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6. 

Βουδισμός και τέχνη της Ανατολής 
Ο μονολιθικός, λεπτός, λείος κίονας ύψους 10 μ. (μ' 

ένα λιοντάρι καθισμένο στα πίσω πόδια του στην κορυ
φή), που σώζεται κοντά στο χωριό Λαουρίγια των βορειο
ανατολικών Ινδιών, είναι ένα μνημείο με πολλαπλή καλ
λιτεχνική, πολιτική και θρησκευτική σημασία (6,1). Τόσο 
το κιονόκρανό του σε σχήμα λωτού όσο και το λιοντάρι 
από ασβεστόλιθο της κορυφής θυμίζουν έντονα τη γλυπτι
κή της Περσέπολης (3,34), και γενικότερα την τέχνη των 
Αχαιμενιδών (βλ. Κεφ. 3). Η r.πιγραφή που υπάρχει στο 
στέλεχός του αναφέρει πως στήθηκε από τον Ασόκα (272-
32 π.Χ.), εγγονό του ιδρυτή της δυναστείας των Μαουρία 
και θεμελιωτή της πρώτης ινδικής αυτοκρατορίας. Παρό
μοιους κίονες της εποχής του Ασόκα συναντάμε σε όλη 
σχεδόν την έκταση της ινδικής υποηπείρου, από τα Ιμα
λάια ώς την περιοχή του Ντεκάν στο νότο (6,2). Τα ιδιότυ
πα αυτά μνημεία κατάγονται ενμέρει από παλιότερους ιν
δικούς κίονες, που είχαν μεγάλη θρησκευτική σημασία ως 
σύμβολα του άξονα του σύμπαντος, και ενμέρει από τις 
στήλες που κατέγραφαν τις κατακτήσεις και τα άλλα κα
τορθώματα των ηγεμόνων της Μεσοποταμίας (2,10). Το 
μήνυμα των επιγραφών του Ασόκα ήταν πάντως πρωτό
τυπο και ασυνήθιστο: ένα εγκώμιο στη μη βία και μια δή
λωση προσχώρησης στη διδασκαλία του Βούδα. Σε μια 
από τις στήλες αυτές διαβάζουμε ότι ένιωθε «βαθιά θλίψη 
και τύψεις, γιατί η κατάκτηση ενός αδούλωτου ώς τότε 
λαού συνεπάγεται σφαγές, θάνατο και εκπατρισμό», κι 
ότι ο Βούδας τον δίδαξε να θεωρεί «την ηθική κατάκτηση 
ως μοναδική αυθεντική κατάκτηση». 

Μια άλλη στήλη γράφει ότι ο Ασόκα είχε στείλει ιερα
πόστολους να κηρύξουν το Βουδισμό στους ηγεμόνες των 
ελληνιστικών βασιλείων. Παρόλο ότι στην ελληνιστική 
φιλολογία δεν υπάρχει κάποια αναφορά στο γεγονός, εί
ναι ωστόσο σίγουρο ότι βουδιστές ιεραπόστολοι δίδαξαν 
στην Αλεξάνδρεια του Ιου μ.Χ. αιώνα, χωρίς όμως, απ' 
ό,τι φαίνεται, να τους δοθεί ιδιαίτερη προσοχή και σημα
σία. Οι δεσμοί ανάμεσα στην Ινδία και τα ελληνιστικά 
βασίλεια -ή αργότερα τη Ρώμη- ήταν κυρίως εμπορι
κοί. Τα έργα τέχνης ακολουθούσαν μερικές φορές κι αυτά 
τους εμπορικούς δρόμους, αλλά μάλλον από τη Δύση 
προς την Ανατολή παρά το αντίστροφο. Παρόλο ότι ήδη 
από τους Κλασικούς χρόνους εισάγονταν στις χώρες της 
Μεσογείου κινέζικα υφάσματα, οι τέχνες και οι ιδέες της 
Ινδίας παρέμειναν σχεδόν άγνωστες στους ευρωπαίους 
για πολλούς ακόμα αιώνες. 

Ένα γλυπτό από ελεφαντόδοντο που έχει βρεθεί στην 
Πομπηία αποτελεί το μοναδικό ίσως γνωστό δείγμα ινδι
κής τέχνης στην Ευρώπη της ρωμαϊκής εποχής (6,3). Μο
λονότι δεν υπάρχει εδώ η αρτιότητα στην εκτέλεση και 
η εξαίσια αισθαντικότητα ανάλογων έργων του 2ου μ.Χ. 
αιώνα (6,4), ο τρόπος με τον οποίο αποδίδεται η κάθε λε-

πτομέρεια δείχνει ένα ήδη υψηλό επίπεδο τεχνικής. Η 
μορφή της Εικόνας 6,3, με το τεράστιο κεφάλι της και 
τους δυο ακολούθους που φτάνουν μόνο ώς τη μέση της, 
δείχνει πόσο ξένες ήταν στην Ανατολή ιδέες για την ομορ
φιά όπως εκείνες των αρχαίων Ελλήνων. Έστω κι αν έχει 
για μοναδικό ρούχο τα κοσμήματά της, που πλαισιώνουν 
και αναδεικνύουν εκείνα ακριβώς τα σημεία του σώματος 
που η Venus pudica (4,34) φροντίζει να κρύψει, η γυναικεία 
αυτή φιγούρα από ελεφαντόδοντο δεν θυμίζει σε τίποτε τη 
χοντροκοπιά, και συχνά τη χυδαιότητα, πολλών ερωτι
κών γλυπτών και παραστάσεων της Πομπηίας. 

Αν και προοριζόταν μάλλον για στήριγμα μικρού τρα
πεζιού και λέγεται ότι απεικονίζει μια εταίρα, η μορφή αυ
τή θυμίζει έντονα το yιάκσι (πνεύμα της φύσης) από την 
πύλη της Μεγάλης Στούπας του Σανσί, που, ντυμένο μόνο 
μ' ένα περιδέραιο, μια ζώνη και δυο βραχιόλια και κρατώ
ντας τα κλαδιά ενός δέντρου, κινείται ρυθμικά με τη γνω

στή στάση της τριμπχάνyκα (τριπλής κάμψης) - μια 
στάση που θα κυριαρχήσει στην Ινδική τέχνη για πολλούς 
αιώνες και θα δώσει στα ινδικά γλυπτά τη χαρακτηριστι
κή τους κυματιστή γοητεία και χάρη (6,5). Οι μορφές αυ
τές, που δείχνουν ν' αποτελούνται από μαλακή, εύπλαστη 
σάρκα και καθόλου κόκαλα, αποπνέουν κάτι το αιθέριο 
και καταγράφουν με τον καλύτερο δυνατό τρόπο τον ιδιό
τυπο εκείνο συνδυασμό αισθαντικότητας και πνευματικό
τητας, που διακρίνει όχι μόνο την Ινδική τέχνη, αλλά και 
τον Ινδικό πολιτισμό γενικότερα. Η Μεγάλη Στούπα του 
Σανσί (6.6), απ' όπου προέρχεται η μορφή της Εικόνας 
6,5, αποτελεί ένα από τα γνωστότερα βουδιστικά ιερά των 
πρώτων π.Χ. αιώνων, αφιερωμένο σ· εκείνον που δίδαξε 
ότι οι οδύνες και οι λύπες της ύπαρξης πηγάζουν από την 
επιθυμία, την προσκόλληση στον εαυτό μας, και τις άλλες 
εφήμερες απολαύσεις των αισθήσεων. 

Τα yιάκσις προέρχονταν από θρησκευτικές παραδό
σεις και πεποιθήσεις που προϋπήρχαν του Βουδισμού, αλ
λά και συνυπήρξαν μαζί του. Ως πνεύματα των δέντρων 
και των πηγών λατρεύονταν ήδη από τους Δραβίδες, τους 
κατοίκους δηλαδή των Ινδιών πριν από την κάθοδο των 
Αρίων, τη 2η π.Χ. χιλιετία. Οι· Αριοι έφεραν μαζί τους ένα 
πάνθεον που προσωποποιούσε τα στοιχεία της φύσης, χω
ρίς όμως λατρευτικές εικόνες και ναούς. Ο Ίντρα, θεός 
του ατμοσφαιρικού αέρα και του κεραυνού, ήταν κάτι σαν 
τον Δία των Ελλήνων, ενώ ο Σούρια, ο θεός-ήλιος, το αντt
στοιχο του Απόλλωνα. Οι θεοί αυτοί υμνούνται και δοξά
ζονται στους περίφημους Βεδικούς ύμνους, γραμμένους 
ανάμεσα στο 1500 και το 800 π.Χ. στα σανσκριτικά (μια 
γλώσσα συγγενική με τα ελληνικά, τα κελτικά και τα γερ
μανικά). Ο συγκερασμός και η σύνθεση των θρησκευτι
κών παραδόσεων Αρίων και Δραβιδών οδήγησε σ· ένα σύ
στημα φιλοσοφικών αντιλήψεων και λατρευτικών συνη-



6,1 Στήλη με λιοντάρι στην κορυφή. Λαουρίγια, 243 π . .

θειών που είναι γνωστό στη ύση με το γενικό όρο Ινδουι
�. · ς. Η μεταφυσική των Ουπανισάδων, που γράφτηκαν 
στην περίοδο 800-600 π.Χ. ως σχόλια στις Βέδες, επικε
ντρώνεται όχι τόσο στις διάφορες ανθρωπομορφικές θεό
τητες όσο σε αφηρημένες έννοιες και ιδέες: το βράχμα, 

το οικουμενικό πνεύμα ή ψυχή του κόσμου, το άτμαν, την 
αιώνια ανθρώπινη ψυχή, το μάγια, την κοσμική ροή που 
ζωοδοτεί τα πάντα. Στόχος των θρησκευτικών τελετών 
και ασκήσεων δεν ήταν -όπως στις περισσότερες θρη
σκείες της εποχής- να επηρεαστούν ή να εξευμενιστούν 
οι υπερκόσμιες δυνάμεις, αλλά να επιτευχθεί η απορρόφη
ση του άτμαν στο βράχμα, κι έτσι ν' απελευθερωθεί η ψυ-

9 

6,2 Κιονόκρανο από στήλη του σόκα, 3ος π.Χ. αιώνας. Ψαμμόλιθος, 

ύψος 2, 14 μ. Μουσείο Σαρνάθ. 

χή από την «καταδίκη» του κάρμα, από τις αέναες δηλα
δή ενσαρκώσεις της με ανθρώπινη ή άλλη μορφή. 

Η πίστη στο κάρμα είχε τόσο κοινωνικές όσο και ηθι
κές συνέπειες. Από μια άποψη, δικαιολογούσε και νομι
μοποιούσε τις κάστες και τη συνακόλουθη κοινωνική 
διαίρεση σε ιερείς (βραχμάνους), πολεμιστές (ξατρίγιας), 
καλλιεργητές (βαϊσίγιας), και δουλοπάροικους (σού
ντρας). Μόνο οι βραχμάνοι μπορούσαν να ξεφύγουν από 
τον κύκλο των διαδοχικών γεννήσεων μέσω του ασκητι
σμού και ορισμένων θυσιών, των οποίων το τελετουργικό 
μόνο εκείνοι γνώριζαν- οι υπόλοιποι, το μόνο που μπορού
σαν να ελπίζουν, αν ζούσαν με υποδειγματικό τρόπο και 



10 

6.3 (αρισrερα) Γυναικεία μορφή από 

το νφα\. 79 μ., . λεφαντόδοντο, 

υψος 25 εκ. Εθνικ Μουσείο, εάπολη. 

6.4 (δεξιά) επτομέρεια από 

ανάγλυφο της περιόδο Κουσάν, 

πριν το 241 μ. . λεφαντόδοντο. 

1ουσείο Καμπούλ. 

με την απαραίτητη αυταπάρνηση, ήταν ν' ανταμειφθούν 

με μια νέα ενσάρκωση ως βραχμάνοι. Η απόλυτη αυτή 
πνευματική αλλά και κοσμική εξουσία των βραχμάνων 

αμφισβητήθηκε από τους θεμελιωτές των δυο μεγάλων 
θρησκευτικών κινημάτων που εμφανίστηκαν τον 60 π. . 

αιώνα: του Ζαϊνισμού και του Βουδισμού. νώ, όμως, ο 

Ζαϊνισμός δεν θα ξεπεράσει ποτέ τα όρια μιας μικρής σχε

τικά αίρεσης περιορισμένης στην Ινδία, ο Βουδισμός θ' 
αποτελέσει πραγματική επανάσταση όχι μόνο γιο. την τέ

χνη, αλλά και γενικότερα για τη σκέψη όλης της νότιας 
και ανατολικής Ασίας. 

Η Βουδιστική τέχνη στην I νδία 

Η λέξη Βούδας σημαίνει «ο φωτισμένος» και στόχος 

του Βουδισμού είναι η απελευθέρωση του ανθρώπου από 

τις οδύνες της ύπαρξης, όχι μέσω του ασκητισμού και της 
τήρησης κάποιων λατρευτικών συνηθειών, αλλά κυρίως 

μέσω της φώτισης, που επιτυγχάνεται με την εξάλειψη κά

θε επιθυμίας και, τελικά, και του ίδιου μας του εαυτού. 

Ο δρόμος της φώτισης και της σωτηρίας ήταν ανοιχτός 

για όσους ακολουθούσαν τις αρχές της ορθής γνώσης ή 

κατανόησης, των ορθών κινήτρων, των ορθών πράξεων, 
της ορθής ομιλίας, του ορθού τρόπου ζωής, της ορθής 

προσπάθειας, του ορθού αυτοελέγχου, του ορθού διαλογι

σμού. Ο θεμελιωτής του Βουδισμού, ο Σιντάρτα Γκαουτά
μα (περ. 563-4 3 π. .), ήταν πρίγκιπας της οικογένειας 

Σάκια (γι' αυτό και συχνά αποκαλείται Σακιαμούνι = Ο 
σοφός Σάκια), στα σύνορα του σημερινού επάλ. πο
σύρθηκε από τον κόσμο, σπούδασε με βραχμάνους δα

σκάλους, αλλά τελικά αρνήθηκε τον ασκητισμό τους και 

έφτασε στη φώτιση μετά από μια μακρά περίοδο διαλογι

σμού κάτω από το έντρο της Φώτισης στην κάγια. Την 

--

υπόλοιπη ζωή του την αφιέρωσε στο να μεταδώσει το μή

ννμά του σε όλες τις κάστες της βόρειας Ινδίας. Όταν 
πέθανε, ή, κατά τη βουδιστική ορολογία, έφτασε στη νιρ

βάνα, το έργο του συνεχίστηκε από τους ολοένα και πολυ
πληθέστερους οπαδούς του. Όπως αναφέρθηκε ήδη, τον 

3ο π. . αιώνα ο Βουδισμός υιοθετήθηκε από τον σόκα 

ως επίσημη θρησκεία του κράτους του, που κάλυπτε το 

μεγαλύτερο μέρος των σημερινών Ινδιών. 

6,5 Γιάκσι από την ανατολική πύλη της Μεyάλης Σrούπας rου Σανσί, 

Ιος π . .  αιώνας. 



6,6α Κάτοψη της 1εyάληι; Στούπαι; του Σα�σί. 

6.6β 1εyάλη τούπα, Σανοί, 2ος-Ιος π. . αιώνας. 
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Η ανάπτυξη της ινδικής θρησκευτικής τέχνης ήταν ά
μεση συνέπεια της εξάπλωσης του Βουδισμού. Οι βραχμά
νοι δεν χρησιμοποιούσαν ούτε ναούς ούτε λατρευτικές ει

κόνες για να κάνουν προσιτά στο λαό τα μυστήρια της 

θρησκείας τους. π' ολόκληρη τη χιλιετία που ακολούθη

σε την εξαφάνιση του πολιτισμού της Κοιλάδας του Ινδού 

(βλ. Κεφ. 2) δεν υπάρχουν καθόλου έργα γλυπτικής ή ζω
γραφικής. Ο πρώτος μεγάλος βουδιστής ηγεμόνας, ο 

σόκα, ήταν και ο πρώτος μεγάλος προστάτης των τεχνών 
στην Ινδία. κτός από τις γνωστές στήλες του με τις επι

γραφές (6, 1 · 6,2), στην εποχή του εμφανίστηκαν για πρώ

τη φορά και οι στούπες, τεχνητοί τύμβοι όπου φιλοξενού
νταν τα λείψανα του Βούδα (που ο αυτοκράτορας φρόντι
σε να διασκορπιστούν σε διάφορες περιοχές της Ινδίας 
ως μέσα «η ικής κατάκτησης»). ν και δεν σώζεται κα

μιά στούπα της περιόδου αυτής, ο βασικός τύπος - ε

μπνευσμένος από τους φυσικούς τύμβους πάνω από τους 

τάφους των βραχμάνων και των μελών επιφανών οικογε

νειών - διατηρείται και στη μεταγενέστερη κατά δυο πε
ρίπου αιώνες Στούπα του Σανσί, στην κεντρική Ινδία 

(6,6β), που πιθανότατα αποτελεί επέκταση κάποια προ

γενέστερης, της εποχής του Ασόκα. 

κτός από άμεση και ορατή υπενθύμιση της ύπαρξης 
και της ζωής του Βούδα, η στούπα αποτελεί κι ένα συμβο

λικό αρχιτεκτονικό διάγραμμα του σύμπαντος προσανα
τολισμένο και σχεδιασμένο σύμφωνα μ ένα περίπλοκο 

σύστημα αναλογιών με μυστική σημασία. Πρόκειται για 

ένα συμπαγές ημισφαίριο που παραπέμπει στον ουράνιο 
όλο· στην επίπεδη κορυφή του, υπάρχει μια τετράγωνη 

κατασκευή, μ' έναν ιστό στο κέντρο που αναπαριστά τον 

κοσμικό άξονα. Οι τρεις επιφάνειες σε σχήμα ομπρέλας 
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που κοσμούν τον ιστό αυτό ονομάζονται rσάτρας και 
συμβολίζουν είτε τα Τρία Κοσμήματα του Βουδισμού (την 
κοινότητα των μοναχών, το Νόμο και τον Βούδα), είτε 
τους ουρανούς των θεών, με κορυφαίο εκείνον του Βράχ
μα (6,6α· 6,6β). 

Η σrούπα περιβάλλεται από έναν πέτρινο φράχτη με 
ύψος πάνω από 3 μέτρα, που θυμίζει αντίστοιχες ξύλινες 
κατασκευές. Οι τέσσερις πύλες ή rοράνας είναι επίσης πέ
τρινες, αλλά, τόσο από άποψη μορφής όσο και από άπο
ψη κατασκευής, εμπνέονται από την αρχιτεκτονική του 
ξύλου. Ο λόγος για τον οποίο τα παλιότερα ξύλινα πρωτό
τυπα αναπαράγονται τόσο πιστά -παρά τις τεράστιες 
δυσκολίες που παρουσιάζουν παρόμοιες κατασκευές από 
σκληρή πέτρα- παραμένει πάντοτε σκοτεινός. Πρόκει
ται πάντως για ένα φαινόμενο που το συναντάμε και σε 
άλλους πολιτισμούς, όπως, λ.χ., στην Αίγυπτο, την Ελλά
δα, ή την αυτοκρατορική Ρώμη. Δεν υπάρχει αμφιβολία 
ότι η μορφή του φράχτη έχει εδώ κάποια συμβολική σημα
σία, που συνδέεται ίσως με τους ευκαιριακούς υπαίθριους 
βωμούς των βραχμανικών θυσιών και τελετουργιών. Επι
πλέον, ο προσανατολισμός των πυλών της σrούπας στα 
τέσσερα σημεία του ορίζοντα -όπως και το ότι, λόγω των 
τοίχων που υπήρχαν πίσω από τις εισόδους, ο επισκέπτης 
ήταν αναγκασμένος να στραφεί αμέσως προς τ' αριστερά 

Μχεγιφάμ• 
ΑΦΓΑΝΙΣΤΑΝ 

• 
Γκαντάpα 

•Σανyκόλ
Δελχί• 
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ο 

ΘΙΒΕΤ 

χλμ 
300 
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• Νταϊμαμχάντ • Ελόpα
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1
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ΤΗΣΒΕΠλΛΗΣ 
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!Ι 

Μαμαlιιιοuράμ 

Ινδία 

και ν' ακολουθήσει μια πορεία αντίστοιχη με την καθημε
ρινή διαδρομή του ήλιου- αντανακλά σίγουρα κοσμολο
γικές αντιλήψεις των βραχμάνων. Ενώ, όμως, σε όλες τις 
φάσεις και τις διαδικασίες της βραχμανικής λατρείας α
ποφεύγεται το διακοσμητικό στοιχείο, οι rοράνας, τόσο 
στο Σανοί όσο και αλλού, καλύπτονται σχεδόν εξ ολο
κλήρου με γλυπτές διακοσμήσεις. Ζώα και yιάκσις της 
προβεδικής περιόδου (6,5) συνυπάρχουν εδώ με σύμβολα 
των ινδουιστικών θεοτήτων και σκηνές από τη ζωή του 
Βούδα, όπου ο ίδιος βέβαια δεν απεικονίζεται ποτέ (η αν
θρωπομορφική απόδοση του Γκαουτάμα θ' αρχίσει αργό
τερα). 

Όποια κι αν ήταν η προηγούμενη σημασία τους, για 
τους βουδιστές οι rοράνας απέκτησαν με τον καιρό ιδιαί
τερη σημασία. Καθώς ο πιστός διέσχιζε την πύλη και άρχι
ζε να περπατάει γύρω από τη σrούπα και να συγκεντρώνει 
τη σκέψη του στα λείψανα του Βούδα που υπήρχαν στο 
εσωτερικό της, μεταφερόταν από τον κόσμο των αισθήσε
ων στον κόσμο του πνεύματος, από το εφήμερο στο αιώ
νιο, προσεγγίζοντας έτσι τη φώτιση, αλλά και τη συνείδη
ση του σύμπαντος. Η Μεγάλη Σrούπα του Σανσί αποτελεί 
χαρακτηριστικό παράδειγμα του πώς η ενσωμάτωση του 
μεταφυσικού περιεχομένου του Ινδουισμού στο Βουδισμό 
(αλλά και των πανάρχαιων δραβιδικών πεποιθήσεων, που 
είχαν σε μεγάλο βαθμό παραμείνει η θρησκεία των μαζών) 
οδήγησε στη γέννηση και την ανάπτυξη μιας νέας τέχνης. 

Η έμφαση που έδινε ο Βούδας στην αυτοσυγκέντρωση 
και το διαλογισμό ωθούσε όλο και περισσότερους οπα
δούς του ν' αποσυρθούν σε μοναστήρια που ονομάζοντσ. 
βιχάρας. Οι πρώτοι βουδιστές μοναχοί φαίνεται ότι ί,, ,_ 
σαν σε πολύ απλά αχυρένια και ξύλινα κτίσματα, ή · •· .. 
μα, όπως οι παλιότεροι ινδοί ερημίτες, και σε φυσικά σ πη 
λαια. Από τον 3ο π.Χ. αιώνα περίπου, άρχισαν να λαξεύο
νται σε βράχους πιο εξελιγμένα από αρχιτεκτονική άποψη 
ενδιαιτήματα, το σημαντικότερο από τα οποία είναι η Σαί� 
τίyια του Καρλί (6, 7α). Η πρόσοψη με την τεράστια κυμα
τοειδή αψίδα είναι κι εδώ λαξευμένη έτσι ώστε να μιμείται 
παλιότερες ξύλινες κατασκευές, ενώ το ίδιο συμβαίνει και 
με το εσωτερικό, που χωρίζεται σ· ένα μεσαίο και δυο 
πλάγια κλίτη από κιονοστοιχίες (6,7β). Στην πραγματικό
τητα, οι κίονες αυτοί αποτελούν έργο γλυπτικής και όχι 
αρχιτεκτονικής, αφού είναι λαξευμένοι πάνω στο βράχο. 
Πρώτα ανοίχτηκε στο βράχο ένα απλό πέρασμα σαν τού
νελ, μετά λαξεύτηκε η οροφή με τις εικονικές της ακτίνες 
(χωρίς να στηθούν σκαλωσιές), και τελικά προχώρησαν 
προς τα κάτω, λαξεύοντας τους κίονες και τη μικρή σrού
πα στο βάθος και διαμορφώνοντας τη λεία επιφάνεια του 
δαπέδου. 

Για να φτάσει ο πιστός στο χώρο του ιερού, όπου βρι
σκόταν η στούπα, είτε ακολουθούσε το μεσαίο κλίτος είτε 
περνούσε από το μικρό άνοιγμα ανάμεσα στους κίονες 
και τον τοίχο. Η στούπα φωτιζόταν από ένα μεγάλο άνοιγ
μα πάνω από την κύρια είσοδο, και, αν κανείς ρίξει μια 
φευγαλέα ματιά από το πλάι μέσα από τα κενά που αφή
νουν μεταξύ τους οι κίονες, βλέπει να πλημμυρίζε\ το εσω
τερικό του ναού από ένα αιθέριο φως που εκπέμπει (κατ' 
αντανάκλαση) η στούπα. Το διακοσμητικό στοιχείο πε
ριορίζεται στους κίονες - διαθέτουν μια βάση σε σχήμα 
στάμνας ή δοχείου, ένα στέλεχος με 16 πλευρές, ένα κιο-



νόκpανο σε σχήμα καμπάνας, κι ένα ζευγάρι ελέφαντες 
(από τη μεριά του μεσαίου κλίτους) ή άλογα (από τη μεριά 

του πλάγιου κλίτους) στην κορυφή -, ενώ και η πρόσοψη 

είναι διακοσμημένη με γλυπτές μορφές γιάκσις και γιάκ

σας (το αρσενικό τους ισοδύναμο). Σαφέστερη πάντως ει

κόνα της εισόδου ενός βουδιστικού ναού μπορεί κανείς 

ν' αποκτήσει από τον επίσης λαξευμένο στο βράχο, μετα
γενέστερο και πλουσιότερο ναό της Αζάντα (6,8), όπου 
και υπάρχουν απεικονίσεις του ίδιου του Βούδα. 

Η εικόνα του Βούδα 

Οι πρώτες αναπαραστάσεις της μορφής του Σακιαμού
νι χρονολογούνται από τον lo μ.Χ. αιώνα. Ώς τότε, ο 

Βούδας λατρευόταν ως ένας θνητός δάσκαλος, που έφτα
σε στη φώτιση και τελικά στη νιρβάνα. Μόνο αφηρημένες 

φόρμες, όπως της στούπας, μπορούσαν να εκφράσουν 

την τελείωσή του και την πορεία του προς τη φώτιση. Ό

σο, όμως, ο Βουδισμός εξαπλωνόταν και αποκτούσε πο
λυάριθμους οπαδούς, η ανάγκη για οπτικά σύμβολα και 
εικόνες μεγάλωνε. Στο δεύτερο μισό του lου μ.Χ. αιώνα, 
οι είσοδοι στις στούπες άρχισαν να διακοσμούνται με α

νάγλυφες σκηνές από τη ζωή του Βούδα. Σε μια τέτοια 

παράσταση από τη Στούπα του Μπαρούτ, στη βόρεια Ιν

δία, απεικονίζεται ένας βασιλιάς που επισκέπτεται τον 
Γκαουτάμα (6,9). Βρισκόμαστε εδώ μπροστά σ' ένα πα

ράξενο μείγμα νατουραλιστικής και νοητικής προσέγγι
σης του θέματος. νώ ορισμένες μορφές είναι ψηλότερες 

από τους κίονες δίπλα στους οποίους στέκονται, σε άλλα 

σημεία κυριαρχεί η νατουραλιστική -και μάλιστα με έ
ντονα ιλουζιονιστικά στοιχεία- απεικόνιση. Παρά τη 
σχεδόν εξονυχιστική παράθεση λεπτομερειών, ο ίδιος ο 

Βούδας αποδίδεται μόνο συμβολικά, ως τροχός πάνω από 

τον στρωμένο με λουλούδια θρόνο του. Ο τροχός, που στη 
δυτική Ασία ήταν συνδεδεμένος με τον ηλιακό δίσκο, α

πέκτησε στην Ινδία μια επιπλέον σημασία ως το πολλα
πλό σύμβολο της γέννησης, της ωρίμανσης και του θανά
του - αλλά και των κοσμικών περιστροφών στον αέναο 

κύκλο του vταρματσάκρα (Τροχού του όμου), που τέθη
κε σε κίνηση όταν ο πρόσφατα φωτισμένος Γκαt>υτάμα 

έκανε την πρώτη του προσευχή φωτίζοντας έτσι (όπως ο 
δίσκος του ήλιου) κάθε γωνιά της γης και δίνοντας πνευ
ματικό φως σε όλους τους ανθρώπους. Σε άλλες ανάγλυ
φες αναπαραστάσεις των πρώτων αιώνων μετά το θάνατό 

του, η άφατη παρουσία του Βούδα υποδηλώνεται με το 

άλογο που ίππευσε όταν εγκατέλειψε το σπίτι του πατέρα 

του, με το έντpο της Φώτισης κάτω από το οποίο διαλο

γιζόταν, μ' ένα άδειο κάθισμα, ή και με τ' αχνάρια και 

μόνο των ποδιών του. Η έμφαση δίνεται όχι στο πρόσωπο 
του Σακιαμούνι-Βούδα, αλλά στη διδασκαλία του και 

στις αναφορές του σε προηγούμενες ενσαρκώσεις του. 
Η εμφάνιση μιας νέας σχολής βουδιστικής σκέψης, 

που ονομάστηκε από τους οπαδούς της Μαχαγιάνα [ =

Μεγάλο Όχημα (προς τη Σωτηρία)], σε αντιδιαστολή 
προς την παλιότερη Χιναγιάνα ( = Μικρό · χημα) - ή, 
κατά τους οπαδούς της, Θεpαβάντα ( = ο pόμος των p
χαίων) -, είχε σημαντικές επιπτώσεις και στην τέχνη. Ο 

Βουδισμός Μαχαγιάνα έδινε μεγαλύτερη έμφαση στο 

πρόσωπο του Βούδα, γι' αυτό και η ανάμιξή του με άλλες 

6,7α σωτερικό της Σαϊτίyια του Καρλί, περ. 50 μ. . 

Ο 5 10 15 20μ. 

6,7β Κάτοψη και τομή της Σαϊτίyια του Καρλί. 

13 

πpοσωποκεντpικές θρησκείες της Κίνας και της Ιαπονίας 

υπήρξε, όπως θα δούμε, πιο εύκολη. Από υπερβατική άπο
ψη, το ιστορικό πρόσωπο Βούδας άρχισε ν' αντιμετωπίζε

ται ως ψευδαίσθηση σ' έναν κόσμο ψευδαισθήσεων, πράγ

μα που -παραδόξως- επέτρεπε πια την απεικόνισή του, 

μια και όλες οι εικόνες είναι επίσης απατηλές. Επιπλέον, 

ο Βουδισμός Μαχαγιάνα άνοιξε το δρόμο για τη λατρεία 

μιας ολόκληρης σειράς από ανθρωπομορφικές βουδιστι
κές θεότητες. Σημαντικότερες απ' αυτές ήταν οι μποτι

σάτβας ( = δυνάμει, εν εξελίξει Βούδες), οι οποίοι, για τη 

σωτηρία και τη λύτρωση της ανθρωπότητας, είχαν απαρ

νηθεί τη νιρβάνα που θα μπορούσαν να είχαν κατακτήσει. 
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6,8 Εξωτερικό του σκαμμένου στο βράχο ναού της Αζάντα, 4ος μ.Χ. 

αιώνας. 

Μια πρώτη απεικόνιση του Βούδα με ανθρώπινη μορφή 

έχουμε στα νομίσματα του Κανίσκα (6,10). Ο Κανίσκα ή
ταν οπαδός του Βουδισμού Μαχαγιάνα και το 78 μ.Χ. έγι

νε ηγεμόνας της αυτοκρατορίας των Κουσάν, τα όρια της 
οποίας εκτείνονταν από το σημερινό Αφγανιστάν ώς το 

Μπεναρές του Γάγγη. Στη μικροσκοπική αυτή μορφή εί

ναι ήδη ορατά όλα τα μεταγενέστερα διακρ�τικ1 γνωρί

σματα του Βούδα, όπως, λ.χ., το κρανιακό εξόγκωμα που 
υποδηλώνει την ανώτερη πνευματική γνώση (ουσνίσα), οι 

επιμηκυνμένοι (λόγω των κοσμημάτων που κρεμούσε ως 

νεαρός πρίγκιπας) λοβοί των αυτιών, το αννψωμένο σε 

μια κίνηση ευλογίας και αυτοπεποίθησης χέρι, το μονα

στικό ένδυμα, τα φωτοστέφανα της αγιότητας γύρω από 

το κεφάλι και το σώμα. 
Οι πρώτες αυτές μορφές του Βούδα, που μόνο κατά 

προσέγγιση μπορούν να χρονολογηθούν, ανήκουν βασικά 

σε δυο διαφορετικές τεχνοτροπίες: η μια αναπτύχθηκε 

στην Γκαντάρα (γύρω από το Πεσαβάρ του σημερινού 

Πακιστάν), ενώ η άλλη στο νότιο άκρο της αυτοκρατο

ρίας των Κουσάν, στη Μαθούρα (140 χλμ. νοτιότερα από 
το Νέο Δελχί). Η περιοχή της Γκαντάρα είχε δεχτεί την 

επίδραση του Ελληνιστικού πολιτισμού όταν αποτελούσε 

τμήμα του Βασίλειου της Βακτριανής, οι ηγεμόνες του ο

ποίου - ανάμεσά τους και ο πλακουτσομύτης Ευθύδημος 
(5, 13) - ήταν ελληνικής καταγωγής. Στην περίοδο της 

αυτοκρατορίας των Κουσάν, ανάμεσα στην Γκαντάρα 
και τον Μεσογειακό κόσμο παρεμβάλλονταν οι Πάρθοι 

(βλ. Κεφ. 5), χωρίς όμως αυτό να σταματήσει τη ροή έρ

γων και καλλιτεχνών από τον ελληνιστικό -και ρωμαϊκό 

αργότερα- κόσμο. Η παράδοξη αυτή αμοιβαία γονιμο

ποίηση δυο τόσο διαφορετικών πολιτισμών, του Ινδικού 

και του Ρωμαϊκού, θα οδηγήσει σε μια τέχνη που διακρίνε
ται για τη βαθιά πνευματικότητα και τη γαλήνη των μορ

φών της. Στις πρώτες απεικονίσεις του Βούδα που επιχεί
ρησαν, οι γλύπτες της Γκαντάρα εμπνεύστηκαν από α

γάλματα των ελληνικών και ρωμαϊκών θεών, όπως ακρι

β,ος έκαναν και οι χριστιανοί καλλιτέχνες δυο περίπου αι

ώνες αργότερα, όταν χρειάστηκε ν' αποδώσουν για πρώτη 
φορά τη μορφή του Χριστού (βλ. Κεφ. 7). Τα φωτοστέφα

να πρυ πλαισιώ\ουν τόσο τον Βούδα όσο και τον Χριστό 

δεν αποκλείεται να έχουν κοινή προέλευση. 

Οι καλλιτέχνες της Γκαντάρα δεν άντλησαν μόνο ει
κονογραφικές ιδέες από τη Δύση. Σ' έναν από τους πρώ
τους Βούδες της σχολής αυτής (6, 11), μπορεί κανείς να 

διακρίνει ορισμένα στοιχεία που προέρχονται κατευθείαν 

από την Κλασική παράδοση. Οι πτυχώσεις του ρούχου α

ναδεικνύουν τη διάπλαση και την κίνηση του σώματος, 

όπως ακριβώς και στα περίπου σύγχρονα ρωμαϊκά ανά
γλυφα και αγάλματα (5,50, 5,65). Η κάπως σπειροειδής 

στάση του σώματος παραπέμπει στη γλυπτική της Όψι
μης Αρχαιότητας, ενώ το κεφάλι θυμίζει Απόλλωνα. Τα 

κυματιστά μαλλιά καλύπτουν την ουσνίσα και μόνο η 

ούρνα (η τούφα των μαλλιών ανάμεσα στα φρύδια) και 

οι μακριοί λοβοί των αυτιών έχουν απομείνει από τα χαρα
κτηριστικά γνωρίσματα του Βούδα. Η τέχνη της Δύσης 

δεν είχε πάντως παρουσιάσει ώς τότε μια τόσο εύγλωττη 

απόδοση της υψιπετούς και γεμάτης ευγένεια γαληνεμέ
νης ψυχής. Σ' έναν άλλο, πιθανότατα μεταγενέστερο, 

6,9 Ο βασιλιάς Πρασενατζίτ επισκέπτεται τον Βούδα. επτομέρεια 

ανάγλυφου από τη Σrούπα του Μπαρούr, αρχές 2ου π.Χ. αιώνα. Κόκκι

νος ψαμμόλιθος, ύψος 67 εκ. Πινακοθήκη Freer, miιh onian Ιη ιίιu

ιiοη, Ουάσιγκτον. 



6, 10 ρυσό νόμισμα 
τον Κανiσκα 
με παράσταση του Βούδα, 
Ιος-2ος μ. . αιώνας. 

6, 11 Βούδας από το ότι-Μαρντάν 
τον σημερινού Πακιστάν, 
Ιος-2ος μ. . αιώνας. 

Βούδα, η ελληνική συμμετρία, ισορροπία και ηρεμία συν
δυάζονται με την καθαρά ινδική αισθαντική πνευματικό
τητα, για να μας δώσουν μια κορυφαία εικόνα ανατολικής 
γαλήνης, έναν ανατολίζοντα Απόλλωνα (6,12). Η συνά
ντηση Ανατολής και ύσης στην τέχνη της Γκαντάρα 
διαμόρφωσε ένα νέο τύπο ανθρώπινης ομορφιάς, που έ
κτοτε θα σημαδέψει την εικόνα του Βούδα όχι μόνο στην 
Ινδική, αλλά και στην Κινέζικη τέχνη. 

Όπως προκύπτει :<, από την ανάγλυφη μορφή από 
κόκκινο ψαμμόλιθο της Εικόνας 6,13, οι Βούδες της Μα
θούρα είναι, αντίθετα, καθαρά ινδικοί. Εδώ, ο Βούδας -ή 
μάλλον, σύμφωνα και με τη σχετική επιγραφή, ο Σακια
μούνι πριν ακομα γίνει φωτισμένος- διαλογίζεται καθι
σμένος στη λεγόμενη στάση του λωτού, κάτω από το έ
ντρο της Φώτισης. Η αρχοντική του καταγωγή υποδηλώ
νεται από το θρόνο με τα λιοντάρια στη βάση κι από τους 
δυο ακολούθους του, ενώ η πνευματική του δύναμη από 
τα ουράνια όντα που πετούν από πάνω του και τους χα
ραγμένους στις παλάμες και τις πατούσες του τροχούς. 
Τέλος, το κορμί με το τεντωμένο δέρμα δίνει την ίδια εκεί
νη αίσθηση πνευματικής ωριμότητας και βάθους που είναι 
φανερή στα γιάκσις του Σανσ{ (6,5), ή ακόμα και στα ει
δώλια της Κοιλάδας του Ινδού, τρεις περίπου χιλιετίες 
πριν (2, 19). Το ίδιο μπορεί να ειπωθεί και για μια πολύ 
διαφορετική (ιδιαίτερα αρρενωπή, δυναμική και μνημειώ
δη, παρά το μικρό της μέγεθος) μορφή Μαϊτρέγια (του 
Βούδα του μέλλοντος), που όχι μόνο φοράει κοσμήματα 
ανάλογα μ εκείνα των μποτισάτβας, αλλά και αφήνει να 
φανούν σαφώς τα σύμβολα του ανδρισμού κάτω από το 
ρούχο (6, 14). 

Σ' ένα ανάγλυφο της Γκαντάρα (6, 15), ο Βούδας περι
στοιχίζεται από μορφές που θα μπορούσαν κάλλιστα να 
προέρχονται από ρωμαϊκή σαρκοφάγο της ίδιας περίπου 
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εποχής. Εδώ, ένας άντρας φοράει κάτι σαν τήβεννο, ενώ 
ένας άλλος δίπλα του εντυπωσιάζει με την Κλασική του 
στάση και την ασυνήθιστη για την Ινδική τέχνη απόλυτη 
γύμνια του. Αντίθετα, ο καλλιτέχνης φαίνεται ν' αντιμε
τωπίζει κάποια προβλήματα με τη στάση του λωτού, για 
την οποία δεν υπήρχε υτικό πρότυπο. Στο ανάγλυφο αυ
τό, απεικονίζονται διαδοχικά η γέννηση του Γκαουτάμα, 
ο διαλογισμός του κάτω από το έντρο της Φώτισης, η 
πρώτη του προσευχή στο Πάρκο των Ελαφιών (συμβολί
ζεται από έναν τροχό ανάμεσα σε δυο ελάφια στη βάση 
του θρόνου), και ο θάνατός του. Το διαφορετικό μέγεθος 
συνδέεται με τη σημασία κάθε προσώπου. Στο ανάγλυφο 
της Μαθούρα (6, 13) ο Βούδας είναι πολύ μεγαλύτερος από 
τους ακολούθους του, που αποδίδονται ως σκιώδεις α
πλώς παρουσίες δίπλα στο δάσκαλο. Στο ανάγλυφο, ό
μως, της Γκαντάρα (6, 15), οι μορφές των ακολούθων, αν 
και μικροσκοπικές, είναι γεμάτες ζωντάνια και κίνηση, 
ενώ ο ίδιος ο Βούδας δείχνει αποστασιοποιημένος στη 

μνημειακή του ακινησία. Βρισκόμαστε ήδη μπροστά στον 
απομακρυσμένο από τις χαρές και τις λύπες του κόσμου 
τούτου «θεό», που θα κυριαρχήσει στη μεταγενέστερη 
βουδιστική τέχνη. 

Τόσο η τέχνη της Γκαντάρα όσο κι εκείνη της Μαθού
ρα συνέβαλαν στη διαμόρφωση αυτού που ονομάζουμε 
«κλασικό ύφος» της Ινδικής τέχνης, ενός ύφους που φτά
νει στην ωριμότητά του στην περίοδο Γκούπτα (ονομά
στηκε έτσι από τον Τσάντρα Γκούπτα Α', που, το 320 
μ. ., αναγορεύτηκε βασιλεύς των βασιλέων στην παλιά 
πρωτεύουσα των Μαουρία, την Παταλιπούτρα). Ένα από 
το αριστουργήματα της τέχνης αυτής, αλλά και της πα
γκόσμιας θρησκευτικής τέχνης, είναι το έκτυπο ανάγλυ

φο της Εικόνας 6, 16, όπου εικονίζεται η πρώτη προσευχή 
του Βούδα. Παρόλο ότι η υψηλού επιπέδου τεχνική οφείλει 
εδώ πολλά στους γλύπτες της Γκαντάρα, η άψογη ακρί
βεια των λεπτομερειών και η αισθαντικά λεπτή απόδοση 
της φόρμας ξεπερνούν σίγουρα κάθε παλιότερο ανάλογο 
έργο. 

6, 12 Κεφάλι Βούδα από την 
Γκαντάρα, 3ος μ. . αιώνας. 

σβεστόλιθος, ύψος 41 εκ. 
Μουσείο Βικτωρίας και 

λβέρτου, ονδίνο. 
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Σε αντίθεση με τη γλυπτική της Γκαντάρα, όπου απει

κονίζεται ως ένας ανθρωπομορφικός Δυτικού τύπου θεός, 

ο Βούδας δεν είναι εδώ παρά θεία υπόσταση και καθαρό 

πνεύμα. Πρόκειται για ένα έργο προορισμένο να παρακι

νεί στο διαλογισμό, με τα σύμβολα των παλιότερων παρα

στάσεων να έχουν αφομοιωθεί και υποταγεί στη γενική ε

ντύπωση. Τα εξαιρετικά εκφραστικά χέρια του Βούδα κά

νουν μια από τις χειρονομίες (μούντρας) που συγκροτούν 

την εσωτερική, συμβολική του γλώσσα. Η υπερκόσμια 

γαλήνη υποβάλλεται από την άψογα συμμετρική ισορρο

πία και το συνδυασμό των πιο στοιχειωδών γεωμετρικών 

σχημάτων. Οι μεγάλοι κύκλοι του φωτοστέφανου '·αντη

χούν" στις ζάρες του λαιμού, στη μέση, και στο ρούχο 

κάτω από τα πόδια· δυο τρίγωνα -το ένα με γωνίες τα 

δυο γόνατα και "cην κορυφή του κεφαλιού, το άλλο με γω

νίες τα δυο ουράνια όντα στην άκρη του φωτοστέφανου 

και τον αφαλό- αλληλοτέμνονται· το κεφάλι είναι ωοει

δές και οι έντονες γραμμές των φρυδιών και των βλεφά

ρων επαναλαμβάνουν τις καμπύλες του. Αποτελεί πραγ

ματικό επίτευγμα του γλύπτη το πώς μια τόσο αφηρημένη 

και αυστηρά γεωμετρική φόρμα μπορεί ν' αποπνέει μια

τόσο γλυκιά και ευγενική ανθρωπιά, το πώς η μορφή του 

Σακιαμούνι προβάλλει έντονα μετα-φυσική και υπερ-φυ

σική, χωρίς ωστόσο να είναι καθόλου, και από καμιά ά

ποψη, μη φυσική. 

6,14 Μαϊτpέγια από το Ραμναγκάp, 2ος μ.Χ. αιώνας. Κόκκινος ψαμ

μόλιθος, ύψος 66 εκ. Εθνικό Μουσείο, Νέο ελχί. 

6,13 (αριστερά) Καθιστός Βούδας από την Κάτpα της Μαθούρα, 2ος 

μ.Χ. αιώνας. Ψαμμόλιθος, ύψος 69,2 εκ. Κυβερνητικό Μουσείο, Μα

θούpα. 
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6,IS επτομέρειες από ανάγλυφο της καντάρα (απεικονίζεται η Πρώτη Προσευχή στο Πάρκο των λαφιών και ο θάνατος του Βούδα), τέλη 

200-αρχtς 3ou μ. . αιώνα. Γκριζοyάλανος σχιστόλιθος, ύψος 67 εκ. Πινακοθήκη Freer, miιh onian Ιη ιίιuιίοη, Ουάσιγκτον. 

