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ΝΙΚΟΣ Π. ΠΑΪΣΙΟΣ 

Η Αποκοιμισμένη Γυναίκα: μια ανάγνωση 

Στις γυναίκες τον Μουσείου Μπενάκη, 

για την ακοίμητη φροντίδα τους 

Η ΑΠΟΚΟΙΜΙΣΜΈΝΗ ΓΥΝΑΊΚΑ (αρχικός τίτλος: Λάμπα 

και Νύχτα ή Λάμπα τη νύχτα) (εικ. 1) ανήκει στο σώ­

μα των έργων που κληροδότησε στο Μουσείο Μπε­

νάκη1 ο Νίκος Χατζήκυριάκος-Γκίκας (1906-1994). Ο 

πίνακας (διαστάσεις: 84 x 64 εκ.) έχει ζωγραφιστεί με 

καζεΐνη2 επάνω σε ξύλο το 1943, όταν ο Γκίκας ήταν 

37 ετών. Διατηρείται σε σχετικά καλή κατάσταση (α­

ναμένεται η συντήρηση του από το Τμήμα Συντήρη­

σης Έργων Τέχνης του Μουσείου Μπενάκη3) και στη 

ζωγραφική του επιφάνεια φέρει δυό κυκλικές απολε­

πίσεις4 που αποκαλύπτουν το ζωγραφικό υπόστρωμα. 

Στο ορθογώνιο παραλληλόγραμμο που ορίζει την ε­

πιφάνεια του πίνακα, βλέπουμε ένα μισοσκότεινο δω­

μάτιο που φωτίζεται μονάχα από μια λάμπα πετρελαί­

ου. Σε πολυθρόνα, μια γυναίκα έχει παραδοθεί στον ύ­

πνο με το κεφάλι γερμένο στον δεξιό της ώμο με το 

στόμα ανοιχτό. Φορά τρίχρωμο κασκόλ, τυλιγμένο 

γύρω από τον λαιμό, και λαδί ένδυμα που πέφτει ρι­

χτό επάνω της και φτάνει μέχρι τη μέση των βραχιό­

νων της. Από τους αγκώνες και κάτω τα χέρια είναι γυ­

μνά, σταυρωμένα, ακουμπισμένα επάνω σε τραπέζι. Η 

λάμπα βρίσκεται επάνω στο τραπέζι και από το γυα­

λί της βγαίνουν, δεξιά και αριστερά, τέσσερις γλώσ­

σες από ωχρό φως, με πράσινη και μαύρη άλω. Στο 

τραπέζι βρίσκονται ακόμα ένα μικρό κάνιστρο με τρία 

λουλούδια και φύλλα, ένα τασάκι με ένα σπιρτόκουτο, 

μια τράπουλα με τον άσσο κούπα και το τέσσερα σπα­

θί να ξεχωρίζουν. Στον τοίχο του δωματίου κρέμεται έ­

νας τετράγωνος καθρέφτης με πλαίσιο, ο οποίος αντα­

νακλά το φως της λάμπας. Στο δεξί και αριστερό ά­

κρο του πίνακα διακρίνονται δύο διπλά ημικύκλια που 

θα πρέπει να ανήκουν σε πλάτες καθισμάτων. Τέλος, 

στα δεξιά υπάρχει παράθυρο με σταυροειδές χώρισμα 

στο τζάμι, το οποίο καλύπτεται από γαλάζια κουρτίνα. 

Στον οπτικό χώρο της Αποκοιμισμένης Γυναίκας θα ε­

πιστρέψουμε σε λίγο. 

Ας διευκρινίσουμε πρώτα δύο ερωτήματα: ποια ει­

κονίζεται στον πίνακα και ποιες ήταν οι εξωτερικές 

συνθήκες κατά την περίοδο της δημιουργίας του -αν 

και αυτό το τελευταίο και μόνο από τη χρονολογία 

(1943) είναι προφανές. Τις απαντήσεις μας τις δίνει 

ο ίδιος ο ζωγράφος. Αποσπώ δύο προτάσεις από μια 

αδημοσίευτη συνέντευξη του στα γαλλικά,5 σχετικές 

με τον πίνακα που εξετάζουμε: «Ce tableau représente 

ma premiere femme, assoupie, qui à ce moment là, est 

exténuée. C'est un temps de grande privation pendant 

l'Occupation Allemande, où on αυαϊί presque rien à 

manger, où Un' y avait pas d'électricité, d'où cette lampe 

à pétrole menaçante qui tombe juste son cou comme si 

c'était pour la tuer [...]» (« Ο πίνακας δείχνει την πρώτη 

μου γυναίκα που —εξαντλημένη τη στιγμή εκείνη— έχει 

αποκοιμηοεί. Ήταν καιρός μεγάλης στέρησης, κατά τη 

διάρκεια της γερμανικής Κατοχής όπου δεν είχαμε σχε­

δόν τίποτα να φάμε και δεν υπήρχε ηλεκτρικό για αυτό 

και η απειλητική λάμπα πετρελαίου μοιάζει να πέφτει 

επάνω στον λαιμό της σαν να τη σκοτώνει»). Η Αποκοι­

μισμένη Γνναίκα είναι λοιπόν μια συγκεκριμένη γυναί­

κα: η Αντιγόνη (Τίγκη) Γκίκα (1894-1969) που ασχο­

λήθηκε στον βίο της με πολλά —έγραψε ποιήματα, α-
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Εικ. 1. Νίκος Χατζή κυριάκος-Γκίκας, Η Αποκοιμισμένη Γυναίκα, καζεΐνη σε ξύλο, 84 χ 64 εκ., 1943. Αθήνα, Μουσείο 

Μπενάκη - Πινακοθήκη Γκίκα. 
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Η Αποκοιμισμένη Γυναίκα: μια ανάγνωση 

Εικ. 2. Νίκος ΧατζηκυριάκοςΤκίκας, Εξώφυλλο για το 

περιοδικό Φιλολογική Πρωτοχρονιά, σχέδιο με μελάνι, 

22 χ 17,5 εκ., 1942-43. Αθήνα, Μουσείο Μπενάκη -

Βιβλιοθήκη Γκίκα. 

νέβασε θεατρικές παραστάσεις, έκανε γλυπτική. 6 Ο α­

ναγνώστης ας συγκρατήσει δυο στοιχεία. Τ η ν προτί­

μηση της για τη φιλοσοφία ή καλύτερα την ψευδοφι-

λοσοφία (με χροιά έντονα αποκρυφική) και τη μεγά­

λη διαφορά ηλικίας που είχε με τον Γκίκα. Μ ε τα υ­

πόλοιπα συμφραζόμενα (Κατοχή, απειλητική λ ά μ π α 

κ.ά.) που αναφέρθηκαν παραπάνω, θα ασχοληθούμε 

αργότερα. 

Επιστρέφουμε στον οπτικό χώρο της Αποκοιμισμέ­

νης Γυναίκας. Σ τ η ν αποσαφήνιση του, θα μας βοηθή­

σει ένα σχέδιο του Γκίκα, δημοσιευμένο την ίδια χρο­

νιά που ζωγραφίστηκε ο πίνακας, στο εξώφυλλο της 

ετήσιας περιοδικής έκδοσης Φιλολογική Πρωτοχρο­

νιά Τ (εικ. 2). Τ ο σχέδιο αυτό βρίσκεται πολύ πιο κο­

ντά στην οπτική πραγματικότητα από ό,τι ο πίνακας. 

Εικ. 3. Pablo Picasso, Le Rêve, λάδι σε μουσαμά, 

130 χ 97 εκ., 24 Ιανουαρίου 1932, ιδιωτική συλλογή 

(© Succession Picasso 2002). 

Π ο λ ύ πιθανόν να πρόκειται για εσωτερικό ενός δωμα­

τίου από τη μονοκατοικία που έμενε τότε ο Γκίκας, 

στην οδό Παλαιολόγου-Μπενιζέλου 2 στις παρυφές 

της Π λ ά κ α ς . 8 Ί σ ω ς μάλιστα να πρόκειται για το ίδιο 

ακριβώς δωμάτιο όπου εκτυλίσσεται η Αποκοιμισμένη 

Γυναίκα. Η σύνθεση και η εκτέλεση είναι πιο απλές 

στο σχέδιο, και μας βοηθούν να κατανοήσουμε καλύ­

τερα τη διαρρύθμιση του πίνακα. Ί δ ι ο ς καθρέφτης, ί­

διος τοίχος, ίδια κουρτίνα, ίδιο παράθυρο και άλλο 

τραπέζι. Ο προσεκτικός παρατηρητής θα διακρίνει 

μία ακόμα ομοιότητα: η ρίγα που βρίσκεται κάτω από 

το παράθυρο στο σχέδιο, επαναλαμβάνεται σχεδόν ό­

μοια στον πίνακα. Και μία διαφορά ακόμα: στον πίνα­

κα, το μοτίβο των εγγεγραμμένων ρόμβων έχει μετα­

φερθεί από την κουρτίνα (στο σχέδιο) στον τοίχο. Π ε -
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Εικ. 4. Pablo Picasso, La dormeuse au miroir, λάδι σε 

μουσαμά, 130 χ 97 εκ., 14 Ιανουαρίου 1932, ιδιωτική 

συλλογή (© Succession Picasso 2002). 

