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ΣΧΕΔΙΑ ΤΗΣ ΘΑΛΕΙΑΣ ΦΛΩΡΑ-ΚΑΡΑΒΙΑ 
ΑΠΟ ΤΟΝ ΠΟΛΕΜΟ ΤΟΥ 1912-13 
(ΣΥΛΛΟΓΗ Γ ΣΩΜΑΤΟΣ ΣΤΡΑΤΟΥ)1

’Εκείνη τήν εποχή, σημείωνα με λόγια καί εικόνες τής ’Εντυπώσεις 
μου, δθε περνούσα, βιαστικά, αρπαχτά, κατ’ ανάγκην απεριποίητα...

Θ. Φλώρα - Καραβία

«Διακόσια πενήντα περίπου σκίτσα... πού κρύβουν μέσα τους ολην τήν 
δύναμιν τού τελειωμένου έργου... Δέν θά εύρήτε εις τήν εκθεσιν αυτήν κανέ
να σημείωμα άπό τήν καθαρώς πολεμικήν οψιν τής έκστρατείας, σκηνάς 
καταστροφής καί όλέθρου. Έζήτησε ή ζωγράφος τά θέματά της γύρω άπό 
τον πόλεμον, αύτά πού μίλησαν περισσότερον στήν ψυχήν της. Μια νότα, 
νά είποϋμε, περισσότερον λυρική, πού κρύβει μέσα της πλούτον έμπνεύ- 
σεως». Με τέτοια λόγια σχολίαζε ό Κίμων Μιχαηλίδης τήν έκθεση τής Θά
λειας Φλωρδ-Καραβία στό Λύκειο των Έλληνίδων τό 19132. Τόν ίδιο καιρό 
ό Γρηγόριος Ξενόπουλος δέν καταλάβαινε «αυτά τά μουτζουρώματα»3, άντι- 
δρώντας σαν γνήσιος εκπρόσωπος μιας παράδοσης πού σ’ ολόκληρο τό δεύ
τερο μισό τού δέκατου ένατου αιώνα καί στό πρώτο τέταρτο τού εικοστού 
ήθελε κάθε προσπάθεια τής έλληνικής ζωγραφικής νά έξαντλήται μέσα στα 
πλαίσια τού άκαδημαϊκοΰ ρεαλισμού. Τά περισσότερα από τά έργα εκείνης 
τής έκθεσης δημοσιεύτηκαν άπό τήν ίδια τή ζωγράφο4. Τριάντα δύο άπ’ αύτά,

1. Ευχαριστώ θερμά τό διευθυντή του 7ου Ε.Γ. τοϋ Γ' Σώματος Στρατού κ. X. Μονιάκη 
για τις διευκολύνσεις πού μου πρόσφερε στή μελέτη των έργων, καθώς καί τό συνάδελφο 
κ. Γ. Γούναρη γιά τήν έπιμελημένη φωτογράφησή τους.

2. Κ. Μιχαηλίδης, Ή πρώτη έν Άθήναις καλλιτεχνική Έκθεσις άπό τόν πό
λεμον, «Παναθήναια», τ. ΙΓ', τεϋχ. 301-2 (15-30 ’Απριλίου 1913), σ. 12. Γιά τούς άλλους 
δύο σημαντικότερους ζωγράφους πολεμικών θεμάτων, Ροϊλό καί Φερεκύδη, βλ. S. Ly da
le is, Geschichte der griechischen Malerei des 19. Jahrhunderts, Μόναχο 1972, σ. 110 κ.έ., 
112 κ.έ.

3. Άναφέρεται άπό τόν Φ. Γ ι ο φ ύ λ λ η, Ιστορία τής νεοελληνικής τέχνης, ’Αθήνα 
1963, τ. Β', σ. 427. Ή κριτική τού Ξενόπουλου δέχτηκε άμέσως τήν έπίθεση τής κατά κα
νόνα συντηρητικής «Πινακοθήκης» πού έγραψε: «Καί εις άνώτερα! Νά ενα κακό πού είχεν 
ή εκθεσις αύτή. Νά προχειρίση κριτικόν καί εις τήν ζωγραφικήν τόν συγγραφέα τής «Φω
τεινής Σάντρη». «Πινακοθήκη» ΙΓ', τεΟχ. 147 (Μάιος 1913), σ. 53.

4. Θ. Φλωρά-Καραβία, ’Εντυπώσεις άπό τόν πόλεμο τού 1912-1913. Μακεδο- 
νία-Ήπειρος, Άθήναι 1936, όπου δημοσιεύονται 188 έργα, άποκλειστικά σχεδόν σχέδια. 
Στό βιβλίο αύτό, ενα ταξιδιωτικό άφήγημα έμπλουτισμένο μέ είκόνες, θά γίνουν στό έξής 
συχνά αναφορές, γιατί θεωρήθηκε ότι ύπομνηματίζει ουσιαστικά τά έργα.
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πού έδωσαν καί τό υλικό για τούτη τή μελέτη, βρίσκονται στο Στρατηγείο 
τού Γ' Σώματος Στρατού στη Θεσσαλονίκη1 καί άλλα εξήντα εννέα στο Μου
σείο Ίωαννίνων2.

Τόσο στή θετική κριτική τού Μιχαηλίδη, όσο καί στήν αρνητική τού 
Ξενόπουλου έπισημαίνονται τρία βασικά γνωρίσματα, τα όποια καθορίζουν 
τό χαρακτήρα τού σχεδιαστικοΰ έργου τής Θ. Φλωρά-Καραβία. Συγκεκρι
μένα διαπιστώνεται πρώτα ή αυτονομία των σχεδίων της, τα όποια παρά τή 
μεταγενέστερη ένταξή τους κατά μεγάλο μέρος στις Εντυπώσεις της με στό
χο τόν υπομνηματισμό τού λόγου με τήν εικόνα, διατηρούν σέ ικανοποιη
τικό βαθμό τήν αυτοδύναμη υπόστασή τους3. Αύτό έξ άλλου ένισχύεται καί 
άπό τό γεγονός δτι σέ αρκετά έργα—Ό μητροπολίτης Κιτίον Μελέτιος Μετα- 
ξάκης,Βέρροια,Φιλιππιάς προς το Εμϊν Αγά κ.ά.—διακρίνεται ένα «προσχέδιο» 
με απαλό μολύβι, πού σημαίνει ότι τά σχέδια στή σημερινή τους μορφή ολο
κληρώνουν τίς προθέσεις τής ζωγράφου. Στή συνέχεια υπογραμμίζεται ή απο
φυγή τών βίαιων σκηνών μάχης καί καταστροφής. Πραγματικά, ή Καραβία 
στρέφει τήν προσοχή της όχι τόσο στό έπικό περιεχόμενο όσο στά παραλει
πόμενα τού πολέμου. Έλκεται άπό τήν ήρεμη κίνηση τού λιμανιού, άπό τό 
νωχελικό πλήθος τών προσφύγων, άπό τούς αραιούς διαβάτες ή τά παλιά σπί
τια κάποιας επαρχιακής πόλης, άπό τίς ασχολίες τών στρατιωτών στήν ανά
παυλα τής μάχης, άπό τίς προσωπικότητες πού εμπλέκονται στά γεγονότα 
τής έποχής. Επιδιώκει νά μένη μακριά άπό τόν ορυμαγδό τού μετώπου, εκεί 
πού τό ποτάμι «ψιθυρίζει μέ τούς άφρούς του· καί τά πουλιά πού ξύπνησαν 
ένώνουν τά πρωινά τους χαρούμενα κελαδήματα μέ τό μονότονο μυστικό 
ψιθύρισμα τού νερού, καί προσθέτουν γλυκούς τόνους τά κουδουνίσματα τών 
κοπαδιών πού βόσκουν στής ραχούλες ειρηνικά»4.'Ένας τόνος λυρικός, ποιη
τικός, βαθειά άνθρώπινος αναγνωρίζεται σ’ όλα της τά έργα, άπό τίς προ
σωπογραφίες της ως τούς καταυλισμούς τών προσφύγων κι άπό τά τοπιογρα-

1. Δέκα έπτά άπό τά σχέδια πού έξετάζονται εδώ πρωτοδημοσιεύτηκαν στις Εντυπώ
σεις... για νά άπεικονιστοϋν γεγονότα καί πρόσωπα πού αναφέρει ή ζωγράφος.

2. Τά έργα αύτά δωρήθηκαν τό 1969 άπό τό σωματείο «Οΐ Φίλοι τών Ίωαννίνων» στό 
Μουσείο Ίωαννίνων καί φέρονται στό πρωτόκολλο παραδόσεως καί παραλαβής μέ αύξ. 
άρ. 210-278. Χρονολογούνται όλα στό πρώτο τρίμηνο τού 1913, έχουν περίπου τίς ίδιες 
διαστάσεις μέ τού Γ.'Σ.Σ. καί θεματολογικά καί μορφολογικά άνήκουν στον ίδιο κύκλο.

3. Είναι γνωστό ότι ένα σχέδιο βασικά μπορεί νά είναι είτε «έξαρτημένο» (gebundene 
Zeichnung), προορισμένο, δηλαδή, νά άποτελέση τή βάση για ενα ζωγραφικό, πλαστικό 
ή άρχιτεκτονικό έργο, είτε «αύτόνομο» (autonome Zeichnung), πού δέν έχει προκαταρκτι
κό χαρακτήρα, άλλα τό ίδιο γίνεται αυτοσκοπός. Μια ευσύνοπτη άνάλυση τών δύο τύπων 
βλ. Η. Hutter, Die Handzeichnung, Βιέννη-Μόναχο 1966,σ. 25 κ.έ.,93 κ.έ. Επίσης V.L. 
Grottanelli, λήμμα Drawing στήν Encyclopedia of World Art, Λονδίνο 1961, τ. IV, 
στ. 459.

4. Θ. Φλωρά-Καραβία, Εντυπώσεις..., σ. 118.
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φικά θέματα ώς τις σκηνές άπό τή ζωή των στρατιωτών1. Τέλος, παρά τό υπο
τιμητικό περιεχόμενο του όρου «μουτζουρώματα» καί τήν αντίθεση στην 
«ανορθόδοξη» διαπραγμάτευση τής φόρμας αναγνωρίζεται έμμεσα άπό τόν 
ίδιο τόν έπικριτή ό καθαρά ζωγραφικός ή άκόμη ό έμπρεσσιονιστικός της 
χαρακτήρας. ’Αρκεί να δη κανείς μερικές λεπτομέρειες σχεδίων τής Καρα- 
βία για νά κρίνη σέ τί βαθμό πραγματώνει τή μορφική έλευθερία, έκδηλώ- 
νοντας σύγχρονα τήν προσίοπική της εύαισθησία. Γιατί, όπως εύστοχα παρα
τηρεί ô Sérullaz, τό σχέδιο είναι μια χαρακτηριστική «γραφή» πού μπορεί 
νά έκφράση τήν προσωπική Ιδιοσυγκρασία ενός καλλιτέχνη2.

Ή εύρεία καλλιτεχνική παιδεία τής ζωγράφου3 καί ή σπάνια συνέπεια 
στον εαυτό της καί τήν τέχνη—γιατί πώς αλλιώς μπορεί νά ερμηνευτή ή από
φασή της νά ύποστή τίς κακουχίες τριών πολέμων—επιβάλλει τήν άναζή- 
τηση τών στοιχείων εκείνων πού επιτρέπουν τήν ένταξη του έργου της μέσα 
στήν ευρύτερη ευρωπαϊκή καλλιτεχνική παράδοση, όσο αφορά τίς προσπά- 
θειές της στήν περιοχή τού σχεδίου. Είναι γνωστό ότι ό μορφόπλαστικός 
προβληματισμός του δέκατου ένατου αιώνα συνοψίζεται βασικά στή δια
μετρικά αντίθετη πορεία δύο στυλιστικών ρευμάτων. Τό πρώτο έκφράζεται 
μέ τή ζωγραφική4 διαπραγμάτευση τής φόρμας, τό χαλαρό, ανήσυχο μέ δια
λυμένα περιγράμματα σχέδιο, μέ τίς έντονες φωτοσκιάσεις καί άντιπροσω- 
πεύεται κυρίως άπό τόν Goya, τόν Delacroix, τόν Géricault καί τόν Daumier. 
Τό δεύτερο επιμένει στα έντονα περιγράμματα, στή σκληρή, πλαστική δια
τύπωση, στα ψυχρά χρώματα καί βρίσκει τήν τυπικότερη έκφρασή του στό 
έργο του David καί τού Ingres5. Τό στύλ τής Καραβία είναι άναμφίβολα ζω
γραφικό. Ή ήρεμία τών θεμάτων της είναι ή επίφαση μόνο, άφοϋ ή γραμμή

1. Πρβλ. τήν παρατήρηση τοϋ Παπανούτσου: «Ξέρει νά βλέπει τά άψυχα καί τά έμ
ψυχα μέ τήν όξυδέρκεια ένός φυσιογνωμιστή άλλα καί τό λεπτό γούστο τοϋ αισθητικά 
καλλιεργημένου ανθρώπου πού είναι σέ θέση νά διακρίνει ποϋ πρέπει νά γίνει ή τομή...». 
Ε. Παπανούτσου, Έργο ζωής (Μια αναδρομική Έκθεση), «Νέα Εστία», ΚΓ', τ. 
46 (1949), σ. 824.

2. Μ. Sérullaz, Meisterzeichnungen des Louvre. Die französischen Zeichnungen, 
Μόναχο 1968, σ. 5. Πρβλ. καί τά λόγια τοϋ Geller: «Ό ζωγράφος ένεργεΐ σάν πατέρας τοϋ 
έργου του, ό πίνακας άναπνέει τήν ούσία του, τό ιδίωμά του». Η. Geller, Künstler und 
Werk im Spiegel ihrer Zeit, Δρέσδη 1956, σ. 7.

3. Γιά τή ζωή, τίς σπουδές καί τό έργο τής Καραβία βλ. κυρίως Μ. Σ κ λ ά β ο υ-Μ α υ- 
ρ ο ε ι δ ή, Θάλεια Φλωρα-Καραβία στό Οι έλληνες ζωγράφοι άπό τόν 19ο αιώνα, στον 
20ό, ’Αθήνα 1974, σ. 406 κ.έ. Επίσης τό σχετικό κεφάλαιο τοϋ έτοιμου προς δημοσίευση 
βιβλίου τοϋ καθηγητή κ. X. Χρήστου γιά τήν έλληνική ζωγραφική τοϋ 19ου αιώνα, τό χει
ρόγραφο τοϋ όποιου—σ. 264 κ.έ.—έθ,-σε ευγενικά στή διάθεσή μου ό συγγραφέας.

4. «Ζωγραφικό» σάν βασική έννοκ τοϋ Wölfflin σ’ άντιδιαστολή μέ τό «γραμμικό». 
Πρβλ. Η. W ö 1 f f 1 i n, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, Μόναχο 19297, σ. 20 κ.έ. καί 
ειδικότερα γιά τό σχέδιο σ. 36 κ.έ.

5. Η. Η u 11 er, Die Handzeichnung..., σ. 104.
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μέ τή γρήγορη, συχνά έλλειπτική κίνηση, τά ασαφή, έπαναλειπτικά περι
γράμματα, ό συνδυασμός γενικευτικής σύλληψης καί λεπτομερειακής δια
πραγμάτευσης φορτίζουν τή ζωγραφική επιφάνεια μέ δυναμισμό καί έσωτε- 
ρική ένταση γνώριμη στο σχεδιαστικό έργο μεγάλων δασκάλων, όπως ό De
lacroix1 ή ό Daumier2.

’Αλλά όπως διαπιστώνουν σχεδόν όλοι οί μελετητές, ή Καραβία χρη
σιμοποιεί μέ άνεση τό έμπρεσσιονιστικό λεξιλόγιο3. Ή ίδια έγραφε άπό τό 
Μόναχο στον άδελφό της τό 1895: «δεν εΐνε δυνατόν να μήν άκολουθήσω 
τήν 'Νέαν Σχολήν’ — έννοεϊ τον έμπρεσσιονισμό — ή όποια άλλωστε καί 
μ’ αρέσει»4. Έδώ πρέπει ίσως νά προστεθή ή παρατήρηση ότι στό σχεδια- 
στικό της έργο γίνεται πιό ευανάγνωστη ή έμπρεσσιονιστική της γραφή, 
ή όποια τής έπιβλήθηκε βέβαια καί άπό άντικειμενικούς λόγους, άλλα, πού, 
όπως ή ίδια πάλι όμολογεΐ σέ γράμμα της του 1903 άπό τό Παρίσι, τήν υιο
θέτησε κυρίως γιατί τής «έφαίνετο ότι έπαιρνε ένα βάπτισμα σ’ ένα ζωογόνο 
ρεύμα τής Τέχνης, νέον, πού αισθανόταν τήν ανάγκη του»5. Σ’ αντίθεση μέ 
τούς δασκάλους τού γαλλικού έμπρεσσιονισμοΰ, οί όποιοι θεώρησαν τό 
σχέδιο σαν πάρεργο6, ή Καραβία όχι μόνο τό καλλιεργεί σέ εύρεία έκταση, 
άλλά άκόμη σέ μερικά άπό τά σημαντικότερα ζωγραφισμένα μέ λάδι έργα της, 
όπως Ό χορός τον Ζαλόγγου, Ό έρανος τον Γενναδίου στό Ναύπλιο, Το καθιστά 
κορίτσι—όλα σέ ιδιωτικές συλλογές τής’Αθήνας7—δίνει τό χαρακτήρα καί πε
τυχαίνει τά αισθητικά αποτελέσματα τού παστέλ ή τής gouache, μέ τόν το
νισμό άκριβώς των σχεδιαστικών στοιχείων, τή ζωηρότητα καί τή σκληρό- 
τητά τους8. Τέλος πρέπει νά ύπογραμμιστή τό γεγονός ότι σέ διάστημα πέντε 
περίπου μηνών—Νοέμβριος 1912-’Απρίλιος 1913— έδωσε ή ζωγράφος τρια

1. Βλ. R. Η u y g h e, Delacroix ou le combat solitaire, Λονδίνο 1964, είκ. 46, 250, 268, 
309, 312.