Όπως συμβαίνει συχνά στην Ινδική τέχνη, η μορφή εί
ναι κι εδώ σε μικρότερο από το φυσικό μέγεθος. Η αναζή
τηση της εσώτερης πνευματικής πραγματικότητας απάλ
λαξε τους ινδούς καλλιτέχνες από τη υτική εμμονή στην 
επιδίωξη της αλη οφάνειας, από το νατουραλισμό. Οι κα
νόνες που διαμορφώθηκαν για τις σωματικές αναλογίες 
ήταν βασισμένοι σε μαθηματικές σχέσεις, και επομένως, 
απ' αυτή την άποψη, προσέγγιζαν περισσότερο την Αιγυ
πτιακή τέχνη παρά την τέχνη της Κλασικής Ελλάδας. Βά
ση του όλου συστήματος αποτελούσε η απόσταση ανάμε
σα στο πιγούνι και το μέτωπο, που πολλαπλασιαζόταν επί 
εννέα για να βρεθεί το συνολικό μέγεθος της μορφής. Η 

πιστή τήρηση του κανόνα αυτού δεν εμπόδιζε, ωστόσο, 
τον πιο ελεύθερο και πιο αισθησιακό χειρισμό του θέμα
τος, όπου οι συνθήκες το απαιτούσαν (λ.χ., για ν αποδο
θεί η φύση ενός μποτισάτβα). Η φυσική ομορφιά όχι μόνο 
τραβούσε την προσοχή, αλλά και προδιέθετε θετικά το 
νου για ένα διαλογισμό που να υπερβαίνει τόσο τις αισθή
σεις όσο και τη νόηση. · να τόρσο από κόκκινο ψαμμόλι
θο, μεταγενέστερο ίσως από την περίοδο των Γκούπτα αλ
λά λαξευμένο με ανάλογη τεχνική αρτιότητα, δείχνει την 
εξαιρετική ευαισθησία με την οποία μπορούσαν οι ινδοί 
καλλιτέχνες ν' αποδίδουν τη βελούδινη αλλά και σφιχτο
δεμένη ταυτόχρονα νεανική σάρκα (6, 17). Για μια ακόμα 

φορά, η στάση της τριμπχάvγκα (6,5) χρησιμοποιείται ε

δώ για να υποδηλώσει με τον πιο γοητευτικό τρόπο τη ζω
ντάνια και την προκλητικά λικνιστική στάση του σώμα
τος. Ακόμα μεγαλύτερος είναι ο νατουραλισμός σ' ένα α
νάγλυφο της Αζάντα, με τον θεό-φίδι Ναγκαράτζα σε μια 
στάση βασιλικής άνεσης μαζί με τις δυο συζύγους του 
(6, 18). 

Όπως προκύπτει από τις περίφημες τοιχογραφίες 
στους σκα:,.ιμένους στο βράχο ναούς της Αζάντα (γνω
στούς ως «σπήλαια»), η ζωγραφική γνώρισε στην περίοδο 
των Γκούπτα ανάλογη άνθηση με τη γλυπτική. Ο σε μεγα
λύτερο από το φυσικό μέγεθος μποτισάτβα της Εικόνας 
6, 19 αποτελεί χαρακτηριστικό δείγμα αυτής της τέχνης. 
Η τεχνική εδώ θυμίζει αρκετά εκείνη της νωπογραφίας: 
η επιφάνειc. του βράχου καλυπτόταν μ' ένα στρώμα από 
πηλό και άλλες ουσίες, και στη συνέχεια με ασβέστη· με
τά, χαράσσονταν με κόκκινο χρώμα τα περιγράμματα, 
ακολουθούσε το "γέμισμά" τους με χρώματα, και τέλος 
περνούσαν όλη την επιφάνεια μ ένα στιλπνό βερνίκι ή 
λούστρο. 

Μια οπτασιακή αρμονία και μια αίσθηση οικουμενικής 
ευεξίας διαπερνούν τις ζωγραφικές παραστάσεις της ζά
ντα. Παρά το πλήθος των μορφών, δεν υπάρχει εδώ τίπο
τα που yα πλεονάζει· δεν πρόκειται για τον αρνητικό φόβο 
του κενού, αλλά για τη θετική αγάπη για πληρότητα. Στ' 
αριστερά του μποτισάτβα διακρίνεται ένα ζευγάρι ξαπλω
μένων εραστών, ενώ στα δεξιά δεσπόζει μια μελαψή γυ
ναικεία μορφή με κοσμήματα στα μαλλιά της. Στο βάθος, 
ανάμεσα σε δέντρα, υπάρχουν πίθηκοι, παγόνια. και άλ
λα εξωτικά ζώα. Η κάθε μορφή πρέπει να παρατηρείται 
και να εξετάζεται χωριστά, και όχι ως μέρος μιας σύνθε
σης στο «χώρο» κατά τα υτικά πρότυπα - οι διαφορές 
ανάμεσα στις τοιχογραφίες της ζάντα και τη υτική ζω
γραφική δεν είναι λιγότερες από τις διαφορές ανάμεσα 
στην ινδική και την ευρωπαϊκή μουσική. 

Ο μποτισάτβα της Εικόνας 6, 19 έχει τη στάση της τρι
μπχάvγκα και μια έκφραση στοχαστικής τρυφερότητας. 
Τα χαρακτηριστικά του ανταποκρίνονται απόλυτα στα 
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6, 16 Βούδας που διδάσκει, 5ος μ.Χ. αιώνας (περίοδος Γκούπτα). Ψαμ

μόλιθος, 1,57 μ. Μουσείο Σαρνάθ. 

πρότυπα της υπερκόσμιας ομορφιάς, σύμφωνα με τη βου
διστική φιλολογία: φρύδια σαν ινδικά τόξα, μάτια σαν πέ
ταλα λωτού, κ.λπ. Το διάδημα με τα κοσμήματα, το περι
δέραιο με πολύτιμους λίθους, και το νήμα με μαργαριτά
ρια που φορούσαν στο στήθος τους οι βραχμάνοι δείχνουν 
σαφώς υψηλή καταγωγή. Το συμβολικό γαλάζιο άνθος 
λωτού στο χέρι υποδηλώνει πως πρόκειται για τον Αβαλο
κιτεσβάρα ( = ο ικανός για φωτισμένη ενδοσκόπηση) Πα
ντμαπάνι, μια από τις σημαντικότερες φυσιογνωμίες του 
Βουδισμού Μαχαγιάνα, που λατρευόταν στην Κίνα ως 
Κουάν-γιν και στην Ιαπονία ως Κβάνον (βλ. παρακάτω). 
Τα βασιλικά του εμβλήματα σχετίζονται αφενός με το ρό
λο του ως ουράνιου ηγεμόνα και αφετέρου με τη νεότητα 

6, 17 Τόρσο μποτισάτβα από το Σανοί, 5ος μ. . αιώνας. Ψαμμόλιθος, 

ύψος 7 εκ. Μουσείο Βικτωρίας και λβtρτου, ονδίνο. 

6,18 Ο Ναγκαράτζα και οι βασίλισσές του. Αζάντα (Σπήλαιο 19), τέλη 

5ου μ. . αιώνα. 



6,19 Μποrισάr{Jα. ωπογραφία στο Σπήλαιο I της ζάντα, 7ος μ . .  αιώνας. 
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του ιστορικού Βούδα ως πρίγκιπα. Προσωποποιώντας τη 
θεία ευσπλαχνία και συμπάθεια για την ανθρωπότητα, η 
μορφή του Αβαλοκιτεσβάρα ανταποκρινόταν καλύτερα 
στις συναισθηματικές και λατρευτικές ανάγκες του πι
στού απ' ό,τι μια απόμακρη μορφή που είχε φτάσει στη 
νιρβάνα - και επομένως ήταν πια όχι τόσο ένας δάσκα
λος όσο ένα απλό σύμβολο της ενύπαρκτης σε κάθε άν
θρωπο δυνατότητας λύτρωσης.· Αλλωστε, μ' αυτή του τη 
μορφή, ο Βούδας ήταν και πολύ πιο κοντινός στις παντα
χού παρούσες παραδοσιακές ινδικές θεότητες - το άνθος 
του λωτού τον συνδέει άμεσα με την προβεδική Λάκσμι, 
αλλά και με τον Βισνού και τον Βράχμα. 

Τον 7ο μ.Χ. αιώνα, εποχή των νωπογραφιών της Αζά
ντα, ο Βουδισμός Μαχαγιάνα έτεινε ήδη να «συγχωνευ
τεί» με τις παλιότερες ινδικές θρησκευτικές παραδόσεις. 
Μετά την Ισλαμική εισβολή, που άρχισε τον 1 lo μ.Χ. αιώ
να, ξεριζώθηκε εντελώς στο βορρά (γι' αυτό και τα μνη
μεία που σώζονται εκεί είναι ελάχιστα), ενώ στο νότο εν
σωματώθηκε ουσιαστικά στον Ινδουισμό, με τον Βούδα 
στο ρόλο μιας απλής ενσάρκωσης του Βισνού. Κάθε μετα
γενέστερη εξέλιξη στη βουδιστική τέχνη ελάχιστη σχέση 
θα έχει πια με όσα συμβαίνουν στην Ινδία. 

Ινδουιστική τέχνη 

Σε όλη τη διάρκεια της lης μ.Χ. χιλιετίας, ο Βουδι
σμός, ο Ζαϊνισμός και ο Ινδουισμός αναπτύχθηκαν πα
ράλληλα, χωρίς συγκρούσεις και με αμοιβαίες συχνά επι
δράσεις και γονιμοποιήσεις. Έστω κι αν οι ζαϊνιστές και 
οι βουδιστές δεν εφάρμοσαν πάντοτε την απόλυτη μη βία 
που υποστήριζαν -όπως άλλωστε και οι χριστιανοί-, 
ουδέποτε καταδίωξαν τους ινδουιστές, ούτε και καταδιώ
χτηκαν απ' αυτούς. Οι τέχνες των τριών θρησκειών διαφέ
ρουν τελικά μεταξύ τους όχι τόσο στο ύφος όσο στην εικο
νογραφία, κι αυτό είναι ιδιαίτερα αισθητό στη γλυπτική. 

Οι τιρτανκάρας ή τζίνας (νικητές) του Ζαϊνισμού (οι 
24 άνδρες που διαμέσου των αιώνων έφτασαν στην απόλυ
τη γνώση) εικονίζονται επίσης σε στάση γιόγκι, και μόνο 
το ότι είναι γυμνοί τους διαφοροποιεί από τους κάθε είδους 
Βούδες. Τα γιάκσις είναι επίσης κοινά και στις τρεις θρη
σκείες, έστω κι αν οι πιο αξιομνημόνευτες αναπαραστά
σεις τους προέρχονται σίγουρα από βουδιστικές στούπες, 

όπως αυτή που βρέθηκε πρόσφατα στο Σανγκόλ - απ' 
όπου και η μορφή με τους λικνιζόμενους γοφούς και το 
προκλητικό χαμόγελο της Εικόνας 6,20. 

Η καλλιτεχνική κληρονομιά του Ινδουισμού, που πα
ρέμεινε πάντοτε και παραμένει ώς τις μέρες μας η θρη
σκεία της μεγάλης πλειοψηφίας των Ινδών, είναι πολύ 
πλουσιότερη από εκείνη του Ζαϊνισμού, ή του ινδικού Βου
δισμού. Γλυπτά που απεικονίζουν ινδουιστικές θεότητες 
ξέρουμε ότι καταστράφηκαν από τους μουσουλμάνους 
κατακτητές με πολύ μεγαλύτερο μένος απ' ό,τι οι εικόνες 
του Βούδα. Στο Γκουντιμαλάμ, ωστόσο, της νοτιοανατο
λικής Ινδίας (κοντά στο Μαντράς), σώζεται ένα τέτοιο 
γλυπτό, που εξακολουθεί και σήμερα ν' άποτελεί αντικεί
μενο λατρείας. Πρόκειται για μια απεικόνιση του Σίβα -
ή μάλλον του πρόδρομού του Ρούντρα-· Αγκνι, του κυνη
γού θεού της φωτιάς που αναφέρεται για πρώτη φορά στην 

πανάρχαια Ριγκ Βέδα - ανεβασμένου στους ώμους ενός 
νάνου, με μια νεκρή αντιλόπη στο ένα χέρι και ένα αγγείο 
και το όπλο του στο άλλο (6,21). Ο νατουραλισμός ξεπερ
νάει εδώ κάθε ανάλογη βουδιστική παράσταση. Ο γιγά
ντιος φαλλός που διακρίνεται κατάγεται προφανώς από 
παλιότερες γηγενείς λατρείες της γονιμότητας. Παρόλο 
ότι η Ριγκ Βέδα μιλάει με περιφρόνηση για τους λαούς που 
λάτρευαν το πέος ως θεό, δεν πρέπει να ξεχνάμε ότι τελι
κά ο Ινδουισμός υπήρξε ένα κράμα των θρησκευτικών πε-

6,20 Στύλος κιγκλιδώματος από το Σανγκόλ, 2ος μ.Χ. αιώνας. Κόκκι

νος ψαμμόλιθος, ύψος 1,01 μ. 



ποιηθήσεων των Αρίων μ' εκείνες των παλιότερων πληθυ

σμών της περιοχής. 
Η ινδουιστική εικονογραφία είναι αρκετά περίπλοκη, 

καθώς περιλαμβάνει πολυάριθμες θεότητες και με πολλα

πλές συχνά σημασίες. Σ' ένα ανάγλυφο της περιόδου 

Γκούπτα από το Ναό του Ντεογκάρ στην κεντρική Ινδία 

(6,22), μπορεί κανείς να δει συγκεντρωμένες όλες τις βα

σικές ινδουιστικές θεότητες. Ο Βισνού, στον οποίο και εί

ναι αφιερωμένος ο ναός, δεσπόζει. Απεικονίζεται κοιμι
σμένος πάνω στις σπείρες του γνωστού με την επωνυμία 

Ανάντα ( = χωρίς τέλος) φιδιού, που ζει στα νερά του σύ

μπαντος, απ' όπου όλα τα όντα, θεία και επίγεια, ζωοδο

τούνται. Τόσο ο θεός όσο και το φίδι, που τα εννιά κεφά

λια του σχηματίζουν ένα σκέπαστρο πάνω από το κεφάλι 

του Βισνού, αποτελούν εκφάνσεις μιας ενιαίας συμπαντι
κής υπόστασης, της ενέργειας που βρίσκεται μέσα σε κά

θε μορφή ζωής. Ο κόσμος και όλα τα όντα παρουσιάζο

νται συχνά στην ινδουιστική φιλολογία αλληγορικά, ως 

απλά αποκυήματα ενός ονείρου του Βισνού - γι' αυτό και 

η απεικόνισή του στη στάση του ύπνου. Το δεξί πόδι του 

θεού το βαστάει και το χαϊδεύει η γυναίκα του Λάκσμι, 
θεά της τύχης και μεσολαβήτρια ανάμεσα στο θεό και τον 

πιστό, που κατάγεται (όπως άλλωστε συμβαίνει πιθανό
τατα και με το φίδι) από τα πνεύματα της προβεδικής πε

ριόδου. Στο κέντρο του πάνω διαζώματος, διακρίνεται 

μια μορφή στη στάση του λωτού, που είναι ο Βράχμα, και 

όχι ο Βούδας όπως νομίζει κανείς από πρώτη ματιά. Στο 
αριστερό άκρο είναι ο Ίντρα πάνω στον ελέφαντά του, 

ενώ στα δεξιά ο Σίβα και η σύντροφός του πάνω σ' έναν 

ταύρο. Οι πέντε ανδρικές και μια γυναικεία μορφή στη 

βάση του ανάγλυφου, που σε αντίθεση με τη γενική ατμό

σφαιρα χαλάρωσης δείχνουν πολυάσχολες και ανήσυχες, 

αποτελούν επίγειες ενσαρκώσεις άλλων θεών. Η ιστορία 
τους σχετίζεται με την ενσάρκωση του Βισνού ως Κρίσνα 

που περιγράφεται στη Μπαγκαβάτ Γκιτά, το περίφημο 

θρησκευτικό ποίημα του 2ου π.Χ. αιώνα, που σηματοδο

τεί την εμφάνιση ενός θεϊστικού Ινδουισμού με πλατιά λαϊ

κή απήχηση στη θέση της παλιάς εσωτερικής βεδικής 

θρησκείας των βραχμάνων. Από άποψη ιστορίας της ινδι
κής θρησκείας, αξίζει ίσως να παρατηρήσει κανείς πως 

το ανάγλυφο του Ντεογκάρ από τη μια μεριά τοποθετεί 

σε δεύτερη μοίρα τον Βράχμα (την ψυχή του κόσμου, κα

τά τους βραχμάνους) κι από την άλλη αναφέρεται υπαινι
κτικά μόνο στον Κρίσνα, του οποίου η λατρεία διαδόθηκε 

αργότερα ευρύτατα στην Ινδία, για να παραμείνει κυρ�αρ
χη ώς σήμερα. 

Η ορθόδοξη ινδουιστική τριάδα αποτελείται από τον 

Βράχμα, δημιουργό του σύμπαντος, τον Βισνού, αυτόν 

που εξασφαλίζει τη ζωή του σύμπαντος και τη συνέχειά 

του, και τον Σίβα, τον καταστροφέα του. Οι ρόλοι των 

τριών θεοτήτων είναι πάντως εναλλάξιμοι, μια και η υπό
στασή τους είναι κοινή. Στο ναό του που βρίσκεται στη 

νήσο Ελεφάντα (10 χλμ. περίπου έξω από το λιμάνι της 

Βομβάης), ο Σίβα απεικονίζεται ως συμπύκνωση ολόκλη

ρης της τριάδας στο πρόσωπό του. .ε μια σκοτεινή κόγχη 

απέναντι από την είσοδο του ναού, υπάρχει μια τεράστια 

(πάνω από 5 μ.) προτομή του (6,23). Η αυστηρή, αρρενω
πή μορφή στ' αριστερά αντισταθμίζεται από τη γυναικεία 

μορφή με τα φιλήδονα χείλια και τη φροντισμένη κόμμω-
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6,21 Λίvyκαμ με τη μορφή του Σίβα, Ιος π. . αιώνας. Πέτρα, ύψος 

1,5 μ. Γκουντιμαλάμ. 

ση στα δεξιά. Πρόκειται για αναφορές στην αρσενική και 

θηλυκή, καταστροφική και δημιουργική, αρχή, που απορ

ρέουν και οι δυο από τη θεία υπόσταση, από το Α;τόλυτο, 

υπέροχα συμπυκνωμένο στην απόμακρη, ανδρόγυνη κε
ντρική μορφή. Το επιβλητικό αυτό γλυπτό -τόσο διαφο

ρετικό από τις απλοϊκά, θα έλεγε κανείς, ανθρωπομορφι

κές θεότητες της Μεσογειακής αρχαιότητας- μορφο

ποιεί με τον πιο γόνιμο και "συγκεκριμένο" τρόπο το μυ

στήριο της διάχυσης του Απόλυτου στη δυαδικότητα του 

κόσμου των φαινομένων. Το άγαλμα του Σίβα δεν αποτε
λούσε, ωστόσο, το κύριο λατρευτικό αντικείμενο του να

ού. Ένα ιερό με τέσσερις εισόδους στο βάθος του ναού 

φιλοξενούσε έναν πέτρινο φαλλό (λίvγκαμ), το σύμβολο 

της κοσμικής δημιουργικής ενέργειας. Παρόμοια ιερά συ

ναντάμε σε όλους τους νσούς του Σίβα (6,24). Η λατρεία 
του λίvγκαμ ίσως να κατάγεται από προϊστορικές ιεροτε-
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λεστίες γονιμότητας - τα ευρήματα της Κοιλάδας του Ιν
δού περιλαμβάνουν και μια σειρά από αρκετά ρεαλιστι
κές αναπαραστάσεις φαλλών. Μέσω και της πολύ πιο λι
τής, σχεδόν γεωμετρικής, απεικόνισής του, το πανάρχαιο 

αυτό σύμβολο επενδύθηκε με τον καιρό από τον Ινδουι

σμό με μια εντελώς διαφορετική, υπερβατική και υπερφυ
σική ταυτόχρονα, σημασία. Η φόρμα του γίνεται όλο και 

λιγότερο συγκεκριμένη, έτσι ώστε να υπαινίσσεται την ευ

ρύτερη, συμβολική σημασία του. Χωρίς ποτέ να πάψει να 
εκφράζει τη δημιουργική ενέργεια του Σίβα, συμβολίζει ε
πίσης τη μεταλλαγή της σεξουαλικής δύναμης σε πνευμα

τική, τη μετάβαση από το σωματικό στο υπερβατικό επί
πεδο μέσω του διαλογισμού. Συχνά το λίvyκαμ τοποθετεί

ται πάνω σ' ένα yιόνι, το σύμβολο του γυναικείου γεννητι
κού οργάνου, έτσι ώστε να εκφράζουν μαζί την ενότητα 

μέσα στα πλαίσια της δυαδικότητας του κοσμικού σύ
μπαντος. Στην πορεία αυτή πμος την αφαίρεση, μόνο ένα 
παραπέρα βήμα μπορούσε να υπάρξει: στο Ναό του Σι
νταμπαράμ, νότια του Μαντράς, ο πιστός βρίσκεται 

μπροστά σ' ένα αιθέριο, αόρατο λίvyκαμ ! 
Η ιδέα ενός αόρατου συμβόλου είναι ίσως αντιφατική 

για το Δυτικό μυαλό. Ούτε η Ινδική τέχνη, όμως, ούτε η 

θρησκευτική φιλοσοφία με την οποία αυτή συνδέεται υπό
κεινται σε ορθολογική ανάλυση. Ένα ινδικό γλυπτό δεν 
αποτελεί απατηλή μίμηση -είτε με την πλατωνική είτε 

με την αριστοτελική έννοια-, αλλά μέρος ενός ορατού 

6,22 νάγλυφο από το αό rou Βισνού στο Ντεογκάρ, Sος μ.Χ. αιώ· 

νας. 

6,23 Σίβα Μαχαντέβα. Από το αό του Σ/βα στην Ελεφάντα, 6ος μ. 

αιώνας. Πέτρα, ύψος 5,44 μ. 

κόσμου, που είναι στο σύνολό του απατηλός. Δεν υπάρχει 

εδώ διάκριση ανάμεσα στο πραγματικό και το ιδεατό, το 

νατουραλιστικό και το συμβολικό. 
Αλλά και η Δυτική διάκριση σε συμπαγή ύλη και περι

βάλλοντα χώρο είναι για τους ινδούς αδιανόητη. Κατά την 

ινδική κοσμολογία, ο ορατός κόσμος συντίθεται από μια 

διάχυτη ακτινοβολούσα ουσία, το ακάσα (αιθέρα), ένα μι

κρό μέρος του οποίου συμπυκνώνεται και σχηματίζει τον 

αέρα. Με ανάλογη διαδικασία, από τον αέρα προκύπτει 
η φωτιά, από τη φωτιά το νερό, κι από το νερό η γη. Εφό
σον ο αέραζ'έχει ανάλογη υπόσταση με τα άλλα τρία στοι

χεία, δεν υπάρχει στο διάστημα κενός χώρος, και επομέ

νως το τόσο περίπλοκο για τους Δυτικούς καλλιτέχνες 

ζήτημα της ιλουζιονιστικής απόδοσης του χώρου απλώς 

δεν υφίσταται. Όταν λάξευε τις μορφές του (κατά κανόνα 
κατευθείαν πάνω στο βράχο), ο ινδός γλύπτης ακολου
θούσε μια διαδικασία που παραπέμπει στον τρόπο με τον 

οποίο -κατά την ινδική κοσμολογία πάντοτε- ο αιθέρας 

αποκτά υπόσταση κάτω από τη δημιουργική επίδραση 

της θεότητας. 
Η δύναμη αυτών των ιδεών και η επίδρασή τους στην 

Ινδική τέχνη φαίνεται καθαρά σ' ένα λαξευμένο πάνω σε 
γρανίτη ανάγλυφο στο Μαμαλαπουράμ, νότια του Μα

ντράς (6,25). Εδώ, το θέμα είναι είτε η Κάθοδος του Γάγγη 

στη γη μέσα από τα μαλλιά του Σίβα, είτε ένα επεισόδιο 

από το έπος Μαχαμπαράτα, όπου ο Αρτζούνα εξασφαλί
ζει τη βοήθεια του Σίβα στον πόλεμο - χωρίς ν' αποκλείε

ται ένας συνδυασμός των δυο θεμάτων. Πάνω από εκατό 
μορφές ζώων, ανθρώπων, ημίθεων και θεών (ανάμεσά 
τους και ελέφαντες σε φυσικό μέγεθος) καλύπτουν τις δυο 

πλευρές μιας φυσικής σχισμής, στην οποία πλέουν ο βασι

λιάς και η βασίλισσα των νάrκας (πνευμάτων των νερών, 

που κατάγονται από την προβεδική εποχή). Η τεράστια 



6,14 ίνyκαμ αιτό το Ναό του Σίβα στην Ελεφάντα, 6oc; μ.Χ. αιώνας. 

επιφάνεια του βράχου, που έχει ύψος 6 μ. και μήκος 24 
μ., σφύζει από ζωή, ενώ σε εξαιρετικές περιπτώσεις το θέ
αμα θα πρέπει να ήταν ακόμα πιο εντυπωσιακό, καθώς 
έτρεχε στη σχισμή νερό από μια κοντινή δεξαμενή. Η 
σκηνή που απεικονίζεται είναι η στιγμή που ο Γάγγης κα

τεβαίνει από τους ουρανούς για να γονιμοποιήσει τη γη. 
Αυτό πάντως δεν εμποδίζει την απεικόνιση και προηγού
μενων επεισοδίων του ίδιου μύθου, τα οποία ανακατεύο
νται μάλλον με την υπόλοιπη σύνθεση αντί να παρατίθε
νται με αφηγηματική σειρά. Δυο γιόγκι που διαλογίζονται 

δίπλα σ ένα ναό, στην αρχή της αριστερής πλευράς, ανή

κουν στις απαρχές της ιστορίας (6,26), ενώ δυο βραχμάνοι 

ακριβώς αποκάτω δείχνουν να προέρχονται από τον κό
σμο και την εποχή του καλλιτέχνη. Η τέχνη αυτή, που 
αγνοεί τη Δυτική αντίληψη για το χώρο, υπερβαίνει και 
την έννοια του συγκεκριμένου χρόνου. Δεν υπάρχει εδώ 

ούτε συνέχεια ούτε διαδοχή των γεγονότων. Κάθε χρόνος 

είναι αιώνια παρών, γιατί - για να χρησιμοποιήσουμε 
τους στίχους του Τ.Σ. Έλιοτ - «η αρχή και το τέλος υ
πήρχαν πάντοτε, πριν την αρχή και μετά το τέλος». 

Αυτή η ινδική αντίληψη για την αιωνιότητα και την «αι
ώνια στιγμή» προβάλλεται έμμεσα και σε μια ανάγλυφη 
παράσταση σ έναν σκαμμένο στο βράχο γειτονικό ναό 
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(6,27). Η γυναίκα που εικονίζεται εδώ καβάλα σ' ένα λιο
ντάρι, ακολουθούμενη από μια στρατιά νάνων κι ενώ επι
τίθεται σ' έναν άντρα με κεφάλι βίσονα, είναι μια από τις 
προσωποποιήσεις της Μεγάλης Θεάς. Ο χαρακτήρας αυ
τής της θεότητας είναι τόσο σύνθετος και αντιφατικός, 
ώστε, ανάλογα με τους αλληλοδιαπλεκόμενουc; ρόλους 
της, παίρνει και διαφορετικά ονόματα. Είναι η τρομερή 

Κάλι που συμβολίζει τη δύναμη του θανάτου, αλλά και 
η ευγενική Παρβάτι, σύντροφος και θηλυκό συμπλήρωμα 
του ήρεμου και αγαθοποιού Σίβα. Εδώ αποδίδεται ως 
Ντούργκα, ενσάρκωση της ενέργειας, εξοπλισμένη από 
τους θεούς ώστε να συντρίψει τον πανίσχυρο βίσονα-δαί
μονα. Πρόκειται για μια ακόμα απεικόνιση της σύγκρου

σης καλού και κακού, με την προσδοκόμενη νίκη της 
Ντούργκα να συμβολίζει την ανθρώπινη ολοκλήρωση. Το 
τόξο της θεάς στο κέντρο της σύνθεσης ξεχωρίζει σαφώς 
τις δυνάμεις του καλού από τις δυνάμεις του κακού, ενώ 
ο δαίμονας και οι ακόλουθοί του έχουν μόλις αρχίσει να 

υποχωρούν. Οι ανθρώπινες διαστάσεις και προεκτάσεις 
τδυ περιστατικού υπογραμμίζονται από το νατουραλισμό 
των μορφών, όχι μόνο σε ό,τι αφορά τη στάση, αλλά και 
την κλίμακα. Παρόλο ότι αποτελεί το επίκεντρο της σύν
θεσης, η λεπτή Ντούργκα είναι αρκετά μικρότερη από το 
δαίμονα και τους οπαδούς του. Είναι φανερό ότι ο καλλι
τέχνης δεν επιδιώκει να δημιουργήσει μια ακόμα λατρευ
τική εικόνα με τον νικημένο δαίμονα στα πόδια της θεάς, 
αλλά, πριν απ' όλα, ν' αφηγηθεί μια ιστορία. 

Στο Μαμαλαπουράμ, τρεις μεγάλοι λίθινοι όγκοι λα
ξεύτηκαν ώστε να μετατραπούν σε ολόγλυφα αγάλματα 
ζώων (ελέφαντα, λιονταριού και ταύρου), ενώ πέντε μεγά

λοι γρανιτένιοι βράχοι μετατράπηκαν σε μονολιθικά ιερά, 
που συνήθως αποκαλούνται - εσφαλμένα - ράθας ή 
«άρματα» (6,28). Όπως ήδη αναφέρθηκε, οι πρώτοι γνω
στοί ινδικοί ναοί ήταν σκαμμένοι μέσα στο βράχο (6, 7). 
Με τον καιρό όμως, οι βράχοι άρχισαν να λαξεύονται γύ
ρω γύρω, ώστε να σχηματίζονται περίοπτοι ναοί. Στην Ε

λόρα, έναν πανάρχαιο ιερό τόπο όπου ζούσαν όχι μόνο 
βραχμάνοι ασκητές αλλά και βουδιστές μοναχοί, μια ολό
κληρη πλευρά του βουνού σκάφτηκε με τέτοιον τρόπο ώ
στε να "προβάλει" ο ύψος 30 μ. Να6ς τοv Καϊλασανάθ 

(6,29). Ο ναός αυτός είναι αφιερωμένος στον Σίβα ως Κύ
ριο του Καίλάσα, ενός βουνού στη βόρεια Ινδία, που θεω
ρείται το γήινο ισοδύναμο του Όρους Μερού, του κατα
κόρυφου άξονα του σύμπαντος (γι' αυτό και ο ναός ήταν 
αρχικά βαμμένος άσπρος, σαν χιονισμένη κορυφή των 1-
μαλαίων). Η επιφάνεια του βράχου είναι καλυμμένη από 

ένα πλήθος γλυπτά, που όχι μόνο βγαίνουν κυριολεκτικά 
μέσα από την πέτρα, αλλά και μοιάζουν ν' αποτελούν μέ
ρος της αρχιτεκτονικής, παίζοντας συχνά ρόλο υπέρθυ
ρου ή υποστυλώματος (6,30). 

Πολλά στοιχεία των ινδικών ναών, είτε αυτοί είναι 
σκαμμένοι στο βράχο είτε όχι, προέρχονται από την πα
λιότερη αρχιτεκτονική του ξύλου και του καλαμιού. Ιδιαί

τερα αισθητή είναι αυτή η επίδραση στο Μαμαλαπουράμ, 
όπου το πάνω μέρος του Νταρμαράτζα Ράθα κοσμείται 
με μικρά ομοιώματα ναών που θυμίζουν το παρακείμενο 
Μπίμα Ράθα, με την απομίμησή του της στέγης από καλά
μια. Οι άμεσοί πρόδρομοι αυτών των ιερών ήταν πάντως 
ναοί από πέτρα, που έδιναν επίσης τη χαρακτηριστικά ιν-



ό,25 Η λαθοδο:; του Γαyyη. �Ιαμαλαποupαμ, 6ο.:;-7ο.:; μ.:\. αιω\•α.:;. 

6,26 (δεςιά) επτομέpεια από την Κάθοδο του Γάyyη. Μαμαλαποupάμ, 

6ος- ος μ.Χ. αιώνας. 

6,27 Η τούρyκα και ο δαίμονας. Σπήλαιο Μαχισασαpαμαpντίνι, 

�1αμαλαποupάμ, 6ος-7ος μ. . αιώνας. 



δική αίσθηση του ζωντανού και όχι αδρανούς λαξευμένου 
όγκου. 

Τα παλαιότερα είγματα ολόγλυφων ινδουιστικών να
ών προέρχονται από την περίοδο Γκούπτα (περ. 300-500 
μ. .). Το μέγεθ ς τους είναι μικρό, αλλά αρκετό για τον 
προορισμό τους, που ήταν να στεγάσουν απλώς την απει
κόνιση μιας θεότητας ή ένα λίγγκαμ., εξασφαλίζοντας 
ταυτόχρονα τον απαραίτητο στοιχειώδη χώρο για τις σχε
τικές ιεροτελεστίες. Το προορισμένο αποκλειστικά για 
τον ιερέα τμήμα του ναού παρέμεινε πάντοτε μικρό. Κα
θώς οι ναοί επεκτείνονταν προς τα πάνω και προς τα έξω, 
ο αρχικός αυτός χώρος μετατρεπόταν με τον καιρό σε κά
τι σαν περίκλειστο ιερό, με τον απαραίτητο περιμετρικό 
διάδρομο γύρω του. Ένα είδος βεράντας, που υπήρχε 
μπροστά κι από τον απλούστερο ναό, επεκτάθηκε με τον 
καιρό ώστε να δημιουργηθούν διαδοχικά πρόστυλα (μ.α

ντάπας) στον άξονα του ιερού, το οποίο διακρίνει κανείς 
αμυδρά ήδη από την είσοδο. Από μακριά ο ναός είναι ορα
τός στον πιστό ή τον επισκέπτη χάρη στη σιι<χάρα, έναν 
πύργο σε σχήμα ολωτής κυψέλης που υψώνει την ιερότη
τά του προς τον ουρανό. Ενώ τα εσωτερικά των ινδικών 
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ναών είναι σ-χεδόν πάντοτε σκοτεινά και με περιορισμένη 
γλυπτή διακόσμηση, τα εξωτερικά τους καλύπτονται από 
ανάγλυφες παραστάσεις που λαμποκοπούν στο ζωηρό 
φως των Ινδιών, εντυπωσιάζοντας τον πιστό και μεταδί
δοντάς του το βασικό θρησκευτικό μήνυμα πριν ακόμα 
μπει στον καθαυτό ιερό -χώρο. 

Οι ναοί -χτίζονταν συνήθως σε μέρη που εί-χαν ήδη κά
ποια θρησκευτική σημασία και ακολουθούσαν τον άξονα 
ανατολής-δύσης. Η αστρονομία και η αστρολογία - έν
νοιες ταυτόσημες για την ινδική σκέψη - έπαιζαν σημα
ντικό ρόλο στο σχεδιασμό τους και στην κατασκευή τους. 
Ο ναός του ηλιακού θεού Σούρια στο Κοναpάκ, λ.-χ., ολο
κληρώθηκε και εγκαινιάστηκε μια πολύ ξεχωριστή μέρα 
του 1258, την ημέρα που τα γενέθλια του θεού συνέπιπταν 
με την Κυριακή των Αρίων (κάτι που συμβαίνει κάθε επτά 
-χρόνια). Ο ινδουιστικός ναός συνδέεται επίσης με τη μορ
φή και τη δομή του σύμπαντος, αποτελώντας στην ουσία 
μικρογραφία του βασισμένη σε μια περίπλοκη κλίμακα 
μαθηματικών αναλογιών. Η κλίμακα πηγάζει από τη μυ
στική αριθμητική βάση του σύμπαντος, της οποίας δια
γραμματική αποτύπωση αποτελεί και ο τέλειος κύκλος 

6.2 \fπίμα Ράθα (αριστερά) και ταρμαράτζα Ράθιι. Μαμαλαπο ράμ, 630-670 μ. . 



= 
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6,29 αός του Καϊλασανάθ, Ελόρα, περ. 750- 50 μ. . 

του μαντάλα. Όλα αυτά αποσκοπούσαν στο να κάνουν 
το ναό κατάλληλο ενδιαίτημα για τον Σίβα, ή όποια άλλη 
θεότητα. Επιπλέον, όχι μόνο τα επιμέρους στοιχεία (υπέρ
θυρα, στέγες, προσόψεις), αλλά και το βασικό σχήμα του 
κτίσματος, επαναλαμβάνονται επανειλημμένα στον ίδιο 
ναό. Οι αριθμοί πάντοτε γοήτευαν τους Ινδούς. Μια μόνο 
ενσάρκωση του Ίντρα λέγεται ότι διαρκεί 306.720.000 
χρόνια, ενώ του Βράχμα 1.103.760 φορές περισσότερο! Η 
ανθρώπινη ψυχή μπορεί, ωστόσο, να υπερβεί την εγκο
σμιότητα και να ξεφύγει από τον κύκλο των διαδοχικών 
γεννήσεων, επιτυγχάνοντας την ένωσή της με το Απόλυ
το. Αυτή ακριβώς τη δυνατότητα συμβολίζει και η απόλη
ξη της σικχάρα, που έχει το σχήμα είτε μιας φυσαλίδας 
που σπάζει στη «μη ύπαρξη», είτε ενός μπουμπουκιού λω
τού, που ανοίγει για ν' απελευθερώσει την «καθαρή ου
σία». 

Από την άλλη μεριά, οι κατασκευαστικές πρακτικές 
επηρεάζονταν καθοριστικά από συντηρητικές οικοδομι
κές παραδόσεις. Οι ναοί από πέτρα χτίζονταν σχεδόν πά
ντοτε χωρίς κονίαμα. Τα υποστυλώματα, τα υπέρθυρα 
και οι τραβέρσες συγκρατούνταν μόνο από το ίδιο τους 
το βάρος, γι' αυτό και δίνουν αυτή την έντονη αίσθηση 
όγκου και επιβλητικότητας. Παρόλο ότι η αρχιτεκτονική 
του τόξου και οι αρχές της θολοδομής ήταν γνωστές από 
πολύ παλιά, τόσο στους ινδουιστικούς όσο και στους ζαϊ
νιστικούς ναούς δεν γίνεται καμιά χρήση τους. Στις εισό-

δους και τα άλλα ανοίγματα χρησιμοποιούνταν μονολιθι
κά υπέρθυρα (συχνά λαξεύονταν σ' ένα σχήμα που να θυ
μίζει αψίδα), ενώ τα εσωτερικά των ναών καλύπτονταν 
από πλάκες σε οριζόντια διάταξη. 

Υπάρχουν πάντως αξιόλογες υφολογικές διαφορές α
πό περιοχή σε περιοχή κι από περίοδο σε περιόδο - πράγ
μα φυσικό, αν θυμηθούμε ότι πρόκειται για μια ολόκληρη 
υποήπειρο και για ένα διάστημα 10 περίπου αιώνων. Τα 
ονόματα των αρχιτεκτόνων και των κατασκευαστών αυ
τών των τεράστιων συχνά κτισμάτων μάς είναι εντελώς 
άγνωστα. Γνωστοί είναι μόνο κάποιοι ηγεμόνες που χρη
ματοδοτούσαν παρόμοια έργα, σε μια προσπάθεια να ενι
σχύσουν το κύρος τους και να δείξουν την ευσέβειά τους. 

Στο Κατζουράο, την πρωτεύουσα ενός μικρού βασί
λειου της κεντρικής Ινδίας, ο Ναός του Κανταρίγια Μα

χαντέβα αποτελεί τον τελευταίο από τρεις ναούς στο ίδιο 
αρχιτεκτονικό ιδίωμα κι ένα από τα τελειότερα δείγματα 
της ινδουιστικής αντίληψης για την αρχιτεκτονική (6,31· 
6,32). Ο ναός του Κατζουράο είναι χτισμένος σε κρηπίδω
μα από το οποίο μια σκάλα οδηγεί στο πρόστυλο, κι από 
εκεί στη μεγάλη αίθουσα του ιερού με τον περιμετρικό της 
διάδρομο. Ο πιστός περνάει έτσι από το φως του ήλιου 
στη σκιά του πρόστυλου, κι αrcό το αμυδρά φωτισμένο 
εσωτερικό στο σκοτάδι του βωμού. Η επιβλητική σικχά

ρα υψώνεται 30 μ. πάνω από την επιφάνεια του κρηπιδώ
ματος, θυμίζοντας κορυφή βουνού και ενισχύοντας τη γε-

6.30 επτομέρεια από το αό του Καιλασανάθ, περ. 750- 50 μ. 



νική αίσθηση οργανικής ενότητας και ώθησης «προς τα 

πάνω». 
Ο αός του ινγκαράτζα στο Μπουβανεσβάρ, έργο 

του Ι Ιοι, αιώνα με κάποιες μεταγενέστερες προσθήκες, 
δίνει την εντύπωση ενός πραγματικού ορεινού τοπίου. Η 
σικχάρα του αποτελεί ίσως το κορυφαίο δείγμα ενός πρό
τυπου που αναπτύχθηκε στην περιοχή αυτή, την Ορίσα, 
για 400 περίπου χρόνια (6,33). Η γενική αίσθηση του κατα
κόρυφου διακόπτεται από λιοντάρια που υποβαστάζουν 
τον "τρούλο' και εξισορροπείται από τις οριζόντιες 
γραμμές της γλυπτής διακόσμησης. Στις πλευρές υπάρ
χουν ανάγλυφα με την ίδια σικχάρα, ανάμεσα σε λωρίδες 
ή «οράρους» με μοτίβα που κατάγονται από τις σαϊτίγια 

(6,34). εν υπάρχει ίσως πιο χαρακτηριστικό παράδειγμα 
της τάσης των Ινδών για επαναληπτικότητα - η επανά
ληψη των μοτίβων έχει εδώ την ίδια «υπνωτική» δύναμη 
και δράση που έχουν και οι επαναλαμβανόμενες φράσεις 
σ' ένα ιερό κείμενο ή άσμα. 

Η βασική φόρμα του Ναού του Λινγκαράτζα στο 
Μπουβανεσβάρ επαναλαμβάνεται, σε μεγαλύτερη κλίμα
κα, στο ναό του εσύ-ήλιου Σούρια, στο γειτονικό Κονα
ράκ (6,35). Ο Ναός του Σούρια μιμείται το άρμα με το ο
ποίο ο θεός διασχίζει καθημερινά τον ουρανό (τεράστιοι 
τροχοί στη βάση, άλογα στην πρόσοψη, κ.ο.κ.). Ο περί
που σύγχρονός το αός του Κεσάβα στο Σομναθπούρ 
της νότιας Ινδίας, που άρχισε να χτίζεται το 1268, είναι 
εντελώς διαφορετικός. Εδώ, η έμφαση δίνεται στις οριζό
ντιες γραμμές και στα τρία διαδοχικά αστερόσχημα ιερά, 

που καταλήγουν στο ορθογώνιο μαvτάπα (6,36· 6,37). 
Πρόκειται για το αξιολογότερο ίσως έργο που χτίστηκε 
στην περίοδο της δυναστείας οϊσάλα, και για τον πιο 
περίτεχνα διακόσμημένο ναό σε ολόκληρη την υποήπει
ρο. Η συνάρθρωση αρχιτεκτονικής και γλυπτικής είναι ε
δώ τόσο άψογη, ώστε δύσκολα θα μπορούσε κανείς να 
πει αν πρόκειται πρωταρχικά για έργο αρχιτεκτονικής ή 
γλυπτικής - τα ίδια τα γλυπτά αποτελούν συχνά και μέ
ρος του δομικο · σκελετού (υπέρθυρα ή υποστυλώματα). 
Τα γλυπτά του αού του Κεσάβα και των άλλων ναών 
της περιόδου Χοϊσάλα, που έχουν λαξευτεί στη σκληρή 
πέτρα της περιοχής διακρίνονται για την τολμηρή τους 
πλαστικότητα και για μια κομψότητα στις λεπτομέρειες 
που θυμίζει έργα μεταλλοτεχνίας (6,38). Για πρώτη φορά 
επίσης εδώ - και ίσως να μην πρόκειται για απλή σύ
μπτωση - σε πολλά απ' αυτά τα έργα διακρίνεται η υπ 
γραφή του καλλιτέχνη. 

Ο ρόλος των γλυπτών στους ινδουιστικούς ναούς δεν 
είναι ποτέ αποκλειστικά διακοσμητικός. κτός από τις 
κάθε είδους θεότητες, τα γλυπτά αυτά απεικονίζουν και 
πολυάριθμες μορφές που δείχνουν να πρ έρχονται απευ
θείας από τον κόσμο των αισθήσεων. Γυμνές - ή σχεδόν 
γυμνές - γυναίκες επιδεικνύουν τα στήθη τους και λικνί-
ουν τους γοφο · ς τους, καθώς χορεύουν ή παίζουν μουσι

κά όργανα. Στο β ρρά κυρίως, και ειδικ · τερα στο Κα
τζουράο και το Κοναράκ, ολόκληρες επιφάνειες καλύ
πτονται από ζευγάρια σε ποικίλες, συνηθισμένεςή ασυνή
θιστες, ερωτικές στάσεις (6,39). Η ακριβής αρχική σημα
σία αυτών των συμπλεγμάτων παραμένει αδιευκρίνιστη. 
Κάποιοι τα θεωρ ύν μεταφορικές αναπαραστάσεις της 
εκστατικής ένωσης της ανθρώπινης ψυχής με το θείο. 

6.31 αος rou λ:ανrαριyια fαχαντέβα, Κατ ο ράο, nερ. 1000 μ. 

6,32 Κάτοψη το αού του Κανrαρίyια Μαχανrέ{Jα. 
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· λλοι πάλι τα συνδέουν με την αντίληψη της Τάντρα Γιό
γκα ότι η θηλυκή αρχή είναι η κυρίαρχη δύναμη του σύ
μπαντος, και χωρίς αυτή η αρσενική αρχή δεν μπορεί να
ενεργοποιηθεί. Τέλος, έχει υποστηριχτεί ότι τα συμπλέγ
ματα το Κοναράκ αναπαριστούν οργιαστικές ιεροτελε
στίες, που τελούνταν αρχικά στο ναό και απαγορεύτηκαν
αργότερα από τους «ορθόδοξους βραχμάνους». Όποια
πάντως κι αν είναι η αλήθεια, πρόκειται για ένα καθαρά
ινδικό φαιν · μενο. Κανένας άλλος πολιτισμός δεν έχει δώ
σει τόσο εξέχουσα θέση στον απροκάλυπτο ερωτισμό -
την ίδια στιγμή μάλιστα που τονίζει τόσο εμφατικά την
ασκητική πνευματικότητα.

Όπως προκύπτει κι από τη γνωστή Κάμα σούτρα (μια 
τολμηρή περιγραφή της τέχνης του έρωτα που γράφτηκε 
στα σανσκριτικά μεταξύ4ου και 7ου μ. . αιώνα), ο Ινδου
ισμός κά ε άλλο παρά αποκήρυσσε τις σαρκικές ηδονές. 

Στη ρησκευτική το τέχνη, ο αισθησιασμός είναι κυρίως 
ένα μέσο για την προώ ηση των πνευματικών ιδεών. Οι 
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αναπαραστάσεις των θεών, αν και υπακούουν περισσότε
ρο απ' ό,τι άλλα γλυπτά σε κάποιες εικονογραφικές πα
ραδόσεις, εκφράζουν και ενσαρκώνουν επίσης τα ιδανικά 
της νεανικής φυσικής ομορφιάς. Δεν υπάρχουν ινδικές θε
ότητες, αρσενικές ή θηλυκές, που ν' αποδίδονται σε προ
χωρημένη ηλικία. «Όταν οι εικόνες είναι όμορφες, η θεό
τητα πλησιάζει», γράφει ένα ινδουιστικό κείμενο. Μια λα
τρευτική εικόνα δίνει μορφή στο άμορφο, γεφυρώνει το 
χάσμα ανάμεσα στον φυσικό και τον πνευματικό κόσμο, 
τον γιόγκι και το αντικείμενο του διαλογισμού του. Πρέ
πει, επομένως, να συμπυκνώνει τις διάφορες όψεις της θε
ότητας σε κάθε συγκεκριμένη έκφανσή της (αβατάρ), α
φού η σχέση εικόνας και θεού είναι ανάλογη με τη σχέση 
θεού και Απόλυτου. 