ρισσότερα για το ζήτημα της αποσαφήνισης του οπτι­

κού χώρου της Αποκοιμισμένης Γυναίκας δεν χρειάζο­

νται. Τ ο σχέδιο μιλά από μόνο του. 

Ας προχωρήσουμε στη διαδικασία σύνθεσης του πί­

νακα. Ο Γκίκας, όταν θέλει να ζωγραφίσει ένα πίνα­

κα, εφαρμόζει την εξής μέθοδο: 9 στην αρχή καθορί­

ζει το θέμα που θέλει να πραγματευτεί. Αυτό συνήθως 

προκύπτει από το συνδυασμό ερεθισμάτων από το ε­

ξωτερικό (συχνά το άμεσο) περιβάλλον και επιρροών 

από το έργο, τα ζωγραφικά ευρήματα και τις λύσεις 

άλλων ζωγράφων, δηλαδή το τι έχουν κάνει οι άλλοι 

πριν από εκείνον - π ρ ά γ μ α που έχει μεγάλη στ\μασία 

για τον Γκίκα. Σ τ η συνέχεια, προχωρά στη δημιουρ­

γία προσχεδίων, με σκοπό να παγιωθεί η σύνθεση, έ­

στω στα βασικά της στοιχεία, προτού αυτή να μετα­

φερθεί με χρώματα στο μουσαμά ή το ξύλο. Από αυ­

τή τη φάση αρχίζει η μελέτη με αρμονικές χαράξεις 
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Εικ. 5. Georges Braque, Femme à la mandoline, λάδι σε 

μουσαμά, 128,5 x 95,5 εκ., 1937. Νέα Υόρκη, 

The Museum of Modern Art (© adagp, Paris 2002). 

και χρυσή τομή. Ακολουθεί η μεταφορά του οριστικού 

προσχεδίου στον μουσαμά ή το ξύλο, όπου γίνονται 

προσαρμογές και δίνεται προσοχή και στην πιο μικρή 

λεπτομέρεια —για τον Γκίκα, η αγάπη στη λεπτολογία 

είναι δεδομένη. Τέλος, για όσους πίνακες θεωρεί ότι 

θα έχουν αποδοχή, θα αρέσουν, θα πουληθούν εύκο­

λα, θα φτιάξει ένα είδος ανθίβολου: σε διαφανές χαρ­

τί (tracing paper) θα αντιγράψει με μολύβι ή κάρβουνο 

τον πίνακα, έτσι ώστε να μπορέσει σε δεύτερο χρόνο 

να τον επαναλάβει, παραλλαγμένο βέβαια, αν και ό­

ταν χρειαστεί. 1 0 Απομένει κάτι ακόμα. Μερικές φορές, 

ο πίνακας μπορεί να παραμείνει στην άκρη για λίγο 

(και σπάνια, για πολύ) ώσπου να τον ξαναπιάσει ο ζω­

γράφος για να προσθέσει κάποιες τελευταίες πινελιές. 

Ό λ α τα παραπάνω αποτελούν γενικές παρατηρήσεις, 

οι οποίες νομίζω ότι ισχύουν σε μεγάλο βαθμό μέχρι 

τα τέλη της δεκαετίας του '50 . " 

ΜΟΥΣΕΙΟ ΜΠΕΝΑΚΗ 



Η Αποκοιμισμένη Γυναίκα: μια ανάγνωση 

Εφαρμόζεται και πώς, η μέθοδος αυτή στην Αποκοι­

μισμένη Γυναίκα; Δεν είναι απίθανο η σκηνή που δια­

δραματίζεται στον πίνακα να είχε συμβεί στην πραγμα­

τικότητα, δηλαδή αφορμή να υπήρξε ένα ερέθισμα από 

το εξωτερικό περιβάλλον. Όμως, το ζωγραφικό απο­

τέλεσμα είναι τόσο λεπτομερώς σκηνοθετημένο, ώστε 

τέτοιου είδους αντιστοίχιση ζωής-τέχνης να μοιάζει α­

βέβαιη. Το σίγουρο είναι ότι πηγή έμπνευσης αποτέλε­

σε το έργο δυο σπουδαίων ζωγράφων της περιόδου, του 

Pablo Picasso και του Georges Braque —για τον Γκίκα, οι 

Picasso και Braque είναι οι θεοί του, την εποχή εκείνη. 

Αναφέρομαι στους πίνακες του Picasso Le Rêve {Το ό­

νειρο) και La dormeuse au miroir {Κοψωμένη με καδρέ-

φτη) και οι δυο του 1932, καθώς και σε έναν πίνακα του 

Braque, το Femme à L· mandoline {Γυναίκα με μαντολί­

νο) του 1937. Ας δούμε με συντομία, τι αποκόμισε από 

τον καθένα ο Γκίκας. Το έργο Le Rêve (εικ. 3) είναι έ­

νας από τους πιο γνωστούς πίνακες του Picasso12 και ει­

κονίζει την τότε ερωμένη του Marie-Therèse Walter13 

(1909-1977). Η Αποκοιμισμένη Γυναίκα μοιράζεται τα 

εξής στοιχεία: την αγαπημένη γυναίκα (ερωμένη για 

τον Picasso, σύζυγος για τον Γκίκα), τον ύπνο σε πο­

λυθρόνα με το κεφάλι γερμένο στον δεξιό ώμο και 

την ταπετσαρία με τη ρομβοειδή διακόσμηση.14 Υπάρ­

χει όμως και μια βασική διαφορά: στο Le Rêve επικρα­

τεί ερωτική πληρότητα και χαρά, ατμόσφαιρα αντίθε­

τη από αυτή της Αποκοιμισμένης Γυναίκας. Την ατμό­

σφαιρα του έργου του Γκίκα θα την αναζητήσουμε στο 

La dormeuse au miroir (εικ. 4). Εδώ έχουμε επανάληψη 

των ίδιων θεμάτων (γυναίκα, ύπνος, πολυθρόνα) και 

κάτι παραπάνω. Ο Picasso βάζει έναν καθρέφτη που, 

όπως η λάμπα στην Αποκοιμισμένη Γυναίκα, «.πέφτει 

πάνω στο λαιμό της σαν να τη σκοτώνει»}'' Από τον 

Braque και το Femme à la mandoline (εικ. 5), ο Γκίκας 

δανείζεται το μοτίβο της φουρκέτας, που στη γυναίκα 

του Braque βρίσκεται ακριβώς μπροστά της, ενώ στον 

πίνακα του Γκίκα μεταφέρεται και γίνεται σιδεριά του 

παράθυρου ή πτύχωση της κουρτίνας. Από ένα απλό 

μοτίβο, όμως, μεγαλύτερη σημασία έχει η χρωματική 

κλίμακα της Αποκοιμισμένης Γυναίκας που αντανακλά 

όχι μόνο το Femme à la mandoline αλλά και αρκετούς 

άλλους πίνακες με εσωτερικά του Braque της ίδιας πε­

ριόδου. Για να ολοκληρωθεί το ζήτημα των επιδράσε­

ων και να δέσουν όλα όσα είπαμε, θα πρέπει να ανα­

ζητήσουμε τουλάχιστον ενδείξεις ότι ο Γκίκας πραγ­

ματικά γνώριζε αυτά τα έργα. Στην περίπτωση του Le 

Εικ. 6. Νίκος Χατζήκυριάκος-Γκίκας, Αντιγραφή 

λεπτομέρειας από το Le Rêve του Picasso και σημειώσεις 

για τον χρωματισμό και την τονικότητα του, μολύβι 

σε χαρτί, 19,5 χ 28,5 εκ., περ. 1932. Αθήνα, Μουσείο 

Μπενάκη - Πινακοθήκη Γκίκα. 