2. L. Barzini-G. Mandel, Daumier, Μιλάνο (Rizzoli) 1971, είκ. 451,452,562,561, 
1291 καί H. Hutter, Die Handzeichnung..., είκ. 53.

3. E. 11 α π α v ο ύ τ σ ο υ, Έργο ζωής..., «Νέα Εστία» ΚΓ, τ, 46 (1949), σ. 824. Φ. 
Γ ι ο φ ύ λ λ η, 'Ιστορία..., τ. Β', σ. 427. S. L y d a k i s, Geschichte..., σ. 127. Μ. Σ κ λ ά- 
βου Μ α υ ρ οε ι δ ή, Θάλεια Φλωρα-Καραβία..., σ. 413. X. X ρ ή σ τ ο υ, ε.ά., σ. 264.

4. Μ. Σ κ λ ά β ο υ-Μ αυροειδ η, Θάλεια Φλωρα-Καραβία..., σ. 412.
5. Μ. Σκλάβο υ-Μ α υ ρ ο ε ι δ η, Θάλεια Φλωρα-Καραβία..., σ. 407-8.
6. E. W a 1 d m a n n, Die Kunst des Realismus und des Impressionismus, Βερολίνο 1927. 

(PKG), σ. 147.
7. Μ. Σ κ λ ά β ο υ-Μ α υ ρ ο ε ι δ η, Θάλεια Φλωρα-Καραβία..., σ. 414-15, πίν. 23, 

24, 25, 30.
8. Ένα ανάλογο φαινόμενο παρατηρεϊται καί σέ έργα τοΟ Toulouse-Lautrec. "Οπως 

διαπιστώνει ό Mathey «...περισσότερο σχεδιαστής παρά ζωγράφος, τά έργα του μέ λάδι 
είναι σαν στιλβωμένα σχέδια κι έχουν τήν όψη τοΟ παστέλ». F. Mathey, Les impression
nistes et leur temps, Παρίσι 1959, σ. 133. Μιά σειρά χαρακτηριστικών έργων βλ. D. C ο Ο
ρε r, Toulouse-Lautrec, Στουτγκάρδη-Παρίσι 19632, πίν. 67, 69, 73, 83, 85 καί passim.
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κόσια περίπου σχέδια, άκουαρέλλες καί λάδια1, έναν έντυπωσιακά μεγάλον 
αριθμό έργων, αν μάλιστα λάβη κανείς ύπόψη τις συνθήκες κάτω άπό τις 
όποιες δούλευε2 (Πίν. I, α). Είναι καί αυτό ένα στοιχείο πού άσχετα άπό τήν 
όποιαδήποτε ποιοτική αξιολόγηση τού έργου της τήν κατατάσσει άνάμεσα 
στους παραγωγικότερους ελληνες ζωγράφους.

'Όλα τά σχέδια τής Καραβία είναι σχετικά μικρών διαστάσεων καί έκτε- 
λοΰνται πάνω σε χαρτί διαφόρων χρωμάτων. Χρησιμοποιείται βασικά μέ δια
φορετική κάθε φορά ένταση μαύρο ή χρωματιστό μολύβι, ενώ τά φωτεινά 
μέρη άποδίδονται μέ άσπρη κιμωλία. "Ολα έπίσης είναι υπογραμμένα, τά 
περισσότερα χρονολογημένα καί σ’ ενα μεγάλο άριθμό ή ίδια ή ζωγράφος 
σημειώνει τόν τίτλο (Πίν. I, β). Για λόγους εύχερέστερης μελέτης έγινε μιά 
κατάταξη των έργων μέ θεματολογική καί χρονολογική βάση στις κατηγο
ρίες: α) Προσωπογραφίες, β) Τοπιογραφικά-τοπογραφικά θέματα, γ) Σκηνές 
άπό τή ζωή των προσφύγων καί των στρατιωτών.

ΠΡΟΣΩΠΟΓΡΑΦΙΕΣ

Οί δώδεκα προσωπογραφίες πού έξετάζονται έδώ δέν αντιπροσωπεύουν 
παρά ενα μικρό μόνο μέρος τού εξαιρετικά πλούσιου προσωπογραφικού έρ
γου τής Καραβία. Τό είδος αυτό τήν απασχόλησε άπό τά πρώτα της ακόμη 
καλλιτεχνικά βήματα καί μαζί μέ τήν τοπιογραφία έγινε τό πάθος τής ζωής 
της. "Οπως παρατηρεί ένας μελετητής «τό να σκιτσάρη τούς 'έκλεκτούς’ 
ήταν ή μεγαλύτερη αδυναμία της»3 κι όπως συμπληρώνει ένας άλλος «ήξερε 
να άδράχνει τά χαρακτηριστικά καί να τ’ άποτυπώνει μέ διακριτική ποίηση 
πάντοτε»4 5. Φυσικά στήν περίοδο πού μάς ενδιαφέρει προσωπογραφοΰνται 
άτομα πού συνδέονται άμεσα ή έμμεσα μέ τά γεγονότα τού πολέμου τού 1912- 
13 καί τά έργα διακρίνονται στό σύνολό τους για τή ρεαλιστική τους δύναμη 
καί τόν καίριο ψυχογραφικό χαρακτηρισμό τών είκονιζομένων.

"Ενα άπό τά πρώτα έργα τής ζωγράφου στή Θεσσαλονίκη είναι'Ο Μητρο
πολίτης Κιτίου Μελέτιος Μεταξάκης*. (Πίν. II). Ό μεσήλικας κληρικός εί-

Ι.Ά. Προκοπίου, 'Ιστορία τής τέχνης 1750-1950, ’Αθήνα 1968-69, τ. Β', σ. 374.
2. Είναι χαρακτηριστικά τά λόγια τού Έσάτ-πασδ στον δνδρα τής ζωγράφου Πάνο 

Καραβία: «—Ένα τσιγάρο σύ, τρία σκίτσα ή κυρία σου». Βλ. «Πινακοθήκη» ΙΓ', τεβχ. 
147 (Μάϊος 1913), σ. 53.

3. Δ. Καλλο να, Σύγχρονοι ελληνες ζωγράφοι καί γλύπτες, ’Αθήνα 1943, σ. 130.
4. Ε. Παπανούτσου, Θάλεια-Καραβία, «Νέα Εστία», τ. 67 (1960), σ. 195.
5. Στις Εντυπώσεις..., σ. 4-5, σημειώνει ή καλλιτέχνις μέ έγγραφή 25 Νοεμβρίου 1912— 

ήμέρα πού αποβιβάζεται στή Θεσσαλονίκη—: «Έδώ μένει ακόμα καί ό Μητροπολίτης ’Α
θηνών, καί ό Κιτίου Μελέτιος, ό όποιος έτέλεσε καί τήν πρώτην λειτουργίαν εις τόν κα
θεδρικόν ναόν μετά τήν κατάληψιν τής πόλεως, παρουσία του Βασιλέως, τής Βασιλίσσης,
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κονίζεται σέ στροφή τριών τετάρτων καί κατά τό μεγαλύτερο μέρος τοϋ σώ
ματός του, καθισμένος σέ πολυθρόνα μέ τορνευτό ερεισίνωτο. Φορά μόνο 
ράσο καί καλιμαύκι χωρίς κανένα άλλο διακριτικό του άξιώματός του. Τό 
έπάνω αριστερό μισό του φόντου ανοίγει μέ ενα παράθυρο σέ βάθος, όπου 
διακρίνονται ή θάλασσα μέ μερικά πλοιάρια καί πιό μακριά διάφορα κτήρια 
του λιμανιού1. Στό πρώτο κιόλας αύτό έργο είναι άπαραίτητο νά έπισημαν- 
θοϋν μερικά άπό τά βασικότερα χαρακτηριστικά τής σχεδιαστικής γλώσσας 
τής Καραβία, πού έξ άλλου έμφανίζονται περισσότερο ή λιγότερο έντονα 
καί στά έπόμενα. Ή γραμμή είναι λεπτή, ελλειπτική, κάπως νευρική στά 
περιγράμματα κυρίως καί τις ιδιαίτερα σκιασμένες περιοχές, ένώ οί μεγά
λες έπιφάνειες τού ράσου καί τοϋ καλιμαυκιοϋ αποδίδονται μέ διαγώνια 
παράλληλες καί πιό παχειές μολυβιές. Σ’ άντίθεση μέ τήν καθαρά γενικευ- 
τική απόδοση τοϋ κορμιοΰ καί τών χεριών, στό πρόσωπο διαπιστώνεται μιά 
προσπάθεια σαφέστερης πλαστικής διατύπωσης, πού ύλοποιεΐται μέ τή σχε
τικά λεπτομερειακή επεξεργασία καί τήν άρμονική συνεργασία φωτός καί 
σκιάς2, αλλά ταυτόχρονα προβάλλονται καί οί ζωγραφικές άξιες στά μαλλιά 
καί τά γένια. Τό άσπρο χρώμα στό φόντο, τό πρόσωπο καί τά χέρια σπάζει 
μ’ ενα άπαλό γαλάζιο, τό όποιο εκτός άπό τό ότι άμβλύνει τήν άντίθεση τοϋ 
μαύρου μέ τό άσπρο δίνει στήν περιοχή τοϋ παράθυρου ιδιαίτερα τήν αίσθη
ση τοϋ άτμοσφαιρικοϋ. Τό φώς καθώς κατοπτρίζεται πάνω στά νερά διαλύει 
τά περιγράμματα όχι μόνο τών οικοδομημάτων, τών πλοίων καί τοϋ παρά
θυρου, άλλά ώς ένα ορισμένο σημείο καί εκείνων τοϋ προσώπου καί τοϋ χε- 
ριοϋ στό δεξιό τους τμήμα. Πρόκειται ουσιαστικά γιά μιά έμπρεσσιονιστική 
σύλληψη τής φόρμας, ή οποία επιτυγχάνεται μέ τόν ενεργητικό ρόλο τοϋ 
φωτός καί τή χρησιμοποίηση μιας ανήσυχης, ελάχιστα «περιγραφικής» 
γραμμής. Μέ τήν ελαφρά έκκεντρη τοποθέτηση τής μορφής σέ διαγώνιο 
άξονα, όργανώνεται σέ βάθος ό εσωτερικός χώρος καί παράλληλα μέ τό 
άνεπαίσθητο κόψιμο τής γωνίας τοϋ παράθυρου άπό τό δεξιό ώμο δημιουρ-

τοΰ Διαδόχου καί όλων των πριγκήπων» καί συνεχίζει «ό Μητροπολίτης Κιτίου χάρις εις 
τήν άπταιστον ρωσικήν του πείθει νά μάς έπιτρέψη τήν είσοδον (στήν 'Αγ. Σοφία) τόν 
φρουροϋντα αξιωματικόν, ό όποιος δίδει εΰγενέστατα τήν άδειαν καί τά σχετικά μέσα γιά 
πρόχειρο σκιτσάρισμα τοϋ εσωτερικού τής έκκλησίας». Ό Μεταξάκης γεννήθηκε τό 1871 
κι εγινε διαδοχικά τό 1918-20 μητροπολίτης ’Αθηνών, τό 1922 πατριάρχης Κωνσταντινου
πόλεως καί τό 1923 ’Αλεξάνδρειάς.

1. Τό θέμα τοϋ παράθυρου σαν δυνατότητα διεύρυνσης τοϋ έσωτερικοϋ χώρου καθιε
ρώνεται στή βενετσιάνικη προσωπογραφία τοϋ 16ου αιώνα καί ιδιαίτερα στό έργο τοϋ Lo
renzo Lotto. Βλ. Β. Berenson, Lorenzo Lotto, Λονδίνο 1956, πίν. 78, 82, 115, 140, 142, 
237, 280, 362.

2. Κυρίως μέ τήν έπίδραση τών σκιών, τις μεγάλες έπιφάνειες καί τά περιγράμματα 
πού σβύνουν προς τό βάθος. Πρβλ. W. Waetzoldt, Die Kunst des Porträts, Λειψία 
1908, σ. 214.
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γείται μια πρόσβαση στον εξωτερικό. Τά φωτεινά αμυγδαλωτά μάτια καί ή 
κοφτή μύτη προδίδουν ψυχικό δυναμισμό, ένω σύγχρονα τό διακριτικό μει
δίαμα σφραγίζει ολόκληρο τό πρόσωπο με καλοσύνη καί εύγένεια.

'Ένα πολύ πιό γενικευτικό χαρακτήρα, πού ασφαλώς όφείλεται στή σύν
τομη επίσκεψη τής ζωγράφου, εχει 'Ο νομάρχης Π. ’ Αργνρόπονλος1 (Πίν. III). 
Ό προσωπογραφούμενος κάθεται προφίλ σέ πολυθρόνα με έλικωτό έρεισί- 
χειρο, μπροστά σ’ ενα γραφείο αποδομένο μέ άδρες μόνο γραμμές. Φορά 
στρατιωτική στολή καί λεπτά γυαλιά μέ μακρύ κορδόνι, κρατώντας ενα χαρ
τί στό αριστερό καί μολύβι στό δεξί χέρι. Είναι ή στιγμή πού έχει διακόψει 
τή γραφική του εργασία γιά να κοιτάξη κάποιον ή ένδεχόμενα νά σκεφτή 
κάτι. Θεματικά καί μορφοπλαστικά πρόκειται πάλι γιά μιά εμπρεσσιονιστική 
προσπάθεια, αφού ή καλλιτέχνις συλλαμβάνει ενα στιγμιότυπο τό όποιο 
άποτυπώνει μέ πολλαπλά, διακοπτόμενα καί γι’ αυτό κάπως ασαφή περι
γράμματα. Ή αφαιρετική διάθεση στα παραπληρωματικά στοιχεία κάνει 
τό σώμα καί ιδιαίτερα τό κεφάλι πιό εύσύνοπτο2. Μέ τόν τονισμένο φωτι
σμό τού φόντου άναδεικνύεται πλαστικά τό πρόσωπο, καθώς μάλιστα ορί
ζεται άπό τις σκούρες επιφάνειες των μαλλιών καί τού κολάρου. Τό ίδιο δου
λεύεται μέ άπαλές εναλλαγές σκούρου καί ανοιχτού. Ή άποφυγή τών έντο
νων περιγραμμάτων καί τών γραμμικών θεμάτων στό εσωτερικό τής φόρμας, 
τό φώς πού έρχεται άπό τό βάθος άπό κάποια πηγή πού δέν συγκεκριμενο
ποιείται καί τό βαθμιαίο σβύσιμο τών άντικειμένων στό αριστερό τμήμα τής 
ζωγραφικής επιφάνειας, προσδίδουν στό σύνολο ενα κάπως ονειρικό τόνο3. 
Τό πρόσωπο έξ άλλου μέ τό πλατύ μέτωπο, τό κυματιστό φρύδι καί τό θελη
ματικό πηγούνι, σοβαρό καί καταδεκτικό, επιβεβαιώνει όπτικά τήν παρα
τήρηση τής ζωγράφου στό ήμερολόγιό της: «...δέχεται ολον τόν κόσμον 
εύγενέστατα καί άκούει τόν καθένα μέ πολλήν εύπροσηγορίαν...»4.

Ό Νικόλαος Στρακαλής5 (Πίν. IV) είναι τό πρώτο έργο τής σειράς στό

1. "Οπως παρατηρεί ή ζωγράφος στις Εντυπώσεις..., σ. 9, μέ έγγραφή 28 Νοεμβρίου 
1912, ό νομάρχης Π. Άργυρόπουλος είναι άπό τά πιό πολυάσχολα πρόσωπα στή Θεσσα
λονίκη καί τό γραφείο του «ενα μεγάλο διαμέρισμα μέ ώραΐον τάπητα περσικόν όπου πνί
γεται ό κρότος τών βημάτων».

2. Σ’ αύτό συντελεί ούσιαστικά καί ή παρουσίαση τού προσωπογραφουμένου σέ προ
φίλ, τό όποιο προσφέρει τή δυνατότητα μιας πιό ευανάγνωστης μεταγραφής τών χαρακτη
ριστικών. Πρβλ. J. Ρ ο ρ e-H e n n e s s y, The portrait in the Renaissance, N. Ύόρκη 1966, 
σ. 35.

3. Σέ συνδυασμό πάλι μέ τό προφίλ πού έκφράζει άποχωρισμό καί απομόνωση. Πρβλ. 
D. F r e y, Dämonie des Blickes στό Abhandlungen der Geistes-und Sozialwissenschaftlichen 
Klasse, 1953 (No 6), σ. 289 (47).