Για να εκφραστούν οι πολυσχιδείς δυνάμεις και ιδιότη
τες του Σίβα αταράτζα ( = Κύριου του χορού), που απο
τελεί ένα από τα αγαπημένα θέματα των ινδικών ορειχάλ
κινων ειδωλίων της περιόδου Τσόλα (9ος-13ος μ.Χ. αιώ

νας), απαιτούνται τέσσερα χέρια (6,40). Ο συμβολισμός 
δεν περιορίζεται εδώ στο θρύλο του χορού του Σίβα (να

ντάντα), αλλά επεκτείνεται στην ευρύτερη ινδική αντίλη
ψη για τη ζωή ως ένα αιώνιο γίγνεσθαι. Σύμφωνα με την 
ινδουιστική κοσμολογία, στους κύκλους της δημιουργίας 
τίποτε δεν τελειώνει ποτέ, τίποτε δεν χάνεται, όλα είναι 
εναλλάξιμα. Ο Σίβα προσωποποιεί τις δυνάμεις του κο
σμικού συστήματος, τη ροή της συμπαντικής ενέργειας, 
τη δυναμική της συνεχούς αποσύνθεσης και ανανέωσης. 
Στο πάνω δεξί του χέρι βαστάει ένα μικρό τύμπανο, που 
υπονοεί τον ήχο (και κατ' επέκταση τον αιθέρα, από τον 
οποίο απορρέουν όλα τ άλλα στοιχεία), ενώ στο πάνω 

6,33 αός του ινyκαράrζα, Μπουβανεσβάρ, 

περ. Ι 100 μ . .

6,34 αός του ινyκαράrζα, Μπουβανεσβάρ. 

\επτομtρεια της σικχάρα. 



6.35 αος του lοιη11α. ι...ο\·αράκ. 130:; μ . .  αιι;Jνα·. 

6,36 αός του Κεσαβα, Σομναθπούρ, άρχισε το 126 μ. . 

6,37 (δεξιά) Κάτοψη του αού του Κεσάβα στο Σομναθπούρ. 

αριστερό του χέρι υπάρχει μια πύρινη γλώσσα, παραπέ

μποντας έτσι στη φωτιά που θα καταστρέψει το σύμπαν. 
Οι δημιουργικές και οι καταστροφικές δυνάμεις ισορρο

πούν και αντισταθμίζονται αμοιβαία. Το κάτω δεξί του 

χέρι κάνει μια χειρονομία που σημαίνει «μη φοβάσαι» και 

απευθύνεται στον πιστό, του οποίου η προσοχή συγκε

ντρώνεται, μέσω του κάτω αριστερού χεριού, στο αναση

κωμένο πόδι. Το πόδι αυτό συμβολίζει με τη σειρά του 
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ο 15 μ. 

την απόδραση από τις ψευδαισθήσεις του κόσμου τούτου, 

συμπυκνωμένες στο πρόσωπο του δαίμονα που συνθλίβε
ται κάτω από το άλλο πόδι του θεού. Τα μακριά μαλλιά, 

πανάρχαιο σύμβολο ασκητισμού, ρέουν κι από τις δυο 

πλευρές του κεφαλιού, τυλίγοντας στ' αριστερά και μια 

μικρή αναπαράσταση του Γάγγη. Στη γοητευτική αυτή 
σύνθεση δεν υπάρχει ούτε κίνηση ούτε στάση - ή μάλλον 

υπάρχουν και τα δυο ταυτόχρονα. 
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6,38 Μορφή από το α6 του Τσενακεσά{Jα στο Μπελούρ, περ. 1117. 

Μια ινδική λατρευτική εικόνα ήταν συχνά προϊόν ενός 
εκστατικού διαλογισμού, ανάλογου μ' εκείνον στον οποίο 
επιδίωκε να ωθήσει. «Ο εικονοποιός ας δημιουργεί εικό
νες στους ναούς, διαλογιζόμενος τις θεότητες που αποτε
λούν το αντικείμενο της λατρείας του», γράφει μια από 
τις πολυάριθμες ινδικές καλλιτεχνικές πραγματείες. Η 
προσωπική οπτική γωνία του καλλιτέχνη αναφορικά με 
το φυσικό και το υπερφυσικό κατευθυνόταν πάντώς και 
επικαθοριζόταν από την παράδοση. Η ατομικότητα με τη 

Δυτική έννοια του όρου ήταν μάλλον ξένη στην ινδουιστι
κή σκέψη. Οι άνθρωποι αντιμετωπίζο ταν κατά κανόνα 
ως τυπικά δείγματα της κάστας τους, του επαγγέλματός 
τους, του φύλου τους, της ηλικίας τους. Οι καλλιτέχνες 
δεν μπορούσαν ν αποτελούν εξαίρεση απ' αυτόν τον κα
νόνα· η κλίση τους και η εκπαίδευσή τους ήταν κληρονο
μική, καθώς αποτελούσαν ένα είδος υπο-κάστας, με προ
αιώνιες και προσεκτικά συντηpούμενες παραδόσεις όχι 
μόνο στην τεχνική αλλά και στην εικονογραφία τους. · 1-
σως αυτός να είναι και ο λόγος που η Ινδική τέχνη από 
την εποχή του Ασόκα -αν όχι από την περίοδο του πολι
τισμού της Κοιλάδας του Ινδού- ώς την Ισλαμική Εισβο
λή διακρίνεται από μια έντονη αίσθηση συνέχειας. Σε όλο 
αυτό το διάστημα, οι καλλιτέχνες δεν έπαψαν ποτέ να 
διατηρούν κάτι από την αίγλη του παλιού σαμάνου ή μά
γου. Οι πραγματείες που συμβουλεύονταν τους παρότρυ
ναν να δουλεύουν «μόνοι ή μαζί μ' έναν άλλο καλλιτέχνη, 
αλλά ποτέ μπροστά στον πρώτο τυχόντα», γιατί ήταν 
«όργανα» μιας θεότητας, απ' όπου πηγάζει η μυστική δύ
ναμη των εικόνων. 

Η Ινδική τέχνη έχει σχεδόν αποκλειστικά θρησκευτικό 
περιεχόμενο (τα έργα μη θρησκευτικής τέχνης που σώζο
νται από την περίοδο πριν το 160 μ.Χ. αιώνα είναι ελάχι
στα), γι' αυτό και η ιστορία της ακολουθεί κατά πόδας 
την ιστορία της θρησκείας: εμφάνιση και εξάπλωση του 
Βουδισμού, αλληλεπιδράσεις Βουδισμού και Ινδουισμού, 

6,39 Λεπτομέρεια από το εξωτερικό του Ναού του Κανταρίyια Μαχα

ντέ{Jα στο Κατζουράο. 



• -;ι. . • 
• 

•J

6,40 Ναταpάτζα Σίβα 

της περιόδου Τσόλα, 

12ος-13ος μ.Χ. αιώνας. 

Ορείχαλκος, ύψος 33 εκ . 

Πινακοθήκη Νέλσον

Μουσείο Άτκινς, 

Κάνσας Σlτι. 

διάδοση των ταντρικών πρακτικών και αντιλήψεων, πε

ριοδική αναζωπύρωση των τοπικών προβεδικών λατρει
ών. Όλες οι εκφάνσεις και όλες οι παραλλαγές της Ινδι

κής τέχνης που μας είναι γνωστές αντανακλούν κάτι από 
την ένταση και το βάθος της ινδικής θρησκευτικής σκέ
ψης. Μετά, ωστόσο, το 130 μ.Χ. αιώνα, παρατηρείται μια 

ποιοτική παρακμή. Οι γλυπτές διακοσμήσεις στους ναούς 

χάνουν πια την ευαισθησία τους και την πλαστικότητά 

τους και γίνονται σε μεγάλο βαθμό αυτοσκοπός. Ο βασι
κός (αλλά όχι μόνος) λόγος για την αρνητική αυτή εξέλιξη 

θα πρέπει να ήταν η Ισλαμική Εισβολή και η αρκετά μετα
γενέστερη ίδρυση της Αυτοκρατορίας των Μογγόλων, 

που απαιτούσε άλλου είδους και άλλης παράδοσης καλλι

τέχνες. Παρόλο ότι οι διωγμοί ινδουιστών ήταν σπάνιοι, 

η ισλαμική κατάκτηση προκάλεσε καταστροφές σε αρκε

τά μνημεία. Μόνο στα ινδουιστικά κράτη του νότου, που 
δεν γνώρισαν ποτέ την εισβολή του Ισλάμ, εξακολούθη
σαν να χτίζονται ναοί, και μάλιστα μεγαλύτεροι από ποτέ 

(βλ. Κεφ. 12). 

Βουδιστική και Ινδουιστική τέχνη 

στη Σρι Λάνκα και την Ιάβα 

Η Ινδική τέχνη και τεχνοτροπία διαδόθηκε στη νοτιοα

νατολική Ασία και την Ινδονησία ακολουθώντας την εξά

πλωση των ινδικών θρησκευτικών πεποιθήσεων. Ο Βουδι
σμός ήταν η πρώτη «πανανθρώπινη» στις προθέσεις της 

θρησκεία, που έσπασε την παράδοση των τοπικών θεοτή
των και των ιδιαίτερων λατρευτικών συνηθειών κάθε λα

ού. Ο Ασόκα, που, όπως ήδη αναφέρθηκε, είχε στείλει ιε
ραπόστολους να διδάξουν το Βουδισμό στα ελληνιστικά 
βασίλεια, έστειλε και τον ίδιο το γιο του στην Κεϋλάνη 
(Σρι Λάνκα). Η επιτυχία ήταν εδώ πολύ μεγαλύτερη. Ο 
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Βουδισμός με την παλιότερη μορφή του (Θεραβάντα) έγινε 

σύντομα η επίσημη θρησκεία του νησιού, ενώ η επιρροή 
του Βουδισμού Μαχαγιάνα παρέμεινε πάντοτε πολύ πε

ριορισμένη. Ήδη τον 3ο π.Χ. αιώνα, εμφανίζονται οι πρώ

τες στούπες, που η τοπική ονομασία τους ήταν νταγκά
μπα και που, όπως κι εκείνη του Σανοί (βλ. παραπάνω), 
συχνά επεκτείνονταν με τον καιρό. Η Μαχαθούπα Ρου
βανβελισέγια, μια στούπα με μεγάλη λατρευτική παράδο

ση στην πρώτη πρωτεύουσα του νησιού, την Αμουραντα
πούρα, φτάνει σε ύψος τα 91,5 μ. (6,41). Συχνά οι βασιλιά

δες προσπαθούσαν να επισκιάσουν τη φήμη των προκα
τόχων τους χτίζοντας ολοένα και μεγαλύτερες στούπες. 
Τον 4ο μ.Χ. αιώνα χτίστηκε στην Αμουρανταπούρα μια 
νέα στούπα ύψους 122 μ., που σήμερα δεν είναι παρά ένα 

πραγματικό βουνό από τούβλα μέσα στην πυκνή βλάστη

ση. Τα κτίσματα αυτά είχαν μια λιτή ομορφιά, που συμβο
λίζει την αγνότητα του Βουδισμού Θεραβάντα, την ιδέα 
της απελευθέρωσης από κάθε σαρκική και άλλη επιθυμία. 

Οι διαφορές ανάμεσά τους εντοπίζονται κυρίως στο σχή

μα του τρούλου (ημισφαιρικός, σε σχήμα καμπάνας, φυ

σαλλίδας, κ.ο.κ.), που στεφανώνεται πάντοτε από έναν 
σπειροειδή πύργο. Σε ορισμένες περιπτώσεις, η στούπα 
περιβαλλόταν αρχικά από μονολιθικούς κίονες που στή
ριζαν ξύλινες στέγες, κάτω από τις οποίες μπορούσαν να 

κυκλοφορούν οι πιστοί. · Ηδη τον 80 αιώνα, είχε εξάλλου 
κάνει την εμφάνισή του ένα είδος κτίσματος που το συνα

ντάμε στη Σρι Λάνκα και μόνο. Πρόκειται για το βατα
ντάγκε, μια κυκλική εξέδρα, με μία ή δύο σειρές κίονες 

που περιβάλλουν μια νταγκάμπα, και με τέσσερα αγάλ
ματα του Βούδα (σύμβολα της αποστασιοποίησης από 
τον κόσμο) απέναντι. Το εντυπωσιακότερο απ' αυτά τα 

κτίσματα βρίσκεται στην Μεντιριγκίριγια, κοντά στην 

Πολοναρούβα, και είναι έργο του Ι Ιου αιώνα (6,42). 

Οι παλιότερες αναπαραστάσεις του Βούδα που σώζο
νται από τη Σρι Λάνκα είναι έργα του 3ου μ.Χ. αιώνα και 
ακολουθούν τα ινδικά πρότυπα - χωρίς, ωστόσο, την έ
ντονη σαρκικότητα της γλυπτικής της Μαθούρα. Παρά 

κάποια στοιχεία νατουραλισμού που παρατηρούνται σε ε

λάσσονες μορφές των βουδιστικών ναών και ιερών, τα α
γάλματα του ίδιου του Βούδα παραμένουν πάντοτε στατι

κά και ψυχρά. Κατά κανόνα, ο Βούδας απεικονίζεται ε
σωστρεφής, σε στάση διαλογισμού, με τα χέρια διπλωμέ

να, και χωρίς κανένα στοιχείο που θα μπορούσε ν' απο
σπάσει την προσοχή του πιστού από τη διδασκαλία του. 
Τα τρία γιγάντια, σκαμμένα στο βράχο, αγάλματα της 

Πολοναρούβα - ο Βούδας ενώ διαλογίζεται, ο θάνατός 
του (παρανιρβάνα) και ο αγαπημένος του μαθητής Ανά
ντα (6,43· 6,44) - διακρίνονται για το αρχαϊκό τους ιδίω

μα, έστω κι αν αποτελούν έργα του 12ου αιώνα. Οι διαφο

ρές ανάμεσα στα γλυπτά αυτά και τα αγάλματα του Σίβα 
Ναταράτζα (6,40) ή άλλων ινδο,)ιστικών θεοτήτων είναι 

εξίσου εντυπωσιακές όσο και οι διαφορές ανάμεσα στις 
λιτές νταγκάμπα της Σρι Λάνκα και τους πληθωρικά δια
κοσμημένους με γλυπτά ινδουιστικούς ναούς. 

Ο Βουδισμός Θεραβάντα ενθάρρυνε το συντηρητισμό 

στις τέχνες και περιόριζε την εικονογραφία σε θέματα που 

συνδέονταν άμεσα ;.ιε τον Σακιαμούνι-Βούδα. Αντίθετα, 

ο Βουδισμός Μαχαγιάνα, με τις έντονα πνευματικές του 
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τάσεις, την πίστη του στους μποτισάτβας και τον κόσμο 
τους, τις εσωτεpιστικές του ανησυχίες και τις ταντpικές 

του πρακτικές, ενέπευσε μια τέχνη ανάλογη σε αισθητική 

και ευρύτητα θεμάτων μ' εκείνη του Ινδουισμού. 

αpακτηpιστική απ' αυτή την άποψη είναι η περίπτω

ση της Ιάβας, όπου τόσο ο Βουδισμός όσο και ο Ινδουι
σμός διαδόθηκαν την ίδια περίπου εποχή. Τα παλιότερα 

κτίσματα που σώζονται εδώ είναι μικρών διαστάσεων να

οί του Ίου αιώνα, αφιερωμένοι στον Σίβα. Το περίφημο 

Μπορομπουντούρ άρχισε να χτίζεται το 775- Ο ως ινδουι

στικός πιθανότατα ναός, για να εξελιχτεί, μετά από δια

δοχικές επεκτάσεις, σ ένα από τα αριστουργήματα της 
βουδιστικής τέχνης, γύρω στο 40. Καθώς οι εννιά του ε

ξώστες είναι χτισμένοι γύρω από τον "σκληρό πυρήνα" 
ενός φυσικού βράχου, δεν υπάρχει «εσωτερικό», με εξαί

ρεση ίσως τον σφραγισμένο θάλαμο στην κορυφή, όπου 

υπήρχε αρχικά ένα άγαλμα του Βούδα (6,45). Παρόλο ότι 
το ύψος του Μπορομπουντούρ είναι 35 μ. και η διάμετρος 
της βάσης του περίπου 100 μ., αυτό που εντυπωσιάζει δεν 

είναι τόσο οι τεράστιες διαστάσεις του, όσο οι δαιδαλώ

δεις του λεπτομέρειες. Η αρχική βουδιστική στούπα έχει 

μάλλον πολλαπλασιαστεί παρά μεγεθυνθεί. Μόνο στους 

πάνω εξώστες υπάρχουν 72 μικρές στούπες σε σχήμα κα

μπάνας, που περιστοιχίζουν την κεντρική στούπα - και 
πολλές άλλες βέβαια χαμηλότερα. Σε καθεμιά απ' αυτές 

υπάρχει ένα άγαλμα του Βούδα καθισμένου στη στάση 

του λωτού, και με διαφορετική σε κάθε περίπτωση κίνηση 

των χεριών του (μούντρα). · Αλλωστε, και η ίδια η ονομα

σία Μπορομπουντούρ (ή Μπαpαμπουντούp) σημαίνει πι

θανότατα «βουνό από Βούδες». 

Η κάτοψη του κτιρίου, που περιλαμβάνει τέσσερις ο

μόκεντρους κύκλους εγγεγραμμένους σε τετράγωνα μ' έ

να άνοιγμα στο κέντρο κάθε πλευράς (6,46), θυμίζει μα

ντάλα (ένα κυκλικό διάγραμμα που συναντάμε στον τα-

ΒΙΡΜΑ 

ο 

ΘΑΑΑΣΣΑ 

ΑΝΤΑΜΑΝ 

b 

� 

οτιοανατολική Ασία 

ο 800 χλμ. 

θΑΑΑΣΣΑ 

ΝΟΤΙΑΣ ΚΙΝΑΣ 

Πραμ11ανάν 

6,41 Μαχαθούπα Ρουβανβελισέyια, μουρανταπούρα, Σρι άνκα. 

· ρχισε το 2ο π. . αιώνα.

ντpικό Βουδισμό, αρχικά ως βοήθημα στο διαλογισμό και 

αργότερα ως ένα είδος ξόρκι). Το σχήμα του Μπορομπου
ντούρ, που δεν είναι στην ουσία παρά μια κόλουρη πυρα
μίδα μ' έναν κώνο ως επιστέγασμα, συνδυάζει το συμβολι

σμό του Όρους Μεpού μ' εκείνον της στούπας: γη και 

ουρανός, ύπαρξη και νιρβάνα. Τα ανάγλυφα που κοσμούν 

τους τοίχους στους ορθογώνιους εξώστες έχουν καθαρά 

διδακτικό περιεχόμενο, πλαισιώνοντας μια βουδιστική 
«πορεία του προσκυνητή» από τον κόσμο των ψευδαισθή

σεων στην υπέρτατη πραγματικότητα. Τα γλυπτά του 



6,43 Ο Βούδας σε στάση διαλογισμού. Πολοναρούβα, Σρι άνκα, τέλη 
12ou μ.Χ. αιώνα. Ύψος περ. 7,6 μ. 
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πρώτου εξώστη (με σκηνές από τον κύκλο των διαδοχι
κών γεννήσεων) πρέπει να ήταν σχεδόν αόρατα, εξαιτίας 
του συμπαγούς εξωτερικού τοίχου, που χτίστηκε την τε
λευταία στιγμή για δομικούς μάλλον λόγους και όχι -
όπως υποστηρίζεται απ' ορισμένους- για να συμβολίσει 
τον κάτω κόσμο. Σκηνές απροκάλυπτα αισθησιακές 
(6,47), που χρησίμευαν ως απλό κοντράστο στα πνευματι
κά θέματα που ακολουθούσαν πιο πάνω, απομακρύνθη
καν έτσι (ίσως και σκόπιμα) από το οπτικό πεδίο του πι
στού. Στην πρώτη στοά, τα ανάγλυφα αποτυπώνουν τις 
διαδοχικές ενσαρκώσεις του Σqκιαμούνι σε δυο ζώνες -
μια για την πνευματική και μια για 'rην υλική ζωή του. Τον 
βλέπουμε, λ.χ., να βουτάει σ' ένα ποτάμι, μια πράξη κά
θαρσης που προηγήθηκε της πάλης του με τις δυνάμεις 
του κακού, ενώ ακριβώς από κάτω αποδίδεται η αποβίβα
σή του στο νησί Χιρούκα, ως Χιρού σε μια προηγούμενη 
αβατάρ (6,48). Ανεβαίνοντας τις σκάλες, ο πιστός περνά
ει στις ιδέες και τις μορφές του Βουδισμού Μαχαγιάνα, 
που κυριαρχούν στα ανάγλυφα των τριών τελευταίων στο
·ών. Η θεωρία του Μαχαγιάνα αποδίδεται με την πνευματι
κή πορεία του Σουντάνα, γιου ενός πλούσιου εμπόρου,
που, λίγο μετά την παρανιρβάνα του Σακιαμούνι-Βούδα,
επιδίωξε τη φώτιση, συναντώντας στην πορεία του αυτή
τους μποτισάτβας, και ειδικότερα τον Μαϊτρέγια, τον
Βούδα του Μέλλοντος που θα κατέβει κάποτε στη γη

6,44 Ο Ανάντα και ο θάνατοι; (παρανιρ/Jάνα) του Βούδα. Πολοναρούβα, Σρι άνκα. τέλη 12ou μ . .  αιώνα. 1ήκο:; περ. 15.2 μ. 



34 

ο 50 

6,45 Μπορομποuντούρ, Ιάβα. 
Ολοκληρώθηκε περ. 40 μ. . 

ΙΟΟμ. 6,46 Κάτοψη του Μπορομποuντούρ.

(6,49). Η χαρακτηριστική αυτή ιστορία προετοιμάζει τον 

πιστό για την άνοδο στους συμβολικά κυκλικούς ανώτε

ρους εξώστες, όπου αιθέριοι, υπερβατικοί Βούδες-σωτή
ρες απεικονίζονται καθισμένοι σε στάση διαλογισμού κά

τω από διάτρητες στούπες, μια από τις οποίες έχει σήμερα 

αφαιρεθεί (6,50). 

Παρά την ινδική καταγωγή των θεμάτων, του συμβολι

σμού, και ενίοτε της φόρμας τους, τα γλυπτά του Μπορο

μπουντούρ δεν θα μπορούσαν ποτέ να είναι έργα ινδών 
καλλιτεχνών. Οι διαφορές δεν περιορίζονται στα χαρα

κτηριστικά των μορφών, που θυμίζουν σαφώς κατοίκους 

της Ιάβας. Στην παράσταση της Εικόνας 6,51, ο Βούδας 

εικονίζεται να κόβει τα μαλλιά του, στα πλαίσια της προε

τοιμασίας του για την ασκητική ζωή. Ο Γκαουτάμα απο

δίδεται εδώ ως κομψός νεαρός και όχι ως απροσδιόριστης 
ηλικίας σοφός, ενώ ολόκληρη η σκηνή έχει συλληφθεί με 

φαντασιακούς μάλλον παρά υπερβατικούς και συμβολι

κούς όρους. Το συγκεκριμένο γεγονός έχει πάρει τη μορ

φή ιεροτελεστίας, με τους ακόλουθους και τους τέσσερις 

πpοσευχόμενους θεατές να προσδίδουν στη σκηνή μια κα

θαρά λογική, αφηγηματική διάσταση. Οι ανθρώπινες μορ
φές είναι εδώ σε σωστή αναλογία μεγέθους μεταξύ τους, 

δείχνουν να διαθέτουν τpιδιάστατη υπόσταση, και αποδί

δονται με στοιχειώδη αίσθηση του προοπτικού βάθους. 

Στο ανάγλυφο με τον Βούδα να βουτάει στο ποτάμι ακο

λουθούνται οι ίδιες λίγο-πολύ αρχές, και μόνο η μορφή 

του Γκαουτάμα είναι κάπως πιο εξιδανικευμένη, ίσως για 
να υποδηλώσει ότι βρίσκεται πια αρκετά κοντά στη φώτι

ση (6,48). Αντίθετα, στην παράσταση ακριβώς από κάτω 

(ένα πλοίο στη θάλασσα και ο Χιpού περιστοιχισμένος α

πό άντρες και γυναίκες στη στεριά), ο νατουραλισμός εί

ναι έντονος, ενώ η απόδοση του μα κpινού σπιτιού στ' αρι

στερά ακολουθεί κάποια στοιχεία προοπτικής. Στο ανά
γλυφο πάντως με τον Σουντάνα σε μυστική επικοινωνία 

μ' έναν μποτισάτβα (6,49), κάθε στοιχείο του απατηλού 

και πεπερασμένου κόσμου σχεδόν αγνοείται. 

Την ίδια περίπου εποχή που τελειώνει το Μπορομπου

ντούρ (γύρω στο 835), όχι πολύ μα κpιά, κοντά στο σημερι

νό χωριό Πpαμπανάν, άρχιζε να χτίζεται ένα μεγαλοπρε
πές συγκρότημα ναών, αφιερωμένων στον Σίβα, στον Βισ

νού και στον Βράχμα (6,52). Η έμφαση στον κατακόρυφο 

άξονα είναι εδώ φανερή. Καθένας από τους ναούς αυτούς, 

που παρουσιάζουν αρκετές διαφορές μεταξύ τους, έχει 

συλληφθεί ως ένα είδος ιερού βουνού, προορισμένου όμως 

να το παρατηρεί κανείς από τη βάση του και όχι καθώς 
το ανεβαίνει, όπως το Μπορομπουντούρ. Κατά τ' άλλα, 

τα πολυάριθμα ανάγλυφα είναι πολύ σχετικά μ' εκείνα του 

Μπορομπουντούρ - ορισμένα ίσως να προέρχονται κι α

πό τους ίδιους γλύπτες. Σ' ένα απ' αυτά, ο Σίβα θυμίζει 

έντονα μποτισάτβα, ενώ και οι άλλες μορφές μοιάζουν να 

έχουν μεταπηδήσει με ευκολία από τη βουδιστική στην ιν-

6,47 Σκηνές από την επίγεια ζωή, Μπορομποuντούρ, περ. 780 μ.Χ. Ανάγλυφο σε ανδεσίτη. 



6,48 Σκηνές από τη 

ζωή του Βούδα,
. Μπορομποuντοuρ,

περ. 7 0-90 μ.Χ. 
. λuφο σε ανδεσιτη,ναγ 

πλάτος 2,74 μ. 

6,49 Σκηνές
. 
από τη 

ζωή του Βοuδα,
. Μπορομποuντοuρ,

περ. 790 μ.Χ. 

νάγλuφο σε ανδεσιτη 

ύψος περ. 1,26 μ. 
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δουιστική εικονογραφία (6,53). Το Μπορομπουντούρ χτί

στηκε στα χρόνια των βουδιστών ηγεμόνων της δυνα

στείας Σαίλάντρα, ενώ οι ναοί του Πραμπανάν από τον 

πρώτο βασιλιά της δυναστείας Σάντζα, που κυβέρνησε 

την Ιάβα από το 832 και προώθησε τον Ινδουισμό - χωρίς 

πάντως και να καταδιώξει το Βουδισμό. Όπως και στην 
Ινδία, έτσι και στην Ιάβα η συνδρομή των ηγεμόνων ήταν 

απαραίτητη για τη χρηματοδότηση κτισμάτων τόσο μεγά

λης κλίμακας. Η βασιλική εύνοια μετατοπιζόταν εδώ από 

τον Ινδουισμό στο Βουδισμό και αντίστροφα, καθώς οι 

δυναστείες διαδέχονταν η μία την άλλη. Στις αρχές του 

13ου αιώνα, η βασίλισα Ντέντες απεικονίστηκε, σ' ένα α
πό τα ωραιότερα δείγματα γλυπτικής της νοτιοανατολι

κής Ασίας, ως Πρατζναπαραμίτα (βουδιστική προσωπο
ποίηση της θείας σοφίας) που γυρίζει τον Τροχό του ό

μου (6,54). 

6,50 Βούδα σε στάση διαλογισμού, Μπορομποuνrούρ, περ. 810 μ. 

νδεσίτηc;, ύψοc; περ. 1,2 μ. 

6,51 Σκηνή από τη ζωή του Βούδα, Μπορομποuντούρ, περ. 780-90 μ.Χ. 

νάγλυφο σε ανδεσίτη, πλάτος 2,74 μ. 

Βουδιστική και Ινδουιστική τέχνη 

της νοτιοανατολικής Ασίας 

Ο Βουδισμός διαδόθηκε στη σημερινή Καμπότζη από 
προσκυνητές και εμπόρους που κινούνταν μεταξύ Ινδιών 
και Κίνας. Γύρω στον Ίο μ.Χ. αιώνα, μια ομάδα ασκητές 

από την Ινδία εισήγαγαν στην ίδια περιοχή τη λατρεία του 

Σίβα, προσηλυτίζοντας μάλιστα και αρκετούς τοπικούς 

ηγεμόνες. Η τελετουργική παρέμβαση του ηγεμόνα θεω

ρούνταν εδώ απαραίτητη για να μεταδοθεί η δύναμη του 

Σίβα στο λαό και στη γη, ενώ και η γενικότερη τάση για 
ταύτιση του ηγεμόνα με τις θεότητες ήταν πάντοτε έντονη. 

Η γλυπτική της Καμπότζης ακολούθησε αρχικά τα ινδικά 
πρότυπα της περιόδου Γκούπτα. Γύρω στο Ίο αιώνα ω

στόσο, ένα πρωτότυπο τοπικό γλυπτικό ιδίωμα κάνει την 

εμφάνισή του. Χαρακτηριστικό απ' αυτή την άποψη είναι 
το άγαλμα του Χαριχάρα (6,55), ενός θεού που συνδύαζε 
τις ιδιότητες και τις δυνάμεις του Σίβα και του Βισνού. 

Κάτω από τη λεία, απαλή σάρκα, που αναδεικνύεται ακό

μα περισσότερο χάρη στις επιδέξια λαξευμένες πτυχώσεις 
του ρούχου, υποβάλλεται η αίσθηση της συμπυκνωμένης 

ενέργειας και της εσωτερικής ζωτικότητας, ενώ και τα 

χαρακτηριστικά του προσώπου είναι φανερό ότι ακολου
θούν καμποτζιανά πρότυπα. 

Στις αρχές του 9ου αιώνα, οι Κμερ, ένας λαός που ζού
σε κοντά στην Τονλέ Σαπ ( = Μεγάλη Λίμνη, 240 χλμ. 

βόρεια της σημερινής Πνομ Πενχ), κυριάρχησε σε ολό
κληρη την Καμπότζη. Το 802, ο ηγεμόνας τους Τζαγια
βαρμάν Β' ανακήρυξε τον εαυτό του «υπέρτατο μονάρ
χη», με μια ιεροτελεστία όπου τα όρια μεταξύ θρησκείας 

και πολιτικής ήταν ασαφή. Έκτοτε κάθε βασιλιάς Κμερ 

θεωρούσε τον εαυτό του Νταβαράτζα (μια σανσκριτική 

λέξη που σήμαινε «βασιλιάς των θεών», ενώ για τους Κμερ 

κατέληξε να σημαίνει «θεοποιημένος βασιλιάς»), καλ

λιεργώντας έτσι μια αντίληψη εντελώς ξένη προς την ινδι
κή σκέψη. Η αυτοκρατορία των Κμερ σύντομα επεκτάθη

κε στο σημερινό Βιετνάμ και στη σημερινή Ταίλάνδη, κυ

ριάρχησε σε ολόκληρη την ηπειρωτική νοτιοανατολική Α

σία, και δημιούργησε έναν πολιτισμό που άφησε πίσω του 

πλούσια αρχιτεκτονική και γλυπτική κληρονομιά. 



6,S2 αός του Σίβα, Ι Ιραμπανάν, Ιάβα. · ρχισε περ. 35 μ. . 

Το κυριότερο καλλιτεχνικό επίτευγμα των Κμερ ήταν 
οι τεράστιοι ναοί από πέτρα που έχτισαν οι διάφοροι ηγε
μόνες ανάμεσα στον 9ο και το 120 αιώνα. Συνήθως, οι να
οί αυτοί «στεφάνωναν» πόλεις χτισμένες από λιγότερο αν
θεκτικά υλικά, που σήμερα έχουν εξαφανιστεί στα βάθη 
της ζούγκλας. Το νyκ6ρ Βατ ( = αός της πρωτεύου

σας) είναι αναμφισβήτητα το μεγαλύτερο από τα κτίσμα
τα των Κμερ και ίσως ο μεγαλύτερος ναός στον κόσμο. 

37 

Πρόκειται για ένα πραγματικό βουνό λαξευμένης πέτρας, 
με ύψος 60 μ. και μια τάφρο με περιφέρεια 4 χλμ. γύρω 
του (6,57), που άρχισε να χτίζεται στην περίοδο της βασι

λείας του Σουριαβαρμάν Β' (1112-52), ως τάφος του ηγε

μόνα και ναός του Βισνού ταυτόχρονα. Η διάταξη των 
διαφόρων τμημάτων του Α νyκ6ρ Βατ αντανακλά και συμ
βολίζει τα στοιχεία του σύμπαντος. Η αξονικά συμμετρι
κή του κάτοψη αποτελείται από εγγεγραμμένους σε τε

τράγωνα σταυρούς, με μέτωπο προς τη δύση (6,56). Τόσο 
το κεντρικό ιερό, όπου υπήρχε αρχικά ένα άγαλμα του 
Βισνού, όσο κα τα τέσσερα μικρότερα ιερά στις γωνίες 
καταλήγουν σε σπειροειδείς πύργους, που κατάγονται α
πό την ινδική σικχάρα και συμβολίζουν τις πέντε κορυφές 
του Όρους Μερού. Η τάση της ινδικής αρχιτεκτονικής 
για επανάληψη των ίδιων στοιχείων σε διαφορετική κλί
μακα οδηγείται εδώ στα άκρα. Αυτό, ωστόσο, που κάνει 
το νyκ6ρ Βατ να ξεχωρίζει από άλλους τεράστιους να
ούς, όπως ο Να6ς του Λινyκαράτζα στο Μπουβανεσβάρ 

(6,34), είναι η λογική συνοχή και συνέχεια που το διακρί
νει. Η θέση του ναού είναι τέτοια ώστε από τη δυτική του 
είσοδο μπορούσε κανείς να δει τον ήλιο ν' ανατέλει πάνω 

6,S4 Η βασίλισσα τέντες 

ως Πρατζναπαραμίτα, 12 0-90. 

νδεσίτης, ύψος 1,26 μ. 

θνικό Μουσείο, Τζακάρτα. 

6,S3 Ο Σίβα με το ς 

ακολούθους του. 

αός του Σί{Jα, 

Πραμπανάν, 

περ. 50 μ . .  

νάγλυφο 

σε ανδεσίτη. 



3 

από τον κεντρικό πύργο στις 21 Ιουνίου (την πρώτη μέρα 
του ηλιακού έτους κατά την ινδική αστρολογία), όπως 
ταίρίαζε σ' ένα μνημείο του Σουριαβαρμάν, που τ' όνομά 
του σήμαινε «προστατευόμενος του ήλιου». Επιπλέον, η 
απόσταση από τη δυτική είσοδο ώς το κεντρικό ιερό είναι 

1.728 χατ (μονάδα μέτρησης των Κμερ), που αντιστοιχούν 

στα 1. 728 χρόνια της πρώτης Χρυσής Εποχής του σύμπα

ντος, σύμφωνα με την ινδουιστική παράδοση. 
Στην κατασκευή του εντυπωσιακού αυτού μνημείου 

δεν έχει χρησιμοποιηθεί κονίαμα (οι τεράστιοι ογκόλιθοι 
συγκρατούνται και συνδέονται μεταξύ τους με σιδηρόδε
σμους), ενώ στις στέγες των σκεπαστών στοών χρησιμο
ποιείται το εκφορικό σύστημα και όχι η θολοδομή. Η αί-

6,5S αριχάρα από το Πρασάτ Αντέτ, Καμπότζη, 7ος μ.Χ. αιώνας. 

Ύψος 1,95 μ. Μουσείο Πνομ Πενχ. 

Βο----

50 1 μ. 

6,56 Κάτοψη του Ανyκ6ρ Βατ. 

σθηση της απέραντης έκτασης ενισχύεται από τις τερά
στιες στοές που συνδέουν τους πύργους, καθώς κι από τις 

μεγάλες και απότομες σκάλες που οδηγούν στα διαδοχι
κά επίπεδα. Τα ανάγλυφα στους τοίχους των στοών δια

κρίνονται για την υψηλή τους τεχνική και την κομψότητά 
τους. Εκατοντάδες όμοιες μορφές παρατάσσονται η μια 
δίπλα στην άλλη. Στρατιώτες απεικονίζονται σε πορεία, 
ενώ απσάρας (πνεύματα του ουρανού και μέλη της ακο
λουθίας του Ίντρα) αποδίδονται σε ομαδικές χορευτικές 
φιγούρες (6,58), θυμίζοντας, με τις ερωτικές τους στάσεις 
και τις ρυθμικές τους κινήσεις, τα αισθαντικά ινδικά 
γιάκσις. 

Είναι πραγματικά εντυπωσιακό ότι ο τεράστιος όγκος 
του Ανγκόρ Βατ όχι μόνο χτίστηκε αλλά και διακοσμήθη
κε με γλυπτά σε 30 μόνο χρόνια περίπου. Σε άλλα σημεία 
της αυτοκρατορίας των Κμερ και την ίδια περίπου εποχή 
χτίστηκαν και αρκετοί άλλοι - μικρότεροι, αλλά εξίσου 
πλούσιοι σε γλυπτές διακοσμήσεις - ναοί. Ένας απ' αυ
τούς, το Φανόμ Ρουνγκ (στη σημερινή Ταίλάνδη), είναι 



6,57 Ανyκόρ Βατ, Καμπότζη, αρχές 12ου μ. . αιώνα. 

χτισμένος στην κορυφή ενός λόφου, που δεσπόζει στον 
εκτεταμένο κάμπο. Καθώς πλησιάζει κανείς τον κυρίως 
ναό, από τα κιγκλιδώματα της μνημειώδους σκάλας προ
βάλλουν νάrκας με κεφάλια κόμπρας. Το ιερό, που βρί
σκεται στο κέντρο ενός ορθογώνιου περίβολου με στοές, 
καλύπτεται στο εξωτερικό του από κάθε είδους ανάγλυ
φα, που τα διακρίνει η ίδια ζωντάνια και ευαισθησία που 
συναντάμε σε όλα τα δείγματα της τέχνης των Κμερ 

(6,59). 

Οι ηγεμόνες των Κμερ δεν ήταν όλοι ινδουιστές. Ορι
σμένοι ακολουθούσαν το Βουδισμό Μαχαγιάνα, όπως 
λ.χ., ο Τζαγιαβαρμάν z·, που το 1178 ένωσε και πάλι την 
αυτοκρατορία, δίνοντάς της την παλιότερη αίγλη και ισχύ 
της. Καθώς η πρωτεύουσα είχε λεηλατηθεί από εισβολείς, 
ο Τζαγιαβαρμάν z· έχτισε μια νέα, το Ανγκόρ Τομ, ακο
λουθώντας την αρχή του πολεοδομικού κάναβου. Στα πο
λυάριθμα δημόσια κτίρια της νέας πρωτεύουσας περιλαμ
βάνονταν όχι μόνο ναοί, αλλά και αναπαυτήρια και δεξα
μενές, καθώς το ιδανικό του νέου μονάρχη φαίνεται πως 
ήταν ένα είδος θεοκρατικού κράτους πρόνοιας. Στο κέ
ντρο του Ανγκόρ Τομ έχτισε το Μπαγιόι•, ένα ναό ελάχι
στα μικρότερο από το νrκόρ Βατ, με την ίδια λίγο-πολ · 

κάτοψη και με το πρόσωπο του βασιλιά ως μποτισάτβα 

και στις τέσσερις πλευρές των σπειροειδ<i>ν πύργω,· (6.60). 
Η ιδέα της ομορφιάς του θείου- αλλά και του Οr.ίου χα11α
κτήρα της ομορφιάς ταυτόχρ να -. που τη συνα,·τάμι: 
ήδη τον Ιο μ. . αιώνα στη γλυπτική της Ι'καντά11α (βλ. 
παραπάνω), επιβιώνει σ· αυτά τα γλυκά και ευγι:,•ικά -
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αν και γιγάντια - κεφάλια. Παρά τις βουδιστικές προτι
μήσεις του Τζαγιαβαρμάν z·, τόσο η αρχιτεκτονική όσο 
και η γλυπτική του Μπαrιόν είναι φανερά επηρεασμένες 
από τα παλιότερα ινδουιστικά πρότυπα, δείχνοντας έτσι 
την τάση του Βουδισμού Μαχαγιάνα προς το συγκρητι
σμό και τη μεγάλη του ικανότητα να ενσωματώνει στοι
χεία από άλλες παραδόσεις. 

Το Μπαγιόν είναι πάνω απ' όλα ένα μνημείο στο ιδεώ
δες του θεού-μονάρχη. Ολόκληρος ο πληθυσμός της αυτο
κρατορίας ήταν στην υπηρεσία του· βασιλιά· όχι μόνο οι 
στρατιώτες που πολεμούσαν για λογαριασμό του, αλλά 
και οι κάθε είδους χτίστες και καλλιτέχνες, όπως και οι 
χωρικοί που εξασφάλιζαν την τροφοδοσία των ναών. Σε 
μια επιγραφή της εποχής διαβά οuμε ότι ένας μόνο ναός 
είχε στην ιδιοκτησία του 3. 140 χωριά, που συντηρούσαν 
1 αρχιερείς.-· 40 ιερείς. 2.202 βοηθούς και 615 χορευτές 
και χορεί1τριες το \'αού! 

Τα σχέδια για τη γλυπτική διακόσμηση του Μπαγιόν 

δεν πρόφτασα,· \'α ολοκληρωθού,•. Μετά το θάνατο του 
Τζαγιαβαpμά,· Ζ . το 1220 περίπου, η αυτοκρατορία των 
1'μερ άρχισε ,·α συρρικ,·<i>νεται. Παράλληλα, ο Βουδισμός 

Θεραβα,·τα εκτι1πισε το Βουδισμό Μαχαγιάνα, με σημα
,·τικές συ,·έπr.ιες για την τέχνη (η εικονογραφία έγινε πιο 
περιορισμέ,·η και οι στούπες αντικατέστησαν βαθμιαία 
τους ,·αούς). _ την περιοχή της σημερινής Ταϊλάνδης, η 
επίδραση της γλυπτικής των Κμερ επέζησε σε αναπαρα
στάσεις του Βούδα, όπως, λ.χ., το μεγαλοπρεπές ορειχάλ
κι,·ο κεφάλι από το Σανκαμπούρι, αρχαία πόλη σ' ένα από 
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6,58 ναγλυφο απυ το Α171ωp Βατ. Υψος 60 εκ. Μουσειο r κιμέ, Ι Ιαρισι. 

6.59 Φανόι.ι Ροu17κ, Ταϊλάνδη, αρχές 12ου μ.Χ. αιώνα. 

τα μικρότερα κράτη που δημιουργήθηκαν το 130 αιώνα 
(6,61). Από την άλλη μεριά, στο Σουκοτάι, την πρωτεύου
σα του πρώτου βασίλειου των Τάι (μεταναστών από τη 

νότια Κίνα) που άκμασε στην περίοδο 1225-1378, αναπτύ

χθηκε ένα γλυπτικό ιδίωμα ριζικά διαφορετικό από εκείνο 

των Κμεp. Εδώ ο Βούδας αποδίδεται με ωοειδές λείο πρό

σωπο, κομψά χαρακτηριστικά, τρυφερή μάλλον παρά ε
πιβλητική έκφραση. Ανάλογη κομψότητα και χάρη δια

κρίνει και τις πολυάριθμες στούπες, που παραμένουν άθι

κτες (μόνο αυτές) μέσα στα ερείπια της πόλης (6,62). 

Ακόμα μεγαλύτερες είναι οι διαφορές ανάμεσα στην 

αρχιτεκτονική των Κμεp και τους μεγάλους ναούς της 

Βιρμανίας. Ο Βουδισμός μεταδόθηκε εδώ αρκετά νωρίς 
από την Ινδία. Σύμφωνα με την παράδοση, η μεγάλη στού

πα στη Ρανγκούν, που είναι γνωστή ως (Χρυσή) Παγόδα 
Σβενταγκόν, είναι έργο του 5ου π.Χ. αιώνα (η σημερινή 

της εμφάνιση είναι αποτέλεσμα επεκτάσεων και μετατρο

πών το 190 αιώνα). Στη Βιρμανία, όπου κυριαρχούσε και 
κυριαρχεί ο Βουδισμός Θεpαβάντα, υπάρχουν κατάλοιπα 
από 2.000 περίπου βουδιστικά κτίσματα (του 1 lου, 12ου 

και 13ου αιώνα) στο Παγκάν, μια πόλη στον ποταμό Ιpα

γουάντι που κάλυπτε έκταση 41 τ.χλμ. Ένα από τα καλύ

τερα διατηρημένα κτίσματα είναι ο Ναός του Α νάντα 
(6,63· 6,64). Πρόκειται για ένα κτίσμα με κάτοψη ελληνι

κού σταυρού, έναν κεντρικό πύργο που θυμίζει σικχάρα 
χωρίς όμως να καλύπτει κάποιο ιερό όπως στους ινδουι

στικούς ναούς, και πλήθος μικρούς σπειροειδείς πυργί

σκους. Η διακόσμηση εδώ περιλαμβάνει πλακίδια από ε

πισμαλτωμένη τερακότα στη βάση των τοίχων και γύρω 

από τις εισόδους, ανάγλυφες παραστάσεις στους τοίχους 

των τεσσάρων βραχιόνων και των περιμετρικών διαδρό
μων, καθώς και τέσσερις κολοσσιαίους Βούδες ύψους 10 

μ. στο κεντρικό τμήμα του ναού. 

Το 1287, το Παγκάν λεηλατήθηκε από τους Μογγό

λους του Κουμπλάι Χαν, που πρόσφατα είχε αναγορεύσει 

τον εαυτό του αυτοκράτορα της Κίνας (βλ. Κεφ. 12). Ολό
κληρη η Βιρμανία ερημώθηκε και θα περάσουν αρκετοί 
αιώνες πριν υπάρξει οποιαδήποτε αναγέννηση της τέχνης. 



6,60 Μπαyιόν, Ανγκόρ Τομ. 

