
του αγάπη προς την φυλή που τον εγεννησε (...) Το θέμα που eimi η ηθική αξία της 
φυλής και η δύναμις που τον κινεί eimi η ακαταμάχητος ανάγκη να δώση εκείνο που 
αισθάνεται ο ίδιος και εκείνο που πιστεύει για τους νέους Έλληνας" .1 S 

Αχό τα πλέον προσφιλή θέματα των ζωγράφων της "Ομάδας του Μονάχου" βίναι, 
όπως προαναφέραμε, οι συνηθισμένες σκηνές της καθημερινότητας, τα ειδυλλιακά 
μοτίβα, οι γιορτινές, παραδοσιακές εκδηλώσεις, οι περίγραφες από την οικογενειακή 
ζωή και τον κόσμο των παιδιών, οι αγροτικές ασχολίες και οι θρησκευτικές τελετές, 
χωρίς να λείπουν και οι περιηγητικού περιεχομένου, συνθέσεις, όπως τα 
"Ανατολίτικα"19 του Νικολάου Γύζη, που αποδίδονται σχεδόν πάντα, με ηθογραφική 
/<αι λαογραφική πιστότητα. Ακολουθούν οι προσωπογραφίες, οι τοπιογραφίες και οι 
θαλασσογραφίες, οι ιστορικές ή οι μυθολογικές παραστάσεις, οι αλληγορίες και τα 
συμβολικά θέματα. 

Ο πλουραλισμός στη θεματογραφία επέφερε με τη σειρά του μιά μεγαλύτερη 
μορφοπλαστική ελευθερία και διεύρυνση των εκφραστικών μέσων, εφ'όσον το ίδιο το 
περιεχόμενο, τα στιγμιότυπα και οι χαρακτήρες που αυτό περιέγραφε, απαιτούσαν 
τόσο την κλασσική "επιβολή" της γραμμής και την καθαρότητα των περιγραμμάτων, 
οσο και τη νατουραλιστική η και τη ρεαλιστική αντιμετωηΐυη τον uvvui\uv. LXHÏ' ειν<~χι. 
επίσης σπάνιες οι περιπτώσεις εκείνες όπου, ιδίως στην απεικόνιση εξωτερικών 
πλάνων, κυριάρχησαν οι υπεθριστικες τάσεις, με το φως να αναδεικνύει τις μορφές 
και τα αντικείμενα δημιουργώντας ιμπρεσιονιστικες αντανακλάσεις, ενώ κατά την 
απόδοση εσωτερικών σκηνών χαρακτηριστική eivai η σαφήνεια στον προσδιορισμό του 
χώρου, τον οποίο συνθέτουν, όχι μόνο τα πρόσωπα, αλλά και οι χαρακτήρες ή οι 
συμπεριφορές τους, πλάι σε κάθε λογείς λεπτομέρειες, ενδείξεις και συμφραζόμενα. 

Στις -ιστορικές παραστάσεις, είδους που είχε αναπτυχθεί ιδιαίτερα στον Ελλαδικό 
χώρο κατά τις πρώτες μεταεπαναστατικες δεκαετίες, ναι μεν διατηρείται το θεατρικό, 
σκηνογραφικό πλαίσιο μέσα στο οποίο εγγράφεται το θέμα με κάθε λεπτομέρεια, 
αλλά παράλληλα καλλιεργούνται και τα στοιχεία εκείνα που το απαλλάσσουν 
διακριτικά από τη στατικότητα -εμφανής για τταράδβιγμα στα έργα του Θεοδώρου 
Βρυζάκη-, έτσι ώστε να διαγράφονται, χάριν των επιμέρους εκφραστικών μέσων, όσα 
ο καλλιτέχνης επιθυμεί να τονίσει με καθαρά ζωγραφικούς όρους, ως κύρια 
συστατικά της σύνθεσης. 
Στην "Τίυρπόληση της Τουρκικής Ναυαρχίδας από τον Κανάρη"20 του Νικηφόρου 
Αύτρα, οι όροι αυτοί αφορούν κατά κύριο λόγο τους πρωταγωνιστές της υπόθεσης, 
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που εδώ αποδίδονται σε πρώτο πλάνο με την απαιτούμενη από τη σκηνή, δραματική 
αποφασιστικότητα, καθώς απομακρύνονται γρήγορα από το φλεγόμενο πλοίο, εν 
αντιθέσει με τον ομώνυμο πίνακα21 του Κωνσταντίνου Βολανάκη, όπου το κυρίως θέμα 
είναι αυτό καθαυτό το πανδαιμόνιο της φωτιάς και των καπνών, μέσα στο σκοτεινό, 
υποβλητικό φόντο της νύχτας. 
Η περίπτωση Βολανάκη επιτρέπει να αναγνωρίσουμε μιά ακόμη δυνατότητα στα 
μέλη της "Ομάδας του Μονάχου", δηλαδή την ευκολία τους να αφομοιώνουν τα όποια 
στοιχεία δέχονταν και παράλληλα να απαγκιστρώνονται από τα παραδοσιακά 
εικονογραφικά πρότυπα, προκείμενου να ακολουθήσουν τον προσωπικό τους δρόμο. 
Ο Βολανάκης επέλεξε το διάλογο με το φυσικό κόσμο, κάτι που φαίνεται τόσο στα 
ναυτικά του θέματα όσο και στις τοπιογραφίες του, με συνθέσεις κυριαρχημ'ενες από 
τη δύναμη του φωτός, όπως αυτό αντανακλάται στα διάφανα και ήρεμα συνήθως, 
νερά των λιμανιών του, ή όπως διαπερνά τους νεφελώδεις ουρανούς, για να "παίξει" 
διακριτικά με τις σκιές των τοπίων του. 

Στο αντίποδα της εκφραστικής του βρίσκεται ο αλληγορικός, ιδεαλιστικός κόσμος 
του Νικολάου Τύζη, που έρχεται να προτείνει μια διαφορετική κατεύθυνση, 
ίίθογράφος και συγχρόνως συμβολιστής, ο Τύζης αποδίδει στους πίνακες του, 
άλλοτε τη μυσταγωγική μαγεία κάποιων χαμένων α^ιών σε τόνους ζεστούς και 
χαρμόσυνους, όπως στα "Ανατολίτικα",12 άλλοτε μια κατάσταση θλιμμένης 
αναμονής, φανερή ιδιαίτερα στους τρεις πίνακες του με τίτλο: "Το τάμα"'2" κι 
άλλοτε τη δύναμη της ουτοπίας για μιά ιδέα, την οποία και αντιμετωπίζει υπό το 
πρίσμα της ρομαντικής οπτικής. 
Πολύ κοντά στις αναζητήσεις του εντοπίζονται τα ενδιαφέροντα τον μαθητή του, 
Σιμεών Σαββίδη, ενός καλλιτέχνη που δοκίμασε τις δυνατότητες του σε όλα σχεδόν 
τα είδη θεματικής -ηθογραφία, τοπιογραφία, εσωτερικές και εξωτερικές σκηνές, 
γυμνά και "νεκρές φύσεις"-, για να καλλιεργήσει αρκετά νωρίς, μια πλούσια 
ζωγραφική διάλεκτο. 
Φύση ανήσυχη κι ανικανοποίητη ο Σαββίδης εκμεταλλεύτηκε μεν τις αρχές του 
ακαδημαϊσμού κατά την κατάρτιση τον, αλλά παράλληλα ακολούθησε μια καθαρά 
προσωπική, διαδρομή, πέρα από συμβατικότητες και δεσμεύσεις. Σε γενικές 
γραμμές μπορούμε να πούμε πως στη ζωγραφική του, το κάθε θέμα είναι και μια 
εκφραστική πρόκληση, καθώς, πότε αποδεικνύεται μινιατουρίστας και ακριβολόγος, 
πότε παρουσιάζεται αφαιρετικός, πότε ακολουθεί μια ρεαλιστικώτερη κατεύθυνση, 
(ιδίως στις προσωπογραφίες του), και πότε επικαλείται το ρομαντισμό με 
ιμπρεσιονιστική ωστόσο διάθεση αλλά και εξπρεσιονιστική τόλμη στους 
χρωματισμούς του. 

Το πλούσιο χρωματικό ρεπερτόριο είναι το -γνώρισμα και των εκφραστικών επιλογών 
του Γεωργίου Ικαωβίδη, η ιδιαιτερότητα της ζωγραφικής του οποίου συνδέεται κύρια 
με τον τρόπο που απεικονίζει σκηνές από τον αμέριμνο παιδικό κόσμο, με το να 
χειρίζεται αριστοτεχνικά τους γνωστούς τύπους της Γερμανικής ζωγραφικής στη 
γραμμή και τα περιγράμματα, αλλά και με το να πειραματίζεται ταυτόχρονα σε νέα 
πλαίσια, που συνέβαλλαν στη διαμόρφωση του στυλ του. 

Τους προσανατολισμούς της "Ομάδας του Μονάχου" διεύρυνε επίσης η -γραφή των 
Τίολυχρόνη Αεμπεση και Κωνσταντίνου Πανώριου, ο πρώτος με τη νατουραλιστική, 
νοσταλγική οπτική του κι ο δεύτερος με την αμεσότητα της -γλώσσας του κατά την 
περιγραφή προσώπων και χαρακτήρων, ως συνέπεια της διείσδυσης του στον 
ανθρώπινο ψυχισμό, χωρίς να παραβλέπεται /5έ/3αια και η συμβολή δημιουργών σαν 
τους Ιωάννη Ζαχαρία, Γεώργιο Ροϊλό, Νικόλαο Βώκο, Γεώργιο Χαντ^οπουλο και 
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Σπυρίδωνα Βικάτο, που επίσης σπούδασαν στην Ακαδημία της Βαυαρικής 
πρωτεύουσας, ή είχαν άμεση σχέση με τις τάσεις που καλλιεργούνταν στα εκεί 
καλλιτεχνικά εργαστήρια. 

Έκτος από το Μόναχο πόλο έλξης αποτέλεσε, όπως άλλωστε φάνηκε ήδη από 
τις πρώτες μεταεπαναστατικες δεκαετίες, και η πόλης του Τίαρισιού, σε μιά εποχή 
μάλιστα που η Γαλλική πρωτεύουσα, όχι μόνο παρουσίαζε έντονη καλλιτεχνική 
ζωή, αλλά και συνδεόταν με τη δημιουργία νέων εκφραστικών προοπτικών, ικανών να 
ανατρέφουν τις εως τότε καθιερωμένες, αισθητικές αξίες. 
Τίαρακολουθώντας τα πρόσωπα και τη δράση τους στα μέσα του περασμένου αιώνα, 
δεν είναι δύσκολο να καταλάβουμε γιατί η πόλης αυτή υποκατέστησε σιγά - σιγά 
τα άλλα ευρωπαϊκά κέντρα, για να γίνει ο βασικώτερος πυρήνας όλων των 
πρωτοποριών. 
Αλλά ας πάρουμε τα γεγονότα με τη σειρά τους. Τύρω στα 1850, ο Gustave Courbet 
προκείμενου να αναδείξει με τη ζωγραφική του τις αντιφάσεις της πραγματικότητας, 
προσέδιδε στους πίνακες του κοινωνικό περιεχόμενο, ενώ οι εκπρόσωποι της Σχολής 
της Barbizon ανακάλυπτα?, από διαφορετική σκοπιά, τη φύση των ρομαντικών. Λίγο 
αργότερα στα μονοπάτια των τελευταίων, ο Edouard Manet24 επιχειρούσε το δικό του 
κοίταγμα, για να προχωρήσει ακόμη περισσότερο καθώς αποκάλυπτε όλο της το 
αινιγματικό μεγαλείο με τη σύνθεση του, "Πρόγευμα στη χλόη"25 Ακτή εκτέθηκε 
στο Salon des Refuses (Έκθεση των Απορριφθέντων)26 στα 1863, την ίδια δηλαδή 
χρονιά με τη δημιουργία του "Τούρκικου λουτρού"27 από τον J.D, Ingres. 
Ακολούθησαν η πρώτη έκθεση των ιμπρεσιονιστών το 1874, στο εργαστήριο του 
φωτογράφου Felix Nadar,28 με συμμετοχή τριάντα καλλιτεχνών, η ανάπτυξη του 
Γαλλικού συμβολισμού·29 κυρίως από τους Moreau,30 Puvis de Chavannes31 και 
Redon,32 ο ΐΐουανταγισμός33 από τους P. Signac34 και G. Seurat35 και οι ιχετα-
ψπρεσιονιστικες τάσεις, για να κλείσει ο αιώνας με τις αναζητήσεις των Paul 
Gauguin36 και Paul Cezanne·37 που υπήρξαν οι "πατέρες" της Μοντέρνας Τέχνης. 

Για το αν και κατά πόσο οι Έλληνες δημιουργοί, που έρχονταν στο Παρίσι να 
διευρύνουν τους ορίζοντες τους, επηρεάστηκαν από τις παραπάνω τάσεις και το 
κλίμα που επικρατούσε εκεί, πιστεύουμε ότι θα ήταν άστοχο να απαντήσουμε 
καταφατικά με ενα /•'αι, ή με ενα όχι. Τούτο προκύπτει κυρίως από το ότι η 
έννοια του πρωτοποριακού, όπως και στην περίπτωση των εκπροσωπών της Όμαοας 
του Μονάχοι»", υπολογίζεται και κατανοείται σήμερα εντελώς διαφορετικά, από ότι 
εκείνη την εποχή, εφ'όσον τόσο ο κλασσικισμός του Ingres, για παράδειγμα, όσο και 
η ιμπρεσιονιστική οπτική του Manet, προκαλούσαν την ίδια εντύπωση στα μάτια των 
νεοφώτιστων τότε, Ελλήνων ζωγράφων. Με βάση τα όσα είχαν αποκομίσει από τη 
μαθητεία τους στο "Σχολείο των Τεχνών" της Αθήνας, οι περισσότεροι απ'αυτούς 
έστρεφαν εύλογα την προσοχή τους προς μια ακαδημαϊκότερη, θα τη 
χαρακτηρίζαμε, εκφραστική, χωρίς ωστόσο να λείπουν και οι καλλιτέχνες εκείνοι που 
δοκίμασαν, αρκετά νωρίς, τις δυνατότητες τους πάνω σε διαφορετικές εκφραστικές 
διατυπώσεις, για να διαμορφώσουν τελικά ενα ανεξάρτητο, προσωπικό στυλ με 
πολύμορφες, μετα-ακαδημαϊκες προεκτάσεις. Χαρακτηριστική είναι η περίπτωση τ&υ 
ΐίερικλή Πανταζή, οι σπουδές του οποίου στο εργαστήριο των μαθητών του Corot,38 

η γνωριμία του με το Manet και το έργο του και η σύνδεση του με την πρωτοποριακή 
"Ομάδα των 20"3 9 στις Βρυξέλλες, επέδρασαν ενεργητικά στην εξέλιξη της 
εκφραστικής του, καθώς αυτή στηρίχτηκε αποκλειστικά σε κάποιες, καθαρά 
ζωγραφικές, αξίες, κυρίως στο χρώμα και τις δια/ΐα^μίσεις του. Η πρωτοτυπία της 
γλώσσας του γίνεται σαφέστερη στις τοπιογραφίες του, όπως: "Στο Σηκουάνα",40 
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"Χιονισμένο τοπίο",41 "Ανθισμένες μυγδαλιές",4 2 "στην Παραλία" 4 3 κ.α., πον είναι 
αξιοπρόσεκτες για την κυριαρχία του ατμοσφαιρικού φωτός πάνω στα πρόσωπα και 
τα αντικείμενα, τα οποία μοιάζουν να καθορίζονται από τις σκιές τους, 
μορφοποιημένα από ψυχρούς, -γκριζωπούς συνήθως, τόνους. 
Με την τοπιογραφία καταπιάστηκβ και ο Οδυσσέας Φωκάς, τους προσανατολισμούς 
του οποίον ορίζουν εδώ χωρίς περιορισμούς, η δύναμη του φωτός και η ρευστότητα 
τον χρωμ,ατικού στοιχείου, έτσι ώστε να επιτυγχάνεται η εντύπωση σύλληψης και 
απόδοσης του στιγμιαίου. 

Στον αντίποδα των δυο αυτών καλλιτεχνών, από θεματική αλλά κι εκφραστική 
σκοπιά, εντοπίζονται οι κατευθύνσεις του Ιακώβον Ρίζου, που στο σύνολο του έργου 
τον δείχνει τις έντονες επιρροές του από τις διατυπώσεις των J.L. David και J.D. 
Ingres, εμφανείς στην επιτηδευμένη αντιμετώπιση τον θέματος και στην "ωραιοπάθεια" 
των μορφών στους πίνακες του. Οι διατυπώσεις αυτές φαίνεται πως επηρέασαν, 
αρχικά τονλάχιστον, και το Θεόδωρο Ράλλη, ο οποίος όμως αποδεικνύεται 
περισσότερο ρεαλιστής στις επιλογές τον, ιδίως κατά την καταγραφή προσώπων και 
χαρακτήρων σε συνθέσεις ηθογραφικού περιεχομένου, όπως: "Τυφλός που οδηγεί 
τυφλό",44 "Αραβας στρατιώτης στο Κάιρο φλερτάρει",45 "Κακές ειδήσεις",46 "θρήνος 
για το νεκρό Πασά" 4 7 κ.α., ενώ με προσπάθειες σαν τις: "Κυρία στην εξοχή"** και 
"Τα αθάνατα",49 γίνεται ξεκάθαρη η γόνιμη αξιοποίηση των αναζητήσεων των 
νπαιθριστών, των ιμπρεσιονιστών ή και των μετα-ιμπρεσιονιστών, (κυρίως στο πρώτο). 

Διαπιστώνουμε πως σιγά - σιγά διενρύνεται ο εκφραστικός ορίζοντας των Ελλήνων 
ζωγράφων, υπό την επίδραση των νέων εμπειριών που αποκόμισαν από τις επαφές 
τους με τα Ευρωπαϊκά ρεύματα και τις πρωτοποριακές τάσεις. Τις ενδείξεις για 
περαιτέρω α^α^έωση σε όλες τις πτυχές της καλλιτεχνικής δημιονργίας -θεματικής 
και εκφραστικής- μας παοέχονν ακόμη και οι περιοχές εκείνες πον από τη φύση 
τονς, (τονλάχιστον με βάση τα αισθητικά δεδομένα της εποχής), απαιτούσαν μια 
ακαδημαϊκότερη αντιμετώπιση, όπως για παράδειγμα η προσωπογραφία. 'Ετσι, αν 
και "δεσμευμένοι" κατά κάποιο τρόπο από το θέμα. δηλαδή από το πρόσωπο και 
τα χαρακτηριστικά τον που επρόκειτο να απεικονίσουν, οι περισσότεροι 
προσωπογράφοι της εποχής έδειξαν να αποδεσμεύονται από τονς ιδεαλιστικούς 
τύπους της περώδον -που προηγήθηκε και να στέφονται προς ρεαλιστικώτερες 
κατευθύνσεις. Στην εν λόγω προοπτική συνέβαλλαν οπωσδήποτε, αώ'ενός ο 
εμπλουτισμός του θεματικού ρεπερτορίον, καθώς ο προσωπογράφος μπορούσε στο 
εξής να πειραματίζεται πάνω στο σχεδιασμό διαφόρων ανθρώπινων τύπων, κάθε 
ηλικίας, φύλλον και προπαντώς κάθε κοινωνικής τάξης, κι αφ'ετέρου όσα 
αποκόμισαν από την παράλληλη ενασχόλισή τους με διάφορες θεματογραφικές 
περιοχές, δηλαδή με την τοπιογραφία, με τη νεκρή φύση και κύρια με τη ζωγραφική 
gerne, μέσω της οποίας τα πρόσωπα αναδεικνύονταν, τόσο από τα φυσιογνωμικά 
χαρακτηριστικά τους, όσο και από το χώρο στον οποίο ανήκαν ως δρόντα υποκείμενα. 
Από τις πιό ενδιαφέρουσες περιπτώσεις προσωπογράφων, η τέχνη των οποίων 
διαφοροποιείται αισθητά από τα πρότυπα του παρελθόντος, eimi εκείνες του 
επτανήσιον Νικολάον Ευδιά-Ύυπάλδου, τον Αριστείδη Οικονόμου και τον Νικολάου 
Κουνελάκη, που παρ'ότι ξεκίνησαν και οι τρεις τους με αφετηρία τους το επιτηδενμένο 
κλασσικιστικό στυλ, σταδιακά στράφηκαν προς περισσότερο προσωπικές διατυπώσεις, 
οι οποίες είι/αι φανερές, όχι μόνο στο καθαρά ζωγραφικό, τεχνικό μέρος της 
σύνθεσης, αλλά και στον τρόπο προσέγγισης της μορφής, αυτής καθ'αυτής, χωρίς 
τα επιπρόσθετα, ιδεαλιστικά φίλτρα. 

Οι παράγοντες που οδήγησαν στη σταδιακή αλλοίωση των παλαίω ν συστατικών και 
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στη δημιουργία διαφορετικών από τα παραδοσιακά, εκφραστικών δεδομένων, θα 
επηρεάσουν και το χώρο των πλαστικών τεχνών, ωθώντας τους γλύπτες να ανανεώσουν 
το πρόγραμμα τους. Υια να κατανοήσουμε ωστόσο το μέγεθος των αλλαγών που 
συντελέστηκαν κατά την περίοδο που εξετάζουμε, θα πρέπει να επισημάνουμε ότι, 
λόγω της ιδιαίτερης φύσης της γλυπτικής και κυρίως λόγω του ανθρωπομορφικού-
ανθρωποκεντρικού χαρακτήρα της, αυτές συνέχιζαν να εγγράφονται αποκλειστικά 
μέσα στα όρια τα οποία όρισαν τα ήδη αποδεκτά από την Αναγέννηση, κλασσικά 
πρότυπα, με τις επιμελημένες, έως "καταχρήσεως", αναβιώσεις των αξιών του 
αρχαίου κόσμου. Οι εν λόγω αποβιώσας μάλιστα, με το να ανακαθορίζουν την 
έννοια του κλασσικού, ακόμη και μέσω των μανιεριστικών εκδοχών του, δεν άφησαν 
αρκετά περιθώρια στους νεώτερους και περισσότερο "προσωπικούς", δημιουργούς να 
παραβλέψουν τους νόμους και τις αρχές του, κάτι που έγινε στον τομέα της 
ζωγραφικής από τις πρώτες ήδη δεκαετίες του 19ου αιώνα. Έτσι, ενώ ο ρομαντισμός 
για παράδειγμα, ή ο νατουραλισμός, με το να αντιμάχονται τον κλασσικισμό, 
συνδέθηκαν στη ζωγραφική με τις δυνατότητες που είχε ο καλλιτέχνης να oietaouaet 
σε όλες τις πτυχές της πραγματικότητας και του Φυσικού κόσμου, προκειμένου να 
τις Q!ï>G!Ôet£ei ακόμη και πέρα από τη φαινομενικότητά τους, στη γλυπτική αυτές 
θεωρούνταν "αναπόφευκτα" σύμμαχοι του κλασσικού αξιώματος, καθώς έρχονταν, 
άλλοτε μέσω της μνημειακής-ιδεαλιστικής θεώρησης κι άλλοτε μέσω της φυσικής 
αρμονίας ή και της νοσταλγίας της, να τονίσουν το περιεχόμενο και την ισχή του ως 
διάρκειες, σε ένα μονίμως εναλλασσόμενο εκφραστικό ίδιο. 

"Ω Αφροδίτη, θριαμβευτική αφίδα της ζωής, γέφυρα αλή^βας, κύκλε 
χαριτωμένε!50 "αναφωνούσε ο Rodin,51 συνειδητά "παγιδευμένος" από το κλασσικό 
αξίωμα, το οποίο και θεωρούσε, "όχι σαν το αλφάβητο του καλλιτέχνη, αλλά ως την 
ανταμοιβή του μόχθου του",52 

Η περίπτωση του Rodin στο λυκόφως του παλιού κόσμου, παρέχει μια αδιάψευστη 
airoôei£î7 γιο; την ισχή της μακροχρόνιας αυτής πίστης, που εμπλουτιζόταν συνεχώς 
τόσο από την αποδοχή της όσο και από κάποιον ενδόμυχο δισταγμό των δημιουργών 
σχετικά με τη νομιμότητα των αρχών που τη διέκριναν. Μιας πίστης που θα έπαυε 
να αντιπροσωπεύεται από το αντικείμενο της, μόνον όταν τελείωνε "ο διάλογος με 
το παρελθόν"5^ και οι ρεαλιστικοί ρυθμοί του παρόντος αποδυνάμωναν την κυριαρχία 
της στη μνήμη, με το να καταστρέφουν τα είδωλα του περελθοντος. με όπλο τα Ιδια 
τους τα γνωρίσματα. Ο δημιουργός του 19ου αιώΐΌ;, αν και διέκρινε ξεκάθαρα τούτο 
το μεταίχμιο, αν και δεν δίστασε να το ορίσει, με το να θρηνεί μπροστά στη "νεκρό" 
του ήρωα που ο ίδιος έπλασε, δεν μπόρεσε τελικά να απαρνηθεί ολοκληρωτικά τη 
μορφή του, μια: και κάτι τέτοιο θα σήμαινε την απάρνηση της δικής του 
καλλιτεχνικής υπόστασης. Όσα άλλωστε αντιπροσώπευαν τη λήθη, όντας με την 
πρακτική υλοποίηση τους, εγγεγραμμένα στην προβληματική ενός φθίνοντος ρυθμού, 
υπήρξαν ταυτόχρονα και σύμβολα της μνήμης ή της νοσταλγίας του, τουλάχιστον 
μέχρι να εξαντληθούν οριστικά, γεγονός που αποδεικνύεται και μέσα από την 
παρουσία του έργου στο συγκεκριμένο, ρομαντικό χώρο-χρόνο. 

Από την άλλη, ίσως η "νίκη" του ζωγραφικού έναντι τον πλαστικού στις αισθητικές 
προτιμήσεις ορισμένων δημιουργών, να προετοίμαζε το έδαφος για περαιτέρω 
μεταρομαντικές βλέψεις, όπως τις εννοούσαν οι ιμπρεσιονιστές με την κατάργηση 
της τρίτης διάστασης και τη μεταβολή της εικόνα σε ενεργητικό από το φώς, πεδίο 
δράσης. Η αδυναμία όμως της γλυπτικής προς αυτή την κατεύθυνση γινόταν 
αισθητή από τη φύση της και μόνο. 
Et^m προφανές ότι το γλυπτό (περίοπτο και ολόγλυφο), ως κάτι στέρεο μέσα στο 
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χώρο, παραμένει "ακλόνητα", θα λέγαμε, τρισδιάστατο, και όσοι θα προσπαθήσουν 
να μεταγγίσουν στη σωματικότητά του την ατμοσφαιρική ρευστότητα, θα μείνουν 
μόνο μβ την ικανοποίηση της πρόθεσης, χωρίς ουσιαστικά να το επιτύχουν, 
τουλάχιστον με τον τρόπο που ο καλλιτέχνης της Αναγέννησης εισή^α^ε το 
τρισδιάστατο της γλυπτικής στη ζωγραφική επιφάνεια και επέβαλλε με όρους 
αντικειμενικούς, μια καινούρια θεώρηση του. 

Τοποθετώντας το ζήτημα ως καθαρά πρόβλημα ρυθμού, κατανοούμε και το μέτρο 
των δυνατοτήτων που παρεχονταν στο δημιουργό για να ανανεώσει το πρόγραμμα 
του. Ωστόσο κάτι τέτοιο δεν μας εμποδίζει να το συνδέσουμε και με την αποδοχή του 
έργου του από το κοινό, αφού θεωρήσουμε βέβαια εκ των προτέρων μια τέτοιου 
είδους αντιμετώπιση ως δευτερεύουσα, σε σχέση με τις πραγματικές ανησυχίες και τις 
προοπτικές του. 
Επιχειρώντας μια διαδρομή προς τα πίσω, διαπιστώνουμε πως το έργο της γλυπτικής, 
τόσο ως μεμονωμένο γλυπτό στο δρόμο και τις πλατείες, ή ως ταφικό μνημείο, όσο 
και σαν διακοσμητικό συμπλήρωμα ενός αρχιτεκτονικού συνόλου, ήταν άμεσα 
συνδεδεμένο με τις αισθητικές απαιτήσεις ενός συγκεκριμένου κοινού και μιας 
συγκεκριμένης χορηγηκής τάξης. Σε παλαιότερες μάλιστα εποχές, όπως στην 
περίπτωση της εποχής Ροκοκό, διακρίνονταν κατά την τελική απόδοση περισσότερο 
οι προθέσεις της Αυλής από την οποία παραγγέλθηκε η κατασκευή του, και λιγότερο 
εκείνες του καλλιτέχνη. 
ΤΙαρ'ότι ο 19ος αιώνας αττέχ^ι κατά πολύ του 17οι/, απ'όποια σκοπιά και αν τον 
κοιτάξουμε, τούτο δεν σημαίνει ότι ο γλύπτης απολάμβανε επί ίσοις όροις την 
αυτονομία των συγχρόνων του ζωγράφων, πόσο μάλλον την αποδοχή του από το 
κοινό, ή έστω την ανοχή του τελευταίου, απέναντι σε ότι ο αυτός επέλεγε για να 
εκφραστεί. 
Για τους Έλληνες γλύπτες η αδυναμία προσωπικών επιλογών, πέρα από το κοινώς 
αποδεκτό, κλασσικό πρότυπο, υπήρξε ακόμη εντονώτερη, εφ'όσον το χρονικό 
διάστημα που μεσολάβησε από την αποδοχή του εως την πλήρη αφομοίωση του, σε 
σύγκριση με τα Ευρωπαϊκά δεδομένα, ήταν σχετικά μικρό, ενώ η προσήλωση στον 
κλασσικό ρυθμό ενισχυόταν και από το γενικότερο πνευματικό-ιδεολογικό κλίμα, της 
εποχής. Ετσι οι όποιες διαφοροποιήσεις οτην κλασσική διαπραγμάτευση αφορούσαν 
-αρχικά τουλάχιστον-, ίον τα επιμέρους στοιχεία της σύνθεσης, με την επιβολή της 
κίνησης γύρω από έναν καθαρά υποκειμενικό άξονα, έναντι της ακαδημαϊκής 
στασιμότητας, 2ον τον τονισμό των επιμέρους λεπτομερειών και 3ον την έμφαση στην 
περιγραφική πιστότητα. Σταδιακά άλλαξε βέβαια και η θεματογραφία, καθώς ο 
γλύπτης δεν περιοριζόταν μόνο στο ταφικό ανάγλυφο, στην προτομή ή στον 
αδριάντα, αλλά άρχισε να ενδιαφέρεται παράλληλα για τα μυθολογικού ή 
αλληγορικού περιεχομένου συμπλέγματα, για ΤΎί συμβολική σύνθεση και για το 
ηθογραφικό θέμα, επιλογές που δημιούργησαν τις προϋποθέσεις για 

περαιτέρω εκφραστική ανανέωση. 
Οι εν λόγω προϋποθέσεις έκαναν την εμφάνιση τους γύρω στα 1870, με το "Μικρό 
•φαρά" και τον "Αράπη" των Αημητρίου Φιλιππότη και Ιωάννη Βιτσάρη αντίστοιχα, 
με θέματα δηλαδή που απαιτούσαν μια ρεαλιστικώτερη αντιμετώπιση, η οποία και 
επιτυγχάνετο πλαστικά από τον τρόπο ανάπτυξης των επίπεδων και την απόδοση 
των όγκων, από τη στάση του σώματος και jSé/3aia από τη φυσικότητα των κινήσεων 
του, ως πλαστική αναπαραγωγή διάμεσου του ρυθμού και όχι απλώς ως εξωτερική 
αναπαράσταση. 
Το ξεπέρασμα της πλαστικής αυτής έντασης, που παράλληλα έδωσε τη δυνατότητα 
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σε γλύπτες σαν τους Φιτάλαι να παρακάμψουν την κλασσική αδράνεια μέσω της 
ρομαντικής, ιδεαλιστικής χειρονομίας, διαγράφεται σαφέστερα στο épyo του 
Αάζαρου Σώχου και ιδιαίτερα στον "Έφιππο ανδριάντα του Θεοδώρου Κολοκοτρώνη", 
επί της οδού Σταδίου, όπου πράγματι το χύσιμο του χαλκού ως ροή που πάλλεται 
στο συγκρατημένο καλπασμό, θα επαναφέρει το τέχνασμα της κίνησης στο εσωτερικό 
της εικόνας, προκειμένου να "παρασύρει" άλογο και καβαλάρη στη δύνη των 
"προθέσεων" της για ζωντάνια. 

ΑνάλοΎη αντιμετώπιση, μα με περισσότερη τόλμη στην απόδοση μιας εύθραυστης 
ισορροπίας, έχουμε από τον Κώστα Αημητριάδη στο "Αισκοβόλο", καθώς η 
φαινομενική κίνηση υποδηλώνεται ταυτόχρονα από μια αναγκαστικά επιβαλλόμενη 
παύση, εν αντιθέσει με το σύμπλεγμα του Θωμά Θωμόπουλου, "Κατακλυσμός", οτο 
οποίο η ακινησία ως μορφική έκσταση, τείνει εδά> προς την ανάταση, σε ένα στατικό 
ωστόσο πλάνο. 
Τους προσανατολισμούς των προαναφερόμενων καλλιτεχνών θα διευρύνει σε όλο της 
το TpayiKO μεγαλείο, η δημιουργία του Υιαννούλη Χαλεπά, οι εκφραστικές 
αναζητήσεις και οι κατακτήσεις του οποίου στην πάλη του με τις μορφές, δίκαια τον 
κατατάσσουν ανάμεσα στους πιο πρωτοποριακούς "γλύπτες, όχι μόνο του Ελλαδικού 
αλλά και του Ευρωπαϊκού χώρου. 

» 
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ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ 

1. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία της Νεοελληνικής ζωγραφικής". Έκδ. Μέλισσα. 
Σειρά: "Οι Έλληνες Ζωγράφοι". 1976. Ίομ. 3. Σθλ.94. 
2. Pompiers (=Ώ.νροσββστβς) ονομάστηκαν οι Ακαδημαϊκοί ζωγράφοι που ειδικεύτηκαν 
στην απεικόνιση ιστορικών σκηνών. Κάτι τέτοιο τους ανάγκαζε να φορούν συνήθως 
προστατευτικό κράνος, εφ'όσον ακολουθούσαν τα στρατεύματα στις διάφορες 
εκστρατείες και στα πεδία των μαχών. Βλ. σχετ. James Harding: "Les peintres 
pompiers". Flammarion Paris 1980. 
3. Το ζήτημα περί της αυθεντικότητας της Νεοελληνικής τέχνης, που μεταφράστηκε 
με βάση κάποια συγκεκριμένα αισθητικά δεδομένα, ως ζήτημα της "ελληνικότητας" 
της, τέθηκε για πρώτη φορά στις αρχές του 20ου αιώνα από τον Ιίερικλή 
Γιαννόπουλο, ο οποίος αναφέρθηκε στις προϋποθέσεις 7 ι ο : "μια Ελληνική 
Αναγέννηση της τέχνης", μέσω της αξιοποίησης όσων παρέχει η Ελληνική φύση, 
το φώς και η καθαρότητα των "γραμμών" της. Αν και στρέφεται ανοιχτά κατά της 
"επιβολής" ξενικών, ως προς το Ελληνικό ιδίωμα, συνηθειών και αισθητικών αξιών, 
όσα εκείνος εκθέτει καταφερόμενος εναντίον της Ευρωπαϊκής Τέχνης και κύρια 
εναντίον της ανοχής των Ελλήνων δημιουργών, οι οποίοι επηρεάστηκαν απ'αυτήν, με 
αποτέλεσμα να αλλοιωθούν οι καταβολές τους, μπορούν να κατανοηθούν μονάχα αν 
λειφθούν υπόψη, η αγωνία και το πάθος ενός ανθρώπου που βίωσε στο έπακρο τις 
ανησυχίες και τις αντιξοότητες της εποχής του και βάση αυτών έκρινε με τόλμη κι 
αποφασιστικότητα. Προσεγγίζοντας την προβληματική του βρισκόμαστε πράγματι 
αντιμέτωποι με έναν κόσμο έντασης κι αγωνίας. Ίο ύφος του, συναρπαστικό έως 
πιστικό από αισθητική και μόνο άποψη, απέχει κατά πολύ από τις CK ι ων υστέρων 
διατυπωμένες κρίσεις των σχολιαστών που τον ακολούθησαν. Και τούτο γιατί, πέρα 
από το πάθος και τη δύναμη των εικόνων στις οποίες αυτός παραπέμπει, δεν 
διστάζει να προβάλλει με ειλικρίνεια τον παλμό των ημερών του, έναν παλμό που 
μεταφέρεται κυρίως μέσω του μύθου, ή καλύτερα του θρύλου γι» τη φυσιογνωμία του 
και βέβαια μέσω όσων του επεφύλαξε το τραγικό του πεπρωμένο. Πιστεύουμε πως 
η προβληματική των μανιφέστων του με τον τρόπο που τέθηκε, διαστρευλώθηκε και 
"εκφυλίστηκε" στη συνέχεια, 7"^ ^^ καταλήξει, συνηγορούσης και της ιστορικής 
συγκυρίας, σε μια υπερ-απλονστει>μ.ενη ιδεηληγία μ* μ.ονομ.ερες περιεχόμ.ενο. 
Εντύπωση προκαλεί επίσης το γεγονός πως οι προσκείμενοι, (ετεροχρονισμένα), στην 
ιδεολογία του θα "καταφερθούν" αποκλειστικά εναντίον της εκφραστικής που 
ακολουθούσαν τα μέλη της "Ομάδας του Μονάχου" κρατώντας κάποια επιεική, θα 
λέγαμε, στάση απέναντι σε όσους σπούδασαν σε άλλα ευρωπαϊκά κέντρα, όπως 
για παράδειγμα στο Παρίσι το ίδιο χρονικό διάστημα, και υιοθέτησαν χωρίς ιδιαίτερες 
δεσμεύσεις την ακαδημαϊκή εκφραστική. Προς διευκόλυνση του αναγνώστη κρίνουμε 
σκόπιμο να καταθέσουμε εδώ όσα υποστηρίζουν ορισμένοι Έλληνες τεχνοκριτικοί, με 
χρονολογική σειρά, έτσι ώστε να βγάλει ο ίδιος τα συμπεράσματα του. Στα 1936 ο 
Γ. Προκοπίου γράφει για την "Ομάδα του Μονάχου': "Οι αρχηγοί του Νεοελληνικού 
Ρομαντισμού, Τύζης και Αύτρας (...) είδανε την Ελλάδα με τα μάτια του Μονάχου 
και μας δώσανε έργα άψογα στο σχέδιο, ξένα όμως από την Ελληνική γή\ Αεν 
μπορέσανε να εγκλιματιστούνε στη χώρα τους και μείνανε ως το τέλος Βαυαροί στο 
ύφος και στην τεχνική τους (...) Το Μόναχο καθυστέρησε τη ζωή τον τόπου{...) 
Έριξε τη ζωγραφική σε ένα χώμα λασπερό..." Βλ. Γ. Προκοπίου: "Νεοελληνική 
Τέχνη -Επτανησιακός Νατουραλισμός". Αί^ναι 1936. Σελ.21. Ανάλογου 
περιεχομένου είναι και οι εκτιμήσεις των Έ,ύδη και Σπητερη, οι οποίοι επισημαίνουν 
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σε κείμενα τους. Ο Έύδης: "Έτσι η πνευματική και καλλιτεχνική ζωή μιας Ελλάδας 
πολιτικά απελευθερωμένης από το 1830 στέναζε επί έναν σχεδόν αιώνα ακόμη κάτω 
από το βάρος μιας παίδευσης ολότελα πλαστής, τεχνητής, γεννημένης από τη 
συγκινητική ίσως, αλλά άμετρη και χοντροκομμένη αρχαιολατρία των Βαυαρών, 
αναστημένης όμως κι ενισχυμένης από την προγονολατρία των Ελλήνων (...) Και 
το ατύχημα δε σταματάει με αυτή τη μονόπλευρη στροφή προς το Μόναχο. Η 
γερμανική ζωγραφική του 19ου αιώνα υπήρξε μία από τις μετριότερες της 
Ευρώπης..." Βλ. Αλέξανδρος Έύδης: "Προτάσεις για την Ιστορία της Νεοελληνικής 
Τέχνης". Τομ. Α'. Αιαμόρφωση/Εξέλιξη. Ολκός Αθήνα 1976. Σελ. 55κ.εξ. Και ο 
Σπητερης: "Ας μήν ξεχνάμε πως το 19ο αιώνα η Γερμανία δεν πρόσθεσε τίποτα στην 
Παγκόσμια πορεία της τέχνης. Οι κυριότεροι εκπρόσωποι της και οι σχολές τους 
αποτελούσαν μια επαρχιακή και καθυστεοημενη πολλές φορές αντανάκλαση των 
προτωποριακών ρευμάτων του Παρισιού. Είναι φυσικό λοιπόν και οι μαθητές (οι 
'Ελληνες καλλιτέχνες) να ακολουθούσαν στην καλύτερη περίπτωση την ίδια τύχη των 
δασκάλων.". Βλ. Ύώνης Σπητερης: "Δάσκαλοι της Ελληνικής Ζωγραφικής του 19ου 
αιώνα". Εκδ. Καστανιώτης 1982. Σελ. 30. 

4. Βλ. όπ. παρ. Ύώνης Σπητερης: "Δάσκαλοι..." 
5. Βλ. "Πινακοθήκη" Τομ.4. 1904/1905. Τεύχος 42. Σελ. 213. 
6. Χαρακτηριστικές είναι οι εκμυστηρεύσεις του Ν. Τύζη στις διάφορες επιστολές του 
προς τα συγγενικά του πρόσωπα και τους φίλους του: "Είς εμέ θα ήρεσε, αφού 
θέλετε να σας πώ την αλήθειαν, να ήμουν εις το Σκλοβοχώριον της Τήνου, να 
έβλεπα τα ίχνη επί των οποίων έπαιζα παιδί και να ξεκουραστώ από αυτήν την 
αεκίνητον ευρωπαϊκή μηχανήν... Κουράζετε κανείς. Εκουράσθηκα και εγώ κι 
επιθύμησα να καθίσω είς τις δροσοκάμαρες τον χωριού μου, εκεί όπου ξεκουράζονται 
οι γέροντες.". Επιστολή προς τον Ν. Nafo/27 Ιουνίου 1884. Βλ. "Επιστολαί" Αθήναι 
1953. Σελ. 138. Μια άλλη στιγμή ωστόσο επισημαίνει: "...Δύναμις τις μεγάλη με 
απ'εσπα των συγγενών μου, της πατρίδος μου, των φίλων μου. Και όντως είναι η του 
ηθικού συμφέροντος δύναμις, η οποία /3ασανί^ει τας φυχάς όπως τας ιδικάς μας". 
Επιστολή προς τον Ν. ΝάζolΑπρίλιος 1877. Βλ. "Εττιστολαί" Σελ. 67. 
7. Αθήνα. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 109X157cm). 
8. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 84X63cmJ ενυπόγραφο! 1881-86). 
9. Αθννα. Εθνική Πινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 206X153cm). 
10. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά). 
11. Αθήνα. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 44X51 cm/ενυπόγραφο). 
12. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 60X73cm). 
13. Βλ. Ξενοφώντος Σώχου: "λεύκωμα Τηνίων Καλλιτεχνών (Ν. Λύτρας)". Αθήναι 
1927. Σελ. 42. 
14. Αθήνα. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 100X7'5cm/ενυπόγραφο). 
15. Αθήνα. Ιδιωτική Συλλογή. (Λάδι σε μουσαμά 137X103cm). 
16. Αθήνα. Συλλογή Ι. Σερπιερη. (Λάδι σε μουσαμά 59X90cm). 
17. Βλ. "Παλιγγενεσία" 30-12-1872. 
18. Βλ. Ζαχαρίας Ιίαπαντωνίου: "Κριτικά". Εκδ. Εστία 1966. Σελ. 111. 
19. Σειρά πινάκων που ζωγραφίστηκαν επ' ευκαιρία του ταξιδιού που πραγματοποίησε 
ο καλλιτέχνης στη Μ. Ασία στα 1873. Αναφέρουμε αντιπροσωπευτικά τα 
"Ανατολίτης με μουσικό όργανο", "Ανατολίτης με φρούτα", "Ανατολίτης με το 
τσιμπούκι", "Ο ζωγράφος στην Ανατολή" και "Η διαπόμπευση του κλεφτοκοτά". 
20. Αθήνα. Συλλογή Ι. Σερπιερη. (Λάδι σε μουσαμά 141X112αιι/ενυπόγραφο). 
21. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά). 
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22. Βλ. 07Γ. και σημ. 19. 
23. Σε τρεις παραλαγές. (155X100cm Ιδιωτική Συλλογ?7/107Χ158<:πι Εθνική 
ΙίινακοθήκηΙ'117X7'8cm Ιδιωτική Συλλογή). 
24. Edouard Manet (1832-1883): Γάλλος ζωγράφος. Γεννήθηκε στο Παρίσι όπου και 
σπούδασε με δάσκαλο τον Κουτύρ στην Ecole de Beaux Axis. Στα 1861 εξέθεσε στο 
Salon του Παρισιού τον πίνακα του "Ισπανός κιθαριστής", που προκάλεσε τα πρώτα 
σχόλια γύρω από την τέχνη του. Ακολούθησβ το "Γεύμα στη χλόη" για το οποίο 
οι αντιδράσεις, οι αντιδικίες και οι διαξιφισμοί των αδικών υπήρξαν εντονώτατες. Ο 
πίνακας αυτός δεν έγινε δεκτός στο επίσημο Σαλόνι, για να εκτεθεί τελικά σε εκείνο 
των Απορριφθέντων, μαζί με έργα άλλων πρωτοπόρων καλλιτεχνών της εποχής του, 
όπως του Σε^άν και του Πισσαρό. Ενδιαφερόμενος περισσότερο για την απεικόνιση 
και λιγότερο για το θέμα, ο Μάνε αναζητάει εδώ την καθαρότητα της μορφής αυτής 
καθ'αυτής, στη γραμμή και το περίγραμμα, με το να αποφεύγει τους ενδιάμεσους 
τόνους στο τελικό φινίρισμα. Ανάλογη αντιμετώπιση συναντάμε και στην "Ολυμπία", 
όπου γίνονται φανερές οι επιρροές του από τα έργα των Ύζορζόνε, Ύισιανού και 
Ραφαήλ. Αν και την ίδια περίοδο η "απροκάλυπτη γυμνότητα" στους πίνακες του 
J.D. Ingres είχε γίνει αποδεκτή από το κοινό, η αντίδραση απέναντι στα έργα του 
Μάνε μπορεί να κατανοηθεί κυρίως από τον τρόπο με τον οποίο παρουσιάζει τις 
μορφές ρεαλιστικά μέσα στην καθημερινότητα τους, για να απαλλάξει την εικόνα 
από το εξωτικό-αισθησιακό της πλαίσιο και την υφή. Από το 1870 η σχέση του με 
τους ιμπρεσιονιστές τον ώθησε να διευρύνει τους χρωματικούς προσανατολισμούς του, 
χωρίς ωστόσο να εγκαταλείπει πλήρως τις αρχικές στιλιστικές του θέσεις ως προς 
την οργάνωση του πίνακα. Εκτός από τις παραπάνω συνθέσεις αξίζει να 
αναφέρουμε τις: "Μπαλκόνι", "Ο φλαουτίστας", "Στο ωδείο", "Γεύμα στο Ατελιέ", 
"Η Σερβιτόρα της μπίρας", "Η εκτέλεση τον Αυτοκράτορα Μαξιμιλιανού", "Το μπαρ 
στο Φολί Μπερίερ" και "Η μουσική στον Κεραμικό". 

25. Paris. Jeu de Paume.(1863). 
26. Salon des Refuses. Εκθεση που διοργανώθηκε στα 1863 στο Palais de Γ Industrie του 
Παρισιού, με έργα των απορριφθέντων από το επίσημο Σαλόνι της ίδιας χρονιάς. 
Μάλιστα πραγματοποιήθηκε με εντολή του ίδιου του Ναπολέοντα του Γ', μετά την 
έντονη δυσαρέσκεια που προκάλεσε το γεγονός της απόρριψης. Εκτός από τον 
lV/f/wé rte- rviiTriv irrinrvn ninnr ni' F!erVv7J TVpucv»· πιτ C5/VTJTC7I_ Λ/ντηι'ιη ΜΓ<η-*;>·τ-τί« 

Πισσαρό κ.α. 
27. Παρίσι. Αούβρο. (1863). 
28. Η έκθεση έγινε εξω από τα πλαίσια του επίσημου Salon και συμμετείχαν 
καλλιτέχνες σαν τους Ντεγκά, Ρενουάρ, Σίσλεϋ, Σε£άν, Πισσαρό κ.α. Ακολούθησαν 
άλλες επτά εκθέσεις με τελευταία εκείνη του 1886, οπότε και η ιμπρεσιονιστική 
ομάδα διαλύθηκε, για να ακολουθήσουν οι εκπρόσωποι της μια περισσότερο 
προσωπική, ανεξάρτητη πορεία. 
29. Βλ. σχετ. Jose Pierre: "Le Symbolisme". Fernand Kazan Editeur. Paris 1976. 
30. Gustave Moreau (1826-1898): Γάλλος ζωγράφος. Υπήρξε ένας από τους 
εισηγητές του Συμβολισμού στη χώρα του, με θέματα παρμένα από τη Βίβλο και την 
Ελληνορωμαϊκή Αρχαιότητα. Τα κύρια χαρακτηριστικά της τέχνης του, εκτός από 
την υποβολή μιας ιδέας με σύμβολα, είναι ο καταλυτικός ρόλος του χρώματος στη 
ζωγραφική επιφάνεια και οι έντονες φωτοσκιάσεις, αναλόγως της έμφασης που ο 
καλλιτέχνης ήθελε να δώσει στα μορφικά δεδομένα της. Ανάμεσα στα έργα του 
ξεχωρίζουν: "Η Γέννηση της Αφροδίτης", "Δίας και Σεμέλη", "Ο δρόμος του 
Σταυρού", "Ορφέας", "Οι Νέοι και ο θάνατος", "Κλεοπάτρα", "Ο Οιδίποδας και η 
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σφίγγα", "Βράδυ" και η αρωματική και καίΓόλα πρωτοποριακή σύνθεση του 
,"Σα\ώμη", που επηρέασε, όχι μόνο τους μαθητές του στην Ecole de Beaux-Arts του 
Παρισιού, αλλά και πολλούς συγχρόνους του ή και μεταγενέστερους καλλιτέχνες. 
31. Pierre - Cécile Puvis de Chevannes (1824-1898): Γάλλος ζωγράφος. Ως μαθητής 
των Κουτύρ και Ντελακρουά, αρχικά επηρεάστηκε από την οπτική και το χρώμα των 
ρομαντικών για να ακολουθήσει στη σι/νέχΕία μια εντελώς προσωπική πορεία, 
εμπνευσμένος από τις Ιταλικές νωπογραφίες καλλιτεχνών της Πρώιμης 
Αναγέννησης. Οι πίνακες και τα φρέσκο του παριστάνουν ως επί το πλείστον 
θρησκευτικές και μυθολογικές σκηνές, ενώ τα κύρια χαρακτηριστικά της εκφραστικής 
του έχουν να κάνουν, εκτός από τη μνημειακότητα των μορφών του, με την 
υποβλητική, εξωπραγματική οργάνωση του χώρου, με την έμφαση στη σχηματοποίηση 
και την καθαρότητα των γραμμών του. Από τα έργα του αναφέρουμε τα: 
"Οικογένεια ψαράδων", "Μασσαλία πόλη Ελληνική", "Μασσαλία πύλη της 
Ανατολής", "Σκηνές από τη ζωή της Αγίας Γενεβιεβης", "Η Αγία Τενεβιεβη 
αγρυπνεί πάνω από το Παρίσι", "Iepo Άλσος" και "Ανάμεσα στην Τέχνη και τη 
Φύση". 
32. Odilon Redon (1840-1916): Γάλλος ζωγράφος και συγγραφέας. Τα πρώτα τον 
ερεθίσματα προέρχονταν από το έργο των Κορό και Κουρπε, τις χρωματικές αρετές 
των οποίων αφομοίωσε με τρόπο ενεργητικό στο ιδιόμορφο θεματικό ρεπερτόριο του. 
Σε γενικές γραμμές η οπτική του αποβλέπει στην απόρριψη της πραγματικότητας 
και στην προβολή ιδεών κι ονειρικών καταστάσεων μέσω διαφόρων συμβόλων, το 
περιεχόμενο των οποίων αντλούσε κυρίως από θρύλους, δοξασίες και μύθους, που 
αλλοιώνονταν για να συμπληρωθούν εκ νέου, από σύγχρονες εκδοχές, από το 
θρησκευτικό μυστικισμό, από τον παγανισμό και γενικά από ότι είχε σχέση με το 
παρακμιακό και το γκροτεσκο. Υπήρξε μέλος της ομάδας των συμβολιστών τόσο ώς 
ζωγράφος όσο και ώς ποιητής. 
33. Πουα^ταγισμός. Ζωγραφικό ύφος που εφαρμόστηκε στα τέλη του 19ου αιώνα, 
γνωστό και ως Νεοϊμπρεσιονισμός ή Ντιβιζιονισμός. Στηριζόταν στα καθαρά 
χρώματα που τοποθετούνταν σε κηλίδες πάνω στη ζωγραφική επιφάνεια, χωρίς να 
αναμιγνύονται. Η πρωτότυπη αυτή χρωματική παράθεση εξασφάλιζε την αίσθηση 
της κίνησης αλλά και του βάθους, καθώς τα στίγματα τα οποία χρησιμοποιούνταν 
ήταν μελετημένα αναλογίας της εντύπωσης που ο καλλιτέχνης ήθελε να 
προκαλέσει, με κύριο άξονα το φώς. 
34. Paul Signac (1863-1935): Γάλλος τουα^ταγιστής ζωγράφος. Εεκίνησε την 
καλλιτεχνική του σταδιοδρομία αντιγράφοντας έργα των Μαι>έ /<αι Ντεγκά, γεγονός 
που τον βοήθησε va aravecooei τη χρωματική του παλέτα, μέσω της εμπειρίας του 
Ιμπρεσιονισμού. Αργότερα η γνωριμία του με τους Μα^έ, Πισσαρό και Βαν Τκόγκ 
διεύρυνε το φάσμα των προσανατολισμών και των ανησυχιών του, για να τον ωθήσει 
στην αναζήτηση ενός περισσότερο προσωπικού δρόμου, με αποτέλεσμα τον 
"κατακερματισμό", θα λέγαμε, της εικόνας από έντονα χρωματικά στίγματα. Στα 
πιο αντιπροσωπευτικά έργα του μπορούν να περιληφθούν: "Ο Σηκουάνας κοντά στο 
Andelys", "Παπικό Παλάτι στην Α/3ΐϊΊόν., "Γυναίκα που κτενίζεται", "Η Γέφυρα του 
Ansieres", "ΤΙροσωπογραφία του Κυρίου Felix Feneon", "Η μοδίστρα" και "St. Tropez. 
Η περιοχή του Τελωνίου". 
35. Georges Seurat (1859-1891): Γάλλος ζωγράφος, θεμελιωτής του Πουανταγισμού. 
Σπούδασε στην Ecole de Beaux-Arts του Παρισιού, ενώ οι πρώτες επιρροές του 
προέρχονται από το ζωγραφικό κύκλο του Ingres και τους Ιμπρεσιονιστές. Η μελέτη 
του βιβλίου του Σεβρελ, για τη σημασία των συνδυασμών των χρωμάτων και τους 
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τρόπους με τους οποίους αυτοί γίνονται αντιληπτοί, τον ώθησε να αναζητήσει 
μεθόδους για την απόδοση της "ταυτόχρονης" αντίθεσης, χρησιμοποιώντας ως βασική 
μονάδα της ζωγραφικής του το μικρό χρωματικό σημείο ("Petit point"). Παράλληλα 
επανέφερε την "προοπτική" στην εικόνα, χάριν ενός αυστηρά μελετημένου 
συστήματος απόδοσης των μορφών και των αντικείμενων στο χώρο, το οποίο απέβλεπε 
στη στεραιότητα και την ευδιάκριτη προβολή τους σε οποιαδήποτε απόσταση κι αν 
αυτά βρίσκονται. Παρ'ότι πέθανε σε ηλικία μόλις 32 χρονών, υπήρξε πρόδρομος 
του μοντερνισμού, για να επηρεάσει ιδιαίτερα τους κυβιστες και τους φουτουριστες. 
Από τα épya του εντύπωση προκαλούν τα: "Επίδειξη", "Ψαράδικα καΐκια", 
"Γυναίκα στην Τουαλέτα", "Αστή που ποζάρει", "Φάρος κοντά στο Χόνφλερ", 
"Γυναίκα που κάνει περίπατο με πίθηκο", "Παρέλαση" και "Κυριακάτικο απόγευμα 
στο νησί La Grande Jatte". 
36. Paul Gauguin (1848-1903): Γάλλος ζωγράφος και γλύπτης. Γεννήθηκε στο Παρίσι 
αλλά μεγάλωσε στο Περού, όπου είχε καταλήξει η οικογένεια του μετά από τους 
διωγμούς που υπεστει ο πατέρας του, ύστερα από το αποτυχημένο πραξικόπημα επί 
του Ναπολέοντα του III το 1851. Ο πατέρας του πέθανε εν τω μεταξύ στη διάρκεια 
του ταξιδιού, οπότε και ο Γκογκεν έμεινε με τη μητέρα του στη Αίμα. Με την 
επιστροφή τους το 1855 στη Γαλλία, εγκαταστάθηκαν στην Ορλεάνη και ο 'ζωγράφος 
άρχισε να ταξιδεύει δουλεύοντας ως ναύτης, αρχικά σε εμπορικά πλοία κι αργότερα 
σε πολεμικά. Το 1871 εγκατέλειψε τη θάλασσα και ασχολήθηκε με χρηματιστηριακές 
επιχειρήσεις, ενώ παράλληλα 'ζωγράφιζε τις ελεύθερες ώρες του. Στα 1880 
συνδέθηκε με τους ιμπρεσιονιστές, μαζί με τους οποίους εξέθετε épya του εως το 
1886. Σε αυτό το διάστημα αφοσιώθηκε αποκλειστικά στη ζωγραφική, γεγονός που 
επιβάρυνε τα οικονομικά του. Η γνωριμία του με τον Βα^ Τκόγκ στο Άρλ και οι 
έντονες διαμάχο-ς τους για την τέχνη οδήγησαν τον τελευταίο να κόψει το αυτί του 
και να κλειστεί σε ψυχιατρείο. Η περιπλάνηση του Γκογκεν συνεχίστηκε με το ταξίδι 
του στην Ταϊτή το 1891, οπότε και ζωγράφισε αρκετούς πίνακες, επηρεασμένος από 
την τέχνη και τις συνήθειες του λαού της. Ο καλλιτέχνης πέθανε πάπτωχος δώδεκα 
χρόνια αργότερα, στην Αντουάνα των Νήσων Μορκεζα στο Νότιο Ειρηνικό. Η 
πολυτάραχη ζωή του είχε αντίκτυπο και στο ζωγραφικό του έργο, η εκφραστική του 
οποίου, όντας βασισμένη σε ενα ιδιόμορφο προσωπικό στυλ, άνοιξε νέους ορίζοντες 
στις αισθητικές αναζητήσεις των συγχρόνων του αλλά ;<αι μεταγενέστερων 
δημιουργών. Τα κύρια χαρακτηριστικά της βί^αι η αδιαφορία για την προοπτική και 
τους κανόνες της, οι επίπεδες φόρμες, τα έντονα καθαρά χρώματα και οι 
καμπυλώδεις γραμμικές αρμονίες, με άξονρί μια ιδιότυπη μετα-νατουραλιστική 
σχηματική, έτσι όπως αυτή αναπτύσσεται στους πίνακες του: "Νέες από τη 
Βρετάνη", "Στην όχθη του ρυακιού", "Ο κόλπος του Αγίου Τίετρου στη Μαρτινίκα", 
"Στον κήπο της Αρλ", "Πάλη του Ιακώβ με τον Αρχάγγελο", "Κίτρινος Χριστός", 
"Αγορά", "Η ήμερα του θεού", "Από που ερχόμαστε και που πάμε" κ.α. 

37. Βλ. σχετ. Henri Fochillon: "La peinture au XIXe siècle" Flammarion Paris 1991. 
Τομ.2. Σελ. 29%κ.εξ. 
38. Jean - Baptiste Camille Corot (1796-1875): Γάλλος ζωγράφος. Οι πρώτες επαφές 
του με τον κύκλο του Τίουσεν τον οδήγησαν να στραφεί από πολύ νωρίς στην 
τοπιογραφία, αντιγράφοντας μάλιστα συχνά πίνακες του όπως και έργα Ολλανδών 
και Φλαμανδών δασκάλων του ΙΊου αιώνα. Το 1825 πήγε στην Ιταλία αλλά 
ενδιαφέρθηκε κυρίως για τα τοπία της και λιγότερο για τους καλλιτεχνικούς 
θησαυρούς της. Ο καλλιτέχνης που επέδρασε αρκετά θετικά στη δημιουργία του της 
περιόδου εκείνης, ήταν ο Τζορζόνε και σύνθεση του "Καταιγίδα" της Académie. 
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Παράλληλα ασχολήθηκε με την προσωπογραφία και δημιούργησε σειρά πορτραίτων, 
που είναι αξιοπρόσεκτα για την αισθητική αρτιότητα και την εκφραστικότητα τους. 
Οι χρωματικές κατακτήσεις του Corot και η έμφαση στην απόδοση του ατμοσφαιρικού 
στα τοπία του, επηρέασαν καθοριστικά τους Ιμπρεσιονιστές και κυρίως τον Μονέ, 
όπως υποστηρίζει ο ίδιος. Από τα έργα του ξεχωρίζουν, "Το Κολοσσαίο όπως 
φαίνεται από την Βασιλική του Κωνσταντίνου", "Το Φόρουμ", "Ο Κήπος Φορνεζε στη 
Ρώμη", "Το δάσος στο Φοντενεμπλώ", "Γέφυρα του Μάρνη", "Άποψη από τη 
Βολτερα" και "Ο Καθεδρικός της Sarte". 
39. Ομάδα των 20 (Les Vingts): Ομάδα 20 πρωτοπόρων καλλιτεχνών του Βελγίου. 
Ιδρύθηκε στα 1833 και αχό τον επόμενο χρόνο έως το 1893, οργάνωνε διάφορες 
εκθέσεις οπού παρουσίαζαν τα μέλη της τα έργα τους. Σε αυτή συμμετείχαν επίσης 
ζωγράφοι από ολόκληρη την Ευρώπη, κυρίως Γάλλοι ιμπρεσιονιστές, νεο-
ιμπρεσιονιστες και συμβολιστές, όπως ο Σερά, ο Σεζάν, ο Τκογκεν, ο Bay Τκογκ κ.α. 
Βλ. σχετ. Paul Fiereus: "L' art en Belgique". Βρυξέλλες χ.χ. 
40. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
41. Αθήνα. Συλλογή Ε. Αβέρωφ. 
42. Αθήνα. Συλλογή Ε. Αβέρωφ. 
43. Αθήνα. Συλλογή Φρ. Ααμ7Γΐάδη. (Λάδι σε ξύλο). 
44. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. 
45. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 45X33cm/1878). 
46. ΐίινακοθήκη Αρχιεπισκοπής Κύπρου. (Ενυπόγραφο/Ί897). 
47. Αθήνα. Συλλογή Γ.Α. Γαϊτάνου. 
48. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. (Λάδι σε ξύλο 16X21,5cm/ενυπόγραφο/1893). 
49. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 46χ38αη). 
50. Βλ. Μαρίνα Ααμπράκη - Πλάκα: "Ο Ροντέν και η αρχαία Ελληνική Τέχνη". 
Νεφέλη 1985. Σελ. 91. 
51. Auguste Rodin (1840-1917): Γάλλος γλύπτης. Ξεκίνησε τη σταδιοδρομία του ως 
τεχνίτης σε εργοστάσιο πορσελάνης, ενώ παράλληλα δούλευε τα πρώτα του γλυπτά 
σε μπρούντζο, (κυρίως προτομές). Ταξιδεύοντας στην Ιταλία στα 1875, 
εντυπωσιάστηκε από τη δημιουργία του Μιχαήλ Αγγέλου, ιδιαίτερα από τους 
"Σκλάβους" και τους "θρήνους" του, την "ημιτέλεια" των οποίων επιχείρησε να 
αποδώσει συνειδητά σε αρκετά από τα μεταγενέστερα έργα του. Παράλληλα 
επηρεάστηκε από την οπτική των ιμπρεσιονιστών, καθώς θέλησε να εφαρμόσει τη 
ρευστότητα των συστατικών της εικόνας στο λάξεμα του μαρμάρου, ή στο χύσιμο του 
χαλκού. Κάτι τέτοιο επέτυχε μονάχα επιφανειακά, στην αντιπαράθεση των 
προμελετημένων, ακατέργαστων μερών με τις λείες επιφάνειες. Σαν τα πιό 
αντιπροσωπευτικά έργα του αναφέρουμε τα: "Οι Πρόκριτοι του Καλαί", "Το φιλί", 
"Ο Σκεπτόμενος", "Η Πύλη της Κολάσεως", "Ορφέας", "Οι τρεις σκιές" και 
"Μνημείο Μ7Γαλ£*άκ", ενώ αξιόλογο υπήρξε και το συγγραφικό του έργο, με θέμα 
την κλασική αρμονία και την αξιοποίηση της από τους νεώτερους γλύπτες με 
αφορμή το λάξεμα του Μιχαήλ Αγ7έλου και των μανιεριστών. 

52. Βλ. Μαρίνα Ααμπράκη - Πλάκα: "Ο Ροντέν..." όπ. και σημ.50. Σελ. 29. 
53. Βλ. Andre Marlaux: "Le musée imagianaire de la Sculpture mondiale" Paris 1952. 
Σελ. 9. 
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Π. Η Ακαδηηία Εικαστικών Τεχνών του Μονάνου και οι ποοσανατολισαοί των 
κυοιότβοων εκπροσώπων TVC. 

Εξετάζοντας τις προϋποθέσεις -για τη διαμόρφωση της νεώτερης Ελληνικής 
Τέχνης, αναφερθήκαμε στη συμβολή της "Ομάδας του Μονάχοι;" καθώς και στις 
συνθήκες οι οποίες ευνόησαν τη γνωριμία των Ελλήνων δημιουργών με τις τάσεις που 
κυριαρχούσαν εκείνη την εποχή στην Ακαδημία Τεχνών της Βαυαρικής πρωτεύουσας, 
Τια να κατανοήσουμε τους στόχους της "Ομάδας", στην οποία περιλαμβάνονται οι 
Έλληνες καλλιτέχνες που σπούδασαν στο παραπάνω Ιδρυμα αλλά και όσοι 
επηρεάστηκαν άμεσα από το κλίμα που επικρατούσε εκεί κατά το δεύτερο ήμισυ του 
19ου αιώνα, μετά από εκπαίδευση τους σε προσκείμενα σε αυτό εργαστήρια, κρίνουμε 
απαραίτητα τη συνοπτική έστω, παρουσίαση της ιστορίας του και /5έ/3αια του ρόλου 
των κυριότερων φορέων της, ιδιαίτερα εκείνων που η εκφραστική τους ανταποκρίθηκε, 
ως ενα πειστικό βαθμό, στις αισθητικές προτιμήσεις και τις ανησυχίες των Ελλήνων 
ομότεχνων τους. 

Η Βασιλική Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών του Μονάχου, όπως είναι ο πλήρης 
τίτλος της, ιδρύθηκε στα 1808, από το Βασιλιά της Βαυαρίας Max I Joseph, σύμφωνα 
με τα πρότυπα των Ακαδημιών του Βερολίνου, της Αρεσδης και του Ντίσελντορφ, ενώ 
από τους κόλπους της τελευταίας προερχόταν και ο πρώτος Διευθυντής της, Johann 
Peter von Langer (1756-1824), που μαζί με τους Joseph Hauber (1766-1834) και Moritz 
Kellerhoven (1758-1830) διαμόρφωσαν τη φυσιογνωμία της με βάση το πνεύμα και τις 
αρχές του νεοκλασσικισμού} 
Σε αυτό συνέβαλλαν οπωσδήποτε και οι γενικότερες ανακατατάξεις που λάμβαναν 
χώρα εκείνη την εποχή στην ευρύτερη περιοχή της Βαυαρίας, ιδιαίτερα μετά την 
ανακήρυξη της σε Βασίλειο και τη στέψη του Μαχιμιλιανού του Α' από το Μεγάλο 
Ναπολέοντα, στα τέλη του 1805. Σαν συνέπεια των παραπάνω συγκυριών και της 
επιρροής που ασκούσε η Γαλλική κουλτούρα στην υπόλοιπη Ευρώπη κατά την περίοδο 
των Ναπολεοντίων πολέμων, οι 'γαλλικές συνήθειες, όπως αυτές είχαν εκφραστεί στην 
επίσημη grande mariere του Παρισιού αλλά και στον κλασικισμό του 'Davind και των 
μαθητών του, βρήκαν πρόσφορο έδαφος στο Μόναχο και τη νεοϊδρυθήσα Ακαδημία, 
η οποία μέσω του πρώτου Αιευθυντή της ανταποκρίθηκε στις απαιτήσεις μιας καθ' 
όλα Φιλόδοξης Αυλής, που έμελλε μάλιστα να ξεπεράσει σε αίγλη όλες τι.ς 
σύγχρονες της Ευρωπαϊκές, ακόμη κι εκείνη του "άσπονδου φίλου" της, "Τίροατάτη 
της Συμμαχίας του Τήνου"} 

Η αίγλη της Βαυαρικής Αυλής μεγάλωσε ακόμη περισσότερο με την διαδοχή του 
θρόνου από το Αουδοβίκο τον Α', που υπήρξε Μαι/djvaç των τεχνών και εμψυχωτής 
κάθε πολιτιστικής πρωτοβουλίας. Κάτι τέτοιο συνεπάγετο βέβαια και τη διεύρυνση 
του ορίζοντα των προσανατολισμών της Ακαδημίας, τη Αιοίκηση της οποίας είχε εν τω 
μεταξύ αναλάβει ο Peter Cornelius (1783-1867). Η παρουσία του Cornelius συνδέθηκε 
με την άνοδο του επίπεδου σπουδών, εφ' όσον τόσο από άποψη σχεδιαστικής 
κατάρτισης όσο και από πλευράς περιεχομένου, ερχόταν να προτείνει μιά καινούρια 
(τουλάχιστον ως προς τις προθέσεις της), μετα-ακαδημαϊκή θεώρηση του κόσμου και 
των ειδώλων του, μέσω της υπέρβασης της πραγματικότητας, της έκστασης και της 
ρομαντικής μυσταγωγίας. 
Το ύφος του καλλιτέχνη, διατυπωμένο σύμφωνα με τις αρχές των Ναζαρινών στη 
διακόσμηση της Γλυπτοθήκης και της Ludwigskirche (1836-1840) του Μονάχου, αν και 
αισθητά "υπερβολικό" σε σύγκριση με το λιτό αρχιτεκτονικό ρυθμό, ιδιαίτερα της 
πρώτης, παρέχει μια αντιπροσωπευτική ένδειξη για τις κατευθύνσεις της Ακαδημίας, 
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που δεν άργασε να αναδειχθεί σε éva αϊτό τα "σπουδαιότερα Ευρωπαϊκά εκπαιδευτικά 
Ιδρύματα" .3 

Μετά την αναχώρηση του Cornelius γιοι: το Βερολίνο, αναχώρηση η οποία συνδβόταν, 
όπως αναφέρεται,4 με τη δυσαρέσκεια που εξέφρασε ο Αουδοβίκος για την 
εικονογράφηση της Ludwigskirche, τη Αιεύθυνση της Ακαδημίας ανέλαβε ο 
αρχιτέκτονας Friedrich von Gartner (1793-1847), που εκτός από την ανέγερση της 
Ludwigskirche, της Κρατικής Βιβλιοθήκης, του Πανεπιστημιακού Φόρουμ και άλλων 
κτιρίων στο Μόναχο, είχε araAa)3ei το σχεδιασμό στην Α έ ^ α , των Ανακτόρων του 
Βασιλιά των Ελλήνων Όθωνα.5 

ΤΙαράλληλα στο διδακτικό προσωπικό της Ακαδημίας εντάχθηκαν οι ζωγράφοι, Julius 
Schnorr von Carolsfeld, Moritz von Schwind και Karl Schorn, όπως και ο γλύπτης 
Ludwig Schwanthaler (1802-1848), που ήταν "γνωστός στην εποχή του από τη 
δημιουργία της Bavaria στη Ruhmeshalle, αλλά και από τα σχέδια του για τη 
διακόσμηση των προαναφερόμενων Ανακτόρων στην πόλη των Αθηνών. Και οι 
τέσσερις αυτοί καλλιτέχνες ενίσχυσαν το "γόητρο της Σχολής, για να εμπολουτίσουν 
συγχρόνως το περιεχόμενο των προγραμμάτων της, ο πρώτος με την εκφραστική του 
"μεγάλου στυλ", οι Schwind και Schorn μέσω της ρομαντικής και συνάμα αλληγορικής 
γραφής τους και ο Schwanthaler χάριν του μνημειακού ιδεαλισμού, με τον οποίο 
επιχείρησε να αϊ'αχλάσει τις αισθητικές αξίες του παρελθόντος, τις εκφάνσεις και τα 
πρότυπα που τις αντιπροσώπευαν. 
Κοί'τά στους προσανατολισμούς του τελευταίου εντοπίζονται οι ανησυχίες και του 
Wilheim von Kaulbach (1805-1874), Αιευθυντή της Ακαδημίας από το 1849 έως το 
^άί'ατό τον. ο ιδιόμορφος, ιστοριογραφικός ρομαντισμός του οποίου κάλυψε τα 
ενδιαφέροντα του Θεοδώρου Βρυζάκη, κατά τα αρχικά βήματα της σταδιοδρομίας του 
στη Βαυαρική πρωτεύουσα. 

Επί της Αιευθύνσεως Kaulbach και συγκεκριμένα στα 1856, διορίστηκε καθηγητής 
της Ακαδημίας ο ζωγράφος Karl von Piloty (1826-1886), που θεωρείται μια από τις 
πιό αντιπροσωπευτικές φυσιογνωμίες της Σχολής του Μονάχου, με αξιόλογο 
δημιουργικό και κυρίως παιδαγωγικό έργο. 
Αφετηρία της πληθωρικής παρουσίας του στην καλλιτεχνική ζωή της Βαυαρίας 
υπήρξε η δημιουργία τον έργου του: "Ο Σενί πλάι στο πτώμα του Βαλλεστάίν"6 

(1855), οποί) και. εγγράφεται, απροκάλυπτα ολόκληρο το φάσμα των αναζητήσεων τον 
προς ένα μεγαλόσχημο, ρητορικό ύφος, με δραματικές χειρονομίες και υποβλητικά 
σκηνοθετικά εφέ. Ακολούθησαν τα: "Η θουσέλντα στο θρίαμβο του Γερμανικού",1 

"Gasars Ermordung"8 και "Ο θάνατος του Μεγάλου Αλεξάνδρου"·9 ενώ η εκφραστική 
του βρήκε άμεση ανταπόκριση στις αισθητικές απαιτήσεις και τα ζητούμενα της 
εποχής του, δηλαδή επί της Βασιλείας του Μαξιμιλιανού του Β' αλλά και εκείνης του 
τραγικού διαδόχου του, Αουδοβίκου τον Β', προστάτη του μουσικοσυνθέτη Richard 
Wagner. 

Τα παραπάνω ονόματα αρκούν νομίζω για να καταλάβουμε το περιεχόμενο και τη 
δυναμική της περιόδου στην οποία αναφερόμαστε, ή καλύτερα τη δίνη του 
ανικανοποίητου στον παλμό της, έτσι όπως αυτός εξαντλείτο οριακά στην επανάληψη 
προτύπων του παρελθόντος, για να αναζητήσει την υπέρβαση της καθημερινότητας 
μέσω των υπερβολών και της εκζήτησης. Και δεν είναι τυχαίο ότι την ώρα που η 
φιγούρα του ήρωα και της μεγαλοφυούς ύπαρξης, όπως την εννοούσαν οι ρομαντικοί 
και οι ιδιαίτερα οι Γερμανοί, έπαιζε τον τελευταίο της ρόλο με το να €ττιλέγει ένα 
ανάλογο με την περιπλάνηση της στα σκιερά μονοπάτια τον Βορρά, δραματικό όσο 
και θριαμβευτικό φινάλε, η τέχνη του Piloty ερχόταν να απεικονίσει αυτό το μεταίχμιο 
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και να δώσει συγχρόνως το έναυσμα για μια καινούρια πορεία στο χώρο της 
καλλιτεχνικής αναζήτησης και της έκφρασης της. 
Ωστόσο εκείνο του καθιέρωσε τη φυσιογνωμία του στα καλλιτεχνικά τραύματα της 
Βαυαρίας, είχε να κάνει περισσότερο με τη μακρόχρονη εκπαιδευτική προσφορά του, 
κυρίως δε με την αποδοχή από μέρους του, της όποιας ιδιαιτερότητας στην 
εκφραστική των μαθητών του. 
Ία παραπάνω παιδαγωγικά προσόντα του δίκαια του εξασφάλισαν τον τιμητικό 
τίτλο: "Praeceptor artis Garmaniae", ενώ μετά το θάνατο του Kaulbach, ο Piloîy κλίθηκα 
να αναλάβει τη Αιεύθυνση της Ακαδημίας. 
Η φήμη του στο ev λόγω 'Ιδρυμα τόσο ως δασκάλου όσο και ως Αιευθυντή μ€ 
φιλοδοξίες και ευρεία πνευματική μόρφωση, προσέλκυσε πολλούς νέους δημιουργούς, 
όχι μόνο από τη Γερμανία αλλά και από την υπόλοιπη Ευρώπη, ανάμεσα στους 
οποίους αναφέρονται αρκετοί Βοημοί, Ούγγροι, Αυστριακοί και βέβαια Έλληνες. 
Στους τελευταίους συγκαταλέγονται οι θεμελιωτές της "Ομάδας του Μονάχου", 
Νικηφόρος Αύτρας, Νικόλαος Τύζης και Κωνσταντίνος Βολανάκης, που όπως θα 
διαπιστωθεί και στη συνέχεια, ναι μεν εκμεταλλεύτηκαν τις δυνατότητες τις οποίες 
τους παρείχε η εμμονή του δασκάλου τους όσον αφορά την τεχνική κατάρτιση, χωρίς 
ωστόσο να θυσιάσουν το προσωπικό τους ιδίωμα και τις προτιμήσεις. 
Από τους ξένους καλλιτέχνες που υπήρξαν μαθητές του Piloty, αξίζει να αναφέρουμε 
τους Franz von Lenbach (1836-1904), Franz von Defregger (1835-1921) και Ludwig von 
Lofftz (1845-1910), η φιλία των οποίων με ορισμένους Έλληνες συναδέλφους τους, 
έπαιξε σημαντικό ρόλο στη δημιουργική εξέλιξη των τελευταίων, (ιδιαίτερα του 
Νικολάου Τύζη). 

Σε αντίθεση με την εκφραστική του "μεγάλου στυλ" που καλλιέργησε ο Piloty, εκείνη 
του Lenbach κινείται σε χαμηλούς τόνους, καθώς έχει σαν αφετηρία της αφ' ενός 
έναν ιδιότυπο, αφηγηματικό ρεαλισμό, φανερό ιδιαίτερα στις προσωπογραφίες του, 
κι αφ' ετέρου την πλούσια χρωματική ανάληψη του καλλιτέχνη, που βέβαια 
αντιπροσωπεύει την υπαιθριστική του διάθεση, όπως αυτή τεκμηριώνεται στα τοπία 
του ή στις σκηνές από τον ανέμελο παιδικό κόσμο. Ο πρώιμος αυτός οπαιθρισμός 
του έδωσε νέα ερεθίσματα στους συγχρόνους του, για να διευρύνει ταυτόχρονα και 
το θεματικό ρεπερτόριο που συνήθως προτεινόταν για εξάσκηση στους σπουδαστές της 
Ακαδημίας. 

Τις κολοριστικές αρχές του Piloty αλλά και τις εκφραστικές δυνατότητες του 
Lenbach όσον αφορά το "φώς-χρώμα", ακολούθησε και ο Franz Defregger, (επίσης 
προσωπικός φίλος του Νικολάου Τύζη), από την περιοχή του Ύυρόλου. Αρχικά 
καταπιάστηκε με την ιστοριογραφία επιλέγοντας τα θέματα του από τους αγώνες των 
συμπατριωτών του εναντίον των στρατευμάτων του Ναπολέοντα,10 τα οποία βέβαια 
απέδιδε αφηγηματικά, μιά και τόνιζε κάθε είδους λεπτομέρειες κι ανεκδοτολογικά 
στοιχεία. Οι προσανατολισμοί του προς αυτήν την κατεύθυνση τον ώθησαν να στραφεί, 
αρκετά νωρίς, στην ηθογραφία, μέσω της οποίας σχολίαζε πρόσωπα και χαρακτήρες 
με έναϊ δόκιμο ρεαλισμό, που επέδρασε όπως θα δούμε, ευεργετικά στις 
ρωπογραφικές αναζητήσεις του φίλου του Τύζη. Ανάμεσα στα έργα του ξεχωρίζουν 
τα: "Der Besuch"11 (1875), "Ο μικρός στρατιώτης",12 "Η τελευταία προσφορά"* (1872) 
και "Η επίθεση στον Κόκκινο Τίύργο του Μονάχου το 1805"14 (1881), ττου είναι 
αξιοπρόσεκτα για την εκφραστική τους πυκνότητα, για τη συνθετική σαφήνεια και τη 
μορφική τους α λ ι ε ί α . 

Με αφετηρία του την προσέγγιση της ανθρώπινης μορφής και στόχο την απόδοση 
του ουσιαστικού στους πίνακες του, ξεκίνησαν και οι αναζητήσεις του Ludwig Lofftz, 
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που διετέλεσε δάσκαλος της Ακαδημίας αϊτό το 1875, αλλά και Αιευθυντή της στο 
διάστημα 1891-1899. Πρόκειται για ^αν αρκετά χαρισματικό καλλιτέχνη με 
αξιόλογη σχεδιαστική κατάρτιση και πλούσια θεματική, στην οποία κυριαρχούν, 
άλλοτβ το θρησκευτικό, υποβλητικό συναίσθημα, όπως για παράδειγμα στη σύνθεση 
του "θρήνος"15 της Νέας Ιίινακοθήκης του Μονάχου, άλλοτε η ρωπογραφική διάθεση 
κι άλλοτε οι τοπιογραφικες τάσεις, σε συνδυασμό πάντα με τον πλουραλισμό της 
παλέτας του. 
Η σαφήνεια και η πληρότητα των διατυπώσεων του μεγάλωσαν τη φήμη του 
εργαστηρίου του, από το οποίο πέρασαν κατά καιρούς αρκετοί νέοι καλλιτέχνες, 
ανάμεσα τους και 'Έλληνες, όπως οι Νικόλαος Αύτρας (γιος του Νικηφόρου 
Αντρα), Έκτωρ Αούκας, Γεώργιος Στρατηγός, Σπυρίδων Ξένος, Γεώργιος 
Τριανταφυλλίδης κ.α.16 

Μεγάλης σημασίας για τη διάρθρωση των στόχων της Ακαδημίας και κατ' 
επέκταση για τους προσανατολισμούς των μελών της Ελληνικής "Ομάδας" ήταν 
επίσης, πρώτον η συνεισφορά του Gabriel Max (1840-1915), Toy υπήρξε καθηγητής των 
Νικολάου Γύξη και Γεωργίου Ιακωβίδη κατά της εκεί σπουδές τους, και δεύτερον η 
συμβολή του Wilhelm Leibl (1844-1900) και του κύκλου του (Leiblkreis). Επηρεασμ,ενοι 
και οι δύο, αρχικά τουλάχιστον, από το ζωγραφικό κόσμο του Piloty στο ατελιέ του 
οποίου και μαθήτευσαν, ανέπτυξαν στη συνέχεια ενα ιδιόμορφο προσωπικό στυλ, που 
διεύρυνε τα εικονογραφικά προγράμματα των μαθητών της Σχολής και δημιούργησε 
νέες εκφραστικές προϋποθέσεις. 
Ο Τσεχικής καταγωγής Gabriel Cornelius Max ξεκίνησε τις σπουδές του από την 
Ακαδημία της γενέτειρας του Πράγας, για να συνεχίσει λίγο αργότερα στις 
Ακαδημίες της Βιέννης και του Μονάχου, στα 1859 και 1863 αντίστοιχα. Η "γνωριμία 
του με τα εκφραστικά προγράμματα του Piloty και κυρίως η άρτια κατάρτιση που 
παρείχε το εργαστήριο του τελευταίου, συνέβαλλαν ούτως ώστε να αναπτύξει αρκετά 
νωρίς τους στόχους του αλλά και την προσωπική του γραφή, ξέχωρα από το 
δραματικοποιημενο ύφος του δασκάλου του, το οποίο τον επηρέασε μόνο στα 
επιμέρους, αφηγηματικά στοιχεία. 
Αυτό που διαφαίνεται καθαρά από τις πρώτες κιόλας προσπάθειες του, είναι ότι με 
την εκφραστική του Max έχουμε το αποτέλεσμα μιας καλλιτεχνικής θέλησης, η οποία 
αναζητεί επίμονα την αλήθεια της ανθρώπινης μορφής, μέσα στην ένταση και τις 
μεταπτώσεις τον ψυχικού της κόσμου, προκείμενου να την ανυψώσει σε ενα καθολικό 
επίπεδο με τη σαφήνεια της σύνθεσης, με τη λιτότητα του χρώματος και την εμμονή 
του στο ουσιαστικό. Χαρακτηριστικά δείγματα αυτής του της στάσης προσφέρουν οι 
συνθέσεις του: "Ανατομία",17 "Die Nonne im Klostergarten",18 "Die ekstatische Jungfrau 
Katherina Emmerich"19 και "Κλιμεντίνη Σβαγγερ" ,20 ενώ με πίνακες σαν τον "Ιίίθηκοι 
ως κριτικοί Τέχνης",21 ο ζωγράφος "γίνεται περισσότερο ρεαλιστής, χωρίς /3έ|8αια να 
εγκαταλείπει το λυρισμό του. 

Προς το ρεαλισμό στράφηκε στο σύνολο σχεδόν του έργου του και ο Wilhelm Leibl, 
που θεωρείται ένας από τους πιο πρωτοποριακούς δημιουργούς της γενιάς του, τόσο 
στη Γερμανία όσο και στον ευρύτερο Ευρωπαϊκό χώρο. Αφού πήρε τα πρώτα 
μαθήματα ζωγραφικής από τον Ε. Becker στη γενέτειρα του Κολωνία, ο Leibl 
γράφτηκε στην Ακαδημία του Μονάχου (1864) όπου και σπούδασε στην τάξη του 
Piloty. Μη μένοντας όμως ικανοποιημένος από το ζωγραφικό τύπο του "μεγάλου 
στυλ" που ο δάσκαλος του καλλιεργούσε, (κυρίως όσον αφορά το θεματογραφικό 
ρεπερτόριο και την επιτηδευμένα σκηνοθετική απόδοση τον), γρήγορα εγκατέλειψε 
κάθε προσπάθεια προς αυτή την κατεύθυνση, ενώ άνοιξε δικό τον ατελιέ, που 
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αργότερα διενρύνθηκε για να δημιούργησα évav ανανεωτικό, αντι-ακαδημαϊκό θα 
λέγαμε, -πυρήνα. Το 1869, στα πλαίσια της Παγκόσμιας Έκθεσης του Μονάχου, 
σνμμετείχε με την "προσωπογραφία της Κυρίας Gedon",22 του προκάλεσε το 
ενδιαφέρον του επίσης συναγωνιζόμενου Courbet, ο οποίος μάλιστα τον προέτρεψε να 
επισκεφθεί το Παρίσι. 
Κατά την οκτάμηνη παραμονή τον στη Γαλλική πρωτεύουσα ο Leible είχε την 
ευκαιρία να -γνωρίσει τις κατακτήσεις των υπαιθριστών και ιδιαίτερα των ρεαλιστών, 
γεγονός που τον ώθησε να ανανεώσει ακόμη περισσότερο την εκφραστική του. 
ΤΙερνώντας το υπόλοιπο της ζωής του στην περιπλάνηση, με κύριους σταθμούς τα 
χωριά, Grassfing στην περιοχή του Νταχάου, Unter-Schondorf, Berbling και Kutterling, 
στράφηκε αποκλειστικά στην ηθογραφία, με κύριο άξονα της θεματογραφίας του τη 
σκιαγράφιση των ανθρώπων και των καθημερινών τους ασχολιών, ιδιαίτερα στις 
κλειστές επαρχιακές κοινωνίες. Ως τα πιο αντιπροσωπευτικά έργα του αναφέρουμε 
τα: "Ανομο ζευγάρι",23 "Οι Γυναίκες τον Νταχάου",24 "Οι πολιτικοί του χωριού",25 

"Τρεις γυναίκες στην Εκκλησία"·26 "Γυναίκες που γνέθουν",27 και "Στην Κουζίνα",28 

συνθέσεις που εντνπωσιάζονν τόσο με τη σχεδιαστική τους τελειότητα και την 
πληρότητα των χρωματικών διατυπώσεων, όσο και με τον τρόπο με τον οποίο ο 
καλλιτέχνης καταγράφει στον πίνακα τον, όχι μόνο τα φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά 
των εικονιζόμενων, αλλά και την ψνχική τους διάθεση, ανάλογα βέβαια με το τι θέλει 
να μεταδώσει το θέμα. Ο εκφραστικός πλoύτoç της τέχνης του Leible στάθηκε 
αφορμή έτσι ώστε να συσπειρωθούν γύρω τον αρκετοί νέοι δημιουργοί, που 
αναζητούσαν μια διαφορετική ποιότητα, πέρα από τις ακαδημαϊκές συμβατικότητες 
και τις δεσμεύσεις. Ανάμεσα τους, περισσότερο καινοτόμοι μπορούν να θεωρηθούν 
οι Wilhelm Trubner (1851-1914) και Karl Schuch (1846-1903), ο πρώτος για την 
νπεθριστική, μετακόλοριστική τον αντίληψη και ο δεύτερος για την εξαιρετικά 
προσεγμένη γραφή του, ιδιαίτερα εμφανή στις "νεκρές φύσεις" και στις 
προσωπογραφίες του. 

ΐίρος το τέλος του αιώνα η εκφραστική του "μεγάλου στυλ", όπως αντή είχε 
καλλιεργηθεί αλλά και εξαντληθεί, όσον αφορά τις διατυπώσεις τις, από τον Piloty 
και τον κύκλο τον, σταδιακά παραμελήθηκε, ενώ νέες προοπτικές διαγράφονταν μέσα 
στονς κύκλονς της "Sezession", ομάδας την οποία σνγκρότησαν οι "αποχωρήσαντες" 
ΟΊΓΥ) Try TOTf- ΧΑΌΛΊ^π/Τ/η/κτν χι~ν\\ιτ£~ννι ν£ι uzwrnm Χρ t/\u\in 'vivonf/riii-y fwC ππώτΎΐΟ 

για τα Γερμανικά δεδομένα, αντής ένωσης (1895) νπήρξε η πληθώρα των 
κατευθύνσεων που ακολουθούσαν τα μέλη της, καθώς κάθε καλλιτέχνης μπορούσε να 
επιλέγει το στυλ που τον εξέφραζε καλύτερα, με προϋπόθεση βέβαια την πρωτοτυπία 
από μέρους του και την εφευρετικότητα του. Ψυχή της Sezassion αναδείχθηκε ο 
Franz von Stuck (1863-1928) -από τα ιδρυτικά της μέλη- που, ήδη από τα πρώτα του 
βήματα, έδειξε να προσανατολίζεται προς το συμβολισμό τον Arnold Bocklin αλλά 
και το νεοϊδεαλισμό τον "Jugendstil",29 το οποίο και αντιπροσώπευε τόσο ως 
δημιουργός όσο και ως φορέας μιας βαθμιαίας πολιτιστικής αλλαγής. Οι καρποί 
της θα φανούν λίγα χρονιά αργότερα με τη δημιουργία τον "Γαλάζιου Ιππότη" από 
τον Ρωσικής καταγωγής ζωγράφο, Vassili Kandinsky (1866-1944),30 τα μέλη του 
οποίου αποτέλεσαν, μαζί με τους καλλιτέχνες της "Γέφυρας", τον πυρήνα της 
Γερμανικής πρωτοπορίας, όπως αντή έμελλε να εγγραφεί στις κοσμοϊστορικές 
ανακατατάξεις τον νέον αιώ^α, μέσω της εκστατικής μαγείας τον εξπρεσιονισμού. 
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5. Για τη δράση του Gartner βλ. Oswald Hederer: "Friedrich von Gartner 1792-1847. 
Leben - Werk - Schuller". Munchen 1976. 
6. Μόναχο. Νέα Τίινακοθήκη. (Λάδι oe μουσαμά 365X411cm). 
7. Μόναχο. Νέα Τίινακοθήκη. (Λαδί σε μουσαμά 490X710cm). 
8. Hannover. Niedersachsische Landesgalerie. (Λάδι oe μουσαμά 149X238cm). 
9. Μόναχο. Νέα Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 44,9X70,7cm). 
10. Βλ. Horst Ludwig: "Munchner.,." όπ. και σημ. 1. Σελ. 99,100. 
11. Μόναχο, Νέα Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 93X72cm). 
12. Βαυαρία. Ιδιωτική Συλλογή. (Λάδι σε μουσαμά 60,5X48,5cm). 
13. Μόναχο. Νέα Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 53XlQcm/ενυπόγραφο). 
14. Μόναχο. Βαυαρικές Κρατικές Συλλογές. (Λάδι σε μουσαμά 161X122cm 
! ενυπόγραφο). 
15. Μόναχο. Βαυαρικές Κρατικές Συλλογές. (Λάδι σε μουσαμά 114X191cm 
Ι ενυπόγραφο). 
16. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 3. Σελ. 1 12, 
17. Μόναχο. Νέα Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 136,6X189,5cm/1869). 
18. Hamburg Kunsthalle. (Λάδι σε μουσαμά 86,5X98cm/1869). 
19. Μόναχο. Νέα Τίινακοθήκη. (λάδι σε μουσαμά 84,5X67,6cm/1885). 
20. Μόναχο. Βαυαρικές Κρατικές Συλλογές. (Λάδι σε ξύλο 41,6X30,2cm). 
21. Μόναχο. Νέα Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 84,5X107,5cm). 
22. Μόναχο. Νέα Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 119,5X95,7cm). 
23. Φραγκφούρτη. Stadelsches Kunstistitut (1870-80). 
24. Βερολίνο. Εθνική Τίινακοθήκη. (1874-75). 
25. Winterthur. Stiftung Oscar Reinhart. (1876-77). 
26. Αμβούργο. Kunsthalle (1878-81). 
27. Αειφία. Μουσείο της πόλης. (1892). 
28. Στουττ-γάρδη. Κρατική Τίινακοθήκη. (1898). 
29. Jugendstil. 'Ορος συνώνυμος της Art Nauveau. Χαρακτηρίζει το στυλ που 
επικράτησε στην τέχνη (αρχικά στην αρχιτεκτονική και τη διακόσμηση) κατά τις 
δεκαετίες 1890 και 1900. Τίρήλθε από το όνομα ενός περιοδικού με τίτλο: Die Jugend 
(Η Νεότης). Κύριοι εκπρόσωποι του στη ζωγραφική θεωρούνται (στις Γερμανόφωνες 
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χώρες) οι Franz von Stuck (1863-1928), Ludwig von Hofmann (1886-1945) και Gustave 
Klimt (1862-1918), στο έργο των οποίων κυριαρχούν τα συμβολικά και διακοσμητικά 
στοιχεία, μβ ιδεαλιστικές συνήθως προεκτάσεις ή και αλληγορικές επισημάνσεις. 
30. Vassily Kandinsky (1866-1944). Ρώσος ζωγράφος. Έεκίνησε την καλλιτεχνική 
σταδιοδρομία του ατό το Μόναχο σβ ηλικία 30 ετών, αφού πρώτα σπούδασε νομικά 
στη Μόσχο;. Ύστερα από ενα ταξίδι του στο Παρίσι στα 1906, επηρεάστηκε από 
τους Ναμπί και τους Φωβ, που έστρεφαν τις αναζητήσεις του oe véa εκφραστικά 
πεδία. Καταλυτικό ρόλο στη διαμόρφωση του έπαιξε επίσης η επαφή του με τα 
μέλη της Γέφυρας, από τα έργα των οποίων προέρχονται τα πρώτα του 
εξπρεσιονιστικά ερεθίσματα όσον αφορά το σχηματοποίηση της φόρμας και την 
παραμορφωτική-αποκαλυπτική λειτουργία του παράγοντα "χρώματος-φωτός". Ήδη 
από το 1909 άρχισαν να γίνονται φανερές στους πίνακες του οι προθέσεις του γ ια 
αποστασιοποίηση από την αναπαραστατική σαφήνεια του παραδοσιακού 
νατουραλισμού, που αργότερα θα τον οδηγήσουν στην αφαίρεση. Στα 1912 υπήρξε 
ενα από τα ιδρυτικά μέλη του Γαλάζιου Ιππότη, ενώ τον επόμενο χρόνο έκανε την 
πρώτη ατομική του έκθεση στο Βερολίνο, στη Γκαλερί Θύελλα. Από το 1921 έως το 
1933, συμμετείχε στις δραστηριότητες του Μπαουχάους της Βαϊμάρης, όπου και 
δίδαξε για ενα διάστημα στην εκεί δημιουργιθήσα από τον Βάλτερ Γκόρμπιους, 
Σχολή. Εκτός από τον πρωτοποριακό χαρακτήρα της ζωγραφικής του και τη 
συμβολή της στην αναθεώρηση των έως τότε παραδεκτών, αισθητικών δεδομένων, 
σημαντικό θεωρείται και το συγγραφικό του έργο -"Για τον πνευματισμό στην Τέχνη" 
(1912), "Σημείο και γραμμή σε σχέση με την Επιφάνεια" (1926)-, με το οποίο γίνονται 
σαφέστερες οι προθέσεις και οι προοπτικές του, σχετικά με τον υποδηλωτικό 
χαρακτήρα των καθαρά ζωγραφικών αξιώ*' (φορμας-χρώματος) στην ε-,κονογραφική 
αμεσότητα της παράστασης. 

• 
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III. Λύτρας - Τύζηα - Βολανάκη: Toeic uey&kot δάσκαλοι mc Νεοελλννικνα 
ZoiyooiditKric 

Τα όσα συνέβαιναν στους κόλπους της Ακαδημίας του Μονάχου αλλά και στους 
ευρύτερους καλλιτεχνικούς κύκλους και τα εργαστήρια της Βαυαρικής Πρωτεύουσας 
στο διάστημα που εξετάζουμε, δεν θα αφήσουν ανεπηρέαστους τους 'Ελληνες 
δημιουργούς, που έρχονταν να σπουδάσουν εδώ την ίδια περίοδο. 
Αναφερθήκαμε ήδη στη μαθητεία και τη σταδιοδρομία του Θεοδώρου Βρυζάκη, όπου 
και διαπιστώθηκαν, τόσο η ανταπόκριση του στις τεχνοτροπικες αντιλήψεις της 
Σχολής, όσο και οι προσωπικές ετιλογές του. Ανάλογες κατευθύνσεις ακολούθησε 
και ο Νικηφόρος Αύτρας (1832-1904) από το χωριό Πύργος της Τήνου, η δράση του 
οποίου συνδέεται αποκλειστικά με τις δυνατότητες της "Ομάδας του Μονάχου", τους 
προσανατολισμούς και τους στόχους της, 

Ο Αύτρας ξεκίνησε τις σπουδές του από το "Σχολείο των Τεχνών" της Αθήνας στα 
1850, ενώ δεν αποκλείεται τα πρώτα καλλιτεχνικά ερεθίσματα του να προέρχονταν 
από τις εμπειρίες που αποκόμισε στην εφηβεία του, όταν βοηθούσε τον πάτερα του, 
μαρματοτεχνίτη Αντώνιο Αύτρα.1 

Κατά την εξάχρονη μαθητεία του στο "Πολυτεχνικό Ίδρυμα πέρασε διαδοχικά από τα 
εργαστήρια των αδελφών Γεωργίου και Φιλίππου ΜαρΎαρίτη, του Ιταλού ζωγράφου 
Ραφαελο Τσεκολη και του Βαυαρού συνάδελφου του Αουδοβίκου θήρσιου, αναφέρεται 
δε ότι ο τελευταίος τον προσέλαβε ως βοηθό του, στην αγιογράφηση της Ρωσικής 
Εκκλησίας, Σωτήρας του Αυκόδημου (1853-1855). 
Οι επιδράσεις που δέχτηκε από το épyo του θήρσιου, φαίνεται πως ήταν -αρχικά 
τουλάχιστον- αρκετά έντονες, γεγονός που πιστοποιείται από τη σύνθεση του 
"Πλατυτέρα"} με την οποία ο καλλιτέχνης συμμετείχε το 1855, στην Hay κόσμια 
'Εκθεση του Παρισιού.3 

Ένα χρόνο αργότερα, μετά την αναχώρηση του Βαυαρού δασκάλου για το Μόναχο, 
ο Αύτρας κλίθηκε να διδάξει μαζί με το συμφοιτητή του Σπύρο Χ,ανζη^ιαννόπουλο, 
επίσης μαθητή του θήρσιου, στο εργαστήριο της Στοιχειώδους γραφικής, κατόπιν 
προτάσεως του τότε Αιενθυντή του Σχολείου, Αύσανδρου Καυταντξό^λου. Τη θέση 
αυτή κράτησε έως το 1858, ενώ παράλληλα έπαιρνε συστηματικά μέρος στις 
διάΦοοες εκθεσιακές διοργανώσεις του Ιδρύματος. Συγκεκριμένα συμμετείχε στους 
Κοντοσταύλιους Διαγωνισμούς του 1856 και 1857, οπότε κάι απέσπασε για τις 
ορισμένες από την επιτροπή, συνθέσεις: "Παιδί'ον προσευχόμενο" (1856) και "Η 
ελεημοσύνη επί τρία πρόσωπα εικονιζόμενη, εις γραία αόματον μετά παιδίον και νέον 
μαθητήν δίδοντα αυτήν ελεημοσύνην εις άρτον ή εις αργύριον" (1857), τιμητικό 
έπαινο* και το πρώτο βραβείο5 αντίστοιχα. 
Ανάλογες διακρίσεις είχε λάβει ο καλλιτέχνης και κατά τα φοιτητικά του χρόνια, 
στοιχείο που οπωσδήποτε συνέβαλλε στο να κερδίσει την εύνοια των καθηγητών του 
αλλά και μια υποτροφία της Ελληνικής Κυβέρνησης για το Μόναχο. 
'Οπως προκύπτει από το Μαθητολόγιο της Ακαδημίας Τεχνών της Βαυαρικής 
πρωτεύουσας, ο Αύτρας θα εγγραφεί σε αυτήν το 1860, για να σπουδάσει στις τάξεις 
της έως τις αρχές του 1866, οπότε και θα επιστέφει στην Ελλάδα. Α£ί£ει να 
σημειωθεί ότι, μετά την έξωση του Όθωνα στα 1862, το Ελληνικό Κράτος διέκοψε την 
παροχή της υποτροφίας, με αποτέλεσμα ο καλλιτέχνης νά δυσκολευτεί οικονομικά για 
ένα διάστημα. Η κατάσταση βελτιώθηκε μετά από την παρέμβαση του ευπόρου 
ομογενή από τη Βιέννη, Βαρόνου Σίμωνος Σίνα, ο οποίος ανέλα/3ε την πληρωμή των 
διδάκτρων κι ορισμένα από τα έξοδα της διαμονής του στο Μόναχο. Ο ίδιος του 
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ανέθεσε επίσης va ζωγραφίσει μια σύνθεση με θέμα τον "Απαγχονισμό τον Πατριάρχη 
Γρήγορων τον Ε'", 6 πον επρόκειτο στη συνέχεια να λιθογραφηθεί και να κνκλοφορήσει 
σε ορισμένο αριθμό αντιτύπων στη BiéwT/ και την Κθηνα, με σκοπό να κάλνφθεί το 
κόστος της δημιονργίας τον ανδριάντα τον Εθνομάρτνρα ΤΙατριάρχη, το οποίο 
προοριζόταν να στηθεί μπροστά στα Προπύλαια τον Εθνικού ΐίανεπιστημίον Αθηνών.1 

Την περίοδο πον ο Αντρας γράφτηκε στην Ακαδημία, τη Αιεύθννση τον Ιδρύματος 
είχε ο Wilhelm Kaulbach, ενώ στον κατάλογο τον διδακτικού προσωπικού ξεχώριζε το 
όνομα τον Karl Piloty, το εργαστήριο τον οποίον αποτέλεσε επί σειρά ετών, πόλο 
έλξης για πολνάριθμονς μαθητές, τόσο από τη Γερμανία όσο και από την νπόλοιπη 
Ενρώπη. 
Το ότι ο Αντρας κατόρθωσε να μπει στην τάξη τον Piloty έχει να κάνει οπωσδήποτε 
και με τις εξαιρετικές σχεδιαστικές ικανότητες τον, εφ' όσον τα κριτήρια τον 
Γερμανού δασκάλον θεωρούνταν ιδιαίτερα ανστηρά. Το γεγονός αποδεικνύεται και 
από την παρονσία στο ίδιο περιβάλλον, ορισμένων από τονς πιό ταλαντούχονς νέους 
δημιονργούς κι αργότερα αναγνωρισμένους ζωγράφους, όπως ήταν οι: Franz von 
Lenbach, Gabriel Max και Wilhelm Leibl. 
Γιο; να εκτιμήσονμε το μέγεθος των επιρροών πον ο 'Ελληνας καλλιτέχνης δέχτηκε 
κατά τη μαθητεία τον στο ατελιέ τον Piloty, αρκεί να σταθούμε στονς πίνακες τον 
εκείνης της περιόδον και κύρια στην ελαιογραφία τον: "Η Αντιγόνη εμπρός στο νεκρό 
Πολννίκη"8 της Εθνικής Πινακοθήκης Αθηνών, πον ο Αύτρας ζωγράφισε στα 1865. 
Πρόκειται για μιά σύνθεση δραματικού περιεχομένου, στο ύφος τον Γερμ,ανού 
δασκάλον, με βασικά χαρακτηριστικά τη θεατρικά σκηνοθετημένη απόδοση τον 
θέματος και τις επιτηδευμένες πλαστικές διατυπώσεις, σε συνεργασία με τη 
σχεδιαστική ακρίβεια και τον υποβλητικό ρόλο του φωτισμού, σαν αποτέλεσμα της 
συσχέτισης θερμών και ψυχρών ατμοσφαιρικών τόνων. Σε σύγκριση ωστόσο με τη 
δημ,ιουργία του Piloty και τις εκφάνσεις της στον αντιπροσωπευτικώτερο ίσως πίνακα 
του: Ό Σενί εμπρός στο πτώμα του Βαλλεστάϊν", που επίσης αναπτύσσεται σε δυο 
άξονες -οριζόντιο και κατακόρνφο-, η σύνθεση τον Αύτρα στηρίζεται κύρια στον 
τονισμό τον δραματικού, σύμφωνα με καθαρά ζωγραφικούς εδώ όρονς, και λιγότερο 
στο μνημειακό στοιχείο, με εμφανή την αφαιρετική διάθεση και την προσήλωση τον 
στο ουσιαστικό. 

Τις παραπάνω διατυπώσεις, που, όπως θα διαπιστωθεί και στη συνέχεια, αποτέλεσαν 
την αφετηρία για τη διαμόρφωση της προσωπικής τον γραφής, σνναντάμε σε δυο 
ακόμη έργα του της ίδιας περιόδου, με τίτλους: "Ο Απαγχοησμός τον Πατριάρχη 
Γρηγορίον τον Ε'" και "Η Μήδεια σκοτώνει τα χαιδιά της",9 της Εθνικής Πινακοθήκης 
και της Σνλλογής Α. Αεβέντη αντίστοιχα. 

Αν και στις δύο αυτές περιπτώσεις έχουμε να κάνουμε με ελαιογραφικές σπουδές 
και όχι με ολοκληρωμένες συνθέσεις, χωρίς δυσκολία διαγράφονται και εδώ οι 
εκφραστικές προτιμήσεις του στη λιτή παρουσίαση του θέματος και την επεξεργασία 
της ζωγραφικής επιφάνειας με πλατιές, κοφτές πινελιές. 

Αίγους μήνες μετά την επιστροφή του στην A ^ r j ^ ο Αύτρας διορίστηκε καθηγητής 
της Ανωτέρας ζωγραφικής στο "Σχολείο των Τεχνών" (1866) -θέση πον κράτησε για 
τριάντα οκτώ ολόκληρα χρόνια-, ενώ είχε ήδη araXa/3ei την αγιογράφηση της 
Εκκλησίας τον Αγίου Γεωργίου στο Χαϊδάρι, επί τον κτήματος της έπαυλης τον 
Νικολάου Nafou, προστάτη τον Γύζη, που επίσης συμμετείχε στις εργασίες της 
εικονογράφησης. Στον Αντρα αποδίδονται δυο τοιχογραφίες με θέμα: 
"Αποκεφαλισμός του Προδρόμον" και "Ο Αγιος Γεώργιος έφιππος", η εκφραστική 
αντιμετώπιση των οποίων παραπέμπει ξεκάθαρα στο νεοβνζαντινό στνλ του θήρσιου. 
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όπως αυτό είχε καλλιεργηθεί από το Βαυαρό δάσκαλο κατά τη θητεία του στο 
"Σχολείο των Τεχνών" και κύρια κατά την αγιογράφηση της Ρωσικής Εκκλησίας. 

Η φήμη που εξασφάλισε στο Αύτρα η μαθητεία του στην Ακαδημία, πλάι στον 
Piloty και τον κύκλο του, καθώς και η κατάρτιση που παρείχε με τη διδασκαλία του στο 
ΐίολυτεχνικό Ίδρυμα, έφεραν γρήγορα το όνομα του στο καλλιτεχνικό προσκήνιο της 
Ελληνικής πρωτεύουσας, με αποτέλεσμα αφ' ενός την αποδοχή και την ανάθεση σε 
αυτόν διαφόρων παραγγελιών από φιλότεχνους ιδιώτες και φορείς του δημοσίου, και 
αφ' έτερου κάποιες προστριβές του με τη Αιοίκηση του Σχολείου, ή και έριδες για τη 
αίγλη και την προσωπικότητα του. 
Επιδιώκοντας να ανεβάσει το εκπαιδευτικό επίπεδο του Καλλιτεχνικού Τμήματος του 
Σχολείου, που έβλεπε να παραμελείται από την Πολιτεία, έναντι του αντίστοιχου των 
Βιομηχανικών Σπουδών, ο ίδιος ήλθε αρκετές φορές σε ρήξη με τους εκάστοτε 
Αιευθυντές του, για να υποβελλει μάλιστα σε ορισμένες περιπτώσεις ακόμη και την 
παραίτηση του, ως αντίδραση στην αδιαλλαξία των υπευθύνων. Μια τέτοια κίνηση 
από μέρους του είχαμε το 1874, επί διευθύνσεως του Ταγματάρχη Αημητρίου 
Αντονώπουλου και συγκεκριμένα στα τέλη της ακαδημαϊκής χρονιάς, οπότε και 
αναχώρησε για το Μόναχο, συντροφιά με το φίλο του Νικόλαο Τύζη. 'Ενα χρόνο 
πριν οι καλλιτέχνες είχαν πραγματοποιήσει μαζί μια τρίμηνη περιοδεία στη Μικρά 
Ασία, ταξίδι που όπως θα δούμε και στη συνέχεια, έμελλε να ανανεώσει τους 
θεματικούς αλλά και τους εκφραστικούς ορίζοντες και των δυο. 

Στο Μόναχο ο Αύτρας έμεινε έως τον Απρίλιο του 1875, Γιο; ένα διάστημα 
κατοικούσε .μαζί με τον Τύζη, στο ατελιέ του οποίου και ζωγράφιζε. Τα παραπάνω 
προέρχονται από τις επιστολές του δεύτερου προς τον προστάτη του κι αργότερα 
πεθερό του, Νικόλαο Νάζο, όπου μεταξύ άλλων διαβάζουμε: 

"Έως χθες κατοικούσα μετά του Αύτρα, αλλά του έφυγα και ήλθα εί.ς το παλαιόν 
μου δωμάτων, οπού ήμουν και προ δύο ετών (...) Ατό Ιη Σεπτεμβρίου του δίνω τα 
παπούτσια και από το ατελιέ, αλλά θα τον έχω κι εδώ γείτονα. Του λέγω πάντα, 
ότι τον αγατώ πολύ-πολύ, αλλά δεν τον θέλω συγκάτοικον. Και εκείνος μου λέγει: 
αγόραζε γέρο... ".1 0 

Από την ίδια πηγή πληροφορούμαστε και για τις δραστηριότητες του στο Μόναχο, 
όπως και για την απόφαση του να γυρίσει ξανά στην Ελλάδα: 

"... Καταγίνεται εις το έργον του και ετοιμάζεται δια την επάνοδον" ,11 

Me την επιστροφή του στην Αί?ηνα την άνοιξη του 1873, ο Αύτρας ανέλαβε και 
πάλι τα καθήκοντα του στο ΐίολυτεχνικό Ίδρυμα, ενώ παράλληλα συμμετείχε στις 
προετοιμασίες διεξαγωγής των Γ" Ολυμπίων, ως μέλος της Ελλανοδίκους Επιτροπής, 
μαζί με τους Μιχαήλ Μελά και Σπυρίδωνα Τίροσαλέντη. Κάποιες διαφωνίες ωστόσο 
μεταξύ των μελών για την απονομή των βραβείων, οδήγησαν τον καλλιτέχνη και τον 
Μελά να αποχωρίσουν απ' την επιτροπή και να συντάξουν το επόμενο έτος μια 
εμπεριστατωμένη "'Εκθεση" για την ποιότητα των ζωγραφικών έργων που 
παρουσιάστηκαν στα Ολύμπια, με σχόλια και για την εικαστική πραγματικότητα 
στην Ελλάόα ε id των ημερών τους. 

'Οπως προκύπτει από φύλλο της "Εφημερίδος",12 η "Έκθεσις των Ελλανοδικών Μ. 
Μελά και Ν. Αύτρα επί των εκτεθέντων της ζωγραφικής κατά την Γ" περίοδο των 
Ολυμπίων", αν και εστάλει στη δημοσιότητα έγκαιρα, δεν ελήφθει υπόφιν από το 
Συνέδριο των Ελλανοδικών, γεγονός που ενόχλησε ιδιαίτερα τους συντάκτες της. 
Εν τω μεταξύ η κατάργηση του μαθήματος της Ιστορίας της Καλλιτεχνίας και της 
Μυθολογίας από τη Αιεύθυνση του Σχολείου, στάθηκε αφορμή ώστε ο Αύτρας να 
υποβάλλει για μιά ακόμη φορά την παραίτηση του. Παρ' ότι αυτή δεν έγινε 
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αποδεκτή, ο ζωγράφος εγκατέληψε και πάλι τη θέση του (1876), αναχωρώντας στο 
τέλος του καλοκαιριού για το Μόναχο κι από εκεί με τον Τύζη για το Παρίσι. 
Κατά τη διάρκεια της παραμονής τους στη Γαλλική Πρωτεύουσα, πιστεύουμε πως 
θα πρέπει να επηρεάστηκαν και οι δυο, ως éva σημαντικό βαθμό, από τις τάσεις που 
καλλιεργούνταν εκεί εκείνη την εποχή, έστω κι αν δεν διαθέτουμε κανένα στοιχείο που 
να πιστοποιεί την άμεση γνωριμία τους με το κίνημα των ιμπρεσιονιστών, οι οποίοι 
είχαν διοργανώσει, μόλις λίγους μήνες πριν, τη δεύτερη · έκθεση τους στη -γκαλερί 
Durand-Ruel. 
Η περιπλάνηση του Αύτρα ολοκληρώθηκε στα 1878 με το ταξίδι του στην Αίγυπτο, το 
οποίο και αποφάσισε να πραγματοποιήσει για λόγους υγείας αλλά και για να 
αΐ'αΐ'εώσει πιί^αΐ'ώς το θεματικό του ρεπερτόριο, μια και ήδη από τα 1870 περίπου είχε 
αρχίσει να ασχολείται εντατικά με τη ζωγραφική genre και να αναζητά το τοπικό, 
παραδοσιακό χρώμα. 
Μετά το γάμο του το χειμώνα τον 1879, με την Ειρήνη Κυριακίδη, από την οποία 
απέκτησε έξι παιδιά -μεταξύ αυτών και τον επίσης ζωγράφο, Νικόλαο Αύτρα-, 
άρχισε η περίοδος της ωριμότητας τον καλλιτέχνη, μια περίοδος πλούσια σε 
παραγωγή, διακρίσεις και εκπαιδευτική προσφορά, που θα τελειώσει με το θάνατο τον, 
στις 14 Ιουλίου του 1904. 

Αυτό που διαπιστώνεται εύκολα από τις πρώτες κιόλας προσπάθειες του, είΐ'αι ότι 
με τον Νικηφόρο Αύτρα έχουμε να κάνουμε με μια σημαντική προσωπικότητα, με όλα 
τα χαρακτηριστικά, όχι μόνο του προικισμένου δημιουργού και τον δασκάλου, αλλά 
και του "γενάρχη'' της Νεοελληνικής ζωγραφικής, όπως εύστοχα τον αποκάλεσαν.13 

Σχηματοποιώντας τα δεδομένα, μια και εά'αι πρακτικά αδύνατο να καλύψουμε εξ 
ολοκλήρου τα σχετικά με τον εκφραστικό τον πλούτο, ζητήματα, σε λίγες μόνο 
σελίδες, για να κατανοήσουμε το περιεχόμενο της τέχνης τον θα προσπαθήσουμε να 
αναδείξουμε ορισμένα ενδεικτικά στοιχεία της, όπως αυτά εγγράφονται στις διάφορες 
φάσεις της εξελικτικής του πορείας. 
Με την αναφορά μας στα φοιτητικά χρόνια του καλλιτέχνη στο Μόναχο και ιδιαίτερα 
στη μαθητεία του στις τάξεις του Piloty, φάνηκαν ήδη αρκετά ξεκάθαρα τα σημεία της 
διαφοροποίησης του, σε σχέση με τα ακαδημαϊκά προστάγματα τον δασκάλου του, 
που αν και άτυπα διατυπωμένα στις σπουδές τον, σηματοδώτησαν την απαρχή της 
προσωπικής του διαμόρφωσης. 
Ότι θετικό απέσπασε ο Λύτρας από τον Piloty και το έργο του, έχει να κάνει 
περισσότερο με την κατάρτιση του όσον αφορά τη σχεδιαστική ακρίβεια και την 
αρτιότητα στην οργάνωση της σύνθεσης και λιγότερο με το μνημειακό-ιδεαλιστικό τον 
ύφος, το οποίο και παρακάμπτει σταδιακά, ιδίως μετά την ανάληψη των καθηκόντων 
του στη έδρα της Ανωτέρας ζωγραφικής στο "Σχολείο των Τεχνών". 
Αντιπροσωπευτικό δείγμα της στροφής του αυτής προσφέρει η προσωπογραφία της 
"Κυρίας Αυσιμάχου Καυταντζόγλου"1* της Εθνικής ΤΙινακοθήκης Αθηνών, που ο 
καλλιτέχνης ζωγράφισε στα 1867. 
Πρόκειται για ένα καθ' όλα ώριμο έργο, καθώς ο Αντρας συνδυάζει εδώ μt μαεστρία 
την εξωτερική περιγραφική πιστότητα, με την οξύτητα της εσωτερική διείσδυσης, 
προκείμενου να αναδείξει, πέρα από τα φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά της 
εικονιζόμενης, την αλή<?«α ενός διαχρονικού, πηγαίου αισθήματος. Τα χρώματα που 
χρησιμοποιούνται παραπέμπουν στις κατακτήσεις του Βενετσιάνικου εργαστηρίου, ενώ 
η τελική επεξεργασία και η προσήλωση στο ουσιαστικό φανερώνουν την προσάρτηση 
του στους τύπους που καθιέρωσαν οι προσωπογράφοι των Κάτω Χωρών και ειδικώτερα 
η εκφραστική του Anthony van Dyck.15 
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Ανάλογοι χειρισμοί διαπιστώνονται, και στο σχεδιασμό του πορτραίτου της "Κυρίας 
Κλεμάνς Σερπιέρη" .ιβ Η σύνθεση χρονολογείται δύο χρόνια αργότερα (1869) και 
εντυπωσιάζει τόσο από τη μορφική της πληρότητα, ως αποτέλεσμα του ζεστού, 
ενεργητικού χρωματικού φάσματος (ιδιαίτερα στο "κοντράστο" των κοκκινωπών και 
βελούδινων βυσσινιών με τους σκουρο-πράσινους και τους καφεκάστανους τόνους), όσο 
και από τις ρεαλιστικά δοσμένες, εικονογραφικές διατυπώνεις. 

Α£ί£α να τονιστεί εδώ η δυνατότητα του Αύτρα να αξιοποιεί μ€* απαράμιλλη 
ευχέρεια, διάφορες στιλιστικές τάσεις και τεχνικές, για να τις αναπτύξει εκ νέου με 
την προσωπική γραφή του. Τούτο προκύπτει από τον τρόπο με τον οποίο 
επεξεργάζεται τη ζωγραφική επιφάνεια αποδίδοντας αντικείμενα και μορφές, 
ανάλογα με την έμφαση που θέλει να δώσει, με γρήγορες κοφτές πινελιές, ευκίνητα 
χρωματικά περάσματα, με βιαστικές, αλλά εύστοχες σχεδιαστικές γραμμές και 
γενικά με μιά έκδηλη τάση αποφυγής του τελικού, επιτηδευμένου φινιρίσματος. 

Ενώ λοιπόν από <χια πρώτη σκοπιά φαίνεται να υπακούει στους σχεδιαστικούς 
κανόνες της ακαδημαϊκής αισθητικής των συγχρόνων του, τα πλαίσια μέσα στα 
οποία εξελίσσονται και τεκμηριώνονται οι απόψεις του, θα διευρύνονται σταδιακά, για 
να καλλιεργήσει κάποιον ιδιόμορφο μετα-κολορισμό, που βασίζεται στη διάθεση για 
σχηματοποίηση κι αφαίρεση, όπως και στις αρμονικές αντηχήσεις των χρωμάτων της 
παλέτας του. 
Έκτος από τις προαναφερόμενες προσωπογραφίες, το μέτρο των δυνατοτήτων και των 
προσανατολισμών του καλλιτέχνη, στην πρώτη αυτή αξιόλογη φάση της 
διαμόρφωσης του, μπορούμε επίσης να διακρίνουμε στα: "Παιδί με φρούτα" και 
"Μεγαρίτησες"11 από τη Συλλογή Ι. Σερπιέρη, όπου και εκδηλώνεται το ενδιαφέρον 
του για τα ηθογραφικά θέματα, καθώς και στο "Γυμνό"ι& της Εθνικής ΤΙινακοθήκης. 
Το τελευταίο ενδείκνυται μάλιστα και για την κατονόηση των προσωπικών 
πειραματισμών του πάνω στο λευκό και τις τονικές του μεταλλαγές, κατά τη 
συσχέτιση του με άλλα χρώματα. -

Το έργο ωστόσο το οποίο προσφέρεται για να πλησιάσουμε καλύτερα τις διατυπώσεις 
του στην εν λόγω περίοδο, είναι κατά τη γνώμη μας το: "Επιστροφή από το 
ΤΙανηγνρι της ΐίεντέλης" ,[9 που χρονολογείται στα 1870 περίπου. Το θέμα, γνήσια 
ηθογραφικό, θυμίζει παλαιότερες προσπάθειες ζωγράφων, όπως του Peter von Hess 
στο: "Επιστροφή μια Αθηναϊκής οικογένειας μετά τον Απελευθερωτικό Αγώνα" της 
Συλλογής Ε. Κουτλίδη, ή του Θεόδωρου Βρυζάκη στο: "Αθηναϊκή οικογένεια 
επιστρέφουσα εις τα ερείπια της οικίας της" της ίδιας Συλλογής, ενώ η όλη 
διαπραγμάτευση φέρει έκδηλα τα χαρακτηριστικά της ζωγραφικής στο στυλ 
Biedermeier, καθώς απεικονίζει με τρόπο αφηγηματικό, τον απόηχο της γιορτής που 
τελείωσε, στα πρόσωπα των ταιδιώι/ και των γονιών τους. 
Και εδώ ακολουθείται η ίδια εικονογραφική διάταξη στην απόδοση του θέματος, με 
κέντρο την οικογένεια μέσα στο απογευματινό τοπίο, το χαρακτήρα του οποίου 
συμπληρώνουν με εικονογραφική αμεσότητα, οι συστάδες των απογυμνωμένων δέντρων 
σε δεύτερο πλάνο, και ο ελαφρά νεφοσκεπής ουρανός στο βάθος του πίνακα. 

Παρά τις φανερές ιδεαλιστικές διατυπώσεις και τη συμβατικότητα στη στάση των 
μορφών κατά τη σύνθεση -στοιχεία που παραπέμπουν στην ακαδημαϊκή 
διαπραγμάτευση του Piloty και των μαθητών του-, η εκφραστική ιδιαιτερότητα της 
γραφής του Αύτρα εντοπίζεται στο χειρισμό του φωτός-χρώματος και κύρια στο 
συνδυασμό των "ζεστών" τόνων με τις ουδέτερες διαβαθμίσεις του λευκού, που 
φαίνεται να υπερτερούν σκόπιμα για να τονίσουν τις αντιθέσεις. 
Τα παραπάνω χαρακτηριστικά θα επιτρέψουν στο ζωγράφο να ξεπεράσει σταδικά τις 
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όποιες αμφιβολίες του, σχετικά με την εκφραστική που επρόκειτο να ακολουθήσει, 
καθώς βλέπουμε να διευρύνονται παράλληλα και οι θεματικοί του ορίζοντες, ιδιαίτερα 
μετά το ταξίδι του στην Ανατολή. Οι εμπειρίες τον αποκόμισε από αυτό το ταξίδι, 
στάθηκαν πράγματι αφορμή έτσι ώστε να ενδιαφερθεί ιδιαίτερα yia την 
καθημερινότητα, τους ανθρώπους της και τις τοπικές συνήθειες, προκείμενου να τους 
προσδώσει, μέσω της νοσταλγικής αλλά και συνάμα ρεαλιστικής οπτικής του, μια 
ζωντάνια επίκαιρη όσο και διαχρονική. 
Στις καλύτερες στιγμές των νέων προσανατολισμών του ανήκουν η ελαιογραφική 
σπουδή: "Κελδερύ Τζελέπης",20 το "Αραπάκι με τσιγάρο"21 και "Αράπης του λέει τη 
μοίρα σε κόρη",22 όπου και κατορθώνει να ξεπεράσει την εξωτερικότητα των 
ακαδημαϊκών προτύπων, για να φθάσει με λιτά μέσα στη μορφική σαφήνεια. 
Εμφανή eimi επίσης εδώ ορισμένα στοιχεία από τη ζωγραφική του Wilhelm Leibl και 
του κύκλου του -ιδιαίτερα όσον αφορά την έμφαση του στις καθαρά ζωγραφικές 
αξίες, στην ακρίβεια κατά την απόδοση των φυσιογνωμικών και των γενικευτικών 
χαρακτηριστικών αλλά και στην τληρότητα των χρωματικών διαβαθμίσεων, ταρά τη 
λιτότητα τους-, που χι^αΐ'ώς τον επηρέασαν κατά τη διάρκεια της πρώτης, μετά την 
οριστική εγκατάσταση του στην Αθήνα, επίσκεψης του στη Βαυαρική τρωτεύουσα, στα 
1874 με 1875. 
Λίγο νωρίτερα χρονολογούνται τα: "Η τυρτόληση της Τουρκικής Ναυαρχίδας από 
τον Κανάρη",22 "Το φίλημα",2"' "Η κλεμμένη"25 και "Τα κάλαντα",26 έργα ετίσης 
αντιτροσωτευτικά της ωριμότητας του καλλιτέχνη σε αυτή τη φάση της δημιουργίας 
του. 
Με την "ΤΙυρτόληση της Τουρκικής Ναυαρχίδας", του ατοτελεί τη στουδαιότερη 
σύνθεση, από τις λιγοστές ιστορικού περιεχομένου, του ζωγράφου,21 ο Αύτρας δείχνει 
το εύρος των δυνατοτήτων του στην οργάνωση ενός μεγάλου, πολυτρόσωπου συνόλου, 
καθώς ετιτυγχάνει να καταγράφει την έκβαση του γεγονότος, το οποίο και 
αντιμετωτίζει υτό το τρίσμα της ρομαντικής οττικής. Η ταράσταση ανοίγει σε 
τρώτο πλάνο με τους ναύτες που κωπηλατούν. Καθώς η βάρκα τους απομακρύνεται, 
στο βάθος η Ναυαρχίδα παραδίνεται στις φλόγες. Στα πρόσωπα διαγράφεται 
ξεκάθαρα η αγωηα αλλά και η αποφασιστικότητα. Την ένταση, διατυτωμενη από 
την κίνηση των κουπιών στα κύματα, διαδέχεται αυτόματα ο θρίαμβος της 
ικανοποίησης για το ότι έχει εκτελεστεί ιχε επιτυχία τ? αποστολή, ενώ το μεγαλείο της 
στιγμής παρουσιάζεται χωρίς ιδιαίτερη ρητορεία, εφ' όσον συνδυάζονται, 
υπολογισμένα εκ των προτέρων με καθαρά ζωγραφικούς όρους, η ρομαντική 
χειρονομία με τη ρεαλιστική πιστότητα στην απόδοση των μορφών και των 
συναισθημάτων τους. 

Σύμφωνα με άρθρο που δημοσιεύτηκε σε φύλλο της "Εφημερίδος",28 η σύνθεση 
βραβεύτηκε στη Αιεθνή 'Έκθεση της Βιέννης, αναφέρεται δε ότι στο ίδιο διάστημα, 
ο Αύτρας "...ετελείωσεν νέον καλλιτεχνικόν έργον, εφάμιλλον των μέχρι τούδε 
βραβευθεισών αυτού εικόνων. Έζωγράφησεν εικόνα γυναικός υπό πειρατών 
αρπαχθείσης μετά πολλής επιτυχίας. Είθε το έργο τούτο να μην εξέλθη της 
Ελληνίδος χώρας. " 

ΐΐρόκειται για την "Κλεμμένη" της Συλλογής Ι. Σερπιέρη, που βέβαια κινείται στα 
χλαίσια της ζωγραφικής gerne και άρα διακρίνεται για την αφηγηματικότητά της. 
Ότι εντυπωσιάζει σε αυτή την προσπάθεια έχει να κάνει με τη συνθετική ικανότητα 
του καλλιτέχνη, που όχι απλώς παραθέτει τις μορφές στον πίνακα αλλά και τις 
εντάσσει ενεργά στο χώρο, με το να αναπτύσσει το θέμα του με σαφήνεια και 
ρεαλισμό στην περιγραφή. Αξιοπρόσεκτος eivai επίσης ο τρόπος με τον οποίο 
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εμβαθύνει στον ψυχισμό των εικονιζόμενων, προκειμένου va αναδείξει τη διαφορά δυο 
τουλάχιστον ξεχωριστών κόσμων, διαφορά που επισημαίνεται και με τη λειτουργία των 
χρωμάτων στον πίνακα. Η ανεμελιά για παράδειγμα του πειρατή με τη λύρα 
τονίζεται από το έντονο κόκκινο της κάπας του, εν αντιθέσει με το λευκό φόρεμα της 
κοπέλας, που υπαγορεύει τη νεανική της αγνότητα αλλά και μια έκδηλη νοσταλγία 
και θλίψη. 
Ο δυναμικός ρόλος της παλέτας του Λίτρα διακρίνεται καλύτερα στη σύνθεση του 
"Τα κάλαντα", επίσης της Συλλογής Ι. Σερπιερη, με την οποία συμμετείχε στην 
Παγκόσμια 'Εκθεση του Παρισιού στα 1878, οπότε και αχέστασε ευνοϊκές κριτικές.29 

Το έργο διαπραγματεύεται το γνωστό έθιμο της παραμονής της Πρωτοχρονιάς και 
μάλιστα την τότε εκδοχή του, δηλαδή εκείνη κατά την οποία τα ταιδιά έβγαιναν στις 
γειτονίες και τους δρόμους, όχι το πρωί, αλλά όταν άρχιζε να σουρουπώνει. Τούτο 
υπαγορεύεται από το χρώμα του ουρανού, με το δίσκο του φεγγαριού ολόγιομο να 
έχει μόλις σηκωθεί στον ορίζοντα, αλλά και από το φώς στο εσωτερικό του σπιτιού 
και από το αναμμένο φαναράκι που κρατάει ένα από τα μέλη της παιδικής 
συντροφιάς' στοιχεία που ταυτόχρονα προσδίδουν στην παράσταση το αίσθημα της 
θαλπωρής και μιας yλυκιάς αναμονής για την αλλαγή του χρόνου. Ύην 
ατμόσφαιρα της γιορτής συμπληρώνουν ακόμη, ορισμένες άλλες χαρακτηριστικές 
ενδείξεις και παραπληρωματικά θέματα, όπως είναι το καλάθι για τα κεράσματα, 
περασμένο στο χέρι του παιδιού με τη φλογέρα, το ρόδι που κρατάει η μητέρα.για 
το "καλό" της νέας χρονιάς, η γλάστρα με τα γαρίφαλα, ολάνθιστα στην καρδιά του 
χειμώνα, και βέβαια τα μουσικά όργανα και η χαρούμενη ανεμελιά των παιδικών 
προσώπων. Από συνθετική τώρα σκοπιά, η παράσταση διακρίνεται για την αρτιότητα 
της οργάνωσης της, που, αν και παραπέμπει σε αρκετά σημεία της στους γνωστούς 
τύπους της εκφραστικής του Μονάχοι;, δεν μειώνει ούτε στο ελάχιστο την ικανότητα 
παρέμβασης του 'Έλληνα δημιουργού, καθώς ο τρόπος με τον οποίο αναπτύσσεται το 
θέμα με υπολογισμένη ακρίβεια, αλλά και η ενεργητική λειτουργία ορισμένων 
χρωμάτων, όπως της καστανής σέχιας και των διαβαθμίσεων του λευκού, δίνουν 
εύγλωττα και* χωρίς περιστροφές, τον τόνο των προσωπικών επιλογών του. 

Στα χρόνια που ακολουθούν επικρατεί όλο και περισσότερο στη ζωγραφική τον η 
ηθογραφική θεματολογία, με ενα αρκετά πλούσιο αλλά και πρωτότυπο εικονογραφικό 
ρεπερτόριο. Ταυτόχρονα ο καλλιτέχνης ανανεώνει και το εκφραστικό του πεδίο, εφ' 
όσον τόσο η τινελιά του όσο και η παλέτα του αποκτούν μια διαφορετική υφή, που 
υποδειλώνει τις επιρροές του από την αισθητική των υπαιθριστών, με μετα-
κολοριστικές, ή και κάποιες λανθάνουσες ιμπρεσιονιστικές προεκτάσεις. 
Γύρω στα 1887 με 1888 ο Αύτρας ζωγράφισε το "Ψαριανό μοιρολόι",30 σύνθεση που 
από μια πρώτη εκτίμηση, θα μπορούσε να θεωρηθεί επιμελώς "ανολοκλήρωτη". 
Ωστόσο αυτό το "non fïnito", το οποίο είχε επιλεγεί σκόπιμα από πολλούς 
δημιουργούς στην ιστορία της ζωγραφικής, ήδη από την εποχή της Αναγέννησης και 
ιδιαίτερα από τον Leonardo da Vinci, μας παρέχει τη δυνατότητα να καταλάβουμε 
το περιεχόμενο των αναζητήσεων του, σε μια περίοδο μάλιστα που αυτές 
αποκρυσταλλώνονται συνειδητά, για να αποκτήσουν την οριστική διατύπωση τους. 
Η επιλογή αποφυγής του τελικού φινιρίσματος -σκόπιμη όπως επισημάναμε-
επέτρεφε στον καλλιτέχνη να αναδείξει την τραγικότητα της σκηνής με όρους 
καθαρά ζωγραφικούς και όχι με πλασματικά, ρητορικά σχήματα, ιδεαλιστικές 
διατυπώσεις και σκηνοθετικά εφέ. 'Έτσι, το τελικό αποτέλεσμα, η εντύπωση και το 
νόημα της παράστασης "επιβάλλονται" στο θεατή, χάρη στη λιτότητα των μορφών 
και των μέσων, για να τονίσουν το ρόλο της φιγούρας σε όλη της την ισχή, με 
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αφαιρετική διάθεση και μια. μελετημένη γκάμα χρωμάτων. 
Η λιτότητα της εκφραστικής του, η τυπική σχηματοποίηση και το αυστηρά 
επιλεγμένο, χρωματικό ρεπερτόριο χαρακτηρίζουν δυο ακόμη épya της περιόδου της 
ωριμότητας του, με τίτλους: "Αναμονή"31 και "Ο γαλατά" ή "Το ξεπούλημα"32 της 
Εθνικής Τίινακοθήκης. 
Στο πρώτο έχουμε μια παραλαβή του "Φιλήματοο" της Συλλογής Ε. Κουτλίδη, με 
εμφανή ωστόσο εδώ τα σημεία της διαφοροποίησης στη y ραφή του καλλιτέχνη, καθώς 
σκόπιμα περιορίζεται στην απόδοση του ουσιαστικού και τη μορφική σαφήνεια, ενώ 
στο δεύτερο εντύπωση προκαλεί η ελευθερία του σχεδίου και η επιβολή των καθαρά 
χρωματικών αξιώ^, με την κυριαρχία του λευκού και των διαβαθμίσεων του, που ο 
Αύτρας μεταχειρίζεται λειτουργικά, τόσο στα εικονογραφικά δεδομένα της 
παράστασης, όσο και στο ουδέτερο φόντο του τοίχου. 

Την τεκμηρίωση των απόψεων του, βάση των οποίων αποδεσμεύτηκε ουσιαστικά από 
τη μονομέρεια του ακαδημαϊκού φορμαλισμού, έχουμε στις δημιουργίες της 
τελευταίας περιόδου της ζωής του και συγκεκριμένα σε αυτές που τοποθετούνται 
μεταξύ 1900 και 1904, εως δηλαδή τη χρονιά του θανάτου του. Στο εν λόγω 
διάστημα ανήκουν τα: "'Ανθη του επιταφίου",33 "Καλόγρια στο μαγκάλι" ,34 "θυμίαμα 
στον τάφο"35 και "Αγιασμα των νερών στην Τήνο",36 καθώς και ορισμένες 
προσωπογραφίες του, όπως του σπιτονοικοκύρη του "Φούντη"31 και του Στρατηγού 
"Βάσου Μαυροβουνιώτη"·38 

Στο "Ανθη του Επιταφίου", το οποίο φιλοτεχνήθηκε στις αρχές του 1901, εύκολα 
διαπιστώνει κανείς με πόσο λιτά μέσα φτάνει ο καλλιτέχνης σε ένα ολοκληρωμένο 
αισθητικό αποτέλεσμα, χωρίς την παραμικρή ένδειξη υπερβολής, ακόμη κι εκεί οπού 
η δραματικότητα της σκηνής θα μπορούσε κάλλιστα να την επιβάλλει. Με το να 
επιδιώκει μια περισσότερο άμεση επαφή με το θέμα, ο Αύτρας δείχνει να κινείται εδώ 
με ιδιαίτερη άνεση σε έναν οικείο χώρο μυσταγωγίας και θρησκευτικής κατάνυξης, που 
υπαγορεύεται, εκτός από την ασκητική μορφή καΐ την έκσταση της τυφλής 
καλόγριας, και από τη σκιαγράφηση της όλης ατμόσφαιρας, με μουντούς 
μελαγχολικούς τόνους. 
Ανάλογη εντύπωση προκαλεί και η διαπραγμάτευση του θέματος στο "Καλόγρια στο 
μαγκάλι", έργου παρόμοιας μελαγχολικής υφής, ενώ οι συνθέσεις: "θυμίαμα στον 
ια·Φ>0 a u i jn. /icii/jLiu; /Cu»' CCÎL/LU*- . cvticlKi'V ι uci, oiu νκχ /ι ι\ΐιυιιχι>νυμ<- K.Vi/\u It-ijtr. ι ι,ι^ / i t ' t ï -

ιδεαλιστικές πραγματώσεις της εκφραστικής τους. καθώς οι ανεξάρτητες από το 
περίγραμμα ή και το σχέδιο, χ ί λ ι ε ς του και οι δια^α^μισβις της παλέτας του, 
δραστηριοποιούν τη ζωγραώική επιφάνεια και ετιτυγχάΐΌοΐ' την αίσθηση της απόδοσης 
του στιγμιαίου, κατά τα πρότυπα των υπεθριστών. 

Εξαιρετικές είναι οι δυνατότητες του Νικηφόρου Αύτρα και στην προσωπογραφία 
και γενικά στην απόδοση μεμονομένων μορφών, εφ? όσον και σε αυτόν τον τομέα δεν 
θα δυσκολευτεί να συνδυάσει αποφασιστικά και με μαεστρία τη ρεαλιστική πιστότητα, 
με τις αφαιρετικές του τάσεις, βασισμένος αποκλειστικά στην ενεργητική συμμετοχή 
μιας συγκεκριμένης χρωματικής κλίμακας. Στις πιό σημαντικές προσπάθειες του 
από τον προαναφερόμενο κύκλο επιλογών, αυγκαταλέγονται τα πορτραίτα επωνύμων 
προσώπων της εποχής του, που ο καλλιτέχνης ζωγράφισε από το 1880 κι αργότερα, 
για οικονομικούς κυρίως λόγους, όπως εκείνα του "Αύσανδρου Καυταντζόγλου",39 του 
"Βασιλιά Όθωνα" σε δυο εκδοχές,40 της " Αμαλίας ",*1 του "Τεωργίου Σταύρου" ,4,1 του 
"Κυρίου και της Κυρίας Γ. Σκουζέ",43 του "Ζωσημά"44 και του "Καθηγητή 1. 
Ιίανταζίδη" ,45 

Με την "ΐΐροσωπογραφία του Αύσανδρου Καυταντζόγλου" έχουμε ένα 
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αντιπροσωπευτικό δείγμα για τις αφομοιωτικές ικανότητες του αλλά και για τους 
τρόπους με τους οποίους επεξεργάστηκε διάφορες στιλιστικές τάσεις, από TOP 
ιδεαλισμό της ζωγραφικής του Piloty, έως τις νεώτερες, μετα-ακαδημαϊκές 
προοπτικές και τις πραγματώσεις.46 Ο πίνακας διακρίνεται για την ακρίβεια του 
σχεδίου και την αμεσότητα στην προσέγγιση και ανάδειξη των φυσιογνωμικών 
χαρακτηριστικών, χωρίς να παραβλέπεται και η ψυχογραφική διείσδυση που 
επιχειρείται στον εσωτερικό κόσμο του εικονιζόμενου, την οποία ο Αύτρας 
αντιλαμβάνεται ως πρωταρχική προϋπόθεση για την εκφραστική αλήθεια της 
σύνθεσης.41 

Παρόμοια γνωρίσματα παρουσιάζουν επίσης οι δύο προσωπογραφίες του Βασιλιά 
Όθωνα όπως κι εκείνη της Αμαλίας, τις οποίες ζωγράφισε κατόπιν παραγγελίας της 
Φιλοεκπαιδευτι.κής Εταιρείας, μεταξύ 1900 και 1903. 
Αν και το αρχικό ερέθισμα προέρχεται από παλαιότερες προσπάθειες με το ίδιο 
θέμα, και συγκεκριμένα από τα πορτραίτα του Βασιλικού ζεύγους,4^ όπως τα 
απόδωσε στα 1852 ο Rietzschel Ernst Wilhelm, η εκφραστική που θα ακολουθήσει ο 
Ύήνιος καλλιτέχνης στηρίζεται στην απλοποίηση των εκφραστικών μέσων, εμφανής 
ιδιαίτερα στη διακριτική παρουσία ορισμένων, αντιπροσωπευτικών ενδείξεων -όποις για 
παράδειγμα των μνημείων του Ιερού Βράχου-, που εδώ λειτουργούν περισσότερο με 
συμβολική, παρά με ιδεαλιστική σημασία. Aijifei να υπογραμμιστεί ακόμη ο 
ενεργητικός ρόλος των χρωματικών διατυπώσεων, με βάση τις ώχρες, το μπεζ, το 
λευκό και τους τόνους του γκρίζου, καθώς συνδυάζονται με το κόκκινο του βελούδου, 
ή το μαύρο, αλλά και η άνεση της σχεδιαστικής του στην απεικόνιση τόσο των 
μορφών, όσο και του περιβάλλοντα χώρου. 

