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ΚΑΙΝΟΥΡΓΙΑ ΧΑΛΚΟΓΡΑΦΙΚΑ ΠΡΟΤΥΠΑ ΓΙΑ ΤΗΝ ΚΟΣΜΙΚΗ 
ΔΙΑΚΟΣΜΗΤΙΚΗ ΖΩΓΡΑΦΙΚΗ ΤΟ 18ο ΚΑΙ 19ο ΑΙΩΝΑ

Οί κοσμικές τοιχογραφίες του 18ου καί του 19ου αιώνα μας είναι γνω
στές σέ άρχοντικά, μά κυρίως αστικά πια θά έλεγα, σπίτια στή Βόρεια 
Ελλάδα, ιδιαίτερα στή Δυτική Μακεδονία, σέ σπίτια εμπόρων καί πλού
σιων προεστών. Άπηχοΰν τή σχετικά καινούργια ευμάρεια ένός κοινωνι
κού στρώματος, των αστών εμπόρων, πού εύημεροϋν μέσα στήν κοινωνία 
τών μικρών έμποροβιοτεχνικών κέντρων τής περιοχής αύτή τήν εποχή.

Ταυτόχρονα αυτές οί τοιχογραφίες μάς φέρνουν σέ επαφή μ’ ένα νεώ- 
τερο, γιά τήν περιοχή, καλλιτεχνικό ύφος, ήδη όμως οριστικά διαμορφω
μένο σέ τοπική κλίμακα στα μέσα τού 18ου αιώνα άπό στοιχεία έτερόκλη- 
τα, όπου κυριαρχεί, πλαισιώνοντάς τα, ή έκφραση τού «μπαρόκ» τής Κεν
τρικής Ευρώπης, στήν τελευταία του φάση τού ροκοκό, ξεθυμασμένου πιά 
καί σέ στάδιο κάμψης στις ίδιες τις χώρες όπου δημιουργικά αναπτύχθη
κε.

Ή υιοθέτηση αυτού τού ετερόκλητου στυλ άπό τούς αστούς εμπό
ρους, κι άπό τούς ζωγράφους, μαρτυρεί γιά τις επιδράσεις που αυτοί δέ
χθηκαν άπό τά μέρη τής Κεντρικής, κυρίως, Ευρώπης μά καί τής Κωνσταν
τινούπολης, όπου συχνά κατοικούσαν μόνιμα καί όπου ταξίδευαν καί 
άσκοΰσαν τό διαμετακομιστικό τους εμπόριο. Σ’ αυτές τις χώρες ό συρμός 
αυτός κυριαρχούσε άπό καιρό μά καί αυτή τήν εποχή.

Πάντως, ή υιοθέτηση πολλών στοιχείων άπό τό συρμό τού μπαρόκ- 
ροκοκό περιορίζεται βασικά στήν έσωτερική ζωγραφική διακόσμηση 
καί έφαρμόζεται σέ κτήρια πού, άπό άρχιτεκτονική άποψη, συνεχίζουν ή 
καί άναπτύσσουν παραδοσιακές μορφές τής ευρύτερης γεωγραφικής πε
ριοχής, έργα κινητών συνεργείων μαστόρων καί χτιστάδων άπό τήν Ή
πειρο καί τή Δυτική Μακεδονία1.

Ό ρυθμός αυτός τής κοσμικής ζωγραφικής διακόσμησης, διαμορφω
μένος πιά τουλάχιστον στά μέσα τού 18ου αιώνα, δέν περιορίζεται στή 
Δυτική Μακεδονία καί στήν Ήπειρο ούτε μόνον άνάμεσα στά έλληνικά

1. N. Κ. Μουτσοπούλου, Τα άρχοντικά τής Σιάτιστας, Θεσσαλονίκη 1964, 
σ. 41, δπου άναπτύσσεται τό θέμα τών παραδοσιακών άρχιτεκτονικών τύπων καί τρόπων 
κτισίματος σχετικά μέ τά σπίτια τής Σιάτιστας.
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ή άλλα χριστιανικά κοινωνικά στρώματα. Επιδρά καί άναπτύσσεται καί 
στά ανώτερα στρώματα τής τουρκικής μουσουλμανικής κοινωνίας. Εκ
δηλώσεις του γνωρίζουμε—ή μνημεία έχουν διατηρηθεί—σε πολλές ευ
ρωπαϊκές επαρχίες τής ’Οθωμανικής αυτοκρατορίας (’Αλβανία, Ήπειρο, 
Μακεδονία, Θεσσαλία, Θράκη καί Βουλγαρία), σέ νησιά (Μυτιλήνη, Κρή
τη), στή Δυτική Μικρασία καί άλλου. Έκτος άπό τά σπίτια συναντάμε 
τον καινούργιο αυτό ρυθμό σέ λεπτομέρειες τής διακόσμησης—έσωτερικής 
ή καί έξωτερικής—τζαμιών άλλά καί εκκλησιών κάποτε.

Φαίνεται πώς ένα, τό κυριότερο μάλλον κέντρο του στήν ’Οθωμανι
κή αύτοκρατορία, είναι ή πρωτεύουσά της ή Κωνσταντινούπολη, όπου 
πρώτα κάνει τήν εμφάνισή του, άκολουθώνιας τούς έμπορικούς δρόμους. 
Ή εξέλιξή του συμβαδίζει μέ τις τάσεις έξευρωπαϊσμοϋ πού άναπτύχθη- 
καν άνάμεσα στά άνώτεοα στρώματα τής οθωμανικής κοινωνίας τήν έπο- 
χή του Άχμέτ του Γ'1. Άπό τό κέντρο διακλαδώνεται, μέ τήν ιδιαίτερη 
μορφή τοϋ «τουρκομπαρόκ», προς τις έπαρχίες.

Όμως, ό συρμός τού μπαρόκ-ροκοκό διαδίδεται καί χάρη στις άμε
σες επαφές τών άστών έμπορων στή Δυτική Μακεδονία καί Ήπειρο μέ 
τά κέντρα τής Κεντρικής Εύρώπης, χωρίς τή μεσολάβηση τής Κωνστα
ντινούπολης. Έτσι έξηγούνται καί οι τοπικές άποχρώσεις τού καινούρ
γιου στύλ.

Πρέπει νά σημειωθεί πώς τά νεόπλουτα χριστιανικά έμπορικά στρώ
ματα δέχονται τούς νεωτεριστικούς αύτούς συρμούς μέ μεγαλύτερη έπι- 
δεκτικότητα, όπως είναι φυσικό, άπό τά άντίστοιχα μουσουλμανικά.

Αύτός ό «νεωτερικός» συρμός στήν κοσμική ζωγραφική άντλεΐ τή 
θεματογραφία του καί πολλά μοτίβα άπό μιά παλιότερη διακοσμητική πα
ράδοση, έτερόκλητης προέλευσης, πού δεν μπορούμε νά τήν παρακολου
θήσουμε παρά μόνον έμμεσα σέ διακοσμήσεις (τοπία φανταστικά ή άλη- 
θινά, κυνήγια, συνθέσεις άφηρημένες μέ λουλούδια καί γιρλάντες μέ άνα- 
γεννησιακά στοιχεία) μέσα σέ εικονογραφημένα τουρκομουσουλμανικά 
χειρόγραφα, σέ κεραμεικά πλακάκια, σέ τοίχους παλατιών καί έκκλησιών, 
σέ τοπογραφικούς χάρτες καί γεωγραφικά-τοπογραφικά σχέδια. Φαίνε
ται πώς αύτή ή παράδοση διαθέτει καί μιά δική της θεματολογική κλί
μακα καί πώς τά μοτίβα της χρησιμοποιούνται σχεδόν χωρίς παραλλαγές 
σέ τζαμιά, εκκλησίες ή καί σέ άρχοντικά σπίτια άνεξάρτητα άπό τήν εθνό
τητα ή καί τή θρησκεία τού ιδιοκτήτη πού παραγγέλνει τή διακόσμηση.