Κομφουκιανή, Ταοϊστική 

και Βουδιστική τέχνη στην Κίνα 

Η δυναστεία των Χαν 

Η διδασκαλία του Βούδα διαδόθηκε στην Κίνα τον lo 

μ.Χ. αιώνα, σε μια περίοδο ευημερίας και εθνικής αυτοπε

ποίθησης, που δεν ευνοούσε ιδιαίτερα την υιοθέτηση μιας 

ξενόφερτης και υπερβατικής θρησκείας. Μετά τη μακρά 
περίοδο εμφύλιων συγκρούσεων που ακολούθησε την α

ποσύνθεση της αυτοκρατορίας των Τσου (βλ. Κεφ. 3), η 

χώρα ενώθηκε και πάλι κάτω από την αποτελεσματική 

αλλά σύντομη εξουσία του πρώτου αυτοκράτορα της δυ

ναστείας Τσιν (πεp. 221-209 π.Χ.). Η περίοδος των Χαν 

(209 π.Χ.-220 μ.Χ.) υπήρξε για την Κίνα μια από τις λα
μπρότερες περιόδους της ιστορίας της. Οι βάρβαροι ει

σβολείς απωθήθηκαν και τα σύνορα της αυτοκρατορίας 

επεκτάθηκαν, για να φτάσουν - στο απόγειο της ισχύος 
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της- από τον Ειρηνικό Ωκεανό ώς το Παμίp, κι από την 

Κορέα ώς τη νοτιοανατολική Ασία. Πολύ αργότερα, οι κι

νέζοι εξακολουθούσαν ν' αυτοαποκαλούνται με περηφά
νια «γιοι των Χαν». Στους τέσσερις περίπου αιώνες αστά

θειας που μεσολάβησαν από την πτώση των Χαν ώς την 

επικράτηση της δυναστείας Τανγκ το 617 μ.Χ. (κι ενώ ένα 
μεγάλο μέρος της βόρειας Κίνας βρισκόταν υπό ξενική 

κατοχή), ο Βουδισμός απέκτησε για πρώτη φορά μαζική 

απήχηση - χωρίς πάντως να πάψει ποτέ ν' αντιμετωπίζει 
τον έντονο "συναγωνισμό" του Ταοϊσμού και του Κομ

φουκιανισμού. 

Ο Κομφούκιος (551-479 π.Χ.) ήταν σύγχρονος του Βού
δα (563-480 π.Χ.). Οι ιδέες του, ωστόσο, χρειάστηκαν αρ

κετούς αιώνες ώσπου να κωδικοποιηθούν και ν' αποτελέ

σουν ένα συγκροτημένο και συνεκτικό φιλοσοφικό σύ

στημα, τον Κομφουκιανισμό. Αυτό συνέβη στην περίοδο 

των Χαν, κι από τότε η διδασκαλία του Κομφούκιου δεν 
θα πάψει ποτέ ν' αποτελεί συστατικό στοιχείο της κινέζι

κης σκέψης. Στην κινέζικη παιδεία ειδικότερα, θα κυ

ριαρχήσει για πολλούς αιώνες σχεδόν αποκλειστικά ο 

Κομφουκιανισμός και η επιδίωξή του να προετοιμάσει 

τους νέους για τις περίφημες γραπτές εξετάσεις (ίσχυαν 

ήδη από το 2ο π.Χ. αιώνα), που άνοιγαν το δρόμο για μια 

6,61 Κεφάλι από άγαλμα του Βούδα, πεp. 1300. Ορείχαλκος, ύψος 30 

εκ. Εθνικό Μουσείο, Μπαvrκόκ. 
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6.62 Αγαλμα τοu Βούδα, τέλη 13ou αιώνα. Λuτερίτης και ασβεστοκο

νίαμα. Σοuκοτάι, Ταϊλάνδη. 

6.63 αός του Ανάνrα. Παγκάν, Βιρμανία. Άρχισε το 1091 μ . .

σταδιοδρομία κρατικού αξιωματούχου. Θα μπορούσε κα

νείς να ισχυριστεί ότι ο Κομφουκιανισμός ως φιλοσοφία 

μετέτρεψε τις αρετές του ευσυνείδητου κρατικού λειτουρ

γού σε γενικής ισχύος ηθικό κώδικα. Έχοντας κύριο μέ

λημά του τη συμπεριφορά και τα αμοιβαία καθήκοντα αρ

χόντων και αρχομένων, γονέων και παιδιών, γέρων και 
νέων, εργοδοτών και εργαζομένων, ο Κομφούκιος υπο

γράμμιζε τη σημασία της συμμόρφωσης προς τους κανό

νες, την αξία της παράδοσης. Η κοινωνία έπρεπε ν' απο

τελεί την αντανάκλαση της ηθικής τάξης του σύμπαντος, 

ενώ η αρετή δεν ήταν τίποτε άλλο από τη σωστή και αρμό
ζουσα σε κάθε περίσταση συμπεριφορά. Όλα αυτά είχαν 

φυσικά τις επιπτώσεις τους και στις αντιλήψεις για την 
τέχνη. Όπως έγραφε ένας λόγιος του 19ου αιώνα, «η ζω

γραφική προάγει τον πολιτισμό και ενισχύει τις αρχές της 

ορθής συμπεριφοράς διεισδύει σε όλες τις εκφάνσεις του 

οικουμενικού πνεύματος». Η ζωγραφική και η στενά συν
δεδεμένη μαζί της τέχνη της καλλιγραφίας - όχι όμως 

και η γλυπτική ή η αρχιτεκτονική, που τοποθετούνταν 

μάλλον στις εφαρμοσμένες, τις στενά χειρωνακτικές τέ

χνες - αποτελούσαν μέρος του επίσημου εκπαιδευτικού 

προγράμματος. Αποτέλεσμα της θέσης αυτής των καλών 

τεχνών ήταν ένα ανεπανάληπτο σε οποιονδήποτε άλλο 
πολιτισμό πλήθος από ερασιτέχνες καλλιτέχνες. Κάθε 

μορφωμένος κινέζος γνώριζε απαραίτητα την τεχνική της 

ζωγραφικής και της καλλιγραφίας, ενώ συχνά ανώτεροι 

κρατικοί αξιωματούχοι -ακόμα και αυτοκράτορες

διακρίνονταν για τις καλλιτεχνικές τους αρετές και επι

δόσεις. 

6,64 Κάτοψη τοu αού του Ανάνrα. 



Ο Κομφουκιανισμός δεν ήταν ουσιαστικά θρησκεία, 
παρόλο ότι από την αρ-ιή υιοθέτησε την παραδοσιακή κι
νέζικη ευσέβεια προς τα πνεύματα των προγόνων. Ο Ταοϊ
σμός, αντίθετα, εί-ιε μια πολύ πιο έντονη πνευματική και 
μεταφυσική διάσταση. Θεμελιωτής του συστήματος αυ
τού, που πήρε την οριστική του μορφή επίσης στην περίο
δο Χαν, ήταν ο Λάο Τσε, που λέγεται ότι έζησε τον 6ο 
π.Χ. αιώνα. Όπως και στον Ινδουισμό ή το Βουδισμό, 
έτσι και στη διδασκαλία του Λάο Τσε υπάρχουν διάφορα 
επίπεδα πρόσληψης και κατανόησης. Το Ταό είναι η ίδια 
η κοσμική ενέργεια, ενώ απώτερος στό-ιος του ανθρώπου 
είναι η κατάσταση εκείνη ενόρασης και ενδοσκόπησης 
(μινyκ), όπου η διάκριση σε «εσωτερικό» και «εξωτερικό» 
κόσμο, σε «εγώ» και «τα πράγματα», σβήνει μέσα σε μια 
σχεδόν εκστατική εναρμόνιση με τους νόμους της φύσης 
και του σύμπαντος. Οι ταοϊστtς μιλούσαν για μια παλιό
τερη, «-ιρι>σή» επο-ιή, όταν οι άνθρωποι βρίσκονταν σε 
απόλυτη αρμονία με το περιβάλλον τους, η ζωή κυλούσε 
αβίαστα όπως η διαδο-ιή των επο-ιών του -χρόνου, και οι 
δυο βασικές αρχές του κόσμου, το αρσενικό και το θηλυ
κό (yιανyκ και yιν), δεν συγκρούονταν, αλλά συνυπήρ-ιαν 
αρμονικά. Ιδανικό της φιλοσοφίας του Λάο Τσε ήταν τε
λικά ο ερημίτης, που εγκαταλείπει κάθε εγκόσμια και κα
θημερινή φιλοδοξία για να καλλιεργήσει τις εσωτερικές 
του δυνατότητες και να φτάσει στην εσωτερική γαλήνη 
και ευδαιμονία. Ο Κομφουκιανισμός ενθάρρυνε τη συμ
μόρφωση με ορισμένους κανόνες, τη μετριοπάθεια, τη λο
γική σκέψη· ο Ταοϊσμός την ατομικότητα, το πάθος, τη 
φαντασία. Εκτός, όμως, από αντιθετικά, τα δυο αυτά ρεύ
ματα σκέψης είναι και συμπληρωματικά. Όπως λέει και 
ένας σύηρονος κινέζος συγγραφέας, «είμαστε κοινωνικά 
κομφουκιανοί και ατομικά ταοϊστtς». 

Ο Βουδισμός έφερε στην Κίνα ένα εντελώς διαφορετικό 
σύστημα πνευματικών και διανοητικών αξιών. Κέντρο 
της προσο-ιής του ήταν μια αντίληψη για τη σωτηρία που 
όχι μόνο βρισκόταν πολύ μακριά από τα ενδιαφέροντα 
και τις προτεραιότητες του Κομφουκιανισμού, αλλά διέ
φερε αρκετά κι από την ταοϊστική προσήλωση στην εσω
τερική ζωή του ατόμου. Το ιδεώδες του Βουδισμού μπορεί 
να συμπυκνωθεί στη μορφή ενός μονα-ιού που ζει στα 
πλαίσια μιας θρησκευτικής κοινότητας. Όταν έφτασε 
στην Κίνα, ο Βουδισμός ήταν ήδη ένα εξελιγμένο θρη
σκευτικό σύστημα, με τα ιερά του κείμενα, τους μοναχούς 
και τους ιερείς του, το τελετουργικό και τις ιερές εικόνες 
του. Παρόλο ότι με τον καιρό επηρεάστηκε από τον Κομ
φουκιανισμό και τον Ταοϊσμό (επηρεάζοντάς τους ταυτό
χρονα) και παρά τη μεγάλη της εξάπλωση και άνθηση α
νάμεσα στον So και το 12ο μ.Χ. αιώνα, οπότε και ενέπνευ
σε μεγάλης αξίας και εμβέλειας έργα τt-ινης, η διδασκα
λία του Βούδα δεν έπαψε ποτέ ν' αποτελεί ένα ξένο, κατά 
κάποιον τρόπο, σώμα στην κινέζικη σκέψη, κουλτούρα 
και κοινωνία. 

Στους τάφους από τους οποίους αντλούμε τις γνώσεις 
και τις πληροφορίες μας για την τt-ινη των Χαν, τα ταοϊ
στικά και κομφουκιανιστικά στοι-ιεία συνυπάρχουν (σ' έ
να ανάγλυφο, μάλιστα, απεικονίζονται πλάι πλάι ο Κομ
φούκιος και ο Λαό Τσε αυτοπροσώπως). Οι είσοδοι αυτών 
των τάφων φρουρούνται από μυθικά τέρατα, που αποστο
λή τους είχαν να διώχνουν τα κακά πνεύματα. Στους νε-
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κρικούς θαλάμους και τις γειτονικές αίθουσες, όπου το
ποθετούνταν οι προσφορές των απογόνων προς το νεκρό, 
υπάρ-ιουν συ-ινά διακοσμήσεις από το παραδοσιακό κινέ
ζικο, αλλά κι από το ταοϊστικό, πάνθεον. Κτίρια σε μικρο
γραφία και αγαλματίδια προγόνων και ζώων υπενθυμί
ζουν την πανάρ-ιαιη πρακτική να θυσιάζονται οι επιζώντες 
ώστε να συνοδεύσουν το νεκρό στον άλλο κόσμο. Ο μεγα
λομανής πρώτος αυτοκράτορας των Τσιν, που ήταν και 
φανατικός πολέμιος των κομφουκιανών, θάφτηκε το 209 
π.Χ. μ' έναν ολόκληρο στρατό από πήλινους πολεμιστές. 
Απ' αυτούς, SOO περίπου ήρθαν στο φως το 1974, όταν α
νασκάφηκε μια από τις αίθουσες του τάφου του στο Λιν
τούνγκ του Σενσί (6,65). Ενμtρει -ιυτευμtνες και ενμέρει 
λαξευμένες (τα χtρια και τα κεφάλια τους έ-ιουν δουλευτεί 
χωριστά και μετά προστέθηκαν στα σώματα), οι μορφές 
αυτές σε φυσικό μέγεθος από τερακότα ανήκουν σε μια 
μακρά παράδοση ταφικής τt-ινης. Ακόμα μεγαλύτερη εί
ναι, ωστόσο, η καλλιτεχνική αξία μικρών ειδωλίων από 
τους τάφους της περιόδου Χαν, όπως, λ.-ι., το άρμα που 
βρέθηκε το 1980 κοντά στον τάφο του πρώτου αυτοκράτο
ρα των Τσιν (6,66), ή το περίφημο ορει-ιάλκινο «ιπτάμενο 
άλογο>> από το Βουβtι του Κανσού (6,67). Το άλογο αυτό, 
που ισορροπεί υπtρο-ια πατώντας το ένα του πόδι σ· ένα 
ιπτάμενο -χελιδόνι, αποτελεί πραγματικό αριστούργημα 
περίοπτης γλυπτικής και εκφραστικής απεικόνισης ζώου. 
Τόσο το συγκεκριμένο άλογο της Εικόνας 6,67 όσο και 
άλλα μικρότερα από τον ίδιο τάφο ανήκουν στη λεγόμενη 
«ουράνια» ράτσα, που ήρθε στην Κίνα από την κεντρική 
Ασία γύρω στο 100 π.Χ. και έγινε σύντομα σύμβολο ανώ
τερης κοινωνικής θέσης - ο συγκεκριμένος τιίφος ανήκε 
σ' έναν διοικητή επαρ-ιίας. 

Στους περισσότερους τάφους της περιόδου Χαν τονίζε
ται η αξία της επίγειας ζωής. Οι κυβερνητικοί αξιωματού
-ιοι με τη συνοδεία τους αποτελούν εδώ ένα από τα αγαπη
μένα θέματα των ζωγραφικών παραστάσεων, που τους α
πεικονίζουν να κινούνται με κόσμια επισημότητα, σύμφω
να με τις αρ-ιές του Κομφουκιανισμού. Κάποιες άλλες πα
ραστάσεις με θέματα ηθικοπλαστικού και διδακτικού 
περιεχομένου -χαράσσονταν πάνω σε πέτρα, με μια τε-ινι
κή που συνηθιζόταν ειδικά στην Κίνα των Χαν και που 
πρόβλεπε τη λείανση των μορφών και τη γραμμοσκίαση 
του φόντου. Οι τοί-ιοι των νεκρικών θαλάμων κοσμούνταν 
επίσης με ανάγλυφες ή ζωγραφικές παραστάσεις πάνω σε 
κεραμικά πλακίδια. Σε μια από τις παραστάσεις αυτές, 
δυο αξιωματού-ιοι απεικονίζονται σε στάσεις και εκφρά
σεις που συμπυκνώνουν με τον πιο γλαφυρό τρόπο το κομ
φουκιανό ιδεώδες της ιεραρχίας και του σεβασμού προς 
τους ανώτερους (6,68). Σε αντιδιαστολή με τα έντονα πε
ριγράμματα των ελληνικών αγγείων και των ινδικών νω
πογραφιών (λ.-ι., στην Αζάντα), η πινελιά του κινέζου ζω
γράφου προσαρμόζεται στο βάρος, τη σταθερότητα και 
την κίνηση των μορφών: αλλού είναι πα-ιιά, αλλού απότο
μη και αυστηρή, αλλού τρεμοσβήνει. Η εκφραστικότητα 
είναι εδώ ανάλογη μ' εκείνη της κινέζικης καλλιγραφίας. 
Στα ανάγλυφα πάνω σε πλακίδια, οι μορφές απλώς σκια
γραφούνται. Οι θεριστές και οι τοξότες της Εικόνας 6,69 
αποκαλύπτουν βαθιά γνώση και οξυδερκή απόδοση της 
ανθρώπινης μορφής σε κίνηση. Τα ψάρια αποδίδονται αρ
κετά σ-ιηματικά, σαν να πλέουν στην επιφάνεια του νε-
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6,65 Τοξότης από τον 

τάφο του αυτοκράτορα 

Σιχ Χουάνγκ-τι, 

περ. 221-209 π.Χ. 

Τερακότα, φυσικό μέγεθος. 

Λιντούνγκ, κοντά στο Σιάν. 

6,67 (δεςιά) Ιπτάμενο άλογο 

από το Βουβέι. 

Περίοδος των Ανατολικών Χαν, 

2ος μ.Χ. αιώνας. 

Ορείχαλκος, 34,3 χ 45 εκ. 

ρού, ενώ τα φύλλα και τα άνθη του λωτού διακρίνονται 

για την ευαίσθητη απόδοσή τους και ξεχωρίζουν σαφώς 

από ανάλογες αναπαραστάσεις του ίδιου φυτού στην Ινδι

κή τέχνη. Αν και έργα επαρχιακών καλλιτεχνών, οι παρα

στάσεις αυτές αντανακλούν πιθανότατα την τέχνη της αυ
τοκρατορικής αυλής, από την οποfα δεν σώζεται ούτε ένα 

δείγμα (κατά τη λεηλασία της πρωτεύουσας των Χαν, το 

190 μ.Χ., ολόκληρη η αυτοκρατορική συλλογή κατα

στράφηκε). 

Ορισμένα έργα τέχνης της περιόδου Χαν που προέρχο

νται από πρόσφατες ανασκαφές μοιάζουν κάπως απομο
νωμένα. Στο Χσινγκπίνγκ, κοντά στο Σιάν, στον τάφο ε

νός στρατηγού που πέθανε το 117 π.Χ., βρέθηκαν το 1957 

μεγάλων διαστάσεων λαξευμένες μορφές ζώων, όπως, 

λ.χ., ένας ξαπλωμένος νεροβούβαλος από σκαλισμένη 

πέτρα, σύμβολο της δύναμης που βρίσκεται πρόσκαιρα 

σε λανθάνουσα κατάσταση (6,70). Εξάλλου, σε τάφους 
του 2ου π.Χ. αιώνα κοντά στο Τσανγκσά του Χουνάν, 

6,66 · Αρμα με τέσσερα άλογα και ηνίοχο από τον τάφο του αυτοκράτορα -ιχ Χουάνγκ-τι, περ. 210 π.Χ. Ορείχαλκος με χρυσά και επιχρυσωμένα 

τμήματα, μήκος 32,8 μ., ύψος 1,04 μ. Λιντούνγκ, κοντά στο Σιάν. 



βρέθηκαν το 1973 τα παλιότερα γνωστά έργα ζωγραφικής 
σε μετάξι. Πρόκειται για προϊόντα ενός επαρχιακού πολι
τισμού της νότιας Κίνας, που εκφράζουν παλιότερες θρη
σκευτικές πεποιθήσεις (της εποχής των Σανγκ), σ' ένα ι
δίωμα του οποίου αποτελούν τα μόνα γνωστά δείγματα. 
Ποια ακριβώς ήταν η σχέση των έργων αυτών με τα έργα 
ζω'yραφικής που περιλάμβανε η συλλογή των αυτοκρατό
ρων Χαν είναι άγνωστο. 

Οι πληροφορίες μας για τα πρώτα βήματα της ζωγρα
φικής σε ρόλους από μετάξι, που οι Κινέζοι τη θεωρούσαν 
την ανώτερη μορφή εικονιστικής τέχνης, προέρχονται μό
νο από φιλολογικές πηγές κι από μεταγενέστερα αντίγρα
φα (απ' αυτή την άποψη, η μελέτη της ζωγραφικής της 
αρχαίας Κίνας θυμίζει τη μελέτη της αρχαιοελληνικής ζω
γραφικής). Το έργο του ΙΟου αιώνα με τίτλο Νουθεσίες 
τηι; εκπαιδεύτριας στις κυρίες της Αυλής θεωρείται αντί
γραφο παλιότερου έργου του Κου Κάι-τσι (περ. 344-406). 
Ο Κου Κάι-τσι είχε δουλέψει στην αυλή του Νανκίν, του 
πολιτισμικού κέντρου της Κίνας, όπου και επιβίωσε ο 
Κομφουκιανισμός μετά την αποσύνθεση της αυτοκρατο
ρίας των Χαν. Πρόκειται για μια σειρά ζωγραφικές παρα
στάσεις ανάμεσα στις οποίες παρεμβάλλονται κείμενα 
διαπαιδαγώγησης. Η σκηνή της Εικόνας 6, 71 συνοδεύεται 
από την υπόδειξη: «Αν τα όσα λες είναι καλοειπωμένα, 

6,61 Δυο αξιωματούχο, (λεπτομέρεια από τάφο), τέλη \ου π.Χ.-αρχtς 

Ιοο μ.Χ. αιώνα. Κεραμικά πλακιδ,α, 73,8 χ 240,7 εκ. Μουσείο Καλών 

Τεχνών, Βοστόνη. 

2 z cesg z ...,., cx • :::s 
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6,69 Κυνήγι πάπιας και θερισμός ρυζιού, 2ος μ.Χ. αιώνας. Αποτύπωμα 

από πλακίδιο τάφου, ύ111ος 42 εκ. Μουσείο Τσουνγκίνγκ. 

όλοι οι άντρες σε απόσταση χιλίων λευγών θ' ανταποκρι
θούν. Αν, όμως, ξεφύγεις από την αρχή αυτή, ακόμα και 
ο σύντροφός σου θα δυσπιστεί». Προφανώς, ο άντρας για 
τον οποίο γίνεται λόγος είναι ο αυτοκράτορας και η γυναί
κα μια παλλακίδα του. Η αντιπαράθεσή τους, ωστόσο, 
σε στάση τριών τετάρτων και προφίλ αντίστοιχα, υπαινίσ
σεται κάποια ιδιότυπη ή περίπλοκη ψυχολογική σχέση με
ταξύ τους. Ο Κου Κάι-τσι, ξακουστός και ως προσωπο
γράφος που είχε την ικανότητα ν' αποδίδει όχι μόνο την 
εμφάνιση αλλά και το πνεύμα και το χαρακτήρα των μο
ντέλων του, υπήρξε ένας μάλλον εκκεντρικός ταοϊστής, 
με αρκετές επιφυλάξεις για την εγκόσμια κομφουκιανή η
θική του κειμένου που ειΥ.ονογραφεί εδώ. 

Αν και αρχικά έγραφαν με γραφίδα που έδινε ομοιό
μορφο πάχος στα γράμματα, με τον καιρό οι Κινέζοι καλ
λιέργησαν την καλλιγραφία με εύκαμπτο πινέλο, όχι μόνο 
ως τρόπο γραφής και επικοινωνίας, αλλά και ως ένα είδος 
εικαστικής έκφρασης. Ανάλογα με το πόσο απαλά ή έντο
να χαράσσονται τα γράμματα, και ανάλογα με τον τρόπο 
που συνδέονται μεταξύ τους, ένα κείμενο μπορεί να μην 
γράφεται απλώς, αλλά και να ερμηνεύεται. Η καλλιγρα
φία υπήρξε, βέβαια, πάντοτε τέχνη μιας μορφωμένης 
μειοψηφίας, μιας ελίτ που γνώριζε να γράφει και να διαβά
ζει. Συχνά, οι ίδιοι οι αυτοκράτορες επιδίδονταν στην 
καλλιγραφία, και οι γραμμένες με το ίδιο· τους το χέρι α
ποφάσεις τους αναπαράγονταν σε πέτρινες στήλες (έτσι 
ώστε να διατηρηθεί όχι μόνο το τι έγραψαν, αλλά και το 
πώς το έγραψαν), ενώ το ίδιο συνέβαινε και με τα κείμενα 
των κινέζων κλασικών. Μια πλήρης σειρά από 114 τέτοιες 
στήλες, που χαράχτηκαν το 837, φιλοξενούνται σήμερα 
στο Ιστορικό Μουσείο του Σιάν. 
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6,70 εροβούβαλος από τάφο στο σινγκπίνγκ, περ. 117 π . .

6.71 Κου Κάι-τσι, λεπτομέρεια από τις οuθεσίες της εκπαιδεύτριας 

στις κυρίες της uλής, τέλη 4ου-αρχές 5ου μ. . αιώνα. Μελάνι 

και χρώμα σε μετάξι, ύψος 24, εκ. Βρετανικό Μουσείο, ονδίνο. 

Ένας ρόλος από μετάξι του ΙΟου αιώνα με τις προσω

πογραφίες διάσημων αυτοκρατόρων είναι πιθανότατα πι

στό αντίγραφο έργου του Γεν Λι-πεν (περ. 600-73), του δια
σημότερου καλλιτέχνη της εποχής του στην αυλή των 

Τανγκ (6,72). Παρά τις μικρές τους διαστάσεις, οι μορφές 

διακρίνονται εδώ για την ήρεμη αυτοπεποίθησή τους, την 
αυτοκρατορική τους μεγαλοπρέπεια, και τη μνημειακό

τητά τους. Στις τοιχογραφίες από τον πρόσφατα ανα

σκαμμένο τάφο του πρίγκιπα Τσανγκ Χουάι (αρχές ου 

αιώνα), κοντά στο Σιάν, καταγράφονται άλλες, ελαφρό
τερες πλευρές της ζωής στην αυλή των Τανγκ. Άντρες 

που κυνηγάνε ή παίζουν πόλο και γυναίκες που αναπαύο
νται νωχελικά στον κήπο αποδίδονται με μεγάλη οικονο

μία γραμμών και με σιγουριά στην πινελιά, έτσι ώστε να 

συλλαμβάνεται και η πιο φευγαλέα στιγμή (6, 73). Πρόκει

ται πάντως, κατά πάσα πιθανότητα, για έργα καλλιτε

χνών που θεωρούνταν απλοί τεχνίτες, σε αντιδιαστολή 

προς τον Γεν Λι-πεν και τους ομοίους του, που ήταν πα
ράλληλα όχι μόνο λόγιοι, αλλά και μανδαρίνοι με σημα

ντική θέση στην κρατική γραφειοκρατία. 



6,72 Γεν ι-πεν, λεπτομέρεια από τις Προσωπογραφίες αurοιφαrό

ρωv, oc; μ . .  αιώνας. Μελάνι και χρώμα σε μετάξι, ύψος 21 εκ. Μου

σειο Καλών Τεχνών, Βοστόνη. 

Μια σειρά από ξένες τεχνοτροπίες στη ζωγραφική, τη 
γλυπτική και την αρχιτεκτονική "εισέβαλαν" στην Κίνα 

παράλληλα με το Βουδισμό, ακολουθώντας το λεγόμενο 
pόμο του Μεταξιού, διαμέσου της κεντρικής Ασίας. Ξε

κινώντας από το Τουνχουάνγκ, οι δpομοι αυτοί -μέσω 

των οποίων το κινέζικο μετάξι έφτανε στην Ινδία, το Ιράν 
και την Ευρώπη- περνούσαν από το σημερινό Σινκιάνγκ, 

την τεράστια σε έκταση δυτική επαρχία της Κίνας που συ

νορεύει με την ΕΣΣ προς βορρά και με το Θιβέτ προς 
νότο. Παρόλο ότι τον Ιο μ.Χ. αιώνα στην περιοχή αυτή 
κατοικούσαν νομαδικές κυρίως φυλές, υπήρχαν και ορι

σμένες πόλεις-κράτη, που δέχονταν έντονη την ινδική 
(και γενικότερα υτική) πολιτισμική επίδραση. Στο Μι

pάν, ένα πpοκεχωpημένο φυλάκιο της τέχνης της Γκαντά
pα (βλ. παραπάνω) μόλις 480 χλμ. δυτικά του Τουν

χουάνγκ, έχουν βρεθεί έργα ζωγραφικής του 2ου-3ου μ. . 
αιώνα με βουδιστικά θέματα, που υπογράφονται από κά

ποιον Τίτα ή Τίτους (προφανώς προερχόμενο από μια α
νατολική ρωμαϊκή επαρχία). Στα βορειοανατολικά, το μι

κρό κράτος Κούτσα στον ποταμό Ταpίμ εξελίχτηκε γύρω 
στον 4ο μ.Χ. αιώνα σε αξιόλογο βουδιστικό κέντρο, με 
σημαντική καλλιτεχνική παραγωγή σε λαξευμένους στο 
βράχο ή περίοπτους ναούς. Όλες αυτές οι πόλεις της κε
ντρικής Ασίας, που η αίγλη τους μνημονεύεται από αρκε

τούς κινέζους ταξιδιώτες της περιόδου 400-600 μ.Χ., κα
ταστράφηκαν ως επακόλουθο των μουσουλμανικών ει-
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σβολών και του ξεριζώματος του Βουδισμού τον Ι Ιο μ. . 
αιώνα. Οι σκαμμένοι στο βράχο ναοί που σώζονται στο 
Τουνχουάνγκ (μεθοριακή πόλη-σταθμό, σε μια όαση στην 
· Εpημο του Γκόμπι) είναι περίπου 500. Απ' αυτούς, οι μι
σοί περίπου είναι διακοσμημένοι στα τοιχώματα και την

οροφή τους με ζωγραφικές παραστάσεις, που είναι έργα

της περιόδου ανάμεσα στον 5ο και τον Ι Ιο αιώνα και δια
τηρούνται σε πολύ καλή κατάσταση. Στις παλιότερες από
τις παραστάσεις αυτές είναι φανερή η επίδραση της Ινδι

κής τέχνης. Οι Βούδες και οι μποτισάτβας είναι προφα
νώς έργα καλλιτεχνών από την κεντρική Ασία, ενώ στα

απσάρας (τους άγγελους του Βουδισμού Μαχαγιάνα), που
κυριαρχούν στις οροφές, και στις ιστορίες από τη ζωή του
Βούδα, που καλύπτουν τα τοιχώματα, είναι αισθητή η ο
λοένα και μεγαλύτερη επιρροή της Κινέζικης τέχνης. Σε

μια τοιχογραφία με την ενσάρκωση του Βούδα ως χρυσή
γαζέλα (6,74), τα ζώα δείχνουν να κατάγονται από το Ι

ράν, ενώ τα βουνά και η γονατιστή μορφή με τις πτυχώ

σεις του αναπεπταμένου της ρούχου έχουν σίγουρα τις ρί

ζες τους στην Κίνα και την παλιότερη τέχνη της (3,38·
6, 70). Από την άλλη μεριά, η ανθρωπομορφική λατρευτι

κή εικόνα που καθιέρωσαν οι βουδιστές ήταν κάτι εντε

λώς πρωτόγνωρο για την Κίνα. Καθώς το μήνυμα του Βού

δα απευθυνόταν σε όλες τις κοινωνικές τάξεις, τα κείμε

να, που μόνο μια μειοψηφία μπορούσε να διαβάζει, ήταν
απαραίτητο να συμπληρώνονται από εικόνες. Τα κείμε
να, λοιπόν, που λαξεύονταν παλιότερα σε στήλες αντικα

ταστάθηκαν με τον καιρό από ανάγλυφες διδακτικές ή
αφηγηματικές σκηνές, όπως εκείνη της Εικόνας 6, 75 (των

αρχών του 6ου αιώνα), όπου οι μορφές του Βούδα πλαι

σιώνονται με σκηνές από τη ζωή του.

Τα αξιολογότερα έργα πρώιμης κινέζικης βουδιστικής 
τέχνης (με εξαίρεση κάποιες τοιχογραφίες, κυρίως στο 

Τουνχουάνγκ) είναι γλυπτά - ο Κομφουκιανισμός αντίθε
τα ήταν σαφώς αρνητικός απέναντι στο είδος αυτό τέ

χνης. Το παλιότερο δείγμα είναι ένα ορειχάλκινο αγαλμα

τίδιο με χρονολογία που αντιστοιχεί στο 33 μ. . Οι βίαιοι 

διωγμοί κατά των βουδιστών και η ολοσχερής καταστρο
φή των ναών τους το 444 μ.Χ. είχαν ως αποτέλεσμα να 

6,73 Τοιχογραφία από τον τάφο του πρίγκιπα Τσανγκ ουάι, κοντά 

στον Σιάν, αρχές ο μ. . αιώνα. Ιουσείο παρχίας Σενσί. Σιάν. 



6,74 Ο Βούδας ενσαρκωμένος σε γαζέλα. Τοιχογραφία από το Τουν

χουάνγκ, 5ος μ. . αιώνας. 

καταστραφεί ένα μεγάλο μέρος της καλλιτεχνικής αυτής 

παραγωγής. Ωστόσο, το 452 μ.Χ., όταν στο θρόνο της βό

ρειας αυτοκρατορίας Βέι (ενός από τα τρία βασίλεια στα 

οποία ήταν διαιρεμένη η χώρα την εποχή εκείνη) ανέβηκε 

ένας βουδιστής, εγκαινιάστηκε μια νέα περίοδος καλλιτε
χνικής άνθησης. Από το 460 ώς το 494 μ.Χ., ένας ψαμμο

λιθικός βράχος στο Γιουνκάνγκ του Σανοί (όχι πολύ μα

κριά από το Σινικό Τείχος) μετατράπηκε στον εντυπωσια

κότερο ίσως από τους σκαμμένου.:; στο βράχο βουδιστι-

--

κούς ναούς (6, 76). Πηγή έμπνευσης των επιβλητικών αυ

τών κτισμάτων θα πρέπει να ήταν τα ανάλογα ιερά των 
Ινδιών, ενώ τα κολοσσιαία αγάλματα που τα κοσμούσαν 

κατάγονταν προφανώς από δυο περίφημα αγάλματα, ύ

ψους 37 και 53 μ. αντίστοιχα, που λαξεύτηκαν κατευθείαν 

στο βράχο του Μπαμιγιάν (στο σημερινό Αφγανιστάν), α

πό το 2ο ώς τον 5ο μ.Χ. αιώνα. Με τις τεράστιες διαστά

σεις τους, τα γλυπτά αυτά συμβόλιζαν τη φύση του οικου
μενικού Βούδα, το ισοδύναμο του ίδιου του κοσμικού σύ

μπαντος. Μια από τις προσόψεις του ναού στο Γιουν

κάνγκ αποκάλυψε, όταν έπεσε, έναν Βούδα ύψους 14 μ., 

πλαισιωμένον από δυο μποτισάτβας. Η ιερή αυτή τριάδα 

θα έδειχνε σίγουρα πολύ πιο μυστηριώδης και υποβλητική 

όσο ο χώρος κίνησης του θεατή-πιστού ήταν αρκετά πε
ριορισμένος και το σπήλαιο πολύ πιο αδύναμα φωτισμένο 

(6,77). Παρόλο ότι η στάση και η αμφίεση θυμίζουν τον 

προσευχόμενο Βούδα της Μαθούρα (6, 13), κάθε στοιχείο 

νατουραλισμού έχει εδώ εξοβελιστεί. Το πρόσωπο του κο

λοσσού του Γιουνκάνγκ είναι μια μάσκα που χαμογελάει 

ανεξιχνίαστα, ενώ το κρανιακό εξόγκωμα και οι μακριοί 
λοβοί των αυτιών έχουν γίνει πια καθαρές συμβάσεις, θυ

μίζοντας βασιλικά σύμβολα που θα μπορούσαν και ν' α

φαιρεθούν. Σε μικρής κλίμακας γλυπτά εξάλλου - στα 

τοιχώματα του σπηλαίου 6,76 και στη στήλη της Εικόνας 

6,75 - βλέπουμε τον Βούδα καθισμένο, με σταυρωμένα 
τα πόδια και με στέμμα στο κεφάλι. Πρόκειται για μια 
καθαρά βασιλική στάση, που συνδέει άμεσα τη θρησκεία 

με την εξουσία του αυτοκράτορα των βόρειων Βέι. 

6,75 Βουδιστική στήλη, αρχές 6ου μ . .  αιώνα. Σπήλαια Μαιτζαισάν. Κανσού. 



Αξιόλογα είναι και τα κάθε είδους έργα ιης περιόδου 

αυτής από ορείχαλκο. Όπως ήδη αναφέρθηκε, οι Κινέζοι 

γνώριζαν από πολύ παλιά την τέχνη της χύτευσης του ο

ρείχαλκου. Η λειψανοθήκη πάντως της Εικόνας 6,78 (έρ
γο του 524 μ.Χ.) απηχεί εντελώς διαφορετικές ευαισθησίες 
και εκφραστικές τάσεις τόσο από τα τελετουργικά σκεύη 

της περιόδου Σανγκ με τους μυστηριώδεις δράκους (2,59) 

όσο κι από τις μεταγενέστερες νατουραλιστικές παρα

στάσεις ζώων από τους τάφους της περιόδου Χαν (6, 70). 
Η κεντρική μορφή του Βούδα, οι μικροσκοπικοί μποτι
σάτβας στα πόδια του, και τα απσάpας που πεταρίζουν 

στην άκρη του φωτοστέφανου κατάγονται όλα από ινδικά 
πρότυπα. Η όλη σύνθεση πάλλεται από μια τρεμουλιαστή 

σπίθα ζωής, φέρνοντας στο νου το θρύλο ότι το σώμα του 

Σακιαμούνι αναδύθηκε άθικτο από τη νεκρική πυρά, αλ

λά και υποδηλώνοντας την ανάταση του πνεύματος. 
Οι γλύπτες και οι ζωγράφοι κάθε λατρευτικής τέχνης 

προσπαθούν κατά κανόνα να δώσουν θρησκευτικά απο
τελεσματικές εικόν1-;ς χωρίς να παραβιάσουν κάποιο -

λιγότερο ή περισσότερο αυστηρό- πλαίσιο εικονογραφι

κών κανόνων. Στην αναπαράσταση των πιστών οι βουδι

στές καλλιτέχνες είχαν μεγαλύτερη ευχέρεια επιλογών 

6,76 Εσωτερικό του Σπηλαίου νι στο Γιουνκάνγκ, τέλη 5ου μ.Χ. 

αιώνα. 

6,77 Κολοσσιαίος Βούδας από το Γιουνκάνγκ, 5ος μ.Χ. αιώνας. 

Βράχος, ύψος 13,7 μ. 
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και κινήσεων, όπως προκύπτει κι από ένα ανάγλυφο με 

μια ευσεβή αυτοκράτειρα και τις ακολούθους της (6,79). 

Σε αντιδιαστολή με τους στατικούς, σχεδόν γεωμετρικά 

συμπαγείς Βούδες και μποτισάτβας, οι μορφές του ανά

γλυφου αυτού (που προέρχεται από το Λουνγκμέν) είναι 

ταυτόχρονα νατουραλιστικές και άυλες, σε μια προσπά
θεια ίσως να τονίσουν τη διάκριση ανάμεσα σε αιώνιες 
αλήθειες και απατηλά, πρόσκαιρα φαινόμενα. Ντυμένες 

uε ρούχα που πέφτουν φυσικά από τους ώμους τους, η φα
σμα ηκή σχεδόν βασίλισσα και οι ακόλουθοί της κινού

νται σαν να τις φυσάει μια ελαφριά αύρα και υπακούουν 
σ' ένα είδος πρωτόγονης προοπτικής. Η ικανότητα των 
ζωγράφων της περιόδου Χαν να δίνουν υπόσταση στις 
μορφές τους με ελάχιστες γρήγορες πινελιές, που σχημα

τίζουν το δικό τους ζωντανό ρυθμικό μοpφότυπο, μεταφέ

ρεται εδώ στη γλυπτική, χωρίς να χάσει τίποτε από τη λε

πτότητα και τη χάρη της. 

Η δυναστεία των Τανγκ 

και οι Πέντε Δυναστείες 

Στα χρόνια των πρώτων αυτοκρατόρων της δυνα

στείας Τανγκ (618-906 μ.Χ.), η ενωμένη και πάλι Κίνα 

γνώρισε μια περίοδο εσωτερικής ειρήνης και εξωτερικής 
ακτινοβολίας. Οι τέχνες άνθησαν περισσότερο από ποτέ 

επί Μινγκ Χουάνγκ (713-56 μ.Χ.), ιδρυτή της Αυτοκρατο
ρικής Ακαδημίας, που εξακολουθεί, με άλλη ονομασία, 

να υπάρχει ώς σήμερα. Το 715 μ.Χ. πάντως, αφού πρώτα 

μουσουλμάνοι κατέλαβαν το Κινεζικό Τουρκεστάν, ξέ

σπασε μια εσωτερική εξέγερση που εξασθένισε σημαντι
κά την αυτοκρατορική εξουσία και εγκαινίασε μια περίο

δο παρακμής. Η παραλλαγή του Βουδισμού Μαχαγιάνα 

που είχε σχεδόν επικρατήσει πια στην Κίνα κατηγορήθηκε 
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από τους ταοϊστές και τους κομφουκιανιστές ως υπεύθυνη 

για τη διοχέτευση πόρων και ανθρώπων στους ναούς, τα 

μοναστήρια και άλλους «αντιπαραγωγικούς» θρησκευτι
κούς θεσμούς. Το 845 μ.Χ., ο αυτοκράτορας απαγόρευσε 

κάθε «ξενόφερτη» θρησκεία, και ιδιαίτερα το Βουδισμό. 

Περίπου 4.600 ναοί και 40.000 ιερά καταστράφηκαν, ενώ 

200.000 μοναχοί υποχρεώθηκαν να ξαναγίνουν καλλιερ

γητές της γης. Τα σκληρά αυτά μέτρα όχι μόνο δεν κράτη

σαν πολύ (σύντομα εκδηλώθηκε μια βουδιστική αναγέν
νηση), αλλά και δεν μπόρεσαν ν' αναζωογονήσουν οικο
νομικά και πολιτικά την Κίνα, που σύντομα πέρασε σε 

μια φάση γενικευμένης αναταραχής γνωστή ως Περίοδο 

των Πέντε Δυναστειών. 

6,78 Λειψανοθήκη με τον Μαϊτρέγια Βούδα, 524 μ.Χ. Επιχρυσωμένος 

ορείχαλκnς, ύψος 76,8 εκ. Μητροπολιτικό Μουσείο, έα Υόρκη. 

6,79 Η αυτοκράτειρα ως δωρήτρια με τις ακολούθους της. Από το 

Λουνγκμέν του Χονάν, περ. 522 μ.Χ. Ασβεστόλιθος με ίχνη χρώματος, 

1,93 χ 2, 76 μ. Πινακοθήκη έλσον-Μουσείο Άτκινς, Κάνσας Σίτι. 

Ένα από τα αξιολογότερα δείγματα της γλυπτικής 

των Τανγκ - αλλά και μια από τις πιο εντυπωσιακές λα

τρευτικές εικόνες σε ολόκληρο τον κόσμο, που αρχικά 

την περιέβαλλε ένας ξύλινος ναός - δεσπόζει μπροστά 

από ένα βράχο στο Λουνγκμέν (6,80). Η διαφορά ανάμεσα 
σ' αυτή τη γιγάντια αλλά γαλήνια μορφή και τον επίσης 
τεράστιο, κομψό και εκλεπτυσμένο Βούδα στο σπήλαιο 

του Γιουνκάνγκ (6, 77) είναι εντυπωσιακή. Στο Λουνγκμέν 

δεν εικονίζεται πια ο ιστορικός Βούδας, αλλά ο Βαϊροκά

να · δεν πρόκειται πια για τον φωτισμένο σωτήρα, αλλά 

για την προσωποποιημένη έκφραση μιας φιλοσοφικής έν

νοιας. 
Το Λουνγκμέν βρίσκεται κοντά στην πόλη Λογιάνγκ, 

μια από τις δυο πρωτεύουσες της αυτοκρατορίας των 
Τανγκ. Τα καλλιτεχνικά ιδιώματα που αναπτύχθηκαν 

στο Λογιάνγκ διαθόθηκαν ευρύτατα, φτάνοντας ώς το 

Τουνχουάνγκ, όπου ακόμα και σήμερα σώζονται ναοί με 

γλυπτά και ζωγραφικές παραστάσεις από την εποχή εκεί
νη. Λόγω έλλειψης πέτρας στην απομακρυσμένη αυτή όα

ση, τα γλυπτά κατασκευάζονταν από ένα είδος γύψου και 

επιζωγραφίζονταν. Η χρήση αυτού του μέσου ενίσχυε τις 

νατουραλιστικές τάσεις, κυρίως στις μορφές των μποτι

σάτβας και των ένοπλων φρουρών που περιστοιχίζουν τον 

εξαϋλωμένο Βούδα (6,81). Οι τοίχοι, εξάλλου, καλύπτο
νταν από τη βάση ώς την κορυφή με ζωγραφικές παρα

στάσεις, που αναπαριστούν τον ουρανό όπως περιγράφε

ται στις σούτρες του Βουδισμού Μαχαγιάνα, σαν ένα αυ

τοκρατορικό ανάκτορο με συμμετρικά δια ταγμένα κτίρια 

και κήπους (6,82) - ο ποιητής και ζωγράφος του 8ου αιώ
να Βανγκ Βέι παρομοίαζε τους κήπους του αυτοκράτορα 
λίγο έξω από το Λογιάνγκ με τους κήπους των αθάνατων 

στους εννιά ουρανούς. 

Στην ύστερη αυτή φάση του κινέζικου Βουδισμού, εξέ

χουσα θέση κατέχει μια μορφή που ανταποκρινόταν σε 

συναισθηματικές μάλλον παρά πνευματικές ανάγκες: ο 
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Κουάν-γιν, ο Μποτισάτβα του Ελέους. Παρόλο ότι κατά

γεται από τον Αβαλοκιτεσβάρα της Ινδίας (βλ. παραπά

νω), η απόδοση του Κουάν-γιν στην Εικόνα 6,83, όπου 

προβάλλει ντυμένος με κομψά και περίτεχνα διακοσμη

μένα κινέζικα μεταξωτά, δεν έχει τίποτε το ινδικό. Μετά 

από επίκληση μιας μικρής κυρίας, πιθανότατα της δωρή

τριας της λατρευτικής αυτής εικόνας, κατεβαίνει από την 

ουράνια διαμονή του, που εικονίζεται στο πάνω αριστερό 

μέρος. Η διάκριση ανάμεσα στο θείο και το ανθρώπινο 

έχει πια ατονήσει· ο Κουάν-γιν αποδίδεται σε μεγαλύτερο 

από το φυσικό μέγεθος, αλλά και εξίσου νατουραλιστικά 

με τη δωρήτρια, με τη μορφή ουσιαστικά ενός πρίγκιπα 

του κόσμου τούτου. Παρ' όλη την από πρώτη άποψη α

πλοϊκή αναπαράσταση της θεότητας, η σύνθεση όχι μόνο 

εντυπωσιάζει με την άψογη απόδοση των λεπτομερειών 

της, αλλά και είναι διαποτισμένη από μια ατμόσφαιρα φι

λεύσπλαχνης τρυφερότητας, που ενισχύεται από τις ζε

στές και τρυφερές καμπύλες και τα παλλόμενα χρώματα. 

Αργότερα, ο Κουάν-γιν, που εδώ απεικονίζεται ακόμα 

·με μουστάκι και αυτοκρατορικό υπογένειο, μετατράπηκε

σε γυναικεία φιγούρα, συνδεδεμένη με τη μητέρα-θεά της

κινέζικης παράδοσης. Οι μποτισάτβας δεν έχουν φύλο (ό

πως οι άγγελοι)· διαθέτουν τις πνευματικές αρετές και των

6,80 (αριστερά) Βαϊροκάνα Βούδας, 672-5 μ. . Βράχος, ύψος 15 μ. 

ουνγκμέν, Χονάν. 

6,81 Βούδας και μποrισάrβας, 7ος- ος αιώνας. Ζωγραφισμένος γύ

ψος, Σπήλαιο 45, Τουνχουάνγκ. 