Εκτός από τις τυπικές, κατά παραγγελεία προσωπογραφίες επιφανών πολιτών και 
προσωπικοτήτων της εποχής, ο Αύτρας ζωγράφισε μια σειρά γυναικείων πορτραίτων, 
όπως τα: "Η Κυρία με τα άσπρα",49 "Η Κυρία με το γάντι"50 και Ή γυναίκα του 
καλλιτέχνη στο καβαλέτο",51 στα οποία και συνοψίζονται όλες οι κατακτήσεις της 
σχεδιαστικής του ωριμότητας. Ότι εντυπωσιάζει το θεατή έχει να κάνει εδώ με την 
ελευθερία της πινελιάς του και την προτίμηση του στα ανοιχτά χρώματα, (κυρίως στο 
λευκό), που μεταχειρίζεται για πλαστικούς συνήθως λόγους, αλλά και ως μέσο για 
την απόδοση ενός ιδιόμορφου φωτισμού, με υπεθριστικές, ή και με ιμπρεσιονιστικές 

Ακόμη κι αν παραβλέψουμε την ανανέωση που πρόσφερε ο θεματογραφικός 
πλουραλισμός του, ή η πρωτοτυπία του όσον αφορά την οπτική με την οποία 
αντιλαμβανόταν την καθημερινότητα και τους ανθρώπους της, η αρμονία των 
διατυπώσεων του στην κατανομή των χρωμάτων, η αφαιρετική του διάθεση, η εμμονή 
στο ουσιαστικό, η τάση για σχηματοποίηση και γενικά η λιτότητα στη σχεδιαστική 
του, απέβηκαν καθοριστικής σημασίας για τους προσανατολισμούς αρκετών 
Νεοελλήνων ζωγράφων, που πέρασαν από το εργαστήριο του, κατά την τριάντα-
οκτάχρονη εκπαιδευτική θητεία του στο "Σχολείο των Τεχνών". 

Μια εξίσου σημαντική φυσιογνωμία, με ανάλογη παρουσία και προσφορά στις 
καλλιτεχνικές εξελίξεις της εποχής, eimi ο επίσης Ύήνιος, Νικόλαος Τύζης (1842-
1901), "ο Πρύτανης των Ελλήνων δημιουργών" ,52 όπως εύστοχα τον αποκάλεσαν. 

Ο Νικόλαος Τύζης, ένα από τα έξι χαιδιά του Ονούφριου και της Μαργαρίτας 
Τύζη, γεννήθηκε στο Σκλαβοχώρι της Ύήνου την \η Μαρτίου 1842. Οκτώ χρόνια 
αργότερα, οι δύσκολες οικονομικές συνθήκες ανάγκασαν την οικογένεια του να 
μετακομίσει στην Αθήί'α και να εγκατασταθεί σε ένα μικρό οίκημα επί της οδού 
Καλαμιώτου, που εξυπηρετούσε τόσο τις στεγαστικές της ανάγκες όσο και τις 
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επαγγελματικές δραστηριότητες του πατέρα του, του ήταν ξυλουργός στο 
επάγγελμα. 
Ό π ω ς προκύπτει ατό τις σχετικές βιογραφικές μελέτες,53 ο Τύζης θα πρέπει να 
έδειξε την κλίση του στη ζωγραφική, ήδη ατό τα παιδικά του χρόνια, αναφέρεται 
δε ότι συχνά αντέγραφε διάφορες φωτογραφίες και σκίτσα, του μάλιστα 
προκαλούσαν το θαυμασμό του συγγενικού του περίγυρου.54 Από τις ίδιες πηγές 
πληροφορούμαστε ότι, παρά τις αντιρρήσεις του πατέρα του και πριν ακόμη 
συμπληρώσει την απαιτούμενη ηλικία των δώδεκα χρόνων, παρακολουθούσε ως 
ακροατής μαθήματα στο "Σχολείο των Τεχνών", για να εγγραφεί ως κανονικός πλέον 
σπουδαστής, σε αυτό, στα 1854. 
Κατά τη δεκάχρονη φοίτηση του στο ΐίολυτεχνικό Ίδρυμα, αφ' ενός είχε την ευκαιρία 
να αξιοποιήσει όσα παρείχαν, από πλευράς κατάρτισης, τα διάφορα εργαστήρια, 
κυρίως της ζωγραφικής και της χαρακτικής, αλλά και αφ' ετέρου του δόθηκε η 
δυνατότητα να παρουσιάσει το ταλέντο του και να διακριθεί. Τούτο αποδεικνύεται 
από το τιστοτοιητικό της ατοφοίτησής του στα 1864,55 σύμφωνα με το οτοίο: "Ο 
Νικόλαος Ο. Τύζης εκ Τήνου, ετών 23, ηκολούθησεν ατό του 1854 μέχρι του 1864 τα 
εν τω Σχολείο των Τεχνών διδασκόμενα μαθήματα της ζωγραφικής και τα σχέσιν 
έχοντα είς αυτήν μαθήματα της Καλλιτεχνολογίας, Ανατομίας και Χημείας, ως και 
τα μαθήματα της αυλογραφίας και Χαλκογραφίας. Συναγωνισθείς δε κατά τους 
ετήσιους διαγωνισμούς, έλαβε κατά μέν το έτος: 

1854 α' βραβείον είς την Έυλογραφίαν. 
1856 α' βραβείον είς την Ζωγραφικήν και α' της Χαλκογραφίας. 
1857 α' βραβείον της Ζωγραφικής και α' TTJÇ Χαλκογραφίας. 
1858 α' βραβείον της'Ζωγραφικής και α' της Χαλκογραφίας. 
1859 α' βραβείον της Ζωγραφικής και α' της Χαλκογραφίας. 
1860 α' βραβείον της Ζωγραφικής και α' της Χαλκογραφίας. 
1861 α' βραβείον της Ζωγραφικής και α' της Χαλκογραφίας. 
1862 α' βραβείον της Ζωγραφικής και α' της Χαλκογραφίας. 
1863 β' βραβείον είς την ανωτέραν τάξιν της ελαιογραφίας. 

Εν Α ί ^ α ι ς 25/8βρίου 1864. 
ο διευθυντής 

Για να έχουμε μια πιο ολοκληρωμένη εικόνα σχετικά με τις συνθήκες μέσα στις 
οτοίες ο καλλιτέχνης καλλιέργησε τις ικανότητες και το ταλέντο του, αρκεί να 
υτενθυμίσουμε ότι, στο διάστημα των στουδών του στην Ελλάδα, το "Σχολείο των 
Τεχνών", μετά από δεκαεπτά χρόνια λειτουργίας και παρά τις εύλογες, 
αντικειμενικές δυσκολίες, που άλλωστε χαρακτήριζαν ολόκληρο το φάσμα των 
δραστηριοτήτων στη μεταεπαναστατική Ελληνική κοινωνία, σταδιακά αναμορφωνόταν 
με συγκεκριμένες ενέργειες και μέριμνα για τη βελτίωση της υποδομής και των 
εκπαιδευτικών προγραμμάτων. Παράλληλα η καθιέρωση των ετήσιων Αιαγωνισμών 
συνέβαλλε μέσω της άμιλλας, στην αναζήτηση νέων κινήτρων, ενώ η ενίσχυση του 
θεσμού που αφορούσε στη χορήγηση υποτροφιών εξωτερικού στους διακριθέντες 
σπουδαστές, εγγυόταν τη διεύρυνση των προσανατολισμών και των ενδιαφερόντων 
τους. Από πλευράς τώρα προσωπικού, στο σύνολο τους τόσο οι ξένοι όσο και οι 
ντόπιοι δάσκαλοι, αν και μετέφεραν τις εμπειρίες που αποκόμισαν από τις στουδές 
τους στα διάφορα Ευρωπαϊκά Κέντρα, φιλτραρισμένες μέσα ατό τον ακαδημαϊκό 
ιδεαλισμό και τα ουτοτικά οράματα της ετοχής, αναντίρρητα εξασφάλιζαν στους 
μαθητές τους μια ακριβή κατάρτιση και γνώση του αντικειμένου τάνω στο οτοίο 
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καταπίνονταν κριτήρια που οπωσδήποτε αποτέλεσαν βασική προϋπόθεση για TV 
διαμόρφωση καιί'ούριων αισθητικών κι εκφραστικών πεδίων δράσης. 
Από τους καθηγητές του Γύζη στο "Σχολείο των Τεχνών", αντιπροσωπευτικά 
αναφέρουμε τους αδελφούς Φίλιππο και Γεώργιο Μαργαρίτη, τον Αγαθάγγελο 
Τριαντάφυλλου, τον Αουδοβίκο θήρσιο, τον Τίετρο ΤΙαυλίδη - Μινώτο, τον Βασίλειο 
Καρούμπα - Σκόπα και τον Νικόλαο Λύτρα. Η φιλία του Τύζη με τον τελευταίο 
απέβει μάλιστα καθοριστική για την παραπέρα πορεία του, καθώς αυτός τον ώθησε 
να συνεχίσει τις σπουδές του στο Μόναχο και όχι στην Ακαδημία της Ρώμης, όπως 
είχε στην αρχή προγραμματιστεί από το περιβάλλον του. Στον Αύτρα όφειλε επίσης 
τη γνωριμία του με το φιλότεχνο Νικόλαο Νάζο, που υπήρξε προστάτης του κι 
αργότερα πεθερός του, μια και νυμφεύθηκε την κόρη του 'Αρτεμη. Ενδέχεται η εν 
λόγω γνωριμία να έγινε στα μέσα του 1865, την περίοδο δηλαδή που ο Αύτρας 
εικονογραφούσε το παρεκκλήσι του Αγίου Γεωργίου, επί του κτήματος του Νικολάου 
ΝάξΌυ στο Χαϊδάρι, οπότε κι ο Τύζης α^έλα/ίε τη διακόσμηση της τραπεζαρίας του 
εκεί εξοχικού σπιτιού, με θέμα τη συμβολική απόδοση των τεσσάρων εποχών. 

Αξιολογώντας την πρώιμη αυτή προσπάθεια του καλλιτέχνη, ο Κίμων Μιχάίλήδης 
αναφέρει με δημοσίευμα του στα "Παναθήναια"56 το 1911: 

"Να η ΆνοιξιςΙ Το χέρι του εργάζεται, όχι να αποδώση ότι βλέπουμε στην εποχή 
που aî>(9ifei η φύσις! Το κινεί ο παλμός, ο μακρινός, πριν ακόμη αυτός εκδηλωθή, 
πριν γίνη ζωή. Η Ανοιξις της απλής αυτής τοιχογραφίας etmi η αγνή άνοιξις της 
ψνχήζ (•··) Στην Ανοιξιάτικη αυτή συμφωνία είναι κλεισμένη μια υπέροχη αισθητική. 
Η ίδια ιδέα ζούσε αδιάκοπα μέσα του, ώσπου να εύρη τέλεια μορφή. Την αισθητική 
τελειότητα θέλω να είπω".37 

Στην ίδια. περίοδο ανήκουν επίσης ορισμένες προσωπογραφίες του, συγγενικών και 
φιλικών του προσώπων, όπως της Μαργαρίτας, της Μαρίας και της Ειρήνης 
ΤΙΚατή,58 καθώς και δύο χαρακτικά -"Τιμόλος"39 και "Οι Άγιοι Αέκα Μάρτυρες, οι 
εν Κρήτη υπέρ Πίστεως και Πατρίδος μαρτυρίσαντες επί Αεκίου 247 μ.Χ. "60- από την 
Εθνική Ίΐινακοθήκη της Αθήνας. 

Αν και τα παραπάνω έργα -κυρίως οι προσωπογραφίες- παραπέμπουν, όπως ήταν 
άλλωστε φυσικό, στην εκφραστική των δασκάλων του στο "Σχολείο των Τεχνών", με 
αποτέλεσμα ένα συγκρατημένο, συμβατικό ύφος, ο τρόπος με τον οποίο ο 
καλλιτέχνης αποοιοα τα ψυσιογνωμικα χαρακτηριστικά και τις ι\εητομερειες. μαρ ινρει 
το μέγεθος της ικανότητας του να αξιοποιεί με σχολαστική σπουδή οποιαδήποτε 
δεδομένα και μέσα. Αυτή του την ικανότητα θα εξασκήσει ακόμη περισσότερο κατά 
τη μαθητεία του στην Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών του Μονάχου, καθώς το πλαίσιο 
των δυνατοτήτων που του παρέχονταν ήταν σαφώς ευρύτερο αλλά και όσον αφορά 
την αφθονία των προτύπων κι άρα των κατευθύνσεων, θα λέγαμε, προκλητικό. 

Στο Μόναχο ο Τύζης πήγε κατόπιν υποδείξεως, όπως προαναφέρθηκε, του 
δασκάλου του Νικηφόρου Αύτρα κι εφ' όσον είχε εξασφαλίσει μια υποτροφία του 
"Ευαγούς Ιδρύματος του Ναού της Ευαγγελιστρίας Τήνου", με τη μεσολάβηση του 
Νικολάου Νάζου. Από την ημέρα της εγκρίσεως της χορήγησης και συγκεκριμένα 
από την 2\η Μαρτίου 1865, αναφέρεται ότι ο καλλιτέχνης άρχισε να κρατάει 
ημερολόγιο,61 στο οποίο και στηρίχτηκε ο Marcel Montandon για τη συγγραφή της 
μονογραφίας του,62 που εκδόθηκε στα 1902, ένα χρόνο δηλαδή μετά το θάνατο του 
ζωγράφου. Την εικόνα της δράσης και της ζωής του Τύζη, συμπληρώνουν με τρόπο 
αποκαλυπτικό και οι Επιστολές του,63 που απευθύνονταν ως επί το πλείστον στον 
Νικόλαο Νάζο, ο οποίος υπήρξε ο βασικώτερος συμπαραστάτης του στις αγωνίες και 
τις προσπάθειες του. 



335 

Στο ξεκίνημα, της νέας σταδιοδρομίας του και παρά τις δυσκολίες προσαρμογής oe 
ενα ξένο περιβάλλον, με διαφορετικές νοοτροπίες και παραδόσεις, μα κυρίως παρά 
την ευνόητη αίσθηση απομόνωσης που ένοιωθε, λόγω άγνοιας της Τερμανικης 
γλώσσας, ο Τύζης έδειξε αποφασισμένος να παρακάμψει τα εμπόδια, με όπλο του 
την ίδια την επικοινωνία της τέχνης και της δημιουργίας αλλά και με τη δύναμη της 
νοσταλγίας του. Από τις πρώτες κιόλας εβδομάδες της εγκατάστασης του στη 
Βαυαρική πρωτεύουσα, άρχισε να επισκέπτεται τα Μουσεία της πόλης, τις Συλλογές 
έργων τέχνης και τα διάφορα ατελιέ, προκείμενου να ενημερωθεί όσο το δυνατόν 
καλύτερα για την εικαστική ζωή, τα ρεύματα και τις εκεί επικρατούσες 
καλλιτεχνικές αντιλήψεις, ενώ εκδήλωσε το ενδιαφέρον του και για τη μουσική. 
Τίαράλληλα με το να εργάζεται ακατάπαυστα -αναφέρεται ότι εκείνο το καλοκαίρι 
(1865) ολοκλήρωσε δύο προσωπογραφίες, της σπιτονοικοκυράς του και της αδελφής 
της64- βελτίωνε συνεχώς την τεχνική του, πειραματιζόμενος πάνω σε διάφορες 
εικονογραφικές μεθόδους και δεδομένα. 

Η εγγραφή του στην Ακαδημία, τον Οκτώβριο του 1865, του πρόσφερε οπωσδήποτε 
περισσότερες δυνατότητες, τις οποίες /3έ/3αια και εκμεταλλεύτηκε. Δεκτικός από τα 
νεανικά του χρόνια στα καλλιτεχνικά ερεθίσματα, βρήκε στις κατευθύνσεις των 
δασκάλων του Η. Anschutz και Α. von Wagner -στην τάξη του τελευταίου μπήκε στα 
1865-, αν όχι το ιδανικό κλίμα από πλευράς ενδιαφέροντος, τουλάχιστον éva σαφώς 
ανώτερο επίπεδο σπουδών, με προοπτικές καλύτερες από εκείνες που του προσέφερε 
το "Σχολείο των Τεχνών" της Αθήνας. 
Στα 1867, κι ενώ είχε ήδη γίνει αποδεκτός για το ταλέντο του από τα μέλη της 
Ακαδημαϊκής κοινότητας, γνωρίστηκε με τους συμμαθητές του Franz von Defregger 
και Eduarti Kurzbauer, (αργότερα φημισμένους ζωγράφους), στις αναζητήσεις των 
οποίων όφειλε, όπως θα διαπιστωθεί, αρκετά η εκφραστική διαμόρφωση του. Την 
ίδια περίοδο έχουμε και τα πρώτα δείγματα της επαγγελματικής του σταδιοδρομίας. 
Ιίρόκειται για τους ηθογραφικού περιεχομένου πίνακες του, "Στην ΪΙηγη"60 και "Η 
ζωγράφος και ο έρωτας",66 που ο Τύζης ζωγράφισε κατά παραγγελία για 
βιοποριστικούς ίσως λόγους, μιά και τα χρήματα της υποτροφίας του από την 
Ελλάδα, ελάχιστα ανταποκρίνονταν στις ανάγκες του. Και στις δυο αυτές 
προσπάθειες, Ιδιαίτερη ίμφαση δίνεται στην ιδεαλιστική ωραιοπάθεια και στο 
συναισθηματικό στοιχείο, στον τονισμό των λεπτομερειών και των ανεκδοτολογικών 
θεμάτων, χωρίς να λείπουν -κυρίως από το δεύτερο- και οι ρεαλιστικές ενδείξεις, με 
αφορμή τη διάθεση του ζωγράφου να σατιρίσει κάποιες καταστάσεις και να 
δημιουργήσει την ανάλογη ανάλαφρη ατμόσφαιρα. Αυτό το χιουμουριστικό στοιχείο 
διακρίνεται μάλιστα εδώ τόσο έντονα, έτσι ώστε, όντας σκόπιμα υποδηλωμένο ως 
"αντίλογος" στις μνημειακές τάσεις και το δραματικοποιημενο ύφος του ύστερου 
ρομαντισμού, να οδηγήσει τους 'Ελληνες κριτικούς να "δυσανασχετήσουν" για μιά 
τέτοιου είδους αντιμετώπιση. 
Συγκεκριμένα ο Ζαχαρίας ΐίαπαντωνίου αναφέρει σε σχόλιο του:67 

"Για μιά φορά ολισθαίνει είς το ανθρώπινο λάθος (αλλά ταυτοχρόνως το διέπραξε 
σε ενα διήγημα του και ο Ροίδης) να σατιρίση την γεροντοκόρην στον γνωστό του 
πίνακα "Η Ζωγράφος και ο έρως". Αάθος το οποίον πλουσίως εξηγόρασε με τα 
προτερήματα του έργου".68 

Οι προσαρμοστικές δυνατότητες του Τύζη, τις οποίες jSéjSaia ευνόησαν το ταλέντο 
του αλλά και η αφθονία των ερεθισμάτων που δέχτηκε, αμέσως με την άφιξη του στη 
Βαυαρική πρωτεύουσα, του εξασφάλισαν την είσοδο του στην τάξη του Piloty, ττου 
τότε εθεωρείτο ως το τελευταίο σκαλοπάτι της ανόδου ενός δημιουργού προς την 
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τελειότητα, αλλά KL ως προϋπόθεση για τη μετέπειτα καθιέρωση του. 
Χαρακτηριστική είναι η ενυπόγραφη γελοιογραφία του, με τίτλο: "Η Σχολή του 
Piloty",69 όπου και σατιρίζονται τα κοπιαστικά στάδια τα οποία περνούσαν οι 
ζωγράφοι μέχρι να φθάσουν στο πολυπόθητο αποτέλεσμα, μέχρι να γίνουν δηλαδή 
δεκτοί από το φημισμένο δάσκαλο στο εργαστήριο του (Komponierklasse). 

Έχοντας ασφαλώς υπό-ψη του το ύφος και τις αισθητικές προτιμήσεις του Piloty, 
ο Τύζης κατόρθωσε με ένα σκίτσο του για τον πίνακα του, με θέμα: "Ο Ιωσήφ στην 
Φυλακή",70 να εντυπωσιάσει χάρη στην κατάρτιση του, ενώ συγχρόνως έπειθε και για 
τις ικανότητες του να ανταποκριθεί με συνέπεια, στα όσα αντιπροσώπευε η νοοτροπία 
του δασκάλου του. 

Μετά την ολοκλήρωση της ελαιογραφίας71 και αφού αυτή παρουσιάστηκε με επιτυχία 
στη Munchener Kunstverein, ο καλλιτέχνης τη δώρισε στο Μοναστήρι της Παναγίας 
της Τήνου, ως ένδειξη ευγνωμοσύνης για την οικονομική στήριξη που του παρείχε το 
προσκείμενο σε αυτό, ευαγές 'Ιδρυμα. 

Αξίζει να σημειωθεί ότι, τόσο στο αρχικό σκίτσο όσο και στον τελειωμένο πίνακα, 
με το να επιχειρεί να μεταφέρει τα ιδεώδη του Piloty, όχι μόνο υιοθετεί εδώ με τον 
καλύτερο δυνατό τρόπο τις απόψεις του δασκάλου του για το σχέδιο, για τη σύνθεση, 
ή για τις πλαστικές και τις χρωματικές διατυπώσεις, αλλά και υπεισέρχεται στη υφή 
του θέματος, προσδίδοντας στη βιβλική σκηνή μια νότα δραματικού μεγαλείου. 
Ανάλογη αντιμετώπιση διακρίνουμε και στις σπουδές του για το "Ιουδήθ και 
Ολοφερνης",72 η σχεδιαστική αύλληφη του οποίου του εξασφάλισε το πρώτο βραβείο -
χρυσό μετάλλιο συν 30 gulden- στον ετήσιο διαγωνισμό της Ακαδημίας, το 
Φεβρουάριο του 1869. 

"Η ιδέα μου ήρεσε είς τους Καθηγητάς και διετάχθην να την εκτελέσω etç έργον, 
είς όποιον μέγεθος θέλω ο ίδιος..." αναφέρει σε επιστολή του στις 10 Μαρτίου,13 ενώ 
παράλληλα σημειώνει στο ημερολόγιο του: "Για να συγκρατήσω τη φρεσκάδα του 
έργου, ζωγράφισα πρώτα το κεφάλι και τα χέρια και μετά θα καταπιαστώ με τα 

» 74 

ρούχα. . 

Ένα από τα σοβαρότερα αβαντάζ της μαθητείας του κοντά στον Piloty ήταν ότι, 
εκτός από την τεχνική κατάρτιση που προσέφερε το εργαστήριο του με άξονα τον 
κολορισμό, ο Υερμανός δάσκαλος αναγνώριζε και ενθάρρυνε την εξέλιξη οποιουδήποτε 
προσωπικού ιδιώματος, εκφραστικού, η εικονογραφικού. Αεν είναι έτσι τνχαιυ ι υ 
γεγονός πως από την τάξη του πέρασαν καλλιτέχνες με διαφορετικές από το δικό 
του ύφος, αισθητικές προτιμήσεις, για να ακολουθήσουν μετά την αποφοίτηση τους, 
ένα δρόμο που πρακτικά ανέτρεπε τα ιδεώδη του -όπως ήταν για παράδειγμα ο<, 
προσανατολισμοί των μελών της Sezession-, με συγκεκριμένες εκφραστικές 
"αντιπαράθεσης". 
Στην περίπτωση του Τύζη, ύστερα από δυο χρόνια μαθητικής τριβής πάνω σε 
θέματα προσκείμενα στη νοοτροπία του Piloty, εκείνο που τον εξέφραζε περισσότερο 
είχε να κάνει με την απεικόνιση σκηνών από την καθημερινή ζωή των απλών 
ανθρώπων, μιά και εκτιμούσε πως μια τέτοιου είδους ενασχόληση του παρείχε 
αυξημένες δυνατότητες για να διαμορφώσει το στυλ του. 

"Νομίζω πως νοιώθω κάτι περισσότερο για την τέχνη μου, αλλά πρέπει να εργαστώ 
ακόμη εξαιρετικά και να κοπιάσω πολύ για να εναρμονιστούν με μεγαλύτερη 
λεπτότητα τα χρώματα μου..." σημείωνε στο ημερολόγιο του, για να αναγνωρίσει 
ωστόσο ότι: "ΊΙρέπει να μελετήσω ακόμη βαθύτερα την σχέση των μορφών μέσα στο 
χώρο, να στήσω απλούστερα αλλά πολύ σωστά στο τοπικό χρώμα τις μορφές" 75 

Τη στροφή του καλλιτέχνη στη ζωγραφική gerne ενίσχυσε εκείνη την εποχή και η 
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επαφή του με τη θεματογραφία που καλλιεργούσαν ορισμένου συνάδελφοι του και 
ιδιαίτερα ο Ύυρολέζος φίλος του, Franz von Defregger. Ενώ λοιπόν βρισκόταν ακόμη 
στο στάδιο της αναζήτησης και αντλούσε τα θέματα του από κάποια ανάλογου 
περιεχομένου, πρότυπα, στα 1870 ξεκίνησε να ζωγραφίζει δυο έργα, μβ τίτλους: 
"Αιχμάλωτος"76 και "Επιθεώρηση σκύλων",77 που eirai ενδεικτικά για να εκτιμήσουμε 
το μέγεθος των κατακτήσεων του στον τομέα της ηθογραφίας. 
Me αφορμή του τον πίνακα του Heinrich Buerkel (1802-1869), "Ο ζωγράφος και ο 
ταύρος"78 (1849), ο Υύζης προσπάθησε να "σχολιάσει" στον "Αιχμάλωτο" με 
χιουμουριστική διάθεση, ένα γλαφυρό y εγγονός της καθημερινότητας, με το να 
εστιάζει την προσοχή του στην απόδοση των επιμέρους λεπτομερειών και όχι τόσο 
στην εικονογραφική αρμονία του συνόλου. Κάτι τέτοιο πιστοποιείται κυρίως από τη 
δυσαναλογία του ανθρώπου σε σχέση με το ζώο, αλλά και από το σχεδιασμό της 
σκιάς της ριγμένης σκάλας, τη θέση της οποίας δεν δικαιολογεί η αντίστοιχη του 
αντικείμενου, από όποια εστία κι αν προέρχεται η φωτεινή δέσμη που την προκαλεί. 
Ενδιαφέρον παρουσιάζουν επίσης οι χρωματικές του διατυπώσεις, πάνω στους τόνους 
του πράσινου και του καφέ, διατυπώσεις που, όπως αναφέρει στο ημερολόγιο του, 
πρόσεξε ιδιαίτερα και στο "Επιθεώρηση σκύλων": 

"Η εξέταση των σκύλων με βασάνισε πολύ. Και όμως με ικανοποιεί το έργο αυτό 
περισσότερο από τα παλαιότερα, γιατί πιστεύω πως με ης λεπτές χρωματικές 
διαφοροποιήσεις το παρουσίασα καλύτερα".79 

Me την ολοκλήρωση του, ο πίνακας στάλθηκε στην Έκθεση που διοργανώθηκε υπέρ των 
τραυματιών του Γαλλογερμανικού πολέμου (1870-1871), ενώ σύμφωνα με τα λεγόμενα 
του ίδιου του Γύζη. η αντιμετώπιση του φαίνεται ότι ικανοποίησε ιδιαίτερα τον Piloty: 

"Ο Καθηγητής μου είναι τρελός από χαράν με εμ'ε και εις όλους λέγει...Ό Τύζης 
πρέπει να μείνη με εμάς εδώ" .8 0 

λίγους μήνες αργότερα, επ' ευκαιρία της επιτυχούς έκβασης των μαχών που έδωσαν 
τα Βαυαρικά στρατεύματα στο Σεντάν, ζωγράφισε το: "Ειδήσεις νίκης",81 με το οποίο 
συμμετείχε στον ετήσιο Διαγωνισμό της Ακαδημίας (1871), για να αποσπάσει μάλιστα 
αργυρό μετάλλιο και χρηματικό έπαθλο (300 φιορίνια). 
Πρόκειται για έναν πίνακα που, παρ' ότι αναφέρεται σε κάποιο πρόσφατο στην 
εποχή του, ιστορικό γεγονός και συγκεκριμένα στην ήττα των Τάλλων και την 
αιχμαλωσία τον Ναπολέοντα του III από τους αντιπάλους τον Υ ερ μανούς, ανήκει 
αποκλειστικά στην περιοχή της ηθογραφίας, με έκδηλα τα στοιχεία της ρεαλιστικής 
περιγραφής. Το περιστατικό εξελίσσεται σε μιά συνοικία του Μονάχου, τη στιγμή που 
τοιχοκολλείται η νικηφόρα είδηση. Στο στενό δρομάκι, περικλεισμένο δεξιά κι 
αριστερά από υφηλά κτίρια κατά τα πρότυπα του Karl Spitzweg, κυριαρχεί η 
χαρούμενη ατμόσφαιρα, καθώς οι περαστικοί εκδηλώνουν τον ενθουσιασμό τους. 
Υπάρχει ωστόσο μια ένδειξη περισσότερο αντιπροσωπευτική, αν και τοποθετείται στη 
σύνθεση επί ίσοις θα λέγαμε όροις: Η φιγούρα της μαυροφορεμένης μητέρας με τα 
7ταιδιά τηςί 

Στην πραγματικότητα δεν θα μπορούσαν να λείπουν από μια τέτοια σκηνή, όπως 
άλλωστε δεν λείπουν ούτε οι νεκροί από τη μάχη. Έτσι, με την εν λόγω ένδειξη, το 
θέμα αποκτάει τη σαφήνεια του συμβάντος, σχολιασμένου αντικειμενικά και σύμφωνα 
με τις εχιδιώξεις του Υύζη, πριν ακόμη ολοκληρώσει τον πίνακα: 

"Ολα πρέπει να είναι ζωντανά (...) προπάντων πρέπει να έχουν τον χαρακτήρα 
τους".82 

Από αισθητική σκοπιά το: "Οι Ειδήσεις νίκης" ανταποκρίνεται πλήρως στη νοοτροπία 
της εποχής, με φανερή την τάση για απομυθοποίηση και πιστή απόδοση των μορφών 
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και του χώρου. Ο αισθηματικός χαρακτήρας της σύνθεσης ενισχύεται εδώ ατό σειρά 
παραπληρωματικών θεμάτων, ενώ ο πλουραλισμός της παλέτας, στους συνδυασμούς 
του κόκκινου, του πράσινου, του καφέ και του γκρίζου, επιτρέπει την ερμηνευτική 
αμεσότητα όσων ο καλλιτέχνης επιθυμεί να τονίσει με καθαρά ζωγραφικούς όρους. 

Η ενασχόληση του Τύζη με την ηθογραφία, που βέβαια απαιτούσε τη συνεχή 
ανανέωση του θεματικού ρεπερτορίου του, ξύπνησε μέσα του το ενδιαφέρον για τα 
εί?ιμα της πατρίδας του, ενδιαφέρον που μάλιστα συνοδευόταν από ένα αίσθημα 
έντονης νοσταλγίας για τον κόσμο που άφησε πίσω του. Εν τω μεταξύ είχε τελειώσει 
τις σπουδές του και ως ανεξάρτητος πλέον δημιουργός μπορούσε να επιλέγει χωρίς 
δεσμεύσεις, την εκφραστική που ταίριαζε στην ιδιοσυγκρασία του. Ήδη από το Μάιο 
του 1871, δυο δηλαδή μήνες μετά την αποφοίτηση του, σχεδίαζε την επιστροφή του 
στην Ελλάδα και ενημέρωνε σχετικά, με επιστολή του προς το συμπαραστάτη του: 

"Αν σας ρωτήσουν οι γονείς μου να τους κήτε, ότι ελπίζω να επιστρέφω το 
γρηγορωτερο. " .S 3 

Ο ερχομός του στην Αθήνα, μετά από επτά χρόνια παραμονής του στη Βαυαρική 
πρωτεύουσα, τοποθετείται τον Απρίλιο του 1972, αλλά παραμένει αδιευκρίνιστο αν με 
το ταξίδι του αυτό τον είχε απασχολήσει το ζήτημα της οριστικής εγκατάστασης τον 
στην Ελλάδα, ούτως ώστε να ακολουθούσε το παράδειγμα του ομότεχνου του, 
Νικηφόρου Αντρα. Ύο βέβαιο είναι, ότι αρχικά θα ενθουσιαστεί με την επάνοδο, 
γράφοντας στο φίλο του Kurzbauer: 

"Εδώ είναι κάθε γυναίκα Αφροδίτη!".84 

Για να αξιοποιήσει τις εμπειρίες του και τις παραστάσεις που δεχόταν καθημερινά 
από το περιβάλλον του, έστησε το ατελιέ του απέναντι από το πατρικό του σπίτι, 
στην οδό Θεμιστοκλέους (No 18), όπου και ζωγράφιζε ακατάπαυστα. 
Αυτό το διάστημα χρονολογούνται τα πορτραίτα των γονιών τον,&5 καθώς και μια 
σειρά σχεδίων, τα οποία αποτέλεσαν την αφετηρία για πολλά από τα κατοπινά έργα 
τον. Τον επόμενο χ_ρόνο (1873) ξεκίνησε συντροφιά με τον Αντρα, ενα ταξίδι στη 
Μικοά Ασία, με προοπτική την ανανέωση των θεματικών τους επιλογών. Καρποί της 
περιοδείας αυτής ήταν και για τους δυο, ορισμένα αξιόλογα σκίτσα, που αργότερα 
αξιοποιήθηκαν με σειρά ελαιογραφιών, ανάλογης ρωπογραφικής νφής. 
Για τον Τύζη, όπως άλλωστε και για τον Νικηφόρο Αύτρα, ο κόσμος και τα χρώματα 
της Ανατολής, οντάς οικία απο τις νεανικές TGVÇ εμπειρίες, προΰψβρονταν τόσο ~yu~x 
να αποδεσμεντονν από τα καθιερωμένα, "γερμανικά" πρότυπα, όσο και γ ια να 
αναβαπτιστούν στις πηγές και να αξιοποιήσουν με τρόπο λειτουργικό τον παράγοντα 
φώς αλλά και την όλη ατμόσφαιρα, μέσω μιας ευεργετικής για τους 
προσανατολισμούς και την ιδιοσυγκρασία τονς, νοσταλγικής ρέμβης. 

"Αυτό ήταν το νέο της καλλιτεχνικής αντίληψης του Τύζη. Ενώ ήταν μαθημένος 
από το εργαστήρι τον Piloty στην ιστορική ακρίβεια, είδε πιό πέρα, στην ελεύθερη 
φύση, το κινούμενο ηλιακό φώς με την ίδια ακρίβεια..." σημειώνει ο ιστορικός τέχνης, 
Siegfried Wichmann, στο βιβλίο του "Realismus und Impressionismus in Deutschland" 
(εκδ. 1944),8o υπογραμμίζοντας ότι: "To αναστρέφει από την τυπική του εμφάνιση, 
και για αυτό αξίζει στον Νικόλαο Τύζη μια πολύ διαφορετική θέση από αυτή που 
τον τοποθετούσαν μέχρι τώρα (...) Ο Τύζης κάνει το 1872 με το φίλο τον Αύτρα ένα 
ταξίδι στη Μικρά Ασία. Εδώ ζωγραφίστηκε ο πίνακας του, Αρόμος σε μια πόλη του 
Νότου, όπου η μαγεία του φωτός αναδεικνύει την πολλαπλότητα της καθημερινής 
ζωής"."7 

Παρ' ότι δεν έχει εξακριβωθεί αν η προαναφερόμενη ελαιογραφία,^ δημιουργήθηκε 
πριν, ή μετά από την περιοδεία του καλλιτέχνη στην Ανατολή, οι εκτιμήσεις του 
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Τερμανού ιστορικού για τη λειτουργία του φωτός-χρώματος στους πίνακες του -
ιδιαίτερα σε εκείνους της σειράς "Ανατολίτικα"-, είναι καθ' όλα εύστοχες. 

Το φθινόπωρο του 1873 κι ενώ ζωγράφιζε δύο από τις αντιπροσωπευτικά) τερες 
ελαιογραφίες του -"Ανατολίτης με τουρμπάνι και τσιμπούκι"*9 και "Η διαπόμπευση 
του κλεφτοκοτά",90 ο Τύζης κινδύνευσε να χάσει την όραση του, από μια ao^éma 
των ματιών. Η περιπέτεια του αυτή, κυρίως όμως η απογοήτευση του από την 
έλλειψη καλλιτεχνικής ατμόσφαιρας στην Αί^να, τον ώθησαν να προγραμματίσει την 
επιστροφή του στη Βαυαρική πρωτεύουσα, πράγμα που έγινε στις 10 Ιουρίσυ του 1874. 
Mafi του αναχώρησε για το Μόναχο και ο Νικηφόρος Αύτρας, γεγονός το οποίο 
σχολιάστηκε έντονα από κύκλους της "Εφημερίδος" την επομένη: 

" Η αναχώρηση των κ.κ. Αύτρα και Τύζη ως εκπροσώπων ένα των κλάδων της εν 
Ελλάδι καλλιτεχνίας, δεν έπρεπε και δικαίως να θεωρηθή ως συνήθης αναχώρησις, 
αλλά ως προς ώραν απ' Αθηνών απομάκρυνσις της τέχνης, δια τούτο δε και τα του 
αποχωρισμού των είχον όλως ιδιαίτερον τι, άξιον ιδιαιτέρας μνείας."91 

Η περίοδος που ακολούθησε της επανόδου του στη Γερμανία, ήταν και η πιό 
καρποφόρα σχετικά με τη στροφή του στην ηθογραφία, καθώς επεξεργάστηκε όσα 
αποκόμισε από την παραμονή του στην Ελλάδα, ενώ στο ίδιο αυτό διάστημα έχουμε 
και τα πρώτα δείγματα των αλληγορικών προσανατολισμών του, με το σχεδιασμό της 
σύνθεσης, "Η τέχνη και τα πνεύματα της" ,92 

Σε προσπάθειες σαν τις: "ΤΙαιδομάζωμα"93 και "Τα αρραβωνιάσματα των παιδιών",94 

που χρονολογούνται στα 1874 και 1875 αντίστοιχα, με ευκολία αναγνωρίζεται ο 
συνδυασμός των γνωστών, από τα λεγόμενα "γερμανικά" του έργα, συνθετικών τύπων 
-βλ. π.χ. την τοποθέτηση των βασικών φορέων του θέματος στο κέντρο του πίνακα-, 
με τη νέα αισθητική αντιμετώπιση του περιεχομένου, που ο καλλιτέχνης στηρίζει, αφ 
ενός στην ενεργητική λειτουργία ορισμένων χρωμάτων, και αφ' έτερου στο ρόλο 
κάποιων χαρακτηριστικών, για την πιστότητα της περιγραφής, ρεαλιστικών ενδείξεων. 
Κα^ώς λοιπόν θα ξεκινήσει με γνώμονα του κάποια συγκεκριμένα σχεδιαστικά 
πρότυπα, χωρίς /3έ/3αια να κοινοτυπεί, σιγά σιγά θα αναπτύξει το προσωπικό 
μορφοπλαστικό του ιδίωμα, οι ρίζες του οποίου εντοπίζονται στην αναγνώριση των 
πηγών της Ελληνικής έκφρασης, όπως αυτές εγγράφονται στα τοπία των 
αναμνήσεων ενός αισθαντικού μετοίκου. 

Απέναντι της ^ενετιας προς την η.νριατικτιν <jaj\auuav είναι στενή και μακριά 
νήσος. Ατμόπλοια μικρά ταξιδεύουν εκεί, διότι ευρήσκονται τα λουτρά των 
Βενετσιάνων. Ετη̂ Υ*̂  κι εγώ, αλλά μόνον δια να δώ την μεγάλην θάλασσαν, η οποία 
μας χωρίζει. ΤΙολλήν ώραν εστάθην είς το παραθαλάσσιον και πάρα πολλά 
εσυλλογιζόμην. Η συλλογή κατάντησε επιτέλους είς μελαγχολίαν..." ,9 5 

εξομολογιόταν σε επιστολή του προς το Νικόλαο Νάζο, στις 20 Οκτωβρίου 1875, επ' 
ευκαιρία μιας επίσκεψης του στο Αίντο, και λίγους μήνες αργότερα (8 Μαρτίου 1876): 
"Αυτάς τας ημέρας φυσά δυνατός νότιος άνεμος. Αεν πιστεύω να είναι από την 
Ελλάδα, δεν μυρίζει θυμάρι".% 

Το ποιητικό ηχόχρωμα της φωνής του, που βέβαια μαρτυρεί και την ευαισθησία της 
φύσης του, μεταφέρεται αυτούσιο στους πίνακες του, για να αποκαλύψει όλο το 
μεγαλείο των δημιουργικών του διακυμάνσεων στην αναζήτηση του αυθεντικού. Αυτή 
του η στάση, που υπήρξε συνδυασμός ευσυνειδησίας, πνευματικής ευρύτητας, 
διορατικότητας, ήθους αλλά και κοινωνικότητας, δεν ήταν δυνατόν να μην 
αναγνωριστεί από τους καλλιτεχνικούς κύκλους της Βαυαρίας που, αν και ξένος, τον 
αντιμετώπισαν ως ίσο προς ίσο. Στα 1875 έγινε δεκτός στην καλλιτεχνική 'Ενωση 
"Allotria", που λειτουργούσε ως ένα είδος "αδελφότητας", στην οποία 
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συγκαταλέγονταν οι πιό ονομαστοί δημιουργοί της Νότιας Γερμανίας, του Τυρόλου 
και της Αυστροουγγαρίας. 
Εν τω μεταξύ η φήμη του είχε φθάσει και στην Αθήνα, καθώς την ίδια περίοδο 
γίνονταν προσπάθειες επαναπατρισμού του, με προοπτική να αναλάβει τη δεύτερη 
έδρα της Ανωτέρας ζωγραφικής στο "Σχολείο των Τεχνών" (1875). Παρ' ότι οι 
δεσμοί του με την Ελλάδα παρέμειναν έως το θάνατο του άρρηκτοι, στοιχείο που 
πιστοποιείται από το περιεχόμενο τον ημερολογίου και των επιστολών τον, ο Τύζης 
έδειχνε αποφασισμένος να αντισταθεί στα επίπονα κελεύσματα της νοσταλγίας τον, 
προς χάριν της τέχνης του και των απαιτήσεων της. Τνώριζε άλλωστε τις 
καλλιτεχνικές συνθήκες του τόπου του και χρειάστηκε να αποκαλύψει, όχι χωρίς 
παράπονο, τους φόβους και τις απογοητεύσεις του για την εκεί επικρατούσα 
κατάσταση. Me αφορμή τη συγκεκριμένη πρόταση, η αιτιολόγηση της μη αποδοχής 
της από τη μεριά του, eirai ενδεικτική: 

"Η ιδέα σας είναι ευγενής και πατριωτική ιδέα, αλλά φοβούμαι ότι τα υλικά τα 
οποία οι κυβερνώντες θα μας δώσουν να κτίσωμε (etç Aé^raç) ο Αύτρας και εγώ τα 
θεμέλια, φοβούμαι ότι θα είναι πλίνθοι και η Ακαδημία Ωραίων Τεχνών απαιτεί 
πολλά".97 

'Ένας από τους λόγους λοιπόν που κρατούσαν τον Τύζη μακριά από την Ελλάδα 
είχε να κάνει με την έλλειψη εκεί μιας ανάλογης, με την Ευρωπαϊκή, καλλιτεχνικής 
υποδομής, έλλειψη που οπωσδήποτε συνεπάγετο και την μη ενθάρρυνση πρωτοβουλιών, 
οι οποίες ενδεχομένως να βρίσκονταν πέρα από τα κοινώς αποδεκτά, εκφραστικά 
πλαίσια. Για να ανταποκριθεί ωστόσο στις απαιτήσεις ενός κέντρου υψηλής 
αισθητικής στάθμης, όπως ήταν το Μόναχο, όφειλε να εντείνει τις προσπάθειες του, 
ούτως ώστε να διαμορφώσει την κατάλληλη γραφή και το αποτελεσματικά 
συναγωνίσημο ύφος, που ο ίδιος αντιλαμβανόταν σαν τη βασικότερη υποχρέωση κάθε 
"αληθούς καλλιτέχνη".98 

Αντιπροσωπευτικά δείγματα της τάσης τον να ανανεώνεται συνεχώς, παρέχουν δυο" 
πίνακες τον, οι οποίοι, αν και ζωγραφίστηκαν την ίδια περίοδο με "Τα 
αρραβωνιάσματα" (1875), κινούνται σε διαφορετικά επίπεδα, τουλάχιστον όσον αφορά 
τη νοηματική της παράστασης και γενικά το περιεχόμενο της. ΐΐρόκειται για την 
"ΐίρώτη εξομολόγηση"99 και την αρχική εκδοχή του "Τάματος" ή της- "Τα/Λέ^ης 
κόρης" ,100 της Συλλογής Ε. Κοντλίδη και Ιδιωτικής Συλλογής αντίστοιχα. 
Στο πρώτο τον κυρίαρχο ρόλο xaifei η ειρωνική διάθεση και ο καλλιτέχνης δεν θα 
διστάσει να την αποδώσει. Me το να απαλλάσσει την εικόνα από το θρησκευτικό της 
υπόβαθρο, επιχειρεί ταυτόχρονα να την "εκλαϊκεύσει",101 εξουσιοδοτώντας εν "λευκό" 
θα λέγαμε, τους πρωταγωνιστές της υπόθεσης -κυρίως τη μητέρα και το κοριτσάκι-, 
να σχολιάσουν με τα φερσίματα τους το περιεχόμενο της σκηνής. 'Οπως ακριβώς στο: 
"Η ζωγράφος και ο έρωτας", έτσι και στο: "Η πρώτη εξομολόγηση" η διήγηση 
περιορίζεται στο ουσιαστικό, με έμφαση στο χιουμουριστικό-ρεαλιστικό στοιχείο, καθώς 
εκείνο που προέχει, eirai, όχι αυτή καθαυτή η αναπαράσταση του Μυστηρίου της 
εξομολόγησης, από θρησκευτική σκοπιά, αλλά η "απομυθοποιημένη" αντιμετώπιση 
του ως περιστατικό της καθημερινότητας και της γλυκιάς αθωότητας της παιδικής 
ηλικίας. Στον αντίποδα του, "Το τάμα" μας μεταφέρει σε ένα περιβάλλον έντονα 
μελαγχολικό, με ρομαντικές προεκτάσεις. 

Ακόμη κι όταν μας αποκαλύπτει, ότι κάποια ελπίδα διαφαίνεται στον ορίζοντα -κάτι 
τέτοιο αφορά την τρίτη παραλαγή,102 διατυπωμένο σαν λάμψη στο βάθος του 
αποτρόπαιου φόντου-, τα πρόσωπα, ως δραματικοί φορείς της ανθρώπινης αδυναμίας, 
έχουν μάλλον σννειδητοποιείσει το άσκοπο αυτής της ανελέητα θλιμμένης αναμονής. 
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Ό η μετράει, εντοπίζεται, τελικά στην ίδια την προσπάθεια άσκησης της πίστης τους, 
στο φοβερό με άλλα λόγιο; καθήκον των απελπισμένων, που τόσο το ένστικτο όσο και 
η παράδοση, θέλουν ως το μοναδικό και ύστατο καταφύγιο τους. 

Το παθός του Τύζη να διευρύνει όλο και περισσότερο το θεματικό κι εκφραστικό 
του ορίζοντα, πιστοποιούν επίσης οι προσανατολοσμοί του προς μια διαφορετική, ως 
προς την ως τότε χορεία του, κατεύθυνση, καθώς δοκιμάζει τις δυνατότητες του στην 
περιοχή της αλληγορίας και του νεοϊδεαλισμού. Συγκεκριμένα, λίγους μήνες μετά 
την ολοκλήρωση των προαναφερόμενων έργων, καταπιάστηκε με το σχεδιασμό του 
πίνακα, "Η τέχνη και τα πνεύματα της",1 0 3 που από μια πρώτη ματιά εντυπωσιάζει 
για το ασυνήθιστα μεγάλο του μέγεθος. 
Έχοντας επίγνωση των δυσκολιών τις οποίες ενδεχομένως θα συναντούσε, εφ' όσον 
δοκίμαζε να πειραματιστεί σε ένα εντελώς καινούριο για αυτόν, εικονογραφικό πεδίο, 
εκμυστηρευόταν σε επιστολή του προς το Νικόλαο Νάζο: 

"Επειδή εβαρέθηκα να βλέπω τις μικρές μουντζούρες που ζωγραφίζω πάντα, 
αποφάσισα να δοκιμάσω κι αυτήν και είς μεγάλο μέγεθοςΐ Άρχισα προ μηνός να 
μπογιατίζω ενα πανί το οποίο έχει 7 σωστά μέτρα, το ύφος του ατελιέ μου. Είς την 
αΡΧή μου εφαίνετο ότι θα έπιπτε να με πλάκωνε κι ετοιμαζόμουν να γράφω την 
διαθήκη μου, τώρα όμως εξοικειώθηκα και δεν με μέλλει. Η υπόθεση είναι αλληγορική 
με πολλά σώματα παιδιών και μιας νέας την οποίαν ονόμασα Καλλιτεχνία. Ο 
ποιητής της εικόνος ταύτης έπρεπε να έχει μεγαλυτέρας γνώσεις και περισσοτεραν 
τέχνης ικανότητα από εμε, αλλ' εγώ εν τούτοις απεφάσισα να δοκιμάσω και είς τα 
μεγαλύτερα την τύχη μου"·104 

Αν και η αφετηρία των προσπαθειών του σχετιζόταν με τις εμπειρίες τις οποίες 
αποκόμισε από τη σπουδαστική ενασχόληση του πάνω στους καθιερωμένους τύπους 
του κλασσικισμού, όπως αυτές είχαν ήδη καθιερωθεί από τον Piloty και τον κύκλο 
του, ότι κερδίζει το ενδιαφέρον του θεατή έχει να κάνει με την παρουσία αλλά και το 
ρόλο του συμβολικού, αλληγορικού στοιχείου, που υποδηλώνουν τόσο οι βασικοί φορείς 
του θέματος -στην προκείμενη περίπτωση οι μικροί ερωτιδείς-, όσο και μιά ιδιόμορφη 
συγχώνευση των γραμμικών με τις χρωματικές διατυπώσεις.105 Η εν λόγω σχεδιαστική 
και χρωματική απόδοση στο συγκεκριμένο προσχέδιο, έχει το ισοδύναμο της στη 
ζωγραφική του Gustave Moreau ( 1826-1896),i06 που ίσως να επηρέασε το Τύζη, κατά 
τη σύντομη επίσκεψη του στο Παρίσι, το 1876, ενώ η πρωταρχική ιδία για μια τέτοιου 
είδους στροφή προς τον αλληγορισμο, χωρίς αμφιβολία προέρχεται από ανάλογες 
τάσεις, εκφρασμένες την εποχή του, και κυρίως από τους διανοητικούς τύπους που 
καλλιέργησε ο Τερμανοελβετός συμβολιστής, Arnold Bocklin (1827-1901). 

Τον Απρίλιο του 1877, ο καλλιτέχνης ήλθε για δεύτερη φορά στην Ελλάδα, στην 
οποία έμεινε ωστόσο μόνο λίγες ήμερες, όσες δηλαδή χρειάστηκαν για να νυμφευθεί 
την κόρη του Νάζου, Άρτεμη. Μετά από ενα σύντομο γαμήλιο ταξίδι, επέστρεφε 
και πάλι στο Μόναχο, με σκοπό να προετοιμάσει τη συμμετοχή του στην Παγκόσμια 
Έκθεση του Παρισιού (1878). Οι πρώτες στιγμές οικογενειακής ευτυχίας κλονίστηκαν 
το καλοκαίρι του 1878, μετά το θάνατο της νεογέννητης κόρης του. Στην προσπάθεια 
του να παρηγορηθεί έγραφε στους δικούς του στην Ελλάδα: 

"Αυτό το γλυκό δώρο το οποίο ο θεός μας έδωσε και το οποίο αποκτήσαμε με 
τόσους και τόσους πόνους, Αυτός ήθελε να μας αφαιρέσει...",107 

Παρά τις δύσκολες στιγμές που περνούσε αυτή την περίοδο, ο Υύζης συνέχιζε να 
δημιουργεί ακατάπαυστα, γεγονός για το οποίο και ανταμείφτηκε με αλλεπάλληλες 
διακρίσεις. Ενδεικτικό είναι ότι τα εκθέματα του στην Παγκόσμια του Παρισιού -η 
δεύτερη παραλλαγή του έργου, "Αρραβωνιάσματα"109 και μία "Κεφαλή άραβος"109-, 
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έτυχαν ευνοϊκών κριτικών από το Γαλλικό τύπο, ενώ η εκλογή του ως μέλους της 
Ελλανοδίκους Επιτροπής στη Διεθνή Καλλιτεχνική Έκθεση του Μονάχοι», λίγους 
μήνες αργότερα, δείχνει το μέγεθος της αναγνώρισης του από τους Βαυαρούς, 
ΐίαράλληλα, ως επιτυχημένος πλέον επαγγελματίας, δέχτηκε αρκετές παραγγελίες, 
όπως αυτή από την Kaiserlautern της Ρηνανίας, για τη διακόσμηση της οροφής του 
Gewerbmuseum.1 u 

Η επόμενη δεκαετία ξεκίνησε με τις καλύτερες προδιαγραφές για την καριέρα του, 
εφ' όσον τον Αύγουστο του 1880 ανακηρύχτηκε επίτιμο μέλος της Ακαδημίας ίϊραίων 
Τεχνών του Μονάχου. Αυτή ήταν μιά διάκριση που τον ενθάρρυνε, καθώς όπως 
προκύπτει από την αλληλογραφία του, από τη φύση του ήταν αρκετά μετριόφρων, 
ανικανοποίητος με τις επιδώσεις του και μάλλον αυστηρός με τον εαυτό του.112 

Μια νέα αναγνώριση της προσφοράς του την ΊΙρωτοχρονιά του 1881, η οποία 
προερχόταν αυτή τη φορά από το Ελληνικό Κράτος -δίπλωμα και μετάλλιο του 
Τεωργίου του Α'-, ενίσχυσε ακόμη περισσότερο την αυτοπεποίθηση του, αν και 
υποστήριζε ότι μια τέτοια τιμή έπρεπε να αποδοθεί στο Νικηφόρο Λίτρα, κι όχι σε 
αυτόν, εφ" όσον "...εξ όλων των Ελλήνων ζωγράφων, ο Αύτρας υπηρέτησε 
πράγματι την πατρίδα μας.".113 

Οι παραπάνω φράσεις μας επιτρέπουν να εκτιμήσουμε, ανεξάρτητα από την 
αυθεντικότητα της δημιουργίας του, και το περιεχόμενο του Τύζη-ανθρώπου, την 
ειλικρίνεια και τη μεγαλοψυχία του στοιχεία που βέβαια αντανακλώνται και στο έργο 
του, ως ενδείξεις μιας ιδιόμορφης ευαισθησίας. 

Το φθινόπωρο του 1881, η ετιθϋμία του να εξοικειωθεί καλύτερα με το περιβάλλον 
της Τερμανίας, τον ώθησε να ετιλέξει για τις διακοπές του την περιοχή του Τυρόλου, 
όπου και έκανε αρκετές σπουδές πάνω στο τοπίο και τις καθημερινές συνθήκες των 
χωρικών. Την ίδια περίοδο γεννήθηκε και το ενδιαφέρον του για τα "Επιτραπέζια 
θέματα", ή τις "νεκρές φύσεις", η ζωγραφική πιστότητα των οποίων, σε σχέση με 
το αντικείμενο, eirai τόσο εντυπωσιακή, ώστε να "ξεγελούν" το θεατή, όπως ο ίδιος 
αναφέρει: 

"...Το παρελθόν φθινόπωρο εζωγράφισα (μάλλον παίζων) ένα κοτοπούλι μαδημένο 
και κρεμασμένο είς τον τοίχον (...) Όλοι το εξέλαβαν ως αληθινόν και ποπαντώς ο 
φίλος μου Ντέφραγκερ, όστις επί πολλήν ώραν το εθεώρει ως πραγματικόν και ώστις 
c m T C A r m / ™ ne Trrvnrvts Αι λ cere nsv Τ · Λ Ι Ι τ/> Ι Γ Λ Η Λ <V*/IV.* '•'-*+ 

Ενώ βρισκόταν στο Τυρόλο, πληροφορήθηκε το θάνατο της μητέρας του, γεγονός 
που τον συγκλόνισε·115 έστω κι αν προσπάθησε να κρύψει τα συναισθήματα της θλίψης 
του, προκειμένου να κρατηθεί αλλά και να παρηγορήσει τους δικούς του στην Ελλάδα. 
Αυτές τις ώρες της οδύνης, το δίλημμα του να επιστρέψει, ή όχι στην πατρίδα του 
έγινε εντονώτερο, αφού τόσο η νοσταλγία όσο και οι τύψεις για τον ξενιτεμό του, τον 
απασχολούσαν συνεχώς. Έξι χρόνια αργότερα ο θάνατος του πατέρα του τον έκανε 
να πιστέψει στη δύναμη ενός αναπόφευκτου πεπρωμένου, που βάραινε πάνω στην 
ανθρώπινη φύση και βέβαια πάνω στον ίδιο το δημιουργό, καθώς θεωρούσε τον 
τελευταίο σαν μια πολυσύνθετη φιγούρα, με τραγική υπόσταση. 

"Mafi με τους αγαπητούς μου γονείς θάπτω και τα δάκρυα μου..." εκμυστηρευόταν • 
στον πεθερό του στις 21 Μαρτίου 1882,116 ενώ συγχρόνως υποδήλωνε τη θέληση του 
να μην υποκύψει στις ανθρώπινες αδυναμίες και να αφοσιωθεί ολοκληρωτικά στο έργο 
του. 
Η παμψηφή εκλογή του ως εκτάκτου καθηγητή της Ακαδημίας Τεχνών, τον Οκτώβριο 
του ίδιου χρόνου, ήλθε να επισφραγίσει οριστικά την απόφαση του να παραμείνει στη 
Βαυαρική πρωτεύουσα, η οποία ανεπιφύλακτα τον είχε πλέον αποδεχτεί για την 
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καλλιτεχνική προσφορά του: 
"Me ονομάζουν όλοι κύριε προφέσορ, κι εγώ λησμονώ ότι είμαι ο ίδιος τοιούτος, 

κοιτάζω εις το πλάγι μου, μήπως ιδώ κανέναν άλλον...με κολακεύει, διότι μανθάνω 
ότι χαίρω περισσοτέραν υπόληφιν παρ* ότι ενόμιζα.. ." 1 Ι 7 

Στη θέση αυτή έμεινε έως το 1888, οπότε και επισημοποιήθηκε ο διορισμός του, ως 
τακτικού καθηγητή του Ιδρύματος, ίΐς τα πιο αντιπροσωπευτικά έργα εκείνης της 
περιόδου αναφέρουμε τα: "Κου-κου",118 "Αποστήθιση",119 "Ίο παραμύθι της 
γιαγιάς", 1 2 0 "Ο μικρός σοφός",121 "Χαρτομάντησες",m "Καρναβάλι στην Αθήνα",123 

"Το Ίάμα" (τρίτη παραλαβή 124) και "Το κρυφό Σχολειό"}25 Ο σχεδιασμός τον 
τελευταίου απασχόλησε τον καλλιτέχνη από το 1876 και για δέκα ακόμη χρόνια. 

Από αισθητικής πλευράς οι εν λόγω συνθέσεις αποτελούν τα καλύτερα δείγματα 
της ενασχόλησης του με τη ζωγραφική genre, καθώς μάλιστα, μετά από 
πολύχρονους πειραματισμούς πάνω σε ανάλογου περιεχομένου πρότυπα, εδώ 
μπορούμε να διακρίνουμε καθαρά το προσωπικό του ιδίωμα, την αισθητική σαφήνεια 
με τον περιορισμό στο ουσιαστικό, τη δύναμη της υποβολής ορισμένων χρωμάτων 
αλλά και τη λειτουργία ενός μελετημένου, "ατμοσφαιρικού" φωτισμού, που κρίνεται 
ικανός να απαλλάξει τη σύνθεση από την ακαδημαϊκή στατικότητα και την 
επίπλαστη αληθοφάνεια της, σε σχέση με ότι περιγράφει. 
Αεν είναι τυχαίο το ότι, ορισμένα από αυτά και συγκεκριμένα τα: "Αποστήθιση", 
"Καρναβάλι στην Αέ^να" και "Το Τάμα", εντυπωσίασαν τους κριτικούς της εποχής, 
που απένεμαν στο δημιουργό τους, το δεύτερο χρυσό μετάλλιο στη Διεθνή 
Καλλιτεχνική Έκθεση του Μονάχου το 1883, το χρυσό μετάλλιο της ΐΐινακοθήκης της 
ίδιας πόλης στα 1892, και το επίσης χρυσό βραβείο σε Έκθεση στη Μαδρίτη την ίδια 
χρονιά. Αξίζει ακόμη να σημειωθεί ότι, με τους προαναφερόμενος πίνακες, ο 
καλλιτέχνης επεδίωξε συνειδητά να ανανεώσει το ρεπερτόριο τον με θέμ,ατα 
αποκλειστικά Ελληνικά, τα οποία βέβαια αφ' ενός του παρείχαν τη δυνατότητα να 
πρωτοτυπεί στους κύκλους του, καθώς επέβαλλε μια διαφορετική αντιμετώπιση του, 
ήδη καταξιωμένου στη Βαυαρία, χώρου της ζωγραφικής gerne, κι αφ' έτερου 
συνέβαλλαν ούτως ώστε να διατηρηθούν ακέραια στη μνήμη του οι μορφές, τα 
σύμβολα, τα χρώματα και τα τοπία της πατρίδας του· τα οποία και θεωρούσε 
απαραίτητα, όχι μόνο για τη διαμόρφωση του στυλ του, αλλά και για την ίδια του 
την ανθρώπινη υπόσταση. Έτσι, όταν την Άνοιξη του 1883, η αδελφή της γυναίκας 
του, Ουρανία Νάζου, του έστειλε μαζί με επιστολή της λίγα λουλούδια και σπάρτο, 
ο Γύζης απάντησε χαρακτηριστικά: 

"Ολα τα άνθη μου ήρεσαν, ο σπαρτός όμως με επανέφερε είς την πατρίδα μου. 
Έίς τα πατρικά μου χωράφια, όταν εγώ μικρός με έναν παλιοσουγιά έκοπτα τα άνθη 
των σπάρτων και έκαμνα έξ αυτών μικρά μπουκέτα. Ω πόσον γέρον είμαι! Αιώνες 
μου φαίνεται ότι παρήλθον έκτοτε, περίεργον όμως. Το παν, όλον μου το παρελθόν, 
κάθε μου βήμα, έκαστος λόγος ή πράξις είναι ζωηρότατα χαραγμένα επί της 
καρδιάς μου. Ούτε τον σπάρτον ελησμόνησα, κι αν τυχόν μυρίσω όμοιαν μυρωδιάν 
αυτού, ως εν ριπή οφθαλμού με φέρνει είς τα χωράφια μου, εκεί που μου έκαμνε ο 
Μχαμ7τάς μου σφυρίχτρες και ντραμπαζιλιές" .12β 

Στην πραγματικότητα αυτά τα λόγια του νοσταλγού και οι εικόνες στις οποίες 
παραπέμπουν, δεν ήταν παρά το προανάκρουσμα για την είσοδο του σε έναν κόσμο 
τέλειας αρμονίας, εκεί όπου τα παλαιά, χαριτωμένα μορφώματα έχαναν τη 
σωματικότητά τους, για να μεταμορφωθούν σε σύμβολα και φιγούρες 
πρωταγωνιστικές, στην τεκμηρίωση όσων υπαγόρευαν την επερχόμενη πνευματική του 
ανάταση. 



344 

Αν και ενδιαφέρθηκε σχετικά νωρίς για τις νεοϊδεαλιστικές τάσεις και τους 
διανοητικούς τύπους -θυμίζουμε το: "Η Τέχνη και τα πνεύματα της" στα 1876-, η 
ουσιαστική στροφή του Τύζη προς τον αλληγορισμό, τοποθετείται μια δεκαετία 
αργότερα με το σχεδιασμό του πίνακα του, "Εαρινή συμφωνία". Τόσο στο έγχρωμο 
σκίτσο·121 όσο και στην τελική διατύπωση της,12& η σύνθεση αναφέρεται στο χορό 
φτερωτών πνευμάτων, που προαναγγέλλουν τον ερχομό της Άνοιξης σε ένα 
νεφελώδες, ονειρικό τοπίο, κυριαρχιμένο από ολάνθιστα λουλούδια και από το 
μελωδικό παιχνίδισμα του φωτός. Παρ' ότι η ύπαρξη ορισμένων ενδείξεων -όπως 
λόγου χάρη του μικρού ερωτιδέα στο προσχέδιο, που μαζεύει λουλούδια, ή εκείνου 
στην τελική πρόταση, που κλείνει τ' αυτιά του μη αντέχοντας τη δύνη της μουσικής-, 
φανερώνει τις ηθογραφικές κι ρεαλιστικές καταβολές του καλλιτέχνη,129 η όλη 
διαπραγμάτευση του θέματος και κύρια η επιτηδευμένη συγχώνευση γραμμής και 
χρωματικών οτοιχείων, υπαινίσσονται εδώ μια καινούρια, ενοραματική θέαση, η οποία 
και προσεγγίζει τις αναζητήσεις των εκπροσώπων του Jugendstil, των Τάλλων 
συμβολιστών, ή άλλων, ανεξάρτητων καλλιτεχνών, όπως του Arnold Bocklin και του 
Ferdinand Hodler.130 

Με την ολοκλήρωση του το έργο παρουσιάστηκε το 1888 στη ίχιεθνή Καλλιτεχνική 
Έκθεση του Μονάχου, για να προκαλέσει ιδιαίτερη εντύπωση αλλά και κάποια 
αμφιλεγόμενα σχόλια. Ο τεχνοκριτικός Fr. von Ostini ανέφερε σχετικά σε άρθρο του, 
στο περιοδικό Die Kunst fur Aile, λίγους μήνες μετά το θάνατο του καλλιτέχνη: 

"'Οταν παρουσιάστηκε το 1888 η Ανοιξιάτικη Συμφωνία, αυτό το αστραφτερό 
πυροτέχνημα φωτός και διαύγειας, πραγματικά καθαρού χρώματος, κατέπληξε 
μερικούς και μάζεφε πλούσιες αντιρρήσεις. Οι μορφές αυτές με τη σχεδόν υπαίθρια 
χάρη τους θεωρήθηκαν επιτηδευμένες, μανιεριστικές (...) Ήτα?, βέβαια τότε η εποχή 
τον συνεπούς ρεαλισμού, της ζωγραφικής της φτωχολογιάς και των αρρώστων (...) 
Πάντως ο πίνακας αποτελεί ορόσημο στην υπόσταση του Τύζη, που έμεινε από τότε 

Ό λυρικός ανάμεσα στους καλλιτέχνες του Μονάχου.".131 

Παράλληλα με την "Εαρινή Συμφωνία", ο Τυζης φιλοτέχνησε το λάβαρο του 
Εθνικού Ιίανεπιστημίου της Αθήνας, ο σχεδιασμός του οποίου του ανατέθηκε στα 1887. 
Όπως προκύπτει από επιστολή του προς το Ν.Νάζο, με ημερομηνία 5 Ιουνίου 1887,132 

ανάλογη παραγγελία είχε λάβει από τη Σύγκλητο και ο Γεώργιος Ιακωβίδης, που 
εκείνη την εποχή βρισκόταν κι αντός στο Μόναχο. Κατόπιν όμως σννεννοήοεως 
μεταξύ των δυο καλλιτεχνών, την εκτέλεση ανέλαβε τελικά ο πρώτος: 

"Μήνα ολόκληρον ειγραζόμην επ' αυτού, διότι έπρεπε από την επί της κορυφής 
γλαύκα μέχρι του κονταριού να υπάρχει η αρμονούσα σχέσης, το αυτό αρμονούν 
Stile, μεταξύ των διαφόρων μερών της σημαίας.".m 

Στο σημείο αυτό είναι σκόπιμο να σταθούμε, έστω συνοπτικά, στον όρο "αρμονία" 
και πώς την εννοούσαν οι εκπρόσωποι του "νέου στυλ" και βέβαια ο Τύζης, ο οποίος 
τις δυο τελευταίες δεκαετίες της ζωής του το υιοθέτησε στην εκφραστική του. Κατ' 
αρχάς η ερμηνεία ξεκινάει εδώ από συγκεκριμένη αφετηρία, καθώς αφορά μορφώματα 
και δεδομένα που ανήκουν αποκλειστικά σε μια συγκεκριμένη εκφραστική περιοχή. 
Παρά τον πλούτο των προτύπων, ο βασικός άξονας όλων των πειραματισμών για τη 
διαμόρφωση των αρχών της νέας αυτής εικαστικής έκφρασης, στηρίζεται σε μια 
ιδιόμορφη αποκωδικοποίηση των κανόνων της προοπτικής, με κύρια χαρακτηριστικά 
της το συνδυασμό γεωμετρικών κι οργανικών σχημάτων, την εγκατάληφη των 
πλαστικών διατυπώσεων για τη δημιουργία του "βάθους", την έμφαση στους 
γραμμικούς τύπους, ή στη γραμμοσκίαση, και γενικά την τάση για 
διακοσμητικοποίηση της ζωγραφικής επιφάνειας. Μέσα στο εν λόγω πλαίσιο ο όρος 
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αρμονία παίρνει, έτσι μία διάσταση καθαρά τεχνική (επιτηδευμένη) αλλά και 
υποκειμενική, καθώς η απόδοση της εξαρτάται αφ' ενός από τις προθέσεις του ίδιου 
του δημιουργού, ανάλογα δηλαδή με το τί επϊΚεγει να συνθέσει, κι αφ' ετέρου από 
το ρόλο των συμβόλων, αυτών καθ' αυτών, που όπως και ο παράγοντας χρώμα, 
λειτουργούν εδώ σαφώς αντιρεαλιστικά, με σκοπό την υποβολή μιας ιδέας. 
Στην πεοίπτωση του "Ααβάρου" του ΐίανεπιστημίου Αθηνών, η αρμονία εκφράζεται κατ' 
αρχάς με τη συμμετρία των μερών, η οποία και εφαρμόζεται τόσο στο πλαίσιο όσο και 
στην εικόνα, (κεντρική επιφάνεια), ενώ υπαγορεύεται και από τη διατύτωση του 
θέματος, στο συνδυασμό γραμμικών και γεωμετρικών στοιχείων με τις συμβολικές, 
λεπτοδουλεμένες ενδείξεις. 

Αν και όπως /Je/jcawm ο ίδιος ο Τυζης, η εργασία του εντυπωσίασε το Βαυαρικό 
κοινό, η "υποδοχή" του "Ααβάρου" στην Αβτ/ΐ'α συνοδεύτηκε από μειωτικά 7tOÎ τον 

καλλιτέχνη σχόλια, γεγονός που εξηγείται ως ένα βαθμό, από την 
επιφυλακτικότητα της επίσημης Ελληνικής κριτικής, απέναντι στις διαφορετικές από 
τις κυρίαρχες εκείνη την εποχή, αισθητικές αντιλήψεις. 
Σε άρθρο της εφημερίδας "Έπιθεώρησις", με υπογραφή "Αμφιτρύων", διαβάζουμε 
σχετικά: 

"ΑθηνάΙ πως έγινες ΐίερσίς; Βάρβαρος; Είσαι γέννημα Διός ή του Όσιδος; (...) 
Τι πρώτον, τι ύστερον να κατακρίνη τις εκ του περιαχθέντος λαβάρου. Το σύνολον 
του, ως κορύφωμα μεσαιωνικού σκοτοπνεύματος, το περσιγέννητο εκείνο πίλημα 
χρυσού, την νεκρόπληκτον στάσιν της Αθηνάς, γέννημα Αιθιοπικής χονδροτεχνίας, 
την δυσαναλογίαν των μελών του σώματος, ων η κρατούσα το δόρυ χείρ αφημένη, η 
δύνατο να προσέγγιση τον αστράγαλον των ποδών της κακοθεάς.''134 

Για τις αντιδράσεις αλλά και για τα όσα αισθάνθηκε ο καλλιτέχνης, μετά την 
ανάγνωση των προαναφερόμενων κρίσεων, μας πληροφορεί η απάντηση που έστειλε 
σχετικά, προς τον πεθερό του, γραμμένη στις 7 Ιουνίου 1887: 

"Έσκοτεινιάσθησαν οι οφθαλμοί μου, από εντροπήν.,.ΐίοτέ δεν υβρίσθην είς τοιούτον 
καταισχύνην βαθμόν, όσον υβρίσθην παρά του αρθρογράφου της Επιθεωρήσεως. Ίην 
ευχαριστώ διότι μου έδωκεν αφορμήν να γνωρίσω τον κόσμον καλύτερον..."1'5 Και σε 
υστερόγραφο, ενθυμούμενος παλαιότερη παρασημοφόρηση από την Ελληνική 
Κυβέρνηση: "...μου αρέσουν οι έπαινοι και οι αξιώσεις όταν μου τις δίδουν δια την 

Η πικρία του για την αντιμετώπιση των συμπατριωτών του, κυρίως όμως για την 
πολιτιστική στασιμότητα και την υποβάθμιση των τεχνών που επικρατούσαν στον τόπο 
του, μεταβλήθηκε σε χαρά ένα χρόνο αργότερα, με την εκλογή του ως τακτικού 
καθηγητή στην Ακαδημία Τεχνών του Μονάχου. 

"ΐίροχτές μου εστάλη ο διορισμός μου ως τακτικού καθηγητού της ενταύθα 
Ακαδημίας, και ήδη έχω την θέση μου ως όλοι οι ανώτεροι καθηγηταί..." ανέφερε σε 
επιστολή του προς το γυναικάδελφο του, Βασίλειο Νά£*ο, εξομολογούμενος στη 
συνέχεια: "ΐΐρέπει να γνωρίζεις (και τούτο εννοείται εντελώς μεταξύ μας) ότι 
τέσσερις ήμεθα οι βοηθητικοί καθηγηταί εν τη Ακαδημία, όλοι Υερμανοί, πλην εμού, 
και πολύ παλαιότεροι εμού. Εκ των τεσσάρων αυτών, μόνον εμέ διόρισαν ως 
τακτικόν καθηγητήν. Τούτο, εννοείς, αφ' ενός με πειράζει, διότι με διόρισαν εμέ τον 
ξένον και οι Γερμανοί θα λυπούνται, αφ" ετέρου όμως με ευχαριστεί, διότι δια του 
διορισμού αυτού μου δεικνύουν πόσον με αγαπούν και με εκτιμούν...Το υλικόν eiraa 
κάτι περισσότερον από πριν, δηλαδή μισθός 350μ. Εννοείς, όμως, ότι eimi πολλή 
σκλαβιά. Αλλ' έπρεπε να την δεχθώ χάριν της οικογενείας μου και ως άνθρωπος του 
καθήκοντος."™ 
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Η ανοδική πορεία του Τύζη συνεχίστηκε και τη δεκαετία του 1890, στην οποία 
μάλιστα αποκρνσταλώθηκαν τα ενδιαφέροντα του για Μ"* νεοϊδεαλιστική έκφραση, 
με συμβολικές και αλληγορικές προεκτάσεις. 
Ύο 1892, στα πλαίσια της ετήσιας έκθεσης στο Glaspalast τον Μονάχου, ζητήθηκε ατό 
το 'Έλληνα καλλιτέχνη να φιλοτεχνήσει τη διαφημιστική της αφίσα. Αυτή 
χρησιμοποιήθηκε μάλιστα για τον ίδιο σκοπό, επί εικοσιέξι συνεχή χρόνια. Ύο θέαα 
αναφερόταν στην απείΛ-όηση της Ιστορίας και βασιζόταν σε παλαιότερη παράσταση, 
συγκεκριμένα στην "HISTORIA",138 που ο Τύξης είχε σχεδιάσει το 1888 για ένα 
αναμνηστικό λεύκωμα, το οποίο προοριζόταν να προσφερθεί από την "Ενωση 
Καλλιτεχνών" στο Βασιλεύοντα ΐΐρίγκηπα, Αεοπόλδο της Βαυαρίας, επ' ευκαιρία των 
γενεθλίων του. 

Η αίσθηση που του είχαν προκαλέσει τα κλασσικά πρότυπα αλλά και οι 
νεοκλασσικές εκδοχές τους, κατά τη διατύπωση τους από την εποχή της 
Αναγέννησης κι αργότερα, φανερώνεται εδώ με τον πιό έκδηλο τρόπο, καθώς ο Γύζης 
φθάνει απροκάλυπτα έως την "κατάχρηση", ή και την παραποίηση τους, μέσω μιας 
συνειδητής υπερ-επιτήδευσης, η οποία και αποσκοπούσε στην ανάδειξη ορισμένων, 
νέων αξιώ?, ενταγμένων στο περιεχόμενο και το εκφραστικό πεδίο του Jugendstil. 
Αν και σε σύγκριση με τις etudes Sanguines, η τελική διατύπωση χάνει κάτι από το 
σχεδιαστικό αυθορμητισμό τους, που τιθασεύεται με το φινίρισμα, η παράσταση -
εγγΡαμένη εδώ σε έναν τέλειο κύκλο- διακρίνεται για την εσωτερική της ενότητα και 
τη στερεότητα στην οργάνωση του εικονογραφικού χώρου, ενώ η λιτή, αλλά έντονη 
στους χρωματισμούς της, παλέτα του εγγυάται τη μεταφορά όσων επιχειρεί να 
τονίσει με όρους καθαρά αντι-ρεαλιστικούς. Ανάλογη εκφραστική έχουμε και στο 
σχεδιασμό της διαφημιστικής αφίσας για την εταιρεία κλειδοκυμβάλων: "Ibach und 
Sohn" του Μπάρεν, που στα 1893 προκήρυξε το σχετικό διαγωνισμό, προκειμένου να 
εορτάσει τα 100 χρόνια από την ίδρυση της. 

Σύμφωνα με επιστολή τον καλλιτέχνη προς την Ουρανία Νάζου, στο κάλεσμα της 
Εταιρείας ανταποκρίθηκαν 152 δημιουργοί, εκ των οποίων εκείνος απέσπασε το πρώτο 
βραβείο: 

"Ελαβα μέρος (...) διότι μου έκαμε γούστο η ελευθερία του θέματος και διότι 
επρόκειτο περί μουσικής την οποίαν αγαπώ (...) Λοιπό?, εκ των 175 έργων, το ιδικόν 
μου παμφηφεί εβραβεύθει και δικαίως, διότι παρίστανε την αγαπητή ν μας Αρμονίαν, 
ως νικηφόρον κρατούσαν την Αύραν με την αριστεράν, με την δεξιάν δε την Νίκην, και 
πλησίον αυτής, εις τα δεξιάν της, τρίποδα με την φλόγα της προόδου. Αοιπόν. 
Δόξα και Τιμήί".1 3 9 

Παράλληλα με τις διαφημιστικές αφίσες, ο Τύζης καταπιάστηκε με τη φιλοτέχνηση 
διπλωμάτων, αναμνηστικών μεταλλίων και προμετωπίδων διαφόρων εντύπων, όπως 
το "Δίπλωμα των Μηχανικών"140 τον ΐίολντεχνείον τον Μονάχου, με τίτλο: "θεωρία και 
ΊΙράξη", το "Αίπλωμα των Ολυμπιακών Αγώνων",141 το μετάλλιο της 
Φιλοεκπαιδευτικής Εταιρείας με τίτλο: Ή Δόξα νικά το θάνατο",142 την προμετωπίδα 
για το εξώφυλλο του "Illustrierte Zeitung", που παριστάνει την "Εικονογραφία"ι*3 κ.α., 
τα οποία είναι, αξιοπρόσεκτα για τη σχεδιαστική τους αρτιότητα και την επιμελημένη 
χρήση των κλασσικών μορφοπλαστικών διατυπώσεων, σε συνδυασμό με κάποιους 
απόλυτα προσωπικούς, συμβολικούς υπαινιγμούς. 
Ίο "Αίπλωμα των Ολυμπιακών Αγώνων" φιλοτεχνήθηκε επ' ευκαιρία της αναβίωσης 
της ιδέας τον Ολνμπισμού, με τη διεξαγωγή της πρώτης σύγχρονης Ολυμπιάδας στην 
Αθήί'α το 1896. Ό π ω ς σε παλαιότερες συνθέσεις, έτσι κι εδώ, ο Τύξης απέβλεπε 
ουσιαστικά στην επιβολή ενός κόσμου ανεξάρτητου από τον πραγματικό, που 
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opinerai δια μέσου των συμβόλων, των αλληγοριών και των παρορμήσεων του. 'Ενός 
κόσμου απόμακρου, μα ωστόσο ξεκάθαρα οικείου, γαλήνιου και σε καμία περίπτωση 
αποτρόπαιου, όπου η γυμνότητα και η μελετημένη οργάνωση του χώρου παραπέμπουν 
σαφέστερα στους εικαστικούς τύπους και τα μορφώματα των κλασσικών χρόνων, 
αξιοποιημένα βέβαια: από την προσωπική του εκφραστική, από την ποιητική του 
χρώματος, από τη δύναμη της γραμμής, από τη σχηματοποίηση και τα ρυθμικά 
στοιχεία. Αντιπροσωπευτική της ενοραματικής κι εκστατικής αυτής διάθεσης του 
ei^ai η περιγραφή που ο ίδιος έδωσε σε επιστολή του --jriôai'oç προς την Ουρανία 
Νάζου-, την Άνοιξη του 1896: 

"Αεν είμαι με την εκτέλεση εντελώς ευχαριστημένος. 'Έπρεπε να έχω ακόμη 
καιρόν... Η ιδέα είναι όμως ποιητική και τούτο με ευχαριστεί. Εις το μέσον και το 
άνω μέρος του Αιπλώματος, μακράν, τα επί της Ακροπόλεως ερείπια του Τίαρθενώνος, 
εκ της ανατολικής πλευράς αυτού. Περί αυτόν, βαίνει λαμπαδηφορία και έρχεται 
προς τα εμπρός, της οποίας μόνο τα φώτα και οι καπνοί φαίνονται. Όπισθεν του 
ΤΙαρθενώνος, διασκορπών τους πυκνούς καπνούς, αναφαίνεται υφούμενος εκ της 
στάχτης της θυσίας μέγας Φοίνιξ. Έίς το εμπρός μέρος και αριστερά καθήμενη η' 
Ελλάς επί ανακλίντρου και ακούοντα όπισθεν αυτής τον Χρόνον κρούοντα την 
λύραν, αναπολεί είς την μνήμην αυτής ύμνους ενδόξων χρόνων. Απέναντι αυτής 
(δεξιόν μέρος) η εκ μαρμάρου εμψυχωθείσα Απτερος Νίκη, φέρουσα προς την Ελλάδα 
κλάδον ελαίας, ευαγγελίζει αυτήν. Me προφύλαξιν προτείνω και το επόμενον, ότι 
αν και σφραγίς, της οποίας τα ίχνη έχω ορίσει είς το μέσον και κάτωθεν του 
Αιπλώματος, τυπωθεί με κόκκινο χρώμα της καννιβάρεως, θα συντελέσει περισσότερον 
είς την Αρμονίαν.''.144 

Αιαπιστώνουμε πώς η κλασσική αντίληψη του καλλιτέχνη, η ιδιαίτερη αίσθηση του 
για μια λιτή, μελωδική έκφραση και συνεπώς η απόπειρα του να καταγράφει την 
αγω^ιώδΐ? ενσάρκωση μιας ιδέας με κριτήριο του την αρμονία, συνθετική και 
εικονογραφική, ενισχύεται όλο και περισσότερο στα έργα των τελευταίων έργων της 
ζωής του. Από μιά άποψη μπορούμε να εκτιμήσουμε αυτή του την ύστερη, 
μετακολοριστική θα την ονομάζαμε, διαμόρφωση, με το να την εντάξουμε στις 
ευρύτερες αισθητικές αναζητήσεις της εποχής του. Ωστόσο το ουσιαστικό στην τέχνη 
του, όπως διατυπώνεται συνήθως μέσω των συμβόλων, ως υποβολή σε μια ιδιόμορφη 
τελετουργία τεκμηρίωσης όσων τον απασχολούσαν, στην περίπτωση τον Τύζη 
προέρχεται και από τις βαθύτερες καταβολές του και τη ρομαντική ιδιοσυγκρασία 
του. Η τρίτη και τελευταία επίσκεψη του στην Ελλάδα, την οποία παραγματοποίησε 
στα 1895, συντροφιά με τους φίλους του, Ludwig von Lofftz και Robert von Piloty, (γιο 
του δασκάλου του Karl von Piloty), δεν ήταν άλλωστε τυχαία. Υπήρχε κάτι, μια 
δύναμη ανεξέλεγκτη, ένα αναπόφευκτο καθήκον, που του υπαγόρευε την επιστροφή 
του, έστω και για λίγο. ΐίροκειμενου να αναβαπτιστεί στο φώς και τα χρώματα, στα 
τοπία και τις ελπίδες που έτρεφε για τα σκιρτήματα μιας ανεπίστρεπτα χαμένης, 
νιότης. 

"Το ως όνειρον αυτό σχέδιον μου φέρνει διαδοχικώς χαράν, λύπην, φρίκην, 
γλυκήτητα, περιέργειαν...", εξομολογιόταν στη Νάζου λίγο πριν την αναχώρηση, για 
να καταλήξει: "Το πρωί χαίρω, προς τας εσπέρας φρίττω. ΙΙερίεργον, ΊΙερίεργον, τα 
αποδίδω αυτά όλα ως επί το πλείστον εν μέρει είς την ηλικίαν και εις εκείνο το 
ελατήριον το οποίον κεινεί τον κόσμον όλον. Έκαμα και άλλοτε ταξίδια, αλλά τότε 
επετούσα, τότε έβλεπα ή τουλάχιστον εφανταζόμην το μέλλον. Σήμερα η Fata 
Morgana αυτή εχάθη. Αλλά προς τί αυτά; Έ α ^ ιδείται ότι συγκινούμαι, στείλετε 
με πάλιν, διώξτέμε πάλιν είς τα ξένα. Συγχωρείτε με μη λαμβάνεται τα άνωθεν 
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υπόψιν, έγινα τέτοως να συγκινούμε πολύ. Όχι.. Ελπίζω νέαν έμπνευσιν να πάρω 
μαζί μου εξ Ελλάδος, θέλω να ιδώ τον Ώόρον, Αίγινα, Σαλαμίνα, Μέγαρα, 
Ελευσίνα, Καισαριανή, ΙΙεντέλην κ.λπ. θέλω να τα ιδώ και πάλιν...".Η5 

Ίσως και να διαισθανόταν το τέλος του που πλησίαζε, καθώς βιαζόταν να συναντήσει 
τους παλιούς του φίλους και τους συνάδελφους του. Να ξανασμήξει με όσα είχε 
αγαπήσει στα παιδικά του χρόνια. Να νοιώσει τη νοσταλγία ως ύστατο βίωμα, ικανό 
να τον συναρπάσει κι έτσι να το μεταμορφώσει σε χρώμα, γραμμή και φιγούρα 
αποκαλυπτική. 
Σε τούτες τις αποφασιστικές για την τέχνη και τη ζωή του στιγμές, βλέπουμε να 
ξυπνούν μέσα του κάποια, παράξενα φωτεινά, συναισθήματα, που εκφράστηκαν με 
τα σχέδια του για τον "Ασωτο Υιό"146 και "Το ΙΙνεύμα της θλίψης" .Η1 

Παρά την εύγλωττη αδράνεια τους, την οποία και θα μπορούσαμε να θεωρήσουμε ως 
καμπή, ή και ως σημείο καθοριστικό, που προδιαγράφει τελικά τα αδιέξοδα μέσα και 
πέρα από τον ιδεαλισμό, (κατανοώντας τον ως ένα αρκετά επιτηδευμένο σύστημα 
α^ιών, χωρίς να μειώνεται βέβαια η αυθεντικότητα του), η επιλογή του Τύζη μοιάζει 
να υπαγορεύεται εδώ ξεκάθαρα, από ένα υπόγειο ρεύμα βουβού πένθους κι 
ιδιοσυγκρασιακής μελαγχολίας. Μη έχοντας να προτείνουμε καλύτερη ερμηνεία από 
εκείνη του ίδιου του καλλιτέχνη, καταφεύγουμε και πάλι στις σημειώσεις του, το 
περιεχόμενο των οποίων πιστεύουμε ότι ανταποκρίνεται πλήρως στο βαθύτερο νόημα 
των αναζητήσεων του. Να λοιπόν πως περιγράφει το έργο του θανάτου, επ' ευκαιρία 
μιας επίσκεψης του σε κοιμητήριο των Αθηνών: 

"'Έλαβα το κρανίο είς τα χέρια μου. Έζητούσα ματαίως να εύρω την 
φυσιογνωμίαν εκείνης της ωραίας και γεμάτης ζωήν νέας. Ματαιώτης 
ματαιοτήτων!..."14* 
Παρ εμβάλλοντας κατά κάποιο τρόπο, τα παραπάνω αποσπάσματα στην παραγωγή 
των τελευταίων χρόνων της ζωής του, δεν θα'ταν άστοχο να κάνουμε λόγο yia μια 
ακόμη, καθοριστική διάσταση της δημιουργίας του, που συγκεκριμενοποιείται στο 
ερμητικό κάλυμμα των συμβόλων, στην έκσταση και στην περιπέτεια της υπέρβασης 
του πραγματικού, με όρους ωστόσο αυστηρά αντικειμενικούς, μέχρι την εν δυνάμει 
"κατάχρηση" κι άρα την παραποίηση του. 
Στην "Αποθέωση της Βαυαρίας" ,1 4 9 την οποία ο Τύζης ανέλαβε να εκτελέσει στα 
1SQ5 Λ/ι/ν rnv nnnrfyn ΤΎίΓ rviQnil(T{vt~ Τ/ΛΙΙ mivcrtniA/nc/jn τν-ιιι ""M/yii/jfiny Κ/ϊλλίΤ^ΥΪ'ΐ,.'ίώϊ' 

αντικειμένων κοινής χρήσης" της Νυρεμβέργης, συνειδητά εγκαταλείπεται πέρα για 
πέρα, η πρόθεση μιας νατουραλιστικής, με την ευρεία έννοια του όρου, 
αναπαράστασης, καθώς ο χώρος καθορίζεται εδώ αποκλειστικά από τις μορφές, κι 
αυτές με τη σειρά τους, από τη σκοπιμότητα της παρουσίας και της σωματικότητάς 
τους σε ένα σύνολο συμπαγές, αυτόνομο αλλά κι αόριστο, ή καλύτερα αλληγορικό. 
Αξιοπρόσεκτο είναι επίσης ότι, σε σύγκριση με ανάλογου περιεχομένου έργα, όπως 
"Η Αποθέωση του Ομήρου"150 του Ingres, ή "Ο θρίαμβος του Βοναπάρτη στην 
Ειρήνη"151 του Prud'hon, όπου το θεατρικό στοιχείο, ως προέκταση του εμπειρικού, 
εγγυάται μιά ρητορική όσο και πληθωρική, χάριν των υπερβολών της, αφήγηση, η 
σύνθεση του Έλληνα δημιουργού μπορεί να εκληφθεί, ακόμη και μετά την τελική 
διατύπωση της, ως πείραμα και μάλιστα οριακό, εφ' όσον η όλη διεργασία 
αποσκοπεί στην απόλυτη μορφοποίηση της ιδέας, με μέσα τα οποία ο ίδιος 
αντιλαμβάνεται εκ των προτέρων, ως "δύσκολα εφικτά" .l32 

Παρόμοια διαπραγμάτευση, με έντονη τη διάθεση πειραματισμού όσον αφορά την 
πολυσημαντότητα των θεμάτων και των συνθετικών τύπων, συνατνάμε επίσης στα: "Η 
χαρά εν μέσω των παιδιών"153 και "Ο Νέος Αιώνας",154 που ο Τύζης ανέλαβε να 
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αποδόσει, στα 1897 και 1899 αντίστοιχα, με το να ακολουθεί έναν εσωτερικό, 
υποκειμενικό ρυθμό, εμφανή τόσο στο συνδυασμό του σχεδίου με τις διακριτικές 
χρωματικές διαβαθμίσεις·, όσο και στην ευκαμψία των μορφών, σε μιά επιτυχημένη 
ψευδεσθηση κίνησης και οπτικών κοντράστων. Ο ρυθμός αυτός, όντας απόλυτα 
εναρμονισμένος με το περιεχόμενο (θεματική του πίνακα), θα αταλλάσσει σχεδόν 
πάντα το σύνολο από τη μνημειακή ψυχρότητα του φορμαλισμού της ακαδημαϊκής 
y ραφής, ακόμη κι όταν η ίδια η λειτουργία της φόρμας θα αποβλέπει συνειδητά σε 
ενα λιτότερο, κλασσικό αποτέλεσμα, όπως για παράδειγμα σε εκείνο της σύνθεσης; 
"Ο Έρωτας που επιτίθεται σε νύφη"'155 από τη Συλλογή Α. Αεβεντη. 
Σε άλλες πάλι περιπτώσεις, με χαρακτηριστηκότερη τη σχεδιαστική που ακολουθείται 
στο: "Η Δό£α των Ψαρών",156 έρχεται να συνδράμει καταλυτικά στην εικονιστική 
συνάφεια του πίνακα, με τον ποιητικό λόγο, {συγκεκριμένα, με τους στίχους από το 
ομώνυμο ποίημα του Αιονυσίου Σολωμού). 
Υποστηρίζοντας την εν λόγω εκφραστική διαδικασία, η οποία και αποδεικνύει 
ξεκάθαρα πώς ο καλλιτέχνης αντιλαμβανόταν την εικαστική απόδοση-ερμηνεία του 
ποιητικού λόγγου, αναφέρει σε γράμμα του προς το Γεώργιο Νά£ο, τον Απρίλιο του 
1900: 

"Είμαι βέβαιος, ότι εξ όλων των εκατομμυρίων Ελλήνων, οίτινες γνωρίζουν τους 
στίχους του Σολωμού, ότι ουδείς ποτέ θα ημπορεί να ανάδειξη ότι την εμπνεύσθη την 
δόξαν όπως ο ίδιος, όπως είμαι βέβαιος, ότι ο μεν θα την συλλογισθή 
κόκκινομάγουλον γλυκειάν, ο δε με μικρότερον ή μακρότερον το βήμα. Εμε ο 
δαιμόνιος Σολωμός με ενεπνευσεν Δόξα? αρχαίαν, Αόξαν αυστηράν (φρικιάζονσαν), 
περπατώντας είς την ολόμαυρον ράχην των καταστραμμένων Ψαρών, εν ώραν δειλής 
και αγρίας καταστροφής, κρατούσαν μεν την γραφίδα και πλάκα επί της οποίας θα 
έγγραφη τα ονόματα των λαμπρών παλληκαριών, αλλά ίνα κρατηθή είς την εννοιαν 
του δαιμόνιου ποιητού, παριστά αυτήν μελετώσαν. 

Ο Μέγας Σολωμός δεν είπε πως να εικονίσωμεν την Δό£αρ (...) Ο ποιητής εμπνέει 
τον καλλιτεχνην, αλλά όταν ο καλλιτέχνης είι>αι ποιητής, επιτρέπεται είς αυτόν να 
εκτανθή (...) Αεν ζωγραφίζονται οι λέξεις αλλά το πνεύμα αυτώνΐ".157 

Ο ιδιόμορφος ιδεαλισμός του Τύζη, η ρομαντική του φύση αλλά και η προσήλωση 
του σε κάποιες αξίες και ιδανικά, δεν ήταν δυνατόν να τον αφήσουν αδιάφορο για 
θέματα θρησκευτικού περιεχομένου. Αι\ι\ωστε το συνοδό του έργον τον μαρτυρεί, 
μια εναγώνια αναζήτηση του υπερβατού, που συγκεκριμενοποιείται τόσο με 
παραστάσεις καθαρά θρησκευτικές, όπως: "Ο Ιωσήφ στη Φυλακή" -ζωγραφισμένη 
κατά τα σπουδαστικά του χ,ρόίαα-, όσο και με ορισμένες αλληγορικές σπουδές του, 
όπως eimi για παράδειγμα τα σχέδια του για τον "Ασωτο Υιό" και τη "Μετάνοια". 
Την τελευταία περίοδο της ζωής του και συγκεκριμένα από το 1895 κι αργότερα, οι 
θρησκευτικοί οραματισμοί τον πήραν μια ξεχωριστή θέση στις αναζητήσεις του, ως να 
επρόκειτο για κάποιο υψηλό αλλά κι αναπόφευκτο σαν πεπρωμένο, καθήκον, 
απέναντι στο ουσιώδες της δημιουργίας και της ζωής. Στο "θρίαμβο της θρησκεία"'159 

της Συλλογής Ε. Κουτλίδη, αλλά και στις σπουδές των "Αρχάγγελων"160 που 
προηγήθηκαν της τελικής διατύπωσης, με χαρακτηριστικότερο το ελαιογραφικό σκίτσο 
της Εθνικής Τίινακοθήκης,161 οι οραματισμοί του αυτοί, μεγαλόπνοοι κι εκστατικοί, 
έρχονταν με τη μορφοποίηση τους στην εικόνα, να καταγράψουν τον παλμό μιας 
μεταφυσικής αγωνίας, απροσδιόριστης όσο κι απόλυτης, με γνώμονα αποκλειστικά 
την αδρότητα του σχεδίου και το εκφραστικό παραλήρημα των γραμμικών 
διατυπώσεων. Η όλη σχεδιαστική διαπραγμάτευση προσφέρει πράγματι εδώ την 
καθοριστική δυνατότητα για μιά πρωταρχική εμπειρία, πέρα από τα όρια του 
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συγκεκριμένου και της ρεαλιστικής αναπαράστασης του εφήμερου· μιά ακραία θα 
λέγαμε προοπτική ενόρασης σε éva συνεχώς μεταβαλόμενο πλάνο. 
Το γεγονός ότι ο ζωγράφος δεν "κατόρθωσε" να ολοκληρώσει το έργο, μας οδηγεί να 
υποθέσουμε ότι η εκφραστική του έπαψε από ένα σημείο και ύστερα, να υποτάσσεται 
στη φόρμα. Αεν υπάρχουν παρά εκλάμψεις και σκοτεινά περάσματα, χρώματα και 
σκιές που συμπτωματικά συναντιούνται, για ν α ορίσουν την κρίσιμη διάβαση από τη 
συντέλεια σε μια νέα τάξη πpayμάτωv, υπερκόσμια και αχρονική. 
Αυτή η πρόθεση απόδοσης της αγωνιώδους έξαρσης των αποπνευματωμένων μορφών 
στο απόλυτο χάος, υλοποιείται εφευρηματικά με τις διαδοχικές σπουδές του162 για το: 
"ϊδου ο Νυμφίος έρχεται",163 το οποίο και αποτέλεσε το κύκνειο άσμα του. 

"Ήρχισα να ζωγραφίζω την εκ του Ουρανού φωνήν, έχω και την Κόλαση etç το νου 
μου..."164 θα αναφέρει σε επιστολή του προς την Ουρανία Νάζου, με ημερομηνία 9 
Ιουνίου 1894, κάνοντας μια πρώτη απόπειρα αποσαφήνισης. Τα σχέδια που 
ακολούθησαν, η δίνη των χρωμάτων, η οριακή κωδικοποίηση της φιγούρας στο βάθος 
της φωτεινής χοάνης, αυτό το ενσυνείδητο "non finito", ακόμη και στην τελική 
εκδοχή, δεν ήταν παρά ένα σχόλιο για Ύ^ν ολοκλήρωση, αλλά και ότι 
σηματοδοτούσε την υπέρβαση του ζωγραφικού, προς ένα μετά-κλασσικό, μετα-
νατουραλιστικό καθορισμό της εικόνας, στο λυκόφως της ρομαντικής εποχής. 

"Νομίζουμε ότι τα χρωματικά σκίτσα του συνόλου, όπου τονίζετε το κυκλικό σχήμα, 
συγκαταλέγονται στα πιό "μοντέρνα" έργα που ζωγραφίστηκαν τον περασμένο 
αιώνα...",165 επισημαίνει εύστοχα ο Γ. ΐίαπαϊωάνον, σε σχετικό δοκίμιο, ενώ ο 
Θεμιστοκλής Τσάτσος αντιλαμβάνεται την παράσταση "...σαν ένα ουράνιο όραμα", 
για να καταλήξει: "Σ' αυτό το έργο, το γραμμικό σχέδιο έχει σχεδόν σβήσει, μα 
προτού σβήσει προσδιορίζει στο χώρο με αλτ/^ιΐ'ή ακρίβεια τα φωτεινά όντα, που σε 
ένα κόσμο άυλο χαιρετούνε τον Ουράνιο Νυμφίο. Ο Ν. Τύζης μπορεί να ζωγραφίυεί 
αυτήν την εικόνα γιατί τώρα 7τια ζεί...βλέποντας μέσα στο ουράνιο φώς του, "μέσα 
στης αυγής τα φωτοστέφανα, στις δύσης την πορφυρά" (Παλαμάς) τον υπέροχο 
κόσμο της ιδέας. Ο Ν. Γύζης έχει σηκώσει την τελευταία διάφανη αυλαία που τον 
εχώριζε από το ιδανικό του."166 

Και9ώς ζωγράφιζε την παραπάνω σύνθεση, αισθάνθηκε να περνάει δίπλα του και να 
τον αγγίζει το φτερό του θανάτου. Έπασχε από λευχαιμία, (ή από υπερδιόγκωση 
Μ ^ vii/vi/^Cc^y #\C*.Ï/ ι \j t u/vc/^ t\j\j ucc nt\Xy n/\c\jv M/ixaf/ict. rwj\j y\j(.ix\j fttuw. u î u 

παραλήρημα του πυρετού τον βλέπουμε να σκιαγραφεί με αποκαλυπτικό τρόπο, όσα 
του προσέφερε σαν αντίδοτο στην περιπέτεια του, η εμπειρία της ύστατης αυτής 
περιπλάνησης: 

"Μετά των εκατοντάδων σχεδίων, μικρών και μεγάλων, μέχρι κολάσεως και 
παραδείσου, έζησα ονειρευόμενος."167 

Στις 4 Ιανουαρίου του 1901, σε ηλικία 59 ετών ο Νικόλαος Τύζης έδωσε την πιό 
αποφασιστική του μάχη για τη ζωή και νικήθηκε. Η προσφορά του ωστόσο -ιδιαίτερα 
με τις τελευταίες του δημιουργίες- στο κατώφλι της μοντέρνας εποχής, δεν μπορεί να 
παραγνωριστεί. Και τούτο, όχι μόνο γιατί συνόψισε εδώ με συνέχεια τις ρομαντικές 
επιτεύξεις του αιώϊ'α του, αλλά γιατί αυτή περιείχε κατά τη γνώμη μας, αυτούσιο στο 
περιεχόμενο της, κάτι το διαχρονικό κι αυθεντικά καινούριο. 

Το εύρος των δυνατοτήτων και των ευκαιριών που παρείχε από πλευράς 
κατάρτισης, η Ακαδημία εικαστικών Τεχνών του ΉΙονάχου, αποδεικνύει, ανεξάρτητα 
από τους προσανατολισμούς των Αύτρα και Τύζη, και ο εκφραστικός κόσμος του 
Κωνσταντίνου Βολανάκη, του "Πατέρα" της Ελληνικής θαλασσογραφίας, όπως 
εύστοχα τον αποκάλεσαν.16* Αυτό προκύπτει αφ' ενός από τη διαφορετική 
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θεματογραφική του ειδίκευση, που αναφέρεται αποκλειστικά στην περιοχή της 
θαλασσογραφίας και της τοπιογραφίας βν γένη, αλλά και από τον τρόπο με τον 
οποίο ο καλλιτέχνης αντιμετώπιζε τα θέματα του, με το να αναπτύσσει μια 
ιδιόμορφη, προσωπική γλώσσα, με αφετηρία της τον ενεργητικό ρόλο του χρώματος 
και την υποβλητική δύναμη του φωτός. 

Ο Κωνσταντίνος Βολονάκης ή Βολανάκης169 γεννήθηκε στο Ηράκλειο της 
Τουρκοκρατούμενης τότε Κρήτης, στις 17 Μαρτίου του 1837.170 Εκεί έζησε τα παιδικά 
και τα πρώτα σχολικά τον χρόνια, ενώ τις γυμνασιακές του σπουδές ολοκλήρωσε στη 
Σύρο, όπου είχε μεταναστεύσει η οικογένεια του, για λόγους επαγγελματικούς, ή 
και για ασφαλέστερη διαβίωση. 
Οι αποσπασματικές πληροφορίες που διαθέτουμε για τη ζωή του, συγκλίνουν στο ότι 
το 1865, ο καλλιτέχνης εγκαταστάθηκε στην υπό Αυστριακή κατοχή τότε, Ύεριέστη, 
για να εργαστεί ως λογιστής στον Εμπορικό οίκο του Γεωργίου Αφεντούλη. Στην 
Ύεριέστη του δόθηκαν και τα πρώτα ναυτικά ερεθίσματα, τα οποία και αξιοποίησε, 
"ιχνογραφώντας με ζήλο τις ελεύθερες ώρες του καράβια και θάλασσες", όπως 

'χαρακτηριστικά αναφέρει στο βιογραφικό του ζωγράφου, ο γιος του.ιη 

Οι επιδώσεις του στον τομέα αυτό φαίνεται ότι εντυπωσίασαν τον εργοδότη του, που 
τον προέτρεπε ανεπιφύλακτα να καλλιεργήσει το ταλέντο του, με επίσημες σπουδές 
στην Ακαδημία Τεχνών του Μονάχου. 
'Οπως προκύπτει από το Μαθητολόγιο της Ακαδημίας (αρ. Μαθ. 2076)·172 ο 
Βολανάκης γράφτηκε πράγματι σε αυτή το 1864 και συγκεκριμένα την 28 Οκτωβρίου, 
σε ηλικία 27 ετών, για να περάσει λίγο αργότερα από την προκαταρκτική τάξη στο 
εργαστήριο του Karl von Piloty, η φήμη του οποίου μονοπωλούσε εκείνη την εποχή το 
ενδιαφέρον των δημιουργών, μιά και έπαιζε πρωταγωνιστικό ρόλο στα καλλιτεχνικά 
δρόμενα της Βαυαρικής ΐίρωτβύουσας. 
Στη μ,αθητεία του στο εργαστήρι του Γερμανού δασκάλου, ίσως να οφείλεται και η 
γνωριμία του με το Νικόλαο Γύζη, επίσης μαθητή του Piloty, που δεν θα διστάσει να 
αναγνωρίσει το ταλέντο του, να τον παροτρύνει αλλά και να τον συμβουλεύει..173 

Τις δυνατότητες του Βολανάκη, ήδη από τα σπουδαστικά του χρόνια, είναι 
δύσκολο να αμφισβητήσει κανείς, αν μάλιστα κρίνει από ορισμένα πρώιμα έργα του, 
όπως για παράδειγμα το: "Ψαρόβαρκες στην παραλία της Τεριέστης""1™ της 
Συλλογής Ε. Κουτλίδη. Πρόκειται για μιά αρκετά ώριμη σύνθεση, κυριαρχιμενη από 
τη ρευστότητα του υγρού στοιχείου, καθώς αυτό συναντάται με το ομιχλώδες του 
ουρανού και τις καλοσχηματισμένες φιγούρες των πλοίων, στα διάφορα εικονιστικά 
επίπεδα. Αξιοπρόσεκτο είναι ακόμη ότι, ενώ σε πρώτο πλάνο το θέμα αποδίδεται 
σχεδόν φωτογραφικά και με κάθε λεπτομέρεια, οι τόνοι χαμηλώνουν κατά τόπους 
διακριτικά, για να ατονήσουν στο βάθος του ορίζοντα, (φορέα της ανάδειξης μιας 
ήρεμης απεραντοσύνης, η οποία και έμελλε να αποτελέσει το βασικό άξονα των 
μελλοντικών, υπαιθριστικών αναζητήσεων του δημιουργού). 

Ο παράγοντας φώς-χρώμα και λιγότερο η δραματική ένταση είναι το κύριο γνώρισμα 
κι ενός άλλου πίνακα, που χρονολογείται την ίδια περίοδο, για το οποίο μάλιστα ο 
Βολανάκης απέσπασε το πρώτο βραβείο, σε διαγωνισμό που προκήρυξε με συγκριμένο 
θέμα, ο Αυτοκράτορας της Αυστρίας, Φραγκίσκος Ιωσήφ ο Β', επ' ευκαιρία της νίκης 
επί των Ιταλών, στη Ναυμαχία της Λύσας. 
Ό τ ι εντυπωσιάζει στον ομότιτλο πίνακα ("Ναυμαχία της Λύσας"),175 που αναφέρεται 
στη δράση του πολεμικού πλοίου "Κάιζερ", έχει να κάνει κι εδώ με την ανάδειξη όλων 
εκείνων των στοιχείων που συνθέτουν μια ναυτική ιστορία, ορισμένη από το 
αποτρόπαιο της τρικυμίας και την ασφυκτική από τους καπνούς των κανονιών, 



352 

ατμόσφαιρα. Η υποβλητική με το μέγεθος της, φιγούρα του καραβιού στο κέντρο 
τον πίνακα -υποβλητική σβ σχέση με εκείνες των ναυαγώ ρ που παλεύουν στα κύματα-, 
φανερώνει βπίσης τις επιρροές του Βολανάκη από ανάλογες αναφορές των 
εκπροσώπων του Γαλλικού ρομαντισμού, αλλά και από τους συμβολιστικούς 
υπαινιγμούς καλλιτεχνών, όπως ο Caspar David Friedrich. 

Me αυτή του τη διάκριση ο Βολανάκης έλαβε για τον πίνακα του, από τον 
Αυτοκράτορα Φραγκίσκο Ιωσήφ, το ποσό των 1000 φλορινιών, ενώ είχε τη δυνατότητα 
να ταξιδέψει για δύο χρόνια στην Αδριατική, με πλοία του Αυστριακού ΤΙολεμικού 
Στόλου, όπως προέβλεπαν οι όροι του διαγωνισμού για τους διακριθέντες. 
'Εκμεταλλευόμενος την παραπάνω ευκαιρία, από τη μιά μπορούσε να ολοκληρώσει 
τον πίνακα του χωρίς να προβληματίζεται για την πώληση του, εφ' όσον είχε ήδη 
εξασφαλιστεί η διάθεση του, προκειμένου να εκτεθεί στα Ανάκτορα του Χόφμπουρκ, 
όπου βρίσκεται και σήμερα, κι από την άλλη είχε την ευκαιρία με τα ταξίδια του στην 
Αδριατική, να συγκεντρώσει πλούσιο υλικό από σχετικά σκίτσα, τα οποία θα του 
χρησίμευαν σε μελλοντικές δημιουργίες του. 
Μέχρι την οριστική επιστροφή του στην Ελλάδα (1883), ο καλλιτέχνης 
πραγματοποίησε κατά καιρούς κι άλλα ταξίδια, επισκεπτόμενος την Αγγλία, τη 
Γαλλία, την Ιταλία και ίσως την Ολλανδία, υπόθεση που ενισχύεται τόσο από 
κάποιες έντονες αναφορές σε πίνακες του, που παραπέμπουν στις κατακτήσεις της 
Ολλανδικής Σχολής,'76 όσο κι από τα κατ' εξοχήν Ολλανδικά του θέματα, όπως 
είναι "Οι ανεμόμυλοι"177 της Συλλογής Ε. Κουτλίδη. Έν τω μεταξύ, εν όσο 
βρισκόταν στη Βαυαρική πρωτεύουσα, ανεξάρτητα από όσα του παρείχε η μαθητεία 
του στο εργαστήρι του Piloty, αναζήτησε διεξόδους για τις καλλιτεχνικές του 
ανησυχίες στην Παλαιά ΤΙινακοθήκη του Μονάχου, ορισμένα από τα εκθέματα της 
οποίας τον επηρέασαν, όπως θα διαπιστωθεί, καταλυτικά. Από τα λίγα στοιχεία που 
διαθέτουμε για τη δράση του στο εξωτερικό, προκύπτει επίσης ότι έλαβε μέρος σε 
αρκετούς διεθνείς διαγωνισμούς, όπως σε εκείνο της Βιέννης το 1873, όπου και 
διακρίθηκε,m στις Kunstverein του Μονάχου στα 1870,179 1873 και 1878, στις 
αντίστοιχες του Βερολίνου και της Βέρμης στα 1878 και 1880180 καθώς και σε ανάλογες 
διοργανώσεις στην Αθήνα, με αντιπροσωπευτικώτερη τη συμμετοχή του, με την 
αποστολή σημαντικού αριθμού θαλασσογραφιών, στην Καλλιτεχνική Έκθεση των 
Αδελώών Βασιλείου και Μιναήλ Μίλα στη ιιέγσοο τον πρώτον, τον Ιανουάριο του 
1881.'181 

Αυο χρόνια αργότερα (1883), ο Βολανάκης επέστρεφε οριστικά στην Ελλάδα, για 
λόγους που οφείλονταν κυρίως στην ευαίσθητη υγεία της γυναίκας του, Φανής Ιωάννου 
Χριστοδούλου και στην αδυναμία της να προσαρμοστεί στις διαφορετικές 
κλιματολογικές συνθήκες του Μονάχου. Αεν αποκλείεται /3έ/3αια η απόφαση του 
αυτή να συνδέεται και με κάποιες προτάσεις που δέχτηκε από την Ελληνική 
Κυβέρνηση, προκειμένου να διδά^ι στο Πολυτεχνείο, οι οποίες και υλοποιήθηκαν 
αμέσως μετά την επάνοδο του, με το διορισμό του στην έδρα της Στοιχειώδους 
Γραφικής του Ιδρύματος κι αργότερα σε εκείνη της Αγαλματογραφίας.ΧΖ1 

Τη θέση αυτή κράτησε έως τα 1903, οπότε και παραιτήθηκε για λόγους υγείας, ενώ 
από το 1895 κι ώς το θάνατο του, συνέχιζε την εκπαιδευτική του δραστηριότητα στο 
δικό του ατελιέ ("Καλλιτεχνικό Κέντρο") στην πόλη του ΙΙειραιά, όπου είχε 
εγκατασταθεί μόνιμα. Από εδώ πέρασαν αρκετοί νέοι καλλιτέχνες, όπως ήταν ο 
θαλασσογράφος Βασίλειος Χατζής και ο Γεώργιος Μπουζιάννης, αλλά και κάποιοι 
επίδοξοι αντιγραφείς του, που επιδίδονταν στο έργο τους, ορισμένες φορές και εν 
γνώσει του ίδιου του ζωγράφου, για λόγους ίσως οικονομικών απολαβών του από 
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μέρους τους. 
Παρά την πλούσια καλλιτεχνική παραγωγή τον και παρά τα όσα πρόσφβρβ η γραφή 
τον στη διαμόρφωση της νεοελληνικής εικαστικής πραγματικότητας, ο Βολανάκης 
έζησε τα τελευταία χρόνια της ζωής τον με στερήσεις, για να πεθάνει 
παραγνωρισμένος και φτωχός στις 19 Ιοννίον τον 1907. 
Χαρακτηριστικά είναι τα λόγια του Παύλου Νιρβάνα, που εξομολογείται με πικρία, 
σε άρθρο του στο περιοδικό "ΊΙάναθήναια" : 

"'Ή,το σπαραγμός, πέντε άνθρωποι ακολονθούσαν την κηδεία του...". 1 8 3 

ΤΙαρατηρώντας κανείς το έργο τον Βολανάκη στο σύνολο τον, εύκολα αναγνωρίζει 
τις σννειδητά επιλεγμένες, θεματικές περιοχές, μέσα στις οποίες ανέπτυξε τις 
δυνατότητες τον ύφονς τον, για να διευρύνει συγχρόνως και τους εκφραστικούς 
ορίζοντες της Νεοελληνικής Ζωγραφικής, ΐΐρόκίΐται για τη θαλασσογραφία και την 
απεικόνιση του τοπίου, πον αντιμετωπίστηκαν με ανανεωτική διάθεση από μέρους τον, 
όσον αφορά τόσο τον τρόπο της παρατήρησης και της καταγραφής των επιμέρους 
στοιχείων, όσο και την απόδοση του ατμοσφαιρικού, απόδοση η οποία και υπήρξε το 
πρώτιστο μέλημα του δημιουργού για τον εσωτερικό παλμό των συνθέσεων του. 'Οτι 
τον ονόμασαν "ΤΙατέρα της Ελληνικής θαλασσογραφίας", δεν eivai άλλωστε τυχαίο, 
όπως δεν είναι άνευ σημασίας για την αξιολόγηση της πορείας τον, η βράβευση τον 
για τον πίνακα: "Το ττλοίο Κάιζερ στη Ναυμαχία της Αύσας" σε διαγωνισμό της 
Βιέννης στα 1866, δυο χρόνια δηλαδή μετά την εγγραφή του στην Ακαδημία Τεχνών 
του Μονάχου και τη γνωριμία τον με τον ιδεαλιστικό κόσμο τον Piloty. Τούτο σημαίνει 
ότι είχε ευθύς εξαρχής e7rtXé$et το δρόμο του και ότι οι επιλογές του ήταν τόσο 
ξεκάθαρες, ώστε να μην αλλοιωθούν μπροστά στην πληθώρα των νέων παραστάσεων 
και των επιρροών που δέχτηκε και βέβαια τις αξιολόγησε υπό το πρίσμα της 
ρομαντικής κι νοσταλγικής οπτικής του. Αναμφίβολα οι επιλογές αυτές ενισχύονταν 
κι από την αναζωπύρωση των παιδικών και νεανικών του βιωμάτων, έτσι ώστε η 
προβολή τους στο έργο τον va ava<5ei|ei τον καλλιτέχνη σε οξυδερκή σχολιαστή της 
θαλασσινής ζωής, των λιμανιών και των ταξιδιών, αλλά και σε τροβαδούρο τον 
χρώματος τον πελάγους και των ιριδισμών του φωτός στην απεραντοσύνη τον. 

Για να κατανοήσουμε καλύτερα το εύρος των προσανατολισμών τον στον τομέα της 
θαλασσογραφίας, θεωρούμε σκόπιμο το χωρισμό τον έργον τοδ σε δυο 
θεματογρο.φικονς κύκλους, μ.ε σαφή ο καθ' ένας περιεχόμενο κι εκφραστικά 
χαρακτηριστικά. Ο πρώτος αφορά τις πολεμικές σκηνές και συγκεκριμένα τις 
ναυμαχίες, ενώ στο δεύτερο ανήκουν οι συνθέσεις που αναφέρονται γενικά σε ναυτικά 
θέματα, με κυρίαρχη την παρουσία των πλοίων, αγκυροβολημένων, ή εν κινήσει, και 
πάντα σε συνδυασμό με τη μαγεία που εκπέμπει το υγρό στοιχείο στην τρικυμία, ή 
στη νηνεμία του. 
Αξιολογώντας σε προηγούμενο παράγραφο την οπτική του Βολανάκη στο: "Η 
Ναυμαχία της Αύσας", σταθήκαμε στην προβολή ορισμένων ενδείξεων, όπως eivai 
η δυναμική παρουσία του πλοίου, που σε συνεργασία με τη διεργασία του φωτισμού, 
απαλλάσσουν τη σύνθεση από τη στατική διαπραγμάτευση του ακαδημαϊσμού, για 
να τονίσουν έτσι, τόσο συνθετικά όσο και μορφικά, το περιεχόμενο της σκηνής με 
συμβολικό και λιγότερο δραματικό τρόπο. 

Η απόπειρα αποφυγής της στατικότητας και των σκηνοθετικών εφέ του ιδεαλισμού, 
απασχόλησε τον καλλιτέχνη και κατά το σχεδιασμό της "ΙΙνρπόλησης της Τουρκικής 
Ναυαρχίδας από τον ΤΙαπανικολή",185 σύνθεσης που χρονολογείται στα 1882. Me το 
να επιλέξει μια οπτική γωνία που θέτει το κυρίως θέμα σε άμεση επαφή με το θεατή, 
περιγράφει την ένταση της σκηνής χωρίς ρητορεία, χάρη στην πυκνότητα της 
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ζωγραφικής του γλώσσας και με βασικούς συντελεστές της, την έμφαση στην κίνηση 
και την πλούσια χρωματική επένδυση του συνόλου. Σε êva άλλο, αϊτό τα πιό 
γνωστά, épyo του, το: "Έν ΣαλαμίΐΊ Ναυμαχία", 1 8 6 ζωγραφισμένο επίσης στα 1882, 
αν και έχουμε έντονη την παρουσία τύπων που προέρχονται από διάφορες στιλιστικές 
κατευθύνσεις, ο βασικός άξονας των προθέσεων του συνίσταται και εδώ στην 
ισορροπημένη οργάνωση του χώρου και στην απόδοση του περιεχομένου, με 
μεγαλύτερη αμεσότητα. 'Έτσι χωρίς να λείπει το επικό στοιχείο, τονισμένο από 
σειρά λεπτομερειών, η όλη διαπραγμάτευση βασίζεται αποκλειστικά στα μέσα εκείνα 
που επιτρέπουν το διάλογο του καλλιτέχνη με το φυσικό κόσμο και την αντικειμενική 
πραγματικότητα. Αξιοπρόσεκτος είναι στην προκειμένη περίπτωση ο τρόπος με τον 
οποίο καταγράφεται η κίνηση των κουπιών της Τριήρης Αρτεμισία1*1 σε πρώτο πλάνο, 
ως οργανικό στοιχείο της σύνθεσης, αλλά και ο ρόλος ορισμένων χρωμάτων, που σε 
συνδυασμό με τα διάφορα παραπληρωματικά μοτίβα και τις λεπτομέρειες, τείνουν να 
αναδείξουν τις φιγούρες των πλοίων σε κυρίως θέμα, με νατουραλιστική πιστότητα, 
μέσα στο φυσικό τους χώρο. 
Ίον πολυδιάστατο χαρακτήρα της δημιουργίας του καλλιτέχνη αποδεικνύει 
σαφέστερα η εκφραστική που ακολούθησε κατά το σχεδιασμό της "ΐίυρπόλησης της 
Τουρκικής ναυαρχίδας",m της Συλλογής Ε. Κουτλίδη. ΐΐρόκειται για /-"ά καθαρά 
ρομαντική σύνθεση με υπεθριστικές προεκτάσεις. Για μια προσπάθεια που μας 
βοηθάει να πλησιάσουμε τον εκλεκτισμό του Βολανάκη, εκεί όπου ο αντίλογος του με 
τον ακαδημαϊσμό βρίσκει την οριακή του άρθρωση. 
Η έμφαση στη λιτότητα, με τον περιορισμό των αφηγηματικών μοτίβων, το 
επιβεβαιώνει. Ωστόσο εκείνο που επισφραγίζει την απομάκρυνση του από τη 
μονομέρεια του ιδεαλισμού, παρ' ότι και η δραματική έξαρση τονίζεται και η 
υποβλητική ατμόσφαιρα την οποία προκαλεί η φωτιά από το πυρπολημένο πλοίο, 
συνυπολογίζεται στην amoeiijr? του ηρωικού-επικού στοιχείου, είναι η αίσθηση του 
βραδινού, σε ένα τοπίο που αντανακλά το μυστήριο και την ένταση του στη 
ρευστότητα του υγρού στοιχείου, που υπήρξε φορέας της ανανέωσης των στόχων του 
καλλιτέχνη. 
Ά λ λ α έργα του ίδιου θεματογραφικού κύκλου, (δηλαδή θαλασσογραφίες με ιστορικό 
περιεχόμενο, που λιγότερο, ή περισσότερο αντιπροσωπεύουν αυτές του τις τάσεις), 
είναι,.; "Ω παρών τον Αγώνος",189 "Η έξοδος του Άρεως",190 "Η αποβίβαση τον 
Καραϊσκάκη στο Φάληρο"191 και "Μετά τη Ναυμαχία του Τραφαγκαρ" (1878). Το 
τελευταίο αγοράστηκε από το Υπουργείο Ναυτικών της Αγγλίας και σήμερα 
αγνοείται. 

ΤΙολύ πιό μεγάλα βήματα, προκειμένου να απελευθερωθεί από τις ακαδημαϊκές 
κι ιδεαλιστικές δεσμεύσεις, έκανε ο Βολανάκης όταν επιδιδόταν στο σχεδιασμό 
πινάκων που αναφέρονταν, όχι αποκλειστικά σε συγκεκριμένα ιστορικά γεγονότα, 
αλλά απλά σε ότι αντιπροσώπευε τις εντυπώσεις του από τη θαλασσινή ζωή. Στο 
δεύτερο αυτό μάλιστα θεματογραφικό κύκλο διακρίνονται καλύτερα οι επιρροές που 
κατά καιρούς δέχτηκε, ο τρόπος της αξιοποίησης τους αλλά και το ηχόχρωμα του 
προσωπικού του εκφραστικού ιδιώματος. 
Εκλεκτικός ως προς τα πρότυπα που τον ενέπνεαν, ο Βολανάκης εστίασε την προσοχή 
του, ήδη από τα σπουδαστικά του χρόνια στην Ακαδημία, στις αναζητήσεις των 
Ολλανδών τοπιογράφων του 17ου και 18ου αιώνα, όπως σε αυτές του Jean van Goyen 
(1596-1659),m του Jacob Isaackz Ruisdael (1629-1682)193 και του Meindert Hobbema 
(1638-1709),194 πολλά από τα χαρακτηριστικά της γραφής των οποίων προσάρμοσε 
με ιδιαίτερη ικανότητα στα έργα του. Αξιοσημείωτη είναι επίσης η γνωριμία του με 
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τη Γαλλική τοπιογραφία και ειδικώτερα με τη ζωγραφική του Glaude Lorrain (1600-
1882),195 με τις κατακτήσεις τον Jean Baptiste Corot (1796-1875)'196 αλλά και με τους 
πειραματισμούς της Σχολής της Μπαρπιζόν, -κάνω στο Peysage intime. 

Παρά το ότι οι περισσότερες συνθέσεις του της εν λόγω κατηγορίας είναι 
αχρονολόγητες, στο σύνολο τους έχουν να επιδείξουν ίνα. κοινό ύφος, συγκροτημένο 
από συγκεκριμένους εκφραστικούς κανόνες, που απλώς λειτουργούν εντονώτερα, ή 
ελαστικότερα κατά τη σύνθεση, ανάλογα με το περιεχόμενο του θέματος και τα όσα 
επιδιώκει να αναδείξει ο καλλιτέχνης. 
Σε μια από τις πρώιμες προσπάθειες του θέματοςραφικού κύκλου στον οποίο 
αναφερόμαστε, το: "Ετοιμασία για ψάρεμα",197 της Εθνικής ΐίινακοθήκης της 
Αθήνας, έχουμε έναν πραγματικά ενδιαφέροντα συνδυασμό της υποκειμενικής του 
αντίληψης για το περιβάλλον και της αντικειμενικής, ρεαλιστικής καταγραφής των 
επιμέρους στοιχείων, γεγονός που αποδίδεται κυρίως στις δυνατότητες που παρείχαν 
στο δημιουργό το πλούσιο φάσμα των χρωματικών τόνων και οι αλλεπάλληλες 
προσμείξεις τους στη ζωγραφική επιφάνεια, ούτως ώστε να επιτυγχάνεται η αίσθηση 
της σύλληψης του ατμοσφαιρικού. 
Για ανάλογη συνθετική ισορροπία αλλά και για την υπαιθριστική τους αντιμετώπιση 
διακρίνονται επίσης τα: "Ψαράδικο"'m της Συλλογής Δ. Ζέππου, "Βάρκες και 
παιδιά" 1 9 9 της Συλλογής Ε. Κουτλίδη, "Αραγμένα καράβια"200 της Εθνικής 
Πινακοθήκης και "Καράβια κοντά στην ακτή"201 της Συλλογής Α. λεβέντη, που 
ζωγραφίστηκαν σε διαφορετικές χρονικές περιόδους, τόοο στην Ελλάδα όσο και στο 
Μόναχο. 
Με αφετηρία την αγάπη του για τα σκάφη, μικρά ή μεγάλα, ψαράδικα ή εμπορικά, 
τα οποία αποδίδει με ικανότητα μινιατουρίστα και οδηγό του τους ιριδισμούς τον 
φωτός και την αντανάκλαση του στο περιβάλλον, ο Βολανάκης οκιαγραφεί και εδώ 
έναν κόσμο νοσταλγικό και γαλήνιο, που πείθει απόλυτα για την παραστατική του 
ειλικρίνεια. Βασικός συντελεστής της εν λόγω παραστατικότητας, υπήρξε σε μεγάλο 
βαθμό, η θέση από την οποία ο καλλιτέχνης συνελλάμβανε το θέμα του, έτσι ώστε 
να του επέτρεπε μια συμμετρική ανάπτυξη, που να οδηγεί το βλέμμα του θεατή να 
αντιλαμβάνεται όλο το περιεχόμενο του φυσικού χώρου στην εικόνα και να ,οιώνει τον 
παλμό της. Η θέση αυτή βρίσκεται ως επί το πλείστον κοντά στο κυρίως θέμα, που 
συνηΰως τοποθετούσε σε πρώτο πκανο, ενω η προοπτική υίαρυρωση, αι\ι\οτε 
στηριζόταν σε κάποιες παραπληρωματικές ενδείξεις που αναλογούσαν στις διάφορες 
εικονιστικές βαθμίδες, και άλλοτε ακολουθούσε την ατμοσφαιρική λειτουργία των 
χρωματικών τόνων και την ένταση τους, ανάλογα με το επίπεδο. 
Η δυνατότητα του Έλληνα δημιουργού να αντιπαρέρχεται στους πίνακες του, προς 
χάριν της ατμοσφαιρικής αλήθειας, τις αφηγηματικές-ιδεαλιστικές διατυπώσεις, 
κυρίως όσον αφορά το ρόλο της ανθρώπινης μορφής, που στο έργο του συνειδητά, είτε 
αγνοείται, είτε απομονώνεται ως συμπληρωματική ένδειξη, μας οδηγεί να 
αναγνωρίσουμε, πέρα από τις καθαρά τοπιογραφικές του τάσεις, και κάποιες, 
αδόκιμα έστω διατυπωμένες, ιμπρεσιονιστικές καταβολές, η αξιοποίηση των οποίων 
σε ορισμένες προσπάθειες τείνονν να αποδώσουν με τόλμη την εντύπωση τον 
μεταβλητού, σαν πραγματικό, μέσα στις εναλλαγές τον. Αντιπροσωπευτικό 
παράδειγμα για μιά τέτοιου είδους αξιοποίηση προσφέρει η εκφραστική που 
ακολουθείται κατά το σχεδιασμό του: "Πριν από την καταιγίδα",2 0 2 της Εθνικής 
Πινακοθήκης. Ότι επιφέρει τη διαφοροποίηση έχει να κάνει πράγματι εδώ με την 
αμεσότητα των χρωματικών διατυπώσεων στην απόδοση του στιγμιαίου. Με αυτήν την 
υποβλητική γαλήνη που προειδοποιεί χάρη στο ανεπαίσθητο τρεμούλιασμα των νερών, 
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με τους γκριζωπούς όγκους των σύννεφων, μα κυρίως με ης φευγαλέες ακτίνες του 
ήλιου, ο οποίος αν και μη ορατός στον πίνακα, δίνει διακριτικά μια σειρά ωχρών 
πορτοκαλιών αποχρώσεων, που συνδέουν τον υδάτινο ορίζοντα με τον ουρανό, σε ένα 
συνεχώς μεταβαλόμενο πλάνο. 
Το ενδιαφέρον του καλλιτέχνη για τη σύλληψη της ροής του χρόνου στις μορφές και 
το χώρο, γίνεται εμφανέστερο σε μιά άλλη προσπάθεια του, με 7ίτλο: "Η άφιξη της 
Πριγκίπισσας Σοφίας",2 0 3 της Συλλογής Π. Κουμούση. Τίαρά τον ειδησεογραφικό 
χαρακτήρα της σύνθεσης και την ανάπτυξη της με βάση ενα συγκεκριμένο ιστορικό 
περιστατικό, εκείνο το οποίο ταίζει εδώ το σπουδαιότερο ρόλο είναι, όχι αυτό 
καθαυτό το γεγονός και η ρωπογραφική απόδοση του, αλλά η ανάδειξη του μέσω 
των καθαρά ζωγραφικών αξιών, βασισμένη στην εν δυνάμει σχέση ανάμεσα στην 
α λ ι ε ί α των χρωματικών αντανακλάσεων και στην όραση του δέκτη. Μελετώντας το 
αποτέλεσμα της συνάντησης του φωτός με τη σ/αά, στην επιτηδευμένη 
αλληλοσυσχέτιση των συμπληρωματικών, ή και κάποιων αντίθετων τόνων, ο 
Βολανάκης δεν αποβλέπει ουσιαστικά στην αλλοίωση της πραγματικότητας και των 
δεδομένων της. Απεναντίας την αναγνωρίζει εκεί όπου συντελείται χρονικά, μέσα στη 
μεταβλητότητα της, με γνώμονα την αγάπη του για την ατμοσφαιρική ρευστότητα, 
την οποία και θεωρεί ικανή για να καθορίσει αφ' ενός την εντύπωση και αφ' έτερου 
την οπτική ύπαρξη του αντικειμένου. 
Για να εκτιμήσουμε το εύρος των προσανατολισμών του πάνω στην ιδιόαορφη αυτή 
αντιμετώπιση, εκτός από τα προαναφερόμενα έργα, προσφέρονται επίσης ορισμένες 
λιμενογραφίες του και ιδίως οι πίνακες του: "Το λιμάνι του Πειραιά", σε δύο 
παραλαγές,204 "Το λιμάνι του Βόλου"205 και "Ιταλικό λιμάνι".2 0 6 που βρίσκονται στις 
Συλλογές του Αήμου Πειραιά και του ΐίαπααλεξανδρή, στην Εθνική ΐίινακοθήκη και 
στη Συλλογή Π. Κουμούση, αντίστοιχα. 
Τόσο στο "Λιμάνι τον Βόλου" όσο και σε εκείνο του Πειραιά και ειδικώτερα στην 
εκδοχή της Συλλογής των Αδελφών ΐίαπααλεξανδρή, εύκολα διακρίνονται οι 
πρωταρχικοί στόχοι του καλλιτέχνη προκειμένου να αποδώσει τον παλμό τον χρόνου, 
όπως ακριβώς τον ορίζει το θέιχα, για να επιχειρήσει παράλληλα μιά προσέγγιση των 
δεδομένων του περιβάλλοντος αλλά και τη δραστηριοποίηση τους, μέσω του 
ρεμβασμού του. 'Έτσι χωρίς να αγνοεί ανάλογες προσπάθειες, που επικεντρώνονται 
κυρίως στις κατακτήσεις του Claude Lorrain και των Ιταλών μετρ της Weduîa,20' τη 
δική του προσωπική αντίληψη θα υπαγορεύει η ρομαντική του ιδιοσυγκρασία, η 
προβολή της οποίας στην παράσταση, εγγυάται, παρά τη λιτότητα της χρωματικής 
του παλέτας, την αμεσώτητα του νυχτερινού τοπίου και την υποβολή του θεατή σε 
αυτό. 

Οσο κι αν ο Βολανάκης θεωρείται κατ' εξοχήν θαλασσογράφος, σημαντική είναι η 
προσφορά του και στον τομέα της τοπιογραφίας, που επιπλέον την απαλλάσσει από 
τη στατικότητα της ακαδημαϊκής οπτικής. Αν και ξεκίνηοε με δεδομένο του κι εδώ, 
τα πρότυπα που καθιέρωσαν οι Ολλανδοί δάσκαλοι του είδους, ήδη από την περίοδο 
της διαμόρφωσης του, δεν δίστασε να αναπτύξει το ύφος του πάνω σε ότι κινούσε το 
ενδιαφέρον του, με το να κάνει απόλυτα συνειδητές επιλογές. Μια ιδέα για τις 
προοπτικές της ζωγραφικής του στον τομέα αυτό, μας επιτρέπει να σχηματίσουμε το 
πρωιμώτερο στην κατηγορία του κι ίσως το μοναδικό απ' όσο γνωρίζουμε, 
χρονολογημένο έργο τον καλλιτέχνη,208 με τίτλο: "Τιορτή στο Μόναχο" ή "Το 
τσίρκο",209 από την Εθνική ΐίινακοθήκη της Αθήνας. 
Ανεξάρτητα από το περιεχόμενο του θέματος στο οποίο αναφέρεται και που σε άλλη 
περίπτωση θα μπορούσε κάλλιστα να εντάξει το έργο στην περιοχή της ηθογραφίας, 
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η αντιμετώπιση του από τον Βολανάκη eivai εδώ καθαρά υπαιθριστική, με 
ιμπρεσιονιστικές μάλιστα προεκτάσεις. Ακόμη KL αν δεχτούμε -πράγμα πολύ 
πιθανό-ότι ο καλλιτέχνης δεν γνώριζε τίποτε για τις δραστηριότητας των 
ιμπρεσιονιστών, που δυο χρόνια πριν (1874) είχαν διοργανώσει την πρώτη έκθεση τους 
στο Παρίσι, οι τάσεις αυτές eimi ώς ένα βαθμό, το αποτέλεσμα των εμπειριών που 
δέχτηκε στη Βαυαρική πρωτεύουσα από τον Wilhelm Leible και τον κύκλο του, από 
τους εκπροσώπους του "νέου στυλ" κι από τη δημιουργία ορισμένων ανεξάρτητων 
ζωγράφων, όπως του Hans Thoma210 και TOI» Fritz von Uhde.211 Στην προκειμένη 
περίπτωση, ότι καινούριο βσάγει ο Βολανάκης στην περιοχή της τοπιογραφίας, 
προέρχεται αποκλειστικά, αφ' ενός από τον τρόπο οργάνωσης του χώρου σε 
διαδοχικά εικονιστικά επίπεδα, με δική τους ενότητα και ξεχωριστό παλμό, κι αφ' 
ετέρου από τη σχεδιαστική ελευθερία, η οποία σε συνεργασία με την ενεργητική 
λειτουργία του χρώματος, κατορθώνει να μεταδώσει αυτούσιο το χαρακτήρα της 
εορταστικής ατμόσφαιρας, χωρίς επιπρόσθετα σκηνοθετικά εφέ κι αφηγηματικές 
διατυπώσεις. 

Η υπαιθριστική αντιμετώπιση του τοπίου, βασισμένη στις αντηχήσεις και την 
τονικότητα των χρωμάτων της παλέτας του, που σταδιακά γινόταν ανοιχτότερη, είναι 
το γνώρισμα μιας σειράς συνθέσεων, που ο Βολανάκης ζωγράφισε την ίδια περίπου 
περίοδο με "Το τσίρκο", ΐίρόκειται για TIQ'· "θύελλα",211 "Αάσος με σκυλάκι",2li 

"Γυναίκες που πλαίνουν στο ποτάμι",214 "Βενετία"215 και "Αρόμος στο χωριό",216 το 
περιεχόμενο των οποίων ανανέωσε και το θεματογραφικό ρεπερτόριο του. 

Μπορεί στο: "θύελλα" της Συλλογής Μ. ΐΐεσνικίδη, η αντιμερώπιση να διαφέρει 
ουσιαστικά από την ήρεμη, αβίαστη συνήθως, διαπραγμάτευση που συναντάμε στις 
θαλασσογραφίες του. Όμως κι εδώ η αίσθηση του φυσικού χώρου ως ζωντανή 
οντότητα, είναι εκείνο που κυριαρχεί. Παρά την κάπως αδόκιμη οργάνωση της 
παράστασης, κυρίως όσον αφορά την προοπτική της, το έργο δεν φαίνεται να υστερεί, 
τουλάχιστον αναφορικά με το περιεχόμενο του θέματος που πραγματεύεται. 'Οτι 
α£ί£α να τονιστεί κι αυτό δεν eirai άλλο από τις καιρικές συνθήκες, από τη ροή του 
ανέμου και της βροχής που υπαγορεύεται από τη λευκή λουρίδα φωτός στο βάθος 
του ορίζοντα, επιτυγχάνεται ζωγραφικά με εικονογραφική σαφήνεια, χωρίς να λείπει 
/5é/3aia από τη διαπραγμάτευση και κάποια ποιητική διάθεση, εμφανή στη ρομαντικά 
φιλτραρισμένη, απόδοση τον συνόλου. 
Την αδυναμία συγκρότησης του χώρου αντιπαρέρχεται ο Βολανάκης στο: "Αρόμος σε 
χωριό" της Συλλογής Ε. Κουτλίδη, κυρίως με τη θέση από την οποία επιλέγει να 
αντιμετωπίσει το θέμα, έτσι ώστε να του επιτρέπει αυτή μια συμμετρική ανάπτυξη 
των επιπέδων, που να οδηγούν αβίαστα το βλέμμα στην έξοδο του χωριού, 
αναδεικνύοντας συγχρόνως τα χαρακτηριστικά του. Εκτός από την πρόθεση για 
ισορροπία των επιμέρους στοιχείων, από την τάση του για σχηματοποίηση και από την 
έμφαση στις χρωματικές αντιθέσεις, ιδίως για την απόδοση της αίσθησης του 
ατμοσφαιρικού, διακρίνουμε δειλά - δειλά στο έργο του την παρουσία της ανθρώπινης 
φιγούρας, που σε ορισμένες μάλιστα περιπτώσεις, όπως στα: "Γυναίκες που πλένουν 
στο ποτάμι" και "Αναμονή",217 την εντάσσει οργανικά στο θέμα, προκειμένου να 
νοηματοδοτήσει εκ νέου τις τοπιογραφικές αναζητήσεις του. Για να εκτιμήσουμε τη 
διαφορετική αυτή αντιμετώπιση, αρκεί να αντιπαραβάλουμε τις προαναφερόμενες 
συνθέσεις, αφ' ενός με προσπάθειες του ιδίου, όπως τη "Ναυμαχία της Σαλαμίνας", 
ή την "Πυρπόληση της Τουρκικής Ναυαρχίδας από τον Παπανικολή", στις οποίες 
οι μορφές υπολογίζονται και λειτουργούν ως απλά Staffages,218 αλλά κι αφ' ετέρου 
με πίνακες σύγχρονων του Ελλήνων δημιουργών, όπως για παράδειγμα το: "Η 



358 

προσμονή του Νικηφόρου Αντρα. Το αποτέλεσμα άναι πρά·γματι ξεκάθαρο όσο 
και ερδεικτικό για TOP εκφραστικό πλουραλισμό του Βολανάκη, καθώς τουλάχιστον 
στορ τομέα που TOP ερδιαφερει, με το ρα αποφεύγει τις αφηγηματικές και 
ρωποΎραφικές διατυπώσεις, εμφαρείς στη σχεδιαστική του Αύτρα, κατορθώρει ρα 
αλληλοσυρδεσει μορφές και χώρο, σε ερα συμπαγές αυτόρομο όλο, κατά τα πρότυπα 
τωρ εκπροσώπωρ της Σχολής της Μπαρπιζόρ και ειδικώτερα του Jean Francois Millet.220 

Έτσι, ότι επιφέρει τη διαφοροποίηση, ανεξάρτητα από την ιμπρεσιονισηκή 
δραστηριοποίηση της ^γραφικής επιφάρειας, χάρη στηρ αμεσότητα τωρ χρωματικώρ 
τόρωρ, έχει ρα κάρει εδώ με τη συΎκεντρωση στα δομικά χαρακτηριστικά της εικόνας, 
με την αναγωγή του ατομικού στο συνολικό, με την υπέρβαση στο καθολικό, έναντι 
του συγκεκριμένου, και μερικά με τηρ επιβολή μιας ιδιόμορφης μορφοπλαστικής 
θέλησης, με μετα-νατουραλιστικες προεκτάσεις. 