Rêve δεν έχουμε ενδείξεις, αλλά αποδείξεις. Ο Γκίκας 

βλέπει τον πίνακα αυτόν τον Ιούνιο-Ιούλιο του 1932, 

στην πρώτη μεγάλη αναδρομική έκθεση που αφιερώ­

θηκε στον Picasso, και πραγματοποιήθηκε στη Galerie 

Georges Petit στο Παρίσι. Για την έκθεση γράφει ένα 

(ανέκδοτο) κείμενο,16 μελετά σχεδιαστικά το Le Rêve 

και κρατά σημειώσεις για τον χρωματισμό και την το­

νικότητα του (εικ. 6). Για τους άλλους πίνακες νομί­

ζω ότι ενδείξεις αποτελούν η στενή φιλία του Γκίκα με 

τον Christian Zervos —προσωπικότητα-κλειδί για την 

τέχνη του Μεσοπολέμου στη Γαλλία- και η έκδοση 

του περιοδικού Cahiers dArt που εξασφαλίζουν στον 

ζωγράφο πρόσβαση στο έργο των δύο Ευρωπαίων συ­

ναδέλφων του.17 

Για την Αποκοιμισμένη Γυναίκα έχουν σωθεί τρία 

προσχέδια. Θα τα αριθμήσουμε Ι, Π, III σύμφωνα με 

τη σειρά που θα πρέπει να έχουν γίνει. Από την αρχή, 

στο προσχέδιο Ι (εικ. 7) βλέπουμε τον Γκίκα να γνωρί­

ζει τι θέλει να κάνει και πού να δώσει την έμφαση: στη 

λάμπα, στη γυναίκα και στο τραπέζι, που είναι και τα 

μόνα στοιχεία που θα περάσουν στο τελικό έργο. Στα 

άλλα δεν έχει δώσει οριστικές λύσεις. Ο χώρος είναι ά­

δειος, αντί της πολυθρόνας υπάρχει καρέκλα, στο τρα­

πέζι βρίσκεται ανοιγμένο ένα βιβλίο, τα τραπουλόχαρ­

τα άφαντα, αντί του κανίστρου με τα λουλούδια ένα βά­

ζο με δύο κλαδιά φυτών, δύο φρούτα, ένα κομμάτι ψω-
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Εικ. 7. Νίκος ΧατζηκυριάκοςΤκίκας, Προσχέδιο Ι για την 

Αποκοιμισμένη Γυναίκα, μολυβί και κάρβουνο σε χαρτί, 

35 χ 25 εκ., 1943. Αθήνα, Μουσείο Μπενάκη-Πινακοθήκη 

Γκίκα. 

μί, το τασάκι άδειο. Τ ο κυριότερο είναι ότι σχεδιαστι­

κά (μαλακότερες γραμμές, ιδιαίτερη φροντίδα για τις 

φωτοσκιάσεις, προοπτικές βραχύνσεις) και συνθετικά 

(έλλειψη ισορροπίας, ανυπαρξία χώρου) το προσχέδιο 

Ι βρίσκεται μακριά από τον πίνακα. Μ ε το προσχέδιο 

II (εικ. 8) το τοπίο ξεκαθαρίζει και ο Γκίκας καταλήγει 

σε πολλά. Γίνεται δοκιμή για την τελική θέση της λά­

μπας, εμφανίζεται η πολυθρόνα, η στάση και οι λεπτο­

μέρειες στη γυναίκα είναι αυτές του πίνακα, αρχίζουν 

να διαγράφονται κάτω αριστερά τα φΰλλα με το περί­

γραμμα ενός λουλουδιού, πρωτοαντικρίζουμε το γυαλί 

με το φως της λάμπας, τον τοίχο με την ταπετσαρία και 

τον καθρέφτη. Οι φωτοσκιάσεις είναι υποτυπώδεις ή α­

νύπαρκτες, και το σχέδιο είναι σχεδόν γραμμικό. Σ τ ο 

Εικ. 8. Νίκος Χατζηκυριάκος-Γκίκας, Προσχέδιο II για 

την Αποκοιμισμένη Γυναίκα, μελάνι σε χαρτί, 28 x 20 εκ., 

1943, ιδιωτική συλλογή. 

προσχέδιο III (εικ. 9) έχουμε το οριστικό σύστημα φω­

τισμού, συμπληρώνονται κάποιες λεπτομέρειες και γί­

νεται απόπειρα για διαφορετική θέση του κεφαλιού της 

γυναίκας. Είναι πολΰ πιθανό να έγιναν και άλλα προ­

σχέδια - τ α οποία δεν έχουν σωθεί ή λανθάνουν σε ιδι­

ωτικές συλλογές- καθώς σε αυτά που γνωρίζουμε, το 

άκρο δεξί κομμάτι του έργου δεν υπάρχει καθόλου. 

Μπορεί όμως και να μην έγιναν άλλα προσχέδια και η 

επεξεργασία σε ό,τι αφορά τη σύνθεση να συνεχίστηκε 

επάνω στον πίνακα. 

Κατά τη μετάβαση από το χαρτί (τα προσχέδια) στο 

ξύλο (τον πίνακα), ο Γκίκας θα πρέπει πρώτα να μετέ­

φερε στη γυμνή επιφάνεια του υποστηρίγματος 1 9 την 

τελική σύλληψη της σύνθεσης, και στη συνέχεια ε-
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Εικ. 9. Νίκος Χατζηκυριάκος-Γκίκας, Προσχέδιο III για 

την Αποκοιμισμένη Γυναίκα, μολύβι σε χαρτί, 35 χ 25 εκ., 

1943, ιδιωτική συλλογή. 

κεί επάνω, με στοχαστικές προσαρμογές και μικροδι­

ορθώσεις, να έχτισε χρωματικά τον πίνακα. Η α π λ ή 

ακτινογραφία (εικ. 10) στη συγκεκριμένη περίπτωση, 

δεν μας αφήνει να δοΰμε το σχέδιο που λογικά κρύβε­

ται κάτω από τα χρώματα. Μ ό ν ο στην ανάκλαση στο 

υπέρυθρο φάσμα μπορούμε να διαπιστώσουμε μια πε­

ριοχή (εικ. 11) όπου έχει γίνει προσαρμογή: η βάση 

και το πόδι της λάμπας κατέληξαν να έχουν μεγαλύ­

τερο πάχος από ό,τι είχε αρχικά υπολογιστεί. Ο Γκί-

κας ολοκληρώνει σχεδόν τον πίνακα, καλύπτει την ε­

πιφάνεια του με ένα προστατευτικό στρώμα βερνικιού 

και τον αφήνει στην άκρη για λίγο. Ύστερα τον ξανα­

πιάνει και βάζει μερικές πινελιές. Αυτό μας δείχνει ο 

2, 2002 

ικα: μια ανάγνωση 

Εικ. 10. Ακτινογραφία (ακτίνες Χ) στο αριστερό μέσο 

πεδίο της Αποκοιμισμένης Γυναίκας. Διακρίνεται ο 

προπλασμός στο πρόσωπο της γυναίκας. 

Εικ. 11. Η Αποκοιμισμένη Γυναίκα. Ανάκλαση στο 

υπέρυθρο φάσμα. Λεπτομέρεια. 

φθορισμός υπεριώδους στο ορατό φάσμα: σε διάφορα 

σημεία (εικ. 12 α-γ) φαίνονται οι ύστατες πινελιές ε­

πάνω από το τελευταίο ζωγραφικό στρώμα. Ό σ ο για 

το ζήτημα του "ανθίβολου" που αναφέραμε παραπά­

νω, προς το παρόν θα περιοριστούμε στο ότι τέτοιο 

"ανθίβολο" στη συλλογή του Μουσείου Μ π ε ν ά κ η δεν 

σώζεται, ούτε και θα πρέπει να έγινε ποτέ. Τ ο γιατί, 

θα το δούμε στη συνέχεια. 

Έ ω ς τώρα, αναφερθήκαμε στη διαδικασία της σύν­

θεσης. Ή ρ θ ε η ώρα να ασχοληθούμε με την ίδια τη 

σύνθεση, σχεδιαστική και χρωματική. Ο Γκίκας έ­

χει κάνει για το έργο μελέτη με χρυσή τομή-αρμονι-

κές χαράξεις (εικ. 13α), και η δομή που προκύπτει εί-
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ναι ένα πολύπλοκο σύστημα αντιστοιχιών (εικ. 13 β-γ). 