52 

6,82 Βουδιστικός παράδεισος, τέλη 9ou μ.Χ. αιώνα. Τοιχογραφία, 

Σπήλαιο 12, Τοuνχοuάνγκ. 

δύο φύλων και εμφανίζονται είτε με θηλυκή είτε με αρσενι
κή μορφή. Η συγχώνευση αυτή είναι φανερή σ' ένα ξύλινο 
άγαλμα της περιόδου Σουνγκ (6,84). Τα σεξουαλικά όργα
να και τα άλλα φυσικά χαρακτηριστικά που συναντάμε 
στους ελληνικούς ερμαφρόδιτους αγνοούνται εδώ εντε
λώς, ώστε ν' αποδοθεί η ανδρόγυνη αγάπη που υπερβαίνει 
τη σεξουαλικότητα. Η ιδέα του καθαρού, «αποσταγμέ
νου» ανθρωπιστικού πνεύματος εκφράζεται με τον καλύ
τερο τρόπο στην αισθησιακή αυτή μορφή. Τα κοσμήματα, 
οι πτυχώσεις των ρούχων και οι εσάρπες που ανεμίζουν 
αποτελούν συστατικά στοιχεία ενός γενικότερου ρυθμού, 
ενώ η ασυμμετρία ενισχύει την αίσθηση της ζωής και της 
κίνησης. 

Η δυναστεία Σουνγκ 

Οι Σουνγκ ανέβηκαν στο θρόνο το 960 μ.Χ. και, μέσα 
σε 20 χρόνια, ένωσαν και πάλι τη·ν Κίνα κάτω από το σκή
πτρο τους. Στα χρόνια των Σουνγκ, οι ανώτερες τάξεις 
έπαψαν ν' ασχολούνται με το κυνήγι, το πόλο ή τις πολε
μικές τέχνες (όπως στην περίοδο Τανγκ): Αντίθετα, καλ
λιεργώντας τη λογοτεχνία, τη μουσική και τη ζωγραφική, 
διαμόρφωσαν ένα ιδεώδες ζωής και πολιτισμού που δεν 

θα πάψει έκτοτε να επηρεάζει και να εμπνέει τους μορφω
μένους κινέζους. Δυστυχώς, όμως, οι Σουνγκ αποδείχτη
καν ανίκανοι ν' αντισταθούν στις επιδρομές των «βαρβά
ρων». Στο βορρά, στίφη εισβολέων κατέλαβαν το Πεκίνο 
( = βόρεια πρωτεύουσα), δημιούργησαν την αυτοκρατο
ρία Λιάο, που εκτεινόταν από τη Μαντζουρία ώς τη Μογ
γολία, και, από το 1004, υποχρέωσαν τους Σουνγκ να πλη
ρώνουν φόρο υποτέλειας. Λίγο αργότερα, τουρκικά φύλα 
που ονόμαζαν τους εαυτούς τους δυναστεία Τζιν προήλα
σαν από την κεντρική Ασία και, το 1127, κατέλαβαν την 
πρωτεύουσα των Σουνγκ, το Καϊφένγκ, συλλαμβάνοντας 
τον αυτοκράτορα και την αυλή του αιχμαλώτους. Ένας 
νεαρός πρίγκιπας κατάφερε να ξεφύγει, πέρασε τον Γιαν
γκτσέ, και ίδρυσε στο Χανγκτσόου την αυτοκρατορία 
των Νότιων Σουνγκ, που το 1279 υποτάχτηκε με τη σειρά 
της στους Μογγόλους εισβολείς. 

Στην αυλή των Σουνγκ κυριαρχούσε ο Νεοκομφουκια
νισμός, μια σύνθεση των κομφουκιανών ηθικών αρχών με 
την ταοϊστική μεταφυσική και το βουδιστικό διαλογισμό 
της αυτογνωσίας. Ο Βουδισμός Μαχαγιάνα, με τους ου
ράνιους κήπους του και τους μποτισάτβας, εξελίχτηκε με 

6,83 Ο Κοuάν-yινως Οδηγός των Ψuχών. Τοuνχοuάνγκ, ΙΟος μ. . αιώ· 

νας. Ζωγραφική σε μετάξι, Ο χ 53,3 εκ. Βρετανικό Μουσείο, ονδ{νο. 
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6,84 Κουάν-γιν, Ι Ιος-12ος μ.Χ. αιώνας. Πολύχρ<ι>μο ξύλο, ύψος 2,41 μ. Πινακοθήκη Νέλσον-Μουσείο Άτκινς, Κάνσας Σίτι. 
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τον καιρό σε μια λαϊκή, σχεδόν πληβειακή, θρησκεία. Αυ

τός ήταν και ο λόγος που οι λατρευτικές και άλλες εικόνες 

του χαρακτηρίζονται από μια αμεσότητα και απλότητα, 

που συνήθως αποκλείει την κομψότητα και την εκλέπτυν

ση. Στο Τατσού, λ.χ., στον Άνω Γιανγκτσέ, κοντά στο 
σημερινό Τσουνγκίνγκ, ανάμεσα στο 1179 και το 1249 λα
ξεύτηκαν σ' ένα βράχο μια σειρά παραστάσεις, από τις 

οποίες άλλες απεικονίζουν σκηνές από την καθημερινή 

ζωή (τις βλαβερές συνέπειες του αλκοόλ, κ.ο.κ.) και άλ

λες τα μαρτύρια των αμαρτωλών στην κόλαση (6,85). Έ

να τμήμα αυτών των παραστάσεων αποτελεί αλληγορία 
της συμμόρφωσης με τη διδασκαλία του Βούδα, που συμ
βολίζεται με την εξημέρωση και τη φύλαξη των ζώων, σ' 

ένα είδος «ποιμενικής ηθογραφίας)) (6,86). Η ανδρική 
μορφή με τα φαρδιά παντελόνια και το αχυρένιο καπέλο 

- τόσο κοντινή μ' αυτό που και σήμερα συναντάει κανείς

στην περιοχή αυτή, αλλά και στη νοτιοανατολική Ασία

γενικότερα - διακρίνεται για το νατουραλιστικό τρόπο
με τον οποίο αποδίδεται η αυτοπεποίθησή της και η ηρε

μία της.

Στις παρυφές της επικράτειας των Σουνγκ, στην αυτο

κρατορία Λιάο (βλ. παραπάνω) της βορειοδυτικής Κίνας, 

όπου ο Βουδισμός ήταν η επίσημη θρησκεία, αναπτύχθηκε 

μια λιγότερο πληβειακή αλλά εξίσου νατουραλιστική γλυ
πτική. Οι μποτισάτβας από επιζωγραφισμένο πηλό, που 

προέρχονται από το μοναστήρι Χουαγιάν στο Τατούνγκ 

και φιλοτεχνήθηκαν στις αρχές του 1 lου αιώνα (6,87) είναι 
6,86 Ποιμενική σκηνή, 12ος-13ος μ.Χ. αιώνας. Λαξευμένος βράχος, 

Τατσού, Σετσουάν. 

6,85 Τα μαρτύρια της Κόλασης, 12ος-13ος μ.Χ. αιώνας. Λαξευμένος 

και ζωγραφισμένος βράχος, Τατσού, Σετσουάν. 



πιο κομψοί, αλλά και πιο νατουραλιστικοί ταυτόχρονα, 

σε σύγκριση με τα γλυπτά της περιόδου Τανγκ στο Τουν
χουάνγκ (6,81), από τα οποία και κατάγονται ενμέρει. Α

κόμα πιο έντονος είναι πάντως ο νατουραλισμός σ' ένα 

άγαλμα από επισμαλ τωμένη τερακότα που προέρχεται ε

πίσης από την αυτοκρατορία Λιάο (6,88). Το πρόσωπο 
που απεικονίζεται εδώ είναι ένας από τους λουοχάν του 

Βουδισμού Θεραβάντα, μοναχούς που έφταναν στη φώτι

ση μέσω του διαλογισμού και της αυτογνωσίας, χωρίς κα
μιά υπερφυσική βοήθεια. Η συγκεκριμένη μορφή ανήκε 

αρχικά σ' ένα σύνολο παρόμοιων γλυπτών (σήμερα έχουν 

διασκορπιστεί), που, αν και διέφεραν μεταξύ τους στη φυ

σιογνωμία, στη θέση των χεριών και στις πτυχώσεις του 

ρούχου, κατάφερναν ωστόσο όλα τους να μεταδίδουν την 

ένταση της σκέψης και την αυτοσυγκέντρωση που απαι
τούσε η προσπάθεια των μοναχών ν' απελευθερωθούν από 

κάθε επιθυμία. Ο ρεαλισμός στην απόδοση των χαρακτη

ριστικών, που φαίνεται ίσως ασύμβατος με την ιδέα της 

άρνησης του εγώ, αποτελεί εδώ συνειδητή επιλογή, θέλο

ντας να δείξει πως ο δρόμος της απελευθέρωσης και της 

φώτισης είναι ανοιχτός για τον κάθε πιστό, άσχετα από 
τις ιδιαιτερότητές του. 

6,87 Μποrισάτβα, αρχές\ \ου μ.Χ. αιώνα. Ζωγραφισμένος ασβεστόγυ

ψος. Μοναστήρι Χουαγιάν, Σαντούνγκ. 
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6,88 Λοιιοχάν, Ι0ος-13ος μ.Χ. αιώνας. Τρίχρωμη επισμαλτωμένη τε

ρακότα, ύψος 1,02 μ. Πινακοθήκη έλσον-Μουσείο Άτκινς, Κάνσας 

Σίτι. 

Το άγαλμα της Εικόνας 6,88 αποτελεί έναν από τους 

τελευταίους σταθμούς μιας μακράς παράδοσης νατουρα

λιστικών πήλινων γλυπτών, μιας παράδοσης που ξεκίνη
σε με μορφές από τάφους της περιόδου Τσιν (6,65) και α
ναπτύχθηκε παραπέρα στην περίοδο των Χαν και των 
Τανγκ, οπότε και καθιερώθηκε η πρακτική της επισμάλ

τωσης. Από την περίοδο της δυναστείας Τανγκ σώζόνται 

και πολυάριθμα πήλινα ειδώλια, που μας δίνουν όμως μια 

όχι πολύ ακριβή εικόνα τόσο για την τέχνη της εποχής 

εκείνης όσο και για την Κινέζικη τέχνη γενικότερα. Τα κά

θε είδους ειδώλια δεν εκτιμώνταν ποτέ ιδιαίτερα από τους 
Κινέζους, που προτιμούσαν πάντοτε τις καθαρές φόρμες 

και τις απαλές επιφάνειες των αγγείων και των βάζων από 

πορσελάνη (6,89). · Αλλωστε, και η μεγάλης κλίμακας 

γλυπτική μικρό μόνο ρόλο έπαιξε στη γενική γραμμή εξέ

λιξης της Κινέζικης τέχνης με την υποχώρηση του Βουδι

σμού, που την είχε κατεξοχήν ευνοήσει και προωθήσει, 
η παρακμή της ήταν άμεση και αναπόφευκτη. 

Η πλατιά διάδοση και η εκλαίκευση του Βουδισμού εί

χαν και μια άλλη πολύ σημαντική συνέπεια: την εμφάνιση 

της ξυλογραφίας. Οι ταντρικές αντιλήψεις, που έρχονταν 

είτε από το Θιβέτ είτε κατευθείαν από την Ινδία ήδη από 

τον 7ο μ.Χ. αιώνα και που έδιναν έμφαση στις εσωτεριστι
κές τελετουργίες και μαγγανείες, προκάλεσαν μια αυξη

μένη ζήτηση για φυλαχτά και λατρευτικές εικόνες. · Αμε

ση απάντηση στη ζήτηση αυτή υπήρξε η αποτύπωση σε 

φύλλα χαρτιού ή μεταξιού ξυλογραφιών εμποτισμένων με 



56 

6,89 Βά ο της περιόδου 

Σουνγκ, 12ος μ . .  αιώνας. 

Πορσελάνη και χείλος 

από χαλκό, ύψος 25 εκ. 

Ίδρυμα Κινέζικης Τέχνης 

Percival David, Λονδίνο. 

6,90 Τοπίο με ανθρώπινες μορφές, 9 4-991 μ.Χ. Ξυλογραφία. Μουσείο 

Fogg, Πανεπιστήμιο Χάρβαρντ, Κέμπριτζ Μασαχουσέτης. 

μελάνι, ενώ το επόμενο βήμα ήταν η αποτύπωση εικονο
γραφημένων κειμένων. Η Διαμαντένια σούτρα, ένα βουδι
στικό κείμενο που βρέθηκε στο Τουνχουάνγκ και βρίσκε
ται σήμερα στη Βρετανική Βιβλιοθήκη, στο Λονδίνο, είναι 
έργο του 868 και αποτελεί το παλιότερο δείγμα «τυπωμέ
νου» κειμένου που σώζεται. Τον επόμενο αιώνα, τόσο για 
τα αυτοκρατορικά διατάγματα όσο και για τα πρώτα χαρ
τονομίσματα στον κόσμο χρησιμοποιήθηκε η τυπογραφι
κή μέθοδος της ξυλογραφίας, ενώ και ο εξαιρετικά φιλό
δοξος στόχος να τυπωθούν βιβλία μ' αυτόν τον τρόπο (μια 
ξυλογραφία για κάθε σελίδα) άρχισε να γίνεται πραγματι
κότητα λίγο αργότερα. Τα κλασικά κείμενα του Κομφου
κιανισμού, του Ταοϊσμού και του Βουδισμού ήταν φυσικό 
ν' αναπαραχθούν πρώτα μ' αυτή τη μέθοδο. Ωστόσο, ήδη 
από το 120 αιώνα, υπήρχαν και άλλα «τυπωμένα» βιβλία, 
όπως εγκυκλοπαίδειες, δυναστικές ιστορίες, ιατρικοί ο
δηγοί, κατάλογοι συλλογών τέχνης. Η φύση πάντως της 
κινέζικης γραφής, με τους 20.000 περίπου χαρακτήρες 
της, δεν επέτρεψε την εμφάνιση μιας τυπογραφίας ανάλο
γης μ' εκείνη των Ευρωπαίων, που να μπορεί να παράγει 
βιβλία φτηνότερα από τα χειρόγραφα. Εξάλλου, η ιδιαίτε
ρη εκτίμηση των Κινέζων στην προσωπική τεχνική και το 
προσωπικό ύφος του καλλιτέχνη δεν ευνοούσε την ανα
γνώριση της ξυλογραφίας ως ισότιμης με τις άλλες τέ
χνες. Όπως προκύπτει κι από την παράσταση της Εικό
νας 6,90, όπου ένας βουδιστής σοφός περιστοιχίζεται από 
τους μαθητές του στη μέση ενός τοπίου, οι δυνατότητες 
του καλλιτεχνικού αυτού μέσου ήταν μεγάλες. Για όλους, 

όμως, τους λόγους που αναφέρθηκαν, παρέμειναν αναξιο

ποίητες. Ώς το 16ο αιώνα, οι περισσότερες ξυλογραφίες 



6,91 Μου-τσι, Έςι διόσπuροι, Ι3ος μ.Χ. αιώνας. Μελάνι σε χαρτί, 

36,2 χ 38, 1 εκ. ταϊτοκούτζι, Τόκιο. 

ήταν ή τεχνικά διαγράμματα, ή θρησκευτικές εικόνες που 
κυκλοφορούσαν ανάμεσα στα κατώτερα μόνο κοινωνικά 
στρώματα. 

Μια άλλη εξέλιξη που άσκησε σημαντική και άμεση 
επίδραση στις τέχνες ήταν η άνθηση του λεγόμενου Βουδι

σμού Τσαν (στην Ιαπονία, Ζεν). Αν και εμφανίστηκε ως 

σχολή στις αρχές του 6ου μ.Χ. αιώνα, το Τσαν άρχισε ν' 

ασκεί μαζική επιρροή μόλις τον 9ο αιώνα. Αρχές του ήταν 
ότι δεν υπήρχε άλλος Βούδας παρά μόνο ο Βούδας του 
κάθε ανθρώπου, ότι οι τελετουργίες, οι πράξεις λατρείας 

και οι μελέτες των κειμένων δεν είχαν καμιά αξία, κι ότι 
η ταύτιση με το Απόλυτο ή την Πρώτη Αρχή ήταν αποτέ

λεσμα διαλογισμού και αιφνίδιας, κατά κανόνα, φώτισης. 
Η υπερβατική αυτή εμπειρία δεν μπορούσε ποτέ να περι

γραφεί με λόγια· μπορούσε, όμως, ν' αποτυπωθεί σ' ένα 
έργο τέχνης [ λ. χ., ένα έργο ζωγραφικής, όπου εικονίζεται 

ένα άγριο τοπίο, ένα φυτό, ή έξι διόσπυροι (6,91)], που 

όχι μόνο να εκφράζει την εσωτερική ζωή και ουσία των 
πραγμάτων, αλλά και να υποβοηθήσει την προσπάθεια 
του θεατή για φώτιση. Ένα άλλο αγαπημένο θέμα αυτής 
της τέχνης ήταν οι φανταστικές προσωπογραφίες κάθε εί

δους απλών ανθρώπων, και όχι απαραίτητα αγίων και φω
τισμένων δασκάλων. Με καμιά δεκαριά μόνο γρήγορες 

πινελιές και με περίσσεια αυθόρμητης έμπνευσης, ο 

Λιάνγκ Κάι (που αποκαλούσε τον εαυτό του Λιάνγκ ο Τρε
λός, πεp. 1140-1210) συμπύκνωσε το πνεύμα του πότη και 
καλοζωιστή ποιητή του 8ου αιώνα Λι Πο (6,92). Οι ιδέες 

του Βουδισμού Τσαν βρίσκονταν πολύ κοντά μ' εκείνες 

των ταοϊστών, οι οποίοι θεωρούσαν την τοπιογραφία ως 

το καταλληλότερο μέσο για να εκφράσουν τις αντιλήψεις 

5 

6.92 ιάνγκ Κάι, Ο ποιητής Λι Πο, \ 3ος μ.Χ. αιώνας. Μελάνι σε χαρτί, 

7 χ 33 εκ. Εθνικό Μουσείο. Τόκιο. 

τους για το διάχυτο κοσμικό πνεύμα. Αν κανείς συνυπο
λογίσει σε όλα αυτά ότι και η νεοκομφουκιανή φιλοσοφία, 
που αναπτύχθηκε στην περίοδο των Σουνγκ, μιλούσε επί

σης για άμεση, διαισθητική, μη διαμεσολαβημένη ταύτιση 

με το φυσικό κόσμο, γίνεται αντιληπτό γιατί η τοπιογρα

φία απέκτησε στην Κίνα πολύ μεγαλύτερη σημασία απ' 

ό,τι σε οποιονδήποτε άλλο πολιτισμό. 

Τοπιογραφία 

Η βουδιστική τέχνη ήταν κατά κανόνα δημόσια· οι ει-
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κόνες που προορίζονταν για τα σπίτια των πιστών αποτε
λούσαν απλές αναπαραγωγές σε μικρότερη κλίμακα των 
έργων που κοσμούσαν τους ναούς. Αντίθετα, η κινέζικη 
τοπιογραφία είναι μια καθαρά ιδιωτική, σχεδόν ελιτίστικη 
μορφή τέχνης, έργο εξαιρετικά καλλιεργημένων καλλιτε
χνών (συνήθως ερασιτεχνών ευγενών) και προορισμένη 
για ένα στενό κύκλο εξίσου καλλιεργημένων φιλότεχνων. 

6,93 Λι Τσενγκ, Βουδιστιι.:ός ναός στους λόφους μετά τη βροχή, περ. 

950. Μελάνι και λίγο χρώμα σε μετάξι, 111,8 χ SS,9 εκ. Πινακοθήκη 

Νέλσον-Μουσείο · Α τκινς, Κάνσας Σίτι. 

Μόνο οι "μυημένοι" μπορούσαν να καταλάβουν απόλυτα 
τις έξι κάπως αινιγματικές αρχές που διακρίνουν ένα «κα
λό έργο ζωγραφικής» και που ήταν (σε ελεύθερη μετάφρα
ση): η αρμονία με το κοσμικό πνεύμα, ο χειρισμός του 
πινέλου, η πιστότητα, το χρώμα, το σχέδιο, και η αναπα
ραγωγή των παλιών προτύπων. Οι έξι αυτές αρχές, που 
διατυπώθηκαν από τον Χσιέχ Χο στις αρχές του 6ου μ.Χ. 

αιώνα, αποτελούν τη βάση της κινέζικης θεωρίας της τέ
χνης. Η πρώτη αρχή είναι χαρακτηριστικό ότι αναφέρεται 
σε μια ιδιότητα για την οποία δεν αρκεί ούτε η τεχνική 
δεξιότητα ούτε η λογική ανάλυση, ενώ η τελευταία συνδέ
εται με το σεβασμό στους «παλιούς Δασκάλους» και με 
τη συνήθεια ν' αντιγράφονται τα έργα τους - γι' αυτό και 
η εντυπωσιακή συνέχεια και συνοχή της κινέζικης ζωγρα
φικής για 1 .500 σχεδόν χρόνια. 

Στην παλιότερη κινέζικη λογοτεχνία υπάρχουν αρκε
τές αναφορές στους τοπιογράφους της περιόδου Τανγκ, 
μερικοί από τους οποίους μάλιστα διακρίνονταν για τον 
άκρατο υποκειμενισμό τους και τις ανορθόδοξες επιλογές 
τους. Ένας απ' αυτούς τους καλλιτέχνες λέγεται ότι χρη
σιμοποιούσε για το άπλωμα του μελανιού χαλασμένα πι
νέλα, ή τα δάχτυλά του· όταν ρωτήθηκε πού έμαθε αυτή 
την τεχνική, απάντησε: «εξωτερικά, δάσκαλός μου υπήρ
ξε η φύση· εσωτερικά όμως, ακολουθώ τις πηγές έμπνευ
σης της καρδιάς μου». Παρόλο ότι παρόμοιες διηγήσεις 
επηρέασαν πολλούς μεταγενέστερους καλλιτέχνες (βλ. 
Κεφ. 12), ελάχιστα τοπία της περιόδου αυτής έχουν σωθεί 
(έστω και σε αντίγραφο). Τα πρώτα γνωστά έργα ζωγρα
φικής που απηχούν τις ιδέες της περιόδου Τανγκ ανήκουν 
στο ΙΟο αιώνα. Ένα από τα καλύτερα είναι οπωσδήποτε 
και το Βουδιστικός ναός <1τους λόφους μ.ετά τη βροχή 

(6,93), που προέρχεται από την αυτοκρατορική συλλογή 
των Σουνγκ και αποδίδεται στον Λι Τσενγκ (ακμ. 940-67), 
τον χαρακτηριστικότερο ίσως εκπρόσωπο του κινέζικου 
ιδεώδους για τον καλλιτέχνη. Ο Λι Τσενγκ ήταν γόνος κα
λής οικογένειας, πολύ μορφωμένος, αφοσιωμένος στην 
τέχνη της ζωγραφικής, και γεμάτος περιφρόνηση για τους 
ευγενείς και τους κρατικούς αξιωματούχους. Ένας βιο
γράφος του αναφέρει πως μοναδική του φιλοσοφία ήταν 
να ζήσει μια ήσυχη ζωή και πως «η εμπνευσμένη του ευ
στροφία αποτελούσε την πεμπτουσία του πνεύματος, ξε
περνώντας κατά πολύ τις συνηθισμένες ανθρώπινες δυνα
τότητες». Η σκηνή της Εικόνας 6,93 είναι φανταστική, 
όπως και τα περισσότερα άλλωστε κινέζικα τοπία· μολα
ταύτα, διαπνέεται από μια λεπτή και βαθιά κατανόηση 
της φύσης, που μόνο η οξυδερκής παρατήρηση και η με
γάλη αγάπη του περιβάλλοντος μπορεί να εξασφαλίσει. 
Οι κινέζοι καλλιτέχνες επισκέπτονταν συχνά την ύπαι
θρο. Πολλοί απ' αυτούς σχεδίαζαν ό,τι έβλεπαν, κι έτσι 
τα έργα τους - αν και ζωγραφισμένα στο εργαστήρι τους 
- αντλούν την έμπνευσή τους από πραγματικά τοπία.
Στόχος του κινέζου τοπιογράφου ήταν ν' αναπαραστήσει
την ίδια την ουσία της φύσης, και όχι απλώς κάποιες ό
ψεις της φυσικής ομορφιάς. Η κινέζικη λέξη για το τοπίο
είναι σανσούι ( = εικόνα βουνού και νερού) και η αξιοποίη
ση και απόδοση της σχέσης ανάμεσα στα δυο αυτά στοι
χεία είναι κατά κανόνα όχι μόνο εικαστική αλλά και πνευ
ματική. Ο Κομφούκιος έλεγε «στους σοφούς αρέσουν τα
νερά, στους ενάρετους τα βουνά», ενώ και για τους ταοϊ-
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6,94 Σου Σι, Αρχές της Άνοιξης, 1072. Μελάνι και λίγο χρώμα σε μετάξι, l,S8x 1,08 μ. Εθνικό Μουσείο Ταϊπέι, Ταϊβάν. 
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6,95 Χσία Κουέι, Δώδεκα απόψεις από μια αχυροκαλύβα (λεπτομέρεια), περ. 1200-1230 μ.Χ. Μελάνι σε χαρτί, ύψος 28 εκ. Ι Ιινακοθήκη Νέλσον

Μουσείο Άτκινς, Κάνσας Σίτι. 

στές το νερό είχε ιδιαίτερη σημασία ως έκφανση και συ
μπύκνωση του Ταό (τα κείμενά τους εκθειάζουν τα σημεία 
συγκέντρωσης των ρευμάτων που κατεβαίνουν από τα 
βουνά). 

Το Βουδιστικός ναός στους λόφους μετά τη βροχή εί
ναι ζωγραφισμένο με μελάνι και ελάχιστο χρώμα πάνω 
σε μετάξι. Καλλιτέχνες όπως ο Λι Τσενγκ απέφευγαν τα 
ζωηρά χρώματα που χρησιμοποιούσαν οι λιγότερο λόγιοι 
ζωγράφοι στα καθαρά διακοσμητικά τους έργα· προτι
μούσαν πάντοτε το μελάνι που χρησιμοποιείται στην καλ
λιγραφία (την υψηλότερη μορφή τέχνης κατά τους Κινέ
ζους), περιορίζοντας έτσι την τεχνική και τα θέματα της 
τοπιογραφίας. Η δεξιοτεχνία και η ευαισθησία των καλλι
τεχνών αυτών εμπνέεται σε μεγάλο βαθμό από την καλλι
γραφία, που απαιτεί ζωντάνια στη γραμμή, σταθερά και 
ρωμαλέα γράμματα, και αυστηρό έλεγχο της σύνθεσης σε 
ολόκληρη τη "σελίδα". Το τελικό αποτέλεσμα πάντως 
δεν είναι στενά γραμμικό με τη Δυτική έννοια του όρου· 
οι πινελιtς δεν είναι ομοιόμορφες, ενώ η ελεύθερη χρήση 
αραιωμένου χρώματος και οι πιτσιλιές από μελάνι σπά
ζουν την ενδεχόμενη μονοτονία. Αλλά και η Δυτική αντί
ληψη για τη σύνθεση είναι εδώ αδιανόητη. Στο έργο της 
Εικόνας 6,93 διακρίνουμε τρεις έντονα κατακόρυφους ά
ξονες, η απόσταση υποδηλώνεται με ευδιάκριτα διαφορε
τικά επίπεδα (που χωρίζονται μεταξύ τους από όγκους ο
μίχλης), ενώ τα πιο κοντινά αντικείμενα απλώς σκιαγρα
φούνται. Σε αντιδιαστολή με τους ρόλους που ξετυλίγο
νται αποκαλύπτοντας λίγο λίγο το τοπίο, ο ρόλος αυτός, 
που προορίζεται για να κρεμαστεί στον τοίχο, προσφέρει 
μια άμεση και συνολική εικόνα στο θεατή - χωρίς έτσι 
να μειώνεται η σημασία των λεπτομερειών του. Το μάτι 
παρακινείται ν' ακολουθήσει τον προσκυνητή (κάτω αρι
στερά) στην περιπλάνησή του, να διασχίσει τη γέφυρα, να 
σταθεί στις καλύβες όπου υπάρχουν άνθρωποι που τρώνε, 
πίνουν και κουβεντιάζουν, να σκαρφαλώσει μέσα από τα 
φθινοπωρινά δέντρα ώς το ναό, ν' αγναντέψει τις πιο μα
κρινές βουνοκορφές. Ταυτόχρονα όμως, το μάτι παραμέ
νει και καθηλωμένο στην επιφάνεια, χάρη στην εντυπω
σιακή φινέτσα και σβελτάδα της πινελιάς του καλλιτέχνη, 
και χάρη στις εκφραστικές πιτσιλιές από μελάνι, με τις 

οποίες οι βράχοι αποκτούν την απαραίτητη πλαστικότη
τα. 

Γιατί ζωγραφίζουμε τοπία; αναρωτιόταν ο Σου Σι (περ. 

1020-90), μέλος της αυτοκρατορικής Ακαδημίας, στην 
αρχή του έργου του Συμβουλές yια την τοπιογραφία. Η 
απάντηση που ο ίδιος πρότεινε απέδιδε τη σημασία που 
δίνουν όλοι στην τοπιογραφία «στην αγάπη και τη νο
σταλγία για τα δάση και τα ποτάμια, την πάχνη και την 
αχλύ», που δεν πρέπει να ικανοποιείται μόνο με όνειρα. 
Δεν θα πρέπει, ωστόσο, να θεωρήσει κανείς ότι αυτή η 
τάση προς το φυσικό - το "άγριο" καμιά φορά - τοπίο 
ήταν καθαρά αισθητική ή συναισθηματική, όπως η αντί
στοιχη τάση των Ευρωπαίων αρκετούς αιώνες αργότερα. 
Για τον Σου Σι, η τοπιογραφία ήταν ένα μέσο για να μετα
δοθεί η αίσθηση ολότητας του φυσικού κόσμου, ή ακόμα 
και του σύμπαντος. Χαρακτηριστικό απ' αυτή την άποψη 
είναι το έργο του Αρχές της άνοιςης (6,94), μια φανταστι
κή σύνθεση, που ωστόσο βασίζεται στην προσεκτική με
Uτη δέντρων, βράχων και ρυακιών. Εδώ, το μάτι οδηγεί
ται από τις μικροσκοπικές μορφές του πρώτου πλάνου 
προς το ναό πάνω στο βράχο κι από κει "μέσω" της πά
χνης, στις μακρινές βουνοκορφές. «Το ανοιξιάτικο βουνό 
τυλίγεται σ' ένα πέπλο ονειροπόλας πάχνης και κατα
χνιάς και οι άνθρωποι είναι χαρούμενοι», έγραφε ο Σου 
Σι. 

Σ' ένα μεταγενέστερο τοπίο, της περιόδου των Νότιων 
Σουνγκ, το ύφος είναι απαλότερο και πιο ατμοσφαιρικό 
(6,95). Το έργο αυτό αποτελεί τμήμα ενός μακρού ρόλου 
με τίτλο Δώδεκα απόψεις από μια αχυροκαλύβα, ζωγρα
φισμένου από τον Χσία Κουέι (περ. 1180-1230), επίσημο 
ζωγράφο της αυτοκρατορικής αυλής. Από δεξιά προς τ' 
αριστερά διακρίνει κανείς μακρινές βουνοκορφές, μια με
γάλη λίμνη με μια βάρκα, ψαράδικα δίχτυα στην παρα
λία. Στο έργο αυτό λαμβάνεται υπόψη τόσο ο χρόνος όσο 
και ο χώρος. Καθώς κανείς παρατηρεί τις διαδοχικές 
σκηνές με τίτλους όπως «Μακρινά βουνά και αγριόπα
πιες», ή «Ψαράς που παίζει τη φλογέρα του το σούρουπο», 
αισθάνεται όπως περίπου όταν ακούει μουσική, ή διαβάζει 
ένα ποίημα: η προηγούμενη φράση αντηχεί ακόμα στη 
μνήμη, ενώ το αυτί ή το μάτι περνάει στην επόμενη. Η 



6,96 Παγόδα Ταyιάντα, Σιάν, 647 μ.

μετάβαση από τη μια εικόνα στην άλλη είναι τόσο αέρινη, 
τόσο ανεπαίσθητη, σχεδόν απαρατήρητη. Παρά το κλίμα 
αδιάκοπης ονειροπόλησης που κυριαρχεί, η μονοτονία α
ποφεύγεται χάρη στις εναλλαγές έντονης πινελιάς και α
χνού (αραιωμένου) χρώματος, υπαινικτικής απόδοσης 
της φόρμας και έμφασης στις λεπτομέρειες. · Ενα μεγάλο 
μέρος της μετάξινης επιφάνειας παραμένει λευκό, ενώ η 
βάρκα και άλλα στοιχεία της σύνθεσης αποδίδονται με 

λεπτές γραμμές και κηλίδες μελανιού. Η τέχνη του εικα
στικού "υπαινιγμού" έχει οδηγηθεί εδώ στις ακρότατες 
συνέπειές της. 

Το τοπίο ήταν για τους Κινέζους μια απεικόνιση της 
πραγματικότητας (οι καθαρά φανταστικές σκηνές απο
κλείονταν και τα συμβατικά φυσικά τοπία αντιμετωπίζο
νταν με δυσπιστία), αλλά και μια αυτόνομη πραγματικό
τητα ταυτόχρονα· μια έκφανση του κοσμικού πνεύματος 
διαμεσολαβημένη από το χέρι του καλλιτέχνη και σε από
λυτη αρμονία μαζί του. Ένας σύγχρονός του συγγραφέας 
επέκρινε τον Λι Τσενγκ για την υπερβολική σημασία που 
έδινε στην εξωτερική όψη των αντικειμένων, για το ότι 
ζωγράφιζε τα κτίρια από μια συγκεκριμένη οπτική γωνία 
και όχι «από τη γωνία της ολότητας». Κάθε αντικείμενο 
έπρεπε να είναι ευδιάκριτο, χωρίς όμως ο «κατακερματι
σμός» αυτός να οδηγεί σε απώλεια της «ουσίας». 
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Αρχιτεκτονική 

Το κτίριο που διακρίνεται στο κέντρο του Βουδιστικού 
ναού στους λ6φοuς μετά τη βροχή (6,93) παρουσιάζει με
γάλο ενδιαφέρον εκτός απ' όλα τ' άλλα και γιατί απαθα
νατίζει έναν τύπο κτίσματος από τον οποίο σώζονται ελά
χιστα δείγματα. Ο Βουδισμός ήταν αυτός που έφερε στην 
Κίνα όχι μόνο τον σκαμμένο στο βράχο ναό, αλλά και 
την περίοπτη αρχιτεκτονική της πέτρας. Από τους γνω
στούς με την επωνυμία παγόδες (πορτογαλική λέξη με α
σαφή προέλευση) πέτρινους ή πλίνθινους ναούς σε σχήμα 
πύργου, σώζονται λίγα μόνο παραδείγματα. Η παγόδα 
της εικόνας 6,96, που χτίστηκε στο Σιάν για λογαριασμό 
ενός ηγούμενου που είχε πάει για προσκύνημα στην Ινδία, 
οφείλει αρκετά τόσο στην ινδική αρχιτεκτονική όσο και 
στους πύργους-παρατηρητήρια της περιόδου των Χαν 
(γνωστούς από πήλινα ομοιώματά τους σε τάφους). Τα 
γείσα της στηρίζονται σε τούβλινους πρόβολους (φουρού
σια), που μιμούνται τους συνηθισμένους στην Κίνα ξύλι
νους βραχίονες. Το ξύλο ήταν το κύριο δομικό υλικό των 
Κινέζων, ενώ η πέτρα και το τούβλο χρησιμοποιούνταν 
κυρίως στα οχυρωματικά έργα. Οι παγόδες ήταν αρχικά 
επίσης από ξύλο, γι' αυτό και ελάχιστα τέτοια κτίσματα 
σώζονται. Η παλιότερη είναι εκείνη στο Γινγκχσιέν του 
Σανσί (ύψος 66 μ.), που χτίστηκε το 1058 και έχει εννέα 
ορόφους, από τους οποίους οι τέσσερις έχουν παράθυρα 
και στεγάζουν αγάλματα του Βούδα και των μποτισάτβας 

(6,97). 

Η παγόδα αποτελεί το μόνο είδος θρησκευτικού κτί
σματος που εμφανίστηκε στην Κίνα. Πρόκειται για ένα 
καθαρά συμβολικό οικοδόμημα, που σηματοδοτεί την πί
στη στο μεγαλείο του Βούδα, στεφανώνει τα ιερά λείψανα 
που υποτίθεται ότι στεγάζει, και διακρίνει ένα βουδιστικό 

6,97 Παγόδα ΦοιωνyΚ'άι, Γινγκχσιέν, 105 μ.Χ. 
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ναό από τους ναούς άλλων θρησκειών κι από τα κάθε εί
δους ανάκτορα. Κατά τ' άλλα, οι εξωτερικές διαφορές α
νάμεσα στα ανακτορικά και τα θρησκευτικά οικοδομικά 
σύνολα ήταν ανύπαρκτες. Και στις δυο περιπτώσεις, τα 
επιμέρους κτίρια ήταν διαταγμένα στον ίδιο άξονα, με με
γαλύτερο και πλουσιότερο πάντοτε το κτίριο που έβλεπε 
προς το νότο (αίθουσα του θρόνου στα ανάκτορα, ναός 
με το πιο εντυπωσιακό άγαλμα του ένθρονου Βούδα στα 
μοναστήρια). Η βουδιστική αρχιτεκτονική "εθνικοποιή
θηκε" πολύ πιο γρήγορα από τη βουδιστική γλυπτική και 
μεταμορφώθηκε ριζι,κά μέσα από μια πορεία προσαρμο
γής στις κινέζικες μεθόδους ξυλοδομής. Το νέο αρχιτε
κτονικό ύφος που αναδείχτηκε απ' αυτή τη διαδικασία -
και που ελάχιστα πια θύμιζε την αρχιτεκτονική των Ιν
διών - δεν άργησε να εξαχθεί και στην Ιαπονία (ακολου
θ(ί)vτας το Βουδισμό), όπου και σώζονται τα παλιότερα 
και αξιολογότερα δείγματά του (6,104). 

Η βασική διαφορά της κινέζικης αρχιτεκτονικής από 
την αρχιτεκτονική της Δύσης είναι η σημασία και η έμφα
ση που δίνεται στη στέγη - οι Αιγύπτιοι και οι Ασύριοι 
έδιναν ανάλογη σημασία στους τοίχους, οι Έλληνες 
στους κίονες. Στην κινέζικη στέγη ακολουθούνται οι βασι
κές αρχές της αρχιτεκτονικής της δοκού, με τη διαφορά 
ότι τα οριζόντια τμήματα "θηλυκώνουν" με το πάνω μέ
ρος των κατακόρυφων (6,98). Οι αρθρώσεις αυτές ενι
σχύονται, δομικά και οπτικά, από βραχίονες, που ο ρόλος 
τους είναι λειτουργικός, και όχι απλά συμβολικός ή δια
κοσμητικός. Οι αποστάσεις ανάμεσα στις κατακόρυφες 
δοκούς εξαρτώνται σε μεγάλο βαθμό από το μήκος των 
διαθέσιμων ξύλων, ενώ το πλάτος ενός κτιρίου μπορούσε 
να επεκταθεί με μια απλή διαδικασία επανάληψης. Τα ξυ
λοκέραμα - ή τα κεραμίδια σε κάποια μεγαλύτερα κτίρια 
- της στέγης στηρίζονται με τραβέρσες, που τους δίνουν
και τη χαρακτηριστική τους κλίση. Τα γείσα είναι μεγά
λα, για να προστατεύουν το κτίσμα από τις καταρρακτώ
δεις βροχές και να εξασφαλίζουν την απαραίτητη σκιά,
ενώ οι γωνίες τους κλίνουν προς τα πάνω για αισθητικούς
και όχι πρακτικούς λόγους. Κάτω από τις μεγάλες αυτές
στέγες, δεν υπήρχαν φέροντες τοίχοι, αλλά μόνο μεσότοι
χοι· όλο το βάρος του κτίσματος φέρεται από τις οριζό
ντιες και κατακόρυφες δοκούς. Το δομικό αυτό πρότυπο
υιοθετήθηκε σύντομα σε ολόκληρη την ανατολική και νο
τιοανατολική Ασία, προκειμένου για θρησκευτικά κτίρια

6,98 Σχέδιο τοu cnιστήματος στήριξης της στtyης 

στους κινtζικοuς ναοίις. 

και βασιλικά ανάκτορα. Τα παλιότερα πάντως δείγματα 
του είδους σώζονται στην Ιαπονία, όπου ήδη από τον 6ο 
αιώνα χρησιμοποιήθηκαν κινtζοι και κορεάτες τεχνίτες 
για το χτίσιμο βουδιστικών μοναστηριών. 

Σιντοϊκή και Βουδιστική 
τέχνη στην Ιαπονία 

Παρόλο ότι μόνο ΙSΟ χλμ. περίπου χωρίζουν την Ιαπο
νία από την ηπειρωτική Ασία και παρά τις επαφές μέσω 
Κορέας, η κινέζικη πολιτισμική διείσδυση υπήρξε για πολ
λούς αιώνες ανύπαρκτη στη «χώρα του ανατέλλοντος η
λίου». Την τεχνική της κατεργασίας του σιδήρου και του 
ορείχαλκου οι Ιάπονες την έμαθαν πιθανότατα από τους 
Κορεάτες τον 3ο π.Χ. αιώνα, ενώ υπήρχαν σίγουρα και 
κάποιες εισαγωγές ορειχάλκινων καθρεφτών της περιό
δου Χαν. Αυτή η «λαμπρά απομόνωση» θα διακοπεί ου
σιαστικά για πρώτη φορά τον 6ο αιώνα, οπότε και παρα
τηρείται μια πραγματική κινέζικη πολιτιστική εισβολή. 
Τόσο ο Βουδισμός όσο και η νέα γραφή, ζωγραφική, γλυ
πτική και αρχιτεκτονική "εισάγονται" τότε από την Κίνα 
και γίνονται αμέσως δεκτά. Ο Ιαπονικός πολιτισμός ήταν 
βέβαια ήδη αρκετά προηγμένος και ώριμος, ώστε να μπο
ρεί ν' αφομοιώνει παρόμοιες, αρκετά προχωρημένες, ξέ
νες επφροές. · Αλλωστε, οποτεδήποτε στη μακρόχρονη 
ιστορία τους οι Ιάπονες υποθtτησαν κινέζικα πρότυπα και 
κινέζικες αντιλήψεις αυτό έγινε με την απόλυτη θέλησή 
τους, χωρίς κανέναν εξαναγκασμό, και συνήθως με πρω
τοβουλία των ιαιρίαρχων τάξεων, ομάδων και οικογε
νειών. 

Η τοπική θρησκεία Σίντο (=Δρόμος των Θεών) ήταν 
μια πολυθεϊκή λατρεία χωρίς δόγματα, γραφές, ή εικόνες. 
Γι' αυτούς ακριβώς τους λόγους, ελάχιστα πράγματα εί
ναι γνωστά για τα πρώτα της βήματα, με εξαίρεση όσα 
μπορεί να συμπεράνει κανείς από ταφικά ευρήματα. Στη 
λεγόμενη περίοδο Κοφούν (περ. 300-600), οι τάφοι των η
γεμόνιδν περιβάλλονταν από τεράστια προχώματα ή τά
φρους. Γύρω από τους τάφους τοποθετούνταν ιαιλινδρι
κtς μορφές από τερακότα, που είχαν ύψος 60 εκ. περίπου 
και αποκαλούνταν -χαν(βα (6,99). Οι μορφές αυτές, που, 
παρά τις απλές γεωμετρικές φόρμες τους και τα ανέκφρα
στα πρόσωπά τους, διαθέτουν μια ιδιότυπη εκφραστικό
τητα, αποτελούσαν, κατά την παράδοση, υποκατάστατα 
όσων δολοφονούνταν για να συνοδεύσουν τον αφέντη 
τους ή τον αρχηγό τους στον τάφο - κάτι ανάλογο με 
τα ειδώλια στους κινέζικους τάφους της περιόδου Τανγκ. 

Τα πρώτα σιντοϊστικά ιερά δεν ήταν πιθανότατα παρά 
περιφραγμένοι υπαίθριοι χώροι. Ήδη πάντως τον 3ο μ.Χ. 
αιώνα, χτίζονταν ιερά που ακολουθούσαν το πρότυπο της 
πρωτόγονης ιαπονικής καλύβας-κατοικίας (ένας ορθογώ
νιος χώρος, με μια αχυροσκεπή στηριγμένη σ' ένα πλέγμα 
αλληλοτεμνόμενων νευρώσεων από μπαμπού και σ· έναν 
«καβαλάρη»). Η αρχική μορφή του πιο γνωστού απ' αυτά 
τα ιερά, στο Ίζε, tχει περισωθεί ώς σήμερα - χάρη στη 
συνήθεια να χτίζεται κάθε 20 χρόνια ένα όμοιο ιερό, λίγο 
πιο πέρα από το παλιό, που καταστρεφόταν στα πλαίσια 
μιας θρησκευτικής τελετουργίας, αλλά και για να διατη
ρηθεί η πρωταρχική καθαρότητα (6,100). Με τη λογική α-



6,99 Χαvίβα, 300-600 μ.Χ. 

Τερακότα, ύψος 61 εκ. 

Μουσείο Γκιμέ, Παρίσι. 

6,100 Ιερό του Ίζε, κυρίως κτίσμα 

(όπως αναστυλώθηκε το 1973). 
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πλότητα της δομής και των υλικών τους, τα σιντοϊστικά 

ιερά αποτελούν μια πρώτη εκδήλωση της -χαρακτηριστι
κά γιαπονέζικης αγάπης προς την αγροτική αp-χιτεκτονι

κή, που με τον καιρό θα εξελι-χτεί σε μία εξαιρετικά εκλε

πτυσμένη και επιτηδευμένη αισθητική. Ο Σιντοϊσμός δέ

-χτηκε σίγουρα σημαντικές επιδράσεις από το Βουδισμό, 

και με τη σειρά του τον επηρέασε. Οι δυο θρησκείες δεν 

ήταν κατ' ανάγκη ανταγωνιστικές μεταξύ τους, και ποτέ 
δεν έπαψαν να συνυπάp-χουν στην ιαπονική κοινωνία. 

Το παλιότερο σωζόμενο δείγμα βουδιστικής αp-χιτε

κτονικής στην Ιαπονία είναι το μοναστήρι Χοριούτζι 

(τζι = ναός), κοντά στη Νάpα, στα νότια της Χονσού, της 

κύριας νήσου του Ιαπονικού Αp-χιπελάγους. Το Χοριού

τζι, που -χτίστηκε το 607, αp-χικά φαίνεται πως εί-χε μια 
αξονικά συμμετρική κάτοψη, όπως και άλλα μοναστή

ρια, που σώζονται μόνο τα θεμέλιά τους (λ.-χ., το πολύ 

μεγαλύτερο Χοκ6σι, που ολοκληρώθηκε το 5%) (6,102). 