4. Θ. Φλωρ ä-K αραβία, Εντυπώσεις..., σ. 9.
5. Στό ίδιο τό έργο αναγράφεται «Σιάτιστα 26 Νοεμ. 1912» ένώ ή έγγραφή μέ τις έντυ- 

πώσεις άπό τή Σιάτιστα γίνεται μέ ημερομηνία 22 Νοεμβρίου. Καί οί δύο ήμερομηνίες δέν
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όποιο χρησιμοποιούνταν χρωματιστά μολύβια. Ό σιατιστινός αγωνιστής, 
«ένας τύπος τραχύς, σάν βράχος, πού έβαλε τό τσακιστό με τήν κρεμαστή 
φούντα φέσι» καί ύψωσε πρώτος τήν ελληνική σημαία στή Σιάτιστα στο 
άκουσμα μόνο τής νίκης τοϋ Σαρανταπόρου καί τής κατάληψης τής Κοζά
νης1, είκονίζεται άπό τή μέση καί πάνω, μέ στροφή τριών τετάρτων, σέ κα- 
φετί ουδέτερο φόντο. Φορά τή μακεδονική ενδυμασία μέ τό πουκάμισο, τό 
γιλέκο καί τό φέσι μέ τή μακριά φούντα. Έδώ μπορεί να μιλήση κανείς γιά 
ζωγραφική αίσθηση τής φόρμας, ή όποια πραγματικά υλοποιεί τό «τραχύς 
σάν βράχος». Δυνατές, παχειές, γωνιώδεις γραμμές όργώνουν τή ζωγραφική 
επιφάνεια γιά νά δηλώσουν είτε τα περιγράμματα είτε τήν πτυχολογία τού 
ένδύματος. Γιά τήν άπόδοση των μεγάλων επιφανειών χρησιμοποιούνται 
τά τρία βασικά χρώματα: κόκκινο προς τό ρόζ στό πρόσωπο καί λίγο στό 
φέσι, έντονο γαλάζιο στό φέσι, τή φούντα, τό στήθος καί τό άριστερό μα
νίκι, κιτρινωπό πλουτισμένο μέ καφεπράσινους τόνους στό πουκάμισο. Αυτή 
ή καθαρά λαϊκή χρησιμοποίηση τών χρωμάτων ταιριάζει άπόλυτα στον πλη- 
βειακό χαρακτήρα τής μορφής μέ τό πλατύ πρόσωπο, τά εξογκωμένα μήλα, 
τά σαρκωμένα χείλη καί τό λεπτό στριφτό μουστάκι. ’Αλλά τό έργο είναι καί 
γενικότερα συνεπές στή νεοελληνική ζωγραφική παράδοση, πού ευθύς μετά 
τήν Επανάσταση δημιούργησε τόν τύπο τού «’Αγωνιστή» μέ σημαντικό
τερους εκπροσώπους τόν Θεόδωρο Βρυζάκη, τόν Διονύσιο Τσόκο, τόν Σπυ
ρίδωνα Προσαλέντη καί τόν Θεμιστοκλή Δράκο. Πέρα άπό τά καθαρά εξω
τερικά στοιχεία σάν τήν ενδυμασία καί τή σκληρότητα τού προσώπου, υπάρ
χουν δύο γνωρίσματα πού μαρτυρούν πειστικά γιά τή γόνιμη σύνδεση τής 
Καραβία μέ τό παρελθόν. Είναι τό άφηρημένο φόντο, πού αυτόματα ανάγει 
τό χρονικό στό αιώνιο, τόν λαϊκό αγωνιστή στό επίπεδο αγίου τής ελευθε
ρίας καί ακόμη τό βλέμμα, πού παρόλο ότι είναι στραμμένο στό θεατή ού- 
σιαστικά δέν τόν βλέπει, χαμένο στό άπειρο.

"Ενα περισσότερο απρόσωπο, σχεδόν ήθογραφικό χαρακτήρα έχει 'Ο

άνταποκρίνονται στήν πραγματικότητα, αφού ή καλλιτέχνις βρίσκεται στις 23 Νοεμβρίου 
στό Βόλο, στις 25 αποβιβάζεται στή Θεσσαλονίκη, στις 30 έπισκέπτεται τή Βέροια, στίς 
αρχές Δεκεμβρίου τήν Κοζάνη καί τή Σιάτιστα καί ή πορεία της συνεχίζεται προς Σόροβιτς 
(’Αμύνταιο), Φλώρινα, Μοναστήρι, "Εδεσσα, Θεσσαλονίκη. Έδώ μέ έγγραφή 12 Δεκεμ
βρίου παρατηρεί: «Ύστερα άπό είκοσαήμερη περιπλάνηση στίς μικρές έπαρχιακές πό
λεις καί τά καμμένα χωριά τής Μακεδονίας...», πράγμα πού κάνει ακόμη πιό προβληματι
κές τις πρωθύστερες εγγραφές. Βλ. Θ. Φ λ ω ρ ά-Κ αραβία, Εντυπώσεις..., σ. 1 κ.έ. Τό 
φαινόμενο αυτό είναι συχνό σ’ ολόκληρο τό ήμερολόγιο, οί ημερομηνίες τού όποιου όχι 
σπάνια συγκρούονται μέ κείνες τών έργων. Μιά εύλογη έξήγηση θά μπορούσε νά στη ρι
χτή στήν ύπόθεση ότι τόσο τό ήμερολόγιο όσο καί μερικά έργα χρονολογήθηκαν άπό τή 
ζωγράφο σέ κατοπινά χρόνια.

1. Θ. Φ λ ω ρ α-Κ αραβία, Εντυπώσεις..., σ. 27.
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οπλαρχηγός Ε. Πατεράκης1 (Πίν. V). 'Ολόσωμος, στητός στα τρία τέταρτα σέ 
κενό φόντο πού τό βάθος του ύποδηλώνεται μέ τή σκιά στο έδαφος, προβάλ
λει μπροστά τό ενα πόδι, κρατώντας μέ τό δεξί χέρι τό όπλο καί στηρίζοντας 
τό άριστερό στή ζώνη. Μέ τή βαρεία κάπα στον ώμο, τό μαχαίρι στό πλευρό, 
τις μπαλάσκες καί τό διαγώνια κρεμασμένο σακκίδιο, κοιτάζει κατάματα τό 
θεατή μέ τά μεγάλα αμυγδαλωτά αλλά άνέκφραστα μάτια. Έδώ τό άτομικό 
καί ειδικό ανάγεται στό γενικό καί τυπικό. Είναι ό οπλαρχηγός πού αρματώ
θηκε καί ποζάρει καμαρωτός, αποφασισμένος νά μή κρύψη τίποτε άπό τά 
paraphernalia τής παληκαριάς του. "Ενα τέτοιο έργο θά μπορούσε νά τό χα
ρακτηρίση κανείς μάλλον ακαδημαϊκό βλέποντάς το μέσα στό σύνολο τής 
δουλειάς τής Καραβία. Τού λείπει ή φρεσκάδα τού στιγμιαίου, καί τό κεφάλι 
δίνει τήν εντύπωση πώς θά ταίριαζε άβασάνιστα σ’ όποιοδήποτε άλλο σώμα. 
Ή γραμμή δέν ύποδηλώνει αλλά περιγράφει, σάν γέννημα τής μνήμης τής 
ζωγράφου πού είδε στό ύπαιθρο άλλά δούλεψε στό εργαστήρι, δεσμεύοντας 
έτσι τή φαντασία τού θεατή. Κατά τά άλλα ή σωστή φωτοσκίαση μέ τό μαύρο 
καί τό άσπρο δίνει πλαστικότητα στή φόρμα, ή όποια υπογραμμίζεται καί 
άπό τή χρησιμοπο,ηση ζεστού κοκκινωπού μολυβιού στούς ιμάντες τού στή
θους καί στις μπαλάσκες, στά πόδια καί στά ξύλινα μέρη τού όπλου.

Ύ) Μητροπολίτης Θεσσαλονίκης Γεννάδιος (Πίν. VI) είναι άπό τά ιδιαίτερα 
προσεγμένα έργα τής Καραβία1 2. Μέσα στή μικρή ομάδα σχεδίων πού εξε
τάζονται έδώ ή Προσωπογραφία τον Γεννάδιον, χρονολογημένη λίγο μετά άπό 
έκείνη τού Μελετίου Μεταξάκη καί πρίνάπό τήν τού ’ Αργνροκάστρου Βασίλειον, 
επιβεβαιώνει γιά άλλη μιά φορά τήν τάση τής ζωγράφου γιά τήν άπεικόνιση 
προσωπικοτήτων κι ακόμη ίσως φανερώνει κάποια έκλεκτική συγγένεια, 
άφού ή ίδια ήταν κόρη ιερέα. Ό μητροπολίτης είκονίζεται ενθρονος μέ 
στροφή τριών τετάρτων σέ ούδέτερο φόντο. Φορά τά διακριτικά τού άξιώ- 
ματός του—έπανωκαλύμαυκο καί εγκόλπιο—καί κοιτάζει κατ’ ευθείαν τό 
θεατή. Παρά τή σχετικά γενικευτική διάθεση πού διαπιστώνεται στό κάτω 
κυρίως τμήμα τού κορμιού, στό έγκόλπιο καί στό θρόνο, εμφανής είναι ή 
θέληση τής ζωγράφου γιά μεγαλύτερη σαφήνεια σέ σχέση μέ τήν Προσωπο
γραφία τον Μελετίον. Τά περιγράμματα, αδιάσπαστα καί ήρεμα, αποκτούν

1. Ή χρονολογία του έργου, Θεσσαλονίκη 9 Δεκεμβρίου 1912, πού φαίνεται ολόκληρη 
στην πρώτη του δημοσίευση—Εντυπώσεις..., σ. 32—δέν δημιουργεί ιδιαίτερα προβλήματα, 
γιατί υπάρχουν δύο σχέδια μέ θέματα άπό τήν Έδεσσα—τελευταίο σταθμό πριν άπό τή 
Θεσσαλονίκη—μέ ήμερομηνία 7 Δεκεμβρίου 1912—Εντυπώσεις..., σ. 42 καί 44. Στό έργο 
όπως σώζεται σήμερα ύπάρχει μόνο: Θεσσαλονίκη 1912.

2. Τό έργο έχει χρονολογία Θεσσαλονίκη 21 Δεκεμ. 1912. Στις Εντυπώσεις..., σ. 52-53, 
έγγραφή 22Δεκεμβρίου 1912, άναφέρεταιό Γεννάδιος μέ τήν εύκαιρία τής τελετής τήςέπί- 
δοσης των σημαιών στά τρία Συντάγματα τής 6ης Μεραρχίας άπό τό διάδοχο Κωνσταντίνο 
στό Πεδίο του "Αρεως.
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ένα ρευστό χαρακτήρα. Το μάτι ύποχρεώνεται νά παρακολουθήση άδιά- 
λειπτα τις έξωτερικές γραμμές, άποκομίζοντας μια γραμμική-πλαστική αί
σθηση. Τό γέμισμα τής φόρμας γίνεται με κανονικές, υπολογισμένες μολυ
βιές πού ύπηρετουν περισσότερο τήν άκινησία παρά τήν κίνηση. Στον 
Μελέτιο προσωπογραφούμενος καί χώρος συνεργάζονται, όχι τόσο γιατί 
γίνεται μια τοπιογραφική προβολή μέ τό ανοιχτό παράθυρο, όσο γιατί τό 
φως πού κατατρώγει τά περιγράμματα δημιουργεί «ατμόσφαιρα», ένα στοι
χείο πού λείπει από τόν Γεννάδιο. Στό πρώτο έργο στόχος τής ζωγράφου είναι 
τό έμπρεσσιονιστικό «γίγνεσθαι», στό δεύτερο τό ακαδημαϊκό «είναι». Τό 
πρόσωπο παρά τό επιμελημένο πλάσιμο, τήν άμεση επικοινωνία μέ τό θεατή 
μέσω τού βλέμματος καί τή σοβαρότητά του, εκφραστικά δέν καταφέρνει 
νά ξεπεράση τή μετριότητα1.

Μέ τίς Κυρίες Βλαστού κα'ι Νεγρεπόντη2 (Πίν. VII) έχουμε τόν τύπο τής 
προσωπογραφίας μέ δύο μορφές, πού όπως προκύπτει άπό τή μελέτη τής έλ- 
ληνικής ζωγραφικής τού δέκατου ένατου αίώνα δέν γνώρισε ιδιαίτερη ανά
πτυξη. Οί δύο κυρίες ντυμένες νοσοκόμες κάθονται μπροστά σ’ ενα παρά
θυρο καί πίσω άπό ενα μεγάλο τραπέζι, μέ τά κορμιά μετωπικά καί τά κεφά
λια σέ άμοιβαία στροφή τριών τετάρτων. Ή ζωγράφος άν καί τίς συλλαμβά
νει σάν ενα ενιαίο σύνολο, παράλληλα υπογραμμίζει τήν άτομικότητά τους. 
Έτσι, ενώ ή κυρία άριστερά έχει ένα έντονα πλαστικά δοσμένο πρόσωπο, 
ενεργητικότατο βλέμμα, τά χέρια άπραχτα κάτω άπό τό τραπέζι καί προβάλ
λεται στό σκούρο τοίχο τού νοσοκομείου, ή δεξιά μέ τά μάτια κατεβασμένα 
καί ύφος ρουτίνας στό ελάχιστα φωτοσκιασμένο πρόσωπο, κάτι κάνει μέ 
τά χέρια, καί τό κεφάλι της άντιστοιχεΐ στό φωτεινό τζάμι τού παράθυρου. 
Εξωτερικά στοιχεία όπως τό τραπέζι καί ή ομοιόμορφη ενδυμασία ένώνουν 
τίς δύο γυναίκες, ενώ ή άποτύπωση τών ψυχικών τους άντιδράσεων σέ συν
δυασμό μέ τήν άσύμμετρη τοποθέτησή τους στό χώρο, τίς διαφοροποιεί. 
Τό φώς, έξ άλλου, πού έρχεται άπό πίσω έξασθενει τά στερεά περιγράμματα 
εξασφαλίζοντας τή συνεργασία μορφών καί περιβάλλοντος.

Μιά άπό τίς πρώτες προσωπογραφίες τής Καραβία στήν "Ηπειρο είναι 
"Ο άρχίατρος τον επιτελείου Α. Άναστασόπονλος3 (Πίν. VIII). Είκονίζεται

1. Γενικά τά σχέδια πού έκανε ή Καραβία μέ κάποια άνεση χρόνου είναι πιο άδύνατα 
άπό άλλα πού για αντικειμενικούς λόγους δούλεψε γρήγορα. Τά πρώτα έχουν περισσότερο 
ακαδημαϊκό χαρακτήρα, ένώ τά τελευταία κερδίζουν μεγαλύτερη αμεσότητα.

2. Ό πλήρης τίτλος όπως τόν σημειώνει ή ζωγράφος στήν κάτω άριστερή γωνία τού 
πίνακα είναι: Νοσοκομεϊον Πριγκηπίσσης Ελένης. Κα Βλαστού Κα Νεγρεπόντη. Δεξιά 
ύπάρχει υπογραφή καί χρονολογία Θεσσαλονίκη Δεκεμ. 1912. Οί δύο κυρίες έργαζόταν 
μαζί μέ άλλες στά νοσοκομεία τής Θεσσαλονίκης σάν έπόπτριες ή νοσοκόμες. Βλ. Θ. 
Φ λ ω ρ ά-Κ αραβία, ’Εντυπώσεις..., σ. 68.

3. Τόν Άναστασόπουλο άναφέρει ή ζωγράφος μέ έγγραφή 9 Ίανουαρίου 1913 καθώς



καθιστάς διαγώνια μπροστά σέ ούδέτερο φόντο, φορά πηλίκιο, βαρεία χλαίνη 
μέ πυκνή γούνα στο λαιμό καί το στήθος, κρατώντας μέ τά δυο χέρια γυμνό 
ξίφος πάνω στα γόνατα. Υπάρχει καί εδώ, όπως στα προηγούμενα έργα, μια 
τάση για συνοπτική άπόδοση τοϋ κάτω τμήματος τοϋ σώματος σ’ άντίθεση 
μέ τήν περισσότερο επιμελημένη τοϋ κεφαλιοΰ. Τά περιγράμματα ελεύθερα 
καί κινημένα ή ακόμη σέ ορισμένα σημεία έλλειπτικά, έπιτρέπουν τό «χώ
νεμα» τής μορφής στό χώρο, πού αν καί άφηρημένος, ένεργοποιειται μέ τόν 
έντονο φωτισμό γύρω άπό τό κεφάλι. Συνέπεια τής άντίθεσης τοϋ φωτεινοϋ 
φόντου καί τής γούνας πού άποδίδεται μέ καφέ έως καφεκόκκινο άνακατεμένο 
με μαΰρο στό στήθος, είναι ή πλαστική άνάδειξη τοϋ προσώπου, τό όποιο 
καθώς φωτίζεται άπό τά δεξιά σκιάζεται στό αριστερό του τμήμα. Με τόν 
τονισμό τών ατομικών φυσιογνωμικών χαρακτηριστικών, όπως τά μικρά έτα- 
στικά μάτια, ή κάπως παχειά μύτη, τό μουστάκι καί τό λακκάκι στό πηγούνι, 
τό σύνολο κερδίζει αμεσότητα καί όμιλητικότητα.

Μέ στροφή τριών τετάρτων πάνω σέ ούδέτερο φόντο είκονίζεται Ό Πέ. 
τρος Μόνος1 (Πίν. IX), στητός καί αρρενωπός, μέ στολή αξιωματικού καί 
πηλίκιο πού τό γείσο του κατεβαίνει μέχρι τά μεγάλα σπαθωτά φρύδια, στα 
όποια άπαντά τό περιποιημένο στριφτό μουστάκι καί ή πλατειά καμπύλη 
τοϋ πηγουνιοΰ. Τά μάτια, στραμμένα στό άπειρο, δεν προσφέρουν καμιά δυ
νατότητα επικοινωνίας μέ τό θεατή. Ή διαπραγμάτευση τής φόρμας γίνεται 
καί πάλι σέ εμπρεσσιονιστική βάση, αλλά ο,τι κάνει Ιδιαίτερη εντύπωση 
είναι ή αρκετά έντονη φωτοσκίαση, Ιδιαίτερα αισθητή στό πρόσωπο καί ή 
μνημειακοποίηση τοϋ προσωπογραφουμένου, πού επιτυγχάνεται μέ τήν προ
βολή του στό πρώτο έπίπεδο καί τό κόψιμό του στό ϋψος τών μηρών. Στή 
σχετικά λεπτή καί μικρογράμματη σχεδίαση τοϋ προσώπου άντιτίθενται οί 
κάπως σκληρές καί παχειές μολυβιές τοϋ υπόλοιπου σώματος, πού φορτί
ζουν μέ ένταση τό μεγαλύτερο τμήμα τής ζωγραφικής επιφάνειας.