1. Rüchan Arik, Batililaçma Dönemi Anadolu Tasvir Sanati (=Στροφή πρός τόν 
έξευρωπαϊσμό στή ζωγραφική τής Άνατολίας), τουρκικά μέ άγγλική περίληψη, An
kara (Türkiye Is, Bankasi Kültür Yaynlari: 168) 1976, σσ. 18-22, 153.
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Αυτή ή παράδοση πλουτίζεται, κατά τις πρώτες δεκαετίες του 18ου 
αίώνα, όταν μπορούμε πια να τήν παρακολουθήσουμε στήν Πόλη καί στή 
Δυτική Μακεδονία, μέ στοιχεία διακοσμητικά τοΰ μπαρόκ-ροκοκό, πού 
πλαισιώνουν τις παραδοσιακές μά καί τις νεωτεριστικές συνθέσεις. Τα 
θέματα πλουτίζονται, άλλα ευρύνονται καί οί πηγές έμπνευσης.

Αύτό το σημείωμα δεν έχει τόσο σκοπό νά θέσει τα προβλήματα πού 
αντιμετωπίζει ή μελέτη αυτής τής κοσμικής ζωγραφικής ούτε νά αναλύ
σει τις πηγές, τή θεματογραφία, τήν τεχνοτροπία της. Αυτό θά άποτελέσει 
θέμα μιας άλλης μελέτης, συνθετικής, πού πρόκειται νά ακολουθήσει.

Θά περιοριστώ, εδώ, νά έπισημάνω ένδεικτικά ορισμένα συγκεκρι
μένα χαρακτικά έργα πού χρησιμοποιήθηκαν σαν πρότυπα γιά συγκεκρι
μένα τοιχογραφικά πια έργα, καί, μέ τήν εύκαιρία, θά διατυπώσω ορισμέ
νες σκέψεις γιά τό πώ: οί ζωγράφοι, άναθρεμμένοι μέ τή βυζαντινή παρά
δοση καί τεχνική, χρησιμοποιούν, άναπλάθουν καί τροποποιούν τά πρό
τυπά τους αύτή τήν εποχή, όταν ή ευαισθησία τού ροκοκό έχει κατακλύ- 
σει—κάπως όψιμα βέβαια—τό χώρο τής κοσμικής ζωγραφικής ιδιαίτερα 
στήν Κωνσταντινούπολη καί τά Βαλκάνια, μά καί στή Μικρασία.

Πολλές απόψεις πόλεων, ή Κωνσταντινούπολη ιδιαίτερα μά καί άλ
λες πόλεις, άποτέλεσαν, συχνά, τά κεντρικά θέματα στή διακόσμηση δω
ματίων υποδοχής καί άλλων χώρων. Πρότυπα γι’ αύτά τά θέματα στάθη
καν αρχικά, κατά τή γνώμη μου, τουρκοϊσλαμικά τοπογραφικά σχέδια 
καί χαρτογραφικές απόψεις πόλεων, μά καί δυτικοευρωπαϊκές μικρογρα
φίες, όπου τονίζονταν μέ κάποια ιδιαίτερη έμφαση τό χαρτογραφικό σχή
μα ή χαρακτηριστικά μνημεία καί κτήρια τής συγκεκριμένης πόλης πού 
τήν ταυτίζουν καί τονίζουν τόν ιδιαίτερο, προσωπογραφικό θά έλεγα, 
χαρακτήρα της.

Σχετικά γρήγορα όμως χρησιμοποιήθηκαν σάν πρότυπα ξυλογραφίες 
καί κυρίως χαλκογραφίες πού άπεικονίζουν απόψεις πόλεων, οί γνωστές 
σάν Vedute, «προσωπογραφίες» δηλαδή πόλεων σχεδιασμένες άπό ορισμέ
νη πανοραμική άποψη, πού έπαναλαμβάνονται τροποποιημένες άπό τούς 
χαράκτες μετά τό 17ο αιώνα, χωρίς νά αλλοιώνεται ούσιαστικά τό βα
σικό τους σχέδιο.

Στο αρχοντικό τού Μαλιάγκα, στή Σιάτιστα, πού ή διακόσμησή του 
στά 1844, μισόν αίώνα περίπου άπό τήν εποχή ακμής τού ρυθμού μπαρόκ- 
ροκοκό στή Δυτική Μακεδονία τουλάχιστον, απεικονίζονται, άνάμεσα 
σέ πολλά άλλα θέματα (συνθέσεις διακοσμητικών μοτίβων καί μιά σχη
ματική χαρτογραφική άπόδοση τής Κωνσταντινούπολης...), δύο τοιχο
γραφίες πού παριστάνουν εύρωπαϊκές πόλεις καί έχουν σάν πρότυπα χαλ
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κογραφίες. Ή μία απεικονίζει τή Φραγκφούρτη (Frankfurt am Main) 
(πίν. 1, α). Όπως άπόδειξαν οι έρευνες του Κίτσου Μάκρη1, ή τοιχογρα
φία άντιγράφει μια μεγάλη χαλκογραφία του Johann Balthassar Probst, 
πού πέθανε το 1748 σέ ήλικία 75 χρόνων. Ό Johann Balthassar Probst επα
ναλαμβάνει, δπως συνηθιζόταν τότε για όλα σχεδόν τά χαλκογραφικά έργα 
αύτοΰ του τόπου, μιάν άρχική εικόνα τής Φραγκφούρτης, σχεδιασμένη καί 
χαραγμένη, άπό τήν ίδια πανοραμική άποψη, άπό τόν χαράκτη Matthäus 
Merian (1593-1650) καί πού χρονολογείται στά 1619. Άπό τό άρχικό αυτό 
πρότυπο καί μετά άπό σειρά επεμβάσεων άλλων χαρακτών, πού τροποποι
ούν κάπως τόν άρχικό του χαρακτήρα, προέρχεται καί ή χαλκογραφία 
τού Johann Balthassar Probst.

Ό ζωγράφος τού σπιτιού τής Σιάτιστας δέν αντιγράφει βέβαια—όπως 
καί όλοι οί ομότεχνοί του—πιστά τό πρότυπό του. ’Εξάλλου δέν φαίνεται 
κάν νά έχει αύτήν τήν πρόθεση, παρόλο πού επιμένει νά αντιγράψει καί 
τήν ταινία με τό όνομα τής πόλης πού δέν είναι καί σίγουρο πώς ήταν σέ 
θέση νά διαβάσει. Τό έργο στά χέρια του προσαρμόζεται σέ άλλες δια
στάσεις, σέ άλλη χρήση, σέ άλλη τεχνική. Προσθέτει ή άφαιρεΐ κτήρια, 
αλλάζει τήν κλίμακα καί τή σχέση κλίμακας των οικοδομών (πολλές μά
λιστα τις άποδίδει εντελώς συμβατικά, αντίθετα μέ τό πρότυπό του) καί 
άλλων στοιχείων, προσθέτει, σέ μικρή κλίμακα, μορφές καβαλάρηδων, 
πεζών καί ζώων σέ πρώτο επίπεδο, βάρκες μέ κωπηλάτες, ίστιοφόρα, α
κόμα καί δυσανάλογα μεγάλα ψάρια μέσα στά νερά τού ποταμού. Έτσι 
γεμίζει κάπως τά κενά, άλλα προδίδει καί τήν καλλιτεχνική παιδεία του 
στήν άσκηση τής τέχνης τής βυζαντινής παράδοσης, εφαρμόζοντας— 
έστω καί μερικά—τούς κανόνες τής άντίστροφης προοπτικής όπου οί μορ
φές πού βρίσκονται σέ πρώτο επίπεδο σχεδιάζονται ακριβώς ασήμαντες, 
άφήνοντας νά προβάλλεται τό κύριο θέμα, ή πόλη, στό βάθος. ’Ασφαλώς 
ό ζωγράφος θά γνώριζε καί τις ελληνικές μοναστηριακές χαλκογραφίες 
τής εποχής του—πού κι αυτές επηρεάστηκαν άπό τις Vedute καί ύπακού- 
ουν στήν ί'δια αρχή, είναι δηλαδή «φυσιογνωμικές» άπόψεις μοναστηριών. 
’Ακριβώς σ’ αυτές τις χαλκογραφίες, τά διάφορα δευτερεύοντα μοτίβα τέ
τοιου τύπου έπαιζαν ρόλο καθαρά διακοσμητικό καί άνταποκρίνονταν 
στό αίσθημα φόβου μπροστά στό κενό, χαρακτηριστικό στοιχείο τής λαϊ
κής άφηγηματικής ζωγραφικής (naïfs).