Όταν, όμως, το 670 το Χοριούτζι ξανα-χτίστηκε μετά μια 

πυρκαγιά, η παγόδα και το κ6ντο (=Χρυσή Αίθουσα, ό

που και τα αγάλματα) τοποθετήθηκαν ό-χι πια το ένα πίσω 
από το άλλο, αλλά δίπλα, ενώ η είσοδος μετατοπίστηκε 

ελαφρά από τον κεντρικό άξονα, έτσι ώστε να εξισορρο

πείται το κενό ανάμεσα στα δυο ανισομεγέθη κτίρια. Απο

τέλεσμα όλων αυτών των αλλαγών ήταν να δημιουργηθεί 

μια πολύ πιο ενδιαφέρουσα συνολική διάταξη και σύνθεση 
των όγκων, που θα μπορούσε να θεωρηθεί ήδη -χαpακτηpι-
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στικά γιαπονέζικη (6,101). Τα τρία βασικά κτίρια που σώ

ζονται άθικτα (με συνεχείς, φυσικά, βελτιώσεις και ανα

καινίσεις) ακολουθούν κινέζικα πρότυπα και έχουν στέγη 

από κεραμίδια, αντί της συνηθισμένης γιαπονέζικης στέ

γης από ξυλοκέραμα. Το ίδιο ισχύει και για το Γιουμεντό

νο (=Αίθουσα των Ονείρων), σε άλλο σημείο του μονα
στηριού (6,103), ενώ το Αναγνωστήριο στο βόρειο άκρο 

της κεντρικής αυλής αποτελεί προσθήκη του ΙΟου αιώνα 

και διακρίνεται για τη γιαπονέζικης τεχνοτροπίας στέγη 

του - μ' έναν «καβαλάρη» μήκους όσο και το κτίριο, που 

τονίζει το οριζόντιο στοιχείο, εμπλουτίζοντας έτσι τη βα

σικά κατακόρυφη αρχιτεκτονική του συνόλου. 
Το κόντο του Χοριούτζι δείχνει απ' έξω ότι έχει δυο 

ορόφους, ενώ στην πραγματικότητα έχει μόνο έναν· απο

στολή του λεπτοδουλεμένου πάνω μέρους είναι να αναδει

κνύει και να προβάλλει τη σημασία του κτιρίου. Στο εσω-

6. 101 Χοριούrζι, άρα, 670 μ. . 

τερικό, τα αγάλματα που υπάρχουν στις τέσσερις πλευρές 

και πάνω σ' ένα κρηπίδωμα περιβάλλονται από έναν περι

μετρικό διάδρομο, που ο πιστός τον ακολουθεί όπως και 
στις ινδικές στούπες (βλ. παραπάνω). Στο κόντο, όμως, 

ενός άλλου μοναστηριού κοντά στη Νάρα, του Τοσονταί

τςι, που ιδρύθηκε το 759 από έναν κινέζο ιεραπόστολο και 

λέγεται ότι χτίστηκε με βάση τα σχέδια ενός επίσης κινέ

ζου αρχιτέκτονα-μοναχού, τα αγάλματα του Βούδα και 

των μποτισάτβας βρίσκονται όλα μπροστά από ένα πέτα
σμα και βλέπουν προς το νότο - θυμίζοντας αυτοκράτο

ρα στο θρόνο του, περιστοιχισμένο από τους αυλικούς του 

(6,104). Η λαξευμένη ξύλινη οροφή είναι εδώ αναρτημένη 

από τη στέγη, που με τη χαρακτηριστική της κλίση στις 

γωνίες εξακολουθεί v' αποτελεί το κύριο εξωτερικό γνώρι

σμα - ανυψώθηκε ακόμα περισσότερο αργότερα μ' ένα 
πολύπλοκο σύστημα υποστηριγμάτων (6,105). 
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6,104 Κόντο στο Τοσονταίτζι της άρα, ος μ. . αιώνας (άποψη τοιι 

6,102 Κάτοψη τοιι οι.6σι. εσωτερικού από ανατολικά). 

6,103 Γιοιιμεντόνο, μοναστήρι οριούτζι, Νάρα. 

Στις αρχές του 8ου αιώνα, ο Βουδισμός είχε ήδη γίνει 
κυρίαρχη θρησκεία στην Ιαπονία, ενώ ο Κομφουκιανι
σμός, που είχε διαδοθεί την ίδια περίπου εποχή, βοήθησε 
σημαντικά στην αναδιοργάνωση της χώρας και της δια
κυβέρνησής της σύμφωνα με τα κινέζικα πρότυπα. Και 
οι δυο αυτές θρησκείες είχαν την ενεργό υποστήριξη της 

αυτοκρατορικής οικογένειας. Όταν το 710 ιδρύθηκε η 
Νάρα ως μόνιμη πρωτεύουσα της αυτοκρατορίας, σχε

διάστηκε με βάση τον πολεοδομικό κάναβο και σε απομί
μηση του Τσανγκάν. Ο χώρος που διατέθηκε εδώ για το 

6,105 Σχέδιο της αρχικής (δεξιά) και της σημερινής (αριστερά) στέγης 

τοιι κόντο στο Τοσονταίτζι. 
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6,106 Κάτοψη του νταιμπουτσουντέν στο Τοι•ταίτζι της άρα. 

ανάκτορο και το κυρίως μοναστήρι, το Τονrαίrζι, ήταν 
ανάλογος, καθώς το Τονrαίrζι αποτελούσε και διοικητι

κό κέντρο όλων των μοναστηριών της Ιαπονίας. 

Το Τονrαίrζι ακολουθούσε σαφώς κινέζικα πρότυπα, 

με τη συμμετρική διάταξη των κτιρίων του, τις δίδυμες 

παγόδες του, και τη Μεγάλη Αίθουσα του Βούδα (νταί� 

μπουrσουνrέν) στο κέντρο, προορισμένη να στεγάσει τον 
ύψους 15 μ. ορειχάλκινο Βο,ίδα που παρήγγειλε ο αυτο

κράτορας Σόμου, το 743 (6,106). Παρόλο ότι τα αρχικά 

κτίσματα καταστράφηκαν, το άγαλμα του Βούδα σώθηκε 

και εξακολουθεί ακόμα και σήμερα να εντυπωσιάζει με 

τον όγκο του - παρά την κάπως βάναυση αποκατάσταση 

που έχει υποστεί. Το νταϊμπουrσουντέν του Τονrαίτζι, που 
αργότερα ξαναχτίστηκε σε λίγο μικρότερη κλίμακα αλλά 

ακολουθώντας το αρχικό σχέδιο, διακρίνεται για τον ασυ

νήθιστο στη γιαπονέζικη αρχιτεκτονική όγκο του και εξα

κολουθεί ν' αποτελεί το μεγαλύτερο ξύλινο κτίσμα στον 

κόσμο, την ίδια στιγμή που οι στέγες του δείχνουν να μετε

ωρίζονται πάνω από τους όγκους και δίνουν στο κτίριο 
μια ανάλαφρη και ανοδική αίσθηση (6,107). 

Τον 80 αιώνα, οι γιαπονέζοι αρχιτέκτονες άρχισαν πά

ντως να πειραματίζονται, να ξεφεύγουν από τα κινέζικα 

πρότυπα, και να διαμορφώνουν ένα δικό τους ιδίωμα. Χα

ρακτηριστικό δείγμα της νέας αυτής αρχιτεκτονικής απο

τελεί η ανατολική παγόδα στο Γιακουσίτζι της Νάρα 
(6,108), που διαφέρει σημαντικά από την παγόδα του Χο

ριούrζι. Ο κύριος πύργος της παγόδας έχει εδώ μια πιο 

6,107 ταιμπουτσουντέν στο Τονταίτζι, 8ος μ.Χ. αιώνας (αναστυλώ

θηκε γύρω στο 1700). 

πλατιά βάση και στέγες με διαφορετικό η καθεμιά μέγε

θος, που του προσδίδουν έναν σχεδόν καλλιγραφικό χα

ρακτήρα. Παράλληλα, δίνεται μεγάλη έμφαση στους 

βραχίονες (που συγκρατούν τα γείσα και τους εξώστες), 
μ' έναν τρόπο που υπακούει σε αισθητικά μάλλον παρά 

λειτουργικά κριτήρια. 

Γλυπτική 

Στα πρώτα βήματα της βουδιστικής γλυπτικής στην 
Ιαπονία παρατηρείται ό,τι και με την αρχιτεκτονική: οι 

τεχνικές και τα εικονογραφικά πρότυπα εισάγονται από 
την Κίνα, μέσω Κορέας. Είναι γνωστό πως τον 6ο αιώνα 

είχαν έρθει στην Ιαπονία όχι μόνο έργα ζωγραφικής και 

γλυπτικής, αλλά και καλλιτέχνες από την Κορέα - ο 

6.108 Παγόδα στο Γιακουσίτζι της άρα, 8ος μ.Χ. αιώνας. 



6,109 Κβάνον, 623 μ.Χ. πιχρυσωμένο ξύλο, 

ύψος 1,96 μ. οpιούrζι, Νάρα. 

πρώτος σημαντικός γιαπονέζος γλύπτης, ο Τόρι Μπούσι 
(ακμ. 600-630), ήταν εγγονός ενός μετανάστη μεταλλοτε
χνίτη. Καθώς, όμως, πολύ λίγα κινέζικα και κορεάτικα 
έργα μεγάλης κλίμακας σώζονται απ' αυτή την περίοδο, 

δεν είναι δυνατόν να εντοπιστούν οι επιδράσεις τους στα 

πρώτα γιαπονέζικα γλυπτά. Το περίφημο ξύλινο άγαλμα 
του μποτισάτβα Κβάνον (του Κουάν-γιν των Κινέζων), έρ
γο του Ίου αιώνα στο Χοριούτζι της Νάρα (6,109), θα πρέ
πει να φιλοτεχνήθηκε από γιαπονέζο καλλιτέχνη, έστω κι 
αν αποκαλείται Κοuντάρα Κβάνον, από τ' όνομα του κο

ρεάτικου βασιλείου Κουντάρα (Πεκέ). Το διάτρητο χάλκι
νο στέμμα, οι κομψές λεπτομέρειες στο φλογόμορφο φω

τοστέφανο, και η ρέουσα και ανάλα··ρη απόδοση των 
πτυχώσεων, όχι μόνο δίνουν την αίσθηση ότι ο Κβάνον 

ανεβαίνει αργά αργά προς τον ουρανό, αλλά μαρτυρούν 
κι ένα πολύ υψηλό επίπεδο τεχνικής δεξιότητας, άγνωστο 
στην Κορέα του 7ου αιώνα. 

Τα τρία αγάλματα στο Τοσονταίτζι της Νάρα (6,104) 

έχουν κι αυτά τον διφορούμενο χαρακτήρα της επηρεα
σμένης από την Κίνα και την Κορέα πρώιμης γιαπονέζι

κης γλυπτικής - τα ονόματα των καλλιτεχνών στις βά
σεις είναι γιαπονέζικα, ενώ τα χρονικά του ναού τα αποδί-

6,110 Φουρούνα, περ. 734 μ. . Ζωγραφισμένη 

ξερή λάκα, ύψος 1,49 μ. Κοφουι.:ούrζι, άρα. 
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δουν σε κινέζους, που έφερε πιθανότατα στην Ιαπονία ο 
Τζιανζέν, περίφημος βουδιστής δάσκαλος και ιδρυτής του 
μοναστηριού. Τα επιβλητικά, σε μεγαλύτερο από το φυσι
κό μέγεθος, αυτά αγάλματα είναι από λάκα, ένα υλικό 

που, αν και πρωτοεμφανίστηκε στην Κίνα (βλ. Κεφ. 3), 
χρησιμοποιήθηκε ευρύτατα και με εντυπωσιακά αποτελέ

σματα στην Ιαπονία της περιόδου άρα, πιθανόν ως υπο
κατάστατο του ορείχαλκου (όλα τα αποθέματα της χώ
ρας σε χαλκό είχαν διατεθεί για τον τεράστιο Βούδα του 
Τονταίτζι). Η ξερή λάκα πρέπει να στηρίζεται σ' ένα σκε
λετό από ξύλο ή καλάμι, γι' αυτό και απαιτεί κατακόρυφη 

ισορροπία και ακαμψία στη στάση. Ταυτόχρονα, όμως, 
επιτρέπει μεγάλη χάρη στις λεπτομέρειες, όπως, λ.χ., στη 

μορφή του Φουρούνα (του Πούρνα των Ινδών, του πρεσβύ

τερου από τους δέκα Μεγάλους Μαθητές του Βούδα), ο 
οποίος αποδίδεται ως μοναχός με ξυρισμένο κεφάλι, συ
νοφρυωμένος και με μια έκφραση ανήσυχης κάπως καλο
σύνης (6,110). Το συνηθισμένο υλικό της γιαπονέζικης 
γλυπτικής - όχι μόνο στα πρώτα βήματα, αλλά και αργό

τερα - ήταν πάντως το ξύλο, που είχε το μειονέκτημα 
να είναι λιγότερο ανθεκτικό από τη λάκα, και επομένως 
να καταστρέφεται εύκολα. 
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Οι περίοδοι Χεϊάν, Φουτζιβάρα 

και Καμακούρα (794-1333) 

Η συμμαχία ανάμεσα στο κράτος και τη θρησκεία, α

νάμεσα στο Βουδισμό κι ένα σύστημα διακυβέρνησης βα

σισμένο στις αρχές του Κομφουκιανισμού, υπήρξε βραχύ

βια. Στο δεύτερο μισό του 8ου αιώνα, η επιρροή των μονα

χών στην αυτοκρατορική αυλή προκάλεσε έντονες αντι
δράσεις. Για v· αποφύγει ενδεχόμενες συγκρούσεις, ο αυ
τοιφάτοpας Κάμου εγκατέλειψε τη Νάρα (που παρέμεινε 
έκτοτε, ώς σήμερα, θρησκευτικό κέντρο) και, το 794, θε
μελίωσε μια νέα πρωτεύουσα, 40 χλμ. βορειότερα, που την 

ονόμασε Χεϊάv-κίο (=πρωτεύουσα της ειρήνης και της 

γαλήνης). Η νέα αυτή πόλη, το σημερινό Κιότο, παρέμεινε 

για περισσότερα από 1.000 χρόνια η έδρα της αυτοκρατο
ρικής αυλής - όχι όμως πάντοτε και το ουσιαστικό κέ

ντρο της πολιτικής εξουσίας. Από τα τέλη του 9ου αιώνα, 
ο ρόλος του αυτοκράτορα 7!εριορίστηκε κυρίως στα τελε

τουργικά και εθιμοτυπικά του καθήκοντα, ενώ αντίπαλες 

φατρίες συγκρούονταν μεταξύ τους διεκδικώντας την 
πραγματική εξουσία. Τελικά, τα μέλη της οικογένειας 
Φουτζιβάpα επικράτησαν (δίνοντας τ' όνομά τους στην 

περίοδο 895-1185), ενώ το 1192 ο πρώτος σογκούν 

(=αρχιστράτηγος) μετέφερε το διοικητικό κέντρο της 
χώρας στην Καμακούρα, 320 χλμ. βορειότερα, κοντά 

στην ανατολική ακτή και το σημερινό Τόκιο, εγκαινιάζο

ντας έτσι την ομώννμη περίοδο (1192-1333). 

Στην περίοδο Φουτζιβάρα οι τέχνες απέκτησαν έναν 
πιο έντονα και πιο ξεκάθαρα γιαπονέζικο χαρακτήρα. Η 

διακοπή των στενών θρησκευτικών, διπλωματικών και ε

μπορικών σχέσεων με την Κίνα απομάκρυνε τους γιαπο

νέζους καλλιτέχνες από τις εξελίξεις στην ηπειρωτική Α
σία. Αν και οι επαφές αποκαταστάθηκαν τον 1 Ιο αιώνα, 
δεν ξανάγιναν ποτέ τόσο στενές όσο στην περίοδο Νάρα. 

Στο μεταξύ, τοπικά θρησκευτικά δόγματα, επηρεασμένα 

από τον ταντρικό Βουδισμό του Θιβέτ και έχοντας ενσω

ματώσει στοιχεία από τον αυτόχθονα Σιντοϊσμό, γνώρι

σαν σημαντική ανάπτυξη, καλλιεργώντας μια στοχαστι

κή, συχνά μυστηριακή, τέχνη. Παράλληλα, όμως, παρα
τηρήθηκε και μια αιφνίδια άνθηση της μη θρησκευτικής 

τέχνης, που αντανακλούσε το εθνικιστικό και ηδονιστικό 

κλίμα της αυτοκρατορικής αυλής. Από την ίδια εποχή 

προέρχεται και το πρώτο μεγάλο - ίσως το μεγαλύτερο 

ώς σήμερα - έργο της γιαπονέζικης λογοτεχνίας, η Ιστο

ρία του Γκέντζι της κυρίας Μουρασάκι (περ. 980-1030), 
όπως και το επίσης περίφημο Βιβλίο του μαξιλαριού του 

Σέι Σοναγκόν (γεν. 965). Και τα δυο αυτά έργα περιγρά

φουν με ζωηρές λεπτομέρειες την πνευματική και καθημε

ρινή ζωή μιας κυρίαρχης τάξης, που καλλιεργούσε τις τέ

χνες χωρίς ποτέ να χάνει την επαφή της με τις απλές αν

θρώπινες αλήθειες και συνήθειες. 
Παρόλο ότι τα ανάκτορα και άλλα αυλικά κτίρια της 

περιόδου Φουτζιβάpα, όπου εκτυλίσσεται και η Ιστορία 

του Γκέντζι, έχουν εξαφανιστεί, διαθέτουμε αρκετά στοι

χεία γι' αυτά από διάφορες πηγές. Ενώ τα διοικητικά κτί-

6,111 ίθοuσα του Φοίνικα 

(χούντο), ναός Μπιοντόιν, 

Ούτζι (κοντά στο Κιότο), 

Ι Ιος μ.Χ. αιώνας. 



6,112 Κιτσιτζοτtν, Ι 2ος μ.Χ. αιώνας. 

Πολύχρωμο ξύλο, ύψος ,6 εκ. 

Τζορουρίτζι, Κιότο. 

. ' 

6,113 Βεντάλια διακοσμημένη 

με σούrρες και 

ρωπογραφικtς σκηνές, 

12ος μ. . αιώνας. 

αρτί ζωγραφισμένο με 

το χtρι, ύψος 23,5 εκ. 

Σιrενόrζι, Οσάκα. 

. - \ . '· .. .
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pια ακολουθούσαν βασικά τα κινέζικα πρότυπα, τα ιδιω
τικά διαμερίσματα των αυτοκρατόρων στο Κιότο ξεφεύ
γουν από τον κανόνα της αξονικής συμμετρίας. Το εσωτε
ρικό τους είχε ξύλινα δάπεδα και χωριζόταν σε επιμέρους 
χώρους από μετακινούμενες μεγάλες οθόνες με ζωγραφι
κές παραστάσεις, ενώ το εξωτερικό τους ήταν ανάλογο 
μ' εκείνο των ναών της ίδιας περιόδου, με λαμπρότερο 
παράδειγμα το χούvτο (=Αίθουσα του Φοίνικα) του ναού 
Μπιοντόιν, στο Ούτζι, κοντά στο Κιότο (6,111).

Ο ναός Μπιοvτόιν, τμήμα του οποίου αποτελεί αυτή 
η αίθουσα, ήταν αφιερωμένος στον Αμίντα Βούδα, Κύριο 
του Απεριόριστου Φωτός. Οι πιστοί της βουδιστικής σχο
λής της Καθαρής Γης πρέσβευαν ότι, πιστεύοντας στον 
Αμίντα και επαναλαμβάνοντας αδιάκοπα τ' όνομά του, 
θα μπορούσαν να γίνουν δεκτοί στο δυτικό παράδεισο, 
του οποίου το χούντο αποτελεί πpοείκασμα. Ο εύκολος 
δρόμος προς τη λύτρωση που υποδείκνυε η σχολή της Κα
θαρής Γης είχε ως αποτέλεσμα την εξάπλωσή της στους 
ιαπονικούς αυλικούς -και όχι μόνο- κύκλους, αλλά και 
τη συμβολή της στην εμφάνιση εξαιρετικών σε ποσότητα 
(αν και ελάχιστα πνευματικών) έργων βουδιστικής τέ
χνης. Επιπλέον, η σχολή της Καθαρής Γης υποσχόταν τη 
Όωτηpία και στις γυναίκες, ενώ όλες οι παλιότερες και 
αυστηρότερες βουδιστικές σχολές υποστήριζαν πως για 
να φτάσει μια γυναίκα στη νιρβάνα πρέπει πρώτα να περά
σει από μια αρσενική μετενσάρκωση. 

Σε ό,τι αφορά τη γλυπτική της εποχής, χαρακτηριστι
κό δείγμα αποτελεί το μικροσκοπικό, ζωγραφισμένο με 
ζωηρά χρώματα άγαλμα της θεάς της ευτυχίας Κιτσιτζο
τέν (6,112). Αν συγκρίνει κανείς το έργο αυτό με το σχεδόν 
σύγχρονό του κινέζικο άγαλμα του Κουάν-γιν (6,84), δια
πιστώνει σημαντική εξέλιξη και διαφοροποίηση στα για
πονέζικα αισθητικά ιδεώδη. Η στρουμπουλή Κιτσιτζοτέν 

., 
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δεν έχει πάνω της τίποτα το υπερβατικό, ή έστω το διφο

ρούμενο. Είναι μια καθαρά γήινη θεά, ντυμένη με πλούσια 

και όμορφα φορέματα. Αν έλειπε μάλιστα και το βάθρο 

της σε σχήμα λωτού, θα μπορούσε εύκολα να εκληφθεί 

ως μια από τις κυρίες της αυλής που συναντάμε στην Ι

στορία του Γκέντζι. 

Από την ίδια αυτή περίοδο προέρχονται και μια σειρά 

βεντάλιες (με αποσπάσματα από τις βουδιστικές σούτρες 

και με σκηνές από την καθημερινή ζωή), ζωγραφισμένες 

με το χέρι και, σε ορισμένα σημεία, χρυσωμένες (6,113). 

Ο συνδυασμός ιερών κειμένων και ρωπογραφικών σκη

νών σε μια εξαιρετικά κομψή και επιτηδευμένη σύνθεση 
είναι καθαρά γιαπονέζικη επινόηση και μια από τις πρώ

τες εκφάνσεις της αγάπης των γιαπονέζων για τα διακο

σμητικά σχέδια και για τη μη θρησκευτική αφηγηματική 
ζωγραφική (βλ. Κεφ. 12). Πολλές απ' αυτές τις βεντάλιες 
ήταν αναθήματα στο ναό Σιτενότζι της Οσάκα, κι αυτό 

ίσως εξηγεί την προτίμησή τους για θέματα σχετικά με 
τις λαϊκές τάξεις. Οι σκηνές που απεικονίζονται δεν έχουν 

περιέργως καμιά σχέση με το κείμενο της σούτρα, που 

μόνο μια μορφωμένη μειοψηφία του πληθυσμού μπορούσε 

να το διαβάσει, καθώς ήταν γραμμένο με κινέζικους χα

ρακτήρες. 

Η ικανότητα να διαβάζουν και να γράφουν κινέζικα ή
ταν πάντοτε διακριτικό γνώρισμα και προνόμιο των μορ

φωμένων γιαπονέζων. Ο ρόλος που έπαιζαν τα κινέζικα 

στην Ιαπονία θα μπορούσε ίσως να συγκριθεί με το ρόλο 

των λατινικών, ως γλώσσσας της εκκλησίας, της κρατι

κής γραφειοκρατίας και της εκπαίδευσης, στην Ευρώπη 

της ίδιας εποχής. Οι γιαπονέζοι αντιμετώπιζαν πάντως 
σοβαρές δυσκολίες στο να μεταγράψουν την πολυσυλλα

βική και κλινόμενη γλώσσα τους, με τις πλήθος καταλή

ξεις της στα ρήματα και τα επίθετα, σε χαρακτήρες που 

προέρχονταν από τα μονοσυλλαβικά και άκλιτα κινέζι

κα. Τον 9ο αιώνα, διαμορφώθηκε τελικά ένα σύστημα 

προσαρμογής των απλών κινέζικων χαρακτήρων στις ι
σοδύναμές τους συλλαβές- η γραφή που άρχισε τότε να 

χρησιμοποιείται στα επίσημα έγγραφα ήταν βασικά γω

νιώδης, ενώ στις απλές επιστολές, την ποίηση και τη λο

γοτεχνία προτιμούσαν μια πιο ρέουσα κυρτή γραφή, που 

ονομάστηκε χιραγκάνα. Οι διαφορές ανάμεσα στον Ιαπο

νικό και τον Κινέζικο πολιτισμό είναι σ' αυτό το σημείο 
ολοφάνερες. Η κινέζικη καλλιγραφία παρέμεινε πάντοτε 

αυστηρά πειθαρχημένη, προσηλωμένη στις αρετές των 

παλιών Δασκάλων, και με κύρια χαρακτηριστικά της τη 

σαφήνεια, το σφpίγος και την ισορροπία (12,50· 12,51). Α

πό την άλλη μεριά, η χιραγκάνα ρέει με εμφανή ελευθερία 
και αυθορμητισμό, με την αβίαστη φυσική χάρη που εξα
σφαλίζει στο χορευτή του μπαλέτου η επίμονη εξάσκηση. 

Συχνά επιλέγονταν έγχρωμα χαρτιά με χρυσά ή ασημένια 

διακοσμητικά μοτίβα, έτσι ώστε το φόντο να συνδυάζεται 

αρμονικά με την καλλιγραφία και το περιεχόμενο του κει

μένου, σ' ένα απαράμιλλο έργο τέχνης που απευθύνεται 

τόσο στο μάτι όσο και στο μυαλό. Χαρακτηριστικό είναι 
απ' αυτή την άποψη ένα φύλλο λευκώματος των αρχών 

του 12ου αιώνα με δυο ποιήματα του ποιητή του ΙΟου αιώ

να Κι νο Τσουραγιούκι (6,116). Οι τρεις στήλες στα δεξιά 

γράφουν (σε ελεύθερη μετάφραση): «Κάποιος που ώς χτες 

6,114 (αριστερά) Οuνκέι, ίο, 

1203 μ.Χ. Ξύλο, ύψος 8 μ. 

Τονταίrζι, άρα. 

6,115 Οuνκέι, Μοuτζάιcοu, 

120 μ.Χ. Ξύλο, ύψος 1,92 μ. 

Κοφοuιcούτζι, άρα. 



6,116 Καλλιγραφία που αποδίδεται 

στον καλλιτέχνη των αρχών του Ι 2ου 

μ.Χ. αιώνα Φουτζιβάρα νο Σαντανόμπου. 

Μελάνι, ασήμι και χρυσός σε βαμμένο χαρτί, 

20,3 χ 16,1 εκ. Πινακοθήκη Freer, 

Smiιhsonian Ιπ ιίιuιίοπ, Ουάσιγκτον. 

τον συναντούσα, έφυγε σήμερα, εξαφανίστηκε σαν σύννε
φο πίσω απ' το βουνό». Ο τύπος αυτός ποιήματος με 31 
συλλαβές αφήνει περιθώρια στον ποιητή να εκφράζεται 

μtσα σε κάποια αρκετά χαλαρά πλαίσια - όπως και η 

zφαyκάνα στον καλλιγράφο. 
Οι αισθητικές αντιλήψεις που αναπτύχθηκαν στην ε

κλεπτυσμένη ατμόσφαιρα της αυλής του Κιότο επιβίωσαν 
και μετά τους εμφύλιους πολέμους στο τέλος της περιό
δου Φουτζιβάρα, όταν καταστράφηκαν πάμπολλα κτί

σματα και έργα τέχνης. Μετά τη μεταφορά της διοικητι
κής πρωτεύουσας από το Κιότο στην Καμακούρα, η εξου

σία λίγων πάμπλουτων, καλλιεργημένων και ηδονιστών 

αριστοκρατών αντικαταστάθηκε από ένα φεουδαρχικό 
καθεστώς με ευρύτερη κοινωνική βάση. Η ρωμαλέα και 
αρρενωπή απλότητα ήταν πια το αισθητικό ιδεώδες, και 
κανείς δεν το εξέφρασε καλύτερα από τον επιφανή γλύπτη 
της εποχής Ουνκέι (πεθ. 1223). Το γνωστότερο έργο του 

Ουνκέι είναι σίγουρα τα δυο κολοσσιαία ξύλινα αγάλματα 
θεϊκών φρουρών που πλαισιώνουν την είσοδο του βουδι
στικού ναού Τονταίτζι, στη Νάρα (6,114). Με το βλοσυρό 
τους βλέμμα, τους τεντωμένους μυς τους, και τα στροβι
λιζόμενα ρούχα τους, οι μορφές αυτές έχουν πάνω τους 
κάτι το δαιμονικό. Παρά το τεράστιο μέγεθός τους και 

ιιαρά το γεγονός ότι είναι έργα περισσότερων καλλιτε
χνών κάτω από την εποπτεία του Ουνκέι, μια εκρηκτική, 
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ηφαιστειώδης δύναμη και μια ανεπανάληπτη στην Ιαπονι
κή τέχνη ένταση και ζωτικότητα είναι τα κύρια χαρακτη
ριστικά τους. 

Αν εξαιρέσει πάντως κανείς τα συγκεκριμένα γλυπτά, 
ο Ουνκέι υπήρξε ένας βαθιά ανθρώπινος και τρυφερός 

καλλιτέχνης, που διακρίθηκε πάνω απ' όλα για τις (φα
νταστικές ή μη) προσωπογραφίες του. Το άγαλμα του 
Μουτζάκου, ενός από τους πρώτους δάσκαλους του Βου
δισμού Μαχαγιάνα που οι Ινδοί αποκαλούσαν Ασάνγκα, 
είναι ένα πραγματικό αριστούργημα θρησκευτικής γλυ

πτικής. Παρόλο ότι ο δάσκαλος αποδίδεται εδώ ως ένας 
κοινός άνθρωπος και χωρίς κανένα στοιχείο συμβολι

σμού, η γαλήνια μορφή του αποπνέει πνευματικότητα και 
αγιότητα (6,115). Εκτός από απεικόνιση ενός σοφού και 
άγιου ανθρώπου, το γλυπτό αυτό αποτελεί και μια έμμεση 
ομολογία πίστης στη βουδιστική αρχή ότι ο καθένας μπο
ρεί να υπερβεί την ανθρώπινη κατάσταση. Τα γλυπτά του 

Ουνκέι ήταν ίσως και τα τελευταία μεγάλα έργα ιαπονι
κής βουδιστικής τέχνης. Παρόλο ότι ο Βουδισμός δεν θα 
πάψει ποτέ ν' αποτελεί μια ζωντανή δύναμη και πραγματι
κότητα, η επίδρασή του στην καλλιτεχνική δημιουργία θα 
περιοριστεί σημαντικά (με εξαίρεση ίσως τη σχολή του 
Ζεν) μετά το 130 αιώνα. Έκτοτε, η τέχνη της Ιαπονίας 

θα είναι σχεδόν αποκλειστικά μια μη θρησκευτική τέχνη 
(βλ. Κεφ.12). 



7. 

Πρωτοχριστιανική και Βυζαντινή τέχνη 
Στις αρχές του 2ου μ.Χ. αιώνα, ο ρωμαίος ιστορικός 

Τάκιτος έγραφε: 

Πρόσωπα μισητά για τα ανομήματά τους, που αποκαλού
νται Χριστιανοί. Ο Χριστός, στον οποίο οφείλουν την ονομα
σία τους, είχε καταδικαστεί σε θάνατο επί αυτοκράτορα Τι
βέριου, με απόφαση του διοικητή της Ιουδαίας Πόντιου Πιλά
του. Η ολtθρια πρόληψη γύρω από το άτομό του περιορίστη
κε αρχικά, για να φουντώσει αργότερα όχι πια μόνο στην Ιου
δαία, την πηγή της επιδημίας, αλλά και στην ίδια την 
πρωτεύουσα, όπου συγκεντρώνονται και αναπτύσσονται όλα 
τα κακά του κόσμου (Χρονικά, XV 44). 

Αυτή ήταν η άποψη ενός επιφανούς γερουσιαστή και 
κυβερνητικού αξιωματούχου. Στα χρόνια του Τάκιτου, ο 
Χριστιανισμός δεν ήταν παρά μια μικρή «αίρεση», που 
την ασπάζονταν κυρίως μικρομαγαζάτορες και τεχνίτες. 
Για τον μη μυημένο, οι διαφορές του από άλλες ανατολι
κής προέλευσης λατρείες που μιλούσαν για ζωή «πέραν 
του τάφου» ήταν μικρές. Υπήρχαν, ωστόσο, στο Χριστια
νισμό κάποια στοι-ιεία που τον έκαναν επικίνδυνο για την 
κρατική εξουσία. 

Ο Χριστιανισμός είχε τις ρίζες του στον Ιουδαϊσμό (ό
πως ο Βουδισμός στο Βραχμανισμό). Ταυτόχρονα, όμως, 
αποτελούσε και μια ριζική τομή σε σχέση μ' αυτόν, με 
αποτέλεσμα, ενώ οι χριστιανοί καταδιώκονταν στη Ρω
μαϊκή Αυτοκρατορία, οι ιουδαίοι να μην αντιμετωπίζουν 
κανένα διωγμό. Η ταπεινοφροσύνη, που οι Ρωμαίοι τη θε
ωρούσαν αδυναμία του χαρακτήρα, αναγορευόταν από 
τους χριστιανούς σε αρετή, με ύψιστο παράδειγμα την εν
σάρκωση και το μαρτύριο του ίδιου του Χριστού. Η ζωή 
του Ιησού ήταν το πρότυπο της χριστιανικής συμπεριφο
ράς. Ενώ οι ρωμαίοι συνήθιζαν ν' αποσυνδέουν την ηθική 
από τη θρησκεία και τις λατρευτικές συνήθειες από την 
καθημερινή συμπεριφορά, για τους χριστιανούς τέτοιες 
διακρίσεις ήταν αδιανόητες. · Αλλωστε, η υποδειγματική 
ζωή του Χριστού, από την οποία και εμπνέονταν, ήταν 
ένα σχετικά πρόσφατο, αδιαμφισβήτητο ιστορικό γεγο
νός. 

· Ηδη το 2ο αιώνα κυκλοφορούσαν αρκετά κείμενα με
τη ζωή και τη διδασκαλία του Χριστού, προκαλώντας συ
χνά διαφωνίες και διαμάχες για την αυθεντικότητά τους. 
Με τον καιρό, ορισμένα απ' αυτά θα συναποτελέσουν τη 
λεγόμενη Καινή Διαθήκη, ενώ κάποια άλλα θα εξοστρακι
στούν και οι οπαδοί τους θα κατηγορηθούν για αίρεση. 
Στις παλιότερες θρησκείες δεν είχαν ποτέ τεθεί παρόμοια 
προβλήματα αυθεντικής ερμηνείας, ορθοδοξίας και απο
κλίσεων. Στους λεγόμενους εθνικούς δεν υπήρχε καν η ά
ποψη ότι μια θρησκεία ήταν ανώτερη, ή ασύμβατη με τις 
άλλες. Η ρωμαϊκή θρησκεία ειδικότερα, εμπεριείχε και 
ενσωμάτωνε διάφορες τοπικές λατρείες, και επομένως το 

ίδιο θα μπορούσε να είχε συμβεί και με το Χριστιανισμό. 
Σύντομα, όμως, οι χριστιανοί άρχισαν ν' αποτελούν μια 
κοινότητα ατόμων με στενούς δεσμούς μεταξύ τους και 
με έντονη την αίσθηση ότι ανήκουν στην Εκκλησία, τη 
συνάθροιση των «ανθρώπων του Θεού» τόσο στη γη όσο 
και μετά θάνατον. Η τάση αυτή για συσπείρωση και αλλη
λοϋποστήριξη, ενώ αποτελούσε πηγή δύναμης για τους ί
διους τους χριστιανούς, άρχισε με τον καιρό ν' ανησυχεί 
σοβαρά τους υπόλοιπους πολίτες της Ρωμαϊκής Αυτο
κρατορίας. 

Παρά τη γρήγορη σχετικά διάδοσή του, στην εποχή 
των Αντονίνων αυτοκρατόρων (τέλος 2ου αιώνα) ο Χρι
στιανισμός εξακολουθούσε ν' αποτελεί μια αριθμητικά μι
κρή δύναμη, που προκαλούσε αντιδράσεις και εχθρότη
τες σε τοπικό μόνο επίπεδο. Στις αρχές του 3ου αιώνα ό
μως, τα σύνορα της αυτοκρατορίας είχαν αρχίσει να πα
ραβιάζονται, η κοινωνική της διάρθρωση ν' αλλάζει, ο έ
λεγχος του στρατού να περνά στους βαρβάρους, η διοί
κηση να παραλύει, η οικονομία να κλονίζεται. Το 249, ο 
νέος αυτοκράτορας Δέκιος, φιλοδοξώντας ν' αποκατα
στήσει την παλιά τάξη πραγμάτων, εξέδωσε ένα διάταγμα 
που υποχρέωνε όλους τους πολίτες να θυσιάζουν στους 
παλιούς θεούς. Σκοπός του Δέκιου ήταν να ενισχύσει τις 
θρησκευτικές πρακτικές στις οποίες πίστευε ότι είχε στη
ριχτεί η ακμή και η ευημερία της αυτοκρατορίας. Καθώς 
οι χριστιανοί αρνήθηκαν να συμμορφωθούν (κάτι τέτοιο 
θα ισοδυναμούσε με ιεροσυλία), άρχισε ο πρώτος συστη
ματικός και μαζικός διωγμός τους. Ο προσηλυτιστικός 
τους ζήλος, ο άκαμπτος μονοθεϊσμός τους και η έλλειψη 
ανοχής προς τις άλλες λατρείες και θρησκείες απέκλειαν 
για τους χριστιανούς κάθε λατρεία των συμβόλων της αυ
τοκρατορικής εξουσίας και του ίδιου του αυτοκράτορα. 
Η μη ρπότιση φόρου τιμής στην εικόνα του αυτοκράτορα 
ισοδυναμούσε με προδοσία, γι' αυτό και οι διωγμοί υπήρ
ξαν έκτοτε συνεχείς και άγριοι. Παρ' όλες, ωστόσο, τις 
διώξεις, η νέα πίστη κέρδιζε συνεχώς έδαφος σε όλη τη 
διάρκεια του 2ου και 3ου αιώνα. Ο τελευταίος μεγάλος 
διωγμός ήταν εκείνος του Διοκλητιανού το 305, όταν π(α 
και ο ίδιος ο ρωμαϊκός στρατός είχε" διαβρωθεί" σε μεγά
λο βαθμό. Λιγότερο από δέκα χρόνια αργότερα, το 313, 
ο Κωνσταντίνος θα νομιμοποιήσει οριστικά τη νέα θρη
σκεία με το Διάταγμα του Μεδιολάνου. 

Οι απαρχές της Χριστιανικής τέχνης 

· Εστω κι αν αυτό αποτελεί ειρωνεία της τύχης, η πρώτη
αναπαράσταση του σταυρικού θανάτου του Χριστού που 
σώζεται είναι ένα σκαρίφημα του 2ου αιώνα στον τοίχο 
του καταλύματος των αυτοκρατορικών ακολούθων στη 



7,1 Λειιτομtρεια 

σαρκοφάyοο 

με μονόγραμμα Χ-Ρ, 

ιιερ. 340. Μοοσεία 

Βατικανού, Ρώμη. 

Νιμη. Δείχνει έναν άνθρωπο που παρατηρεί μια σταυρω
ιιtνιι μορφή και γράφει: «Ο Αλεσάμενος λατρεύει το θεό)) . 
Παρόλο ότι από την αρχή οι Χριστιανοί είχαν υιοθετήσει 
το σταυρό ως σύμβολο και σημείο αναγνώρισης, απέφευ
'fΙΥ, ωστόσο, τις απροκάλυπτες απεικονίσεις της σταύ
ριισης - ταπεινωτικής οπωσδήποτε, αφού ήταν η ποινή 
'JII τους κοινούς εγκληματίες. Παράλληλα, ώς τα τέλη 
aιιι3οο και τις αρχές του 4ου αιώνα, ήταν πολύ διστακτι
ισί στο ν' αναπαραστήσουν τον ίδιο τον Χριστό. Το δόγ
ιια της ενσάρκωσης, σύμφωνα με το οποίο ο θεός πήρε 
τιι μορφή του Χριστού, γεννούσε το πρόβλημα αν η απει
ιόνιση του προσώπου του ήταν επιθυμητή, ή ακόμα και 
Ιuνατή - ερώτημα που δεν θα πάψει ν' απασχολεί τους 
Χρισnανούς για SOO περίπου χρόνια. 

Η απαραίτητη, λόγω των διώξεων, σύνεση και μυστι
ιιότητα ήταν φυσικό να ενθαρρύνει την εμφάνιση μιας α
ιόκριιφης και έντονα συμβολικής εικονογραφίας, προσι
τ#ις μόνο στους μυημένους. Τα πρώτα χριστιανικά σύμβο-
1.a ήταν μάλλον σημειολογικού (ή ακόμα και γλωσσικού) 
ιιρά αναπαραστασιακού χαρακτήρα. Το μονόγραμμα 
-Ρ, λ.χ., αποτελούσε απλό συνδυασμό των δυο πρώτων

pιμμάτων της λέξης Χριστός στα ελληνικά (7,1). Καθώς 
� ελληνική λέξη ιχθύς περιλαμβάνει τα αρχικά της φρά
σιις Ιησούς Χριστός Θεός Υμών Σωτήρ, ένα από τα πρώτα 
pσnανικά σύμβολα ήταν το ψάρι. · Αλλα πάλι σύμβολα 
στηρίζονταν σε λογοτεχνικές μεταφορές (όπως, λ.χ., ο α
�. από την περιγραφή του Αγίου Ιωάννη του Βαπτιστή 
ιΙ3οίι ο Αμνός του Θεού, ο αίρων τις αμαρτίες του κό
σμου>>), ενώ τα λόγια του ίδιου του Χριστού «Είμαι ο ποι
ιιtνας- ο καλός ποιμένας δίνει τη ζωή του για το ποίμνιό 
τσι,>t συμπυκνώνονταν στη συμβολική μορφή του βοσκού 
(7,1). Όλες αυτές οι παραστάσεις δεν αποτελούσαν ccα
ιaκονίσεις)) του Χριστού. Όπως αναφέρθηκε ήδη (Κεφ. 
6). ανάλογα φαινόμενα παρατηρούνται και στην εξέλιξη 
τιις βουδιστικής εικονογραφίας. Οι πρώτες βουδιστικές 
1.aτρευτικές εικόνες είναι εξίσου απόκρυφα συμβολικές 
ιιι τις πρωτοχριστιανικές, ενώ οι απεικονίσεις του ίδιου 
τσιι Βούδα - όπωι; κι εκείνες του Χριστού - είναι αρκε
tσύς αιώνες μεταγενέστερες. Υπάρχουν μάλιστα και ορι-
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σμένες εντυπωσιακές ομοιότητες ανάμεσα στα πρώτα 
σύμβολα του Βουδισμού και του Χριστιανισμού, όπως, 
λ.χ., ο κενός θρόνος (6,9· 7,3). Στην εικόνα 7,3, ο κενός 
θρόνος συμβολίζει τον Πατέρα, το διάδημα και η χλαμύδα 
τον Υιό, το περιστέρι το· Αγιο Πνεύμα, και τα ελάφια τους 
πιστούς, δηλαδή την Εκκλησία. 

Τα πρώτα χριστιανικά σύμβολα κυριαρχούν και στις 
νωπογραφίες που σώζονται στις κατακόμβες της Ρώμης. 
Αυτά τα υπόγεια νεκτροταφεία αποτελούσαν ήδη από το 
2ο αιώνα τόπο συνάθροισης και ταφής των χριστιανών (ό
πως άλλωστε και των εβραίων, ή των οπαδών άλλων θρη
σκευμάτων) και βρίσκονταν κατά κανόνα στις παρυφές 
της πόλης, όπου η γη ήταν φτηνότερη. Λόγω της πίστης 
τους στην ανάσταση του σώματος, οι πρώτοι χριστιανοί 
επέμεναν στην ταφή των νεκρών και αντιτίθενταν στην 
αποτέφρωση. Τόσο οι οροφές όσο και οι τοίχοι των υπό
γειων θαλάμων και διαδρόμων που αποτελούσαν τις κα
τακόμβες καλύπτονταν κατά κανόνα με τις γνωστές χρι
στιανικές συμβολικές παραστάσεις, όπως μονογράμματα 
Χ-Ρ, ψάρια, άγκυρες ελπίδας, μορφές του Καλού Ποιμέ
να, κ.ά. 

Πολλές από τις ζωγραφικές αυτές παραστάσεις επιδέ
χονταν - σκόπιμα - περισσότερες από μια ερμηνείες. 
Οι καθισμένες στο τραπέζι ανδρικές και γυναικείες μορ
φές μπορεί ν' απεικονίζουν απλώς μια αγάπη, το δείπνο 
δηλαδή των πρώτων χριστιανών. Από την άλλη μεριά ό
μως, μπορεί και ν' αναφέρονται σε δυο από τα γνωστότε
ρα bαύματα του Χριστού (τη μετατροπή του νερού σε κρα
σί στην Κανά και τον πολλαπλασιασμό των άρτων και 
των οίνων), ή και να παραπέμπουν στο Μυστικό Δείπνο, 
και κατ' επέκταση στο μυστήριο της Θείας Ευχαριστίας 
(7,4). Τα θέματα από την Παλαιά Διαθήκη που προεικά
ζουν την εμφάνιση και το μαρτύριο του Χριστού είναι επί
σης πολύ συνηθισμένα: η Θυσία του Αβραάμ, η Κιβωτός 

7,2 Ο Καλός Ποιμtνα;, ιιερ. 300. 

Μάρμαρο, ίι•ος 92 εκ. 

Μοοσεία Βατικανού, Ρώμη. 
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του Νώε. ο Ιωνάς και η φάλαινα, οι Τρεις Παίδες εν τη 

Καμίνω. ο Δανιήλ στο Λάκκο των Λεόντων, κ.ο.κ. Στο 

βαθμό που μπορούσε να τους δοθεί μια χριστιανική ερμη

νεία, δεν αγνοούνταν ακόμα και θέματα από την ελληνική 

και τη ρωμαϊκή μυθολογία, όπως, λ.χ., ο μύθος του Έρω

τα και της Ψυχής ως αλληγορία της σχέσης σώματος και 

ψυχής. Οι καλλιτέχνες που είχαν την ευθύνη για τις παρα

στάσεις αυτές δεν ήταν απαραίτητα χριστιανοί, αλλά συ

χνά απλοί επαγγελματίες, που, παράλληλα, διακοσμού

σαν με \ύμφες, φαύvους και άλλες θεότητες τα σπίτια των 

ευκατάστατων ρωμαίων της εποχής. Η ζωγραφική των 

κατακομβών δεν διακρίνεται για την υφολογική της πρω

τοτυπία· οι χριστιανοί της Ρώμης κληρονόμησαν την ει

καστική - και λογοτεχνική - γλώσσα των ειδωλολα

τρών, επενδύοντας απλώς τις παλαιές εικόνες με νέα ση

μασία. 

7.3 Ο θρόνος του τριαδιι,;ού θεού (έργο, πιθανότατα, τεχνίτη από 

τη, J..ω,·στα,·τι,·ούπολη), περ. 400. \1άρμαρο, 167 χ 84 ει,;. 