Και συγκεκριμένα: η αριστερή άκρη της λάμπας συ­

μπίπτει ακριβώς με την αριστερή κατακόρυφη χρυσή 

τομή. Το κΰριο θέμα, η λάμπα που πέφτει στον λαιμό 

της γυναίκας, εγγράφεται στον σταυρό που δημιουρ­

γούν οι χρυσές τομές. Χωρίς να είναι ιδιαίτερα έντο­

νες οι αρμονικές χαράξεις, κυριαρχούν οι πολύ απαλές 

καμπύλες που αποτελούν τμήματα ελλείψεων. Οι ευ­

θείες γραμμές είναι μικρές. Η λάμπα, και όχι ο μέσος 

άξονας του πίνακα, λειτουργεί ως άξονας συμμετρίας 

της σύνθεσης. Το πολύπλοκο σύστημα αντιστοιχιών ε­

πικρατεί σχεδόν παντού. Δυό παραδείγματα μόνο (με­

ρικά ακόμα στην εικ. 13 β-γ): το οβάλ κεφάλι της γυ­

ναίκας βρίσκει τον απόηχο του στην οβάλ αντανάκλα­

ση του φωτός της λάμπας επάνω στο παράθυρο. Ο κυ­

ματισμός σχήματος Λ των τραπουλόχαρτων στο δεξί 

μέρος αντανακλάται στο δεξί μέρος με ίδιο κυματισμό 

των λουλουδιών. Τίποτα δεν είναι τυχαίο. Ό λ α είναι υ­

πολογισμένα, ηθελημένα, προμελετημένα —και αν όχι 

με διαιρέσεις και χάρακα στις παραμικρές λεπτομέρει­

ες, τότε με το μάτι, αφού ο Γκίκας ήταν πολύ έμπει­

ρος στις χαράξεις και τους υπολογισμούς. Προκειμέ­

νου μάλιστα να εξυπηρετηθούν οι ανάγκες της σύνθε­

σης, δεν διστάζει να κάνει οπτικές ακροβασίες: για να 

μη διασπαστεί η γραμμή των χεριών της γυναίκας α­

φαιρεί τελείως τον μίσχο από ένα φυτό που βρίσκεται 

στο κάνιστρο και τα φύλλα του κρέμονται στον αέρα.20 

Η χρωματική κλίμακα της Αποκοιμισμένης Γυναίκας 

κινείται ανάμεσα στις όμπρες (ψημένη και ωμή), το 

πράσινο (κοβαλτίου και veronese), τις σιένες, τις σέπι-

ες, το vermillion (στη λάμπα) και την ώχρα (και διακρι­

τικό κόκκινο του καδμίου στην τράπουλα και το σπιρ­

τόκουτο). Γαιώδη, θερμά, γλυκά χρώματα. 

Οφείλουμε κάποιες εξηγήσεις, γι' αυτό και εδώ, εί­

ναι απαραίτητη μια παρέκβαση. Η χρυσή τομή, η γε­

ωμετρική αναλογία που έχει αριθμητική έκφραση το 

1,618, είναι μέθοδος εφαρμογής μιας ασύμμετρης αρ­

μονίας επάνω σε ένα έργο τέχνης, με χαρακτηριστι­

κό παράδειγμα τη Μαντόνα των Βράχων (Παρίσι, Λού­

βρο) του Leonardo da Vinci. Στην Αποκοιμισμένη Γυ­

ναίκα κυριαρχεί αυτός ο ρυθμός της δυναμικής ισορρο­

πίας που δεν είναι όμως συμμετρική, όπως δεν είναι και 

η δυναμική ισορροπία που χαρακτηρίζει το ανθρώπινο 

σώμα και κάθε τι στη φύση. Το ενδιαφέρον για τη χρυ­

σή τομή ξεκινά την Αναγέννηση -με έναυσμα τις πα­

ρατηρήσεις της ευκλείδειας γεωμετρίας- και κορυφώ-
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Εικ. 12 α-γ. Αποκοιμισμένη Γυναίκα. Ορατό φάσμα-

φθορισμός υπεριώδους. Λεπτομέρειες του πίνακα. 

Διακρίνονται, με έντονο μαύρο, περιοχές με 

επιζωγραφίσεις επάνω από το τελευταίο ζωγραφικό 

στρώμα. 
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ΑΞΟΝΑΣ ΣΥΜΜΕΤΡΙΑ! 

U , 

ΑΞΟΝΑΣ ΣΥΜΜΕΤΡΙΑΣ 

em 

XV 

Εικ. 13 α-γ. Ανδριάνα Βερβέτη, Μελέτες πάνω στην 

Αποκοιμισμένη Γυναίκα, α) αρμονικές χαράξεις, β-γ) 

παραδείγματα από την οργάνωση της σύνθεσης· με ίδιο 

χρώμα επισημαίνονται οι αντιστοιχίες της δυναμικής 

ισορροπίας του πίνακα (όπου ΧΤ= Χρυσή Τομή). 

νεχαι με το περίφημο σύγγραμμα21 Divina Proportione 

(Βενετία 1507) του μαθηματικού Luca Pacioli (περ. 

1445-1517). Οι οπαδοί της χρυσής τομής, της απο­

δίδουν εγγενείς ιδιότητες αρμονίας και χάρης. Την ε­

ποχή του Γκίκα (και λίγο πριν) η φιλολογία περί χρυ­

σής τομής είχε ξαναφουντώσει και συμπυκνώνεται 

στα βιβλία22 του Ρουμάνου Madia Ghyka (1881-1965) 

Esthétique des proportions dans la nature et dans les arts 

(1927) και κυρίως στο δίτομο Le nombre d'or (1931), 

όπου οι αρμονικές χαράξεις επενδύονται και με έναν 

μανδύα εσωτερισμού, αποκρυφισμού και μαγείας. Από 

αυτά τα βιβλία έχει επηρεαστεί ο Γκίκας στο έργο 

του23 και σε αυτά έχει βασιστεί για να συνθέσει το 1937 

-μαζί με τον Δημήτρη Πικιώνη- την υλη του τελευταί­

ου τεύχους του πρωτοποριακού (για τα μέτρα της επο­

χής) περιοδικού Το Τρίτο Mdrr24 με γενικό τίτλο: «Ο 

Νόμος του αριθμού στη φΰση και την τέχνη». Σε αυτό 
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Εικ. 14. Η Αποκοιμισμένη Γυναίκα, λεπτομέρεια. 

Διακρίνεται η κρυπτική επιγραφή: ΠΜΜΥΜ. 

το σημείο ας κλείσουμε την παρέκβαση αυτή. 

Ας πιάσουμε τον πίνακα πάλι από την αρχή και ας 

εξετάσουμε συνοπτικά ένα ένα τα στοιχεία που τον α­

παρτίζουν. Είδαμε ότι για τον Γκίκα η Αποκοιμισμέ­

νη Γυναίκα δεν είναι μια οποιαδήποτε γυναίκα, είναι 

η γυναίκα του. Η συζυγική σχέση εξηγεί εν μέρει και 

την επιλογή της χρωματικής γκάμας. Χρώματα γλυ­

κά και θερμά αρμόζουν σε ένα αγαπημένο πρόσωπο. 

Στη συζυγική σχέση, οφείλεται ακόμα το γεγονός ότι, 

ενώ η γυναίκα φαίνεται ντυμένη, ουσιαστικά είναι γυ­

μνή -τα στήθη διαγράφονται κάτω από το ρούχο σαν 

αυτό να μην υπήρχε. Σε ένα αντρόγυνο -σε μια κοι­

νωνία δύο προσώπων- ο βαθμός της οικειότητας είναι 

τέτοιος, ώστε στα μάτια του ενός ο άλλος να φαίνεται 

ντυμένος ενώ είναι γυμνός (και το αντίστροφο). Η γυ­

ναίκα κοιμάται σε άβολη στάση και με το στόμα ανοι­

χτό. Η λάμπα «-πέφτει πάνω στον λαιμό της σαν να τη 

σκοτώνει». Περιττεύει εδώ να επεκταθούμε στην πα­

σίγνωστη και πολυχρησιμοποιημένη στην τέχνη, συμ­

βολική σύνδεση ανάμεοα στον Ύπνο και τον Θάνατο, 

με κεφαλαίο για να θυμηθούμε ότι στην ελληνική μυ­

θολογία ήταν δίδυμα αδέρφια. Η εντύπωση του θανά­

του επιτείνεται από το ανοιχτό στόμα και τα σταυρω­

μένα χέρια, όπως σε ένα νεκρό που έχει χαθεί πλέον ο 

έλεγχος του σώματος. Ακόμα, ο Γκίκας θα πρέπει να 

ανησυχούσε ιδιαίτερα για τη γυναίκα του, και η ανη­

συχία αυτή αναπαράγεται με πένθιμο τρόπο στον πί­

νακα. Ή τ α ν 12 χρόνια μεγαλύτερη του, άρα είχε λιγό­

τερες πιθανότητες να επιβιώσει από τη δοκιμασία της 

Κατοχής και υπέφερε περισσότερο.25 Η σχετική οικο­

νομική επιφάνεια του Γκίκα δεν μπορούσε να εξασφα­

λίσει το μέλλον σε τέτοιους χαλεπούς καιρούς. 