Μέσα σ’ αυτό τό γενικό σχήμα-πλαίσιο, ή χαλκογραφία τού Probst

1. Κίτσου Α. Μάκρη, Ένα ευρωπαϊκό πρότυπο βορειοελλαδίτικης τοιχογρα
φίας. Τοιχογραφία τής Φραγκφούρτης σέ σπίτι στη Σιάτιστα, Εφημερίδα «Τό Βήμα», 
φύλλο 25 Ιουνίου 1978, ’Αθήνα, σ. 4.
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μεταπλάθεται καί άλλοιώνεται άκόμα περισσότερο- ό ζωγράφος τής Σιά
τιστας, συνηθισμένος στο πανόραμα των πόλεων πού γνώριζε, δεν μπο
ρούσε νά συλλάβει όλους τούς πύργους τής Φραγκφούρτης πού είδε στό 
πρότυπό του, σαν πύργους εκκλησιών με μυτερή στέγη στεφανωμένη μέ 
σταυρό. Έτσι, στήν κορυφή μερικών πύργων άντί γιά σταυρό τοποθετεί 
μισοφέγγαρα γιά νά εξισορροπήσει κάπως τήν ιδέα πού ό ίδιος έχει γιά 
μιά πόλη καί πού τού ήταν δύσκολο νά τήν συλλάβει χωρίς μιναρέδες.

Ή δεύτερη τοιχογραφία στό ίδιο αρχοντικό Μαλιόγκα στή Σιάτι
στα, παριστάνει τήν πόλη τής Μαδρίτης, πού καλύπτει σέ μακρόστενη φρί
ζα πάνω άπ’ τά παράθυρα μιαν ολόκληρη πλευρά ενός δωματίου. Ή άπο
ψη τής πρωτεύουσας τής Ισπανίας, πάνω σέ ύψωμα, είναι σχεδιασμένη 
άπό τήν όχθη τού ποταμού Μανζανάρες, απέναντι άπ’ τήν πόλη. Μιά με
γάλη γέφυρα συνδέει τήν όχθη αυτή μέ τήν αντίπερα- πάνω στήν κορυφή 
λόφου, πού οί πλαγιές του προς τό ποτάμι καλύπτονται από κήπους, προ
βάλλονται, στή σειρά, συμβατικά κτήρια, σχεδόν ομοιόμορφα, καί πύργοι 
εκκλησιών μέ σταυρούς πάνω άπ’ τή μυτερή τους στέγη- στον ουρανό, 
άνάμεσα στά σύννεφα, μιά κυματιστή ταινία μέ τό όνομα τής πόλης Ma- 
drit, μέ λατινικούς χαρακτήρες (πίν. 1, β).

Μερικά σπίτια δίνονται στό πρώτο επίπεδο δίπλα στή γέφυρα, στήν 
όχθη άπέναντι άπ’ τήν πόλη, όπου φυτά καί δέντρα άποδίδονται διακοσμη- 
τικά καί συμβατικά, όπως καί πάνω σ’ ένα νησί στή μέση τού ποταμού. 
’Άσπρα διακοσμητικά πουλιά πλέουν στό ποτάμι καί δίπλα στις όχθες, 
μαζί μέ σειρά άπό πλεούμενα μ’ άνοιχτά πανιά καί τεράστια ψάρια. Κα
βαλάρηδες καί αμάξια περνάνε πάνω άπ’ τή γέφυρα.

Νομίζω πώς μπορώ νά έπισημάνω καί νά ταυτίσω τό χαλκογραφικό 
έργο πού χρησιμοποίησε ό ζωγράφος τής Σιάτιστας σάν πρότυπο, ή του
λάχιστον ενα χαρακτικό έργο μέ πανοραμική άποψη τής Μαδρίτης πού 
βρίσκεται πολύ κοντά στό πρότυπό του. Πρόκειται γιά μιά χαλκογραφία 
μέ θέμα άποψη τής Μαδρίτης, δοσμένη άπό τήν ίδια πανοραμική πλευρά, 
έργο τού Georg Balthassar Probst (άπό τήν ίδια οικογένεια μέ τό χαράκτη 
τής χαλκογραφίας τής Φραγκφούρτης), χαράκτη προσωπογραφιών καί 
απόψεων πόλεων πού ζεϊ καί έργάζεται στό Augsburg τό 18ο αιώνα, πατέρα 
τού Georg Matthäus Probst πού ενταφιάστηκε στις 18 ’Οκτωβρίου τού 17881. 
Ή χαλκογραφία (πίν. 2) είναι ενυπόγραφη καί χρονολογημένη, άλλά στό 
αντίτυπο πού έπεσε στά χέρια μου έχουν κάπως σβηστεΐ τά δύο τελευταία

1. E. B en ezit, Dictionnaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et graveurs, Vol. 
VIII, Paris (Librairie Gründ) 1976, σ. 498. —Allgemeine Lexicon des Bildenden Künstler 
)von Antike bis zur Gegennast), Voi. 27, Leipzig, σ. 411.
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ψηφία τίης χρονολογίας μετά το 17..., καί δέν είμαστε έτσι σίγουροι γιά 
τή συγκεκριμένη χρονολόγηση πού θά πρέπει νά είναι λίγο μετά τά μέσα 
τού 18ου αιώνα.

’Απ’ όλες τις χαλκογραφημένες άπόψεις τής Μαδρίτης αυτού τού 
τύπου πού μπόρεσα νά συμβουλευτώ, πού όλες ασφαλώς—όσες είναι παρ
μένες άπό την ίδια πανοραμική άποψη—ανάγονται σέ ενα κοινό αρχικό 
πρότυπο, είναι ή πιό κοντινή μέ τήν τοιχογραφία μας. Στήν ερευνά μου 
στάθηκα λιγότερο τυχερός άπό τόν Κ. Μάκρη καί δέν θεωρώ πώς κα
τόρθωσα νά εντοπίσω σίγουρα τό άρχικό πρότυπο, τό άρχέτυπο. Πάντως 
ή ύπαρξη σειράς χαρακτικών έργων μέ θέμα τή Μαδρίτη, σχεδιασμένων 
άπό τήν ίδια πανοραμική άποψη καί συχνά ενσωματωμένων σέ πολυπλο- 
κότερες συνθέσεις, μέ πείθει πώς στήν περίπτωση αυτή πρόκειται γιά ενα 
προχωρημένο στάδιο στις επαναλαμβανόμενες τροποποιήσεις ένός άρχι- 
κοΰ προτύπου.