Ό Κος Ρακτιβάν τον επιτελείου2 (Πίν. X) παρουσιάζεται καθιστάς, μέ 
τή στρατιωτική του στολή άλλα άσκεπής, στό γραφείο του, μέ φόντο ένα 
ανοιχτό παράθυρο πού πλαισιώνεται αριστερά άπό τό παραθυρόφυλλο καί
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πλησιάζει στήν Πρέβεζα: «Εμφανίζεται ή «Πύλαρος» από τόν Άμβρακικόν καί μάς κατα
λαμβάνει όλους συγκίνησις· άρα γε φέρει τραυματίας των μαχών; Σπεύδουν ό ιατρός τοΰ 
Επιτελείου κ. Άναστασόπουλος καί μερικοί άλλοι μέ τή βάρκα». Τό ίδιο τό έργο έχει χρο
νολογία Φιλιππιάς Φεβρ. 1913. Θ. Φλωρα-Καραβία, Εντυπώσεις..., σ.79.

1. Στό έργο, πού όπως όλα τής σειράς πού έξετάζεται έδώ είναι πλαισιωμένο, δεν φαί
νεται κανένα γραπτό στοιχείο. Στήν πινακίδα τής συλλογής άναγράφεται Ό Πέτρος Μά
νας ατά ’Ιωάννινα καί στήν πίσω επιφάνεια μέ γραφομηχανή ή χρονολογία 24-2-1913.

2. Είναι ό τίτλος πού σημειώνει ή ίδια ή ζωγράφος μαζί μέ τή χρονολογία ’Ιωάννινα 
8 Μαρτίου 1913 στήν κάτω δεξιά γωνία τού πίνακα. Σέ διάφορα σημεία τής ζωγραφικής 
έπιφάνειας ύπάρχουν στίγματα άπό ακάθαρτο νερό.

13
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δεξιά άπό μια μαζεμένη κουρτίνα. Μπροστά του εχει άνοιχτό ενα χάρτη, πάνω 
στον όποιο διακρίνεται ή λέξη Αυλών καί δίπλα στο αριστερό του χέρι ενα 
μελανοδοχείο. Ίο θέμα του παράθυρου παίζει καί εδώ ενα ρόλο, ανάλογο 
μέ κείνον στό Μητροπολίτη Μελετώ άλλα πιό ενεργητικό, άφοΰ ό είκονιζό- 
μενος φωτίζεται κατά τό μεγαλύτερο μέρος τοϋ σώματός του άπό πίσω. Σαν 
άντιστάθμισμα του καταλυτικού έξωτερικοΰ φωτός χρησιμοποιεί ή καλλι- 
τέχνις μια δεύτερη φωτεινήπηγ ή άπό μέσα δεξιά, μέ συνέπεια τη σκίαση τού 
δεξιού τμήματος τής μορφής, πού άντιστοιχεϊ στό φωτεινό φόντο, καί τό 
φωτισμό τού αριστερού της, πού προβάλλεται στό σκούρο τοίχο. Ή άπαγ- 
κίστρωσή της άπό τόν κλειστό εσωτερικό χώρο καί ή αναγωγή της στό άπει
ρο, ή σοβαρή άλλα μειλίχια έκφραση τού προσώπου, πού φαίνεται βυθισμένο 
σε κάποιον όραματισμό, όχι άσχετο ίσως μέ τό κυκλικό άπλωμα τού δεξιού 
χεριού μέχρι τήν Αυλώνα, ό συνδυασμός, τέλος, τού ειδικού καί λεπτομερεια
κού στό πρόσωπο μέ τό γενικό καί άφηρημένο στά χέρια είναι τά κυριότερα 
στοιχεία πού καταξιώνουν τό έργο.

"Ενα άπό τά πιό άξιόλογα έργα τής σειράς είναι Ό Ν. Γιώτης1 (Πίν. 
XI), πού είκονίζεται διαγώνια καθιστάς σ’ ενα άκαθόριστο χώρο μέ τό κεφάλι 
σχεδόν προφίλ, τό δεξιό χέρι χωμένο στό στήθος καί τό άριστερό στήν τσέπη 
τής χλαίνης. Ούσιαστικά τό μόνο εύσύνοπτο τμήμα τής ζωγραφικής επιφά
νειας είναι τό κεφάλι, άφοΰ τό ύπόλοιπο σώμα καταπίνεται κυριολεκτικά 
άπό τό άφηρημένο βάθος, τό όποιο όμως δέν λειτουργεί καθόλου σάν άρνη- 
τικός παράγοντας. Σκοτεινιασμένο μέ πυκνές κι ελεύθερες μολυβιές άντιτί- 
θεται δυναμικά στό πλάγια φωτισμένο σώμα (Πίν. XII).

Ή Καραβία εχει έξαιρετικές ικανότητες στήν άπόδοση τού φυσιογνω
μικού. 'Υπάρχουν όμως περιπτώσεις πού οί έκφραστικές δυνατότητες τού 
προσώπου τού είκονιζομένου είναι πολύ περιορισμένες καί τότε ή ζωγράφος 
άντιμετωπίζει ειδικότερα προβλήματα. 'Ο Ξενοφών Στρατηγός (Πίν. XIII) 
είναι ένα χαρακτηριστικό παράδειγμα. Τοποθετημένος διαγώνια πάνω σέ 
ουδέτερο φόντο, μέ τή στρατιωτική στολή καί τό ξίφος στό άριστερό χέρι, 
στρέφει τό κεφάλι κάπου άριστερά. Οί μαλακές, κάπως πλαδαρές φόρμες 
τού προσώπου, άφαιροΰν τήν ενεργητικότητα πού θά περίμενε κανείς στή 
μορφή ενός άξιωματικοΰ καί τήν άδυναμία αύτή προσπαθεί να παρακάμψη 
ή καλλιτέχνις μέ τήν έμφαση στό ρόλο θεμάτων, όπως ή έπιμελημένη χωρί
στρα καί τά λεπτά μυωπικά γυαλιά, μέσα άπό τά όποια μεγεθύνονται οί βολ
βοί τών ματιών, ή άκόμη μέ τή σκίαση στή γωνία τού στόματος καί τή χρη
σιμοποίηση χρωματιστών μολυβιών. Έτσι τά σκιασμένα μέρη τού κεφαλιού 
άποδίδονται μέ καφεκόκκινο, οί έπωμίδες μέ γαλάζιο καί άσπρο καί ή στολή

1. Έκτος άπό τήν υπογραφή στό μέσο κάτω ύπάρχει ή χρονολογία Ιωάννινα Μάρτιος 
1913 καί ό τίτλος Ν. Γιώτης.
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μέ καφεπράσινο σέ δύο τόνους. Στήν πλαστική διατύπωση του κεφαλιού 
άπαντά τό σώμα, πού άπαρτίζεται άπό έλεύθερα γραμμικά θέματα μέ εντελώς 
γενικό χαρακτήρα.

Ό ταγματάρχης Δελλαπόρτας (Πίν. XIV) είναι μια από τίς συμπαθέστε
ρες μορφές του κύκλου των προσωπογραφιών πού εξετάζουμε1. Ό γηραιός 
άξιωματικός παρουσιάζεται εντελώς μετωπικά, μπροστά σ’ ένα φόντο στό 
όποιο κινούνται άκαθόριστες μορφές, μέ τή στρατιωτική στολή καί τά χέρια 
σταυρωμένα πάνω στό δεξί του πόδι. Τό έντονο πλάγιο φώς άδυνατίζει τά 
περιγράμματα τής δεξιάς πλευράς τού προσώπου, στό όποιο ρίχνει τό κύριο 
βάρος ή ζωγράφος καί πραγματικά κατορθώνει νά έπιδείξη ολο τό εύρος τών 
ψυχογραφικών της δυνατοτήτων. Τά γαλανά μάτια, τυλιγμένα μέσα στή 
σκιά τού γείσου τού πηλίκιου, άποκλίνουν διακριτικά άπό τόν άξονα τού 
βλέμματος τού θεατή, ένώ σ’ ολόκληρο τό πρόσωπο άποτυπώνεται, θά ’λεγε 
κανείς, ή έκφραση παιδιού πού συστέλλεται στό άκουσμα κάποιου έπαίνου. 
Τό κεφάλι μέ τούς λευκούς κροτάφους γέρνει ελαφρά προς τά δεξιά, γεμάτο 
πατρική συγκατάβαση καί κατανόηση γιά τόν πόνο τών συνανθρώπων πού 
άνήμποροι ζητούν τό ελεός του, άφοΰ αύτός είναι ό «Κομαντάν μπέης» στό 
συνοικισμό τών Τούρκων προσφύγων. Είναι μιά πραγματική figura cuncta 
videntis πού μέ τή μετωπική στάση άνάγεται σέ επίπεδο άγίου.

Τήν ομάδα τών προσωπογραφιών κλείνει 'Ο ’Αργυρόκαστρου Βασίλειος 
(Πίν. XV), ένα άπέριττο σχέδιο μέ μαύρο μολύβι σέ άσπρο χαρτί. Ή μορφή 
τού ιεράρχη μέ τή μακριά, πλούσια γενειάδα τοποθετείται διαγώνια στή ζω
γραφική επιφάνεια μέ τό κεφάλι στραμμένο προς τά δεξιά καί τά μάτια καρ
φωμένα στό θεατή. Ή προτίμηση στά γωνιώδη περιγράμματα καί ή προβολή 
τών ογκομετρικών στοιχείων τής φόρμας, ιδιαίτερα στό καλιμαύκι καί στό 
πρόσωπο, ύποβάλλουν κάποια άνησυχία. ’Εντύπωση προξενεί ό υψηλός βα
θμός άποπνευμάτωσης τού λιπόσαρκου προσώπου μέ όλη τήν εκφραστική 
δύναμη συγκεντρωμένη στό φλογερό βλέμμα. Τό φώς φαίνεται νά βγαίνη

1. Ή ζωγράφος σημειώνει στό ίδιο τό έργο ’Ιωάννινα 11 (;) Μαρτίου 1913, άλλα τόν 
προσωπογραφούμενο τόν αναφέρει στις Εντυπώσεις..., σ. 57-59, μέ έγγραφή 26Δεκεμβρίου 
1912 σάν ταγματάρχη του Μηχανικού πού εχει τήν έπίβλεψη τοδ στρατοπέδου τών προσ
φύγων τής Θεσσαλονίκης. Σημαντικά γιά τήν κατανόηση τοδ έργου είναι όσα γράφει χαρα- 
κτηρίζοντάς τον: «Έρχεται ό άγαπημένος των «Κομαντάν μπέης», όπως όνομάζουν (οί 
τοϋρκοι πρόσφυγες) τόν κ. Δελλαπόρταν, ό όποιος είνε ή Πρόνοιά των, ό Θεός των... 
άκούραστος, πηγαίνει συχνά στον μικρόν λαόν του, τόν όποιον έλυπήθη καί συνεπάθησε. 
Εις τάδολα, τά γαλανά του μάτια, πού είδαν σφαγμένους χριστιανούς εις τά Σέρβια, πού 
είδαν τό ώραΐο Σόροβιτς καί τόσα χριστιανικά χωριά νά καίωνται άπό τούς Τούρκους, δέν 
έκράτησε καμμιά σκιά μίσους καί ή γενναία καρδιά του άνοιξεν όλη στον οίκτο καί τήν 
ευσπλαχνίαν προς δυστυχισμένα καί άνεύθυνα πλάσματα· χαϊδεύει τά μικρά πού τοδ χα
μογελούν, χωρίς νά φοβούνται τό σπαθί του καί τής έπιτακτικές φωνές του. Γιατί ή φωνή 
του, γίνεται τρυφερή όταν τούς όμιλή...».
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από το ίδιο το πρόσωπο, ενώ μια δεύτερη ισχυρή φωτεινή δέσμη έκπέμπεται 
άπό τό εγκόλπιο με τήν Παναγία Βρεφοκρατοΰσα, ένα υπαινιγμό ίσως στήν 
ούσιαστική θεμελίωση τής έσωτερικής πληρότητας τοϋ είκονοζομένου. Τα 
χέρια, εξ άλλου, παρά τή γενικευτική τους απόδοση, πείθουν γιά τή μακρο
χρόνια άπραξία πού τούς έπέβαλε ό τρόπος ζωής ένός κατ’ έξοχήν μαχητή 
τοϋ πνεύματος.

ΤΟΠΪΟΓΡΑΦΙΚΑ - ΤΟΠΟΓΡΑΦΙΚΑ ΘΕΜΑΤΑ

Στή δεύτερη κατηγορία περιλαμβάνονται τοπία1, απόψεις μνημείων καί 
πόλεων (Veduta)2. Πρέπει να σημειωθή προκαταβολικά ότι όσο γενικευτική 
κι άν είναι σέ μερικές περιπτώσεις ή άπόδοση, δεν ζημιώνεται ποτέ ή τοπο
γραφική πιστότητα. Ό σεβασμός, άλλωστε, των οπτικών δεδομένων των 
άντικειμένων είναι ένα στοιχείο πού χαρακτηρίζει ολόκληρο τό έργο τής 
Καραβία. Μέ έξαίρεση ένα σχέδιο — Ή Όλύτσι,κα άπό τό Έμ'ιν Άγα—όλα τά 
άλλα τοϋ τοπιογραφικοϋ κύκλου είναι δεμένα μέ τήν άνθρώπινη μορφή. Αυτή, 
θά ’λεγε κανείς, τά νοηματοδοτεΐ καί τά καταξιώνει αποκαλύπτοντας ταυτό
χρονα τήν τάση γιά μιά καθαρά άνθρωποκεντρική σύλληψη τοϋ κόσμου.

'Ο λιμήν τής Θεσσαλονίκης καί το «Φετίχ Μπονλεντ » (Πίν. XVI) είναι ή 
αποτύπωση μιας άπό τις πρώτες εμπειρίες τής Καραβία στή Θεσσαλονίκη3. 
Ή καλλιτέχνις κάθεται στήν παραλία καί έχει μπροστά της ένα τμήμα τοϋ 
λιμανιοϋ. Ή ζωγραφική επιφάνεια χωρίζεται σέ δύο άκριβώς ίσα μέρη, τής 
θάλασσας καί τοϋ ούρανοϋ. Στό πρώτο έπίπεδο δεσπόζει ένας ξύλινος μώλος 
στη ριγμένος σέ παράλληλες σειρές τριπλών πασσάλων καί μέ παρειές πού άπο-

1. Γιά τήν έφαρμογή τοϋ σχεδίου στήν τοπιογραφία βλ. τό κεφάλαιο Die Landschafts
zeichnung στήν παλιά αλλά θεμελιακή μελέτη τοϋ J. Meder, Die Handzeichnung. Ihre 
Technik und Entwicklung, Βιέννη 1919, σ. 471 κ.έ.

2. Ό Ιταλικός όρος Veduta σημαίνει τήν πιστή άπόδοση μιας πόλης ή ένός τοπίου 
στή ζωγραφική ή τό σχέδιο. Σημαντικότεροι εκπρόσωποι τοϋ είδους είναι ό Canaletto 
1697-1768) καί ό Guardi (1712-93) πού έπέδρασαν σέ μεγάλους τοπιογράφους τοϋ 19υυ αιώ
να, όπως οί Constable, Turner, Bonington κ.ά. Στον 20ό αιώνα ή Veduta άνανεώνεται ουσια
στικά μέ τον Utrillo καί τον Kokoschka. Βλ. Ν. I ν a n ο f f, Encyclopedia of World Art, 
Λονδίνο 1960, τ. Ill, στ. 55-56 (λήμμα Canaletto). Επίσης X. Χρήστου, Ή ευρωπαϊκή 
ζωγραφική τοϋ είκοστοϋ αιώνα, Θεσσαλονίκη 1973, τ. Β', σ. 409 κ.έ. καί τοϋ ϊ δ ι ο υ, Ή 
ζωγραφική τοϋ είκοστοϋ αίώνα, Θεσσαλονίκη 1972, τ. Α', σ. 161 κ.έ.