Μετά τηρ οριστική εγκατάσταση του στηρ Ελλάδα και παρά το ότι η προσωπική 
εκφραστική του γλώσσα; είχε ουσιαστικά διαμορφωθεί, η άμεση επαφή του με τη 
διαφάρεια της ατμόσφαιρας και τα χρώματα της, δεν τον άφησαν ανεπηρέαστο. Η 
τριβή του άλλωστε πάνω στα προβλήματα σκιοφωτισμού στο φυσικό χώρο, τον ώθησε 
να εκμεταλλευτεί τις νέες δυρατότητες, που παρείχε στα υπαιθριστικά του 
ενδιαφέροντα η διαφορετική αυτή εμπειρία, και δημιούργησε σειρά ερ-γωρ που 
ενσαρκώρουν την εκτυφλωτική δύναμη του ελληνικού φωτός. Αντιπροσωπευτικά 
αραφερουμε τα: "Αρόμος με κυπαρίσσια",221 "ΐίαραλία απεραρτι από τον Πόρο"222 

καθώς και δυο πίνακες -"Η διάνοιξη του Ισθμού"223 και "Εγκαίνια της Διώρυγας της 
Κορίνθου"22*-, που ο Βολανάκης ζω-γράφισε επ' ευκαιρία της διάνοιξης της Διώρυγας 
του Ισθμού, μεταξύ 1887 και 1893. 
Σε οποιοδήποτε από ra épya αυτά κι αν μείνουμε, έχουμε από τη μια πλευρά τα 
μόριμα χαρακτηριστικά της τέχνης του -ελεύθερη σχηματοποίηση άλλα και σαφήνεια 
στην οργάνωση-, κι από την άλλη την έμφαση στις χρωματικές διατυπώσεις, με την 
αντιπαράθεση ψυχρών και ζεστών τόνων και πάντα σε συνεργασία με τις 
συμπληρωματικές τους παράλλαζες. Αξιοπρόσεκτος είναι επίσης ο τρόπος με τον 
οποίο, βάση του φωτός, εντατικοποιείται το χρώμα (βλ. yia παράδειγμα στο 
"ΐίαραλία απέναντι στον Πόρο"), έτσι ώστε με τη σειρά του να γίνεται, όχι μόνο 
φορέας της εντύπωσης της χρονικής στιγμής, αλλά και η συνέπεια της προκείμενου 
να ολοκληρώσει τη φωνή του συνόλου, ενώ σε προσπάθειες όπως στη: "Η διάνοιξη τον 
Ισθμού της Κορίνθου", το επιστέγασμα των προσωπικών του κατακτήσεων εντοπίζεται 
στην καθαρά μετανατουραλιατική του γλώσσα, καθώς αποδίδει σχηματικά και με 
τόλμη, τα μηνύματα της μοντέρνας εποχής.225 
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72. Ελαιογραφικό σκίτσο 48X36,5cm. Εθνική Τίινακοθήκη και Λάδι σε μουσαμά 
59Χ44ΰπι/ενυπόγραφο. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
73. Βλ. Νικολάου Γνζη: "Επιστολαί" όπ. και σημ. 10. Σελ. 17. 
74. Βλ. Μ. Montandon: "Ν. Gyzis". όπ. και σημ. 62. Σελ.34α. 
75. Βλ. όπ. παρ. σελ.37α. 
76. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 69X38cm/1870/'ενυπόγραφο). 
77. Αθήνα. Συλλογή Α. Αεβεντη. (Λάδι σε μουσαμά 19X29cm/'ενυπόγραφο). 
78. Βλ. σχετ. L.V. Burkel: "Heinrich Burkel (1802-1869)". Munchen 1940. Εικ. 95. 
79. Βλ. M. Montandon: "Ν. Gyzis". όπ. και σημ. 62. Σελ.370. 
80. Βλ. Νικολάου Τύζη: "Επιστολαί". όπ. και σημ. 10. Σελ. 20. Επιστολή 21 
Σεπτεμβρίου 1870. 
81. Μόναχο. Νέα Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 163X103cm/1871). 
82. Βλ. M. Montandon: "Ν. Gyzis". όπ. και σημ.62. Σελ.40α. 
83. Βλ. Νικολάου Γύ|"η: "Επιστολαί" όπ. και. σημ. 10. Σελ.23 Μάιος 1871. 
84. Βλ. Γ ι ά π η ς Τίαπάίωάννου: "Νικόλαος Γυ^ης". Σειρά "Οι Έλληνες Ζωγράφοι". 
Μέλισσα. Τομ.Ι. 1975. Σελ. 141. 
85. Απεικόνιση Μ. Καλλιγά. Βλ. όπ. και σημ. 53. Καλλιγάς: "Ν. Γύζης". Σελ. 48. 
86. Siegfried Wichmann: "Realismus und Impressionismus in Deutschland" Stutgart 1964. 
Σελ.84. Μετ. Καλλιγάς. Βλ. όπ. παρ. Σελ. 80. 
87. Βλ. όπ. παρ. 
88. Βαυαρία. Συλλογή G. Schafer. (Λάδι σε ξύλο 38,5X23,3cm). 
89. Αθήνα. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε ξύλο 40,5X31,5cm/ενυπόγραφο). 
90. Αθήνα. Ιδιωτική Συλλογή. (Λάδι σε μουσαμά 137Xi03cm/'ενυπόγραφο). 
91. "Εφημερίς". Φυλ. 11-6-1874. 
92. Αθήνα. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 67X55cm/ενυπόγραφο). 
93. Αθήνα. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 72X50cm/ενυπόγραφο). 
94. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 103Χ155αη/ενυπόγραφο). 
95. Βλ. Νικολάου Γύ^η: "Επιστολαί". όπ. και σημ. 10. Σελ.43. Επιστολή 10 
Οκτωβρίου 1875. 
96. Βλ. όπ. παρ. Σελ. 45. Επιστολή 8 Μαρτίου 1876. 
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97. Βλ. όπ. τταρ. 
98. Επιστολή προς τον Νικόλαο Νάξο με ημερομηνία 6 Ιανουαρίου 1875. "...Όσον 
δια το "αληθής καλλιτέχνης" προσπαθώ va γίνω, αλλώς δεν θα εγκατέλειπα πατρίδα, 
γονείς και καλούς φίλους, εάν δεν είχα τούτα προ οφθαλμόν. Το "αληθής 
καλλιτέχνης" και τα τρόπαια των όχι καλντέρων μου με κάνουν να ζώ είς ξένους 
τόπους". Βλ. όπ. παρ. Σελ. 31. 
99. Αθήνα. Συλλoyή Ε. Κουτλίδη. 
100. Υπάρχουν τρεις παραλαβές του ίδιου θέματος. Η πρώτη (λάδι σε μουσαμά 
155X100cm), βρίσκεται σε Ιδιωτική Συλλογή' η δεύτερη (λάδι σε μουσαμά 
lllXlScm/ενυπόγραφη), επίσης σε ιδιωτική Συλλογή και η τρίτη (λάδι σε μουσαμά 
107X158cm/ενυπόγραφη), στην Εθνική Τίινακοθήκη. 
101. Βλ. Μ. ΤΙαπανικολάου: "Η Ελληνική ηθογραφία". θεσσαλονίκη 1978. Σελ.91 
102. Αθηνά. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 107X158cm). 
103. Ίσως πρόκειται για: την πρώτη εκδοχή. Βλ. Νικολάου Γύζη: "Επιστολαί". όπ. 
και σημ. 10. Σελ.47. 
104. Βλ. όπ. παρ. 22 Μαρτίου 1876. 
105 Η εν λόγω συγχώνευση επιτυγχάνεται καλύτερα στη σύνθση που βρίσκεται στην 
Εθνική Τίινακοθήκη της Αθήνας. (Λάδι σε μουσαμά 67X55cm). 
106. Υπάρχουν αρκετές ομοιότητες με τους πίνακες του Μορώ, κυρίως όσον αφορά 
τη σχεδιαστική ελευθερία, τα ακαθαρόριστα περιγράμματα και τη δηλωτική σημασία 
των χρωματικών διατυπώσεων, τόσο για την ανάπτυξη του κυρίως θέματος όσο και για 
τις αφηγηματικές ενδείξεις. 
107. Βλ. Νικολάου Τύξ'η: "Επιστολαί" όπ. και σημ. 10. Σελ.80. Επιστολή 26 Ιουνίου 
1878. 
108. Αθήνα. Εθνική Τίινακοθήκη. 
109. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 53. Σελ. 181. 
110. Βλ. "Εστία". Τευχ.145 (1878). Αναδημοσίευση του άρθρου του Γάλλου κριτικού 
Αεφώρ με τίτλο: "Le école étrangères de peinture a Γ Exposition". 
111. Μουσείο Κοσμητικών Τεχνών. Καταστράφηκε στον τελευταίο πόλεμο. 
112. Βλ. Νικολάου Τύξη: "Επιστολαί" όπ. και σημ. 10. Σελ. 100. Επιστολή 4 
Νοεμβρίου 1880. "Είναι η ασθένεια των καλλιτεχνών. Είναι η ασθένεια της φυχής και 
είναι προσωρινή κατάστασις είς την οποίαν ο πάσχων θεωρεί τον ευατόν του ev μεγάλο 
μηδέν." 
113. Βλ. όπ. παρ. Σελ. 105. Επιστολή (Μόναχο) 24 Μαρτίου 1881. 
114. Βλ. όπ. παρ. Σελ. 114. Επιστολή 25 Φεβρουαρίου 1882. 
115. "Ποτέ δεν έκλαυσα είς την ζωήν μου τόσον, όσον εκείνη την ημέραν...". 
Επιστολή 21 Οκτωβρίου 1881. Βλ. όπ. παρ. Μέρος III. 
116. Βλ. όττ. τταρ. Σελ. 114. 
117. Βλ. όπ. παρ. Σελ. 120. Επιστολή 22 Οκτωβρίου 1882. 
118. Αθήνα Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 100X75cm). 
119. Βλ. Αεύκωμα Νικολάου ΤνΙ'η: "Νικόλαος Τύζης ο άγνωστος". Μορφωτικό 
'Ιδρυμα Εθνικής Τραπέζης της Ελλάδος. Αθήνα 1980. Εικ.11. 
120. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 82. Σελ. 187. Εικ. 284. 
121. Βλ. όττ. παρ. Εικ. 283. 
122. Αθήνα. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 92,5X75,5cm/1885). 
123. Αθήνα. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 51Χ70οτη\1886\ενυπόγραφο). 
124. Αθήνα. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 107X158cm/'1886/ενυπόγραφο). 
125. Συλλογή Κ. Κυριαζή. (Λάδι σε ξύλο 56X7'5cm/ενυπόγραφο). 
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126. Βλ. Νικολάου Τύζη: "Επιστολαί". όπ. και σημ. 10. Σελ. 127. Επιστολή 21 
Μαρτίου 1883. 
127. Α0ή>α. Εθνική Τΐιρακοθήκη. (Ελαιογραφικό σκίτσο σε ξύλο 
33X40cm/ενυπόγραφο). 
128. Αθήνα. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σβ μουσαμά l00Xl96cm/ενυπόγραφο). 
129. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ.53. Σελ. 194. 
130. Ferdinand Hodler (1853-1918): Ελβετός ζωγράφος από τη Βέρνη. Σπούδασε στη 
Τενεύη κι αργότερα ταξίδεψε στην Ισπανία (1878), στο Παρίσι (1891) και την Ιταλία 
(1905). Ήδη από τις πρώτες προσπάθειες του, αν και γοητεύτηκε από τον 
ιμπρεσιονισμό, γρήγορα τον εγκατέλειψε για να στραφεί στο συμβολισμό και το 
μνημειακό ύφος του Τιούγκενστυλ. Το έργο του περιλαμβάνει θρησκευτικού και 
μυθολογικού περιεχομένου συνθέσεις, όπως "ΤΙρος το άπειρο", "Νύχτα", 
"Απογοητευμένες ψυχές" κ.α., τοπιογραφίες ( Ή λίμνη της Γενεύης" και 
"Silvaplanersee") και ιστορικές σκηνές ("Η Έξοδος των φοιτητών της ίένας"), που 
διακρίνονται για την έμφαση του ζωγράφου στους γραμμικούς τύπους, για τη 
λιτότητα της παλέτας του και για τον έντονο ιδεαλισμό που καταλήγει σε μια μορφή 
ζωγραφικής "ηθικολογίας", με συμβολικές προεκτάσεις. Η σύνδεση του με το κίνημα 
των ροδοσταυριτών υπήρξε καθοριστική για τη στροφή του στο Συμβολισμό, του οποίου 
υπήρξε βασικός εκπρόσωπος στην πατρίδα του, μαζί με τον 'Αρνολντ Μπέκλιν. Βλ. 
σχετ. Η. Jaffe - Ε. Roters: "Η ζωγραφική στον 20ο αιώρα". Εκδ. Νεφέλη Αθήνα 1984. 
Μετ. Α. Χαραλαμπίδης. Σελ. 36. 
131. Βλ. Μαρίνου Καλλιγά: "Νικόλαος Τύζης" όπ. και σημ. 53. Σελ. 130. 
132. Βλ. Νικολάου Τύζη: Έπιστολαί". όπ. και σημ. 10. Σελ. 148,49. 
133. Βλ. όπ. παρ. Σελ.151. 
134. Παρατίθεται αντιγραμμένη από τον ίδιο τόν Τύζη στις "Επιστολές" του. Βλ. όπ. 
παρ. Σελ. 151. 
135. Βλ. Μαρίνου Καλλιγά: "Νικόλαος Τύζης". όπ. και σημ. 53. Σελ.203,204. 
136. Βλ. όπ. παρ. Σελ. 206. 
137. Βλ. Νικολάου Τύζη: Έπιστολαί" όπ. και σημ. 10. Σελ. 157,58. Επιστολή 5 
Ιουνίου 1889. 
138. Αθήνα. Συλλογή Κούρντ. (Λάδι σε μπουσαμά 88X88cm/ ενυπόγραφο. 
139. Βλ. Νικολάου Τύζη: "Ετιστολαί". όπ. και σημ. 10. Σελ.77. 
140. Πέντε προσχέδια βρίσκονται στην Εθνική Τίινακοθήκη. 
141. Αί?η>α. Τίινακοθήκη των Ανακτόρων. Βλ. Στέλιου Αυδάκη: "Ιστορία...". όπ. και 
σημ. 53. Σελ.200. Εικ. 310. 
142. Βλ. Δ. Καλογερόπουλος - Ε. Σώχος: "Νικόλαος Τύζης. Λεύκωμα Ύηνίων 
Καλλιτεχνών". όπ. και σημ. 53. Σελ.8. 
143. Γ.Χ. ΠατταϊωάίΌυ: "Η Ζωγραφική του Τύζη". Σειρά "Οι Έλληνες Ζωγράφοι". 
όπ. και σημ. 84. Σελ. 158. 
144. Βλ. Νικολάου Τύζη: "Επιστολαί". όπ. και σημ. 10. Σελ.212,13. 
145. Βλ. όπ. παρ. Σελ. 180,81. Ετιστολη 25 Αυγούστου 1895. 
146. Το έργο δεν ολοκληρώθηκε. Βλ. Στέλιου Αυδάκη: "Ιστορία...". όπ και σημ. 53. 
Σελ.203. Εικ. 118,119. 
147. Α<?η>α. Μουσείο Μπενάκη. (Μολύβι και ακουαρέλα σε χαρτί. Αιάμετρος 
44cm/ενυπόγραφο). 
148. Βλ. Νικολάου Τύζη: "Ετιστολαί". όπ. και σημ. 10. Σελ. 194. Επιστολή 5 
Νοεμβρίου 1895. 
149. Α^ηνα. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 73X125cm). 
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150. Οροφή Μουσείου του Αούβρου. 
151. Παρίσι. Μουσείο Αούβρου. 
152. "Στη Βαυαρία πρέπει να προσέξω ώστβ: 1) Η ατομικότητα κάθε κεφαλιού να 
ανταποκρίνεται ακριβώς oe τόνο, μέγεθος και φόρμα στη σημασία της όλης μορφής. 
2) Κά0ε φόρμα να παρουσιάζει την κίνηση προς τα εμπρός και στην τελευταία του 
πτύχωση. 3) Να μην ξεχάσω πουθενά το φως που πέφτει πίσω από τα υφάσματα. 
4) Η σκιαγράφηση να είναι τέτοια, όπως την είδα πολλές φορές το πρωί στη φύση, 
οι απλοί τόνοι που διαγράφονται από άπιστες σχεδόν φωτεινές μεταλλαγές. 5) 
ΜεΎαλύτερη κίνηση στα πέπλα από τα φορέματα. 6) Το στυλ και το ρυθμό. 7) Οι 
ουδέτεροι τόνοι στη σύνδεση των εγχρώμων τόνων. 8) Ζωτικότητα και ελευθερία στην 
εκτέλεση, σωστή αξιοποίηση του τυχαίου. 9) Σωστή διανομή χρυσών και πράσινων 
στεφανιών, λουλουδιών, κλωναριών, αλληγορικών διακοσμητικών αντικείμενων, ταινιών 
και διακοσμήσεων. Σχέδιο, αντιγραφή. Το σχήμα 7 ^ μ"* εικόνα, αλλά δύσκολα 
εφικτά". Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ.53. Σελ.209,210. 
153. Συλλογή Τζιαρακοπύλου. (1897). 
154. Αθήνα. Εθνική ΐΐινακοθήκη. (Ελαιογραφική σπουδή/1899). 
155. Α6>η>ο;· Συλλογή Α. Αεβέντη. (Λάδι σε μουσαμά 37X20cm). 
156. Ασπρόμαυρη φωτογραφία του έργου. Βρίσκεται στο Αρχείο της Εθνικής 
ΐΐινακοθήκης. 
157. Ο ισχυρισμός αυτός υπήρξε και το πιό σοβαρό επιχείρημα, με το οποίο ο Τύζης 
αντεπεξήλθε την κριτική που του ασκήθηκε από την 'Ελλάδα, επ' ευκαιρία της εκεί 
έκθεσης του έργου στα 1899, όπου του καταλόγισαν ότι δεν απέδωσε σωστά το νόημα 
του ποιήματος. Βλ. Νικολάου Τύζη: "Εττιστολαί". όπ. και σημ. 10. Σελ.257. 
158. Βλ. Γ. Πατταϊωάΐ'ΐ'ου:. "Η ζωγραφική του Τύζη" όπ. και σημ. 84. Σελ. 162,63. 
159. Βλ. Α(9η>α. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 147X73cm). 
160. Δυο προσχέδια "Αρχαγγέλων" βρίσκονται στην Εθνική Τίινακοθήκη και όυο στο 
Μουσείο Μπενάκη. 
161. Αί?η>α. Εθνική Πινακοθήκη. (Ελαιογραφική σπουδή 91X69cm). 
162. Τέσσερις σπουδές βρίσκονται στην Εθνική Τίινακοθήκη. 
163. Αί?η>α. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 200X200cm/ ενυπόγραφο). 
164. Βλ. Μαρίνος Καλλιγάς: "Νικόλαος Γύζης". όπ. και σημ. 53. Σελ. 163. 
165. Βλ. Γ. Πατταϊωάϊ'ϊΌυ: "Η ζωγραφική του Τύζη". όπ. και σημ.84. Σελ. 163. 
166. Βλ. Θεμιστοκλής Τσάτσος: "Τύρω από την ζωγραφική (αισθητικά δοκίμια)". 
Αθήναι 1970. Σελ.47. 
167. Βλ. Νικολάου Τύζη: "Εττιστολαί" όπ. και σημ. 10. Σελ.270. 
168." Βλ. Τώνης Σπητέρης: "3 Αιώνες Νεοελληνικής Τέχνης". Εκδ. Τίάπυρος 1979. 
Τομ. Α'. Σελ.290. 
169. Βλ. Μανόλης Βλάχος: "Κωνσταντίνος Βολανάκης". Σειρά "Οι Έλληνες 
Ζωγράφοι". Εκδ. Μέλισσα. Τομ.Ι. Σελ. 191. 
170. Βλ. Η.Α. Muller: "Thieme - Becker, Allgemeines lexikon der Bildenden Kunstler". 
Φραγκφούρτη 1894. Τομ.4. Σελ.240. Βλ. επίσης Φώτου Τιοφύλη: "Ιστορία της 
Νεοελληνικής Τέχνης 1821-1941". Το Ελληνικό Βιβλίο. Αθηνοα, 1962. Τομ.Α'. 
Σελ.202. Η παρούσα χρονολογία αμφισβητείται από το γιό του καλλιτέχνη, 
Μιλτιάδη Κ. Βολανάκη, στο βιβλίο του: "Ο Πατέρας μου" (Αθήνα 1963), και 
τοποθετείται δυο χρόνια αργότερα. 

171. Βλ. Μ.Κ. Βολανάκη: "Ο πατέρας μου", όπ.παρ. Σελ.5. 
172. Βλ. Η.Α. Muller: "Allgemeines lexikon..." όπ. και σημ. 169. Σελ. 148. 
173. Χαρακτηριστική είϊ'αι η προειδοποίηση του Τύζη προς τον Βολανάκη, όταν ο 
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δεύτερος σκεπτόταν va επιστρέφει στην Ελλάδα, " θ α πάς" του υπογράμμιζε "...etç 
έναν τόπο όπου οι πίνακες ζωγραφικής πωλούνται εις τον Τιτάνιο κήπον". Βλ. 
Στέλιου Αυδάκη: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 53. Σελ.175. Υ·7τοσ.340. 
174. Α^ήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 52X80cm/1866/ ενυπόγραφο). 
175. Βιέννη. Μουσείο Ιστορίας της Τέχνης. Ανάκτορο του Χοφμουργκ. (Λάδι σε 
μουσαμά 164X112cm/1868/ενυπόγραφο). 
176. Βλ. Μ. Βλάχος: "Κωνσταντίνος Βολανάκης". όπ. και σημ. 168. Σελ. 194. 
177. Α0ήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 28X42cm/ ενυπόγραφο). 
178. Βλ. Κώστας Μταρουτάς: "Η εικαστική ζωή και η αισθητική παιδεία στην Αθήνα 
του 19ου αιώνα". Σμίλη. Α(?ηνα 1900. Σελ.47. 
179. Βλ. M. Montandon: "Ν. Gyzis". όπ. και σημ. 62. Σελ.39/3. 
180. Βλ. Μ. Βλάχος: "Ο ζωγράφος Κ. Βολανάκης". Παγκόσμιο Βιογραφικό Λεξικό. 
Εκδοτική Αθηνών, τομ.2. Σελ.330. Λήμμα: Βολανάκης. 
181. Βλ. Κ. Μπαρουτάς: "Η εικαστική ζωή...", όπ. και σημ. ill. Σελ.10. 
182. Βλ. Κ. Μπίρης: "Ιστορία Ε. Μ. Π....", όπ. και σημ.5. Σελ.522. 
183. Βλ. "ΐίινακοθήκη" Αθήναι. Αύγουστος 1907. Σελ.105. 
184. Βλ. Μανόλης Βλάχος: "Ο ζωγράφος Κωνσταντίνος Βολανάκης 1839-1907)" 
Α0ηνα 1973. Τομ. Β'. Σελ. 10. 
185. Πειραιάς. Ναυτικό Μουσείο της Ελλάδος. (Λάδι σε μουσαμά 
l30X200cm/1882/ενυπόγραφο). 
186. Aâïjm· Εθνική ΐίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 103X200cm/ 1882/ενυ7τόγραοί>ο). 
187. Το έργο αναφέρεται στο γεγονός κατά το οποίο η τριήρης Αρτεμισία στο 
κρισιμώτερο σημείο της Ναυμαχίας, έσπασε τον Περσικό κλοιό και διέφυγε, 
προκαλώντας μεγάλες καταστροφές στον εχθρικό στόλο. 
188. Α<?ηνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά). 
189. Αθήνα. Εθνική Τίινακυθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 120X99cm/ ενυπόγραφο). 
190. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 110X191cm/ ενυπόγραφο). 
191. Αθήνα. Συλλογή Τραπέζης της Ελλάδος. (Λάδι σε μουσαμά 
148X272cm/e νυ πόγραφο). 
192. Jan van Goyen (1596-1659): Ολλανδός ζωγράφος. Θεωρείται ένας από τους 
θεμελιωτές της Ολλανδικής Σχολής τοπιογραφίας. Το έργο του πλούσιο σε αριθμό, 
διακρίνεται για την αναπαραστατική σαφήνεια όσον αφορά την απεικόνιση του 
τοπίου, για την έμφαση στις λεπτομέρειες και για τις νατουραλιστικές χρωματικές 
διατυπώσεις. 
193. Jacob Isaackz van Ruisdael (1628/9-1682): Ολλανδός ζωγράφος από το Χάαρλεμ. 
θεωρείται εισηγητής της ρεαλιστικής τοπιογραφίας στις Κάτω Χώρες. Η δημιουργία 
του στο σύνολο της, εντυπωσιάζει για τον τρόπο με τον οποίο αντιλαμβάνεται κι 
αποδίδει το φυσικό κόσμο στις μεταλλαγές του, αντικειμενικά, χωρίς επιπρόσθετα 
σκηνοθετικά εφέ και ιδεαλιστικά φίλτρα. 
194. Meindert Hobbema (1638-1709): Ολλανδός ζωγράφος. Υπήρξε μαθητής του 
Ruisdael, ατό τον οποίο και μυήθηκε στα μυστικά της ρεαλιστικής τοπιογραφίας. Αν 
και υπήρξε παραγνωρισμένος όσο ζούσε, η ήρεμη και χωρίς δραματικά εφέ απόδοση 
της Ολλανδικής εξοχής, εμφανής σε έργα του όπως: "Ο νερόμυλος" και "Η εξοχική 
λεωφόρος στο Μιντελχάρνις", επηρέασε καταλυτικά ορισμένους δημιουργούς του 18ου 
και 19ου αιώνα. 
195. Claude Lorrain (1600-1682): Γάλλος ζωγράφος. Τα αρχικά ερεθίσματα του 
προέρχονταν από τη μαθητεία του στη Ρώμη, κοντά στους μεγάλους δασκάλους της 
εποχής, όπου και εργάστηκε ώς βοηθός στα εργαστήρια τους. Με την επιστροφή του 
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στη Γαλλία στα 1627, καθιερώθηκε ως τοπιογράφος και θαλασσογράφος, σχεδιάζοντας 
πληθώρα έργων, αξιοπρόσεκτων για τον αυθορμητισμό τους στην απόδοση του 
ατμοσφαιρικού. Για να αποφύγει μάλιστα τους πλαστογράφους που δημιούργησε η 
φήμη του, μετέγραφε τους πίνακες του σε éva τετράδιο σχεδίων, με τίτλο: "Το βιβλίο 
της αλήθειας" (Liber veritatis"). Υπήρξε ένας από τους πρώτους που εγκατέλειψαν 
τις τεχνικές μεθόδους του εργαστηρίου, προκειμένου να δουλέψει στο ελεύθερο φώς της 
υπαίθρου, με αποτέλεσμα μια μεγαλύτερη εικονογραφική πιστότητα. Από το έργο 
του επηρεάστηκαν αρκετοί ζωγράφοι, όπως ο Βαττώ, ο Γ. Τουίλσον, ο Ύέρνερ καθώς 
κι ορισμένοι από τη Σχολή της Μπαρπιζόν. 
196. Jean - Baptiste Camille Corot (1796-1875): Γάλλος τοπιογράφος και 
προσωπογράφος. Αν και τα πρώτα του ερεθίσματα προέρχονταν από τον κλασσικισμό 
του δασκάλου του, Victor Bertin (ατό τον κύκλο του Poussin), γρήγορα ανακάλυψε το 
χρώμα, που σταδιακά έγινε ο βασικός φορέας των υπαιθριστικών του αναζητήσεων. 
Το έργο του, πλούσιο σε αριθμό, διακρίνεται για τον πλουραλισμό της παλέτας του 
και τις τονικές τις αντιθέσεις, που χειρίζεται με την ίδια ευκολία, τόσο στα τοπία όσο 
και στις προσωπογραφίες του. Αντιπροσωπευτικά αναφέρουμε τους πίνακες του: "Το 
δάσος του Φοντενεμπλώ", "Γέφυρα του Μάρνη", "Ο Καθεδρικός Ναός της Σαρτρ", 
"Βράχοι στην ακροθαλασσιά" και '"Αποψη από τη Βολτέρα", που επηρέασαν, όχι 
μόνο τους εκπροσώπους της Σχολής της Μπαρμπιζόν και τους ιμπρεσιονιστές, αλλά 
και ορισμένους από τους μοντέρνους ζωγράφους, όπως τον Σεζάν και τον Σερά. 
197. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 48X96cm), 
198. Συλλογή Δ. Ζέπου. (Λάδι σε μουσαμά 74X100cm/ενυπόγραφο). 
199. Αί^να. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (λάδι σε μουσαμά 30X60cm/ ενυπόγραφο). 
200. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 112X212cm/ ενυπόγραφο). 
201. Αθήνα. Συλλογή Α. Αεβέντη. (Λάδι σε μουσαμά 81X136cra/ ενυπόγραφο). 
202. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 31,3X41,8cm/ ενυπόγραφο). 
203. Συλλογή Π. Κουμούση. (Λάδι σε μουσαμά 71X144cm/ ενυπόγραφο). 
204. (Λάδι σε μουσαμά 75Xl20cm/ενυπόγραφο). Συλλογή Αήμου Πειραιά και (Λάδι 
σε μουσαμά). Συλλογή Αδελφών ΐίαπααλεξανδρή. 
205. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 32,5X48cm/ ενυπόγραφο). 
206. Συλλογή Π. Κονμούση. (Λάδι σε μουσαμά 70X144cm/ ενυπόγραφο). 
207. Weduta. 'Ορος για την πιστή απεικόνιση μιας περιοχής, πόλης, χωριού-, η 
λιμανιού, που στηρίζεται στην ισορροπημένη απόδοση του χώρου, κυρίως όσον αφορά 
την προοπτική και τις χρωματικές διατυπώσεις. Εισηγητές θεωρούνται οι ζωγράφοι 
της εποχής Μπαρόκ και ιδιαίτερα οι Βενετσιάνοι δάσκαλοι Antonio Canale και 
Francesco Guardi. 
208. Στό σύνολο τους οι τοπιογραφίες του Βολανάκη είναι αχρονολόγητες. 
209. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 60X130crn/1876/ ενυπόγραφο). 
210. Hans Thoma (1839-1924): Γερμανός ζωγράφος. Έεκίνησε τις σπουδές του από 
την Ακαδημία της Καρσλούης, για να συνεχίσει αργότερα σε εκείνη του Ντύσελντορφ. 
'Ενα σύντομο ταξίδι στο Παρίσι στα 1863 απέχει καθοριστικό για τις αρχικές του 
αναζητήσεις, εφ' όσον είχε την ευκαιρία να γνωρίσει τις κατακτήσεις των Κουρμπέ 
και Μιλλε. Νέες προοπτικές στην τέχνη του άνοιξαν επίσης ο ζωγραφικός κόσμος 
του Μπέκλιν και η δημιουργία του Βίλχελμ Αεϊμπλ, με τους οποίους συνδέθηκε στο 
Μόναχο. Η εκφραστική του παρουσιάζεται ως προέκταση του όψιμου Γερμανικού 
Ρομαντισμού, ενώ δεν λείπει από το έργο του και κάποια υπαιθριστική διάθεση, με 
μετα-νατουραλιστικές προεκτάσεις. Ανάμεσα σης δημιουργίες του ξεχωρίζουν οι 
πίνακες του: "Τοπίο στο Μέλανα Δρυμό με κοπάδι γίδια", "Το Ααονφενμπουργκ 
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κοντά στο Ρήνο", "Τοπίο στο Μέλανα Αρυμό", "Μπουκέτο με λουλούδια", "Το 
κοτέτσι", "Λιβάδι μέσα στο δάσος" και "Κάτω από την κουφοξυλιά" καθώς και 
ορισμένες τοιχογραφίες του για το σπίτι του Simon Ravestein στην Φραγκφούρτη, με 
θέματα εμπνευσμένα από τα μελοδράματα του Ριχάρδου Βάγκνερ. 
211. Fritz von Uhde (1848-1911): Γερμανός ζωγράφος. Έεκίνησε τις σπουδές του στην 
Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών του Μονάχου, με δασκάλους τον Καρλ Πιλοτύ και το 
Βιεννέζο, νβομπαρόκ ζωγράφο, Χανς Μακάρτ. Στα 1879 ταξίδεψε στο Παρίσι, όπου 
και γνωρίστηκε με τον Αίμπβρμαν, που επίσης σπούδαζε εκεί. Κατά τη διάρκεια της 
παραμονής του στη Γαλλική Πρωτεύουσα επηρεάστηκε από τις κατακτήσεις των 
ιμπρεσιονιστών, τις οποίες προσπάθησε να μεταφέρει στο έργο του, μέσα από έναν 
εντελώς προσωπικό όμως δρόμο. Η δημιουργία του περιλαμβάνει κυρίως θρησκευτικού 
περιεχομένου συνθέσεις, όπως: " Έ λ α Κύριε, είσαι φιλοξενούνενός μας", "Αγια 
Νύχτα" και "Αφετε τα παιδία έλθουν προς με", αλλά και σκηνές που αναφέρονται 
στην παιδική ζωή ("Παιδιά του Zandavort", "Παιδικό δωμάτιο" κ.α.), του είναι 
αξιοπρόσεκτες για τη σχεδιαστική ελευθερία, για την αποφυγή των ιδεαλιστικών και 
αφηγηματικών διατυπώσεων και γενικά για την έμφαση στο ουσιαστικό. 
212. Συλλογή Μ. Πεσνικίδη. (Λάδι σε μουσαμά 26,5X40cm). 
213. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε χαρτόνι 37X29cm/ ενυπόγραφο). 
214. Αί?ήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε ξύλο 14X26cm/ ενυπόγραφο). 
215. Α(?ήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 73X104cm/ ενυπόγραφο). 
216. Α<?ήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 25X40cm/ ενυπόγραφο). 
217. Αί?ήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 25X15cm/ ενυπόγραφο). 
218. Staffage. Γαλλικός όρος που χρησιμοποιείται διεθνώς για να περιγράφει τις 
μορφές ανθρώπων, ή ζώων στην τοπιογραφία. Οι μορφές αυτές λειτουργούν ως 
απλές ενδείξεις και έχουν δευτερεύοντα ρόλο σε σχέση με το τοπίο, τα λιμάνια, ή 
τα αρχιτεκτονίματα. 
219. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 68X50cm/ ενυπόγραφο). 
220. Jean Francois Millet (1814-75): Γάλλος ζωγράφος και χαράκτης. Υπήρξε 
θεμελιωτής της Σχολής της Μπαρμπιζόν. Μετά από σύντομες σπουδές στο 
Χερβούργο, κατάφερε να αποσπάσει μια υποτροφία για το Παρίσι, όττου και 
μαθήτευσε κοντά στον Ντελαρός. Στο εργαστήριο του δασκάλου τον γνωρίστηκε με 
τον ΝτιάΓ, ο οποίος τον μύησε στην τέχνη της Αναγέννησης και του Μπαρόκ. Παρά 
τα αρχικά του ερεθίσματα από τον ΙΙουσσέν και τον ειδυλλιακό του κόσμο, ο Μιλλε 
γρήγορα απαγκιστρώθηκε από τις ακαδημαϊκές διατυπώσεις του εργαστηρίου, 
ανακαλύπτοντας το "πραγματικό φως-χρώμα" της φύσης. Η πιο δημιουργική του 
περίοδος θεωρείται εκείνη της Μπαρμπιζόν, όπου εγκαταστάθηκε, όχι τόσο για να 
ειδικευτεί στην τοπιογραφία, όσο για να συλλάβει κι να αποδώσει καλύτερα το 
περιεχόμενο και την αλήθεια της ανθρώπινης μορφής μέσα στο περιβάλλον της. Τα 
έργα του: "Ο Σπορέας", "Προς την δουλειά", "Οι σταχτομαζόχτρες", "Η πλύστρα", 
"Ο άνθρωπος με το τσαπί", "Η άνοιξη" και "Ο Εσπερινός" ή "Angélus" αποτελούν 
τα πιό αντιπροσωπευτικά δείγματα της εν λόγω προοπτικής. Είναι αξιοπρόσεκτα για 
την εκφραστική τους δύναμη και την πιστότητα τους, με άξονα το γενικευτικό 
χαρακτήρα των σχεδιαστικών και χρωματικών τους διατυπώσεων. 

221. Α^ήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 80X53cm/ ενυπόγραφο). 
222. Α^ήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε ξύλο 19X31cm/ ενυπόγραφο). 
223. Α^ήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 34X47cm/ ενυπόγραφο). 
224. Γραφεία Εταιρείας της Διώρυγας. 
225. Ανάλογες προσπάθειες συναντάμε και στην Ευρωπαϊκή εικονογραφία από 
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μεγάλους δημιουργούς, όπως ο Menzel στο "Το rpévo Βερολίνου - ΐΐόσταμ" (1847), 
ο Turner στα "Βροχή, ατμός, ταχύτητα" (1844) και "Ο Μεγάλος Δυτικός 
Σιδηρόδρομος" (1847), ή ο Monet σης σειρές με θέμα: "Ο Σταθμός του Σεν Καξάρ", 
και 
πάντα με συ^έτεια σε σχέση με το χώρο στον οποίο αναφέρονται. 
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IV. Ο οοααντισμόα και οι αεταοοααντικέα raaeic στο épyo και rove εκΦοαστικούα 
ατόχουα των υπολοίπων μελών TT?C "Ouadac του Μονάγου." 

Το δρόμο τον οποίο άνοιξαν προς το Μόναχο και την εκεί Ακαδημία Εικαστικών 
Τεχνών, οι τρβις προαναφερόμενοι δάσκαλοι της Νεοελληνικής ζωγραφικής, 
ακολούθησε μια σειρά ομοτέχνων τους, που φθάνοντας στη Βαυαρική πρωτεύουσα 
προσπάθησαν να αξιοποιήσουν, ο καθένας με τα προσωπικά του κριτήρια και το 
ιδίωμα του, τις επιρροές που δέχτηκαν. Έτσι διαμόρφωσαν μέσω των εκφάνσεων της 
γραφής τους, το εκφραστικό πλαίσιο και τους στόχους της ομάδας που 
εκπροσωπούσαν αλλά και εκείνους της Νεοελληνικής Τέχνης γενικότερα. 

Πολύ κοντά στις υπαιθριστικές αναζητήσεις του Κωνσταντίνου Βολανάκη, παρά τις 
διαφορετικές θεματογραφικές προτιμήσεις του, εντοπίζονται οι προσανατολισμοί της 
τέχνης του ΐίολυχρόνη Αεμπέση, "ενός από τους εκλεκτούς ηγνοη μένους 
καλλιτέχνες μας",1 σύμφωνα με τις εκτιμήσεις του Κ. Βασιλείου, σε άρθρο του για το 
ζωγράφο στη "Σαρωνική ΐίνοή". 
ΐίρόκειται πράγματι για μια από τις πιό ενδιαφέρουσες φυσιογνωμίες της 
Νεοελληνικής Τέχνης, που όμως η σημασία του έργου του αναγνωρίστηκε μόλις στα 
μέσα του αιώνα μας. Το γεγονός οφείλεται αφ ενός στη σχετικά περιορισμένη, όσον 
αφορά τον αριθμό πινάκων, παραγωγή του,2 κυρίως όμως στο "ανεπιτήδευτο"3 του 
χαρακτήρα του και στην τάση του να απομονώνεται, με το να αποφεύγει τη 
δημοσιότητα και την προβολή. 

Ο ΐίολυχρόνης Αεμπέσης, το τρίτο από τα τέσσερα ταιδιά του βοσκού Γ ι ά ^ η 
Αεμπέση, γεννήθηκε κατά πάσα πιθανότητα στη Σαλαμίνα στα 1848/ σύμφωνα με 
τα Μητρώα του Δήμου. Εδώ έζησε τα παιδικά κι εφηβικά τον χρόνια, οπότε 
συντρόφευε τον πατέρα του στη βοσκή αλλά και σχεδίαζε τις ελεύθερες ώρες ,υϋ, 
κυρίως διάφορες μορφές αγίων, πλάι στους καλογήρους της Μονής της 
Φανερωμένης, στην οποία όπως αναφέρεται, σύχναζε.5 

Αεν γνωρίζουμε ποιοι τον παρακίνησαν να καλλιεργήσει το ταλέντο του. Πάντως από 
το 1866 κι έως το 1870, φέρεται ενταγμένος στο σπουδαστικό δυναμικό τον 
Καλλιτεχνικού Τμήματος του "Σχολείου των Τεχνών" της Αθήνας, με καθηγητές του 
τους: Βικέντιο Αάντζα, Νικηφόρο Αύτρα κι Αριστείδη Τοβέρτο, στα εργαστήρια της 
ελαιογραφίας, της Ανωτέρας ζωγραφικής ;cc:i της χαρακτικής αντίστοιχα. 
Κατά τη διάρκεια της εκεί μαθητείας τον και συγκεκριμένα το σχολικό έτος 1866-
1867, απέσπασε μια υποτροφία 32 δραχμών μηνιαίως, μετά από διάκριση του στον 
ετήσιο διαγωνισμό.6 Παρά την οικονομική δυσχέρεια της οικογένειας του, πέντε 
χρόνια αργότερα -ίσως με τη βοήθεια κάποιας επιχορήγησης-, κατόρθωσε να 
συνεχίσει τις σπουδές του στην Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών του Μονάχοι», που υπήρξε 
πόλος έλξης για πολλούς συναδέλφους του εκείνη την εποχή. 
Όπως προκύπτει από το πρώτο Μαθητολόγιο του Βαυαρικού Ιδρύματος, ο Αεμπέσης 
γράφτηκε σε αυτό στις 27 Απριλίου του 1875, για να ολοκληρώσει την εκπαίδευση τον, 
πιθανώς στα 1879 με 1880, όποτε και επέστρεφε στην Ελλάδα. 
Η έλλειψη βάσιμων πληροφοριών σχετικών με την παραμονή του στο Μόναχο, δεν μας 
επιτρέπει να σχηματίσουμε μια ολοκληρωμένη εικόνα για τις εκεί δραστηριότητες του. 
Ωστόσο αν κρίνουμε από ορισμένες συνθέσεις του, όπως τη σπουδή γυμνού άντρα της 
Συλλογής Κοντλίδη, ή τη "Νεκρή φύση",1 της ίδιας Συλλογής, μα κυρίως από την 
ελαιογραφία του: "Το -τταιδί με τα κουνέλια",8 της Εθνικής ΐίινακοθήκης, χωρίς 
δυσκολία αναγνωρίζουμε τόσο τις καταβολές και τις επιρροές του, όσο και το μέτρο 
των δυνατοτήτων του για την παραπέρα μορφοπλαστική του εξέλιξη. 
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Η καταφανής λεπτότητα κι ακρίβεια στο σχεδιασμό του πρώτου, οδηγεί κατ' αρχάς, 
να μην αμφιβάλλουμε για την ποιότητα της κατάρτισης του, πάνω σε ότι 
αντιπροσωπεύει το πνεύμα της Ακαδημίας του Μονάχου αλλά κι εκείνο του "Σχολείου 
των Τεχνών", που οι Ευρωπαίοι δάσκαλοι είχαν εμφυσήσει στα προγράμματα του, ήδη 
από την ίδρυση του. Η εν λόγω ακαδημαϊκή κατάρτιση υπήρξε για τον Αεμπεση, 
όπως άλλωστε και για τους άλλους εκπροσώπους της "Ομάδας", βασική προϋπόθεση 
για την καλλιέργεια του ταλέντου του, πάνω σε κάποιες σταθερές αισθητικές αρχές, 
ενώ δεν τον εμπόδισε να αναπτύξει ταυτόχρονα και το προσωπικό του ιδίωμα, 
προκείμενου να κάνει ενσυνείδητα τις επιλογές του, ανάμεσα στις δυνατότητες που τον 
παρείχε η πληθώρα των προτύπων, για τη διεύρυνση του εκφραστικού του ορίζοντα. 
'Ετσι, παράλληλα με τη μελετημένη, σχεδόν ανατομική θα την χαρακτηρίζαμε, 
προσέγγιση κι απόδοση του αντικείμενου, εστίασε την προσοχή του στην ανάδειξη των 

καθαρά ζωγραφικών αξιώρ, με έμφαση στις χρωματικές διατυπώσεις και τον 
ενεργητικό ρόλο της φωτοσκίασης. Χαρακτηριστικός είναι ο τρόπος με τον οποίο 
αντιμετωπίζει τον παράγοντα φώς-χρώμα, ακόμη και στα επιτραπέζια θέματα 
("νεκρές φύσεις"), όπως στον πίνακα της Συλλογής Κουτλίδη που προαναφέραμε, 
καθώς δεν περιορίζεται μονάχα στην αναπαραστατική πιστότητα της σύνθεσης, αλλά 
προσπαθεί να συλλάβει συγχρόνως και τη "-γμυστικότητα", της μέσω ενός φυσικού, 
χυμώδους χρωματικού φάσματος, το οποίο αναγάγει σε δομικό στοιχείο. 

Τα ερεθίσματα που αξιοποιώντας τα, τον ώθησαν να πειραματιστεί πάνω σε μια 
τέτοιου είδους προοπτική, προέρχονταν ως επί το πλείστον από ανάλογες τάσεις οι 
οποίες καλλιεργούνταν εκείνη την εποχή μέσα κι έξω από την Ακαδημία, • από 
διάφορους καλλιτέχνες που αντιμάχονταν τον ιδεαλισμό, όπως ο Βιεννέζος 
δεξιοτέχνης στην απόδοση της "νεκρής φύσης", Karl Schuch (1846-1903)'9 χωρίς να 
υπολείπονται σε σημασία και τα όσα αποκόμισε από τις επισκέψεις του στην Παλαιά 
ΐΐινακοθήκη τον Μονάχου, ή από την επαφή του με παρόμοιες προσπάθειες, κυρίως 
Φλαμανδών δασκάλων, σαν του Frans Snyders (1579-1657).Ι0 

ΐίροϊόν της προσεχτικής αντής παρατήρησης κι εξάσκησης πάνω στην αφθονία των 
μέσων και των προτύπων, επίκαιρων ή παλαιοτέρων, είναι επίσης ο πίνακας τον: "Το 
παιδί με τα κουνέλια" ή "Τα κουνέλια", σύνθεση ενυπόγραφη με λατινικούς 
χαρακτήρες κι ένδειξη: "Munchen 1879". 

Δ ν ν / ν ι *Trnr)K£irrvi Λ/I/V éitn/ rrveri ttni irn/'w un Λ/ΙΛ/Λ τηιι ne cuA\rviteir Tir- /v i/rv^wunirV i r 
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αφετηρίες του καλλιτέχνη, ειδικά στην οργάνωση τον χώρου και την προβολή των 
παραπληρωματικών θεμάτων και των λεπτομερειών, η επεξεργασία των διαφόρων 
δεδομένων για την πληρώτητα του συνόλου, εγγυάται την αμεσότητα και τον παλμό 
του, που αρθρώνεται με το χρώμα, με την πλαστική συγκρότηση και την ισόρροπη 
κατανομή του φωτός. Τα όσα καλλιεργούνται με ιδιαίτερη μαεστρία, αποβλέποντας 
κυρίως στη ρεαλιστική πιστότητα της περιγραφής, δεν αφήνουν αμφιβολίες για τα 
ενδιαφέροντα του Αεμπεση, όσον αφορά αφ'- ενός τις θεματογραφικές του 
προτιμήσεις για τη ζωγραφική genre, αλλά κι αφ' ετέρου τους τεχνοτροπικούς και 
συνθετικούς τύπους τους οποίους υιοθέτησε, για να εκφράσει τους προβληματισμούς 
του, χωρίς jSé^aia να υποτάσσεται ολοκληρωτικά σε αυτούς. Ανεξάρτητα λοιπόν 
από την τεχνική επιδεξιότητα με την οποία χειρίζεται τα πρότυπα του, που στη 
συγκεκριμένη περίπτωση παραπέμπουν στον εκφραστικό κόσμο των Ισπανών, 
ρωπογράφων του όψιμου Μπαρόκ και ειδικώτερα σε εκείνον του Esteban Murillo (1618-
1682),u το επιστέγασμα των προσωπικών του αναζητήσεων διαγράφεται με την 
ενεργητική για το σύνολο, λειτουργία ορισμένων χρωμάτων, όπως του έντονου 
κόκκινου του γελέκου του παιδιού, μα κυρίως με τη φυσική απόδοση του φωτός στο 
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χώρο και την πηγαιότητα των διακυμάνσεων του στα αντικείμενα. 
Ύο ενδιαφέρον του καλλιτέχνη για μια μετα-κολοριστική αντιμετώπιση της 

πραγματικότητας, η οποία στιριζόταν σε ότι επέφερε η απομάκρυνση του από τις 
τεχνικές μεθόδους του εργαστηρίου, συγκεκριμενοποιείται ακόμη περισσότερο με την 
επιστροφή του στην Αθήνα το 1880, και κάτω από την επίδραση που άσκησε στους 
προσανατολισμούς του, η εμπειρία του ελληνικού φωτός. Παράλληλα, η πρόθεση 
του να εκφράσει την αντικειμενική μορφή του περιβάλλοντος του, με εικονογραφική 
σαφήνεια, χωρίς δηλαδή τα επιπρόσθετα σκηνοθετικά εφέ, τα περιγραφικά μοτίβα 
και τα ανεκδοτολογικά συμφραζόμενα, συνέβαλλε σταδιακά και στην ανανέωση του 
θεματογραφικού του ρεπερτορίου -κυρίως όσον αφορά τη σύλληψη κι απόδοση του 
θέματος-, καθώς είτε πρόκειται για προσωπογραφία, είτε για ηθογραφική σκηνή, είτε 
για τοπιογραφία, η αντιμετώπιση του Αεμπέση αποφεύγει τους συνηθισμένους 
εικονογραφικούς τύπους, για να δρομολογήσει τη μετάβαση από τον ακαδημαϊκό 
ρεαλισμό, στον υπαιθρισμό, με έκδηλες μάλιστα σε ορισμένες περιπτώσεις, τις 
ιμπρεσιονιστικές προεκτάσεις. 

Αύο πίνακες του -"Το κουβεντολόι"12 και "Αόφος του Αρείου Πάγου"13-, που 
χρονολογούνται στα 1880, δηλαδή αμέσως μετά την επιστροφή του από το Μόναχο, 
μας επιτρέπουν να κατανοήσουμε καλύτερα αυτή την προοπτική, ως το αποτέλεσμα 
μιας φανερά εξελίξιμης, μορφοπλαστικής γλώσσας. Στον πρώτο, τον οποίο κατά 
πάσα πιθανότητα, ο καλλιτέχνης ζωγράφισε στη Σαλαμίνα, αν και η όλη 
διαπραγμάτευση κινείται μέσα στα πλαίσια του αφηγηματικού gerne, τόσο η 
οργάνωση του χώρου όσο και η απόδοση των μοτίβων, βασίζονται αποκλειστικά στη 
χρωματική ερμηνεία, πάνω σε φωτεινότερους, ατμοσφαιρικούς τόνους, στη 
χαλαρότητα των περιγραμμάτων και στη ρευστότητα της πινελιάς, ενώ γίνεται 
σαφέστερη και η διάθεση προσήλωσης στο ουσιαστικό, το οποίο αναδεικνύεται χάριν 
της προβολής του με καθαρά ζωγραφικούς όρους -προβολή του θέματος σε ουδέτερο, 
σχεδόν αφηρημένο φόντο-, και της τάσης για σχηματοποίηση. 

Α.νάλογες διατυπώσεις, με ουσιαστικότερο μάλιστα για τη διαμόρφωση της 
εκφραστικής του, περιεχόμενο, συναντάμε και στο: "Αόφος του Αρείου Πάγου", που 
θεωρείται η πρώτη καθαρά τοπιογραφική του προσπάθεια. Ότι εντυπωσιάζει το θεατή 
έχει να κάνει αφ' ενός με την αντικειμενική σύλληψη και μεταγραφή του χώρου, 
πάρα τον περιορισμό των παραπληρωματικών μοτίβων, κι αφ έτερον με τη χωρίς 
εξωραϊσμούς μεταφορά του σε εκφραστικές, αισθητικές αξίες, οι οποίες, μέσω κυρίως 
των τονικών διαβαθμίσεων, εξασφαλίζουν εσωτερικότητα κι αλήθεια στη ζωγραφική 
επιφάνεια. 

Μετά την απομάκρυνση του από τον κολορισμό, η προσοχή του Αεμπέση άρχισε 
σταδιακά να επικεντρώνεται στη χρωματική ερμηνεία του θέματος και στην 
ανεπιτήδευτη απόδοση της εντύπωσης μια συγκεκριμένη χρονική στιγμή. Έτσι, σε 
έργα του σαν: "Το μεράκι του Τσολιά"14 και "Παιδιά που κλέβουν μήλα",15 που 
χρονολογούνται στα 1884, δεν φαίνονται μονάχα οι διαφορετικές αφετηρίες της 
ζωγραφικής του, ως προς το να ξεπεράσει τη μονομέρεια της ρεαλιστικής αφήγησης, 
ή και να την υποτάξει σε μια νέα μορφοπλαστική αρχή, αλλά και οι προσπάθειες 
του να συλλάβει τους ατμοσφαιρικούς κραδασμούς του φωτός, ιδιαίτερα στην 
ανάδειξη του περιβάλλοντος χώρου. 

Στα χρόνια που ακολούθησαν, η υπαιθριστική δεξιότητα του καλλιτέχνη 
καλλιεργήθηκε ακόμη περισσότερο, καθώς του επέτρεψε να ασχοληθεί με την 
πολλαπλότητα των όψεων που μπορεί ενδεχομένως να έχει ένα θέμα, ανάλογα με 
τη χρονική στιγμή της σύλληψης του και την οπτική γωνία του παρατηρητή. 
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Αντιπροσωπευτικά δείγματα της πορείας αυτής eivat οι συνθέσεις του: "Χωρική σε 
γαϊδουράκι",16 "Καμηλιέρης του επιστρέφει μετά το θάνατο της καμήλας του",17 

"Μικρούλα στα χορτάρια",18 "Αγρόκτημα μ€ γαλοπούλες",19 "Σπίτια στο Πήλιο",2 0 

"Πύργος στο Πήλιο",21 "Η θερίστρια"22 και "Χωριάτικο σπίτι με κότες",23 (όλες 
ζωγραφισμένες μεταξύ 1885 και 1900). 

Συγκρίνοντας τα "Καμηλιέρης" και "Χωρική με γάΐδονράκι" με τα "Μικρούλα στο 
χορτάρι" και "Η θερίστρια'', έχουμε να κάνουμε με δύο διαφορετικές εκφραστικές 
προτάσεις, που ωστόσο αποσκοπούν, αν όχι στο ίδιο, τουλάχιστον σε ίνα εν δυνάμει 
ανάλογο αποτέλεσμα. Τούτο προκύπτει κυρίως από τον προσδιορισμό του χώρου, που 
παρά τη διατήρηση της σωματικής, απτικής υφής στα πρώτα, διαγράφεται κι εδώ 
από το φως και τις διακυμάνσεις του, ενώ στα δύο τελευταία "υλοποιείται" 
κυριολεκτικά από αυτό και συνεισφέρει στην εντύπωση δραστηριοποίησης της εικόνας. 
Αν και η χρονική απόσταση, που παρεμβάλλεται μεταξύ της δημιουργίας των 
παραπάνω έργων, είναι μικρή, γίνεται καταφανής η προοπτική του καλλιτέχνη να 
συλλάβει κι αποδώσει το περιβάλλον στις εναλλαγές του, μέσω μιας ιδιόμορφης μετα-
νατουραλιστικής οπτικής, με άξονα τα χαλαρά, ακαθόριστα περιγράμματα, την 
ελευθερία της πινελιάς, την αποφυγή του αφηγηματικού στοιχείου και γενικά με τις 
αφαιρετικές τάσεις του. 

Τη στροφή του Αεμπέση προς τον υπαιθρισμό ενίσχυσαν οπωσδήποτε και οι 
εμπειρίες που αποκόμισε κατά τη μαθητεία του στην Ακαδημία Τεχνών της Βαυαρικής 
πρωτεύουσας και ειδικότερα η γνωριμία του με τις δημιουργίες καλλιτεχνών, οι οποίοι 
λίγο έως πολύ, κινούνταν έξω από τα πλαίσια του ακαδημαϊσμού, προκείμενου να 
ανανεώσουν σταδιακά τα αισθητικά δεδομένα της εποχής τους. 'Έτσι, ο συνθετικός 
τύπος που καλλιεργείται για παράδειγμα στο: "Μικρούλα στα χορτάρια" και που 
είναι βασισμένος στη ρεαλιστική περιγραφή του θέματος με λιτά μέσα, στη διάφανη 
υφή της παλέτας του και στην αμεσότητα του φωτός στο χώρο, παραπέμπει στη 
σχεδιαστική του Franz von Lenbach (1836-1904) και συγκεκριμένα στον πίνακα του: 
"Hirtenknabe"24 της Schack Galerie του Μονάχου. Me την αντιπαραβολή των δυο 
έργων δεν eirai μάλιστα υπερβολή να αναγνωρίσουμε κάποια προτερήματα στη 
σύνθεση του 'Έλληνα καλλιτέχνη, έναντι εκείνης του Γερμανού ομότεχνου του, καθώς 
η σχεδιαστική του πρώτου αποβλέπει αποκλειστικά στην αποτύπωση της οπτικής 
ειχπείβίαί,, oc μια ορισμένη στιγμή, α*\ι\α και των συνεπειών τη^, σε οποιΟί/ηποτε 
σημείο -πρωτεύον ή δευτερεύον- του ζωγραφικού συνόλου. Αν κρίνει από άλλες 
προσπάθειες του κύκλου στον οποίο αναφερόμαστε, όπως: "Αγρόκτημα με 
γαλοπούλες" και "Χωριάτικο στίη με κότες", θα μπορρύσε επίσης κάποιος να 
συσχετίσει την καλλιτεχνική ερμηνεία του Αεμπεση, με αυτή του κατά ένα χρόνο 
μεγαλυτέρου του, Max Liebermann (1847-1935), ιδίως στις ελαιογραφίες του: "Η 
γυναίκα με τη γίδα"25 και "Κήπος με ήλιους"·26 της Νέας ΐΐινακοθήκης του Μονάχου 
και της Landes Galerie του Ανοβέρου αντίστοιχα, έστω κι αν τα συγκεκριμένα έργα 
αποκλείεται να του ήταν γνωστά. 

Η επικράτηση των υπαιθριστικών τάσεων, έναντι των ρεαλιστικών τύπων, ακόμη και 
σε συνθέσεις καθαρά ηθογραφικές -αναφέρουμε χαρακτηριστικά τις: "Νέα που ταΐζει 
περιστέρια"27 της Συλλογής Ε. Κουτλίδη, "Τυναίκα που γνέθει"2% της Συλλογής 
Τραμμανάκη και "Γριά Σαλαμίίαά στο κατώφλι"29 της ίδιας Συλλογής-, οδήγησε μετά 
το 1900, τον καλλιτέχνη σε μια περαιτέρω αναγωγή, που συγκεκριμενοποιείται τόσο 
από την απλοποίηση των όγκων, από τον περιορισμό των διηγηματικών λεπτομερειών 
και την αίσθηση του σχεδίου, όσο και από την έμφαση στο ατμοσφαιρικό, με μιά 
αμιγή ιμπρεσιονιστική διάθεση. 'Επιπλέον, παρ' ότι δεν αποφεύγεται ο 
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συναισθηματικός τόνος, ο οποίος εδώ τονίζεται μάλλον σκόπιμα, χωρίς να έχει όμως 
τις φιλολογικές εξάρσεις και την επιτήδευση του ιδεαλισμού, το αποτέλεσμα 
αποβλέπει στην ανάδειξη του καθολικού, ούτως ώστε να μορφοποιήσει την 
"αντικειμενικότητα" ενός /3α<?ιά βιωμένου κόσμου. 

Εξαιρετικές είναι οι δυνατότητες του Αεμπέση και στην προσωπογραφία και γενικά 
στην απεικόνιση μεμονωμένων μορφών, είτε πρόκειται για συνηθισμένα μοντέλα, είτε 
για επώνυμα πρόσωπα της εποχής του, είτε για απλούς ανθρώπους της καθημερινής 
του συναναστροφής. 'Εκλεκτικός ως προς τα πρότυπα που τον ενέπνεαν και στον 
τομέα αυτό, εστίασε την προσοχή του, ήδη από τις πρώτες προσπάθειες του, στις 
κατακτήσεις των Ολλανδών και των Ισπανών δασκάλων του 17ου αιώρα, τις οποίες και 
αξιοποίησε υπό το πρίσμα της προσωπικής του αντίληψης. Σε ενα από τα σχετικά 
πρώιμα έργα του, τον "Αράπη" της Συλλογής Ε. Κουτλίδη, που είχε ζωγραφιστεί στο 
Μόναχο, σύμφωνα με τη χρονολόγηση του, μπορούμε χωρίς δυσκολία να εντοπίσουμε 
τους κύριους άξονες της εκφραστικής του, όπως αυτή μορφοποιείται ιδιαίτερα από 
τον τρόπο απόδοσης των φυσιογνωμικών χαρακτηριστικών, αλλά και από την 
ψυχογραφική εμβάθυνση στον εσωτερικό κόσμο του εικονιζόμενου. 
Ύα εν λόγω γνωρίσματα καλλιεργούνται με μεγαλύτερη δεξιοτεχνία στο πορτραίτο 
της "Έένης Κυρίας", της Συλλογής Σαλτάρη, καθώς εκτός από τις αφομοιωτικές 
ικανότητες του όσον αφορά τα διάφορα δάνεια από καλλιτέχνες σαν τον Frans 
Hals'31 ή τον Wilhelm Leibl, ο Αεμπέσης συνδυάζει επιτυχώς τη ρεαλιστική πιστότητα 
με τις γενικευτικές τάσεις, για να ενεργοποιήσει συγχρόνως τη ζωγραφική επιφάνεια, 
μέσω μιας συγκεκριμένης χρωματικής κλίμακας και των τονικών της διαβαθμίσεων. 
Ότι εντυπωσιάζει έχει να κάνει πράγματι εδώ με την αμεσότητα της προσέγγισης της 
ανθρώπινης μορφής και τον ακριβή εικονογραφικό σχολιασμό της, χωρίς τα 
εξωραϊστικά φίλτρα του ιδεαλισμού, αλλά κύρια, με την αρμονία των χρωματικών 
διατυπώσεων, βάσει των ανοιχτών καφέ, τα οποία μεταχειρίζεται ως επί το πλείστον, 
για την πλαστική πληρώτητα και την ισόρροπη κατανομή των όγκων. 
Από την εποχή των σπουδών του στο Μόζ>αχο προέρχεται επίσης μια σειρά 
γυμνογραφιών του, όπως οι: "Τυμνό",32 'Ημίγυμνη γυναίκα",33 "Ημίγυμνο αγόρι"34 

και ίσως η "Υυμνή γυναίκα",35 που όμως φέρει την υπογραφή του καλλιτέχνη στα 
ελληνικά. Αν και σε όλες σχεδόν, δεν αποκλίνει ουσιαστικά από τους εκφραστικούς 
κανόνες τον ακαδημαϊσμού, όπως αυτοί διατυπώνονται στην ζπιμολημένη διαγοαάή 
των καμπυλοτήτων και την κάπως συγκρατημένη στάση του σώματος, το εύρος των 
ανανεωτικών του προσανατολισμών προσδιορίζουν η τάση εγκατάληψης των σκληρών, 
γραμμικών περιγραμμάτων και η ρευστότητα της πινελιάς, που με την ένταξη της στη 
διαδικασία της σύνθεσης, εξασφαλίζει μια ιριδίζουσα, στιλπνή υφή στην απόδοση της 
επιδερμίδας, την αβρότητα αλλά και την αισθησιακότητά της. 

Την πολλαπλότητα των αναζητήσεων του στον τομέα της προσωπογραφίας, έχουμε 
τη δυνατότητα να παρακολουθήσουμε σε ορισμένα αντιπροσωπευτικά στο είδος τους, 
πορτραίτα, που ο Αεμπεσης σχεδίασε μετά την επιστροφή του στην Ελλάδα. Το 
παλαιότερο χρονολογημένο της σειράς -ζωγραφισμένο στα 1881-, παριστάνει το 
Μεσολογγίτη Αγωνιστή του Εικοσιένα, "Χρήστο Καψάλη",36 ντυμένο με τη 
χαρακτηριστική, ρουμελιώτικη φορεσιά. Σε σύγκριση με προσπάθειες αναλόγου 
περιεχομένου, παλαιοτέρων ή και συγχρόνων του δημιουργών, γίνονται φανερές οι 
προθέσεις του καλλιτέχνη, όχι μόνο να παρακάμψει την ηρωική μνημειακότητα και 
την εξιδανίκευση του ιδεαλισμού, αλλά και να προβάλει τα στοιχεία εκείνα που 
συγκροτούν τη φυσιογνωμία ενός ανθρώπου που /3ici>m την εποχή του αποφασιστικά, 
επιλέγοντας το πεπρωμένο του. Αποκλειστικός φορέας των εκφραστικών αξιώ^ 
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αναδεικνύεται στην προκειμένη περίπτωση η φϊγούρα του ήρωα, μέσα στο σκούρο 
αφηρημένο φόντο, ενώ αξιοπρόσεκτος eimi και ο επιτυχής συγκερασμός των βασικών, 
δομικών στοιχείων της σύνθεσης, δηλαδή του προσώπου από τη μία, και του 
ενδύματος, ή των συμπληρωματικών ενδείξεων από την άλλη. 

Μια διαφορετική πλευρά στην αντιμετώπιση των μορφικών προγραμμάτων της 
τέχνης τον -παρ' ότι το έργο ζωγραφίστηκε μόλις ένα χρόνο αργότερα, δηλαδή στα 
1882-, διαγράφεται στο πορτραίτο του φιλέλληνα, "Σαλτόρρε Σανταρόζα, επίσης 
του Εθνικού Ιστορικού Μ,ουσείου. Eirai φανερό ότι ο Αεμπεσης προσπαθεί εδώ να 
αποδώσει το θέμα στην καθαρά αισθητική του διάσταση, καθώς ανακαλύπτει τις 
δυνατότητες που του παρέχει η συνομιλία ορισμένων χρωμάτων, όπως για 
παράδειγμα του λευκού του γιακά, σε απάντηση του μπλε σκούρου του παλτού, ή των 
λαδοπράσινων με τις μώβ αντάβιες του βάθους.37 Οι τάσεις αυτές μαρφοποιούνται 
με μεγαλύτερη ακόμη μαεστρία σε ορισμένες μεταγενέστερες προσπάθειες του, που 
αναφέρονται στην απεικόνιση επωνύμων προσώπων της εποχής του. όπως του 
"Φερδινάρδου Σερπίερη",38 του "Τίοιητή Κώστα Κρυστάλλη",39 και της "Μαρίας 
Αραγούμη ",4 0 ή άλλων από το συγγενικό και φιλικό του περιβάλλον, με 
αντιπροσωπευτικώτερα τα πορτραίτα του αδελφού του, ("Στρατιώτης"),41 του "Καπετάν 
Μπενά ή Μπενουάζ" ,4 2 της "Γριάς Σαλαμινιάς"43 και του "Υέρο Σπύρου 
Υίαπασωτηρίου " .4 4 

Τόσο στο πορτραίτο του "Φερδινάρδου Σερπιέρη", όσο και σε αυτό του "Τίοιητή 
Κρυστάλλη", εκείνο που θα μπορούσε να ειπωθεί ανεπιφύλακτα, t irai on ο 
καλλιτέχνης με την προβολή των καθαρά μετά-ακαδημαϊκών διατυπώσεων, (εμφανείς 
στη διεισδυτική έκφραση του βλέμματος και τα κάπως σχηματικά δεδομένα, παρά το 
τελικό φινήρισμα, φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά των εικονιζόμενων), έφερε στο χώρο 
της προσωπογραφίας ,αια ανανέωση, το εύρος της οποίας δεν θα'ταν υπερβολή να 
παραλ.ληλιστεί με αναλόγου περιεχομένου προσανατολισμούς καλλιτεχνών, σαν του 
Max Liebermann και του Fritz von Uhde, στις πιό ουσιαστικές στιγμές τους. Τέτοιες 
αναζητήσεις δημιουργούν μάλιστα τις προϋποθέσεις για μιά πειραματική έστω, 
πρόσβαση στον ιμπρεσιονισμό, όπως προκύπτει από την εκφραστική που ακολουθείται 
στο: "Η Μαρία Αραγούμη". Στο παραπάνω έργο, κοντά στις γνωστές διατυπώσεις 
του. ο Αεμπεσης δίνει παράγματι κάτι περισσότερο από μια απλή ρεαλιστική 
απεικόνιση, καθώς πλ.άθει τις μορφές και τα αντικείμενα με ν,ικρά χρωματικά 
επίπεδα, παίζοντας διακριτικά με τα συμπληρωματικά τους. Ανάλ.ογη έμφαση στον 
τονισμό της χρωμοπλαστικής δυνατότητας στην απόδοση των σωμάτων, πάνω σε 
ανοιχτότερους αυτή τη φορά τόνους, συναντάμε επίσης στα δύο πορτραίτα του 
"Τερου" και της "Τριάς Σουρπού", που ζωγραφίστηκαν μεταξύ 1895 και 1898, χωρίς 
ΐ3έ/3αια να παραγνωρίζεται και η τάση ανάγωγης του φωτός, σε βασική 
μορφοπλαστική αξία. 

Όσο κι αν ο Αεμπέσης υπήρξε κατ' εξοχήν προσωπογράφος και ηθογράφος, 
αξιόλογη υπήρξε η προσφορά του και στον τομέα της αγιογραφίας, με σημαντικό 
αριθμό φορητών εικόνων και τοιχογραφιών, θρησκευτικού περιεχομένου, που 
αντιπροσωπεύουν το 15% περίπου της δημιουργίας του. Ία περισσότερα από τα έργα 
αυτά χρονολογούνται τα τελευταία χρόνια της ζωής του και eirai ζωγραφισμένα για 
βιοποριστικούς, όπως αναφέρεται, λόγους,45 εφ' όσον οι πίνακες του με κοσμικά 
θέματα, δύσκολα έβρισκαν αγοραστές. Αντιπροσωπευτικό δείγμα της εν λόγω 
δραστηριότητας του έχουμε με την τοιχογραφία του: "Πλατυτέρα των Ουρανών", στην 
εκκλησία του Αγίου Γεωργίου Καρύτση στην Αθήνα. Είναι αξιοπρόσεκτη για το 
συνδυασμό της πλαστικής απόδοσης, με τις γραμμικές διατυπώσεις, για τον 
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επιμελημένο σχεδίασμα της πτυχολογίας και για τη διακριτική λιτότητα των 
χρωμάτων της παλέτας του. 
ΐίαρά τη διατήρηση του ουδέτερου, συνήθως χρυσού φόντου, ο καλλιτέχνης 
ενδιαφέρθηκε ιδιαίτερα για τη ρεαλιστική ένταξη των μορφών στο χώρο, με το να 
υιοθετεί τους εικονογραφικούς τύπους που είχε καθιερώσει ο Αουδοβίκος θήρσιος, ως 
"βελτιωμένη βυζαντινή αγιογραφία".4 5 Την απομάκρυνση από τις παραδοσιακές 
εικονογραφικές μεθόδους, με έντονη τη διάθεση απόσπασης από το υπερβατικό, στη 
σύλληψη και απόδοση του θέματος, συναντάμε επίσης στη φορητή, πολυπρόσωπη 
εικόνα της Συλλογής Ε. Κουτλίδη (έργο του 1892), ενώ με τις: "Γέννηση" και "Η 
Βάπτιση"46 από την εκκλησία των Εισοδίων της Θεοτόκου στα Αμπελάκια της 
Σαλαμίνας, έχουμε, παρά την κακή συντήρηση τους, τη δυνατότητα να 
αναγνωρίσουμε ορισμένα στοιχεία, τα οποία και προσδιορίζουν τόσο το φάσμα των 
επιρροών του από τα δυτικά πρότυπα, όσο και το μέγεθος των προσωπικών του 
δυνατοτήτων. 

Εκτός από τις προαναφερόμενες εκκλησίες ο Αεμπέσης εργάστηκε ως αγιογράφος 
στους Αγίους Θεοδώρους, στον 'Αγιο Κωνσταντίνο Πειραιώς και στον Άγιο Μηνά στη 
Σαλαμίνα, όπου βρίσκονται τα δύο τελευταία έργα του, "Αγιος Μηνάς" και "Αγία 
Μαύρα" (1909). Λίγο αργότερα, κι ενώ είχε ήδη αποσυρθεί, ζώντας "κυριολεκτικά 
υπό εχεμύθεια",47 ο καλλιτέχνης πέθανε παραγνωρισμένος και φτωχός, στις 21 
Φεβρουαρίου του 1813. 

Ανάλογη αντιμετώπιση από το κοινό της εποχής του θα πρέπει να έτυχε και η 
δημιουργία του Ιωάννη Ζαχαρία, που επίσης επέλεξε, ως ένα βαθμό συνειδητά, μιά 
προσωπική μοναχική πορεία, οι διακυμάνσεις της οποίας αντανακλάνται μάλιστα 
ξεκάθαρα στις μορφοπλαστικές του αναζητήσεις και στον τρόπο που αντιλαμβάνεται 
τα εικονογραφικά δεδομένα, τα επεξεργάζεται και τα αξιοποιεί. 

Ο Ζαχαρίας γεννήθηκε στην Α^ή^α το 1845, ενώ έφηβος ακόμη γράφτηκε στο 
"Σχολείο των Τεχνών", από το οποίο αποφοίτησε στα 1866. Κατά τη διάρκεια της εκεί 
μαθητείας του και συγκεκριμένα το 1859, α-ΐτέοττασε το δεύτερο βραβείο στην 
"Αρχιτεκτονική προοπτική",48 μετά από τη συμμετοχή του στον Ετήσιο διαγωνισμό 
του Ιδρύματος. Η διάκριση του αυτή συνέβαλε ώστε να του προταθεί να συνεχίσει τις 
σπουδές του στην Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών του Μονάχου, στο δυναμικό της οποίας 
και εντάχθηκε, σύμφωνα με το Α' Μαθητολόγιο, στα 1867.49 

Χωρίς να είναι εξακριβωμένο, αναφέρεται από τον Φραντισκάκη,50 ότι ο ίδιος ο 
Piloty, αναγνωρίζοντας το ταλέντο του, μεσολάβησε προκειμένου να του δοθεί μιά 
υποτροφία, δεν αποκλείεται δε στην εν λόγω πρωτοβουλία του φημισμένου δασκάλου 
va éTraiijai' ρόλο και τα επαινετικά σχόλια των Τύζη και Αύτρα, για το εύρος των 
δυνατοτήτων του Έλληνα ομοτέχνου τους.51 

Αυστυχώς η έλλειψη στοιχείων, γύρω από την παραμονή και τις σπουδές του στη 
Βαυαρική πρωτεύουσα, δυσκολεύει τις εκτιμήσεις μας για τη διαμόρφωση της πορείας 
του, τουλάχιστον με βάση την αλληλουχία των γεγονότων. 'Αγνωστα παραμένουν 
επίσης, το πότε επέστρεψε στην Ελλάδα, η εδώ δραστηριότητα του, (πλην της 
συμμετοχής και της διάκρισης του στην Παγκόσμια έκθεση της Βιέννης στα 1873),52 

καθώς και η χρονολογία του θανάτου του, που σύμφωνα με όλες τις ενδείξεις, επήλθε 
σε νεαρή ηλικία στο Ψυχιατρείο της Κέρκυρας, όπου ο καλλιτέχνης νοσηλευόταν για 
αρκετό διάστημα. Αν κρίνουμε ωστόσο από δύο σχετικά πρώιμες προσπάθειες του, 
με τίτλους: "Ο μαθητής"53 και "Κεφαλή ανδρός"54, που προέρχονται από την περίοδο 
των σπουδών του στην Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών του Μονάχου, δεν είναι δύσκολο 
εφ' ενός να εντοπίσουμε τις αφετηρίες του, βάσει συγκεκριμένων προτύπων, που αυτή 
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την περίοδο καλλιεργούντο στο παραπάνω ίδρυμα, κι αφ' ετέρου να διακρίνουμε τις 
βκφραστικές του κατευθύνσεις, όπως αι/τές διατυπώνονται, με το να ακολουθούν μιά 
ιδιόμορφη μορφοπλαστική θέληση. 
Ότι εντυπωσιάζει στο "Μαθητή", έχει να κάνει με τους τρόπους αξιοποίησης των 
διαφόρων προτύπων, κυρίως όσον αφορά τους τύπους που καθιέρωσαν οι 
Ακαδημαϊκοί δάσκαλοι, σαν τον Piloty και τον Gabriel von Max, αλλά και κατ' 
επέκταση ο Wilhelm Leibl και ο κύκλος του, εμφανείς κύρια στη σχεδιαστική 
αρτιότητα και τη μελετημένη οργάνωση του χώρου σε διαδοχικά εικονιστικά επίπεδα. 
Ιδιαίτερη αίσθηση προκαλούν επιπλέον εδώ, ο ενεργητικός ρόλος ορισμένων χρωμάτων 
και των τονικών τους δια/3αί?μίσ€ωϊ' στα αντικείμενα καθώς και ο συνδυασμός χρήσης 
μικρογραφικών τύπων με τις γενικευτικές τάσεις, των οργανικών με τα γωμετρικά 
θέματα και της έμφασης στο ουσιαστικό, με την προβολή των αφηγηματικών μοτίβων, 
που όμως αποσκοπούν, χωρίς εξωραϊσμούς, στην αμεσότητα της παράστασης. 
Ανάλογη επεξεργασία συναντάμε και στο δεύτερο έργο ("Κεφαλή ανδρός"), που είναι 
αξιοπρόσεκτο για το συγκρατημένο χρώμα και τον τονισμό της έκφρασης, όχι μόνο 
των φυσιογνωμικών χαρακτηριστικών του εικονιζόμενου, αλλά και όσων συνθέτουν τον 
εσωτερικό του κόσμο, ως αποτέλεσμα μιας ειλικρινούς ψυχογραφικής διείσδυσης. 

Hap' ότι η παραγωγή του Ζαχαρία περιλαμβάνει περιορισμένο αριθμό έργων, 
τούτο δεν μας εμποδίζει, από τα λιγοστά έστω δείγματα της δουλειάς τον που 
διαθέτουμε, να κατανοήσουμε το μέγεθος της συμβολής του στην ανανέωση των 
εκφραστικών κριτηρίων, χάριν ενός αποκλειστικά προσωπικού ιδιώματος- Καΰώς 
μάλιστα το ιδίωμα αυτό δεν εξαντλείται μονάχα στην τεχνική πληρώτητα και την 
άρτια κατάρτιση του δημιουργού, αλλά αποβλέπει στο να μεταφέρει στη ζωγραφική 
επιφάνεια τον παλμό της αντικειμενικής πραγματικότητας, με ρεαλιστικά μέσα όσο 
και με μία ιδιόμορφα μελαγχολική διάθεση ρέμβης, εγγυάται την εξέλιξη του σε ένα 
διαφορετικό από τον ακαδημαϊσμού. επίπεδο αξιολόγησης, όπως αυτό 
διαμορφώνεται από τους όρους τους οποίους ο ζωγράφος θετΐΐ. 

Για να εμβαθύνουμε στο περιεχόμενο της εν λόγω προοπτικής, προσφέρονται 
σαφέστερα οι συνθέσεις του: "Κορίτσι με τον καφέ" και "Υράμμα", της Συλλογής της 
Τραπέζης της Ελλάδος, που κατά πάσα πιθανότητα ζωγραφίστηκαν μετά από την 
επιστροφή του στην Ελλάδα. Στις δύο αυτές προσπάθειες, αποκλειστικοί φορείς των 

προσέγγιση, οι οποίες και υλοποιούνται με τη λιτότητα, ή τη σαφήνεια των 
παραπληρωματικών θεμάτων -όπως το μαραμένο τριαντάφυλλο στο "Υράμμα", 
προκειμένου να αναδείξει το αίσθημα της νοσταλγίας για εμπειρίες, ή πόθους, που 
δεν εκπληρώθηκαν-, μα κύρια με τη διακριτικότητα των χρωμάτων της παλέτας του, 
που ενεργοποιούν το χώρο, για να μεταδώσουν σε πρόσωπα κι αντικείμενα, την ένταση 
των ψυχικών διακυμάνσεων του ζωγράφου. 

Η ολοκλήρωση της εκφραστικής του Ζαχαρία, συνυφασμένη με τη δυνατότητα 
μεταφοράς πραγματικών βιωμάτων, υπαρξιακής υφής και όχι επιπρόσθετων, 
επιφανειακών γνωρισμάτων, επιχειρείται με μεγαλύτερη ακόμη τόλμη στο: "Η τρελή 
μάνα",55 που eimi εμπνευσμένο από το ομώνυμο ποίημα του Αιονυσίου Σολωμού. Αν 
και ανολοκλήρωτη -ίσως ανήκει στην περίοδο της ψυχικής "κατάρρευσης" του 
καλλιτέχνη-, η σύνθεση δίνει την εντύπωση της φόρτισης της από τον ανθρώπινο 
πόνο, καθώς σε ένα ανελέητο, σκούρο φόντο, τα τρία πρόσωπα, χωρίς ουσιαστικό 
προορισμό ή εικονογραφική σύνδεση, αναλαμβάνουν να "μιλήσουν" με το χαμένο 
τους βλέμμα, για το αδιέξοδο της πορείας τους, στην άβυσσο μιας αβεβαιότητας που 
αδυνατούν να παρακάμψουν. Επιπλέον η απουσία ειδικών χαρακτηριστικών και η 
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κυριαρχία του αφηρημένου, έναντι του συγκεκριμένου, γίνεται εδώ αφορμή κι αφετηρία 
για μία avayœyri του δράματος σε εικόνα, με συμβολικό περιεχόμενο. Ύοϋτο συν τοις 
άλλοις, τροφοδοτείται και αϊτό την καταλυτική συμπεριφορά ορισμένων χρωμάτων, 
όπως του μαύρου και των ψυχρών γκρίζων, ενώ με τη σχηματοποίηση και τις 
γενικευτικες τάσεις, οι φρουρές αναδεικνύονται στην τραγικότητα τους, πέρα από 
κάθε ηθικοκριτική διάθεση. 

Αξιολογώντας αυτή την προσπάθεια και μόνο, δεν eizOzt υπερβολή να υποστηρίξουμε 
πως η πρόωρη "σιωπή" του ζωγράφου, στέρησε τη νεώτερη Ελληνική τέχνη από μιά 
προικισμένη φυσιογνωμία, που ήταν ικανή να τροφοδοτήσει το ήδη υπάρχων δυναμικό 
και να του εμφυσήσει καινούρια πνοή, με πρωτόγνωρες προεκτάσεις. 

Σε αντίθεση με τη σημαδεμένη οπό τη μοίρα, "αθόρυβη" παρουσία του Ιωάννη 
Ζαχαρία, εκείνη του Γεωργίου Ιακωβίδη φέρει όλα τα χαρακτηριστικά του 
επιτυχημένου, εξωστρεφούς δημιουργού, που ευνοήθηκε ιδιαίτερα από τη δημοσιότητα, 
καθώς συμμετείχε πρωταγωνιστικά στις καλλιτεχνικές δραστηριότητες και τις 
πολιτιστικές ανακατατάξεις της εποχής του, τόσο στην Αθήνα όσο και στο 
Μόναχο.56 

Όπως προκύπτει από το πλούσιο υλικό που διαθέτουμε για τη ζωή και το έργο του·57 

ο Ιακωβίδης γεννήθηκε στο χωριό Χύδηρα της Αεσβου, στις 11 Ιανουαρίου του 1853,58 

ενώ λίγο αργότερα εστάλει από τους γονείς του στη Μικρά Ασία, όπου και 
ολοκλήρωσε τις εγκύκλιες σπουδές του σε σχολεία της Σμύρνης και της Μαγνησίας. 
Το γεγονός ότι από μικρό παιδί έδειξε την κλίση του στην καλλιτεχνία, "σκαλίζοντας 
με εξαιρετική δεξιοτεχνία διάφορα πρόσωπα σε ξύλο",59 αποτέλεσε αποφασιστικό 
παράγοντα για; τη μετέπειτα σταδιοδρομία του, εφ' όσον στάθηκε αφορμή ώστε να 
πειστεί ru συγγενικό του περιβάλλον για τα ενδιαφέροντα και τις δυνατότητες του. 
Έτσι σε ηλικία 17 ετών και χωρίς την αντίρρηση των δικών του, ο Ιακωβίδης γράφτηκε 
στο "Σχολείο των Τεχνών" της A^-r/mç (25 Νοεμβρίου 1870), "προς εκμάθηση της 
Γλυπτικής και Γραφικής" .ω Κατά την εδώ επτάχρονη φοίτηση του -αποφοίτησε στις 
19 Μαρτίου 1877-, με καθηγητές τους Λθω/ηδα: Αρόση, Νικηφόρο Αύτρα και Βικέντιο 
Αάντζα, στα μαθήματα της Γλυπτικής, της Ελαιογραφίας και της Προοπτικής 
αντίστοιχα, είχε την ευκαιρία αφ ενός να καλλιεργήσει το ταλέντο του κι αφ' έτερου 
να διακριθεί, εξασφαλίζοντας την εύνοια του διδακτικού προσωπικού. 

Σύμφωνα με το πιστοποιητικό της αποφοίτησης τον, ο καλλιτέχνης αττέσττα'σΕ τα 
εξής βραβεία, σε αντίστοιχους διαγωνισμούς του ιδρύματος: 

Τω 1871 εις Α' τάξιν της Γλυπτικής {κοσμηματοπλαστικής) ετυχεν του 3ου αριθ. 
3,00. 

Τω 1872 είς Β' τάξιν της Γλυπτικής (προσωποπλαστικής) έτυχε του Ιου αριθ. 6,75. 
Τω 1873 είς την Γ' τάξιν της Γλυπτικής (Αγαλματοπλαστικής) ετυχεν του Ιου αριθ. 

6,33. 
Τω 1873 είς την Γ" τάξιν της Γραφικής (Αγαλματογραφίας) έτυχε του Ιου αριθ. 

7,000. 
Τω 1874 etç την Δ' τάξιν της Γλυπτικής (πλαστική εκ του φυσικού) ετυχεν του Ιου 

αριθ. 6,47. 
Τω 1875 etç την Ε' τάξιν της Γλυπτικής (Γυμνοπλαστικής) έτυχε του Ιου αριθ. 

6,66. 
Τω 1875 etç την Ε' τάξιν της Γραφικής (Ελαιογραφίας) ετυχεν του Ιου αριθ. 5,22. 
Τω 1876 etç την ΣΤ' τάξιν της Γραφικής (Ελαιογραφία εκ του φυσικού) ετυχεν του 

ίου αριθ. 5,83. 
Τον ανωτάτου όρου όντος επτά (7). 
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Εν Αθήναις τη 19η Μαρτίου 1877. 
Ο Διευθυντής 

Γ. Μαυρογιάννης 
Ο Καθηγητής της Γραφικής Νικ. Αντρας 
Ο Καθηγητής της Γλυπτικής Λ. Δρόσης.61 

Σημαντικές απέβηκαν επίσης για τη διαμόρφωση της καριέρας και της φήμης τον. 
και οι διάφορες κριτικές αρθρογράφων της εποχής, όπως εκείνη ανώνυμου σχολιαστή 
της "Εφημερίδος", που μεταξύ άλλων αναφέρει σε φύλλο της 20-2-1877, για ουο 

εκθέματα του ζωΎράφου σε βιτρίνα κεντρικού Αθηναϊκού βιβλιοπωλείου: 
"Εν τω βιβλιοπωλείω του κ. Νάκη εξακολουθεί έκθεσης καλών έργων. Κόσμος 

πολύς εσταμάτησε χθες και προχθές προ αυτού να εκτίμηση ωραίον épyov τον 
νεαρού καλλιτέχνου κ. Ιακωβίδου εικονίσαντος τον 'γνωστόν παρ' υμίν αράπην 
Χρήστον, είς ούτην απεικόνισιν είχεν επίσης επιτυχή, ως ανέφερεν αλληλογραφίαν 
ημών εκ Μονάχου, ο νύν παρεπίδημων εν ταύτα ικανός ζωγράφος κ. Ν. Γύ£*ης. Ο 
κ. Ιακωβίδης μόνον απόφοιτος του ημετέρου ΤΙολυτεχνείου μέχρι τόνδε, δια του έρΎου 
του τούτου και δι' άλλης εικόνος κόρης, επίσης εκτεθείσης, υπόσχεται πολλά. Ούτω 
πολλαπλασιάζονται οι άξιοι 'Ελληνες καλλιτέχναι" ,62 

Ένα μήνα αργότερα και ενώ είχε πρόσφατα αποφοιτήσει αριστούχος, ο 
καλλιτέχνης υπέβαλε την υποψηφιότητα του σε επίσημο διαγωνισμό, που αφορούσε 
τη χορήγηση κρατικών υποτροφιών εξωτερικού, σε αποφοίτους των τριών κατευθύνσεων 
του Σχολείου. Τα αποτελέσματα της 4ης Σεπτεμβρίου του ιδίου χρόνου, έφεραν το 
όνομα του στην πρώτη σειρά του πίνακα επιτυχόντων στη ζωγραφική, 
εξασφαλίζοντας του έτσι όσα προέβλεπε η "Αβερώφειος Υποτροφία", για τη 
δυνατότητα μετεκπαίδευσης Ελλήνων δημιουργών, στην Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών 
του Μονάχου. Σύμφωνα με το Α' Μαθητολόγιο του Βαυαρικού Ιδρύματος, ο 
Ιακωβίδης ΎράΦτηκε χαράγματι σε αυτό στις 19 Νοεμβρίου 1877,63 για να παραμείνει 
στις τάξεις του έως το 1883, οπότε κι αποφοίτησε. 
Εκτός από τον Karl Piloty. διευθυντή τότε της Ακαδημίας, ανάμεσα στους 
καθηγητές, οι προσανατολισμοί των οποίων κέντρισαν το ενδιαφέρον του, ήταν ο 
Ludwig Lofftz και ο Gabriel-Cornelius Max, γεγονός που πιστοποιείται και από 
ορισμένες σπουδαστικές του προσπάθειες, με εμφανή την αξιοποίηση των 
ιχο^^οπλαστικών τύπων που εκείνοι είΛ/αν καθιερώσει. 
Χαρακτηριστικό παράδειγμα της αφομοιωτικής ικανότητας τον είναι η "Κρέουσα",64 

της Συλλογής Ε. Κουτλίδη, η σχεδιαστική αρτιότητα της οποίας παραπέμπει στην 
εκφραστική των Lofftz και Piloty, ενώ με τη χρωματική επένδυση του συνόλου έχουμε 
μια επιπλέον ένδειξη για την τριβή του, πάνω στις μετακολοριστικές τάσεις του 
Gabriel Max. Για το έρ^ο αυτό {χρονολογημένο στα 1881), ο καλλιτέχνης 
βραβεύτηκε με το "Μέγα αργυρούν Μετάλλιο", που ήταν το δεύτερο στη Βαυαρική 
πρωτεύουσα, μετά το "Μικρό αργυρό", το οποίο του είχε απονέμει ο Σύλλογος 
καθηγητών της Ακαδημίας, στο πρώτο κιόλας χρόνο των εκεί σπουδών του (1878), ως 
ένδειξη αναγνώρισης τον ταλέντου του στο σχεδιασμό γυμνών. 
Βλέπουμε πως ο τόσο συνηθισμένος αχό την Ελλάδα στις διακρίσεις, Ιακωβίδης, δεν 
θα στερηθεί στο Μόναχο τη χαρά της επιβράβευσης των προσπαθειών του, οι οποίες 
μάλιστα τον έφεραν, ήδη από φοιτητή ακόμη (1880), στο προσκήνιο των πολιτιστικών 
δραστηριοτήτων της πόλης, ως μέλους της "Ένωσης Καλλιτεχνών" (Munchener 
Kunstverein). 
Με την ολοκλήρωση των σπουδών του και καθώς δεν σκόπευε να επιστρέφει στην 
Αθήνα, άνοιξε δικό του ατελιέ, ενώ παράλληλα έπαιρνε μέρος με επιτυχία, σε 
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διάφορες διοργανώσεις που διεξάγονταν τόσο στο Μόναχο όσο και διεθνώς. 
Συγκεκριμένα απέσπασε τα εξής βραβεία: Χρυσό μετάλλιο στη Αιεθνή Έκθεση της 
Αθήνας το 1888, το "Βραβείο Τιμής" στη Βρέμη το 1890, χρυσό μετάλλιο στο 
Βερολίνο το 1891, χρυσό μετάλλιο στο Μόναχο το 1893, το "Οικονόμειο Βραβείο" της 
Τεργέστης το 1895 και το χρυσό βραβείο στο Παρίσι το 1900. Επίσης στα 1889, 1892 
και 1895, ως τακτικό μέλος της Εταιρείας Καλλιτεχνών" (Munchener Kunstler 
Genossenschaft) από το 1884, συμμετείχε στην κριτική επιτροπή των διαγωνισμώζ· που 
αυτή διοργάνωνε. Αποτέλεσμα των επανειλημμένων διακρίσεων του ήταν οπωσδήποτε 
και η εδρεωση της φήμης του στους καλλιτεχνικούς κύκλους της Βαυαρίας, φήμη που 
/3έ7?αια συνεπά^ετο αφ' ενός τη μεγάλη ζήτηση των πινάκων του, κι αφ' έτερου τις 
υψηλές τιμές κοστολόΎησής τους.65 

Ένα αδιάσειστο τεκμήριο για την κίνηση των έργων του στην "ayopa τέχνης" εκείνης 
της εποχής, προσφέρει το προσωπικό σημειωματάριο του, εντός του οποίου 
αναφέρεται ο τίτλος κάθε πίνακα -συμπεριλαμβανομένων και των υδaτoypaφιώv, ή 
των χαρακτικών και των σχεδίων του-, η χpovoλoyίa και ο τόπος κατασκευής του, 
καθώς και η τιμή πώλησης του, συνήθως σε μάρκα. Σύμφωνα με τον κaτάλoyo αυτό, 
η σύνθεση του: "Μικρά πάθη"66 (1883) πουλήθηκε στο Μόναχο έναντι 3.600 
μάρκων,6' ποσού καθόλου ευκαταφρόνητου για τα τότε δεδομένα, αλλά και για την 
προσπάθεια ενός μόλις αποφοιτήσαντος από την Ακαδημία, νέου δημιoυpyoύ. 

Η ypήyopη ανέλιξη του και η επιτυχία του, τόσο ως καλλιτέχνη όσο κι ως 
δασκάλου, μιά και το εργαστήριο του υπήρξε για αρκετά χρόνια πόλος έλξης 
Ελλήνων αλλά και ξένων δημιoυpyώv, οφείλεται στην ευκολοπροσάρμοστη 
ιδιοσυγκρασία του και την αυτοπεποίθηση του, έτσι ώστε να αντιμετωπίζει χωρίς 
ιδιαίτερη δυσκολία τις οποιεσδήποτε συνθήκες. 

"Το Ιακωβίδην αγαπώ κι εκτιμώ, διότι πράγματι είναι ο μόνος εκ των Ελλήνων των 
νέων ενταύθα, όστις ήξευρεν διατί ήλθε. Εσπούδασε καλώς και είναι καλός 
τεχνίτης..." σημείωνε ο Νικόλαος Τύζης σε επιστολή του προς το Ν. Νά£ο, στις 5 
Ιουνίου του 1887.68 

Στα 1900, ύστερα από 27 χρόνια δημιoυρyικής καριέρας στο Μόναχο, ο Ιακωβίδης 
επέστρεφε στην Αί?ήνα, όπου και παρέμεινε ως το τέλος της ζωής του, στις 13 
Αεκεμβρίου του 1932. Στην απόφαση του αυτή ίσως συνέβαλε και η πρόταση της 
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συλλογής εικόνων, ήτη ΤΙινακοθήκης",69 την οποία και αποδέχτηκε. Ενάμισι μήνα 
μετά το θάνατο του δασκάλου του, Νικηφόρου Λύτρα, διορίστηκε κaθηyητής της 
ελαιογραφίας στην έδρα του εκλειπόντος, στο "Σχολείο των Τεχνών" (Αύγουστος 
1904), ενώ το 1910, με το χωρισμό των Σχολών και την ανεξαρτητοποίηση του 
Καλλιτεχνικού Τμήματος από το Πολυτεχνείο, εξελέγει διευθυντής του πρώτου, για 
να παραμείνει στο εν λόγω αξίωμα έως το 1930, οπότε και του αποδόθηκε ο τίτλος 
του "Επιτίμου Αιευθυντού". 
Παράλληλα με τα διδακτικά και διοικητικά του καθήκοντα στο "Σχολείο των Τεχνών" 
και την Πινακοθήκη, μετείχε κατά καιρούς ως κριτικό μέλος, σε διάφορες επιτροπές, 
όπως της "Καλλιτεχνικής Έκθεσης των ερασιτεχνών" του Παρνασσού στα 1907, του 
Μπόζειου Διαγωνισμού στο Ζάππειο το 1908, της εκλoyής εκθεμάτων για τη 
συμμ,ετοχή στη Διεθνή της Ρώμης στα 1911, της Έκθεσης φωτο^/ραφικού υλικού από 
τους πολέμους του 1912-1913 στον Παρνασσό, της οργάνωσης της Πανελλήνιας του 
Ζαππείου στα 1915 κ.α.7 0 

Είναι γεγονός πως με την εγκατάσταση του στην Αθήνα, ο καλλιτέχνης 
απολάμβανε μια ανάλογη με εκείνη του Μονάχου, αναγνώριση, τιμητικές διακρίσεις 
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και κατ' επέκταση οικονομικές απολαβές, γνωρίσματα που στην προκειμένη περίπτωση 
έβρισκαν την αντανάκλαση τους στον ήρεμο και χωρίς μεταπτώσεις, χαρακτήρα του, 
αλλά και στον τρόπο που εργαζόταν και ζούσε. _ 
Αξιόλογες πληροφορίες για την αίγλη και την προσωπικότητα του, προσφέρει η 
περιγραφή ενός επισκέπτη του ατελιέ του (1902), το οποίο βρισκόταν στο βορινό 
τμήμα του Πολυτεχνείου: 

"Απέραντον, είς μίαν των άνω αιθουσών του κεντρικού διαμερίσματος του 
ΙΙολυτεχνείου, το ζωγραφείον επιδεικνύει τον πλούτον των ΐίερσικών του ταπήτων, 
αναρηθμήτων και ποικίλων, και την πληθύν των αρχαϊκής τέχνης κοσμημάτων του, 
ενετικών κατόπτρων και οικοσημάτων και πορπών αναγεγλυμμένων και επίπλων της 
εποχής της γαλλικής αυτοκρατορίας, και επίπλων της σύγχρονης τέχνης, 
προκαλούντων είς ασιατική, μαλθακήν ανάπαυση. Αληθής έκπληξις καταλαμβάνει 
τον επισκέπτην μόλις εισερχόμενον είς το πρώτον θάλαμον, διότι όλη η αίθουσα 
διαιρήται είς το κυρίως ζωγραφείον και είς το δωμάτων της υποδοχής, το ερυθρόν, το 
αποπνίγον τον κρότον των βημάτων υπό το πάχος των ποικιλόχρωμων ταπήτων του, 
το περιφρουρούμενο υπό υψηλών βελούδινων παραπετασμάτων (...) Η άλλη αίθουσα, 
πολύ μεγαλύτερα είναι το εργαστήριον του διαπρεπούς καλλιτέχνου. Οκριβαντες με 
έργα ημιτελή, ανάγλυφα, σχεδιαγραφήματα, πέζα με βιβλία, περιοδικά, πινέλα, 
λευκώματα, κομψοτεχνήματα, φωτογραφίες (...) ΐίαραπλεύρως με αναμένει όρθιος 
ο καλλιτέχνης, ο μεγαλύτερος μετά τον θάνατον του Τύζη, ο ηρεμότερος, ο 
σιγότερος, ο αφελέστερος, ο σκεπτικότερος. Φλογερός ευσυνείδητος, αποφεύγει την 
ρεκλάμα και τας νευρικάς συζητήσεις. Ως καθηγητής έχει κύρος η δε διδασκαλία του 
είναι τελεσφόρος. Ως καλλιτέχνης ζή κατά το πλείστον στο εργαστήριον του, 
απολαμβάνων τα θέλγητρα της τέχνης, της οποίας το μυστήριο κατέχει."71 

Στον Ιακωβίδη απενεμήθει επίσης, αμέσως με τη θέσπιση του, το "Αριστείο 
γραμμάτων και τεχνών", χωρίς να είναι τυχαία και 17 εκλογή του ως τακτικού μέλους 
της νεοσυσταθήσας Ακαδημίας Αθηνών, το 1926. 

Παρακολουθώντας την πορεία του καλλιτέχνη, αναγνωρίζουμε ξεκάθαρα το 
χαρακτήρα και την ιδιαιτερότητα της, όπως αυτή διαμορφώνεται αβίαστα αλλά και 
επιβάλλεται δυναμικά με τη δημιουργική της οντότητα και τη γόνιμη ακτινοβολία της, 
στα ντόπια πολιτιάτικά δρώμενα των αρχών του 20ου αιώνα. Τούτο προκύπτει αφ' 
ενός από την πλούσια σε αριθμό έργων, παραγωγή του και τον πλουραλισμό της 
εκφραστικής του, στα διάφορα στάδια της μορφοπλαστικής του εξέλιξης, κι αφ' 
ετέρου από το μέγεθος της εκπαιδευτικής προσφοράς του, οι προεκτάσεις της οποίας, 
παρά τις πάγιες "ακαδημαϊκές", όπως θα διαπιστωθεί στη συνέχεια, θέσεις του, θα 
φανούν στις αναζητήσεις της γενιάς που ακολουθεί12 και στις πρωτοποριακές 
διατυπώσεις των εκπροσώπων της. 

Ώ ς δημιουργός ο Ιακωβίδης είχε, ήδη από τα σπουδαστικά του χρόνια στο 
"Σχολείο των Τεχνών", να επιδείξει την ωριμότητα του από πλευράς κατάρτισης, 
αλλά και τον εκλεκτισμό του, ως προς τα πρότυπα που του τεριάζαν και τον 
ευαισθητοποιούσαν. Τυπικό είναι το παράδειγμα της σχεδιασμένης με κάρβουνο, 
"Νέας κοπέλας με πανέρι"73 της Συλλογής Ε. Κουτλίδη, που χρονολογείται στα 1874. 
Ότι εντυπωσιάζει έχει να κάνει εδώ με τη σχεδιαστική ακρίβεια και την πλαστική 
συγκρότηση του συνόλου, έτσι όπως συνδυάζεται με την έμφαση στο ουσιαστικό, με 
τη μνημειακή διάθεση και με τις γενικευτικές τάσεις, για να εξασφαλίσει ένα άρτιο 
συνθετικά, αποτέλεσμα, που κινείται στα πλαίσια του ρομαντικού ιδεαλισμού. Τα 
παραπάνω στοιχεία, βάσει των οποίων αποδεικνύεται αδιάσειστα και η αφομοιωτική 
ικανότητα του, μέσω μιας προσωπικής ωστόσο αισθητικής αντίληψης και κριτηρίων, 
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καλλιεργούνται με μεγαλύτερη αυτοπεποίθηση από μέρους του, σε μιά άλλη επίσης 
σπουδαστική, προσπάθεια του -ελαιογραφία εκ του φυσικού-, με τίτλο "Νέα με ρόκα 
και αδράχτι".74 Ζωγραφισμένη δύο χρόνια αργότερα (1876), για να συμμετάσχει ο 
καλλιτέχνης στον ετήσιο διαγωνισμό του "Σχολείου των Τεχνών", όπου μάλιστα 
απέσπασε και το πρώτο βραβείο,™ η σύνθεση αναδεικνύει όλο το φάσμα των ως τότε 
προσανατολισμών του, με αφετηρία του τον ακαδημαϊκό ρεαλισμό, που όμως ενώ 
δείχνει να τον οικιοποιείται, τουλάχιστον ως προς την επιτηδευμένη απόδοση της 
μορφής και των αφηγηματικών μοτίβων, ταυτόχρονα επιχειρεί να τον διαβάλλει, χάρη 
στην τονικότητα των χρωμάτων που χρησιμοποιεί. Το ενδιαφέρον του για τον 
ενεργητικό ρόλο της χρωματικής επένδυσης ενός έργου και των παρεχομένων 
δυνατοτήτων από την επεξεργασία για το σκοπό αυτόν, τόσο στην παλέτα όσο και 
στη ζωγραφική επιφάνεια, θα ξεπεράσει το στάδιο των πειραματισμών, αμέσως με την 
εγγραφή του στην Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών του Μονάχου, όπου και θα του δωθεί 
η ευκαιρία να διευρύνει τους εκφραστικούς του ορίζοντες. Για να καταλήξει πάντως 
σε κάποιες σαφέστερα διατυπωμένες απόψεις, αφορμή θα σταθεί η αφθονία των 
προτύπων και των δεδομένων που εξυπηρετούσαν την εξοικείωση του με το νέο του 
περιβάλλον και ειδικότερα οι επιδράσεις που δέχτηκε, έστω παροδικά, από το έργο 
του Gabriel von Max, μαθητής του οποίου υπήρξε επί τέσσερα και πλέον χρόνια. 

Τίποτε ίσως δεν πιστοποιεί με μεγαλύτερη ενάργεια τη δεξιότητα προσαρμογής του 
Ιακωβίδη στο πνεύμα του Τσεχικής καταγωγής δασκάλου του και στη ρομαντική, ως 
προς τα μέσα, ποιότητα που αυτός αντιπροσώπευε, όσο οι συνθέσεις του "Κρέουσα"16 

και "Ιφιγένεια εν Ταύροις"·11 που ζωγραφίστηκαν στα 1881 και 1882 αντίστοιχα. 
Αν και πρόκειται για δύο σπουδαστικές προσπάθειες, με διάχυτο το συναισθηματικό, 
ιδεαλιστικό στοιχείο, (δάνειο από τους τύπους που ëixt καθιερώσει ο Piloty), χωρίς 
δυσκολία γίνεται εδώ αντιληπτός ο τρόπος με τον οποίο αναδεικνύεται το τραγικό 
περιεχόμενο του θέματος, καθώς αυτός στηρίζεται, όχι τόσο στη χρίση αφηγηματικών 
μοτίβων και λεπτομερειών, όσο στην επιβλητική δύναμη μιας αυστηρά επιλεγμένης 
γκάμας χρωμάτων. Παρ' ότι δεν είναι δυνατόν να προεξοφλήσει κάποιος, με βάση 
τα παραπάνω έργα, όσα έπονται σχετικά με τη διαμόρφωση του στυλ του, δεν μπορεί 
να παραβλέψει τους στόχους του καλλιτέχνη να επιδωθεί αποκλειστικά στην 
αξιοποίηση και ανάδειξη των καθαρά ζωγραφικών αξιών. Οι στόχοι αυτοί τείνουν να 
υλοποιηθούν σε ιιιά σειρά συνθέσεοιν %ον ακολουθούν, καθώς μάλιστα συμπορεύονται 
με τις προθέσεις του να ανανεώσει και το θεματογραφικό ρεπερτόριο του. 
Αντιπροσωπευτικά αναφέρουμε τους πίνακες του: "Ο παππούς και ο εγγονός",7* 
"Μικρά πάθη"19 και "Ο κακός εγγονός",*0 που αποτελούν και τα πρώτα δείγματα της 
στροφής του προς την ηθογραφία, οι προεκτάσεις της οποίας χωρίς υπερβολή, 
κατατάσσουν τον Έλληνα καλλιτέχνη στους πιό επιτυχημένους Kindermaler 
(ζωγράφους παιδιών) της εποχής του. 

Τόσο στο "Ο παππούς κι ο εγγονός", όσο και στα "Μικρά πάθη" (χρονολογημένα 
και τα δύο στα 1883), αξιοπρόσεκτη είναι η αφηγηματική σαφήνεια της εκφραστικής 
του, καθώς δεν περιορίζεται στην πιστή περιγραφή του χώρου και στην απόδοση των 
λεπτομερειών, αλλά διεισδύει σε όλες τις πτυχές του θέματος, για να εξωτερικεύσει 
με απαράμιλλη μαεστρία, την ψυχική διάθεση των μορφών, τις αντιδράσεις και τα 
συναισθήματα, παιδικά και γεροντικά, κατά τα πρότυπα του Wilhelm Leibl. 
Τα όσα εκπροσωπεί η διαφορετική αυτή αντιμετώπιση από μέρους του, γίνονται 
περισσότερο ευδιάκριτα στη σύνθεση "Ο κακός εγγονός", του επομένου χρόνου (1884), 
που επιπλέον είναι ενδεικτική και για τη σύλληψη του εύρους των νέων οριζόντων, 
τους οποίους υπόσχεται η σταδιακή μορφοπλαστική του εξέλιξη. 'Ετσι, παράλληλα 
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με την ικανότητα του va ορίζει ζωγραφικά το πραγματικό περιεχόμενο των 
διηγηματικών σκηνών σης οποίες αναφέρεται, έχουμε εδώ μία σαφέστερη επικράτηση 
του φωτός-χρώματος και των ατμοσφαιρικών διακυμάνσεων του στην εικόνα, ενώ 
αξιοπρόσεκτη είναι και η διάθεση αποφυγής της στατικότητας, με μιά όλο και 
μεγαλύτερη έμφαση στη φυσική καταγραφή της κίνησης, της χειρονομίας και των 
συστάσεων του προσώπου, ως αποτέλεσμα της ασκημένης παρατηρητικότητας του. 

Η απομάκρυνση του Ιακωβίδη από τον παραδοσιακό κολορισμυ, που χρονικά 
συμπίπτει με την αποφοίτηση του από την Ακαδημία και την οργάνωση του δικού του 
εργαστηρίου στη Βαυαρική πρωτεύουσα, είχε αναμφίβολα τις ρίζες της στη γνωριμία 
του ζωγράφου με τις αναπτυσσόμενες εκείνη την εποχή στον ευρύτερο Γερμανικό 
χώρο, τάσεις, από δημιουργούς που υιοθέτησαν τις κατακτήσεις των Άγγλων 
ιμπρεσιονιστών, όπως ο Max Liebermann και ο Fritz von Uhde. Στις αναζητήσεις 
μάλιστα του τελευταίου οφείλουν πολλά οι προσανατολισμοί του 'Έλληνα ομοτέχνου 
του, ο οποίος δεν θα διστάσει να τις εκμεταλλευτεί, με το να αναγνωρίσει στην 
εκφραστική αλλά και στη θεματογραφία του -ο Uhde επιδόθηκε με ιδιαίτερο ζήλο σε 
σκηνές από τον παιδικό κόσμο-, κάποιες δυνατότητες που ενδεχομένως μπορούσαν 
να συμβάλλουν στο να παρακάμψει την ακαδημαϊκή μονομέρεια, χωρίς ωστόσο τον 
κίνδυνο μιας περαιτέρω διάλυσης της φόρμας. Via την κατανόηση της εν λόγω 
μετάβασης, αρκεί να σταθούμε στη σύνθεση του: "Ο αχόρταγος" ,%χ της Συλλογής Ε. 
Κουτλίδη, η διαπραγμάτευση της οποίας, με άξονα τον προσδιορισμό του χώρου από 
το φως, τη χρωματική ρευστότητα και τη χαλαρότητα της γραμμής στη σχεδιαστική 
απόδοση του συνόλου, εγγυάται πράγματι ένα νέο αποτέλεσμα, με ιμπρεσιονιστικές 
προεκτάσεις. 
ΣΕ ανάλογη κατεύθυνση εξοικείωσης με τις υπαιθριστικές αισθητικές αντιλήψεις, 
κινείται ο καλλιτέχνης σε δύο επίσης αντιπροσωπευτικές προσπάθειες της ίδιας 
περιόδου, τις: "Το πέρασμα της βελόνας"*3 και "Η 7«*7 ι α ράβει το πανταλόνι του 
εγγονού"*4, όπου διαφαίνεται κάποια εποικοδομητική ανάγνωση κι αξιοποίηση του 
ρεαλισμού του Frans Hals (1580/85-1660), ειδικά στην ανάδειξη των χαρακτηριστικών 
των γεροντικών προσώπων. 

Διαπιστώνουμε πως και με ποιες μεθοδεύσεις κατορθώνει ο Ιακωβίδης να εμπλουτίσει 
την εκφραστική του, με το να χρησιμοποιεί διάφορα δάνεια, χωρίς να τα εξαντλεί, 
καθώς ότι, την ενδιαφέρει, στρέφεται αποκλειστικά στην εικονιστική πλ.ηρώτητα της 
παράστασης, βάσει μιας συνθετικής, αναπαραστατικής περισσότερο, αντιμετώπισης, 
παρά μιας κριτικής κι άρα αφαιρετικής, διαδικασίας. 

"Ο ακρότατος νεωτερισμός, που επέτρεψε στον εαυτό του, ήτο να γνωριστεί με τον 
εμπρεσιονισμό - τον γερμανικό εννοείται εμπρεσιονισμό- καθώς τον αντελήφθει το 
Μόναχο. 'Εκαμε χαρούμενες απεικονίσεις ατμόσφαιρας, ικανές να δείξουν κι αυτές 
την δύναμη του. Αλλά γενικά μπορούμε να πούμε πως έμεινε μέσα στον εαυτό του. 
Έκαμεν υποχωρήσεις στον ακαδημαϊσμό..." σημειώνει ο Ζαχαρίας ΤΙαπαντωνίου σε 
άρθρο του για το ζωγράφο, επισημαίνοντας: "Αν ο Ιακωβίδης αποφάσιζε να ίδη το 
πραγματικό ως την άκρη, αν δεν είχε μιαν αδυναμία στον εκλεκτισμό, αν τολμούσε 
να, φτάσει στο αγοραίο, επειδή προς την τελευταία αυτήν όψιν του ρεαλισμού ο 
δάσκαλος είχεν αδίκως κάποιαν αποστροφή, θα ήταν η απόδοση του πολύ 
μεγαλύτερη. Όπου όμως αφήκε την ιδιοσυγκρασίαν του ελεύθερη ήταν ο δυνατός 
ζωγράφος - και τέτοιο ήταν όλο σχεδόν το έργο του στην Βαυαρία, μόνο κατάλληλο 
για να κριθεί με δικαιοσύνη και να τοποθετηθεί στο βάθρο του (...) Όταν κριθεί το έργο 
αυτό με την αντικειμενικότητα που χρειάζεται, πρέπει να ομολογήσουμε ότι ο 
δάσκαλος ήτο μία ζωγραφική όρασις εξαιρετική στο είδος της, ένα από τα στάδια 
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δώρα, με τα οποία η φύσης evepyei χωρίς να aπoλoyήτaι" ,9* 
Μιά εντονώτερη σχέση του καλλιτέχνη μβ τις αναζητήσεις των Uhde και Liebermann 

διαΎράφβται στα épya της δεκαετίας 1890-1900, μβ καθοριστική εδώ την έμφαση στο 
ατμοσφαιρικό, την ελεύθερη ιηνβλιά στην απόδοση των θεμάτων και yeviKa μβ την 
άρνηση των ακαδημαϊκών περιορισμών στη διαγραφή και την opyάvωση του χώρου. 
Στην περίοδο αυτή και σύμφωνα πάντα με τον προσωπικό του κατάλογο, ανήκουν τα: 
"Τίρώτα Βήματα"*5 "Η γιαγιά με τα eyyovaua της",86 "Η ψυχρολουσία" ,S1 "Ο μικρός 
καστανάς",88 "Οι^ενειακή σκηνή"*9 και μία (χι^α^ός η δεύτερη), από τις τρεις 
πapaλayές της σύνθεσης: "Ιίαιδική Συναυλία",90 yia να αναφέρουμε τις πιό 
αντιπροσωπευτικές. 
Στα "Τίρώτα βήματα", αν και η σύνθεση πειθαρχεί, τουλάχιστον όσον αφορά το 
κυρίως θέμα, σε μιά ρεαλιστική περιγραφική ερμηνεία, που είναι yvωστή από 
πpoηyoύμεvες π pay ματώσεις του, εκείνο το οποίο προκαλεί ιδιαίτερη αίσθηση, απορρέει 
ειδικά από τον τρόπο εκμετάλλευσης των αποτελεσμάτων του φωτός, στην είσοδο του 
από το ανοιχτό παράθυρο και στο παιχνίδισμα των αντανακλάσεων του. 
Την ίδια ουσιαστική χρησιμοποίηση του φωτός, μα με φανερή ακόμη περισσότερο την 
εvεpyητική αντίθεση των χρωμάτων και των τονικών τους διαβαθμίσεων, συναντάμε 
επίσης στα: "Η γιαγιά με τα εyyovάκιa της", ,Όικoyεvειaκή σκηνή" και "Η παιδική 
συναυλία", ενώ με το "Μικρό καστανά" έχουμε σαφέστερη τη θεμελίωση των 
ιμπρεσιονιστικών του αναζητήσεων, ιδίως στο σχεδιασμό του προσώπου και των 
επιμέρους, φυσιο^/νωμικών χαρακτηριστικών, που βέβαια yivovToi πιό ευδιάκριτες, αν 
αντιπαραβάλλουμε το épyo με παλαιότερες προσπάθειες του, όπως τη "Νέα με ρόκα 
κι αδράχτι". 

Όλο το μέτρο των δυνατοτήτων του ζωη/ράφου οτην περίοδο που αναφερόμαστε, η 
οποία και θεωρείται η πιό εποικοδομητική της καριέρας του, εντοπίζεται ωστόσο στον 
πίνακα του: "Η ψυχρολουσία", της Συλλoyής Ε. Κουτλίδη. Τούτο προκύπτει από την 
καταλυτική παρέμβαση ορισμένων χρωμάτων και από τις έντονες κλιμακώσεις τους, 
που σε συvεpyaσίa με τη σχεδιαστική αρτιότητα και την πλαστική, σχεδόν φυσική, 
απόδοση των μορφών, εξασφαλίζουν τη ζωντάνια και την αμεσότητα ενός καθ' όλα 
ώριμου έργου. 
Το σχόλιο που ακολουθεί δείχνει πως υποδέχθηκε την εκφραστική αυτή η Αθηναϊκή 
κριτικν, αλλά και τνν ε'ίβελεια των τότε αισθητικών κριτηρίων: 

"Η ψυχρολουσία σας προξενεί piyoç, το οποίο αισθάνεται το εικονιζόμενο βρέφος, 
το οποίον αισθάνεται επί του yυμvoύ σώματος τας θωπείας του ψυχρού σπόγγοι». Η 
γραία: με την απαράμιλλου φυσικότητος ρυτιδωμένη χείρα της λούει το ανθιστάμενο 
βρέφος, το παλεύον να ξεφύyει της ετέρας yεpovτικής χειρός, της οποίας η πίεσης 
κάμει να υποφαίνονται υπό την βρεφικήν επιδερμίδα αι λεπταί πλευραί 
ανατομικότατα μελ,ετημέναι. Και αι συσπάσεις της μορφής του βρέφους, του 
κλαίοντος μετά πείσματος, με το στό/χα ορθάνοικτον, τα βλέφαρα σφ^όμενα, με 
τας παρειάς ανημμένας, όλη αυτή η εκφραστικότατη μορφή και της γραίας το όλον 
παράστημα και οι άλλαι εδώ και εκεί λεπτομέρειαι ματαβάλουν την εικόνα εις 
κάτοπτρον, εμπρός είς το οποίον εκτυλίσσεται αλη<?ι̂ ά η σκηνή και μέσα είς το οποίον 
αναπαρίσταται κατοπτριζομένη"91 

Με την επιστροφή του στην Ελλάδα το 1900, και καθώς σκόπευε να συμμετάσχει 
στην ΊIayκόσμιa Έκθεση του Παρισιού, που διεξάyετo τον ίδιο χρόνο, ο Ιακωβίδης 
καταπιάστηκε με το σχεδιασμό μιας μεyάλωv διαστάσεων, σύνθεσης,92 η οποία και 
αποτελούσε πapaλλayή του πίνακα του: "Η παιδική Συναυλία". Το épyo πpάyμaτι 
ολοκληρώθηκε και εκτέθηκε στην ΤΙαρισινή oiopyάνωση, για να αποσπάσει μάλιστα 
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Χρυσό μετάλλιο, το οποίο καθιέρωσε^, όπως ήταν φυσικό, το ζωγράφο στους 
φιλότεχνους κύκλους της Αθήνας.93 

Συγκρίνοντας την παραπάνω σύνθεση με εκείνη της Συλλογής Χρ. Αούλη-Κρανιώτη, 
δεν είναι δύσκολο να εντοπίσουμε ορισμένες διαφορές, οι οποίες αφορούν, τόσο την 
περιγραφή του θέματος όσο και τα καθαρά ζωγραφικά στοιχεία. Έτσι, παρ' ότι η 
οργάνωση κι ανάπτυξη του χώρου παρουσιάζει και στα δυο, τις ίδιες σχεδόν συνθετικές 
αναλογίες, το περιεχόμενο του κίνακα της Εθνικής ίΐινακοθήκης έχει επιμελώς 
"εξελληνιστεί",94 γεγονός που πιστοποιείται από το ατημέλητο ντύσιμο των παιδιών, 
από το ξύλινο πάτωμα και γενικά από τη λιτότητα του χώρου. Κοντά στις 
επιμέρους λεπτομέρειες και τα αφηγηματικά μοτίβα, διαφορετική παρουσιάζεται εδώ 
και η μορφοπλαστική αντιμετώπιση του συνόλου, εμφανής ιδιαίτερα, αφ' ενός στη 
σχεδιαστική διαπραγμάτευση, με τη σχεδόν φευγαλέα χρήση της πινελιάς που 
εξυπηρετεί και την τάση του για σχηματοποίηση, κι αφ' έτερου στη λειτουργία των 
χρωματικών του διατυπώσεων, στην ιμπρεσιονιστική υφή τους και τη λάμψη. 
Προκειμένου μάλιστα να έχει καλύτερο αποτέλεσμα, ως προς το τελευταίο, δηλαδή 
ως προς την προβλεπόμενη από το θέμα, φωτεινότητα της παράστασης, ο Ιακωβίδης 
δεν δίστασε να απευθυνθεί στον ομότεχνο του, Σιμεών Σαββίδη, που θεωρείτο μαέστρος 
του είδους και να του ζητήσει να αναλάβει την αποκατάσταση τυχόν παραβλέψεων, 
ή ελλείψεων τον στον τομέα αυτό. Τα παραπάνω επιβεβαιώνει η μαρτυρία του ίδιου 
του Σαββίδη, που αναφέρει σχετικά στο σύγγραμμα του: "Βασικές διαγνώσεις ενός 
καλλιτέχνη στην ειδικότητα τον": 

"Είστε ένας γιατρός για άρρωστους πίνακες... μου φώναξε κάποτε (1902) έκπληξη 
ο συχωρεμένος (1903) φίλος και συνάδελφος μου Franz Eisenhut, όταν εγώ (όπως 
είναι συνήθεια μεταξύ των συναδέλφων) ερωτώμενος για τη σωστή χρωματική 
τονικότητα και την αρμονία του έργου του "Γάμος στον Καύκαου" έδωσα με την δική 
του παλέτα και τα δικά του πινέλα, την επιθυμητή λύση, που ο ίδιος δεν κατόρθωσε 
να βρει. Ένα παρόμοιο κομπλιμέντο μου έκανε και ο συμπατριώτης μου Γεώργιος 
Ιακωβίδης, όταν εγώ στα 1900 διόρθωσα το έργο του "Παιδι/ο/ Συναυλία" δίδοντας 
του την σωστή χρωματική ("Κεκλισμένων των θυρών"). Μου φώναξε: "Καθώς βλέπω 
είσαι μάνα στα χρώματα, κάνε όπως το αισθάνεσαι" και μου έβαλε παλέτα και 
πινέλα στο χέρι. (Αυτός ο πίνακας βρίσκεται στην Ελληνική Πινακοθήκη, εκείνος του 
FrEiiz Eisëniiiit στνν Π,ινακοθνκν τν~ Βονδαπέστνς." 

Στα χρόνια που ακολουθούν, χωρίς βέβαια να μειωθεί το εΐ'διαφέρον του για η ? 
παιδικές σκηνές, ο Ιακωβίδης στράφηκε παράλληλα και σε άλλες θεματογραφικές 
περιοχές, δημιουργώντας συνθέσεις μυθολογικού περιεχομένου, όπως: "Πίθος των 
Δαναΐδων"96 και "Η Κρίση του Πάρη",91 τοπιογραφίες και εσωτερικά -αναφέρουμε 
χαρακτηριστικά τα: "Εκκλησία σε ανθισμένο αγρό στη Βαυαρία",96 "Χορταριασμένο 
λιβάδι"99 και "Ίο κόκκινο σαλόνι του Σερπιέρη"100- "νεκρές φύσεις" και 
"επιτραπέζια", όπως: "Ρόδια",101 "Τριαντάφυλλα και κοσμήματα"102 και "Βάζο με 
γαρίφαλα" ,1 0 3 γυμνογραφίες κι αλληγορίες, με αντιπροσωπευτικώτερη την "Ανοιξη"104 

της Συλλογής Ε. Κουτλίδη. Ανέλαβε επίσης εικονογραφίσεις βιβλίων105 καθώς και μία 
σειρά πορτραίτων, επωνύμων ή ανωνύμων προσώπων της εποχής του. 

Αν και στα μυθολογικού περιεχομένου έργα επανέρχεται σε έναν μάλλον 
παρωχημένο, κλασσικό τύπο, με το να δείχνει προσηλωμένος στις κάπως άκαμπτες, 
πλαστικές φόρμες και γενικά στην τάση για εκλεκτιστική αντιμετώπιση των βασικών 
σημείων της σύνθεσης, η εκφραστική που επιλέγει για την απόδοση των τοπίων ή των 
εσωτερικών του, στηρίζεται ως επί το πλείστον σε μια ιδιόμορφη κατάτμηση της 
ζωγραφικής επιφάνειας, από τη μαρμαρυγή μικρών, πρισματικών τόνων, με απώτερο 
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στόχο του την εντύπωση του βάθους και την οπτική εμπειρία της σύλληψης του 
μεταβλητού. Aev άναι τυχαίο ότι ακόμη και σε συνθέσεις όπως: "Το κόκκινο σα:λό>ι 
του Σερπιέρη", του λόγω της φύσης της θεματικής του, αντιπροσωπεύει ενα στυλ 
απόλυτα τεχνητό και εξωραϊστικό, ανεξάρτητα από τη λεπτοδουλεμένη με 
ικανότητα μινιατουρίστα, διαγραφή του χώρου και το σχεδιασμό των επίπλων, ή των 
άλλων διακοσμητικών ενδείξεων, το βλέμμα του ôecmj κερδίζει τόσο η αντιπαραβολή 
των έντονων χρωμάτων (κυρίως των καφεκόκκινων και των μπλε), με τα ατμοσφαιρικά, 
στη ζωγραφική απεικόνιση των ταπέτων στους τοίχους, όσο και η νευρώδης δύναμη 
της χιΐ'θλί.άς του yia την απόδοση τους, που στην προκείμενη περίπτωση επιχειρείται 
αφαιρετικά και σχηματικά, έναντι της περιγραφικότητας του συνόλου. 
Για μια ανάλογη ιμπρεσιονιστική διαπραγμάτευση διακρίνονται επίσης ορισμένες 
γυμνογραφίες του και αλληγορικές παραστάσεις, όπως "Η Άνοιξη", παρά την 
πληθωρική, έως καταχρήσεως θα λέγαμε, εδώ παρουσία των αφηγηματικών ενδείξεων 
και των λεπτομερειών, ενώ με τα όσα επιχειρούνται στις "νεκρές φύσεις", ή στα 
"επιτραπέζια", σχετικά με την ανάδειξη των απεικονιζόμενων μοτίβων, ως 
αντικειμένων μιας συγκεκριμένης αισθητικής υφής, έχουμε την ευκαιρία να 
αναγνωρίσουμε τις ρεαλιστικές και συνάμα υπαιθριστικές καταβολές τον καλλιτέχνη, 
σε ένα τομέα, που οπωσδήποτε προϋποθέτει γερή προπαιδεία και κατάρτιση. 

Ο δεύτερος σε σπουδαιότητα θεματογραφικός κύκλος, μετά τις παιδικές σκηνές, 
στον οποίο ο Ιακωβίδης κινήθηκε με μεγάλη ευχέρεια και έδειξε την προτίμηση του με 
σημαντικό αριθμό έργων, αφορά το χώρο της προσωπογραφίας, που μάλιστα τον 
καθιέρωσε "...ως επίσημο πορτραιρίστα της υψηλής αστικής κοινωνίας της εποχής".106 

Για να κατανοήσουμε το εύρος της εδώ συμβολής του, αρκεί να σταθούμε σε μιά 
σχετικά πρώιμη προσπάθεια του, την "ΤΙαιδική προσωπογραφία του Βασιλάκη 
MeXo;",107 που ζωγραφίστηκε στα. 1885, δυο χρονιά δηλαδή μετά την αποφοίτηση του 
από την Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών του Μονάχου. 
Όσο κι αν η σύνθεση, λόγω του θέματος της, υπήρξε ουσιαστικά μια προέκταση των 
ηθογραφικών του παραστάσεων, καθώς αποσκοπούσε εκ των προτέρων στη σύλληψη 
κι ανάδειξη της παιδικής αφέλειας, αξιοπρόσεκτος είναι εδώ ο τρόπος απόδοσης της 
έκφρασης του προσώπου, σε μια συγκεκριμένη στιγμή, βάσει των λιτών χρωματικά 
αλλά πλούσιων σε τόνους, διατυπώσεων. 
Η επιθνιία τον να αποτυπώσει στιΓ μορφές του ένα καθολικό χαρακτηριστικό, όπως 
εκείνο τον αυθορμητισμού, για να επιτύχει παράλληλα μια ρεαλιστική ενδοσκόπηση 
στον ψυχισμό τον εικονιζόμενου, γίνεται σαφέστερη στο: "Η γυναίκα του καλλιτέχνη 
με το γιό τους"·10* της Συλλογής Ε. Κοντλίδη, όπου επιπλέον, αίσθηση προκαλεί και 
η σννειδητή προσπέλαση των αρχών του κολορισμού, με την απόλυτη επικράτηση των 
ιμπρεσιονιστικών κατακτήσεων στη χρήση του φωτός, έτσι ώστε να επιτρέπουν μια 
αμεσότερη προσέγγιση των δύο φυσιογνωμιών, την ομιλητικότητά τους και γενικά την 
εκφραστική πληρώτητα του συνόλου. 
Με δεδομένη την πρόθεση επίτευξης της ρεαλιστικής πιστότητας, ξεκινά ο Ιακωβίδης 
το σχαδιασμό και της "ΤΙροσωπογραφίας του Ζωγράφου Χαντζόπουλου",105 καθώς δεν 
περιορίζεται απλώς στην τυπική, στατική απόδοση της μορφής, αλλά την εντάσσει 
ενεργητικά στον περιβάλλοντα χώρο, πλάι στις διάφορες παραπληρωματικές 
ενδείξεις, οι οποίες και αποδεικνύονται εδώ ικανές να ενισχύσουν την παρουσία, όσο 
και τη συμμετοχή της, στην προβλεπόμενη από την παράσταση, δράση. 

Η πληθωρική παραγωγή του καλλιτέχνη, η μεγάλη ζήτηση των έργων του και κατ' 
επέκταση η προτίμηση του από τους εύπορους κι επώνυμους της τότε Αθηναϊκής 
κοινωνίας, προκειμένου να αναλάβει τη φιλοτέχνηση των πορτραίτων τους, 
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λειτούργησε ως ένα βαθμό κι από κάποιο σημείο και ύστερα, ανασταλτικά για την 
παραπέρα εξέλιξη της τέχνης του, yeyovoç που αποδεικνύεται από μια σειρά έργων 
(κυρίως προσωπογραφιών), όπως αυτές του Μακεδονομάχου "Παύλου Μελά", σε δυο 
πapakayές'm του "Βασιλιά Γεωργίου του Α'", επίσης σε δυο παραλαγές, 1 1 1 της 
"Βασιλομήτορος Ό λ γ α ς " 1 1 2 κ.α. 
Πρόκειται πράγματι για αντιπροσωπευτικές προσπάθειες επιστροφής στους 
κλασσικούς, ακαδημαϊκούς τύπους, με έμφαση στη στατικότητα της στάοης και στην 
τεχνητή επάρκεια του συνόλου, στα καθαρά περιγράμματα, στα κάπως ψυχρά, 
αδιάλυτα χρώματα και στην προβολή του εικονιζόμενου, συνήθως σε ουδέτερο φόντο, 
χωρίς να λείπουν /3έ|3αια, η περιγραφική ακρίβεια στην απόδοση των φυσιογνωμικών 
χαρακτηριστικών και μιά φανερή προσήλωση στο ουσιαστικό, ιδιαίτερα κατά το 
σχεδιασμό του προσώπου. 

Ό σ α επέφερε στη ζωypaφική του η επιμελημένη και ως ένα βαθμό πλασματική, 
αυτή τελειότητα των κατά παραγγελία πορτραίτων, προβλημάτισε έντονα ορισμένους 
τεχνοκριτικούς της εποχής του, όπως τον Παύλο Νιρβάνα, ο οποίος επισημαίνει σε 
σχετικό άρθρο του: 

"Ο κ. ϊακωβίδης ελησμόνησε με τον καιρόν τους παλαιούς του έρωτας. Οι 
πλούσιοι μας έχουν ανάγκη μόνον από καλά πορτραίτα (...) Ο κ. Ιακωβίδης με το 
να ζωypaφίζει είς την εντέλειαν την A.M. τον Βασιλέα ή τον Αήμαρχον Αθηναίων, 
έπαψε να μας δίδη ότι είχεν καλύτερον είς την ψυχήν του και είς την τέχνην του."ιη 

Δεν γνωρίζουμε αν και κατά πόσο ανάλογα σχόλια, που διατυπώνονταν σποραδικά, 
ενόχλησαν ή όχι τον καλλιτέχνη. Το βέβαιο είναι πως οι ακαδημαϊκές καταβολές 
του αλλά και η φύση της καριέρας του ως εκπαιδευτικού -χωρίς αυτό να μειώνει τη 
σπουδαιότητα των προσανατολισμών τον, όσον αφορά το υπαιθριστικό ή και 
ιμπρεαιονιστικό περιεχόμενο τους-, τον ώθησαν να υπερασπιστεί δυναμικά κάποιες 
συγκεκριμένες αισθητικές αξίες, που τις θεωρούσε δεδομένες και απαράβατες, αφού 
αποτελούσαν κατά τη γνώμη του, προϋπόθεση για την ουσιαστική κατάρτιση ενός 
νέου δημιoυpyoύ και εν γένει για τη διαμόρφωση του. 

Για το πως αντιλαμβανόταν και όριζε τις εν λόγω αξίες, μας πληροφορεί η 
συνέντευξη την οποία παραχώρησε στον Κώστα Μπάστια, στα 1931, οπού παρά το 
προχωρημένο της ηλικίας του επισημαίνει με νεανική, έως "φανατισμού", 

"Εγώ ακολουθώ τον κλασσικό δρόμο και νομίζω ότι δεν μπορεί ο ζ'^ράφος ne 
κανένα τρόπο να περιφρονεί το αντικείμενο που ζωypaφίζει (...) Ηέρω, το έχω ακούσει 
άλλωστε τόσες φορές, ότι η προσήλωση στο αντικείμενο αποτελεί δουλική μίμηση και 
αντιγραφή, η οποία δεν έχει δήθεν καμίαν σκοπιμότητα. Δικαιολογούν δε οι 
μοντέρνοι τας απιστίας αυτάς προς το αντικείμενον, λέyovτες ότι δεν τους ενδιαφέρει 
το εξωτερικόν φαινόμενον, όσον η ψυχή, η βαθύτερη ουσία του αντικειμένου. Αυτά 
όμως τα οποία λέγονται θεωρητικώς ημπορούν νομίζω να παραπλανήσουν τον 
αμύητον. έχουν ως έκφρασις μίαν φίλο λογικότατα, που ημπορεί να παρασύρη και 
να δημιoυpyήση ψευδή κριτήρια. Όταν όμως αφήσουμεν την φιλολογίαν ήσυχον και 
προσέλθωμεν είς μίαν έκθεσιν και αντικρίσωμεν έναν πίνακα και δίχως καμίαν 
λογοτεχνικών σάλτσα ομϊλήσωμεν ως ζωypάφoι, θα ίδωμεν ότι τα πράγματα είναι 
πολύ απλά. θ α ερωτήσωμεν τότε με την βοήθειαν του απλούστερου ενστίκτου και της 
απλούστερης λογικής διατί η ψυχή ενός αντικειμένου δεν ημπορεί να φανεί κατ' 
άλλον τρόπον, παρά μόνον εάν διασταυλώσωμεν αυτό το αντικείμενον; 'Ένας 
μοντέρνος ζωypάφoς ζωypaφίζει μιαν κόρην και όταν τοποθετείται το μοντέλο δίπλα 
είς τον πίνακα αντιλαμβάνεσθαι ότι, όχι μόνον δεν υπάρχει καμία ομοιότης μεταξύ 
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των, αλλά και ένα σώμα κι ένα πρόσωπον ανατομικώς και χρωματικώς νεανικόν, 
μεταβάλλονται είς σώμα ακτωτηριασμένον. 
Το πρόσωπο ενός κοριτσιού ήτο τόσον κόκκινο και τόσον εξογκωμένον από το éva 
μβρος, που ενόμιζε κανείς ότι έχει ανεμοπύρωμα. Αυτή λοιπόν η αδυναμία σχβδιον 
θέλετε να ονομασθή, προσπάθεια όπως ανασυρθεί η ψυχή και η βαθύτερα έκφρασις 
της κόρης etç την επιφάνειαν; Me αυτόν τον τρόπον όμως πάσα αδεξιότης θα 
εσώζετο διότι πάσα αδεξιότης ημπορεί να εύρη καλόν δικηγόρον (...) Ύα σφάλματα 
είναι πολύ απλά και πρέπει va αγνοεί κανείς μερικά πολύ στοιχειώδη πράγματα δια 
να παρασύρεται, από την ενγλωττον φιλολογίαν του ζωγραφικού μοντεονισμού. 
Έκτος όμως αυτών, με την ίδιαν δικαιολογίαν της ανήσυχου αναζητήσεως, 
παρουσιάζουν πίνακας εμπρός εις τους οποίους το μάτι, η σκέψις και το αίσθημα 
μένουν, όχι μόνον αδιάφορα και ασυγκίνητα, αλλά και ανίκανα να αντιληφθούν το 
παραμικρό. 
Μια υπόνοια κυδωνίου μπλεγμένη μέσα είς καβαλιστικά γεωμετρικά σχήματα είναι 
ίσως ένα εικαστικό παραδοξολόγημα, ένα παραλήρημα του χρωστήρος, αλλά δεν 
ημπορεί με κανέναν απολύτως τρόπον va eirai ζωγραφική ή να έχει έστω και την 
παραμικροτέραν σχέσιν με την τέχνην".Ι14 

Παρά τη μονομέρεια των παραπάνω απόψεων, που διατυπώθηκαν λίγο πριν το 
θάνατο του καλλιτέχνη, δεν μπορούμε να μήν αναγνωρίσουμε τη σημασία και τον 
πλουραλισμό των μορφοπλαστικών του αναζητήσεων, σε όλο το φάσμα της 
δημιουργικής παραγωγής του, όπως θα ήταν παράβλεψη να μήν εκτιμήσουμε την 
ειλικρίνεια και την αγωνία της φωνής του, σε μιά εποχή ανακατατάξεων κι αλλοίωσης 
των χαλιών δεδομένων, αλλά και σε ένα χώρο σαν τον Ελληνικό, με έντονες τις 
αδυναμίες ομαλής προσαρμογής κι αποδοχής των νέων ρευμάτων. 

Άμεσα συνδεδεμένη με το κλίμα της Ακαδημίας του Μονάχου eivai οτο σύνολο της 
και η δημιουργία του Κωνσταντίνου ΊΙανώριου, ενός ευαίσθητου καλλιτέχνη, με 
ιδιαίτερα προσωπική γραφή, που όμως δεν πρόλαβε να ολοκληρώσει τις προθέσεις 
του, λόγω του πρόωρου θανάτου του. 
Γεννημένος το 1857 στο χωριό Άγιος Αουκάς της Σίφνου, ο Κωσταντίνος Πανώριος 
ξεκίνησε σε νεαρή ηλικία τις σπουδές τον στο "Σχολείο των Τεχνών" της Ασ^νας, από 
το οποίο και αποφοίτησε στα 1878. Κατά τη διάρκεια της εκεί μαθητείας του δεν 
ώαίνεται πωϋ πεοασε απαοατνηντηο. καθώο ne TU αυιηιετηνή rnvr ατηυς ετήσιους 

διαγωνισμούς τον Ιδρύματος, στα 1876 και 1878. κατόρθωσε να διακριθεί και να 
αποσπάσει το δεύτερο βραβείο. Τον επόμενο χρόνο (1879), ως υπότροφος του 
επιχειρηματία Αριστ. ΐίαπούδωφ, ο οποίος όπως αναφέρεται τον υποστήριζε και όσο 
σπούδαζε στο "Σχολείο των Τεχνών",115 γράφτηκε στην Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών 
του Μονάχοι/,116 για να ολοκληρώσει την εκπαίδευση του γύρω στα 1885.1Π Ατό τις 
ελάχιστες πληροφορίες που διαθέτουμε για τη διαμονή του στη Βαυαρική 
πρωτεύουσα,118 προκύπτει ότι ο ΤΙανώριος παρέμεινε στο Μόναχο πέντε ακόμη 
χρόνια, δηλαδή έως το 1890, οπότε κι επέστρεψε στην Ελλάδα. 
Σύμφωνα με τις παραπάνω πηγές, στα 1888 έστειλε τη συμμετοχή του στα Δ' 
Ολύμπια του Ζαππείου. Αυτή αποτελείτο από έξι προσωπογραφίες των 
Αντιπροσώπων του Αήμου Αθηναίων, που πήγαν στο Μόναχο ex' ευκαιρία του 
εορτασμού της εκατονταετίας από τη γέννηση του Αουδοβίκου του Α' της Βαυαρίας, 
για να αποσπάσει με την ανακοίνωση των αποτελεσμάτων (24 Ιουνίου 1889), το χάλκινο 
μετάλλιο.119 

Με την προσωπογραφία ασχολήθηκε περισσότερο μετά την επιστροφή του στην 
Αθήνα.120 Το Φεβρουάριο τον 1891 διοργάνωσε μάλιστα την πρώτη στα εικαστικά 
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χρονικά της Ελληνικής πρωτεύουσας, ατομική έκθεση, με δημιουργίες του, που 
στεγάστηκε στο εργαστήριο του, επί της οδού ΪΙροαστίου. 

Αν κρίνουμε από τα γραφόμενα ανώνυμου αρθρογράφου στη "Ν. Εφημ,ερίδα" 
(φυλ.21-2-1891), η διοργάνωση θα πρέπει να είχε μεγάλη επιτυχία, γεγονός που 
πιστοποιείται τόσο από την προσέλευση του κοινού όσο και από τις εκτιμήσεις του 
παραπάνω σχολιαστή: 

"Αεξιόθεν τω εισερχομένω εισί τοποθετημένα τα τρία του χρωστηρογραφήματα 
(pastel), πάντα λεπτότατα, μετά γλυκητάτων χρωματισμών εκτελεσμένα. Εκ των 
τριών η του μικρού ταιδός κεφαλή κατέχει την πρώτη θέσιν, είναι εν μικρόν 
αριστούργημα το οποίον πρέπει να ίδωσιν άπαντες οι παρ' ημίν έχοντες γνώσεις 
τινάς ζωγραφικής, όπως εκτιμήσωσιν τον κ. ΐΐανώριον. At προσωπογραφίαι της 
κυρίας και της δεσποινίδος ΐίαπούδωφ είναι και αυταί πολλού λόγου άξιαι, 
ζωγραφήματα ειλημμενα εκ του ορατού. Αλλ' ότι επισύρει την προσοχήν του 
επισκέπτου eimt η εν τω μέσω ευρισκομένη εικών του κ. Σαρσελάντη και αχ λοιπαί 
ελαιογραφίαι προς τα αριστερά ων ωραιότεραι η του κ. ΐίαπούδωφ, της δεσποινίδος 
ΐίαπούδωφ και της κυρίας Ι.(...) Η δυσκολία του έργου παντός κριτικού συνίσταται 
είς την διάγνωσιν του κατά πόσον ετηρήθησαν οι κανόνες της παρατηρήσεως και της 
καλαισθησίας εν τη εκτέλεση γνωστού τινός υποκειμένου ή αντικείμενου... Ευρίσκομεν 
λοιπόν ότι η ομοώτης των τριών τούτων εικόνων είναι εκτελεστή και ότι εν τη 
εκτέλεση και τας λεπτομερείαις απόντα το όμμα του γνωστού πλείστα ζωγραφικά 
πλεονεκτήματα, ούτως σχάρας είς τους ακόλουθησαντες το έργον του Απελλού. 
ΤΙαρατηρήσατε καλώς π.χ. τους οφθαλμούς της εικόνος του κ. Σαρσέντη και θα 
νομίσεται ότι εν αυτοίς υπάρχει υγρόν. Ρίψατε το βλέμμα επί των χειρών της αυτής 
εικόνος και θα πιστεύσεται ότι υπάρχει σαρξ ζωντανή... αυτό δε επακριβώς το 
πιστόν εν τη αναπαράσταση αποτελεί την πλήρη επιτυχία της εκτελέσεως... "1 2 1 

Ένα χρόνο αργότερα (το 1892), μετά από μια έντονη κατάθλιψη και ψυχική 
κατάρρευση, που υπήρξε αποτέλεσμα, όπως αναφέρεται, του αποτυχιμένου ερωτά 
του για την κόρη του ΐίαπούδωφ, ο Κωνσταντίνος ΐΐανώριος πέθανε στο Αρομοκαϊτιο, 
σε ηλικία μόλις 35 ετών.122 

ΤΙαρ' ότι ο αριθμός των έργων του καλλιτέχνη τα οποία έχουν διασωθεί και 
αποδίδονται στον ίδιο, e»O!t περιορισμένος, τούτο δεν μας εμποδίζει να εκτιμήσουμε, 
η>ώ' fvar τνν η/ώοαπίωτικτ) ι.κη/νότπτά rnv Rrvnti τω?.' ^ττιηηηώυ ιτηιι hi-vrnxc κΐ)ηί/.\Γ 

στο Μόναχο, κι αφ' ετέρου την πηγαιότητα της προσωπικής του έμ,πνευσης αλλά και 
τη συμβολή του στη διαμόρφωση των αισθητικών δεδομένων της εποχής. Έτσι, αν 
κρίνουμε από δυο σχετικά πρώιμες, προσπάθειες του, τις: "ΐίροσωπογραφία νέου"123 

και "ΐίροσωπογραφία Ύιμ. Φιλή μονός" ,m που ζωγραφίστηκαν στο Μόναχο το 1887, 
δυο χρόνια δηλαδή μετά την αποφοίτηση του από την Ακαδημία, χωρίς δυσκολία 
διακρίνουμε τους τρόπους αξιοποίησης διαφόρων προτύπων, ιδιαίτερα όσων 
προκύπτουν από μιά ποιοτική ανάγνωση των διατυπώσεων του Franz von Lenbach, 
σύμφωνα όμως με τη δική του, προσωπική αντίληψη κι αντιμετώπιση. Μιά 
αντιμετώπιση που στηρίζεται αποκλειστικά στη σχεδιαστική αρτιότητα και την έμφαση 
στο ουσιαστικό, μα προπαντός στη λιτότητα των χρωμάτων της παλέτας του, ως 
μέσου για την ανάδειξη, όχι μόνο των φυσιογνωμικών χαρακτηριστικών των 
εικονιζόμενων αλλά και της ψυχικής, εσωτερικής τους συγκρότησης. 