Στήν άπόδοση τής τοιχογραφίας μέ τήν άποψη τής Μαδρίτης ό ζω
γράφος στήνει τό άρχικό πανοραμικό σχέδιο όπως καί στή χαλκογραφία, 
τοποθετεί τή γέφυρα στή θέση της καί τήν πόλη στό ύψωμα άπό τήν άλλη 
μεριά τού ποταμού. Φροντίζει νά επαναλάβει στό κέντρο τού συννεφια
σμένου ούρανοΰ τήν κυματιστή ταινία πού φέρει γραμμένο τό όνομα τής 
πόλης. Δέν δίνει όμως τούς δύο θυρεούς πού προβάλλονται πάνω άπ’ τά 
σύννεφα, στις επάνω άκρες τού προτύπου του. Ή νέα σύνθεση δέν έπανα- 
λαβαίνει στις λεπτομέρειές τους τά συγκεκριμένα κτήρια-όρόσημα τής 
πολιτείας, κάστρα, πύργους, τρούλους, στέγες καί παλάτια. Αύτά είκο- 
νίζονται κάπως σχηματικά στό πρωτότυπό του, συνοδευμένα άπό άριθ- 
μούς άναφορών πού παραπέμπουν σέ υπόμνημα κάτω άπό τό χαρακτικό 
έργο, όπου καί δίνονται οί όνομασίες τών όροσήμων καί τών μνημείων 
τής πολιτείας. Ό ζωγράφος μεταφέρει τό πρότυπό του μέ πολλές άπλου- 
στεύσεις. Τά κτήρια δίνονται πολύ λιγότερα σέ άριθμό, άπλούστερα καί 
περισσότερο τυποποιημένα στή μορφή. Όμως δέν πρόσθεσε μισοφέγγαρα 
πάνω άπ’ τούς πύργους τής Μαδρίτης, όπως εκανε στήν τοιχογραφία μέ 
τή Φραγκφούρτη. Ή Μαδρίτη σάν πόλη τού ήταν πολύ λιγότερο οικεία 
άπό τή Φραγκφούρτη καί μπορούσε νά τήν δεχθεί σάν τέτοια — πόλη τόσο 
μακρινή—καί χωρίς μιναρέδες.

Τοποθετεί μιάν άμαξα, άλογα, πεζούς καί καβαλάρηδες πάνω στή γέ
φυρα, δέν δίνει όμως λεπτομέρειες άπό τά πρόσωπα, τά άλογα, τίς άμαξες 
πού εικονίζονται στό πρότυπό του στήν όχθη τού ποταμού, άπέναντι άπ’ 
τήν πόλη, στό πρώτο έπίπεδο τού πίνακα. ’Ακόμη, γιά νά καλύψει τά κενά 
πού τόν ενοχλούν, μά καί γιά νά ένοποιήσει όλες τίς συνθέσεις-τοπία, πού 
περιτρέχουν σάν φρίζα καί τούς τέσσερις τοίχους τού δωματίου πάνω άπό 
τό ύψος τών παραθύρων, χρησιμοποιεί, σάν τυποποιημένα συμβατικά σχέ
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δια, σειρές έπαναλαμβανόμενες από άσπρα πουλιά, πού δέν υπάρχουν στο 
χαλκογραφικά πρότυπο, υπάρχουν όμως σ’ όλες τις άλλες συνθέσεις στούς 
τοίχους του δωματίου. ’Ακόμη άπεικονίζει πλεούμενα—ιστιοφόρα κυρίως— 
πού πλέουν μέσα στά νερά τοϋ ποταμού, ένώ στη χαλκογραφία υπάρχουν 
μόνον βάρκες μέ κουπιά.

Όλα αυτά τά δευτερεύοντα διακοσμητικά μοτίβα—έκτος από τά πε
λώρια ψάρια μέσα στά νερά τού ποταμού ή ακόμη ένα μαύρο όρνιο πού 
κουρνιάζει στην κορυφή ένός πύργου τής πόλης — αποδίδονται, παρόλο 
πού τά περισσότερα βρίσκονται στό πρώτο έπίπεδο τού πίνακα, σέ μι- 
κροσκοπική κλίμακα σέ σχέση μέ τήν πόλη στό δεύτερο έπίπεδο, έτσι 
ώστε τό κύριο θέμα, ή πόλη, νά προβάλλεται ιδιαίτερα καί νά κυριαρχεί 
στον πίνακα. Ό ζωγράφος εφαρμόζει κι εδώ, όπως καί στήν τοιχογραφία 
τής Φραγκφούρτης, τούς κανόνες τής παραδοσιακής βυζαντινής άντί- 
στροφης προοπτικής καί δέν αντιγράφει, σ’ αύτό τό σημείο, τό πρότυπό 
του, όπου οί σχέσεις κλίμακας καί προοπτικής είναι ακριβώς οί αντίστρο
φες. Μεταδίνει γενικές εντυπώσεις πού δέχτηκε άπό τό πρότυπό του χω
ρίς νά επιδιώκει νά άναπαραστήσει ή καί νά άναπλάσει τις λεπτομέρειες. 
Τό χαρτογραφικό του πρότυπο τού προσφέρει τήν εύκαιρία νά άποδώσει, 
έρμηνεύοντάς το, ενα καινούργιο σχήμα τοπίου πόλης, διαφορετικό άπό 
έκεΐνα, τά τυποποιημένα, πού είχε διαθέσιμα σέ σχέδια ή καί στις έφε- 
δρεϊες τής μνήμης του. Διαφορετικό ακόμα άπό εκείνα τά φανταστικά καί 
απροσδιόριστα τοπία (πόλεις, ύπαιθρο, κυνήγια μέ ζώα...) πού διέθετε 
στό παραδοσιακό θεματολόγιό του.

Καί στις δύο παραπάνω περιπτώσεις, όπου έντοπίσθηκαν τά άμεσα 
καί συγκεκριμένα δυτικοευρωπαϊκά χαλκογραφικά πρότυπα για τοπία 
πόλεων, πρόκειται γιά εισαγωγή στήν κοσμική αύτή ζωγραφική καινούρ
γιων θεμάτων πού δέν έχουν ακόμη αφομοιωθεί καί άναπλαστεί άπό τούς 
«λαϊκούς» τεχνίτες. Έχουμε δηλαδή περιπτώσεις άμεσων καί συγκεκρι
μένων δανείων άπό τή δυτική τέχνη καί μάλιστα αρκετά όψιμων χρονικά. 
Έχω όμως λόγους νά πιστεύω πώς τά περισσότερα τυποποιημένα σχή
ματα μέ άπόψεις πόλεων, ιδιαίτερα τής Κωνσταντινούπολης, ή τουλάχι
στον ένός συγκεκριμένου τύπου σχηματικής απόδοσης αύτής τής πόλης, 
πού επανέρχονται μέ μεγάλη συχνότητα στήν κοσμική ζωγραφική τής 
εποχής, είναι κατασταλάγματα παλαιότερων δανείων καί επαφών. ’Αφο
μοιωμένα πιά καί μέ τή δική τους εσωτερική έξέλιξη, άναπλασμένα άπό 
διαδοχικές γενιές καλλιτεχνών, τά σχήματα αύτά έχουν χάσει τήν άμεση 
έπαφή, άκόμη καί τήν άνάμνηση, από τά αρχικά πρότυπα, άπό τις αρχικές 
πηγές έμπνευσης. Πηγή τους όμως είναι, αρχικά, δυτικές χαλκογραφίες—
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άκόμα καί του 16ου αιώνα—τοπογραφικοί χάρτες καί μικρογραφίες τουρ- 
κοϊσλαμικής, δυτικοευρωπαϊκής, άκόμα καί βυζαντινής προέλευσης.

Κάτι τέτοιο, νομίζω, ίσχύει γιά τήν τοιχογραφία μέ άποψη τής Κων
σταντινούπολης (πίν. 3,α), μια άπό τις περισσότερο τυποποιημένες, γενικό 
σχήμα πού άπεικονίζεται στό ίδιο δωμάτιο του άρχοντικοΰ Μαλιάγκα στή 
Σιάτιστα, σέ άλλο τοίχο, δίπλα στό τοπίο μέ τή Μαδρίτη. "Ομως αυτό τό 
τυποποιημένο γενικό σχήμα πού δέν είναι πάντα εντελώς όμοιο στίς λε- 
πτομέρειές του, άνήκει πια στό θεματολόγιο των ζωγράφων, χριστιανών 
καί μουσουλμάνων, τής κοσμικής ζωγραφικής τού 18ου αιώνα. Τό άρχικό 
αυτό σχήμα έχει χάσει τήν άμεση έπαφή μέ τήν πρώτη πηγή έμπνευσης, 
καί μόνο στοιχεία, δευτερεύοντα πιά πού έχουν άποβάλει τή λειτουργι- 
κότητά τους καί πού έπιβιώνουν σαν λεπτομέρειες μέσα σ’ αυτό, έπιτρέ- 
πουν, ένδεχόμενα, νά έντοπίσει κανείς τήν άρχική πηγή. Εξάλλου τό τυ
ποποιημένο αύτό σχήμα μεταπλάθεται, άναπλάθεται καί αλλοιώνεται κάτω 
άπό τήν έπίδραση καί επέμβαση νεώτερων στοιχείων ή καί κάποιας προ
σπάθειας εμπλουτισμού καί μετακίνησης τού νοηματικού περιεχομένου 
τής εικόνας.