Η λάμπα είναι απειλητική («lampe à pétrole mena­

çante») και βγάζει ένα ζοφώδες, ωχρό, μαυροπράσινο 

φως. Ο Γκίκας είναι κατά βάση ζωγράφος τοπίων και 

είναι συνήθως το φυσικό ηλιακό φως που τον θέλγει. 

Στην Αποκοιμισμένη Γυναίκα έχουμε τη μοναδική πε­

ρίπτωση όπου το φως της φλόγας (αντί του ηλιακού 

φωτός) δεν υπάρχει απλώς για να φωτίζει αλλά είναι 

και πρωταγωνιστής του έργου.26 Μια φράση του Jean 

Clair για τη ζωγραφική του Picasso27 θα μας χρησιμεύ­

σει ως σχόλιο, σχετικό με τη χρήση του φωτός της λά­

μπας στη ζωγραφική του Γκίκα και ειδικότερα στον πί­

νακα που εξετάζουμε. Ο αναγνώστης ας αντικαταστή­

σει το όνομα του Ισπανού με το όνομα του Έλληνα. 

«[...] c'est comme autrefois à la lumiere de la flamme que 

se dérouleront chez Picasso les scenes qui demeurent liés à la 

mort et à l'amour en tant qu epiphanies de l'individu»,,28 

Το ίδιο συμβαίνει και στην Αποκοιμισμένη Γυναίκα. 

Μια σκηνή έρωτα («η πρώτη μου γυναίκα») και θανά­

του («η λάμπα πέφτει στον λαιμό της σαν να τη σκοτώ­

νει») διαδραματίζεται υπό το φως της φλόγας. Για να 

ολοκληρώσουμε τα περί λάμπας, ας ρίξουμε μια μα­

τιά στο τμήμα της που βρίσκεται ακριβώς κάτω από το 

γυαλί (εικ. 14). Είναι το σημείο που ενώνεται το γυαλί 

με το κυρίως σώμα της λάμπας και που στα προσχέ­

δια II και III (εικ. 8, 9) φέρει παραλληλόγραμμες ο­

πές. Στον πίνακα όμως υπάρχει κάτι διαφορετικό. Α­

ντί των παραλληλόγραμμων, εμφανίζεται μια ευδιά­

κριτη κρυπτική επιγραφή: ΠΜΜΥΜ. Τι μπορεί να ση­

μαίνουν αυτά τα αρχικά, δεν το γνωρίζω. Πιθανολο­

γώ ότι πρόκειται για κάποιου είδους κώδικα ανάμεσα 

στον Γκίκα και τη γυναίκα του. Μπορεί πάλι, να είναι 

κάτι σαν απόκρυφη επίκληση. Δεν γνωρίζω. 

Επάνω στο τραπέζι και μέσα στο κάνιστρο είναι τοπο­

θετημένα ένα κόκκινο και ένα ροζ γαρίφαλο (dianthus 

caryophyllus) και μια ώριμη (στο δίσκο της φαίνονται 

σπόρια) κίτρινη μαργαρίτα. Το γαρίφαλο συμβολίζει, 

ιδίως στην αναγεννησιακή ζωγραφική, το γάμο, το συ­

ζυγικό δεσμό. Το κόκκινο είναι το χρώμα του αίματος, 

το χρώμα του μαρτυρίου. Η επίσημη ονομασία της κί­

τρινης μαργαρίτας είναι chrysanthemum coronarium 

και ίσως αυτό να μη διέφευγε από τις γνώσεις του Γκί­

κα (το εύρος των ενδιαφερόντων του ήταν πολύ μεγά­

λο). Chrysanthemum, χρυσάνθεμο, νεκράνθεμο και ε-
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πανερχόμαστε σε μια δυσοίωνη συμβολική.29Στο δεξί 

μέρος του τραπεζίου βλέπουμε σκορπισμένα τραπου­

λόχαρτα —η γυναίκα αποκοιμήθηκε αφού πρώτα έρι­

ξε τα χαρτιά. Η εισαγωγή του μοτίβου αυτοΰ δεν έγι­

νε χωρίς λόγο. Τα τραπουλόχαρτα είναι το σύμβολο 

της τύχης (και των ιδιοτροπιών της) και ένδειξη ανα­

σφάλειας για το μέλλον. Επιπλέον, η παρουσία τους 

εξηγείται από τη γοητεία που για την Αντιγόνη Γκί-

κα είχε ο,τιδήποτε απόκρυφο —τρίτη φορά που χρησι­

μοποιήσαμε τη λέξη. Όπως προκύπτει από τα κατά­

λοιπα των χαρτιών της που σώζονται στο Αρχείο Γκί-

κα, ήταν τακτική αναγνώστρια του θεοσοφικού περι­

οδικού Ιλισσός και τα προσωπικά της τετράδια είναι 

γεμάτα με σκέψεις σχετικές με θέματα εσωτερισμού. 

Από τον αποκρυφισμό μέχρι τη χαρτομαντεία, η από­

σταση είναι μικρή. 

Ας σταθούμε λίγο. Τι δουλειά έχουν στη ζωγραφική 

ενός Έλληνα του 20ού αιώνα οι όροι: απόκρυφος, ε­

σωτερισμός, θεοσοφία; Πρόκειται για ρεύματα όχι α­

κριβώς ίδια αλλά ομοειδή και παράλληλα, που ανα­

πτύσσονται από τον 18ο αιώνα στην Ευρώπη, και έρ­

χονται στην Ελλάδα με καθυστέρηση -όπως όλα τα 

αχώνευτα δάνεια. Νομίζω ότι αποτελούν προσπάθειες 

δημιουργίας —με παλιά υλικά— μιας καινούριας πνευ­

ματικής παράδοσης σε αντικατάσταση εκείνης που ο 

Δυτικός Κόσμος έχασε με την επικράτηση της λογο-

κρατούμενης επιστήμης ακόμα και στους τομείς όπου 

αυτή δεν έχει δικαιοδοσία. Προσπάθειες καταδικα­

σμένες να πέσουν στο κενό, γιατί οι πνευματικές πα­

ραδόσεις δεν είναι ατομικό έργο, σκοτεινές πρακτικές 

και νοητικές συλλήψεις. Παρέσυραν όμως αρκετούς, 

ανάμεσα τους και σοβαρούς ανθρώπους, όπως ο W. Β. 

Yeats που για λίγο καιρό ήταν μαθητής της διαβόητης 

Helena Petrovna Blavatsky (1831-1891) που ίδρυσε 

τη Θεοσοφική Εταιρία, ή ο Ολλανδός ζωγράφος Piet 

Mondrian (1872-1944) που έως το τέλος της ζωής του 

ήταν πιστός οπαδός -και στα γραπτά του και στους 

πίνακες του- της θεοσοφίας. Στον τόπο μας, εκείνος 

που γνώριζε βαθιά και είχε μελετήσει εξονυχιστικά τα 

κινήματα αυτά, ήταν ο Άγγελος Σικελιανός και στηρί­

χτηκε πάνω τους για να διαμορφώσει, κατά ένα μέρος, 

τη Δελφική Ιδέα.30 Οπωσδήποτε, η επίδραση τους στα 

ελληνικά πράγματα παραμένει ανερεύνητη. Ο Γκίκας 

ήταν καλός γνώστης της σχετικής (πάρα)φιλολογίας. 

Στη βιβλιοθήκη του, κατέχουν περίοπτη θέση τα βι­

βλία της Blavatsky, του Gérard Encausse (1865-1921) 

και πολλών άλλων, γεγονός που σημαίνει ότι του α­

σκούσαν κάποια έλξη. Δεν είναι τυχαίο ότι στο μονα­

δικό (σωζόμενο στο Αρχείο Γκίκα) γράμμα που του α­

πευθύνει ο Σικελιανός,31 τον παρακαλεί να του δανεί­

σει ένα βιβλίο του μαρκήσιου Alexandre Saint-Yves 

D'Alveydre (1842-1909). Ούτε είναι τυχαίο ότι οι αρ­

μονικές χαράξεις (που, όπως είδαμε, ο Γκίκας τις έχει 

χρησιμοποιήσει και στην Αποκοιμισμένη Γυναίκα) και 

η θεωρία τους, είχαν σχεδόν υιοθετηθεί από τα από­

κρυφα ρεύματα. Ας προχωρήσουμε όμως. 