3. Ή ζωγράφος παρατηρεί στις Εντυπώσεις..., σ. 2, μέ έγγραφή 25 Νοεμβρίου 1912, 
ήμέρα πού άποβιβάζεται στή Θεσσαλονίκη: «'Ολος ό λιμήν γεμάτος άτμόπλοια. Μένουν 
καί μερικά ξένα πολεμικά κι ένα-δυό τής συνήθους συγκοινωνίας. ’Ανάμεσα, ξεχωρίζει 
τό άσπρο τουρκικό «Φετίχ Μπουλέντ», τό όποιον άχρήστευσε μέ τήν τόλμην καί ικανό
τητά του ό γενναίος "Υδραίος αξιωματικός Ν. Βότσης». Υπάρχουν άκόμη δύο σχέδια μέ 
θέμα τό Καραμπουρνοΰ καί τή Θεσσαλονίκη άπό τή θάλασσα, πού φαίνεται ότι έγιναν κα
θώς τό πλοίο πού μετέφερε τή ζωγράφο πλησίαζε τήν άκτή. Βλ. ’Εντυπώσεις..., σ. 1, 3.
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τελούνται άπό κιγκλίδωμα μέ χιαστά ξύλα. ’Αριστερά μπροστά διακρίνεται 
μια ψαρόβαρκα μ’ ενα σκυμμένο βαρκάρη, πάνω στο μώλο καί δίπλα άπό 
μιά ψηλή κολόνα φωτισμού κάθονται δυό μορφές μέ τά νώτα στραμμένα στό 
θεατή, μιά τρίτη κάθεται στή σκάλα καί μιά τέταρτη έτοιμάζεται ν’ άνεβή. 
’Ακόμη μιά βάρκα μέ δυό μορφές πλέει ανάμεσα στό μωλο καί τό άσπρο 
«Φετίχ Μπουλέντ» κι άκολουθοΰν σκορπισμένα διάφορα άτμόπλοια καί 
ιστιοφόρα. Ό,τι πρώτα πρέπει νά επισημανθή σ’ ενα τέτοιο έργο είναι ή κα
θαρά έμπρεσσιονιστική διαπραγμάτευση τής φόρμας. Τό θέμα προσφέρεται 
ιδιαίτερα, άφοΰ τό μισό πίνακα κατέχει ή τόσο προσφιλής στους εμπρεσσιο- 
νιστές θάλασσα μέ τό «άνήριθμον γέλασμα» των κυμάτων καί τίς αντανακλά
σεις τού φωτός. Τά περιγράμματα άτονοΰν μέσα στήν άραιή έσπερινή άχλύ, 
ενώ οί καφεκόκκινοι τόνοι στά οριζόντια τμήματα τοϋ μώλου καί στις τσι
μινιέρες των πρώτων πλοίων, παρά τόν περιορισμένο ρόλο τους λειτουργούν 
σάν μιά ζεστή υπόκρουση στή συμφωνία τοΰ μαύρου καί άσπρου. Γενικά 
επικρατούν τά οριζόντια θέματα, αλλά ύπάρχει τέτοια πολλαπλότητα επί 
μέρους κάθετων καί διαγώνιων τύπων, ώστε ή έντύπωση πού αποκομίζει ό 
θεατής είναι κάθε άλλο παρά μονότονη. Μέ τή διαγώνια σκάλα άριστερά, 
περνά τό μάτι στον οριζόντιο μωλο μέ τά επαναλαμβανόμενα χιαστά μο- 
τίβα κι άπό κεί, μέ πρόσβαση τή βάρκα καί τίς δύο καθιστές μορφές τοΰ 
μώλου, στά πλοία μέ τά κάθετα κατάρτια καί τά φουγάρα, πού ενεργοποιούν 
τήν πλατειά έπιφάνεια τοΰ ουρανού. Μιά δεύτερη δυνατότητα όργάνωσης 
τοΰ χώρου άποτελεΐ ή κολόνα πού μάς έκσφενδονίζει πραγματικά άπό τό 
πρώτο στό τρίτο επίπεδο, ενώ τό ιστιοφόρο πού κινείται διαγώνια άριστερά 
καί ή άποσπασματική παρουσίαση άλλων πλοιαρίων δεξιά διασπούν τά φυ
σικά όρια τοΰ ζωγραφικού χώρου. Τέλος, μέ τήν έναλλαγή ενεργητικών καί 
σχετικά παθητικών περιοχών—μώλος, θάλασσα, πλοία, ουρανός— καί τήν 
παρεμβολή κάθετων μεταβατικών τύπων συντελείται ή υπέρβαση τής πεζό
τητας τής ΐσομεροΰς διαίρεσης τοΰ πίνακα καί ή άποστεγανοποίηση τών έπί 
μέρους ζωνών.

Στις 30 Νοεμβρίου 1912 ή Καραβία άρχίζει τό ταξίδι γιά τή Δυτική Μα
κεδονία καί στον πρώτο της σταθμό σχεδιάζει τό έργο Βέρροια1 (Πίν. XVII).

1. Ή καλλιτέχνις ύπομνηματίζει ώς έξης τό έργο μέ έγγραφή 30 Νοεμβρίου 1912: 
«Μετά τρίωρο σιδηροδρομικό ταξεΐδι, έφθασα στή Βέρροια... Στήν πλατεία τοΟ δικαστη
ρίου βρίσκονται τά έρείπια παλαιού μικρού πύργου πού είχαν καταστρέψει οί τοΰρκοι 
για νά πάρουν τό υλικό του... Στή ρίζα τών τειχών τού πύργου πού έξακολουθούν σέ μεγάλη 
απόσταση, μιά άσπρη βρυσούλα έχει τό πιό καθάριο νερό καί τά κορίτσια τής γειτονιάς 
κιοί βλάχοι μέ ολοκόκκινες κεντημένες κάπες πηγαίνουν μέ τής στάμνες καί πέρνουν νερό. 
Δέν είδα ρωμαντικότερο χείμαρρον μέ τόσα πελώρια δένδρα στις όχθες καί χαριτωμένους 
έλιγμούς. Παντού όμως ή θλιβερά έγκατάλειψι καί κακομοιριά». Θ. Φ λ ω ρ ά-Κ αραβία, 
’Εντυπώσεις..., σ. 16, 19. Στό ίδιο τό έργο σημειώνεται Βέρροια. Νοέμβριος 1912.
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’Αριστερά, στο πρώτο έπίπεδο ένός δρόμου που χάνεται στο βάθος, κινούν
ται μια γυναίκα φορτωμένη μέ στάμνες πού πάει γιά νερό στη βρύση κάτω 
άπό τό πλατάνι καί πιο πίσω μιά δεύτερη μ’ ενα μικρό παιδί στο χέρι. Δεξιά 
δυο στρατιωτικοί, ένας καβαλάρης κι ένας πεζός μέ τό όπλο στον ώμο, προ
χωρούν προς τό έσωτερικό, όπου διακρίνεται ένα πλήθος άνθρώπων. Ό 
δρόμος πλαισιώνεται αριστερά άπό τό πλατάνι καί μιά σειρά σπίτια καί δε
ξιά άπό ένα μανδρότοιχο. Στό δεύτερο επίπεδο φαίνεται ένα τζαμί μέ τό μι- 
ναρέ του, πιό πίσω δένδρα, λόφοι καί στό βάθος ό ουρανός. Τό έργο δέν δια
φέρει τεχνοτροπικά άπό τό προηγούμενο, άφού εύκολα διαπιστώνει κανείς 
τήν ίδια γενικευτική τάση, μέ παράλληλη έφαρμογή τού sfumato1, πού δη- 
δημιουργεΐ τήν αίσθηση τού άτμοσφαιρικοϋ καί τήν ίδια επίσης χρησιμο
ποίηση τού κοκκινωπού χρώματος στό δεξιό κυρίως τμήμα. ’Ιδιαίτερο όμως 
ενδιαφέρον παρουσιάζει ή συνθετική οργάνωση των διαφόρων στοιχείων. 
Τό κέντρο τού πίνακα συμπίπτει μέ τήν καμινάδα στό τέλος τού μανδρότοι- 
χου καί σ’ αύτό συγκλίνουν οι διαγώνιοι άξονες των σπιτιών, των ανθρώπι
νων μορφών καί τής μάνδρας. Είναι μάλιστα σε τέτοιο βαθμό καθοριστική 
αύτή ή οργανωτική βάση, ώστε αν δέν ήταν τόσο συγκεκριμένος ό αύτόνο- 
μος χαρακτήρας τού έργου, θά μπορούσε νά τό θεωρήση κανείς σάν μιά 
σπουδή γραμμικής προοπτικής. Τό δένδρο-πλαίσιο αριστερά διασπά τά 
συμβατικά όρια τού πίνακα καί δεσπόζει σέ γή καί ουρανό άγκαλιάζοντας 
φύση, σπίτια καί άνθρώπους. Ή έντύπωση τής κίνησης πού ύποβάλλεται 
άπό τά εσωτερικά συνθετικά δεδομένα ένισχύεται καί άπό καθαρά εξωτερικά 
στοιχεία, όπως είναι ή αντιθετική φορά τών μορφών αριστερά, πού προχω
ρούν προς τά έξω μετωπικά καί κείνων δεξιά, πού έχουν τά νώτα στραμμένα 
στό θεατή. Στό γενικά κινημένο αυτό πλαίσιο θά μπορούσε άκόμη νά έντα- 
χθή καί ή ψευδαίσθηση μιας ακουστικής έμπειρίας, ή όποια δημιουργεΐται 
στή θέαση τού νερού πού τρέχει ορμητικά άπό τούς δύο κρουνούς τής βρύ
σης άριστερά, καί τήν ανεπαίσθητη κίνηση τών ραδινών δένδρων στό βάθος 
δεξιά. Τέλος πρέπει νά επισημανθή ή πρόθεση συνδυασμού τού τοπιογραφι- 
κού ή τοπογραφικοΰ μέ τόήθογραφικό, φανερή στή γυναίκα μέ τήν τοπική φο
ρεσιά πού πάει γιά νερό καί στήν άλλη μέ τό μικρό πού βγήκε γιά σεργιάνι.

Στό Ναό τον 'Αγιον Δ ημητρίον2 (Πίν. XVIII) έχουμε μιά άποψη τού έσω-

1. Sfumato είναι τό ζωγράφισμα μέ απαλά, ασαφή περιγράμματα πού κάνουν τις μορ
φές νά φαίνονται σάν μέσα άπό ενα λεπτό πέπλο άτμοΰ. Εφαρμόζεται κυρίως άπό τό 
Leonardo καί τή σχολή του, τον Correggio καί τόν Prud’hon.

2. Είναι ό τίτλος πού σημειώνει ή Καραβία στήν κάτω άριστερή γωνία τού σχεδίου, 
όπως τό δημοσίευσε στις Εντυπώσεις..., σ. 55. Στό ίδιο αύτό σχέδιο ύπάρχει κάτω δεξιά 
ύπογραφή καί χρονολογία 14(;) Δεκεμβρίου 1912 Θεσσαλονίκη. Στό έργο όπως σώζεται 
σήμερα δέν φαίνεται ό τίτλος καί στή θέση τής χρονολογίας ύπάρχει μιά δεύτερη ύπογρα
φή τής ζωγράφου.
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χερικού του μεσαίου κλιτούς τής βασιλικής όπως ήταν το 1912 καί συγκε
κριμένα ένα μεγάλο τμήμα τής δεξιάς κιονοστοιχίας καί ολόκληρη τήν κόγ
χη. Στό μέσο του ναού άπεικονίζεται ένας στρατιώτης μέ τό όπλο άναρτη- 
μένο στον ώμο νά θαυμάζη τό διάκοσμο καί στό βάθος δεξιά μιά δεύτερη 
ανδρική μορφή μέ τά νώτα στραμμένα στό θεατή. Τό γενικά αχνό σχέδιο 
καί τό φως, πού πέφτοντας άπό τά δεξιά δημιουργεί μιά πλούσια εναλλαγή 
φωτεινών καί σκιερών περιοχών, προσδίδουν ένα υποβλητικό χαρακτήρα 
στό σύνολο. Τυπικό δείγμα τής λεπτής παρατηρητικότητας τής ζωγράφου 
είναι ή σύλληψη καί άπόδοση τής σχεδόν ανεπαίσθητης μείωσης πού πα
ρουσιάζουν οί δύο πεσσοί στή γένεση τής κόγχης. Συνθετικά ή μεγάλη άκί- 
νητη επιφάνεια τού δαπέδου καί ή πολυσχιδής καί κινημένη τής κόγχης γε- 
φυρώνονται μέ τήν παρεμβολή του φρουρού, ένώ ή διαφορετική κλίμακα 
τής δεύτερης μορφής δίνει στό μάτι τή δυνατότητα νά μετρήση τό χώρο.

Μέ τό έργο Φιλιππιας προς τό ΈμΙν ’Αγά1 (Πίν. XIX) επιχειρεΐται ούσια- 
στικώ ένας συνδυασμός τού τοπιογραφικοϋ μέ τό χρονογραφικό. Στή στροφή 
ενός δρόμου πού μέ τήν άπλωσιά του στό πρώτο έπίπεδο κατέχει τό ένα τρίτο 
περίπου τής ζωγραφικής επιφάνειας, παρουσιάζονται ένας πεζός στρατιώ
της, ένας καβαλάρης κι ένα κάρο νά κινούνται προς τό βάθος, καί άριστερά 
μιά γυναίκα μέ δυό μικρά στά γόνατά της νά παρακολουθή τήν κίνηση. Έκεΐ 
πού χάνεται ύ δρόμος, μπροστά άπό μιά εκκλησία, πηγαινοέρχονται διάφο
ρες μορφές. Σ’ όλόκληρο τό δεύτερο έπίπεδο διακρίνονται δένδρα, ενώ τό 
τρίτο καί τό τέταρτο κατέχονται άπό βουνά καί ένα κομμάτι ούρανοΰ. Τό 
γενικευτικό, σχεδόν άφηρημένο σχέδιο καί ή πολλαπλή άλληλοεισχώρηση 
τών γραμμών δημιουργούν τήν αίσθηση τής κίνησης καί τής αλλαγής. ’Αρ
κεί νά μελετήση κανείς τίς δύο μορφές τού πρώτου επιπέδου δεξιά (Πίν. 
XX), τά πόδια τού στρατιώτη λ.χ. πού πείθουν τόσο για τήν προηγούμενη 
όσο καί γιά τήν έπόμενή τους θέση ή τό κεφάλι τού ζώου πού έχει μεταβληθή 
σέ κάθετες παλινδρομικές γραμμές, γιά νά έκτιμήση τή ζωντάνια καί τήν 
εκφραστική δύναμη τού σχεδίου τής Καραβία2. "Οπως στή Βέρροια έτσι καί 
έδώ, οί βασικοί οργανωτικοί άξονες είναι διαγώνιοι ή άκριβέστερα χιαστοί 
καί συγκλίνουν στό θέμα τού δένδρου πίσω άπό τό κάρο. Οί κινημένες 
ανθρώπινες μορφές προβάλλονται στούς βαρείς, άκίνητους ορεινούς όγ
κους καί, ένώ ή παρουσία τών πρώτων υπογραμμίζεται ένεργητικότερα

1. Είναι ό τίτλος πού δίνει ή ίδια ή Καραβία μαζί μέ τή χρονολογία ’Ιανουάριος 1913.
2. "Οπως παρατηρεί ό Grottanelli, ή γραμμή (Line)—πού δέν ταυτίζεται άπαραίτητα μέ 

τό περίγραμμα (Contour)—μπορεί νά είναι σπασμένη άπότομα, στριφτή καί μαλακή ή 
ελλειπτική γιά νά ύποδηλώση τίς αλλοιώσεις τού φωτός καί τής σκιάς, τήν πρόσπτωση τού 
έντονου φωτός, τό βάθος τής σκιάς ή τά διαφορετικά χρώματα τοϋ ίδιου άντικειμένου. Βλ. 
V. L. G r ο 11 a n e 11 i, Encyclopedia of World Art, Λονδίνο 1961, τ. IV, στ. 460-61 (λήμμα 
Drawing).
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μέ τή χρησιμοποίηση χονδρού μολυβιού, οί τελευταίοι, αποδομένοι μέ ελα
φρότερο φαίνονται να άπομακρύνωνται στο βάθος.

Στο Πηγάδι τοΰ ’Ελευθεροχωρίου προς τη Φίλιππιάδα με τα βουνά τον 
Γριμπόβον1 (Πίν. XXI) είναι καί πάλι σαφής ή πρόθεση τής Καραβία νά συν- 
δυάση τό τοπιογραφικό μέ τό ήθογραφικό. Στό πέτρινο πεζούλι του πηγα
διού κάθεται μια κουκουλωμένη άνδρική μορφή καί πίσω της μια όρθια χω
ρική κρατά τό σχοινί ένός κουβά, άπό τόν όποιο πίνει νερό ένας στρατιώ
της. "Ενα μεγάλο δένδρο άπλώνει τα κλαδιά του πάνω άπό τό φράχτη καί 
τήν καλύβα μιας στάνης, ένώ στό βάθος ύψώνονται τα χιονισμένα βουνά του 
Γριμπόβου. Άξιοπρόσεχτη σ’ενα τέτοιο έργο είναι πρώτα πρώτα ή άπόδο- 
ση τών ρεαλιστικών στοιχείων τής σκηνής, πού εύκολα αναγνωρίζονται 
στήν καθιστή μορφή πού τρέμει άπό τό κρύο, στό στρατιώτη πού λυγίζει τά 
πόδια γιά νά πιή νερό ή στό στραβοπόδη μικρό πού μόλις καταφέρνει νά κρα- 
τήση τήν ισορροπία του. Ή καλλιτέχνις παραμερίζοντας τό λεπτομερειακό 
καί ειδικό μένει περισσότερο στό γενικό καί τυπικό, χωρίς ώστόσο νά τό 
άπογυμνώνη από τό ανθρώπινο περιεχόμενο. Τή δυναστική έπιβολή του 
γυμνόκλαδου δένδρου καί τήν παγερή μεγαλοπρέπεια τών βουνών ζεσταίνει 
ή άνθρώπινη παρουσία στήν τρισδιάστατη όψη της μέ τούς άνδρες, τή γυ
ναίκα καί τό παιδί, δεμένη ίσως καί μέ τή συμβολική προβολή τού νεροΰ-πη- 
γής τής ζωής. Συνθετικά ή οργανωμένη σέ σχήμα άνεστραμμένης πυραμί
δας σκηνή τού δεξιού τμήματος μέ τήν έξαρση τού στιγμιαίου, ισοσταθμί
ζεται στ’ άριστερά άπό τά πυραμιδοειδή επίσης θέματα τών βουνών καί τό 
τετράγωνο τής καλύβας, πού άπό τή φύση τους υποβάλλουν τήν αίσθηση τής 
σταθερότητας καί τής άκινησίας.