Μιά τέτοια παραλλαγή στό γενικό αύτό, τυποποιημένο πιά, σχήμα 
άποψης τής Κωνσταντινούπολης (πίν. 3,β), είκονίζεται σ’ ένα δωμάτιο 
τού άνωγείου τού αρχοντικού Πουλκίδη πάλι στή Σιάτιστα, άνάμεσα σέ 
άλλα διακοσμητικά πανώ μέ Νεκρές Φύσεις, βάζα μέ λουλούδια καί φρού
τα, φυτικά κοσμήματα συνδυασμένα μέ οικοδομήματα1.

Ή σύνθεση πρέπει νά χρονολογείται λίγο μετά τό χτίσιμο τού αρ
χοντικού στά 1752-1759. Πρόκειται δηλαδή γιά μιά άπό τις παλαιότερες 
αύτοΰ τού τύπου απεικονίσεις τής Κωνσταντινούπολης σέ τοιχογραφίες 
σπιτιών—ή καί τζαμιών—πού μάς είναι γνωστές2.

Ή μελέτη τής παραλλαγής αύτής καί τών νέων πλαστικών στοιχείων 
πού ένσωματώθηκαν έτσι στό τυποποιημένο γενικό σχήμα, μοΰ έπέτρε- 
ψαν νά διαπιστώσω καί νά έντοπίσω, γιά πρώτη φορά, μιά νεώτερη πηγή 
έμπνευσης τής κοσμικής ζωγραφικής τού 18ου καί τού 19ου αιώνα: τις 
έλληνικές καί βαλκανικές χαλκογραφίες.

Ή Κωνσταντινούπολη έδώ δίνεται μέ εκείνο τό τυποποιημένο τοπο
γραφικό, χαρτογραφικό σχήμα πού μάς είναι ήδη γνωστό κι άπό άλλες 
παραστάσεις μέ τό ίδιο θέμα πού ξέρουμε (στά άρχοντικά Νατζή καί Τσια-

1. Βλ. «Ημερολόγιο Ίονικής καί Λαϊκής Τραπέζης τής Ελλάδος», 1965, είκ. 1.
2. Οί παλιότερες τέτοιες άπεικονίσεις, μέσα σέ μπαρόκ πλαίσια, σέ σπίτια ή τζαμιά 

στό έδαφος τής σημερινής Τουρκίας, χρονολογούνται μόλις στά τέλη τού 18ου καί, 
μετά, μέσα στό 19ο αίώνα. (Βλ. Riichan Arik, Batililasma Dönemi Anadolu Tasvir 
Sanati, δ.π., σσ. 156-157).



ΙΙίν. 1

a. ’Αρχοντικό Μαλιόγκα, Σιάτιστα. Τοιχογραφία: η Φραγκφούρτη, 1844

β. ’Αρχοντικό Μαλιόγκα, Σιάτιστα. Τοιχογραφία: ή Μαδρίτη, 1844



Πίν. 2



Πίν. 3

a. ’Αρχοντικό Μαλιόγκα. Σιάτιστα. Τοιχογραφία : 'Η Κωνσταντινούπολη, 1844

β. ’Αρχοντικό Πουλκίόη, Σιάτιστα. Τοιχογραφία : 'Η Κωνσταντινούπολη, 
1752-1759. (Φωτογραφία Λνκίδη)
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Πίν. 6

’Αρχοντικό Μανονση-Νερατζόπονλον, Σιάτιστα, 1762. IIαν (h 
με το Βατοπέδι καί άλλα όιακοομητικά θέματα



Πίν. 7

’Αρχοντικό Μανονση-Νεραντζόπονλον, Σιάτιστα. 'Η 'Αγία Λανοα, 1755



#
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τσιαπά [1798] στήν Καστοριά1, στο σπίτι τού Σεμακή στό Γενή Σεχίρ Πρού
σας2, στα αρχοντικά Μαλιόγκα καί Τζώνου στή Σιάτιστα3, στό σπίτι του 
Σβάρτς [1798] στά Άμπελάκια4...)· Είναι δηλαδή σχεδιασμένη ή Πόλη 
σε πανοραμική άποψη παρμένη άπό τήν είσοδο τού Βοσπόρου, άπό ένα 
σημείο ακαθόριστο τής ασιατικής άκτής, μέ γεωγραφικό άξονα άπό τα 
ΝΔ προς τά ΒΔ περίπου, όπως συμβατικά γίνεται στούς γεωγραφικούς 
χάρτες καί χωρισμένη, τοπογραφικά, σέ τρεις οικισμούς. Ό οικισμός προς 
τά αριστερά μας, μέ πυκνά πανομοιότυπα σπίτια μέ κόκκινες στέγες, περι
βάλλεται άπό τείχος μέ έναν ισχυρό πύργο άπ’ όπου ξεπροβάλλουν κανό
νια. Ένας άλλος πύργος, ίσως ό Φάρος τού Λεάνδρου, έχει δοθεί στήν 
κάτω αριστερά γωνία τής σύνθεσης. Τό κεντρικό μέρος τής εικόνας σέ 
δεύτερο επίπεδο, καλύπτεται άπό έναν ορθογώνιο, περιφραγμένο μέ πέτρι
νη μάντρα, κήπο. Μιά ανθρώπινη φιγούρα στέκεται σαν φρουρός πίσω 
άπό τήν πόρτα τοϋ μαντρότοιχου. Πίσω άπό τόν «κήπο» κι εμπρός άπό 
τρεις μικρότερους ( ίκισμούς πού πλαισιώνονται, όπως καί ή κύρια πόλη, 
άπό μιά σειρά κυπαρίσσια, διακρίνει κανείς δύο κόκκινους αραμπάδες 
πού τούς τραβούν άλογα ή βουβάλια.

’Ακριβώς αυτό τό ορθογώνιο σχήμα ή οικοδόμημα πού έπιβιώνει εδώ 
σάν περιμαντρωμένος κήπος, νομίζω πώς είναι μία άπό τις ενδείξεις πού 
οδηγούν στήν ανίχνευση τού αρχικού προτύπου αυτού τού δοσμένου σχή
ματος γιά τήν άπεικόνιση τής Κωνσταντινούπολης, γιατί κάπως έτσι απο
δίδεται τό συγκρότημα τού σουλτανικού ανακτόρου Τόπ-Καπί σέ τοπο
γραφικά τουρκικά σχέδια καί ευρωπαϊκές χαλκογραφίες τού 16ου αιώνα5 
(πίν. 4).

1. Α. Όρλάνδου, Τά παλαιό άρχοντόσπιτα τής Καστορίας, ΑΒΜΕ (Άρχεΐον 
των Βυζαντινών Μνημείων τής Ελλάδος), τ. Δ' 2, Άθήναι 1938, σσ. 196-210 (σσ. 207-208) 
είκ. 140. N. Κ. Μουτσοπούλου, Καστοριά, Τά άρχοντικά, (Έκδοση ’Αρχιτεκτο
νικής), Άθήναι 1962, σ. 16 (άρχοντικό Νατζή), σ. 19 (αρχοντικό Τσιατσιαπα, Βόσπο
ρος). The Greek Merchant Marine, Έκδοση Εθνικής Τραπέζης τής Ελλάδος, 1972, 
είκ. 10.

2. R ü c h a n Ar i k, Resinili Türk evlerinden iki Örnek (=Δύο τοιχογραφημένα τουρ
κικά σπίτια), αγγλική περίληψη: Paintings in old turkish houses, «Sanai Dünyamiz», Χρον. 
2, Τεϋχ. 4, Μάης 1975, 12-19, είκ. σσ. 13, 15. R ü c h a n Ar i k, Batihlasma Don erri Ana- 
dolu Tasvir Sanati, δ.π., είκ. 75, 81, 82.