Για τα στοιχεία του πίνακα που έχουμε αφήσει (το 

τασάκι με το σπιρτόκουτο, τον καθρέφτη και το πα­

ράθυρο με την κουρτίνα) δεν έχουμε κάτι ιδιαίτερο 

να πούμε. Δεν φαίνεται να κρύβεται κάποιος συμβολι­

σμός πίσω τους. Είναι εκεί γιατί πρέπει να είναι, γιατί 

εξυπηρετούν τις ανάγκες της σύνθεσης και την ισορ­

ροπία της, γιατί μπορεί να υπήρχαν και στην πραγμα­

τικότητα και ο Γκίκας να ζωγράφισε ό,τι έβλεπε. Λί­

γα λόγια μόνο για τον καθρέφτη. Με αυτόν, ο Γκίκας 

αντιγράφει τον εαυτό του. Είναι η τέταρτη φορά που 

χρησιμοποιεί το εύρημα του καθρέφτη, η επιφάνεια 

του οποίου αυλακώνεται από λάμψεις φωτός (εικ. 15 

α-δ). Του άρεσε και το ξαναβάζει. 

Πλησιάζουμε προς το τέλος. Μένει να διευκρινί­

σουμε τη σημασία που είχε για τον ίδιο τον ζωγρά­

φο η Αποκοιμισμένη Γυναίκα καθώς και το πώς εντάσ­

σεται στο σώμα των έργων του εκείνης της περιόδου 

(και γενικότερα). Για τον Γκίκα, ο συγκεκριμένος πίνα­

κας είχε ξεχωριστή σημασία. Τρία χρόνια μετά την ο­

λοκλήρωση του, περιλαμβάνεται στην πρώτη αναδρο­

μική έκθεση που αφιερώθηκε στον Γκίκα στην αίθου­

σα του Βρετανικού Συμβουλίου στην Αθήνα. Τριάντα 

χρόνια αργότερα, το 1973, φιλοξενείται στην Εθνική 

Πινακοθήκη στη δεύτερη, και μεγαλύτερη, αναδρομι­

κή έκθεση του Γκίκα.32 Και στις δύο εκθέσεις, η επι­

λογή των έργων ήταν αποκλειστικά δική του. Ακόμα, 

ο πίνακας ήταν ανεκτίμητος αφού ποτέ δεν τέθηκε ζή­

τημα πώλησης του. Παρέμεινε στη συλλογή του ζω­

γράφου για 61 χρόνια, από τη δημιουργία του έως τον 

θάνατο του Γκίκα. Και δεν θα μπορούσε να γίνει αλ­

λιώς: αν του έβαζε τιμή, θα ήταν σαν να ξεπουλούσε 

το παρελθόν του ή την ίδια του τη γυναίκα. Γι' αυτό 

και λέγαμε παραπάνω ότι για την Αποκοιμισμένη Γυ­

ναίκα δεν θα πρέπει να έγινε ανθίβολο. Δεν υπήρξε θέ­

μα αγοραστικής προοπτικής, άρα κάτι τέτοιο ήταν ά­

χρηστο. Επιπλέον, στην κατοικία-εργαστήριο του ζω-
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Εικ. 15 α-δ. Το επαναλαμβανόμενο μοτίβο του καθρέφτη 

σε διάφορους πίνακες του Γκίκα: α) Η Αποκοιμισμένη 

Γυναίκα, λεπτομέρεια, β) Οπωροπωλείο Απόλλων, λάδι 

σε μουσαμά, 55 χ 64 εκ., 1939, λεπτομέρεια. Αθήνα, 

Εθνική Πινακοθήκη, γ) Σύνδεση σε όνο κλίμακες, λάδι 

σε μουσαμά, 60 χ 60 εκ., 1939, λεπτομέρεια, ιδιωτική 

συλλογή, δ) Εσωτερικό με γυναίκα και καδρέφτη, λάδι σε 

ξύλο, 39 χ 59 εκ., 1940, λεπτομέρεια, ιδιωτική συλλογή. 
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γράφου της οδοΰ Κριεζώτου 3, το έργο βρισκόταν κρε­

μασμένο στην πιο περίοπτη θέση στο δωμάτιο του πα­

τρογονικού γραφείου (εικ. 16) και πλαισιωνόταν από 

ορθόδοξες εικόνες. Στους άλλους τοίχους του δωμα­

τίου, ο Γκίκας είχε τοποθετήσει τις δυο αυτοπροσωπο­

γραφίες του, το πορτραίτο της γιαγιάς και του πατέ­

ρα του, 3 3 καθώς και φωτογραφίες της μητέρας του που 

δεν αποτόλμησε ποτέ να τη ζωγραφίσει. Μ ε ά λ λ α λό­

για είχε συγκεντρώσει σε ένα δωμάτιο όλα τα πρόσω­

π α που του ήταν σημαντικά και πολύτιμα, και στο επί­

κεντρο βρισκόταν η Αποκοιμισμένη Γυναίκα. 

Τ η ν περίοδο της γερμανικής Κατοχής η τέχνη του 

Γκίκα αλλάζει. Ενώ ποσοτικά παραμένει η ίδια, το ύ­

φος γίνεται πιο ρεαλιστικό, το θεματολόγιο μετατοπί­

ζεται προς τα εσωτερικά σε βάρος των τοπίων, και πε­

ριορίζεται η χρήση του λαδιού. Τους λόγους θα τους 

αναζητήσουμε στις ιδιαίτερες συνθήκες που επικρα­

τούσαν. Η μετακίνηση στο ύπαιθρο ήταν δύσκολη, 

μια που χρειαζόταν άδεια των αρχών της Κατοχής για 

μετακινήσεις εκτός πόλεων, η αγοραστική κίνηση για 

έργα ζωγραφικής είχε απονεκρωθεί, τα χρώματα του 

λαδιού είχαν εξαφανιστεί από το εμπόριο γιατί ήταν 

απαραίτητα στην πολεμική βιομηχανία· για αυτό και 

ο Γκίκας αναγκάζεται να χρησιμοποιήσει περισσότε­

ρο τις τέμπερες από σωληνάρια που θα πρέπει να είχε 

πριν από τον Π ό λ ε μ ο . Σ τ η ν ουσία της, όμως, η ζωγρα­

φική του παραμένει αναλλοίωτη. Είναι μια ζωγραφική 

που δεν την αγγίζει η Ιστορία. Ούτε ο ίδιος στη ζωή 

του αναμίχθηκε ιδιαιτέρως στα κοινά. Έ τ σ ι θέλησε, έ­

τσι έκανε (σωστά ή λαθεμένα, είναι άλλο θέμα). Σ τ η ν 

Αποκοιμισμένη Γυναίκα έχουμε την εξαίρεση -μαζί με 

άλλους, το πολύ, δυο-τρεις π ί ν α κ ε ς - που επιβεβαιώ­

νει τον κανόνα. Εδώ, ο Γκίκας ακροπατά στα χωράφια 

Σ Η Μ Ε Ι Ώ Σ Ε Ι Σ 

* Οφείλω ευχαριστίες σε όσους με βοήθησαν στο γράψι­

μο αυτής της μικρής μελέτης. Στην Ιωάννα Προβίδη για τη 

δεκαετή υποστήριξη της. Στην Ιωάννα Μωράίτη για τη βο­

ήθεια της στην ανεύρεση του φωτογραφικού υλικού από 

τη φωτοθήκη του Αρχείου Γκίκα. Στην Ανδριάνα Βερβέ-

τη για τον κόπο της στη μελέτη της οργάνωσης της σύνθε­

σης και για τις συζητήσεις που είχαμε. Στην Πίτσα Τσάκω­

να και στις Γεωργία Αγγέλου, Ντίνα Ευαγγελίου και Ντόρα 

Εικ. 16. Δωμάτιο γραφείου στην κατοικία-εργαστήριο 

του Γκίκα στην οδό Κριεζώτου 3 (δωρεά στο Μουσείο 

Μπενάκη). Στο κέντρο η Αποκοιμισμένη Γυναίκα. 

της Ιστορίας και αφήνει τη μοίρα των άλλων (της γυ­

ναίκας του) να αποτυπωθεί κρυφά, με χρώματα επάνω 

σε ένα κομμάτι ξύλο. 