'ΗΌλύτσικα άπό τό ΈμϊνΆγα1 2 (Πίν.XXII) άντιπροσωπεύει μιά καθαρά 
τοπιογραφική προσπάθεια, στήν όποια ή ζωγράφος κάνει εύρεία χρήση πο
λύχρωμων μολυβιών. Στό πρώτο έπίπεδο άπεικονίζεται ό ποταμός Λούρος 
σέ μιά καμπή, μέ δυό τρία σκελετωμένα δένδρα στις όχθες του. ’Ακολουθούν 
μερικοί χαμηλοί λόφοι καί στό βάθος δεσπόζει ή Όλύτσικα, πλαισιωμένη 
άπό τόν ουρανό. ’Εδώ τό σχέδιο υποχωρεί γιά νά δοθή ακριβώς έμφαση στά

1. Είναι ό τίτλος που δίνει ή ζωγράφος μαζί μέ τή χρονολογία Φεβρ. 1913. Στις Εντυ
πώσεις..., σ. 83, παρατηρεί: «Μάς δείχνει (ό ταγματάρχης Καλκάνης) μέ υπερηφάνεια τά 
βουνά τοΰ Γριμπόβου, όπου τό τάγμα του κατώρθωσε νά κρατήση έπί ήμερονύκτια τούς 
Τούρκους καί νά τούς έκτοπίση άπό τής φοβερές γυμνές κορφές».

2. Γράφει ή καλλιτέχνις μέ ήμερομηνία 17 Φεβρουάριου: «Είνε αλήθεια πώς ή Όλύ- 
τσικα, τό ψηλό κορφοβούνι, είνε κάτασπρο κι αστράφτει μέ τά παγωμένα της χιόνια...» 
καί συνεχίζει μέ έγγραφή 19 Τρίτη πρωί: «Ξεχωρίζει, σάν άπό σμάλτο, ή χιονισμένη άσπρη 
κορυφή τής Όλύτσικας μέ τά σκοτεινά πλευρά της, σάν άμέθυστο. Κάτω βαθειά, στή δεν- 
τροσκεπασμένη καί χαλικόστρωτη κοίτη του, ό Λούρος όλο καί ψιθυρίζει κι αύτός μέ τούς 
άφρούς του». Θ. Φ λ ω ρ S-K αραβία, 'Εντυπώσεις..., σ. 111, 118.
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χρωματικά στοιχεία. Τά νερά αποδίδονται μέ γαλαζοπράσινο, κίτρινο καί 
άσπρο, τά δένδρα μέ καφεκόκκινο καί πράσινο καί τά κοντινά υψώματα μέ 
πράσινο. 'Όσο απομακρύνεται τό μάτι, το πράσινο άτονεΐ, δίνοντας τή θέση 
του στο καφετί καί τό γαλάζιο, τό όποιο κυριαρχεί στήν κορυφή τοϋ βουνοΰ, 
ενώ στον ουρανό χρησιμοποιείται κίτρινο σπασμένο μέ άσπρο. Θά μπορούσε 
νά πή κανείς ότι υπάρχουν νύξεις χρωματικής προοπτικής, άφοϋ στά πρώτα 
επίπεδα επικρατούν σχετικά ζεστά χρώματα, τά όποια όλο καί ψυχραίνουν 
προς τό βάθος. Τά άφρισμένα νερά, τό μεγαλόπρεπο βουνό μέ τήν «σάν άπό 
σμάλτο» χιονισμένη κορυφή, σέ συνδυασμό μέ τήν άπουσία κάθε ζωντανής 
ύπαρξης δίνουν ένα τόνο άγριας ομορφιάς.

Καρπός τής περιπλάνησης τής Καραβία στις γειτονιές τής έλεύθερης 
πρωτεύουσας τής Ηπείρου είναι '// εβραϊκή συνοικία των Ίωαννίνων (Πίν. 
XXIII). Στό πρώτο επίπεδο ένα κοριτσάκι βηματίζει πρόςτό θεατή κρατώντας 
ένα μεγάλο πανέρι κάτω άπό τή μασχάλη. Πίσω του ένα σοκάκι μέ καλντε
ρίμι οδηγεί στό βάθος, ένώ δεξιά καί αριστερά ύψώνονται δυό σειρές σπίτια 
μέ βαρειές πόρτες καί καγκελωτά παράθυρα, πού μόλις άφήνουν νά φαίνε
ται μιά στενή λωρίδα ούρανοϋ. Ή μικρή έβραιοπούλα γίνεται τό επίκεντρο 
τοϋ ένδιαφέροντος τής ζωγράφου. Στήν προσπάθειά της νά μή τήν άφήση 
νά συνθλιβή κάτω άπό τούς δυναστικούς όγκους τών σπιτιών τονίζει πρώτα, 
μέσα στα πλαίσια βέβαια τής έμπρεσσιονιστικής όρασης, τή στερεότητα 
τών περιγραμμάτων της κι άκόμη τοποθετεί τό κεφάλι της στό σημείο τομής 
τών δύο διαγώνιων άξόνων πού οργανώνουν τό χώρο σέ πλάτος καί βάθος. 
Δυό-τρεϊς άκόμη μορφές πού κινούνται στό δεύτερο καί τρίτο έπίπεδο συν
τείνουν στήν προβολή της μέ τις διαφορετικές τους κλίμακες, δίνοντας παράλ
ληλα τή δυνατότητα μέτρησης τοϋ χώρου. Είναι χαρακτηριστικό τό γεγονός 
ότι άποφεύγονται εντελώς τά εύθύγραμμα θέματα, άν καί αντικειμενικά θά 
έπρεπε νά κυριαρχούν. Όμως πρόθεση τής Καραβία δεν είναι τό ξερό άρχι- 
τεκτονικό σχέδιο, παρά μιά γεμάτη λυρισμό θεώρηση τής οπτικής πραγμα
τικότητας, ή όποια επιτρέπει άντιφάσεις σάν αυτές πού παρατηρεί κανείς 
εδώ, όπου ή θεωρητικά κάθετη καί οριζόντια γραμμή μπορεί νά είναι πρα
κτικά ελαφρά καμπύλη. "Ετσι στήν κυρτή στέγη τοϋ δεξιοϋ σπιτιοϋ άπαντά 
ή κοίλη τοϋ άριστεροϋ καί στήν κυρτή γωνία τοϋ άριστεροΰ άντιστοιχεΐ ή 
κοίλη τοϋ δεξιοϋ μέ πλούσιες παραλλαγές στά επί μέρους άρχιτεκτονικά 
στοιχεία. Ή μεταφορά τών παλιών, γερασμένων σπιτιών στή ζωγραφική 
επιφάνεια γίνεται μέ άπέραντη συμπάθεια, άνάλογη μέ τήν άγάπη πού χαρα
κτηρίζει τήν άπόδοση τοϋ μικρού κοριτσιού.

Θά ήταν ίσως διδακτικό νά άφήσουμε νά περιγράψη ή ίδια ή Καραβία 
Τό σπίτι τον ’Εσάτ Πασά στα ’Ιωάννινα1 (Πίν. XXIV) γιά δυό λόγους. Πρώτα

1. Ό τίτλος σημειώνεται από τή ζωγράφο μαζί μέ τή χρονολογία 1913. 5 Μαρτίου.
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γιά να δούμε τί κυρίως τράβηξε τήν προσοχή της καί στή συνέχεια πώς τό 
αντικείμενο τής θέασης μεταπλάστηκε σέ καλλιτεχνική φόρμα. «Περνούμε 
άπό στενόν διάδρομον, διά μέσου κήπου εις τελείαν έγκατάλειψιν. "Ενα 
στρογγυλό πέτρινο πηγάδι, μερικές όρνιθες πού γυρίζουν εδώ κι εκεί...ένας 
μικροσκοπικός στρατιωτάκος κατάξανθος μέ χακί φόρεμα καί καλπάκι αξιω
ματικού, εν’ άγοράκι πέντε έως έπτά ετών, μέ ζωηρά μαύρα μάτια... Τό παληό, 
άπέραντο σπίτι μέ τής χαμηλές του στοές, όπου φαίνονται διάφορες θύρες 
καί σκάλες, χωρίς ρυθμό, μέ τά πολλά του παράθυρα άπό άβαφο ξύλο καί 
τούς ασβεστωμένους τοίχους, παληάς έποχής σπίτι, έχει τό ύφος ξεπεσμέ
νης αρχόντισσας. Μερικά άνθισμένα δένδρα μέ τά πυκνά, ωραία, όλόασπρα 
κλαδιά τους τό περιτριγυρίζουν, καί σάν παληοί καλοί φίλοι πού πέρασαν 
καλές μέρες μαζί, σκεπάζουν τά σκεβρωμένα παράθυρα, τούς χαλασμένους 
τοίχους, μέ άγάπη, μέ φροντίδα νά μήν ίδή ό κόσμος τήν κατάντια του, τό 
στολίζουν πονετικά, καί τά παληά μεγάλα δένδρα φαίνονται σάν ν’ αποτε
λούν τό διάκοσμο, κάτι άχώριστο άπό τό παληό γέρικο σπίτι»1. "Ο,τι κυρίως 
πρέπει νά έπισημανθή σέ μιά τέτοια περιγραφή είναι ή οξεία παρατηρητι
κότητα καί ό ζεστός συναισθηματικός τόνος πού αναγνωρίστηκε καί στό 
προηγούμενο έργο. Κύριο θέμα τού πίνακα είναι τό σπίτι, έπιβλητικό στήν 
παλαιότητά του. Τά ήμικυκλικά τόξα, οί οριζόντιοι κοσμήτες καί ή στέγη 
τό δένουν περισσότερο μέ τή γη καί λιγότερο μέ τόν ουρανό, όπου μόλις κατα
φέρνουν νά φτάσουν τά ανοδικά, αλλά αδύναμα θέματα τών δένδρων. Τό παι
δί κάτω άπό τό ολάνθιστο δένδρο, πού θά μπορούσε νά είναι μιά έλπιδοφόρα 
νότα, μέ τή βουδική άκινησία του, τονίζει περισσότερο τή σιωπηλή εγκα
τάλειψη.

Μιά άκόμη τοπιογραφική προσπάθεια είναι ό Δρόμος προς τό ’Αργυρό
καστρο2 (Πίν. XXV). "Ενας φιδωτός χωματόδρομος διασχίζει διαγώνια τή 
ζωγραφική επιφάνεια αφήνοντας άπό δώ κι άπό κεϊ χαμηλούς λοφίσκους 
καί αραιά δένδρα, ένώ στό βάθος διακρίνεται τό διάσελο ένός βουνού πού 
καταλήγει σέ μυτερή κορυφή. Μιά μικροσκοπική ανθρώπινη μορφή μέ τά 
νώτα στραμμένα στό θεατή κινείται σ’ ένα άλλο δρομάκι στό μέσο περίπου 
τού πρώτου επιπέδου. Τό σχέδιο, γενικευτικό καί γρήγορο, πλουτίζεται μέ 
σκόρπιους καφεκόκκινους καί πράσινους τόνους. Διάχυτη είναι μιά ρομαν
τική διάθεση, πού μέ κύρια στοιχεία τήν κυριαρχική άνάπτυξη τού ερημι
κού τοπίου καί τόν ασήμαντο ρόλο τής άνθρώπινης παρουσίας φέρνει στό 
νοΰ έργα τού Friedrich. Τό δεξιό τμήμα τής ζωγραφικής επιφάνειας βαρύτε
ρο, τραχύτερο καί έντονώτερα σκιασμένο άπό τό αριστερό μέ τις άπαλές

1. Θ. Φ λ ω ρ 6-Κ αραβία, Εντυπώσεις..., σ. 140-41.
2. Έκτος άπό τήν ύπογραφή υπάρχει ό τίτλος 'Άγιοι. Δρόμος προς τό Αργυρόκαστρο 

11 Μαρτίου 1913.
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καμπύλες καί τον άνοιχτό δρόμο πιέζει τή μοναδική άνθρώπινη ύπαρξη κά
νοντας προβληματική τήν πορεία καί τή μοίρα της.

Ή οικία Καποδίστρια στο ’Αργυρόκαστρο1 (Πίν. XXVI) είναι τό τελευ
ταίο τοπογραφικό θέμα τής συλλογής. Τό σπίτι βρίσκεται πάνω σ’ ενα έπί- 
πεδο πού κλιμακώνεται μέ δυο ξερολιθιές. Τό ισόγειο δεν είναι παρά μιά 
άνοιχτή στοά μέ ήμικυκλικά τόξα, ένωμένα μεταξύ τους μέ ξύλινους έλκυ- 
στήρες. Ό επάνω όροφος απαρτίζεται από μικρές σχετικά επιφάνειες τοί
χου, φεγγίτες καί μεγάλες άλλα κλειστές παραθυρόπορτες, ένώ τό τμήμα 
τής στέγης πού προεξέχει ένισχύεται μέ διαγώνια ξύλινα υποστηρίγματα. 
Ή καλλιτέχνις χρησιμοποιεί χαμηλή οπτική αφετηρία, ή οποία άφήνει ελά
χιστα δικαιώματα στον ούρανό, μέ συνέπεια τή μνημειακοποίηση του σπι
τιού. Τό φως πού πέφτει άπό τά δεξιά άποδυναμώνει τα στερεά περιγράμματα 
καί αμβλύνει τά γωνιώδη θέματα πού επικρατούν στον επάνω κυρίως όροφο, 
καί άντιτίθενται στα καμπυλόγραμμα τής στοάς. Αντιθετική είναι έπίσης 
ή διαπραγμάτευση των άνοιχτών μερών κάτω καί των κλειστών επάνω ή 
ακόμη ή έπικράτηση τής ένότητας κάτω καί τής πολλαπλότητας επάνω. 
Είναι καί έδώ προφανής ένας συναισθηματικός τόνος, μιά συμπόνια θά 
’λεγε κανείς, γιά τό παλιό καί εγκαταλειμμένο, πού δέν κατορθώνει νά τό 
ζεστάνη ή καρικατούρα τής παιδικής μορφής στήν εσωτερική σκάλα.

ΣΚΗΝΕΣ ΑΠΟ ΤΗ ΖΩΗ ΤΩΝ ΠΡΟΣΦΥΓΩΝ ΚΑΙ ΤΩΝ ΣΤΡΑΤΙΩΤΩΝ

Οί πρόσφυγες είναι ενα θέμα γνώριμο στή ζωγραφική τού δέκατου ένα
του αιώνα καί ιδιαίτερα στό έργο τού Daumier2. Ή Καραβία προσπαθεί νά 
συγκεκριμενοποιήση τή μοίρα τών αιχμαλώτων μέ τήν προβολή τού ατο
μικού μέσα στό γενικό, δίνοντας μεγαλύτερη έμφαση στή ράθυμη απραξία 
άλλά καί τήν απόγνωση τών εγκλωβισμένων άνθρώπων. Βλέποντας τά έργα 
της καί διαβάζοντας τις ’Εντυπώσεις της θά μπορούσε κανείς νά μιλήση γιά 
ενα ρομαντικό ρεαλισμό, στα πλαίσια τού οποίου προσπαθεί ή καλλιτέχνις 
νά δώση ο,τι τήν έντυπωσιάζει άπό τήν άνατολίτικη φορεσιά καί νοοτρο
πία καί παράλληλα δ,τι τήν προβληματίζει σάν σύγχρονη πραγματικότητα3.

1. Ό τίτλος, γραμμένος άπό τήν ίδια τή ζωγράφο, μόλις διακρίνεται στό κάτω άριστε- 
ρό τμήμα τού πίνακα.

2. L. B ar ζ i n i-G. Mandel, Daumier, Μιλάνο (Rizzoli) 1971, πίν. VII, Vili, IX.
3. Ενδιαφέροντα άπό τήν άποψη αύτή είναι όσα γράφει ή Καραβία στις Εντυπώσεις..., 

σ. 14-15. «Γύρω άπό τήν έπαυλι (Άλατίνη), στήν υγρή γή, άπλώνονται σκηνές αιχμαλώ
των, καί ανάμεσα όλίγος γαλάζιος καπνός άπό τις φωτιές πού άνάβουν γιά νά ζεσταθούν 
καί νά ψήσουν τό φτωχικό τους δείπνο... κάθονται έξω άπό τήν επαυλι, αιχμάλωτοι, άλλά 
ήσυχοι κι αύτοί καί εύχαριστημένοι πού έγλύτωσαν άπό τόν έχθρό καί τά βόλια τών μαχών, 
μέ τά άνεργα χέρια στής τσέπες, μέ τά φέσια τσαλακωμένα, χωρίς φούντες, πολλοί μέ τις
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Οί στρατιώτες παρουσιάζονται στις διάφορες «παραπολεμικές» ασχο
λίες τους ή τραυματισμένοι. Έδώ είναι σαφής ή πρόθεση να τονιστή τό γε
γονός ότι πέρα άπό τό πεδίο τής μάχης υπάρχει ένας χώρος όπου οί στρα
τιώτες παραμένουν άνθρωποι, πού συγκινοΰνται άπό τήν είδηση τής εφημε
ρίδας πώς ίσως θά τελειώση γρήγορα ο πόλεμος καί πού πονούν όταν άφαι- 
ροΰν άπό τό κορμί τους τα εχθρικά βόλια.