3. The Greek Merchant Marine, ό.π., είκ. 9.
4. The Greek Merchant Marine ό.π., είκ. 11, είκ. 200.
5. Βλέπε χαρακτηριστικά παραδείγματα: τοπογραφική άποψη τής Κωνσταντι

νούπολης στά 1536-1537, μικρογραφία στό 'Οδοιπορικό τοΟ Ματρακή Νασούχ («Ιστο
ρία τοϋ Ελληνικού Έθνους», τ. Γ. 1974, είκ. σ. 14-15. R. Arik, Batililasma Dönemi 
Anadolu Tasvir Sanati, δ.π., είκ. 3), ιταλική χαλκογραφία τοϋ 16ου αίώνα μέ τοπογρα
φική άποψη τής Κωνσταντινούπολης («Ιστορία τού Ελληνικού Έθνους», τ. Γ, είκ. 
σ. 46-47).
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Στή θάλασσα, σέ πρώτο έπίπεδο καί στό κέντρο τοϋ πίνακα, έχουν 
άποδοθεΐ διαφόρων τύπων πλοία: ιστιοφόρα μέ ανοιχτά πανιά ή καί κωπή- 
λατα, μέ κόκκινες σημαίες στά κατάρτια τους Καί μέ καμιά άνθρώπινη 
φιγούρα στό κατάστρωμα, μικροσκοπικά κόκκινα πουλιά, τεράστια ψάρια 
μέσα στό νερό, δυό μεγάλα κόκκινα δελφίνια μέ την ουρά κυματιστή (τό 
ένα φέρει ψάρι ή δίχτυ στό στόμα του) καί, στην κάτω δεξιά άκρη, ένα 
κόκκινο κεφάλι θαλάσσιου δράκοντα μέ ανοιχτό τό στόμα κι έξω τη γλώσ
σα, όπως τό στόμα του "Αδη στή Δευτέρα Παρουσία. "Ολα αύτά τά πλεού
μενα, θαλάσσια ζώα, πουλιά καί τέρατα δεν όπακούουν σέ καμιά σχέση 
προοπτικής ή κλίμακας- ό ρόλος τους είναι περισσότερο διακοσμητικός.

Στό δεξιό μέρος τοϋ πίνακα εικονίζεται ή κυρίως πόλη τής Κωνστα
ντινούπολης μέ τήν 'Αγιά Σόφιά, κατά μιά παράξενη άντιστροφή των γεω
γραφικών δεδομένων πού φέρνει τήν Πόλη στήν ασιατική άντί γιά τήν 
ευρωπαϊκή όχθη. Αύτή ή άντιστροφή παρατηρείται καί σέ άλλες τοιχο
γραφίες τής εποχής μέ θέμα άποψη τής Κωνσταντινούπολης. ’Οφείλεται, 
ίσως, σέ μιά αρχική, άπό τά ανάποδα άπόδοση ένός ύποθετικοϋ προτύπου, 
ή σέ άλλο αρχικό πρότυπο σχεδιασμένο άπό τό Πέραν μέ τήν Πόλη δε
ξιά καί τό ασιατικό Σκούταρι αριστερά1.

Σ’ αύτό άκριβώς τό κομμάτι τής σύνθεσης πού θέλει νά είκονίσει τήν 
κυρίως πόλη τής Κωνσταντινούπολης, ό καλλιτέχνης χρησιμοποιεί αύτή 
τήν τρίτη, νεώτερη, πηγή προτύπων πού πρώτη φορά διαπιστώνουμε σ’ αύ
τή τήν κοσμική ζωγραφική. Θεληματικά ή ίσως άθελά του ό ζωγράφος 
άπεικονίζει τήν Πόλη καί τήν 'Αγιά Σόφιά άντιγράφοντας σχεδόν σέ όλες 
του τις λεπτομέρειες τό κεντρικό τμήμα μιας χαλκογραφίας μέ θέμα τή 
Μονή Βατοπεδίου τοϋ 'Αγίου Όρους. Μεταφέρεται όχι μόνον ό κεντρι
κός πυρήνας μέ τό περιτειχισμένο μοναστήρι, άλλα καί άλλα στοιχεία 
άπό τή χαλκογραφία, μετουσιωμένα μέ έλάχιστες παραλλαγές, όπως οί 
τύποι τών πλεούμενων, τά ιστιοφόρα, τό ένα άπό τά δελφίνια μέ τήν κυμα
τιστή ούρά καί μιά δέσμη αγκίστρια στό στόμα.

Ή χαλκογραφία πού έντόπισα σάν πρότυπο (πίν. 5) έχει τυπωθεί τό 
1792 στή Βενετία, μά άσφαλώς ό κεντρικός πυρήνας της θά είχε καί προ
γενέστερες εκτυπώσεις, σέ όχι πολύ διαφορετική μορφή—όπως είχε καί 
μεταγενέστερες2—γιά νά βρίσκεται στά χέρια τοϋ ζωγράφου μας στά μέσα

1. Τέτοιες είκόνες ξέρουμε στό Κονάκι Σεμακή στό Γενή Σεχήρ (R. Arik, Re
sinili Türk evlerinden iki örnek, δ.π.,εΐκ. 13)., στό άρχοντικό Νατζή στήν Καστοριά (The 
Greek Merchant Marine, ο.π., είκ. 10), στό άρχοντικό Τζώνου τοΟ 1756 στή Σιάτιστα 
(The Greek Merchant Marine, δ.π., είκ. 9) καί άλλου.

2. Τμήμα μόνον τής χαλκογραφίας δημοσιεύθηκε άπό τον ΠαΟλο Μυλωνά, 
Ό "Αθως καί τά μοναστηριακά του ίδρύματα μέσ’ άπό παλιές χαλκογραφίες καί έργα
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του 18ου αιώνα. Είναι γνωστό πώς αυτές οί μοναστηριακές χαλκογραφίες 
του 18ου αιώνα πού προσφέρονταν καί διανέμονταν στους προσκυνη
τές, έχουν χαραχθεΐ καί τυπωθεί διαδοχικά σέ διαφορετικές παραλλαγές1. 
Εξάλλου μιά τέτοια αν όχι ή ίδια χαλκογραφία ήταν ασφαλώς τό πρότυπο 
για τήν άπεικόνιση τό 1762 στους τοίχους ενός δωματίου υποδοχής στο 
αρχοντικό Μανούση στήν ίδια πόλη τής Σιάτιστας, τής Μονής Βατοπε
δίου μέσα στον περίβολό της πού συνοδεύεται, αυτή τή φορά, μέ τήν επι
γραφή ΤΟ ΒΑΤΟΠΕΔΙ (πίν. 6). Ή σύνθεση άπεικονίζεται ανάμεσα σέ άλλα 
πανώ μέ Νεκρές Φύσεις καί δοχεία μέ λουλούδια καί κάτω από έναν έραλ- 
δικό δικέφαλο άετό2.

Ή άπεικόνιση φημισμένων μοναστηριών, πάντα σχεδόν μέ αφετηρία 
μιά χαλκογραφία, είναι άπό τά συνηθισμένα θέματα σ’ αύτή τήν κοσμική 
ζωγραφική καί βρίσκει τή θέση της καί στό διάκοσμο εκκλησιών, άφοϋ, 
κατά κανόνα, οί 'ίδιοι ζωγράφοι διακοσμούν τις εκκλησίες καί τά αστικά 
σπίτια3.

Παράλληλα, φημισμένα μουσουλμανικά τεμένη, όπως καί οί άγιες 
πόλεις τού Ίσλάμ, γίνονται οικεία καί κεντρικά θέματα στή διακόσμηση 
τζαμιών, σπιτιών ή καί άλλων χώρων πού προορίζονταν γιά μουσουλμά
νους τόσο στή Μικρά Άσία όσο καί στά Βαλκάνια4.