Σ ε εκείνη την αδημοσίευτη συνέντευξη 3 4 του Ν . Χα-

τζηκυριάκου-Γκίκα που αναφέραμε στην αρχή, παρα­

λείψαμε μια φράση σχετική με την Αποκοιμισμένη Γυ­

ναίκα, για να την προσθέσουμε στον επίλογο. «C'est 

un tableau désespéré [...]». «Είναι ένας πίνακας ανέλπι-

δος». Και ναι, και όχι. Η ζωγραφική, η τέχνη γενικό­

τερα, δεν είναι ποτέ ανέλπιδη, όσο και αν καμιά φο­

ρά θέλει να είναι. 

Νίκος Π . Π αίσιος 

Πινακοδήκη Ν. Χατζηκυριάκου-Γκίκα 

Πικιώνη της Βιβλιοθήκης του Μουσείου Μπενάκη για την 

πάντα πρόθυμη βοήθεια τους στην αναζήτηση των κατάλ­

ληλων βιβλίων. Τον Αλέκο Ζάννα για την παροχή υλικού 

απο το Αρχείο Γκίκα, τον Jean-Pierre De Rycke για τις υπο­

δείξεις του και τον Βασίλη Πασχάλη του Τμήματος Συντή­

ρησης για τις φωτογραφίσεις στο υπέρυθρο και στον φθο­

ρισμό υπεριώδους. 

1. Για ένα μικρό ιστορικό της Δωρεάς Γκίκα στο Μουσείο 
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Μπενάκη, βλ. Φ-Μ. Τσιγκάκου, Η δωρεά Γκίκα στο Μου­
σείο Μπενάκη — Ένα νέο μουσείο δημιουργείται, στο: Προ­
σωπογραφία τον Ν. Χατζηκυριάκου-Γκίκα, Πρακτικά διη­
μερίδας, Ακαδημία Αδηνών, 24-25 Οκτωβρίου 1997 (Αθή­
να 1998)26-31. 

2. Η ζωγραφική με καζεΐνη είναι παραλλαγή της ζωγρα­
φικής με αυγοτέμπερα. Η καζεΐνη είναι το ίζημα που προ­
κύπτει από την οξειδωτική επεξεργασία του γάλακτος και 
χρησιμοποιείται ως συνδετικό μέσο για τα χρώματα, όπως ο 
κρόκος του αυγού στην αυγοτέμπερα. Τα χρώματα καζεΐνης 
κυκλοφορούν στο εμπόριο έτοιμα σε σωληνάρια, βλ. R. J. 
Gettens, G. L. Stout, Painting Materials: A Short Encyclopedia 
(Νέα Υόρκη 1966) 7-9· The [Macmilan] Dictionary of Art V 
(1996) s.v. Casein 912-13 (J. Stephenson). 

3. Σύντομα θα αρχίσουν οι εργασίες συντήρησης σε όλα 
τα έργα της Δωρεάς Γκίκα. 

4. Στο κάτω δεξί και πάνω αριστερό τεταρτημόριο του πί­
νακα, με διάμετρο 12 χιλ. και 6 χιλ. αντίστοιχα. 

5. Αδημοσίευτη συνέντευξη στον φωτογράφο J.-F. Bon­
homme, Αθήνα, Οκτώβριος 1992. Δακτυλογράφο στο Αρ­
χείο Γκίκα με μεταγενέστερες υπαγορευμένες διορθώσεις 
και συμπληρώσεις του καλλιτέχνη. 

6. Για τη δράση της Τίγκης Γκίκα, βλ. Ν. Χατζηκυριά-
κος-Γκίκας, Γράμματα στην Τίγκη, επιμ. Ι. Προβίδη-Κρι-
τσέλη (Αθήνα 1991). 

7. Φιλολογική Πρωτοχρονιά 1 (Αθήνα 1943). Συνεχίζει να 
εκδίδεται έως τις μέρες μας. Το εξώφυλλο έχει φιλοτεχνη­
θεί ολόκληρο από τον Γκίκα. 

8. Είναι γνωστή η εμμονή του Γκίκα στους εσωτερικούς 
χώρους, βλ. στο Ghika — Τα εργαστήρια τον καλλιτέχνη (κα­
τάλογος έκθεσης, Μουσείο Μπενάκη, Αθήνα 1999). 

9. Ό π ω ς προκύπτει από τα χιλιάδες σχέδια και το αρχείο 
του που έχουν κληροδοτηθεί στο Μουσείο Μπενάκη. 

10. Τέτοια διαφανή χαρτιά (tracing papers) έχουν σωθεί 
πολλά στη Δωρεά Γκίκα. Τη λειτουργία τους αποκαλύπτει 
η ανέκδοτη συνέντευξη του ζωγράφου John Craxton (Αθή­
να, 27 Φεβρουαρίου 2000), επιστήθιου φίλου του Γκίκα, α­
πομαγνητοφώνηση της οποίας βρίσκεται στο Αρχείο Γκίκα. 
Η συνομιλία εντάσσεται στο πρόγραμμα συνεντεύξεων με 
όσους γνώριζαν καλά τον ζωγράφο, που έχει καταρτίσει το 
Μουσείο Μπενάκη. 

11. Αργότερα, φαίνεται ότι απελευθερώνεται, τόσο συν­
θετικά—δεν εφαρμόζει με περισσή αυστηρότητα τις αρμονι­
κές χαράξεις όπως έκανε πριν-, όσο και χρωματικά. 

12. Διεξοδικότερα για το Le Rêve, βλ. Christie's, The 
collection of Victor and Sally Ganz (κατάλογος δημοπρασίας, 
Νέα Υόρκη 1997) 160-69. 

13. Πρώτος ο Νίκος Χατζηνικολάου (Ν. Hadjinikolaou, 
Ghika, στο: Four painters of contemporary Greece [κατάλο­
γος έκθεσης, The Wildenstein Galleries, Λονδίνο 1975] 
30-34) επισήμανε τη συγγένεια του Le Rêve με τη ζωγρα­
φική του Γκίκα αναφερόμενος γενικότερα στο έργο του. 

Πιο συγκεκριμένα για την επιρροή του Le Rêve στην Απο­
κοιμισμένη Γυναίκα, βλ. M. Tsikouta, Les influences dans la 
peinture grecque après 194511 (Παρίσι 1991) (διδ. διατριβή 
στο Université de Paris-Sorbonne IV) 214. 

14. Βιογραφικά και ανάλυση της επίδρασης της στη ζω­
γραφική του Picasso, βλ. R. Rosenblum, Picasso's blond 
muse: The reign of Marie-Thérèse Walter, στο: W. Rubin 
(επιμ.), Picasso and portraiture (κατάλογος έκθεσης, The 
Museum of Modern Art, Νέα Υόρκη 1996) 337-83, και 
συνοπτικότερα στο P. Daix, Dictionnaire Picasso (1995) 
901-09. 

15. Να προσθέσουμε, σε σχέση και με τους δύο πίνακες 
του μεγάλου Ισπανού, μια υπόγεια επίδραση: και στο Le 
Rêve και στο La dormeuse au miroir κυριαρχεί ένας (σχεδόν) 
απροκάλυπτος ερωτισμός (το μισό πρόσωπο της γυναίκας, 
το αριστερό γυμνό στήθος, τα πλεγμένα δάχτυλα -στο πρώ­
το έργο—, ο κορμός με τα γυμνά στήθη, στο δεύτερο). Από 
την Αποκοιμισμένη Γυναίκα αναδύεται μόνο ένα ευγενικό ά­
ρωμα ερωτισμού, που εκφράζεται με τα στήθη της γυναίκας 
που διαγράφονται κάτω από το ρούχο της, σαν να μην ήταν 
ντυμένη, και με το αρσενικό στοιχείο της λάμπας. Βλ. και 
παρακάτω στο κείμενο. 

16. Exposition Picasso à L· Galerie Georges Petit. Φάκελος 
ανέκδοτων κειμένων. Αρχείο Γκίκα - Μουσείο Μπενάκη. 

17. Για τα Cahiers dArt, τον Christian Zervos και τη σχέ­
ση του με τον Γκίκα, βλ. J.-P. De Rycke, La correspondance 
Ghika-Zervos, Μουσείο Μπενάκη 1 (2001) 137-48. 

18. Αξίζει να σημειωθεί η μεγάλη απόσταση που χωρίζει το 
προσχέδιο Ι από το προσχέδιο III, καθώς και η ολοκληρωτι­
κή αλλαγή των περιεχομένων του τραπεζιού από το προσχέ­
διο Ι στον τελικό πίνακα. Για παράδειγμα, τα δύο φρούτα και 
το κομμάτι ψωμί (στο προσχέδιο Ι) που είναι μια κραυγαλέα 
υπόμνηση των κακουχιών της γερμανικής Κατοχής, έχουν α­
ντικατασταθεί στον πίνακα από τα λουλούδια. 