Στην περίοδο του Μονάχου ανήκουν κατά πάσα 7Π.ί?αΐ'ότητα, δυο ακόμη 
αντιπροσωπευτικά της εξοικίωσής του με τις εκεί επικρατούσες τάσεις, έργα. 
ΐίρόκειται για τα: "Τιτίκα"125 και "Βιολί επάνω στο τραπέζι",126 τα οποία μάλιστα 
είναι ενδεικτικά για να αναγνωρίσουμε κάποιες επιπλέον δυνατότητες και κατακτήσεις 
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από μέρους του, που αποτέλεσαν και τη βάση για την παραπέρα, εξέλιξη του στυλ 
του. 
Στο "Βιολί επάνω στο τραπέζι", επιδιώκοντας να αντιμετωπίσει το θέμα στην 
αντικειμενική του, "απτή" υπόσταση, ο ΐΐανώριος θα επιλέξει την "απομόνωση" του, 
χάρη σε μιά λιτή, ρεαλιστική περιγραφή, η οποία επιτυγχάνεται από τα μεγάλα, 
αυτόνομα εικονιστικά πλάνα, ορισμένα μέσω αδιάλυτων, καθαρών χρωμάτων -όπως 
το καφέ και το μπλε του φόντου-, και την αυστηρή, γεωμετρική οργάνωση, σε 
συνδυασμό με τη σχεδιαστική οξύτητα και τις πλαστικές, σχεδόν άκαμπτες, 
διατυπώσεις στην απόδοση της φόρμας. Την τάση του για γενίκευση και βέβαια για 
ρεαλιστική πιστότητα του συνόλου, διακρίνουμε και στην "Τιτίκα" της Συλλογής Ε. 
Κουτλίδη, που eimi αξιοπρόσεκτη για τη συγκέντρωση στο συγκεκριμένο της παιδικής 
και κάπως θλιμμένης μορφής, με έμφαση στη συμμετοχή του βλέμματος, για τη 
σαφήνεια της συγκρότησης του χώρου και την προτίμηση στα σκούρα, γεώδη χρώματα, 
τα οποία εδώ περιορίζονται να υπομνηματίζουν το περιεχόμενο του θέματος, στην 
τυπικά εφήμερη πραγματικότητα του. Ουσιαστικά οι αφετηρίες αλλά και οι στόχοι 
της ζωγραφικής του ΤΙανώριου σχετίζονται με το κλίμα του ρομαντικού ρεαλισμού, ενώ 
στη θεματογραφία του μπορεί να εντοπίσει κανείς με ευκολία, μια προσωπική σύζευξη 
των αναζητήσεων του Lenbach και του Gabriel von Max, με εντονώτερη ακόμη τη 
διάθεση απομάκρυνσης από τα ιδεαλιστικά σχήματα και το πομπώδες, θεατρικό 
ύφος. Εκείνο που τον απασχολεί eu'ai η φυσικότητα στην απόδοση της μορφής και 
η πλαστική της οντότητα, σε ένα ουδέτερο συνήθως βάθος, ούτως ώστε να προβάλει 
μια τυχαία, ασήμαντη πλευρά από το καθημερινό, στη ζωγραφική επιφάνεια, την 
οποία ωστόοο απαλλάσσει, από τη banalité της. Χαρακτηριστικό παράδειγμα αυτής 
του της στάσης προσφέρει η κατεύθυνση που ακολουθεί κατά τον σχεδιασμό της 
"Χωριατοπούλας με πανέρι",127 η συμμετρική, σχεδόν "δωρική"·12* δομή της οποίας, 
σε συνεργασία με τη διακριτικότητα των χρωμάτων του, με το αδρό πλάσψο και μ,ε τη 
μηδαμινή παρουσία των παραπληρωματικών θεμάτων, εγγυόνται την εκφραστική της 
πληρώτητα και τη μορφική της αλήθεια. 

Η μεταφορά του κέντρου βάρους, από το εξωτερικό και την διηγηματική ανάπτυξη, 
στο καθολικό νόημα της παράστασης, διακρίνεται με ιδιαίτερη ευκρίνεια και στις 
προσπάθειες των δυο τελευταίων χρόνων της* ζωής του (1890-1892), όπως το 
ΙΙΤΤ ' I I -·* ! | \ Τ ·* \ ·* _ί ' Ι? 129 Λ ι * ' * *- -" 
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εικονίζει την κόρη των ΐίαπούδωφ, Σοφία, που υπήρξε αντικείμενο του πόθου αλλά και 
του δράματος του δημιουργού. 
Παρ' ότι η όλη μορφολογική απλοποίηση της παραπέμπει σε ανάλογες προσπάθειες, 
συγχρόνων του Ελλήνων καλλιτεχνών και κυρίως σε εκείνες του δασκάλου του στο 
"Σχολείο των Τεχνών", Νικηφόρου Αύτρα, φανερή στη μελετημένη χρησιμοποίηση των 
λευκών, φυχρών τόνων και στην τάση χαλάρωσης της περιγραμματικής καθαρότητας, 
τον προσωπικό παλμό των αναζητήσεων του δίνει εδώ η σχέση του όγκου της φόρμας 
με το σκόπιμα αδιαμόρφωτο, χώρο του φόντου, έτσι ώστε να τονίζεται η ανθρώπινη 
παρουσία αλλά και ταυτόχρονα να απομονώνεται στην απρόσιτη της μοναδικότητα, 
σαν φιγούρα και σύμβολο. 

Εκτός από την προσωπογραφία και τα ηθογραφικά θέματα, ο ΐΐανώριος 
ασχολήθηκε -περιστασιακά έστω- και με την τοπιογραφία, όπως αποδεικνύεται από 
τη σύνθεση του: "Εκκλησάκι στο φαράγγι της Σαμαριάς",130 χωρίς ωστόσο να 
επιδείξει στον τομέα αυτόν, μια ανάλογη με τις προσωπογραφίες του, πρωτοτυπία κι 
εκφραστική τόλμη. 

Στον αντίποδα του ρομαντικού ρεαλισμού του Τίανόιριου, βρίσκονται οι υπαιθριστικές 
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Q!i'a!f>7'ri7ûretÇ του Γεωργίου Χαντζόπουλου, που όχι μόνο αντέδρασε έντονα κι ενεργά 
κατά του ακαδημαϊκού φορμαλισμού και των ιδεαλιστικών τάσεων, αλλά και του 
συνέβαλε αποφασιστικά στην αί'αϊ'έωσι/ των μέχρι τότε αποδεκτών, αισθητικών 
δεδομένων, με το να κινείται με απόλυτη επάρκεια, στην περιοχή του ιμπρεσιονισμού, 
μέσω μάλιστα μιας yvrjoiaç, προσωπικής διεργασίας. 

Παρά την ασυμφωνία των παρεχομένων από τους βιογράφους του, πληροφοριών για 
τον τόπο και τη χρονολογία της γεννήσεως του,131 που άλλοι την τοποθετούν στο Αίγιο 
το 1858, άλλοι στην Πάτρα, το ίδιο έτος κι άλλοι στην ΐΐάτμο, στα 1859, όπως 
δείχνουν οι τίτλοι ορισμένων έργων του -παράδειγμα το "Τοπίο του Αιγίου με τον 
Κορινθιακό στο Βάθος"132-, ο Γεώργιος Χνζόπουλος θα πρέπει να γεννήθηκε σε μία 
από τις προαναφερόμενες Αχαϊκές πόλεις, ή έστω να καταγόταν από την περιοχή 
αυτή. Αδιευκρίνιστο παραμένει επίσης το αν σπούδασε και πότε στο "Σχολείο των 
Τεχνών", ή αν μαθήτευσε σε κάποιο αντίστοιχο ιδιωτικό εργαστήριο στη γενέτειρα 
του, ή στην πρωτεύουσα. Το βέβαιο είναι πάντως ότι στα 1883, σε ηλικία εικοσιπέντε 
περίπου ετών, γράφτηκε στην Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών του Μονάχου133, γεγονός 
που οπωσδήποτε ογηγεί να δεχτούμε ανεπιφύλακτα μια κατάρτιση αξιώσεων και γερή 
προπαιδεία από μέρους του, που άλλωστε αποτελούσαν βασικές προϋποθέσεις για 
την είσοδο του σε ένα Ίδρυμα υψηλών προδιαγραφών και απαιτήσεων, όπως τότε 
εθεωρείτο το παραπάνω. 

Στην Ακαδημία ο Χανζόπουλος φοίτησε για τέσσερα περίπου χρόνια, αναφέρεται δε 
ως μαθητής του νεοεκλεγμένου τότε (1882), έκτακτου καθηγητή, Νικολάου Γύζη,[34 

που όμως δεν φαίνεται να τον έπεισε με τις συνηθισμένες παροτρύνσεις προς του 
σπουδαστές του, προκειμένου να μείνει και να εργαστεί εκεί, ακολουθώντας το 
παράδειγμα του. Έτσι στα 1887 ο Χανζόπουλος επέστρεψε στην Ελλάδα, οπότε και 
διορίστηκε δάσκαλος των καλλιτεχνικών στο Γυμνάσιο Αθηνών. Από το 1891 ανέλαβε 
τη διδασκαλία της ιχνογραφίας στη Σχολή Ευελπίδων, ενώ στα 1907 πήρε την πρώτη 
του παραγγελία, ως συντηρητής έργων τέχνης, για τον καθαρισμό και την 
επιδιόρθωση εικόνων της Εθνικής Πινακοθήκης. 
Η ικανότητα του στον τομέα αυτόν ενθουσίασε τον τότε Διευθυντή της, Γεώργιο 
Ιακωβίδης, που με τη σειρά του ενήργησε για το διορισμό του, το 1910, στη θέση του 
Επιμελητή και του μόνιμου restauratere. 
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"Νοσοκομείο της Πινακοθήκης"'135 όπως το ονόμασαν οι σύγχρονοι του, ανέστηλαν 
κάπως την καλλιτεχνική δραστηριότητα του ως ζωγράφου, με αποτέλεσμα σταδιακά 
να μειωθεί αισθητά η παραγωγή του, χωρίς ωστόσο να πάψει το όνομα του να 
βρίσκεται στο προσκήνιο των πολιτιστικών γεγονότων της εποχής. Όσα άλλωστε 
υιοθέτησε και πρόβαλε συνειδητά στο έργο του, με το να αποσκοπεί στην απομάκρυνση 
από τους ακαδημαϊκούς, ή και παρωχημένους για αυτόν, κανόνες, όντας καινούρια 
για τα Ελληνικά δεδομένα, προκάλεσαν, όπως ήταν φυσικό, ιδιαίτερη αίσθηση και 
πολλές συζητήσεις γύρω από τον τρόπο της δουλειάς του. 
Χαρακτηριστικό είναι το σχόλιο ανώνυμου κριτικού σε φύλλο της "Νέας Εφημερίδας", 
επ' ευκαιρία της πρώτης, μετά την επιστροφή του στην Ελλάδα, έκθεσης πινάκων του, 
σε βιτρίνα του "Καταστήματος κομψοτεχνημάτων Χουτοπούλου", τον Ιούλιο του 1889: 

"...Εν εκ των πλοίων αλυσσοδεμένον εν τω μέσω του λιμένος εν τω σημαντείρι 
εμφαίνεται ωραιότατα και απεικονίζεται με ωραία χρώματα, με τα τρία ιστία του και 
εν εντέλεια, ενώ παρ' αυτό λέμβος, μετά τινών επιβατών τας κωπάς εχόντων εν 
πτερώσει. Τα χρώματα τα επ' αυτής έχουσι ζωηρότητα αρκετήν, εν όλο δε η εικών 
ενδεικνύει την α£ίαι> και το ταλέντον του καλλιτέχνου τούτου, όστις eivai γνωστός 
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και εξ άλλων έργων του επαινεθέντων και εν Ευρώπη εκτημηθέντων" .1 3 7 

Ο Χανζόπουλος συμμετείχε επίσης και μάλιστα με επιτυχία, σε διάφορες 
διοργανώσεις, ντόπιες αλλά και διεθνείς, αποσπώντας συνήθως ευνοϊκές κριτικές, 
όπως εκείνη του Εμμανουήλ Ροΐδη, που αναφέρει στις εντυπώσεις του από την 
"ΤΙεριήγησή" του στην Έκθεση του Ζαππείου, το 1896: 

"ΐίαραπλεύρως κρέμονται τρεις θαλασσογραφίαι του νέου και ενελπίδος κ. 
Χανζοπούλου. Αέγομεν ενελπίδος διότι, αφ' ότου τον γνωρίζομεν, δεν έπαυσε να 
προοδεύη... Ο κύπτων υπεράνω του ώμου του, όταν κάθηται παρά τράπεζαν του 
καφενείου του Ζαχαράτου, βλέπει το μάρμαρον αυτής σκεπασμένον με παντός είδους 
σχεδιάσματα και μελετήματα σχετικά προς την εικόνα, την οποίαν εκάστοτε ετοιμάζει. 
Με κεφάλας θυμοειδών ίππων, όταν εφιλοτεχνει την έφιππον εικόνα του Αιαδόχου, 
με οκάτια, ολκάδας, φελούκας, πρύμνας, τρίποδας, άρμενα και εξάρτια, όταν 
προηλείφετο είς τας θαλασσογραφίας. Δια της διηνεκούς ταύτης μελέτης 
κατόρθωσεν vf αναδβιχί^ί ακριβεστας γνώστης της πολύπλοκου ανατομίας του πλοίου. 
Της τοιαύτης εμπειρίας, της προοριζομένης να χρησιμεύση είς μέλλοντα épya, 
παρέχει μικρόν απόγευμα η τελειότης εν τη εκθέσει αλιευτικής λέμβου και της 
σκαζούσης αυτής "τένδας". Την θαλασσογραφία αυτήν προτιμώμεν της υπερκείμενης 
αυτής αρμονικωτερας κατά το χρώμα και της "Απόψεως των ΤΙατρών", ίσως εκ 
πνεύματος αντιλογίας, αφού ηκούσαμεν φιλότεχνον βουλευτήν να την κατηγορεί 
ευρυολογών "ότι η θάλασσα της είναι πάρα πολύ γαλανή, ωσάν βαμμένη με 
λουλάκι". Τούτο είναι αληθές αλλ' ακόμη αληθεστερον ότι πρέπει va ei^ai η ς 
παντάπασι χερσαίος δια να αγνοή ότι υπό ιδιάζουσας τινάς ατμοσφαιρικάς 
περιστάσεις, πλειστάκις συμβαίνει να λαμβάνει το σκανδάλισαν την όρασίν του χρώμα 
η θάλασσα της Ελλάδος, η γαλανή θάλασσα, ως την ονόμασεν ο Βύρων".!38 

Στα 1918 ο Χανζόπουλος έγινε μέλος του Καλλιτεχνικού Συμβουλίου, απ' όπου και 
υποστήριξε με περισσότερο ζήλο τις προσωπικές του, αντι-ακαδημά'ικές θέσεις, με 
το να ενθαρρύνει κάθε νέα προσπάθεια προς αυτή την κατεύθυνση, μέχρι το θάνατο 
του, στις 27 Ιανουαρίου του 1935. l j 9 

Παρ' ότι τα πιό αντιπροσωπευτικά 'έργα του είναι αχρονολόγητα, έτσι ώστε να μην 
μπορούμε να προσδιορίσουμε τις αφετηρίες του, βάσει κάποιων συγκεκριμένων 
αισθητικών προτύπων, εκείνο που κινεί το ενδιαφέρον μας, έχει να κάνει με την 
απόλυτη -όπως αποδεικνύεται από το σύνολο της δημιουργίας του-, εξοικείωσης τον 
με τις ιμπρεσιονιστικες τάσεις, που επιπλέον προσαρμόζει αριστοτεχνικά στο 
περιβάλλον του, υπό την επίδραση του Ελληνικού φωτός, της διαύγειας και της 
εκτυφλωτικής του λάμψης. Η αποκλειστική εξ' άλλου ενασχόληση του με την 
τοπιογραφία και τη θαλασσογραφία ευνόεισε την καλλιέργεια τέτοιου είδους 
δυνατοτήτων 7«>: μιά ζωγραφική του φωτός και του χρώματος, η οποία βέβαια, εκτός 
από την τεχνική μεταχείριση της πινελιάς, από τη φασματική ανάλυση και την 
αξιοποίηση των συμπληρωματικών, απέρρεε από την άμεση επαφή του καλλιτέχνη με 
τη φύση, που υπήρξε κύριος φορέας των ανανεωτικών του προσανατολισμών. 
Σε προσπάθειες σαν τις: "Τοπίο με βλιές"140 και "Τοπίο του Αιγίου με τον Κορινθιακό 
στο βάθος",141 της Συλλογής της Αθηναϊκής Αεσχης και της Συλλογής Ε. Κουτλίδη 
αντίστοιχα, χωρίς δυσκολία διαπιστώνει κανείς σε τι βαθμό μπορεί ο Χανζόπουλος να 
μεταβάλει τα χαρακτηριστικά των αντικείμενων σε οπτικές αξίες, καθώς στο μεν 
πρώτο το μάτι "jStom" απόλυτα την κίνηση, που δίνει η γραμμή των κορμών, και 
παράλληλα την υλική υφή τους, μέσω του φωτός, ενώ στο "Τοπίο του Αιγίου...", οι 
ατμοσφαιρικές επενέργειες του στην ακίνητη ζωγραφική επιφάνεια μετατρέπουν την 
εικόνα σε ζωντανό χώρο και αναδεικνύουν ξεκάθαρα την αποτύπωση των δεδομένων 
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της εμπειρίας, σε μιά ορισμένη any μη. 
Η έμφαση στην απόδοση του μεταβλητού και του φευγαλέου, χάρη στον ενεργητικό 

ρόλο μιας φωτεινής χρωματικής κλίμακας, είχε σαν συνέττβια τη σταδιακή απώθηση 
των αντικειμενικών μοτίβων και των λεπτομερειών, έναντι των άμορφων, αφηρημένων 
τύπων, που σε ορισμένες μάλιστα περιπτώσεις, όπως στο "Η Αύση του ηλίου"·142 

απέβλεπαν συνειδητά στη διάλυση της φόρμας και στη διασάλευση κάθε αίσθησης 
προοπτικής. Ότι εντυπωσιάζει έχει να κάνει πράγματι εδώ με τον περιορισμό του 
θέματος αποκλειστικά στο υγρό στοιχείο και στην ομιχλώδη, υποβλητική ατμόσφαιρα 
του σούρουπου, ως αποτέλεσμα της επιτυχημένης συνύπαρξης των μπλε αποχρώσεων, 
έτσι όπως "μεταφέρονται" αρμονικά με τις διακυμάνσεις τους στον ορίζοντα, για να 
συναντηθούν σε ένα συνεχώς μεταβαλλόμενο, πλάνο, με τις πορτοκαλιές αντηχήσεις 
των σύννεφων. 
Ανάλογη αίσθηση προκαλεί και η εκφραστική που ακολουθείται στο σχεδιασμό των: 
"Τοπίο με βαρκάρη στο ποτάμι", "Βουνά σε παραλιακό τοπίο" και "Τοπίο της 
Αττικής", της Συλλογής Ε. Κουτλίδη, έργων που κερδίζουν την προσοχή του θεατή, 
για τον κερματισμό της πινελιάς και τη θραύση των περιγραμμάτων, για τον 
εικαστικό, έναντι του γραμμικού, προσδιορισμό της προοπτικής και /3é/3aia για την 
πολυφωνία των χρωματικών διεργασιών, οι οποίες στέκονται ικανές να συνθέσουν εκ 
νέου την όψη της πραγματικότητας στις μεταλλαγές της και στην ακατάπαυστη 
ποικιλία τους. 

Το επιστέγασμα των εκφραστικών αντιλήψεων τον Χ,αντόπουλου, ότι το χρώμα, το 
σχήμα και ιδιαίτερα η φόρμα δεν οφείλουν να μιμούνται αναγκαστικά το φυσικό 
μοτίβο, με το να αντιγράφουν πιστά τα δεδομένα του, αλλά απεναντίας αρκεί προς 
χάριν της αμεσότητας του, να δίνουν το εικαστικό του ισοδύναμο, διαγράφεται με 
μεγαλύτερη ακόμη ευκρίνεια στο "Λιοπύρι"/43 η παραστατική "θέρμη" του οποίου, 
βάσει της καταλυτικής εδώ, παρουσίας του μεσημβρινού φωτός, εγγυάται κάποια 
πρωτόγνωρα ερεθίσματα, για μια μετα-νατουραλιστική αναγνώριση των φυσικών 
νόμων, κατά τα πρότυπα των Γάλλων ιμπρεσιονιστών. 
Οι εν λόγω επιλογές και κατ' επέκταση η στάση του απέναντι σε διάφορα ζητήματα 
που προκύπτουν από την, όχι και τόσο ομαλή, μετάβαση του, από τον ακαδημαϊκό 
κολορισμό, σε όσα υπόσχεται η ιμπρεσιονιστική εμπειρία, εκτός από τις διατυπώσεις 
TOVÇ στο έργο τον ζωγράφο*> -ναηο/κτνηί l~nvv evnvTf-nty και τον πηηΒληιιη/τισιιή την. 

εκφρασμένες ξεκάθαρα ως απαίτηση ανανέωσης των αισθητικών κριτηρίων της εποχής 
του, μέσω συγκεκριμένων επιλογών και μεθοδεύσεων: 

"Αλλ' εκείνο, το οποίον θα ήτο σπουδαίος παράγων δια την τέχνην είς την Ελλάδα 
μου φαίνεται ότι θα eivai η διδασκαλία εν υπαίθρω, διότι και το κλίμα μας eimi 
καταλληλότερο παντός άλλου και το έδαφος μας παρέχει τα ωραιότερα θεάματα 
και eirai ανεκμετάλλευτον. Έδώ δυνάμεθα να εργαζόμεθα 7-8 μήνας το έτος, αφού 
ο χειμών eimi μικράς διαρκείας. Η διδασκαλεία εις το ύπαιθρον θα γίνεται όπως και 
είς την Έυρώπην, όπου οι καθηγητές διδάσκουν τους μαοητάς eiç την ύπαιθρον 
ωρισμένην εποχήν. Όταν δεν το επιτρέπει ο καιρός έχουν επίτηδες ατελιέ, των 
οποίων ο φωτισμός πεύτει από όλα τα μέρη. Είς αυτήν την διδασκαλίαν λείπει 
πλέον ο ακαδημαϊκός φωτισμός".m 

ΐίολύ κοντά στις μετα-νατουραλιστικές αναζητήσεις του Γεωργίου Χανζόπουλου, 
βρίσκονται οι προσανατολισμοί και του κατά ένα χρόνο νεώτερου του, Σιμεών Σαββίδη, 
το πολύπλευρο ταλέντο του οποίου αλλά και η ιδιομορφία της φύσης της δημιουργίας 
του, δίκαια τον κατατάσσουν στους πρωταγωνιστές της νεοελληνικής εικαστικής 
διαμόρφωσης, πλάι στα ονόματα των Αύτρα, Γύζη, Βολανάκη και Ιακωβίδη, παρά 
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το ότι έζησε και εργάστηκε όπως και ο Τύζης, το μεγαλύτερο διάστημα της ζωής του 
στο Μόναχο. 

Ο Σιμεών Σαββίδης γεννήθηκε το 1859 στο Τοκάτ (Ευδοκιάδα) της Μικράς Ασίας, 
"...το σκοτεινότερο -πολιτιστικά σημείο τον Κόσμου",1*5 όπως αργότερα θα 
χαρακτηρίσει την πατρίδα του. 
Τις εγκύκλιες σπουδές του ολοκλήρωσε στην Κωνσταντινούπολη και λίγο μετά 
συνέχισε στην Εμπορική Σχολή της Χάλκης. 
Όπως αναφέρουν οι βιογράφοι και οι μελετητές του έργου του,146 σε νεαρή ακόμη 
ηλικία ανακάλυψε την κλίση του στη ζωγραφική, ενώ οι καλλιτεχνικές του ανησυχίες 
σύντομα επικάλυψαν τα σχετικά με τις σπουδές του, εμπορικά ενδιαφέροντα. Έτσι, 
στα 1878, γράφτηκε στο "Σχολείο των Τεχνών" τνς Αθήνας, για να παρακολουθήσει 
το τμήμα της Αρχιτεκτονικής αλλά και κάποια μαθήματα ζωγραφικής, στο 
εργαστήριο του Νικηφόρου Λύτρα.147 

Οι κατευθύνσεις και το γενικότερο κλίμα που επικρατούσε εκείνη την εποχή στο 
ΤΙολυτεχνικό Ίδρυμα, φαίνεται όμως ότι δεν ανταποκρίνονταν στις απαιτήσεις που 
ο ίδιος έθετε στον εαυτό του, με αποτέλεσμα να παραμείνει στις τάζεις του για δυο 
μόνο χρόνια (έως το 1880), ακολουθώντας στη συνέχεια το παράδειγμα πολλών 
ομοτέχνων του, με τη μετάβαση του στο Μόναχο. 
Χάρη στην υποστήριξη του Στέφανου Ζαφιρόπονλου, ομογενούς επιχειρηματία από 
τη Μασσαλία, ο Σαββίδης γράφτηκε πράγματι στην Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών της 
Βαυαρικής πρωτεύουσας, στις 20 Οκτωβρίου 1880.148 Κατά τη διάρκεια της εκεί 
μαθητείας του (1880-1887) κοντά στους Νικόλαο Τύζη, Ludwig von Lofftz και Wilhelm 
von Diaz, είχε την ευκαιρία να διευρύνει τους εκφραστικούς του ορίζοντες και να 
ανακαλύψει κάποια νέα Ενδιαφέροντα, που όμως και, πάλι δεν τον ικανοποιούσαν 
απόλυτα, καθώς δεν είναι τυχαίο ότι γρήγορα απογοητεύτηκε, για να εγκαταλείψα 
τελικά τις σπουδές του, αδιαφορώντας για την απόχτηση του διπλώματος, 
δικαιολογώντας αυτήν του τη στάση ανέφερε στις σημειώσεις του, μερικά χρόνια 
αργότερα: 

"Οι κύριοι καθηγητές μας εκείνης της εποχής (1880-1887) έφεραν τους τίτλους τους 
με μεγαλύτερη δυνατή αξιοπρέπεια, έστεκαν όμως μπροστά στη φήμη τους με την 
ίδια ακατανοησία που στέκει ένας μαθητής της άλφα-βήτας μπροστά στο έργο του 
Goethe, Οι κύριοι αυτοί διαισθάνονται' δίχως άλλο ότι κάτι δεν ήταν εντάξη στη 
ζωγραφική, δεν ήξεραν όμως τίποτε περισσότερο από τους υπόλοιπους 
ζωγράφους" .U9 

Από το λιγοστά στοιχεία που διαθέτουμε για τη ζωή και τη δράση τον προκύπτει 
ότι, μετά την ηθελημένη απομάκρυνση του από την Ακαδημία, ο Σαββίδης παρέμεινε 
και εργάστηκε στο Μόναχο. Εδώ άνοιξε δικό του ατελιέ, χωρίς ωστόσο να αποκτήσει 
κάποια ιδιαίτερη φήμη. ΤΙνεύμα ανήσυχο κι ασυμβίβαστο όπως ήταν, αδιαφορούσε 
άλλωστε για το imange του -παρ' όλο που συχνά περιαυτολογούσε-, ενώ παράλληλα 
περιοριζόταν στα απαραίτητα, δημιουργώντας ακατάπαυστα και ζώντας μιά ζωή 
"μποέμ", μέσα σε αντιφάσεις. 

"θέλεις να είσαι σε αυτόν τον κόσμο ένας ανώτερος άνθρωπος;" αναρωτήθηκε 
κάποτε κοιτώντας τον εαυτό του: "Τότες αντί υλικά συγκέντρωνε πνευματικά αγα^ά. 
Τα υλικά αγαθά θα τα αφήσεις εδώ, για αυτό φροντίζουν άλλωστε οι κληρονόμοι σου, 
τα πνευματικά μπορείς αν θέλεις να τα πάρεις μα fi σου στον άλλο κόσμο"'.150 

Γύρω στα 1890, οδηγημένος από νοσταλγία ή κι από ένα αίσθημα κορεσμού, 
πραγματοποίησε ένα ταξίδι στη γενέτειρα του, για να μεταβεί στη συνέχεια στη 
Κωνσταντινούπολη, όπου και διέμεινε για μικρό διάστημα στο Μοναστήρι της 
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Παναγίας των Κουκονσών. Στην περίοδο αυτή ανήκουν μερικά ατό τα πιό 
αντιπροσωπευτικά του έργα, στα οποία και διαπιστώνεται μια μετατόπιση του κέντρου 
βάρους στην τέχνη του, ιδιαίτερα όσον αφορά τις θέματοςραφικες του προτιμήσεις 
και τη στροφή του στην ηθογραφία. 
Στα χρόνια που ακολούθησαν επισκέφθηκε τρεις φορές την Α^ηνα, συγκεκριμένα στα 
1900,1907 και 1908, για να συμμετάσχει στις εκθέσεις του Παρνασσού15- και του 
Ζαππείου,152 όπου αττέστασε ευνοϊκές κριτικές. Εν τω μεταξύ, êpya του θα 
παρουσιαστούν σε διάφορες Ευρωπαϊκές διοργανώσεις, όπως του Βερολίνου, της 
Λειψίας, του Αμβούργου, της Βιέννης, του Παρισιού και του Αονδίνου, "... ένθα κι 
έλαβε αργυρούν βραβείον" .1 5 3 

Εκτός από τη ζωγραφική, την οποία και υπηρέτησε με θρησκευτική θα λέγαμε, 
προσήλωση και πάθος, γεγονός που αποδεικνύεται και από τη μεγάλη σε αριθμό 
πινάκων, παραγωγή του, ο Σαββίδης έστρεψε το ενδιαφέρον του και σε άλλα 
γνωστικά αντικείμενα, κυρίως φιλοσοφικού κι επιστημονικού περιεχομένου, για να 
συνδυάσει μάλιστα τις παρατηρήσεις του, πάνω στα προκύπτοντα από τις μελέτες 
του, ζητήματα, με τους καλλιτεχνικούς του προσανατολισμούς: 

"Οι πρόοδοι του Αευτέρου μισού του 19ου αιώνα σχετικά με την αντικειμενικότητα 
πάνω σε πολλά ζητήματα της επιστήμης και της τεχνικής με ανάγκασαν σαν 
καλλιτέχνη να επανεξετάσω τη ζωγραφική -που δε μου φαινόταν να βρίσκεται στο 
ύφος της εποχής- σχετικά με την αντιμετώπιση της σαν απλή (απλοϊκή) απεικόνιση 
τηκ, φύσης . 
Σημαντικές είναι οι εξαντλητικές μελέτες και τα συμπεράσματα του πάνω στη 
"θεωρία των χρωμάτων", που, αν και όχι πρωτότυπα, εφ' όσον είχαν από παλιότερα 
τεθεί από άλλους ζωγφάφους και θεωρητικούς, όπως ο Delacroix και ο Goethe, 
απέκτησαν ιδιαίτερη βαρύτητα με την εφαρμογή στη δημιουργία του. Τα 
συμπεράσματα αυτά συγκέντρωσε ο Σαββίδης σε ένα είδος "πραγματείας",156 που 
αρχικά σκεπτόταν να εκδώσει μαζί με κάποιες εμβόλιμες σκέψεις του, ημερολογιακές 
ενδείξεις, καλλιτεχνικά σχόλια αλλά και με κάποιες παραδοχές του, ηθικοκριτικής 
υφής, τις οποίες προσπάθησε να αναγάγει σε κοσμοθεωρία, βασισμένη άλλοτε σε 
πολύπλοκους μαθηματικούς υπολογισμούς, ή υποθέσεις που αφορούσαν την εμφάνιση 
διαφόρων φαινομένων, και άλλοτε στην καθημερινή εμπειρία και πρακτική. 
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Γεωλογίας, της Φυσιολογίας, της Ιατρικής, της Μετεωρολογίας. Από μόνος μου 
έβρισκα πολλές φορές λύσεις που μου τις ε7τι/3ε/3αίωναν μετά οι ειδικοί..."157 σημείωνε 
γύρω στα 1915, ενώ οκτώ χρόνψ. αργότερα, μετά από σημαντικές παρατηρήσεις, 
εξάσκηση και πειράματα, σκεπτόταν -άσχετα αν δεν το πραγματοποίησε-, να στείλει 
μια θεωρία του για την πρόγνωση του καιρού, στην Αγγλική Μετεωρολογική Υπηρεσία 
και το Γερμανικό Αστεροσκοπείο. 
Στην πραγματικότητα το ενδιαφέρον του Μικρασιάτη καλλιτέχνη για την 
επιστημονική έρευνα, δεν φαίνεται να απέρρεε από την περιοχή του "παράδοξου" και 
κατ' επέκταση από την πρόθεση ανάγωγης του σε τρόπο ζωής, έτσι όπως 
τουλάχιστον την εννοούσαν οι πρόδρομοι του ρομαντικού κινήματος και οι ιδιαίτερα 
οι Υερμανοί δημιουργοί, σαν τον Otto Runge. Απεναντίας υπήρξε χαρακτηριστικό της 
φύσης του, που επιπλέον ανταποκρινόταν απόλυτα στα τότε εκφραστικά δεδομένα, 
στις αλλαγές και τις αλλοιώσεις των συστατικών της ύστερο-ρομαντικής εποχής. 
'Οσο κι αν το γεγονός μπορεί να θεωρηθεί σαν αποτέλεσμα απλής συμπόρευσης και 
προσαρμογής σε ανάλογες επίκαιρες τάσεις, οι προθέσεις του και μόνο, αποδεικνύουν 
σε πιό βαθμό η ιδιόμορφη αυτή περιέργεια του, απέβλεπε στη δυνατότητα 
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διαφοροποίησης, με συγκεκριμένες μάλιστα επιλογές και μεθοδεύσεις. Το ομολογεί 
άλλωστε και ο ίδιος, όταν τονίζει πως: "Η διάθεση για τελειοποίηση συνδυασμένη μβ 
απερίγραπτη συστηματικότητα και λεπτολογία με οδήγησαν στο να αντιμετωπίζω τα 
διάφορα χρωματικά φαινόμενα στην φύση, όχι απλώς σαν καλλιτέχνης αλλά και 
σαν επιστήμων".158 Και σε άλλο σημείο: "Ο ζωγράφος πρέπει να κατευθύνει το πινέλο 
του με την ίδια ακρίβεια που ο χειρούργος χρησιμοποιεί το νυστέρι του".139 

Απολογητικοί τόνοι, εκλεκτισμός και μια έντονα διατυπωμένη διάθεση για 
αναζήτηση του διαφορετικού. Βρισκόμαστε στο στάδιο κατά το οποίο η εκφραστική 
του, όντας εξασκημένη στην απόδοση των εντυπώσεων που προξενούν τα διάφορα 
φαινόμενα, απαγκιστρώνεται από τη στατικότητα και την αληθοφάνεια της 
νατουραλιστικής περιγραφής, για να αποκαλύψει εκ νέου την αίσθηση του χρώματος, 
στο φυσικό, ιμπρεσιονιστικό του περιβάλλον. 
Καθώς ευθύς εξαρχής δεν προτείθετο να αναλωθεί στην απόδοση της μονομερούς, 
φαινομενικής όψης του κόσμου, η τέχνη του έπαυσε από κάποιο σημείο και μετά, να 
λειτουργεί αναπαραστατικά, με το να αντιγράφει δηλαδή το θέμα με ακαδημαϊκή, 
ρεαλιστική πιστότητα. Αντίθετα εκείνο το οποίο συνειδητά τον απασχολούσε, ήταν 
η υποκειμενική σύλληψη και η αναδιατύπωση του, από μιά γραφή κυρίαρχη μένη 
από ηχηρά πρισματικά χρώματα και τις τονικές τους αντηχήσεις, από αδρές, 
σχεδόν "αβέβαιες" στη σχεδιαστική τους, γραμμές, από τη ρευστότητα και την 
ελευθερία της πινελιάς του, μα και από ένα βαθιά προσωπικό αίσθημα βίωσης του 
παλμού της φύσης, μεταφρασμένο σε καθαρά ζωγραφικές αξίες: 

"Η εν μέσω της προσωπικής βίωσης εικονική και αισθητική, επομένως καλλιτεχνική 
απόδοση των εντυπώσεων που δημιουργούν τα διάφορα φαινόμενα είναι η 
σπουδαιότερη υποχρέωση της εικαστικής τέχνης και κατ' επέκταση του εικαστικού 
καλλιτέχνη".160 

Είναι χαρακτηριστικό, πως όπως στις εκφάνσεις της τέχνης τον, έτσι και στη ζωή 
του, ή καλύτερα στη στάση τον απέναντι στη ζωή, οι παράγοντες που την στάθμιζαν 
έμοιαζαν από τη μια ρευστοί και συγκεχυμένοι, ως να προέρχονταν από την περιοχή 
τον τυχαίου, και από την άλλη καθορισμένοι από κάποια σκοπιμότητα. Μιά 
σκοπιμότητα που του υπαγόρευε την ουσιαστική προσέγγιση της πραγματικότητας, 
πέρα από ιδεαλιστικές φορτίσεις και φίλτρα, που οδηγούσε την όραση του στην 
ακρίβεια τνς παρατήρησης, στην πειθαρχεία του λεπτολόγου και τον μινιατονοίστα, 
αλλά και που απέβλ.επε τελικά στο να αντισταθμίζει τις προσωπικές του, ανθρώπινες 
περιπέτειες, τη μοναξιά και τη σπατάλη της νιότης του, στις δυσκολίες πον επέφερε 
ο ηθελημένος ξενιτεμός τον, μα προπαντός η μόνιμη ανέχεια του μποέμ. 

"Από που να αρχίσω;" αναρωτιόταν γύρω στα 1914, με το να έχει ωστόσο έτοιμη 
την απάντηση, στα μέτρα της διάθεσης αυτοσαρκασμού που τον διακατείχε: "Ας 
αρχίσω από την παρούσα κατάσταση της υγείας μου. Ώ,ρώτα-πρώτα είμαι 55 χρονών 
και μου έχουν απομείνει μόλις 25 δόντια γερά, τα οποία θα καταστραφούν κι αυτά 
γρήγορα, μιά και δεν έχω τα χρηματικά μέσα για να καταφύγω στην απαιτούμενη 
ιατρική περίθαλψη. Εδώ και τρία χρόνια έχω χρόνια καταρροή με το τρομερό 
επακόλουθο να μην ακούω καλά. Χωρίς να διαθέτω την αναγκαία θέληση να ;κόψω 
το κάπνισμα, μιά και είναι το μόνο που ανακουφίζει τον πόνο μου, κι έτσι με αυτόν 
τον αρνητικό τρόπο συγκρατιέμαι ακόμη στην επιφάνεια. 'Ένας από τους 
δακρυγόνους αδένες μου παρονσιάζει υπερέκριση δακρύον, όταν ο καιρός είναι 
άσχημος, πράγμα που με ενοχλεί πολύ όταν ζωγραφίζω. Ό λ α αυτά δεν είναι 
βέβαια πράγματα για τα οποία θα με ζήλευε κανείς... και όμως δεν θα ήθελα τη 
σημερινή μου ευτυχία, δηλαδή τη θέση μου σαν άνθρωπος να την αλλάξω με εκείνη 
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ενός πρίγκηπα, μιά και δεν μπορώ να ξέρω αν αυτοί οι πολυσηζητημένοι eirai σε θέση 
να αισθανθούν ότι νοιώθω αυτή την στιγμή. Me αυτή την κατάσταση αισθάνομαι 
έστω και παροδικά υπέρ ευτυχής στην κατοχή δυο ωραίων γεμάτων ελπίδες ματιών 
μιας λιγερής εικοσάχρονης."161 

Η οικονομική του δυσχέρεια, ως επακόλουθο και της κρίσης που έπληξε τη Γερμανία 
μετά την ήττα της στον Πρώτο Παγκόσμιο Πόλεμο,162 avayκασέ το ζωγράφο να 
επιστρέφει στην Ελλάδα, στα 1925. Αυο χρόνια αργότερα θα τερματιστεί και το 
οδοιπορικό του στη ζωή, αναφέρεται δε πως όταν άρρωστος και γέρος τια, στον 
Ευαγγελισμό όπου νοσηλευόταν, ένοιωσε πως πλησίαζε το τέλος του, "...αναστάτωσε 
το Νοσοκομείο με τις φωνές του γιατί δεν ήθελε να πεθάνει!"163 

Κάτι που δυσκολεύει την εντόπιση των αφετηριών και την παρακολούθηση των 
επιδράσεων στη μορφοπλαστική διαμόρφωση της τέχνης του Σαββίδη, eivai ο 
περιορισμένος αριθμός χρονολογημένων έργων του, κυρίως από την περίοδο των 
σπουδών του στην AÉ/fym αλλά και από εκείνη στην Ακαδημία του Μονάχου. Πάντως 
για μια όσο το δυνατόν ανελειπή επισκόπηση της καλλιτεχνικής του δημιουργίας, 
καθοριστικής σημασίας αποδεικνύεται η παρουσία μιας σημαντικής τομής στην 
πορεία του (γύρω στα τέλη της δεκαετίας του 1880), η οποία και συμπίπτει με την 
απόφαση του να απομακρυνθεί από τον ακαδημαϊσμό και τις παρεμφερείς με αυτόν 
τάσεις. 
Αν μελετήσουμε μερικές από τις προσπάθειες της εν λόγω ανιχνευτικής θα την 
χαρακτηρίζαμε, περιόδου, όπως τις: "Χορευτής", "Κψκάσα χορεύτρια", "Τούρκικο 
χαμάμ", "Επιτραπέζιο με πορσελάνινο βάζο" και "Τίροσωπογραφία νέας με 
δαντελένιο γιακά" της Συλλογής Ε. Κουτλίδη, μπορούμε πράγματι να προσεγγίσουμε 
καλύτερα τα ιδιαίτερα εκείνα στοιχεία, που όχι μόνο έπαιξαν σημαντικό ρόλο στην 
παραπέρα εξέλιξη της δημιουργίας του, αλλά και που στάθηκαν ικανά να 
προδιαγράψουν τη θέση του, ή και τη συμμετοχή του, στις μεγάλες ανακατατάξεις 
μιας καθ' όλα συναρπαστικής εποχής στην ιστορία της Ευρωπαϊκής τέχνης. 

Ότι εντυπωσιάζει στο "Χορευτή" (1880), χαρά την αποσπασματικότητα με .την 
οποία σήμερα διασώζεται,164 έχει να κάνει με την επιβολή των σχεδιαστικών, έναντι 
των πλαστικών τύπων στη φόρμα, που πιστοποιούν τη διάθεση για σχηματοποίηση και 
εγκατάληψη των σταθερών, κλειστών περιγραμμάτων, με σ ι^έ^ια να περιορίζεται 
σημαντικά η σηρ,ασια της γραμμική^, προοπτική^, να μειώνεται η αίσθηση του yGi/OUi, 
και η κίνηση να αποκτάει ένα ιδιαίτερο βάρος, ένταση και ενέργεια στην παράσταση. 
Αξιοπρόσεκτη eirai επίσης η τάση του καλλιτέχνη να εντατικοποιεί τη ζωγραφική 
επιφάνεια με την ενεργητική χρησιμοποίηση του χρώματος, και των τονικών 
διαβαθμίσεων του, που υπήρξαν, όπως θα διαπιστωθεί, βασικοί φορείς των 
ανανεωτικών του προσανατολισμών. Ανάλογη έμφαση στις καθαρά ζο:γραφικές αξίες, 
για την ανάδειξη κυρίως της ατμόσφαιρας (περιεχομένου) και λιγότερο των επιμέρους 
παραπληρωματικών μοτίβων, δίχως να υστερεί βέβαια το σύνολο σε περιγραφική 
σαφήνεια, συναντάμε και στα: "Κιρκάσα χορεύτρια" και "Τούρκικο χαμάμ" -
ζωγραφισμένα στα 1888 και 1889 αντίστοιχα-, με ακόμη σαφέστερη, ιδιαίτερα στο 
δεύτερο, την προσήλωση του στη μελετημένη απόδοση του χρώματος, οι διατυπώσεις 
του οποίου, βάσει των ανοιχτών, γκριζωπών εδώ τόνων, καθορίζουν τόσο την έκφραση 
των δεδομένων της παράστασης όσο και την οπτική αυτοτέλεια της. 

Η ανάγκη για μεγαλύτερη εκφραστική ελευθερία καθώς και για μιά ουσιαστικότερη 
αναγνώριση του πραγματικού κατά τη μεταφορά του στο έργο, υπήρξε το κυρίαρχο 
ερέθισμα του Σαββίδη για το σχεδιασμό και του "Επιτραπέζιου με πορσελάνινο βάζο", 
που σύν τοις άλλοις διακρίνεται για τη μικρογραφική καταγραφή των διακοσμητικών 
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λεπτομερειών. Ώσο για την "ΙΙροσωπογραφία νέας με δαντελένιο γιακά", -παρά τη 
φανερή προσήλωση στους κλασσικούς ακαδημαϊκούς τύπους, τουλάχιστον όσον 
αφορά την αυστηρά υπολογισμένη στάση του σώματος, εδώ έχουμε επιπλέον έκδηλη 
και την τάση αποφυγής κάθε επιφανειακού, εξωραϊστικού στοιχείου, προς χάριν μιας 
καθαρά ρεαλιστικής ή και ψυχογραφικής διείσδυσης. 

Γύρω στα 1890, με το ταξίδι του στον ΙΙόντο και την Κωνσταντινούπολη, εκτός από 
το ότι του δόθηκε η ευκαιρία να εμπλουτίσει το θεματικό του ρεπερτόριο, στη y ενική 
του παιδεία και τις εpyaστηpιaκéς του σπουδές, ερχόταν τώρα να προστεθεί και η 
εμπειρία της γνωριμίας του με το φώς της Ανατολής, που ξύπνησε το ενδιαφέρον τον 
για μιά περαιτέρω προσοικείωση με τις φυσικές χρωματικές καταστάσεις. Αυτή η 
συνάρτηση των θεματικών με τα καθαρά αισθητικά δεδομένα, είχε ωστόσο πολύ πιό 
ευρύτερη σημασία για τις προσωπικές του δυνατότητες. Και τούτο γιατί, αν η 
στροφή στην ηθογραφία στην εποχή του σήμαινε, για τα μέλη της "Ομάδας του 
Μονάχου", τη σύνδεση του ζωγράφου με την καθημερινότητα, μέσω της ρεαλιστικής 
ή και της ρομαντικής οπτικής, στην περίπτωση του Σαββίδη, χωρίς να λείπει βέβαια, 
κι από εδώ το ρομαντικό, νοσταλγικό στοιχείο, απέβλεπε στην υποκειμενική ερμηνεία 
της πραγματικότητας και την κατάκτηση των ποικίλων μεταβολών της. 

Ο κύκλος των εξαρτήσεων ολοκληρώθηκε και ένας νέος τύπος οριενταλισμού 
γεννιόταν. Αναντίρρητα ήταν ο καρπός ενός σίγουρου ενστίκτου, που έπαιξε 
αποφασιστικό ρόλο και στις θεματογραφικές του επιλογές το αποτέλεσμα της 
παραίτησης του από τον ιδεαλισμό και την εξιδανίκευση, μα προπαντός της 
διαισθητικής του ικανότητας, η οποία τον επέτρεπε αβασάνιστα να συλλαμβάνει την 
εσωτερική ουσία των φαινομένων, κατά τη στιγμή της εμφάνισης τους. Μια σειρά 
ηθογραφιών του, ζωγραφισμένες μεταξύ 1895 και 1905, όπως οι: "Αυο Τουρκάλες σε 
σπίτι",165 "Τουρκάλα που κουβαλάει νερό",166 "Το άναμμα του τσιμπουκιου",167 

"Τουρκάλα με ναργιλέ",168 "Ανατολίτισσα με καθρέφτη",169 "Τούρκος αχθοφόρο και 
ταμπής","° "Μετά το λουτρό","1 "Ανατολίτισσα που πίνει τον καφέ της",172 

"Τουρκάλα που ράβει""3 και "Φελάχα με το παιδί της","4 πιστοποιεί την ιδιόμορφη 
αυτή θέαση ενός κόσμου, που, αν και έφθινε, παρέμενε ακόμη ζοφερός και 
αισθησιακός για όσους προτείθεντο να τον πλησιάσουν. Όντας εξοικειωμένος με την 
τέχνη της περιπλάνησης, ο Σαββίδης δεν δίστασε να τον αναζητήσει. Έτσι ανανέωσε 
πλήρως, εικόνες και θέματα που είχαν φθαρεί από καιρό, από γενιές καλλιτεχνών 
όλων των γούστων, από προσπάθειες που κατέτειναν στο μνημειακό, ή στη 
ρεαλιστική παρέμβαση, εναντίον του μνημειακού, από επαναστατικές στην εποχή 
τους, μα παρωχημένες για τη δική του, εκφραστικές αντιλήψεις. 

Παρ' ότι σε ένα πρώτο βέβαια επίπεδο, επιβιώνουν εδώ οι βασικότερες διατυπώσεις 
του ρομαντισμού, το εξωτικό -ως αντικείμενο περιγραφής, ή θαυμασμού, αλλά και 
ως συμβολικό πλαίσιο μιας επιμελημένης σκηνογραφίας-, προσεγγίζεται με γνώση και 
μέθοδο, ενώ η θεματική τον πρωτοτυπία φανερώνεται, όχι τόσο στην πυκνότητα των 
αφηγηματικών, λαογραφικών μοτίβων, που ανακαλύπτονται εκ νέου, όσο στον 
πλουραλισμό της χρωματικής του παλέτας και στην προσπάθεια ακριβούς κατανομής 
του φωτός. 

Στο "Αναμμα του τζιμπουκιού" για παράδειγμα, που χρονολογείται στα 1899, 
ιδιαίτερη αίσθηση προκαλούν, αφ ενός η μελετημένη άρθρωση του χώρου και η πιστή 
καταγραφή των χαρακτηριστικών των μορφών, έτσι ώστε να ανταποκρίνονται απόλυτα 
στο περιεχόμενο του θέματος, κι αφ' ετέρου το ζοφερό κόκκινο και οι κατά τόπους 
αποχρώσεις τον, το οποίο με το να καλύπτει το μεγαλύτερο μέρος της ζωγραφικής 
επιφάνειας, καθορίζει επιμελώς το αποτέλεσμα της εντύπωσης του "τελετουργικού", 
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ανεξάρτητα από την αφθονία των "γραφικών και διακοσμητικών στοιχείων. 
Για την επιβολή της μορφής στην παράσταση και το ρόλο τον φωτός-χρώματος 

στην προσπάθεια προβολής του αισθησιακού, διακρίνονται και οι: "Ανατολίτισσα στον 
καθρέφτη", "Μετά το λουτρό", "Ανατολίτισσα που πίνει τον καφέ της", "Ύουρκάλα 
που ράβει" και "Φελάχα με το ιταιδί της", στις οποίες ωστόσο αρχίζουν να 
εμφανίζονται τα πρώτα σημάδια αφαίρεσης και αλλοίωσης, κυρίως όσον αφορά την 
απόδοση των αντικείμενων, που λίγο εως πολύ χάνουν την καθαρότητα τους και τη 
σαφήνεια της φόρμας τους. Η αφαιρετική αυτή διάθεση κυριαρχεί με μεγαλύτερη 
ακόμη ένταση και τόλμη, στη σύνθεση: "Ύουρκάλα με ναργιλέ". Είναι αξιοπρόσεκτη 
για την αντιπαράθεση σχεδιαστικών και πλαστικών διατυπώσεων, προς όφελος των 
πρώτων, που ενδυναμώνονται ηθελημένα από τις μεταπτώσεις ορισμένων χρωμάτων, 
από την ελεύθερη, ρευστή πινελιά και από τη 'γενικότερη, μετα-κολοριστική 
διαπραγμάτευση του συνόλου. 

Τα σχετικά με μιά τέτοιου είδους προοπτική σχηματικής αλλοίωσης, ερεθίσματα, 
προέρχονταν ως επί το πλείστον από ανάλογες τάσεις οι οποίες καλλιεργούνται' 
εκείνη την εποχή στη Βαυαρική Πρωτεύουσα, από ανεξάρτητους -δηλωμένους θά 
λέγαμε, αντιακαδημαϊκούς- δημιουργούς, σαν τον Max Slevogt (1868-1932)175 και τον 
Lovis Corinth (1858-1925),176 που μάλιστα θα πρέπει να ήταν για ένα διάστημα 
συμμαθητές του Σαββίδη στην Ακαδημία, χωρίς να αποκλείεται και η γνωριμία του με 
έργα της Γαλλικής Σχολής του "Χρώματος", όπως αυτή είχε ήδη καθιερωθεί από 
τον Delacroix και τους εκπροσώπους της Σχολής της Μπαρπιζόν. 
Αντιπροσωπευτικές ενδείξεις για την εξοικείωση του με τα προαναφερόμενα αισθητικά 
δεδομένα αποτελούν οι εκτιμήσεις τον για το φώς και το χρώμα, όπως διατυπώθηκαν 
γύρω στα 1890, δηλαδή σε /ιια περίοδο που δεν είχαν ξεακθαρίσει οριστικά οι 
προσωπικές του επιλογές και οι αντιλήφεις του, τουλάχιστον έτσι όπως τις εξέφρασε 
αργότερα, όταν καταπιάστηκε συνειδητά με τη "θεωρία των χρωμάτων".177 Οι 
εκτιμήσεις αυτές αφορούσαν την εντύπωση που προκάλεσε στον καλλιτέχνη "Η 
ανατολή του ηλίου στο Βόσπορο",m (θέμα ίσως για το σχεδιασμό κάποιου πίνακα): 

"Ο αέρας (η ατμόσφαιρα) είναι κορεσμένος από χρυσογάλανο μπλε. Στη θάλασσα 
οι πυκνές σκιές των κυμάτων είναι ανοιχτού μπλε ή γκρί και το φώς του ηλίου της 
ανατολής βιεννέζικο κόκκινο και λευκό. Τα κύματα πον δέχονται αντή την 
αντανάκλαση παρουσιάζουν καρμίν και μπλε (περισσότερο προς το γκρίζο καρμίν). 
Το γενικό χρώμα της θάλασσας είναι χρνσοφώτεινο προς το μπλε. Ο ατμός (των 
ατμόπλοιων) ανοιχτογάλανος, γκρίζος, με ρόδινα δαχτυλίδια. Ο καθ' αυτό καπνός, 
σκοτεινός - κίτρινος -γκρίζος. Το χρώμα του ατμόπλοιου είναι ανοιχτότερο, παρά τον 
ουρανού και της θάλασσας".m 

Στις παραπάνω προσπάθειες και στο διάστημα πον αναφερόμαστε, έρχονται να 
προστεθούν κι ορισμένες άλλες σννθέσεις, διαφορετικής από τα "Ανατολίτικα", 
θεματικής, όπως οι: "Κυρία με ένδυμα χορού",1*0 "Επιτραπέζιο με κυδώνι, ρόδι και 
χουρμάδες",1*1 "Ολλανδέζα"ί$1 και "Ο Ραβίνος του Μονάχου",183 που αν και 
στηρίζονται στις ίδιες, μετα-κολοριστικές αρχές, εύκολα αναγνωρίζεται εδώ μιά 
μετατόπιση του ενδιαφέροντος του από το περιγραφικό, στη συγκέντρωση στο 
ουσιαστικό και στην έμφαση στο στιγμιαίο. 
Στο: "Κυρία με ένδυμα χορού", που χρονολογείται στα 1898, έχουμε τη δυνατότητα 
να πλησιάσουμε καλύτερα τις κυριότερες πραγματώσεις της ζωγραφικής του Σαββίδη, 
εκεί όπου αυτός διαφοροποιείται. 
Πρόκειται για ένα πείραμα αξιώσεων, στηριγμένο στην παραίτηση από τις 
χρωματικές αξίες, έναντι της επιμελημένης τοποθέτησης μικρών πρισματικών τόνων, 
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αδιαπέραστων σχεδόν, του ενός απ' το άλλο, που Εγγυάται μιά νέα αντίληψη της 
προοπτικής αλλά και μια μεγαλύτερη αυτάρκεια του φωτός στην α^άδει^η τον 

περιβάλλοντος, παρά τη μείωση των αφηγηματικών μοτίβων. 
ΙΙαρακολουθώντας την πορεία του καλλιτέχνη διαπιστώνουμε πως, ήδη από την 

αρχή της σταδιοδρομίας του, όλο το βάρος της τεχνικής και των μεθοδεύσεων του θα 
κλείνει εφευρηματικά προς το να κατανείμει με ακρίβεια το φως, ενώ η οξεία αίσθηση 
του για το χρώμα, είτε αυτή στηριζόταν σε ένα πρώτο επίπεδο, στις αρχές του 
κολορισμού, ή στις μετακολοριστικές αξίες (veleurs), είτε αφορούσε την πρισματική 
επεξεργασία των χρωματικών δεδομένων της φύσης, θα τον παρέχει τη δυνατότητα 
να δημιουργήσει μια ζωντανή και άμεση ατμόσφαιρα, μένοντας παράλληλα όσο 
Υινεται πιό κοντά, στο αντικειμενικό, με τη σιγουριά του εξοικειωμένου στα μυστικά 
του, διαπραγματευτή και του λεπτολόγου. 
Σε αυτό συνέβαλε οπωσδήποτε και η ακριβής, απαλλαγμένη από κάθε 
προκατάληψη, παρατηρητικότητα του, η οποία από κάποιο σημείο και ύστερα -γύρω 
στα 1900-, συνδυάστηκε με τις μελέτες του πάνω στην εξέταση διαφόρων φαινομένων 
καθώς και στις ερμηνείες των μεταβολών των καιρικών συνθηκών. Εκλεκτικός ως προς 
τα πρότυπα που τον ενέπνεαν αλλά και μεθοδικός έως σχολαστικότητας, ο Σαββίδης 
ενδιαφέρθηκε επίσης να προσεγγίσει το περιεχόμενο κάποιων συναφών με τις δικές του, 
θεωριών ή και ορισμένων επιστημονικά τεκμηριωμένων παραδοχών, γεγονός που 
αποδεικνύεται από τις συχνές αναφορές του στους Eugene Chavreuil και Ernst von 
Brucke, οι οποίοι και θεωρούνταν στην εποχή τον, ως οι κατ' εξοχήν μελετητές-
"φυσιολόγοι" του χρώματος.184 Για να καταλήξει πάντως σε κάποια προσωπικά 
συμπεράσματα δεν δίστασε να εγκαταλείπει το τεχνητό φώς του εργαστηρίου, με το να 
βγει έξω υτην ελεύθερη φύση, το αίσθημα τον για τη Ύαλήνη, ή τις αντινομίες της 
οποίας, απόχτησε με τον καιρό, τη δύναμη μιας σχεδόν έμμονης, πεποίθησης. Εδώ 
είχε την ευκαιρία να μελετήσει την ανάλυση των χρωμάτων του ηλιακού φάσματος, 
σε σχέση με τις αντανακλάσεις τους στο περιβάλλον, κυρίως όμως την αίσθηση που 
αυτές προκαλούν στο οπτικό νεύρο του παρατηρητή, σε μιά δεδομένη .στιγμή. 

"Αρμονία ονομάζω εκείνη την κανονική 'σχέση των τόνων, που ανταποκρίνεται στη 
φυσιολογική ιδιορρυθμία των οργάνων του ανθρώπου..." αναφέρει στις σημειώσεις του, 
διευκρινίζοντας ότι: "Αρμονία υπάρχει στην περίπτωση που έχουμε παράταξη 
ΠΙ tyfhfiOftWJ νη/ιΐπ/ντ/Μ7> WfVI iinitn riTrvv n ΤΓ/νη/ντννίη ru-iin-ri rvyrrvimtsniDnH-rui rfrir* 

φυσιολογικές προϋποθέσεις του ματιού μας", 1 8 5 Και σε άλλο σημείο: "Ας υποθέσουμε 
ότι ο σπουδαστής βρίσκεται σε μια βάρκα επάνω σε μια μεγάλη επιφάνεια νερού και 
μάλιστα στη λίμνη Χιμζέε της Βαυαρίας με το πρόσωπο στραμμένο στην ανατολή. 
Ο καιρός εί^αι πολύ καλός. (Κάτι που είναι προϋπόθεση για όλες αυτές τις 
σπονδές). Αν τώρα ο ήλιος είί'αι πίσω του (είναι 5 η ώρα το απόγευμα στο μήνα 
Σεπτέμβριο) έχει στον ορίζοντα από κάτω προς τα επάνω τα εξής χρώματα..."186 

Η εμπειρία του από τις συχνές επισκέψεις του στη Βαυαρική εξοχή, που βέβαια 
ευνόησε τη στροφή του στην τοπιογραφία, συνέβαλε σε μιά περαιτέρω εκφραστική 
κατάκτηση όσον αφορά τις χρωματικές διατυπώσεις, η οποία βασιζόταν στην 
ιμπρεσιονιστική συμπεριφορά των αποχρώσεων και των τόνων. 'Έτσι, όχι μόνο 
κατάργησε το "τοπικό χρώμα", την "κλασσική" δηλαδή ιδιότητα του να υποτάσσεται 
στις γραμμές, επενδύοντας απλώς τα επίπεδα.που εκείνες ορίζουν, αλλά κι επέβαλε 
τη χρήση των συμπληρωματικών τόνων, σαν σκιά των κυρίων χρωμάτων, στη 
ζωγραφική επιφάνεια: 

"Το απλό κόκκινο έχει συμπλήρωμα το πράσινο, το απαλό μπλε έχει συμπλήρωμα 
το κίτρινο προς πράσινο, το κόκκινο προς το κίτρινο έχει συμπλήρωμα το μπλε προς 
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το πράσινο".' 
Αξιοσημείωτες είναι επίσης οι παρατηρήσεις χου εξέφρασε πάνω στην ύπαρξη 

φυσικών συσχετίσεων των αντιθέτων χρωμάτων, τα οποία αντιλαμβανόταν ως ψυχρά 
και ζεστά, και ιδιαίτερα πάνω σε ότι συντελείται μέσα στο μάτι, ως συνέπεια της 
"σύγχυσης", ή των αρμονιών που απορρέουν από τις αντιθέσεις, κατά τη στιγμή της 
ενεργοποίησης της όρασης. Σύμφωνα λοιπόν με τον Σαββίδη, οι ικανότητες του 
ματιού eirai εκείνες που δημιουργούν τα "ευεργετικά" για τη ζωγραφική, χρωματικά 
κράματα, αρκεί ο καλλιτέχνης να έχει την πρόθεση και λιγότερο τα μέσα -μιά και 
η φύση τα παρέχει σε όλους ανεξαρτήτως-, να τα αξιοποιήσει και να τα αναδείξει. 

Κανένας από του 'Ελληνες δημιoυpyoύς της γενιάς του δεν βρέθηκε τόσο κοντά 
στη φύση και δεν δέθηκε τόσο στενά μαζί της, με το να επιζητεί την ακρόαση του 
παλμού της, ακόμη κι όταν επρόκειτο να τον αποδώσει στην κλειστότητα ενός 
εσωτερικού. Και βέβαια δεν θα ήταν υπερβολή να τον κατατάξουμε ανάμεσα στους 
πιό προσωπικούς ζωγράφους της Σχολής του Μονάχου, που εκμεταλλευόμενοι την 
κατάρτιση της Ακαδημίας, χάραξαν το δρόμο τους έξω από τα πλαίσια της, για να 
προετοιμάσουν το έδαφος στις νεώτερες τάσεις, όπως του ήδη αναπτυσσόμενου, 
Γερμανικού Εξπρεσιονισμού. Στην εξέταση άλλωστε του έργου του, κυρίως από το 
1900 και ύστερα, γίνεται φανερή η επικράτηση των καθαρά ιμπρεσιονιστικών 
στοιχείων, όπως την εννοούσε στη θεωρία του, καθώς και μιά παράλληλη προβολή της 
προσωπικής εκφραστικής του γλώσσας, η ένταση των χρωματικών διατυπώσεων της 
οποίας σε αρκετά έργα του, την φέρουν πολύ κοντά στις προϋποθέσεις που έθεσε ο 
εξπρεσιονιστικός υπαιθρισμός. 
Αν και οι πρώτες προσπάθειες του προς αυτή την κατεύθυνση, χρονολογούνται πολύ 
νωρίτερα (περίπου από το 1890), στην τελευταία εικοσαετία της ζωής του, τα 
εξπρεσιονιστικά στοιχεία εμφανίζονται σαφώς πιό ολοκληρωμένα, με έκδηλα 
επιπλέον, τόσο το αίσθημα της διαρκούς αναζήτησης, όσο και μιά γενικότερη τάση 
αναθεώρησης των απόψεων του, η οποία επεκτείνεται και στις θεματικές προτιμήσεις 
του. Πράγματι στην περίοδο αυτή ο Σαββίδης αρχίζει να ανακαλύπτει καλύτερα το 
τοπίο, να ενδιαφέρεται όλο και περισσότερο για τις χαρές της υπαίθριας ζωής, για 
το γυμνό και την προσωπογραφία, τα οποία μάλιστα αντιμετωπίζει ως προεκτάσεις 
της τοπιογραφίας, εφ' όσον τα συσχετίζει με το φυσικό περιβάλλον, όπως για 
ι\<χμιχυ*Λγμα υτι^ ε^αιογμαψι^ ιυυ. ΜικμυυΛα υτο υπαιυρο '" και ΆΧψια στο 
ύπαιθρο",m από Αθηναϊκή Ιδιωτική Συλλογή και τη Συλλογή Ε. Κουτλίδη 
αντίστοιχα. 

Σε δυο άλλες συνθέσεις του τις: :'Η αυλή του Μοναστηριού της Παναγίας των 
Κουκουσών"190 και "Μιναρές και τζαμί",191 που χρονολογούνται μεταξύ 1900 και 1902, 
ότι εντυπωσιάζει το θεατή έχει να κάνει με τις καθαρά χρωματικές εντυπώσεις, που 
εδώ προκύπτουν από τη δημιουργία του χώρου, μέσω του καθαρού χρώματος, αντί 
μέσω του σκιοφωτισμού (κιαρό σκούρο), με την πληρώτητα της φόρμας των 
αντικειμένων, μα κυρίως με τη σύλληψη-περιγραφή μιας ιδιόμορφης τρίτης 
διάστασης, από τη διαδοχή των χρωματικών επιπέδων, έτσι όπως οργανώνονται με 
επιμελημένη πιστότητα από τους ψυχρούς τόνους της σκιάς, σε συνδυασμό με τους 
θερμούς στην ανάλυση του φάσματος της ηλιαχτίδας. Ανάλογες τάσεις, με 
εντονώτερη τη διάθεση εγκατάληψης του περιγραφικού και των παραπληρωματικών 
θεμάτων, συναντάμε και στα: "Η Φυγή στην Αίγυπτο" ,1 9 2 "Το Τοκάτ της Μικράς 
Ασίας",193 "Η φίλη του καλλιτέχνη",194 "Στο Ανατολικό λουτρό",195 "Ο λόφος της 
Ακροπόλεως με την πύλη του Αδριανού",196 "Βενετία Canale Grande"197 και βέβαια 
στο "Σπουδή χρωμάτων",198 η αντιμετώπιση του οποίου εγγυάται από εκφραστική 
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σκοπιά, την υπέρβαση του ακαδημαϊκού φορμαλισμού αλλά και της μονομέρειας του 
ρεαλισμού, τουλάχιστον όπως αυτός είχε αποδοθεί από σειρά δημιουργών 
προσκείμενων στο κλίμα της Ακαδημίας του Μονάχου. 
Ό π ω ς άλλωστε eirioï/jwaivei και ο τίτλος, γραμμένος πιθανός από τον ίδιο τον 
Σαββίδη, στο πίσω μέρος του πίνακα,199 στο έργο αυτό συγκεφαλαιώνονται όλες οι 
κατακτήσεις του καλλιτέχνη πάνω στη μελέτη του χρώματος, σε συνεργασία με την 
υποβλητική ενέργεια του φωτός, με τους ιριδισμούς και τις αντηχήσεις τον, στα 
διάφορα εικονογραφικά μ,οτίβα. 
Me απόλυτα προσωπικό τρόπο τα καθορισμένα εδώ από την εντύπωση της 
ρευστότητας του πραγματικού, στοιχεία, ερμηνεύονται κι ανάγονται σε αυτό που ο 
καλλιτέχνης ονομάζει "αρμονία", ή "φυσιολογία" της εικόνας, στην ταύτιση της 
δηλαδή με τα δεδομένα της φύσης και σε αντιδιαστολή με την "παρακινδυνευμένη", 
από τη στατικότητά της, ρεαλιστική αναπαραστατικότητα. 
Οι προθέσεις αυτές προβάλουν τολμηρότερες, ως ιδιότυπη μετα-ιμπρεσιονιστική 
γραφή, με ντιβιζιονιστικές προεκτάσεις, στα: "Στον κήπο"200 και "Ο Κινέζικος ΊΙύργος 
στον Αγγλικό κήπο του Μονάχου",201 ενώ στις δύο παραλαγές του "Γύρω - γύρω 
όλοι"·202 της Συλλογής Ε. Κοντλίδη και της Εθνικής Τίινακοθήκης, έχουμε την 
οριστική τους τεκμηρίωση. 

Τόσο "Στον κήπο" όσο και στο "Ο Κινέζικος Τίύργος στον Αγγλικό κήπο τον 
Μονάχου", αν και στο θέμα υπάρχουν έκδηλες οι περιγραφικές αναφορές στην 
υπαίθρια ζωή και στις απολαύσεις της -και στις δύο περιπτώσεις οι εν λόγω 
αναφορές συγκεκριμενοποιούνται στο χώρο από τη φιγούρα του Κινέζικου ΤΙύργου-, 
σε σύγκριση με την "ορθόδοξη" ιμπρεσιονιστική τεχνική, κνρίως όπως αυτή 
καλλιεργήθηκε από το Manet, διαφαίνονται, κάποιες αξιοπρόσεκτες αποκλίσεις. Εδώ 
ο παρατηρητής υποχρεώνεται θα λέγαμε, να βιώσει την οπτική εντύπωση, όπως 
ακριβώς την συνέλαβε ο καλλιτέχνης κατά τη δημιουργία των έργων, και όχι απλώς 
να γνωρίσει τα αντικειμενικά στοιχεία τον θέματος, "απολιθωμένα" στη φωτογραφική 
απόδοση τον πραγματικού, μιά συγκεκριμένη στιγμή. Το γεγονός επιτυγχάνεται με 
τις γρήγορες, ελεύθερες πινελιές σε λευκούς, καφέ, πρασινωπούς και γαλάζιους, ως 
επί το πλείστον τόνους, με τις κίτρινες και τις κοκκινωπές κηλίδες, τοποθετημένες 
πάνω στις διάφορες χρωματικές ενότητες, κυρίως όμως με την περαιτέρω ανάλυση 
Τ'ΑΊ) / Τ ΐ ΐ ι ι Ί Γ Α Yinr.Ml/Λ/τι t/f**li rtTnj m i r r - T / v r n ' r u Trmf Ί Γ Λ Λ Ι / C I i t £ 7 * r u i uru rwrrr\Rr\H£.i ν» r\itrrH<v\rm Τ Λ Ι Ι 
*«*»- u vjuv •> . . I J ^ / w k v i r t ι i / i v W / o· : »̂ v \s ν ν t *~Λ. ι v i v w ι \s \s ^ , ix fJ \s ι vv. lijiX/v. r w r »_Λ. \^. «« \ s v / w t-L- if KA-HXJ W t f \J If I Kt\J 

μεταβλητού και της κίνησης. 
Me το να αφήνει τα χρώματα να λειτουργήσουν ως αυτόνομες εκφραστικές αξίες, 
πέρα από τις συνέπειες τους στη διάλυση της φόρμας #αι την επιβολή του 
αφηρημένου στη σύνθεση, ο Σαββίδης τονίζει με απαράμμιλο τρόπο και τον 
περιγραφικό τους ρόλο, ιδιαίτερα όσον αφορά τη διείσδυση στο εσωτερικό του 
θέματος, η διατύπωση του οποίου σε προσπάθειες σαν το: "Γύρω - γύρω όλοι", 
εγγυάται στη ζωγραφική επιφάνεια μια δική της, μοναδική ζωή και νομοτέλεια. 
Να πως ο ίδιος περιγράφει την εμπειρία του κατά το σχεδιασμό του παραπάνω 
πίνακα, αναφερόμενος, όπως προκύπτει από τα λεγόμενα του, στην εκδοχή της 
Εθνικής ΊΙινακοθήκης της Αθήνας: 

"Εικόνα - Βασιλικός κήπος. "Γύρω - γύρω όλοι". Το εσωτερικό των στοών (Το 
βόρειο τμήμα , όπου είναι οι εικόνες του îlc-rep φον Ες) eivai πολύ ττιό ανοιχτού 
χρώματος, απ' ότι το ζωγράφισα εγώ. Σίγουρα φταίει σ' αυτό το κόψιμο των 
παλαιών καστανάδενδρων. Όπως επάνω στα τόξα παρουσιάζεται το εσωτερικό τώρα 
στο χρώμα του θερισμένου χωραφιού, ενώ τα δέντρα μπροστά έχουν πολύ 
φωτεινότερο πράσινο, που ζωντανεύει με ιδιαίτερες παραλλαγές και με 
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αντανακλάσεις του ουρανού. Κάτω από τα καπέλα των παιδιών του ταίζουν μπρος 
από τις στοές είναι βαθύτερη σκιά, χωρίς περιγράμματα. Το δάπεδο είναι αρκετά 
σκοτεινό γκρίζο και οι σκιές των μορφών είναι μιά βαθύτερη παραλλαγή τον ίδιου του 
"γκρίζου. 'Ενα γκρίζο φόρεμα σε σύγκριση προς το γκρίζο του εδάφους φαίνεται 
ανοιχτότερο... "2 0 3 

Ό σ α επιχειρεί να αναδείξει με την ιδιόμορφη αυτή προσέγγιση τον 
προαναφερόμενου θέματος, που και στις δυο παραλαγές του δίνει την εντύπωση του 
ανολοκλήρωτου (non finito) και του αποσπασματικού, επαληθεύονται πιό 
ολοκληρωμ,ένα σε κάποιες μεταγενέστερες προσπάθειες τον, με τις οποίες κλείνει 
οριστικά ο κύκλος των εξαρτήσεων για να διαγραφεί πιό ξεκάθαρα το προσωπικό τον 
ιδίωμα και στνλ. Ως αντιπροσωπεντικότερες αναφέρουμε τις: "Βάρκες στα νερά του 
Βοσπόρου",204 "Βαρκάδα σε λίμνη της Βαυαρίας",205 "Παιδία στη λίμνη",206 "Η 
Κασταλία πηγή"207 "Τοπίο Αιγύπτου με κρίνονς" ,2 0 8 "Δυο Εβραίοι σε 
παλαιοπωλείο",209 "Παιδί με ναυτικά",210 "Καπρίτσιο"211 και "Τυναίκα ξαπλωμένη" ,212 

πον ζωγραφίστηκαν οι περισσότερες, από το 1910 και ύστερα. 

Στις πέντε πρώτες, παρ' ότι και εδώ ο καλλιτέχνης ξεκινά με δεδομένο τον την 
ιμπρεσιονιστική οπτική, χάρη στην εντατικοποίηση της ζωγραφικής επιφάνειας από 
τις έντονες ή και ασνμβίβαστες ως προς το πραγματικό, χρωματικές διατνπώσεις, 
οι κατενθύνσεις του οδηγούν ακόμη μακρύτερα. Μπορεί μάλιστανα υποστηρίξει 
κάποιος ότι οι συνθέσεις αυτές δεν έχουν σχεδιαστεί, αλλά στην κυριολεξία πλαστεί 
από χρώμα' και ότι εκείνο πον τον απασχολεί είναι, όχι η απεικόνιση ενός 
συμβάντος, μα η βαρύτητα των μορφικών νόμων που το καθορίζουν, τα 
χαρακτηριστικά των οποίων κατανοούνται ως κατ' εξοχήν αυτόνομα, ανεξάρτητα 
δηλαδή από τις προϋποθέσεις του συγκεκριμένου. 
Με τον τρόπο αυτόν τα ρεαλιστικά στοιχεία, ή παραγράφονται τελείως, ή 
υπολείπονται σε σημασία, εφ' όσον δεν λειτουργούν πλέον ως εικαστικές δυνατότητες, 
αλλά ως παράγωγα ενός εκφραστικού συστήματος απτικών αξιών, που επιτρέπει την 
αναγωγή των δεδομένων της πραγματικότητας (αφηγηματικών μοτίβων), σε καθολικές 
κατηγορίες. 
Σε έργα πάλι σαν τα: "Παιδί με ναυτικά", "Καπρίτσιο" και ιδιαίτερα στο "Γυναίκα 
ξαπλωμένη", ο Σαββίδης κρίνει ότι οι μορφές δεν είναι απαραίτητο να απεικονίζονται 
Hf την ΤΓΓνηι~ν?ίΡΚτή <ννι·.ιπτή nrvr rvn-ή τη rhi'i/rrt -νη/Λη/ντινή TQVC πυοίβ^ν.'.Ι,α Αΰ/ίθί VU! 

βρεθούν οι κατάλληλοι συνδυασμοί, ή οι αντιπαραθέσεις τους και ένας νέος 
αισθητικός ορίζοντας δημιουργείται. Ο ορίζοντας αυτός δεν έχει τίποτε να ζηλέψει 
από το φυσικό, αφού αποβλέπει στη δυνατότητα προέκτασης του πέρα από το 
συγκεκριμένο, όπως και δεν έχει το παραμικρό παραλείψει να αναδείξει από τα όσα 
περικλείνει στο περιβάλλον του, καθώς τα χρώματα του βάθους, με το να λειτουργούν 
εξ ίσον δηλωτικά, με εκείνα τον πρώτον επιπέδον, κρίνονται ικανά να μορφοποιήσουν 
μιά κατάσταση, παρά ένα περιστατικό, με βάση την εκστατική βιαιότητα της 
πινελιάς και τον απροσδιόριστο ρόλο του τυχαίου, κατά τα εξπρεσιονιστικά πρότυπα. 

Σύμφωνα με την εν λόγω προοπτική, η εκφραστική τον Σαββίδη, ενός 
ασνμβίβαστον, ρομαντικού " εικονοκλάστη", με ιδιοσυγκρασία μποέμ και 
"εξπρεσιονιστική αυθάδεια", νπήρξε για την Ελληνική τέχνη καθοριστικός 
παράγοντας ανέλιξης της, καθώς προϋπέθεσε την ανατροπή των καθιερωμένων, 
παραδοσιακών κριτηρίων, με συγκεκριμένες προτάσεις κι ένα σαφώς τεκμηριωμένο 
σύστημα αξιών. 

Συνομήλικος του Σαββίδη, που πέρασε και αυτός μεγάλο διάστημα της ζωής τον 
στο Μόναχο, μα με διαφορετικούς εκφραστικούς προσανατολισμούς κι αντιλήψεις 
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από εκείνον, eivca ο υδραϊκής καταγωγής, απόγονος του Ανδρέα Μιαούλη,213 

Νικόλαος Βώκος. 
Ο Βώκος, γιος επίσης Αξιωματικού του Ναυτικού, Ύεννηθηκβ στην Ύδρα το 1859,214 

όπου και έζησε τα πρώτα παιδικά και μαθητικά του χρόνια, για να ακολουθήσει στη 
συνέχεια την οικογενειακή παράδοση, σπουδάζοντας στη Σχολή Ευελπίδων. Κατά τη 
διάρκεια της εκεί εκπαίδευσης του ανακάλυψε την κλίση του στη ζωγραφική και έτσι 
αποφάσισε να μεταγραφή στο Τμήμα Ωραίων Τεχνών του Πολυτεχνείου. Στο 
παραπάνω Ίδρυμα θα πρέπει va y ράφτηκε πριν από το 1875, εφ' όσον στα τέλη της 
ακαδημαϊκής χρονιάς 1875-1876 συμμετείχε με επιτυχία στον εκεί διοργανωμένα, 
ετήσιο διαγωνισμό. Παράλληλα πήρε μαθήματα αγιογραφίας από τον Σπύρο 
ΧανΓιαννόπουλο, ενώ το 1879 σπουδαστής ακόμη, αναφέρεται ότι εξέθεσε ε/αν 
πίνακα του, με θέμα νεαρή κοπέλα που καταθέτει λουλούδια στον τάφο του πατέρα 
της. Αυτός προκάλεσε ιδιαίτερη αίσθηση στο Αθηναϊκό κοινό.21j 

Με την ολοκλήρωση των σπουδών του στην Αί?ήνα μετέβει, όπως και πολλοί 
συνάδελφοι του, στο Μόναχο, προκειμένου να εγγραφεί στην εκεί Ακαδημία.216 

Εκτός από τον Νικόλαο Τύζη, στην τάξη του οποίου μπήκε από την αρχή, ως 
δάσκαλοι του Βώκου στην Ακαδημία φέρονται επίσης οι: Ludwig von Lofftz και Andreas 
Muller, που φαίνεται ότι τον προέτρεψαν, παράλληλα με τα μαθήματα στο Βαυαρικό 
'Ιδρυμα, να επισκέπτεται τα Μουσεία, τις ΤΙινακοθήκες και τις Συλλογές της πόλης, 
για να μελετήσει από κοντά τα έργα των μεγάλων δασκάλων της Αναγέννησης και 
του Μπαρόκ. 

Μη σκοπεύοντας να επιστρέψει στην Ελλάδα, μετά το πέρας των σπουδών του, ο 
Βώκος παρέμεινε στο Μόναχο, ανοίγοντας στα 1888 δικό του ατελιέ, πιθανός για να 
καλύψει τις βιοποριστικές του ανάγκες.2 1 7 

Παρά την έλλειψη κάποιας ιδιαίτερης φήμης και τα μηδαμινά οικονομικά οφέλη που 
του παρείχε, σε αυτό δίδαξε επί δεκατέσσερα χρόνια, έχοντας μαθητές του κυρίως 
Έλληνες νέους δημιoυpyoύς, που αρχικά περνούσαν από εκεί προκειμένου να 
κατατοπιστούν σχετικά με τη ζωή στη Βαυαρική πρωτεύουσα, κέρδιζαν στη συνέχεια. 
την εμπιστοσύνη του και παρέμεναν κοντά του, για να μυηθούν, ανεξάρτητα από την 
κατάρτιση που τους εξασφάλιζε η Ακαδημία, στα μυστικά της δουλειάς του. 

Εκτός από τα εκπαιδευτικά του καθήκοντα, ο Βώκος ανέπτυξε στο Μόναχο μια 
πλούσια καλλιτεχνική δραστηριότητα, εφ' όσον συμμετείχε με έργα του σε διάφορες 
εκθέσεις, που διεξάγονταν τόσο στην Ελλάδα όσο και διεθνώς. Συγκεκριμένα, έλαβε 
μέρος στα Δ' Ολύμπια των Αθηνών (1888) και στην έκθεση "σκαριφημάτων" του 
Φιλολογικού Συλλόyoυ "Παρνασσός" (1890), για να αποσπάσει το χάλκινο και το 
αργυρό μετάλλιο αντίστοιχα. 
Όπως προκύπτει από τη σχετική μελέτη του Κ.Α. Βολοβίνη,218 τα σχόλια των 
apθρoyράφωv της εποχής για το épyo του, ήταν αρκετά ευνοϊκά. Μάλιστα ένας 
από αυτούς δεν δίστασε, επ' ευκαιρία της διοργάνωσης του "Παρνασσού", να 
αναφέρει το όνομα του Υδραίου ζωyoάφoυ, πλάι σε εκείνο του δασκάλου του Νικολάου 
Τύζη, δίνοντας την ανάλο^/η έμφαση}19 Ενθαρρυντική για τη θετική αξιολόγηση της 
Νεοελληνικής Τέχνης στα διεθνή καλλιτεχνικά κέντρα, είναι επίσης η συμμετοχή του 
με τη σύνθεση ο "Ψαράς"'220 στην Έκθεση του Σικάyoυ το 1901, στην οποία και 
βραβεύτηκε.221 

Aiyouç μήνες αργότερα, ταλαιπωρημένος από κάποια σοβαρή ασθένεια, ο Βώκος 
αναγκάστηκε να επιστρέψει στην Ελλάδα, όπου και πέθανε, στις 7 ΑυΛ/ούστου του 
1902, στο Παλαιό Φάληρο.222 

Παρ' ότι ο αριθμός, των έργων του είναι σχετικά περιορισμένος, λόγω του πρόωρου 
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θανάτου του, σε ηλικία σαράντα ετών, με βάση την ιδιαιτερότητα της τέχνης του και 
κυρίως σύμφωνα με τις θεματικές επιλογές του, δεν eimi δύσκολο να εκτιμήσουμε τις 
εκφραστικές δυνατότητες του και κατ' επέκταση τη συμβολή του στη Νεοελληνική 
εικαστική διαμόρφωση, μιά και όπως προαναφέραμε, υπήρξε δάσκαλος και 
καθοδηγητής αρκετών συγχρόνων του, νέων δημιουργιών. 

Ήδη από τις πρώτες προσπάθειες του, όπως την "Προσωπογραφία του Ιατρού 
Αρεταίου",223 που ζωγραφίστηκε στα 1879, ο Βώκος είχε να επιδείξει μια εξαιρετική 
συνέπεια στο σχέδιο καθώς και μιά ρεαλιστική περιγραφική πληρώτητα, η οποία 
γίνεται φανερή, τόσο στη λεπτομερή καταγραφή των επιμέρους αφηγηματικών ή και 
των υπαινικτικών μοτίβων, κυρίως στην πιστή ανάδειξη των φυσιογνωμικών 
χαρακτηριστικών, όσο και στην ψυχολογική ερμηνεία του εικονιζόμενου, αφού 
απαλάσσβι την απόδοση του από τα επιπρόσθετα, ωραιοποιητικά φίλτρα της 
ιδεαλιστικής οπτικής. 

Από το χώρο της προσωπογραφίας προέρχονται και τα δυο επόμενα, κατατοπιστικά 
δείγματα για τις πριν από τη μετάβαση του στη Βαυαρική πρωτεύουσα, αφαιρετικές 
διατυπώσεις, στα οποία διαγράφεται επιπλέον και κάποια συγκρατημένη έστω, 
διάθεση απομάκρυνσης από την ακαδημαϊκά προγραμματισμένη στατικότητα, που 
παραπέμπει σε ανάλογες προσπάθειες του δασκάλου του στο "Σχολείο των Τεχνών", 
Νικηφόρου Αύτρα. Πρόκειται για τις: "Προσωπογραφία γέρου" και "Προσωπογραφία 
γριάς" της Συλλογής Ε. Κουτλίδη. Eimi αξιοπρόσεκτες για τη δυνατότητα του να 
μεταφέρει σε ζωγραφικές αξίες, την εσωτερική ένταση των μορφών, που εδώ τονίζεται 
από τη συγκρατημένη χρωματική κλίμακα και την εκφραστικότητα των ματιών, αλλά 
και για την ικανότητα χαρακτηρισμού των μοντέλων του, σύμφωνα με την κοινωνική 
τους θέση, με την ηλικία τους και τις εμπειρίες -ευχάριστες ή δυσάρεστες-, που 
αποκόμισαν από τη ζωή τους.224 

ΐΐηγαίνοντας ο Βώκος στο Μόναχο και παρακολουθώντας μαθήματα στην εκεί 
Ακαδημία, είχε την ευκαιρία να βελτιώσει την κατάρτιση του, με άξονα τους κανόνεο 
της ακαδημαϊκής τέχνης, αλλά και να διευρύνει τους εκφραστικούς του ορίζοντες, 
με το να καλλιεργήσει ακόμη περισσότερο το ενδιαφέρον του για τις ρεαλιστικές 
τάσεις, που εκείνη την εποχή υπερτερούσαν, έναντι των ιδεαλιστικών, όχι μόνο στις 
αντιλήψεις των εκπροσώπων της Σχολής μα και στους ευρύτερους προσανατολισμούς 
ανεξάρτητων καλλιτεχνών, όπως τον Wilhelm Leibi και του κύκλου τον. 
Τούτο προκύπτει από σειρά συνθέσεων σαν τις: "Κοπέλα με ντέφι",225 "Το άρμεγμα 
της κατσίκας",226 "Κοπέλα με στάμνα"227 και "Χαρτοπαίγνιο σε Βαυαρική 
ταβέρνα" ,2 2 8 που ζωγραφίστηκαν πιθανός στα πρώτα χρόνια της παραμονής του στο 
Μόναχο.229 Εδώ προσπάθησε να προσεγγίσει την καθημερινότητα και τις μορφές της, 
τις οποίες ανέδειξε με περιγραφική πιστότητα, βασισμένη στον τονισμό των 
λεπτομερειών αλλά και σε μιά φορτισμένη τεχνικά, επεξεργασία των χαρακτηριστικών 
τους. 

Στο "Άρμεγμα της κατσίκας", μιά από τις λιγοστές συνθέσεις τον που απεικονίζουν 
εξωτερικό χώρο, ότι εντυπωσιάζει το θεατή έχει να κάνει με τη σχεδιαστική 
αρτιότητα και τη συνεργασία των γραμμικών στοιχείων με τα οργανικά θέματα και τα 
αφηγηματικά μοτίβα, κυρίως όμως με την εντατικοποίηση των χρωματικών 
διατυπώσεων, από την αντιπαραβολή των σκούρων με τους ανοιχτούς τόνους, έτσι 
ώστε να επιτρέπουν την ομοιογένεια και την καθαρότητα του φωτός στη σύνθεση 
καθώς και μιά μεγαλύτερη αμεσότητα στη φωνή του συνόλου. 
Οι επιδόσεις του καλλιτέχνη στην περιοχή της ζωγραφικής genre και η τάση του να 
αντιμετωπίζει με την ακρίβεια του ανατόμου, τις οποιεσδήποτε λεπτομέρειες στην 
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παράσταση, τον ώθησε σε μιά περαιτέρω εξειδίκευση, που απέβλεπε στην απομόνωση 
τους συνθετικά και στην εκ νέου συνομιλία μαζί τους, με την αναγωγή των στοιχείων 
τους στο κυρίως θέμα. Η αντιμετώπιση αυτή γέννησε έτσι το ενδιαφέρον του για τη 
"νεκρή φύση", évav τομέα που αντιπροσωπεύει τις καλύτερες any μες της 
δημιoυpyικής του πορείας. 
Το "κυρίαρχο μοτίβο" αποτελούν εδώ οι "σκηνές κουζίνας" (Kuchenstuck)230 και 
ιδιαίτερα εκείνες νου αναφέρονται στα ψάρια, στα όστρακα και yεvικά στα 
^αλασσι^ά, ενώ χαρακτηριστικός eimi και ο επιδιωκόμενος από τον καλλιτέχνη, 
τονισμός του "εδεσματικού προορισμού τους",231 καθώς τις περισσότερες φορές την 
επιβολή τους στη σύνθεση, συμπληρώνει η σκόπιμη παράθεση συναφών ενδείξεων, 
όπως το μαχαίρι, με το οποίο ο ιχθυοπώλης τεμαχίζει τα ψάρια, το λεμόνι δίπλα στα 
μύδια, η κανάτα με το νερό για τη διατήρηση της φρεσκάδας τους κ.λ.π. 'Ετσι, σε 
μια προσπάθεια σαν τον "Ψαρά" ή "Τον πωλητή ψαριών",232 παρά την ανθρώπινη 
παρουσία, μεyaλύτεpη έμφαση δίνεται στην απόδοση της προκλητικά "γευστικής" 
υφής της πραμάτειας του, από ψάρια διαφόρων ειδών και μεyεθώv, που κυριολεκτικά 
κατακλύζουν τη ζωγραφική επιφάνεια με τους ποικίλους χρωματισμούς και το 
"σπαρτάρισμά" τους. 
Από καθαρά αισθητική τώρα σκοπιά, τόσο στην παραπάνω σύνθεση όσο και σε 
άλλες συναφείς, με το αντικείμενο στο οποίο αναφερόμαστε, προσπάθειες του, όπως 
στις: "Νεκρή φύση με ψάρια",233 "Ψάρια, στρείδια και κανάτια",234 "Αστακός, 
ayκιvάpες και σπαράγγια",235 Ψάρια σε πανέρι"236 και "Επιτραπέζιο με πιάτα, 
μήλα, σταφύλια, κυδώνια και κεράσια",237 οι αρετές της σχεδιαστικής του 
εντοπίζονται στον τρόπο συνδυασμού των yεωμeτpικώv με τα opyaviKa στοιχεία, στη 
μελετημένη άρθρωση του χώρου και την ακρίβεια της περιγραφής, κυρίως όμως στον 
evεpyητικό ρόλο του χρώματος, στη διαφάνεια και τη ζεστασιά του, κατά τα πρότυπα 
των Φλαμανδών δασκάλων του 16ου και 17ου αιώρα, σαν του Franz Snyder (1579-1657), 
την τέχνη του οποίου yvώpισε ο ζωyράφoς χι^α^ός με τις επινκέψεις του οτην Alte 
Pinakothek. 

Εκτός από την πρoσωπoypaφίa και τις "νεκρές φύσεις", ο Βώκος ασχολήθηκε κατά 
καιρούς και με τα θρησκευτικού περιεχομένου θέματα -αντιπροσωπευτικό παράδειγμα 
αποτελούν οι αγιογραφίες του στο Μοναστήρι της ΤΙαναγίας στην Ύδρα (Μητρόπολη) 
και στ^ν -Α/νία Ειτ^?·,τ1 στην Αθήνα f'O Απόστολος Σίανλος στον 'Αρειο ΙΙάγο")-, yia 
να υιοθετήσει εδώ, αποκλειστικά τις ιδεαλιστικές διατυπώσεις και γενικά το ύφος των 
Ναζαρινών, όπως αυτές είχαν καθιερωθεί στον Ελλαδικό χώρο, από τον εισηγητή της 
"BeXnco/xefrjc βυ^αΐ'Τΐΐ'ής αγιογραφίας, Αουδοβίκο θήρσιο και τους μαθητές του, 
Σπύρο Χαντζιγιαννόπουλο και Νικηφόρο Αύτρα, ήδη από τα μέσα του aicira. 

Στις θρησκευτικού περιεχομένου συνθέσεις και την αγιογράφιση εκκλησιών, επιδόθηκε 
με μεγαλύτερο μάλιστα ζήλο από τον Βώκο, και ο Αημήτριος Υεωργαντάς, ένας 
από τους πιο προικισμένους μαθητές του Νικολάου Τύζη στην Ακαδημία Εικαστικών 
Τεχνών του Μονάχου, όπως ο ίδιος ο δάσκαλος αναφέρει σε επιστολή του προς τον 
Νικόλαο Νάζο, στις 25 Ιουλίου του 1886.233 

Γεννημένος στην Τήνο στα 1855, ο Υεωργαντάς ξεκίνησε τις σπουδές του από το 
"Σχολείο των Τεχνών" της Αθήνας, με δάσκαλο τον Νικηφόρο Αύτρα, για να μεταβεί 
στη συνέχεια -υποστηριζόμενος πιθανός από κάποια υποτροφία-, στο Μόναχο, όπου 
και €ΐσήχ0€ΐ στην εκεί Ακαδημία (26 Οκτωβρίου 1883).239 

Κατά τη διάρκεια της δύχρονης παρουσίας του στην τάξη του Τύζη, δεν φαίνεται πως 
πέρασε απαρατήρητος, καθώς δεν είναι τυχαία η βράβευση του με το χάλκινο 
μετάλλιο του Αουδοβίκου Β' της Βαυαρίας, για τη συμμετοχή του στον ετήσιο 
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διαγωνισμό των αποφοίτων. Επακολούθησαν κάποιες περαιτέρω σπουδές του στη 
Ρώμη και η επιστροφή του στην Α0ήι>α!, στην οποία παρέμεινα ως το θάνατο του, στα 
1933. Ο Τεωργαντάς συμμετείχε επίσης στα Δ' Ολύμπια του 1888 και στην Έκθεση 
"σκαριφημάτων" του Φιλολογικού Συλλόγου "ΤΙαρνασσός" (1890), όπου και απέσπασε 
χάλκινο μετάλλιο. 

Αν κρίνουμε από ένα σχετικά πρώιμο έργο του, που εικονίζει μια "Κεφαλή 
ανδρός"240 και χρονολογείται από τον ίδιο, στα 1881. δυο χρόνια δηλαδή πριν από 
τη μετάβαση του στο Μόναχο, δεν eirai δύσκολο να εντοπίσουμε τις αφετηρίες και 
τους αρχικούς προσανατολισμούς του, με άξονα τις αρχές του ακαδημαϊκού 
ρεαλισμού αλλά και κάποια προσωπικά στοιχεία, κυρίως όσον αφορά τη λειτουργία 
των χρωματικών διατυπώσεων στο πλάσιμο των μορφών και την ψυχολογική ερμηνεία 
τους. 
Ανάλογη διάθεση για ρεαλιστική πιστότητα και ακρίβεια στο σχεδιασμό των 
επιμέρους λεπτομερειών, διακρίνουμε και στην "Κοντοντίνα",241 (σχεδιάστηκε στη Ρώμη 
το 1885), σύνθεση αξιοπρόσεκτη για την επιτυχημένη συνύπαρξη αντιθέτων τόνων και 
για τη ρευστή, ελεύθερη πινελιά, που σε ορισμένες μάλιστα μετέπειτα προσπάθειες 
του, όπως στο "ΐίορτραίτο του Χαριλάου Κολιάτσου"242 και την 
"Αυτοπροσυιπογραφία",24j αποκτάει μια ιδιόμορφη, ιμπρεσιονιστική διαφάνεια, ούτως 
ώστε να επιτρέπει τη σύλληψη - ανάδειξη της υλικής υφής της επιδερμίδας και της 
διαπεραστικής καθαρότητας του βλέμματος. 

Ως αγιογράφος ο Τεωργαντάς επιδόθηκε ιδιαίτερα στην τοιχογράφιση μεγάλων 
επιφανειών, για να υιοθετήσει κι αυτός τις επικρατούσες στην εποχή του, ιδεαλιστικές 
και "νεοκλασικές" αντιλήψεις, που παραπέμπουν στο στυλ των Ναζαρινών, από τους 
οποίους φαίνεται ότι επηρεάστηκε, κατά το διάστημα της παραμονής του στη Ρώμη.244 

Παρ' ότι η κατεύθυνση αυτή, λόγω των εξαντλητικών πειραματισμών του πάνω σε 
συγκεκριμένα, "κλασσικά" πρότυπα, δεν είχε τίποτε το εντυπωσιακά καινούριο να 
επιδείξει, πέρα από έναν παλασματικό κι επιτηδευμένο "μανιερισμό", σε ορισμένες 
προσπάθειες του, με χαρακτηριστικότερη τη διακόσμηση του Αγίου Γεωργίου 
Καρύτση, στην οποία "...έγραψε τον μεγαλοπρεπή Ιίαντοκράτορα και τους 
Ευαγγελιστάς είς τα ύψη του εκεί θόλου",245 το προσωπικό ιδίωμα του καλλιτέχνη 
εντοπίζεται στη λιτότητα της -γραφής του, όσον αφορά τα εικονογραφικά μοτίβα, 
rvWrv κο/ι ιττην irXn/vivmiw rmi l'irhnnt- τηιι r.sr mntiircin τ-nr- isrwrmmii'nr ιτ-νν>ιιήτ(Λ-ιι i/s\u — . . — * *j . u n . .j . - . . « ~ « - , — „ ^ , v ^ , w-3 vw rs.<<^.-~» «'/"a . . « . ν . ^ ν ^ ι ^ ^ Λ. 'tt*"^ w r «v»^.»/ 

χρωμάτων σε ένα στέρεα δομημένο σύνολο, 
Έργα του Τεωργαντά συναντάμε επίσης στα παρεκκλήσια του Ορφανοτροφείου 
Χαντζικώστα και του Αρσακείου, στο 'Αγιο Αλέξανδρο Παλαιού Φαλήρου, στη 
Μητρόπολη του Μαρκόπουλου Αττικής και στον 'Αγιο Νικόλαο του Ναυπλίου. 

ΤΙαρακολουθώντας την πορεία της Νεοελληνικής Τέχνης, όπως αυτή διαμορφώθηκε 
από τη δραστηριότητα και τους προσανατολισμούς των δημιουργών που επηρεάστηκαν 
από το κλίμα της Ακαδημία του Μονάχου, παράλληλα με την υιοθέτηση των 
ακαδημαϊκών αρχών, οι οποίες και αντιπροσώπευαν κατά κόρο το κλίμα αυτό, 
διαπιστώθηκαν κάποιες έντονες από μέρους των εκπροσώπων της, προσωπικές 
διαφοροποιήσεις, με εμφανή την πολλαπλότητα των κατευθύνσεων, τόσο από άποψη 
θεματικής όσο κι εκφραστικών επιλογών. 

Για τη σύλληψη αλλά και για την καλύτερη κατανόηση του εύρους του εν λόγω 
πλουραλισμού, προσφέρεται σαφέστερα η δημιουργία του Γεωργίου Ροϊλού, ενός 
ιδιαίτερα παραγωγικού κι ανήσυχου καλλιτέχνη, με πολυδιάστατο εκφραστικό 
περιεχόμενο και δυνατότητες. 
Ο Γεώργιος - Νικόλαος Ροϊλός246 γεννήθηκε στο χωριό Στεμνίτσα της Τορτηνίας στα 
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1867247 και δεκατέσσερα χρόνια αργότερα ξεκίνησε την καλλιτεχνική τον 
σταδιοδρομία, με την είσοδο του στο "Σχολείο των Τεχνών" της Αθήνας. Κατά τη 
διάρκεια της εδώ επτάχρονης μαθητείας του, στο εργαστήριο του Νικηφόρου Αντρα, 
είχε την ευκαιρία να επιδείξει τις ικανότητες του, ικανότητες πον αναγνωρίστηκαν και 
επίσημα, μόλις με την αποφοίτηση τον, με τον τιμητικό έπαινο πον απέσπασε για τη 
συμμετοχή τον στα Δ' Ολύμπια (1888) .2 4 8 

Λίγο πριν την έναρξη της παραπάνω διοργάνωσης (20-10-1888), ο Ροϊλός αναχώρησε 
για το Μόναχο, όπου και γράφτηκε ως υπότροφος της Ελληνικής Κυβέρνησης, στην 
εκεί Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών.249 

Στη Βαναρική πρωτεύονσα θα πρέπει να έμεινε δυο περίπου χρόνια, εφ' όσον στα 
τέλη του 1889 βρισκόταν στο Παρίσι, για να παρακολονθήσει μαθήματα στην 
Ακαδημία Julian.250 Τίληροφοριακά αναφέρονμε ότι από την ίδια Ακαδημία, είχαν 
περάσει επίσης, οι: Max Slevogt και Lovis Corinth -καλλιτέχνες εξ ίσου 
"ανικανοποίητοι" από το κλίμα του Μονάχου-, αλλά κι επρόκειτο να ξεκινήσει τις 
σπουδές τον την ίδια εποχή (1891), ο αρχηγός του κινήματος των Φοβιστών, Henri 
Matisse (1869-1954).251 

Αν κι εδώ, επέλεξε τα εργαστήρια δυο "ακαδημαϊκών" ζωγράφων, του Paul Laurens 
(1838-1921)252 και του Benjamin Constant (1845-1902),253 που κίνησαν το ενδιαφέρον του 
λόγω της ενασχόλησης τους με θέματα ιστορικού περιεχομένον, όπως αποδεικνύεται 
από ορισμένες μεταγενέστερες προσπάθειες του, ο Ροϊλός δεν έμεινε αδιάφορος γ ια 
τις νπαιθριστικές, ή και για τις ιμπρεσιονιστικές τάσεις, τις οποίες αφομοίωσε 
μάλιστα με τρόπο ιδιαίτερα προσωπικό. 

Επιστρέφοντας στην Ελλάδα το 1894, διορίστηκε καθηγητής στο "Τμήμα των 
Κυριών" του Σχολείου Ωραίων Τεχνών και στα 1895, ύστερα από το θάνατο του 
Σπνρίδωνα ΙΙρασαλέντη, ανέλαβε τη διδασκαλία της Αγαλματογραφίας στην Έδρα 
του εκλειπόνος, στο ίδιο Ίδρυμα.2 3 4 

Me την κήρυξη του Ελληνοτουρκικού ΤΙολεμον στα 1897, ο Ροϊλός στρατεύτηκε, για 
να καλύφει με σειρά σχεδίων του, τα σημαντικώτερα 67Τ€ΐσόδια και τις εξελίξεις τους, 
από την πρώτη γραμμή του πυρός. Μερικά από τα σχέδια αυτά αξιοποιήθηκαν 
λίγο αργότερα με τη μεταφορά τους σε λάδι, προκείμενου οι πίνακες να εκτεθούν το 
1902, σε σχετικού περιεχομένου διοργάνωση. Από τις άλλες δραστηριότητες του 
ζωγράφου την ίδια περίοδο, αναφερονμε την έκθεση πινάκων του στο "ΐΐηλπωλείον 
Κασδόνη", στα 1895, όπου και απέσπασε ευνοϊκά σχόλια από μερίδα τον τύπον,256 

την εκλογή τον ως μέλονς της νεοϊδρνθήσας "Καλλιτεχνικής Ενώσεως", νπό την 
προεδρία τον Νικηφόρον Αύτρα, επίσης στα 1895, τη συμβολή τον στην εικονογράφηση 
της έκδοσης των "Αθλίων των Αθηνών" τον Ιωάννη Κονδνλάκη, το 1897, και τέλος τις 
συμμετοχές τον στις καλλιτεχνικές εκθέσεις τον Ζαππείον, στα 1889 και 1899, καθώς 
και σε εκείνη της "Καλλιτεχνικής Ενώσεως", το 1900, κνρίως με τοπιογραφίες, οι 
οποίες μάλιστα εντυπωσίασαν. 

Σύμφωνα με αρθρογράφο της εποχής: " Ο τρόπος μεθ' ον παρατηρεί απλώς τα 
πράγματα και ζητεί εν τη φύση τας μεγάλας επιφανείας και τα ενιαία χρώματα 
παρέχει είς αντόν τεχνοτροπίαν, πολύ προσεγγίζονσαν προς την χαρακτηριστικήν 
Ελληνικήν τοπιογραφίαν. Ίσως επαναφέρει ο Ροϊλός την Ελληνικήν τοπιογραφίαν 
την μετά τόσου πόνου έως τώρα ποθονμένην είς τας Ενρωπάίκάς εκθέσεις."257 

Ο Ροϊλός διετέλεσε επίσης μέλος της κριτικής επιτροπής, στους ετήσιους 
διαγωνισμούς του "Σχολείου των Τεχνών", στα 1902 και 1903, χρονιά κατά την οποία 
και εγκατέλειψε τη θέση του στο Ίδρυμα, για να εγκατασταθεί στο Αονδίνο. Στην 
'Αγγλική πρωτεύουσα έμεινε δυόμισι περίπου χρόνια, οπότε και εξελέγει μέλος του 
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Καλλιτεχνικοί Συνδέσμου της πόλης, παίρνοντας παράλληλα μέρος σε διάφορες 
διοργανώσεις. Στη συνέχεια μετέβει στο Αίβερπουλ, η δίχρονη και πλέον διαμονή του 
στο οποίο, του επιφύλαξε ανάλογες αναγνωρίσεις, ως "Εταίρου" της εκεί 
Ακαδημίας.258 

'Οσα αποκόμισε σε αυτό το διάστημα, διακρίνονται σε μιά σειρά συνθέσεων του, που 
ζωγραφίστηκαν εκείνα τα χρόηα, ή και μεταγενέστερα, με ξεκάθαρα ορισμένα 
στοιχεία που παραπέμπουν στην τέχνη των Άγγλωϊ' τοπιο^ράφων και ιδιαίτερα του 
Constable, η εκτίμηση για το έργο του οποίου, λέγεται πως τον ώθησε va επιλέξει σαν 
ορμητήριο, για την κάλυφη των καλλιτεχνικών ανησυχιών του, τα νησιά του Βρετανικού 
Βασιλείου.259 

Έανα^υρίζοντας στην Αθήνα (1908). ανέλαβε εκ νέου τα καθήκοντα του στο 
ΤΙολυτεχνείο, όπου και δίδαξε στην Έδρα του αποχωρήσαντος με την εκλογή του ως 
διευθυντού του Ιδρύματος, Γεώργιοι; Ιακωβίδη, από το 1910 έως το 1927.26° 
Από τη θέση αυτή προσπάθησε να ανανεώσει τα εκπαιδευτικά προγράμματα, κυρίως 
με το να μεταδίδει στους φοιτητές του τις προσωπικές του εμπειρίες από τις σπουδές 
του και τα ταξίδια του στα διάφορα Ευρωπαϊκά κέντρα, ενώ παράλληλα 
πρωτοστατούσε στην πολιτιστική ζωή της πρωτεύουσας, τόσο ως καθηγητής όσο και 
ως μέλος διαφόρων επιτροπών, όπως της Επιτροπής Μνημείων και Ιστορικών 
Τόπων.2ύί 

Η έναρξη των Βαλκανικών Πολέμων του 1912-1913, έφερε και πάλι τον καλλιτέχνη 
στο μέτωπο, αυτή τη φορά ώς απεσταλμένο του τύπου, προκειμένου να αποδώσει, 
ζωγραφικά την έκβαση των μαχών. 
θέλοντας να εξηγήσει τη φύση του ιδιόμορφου αυτού ενδιαφέροντος, του να γίνεται 
δηλαδή κάθε φορά που οι συνθήκες το επιτρέπουν, αυτόπτης μάρτυρας σκηνών 
πολεμικού περιεχομένου, εκμυστητεύτηκε κάποτε στον Παύλο Νιρβάνα: 

"Αεν ξέρω τι είναι οι πολεμικοί μου πίνακες, μπορεί να μην είναι αριστουργήματα, 
θα μπορούσαν όμως στο μέλλον να χρησιμεύσουν σαν στρατιωτικά σχολεία για τη 
διδασκαλία της πολεμικής τακτικής και της Ιστορίας του ΐίολέμου.262 

Το σί-γουρο είναι πάντως, ότι με τη δραστηριότητα του ως πολεμικού ζωγράφου, το 
épyo του και βέβαια το όνομα του, άντεξαν στο συναγωνισμό της εποχής αλλά και 
επιβλήθηκαν στην επικαιρότητα, παρά τον κλειστό και όχι ιδιαίτερα κοινωνικό, ένεκα 
τον οικογενειακού του περιβάλλοντος, χαρακτήρα τον, όπως τον παρουσίαζα ο 
μαθητής του Κώστας Ηλιάδης.263 

Me βάσει τη σχετική αναφορά του ΐίλιάδη, οδηγούμαστε στην υπόθεση, πως οι κατά 
καιρούς "φυγές" του καλλιτέχνη προς διαφορετικές κατευθύνσεις, μπορεί και να 
σχετίζονταν με τη διάθεση αποδέσμευσης του από το εν λόγω αυστηρό, ή και 
ασφυκτικό για αυτόν, περιβάλλον, που ίσως να είχε εν μέρει αντίκτυπο και στις 
ευρύτερες, εκφραστικές ανησυχίες του. Αεν είναι τυχαίο, ότι μετά την οργάνωση μιας 
μεγάλης ατομικής του έκθεσης, σε αίθουσα του Πολυτεχνείου το 1827, στην οποία 
μάλιστα ο ίδιος δεν παραβρέθηκε καθ' όλη την διάρκεια της, ο Ροϊλός ε^κατέληψε 
και πάλι τη θέση του και την Ελλάδα, πηγαίνοντας στο Παρίσι, προκειμένου να 
συναντήσει τους φίλους του αλλά και να ανανεώσει την εκφραστική του.264 Όμως το 
μεγάλο διάστημα που τον χώριζε από τα χρόνια των εκεί σπουδών του, του επιφύλαξε 
όπως ήταν άλλωστε φυσικό, κάποιες απογοητεύσεις ως προς τις προσδοκίες του, μιά 
και το Παρίσι του Μεσοπολέμου, τουλάχιστον για ένα "γερασμένο νοσταλγό, δεν 
θύμιζε σε τίποτε τη ζοφερή μητρόπολη της Belle Epoque, ενώ οι φίλοι του είχαν 
τραβήξει οι πιό πολλοί, για μακρύνότερους, ασυνάντητους δρόμους. 
Η αρχή του τέλους φάνηκε μόλις με την επιστροφή του, ένα χρόνο αργότερα, 
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καθώς: " Έ ν α βράδυ, τότε που θέριζε ο δάγγιος τον κόσμο, ο δάσκαλος κλείστηκε στο 
εργαστήρι του με μεγάλο πυρετό. Ία μεσάνυχτα τον χτύπησε η αρρώστια σε νευρική 
κρίση, πήρε στα χέρια του ένα κοφτερό μαχαίρι κι άρχισε να κομματιάζει τα έργα 
του. Τα χαράματα, πριν φωτίσει η μέρα, ο Γεώργιος Ροϊλός άφησε την στερνή πνοή 
του."265 

Η πληθωρική παραγωγή του καλλιτέχνη και οι επιδώσεις τον σε όλες σχεδόν τις 
θεματικές περιοχές, μας επιτρέπουν να σχηματίσουμε μιά ολοκληρωμένη εικόνα για 
τις αναζητήσεις του και ιδιαίτερα για την εκφραστική του, που επιπλέον μπορούμε να 
παρακολουθήσουμε στα διάφορα στάδια της εξέλιξης της, χάρη στο μεγάλο αριθμό, 
χρονολογημένων από τον ίδιο, έργων του. Έτσι, σε δυο προσπάθειες, από την εποχή 
των σπουδών του στο "Σχολείο των Τεχνών", τις: "Προσωπογραφία γυναίκας" και 
"Προσωπογραφία ανδρός" (1884), της Εθνικής Πινακοθήκης, δεν είναι δύσκολο να 
διακρύνει κανείς τα πλαίσια μέσα στα οποία κινείται ο Ροϊλός, από καθαρά 
ζωγραφική σκοπιά, καθώς αφομοιώνει με ιδιαίτερη ικανότητα, τους τύπους που είχε 
καθιερώσει ο δάσκαλος τον, Νικηφόρος Αύτρας, εμφανείς στη σχεδιαστική ακρίβεια 
και την άρτια κατανομή του φωτός, κυρίως όμως στο επιμελημένο πλάσιμο των 
μορφών, ούτως ώστε να ανταποκρίνονται με πιστότητα στα φυσιογνωμικά 
χαρακτηριστικά των εικονιζόμενων. 

Οι τύποι αυτοί καλλιεργήθηκαν περισσότερο κατά τη δίχρονη παραμονή του στο 
Μόναχο και τη μαθητεία του κοντά στον Νικόλαο Τύζη, περίοδο κατά την οποία η 
πινελιά του απόχτησε μια μεγαλύτερη ελευθερία και ρευστότητα, η ακαδημαϊκή 
αίσθηση της στατικότητας παρακάμφθηκε, η διάθεση επιτήδευσης, κατά την απόδοση 
των λεπτομερειών, ατόνησε και ο παράγοντας χρώμα ανέλαβε ενεργητικότερο ρόλο, 
παρά τη χρήση μιας σκούρας ακόμη χρωματικής "γκάμας. 
Αντιπροσωπευτικό δείγμα των προσανατολισμών του εκείνη την εποχή παρέχει ο 
σχεδιασμός της "Αυτοπροσωπογραφίας του καλλιτέχνη" (1889), της Συλλογής Ε. 
Κουτλίδη, με κυρίαρχη συν τοις άλλοις εδώ, την ομιλητική έκφραση του βλέμματος, 
που μοιάζει να "επικοινωνεί" με το θεατή, από όποια οπτική "γωνία κι αν αυτός το 
κοιτάξει. 
Σε έργα πάλι που ζωγραφίστηκαν την περίοδο, κατά την οποία ο Ροϊλός βρισκόταν 
στο Παρίσι, ή και στα* πρώτα χρόνια μετά την επιστροφή του στην Ελλάδα, όπως η 
"Τίηοσωπο'νηαφία παιδιού" '"1890^ και "Η ^νναίκα με το λυχνάρι (1895), έχουμε 
σαφέστερα τη στροφή του προς τις καθαρά χρωματικές αξίες, με την παρουσία του 
φωτός-χρώματος και την ανάδειξη Toy> ω £ βασικού μορφοπλαστικού φορέα. Στην 
κατεύθυνση αυτή αποφασιστικό ρόλο θα πρέπει να έπαιξε και η εμπειρία της 
-γνωριμίας του με τις υπαιθριστικές ή και τις ιμπρεσιονιστικες τάσεις, η αξιοποίηση 
των οποίων έδωσε ένα επιπλέον ερέθισμα yia την περαιτέρω προσωπική διαμόρφωση 
του στυλ του. Τούτο προκύπτει από την αξιολόγηση των συνθέσών του με 
περιεχόμενο εμπνευσμένο από τον πόλεμο του 1897, όπου και διαγράφεται πιό 
ουσιαστικά και ξεκάθαρα, όλο το εύρος των δυνατοτήτων και των προσανατολισμών 
τον. Από τον κύκλο αυτόν ξεχωρίζουν οι: "Πόλεμος του 1897",2δ8 "Ο θάνατος του 
λοχία των Ευζώνων",269 "Πανικός",270 "Ο Σαλπιγκτής",2 7 1 "Ο Φρουρός"272 καθώς και 
οι δύο παραλλαγές της "Μάχης των Φαρσάλων",273 με χαρακτηριστικότερη από 
πλευράς ανανέωσης των στόχων του, εκείνη της Συλλογής Ε. Κουτλίδη. 
Πράγματι, σε σύγκριση με παλαιότερες προσπάθειες, ανάλογης θεματικής, άλλων 
καλλιτεχνών, όπως "Η Μάχη στα στενά των Αερβενακίων"274 του Θεοδώρου Βρυζάκη 
αλλά και σε αντιπαραβολή με το ομότυτλο épyo του ιδίου -"Η Μάχη των Φαρσάλων 
23 Απριλίου 1897- από την Συλλογή Χρ. Λουλη - Κρανιώτη, η σύνθεση της Συλλογής 
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Ε. Κοντλίδη, παρά τον έκδηλο περιορισμό των αφηγηματικών μοτίβων στα 
απαραίτητα για την έκθεση τον γεγονότος, παρουσιάζεται πιο ολοκληρωμένη και 
περιεκτικώτερη στις διατυπώσεις της, καθώς ότι o^tfei να τονιστεί, δηλαδή το επικό 
πλάτος και το καθολικό νόημα της παράστασης, εξασφαλίζεται με επιτυχία, χάρη 
στη διαγώνια ανάπτυξη του θέματος, στην έμφαση στην κίνηση και την ατμοσφαιρική 
υφή του χρώματος στην αντιμετώπιση του συνόλου. 

Αν και ο χώρος στις πολεμικές αυτές συνθέσεις, υπήρξε /ιια λιγότερο βαρύνουσα, 
έναντι των μορφών και της δράσης τους, εικονογραφική προϋπόθεση, ο καθορισμός 
του έγινε με βάση την πηγαιότητα του φωτός, που σε ορισμένες μάλιστα περιπτώσεις, 
όπως στο "Σαλπιγκτή" και το "Φρουρό", δείχνει να "υλοποιείται", μέσω μιας 
ανοιχτής χρωματικής κλίμακας και των τονικών διαβαθμίσεων της. 'Ετσι ανεξάρτητα 
από την απόδοση των λεπτομερειών, όσον αφορά το σχεδιασμό των κουστουμιών των 
στρατιωτών αλλά και τον παρουσιαστικού τους εν γένει, αξιοπρόσεκτος eimi ο τρόπος 
προβολής τους από το λιτό και κάπως σχηματοποιημένο, φυσικό φόντο, και τη 
διαύγεια της υφής του. 

Στα χρόνια που ακολουθούν και κυρίως μετά το 1900, έχουμε μια χαρακτηριστική 
μετατόπιση τον κέντρου βάρονς στους προσανατολισμούς του Ροϊλού, καθώς βαθμιαία 
θα υπολείπεται σε σημασία ο ρόλος των επιμέρους περιγραφικών, ή και των 
ρεαλιστικών στοιχείων, με απώτερο στόχο του τον περιορισμό στο ουσιαστικό, αλλά 
και στην έμφαση στη σύλληψη και απόδοση του στιγμιαίου. 'Οσα επέφερε η 
μεταβολή αυτή, που οπωσδήποτε σννδέεται και με την υιοθέτηση από μερονς τον 
καλλιτέχνη, των κατακτήσεων των Άγγλων ρομαντικών και ιδιαίτερα των 
τοπιογράφων, διαγράφονται έντονα σε προσπάθειες σαν τις: "Νέα στον 
Ιππόδρομο",275 "Ψαράδες"276 και "Γέφυρα τον Τάμεση",217 αλλά και σε ορισμένες 
προσωπογραφίες του, όπως: "Η Πριγκίπισσα Υψηλάντη",278 "Ιίροσωπογραφία του Δ. 
Βικελά",279 "ιίροσωπογραφία Άγγλου"2*0 και "Ιίροσωπογραφία του Άδωνη Κνρον".281 

Σε οποιοδήποτε από τα παραπάνω έργα κι αν μείνουμε, συναντάμε αφ' ενός τα 
σταθερά, "κλασσικά" θα λέγαμε στοιχεία της ζωγραφικής του -άρτια σχεδιαστική, 
σαφήνεια στην οργάνωση του θέματος και πιστή μεταφορά των φνσιογνωμικών 
χαρακτηριστικών του εικονιζόμενου-, και αφ' ετέρου την επικράτηση των ανοιχτών, 
πρισματικών χρωμάτων, σε συνδυασμό με τη μεθοδική μελέτη και την απόδοση του 

CviOi,, το οποίο ο ΓΟΙΑΟ^ αντιλαμβάνεται ω^. πρωταρχικό για την αμενοτη ι a ITJL, 

παράστασης, εκφραστικό μέσο. Επιπλέον, στα: "Νέα στον Ιππόδρομο" και "Τέφνρα 
τον Τάμεση", διαπιστώνει κανείς, ακόμη και με μια πρώτη ματιά, σε τι βαθμό τα 
διάφορα μοτίβα χάνουν εδώ την εικονογραφική τους ισχύ, 7 ι α να- κερδίσουν σε 
σημασία, η διάθεση γενίκευσης και η τάση για σχηματοποίηση, προκειμένου να 
εξασφαλίσει η παράσταση την καθολική μορφή της και όχι μιά απλή, 
"φωτογραφική" αποτύπωση τον περιστατικού που διαπραγματεύεται. 

Μια περαιτέρω, απόλυτη εξοικείωση με τη νέα αυτή υπαιθριστική αντίληψη 
σχετικά με το ρόλο του φωτός και τις αντανακλάσεις τον στο χώρο, απασχόλησε τον 
Ροϊλό κατά το σχεδιασμό των πινάκων τον πον αναφέρονται στους πολέμους του 1912-
1913, παρά το ότι η φύση τέτοιου είδους προσπαθειών, "επέβαλε" -από θεματική 
τουλάχιστον άποψη και σύμφωνα με τονς αρχικούς στόχους του καλλιτέχνη, όπως 
τους εξέφρασε στον Παύλο Νιρβάνα,2*2 μια περισσότερο ειδησεογραφική και 
ανεκδοτολογική παρουσίαση. Έτσι, σε έργα σαν τα: "Αέρα Τσολιά"283 και "'Εξοδος 
τον Ελληνικού Στρατού από τα στενά της Κρέσνας",284 καθώς και σε δημιονργίες 
εμπνενσμενες από την Ελληνική Ιστορία γενικότερα, όπως: Ή Μάχη των 
Ιερολοχιτών"2*5 και "Ελληνες ναντικοί ανασνρονν από τη θάλασσα το πτώμα του 

Φ 
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ΙΙατριάρχη Γρήγορων του Ε'", εντύπωση προκαλεί η συγκέντρωση στο στιγμιαίο και 
συμπτωματικό, γεγονός το οποίο και επιτυγχάνεται από τον τρόπο παρεμβολής των 
συμπληρωματικών ή και των αντίθετων τόνων, ανάλογα με την έκταση του φωτός και 
το παιγνίδισμα του με τη σκιά, από οποιοδήποτε σημείο κι αν προέρχεται. 
Αξιοπρόσεκτη eimi επίσης η έμφαση του στην απεικόνιση της κίνησης, φανερή 
ιδιαίτερα στο "Αέρα Τσολιά", που εδώ συνδέεται αποκλειστικά με το περιεχόμενο της 
σκηνής, για να αποκτήσει αναπαραστατική βαρύτητα, όχι μόνο με την απόδοση της 
"εφόδου" των στρατιωτών, σε αντιπαραβολή με τα στατικά σημεία του θέματος, αλλά 
κύρια με τις κατευθύνσεις των σύννεφων και του καπνού, σε ένα καθ' όλα υποβλητικό 
και δονούμενο πλάνο. 

Ακόμη και αν δεχτούμε την άποψη, σύμφωνα με την οποία ο Ροϊλός "αναλώνεται 
σ' ενα πλήθος διαφορετικών δυνατοτήτων, χωρίς να παρουσιάζει εσωτερική 
ομοιογένεια",287 αναμφίβολα με την οπτική του, απελευθέρωσε την Ελληνική 
ζωγραφική από τους παραδοσιακούς περιορισμούς της, τόσο τους θεματικούς όσο 
και τους εκφραστικούς, ενώ αν κρίνει κανείς από ορισμένες προσπάθειες του μπορεί 
να συσχετίσει τη δημιουργία του με εκείνη των Νικολάου Τύζη και Σιμεών Σαββίδη, 
έστω και αν ο ζωγράφος των πολέμων δεν διαθέτει το πλάτος τους και βέβαια δεν 
διακρίνεται για μια ανάλογη με εκείνων, εκφραστική τόλμη, κυρίως όσον αφορά τις 
ριζοσπαστικές τους διατυπώσεις. Με το να ξεκινά πάντως σχεδόν μόνιμα, με 
αφετηρία του τη διάθεση πειραματισμού, ενδιαφέρθηκε για οτιδήποτε καινούριο 
διαγραφόταν στον εικαστικό ορίζοντα, καθώς επιχειρούσε να το προσαρτήσει στην 
τέχνη του, χωρίς ουσιαστικές δεσμεύσεις. Χαρακτηριστικό παράδειγμα της 
αφομοιωτικής ικανότητας του έχουμε με τη σύνθεση του, "Χαίρε Ραββί" ,2SS που 
ζωγραφίστηκε την τελευταία δεκαετία της ζωής του. 
Πρόκειται για μια καθαρά προσωπική προσπάθεια, ο σχεδιασμός της οποίας μάλιστα 
φαίνεται πως τον προβλημάτισε πολύ, καθώς δεν δίστασε να εξομολογηθεί, 
αναφερόμενος κυρίως στη μορφή του Ιούδα: 

"Τι περιμένεις απ' αυτόν, σταύρωσε πρώτα τον Χριστό, τώρα σταυρώνει εμένα".269 

Σε αντίθεση με τη συμβατική απόδοση και την τυποποίηση που επέφεραν οι 
εξαντλητικές επαναλήψεις από καλλιτέχνες οι οποίοι δρούσαν στον απόηχο_των_ 
προσπαθειών των Ναζαρινών, ο Ροϊλός κατόρθωσε να επαναφορτίσει το θέμα με την 
απαιτούμενη δραματικότητα και να. αντιστέψΜ τους όρους της προβολής της. 'Έτσι, 
παρ' ότι η όλη παρουσίαση δεν αποδυναμώνει το αποτέλεσμα, κυρίως ως προς την 
ουσία του νοήματος της Ευαγγελικής μαρτυρίας, η ιδιαιτερότητα στην απόδοση 
εντοπίζεται στην υπαινικτική, γκροτέσκα θα λέγαμε, συμπεριφορά τον 
παραστρατιμένου μαθητή -αποδέκτη εδώ των συναρτήσεων του πεπρωμένου με τις 
ανθρώπινες αδυναμίες-, αλλά και μέσα από την υποβολή σε ένα ανησνχητικά ήρεμο, 
ννχτερινό πλάνο. Η έντονη επίσης απλοποίηση των χρωμάτων και της φόρμας πον 
ανάγονται σε πλατιές λείες επιφάνειες, ο λεπτός ρνθμός της σύνθεσης καθώς και η 
αίσθηση τον λικνίσματος των γραμμών και των περιγραμμάτων, γίνονται φορείς 
ψυχικής έκφρασης με συμβολικές προεκτάσεις. 

Μια παρόμοια επίδραση όσον αφορά το χρώμα και τις αναπαραστατικές του 
δυνατότητες στην ενεργοποίηση της ζωγραφικής επιφάνεια, όχι βέβαια από το 
συμβολισμό, αλλά από τις προσκείμενες στην τεχνική του Cezanne, μετα-
ιμπρεσιονιστικές τάσεις, μπορούμε να ιχνηλατήσουμε σε ορισμένα έργα του της ίδιας 
περίπου εποχής και κύρια σε μια σειρά τοπιογραφιών του, όπως: "Αυλή με 
μαγκανοπήγαδο",290 "Βάρκες στην παραλία",291 "Χωριό - σπίτια",290 "ΐϊλύστρες στη 
Βενετία",293 "Βράχια"294 και "Αττικό τοπίο".295 
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Παρ' ότι ο χαρακτήρας αυτών των πινάκων, το νόημα και το στυλ τους παραμένουν 
σαφώς υπαιθριστικά και στα περιθώρια μιας φθίνουσας, ρομαντικής νοοτροπίας, ότι 
αξίζει να α^αδβιχθεί, δηλαδή το καθολικό περιεχόμενο της εικόνας και η εντύπωση 
την οποία αυτό προκαλεί στο θεατή μιά συγκεκριμένη στιγμή, αποτελούν εδώ 
δεδομένη κατάσταση, ενώ το καινούριο διαγράφεται στην αισθαντικότητα της φόρμας, 
στη στεραιομετρική αντίληψη του χρώματος και στην κρυστάλλινη καθαρότητα ενός 
κόσμου, με δική του, ανεξάρτητα από την φυσική, πειθαρχία και νομοτέλεια.296 

Εκτός από τις τοπιογραφίες, τις θρησκευτικού περιεχομένου συνθέσεις και τις 
ιστορικές σκηνές, ο Ροϊλός επιδόθηκε, όπως προαναφέρθηκε και στην 
προσωπογραφία, για να καλλιεργήσει συγχρόνως και το ομαδικό πορτραίτο, είδος που 
ελάχιστα συνατνάται στην Ελληνική εικονογραφία στα χρόνια του αλλά και 
αργότερα. Χαρακτηριστικό δείγμα προσφέρει η σύνθεση του: "Οι Ποιητές"·297 της 
Συλλογής του Φιλολογικού Συλλόγου "ΤΙαρνασσός", που απεικονίζει τους: Αριστομένη 
Προβελέγγιο, Γεώργιο Σουρή, Κωστή Παλαμά, Ιωάννη Πολέμη, Γεώργιο Αροσίνη και 
Στέφανο Στρατηγή, σε ένα λιτό εσωτερικό, αποδιδόμενο σε σκουροπράσινους, 
υποβλητικούς τόνους. 
Σχετικά με την προέλευση των ερεθισμάτων, η ιδέα σχεδιαμού του πίνακα έχει 
ασφαλώς τις αφετηρίες της σε ανάλογες προσπάθειες Ολλαϊ'δώΐ' και Φλαμανδών 
δασκάλων, όπως του Rembrandt και του Frans Hals, αλλά και νεωτέρων δημιουργών 
σαν του Wilhelm Leibi, στους "Πολιτικούς του χωριού"298' ή του Fatine-Latour (1836-
1904)299 στο: "Μια γωνιά του Τραπεζιού",300 που είχαν ζωγραφιστεί στα 1876-1877 και 
1772 αντίστοιχα. Το τελευταίο αυτό έργο, που αναφέρεται επίσης σε συντροφιά 
ποιητών, ανάμεσα τους ξεχωρίζουν οι Verlaine και Rimbaud -είχε εκτεθεί στο Επίσημο 
Salon του 1872- φαίνεται ότι γνώρισε ο Ροϊλός κατά τις σπονδές τον στη Γαλλική 
πρωτεύουσα' νπόθεση η οποία ενισχύεται από ορισμένες ευδιάκριτες ομοιότητες 
μεταξύ των δυο σννθέσεων, κυρίως όσον αφορά τη διάταξη των μ,ορφών και γενικά την 
οργάνωση του χώρου. Ωστόσο, μετά από μιά πιό προσεχτική ανάγνωση των 
δεδομένων τους, μπορούμε να υποστηρίξουμε με κάθε βεβαιότητα, πως εκείνη τον 
'Ελληνα ζωγράφου παρουσιάζει, ως προς το σύνολο της, περισσότερη αμεσότητα και 
ζωντάνια, παρά τον περιορισμό των αφηγηματικών μοτίβων και των επιμέρους 
λεπτομερειών. Κάτι τέτοιο επιτυγχάνεται σαφώς από την καθοριστική παρέμβαση 
τον παράγοντα φωτος-χρώματος και την ανακαραστατι,κη ιυιύτητά τον, υτην 
ανάδειξη, όχι μόνο των φνσιογνωμικών χαρακτηριστικών των εικονιζόμενων, αλλά και 
της εσωτερικής τονς συμμετοχής, δηλαδή του βαθμού ανταπόκρισης του καθ' ενός, 
στο πνεύμα της συνάντησης. 

Πολύ κοντά στην εκφραστική και τις υπαιθριστικές αναζητήσεις τον Ροϊλού 
εντοπίζονται και οι προσανατολισμοί του Σπυρίδωνα Βικάτου, ενός ζωγράφου "με 
δυνατό ταπεραμέντο και ζηλευτή μαστοριά..."301 σύμφωνα με το μαθητή του Κώστα 
ΉΧιάδη. 
Ο Βικάτος γεννήθηκε το 1878 στο Αργοστόλι της Κεφαλονιάς, όπου και πέρασε τα 
παιδικά και τα πρώτα μαθητικά του χρόνια. Καθώς εκδήλωσε από νωρίς την κλίση 
τον στη ζωγραφική, γρήγορα κέρδισε για αυτή του τη δεξιότητα, την εμπιστοσύνη του 
συγγενικού και φιλικού του περίγυρου αλλά και του Μητροπολίτη της περιοχής, 
Γερμανού, που με την ανάρρηση του στα ανώτατο εκκλησιαστικό αξίωμα 
(Αρχιεπίσκοπος Αθηνών), μερίμνησε για την ανεύρεση πόρων, ούτως ώστε ο Βικάτος 
να σπουδάσει στο "Σχολείο των Τεχνών" ,302 

Ο καλλιτέχνης γράφτηκε πράγματι στο Πολυτεχνικό Ίδρυμα το 1896, για να 
παρακολουθήσει τα εργαστήρια των Νικηφόρου Αντρα και Σπνρίδωνα Προσαλέντη, 
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στη ζωγραφική, και του Γεωργίου Βρούτου στη γλυπτική.303 Σε αυτά μάλιστα 
διακρίθηκε, αποσπώντας διάφορα βραβεία.30* Αυο χρόνια μετά την αποφοίτηση του 
(1900), αναχώρησε για το Μόναχο, όπου και συνέχισε τις σπουδές του στην εκεί 
Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών, μέχρι το 1906,305 με την υποστήριξη της Μονής 
ΤΙετράκη και της Ευφροσύνης Βαλιάνου, συζύγου του Εθνικού Ευεργέτη {χορηγού της 
ανέγερσης της ομώνυμης Βιβλιοθήκης της Αθήνας), Π. Βαλιάνου.306 

Αρχικά ξεκίνησε από την τάξη του Νικολάου Τύξη, για ανπεράσει μετά το θάνατο 
του Έλληνα δασκάλου, σε εκείνη του Ludwig Lofftz, αφού πρώτα αρίστευσε στις 
ετήσιες εξετάσεις (1901), με την παρουσίαση είκοσι τριών έργων του. Κατά το δεύτερο 
έτος της μαθητείας του διακρίθηκε εκ νέου, παίρνοντας το πρώτο βραβείο για τη 
σύνθεση του: "Το σκάκι",307 ενώ επακολούθησαν η αγορά από την Ακαδημία, του 
πίνακα του "Κεφαλή γέροντα", και η βράβευση του με ασημένιο μετάλλιο το 1906.308 

Μετά το πέρας της εκπαίδευσης του στο Μόναχο (1906), πραγματοποίησε ένα 
ετήσιο ταξίδι στα σπουδαιότερα Ευρωπαϊκά κέντρα, με σκοπό να επισκεφθεί Μουσεία 
και Συλλογές, κυρίως όμως για να παρακολουθήσει από κοντά τα επίκαιρα 
καλλιτεχνικά δρώμενα και τις τότε επικρατούσες εκφραστικές τάσεις. 
Στα 1909, δυο χρόνια δηλαδή μετά την επιστροφή του στην Ελλάδα, διορίστηκε 
καθηγητής της Σκιαγραφίας στη Σχολή Καλλών Τεχνών της Αθήνας,309 για να 
διδάξει με μιά μόνο διακοπή το 1911, έως το 1939, οπότε ή αναγκάστηκε να 
παραιτηθεί, ή απολύθηκε από την Κυβέρνηση.310 

Παράλληλα με τα εκπαιδευτικά του καθήκοντα, ο Βικάτος πήρε μέρος σε διάφορες 
καλλιτεχνικές διοργανώσεις, τόσο στην Ελλάδα όσο και στο εξωτερικό. 
Αντιπροσωπευτικά αναφέρουμε τη συμμετοχή του στην Έκθεση της Εταιρείας των 
Φιλότεχνων, στα 1900, στην οποία και επαινέθηκε για το έργο του "Μοναχός" από 
αρθρογράφο της εφημερίδας "Καιροί",311 καθώς και σε εκείνες του Μπορντώ, της 
Ρώμης, της Βενετίας και του Παρισιού στα 1906, 1911, 1936 και 1937 αντίστοιχα. Το 
1937 του απονεμήθηκε το Αριστείο Γραμμάτων και Τεχνών και το 1951 εκλέχτηκε 
επίτιμο μέλος της Ακαδημίας Εικαστικών Τεχνών του Μονάχου. 

Επιθυμώντας να δείξει ενεργά την ευγνωμοσύνη αλλά και τη συγκίνηση του για την 
τελευταία αυτή τιμητική πρωτοβουλία της Ακαδημίας προς το άτομο του, εκτός από 
τη δωρεά ενός πίνακα του στη Stadtische Galerie,312 θέσπισε με τη διαθήκη του, τη 
"Βικάτειο Υποτροφία', που προέβλεπε την αποστολή ενός Έλληνα ζωγράώον στο 
Μόναχο και τη διαμονή στο ίδιο διάστημα, ενός Γερμανού γλύπτη στην Ελλάδα. 3 1 3 

Ο Σπύρος Βικάτος πέθανε στην Α^ήνα, στις 6 Ιουνίου 1960. 
Παρά την πληθωρική παραγωγή του -αναφέρεται ότι ζωγράφισε γύρω στους 900 

πίνακες, ενώ αποδίδονται στον ίδιο πάνω από 2000 σχέδια-, δεν είναι δύσκολο να 
παρακολουθήσουμε τη διαμόρφωση της καλλιτεχνικής του πορείας, εφ' όσον στο 
σύνολο του, το έργο του παρουσιάζει μια σχετική ομοιογένεια, κυρίως όσον αφορά 
τους γενικούς εκφραστικούς άξονες του, με γνώμονα τις μετα-ακαδημαϊκές, 
υπαιθριστικές τάσεις της Σχολής του Μονάχου. 

Ήδη αχό τις πρώτες του συνθέσεις, όπως: "Το σκάκι" και "Ιησουίτης Καλόγερος 
που κρατά Νεκροκεφαλή",314 7του χρονολογούνται στα 1902 και 1903 αντίστοιχα, 
δηλαδή κατά την περίοδο των σπουδών του στο Μόναχο, ο Βικάτος θα παρακάμψει 
τους αυστηρούς κανόνες της παραδοσιακής, ακαδημαϊκής αναπαράστασης του 
πραγματικού, αντικαθιστώντας τα επιτηδευμένα για τον ορισμό της φόρμας, 
περιγράμματα και τις πλαστικές αξίες, με τις καθαρά ζωγραφικές, προκειμένου να 
δώσει μεγαλύτερες δυνατότητες στο χρώμα και την ελεύθερη, σχεδόν νευρώδη στη 
χρήση της, τινελιά, ώστε να λειτουργήσουν περισσότερο εκφραστικά, κατά τα 
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πρότυπα των Max Slevogt και Lovis Corinth. 
Ot επιρροές του από την εκφραστική των παραπάνω καλλιτεχνών δεν περιορίζονταν 
μόνο στα συνθετικά και τεχνοτροπικά στοιχεία, αλλά επεκτείνονταν και σε ζητήματα 
γενικότερης αισθητικής αντίληψης, τα οποία απέβλεπαν στην αϊ'άδειξι? του καθολικού 
νοήματος του εικονιζόμενου μοτίβου. Από άποψη θεματικών επιλογών, φανερή είϊ'αι 
17 προτίμηση του Βικάτου, από τη μια σης ηθογραφικές σκηνές, ως επί το πλείστον 
στις ''αστικές",315 και από την άλλη στην προσωπογραφία και ιδιαίτερα στην 
απεικόνιση γεροντικών μορφών, προτίμ,ηση που μάλιστα συνοδευόταν από μια 
συνειδητή τάση τονισμού του αισθήματος της ματαιότητας, με την ένδειξη της 
νεκροκεφαλής, δηλαδή ενός memento mori και των συμβολικών προεκτάσεων του στο 
περιεχόμενο της παράστασης. 
Ανάλογο τρόπο στη σύνταξη ή και την έξαρση θα λέγαμε, του χρωματικού στοιχείου 
συναντάμε και σε έργα που ζωγραφίστηκαν την πρώτη δεκαετία, μετά την επάνοδο 
του στην Ελλάδα, με χαρακτηριστικότερα: "Το φοιτητικό μου δωμάτιο",316 "Η Κηδεία 
του Βασιλιά Γεωργίου του Α'"3 1 7 και "Κορίτσι με γούνα"31* της Συλλογής Α. λεβέντη, 
τον Ιστορικού και Εθνολογικού Μουσείου και της Συλλογής Ε. Κουτλίδη, αντίστοιχα. 
Η ακρίβεια στην οργάνωση του χώρου και η ισορροπία των θεμάτων στα δύο πρώτα, 
μας οδηγεί να μήν αμφιβάλλουμε για την ποιότητα της παιδείας του πάνω σε ότι 
αντιπροσώπευε η ακαδημαϊκή αισθητική, ενώ η απόδοση της φόρμας με βάση το 
σχέδιο και την πηγαία εναλλαγή των τόνων στο "Κορίτσι με γούνα", συνδέεται 
απ' ευθείας με τον ύστερο υπαιθρισμό του Μονάχου και τις μεταρο μαντικές, 
εξπρεσιονιστικές προεκτάσεις του. Σε προσπάθειες πάλι σαν το "θρήνο" ή "Pietta",319 

δεν eirai δύσκολο να αναγνωρίσει κανείς τη διάθεση να ξεπεραστεί η αντίθεση μεταξύ 
αντικειμενικού και υποκειμενικού ρεαλισμού, ή και να υποταχθεί σε μια νέα 
μορφοπλαστική αρχή, που να στηρίζεται στη σχηματοποίηση των μορφών και τη 
γενικευτική διαπραγμάτευση του σννόλον. Η διάθεση αυτή, η οποία βέβαια 
συνεπάγετο και τον περιορισμό των ανεκδοτολογικών στοιχείων, αποτέλεσε την 
κατευθυντήρια γραμμή σε δημιουργίες της λεγόμενης όψιμης περιόδου του 
καλλιτέχνη, δηλαδή σε όσες σχεδιάστηκαν από το 1915 και ύστερα. 
Αντιπροσωπευτικά αναφέρουμε τις: ."Ζωές που σβήνουν"*320 "Αιπλούς χειμών",m 

"Χριστουγεννιάτικο δένδρο",322 "Ο Τυφλός",323 "7'Ε. Ίιδαχή του Χριστού"324 "Η 
Α Λ Λ ' , Λ , Λ „ Μ » 325 « Α ί Λ ^ ~ « . . , - \ ; „ , „ . » 3 2 6 » τ ΐ { Λ „ „ „ — ' Λ . « 327 ..ù'.~ . . . _ -
yfst,t\t-t.pl-Vl\il , /lA/C/VV"/ Ι M C/\CUl/l_ , A CpUL· U1U UCl yivC*/\t , K.UCUUJL. KiXL ILL· 

προσωπογραφίες "Κεφαλή ηλικιωμένου άντρα - του Κοσμετάτου",328 "Πρόσωπογραφία 
του Ιωάννου Πίτσι/ca",329 "Γεροντική προσωπογραφία"330 και "Ο ηθοποιός Γ. Μαδράς 
σαν Σαϋλωκ".331 

Τόσο στο "Αδελφή του ελέους" όσο και στο "Χριστουγεννιάτικο δένδρο", ότι κινεί 
το ενδιαφέρον του θεατή έχει κατ' αρχάς να κάνει με την εμμονή του καλλιτέχνη να 
αποδώσει όσο πιό λιτά και συνοπτικά μπορεί το περιεχόμενο της κάθε σκηνής και 
ιδιαίτερα την ατμόσφαιρα της, που εδώ παρουσιάζεται μέσω του φωτός υποβλητική, 
για να δώσει την εντύπωση του μεταβλητού και του στιγμιαίου. Αξιοπρόσεκτα eiieai 
επίσης, πρώτον η αποφυγή των κλειστών περιγραμμάτων και οι εξπρεσιονιστικές 
αντηχήσεις των διαφόρων χρωμάτων κατά ενότητες, και δεύτερον η ρευστή, σχεδόν 
"ajSéjôairj" πινελιά του, δοσμένη ως impasto, άλλοτε χαλαοή και άλλοτε έντονη, έτσι 
ώστε να προκαλεί ο πίνακας την αίσθηση του ανάγλυφου. Σε παρόμοιο κλίμα μας 
μεταφέρουν και οι: "Ζωές που σβήνουν", "Δυπλούς χειμών", "Διδαχή του Χριστού" 
και "Η φιλάρεσκη", όπου επιπλέον η δυνατότητα μετάπλασης κάποιων ιδεών σε 
συγκεκριμένες μορφές, αφορά εδώ αποκλειστικά τα μέσα, δηλαδή τις γραμμές και 
το χρώμα. 
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Σύμφωνα άλλωστε με τις αττόφβις του ιδίου, όπως αυτές διατυπώθηκαν σε άρθρο του, 
στη "Νέα Εστία" στα 1933: "...Η τέχνη στηρίζεται στο σχέδιο, τον τόνο και το 
χρώμα. Me αυτά τα μέσα η ψυχή του καλλιτέχνη με τη συγκίνηση της δημιουργεί 
έργο τέχνης." Και σε άλλο σημείο: "Η α λ ι ε ί α υπάρχει στη φύση. Ο ζωγράφος 
πρέπει να δώσει τη ζωή και την έκφραση της με τα θετικά και κύρια στοιχεία της."332 

Me το να αντιμετωπίζει το φυσικό κόσμο, σαν πρωταρχική πη^ή έμπνευσης αλλά 
και με το να θεωρεί τους νόμους του καθοριστικούς για τη συγκρότηση των μορφών 
στην παράσταση, ο Βικάτος δεν περιορίστηκε στην απλή αναπαράσταση του. 
Απεναντίας αποπειράθηκε να ανακαλύψει τα μυστικά του, με το να υποτάσσει τις 
εντυπώσεις που δεχόταν, στην ενεργητικότητα ενός προσωπικού τρόπου θέασης, 
κυρίως δε με το να υπερτονίζει τα δεδομένα της παρατήρησης, μέσω της σύγχυσης 
που δημιουργεί η συστηματική αλλοίωση - ανασυγκρότηση της φόρμας στη ζωγραφική 
επιφάνεια. 'Έτσι, αν και φύση και θέση "ακαδημαϊκός",333 δε επεδίωξε συνειδητά την 
πλήρη αφαίρεση, με την απλοποίηση της μορφής και την τάση του για 
σχηματοποίηση, κατάφερε να αναδείξει όλες τις αισθητικές ιδιότητες των όγκων και 
των χρωμάτων, που απαρτίζουν τη φόρμα. Στις προσωπογραφίες του μάλιστα και 
κύρια στα πορτραίτα ηλικιωμένων, της τελευταίας περιόδου της ζωής του, 
εντυπωσιακή θα αποβεί για την πληρέστερη αξιολόγηση του στυλ του, η διάθεση 
κατανόησης της εσωτερικής ιδιαιτερότητας των εικονιζόμενων, χωρίς να 
υποβαθμίζεται η σημασία των φυσιογνωμικών χαρακτηριστικών τους. 