Ίδρuμα Πρωσιι,;ής Πολιτισμιι,;ής Κληρονομιάς, Βερολινο. 

7,4 Το ι-.·όψιμο του ψωμιοu, τέλη 2ou αιώνα. Τοιχογραφία στην J..ατα 

ι,;όμβη της Πρίσι,;ιλλας, Ρώμη. 

Διαφορετικής κλίμακας και τεχνοτροπίας έργα χρι

στιανικής ζωγραφικής έχουν βρεθεί στα Δούρα Ευρωπός, 

μια πόλη της Συρίας που άκμασε ως εμπορικός κόμβος 
και μεθοριακός σταθμός των Ρωμαίων από το 165 ώς το

256. Ο Καλός Ποιμένας, ο Αδάμ και η Εύα στον Κήπο 

της Εδέμ, ο Δαβίδ που εξοντώνει τον Γολιάθ, και δυο θαύ

ματα του Χριστού (το βάδισμα πάνω στα κύματα και η
θεραπεία του παραλυτικού) είναι τα θέματα των νωπογρα

φιών που έχουν βρεθεί εδώ. Παρόλο που η άσχημη κατά
στασή τους δεν αφήνει πολλά περιθώρια για εκτίμηση της

αξίας τους, το γεγονός ότι οι παραστάσεις αυτές σχεδόν

ταυτίζονται υφολογικά με τις καλοδιατηρημένες νωπο

γραφίες μιας γειτονικής συναγωγής (7,5) επιτρέπει κάποια

συμπεράσματα. Η ιουδαϊκής προέλευσης απαγόρευση
«κάθε ομοιότητας με ό,τι βρίσκεται στον ουρανό, ή κάτω
από τη γη» ερμηνευόταν ήδη την εποχή εκείνη αρκετά ε

λαστικά (μόνο η απεικόνιση του προσώπου του Θεού πα

ρέμενε απόλυτη) και τα εβραϊκά ιερά κείμενα που εικονο

γραφούνταν αποτέλεσαν ένα πολύτιμο πρότυπο και ση

μείο αναφοράς για τους πρώτους χριστιανούς καλλιτέ

χνες.
Οι ζωγράφοι της συναγωγής στα Δούρα Ευρωπός αψη

φούν όλες τις νατουραλιστικές τεχνικές που είχαν ανα

πτύξει οι καλλιτέχνες της Ελληνιστικής και της Ρωμαϊ

κής περιόδου. Εδώ δεν υπάρχει τάση για "άνοιγμα" στην 

επιφάνεια του τοίχου, ή για δημιουργία ενός τεχνητού χώ

ρου. Οι σκηνές δεν συνδέοντrη εικαστικά ούτε μεταξύ 
τους, ούτε με το συνολικό σχήμα της αίθουσας. Οι μορφές 

αποδίδονται μετωπικά και διακρίνονται για την ακινησία 
τους δεν ενδιαφέρει η πραγματική τους υπόσταση, αλλά 

η σημασία τους. Και σε άλλα κτίσματα των Δούρωv Ευ

ρωπός - στους ναούς του Δία, του περσικού θεού Μίθρα 

και του μεσοποταμιακού θεού Μπελ - συναντάμε ανάλο
γες τοιχογραφίες που διακρίνονται για τη σχηματικότητά 
τους. Δεν γνωρίζουμε αν η απόλυτη αυτή άγνοια ή αδιαφο
ρία για τις ιλουζιονιστικές τεχνικές είναι απόρροια των 

θρησκευτικών και αντιυλιστικών αντιλήψεων των καλλι

τεχνών, ή απλά προϊόν μιας ανατολικής μάλλον παρά ρω

μαϊκής καλλιτεχνικής κουλτούρας και εκπαίδευσης. Αξί
ζει πάντως να σημειωθεί ότι στο μικρό αυτό επαρχιακό 
κέντρο της αυτοκρατορίας υπήρχαν ναοί αφιερωμένοι σε 
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7,5 Σιι\·αγωγή των Δούρων-Ευρωπός (βορειοδυτική γωνία), περ. 250. Εθνικό Μουσείο, Δαμασκός. 

16 διαφορετικούς θεούς - χαρακτηριστικό κι αυτό της 

πνευματικής αναταραχής και σύγχυσης που κυριαρχούσε 

στα τέλη του 2ου και τον 3ο μ.Χ. αιώνα. 

Η πορεία προς τη Βασιλική 

Ο τόπος συγκέντρωσης και λατρείας των χριστιανών 
στα Δούρα Ευρωπός, που είναι και το παλιότερο σχετικό 
11:τίριο που σώζεται, δεν είχε χτιστεί «επί τούτω». Ήταν 

μια κοινή ιδιωτική κατοικία, σε μια φτωχή μάλλον περιο
χή της πόλης. Δυο από τα δωμάτια που περιέβαλλαν την 
ι.:εντρική αυλή είχαν ενωθεί ώστε να μπορούν να φιλοξενή

σου ν 50 περίπου άτομα, ενώ μια άλλη αίθουσα - όπου 
ι.:αι οι τοιχογραφίες - διέθετε ένα νιπτήρα, απαραίτητο 
για τη μυητική διαδικασία του βαπτίσματος. Στον πάνω 

όροφο, ίσως να υπήρχε και κάποιο δωμάτιο όπου τελού
σαν το μυστήριο της Θείας Ευχαριστίας. Οι χώροι αυτοί, 
στους οποίους συνήθιζαν να συγκεντρώνονται οι χριστια

\Όί στα χρόνια των διωγμών, ονομάζονταν domus eccle

,iae. Οι ναοί που άρχισαν να χτίζονται μετά τη νομιμο
ποίηση του Χριστιανισμού το 313 διατήρησαν την εξωτε

ρική απλότητα των προδρόμων τους, μετατρέποντας ταυ
τόχρονα το ρωμαϊκό αίθριο σ' ένα είδος προαύλιου. Ό-

μως, τα μεγάλα πλήθη, που άρχισαν σύντομα να συρρέουν 

σ' αυτούς τους χώρους, απαιτούσαν ένα ευρύχωρο εσωτε
ρικό. Τόσο για λόγους ρήξης με το παγανιστικό παρελ
θόν, όσο και εξαιτίας του περιορισμένου χώρου που άφηνε 
για τους πιστούς, ο ρωμαί.κός ναός αποκλείστηκε ως αρ
χιτεκτονικό πρότυπο. Οι πρώτες χριστιανικές εκκλησίες, 

που χτίστηκαν επί Κωνσταντίνου, χρησιμοποίησαν για 
πρότυπά τους τα γνωστά ως βασιλικές ρωμαϊκά δημόσια 

κτίρια - για πρακτικούς κυρίως λόγους, αλλά και για να 
συμβολίσουν ίσως τη θέληση του αυτοκράτορα να συνδε

θεί ο Χριστιανισμός με την αυτοκρατορική παράδοση. 
Ο ρόλος του Κωνσταντίνου στην εμπέδωση και διάδο

ση του Χριστιανισμού μπορεί να παραβληθεί με το ρόλο 
του Ασόκα στην εξάπλωση του Βουδισμού στην Ινδία (βλ. 
Κεφ. 6). Εκτός από τις προσωπικές τους κλίσεις και προ

τιμήσεις, και οι δυο αυτοί αυτοκράτορες θεωρούσαν τη 
θρησκεία το πιο αποτελεσματικό μέσο για την πολιτική 
ενοποίηση και συνοχή της επικράτειάς τους. Ο Κωνστα

ντίνος διαδέχτηκε τον πατέρα του ως ηγεμόνας των βο
ρειοδυτικών ρωμαϊκών επαρχιών το 306, απέκτησε τον έ
λεγχο της I ταλίας το 3 Ι 2, και το 324 έγινε κύριος των 

πλούσιων ανατολικών επαρχιών, όπου και ίδρυσε τη νέα 

του πρωτεύουσα, την Κωνσταντινούπολη. Τα ιδεολογικά 
θεμέλια της αυτοκρατορίας είχαν αρχίσει να κλονίζονται 
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πολύ πριν έρθει στην εξουσία ο Κωνσταντίνος. Η παλιά 
ρωμαϊκή θρησκεία, της οποίας ο εκάστοτε αυτοκράτορας 
ήταν μέγας αρχιερέας, είχε εκτοπιστεί από διάφορες -
ανατολικής κατά κανόνα προέλευσης - λατρείες, ενώ η 
εικόνα του «αυτοκράτορα-θεού» είχε δεχτεί σοβαρά πλήγ
ματα από την πολιτική αστάθεια και αναταραχή που επι

κρατούσε σε όλο σχεδόν το 2ο μ.Χ. αιώνα. Οι χριστιανοί 
ειδικότερα, αρνούνταν ακόμα και τη συμβατική δήλωση 
αφοσίωσης που απαιτούσαν οι αυτοκράτορες. Όταν, ό
μως, ο Κωνσταντίνος όρισε τον εαυτό του επικεφαλής της 
εκκλησίας τους και ένα είδος «αντιβασιλέα» ή τοποτηρη
τή του Χριστού, οι αντιρρήσεις και οι επιφυλάξεις τους 

εξέλιπαν. Παρά το γεγονός ότι βαφτίστηκε μόνο λίγο πριν 
πεθάνει, ο Κωνσταντίνος θεωρούσε τον εαυτό του «υπηρέ
τη του θεού», ηγήθηκε του αγώνα κατά του· Αρειου, και 
οργάνωσε τη Σύνοδο της Νικαίας, όπου διατυπώθηκε το 
«Πιστεύω», η βασική ομολογία πίστης όλων σχεδόν των 
χριστιανών ώς σήμερα. Μια ενιαία αυτοκρατορία είχε α

νάγκη από μια ενιαία εκκλησία για θεμέλιό της. Σ' ένα 
στρατιωτικό εγχειρίδιο του 4ου αιώνα, γραμμένο μετά την 
αναγόρευση του Χριστιανισμού σε επίσημη θρησκεία της 
αυτοκρατορίας, υπάρχει συμπυκνωμένη η νέα σχέση εκ
κλησίας και πολιτικής εξουσίας: «Από τη στιγμή που ο 
αυτοκράτορας έχει πάρει τον τίτλο του Αυγούστου, οφεί

λεται πίστη και υπακοή στο πρόσωπό του, όπως σε μια 
ενσαρκωμένη θεότητα. Γιατί, σε πόλεμο και σε ειρήνη, εί
ναι υπηρεσία προς το θεό ν' ακολουθεί κανείς πειθήνια αυ
τόν που κυβερνά με θεϊκή διαταγή». Φυσικό επακόλουθο 
της εξέλιξης αυτής ήταν οι απλές λατρευτικές συνήθειες 
των πρώτων χριστιανών να μετατραπούν σε πανηγυρικές 

τελετές, ανάλογες μ · εκείνες που συνηθίζονταν στην αυτο
κρατορική αυλή - γεγονός με τεράστιες συνέπειες για 
κάθε μεταγενέστερη μορφή χριστιανικής τέχνης. 

Το 313, ο Κωνσταντίνος παραχώρησε στη χριστιανική 
κοινότητα της Ρώμης ένα αυτοκρατορικό ενδιαίτημα για 

έδρα του επισκόπου της, καθώς κι ένα κομμάτι γη για να 

χτιστεί μια εκκλησία. Τα θεμέλια του κτίσματος αυτού, 
που έχουν ι::ντοπιστεί κάτω από τον σημερινό καθεδρικό 
ναό (το ναό όπου βρίσκεται ο θρόνος, η καθέδρα, του επι
σκόπου) του ΑyιΌυ Ιωάννη του Λατερανού στη Ρώμη, α
ποκαλύπτουν ότι επρόκειτο για ένα κτίσμα κατά τα πρό
τυπα της ρωμαϊκής βασιλικής (7,6). Οι βασιλικές της Ρω

μαϊκής περιόδου διέφεραν μεταξύ τους σημαντικά τόσο 

7,6 Αξονομετρική αναπαράσταση 

της Βασιλικήι; του Λατερανού, Ρώμη 

(στη μορφή της του 320). 

στη μορφη οσο και στη λειτουργία. · Αλλοτε χρησιμο
ποιούνταν ως αίθουσες του θρόνου, άλλοτε ως χώροι δι
καστηρίου, και άλλοτε ως απλοί τόποι συναλλαγών, ή 
σκεπαστές αγορές. Η συνηθισμένη τους μορφή περιλάμ
βανε ένα μεγάλο κεντρικό χώρο με δυο μικρότερους στα 

πλάγια, ενώ ο ένας τοίχος" άνοιγε" κατά κανόνα, σχημα
τίζοντας μια ημικυκλική ή ορθογώνια κόγχη. Από τον γε
νικό αυτό τύπο κτιρίου, ο αρχιτέκτονας της πρώτης εκ
κλησίας στο Λατερανό κράτησε τα στοιχεία εκείνα που 
θ' αποτελέσουν με την πάροδο του χρόνου το πρότυπο της 
χριστιανικής βασιλικής: μια μακρόστενη αίθουσα με ξύλι
νη στέγη, που δυο σειρές κιόνων τη χωρίζουν σ' ένα καλά 
φωτισμένο μεσαίο κλίτος και δυο πλάγια κλίτη - με κυ
ρίαρχο στοιχείο τον επιμήκη άξονα από την είσοδο ώς την 

κόγχη του ιερού. Στη ρωμαϊκή βασιλική, η κόηη φιλοξε
νούσε το θρόνο του αυτοκράτορα, ή την έδρα του δικα
στή, πλαισιωμένα από θtσεις για τους άλλους αξιωματού

χους. Οι χριστιανοί τοποθέτησαν στο χώρο αυτό τον επι
σκοπικό θρόνο και τις θtσεις για τους κληρικούς που 
τελούν τη θεία λειτουργία. Η Ayia Σαβίνα της Ρώμης -

όπου οι κίονες και τα κιονόκρανα είναι ρωμαϊκής προέ
λευσης, ίσως από κάποιον προϋπάρχοντα ειδωλολατρικό 
ναό - αποτελεί χαρακτηριστικό δείγμα της πρωτοχρι

στιανικής αυτής αρχιτεκτονικής κι ένα από τα καλύτερα 
διατηρημένα παραδείγματα βασιλικής των πρώτων χρι
στιανικών αιώνων (7,7). 

Στην περίπτωση της πολύ μεγαλύτερης εκκλησίας του 
Αyίου Πέτρου - που χτίστηκε στο λόφο του Βατικανού 
στη δεκαετία του 320, με χρήματα και υποστήριξη του ί

διου του Κωνσταντίνου - υιοθετήθηκε μια άλλη παραλ
λαγή της βασιλικής (7,8). Οι ανασκαφές κάτω από τον 
σημερινό ναό του Αyίου Πέτρου έχουν αποκαλύψει ότι ε
δώ για πρώτη φορά οι πλάγιοι τοίχοι επεκτείνονται δεξιά 
και αριστερά, ώστε να δημιουργηθεί το λεγόμενο εγκάρ
σιο κλίτος. Στο άκρο του μεσαίου κλίτους υπήρχε μια τε

ράστια αψίδα, μ • ένα ψηφιδωτό όπου ο Κωνσταντίνος, συ
νοδευόμενος από τον· Αγιο Πέτρο, προσφέρει ένα ομοίω
μα της εκκλησίας στον Χριστό. Η διαίρεση του χώρου σε 
δυο βασικά μέρη αντανακλούσε το διπλό χαρακτήρα και 
τη διπλή αποστολή της συγκεκριμένης εκκλησίας. Καθώς 
ο Άyιος Πέτρος ήταν από τη μια μεριά ένα μαρτύριον(να
ός χτισμένος πάνω από τον τάφο κάποιου αγίου) κι από 
την άλλη ένας τόπος όπου θάβονταν οι πιστοί, .το εγκάρ
σιο κλίτος φιλοξενούσε τη λειψανοθήκη του αγίου, ενώ το 
μεσαίο και τα πλάγια κλίτη αποτελούσαν τόπους ταφής. 

Η λειψανοθήκη αποτελούσε το επίκεντρο, την "καρ
διά" του Αyίου Πέτρου. Πίσω ακριβώς απ' αυτή υπήρχε 
η κόγχη του ιερού. Ο πιστός που προχωρούσε προς το μέ
ρος της από την είσοδο περνούσε κάτω από μια αψίδα 
- ένα πολύ παλιό αρχιτεκτονικό σύμβολο του ουρανού,

αλλά και κληρονομιά ίσως από τις θριαμβικές αψίδες της
αυτοκρατορικής Ρώμης. Ένα σκέπαστρο ανάλογο μ: ε
κείνο των αυτοκρατορικών θρόνων (κιβώριον) κάλυπτε
τα λείψανα του αγίου (τους σπειροειδείς κίονες που το
στήριζαν τους είχε στείλει ο ίδιος ο Κωνσταντίνος από την
Ελλάδα και λέγεται πως προέρχονταν από το Ναό του Σο
λομώντα). Ο Πέτρος, στον οποίο ο Χριστός είχε πει «Εσύ
είσαι ο Πέτρος και πάνω στην πέτρα αυτή θα οικοδομήσω
την εκκλησία μου», ήταν ο ιδρυτής της χριστιανικής κοι-



yια Σα{Jι\·α, Ρώμη, 423-32. 

νότητας της Ρώμης και ο πρώτος της επίσκοπος απ' αυ

όν αντλούν το κύρος και την εξουσία τους όλοι οι μεταγε

νέστεροι επίσκοποι της Ρώμης, που είναι ταυτόχρονα, αυ

οδικαίως και πάπες. Η κάτοψη και η αρχιτεκτονική της 

εκκλησίας που έχτισε προς τιμήν του ο ωνσταντίνος είχε 

ε ομένως προφανή συμβολική σημασία. 

κκλησίες, όμως, χτίστη αν από τον ωνσταντίνο 

και στη νέα πρωτεύουσά του, την Κωνσταντινούπολη, αλ

λά και στους γίους όπους. Παρόλο ότι ελάχιστα πράγ

ματα σώ ονται από τους ναούς αυτούς, γνωρίζουμε ότι ο 

Πανάγιος Τάφος λίγο έξω από την Ιεpο σαλήμ, όπου λέ
γεται ότι τοπο ετήθηκε το σώμα του pιστού μετά τη 

σταύρωση, πλαισιώ ηκε από ένα κυκλικό κτίσμα με 

ρούλο και 12 ζεύγη κιόνων ( από τον αριθμό των ποστό
λων). Ο κύκλος αποτελούσε πανάρχαιο θρησκευτικό σύμ

βολο πολλών πολιτισμών. · πως ήδη αναφέp ηκε, η ημι

σφαιρική βο διστική στούπα συμβόλιζε τον κόσμο (βλ. 

, Κατοψη του παλιού yiou Πέτρου, Ρώμη. 
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Κεφ. , ενώ και οι · λληνες και οι Ρωμαίοι συνή ι αν να 

χτίζουν κυκλικούς ναούς για τους εούς τους και κυκλικά 

ιερά για τους εοποιημένους ή ημι εοποιημένους ήpωές 

τους. τύπος αυτός ναού υιοθετήθηκε από τη χριστιανική 

αρχιτεκτονική, κυρίως σε συσχετισμό με κάποιο γεγονός 
της ζωής του pιστού, ή με το μαρτυρικό θάνατο κάποιου 

χριστιανού αγίου (γι' αυτό και ο όρος μαρτύριον). αpα

κτηpιστικά απ' αυτή την άποψη κτίσματα ήταν το Ιερό 

του Παναγίου Τάφου στην Ιερουσαλήμ, αλλά και ο τάφο,. 

της κόρης το Κωνσταντίνου Κωνσταντίας στη Ρώμη (σή

μερα yία οστάντζα:7, ·7,1 ·7,11·7 12,ή,λίγο αpγό

τεpα, ο ' γιος Συμεών ο Στυλίτης στο Καλάτ Σιμάν η 
υpίας 7,30. 

ι όροι στεpοpωμαϊκή και Π pωτοχpιστιανική, που 

χρησιμοποιούνται συνήθως για την τέχνη του 4ου και 5ου 

μ. . αιώνα, είναι εξίσου ορθοί προκειμένου για την yία 

οστάντζα, ένα λαμπρό δείγμα συγχώνευσης της παγανι

στικής φόρμας με τη χριστιανική σημασία. Ο τρούλος 

στηρίζεται εδώ σε 12 ζεύγη κίονες από γρανίτη με περίτε

χνα και περίπλοκα κιονόκρανα, πο προφανώς προέρχο
νται από κάποιο παλιότερο κτίσμα. τα τόξα του περιμε

τρικού διαδρόμο που περιβάλλει τον κυρίως χώρο υπάp

Χ υν ψηφιδωτά που επίσης είναι πολύ πι ανό να προέρχο

νται από κάποιο ρωμαϊκό μέγαρο ή ναό. ι σκηνές τρύγου 

που διακρίνονται εδώ (7, 11 , έστω κι αν προέρχονται από 

παλιότερα παγανιστικά ψηφιδωτά, έχουν τη μεταφορική 
τους χριστιανική σημασία, που nυνδέεται με τη ρήση του 

pιστού « ίμαι η πραγματική άμπελος και ο Πατέρας 

μο είναι ο αμπελουργός». 

Στο άνοιγμα απέναντι από την κύρια είσοδο, πάνω α. ό 

την κόγχη όπου υπήρχε η περίτεχνα λαξευμένη σαρκοφά

γος από ποpφυpίτη της ωνσταντία (σήμερα στα 1ο -

σεία τ υ Βατικανού), δέσπο ε αρχικά ένα ψηφιδωτό με 
το ς πόστολους ως αμνούς του · εού. Στον τρούλο εξάλ
λου, υπήρχαν σκηνές από την Παλαιά ια ήκη, που χωρί

ζονταν μεταξύ τους από επιχρυσωμένε καpυάτιδες με 

πάν ηpες στα πόδια τους. Η γενική εικόνα και αίσθηση 

από τις πλούσιες και θεαματικές αυτές διακοσμήσει (α

πό τις οποίες τίποτε δεν σώζεται) θα πρέπει σίγουρα να 

ήταν πολύ διαφορετική - αν όχι και διαμετρικά αντίθετη 

- από εκείνη των λιτά διακοσμημένων τάφων που, μόλι ...

μισόν αιώνα πριν, φιλοξενούνταν στι κατακόμβες τη,. 

Ρώμης και άλλων πόλεων.

Η εικόνα του ριστού 

ταν ο pιστιανισμός έπαψε πια να είναι «εκτός νό
μου», γεννή ηκε η ανάγκη όχι μόνο για μια νέα αρχιτεκτο

νική - ανάλ γη με το αυξημένο πια κύρος του και την 

αναγόρευσή τ σε θρησκεία του κράτους - αλλά και για 

μια νέα, λιγ 'τεpο απόκρυφη και υπαινικτική, εικαστική 

γλώσσα. ι μεγάλης έκτασης παραστάσεις με έματα α

πό τη Βίβλο που ζωγραφίστηκαν στους τοίχους του yίου 

Πέτρου και της Βασιλικής του ατερανού αποτελούσαν 

προφανώς μια πρώτη απάντηση στις νέες ανάγκες. υ

στυχώς, τα όσα γνωρίζουμε γι' αυτές είναι ελάχιστα, και 

η υπό εση ότι πρέπει να είχαν κοινά στοιχεία με τις τοιχο

γραφίες στα ούρα υpωπός (7,5) είναι μάλλον αυθαίρε

τη. ι αυθεντικότερες και ασφαλέστερες ενδείξεις για τα 
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ρώτα βήματα της νέας, επίσημης χριστιανικής τέχνης 

pοέpχονται από ανάγλυφες παραστάσεις σε σαρκοφά

γους της εποχής. α παλιότερα δείγματα πρωτοχριστιανι

κών σαρκοφάγων που σώζονται μίζουν τόσο έντονα τις 
ωφόρους της ψίδας του Κωνσταντίνου (5,72 , ώστε α 

μ ορούσαν να προέρχονται από το ίδιο εργαστήριο. ύ
ν ομα, όμως, η μίμηση παλιότερων, Κλασικών σαρκοφά

γων επικράτησε - ανάλογα φαινόμενα είχαν παρουσια

στεί και στην τέχνη της καντάρα, 200 περίπου χρόνια 

pιν, όταν ο Βουδισμός αναζητούσε και ψηλαφο · σε τη δι

κή του εικαστική γλώσσα (βλ. Κεφ. 6). Στην πρωτοχρι

στιανική Σαρκοφάγο των " ύο δελφώv ", λ. χ. (7, 1 ο

ρισμένε μορφές - και ειδικότερα ο γυμνός άνδρας του 

κάτω δια ώματος - αποτελούν απευ είας αντίγραφα 

λασικών προτύπων. Σε αντιδιαστολή, ωστόσο, με την 

αραδοσιακή σαρκοφάγο όπου απεικονίζεται συνήθως 

μια μόνο σκηνή σε μια μόνο ζώνη, οι μορφές εδώ στριμώ

χνονται και "περιφέρονται" σε δυο χωριστές ζώνες χω

ρίς να υπακούουν σ' ένα ενιαίο αφηγηματικό σχήμα. το 
άνω διά ωμα ο ριστός ανασταίνει τον άζαρο και 

ρολέγει στον Πέτρο ότι θα τον αρνηθεί, ο βραάμ ετοι

μάζεται να θυσιάσει τον Ισαάκ, και ο Πόντιος Πιλάτος 

«νίπτει τας χείρας του»· στο κάτω, ο· γιος Πέτρος συλ

λαμβάνεται από ρωμαίους στρατιώτες, ενώ ο ανιήλ ει

κονίζεται μπροστά στο άκκο των εόντων. 
Η αρκοφάγος του lούνιοu Βάσου, ρωμαίου αξιωμα

ούχου που πέ ανε το 3 9 μ. . είναι οπωσδήποτε ένα πο

λύ πιο άρτιο και λεπτοδο λεμένο έργο, λαξευμένο πάντα 
με βάση τις αρχές της Κλασικής τέχνης (7, 14 . Κι εδώ πά-

9 

ντως η έληση να ειπωθούν πολλά πράγματα σε περιορι

σμένο χώρο είναι φανερή (ακόμα και τα τύμπανα της το

ξοστοιχίας στο κάτω διάζωμα είναι καλυμμένα με μορφέ 

αμνών που αναπαριστούν σκηνές από τη Βίβλο). Η αφη

γηματική συνέχεια των παραστάσεων έχει αποκαταστα
θεί στη αρκοφάγο του lούνιοu Βάσου, αλλά με μια καινο

τομία: κα εμιά απ' αυτές είναι "σκηνοθετημένη" χωρι

στά και πλαισιωμένη από κιονίσκους, ώστε να μπορεί να 

συγκεντρώνει από μόνη της την προσοχή του θεατή. πι

πλέον ο ριστός δεν είναι πια, όπως, λ.χ., στη Σαρκοφά

γο των" ύο δελφώv", μια μορφή ανάμεσα στις άλλες 
η έση που κατέχει στη σύνθεση είναι κεντρική, παραπέ

μποντας έτσι στον κα οριστι ό του ρόλο για τη σωτηρία 

του αν ρώπου. το κάτω διάζωμα, απεικονίζεται η θριαμ

βευτική είσοδός του στην Ιερουσαλήμ την Κυριακή των 

Βαίων, ενώ ακριβώς από πάνω αποδίδεται καθισμένος 

στο θρόνο του, ανάμεσα στον Πέτρο και τον Παύλο. Η 

πλαισιωμένη από δυο ακολού ους καθιστή μορφή είναι 

μια ρωμαϊκής προέλευσης συμβολική ένδειξη κύρο ς και 
εξουσίας, που τη συναντάμε ακόμα και στο Βουδισμό (ο 

• Βούδας ανάμεσα σε δυο μποτισάτβας). Τα πόδια του ρι

στο · στην παράσταση του άνω διαζώματος ακουμπάνε

σ' ένα σκέπαστρο που το στηρίζει ο ρωμαϊκός θεός ρα

νός μ' αυτόν τον τρόπο, ο καλλιτέχνης κάνει ακόμα σα

φέστερο πως ο θρόνος του «Υιού του Θεού» βρίσκεται πά

νω από το στερέωμα στους ουρανούς.
Στη σαρκο�άγο της ικόνας 7 14, ο ριστός δεν φορά

ει ρωμαϊκή τήβεννο, αλλά τον ελληνικό εκείνο μανδύα 

που οι ρωμαίοι συνέδεαν συνή ως με μορφές φιλοσόφων 

,13 Σαρκοφάγος των " ύο. δελφών", περ. 330-50 μ. . Μουσεία Βατικανού, Ρώμη. 
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7,14 Σαριωφαyος του Ιούνιου Βάσου, 359 μ . .  Κρύπτη του yίου Πέτρου, Ρώμη. 

και άλλων δασκάλων. πίσης, το πρόσωπό του είναι φρέ
σκο και νεανικό, χωρίς τα γνωστά μεταγενέστερα γένια, 
που κι αυτά εωρούνταν από τους ρωμαίους χαρακτηρι
στικό των φιλοσόφων. Ο γλύπτης δείχνει να έχει χρησιμο
ποιήσει εδώ για μοντέλο κάποιον νεαρό πόλλωνα. υτή 

η εικόνα της αιώνιας νεότητας κυριαρχεί στην Πρωτοχρι

στιανική τέχνη. Σ' ένα ψηφιδωτό της Ραβένας ο χωρίς γέ
νια ριστός, φορώντας πορφυρό χιτώνα, εμφανίζεται με 
ανοιγμένα τα χέρια να ευλογεί τους άρτους και τα ψάρια, 
που τα κρατούν στα χέρια τους τέσσερις οπαδοί του 
(7, 15 . Η μορφή του νεαρού αυτού μμανουήλ (=ο - εός 

μα ί μας) θα συνεχίσει να χρησιμοποιείται συστηματικά 
για την απεικόνιση του ριστού ώς τα χρόνια το Μεσαί

ωνα. 
Η εντελώς διαφορετική εικόνα ενός ριστού λιπόσαρ

κου, με μακριά μαλλιά και γενειοφόρου εμφανίζεται για 
πρώτη φορά σε μια τοιχογραφία κατακόμβης του 4ου μ. . 

αιώνα. Με τον ίδιο περίπου τρόπο αποδίδεται ο θεμελιω
τής του ριστιανισμού και σε μια σαρκοφάγο που λαξεύ
τηκε πιθανότατα το 390 στο Μιλάνο - σημαντικό τότε 

κέντρο της χριστιανοσύνης και δυτική πρωτεύουσα της 
Ρωμαϊκής υτοκρατορίας 7,16 . δώ, ο ριστός απεικο
νίζεται μπροστά στις πύλες της ουράνιας Ιερουσαλήμ (με 

τους πόστολους συμβολικά ως αμνούς στα πόδια του , 
ενώ παραδίδει το έο όμο στον Πέτρο, όπως ακριβώς 

ο Θεός παρέδωσε τις έκα ντολές στον Μωυσή. ίναι 

φανερό πως με τον καιρό μια ωριμότερη εμφάνιση από 

εκείνη του αμούστακου νεαρού θεωρήθηκε πιο κατάλλη
λη για τον νομοθέτη ριστό, πο ταύτιζε ουσιαστικά τον 

εαυτό του με τον Πατέρα-· εό. Πατέρας των παλιών ελλη-

νικών και ρωμαϊκών θεών ήταν ο ίας, και επομένως δεν 
είναι περίεργο ότι οι καλλιτέχνες στράφηκαν προς τη δική 
του μορφή ως πηγή έμπνευσης και πρότυπο. Σε ψηφιδωτά 
όπως εκείνα της -yίας Πουδεντιανής (7,17 , ή των γίων 

οσμά και αμιανού (αρχές του 6ου αιώνα) στη Ρώμη, 

η μορφή του ριστού, ακολου ώντας σταθερά τις νέες τά

σεις και απόψεις, έχει γίνει ακόμα πιο αυστηρή και πατρι
κή. Η εικόνα ενός πάσχοντος Ιησού ήταν επίσης σχεδόν 
άγνωστη στους πρώτους χριστιανούς καλλιτέχνες. ια έ
να μεγάλο χρονικό διάστημα, ο ριστός απεικονιζόταν 
σχεδόν αποκλειστικά ως θαυματουργός-θεραπευτής, δά

σκαλος, ή νομοθέτης. ι τυχόν απεικονίσεις των Παθών 
του απέφευγαν επιμελώς τις ταπεινώσεις που υπέστη, και 
ειδικότερα τη σταύρωσή του - όπως χαρακτηριστικά 
προκύπτει κι από τον πρώτο γνωστό κύκλο με σκηνές α
πό τα υαγγέλια στον · γιο πολλινάριο τον έο τη Ρα
βένας (περ. 4 ). ια αρκετούς αιώνες ο σταυρός δεν α

ποτελούσε σύμβολο μαρτυρίου και θανάτου αλλά, θριάμ

βου και ανάστασης. 
ι δυο αυτές εντελώς διαφορετικές εικόνες το ρι-

στού, που συνυπήρχαν στο μυαλό των πρώτων χριστια
νών δεν πρέπει να ξεχνάμε πως συνυφαίνονται και με εο
λογικά ζητήματα. ο μίσος που έτρεφαν οι χριστιανοί -

όπως και οι εβραίοι - για τα είδωλα και τον παγανισμό, 
ωθούσε ορισμένους στην απόλυτη απαγόρευση κάθε ανα-
παραστασιακής τέχνης. Τερτυλλιανός (περ. 1 -22 
μ. .) υποστήριζε πως «οι γλύπτες, οι ζωγράφοι και αυτοί 

που εκτελούν κάθε είδους προσωπογραφίες είναι δημιουρ

γήματα του διαβόλου». Η αυστηρή απαγόρευση απεικόνι

σης του θεού που πρόβλεπε ο Μωσαϊκός όμος όχι μόνο 



,15 Το θαuμα του χορτασμού του πλήθους, περ. 504. Ψηφιδωτό. γιος πολλι.ιάριος ο έος, Ραβένα. 

,1 \επτομέρεια σαρκοφάγου, 390. · γιος μβρόσιος, 1ιλάνο. 7,17 επτομέρεια ψηφιδωτού, 402-17. γία Πουδεντια\,j, Ρώμη. 



ι ετήθηκε απόλυτα - μόν μετά το 120 αιώνα θα επιχει

εί 'απ δοθεί εικαστικά ο Θεός, αρχικά σαν ένα χέρι 

π κατεβαί ει από τον ουρανό (7,44· 7,64) -, αλλά σε 

pισμέ ε περιπτώσει επεκτάθηκε και στον Χριστό. Ό

τα η αδελφή του Κωνσταντίνου ζήτησε από έναν επίσκο

πο μια πp σωπογραφία του Χριστού, δέχτηκε εκατοvτά-

ε παρατηρήσει και της αποδόθηκαν ειδωλολατρικές 

τάσει . άλλου, στα τέλη του 4ου αιώνα, ο επίσκοπος 

Σαλαμί α Επιφάvειος, σε μια επιστολή του προς τον αυ

τοκράτορα Θεοδόσιο, έθετε το ερώτημα: «Ποιος από τους 

Πατέρες ωγράφισε ποτέ μια εικόνα του Χριστού και την 

τοποθέτησε είτε στην εκκλησία, είτε στο σπίτι του; Ποιος 

απ' τους παλιούς επισκόπου ατίμασε ποτέ το Χριστό 

ωγραφί οντά τον σε παραπέτασμα;». Αλλά και οι απει

κονίσεις των αγίων ήταν - κατά τον ίδιο συγγραφέα -

απαράδεκτε , γιατί τις περισσότερες φορές οι καλλιτέ

Χ ε «ψεύδονταν», ή «αυθαιρετούσαν», αποδίδοντάς 

το ς άλλ τε σαν γέρους, άλλοτε σαν σφριγηλούς νέους, 

κ.ο.κ. «Επομένως», έλεγε ο Επιφάνειος, ο αυτοκράτορας 

έπρεπε α φροντίσει να εξαφανιστεί ή να σβηστεί κάθε α

πεικόνιση και «ν' απαγορευτεί σε όλους να ζωγραφίζουν 

στο μέλλον μ αυτόν τον τρόπο». 

Η πλατιά διαδεδομένη επιθυμία για ιc:ικόνες μπορούσε 

πάvτω να επικαλεστεί κι αυτή θεολογικά επιχειρήματα. 

Το Σύμβολο της Νικαίας, που διατυπώθηκε το 325, έλεγε 

ότι ο Χριστός ήταν «ομοούσιος» με τον Πατέρα και «ε-

ανθρωπίστηκε» για τη σωτηρία μας. Κατά συνέπεια, η 

α απαράστασή του με ανθρώπινη μορφή ήταν όχι μόνο 

εμιτή αλλά και απάντηση στην - ισχυρή ανάμεσα 

στου Γνωστικούς του 3ου μ.Χ. αιώνα - άποψη ότι η πα

ρουσία του στη γη ήταν φασματική. Αλλά και αργότερα, 

όταν τον 5ο αιώνα η επιρροή του Μονοφυσιτισμού (πο 

ποστήριζε ότι η θεία φύση του Χριστού επισκίαζε την αν

pώπινη), ήταν μεγάλη, η απεικόνιση του Χριστού αποτε

λο 'σε και μια έμμεση επιβεβαίωση της ορθοδοξίας. 

Η τέχνη τη αυτοκρατορικής Ρώμης, από την οποία 

α τλούσαν την αρχική τους εικονογραφία οι χριστιανοί, 

ε έπαψε ποτέ να τροφοδοτεί με τα απαραίτητα πρότυπα 

τη μη θρησκευτική τέχνη της εποχής. Σ' ένα ασημένιο πιά

το που φιλοτεχνήθηκε το 388 για τον πανηγυρισμό των 10 

χρόνων από την άνοδο στο θρόνο του αυτοκράτορα Θεο

δόσιου, οι παγανιστικοί ερωτιδείς δεν έχουν μετατραπεί 

ακόμα σε αγγέλους (7, 18). Κατά τ άλλα, όμως, η γενική 

εικόνα είναι ελάχιστα Κλασική· η έμφαση έχει μετατοπι

στεί από το σωματικό στο άυλο, από την αληθοφάνεια 

στο συμβολισμό. Ο Θεοδόσιος εικονίζεται στο θρόνο του, 

μπροστά σε μια αψίδα με αέτωμα. Το εξιδανικευμένο κε

φάλι του περιβάλλεται από φωτοστέφανο - μια εικαστι

κή σύμβαση που κατάγεται πιθανότατα από την Ελληνι

στική τέχνη και την τέχνη των Σασανιδών (ως σύμβολο 

του θεοποιημένου μονάρχη) και που με τον καιρό κατέλη-

ε να υποδηλώνει τη θεία φύση είτε του Βούδα (6, 10), είτε 

το Χριστού και των αγίων του. Το βλέμμα του αυτοκρά

τορα είναι στραμμένο κατευθείαν μπροστά, στην πηγή 

τη θεία το εξο σία , τον ουρανό. Η κλίμακα συνδέεται 

κι εδώ με τη θέση το κάθε προσώπου στην ιεραρχία· οι 

συ α τοκpάτοpε του Θεοδόσιου αποδίδονται απλώς μι-

pότεpοι, ενώ οι στρατιώτες της φρουράς του σχεδόν νά

ν ι. Η ανάμιξη και αμοιβαία τροφοδότηση στοιχείων τό-

7.18 ναμνηστικό το σι υ, 3 . Άpγ p ς, διάμε-

τρος ,4 εκ. Βασιλική κα ημία Ιστορίας, Μαδp!τη. 

σο από την αυτοκρατορική όσο κι από τη θρησκευτική 

παράδοση είναι πια φανερή στην τέχνη μιας αυτοκρατο

ρία που κυβερνάται από έναν χριστιανό αυτοκράτορα με 

θείας "προέλευσης" κύρος και εξουσία. 
Ακόμα και μετά την απαγόρευση κάθε μη χριστιανικής 

λατρείας το 392 από τον Θεοδόσιο, πολλοί από τους εκ

προσώπους των ανώτερων κυρίως τάξεων συνέχισαν να 

λατρεύουν τους παλιούς θεούς. Υπήρχαν καλλιτέχνες πο 

δεν έπαψαν να δουλεύουν τόσο για χριστιανούς όσο και 

για παγανιστές πελάτες, σ ένα ύφος που συχνά ήταν συ

νειδητά «Κλασικίζον». Οι δυο πλάκες από ελεφαvτόδοτο 

των Εικόνων 7, 19 και 7,20 (η μια με χpιστιανικ<' και η άλ

λη με παγανιστικό θέμα) προέρχονται σαφώς από το ίδιο 

εργαστήριο του τέλους του 4ου αιώνα. Το φυτικό διακο

σμητικό μοτίβο του πλαισίου είναι το ίδιο και στις δύο. 

Στην πρώτη, που προοριζόταν για μια παλιά ρωμαϊκή οι

κογένεια οπαδό της παγανιστικής αναβίωσης, βλέπουμε 

μια σαφώς αριστοκρατικής καταγωγής ιέρεια να θυσιάζει 

στον Βάκχο, ή στον Δία (7, 19). Η δεύτερη, όπου εικονίζε

ται η επίσκεψη των ευσεβών γυναικών στον Χριστό την 

ημέρα της Ανάστασης, διαφέρει από την προηγούμενη ως 

προς το ότι αποτελείται από δυο διαδοχικές σκηνές. Στο 

πάνω μέρος, οι στρατιώτες έχο ν χάσει τις αισθήσει 

τους, καθώς επίκειται η κάθοδος του αγγέλου που θ' αφαι

ρέσει την ταφόπετρα, ενώ στο κάτω ο άγγελος-πληροφο

ρεί τις ευσεβείς γυναίκες ότι ο Χριστός αναστήθηκε. Στις 

πάνω γωνίες, διακρίνονται και τα σύμβολα των δυο ευαγ

γελιστών που περιγράφουν το γεγονός (7,20). Η κομψή α

κρίβεια των λεπτομερειών, η αίσθηση του χώρου και τη 

φόρμας, και η ευαισθησία στην απόδοση του σώματος και 

των πτυχώσεων του ρούχου είναι ανάλογη - αν όχι ίδια 

- τόσο σ,ην παγανιστική όσο και στη χριστιανική παρά

σταση. Η σαφής αλλά και αισθαντική εικαστική γλώσσα

της Κλασικής παράδοσης έχει πια προσαρμοστεί με μεγά

λη λεπτότητα και ευαισθησία στις ανάγκες της Χριστιανι

κής τέχνης. Την ίδια, άλλωστε, εποχή ο· Αγιος Αυγουστί

νο (354-430) διαμόρφωνε, με βάση τον Κικέρωνα, ένα



κομψό αλλά και ακριβές λατινικό ιδίωμα, ικανό να εκ
φράσει τα περίπλοκα νοήματα της χριστιανικής θεολο

γίας, ενώ ο· γιος Ιερώνυμος (πεp. 34 -420) μετέφραζε τη 

Βίβλο σε μια απλούστερη λατινική (πιο κοντά στην καθη

μερινή γλώσσα), που θ' αποτελέσει την ενιαία και ενοποιη

τική γλώσσα της υτικής χριστιανοσύνης για περισσότε
ρα από 1.000 χρόνια. 

Μετά το θάνατο του • εοδόσιου, οι ρωγμές που είχαν 

εμφανιστεί ανάμεσα στο ανατολικό και το δυτικό τμήμα 

ης αυτοκρατορίας ενισχύθηκαν από το διαμελισμό της 

ανάμεσα στους δυο γιούς του. νώ η ανατολική αυτοκρα

τορία παρέμεινε ευημερούσα και εδαφικά ακέραια, η δυτι
κή άρχισε ν' αποσυντίθεται, κάτω κι από την πίεση των 
λεγόμενων «βαρβάρων». · ταν το 410 οι Βησιγότθοι λεη

λάτησαν τη Ρώμη, το μόνο που έκανε ο αυτοκράτορας 

στην Κωνσταντινούπολη ήταν να κηρύξει τριήμερο πέν

θος. Το 4 , η λεηλασία επαναλήφθηκε από τους Βανδά

λους, ενώ το 476 ολόκληρη η Ιταλία θα υποταγεί τελικά 
στον Οδόακpο, που σύντομα θ' ανατραπεί με τη σειρά του 
από τον Θεοδώριχο, βασιλιά των Οστρογότθων. 

, 19 Ιέρεια που θυσιάζει, περ. 400 μ.Χ. λεφαντόδοντο, 29,Sx 12 εκ. 

\1οοοείο Βικτωρίας και λβέρτου, ονδίνο. 

,20 Οι ευσεβείς yυναικες στον τάφο του ριστού, περ. 400. λεφαντό

δοντο, 37 χ 13,5 εκ. Φρούριο των Σφόρτσα, Μιλάνο. 

,2 1 Σάντα Μαρία Ματζόρε, Ρώμη, περ. 432-40. Μεσαίο κλίτος. 
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Κι όμως, όσο κι αν φαίνεται παράδοξο, σε όλη αυτή 
την ταραγμένη περίοδο οι τέχνες ανθούσαν. Ποτέ ώς το 
170 αιώνα δεν χτίστηκαν στη Ρώμη τόσο πολλές εκκλη

σίες όσες στον αιώνα αυτό (τον 5ο) των ανακατατάξεων. 
Η βασιλική επιβλήθηκε ως βασικός τύπος χριστιανικής 

εκκλησίας, όπως προκύπτει από την yία Σαβίνα (7, 7), 

ενώ με τη Σάντα Μαρία Ματζόρε, που ολοκληρώθηκε το 

440, η Εκκλησία της Ρώμης αρχίζει να διεκδικεί τη λάμψη 
και τη δόξα του αυτοκpατοpικού παρελθόντος της πόλης 

(7,21). Οι επίσκοποι της Ρώμης, που ήδη αποκαλούσαν 
τον εαυτό τους πάπα θα προβάλουν με τον καιρό την α

ξίωση ν' αναγνωριστούν ως κεφαλή της παγκόσμιας εκ

κλησίας. Ο Σίξτος Γ, που έχτισε τη Σάντα Μαρία Ματζό

ρε, αναφέρεται στην ευδιάκριτη επιγραφή πάνω από την 
κόγχη του ιερού ως eρί opu plebi dei (=επίσκοπος του 

λαού του Θεού) ενώ σ' ένα γειτονικό ψηφιδωτό ο αός 
του Σολομώντα έχει τη μορφή του αφιερωμένου στη θεά 
Ρώμη ναού στο Forum, υποδηλώνοντας έτσι το pόλο της 
Ρώμης ως νέας Ιερουσαλήμ. 

Στα ψηφιδωτά της Σάντα Μαρία Ματζόρε είναι ορατά 

πολλά στοιχεία που κατάγονται από τη Ρωμαϊκή τέχνη. 

Οι καλλιτέχνες τους γνώριζαν καλά όχι μόνο την αφηγη

ματική ανάγλυφη γλυπτική του 2ου μ. . αιώνα, αλλά και 

την πολύ πιο πρόσφατη διακοσμητική γλυπτική, ζωγραφι
κή, και εικονογράφηση βιβλίων (7 22). Σ' ένα από τα ψηφι

δωτά που κοσμούν το χώpο κάτω από τα παpάθυpα του 

υπερώου απεικονίζονται οι Ισραηλίτες στην πορεία τους 

πpος τη Γη της Επαγγελίας, να απειλούν τον Μωυσή με 

εξέγερση, και να λιθοβολούν τον Μωυσή, τον αpών και 

τον Ιησού του αυή, που τους προστατεύει ένα θεόσταλτο 
σύννεφο (7,23). Όπως και στη Στήλη του Μάρκου υρή

λιου (S,61), έτσι κι εδώ η αφήγηση της ιστορίας γίνεται 

με έντονη αίσθηση του δραματικού στοιχείου, σχετική πε

pιφpόνηση για τα ζητήματα κλίμακας και διάταξης των 

μορφών, και έμφαση στις εκφράσεις των προσώπων και 

τις χειρονομίες. 