19. Το αν είχε προετοιμάσει το ξύλο πριν περάσει το τε­
λικό προσχέδιο, μένει προς διερεύνηση. 

20. Και ακόμα, και η πολυθρόνα έχει παραμορφωθεί, έ­
τσι ώστε να εφαρμόζει στο σώμα της γυναίκας, σαν να εί­
χε φτιαχτεί μόνο για εκείνη και τη στάση στην οποία κάθε­
ται στον πίνακα. 

21. Περίφημο για την εικονογράφηση του με 60 σχέδια 
του da Vinci. 

22. Αντίτυπα τους υπάρχουν στη Βιβλιοθήκη Γκίκα του 
Μουσείου Μπενάκη. 

23. Έως τα τέλη της δεκαετίας του '50, περίοδος που συ­
μπίπτει με τη συνθετική απελευθέρωση του (βλ. και παρα­
πάνω στο κείμενο, και σημ. 11). Για την επίδραση της χρυ­
σής τομής στο έργο του Γκίκα, βλ. Π. Μ. Μυλωνάς, Πε­
ρί του «αρχιτέκτονος» Νικολή Χατζηκυριάκου-Γκίκα - Α­
ναμνήσεις τίνες, στο: Προσωπογραφία του Ν. Χατζηκυριά­
κου-Γκίκα (σημ. 1) 58-60. 

24. Το Τρίτο Μάτι 7-12 (1937). 
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25. Ας μου επιτραπεί στο σημείο αυτό να παραθέσω μια 
μαρτυρία. Ακριβή φίλη και πολύτιμη συνεργάτης του Γκί-
κα, τον θυμάται να διηγείται πως κατά τη διάρκεια της Κα­
τοχής, όταν γύριζε το βράδυ στο σπίτι του, η Τίγκη του προ­
σέφερε το μοναδικό πιάτο φαγητό που υπήρχε, προσπαθώ­
ντας να τον πείσει ότι εκείνη είχε ήδη δειπνήσει. 

26. Υπενθυμίζω τον αρχικό τίτλο του πίνακα: Λάμπα και 
Νύχτα Λ Λάμπα τη Νύχτα. 

27. Βλ. J. Clair, Le someil de cents ans, στο: V. Monnier, 
J. Clair, Balthus — Catalogue Raisonné de V oeuvre complet 
(Paris 1999) 22. 

28. Μετάφραση: «[...] είναι, όπως άλλοτε, στο φως της 
φλόγας πον εκτυλίσσονται, στο έργο τον Picasso, οι σκηνές 
πον σννδέονται με τον δάνατο και τον έρωτα ως επιφάνειες τον 
ατόμον». Η λέξη "επιφάνεια" εδώ, έχει τη σημασία της επί­
σκεψης του θείου, της έλλαμψης, όπως η συνάντηση με το 
θείο που γίνεται τη στιγμή του έρωτα ή του θανάτου. 

29. Η ερμηνεία είναι εδώ επισφαλής. Γιατί να μην έβα­
ζε ένα κανονικό χρυσάνθεμο αντί της κίτρινης μαργαρίτας 
(που μόνο στο επιστημονικό της όνομα θυμίζει χρυσάνθε­
μο), αν ήθελε να φορτίσει τον πίνακα με τέτοιο συμβολι-

Sleeping Woman (casein on wood, 84 x 64 cm., 1943) 

belongs to the corpus of works bequeathed to the 

Benaki Museum by Nikos Hadjikyriakos-Ghika (1906-

1994). T h e painting depicts a darkened room lit by an 

oil lamp. A woman is sleeping in an armchair; her head 

rests on her right shoulder and her arms, bare from the 

elbow down, lie crossed on a table. O n the table are a 

small basket containing three flowers and foliage, an 

ashtray with a box of matches, and a pack of cards with 

the ace of hearts and the four of clubs exposed. O n the 

wall is a square framed mirror which reflects the light 

of the lamp. T o the right is a window with cross bars, 

hidden by a blue curtain. 

In an unpublished interview the artist disclosed that 

the figure of the Sleeping Woman represents his first 

wife, lying asleep exhausted by the privations of the 

German Occupation (1941-44) and that the lamp is a 

menacing object which seems to be falling on her and 

about to crush her neck. 

σμό; Μια πιθανή απάντηση είναι ότι η παρουσία του χρυ­

σάνθεμου μαζί με γαρίφαλο είναι ασύμβατη, καθώς έχουν 

διαφορετικές περιόδους ανθοφορίας. Δεν θα πρέπει πάντα 

να αναζητούμε συμβολισμούς εκεί όπου δεν υπάρχουν. 

30. Για τον Yeats, βλ. το κλασικό R. Ellmann, Yeats 

— The man and the masks (London 19872) 58-72. Για τον 

Mondrian, Η. Kramer, Mondrian and mysticism, The New 

Criterion XIV, 1 (1995). Για τον Σικελιανό, Ζ. Λορεντζάτος, 

Μελέτες h' (Αθήνα 1995) 272-74. 

31. Βλ. Α. Σικελιανός, Γράμματα, φιλ. επιμ. Κ. Μπουρνα-

ζάκης (Αθήνα 2000) 583. 

32. Βρετανικό Συμβούλιο, Νοέμβριος 1946 και Εθνική 

Πινακοθήκη, Μάιος 1973, αντίστοιχα. 

33. α) Αυτοπροσωπογραφία, λάδι σε ξύλο, 21,6 x 12,8 

εκ., 1921, β) Αυτοπροσωπογραφία, λάδι σε μουσαμά, 60 χ 

44 εκ., 1942, γ) Προσωπογραφία Ελένης Θ. Γκίκα, λάδι σε 

μουσαμά, 56 χ 44,5 εκ., 1922, δ) Προσωπογραφία του πα­

τέρα του καλλιτέχνη, λάδι σε μουσαμά, 78 x 60 εκ., 1948. 

Ό λ α πλέον στη συλλογή του Μουσείου Μπενάκη. 

34. Βλ. σημ. 5. 

A brief description of Ghika's working methods. After 

deciding on his subject (a choice which was influenced 

by his environment and by the work of other painters) 

he proceeded to make sketches and to study the har­

monic proportions. T h e final sketch was transferred to 

the paint surface. If the artist thought that the picture 

would be successful commercially, he made a copy on 

tracing paper after the painting was complete, so that it 

could be reproduced with variations at a later date. 

How this methodology was applied in the case of the 

Sleeping Woman. The scene portrayed here had prob­

ably, though not definitely, been witnessed by the artist 

in real life. T h e attitude in which the woman lies asleep 

in the chair is certainly taken from Picasso's well-known 

Le Rêve, and the atmosphere of menace suffusing the 

painting comes from the same artist's La dormeuse au 

miroir. The tonal range, and a detail of the iconography, 

have their model in Braque's Femme à L· mandoline. 

Three sketches of the Sleeping Woman survive. In the 
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first, which is considerably different from the final pic­

ture in both composition and execution, the artist has 

already established the basic elements of his subject, but 

is still in search of details. The following two sketches 

show him making gradual progress and approaching 

ever nearer to the final result. 

The artist transferred the final sketch to the panel 

and added the paint, making a few small changes in the 

process. Because of the particular nature of the support, 

we cannot use X-rays to trace the underlying sketch, but 

infra-red examination reveals an area where some amend­

ments took place. For the composition, Ghika made use 

of the 'golden section' and based the structure on a com­

plex system of correspondences, making the axis of sym­

metry not the central axis of the picture but the lamp. 

In his decision to use the golden section, the artist was 

influenced by the quasi-occult literature on harmonic 

proportions which had at the time been summarised in 

Matila Ghyka's book, Le Nombre d'Or (1931). 

The details of the painting illustrate both the marital 

relationship of artist and model (the use of colour, the 

treatment of the clothes) and also a fateful symbolism 

(the woman's corpse-like pose, the menacing position 

of the lamp and its artificial light etc.) indicative of the 

uncertainties for the future caused by the horrors of the 

Occupation. 

The painting had a special significance for the art­

ist personally. He included it in the two retrospective 

exhibitions he himself organised. He never sold it and 

from the outset never had any intention to do so: for 

this reason no copy on tracing paper was made. The 

painting was hung in the main room of Ghika's house, 

together with family portraits and self-portraits. 

Ghika's work was not generally influenced by social 

or historical conditions. Sleeping Woman is exceptional 

in reflecting the historical background and in it the art­

ist reveals his anxiety for his wife's future and also for 

his own and that of others generally. 
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