Με την εκφραστική του Σπυρίδωνα Βικάτου ολοκληρώνεται ουσιαστικά ο κύκλος των 
επιρροών ή και των εξαρτήσεων της Ομάδας του Μονάχου από την Ακαδημία της 
Βαυαρικής πρωτεύουσας. Άλλωστε το εν λόγω Ίδρυμα θα χάσει σταδιακά το 
γόητρο του, μπροστά στη δίνη των ανακατατάξεων που συντελούνταν στον 
Ευρωπαϊκό χώρο και κατ' επέκταση στον Ελλαδικό, τόσο σε επίπεδο καθαρά 
εικαστικό όσο και στην ευρύτερη κοινωνικο-πολιτική πραγματικότητα. 
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58. Ενδεικτικά αναφέρουμε τα όσα έχουν γραφτεί από τους Φώτη Γιοφύλη: "Ιστορία 
της Νεοελληνικής Τέχνης (1821-1941)". "Το Ελληνικό Βιβλίο". Αθήνα 1962. Τομ. Α. 
Σελ. 194 κ.εξ. Ίώνη Σπητερη: "Τρεις αιώνες Νεοελληνικής Τέχνης. 1660-1967)". Εκδ. 
Πάπυρος. Αθήνα 1972. Τομ.2. Σελ.29 κ.εξ. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία της 
Νεοελληνικής ζωγραφικής". Σειρά "Οι Έλληνες ζωγράφοι". Εκδ. Μέλισσα. Τομ.3. 
1976. Σελ.224. κ.εξ. Χρύσανθου Χρήστου: "Γεώργιος Ιακωβίδης". Σειρά οι "Ελληνες 
Ζωγράφοι". Εκδ. Μέλισσα Τομ. 1. 1975. Σελ.232 κ.εξ. Χρύσανθου Χρήστου: "Η 
Ελληνική Ζωγραφική 1832-1922". Εθνική Τράπεζα της Ελλάδος. Αθήνα 1981. Σελ. 
62κ.εξ. Κ. Μπίρης: "Ιστορία του Εθνικού Μετσοβίου Πολυτεχνείου". Αθήναι 1957. 
Σελ.538. Βλ. επίσης τα σχετικά άρθρα των Ζαχαρία Παπαντωνίου: "Ο Ιακωβίδης και 
το έργο του". Εφ. "Ελεύθερο Βήμα". 15 Αεκεμβρίου 1932. Σελ.1. Α. Κριτωνίδη: 
"Παναθήναια". Β'. Τ. 42. 15 Ιουνίου 1902. Σελ. 167-172. Δ.Α. Κόκκινου: "Γεώργιος 
Ιακωβίδης". "Νέα Εστία" Τ.7. Τευχ. 145. 1η Ιανουαρίου 1933. Σελ. 16-18. και το άρθρο 
του γιου του καλλιτέχνη, Μικε Ιακωβίδη στην "Νέα Εστία" Τ.13. τευχ. 155. ίη Ιουνίου 
1933. Σελ.612 κ.εξ. 
59. Βλ. Φ.Γιοφύλη: "Ιστορία..." όπ. παρ. 
60. Βλ. "Νέα Εστία". Τομ. 13. Τευχ. 155. Σελ.612. . 
61. Βλ. Κ. Μπίρης: "Ιστορία Ε.Μ.Π." όπ. και σημ.6. Σελ.538. 
ΛΟ m "Έ^~,..^ηί^" <Τ»,Λ Ο Π Ο 1 QT7 

63. Βλ. Α' Μαθητολόγιο της Ακαδημίας του Μονάχου. αυ£. αρ. 3507. 
64. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 46X53cm/ ενυπόγραφο). 
65. Βλ. σχετ. Αγάθωνος Κριτωνίδη: "Σύγχρονοι Έλληνες καλλιτέχνες: Γεώργιος 
Ιακωβίδης". "Παναθήναια" όπ. και σημ.58. 
66. Τιτλοφορείται και ως "Μικρά βάσανα". Βρίσκεται στην ΐίινακοθήκη του Σικάγου. 
Βλ. Φ. Γιοφύλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ.58. Σελ. 197. 
67. Στέλιου Αυδάκη: "Ιστορία..." όπ. και σημ.58. Σελ.226. 
68. Βλ. Νικολάου Γύζη: "Επιστολαί". Αθήναι 1953. Σελ. 150. 
69. Βλ. Α. Κριτωνίδη: "Γ. Ιακωβίδης..." όπ. και σημ.59. Σελ. 170. 
70. Βλ. σχετ. τερ. "Πινακοθήκη" 1910-11. Οκτώβριος 1910. Σελ. 160 κ.εξ. 
"Πινακοθήκη" 1914-15. Φεβρουάριος 1915. Σελ. 171 και "Πινακοθήκη" 1914-15. 
Φεβρουάριος 1914. Σελ. 196. Βλ. εττίσης ττερ. "Καλλιτέχνης" Β'. Τευχ. 16. 1911. 
Σελ.149-151. 
71. Βλ. Α. Κριτωνίδης: "Γ. Ιακωβίδης..." όπ. και σημ. 167. 
72. Αναφερόμαστε στη γενιά του Κ. Παρθένη και συγκεκριμένα σε καλλιτέχνες σαν 
τον Κωνσταντίνο Μαλέα, τον Νικόλαο Αύτρα (γιό του Νικηφόρου Αύτρά), τον 
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Παρθένη και τον Γεώργιο Μπουξιάνη, ειδικά στις πρώτες προσπάθειες του. 
73. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Σχέδιο με κάρβουνο σε χαρτί 
110Χ70οπι/ενυ7ΓΟγραφο). 
74. Αθήνα. Συλλογή Ε. ΚουτΧίδη. (Λάδι σε μουσαμά 190X100cm/ ενυπόγραφο/1876). 
75. Βλ. Κ. Μττίρης: "Ιστορία Ε.Μ.Π." όπ. και σημ.6. Σελ.538. 
76. Αθήνα. Συλλογή Ε. ΚουτΧίδη. (Λάδι σε μουσαμά 46X53cm/ ενυπόγραφο). 
77. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 94X63cm/ ενυπόγραφο). 
78. Αθήνα. Συλλογή Λούλη - Κρανιώτη. (Ελαιογραφία; 49X315cm/ ενυπόγραφο). 
79. Σικάγο. ΥΙινακοθήκη. 
80. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 32X24cm/ ενυπόγραφο). 
81. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 24X29cm/ ενυπόγραφο). 
82. Αθήνα. Συλλογή Ε. ΚουτΧίδη. (Λάδι σε μουσαμά 89X67cm/ ενυπόγραφο). 
83. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 73X60cm/ ενυπόγραφο). 
84. Βλ. Ζαχαρίας ΤΙαπαντωνίου: "Κριτικά". Εκδ. Εστία. Αθήνα 1966. Σελ. 170,171. 
85. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι oe μουσαμά 140X110). 
86. Αθήνα. Συλλογή Χρ. Λουλη - Κρανιώτη. (Ελαιογραφία 395X61cm/ ενυπόγραφο). 
87. Αθήνα. Συλλογή Ε. ΚουτΧίδη. (Λάδι σε μουσαμά 89X100cm/ ενυπόγραφο). 
88. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 18X14cm/ ενυπόγραφο/1890-
1900). 
89. Αθήνα. "Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία 46X56cm/ ενυπόγραφο). 
90. Αθήνα. Συλλογή Χρ. ΑούΧη - Κρανιώτη. (Λάδι σε μουσαμά 
93XÎ2Scm/ενυπόγραφο). Βλ. Χρύσανθου Χρήστου: "Η Ελληνική ζωγραφική..." όπ. 
και σημ. 58. Σελ. 135. Υ-7Γοσ.564. 
91. Βλ. Α. Κριτωνίδης: Τ . Ιακωβίδης..." όττ. και σημ. 58. Σελ. 171. 
92. Πρόκειται για την "Παιδική Συναυλία" της Εθνικής Πινακοθήκης της Αθήνας. 
(Λάδι σε μουσαμά 176X250cm/ενυπόγραφο). 
93. Χαρακτηριστικά της υποδοχής του έργου από τους κριτικούς της εποχής είναι τα 
σχόλια του ΕμμανουήΧ Ροΐδη, που μεταξύ άλλων επισημαίνει: "Ευθύς άμα υπερβεί 
την φυΧΧίαν της θύρας συναρπάζει και δεσμεύει το βΧεμμα ο αντίκρυ αυτού μεγάΧος 
κατά τε τας διαστάσεις και την αξίαν πίναζ του κ. Ιακωβίδου... Όσον τις 
περισσότερον τον παρατηρεί, τόσον μάΧΧον φαίνεται αυξάνον το βάθος του 
εικονιζόμενου οωυιατιον και εξέχοντα τα πρόσωπα υΐκην α~γαιμάτων. ινιε/Λςυ των 
ανοικτών σκεΧών του σαΧπικτού θα ηδύνατο να περάσει ακωΧύτως γάτος ή σκύΧος 
και επίσης εύκοΧο θα ήτο να ριφθεί τις εκ του ανοικτού παραθύρου εις την 
υποκειμενην θάλασσαν αν βαρύνετο την ςωήν του. Αι φωτειναί ακτίνες διέρχοντο όχι 
μόνο δια της ακτενίστου κόμης του απέναντι του άλλου παραθύρου καθήμενου 
τυμπανιστού, αλλά και δια του Χοβού του ωτίου του μεταδίδουσα είς αυτό 
απαραμίΧΧου φυσικότητος ερυθρότητα, όπως και είς το φαιόν τοίχον η 
αντανάκλασης του κόκκινου φορέματος του παρακύπτοντος εκ μητρικής αγκάλης 
νηπίου. Το δε ιχνογραφικόν σθένος και η ακριβής της ανατομίας του ανθρωπίνου 
σώματος γνώσις αναδεικνύεται προ πάντων είς την στάσιν του σαΧπίζοντος παιδός, 
την xpoç τα οπίσω κΧίσιν του κορμού και την ασφάλειαν μεθ' ης στηρίζει τους 
στιβαρούς πόδας του επί του εδάφους' ου είναι κατωτέρα τούτων η κάμψις των 
γονάτων και το φούσκωμα των παριών του παρέκει φυσώντας είς το ποτιστήριον μικρού 
Αιόλου". 

Βλ. Κ. Ηλιάδης: "Ο Κόσμος της Τέχνης..." όπ. και σημ.57. Σελ.30-32. 
94. Βλ. Στέλιος Λυδάκης: "Ιστορία...1' όπ. και σημ.58. Σελ.235. 
95. Βλ. όπ. παρ. 
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96. Συλλογή Π. Καλλιγά. (1901). 
97. ΑΑήΐΌ!. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
98. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδτ/. (Λάδι σε μουσαμά 19X32cm/ ενυπόγραφο). 
99. Κθηνα. Συλλογή Ε. ΚοντΧίδη. (Λάδι σε μουσαμά 38X67cm/ ενυπόγραφο). 
100. Α0ήρα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
101. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη· 
102. Α<?ή//α. Εθνική Π,ινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 61X48cm/ εΐ'υττόγραφο). 
103. A é ^ a . Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 120X168cm/ 
ενυπόγραφο/ 1927). 
104. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε χαρτόνι 47X60cm/ εζ>υτΓΟγραφο/1915). 
105. Ο Ιακωβίδης εικονογράφησε κυρίως λογοτεχνικά κείμενα, όπως τα ποιήματα του 
Δ. Σολωμού. Βλ. σχετ. "Πι^ακο^ήκη" Α' Αύγουστος 1901. Σελ. 146, καθώς και το 
διήγημα του Δ. Βαελά: "Η άσχημη αδελφή". Αντιπροσωπευτικά σχέδια βρίσκονται 
στην Εθνική ΪΙινακοθήκη. 
106. Βλ. Ύώνης Σπητερης: " Τρείς αιώνες..." όπ. και σημ.58. Σελ.31. 
107. Α0ήι··α. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 41X34cm/ ενυπόγραφο/1885). 
108. Α^ήζ/α. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 105X75cm/ ενυπόγραφο/1898). 
109. ΑΑήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (1912-13). 
110. Α0ήϊ>α. Εθνικό και Ιστορικό Μουσείο. (Λάδι σε μουσαμά 130X80cm/ενυπόγραφο) 
- Συλλογή Α. Μελά. (Λάδι σε μουσαμά 143X93cm/ενυπόγραφο). 
111. Αθήνα. Εθνικό και Ιστορικό Μουσείο. (Λάδι σε μουσαμά 
190X148cm/ew7ro^ypa$o/1910 - Παρίσι. Ελληνική ΐίρεσβεία. 
112. Αθήνα. Συλλογή Ε. Αβέρωφ. (1915). 
113. Βλ. Παύλου Νιρβάνα: "Ο ζωγράφος των παιδιών", "πινακοθήκη". Τ. 12 1912/13. 
τευχ.138. Σελ.100. 
114. Δημοσιεύτηκε στο περιοδικό "Εβδομάς" 29 Αυγούστου 1931. Βλ. Φ. Γιοφύλη: 
"Ιστορία..." όπ. και σημ.58. Τ.Α'. Σελ. 199,200. 
115. Βλ. σχετ. Ε. Φρανζισκάκης: "'Ελληνες ζωγράφοι..." όπ. και σημ.4. Σελ.23. 
116. Σύμφωνα με το πρώτο Μαθητολόγιο της Ακαδημίας του Μονάχου (1841-1884) ο 
Πανώριος γράφτηκε σε αυτό στις 20/10/1879. αρ.3743. 
117. Βλ. Στ. Αυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ.58. Σελ.239. 
118 Βλ σχετ. Ε. Φραι>τισκάκης: "'Ελληνες ζωγράφοι..." όπ. και σημΛ. Σελ.23.26. 
Α. Ιωάννου: "Η Ελληνική ζωγραφική 19ος αιώνας" εκδ. Μέλισσα. Αθήναι 1974. 
Σελ. 150-153. Χρύσανθου Χρήστου: "Η Ελληνική ζωγραφική..." όπ. και σημ. 58. 
Σελ.66. και "Πινακοθήκη" τ.4. 1914/15 τευχ.168. Σελ. 176. 
119. Βλ. Κ. Μτταρουτάς: "Η εικαστική ζωή..." όπ. και σημ.53. Σελ. 1990. Σελ.94. 
120. Βλ. σχετ. "Αττικό Μουσείο" 1890. Σελ.285. 
121. Αναδημοσίευση από τον Μπαρουτά. Βλ. όπ. και σημ.53. Σελ. 107,108. 
122. Βλ. "Εστία". Το/χ.Ζ' 1-892. Σελ.48. 
123. Α0ήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (1887). 
124. Α0ήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (1887). 
125. Α(?ήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 140X80cm/ ενυπόγραφο). 
126. Αθήνα. Συλλογή Α. Αεβεντη. 
127. Α^ήί'α. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 114X76cm/ ενυπόγραφο). 
128. Βλ. Τώνης Σπητερης: "Τρεις αιώνες..." όπ. και σημ.58. Σελ.313. 
129. Α(?ήνα. Συλλογή Β. Καλκάνη. (Λάδι σε μουσαμά 125X94cm). 
130. Αί?ήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
131. Ο Στέλιος Αυδάκης τοποθετεί τη γέννηση του στην ΐίάτμο στα 1959, Βλ. Στέλιου 
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Αυδάκη: "Ιστορία..." όπ. και σημ.58. Σελ.250, ο Ανδρέας Ιωάννου επίσης στην ΐίάτμο 
το 1858, Βλ. Ανδέα Ιωάννου: "Η Ελληνική ζωγραφική..." όπ. και σημ. 118. Σελ. 134, 
ο Φώτης Τιοφύλης στο Αίγιο το 1858, Βλ. Φ. Τιοφύλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 58. 
Σελ.203 και ο Δ.Α. Κόκκινος στην Πάτρα το 1858. Βλ. Δ.Α. Κόκκινος: 
"Ελληνοϊταλική Επιθεώρηση". Σεπτέμβριος 1940. 
132. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά). 
133. Βλ. Α' Μαθητολόγιο της Ακαδημίας Εικαστικών Τεχνών του Μονάχου, αρθ.4428. 
134. Βλ. Χρύσανθου Χρήστου: "Η Ελληνική ζωγραφική..." όπ. και σημ.67. 
135. Βλ. "Νέο? Άστυ" 22 Ιανουαρίου 1900. Σελ.1. "Το Νοσοκομείο? της Πινακοθήκης". 
136. "Ο Χαντζόπουλος δεν ζωγράφισε παρά μόνο σε μιά μικρή περίοδο, στα πρώτα 
χρόνια του σταδίου του. Ενώ προχωρούσε με μια πρώτη παραγωγή, που είχε την α£ία 
της δοκιμής σε μιά ερευνητική προσπάθεια, σταμάτησε άξαφνα και άρχισε την 
εργασία του ρεστορατερ παλιών εικόνων. Τι συνέβει στον Χανζόπουλο; Τέτοιες 
μεταστάσεις στη ζωή των καλλιτεχνών έχουνε σχέση με δράματα του ψυχικού τους 
κόσμου, με τα προβλήματα της συνειδήσεως και με άλλα περιστατικά εσωτερικής 
πάλης, από τα οποία δεν μπορούμε να ξέρουμε παρά μόνο το αποτέλεσμα". Βλ. 
σχετ. Δ.Α. Κόκκινου: "Γεώργιος Χαντόπουλος". "Νέα Εστία" 17ο τεύχος 1950. 1 
Φεβρουαρίου 1935. Σελ. 150. 
137. Βλ. "Νέα Εφημερίς" 25-7-1889. 
138. "Ή. Εν Ελλάδι ζωγραφική. Περιήγησις είς την έκθεσιν". Βλ. Εφημ. "Ακρόπολης" 
φυλ. 1-6-1896. 
139. Βλ. σχετ. "Νέα Εστία" Τ. 17. Σελ. 159. (1-2-1935 αναγγελία του θανάτου του). 
140. Αθήνα. Σ υ λ λ ο γ ή Αθηναϊκής Λέσχης. (Λάδι σε μουσαμά 
51X102cm/ενυπόγραφο). 
141. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά). 
142. Αθήνα. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 36X60cm). 
143. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά). 
144. Βλ. περ. "Καλλιτέχνης". Ιούλιος 1911. Συνέντευξη στο Μήτσο Χανζόπουλο 
(Μποέμ). 
145. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Σιμεών Σαββίδης". Σειρά "Οι Έλληνες ζωγράφοι". Εκδ. 
Μέλισσα. Τομ.Α' 1975. Σελ.270. 
146. Βλ. Ε. Φρανζισκάκης: "'Ελληνες ζωγράφοι..." οπ. και σημ.4. Σελ. 270. ΒΛ. 
επίσης Φώτου Τιοφύλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ.58. Σελ.204κ. εξ. Στέλιος Αυδάκης: 
"Ιστορία..." όπ. και σημ.58. Σελ.239κ. εξ. Στέλιος Αυδάκης: "Σιμεών Σαββίδης" όπ. 
παρ. Σελ.2Ί0κ.εξ. Άγγελος Προκοπίου: "Ιστορία της Τέχνης. (1750-1950)". Αθήναι 
1976. Τομ.3. Σελ.445κ.ε£. Βλ. επίσης τα άρθρα Ν. Καρτωνάκης - Νάκης: 
"Αναμνήσεις: Σιμεών Σαββίδης". Μικρασιατικά χρονικά. Τομ.9. 1961. Σελ.284-293. 
Δ. Κ. Μιχαϊλήδης. "Παναθήναια", Τομ.8. 1904. Σελ.62. Δ. Δεσμίνης: "Από την 
έκθεση του Ζαππείου. Το έργο του κ. Σαββίδου". Δ. Ι. Κ(αλιγερ07τουλος): 
"Πινακοθήκη" Τομ.8. 1908/9. Τευχ.87. Σελ.66. Ι.Μ. Παναγιωτόττουλος. Μεγάλη 
Ελληνική Εγκυκλοπαίδεια. Τομ.21. 1933. Σελ.406. Λήμμα Σαββίδης. Τ. Σπητέρης: 
"Τίροσωπογραφία του Σαββίδη". "Νέα Εστία". Τ.57. 1954. Τευχ.660. Σελ.59. και 
Τομ.58. 1955. Τευχ.683. Σελ.447. "Η Ελληνική τέχνη". 

147. Βλ. Αγγέλου Τίροκοπίου: "Ιστορία..." όπ. 7ταρ.446. 
148. Βλ. Α' Μαθητολόγιο της Ακαδημίας του Μονάχου. 1841-1884. αρ.3885. 
149. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ.58. Σελ.241. 
150. Βλ. όπ. παρ. Σελ.240. 
151. Βλ. "Πινακοθήκη". Τομ.1. 1901/2. Τευχ.11. Σελ.252. και "Πινακοθήκη". Τομ.7. 
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1907/8. τευχ.75. Σελ.250. 
152. Βλ. Θωμάς Θωμόπουλος: "Σιμεών Σαββίδης". Βλ. "Παναθήναια". Τ. 16. 1908. 
Σελ.138. 
153. Βλ. όπ. παρ. 
154. Βλ. Στέλιος Λυδάκης: "Σιμεών Σαββίδης". "Οι Έλληνες ζωγράφοι", όπ. και 
σημ.145. 
155. Πρόκειται για τις πραγματείες του Goethe: "Taten und Leiden des Lichis". 
( "Έργα και πάθη του φωτός"). Βλ. Hans Wohlhold: "Goethe Farebenlehre". leva 1932. 
156. Είναι Ύραμμβνη στα Γερμανικά και βρίσκεται στην Εθνική ΐΐινακοθήκη. Βλ. σχετ. 
Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ.58. Σελ.478. Υποσημ.578. 
157. Βλ. όπ. παρ. Σελ. 241. 
158. Βλ. όπ. παρ. Σελ. 242. 
159. Βλ. όπ. παρ. Σελ. 240. 
160. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Σιμεών Σαββίδης". "Οι Έλληνες ζωγράφοι", όπ. και 
σημ. 145. Σελ.278. 
161. Βλ. όπ. παρ. Σελ.275. και Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ.58. 
Σελ.242. 
162. Βλ. Χρύσανθου Χρήστου: "Σιμεών Σαββίδης". Hay κόσμιο Βιογραφικό Λεξικό. 
Εκδοτική Μηνών 1988. Τομ.Α'. Σελ. 142. 
163. Βλ. Νάκη: "Αναμνήσεις..." όπ. και σημ.58. 
164. Το épyo είναι κομμένο σε δυο μεριές. Παριστάνει τα άνω και κάτω άκρα 
ανδρικής μορφής, ενώ λείπουν το σώμα και το κεφάλι. 
165. Αθήνα. Συλλoyή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία 50X34cm/ ενυπόγραφο/1895). 
166. Αέ>ηνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία 29X20cm/ ενυπόγραφο/1898). 
167. Αθήνα. Σι>λλoyή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία 83X56cm/ ενυπόγραφο/1899). 
168. Αΐ9ηνα. Συλλoyή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε ξύλο 15X24cm/ ενυ7ΓΟγραφο). 
169. Αθήνα. Συλλoyή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε ξύλο 21X15cm/ εvυπόypaφo). 
170. Αέ?ηνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία 45X32cm/ ενυπό~/ραφο). 
171. Αοηνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία 61X45cm/ εvvπόyρaφo). 
172. Αί?ηνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία 45X35cm/ ενυπόγραφο). 
173. Α,θήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία σε χαρτόνι 49X34cm/εvυπôypaφo). 
174. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοβήκη. (Λάδι σε μουσαμά 24X18cin/ ενυπόγραφο). 
175. Max Slevogt (1868-1932): Γερμανός Ζωγράφος. Τεννήθηκε στο Landshut της 
Βαυαρίας το 1885. Το 1885 πήγε στο Μόναχο, όπου σπούδασε στην εκεί Ακαδημία 
για τέσσερα χρόνια, με δάσκαλο τον Wilhelm von Diez. Αμέσως μετά 
παρακολούθησε μαθήματα στην Ακαδημία Julian στο Παρίσι, έως το 1890 και στη 
συνέχεια ταξίδεψε στην Ιταλία και την Ολλανδία, όπου μελέτησε έργα της 
Αναγέννησης και του Μπαρόκ. Το 1901 εγκαταστάθηκε στο Βερολίνο και συνδέθηκε 
με τον Max Liebermann, από τον οποίο μυήθηκε στον Ιμπρεσιονισμό. Ύαξίδεφε επίσης 
στην Αίγυπτο το 1913 και τον επόμενο χρόνο, με την έναρξη του Α' Παγκοσμίου 
Πολέμου επέστρεφε στη Γερμανία για να στρατευτεί. Χωρίς να απομακρυνθεί τελείως 
από το κλίμα της Ακαδημίας του Μονάχου, όσον αφορά τις ρεαλιστικές 
κατευθύνσεις, ανέπτυξε ένα ιδιαίτερα προσωπικό στυλ με εξπρεσιονιστικές 
προεκτάσεις. Εκτός από τη ζωypaφική ασχολήθηκε με τη χαρακτική -κυρίως για την 
εικονογράφηση βιβλίων- αλλά και με τη σκηνογραφία. Ανάμεσα στα έργα του 
ξεχωρίζουν "Η αναπαυόμενη" (1901), "Ο rpayovoiorfç d' Adrade σαν Δον Ζουάν" 
(1902), "Αρματοδρομίες" (1907), "Λιμάνι του Σταριού στο Ασσουάν" (1914), "Πρωινό 
στο Αούξορ" καθώς και τη νωπογραφία του "Πορεία προς το Toλyoθά" για το Ναό 
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Friededenskirche του Ludwichshafen (1832), που θεωρείται το αριστούρΎημά τον. 
ΊΙέθανε στο Neukastel του Pfalz το 1932. Βλ. σχετ. H.J. Imiela: "Max Slevogt". 
Karlsruhe 1968. 
176. Lovis Corinth (1858-1925): Γερμανός ζωΎράφος από το Tapiau της Ανατολικής 
Πρωσίας. Έεκίνησε ης σπονδές τον στις Ακαδημίες της ΚβνιξββρΎης και τον 
Μονάχου, με δάσκαλο του στη δεύτερη, τον Ludwig von Lofftz, στα χρόνια (1884-
1886). Αργότερα -κή^ε στην Αμβέρσα και το Ιίαρίσι, όπου συνέχισε στην Ακαδημία 
Julian (1886-87). Επιστρέφοντας στη Γερμανία πρωτοστάτησε στην ίδρνση της 
Sezession του Μονάχου, ενώ συμμετείχε με épya του και στις εκθέσεις της Απόσχισης 
του Βερολίνου, όπου το 1915 εκλέχτηκε πρόεδρος. Η εκφραστική του ακολουθεί τις 
ιμπρεσιονιστικες κατευθύνσεις, αλλά σε αρκετές προσπάθειες του προσεγγίζει και την 
εξπρεσιονιστική y ραφή. Μερικά από τα πιό αντιπροσωπευτικά épya του eimi η 
"Γipoσωπoypaφίa του πάτερα μου στο νεκρικό κρεβάτι" (1888), "Avτoπpoσωπoypaφίa 
με μοντέλο" (1901), "Aυτoπpoσωπoypaφίa με σκελετό" (1896), "Φωτιά στη θάλασσα" 
(1912), "Στο καλλοπιστήριο" (1911), "Η παιδική ηλικία του Δία" (1915) και "Πάσχα 
στη λίμνη Walchen" (1922). ΤΙεθανε στο Zandvoort της Ολλανδίας το 1925. Βλ. σχετ. 
Ch. Berend - Corinth: "Die Gemalde von Lovis Corinthe. Werkkatalog". Munchen. 1958. 
177. "Σημείωση από την Κωνσταντινούπολη στα 1890. Η παρατήρηση έχει γίί>6ΐ yia 
το λόyo αντό χωρίς τη σννειδητοποίηση της διάσπασης των χρωματικών τόνων". Βλ. 
Στέλιος Ανδάκης: "Σιμεών Σαββίδης". "Οι 'Έλληνες ζωypάφoι". όπ. και στ/μ. 145. 
Σελ.277. 
178. Βλ. Στέλιος Ανδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ.58. Σελ.247. 
179. Βλ. όπ. παρ. 
180. Αθήνα. Συλλoyή Ε. Κοντλίδη. (Λάδι σε ξύλο 37X26cm/ εvυπόyραφοΙ 1898). 
181. Α(?ήΐΌ!. Σνλλσγή Ε. Κοντλίδη. 
182. Α ί ^ α . Συλλoyή Ε. Κοντλίδη. 
183. Α^τ/να. Σvλλoyή Ε. Κοντλίδη. 
184. Αναφέρονται δυο σχετικές πpayμaτείες τους. Eugene Chevreuil: "La Loi du 
Contraste Simultané". 1839 και Ernst Wilhelm Ritter von Bruck: "Die Physiologie de 
Farden fur der Kunstegewerb auf Anrenung der Direction des Kaiserlichen Osterreichen". 
Leipzig 1887. 
I O J , ΟΛ. ^Τ6Λΐος iiyoa/cr/ς: ιοτυρια... οπ. και οημ-.jo. ut^..^^. 
186. Βλ. όπ. παρ. Σελ.243. 
187. Βλ. όπ. παρ. Σελ.244. 
188. Αθήνα. Ιδιωτική Σvλλoyή. (Ελαιογραφία 30Χ43αη/ενυπ07ραφο). 
189. Βλ. A^r/m. Ιδιωτική Σvλλoyή. (Λάδι 45Χ30οπι/€ΐΊ;7ΓΟγραφο). Zωypaφίξovτaς 
την πpoσωπoypaφίa αντή ο Σαββίδης σημειώνει χαρακτηριστικά: "Σπουδή κεφαλιού 
στο ύπαιθρο. Μπούστο κυρίας. Το φόντο eivai πρασινοκίρτινο μερικά φωτισμένο απ' 
ευθείας από τον ήλιο. Οι σκιές προς το μπλέ-κίτρινο: 'Ένας yεvικός τόνος 
ανακατεύεται με μπλε αντανακλάσεις του ουρανού". Βλ. Στέλιος Ανδάκης: "Σιμεών 
Σαββίδης", όπ. και σημ. 145. Σ€λ.281. 
190. Αθήνα. Συλλoyή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μονσαμά 48X43cm). 
191. Αθήνα. Σvλλoyή Ε. Κουτλίδη. (1902). 
192. A^r/ï'a. Εθνική Πινακοθήκη. (Λάδι σε μονσαμά 50,5X31,5cm). 
193. Αθήνα. Συλλoyή Ε. Κουτλίδη. 
194. Αίίή>α. Συλλoyή Ε. Κουτλίδη. 
195. Α0τ>α. Συλλoyή Γ.Α.Γ. (Λάδι σε μονσαμά 34X48cm). 
196. Αθήνα. Σvλλoyή Ε. Κοντλίδη. 
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197. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
198. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 60X50cm). 
199. Βλ. Στέλιος Λυδάκης: "Σιμεών Σαββίδης", όπ. και σημ. 145. Σελ.282. Υπ. 16. 
200. Αθήνα. Εθνική ΐΐινακοθήκη. (λάδι σε ξύλο 31X24cm/ ενυπόγραφο/'1915). 
201. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε ξύλο 33X24cm/ ενυπόγραφο). 
202. Σε δυο παραλαγές. (Λάδι σε ξύλο 18X24cm/ενυπόγραφο). Εθνική Πινακοθήκη 
και Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
203. Βλ. Στέλιος Λυδάκης: "Ιστορία:..." όπ. και σημ.58. Σελ.247. 
204. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 35X50cm/ ενυπόγραφο). 
205. Συλλογή Γ. Παπαϊωάννου. (Λάδι σε ξύλο 21X3lcm/ενυπόγραφο). 
206. Αθήνα. Εθνική Ιίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 60X138cm/ ενυπόγραφο). 
207. Αθήνα. Εθνική Ιίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 97,5X130,5cm/ piu.1925). 
208. Αθήνα. Εθνική Ιίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 46X38cm/ ενυπόγραφο). 
209. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
210. Συλλογή Α. λεβέντη. (Ελαιογραφία 49X34cm/'ενυπόγραφο). 
211. Αθήνα. Εθνική Ιίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 50X40cm/ ενυπόγραφο). 
212. Αθήνα. Εθνική Ιίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 40,5X64,5cm/ ενυπόγραφο/1912). 
213. Βλ. Φώτου Τιοφύλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ.58. Σελ.205. και Ε. Φραντισκάκης: 
"Ελληνες ζωγράφοι..." όπ. και σημ.4. Σελ.24. 
214. Βλ. Στέλιος Λυδάκης: "Ιστορία-..." όττ. και σημ.255. Άλλοι ιστορικοί δίνουν σαν 
ημερομηνία γέννησης το 1861. Βλ. Φ. Τιοφυλη: "Ιστορία..." όπ. παρ. και 
Φρανζισκάκης: "Οι Έλληνες ζωγράφοι..." όπ. παρ. 
215. Βλ. Κώστας Μπαρουτάς: "Η εικαστική ζωή..." όπ. και σημ. 53. Σελ.65. 
216. Λεύτερο Μαθητολόγιο της Ακαδημίας Εικαστικών Τεχνών του Μονάχου 1884-
1926. αρ. 191. 
217. Βλ. "Παγκόσμιο Βιογραφικό Λεξικό". Αθήνα 1988. Εκδοτική Αθηνών. Τομ. 2. 
Σελ.376. Κήμμα Βώκος. 
218. Βλ. σχετ. Κ.Α. Βολοβίνης: "Το χρονικό του Παρνασσού (1865-1950)*'. Αθήναι. 
1951. Σελ.164κ.εξ. 
219. "Τα εκτεθέντα έργα ετάχθησαν μεν μετά πολλής φιλοκαλίας, αλλά πλην 
εικόνων τινών τον Τκίζη, του Γιαλλινά, του Βώκου και τινών άλλων, επί των δακτύλων 

άλλα πάντα εκθέματα δεν ήτο κανείς λόγος να εμφανιστούν και να εκτεθούν πλην 
αν ήτο απαραίτητος ανάγκη να παρασταθεί ο Σύλλογος "Παρνασσός" ως εμ-φυχών 
τους καλλιτέχνας και ηγουμένους παρ' ημίν καλλιτεχνικής κινήσεως..." όπ. παρ. 
220. Ίσως πρόκειται για την ομώνυμη σύνθεση της Συλλογής Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε 
μουσαμά HOXlSOcm/ενυπόγραφο). 
221. Βλ. Α. Αλυάτη: "Παναθήναια". Τομ.4,1902. Σελ.381. και Β.Δ.Ι. 
Καλογερόπουλος: "Εγκυκλοπαιδικό Λεξικό". Εκδ. Ελευθερουδάκη τομ.3. Σελ.657. 
222. Βλ. περ. "Πινακοθήκη". Τομ.2. 1902/1903. Τευχ.19. Σελ.156. και "Παναθήναια" 
Τομ.3. Σελ. 1902. Σελ. 170. 
223. 1879. Βρίσκονται στην Συλλογή Ε. Κουτλίδη και απεικονίζει τον καθηγητή της 
Ιατρικής του Πανεπιστημίου Αθηνών. Θεόδωρο Κωνσταντινίδη (Αρεταίο). 1829-93. 
224. Για τις επιδόσεις του Βώκου στην Ιίροσωπογραφία. Βλ. το σχετικό άρθρο του Τ. 
Σπητερη στη "Νέα Εστία" Τ.57/1-2-1855. Σελ.201.κ.εξ. 
225. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία l,775mX77cm/ ενυπόγραφο). 
226. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία 60X1,20m/ ενυπόγραφο). 
221. Αθήνα. Συλλογή Λουλη - Κρανιώτη. (Ελαιογραφία l,53cmX77cm). 
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228. Συλλογή Α. λεβέντη. (Ελαιογραφία σε ξύλο 47X585cm). 
229. Η υπόθεση ενισχύεται από τη μετέπειτα θεματική διαφοροποίηση τον 
καλλιτέχνη, δηλ. αϊτό τη στροφή του στις "νεκρές φύσεις", αλλά και αϊτό τις 
ομοιότητες στην τεχνική τον με εκείνη των δασκάλων τον, Αντρα και Γύζη, στην 
Αθήνα και το Μόναχο αντίστοιχα. Αποκλείεται βέβαια να έχονν σχεδιαστεί όταν 
ήταν ακόμη στην Αθήνα, καθώς η υπογραφή του καλλιτέχνη δίδεται με λατινικούς 
και όχι ελληνικούς χαρακτήρες, όπως στην "Προσωπογραφία του γιατρού Αρεταίου". 
230. ΤΙρόκειται για θεματική κατηγορία που υπάγεται στα "Επιτραπέζια" και 
αναφέρεται σε ότι υποδηλώνει ο τίτλος της, σε αντικείμενα δηλαδή που σχετίζονται 
με τρόφιμα, φρούτα και άλλα αναλώσημα καθώς και με τα συναφή με το μαγείρεμα, 
ή το σερβίρισμα τους, σκεύη. 
231. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ.58. Σελ.256. 
232. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι ae μουσαμά 120X180cm). 
233. Αθήνα. Εθνική ΐΐινακοθήκη. (Ελαιογραφία 55X100cm/ ενυπόγραφο). 
234. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
235. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
236. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
237. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
238. Βλ. Ν. Γύζη: "Επιστολαί" Αθήναι 1953. Σελ. 144. 
239. Βλ. Α' Μαθητολόγιο 1941-1884. αριθ.4385. 
240. Συλλογή Σπ. Α. Τεωργαντά. (Λάδι σε μουσαμά 46X35cm/ ενυπόγραφο/1885). 
241. Συλλογή Στ. Δ. Γεωργαντά. (Λάδι σε μουσαμά 61X48cm/ ενυπόγραφο/1885). 
242. Αθήνα. Εθνική ΐΐινακοθήκη (Λάδι σε μουσαμά 65X52,5cm). 
243. Συλλογή Σπ. Δ. Γεωργαντά. (Λάδι σε μουσαμά 50X40cm). 
244. Βλ. "Παγκόσμιο Βιογραφικό Αεξικό". Εκδοτική Αθηνών. Αθήνα 1958. Τομ.3. 
Σελ.19. 
245. Βλ. "Εφημερίς". Φυλ. 19-7-1895. 
246. Σύμφωνα με το μητρώο αρρένων του Υπουργείου Εσωτερικών αρ. 1205 ο Ροϊλός 
φέρεται γραμμένος με δυο ονόματα ως Ροϊλός Γεώργιος - Νικόλαος. 
247. Βλ. σχετ. "Παγκόσμιο Βιογραφικό Λεξικό" Τομ. 9. Α Εκδοτική Αθηνών. Λήμμα 
Γ. Ροϊλός (Χρύσανθος Χρήστου). Σελ.94. Οι Αυδάκης και Τιοφύλης στα "Ιστορία της 
Νεοελληνικτί'" ίΌχ^^αφικν^" Βλ. όπ. και ση".58 και "Ιστορία τνς Νεοελληνικής 
Τέχνης" βλ. όπ. και σημ.58. Σελ.236, αντίστοιχα, αναφέρουν ως τόπο γέννησης του 
ζωγράφου την Αθήνα. Δεχόμαστε ως τόχο γέννησης τη Στεμνίτσα της Τορτινίας 
(αναφορά Χρήστου), λαμβάνοντας υπόψιν το μητρώο αρρένων τον Υπουργείου 
Εσωτερικών, πον φέρει το ζωγράφο γραμμένο στο Νομό Αρκαδίας. 
248. Βλ. σχετ. "Νεα Εφημερίς". Φυλ.2-11-1888. Ο Ροϊλός επαινείται από τον 
αρθρογράφο για την ακρίβεια στην απόδοση της σύνθεσης του, "ΐίροσωπογραφία 
γριάς". 
249. Γράφτηκε στις 14-10-1888 και παρακολούθησε μαθήματα στην τάξη του Ν. Τύζη. 
Βλ. Μαθητολόγιο της Ακαδημίας Εικαστικών Τεχνών του Μονάχου. (1884-1926). 
Αριθ. 541. 
250. Βλ. σχετ. Κώστας Ηλιάδης: "Ο κόσμος της Τέχνης στο μεσοπόλεμο". Εκδ. 
Πελασγός. Αθήνα 1978. Σελ.89. 
251. Henri Matisse (1869-1954): Γάλλος ζωγράφος. Υπήρξε ένας από τους 
κυριότερους εκπροσώπους των καλλιτεχνικών ανακατατάξεων στο Παρίσι της Belle 
époque, ως αρχηγός του φοβιστικού κινήματος. Η "υλοποίηση" του χρώματος και η 
ένταση του, ως μέσου καθορισμού του αισθητικού αποτελέσματος σε μιά σύνθεση, είχε 
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ατό ιστορική και όχι μόνο, σκοπιά ανάλογη σημασία με εκείνη του "στασίματος" και 
της "ανακατασκευής" της φόρμας ατό τους κυβιστες, μ€ απήχηση όχι μόνο στη 
Γαλλία, αλλά και σβ ολόκληρη την Ευρώπη. Αρχικά σπούδασε νομικά και ξεκίνησε 
τη σταδιοδρομία του ως υπάλληλος δικηγορικού γραφείου. Γρήγορα όμως ανακάλυψε 
την κλίση του στη ζωγραφική και αποφάσισε να ασχοληθεί πιό σοβαρά με τις τέχνες. 
'Ετσι, γράφτηκε στην Ακαδημία Julian (1891), για να περάσει εν συνεχεία από το 
εργαστήρι του Gustave Moreau στην Ecole de Beaux - Arts του Παρισιού. Εδώ 
γνωρίστηκε με τους George Rouault και Pierre Albert Marguet αλλά και με άλλους 
μελλοντικούς φοβιστες. Αν και τα πρώτα του ερεθίσματα προέρχονταν από το χώρο 
του Ιμπρεσιονισμού, γρήγορα αποδεσμεύτηκε από τις βασικές αρχές της Τέχνης του, 
για αντικαταστήσει τα ατμοσφαιρικά χρώματα και τις τονικές τους διαβαθμίσεις, μ( 
μιά έντονη και συνήθως αδιάλυτη, χρωματική γκάμα. Επιδίωξη του ήταν πάντα η 
έκφραση των μορφών μιας σύνθεσης και όχι η αναπαραστατική τους πιστότητα, 
βασισμένη στην παράθεση αφηγηματικών στοιχείων. Για το λόγο αυτό θεωρήθηκε 
πρόδρομος των εξπρεσιονιστικών τάσεων, επηρεάζοντας σε μεγάλο βαθμό τα μέλη της 
"Γέφυρας" της Αρεσδης και του "Γαλάζιου καβαλάρη", παρά τις διάφορες τους σε 
θέματα τεχνοτροπίας αλλά και γενικότερης αισθητικής αντιμετώπισης των θεμάτων 
που διαπραγματεύονταν. Μετά από μια επίσκεψη του σε Έκθεση του Μονάχου, με 
δημιουργίες προερχόμενες από τον πολιτισμό της Ανατολής (1910), κυρίως όμως 
μετά το ταξίδι του στο Μαρόκο (1913), ο Matisse άρχισε να ενδιαφέρεται για την 
τέχνη των πρωτόγονων λαών, γεγονός το οποίο επέδρασε στην παραπέρα εξέλιξη του 
στυλ του. Ανάμεσα στα πιό αντιπροσωπευτικά του έργα ξεχωρίζουν: "Η γαλάζια 
Ακαδημία" (τερ.1900), "Χλιδή ηρεμία και ώιληδονία" (1905), "Η χαρά της ζωής" 
(1905), "Ο ζωγράφος και το μοντέλο του" (1910), "Ο χορός" (1910), "Προσωπογραφία 
της κυρίας Matisse" (1913), μια σειρά πινάκων με τίτλο: "Οδαλίσκες" (ι820-25) καθώς 
και τα κολάζ του, από κομμένα και ζωγραφισμένα με γκουάς χαρτιά, όπως το 
"Σαλιγκάρι" του 1953. Ο Matisse 'ανέπτυξε επίσης πλούσιο συγγραφικό έργο στο 
οποίο εκθέτει τις σκέψεις και τις αντιλήψεις του για τη ζωγραφική και την τέχνη του. 
Βλ. σχετ. Mario Luzi - Massimo Carra: "Matisse". Flammarion. Les Classiques de Γ art. 
1983. Βλ. επίσης Ανρύ Ματίς: "Περί Τέχνης". Κείμενα Εικαστικών τεχνών 3. Αθήνα 
1990. Μετάφραση Επιμέλεια. Ιωάννη Ορφανόπουλου. Για το Φοβισμό βλ. σχετΙκά 
Χεριχπετ "Ρήντ' "Ιστορία της "Μοντέρνας ζωγραφικής" Ήκδ. Ύποδο'ΐν 1979. Μετ. 
Ανδρέας Π α χ τ ά ς - Γεώργιος Μανιάτης. Σελ.41κ:.εξ. και 'Αλκής Χαραλαμπίδης: "Η 
Τέχνη του Εικοστού αιώνα Τομ. 1880-1920". University Studio Press, θεσσαλονίκη 
1990. ΣελΑόκ.εξ. 

252. Paul Laurens (1883-1921): Γάλλος ζωγράφος. Επιδόθηκε κυρίως στη ζωγραφική 
πινάκων ιστορικού περιεχομένου και ακολούθησε τις αρχές του ακαδημαϊσμού, για 
μιά ειδησεογραφική και "χαρτογραφική" παρουσίαση των γεγονότων. Ως πρόεδρος 
της Ένωσης Γάλλων καλλιτεχνών και Αιευθυντής της Ecole des Beaux - Arts του 
Παρισιού, έχαιρε σημαντικό ρόλο στα καλλιτεχνικά γεγονότα της εποχής του, 
επηρεάζοντας αρκετούς μαθητές του, που προσανατολίζονταν στο κλίμα της 
ζωγραφικής των "Pompiers" βλ. σχετικά James Harding: "Les peintres Pompiers". 
Flammarion Paris 1980. Σελ. 14,117,118. 
253. Benjamin Constant (1845-1902): Γάλλος ζωγράφος. Σπούδασε στην Ecole des 
Beaux Arts του Παρισιού (1866) και στα 1896 εξέθεσε για πρώτη φορά έργα του στο 
Salon. Ταξίδεψε στην Ισταηα και το Μαρόκο, όπου και επηρεάστηκε, όπως και ο 
Ντελακρουά τον οποίο θαύμαζε, από τον Αραβικό πολιτισμό και την εξωτική 
ατμόσφαιρα γενικότερα. Ασχολήθηκε κυρίως με συνθέσεις ιστορικού περιεχομένου και 
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προσωπογραφίες, χωρίς ωστόσο να αποδεσμευτεί από τους τύπους του 
ακαδημαϊσμού. Βλ. όχ. παρ. Σελ.74,106,107. 
254. Βλ. Κ. Μπίρης: "Ιστορία Ε.Μ.Π..." όπ. και σημ.6. Σελ.531,32. 
255. Βλ. Α. Ιίροκοπίου: "Οι 'Εθνικοί μας πόλεμοι στη ζωγραφική". "Ο αιών μας". 
Νοέμβριος 1947. Τομ.9. Σελ.278. 
256. Βλ. "ΕΦημερίς" Φυλ.8-3-1895. και "Εφημερίς" Φυλ.27-6-1895. 
257. Βλ. Ερνεστ Χαρτ: "Αυο καλλιτεχνικαί Εκθέσεις". Hep. "Παναθήναια"'. Α (1901). 
Σελ.310. 
258. Βλ. σχετ. "Πινακοθήκη" Τομ.8. 1908/9. Σελ.46. και "πινακοθήκη" Τομ.9. 1909/10. 
Τευχ.95. Σελ. 15. 
259. Βλ. Κ. Ηλιάδης: "Ο κόσμος της Τέχνης..." όπ. και σημ.250. Σελ.89 
260. Βλ. Κ. Μπίρης: "Ιστορία του Ε.Μ.Π..." όπ. και σημ.6. Σελ.531,32. 
261. Βλ. Χρύσανθος Χρήστου: "Η Ελληνική ζωγραφική..." όπ. και σημ.58. Σελ. 142. 
Υχοσ.846. 
262. Βλ. Παύλου Νιρβάνα: Τ . Ροϊλός". "Νέα Εστία" Τομ.4. 1928. Σελ.917-919. 
263. Βλ. Κ. Ηλιάδης: "Ο κόσμος της τέχνης..." όπ. και σημ.250. 
264. " Ό τ ι δεν κατάφερα νέος θα το πραγματοποιήσω τώρα. Πάτησα τα 85 μου, σε 
δυο χρόνια θα'ναι όλα έτοιμα για τη φυγή μου. θ α πάω στα χαλιά μου λημέρια 
στο Παρίσι, θα βρω τους παλιούς μου φίλους κι εκεί θα ανασάνει η ψυχή μου και θα 
κάνω την ωραιότερη ζωγραφικήν. Βλ. Κώστας Ηλιάδης: "Ο Κόσμος της τέχνης..." 
όπ. παρ. σελ.90. 
265. Βλ. όπ. παρ. Σελ.95. 
266. Συλλογή Η. Λαριδήμου. (Λάδι σε μουσαμά 4lX33cm/ενυπόγραφο/ 1890). 
267. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. (Υδατογραφία 1895). 
268. Αθήνα. Συλλογή Λ. Ευταξία. 
269. Αθήνα. Συλλογή Α. Αεβέντη. 
270. Βλ. σχετ. Δ.Ι. Kaλoyepόπoυλoς. "Τίινακοθήκη" Τομ.9. 1909/1910. τευχ. 97. 
Σελ.16. 
271. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σβ ξύλο 51X31cm/ ενυπόγραφο). 
272. Αθήνα. Συλλογή Β. Καλκάνη. 
273. Πρόκειται για τις: "Η Μάχη των Φαρσάλων, 23 Απριλίου 1897". (Λάδι σε 
μουσαμά 168Xi->0crn). ^νι\/\ογη Χρ. J.XOVI\U - ι^ρανιωτη και χχ ινιαν» τ<^>ν 
Φαρσάλων". (Λάδι σε μουσαμά 38X55ein/ ενυπόγραφο). Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
274. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (χερ.1860). 
275. (Ελαιογραφία). Απεικόνιση Κ. Ηλιάδη: "Ο κόσμος της τέχνης..." όπ. και 
σημ.250. Σελ.92. 
276. Συλλογή Χρ. Αούλη - Κρανιώτη. 
277. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
278. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 100X70cm/ ενυπόγραφο). 
279. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 63X53cm/ ενυπόγραφο). 
280. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. 
281. Γραφεία Εφημερίδας "Εστία". 
282. Βλ. Π. Νιρβάνα: "Γ. Ροϊλός" όττ. και σημ.262. 
283. Πινακοθήκη Σχολής Ευελχίδων. (Λάδι σε μουσαμά/ενυπόγραφο). 
284. Ιδιωτική Συλλογή. 
285. Δημοτική Πινακοθήκη Αθηνών. 
286. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 172X296cm/ ενυχόγραφο). 
287. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ.58. Σελ.262. 
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288. Συλλογή Γ.Α.Γ. (Λάδι σε μουσαμά Π SXHScm/ενυπόγραφο). 
289. Βλ. Κ. Ηλιάδης: "Ο κόσμος της τέχνης..." όπ. και σημ.250. Σβλ.90. 
290. Αθήνα. Εθνική ΊΙινακοθήκη. 
291. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
292. Δημοτική ΙΙινακοθήκη Αθηνών. 
293. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
294. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
295. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
296. Βλ. κυρίως ης συνθέσεις "Βράχια" και "Αττικό τοπίο". 
297. (Ελαιογραφία). Βλ. σχετ. "Πινακοθήκη" τομ. 19. 1919/20. τβυχ.224-25. Σελ.70. 
298. (Ελαιογραφία 76X97cm). Απεικόνιση Horst Ludwig: "Die Munchner Malerei im 
19 Jahrhunder". Hirmer Munchen. 1978. Eut. 171. 
299. Henri Fantin - Latour (1836-1904): Γάλλος ζωγράφος, μαθητής του Κουρμπε. 
Αν και συνδέθηκε με τους περισσότερους ιμπρεσιονιστές οι διατυπώσεις της τέχνης τον 
παραμένουν στα χλαίσια του ακαδημαϊσμού. Επιδόθηκε στις "νεκρές φύσεις", 
ζωγραφίζοντας κυρίως "Επιτραπέζια" με λουλούδια, και την προσωπογραφία. 
Δημιούργησε σειρά ομαδικών πορτραίτων, όπως: "Φόρος τιμής στο Ντελακρουά" και 
"Φόρος τιμής στο Μανέ" τον Μουσείου Orsay. Βλ. σχετ. Michelle Verrier: ''Fantin 
Latour". Flammarion Paris. 1980. 
300. Παρίσι. Μουσείο Orsay. (Λάδι σε μουσαμά 160X225cm). 
301. Βλ. Κώστας Ηλιάδης: "Ο κόσμος της τέχνης..." όπ. και σημ.250. Σελ.36.37. 
302. Βλ. σχετ. Έ. Σώχος: "Αεύκωμα Σπυρίδων Βικάτος". Σειρά Σύγχρονοι Έλληνας 
Καλλιτέχναι". Αθήναι 1938. 
303. Βλ. Αγγ. Υίροκοπίον: "Ιστορία της Τέχνης (1750-1950)". Τομ.Β\ Αθήναι 1967. 
Σελ.371. 
304. Βραβεύτηκε με το θωμάίδειο και το Χρυσοβεργειο Βραβείο. Βλ. σχετ. Ζ. Σώχος: 
"Αεύκωμα..." όπ. και σημ.302. 

•305. Βλ. Β'. Μαθητολόγιο της Ακαδημίας τον Μονάχου 1884-1926. αριθ.2160. 
306. Βλ. Δ. Κόκκινου: "Σπύρος Βικάτος". Νέα Εστία. 1933. Τευχ.167. Σελ. 1247, 
307. Αθήνα. Σνλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 70X60cm/ Ενυπόγραφο). 
308. Βλ. Χρύσανθου Χρήστου: "Η Ελληνική ζωγραφική..." όπ. και σημ.58. Σελ. 146. 
Υττόσ.1019. 
309. Βλ. Κ. Μττίρης: "Ιστορία Ε.Μ.Π..." όπ. και σημ.6. Σελ.541. 
310. Βλ. Περ. "Ο Αιών μας". Α' Φυλ. 4 Ιουνίου 1947. Σελ.118. "Ο ζωγράφος με την 
χρυσή σταδιοδρομία - Σπύρος Βικάτος". 
311. Βλ. Κ. Μχαρουτάς: "Η Εικαστική ζωή..." όπ. και σημ.53. Σελ.107. 
312. Βλ. Στέλιος Ανδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 58. Σελ.275. 
313. Βλ. Έ. Σώχος: "Αεύκωμα..." όπ. και σημ.302. Σελ.17. 
314. Αθήνα. Συλλογή Α. Αεβεντη. (Ελαιογραφία 73X5lcm/1903). 
315. Ζωγραφική με θέματα του αναφέρονται στη ζωή των κατοίκων των πόλεων. Για 
την αστική ηθογραφία βλ. σχετικά Μιλτιάδη Τίαπανικολάου: "Η Ελληνική 
ηθογραφική ζωγραφική του 19ου αιώνα". Εκδ.ΐΙουρνάρα. θεσσαλονίκη 1978. Σελ.115-
117. 
316. Αθήνα. Συλλογή Ε. Αεβεντη. 
317. Ιστορικό και Εθνολογικό Μουσείο. 
318. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (περ. 1909). Βλ. σχετ. "ΊΙινακοθήκη". τομ.9. 
1909/10. Σελ.218. 
319. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (1916-17). 
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320. Αθήνα. Συλλογή Α. Γκάτσου. 1926-27. 
321. Αθήνα. Συλλογή Τραπέζης της Ελλάδος. (1929). 
322. Αθήνα. Εθνική Ιίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 77X105cm/ ενυπόγραφο). 
323. Αημοτική Ιίινακοθήκη Αθηνών (1931). 
324. Αθήνα. Εθνική Ιΐινακοθήκη. {Ενυπόγραφο 1935). 
325. ΑθήΐΌ!. Εθνική Ιίινακοθήκη. 
326. Αθή^α. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 70X86cm/ ενυπόγραφο). 
327'. Α0ήΐΌ:. Συλλογή Χρ. Λούλΐ? - Κρανιώτη. 
328. Α07/ίΌ!. Ε0ηκή Εινακοθηκη. (1949). 
329. Αημοτική Ιίινακοθήκη Αθηνών. (1949). 
330. Aôr/m. Εθνική Ιίινακοθήκη. 
331. Γραφεία του Συλλόγου Η0θ7Γθ(ώϊ'. 
332. Βλ. Δ. Κόκκινος: "Σπύρος Βικάτος" όπ. και σημ.306. 
333. Ο όρος "ακαδημαϊκός" καλύπτει κυρίως τις από-φεις του καλλιτέχνη για τα 
μοντέρνα κινήματα, που τα ονομάζει "φουτουριστικά" και για τα οποία φαίνεται 
απόλυτα πεπεισμένος ότι διαβάλλουν την "αληθινή τέχνη", σύμφωνα με τις απόφζΐς 
του ίδιου, σε ραδιοφωνική συνέντευξη του στα 1951. Βλ. σχετ. Στέλιος Αυδάκης: 
"Ιστορία..." όπ. και στ/μ.58. Σβλ.481. 
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V. Πέραν τον Μονάγου... 

(Ο Ενοωπαϊκόα PouavTiauoc και οι αετα-ακαδν\αάίκέ€ raaeic anc εκφάνσεις rvc 
ôvuLQVoyioiC των Ελλήνων ΐωνοάΦων, κατά το δευτεοο τιαισυ τον 19οι> αιώνα) 

Παρακολουθώντας τις εξελίξεις στο χώοο της Νεοελληνικής Τέχνης, κατά τις 
τελευταίες δεκαετίες του 19ου αιώνα, αναφερθήκαμε στις εκφραστικές δυνατότητες 
και τις διατυπώσεις της δημιουργίας των κυριωτέρων εκπροσώπων της Σχολής τον 
Μονάχου καθώς και στη συμβολή τους στη διαμόρφωση της νεοελληνικής εικαστικής 
πραγματικότητας. Στο ίδιο διάστημα, παράλληλα με τη δράση της 
προαναφερόμενης Ομάδας, αναπτύχθηκε μια άλλη εξ ίσου δυναμική όσον αφορά την 
παρουσία της, σειρά δημιουργών, οι προσανατολισμοί των οποίων είχαν τις βάσεις 
τους στα εκφραστικά δεδομένα που κυριάρχησαν πέρα από το Μόναχο και την εκεί 
Ακαδημία, σε κέντρα δηλαδή όπως η Ρώμη, η Φλωρεντία, οι Βρυξέλλες και βέβαια 
το Παρίσι, που τότε υπήρξε ο πυρήνας της καλλιτεχνικής πρωτοπορίας, με διεθνή 
απήχηση. 
Το κύριο χαρακτηριστικό των δημιουργών αυτών είναι η απουσία κοινών στόχων και 
προβληματισμού, εφ'όσον ο καθένας τους ξεκινούσε από διαφορετικές εκφραστικές 
αφετηρίες, γεγονός που εξηγεί και την πολλαπλότητα των κατευθύνσεων, τον 
πλουραλισμό των μέσων, μια μεγαλύτερη διάθεση πειραματισμού ή και συνειδητής 
προσαρμογής στα νέα ιδεώδη καθώς και την ευδιάκριτη σε όλους σχεδόν, τάση για 
ανεξαρτησία από τα παραδοσιακά ακαδημαϊκά εκφραστικά δόγματα. 

Μια από τις πιό αξιόλογες φυσιογνωμίες της παραπάνω σειράς, είναι ο Νικόλαος 
Κουνελάκης, οι αντιλήψεις και το περιεχόμενο της δημιουργίας τον οποίου αποτελούν 
τυπικό δείγμα "εικαστικής ωριμότητας"1 στο χώρο που αντιπροσωπεύει, σύμφωνα με 
τον Στέλιο Αυδάκη.2 

Ο Κουνελάκης γεννήθηκε (κατά πάσα πιθανότητα) στα Χανιά, το 18293 και παιδί' 
ακόμη μετέβει στην Οδυσσό, όπου είχε εγκατασταθεί η οικογένεια τον, μετά τους 
διωγμούς που εξαπελησαν οι Οθωμανοί στη Μεγαλόνησο. Τύρω στα 1840 αναχώρησε 
για την Αγία Πετρούπολη, όποτε και εισήχθει στην εκεί Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών, 
προκειμένου να αξιοποιήσει την καλλιτεχνική τον κλίση. Έκτος από μιά διάκριση 
τον, για την οποία απέσπασε το πρώτο ρρα^ειο, αγνωυτα ηαραμενονν το uivcvi /juu 
των εκεί σπουδών του και τα ονόματα των δασκάλων τον, ενώ όσον αφορά την 
κατάρτιση και τις αρχικές του κατευθύνσεις, μπορούμε να καταλήξουμε σε κάποια 
συμπεράσματα, αν λάβουμε υπόψιν το κλίμα που επικρατούσε εκείνη την εποχή στην 
Ακαδημία και που ήταν άμεσα συνυφασμένο με τη Γαλλική αισθητική του Όψιμου 
κλασσικισμού.5 Πάντως στα 1875 ο Κουνελάκης επισκέφθηκε τη Ρώμη και κατόπιν 
τη Φλωρεντία, στην οποία και παρέμεινε μιά δεκαετία περίπον, την πιό 
εποικοδομητική όπως θεωρείται, της καριέρας του. Στη Φλωρεντία νυμφεύθηκε τη 
Ζωή Καμπάνη, η μορφή της οποίας υπήρξε το ερέθισμα για μια σειρά σχετικών με 
το άτομο της, προσωπογραφιών και ομαδικών (οικογενειακών) πορτραίτων αλλά και 
που σημάδεψε την προσωπική του μοίρα, αφού αυτή πέθανε από φυματίωση, ένα 
μόλις χρόνο μετά το γάμο τονς. Η φυματίωση συνέχισε το μακάβριο έργο της και 
πάνω στο ίδιο τον καλλιτέχνη, πον άρρωστος κι απελπισμένος εγκατέλειψε την 
Ιταλία (1867), με προορισμό την Αίγυπτο. Σύμφωνα με τον Κίμωνα Μιχαηλίδη, ο 
Κουνελάκης πέρασε πρώτα από την Αθήνα και "... με καρδίαν πλημμυρούσα από 
χίλια συναισθήματα...ανέβει επί τον Βράχου της Ακροπόλεως, προ του αιώνιου 
μνημείου της αρχαίας Ελληνικής τέχνης. Εδώ επί τον βράχον αυτού, όπου διαρκώς 
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επτερούγιζε η φαντασία του και εκρυστάλλούντο όλοι οι πόθοι της ποιητικής του 
ψυχής, ησθάνθη και εκ του πλησίον τον ιερόν ενθουσιασμόν της Τέχνης και προς την 
Ελλάδα αγάπην του, ο οποίος κατανάλωσε όλην του την ύπαρξ'ην".6 

Αυο χρόνια apyorepa ο κύκλος της ζωής του έκλεισε στο Κάιρο, σε ηλικία σαράντα 
μόλις ετών. 

Ποί,ρά το ότι, όπως στη ζωή του έτσι και στο έργο του, οι πληροφορίες που 
διαθέτουμε είναι περιορισμένες, κυρίως σε ότι αφορά τη δράση του κατά την περίοδο 
των σπουδών του, ή και κάποιες δημιουργίες του από εκείνη την εποχή, και παρά την 
έλλειψη χρονολογημένων από τον ίδιο, πινάκων, δεν eivai δύσκολο να αξιολογήσουμε 
το προσωπικό μορφοπλαστικό του ιδίωμα, εφ'όσον η εκφραστική των τριάντα περίπου 
συνθέσεων που του αποδίδονται, αρκούν να μας αποκαλύψουν όλο το εύρος των 
δυνατοτήτων και των προσανατολισμών του. 
Πράγματι σε οποιαδήποτε από τις προσπάθειες του κι αν σταθούμε, είτε πρόκειται 
για προσωπογραφία, είτε για γυμνό, είτε για θρησκευτικό, ή αλληγορικό θέμα, 
εντύπωση προκαλούν η άψογη σχεδιαστική του, η μελετημένη, παρά τη λιτότητα 
TVÇ, χρωματική επένδυση αλλά και η ακρίβεια στην οργάνωση του χώρου, με την 
εξισορρόπιση των διαφόρων μοτίβων, ή των μορφών, που συν τοις άλλοις επιχειρεί να 
ερμηνεύσει με έναν δόκιμο ρεαλισμό, καθώς αναζητεί την έκφραση της βαθύτερης 
εσωτερικής τους υπόστασης. 
Στην αποκρυστάλλωση των απόψεων του, ξεχωριστής σημασίας θα αποβούν οι 
εμπειρίες και τα ερεθίσματα που δέχτηκε, όχι μόνο από τον ακαδημαϊκό 
κλασσικισμό και τις διατυπώσεις καλλιτεχνών, όπως ο Ingres, αλλά και από τις 
αισθητικές αντιλήψεις της Αναγέννησης και του Μπαρόκ, πολλά από τα στοιχεία 
της εκφραστικής των οποίων αναβιώνουν με συνέπεια στις εικονογραφικές προτάσεις 
του. 'Έτσι, όπως προκύπτει από τη μελέτη ενός σχετικά πρώιμου έργου του, την 
"Αυτοπροσωπογραφία του καλλιτέχνη",7 της Συλλογής Ε. Κουτλίδη, η προβληματική 
του Κουνελάκη κινείται ευθύς εξ αρχής, μέσα στα πλαίσια ενός συγκεκριμένου 
ακαδημαϊκού ρεαλισμού, τα περιθώρια του οποίου καθορίζονται από τη δυνατότητα 
του να συλ.λαμβάνει και να αποτυπώνει τον εσωτερικό ρυθμό της έκφρασης, με την 
πιστή, ανατομική θα λέγαμε, απόδοση της στροφής της κεφαλής και τον ενεργητικό 
ρόλο του βλέμματος του εικονιζόμενου, σε μιά χωρίς προηγούμενο επικοινωνία με το 
HprvTV rvirnftGiSTvy T W rvifrivnRn\îru/~ ττηιχ /νιιτο ctfircwwci t±.C.ir\Hrr\r\frc.i/Tcr c'mrvt cirl/mr 

εδώ, η μορφολογική απλοποίηση της φόρμας, σε συνεργασία με μια λιτή, διακριτική 
χρωματική κλίμακα, στους τόνους του μαύρου και του καφέ, η πλαστική ευκαμψία 
αλλά και η τάση για μνημειακότητα, που εικονογραφικά υπερτονίζεται σκόπιμα από 
την παρουσία της γυναικείας προτομής -πιθανοί* πρόκειται για κάποια μυθολογική 
θεότητα- σε λευκό μάρμαρο, αριστερά στο βάθος. 
Η αναζήτηση της εκφραστικής τελειότητας, συνυφασμένη στην προκείμενη περίπτωση 
με την υπολογισμένη οργάνωση των διαφόρων μοτίβων και την εσωτερική τους 
ισορροπία στην παράσταση, eiVai το βασικό γνώρισμα και του πίνακα του: "Η 
ανθοπώλης"'3 της Συλλογής Φρ. Ααμπιρίδη, που ζωγραφίστηκε την ίδια περίπου 
εποχή (γύρω στα 1857 με 1860). Το έργο αυτό, ενδεικτικό συν τοις άλλοις για την 
υψηλή κατάρτιση του καλλιτέχνη, σε επίπεδο σύνθεσης του εικονογραφικού χώρου, 
ξεχωρίζει για τον πλούτο των διατυπώσεων του, τόσο στην απόδοση της μορφής όσο 
και στην περιγραφή του φόντου, η επεξεργασία του οποίου με ά£οι>α το πράσινο των 
φυλλωμάτων και το βαθύ γαλάζιο του ουρανού στον ορίζοντα, πάνω από τους 
λόφους της Τοσκάνης και τον τρούλο του Bruneileschi -σαΐ' τοπιογραφική αναφορά 
στο βάθος του πίνακα-, προδίδει τη γνωριμία του με το βενετσιάνικο κολορισμό της 
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ύστερης Αναγεννησιακής περιόδον. 
Περισσότερο διακριτικός και λεπτολόγος αποδεικνύεται ο Κουνελάκης κατά το 
σχεδιασμό των δυο προσωπογραφιών της γυναίκας τον Ζωής Καμπάνη,9 όπου κι 
εξιδανικεύεται η ομορφιά, προκείμενου να εκφραστεί ο πόθος και η αφοσίωση του 
προς την εικονιζόμενη. Στη μία από αυτές, με τίτλο: "Η αρραβωνιασμένη" και 
έδειξη-αφιέρωση κάτω αριστερά: "A Zoe Cabbani", αποφασιστικής σημασίας για την 
amôeii·?; της υφής της αλλά και της συνειδητής διάθεσης ανύψωσης της, σε ένα 
ιδανικό, καθολικό επίπεδο, αποβαίνει ο τρόπος με τον οποίο μεταχειρίζεται τις 
καθαρά απτικές αξίες, με το να τοποθετεί συγχρόνως τη μορφή σε ουδέτερο, σκούρο 
φόντο, ούτως ώστε να διαγράφεται με σαφήνεια και αμεσότητα. Ώσον αφορά τη 
χρωματική επένδυση, χαρακτηριστική eirai εδώ η προτίμηση του σε μία φωτεινή 
γκάμα, με κυρίαρχο το γαλάζιο και τις δια/3α<?μίσ€ΐς του, που αντανακλούν στο 
ρόδινο της επιδερμίδας αλλά και στο σκεπτικισμό της ματιάς, χωρίς επιπρόσθετα 
συναισθηματικά φίλτρα και -γενικά χωρίς τις αισθησιακές νύξεις, όπως τις 
συναντάμε στα épya των Γάλλων νεοκλασικών. 
Ανάλογα γνωρίσματα, με ακόμη σαφέστερη την εσωτερίκευση της έκφρασης, έχουμε 
και στη δεύτερη εκδοχή του προαναφερόμενου προσώπου, (ζωγραφισμένη πιθανός 
λίγο αργότερα), που όμως δεν παρουσιάζει την αυστηρότητα και την εξιδανίκευση της 
προηγούμενης, καθώς τόσο η στάση του σώματος όσο και η ενεργητικότητα του 
βλέμματος στη συνάντηση του με το θεατή, αποβλέπουν εμφανώς στην απομάκρυνση 
από τη μονομέρεια του ακαδημαϊκού φορμαλισμού, προς όφελος μιας ρομαντικής 
ή και ρεαλιστική αντιμετώπισης. 
Εμπνευσμένη από τη μορφή της Ζωής ~Κ.αμπάνη eimi και η σύνθεση: "Οικογένεια 
του καλλιτέχνη",10 της Εθνικής, Πινακοθήκης, που κάλλιστα ρ,πορεί να θεωρηθεί ως 
το αρτιώτερο της παραγωγής του αλλά και αντιπροσωπευτικό δείγμα της 
εκφραστικής του ωριμότητας. Αν και από μια πρώτη εκτίμηση, ο σχεδιασμός της 
ομαδικής αυτής προσωπογραφίας, δείχνει να έχει τις ρίζες της στην τυπολατρία τον 
ακαδημαϊκού κλασσικισμού, φανερή στην αυστηρή -ανεστραμμένη εδώ- πυραμιδοειδή 
οργάνωση, στην πλαστική βαρύτητα και στην τάση για μνημειακότητα, δεν είναι 
δύσκολο να εντοπίσουμε το προσωπικό στίγμα του Κουνελάκη, όπως αυτό 
διαγράφεται με την απόλυτα ισορροπημένη παράθεση των συνθετικών στοιχείων του 
έργον, με την πηγαιότητα τον χρώματος, ιδιαίτερα στην εναλλαγή ψυχρών και 
θερμών τόνων, κυρίως όμως με την ψυχογραφική ερμηνεία των εικονιζόμενων, OJÇ 
αποτέλεσμα μιας διεισδντικής οξύτητας και ειλικρίνειας. 
Επιδιώκοντας μια πιό άμεση ερμηνεντική προσέγγιση, ο καλλιτέχνης εστιάζει 
πράγματι εδώ την προσοχή του, αποκλειστικά στην αναγνώριση-ανάδειξη, όχι μόνο 
των ατομικών χαρακτηριστικών των μορφών αλλά και της βαθύτερης συναισθηματικής 
τους κατάστασης, με καθαρά ζωγραφικούς όρους. 'Ετσι ανεξάρτητα από τη 
ρεαλιστική, περιγραφική διάθεση, από την έμφαση στις εξωτερικές, φιλολογικές 
ενδείξεις αλλά και από τη δυνατότητα του να επιτύχει έναν πειστικό συγκερασμό 
των βασικών δομικών στοιχείων της παράστασης, δηλαδή του προσώπου από τη μια, 
και των παραπληρωματικών θεμάτων από την άλλη, εντυπωσιακή αποδεικνύεται η 
συμβολή του σχεδίου και των χρωματικών διατνπώσεων, η διακριτικότητα των οποίων 
μεταφράζεται σννειδητά σε κύριο εκφραστικό μέσο, φορέα της εικονογραφικής 
πιστότητας. Στην προκειμένη περίπτωση μια έντονη απαισιοδοξία, αποτέλεσμα της 
αρρώστιας της νεαρής κνρίας, επιβάλλεται από το γκρι χρώμα του ταυταδένιου 
ενδύματος της, που ταυτόχρονα υπερτονίζει και τη χλωμάδα του προσώπου της, ενώ 
με την παρουσία τον πράσινον στο φόρεμα της μητέρας και των κοκκινωπών τον 
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υφάσματος, κάτω δεξιά, έχουμε, όχι τόσο την τάση εμπλουτισμού και ζωντάνιας της 
παράστασης, όσο εκείνη της έξαρσης των αντιθέσεων, σε μια θαυμάσια; ενότητα με 
ρομαντικές προεκτάσεις. 
Εξαιρετικά λεπτολόγος και οξυδερκής στο να συλλαμβάνει λεπτές, ψυχικές 
καταστάσεις αποδεικνύεται ο Κουνελάκης και στο: "Οι τρεις αδελφές της οικογενείας 
Μυνζανίδη" ,ιί το περιεχόμενο του οποίου συμπληρώνουν η σχεδιαστική καθαρότητα, 
η συνθετική ισορροπία και η επιμονή στην επεξεργασία της λεπτομέρειας, κατά τα 
πρότυπα των αναγεννησιακών δασκάλων και ειδικώτερα του Caravaggio και του Hans 
Holbein του Νεώτερου.12 

Ύη στροφή του καλλιτέχνη προς την κλασσική, αναγεννησιακή τεχνοτροπία ενίσχυσαν 
οπωσδήποτε και οι τάσεις που καλλιεργούντο εκείνη την εποχή στην Ακαδημία της 
Φλωρεντίας αλλά και στις άλλες ιταλικές πόλεις, μέσα στα πλαίσια του κινήματος 
των Τίουριστών,13 που όπως φαίνεται από το σύνολο της δημιουργίας του, 
μονοπώλησαν το ενδιαφέρον του, για να τον αφήσουν αδιάφορο απέναντι στα άλλα 
αναπτυσσόμενα εξω-ακαδημάίκά κινήματα, όπως εκείνο των κιλιδιστών.14 

Αεν eivai τυχαίο το ότι, ήδη από τις πρώτες προσπάθειες τον και βέβαια πολύ 
περισσότερο στα έργα της ωριμότητας του, η ζωγραφική επιφάνεια δεν 
ενεργοποιείται αποκλειστικά και μόνο από το ρόλο των επιτηδευμένων φωτοσκιάσεων 
αλλά και από κάποια κρυφή, εσωτερική εστία φωτός, που στέκεται ικανή να 
απομονώσει τις μορφές σε έναν απόλυτα συγκεκριμένο όσο και οριακό θα λέγαμε, 
χώρο, να τίς αναλύσει σε βάθος και να τις εξατομικεύσει, επαναναπροσδιορίζοντας 
έτσι την αναπαραστατική τους ισχύ. Η αντιμετώπιση αυτή εξηγεί και τη σταδιακή 
εγκατάληψη, κυρίως στις προσωπογραφίες του, της τρίτης διάστασης, με την προβολή 
των μορφών σε ένα ακαθόριστο, σκοτεινό συνήθως φόντο, που ωστόσο αντηχεί στα 
φνσιογνίομικά χαρακτηριστικά των εικονιζόμενων. 

Εξετάζοντας την οπτική του από την εν λόγω σκοπιά, πολλά έχει να μας διδάξει 
η "Αυτοπροσωπογραφία",15 της ΐΐινακοθήκης Ουφίτσι της Φλωρεντίας -ζωγραφισμένη 
γύρω στα 1866 με 1867, όταί> δηλαδή ο Κουνελάκης είχε προσβληθεί από 
φυματίωση-, όπου η ένταση των εναλλαγών του φωτός-χρώματος στο σημαδεμένο 
από την αρρώστια εδώ, πρόσωπο, δείχνει να τροφοδοτείται από τη διάθεση να γίνουν 
καθοριστικότεροι για την εικονογραφική σαφήνεια, οι όροι της αντιπαράθεσης 
ryvtyuenrv /ττπ nniirvpTiirn éfcrvnrrn vrvi τι/" ncni\\nTiifir· <!>"">"'·ΐ,ι?Γ£ΐ1£Γ£ΙίΓ 

Η διαδικασία της χαλαρότητας των πλαστικών αξιώ?^ και η μεταστροφή τους σε 
χυμώδη χρωματική φόρμα, με απόλυτα λυρικό ή και νατουραλιστικό περιεχόμενο, 
θα λειτουργήσει οριακά σε σχέση με την προηγούμενη παραγωγή του, στα έργα των 
τελευταίων χρόνων της ζωής του, όπως: "ΊΙροσωπογραφία κυρίας με τριαντάφυλλο, 
Κυρία Μαρινάκη",16 "ΙΙροσωπογραφία της Κόμισσας Ύζοβάνα Βολτερρα"17 και 
"Κόρη με υδρία",18 ενώ στις: "Γερόντισσα"19 και "ΊΙροσωπογραφία γριάς με μαύρη 
μαντίλα",20 της ίδιας περιόδου, κυρίαρχο στοιχείο θα είναι η απομάκρυνση του από 
τον αισθησιασμό του ιδεαλισμού, έναντι της προσήλωσης στην απόδοση του 
αντικειμενικού και του συγκεκριμένου. 
Τόσο στην "ΊΙροσωπογραφία Κυρίας με τριαντάφυλλο"- όσο και στην πρωτότυπη από 
κάθε άποψη, "Κόρη με υδρία", ακόμη κι αν δεχτούμε την απόλυτη εξοικείωση του 
με τους τύπους που καθιέρωσαν οι εκπρόσωποι του Γαλλικού κλασσικισμού και κύρια 
η Σχολή του Ingres, η ιδιαιτερότητα της μορφοπλαστικής του γλώσσας μπορεί να 
οριστεί σύμφωνα με τους τρόπους απώθησης των επιπρόσθετων λεπτομερειών και των 
αφηγηματικών μοτίβων, με τη διάθεση εσωτερίκευσης των συναισθημάτων και γενικά 
με την τάση του να μετριαστεί η δύναμη εντυπωσιασμού, από την έλλειψη 
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επιπρόσθετων χρωματικών και σκηνοθετικών εφε, από την εξάλειψη της θεατρικής, 
παθητικής χειρονομίας και την. αποφυγή των υποβλητικών τόνων. Από την άλλη, 
η επεξεργασία των εΐ'ΐαίωζ', σχηματοποιημένων επιφανειών και η ακρίβεια στην κίνηση 
της γραμμής, σε συνεργασία με την πληρώτητα του χρώματος, δεν αφήνουν καμία 
αμφιβολία για: την τεχνική του κατάρτιση και τις εκφραστικές βεβαιότητες του και 
τις πεποιθήσεις, σε μιά εποχή μάλιστα καθοριστικών για τ α 7°τε αισθητικά 
δεδομένα, αλλαγών και ανακατατάξεων. Στα τλαίσια των αλλαγών αυτών και 
ειδικώτερα στα περιθώρια ενός φθίνοντος ρομαντικού ρεαλισμού, κινούνται και οι: 
"Γερόντισσα" και "Προσωπογραφία γριάς με μαύρη μαντίλα", της Εθνικής 
Ιΐινακοθήκης Αθηνών και του Μουσείου της Πόλης της ΤΙάδοβας αντίστοιχα. 
Τίρόκειται ουσιαστικά για δύο εκδοχές του ίδιου προσώπου,21 με μοντέλο μια 
χαρακτηριστική γεροντική μορφή, που οπωσδήποτε συνδέει τον καλλιτέχνη με τις 
καταβολές του, καθώς όλα τα επιμέρους στοιχεία των παραπάνω συνθέσεων, όπως 
τα σκούρα χρώματα της περιβολής της γερόντισσας, η μαντίλα με τα κεντήματα 
στις άκρες κ.α., παραπέμπουν στους διαχρονικούς τύπους της Ελληνικής υπαίθρου, 
με τις σημαδεμένες από τα βάσανα και τις συνθήκες της ζωής, φιγούρες τους. 

Παράλληλα με τις επιδώσεις του στην προσωπογραφία, εξαιρετικής σημασίας για 
την πληρέστερη αξιολόγηση της τέχνης του, αποβαίνουν οι διατυπώσεις του 
Κουνελάκη και σε άλλους θεματικούς τομείς, όπως στις θρησκευτικού περιεχομένου 
παραστάσεις, στις αλληγορίες, στις μυθολογικές σκηνές καθώς και σε ορισμένα 
"•γυμνά" τον, η εκφραστική αντιμετώπιση των οποίων μπορεί κάλλιστα να σταθεί επί 
ίσοις όροις, πλάι στα αρτιώτερα πορτραίτα του. Παρά το ότι οι περισσότερες από 
τις παραπάνω συνθέσεις ανήκουν στην πρώτη περίοδο της καλλιτεχνικής 
σταδιοδρομίας του και αντανακλούν τις επιρροές που δέχτηκε από διάφορα κλασσικά 
ως επί το πλείστον, πρότυπα, εντυπωσιακή είναι η γόνιμη προσάρτηση στοιχείων 
προερχόμενων από τη σφαίρα των αναζητήσεων μεγάλων δημιουργών τον 
παρελθόντος και η αξιοποίηση τους, μέσω της προσωπικής του γραφής. 
Τυπικό παράδειγμα της αφομοιωτικής αντής ικανότητας τον έχουμε με τη σύνθεση 
τον: "Η Ανδρομέδα δεμένη στους βράχους",22 της Συλλογής Ε. Κουτλίδη, όπου 
ουσιαστικά μόνο το στιβαρό πλάσιμο του κορμιού της ηρωίδας διατηρεί την κλασική-
ιδεαλιστική του υφή, ενώ όλες οι άλλες ενδείξεις του πίνακα κινούνται σαφώς στην 
περιοχή των ατμοσφαιρικών διατυπώσεων του όψιμου Μπαρόκ, χωρίς να λείπουν και 
κάποιες ρομαντικές νύξεις, κυρίως σε ότι αφορά το φιλτραρισμένο συναισθηματισμό 
και την έκφραση της απελπισίας στη μορφή της Ανδρομέδας. A£tfci επίσης να 
επισημανθεί εδώ η σκόπιμη θα τη χαρακτηρίζαμε, "παράφραση" του μύθου του 
Περσεας, καθώς παραμένει αδιευκρίνιστη η μορφή του στον πίνακα -ίσως πρόκειται 
για τον όρθιο άντρα της βάρκας σε δεύτερο πλάνο-, για να στραφεί προφανώς η 
προσοχή του θεατή στην τραγική φιγούρα της ηρωίδας, στη μαρτυρική της αναμονή 
και στις δραματικές επικλήσεις της, που επιπλέον συμφωνούν απόλυτα με το 
υποβλητικό, ανελέητο περιβάλλον, με την ταραγμένη δηλαδή θάλασσα και το 
νεφοσκεπες γκρίζο του ουρανού στο βάθος. 

Ανάλογη ατμόσφαιρα έχουμε και στο: "Ο Γέροντας κι ο θάνατος",23 της Εθνικής 
Πινακοθήκης, με θέμα επνευσμενο επίσης από την Ελληνική μυθολογία και 
συγκεκριμένα από το γνωστό μύθο του Αισώπου. Αν και στο κεντρικό, βασικό 
μοτίβο, με το γέροντα ξυλοκόπο καθισμένο στην πραμάτεια του, συναντάει κανείς, 
από μιά πρώτη ματιά, τα γνωρίσματα ενός τυπικού αναγεννησιακού τεχνάσματος, 
που εντοπίζεται κύρια στην εκστατική αποστροφή του βλέμματος, σε συνεργασία με 
την αντίστροφη, συγκρατημένη εδώ από το φοβερό δέος, κλίση του σώματος, η 
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νοηματική της παράστασης ορίζεται ξεκάθαρα ως το ενδιάμεσο της αλληγορίας και 
της πραγματικότητας, με την παρουσία δυο διαφορετικών εικονιστικών τριγώνων, τα 
οποία και διαβάλλουν επιδέξια την κλασσική συμπεριφορά της φόρμας, κατά των 
προτύπων των μανιεριστών. Επιπλέον, ενώ η σιλουέτα του γέροντα -παρ'ότι 
υφήσταται άμεσα ένα "/3ασαησμό", με τον εγκλωβισμό της μεταξύ του πρώτου 
επίπεδου και του αποτρόπαιου φόντου του βάθους-, διατηρεί την πλαστική της 
βαρύτητα αλλά και την πιστότητα της (ρεαλιστική απόδοση), εκείνη του θανάτου 
διαγράφεται σχεδόν άϋλη και μόλις προσδιορισμένη μέσα στην ασταθή ισορροπία 
του χώρου, που κυριολεκτικά την εφεύρει. 
'Οπως παρατηρεί η Ν. Αθανάσογλου σε σχετική μελέτη,24 ο σκόπιμος αυτός 
διαχωρισμός υπογραμμίζεται εδώ και από το ρόλο ορισμένων χρωμάτων, η παρουσία 
των οποίων στο δεξιό μέρος του πίνακα, έχει περισσότερο ενεργητικό ή και 
νατουραλιστικό, ως προς τις εικονογραφικές δυνατότητες τους, χαρακτήρα, εν 
αντιθέσει με την ψυχρή μονοτονία του αριστερού, δοσμένη έτσι ώστε να υποβάλλεται 
στο θεατή η αίσθηση του φόβου yia το αναπόφευκτο πεπρωμένο κάθε ζωντανής 
οντότητας. 

Για την εξέλιξη του καλλιτέχνη οι αλληγορικές και μυθολογικού περιεχομένου 
παραστάσεις, αποτέλεσαν το συνδετικό κρίκο, ο οποίος εξηγεί και τις μικρές έστω, 
τροποποιήσεις που παρουσιάζουν τέτοιου είδους προσπάθειες, σε σχέση με την 
πλαστική υφή και τα συγκεκριμένα θεματικά όρια των προσωπογραφιών του. Της 
ίδιας περιόδου είναι και ορισμένες προσπάθειες του για τη διεύρυνση παλαιοτέρων 
προγραμμάτων, όσον αφορά το σχεδιασμό πινάκων μεγάλων διαστάσεων, με 
διάφορες φιγούρες, τοπιογραφικές αναφορές και αρχιτεκτονικά θέματα, καθώς κι 
ορισμένων ομαδικών ποτραίτων, όπως αυτό της "Οικογενείας του καλλιτέχνη", που 
προαναφέραμε. 
Το "Ιουδήθ και Ολφερνης"·25 της Εθνικής ΐίινακοθήκης, μπορεί να θεωρηθεί ως τυπικό 
δείγμα του εν λόγω προσανατολισμού αλλά και σαν ενα είδος επιλόγου της 
ιδεαλιστικής αποτιμήσεις της ανθρώπινης μορφής, από τη μονομέρεια του 
ακαδημαϊκού φορμαλισμού και των προεκτάσεων της στην επίπλαστη εικονογραφική 
της συνάφεια, ως προς το πρωτότυπο. Σε αντιπαραβολή πάλι με τη σχεδόν 
εξπρεσιονιστική απόοοση του Νικολάου Γύζη, στην ομώνυμη σύνθεση·26 ή και σε 
σύγκριση με προσπάθειες παλαιοτέρων δημιουργών -χαρακτηριστικά αναφέρουμε τη 
"Ιουδήθ με το κεφάλι του Ολφέρνη"27 του Andrea Mantegna,28 όπου αναζητείται 
επίμονα η σημασία μεταξύ ουσίας και φαινομένου, με μια διαδικασία ενταγμένη στη 
λογική των συμβόλων, και το "αποτρόπαιο" έως υπερβολής, "Ιουδήθ και 
Ολφέρνης"29 της Artemisia Gentileschi30-, η αντιμετώπιση του Κουνελάκη έχει τις ρίζες 
της στην ήδη γνωστή από τα πορτραίτα του, ρεαλιστική μεταχείριση, που όμως αντί 
να οδηγεί σε μια ερμητικά κλειστή και στιλιζαρισμένη έκφραση, χάρη στο λεπτό 
κριτήριο με το οποίο επεξεργάζεται την υλικότητα των μορφών, με βάση το φωτισμό 
της παράστασης, κατορθώνει να αποτυπώσει όλο το τραγικό μεγαλείο της σκηνής, 
έστω κι αν αποφεύγονται οι αφηγηματικές επισημάνσεις. 

Για παρόμοιες συσχετίσεις προσφέρεται και Ή Σαλώμη",3 1 έργο δυστυχώς αρκετά 
κατεστραμμένο. Ανατρέχοντας στη Αυτική εικονογραφία, μπορούμε να σταθούμε σε 
δύο τουλάχιστον προσπάθειες με το ίδιο θέμα. Πρόκειται για τις: "Η Σαλώμη 
παραλαμβάνει το κεφάλι του Βαπτιστή", του Guido Reni,32 και "Η Σαλώμη", του 
Alonso Berrugete'33 από τις ΐίινακοθήκες του Σικάγου και Offices της Φλωρεντίας, 
αντίστοιχα. Κατά τη γνώμη μας, τόσο από εικονογραφική σκοπιά όσο κι από 
καθαρά ζωγραφική, η οπτική του Κουνελάκη αποκλίνει σε βασικά σημεία της από 
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εκείνη τον Guido Reni, καθώς, αφ'ενός περιορίζεται στο σνγκεκριμένο, χωρίς τα 
επιπρόσθετα αφηγηματικά μοτίβα, τις λεπτομέρειες, ή τους σνμβολιστικούς 
υπαινιγμούς, και αφ'ετέρου παρακάμτει το ρητορικό, θεατρικό ύφος, εμφνές στην 
κίνηση και κυρίως στη σύλληψη-απόδωση του παλμού της, από το επιτηδενμένο 
πλάσιμο των μορφών και τον πλουραλισμό των χρωματικών διατυπώσεων, όπως τους 
συναντάμε στο épyo του μαθητή των Carracci. Αντίθετα αρκετές είναι οι ομοιότητες 
σο. σύγκριση με τον πίνακα του Alonso Bersruguefe, που επίσης εστιάζει την προσοχή 
του αποκλειστικά στη φιγούρα της ηρωίδας και βέβαια στο κεφάλι τον Βαπτιστή, 
παρά τις λουμινιστικες34 εδώ, τάσεις, yia τη διαμόρφωση του φόντου, η σημασία του 
οποίου στη σύνθεση του 'Έλληνα καλλιτέχνη επισημαίνεται από τη μουντή 
μονοχρωμία της, έτσι ώστε να τονίζεται η ένταση που φαινομενικά ενέχουν οι μορφές 
με την προβολή τους στην εικόνα. Η εν λόγω μεταβολή, η οποία ωστόσο δεν τταΰει 
να ανταποκρίνεται στις απαιτήσεις ενός όσο το δυνατόν περισσότερο ρεαλιστικού, 
τεχνάσματος, έχει βαθύτερες "Φιλοδοξίες", καθώς επιδιώκει, μέσω της συνθετικής 
απλοποίησης της φόρμας και κύρια μέσω του φωτός που τα εξατομικεύει, να 
αποδίδονται τα πρόσωπα κατ'εικόνα, με βάση πάντα τη συμπύκνωση στην κεντρική 
ιδέα του θέμ,ατος, τη φύση του και τον εικαστικό ορισμό του. Κατά συνέπεια, όλο 
το φάσμα των διεκδικήσεων και των κατακτήσεων του, συνοψίζεται στην προσπάθεια 
του να αναπτύξει και να εμβαθύνει ταυτόχρονα σε δυο κόσμους: τον αντικειμενικό 
από τη μιά, με ρεαλιστικές προεκτάσεις και τον υποκειμενικό από την άλλη, στα 
πλαίσια της αναζήτησης κάποιων πιατικών ως προς αυτό, εικονογραφικών δεδομένων. 

Τα όσα αποκόμισε ο Κουνελάκης από την παραμονή του στη Φλωρεντία 
διαγράφονται καθαρά και στα: "Ανάστασης της κόρης του Ιαείρου",3i "Ο οβολός της 
χήρας"'6 και "ΓΙ χαρά του Φαρισαίον και η τύψη του Ιούδα" ή "Τελώνης και 
Φαρισαίος" (σε δύο ταραλαγες)/ 7 Πρόκειται για προσπαθείς της τελευταίας 
περιόδου της ζωής του και όταν πια -κύρια με την εμπειρία τον πορτραίτου-, είχε 
ξεκαθαρίσει πλέον στην τέχνη του πώς να προσεγγίζει την ανθρώπινη μορφή, όχι 
μόνο από τη σκοπιά μιας φορτισμένης, νοσταλγικής θεώρησης, αλλά από τη 
δυνατότητα προβολής της πραγματικότητας της στο χώρο. 'Έτσι, ενώ στην 
"Αυτοπροσωπογραφία" της Συλλογή? Ε. Κουτλίδη για παράδειγμα, ο καλλιτέχνης 
βρίσκεται ουσιαστικά μακριά από την αντίληψη του χώρου, που απλώς ορίζεται από 
την παρέμβαση της μορφής, χάριν της πλαστικής της υφής, ac αυτόν, σο συνθέσεις 
όπως: "Ο οβολός της χήρας", ο ορισμός του θα είναι το αποτέλεσμα της αμοιβαίας 
απόρριψης των διαχωριστικών, μεταξύ χώρου και μορφής, ούτως ώστε η παλαιά, 
κλασσική ισχύς του φόντου, ως πλαισίου προβολής του θέματος, να καταλυθεί 
εντελώς. Αξιοπρόσεκτη είναι επίσης και η τάση του για λιτότητα και οικονομία όσον 
αφορά την παρουσία των αφηΎηματικών μοτίβων, που και στις τέσσερις 
προαναφερόμενες περιπτώσεις, περιορίζονται αποκλειστικά και μόνο στα απαραίτητα, 
για τη δυνατότητα αιτιολόγησης και συγκεκριμενοποίησης του θέματος, το οποίο 
μάλιστα προβλέπει και την υποκειμενική "συμμετοχή" του ίδιου του δημιουρΎού, 
άλλοτε "σιωπηρά", διάμεσου της διαπεραστικής ανταπόκρισης του βλέμματος των 
παριστανόμενων μορφών, κι άλλοτε "ενεργά", με τη διαγραφή της φιγούρας του στον 
πίνακα, όπως στην "Ανάσταση της Κόρης του Ιαείρου". 

Εξαιρετικές είναι οι δυνατότητες του Κουνελάκη και στη γυμνογραφία και 
ειδικότερα στην απόδοση του γυναικείοι; γυμνού, η αντιμετώπιση του οποίου, ναι μεν 
προδίδει τις αισθησιακές απηχήσεις της ζωγραφικής του Ingres, χωρίς ωστόσο να 
λείπουν και κάποιες προσωπικές παρεμβάσεις, -ιδιαίτερα στην καταγραφή των 
φυσιογνωμικών χαρακτηριστικών των εικονιζόμενων-, που παραπέμπουν στο ρεαλισμό 
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των πορτραίτων του ή κι ορισμένων αλληγοριών του. Ενδεικτικά αναφέρουμε τα: 
"Γυναίκα που γδύνεται"39 και "Ημίγυμνο"·39 της Συλλογής Ε. Κουτλίδη και Β. 
Καλκάνη αντίστοιχα. Eimi αξιοπρόσεκτα για τη σχεδιαστική αρτιότητα και τη 
ραφιναρισμένη καλλιγραφία, για την καθαρή, αισθησιακή υφή του χρώματος, που 
κυριολεκτικά "πλάθει" τους όγκους με τις ανάλογες, φωτεινές ή σκοτεινές 
διαβαθμίσεις του, κυρίως όμως για τη φυσικότητα στην απόδοση του σώματος, σε 
συνεργασία με τη ρεαλιστική απεικόνιση της έκφρασης του προσώπου. Παρ'ότι σε 
ορισμένες περιπτώσεις, όπως στο "Ημίγυμνο", η τοποθέτηση και γενικά η 
συμπεριφορά της γυναικείας μορφής στον πίνακα, μοιάζουν να εξυπηρετούν ένα 
σκόπιμο συμβολισμό, ή έστω μια υπαινικτική προδιάθεση, που υπογραμμίζουν το 
^αλασσι^ό μοτίβο, οι λουόμενες και το ιστιοφόρο, στο αριστερό τμήμα της 
παράστασης, ακριβώς από τη "συμπεριφορά" αυτή και μόνο, την έλλειψη δηλαδή 
ωραιοπαθητικής α τ α ξ ί α ς κι άρα από τη συμμετοχή της ίδιας της εικονιζόμενης, 
οδηγούμαστε στο συμπέρασμα πως κι εδώ έχουμε να κάνουμε, όχι απλώς με μια 
συνηθισμένη, αφηγηματική αναφορά, αλλά με κάποια ζωτικής σημασίας, για την 
εσωτερικότητα της σκηνής, "εφεύρεση", που ενεργοποιεί τα δεδομένα της, σε ένα 
οροθετημένο εικαστικά, πεδίο δράσης, δηλαδή στην εικόνα. 

Για το εύρος της ανταπόκρισης της εκφραστικής του Κουνελάκη στους 
προσανατολισμούς των συγχρόνων του ή και των μεταγενέστερων Ελλήνων 
δημιουργών, δεν μπορούμε να μιλήσουμε με κάποια βεβαιότητα, εφ'οσον κατά τη 
διάρκεια της ολογόχρονης ζωής του, ο ζωγράφος έδρασε εξ ολοκλήρου στο 
εξωτερικό. Μετά το θάνατο του πάντως, έντεκα έργα του -σύμφωνα με άρθρο της 
"Ν. Εφημερίδος"40- παραχωρήθηκαν δωρεάν από τον ανεψιό της συζύγου του 
καλλιτέχνη, Κωνσταντίνο Σ. Επαινετό, στη Σχολή Ωραίων Τεχνών, η Αιοίκηση της 
οποίας επειμεψε αργότερα την έκθεση τους σε διάφορες διοργανώσεις. 
Συγκεκριμένα, επτά από αυτούς παρουσιάστηκαν για πρώτη φορά στο Αθηναϊκό 
κοινό, στη Αιαρκή Έκθεση του "Ομίλου Φιλόμουσων" το 1895, οπότε και προκάλεσαν 
το t ενδιαφέρον των επισκεπτών και των κριτικών.*1 Έργα του καλλιτέχνη, 
προερχόμενα ίσως από την προσωπική συλλογή του ανεψιού του, είχαν επίσης την 
ευκαιρία να δουν οι Αθηναίοι στη Αιαρκή Έκθεση της "Εταιρείας φιλοτέχνων", στα 
1900, ενώ ενδεικτικό για την αξιολόγηση της δημιουργίας του, είναι το γεγονός της 

/ι ύ}/\.ΐ/ί7//ι_ TOO nlVŒKa ιΟν. rvVvû »ui/\';/Ç , OTiiV lulu' υίοργανωση, tVaV'l t -.' ,uuw ομΟ.χμ,ων, 

ποσού καθόλου αξιοκαταφρόνητου για τα τότε οικονομικά δεδομένα.42 

Αρκετά κοντά στους προσανατολισμούς του Νικολάου Κουνελάκη, (χωρίς να 
διαθέτει /3έ(3αια τη ρεαλιστική οξύτητα εκείνου), βρίσκονται οι αναζητηθείς του κατά 
έξι χρόνια μεγαλύτερου του, Αριστείδη Οικονόμου, ενός "...εκ των πρωτομαρτύρων 
της σύγχρονης Ελληνικής Τέχνης", σύμφωνα με τον ομότεχνο του, Εμμανουήλ 
Ααμπάκη (1859-1909), εφ'όσον "ηργάζετο άνευ θορύβου και αξιώσεων, εν 
μετριοφροσύνη και σιωπή, ως αληθής καλλιτέχνης",43 

Ο Αριστείδης Οικονόμου, ή Οικονόμος, γεννήθηκε στις 13 Μαρτίου του 1823 στη 
Βιέννη·44 από γονείς Έλληνες ομογενείς, που διέμβί'αϊ' εκεί, ήδη από τα χρόνια της 
Τουρκοκρατίας.45 Παιδί ακόμη έδειξε την κλίση του στη ζωγραφική, την οποία κι 
αξιοποίησε με την εγγραφή του, σε ηλικία μόλις δεκατεσσάρων ετών, στην Ακαδημία 
Εικαστικών Τεχνών της Αυστριακής πρωτεύουσας. Εν συνεχεία, γύρω στα 1840 με 
1842, μετέβει στη Βενετία, όπου και παρακολούθησε -άγνωστο ως πότε, μα για 
αρκετό μάλλον διάστημα-, σειρά μαθημάτων στην εκεί Ακαδημία.46 Μετά το 1860 
πάντως επέστρεψε στη Βιέννη,4Ί όπου και φιλοτέχνησε τα πορτραίτα της 
"Τζουλιάνας Μπέτλυ" (1861) και του "Αρχιμανδρίτη Δαμιανού Αιβερόπουλου" 
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(1864), που σήμερα βρίσκεται στην Αίθουσα Συνεδριάσεων της Ελληνικής Κοινότητας 
Αγίας Τριάδος (Βιέννη). Στά 1873 συμετείχε στη Αιεθνή Έκθεση της Αυστριακής 
πρωτεύουσας, evœ épya του παρουσιάστηκαν και στην αντίστοιχη του Παρισιού το 
1878. Στην Ελλάδα υπολογίζεται ότι εγκαταστάθηκε οριστικά στις αρχές της 
δεκαετίας του 1880, εφ'όσον στα 1883 κλίθηκε να συμμετάσχει ως μέλος της κριτικής 
Επιτροπής, στο διαγωνισμό του προκήρυξε η πρυτανεία του ΊΙανεπιστημίου Αθηνών, 
για την κατασκευή του ανδριάντα του Τλάστωνα, η οποία επρόκειτο να στηθεί στα 
Προπύλαια του Ιδρύματος, επ' ευκαιρία της συμπλήρωσης πενήντα χρόνων 
πολιτικής του δράσης.48 Ο Οικονόμου πέθανε στην Aé^w το Φεβρουάριο του 1887. 

Παρά τη έλλειψη συγκεκριμένων στοιχείων για τις σπουδές και τους δασκάλους 
του, στην Ακαδημία της ΒιέΐΊΊ?ς και της Βενετίας, δεν eima δύσκολο να κατανοήσουμε 
την εκφραστική του καλλιτέχνη, η οποία κινείται εμφανώς μέσα στα πλαίσια του 
όψιμου ρομαντισμού, με έντονες ιδεαλιστικές αλλά και ρεαλιστικές προεκτάσεις. 
Η τέχνη του άλλωστε, όπως αποδεικνύεται, ήδη από τις πρώτες προσπάθειες του, -
ενδεικτικά αναφέρουμε τις: "Κυρία με μπενταγιόν"49 και "ΐίροσωπογραφία ευγενούς 
κυρίας",50 που ζωγραφίστηκαν στα 1849 και 1857 αντίστοιχα-, ανταποκρίνεται 
πλήρως στην επιτηδευμένη θα την χαρακτηρίζαμε, νοοτροπία μιας συγκεκριμένης 
κοινωνικής τάξης, στις απαιτήσεις της και στη διάθεση αυτοπροβολής της. 
Και στις δυο αυτές προσωπογραφίες με ευκολία διακρίνεται πράγματι η πρόθεση του 
Οικονόμου να αποδώσει τα μοντέλα του, αν όχι όπως ακριβώς eimi, μα όσο το 
δυνατόν κομψά κι ευπαρουσίαστα, προκείμενου να τους προσδώσει, χάριν των 
επιμέρους λεπτομερειακών ενδείξεων και του επιμελημένου τελικού φινιρίσματος, την 
αίσθηση της ευγένειας και της φινέτσας. 
Ανάλογη επιτήδευση συναντάμε και στα: "Bie^é^a κυρία"^1 και "Τίορτραίτο της 
Ίζουλιάνας Μπέντλυ" ,52 που χρονολογούνται στα 1861, ενώ με τις ανδρικές 
προσωπογραφίες του "Αχιλλέα Πιστό λάκα" 5 3 και του "Αρχιμανδρίτη Αιαμιανού 
Αιβερόπουλου",54 ο ζωγράφος κινείται σαφέστερα στην περιοχή του ακαδημαϊσμού, 
χωρίς ωστόσο να λείπουν και κάποιες ρεαλιστικές νύξεις, κυρίως στην απόδοση των 
φυσιογνωμικών χαρακτηριστικών των εικονιζόμ,ενων. 

Αν και κλασικός πορταιρίστας, ο Οικονόμου ανέπτυξε μια αρκετά πλούσια 
θεματογραφία, ενδιαφερόμενος παράλληλα για ης αλληγορικού, ή θρησκευτικού 
περιεχοιι.ένου, παραστάσεις και τν ΐωγ^αφικν fenrc. Στνν πρώτν κατννορία, δνλαδή 
στις αλληγορίες και τα θρησκευτικά θέματα ανήκουν: "Η Ασία",55 "Η BeaTpucV',56 

"Σκεφτικός έρωτας"51 και η "Θεοτόκος προσευχόμενη",58 με έκδηλες τις ρομαντικές 
και συμβολιστικές τάσεις. Me το να ξεκεινά με αφετηρία του τη διάθεση 
εξιδανίκευσης, όπως την συναντήσαμε και στην αντιμετώπιση των προσωπογραφιών 
του, αλλά κι όντας εξοικειωμένος με τους τύπους του ακαδημαϊσμού, ο καλλιτέχνης 
επιλέγει για την "Ασία", τη μορφή μιας νέας κοπέλας, προκειμένου να αποδώσει τον 
αισθησιασμό της αχανούς αυτής Ή,πείρου, με τη σαφήνεια και την καθαρότητα του 
σχεδίου, με την αδρότητα του πλασίματος και τη σαγηνευτική έκφραση του 
βλέμματος, σε συνδυασμό με τη στάση του σώματος και τη χάρη που εμπεριέχει η 
ελαφρά, σχεδόν ανεπαίσθητη εδώ, κλίση της κεφαλής προς τα αριστερά. Για το 
κατά πόσο μπορεί να επιτευχθεί μια τέτοιου είδους ταυτοποίηση, εφ'όσον πρόκειται 
για αλληγορία, είναι μάλλον άτοπο ι>α αποφανθεί κανείς. Αρκεί να δεχτούμε τις 
αρχικές προθέσεις του δημιουργού και το αποτέλεσμα, ως ιτρος την πιστότητα του, 
θα πάψει να μας προβληματίζει. Πάντως σε ότι αφορά την ανταπόκριση του 
διανοητικού αυτού τεχνάσματος στην εικονογραφική επιλογή του, δηλαδή τη 
μορφοποίηση της "Ασίας", αξιοπρόσεκτη eivai η δύναμη υποβολής του χρώματος και 
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των τονικών του διαβαθμίσεων, που κρίνονται ικανές να ενεργοποιήσουν το ενδιαφέρον 
του flecm), αν όχι για μιά "ταξιδιωτική", τουλάχιστον για μιά αισθητική εμπειρία. 
Τίερισσότερο πραγματιστής και ακριβολόγος αποδεικνύεται ο Οικονόμου σε 
προσπάθειες που εντάσσονται στην περιοχή της ζωγραφικής genre, στις οποίες και 
διαφοροποιείται τόσο από θεματική σκοπιά όσο και από καθαρά εκφραστική. Στον 
"Αρχαιολόγο"59 της Εθνικής ΤΙινακοθήκης, παρ' ότι δεν παρεκκλίνει ουσιαστικά από 
το ακαδημαϊκό κλίμα, που στην προκείμενη περίπτωση, λόγω της μνημειακής 
βαρύτητας της μορφής, απωθεί κάπως τον παρατηρητή να την προσεγγίσει με 
αμεσότητα, διακρίνονται εντούτοις και κάποιες διαφοροποιήσεις, κυρίως με την 
επιβολή μιας ζεστής χρωματικής κλίμακας, στους τόνους του έντονου κόκκινου και 
των πρασινωπών συμπληρωματικών του. Μεγαλύτερη ακόμη ελευθερία στη 
διαπραγμάτευση και την χρωματική επένδυση του συνόλου έχουμε στο "Γράμμα" ή 
"Κακές ειδήσεις",ω που σχεδιάστηκε πιθανός, μετά την οριστική εγκατάσταση του 
καλλιτέχνη στην Ελλάδα, δηλαδή μετά το 1880. Το θέμα αναφέρεται στην 
ανάγνωση ενός γράμματος με δυσάρεστο περιεχόμενο, όπως υπογραμμίζεται από 
τη θλίψη στο πρόσωπο της νέας γυναίκας. Στο κέντρο του πίνακα το μαρμάρινο 
μπούστο ενός Αγωνιστή της Ελληνικής Επανάστασης, δεν αφήνει αμφιβολίες για 
την προέλευση της επιστολής, που κατά πάσα πιθανότητα προέρχεται από το 
μέτωπο, συνδέοντας ευρηματικά, ως ένδειξη θα λέγαμε, παρηγοριάς, το ιστορικό 
παρελθόν με τα αναπόφευκτα δεινά του παρόντος, ενώ η όλη ατμόσφαιρα της 
απόγνωσης, από την ανθρώπινη τώρα πλευρά, συνθέτεται με απαράμιλλο τρόπο, 
από τις γρήγορες εναλλαγές θερμών και ψυχρών τόνων, από τη ρευστότητα της 
πινελιάς και την τάση για σχηματοποίηση. 

Σε ένα εντελώς διαφορετικό κλίμα, πλημμυρισμένο από ατμοσφαιρικό φώς, 
υπαιθριστικής ή και ιμπρεσιονιστικής υφής, μας μεταφέρει το έργο του Ιωάννη 
Αλταμούρα, του πρώτου σύμφωνα με την παρατήρηση του Ύώνη Σπητέρη,61 εισηγητή 
της θαλασσογραφίας στη Νεοελληνική Τέχνη, μιά και καλλιέργησε το είδος αυτό 
αρκετά πριν από τον ομότεχνο του Κωνασταντίνο Βολανάκη, για να επιδείξει 
ανάλογες με εκείνον, δυνατότητες και συνέπεια. 
Υιός του Ιταλού ζωγράφου, Saverio Altamura, και της Ελληνίδας, επίαης ζωγράφου, 
Ελένης Μπούκουρα,62 ο Ιωάννης Αλταμούρας γεννήθηκε το 1852, πιθανός στη 
Νεάπολη της Ιταλίας, όπου ζούσε η οικογένεια του κι εργαζόταν ο πατέρας του. 
Τίεντε χρόνια αργότερα, στα 1857, όπως προκύπτει από τις σχετικές με τη ζωή της 
μητέρας του, βιογραφίες, ύστερα από τη διάλυση του γάμου της με τον Altamura, 
η Ελένη Μπούκουρα επέστρεψε μαζί με τα τρία παιδιά της στην Ελλάδα κι 
εγκαταστάθηκαν στην Αβη^α.63 

Σπουδάζοντας αρχικά κοντά στη μητέρα του, που εκείνη την εποχή παρέδιδε 
μαθήματα ζωγραφικής για βιοποριστικούς λόγους, ο Αλταμούρας έδειξε από ταιδί 
ήδη, την καλλιτεχνική του κλίση, την οποία και καλλιέργησε στη συ^χεια με την 
εγγραφή του στο Σχολείο Ωραίων Τεχνών. Οι εκεί επιδώσεις του και τα επαινετικά 
σχόλια των καθηγητών του, φαίνεται ότι στάθηκαν αφορμή ούτως ώστε να 
αποσπάσει με την αποφοίτηση του, μιά υποτροφία από το Βασιλιά Γεώργιο Α', 
προκειμένου να συνεχίσει τις σπουδές του στην Ακαδημία Τεχνών της Κοπεγχάγης.64 

Στη Αανική πρωτεύουσα έμεινε τρία περίπου χρόνια. Σε αυτό το διάστημα 
παρακολούθησε το εργαστήρι του φημισμένου στη χώρα του, θαλασσογράφου Karl 
Frederik Soerensen,64 στον οποίο και όφειλε πολλά η μετέπειτα εκφραστική του 
εξέλιξη. Από εδώ έστειλε στην Αθήνα τον πίνακα του: "Το λιμάνι της 
Κοπεγχάχης",66 για να εκτεθεί στα Γ" Ολύμπια του 1875, όπου και βραβεύτηκε με 
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το "Apyvpo Β' τάξεως". Upiv επιστρέψει, οριστικά στην Ελλάδα (Νοέμβριος του 
1876), ταξίδεψε στις γειτονικές Σουηδία και Φιλανδία, γεγονός του επιβεβαιώνεται 
από δυο θαλασσογραφίες του, με χρονολογίες 24-9-1874 και 1874 κι ενδείξεις Helsinki 
και Stockholm, αντίστοιχα.67 

Εκτός από την προαναφερθήσα σύνθεση, έργα του Αλταμούρα και συγκεκριμένα δυο 
θαλασσογραφίες του. είχε την ευκαιρία να δει το Αθηναϊκό κοινό το Νοέμβριο του 
1877, σε βιτρίνα του βιβλιοπωλείου Νάκη, όπου συνήθιζαν να εκθέτουν τις 
προσπάθειες τους οι πρωτοεμφανιζόμενοι και όχι μόνο, δημιουργοί. Υια την 
ανταπόκριση και τις απηχήσεις της τέχνης του στα τότε αισθητικά δεδομένα, μας 
πληροφορεί το ακόλουθο σχόλιο αρθρογράφου της "Εφημερίδας" :6S 

"Πολλοί ειδήμονες εξετίμησαν τας δυο εν τω βιβλιοπωλείο του κ. Νάκη εκτεθήσας 
εικόνας του νεαρού ζωγράφου κ. Ιων. Αλταμούρα εκ Σπετσών (...) διών απομένει 
φόρον τιμής είς την πατρίδα του και αναζωογονεί το ναυτικόν αυτής α ί σ ^ μ α . Ο 
χρηματισμός αυτών είναι επιτυχής, αι λεπτομέρειαι μετά προσοχής εξηκριβωμέναι. 
Είναι και μελέτη ναυτική. Έαν δε τα πρώτα του έργα είναι τοιαύτα, όποια apaye 

αλλά μεγαλύτερα δεν δυνάμεθα ν''αναμαίνωμενΐ Μέγα δε μέρος των ευχαριστιών 
πρέπει να απονεμηθεί είς την A.M. του Βασιλέα, ου υπότροφος εν Δανία σπουδαστής 
διετέλεσεν ο κ. Αλταμούρας, και είς το Υπουργείον Ναυτικών όπερ εζήτησε παρά του 
σπετσιώτου καλλιτέχνου έργα σπτεσιωτικά. Αλλά και το εν των έργων τούτων την 
πυρπόλησα' του Τουρκικού πλοίου ηγόρασε η A.M. ο Βασιλεύς". 

Ο Αλταμούρας είχε πολλά ακόμη να προσφέρει στην Ελληνική Τέχνη, αν η 
φυματίωση από την οποία υπέφερε, ήδη από την εποχή των σπουδών του στην 
Κοπεγχάγη, δεν έκοβε το νήμα της ζωής του ένα χρόνο αργότερα (1878), σε ηλικία 
μόλις 26 ετών. 'Οπως σημειώνει χαρακτηριστικά ο Ε. Φρανζισκάκης: "Η μοίρα τον 
ήταν να ζήσει κοντά στα νερά και την υγρασία. Αλλά αυτό που υπήρξε τάφος τον, 
ήταν και η έμπνευση του.".69 

Παρά τις λιγοστές πληροφορίες που διαθέτουμε για τη ζωή και τις σπουδές του, 
η αρκετά πλούσια παραγωγή του, σε σχέση μάλιστα με τον πολύ σύντομο βίο του, 
αρκεί νομίζω για να εκτιμήσουμε τη συμβολή του στη Νεοελληνική εικαστική 
διαμόρφωση. Αν κρίνουμε από δυο πρώιμα έργα του^μ£ τίτλους: "Ο μόλος"™_κ:αι 
"Φουρτουνιασμένη θάλασσα",η οι οποίες ζωγραφίστηκαν στα 1873, κατ'αρχάς 
διαπιστώνουμε κάποιες ιδιαίτερες, από άποψη θεματικής, προτιμ,ήσεις, που στην 
περίπτωση του είχαν μάλλον κεντρίσει το ενδιαφέρον του πολύ ενωρίτερα, ίσως από 
τα παιδικά κι εφηβικά του χρόνια,72 για να καλλιεργηθούν στη συνέχεια περισσότερο, 
υπό την επίδραση του δασκάλου του Soerensen. Οι εν λόγω προτιμήσεις αφορούσαν 
στο σύνολο του έργου του, το ^αλασσίϊ'ό τοπίο, α £ ί | α δε να υπογραμμιστεί ότι, 
ακόμη και σε σύγκριση με τη δημιουργία του Κωνσταντίνου Βολανάκη, ο Αλταμούρας 
έδειξε, ήδη από τις πρώτες προσπάθειες του, πιό εξοικειωμένος με το χαρακτήρα 
του θέματος, δηλαδή αυτού καθαυτού του υγρού στοιχείου, καθώς επιδίωξε να 
μεταδώσει, ανεξάρτητα από τις λεπτομέρειες και τα επιμέρους αφηγηματικά μοτίβα, 
που βέβαια κι αυτός δεν παραμελεί, τον παλμό και τις μεταβολές του. Από 
εκφραστική τώρα σκοπιά, τόσο στο "Μόλο" και τη "Φουρτουνιασμένη θάλασσα", όσο 
και σε κάποιες άλλες αχρονολόγητες προσπάθειες του, που όμως θα πρέπει να 
ζωγραφίστηκαν την ίδια περίοδο, όπως: "ΊΙουνέντες"73 και "Τρικυμία στη Βόρεια 
θάλασσα" ,7 4 ότι εντυπωσιάζει το θεατή έχει να κάνει με την αμεσότητα της 
παρατήρησης στην απόδοση της όλης ατμόσφαιρας στην εικόνα, βάσει της 
ενεργητικής λειτουργίας ορισμένων χρωμάτων, κυρίως του μπλε και των αποχρώσεων 
του, ούτως ώστε να τονίζονται οι αντιθέσεις, αλλά και της γρήγορης, σχεδόν 
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νευρικής πινελιάς του, που κυριολεκτικά μοιάζει να υποκινείται από την ίδια την πνοή 
του ανέμου και yevuca από τις προθέσεις των καιρικών συνθηκών. 
Υια τη διαμόρφωση του προσωπικού του στυλ, πέρα από την αγάπη του γ ια τη 
θάλασσα, η οποία και συνβπά^ετο βέβαια την οξύτητα της αντίληψης του σχετικά 
με τον τρόπο αποκωδικοποίησης των μυστικών της και την επαναπροβολή τους μβ 
καθαρά ζωγραφικά μέσα, σημαντική απέβει και η συμβολή του καθηγητή τον στην 
Ακαδημία της Κοπεγχάγης, Karl Frederik Soerensen, αλλά και η επαφή του μβ τις 
δημιουργίες των Ολλαΐ'δώί' θαλασσο^ράφων του 17ου αιώ^α, ή και των νεωτέρων μετρ 
του είδους, όπως του Johan Barthold Jongkind (1819-1891),75 που θεωρείται ένας από 
τους σημαντικότερους προδρόμους του ιμπρεσιονισμού. 
Οι Επιδράσεις που δέχτηκε, ιδιαίτερα από το épyo τον τελευταίου, ή και από άλλους 
ζωγράφους ανάλογου, " ιμπρεσιονιστικού" διαμετρήματος, σαν τον Eugene Boudin 
( 1824-1898),76 στην περίπτωση του Αλταμούρα εά'αι συνώνυμες του ενδιαφέροντος του 
για τα φυσικά φαινόμενα και τους νόμους που τα διέπουν, για την επιβολή του 
φωτός και για τη σύλληψη της εντύπωσης του στιγμιαίου, χωρίς να λείπει και 
κάποια αφαιρετική διάθεση, φανερή στην αίσθηση απόδοσης του συγκεκριμένου και 
την έμφαση στο καθολικό. 
Μια προσπάθεια που κινείται σαφέστερα προς τον ιμπρεσιονισμό έχουμε με "Το 
λιμάνι της Κοπεγχάγης", 7 7 που χρονολογείται στα 1874. Αν και μικρών διαστάσεων 
(30X43cm) το épyo διακρίνεται για την εικovoypaφική του πληρώτητα, όσον αφορά 
τη διατύπωση του θέματος και τη μελετημένη σύνθεση των διαφόρων μοτίβων, η 
αντιμετώπιση των οποίων, μέσω του φωτός, παρέχει τη δυνατότητα στο μάτι να 
περιπλανηθεί αβίαστα σε οποιοδήποτε σημείο της σύνθεσης, δίνοντας συyχpόvως την 
εντύπωση διεύρυνσης της, εξω από τη ζωγραφική επιφάνεια. Εντυπωσιακή εί^αι 
επίσης εδώ, η έμφαση του καλλιτέχνη στον πapάyovτa χρώμα, με την παράθεση κατά 
ομάδες, συyyεvικώv τόνων, κυρίως για τη σύλληψη-απόδοση του κυματισμού του 
νερού και του συνεχούς μεταβαλλόμενου πλάνου του ουρανού, από τους λευκούς κι 
άλλοτε yKpi^ç όyκoυς των σύννεφων. Παρόμοια γνωρίσματα, με μeyaλύτεpη 
ακόμη την αποδέσμευση από τη στατικότητα της ακαδημαϊκής οπτικής, συναντάμε 
σε μιά σειρά συνθέσεων του, που ζωypaφίστηκav την ίδια χρονιά (1874), όπως: 
"θαλασσογραφία", 7 8 "Λιμάη του Helsingor" ,75 "Καράβι που εξώκειλε με 
Λ-,Λ „.., , „ . - ' " 80 «Α...Χ.,,. t> i C\X.\ " 81 HT , J . Î . _ r\ . < s- -... _ . n 82 
i/ct/vutt/ucf ; ίχβίχχ η , ^it/xi-t^t U ι η UU/JCLIX <Jûu\ixuuix , lu ι ιΟψυμν wuiv yjiJi^Uf I'X , 

"Νύχτα στη θάλασσα",8 3 "Καράβια στην ακρογιαλιά"84 και "Η Ναυμαχία Ρίου-
Αρτιρίου",85 στα οποία και συνοψίζονται όλες οι κατακτήσεις της εκφραστικής του 
γλώσσας. 
Χωρίς va εί^αι δέσμιος της εξωτερικής περιγραφή?) ° Αλταμούρας κατορθώνει να 
ερμηνεύσει τον κόσμο που τον περιβάλει, με το να αναζητεί το καθολικό τον 
περιεχόμενο, στην πολλαπλότητα των όψεων τις οποίες ενδεχομένως θα μπορούσε 
να έχει, avάλoya με τη θέση του παρατηρητή, με τις μεταλλαγές της ατμόσφαιρας 
αλλά και με τη διάθεση του δημιoυpyoύ, ή με τις ψυχικές του μεταπτώσεις. Για το 
κατά πόσο τώρα η καθαρά προσωπική αυτή αίσθηση του χώρου στην ολότητα της, 
καθορίζει και την εικovoypaφική του πιστότητα και αλήθεια, είναι μάλλον άστοχο να 
αποφανθούμε, όντας έξω από τα εκφραστικά πλαίσια που ο ίδιος ο 'ζωypάφoς έθεσε. 
Στην προκειμένη περίπτωση, αν και η αντικειμενικότητα δεν παύει να θεωρείται ως 
κάτι δεδομένο, τα πλαίσια αυτά, χάριρ ακριβώς της εκάστοτε επιλογής της οπτικής 
yωvίaς, αντί να στενεύουν yivovTai ευρύτερα, αν μάλιστα λάβει κανείς υπόψιν και 
την ευχέρεια που παρέχει η αξιοποίηση των συνθετικών μέσων, από λειτουργική και 
μόνο σκοπιά. Στο "Λιμάνι του Helsingor" για παράδειγμα, πέρα από την ένδειξη 
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στο κάτω μέρος κι αριστερά του πίνακα, -γραμμένη από τον ίδιο τον καλλιτέχνη, 
τίποτε δεν πιστοποιεί, εικονογραφικά τουλάχιστον, ότι πρόκειται για συγκεκριμένη 
τοποθεσία, ή yia οποιαδήποτε άλλη, πραγματική ή φανταστική. Αντίθετα εκείνο 
που ενδιαφέρει περισσότερο και βέβαια αναδεικνύεται με απαράμιλλο τρόπο, etmi 
η αίσθηση της διαρκούς συνάντησης του ουρανού με το νερό, αφ'ενός στην 
αντανάκλαση του πρώτου στο δεύτερο, κι αφ'ετέρου στις νοερά διαδοχικές ευθείες που 
καταλήγουν στον ορίζοντα, φορέα της έξαρσης του υποκειμενικού στοιχείου. Σε αυτή 
τη "συνάντηση", ή καλύτερα στις "συναντήσεις", προσανατολίζονται και τα 
επιμέρους θεματικά μοτίβα, οι λιτές Φιγούρες των οποίων αποδίδονται εν κινήσει και 
κάτω από την επίδραση ενός "υπερβόρειου" θα λέγαμε, παγωμένου και υποβλητικού 
φωτός. Την ίδια ατμόσφαιρα, που μάλιστα αποβλέπει σε μια περαιτέρω διάλυση 
της φόρμας, σαν αποτέλεσμα της άρνησης των πλαστικών τύπων *αι της έντονα 
διατυπωμένης τάσης για σχηματοποίηση, συναντάμε και στα: "Καράβι στην 
ακρογιαλιά" και "Ιστιοφόρα στον ορίζοντα", ενώ σε προσπάθειες σαν τη "Ναυμαχία 
Ρίου - Αντιρίου", παρά τη σχολαστική καταγραφή των λεπτομερειών, -κυρίως στο 
σχεδιασμό των πλοίων τα οποία βρίσκονται στο πρώτο επίπεδο-, η ιδιαιτερότητα της 
εκφραστικής του εντοπίζεται στη μορφοποίηση του συνόλου από το ηλιακό φώς, που 
εδώ στέκεται ικανό va araoeiifei ακόμη και τη χρωματικότητα της σκιάς, με το να 
την απαλάσσει από τη σκοτεινή ουδετερότητα της. 

Στα χρόνια που ακολουθούν, ιδίως μετά την οριστική εγκατάσταση του στην 
Ελλάδα, ο υπαιθρισμός και οι ιμπρεσιονιστικές διατυπώσεις της σπουδαστικής 
περιόδου εξελίσσονται με περισσότερο προσωπικό τρόπο, καθώς μάλιστα ο 
καλλιτέχνης επεδίωξε να παρουσιάσει την πολλαπλότητα των τοπίων της πατρίδας 
τον. Αντιπροσωπευτικά δείγματα αυτής του της πρόθεσης αποτελούν τα: 
"Ψαρόβαρκες στις Σπέτσες",87 και "Βραχώδης ακρογιαλιά σης Σπέτσες",88 που eimi 
αξιοπρόσεκτα για την κυριαρχία του φωτός και των διαβαθμίσεων του, για την 
αώαιρετική διάθεση και τον περιορισμό στο ουσιαστικό, το οποίο και στις τρεις 
περιπτώσεις, συνδέεται αποκλειστικά με την τάση σύλληψης - ανάδειξης του υγρού 
στοιχείου και γενικά του περάσματος από την εξωτερική, περιγραφική απεικόνιση, 
στους τύπους που μας επιτρέπουν να δούμε το φυσικό χώρο στη μεταβλητότητα του, 
εμψυχωμένο και δονούμενο. Η έξαρση των ζωγραφικών αξιών, έναντι των πλαστικών, 
η χρησιαοποίηση γενικευτικών τύπων και η αίσθηση αιχμαλώτισης της στιγμής, 
χαρακτηρίζουν και το θαυμάσιο από κάθε άποψη, πίνακα του: "MÉTO τη 
Ναυμαχία",89 της Εθνικής Ιίινακοθήκης, η δύναμη της υποβολής των χρωμάτων του 
οποίου και οι εμφανείς εξπρεσιονιστικές προεκτάσεις τους, υπονοούν τις περαιτέρω 
δυνατότητες του Αλταμούρα αλλά και όσα είχε ακόμη να προσφέρει στην Ελληνική 
Ύέχνη, αν δεν έφραζε μιά για πάντα, τη ζωή του ο θάνατος. 

Μια ανάλογη μοίρα σημάδεψε και τον ΤΙερικλή ΙΙανταζή, που επίσης πέθανε 
νεώτατος από φυματίωση, σε ηλικία μόλις τριάντα πέντε ετών. Παρά το ότι ο 
καλλιτέχνης πέρασε το μεγαλύτερο διάοτημα της σύντομης ζωής του εκτός 
Ελλάδος, θεωρούμε πως θα ήταν παράλειψη να μην αναφερθούμε στη δράση και τη 
δημιουργία του, εφ'όσον οι απηχήσεις της τέχνης, -όπως αποδεικνύεται άλλωστε κι 
από τα σχόλια διαφόρων αρθρογράφων, ex' ευκαιρία της παρουσίασης έργων του 
σε Ελληνικές διοργανώσεις, εν όσο ακόμη ζούσε-, δημιούργησαν κάποια πρωτόγνωρα 
ερεθίσματα στους συγχρόνους του αλλά και τους έφεραν πιό κοντά στα καινούρια 
ρεύματα, που κυριαρχούσαν εκείνη την εποχή στα σπουδαιότερα Ευρωπαϊκά 
καλλιτεχνικά κέντρα. 
Υιός του Ή,πειρώτη δημοδιδασκάλου, Αημητριού ΙΙανταζή, ο ΙΙερικλής ΐΐανταζής 
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γεννήθηκε στην Αθήνα, στα 1848 με 1849,^ και το 1864 βισήχθβυ στο "Σχολείο των 
Τεχνών", στο οποίο και φοίτησε έως το 1871, με βασικό καθηγητή του τον Νικηφόρο 
Αντρα. Εκτός από τη διάκριση του το 1868 στον ετήσιο διαγωνισμό του Ιδρύματος, 
όπου και απέσπασε μια υποτροφία 25 δραχμών μηνιαίως,91 καμιά άλλη πληροφορία 
δεν διαθέτουμε για το διάστημα των εδώ σπουδών του, ενώ αξιοσημείωτη είναι και η 
έλλειψη έργων τον που χρονολογούνται αυτή την περίοδο, με αποτέλεσμα να 
αδυνατούμε να σχηματίσουμε κάποια γνώμη γιο; τις αφετηρίες και τους αρχικούς 
προσανατολισμούς του. Το βέβαιο eivai πάντως ότι, μετά την αποφοίτηση του 
ακολουθώντας το παράδειγμα των περισσοτέρων συναδέλφων του, ο Πανταζής 
μετέβει στο Μόναχο, για να εγγραφεί στην τάξη των αρχαίων προτύπων της εκεί 
Ακαδημίας, σύμφωνα με το Α' Μαθητολόγιο της, στις 31 Οκτωβρίου το 1871.92 Η 
σύντομη ωστόσο αναχώρηση του για τη Γαλλία (στη Βαυαρική πρωτεύουσα έμεινε 
λίγους μόνο μήνες), έχει να κάνει μάλλον με τη δυσαρέσκεια που αισθάνθηκε όταν 
ήλθε αντιμέτωπος με τα αυστηρά πλαίσια του Γερμανικού ακαδημαϊσμού και γενικά 
με τον ανήσνχο χαρακτήρα τον, με το πάθος του για το καινούριο αλλά και με την 
ευρύτητα των προσωπικών του αντιλήψεων. 

Μετά από μια σύντομη επίσκεψη στη Μασσαλία, όπου και συνάντησε τον αδελφό 
του, ο καλλιτέχνης αποφάσισε τελικά να μεταβεί στο Παρίσι, που τότε εθεωρείτο το 
σπουδαιότερο πολιτιστικό κέντρο της Ευρώπης, ως πυρήνας της πρωτοπορίας και της 
καλλιτεχνικής αμβισβήτησης. 

Όπως προκύπτει από μια επιστολή του -διασώζεται στη Συλλογή Αβέρωφ 
Τοσίτσα-,93 ο Πανταζής πρέπει να έφτασε στη Γαλλική πρωτεύουσα στα τέλη του 
1872, περίοδο κατά την οποία και ξεκίνησε την παρακολούθηση μαθημάτων στο 
εργαστήριο των μαθητών του Corot. Συμφωνά με τους βιογράφους του,94 τα πρώτα 
του ερεθίσματα προέρχονταν τόσο από τον κύκλο του Corot και ειδικώτερα από τις 
αναζητήσεις του μαθητή τον, Antoine Chintreuil (1814-1873),95 όσο και από εκείνες 
τον Gustave Courdert, δείγματα της δημιουργίας τον οποίον είχε την ευκαιρία να δει 
στο εργαστήριο τον Chintreuil, όπου και μαθήτευσε. Επίσης δεν μπορούμε να 
αποκλείσονμε την επαφή του με το έργο του Edouart Manet, ή και τις τυχόν επιρροές 
τον από τις προσπάθειες των υπολοίπων μελών της ιμπρεσιονιστικής ομάδας, ακόμη 
κι αν θεωρήσονμε εντελώς αβάσιμη την πληροφορία πον φέρει τον 'Ελληνα ζωγράφο 
, , „ . ...... „.J-X „ -Λ . , - S Ζ ~ »Γ\\ ... _ί-.„« 96 . ' - _ ί\ 
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λέγεται ότι τον συμβούλεψε να μη μείνει για πολύ στο Παρίσι, καθώς το κλίμα του 
υπήρχε κίνδυνος να επιβαρύνει την, ήδη κλονισμένη από την φυματίωση, υγεία του.91 

Ανεξάρτητα από την ισχύ της παραπάνω πληροφορίας, δηλαδή από τη 
συναναστροφή του, ή όχι με τον Manet και τις προτροπές του τελευταίου, ο 
Γίανταζής εγκατέλειψε πράγματι το Παρίσι για να εγκατασταθεί οριστικά στις 
Βρυξέλλες, (περίπου στις αρχές του 1873). Η απόφαση του αυτή ίσως σννδέεται 
και με το γεγονός της εκεί μόνιμης διαμονής, ενός μακρινού σνγγενή του από την 
'Hxeipo. Πρόκειτε για τον έμπορο πούρων Μ. Οικονόμου, την προσωπογραφία του 
οποίου ζωγράφισε αργότερα.9* 
Στη Βελγική πρωτεύουσα ανέπτυξε πλούσια καλλιτεχνική δράση, που ξεκίνησε κύρια 
μετά τη γνωριμία του με το γλύπτη και κατοπινό γαμπρό του, Augiste Philipette, και 
βέβαια με την είσοδο του στην ομάδα "Cercle de la patte". Ο Philipette τον βοήθησε 
επιπλέον στην εκμάθηση της Γαλλικής γλώσσας, ενώ η φιλία του με το ζωγράφο 
Guillaume Vogels," (εισηγητή του ιμπρεσιονισμού στη Φλάνδρα), εκτός από τη 
βελτίωση των οικονομικών του, που επέφερε η συνεργασία τους σε διάφορες 
διακοσμητικές εργασίες, συνέβαλε και σε κάποιες περαιτέρω επαφές του με τα μέλη 
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της τότε Βελγικής πρωτοπορίας. Ανάμεσα τους ξεχωρίζει το όνομα του Jemes Ensor 
(1860-1949), βασικού ιδρυτή της "Ομάδας των 20", μέλος της οποίας υπήρξε και ο 
Έλληνας δημιουργός. 
Ο Ώ.ανταξ'ής συμμετείχε επίσης στις κυριότερες καλλιτεχνικές διοργανώσεις, τόσο του 
Βελγίου -αναφέρουμε την έκθεση της "Χρυσαλλίδας" το 1876, την "Τρίχρονη της 
Τάνδης" το 1877, τη "Υβνική Έκθεση Καλλών Τεχνών των Βρυξελλών" το 1878, εκείνη 
του "Φιλολογικού και Καλλιτεχνικού Ομίλου των Βρυξελλών" στα 1879 κ.α.- όσο και 
των Αθηνών, καθώς απέστηλλε έργα του στα Γ" Ολυμπία το 1875, για τα οποία 
μάλιστα και βραβεύτηκε με το Χάλκινο Μετάλλιο, και στην Έκθεση που 
πραγματοποιήθηκε το Ιανουάριο του 1881, με πρωτοβουλία των Αδελφών Βασιλείου και 
Μιχαήλ Μελά, στο Μέγαρο του πρώτου. 
Σύμφωνα με τον αρθρογράφο της "Εφημερίδος" (φυλλ. 11-3-1881), τα έργα με τα 
οποία συμμετείχε στη διοργάνωση της Οικίας Μελά -τρία τον αριθμό- μαζί με ένα 
"Χιονισμένο τοπίο" {πιθανός εκείνο της Συλλογής Αβέρωφ Τοσίτσα),100 εκτέθηκαν δυο 
μήνες μετά, σε βιτρίνα κεντρικού Αθηναϊκού καταστήματος, όπου και προκάλεσαν 
το ενδιαφέρον του κοινού: 

"Είς τα παράθυρα του λαμπρού καταστήματος της Μινέρβας άμα τη εισώδω είς 
το στενώτερο μέρος της Οδού Ερμού από της Πλατείας του Συντάγματος, 
εξετέθησαν από τινών ημερών και μεγάλως ελκύουσα την προσοχήν του διαβατού, 
τεσσάρας εικόνας (...) Και η μεν πρώτη παριστά μάγκαν των Αθηνών υπό το 
αποτυφλωτικόν φώς θερινού ηλίου, η δίχως εστηριγμένον επί τοίχου και τρώγοντα 
όρθιον. Η δευτέρα την τοποθεσίαν του Αρείου Πάγου, η τρίτη το Φάληοον και η 
τέταρτη τοπίον χιονισμ'ενον, αυτή δε είναι η αρίστη (...) Ο κ. Υίανταζής είναι εκ των 
ημέτερων καλλιτεχνών τόσον αφοσιωθείς είς την σχολήν της τέχνης, ήτις όεν 
παραδέχεται ειμή την ακρίβειαν εν τη απεικόνιση, αλλά συνδυασμένην με^ά 
παρατηρητικότητας, ην μόνην οφθαλμός εταστικός φιλοκάλου και φυχολόγου και 
φυσιολόγου καλλιτεχνου δύναται να εξασκεί (...) η χρωματική ακρίβεια, η φυσική 
επεξεργασία, αναδεικνύουσιν αυτόν κάτοχον των λεπτομερειών μυστηρίων της 
τέχνης".101 

Αξιόλογη ήταν επίσης από πλευράς περιεχομένου αλλά και αριθμού -έστειλε 
δώδεκα ελαιογραφίες του-, και η συμμετοχή του στη Αιεθνή του Παρισιού το 1878, επ' 
ευκαιρία της οποίας ο Γάλλος κρατικός Αεφώρ -στο "Gazette »ÎÔS beaux-art:»", με τίτλο: 
Les école étrangères de peinture a le Exposition"-, δεν δίστασε va τον καταχωρίσει 
μεταξύ των πιό πρωτοποριακών ζωγράφων, με το να τονίσει ότι, "...ακολουθεί τας 
είς τους ημετέρους impressionistes προσφιλείς παραδώσεις.102 

Η έντονη δραστηριότητα του Παντα£*ή τερματίστηκε με το θάνατο του έξι χρόνια 
αργότερα, στις 25 Ιανουαρίου 1884, λίγες δηλαδή μέρες πριν την επίσημη έναρξη 
της πρώτης Έκθεσης των "Le vingts" (2 Φεβρουαρίου 1884), στο Βασιλικό Μουσείο 
Καλλών Τεχνών των Βρυξελλών. 