Εκείνο πού έχει σημασία έδώ είναι τό γεγονός πώς μία μοναστηριακή 
χαλκογραφία προορισμένη γιά Έλληνες προσκυνητές χρησιμοποιήθηκε 
σάν πρότυπο γιά τον έμπλουτισμό ένός παραδοσιακού σχήματος πού πα
ριστάνει τήν Κωνσταντινούπολη. Τό γεγονός αυτό άπό μόνο του, όπως 
καί οί άμεσες μιμήσεις έλληνικών χαλκογραφιών στήν κοσμική ή έκκλη-

τέχνης, ’Αθήνα 1963, είκ. 23 καί 25. —Στό ίδιο βιβλίο, είκ. 24, δίνεται καί άλλη παραλ
λαγή τής ίδιας χαλκογραφίας, τυπωμένη στά 1817.

1. Μ. Γαρίδη-Θ. Παλιούρα, Συμβολή στήν εικονογραφία Νεομαρτύρων, 
«’Ηπειρωτικά Χρονικά» 22, ’Ιωάννινα 1980, 169-205 (171-172).

2. Δημοσιεύθηκε στό «Ημερολόγιο Ίονικής καί Λαϊκής Τραπέζης», 1965, είκ. 5.
—Τέτοιες εικόνες φημισμένων μοναστηριών, πάντα μέ τ’ όνομά τους καί μέ πρότυπα,

ασφαλώς χαλκογραφίες, στολίζουν συχνά, καί σέ άλλες αίθουσες υποδοχής αρχοντικών, 
τό κεντρικό πανώ ένός όλόκληρου διακοσμητικοΟ συστήματος. Μιά άπεικόνιση τής 
Μονής Μεγίστης Λαύρας (πίν. 7) τού 'Αγίου Opouc, πάλι κάτω άπό τή σκιά évòc έραλ- 
δικού δικέφαλου αετού καί μέ χρονολογία 1755, είναι τό διακοσμητικό θέμα τού κεντρι
κού πανώ στον «Καλόν Όντα» (κεντρικό δωμάτιο ύποδοχής) τού άρχοντικοϋ Σαχίνη 
ή Μανούση, τώρα Νεραντζόπουλου, στή Σιάτιστα. (Δημοσιεύθηκε στό «Ημερολόγιο 
Ίονικής καί Λαϊκής Τραπέζης», 1966, είκ. 3).

3. Κ ί τ σ ο υ Α. Μ α κ ρ ή, Ή Λαϊκή Τέχνη τού Πηλίου, ’Αθήνα (Μέλισσα) 1976, 
είκ. σσ. 213-214 (Παγώνη, «Τό Μέγα Σπήλαιο», Αγία Μαρίνα Κισσού 1802).

4. R. Arik, Batililaçma Dönemi Anadolu Tasvir Sanati, 6.π., σσ. 156-157, είκ. 16, 
22, 23, 26, 27, 39, 40, 41, 45, 47, 48, 59, 60, 61, 62, 71, 72, 103, 104, 109, 110.
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σιαστική τοιχογραφία, άποτελεΐ μαρτυρία για το γεγονός πώς οί ζωγρά
φοι ευρύνουν το θεματολόγιό τους καταφεύγοντας σε μιά άλλη πηγή, ντό
πια αυτή τή φορά καί σύγχρονή τους.

Στή συγκεκριμένη περίπτωση πού μάς ενδιαφέρει έδώ, ό τεχνίτης 
δεν παρουσιάζει απλά τήν Κωνσταντινούπολη σαν μιά φημισμένη πολι
τεία, πόλο έλίίης πού άσκει—όπως καί άλλες μεγάλες πόλεις έξω άπό τόν 
ελληνικό χώρο—παραδοσιακά τή γοητεία της στά αγροτικά στρώματα 
ή στις άνερχόμενες άστικοεμπορικές τάξεις πού ήδη βρίσκονται σέ οι
κονομική άνθιση καί σέ επαφή μέ τή Δυτική Εύρώπη1.

Ό ζωγράφος φαίνεται πώς εισάγει στή σύνθεσή του όρισμένα στοι
χεία πού δεν τά δανείστηκε ούτε άπό τό χαλκογραφικό του πρότυπο ούτε 
άπό τό παραδοσιακό του θεματολόγιο, πού ίσως όμως νά τά έμπνεύσθηκε 
άπό συμβολικά μοτίβα σέ αποκαλυπτικούς κύκλους τού 18ου αιώνα ή σέ 
εικονογραφημένους χρησμολογικούς Κώδικες2. Κι αύτά τά στοιχεία προσ- 
δίνουν, κατά τή γνώμη μου, στό θέμα ένα ιδιαίτερο ιδεολογικό περιεχό
μενο. Έτσι, πάνω άπό τήν Πόλη (τό Βατοπέδι εδώ), δεξιά κι άριστερά, δύο 
κόκκινοι φτερωτοί δράκοντες, μέ ξεγυμνωμένα άρπακτικά τά νύχια τών 
ποδιών τους, ρίχνουν τή σκιά τους πάνω άπό τήν πόλη, πού όμως προστα
τεύεται άπό ένα Σεραφείμ πού πετά ακριβώς πάνω από τόν κεντρικό, στον 
άξονα τής σύνθεσης, αμυντικό πύργο του μοναστηριού. Άπό τά παράθυρα 
τού πύργου ξεπροβάλλουν κανόνια πού ξερνούν κόκκινες φωτιές. Δηλαδή 
ή Πόλη έξουσιάζεται άπό τούς δράκοντες, σύμβολο τοϋ κακού, προστα
τεύεται όμως άπό τό Σεραφείμ καί τις ούράνιες δυνάμεις. Κι ένα άλλο στοι
χείο έρχεται νά τονίσει τό έθνικό-ίδεολογικό—κρυμμένο όμως—περιεχό
μενο τής σύνθεσης: ένας παπάς ή καλόγερος έχει προστεθεί στήν άκρη 
δεξιά τής σύνθεσης πάνω άπό τις στέγες τού μοναστηριού. Βαστά σταυρό 
στό δεξί χέρι, σύμβολο νίκης. Τό νόημα γίνεται έτσι φανερό, ή σύνθεση 
πλουτίζεται μ’ ένα ιδιαίτερο ιδεολογικό περιεχόμενο—πρωτοβουλία τού 
καλλιτέχνη ή παραγγελία τού πελάτη του;—δεμένο μέ τις προσδοκίες καί 
ελπίδες για εθνική αποκατάσταση καί για λύτρωση τού συμβόλου τού Ελ
ληνισμού, τής Πόλης καί τής 'Αγια Σόφιάς3. Θά ’λεγε κανείς πώς τρεις αίώ-

1. K. Α. Μακρή, Ή Λαϊκή Τέχνη τοϋ Πηλίου, ό.π., σ. 166.
2. Όπως οί δράκοντες στις μικρογραφίες τοϋ χρησμολογικοϋ Κώδικα 170 Barozzi. 

(Βλ. Α. Δ. Π α λ ι ο ύ ρ α, Οί μικρογραφίες τοϋ χρησμολογικοϋ Κώδικα 170 Barozzi, 
«Πεπραγμένα τοϋ Δ' Διεθνοϋς Κρητολογικοϋ Συνεδρίου (Σεπτέμβριος 1976)», τ. Β', 
’Αθήνα 1981, 318-328, πίν. 109β, 111α).

3. Ό Στ. Πελεκανίδης είχε ήδη έπισημάνει αύτά τά στοιχεία πού φορτίζουν τή σύν
θεση μέ ιδιαίτερο Ιδεολογικά περιεχόμενο, δέν είχε όμως έντοπίσειτόχαλκογραφικό της 
πρότυπο. (Βλ. St.Pelekanidis, Die Kunstformen der Nachbyzantinischen Zeit im Nord
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νες τουρκικής κυριαρχίας στήν Πόλη, αντιμετωπίζονται σαν μια ιστορική 
παρένθεση, πώς ό καλλιτέχνης βλέπει μόνον τήν άπειλή—σαν να ζοϋσε 
πριν άπό τό Μάη του 1453—καί αγνοεί θεληματικά τη σύγχρονη του πο
λιτική καί ιστορική πραγματικότητα.