Πρώτο έργο τού κύκλου αύτοΰ είναι τό Αιχμάλωτοι Τούρκοι στο Μικρό 
Καραμπονρνοϋ1 (Πίν. XXVII). Ενα πλήθος άνθρωποι στέκουν, κάθονται, περ
πατούν, συζητούν δίπλα στή θάλασσα. Στή μέση παρουσιάζεται ένας τοΰρ- 
κος στρατιώτης άτενίζοντας τό θεατή μέ τά χέρια στις τσέπες, δεξιά καί 
αριστερά στήν άκρη δυό άλλες μορφές-πλαίσια μέ περίεργα καπέλα, καί οί 
τρεις σέ διαγώνιο άξονα προς τό βάθος, πού συμπίπτει μέ τή γραμμή τής πα
ραλίας. Στό δεύτερο επίπεδο απλώνεται η θάλασσα, γεμάτη πλοία, καί ψηλά 
ό ουρανός. Τό μολύβι, έντονα πατημένο στό πρώτο επίπεδο, άτονο, σχεδόν 
μισοσβησμένο πιό πίσω διαφοροποιεί οπτικά τή ζωγραφική επιφάνεια. Η 
ζωγράφος καταφέρνει νά δώση μέ καθαρά καλλιτεχνικά μέσα τή μοίρα τών 
αιχμαλώτων δένοντάς τους όλους μέ τή γή. 'Η αίσθηση αύτή τού αδιεξόδου 
επιτείνεται άπό τό γεγονός ότι καμιά μορφή δέν ξεπερνά τή γραμμή πού χω
ρίζει τή στεριά άπό τή θάλασσα, ενώ τά πλοία βρίσκονται πολύ μακριά 
άποκλείοντας κάθε δυνατότητα φυγής.

Ή ΓΕλένη Μπενάκη είς το νοσοκομειον (Πίν. XXVIII) είναι τό πρώτο 
άπό τά λιγοστά έργα μέ θέμα τήν περίθαλψη τραυματία. 'Η γυναικεία μορφή 
είκονίζεται όρθια στ άριστερά μέ στολή νοσοκόμας καί στή μέση καθιστάς 
ό στρατιώτης, τού οποίου τό χτυπημένο πόδι περιποιείται ένας άνδρας σκυμ
μένος δίπλα στον πάγκο μέ τά ιατρικά εργαλεία. Τό σχέδιο, πρόχειρα δου
λεμένο μέ μολύβι πάνω σέ άσπρο χαρτί, χαρακτηρίζεται άπό τήν άμεσότητα 
τού στιγμιαίου καί τήν προσπάθεια συνδυασμού τού προσωπογραφικού μέ 
τό ήθογραφικό. Ή έντονη διαγώνιος άπό πάνω άριστερά προς τά κάτω δε
ξιά εκφράζει ίσως όλο τό περιεχόμενο τού πόνου τού τραυματισμένου, πού 
δέχεται ύπομονετικά τή φροντίδα τού γιατρού, κάτω άπότό στοργικό βλέμ
μα τής νοσοκόμας. Ή σχεδιαστική λιτότητα καί ή άνθρωπιά τής σκηνής 
είναι οί σημαντικότερες άρετές τού έργου.

φορεσιές τών χωριών των, μέ πλατεία κόκκινα ζωνάρια, μέ σαρίκια, άλλοι μέ μισή στρα
τιωτική στολή συμπληρωμένη μέ σαλβάρι, πολλοί μέ γένια ψαρά. Τά μάτια τους είναι σβυ- 
σμένα. Μάτια όπου εχει πεθάνει κάθε φιλοδοξία καί περηφάνεια· μάτια όπου ό φόβος εχει 
σβύσει κάθε άλλη σκέψη κι άφήκε μόνον τό ένστικτο τής ζωής, μάτια πού γυρεύουν ψωμί 
κι αδιαφορούν για ό,τι βλέπουν. Μέ τή ριζωμένη στήν ψυχή τους μοιρολατρεία κυττάζουν, 
μέ φιλοσοφική υποταγή, τής μεταβολές τής τύχης».

1. Ή ήμερομηνία Μικρό Καραμπουρνού Θεσσαλονίκη 12 Νοεμβρίου 1912 δέν μπο
ρεί νά είναι σωστή, αφού ή Καραβία αποβιβάστηκε στή Θεσσαλονίκη στις 25 Νοεμβρίου. 
Στις Εντυπώσεις..., σ. 14, τό έργο δημοσιεύεται μέ έγγραφή 29 Νοεμβρίου.
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Το έργο όμως στο όποιο συνοψίζονται άναντίρρητα οί σχεδιαστικές 
καί γενικότερα οί μορφοπλαστικές δυνατότητες της Καραβία είναι Ή προσφν- 
γοπονλα1 (Πίν. XXIX). Στό πρώτο έπίπεδο είκονίζονται δυό κοριτσάκια μέ 
σαλβάρια καί μαντήλες, τό ενα μετωπικά καί τό άλλο στα τρία τέταρτα. Τό 
μεγαλύτερο, όχι παραπάνω άπό 6-7 ετών, κρατά τό πολύ μικρότερο μπροστά 
του μέ τα δυό χέρια, ενώ καί τά δυό ατενίζουν τό θεατή. Πίσω διακρίνονται 
μερικές ανθρώπινες μορφές πού κινούνται ανάμεσα στις σκηνές, καί στό βά
θος ή θάλασσα καί ό ούρανός. "Ο,τι αρχικά κάνει εντύπωση είναι ή ταυτό
χρονη ύπαρξη πλαστικών καί γραμμικών χαρακτηριστικών. Έτσι, τά σαλ
βάρια αποδίδονται μ’ ενα πυκνό πλέγμα έντονων γραμμών, οί όποιες άτονοϋν 
στό επάνω σώμα γιά νά εξαφανιστούν έντελώς σχεδόν στα πρόσωπα, όπου 
πρωτεύοντα ρόλο παίζει ή απαλή φωτοσκίαση. Βασικά επικρατεί τό μαύρο 
μολύβι, άλλα χρησιμοποιούνται καί άλλα χρώματα πού πλουτίζουν τό σύν
ολο: στον ουρανό καί τή θάλασσα άσπρο καί γαλάζιο, άραιό πράσινο καί 
πορτοκαλλί στό έδαφος, κιτρινωπό, καφέ καί ρόζ στά παιδικά σώματα. Ή 
παρουσία τών δύο κοριτσιών είναι καθοριστική γιά τή σύνθεση. 'Όλα τά 
υπόλοιπα στοιχεία τής ζωγραφικής επιφάνειας είναι παραπληρωματικά, 
άφοΰ καί ή διαπραγμάτευσή τους είναι γενικευτική καί ή κλίμακά τους αι
σθητά μικρότερη. Τά όρθάνοιχτα τρομαγμένα μάτια καί τό ικετευτικό ύφος 
προκαλοΰν αυθόρμητα τόν οίκτο2, χωρίς ώστόσο νά είναι ή έκφραση τών 
προσώπων μόνο αύτή πού άποκαλύπτει τό ουσιαστικό περιεχόμενο τής σκη
νής (Πίν. XXX). Είναι άκόμη τό σφιχτό δέσιμο τών δύο παιδιών, ή συγχώ
νευσή τους σέ μια σχεδόν μορφή, ή κλειστότητα τής φόρμας καί τό πιεστι
κό φόντο μέ τό λιγοστό ουρανό πού περιορίζει κάθε προσπάθεια άνάτασης. 
Τέλος, ή μνημειακοποίηση τής φόρμας άνάγει τό δράμα τών δύο παιδιών 
άπό τό άτομικό στό τυπικό, τό πανανθρώπινο.

"Ενα άκόμη πολύχρωμο σχέδιο είναι το Έπάχτιο Πρεβέζης3 (Πίν. XXXI). 
'Ολόκληρο σχεδόν τό δεξιό τμήμα καταλαμβάνει τό διαγώνια στημένο πυ
ροβόλο. Πάνω στό προκάλυμμά του καί μέ φόντο τόν ούρανό καί τή θάλασσα

1. Ό τίτλος όπως δίδεται στις ’Εντυπώσεις..., σ. 60. Στήν πινακίδα τής συλλογής ανα
γράφεται: Καταυλισμός προσφύγων στη Θεσσαλονίκη.

2. Γράφει χαρακτηριστικά ή ζωγράφος: «...είναι κουκουλωμένα καί τουρτουρίζουν 
άπό τό κρύο... Ώ έκεΐνα τά βλέμματα είναι άπερίγραπτα... μάτια πού εκλαψαν άπό πείνα 
κι άπό κρύο, πού γέμισαν εικόνες φρίκης». Θ. Φ λ ω ρ ά-Κ αραβία, ’Εντυπώσεις..., σ. 
58-59.

3. Πρόκειται προφανώς γιά τό έπάχτιο πυροβόλο. Τό πλαίσιο τοϋ σχεδίου καλύπτει 
τήν υπογραφή καί πιθανώτατα τόν τίτλο τού έργου. Ό τίτλος πού χρησιμοποιείται έδώ 
άναγράφεται στήν πινακίδα τής συλλογής. Κάτω άριστερά ύπάρχει ή χρονολογία Πρέβε
ζα 1913.
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εικονίζονται δυο στρατιώτες, ένώ μια ξύλινη σκάλα κατεβάζει στο όρυγμα. 
"Ενα έλαφρό sfumato άπαλύνει ακόμη καί τις πιο σκληρές φόρμες. Παράλ
ληλα, μέ τήν προβολή των άπραγων στρατιωτών στό ακίνητο βάθος, τό σύν
ολο κερδίζει ενα ειδυλλιακό χαρακτήρα, πού υπογραμμίζεται καί άπό τή 
χρησιμοποίηση χρωματιστών μολυβιών σε ζεστούς τόνους—κίτρινο καί πορ- 
τοκαλλί στον ούρανό, ανοιχτό γαλάζιο στή θάλασσα, καστανοπράσινο στό 
έδαφος, καφέ καί κιτρινοπράσινο στό πυροβόλο. Ή στροφή τής κάννης προς 
τά μέσα οργανώνει τό χώρο, ένώ ή ήρεμη καμπύλη του υψώματος δεξιά καί 
οί οριζόντιες πλατειές επιφάνειες τού προχώματος, τής θάλασσας καί τού 
ούρανοϋ υποβάλλουν τήν αίσθηση τής σιγής καί τής ακινησίας.

Στό έργο Φοϋρνοι Φιλιππιάδος1 (Πίν. XXXII) παρουσιάζεται ενα πλή
θος άπό στρατιώτες να άσχολοΰνται μέ τήν παρασκευή καί τό ψήσιμο τού 
ψωμιού, μέσα σ’ ενα μακρόστενο οικοδόμημα, πού μέ τις δυό του πλευρές 
διαρθρωμένες σέ διάχωρα καταλήγει σ’ ενα μεγάλο άνοιγμα. Μέ τό γενι- 
κευτικό καί γρήγορο, καθαρά έμπρεσσιονιστικό σχέδιο ένδιαφέρεται ή ζω
γράφος για τή συνοπτική σύλληψη τής σκηνής, τονίζοντας κάπως τά άτο- 
μικά χαρακτηριστικά τών μορφών μόνο τού πρώτου επιπέδου. Οί φωτοσκιά
σεις είναι έντονες καί καθώς εισβάλλει τό φώς τού υπαίθρου άπό τό βάθος 
κατατρώγει κυριολεκτικά τά θέματα τού τελευταίου επιπέδου. "Οσο αφορά τή 
σύνθεση, παρά τό ρεαλιστικό χαρακτήρα τής σκηνής θά μπορούσε ίσως νά 
έπισημανθή κάποια σχέση μέ τό Μυστικό Δείπνο τού Leonardo, φανερή στά 
διάχωρα τών δύο πλευρών, στό φωτεινό άνοιγμα τού βάθους καί στήν οργά
νωση τών στρατιωτών σέ δύο πτέρυγες πού συγκλίνουν προς τό κέντρο.

"Ενα δεύτερο έργο μέ θέμα άπό τά θλιβερά παραλειπόμενα τού πολέμου 
είναι τό Στρατιωτικόν νοσοκομειον2 3 (Πίν. XXXIII). Σ’ ενα χώρο πού δέν 
μπορεί κανείς νά συλλάβη άπόλυτα τις διαστάσεις του βρίσκονται ξαπλω
μένοι, μισοξαπλωμένοι καί καθιστοί στρατιώτες. "Ενα όπλο στό δεξιό άκρο 
είναι τό μοναδικό κάθετο στοιχείο. "Ολες οί μορφές οργανώνονται σέ μιά 
διαγώνιο άπό άριστερά προς τά δεξιά, ή όποια εκφράζει άκριβώς τήν άπαι- 
σιοδοξία τών ανήμπορων γιά μάχη άνδρών. Ό χώρος, πιεστικός καί άπο- 
πνιχτικός δέν επιτρέπει κανενός είδους ανάταση. Παρά τήν ομοιομορφία 
τής στολής οί στρατιώτες διατηρούν τήν άτομική τους έκφραση. Κλεισμέ
νοι στον έαυτό τους, βιώνουν ό καθένας διαφορετικά τόν προσωπικό του 
πόνο μέ τή φυγή στον όραματισμό, σέ κάποια ευχάριστη ίσως ανάμνηση 
ή στον ύπνο.

’Ακολουθεί 'Η εξέτασις τραυματίου άπό τήν τελευταία επίθεση3 (Πίν.

1. Κάτω δεξιά ύπάρχουν τίτλος, υπογραφή καί ή ήμερομηνία Ίαν. 1913.
2. Κάτω αριστερά σημειώνεται ό τίτλος καί δεξιά Έμίν ’Αγά 19 Ίανουαρ. 1913. Τό 

έργο έχει πάθει μερικές ζημιές άπό νερό.
3. Κάτω άριστερά υπάρχει ό τίτλος καί δεξιά ή χρονολογία Έμίν ’Αγά Φεβρ. 1913.



XXXIV), ένα σχέδιο πού φαίνεται ότι δεν έφτασε στην τελική του φάση. Ή 
σκηνή διαδραματίζεται σε άφηρημένο χώρο, δπου ένας τραυματίας κοίτεται 
σε διαγώνια τοποθετημένο φορίο. ’Αριστερά ένας γιατρός μετρά το σφυγμό 
μέτό ρολόι στο χέρι, δεξιά ένας δεύτερος σκυμμένος επιθεωρεί τό τραύμα κι 
ένας όρθιος στρατιώτης κοιτάζει τον τραυματία. Τό σχέδιο είναι βιαστικό 
άλλα δυνατό. Ή ζωγράφος μένει στή γενική μόνο έντύπωση χωρίς να τής 
άποστερή τήν ένταση τού στιγμιαίου. Ή σύνθεση, βασισμένη σ’ ενα κυκλι
κό σχήμα χαρακτηρίζεται για τή λιτότητα άλλα καί τήν πυκνότητα τής δια
τύπωσης, ενώ στήν τολμηρή διαγώνια τοποθέτηση τού πληγωμένου εκφρά
ζεται όλη ή άνησυχία καί ή άγωνία γιά τήν επιβίωσή του.

Ενδιαφέρον γιά τή χρησιμοποίηση κυρίως τής άπό άέρος προοπτικής 
είναι τό έργο Κατσικά- σκηνα'ι αιχμαλώτων1 (Πίν. XXXV). 'Η καλλιτέχνις 
βρίσκεται σ’ ενα ύψωμα, δίπλα σ’ ένα κατεστραμμένο άμπρί, πάνω άπ’ τό 
όποιο άπλώνει τά κλαδιά του ενα ολάνθιστο δένδρο. Δεξιά είκονίζονται δύο 
όρθιες γυναίκες, ή μιά νά γνέθη μέ τό παιδί της καθισμένο στά πόδια της καί 
ή άλλη νά κρατά τό δικό της στήν άγκαλιά. Κάτω άναπτύσσεται μιά πεδιά
δα κατάσπαρτη με σκηνές καί μικροσκοπικές άνθρώπινες μορφές καί στό 
βάθος σβύνει μιά οροσειρά. Τά στοιχεία τού πρώτου επιπέδου άποδίδονται 
μέ έντονο μαύρο μολύβι καί άσπρη κιμωλία πού άτονούν όμως βαθμιαία 
όσο τό μάτι προχωρεί προς τό εσωτερικό. Δημιουργεϊται έτσι ή έντύπωση 
τού άτμοσφαιρικοΰ, πού συνδυάζεται μέ τήν άπό άέρος προοπτική καί τήν 
έμπρεσσιονιστική διατύπωση τού συνόλου. Άπό τό δένδρο, τό όποιο δε
σπόζει σέ γή καί ούρανό, ξεκινούν όλοι σχεδόν οί διαγώνιοι άξονες πού 
όργανώνουν τή ζωγραφική επιφάνεια, όπως λ.χ. ή κορυφογραμμή, ή γραμμή 
τού λόφου, των σκηνών κ.λ.π. Τό ίδιο άκόμη μέ τήν ταυτόχρονη παρουσία 
τών παιδιών άποτελεΐ ίσως μιά συμβολική άναφορά στήν ξαναγεννημένη 
ζωή πού θεμελιώνεται πάνω στό γκρεμισμένο χτίσμα, πού μέχρι χτές σκόρ
πιζε τό θάνατο.