Κάτι που δυσκολεύει τον εντοπισμό των αφετηριών του ζωγράφου αλλά και των 
σταδίων της εξέλιξης της πορείας του, είναι η έλλειψη χρονολογημένων από τον ίδιο, 
έργων του, το διάστημα της δημιουργίας των οποίων μπορούμε να προσδιορίσουμε, με 
κάθε βέβαια επιφύλαξη, βάσει των επιδράσεων που κατά καιρούς δέχτηκε. Από τη 
σκοπιά αυτή διακρίνουμε τρεις φάσεις στην καλλιτεχνική του σταδιοδρομία, εκ των 
οποίων και καλύπτουν, η πρώτη τη σπουδαστική του περίοδο στο "Σχολείο των Τεχνών" 
των Αθηνών, η δεύτερη τη διάρκεια της μαθητείας του στο Παρίσι και τα πρώτα 
χρόνια της εγκατάστασης του στη Βελγική πρωτεύουσα και η τρίτη τη γνήσια 
υπαιθριστική κι ιμπρεσιονιστική παραγωγή του, που θεωρείται και η πιό 
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αντιπροσωπευτική των δυνατοτήτων και της ιδιοτυπίας του. Αν κρίνει κανείς αϊτό êva 
σχετικά πρώιμο έργο του, με τίτλο: "Ο Χριστός"103 και την υπογραφή του δημιουργού, 
δοσμένη με Ελληνικούς χαρακτήρες,104 χωρίς δυσκολία διαπιστώνει την ευρύτητα της 
κατάρτισης του, όσον αφορά την ακρίβεια του σχεδίου αλλά και την πληρώτητα των 
χρωματικών διατυπώσεων, κυρίως στην απόδοση του προσώπου, που μοιάζει να 
αντανακλά με εκφραστικότητα, όλο το μεγαλείο της καρτερίας, μπροστά σ^ο 
αναπόφευκτο του θείου Αράματος. 
Η καταφανής λεπτότητα και σαφήνεια στην araoei^r; της μορφής του Χριστού τη 
στιγμή του Μαρτυρίου, σε αντιπαραβολή με τον αφηρημένο χαρακτήρα του φόντου, 
οδηγεί επίσεις στο να μην αμφιβάλλουμε για την ικανότητα αφομοίωσης από μέρους 
του, όσων αντιπροσώπευε το μετά-ακαδημάίκό ύΦος τον Νικηφόρου Αύτρα, μαθητής 
του οποίου υπήρξε κατά το διάστημα των σπουδών του στο "Σχολείο των Τεχνών". 

Οξυδερκής, εκλεκτικός και /3έ/3α:ί.α! προικισμένος με υψηλής στάθμης αισθητικό 
κριτήριο, ο ΐίανταζής δεν δυσκολεύτηκε να αναγνωρίσει, κατ'αρχάς στο ρομαντισμό 
αλλά και στο ρεαλισμό, τους πιό κατάλληλους τροφοδότες του πάθους του για 
ανανέωση, όπως και δυο σημαντικούς συμμάχους, στην προσπάθεια του να 
αποδεσμευτεί από τη μονομέρεια του ακαδημαϊκού φορμαλισμού. Η εμπειρία του 
ΤΙαρισιού στη συνέχεια και ειδικώτερα η μαθητεία του στο εργαστήρι του Chintreuil, 
όπου ήλθε σε επαφή με τα έργα των Corot και Courbet, αποτέλεσαν το έναυσμα για 
καινούριες κατακτήσεις. Άλλωστε και η επιλογή της εδώ μετάβασης του δεν ήταν 
τυχαία, μιά και θεωρούσε ίσως, πως το κλίμα της Ακαδημίας του Μονάχου, την οποία 
εγκατέλειψε, δεν είχε τίποτε το ξεχωριστό να προσδώσει στις ανησυχίες του, σε σχέση 
με εκείνα που είχε ήδη αποκομίσει από τις σπουδές του στην Α<?ηϊΌ:. 
Στις περισσότερες προσπάθειες της δεύτερης φάσης, όπως: "Αγροφύλακας της 
Βασίλισσας Ό λ γ α ς " , 1 0 5 "Εσωτερικό με γυναίκα που ζυμώνει",106 "Τσιγγάνα με 
φυσαρμόνικα",107 "ΤΙροσωπογραφία κοριτσιού"108 και "Νεκρή φύση με μήλα",109 

συναντάμε αρκετά στοιχεία που παραπέμπουν, από τη μιά στο ρεαλισμό του 
Courbet, εμφανή κυρίως στην οργάνωση και τη σαφήνεια της απόδοσης του χώρου, 
και από την άλλη στη νατουραλιστική αντίληψη του Corot, όσον αφορά το χρώμα και 
τις περιγραφικές δυνατότητες του. Με το: "Τσιγγάνα με φυσαρμόνικα" για 
παράδειγμα, ή και ακόμη σαφέστερα με το: "Εσωτερικό με γυναίκα που ζυμώνει" 
έχουμε δνο αντιπροσωπευτικά υβί'νματα γόνιμης προσάρτ'ηοΐις ιων δεδομένων του 
Γαλλικού ρεαλισμού από μέρους του, εφ'όσον ότι κινεί το ενδιαφέρον του θεατή, 
συνοψίζεται στον τρόπο ανάπτυξης του θέματος, ούτως ώστε να τονίζεται το 
ουσιαστικό μέρος της καθημερινότητας που θέλει να σχολιάσει, με καθαρά 
ζωγραφικούς όρους, χωρίς να λείπουν από την όλη αντιμετώπιση και κάποιες 
επιρροές από τη ζωγραφική των Κάτω Χωρών, ειδικά στην καταγραφή των 
επιμέρους, αφηγηματικών μοτίβων. 'Οσα όφειλε ο Τίανταζής στην Τέχνη των 
Ολλαϊ'δώϊ' και Φλαμανδών δασκάλων του παρελθόντος, διαγράφονται πιό ξεκάθαρα 
στο: "Νεκρή φύση με μήλα", που θεωρείται και το πρώτο μιας σειράς εντυπωσιακών 
από κάθε άποψη, "Επιτραπέζιων", αξιοπρόσεκτων για την τεχνική τελειότητα στο 
σχεδιασμό των αντικείμενων και γενικά στη μορφοποίηση του συνόλου. 
Χαρακτηριστική eimi επίσης η προσπάθεια προσπέλασης της στατικότητας και 
βέβαια η αποφυγή της χρήσης άκαμπτων περιγραμμάτων στη φόρμα, (έστω κι αν 
δεν διαφαίνεται εδώ ακόμη η επιβολή της αφηρημένης γραμμής), έναντι της 
επεξεργασίας των χρωμάτων, βάσει των συμπληρωματικών τους, με ενδεχόμενη μια 
πρώτη αίσθηση υπαιθριστικής τονικότητας. 
Η κατάκτηση της οπτικής πραγματικότητας από την επιβολή των καθαρά 
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χρωματικών αξιών, επιτυγχάνεται σε μεγάλο βαθμό στο "Τοπίο στο Σηκουάνα"'110 της 
Συλλογής Ε. Κουτλίδη, ο σχεδιασμός του οποίου τοποθετείται γύρω στα 1872, την 
εποχή δηλαδή που ο καλλιτέχνης βρισκόταν στο Παρίσι. Παρ'ότι στην προκειμένη 
περίπτωση δεν μπορούμε να κάνουμε λόγο για έναν αμιγή ιμπρεσιονισμό, το γεγονός 
ότι η σύνθεση στηρίζεται στην εντύπωση της κινητικής ενέργειας που προκαλούν οι 
διαβαθμίσεις του χρώματος, σ* συνεργασία με το ρόλο του φωτός στην περιγραφή του 
χώρου, οδηγεί στο να αναφερθούμε, όχι μόνο στην αποκαλυπτική αφομοίωση των 
δεδομένων εκείνων που αντιπαρέρχονται, με αφετηρία τους την ρομαντική οπτική, τη 
στατικότητα της παραδοσιακής ακαδημαϊκής διαπραγμάτευσης, αλλά και σε μία 
συνειδητή διάθεση προσαρμογής στα προβλήματα του υπαιθρισμού. Για τη στροφή % 

του Γίανταζή προς αυτή την κατεύθυνση, καθοριστικής σημασίας απέβηκε η επαφή 
με το έργο του Manet, ή και των υπολοίπων μελών της ιμπρεσιονιστικής ομάδας, 
επαφή που, αν κρίνουμε από τις μετέπειτα δημιουργίες του, θα πρέπει να στάθηκε 
καθοριστική για τη διαμόρφωση του στυλ του, με το να του καλλιεργεί τη διάθεση 
αναθεώρησης αρκετών, από τις παλιές, σπουδαστικές του εκφραστικές πεποιθήσεις. 
Στην περίοδο που ακολουθεί, με δεδομένες πλέον τις επιρροές του από τα Γαλλικά 
πρωτοποριακά ρεύματα, διακρίνουμε μια νέα συγκεφαλαίωση των προθέσεων του, η 
οποία και δίνει όλο το εύρος της προσωπικής τον προσφοράς. Η περίοδος αυτή 
συμπίπτει χρονικά με το τελευταίο διάστημα της ζωής του και καλύπτει την τρίτη 
φάση της υπαιθριστικής και ιμπρεσιονιστικής του παραγωγής. 

Από θεματική σκοπιά, κι εδώ συγκαταλέγονται όλα σχεδόν τα είδη εικονογραφίας, 
όπως η προσωπογραφία, το "γυμνό", η ζωγραφική genre, το τοπίο και η "νεκρή 
φύση", με εμφανή ωστόσο τη διαφοροποίηση των κριτηρίων, ακόμη κι εκεί όπου το 
ίδιο το περιεχόμενο της παράστασης επέβαλε κάποιους αφηγηματικούς υπαινιγμούς. 
"Ετσι, τόσο στα: "Πείσμα" ή "Καβγαδάκι"111 και "Συμφιλίωση",'12 -δοσμένα σαν 
απάντηση του δευτέρου στο πρώτο-, όσο και στα: "Κυρία με βεντάλια μπροστά στον 
καθρέφτη",113 "Τυναίκα που διαβάζει" ή "Κυρία με ένδυμα ιππασίας" 1 1 4 και "Γυναίκα 
στον κήπο",[15 εκείνο που κυριολεκτικά καθορίζει το νότ/μα της γραφής, έχει να κάνει 
με την εικαστική ερμηνεία του θέματος, με όρους δηλαδή καθαρά ζωγραφικούς και 
άξονες το χρωματικό παράγοντα, την ελευθερία στην κίνηση της πινελιάς και γενικά 
την τάση του για σχηματοποίηση. Επιπλέον, με το να επιδίωκε να προχωρήσει πέρα 
από Γυ επιφανειακό, αφ'ενός περώριοε τα περιγραφικά μοτίβα στα απαραίτητα για 
τη μορφοποίηση του χώρου, που μόλις διαγράφεται από τις μεταπτώσεις φωτός-
σκιάς, κι αφ'ετέρου προσπάθησε να διεισδύσει στο εσωτερικών των μορφών, έτσι ώστε 
να υποβάλλει στο θεατή την ποιότητα του συναισθηματικού τους κόσμου, σε μια 
δεδομένη χρονική στιγμή.116 

Ανάλογα γνωρίσματα συναντάμε και στις προσωπογραφίες του, στις οποίες, χωρίς 
να αποχωρίζεται το λυρικό αίσθημα, δεν διστάζει να αναγάγει το ειδικό στο 
καθολικό, για να προσδώσει στον εικονιζόμενο την αλήθεια ενός διαχρονικού 
χαρακτηρισμού. Ανάμεσα τους ξεχωρίζουν οι: "Προσωπογραφίες της Κυρίας Ν. 
Βαρβόγλη",1 1 7 "Προσωπογραφία του παιδιού του καλλιτέχνη με πετεινό",Π8 

"Αυτοπροσωπογραφία",119 "Το ξύσιμο του μολυβιού - Προσωπογραφία Μ. 
Οικονόμου",120 καθώς και μια σειρά πορτραίτων ανωνύμων ανθρώπων, όπως τα 
"Ολλανδέζα",121 "Ο πότης",122 "Τσιγγάνα"123 κ.α. 
Ακόμη κι όταν διαφαίνεται κάποια προσχώρηση στους καθιερωμένους στο παρελθόν, 
από τους μεγάλους δασκάλους του είδους (ειδικά από εκείνους των Κάτω Χωρών), 
τύπους -βλ. την τελειότητα στο φινίρισμα του προσώπου της Κυρίας Βαρβόγλη-, 
κυρίαρχη είναι η προσωπική παρέμβαση, άλλοτε από τη διάθεση κατανόησης και 
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αντιμετώπισης του εικονιζόμενού μέσα στο περιβάλλον τον, ως τνπική δηλαδή 
φιγούρα της καθημερινότητας, και άλλοτε ατό την ανάγκη πειραματισμού, με 
άξονα τη συνεργασία φωτός-χρώματος, τις διαδοχικές κίκιμακώσεις του και τις 
τονικές, αρμονικές του αντηχήσεις. 
Στην περίοδο της ωριμότητας του καλλιτέχνη συγκαταλέγονται επίσης κι αρκετές 
"νεκρές φύσεις", με χαρακτηριστικότερες τις: "Επιτραπέζιο με πιάτα, βάζα και 
ομπρέλα",124 "Επιτραπέζιο με λουλούδια",125 "Νεκρή φύση με λάμπα λαδιού",126 

"Επιτραπέζιο με γιαπωνέζικη στάμπα",127 και "Νεκρή φύση με άσπρα λουλούδια",128 

ο εκφραστικός πλούτος των οποίων υποδηλώνει την ιδιαίτερη σχέση του με το χρώμα, 
που εδώ αποδεικνύεται αποκλειστικός μορφοπλαστικός φορέας στην ανάδειξη της 
αντικειμενικότητας, με σχεδόν ρεαλιστική χροιά. 
Με τη χρησιμοποίηση των καθαρά χρωματικών διατυπώσεων, ο ΤΙανταζής κατορθώνει 
πράγματι να δώσει έναν αισθησιακό τόνο στα αντικείμενα που περιγράφει, ενώ χάρη 
στην έμφαση του σε ορισμένα ειδικά θέματα, όπως eimi τα γεωμετρικά σχήματα 
και τα διακοσμητικά μοτίβα, που αποδίδονται με ικανότητα μινιατουρίστα, η 
κατάργηση των σκληρών περιγραμμάτων, ο τονισμός του φωτός και το ενιαίο βάθος, 
επιτυγχάνει τόσο τη συνθετική ισορροπία και τη ρεαλιστική πιστότητα της 
παράστασης, όσο και την εσωτερική ανίχνευση του παλμού της, την αλ·ή<9αα και την 
αμεσότητα της. 
Ωστόσο το μέγεθος της προσφοράς του, όσον αφορά την προσάρτηση και αφομοίωση 
από μέρους του, καινούριων, πρωτοποριακών μηνυμάτων, μπορεί κανείς να 
αναγνωρίσει σε όλες του τις διαστάσεις, στην περιοχή της ζωγραφικής της υπαίθρου 
και γενικά στην τοπιογραφία. Είναι γεγονός πως, ήδη από τις πρώτες προσπάθειες 
του, ο ΪΙανταζής ενδιαφέρθηκε, όχι απλώς yia το τι θα ζωγραφίσει, μα κύρια yia το 
πως θα συλλάβει και μεταφέρει στον πίνακα ένα τυχαίο θέμα, αφού λάβει υπόψιν 
παράγοντες, όπως τη συνάντηση του με το περιεχόμενο του θέματος, τις εντυπώσεις 
που ενδεχομένως αυτό θα του προξενήσει, ώστε να τον παρακινήσει να το αποδώσει, 
το φώς κατά τη στιγμή της σύλληψης του και ιδιαίτερα τη σχέση του με το χρώμα, 
οι εκφραστικές δυνατότητες του οποίου, ενισχύουν στην προκειμένη περίπτωση αυτή 
τη συνάντηση, με το να την τεκμηριώνουν υποκειμενικά όσο κι αντικειμενικά. Από την 
εν λόγω σκοπιά, η απομάκρυνση του από την καθιερωμένη, παραδοσιακή οπτική, 
συνεπάγετο μια πιό ουσιαστική προσέγγιση των υπαιθριστικών προβλημάτων, η 
αντιμετώπιση των οποίων οδήγησε τον καλλιτέχνη σε περαιτέρω εκφραστικές λύσεις, 
που .κινούνται στα πλαίσια του Ιμπρεσιονισμού. Χαρακτηριστικά δείγματα της 
υπαιθριστικής ή και της ιμπρεσιονιστικής αυτής στροφής, προσφέρουν, τα: "Δάσος 
μετά τη βροχή",129 "Τοπίο με αγελάδες" ,130 "Ανθισμένες μυγδαλιές",1 3 1 "Φθινοπωρινό 
τοπίο",132 "Χειμωνιάτικο τοπίο με λίμνη",133 "Παλαιά πλατεία των Βρυξελλών",134 "Ο 
λόφος του Αρείου Πάγου" 1 3 5 και "Χιονισμένο Τοπίο",136 που είναι όλα δημιουργίες της 
τελευταίας φάσης της ζωής του, ζωγραφισμένα δηλαδή από τα μέσα της δεκαετίας 
του 1870 και ύστερα. 

Σε οποιαδήποτε από τις παραπάνω προσπάθειες κι αν σταθούμε, έχουμε από τη 
μιά, τα μόνιμα γνωρίσματα της γραφής του -σαφήνεια στην οργάνωση και τις 
διατυπώσεις του θέματος, παρά τον περιορισμό των αφηγηματικών μοτίβων, ελευθερία 
στη χρήση της πινελιάς, αναγωγή του ειδικού στο καθολικό κ.λπ.- κι από την άλλη, 
την έμφαση στο ατμοσφαιρικό και τη μετουσίωση του φωτός σε χρώμα. Έτσι, στα: 
"Δάσος μετά τη βροχή", "Παλαιά πλατεία των Βρυξελλών" και "Φθινοπωρινό 
τοπίο", κοντά στα γνωστά στοιχεία της τέχνης του, όπως αυτά είχαν διατυπωθεί σε 
παλιότερες δημιουργίες, έρχονται να λειτουργήσουν εδώ καταλυτικά θα λέγαμε, στο 
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τελικό αποτέλεσμα, η τόλμη των χρωματικών διατυπώσεων και η σχέση των 
αντανακλάσεων τους, ως συνέτεια των μεταβολών του φωτός μιά συγκεκριμένη 
στιγμή. 
Με άξονα την προοπτική ορισμού της παράστασης από τις χρωματικές διαθλάσεις, 
αλλά και επιδιώκοντας να δώσει ένα είδος προσωπογραφίας του φυσικού χώρου, ο 
ΪΙανταζής δεν διστάζει να προχωρήσει πέρα από την αντικειμενική-ρεάλιστική του 
περιγραφή, με το να εστιάζει την προσοχή του στη δυνατότητα μεταφοράς των 
προσωπικών του ερεθισμάτων στο épyo. Γιο; το κατά πόσο το κατορθώνει, 
επιβεβαιώνεται καταφατικά από τη σύνθεση του, "Άρειος Πάγος", όπου η 
αφαιρετική διάθεση, σε συνδυασμό με την αίσθηση του ατμοσφαιρικού, ως 
αποτέλεσμα της παραμορφωτικής επενέργειας του φωτός στην ακίνητη επιφάνεια, 
προκαλούν την εντύπωση αιχμαλώτισης και απόδοσης του στιγμιαίου, σε ενα συνεχώς 
μεταβαλλόμενο πλάνο. 
Ανάλογη αντιμετώπιση έχουμε και στα: "Χιονισμένο τοπίο" και "Χειμωνιάτικο τοπίο 
με λιμάνι", καθώς η ερμηνεία της οπτικής πραγματικότητας βασίζεται εδώ 
αποκλειστικά στην ενεργητική συνομιλία των χρωμάτων, ιδιαίτερα του λευκού με το 
"γκρίζο, ακόμη και στους ενδιάμεσους τόνους τους. 

"Είναι απίστευτο πως μεταμορφώνεται με την σπάτουλα το άψυχο σωληνάριο του 
άσπρου. Τι μαγεία..." παρατηρεί ο κριτικός Mark Very σε άρθρο του yia τον 
καλλιτέχνη,137 διευκρινίζοντας: "Ο ΤΙανταζής αποδίδει το άσπρο χιόνι έτσι όπως το 
βλέπει να είναι (...) Το βλέπει άσπρο, μας το δίνει στην παρθενική του κατάσταση, 
αλλά σε όλες τις λεπτές αποχρώσεις του σεντεφιού και του μ,αργαριταριού (...) 
Πιστός εραστής της φύσης, την παρακολουθεί προσεχτικά σε όλες τις μεταμορφώσεις 
της. Ποτέ δεν πέφτει σε κοινοτυπίες. Ουδέποτε επαναλαμβάνεται. Γιατί η φύση 
μεγάλη δασκάλα... κρύβει ανυπολόγιστους θησαυρούς, κρυμμένες ομορφιές που 
αποκαλύπτει μονάχα... στους εκλεκτούς που σκέπτονται και παρατηρούν. Η 
ποικιλία στα θέματα οφείλεται μάλλον στην εργασία και τη σκέψη, παρά στη 
φαντασία. " 

Ιδιαίτερο ενδιαφέρον, όσον αφορά τη στάση του απέναντι στο φυσικό χώρο και την 
πολλαπλότητα που μπορεί ενδεχομένως να έχει, ανάλογα με τις δυνατότητες του 
φωτός και την οπτική "γωνία του παρατηρητή, παρουσιάζουν επίσης ορισμένα épya 
ι Où tic Κυμιιχμχυ ι υ vvuu u lui&tu), tmun,. uiu μι>/\υ "JU nLcysi , i/70 μΟΛΟ TOV 

Nieurort"1'39 "Στην Παραλία", 1 4 0 "Δίνες"141 και "Βράχοι στη θάλασσα",w για να 
μείνουμε στα πιό αντιπροσωπευτικά. 
Τόσο στα δύο πρώτα όσο και στη ετυπωσιακή, από κάθε άποψη, σύνθεση του, "Στην 
παραλία", πού κάλλιστα θα μπορούσε να συγκριθεί με τον πίνακα του Eygene Boy din 
(1824-1898), "Η Αυτοκράτειρα Ευγενία στην Ακτή της Trouville",143 η έμφαση στις 
καθαρά ζωγραφικές αξίες, η δημιουργία του χώρου, μέσω της ανάερης ττραγμάτευσης 
του χρώματος, αντί μέσω του σκιοφωτισμού, και οι διάλυση των περιγραμμάτων, 
δίνουν την εντύπωση της σύλληψης του μεταβλητού, της ρευστότητας και της 
κίνησης, σύμφωνα με τις ατμοσφαιρικές συνθήκες, ενώ με τις "Δίνες", αν και δεν 
αποσκοπεί στην πλήρη απλοποίηση όγκου και φόρμας, χάρη στις επιδέξιες 
εναλλαγές της σπάτουλας και του πινέλου, ο Ιίανταζής βρίσκεται πιό κοντά στην 
ανάδειξη του τυχαίου και συμπτωματικού, για να προσεγγίσει με τα κάθε άλλο παρά 
στατικά, μορφώματα του, την περιοχή της αφαίρεσης και τις εξπρεσιονιστικής 
αλληγορίας. 

Σε μια ανάλογη κατεύθυνση, με εμφανή τη διάθεση ενασχόλησης με τα 
προβλήματα του σκιοφωτισμού και "γενικότερα με εκείνα του υπαιθρισμού, μας 
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μεταφέρει το έργο του Ιακώβου Ρίζου, του όπως και ο συνομήλικος του ΊΙανταζής, 
έδρασε εξ ολοκλήρου εκτός Ελλάδος.1 4 4 

Ο Ρί£ος γεννήθηκε στην Αθήνα το 1849, αλλά ξεκίνησε τις σπονδές του στο Παρίσι, 
γύρω στα 1870, όπου και πέρασε το υπόλοιπο της ζωής του. Έδώ φέρεται1*5 ως 
μαθητής του ονομαστού στην βποχή του ζωγράφου, Alexander Cabanel (1832-1889), 
η εκφραστική του οποίου συνδέεται αποκλειστικά με το τυπικό, ακαδημαϊκό στυλ, που 
κυριαρχούσε στα εικαστικά δρόμενα την εποχή της Τρίτης Δημοκρατίας.'46 

Έκτος από τις συμμέτοχες του στην έκθεση των Παρισίων το 1878, σε εκείνη του 
Ζαππείου (Δ' Ολύμπια) στην A^rjm, δέκα χρόνια αργότερα, όπου κι αττέστασε 
αργυρό μετάλλιο, και σε μια ατομική του επίσης στην Αθήνα, στα 1899,147 δεν 
διαθέτουμε άλλα στοιχεία για τις δραστηριότητες του. Απεναντίας είναι γνωστά 
αρκετά έργα του, βάσει των οποίων θα προσπαθήσουμε να κατανοήσουμε τη 
ζωγραφική του. 

Ως μαθητής του Cabanel, ενός κλασικού θα τον χαρακτηρίζαμε pompier, ο Ρί^υς 
κινήθηκε αρχικά στο πνεύμα και τα δεδομένα του ακαδημαϊκού ιδεαλισμού, χωρίς 
ωστόσο να τα υιοθετήσει απόλυτα, καθώς εποφελείθηκε περισσότερο σε ζητήματα 
τεχνικής κατάρτισης, παρά σε ότι αφορά τη συνολική αντιμετώπιση του περιεχομένου 
τους, θεματικού ή και εκφραστικού. Έτσι, σε μια από τις πρώιμες προσπάθειες του, 
την προσωπογραφία της "Αικατερίνης ΤΙαπαρ ρηγόπουλου" ,m που χρονολογείται στα 
1877, αν και τον πρωταγωνιστικό ρόλο παίζουν εδώ οι απηχήσεις των τύπων του 
κλασσικισμού, φανερές στη στατικότητα της μορφής και τη σκούρα κάπως, 
υποβλητική χρωματική γκάμα, μετά από μιά πιό προσεχτική ματιά, μπορούμε να 
διακρίνουμε ορισμένες από τις προσωπικές τον παρεμβάσεις, κυρίως στη διαγραφή 
των χαρακτηριστικών τον πρόσωπον και στο ρόλο των επιμέρους λεπτομερειών. Όταν 
μάλιστα επιχειρεί να απαλύνει περισσότερο τονς τόνους, όπως στα: 
"ΐίροσωπογραφία νέας Γυναίκας"149 και "Κορίτσι με ρόζ φόρεμα".150 παρ'ότι δεν 
έχει ακόμη απελενθερωθεί η γραφή του από την πλαστική ακαμψία της φόρμας, 
ούτε βέβαια από την επιμελημένη διάθεση επεξεργασίας στο τελικό φινίρισμα, το 
αποτέλεσμα παρουσιάζεται σαφώς αμεσώτερο και υποδειλώνει την παραπέρα εξέλιξη 
τον. Έτσι σε έργα σαν το: ''Κυρία μπροστά στον καθρέφτη",151 (ζωγραφισμένο 
τιθανός στα τέλη της δεκαετίας τον 1880), κοντά στα γνωστά στοιχεία τον, δηλαδή* 
στν,ν επιτηοενση στην στάση και στην ουδετερότητα τον χρώματος, αςίο «poocK/Ou 
είναι ο χειρισμός του πινέλου, οι βιαστικές παλλόμενες κινήσεις του οποίον, οι 
διασταυρώσεις και η αίσθηση της ρευστότητας του πάνω στη ζωγραφική επιφάνεια, 
το καθιστούν βασικό μορφοπλαστικό μέσο και φορέα των ανανεωτικών του προσανατολισμών. 
Στην περίοδο που ακολουθεί και κάτω από την επίδραση των κατακτήσεων τον φίλου 
του Pier - Augiste Renoite,152 ο Pifoç θα παρακάμψει την αυστηρά οριοθετημένη πορεία 
του ακαδημαϊσμού, αξιοποιώντας, με κάποια επιφυλακτικότητα βέβαια στην αρχή, 
τα υπαιθριστικά ή και τα ιμπρεσιονιστικά δεδομένα, βάσει της πρισματικής ανάλυσης 
των χρωμάτων και της συνεργασίας τους με το φώς και τις διαθλάσεις τονς στο χώρο. 
Για αυτό τον καινούριο τρόπο ατένισης της συμπεριφοράς των μορφών και των 
αντικειμένων στη ζωγραφική επιφάνεια, χρειάστηκε μια διαφορετική αντιμετώπιση του 
θέματος, της οργάνωσης των μοτίβων, του ρόλου και της σημασίας τους για την 
αναπαραστατική τον πιστότητα, κνρίως λόγω της σταδιακής εγκατάλειψης των 
σκληρών περιγραμμάτων πον προσδιορίζονν το σχήμα και δίνονν την εντύπωση του 
όγκου αλλά και μιας βαθμιαίας μεταβολής των αποχρώσεων, δηλαδή της ποιότητας 
ενός χρωματισμού και βέβαια το βαθμό της έντασης του. Κάτι τέτοιο εκδηλώνεται 
με τις συνθέσεις του: "Κυρία στο πιάνο",153 "ΐίροσωπογραφία της Ρωξάνης 
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Σούτσου", "Προσωπογραφία της Πριγκίπισσας Υψηλάντη" ,155 "Προσωπογραφία της 
αδελφής του Καλλιτέχνη"156 και Ή αδβλφή του καλλιτέχνη στον καναπέ",157 ότου 
και επιβεβαιώνεται το ενδιαφέρον του για το γυναικείο φύλλο, το οποίο μάλιστα 
αντιμετωπίζει, σύμφωνα με τις αισθητικές αντιλήψεις της Belle époque. ΤΙρόκειται 
για δημιουργίες ζωγραφισμένες μετά το 1890, την εποχή δηλαδή κατά την οποία 
άρχισαν να τον απασχολούν τα προβλήματα του υπαιθρισμον. 'Έτσι. τόσο στα: 
"Προσωπογραφία της Πριγκίπισσας Υψηλάντη" και "Κυρία στον Κήπο", όσο κι 
ακόμη σαφέστερα στο: "Η αδελφή του καλλιτέχνη στον καναπέ", παράλληλα με τις 
όποιες εξαρτήσεις του από τον κλασσικισμό, όπως αυτές εκδηλώνονται με την 
αγάπη του για τα καμπυλόγραμμα θέματα, με τη μελετημένη ανάπτυξη του χώρου 
και με τη λιτότητα του ή και με την προσήλωση του σε έναν φιλολογικό λυρισμό, 
τον τόνο της διαφοροποίησης δίνουν η αβρότητα στην απόδοση του προσώπου και των 
γυμνών μερών του σώματος, οι απρογραμμάτιστες κινήσεις της πινελιάς και οι 
διαβαθμίσεις του χρώματος, σύμφωνα με την τεχνική της οπτικής ανάμειξης. Σε 
έργα πάλι σαν τα: "Η αδελφή του καλλιτέχνη στον κήπο"15* και "Στην ταράτσα",159 

(το δεύτερο ζωγραφίστηκε πιθανός στην Αθήνα κατά τη διάρκεια του ταξιδιού του 
Ρίζου στην Ελληνική πρωτεύουσα), έχουμε τη δυνατότητα να παρακολουθήσουμε την 
προσπάθεια του να εγκαταλείψει τις τεχνικές μεθόδους του εργαστηρίου για την 
απόδοση της φωτοσκίασης, έναντι της υιοθέτησης των προγραμμάτων των 
υπαιθριστών. Τα αποτελέσματα της απόφασης του αυτής, διαγράφουν η χρωματική 
φινέτσα και η μετουσίωση του χρώματος σε "υλικό φώς", που κυριολεκτικά μορφοποιεί 
τα πρόσωπα και τα αντικείμενα, προσδίδοντας τους μια όψη γλυκιάς μελαγχολίας. 
Ιδιαίτερα "Στην Ταράτσα" της Εθνικής Ιίινακοθήκης, ανεξάρτητα από τη διακριτική 
παρουσία ορισμένων πολύ χαρακτηριστικών για την πιστότητα της παράστασης, 
φιλολογικών ενδείξεων, το περιεχόμενο της σκηνής, στη γαλήνια ατμόσφαιρα του 
αττικού βραδινού, ορίζεται θα λέγαμε, αποκλειστικά από τις μεταπτώσεις του φωτός 
και την προοπτική του πίνακα, η αίσθηση του βάθους του οποίου παραγματοποιείται 
εδώ, από το πρώτο πλάνο προς τη γραμμή του ορίζοντα, με την σχεδόν 
σχηματοποιημένη, φιγούρα του Ιερού Βράχου. Τα υπαιθριστικά στοιχεία και η 
προσέγγιση της πολυμορφίας της υφής του φυσικού χώρου, που επιφέρει η έμφαση 
στον παράγοντα φώς-χρώμα, έστω κι αν ο καλλιτέχνης δεν ξανοίγεται ολοκληρωτικά 
προ^ cvav αμιγί/ ιμπρεσιονισμό, εμφανίζονται πιο ςεκαναρα στα: LQHLO ''/S 

Πικαρδίας"1 6 0 και "Παρισινό τοπίο",161 καθώς πειραματιζόμενος πάνω στη διαίρεση 
των τόνων, ούτως ώστε να αποδίδεται αριστοτεχνικά το κομμάτιασμα των 
αντανακλάσεων στην υγρή επιφάνεια (βλ. το "ΪΙαριοινό Τοπίο"), καταφέρνει να 
αναπαραστήσει αυτό που στην ουσία είναι μεταβλητό και φευγαλέο. 
Ο Pifoç πέθανε στο Epinay sur la Seine τον Ιούλιο του 1962. 

Το δρόμο προς το Παρίσι επέλεξε κι ο Θεόδωρος Ράλλης, οι αναζητήσεις του 
οποίου κινήθηκαν σε έναν διαφορετικό από του Ρίζου, επίπεδο, τόσο από άποψη 
εκφραστικής όσο κι από πλευράς θεματικών προτιμήσεων. 
Τόνος εύπορης εμπορικής οικογένειας της Χίου, ο Ράλλης γεννήθηκε στην 
Κωνσταντινούπολη το 1852,162 ενώ μετά το πέρας των εγκυκλίων σπουδών του στη 
Χάλκη, μετέβει στο Αονδίνο προκειμένου να εργαστεί στην Επιχείρηση των Ράλλη -
Μαυρογιάννη, μαζί με τα αδέρφια του. Η καλλιτεχνική του όμως κλίση γρήγορα τον 
οδήγησε στο Παρίσι, για να σπουδάσει ζωγραφική στην Ecole des Beaux-Arts. 
Πράγματι μεταξύ 1870 με 1875, φέρεται163 ως μαθητής στο εργαστήριο του Jean -
Leon Gerome ( 1824-1905),164 ενός δημιουργού με μεγάλη φήμη στην εποχή του, λόγω 
των ακαδημαϊκών καταβολών του, της κολακευτικής, για τα τότε γούστα του κοινού, 
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θεματολογίας του, και βέβαια, της υψηλής κατάρτισης που προσέφερε στους μαθητές 
του. Στη συνέχεια, ο Ράλλης άνοιξε δικό του ατελιέ, καταφέρνοντας να ανασυρθεί 
από την αϊ'ωί'υμία και να επιβληθεί στους καλλιτεχνικούς κύκλους της Γαλλικής 
πρωτεύουσας. Τούτο οφείλεται αφ'ενός στο περιβάλλον, το οποίο φρόντισε ευθείς 
εξ αρχής να καλλιεργήσει, με το να ζει σε ένα αρχοντικό της οδού Dumont Thievill, 
με προσεγμένη, πολυτελή διακόσμηση και κάθε λογής αντικείμενα μεγάλης 
συλλεκτικής αξίας.165 κι αφ'ετέρου στην έντονη δραστηριότητα του και στις συχνές 
συμμετοχές του σε διάφορες καλλιτεχνικές διοργανώσεις τόσο στο ΐίαρίσι όσο και στο 
Αονδίνο και βέβαια στην Ελλάδα, την οποία επισκέφθηκε αρκετές φορές. 
Συγκεκριμένα, ήδη από το 1875, έργα του εμφανίστηκαν στις εκθέσεις της Εταιρείας 
Γάλλων Καλλιτεχνών, ενώ λίγο αργότερα έγιϊ'αΐ' δεκτά και σε εκείνες της Βασιλικής 
Ακαδημίας του Αονδίνου. Ο Ράλλης πήρε επίσης μέρος στις TLayκόσμιες Εκθέσεις 
του Παρισιού στα 1878 και 1889, εκπροσωπώντας την Ελληνική ζωγραφική, στα Δ' 
Ολύμπια των Αθηνών το 1880, όπου και βραβεύτηκε με το αργυρό μετάλλιο, στην 
έκθεση που διοργανώθηκε στην Αί?ή>α {Ζάππειο), επ'ευκαιρία της διεξαγωγής των 
Πρώτων Ολυμπιακών Αγώνων το 1896, στη διεθνή του Ζαππείου το 1899 καθώς και 
στην Α' Αιγυπτιακή Έκθεση της Αλεξάνδρειας το 1896. 
Ενδεικτικό της αίσθησης που προκάλεσαν τα έργα του και γενικά η εκφραστική του 
στους συμπατριώτες του, είναι τα εύστοχα, παρά τους σκόπιμους εδώ υπαινιγμούς 
του, σχόλια του Εμμανουήλ Ροΐδη σε άρθρο του για την "Εν Ελλάδι ζωγραφική". με 
αφορμή την έκθεση τον Ζαππείου στα 1896. 
Διαβάζουμε: "Η σκοτεινή εκκλησία του κ. Ράλλη εχρησίμευσε ως αναπαυτήριον είς 
την όραση μας κουρασθείσαν εκ των ανοικτών χρημάτων του plain air. Το έργον 
τούτον εν συνόλω eiVai καλόν. Ως ελάττωμα αυτού δύναται να θεωρηθή ότι παρά 
πολύ τόπον κατέχουσιν και σχεδόν πρωταγωνιστούσιν οι λευκαί πλάκες του 
πρόναου. Τούτο όμως, ως μας έλεγεν αρμοδιώτατος κριτής, δύναται ευκολότερον 
να διορθωθεί, -ουχί δια του χρωστήρας, αλλά δια ψαλίδος, αυτεμνομένου κατά δυο ή 
τρία δάκτυλα του κάτω μέρους της εικόνος. Ο δε χρωματισμός αυτής μας έκαμεν 
να ενθνμηθώμεν καλώς τον Δούκα της Τέλδρης φυλακισμένον. Η φυλακή εκείνη 
προσέπιπτε κατ'αρχάς είς την όρασιν όσον και ο ναός του κ.Ράλλη σκοτεινή. 
Έφ'όσον όμως παρετηρούμεν αυτήν μας εφαίνετο βαθμιδόν αραιούμενο σκότος, η 
σκιά απέβαινε βαθμιδον διαΦανως και επροέβαλ/\αν το εν μετά το άλλο ί-υδιάκριτιχ 
όσα πριν εκαλύπτοντο υπ'αυτής. Κατά αυτόν τον τρόπον επροσηλώσαμεν επί 
ικανήν ώραν το βλέμμα επί της εικόνος του κ. Ράλλη, ελπίζοντες ότι το οπτικόν 
εκείνο φαινόμενον του βαθμιαίου φωτισμού του σκότους ήθελεν επαναληφθεί. 
Πιθανόν εν τούτοις να μην πταίη δια τούτο ο ζωγράφος αλλ'ημείς οι απολέσαντες 
δια τον χρόνον το προσόν της νυκταλωπίας".166 

Για την ανταπόκριση τώρα της τέχνης τον στο Παρισινό κοινό, αρκεί να σταθούμε 
στο ότι έγινε δεκτός εκτός συναγωνισμού στο Επίσημο Σαλόνι του 1890, στο ότι του 
δόθηκε ο τίτλος του Officier d' Académie το 1895, στο ότι εξελέγει μέλος της 
Ελλανοδίκης επιτροπής για την Παγκόσμια Έκθεση των Παρισίων το 1900, εκλογή 
ιδιαίτερα τιμητική για έναν ξένο καλλιτέχνη, και στο ότι παρασημοφορήθηκε από 
τη Γαλλική Κυβέρνηση με το παράσημο της Αεγεώνας της Τιμής, την ίδια χρονιά. 
Βασικός παράγοντας της επιτυχίας του ήταν κυρίως η θεματολογία του, το 
περιεχόμενο της οποίας αντλούσε ως επί το πλείστον από τα καθημερινά έθιμα της 
πατρίδας του και τον κόσμο της Ανατολής, για να καλλιεργήσει ένα νοσταλγικό 
οριενταλισμό με ρομαντικές προεκτάσεις, κατά τα πρότυπα του δασκάλου του 
Gerome. Για να eimi μάλιστα όσο το δυνατόν πιο πιστικός στις "αφηγήσεις" του, 
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στηρίχτηκε σε πρωτογενές, θα το χαρακτηρίζαμε, υλικό, που συγκέντρωνε ατό τις 
επανειλημμένες περιηγήσεις και τα ταξίδια του στην Ελλάδα, την Παλαιστίνη, τη 
Μικρά Ασία και την Αίγυπτο}61 Ο Ράλλης πέθανε το 1909, στη Γενεύη. 

Αυτό που διαπιστώνεται σε οποιαδήποτε προσέγγιση με το έργο του, είναι μια 
ευδιάκριτη διάσταση ανάμεσα στον ιδεαλισμό και το ρεαλισμό, ιδίως στην απόδοση 
των λεπτομερειών, στη ρομαντική σύλληψη και την εμμονή στους κλασσικούς, 
συμβατικούς σχεδιαστικούς τύπους, στον τονισμό του δραματικού στοιχείου και στον 
αισθησιασμό ορισμένων, επιμέρους μοτίβων, που συνήθως συνυπάρχουν στους πίνακες 
του. Τούτο προήλθε ίσως από την προτίμηση του στην ηθογραφία, γεγονός που 
δυσκολεύει τον περιορισμό στο ουσιαστικό, την τάση για γενίκευση και κατ'επέκταση 
την έμφαση σης καθαρά ζωγραφικές αξίες. Από την άλλη, ταρ'ότι δεν φαίνεται 
απόλυτα προσηλωμένος στις αρχές του ακαδημαϊσμού, ο "Ράλλης αποσκοπούσε, όχι 
απλώς να καταγράφει χαρακτηριστικές ανθρώπινες φιγούρες, σε συνδυασμό με το 
τοπικό χρώμα, αλλά να τις εντάξει μέσα στο συγκεκριμένο χώρο-χρόνο, 
αναδεικνύοντας τη "banalité" της πραγματικότητας, τη ζωντάνια και τον παλμό της, 
"στον τύπο ενός χρονικού" . m 'Ετσι, ήδη από τις πρώτες προσπάθειες του, όπως: 
"Άραβας στρατιώτης που φλερτάρει στο Κά'ίρο",m "Το φίλημα"170 και "Τυφλός 
οδηγεί τυφλόν",171 -έργα ζωγραφισμένα στα 1878, 1880 και 1881 αντίστοιχα-, κοντά 
στα γνωστά ακαδημαϊκά στοιχεία, δηλαδή στην επιτήδευση στη στάση ή την κίνηση 
των μορφών, στη διάθεση για ωραιοποίηση ή ιδεαλιστική ανύψωση (ιδιαίτερα στο 
τελευταίο) και στις πλαστικές διατυπώσεις, έντονη είναι η παρουσία των γραφικών 
λεπτομερειών, που, σε συνεργασία με τον πλουραλισμό της παλέτας του, 
εξασφαλίζουν μια όσο το δυνατόν πειστικότερη αφήγηση, με ρεαλιστικές 
προεκτάσεις. Για να ανταποκριθεί ο Ράλλης στις απαιτήσεις αυτού του είδους 
εικονογραφίας, αώ'ενός θα αξιοποιήσει τα όσα του πρόσφερε η μαθητεία του κοντά 
στον Geronie. ένα ζωγράφο εξαιρετικά δημοφιλή για την ειδίκευση του, πάνω στην 
εθνογραφική απόδοση των θεμάτων του, κι αφ'ετέρου δεν θα μείνει ανεπηρέαστος 
από τις κατακτήσεις των Ολλανδών δασκάλων τον Που αιώνα, κυρίως όσον αφορά 
την επεξεργασία της χρωματικής ματιέρας και την οργάνωση των διαφόρων μοτίβων 
στη ζωγραώική επιφάνεια.. Στο "Φίλημα" της Συλλογής Χ. Ώ,ερέζ για παράδειγμα, 
ανεξάρτητα από την εξιδανίκευση της φόρμας και την κάπως "θεατρική", 
συμπεριφορά του ζευγαριού, που τείνει σε μια συνειδητά συναισθηματική εκλαΐκευση 
του θέματος, το έργο νοηματοδοτούν απόλυτα ο ρόλος και η πυκνότητα των 
παραπληρωματικών ενδείξεων, που αποδίδονται αριστοτεχνικά από συγγενικούς εδώ, 
χρωματικούς τόνους. Όσο κι αν είναι δύσκολο να αναγνωριστεί από μια πρώτη 
ματιά, ο παράγοντας χρώμα αποσπά το ενδιαφέρον του θεατή και στο: "Τυφλός 
οδηγεί τυφλό", καθώς η ουδετερότητα του στη μορφοποίηση του χώρου, σε αντίθεση με 
τα κοκκινωπά και γαλάζια των ενδυμάτων των δυο τυφλών, ενισχύει το δραματικό 
χαρακτήρα και την εκφραστική αλήθεια του συνόλου. 

Γύρω στα 1880 με 1885, θα πρέπει να έχει ζωγραφιστεί και "Η λεία" ή "Το 
λάώυρο"'112 της Συλλογής Ε. Κουτλίδη, σύνθεση με την οποία και 
αποκρυσταλλώνονται ακόμη περισσότερο οι προσωπικές του προτιμήσεις για την 
αναγωγή του "τυπικού" στο "ειδικό", δηλαδή σε μιά θεματολογία που ανταποκρίνεται 
αποκλειστικά στα βιώματα του, στη λαϊκή, θρησκευτική παράδοση, στη μυσταγωγία 
και γενικά στους απόηχους της νοσταλγίας του. Η υπόθεση εξελίσσεται στο 
εσωτερικό ενός Ορθόδοξου ναού και παριστάνει μια νέα κοπέλα κακοποιημένη και 
δεμένη σε έναν κορινθιακού ρυθμού κίονα. Την εικόνα της λεηλασίας συμπληρώνουν 
τα σκόρπια κατεστραμμένα αντικείμενα και τα εκκλησιαστικά σκεύη στο δάπεδο, 
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κυρίως όμως η αμηχανία: της ματιάς της κοπέλας, η οποία και καθόριζα εδώ με 
εικονογραφική συνέπεια, το δραματικό περιεχόμενο της σκηνής, όπως τουλάχιστον 
το εννοεί ο καλλιτέχνης, με το να κινείται στα ττλαίσια του ιδεαλισμού και της 
αυστηρά υπολογισμένης από την κατοχή των μέσων, ρομαντικής ηθογραφίας. Την 
ικανότητα του Ράλλη να πείθει για το πραγματικό νόημα των διηγηματικών σκηνών 
στις οποίες αναφέρεται, έστω κι αν πάντα δεν είτ̂ αι εύκολο να αποφευχθεί ο κίνδυνος 
αποπροσανατολισμού του θεατή, σε σχέση με ότι υποδηλώνει ο τίτλος, αναγνωρίζουμε 
και σε άλλες προσπάθειες του, αναλόγου θεματικής, με αντιπροσωπευτικότερες τις: 
"Κοπέλες στην εκκλησία",173 "Η προσευχή",174 "Ο Εσπερινός",115 "Στην Εκκλησία","6 

"Κακές ειδήσεις",177 "Ο φυλακισμένος"'m και "Το λιβάνι".179 Ιίρόκειται για έργα 
ζωγραφισμένα μετά το 1890, σε μιά εποχή δηλαδή κατά την οποία η διάθεση yia 
πρωτοτυπία συμβάδιζε με την εκφραστική του ωρίμαση αλλά και με την καθιέρωση 
του. Αφετηρία του στάθηκε και πάλι η διάθεση ένταξης της μορφής σε ένα 
συγκεκριμένο χώρο (ως επί το πλείστον στο εσωτερικό ορθόδοξων εκκλησιών), και 
βέβαια η θέληση του να μεταφέρει, σχεδόν "φωτογραφικά", στη ζωγραφική 
επιφάνεια μια κατάσταση καθαρά συναισθηματική, χάριν των υποβλητικών 
χρωματικών εφέ και της εκφραστικότητας τους, όσον αφορά τους συνθετικούς 
τύπους. Αν κρίνουμε από την "Ικεσία" και "To λι/3άϊΊ", όλο το εύρος των 
δυνατοτήτων του διαγράφεται στον τρόπο, βάσει του οποίου χειρίζεται και απεικονίζει 
τα διάφορα αρχιτεκτονικά μοτίβα, έτσι ώστε να αποκτούν χαρακτήρα δηλωτικό της 
συμβολιστικής του πίνακα, ενώ δεν πρέπει να παραγνωριστεί και ο ρόλος του φωτός-
χρώματος και των διακυμάνσεων του στο χώρο, που προδίδουν την επαφή του με τη 
ζωγραφική της υπαίθρου. Ανάλογα γνωρίσματα σνντάμε και στις: "Κακές ειδήσεις" 
και "Ο φυλακισμένος", προσπάθειες με έντονο το στοιχείο του σεντιμεταλισμού, έστω 
κι αν αυτό μειώνεται επιφανειακά τουλάχιστον, από την παρουσία των 
ανεκδοτολογικών θεμάτων (ιδίως στο πρώτο), από τη χρωματική πληρώτητα και την 
ποικιλία στο σχεδιασμό των κουστουμιών, για να παραπέμψει τόσο στην τεχνική του 
δασκάλου του Gerome όσο και σε εκείνη του Νικολάου Τύζη. Πιο ολοκληρωμένοι 
εμφανίζονται οι στόχοι του Ράλλη, όταν επιχειρεί να καταπιαστεί με σκηνές που 
αναφέρονται στην εξωτερική όψη και το τοπικό χρώμα της Ανατολής, όπως στην -
περίπτωση του "θρήνος για το Νεκρό Πασά", 1 8 0 καθώς ξεφεύγει από τα κλειστά, 
"σκηνοθετημένα" μοτίβα, -για να διεισδύσει σε μιά όλο μυστήριο, ατμόσφαιρα. Οι 
συνθετικές ομοιότητες του παραπάνω έργου με πίνακες σαν το "Musulmans a la prière 
au Caire"181 του J.L. Gerome ή το "One terrasse au Maroc le soire"182 του J.J.B. 
Constant, που ζωγραφίστηκαν στα 1865 και 1879 αντίστοιχα, δεν στερούν την 
πρωτοτυπία του 'Έλληνα δημιουργού, ιδίως αν λάβει κανείς υπόψιν εδώ, τον 
περιορισμό των ανεκδοτολογικών θεμάτων στα πλέον απαραίτητα, σε όσα δηλαδή 
λειτουργούν ως τοπιογ ραφικές αναφορές, ή σε εκείνα που ενισχύουν το περιεχόμενο -
όπως για παράδειγμα η φιγούρα του σκύλου που θρηνεί διαισθανόμενος το χαμό του 
αφεντικού του-, από την μια, και την ταυτόχρονη ενασχόλισή του με το πρόβλνμα 
του φωτός και την υποβλητική συμπεριφορά του, σε σχέση με το θέμα, από τη άλλη. 
Στο περιθώριο θα λέγα/ie των ηθογραφικών προτιμήσεων του Ράλλη και του 
ενδιαφέροντος του για μιά συγκεκριμένη μορφή εικονογραφίας, με ευδιάκριτη την 
οριενταλιστική διάθεση αλλά και το στοιχείο του σεντιμεταλισμού στον τονισμό του 
δραματικού, κινούνται ορισμένες προσωπογραφίες του, όπως: "Ανδρική 
προσωπογραφία" ,1 8 3 "Γυναικεία ΙΙροσωπογραφία"184 και "Προσωπογραφία της 
Ασπασίας Νά^ου",1 8 3 ενώ δεν λείπουν από το ρεπερτόριο του και κάποιες 
τοπιογραφίες, με αντιπροσωπευτικότερες τις: "Αθάνατα"1*6 και "Κυρία στην εξοχή" .1 8 7 
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Επιλέγοντας στα "Αθάνατα" ha θέμα που, αϊτό μία πρώτη εκτίμηση, δεν έχει 
τίποτε το "συναρπαστικό" να αφηγηθεί στο θεατή, σε σχέση με το διηγηματικό 
χαρακτήρα των υπολοίπων προσπαθειών του, ο Ράλλης εστιάζει την προσοχή του στην 
ανάδειξη του πραγματικού φωτός, που εδώ αποδεικνύεται ικανό να δημιουργεί, 
ανάλογα με την ένταση του, την εντύπωση του μετασχηματισμού της φόρμας, 
θεωρούμενης αποκλειστικά ως το κύριο αισθητικό ζητούμενο. Για τη δυνατότατα του 
αυτή, δηλαδή για τη μεταφορά της υφής του φωτός και των διαβαθμίσεων του στη 
ζωγραφική επιφάνεια, μας πληροφορεί ακόμη σαφέστερα το "Κυρία στην εξοχή", 
που αποτελεί κατά τη γνώμη μας, ενα από τα πιό πρωτοποριακά δείγματα γραφής, 
στον τομέα της Νεοελληνικής εικαστικής δημιουργίας. Και δεν είναι μονάχα η 
καταλυτική συμβολή του φωτός και των πρισματικών, ανοιχτών τόνων, που 
επιβεβαιώνουν την πρωτοτυπία, αλλά και το κομμάτιασμα της πινελιάς, τα πλάνα 
από χρώμα μέσα στο χρώμα, τα αρμονικά κατανεμημένα στίγματα και η συνάντηση 
τους στο ανάγλυφο, σχεδόν ομιχλώδες φόντο, έτσι ώστε να προκαλείται η εντύπωση 
ενός ιμπρεσιονιστικού "ρίγους", το οποίο παραπέμπει στην προοπτική του Paul 
Cezanne. 

Αν στο Θεόδωρο Ράλλη ο υπαιθρισμός και οι κατακτήσεις των ιμπρεσιονιστών 
παρουσιάζονται, σε σχέση με το σύνολο του έργου του, σαν μιά στιγμιαία και μάλλον 
"αυθόρμητη" έκφραση των καλλιτεχνικών ανησυχιών του, στον Οδησσέα Φωκά 
αποτελούν την πεμπτουσία των προσωπικών μορφοπλαστικών του αναζητήσεων, αφού 
όπως υποστηρίζει ο ίδιος: "Πρέπει να βλέπει κανείς τη φύση και να την 
μεταχειρίζεται για να δώσει εκείνο που θέλει".m 

Ο Οδησσεας Φωκάς γεννήθηκε στο Γαλάτσι της Ρουμανίας, από πάτερα 
Κεφαλλονίτη και μητέρα Ρονμανίδα στα 1857.ι89 Εκεί έζησε τα παιδικά και.τα πρώτα 
μαθητικά του χρόνια, ενώ για τις γυμνασιακές του σπονδές ήλθε στην Αίίηνα, όπου 
και παρακολούθησε μαθήματα σχεδίου, στο εργαστήριο του Βασιλείου Σκόπα-
Καρούμπα. Στα 1876 μετεβει στο Aix-en-Provence για να σπουδάσει νομικά, 
παραμένοντας όμως ενα μονάχα χρόνο. Λίγο αργότερα συνέχισε τη φοίτηση τον 
στο Παρίσι, στο οποίο και εγκαταστάθηκε εως το 1884. 
Από τις λίγες πληροφορίες που διαθέτουμε γκχ την παραμονή του. στη Γαλλική 
πρωτεύουσα, προκύπτει ότι εδώ ασχολήθηκε πιό ουσιαστικά με τη ζωγραφική 
σπουδάζοντας στο Μοτταρνάς, στην Ελεύθερη Ακαδημία ;>~ης "Καλυμυούης". Me την 
επιστροφή του στην Αθήνα, εργάστηκε αρχικά ως καλλιτεχνικός συνεργάτης στο 
εβδομαδιαίο περιοδικό "Αστυ", του θ . Άννινον, κι αργότερα στην Εφημερίδα 
"Ακρόπολης", του Βασίλη Γαβριηλίδη.190 Ατό το 1901 και ως τα 1010, χρημάτισε 
μέλος της "Εταιρείας Φιλότεχνων" και από το 1912 εως το 1939, μέλος τον 
"Συνδέσμου Ελλήνων Καλλιτεχνών". Στα 1915 διορίστηκε επιμελητής Β' της Εθνικής 
Πινακοθήκης, στην οποία εργαζόταν ήδη από το 1910, ως συντηρητής, μαζί με το 
φίλο του επίσης ζωγράφο, Γεώργιο Χανζόπουλο, ενώ είκοσι χρόνια αργότερα 
προβιβάστηκε σε επιμελητής. Τη θέση αυτή κράτησε εως το θάνατο του, το 1945. 
Από το 1885 που επέστρεφε στην Ελλάδα, ο Φωκάς συμμετείχε επίσης σε όλες 
σχεδόν τις καλλιτεχνικές εκδηλώσεις και τις εκθέσεις, όπως στην'πρώτη 'Εκθεση του 
Φιλολογικού Συλλόγου Παρνασσός το 1885, στα Δ' Ολύ/^χια το 1888, όπου κι 
απέσπασε χάλκινο μετάλλιο, στη "Διαρκή" του "Ομίλου των Φιλόμουσων" το 1894, 
σε εκείνη που διοργανώθηκε στο Ζάππειο το 1896, στα πλαίσια της αναβίωσης του 
θεσμού των Ολυμπιακών Αγώνων, στην Παγκόσμια του Παρισιού το 1900191 κ.λ.7Γ. 
Επ''ευκαιρία της παρουσίασης έργων του στην 'Εκθεση του Ζαππείου, το 1896, ο 
συγγραφέας Εμμανουήλ Ροίδης εξάρει σε σχετικό άρθρο του, την εκφραστική του για 
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την πρωτοτυπία της, επισημαίνοντας χαρακτηριστικά, ότι: "...ενώ η υδατοΎραφία 
πλησιάζει παρ'ημίν να υποβιβασθεί βίς εφάμιλλον της φωτογραφίας βιομηχανίαν, 
μόνον προορισμόν έχουσα να παρέχει είς τους πλουσιώτερους περντγγητάς 
στερεοτύπους τινάς απόψεις των αρχαίων μνημείων, ο κ. Φωκάς, αντί να πλησιάσει 
τα αντίγραφα των όσων άπαξ απεικόνισαν, εξακολουθεί να εργάζεται εν τω υπαίθρω 
απέναντι των προτύπων του, προσπαθών να τα παραστήσει υπό άλλας απόψεις και 
διαφόρους του φωτός συμπτώσεις. Τούτο μεταδίδει είς έκαστον των έργω ρ του δόσιν 

' ' ιι 192 

τινα πρωτοτυπίας . 
Πράγματι αν κρίνουμε από μια σχετικά πρώιμη σύνθεση του, την ελαιογραφία: 
"Άποψη των ΙΙαλαιών Ανακτόρων από την πλευρά του Εθνικού Κήπου",193 που 
χρονολογείται στα 1889, εκτός από την προσπάθεια του να αποδώσει ρεαλιστικά τα 
διάφορα μοτίβα και κυρίως την αυστηρή αρχιτεκτονική δομή του εικονιζόμενου 
οικοδομήματος, αξιοπρόσεκτη είναι η προτίμηση του στα ανοιχτά ατμοσφαιρικά 
χρώματα και η περαιτέρω επεξεργασία τους, βάσει των διαβαθμίσεων και της 
τονικότητας των αποχρώσεων τους. Παρ'ότι λοιπόν δεν είχε ξεφύγει ακόμη από την 
κλασσική προοπτική, διατηρώντας την καθαρότητα και την ακρίβεια των γραμμικών 
περιγραμμάτων, το νέο όσον αφορά την αντίληψη του φωτός, έχει να κάνει με την 
υιοθέτηση των υπαιθριστικών ή και των ιμπρεσιονιστικών μεθόδων, καθώς εγκαταλείπει 
τον τεχνικό φωτισμό του εργαστηρίου, με το να αποσκοπεί ιδιαίτερα στη σύλληψη του 
στιγμιαίοι» και στην απόδοση των πολλαπλών φυσικών μεταβολών. Κάτι τέτοιο 
διακρίνεται σαφέστερα στην ομότιτλη ακουαρέλα της Συλλογής Αλ. Μελά,164 αλλά 
και στη ζωγραφισμένη τον επόμενο χρόνο, υδατογραφία του: "Κτίριο τουρκικού 
ρυθμού"·195 της Συλλο-γής Ε. Κουτλίδη, βοηθούντος βέβαια εδώ και της υφής του 
υλικού, που ανταποκρίνεται περισσότερο στις απαιτήσεις μιας ιμπρεσιονιστικής 
αντιμετώπισης. Σε προσπάθειες πάλι σαν τις: "Τοπίο στην Αττική1', 196 "Φθινοπωρινό 
Τοπίο",197 "Τοπίο-ρεματιά",198 "Τοπίο με βωμό"199 και "Παγωμένο ρυάκι στο 
Γαλάτσι της Ρουμανίας"·200 οι προσανατολισμοί του προς αυτή την κατεύθυνση, 
•γίνονται τολμηρότεροι, γεγονός που αποδεικνύεται από την υιοθέτηση του 
κατακερματισμού της πινελιάς και την οπτική α^άμει^τ? των τόνων. 
Στην περίπτωση του Φωκά., ενδιαφέρον παρουσιάζει το ότι, ανεξάρτητα από τη 
νατουραλιστική του διάθεση και τη γόνιμη προσάρτηση των κυρίαρχων στην εποχή 
του, υπαιθριστικών δεδομένων, καθιερώνει μια καινούρια προοπτική αντιμετώπισης του 
Ελληνικού τοπίου, με το να ορίζει τα χαρακτηριστικά τον σύμφωνα με το προσωπικό 
του ιδίωμα και την αντίληψη. Έτσι, παράλληλα με την έκφραση των λεπτών 
συνιστωσών του φωτός και τη χρησιμοποίηση, όχι πια σκοτεινών σκιών, αλλά 
χρωματιστών, όπως για παράδειγμα στην ελαιογραφία του: "Τοπίο με 
πικροδάφνες",101 της Συλλογής της Αθηναϊκής Αεσχης, η ουσιαστική συμβολή του 
εντοπίζεται στη σημασία που αποδίδει στο χώρο, υπό την έννοια του περιβάλλοντος 
και των ατμοσφαιρικών συνθηκών, έστω κι αν μειώνεται η ρεαλιστική ακρίβεια των 
αντικειμένων ή και θυσιάζεται ένα μέρος της φόρμας, προς όφελος της συνολικής 
εντύπωσης. Όπως έχει εύστοχα τονιστεί, το τοπίο του Φωκά δεν παρουσιάζει τίποτε 
το κοινό με την πολύπλοκη, αφηγηματική σύνθεση των "ακαδημαϊκών"202 ή και αυτών 
ακόμη των υπαιθριστών. Τούτο οφείλεται, όχι τόσο στα ειδικά στοιχεία, όσο στον 
τρόπο και την πειστικότητα με την οποία αποδίδει την υφή του, ενσαρκώνοντας το 
Ελληνικό μεσημέρι, ως συνέπεια της διαύγειας και της πη^αιότητας του φωτός. 
Για την κατανόηση της διαφορετικής αυτής μορφοπλαστικής θέλησης, αρκεί να 
σταθούμε στη σύνθεση του: "Ο κήπος"/ 0 3 που ο ίδιος αφιέρωσε στον ποιητή Κωστή 
Παλαμά. 2 0 4 Πρόκειται για ένα τυπικό δείγμα προσωπικής τοπιογραφικής 
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μεταχείρισης, κυριαρχιμένο από την ατμοσφαιρική υφή των αντανακλάσεων, από 
την εκφραστική λειτουργία του φωτός και τους αρμονικούς συνδυασμούς των 
χρωμάτων και των διαβαθμίσεων τους, που μεταβάλουν την πλούσια από τα 
φυλλώματα, ζωγραφική επιφάνεια, σε ζωντανό δονούμενο πλάνο. Η δημιουργία του 
χώρου μέσω του χρώματος, αντί μέσω του σκιοφωτισμού, η αλλοίωση της φόρμας, η 
εγκατάληφη του "γραμμικού τρόπου απεικόνισης και η περιγραφή της τρίτης 
διάστασης από τη σύνθεση χρωματικών επιφανειών, αποτελούν τις συνιστώσες για την 
απόδοση και του "Τοπίου με τον Αδριτό",205 το οποίο όμως ερμηνεύεται περισσότερο 
θα λέγαμε, εξπρεσιονιστικά, ειδικά αν λάβει κανείς εδώ υπόφιν, την αναγλυφώτητα 
(πλαστικότητα) του χρωματικού στοιχείου. 
Έκτος από την τοπιογραφία, ο Φωκάς ασχολήθηκε επίσης με το πορτραίτο και έδωσε 
σειρά προσωπογραφιών, όπως: "Προσωπογραφία γριάς", 2 0 6 "Προσωπογραφία της 
Κυρίας Φωκά",207 "Ανδρική Προσωπογραφία"208 και "Προσωπογραφία του Αημητρίου 
Εμμανουήλ",209 που etmi αξιοπρόσεκτες για τη ρεαλιστική πραγμάτευση των 
φυσιογνωμικών χαρακτηριστικών των εικονιζόμενων. Σε προσπάθειες πάλι σαν εκείνη 
του πορτραίτου του "Ζωγράφου Υεωργίοϋ Χανξόπουλου στο εργαστήριο του",210 με τον 
καλλιτέχνη δοσμένο από πίσω και μπροστά στο καβαλέτο του, τη στιγμή της 
δημιουργίας, έχουμε εύγλωττη τη διάθεση προσαρμογής των υπαιθριστικών δεδομένων 
στην κλιστότητα ενός εσωτερικού, με άξονα αποκλειστικά τις καθαρές ζωγραφικές 
αξίες. 

Κοντά στις υπαιθριστικές αναζητήσεις των παραπάνω καλλιτεχνών και ιδιαίτερα 
κοντά στην εκφραστική του Ιακώβου Ρ£|"οι;, κυρίως όσον αφορά την ανάδειξη της 
ατμόσφαιρας της belle époque, εντοπίζονται οι προσανατολισμοί του ΤΙαύλου 
Μαθιόπουλου, ενός ζωγράφου που κατέγραψε με το χρωστήρα του, όσο κανείς 
άλλος, τον παλμό και τη γοητεία μιας συγκεκριμένης κοινωνικής τάξης, με το να 
σχεδιάζει, σύμφωνα με τον ομότεχνο του Κώστα Ήλιάδη, "...πλατείες με μόνιππα, 
κυρίες με κάπελα και αμφιεσεις με στενές μέσες, νέες που δοκιμάζουν κάπελα, 
λουόμενες και άλλα παρόμοια θέματα."211 

Ο Μαθιόπουλος γεννήθηκε στην Αθήνα το 1876, κι αρχικά παρακολούθησε μαθήματα 
στη Νομική Σχολή του ΐΐανεπιστημίου Αθηνών, την οποία όμως γρήγορα εγκατέλειψε 
προκείμενου να αξιοποιήσει την καλλιτεχνική του κλίση. Έστι στα 1894 ειαήχθει στο 
"Σχολείο των Τεχνών", σπουδάζοντας για τρία περίπου χρόνια, στο τμήμα. 
Ζωγραφικής, με βασικό καθηγητή του τον Νικηφόρο Αύτρα. Στη συνέχεια μετέβει 
στο Παρίσι (1897), όπου και μαθήτευσε στη γνωστή Ακαδημία Julian, στα εργαστήρια 
των Β. Constantin και J.P. Lauren. Ήδη με την αποφοίτηση του στα 1900, συμμετείχε 
με επιτυχία στην Παγκόσμια Έκθεση του Παρισιού, στην οποία απέσπασε αργυρό 
μετάλλιο.212 Ο Μαθιόπουλος πήρε επίσης μέρος στο επίσημο Σαλόνι της ίδιας 
χρονιάς, με την σύνθεση του: "Η κυρία με το σκυλάκι".213 Στην Αέ?ή>α επέστρεφε στα 
1903 και άνοιξε δικό του ατελιέ, αρχικά κοντά στην εκκλησία της Ζωοδόχου Πηγής 
κι αργότερα (1905) σε αίθουσες του πάνω ορόφου του Ζαππείου Μεγάρου. Για την 
αποδοχή του από το κοινό και τη θέση του στους καλλιτεχνικούς κύκλους της 
Ελληνικής πρωτεύουσας, μας πληροφορεί με χαρακτηριστική αμεσότητα, το άρθρο 
του Περικλή Βυζάντιου, ο οποίος και αναφέρει μεταξύ άλλων: 

"Την εποχή εκείνη στο πείσμα του επισήμου κράτους, που αμορφωσιά έδειχνε 
πλήρη αδιαφορία απέναντι σε κάθε πνευματική κίνηση, το Ζάππειο χρησήμευσε όσο 
ποτέ στις ανάγκες των καλλιτεχνών. Αεν ξέρω ποιος έδωσε την άδεια και επί 
χρόνια πολλά ζωγράφοι και γλύπτες έκαναν χωρίσματα ξύλινα... και εκεί 
εργάζονταν, χωρίς όμως να κατοικούν. Στο επάνω πάτωμα του Ζαππείου 
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συνέβαιναν πράγματα εντελώς διαφορετικά. Αναβαίνοντας αριστερά μια μαρμάρινη 
σκάλα, έφτανες στην τάρτα του εργαστηρίου του Παύλου Μαθιόπουλου. θα έλεγε 
κανείς πως η μεγαλόπρεπη αυτή αίθουσα είχε φτιαχθεί επίτηδες για να στεγάσει 
αξιοπρεπώς τον κοσμικό ζωγράφο της Αθήνας. Αν στις κάτω αίθουσες οι άλλοι 
ζωγράφοι και οι γλύπτες πάλευαν να λύσουν τα προβλήματα τους, βιοτικά και 
καλλιτεχνικά, στην επάνω αίθουσα η τύχη είχε απαλλάξει τον φιλοξενούμενο της 
καλλιτέχνη από κάθε τέτοια ενασχόληση. Ο Μαθιόπουλος την είχε επιπλώσει 
σύμφωνα με το γούστο του 1900, με παριζιάνικες κουρτίνες και πολυτελή καβαλέτα, 
με ναζιάρικες πολυθρόνες και καναπέδες, για να μπορούν τα μοντέλα του να 
παίρνουν τις επιτηδευμένες στάσεις που απαιτούσε η μόδα. Ο Μαθιόπουλος ήταν 
ενδεδειγμένος για να επιβληθεί αμέσως στην κοινωνία της Αθήνας. Ήταν ωραίος 
άντρας, ευγενέστατος, μιλούσε απταίστως γαλλικά, είχζ ένα εργαστήριο θαυμάσιο 
και επί πλέον έφερε το παστέλ, άγνωστο ως τότε στην Ελλάδα. Με τα προσόντα 
αυτά έπαιξε το ρόλο του πιο μοντέρνου 'Έλληνα ζωγράφου. Εκείνο θαρρώ που τον 
επέβαλε ήταν ότι κατόρθωσε να κάνει προσωπογραφίες που έμοιαζαν πάρα πολύ 
με τα μοντέλα, κολακεύοντας τα κατά το τότε γούστο. Έδι^ε ένα ιδιαίτερο γόητρο 
στα μισόκλειστα μάτια των κυριών κι ένα γοητευτικό χαμόγελο στα χείλη τους. Και 
έβλεπε κανείς τις ωραιότερες κυρίες της Αθήνας να μισοκλείνουν τα μάτια τους για 
να μοιάζουν στα πρότυπα του ζωγράφου Μαθιόπουλου. Κάθε μέρα πρωί και 
απόγευμα σταματούσε μπροστά στα σκαλιά του Ζαππείου κάποιο αμάξι και 
ξεφόρτωνε μια κοσμική Αθηναία Κυρία που ανέβαινε με ανυπομονησία τα μαρμάρινα 
σκαλιά που οδηγούσαν στο εργαστήρι του και στην πολυθρόνα όπου καθισμένη θα 
έπαιρνε την σαγηνευτική στάση που είχε καθορίσει ο μαγικός ζωγράφος" .2Η 

Η φήμη του ως κοσμικού καλλιτέχνη, στους κύκλους της αριστοκρατίας και η 
ιδιοτυπία του στυλ του, συνέβαλαν στο να διοριστεί καθηγητής της Σκιαγραφίας, στην 
Σχολή Κ,αλών Τεχνών της Aé^raç, το Ιανουάριο του 1911, θέση που όμως κράτησε 
για λίγους μόνο μήνες. 

Αεν γνωρίζουμε τους λόγους της παραίτησης του, που ίσως συνδέονταν με 
ενδοσχολικές τριβές, ή με προβλήματα που προέκυφαν από τους νεωτερισμούς, τους 
οποίους προσπάθησε να επιβάλλει, ΐίάντως το Μάρτιο του 1915, εντάχθηκε ξανά στο 
διδακτικό προσωπικό του Ιδρύματος, παρέχοντας τις υπηρεσίες του έως το 1949.215 

χα τρία Tci\cVTcda μα/\ΐο~τα χρονιά υΐετέ'\εσε και Αιεννοντής του, >ινώ οτα i^ to 
εξελέγει Ακαδημαϊκός. Εκτός από τις συμμετοχές του στην Παγκόσμια του 
Παρισιού το 1900 και στο Salon του ίδιου χρόνου, ο Μαθιόπουλος έλαβε επίσης μέρος 
στην έκθεση που διοργανώθηκε στο Ζάππειο το 1896, στα πλαίσια των πρώτων 
Ολυμπιακών Αγώνων της Αέ'ήί'ας, στην έκθεση της "Εταιρείας των Φιλοτέχνων" 
(Οικία Κούπα) στα 1899, στην έκθεση της ίδιας εταιρείας έναν χρόνο αργότερα, 
στην έκθεση του Φιλολογικού Συλλόγου ΤΙαρνασσός το 1901, στην έκθεση του Καίρου 
το 1903 κ.α. Στις περισσότερες από αυτές το έργο του δεν πέρασε απαρατήρητο, 
αφού αττέσττασβ ευνοϊκές κριτικές, όπως εκείνη του θ . Βελλιανίτη, που επ'ευκαιρία 
της συμμετοχής του στην έκθεση των Υίαρισίων, εξάρει την τεχνική του τονίζοντας, 
ότι "...δεν ζητεί ο καλλιτέχνης να.·επιδείξει την ζωηρότητα των χρωμάτων του, αλλά 
σοβαρώς και ήρεμως ζητεί την αρμονία εν ταις γραμμαίς, εν τη συνθέσει, έχει δε η 
εικών του παρ'όλον τον νεωτερισμόν αυτής αρκετόν κλασσικισμόν εν ταις κάθεταις 
γραμμαίς αυτής, εν τη δυνάμει του σχεδίου και τη ακρίβεια της φωτοσκιάσεως" . 2 1 6 

Ο Μαθιόπουλος πέθανε στην A^rjm το 1956, ενώ είχε αποσυρθεί από την ενεργό 
δράση τέσσερα με πέντε χρόνια νωρίτερα, λόγω σοβαρής ασ^έ^ιας των ματιών του, 
που δεν του επέτρεπε πλέον να ζωγραφίζει. 
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Ιίαρακολουθώντας ορισμένα σταδία της ζωής του καλλιτέχνη, έγινε φανερό πως 
ο Μαθιόπουλος όφειλε σχεδόν αποκλειστικά τη φήμη και την αποδοχή του στην 
ιδιομορφία του στυλ του, που καλλιέργησε τόσο από άποψη τβχνικής, με την 
εισαγωγή του παστέλ (κρητιδογραφίας) και την αφομοίωση των ιμπρεσιονιστικών 
κατακτήσεων, όσο και από πλευράς θεματικών επιλογών, δίδοντας τον καλύτερο 
εαυτό του στον τομέα της γυναικείας προσωπογραφίας. Την προτίμηση αυτή 
υποστήριζε άλλωστε ανοιχτά στις καθημερινές συναναστροφές του, υπογραμμίζοντας 
πως "...πρέπει να μεταχειριζόμαστε τη γυναίκα στην τέχνη όπως και στη ζωή. 
Οφείλουμε να την κολακεύσουμε...Αεν προσφέρει τίποτε στην τέχνη μια ρυτίδα 
παραπάνω...". Όσο για το ύφος του πρόσθετε: "Είμαι πολύ ακαδημαϊκός για 
μοντέρνος και πολύ μοντέρνος για ακαδημαϊκός".2Π 

Αν κρίνει από την κριτηδογραφία του: "Η Κυρία με το σκυλάκι"218 (έργο του 1899), 
έχει πλήρως ξεκάθαρους τους άξενες, πάνω στους οποίους ο καλλιτέχνης κινήθηκε 
για να διαμορφώσει τη γραφή του, με έντονη τη διάθεση της ανάδειξης της γυναικείας 
θηλυκότητας, που επιπλέον την αναγάγει από τη μονομέρεια της ρεαλιστικής, 
"φωτογραφικής" αποτύπωσης, σε ένα διαχρονικό, ιδεαλιστικό πεδίο, χωρίς βέβαια 
να παραποιεί τα φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά της. 
Για την πιθανότητα επιτυχίας και την ανταπόκριση του στις εκφραστικές απαιτήσεις 
μια τέτοιου είδους μεταχείρισης, σημαντικός παράγοντας airé/3ei η απόλυτη κατοχή 
των ιμπρεσιονιστικών τύπων, τους οποίους συνδύαζε αριστοτεχνικά με τις κλασσικές 
ακαδημαϊκές φόρμες, κυρίως όσον αφορά τη διατήρηση των γραμμικών διατυπώσεων. 
'Ετσι πλάι στις αρμονικές διεργασίες, που τονίζουν αμυδρά -όσο η συνολική 
εντύπωση το επιτρέπει- τη γυναικεία φιγούρα, έναντι της ουδετερότητας του φόντου, 
έχουμε σαφώς διατυπωμένο και ξεκάθαρο το γραφικό τρόπο απεικόνισης αλλά και 
μια τάση ιδεαλιστικής ανύψωσης του μοντέλου. Παρόμοια γνωρίσματα συναντάμε 
και στο: "Η λεωφόρος ΤΙανεπιστημίου το Βραδινό",219 δοσμένη επίσης με την τεχνική 
του παστέλ, που χρονολογείται στα 1900. Χωρίς ουσιαστικά να ξεφεύγει από τα 
πλαίσια της υπαιθριστικής ζωγραφικής, το έργο διακρίνεται για την αδρή 
επεξεργασία του χρώματος, για την έμφαση στο ατμοσφαιρικό, που μεταχειρίζεται 
μέσω της επενέργειας του φωτός και των διαβαθμίοεών του, για την τάση για 
σχηματοποίηση και γενικά για την προσπάθεια ανάγνωσης των επιμέρους 
χαρακτηριστικών των αντικειμένων, σε οπτικές αςιες, επομένως, παρ'ότι η 
εικονογραφική πιστότητα δεν παύει να στηρίζεται σε ορισμένες τοπιογραφικές 
αναφορές, όπως στην προκειμένη περίπτωση στο σχεδιασμό των κτιρίων της 
"Τριλογίας" -Ακαδημία, Ιίανεπιστήμιο, Βιβλιοθήκη-, το κέντρο βάρους έχει 
μεταφερθεί από τη ρεαλιστική περιγραφή, στην υποκειμενική ερμηνεία, η οποία και 
απολήγει στη σύλληψη μιας συγκεκριμένη όψης του χώρου, με τη βοήθεια της 
βαθμιαίας μεταβολής των αποχρώσεων και των τόνων. 

Το γεγονός ότι η ατμόσφαιρα ενός έργου, υπήρξε για τον Μαθιόπουλο, σε μεγάλο 
βαθμό, αντικείμενο θεματογραφικών προτιμήσεων, με το να λειτουργεί κυρίως ως 
φορέας διαθέσεων και λιγότερο ως εικονογραφικός χώρος, πιστοποιείται σαφέστερα 
από την ελαιογραφία του: "Η Οδός Βασιλίσσης Σοφίας μετά τη βροχή",220 της 
Συλλογής Ε. Κουτλίδη. Όπως υποδηλώνει κι ο τίτλος, η προσοχή του καλλιτέχνη 
εστιάζεται στο να συλλάβει, ή καλύτερα στο να αιχμαλωτίσει θα λέγαμε, τις 
μεταβολές που τροποποιούν το υγρό από τη βροχή, απογευματινό τοπίο, ως 
συνέπεια του υποβλητικού φωτός και της αίσθησης του να κυριαρχήσει, έναντι των 
απειλητικών όγκων των σύννεφων, που μοιάζουν να φλέγονται στο βαρύ, μακρινό 
πλάνο του ορίζοντα. Μια άλλη καινοτομία του καλλιτέχνη eimi η ζωγραφική με 
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παστέλ πάνω σε χρωματιστό χαρτί, για το σχεδιασμό κυρίως ""γυμνών", χρωματιστών 
πορτραίτων. Αντιπροσωπευτικά αναφέρουμε τα: "Κυρία μβ τα μπλε"221 και 
"Προσωπογραφία της Κυρίας Χριστίνας Κουτλίδη"·222 στα οποία επιλέγεται για το 
πρώτο, χαρτί χρώματος ανοιχτού πορτοκαλί, ούτως ώστβ να αναδεικνύεται πια 
έντονα η γαλα^ωπή αμφίεση, σύμφωνα μβ τον ορισμό του τίτλου, και για το δεύτερο 
éva γκρίζο, στους τόνους του ασημί, προφανώς για να τονιστεί η αδρότητα της 
επιδερμίδας της εικονιζόμενης. 
Ως προσωπογράφος της αθηναϊκής αριστοκρατίας ο Μαθιόπουλος ανάλαβε να 
φιλοτεχνήσει αρκετά πορτραίτα επιφανών πολιτών και προσωπικοτήτων της εποχής, 
όπως του Βασιλιά Γεωργίου του Α', σε τρεις παραλαγές, 2 2 3 του Αιαδόχου του 
Κωνσταντίνου Α', επίσης σε δύο εκδοχές,224 του Μακεδονομάχου Παύλοι» Μελά,2 2 5 τοι> 
καθηγητή του Νικηφόρου Λύτρα,226 του ομότεχνου του Οδησσεα Φωκά,227 του 
Εμμανουήλ Μπενάκη228 κ.α. Στα περισσότερα από αυτά, είτε πρόκειται για 
κρητιδογραφίες, είτε για ελαιογραφίες, καθοριστικής στ/μασιάς αποδεικνύονται, 
αφ'ενός η ρεαλιστική αντιμετώπιση, ούτως ώστε να αποδίδονται με πιστότητα, όχι 
μόνο τα φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά των εικονιζόμενων, αλλά και να αναδεικνύεται 
η προσωπικότητα τους ή και η κοινωνική τους υπόσταση, κι αφ'ετερου κάποια 
προσωπικά στοιχεία, που σχετίζονται με μιά ιμπρεσιονιστικότερη διαπραγμάτευση. 
Η ελευθερία στην εκτέλεση της ""Προσωπογραφίας του Οδησσεα Φωκά", δεν αφήνει 
αμφιβολία για την οξεία αίσθηση του, σχετικά με τις χρωματικές αξίες, έστω κι αν 
αποφεύγονται οι έντονες αντιθέσεις, αφού δουλεύει αποκλειστικά πάνω σε 
συγγενικούς τόνους, ενώ σε προσπάθειες σαν την "Ιΐροσωπογραφία τον Παύλοι; 
Μελά" το ενδιαφέρον τον καλλιτέχνη εστιάζεται στην έκφραση της επηκολυρικής 
διάθεσης και στη σκόπιμη επιβολή των ιδεαλιστικών τύπων, με την ανάγωγη του 
ρεαλιστικού στο μνημειακό. 

Εκτός από την προσωπογραφία και την τοπιογραφία, ο Μαθιόπουλος ασχολήθηκε 
με συνθέσεις αλληγορικού και συμβολικού περιεχομένου, όπως: "Ρεμβασμοί", "Η 
ψυχή των ερειπίων", "Αρμονία εις τεφρόν", "Αρμονία είς υπερυθρον", "Η φρικίασης 
των φύλλων", "Εκστατική αφύπνισης" κ.α., καθώς και με το σχεδιασμό αφισών, για 
την προβολή διαφόρων εμπορικών και βιομηχανικών προϊόντων. _ 
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15. Φλωρεντία. ΤΙινακοθήκη Offices. (Λάδι σε μουσαμά 44X39cm). 
16. Α0ήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
17. Αί?η>α. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 40X33cm). 
18. Α^ηνα. Συλλογή Αθηναϊκής Λέσχης. (Λάδι σε μουσαμά 30X25,5cm). 
19. Πάδοβα. Μουσείο της πόλης. (Λάδι σε χαρτί 24,5X18,7cm). 
20. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 32X27cm). 
21. Σύμφωνα με τον Κίμωνα Μιχαηλίδη, υπάρχει και τρίτος πίνακας με μοντέλο την 
ίδια γεροντική μορφή και τίτλο Ή γριά με το κουβάρι". Βλ. σχετ. Κ. Μιχαϊλήδης: 
"Νικόλαος Κουνελάκης". Παναθήναια Η'. 15 Ιανουαρίου 1908. Σελ.200. κ.εξ. 



462 

22. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 94X73). 
23. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 94X74cm). 
24. Βλ. σχετ. Νίνα Αθανσογλου: "Η ζωγραφική του Κουνελάκη". Σειρά "Οι Έλληνες 
Ζωγράφοι". Εκδ. Μέλισσα. Τομ.Ι. 1975. Σελ.348. 
25. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 182X148cm). 
26. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφικές σπουδές). 
27. ΐίινακοθήκη Δουβλίνου. 
28. Andrea Mantegna (1431-1506): Ιταλός ζωγράφος και χαράκτης. Υπήρξε 
μαθητής και θετός γιος του επίσης ζωγράφου και εμπόρου αρχαιοτήτων, Francesco 
Squarcione (1397-1468) από την ΐίάδοβα, η προσήλωση του οποίου στις αρχές της 
κλασσικής αρχαιότητας έπαιξε σημαντικό ρόλο στη διαμόρφωση του. Στα νεανικά 
του χρόνια ο Mantegna επηρεάστηκε επίσης από τον Donatello (π. 1386-1466), για να 
αναπτύξει αργότερα το προσωπικό του ιδίωμα. Ύην προσάρτισή του στην τέχνη του 
Ντονατελλο αποδεικνύουν οι νωπογραφίες του στο Παρεκκλήσι Οβερτάρι της 
Εκκλησίας των Ερετιτάνι στην ΐίάδοβα, που ζωγραφίστηκαν μεταξύ 1448 με 1459, 
καθώς κι ορισμένες μονοχρωμίες του, όπως "Η Ιουδήθ με το κεφάλι του Ολοφερνη", 
με έμφαση στην πλαστική, απτική βαρύτητα. Μετά το γάμο του με την κόρη του 
Jacopo Bellini (1400-1470) στα 1455, και την ολιγόχρονη διαμονή του στη Βενετία είχε 
την ευκαιρία να μυηθεί στα μυστικά του Βενετσιάνικου κολορισμού, με αποτέλεσμα μια 
μεγαλύτερη σχεδιαστική ελευθερία, που ευνοούσε και η διευρνμ,ενη χρωματική του 
κλίμακα. Ο Mantegna εργάστηκε επίσης στη Μάντουα ως επίσημος ζωγράφος της 
Ανλής των Τκονζάγκα, διακοσμώντας το Ανάκτορο τους. Όλο το εύρος των 
εκφραστικών του προσανατολισμών μπορεί κανείς να αναγνωρίσει στην οροφή της 
Κάμερα ντελι Σπόζι, όπου επιχειρείται η ψευδαίσθηση μιας τρισδιάστατης, χαοτικής 
προοπτικής, από την κυκλική διάταξη των μορφών και την προβολή rove σε ένα 
υποβλητικό, γαλάζιο φόντο - στερέωμα. Από την πλούσια παραγωγή του 
καλλιτέχνη αξίζει να αναφερθούν τα έργα του: "Ο Χριστός στο όρος των Ελαιών", 
"Η ΊΙεριτομή", "Ο Άγιος Σεβαστιανός", Ή Παναγία της Νίκης", "Ο Παρνασσός" 
καθώς και το εντυπωσιακό από κάθε άποψη, Ό Χριστός Νεκρός" της Σίινακοθήκης 
Μπρερα του Μιλάνου. 

29. Φλωρεντία, ΐίινακοθήκη Offices. 
30. Artemisia Gentiiescni (1597-1651): Ιταλίδα ζω~γβάφας, κόμη τον επίσης ζωγράφου 
Orazio Gentiiescni (1563-1647). Το μεγαλύτερο διάστημα της ζωής της εργάστηκε 
στη Νεάπολη, όπου κι επηρεάστηκε από την τέχνη του Caravaggio, κυρίως όσον 
αφορά το ρεαλισμό των πινάκων του, με έντονα ωστόσο στο έργο της, πρώτον, 
κάποιες δραματικές νύξεις και δεύτερον, το υπερβολικά φορτισμένο εικονογραφικό 
περιεχόμενο. 
31. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 38X31cm). 
32. Guido Reni (1575-1642): Ιταλός ζωγράφος από τη Μπολώνια. Υπήρξε μαθητής 
του Lodoviko Carracci (1555-1619), στην ομώνυμη Ακαδημία της γενέτειρας του, όπου 
και μυήθηκε στα μυστικά του αναγεννησιακού κλασσικισμού. Το έργο του πλούσιο 
σε περιεχόμενο, τόσο θεματικό όσο κι εκφραστικό, διακρίνεται για το περίτεχνο 
σχέδιο, για τη χρωματική ευαισθησία και το αφηγηματικό ή και έντονα θεατρικό 
πολλές φορές, ύφος, εμφανές στη "Σφαγή των νηπίων" και κυρίως στη νωπογραφία 
του με τίτλο: "Αυγή", από το Καζίνο Ροσπιλιό^ι της Ρώμης. 
33. Alonso Berrugute (1488-1561): Ισπανός ζωγράφος. Θεωρείται ο κυριότερος 
εκπρόσωπος του Ισπανικού Μανιερισμού. Το μεγαλύτερο διάστημα της ζωής του 
εργάστηκε στο Βολιβαδόρ, όπου κι ανέπτυξε σπουδαία δράση, κυρίως ως γλύπτης. 
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Από το 1504 έως το 1517 ταξίδεψε στην Ιταλία, ότου και μυήθηκε στο μανιερισμό, 
με το να εστιάζει την προσοχή του στη δημιουργία του Μιχαήλ Αγγέλου. Η τέχνη 
του χαρακτηρίζεται από μια διάθεση σκόπιμης ασυμμετρίας ή και παραμόρφωσης, 
ούτως ώστε να διασαλευτεί η κλασσική έννοια της Αναγεννησιακής χάρης και να 
εκφραστούν σχεδόν ανεπιτήδευτα, τα συναισθήματα και οι εξάρσεις του ανθρώπινου 
ψυχισμού. Έ ρ γ α του υπάρχουν στην Εκκλησία Σαν Μπενίτο του ΒαγιαδΆίδ, στον 
Καθεδρικό Ναό του Τολέδο (ξύλινα στασίδια), στον Καθεδρικό Ναό της Βαλένθια 
(Ανάγλυφο από αλάβαστρο με θέμα την Ανάσταση) και στο Μουσείο της πόλης του 
Βαγιαδολίδ, όπως το περίφημο σύμπλεγμα: "Η θυσία του Ισαάκ" (1526-32). Ως 
ζωγράφος, αν και κινήθηκε ουσιαστικά μέσα στα πλαίσια του αναγεννησιακού 
νατουραλισμού, εν τούτοις ανέπτυξε παράλληλα ενα ιδιόμορφο λουμινισμό που 
ανταποκρίνεται απόλυτα στις μανιεριστικες απαιτήσεις του χρώματος και του 
πλαστικού όγκου. 
36. Αουμινισμός. (Luminism): 'Ορος που χρησιμοποιείται για την περιγραφή τοπίων, 
ή θαλασσινών σκηνών, μικρής κλίμακας, τα οποία λειτουργούσαν σαν προοπτικό 
βάθος προσωπογραφιών ή άλλων, θρησκευτικού και μυθολογικού συνήθως 
περιεχομένου, πινάκων. Το κύριο χαρακτηριστικό των τοπίων αυτών είναι ο 
περιορισμός του μεγέθους των δέντρων, των βράχων, των αρχιτεκτονικών θεμάτων, 
των πλοίων και γενικά των αντικείμενων που τα συνθέτουν, ούτως ώστε να δίνουν την 
εντύπωση ότι βρίσκονται σε απόσταση από το κεντρικό, βασικό μοτίβο, ή την μορφή 
σε πρώτο πλάνο, εξασφαλίζοντας στην παράσταση την αίσθηση της προοπτικής. Ο 
λουμινισμός αναπτύχθηκε ευρέως την περίοδο της Αναγέννησης, για να καλλιεργηθεί 
ακόμη περισσότερο από τους Ολλανδούς τοπιογράφους του 16ου και Που αιώνα. 
Μια νεα άνθηση του λουμινισμού σημειώνεται τον 19ο αιώνα, ευνοούμενη από τους 
προσανατολισμούς ορισμένων αμερικανών ρομαντικών, όπως του Fitz Hugh Lane 
(1804-1865) και του Frederick Kensett (1816-1872). 

37. Α ί ^ α . Ιδιωτική Συλλογή. (Λάδι σε μουσαμά 115X155cm). 
38. Α^ήρα. Εθνική ΐίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 94X73cm). 
37. Λάδι σε μουσαμά 36X32cm. Αθή^α. Συλλογή Ε. Κουτλίδη/Λάδι σε μουσαμά 
95X75cm. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. 
38. Αθήνα. Συλλογή Ε. ΚουτΧίδη. (Λάδι σε μουσαμά 63X52cm). 
39. nV/\i\oyT/ u. ί\ΰίι\κ&ρη. ίΐ~ι\θφορειται και ως ' ιιμιγνμνο γυναικός εςερχομενηζ 

του ύδατος". Βλ. Καλογερόπουλος]: "Η καλλιτεχνική 'Έκθεσης του Συνδέσμου των 
Ελλήνων Καλλιτεχνών". Πινακοθήκη ΙΖ' . 1917-18. Σελ.28. 
40. Βλ. "Ν. Εφημερίς". Φυλ. 31-1-1895. 
41. Βλ. "Εφημερίς". Φυλ. 8-2-1895. 
42. Βλ. Κ. Μπαρουτάς: "Η Εικαστική ζωή και η αισθητική παιδεία στην Αθτρα του 
19ου αιώνα". Εκδ. Σμίλη. 1990. Σελ. 177. 
43. Βλ. "Παγκόσμιο Βιογραφικό Λε£ικό". Εκδοτική Αθηνών. Α^ήρα 1987. Τομ. 7. 
Σελ.425. Αήμμα: "Οικονόμου Αριστείδης". (Άλκης Χαραλαμπίδης). 
44. Βλ. Α. Ιωάννου: "Η Ελληνική ζωγραφική 19ος αιώρας". Εκδ. Μέλισσα. 1974. 
Σελ. 208κ.εξ. 
45. Βλ. Φ. Τιοφύλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 4. Σελ. 110. 
46. Βλ. Ε. Φρανζισκάκης: "'Ελληνες..." όπ. και σημ. 3. Σελ. 18. Βλ. επίσης Τ. 
Spiteris: "Introduction a la peinture neohellenique". Αθτρα 1962. Σελ. 78. 
47. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 1. Σελ. 326. 
48. Βλ. Κ. Μπαρουτά: "Η Εικαστική..." όπ. και σημ.42. Σελ.76. 
49. Α^ήρα. Εθνική ΐίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 68X55,5cm/1849). 
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50. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 92X71cm/ ενυπόγραφο/1857). 
51. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (1861). 
52. Btéri'77. Αγουσα Συνεδριάσεων Ελληνικής Κοινότητας Αγίας Τριάδος. (1861). 
53. Α0ήνα. Συλλογή Ε. Αβέρωφ. (1847). 
54. Βιέννη. Αίθουσα Συνεδριάσεων Ελληνικής Κοινότητας Αγίας Τριάδος. (1864). 
55. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. (Λάδι τε μουσαμά 63X50cm/ ενυπόγραφο). 
56. Αθήνα. Εθνική ΐΐινακοθήκη. 
57. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. 
58. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. 
59. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 151X120cm/ ενυπόγραφο/1960. 
60. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 45X36cm/ ενυπόγραφο). 
61. Βλ. Τώνης Σπητέρης: "Τρείς αιώνες νεοελληνικής τέχνης (1660-1967)". Εκδ. 
Οργανισμός Πάπυρος 1979. Τομ. Α'.Σελ. 274. 
62. Έλενη Μπούκουρα Αλταμούρα (1824-1900): Γεννήθηκε στις Σπέτσες και 
θεωρείται η πρώτη Ελληνίδα ζωγράφος, μετά την Απελευθέρωση. Ξεκίνησε τις 
σπουδές της στη Νεάπολη και συγκεκριμένα στο εργαστήριο του Francesco Saverio 
Altamura, τον οποίο και παντρεύτηκε. Αν και παραμένει άγνωστο το έργο της, 
σημαντική υπήρξε η συμβολή της στην καλλιέργεια της καλλιτεχνικής κλίσης του 
γιου της, Ιωάννη Αλταμούρα, από την οποία πήρε τα πρώτα του μαθήματα. 
63. Βλ. "Παγκόσμιο Βιογραφικό Λεξικό", όπ. και σημ. 43. Τομ.1. Λήμμα: 
"Αλταμούρα-Μπούκουρα Ελένη''. Σελ. 197. Βλ. επίσης Ε. Φρανζισκάκης: 
"Έλληνες..." όπ. και σημ.3. Σελ.26. 
64. Βλ. Στέλιος Λυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ.1. Σελ.335. Βλ. επίσης Φ. 
Γιοφύλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ.4. Σελ.222. 
65. Karl Frederik Soerensen (1818-1879): Δανός ζωγράφος που επιδόθηκε στη 
θαλασοογραφία. Από το 1856 δίδαξε στη Βασιλική Ακαδημία της Κοπεγχάγης, ενώ 
παράλληλα πραγματοποίησε διάφορα ταξίδια προκειμένου να μελετήσει το 
αντικείμενο του. Στην εποχή του θεωρήθηκε ως ο μεγαλύτερος μετρ του είδους, όχι 
μόνο στην πατρίδα του αλλά και στην ευρύτερη περιοχή της Σκανδιναβίας. 
66. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαιιά 30X43cm/ ενυπόγραφο). 
67. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. 
υ ο . £>Λ. Ε,ψήμϊμι^ . ΨΌΛ. ΔΟ-ΙΙ-ΙΟι/. 

69. Βλ. Ε. Φραν^ισκάκης: "Έλληνες..." όπ και σημ.3. Σελ.22. 
70. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. (1873). 
71. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (1873). 
72. Βλ. Φ. Γιοφύλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ.4. Σελ.222. 
73. Ιδιωτική Συλλογή. 
74. Συλλογή Δ. Δημητριάδη. 
75. Johan Barthold Jongkind (1819-1891): Ολλανδός ζωγράφος και χαράκτης. Ίο 
μεγαλύτερο διάστημα της ζωής του εργάστηκε στη Γαλλία, όπου και επιδόθηκε στην 
τοπιογραφία και ειδικότερα στη θαλασσογραφία. Το ενδιαφέρον του για τη σύλληφη 
κι απόδοση του ατμοσφαιρικού φωτός στους πίνακες του, επηρέασε κατά πολύ τους 
ιμπρεσιονιστές και κυρίως τον Μονέ. Για το λόγο αυτό δίκαια θεωρείται πρόδρομος 
του ιμπρεσιονισμού και των υπαιθριστικών γενικά τάσεων. 
76. Louis-Eugene Boudin (1824-1898): Γάλλος ζωγράφος. Ξεκίνησε την καριέρα του 
από τη Χάβρη, όπου εργαζόταν ο πατέρας του, εκθέτοντας τα έργα του στη βιτρίνα 
του καταστήματος του. Στη Χάβρη γνωρίστηκε με τους Μπωντλέρ, Κουρμπέ, Μιλλε 
και Γιόγκινγκ, από τους οποίους και επηρεάστηκε, για να σταφεί τελικά στη 
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ζοτγραφική της υπαίθρου. Αργότερα εγκαταστάθηκε στην Ύρουβίλ και στη Ντωβίλ, 
όπου ασχολήθηκε με τη θαλασσοΎραφία. Από αυτήν την περίοδο ξεχωρίζουν οι 
πίνακες του: "Σκηνή του λιμανιού", "Η Αυτοκράτειρα Ευγενία στην Ακτή της 
Trouvill" και "Ακτή της Trouvill", épya αξιοπρόσεκτα για 7rl διάλυση των 
περιγραμμάτων και την έμφαση στο μεταβλητό, βάσει του ρόλου του ατμοσφαιρικού 
φωτός και των διακυμάνσεων του στο χώρο. Ο Boudin συμμετείχε στην πρώτη 
ιμπρεσιονιστική έκθεση του 1874. 
77. Α0ή^α. Εθνική ΐίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 30X43cm/ ενυπόγραφο!Ί874). 
78. Α0ήρα. Εθνική ΐίινακοθήκη. (1874). 
79. Α^ηϊΌ!. Εθνική ΐίινακοθήκη. (1874). 
80. Αθήνα. Συλλoyή Ε. Κουτλίδη. (1874). 
81. Α0ήρα. Συλλoyή Ε. Κουτλίδη. 
82. Α0ήι*α. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
83. Αβήϊ'α. Εθνική Ϊίινακοθήκη. 
84. Α0ή?>α. Εθνική Πινακοθήκη. (1874). 
85. Αθήνα. Συλλoyή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 57X115cm/ εvυπόypaφo/l9Ί4). 
86. Αθήνα. ΣυλλοΎή Ε. Κουτλίδη. (1877-1878). 
87. Α0ήί<α. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (1877-1878). 
88. Αθήνα. Συλλ01ή Ε. Κουτλίδη. (1877-1878). 
89. Αθήνα. Εθνική ΐίινακοθήκη. (1878). 
90. Ως χρονολο^μα yεvvησης του ΐίανταξή, σύμφωνα με το Α" Maθητoλόyιo της 
Ακαδημίας Εικαστικών Τεχνών του Μονάχου αρ. 2707, φέρεται το έτος 1848. 
Αντίθετα ο Ευάγγελος Αβερωώ-Ίοσίτσας σε άρθρο του στο περιοδικό Ζυγός (XI 
Ιούλιος-Οκτωβριος 1966, σελ. 11), με τίτλο: "ΐίερικλής ΐίανταζής", δίνει σαν 
χpovoλoyίa yévvησης το 1849 και σαν τόπο τη Ζίτσα της ϋπείρου, αντί της Α0ή;-'ας. 
Βλ. επίσης του ιδίου: "Μια α^{νοημενη δόξα της ΐίπείρον, ΐίερικλής ΐίναταξής (1849-
1884) Έι>ας ζω^/ράφος διεθνούς κλάσεως". Βλ. "Πρωινός Λόγος" 1. Ιανουαρίου 1966. 
Σελ.3,4. 
91. Βλ. Κ. Μπίρης: "Ιστορία του Εθνικού Πολυτεχνείου (1836-1936)". Αθήναι 1956. 
Σελ. 187. 
92. Βλ. Α' Μαθητολόγιο της Ακαδημίας. Αρ. 2707. 
93. Βλ. άρθρο ΤΟ'ν Αβέμωφ-ΤοσίΓσα. ντον "ΐίμωινυ Λόγο" όπ. σημ.90. 
94. Βλ. όπ. παρ. 
95. Βλ. Antoine Chintreuil (1814-73): Γάλλος ζωγράφος, ΐεννήθηκε στο Pont-de-Vaux 
και σε ηλικία 23 ετών εyκaτaστάθηκε στο Παρίσι, όπου και εpyάστηκε αρχικά ως 
υπάλληλος σε ενα βιβλιοπωλείο. Η yvωpιμίa του με τον Corot, ο οποίος avayvώpισε 
την καλλιτεχνική του κλίση, συνέλαβε στο να ασχοληθεί με τη ζωypaφική και 
ειδικότερα με την τoπιoypaφίa. Η πρωτοτυπία της τέχνης του προκάλεσε τις 
αντιδράσεις των κριτικών της εποχής, με αποτέλεσμα να απορριφτεί το 1863 από το 
επίσημο Σαλόν. Το yεyovός αυτό τον ώθησε να απομ,ακρυνθεί ακόμη περισσότερο 
από τον ακαδημαϊκό φορμαλισμό και τα δεδομένα του, με το να αναζητά καινούρια 
ερείσματα στους κύκλους των ιμπρεσιονιστών και "/ενικά στους καλλιτέχνες εκείνους 
που εξέφραζαν την πρωτοπορία. Το 1870 του απονεμήθηκε το ΐίαράσημο της 
Λεγεώνας της Τιμής, ενώ τρία χρόνια αργότερα, άρρωστος από φυματίωση, 
εγκατέλειπε το Παρίσι για τη Αουτρόπολη Λα Τουρι>έλ, όπου και πέθανε, στις 8 
Αυγούστου 1873. Το êpyo του διακρίνεται για τη σχαδιαστική αρτιότητα του, γ ια 
τη σαφήνεια στην opyάνωση του χώρου και τη ρεαλιστική πιστότητα στην περιγραφή, 
χωρίς να υστερεί στον τομέα του χρώματος, ο πλούτος των διακυμάνσεων του οποίου 
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τον ê<j>epe πιό κοντά στο πρόβλημα της απόδοσης του φυσικού σκιοφωτισμου και στις 
υπαιθριστικες του προεκτάσεις. 
96. Παρίσι. Μουσείο του Αούβρου. (Λάδι σε μουσαμά 130X190cm/ 1863). 
97. Βλ. το άρθρο του Αβερωφ-Τοσίτσα στον "ΤΙρωινό λόγο", όπ. και σημ.90. 
98. "Το ξύσιμο του μολυβιού - Προσωπογραφία Μ. Οικονόμου". (Λάδι σε μουσαμά 
55X46cm/ ενυπόγραφο). Αθήνα. Συλλογή Ε. Αβερωφ-Τοσίτσα. 
99. Guillaume Vagels (1836-1883): Γάλλος ζωγράφος. Έεκίνησε την καριέρα του ως 
διακοσμητής εσωτερικών χώρων για να καλύψει τις βιοποριστικές του ανάγκες. 
Αργότερα ασχολήθηκε με τη ζωγραφική και ειδικεύτικε στην τοπιογραφία, 
ακολουθώντας την εκφραστική των υπαιθριστών. Υπήρξε μαζί με τον Ensor, από τα 
ιδρυτικά μέλη της "Ομάδας των 20". 
100. Αθήνα. Συλλογή Ε. Αβερωφ-Ύοσίτσα. (Λάδι σε μουσαμά 70X44cm/ 
ενυπόγραφο). 
101. Βλ. Κ. Μπαρουτά: "Η Εικαστική...".όπ. και σημ.42. Σελ. 70,71. 
102. Βλ. "Εστία". Ίευχ. 145. 1878. 
103. Αθή^α. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 118X80cm). 
104. Το στοιχείο αυτό ενισχύει την υπόθεση ότι το έργο δημιουργήθηκε κατά τη 
διάρκεια των σπουδών του στην Αθήνα. 
105. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (ενυπόγραφο). 
106. Αθήνα. Συλλογή Α. Αεβεντη. 
107. Αθήνα. Συλλογή Α. Αεβεντη. (Λάδι σε μουσαμά 80X65cm/ ενυπόγραφο). 
108. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (1876). 
109. Βρυξέλλες. Ιδιωτική Συλλογή. (Λάδι σε μουσαμά 28X42cm). 
110. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 35X46cm/ ενυπόγραφος). 
111. Αμβέρσα. Μουσείο Μοντέρνας Τέχνης. 
112. Αμβέρσα. Μουσείο Μοντέρνας Τέχνης. 
113. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 80X60cm/ ενυπόγραφο). 
114. Αθήνα. Συλλογή Ε. Αβερωφ-Τοσίτσα. 
115. Βρυξέλλες. Ιδιωτική Συλλογή. (Λάδι σε μουσαμά 57X43cm/ ενυπόγραφο). 
116. Βλ. κυρίως τις συνθέσεις του "Πείσμα" και "Συμφιλίωση". 
117. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 65X54cm/ ενυπόγραφο). 
î i i ) . Jopi/cc/wcL,. uuut /u / t t i mOc/utta.. 

119. Βρυξέλλες. Ιδιωτική Συλλογή. (Λάδι σε μουσαμά 37X40cm). 
120. Αθήνα. Συλλογή Ε. Αβερωφ-Τοσίτσα. (Λάδι σε μουσαμά 
55X46cm/ενυπόγραφο). 
121. Αθήνα. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 55X45cm/ ενυπόγραφο). 
122. Βρυξέλλες. Μουσείο Horta. (Ελαιογραφική σπουδή σε ξύλο 33X29cm/ 
ενυπόγραφο). 
123." Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
124. Αθήνα. Συλλογή Α. Αεβεντη. (Λάδι σε μουσαμά 82X102cm/ ενυπόγραφο). 
125. Αθήνα. Εθνική Τίινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 99X75cm/ ενυπόγραφο). 
126. Βρυξέλλες. Ιδιωτική Συλλογή. (Λάδι σε μουσαμά 54X67cm/ ενυπόγραφο). 
127. Βρυξέλλες. Ιδιωτική Συλλογή. (Λάδι σε μουσαμά 69X78cm/ ενυπόγραφο). 
128. Βρυξέλλες. Ιδιωτική Συλλογή. (Λάδι σε μουσαμά 76X91cm). 
129. Αθήνα. Συλλογή Ε. Αβερωφ-Τοσίτσα. (Ελαιογραφία 38X60cm). 
130. Αθήνα. Συλλογή Α. Αεβεντη. (Λάδι σε μουσαμά 65X99cm/ ενυπόγραφο). 
131. Αθήνα. Συλλογή Ε. Αβερωφ-Τοσίτσα. (Λάδι σε μουσαμά 
35X49cm/ενυπόγραφο). 
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132. Αθήνα. Συλλογή Ε. Αβέρωφ-Ύοσίτσα. (Λάδι σε μουσαμά 
70X50cm/ενυπόγραφο). 
133. Αθήνα. Συλλογή Ε. Αβέρωφ-Ύοσίτσα. (Λάδι σε ξύλο 16X24,5cm/Ενυπόγραφο). 
134. Αθήνα. Συλλογή Α. Αεβέντη. (Λάδι σε μουσαμά 55X40cm). 
135. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 55X80cm). 
136. Αθήνα. Συλλογή Ε. Αβέρωφ-Ύοσίτσα. (Λάδι σβ μουσαμά 
70X44cm/ενυπόγραφο). 
137. Μ. Very: "Pericles Pantazis". "L' Artiste", r. 10. Απόδοση Τ. Σπητέρης. Βλ. 
Σειρά "Οι Έλληνες Γωγράφοι". Μέλισσα. Τομ. Α'. 1975. "Περικλής ΠανταΓής". 
Σελ. 379. 
138. Βρυξέλλες. Μουσείο Μοντέρνας Τέχνης. 
139. Αμβέρσα. Μουσείο Μοντέρνας Τέχνης. 
140. Συλλογή Φ. Ααμπρίδη. (Λάδι σε ξύλο 39Χ57ΰπι/ενυ·7ΓΟγραφο). 
141. Βρυξέλλες. Ιδιωτική Συλλογή. 
142. Αθήνα. Συλλογή Α. Αεβέντη. 
143. Γλασκόβη. Art Gallery. (1863). 
144. Βλ. Ε. Φρντσισκάκης: "Έλληνες ζωγράφοι...". Εκδ. Εμπορικής Τραπέζης της 
Ελλάδος. Αθήναι 1957. Σελ.23. 
145. Αναφέρεται ατό τον Αεφώρ στο άρθρο του στο περιοδικό "Gazette des beaux-
arts", με τίτλο: "Le écoles étrangères de peinture a Γ Exposition", en'ευκαιρία της 
Διεθνούς Έκθεσης των ΪΙαρισίων το 1878, στην οποία συμμετείχε κι ο Ϋίζος. Βλ. 
"Εστία". Τεύχος 147 (1878). 
146. Για τη συμβολή του Cabanel στη διαμόρφωση αυτού του στυλ και των όσων 
αντιπροσωπεύει από εκφραστική και θεματική σκοπιά, βλ. σχετ. James Harding: "Le 
Peintres Pompiers". Flammarion Paris. 1980. Σελ.44κ.εξ. Γενικά για το στιλ της 
εποχής του Ναπολέοντα του III. Βλ. Κ.Ε. Schmidt: "Franzosische Malerei". Αειφία 
1902. Σελ.138κ.εξ, 
147. Βλ. σχετ. "Πινακοθήκη". Τομ.2. Τευχ. 21. Σελ. 198. 
148. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (1877). 
149. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (1886). 
150. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (1886). 
Λ.~/Λ.. r~us ijruc. ÎJUIXIW γ if G . i w l / z u u i ] , 

152. Pierre-Auguste Renoir (1841-1919): Γάλλος ζωγράφος. Γεννήθηκε στη χ\ιμόζ και 
ταιδί ακόμη εγκαταστάθηκε με τους δικούς του στο Παρίσι. Σε ηλικία μόλις 15 ετών 
άρχισε να εργάζεται ως ζωγράφος σε εργοστάσιο πορσελάνης. Για να καλλιεργήσει 
ακόμη περισσότερο το ταλέντο του, έξι χρόνια αργότερα κι έως το 1864, σπούδασε 
στην Ecole des Beaux-Arts του Παρισιού, όπου είχε την ευκαιρία να συνδεθεί με τους 
Μονέ, Μπα^ίλ και Σύσλεϋ. Οι τέσσερις φίλοι συνήθιζαν να πηγαίνουν τα 
καλοκαίρια στην περιοχή του Φοντενεμπλώ για να ζωγραφίσουν, γεγονός που ευνόησε 
τη στροφή τους προς τον υπαιθρισμό. Μετά τη λήξη του Γαλλογερμανικού πολέμου, 
ο Ρενουάρ συναντήθηκε και πάλι με τον Μανέ, που τον έφερε σε επαφή με τα 
υπόλοιπα μέλη της ιμπρεσιονιστικής ομάδας. Έτσι, το 1874 συμμετείχε στην πρώτη 
έκθεση, χωρίς ωστόσο το έργο του να έχει κάποια επιτυχία στη δημοπρασία που 
ακολούθησε. Απτόητος συνέχισε να ζωγραφίζει, πιστεύοντας πως τα "ανέμελα" 
θέματα του, σε σχέση με τα πιό "διανοητικά" των συναδέλφων του και ιδιαίτερα με 
εκείνα του Μανέ, θα είχαν, αν αντιμετωπίζονταν σωστά, καλύτερη μεταχείριση από 
τους αγοραστές και τους εμπόρους. Πράγματι η γνωριμία του με τον εκδότη 
Σαρπαντιέρ, στις αρχές του 1880, ευνόησε τη διάθεση ορισμένων πινάκων του, 
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παίζοντας σημαντικό ρόλο στην περαιτέρω ανάπτυξη της φήμης τον. Μετά από 
êva ταξίδι στην Ιταλία, όπου κι επηρεάστηκε από την Αναγέννηση και τον Ραφαήλ, 
διαχώρισε τις θέσεις του από τις αρχές των Ιμπρεσιονιστών και ακολούθησε μια πιό 
ανεξάρτητη πορεία. Λέγεται ότι συνέχιζε να ζωγραφίζει ακόμη και σε βαθιά 
γεράματα, όπου άρρωστος και κατάκοιτος ζήτησε να του δέσουν το πινέλο στο χέρι, 
μη μπορώντας να το συγκρατήσει. Η τέχνη του διακρίνεται για την πηγαιότητα του 
χρώματος και την τονικότητα των διαβαθμίσεων του, για την υιοθέτηση της 
χρωματικότητας της σκιάς και τη σχεδιαστική ελευθερία, ενώ από θεματική σκοπιά, 
οι επιλογές του έχουν να κάνουν με την απόδοση της χαράς της ζωής αλλά και με 
την αγάπη του για το "γυναικείο γυμνό και τον αισθησιασμό που εκπέμπει. Ανάμεσα 
στα έργα του ξεχωρίζουν τα: "Άνοιγμα του δάσους", "Η Αίζα με την ομπρέλα", 
"Τυναίκα από το Αλγέρι", "Οι κόρες τον Mendes στο πιάνο", "Το Πανδοχείο της 
Κυρίας Antony", "Χορός στο Moulen Rouge", "Γυμνή λουόμενη", "Έανθιά 
Αουόμενη", "Γαλάζιο γυμνό" καθώς και το πορτραίτο του μουσικοσυνθέτη Ριχάρδου 
Βάγκνερ. Βλ. σχετ. Gille Neret: "Renoir". Office du livre Fribourg. 1986. Για τη 
γνωριμία του Ρίζου με τον Ρενουάρ βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 
1. Σελ.339 και Α. Ιωάννου: "Η Ελληνική..." όπ. και σημ. 44. Σελ.238,39. 
153. Α<?η>α. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
154. Αθήνα. Εθνική ΐΐινακοθήκη. 
155. Αθη>α. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
156. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
157. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
158. Αθη>α. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
159. Αθήι>α. Εθνική Πινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά lllX167cm/ ενυπόγραφο). 
160. Αθήνα. Εθνική ΙΙινακοθήκη. 
161. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε ξύλο 15X24cm). 
162. Βλ. Φ. Τιοφύλη: "Ιστορία..." όπ·. και ση/ζ.4. Σελ. 227. Βλ. επίσης "Θεόδωρος 
Ράλλης". "Νέα Εστία". 15 Απριλίου 1950 και Α. Ιωάννου: "Η Ελληνική..." όπ. και 
σημ. 44. Σελ. 242κ.εξ. 
163. Βλ. όπ. και σημ. 145. Αναδημοσίευση του άρθρου του Αεφώρ. "Εστία" (1848). 
164. Jean-Leon Gerome (1824-1904): Γάλλος ζωγράφος και γλύπτης. Υπήρξε 
μαθητής τον Ήταβίντ, αλλά φαίνεται ότι επηρεάστηκε περισσότερο από τον Ingres -
βλ. τη σύνθεση του "Κοκορομαχία"- και τον Ντελακρουά αργότερα, ιδίως όταν 
άρχισε να ενδιαφέρεται για θέματα παρμένα από τον κόσμο της Ανατολής. Η 
προτίμηση του στις γραφικές λεπτομέρειες και τον τονισμό του αισθησιακού, 
εξωτικού στοιχείου, συνέβαλαν στη διαμόρφωση της φήμης του και την αποδοχή τον 
έργου του, κυρίως από τους ακαδημαϊκούς κύκλους. Βλ. σχετ. Michelle Verrier: "Le 
Peinters Orientalistes". Flammarion Paris. 1980. 
165. Βλ. σχετ. "Πινακοθήκη". Τομ. 9. 1909/1910. Τευχ.104. Σελ.151. 
166. Βλ. Εμμανουήλ Ροΐδης: "Η εν Ελλάδι ζωγραφική, Περιηγήσεις εις την 
εκθεσην". Εφ. "Ακρόπολις". Φυλλ. 1-6-1896. 
167. Για τα ταξίδια του Ράλλη βλ. σχετ. "Εφημερίς". Φυλλ. 28-5-1876 και θ . 
Θωμόπουλου: " θ . Ράλλης". "Παναθήναια". Τομ.3. 190/1902. Σελ.14-19. 
168. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημΛ. Σελ.342. 
169. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 45X33cm/ ενυπόγραφοι 1878). 
170. Συλλογή Χ. Περέ£". (Λάδι σε μουσαμά 55X46cm/ενυπόγραφο/ 1880). 
171. Αθήνα. Εθνική ΙΙινακοθήκη. (Ελαιογραφία 57X39cm/ ενυπόγραφο/1881). 
172. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία 57X79cm/ ενυπόγραφο). 



469 

173. Συλλογή Μακκά. (Ελαιογραφία 129Χ413αη/ενυπόγραφο). 
174. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. (Ελαιογραφία 35X27cm/ ενυπόγραφο). 
175. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. (Ελαιογραφία σε ξύλο 35X27cm). 
176. Συλλoyή Μακκά. (Ελαιογραφία 1,5πιΧ345αη/ενυπόγραφο). 
177. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. (Ενυπόγραφο/1897). 
178. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. (Ελαιογραφία 61X38cm/ ενυπόγραφο). 
179. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. (Ελαιογραφία 61X38cm/ Ελαιογραφία). 
180. Συλλογή Γ.Α.Γ. (Ελαιογραφία 116Χ190οηι/ενυπόγραφο). 
181. Hamburg. Kunsthalle. (Λάδι σε μουσαμά 49,9X81,2cm/1868). 
182. Montreal. Musée de Beaux-Arts. (Λάδι σε ξύλο 123,lX198cm/ 1879. 
183. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. 
184. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. 
185. Ιδιωτική Συλλoyή. (1904). 
186. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. (Λάδι oe μουσαμά). 
187. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. (Λάδι σε ξύλο 16X21cm/ ενυπόγραφο). 
188. Βλ. Δ. Κόκκινου: "Οδυσσέας Φωκάς". "Nea Εστία". Ίομ.ί. 1934. Σελ. 161. 
189. Βλ. Μ. Καλλιγάς: "Οδησσέας Φωκάς. Ο καλλιτέχνης Ευεργέτης". "Ζυγός". 
Μάϊος 1965. Σελ.66. 
190. Βλ. Δ. Καλλονάς: "Σύγχρονοι ζωγράφοι και γλύπται". Αθήναι 1943. Σελ. 117. 
191. Αναφέρεται πως κι εδώ απέσπασε χάλκινο μετάλλιο. Βλ. Μ. Καλλιγάς: "Ο. 
Φωκάς" όπ. και σημ. 189. 
192. Βλ. Εμμανουήλ Ροϊδου: "Η ev Ελλάδι...". Εφ. "Ακρόπολις" όπ. και σημ. 166. 
193. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε ξύλο 20X30cm/ ενυπόγραφο/1889). 
194. Συλλoyή Αλεξάνδρου Μελά. (Ακουαρέλα 19X28cm/fνυπόγραφο/ 1889. 
195. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Υδατογραφία/1890). 
196. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. 
197. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. 
198. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. 
199. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. (Παστέλ 60X98cm). 
200. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Περ. 1907-1910). 
2 0 1 . Αθήνα. Συλλογή Αθηναϊκής Λέσχης. (Λάδι σε μουσαμά 
υΟ/ν^οι^ιιι/ eVc /ι υ γριχψΟ). 

202. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ.1. Σελ.345. 
203. Αθήνα. Συλλογή Α. Αββέντη. 
204. Η αφιέρωση είναι y ραμμένη στο πίσω μέρος του πίνακα: "Εις τον αγαπητόν μου 
φίλο και μεγάλον ποιητήν Κ. Παλαμά με αγάπη και σεβασμόν. Ο. Φωκάς". 
205. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. 
206. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. 
207. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. 
208. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. 
209. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. 
210. Αθήνα. Εθνική ΤΙινακοθήκη. (Ακουαρέλα 34X24cm/ενυπόγραφο). 
211. Βλ. Κ. Ηλιάδης: "Ο κόσμος της Τέχνης στο μεσοπόλεμο". Εκδ. Πελασγός. 
Αθήνα 1978. Σελ. 63. 
212. Βλ. Δ. Καλλονάς: "Σύγχρονοι..." όπ. και σημ. 190. Σελ.87. 
213. Βλ. Κ. Ηλιάδης: "Ο κόσμος..." όπ. και σημ. 211. 
214. Βλ. Περικλής Βυζάντιος: "Πως πρωτογνώρισα το Ζάππειο". "Ζυγός" 9. II 
(Μάρτιος 1965). Σελ. 28,29. 
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215. Βλ. Κ. Μνίρης: "Ιστορία Ε.Μ.Π..." όττ. ton, στ?μ.91. Σελ.3. 
216. Βλ. Εφ. "Εμπρός" Φυλ. 15,16 Αβκβμβρίου 1899. 
217. Βλ. Δ. Κ ά λ λ ο υ ς : "Σύγχρονοι..." όττ. και σημ.\90. ΣέΚ.219. 
218. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. (Κρητιδογραφία 200X100cm/1899). 
219. Αθήνα. Συλλογή Αθηναϊκής Αβσχης. (ΚρητιδθΎραφία/1900). 
220. Αθί/ΐΌ!. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σβ μουσαμά 50X85cm/ ενυπόγραφο). 
221. AÉ?ÎJÏO!. Συλλογή Α. λεβέντη. (Παστέλ σβ χρωματιστό χαρτί). 
222. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδΐ?. (Παστέλ σβ χρωματιστό χαρτί). 
223. Συλλογή Α. Αβββντη (Π. 1906). Συλλογή Μακκά (1913). Συλλογή Π . θ . 
Πβτρο:κ07Γθΐ;λου. 
224. Συλλογή Κ.Κ. (1915). Ιστορικό κι Εθνολογικό Mouoeio.(1916). 
225. Συλλογή της κ. Αλεξ. Μβλά. (Παστέλ oe χρωματιστό χαρτί/ πβρ. 1903-1904). 
226. Συλλογή Αναστασίου Αύτρα. (1897). 
227. Αθήναι. Εθνική Ίϊινακοθήκη. 
228. Αημοτική Ιϊινακοθήκη Αθηνών. (1919). 
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VI. Η Νεώτερη Επτανησιακή Τέγνη. 

Τίαρακολουθώντας σε παλαιότερη épevva1 τη διαμόρφωση της Επτανησιακής 
τέχνης από τον 17ο αιώρα κι αργότερα, επιχειρήθηκε μια προσέγγιση *<*<• 
αξιολόγηση του χαρακτήρα της στα διάφορα στάδια της εξέλιξης της, με άξονα την 
εκφραστική των κυριοτέρων εκπροσώπων της, ενώ υπογραμμίστηκαν και τα βασικά 
σημεία της διαφοροποίησης των εικονογραφικών προγραμμάτων που εισήγαγαν, έναντι 
των παραδοσιακών βυζαντινών ή και των μεταβυζαντινών. 

Υπενθυμίζουμε πως οι επτανήσιοι καλλιτέχνες -συνηγορούσης βέβαια και της 
ιστορικής συγκυρίας, του ότι δηλαδή τα Νησιά του Ιονίου Πελάγους δεν υπέστησαν 
όπως η υπόλοιπη επικράτεια τον Τουρκικό ζυγό, έστω κι αν βρέθηκαν 
επανειλημμένα υπό ξένη κατοχή και κυριαρχία-, ήταν από τους πρώτους που ήλθαν 
σε επαφή με τα Ευρωπαϊκά ρεύματα, τα επεξεργάστηκαν και τα ενσωμάτωσαν στην 
δυναμική τους. Έτσι, διαμόρφωσαν μιά αισθητική η οποία ανταποκρινόταν λίγο έως 
πολύ στις απαιτήσεις της θεμελίωσης του καλλιτεχνικού τους πιστεύω, 
δημιουργώντας συγχρόνως τις προϋποθέσεις για συνεχή ανανέωση ή συμπόρευση, 
με τα όσα συνέβαιναν στις διάφορες Ευρωπαϊκές καλλιτεχνικές μητροπόλεις. 
Ενδεικτικά αξίζει να αναφέρουμε την γόνιμη προσάρτηση των κανόνων που έθεσε η 
αναγεννησιακή αισθητική και κοσμοαντίληψη, από τον Παναγιώτη Δοξαρά, την 
υιοθέτηση των αρχών του ύστερο-ανα^εννησιακού νατουραλισμού από τον Ιερώνυμο 
Πλακωτό ή ΐΐιττόρο, την πλήρη αποδοχή των μανιεριστικών αξιών από τον Στέφανο 
Ι1αζηγέτη και τις ρεαλιστικές εκφάνσεις της τέχνης των Νικολάου Καντούνη και 
Νικολάου Κουτούζη' καλλιτεχνών οι οποίοι θεωρούνται ως πρωτεργάτες της 
διαμόρφωσης της φυσιογνωμίας της "Επτανησιακής Σχολής') στα αρχικά βήματα 
της, κατά την περίοδο δηλαδή που θα ξεπεράσει τους καθιερωμένους εικονογραφικούς 
τύπους της Βυζαντινής αισθητικής, στρεφόμενη προς τη' Αυτική και κυρίως προς την 
Ιταλική Τέχνη. 

Στα χρόνια που ακολούθησαν και ιδιαίτερα μετά τη; λήξη της Ελληνικής 
Επανάστασης και την πολιτική αποκατάσταση της Ελλάδας, χωρίς /3έ/3αια να 
σημαωθεί κάποια ουσιαστική απόκλιση από τις βασικές αρχές που καθιέρωσαν την 
υφή της Επτανησιακής Σχολής ή και τη: μοναδικότητα της, θεωρούμενη- ως τοπικό 
φαινόμενο, διαπιστώθηκαν ορισμένες συσχετίσεις στις αναζητήσεις των εκπροσώπων 
της με εκείνες των ομότεχνων τους από τον ευρύτερο Ελλαδικό χώρο, που ως επί το 
πλείστον τροφοδοτούνταν από ανάλογες απηχήσεις του μετα-επαναστατικού 
κλίματος, από τις μνήμες του Αγώνα και γενικά από την ιδεολογία της εποχής. 
Χαρακτηριστική είναι η περίπτωση του Αιονυσίου Τσόκου, οι στόχοι του οποίου 
αναπτύχθηκαν βάσει, των επιταγών της επικαιρότητας, με τρόπο ανάλογο για 
παράδειγμα,εκείνου της εκφραστικής του Θεοδώρου Βρυζάκη, έστω κι αν οι αφετηρίες 
των δύο αυτών ζωγράφων ήταν ξεχωριστές, τροφοδοτούμενες από διαφορετικές 
αισθητικές προσλαμβάνουσες παραστάσεις. Οι εν λόγω συσχετίσεις γίνονται 
σαφέστερες από τα μέσα του 19ου αιώνα και ύστερα, γεγονός που κατά την γνώμη 
μας οφείλεται,όχι τόσο στο ότι η επτανησιακή τέχνη,ήδη διαμορφωμένη από τους 
προηΎούμενους αιώνες, μπόρεσε να ταίζει κάποιο ουσιαστικό ή έστω πρόσκαιρο 
ρόλο στην Νεοελληνική εικαστική πραγματικότητα, ιδιαίτερα μετά την 'Ενωση 
(1863), όσο στο ότι οι Έλληνες δημιουργοί πλησίασαν ακόμη περισσότερο την 
Ευρωπαϊκή κουλτούρα -τροφοδότη ευθύς εξαρχής της Επτανησιακής-, με συνέχεια 
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κάποιες κοινές ως προς ης προϋποθέσεις και τους στόχους προοπτικές μετεξέλιξης 
τους. 
Από την μεριά τους πά\ι οι επτανήσιοι ιδίως μετά την αποδυνάμωση της Ιταλικής 
Τέχνης κατά τον 19ο αιώνα, τουλάχιστον σε σχέση με όσα owé/Jairai' έξω από τον 
ΎεωΎραφικά Ιταλικά σύνορα, αναζήτησαν να εμπλουτίσουν την εκφραστική τους 
αξιοποιώντας διάφορα πρωτόγνωρα για αυτούς μορφώματα, που αναπτύσσονταν στα 
άλλα ευρωπαϊκά κέντρα^ είτε ύστερα από άμεση επαΦή, είτε εμμέσως διαμέσου του 
"εξιταλισμού τους".2 

Σχετικοποιώντας τα δεδομένα μπορούμε να πούμε πως η ·γενιά των επτανησίων 
δημιουργών, οι οποίοι αντιπροσωπεύουν τα καλλιτεχνικά δρόμενα της περιόδου που 
ξεκινά μετά την Ένωση, καλύπτοντας το δεύτερο ήμισυ του 19ου αιώνα έως και τις 
πρώτες δεκαετίες του 20ου, επιχείρησε να αναπροσαρμοσθεί το πρόγραμμα της 
σύμφωνα με τις επιταγές των καιρών, δείχνοντας την προτίμηση της, ανάλογα με τις 
επιρροές και την ιδιοσυγκρασία του κάθε ενός εκπροσώπου της, τόσο στον 
κλασσικισμό και τον ιδεαλισμό, όσο και στον ρομαντισμό, ιδιαίτερα φανερό στην 
τοπιογραφία, χωρίς να λείπουν βέβαια από τον τομέα αυτό και ορισμένες 
προσπάθειες ιμπρεσιονιστικήςή και μετά-ιμπρεσιονιστικήςυφής, με έκδηλο εδώ το 
προσωπικό στοιχείο. 

'Ένας από τους πιό αντιπροσωπευτικούς εκπροσώπους της *γενιάς αυτής eimi ο 
πρωτότοκος γιος του φημισμένου στην εποχή του "γλύπτη ΤΙαύλου ΐΐροοαλέντη του 
πρεσβυτέρου, Σπυρίδωνας ΊΙροσελάντης. 
Ο Τίροσελάντης γεννήθηκε στην Κέρκυρα το 1830, όπου και πήρε τα πρώτα 
μαθήματα ζωγραφικής, ττιέ'αί'ός στην Σχολή που είχε ιδρύσει και διεύθυνε ο 
πατέρας του μέχρι τον θάνατο του στα 1837. Αργότερα μετέβει στην Βενετία 
ολοκληρώνοντας τις σπουδές του στην εκεί Ακαδημία Καλλών Τεχνών. Στα 1865 
επέστρεφε στην Ελλάδα, οπότε και διορίστηκε καθηνητής στο Σχολείο Τεχνών των 
Αθηνών. Μετά όμως από ένα χρόνο διδασκαλίας αναΎκάστηκε να παραιτηθεί, 
ύστερα από τις πιέσεις και την δυσαρέσκεια των φοιτητών του ιδρύματος,3 

ξαναγυρίζοντας στην Βενετία. Στην Αθήνα ήλθε και πάλι για m εγκατασταθεί 
οριστικά αυτή την φορά στα 1870, ύστερα από πρόσκληση του Βασιλιά Γεωργίου του 
Α', ο οποίος του ανέθεσε την ayioyράφηση του Ανακτορικού παρεκκλησίου στο Τατόι. 
Me την δημιουργία και δεντερ'ης συμπληρωματικής έδρας "Ανωτέρας ζωγραφικής" 
στο Σχολείο Τεχνών το 1876, εκλέγει εκ νέον καθηγητής στην παραπάνω 'Έδρα, 
κρατώντας την θέση αυτή μέχρι τον θάνατο του στα 1895. Ήδη με την 
εγκατάσταση του στην Αυηρα συμμετείχε στα ΒΌλύμπια του 1870, οπότε κι 
απέσπασε το "Χρυσό Β' Τάξεως δια την υπ'αριθμό 1 εικόνα του Ενετού ϊσραηλίτου 
Sclylock και την υπ'αριθμό 3 εικόνα του Στρατηγού Καλλέργη", σύμφωνα με το 
σχετικό έντυπο που εξέδωσε η επιτροπή.* Οκτώ χρόνια αργότερα (1878) του 
ανατέθηκε από το Υπουργείο Στρατιωτικών να φιλοτεχνήσει δέκα προσωπογραφίες 
Αγωνιστών του 21α, οι οποίες επρόκειτο να αναρτηθούν πλάι σε πορτραίτα αναλόγου 
θεματικής, σε αίθουσα του Υπουργείου. Ο Τίροσελάντης συμμετείχε επίσης στην 
"Αιαρκή 'Έκθεση του Τμήματος Καλλών Τεχνών του Φιλολογικού Συλλόγου 
Παρνασσός, που διopyavώθηκε με πρωτοβουλία του Αλεξάνδρου ~Ρίζου Vayκaβή στα 
1887, ενώ ορίστηκε αρκετές φορές μέλος της κριτική επιτροπής σε παρόμοιες 
εκδηλώσεις. 

Καλλιτέχνης με yvήσιa ακαδημαϊκή κατάρτιση, στο σύνολο του épyou του ο 
ΤΤροσαλέντης δεν παρέκλεινε ουσιαστικά από τις αρχές του Κλασσικισμού, δίνοντας 
έμφαση στην καθαρότητα και την σαφήνεια του σχεδίου, σε συνδυασμό με την τάση 
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για πλαστική βαρύτητα, την μνημειακή διάθεση, υπογραμμισμένη από την στάση 
του σώματος των εικονιζόμενων, καθώς και με τον περιορισμό του ρόλου του 
χρωματικού στοιχείου έναντι του σχεδιαστικού, στην ανάδειξη των λεπτομερειών. 
Βέβαια από τις περισσότερες προσπάθειες του δεν λείπουν και οι ρεαλιστικές 
αναζητήσεις, κνρίως όσον αφορά την ανάδειξη των φνσιογνωμικών χαρακτηριστικών. 
Το στοιχείο αυτό αναδεικνύεται ήδη από τις πρώτες προσωπογραφίες τον, όπως είναι 
ν "ΤΙροσωπο'γραφία ανδρός",5 η "ΤΙροσωπογραφία Αεκατζά"6 η "ΤΙροσωπογραφία του 
Αντωνίου Κριεζή"7 και εκείνη του "Κωνσταντίνου Κανάρη",8 ζωγραφισμένες στα 1857, 
1860, 1865 και 1866 αντίστοιχα. 

Τίρόκειται για έργα τα οποία διακρίνονται για την επικράτηση των γραμμικών 
διατυπώσεων και των μεγάλων χρωματικών ενοτήτων, ενώ παράλληλα με την αίσθηση 
της στατικότητας γίνεται σαφής η πρόθεση να μεταφερθούν στις μορφές οι ψυχικές 
ιδιότητες τους, με μια αρκετά πιστική προβολή του ατομικού. 
Αεν υπάρχει αμφιβολία ότι η μορφοπλαστική γλώσσα του Τίροσαλέντη άντλησε το 
περιεχόμενο της από τον Ιταλικό ακαδημαϊσμό και ιδιαίτερα από τα Βενετσιάνικα 
πρότυπα, επιμένοντας σε μιά τεχνική, που αν και παρωχημένη στην εποχή του, του 
εξασφάλισε τουλάχιστον την σχεδιαστική αρτιότητα και βέβαια μια όσο το δυνατόν 
πληρέστερη αξιοποίηση των εκφραστικών δυνατοτήτων του προσώπου. Χωρίς να είναι 
απαραίτητο να μείνει κανείς σε ειδικά χαρακτηριστικά, τις επιδράσεις του από τους 
Βενετσιάνους δασκάλους του 16ου και 17οι; αιώρα μπορεί να αναγνωρίσει σε έργα του 
που χρονολογούνται μετά την επιστροφή του στην Ελλάδα, οπότε και θα έχει 
ολοκληρωθεί η διαδικασία της προσωπικής του διαμόρφωσης. Ενδεικτικά αναφέρουμε 
τα πορτραίτα των "Αη μητριού Βούλγαρη",9 "Χαριλάου Τρικούπη",w "Ιωάννη 
Αν.οβουνιότη" ,1 1 "Κυριακουλη Μαυρομιχάλη " , n "Στρατηγού Καρβούνη" ,1" 
"Παναγιώτη Τιατράκου",14 και "ΤΙιεράκου Μαυρομιχάλη",15 αξιοπρόσεκτα για τον 
τονισμό κατ'αρχάς του μνημειακού, με στόχο την ιδεαλιστική ανύψωση των 
εικονιζόμενων, για την προσπάθεια συγκερασμού των δομικών στοιχείων της σύνθεσης, 
δηλαδή του προσώπου αυτού καθαυτού? με την λεπτομερειακή πραγμάτευση στον 
σχεδιασμό των ενδυμάτων, καθώς και για την προτίμηση του σε μιά φωτεινή γκάμα 
χρωμάτων, ιδιαίτερα στην απόδοση των αφηρημένων επιφανειών του ώόντου. 
Me την παράδοση της τέχνης του Βενετσιάνικου εργαστηρίου συνδέεται επίσης "Το 
κοριτσάκι με το κάνιστρο",16 χου τυπολογικά παραπέμπει στην ζωγραφισμένη κατά 
τριάντα και πλέον χρόνια πριν, σύνθεση του Νικολάου Κουνελάκη, "Η ανθοπώλης",17 

με εντονώτερη /3έ)3αια στον πίνακα του Κερκυραίου δημιουργού την ρωπογραφική 
διάθεση αλλά και την τάση για καλλιέργεια και προβολή των μικραγραφικών τύπων. 
Ως προσωπογράφος ο ΐΐροσάλέντης έδωσε τον καλύτερο εαυτό του στα πορτραίτα των 
ποιητών "Αιονυσίου Σολωμού"1* και "Αριστομένη Βαλαωρίτη",19 καθώς πέρα από την 
ρεαλιστική μεταχείριση στην ερμηνεία του ατομικού, κατόρθωσε να μεταφέρει στη 
ζωγραφική επιφάνεια το βαθύτερο περιεχόμενο και το πνευματώδες του ύφους τους, 
διεισδύοντας στον εσωτερικό τους κόσμο. Στο ενεργητικό του καλλιτέχνη -αν και στο 
περιθώριο των θεματογραφικών του προτιμήσεων-, σημειώνονται ορισμένες αλληγορίες 
("Έμπορος της Βενετίας" και "Ύραβιάτα")20 καθώς και τοπιογραφίες, στις οποίες 
μάλιστα φαίνεται ότι προσεγγίζει τα προβλήματα του υπαιθρισμού, όπως για 
παράδειγμα στην υδατογραφία της Εθνικής ΤΙινακοθήκης, "Το μνημείο τον 
Αυσικράτη"21 

Ως προσωπογράφος ξεκίνησε την καλλιτεχνική του καριέρα και ο Νικόλαος Ευδίας 
- Τιπάλδος, αλλά επιδόθηκε το ίδιο επιτυχημένα σε όλα σχεδόν τα είδη 
θεματογραφίας, καλλιεργώντας παράλληλα ένα αρκετά προσωπικό εικονογραφικό 
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στιλ. 
Γόνος αριστοκρατική οικογένειας της Κεφαλλονιάς., ο Ευδιάς Ύβννήθηκβ μεταξύ 1826 
και 1829, στο Αυξούρι (ή στο Αργοστόλι),22 eyκαταλείποντας έφηβος ακόμη το νησί 
του. Αδιευκρίνιστο -παραμένει το από πού άρχισε τις καλλιτεχνικές σπουδές του, αν 
μαθήτευσε δηλαδή σε κάποιο εργαστήριο στη γενέτειρα του ή αν πέρασε yia μικρό 
έστω διάστημα^, από τις τάξεις του νεοϊδρυθέντος τότε, Σχολείου Τεχνών, όπως 
αναφέρεται σε φύλλο της εφημερίδας'. "Ελληνικός ΐίαρατηρητής",23 ΐίάντως 
σύμφωνα με τους περισσότερους μελετητές του η δημιουργική του σταδιοδρομία 
άρχισε ουσιαστικά από την Ρώμη, όπου και σπούδασε για αρκετό διάστημα στην εκεί 
Ακαδημία, με την υποστήριξη του αδελφού του Μιχαήλ. Μετά τον θάνατο του 
τελευταίου από χολέρα,24 ο Έυδιάς μετέβει στο Παρίσι στο οποίο και ολοκλήρωσε την 
εκπαίδευση του, με την εγγραφή του στην Ecole de Beaux-arts.25 Κατά την 
τριαντάχρονη σχεδόν παραμονή του στην Γαλλική πρωτεύουσα, η ζωή του και 
βέβαια οι ευρύτερες καλλιτεχνικές του δραστηριότητες και αναζητήσεις πέρασαν 
από διάφορα στάδια, που ξεκινούν από τον γάμο του και τα πρώτα ευτυχισμένα 
οικογενειακά χρόνια, συνεχίζονται με την καλλιτεχνική του ωρίμαση, την avayvώpιση 
και την οικονομική ευμάρεια, για να καταλήξουν μετά από διαδοχικά πλήyμaτa, 
κυρίως μετά τον ξαφνικό θάνατο της yυvaίκaς του, σε ένα είδος ηθελημένης 
απομόνωσης, με αντίκτυπο και στην δημιoυpyική του δράση,27 

Τότε ήταν που πραγματοποίησε μια σειρά αχό ταξίδια στο Αονδίνο και την Αγία 
ΐίετρούπολη αλλά και που άρχισε να σκέπτεται σοβαρά την επάνοδο του στην 
Ελλάδα. Τα τελευταία χρόνια της ζωής του ο Ευδιάς τα πέρασε στην Αθήνα, στην 
οποία πρέπει να εyκaτaστάθηκε οριστικά στις αρχές της δεκαετίας του 1890, 
οικονομικά εξαντλημένος και •/τι̂ ανός ελπίζοντας "να βρει μια δυνατότητα 
ύπαρξης" }s Άλωστε ήδη από την περίοδο της παραμονής του στο ΐίαρΐσι., υπήρχε 
μια ενεργή επικοινωνία με τα Ελληνικά πολιτιστικά δρόμενα ιδίως της πρωτεύουσας, 
εφ'όσ&ν επανειλημμένα είχε στείλει έργα του σε διάφορες διopyavώσεις των Αθηνών. 
Συγκεκριμένα συμμετείχε στην ΤΙρώτη Καλλιτεχνική Έκθεση του Φιλολογικού 
Συλλόyoυ Παρνασσός στα 1885, στα Δ' Ολύμπια του 1888, όποτε και βραβεύτηκε 
με το χάλκινο μετάλλιο και στην Έκθεση "σκαριφημάτων" του Παρνασσού το 1890, 
αποσπώντας αυτή την φορά το χρυσό μετάλλιο για σειρά πpoσωπoyραφιών του, ενώ 
στα LOI ι οωρισε στο οχοι\ειο ιεχνων μια μεγ«Λ.η σΐ'ΛΛσγη χαAKoyραφιών, πάνω σε 
έργα του Μουσείου του Αούβρου.29 

Ο Έυδιάς πέθανε στην Αθήνα στις 30 Αεκεμβρίου του 1909, σχεδόν λησμονημένος σε 
ένα μικρό ξενοδοχείο της οδού Αώρου, όπου και διέμενε μετά την εδώ εyκaτάστaσή 
του.30 

Σε αντίθεση με τα λιγοστά αλλά και συγκεχυμένα στοιχεία που διαθέτουμε για τις 
σπουδές και την ζωή του, ο μεγάλος αριθμός πινάκων του καλλιτέχνη -κυρίως 
ελαιογραφίες- και ιδιαίτερα ο πλούτος των θεμάτων και των τύπων τους οποίους 
καλλιέργησε δεν αφήνουν αμφιβολίες για την παραγωγικότητα του και βέβαια για 
την σημασία του ρόλου του στην νεοελληνική εικαστική πραγματικότητα. Για να 
κατανοήσουμε το εύρος των δυνατοτήτων και των αναζητήσεων του, θεωρούμε 
σκόπιμο τον διαχωρισμό της δημιoυpyικής παραγωγής του σε τρεις αρκετά ελαστικές 
ως προς το περιεχόμενο τους, φάσεις, βάση αφ'ενός της χpovoλόyησης των έργων 
του από τον ίδιο -καταχώριση μάλλον δύσκολη αφού τα περισσότερα έργα του είναι 
αχρονολόγητα- κι αφ'ετέρου της τεχνοτροπίας τους, με άξονα κυρίως τις επιρροές 
που δέχτηκε και τους τρόπους αξιοποίησης τους. 
Η πρώτη που χρονικά φτάνει μέχρι το 1870, περιλαμβάνει προσπάθειες (κυρίως 
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προσωπογραφίες), οι οποίες κινούνται στην περιοχή του ακαδημαϊσμού, με σαφώς 
δατυπωμένες τις επιδράσεις του από την μαθητεία του στην Ακαδημία της Ρώμης. 
Στην δεύτερη ανήκουν ως επί το πλείστον προσωπογραφίες και "νεκρές φύσεις", 
ζωγραφισμένες στις δεκαετίες 1870 και 80, με έκδηλο το στοιχείο του ρεαλισμού, ενώ 
στην τρίτη,που συμπίπτει με το διάστημα της εγκατάστασης του στην Αθήνα και ως 
τον θάνατο του, συγκαταλέγονται συνθέσεις οι οποίες τόσο από άποψη θεματικής, 
όσο και από πλευράς ύφους, φανερώνουν το μέγεθος της ωριμότητας του, με την 
επιβολή των καθαρά προσωπικών διατυπώσεων. 
Στην πρώτη κατηγορία, αν κρίνουμε από την νεότητα της εικονιζόμενης μορφής, 
ανήκει κατά πάσα πιθανότητα η "Αυτοπρόσωποςραφία"31 του από το Μουσείο 
Αργοστολίου, ζωγραφισμένη γύρω στα 1860, κι όταν ο Έυδιάς î̂ ce*' τριάντα με 
τριανταπέντε περίπου ετών. Στην παραπάνω υπόθεση μας οδηγεί οπωσδήποτε και 
η όλη εκφραστική αντιμετώπιση, που ανεπιφύλακτα παραπέμπει στον Ιταλικό 
κλασσικισμό, ιδιαίτερα όσον αφορά την άρτια σχεδιαστική, ούτως ώστε να 
εκμεταλλεύεται τις εκφραστικές δυνατότητες του προσώπου, την τάση για πλαστική 
βαρύτητα, την μνημειακότητα αλλά και την ιδεαλιστική γενίκευση, την διακριτική 
χρωματική γκάμα και βέβαια την κατανομή του φωτός και την επιτηδευμένη 
εναλλαγή των τόνων (κιαρό-σκούρο). 
Το ίδιο διάστημα έχουν ζωγραφιστεί κατά πάσα πιθανότητα και οι; 
"Προσωπογραφία"32 και "Νέος άντρας"33 των Συλλογών Δ. Στάϊκου και Α. Αεβέντη 
αντίστοιχα, εφ'όσαν και στα έργα αυτά διακρίνεται μιά ανάλογη μεταχείριση. 
Καθοριστικός είναι και εδώ ο ρόλος του μνημειακού - ιδεαλιστικού στοιχείου, εμφανής 
στην ακαμψία του σχεδίου και την στατικότητα των μορφών, χωρίς ωστόσο να 
μειώνεται η αμεσότητα τους, χάρη στην ενεργητικότητα του βλέμματος, που εδώ 
αναδεικνύεται αποκλειστικός εκφραστικός φορέας. 
Στην περίοδο που ακολουθεί και κάτω από την επίδραση του Γαλλικού ρεαλισμού, ο 
Έυδιάς δείχνει να αποδεσμεύεται σταδιακά από τα αυστηρά ακαδημαϊκά πλαίσια, 
με το να στρέφει την προσοχή του αφ'ενός στην επεξεργασία των λεπτομερειών και 
των διαφόρων αφηγηματικών στοιχείων, τα οποία και αντιλαμβάνεται ως συνθετικές 
λύσεις,_ κι αφ'ετέρου σε έναν περαιτέρω εμπλουτισμό της παλέτας του? με την 
χρησιμοποίηση περισσότερο ζεστών ή και αισθησιακών χρωμάτων. 'Έτσι, τόσο στο ο 

ι ιυς τον καλΛίκχνη ; που χρονολογείται απο τον ιοιο στα ΐδ/υ 7 οσο και στο 
"Πορτραίτο του Δ. Βικέλα',35 ζωγραφισμένο λίγο αργότερα -ίσως λίγο μετά την 
εγκατάσταση του εικονιζόμενου στην Γαλλική πρωτεύουσα-, με ευκολία διαπιστώνεται 
η ουσιαστική μεταστροφή στην πορεία του, όπως ακριβώς ορίζεται από τον τρόπο με 
τον οποίο τονίζεται μέσω του φωτός το πρόσωπο, έναντι της ουδετερότητας του 
φόντου. Η απόδοση των χρωματικών μεταβιβάσεων απασχόλησε τον καλλιτέχνη και 
στον σχεδιασμό της "Γυναίκας που διαβάζει",37 σύνθεση με την οποία ξανοίχτηκε για 
πρώτη φορά σε καινούριες θεματικές περιοχές. Το έργο εικονίζει μια νέα γυναίκα 
σε στάση προφίλ, με την φιγούρα της να κυριαρχεί σε πρώτο πλάνο. Αιακρίνεται για 
την αδρότητα του προσώπου και των γυμνών μερών του σώματος, στοιχείο που 
ενισχύεται από το λευκό του ενδύματος της και j3é/2ata από την προβολή της 
μορφής στο ουδέτερο φόντο του βάθους. 