Ένα άλλο στοιχείο στον πίνακα άποτελεΐ μαρτυρία γι’ άλλα ανοίγ
ματα τού ζωγράφου καί γιά άλλες επιδράσεις. Πρόκειται γιά τόν ουρανό, 
στό επάνω μέρος τής σύνθεσης, ρόδινο καί γκριζογάλαζο σάν μετά τό 
ηλιοβασίλεμα, σπαρμένο με μερικά μεγάλα κίτρινα άστέρια, μέ κάπως 
μικρότερα μαύρα ή κόκκινα—δίπλα στό Σεραφείμ—καί άπειρα μικρά. 
Ουρανό φορτωμένο μέ ταραγμένα στριφογυριστά καί μέ πολύχρωμους 
ιριδισμούς σύννεφα. Αύτά ακριβώς τά έμπνευσης μπαρόκ σύννεφα, πού 
τά άποδίδει μέ ιδιαίτερη δεξιοτεχνία καί επιτυχία ό ζωγράφος, θυμίζουν 
πολύ άπωανατολίτικα πρότυπα. Ό ζωγράφος γνωρίζει τούρκικες μικρο
γραφίες τού 15ου αιώνα, δπου έντονη άσκήθηκε ή επίδραση κινέζικων καί 
κεντροασιατικών προτύπων; “Η, πού είναι καί τό πιθανότερο, μιμείται στοι
χεία κινέζικα πού μέ τή μόδα τής chinoiserie είχαν διεισδύσει στήν εποχή 
του στή Δυτική καί Κεντρική Ευρώπη, ιδιαίτερα στά βιομηχανικά άν- 
τι κείμενα μικροτεχνίας, τις πορσελάνες, τις ταπετσαρίες;

Ή μελέτη τού φαινομένου τής κοσμικής καί διακοσμητικής, κυρίως, 
ζωγραφικής, τής τοιχογραφίας ιδιαίτερα, τού 18ου αίοινα, ή μελέτη καί ή 
έντόπιση των πηγών έμπνευσης, τής εικονογραφίας, τής τεχνοτροπίας, 
τής τεχνικής καί άλλων συναφών προβλημάτων πού θέτει αυτή ή ζωγρα
φική είναι άκόμα στήν αρχή της. Περιορίστηκα σ’ αυτό τό σημείωμα, στήν 
ταύτιση ορισμένων άμεσων είκονογραφικών προτύπων, καθώς καί στον 
εντοπισμό τών διάφορων έτερόκλητων πηγών άπ’ όπου αντλεί τήν έμπνευ
σή της.

Ή επισήμανση μιας νεώτερης πηγής έμπνευσης γιά τήν κοσμική 
ζωγραφική, τών έλληνικών καί βαλκανικών μοναστηριακών χαλκογρα
φιών, θά προσανατολίσει, ελπίζω, τήν έρευνα καί προς αυτή τήν κατεύ
θυνση καί θά επιτρέψει τήν έντόπιση καί άλλων προτύπων.

Παρίσι μιλτος γαριδης

griechischen Raum, στό «Kunst und Geschichte in Südosteuropa 9, Internationale Hoch
schulwoche der Südosteuropa Gesellschaft», Recklinghausen 1973, σσ. 125-136, πού ξαναδη- 
μοσιεύθηκε στον τόμο «Μελέτες Παλαιοχριστιανικής Kai Βυζαντινής ’Αρχαιολογίας», 
174 "Ιδρυμα Μελετών Χερσονήσου του Αίμου, Θεσσαλονίκη 1977, σσ. 465-485 (σ. 484), 
είκ. 12.



RÉSUMÉ

Miltos Garidis, Gravures européennes et gravures populaires 
grecques: Nouveaux prototypes pour la peinture murale profane (laïque) 
des XVIIIe et XIXe siècles.

Dans une très courte introduction sont d’abord esquissées les grandes 
lignes d’évolution de la peinture murale profane des XVIIIe et XIXe siècles 
et formulées les questions posées par l’étude de cette peinture qui orne— 
dans un cadre baroque-rococo—des maisons «bourgeoises» surtout en Macé
doine Occidentale, mais aussi dans plusieurs régions et villes des Balkans, 
des îles grecques et d’Asie Mineure.

Ainsi sont abordés les problèmes des sources d’inspiration, des choix 
thématiques, de style.

Parmi les sujets traités par cette peinture, la représentation panorami
que de villes célèbres, surtout Constantinople, tient une place importante. 
Leurs prototypes et sources d’inspiration ont dû être, à l’origine, des cartes 
et plans topographiques turcs et européens du XVIe siècle, des miniatures, 
des gravures.

Dans le courant du XVIIIe siècle, époque à partir de laquelle on peut 
suivre l’évolution de cette peinture profane, les peintres commencent à re
produire, en les interprétant à leur manière et selon leur apprentissage, des 
gravures européennes contemporaines.

Dans cette étude, l’auteur se borne à signaler quelques gravures origi
nales qui ont servi de prototypes pour des peintures murales.

Une telle gravure, représentant la ville de Francfort avait servi de mo
dèle pour une peinture murale dans la maison Maliaguas à Siatista, en 1844. 
Kitsos Makris avait déjà identifié la gravure originale, œuvre de Johann 
Balthassar Probst de la 1ère moitié du XVIIIe siècle. L’auteur de la présente 
étude analyse le processus par lequel cette gravure est transposée en peinture 
murale.

Parmi les peintures murales de cette même maison Maliaguas à Siati
sta figure une image qui représente la ville de Madrid. L’auteur a pu identi
fier le prototype d’origine, une «veduta» de Madrid gravée sur cuivre à Augs
burg au milieu du XVIIIe siècle, par Georg Balthassar Probst. Une ana
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lyse détaillée permet de suivre le processus de transposition de l’œuvre gra
vée en peinture murale ainsi que la manière dont ce thème est intégré sty- 
listiquement dans une conception décorative d’ensemble, résultat de l’ap
prentissage du peintre dans la tradition et les conventions des peintures by
zantine et orientale.

Dans une autre peinture représentant la ville de Constantinople, dans 
la maison Poulkidis à Siatista et datant de 1752-1759, l’auteur reconnaît 
un schéma général déjà fixé et répandu pour la représentation de cette ville 
et dont l’origine du noyau central doit remonter à des gravures et cartes to
pographiques du XVIe siècle. Mais pour rendre, ici, le noyau central de la 
composition, le peintre a eu recours à une gravure grecque qui a eu plusieurs 
tirages différents à Venise et ailleurs au XVIIIe siècle et qui représente le Mo
nastère de Vatopedi au Mont-Athos. Il s’agit d’une de ces gravures repré
sentant des monastères—influencées, elles aussi, par les «vedute» de villes— 
et qui étaient distribuées ou vendues aux pèlerins.

C’est la première fois qu’une gravure grecque est identifiée comme une 
source précise d’inspiration pour la peinture profane et l’auteur tient à si
gnaler ce fait. D'après les données de la gravure de Vatopédi qui a servi de 
modèle au noyau central de la ville de Constantinople, le Catholicon du mo
nastère est censé représenter la Grande église d’Hagia Sophia. De plus, cette 
gravure est interprétée dans la peinture murale avec des intentions idéolo
giques bien précises. Le peintre y introduit—en plus d’éléments formels lé
gués par les formes du baroque-rococo—des signes symboliques nouveaux 
de détail qui altèrent le contenu de la composition traditionnelle en la char
geant d’allusions et de signes qui laissent apparaître ses aspirations à la libé
ration nationale, à la victoire finale sur les Turcs, à la réalisation des vœux 
de revanche de l’Hellénisme et de la Chrétienté.

Ainsi, le sujet traditionnel des villes célèbres exerçant un attrait certain 
sur des couches montantes d’une société déterminée, est enrichi d’un nou
veau contenu idéologique et militant.

Cette constatation ajoute un trait nouveau à ce genre de peinture dont 
l’étude est à peine à ses débuts.
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