Χρωματιστά μολύβια χρησιμοποιεί ή Καραβία καί στό Καταυλισμός 
στην Πρέβεζα2 (Πίν. XXXVI), τό τελευταίο έργο τής σειράς. Δυό στρατιώτες 
κάθονται κάτω άπό ένα μικρό άντίσκηνο. 'Ο ένας διαβάζει έφημερίδα κι ό 
άλλος άκούει προσεχτικά, ένώ στό βάθος διακρίνονται άρκετές σκηνές καί 
δένδρα μέ γυμνά κλαδιά. Τό σχέδιο κρατά καί εδώ τόν έμπρεσσιονιστικό 
του χαρακτήρα, ένισχυμένο καί άπό τά κάπως μουντά χρώματα—άνοιχτό γα
λάζιο στον ούρανό, καφεπράσινο στά δένδρα, καφεκόκκινο καί γαλάζιο στις 
σκηνές, πράσινο, ρόζ καί γαλάζιο στούς στρατιώτες καί πράσινο στό έδα
φος. Ή σκηνή οργανώνει τίς δύο μορφές σέ μιά αύστηρή πυραμίδα καί τό
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1. Κάτω δεξιά υπάρχει ύπογραφή, ό τίτλος καί ή ήμερομηνία 13 Μαρ. 1913.
2. Κάτω δεξιά ύπάρχει ύπογραφή καί χρονολογία Μάρτιος 1913.
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χώρο σέ βάθος. Θέματα όπως οί στρατιώτες ή οί σκηνές, πού άπό τή φύση 
τους είναι περισσότερο δεμένα μέ τή γη, εξουδετερώνονται άπό άλλα μέ ανο
δική τάση, όπως το κάθετο στήριγμα τής σκηνής καί τά δένδρα.

"Αν ληφθή ύπόψη ότι ένα μεγάλο μέρος τής πλούσιας καλλιτεχνικής 
δραστηριότητας τής Θάλειας Φλωρα-Καραβία άπορροφήθηκε στό χώρο 
του σχεδίου καί ότι ακόμη καί σέ καθαρά ζωγραφικές της προσπάθειες είναι 
σαφείς οί σχεδιαστικές προβολές, γίνεται φανερός ό στόχος τούτης τής 
μελέτης. Ό άριθμός των σχεδίων πού εξετάστηκαν είναι περιορισμένος, 
αλλά οπωσδήποτε αντιπροσωπευτικός, άφοϋ άφορά αυτόνομα δημιουργή
ματα, πού διακρίνονται γιά τή γερά θεμελιωμένη γνώση καί τήν ευαισθησία 
στήν έκτέλεση. Είναι κατά τήν έκφραση τού Rawson «γεμάτα άπό φωνές 
καί μελωδίες σαν μουσική σύνθεση»1.

ΑΛΚΙΒΙΑΔΗΣ Γ. ΧΑΡΑΛΑΜΠΙΑΗΣ

RÉSUMÉ

Alcibiade G. Charalambidès, Dessins de la Guerre de 1912- 
13 faits par Thaleia Flora-Karavia (Collection du 3ème Corps de l’Armée).

Dans le bâtiment central du 3ème Corps de l’Armée à Thessaloniki sont 
conservés 32 dessins de Thaleia Flora-Karavia (1871-1960), qui font partie 
d’une série d’environ 250, dont les sujets sont inspirés par la Guerre de 1912-13. 
Tous sont de petites dimensions et exécutés au crayon noir ou colorés sur pa
pier de couleurs différentes. Tous aussi sont signés, la plupart d’entre eux da
tés et à un nombe considérable l’artiste elle-même a donné un titre. Leur ca
ractère représentatif et autonome permet une étude plus attentive qui, en outre, 
offre un intérêt particulier, car on peut découvrir une rigueur de dessin dans les 
oeuvres les plus importantes de Karavia.

1. P. R awson, Drawing, Λονδίνο 1969, σ. 17.



IIίν. I

a. Ή Θ. Φλωρα-Καραβία στην εκστρατεία τής Ήπειρον 
(Φωτογρ. από το περιοδ. «Παναθήναια» τοϋ 1913)

β. Υπογραφή καί χρονολογία έργου



Πίν. II

'Ο μητροπολίτης Κιτίον Μελέτιος Μεταξάκης



Πίν. Ill

Ο νομάρχης Π. Άργυρόπονλος



Πίν. IV

'Ο Νικόλαος Στρακαλής



Πίν. V

'Ο οπλαρχηγός Ε. Πατεράκης



Πίν. VI

'Ο μητροπολίτης Θεσσαλονίκης Γεννάδιος
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Ιΐίν. vin

'Ο άρχίατρος τοϋ Επιτελείου Α. , Αναστασόπουλος



ΙΊίν. IX

'Ο Πέτρος Μάνος
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'Ο Κος Ρακτιβάν τοϋ ’Επιτελείου
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Πίν. XI

'Ο Ν. Γιώτης
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Πίν. XIII

'Ο Ξενοφών Στρατηγός



Πίν. XIV
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'Ο ταγματάρχης Δελλαπόρτας



Πίν. XV

'Ο ’Αργυρόκαστρου Βασίλειος
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Πίν. XVII
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Πίν. XVIII

'Ο ναός τον 'Αγ. Δημητρίου
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Πίν. XX

Φ ιλ ιππίας προς το Έμίν- Αγά (λεπτομέρεια)
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Πίν. XXIII

Ή εβραϊκή συνοικία των Ίωαννίνων
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Πίν. XXVI

ΟΙκία Καποδίστρια στο ’Αργυρόκαστρο
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Πίν. XXVili

'Η κ. 'Ελένη Μπενάκη εις το νοσοκομεΐον
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Πίν. XXX

Προσφνγοπούλ.α (λεπτομέρεια )
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D’après les sujets, il est possible de diviser ces dessins en 3 catégories, a) 
Portraits, b) Paysages, c) Scènes de la vie des réfugiés et des soldats. Karavia 
ne s’intéresse pas tant au caractère épique de la guerre, aux visions de bataille 
et de catastrophe, qu’aux scènes marginales, dont la représentation est mar
quée par un ton lyrique, profondément humain. Le style est purement pictu
ral, influencé quant à la forme par Delacroix et Daumier; mais parfois on y 
devine certains éléments qui rapellent la peinture impressionniste. En observant 
certains portraits, par exemple «Le Métropolite Kitiou Mélétios Métaxakis» 
(fig. II), «N. Giotis» (fig. XI) ou «Le Commandant Dellaportas» (fig. XVI), 
on a l’occasion d’apprécier tant la représentation réaliste persuasive que la 
discription psychographique vigoureuse des personnages.

Les dessins de Karavia représentent également des paysages, des vues de 
villes et des monuments dont la représentation généralisatrice ne réduit guère 
la description fidèle des paysages. A la seule exception de «Olytsika par Emin- 
Aga» (fig. XXII), toutes les oeuvres de cette catégorie sont attachées à la fi
gure humaine, révélant ainsi l’intention de placer l’homme au centre du mon
de. C’ est ainsi que les oeuvres suivantes offrent un intérêt particulier : «Filip- 
pias vers Emin-Aga» (fig. XIX), «Le puit d’Eleutherochorion vers Filippias 
avec les montagnes de Gribovou» (fig. XXI) et «Le quartier juif des Ioanni- 
non» (fig. XXIII). La présence de l’homme dans ses occupations journalières 
s’inscrit parfaitement dans le paysage.

Dans les scènes de la vie des réfugiés, on distingue les caractéristiques 
d’un réalisme romantique. Karavia cherche à rendre concret le destin des pri
sonniers par la projection du particulier au général, mais en même temps elle 
est attirée par les costumes orientaux et les attitudes sans s’éloigner néanmoins 
de la réalité contemporaine. «La petite réfugiée» (fig. XXIX) donne exacte
ment la mesure de ses possibilités dans ce domaine.

Le cycle de ces dessins s’achèvent par des scènes marginales représentant 
la vie des soldats —«Les fours de Filippias» (fig. XXXII), «Bivac à Préveza» 
(fig. XXXVI)—et d’autres scènes de soldats blessés—«Hôpital militaire» (fig. 
XXXIII), «Examination d’un blessé après la dernière attaque» (fig. XXXIV). 
Le caractéristique essentiel de ces oeuvres est le ton fervent, sentimental et 
l’intention évidente de souligner le fait que, loin du champ de bataille, il y a un 
espace où les soldats restent des êtres humains. D’ailleurs c’est cette perspe
ctive humanitaire qui joue un rôle prépondérant dans la création de Karavia.
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210 Άλκ. Χαραλαμπίδη

Π A P A Ρ

α.α. Τίτλος έργου Διαστάσεις Χρονολογία

1. Ό Μητροπολίτης Κιτίου Μ. Μεταξάκης 0,36 X 0,29 Θεσσαλονίκη 1912
2. 'Ο λιμήν τής Θεσσαλονίκης καί τό «Φε

τίχ Μπουλέντ»
0,31 X 0,46 Θεσσαλ. 1912

3. Ό Νομάρχης κ. Άργυρόπουλος 0,38 χ0,27 —
4. Αιχμάλωτοι Τούρκοι ατό Μικρό Κα- 

ραμπουρνοϋ
0,295x0,45 Θεσσαλονίκη 12 Νοεμβρίου 1912

5. Βέρροια 0,285 X 0,415 Νοέμβριος 1912
6. Ό Νικόλαος Στρακαλής 0,31 χ0,24 Σιάτιστα 26 Νοεμ. 1912
7. Ό όπλαρχηγός Ε. Πατεράκης 0,47 χ0,30 Θεσσαλονίκη 1912
8. Ό Ναός τοϋ Άγ. Δημητρίου 0,38 X 0,29 .. Δεκεμβρίου 1912

9. Προσφυγοπούλα 0,46 X 0,305 Θεσσαλονίκη Δεκεμ. 1912
10. Ό Μητροπολίτης Θεσσαλονίκης Γεν

νάδιος
0,395 χ0,29 Θεσσαλονίκη 21 Δεκεμ. 1912

11. Ή κ. Ελένη Μπενάκη εις τό Νοσοκο- 
μειον

0,245x0,27 Θεσσαλονίκη 21 Δεκεμβρίου 1912

12. Νοσοκομεϊον Πριγκηπίσσης Ελένης.
Κα Βλαστοϋ-Κα Νεγρεπόντη

0,28 X 0,41 Θεσσαλονίκη Δεκεμ. 1912

13. Τό έπάχτιο Πρεβέζης 0,29 X 0,44 Πρέβεζα 1913
14. Φούρνοι Φιλιππιάδος 0,27 X 0,44 Ίαν. 1913
15. Φιλιππιάς πρός τό Έμίν-Άγά 0,285x0,365 ’Ιανουάριος 1913
16. Στρατιωτικόν Νοσοκομεϊον 0,29 X 0,43 Έμίν-’Αγά 19 Ίανουαρ. 1913.
17. Τό πηγάδι τοΟ Έλευθεροχωρίου πρός τή 

Φιλιππιάδα μέ τά βουνά του Γριμπόβου
0,285x0,415 Φεβρ. 1913

18. Ή Όλύτσικα από τό Έμίν Άγα 0,30 X 0,444 1913 (στήν πινακίδα)

19. Ό αρχίατρος τοϋ Επιτελείου κ. Ά. Γ. 
Άναστασόπουλος

0,38 X 0,29 Φιλιππιάς Φεβρ. 1913

20. Έξέτασις τραυματίου από τήν τελευ
ταία έπίθεση

0,29 χ0,41 Έμίν-Άγά Φεβρ. 1913

21. Ό Πέτρος Μόνος στά ’Ιωάννινα 0,375 X 0,27 24-2-1913 (πίσω μέ γραφομηχανή)
22. Ή έβραϊκή συνοικία των Ίωαννίνων 0,38 X 0,285 1913
23. Σπίτι Έσάτ πασά ’Ιωάννινα 0,30 X 0,43 1913 5 Μαρτίου
24. Ό Κ0? Ρακτιβάν τοϋ ’Επιτελείου 0,36 χ0,28 ’Ιωάννινα 8 Μαρτίου 1913
25. Ν. Γιώτης 0,32 X 0,255 ’Ιωάννινα Μάρτιος 1913
26. Ό Ξενοφών Στρατηγός 0,365χ 0,28 1913

27. Ό ταγματάρχης Δελλαπόρτας 0,36 X 0,27 ’Ιωάννινα 11 Μαρτίου 1913
28. "Αγιοι. Δρόμος πρός τό ’Αργυρόκαστρο 0,285x0,44 11 Μαρτίου 1913
29. Κατσικά. Σκηναί αιχμαλώτων 0,28 X 0,42 13 Μαρτίου 1913
30. Ό ’Αργυροκάστρου Βασίλειος 0,31 X 0,24 —
31. Οικία Καποδίστρια στό ’Αργυρόκαστρο 0,425 X 0,30 1913
32. Καταυλισμός στήν Πρέβεζα 0,315x0,43 Πρέβεζα. Μάρτιος 1913
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Η Μ A

Τεχνική Παρατηρήσεις

Μαϋρο μολύβι σέ καφετί χαρτί
Μαύρο μολύβι σέ καφετί χαρτί

Μαύρο μολύβι σέ γκρίζο χαρτί
Μαύρο μολύβι σέ γκρίζο χαρτί

Μαύρο καί κόκκινο μολύβι σέ γκρίζοχαρτί 
Πολύχρωμο μολύβι σέ καφετί χαρτί 
Μαύρο καί καφέ μολύβι σέ καφετί χαρτί 
Μαύρο μολύβι σέ γκρίζο χαρτί

Πολύχρωμο μολύβι σέ καφετί χαρτί 
Μαύρο μολύβι σέ γκρίζο χαρτί

Τίτλος καί χρονολογία σημειώνονται στο κάτω μέρος
Ό τίτλος όπως δίδεται στις ’Εντυπώσεις..., σ. 5. Στό ίδιο τό 
έργο είναι δυσανάγνωστος
Ό τίτλος όπως δίδεται στις Εντυπώσεις..., σ. 10
Στις Εντυπώσεις..., σ. 14, δίδεται ό τίτλος «Αιχμάλωτοι 

Τούρκοι». Στό έργο «Μικρό Καραμπουρνοΰ».
Ό τίτλος σημειώνεται κάτω δεξιά
Ό τίτλος όπως δίδεται στις Εντυπώσεις..., σ. 26.
Ό τίτλος σημειώνεται κάτω αριστερά
Ό τίτλος φαίνεται στό έργο όπως δημοσιεύτηκε στις ’Εντυ

πώσεις..., σ. 55
Ό τίτλος όπως δίδεται στις ’Εντυπώσεις..., σ. 60
Ό τίτλος όπως δίδεται στις ’Εντυπώσεις..., σ. 52

Μαύρο μολύβι σέ άσπρο χαρτί Ό τίτλος όπως δίδεται στις ’Εντυπώσεις..., σ. 63

Μαύρο μολύβι σέ καφετί χαρτί Ό τίτλος όπως σημειώνεται κάτω αριστερά

Πολύχρωμο μολύβι σέ καφέ χαρτί 
Μαύρο μολύβι σέ καφέ χαρτί
Μαύρο μολύβι σέ γκρίζο χαρτί
Μαύρο μολύβι σέ καφετί χαρτί
Μαύρο μολύβι σέ καφετί χαρτί

Ό τίτλος όπως αναγράφεται στήν πινακίδα τής συλλογής
Ό τίτλος όπως σημειώνεται κάτω δεξιά
Ό τίτλος όπως σημειώνεται κάτω δεξιά
Ό τίτλος όπως σημειώνεται κάτω αριστερά
Ό τίτλος όπως σημειώνεται κάτω δεξιά

Πολύχρωμο μολύβι σέ καφέ χαρτί

Πούρο καί καφέ μολύβι σέ καφεπράσινο 
χαρτί

Στήν πινακίδα τής συλλογής άναγράφεται «'Ο Όλύτσικας» 
άντί «Ή Όλύτσικα»

Ό τίτλος όπως δίδεται στις ’Εντυπώσεις..., σ. 80

Μαύρο μολύβι σέ γκριζωπό χαρτί Ό τίτλος όπως σημειώνεται κάτω άριστερά

Μαύρο μολύβι σέ καφεκόκκινο χαρτί 
Μαύρο μολύβι σέ καφετί χαρτί
Μαύρο μολύβι σέ γκριζοπράσινο χαρτί 
Μαύρο μολύβι σέ γκρίζο χαρτί
Μαύρο μολύβι σέ πρασινωπό χαρτί 
Πολύχρωμο μολύβι σέ καφετί χαρτί

Μαύρο μολύβι σέ καφέ χαρτί
Πολύχρωμο μολύβι σέ καφετί χαρτί 
Μαύρο μολύβι σέ καφετί χαρτί
Μαύρο μολύβι σέ άσπρο χαρτί
Μαύρο μολύβι σέ καφεκόκκινο χαρτί 
Πολύχρωμο μολύβι σέ γκρίζο χαρτί

Ό τίτλος όπως άναγράφεται στήν πινακίδα τής συλλογής
Ό τίτλος όπως άναγράφεται στήν πινακίδα τής συλλογής
Ό τίτλος όπως σημειώνεται στό μέσο κάτω
Ό τίτλος όπως σημειώνεται κάτω δεξιά 
"Ο τίτλος όπως σημειώνεται στό μέσο κάτω
Ό τίτλος όπως δίδεται στις ’Εντυπώσεις..., πίνακας άνά- 

μεσα στις σ. 148-49
Ό τίτλος όπως δίδεται στις ’Εντυπώσεις ..., σ. 58
Ό τίτλος όπως σημειώνεται κάτω δεξιά
Ό τίτλος όπως σημειώνεται κάτω δεξιά
Ό τίτλος όπως άναγράφεται στήν πινακίδα τής συλλογής
Ό τίτλος μόλις διακρίνεται κάτω δεξιά
Ό τίτλος όπως άναγράφεται στήν πινακίδα τής συλλογής
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