Παρ'ότι ο χώρος eii»ai περιορισμένος, αποδίδεται με αρκετή σαφήνεια, 
εμπλουτισμένος από την παρουσία των αφηγηματικών μοτίβων, τα οποία λειτουργούν, 
όχι τόσο διακοσμητικά, όσο υπαινικτικά, ούτως ώστε να τονίζεται, παράλληλα με 
την απόπειρα για πιστή απόδοση των αντιδράσεων της εικονιζόμενης, το 
συναισθηματικό περιεχόμενο της σκηνής με καθαρά εκφραστικά μέσα. 
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Την πρόθεση του Ευδιά να διείσδυσα όσο το δυνατόν περισσότερο στον ρεαλισμό 
αντιμετωπίζοντας την πραγματικότητα σύμφωνα με τις καθαρές φόρμες των 
αντικειμένων, αποδεικνύει μια σειρά από "νεκρές φύσεις", δοσμένες κυρίως στον 
τύπο των "σκηνών κουζίνας" (Kuchenstuck), με δέματα ως επί το πλείστον τα φρούτα 
και τα λαχανικά. 
Αντιπροσωπευτικά αναφέρουμε τις; "Νεκρή φύση με φρούτα κι αγκινάρες" ,3 8 "'Νεκρή 
φύση με κανάτι, πεπόνι, μελιτζάνες κι άλλα φρούτα'','9 "Νεκρή φύση με καρπούζια 
και κουλούρια",40 "Νεκρή φύση με σπαράγγια, κουνουπίδια, λουλούδια και γάτα" , 4 1 

"Αιάφορα λουλούδια και ψαλίδι",42 "Κουνουπίδι"43 και "Επιτραπέζιο με σταφύλια και 
ψωμί",44-όλες ζωγραφισμένες τις δεκαετίες 1870 με 1880 κι εν όσο βρισκόταν στην 
Γαλλική πρωτεύουσα. 
Στα σχετικά πρώιμα épya της κατηγορίας αυτής, όπως "Νεκρή φύση με φρούτα κι 
ayκινάρες", "Νεκρή φύση με καρπούζια και κουλούρια" ή "Νεκρή φύση με κανάτι, 
πεπόνι, μελιτζάνες και άλλα φρούτα", πέρα από την νατουραλιστική αποτύπωση 
των χαρακτηριστικών των εικονιζόμενων θεμάτων και την συνθετική τους οργάνωση 
στον πίνακα, εντύπωση προκαλεί εδώ η κατανομή των σχημάτων και του χρώματος, 

'σε ένα στέρεο δομημένο σύνολο. Αξιοπρόσεκτη είναι επίσης η συγκέντρωση του 
ενδιαφέροντος αποκλειστικά μέσα στην παράσταση και τα καθορισμένα από το θέμα 
αντικείμενα, χωρίς την διαμεσολάβηση άλλων λεπτομερειών που θα μπορούσαν να 
αποσπάσουν την προσοχή του θεατή πέραν του συγκεκριμένου. 
ΐίολύ πιο ολοκληρωμένες ως προς τα παραπάνω γνωρίσματα, παρουσιάζονται τρεις 
από τις προαναφερόμενες συνθέσεις του, που σχεδιάστηκαν γύρω στα μέσα της 
δεκαετίας του 1880. ΤΙρόκειται για τις: "Νεκρή φύση με σπαράγγια, κουνουπίδια, 
λουλούδια και. γάτα", "Κουνουπίδια" και "Επιτραπέζιο με σταφύλια, κρασί και 
ψωμί", στις οποίες μπορούμε να παρακολουθήσουμε πράγματι μια βαθμιαία 
προσπάθεια ανέλιξης της παραδοσιακής "νεκρής φύσης", με έντονο το στοιχείο της 
αμεσότητας, ως συνέπεια της προσήλωσης στην υφή του αντικειμένου και όχι απλώς 
της σαφής περιγραφής του% και άξονα την χρωματική επένδυση, βάσει των 
διαφοροποιήσεων που προέκυψαν από την ρομαντική οπτική. 
Αλλά και στα πορτραίτα του της ίδιας περιόδου -ενδεικτικά αρκεί να σταθούμε στα: 
"Αυτοπροσωπογραφία",45 "Iίρoσωπoypaφίa της κυρίας Έφης Οικονόμου"46 και 'Ή 
κυρία οαμρα με τον yio της - συναντάμε μια ανάλογη οιαί/εση προσήλωσης στις 
καθαρά ζωyρaφικές αξίες, καθώς παράλληλα με την ρεαλιστική αποτύπωση του 
ατομικού και την ερμηνευτική οξύτητα στην απόδοση των αισθημάτων, ο Έυδιάς 
καταφέρνει να προβάλει το ουσιαστικό, μέσα από μια πιό ελεύθερη σχεδιαστική, 
avayovTaç την πινελιά σε βασικό εκφραστικό μέσο. 

Με την επιστροφή του στην Ελλάδα, εκτός από την προαναφερόμενη εξέλιξη της 
μορφοπλαστικής του γλώσσα, έχουμε μιά σταδιακή διεύρυνση όσ®ν αφορά τη 
θεμaτoλoyίa του, yεyovός που οπωσδήποτε συνδέεται ως ένα βαθμό με τα μηνύματα 
τα οποία δέχτηκε, με την οικειότητα του χώρου και yεvικά με την θέληση του να 
κατανοήσει όσο το δυνατόν περισσότερο τον χαρακτήρα του, προκειμένου να 
αναδείξει κάποιες από τις πτυχές του. Τούτο προκύπτει από μιά σειρά συνθέσεων 
με περιεχόμενο παρμένο από την καθημερινή ζωή στην Ελλάδα, στον τύπο της 
ζωypaφικής genre, την ιστορία αλλά και την Ελληνική μυθoλoyίa. Συγκεκριμένα στα 
1894 με 95, λίγο δηλαδή μετά την επάνοδο του στην Ελλάδα, ο Ηυδιάς ζωypάφισε 
τα: "Στο πηγάδι στο Λουτράκι",48 "Φουστανελλοφόροι που χορεύουν στο Λουτράκι",49 

"Αουτρακιότισα μα σταμνί",50 "Καφενείο στο Λουτράκι"51 και "Λουτράκι. Οικογενειακή 
σκηνή",52 κάνοντας μια πρώτη απόπειρα ηθoypaφικής τεκμηρίωσης του κόσμου και 



477 

της πραγματικότητας που εκ νέου ανακαλύπτε. 
Για την καλλιτεχνική σημασία αυτής της προσπάθειας, πέρα από την θεματική 
ανανέωση του ρεπερτορίου του, δεν μένει παρά να σταθούμε στην λιτότητα της 
γραφής του, στη σχηματοποιημένη απόδοση της παράστασης και των δεδομένων της -
με ταυτόχρονη την εμφασή του στα σχεδιαστικά στοιχεία- και στο πηγαίο ζεστό 
χρώμα, που εδώ μεταλλάζει αυτόματα από σημείο σε σημείο καθορίζοντας τους 
όγκους και την προοπτική, ανάλογα με την μεταβολή των αποχρώσεων και την 
ένταση των συγγενικών τόνων. Ενδιαφέρον προκαλεί επίσης ο συνδυασμός 
περιγραφικών και γενικευτικών θεμάτων, προκείμενου να υπογραμμιστεί η ενότητα και 
ο χαρακτήρας της σύνθεσης, καθώς κι ο τρόπος με τον οποίο προσεγγίζεται η 
ανθρώπινη μορφή ως φιγούρα της πραγματικότητας, με την διείσδυση στο εσωτερικό 
της, σε όποιο επίπεδο κι αν την τοποθετεί. Ακόμη κι αν θεωρήσουμε ως ανακριβή την 
πληροφορία που φέρει τον Έυδιά να μαθητεύει στο Παρίσι κοντά στον Corot,53 η 
επαφή του με τους Γάλλους ρεαλιστές αλλά και τους υπαιθριστες δεν μπορεί να 
αμφισβητηθεί. Σε έργα μάλιστα σαν τα: "Οικογένεια στο Τζάκι",54 "Αναφιώτικα" 
(σε δύο παραλαγες),55 "Νυχτέρι κοντά στο Τζάκι"56 και "Ο ζωγράφος στη συνοικία 
του Αγίου Παύλου",57 η κατανόηση των υπαιθριστικών προβλημάτων γίνεται 
εμφανέστερη χάριν της μορφοποίησης των σχημάτων που αποδίδονται με την βοήθεια 
της σχεδόν αφηρημένης γραμμής, της επιβολής των καθαρών χρωματικών τύπων και 
του φωτός, χειριζόμενος αριστοτεχνικά το κομμάτιασμα των αντανακλάσεων του, 
ακόμη και στα πιο στέρεα σημεία της εικόνας. 

Στα τελευταία χρόνια της ζωής του} παράλληλα με την προσωπογραφία και την 
ηθογραφία? ο καλλιτέχνης στράφηκε σε ιστορικού και μυθολογικού περιεχομένου 
θέματα, όπως: "Το Κούγκι του Σουλίου",3" "Ο όρκος των Φιλικών",59 "Νύμφες της 
Μυθολογίας",60 "Αρχαίο ειδύλλιο"·61 "Η Λΰδα στα νερά του Ευρίπου"62 κα- Και εδώ, 
(ιδιαίτερα σης μυθολογικές σκηνές), το εύρος των προσωπικών του επινοήσεων δίνουν 
η άρνηση του λεπτό μερειακού-αφηγηματικού και η γενικεντική απόδοση, ενώ 
καθοριστική για την συμβολή του στην ανανέωση των αισθητικών κριτηρίων, είναι η 
στροφή του προς έναν εξπρεσιονιστικού τύπου υπαιθρισμό, φανερό στην 
σχηματοποιημένη μεταγραφή του χώρου, στο γρήγορο, ανεπιτήδευτο θα λέγαμε, 
σκιτσάρισμα και στην εμφασή του στον παράγοντα φώς-χρώμα, που αναδεικνύεται 
βασικός φορέας για τον εσωτερικό ρυθμό και την αμεσότητα του συνόλου. 

Ένα άλλος αξιόλογος Κεφαλλονίτης καλλιτέχνης είναι ο Γεώργιος Α/3λιχός, τα 
ενδιαφέροντα του οποίου δεν περιορίστηκαν μόνο στην ζωγραφική, αλλά άγγιζαν 
ταυτόχρονα την περιοχή του θεάτρου, της πΌίησης και γενικά του γραπτού λόγου.63 

Τενημμένος μεταξύ 1838 και 184264 στο Αυξούρι, όπου και πέθανε (παρ. 1905) ο 
Αβλιχός άρχισε να ασχολείται με την ζωγραφική και σε ηλικία τριάντα περίπου 
ετών, αφού πρώτα σπούδασε νομικά στην Ιταλία. Από εδώ προέρχονται κατά πάσα 
πιθανότητα και τα πρώτα καλλιτεχνικά του ερεθίσματα, τα οποία και αξιοποίησε με 
την επάνοδο στην γενέτειρα του. 

Δεν γνωρίζουμε το διάστημα της παραμονής του στην Ιταλία, που εγκαταστάθηκε ή 
ποιες πόλεις επισκέφθηκε, όπως άγνωστο παραμένει το αν μαθήτευσε σε κάποια 
Ακαδημία ή εργαστήριο εν όσο βρισκόταν στο εξωτερικό. Η γνωριμία μας με τον 
ζωγράφο περιορίζεται κατά συνέχεια στο έργο του, το οποίο αποδεικνύεται αρκετά 
πλούσιο σε αριθμό, όσο και σε περιεχόμενο, θεματικό αλλά και εκφραστικό. Αν 
κρίνουμε από μια πρώιμη προσπάθεια του, την ελαιογραφία "Κοπέλα στο 
παράθυρο"65 (1877) δεν είναι δύσκολο να εντοπίσουμε τις καταβολές του, η υφή των 
οποίων σχετίζεται με τις αρχές του νεοκλασσικισμού. Στην διαπίστωση αυτή 
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οδηγούμαστε από την αυστηρή απόδοση της μορφής και την επιμελημένη αλλά \ιτή 
ανάπτυξη τον χώρου βάση της διάταξης των διαφόρων αφηγηματικών μοτίβων, χωρίς 
να λείπουν βέβαια και οι προσωπικές του παρεμβάσεις, κυρίως όσων αφορά την 
καταΎραφή των χαρακτηριστικών της εικονιζόμενης, με απώτερο τον στόχο την 
προβολή τον ατομικού αισθήματος και των ψνχικών ιδιοτήτων. Ανάλογη έμφαση 
στην πιστή απεικόνιση της φυσιογνωμίας, μβ παράλληλη την διάθεση για μιά 
περισσότερο αφηγηματική πραγμάτενση συναντάμε και στο "Ανδρέας Αασκαράτος 
με τον μπαλωματή",66 πον αν και εικονογραφικά ανήκει στην περιοχή της 
προσωπογραφίας, μπορεί να αξιολογηθεί και σαν αλληγορία, με έκδηλα το ειρωνικό 
στοιχείο και την διάθεση για σάτιρα.67 

Στό έργο αντό ο Αβλιχός κινείται πράγματι προς ρεαλιστικότερες κατενθύνσεις, 
κατορθώνοντας να μεταδώσει μέσω της εκφραστικής τον πρόσωπον ένα συγκεκριμένο 
μήνυμα, όπως ακριβώς το αισθάνεται και το αξιολογεί. Αλλά και όταν ασχολείται 
αποκλειστικά με το πορτραίτο -ενδεικτικά αναφερονμε τα: "Ο πατέρας τον 
καλλιτέχνη",68 "Ανδρική προσωπογραφία",69 και "ΤΙαριζιάνος Φοιτητής",70 που 
χρονολογούνται μεταξύ 1886 και 88-χαρά την τυπική ακαμψία στην στάση των 
εικονιζόμενων και την σκούρα κάπως συμβατική χρωματική γκάμα που χρησιμοποιεί, 
το ονσιαστικό μέλημα τον εντοπίζεται στο ότι επιχειρεί να μεταφέρει στη ζωγραφική 
επιφάνεια τον εσωτερικό τονς κόσμο, ανάγοντας το πρόσωπο σε αποκλειστικό φορέα 
εκφραστικών aifici) .̂ Η ικανότητα χαρακτηρισμού των προσώπων που ερμηνεύει 
γίνεται καλύτερα αντιληπτή όταν αντιπαραβάλει κανείς ορισμένα πορτραίτα του, 
που αναφέρονται σε ανθρώπους διαφορετικών ηλικιών, όπως για παράδειγμα τα 
"Υίροσωπογραφία παιδιού",71 "ΐΐροσωπογραφία νέου με φαβορίτες"72 και 
"προσωπογραφία γέρου",73 στα οποία το στοιχείο της αμεσότητας σχετίζεται τόσο με 
την πειστική προβολή του ατομικού, ως αποτέλεσμα κνρίως τον ενεργητικού ρόλου 
του βλέμματος τον εικονιζόμενον, όσο και με την araoeilï? όλων εκείνων των 
στοιχείων που σννδέονται με την καταγραφή των φνσικών ιδιοτήτων, την αποτίμηση 
της νεότητας ή των γερατειών, από ρεαλιστική σκοπιά και με καθαρά ζωγραφικά 
μέσα. Η εμπειρία του πορτραίτου αποδεικνύει ότι αφετηρία της δόμησης τον έργον 
τον Αβλιχον, νπήρξε ο μόνιμος προβληματισμός τον πάνω στο νόημα της 
συνάντησης του με την ανθρώπινη φνσιογνωμία και τις ιδιαιτερότητες πον την 
συγκροτούν, σε οποιαδήποτε κοινωνική ραί^ύόα ή ηλικία κι αν βρίσκονται. Έτσι, 
ακόμη κι όταν επιχειρεί να αποδώσει τον ίδιο τον εαντό του -βλέπε τις δύο 
"Αυτοπροσωπογραφίες"74 της Συλλογής Ε. Κουτλίδη-, εστιάζει την προσοχή του 
αποκλειστικά στην μορφή, χωρίς καμιά διάθεση ωραιοποίησης ή ιδεαλιστικής 
ανύψωσης, αναπαριστώντας απλά και μόνο το "eirai" τον στην πραγματικότητα τον. 
Κάτι τέτοιο υλοποιείται ζωγραφικά από το σκιερό μελαγχολικό βλέμμα και βέβαια 
από την ενεργοποίηση του, σύμφωνα με τις διακυμάνσεις τον φωτός στο ουδέτερο 
φόντο τον βάθονς. Ο άμεσος ρεαλισμός ή με άλλα λόγια η αποκρνστάλλωση της 
ονσίας του πραγματικού σε μορφή, έστω κι αν μια τέτοιου είδους αντίληψη ξεπερνάει 
τα συμβατικά όρια της μιμήσεως, ανταποκρινόμενη στις δυνατότητες μιας νοητικής 
περισσότερο παρά αναπαραστατικής διεργασίας, απασχόλησε τον Αβλιχό και στο 
γυναικείο πορτραίτο, όπως διαπιστώνεται από τα: "Κυρία με μπουκαρίνι" ,7 5 

"Κοριτσάκι"76 και "Μικρή Κεφαλλονήτησα" 77 Πρόκειται για προσπάθειες στις 
οποίες, πέρα και ξέχωρα από την απαράμιλλη περιγραφική ακρίβεια στο σχεδιασμό 
των επιμέρους λεπτομερειών και την ταυτόχρονη προβολή των μικρογραφικών τύπων, 
τα βαθύτερο περιεχόμενο της συνάντησης με το μοντέλο και της εξωτερίκευσης των 
ψυχικών του διαθέσεων συνιστάτε ακριβώς στο πώς ο ίδιος ο δημιονργός σννειδητοποιεί 
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αλλά και συγκεκριμενοποιεί την υφή της μορφής που εικονίζει, όχι τόσο σε 
αντιπαραβολή με το πρότυπο του (μοντέλο), όσο κυρίως με την φρουρά του,· ως 
συνέπεια της διεύρυνσης του νοητικού και υποκειμενικού περιθωρίου της ματιάς. Δεν 
είναι βπίσης τυχαίο το yeyovoç ότι ακόμη κι όταν οι μορφές "αδιαφορούν" για τον 
θεατή, το αίσθημα: της υποβολής θα κυρίαρχα, ανεξάρτητα από το είδος της 
θεματογοαφίας. Τούτο προκύπτει από ορισμένες ηθογραφίες του, όπως οι "Τυναίκα 
που πλένει",79 "Το y ράμμα"79 και "Ίο ατελιέ με την οικογένεια του καλλιτέχνη" ,8 0 

καθώς ο ρόλος της aφήyησης, όσο πειστικός κι αν μοιάζει, αποδεικνύεται εδώ 
υποδιέστερος όσον αφορά την δυνατότητα υποβολής, έναντι εκείνου των καθαρών 
εκφραστικών μέσων, ιδιαίτερα του τρόπου opyάvωσης των εικovoypaφικώv μοτίβων και 
της χρωματικής επένδυσης του πίνακα. Κρίνοντας από τα: "Τυναίκα που πλέκει" 
και το "Γράμμα", ζωγραφισμένα στα 1886 και 1896 αντίστοιχα, με ευκολία 
αναγνωρίζεται η σημασία; που αποκτάει ο χώρος, ούτως ώστε να ενισχύεται μέσω 
αυτού όχι μόνο το διηγηματικό ύφος της παράστασης, αλλά κυρίως η σύνδεση των 
μορφών με την πpayμaτικότητa μέσα στην οποία δρουν, κατανοώντας την ως 
περιβάλλον ανάπτυξης των φυχικών αντιδράσεων. 

ΐιολύ πιό ολοκληρωμένα προς την κατεύθυνση αυτή, του να αποδίδει δηλαδή με 
καθαρά ζωγραφικούς όρους το πpayμaτικό περιεχόμενο των διηγηματικών σκηνών, 
κινείται ο Α/3λιχός στο "Ατελιέ με την οικογένεια του καλλιτέχνη", σύνθεση με 
έντονη την διάθεση μεταφοράς ενός ακαθόριστα μελayχoλικoύ αισθήματος, όπως 
υπayopεύετaι από την απόλυτα ισορροπημένη μα και yεωμετρικά αρθρωμένη 
σύνθεση, την yεvικευτική απόδοση και την ανοιχτή στους τόνους και τις αποχρώσεις 
της, χρωματική γκάμα. 

Στον αντίποδα της εκφραστικής του Teωρyίoυ Αβλιχού και του μελαγχολικού 
ηχοχρώματος του βρίσκεται ο ζωγραφικός κόσμος που προτείνει, ο Χαράλαμπος 
ΐΐαχής, δίνοντας έμφαση στο γραφικό αλλά και το επικό στοιχείο, ανάλογα με το 
περιεχόμενο του θέματος και την οπτική γωνία που το παρατηρεί. 
Ο Χαράλαμπος ΊΙαχής ή Παχύς yεvvήθηκε στο Υαστούρι της Κέρκυρας στα 1844, 
όπου και πέρασε τα παιδικά και τα πρώτα εφηβικά του χρόνια. Γιος φτωχής 
αγροτικής οικογένειας προσλήφθηκε, παιδί ακόμη ως υπηρέτης στην έπαυλη κάποιου 
Άγγλου Ευγενή, ο οποίος και αναγνώρισε την καλλιτεχνική του κλίση, βοηθώντας τον 
να την αξιοποιήσει. Έτσι, στα 1868 ανέλαβε υ ίδιος την «παίδευση τον στέλοντάς 
τον στη Ρώμη, για να σπουδάσει στην Ακαδημία του Αγίου Αουκά. Έδώ έμεινε για 
ένα περίπου χρόνο μαθητεύοντας κοντά στους Podesti. Loglietti και Conisoni, 
δασκάλους με ακαδημαϊκή καθαρά κατάρτιση, μα ωστόσο ικανούς ούτως, ώστε να 
συμβάλλουν στην επαφή του με τις κυρίαρχες τότε καλλιτεχνικές τάσεις. Αμέσως 
μετά πραγματοποίησε ένα πολύμηνο ταξίδι σε διάφορες Ευρωπαϊκές πόλεις, 
επιστρέφοντας στην Κέρκυρα στα 1870. Την ίδια χρονιά ανέλαβε την διδασκαλία 
συναφών με το επάγγελμα του μαθημάτων, στο Εκπαιδευτήριο "Καποδίστριας", 
ανοίγοντας στη συνέχεια δική του καλλιτεχνική Σχολή, την οποία και διεύθυνε έως 
τον θάνατο του στα 1891.82 Παράλληλα με την δράση του σΤην Κέρκυρα, ο ΐΐαχής 
παρακολούθησε με ενδιαφέρον και τα καλλιτεχνικά δρόμενα των Αθηνών, 
συμμετέχοντας στις σημαντικώτερες διοργανώσεις της εποχής του, όπως στα Γ" 
Ολυμπά το 1975, όπου και απέσπασε το Αργυρό Β' Τάξεως και στην Πανελλήνια 
Καλλιτεχνική Έκθεση του Ζαππείου το 1888. Έργα του εκτάθηκαν επίσης στην 
Παγκόσμια του Παρισιού στα 1878, ενώ το 1900 ένα δηλαδή χρόνο μετά τον θάνατο 
του, η σύνθεση του "Σαμουήλ"*3 βραβεύτηκε με το χρυσό μετάλλιο σε έκθεση στην 
Κρήτη.*4 
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Αυτό που διαπιστώνεται από μια γενική εκτίμηση του έργου του, eivai η 
πολλαπλότητα των επιλογών του θεματικών όσο κι εκφραστικών, με ευδιάκριτες τις 
επιρροές από τα Ιταλικά ακαδημαϊκά πρότυπα αλλά και έντονο το προσωπικό 
στοιχείο. 
Αν κρίνουμε από μια σχετικά πρώιμη προσπάθεια του, την "Ο Ρήγας Φεραίος στην 
Φυλακή",85 χρονολογημένη στα 1871, δεν θα δυσκολευτούμε στο να αναγνωρίσουμε την 
γόνιμη προσάρτηση των κλασσικών ακαδημαϊκών τύπων, κυρίως όσων αφορά το 
σχέδιο και την ακριβή καταγραφή των περιγραφικών λεπτομερειών, σε συνδυασμό με 
την διάθεση του να πλησιάσει όσο το δυνατόν πιό άμεσα τον εικονιζόμενο, για να 
μεταφέρει στην ζωγραφική επιφάνεια το "ιστορικό" μήνυμα, ως υποκειμενική 
μαρτυρία. 
Το γεγονός αυτό εξηγεί κατά την γνώμη μας και τον ναϊβισμό του ύφους σε 
ορισμένα σημεία της προσάρτησης, που κάθε άλλο παρά αδυναμία ή έλλειψη 
κατάρτισης υποδηλώνει. 
Η ενασχόληση του ΐΐαχή με την ρωπογράφιση της Ιστορίας, που βέβαια έχει τις 
ρίζες της στην προσωπική αξιολόγηση της κυρίαρχης ιδεολογίας της εποχής, θα τον 
οδηγήσει σταδιακά στο να αναπτύξει το ιδίωμα του, ακολουθώντας ρεαλιστικότερες 
κατευθύνσεις, με αφετηρία του όμως πάντα την ρομαντική κοσμοθεώρηση. Έτσι σε 
προσπάθειες σαν τις: "ΤΙολεμιστής",36 και "Ο Χορός των γυναικών του Ζαλόγκου"*7 

και "Σαμουήλ" όλο το βάρος της εκφραστικής του επωμίζονται η σχεδιαστική 
αρτιότητα και οι πλαστικές διατυπώσεις σε συνεργασία με τα σκούρα υποβλητικά 
χρώματα της παλέτας του, ενώ τα διάφορα αφηγηματικά μοτίβα δίνονται με τέτοιο 
τρόπο, ώστε να τονίζεται περισσότερο το δραματικό περιεχόμενο των διηγηματικών 
σκηνών. Ακόμη πιό εξοικειωμένος με τα δεδομένα μιας τέτοιου είδους αντίληψης, 
δηλαδή του να συλλαμβάνει και να αναδεικνύει το μεγαλείο μιας ιστορικής σκηνής, 
παρουσιάζεται ο ΙΙαχής στην σύνθεση του "Αρκάδι" ή "Το Ολοκαύτωμα'',88 που είναι 
εμπνευσμένο από το ποίημα "Όρκος" του Γερασίμου Μαρκορά}9 

Όσο κι αν οι σκόπιμες θεατρικές χειρονομίες, που αποσπούν βέβαια το ενδιαφέρον 
του θεατή, δημιουργούν εδώ μια πλασματική θα την χαρακτηρίζαμε ατμόσφαιρα, τα 
θετικά στοιχεία του έργου εντοπίζονται στον τρόπο που ο καλλιτέχνης συνδέει ης 
μορφές με τον χώρο, η άρθρωση του οποίου χάριν των αρχιτεκτονικών θεμάτων και των 
τοπιογραφικών ή συμβολικών αναφορών, επιτρέπει μια κάποια αμεσότητα, 
τουλάχιστον ως προς τα όσα επιχειρεί να υπογραμμίσει, αποβλέποντας στην 
εικονιστική συνάφεια με τους στίχους αλλά και το ύφος του ποιητή. 
Μια άλλη θεματική περιοχή στην οποία ο Παχής έχει να δείξει αξιόλογα δείγματα 
γραφής, είναι αυτή της προσωπογραφίας, σύμφωνα με μια oeipa αχρονολόγητων 
πορτραίτων του. Ενδεικτικά αναφέρουμε τις: "ΐίροσωπογραφία νέου",90 

"Προσωπογραφία κόρης",91 "Γυναικεία Προσωπογραφία",92 "Κερκυραία Κόρη"93 και 
"Προσωπογραφία Έλληνα Μεγαλέμπορου από το Βουκουρέστι",94 αξιοπρόσεκτες για 
το φροντισμένο σχέδιο και την καθαρότητα της γραμμής, ιδιαίτερα στην απόδοση της 
φυσιογνωμίας των εικονιζόμενων, για τον εκλεκτισμό του κατά την μεταφορά των 
παραπληρωματικών θεμΛτων, για την διακριτικότητα των χρωμάτων και γενικά για 
την τάση του να αντιμετωπίσει τα μοντέλα του από κάποια απόσταση, προσδίδοντας 
τους μια αινιγματική νηφαλιότητα, που όμως δεν αλλοιώνει τα ατομικά 
χαρακτηριστικά τους. Τα χαρακτηριστικά αυτά, καλλιεργημένα στο έπακρο από την 
διάθεση προβολής των ανθρώπινων συναισθημάτων, παίζουν καθοριστικό ρόλο στην 
εικονιστική πιστότητα και ορισμένων πολυπρόσωπων ηθογραφιών του, όπως στην 
ελαιογραφία της Εθνικής Πινακοθήκης της Αθήνας, "Πρωτομαγιά στην Κέρκυρα",95 
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To έργο αναφέρεται στην "υποδοχή" της Πρωτομαγιάς αχό τους Κερκυραίου, 
σύμφωνα με το τοπικό, παραδοσιακό έθιμο. Μια ομάδα αντρών τραγουδά υπό την 
συνοδεία οργάνων, έξω από την είσοδο καταστήματος. Οι περαστικοί έχουν 
σταματήσει και τους ακούνε. Ανάμεσα τους παρευρίσκονται και κάποια ταιδιά με 
τα εκστατικά, γεμάτα αφέλεια μάτια τους καρφωμένα στην παρέα των 
τροβαδούρων. Όλα είναι δοσμένα με επιμέλεια, οι φορεσιές, οι γιορτινές και 
τοπικές ενδείξεις, τα αρχιτεκτονικά μοτίβα, οι γραφικές αναφορές και ότι άλλο 
σχετίζεται με τον χαρμόσυνο διάκοσμο, ενώ πιό πειστική αποδεικνύεται η λειτουργία 
του τοπικού φωτός, που αναδεικνύει πρόσωπα κι αντικείμενα, συνδέοντας το 
"πραγματικό" με το "ζωγραφικό" σε ένα αποκαλυπτικό σύμπλεγμα μορφών και 
διαθέσεων με σουρεαλιστικές θα λέγαμε, προεκτάσεις. 

Η σημασία που αποδίδει στο χώρο εννοώντας τον ως ζωτικό περιβάλλον των μορφών 
και της δράσης του, φαίνεται πως σχετίζεται άμεσα με την ειδίκευση του στον τομέα 
της τοπιογραφίας, που μάλιστα άρχισε να τον απασχολεί, ήδη από τα πρώτα 
καλλιτεχνικά βήματα του. Στα 1873 έχουμε δυο χαρακτηριστικές νεανικές του 
προσπάθειες στον τομέα αυτό, με το "Τοπίο από την Κέρκυρα"96 της Συλλογής Ε. 
Κουτλίδη και με μιά παραλαγή του,91 που βρίσκεται στην Αναγνωστική Εταιρεία της 
Κέρκυρας. 

Αν και από μια πρώτη εκτίμηση η συνολική αντιμετώπιση ανταποκρίνεται πλήρως 
στους τύπους ενός κλασσικίζοντα νατουραλισμού, φανερή στην επιμελημένη και 
μάλλον στατική μεταγραφή του χώρου, δεν μπορεί να παραγνωρίσει κανείς την 
λεπτομερειακή πραγμάτευση του φωτός αλλά και την πρόθεση αντικειμενικής 
σύλληψης του ατμοσφαιρικού, με στόχο την ποιητική μεταφορά του σε ζωγραφικές 
αξίες. Χωρίς να ξανοίγεται σε έναν αμιγή υπαιθρισμό, ο ΐίαχής αποβλέπει κυρίως 
στο να δώσει θα λέγαμε ένα είδος προσωπογραφίας του φυσικού χώρου, βασισμένη 
στον συγκερασμό περιγραφικών και γενικευτικών στοιχείων όσο και στην μεταφορά 
τους σε μορφικές και χρωματικές ποιότητες. 

Το πέρασμα από τον νατουραλισμό σε μιά περισσότερο προσωπική ερμηνεία 
διαγράφεται σαφέστερα στο "Ιταλικό τοπίο μέσα από αρχαία ΙΙύλη" ,9S καθώς 
παράλληλα με το λιτό τεχτονικό σύστημα που ακολουθείται για τον σχεδιασμό του 
πρώτου εικονογραφικού πλάνου και την παραίτηση του ζωγράφου από τις περιττές 
περιγραφικές λεπτομέρειες, τον τόνο της διαφοροποίησης δίνει εόώ η οξεία αίσθηση 
του για τον παράγοντα φώς-χρώμα, έστω κι αν αρκείται σε μια περιορισμένη 
χρωματική κλίμακα, με συγγενικές αρμονικές διαβαθμίσεις. 
Στο ενεργητικό του ΊΙαχή ανήκουν επίσης κι αρκετές αγιογραφίες και θρησκευτικού 
περιεχομένου παραστάσεις,99 που βρίσκονται σε διάφορες εκκλησίες της Κέρκυρας, 
όπως στον Άγιο Σπυρίδωνα (εικόνες του τέμπλου) και στην ΐίαναγία των Ξένων. 
Αφετηρία του υπήρξε και εδώ η προσέγγιση των Ιταλικών αναγεννησιακών προτύπων, 
βάση των οποίων προσπάθησε να διευρύνει τα μορφοπλαστικά επιτεύγματα των 
θεμελιωτών της Επτανησιακής Σχολής, όπως των ΤΙαναγιώτη και Νικολάου Αοξαρά 
του Νικολάου Καντούνη και Νικολάου Κουτούζη, με συγκρατημένα ωστόσο βήματα. 

Τίαρακολουθώντας την πορεία της νεώτερης Επτανησιακής ζωγραφικής, 
διαπιστώνουμε πως από τα μέσα περίπου του 19ου αιώρα χάρη στην πολλαπλότητα 
των στόχων των εκπροσώπων της και την έκταση των προσπαθειών τους, αυτή 
παρουσιάζει μια σταδιακά αυξανόμενη παρέκληση από τους τύπους του 
παρελθόντος, με αποτέλεσμα άλλοτε μια πλασματική αναπροσαρμογή των 
μεθοδεύσεων όσων αφορά τα ακαδημαϊκά δεδομένα, με διαφοροποιημένη ωστόσο την 
οπτική γωνιά και έντονη την διάθεση πειραματισμού, κι άλλοτε την συνειδητά 



482 

αρθρωμένη πρόθεση αποδέσμευσης, ως avvéïreia της -προσάρτησης νέων αισθητικών 
οίξιώϊ' με πολύμορφο περιεχόμενο και προεκτάσεις. Σε αυτό το πλέγμα των 
υστβροκλασσικών, ρομαντικών και μεταρο μαντικών αναζητήσεων εντοπίζονται οι 
προσανατολισμοί του Βικέντιου Μποκατσιάμπη, ενός καλλιτέχνη που όχι μόνο 
αποστασιοποιήθηκε απέναντι σε όσα διαιώνιζαν την προσήλωση στις παλιές 
παραδοσιακές φόρμες, αλλά και προχώρησα πέραν των τότε επίκαιρων απαιτήσεων, 
εμπλουτίζοντας το περιεχόμενο τους με τις υπαιθριστικές αντιλήψεις του και την 
ιμπρεσιονιστική αίσθηση του για τον παράγοντα φώς-χρώμα. 
Τόνος οικογένειας ευγενών Γαλλικής καταγωγής (De Bocheciampe),100 ο 
Μποκατσιάμπης γεννήθηκε στο χωριό ΤΙοταμός της Κέρκυρας το 1865. Σε νεαρή 
ηλικία ξεκίνησε τις καλλιτεχνικές σπουδές του από την Ακαδημία Τεχνών της 
Μασσαλίας, για να συνεχίσει στην Ακαδημία της Φλωρεντίας κι αργότερα σε εκείνη 
του Αγίου Αουκά στη Ρώμη, στην οποία και παρέμεινε ένα μεγάλο χρονικό διάστημα. 
Στα 1895 επέστρεψε στην Κέρκυρα, όπου αφοσιώθηκε στην απόδοση των τοπίων της 
πατρίδας του, με σειρά συνθέσεων αναλόγου θεματικής. Ανήσυχος και φιλόδοξος 
όπως ήταν δεν φαίνεται όμως να έμεινε ικανοποιημένος από την εκεί καλλιτεχνική 
ατμόσφαιρα κι έτσι στα 1900 αποφάσισε να μεταβεί στην Α^Τ/ΪΌ:. στην οποία και 
εγκαταστάθηκε. Την ίδιο; χρονιά διορίστηκε καθηγητής της Σκιαγραφίας, της 
Τίροοπτικής και της ΚοσμηματογραΦίας στη Σχολή Ωραίων Τεχνών, θέση που κράτησε 
έως το 1928,101 ενώ δεν άργησε να γίνει αποδεκτός από τους τότε φιλότεχνους 
κύκλους και την αριστοκρατία της Ελληνικής πρωτεύουσας. 

Αντιπροσωπευτικά της εν λόγω αποδοχής €ί>α:ι τα όσα αναφέρονται στην 
"Επετηρίδα Φιλοτέχνων" ,1 0 2 ήδη στα 1901: 

"Etç τον αριστοκρατικό κύκλον χαίρει πολλών συμπαθειών. Eimi ο δημοφιλέστερος 
των καλλιτεχνών μας (...) ετιμήθει δ>.α του αργυρού Σταυρού, έσχατος δε διεδέχθει 
τον Β. Αάντζα, ως καθηγητής εν τω Πολυτεχνείο. Το ωραιότερο έργον του είναι η 
"ΤΙρώτη ακτίς". Επίσης διοριστεί καθηγητής εις την Καλλιτεχνική σχολή των 
Φιλοτέχνων, ϊδιαίτερον χαρακτηριστικόν: Ο μόνος Έλλην καλλιτέχνης όστις έχει 
οικόσημον βαρόνου".103 

Παράλληλα με τα εκπαιδευτικά του καθήκοντα και βέβαια με την προσήλωση του 
στην τέχνη την οποία υπηρέτησε, ο Μποκατσιάμπης πείρε μέρος στις περισσότερες 
καλλιτεχνικές εκδηλώσεις της εποχής του, αποσπώντας σχεδόν πάντα ευνοϊκά 
σχόλια. Συγκεκριμένα αμέσως μετά την επάνοδο του στην Ελλάδα:, έστηλε από την 
Κέρκυρα την συμμετοχή του στην 'Εκθεση, που διοργανώθηκε στο Ζάππειο επ'ευκαιρία 
της αναβίωσης του θεσμού των Ολυμπιακών Αγώνων το 1896. Σύμφωνα με τους 
κριτικούς της εποχής το έργο του "Ναπολιτάνα",104 χαρακτηρίστηκε ως ένα από τα 
καλύτερα της Έκθεσης, χάριν της ατρτιότητας της τεχνικής και του πλούτου των 
διατυπώσεων του.105 Τρία χρόνια αργότερα (1898) αϊ'αΐ'έωσε το ραντεβού του με τα 
καλλιτεχνικά δεδομένα των Αθηνών, συμμετέχοντας στην Έκθεση που οργανώθηκε στο 
Ζάππειο με πρωτοβουλία των ΤΙέτρου Κανάκη, θεωδόρου Βελλιανίτη και Βίκτωρος 
Αουσμάνη, για να κερδίσει και πάλι την εύνοια των ειδικών, ένας εκ των οποίων 
παραλλήλισε την μϋρφοπλαστική τον "γλώσσα με εκείνη των ποιητών, θεωρώντας 
ανυπέρβλητο σε ποιητική μαγεία το "Effet της σελήνης επί ενός μεμονωμένου της 
θαλάσσης βράχου...".106 

Με την εγκατάσταση του στην Αβτ^α: συμμετείχε ανελλιπώς στις Εκθέσεις του 
Συνδέσμου Ελλήνων Καλλιτεχνών, ενώ από το Φθινόπωρο του 1906 κι έως το 1924, 
παρουσίασε τις καινούριες δημιουργίες του σε ατομική Έκθεση στο ατελιέ του, επί της 
οδού Ζαϊμτ/. Μεγάλος αριθμός έργων του εκτέθηκε τον Ιανουάριο του 1933 (λίγο 
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μετά τον θάνατο του στα τέλη τον 1932), σε αίθουσες του Φιλολογικού Συλλόγου 
"Ίϊαρνασσός", περιλαμβάνοντας κυρίως σχέδια και ακουαρέλες του βρέθηκαν από 
φίλους του στο εργαστήριο του εκλειπόντος . 1 0 7 

Παρ'ότι ο Μποκατσίαμπης δεν δίνει χρονολογίες στα έργα τον, με βάση ορισμένες 
προσωπογραφίες του που φέρουν έκδηλες τις επιρροές του από την Ιταλική τέχνη 
του 19ου αιώνα, μπορούμε να εντοπίσουμε τις αφετηρίες του αλλά και να εκτιμήσουμε 
τον βαθμό της εξέλιξης του. 
Κρίνοντας από την "Ναπολιτάνα" της Συλλογής Ε. Κοντλίδη, με την οποία 
συμμετείχε στην Έκθεση του Ζαππείου το 1896 κι άρα την είχε ζωγραφίσει πρωτύτερα, 
δεν είναι δύσκολο να αναγνωρίσουμε τις ρεαλιστικές καταβολές του όσων αφορά την 
απόδοση της εκφραστικής του προσώπου, κυρίως όμως τις προθέσεις του να ξεφύγει 
από τα αυστηρά πλαίσια της ακαδημαϊκής διαπραγμάτευσης, την στατικότητα και 
την ακαμψία της φόρμας, με το να εγκαταλείπει τον γραφικό τρόπο απεικόνισης 
δίνοντας έμφαση στον ρόλο του χρώματος, στο κομμάτιασμα της πινελιάς και την 
οπτική ανάμειξη των τόνων. Έτσι, χωρίς να μειώνεται η αμεσότητα της σχέσης του 
ζωγράφου με το μοντέλο του, η ποιότητα στην απεικόνιση του βασίζεται όχι τόσο 
στα περιγραφικά στοιχεία, όσο στη σημασία που αποδίδει στις καθαρές ζωγραφικές 
αξίες, που βέβαια υποδηλώνουν την γόνιμη εξοικείωση του με τα υπαι,θριστικά 
προβλήματα. 

Παρόμοια χαρακτηριστικά, έστω κι αν αποδίδονται κάπως συγκρατημένα -γεγονός 
που οδηγεί στην υπόθεση ότι σχεδιάστηκαν πριν από την "Ναπολιτάνα" -, συναντάμε 
και στα "Ιταλός ζητιάνος" ,1 0 8 "Καπουτσίνος",109 "ΤΙροσωπογραφία γέρου",110 

"Τυναίκα του καλλιτέχνη"111 και "Έανθή και καστανή κοπέλα",112 στα οποία παρά 
το ότι δεν παρεκλείνει αποφασιστικά από τα πλαίσια της ρεαλιστικής ή και της 
ιδεαλιστικά φορτισμένης κάπως αντιμετώπισης, πρωταγωνιστικά; αποδεικνύεται η 
επενέργεια του χρώματος πάνω στις μορφές, αναζητώντας με την βοήθεια μιας 
ελεύθερης τεχνικής, κυρίως με το σπάσιμο της πινελιάς σε μικρές γεμάτες παλμό 
κηλίδες, να καταγράφει το ουσιαστικό και το πηγαίο της ανθρώπινης έκφρασης. 
Ωστόσο όλο το εύρος των δυνατοτήτων και της ποιότητας του ιδιώματος του 
Μποκατσιάμπη δεν μένει παρά να το αναζητήσουμε στις τοπιογραφίες του, είδος που 
καλλιέργησε ευρύτατα, ευνοώντας παράλληλα την εξέλιξη του στον Ελλαδικό χώρο. 
Όπως ακριβώς στις προσωπογραφίες του, έτσι κι εδώ, το μεγαλύτερο βάρος της 
τεχνικής του επωμίζονται το χρώμα και η χαλαρή ελεύθερη πινελιά, ενώ εσκεμμένα 
αποδυναμώνεται ο ρόλος του σχεδίου, τουλάχιστον .ως προς τη λειτουργία του στο 
περίγραμμα, που προσδιορίζει σχήμα και όγκο. Σε έργα σαν τα "Τοπίο της 
Κέρκυρας",113 "Κέρκυρα Mon Repos",114 "Ελαιώνας στην Κέρκυρα"115 και "Χωριό 
στην Κέρκυρα",116 ζωγραφισμένα πιθανός κατά την εκεί πεντάχρονη παραμονή του, 
ότι κινεί το ενδιαφέρον του θεατή έχει να κάνει με την πληρώτητα των χρωματικών 
διατυπώσεων και των τονικών διαβαθμίσεων, την εμμονή στο ουσιαστικό με τον 
περιορισμό των περιγραφικών λεπτομερειών, έναντι των γενικευτικών τάσεων και την 
ιδιόμορφη αντίληψη του για την διαγραφή του βάθους (προοπτικής), με την βοήθεια 
όχι πια των κανόνων της γεωμετρίας, αλλά μιας /3α^μιαίας μεταβολής των 
αποχρώσεων και της έντασης τους προς την γραμμή του ορίζοντα. Σε οποιαδήποτε 
από τις παραπάνω προσπάθειες κι αν μείνουμε, είτε πρόκειται για ακουαρέλα, είτε 
για ελαιογραφία, εντύπωση προκαλεί επίσης ο τρόπος με τον οποίο συλλαμβάνει κι 
αποδίδει τον χαρακτήρα και την μοναδικότητα του Ελληνικού τοπίου, με άξονα την 
επενέργεια του φωτός στο χώρο, την διαύγεια και την καθαρότητα του, χωρίς να 
λείπει από την όλη διαπραγμάτευση και η .λυρική, ρομαντική του διάθεση, όπως 
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υποδηλώνεται από την θέαση του, -συνήθως παρατηρεί το τοπίο από κάποια 
απόσταση-, δημιουργώντας την εντύπωση μιας απροσδιόριστα μελαγχολικής 
απεραντοσύνης. 
Ανάλογη αίσθηση μας προκαλούν με την αμεσότητα της σύλληφής τους και τα: 
"Ελιές",117 "Αώδεντρα στην πλαγιά",11* "Η λίμνη Léman"119 και "Φθινοπωρινό 
τοπίο" ,120 στα οποία κατορθώνει να μεταφέρει με απαράμιλλη δεξιοτεχνία το μυστήριο 
του ατμοσφαιρικού φωτός, αλλά και το παιγνίδισμα του με την σκιά, ανάμεσα στις 
θαλερές φιγούρες των δέντρων, άλλοτε στην παγερότητα του καθώς αντανακλάται 
στους όγκους των βουνών και το τρεμούλιασμα των νερών κι άλλοτε στην ανεπαίσθητη 
αλλά θωπευτική παρουσία του, λίγο πριν χαθεί στο αχανές του φθινοπωρινού 
ορίζοντα. 

Για την τοπιογραφία και τα υπαιθριστικά προβλήματα ενδιαφέρθηκε και ο 
'Αγγελος Τιαλλινάς, που υπήρξε δεξιοτέχνης της υδατογραφίας, δημιουργώντας 
αποκλειστικά με την τεχνική αυτή. Ο Τιαλλινάς ή Τιάλινάς121 γεννήθηκε στην 
Κέρκυρα στα 1857, όπου και πέρασε τα παιδικά και εφηβικά του χρόνια. Τόνος 
εύπορης Κερκυραϊκής οικογένειας φοίτησε αρχικά στο εκπαιδευτήριο 
"Καποδήστριας", στο οποίο κι έδειξε την καλλιτεχνική του κλίση, μαθητεύοντας για 
ένα διάστημα κοντά στον Χαράλαμπο ΊΙαχή,122 ενώ στα 1875 μετέβει στην Ιταλία 
για να συνεχίσει τις σπουδές του στις Ακαδημίες της Βενετίας, της Νεάπολης και της 
Τώμης. Me την επάνοδο του στην Κέρκυρα (1878) επιδόθηκε στην ζωγραφική 
διαφόρων τοπίων του νησιού, προσπαθώντας παράλληλα να επιβληθεί στους 
καλλιτεχνικούς κύκλους της Κερκυραϊκής κοινωνίας. Η συμμετοχή του στην έκθεση 
της "Αθηναϊκής Αέσχης" και η εντύπωση που προκάλεσε το έργο του στον Ά γ γ λ ο 
ΐίρεσβευτή Ford, όχι μόνο προετοίμασε το έδαφος του για την περαιτέρω αποδοχή 
της δημιουργίας του από το φιλότεχνο κοινό της Ελληνικής πρωτεύουσας αλλά και 
εξασφάλισε την εύνοια του Ford, ο οποίος ανέλαβε να προωθήσει τον Κερκυραίο 
ζωγράφο στο εξωτερικό, παρέχοντας του την δυνατότητα συμμετοχής σε διάφορες 
διοργανώσεις εκτός Ελλάδος, όπου είχε την ευκαιρία να διαθέσει τα έργα τον, να 
δεχτεί παραγγελίες και γενικά να διευρύνει τον κύκλο των γνωριμιών του, προς 
όφελος της φήμης του. Ο ίδιος του ανέθεσε την δημιουργία επτά λευκωμάτων, το 
πρώτο με θέμα τα αρχαία μνημεία της Αττικής και τα υπόλοιπα με διάφορα τοπία 
και ιστορικές τοποθεσίες της Ευρώπης. Για τον σκοπό αυτό ο Τιαλλινάς 
πραγματοποίησε σειρά ταξιδιών σε αρκετές χώρες, όπως την Ιταλία, την Αγγλία, την 
Ισπανία, την Αυστρία, την Γαλλία, την Ύουρκία και την Αίγυπτο, συγκεντρώνοντας 
το ανάλογο υλικό που πράγματι αξιοποίησε με "επιστημονική" όπως θα 
διαπιστώσουμε ακρίβεια. 

Επιστρέφοντας και πάλι στην Κέρκυρα συνέβαλε ενεργά στην ίδρυση της 
Καλλιτεχνικής και Βιοτεχνικής Σχολής (1902), στην οποία και δίδαξε, ενώ στα 1907 
με 1908, διακόσμησε την πρώτη κατοικία της Αυτοκράτειρας της Αυστρίας Ελισάβετ 
(Κέρκυρα, Οικία Βραϊλά). 
Εκτός από την συμμετοχή του στην Έκθεση της Αθηναϊκής Αέσχης ο Τιαλλινάς 
πήρε επίσης μέρος σε πολλές παρόμοιες εκδηλώσεις στην Ελληνική πρωτεύουσα, 
όπως στην Έκθεση του Φιλολογικού Συλλόγου "Παρνασσός" το 1885, στα Δ' 
Ολύμπια το 1888, στην οποία σύμφωνα με άρθρο της "Νέας Εφημερίδας"™ 
πωλήθηκαν δέκα έργα του, στην Έκθεση "σκαριφημάτων" του ΐίαρνασσού στα 1890, 
όπου και απέσπασε το χρυσό βραβείο, στην Έκθεση που διοργανώθηκε στο Ζάππειο 
επ'ευκαιρία της διεξαγωγής της πρώτης σύγχρονης Ολυμπιάδας το 1896, στην 
Έκθεση του Ζαππείου το 1899, στην Έκθεση του συνδέσμου Ελλήνων καλλιτεχνών στα 
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1915 κ.α. 
Σχεδόν πάντα παράλληλα με την διάθεση σημαντικού αριθμού εκθεμάτων του, η 
συμμετοχή του σε αυτές συνοδευόταν από τις ευνοϊκές εκτιμήσεις των κριτικών όπως 
εκείνη του Αλεξάνδρου Φιλαδελφέως, που σημειώνει σε άρθρο του για την 
καλλιτεχνική 'Έκθεση του Παρνασσού στα 1890, αναφερόμενος στον ζωγράφο: 

"Με χρυσούν μετάλλων εβραβεύθησαν και τα ύδατοςραφίματα τον χ. Γιαλλινά. 
Είναι Κερκυραίος και δεν ήτο δυνατόν παρ'εκείθεν εκ των -γραφικών τοπιών της 
ωραιότατης των επτά νήσων του Ιονίου να εξέλθη ο άριστος αυτός υδατογράφος. Τα 
êpya του έχουσι τοιαύτην τόλμην, τοσούτον ayêpoxov και ατίθασσον ύφος, ώστε 
ευθύς εξ αρχής κινούσι τον θαυμασμόν. ΤΙολλαχού το σχέδιόν του σαλεύει, 
παρεκτρέπεται, ο χρωματισμός πολλάκις είναι υπερβολικός, η αρμονία εξεζητημένη, 
at αντιθέσεις πυκναί αλλά ουδαμού θα απαιτήσεται δειλίας χρωστήρος, αδόκιμη 
τεχνικήν. Τίανταχού τουναντίων θριαμβεύει η ζωή, ην μυριοτρόπως αποδίδει ο 
χρωστήρ του".124 

Ανάλογο ύφος διακρίνει και τα σχόλια του θ . Βελανίτη, ο οποίος λίγο μετά τα 
εγκαίνια της τανελλ^ιοίς του Ζαππείου τον Αεκέμβριο του 1899, χαρακτήρισε τις 
εικόνες του "αισθηματικά σονέτα", καταλήγοντας πως "ο Γιαλλινάς είναι δεινός 
décorateur".125 

Ο Κερκυραίος δημιουργός ανέπτυξε όπως προαναφέραμε αξιόλογη δράση και στο 
εξωτερικό, συμμετέχοντας συχνά σε διάφορες διοργανώσεις αλλά κι εκθέτοντας 
ατομικά σε -γκαλερί του Αονδίνου και του Παρισιού με ιδιαίτερη επιτυχία.120 

Αν και ο φόρτος της εργασίας λόγω των συχνών παραγγελιών που δεχόταν, 
ανάγκασε τον Γιαλλινά σε κάποιες φάσεις της δημιουργικής του πορείας να 
επαναλαμβάνεται όσον αφορά τους τύπους και τα μοτίβα που καλλιεργούσε, με 
αποτέλεσμα την έλλειψη πρωτοτυπίας, πηγαιότητας ή και εσωτερικής αλήθειας 
ορισμένων προσπαθειών του, γενικά η εκφραστική του γλώσσα διακρίνεται κατ'αρχάς 
για την άρτια τεχνική της -κρίνοντας από την κατάρτιση του πάνω στη φύση του 
υλικού που χειρίζεται, δηλαδή την ακουαρέλα-, κυρίως όμως για τις ιδιόμορφες 
υπαιθριστικές διατυτώσεις της, εμφανείς στην χρωματική επεξεργασία, την αρμονία 
και την αίσθηση της απόδοσης του στιγμιαίου κι ατμοσφαιρικού. 
Σύμφωνα με τα πιο αντιπροσωπευτικά έργα του -αναφέρουμε τα "Παλιά εξώπορτα 
με πασχαλιές",121 "Βοσκός στο δειλινό με τα πρόβατα τον" ,1 2 S "Τοπίο με 
πρόβατα",129 "Αγορά με τζαμί στο βάθος",130 "Στενό της Κέρκυρας","1 "Οι Άγιοι 
Αέκα στην Κέρκυρα"132 και "Τούρκικο νεκροταφείο"133- ότι προέχει στην αντιμετώπιση 
του αφορά αποκλειστικά τον παράγοντα φώς-χρώμα, τις διαθλάσεις και τις 
αντανακλάσεις του στα διάφορα εικονογραφικά μοτίβα, που μοιάζουν να εκτυλίσσοντε 
πότε σε μιά εκτυφλωτική λευκότητα και πότε μέσα σε πολύχρωμες πρισματικές 
ποικιλίες. Σε αυτόν τον καινούριο τρόπο ατένισης του φυσικού χώρου, σημαντικός 
αποβαίνει και ο τρόπος με τον οποίο ο καλλιτέχνης συλλαμβάνει την πολλαπλότητα 
των όψεων που θα μπορούσε να έχει το κάθε θέμα, ανάλογα με την οπτική γωνία του 
παρατηρητή και /3έ/3αια την ένταση τον φωτισμού, χωρίς να εγκλωβίζεται στο 
περίγραμμα, το σχήμα ή τον όγκο και κατ'επέκταση σε όσα προεξοφλούν μια 
νατουραλιστική, φωτογραφική απεικόνιση. Αεν είναι έτσι τυχαίο το ότι, ακόμη κι 
όταν πρόκειται να αποδώσει μια συγκεκριμένη τοποθεσία, όπως "Η Ακρόπολη με το 
θησείο"1 3 4 και "Ο Παρθενώνας χριν από την αναστήλωση",135 η οπτική του ναι μεν 
αξιοποιεί τα πραγματικά δεδομένα, καταγράφοντας με επιστημονική ακρίβεια που 
μάλιστα ανταποκρίνεται ως ένα βαθμό στις περιηγητικές εκφάνσεις του 
ρομαντισμού, από την άλλη όμως εστιάζεται στο ουσιαστικό, όπως το ορίζουν η 
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προσήλωση στις καθαρά ζωγραφικές αξίες και ιδιαίτερα η δυνατότητα του να 
αναπαριστάνει περιγραφικά τα σχήματα, όχι απλώς όπως eivcti, αλλά όπως τα 
βλέπουμε να μορφοποιούντε ακατάπαυστα κάτω από την περιγραφική επενέργεια 
του φωτός και τις αντηχήσεις του στο χώρο. 
Ωστόσο όλο το εύρος των κατακτήσεως της τέχνης του εντοπίζονται στην ικανότητα 
του να αποδίδει το χομμάτιασμα των αντανακλάσεων σε μιά υγρή επιφάνεια, 
τοποθετώντας αρμονικά μικρά χρωματικά στίγματα το ενα δίπλα στο άλλο, ούτως 
ώστε να μεταφέρει την υώή του υλικού στο οποίο αναφέρεται, την ρευστότητα του, 
την καθαρότητα ή την ήρεμη απεραντοσύνη του, συλλαμβάνοντας συγχρόνως την 
ατομικότητα του περιβάλλοντος και το εσωτερικό του περιεχόμενο με απλουστευτικά 
μέσα. 
Για να κατανοήσουμε καλύτερα την πηγαιότητα της γραφής του προς αυτή την 
κατεύθυνση, αρκεί να σταθούμε σε μιά σειρά συνθέσεις του με έντονο το υγρό 
στοιχείο, σαν τις: "Τοπίο με ρυάκι",136 "Αίμνη της Βόρειας Ιταλίας",137 "Ακτή της 
Κέρκυρας"13* και "Τοπίο με φαράδες",139 αξιοπρόσεκτες για την ιδιόμορφη, μετά-
ιμπρεσιονιστική θα την χαρακτηρίζαμε, οπτική μείξη των αποχρώσεων και των τόνων, 
σε συνδυασμό με τις μικρές, γεμάτες παλμό πινελιές του, την αφαιρετική του τάση 
και γενικά για την διάθεση του να καταγράφει τα δεδομένα της εμπειρίας μια 
ορισμένη στιγμή, προκαλώντας την εντύπωση αποτύπωσης του μεταβλητού και του 
φευγαλέου. 
Ο Γιαλλινάς πέθανε στην Κέρκυρα το 1939. Τριάντα χρόνια αργότερα, στα 1874 
μεγάλος αριθμός έργων του, προερχόμενα από Ιδιωτικές Συλλογές του εσωτερικού 
αλλά και του εξωτερικού εκτέθηκαν για πρώτη φορά στον αιώΐ<α μας στην Εθνική 
ΤΙινακοθήκη της Αθήνας.140 

Σε ενα εντελώς διαφορετικό από του Τιαλλινά κλίμα μας μεταφέρει η δημιουργία 
του επίσης Κερκυραίου ΤΙερικλή Τσιριγώτη, που γεννήθηκε ΓΟ 1865. 
Αρχικά σπούδασε ζωγραφική στη Σχολή του Χαράλαμπου Ηαχί?, για συνεχίσει 
αργότερα στην Ακαδημία της Νεάπολης, με καθηγητή τον Vincenzo Marineili (1820-
92) i 4 1 κι εν συνεχεία στην Ρώμη. 
Μετά την ολοκλήρωση τ<αν σπουδών του μετεβει στο Κάιρο, όπου και εγκαταστάθηκε 
μόνιμα μέχρι τον θάνατο του στα 1924. Αχό εδώ πραγματοποίησε κατά καιρούς 
διάφορα ταξίδια, επισκεπτόμενος και πάλι την Νεάπολη, την Αγία ΐίετρούπολη, το 
Αονδίνο και την Νέα Υόρκη, ενώ παράλληλα με το ζωγραφικό του έργο παρέδιδε 
συναφή με το αντικείμενο του μαθήματα στην Γαλλική Σχολή των Ιησουιτών του 
Καΐρου. 'Έργα του παρουσιάστηκαν σε πολλές εκθέσεις της Αιγύπτου, σε ανάλογες 
διοργανώσεις του εξωτερικού αλλά και των Αθηνών, όπως στα Δ' Ολυμπά το 1888 
στα οποία απέσπασε τιμητικό έπαινο και στην Τίανελλήνια του Ζαπείου στα 1899. 

Η θεματογραφική περιοχή που απασχόλησε περισσότερο τον Τσιριγώτη eiz'ai αυτή 
της τοπιογραφίας με ανατολίτικο κυρίως περιεχόμενο, χωρίς να λείπουν από την 
δημιουργία του και οι ηθογραώικες σκηνές, οι προσωπογραφίες, m αλληγορίες και οι 
θρησκευτικές παραστάσεις. 
Άμεσα συνδεδεμένος με τον χώρο που ζούσε, επιχείρησε να μεταφέρει στο έργο του 
τον παλμό και την ατμόσφαιρα της Ανατολής, περιγράφοντας με λεπτομέρεια την 
φύση και τους ανθρώπους της στην καθημερινότητα τους και γενικά την ιδιαιτερότητα 
του περιβάλλοντος και την γραφικότητα του. 'Ετσι, σε ορισμένες από τις πιό 
χαρακτηριστικές του προσπάθειες, όπως: "Χότζας με σαρίκι",142 "Το πλύσιμο στον 
Νείλο",143 "Σκηνή Βεδουίνων"144 και "Κεφαλή Εβραίου",145 αν και παίρνει ως βασικό 
του άξονα τις αρχές του Ακαδημαϊσμού και του κλασσικισμού, εμφανείς στο 
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επιμελημένο σχέδιο και την πλαστικότητα της φόρμας, εντύπωση προκαλούν 
αφ'ενός ο πλούτος των ρεαλιστικών διατυπώσεων κι αφ'ετέρου η έκφραση των λεπτών 
συνιστώσεων τον φωτός και της ατμόσφαιρας, παρά το ότι πειραματίζεται ακόμη 
πάνω σε μια σκούρα και κάπως συμβατική στους τόνους της, χρωματική κλίμακα. 
Ιίερισσότερο προσωπικός αλλά και τολμηρότερος στις διατυπώσεις του αποδεικνύεται 
ο Τσιριγώτης στα έργα που αναφέρονται αποκλειστικά στο αιγυπτιακό τοπίο, σαν τα: 
"Αρόμος του Καΐρου",146 "Χωριό στην Αίγυπτο με φοίνικες",14' "Στην έρημο"149 και 
"Η Σφίγγα",149 με τα οποία ξανοίγεται προς έναν ιδιόμορφο υπαιθρισμό, 
μορφοποιώντας τα σχήματα και τις φιγούρες σύμφωνα με τις απαιτήσεις του χώρου 
αυτού καθαυτού και βέβαια με την υποβλητική δύναμη του αφρικανικού φωτός στις 
διάφορες φάσεις της ημέρας. 
Στη "Σφίγγα" της Συλλογής Ε. Κουτλίδη, ότι προέχει είναι η δομή των μορφών, ως 
Φιγούρες μιας διαφορετικής αλλά έντονα ζωντανής πραγματικότητας, που εδώ 
αντιμετωπίζεται καθαρά υπαιθριστικά μέσα στην μοναδικότητα του τοπίου, 
ενσαρκώνοντας έτσι την υφή και την απεραντοσύνη της ερήμου αλλά και 
υποβάλλοντας τον θεατή σε μιά απόκοσμη όλο μυστήριο κατάσταση. 
Στο ενεργητικό του Τσιριγώτη εγγράφονται ακόμη αρκετές αγιογραφίες, όπως οι 
οκτώ τοιχογραφίες στην Τίατριαρχική Εκκλησία του Αγίου Νικολάου στο Κάιρο, 
ζωγραφισμένες στα 1895 και εκείνες στο θόλο του ναού των Αγίων Κωνσταντίνου και 
Ελένης στην ίδια πόλη, καθώς και ορισμένες αλληγορίες, με αντιπροσωπευτικότερη 
την "Κόρη, προσωποποίηση της αισθήσεως" της Συλλογής Ε. Κουτλίδη. 

Μια παράλληλη με του Τσιριγώτη πορεία, τουλάχιστον όσων αφορά τις σπουδές 
του στην Κέρκυρα και την Νεάπολη, ακολούθησε και ο συμπατριώτης του Γεώργιος 
Σαμαρτζής, που. εκτός από την ζωγραφική ενδιαφέρθηκε 7"^ την μουσική, την 
λογοτεχνία και την ποίηση.130 

Ο Σαμαρτζής γεννήθηκε στην Κέρκυρα στις 8 Φεβρουαρίου του 1868, απ'όπου και 
ξεκίνησε τις καλλιτεχνικές σπονδές του, κοντά στον Χαράλαμπο ΙΙαχή. Αργότερα 
συνέχισε στο Βασιλικό, Ινστιτούτο της Νεάπολης με καθηγητή τον Vincenzo 
Marinelli.151 Me την επάνοδο του στην γενέτειρα του δίδαξε επί σειρά ετών στο 
πρακτικό λύκειο της Κέρκυρας, ενώ για ένα διάστημα χρημάτισε καθηγητής της εκεί 
Καλλιτεχνικής Σχολής. 
Παρά την σπουδαστική του θητεία κοντά στον Marineui, έναν καθ'όλα ακαδημαϊκό 
δάσκαλο, η εκφραστική του από μιά συνολική εκτίμηση έχει να παρουσιάσει αρκετά 
θετικά όσο και προσωπικά στοιχεία, άμεσα σννδεδεμένα μα την νπαιθριστική οπτική 
και την ποιότητα των μορφοπλαστικών και χρωματικών τον διατυπώσεων. Κρίνοντας 
από "Το Βασιλικό Παλάτι της Νεάπολης μετά την βροχή",152 μια πρώιμη, οχολική 
θα λέγαμε, σύνθεση αφού ζωγραφίστηκε στα 1889, όταν ο καλλιτέχνης ήταν ακόμη 
εκπαιδενόμένος και σε ηλικία μόλις εικοσιένα χρονών, δεν eivai δύσκολο να 
αναγνωρίσουμε παράλληλα με την άρτια σχεδιαστική του κατάρτιση και την 
συνθετική ασφάλεια του συνόλου, την σημασία που αποδίδει στον παράγοντα φώς-
χρώμα, αποσκοπώντας να μεταφέρει στην ζωγραφική επιφάνεια την αλτ^ινη όψη της 
πραγματικότητας στην οποία αναφέρεται, δηλαδή την βαριά ατμόσφαιρα αλλά και 
το αίσθημα μιας γλυκιάς απροσδιόριστης μελαγχολίας. Πολύ πιό ολοκληρωμένος 
προς την κατεύθυνση αυτή αποδεικνύεται ο Σαμαρτζής σε συνθέσεις του με παρόμοια 
θέματα, όπως "Αποψη της Νεαπόλεως",153 "Τοπίο με τρένο ή ο Σιδηρόδρομος 
Αθηνών-Κορίνθου",154 "Ανεμόμυλος και φρούριο της Κέρκυρας",155 "Αρόμος της 
Κέρκυρας"156 και "Αποψη της Κέρκυρας προς ΐίαντοκράτορα",'57 στις 07roieç και 
διακρίνουμε μια μεγαλύτερη ακόμη έμφαση στις καθαρά ζωγραφικές αξίες, χωρίς 
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βέβαια να αποδυναμώνεται ο σαφής περιγραφικός χαρακτήρας της γλώσσας του και 
η ρεαλιστική αντιμετώπιση των δεδομένων που συγκρατούν το κάθε εικονογραφικό 
μοτίβο. 
Στο "Τοπίο με τρένο" της Συλλογής Ε. Κουτλίδη την συνθετική βάση του έργου 
αποτελεί η σκούρα κινούμενη σιλουέτα της ατμομηχανής που αποσπά την προσοχή 
του θεατή, "ενσαρκωμένου" εδώ ευρηματικά από την "γυναικεία φιγούρα σε πρώτο 
πλάνο. Χρωματικά η σύνθεση βασίζεται στην αρμονική συνύπαρξη συγγενικών 
τόνων, ενώ το σύνολο διακατέχεται από την μαγεία; του ατμοσφαιρικού και την 
ψευδαίσθηση σύλληψης του μεταβλητού και του φευγαλέου. 

Σε αυτό το σημείο οφείλουμε να υπογραμμίσουμε ότι, την εξοικείωση του καλλιτέχνη 
με τα υπαιθριστικά προβλήματα πιστοποιούν, ανεξάρτητα από την υφή του θέματος, 
η οξεία αίσθηση του για το χρώμα και η εκφραστική ισχύ που προσδίδει στην 
επεξεργασία του, με το να το αναγάγει από απλό μέσο σε αποκλειστικό 
μορφοπλαστικό παράγοντα και φορέα της εικονογραφικής πιστότητας. Αυτό 
προκύπτει από προσπάθειες σαν τις: "Η κόρη μου η Ίρις" , 1 5 8 "Ο Κουρδιστής του 
πιάνου",159 "Ο Θηλασμός",160 "Η λιτανεία του Μεγάλου Σαββάτου στην Κέρκυρα"161 

και "Το Ολοκαύτωμα του Αρκαδίου",162 όπου συνδυάζονται αριστοτεχνικά οι 
κατακτήσεις της ζωγραφικής της υπαίθρου με τις προσωπικές του διατυπώσεις για 
την οπτική παράθεση των χρωμάτων, την άρτια οργάνωση των διαφόρων μοτίβων και 
την καταγραφή των υποκειμενικών, ψυχικών καταστάσεων. 
Ο Σαμαρτζής πέθανε στην Αθήνα στις 19 Μαρτίου του 1925. Έκτος από τα ευνοϊκά 
σχόλια που κατά καιρούς δημοσιεύτηκαν στον Τύπο της εποχής, τιμήθηκε για το 
έργο του με το Αριστείο και το Αργυρούν μετάλλιο της Αξίας.1 6 3 
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του, ων βίς ήτο γραμματεύς της ev Κων/πολει Ρωσικής ΤΙρεσβείας, ε/5ύθισαν αυτόν 
etç λήθαργον. Εστερήθει της ευφράδειας του και αυτώ ακόμη σχεδόν της μνήμης και 
σήμερον σύρει την ύπαρξίν του, αυτός etç ον κατά τα πρώτα έτη ο κόσμος εφαίνετο 
ως στίλβων αδάμας και η κοινωνία, κοινωνία αγγέλων. Βλ. "Επετηρίς φιλοτέχνων". 
όπ. και ση μ.24. 
28. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 2. 
29. Βλ. Κώστας Μπαρουτάς: "Η Εικαστική ζωή..." όπ. και σημ.4. Σελ.58. 
30. Βλ. "Πινακοθήκη". (Δ. Καλογερόπουλος). Τομ.9 1909/1910. Τεύχος 108. Σελ.239. 
31. Κεφαλλονιά. Μουσείο Αργοστολίου. 
32. Συλλογή Δ. Σταϊκου. (Ελαιογραφία 54X44cm/ενυπόγραφο). 
33. Αθήνα. Συλλογή Α. Αεβεντη. (Ελαιογραφία 51Χ41αη/ ενυπόγραφο). 
34. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
35. Αθήνα. Εθνική ΐΐινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά). 
36. Βλ. Χρύσανθου Χρήστου: "Η Ελληνική ζωγραφική 1832-1922". Αθήνα. Εθνική 
Τράπεζα της Ελλάδος. 1981. Σελ.37. Σημ.232. 
37. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε χαρτόνι 40X32cm/ ενυπόγραφο). 
38. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 60X74cm/ ενυπόγραφο). 
39. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
40. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
41. Αθήνα. Συλλογή Α. Αεβεντη. (Λάδι σε μουσαμά 52X74cm/ ενυπόγραφο). 
42. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
43. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
44. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
45. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία). 
46. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
47. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
48. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
49. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε χαρτί 4oX30cm/ ενυπόγραφο). 
50. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία 70X34cm/ ενυπόγραφο). 
51. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε χαρτόνι 70X45cm/ ενυπόγραφο). 
52. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε χαρτόνι 24X37cm/ ενυπόγραφο). 
53. Βλ. Ε. Φρανζισκάκης: "Έλληνες ζωγράφοι..." οχ. και σημ.21. 
54. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία σε χαρτόνι 50X35cm/ ενυπόγραφο). 
55. Ελαιογραφία 67Χ46οπι/ε νυπόγραφο. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη 
Ελαιογραφία σε χαρτόνι 68X53cm/ενυπόγραφο Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
56. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία 36X42cm/ ενυπόΎραφο). 
57. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
58. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
59. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (περ. 1895). 
60. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (περ. 1895). 
61. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
62. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
63. Το πιό αξιόλογο λογοτεχνικό έργο θεωρείται το δράμα "Η καταστροφή των 
Ψαρών" (1872), γραμμένο στην δημοτική. Δημοσίευσε επίσης αρκετές ποιητικές 
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συλλογές, όπως "Ύερψις", "Ηλίας Ζερβός-Ιακωβάτος" κ.α., λυρικής ή και 
ελεγειακής υφής. 
64. Δίδονται δυο χρονολογίες γέννησης, ενώ υπάρχει ασυμφωνία και για εκείνη του 
θανάτου του καλλιτέχνη. Βλ. Φ. Τιοφύλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 20. Σελ.222. Βλ. 
επίσης Ε. ΦρανξΊσκάκης: "Έλληνες ζωγράφοι..." όπ. και σημ. 22. Σελ.14. Α. 
Ιωάννου: "Η Ελληνική ζωγραφική..." όπ. και σημ. 22. Σελ. 155 και "Κατάλογος 
Εθνικής Πινακοθήκης και Μουσείο Αλεξάνδρου Σούτσου - Η Ελληνική ζωγραφική 
από το 1640". Αθήνα. 1976. 
65. Αθήνα. Εθνική ΐΐινακοθήκη. (Ελαιογραφία 635X502cm/ ενυπόγραφο). 
66. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (1878). 
67. Το θέμα στηρίζεται ίσως στη γνωστή ρήση του Α. Αασκαράτου, μετά τον 
αφορισμό του στα 1856 ή συνδέεται πιθανός με τα καυστικά του σχόλια για τις 
συνήθειες των ιερέων και γενικά της εκκλησία στην εποχή του. Βλ. σχετ. Χρύσανθου 
Χρήστου: Ή Ελληνική..." όπ. και σημ.36. Σελ. 42. Υποσ. 275. 
68. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 50X40cm/ ενυπόγραφο). 
69. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (1887). 
70. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 45X34cm/ 1888). 
71. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
72. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (1889). 
73. Αθήνα. Συλλoyή Ε. Κουτλίδη. (1893). 
74. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (1890-93) και Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
15. Αθήνα. Συλλoyή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 75X60cm/ ενυπόγραφο). 
76. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά/1888). 

77. Ή "Προσωπογραφία κόρης από την Κεφαλλονιά". Αθήνα. Συλλογή' Ε. 

Κουτλίδη · 
78. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 28X18cm/ ενυπόγραφο). 
79. Συλλογή Γ. Ραγιά. (Λάδι σε μουσαμά 62X31 cm.! ενυπόγραφο Ι 1886. 
80. Αθήνα. Συλλογή Α. λεβέντη. (Λάδι σε μουσαμά 50X60cm/ ενυπόγραφο). 
81. Φώτου Τιοφύλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ.20. Σελ.212. 
82. Βλ. όπ. παρ. 
83. Αθήνα. Συλλογή Τραπέζης της Ελλάδος. 
84. Βλ. Ε. Φραν$"ισκάκη: "Έλληνες ζωγράφοι..." όπ. και σημ.22. Σελ.26. 
85. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (1871). 
86. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. (1875). 
87. Αθήνα. Συλλoyή Ε. Κουτλίδη. 
88. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
89. Βλ. Φ. Γιοφυλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ.20. Σελ.212,13. Ο "Ορκος" εκδόθηκε 
πρώτη φορά στα 1875. 
90. Αθήνα. Συλλoyή Ε. Κουτλίδη. 
91. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
92. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. 
93. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 62X50cm). 
94. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
95. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. (Λάδι σε μουσαμά 61X50cm/ ενυπόγραφο). 
96. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 53X73cm/ ενυπόγραφο/1873). 
97. Κέρκυρα. Αναγνωστική Εταιρεία. (Λάδι σε μουσαμά 25X35cm). 
98. Κέρκυρα. Αναγνωστική Εταιρεία. (Λάδι σε μουσαμά46Χ235οπι). 
99. Ο Τιοφύλης αναφέρει έναν πίνακα του με βιβλικό θέμα και τίτλο: "Η Κρίση του 
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Σολομώντα". Βλ. Φ. Γιοφυλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 20. Σελ. 213. 
100. Βλ. St. Lydakis: "Gaschichte der griechischen Malerei des 19 Jahrhunderts". 
Munchen 1972. Σελ. 141. 
101. Βλ. Κ. Μπίρης: "Ιστορία..." όπ. και σημ.3. Σελ.535. 
102. Βλ. "Επετηρίς Φιλοτέχνων" 1901. Τεύχος 2. 
103. Βλ. όπ. παρ. σελ. 19. 
104. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία 51X3 lcm). 
105. Βλ. Εφ. "Παλιγγενεσία" (άρθρο Δ.Ι. Καλογερόπουλου). Φυλ. 29-4-1896. 
106. Βλ. Εφ. "Εμπρός" (άρθρο του χρονογράφου "Ρίπ"). Φυλ.31 Μαρτίου 1899. 
107. Βλ. Φώτου Τιοφύλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 20. Σελ.215. 
108. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
109. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
110. Απεικόνιση Τ. Σπιτέρης: "Τρεις αιώνες Νεοελληνικής Τέχνης 1660-1967". Εκδ. 
Οργ. Πάπυρος. Αθήνα 1979. Τομ.Α'. Σελ.319. 
111. Απεικόνιση Στ. Αυδάκης: "Λεξικό Ελλήνων ζωγράφων και χαρακτών". Σειρά: 
"Οι Έλληνες Ζωγράφοι". Τομ.4. Αθήνα 1976. Σελ.276. Eue.3. 
112. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
113. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
114. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 57X107cm/ ενυπόγραφο). 
115. Αθήνα. Ιδιωτική Συλλογή. 
116. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 28X53cm/ ενυπόγραφο). 
117. Αθήνα. Ιδιωτική Συλλογή. 
118. Κέρκυρα. Ιδιωτική Συλλογή. 
119. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε ξύλο 19X40cm/ ενυπόγραφο). 
120. Αθήνα. Συλλογή Αθηναϊκής Λέσχης. (Υδατογραφία 36X72crn). 
121. Βλ. Φ. Γιοφυλη.· "Ιστορία..." όπ. και σημ. 20. Σελ. 215. 
122. Βλ. Στέλιος Λυδάκης: "Λεξικό Ελλήνων..." όπ. και σημ. 111. Σελ.77. 
123. Βλ. "Νεα Εφημερίς". Φυλ.8-2-1889. 
124. Βλ. Αλεξ. Φιλαδελφέως: "Καλλιτεχνική Έκθεσις". Παρνασσός 1890. 
125. Βλ. Εφ. "Εμπρός". Φυλ. 16-12-1899. 
126. Βλ. Φ. Γιοφυλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ. 20. Σελ.216. 
127. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. (Υδατογραφία σε χαρτί 56X28cm/ ενυπόγραφο). 
128. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Υδατογραφία σε χαρτόνι 
49Χ93οπι/ενυπόγραφο). 
129. Αθήνα. Συλλογή Λουλη-Κρανιώτη. {Υδατογραφία σε χαρτί 91X48cm). 
130. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
131. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. 
132. Αθήνα. Συλλογή Ε. Αβέρωφ. 
133. Αθήνα. ΣυλλογήΈ. Κουτλίδη. 
134. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. 
135. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. 
136. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Υδατογραφία σε χαρτόνι 
58Χ29οπι/ενυπόγραφο). 
137. Αθήνα. Εθνική Πινακοθήκη. 
138. Αθήνα. Συλλογή Α. Αφέντη. 
139. Αθήνα. Συλλογή Αθηναϊκής Λέσχης. (Υδατογραφία σε χαρτί 
58Χ38οπι/ενυπόγραφο). 
140. Βλ. "Κατάλογο της Έκθεσης". Εκδ. Μουσείο Αλεξάνδρου Σούτσου. Αθήνα. 1974. 
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Εισαγωγικό Σημείωμα Δ. Παταστάμου. 
141. Vincenzo Marinelli (1820-1892): Ιταλός ζωγράφος. Έεκίνησε την καλλιτεχνική 
του καριέρα με τις σπουδές του στο Βασιλικό Ινστιτούτο Τεχνών, στο οποίο και δίδαξε 
από το 1881. Ασχολήθηκε ιδιαίτερα μβ τις θρησκευτικού περιεχομένου παραστάσεις, 
δίνοντας συνήθως μεγάλα πολυπρόσωπα σύνολα, που όμως δεν ξεφεύγουν από τα 
αυστηρά πλαίσια του παραδοσιακού Ακαδημαϊσμού. Στον Marin'elli αποδίδονται η 
"Ανάληψη της Θεοτόκου" και "Η Βάπτιση" από τον Καθολικό Ναό του Ρεθύμνου. 

142. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία σε ξύλο 34X24cm/ ενυπόγραφο). 
143. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία 40X70cm). 
144. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία 34X55cm/ ενυπόγραφο). 
145. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
146. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Ελαιογραφία 34X55cm/ ενυπόγραφο). 
147. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
148. Απεικόνιση "ΊΙινακοθήκη". Τ . Γ . Τευχ. 63. 1903. Σελ.473. 
149. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 44X54cm/ ενυπόγραφο). 
150. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "λεξικό..." όπ. και σημ. 111. Σελ.384. 
151. Βλ. Α. Ιωάννου: "Η Ελληνική..." όπ. και σημ.22. Σελ. 194. 
152. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 37X60cm/ ενυπόγραφο/1889). 
153. Αθήνα. Εθνική ΊΙινακοθήκη. (1896). 
154. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. (Λάδι σε μουσαμά 33X65cm/ ενυπόγραφο). 
155. Αθήνα. Εθνική ΊΙινακοθήκη. 
156. Αθήνα. Συλλογή Ε. Κουτλίδη. 
157. Απεικόνιση Στ. Λυδάκ^ς: "Λεξικό..." όπ. και σημ. 384. Ei/c.4. 
158. Βλ. όπ. παρ. Εικ.5. 
159. Ιδιωτική Συλλογή. (Ελαιογραφία). 
160. Ιδιωτική Συλλογή. (Ελαιογραφία). 
161. Κέρκυρα. Αχίλλειο. 
162. Κέρκυρα. Συλλογή Κασσίμη. 
163. Βλ. Γ. Κάρτερ: "Γεώργιος Σαμαρτζής: Ο Ζωγράφος της Κερκυραϊκής ζωής". 
Νέα Σκέψη. Φεβρουάριος 1975. Τεύχος 143. Σελ.78-80. 
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VI. Από τον κλασσικισαό στον ΈΌααντισαό: To yoovim Trie veoeKkrtvtKric γλυπτικήο. 

Στην προσπάθεια μας να καταγράφουμε αλλά και να κατανοήσουμε τις εξελίξεις 
στον χώρο της Νεοελληνικής ζωγραφικής κατά το δεύτερο ήμισυ του 19ου αιώνα, σε 
μιά περίοδο δηλαδή όπου και η συνολική εικόνα της Ελληνικής κοινωνίας 
μετασχηματίζονταν, αναφερθήκαμε σε ορισμένους παράγοντες, συγκυρίες ή και σε 
κάποιες επιλογές από μέρους των συντελεστών της, οι οποίες συνέβαλαν στο να 
διαμορφωθεί ο χαρακτήρας της,σύμφωνα με τις Ευρωπαϊκές ανακατατάξεις αλλά 
και το προσωπικό ιδίωμα του κάθε δημιουργού. 
Ανάλογοι παράσχοντες καθόρισαν και την πορεία της έντεχνης γλυπτικής, που 
σταδιακά άρχισε να προσαρμόζεται στις νέες συνθήκες, τα μηνύματα και τις 
σύγχρονες επιταγές, έστω κι αν η αναθεώρηση των κριτηρίων του παρελθόντος 
συναντούσε στην προκείμενη περίπτωση αρκετές δυσκολίες, λόγω της έντονης κατά 
καιρούς αναζωπύρωσης του κλασσικισμού και των μορφωμάτων του στις αισθητικές 
προσλαμβάνουσες των καλλιτεχνών αλλά και του κοινού. Η εν λόγω αναζωπύρωση 
οφείλετο αφ'ενός στο ότι η -γλυπτική και οι πλαστικές τέχνες γενικότερα 
υπηρετούσαν σε μεγάλο βαθμό τις ρυθμολογικές απαιτήσεις της αρχιτεκτονικής, με 
αποτέλεσμα ο καλλιτέχνης να υιοθετήσει αβίαστα τα φορμαλιστικά δεδομένα του 
Ακαδημαϊσμού, επωφελούμενος τις όποιες δυνατότητες που του παρείχε η 
συνεισφορά σε μιά συνολική, μεγαλεπήβολη ή και οικονομικά συμφέρουσα για αυτό?, 
προσπάθεια, κι αφ'ετέρου στην αποδοχή των αρχών του κλασσικισμού από το επίσημο 
Κράτος, εφ'όσον αυτές^ως παράγωγα μιας συγκεκριμένης καλλιτεχνικής 'έκφρασης, 
είχαν ήδη φορτιστεί από ιδεολογικές ή άλλες σκοπιμότητες, καθορίζοντας την 
πολιτιστική του φυσιογνωμία. Συμπερασματικά μπορούμε να πούμε πως στην 
Ελληνική γλυπτική σε σύγκριση με την ζωγραφική, η έννοια της κλασσικής 
παράδοσης, έστω και λανθάνουσα για μεγάλο χρονικό διάστημα στην πλαστική 
συνείδηση των Ελλήνων, παρέπεμπε εκείνη την εποχή απ'ευθείας και αποκλειστικά 
στα πρότυπα της αρχαιότητας, οι απόηχοι της οποίας σηματοδοτούσαν άλωστε ως 
ένα βαθμό, τον παλμό των σύγχρονων αναζητήσεων και στον διεθνή καλλιτεχνικό 
στίβο. Από το μορφοπλαστικό ρεπερτόριο των Ελλήνων γλυπτών δεν έλαβαν 
ωστόσο και κάποια δείγματα υπέρβασης της κλασσικής φόρμας, κυρίως όσον αφορά 
την αποδυνάμωση τον μνημειακού χαρακτήρα της και την σύνδεση της με το φυσικό 
πρότυπο (ρεαλισμός). 

Μιά από τις πιο ενδιαφέρουσες φυσιογνωμίες, με έντονη παρουσία στα Ελληνικά 
εικαστικά δρόμενα της περιόδον που εξετάζουμε, είναι ο Αεωνίδας Δρόσης, γνωστός 
και ως "Ο γλύπτης της Ακαδημίας",ι μιά και το όνομα του συνδέεται με τον 
γλυπτικό διάκοσμο της Ακαδημίας Αθηνών. 

Ο γιος του Βαυαρού μουσικού και κατασκευαστή πνευστών οργάνων Karl Dorch και 
της Ελληνίδας Μέξη, το γένος Χανζηγιάννη από τις Σπέτσες, Λεωνίδας Αρόσης ή 
Ύόρσης γεννήθηκε στην Τρίπολη στα 1834. Σε ηλικία μόλις 16 ετών ξεκίνησε τις 
καλλιτεχνικές σπουδές του από το Σχολείο Τεχνών της Αβήί'ας (1850), με δάσκαλο 
το Τερμανό γλύπτη Cristian Siegel, όπου είχε την ευκαιρία να επιδείξει το ταλέντο 
του αλλά και να διακριθεί. Αεν eimi έτσι τυχαίο το ότι στα 1855, όντας ακόμη 
φοιτητής, κλίθηκε να συμμετάσχει στην Παγκόσμια 'Εκθεση των ΪΙαρισίων με την 
ΐίροτομή του Ανδρέα Μιαούλη, "την πρώτη εξερχόμενη των χωνευτηρίων των Αθηνών" 
σύμφωνα με τα επαινετικά σχόλια του Αύσανδρου Καυτανζόγλου στο περιοδικό 
"Πανδώρα".3 

Me την αποφοίτηση του στα τέλη του 1856, εστάλει με υποτροφία της Ελληνικής 
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Κυβέρνησης στην Βαυαρική πρωτεύουσα, προκειμένου να συνεχίσει τις σπουδές του 
στην εκεί Ακαδημία,4 στο εργαστήριο του φημισμένου τότε γλύπτη Max Windmann.5 

Οι επιδόσεις του και η γόνιμη αφομοίωση από μέρους του των όσων καλλιεργούσε 
η τέχνη του Γερμανού δασκάλου, γρήγορα τον καταξίωσαν μέσα στους κύκλους της 
Ακαδημίας, καταξίωση που επισφραγίστηκε με την βράβευση του σε διαγωνισμό του 
Ιδρύματος γιο; την σύνθεση του Άαβίδ και Γολιάθ".6 

Στο Μόναχο ο Αρόσης είχε την τύχη να γνωριστεί με τον Ελληνικής καταγωγής 
βαρόνο Σίμωνα Σίνα, ο οποίος εκτός από την οικονομική υποστήριξη που του παρείχε 
για την ολοκλήρωση της εκπαίδευσης του, του ανέθεσε την γλυπτική διακόσμηση της 
Ακαδημίας Αθηνών, αναγνωρίζοντας το ταλέντο και την ιδιοφυία του, όπως ο ίδιος 
τονίζει σε επιστολή του προς τον αρχιτέκτονα Theophil von Hansen: 

"θέλω ευχαρίστως να ενισχύσω αυτήν την καλλιτεχνικήν ιδιοφυϊαν και όταν ο 
Αρόσης επιστρέφει εδώ μαζί σας, θα ήθελον να ίδω τα τέσσερα σχέδια των 
αετωμάτων περί των οποίων ακούω λίαν επαινετικά λόγια"? 

Φεύγοντας από την Βαυαρία και ύστερα από μιά σύντομη παραμονή του στο 
Παρίσι, ο Αρόσης μετέβει στη Σαξονία για να γραφτεί στη Σχολή Καλών Τεχνών της 
Δρέσδης, όπου και σπούδασε για ένα χρόνο (1859-60) κοντά στον Erns Hannel.8 

Στην περίοδο που ακολούθησε και μέχρι την οριστική επάνοδο του στην Ελλάδα, 
βρισκόταν πότε στην Βιέννη και πότε στην Ρώμη, στην οποία μάλιστα ίδρυσε ένα 
από τα πιό παραγωγικά εργαστήρια. Αμέσως μετά την επιστροφή του από την 
Ιταλία διορίστηκε καθηγητής της γλυπτικής στο Σχολείο Τεχνών των Αθηνών, θέση 
που κράτησε έως τον θάνατο του στα 1882. 
Παράλληλα με τα εκπαιδευτικά του καθήκοντα και βέβαια με τις επιδώσεις του στο 
χώρο που υπηρετούσε, ο γλύπτης ανέπτυξε μιά πλούσια καλλιτεχνική δράση 
παίρνοντας μέρος με επιτυχία σε διάφορες διοργανώσεις, τόσο στην Ελλάδα όσο και 
στο εξωτερικό. Συγκεκριμένα συμμετείχε στην Διεθνή του Παρισιού το 1867, όπου και 
βραβεύτηκε με το αργυρό μετάλλιο και χρηματικό έπαθλο 400 φράγκων,9 στα Β' 
Ολύμττια του Ζαππείου το 1870, αποσπώντας Χρυσούν Α' Τάξεως, στην Διεθνή της 
Βιέννης το 1873, στην οποία και παρασημοφορήθηκε "υπό του Αυτοκράτορος της 
Αυστρίας"10 και στην Παγκόσμια του Παρισιού στα 1878. Έργα του παρουσιάστηκαν 
τρία χρόνια μετά τον θάνατο του στην πρώτη Έκθεση του Φιλολογικού Συλλόγου 
ιίαρνασσος (loco). 
Ο Αρόσης πέθανε στις 6 Αεκεμβρίου του 1882 στην Νεάπολη της Ιταλίας, όπου είχε 
καταφύγει πάσχοντας από άσθμα, σε ηλικία σαράντα ετών. 

Παρά την σύντομη ζωή του, θεωρείται ένας από τους πιό παραγωγικούς Έλληνες 
δημιουργούς αφήνοντας σημαντικό αριθμό έργων, που αναφέρονται σε όλα σχεδόν 
τα είδη του γλυπτικού ρεπερτορίου, όπως την προτομή, τον ιδεαλιστικό ανδριάντα, 
την διακοσμητική μαρμαρογλυπτική, τις μυθολογικές συνθέσεις κ.α., έστω κι αν η 
εκφραστική του εξαντλείται πολλές φορές σε επαναλήψεις κινούμενος εντός των 
αυστηρά οριοθετημένων χλαισίων του νεοκλασικισμού. 

Για να κατανοήσουμε το στιλ του και /3έ/3αια τον βαθμό προσαρμογής του στα 
κλασσικά πρότυπα, αρκεί να σταθούμε σε δυο σχετικά πρώιμα γλυπτά του, την 
Τίροτομή του Ανδρέα Μιαούλη και την "Πηνελόπη", που βρίσκονται στο Ναυτικό 
Μουσείο και την Εθνική Πινακοθήκη αντίστοιχα. Η χάλκινη ΪΙροτομή του Ανδρέα 
Μιαούλη -δημιουργία του 1855, όταν δηλαδή ο καλλιτέχνης ήταν ακόμη φοιτητής 
στο Σχολείο Τεχνών-, μας επιτρέπει να σχηματίσουμε μια πρώτη ιδέα για τις 
αφετηρίες του, κυρίως όσων αφορά την προσπάθεια συσχέτισης με τα αρχαϊκά και 
ιδεαλιστικά δεδομένα, φανερή στην ισορροπημένη απόδοση των όγκων και την 



496 

επιβολή του πλαστικού, έναντι του σχεδιαστικού, χωρίς να λείπουν από την όλη 
διαπραγμάτευση και τα ρεαλιστικά στοιχεία, ιδιαίτερα στην άρθρωση των 
φυσιογνωμικών χαρακτηριστικών της παρίσταναμενης μορφής. 
Περισσότερο σαφής και αποκαλυπτικός στις προθέσεις του αποδεικνύεται ο Αρόσης 
στην "Πηνελόπη" (χρονολογείται στα 1870), με την οποία και επιχείρησε να 
διερευνήσει πιό ουσιαστικά τους ήδη παραδεκτούς όρους που έθεσε ο κλασσικισμός, 
ενσωματώνοντας τους στην προσωπική του πλαστική αντίληψη. Μια συσχέτιση του 
παραπάνω έργου με την " Αγριππίνα" του Μουσείου Καπιτωλίου της Ρώμης ή με την 
"Letizia Ramolino Bonaparte" (μητέρας του Ναπολέοντα)11 του Antonio Canova, που 
πιθανός ο Αρόσης είχε δει σε αντίγραφο, δεν είναι άνεφ σημασίας, προπαντός για 
να συλλάβει κάποιος το μέγεθος των επιρροών του, όχι τόσο από το θεματικό μοτίβο 
αυτό καθαυτό, όσο από το συνολικό περιεχόμενο και την αντιμετώπιση του ως 
διαχρονικό, ιδεατό πρότυπο μιμικής έκφρασης με μνημειακές προεκτάσεις. Στην 
"Πηνελόπη" εύκολα αναγνωρίζεται η εκλεκτιστική τάση του καλλιτέχνη να 
συνδιαλαγεί με τα φορμαλιστικά δεδομένα του κλασσικισμού, όπως αυτά 
διαγράφονται αφ'ενός στην ουδετερότητα της έκφρασης, την ελαφρά κλίση της 
κεφαλής και το ταυτόχρονο κλείσιμο των ματιών, ούτως ώστε να κρατάει τον θεατή 
σε κάποια απόσταση, κι αφ'ετέρου στην μελετημένη απόδοση των λεπτομερειών, με 
γενικευτική περισσότερο παρά περιγραφική διάθεση. 
Ωστόσο, όσο και αν εμμένει σε μιά συγκεκριμένη φόρμουλα αξιών με συνέπεια τον 
εγκλωβισμό του στην μονομέρεια του προτύπου, δεν μπορούμε να παραβλέπουμε τις 
πλαστικές δυνατότητες που του παρέχει ο πλούτος της πτυχολογίας, έτσι όπως την 
επεξεργάζεται και την αποδίδει σε ορισμένα μεταγενέστερα έργα του. Τυπικό είναι 
το παράδειγμα της "Σαπφούς",12 η οποία δεδομένου του δημοσιεύματος της 
"Παλιγγενεοίας"12 θα πρέπει να ολοκληρώθηκε στα μέσα του Î871, εφ' όσον την 
Πρωτοχρονιά του επομένου χρόνου, η Βασίλισσα Ό λ γ α την δώρισε στον σύζυγο της 
Βασιλιά Γεώργιο Α'. 
Τα όσα επιχειρούνται από καθαρά εκφραστική άποψη στο έργο αυτό, μπορούν να 
θεωρηθούν ως τυπικές προεκτάσεις των πειραματισμών που χαρακτηρίζουν το πήλινο 
πρόπλασμα της "Πενθούσας με τεφροδόχο",14 της ιδίας περίπου περιόδου, καθώς ενώ 
και στα δυο έχουμε εμφανείς τις προθέσεις του γλύπτη να συλλάβει την κίνηση στο 
συγκρατημένο βηματισμό, με. τον τύπο της ανοιχτής σύνθεσης που καλλιεργείται 
στην "Μούσα", του παρέχεται σαφώς η δυνατότητα αξιοποίηοης των 
καμπυλόγραμμων ή των γεωμετρικών θεμάτων και των κάθετων πτυχώσεων, ούτως 
ώστε να ελευθερώνεται /ιια φαινομενική έστω ενέργεια, περιορίζοντας αισθητά την 
εντύπωση στατικότητας του συνόλου. 

Στα χρόνια που ακολουθούν και ιδιαίτερα κατά την περίοδο ενασχόλησης του με την 
ανδριαντοποιία, η επίδραση της κλασσικής παιδείας σταδιακά θα εμπλουτίζεται από 
κάποιες προσωπικές λύσεις, που ο ίδιος avéXa)Se να δώσει στο πρόβλημα μιας 
ρεαλιστικώτερης προσαρμογής, αφ'ενός με το να ξεπερνάει τον ναϊβισμό των 
προκατόχων του κι αφ'ετερου με το να επιχειρεί να υιοθετήσει τον χαρακτήρα της 
μορφής, δημιουργώντας την αίσθηση συσχέτισης - συνομιλίας με το μοντέλο του, έστω 
και στην αποπανευμάτωσή του. Στον ανδριάντα του Σίμωνος Σίνα για παράδειγμα -
έργο του 1877, προορισμένο να στηθεί μπροστά στην Ακαδημία Αθηνών- χωρίς να 
αποβάλλεται ουσιαστικά από τον πλαστικό πυρήνα το μνημειακό στοιχείο 
καθορίζοντας συνειδητά το περιεχόμενο της όλης προσπάθειας, δεν είναι τυχαίος ο 
τρόπος μεταφοράς σε καθαρά γλυπτικές αξίες των όσων συνθέτουν τον δυναμισμό 
της προσωπικότητας του ευεργέτη, εμφανής στην τεκτονική οργάνωση και την στάση, 
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η οποία και ενισχύει εδώ την περίοπτη απόδοση στην ανάπτυξη των επιπέδων και τις 
εναλλαγές των όγκων, κυρίως όμως στις μελετημένες αντιπαραθέσεις πλαστικών και 
σχεδιαστικών τύπων για την διαγραφή του στιβαρού ανθρώπινου σώματος, που δεν 
αΧΚοιώνβται από τον πλούτο και την πτυχολογία του μανδύα. 
Ανάλογη αντιμετώπιση διακρίνουμε και στο Μνημείο του Ιωάννη Βαρβάκη στον κήπο 
του Ζαππείου Μεγάρου, όπου επιπλέον συνδυάζονται επιτυχημένα τα γνωστά 
χαρακτηριστικά στην μεταχείριση του ιδεαλιστικού ανδριάντα, με ένα είδος 
μορφοπλαστικού εκλεκτισμού, όπως αυτός αναπτύσσεται στα επιμέρους θεματικά 
μοτίβα και στις διάφορες λεπτομέρειες. 
Αν και η ιδέα της σύλληφης παραπέμπει σε κάποια αναλόγου υφής, νεοκλασσικά 
πρότυπα, τα θετικά στοιχεία του έργου έχουν να κάνουν με την οργάνωση και την 
συνθετική ισορροπία του συνόλου. Έτσι, παρά την έκδηλη στατικότητα της μορφής, 
που εδώ αποδίδεται περίοπτα με το σώμα ελαφρώς στραμμένο προς τα αριστερά, κι 
ανεξάρτητα από την έντονη διάθεση αποστασιοποίησης, υπογραμμισμένης από το 
ακαθόριστο του βλέμματος και γενικά της έκφρασης του προσώπου, το πραγματικό 
περιεχόμενο του συνόλου, όπως αυτό εκφράζεται /?έ/5αια εντός των πλαισίων των 
μνημειακών και αποθεωτικών επιδιώξεων, εξασφαλίζεται από την μελετημένη 
παράθεση των τεσσάρων αλληγοριών στις γωνίες της βαθμιδωτής υπερυψωμένης 
βάσης. Συμβολίζουν την Ιστορία, την Σκέψη, την θάλασσα ή το Ναυτικό και την 
Απελευθερωμένη Ελλάδα, ενώ τόσο ως παραπληρωματικά μοτίβα στην οργανική 
σύνδεση τους με το κυρίως θέμα όσο και ως μεμονωμένα γλυπτά, αποδεικνύουν τις 
πλαστικές αρετές του Αρόση αλλά και την δυνατότητα του να συλλαμβάνει την 
ιδιαίτερη υφή του συμβόλου, μέσω της "επικαιροποίησής" του, τηρουμένων των 
μορφικών ορίων που το συγκεκριμενοποιούν. 

Για την ανταπόκριση της εκφραστικής του στα αισθητικά δεδομένα και το γούστο 
της εποχής μας πληροφορεί σχετικό άρθρο της "Εφημερίδας", στο οποίο και 
αναφέρονται μεταξύ άλλων με αφορμή την παρουσίαση του προπλάσματος του 
ανδριάντα: 

"Ού μόνον τον αριστοτέχνην συγχαίρομεν, αλλά και τον διαμορφωτήν σχολής ήτις 
θα διασωθεί, εν ημίν τους υψηλούς κανόνας της πατροπαράδοτου ταύτης και 
δύσκολου τέχνης ακέραιας και ουχί παρεκτρεπομενης των αρχικών της 
εμπνεύσεων" . ! 5 

Εκεί όμως όπου πραγματικά ο Αρόσης έδωσε τα πιό αντιπροσωπευτικά δείγματα 
της τέχνης του ήταν κατά την διακόσμηση της Ακαδημίας Αθηνών, την οποία και 
αϊ»έλα/3ε να εκτελέσει γύρω στα 1857, με βάση τα σχέδια του αρχιτέκτονα Theophil 
von Hansen. Η συνολική μελέτη περιλάμβανε το κεντρικό αέτωμα με θέμα την 
"Γέννηση της Αθηνάς από το κεφάλι του Αία", τα αγάλματα του Απόλλωνα και της 
Αθηνάς^6 και τους δύο ανδριάντες του Τΐλάτωνα και του Σωκράτη, που όμως 
εκτελέστηκαν σε πεντελικό μάρμαρο μετά τον θάνατο του γλύπτη από τους μαθητές 
του Γ. Έενάκη και Γ. Βρούτο. 

Κρίνοντας στο σύνολο της την παραπάνω προσπάθεια, το πιό ενδιαφέρον 
χαρακτηριστικό της αποτελεί η συσχέτιση των γλυπτικών μερών με την αρχιτεκτονική 
δομή του Ιδρύματος, ο ρυθμός του οποίου παραπέμπει στους τύπους των κλασικών 
μνημείων της Αρχαίας Αντρας. Συγκεκριμένα τόσο το θέμα του κεντρικού 
αετώματος όσο και η απόδοση του πάνω σε σχέδια του Βιεννέζου ζωγράφου Karl 
Rahl, έχουν την βάση τους σε αντίστοιχα μοτίβα καλλιεργημένα στην αρχαιότητα, 
όπως για παράδειγμα σε αυτό του ανατολικού αετώματος του ΤΙαρθενώνα. 
Χωρίς να περιορίζεται αποκλειστικά στα δεδομένα του αρχικού προτύπου, παρ'ότι 
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βέβαια δεν υπερνικά ουσιαστικά τις δυσκολίες του συνδέουν τέτοιου είδους 
παραλαγές, ο Αρόσης καταφέρνει τελικά εδώ να συνδέσει την μνημειακότητα του 
κλασσικισμού με ορισμένες αρκετά προσωπικές στιλιστικές τάσεις, με το να τονίζει 
τα γραφικά χαρακτηριστικά, τις λεπτομέρειες και τους διακοσμητικούς τύπους, 
ούτως ώστε να εξασφαλίζουν στο σύνολο μιά ικανοποιητική ενότητα. 
Τις οφειλές του στην γλυπτική της αρχαιότητας, υπογραμμισμένες καίρια από την 
ρητορική των στάσεων και των εκφράσεων τις οποίες προτιμά, διακρίνουμε και στα 
αγάλματα του Απόλλωνα και της Αθηνάς, έστω κι αν η λειτουργική, ως προς την 
ρυθμολογική συμμετρία του οικοδομήματος τον κοσμούν, τοποθέτηση τους στους 
υψηλούς ιωνικούς κίονες, αλλοιώνει την αίσθηση της αμεσότητας και της ζωτικότητας 
της φόρμας, υποδηλώνοντας έναν σκόπιμο ιδεαλισμό ή και μια συνειδητή διάθεση 
ανάτασης. Το ίδιο ισχύει και για τους δυο καθιστούς ανδριάντες του Πλάτωνα και 
του Σωκράτη, στους οποίους και συγκεφαλαιώνεται με μιά ευανάγνωστη πλαστική 
χειρονομία το αδιέξοδο της αναδίπλωσης του δημιουργού στους τύπους τον 
παρελθόντος, δείχνοντας τον εγκλωβισμό του από την νοσταλγική κι άρα φορτισμένη 
ήδη, κατάφαση της ζωής του μέσα στην αναπόφευκτη φθορά, σαν συνέπεια του 
παράγοντα χρόνου και όσων εκ των υστέρων την "νομιμοποιούν". 

Στο γλυπτικό έργο του Αρόση περιλαμβάνονται επίσης, ο ανδριάντας του Ιωάννη 
Καποδίστρια (Κέρκυρα. 'Ανω Πλατεία), ο Αχιλλέας (Φιλολογικός Σύλλογος 
"Παρνασσός"), ο Μέγας Αλέξανδρος (1867. Α^ήνα. Συλλογή Γιάννη Περδίου), το 
Μνημείο του Αημητρίου Υψηλάντη (Πεδίον Άρεως), η Προτομή του Αλεξάνδρου 
Σούτσου (Εθνική Πινακοθήκη), η Προτομή του Richard Church (Α' Νεκροταφείο 
Αθηνών) καθώς και οι χυτοσίδηροι φανοστάτες μπροστά στην Ακαδημία Αθηνών με την 
ανάγλνφη Αθηνά τον Βαρβακείου, που ήταν το έμβλημα του Αήμου." 

Σε μια παράλληλη με του Αρόση κατεύθννση κινείται η εκφραστική τον Γεωργίου 
Βιτάλη, που και αυτός επηρεάστηκε άμεσα από τις κλασσικιστικές τάσεις ως 
μαθητής τον Max von Windmarîn στην Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών τον Μονάχου. 
Ο Γεώργιος Βιτάλης γεννήθηκε στο χωρίο Ύστέρνια του Αήμον Πανόρμου της Ύήνον, 
μεταξύ 1838 και 184018 Παιδί ακόμη ακολούθησε τον πατέρα του στην Σμύρνη, όπου 
εργαζόταν ως αρχιτέκτονας, για να απογοητευτεί όμως γρήγορα και να τον 
εγκαταλείψει, επιθυμώντας να ασχοληθεί αποκλειστικά με την γλυπτική. Πράγματι 
κρυφά û/τό τους δικούς του, μετέβει οιην Aĉ r/va προκειμένου να εργαστεί στο 
"Ανδριαντοποιίον" των ξάδελφων τον Φιτάλιδων, ενώ ειδήχθει. και στο Σχολείο Τεχνών 
σπουδάζοντας σε αυτό επτά περίπου χρόνια. Κατά την διάρκεια της εδώ μαθητείας 
του κοντά στους Γεώργιο Φιτάλλη και τον Αημητριό Κόσσο, είχε την ευκαιρία να 
καλλιεργήσει το ταλέντο του και να διακριθεί,19 κερδίζοντας την εκτίμηση των 
καθηγητών αλλά και της Πολιτείας. 
Αποτέλεσμα της προόδου του όλα αυτά τα χρόνια ήταν η υποτροφία που ατεστασε 
με την αποφοίτηση του, ύστερα από πρωτοβουλία της Βασίλισσας Αμαλίας και του 
Ιερού Ιδρύματος Ευαγγελιστρίας της Τήνου. Η υποτροφία προέβλεπε την συνέχιση 
των σπουδών του στην Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών τον Μονάχοι», στην οποία και 
φοίτησε έως το 1867 με βασικό δάσκαλο του όπως προαναφέρθηκε, τον Γερμανό 
νεοκλασσικιστή γλύπτη Max von Windmann. 
Όπως στην Αβήνα, έτσι και στην Βαυαρική Πρωτεύουσα δεν στερήθηκε επαίνων και 
τιμών, με αποκορύφωμα την παρασημοφόρηση του για τις ικανότητες και τον ζήλο 
πον επέδειξε, από τον Αονδοβίκο Α' της Βαυαρίας.20 Αναφέρεται μάλιστα ότι ο 
ίδιος ο Βαυαρός Ηγεμόνας, μετά τον γάμο του γλύπτη με την κόρη του γιατρού της 
Αυλής Anna von Sprunner, του πρότεινε να παραμείνει και να εργαστεί στο Μόναχο, 
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πρόταση που όμως ο Βιτάλης δεν δέχτηκε και επέστρεφε στην Ελλάδα. 
Me την επάνοδο του ε-γκαταστάθηκε στην Σύρα αποδεχόμενος την πρόκληση του 
Αημάρχου Βαφειαδάκη, ο οποίος επιθυμούσε να διακοσμήσει την πόλη του, που τότε 
ήκμαζε οικονομικά και κοινωνικά. Επί σειρά ετών το εργαστήριο του εθεωρήτο ένα 
από τα σημαντικότερα του είδους, αναλαμβάνοντας διάφορες παραγγελίες τόσο 
από την Σύρα όσο και από τις άλλες πόλεις, που εκτελούσε με την βοήθεια του 
αδελφού του επίσης -γλύπτη, Ιωάννη Βιτάλη. 
Εν όσο βρισκόταν στη Ερμούπολη δυο φορές απέρριψε πρόταση της επίσημης 
ΤΙολιτείας yia να διδάξει, στο Σχολείο Τεχνών, θέλοντας ίσως να συνεχίσει 
απερίσπαστος το καλλιτεχνικό του έργο. Στα 1883 πήρε μέρος στον Διαγωνισμό που 
προκήρυξε το ΐίανεπιστήμιο Αθηνών για την κατασκευή του ανδριάντα του Τλάστωνα, 
ο οποίος επρόκειτο να στηθεί στα ΤΙροπύλαια επ''ευκαιρία της συμπλήρωσης πενήντα 
χρόνων πολιτικής του σταδιοδρομίας. 
Παρά η ς δυσκολίες του συναγωνισμού λόγω της ποιότητας των συμμετοχών,11 ο 
Βιτάλης κρίθηκε ο πιό ικανός στο να αναλά/3ει την εκτέλεση, "...υποσχόμενος το 
épyo εν μεγάλω αντί 25.000 δραχμών" ,22 

Για να ανταποκριθεί όσο το δυνατόν καλύτερα στις απαιτήσεις μιας ρεαλιστικώτερης 
σύλληψης των χαρακτηριστικών του μοντέλου, λέγεται ότι μετέβει στο Αονδίνο 
φιλοξενούμενος για τρις περίπου μήνες στην εξοχική έπαυλη του Άγγλου 
πολιτικού.23 Η φιλία των δυο αντρών συνεχίστηκε και μετά την αναχώρηση του 
"γλύπτη για την Ελλάδα, καθώς διατηρούσαν μεταξύ τους αλληλογραφία -γραμμένη 
μάλιστα σε ομηρική διάλεκτο.24 

Εκτός από την συμμετοχή του στον παραπάνω διαγωνισμό ο Βιτάλης πήρε επίσης 
μέρος με επιτυχία .σε διάφορες καλλιτεχνικές διοργανώσεις, όπως στα Β' και Δ' 
Ολύμπια του 1870 και 1889. όπου και απέσπασε το Αργυρούν Βραβείο Α' Τάξεως 
και το Χάλκινο μετάλλιο αντίστοιχα, στην Έκθεση της Αλεξάνδρειας στα 1894, στην 
Παγκόσμια του Παρισιού το 1900, την Διεθνή Τ71ζ Ρώμης το 1901 κ.α., ενώ ο 
Βασιλιάς της Ιταλίας Ουμβέρτος, ως ΪΙρόεδρος του Καλλιτεχνικού Ινστιτούτου της 
Ρώμης του απενεμε το δίπλωμα του επιτίμου μέλους του.25 

Τα τελευταία χρόνια της ζωής του ο Βιτάλης τα πέρασε στην Α^ήνα, αλλά πέθανε 
στην Αλεξάνδρεια (1901), όπου είχε μεταβεί για να φιλοτεχνήσει τον ανδριάντα του 
Αβέρωφ, προσκαλεσμένος της εκεί Ελληνικής κοινότητας. 

Αυτό που διαπιστώνεται ήδη από τις πρώτες προσπάθειες του, όπως τα γύψινα 
προπλάσματα του "Πάρη" 2 6 και του "Θησέα"27 και το ανάγλυφο με θέμα τον 
"Αποχωρισμό του Έκτορα από την Ανδρομάχη",2* με τα οποία συμμετείχε και 
διακρίθηκε στα Β' Ολύμπια (1870), είναι η προσαρμοηή του στις αρχές του 
ακαδημαϊσμού και η διάθεση συσχέτισης με τα κλασσικά πρότυπα. Τόσο στον 
"Πάρη" όσο και στον "Θησέα" αναβιώνει με συνειδητή θα λέγαμε, επιτήδευση η ιδέα 
της πλαστικής αρμονίας, τονισμένη στο έπακρο από την "ηρωική" -γυμνότητα και 
την τελειότητα στις ανατομικές σωματικές αναλογίες. Και στα δυο κυριαρχούν τα 
πλαστικά χαρακτηριστικά, οι έντονες αντιπαραθέσεις των όγκων, η συγκρατημένη 
κίνηση και η αίσθηση της στατικότητας, ούτως ώστε να αναδεικνύεται ξεκάθαρα το 
στοιχείο της μνημειακότητας, με αποτέλεσμα την λειτουργική ένταξη της μορφής και 
του πλαστικού πυρήνα σε ένα εκ των προτέρων υπολοΥισημο ιδεατό, φορμαλιστικό 
σχήμα. Ανάλογη αντιμετώπιση συναντάμε και στο ανάγλυφο με τον "Αποχαιρετισμό 
του Έκτορα", που παραπέμπει στο ύφος παρόμοιων αναπαραστάσεων της εποχής 
του νεοκλασικισμού, εμπνευσμένων από τα Ομηρικά έπη. 
Μιά αντιπαραβολή του έρ-γου αυτού με το ανάγλυφο "Πάρης και Ελένη" του 
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Γερμανού γλύπτη Johann Gottfried Schadow (1764-1850) ατό το Staatliche Museen του 
Βερολίνου, ειηβββαιώνβι ξεκάθαρα την ev λόγω εικονογραφική αλλά και εκφραστική 
διερεύνηση των νεοκλασσικών δεδομένων, έστω κι αν η φιλολογική τάση του Έλληνα 
δημιουργού τον οδηγεί εδώ σε κάποιες λυρικότερες λύσεις, εμφανείς στα επιμέρους 
παραπληρωματικά θέματα και τις σχεδιαστικά δοσμένες λεπτομέρειες. 

Στις δεκαετίες που ακολούθησαν η επαφή του με τα κλασσικά μοτίβα ή και με τις 
όποιες παραλαβές του από τους νεοκλασσικούς, στάθηκαν αφορμή ούτως ώστε ο 
Βιτάλης να δοκιμάσει τις δυνατότητες του σε πιό σύνθετες ερμηνείες, όπως στην 
περίπτωση τον Ηρώου των ΙΙεσώντων της Σύρου (Έργο του 1880). Πρόκειται για μιά 
χαρακτηριστική σύνθεση στον τύπο του αρχιτεκτονικού μνημείου, διακοσμημένη με την 
ανάγλυφη μορφή της "Ιστορίας", που αποθανατίζει τα ονόματα των Αγωνιστών. 
Ενδιαφέρουσα είναι και η επίστεψη του από το ήδη διαδεδομένο στο Ελλαδικό χώρο 
μοτίβο του λιονταριού, η λειτουργία του οποίου ως συμβόλου αλλά και ως συνθετικής 
λύσης σε ζητήματα ρυθμού σχετίζεται άμεσα με τον ρόλο που έπαιξαν ορισμένα 
μορφώματα προερχόμενα από την Βαυαρία στις αισθητικές προσλαμβάνουσες 
παραστάσεις των Ελλήνων καλλιτεχνών, καθ'όλη την διάρκεια του 19ου αιώρα. 
Εκεί όμως όπου πραγματικά ο γλύπτης έδωσε τον καλύτερο εαυτό του ήταν στο 
χώρο του μνημειακού ανδριάντα, της προτομής και γενικά της απόδοσης της 
ανθρώπινης μορφής, καθώς στον τομέα αυτόν φαίνεται πως τον απασχόλησε έντονα 
το πρόβλημα μιας ρεαλιστικότερης προσαρμογής κατά την μεταφορά των 
φυσιογνωμικών χαρακτηριστικών του μοντέλου. Αντιπροσωπευτικό δείγμα αυτής της 
αντίληψης αποτελεί ο Ανδριάντας του Υλάστωνα στο προαύλιο του ΐΐανεπιστημίου 
Αθηνών, που ο Βιτάλης ολοκλήρωσε γύρω στα 1887. 

Ο Ά γ γ λ ο ς πολιτικός αποδίδεται εδώ ντυμένος με ρούχα της εποχής του, την ώρα 
που αγορεύει. Στο αριστερό του χέρι καρατάει το Ιιρωτόκολλο της Συνθήκης τον 
Βερολίνου, ενώ με το δεξί μοιάζει να δείχνει την πορεία του Ελληνισμού για την 
κατάκτηση των δικαίων του. Αν παραβλέψει κανείς αυτήν την ρητορική χειρονομία, 
που όμως ενεργοποιεί την στάση του σώματος, μπορεί τότε να μιλήσει με βεβαιότητα 
για ένα καθ'όλα άρτιο περίοπτο έργο, κρίνοντας αφ'ενός από την λιτή ανάπτυξη 
των γενικευτικών τύπων, πάνω στις ενιαίες σχεδόν ουδέτερες επιφάνειες και 
αφ'ετερου από την πιστή απόδοση του προσώπου και την δυναμική όλο 
απυφαοιοτικύτητα, έκφραση τον βλέμματος. 

Η διάθεση ρεαλιστικώτερης αντιμετώπισης των μορφών στις οποίες αναφέρεται, 
γίνεται σαφέστερη σε ορισμένες προτομές του, όπως εκείνη του Σπυρίδωνα Τρικούπη 
από το Εθνολογικό Μουσείο (1893), ενώ με προσπάθειες σαν τον "Κανάρη"29 ο 
Βιτάλης αποβλέπει αποκλειστικά στην απελευθέρωση της φόρμας από την 
κλασσική, ιδεατή ακαμψία της, χάριν της πλούσιας γλώσσας των πτυχώσεων, της 
ρυθμικής διάστασης των μελών και της έντονης αξονικότητας του συνόλου. 

Τους δειλούς προσανατολισμούς του Γεωργίου Βιτάλη, προς μια νατουραλιστικότερη 
πλαστική ερμηνεία της ανθρώπινης φύσης κατά την μορφοποίηση, διεύρυνε 
περισσότερο συνειδητά και άμεσα ο σχεδόν συνομήλικος του Ιωάννης Βιτσάρης, που 
δίκαια θεωρείται ως ένας από τους πρωτοπόρους εισηγητές του ρεαλισμού και γενικά 
των καινούριων τάσεων στην Ελληνική γλυπτική, στα τέλη του 19ου αιώνα.3 0 

Γόνος παλιάς Αθηναϊκής οικογένειας των Βουτσαράδων ή Μπουτσαράδων, ο 
Βιτσάρης γεννήθηκε στην Α<?ήνα μεταξύ 1834 και 1831 και έφηβος ακόμη ξεκίνησε 
την καλλιτεχνική του σταδιοδρομία ως μαθητευόμενος στο "Αδριαντοποιείον" των 
Αδελφών Φντάλη. Λίγο αργότερα γράφτηκε στο Τμί?μα της γλυπτικής του Σχολείου 
Τεχνών, έχοντας ως βασικό δάσκαλο του τον Αημήτριο Κόσσο. 
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Η έφεση τον και η "γρήγορη επιβολή τον ονόματος του στους κόλπους τον Ιδρύματος 
σννέβαλαν στο να εξασφαλίσει αμέσως με την αποφοίτηση του μία υποτροφία γ ια 
περαιτέρω διεύρννση τον ορίζοντα τον, προβλέποντας την συνέχιση των σπονδών τον 
στην Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών τον Μονάχον. Κατά την διάρκεια της εκεί 
φοίτησης τον (1864-1870) σης τάξεις των Ederle και Windmann ο Βιτσάρης δεν άργησε 
να κερδίσει την έννοια των δασκάλων τον, εύνοια πον επισφραγίστηκε τόσο με το 
πιστοποιητικό πον υπέγραψε ο τότε Αιενθνντής της Ακαδημίας W. Kaulbach (19 
Αυγούστου 1869), στο οποίο και επαινείται η επιδεξιότητα τον στην σμίλη όσο και με 
την βράβενσή τον στο ετήσιο διαγωνισμό τον Ιδρύματος για την σύνθεση τον με 
θέμα: "Η αναγνώριση τον Οδησσέα από την Ευρύκλεια". 

Με την επιστροφή τον στην Α^ήνα στα 1871, άνοιξε δικό τον ατελιέ στο ιδιόκτητο 
σπίτι τον στην Οδό Ακαδημίας -απέναντι από την Εκκλησία της Ζωοδόχου ΊΙηγής-, 
δεχόμενος αρκετές παραγγελίες κυρίως από ιδιώτες, μιά και ο πρωτότυπος 
χαρακτήρας της τέχνης τον ερχόταν συχνά αντιμέτωπος με τους καθιερωμένους 
τύπους και τις ακαδημαϊκές αντιλήψεις ή την νοοτροπία των επίσημων φορέων και 
των κριτικών της εποχής. 
Σύμφωνα με τους βιογράφους του, ο ίδιος ένιωθε επανειλημμένα αυτήν την 
παραγνώριση της προσφοράς του από την μεριά της Πολιτείας, παράπονου μένος ότι 
κανένα γλνπτό τον δεν είχε την τύχη να στηθεί σε δημόσιο χώρο,3Δ έστω κι αν 
αμέσως μετά την επάνοδο του στην Ελλάδα το Βασιλικό ζεύγος επισκέφθηκε 
αρκετές φορές το εργαστήριο του, εκτίμησε την δουλειά του και μάλιστα αγόρασε 
κάποια από τα έργα του, όπως το σύμπλεγμα "εκ μαρμάρου παριστάνον νεανίαν 
αθλητικόν σώζοντα από των ονύχων θηρίου εφορμόντος κόρην δειλήν..."33 Αεν είναι 
επίσης τνχαίο το ότι, παρά την βράβενσή τον με Χάλκινο μετάλλω στα Γ" Ολύμπια 
(1875) για τον "Αραβα", το έργο προκάλεσε διχογνωμία μεταξύ των ειδικών και 
επικρίθηκε από τον Εμμανουήλ Ροΐδη, ο οποίος αναρωτιόταν με τρόπο καυστικό: 
"...πως είς χώρα τον Ερμού τον Πραξιτέλους θα κάνωμε αραπάδες;" για να 
καταλήξει: "Στήσατε Βιτσαρείον Άραβας είς τα παρθεναγωγεία, προς εκδίωξα· του 
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πειρασμού . 
Μέσα στην σύντομη ζωή του δεν έλειψαν πάντως και εκείνοι, που έστω και κάπως 
διστακτικά, αναγνώρισαν την συμβολή και την ιδιαιτερότητα τον ύφονς τον, όπως 
προκύπτει από otipa οχ^τικών σχολίων διατυπωμένων κατά καιρούς, κυρίως 
επ'ενκαιρία της συμμετοχής του γλύπτη σε διάφορες διοργανώσεις. 
Αντιπροσωπευτικά αναφέρουμε τις εκτιμήσεις του Α. Μηλιαράκη στο άρθρο του με 
τίτλο: "Καλλιτεχνική Έκθεσις εν Αθήναις", που αφορούσε την έκθεση στο Μέγαρο 
των Αδελφών Βασιλείου και Μιχαήλ Μελά το 1881, βάση των οποίων το έργο του 
Βιτσάρη "Αιθίοπας καθήμενος χαμαί" διακρίνεται "προπάντων δια την κατά τ'εχνην 
ακριβή σπουδή της φύσεως",35 καθώς και εκείνες αρθογράφου της "Εφημερίδος", που 
επαινούν τον καλλιτέχνη για την "απλότητα της 'γραμμής"36 στο πρόπλασμα του 
Μνημείου τον Βύρωνα. 
Σύμφωνα με τον τελευταίο: "Εν τη απαλότι της γραμμής ταύτης εννπάρχει τόλμη 
καλλιτεχνική και noblesse σννήθης μόνον είς τονς καλλιτέχνας τον μεμνημένονς τα 
μυστήρια της σχολής του Thorwalden και του Rauch. Τα κυριότερα γνωρίσματα 
αίτινα χαρακτηρίζονσι το έργο τον κ. Βιτσάρη είναι η μεγάλη ηρεμία και απαλότης, 
αλλά και σπάνια άμα μεγαλοπρέπεια και ενγενεια εν τη οικονομία και σννθέση τον 
όλον και εν τη επεξεργασία τον καθ' εκάστα".37 

Με το παραπάνω πρόπλασμα ο γλύπτης σνμμετείχε στα Δ' Ολύμπια το 1888, όπον 
και α7τέσ7τασε αργνρό μετάλλιο.3S 
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Ο Βιτσάρης πέθανε στην Αθήνα στις 13 Αεκεμβρίου του 1892, αφήνοντας ίνα 
πλούσιο έργο αλλά ανολοκλήρωτο.39 

Τίαρά το ότι τα καθαρά ρεαλιστικά έργα τον -αν κρίνουμε ατό σχόλια της 
εποχής- ή έχουν χαθεί, όπως "Το κεφάλι ενός ζητιάνου" ή σώζονται μόνο σε γύφο -
βλ. για παράδειγμα το πρόπλασμα του "Αράπης"''40 έτσι ώστε να μην μπορούμε να 
εκτιμήσουμε πλήρως την προσπάθεια του προς αυτήν τηι· κατεύθυνση, τις 
δυνατότητες και τον πλούτο της yλυπτικής του διακρίνουμε σε ορισμένα ταφικά 
μνημεία του, είδος που καλλιέργησε ευρύτατα, ανανεώνοντας την έως τότε 
παραδεκτή τυπoλoyίa. 
'Οπως φαίνεται από ένα σχετικά πρώιμο êpyo του, το επιτύμβιο μνημείο Ν. Κουμέλη 
(Α' Νεκροταφείο Αθηνών) χρονολογημένο στα 1872, η ανανέωση αυτή αφορά τόσο 
το θέμα όσο και την όλη εκφραστική αντιμετώπιση, "συγκεκριμενοποιώντας" ρυθμικά 
μέσα στον χώρο χάριν της κίνησης και της πλαστικής χειρονομίας, το συναίσθημα του 
πόνου και της μελαγχολίας. Συγκεκριμένα, με το να εγκαταλείπει τα διάφορα 
τυποποιημένα μοτίβα και τις παραλαγές τους που αναφέρονται στο "ΙΙενθούν 
πνεύμα" (νεκρικό genius, somnus ή genius somnus) και βέβαια τις επιπρόσθετες 
φιλολογικές ενδείξεις που το συνοδεύουν, όπως την αναποδογυρισμένη δάδα, την 
πεταλούδα ή το λυχνάρι, τονίζοντας το περίοπτο χαρακτήρα της φτερωτής μορφής, 
όχι μόνο θα πρωτοτυπεί από εικονογραφική σκοπιά, αλλά και θα συλλαμβάνει και 
αποδίδει το ίδιο το περιεχόμενο του πένθους, με πλαστικά μέσα και γνήσια 
ρεαλιστικό αίσθημα. 

Η επιδίωξη του καλλιτέχνη να εμφυσήσει νέα πνοή στα παλαιά σύμβολα 
διεισδύοντας ρεαλιστικά στον κόσμο που αυτά αντιπροσωπεύουν, γίνεται περισσότερο 
ευανάγνωστη σε δυο μεταγενέστερες προσπάθειες του, με έντονο το προσωπικό 
στοιχείο. Πρόκειται για τα επιτύμβια στους τάφους τη Σοφίας Χελμη και του 
Γιατρού Ιωάννη Βούρου (και τα δυο στο Α' Νεκροταφείο Αθηνών), που φιλοτέχνησε 
στα 1881 και 1886 αντίστοιχα. 

Ο εκλεκτισμός που χαρακτηρίζει την όλη δομή του Ύαφικού μνημείου της Σοφίας 
Χελμη παραπέμποντας στα αρχαία κλασσικά ή τα νεοκλασσικά πρότυπα, δεν 
εμπόδισε τον Βιτσάρη να διερευνήσει καινούριες γλυπτικές δυνατότητας, κυρίως όσων 
αφορά την προσέγγιση της παρίσταναμενης μορφής και την εξυψωτική απαθανάτιση 
της. Έτσι, χωρίς να εξαντλείται σε φιλολογικές λεπτομέρειες αλλά και χωρίς να 
αποφεύγει τους γενικευτικούς και ιδεαλιστικούς τύπους, δίνει εδώ μεγαλύτερη 
έμφαση στην πιστή απόδοση της φυσιογνωμίας της εικονιζόμενης δείχνοντας μια 
παράλληλη επιτήδευση στον σχεδιασμό του ενδύματος και τον πλούτο των 
πτυχώσεων. Ίο ίδιο ισχύει και για το ταφικό μνημείο του Ιωάννη Βούρου με την 
μορφή σε έξεργο ανάγλυφο, τοποθετημένη σε νάίσκόμορφο πλαίσιο. 

Αφετηρία για την δημιουργία του έργου αυτού μπορεί να θεωρηθεί το επιτάφιο 
ανάγλυφο στον Οικογενειακό Τάφο του Φ. Ιωάννου (Οίκος Πάγκαλου Α' Νεκροταφείο 
Αθηνών) φιλοτεχνημένο από τον Αάζαρο Φυτάλη στα 1881, έστω κι αν η 
αντιπαραβολή των δυο αυτών προσπαθειών αποκαλύπτει ξεκάθαρα τις βεριστικές 
δυνατότητες της τέχνης του Βιτσάρη, που στην περίπτωση του Φυτάλη εξαντλούνται 
από την φορμαλιστική συνέπεια και την τυποποίηση. 

Πράγματι, ενώ ο γλύπτης πειραματίζεται πάνω σε ένα ήδη γνωστό μοτίβο, 
κατορθώνει τελικά να μεταφέρει την ατομικότητα του μοντέλου, με το να 
αντιλαμβάνεται το σύνολο ζωγραφικά ή και σχεδόν φωτογραφικά, χωρίς /3έ/3αια να 
αποδυναμώνεται η πλαστική αίσθηση του αντικειμένου. Ενδιαφέρουσα είναι επίσης 
η διαπίστωση ότι κι όταν ακόμη το ίδιο το θέμα λόγω της συνθετικής του υφής, 
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απαιτεί για την συνοχή της (μνημειακότηα) évav υψηλό βαθμό κλασσικότητας, 
όπως στο Ταφικό μνημβίο του Π. Ιίαυλόπουλου, ευεργέτη του Εθνικού ΐΐανεπιστημίου 
(Α' Νεκροταφείο Αθηνών), ο ιδεαλιστικός χαρακτήρας του έργου θα αλλοιώνεται 
αισθητά αϊτό την ισορροπημένη συνύπαρξη των ρεαλιστικών διατυπώσεων στην 
απόδοση της προτομής και των τύπων της 'γλυπτικής Μπαρόκ, όπως αυτοί 
εγγράφονται δυναμικά όχι μόνο στην κίνηση ή την καθ'όλα θεατρική ανάταση της 
αλληγορικής μορφής της δικαιοσύνης στην βάση της στήλης αλλά και στην ίδιο: της 
την στρουκτούρα, δραστηριοποιώντας με επιτυχία το σύνολο. 

Τΐουθενά ωστόσο δεν μπορούμε να πλησιάσουμε καλύτερα το περιεχόμενο της 
τέχνης του Βιτσάρη, όσο στην "Κοιμωμενη" του για τον τάφο της Μαρίας Αεληγιάνη 
(Α' Νεκροταφείο Αθηνών). Το θέμα σχετικά καινούριο στον Ελλαδικό χώρο -αν και 
θεωρητικά γνωστό από την Ελληνιστική περίοδο' (το επανέφερε ο Τιαννούλης 
Χαλεπάς με την "Κοιμωμενη" στον τάφο της Σοφίας Αφεντάκη το 1875)- αναφέρεται 
στην ξαπλωμένη γυναικεία μορφή που "αναπαύεται" πάνω στην νεκρική της κλίνη. 
Δίχως να αποκλείονται τυχόν επιρροές του γλύπτη από αναλόγου περιεχομένου 
προσπάθειες, ως επί το πλείστον της εποχής του Νεοκλασσικισμού, η συνολική 
αντιμετώπιση και η προβληματική του φέρουν την προσωπική σφραγίδα του εκτελεστή 
του, εμφανή στην απαράμιλλη, σχεδόν φυσική επεξεργασία των πτυχώσεων και 
γενικά στην διάθεση ενεργοποίησης της πλαστικής φόρμας. Επιπλέον, ιδιαίτερα σε 
σύγκριση με το έργο του Christian Daniel Rauch (1777-1857)41 για; το ταφικό μνημείο 
της Βασίλισσας Λουίζας της Πρωσίας42 ή και την καθ'όλα αποστασιοποιημένη, 
ακόμη κι από την νεκρική της υπόσταση, Maddalena Svenuta43 του Antonio Canova, 
από την εκδοχή του Βιτσάρη λείπει η ακαμψία του θανάτου, μεταδίδοντας με καθαρά 
γλυπτικούς όρους το αίσθημα μιας παρηγορητικής ηρεμίας αλλά και τραγικότητας 

διαπιστώνεται πως σταδιακά, κυρίως σαν συνέπεια του κορεσμού πο» επέφερε στις 
καλλιτεχνικές αναζητήσεις η επανάληψη των έως τότε παραδεκτών ακαδημαϊκών 
τύπων, οι 'Ελληνες γλύπτες ανανέωναν τους στόχους τους, νιώθοντας επιτακτικά την 
ανάγκη, αφ'ενός να απαγκιστρωθούν από την μονομέρεια τον κλασσικισμού και 
αφ?έτερου να ανταποκριθούν στις απαιτήσεις των καιρών, με την στροφή τον προς 
μιά ρεαλιστικότερη αντιμετώπιση της ζωής και της τέχνης. 
Έ ^ α ς από τους πιό αξιόλογους πρωταγωνιστές του εν λόγω αναπροσανατολισμού 
είναι ο Δ/jμητριός Φιλιππότης, 'ο μέγας μαρμοίβοφάγος ,' σύμφωνα με τον εύστοχο 
χαρακτηρισμό του ομότεχνου του Μιχαήλ Τόμπρου (1889-1974). 
Ο Φιλιππότης γεννήθηκε στο χωριό Πύργος του Αήμου ΙΙανόρμου Τήνου στα 1839 
και παιδί ακόμη ακολούθησε το συνεργείο του αρχιτέκτονα* πάτερα του στο 'Αγιο 
'Ορος, συμμετέχοντας στην ανέγερση του Καθολικού του Μοναστηριού του Αγίου 
Παύλοι». Κατόπι?, σε ηλικία μόλις δεκατεσσάρων ετών, μετέβει στην 
Κωνσταντινούπολη για να επιβλέπει, όπως αναφέρουν οι βιογράφοι του τις 
μαρμαροτεχνικές εργασίες ομάδας Τηνιακών μαστόρων και γλυπτών, σε διάφορες 
οικοδομικές εργασίες.45 

Από τον πατέρα του και jSéjSaia από τις παιδικές συναναστροφές του κληρονόμησε 
και την προδιάθεση του για τις τέχνες, που λίγο αργότερα επρόκειτο να 
καλλιεργήσει πιό ουσιαστικά με την εγγραφή του στο Σχολείο Τεχνών. Στο 
παραπάνω Ίδρυμα μαθήτευσε έως το 1862 με καθηγητές τους Christian Siegel και 
Γεώργιο Φυτάλη, ενώ παράλληλα εργάστηκε ως βοηθός στο εργαστήριο των Αδελφών 
Φυτάλη, μετά από πρωτοβουλία των τελευταίων οι οποίοι εξετίμησαν τις δυνατότητες 
του. 
Οι επανειλημμένες διακρίσεις και η φήμη την οποία απόχτησε ήδη από τα φοιτητικά 
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του χρόνια, συνέλαβαν ούτως ώστε αμέσως μ€τά την αποφοίτηση του να κλιθεί από 
φιλότεχνους κύκλους της Αλεξάνδρειας στην Αίγυπτο, προκειμένου να φιλοτεχνήσει 
τις προτομές του Τσιτσίνια και του Πατριάρχη Νικάνορας. Ο επόμενος σταθμός του 
ήταν η Ρώμη, στην οποία και παρέμεινε επτά περίπου χρόνια, σπουδάζοντας ως 
υπότροφος του Ιερού Ιδρύματος Ευαγγελιστρίας της Τήνου στο εργαστήριο του 
νεοκλασσικού γλύπτη και μαθητή του Christian Rauch, Albert Wolf (1814-1892). 
Me την επάνοδο του στην Αθήνα (1869) ανέλαβε την φιλοτέχνηση της προτομής του 
βασιλιά Γεωργίου του Α', ο οποίος όπως αναφέρεται ενθουσιάστηκε με το 
αποτέλεσμα, εξασφαλίζοντας του μια νέα υποτροφία για την Ρώμη, όπου και 
μαθήτευσε κοντά στον επίσης νεοκλασσικιστή Vos.46 

Εν όσο βρισκόταν στη Ιταλική πρωτεύουσα, ανέπτυξε αξιόλογη δράση παίρνοντας 
μέρος σε διάφορες διοργανώσεις, με κυριότερη την συμμετοχή του το 1870 στη 
"Καλλιτεχνική 'Έκθεση της Ρώμης", όπου και απέσπασε το "Μέγα Γενικό Βραβείο" 
συνοδευόμενο από το ποσό των 1000 Ιταλικών λιρών. Επιστρέφοντας, αυτή την φορά 
οριστικά, στην Ελλάδα εγκαταστάθηκε στην Αθήνα όπου άνοιξε εργαστήριο επί της 
οδού Ιίατησίων, (μεταξύ Ομονοίας και ΤΙολυτεχνείου). 

Παρά τις συχνές επισκέψεις του Βασιλικού ζεύγους στο ατελιέ του και τα ευνοϊκά 
σχόλια για την δουλειά του στον τύπο που τις συνόδευαν,4* το ενδιαφέρον της 
Πολιτείας για την προσφορά του, αν κρίνουμε από τα κατά καιρούς διατυπωμένα 
παράπονα του ιδίου, ήταν μάλλον μηδαμινό. Ωστόσο, παρ'ότι τον στενοχωρούσε το 
γεγονός, ότι ουδέποτε κλίθηκε να διδάξει στο Σχολείο Τεχνών, από το εργαστήριο 
του πέρασαν μετά την αποφοίτηση τους από το παραπάνω Ίδρυμα, αρκετοί από 
τους πιό προικισμένους γλύπτες της γενιάς που ακολουθεί, όπως ο Κεφαλλονίτης 
Γεώργιος Μπονάνος.49 

Εκτός από την συμμετοχή του στην Καλλιτεχνική Έκθεση της Ρώμης, ο 
Φίλοππότης πήρε επίσης μέρος στα Γ' Ολυμπία του 1875, όπου και βραβεύτηκε για 
τον "θεριστή" και τον "Ψαρά"50 με το Αργυρό Β' Τάξεως, στην διεθνή των Παρισίων 
το 1878, στην Καλλιτεχνική Έκθεση που διοργανώθηκε στην Οικία Μελά το 1881 με 
τον "Παίδα κρούοντα πηλινην χρηματοθήκην (κουμπαράν)",51 στην Καλλιτεχνική 
Έκθεση του Φιλολογικού Συλλόγου "Παρνασσός" το 1885,52 στην Έκθεση του 
Δημαρχείου της Αθήνας το 1902 κ.α. 

υτα. ίΐΟύ η Σ./\/\ηνίκη ΆΜμβρνηση του απενεμε ιον wavpo του ι^ωτηρος, ενω στα 
1915 τιμήθηκε με το Αριστείο Γραμμάτων και Τεχνών, που θεσμοθετήθηκε για πρώτη 
φορά. 
Ο Φιλιππότης πέθανε στη Αθήνα τέσσερα χρόνια αργότερα (28 Νοεμβρίου 1919) 
σχεδόν τυφλός, σε ηλικία ογδόντα ετών. 

Παρ' ότι οι εμπειρίες του, τόσο από το Σχολείο Τεχνών όσο και από τίς σπουδές 
του στην Ρώμη, σχετίζονταν άμεσα με τις αρχές και την νοοτροπία του ακαδημ,αϊκού 
κλασσικισμού, ήδη από τα πρώτα του έργα ο γλύπτης έδειξε να προσανατολίζεται 
προς ρεαλιστικότερες κατευθύνσεις, στοχεύοντας απλώς να παρακάμψει τον 
υπερβατικό κόσμο του ιδεαλισμού, αλλά κυρίως να προσεγγίσει μέσω της τέχνης του 
την πραγματικότητα και τα δεδομένα της. Σ'αντό συνέβαλαν ως ένα βαθμό και οι 
θεματικές του προτιμήσεις, με κύριο τροφοδότη τους την πραγματικότητα, που συχνά 
απέδιδε στο ύφος του genre.53 Το πλάτος των ενδιαφερόντων του και την πολυμορφία 
των αναζητήσεων του μπορούμε εύκολα να διακρίνουμε σε ένα σχετικά πρώιμο έργο 
του, τον "θεριστή", φιλοτεχνημένο στην Ρώμη γύρω στα 1870. 

Το θέμα αναφέρεται στην προσπάθεια ενός παιδιού να δέσει ένα δεμάτι στάχια. 
Αν και η γυμνότητα της μορφής παραπέμπει αβίαστα στα κλασσικά πρότυπα 
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προβαίνοντας έτσι στην απροκάλυπτη ομολετγία της διάθεσης εξομοίωσης φυσικού και 
πλαστικού αντικειμένου, τόσο η στάση του σώματος όσο και η συνεργασία των 
επιμέρους παραπληρωματικών μοτίβων, ιδιαίτερα εμφανής στην εκφραστικότητα του 
βλέμματος και την ταυτόχρονη ενεργητική συμμετοχή του στην κίνηση, ιδίως του 
δεξιού χεριού, υποδηλώνουν το μέτρο της διαφοροποίησης αλλά και την ποιότητα 
της. 

Ανάλογη αντιμετώπιση συναντάμε και στα "Ο μικρός ψαράς" και το χαιδί με τα 
σταφύλια" {δημιουργίες του 1874), που βρίσκονται στον κήπο του Ζαππείου και την 
Πλατεία Συντάγματος αντίστοιχα. 

Ότι προκαλεί το ενδιαφέρον του θεατή στον "Μικρό ψαρά", ανεξάρτητα από την 
έντονη διακοσμητικότητά του και τον ρόλο των λεπτομερειών, έχει να κάνει με την 
τελειότητα των ανατομικών αναλογιών, την συμμετρία και την αμεσότητα του 
πλαστικού σχήματος, προκειμένου να τονιστεί η περιοπτικότητα του συνόλου. Η 
καλίΎραμμη απόδοση των διαφόρων μερών του σώματος, η φυσικότητα στην στάση 
και την χειρονομία, χαρακτηρίζουν και το "Παιδί με τα σταφύλια", μια καθ'όλα 
περιγραφική σύνθεση με εμφανές το στοιχείο του βερισμού, που στην προκειμένη 
περίπτωση ενδυναμώνει την ρεαλιστική υφή της. 

Με βάση τα παραπάνω épya διαπιστώνεται πως το πάθος του Φιλιππότη να 
ξαναδώσει στη 'γλυπτική τη στιλιστική της αυτονομία, έχοντας αναπτυγμένο το 
αίσθημα των απτικών αξιών, δεν τον εμπόδισε να araftyT^aei éva νέο περιεχόμενα, 
με κύριο όμως κριτήριο την κλασική πλαστική φόρμα. 'Έτσι τα όσα προτείνει στον 
"θεριστή" και στον "Ψαρά" δεν είναι παρά ένα συνειδητό πείραμα. Μια αφετηρία 
που του επιτρέπει να επανεφεύρει με καθαρά πλαστικά μέσα την σχέση του 
καλλιτέχνη με το φυσικό μοντέλο, ακολουθώντας το κλασσικό αλλά αντι,-ακαδημαϊκό 
του ένστικτο. Το ένστικτο αυτό βρίσκει την οριακή θα λέγαμε, έκφραση του στον 
"Έυλοθραύστη",54 ο εκλεκτισμός του οποίου, αν κρίνουμε από τις συσπάσεις και τις 
εντάσεις του μυϊκού του συστήματος, όχι μόνο θα αποβλέπει στην "αποκατάσταση" 
των αναπόφευκτων παραβλέψεων ή των ατωλειών που συνεπάγεται η μίμηση, αλλά 
θα εγγυάται και ένα τέλειο μορφικό αποτέλεσμα, με δική του αποκλειστικά 
υπόσταση και πνοή. Αεν είναι τυχαίο ότι το παραπάνω épyo, το πρόπλασμα του 
οποίου ολοκληρώθηκε το 1875 για να εκτελεστεί σε μάρμαρο πολύ αργότερα στα 1902, 
κρίθηκε από τον ίδιο τον δημιουργό του ως το καλύτερο και το πιο αντιπροσωπευτικό 
του μόχθου του, στηρίζοντας επάνω του όλες του τις ελπίδες για μια έστω κι εκ των 
υστέρων, αποδοχή της δουλειάς του από την Πολιτεία και τους επίσημους φορείς. 

"Ελάτε τυφλοί και λάβετε τον "Έυλοκόπον" μου, παραβάλετε δε αυτόν με τα άλλα 
υπάρχοντα épya, τα αρχαία και ta νεώτερα και κρίνατε, αν δύνασθε, περί της αξίας 
του..." έγραφε κάποτε, yεμάτoς πικρία και ayavάκτηση για την αδιαφορία των 
αρμοδίων, σε επιστολή του στην "Εφημερίδα" ,55 υπoypaμμίζovτaς•. "Γράφω τα 
ανωτέρω, αξιότιμε κύριε, με πόνον ψυχής, διότι ίσως δεν θα υπάρχω, μετ,όλίyov 
βαίνω προς την τύχην του συναδέλφου μου Βιτσάρη. Έχω παράπονα δίκαια κατά 
της τύχης μου, διότι δεν θα αφήσω εν των έpyωv μου να μένει εν Αθήναις, ιστάμενον 
και αναμνήσκον την υπαρξίν είς τους μετayεvεστέpoυς". 
Αξιοσημείωτο είναι επίσης το σχόλιο του apθoypάφoυ της "Παλιγγενεσίας"5 6 Δ.Ι.Κ., 
ο οποίος με αφορμή την ιδιαίτερη σχέση του δημιoυpyoύ με το épyo του -μια σχέση 
που εδώ μεταφράζεται κι ως "καλλιτεχνική ιδιοτροπία"-51 βρήκε την ευκαιρία να 
καυτηριάσει την στάση των υπευθύνων, απέναντι σε ότι πpωτόyvωpo και αυθεντικό. 
Μεταξύ άλλων διαβάζουμε: " θ α ενθυμούνται όσοι την νύκτα της πρωτομαγιάς 
διήλθε δια της οδού Πατησίων, είς μιαν θύραν εμπρός, εν άγαλμα εστεμμένον με 
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στέφανον εξ ανθέων με κηρία ανημμένα είς τας τεσσάρας γωνίας του γύψινου 
προπλάσματος. Αυτό και μόνο το yeyovoç δύναται να δώση το μέτρο της 
ιδιοτροπίας του γλυπτού κ. Αημητρίου Φιλιππότου, ου ο Έυλοθραύστης την ποιητικήν 
εκείνη νύκτα συνήνωσε την χάριν δια των ανθέων και το πένθος δια του φωτός των 
λαμπάδων. Άλλοι ίσως να εξέλαβον το yeyovoç ως αξιοπρεπές, eye το ανακυρύττω 
ως διαμαρτυρίαν της τέχνης κατά της επικρατούσας αμουσίας και ως ώιοτροπίαν 
καλλιτεχνικήν, από την οποίαν κανβίς αληθής καλλιτέχνης δεν etrait 
απηλλαγ μένος". 

Την προσφορά του Φιλιππότη στην ανανέωση των αισθητικών κριτηρίων στην εποχή 
του μπορούμε όμως να αναγνωρίσουμε και στα έργα του που φιλοτέχνησε επί 
παραγγελία, κυρίως στις προτομές και στα ταφικά μνημεία του. 
Κρίνοντας από ένα σχετικά πρώιμο έργο του, την "ΤΙροτομή του Βασιλβώς Γεωργίου 
Α'",5 8 που ανέλαβε να εκτελέσει με την επιστροφή του από την Ρώμη στα 1869, παρά 
τον σκόπιμο ιδεαλισμό που επιβάλλει το ίδιο το θέμα, δηλαδή η αντιμετώπιση της 
προσωπικότητας του Μονάρχη, η απόδοση των φυσιογνωμικών του χαρακτηριστικών 
και η ψυχογραφική του ερμηνεία, οδηγούν στο να μην αμφιβάλλουμε για τις 
ρεαλιστικές του προθέσεις, κυρίως δε για την τεχνική του κατάρτιση, ούτως ώστε να 
υλοποιεί αριστοτεχνικά τις προθέσεις αυτές. 

Ακόμη πιό ολοκληρωμένος παρουσιάζεται ο γλύπτης σε κάποιες μεταγενέστερες 
προσπάθειες του, όπως στο "Μπούστο της Κατερίνας Κωνσταντινίδου", στο 
"ΤΙορτραίτο του Ευθ. Κεχαγιά" και το "ΐίορτραίτο του Α. Μαυροκορδάτου", από την 
Εθνική Τίινακοθήκη, την Εθνική Τράπεζα και το Επισκοπείο Σύρου (Βίλα ΐίετρίτζη) 
αντίστοιχα. 
Με την εκφραστικότητα του προσώπου και την σχεδιαστική διαπραγμάτευση των 
λεπτομερειών, οι παρίσταναμενες μορφές απαιτούν εδώ μια επιβλητική ζωτικότητα, 
η οποία και εμποδίζει αν όχι την ανάπτυξη των ιδεαλιστικών στοιχείων, τουλάχιστον 
την πλήρη επικράτηση τους, έναντι εκείνης των ρεαλιστικών. Αλλά κι όταν 
καταπιάστηκε με τα ταφικά μνημεία, ο Φιλιππότης δεν δίστασε να αναζητήσει τις 
διεξόδους εκείνες που θα του επέτρεπαν να επιτύχει την λειτουργική συνύπαρξη 
διαφόρων στιλιστικών τάσεων, όπως για παράδειγμα στο Επιτύμβιο του τάφου του 
Εμμανουήλ Ευστρατίου (1882 Α' Νεκροταφείο Αθηνών), με την μορφή του νεκρού να 
αποδίδεται μετωπικά σε έςεργο ανάγλυφο, tvroç νάίοκόμορψου πλ.αισίου. 
Αν και διακρίνονται ξεκάθαρα οι τάσεις συσχέτισης με τα κλασσικά πρότυπα, το 
καινούριο στοιχείο στην προκειμένη περίπτωση έχει να κάνει με την αμεσότητα στην 
ερμηνεία των ατομικών χαρακτηριστικών του εικονιζόμενου, ερμηνεία που 
συγκεκριμενοποιείται απόλυτα, τόσο από την στάση του σώματος και την έκφραση 
του προσώπου, όσο και από την συνδυασμένη ανάπτυξη των γενικευτικών τύπων και 
των περιγραφικών ενδείξεων. 
Για την εντύπωση που προκάλεσε το παραπάνω έργο στους φιλότεχνους κύκλους της 
εποχής μας πληροφορεί το άρθρο ανωνύμου κριτικού σε φύλλο της "Νέας 
Εφημερίδος", όπου και υπογραμμίζεται η σπουδαιότητα της ταφικής γλυπτικής στην 
διαμόρφωση της φυσιογνωμίας του Α' Νεκροταφείου: 

"Προ πολλού αι Α ί ^ α ι ήρξαντο καθοραϊζόμεναι δια πολλών προϊόντων 
καλλιτεχνών της νεωτέρας τέχνης. Εν τούτο νομίζωμεν ότι eimi το πρώτον 
Νεκροταφείον ένθα ευρίσκει τις ουκ ολίγα γλυπτά έργα των αρχαίων εφάμιλλα. 
Τίλην άλλων παρατηρήσαμε επισκεπτόμενοι αυτό εν μεγαλοπρεπές μνημείον του 
μακαρίτου του Ευστρατίου, πεθερού του κ. θεολόγη, νεώτατον έργον του ημετέρου 
καλλιτέχνου κ. Φιλιππότου απεικονίζον άνδρα υπερεβδομηκοντούτη, ενώ μετά τέχνης 
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φυσικής, αβιάστως και όλως απερίττως παρίσταται εκφρασις πραγματικής ζωής. 
Η στάσις, το γαλήνιον του ύφους, η συμμετρία, το εύρυθμον και προ πάντων η 
εκφρασις, προσόν αχώριστον από τοιαύτα έργα, χαρακτηρίζουσι το ev λόγω 
καλλιτέχνημα, εφ'ω διακαώ συγχάίρομεν τω κ. Φιλιππότη" ,59 

Την συνθετική ικανότητα του Τηνίου γλύπτη αναγνωρίζουμε και στον οικογενειακό 
τάφο του Αήμου ΤεωρΎούλα (Α' Νεκροταφείο Αθηνών), ιδιαίτερα να ληφθεί υπόψιν 
η αντιμετώπιση της μορφής του επιτύμβιου αγάλματος της Μαρίας Κασιμάτη,60 έτσι 
όπως αυτή δένει αρμονικά με το σύνολο αλλά και μαώί'ει την μνημειακή του υφή, 
χάριν ακριβώς της ρεαλιστικής αντιμετώπισης, της ψυχογραφικής προσέγγισης της 
και της έμφασης του δημιουργού στα καλλιγραφικά, σχεδιαστικά στοιχεία. 
Στο ίδιο κλίμα μας μεταφέρουν επίσης, η απόδοση του καθιστού ανδριάντα του 
Γεωργίου Αβέρωφ στο ομότιτλο ταφικό μνημείο,61 βασισμένο σε σχέδια του Γεωργίου 
Βιτάλη, παρά τον εκλεκτισμό που χαρακτηρίζει εδώ την διακόσμηση του βαθμιδωτού 
βάθρου με τα τέσσερα λιοντάρια στις άκρες καθώς και το επιτύμβιο στον τάφο του 
Α. Δροσίνη,62 ο οποίος παριστάνεται μετωπικά, ντυμένος με τοπική, παραδοσιακή 
ενδυμασία. 

Πολύ κοντά στις αναζητήσεις του Αημητρίου Φιλιππότη και στους νεωτερισμούς που 
εκείνος εισήγαγε, τόσο στην θεματογραφία όσο και στην αντιμετώπιση της πλαστικής 
φόρμας γενικότερα, βρίσκονται οι προσανατολισμοί και του Γεωργίου Βρούτου, έστω 
κι αν οι επιδράσεις της κλασσικής τοαδείας με το να αντηχούν εδώ εντονώτερα, 
μειώνουν τον προοδευτικό χαρακτήρα της εκφραστικής του. 
Ο Βρούτος γεννήθηκε στην Ai^o; στα 1843 και σε ηλικία 16 ετών eiaijx^et στο 
Σχολείο Τεχνών σπουδάζοντας για πέντε περίπου χρόνια (ως το 1864), με καθηγητή 
τον Γεώργιο Φυτάλη. Ταυτόχρονα εργάστηκε ως βοηθός του Ιωάννη Κόσσου, οι 
μορφοπλαστικίς αντιλήψεις του οποίου τον επηρέασαν άμεσα. Λίγο αργότερα και 
συγκεκριμένα στα 1866 μετεβει στην Ρώμη, όπου και σπούδασε ως υπότροφος του 
Ελληνικού Κράτους για τρία περίπου χρόνια κοντά στους Niaôarini και Tantolini στην 
Ακαδημία του Αγίου Αουκά. 

Εξοικειωμένος ήδη από την μαθητεία του στο Σχολείο Τεχνών της Αίτνας, με τις 
αρχές και την προβληματική του νεοκλασσικισμού, δεν δυσκολεύτηκε να προσαρμοστεί 
στο πνεύμα της Ακαδημίας και ειδικότερα σε αυτό της γλυπτικής του Antonio 
Canova, που επίσημα, αντιπροσώπευε η εκφραστίΜ] των νονΰκάκων του. Απυτελευμα 
της εν λόγω προσαρμογής ήταν οι αλλεπάλληλες διακρίσεις του στους ετήσιους 
διαγωνισμούς του Ιδρύματος63 καθώς και η πρόσληψη του λίγο μετά την αποφοίτηση 
του από τον πρίγκηπα Torlonia στο ομώνυμο Μουσείο, στο οποίο και εργάστηκε εως 
το 1873. 
Την ίδιο; χρονιά επέστρεψε στην Αθήνα, προκείμενου να μεταφέρει σε μάρμαρο το 
πρόπλασμα του Ανδριάντα του Κοραή,6* έργου του δασκάλου του Ιωάννη Κόσσου που 
μόλις είχε πεθάνει, για; να εγκατασταθεί τελικά εδώ οριστικά, ανοίγοντας δικό του 
εργαστήριο επί της οδού Φιλελλήνων, αττέναντι από την Αγγλικανική Εκκλησία. 
Me την αποχώρηση του Αρόση από το ΤΙολυτεχνείο στα 1883 ανέλαβε την διδασκαλία 
της γλυπτικής στην αντίστοιχη έδρα, θέση που κράτησε έως το 1908, 07τότ€ και 
παραιτήθηκε λόγω ασθένειας. Από το 1900 δίδαξε επίσης στη νεοϊδρυθήσα 
Καλλιτεχνική Σχολή Κυριών της Εταιρείας Φιλότεχνων. 
Εκτός από την εκπλήρωση των εκπαιδευτικών καθηκόντων του και την δημιουργική 
του δράση, ο Βρούτος συμμετείχε ενεργά στις κυριότερες διοργανώσεις της εποχής 
του, όπως στα Γ" και Α' Ολύμπια του 1875 και 1888, στα οποία και απέσπασε 
αργυρό μετάλλιο, στην Έκθεση του Παρισιού το 1878, στην πρώτη Έκθεση του 
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Φιλολογικού Συλλόγου "Παρνασσός" το 1885, στην Έκθεση του διοργανώθηκε στο 
Ζάππειο επ' ευκαιρία της αναβίωσης τον θεσμού των Ολυμπιακών Αγώνων το 1896, 
στη "Έκθεση της Ελληνικής Καλλιτεχνικής Εταιρείας το 1907 κ.α., ενώ μετά από 
δική του πρωτοβουλία και παροτρύνσεις ο Αβέρωφ αποφάσισε να θεσμοθετήσει τους 
Ομώνυμους Αιαγωνισμούς στο Ώ,ολντεχνείο (Αβερώφιοι), για τους σπουδαστές και τους 
αποφοίτους του Ιδρύματος. Στα 1888 ανακηρύχθηκε από τον "επί της Εκπαιδεύσεως 
και Καλάψ Τεχνών Υπουργό της Γαλλίας σε Officier de Γ Academe des Beaux Arts 
και τον επόμενο χρόνο, ύστερα από επιτόπια έρευνα, υπέβαλε έκθεση για την 
αποκατάσταση του Αέοντα της Χαιρώνειας. 

Ο Βρούτος πέθανε τον Ιανουάριο του 1908 αφήνοντας ένα πλούσιο épyo, που 
αναφέρεται σε όλο το φάσμα του γλυπτικού ρεπερτορίου. 

Παρ' ότι η ακαδημαϊκή φύση των σπουδών του τόσο στην Αθήνα όσο και την Ρώμη 
θα έπρεπε εκ των πραγμάτων αρχικά τουλάχιστον, να ενισχύσει την διάθεση 
προσήλωσης ή και την άνεφ όρων υποταγή στις αξίες και τα δεδομένα του 
νεοκλασικισμού, ο καλλιτέχνης ήδη από τα πρώτα του βήματα, ξεπέρασε τα 
προβλήματα της ψυχρής μιμήσεως των αρχαίων προτύπων, δοκιμάζοντας τις 
δυνάμεις του σε λιγότερο στατικές όσο και πρωτότυπες συλλήψεις. Κάτι τέτοιο 
επιβεβαιώνεται ανεπιφύλακτα από την εκφραστική που ακολουθείται στο "ΤΙνευμα του 
Κοπέρνικου" ,65 η δημιουργία τον οποίου τοποθετείται γύρω στα 1871 με 72, κατά την 
περίοδο δηλαδή που ο γλύπτης βρισκόταν στην Ρώμη. 

Ανεξάρτητα από τις όποιες επιρροές που τυχόν δέχτηκε κατά την σύνθεση,*6 το 
έργο διακρίνεται για την τολμηρώτητα στην σύλληψη του, που εδώ εκφράζεται από 
την οριακή θα την χαρακτηρίζαμε, αλλά διόλου παρακινδυνευμένη ισορροπία του 
φτερωτού ανεστραμενου genius πάνω στην υδρόγειο με το ενα χέρι, το οποίο και 
συντονίζει συμβολικά την περιστροφή της σε μιά αέναη κίνηση περιπλάνηση προς το 
φως του Ηλίου, φορέα της γνώσης και της ζωής. Αξιοπρόσεκτη eirai επίσης εδώ η 
τεχνική πληρώτητα και η πλαστική αλήθαα των διατυπώσεων του, η έμφαση στην 
κίνηση και η επιτηδευμένη αμεσότητα της χειρονομίας, που ενδυναμώνουν τον περίοπτο 
χαρακτήρα του συνόλου. 

Με την επιστροφή του στην Ελλάδα ο Βρούτος αναγκάστηκε ως ένα βαθμό να 
προσαρμοστεί στις τότε επικρατούσες συνθήκες για βιοποριστικούς κυρίως λόγους, 
προσαρμογή που ωστόσο δεν τον εμπόδισε να ολοκληρώσει πλαστικά τις προθέσεις 
τον, εφ'όσων οι όροι που έθετε τουλάχιστον ως ένθερμος οπαδός του Antonio Canova, 
συνδέονταν έστω κι επιδερμικά ως προς την υφή τους, αλλά επίμονα ως προς τις 
προεκτάσεις τους, με την νοοτροπία της εποχής στους στόχους και τις επιταγές της. 
Έτσι σε μια προσπάθεια σαν το Μνημείο για τον Οικογενειακό Τάφο του Α.Φ. 
Παπαδάκη, (ολοκληρώθηκε στα 1881) και ιδιαίτ€ρα στην περίοπτη φιγούρα με τον 
χιτώνα και το ιμάτιο, δεν είναι δύσκολο να αντιληφθεί κανείς το τρόπο με τον οποίο 
ο γλύπτης προσεγγίζει τα αρχαία πρότυπα, αναγνωρίζοντας τα εκεί όπου 
ουσιαστικά λειτουργούν, όχι τόσο σαν αδιαναμφησβήτητα αντικείμενα μιμήσεως και 
άρα φορτισμένα από κάθε είδους παράγοντες (ως επί το πλείστον ιδεολογικούς), όσο 
και ως διαχρονικά, ζωντανά μορφώματα με δική τους υτόσταση και πνοή. Στην 
προκειμένη περίπτωση αυτή η απόλυτα συνειδητή αντίληψη ερμηνεύεται από τον 
σχολιασμό της συγκρατημένης κίνησης μέσω της πλούσιας πτυχολογίας, την τεχνική 
επάρκεια και την ρυθμική υφή των περιγραμμάτων, όπως αυτά συνδυάζονται με την 
ανάπτυξη των επιπέδων, τους γενικευτικούς τύπους και βέβαια την έμφαση στο 
ουσιαστικό. 

Αλλά ο μετεωρισμός της εκφραστικής του, α^άρ^σα στην τέχνη των αρχαίων και 
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εκείνη του Canova δεν eipoa το μοναδικό του επιχείρημα, απέναντι στην εξιδανίκευση. 
Αν πλησιάσουμε καλύτερα το Μνημείο βλέπουμε σε απάντηση της ουδετερότητας της 
μορφής στο πρώτο επίπεδο, την ρεαλιστική μεταχείριση της ανάγλυφης ανδρικής 
προτομής (tonti) πάνω στην υψηλή αετωματική στήλη, η απόδοση των φυσιογνωμικών 
χαρακτηριστικών του προσώπου της οποίας μετριάζει την αίσθηση της εξυφωτικής 
απαθανάτισης, φέρνοντας πιό κοντά τον θεατή στην ιδέα του θανάτου ως φυσικού 
επακόλουθου της ζωής. 

Η διαπίστωση ότι η ευρηματικότητα και ο εκλεκτισμός του Βρούτου δεν περνούν 
αναγκαστικά από ένα μονάχα δρόμο, δηλαδή από αυτόν της προσήλωσης στα 
δεδομένα του κλασσικισμού και τις πλαστικές παραλαγές των ήδη παραδεκτών 
μοτίβων, γίνεται ακόμη σαφέστερη στο "Καρκινοφοβία" (1885 περ.),67 με το οποίο 
ανανεώνεται και το θεματολογικό ρεπερτόριο του. Το έργο αναφέρεται στον τρόμο 
και την αμηχανία που νιώθει ένα μικρό αγόρι στην θέα ενός κάβουρα που το 
πλησιάζει "απειλητικά". Για να αποφύγει την πιθανή "επίθεση", καθώς αυτός 
βρίσκεται ήδη πολύ κοντά στα γυμνά του πόδια, ετοιμάζεται να αμυνθεί με την 
πέτρα που κρατάει στο δεξί του χέρι, δείχνοντας ωστόσο από την μια περίεργο κι 
από την άλλη σαστισμένο, σαν να περιμένει ίσως την κατάλληλη στιγμή. Η εν 
λόγω αναπαραστατικότητα ή η συστολή από φόβο, ερμηνεύεται αριστοτεχνικά από 
τον χιασμό των κινήσεων, το αντιζύγισμα και την αξονικότητα των μελών, ενώ δεν 
υστερεί σε πιστηκότητα και η έκφραση του προσώπου, ιδιαίτερα αν λάβουμε υπόψιν 
την συγκέντρωση του βλέμματος στον πιθανό στόχο, δηλαδή στον κάβουρα. 

Κρίνοντας από σχετικό σχόλιο του Ιωάννη Πολέμη στο "Αττικό Μουσείο", ανάλογη 
εκφραστικότητα θα πρέπει να χαρακτήριζε και το πλάσιμο της "Αουόμενης" ή της 
"Δείλης Φαληροποΰλας" (δημιουργία του 1891),68 που δυστυχώς έχει χαθεί. 
Σύμφωνα με τον ποιητή: "Παρθένος δέκα οκτώ έως δέκα εννέα ετών εισέρχεται είς 
το λουτρόν και εκδΰεται ίνα ριφθεί είς την θάλασσαν. 

Εννοήται, ότι η τέχνη ανώτερα της εδούς δεν επιτρέπει είς τον κάλλιτεχνην να 
περιβάλλη το παρθενικό πλάσμα της φαντασίας του δια της ενδυμασίας του λουτρού 
της οποίας αι πτυχαί, καλύπτουσαι και δυσμορφούσαι πολλαχού τας γραμμάς του 
σώματος ή κι όσα θα συνήδον προς τον σκοπόν του. Ούτω, λοιπόν, γυμνή 
κατέρχεται τας βαθμίδας μέχρι της τελευταίας και εγγίζει το άκρον του ποδός είς 
την θάλασσαν, της οποίας η ψυχρότης αφ'ενός και η άγρια θέα αφ'ετέρου επιδρώσιν 
αιφνιδίως επί της δειλής φαντασίας της και η κόρη δια μιας κινήσεως όλως 
φυσικής, ζητεί να οπισθοχωρίση, αλλά μη δυνηθείσα άνευ περιστροφής του σώματος 
ολοκλήρου, κάθηται επί της πρώτης βαθμίδος, στηριζομένη δια των χειρών, μη και 
εκουσίως της παρασυρθή και τολμήσει εκ δευτέρου κατάδυσιν... Νομίζει τις ότι οι 
κυματισμοί της προ των ποδών θαλάσσης ανέρχονται και διακατέχουν ολόκληρο το 
σώμα της ως να ήτο και τούτο συνέχεια των κυμάτων της. Ουδεμία γραμμή του 
σώματος εν ηρεμία, το παν εν αυτώ κίνησις και ζωή...Ο αριστερός πους, μόλις 
κρατούμενος εις το άκρον της τέταρτης βαθμίδος, ευρίσκεται οιονεί μετέωρος μεταξύ 
της κλίμακος και του κύματος, το οποίο θωπεύει τους δακτύλους. Είναι δε τόσο 
ελαφρά η στάσις του, τόσο α/3έ|3αια η κίνησίς του, ώστε νομίζει τις ότι διακρίνει 
εισέτι απ'αυτού την φρικίασιν του ρίγους. Την αβεβαιότητα ταύτην επιμαρτυρούσιν 
οι περί την οσφύν γραμμαί, αίτινες θλώμεναι φυσικώς αλλ'ελαφρώς, δηλούσι το 
ελάχιστον χρονικόν διάστημα το μεσολαβίσαν μεταξύ της στάσεως και της 
προηγηθείσης κινήσεως..."69 

Το ξάνοιγμα του καλλιτέχνη προς έναν ιδιόμορφο συμβολισμό, μετά-
νατουραλιστικής υφής επισφραγίστηκε μια δεκαετία αργότερα (1901) με τον "Ερωτα 
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που σπάζει το τόξο του" ή "Έρως τοξοθραύστης" από τον κήπο του Ζαππείου. 
Σε σύγκριση με την αντιμετώπιση του Φιλιππότη στο "Έυλοθραύστη", μιας καθ'όλα 
δηλαδή αρρενωπής και ρωμαλέας σύνθεσης, εκείνη του βρούτου παρουσιάζεται εδώ 
περισσότερο διακοσμητική ή και στατική, υπονοώντας μέσω της χάρητος που 
υπογραμμίζουν οι σχεδόν άτονες αλλά καλλίγραμμες κινήσεις, μιά κατάσταση 
ηδονικής νωχέλειας ή και CujUijxcmac. 

Από τους ανδριάντες του, ο πιό αντιπροσωπευτικός της τέχνης του είναι αυτός του 
Κωνσταντίνου Ζάππα στον ομώνυμο κήπο (1880), έργο αξιοπρόσεκτο 7 ι α rVv 

επιμελημένη εναρμόνιση της αυστηρής τεκτονικής θέλησης και της έμφασης στην 
μορφική πιστότητα κατά την απόδοση των ατομικών χαρακτηριστικών του 
παριστανόμενου, γιο; την αναγωγή του θέματος στα πρωταρχικά δομικά στοιχεία, για 
την μελετημένη ανάπτυξη των επίπεδων και γενικά για την επιβολή των πλαστικών 
αξιών. 

Στον αντίποδα του εκλεκτισμού του Βρούτου, αλλά στον ίδιο περίπου τόνο των 
προσπαθειών του για την πραγματοποίηση, έστω και οοισμένων από τις προϋποθέσεις 
εκείνες που θα έκαναν δυνατή και βιώσιμη μια οποιαδήποτε μορφής παρέκληση ή 
αποστασιοποίηση από τον διαθρωτικό ρόλο του ακαδημαϊσμού, εντοπίζονται οι 
προσανατολισμοί του Αάζαρου Σώχου, εισηγητή των ρομαντικών τάσεων στην 
Νεοελληνική γλυπτική. 

Ο Σώχος γεννήθηκε στο χωρίο Ύστέρνια του Αήμου ΤΙανόρμου Τήνου στα 1862 και 
σε ηλικία μόλις εννέα ετών, μετά τον θάνατο του πατέρα του, στάλθηκε από τους 
δικούς του στην Κωνσταντινούπολη, προκειμένου να μάθει την τέχνη και να εργαστεί 
κοντά σε κάποιο θείο του λιθοξόο. Τίαράλληλα γράφτηκε στην ονομαστή τότε 
"Καλλιτεχνική Σχολή" του Γάλλου Guilement, όπου και γνωρίστηκε με την Θηρεσία 
Γ. Ζαφίρη (μέλους της οικογενείας του Τραπεζίτη Τεωργίου Ζαφίρη), που υπήρξε 
χορηγός και υποστηρίκτρια των μελλοντικών του στόχων. Λί">ο αργότερα 
εγκαταστάθηκε στην Α ί ^ α 7 t Q ; ν(χ συνεχίσει τις σπουδές του στο Σχολείο Τεχνών, 
κοντά στον Αεωνίδα Αρόση και τον συμπατριώτη του Νικηφόρο Αύτρα, ενώ όπως 
αναφέρεται στο ίδιο διάστημα εργάστηκε στο ατελιέ του πρώτου με εντελές 
ημερομίσθιο.70 

Αμέσως μετά την αποφοίτηση του στα 1881 και με την υποστήριξη της Θηρεσίας Γ. 
Ζαφίρη - Βλαστού, μετέβει στο Ιίαρίσι για μετεκπαίδευση, αρχικά στην Ecole des Arts 
Décoratifs και αργότερα στην Ecole des Beaux Arts. 
Κατά την διάρκεια των εδώ σπουδών του κοντά στους Η.M. Chapu (1833-1891), Fr. 
August Bartholdi (1834-1904) και Antonin Mercie (1845-1916), είχε την- ευκαιρία va 
διευρύνει τους ορίζοντες του και να διακριθεί, αποσπώντας δεκαεπτά βραβεία και 
μετάλλια.'1 

Η πρόοδος και η ικανότητα που επέδειξε όλα αυτά τα χρόνια οδήγησαν τον 
δάσκαλο και φίλο του Antonin Mercie στο να του παραχωρήσει το 1891 το εργαστήριο 
του στο Baulevard Sain - Michel, προκειμένου να φιλοτεχνήσει το "Έφιππο Κνδριάντα 
του Θεοδώρου Κολοκοτρώνη. Στα 1897 με την έναρξη του Ελληνοτουρκικού ΙΙολέμου 
ο Σώχος συγκρότησε στην Γαλλία σώμα από Έλληνες και Φιλέλληνες σπουδαστές, 
των οποίων ηγήθηκε παίρνοντας μέρος στην Μάχη του Αομοκού.12 

Στην Ελλάδα: επέστρεφε οριστικά στις αρχές του νέου αιώϊΌ!, μετά από πρόσκληση 
της Αρχαιολογικής Εταιρείας, αφ'ενός για να αναστηλώσει τον Αέοντα της 
Χαιρώνειας -εργασία που δεν κατόρθωσε να περατώσει ο ομότεχνος του Γεώργιος 
Βρούτος- και αφ'ετέρου για να συγκολλήσει ορισμένα από τα ευρήματα των 
ανασκαφών στην Αρχαία Ολυμπία.73 
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To 1908 διορίστηκε καθηγητής στην Σχολή Καλών Τεχνών της Αθήνας, διδάσκοντας 
έως τον Φεβρουάριο του 1811, οπότε κι αναγκάστηκε να διακόψει λόγω της ξαφνικής 
αρρώστιας του από μηνιγγίτιδα, του τελικά τον οδήγησε στον θάνατο σε ηλικία 
σαράντα εννέα ετών.14 

Ένα ατό τα κύρια "γνωρίσματα της τέχνης του Σώχου eivai η προτίμηση του στην 
απόδοση της ανθρώπινης μοοφής σε προτομές, ανδριάντες και ανάγλυφα, είτε αυτά 
αφορούν ιστορικά και επώνυμα πρόσωπα, είτε ανωνύμους ανθρώπους ή άπλες 
χαρακτηριστικές φιγούρες της καθημερινότητας, όπως για παράδειγμα το ανάγλυφο 
"Γραία Ίήνια" του Μουσείο Ύηνίων Καλλιτεχνών Ιερού Ιδρύματος Εαυγελιστρίας. 
Κάτι τέτοιο εξυπηρετούσε και τους εκφραστικούς του στόχους, για μιά 
ρεαλιστικότερη στροφή στον ρεαλισμό, διατΐ'χω/χέ>ΐ7 τόσο με την πιστή μεταφορά 
των φυσιογνωμικών χαρακτηριστικών όσο και με την ανάδειξη των επιμέρους 
λεπτομερειών και τον τονισμό των διαφόρων αφηγηματικών μοτίβων. 
Στις προτομές του Ζαφίρη75 και του Ααζάρου Φυτάλη,'6 έκδηλη είναι η διάθεση του 
γλύπτη να προσεγγίσει και καταγράφει την ιδιαιτερότητα των ατομικών στοιχείων των 
παρίστανα μένων, επιχειρώντας συγχρόνως να εμβαθύνει στον εσωτερικό τους κόσμο, 
προκειμένου να ερμηνεύσει μέσω των καθαρά απτικών αξιών, λεπτές ψυχικές 
καταστάσεις. Στην εν λόγω προσέγγιση που θα επιφέρει ως ένα πιατικό βαθμό και 
την αποφυγή της μνημειακής στατικότητας και αποστασιοποίησης, συνέλαβε 
οπωσδήποτε και το πλαστικό αίσθημα του Σώχου, το οποίο και ήταν απόρροια, όχι 
τόσο των απόψεων του για φωτογραφική ακρίβεια, όσο της τάσης του για 
αισθητικοποίησης της οπτικής εμπειρίας, χάριν της κίνησης αλλά και της 
ενεργοποίησης της φόρμας από την ρυθμική άρθρωση των επιπέδων και των 
κατατομών. Ενδεικτική είναι η αντιμετώπιση της μορφής του Θεοδώρου Κολοκοτρώνη 
στον ομότιτλο έφιππο ανδριάντα επί της οδού Σταδίου (μπροστά στην Παλαιά 
Βουλή),77 όπου και συγκεφαλαιώνονται αποκαλυπτικά οι θέσεις του καλλιτέχνη, το 
ύφος και οι ετιδιώξεις του. 

Παρ' ότι η σύλληψη παραπέμπει εικονογραφικά σε παλαιότερες προσπάθειες 
αναλόγου θεματικής, όπως το Μνημείο του Μαξιμιλιανού Α' στο Μόναχο ατό τον 
Δανό γλύπτη Bertel Thorwaldsen (1839) ή εκείνο του Colleoni78 ατό τον Andrea 
Verochio,79 η προσωπική παρέμβαση του Σώχου εντοπίζεται αφ'ενός ^έ|3αια στην 
επιβλητική παρουσία του ήρωα και την έξαρση τον επικό - ρομαντικού στοιχείου, 
κατά την ερμηνεία του προσώπου, σε συνεργασία με την φιλολογική ανάδειξη του 
συνόλου από την πληθώρα των παραστατικών ενδείξεων, κι αφ'ετέρου στην εντύπωση 
της συγκρατημένης κίνησης του καλπασμού, σαν αποτέλεσμα μιας ενέργειας 
εκπορευόμενης αποκλειστικά από την στάση και την χειρονομία του καβαλάρη. 
Ενδιαφέρον προκαλούν επίσης τα δύο ανάγλυφα που κοσμούν τις πλατιές πλευρές 
του υψηλού βάθρου, το θέμα των οποίων - ' Ό Κολοκοτρώνης στήνει καρτέρι στο 
Αράμαλη στα Αερβανάκια" και "Ο Κολοκοτρώνης εμψυχώνει τους Μωραϊτες 
χωρικούς"- ανταποκρίνεται με ακρίβεια στο περιεχόμενο του συνόλου, διευκολύνοντας 
την προσέγγιση του μέσω της εικονιστικής αφήγησης και του πλαστικού διαλόγου. 

Μια παρόμοια δραστηριοποίηση του μοτίβου με πλαστικά μέσα διακρίνουμε και στο 
Μνημείο του Παύλου Μελά (Αθήνα. Πλατεία Ριγίλλης), που φιλοτεχνήθηκε μεταξύ 
1905 με 1910.Μ Στο έργο "προσωποποιείται" η Μακεδονία στη μορφή φτερωτής 
γυναικείας φιγούρας, που με το αριστερό της χέρι κρατάει ένα tonti με την προτομή 
του ήρωα και κλαδί φοινικιάς. Κάτω ακριβώς στην ίδια μεριά, ένας 
καλοσχηματισμένος αετός ετοιμάζεται να πετάξει "ελευθερώνοντας με το σπαθί του 
Μελά τους αλύτρωτους Έλληνες", ενώ την αίσθηση της κίνησης δίνει χάριν της 
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ρευστότητας και του πλάτους των πτυχώσεων και το κυρίως θέμα, δηλαδή η 
Μακεδονία, του μοιάζει μόλις να συγκρατείται στον υψηλό μαρμάρινο οβελίσκο -
κορμό του μνημείου. 

Από τα άλλα έργα του Σώχου αξίζει να αναφέρουμε το "γλυπτό του, "Ο 
Κολοκοτρώνης καταβεβλημένος και αδύναμος στη φυλακή του ΙΙαλαμιδιού", τα 
ανάγλυφα "Γυναίκα σε προχωρημένη ηλικία", "Η πριγκίπισσα Αλεξάνδρα" και 
"Tlavayia των ΤΙαρισίων", που εκτίβοντε στο Μουσείο Τηνίων Καλλιτεχνών του Ιερού 
Ιδρύματος Ευαγγελιστρίας στην Τήνο, καθώς και τις προτομές του Γ. Μιστριώτη και 
του Αδ. Κοραή από την αρχαιολογική Εταιρεία και το κοιμητήριο Montparnasse του 
ΥΙαρισιού αντίστοιχα, αξιοπρόσεκτα για την πλαστική τους πληρώτητα, τον 
ισορροπημένο καθορισμό των πλάνων και των αξόνων, την amôei|ïj των 
φωτοσκιάσεων, ανάλογα με τον χώρο τοποθέτησης τους και τον συνδυασμό των 
γενικευτικών τύπων με τις βεριστικές λεπτομέρειες. 

Σε ένα περισσότερο κλασσικιστικό κλίμα, με έκδηλο όμως κι εδώ το στοιχείο τον 
εκλεκτισμού, αναπτύσσεται η γλυπτική του Κεφαλλονίτη Γεωργίου Μπονάνου, που 
θεωρείται ένας από τους πιό παραγωγικούς καλλιτέχνες της εποχής του,81 με 
διευρυμένο το εκφραστικό όσο και το θεματικό του ρεπερτόριο. 
Ο Μπονάνος γεννήθηκε στο χωριό Βοννί της Κεφαλλονιάς στα 1863 και το 1875 
γράφτηκε στο Σχολείο Τεχνών των Αθηνών. Εδώ σπούδασε έως το 1880 με δασκάλους 
τους Ααξάρο Φυτάλη και Αεωνίδα Αρόση, ενώ το ακαδημαϊκό έτος 1878-79 
διακρίθηκε στον ετήσιο διαγωνισμό του Ιδρύματος, αποσπώντας βραβείο και 
χρηματικό έπαθλο.52 

ΤΙαράλληλα εργάστηκε στο μαρμαρογλνφείο του Αημητρίον Φιλιππότη, όπου κι 
εξοικειώθηκε περισσότερο με την επεξεργασία του μαρμάρου, το οποίο και θεωρούσε 
ως το πιό κατάλληλο υλικό για την έκφραση του πλαστικού αισθήματος: 

"Τα -γλυπτικά épya δεν πρέπει να βλέπουν το φώς της δημοσιότητας αν δεν 
εκτελεστούν είς το μάρμαρο" 83 

Με την υποστήριξη του οικογενειακού τον περιβάλλοντος συνέχισε λίyo apyότερa 
την εκπαίδευση τον για πέντε ακόμη χρόνια στο Reggio Istituto της Ρώμης, τα 
πpoyράμματα, οι παρεχόμενες γνώσεις και οι κατευθύνσεις του οποίου, ήταν άμεσα 
συνδεδεμένες με τις εκφάνσεις του νεοκλασσικισμού τον Antonio Canova αλλά και την 
μνημειακή νοοτροπία των επιγόνων τον. Επιστρέφοντας στην Ελλάδα διορίστηκε 
καθηγητής της γλνπτικής στην έδρα του εκλειπόντος Αα'ζάρον το 1911, θέση πον 
κράτησε όμως για μικρό μόνο διάστημα, εφ'όσων οι διαφωνίες του με την Αιοίκηση 
σε ζητήματα οργάνωσης και θέματα εκπαιδευτικά,,84 οδήγησαν στο να υποβάλλει την 
παραίτηση τον, λίγο πριν την έναρξη του καινούριου ακαδημαϊκού έτους. Η 
απομάκρυνση του απ' το ΐίολυτεχνείο, βασικό πυρήνα τότε των καλλιτεχνικών 
δραστηριοτήτων, δεν φαίνεται πάντως να τον επηρέασε, καθώς μάλιστα η έλλειψη 
εκπαιδευτικών καθηκόντων του επέτρεψε να αφοσιωθεί απερίσπαστα στην δημιουργία 
του, η οποία όπως πίστευε λόγω της ιδιαίτερης φύσης της γλυπτικής, απαιτούσε 

' ' ' 85 

συνεπεία και σννεχή εργασία. 
Επιβλητική από κάθε σκοπιά ήταν και η σνμμετοχή του στις διάφορες 

καλλιτεχνικές διοργανώσεις της εποχής, τόσο στην Ελλάδα όσο και στο εξωτερικό,86 

όπου είχε την ευκαιρία να παρουσιάσει την δουλειά του και να διακριθεί, κερδίζοντας 
έτσι την εύνοιας των κριτικών και βέβαια του κοινού, που επισκεπτόταν το ατελιέ του 
-βρισκόταν στους Αμπελόκηπους επί της οδού Μεσογείων-, προκειμένου να του 
αναθέσει διάφορες μαρμαροτεχνικές εργασίες. 
Ο Μπονάνος πέθανε στην Αθήνα το 1940 σε ηλικία 77 ετών. 
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Πέρα ατό την πληθωρικότητα της παραγωγής του, όπ προκαλεί το ενδιαφέρον τον 
ερευνητή του έργου του είναι ο θεματικός και συνθετικός πλούτος, οι λύσεις του 
δίνει, η εφευρετικότητα του και η εκλεκτιστική μορφοπλαστική του διάθεση, ιδίως 
όταν πρόκειται να φιλοτεχνήσει ταφικά μνημεία ή ελεύθερα αλληγορικά 
συμπλέγματα. Ο εκλεκτισμός αυτός σαν owéreia των πειραματισμών του πάνω σε 
διαφορετικές στιλιστικές τάσεις εκφράζεται αριστοτεχνικά όσο και συνθετικά στο 
γλυπτό του "Έλλην εν δουλεία" ,8 8 πον παρουσιάστηκε για πρώτη φορά στα Δ' 
Ολύμπιο; του Ζαππείου το 1888, ενώ τον επόμενο χρόνο απέσπασε το χρυσό βραβείο 
στην Παγκόσμια: 'Έκθεση του Παρισιού.89 

, Το έργο παριστάνει μιά καλοσχηματισμένη ανδρική μορφή καθισμένη σε ένα 
κομμάτι ανεστραμένης δωρικής κολόνας κατά την στιγμή που αντοσυγκεντρώνεται, 
προκείμενου να απελευθερωθεί από τα δεσμά της, ανιχνεύοντας με το βλέμμα της 
τις πι^α^ές περιοχές διαφυγής. Εντυπωσιακές earn οι αναλογίες του σώματος, 
υπογραμμίζοντας με την στάση του σε ετοιμότητα την εσωτερική ένταση των μυών, 
καθώς και η τοποθέτηση των διαγωνίων αξόνων των άνω και κάτω άκρων για την 
τήρηση μιας εν δυνάμει ισορροπίας, αισθητής από όποια Τίλευρά κι αν το 
κοιτάξουμε. 

Η επιδεξιότητα του Μπονάνου στο να τονίζει με πλαστικά μέσα την ιδιόμορφη υφή 
των περίοπτων έργων, θα πρέπει να χαρακτήριζε και το σύμπλεγμα "Κυνηγέτις",50 

αν κρίνουμε από τα οχόλια τον Δ.Ι.Κ, στην "ΤΙαλιγγενεσία", ο οποίος το αξιολογεί 
ως "...θρίαμβον της φυσιολογικής σχολής. Αεσμοτήριον οφθαλμών, φνχής 
αισθήσεως, σκέψεως", για να καταλήξει: 

"Ηθέλισεν να κάνει μιαν προσωποποίηση της ηδονής. Νομίζει πάλι ότι πρόκειται 
να ζωντανεύσει και το ζώον υπό το ορμητικόν σφρίγος, το σκανδαλώδες της φιλήδονου 
γυναικός... Και αυτό το άγαλμα και εάν το αντικρίσει κανείς όπισθεν βλέπει ότι η 
γυνή αυτή μειδιά εξ ηδονής..."91 

Το εύρος των δυνατοτήτων και των προσωπικών του προσανατολισμών μπορούμε 
ωστόσο να διακρίνουμε καλύτερα στα ταφικά του μνημεία, ένας σημαντικός αριθμός 
εκ των οποίων βρίσκεται στο Α' Νεκροταφείο Αθηνών. Από τα πιό αντιπροσωπευτικά 
της κατηγορίας αυτής, eimi το Μνημείο της Στέλλας Σαμπολτζή στον τύπο της 
κοιμωμένης, όπου και παρακάμπτεται η δραματικότητα του θέματος από μιά 
επιτηδευμένη στάση νωχελειας, διατυπωμένης από τον πλούτο των πτυχώσεων, την 
έμφαση στα σχεδιαστικά στοιχεία, το παιχνίδισμα των αξόνων και των φωτοσκιάσεων 
και γενικά από την διάθεση φυγής από την μάζα και τον όγκο προς μιά 
περισσότερο γραμμική, διακοσμητική αντίληψη. Ανάλογη μεταχείριση διακρίνουμε 
και στο Ταφικό Μνημείο της Οικογένειας Αναστασίου Αιβεράτου με την ολόγλυφη 
καθιστή φιγούρα, που εδώ συμβολίζει την ψυχή. Η πλάτη της με φτερά πεταλούδας 
δείχνει να ακουμπάει ελαφρά στην υψηλή τριγωνική στήλη, ενώ το κεφάλι της γέρνει 
μόλις προς τα αριστερά. Το κοντό αλλά πλούσιο σε πτυχώσεις χιτώνιο υποδηλώνει 
την νεότητα της, αφήνοντας να φανούν τα καλλίγραμμα γυμνά μέλη του σώματος, 
η τοποθέτηση των οποίων σαν σε παντοτινή ανάπαυλα μας μεταφέρει το αίσθημα της 
απουσίας, της θλίψης και μιας αιώνιας αδιασάλευτης σιωπής. 

Ιίερισσότερο ρεαλιστής, κυρίως όσον αφορά την αντιμετώπιση του κεντρικού μοτίβου 
με την μορφή του νεκρού λαξευμένη μετωπικά σε έντονο ογρό ανάγλυφο, 
αποδεικνύεται ο Μπονάνος στο ταφικό Μνημείο του ΤΙαναγή Χαροκόπου, έστω κι αν 
και εδώ από την συνολική τουλάχιστον διαπραγμάτευση, δεν λείπει το μνημειακό, 
ιδεαλιστικό στοιχείο, διατυπωμένο από τον διάκοσμο του νάίσκόμορφον επιτύμβιου 
με τα αλληγορικά ανάγλυφα στην βάση και τις δυο τεφροδόχες δεξία κι αριστερά της 
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αετωμ,ατικής επίστεψης. Μια παραλαγή του παραπάνω μνημείου αποτελεί ο 
σχεδιασμός του Οικογενειακού τάφου του Αντωνίου Κιμουλάκη, που συμπληρώνεται 
από έξι προτομές -δύο ολόγλυφες και τέσσερις ανάλγυφες- ρεαλιστικά δοσμένες 
από την έμφαση του γλύπτη στην καταγραφή του ατομικού καθώς και κάποιων 
αναλόγου περιεχομένου αφηγηματικών ενδείξεων, οι οποίες και χαρακτηρίζουν τους 
παριστανόμενους. 

Αλλά κι ως ανδριαντοποιός ο Μπονάνος επέδειξε την ίδια προτίμηση στην 
χρησιμοποίηση πολλαπλών εκφραστικών τύπων και στιλιστικών τάσεων, η αξιοποίηση 
των οποίων ξεπερνάει την τυχαιότητα της πρόθεσης του για την εξεύρεση λύσεων, 
εφ'όσων τα εντάσσει οργανικά στην φόρμα, αμβλύνοντας τις τυχόν διάφορες με 
επιτηδευμένες επικαλύψεις και ευρηματικές συσχετίσεις. Στον ανδριάντα του Ανδρέα 
Μιαούλη, που κοσμεί την Κεντρική πλατεία της Ερμούπολης -έργο φιλοτεχνημένο 
κατά την διάρκεια των σπουδών του στο Reggio Instituto της Ρώμης-, αφ'ενός 
αντιπαρέχρχεται την ακαδημαϊκή στατικότητα εκμεταλλευόμενος τις δυνατότητες 
του χιασμού που δημιουργούν οι πτυχώσεις του μανδύα και των ενδυμάτων, και 
αφ'ετέρου τονίζει τις καθαρά ρεαλιστικές αξίες, σμιλεύοντας με ιδιαίτερη μαεστρία 
τις λείες και κυρτές επιφάνειες, τα βαθουλώματα και τους όγκους. Επίσης, όταν 
καταπιάνεται με τον καθιστό ανδριάντα, η αίσθηση της ρεαλιστικής μεταχείρισης 
ei>ai εξ ίσου έντονη, γεγονός που πιστοποιείται από την καθ'όλα φυσική 
"συμπεριφορά" της παρίσταναμενης μορφής σε έργα όπως ο ανδριάντας του 
ΐΐαναγή "βασσάνη στην Σχολή Ναυτικών Αοκίμων στον ΐίειραιά, κυρίως αν ληφθεί 
υπόψιν η χαλαρότητα και η άνεση στην στάση του σώματος, που μοιάζει να 
αναπαύεται στοχαζόμενος ρίχνοντας το βάρος στο ερεισινωτό του καθίσματος. 

Εκτός από τις καθαρά γλυπτικές εργασίες ο Μπονάνος ασχολήθηκε με την μελέτη 
και την συμπλήρωση αρχαίων γλυπτών, θεωρώντας την διαδικασία αυτή βασική 
προϋπόθεση για την ολοκλήρωση των προθέσεων του αλλά και για την διαμόρφωση 
του προσωπικού ιδιώματος κάθε δημιουργού: 

""Οταν δεν έχω εμπνεύσεις ιδικές μου, συμπληρώνω αρχαία αγάλματα. 
Εκατοντάδες αγαλμάτων συνεπλήρωσα και εξετέλεσα είς το μάρμαρο μελετών κατ' 
αυτόν τον τρόπο τους μεγάλους γλύπτας της αρχαιότητος".92 

Από μιά διαφορετική κατεύθυνση με στόχο την συνειδητή προσπέλαση των τύπων 
του παρελθόντος και την αναθεώρηση των παραδοσιακών αξιών, που σχετίζονταν με 
τον νεοκλασσικισμό, ξεκίνησε ο Θωμάς Θωμόπουλος, το έργο του οποίου αν και άνισο 
ή αντιφατικό σε ορισμένες προσπάθειες του, προκάλεσε νέα πρωτόγνωρα στους 
συγχρόνους του συμβάλλοντας στην αλλαγή των κριτηρίων και γενικά της 
εκφραστικής νοοτροπίας της εποχής. 
Ο Θωμόπουλος γεννήθηκε στην Σμύρνη το 1873 και σε ηλικία τεσσάρων ετών ήλθε με 
την οικογένεια του στην Αθήνα, όπου και εγκαταστάθηκαν. Μετά την ολοκλήρωση 
των εγκυκλίων σπουδών του γράφτηκε στη Σχολή Καλών Τεχνών, έχοντας σαν 
βασικούς καθηγητές του τους Γεώργιο Βρούτο και Νικηώόοο Αύτρα στα εργαστήρια 
της γλυπτικής και της ζωγραφικής αντίστοιχα. 

Κατά την διάρκεια της εδώ φοίτησης του απέσπασε αρκετά βραβεία, όπως το 
θωμάίδιο και το Χρυσοβέργειο, ενώ με την αποφοίτηση του (1897) του χορηγήθηκε 
κρατική υποτροφία για μετεκπαίδευση στην Ακαδημία της Βαυαρικής πρωτεύουσας. 
Η μετάβαση του στο Μόναχο πραγματοποιήθηκε ένα χρόνο αργότερα λόγω του 
ΐίολέμου του 97, οπότε και άρχισε να εισπράττει τα χρήματα της υποτροφίας. Στη 
συνέχεια συμπλήρωσε τις σπουδές του στην Ρώμη, την Φλωρεντία, την Νεάπολη και 
το Παρίσι, προκειμένου να μελετήσει τις σύγχρονες τάσεις, τις σχολές και τα 
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καλλιτεχνικά ρεύματα. Me την επιστροφή τον στην Ελλάδα άνοιξε δικό του ατελιέ 
σε αίθονσες του Ζαππείου Μεγάρου /cat στα 1912 μετά την παραίτηση του Μπονάνου, 
διορίστηκε καθηγητής στην Έδρα της Γλυπτικής στη Σχολή καλών Τεχνών. 
Την θέση αυτή κράτησε έως τον θάνατο του στα 1937. 

Εκτός ατό τα διδακτικά του καθήκοντα και βέβαια την ενασχόληση του με την 
γλυπτική ο Θωμόπουλος καταπιάστηκε και με την ζωγραφική, σχεδιάζοντας ως επί 
το πλείστον πορτραίτα και αλληγορικές συνθέσεις κυρίως για να εκφράσει ιδέες, στην 
υλοποίηση των οποίων αδυνατούσε να ανταποκριθεί πλήρως λόγο της ιδιαίτερης 
φύσης της, η γλυπτική.93 'Εγραφε επίσης αρκετές καλλιτεχνικές μελέτες και 
σχετικά άρθρα, που δημοσιεύτηκαν σε διάφορα έντυπα, περιοδικά και εφημερίδες της 
εποχής, ενώ αξίζει να μνημονευτούν και οι προσπάθειες τον για την διάδοση τον 
έργον ομότεχνων του γλυπτών και ζωγράφων, όπως τον Ιωάννη Βιτσάρη, του Σιμεών 
Σαββίδη και του Τιαννούλη Χαλεπά. Ειδικά για την δημιουργία του Χαλεπά η 
πρωτοβουλία του και οι παροτρύνσεις του στον τότε Υπουργό Παιδείας (1922) να 
μεριμνήσει για την μεταφορά των πήλινων προπλασμάτων τον σε γύψο -διαδικασία 
στην οποία σνμμετείχε και ο ίδιος ο Θωμόπουλος- συνέβαλε στο να διασωθεί ένα 
σημαντικό μέρος της όψιμης παραγωγής του Τήνιου γλύπτη, που θεωρείται και η 
πιό πρωτοποριακή. 

Με την επάνοδο τον στην Ελλάδα ο Θωμόπουλος πήρε μέρος σε όλες σχεδόν τις 
διοργανωθήσες στην εποχή τον εκθέσεις, προκαλώντας το ενδιαφέρον των κριτικών με 
εννοϊκά σχόλια από μέρους τονς για τον χαρακτήρα της τέχνης τον και ιδιαίτερα 
για τα νέα στοιχεία τα οποία εισήγαγε. 

"Και παρ'ημίν έχομεν κρούσματα νέας τέχνης. Ο Τίαρθένης υπερθεματίζεται εις 
τας νεωτεριστικάς θεωρίας, ο Χανζόπονλος και ο Φωκάς κολνμβούν είς το χρώμα, ο 
Θωμόπουλος εις την γλυπτικήν μιμείται τον Rodin..." σημειώνει ο Δ.ϊ.Κ. σε τεύχος 
της "ΐΐινακοθήκης" το 1904,^ ενώ στο ίδιο έντυπο μερικά χρόνια αργότερα 
διαβάζονμε πως ως: "εισηγητής της Ροντενείου Σχολής εν Ελλάδι, εξύμνησε τον 
ιδρυτήν αυτής..."9:> 

Ο Θωμόπουλος πειραματίστηκε επίσης πάνω στον χρωματισμό τον μαρμάρου με την 
μέθοδο της εγ καυστική ς,96 δραστηριότητα για την οποία βραβεύτηκε στην διεθνή 
Διακοσμητική 'Εκθεση τον Παρισιού το 1925.97 

Κρίνοντας από τονς τίτλους και μόνο ορισμένων σχετικά πρώιμων έργων τον, όπως 
"Τα μάτια της ψυχής μου",9* "Κεκμηκός καλλιτέχνης",9Q "Ελληνική ελευθερία",100 

"Αρμονία",101 "Ελεύθερος θάνατος",102 "Η ερημιά"102 και "Αυτοθυσία",m τα οποία 
παρουσιάστηκαν (τα δνο πρώτα) στην 'Εκθεση της Εταιρείας Φιλοτέχνων το 1900 και 
σε ατομική έκθεση τον γλύπτη στα γραφεία του περιοδικού "ΐΐαναθήναια" την 
επόμενη χρονιά, η εντύπωση που δημιουργείται έχει να κάνει με την διάθεση του 
γλύπτη να μορφοποιήσει όσο πιό αξιόπιστα μπορεί τις ιδέες και τους προσωπικούς 
του οραματισμούς, επιλέγοντας μια ιδιόμορφη μεταφορική γλώσσα, που υπήρξε 
απόρροια του εκλεκτισμού του αλλά και της αναθεωρητικής, μετα-ρομαντικής 
έξαρσης της εποχής. 

Όντας μεγαλωμένος σε μιά μεταβατική περίοδο, την οποία και σηματοδοτούσαν ο 
αποτυχημένος Πόλεμος τοι> 1897, η αλλοίωση των συστατικών πον σνγκροτούσαν την 
τότε κνρίαρχη ιδεολογία καθώς και οι αλλαγές στονς ρνθμούς της ζωής, ο 
εκσνγχρονισμός, η εκβιομηχάνιση της παραγωγής αγαθών, η επιταχννόμενη 
αστικοποίηση και η διεύρννση της επικοινωνίας με τα πολιτιστικά επιτεύγματα της 
Αύσης, ο καλλιτέχνης θα αναζητήσει πράγματι κάποια ισχυρά ερείσματα, 
προκειμένον να εκφράσει τον παλμό της, χωρίς να εμμένει αποκλειστικά στα 
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κλασσικά παραδοσιακά πρότυπα. Έτσι, σε έργα του όπως τα: "ΤΙνεύμα" και 
"Ιπποκένταυρος", που βρίσκονται στην Τράπεζα της Ελλάδος και την Εθνική 
ΤΙινακοθήκη αντίστοιχα, αν και τα αρχικά ερεθίσματα κυρίως ως προς την σύλληψη 
τους, προέρχονται από την περιοχή των μορφοπλαστικών δεδομένων του 
κλασσικισμού, ευδιάκριτη eirai και στις δυο περιπτώσεις η έξαρση του συμβολικού-
ιδεαλιστικού στοιχείου, που διαγράφεται όχι τόσο από τα πλαστικά μέρη, την 
αίσθηση της κίνησης και την απτική τους υφή, όσο από τις επιμέρους αφηγηματικές 
ενδείξεις και την προβολή των σχεδιαστικών ως επί το πλείστον, αξιώΐ'. 
Ένα από τα πιο αντιπροσωπευτικά πάντως δείγματα της προσπάθειας του να 
αποδώσει με πλαστικά μέσα κάποια καθαρά νοητικά σχήματα, έχουμε με τον 
"Κατακλυσμό",105 όπου και παρουσιάζονται περισσότερο αναπτυγμένοι οι Μπαρόκ 
τύποι, με τον τονισμό της δραματικής έντασης στην έκφραση και του ρίγους, που 
μοιάζει να διαπερνά τα σώματα, κυρίως δε με την ενεργητική απόδοση των συσπάσεων 
των μελών και την αποσπασματικότητα στην περιγραφή του συνόλου, χωρίς όμως να 
διασαλεύεται η στερεότητα του εσωτερικού πλαστικού τους πυρήνα. 

Η αξιοποίηση διαφόρων στιλιστικών τάσεων στην διαμόρφωση της εκφραστικής του 
χαρακτηρίζει επίσης αρκετές από τις μνημειακές του συνθέσεις, όπως φαίζ'εται από 
τους τάφους του ΤΙολυβίου Σκένδερ, του Όθωνος Τετενέ, του Καμπύση, του 
Δημητριάδη και των Σχορτσανιτών -όλα βρίσκονται στο Α' Νεκροταφείο Αθηνών-, 
στους οποίου όμως η υπερβολική παράθεση ανεκδοτολογικών μοτίβων οδηγεί συνήθως 
στην μείωση της εντύπωσης ένταξης τους οργανικά στο κυρίως θέμα, εφ'όσων πολλά 
από αυτά παραμένουν μεταξύ τους ασύνδετα. 
Παρ' ότι ο Θωμόπουλος, όντας από ιδιοσυγκρασία φύση και θέση αντικλασικός 
στράφηκε ήδη από τα σπουδαστικά του χρόνια, προς μ.ια περισσότερο αφηγηματική 
γλυπτική γλώσσα παραγράφοντας την μνημειακότητα, ιδίως με το να εστιάζει την 
προσοχή του στις άψογα εκτελεσμένες λεπτομέρειες, στην ουσία εκείνο που τελικά 
κατάφερε δεν ήταν παρά η μανιεριστική μετάπλαση της ίδιας της πλαστικής 
φόρμας και η εκ νέου φόρτιση των δομικών της χαρακτηριστικών. Τούτο 
αποδεικνύεται από την συνολική αντιμετώπιση του Χαριλάου Τρικούπη στην αριστερή 
πτέρυγα της Παλαιάς Βουλής, που δίκαια θεωρείται ως η πώ ολοκληρωμένη 
προσπάθεια της παραγωγής του, ενδεικτική συν τοις άλλοις για την κατανόηση των 
πλαστικών του προϋεσεων.1"" 

Ο Τρικούπης αποδίδεται μετωπικά με το αριστερό πόδι σε προβολή και τα χέρια 
σταυρωμένα πίσω, ούτως ώστε να τονίζεται η επιβλητική στάση του σώματος αλλά 
και τα ρεαλιστικά δοσμένα φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά του προσώπου. Από 
καθαρά εκφραστική σκοπιά το έργο διακρίνεται για την στατικότητα και την 
τεκτονική υφή της οργάνωσης του, που ενισχύεται από την μελετημένη ανάπτυξη 
των επιπέδων, τις μεγάλες λείες επιφάνειες, κυρίως για τον σχεδιασμό των 
ενδυμάτων αλλά και από την ενεργητική συμμετοχή του ανδριάντα στον χώρο τον 
οποίο κοσμεί, χάριν της τοποθέτησης της χαμηλής στήλης πίσω ακριβώς από τα 
τόδια του παρίστανα μενού, προκειμένου να δοθεί η εντύπωση σύνδεσης του με τα 
οριζόντια και κάθετα θέματα του κτιρίου της Βουλής.107 Αξιοπρόσεκτη είναι επίσης 
η προσπάθεια του Θωμόπουλου να μενώσει την απόσταση του θεατή από την μορφή 
του Τρικούπη, με την παράθεση ενός ολόγλυφου καθιστού genius στην πρόσοψη του 
βαθμιδωτού βάθρου, έστω κι αν ο ιδεαλιστικός, μεταφορικός χαρακτήρας του 
μεταβάλει εδώ το τελικό αποτέλεσμα προσδίδοντας του έναν κομπαστικό τόνο που 
αντιτίθεται στην ρεαλιστική μεταχείριση του προσώπου, αλλοιώνοντας την. 

Τα όσα δεν μπόρεσε να προωθήσει ο Θωμόπουλος μένοντας στην ουσία παρά τον 



517 

εκλεκτισμό του, εγκλωβισμένος στην νοοτροπία του ακαδημαϊκού ιδεαλισμού, 
κατόρθωσε να αξιοποιήσει με καθαρά πλασηκά μέσα ο Κώστας Αημητριάδης, οι 
αντιλήψεις του οποίου καθιστούν το êpyo του περισσότερο μοντέρνο όσο και 
κλασσικό, ιδιαίτερα να αναλογιστεί κανείς τα κοινά στοιχεία της εκφραστικής του με 
εκείνη του Auguste Rodin, τον οποίο ο Έλληνας γλύπτης είχε ως πρότυπο του. 
Ο Κώστας Αημητριάδης γεννήθηκε στο Στενήμαχο της Ανατολικής Ρωμυλίας (1881), 
αλλά παιδί ακόμη (1885) ήλθε με τους γονείς του στην Αθήνα, όπου και 
εγκαταστάθηκε μόνιμα. Αχό εδώ ξεκίνησε και τις πρώτες καλλιτεχνικές σπουδές του, 
με την εγγραφή του στο τμήμα της γλυπτικής της Σχολής Καλών Τεχνών και 
δάσκαλο τον Γεώργιο Βρούτο. Η διάκριση του το 1901 στον ετήσιο διαγωνισμό του 
ιδρύματος του εξασφάλισε λίγο αργότερα την "Αβερωφεια υποτροφία", προκείμενου 
να συνεχίσει τις σπουδές του στην Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών του Μονάχοι». 

Δεν γνωρίζουμε το ακριβές διάστημα της παραμονής του στην Βαυαρική 
Πρωτεύουσα. Υποθέτουμε πάντως πως θα πρέπει να ήταν μικρό, εφ'όσων στα 1904 
φέρεται να παρακολουθεί μαθήματα στην Ακαδημία Grande Chaumière του Παρισιού 
και λίγο αργότερα στην Ecole Supérieure de Beaux Arts στην ίδια πόλη.10* 
Σύμφωνα με τις ίδιες πήγες, από το 1905 άρχισε να εκθέτει σε διάφορα Salon και 
κύρια στο Salon des Artiste Français, του οποίου υπήρξε τακτικό μέλος. Το 1905 
επίσης αποφάσισε να ανοίξει στην Γαλλική πρωτεύουσα δικό του ατελιέ, ενώ από 
το 1911 έως το 1914 διατηρούσε εργαστήριο και στο Kensington του Λονδίνου.'09 

Η μακρά παραμονή του στο Παρίσι (περίπου 26 χρόνια) και η επαφή του με τις 
καινούριες τάσεις που αναπτύσσονταν εκείνη την εποχή στα άλλα μεγάλα 
καλλιτεχνικά κέντρα, όπως στο Αονδίνο και το Μόναχο, συνέβαλαν στην διεύρυνση 
του εκφραστικού του ορίζοντα και στην συνεχή ανανέωση του στιλ του. Η επιστροφή 
του στην Ελλάδα πραγματοποιήθηκε οριστικά στα 1930,η 0 οπότε και κλήθηκε από 
την Ελληνική Κυβέρνηση να αναλάβει την Αιεύθυνση της Σχολής Καλών Τεχνών και 
παράλληλα την διδασκαλία της γλυπτικής στην αντίστοιχη έδρα. Με την ανάληψη 
των καθηκόντων του και έως τον θάνατο του τον Οκτώβριο του 1943 ο Αημητριάδης 
φρόντισε να αναβαθμιστεί το Τμήμα της γλυπτικής αλλά και ο ρόλος του Ιδρύματος 
γενικότερα, ενώ -&•# êucêç τον παρεμβάσεις οφείλεται η δημιουργία παραρτημάτων της 
Σχολής στην Ύδρα, στους Αελφούς και την Μύκονο. 

Στα 1927 τον απονεμήθηκε το Εθνικό αριστείο Γραμμάτων και Τεχνών και το 1938 
ε£ελέγει μέλος της Ακαδημίας Αθηνών.111 

Ένα από τα κύρια χαρακτηριστικά της εκφραστικής του Αημητριάδη αποτελεί η 
επιδίωξη του να αποδώσει με πλαστικά μέσα τις κατανομές του ανθρώπινου σώματος 
στην πιό ιδανική θα λέγαμε μορφή, έχοντας σαν ερμηνευτικό τον άξονα τα 
επιτεύγματα της γλυπτικής του Rodin, τις επιδράσεις του οποίου μπορεί να 
αναγνωρίσει ο μελετητής του έργου του, ακόμη και στις θεματικές επιλογές του. 
Έτσι, κρίνοντας από ορισμένα σχετικά πρώιμα έργα του, όπως τα: "Δίλημμα" 
(1905),m "Προσπάθεια" (1908)113 και "Είς τα όνειρα τα αγνοηθεντα και 
ηττηθεντα","4 εύκολα αναγνωρίξοντε τα στοιχεία εκείνα που παραπέμπουν στο 
Ροντενικό ιδίωμα, τόσο από άποψη θεματικής -το "Δίλημμα" για παράδειγμα μπορεί 
να θεωρηθεί ως μια παραλαγή πάνω στο "Στοχαστή" (1880) του Rodin- όσο και από 
την σκοπιά της μορφοπλαστικής τους διαπραγμάτευσης. 

Ωστόσο οι τυχόν αναλογίες με έργα- του Γάλλου δημιουργού δεν πιστοποιούν 
απόλυτα άμεση συγγένεια. Απλώς επιβεβαιώνουν μιά αντιστοιχία στον 
προβληματισμό ο οποίος ανταποκρίνεται στην κοινή πεποίθηση για απεγκλωβισμό 
από την στατικότητα της κλασσικής φόρμας, κυρίως δε για ανάγωγη της αίσθησης 
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του επιμέρους -ανατομική προσέγγιση- στην ολότητα της μορφής, που και οι δυο 
αντιλαμβάνονται ως αδιαίρετη ενότητα. Από την σκοπιά αυτή το σημείο της 
διαφοροποίησης του Δημητριάδη από τον εκφραστικό κόσμο του Ridin, μπορεί να 
συνοψιστεί στην διάθεση του πρώτου να λειτουργήσει αφαιρετικά προκείμενου να 
φθάσει στην γενίκευση, εν αντιθέσει με το δεύτερο, για το οποίο η γενίκευση αποτελεί 
αναπόσπαστο μέρος της διαδικασίας της σύνθεσης, της οργάνωσης και της 
αρχιτεκτονικής του συνόλου. Η εν λόγω διαπίστωση οδηγεί στο συμπέρασμα πως οι 
εκφραστικές του επιλογές και τα δεδομένα φέρουν το έργο του Δημητριάδη πιό κοντά 
στις πραγματώσεις και τις αρχές του νατουραλισμού, χωρίς βέβαια κάτι τέτοιο να 
υπονομεύει ούτε στο ελάχιστο τις αντι-ακαδημαϊκές αντιλήψεις του για την 
εσωτερική ενότητα της φόρμας. Και τούτο γιατί, όπως τουλάχιστον προκύπτει από 
προσπάθειες σαν τις "Αουόμενη" της Εθνικής Πινακοθήκης, πέρα από την 
λεπτομερή, ανατομική περιγραφή και την τέλεια απόδοση της νεανικής αισθησιακής 
σάρκας από τις λείες καλομοντελλαρισμένες επιφάνειες, το κύριο μέλημα της 
γλυπτικής του εντοπίζεται στην σύλληψη της ρευστότητας του περιγράμματος της 
μορφής, ούτως ώστε αυτή να ενεργοποιήται ερμηνεύοντας την κίνηση και τους 
κραδασμούς της ζωντανής φόρμας. 

Τύρω στα 1905 με 1906 ο Δημητριάδης καταπιάστηκε με την δημιουργία ενός 
μεγάλου αλληγορικού συμπλέγματος με τίτλο "Οι νικημένοι της ζωής", το οποίο 
όμως δεν κατόρθωσε να ολοκληρώσει λόγω της έναρξης του Α' Παγκόσμιοι» Πολέμου. 
Από αυτό αναφέρεται η εκτέλεση δυο αποσπασμάτων εκείνου που προοριζόταν να 
αποτελέσει το κεντρικό μοτίβο με θέμα έναν άντρα και μία γυναίκα "κάτω από το 
πέπλο της ειμαρμένης",115 και ενός άλλου, γνωστού ως "Ο άνδρας" ("L' Homme"), 
το οποίο υ γλύπτης εξέθεσε για πρώτη φορά στο Salon des artistes Français τον 1907. 

Αξιολογώντας την ερμηνεία του Δημητριάδη στο παραπάνω έργο ο Ζαχαρίας 
Τίαπαντωνίου υπογραμμίζει σε σχετικό σχόλιο του: 

"Ιίόση αρμονία αναβρύζει από αυτό το ισχυρότατον μπρούτζινον κομμάτι του 
'Ελληνας γλύπτου. ΤΙαριστάνει τον άνθρωπο, τον άνδρα, ο οποίος αφού έπεσε 
νικημένος από την μοίραν, συγκεντρώνει μολαταύτα μιαν τελευταίαν και οριστικήν 
προσπάθειαν δια να σηκωθεί πάλι όρθιος, και να επαναλάβει τον αγώνα... 
Είς την αρτιότητα της πλαστικής του, εις την καθαρότητα και το πλάτος της 
ανατομίας του, είς την σοφην του και εκτάκτως γραφική ν κίνηοιν. Είναι ένα 
σύμβολον από τα απλούστερα και τα επιβλητικότερα που μπορούσε να στήσει 
σύγχρονος γλύπτης... " 1 ! 6 

Ό π ω ς ακριβώς στον "Ανδρα" έτσι και στην "Κλαίουσα" της Εθνικής ΐίινακοθήκης, 
πρωταρχικό μέλημα της εκφραστικής του είναι να μεταφέρει τον παλμό των 
συσπάσεων του σώματος με καθαρά πλαστικούς όρους, αφ'ενός με την συσσώρευση 
των όγκων, κυρίως όμως με την έντονη, ιμπρεσιονιστική θα την χαρακτηρίζαμε, 
επεξεργασία των επιφανειών, σε τέτοιο μάλιστα βαθμό ούτως ώστε οι μεταβάσεις 
από το ένα επίπεδο στο άλλο να μοιάζουν αδιόρατες. 

Ως το πιό αντιπροσωπευτικό έργο της παραγωγής του καλλιτέχνη θεωρείται ο 
"Δισκοβόλος",117 που χύθηκε σε χαλκό σε δυο αντίγραφα, από τα οποία το ένα 
στήθηκε στο Central' Park της Νέας Υόρκης και το άλλο στην Αθήνα, απέναντι από 
το ΤΙαναθηναϊκό Στάδιο. Διακρίνεται για την άρτια ανατομική απόδοση των μελών 
του σώματος σύμφωνα με τις επιταγές της στάσης του, κατά την στιγμή της 
αυτοσυγκέντρωσης του αθλητή λίγο πριν την εκτίναξη του δίσκου, που ζυγιάζεται 
επιδέξια στα ακροδάκτυλα του ενός χεριού εντατικοποιώντας το άλλο. Σε μιά 
επίδειξη δεξιοτεχνίας ο καλλιτέχνης περιγράφει με αμεσότητα τους μυώνες ολοκλήρου 
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του σώματος και ιδιαίτερα την συμμετοχή τους στην προσπάθεια της ρίψης, ενώ από 
όποια μεριά κι αν κοιτάζει κανείς το épyo εντυπωσιάζεται από την περιοπτικότητά 
του, βασισμένη στην τεκτονική δομή των διάκενων που χαρακτηρίζουν την φόρμα, 
χωρίς αυτή να χάνει την στιβαρότητα της. 

Αλλά και ως ανδραντοποιός ο Δημητριάδης δείχνει να διαφοροποιήται αρκετά από 
τους παλαιότερους ή και τους συγχρόνους ομότεχνους του, καθώς και στον τομέα 
αυτό -βλέπε για: παράδειγμα τον ανδριάντα του Εθνομάρτυρα Χρισοστόμου Σμύρνης, 
έξω από τον Μητροπολιτικό Ναό Αθηνών- η τέχνη του λειτουρΎεί αφαιρετικά, 
παρακάμπτοντας τις περιττές αφηΎηματικές ενδείξεις, τις ιδεολογικά φορτισμένες 
φιλολογικές διαμεσολαβήσεις και την μνημειακή βαρύτητα, έναντι της διάθεσης yia 
συμβολικές επισημάνσεις, μέσω της γενίκευσης. 
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60. Φιλοτεχνήθηκαν στα 1890. 
61. Α' Νεκροταφείο Αθηνών. (1904). 
62. Νεκροταφείο Μεσολογγίου. 
63. Απέσπασε τέσσερα πρώτα βραβεία σε ισάριθμες διοργανώσεις. Βλ. Περ. 
"Πινακοθήκη" Δ'. 1904-1905. Σελ.78,79. 
64. Βρίσκονται μπροστά στο ΐίανεπιστήμιο Αθηνών. 
65. Το έργο μεταφέρθηκε σε μάρμαρο γύρω στα 1875. Αθήνα. Εθνική Ώ,ινακοθήκη. 
66. Μια συσχέτιση μπορεί να γίνει με το "Παιδί και το δελφίνι" του Αρίονος -
ρωμαϊκό αντίγραφο Ελληνιστικού αγάλματος-, που ττιθανός να είχε δει ο Βρούτος 
στο Εθνικό Μουσείο τνς Νεαπόλε'^. 
67. Ή "Παιδί που τρομάζει από τον κάβουρα". Αθήνα. Εθνική Ιίινακοθηκη. 
(ττερ.1885). 
68. Τον ίδιο χρόνο αρθογράφος της "Νέας Εφημερίδος" (Φυλ. 10-10-1891) συνιστά 
στους αρμόδιους να αγοράσουν το épyo και να το τοποθετήσουν στην παραλία του 
Φαλήρου. 
69. Βλ. Ι. Μανωλικάκης: "Γεώργιος Βρούτος" Εφήμ. "Ίο Βήμα". Φυλ.20 Απριλίου 
1969. 
70. Βλ. "Παναθήναια" XXI· 1910. Σελ.275 κ.εξ. 
71. Ατό τις διακρίσεις του αξίζει να αναφέρουμε την βράβευση του το 1887 σε 
διαγωνισμό στο Παρίσι για το "Επιθανάτιος κόρη", αυτή στον ετήσιο διαγωνισμό της 
Ecole des Arts Décoratifs την ίδια χρονιά, εκείνη που σημειώθηκε επ'ευκαιρία της 
συμμετοχής του στο Salon του 1890 με το "Η μούσα επιστρέφουσα είς τας Αθήνας" 
καθώς και την βράβευση του το 1900 σε εκθέσεις του Παρισιού και της Ρώμης για το 
πρόπλασμα του "'Εφιππου ανδριάντα του Θεοδώρου Κολοκοτρώνη". 
72. Βλ. σχετ. Γεωργίου Ι. Δωρίδα: "Οι Τήνιοι..." όπ. και σημ. 18. Σελ.94. 
73. Βλ. σχετ. Φ. Τιοφύλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ.Ι. Σελ.256,257. 



523 

74. Αναφέρεται ότι θάφτηκε δημοσία δαπάνη, ενώ δέκα χρόνια αργότερα τα οστά 
του ματαφερθηκαν στην ιδιαίτερη πατρίδα του μετά από πρωτοβουλία των "ev Αθήναι 
Τηνίων". Βλ. όπ. παρ. Σελ.257 και "Νέα Εστία" αρι0.59 (1956). Σελ.113. 
75. Τήνος. Μουσείο Τηνίων Καλλιτεχνών Ιερού Ιδρύματος Ευαγγελιστρίας. 
76. Τήνος. Μουσείο Τηνίων Καλλιτεχνών Ιερού Ιδρύματος Ευαγγελιστρίας. 
77. Το έργο χύθηκε σε χαλκό σε δυο αντίτυπα, εκ των οποίων το ένα στήθηκε στο 
Ναύπλιο και το άλλο στην Α9ή>α. Και τα δυο ο Σώχος δώρισε στην Ελληνική 
Κυβέρνηση ζητώντας μόνο το αντίτυπο του χαλκού. 
78. Βενετία. Piazza Giovanni e Paolo. 
79. Andrea del' Verrocchio (1435-88): Φλωρεντιανός ζωγράφος, χρυσοτεχνίτης και 
γλύπτης. Εργάστηκε στην Φλωρεντία στην Αυλή του Αορενζο των Μεδίκων, όπου και 
απόχτησε μια πλούσια δράση αποκτώντας φήμη σπουδαίου δασκάλου. Ως μαθητές 
του φέρονται οι Αεονάρντο ντα Βίντσι και Αορεντζο ντι Κρεντι. Από τα γλυπτά του 
ξεχωρίζουν ο "Δαβίδ", "Το Μνημείο του Κολεόνι" και "Η δυσπιστία του Αγίου Θωμά", 
ενώ από το ζωγραφικό του épyo σώζεται μόνο "Η Βάπτιση του Χριστού", που κατά 
τον Βαζάρι εκτελέστηκε σε συνεργασία με τον μαθητή του, Αεονάρντο ντα Βιντσι. 
80. Το πρόπλασμα του Μνημείου βραβεύτηκε σε διαγωνισμό στα 1905. Βλ. 
"Πινακοθήκη" τομ.5. 1905/1906. Σελ. 116. 
81. Βλ. σχετ. Τώνης Σπιτερης: "Τρίς αιώνες..." όπ. και σημ.30. Σελ.238. 
82. Βλ. Κ. Μπίρης: "Ιστορία Ε.Μ.Π..." όπ. και σημ.2. Σελ..267'. 
83. Βλ. το άρθρο του Φωκ. Ρωκ περ. "ΐίαρασκήνια" 18 Μαίου 1940. 
84. Βλ. το σχετ. υπόμνημα του Μπονάνου προς τον Υπουργό Παιδείας για την 
αναβάθμιση της καλλιτεχνικής εκπαιδεύσεως, "ΐίινακοθήκη" Τομ. ΙΑ'. 1911/1912. 

.Σελ.99. 
85. Βλ. Φ. Ρωκ. όχ. και σημ.83. 
86. Για τις συμμέτοχες του γλύπτη Βλ. σχετ. "Αελτίο της Εστίας" 1889. αρ. 653. 
Σελ.3. "Πινακοθήκη". Τομ.Α'. 1901-1902. Σελ.75. "Πινακοθήκη" Τομ.Β. 1902. 
Σελ.221, "Πινακοθήκη" Τομ.ΗΊ908. Σελ.67. "Πινακοθήκη" Τομ.ΙΑ'. 1911. Σελ.96. 
"Πινακοθήκη". Τομ.ΙΗ'. 1918. Σελ.35. 
87. Βλ. Φ. Τιοφύλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ.Ι. Σελ.258. Ως χρονιά θανάτου του 
καλλιτέχνη δίδεται και το 1939. Βλ. Τ. Σπιτερης: "Τρίς αιώνες..." όπ. και σημ.30. 
ν_\ τ->ο 
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88. Απεικόνιση Σπιτερης. Βλ. όπ.παρ. Σελ.239.# 
89. Βλ. Κ. Μπίρης: "Ιστορία..." όπ. και σημ.2. Σελ.543 κ.εξ. 
90. Το έργο είναι εμπνευσμένο από την "Νανά" του Ζολά. Βλ. Τώνης Σπιτέρης: 
"Τρίς αιώνες..." όπ. και σημ.30. Σελ.230. 
91. Βλ. "Παλιγγενεσία". Φυλ.29 Μαΐου 1896. 
92. Βλ. το άρθρο του Φ. Ρωκ. όπ. και σημ.83. 
93. Βλ. Στέλιος Αυδάκης: "Νεοελληνική γλυπτική" όπ. και σημ.30. Σελ. 101. 
94. Βλ. "Πινακο0ηκη". Τομ.4. 1904/1905. Σελ.55. 
95. Βλ. "Πινακοθήκη". Τομ. 18 1018/19. Σελ. 13. 
96. Από τα πρώτα του έργα σε χρωματιστό μάρμαρο (εγκαυστικη) είναι η αλληγορία 
"Τα μάτια της ψυχής μου", σύνθεση εμπνευσμένη από το ομώνυμο ποίημα του Κωστή 
Παλαμά. Παρουσιάστηκε στην 'Εκθεση της Εταιρείας Φιλοτέχνων (1900) αποσπώντας 
βραβείο. Βλ. "Παναθήναια". τομ.Ι 1900/1901. Σελ. 77 και 312 και "Πινακοθήκη" 
Τομ. 14. 1914/1915. Σελ. 100. 
97. Βλ. Φ. Γιοφύλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ.Ι. Τομ.Β'. Σελ.455. 
98. Βλ. "Πανα0η>αια" όπ. και σημ.96. 
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99. Βλ. όπ. τταρ. 
100. Βλ. "Παναθήναια"· Τ.ΙΙ. 1901. Σελ.78 και 116. 
101. Βλ. όττ. τταρ. Σελ. 105. 
102. Βλ. όπ. τταρ. Σελ.116. 
103. Βλ. όπ. τταρ. 
104. Βλ. 07Γ. τταρ. 
105. Ανήκει σε Ιδιωτική ΣvXKoyή. 
106. Βλ. Στέλιος Ai/oa/crçç: "Νεοελληνική γλυπτική" όπ. και σημ.30. Σελ. 102. 
107. Βλ. Χρύσανθου Χρήστου - Μυρτώς Κουμβακάλη Αναστασιάδη: "Νεοελληνική 
γλυπτική 1800-1940". Εκδ. Εμπορικής Τραπέζης. A ^ r a 1982. Σελ.77. 
108. Βλ. Φώτου Τιοφύλη: "Ιστορία..." όπ. και σημ.Ι. Τ.Β'. Σελ.471,72. 
109. Βλ. J.G. Manolikakis: "The Sculpture of Modern Athens. 1800-1966". Αθήνα 
1966. Σελ.62. 
110. 'Ήδη από το 1920 είχε προτάσεις να επιστρέφει στην Ελλάδα προκείμενου να 
αναλάβει την θέση του Υποδιευθυντή στην Α. Σ. Κ. T., επιστροφή που όμως δεν 
αποφάσισε λόγω της λαμπρής καριέρας του στο Παρίσι. Βλ. σχετ. Χρύσανθου 
Χρήστου: "Νεοελληνική..." όπ. και σημ. 108. Σελ.83. 
111. Βλ. Φ. Γιοφύλη: "Ιστορία..." όπ. και σημΛΊΙ. 
112. Παρουσιάστηκε στο Salon του 1905. Βλ. όπ. παρ. σελ.472. 
113. Μάρμαρο. Εθνική Πινακοθήκη. Εκτέθηκε στο Salon του 1908. Βλ. όπ. παρ. 
114. Εκτέθηκε στον Salon de artiste Français τον και απέσπασε χρυσό μετάλλιο βλ. 
"Πινακοθήκη" θ ' . 1909. σελ. 107,108. 
115. Βλ. Φ. Τιοφύλη: "Ιστορία..." Τομ.Β', όπ. και σημΑΊΊ,. 
116. Βλ. "Πινακοθήκη" Τομ. 10. 1910/1911. Σελ. 141. 
117. Το ερ70 ατεσχασε το πρώτο βραβείο -γλυπτικής στους Αιεθνείς Ολυμπιακούς 
Αγώνες στα 1924. Βλ. Φ. Τιοφύλη όπ. παρ. Σελ.472. 
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VI. Υιαννούληα XaXexac - Η Τέχνη ωο έκσταση και ωα πεπρωμένο. 

"Εγώ δεν είχα καλήν ay κυρα και έπεσα έξω... "* 

Αν θελήσουμε να προσδιορίσουμε το εύρος των πραγματώσεων της νεοελληνικής 
γλυπτικής, τότε δεν έχουμε παρά να αναγνωρίσουμε στην δημιουργία του Υιαννούλη 
Χαλεπά τα στοιχεία εκείνα που καθιστούν την πορεία της ιδιαίτερα γόνιμη όσο και 
συναρπαστική, εφ'όσον ο εκφραστικός πλουραλισμός της μορφοπλαστικής του 
γλώσσας και η καθ'όλα πρωτοποριακή σύλληψη από μέρους του των αξιών που 
χαρακτηρίζουν τις αναζητήσεις της εποχής, συνοψίζουν με τον πιο καταφατικό και 
ξεκάθαρο τρόπο τις διατυπώσεις, όχι μόνο καλλιτεχνών της γενιάς του αλλά κι 
αυτών οι οποίοι την ακολούθησαν, θέτοντας τις βάσεις για την υπέρβαση του 
νεοκλασσικισμού, μέσω κάποιων σαφέστερα αρθρωμένων προσωπικών διερευνήσεων 
και ποιοτήτων. 

Φύση ανήσυχη και ανικανοποίητη ο Χαλεπάς εκφράζει επίσης, τόσο με την τέχνη 
του όσο και με το προσωπικό του πεπρωμένο την έκπτωση του νοήματος των τταλαιώΐ', 
παραδοσιακών αισθητικών πεποιθήσεων σύμφωνα με τις επιταγές του σύγχρονου 
κόσμου, κυρίως όμως τα αδιέξοδα αυτού του μεταιχμίου, στο οποίο αναπάντεχα 
βρέθηκε, προκείμενου να μεταφέρει οριακά θα λέγαμε, το θάμπος και τις 
μεταπτώσεις του σε μια ζωντανή, παλλόμενη φόρμα εν τη γεννεσει. 

Πέρα και ξέχωρα από τις διάφορες ερμηνείες που κατά καιρούς δόθηκαν για την 
ζωή και το έργο του, την ψυχική του κατάρρευση ή την "άνοια" και την σιωπή του 
για περίπου σαράντα χρόνια,2 στην γλυπτική του η ολοκλήρωση κάθε προσπάθειας 
ήταν σύμφυτη με την πρόθεση "παραποίησης" ή και με την καταστροφή, που όμως 
σε καμία περίπτωση δεν μπορεί να θεωρηθεί ως το επακόλουθο αδυναμίας στην 
άρθρωση των πραγματικών του στόχων, ούτε βέβαια να κριθεί ως ανασταλτική για 
την εσωτερική του εξέλιξη. Και τούτο γιατί ο εν λόγω "μανιερισμός", στην πιό 
ακρεα αλλά και αυθεντική διατύπωση του -τουλάχιστον όπως αποδεικνύεται από 
τα πονήματα της όψιμης, "μεταλογικής"3 περιόδου-, σηματοδοτεί την αφετηρία 
καινούριων περιπλανήσεων στην δίνη μιας καθ' όλα ευεργετικής για την διαμόρφωση 
του "σπατάλης", που απέβλεπε στην σύλληψη-μορφοποίηση της βαθύτερης aX^eiaç 
τον θέματος to οποίο πραγματευόταν, με καθαρά πλαστικά μέσα. 

Ο πρωτότοκος γιος -πρώτος από εξι τταιδιά- του Ύήνιου μαρμαρογλύπτη Ιωάννη 
Χαλεπά, γεννήθηκε στις 24 Αυγούστου του 1851 στο χωριό ΤΙύργος του Αήμου 
Πανόρμου Τήνου, όπου και τελείωσε το Αημοτικό Σχολείο, δείχνοντας παράλληλα 
την κλίση του στην γλυπτική. Μη θέλοντας οι γονείς του (ιδίως η μητέρα) να 
ακολουθήσει ο γιος τους το επάγγελμα του πάτερα του, έστειλαν αμέσως μετά τον 
νεαρό Υιαννούλη στην γειτονική Σύρα, προκείμενου να τελειώσει εκεί το Σχολαρχείο 
και το Υυμνάσιο, για να ασχοληθεί αργότερα με το εμπόριο, το οποίο θεωρούσαν 
περισσότερο προσοδοφόρο ή και λιγότερο κοπιαστικό. 

Πράγματι ο Χαλεπάς τελείωσε το τριτάξιο Σχολαρχείο καθώς και την πρώτη τάξη του 
Υυμνασίου, για να εργαστεί στην σΐΨβχβια ως υπάλληλος σε εμπορικό κατάστημα στην 
Ερμούπολη. Η εργασία αυτή φαίνεται όμως ότι δεν ταίριαζε στα ενδιαφέροντα του 
και έτσι γρήγορα την εγκατέλειψε, πείθοντας τους δικούς του για την διάθεση του να 
ασχοληθεί αποκλειστικά με την γλυπτική, στην οποία όπως και πίστευε μπορούσε να 
διαπρέψει. Έτσι στα 1869 έφυγε για την Αθήνα, όπου και γράφτηκε στο Σχολείο 
Τεχνών στο Τμήμα της Υλυπτικής. Οι επιδώσεις του στα μαθήματα και οι 
επανειλημμένες διακρίσεις πάνω στο αντικείμενο των σπουδών του προκάλεσαν τον 
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θαυμασμό των καθηγητών του και ιδιαίτερα του Λεωνίδα Αρόση, κοντά στον οποίο 
μαθήτευσε, ενώ όπως αναφέρεται,4 σε κάθε ακαδημαϊκό έτος περνούσε δυο αντί yia 
μια, τάξεις σαν συνέτεια της αφομοιωτικής του ικανότητας και της άρτιας 
κατάρτισης του. 
Με την αποφοίτηση του στα 1872 ο Χαλεπάς ατέ"σ7Γασε μια υποτροφία από το Ιερό 
Ίδρυμα Ευαγγελιστρίας της Τήνου, προκείμενου να συνεχίσει τις σπουδές του στην 
Ακαδημία Εικαστικών Τεχνών της Βαυαρικής πρωτεύουσας. Σύμφωνα μα το Α' 
Μαθητολόγιο της}εδώ γράφτηκε την ίδιο; χρονιά (ίη Νοεμβρίου του 1972) στην τάξη 
του Max Windmann, που ήταν επίσης δάσκαλος των Ελλήνων ομότεχνων του 
Αημητρίου Κόσσου, Λεωνίδα Αρόση και Γεωργίου Βιτάλη.5 

Ήδη από τον πρώτο χρόνο των σπουδών του, όχι μόνο επέδειξε την απαιτούμενη 
για την πρόοδο του, προσαρμοστικότητα αλλά και διακρίθηκε, αποσπώντας στον 
ετήσιο διαγωνισμό του Ιδρύματος το πρώτο βραβείο, συν 600 γερμανικά μάρκα για 
την σύλληψη και απόδοση του "ΤΙαραμυθιού της πεντάμορφης" (ή "Ωραίας 
κοιμωμένης του δάσους"), που ήταν το θέμα του διαγωνισμού.6 Λέγεται δε πως ο 
ενθουσιασμός του Windmann για την πρόοδο του ήταν τόσο μεγάλος, που κάποτε 
ανέφερε στους συμφοιτητές του Χαλεπά την ώρα του μαθήματος: "Από την σάλα 
αυτή θα προέλθει μια μέρα μεγάλο καλό δια την Ελλάδα!" . 7 

Τον επόμενο χρόνο (1875) ο γλύπτης βραβεύτηκε και πάλι με το χρυσό μετάλλιο για 
την απόδοση του "Σατύρου που παίζει με τον έρωτα", ενώ παράλληλα ολοκλήρωσε 
την "Φιλοστοργία". Τα δυο αυτά έργα στάλθηκαν λίγο μετά στην Ελλάδα για να 
συμμετάσχει ο Χαλεπάς στα Γ" Ολύμπια, που επρόκειτο να διοργανωθούν στο 
Ζάππειο Μέγαρο την Άνοιξη της ίδιας χρονιάς. 

Αντιπροσωπευτικά της υποδοχής που επεφύλαξε το Αθηναϊκό κοινό στον 
"Σάτυρο", ο οποίος και βραβεύτηκε με το Αργυρό Α' Τάξεως στον προαναφερόμενο 
διαγωνισμό, είναι τα σχόλια αρθογράφου σε φύλλο της "Εφημερίδος", όπου και 
επισημαίνεται: 

"Μεταξύ των νέων Ελληνικών έργων της καλλιτεχνίας νεώτατον έχομεν μετ' 
επαίνων να αναφέρομεν το άρτι εκ του Μονάχοι» παμφθέν ενταύθα είς μέγα 
αντίτυπον εκ γύψου του νέου Ι. Χαλεπά σπουδάζοντος αυτόθι την γλυπτικήν ως 
υπότροφου του εν Τήνω ναού της Ευαγγελιστρίας. Το περί ού ο λόγος 
καλλιτέχνημα είναι Σάτυρος με ζωντανότατην την έκφρασιν κρατών επί τον 
αριστερού γονάτου ανεκεκλιμένον ερωτιδέα προσπαθούν να συλλάβει σταφυλήν, ην 
δια της δεξιάς παίζων κρεμά άνωθεν της κεφαλής του ο Σάτυρος. Το έργο έχει 
αρμονίαν και ζωήν..."* 

Παρά τις αλλεπάλληλες διακρίσεις του και την φήμη την οποία με τον καιρό 
απέκτησε στο Μόναχο, ως απόρροια της εκτίμησης του ταλέντου του και της 
ικανότητας του στην σμίλη, για άγνωστους λόγους το Ιερό Ίδρυμα Ευαγγελιστρίας 
διέκοψε την υποτροφία που του παρείχε αποστέλοντάς του μονάχα τα έξοδα του 
επαναπατρισμού.9 Αν και είχε την συμπαράσταση του φίλου του και κατοπινού 
Ιστορικού και χρονογράφου, Γ. Κωνσταντινίδη, που εκείνη την εποχή σπούδαζε στο 
ΤΙανεπιστήμιο της Βαυαρικής πρωτεύουσας, ο Χαλεπάς δεν μπόρεσε να ανταποκριθεί 
οικονομικά στις ανάγκες της εκεί παραμονής του κι έτσι αναγκάστηκε να διακόψει 
τις σπουδές του, παίρνοντας τον δρόμο της επιστροφής. Λίγο πριν την επάνοδο του 
στην Ελλάδα και συγκεκριμένα στις αρχές του 1876, μετεβει για μικρό διάστημα στο 
Βουκουρέστι όπου εργαζόταν ο πατέρας του, τον οποίο και βοήθησε στην εκτέλεση 
διαφόρων παραγγελιών. Στις δημιουργίες εκείνης της εποχής αναφέρεται ότι 
ανήκουν οι δύο επιτύμβιοι άγγελοι -ένας καθιστός και ένας όρθιος-, που βρίσκονται 
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στο Νεκροταφείο Bellu του Βουκουρεστίου.10 

Επιστρέφοντας στην Ελλάδα και ύστερα ατό éva σύντομο ταξίδι του στην 
γενέτειρα του -κατά την διάρκεια του ταξιδιού αυτού αναφέρεται ότι -γνώρισε και 
αγάπησε την ανεψιά του βουλευτή Μαυρομαρά, Μαριγώ Χριστοδούλου, ό άτυχος 
ερωτάς του για την οποία πιστεύεται ότι συνέβαλε στην εκδήλωση της κατάθλιψης 
και της ψυχικής του "κατάρρευσης" λίγο μετά11- ο Χαλεπάς εγκαταστάθηκε στην 
Κθήνα, όπου και άνοιξε δικό του εργαστήριο, αρχικά στην οδό Μητροπόλεως κι 
αργότερα στο πατρικό του σπίτι επί της οδού Μαυρομιχάλη. 
Από τις πρώτες του ασχολίες ήταν η μεταφορά του γύψινου προπλάσματος του 
"Σατύρου" σε μάρμαρο καθώς και η εκτέλεση της "Κοιμωμένης", για τον τάφο της 
δεκαενιάχρονης Σοφίας Αφεντάκη στο Α' Νεκροταφείο Αθηνών. Συγχρόνως το 
απασχολούσε η δημιουργία ενός περίοπτου συμπλέγματος με θέμα την "Μήδεια", 
την οποία σύμφωνα με μαρτυρίες επιδίωξε αρχικά να αποδώσει, κατά την στιγμή που 
αυτή φονεύει τα παιδιά της.12 

Το πρόπλασμα σε άργιλο του έργου αυτού, που καταστράφηκε στα 1878 από τον 
ίδιο τον καλλιτέχνη, αποτέλεσε επί δυο χρόνια αντικείμενο μελέτης για τους 
φοιτητές του Σχολείου Τεχνών, δίνοντας συγχρόνως το έναυσμα και για κριτικές 
αξιολογήσεις. 
Χαρακτηριστικό είναι το σχόλιο ανώνυμου αρθογράφου στην "Εφημερίδα", όπου 
μεταξύ άλλων υπογραμμίζει: 

"Έχάρημεν ιδόντες εν ταις εφημερίσιν επαινούμενον νεώτερον τι γλυπτικόν έργον 
του νεαρού καλλιτεχνου κ. Ιωάννου Χαλεπά, περί ου πολλάκις εγράψαμεν ως 
νπιχούμενον να διανύσει λαμπρόν στάδιον. Το έργον του τούτο παρηκολουθήσαμεν 
από την πρώΊην στιγμήν της πλάσεώς του, είναι η Μήδεια εκμανής σύρουσα είς 
σφαγήν τα δυο τέκνα της, όπως εκδικηθεί τον άπιστον εραστήν και των πατέραν των 
Ιάσονα. Ενάτης περί την έκφρασιν, εγκρατής ζωηρότης, ικανή ψυχολογική μ,ελέτη 
και αίσθημα πολύ χαρακτηρίξΌυσι το έργον του νεαρού τούτου τεχνίτου, όστις 
νεώτερος έτη κατόρθωσε τοιαύτα να παραγάγη, έχει δε τόσην αγάπην προς την 
τέχνην, ώστις αδικία θα ήτο αν δεν την νπερασπίζετο γενναίως. " Ι 3 

Στα 1878 κι ενώ συνέχιζε να τον απασχολεί η απόδοση της "Μήδειας", την οποία 
σε μια κρίση αμφιβολίας για την πιστότητα της κατά την στιγμή του φόνου λέγεται 
ότι κατέστρεψε, ο Χαλεπάς καταπιάστηκε και πάλι με το θέμα του "Σατύρου", 
φιλοτεχνώντας αυτή την φορά την προτομή του.Η Από την περίοδο αυτή και μετά, 
όπως προκύπτει από τους βιογράφους του, η συμπεριφορά ' του άλλαξε εντελώς 
δείχνοντας μελαγχολικός και ολιγομιλητος, χωρίς διάθεση για δημιουργία. Ο 
γιατρός που τον παρακολουθούσε του συνέστησε ξεκούραση και ιαματικά λουτρά, ενώ 
ειδοποιήθηκε και ο αδελφός του Νικόλαος, που την περίοδο αυτή εργαζόταν στα 
Αλάτσατα της Μικράς Ασίας. 

Η οικογένεια του αποφάσισε κατόπιν τούτου να μεταβεί και ο Τιαννούλης στα 
Αλάτσατα, προκειμένου να κάνει θεραπεία σε μιά λουτρόπολη που βρισκόταν στην 
ίδια περιοχή. Αντί όμως να βελτιωθεί η κατάσταση του, επιδεινώθηκε, παραμελούσε 
τον εαυτό του, έδειχνε ενοχλημένος με το κάθε τι, ενώ συχνά εκδήλωνε τάσεις φυγής 
κι αυτοκτονίας. 'Ένα επεισόδιο που συνέβηκε στην Σμύρνη, κατά το οποίο ο γλύπτης 
αποπειράθηκε να αυτοκτονήσει θέλοντας να ριχτεί στο κενό από την ταράτσα ενός 
σπιτιού, στάθηκε αφορμή ώστε τα δυο αδέρφια να επιστρέψουν χωρίς χρονοτριβές 
στην γενέτειρα τους, όπου ο Χαλεπάς βρέθηκε κοντά στους δικούς του υπό στενή 
παρακολούθηση. 

Η σταδιακή βελτίωση που ακολούθησε και κάποια δείγματα "υγιούς" επικοινωνίας 
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με το περιβάλλον έπεισαν τους οικείους του στο να στείλουν τον 'γλύπτη μαζί μβ τον 
αδελφό του Νικόλαο και έναν εξάδελφο τους στην Ιταλία, για αλλαγή 
παραστάσεων. Πράγματι το Φθινόπωρο του 1879 οι τρίς νέοι ξεκίνησαν το ταξίδι 
τους, μένοντας αρχικά στην Φλωρεντία για έναν μήνα, αργότερα στην Έ*ώμη επίσης 
για ενα μήνα και τέλος στην Νεάπολη. 

Στην Α0ήρα επέστρεφαν στα τέλη Δεκεμβρίου του ίδιου χρόνου, αλλά η ψυχική 
διάθεση του καλλιτέχνη δεν παρουσίαζε καμία μεταβολή, θορυβημένοι οι δικοί του 
από τις τάσεις αυτοκαταστροφής τις οποίες κατά καιρούς εξεδήλωνε, αποφάσισαν 
και πάλι την επαναφορά του στην Τήνο, πιστεύοντας πως η διαμονή του στο οικείο 
περιβάλλον και οι φροντίδες τους θα βοηθούσαν στο να απαλλαγεί από την 
μελαγχολία ή τον άγχος που τον βασάνιζαν, τα οποία μάλιστα απέδιδαν -ιδίως η 
μητέρα του- στην φύση του επαγγέλματος του. Λέγεται δε πως στις αντιρρήσεις και 
την στάση της τελευταίας απέναντι στη δουλειά του οφείλεται η καταστροφή αρκετών 
από τα σχέδια του εκείνης της περιόδου, ενώ η ίδια φρόντιζε να απομακρύνει από 
το σπίτι και τον πηλό που ο Χαλεπάς συγκέντρωνε στο υπόγειο, θέλοντας σε κάποιες 
φάσεις να ξαναρχίσει να δημιουργεί. 

Ο εγκλωβισμός και η απουσία ενδιαφέροντος για οτιδήποτε Φαίνεται πως με τον 
καιρό οδήγησαν σε μια οριακή για την υγεία του, κατάσταση, που είχε σαν 
αποτέλεσμα την εισαγωγή του στο Ψυχιατρείο της Κέρκυρας το 1888. Εδώ παρέμεινε 
έγκλειστος επί δεκατέσσερα ολόκληρα χρόνια, χωρίς να έχει καμία επικοινωνία με 
τον έξω κόσμο αλλά και ούτε τις δυνατότητες ενασχόλησης με την γλυπτική. Ύο 
μόνο έργο που αναφέρεται ότι ' δημιούργησε όλο αυτό το διάστημα εί^αι μιά 
προτομή από άργιλο -εικάζεται ότι πρόκειται για την αυτοπροσωπογραφία του15- η 
αντιμετώπιση της μορφής της οποίας, τα κλειστά μάτια και το αποτρόπαια 
σαρκαστικό μειδίαμα, φανερώνουν την βαθιά συνειδητοποίηση από μέρους του, ενός 
πεπρωμένου που αναπάντεχα τον επιβλήθηκε σαν κατάρα, χωρίς ουσιαστικά να 
μπορεί να αντισταθεί. 

Μετά τον θάνατο τον πατέρα του πάντως, η μητέρα τον όντας από την αρχή 
αντίθετη με τον εγκλεισμό του σε άσνλο, μετέβει στην Κέρκυρα και ζήτησε από τονς 
γιατρούς να ετοιμάσουν το εξιτήριο τον, αναλαμβάνοντας η ίδια την περιποίηση τον 
και την περίθαλψη. 
Πράγματι στα 1902 ο καλλιτέχνης βγήκε από την κλινική, επιστρέφοντας στο 
πατρικό του σπίτι στην Ίήνο, αφού πρώτα έμεινε για λίγες ημέρες στην Αθήνα, 
όπου και συνάντησε το ομότεχνο του και φίλο του, Θωμά Θωμόπουλο. Στην φάση 
αυτή επιθυμία του ήταν να εγκατασταθεί μόνιμα στην πρωτεύουσα και να αρχίσει να 
ασχολείται ξανά με την γλυπτική. Η μητέρα του όμως είχε αντίθετη γνώμη, 
πιστεύοντας ότι κάτι τέτοιο θα οδηγούσε σε νέα υποτροπή της "αρρώστιας" του. 

Τα χρόνια που ακολούθησαν στην γενέτειρα του ήταν το ίδιο σιωπηλά, στερημένα 
και μονότονα, αφού του έλειπαν οι πόροι, μα πάνω απ' όλα η εμπιστοσύνη των 
οικείων του για τις δυνατότητες του, που θεωρούντο πλέον οριστικά χαμένες. 
Μεσήλικος ττια έκανε μικροθελήματα στους συχωριανούς του, προκειμένου να 
καλύψει τις καθημερινές του ανάγκες. 

Χαρακτηριστικά της ένδειας μέσα στην οποία ζούσε, είϊ'αι τα όσα αναφέρει ο επίσης 
Ύήνιος ομότεχνος του, Αάζαρος Σώχος σε σχόλιο του στην εφημερίδα "Ελλάς", 
μετά από μία επίσκεψη στο χωριό του γλύπτη το 1914: 

"Βιαστικός, σκυφτός, με το σακάκι του ριγμένο στον ώμο, γυρίζει μέσα στους 
μαρμαρωμένους δρόμους του μικρού χωριού του, σαν κάτι να γυρενη -ο νους του μες 
σε λαγκάδια σκοτεινά και σε αβύσσους περπατεί. Έχει στιγμές που του'ρχεται το 
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λογικό, μα οι στιγμές αυτές δεν ζουν περισσότερο ατό της αστραπής την λάμψηΐ -
Στέκεται στο καφενείο, χαράζει δυο-τρείς γραμμές απάνω στου τραπεζιού το 
μάρμαρο, για να φύγει έπειτα πιό λυπημένος, γιατί βλέπει κι αυτός πως οι 
γραμμές που έφτιαξε δεν μοιάζουν με τις τταλιες του κονδυλιές. Ημέρες πολλές 
κλεισμένος ...πλάθει -πλάθει μελαγχολικά τον κόκκινο πηλό του, για να ιδή ο 
διαβάτης που περνά έπειτα σε λίγο, σκορπισμένο σε αμέτρητα ξερά κομμάτια...το 
άψυχο αυτό της γης ζυμάρι και αυτόν τον δυστυχισμένο με μια μεγάλη στάμνα στον 
ώμο να κουβαλάει νερό στις γειτονιές από την μαρμαρένια βρύση του χωριού. 
Μόνο η μεγάλη καρδιά του καλλιτέχνη, η γεμάτη από αισθήματα ευγενικά έχει 
μείνει άθικτη, -γιατί όταν η άμοιρη και πονεμένη μάνα του θελήσει να πουλήσει 
κανένα από τα λίγα πρόβατα που βόσκει ο "Μπάρμπα Τιαννούλης" (με αυτό το 
όνομα είναι στο χωριό γνωστός), του το κρύβουν, δεν του το λένε, του λένε πως 
χάθηκε. Και τότε - τότε αρχίζει η μεγάλη τραγωδία, γυρίζει, τρέχει από δω κι από 
κεί μεσ' στις βοσκές του Τίανόρμου, φωνάζει κλαίει για τον καλό του σύντροφο, για 
το προβατάκι που έχασε και ο αντίλαλος του μοιρολογιού ακούγεται μακριά..."16 

Ύο άρθρο αυτό στάθηκε αφορμή ώστε το όνομα του Χαλεπά να έλθει ξανά στο 
προσκήνιο, ξυπνώντας το ενδιαφέρον του καλλιτεχνικού κόσμου για την ζωή του. 
ΤΙράγματι τον επόμενο χρόνο δημοσιεύτηκαν στην εφημερίδα "Αθηνά" τέσσερα 
σχετικά άρθρα του τεχνοκριτικού Θεόδωρου Βελλιανίτη και αμέσως μετά ένα σχόλιο 
του ποιητή Κωστή Παλαμά στην εφημερίδα "Εμπρός". Ο τελευταίος παρομοιάζει 
την μοίρα του γλύπτη με εκείνη του ποιητή Friedrich Holderlin, δίνοντας νέα 
διάσταση στις προσπάθειες κατανόησης της προσωπικής του τραγωδίας: 

"Ο καλλιτέχνης μέσα είς την ακμήν της νεότητας και της πνευματικής του 
ενάργειας εκτυπήθη σκaιώς^ απόλεσε το λογικόν. Ίο παλαιόν ρητόν μας διδάσκει 
ότι νέοι αποθνήσκουσιν εκείνοι τους οποίους αγαπούν οι θεοί. Αλλ' αυτός δεν 
ενεκρώθη. Απέμεινε ζωντανονεκρός (...) Είς την γενέθλιον γη της Τήνου ο σμιλευτής 
της Κοιμισμένης και του Σατύρου, βόσκει γίδια. Αλλά το τέλος του σταδίου του 
Χαλεπά και όλων των ως εκείνος κτυπημένων από την Μοίρα πως πιέζει ως 
εφιάλτης την ψυχήν. Ύο τέλος του γλύπτου μου ενθυμίζει την τραγικήν ζωήν ενός 
άλλου ζωντανονεκρού της Μοίρας, ξένου τούτου, αλλά γνωστού μέσα είς πλατύν 
κύκλον του διανοητικού κόσμου, όσον eimi αγνώριστος και είς στενόν ακόμη κόσμον 
των παρ' ημίν ενδιαφερομένων δια την τέχνη ν υ ατυχής 'Έ,λλ,ην γλ.ύπτης. Ο ξένος 
αυτός είναι ο Γερμανός Χέλδερλιν",17 

Ωστόσο, παρά τις συνεχείς διακυμάνσεις της ψυχικής του ισορροπίας, παρά την 
μοναξιά του εγκλεισμού του ανάμεσα σε ανθρώπους σημαδεμένους από την δυστυχία 
και την εγκατάληψη, παρά την πολύχρονη έλλειψη επικοινωνίας, η καλλιτεχνική του 
ιδιοφυία και το πάθος του για δημιουργία παρέμειναν αναλλοίωτα. Τούτο 
επιβεβαιώνεται από το ότι, αμέσως μετά τον θάνατο της μητέρας του στα τέλη του 
1916, ο Χαλεπάς άρχισε να ασχολείται και πάλι με την γλυπτική, ξεκινώντας 
μάλιστα μια καθ' όλα καινούρια από εκφραστική άποψη, πορεία. Συγχρόνως 
άλλαξε και η συμπεριφορά του ή καλύτερα η στάση του απέναντι στην ζωή, αφού 
όλες του οι ανησυχίες και οι προσωπικοί στοχασμοί του βρήκαν σιγά - σιγά διέξοδο 
μέσα στην τέχνη του, λυτρώνοντας τον από την αμηχανία της απραξίας. Έτσι, 
μέσα σε διάστημα μικρότερο της πενταετίας ο Χαλεπάς είχε δημιουργήσει ένα 
αρκετά πλούσιο σε αριθμό όσο και σε διατυπώσεις έργο, που προκάλεσε την 
εντύπωση των φιλότεχνων αλλά και επανατροφοδότησε τον "θρύλο" γύρω από το 
όνομα του. 
Στα 1923 το Υπουργείο Παιδείας ανέθεσε στον καθηγητή της Γλυπτικής στην Σχολή 
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Καλώ!» Τεχνών, Θωμά Θωμόπουλο να μεταφέρει σε γύψο όλες τις μέχρι τότε 
προσπάθειες του Τήνιου καλλιτέχνη που ήταν σε πηλό, προκείμενου να εκταθούν 
στην γλυπτοθήκη του ΤΙολυτεχνείου. Αυο χρόνια αργότερα (1925) πολλά από τα 
εκμαγεία του παρουσιάστηκαν στρην Ακαδημία Αθηνών σε ειδική διοργάνωση, η οποία 
στάθηκε αφορμή να του απονεμηθεί το 1927 το Αριστείο Γραμμάτων και Τεχνών. Μια 
άλλη έκθεση με σχέδιο; τον γλύπτη διοργανώθηκε το 1928 από τον Νικόλαο Βελμο 
στο "Άσυλο Τέχνης", ενώ κυκλοφόρησε και σχετικός ενημερωτικός κατάλογος.™ 

Από το 1930, ύστερα από μισό aia>ra μη ηθελημένης περιπλάνησης αλλά και 
απομόνωσης, ο Χαλεπάς εγκαταστάθηκε στην Α^ηνα,19 όπου και πέρασε τα 
τελευταία οκτώ χρόνια της ζωής του χωρίς στερήσεις, σε έντονη δημιουργικότητα.10 

Αυτό που διαπιστώνεται από μια πρώτη εκτίμηση της δημιουργία του Τήνιου 
γλύπτη, eirai ο πλούτος και η πολυμορφία των διατυπώσεων του στα διάφορα στάδια 
της μορφοπλαστικής του εξέλιξης. Στην προκείμενη περίπτωση μάλιστα τα εν λόγω 
στάδια είναι τόσο ολοκληρωμένα και ανεξάρτητα το ενα από το άλλο, που οδηγούν 
στο συμπέρασμα πως ο Χαλεπάς, ακόμη και κατά την περίοδο της σιωπής του δεν 
έπαψε να σκέπτεται πλαστικά ή και πως η κατάσταση του αυτή ως ενα βαθμό 
ήταν απόρροια της προσπάθειας απεγκλωβισμού από τα κλασσικά παραδοσιακά 
πρότυπα, με στόχο την πλήρη a r a v é a ^ του στιλιστικού περιεχομένου της 
γλυπτικής του. Έτσι, με βάση ορισμένα ειδικά χαρακτηριστικά εκφραστικής υφής, 
διακρίνονται δυο φάσεις στην δημιουργική του πορεία, διάκριση που /3έ/3αια ενισχύεται 
και από τα εξωτερικά, βιογραφικά στοιχεία της ζωής τον, κυρίως με άξονα την 
αρρώστια του και την παύση της καλλιτεχνικής του δραστηριότητας το διάστημα 
1878-1918. 

Στην πρώτη όαση, που ξεκινάει από την περίοδο της μαθητείας του στη Σχολή 
Καλλών Τεχνών της Αθήνας, συγκαταλέγονται έργα, το περιεχόμενο των οποίων 
σχετίζεται άμεσα με τις πλαστικές αντιλήψεις της εποχής και κύρια με τον 
νεοκλασσικισμό, χωρίς ωστόσο να λείπουν από τις μεταπλάσεις αυτές η προσωπική 
παρέμβαση και η διάθεση ρεαλιστικότερης μεταχείρισης, ιδιαίτερα όταν 
καταπιάνεται με την ερμηνεία προσώπων και -την σύλληψη-απόδοση των 
φυσιογνωμικών τους χαρακτηριστικών. 

Αν κρίνουμε από την εκφραστική την οποία ακολούθησε γ ια την δημιουργία δυο 
rvrsKf^Trj imr'yiucAV î-r\*ji,\y ΤΛΙ) τ·ην "TCprhrv\ri την TVÎÉ'V/VX/III Δ \ β £ / ν ν Λ η η ι ι " i/n/t τ η » "TCnniiA 

της Αφροδίτης",21 φιλοτεχνημένα μεταξύ 1870 και 1872, παρατηρούμε πως ο 
γλύπτης αξιοποιεί εδώ τα μορφοπλαστικά δεδομένα του νεοκλασσικισμού δίδοντας 
έμφαση στην αρμονική ανάπτυξη των επίπεδων και τον μελετημένο καθορισμό των 
πλάνων και των αξόνων, για τον τονισμό της συμπαγούς μετωπικότητας, ιδίως στο 
πρώτο και της αρμονικής, καλλίγραμμης φόρμας στο δεύτερο. 
ΤΙηγαίνοντας στο Μόναχο εξοικειώθηκε περισσότερο με το πνεύμα και τις αρχές του 
νεοκλασσικισμού, που τότε καλλιεργήτο ευρύτατα στους κόλπους της Ακαδημίας, σε 
συνδυασμό με τις εκλεκτιστικες τάσεις και τους ιδεαλιστικούς προσανατολισμούς της 
εποχής του ύστερου ρομαντισμού. 

Η γρήγορη προσαρμογή του Χαλεπά στα καλλιτεχνικά αυτά ιδεώδη, πιστοποιείται 
από την διάκριση του στον ετήσιο διαγωνισμό της Ακαδημίας, από τον πρώτο κι 
όλας χρόνο της εκεί μαθητείας του. Το θέμα του διαγωνισμού με τίτλο: "Η 
κοιμωμενη του δάσους" ή "Το παραμύθι της πεντάμορφης", ήταν παρμένο από την 
Γερμανική μυθολογία και βασιζόταν, είτε στον θρύλο της Lorelei (πριγκίπισσας του 
Ρήνου),22 είτε στην Εποποιία των Nibelungen2j και συγκεκριμένα στο επεισόδιο κατά 
το οποίο ο Siegfried ξυπνάει με ενα φιλί την Brunuhilde από τον "μαγικό ύπνο", που 
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την είχε καταδίκασα ο Βασιλιάς των θεών Wotan, για την απείθεια της στις θεϊκές 
εντολές. 
Όπως φαίνεται πάντως από την τελική πρόταση,24 η αντιμετώπιση του θεμ,ατος από 
τον Χαλεπά είναι αποτέλεσμα της ευκολίας με την οποία αξιολογεί τις διάφορες 
στιλιστικές προτάσεις, μεταπλάθοντας ακόμη και πρωτόγνωρους για αυτόν τύπους -
στην προκείμενη περίπτωση δανείζεται στοιχεία από την Τοτθική Τέχνη-, για να 
αποδώσει το περιεχόμενο του μοτίβου στο οποίο αναφέρεται. 

Της ίδιας περιόδου είναι και τα: "Σάτυρος που παίζει με τον έρωτα"25 και "Η 
φιλοστοργία"'26 που επίσης βραβεύτηκαν σε ανάλογους διαγωνισμούς. 
Στον "Σάτυρο" -το πρώτο έργο μιας σειράς από δώδεκα παραστάσεις με το ίδιο 
θέμα-/ αν και η συνολική μεταχείριση της φόρμας, με την ρυθμική ανάπτυξη των 
αξόνων και των επίπεδων και κυρίως με την παράθεση των αφηγηματικών ενδείξεων, 
βασίζεται στην μελέτη προτύπων του παρελθόντος και ιδιαίτερα της Ελληνιστικής 
εποχής, τα στοιχεία εκείνα που ενεργοποιούν την σύνθεση αλλά και αναδεικνύουν τις 
προσωπικές παρεμβάσεις του καλλιτέχνη, είναι η ερμηνεία των χαρακτηριστικών του 
προσώπου του Σατύρου, με το παγανιστικό όλο υπονοούμενα μειδίαμα και η απόδοση 
του αυθορμητισμού στις κινήσεις του 'Έρωτα, καθώς προσπαθεί να ττιάσει το τσαπί του 
σταφυλιού που κρατάει ο Σάτυρος βάζοντας σε δοκιμασία τους πόθους του μικρού, 
χαριτωμένου ευνοούμενου του. Σε αντίθεση με την ιδιόμορφη, λόγω της 
διακοσμητικής διάθεσης του δημιουργού, αξιοποίησης των Ελληνιστικών ή και 
νεομπαρόκ τύπων στο Σάτυρο, η αντιμετώπιση του θέματος της "Φιλοστοργίας" είναι 
καθ' όλα λιτή και ισορροπημένη, προσαρμοσμένη στις απαιτήσεις μιας ακριβούς 
μεταφοράς των διατυπώσεων της γλυπτικής των κλασσικών χρόνων. Εντύπωση 
προκαλούν εδώ η καθαρότητα στην διαγραφή των περιγραμμάτων, η πολνφωνη 
εκφραστική πτνχολογία και η ευγενική "απάθεια" στην απόδοση των μορφών, που 
δίνουν στην σύνθεση μια απαράμιλλη, αντιστατική αρμονία και αρχιτεκτονική 
στερεότητα. 

Σε έργα πάλι όπως οι δυο Άγγελοι στο Νεκροταφείο Bellu του Βουκουρεστίου, ο 
Χαλεπάς επιχειρεί έναν εντελώς προσωπικό συγκερασμό των στοιχείων που 
καθορίζουν την υφή όλων των γνωστών στην εποχή του εκδοχών του νεκρικού genius, 
προσδίδοντας στο τυποποιημένο και ιδεαλιστικά αποστασιοποιημένο μοτίβο, μιά 
απόκοσμη τραγικότητα με ρομαντικέ^, ηροεκτασει^. 

Εκεί όμως όπου πραγματικά εξαντλούντε τα κάθε είδους συνθετικά κίνητρα και 
οι εκφραστικές δυνατότητες, προκείμενου να φθάσει ο γλύπτης σε ενα οριακό θα το 
χαρακτηρίζαμε, σημείο εκτέλεσης των πλαστικών του προθέσεων, είναι στην απόδοση 
της "Κοιμωμενης" του Α' Νεκροταφείου Αθηνών, φιλοτεχνημένης στα 1875 για τον 
τάφο της Σοφίας Αφεντάκη. 
θέλοντας προφανώς να απελευθερώσει το σώμα της νέας κοπέλας από την ακαμψία 
του θανάτου -προσπάθεια που λίγα χρόνια αργότερα (1883) αξιοποίησε το ίδιο 
επιτυχημένα και ο ομότεχνος του Ιωάννης Βίτσαρης στην δική του "Κοιμωμενη" για 
τον τάφο της Μαρίας Αεληγιάννη21 - ο Χαλεπάς επιλέγει εδώ ως λύση τόσο το 
ελαφρό ανασήκωμα του κορμού με την τοποθέτηση ενός αρκετά μεγάλου 
μαξιλαριού, κάτω από το κεφάλι της όσο και το λύγισμα του αριστερού ποδιού προς 
τα επάνω, γεγονός που διευκολύνει παράλληλα και την καλλιγραφική ανάπτυξη των 
πτυχώσεων. Αξιοπρόσεκτη είναι επίσης η εκφραστικότητα του προσώπου στο οποίο 
αντανακλάται η χαλαρότητα του σώματος στον ύπνο και όχι στον θάνατο, μια και 
αυτός θα το είχε απαλλάξει από την ανεπαίσθητα αλλά παρούσα εδώ, οργανική του 
πνοή, καθώς και η απτική στιλπνότητα των γυμνών μερών του νεανικού κορμιού, 
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δηλαδή των χεριών, του λαιμού και του μπούστου. Για την εντύπωση που προκάλεσε 
το épyo στην εποχή τον, χαρακτηριστικά eimi τα σχόλια τον "Ζαχαρία ΤΙαπαντωνίου 
στο "Ελεύθερο Βήμα" το 1934, ο οποίος και διευκρινίζει: 

"'Απειρες γυναίκες πλαγιασμένες έχουν γίνει. Για τυπικό παράδειγμα μπορούμε 
να αναφέρωμε τον τάφο της Βασίλισσας Αουίζας στο Σαρλότεμπουρκ, épyo τον 
Ράουχ από το οποίο ίσως και να παρακινήθηκε ο Χαλεπάς όταν ήταν στην 
Γερμανία. Ύο κατόρθωμα του Χαλεπά eirai πως σε ένα θέμα χιλιομεταχειρισμένο 
έδωσε την άνεση, την λαμπρότητα και την νεότητα της δημιουργίας. Ότι ήταν 
ταλαιό και κουρασμένο, βαρύ και σκληρό στο θέμα της πλαγιασμένης γνναίκας, 
άλλαξε στην Κοιμωμ,ενη θείος ύπνος. Η γυναίκα αυτή θα αναστηθή σε κόσμο 
καλύτερο. Ποίος την είδε μιά στιγμή και δεν το πιστεύει; Ήταν μιά φορά η 
Κοιμωμένη. Για το κοινό που την βλέπει είναι η παρηγοριά. Και θα είναι ο 
'Έλληνας που έκαμεν αυτόν τον θείον ύπνον, είς μια δόξα. "2 8 

Το τελευταίο έργο της πρώτης αυτής περιόδου, που διακόπτεται με την εκδήλωση 
της αρρώστιας του στα 1878, eirai το "Κεφάλι σατύρου", θέμα το οποίο δούλεφε 
παράλληλα με εκείνο της "Μήδειας", που ο ίδιος κατάστρεφε επειδή δεν τον 
ικανοποιούσε. 
Πρόκειται ουσιαστικά 7 t 0 ! Mt0! προσπάθεια επαναπροσέγγισης του "Σατύρου" του 
1874, με το ενδιαφέρον του καλλιτέχνη να επικεντρώνεται αποκλειστικά στην ερμηνεία 
της μορφής και την σαρκαστική ή εφιαλτικά αινιγματική εκφραστικότητα της, η 
οποία σύμφωνα με τους βιογράφους του οδήγησε τον Χαλεπά σε προσωπικό αδιέξοδο, 
που προανάγγηλε την σιωπή του. 
Ωστόσο όταν στα 1918 άρχισε και πάλι να δημιουργεί, παρά την έλλειφη 
επικοινωνίας και την απομόνωση τεσσάρων δεκαετιών, το γνήσιο πλαστικό του 
αίσθημα, όχι μόνο δεν αλλοιώθηκε αλλά και οδήγησε τον γλύπτη σε νέες 
διερευνήσεις, με εντελώς πρωτοποριακό στιλιστικό περιεχόμενο. Αν και υι 
θεματολογικές του προτιμήσεις δεν διαφέρουν κατά πολύ από εκείνες της πρώτης 
περιόδου, από εκφραστική σκοπιάτη αντιμετώπιση του ιδίου θέματος εμπεριέχει τόσο 
το στοιχείο της αμφισβήτησης των ήδη διατυπωμένων σε παλιότερα έργα, 
προτιμήσεων του, όσο και την διάθεση επαναπροσδιορισμού τους από διαφορετικό 
βέβαια πεδίο αξιολόγησης. Αντιπροσωπευτικά δείγματα των πλαστικών του 
προθέσεων στη φάση αυτή αποτελούν υι έντεκα "μνταλογικές" εκδοχές τον "Σατύρου 
που παίζει με τον έρωτα", φιλοτεχνημένες από το 1918 έως και το 1936.29 

Σε όποια από τις παραπάνω εκδοχές κι αν σταθούμε, εύκολα διαπιστώνεται η 
τάση του για σχηματοποίηση και γενίκευση? προκειμένου να απλοποιήσει όσο το 
δυνατόν περισσότερο την φόρμα, καταγράφοντας απλώς την κίνηση όχι τ ια μέσω 
των επιμέρους επιτηδευμένων λεπτομερειών, αλλά μόνο μέσω του σχηματισμού των 
όγκων και τις ιδιάζουσας κάθε φορά ισορροπίας τους στον χώρο. Σε έργα μάλιστα 
σαν τις παραλαγές III,3 0 V,31 VI32 και VII,33 επιχειρείται η μανιεριστική θα την 
χαρακτηρίζαμε, προσπάθεια συγκρότησης του αντικειμένου σε εικόνα, με τα 
αδιευκρίνιστα σχεδόν περιγράμματα, κυρίως όμως με την ττα^ιασμέίΊ] απελευθέρωση 
των μορφών από το άφυχο στοιχείο της ύλης στον ελεύθερο χώρο. 

Χωρίς va eivai υπερβολικό, μπορούμε να συσχετίσουμε τους "Σατύρους" αριθ.III 
και αριθ.ν με τα γλυπτά του Michelangelo "Pieta di Palestrina"34 και "Αγιος 
Ματθαίος"3 5 αντίστοιχα, καθώς και στους δυο καλλιτέχνες το τέχνασμα του non finito 
με τα ακατέργαστα μέρη και τα περισσεύματα, δεν συμμερίζεται απλώς την πρόθεση 
εξισορρόπισης και την σωματικότητα του συνόλου -επιβεβλημένη ίσως στην περίπτωση 
της δημιουργίας του Χαλεπά από την αβεβαιότητα της έθραυστης ύλης που 
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χρησιμοποιεί- αλλά τουναντίον αποβλέπει στην καταγραφή της δραματικής έντασης, 
όπως αυτή ξεπηδά από την ογρότητα του υλικού και μορφοποιείται, υπερβαίνοντας 
τα συμβατικά όρια της ολοκληρωμένης εκτέλεσης. Το εκρηκτικό αυτό στοιχείο, που 
δραστηριοποιεί ύλη και μορφές δίχως την μεσολάβηση του επιτηδευμένου τελικού 
φινιρίσματος, χαρακτηρίζει επίσης τις τρεις παραλαγές της "Ωραίας κοιμωμένης του 
δάσους",36 την πρώτη από τις τρεις "μετaλoyικές" εκδοχές της "Μήδειας"31 και το 
"θαλάσσιος ίππος που παίζει με Νηρηίδες"38, όπου επιπλέον τίθεται ξεκάθαρα το 
πρόβλημα της μορφικής ολοκλήρωσης, σαν δυνατότητα του να ξεπεραστεί το στάδιο 
της μιμήσεως του φυσικού προτύπου, έτσι ώστε να καθαρθεί το έργο από τον 
νατουραλιστικό του προσδιορισμό, αναδεικνύοντας το αυθεντικό μα και το 
πολυσήμαντο ενός κόσμου που συμπληρώνει τον φυσικό, τον διαβάλλει ή τον 
αρνείται. 

Σε προσπάθειες πάλι σαν την δεύτερη39 και την τρίτη*0 εκδοχή της "Μήδειας" ή το 
"Οιδίπους και Αντιγόνη",41 ο γλύπτης επαναφέρει το "αρχαϊκό τέχνασμα" με την 
συγκέντρωση των όγκων και τις κλειστές περίοπτες φόρμες, που του επιτρέπουν, αφ' 
ενός να συλλάβει το θέμα στην μνημειακή ή την συμβολική του πραγμάτωση^ κι αφ' 
ετέρου να συγκεράσει με καθαρά πλαστικά μέσα, τόσο το αντικειμενικό -αποτέλεσμα 
της άμεσης εμπειρίας- όσο και το απόλυτα υποκειμενικό, διατυπωμένο στα όρια της 
κατάφασης του. 

Εύ'αι συνταραχτική η ψυχική ένταση που καθορίζει αυτόν τον αέναο μετεωρισμό 
της τέχνης του7 ανάμεσα στο κλασσικό και το αντικλασικό, ανάμεσα στο 
ολοκληρωμένο και το ηθελημένα, ημιτελές, μα κυρίως ανάμεσα στην συγκρότηση του 
αντικειμένου και τις -/U^Oiî'éç εκδοχές που προϋποθέτει μια σπαραγμένη από την 
μοναξιά της ιδιοφυίας, συνείδηση για την διαμόρφωση της εικόνας και την κυριαρχία 
της στην άμορφη ύλη. Και τούτο γιατί ακόμη και όταν επιχειρεί να προσεγγίσει το 
κλασσικό στην πιό ιδανική διατύπωση του, όπως στις περιπτώσεις της "Ανδριανής 
Κοιμωμένης",42 της "Μεγάλης αναπαυόμενης"43 και της "Ανοιξης",44 η απόδοση? όχι 
μ,όνο υπερβαίνει την ψυχρότητα της ανάπλασης του ακαδημαϊσμού και την 
εξωραϊστική της φόρτιση από το στοιχείο της εξιδανίκευσης, αλλά αποβλέπει στην 
οριακή αντιμετώπιση της μορφής αυτής καθαυτής, ερμηνεύοντας την με τέτοιο 
τρόπο, έτσι ώστε va eimi αδύνατο να κατανοηθεί έξω από τα δεδομένα που διέπουν 
το μυστήριο της υπύοταοης της. 

Η ανθρώπινη μορφή στο έργο του Χαλεπά βρίσκεται στο επίκεντρο μιας μόνιμης 
αναζήτησης, το περιεχόμενο της οποίας δεν έχει να κάνει παρά με τις εκφάνσεις της 
δικής του, προσωπικής περιπέτειας προς την τελειότητα και την πολλαπλότητα της, 
ως απόρροια της ψυχικής του διάθεσης, των μεταπτώσεων και των συγκρούσεων 
ανάμεσα στον μύθο και την πραγματικότητα, τις οδύνες της ζωής και το τραγικό 
απροσδιόριστο του θανάτου. 
Χαρακτηριστικό eimi το παράδειγμα της απόδοσης του διμέτωπου "Αλεξάνδρου: 
Ζωντανού και νεκρού",45 όπου η αινιγματική σύλληψη του Ίδιου προσώπου σε δυο 
διαφορετικές καταστάσεις., υπαινίσσεται μια αναπόφευκτη διαδρομή σε περιοχές, που 
η ανθρώπινη μοίρα αδυνατεί να παρακάμψει. 

θ α έσφαλε όποιος αντιλαμβανόταν ως ματαιοδοξία την τολμηρή αυτή 
προσέγγιση του παράλογου, εφ' όσων ο Χαλεπάς, όντας κάτοχος όλων των 
εκφραστικών δυνατοτήτων όσον αφορά την αποκωδικοποίηση των εσωτερικών 
διεργασιών της μορφής, ενεργοποιεί την ύλη και την αφυπνίζει αριστοτεχνικά με την 
διάνοια, παρά με την σμίλη του. Κάτι τέτοιο πιστοποιείται από την αντιμετώπιση 
προβλημάτων τα οποία σχετίζονται με την πλαστική έκφραση βασανιστικών νοητικών 
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εικόνων, οραματισμών, σκέψεων και ιδεών, όπως την συναντάμε στα επίσης διμέτωπα: 
"Ο Άγιος Χαράλαμπος και ο ερμαρογλύπτης" ,4 6 "Η Αφροδίτη και η 
Χωριατοπούλα"41 και "Η Αγία Βαρβάρα και ο ερμαρογλύπτης",48 που 
φιλοτεχνήθηκαν στις αρχές της δεκαετίας του 1920. 

ΐΐρόκειται για καθαρά συμβολικές συλλήψεις, με έκδηλο το στοιχείο του 
αυθορμητισμού και της υπέρβασης του συγκεκριμένου, κυρίως όμως για rpeiç 
ηθελημένες προσπάθειες ορισμού κι ανάδειξης μιας συγκινησιακής κατάστασης και 
της ρευστότητας της από τα ίδια τα έργα, την σωματικότητα και την προβολή τους 
στον ελεύθερο χώρο, ως αυτόνομες εκφραστικές παρουσίες. 

Παρ' ότι ο Χαλεπάς δεν κατόρθωσε ελείψει μέσων, να μεταφέρει τα " μεταλογικά" 
έργα του στο τελικό υλικό τους (μάρμαρο ή χαλκό), ούτως ώστε να έχουμε πιο 
ευανάγνωστες τις πλαστικές του προθέσεις, τούτο δεν μβιώ^βι ούτε στο ελάχιστο τον 
πρωτοποριακό χαρακτήρα της δημιουργίας του, η δυναμική της οποίας δύσκολα 
μπορεί να εκτιμηθεί με βάση τα τότε κοινώς αποδεκτά, κριτήρια αξιολόγησης. Όχι 
/3έ/3αια γιατί έσπασε αυτόματα τους δεσμούς με την κλασσική παράδοση και τις 
εκδηλώσεις της, αλλά γιατί εμφύσησε στο ήδη καταξιωμένο στις αισθητικές 
προτιμήσεις, περιεχόμενο της την πνοή και την ζωντάνια που του έλειπε, 
αντικαθιστώντας το επιτηδευμένο με το αυθεντικό, έστω κι αν σε μια τέτοιου είδους 
παρέμβαση ελλόχευε ο κίνδυνος της οριστικής διάβρωσης, της διάψευσης ή της 
έκπτωσης των αξιών που το είχαν καθιερώσει. 

» 
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