7,22 Η ιδώ ενώ θυσιάςει. Εικονογράφηση από την ινειάδα του Βιργί

λιου, αρχές 5ου αιώνα. Περγαμηνή, πλάτος σελίδας 33,2 εκ. ποστολι

κή Βιβλιοθήκη, Βατικανό. 

7,23 Οι Ισραηλirες απειλούν να εξεγερθούν και Ο λιθοβολισμός rou 

Μωυσή, 432-40. Ψηφιδωτό. Σάντα Μαρία Ματζόρε, Ρώμη. 

Ραβένα 

Στις πρώτες χριστιανικές εκκλησίες της Ρώμης οι τοί
χοι καλύπτονταν με νωπογραφίες. Τα πιο ανθεκτικά ψη

φιδωτά κόστιζαν πολύ πεpισσότεpο, και γι· αυτό η χρήση 

τους ήταν πεpιοpισμένη. Η τέχνη του ψηφιδωτού είχε γνω

ρίσει μεγάλη ανάπτυξη στα λληνιστικά χρόνια (βλ. Κεφ. 
5) - κυρίως σε ό,τι αφορούσε τη διακόσμηση δαπέ-5ων.
Τον Ιο μ. . αιώνα, η αντικατάσταση των χαλικιών που
χρησιμοποιούνταν παλιότερα από ελαφpότεpους κύβου
χρωματισμένου γυαλιού και η εμφάνιση ενός νέου τύπου

τσιμέντου κατάλληλου για το «δέσιμό» τους, ευνόησε την

εκτεταμένη χρήση ψηφιδωτών για τη διακόσμηση τοίχων

και οροφών. Το γυαλί όχι μόνο διεύρυνε το φάσμα των

χρωμάτων που είχε στη διάθεσή του ο καλλιτέχνης, αλλά, 
με την προσθήκη φύλλων χρυσού στο φόντο και την τοπο

θέτηση των μικρών κύβων λίγο λοξά, επέτρεπε στο φως
ν' αντανακλάται, δημιουργώντας μια ατμόσφαιρα μαρ

μαρυγής. ι τεχνικές αυτές πρόοδοι δεν συνοδεύτηκαν
ωστόσο, από ανάλογες εξελίξεις στα σχέδια. Τα ψηφιδω

τά συνέχισαν ν' αντιμετωπίζονται σαν τμήμα κάποιου δα

πέδου, όπως, λ. χ., εκείνα της yίας Κοστάντζας (7, 11 ,
που θυμίζουν μάλλον «χαλιά απλωμένα στο ταβάνι». Μό

νο τον 5ο αιώνα οι νέες δυνατότητες του μέσου θ' αξιο

ποιηθούν απόλυτα σε εκκλησίες της Ρώμης, του Μιλάνου,
και κυρίως της Ραβένας, της σημαντικότερης πόλης της

Ιταλίας από το 402 μ. . ώς τα μέσα του ου αιώνα (πρω

τεύουσας των δ�τικών αυτοκpατόpων ώς το 45 , του Θεο

δώpιχου και της εκpωμαϊσμένης αυλής του στη συνέχεια,
και έδpα των βυζαντινών αντιβασιλέων μετά την ανάκτη

ση της Ιταλίας από τον Ιουστινιανό τον 60 αιώνα).



.2� Ο λαλος 1/οιμει•α;. 1αυσωλειο της Γάλλας Πλακιδιας, Ραβένα, περ. 425. Ψηφιδωτό . 

. 25 Ο Ιουστιι,αvός και η ακολουθι'α του. · γιος Βιτάλιος, Ραβένα, περ. 547. Ψηφιδωτό στην κόγχη του ιερού. 
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Το λεγόμενο Μαυσωλείο της Γάλλας Πλακίδιας είναι 
το παλιότερο κτίσμα της Ραβένας όπου διατηρούνται άθι
κτα τα ψηφιδωτά. Αρχικά συνδεόταν με μια εκκλησία 
ποι; είχε ιδρύσει η Γάλλα Πλακίδια, κόρη του Θεοδόσιο,, 
και - ως μητέρα του αυτοκράτορα Βαλεντινιανού Γ -
αυτοκράτειρα της Δύσης από το 425 ώς το 450. Η κάτοψη 
του μαυσωλείου είναι σταυροειδής, ακολουθώντας τις υ
ποδείξεις του επισκόπου του Μιλάνου και μεγάλου θεολό
γου Αγίου Αμβροσίου, που θεωρούσε το είδος αυτό εκκλη
σίας συμβολικά ιδεώδες. Στο ημικυκλικό τύμπανο πάνω 
από την κύρια είσοδο, ένα ψηφιδωτό εικονίζει τον Καλό 
Ποιμένα σ' ένα τοπίο που θυμίζει τοιχογραφία της Πο
μπηίας (7,24). Μια υποτυπώδης προοπτική επιτυγχάνεται 
εδώ με την τοποθέτηση των βράχων στο βάθος, τον τρόπο 
απόδοσης των προβάτων, και τον ουρανό που σκουραίνει 
βαθμιαία. Πάνω ακριβώς από το σημείο τομής των τόξων, 
ο θόλος παίρνει τη μορφή έναστρης νύχτας, μ' ένα χρυσό 
σταυρό, που συμβολίζει τη βασιλεία των ουρανών, να λά
μπει στο κέντρο. Οι ιλουζιονιστικές τεχνικές της ελληνι
στικής και ρωμαϊκής ζωγραφικής που συναντάμε στο 
Μαυσωλείο της Γάλλας Πλακίδιας σύντομα θα εγκατα
λειφθούν. Στον Άyιο Απολλινάριο τον Νέο, μια βασιλική 
που χτίστηκε το 490 ως ανακτορική εκκλησία του Θεοδώ
ριχου, οι μορφές έχουν ήδη χάσει τη "σταθερότητά" τους 
και αποδίδονται σ' ένα απλό χρυσό φόντο, χωρίς ουσια
στική εικαστική σχέση μεταξύ τους, στατικά και όχι ως 
μέρη ενός ενιαίου αφηγηματικού σχήματος (7,15). 

Μισόν περίπου αιώνα αργότερα, με τα ψηφιδωτά στον 
Άγιο Βιτάλιο, η τέχνη της Ραβένας φτάνει στην κορυφαία 
της στιγμή. Εδώ, και η μικρότερη επιφάνεια στραφταλίζει 
μέσα σε μια πανδαισία χρωμάτων και αποχρώσεων, όπου 
κυριαρχούν τα κάθε είδους πράσινα και γαλάζια. Τα σχέ
δια, περίπλοκα αλλά ποτέ φανταχτερά, ενσωματώνονται 
τόσο αρμονικά στη δομή του κτίσματος, ώστε αρχιτεκτο
νική και ψηφιδωτά, φόρμες και επιφάνειες, δείχνουν ν' α
ποτελούν μέρη μιας ενιαίας σύλληψης. Μια ελεγχόμενη 
και όχι προκλητική μεγαλοπρέπεια είναι η κυρίαρχη αί
σθηση του επισκέπτη. Η αισθητική αρτιότητα δεν ήταν, 
ωστόσο, το μοναδικό μέλημα των καλλιτεχνών στον Ά

yιο Βιτάλιο· κάθε μοτίβο έχει και τη συμβολική του σημα
σία, ενώ στις εικονιστικές παραστάσεις το ενοποιητικό 
θέμα και στοιχείο είναι το μυστήριο της Θείας Ευχαρι
στίας. Καθώς τα υπέροχα αυτά ψηφιδωτά είναι έργα της 
δεκαετίας του 540 - όταν δηλαδή η Ραβένα και η υπόλοι
πη Ιταλία είχε περάσει από τα χέρια των Οστρογότθων 
στους Βυζαντινούς - ήταν φυσικό να υπηρετούν και κά
ποιες πολιτικές προεκτάσεις και φιλοδοξίες. 

Στο κέντρο του τεταρτοσφαίριου της κόγχης δεσπόζει 
ένας νεαρός Χριστός χωρίς γένια, περιστοιχισμένος από 
δυο αγγέλους. Στο δεξιό άκρο διακρίνεται ο επίσκοπος 
Εκκλήσιος (αυτός που έχτισε τον Άyιο Βιτάλιο) κρατώ
ντας στα χέρια του ένα ομοίωμα της εκκλησίας, ενώ στο 
αριστερό άκρο απεικονίζεται ο ίδιος ο Άγιος Βιτάλιος 
(7,28). Η σκηνή εκτυλίσσεται στους ανθισμένους κήπους 
του παραδείσου, ενώ ο Χριστός αποδίδεται καθισμένος 
πάνω στον πλανήτη μας, ντυμένος με το πορφυρό ρούχο 
των αυτοκρατόρων, και τη στιγμή ακριβώς που με μια ε
λαφρά μόνο κλίση του κεφαλιού δίνει στον· Αγιο Βιτάλιο 
το στέφανο του μαρτυρίου. Οι μορφές αποδίδονται κι εδώ 

μετωπικά, κοιτάζοντας κατευθείαν μπροστά προς το μέ
ρος του θεατή και επικοινωνόντας μεταξύ τους με χειρο
νομίες μόνο. 

Στα ψηφιδωτά που καλύπτουν τον πλευρικό τοίχο της 
κόγχης του ιερού περνάμε από την επουράνια αυλή στην 
αυλή του βυζαντινού αυτοκράτορα Ιουστινιανού (527-65) 
και της συζύγου του Θεοδώρας. Ο Ιουστινιανός (με φωτο
στέφανο) περιβάλλεται από τους σωματοφύλακές του, 
τρεις ανώτερους αξιωματούχους, και τρεις κληρικούς, α
νάμεσα στους οποίους και ο Μαξιμιανός, επίσκοπος της 
Ραβένας όταν ολοκληρώθηκε η εκκλησία (7,25). Ο τρό
πος που αποδίδονται τα κεφάλια και τα χαρακτηριστικά 
ενισχύει την υπόθεση ότι πρόκειται μάλλον για προσωπο
γραφίες. Παρόλο ότι η απόδοση των προσώπων είναι με
τωπική, η στάση του διάκονου που βαστάει το θυμιατήρι 
δείχνει ότι στην πραγματικότητα η όλη πομπή κινείται 
προς τα δεξιά, προς το κέντρο της κόγχης. 

Λίγα χρόνια αφότου ολοκληρώθηκε ο Άyιος Βιτάλιος, 
το ιερό του Ayίou Απολλινάριου του Παλαιού ή Ayίou Α
πολλινάριου in Classe (Classis ήταν το λιμάνι της Ραβένας, 
κοντά στον τάφο του αγίου) διακοσμήθηκε επίσης με ε
ντυπωσιακά ψηφιδωτά (7,29). Οι ιλουζιονιστικές τεχνικές 
χρησιμοποιούνται εδώ μόνο στις μορφές των επισκόπων 
της Ραβένας, που καλύπτουν το χώρο ανάμεσα στα παρά
θυρα. Ακριβώς από πάνω, ο κήπος του παραδείσου αποδί
δεται χωρίς κανένα στοιχείο ιλουζιονισμού ή προοπτικής, 
σχεδόν επίπεδα, θέλοντας ίσως να υποδηλώσει πως στην 
ουράνια αυτή ζώνη - σε αντίθεση με ό,τι συμβαίνει επί 
της γης - δεν υπάρχει ούτε χρόνος ούτε χώρος. Ο· Αγιος 
Απολλινάριος, πρώτος επίσκοπος της Ραβένας, κατα
λαμβάνει το κέντρο του παραδείσιου αυτού τοπίου, με τα 
χέρια του σε στάση δέησης, φορώντας το επισκοπικό του 

7,16 ΚάΤΟ'Ι/η ΤΟ\/ Αyίοιι Βιrαλίοιι. 

ο ιο :!()μ. 

. 7,17 Τομή ΤΟ\/ Αyίοιι Βιrαλίου. 



,l γιο; Βι rαλιο;, Ραβένα, περ. 540-7. 

ένδυμα και με δώδεκα πρόβατα (τους &δδεκα ποστό

λους, προφανώς) να τον περιστοιχίζουν. Λίγο ψηλότερα, 
τρία ακόμα πρόβατα συμβολίζουν τους · γιους Πέτρο, 
Ιωάννη και Ιάκωβο ενώ παρακολουθούν τη Μεταμόρφω
ση. Κατά το υαγγέλο του Ματθαίου, ο ριστός τους πή

ρε μα ί του στην κορυφή ενός βουνού «και μεταμορφώθη

κε ενώπιον τους ... και, ιδού, εμφανίστηκαν ο Μωυσής και 

ο Ηλίας και μίλησαν μαζί του». Στο ψηφιδωτό, οι δυο προ
φήτες εικονίζονται να προβάλλουν μέσα από τα σύννεφα, 
ενώ η εκτυφλωτική παρουσία του ριστού εν δόξη συμβο
λίζεται από τον διακοσμημένο με πολύτιμους λίθους 
σταυρό, που δεσπόζει σ' έναν σκουρογάλανο έναστρο δί

σκο. ν λάβει κανείς υπόψη του ότι στην κορυφή διακρί

νεται και το χέρι του ίδιου του Θεού που κατεβαίνει μέσα 

από τα σύννεφα, πρόκειται για ένα εικονογραφικό σχήμα 

7 

που όχι μόνο δεν στηρίζεται σε κάποιο ανάλογο προηγού

μενο, αλλά και που δεν θα το ξανασυναντήσουμε σύντο

μα. 

Παρόλο ότι τόσο ο ' rιος Βιτάλιος όσο και ο · γιος 

πολλιvιίριος in Clas e άρχισαν να χτίζονται επί Θεοδώρι
χου με χρήματα που πρόσφερε ένας τραπεζίτης, ολοκλη
ρώθηκαν μετά το 540. Οι κίονες και τα σκαλιστά κιονό

κρανα των δυο εκκλησιών προέρχονται από την ανατολι

κή Μεσόγειο. Ενώ, όμως, ο ' γιος πολλιvάριος in Clas e 

είναι μια κλασική πρωτοχριστιανική βασιλική, ο Άγιος 

Βιτάλιος ακολου εί ένα νέο πρότυπο, που είχε πρωτοεμ
φανιστεί στην νατολή. εν αποκλείεται ο επίσκοπος 

κκλήσιος, που επισκέφτηκε ως πρέσβης την Κωνσταντι
νούπολη λίγο πριν το 525, να έφερε μαζί του επιστρέφο

ντας είτε κάποιον βυζαντινό αρχιτέκτονα, είτε απλώς τα 

σχέδια για τον ' rιο Βιτάλιο. Ο οκταγωνικός κεντρικός 
χώρος με το προορισμένο για τις γυναίκες υπερώο ίσως 

να ήταν εμπνευσμένος από το ανακτορικό παρεκκλήσιο 
της Κωνσταντινούπολης. Σε αντιδιαστολή με την απλότη
τα και την αρχιτεκτονική σαφήνεια που χαρακτηρίζουν 
τόσο τις βασιλικές όσο και τις σταυροειδείς κυκλικές κα

τόψεις των άλλων πρωτοχριστιανικών εκκλησιών, ο · 

γιος Βιτάλιος χαρακτηρίζεται από μια κομψή αλληλο
διείσδυση κενών και όγκων, φωτεινών και σκοτεινών χώ

ρων, που δημιουργεί μια ατμόσφαιρα δέους και μυστη
ρίου. π' αυτή την άποψη, η συγγένειά του με τα ανάλογα 

7,29 · γιος πολλινάριος in la e, Ραβένα, περ. 549. 
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κτίσματα της ίδιας εποχής στην Κωνσταντινούπολη είναι 
τόσο έκδηλη, ώστε θα μπορούσε να τον θεωρήσει κανείς 
δείγμα όχι πια πρωτοχριστιανικής αλλά βυζαντινής αρχι
τεκτονικής. 

Βυζαντινή τέχνη 

Οι συνέπειες που είχε η ίδρυση της Κωνσταντινούπο
λης το 330 -στο σημείο ακριβώς όπου βρισκόταν η αρ
χαία ελληνική αποικία Βυζάντιον - ήταν μακροπρόθε
σμα τεράστιες. Πρόθεση πάντως του Κωνσταντίνου δεν 
ήταν η οριστική διαίρεση της Αυτοκρατορίας, αλλά μάλ
λον το αντίθετο· δεσπόζοντας στη στενή λωρίδα θάλασ
σας που χωρίζει την Ασία από την Ευρώπη, η νέα πρωτεύ
ουσα θα βρισκόταν ακριβώς στο κέν1.ρο βάρους της ρω
μαϊκής επικράτειας. · Αλλωστε, ο κανόνας «όπου βρίσκε
ται ο αυτοκράτορας, εκεί βρίσκεται και η Ρώμη)) ίσχυε 
ήδη, αφού από τις αρχές του 3ου αιώνα σπάνια ο αυτοκρά
τορας ζούσε στη Ρώμη. Στα χρόνια μάλιστα του Διοκλη
τιανού, το Μιλάνο, οι Τρέβηροι στη Γερμανία και η Νικο
μήδεια στη Μικρά Ασία είχαν οριστεί και επίσημα ως αυ
τοκρατορικοί τόποι διαμονής και διοικητικά κέντρα, έ
στω κι αν καμιά από τις πόλεις αυτές δεν διtθετε την πλη
θυσμιακή, οικονομική και πολιτισμική ανάπτυξη της 
Ρώμης, της Αλεξάνδρειας, ή της Αντιόχειας. Στο βαθμό, 
λοιπόν, που η Κωνσταντινούπολη αποτελούσε τον4ο αιώ
να τη συνηθέστερη έδρα του αυτοκράτορα, ήταν φυσικό 

ΜΕΕΟΙΈΙΟΣ 

να γίνει με τον καιρό η πλουσιότερη πόλη της αυτοκρατο

ρίας και το βασικό της πολιτισμικό κέντρο. 

Εκκλησιαστική αρχιτεκτονική 

Τα ίχνη από τα κτίσματα του Κωνσταντίνου και των 
διαδόχων του στη νέα πρωτεύουσα είναι ελάχιστα, ενώ 
οι περιγραφές που έχουν αφήσει αυτόπτες μάρτυρες, και 
όπου κατά κανόνα εκθειάζεται η μεγαλοπρέπειά τους, δεν 
αποτελούν πάντοτε ακριβείς και αξιόπιστες πηγές. Στις 
εκκλησίες που έχτισε ο Κωνσταντίνος περιλαμβάνονταν 
σίγουρα μια βασιλική και μια πιο πρωτότυπη στο σχέδιο 
κατασκευή, αφιερωμένη στους Αyίοuς Αποστόλους και 
προορισμένη για μαυσωλείο του αυτοκράτορα. Έχουν α
κόμα βρεθεί και ερείπια δυο ανακτόρων του τέλους του 
4ου και των αρχών του Sου αιώνα, με κύριο χαρακτηριστι
κό τους τις κοίλες ημικυκλικές προσόψεις και τα κυκλικά 
ή "εφοδιασμένα" με φαρδιtς κόγχες δωμάτια -η συγκά
λυψη της δομής που επιτυγχάνεται με τις πολλές και βα
θιtς κόγχες θ' αποτελέσει ένα από τα χαρακτηριστικά της 
βυζαντινής αρχιτεκτονικής. 

Σε άλλες περιοχές της Ανατολικής Αυτοκρατορίας, 
σώζονται αξιόλογα δείγματα από εκκλησίες του Sου αιώ
να. Ανάμεσά τους ξεχωρίζουν τα ερείπια του Ayίou Συμε

ών rou Στυλίτη στο Καλάτ Σιμάν της βόρειας Συρίας, ό
που ο περίφημος ασκητής· Αγιος Συμεών ο Στυλίτης (περ. 
390-459) πέρασε τις τελευταίες δεκαετίες της ζωής του πά
νω σε μια κολόνα ύψους 18 μ., δίνοντας πνευματικές συμ-

ΜΙΚΡΑ ΑΣΙΑ ό 

\ ΠΑΛΑΙΣΤΙΝΗ 

ο 300 χλμ. 
Ο Βυζαντινός κόσμος 



,30 γιος Συμεών ο τuλίτης, 

Καλατ Σιμόν, Συρία, περ. 4 Ο. 

ότια άποψη. 

βουλέ σε όλο ς όσου έρχονταν από κάθε γωνιά της α -

οκρατορίας για να τον ακ Όουν. Μετά το άνατό τ 

α λή η συνέχισαν να συρρέο ν και, γύρω από το σημείο 
ό ου είχε ήσει χτίστηκε μια μεγάλη σταυρ ειδής εκκλη
σία μ' έναν κταγωνικό χώρο στο κέντρο όπο και βρι

σκόταν η ιερή κολόνα 7,30). ιγά σιγά το κεντρικό αυτό 

κ ίσμα επεκτά ηκε, για ν αποτελέσει με τον καιρό ό τι 

θα οvομα όταν αργ · τερα μοναστηριακό συγκρ · τημα -

απαραίτητ για τις κοινότητες ασκητών και μ ναχών που 
είχαν ήδη αρχίσει να δημιο ργ 'νται. ι τ ίχ ι απ τελ ύ-

αv από καλοδο λεμένη λι οδ μή - πο ποτέ δεν αντι
κα αστά ηκε από το ρωμαϊκό σκυρ · εμα στην νατολή 

-, ενώ η στέγη της εκκλησίας ήταν ξύλινη. τις διακ -

σμητικέ λεπτομέρειες ακολου νταν τα λασικά πρό-

υπα, με τις γνωστές βέβαια παραλλαγές που κυριαρχο · -

σαν στην ανατολική Μεσ 'γειο ήδη από τ υς λληνιστι
κούς χρόνο ς. ι εσωτερικ ί χώρ ι ήταν ευδιάκριτα χωρι
σμένοι μεταξύ το ς με τους τέσσερι βραχίονες τ βασι

κού σταυρ ύ να σχηματί υν τέσσερις επιμέρο ς 

ρίκλιτε βασιλικές η ανατολική μάλιστα απ' αυτές κα

έληγε και σε τρεις κόγχες). Πάνω από το κεντρικ · οκτά

γωνο υπήρχε ίσως ένας ξύλινο τρούλ ς καλυμμένος με 
με άλλο. υτό το είδ τρο 'λου πο είχε τις ρίζες το 
σ ηv γγύς νατολή α χρησιμοποιη εί αργότερα πολ · 

συχνά στη βυζαντινή αρχιτεκτονι ή ως σ 'μβ λο του σ · -

ιι αvτος τ υ ο ραν ·, το θανάτου και της ανάστασης. 

Η όλη σύλληψη του rί υ υμεών το τυλ{τη, · πω κι 

εκείνη των rίων π στόλων στην Κωνσταντιν ύπολη 

ροαναγγέλλει - σε εμβρ ακή έστω μ ρφή - την κάτ -

9 

ψη τ υ εγγεγραμμέν σε τετράγωνο σταυρού ο α κυ

ριαρχήσει στη βυζαντινή αρχιτεκτονική το 9ου και ΙΟο 
αιώνα (βλ. παρακάτω). 

Μια από τις πρώτες εν είξεις για τις νέες κατευ ύνσει 
της βυζαντινή αρχιτεκτονικής αποτελο ·ν τα κιονόκρα
να. Στις πρώτε χριστιανικές ε κλησίες τη Ρώμη τα 

α ριβά αυτά ιακοσμητικά εξαρτήματα προέρχον αν α

πό τ ς εγκαταλειμμένους παγανιστικούς ναο · ς. · αν 

με τον καιρό γεννήθηκε η ανάγκη - κυρίως στην να ο

λή - να λαξε · νται καιν ύργια κιονόκρανα τα οριν ια
κά κιονόκρανα πο διακοσμο · σαν συνή ως τα σημαν ι
κά δημόσια κτίρια άρχισαν ν' αντιγράφονται με κάποιε 

παραλλαγέ π γίν νταν λοένα και εμφανέστερες. ι 

έλικες αντικαταστά ηκαν βαθμιαία με κεφάλια αν ρώ

πων και ζώων, τα άκαμπτα ώς τ · τε φ · λλα α κά ν ου έγιναν 

πι κυματιστά ε ώ σ χνά ενσωματώ η καν και χρισ ιανι
κά σύμβ λα. Τα νατουραλιστικά στοιχεία που είχαν χρη
σιμοποιήσει ι · λληνες στους Κλασικούς ρυθμο · ς σχη
ματ ποιή ηκα και έχασαν την αρχική εικαστική τους 

λ γική (βλ. Κεφ. 4)· το Κλασικό ιδεώδες της συμμετρία 

και της ομ ιογένεια τρ ποποιή ηκε. τις αρχές του 6ου 

αιώνα ένα νέ ς τ · π ς κιονόκρανου πο επέτρεπε σημα
ντικές παραλλαγέ στις λεπτομέρειές το , είχε ήδη όχι μό
νο εμφανιστεί αλλά και τελειοποιη εί. · πως προκύπτει 
απ· την ικόνα 7,31, κ ρίαρχο στοιχείο ήταν πια η ποικι

λία και η πολυμ ρφία ενώ η λειτουργία συγκαλυπτόταν 

μ' έναν πολ:ύ χαρα τηριστικά βυζαντινό τρόπο. Το πλο · -

σια λαξευμένο τριδιάστατο φύλλωμα ακάν ου το Κοριν-

ιακ ιονόκρανο αντικα ίσταται από επίπεδα μορφό-
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τυπα που θυμίζουν δαντέλα, σκαλισμένα σε βάθος με το 

τρυπάνι. Τα «καλαθωτά» αυτά κιονόκρανα δίνουν μια σι
σ ηση ανάλαφρου κεντήματος και συγκαλύπτουν την 
κρίσιμη από δομική άποψη άρθρωση οριζόντιων και κα

τακόρυφων στοιχείων· το άυλο και το μυστηριώδες έχει 
'Jποκαταστήσει εδώ το πρόδηλο και το συμπαγές. 

Αγία Σοφία 

Η βυζαντινή αρχιτεκτονική χαρακτηρίζεται στο μεγα
λύτερο μέρος της απ' αυτό που έχει αποκλη εί «διαλεκτι
κή της κατάφασης και της άρνησης» - κάτι που γίνεται 

ιδιαίτερα αισ ητό στο μεγαλύτερο μνημείο της, την yία 

Σοφία της Κωνσταντινούπολης (7,32· 7,33· 7,34· 7,35). 
« άpη στην αρμονία των αναλογιών της, διακρίνεται για 

την απερίγραπτη ομορφιά της», έγραφε ο ιστορικός της 
αυλή του Ιουστινιανού Προκόπιος, που έζησε από κοντά 
το χτίσιμό της. Τα μα ηματικά εωpούνταν την εποχή ε

κείνη η ανώτερη ίσως απ· όλες τις επιστήμες, και οι δυ 

αρχιτέκτονες της yία Σοφίας, ο ν έμιος από τις Τράλ

λεις και ο Ισίδωρος από τη Μίλητο, ήταν γνωστοί κυρίως 

ως μαθηματικοί. Ο ν έμιος ειδικότερα περιέγραφε την 
αρχιτεκτονική ως «εφαρμογή της γεωμετρίας στη συμπα-

7,31 yία -οφια, Κωνσταντινούπολη, 532-7. · ποψη από το υπερώο. 

γή ύλη», και η εντύπωση που αποκομίζει κανεί κοιτά ο
ντας την yία Σοφία είναι πως η αρχιτεκτονική έχει χpη
σιμ ποιη εί ακριβώς για να συγκαλύψει, ή ακόμα και ν· 
αποκρύψει, τη συμπαγή μάζα. Στον τεράστιο και υποβλη

τικό χώρο της, το μάτι δεν μπορεί να εκτιμήσει τη λεπτό
τητα των γεωμετρικά υπολογισμένων αναλογιών της, ή 
να συλλάβει τα ακριβή όρια των επιμέρους στοιχείων της 

κάτοψής της. Οι όγκοι δεν είναι ευδιάκριτοι, όπως, λ.χ., 
στο Πάνθεον, αλλά διεισδύουν ο ένας στον άλλο. Η ατμό
σφαιρα μυστηρίου και λαμπρότητας θα πρέπει να ήταν ε

ντονότερη αρχικά, όταν ο τρούλος, πλούσια φωτισμένος 
από τα πολυάριθμα παρά υpα της βάσης του, καλυπτό

ταν από ένα χρυσό ψηφιδωτό. Όπως έγραφε ο Προκό

πιος: «Θα μπορούσε κανείς να πει πως ο χώρος δεν φωτί

ζεται από το φως του ήλιου, που έρχεται απ' έξω αλλά 
από μια εσωτερική ακτινοβολία». 

Η yία Σοφία χτίστηκε με εντολή του Ιουστινιανού και 
με διακηρυγμένο στόχο να επισκιάσει κάθε προηγούμενο 

χριστιανικό κτίσμα. έγεται ότι στα εγκαίνιά τη , το 5

(5 μόλις χρόνια μετά τη εμελίωσή της), ο αυτοκράτορας 

αναφώνησε: «Σε νίκησα, Σολομών!». Η στιγμή ήταν κα
τάλληλη για ένα τόσο φιλόδ ξο εγχείρημα, τόσο από πο

λιτική όσο κι από καλλιτεχνική άποψη. Ο Ιουστινιανός 
ή ελε αφενός ν' αναβιώσει τη δόξα της αυτοκρατορία 



,32 yια Σοφια, ανατολικη αποψη (οι μιναρέδες έχουν αφαιρεθεί από τη φωτογραφια). 

και αφετέρου να εμπεδώσει τη δική του απόλυτη εξουσία, 

που είχε κινδυνεύσει πρόσφατα από τη λεγόμενη Στάση 

του ίκα. Με δική του επίσης πρωτοβουλία συντάχθηκαν 

\'έοι κώδικες νόμων, ενώ ο στρατός του, με επικεφαλής 

τον ικανότατο στρατηγό Βελισσάριο, είχε ήδη αρχίσει ' 
ανακτά μεγάλο μέρος από την παλιά υτική υτοκpατο
ρία. εν είναι, λοιπόν, τυχαίο ότι αυτή ακριβώς την εποχή 

έκαναν την εμφάνισή τους και οι νέες αρχιτεκτονικές ιδέ

ες και επινοήσεις. Οι δυο αρχιτέκτονες της rίας Σοφίας, 

ου άλλωστε προέρχονταν από μια παράδοση εντελώς 

διαφορετική από εκείνη των ρωμαίων κατασκευαστών 
δημόσιων κτιρίων, αποδείχτηκαν τελικά αρκετά τολμη
ροί και εφευρετικοί, ώστε να σχεδιάσουν και να φέρουν 
σε πέρας ένα πρωτόγνωρο στη δομή και τη φόρμα του έρ

γο. 
Η κάτοψη της rίας Σοφίας είναι εντυπωσιακά απλή: 

ένα μεγάλο ορθογώνιο περικλείνει έναν τετράγωνο χώρο, 
στις γωνίες του οποίου υπάρχουν τέσσερα τεράστια υπο
στυλώματα που στηρίζουν τον τρούλο. ίναι σαν μια εκ

κλησία μ έναν κεντρικό οκταγωνικό χώρο (λ.χ., ο· yιος 

Βιτάλιος στη Ραβένα) να έχει χωριστεί σε δυο ίσα μέρη, 

ανάμεσα στα οποία έχει τοποθετη εί ένας άλλος χώρος, 

σκεπασμένος με τρούλο. Το στοιχείο πάντως που δεσπό
ζει είναι αναμφισβήτητα ο τρούλος, ένας τρ ύλος που δεν 

στηρίζεται σε τύμπανο, όπως, λ.χ., εκείνος του Πανθέου, 

αλλά σε τέσσερα τριγωνικά κομμάτια τρούλου (τα λοφία), 

που, ξεκινώντας από τα υποστυλώματα, αποτελούν κατά 
κάποιον τρόπο ό,τι έχει απομείνει από έναν υποθετικό με

γαλύτερο και πιο χαμηλά τοποθετημένο τρούλο. Οι ρίζες 
του τρούλου με λοφία βρίσκονται σίγουρα στην Εγγύς 

νατολή αλλά η τελοιοποίησή του αποτελεί σαφώς έργο 

των βυζαντινών - τη μεγαλύτερή τους ίσως συνεισφορά 

στα θέματα δομικής μηχανικής. νατολικά και δυτικά 
από τον κεντρικό τρούλο υπάρχουν τεταρτοσφαίρια με 

την ίδια διάμετρο, και κάτω απ' αυτά μικρότερα τεταρτο
σφαίρια (7 ,32). 

Τόσο από άποψη φόρμας όσο κι από άποψη υλικών, 

οι διαφορές ανάμεσα στην yία Σοφία και τις κατασκευές 
(από σκυρόδεμα) με τρούλο των Ρωμαίων είναι σημαντι

κές. Τα υποστυλώματα είναι εδώ από λιθοδομή, ενώ οι 

τοίχοι και τα τόξα από πλινθοδομή με κονίαμα. Η χρήση 
τούβλων στη στέγαση μιας τόσο μεγάλης έκτασης ήταν 
υπερβολικά τολμηρή· το 55 , ο τρούλος κατέρρευσε και 
αντικαταστάθηκε από έναν νέο, λίγο ψηλότερο, το 563. 

Την ίδια εξάλλου εποχή, αλλά και αργότερα, χρειάστηκε 

να γίνουν και άλλες αλλαγές και βελτιώσεις, ώστε να εξα

σφαλιστεί η σταθερότητα της βασικής κατασκευής. Στην 

ουσία, το εξωτερικό της rίας Σοφίας όπως τ,η βλέπουμε 
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7,36 yια l.οφια. σωτεριι.η αποψη από την είσοδο. 

σήμερα (7, 2) είναι μάλλον αποτέλεσμα επανειλημμένων 

επινοήσεων και επεμβάσεων για την καλύτερη στήριξη 

του τρούλου παρά προμελετημένη αρχιτεκτονική επιλο

γή. 

Στην γία Σοφία δεν υπάρχει πρόσοψη με τη συνη ι

σμένη έννοια του όρου. Η προσοχή του επισκέπτη συγκε

ντρώνεται στο ύψος της και το "ανέβασμά" της προς τον 

ουρανό και όχι στην είσοδό της. Και σ' αυτό το σημείο, 

οι διαφορές από τη ρωμαϊκή αρχιτεκτονική είναι εμφα

νείς. Στα δημόσια κτίρια της Ρώμης οι τρούλοι κά ε άλλο 

παρά τονίζονταν· στην περίπτωση του Πανθέου, λ.χ., ο 

τρούλος μόλις και μετά βίας ήταν ορατός πίσω από το 

αέτωμα της εισόδου (5,45). Στις πpωτοχpιστιανικές εξάλ

λου εκκλησίες, οι τρούλοι στριμώχνονταν και καλύπτο

νταν πίσω από πλίν ινους τοίχους, κάνοντας αισθητή την 

παρουσία τους μόνο στο εnωτεpικό, ως σύμβολα του στε

ρεώματος (7, 12). 
τισμένη πάνω σ' ένα ύψωμα, η yία Σοφία στεφάνω

νε την Κωνσταντινούπολη. Ο τρούλος της ήταν ορατός 

από πολύ μακριά, αλλά ελάχιστοι η .αν εκείνοι που είχαν 

"δικαίωμα" σε κάτι πεpισσότεpο από τη μακpινη αυτή 

εντύπωση. Το δέος που αισθάνεται ο σημερινός επισκέ

πτης μόλις περάσει την πόρτα της ήταν προνόμιο οpισμε

νων μόνο ατόμων. Η yία Σοφία ήταν η εκκλησία της αυ

τοκpατοpικής αυλής δεν πpοοpιζόταν για τις καθημερι

νές λατρευτικές ανάγκες κάποιας κοινότητας πιστών, 

αλλά μόνο για ορισμένες τελετές, χαpακτηpιστικά βυζα

ντινές στην πολυπλοκότητα και τη μεγαλοπpέπειά τους. 
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7,37 Μεταμόρφωση, περ. 550-65. Ψηφιδωτό. Μοναστηριακή Εκκλησία Όρους Σινά. 

Το τεράστιο μεσαίο κλίτος της ήταν απλώς ο τόπος πανη

γυρικής διέλευσης των κληρικών καθ' οδόν προς το ιερό, 
ή του αυτοκράτορα και της συνοδείας του καθ' οδόν προς 
τον ειδικό χώρο όπου στέκονταν. Οι πιστοί, που στοιβά

ζονταν στο υπερώο και τα πλάγια κλίτη (από τη μια μεριά 

οι γυναίκες, από την άλλη οι άντρες), μπορούσαν να δουν 

ένα μέρος από την εκκλησία και τη λειτουργία. Κάτω από 

7,38 Ποιμενική σκηνή, 7ος μ.Χ. αιώνας. Ψηφιδωτό δαπέδου από το 

περιστύλιο του υτοκρατορικού Ανακτόρου, Κωνσταντινούπολη. 

το ανατολικό άκρο του τρούλου, στο πιο περίοπτο ίσως 

σημείο, ο πατριάρχης και ο αυτοκράτορας αντάλλασσαν 

• το φιλί της ειρήνης αμέσως μετά το μυστήριο της Θείας
Ευχαριστίας, μέσα σε μια αχλύ ουράνιου φωτός. Το τελε

τουργικό αυτό αγκάλιασμα των δυο επίγειων αντιπροσώ

πων του Θεού αποτελούσε ίσως την πιο πανηγυρική επιβε

βαίωση και προβολή των θεοκρατικών βάσεων της Βυζα

ντινής Αυτοκρατορίας.

Η Κλασική παράδοση 

Τα κτίρια που χτίστηκαν επί Ιουστινιανού αποτελού

σαν μέρος του φιλόδοξου σχεδίου να δημιουργηθεί ένα μο

νολιθικό κράτος, με ενιαία νομοθεσία, ενιαία πίστη, και 

ενιαία κεντρική εξουσία, θωρακισμένη με το κύρος του 

επίγειου αντιπροσώπου του Θεού. Ο Προκόπιος, προφα
νώς με εντολή του ίδιου του αυτοκράτορα, έγραψε έναν 

ολόκληρο τόμο για τα θρησκευτικά και άλλα κτίρια που 

έχτισε, ανοικοδόμησε και ανακαίνισε ο Ιουστινιανός, και 

που σκόπιμα βρίσκονταν σε κάθε γωνιά της αυτοκρατο

ρίας, από τα Βαλκάνια ώς τη βόρεια Αφρική κι από την 

Ιταλία ώς τις απόκρημνες πλαγιές του Όρου Σινά. 

Η μοναστηριακή εκκλησία του Όρου Σινά παρουσιά

ζει μεγάλο ενδιαφέρον κυρίως για τα ψηφιδωτά της, που 



διατηρούνται σε εξαιρετική κατάσταση - έργα πιθανότα
α καλλιτεχνών από την Κωνσταντινούπολη. Στην κόγχη 
ou ιερού η Μεταμόρφωση τ υ ριστο · πλαισιώνεται α
ό μετάλλια με τις μορφέ των ποστόλων, των Προφη
ών και του βασιλιά αβίδ (7 ,37). · πως ήδη α ναφέρ η κε, 

α εικόνιση της Μεταμόρφ σης έχουμε την ίδια περίπο 
ε οχή και στον ' γιο πολλινάριο in la e της Ραβένας 
(7,29 . Στο Σινά όμως ο ριστός και οι τρεις μαθητές 
ou δεν είναι πια σ · μβολα, αλλά άν ρωποι με σάρκα και 

οστά. Τόσο αυτοί όσο και οι δ ο προφήτες ο Μωυσής 
και ο Ηλία είναι μορφές με υλική υπόσταση και σωματι
κότητα, έστω κι αν δείχνουν να υπερίπτανται κάπως και 
όχι να πατάνε στη γη. Το τοπίο έχει εδώ περιοριστεί σε 
τpει λωρίδες σκο · ρο πράσινου, ανοιχτού πράσινο και 
κίτρινου χρώματος. Στο κέντρο, ο ριστός εικονίζεται 
μέσα σ' ένα αμυγδαλόσχημο φωτοστέφανο (με τέσσερις 
αποχρώσει του μπλε), ντυμένος σε «λευκή σαν το φως», 
ό ως λένε και τα υαγγέλια, ενδυμασία. πό το σταυρό, 
στο κέντρο ακριβώς της κόγχης, μια φωτεινή δέσμη συνο
δεύει το χέρι του Θεού και διαθλάται στις επτά ακτίνες 
που ξεκινούν από τον ριστό, διαποτίζοντας όλη τη σύν
θεση με εία ακτινοβολία. 

ν και έργο της ίδιας περίπου εποχής ένα τεράστιο 
ψηφιδωτό δαπέδ υ από το υτοκρατορικό νάκτορο 
στην Κωνσταντινο 'πολη διακρίνεται για το εντελώς δια
φορετικό του ύφ ς 7,38 . Ποιμενικές σκηνές με ανθρώ-
ους και ώα σε φ σικές, κα ημερινές στάσεις αποδίδο

νται εδώ σε χρωματικές διαβαθμίσεις πρωτοφανείς για το 
είδος αυτό τέχνης. ωρίς καμιά συμβολική πρό εση ή φι
λοδοξία, οι μορφές αυτές διατηρούν ζωντανές τις Κλασι
κέ παραδόσεις, που δεν είχαν πάψει να επηρεάζουν κα
θοριστικά την πάντοτε αισθαντική και πολυτελή μη ρη
σκευτική τέχνη της Κωνσταντινούπολης. Ώς τα μέσα πε-

,3 Καθισμένοι; yιδοβοσκόι;, 527-66 μ. . σημένιο πιάτο. 

ρμιτά , ένινγκραντ. 

7,40 Ρεβέκι..-α και λιέ ερ, 6ος αιώνας. Περγαμηνή, 33,5 2 εκ. 

υστριακή θνική Βιβλιοθήκη, Βιένη. 
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ρίπου του 6ου μ. . αιώνα, σάτυροι και νύμφες που χορεύ
ουν και αρχαι ελληνικές εότητες που επιδεικνύουν με 
περηφάνια τα αθλητικά τους σώματα θα εξακολου ήσουν 
να κοσμούν μια σειρά από αξιόλογα ασημένια σκεύη. Στο 
ασημένιο πιάτο της ικόνας 7,39, η κομψή μορφή του ποι
μένα - ή μάλλον γιδοβοσκού - είναι φανερό πως δεν 
έχει καμιά σχέση με το αρχέτυπο του Καλού Ποιμένα και 
πως, αντίθετα, παραπέμπει κατευθείαν, και με κάποια νο
σταλγία ίσως, στην τέχνη και τη βουκολική ποίηση τη 

ρχαίας λλάδας και της Ρώμης. 
Τα περισσότερα έργα της περιόδου του Ιουστινιανού 

που σώζονται είναι πάντως θρησκευτικού χαρακτήρα. 
Πολλά απ' αυτά - κυρίως έργα από ελεφαντόδοντο και 
εικονογραφημένα χειρόγραφα - είναι σε πολύ μικρή κλί
μακα. ια πρώτη φορά την εποχή εκείνη, η μικρογραφία 
και η τέχνη της διακόσμησης των βιβλίων γνωρί ουν με
γάλη άν ηση και εξελίσσονται σε αυτοτελείς μορφέ τέ
χνης. Το βιβλίο, δηλαδή φύλλα περγαμηνής δεμένα μετα
ξύ τους και προστατευμένα μ' ένα κάλυμμα, εμφανί εται 
για πρώτη φορά στα τέλη του Ιου μ. . αιώνα και βαθμιαία 
εκτοπίζει τον κυλινδρικό ρόλο παπύρου. Ο νέος αυτός τύ
πος αναπαραγωγής των κειμένων ήταν πολύ πιο εύκολος 
στο διάβασμα και πολύ λιγότερο ευπα ής, ενώ ταυτόχρο
να πρόσφερε και πολύ μεγαλύτερες διακοσμητικές δυνα
τότητες 7 ,22 . Η σημασία του βιβλίου για το ριστιανι
σμό ειδικά - που απέδιδε πολύ μεγάλη σημασία στις Γρα
φές και περιλάμβανε την ανάγνωση αποσπασμάτων από 
τα υαγγέλια και άλλα ιερά κείμενα στη λειτουργία του 
- ήταν τεράστια. εν θα ήταν ίσως υπερβολή να ισχυρι
στεί κανεις οτι ο ριστιανισμός αποτελεί την κατεξοχήν
« ρησκεία του βιβλίο ».

Τρία αυμάσια δείγματα εικονογράφησης βιβλίων του 
υ μ. . αιώνα που σώζονται περιλαμβάνουν δυο υαγγέ

λια και μια Γένεση. ο κείμενό τους είναι γραμμένο με 
χρυσά και ασημένια γράμματα πάνω σε περγαμηνή, ενώ 
το πορφυρό χρώμα των διακοσμήσεών τους δείχνει πως 
πρ ορίζονταν για αυτοκρατορική χρήση. Σε μια σελίδα 
του κειμένου της ένεσης εικονογραφείται η ιστορία της 
Ρεβέκκας και του λιέζερ, του δούλου του βραάμ που 
στάλθηκε να βρει γυναίκα για τον Ισαάκ (7,40 . Η Ρεβέκ-



κα εικονί εται δυο φ pέ ς το πηγά ι, 
και δίνοντας νερό στον λιέ εp. π · τι έκα καμήλες 

που αναφέρονται στη Βίβλο ιακpίν νται λα τα κεφάλια 

αλλά λίγα μόνο σώματα αι π · δια. 'σ η χ pωμένη 

πόλη στο βά ς όσο και η ν 'μφη π σ μβ λί ει την πηγή 

του νερού κατάγονται σαφώ απ' πp χpιστια νικά πp · τυ

πα. Η εικόνα δεν καλύπτει εδώ ιακοσμητικές μ 'ν ανά

γκε , αλλά συμβάλλει και στην ανά ειξη το βα 'τεp 

νοήματος της ιστορίας. Η Ρεβέκκα, σύ υγ ς το Ισαά 
και μητέρα τ υ Ησαύ και τ Ιακώβ, είναι πp · p μος της 
Παρ ένου Μαρίας η συνάντησή τη με τον λιέ εp α 

μπορούσε να πp αναγγέλλει την επίσκεψη τ αγγέλ υ 

στην Μαρία για να της ανακοινώσει τι α γεννήσει τ ν 

ιό του - εού. 

ικόνε και ικονοκλάστε 

α όρια ανάμεσα στην εικόνα ως β ήθη μα της πp σευ

χή και ω κα αυτό αντικείμεν λατρεία έγιναν σδιά-

κpιτα στη διάρκεια το υ αι 7 αιώνα. ι φ ρητέ 

εικόνε του pιστού τη Παναγία και ιαφ 'pω αγίων 

είχαν ολοένα και μεγαλύτερη ήτηση στη Βυζαντινή υτο

κpατοpία. Η αμεσότητά τ και η σ αισθηματική τ υς 

δύναμη ήταν α αμφισβήτητα μεγαλύτερη απ' εκείνη των 

κα αρά διαν ητικώ συμβόλων και αλληγ pιών της 

Πpωτοχpιστιανική τέχνη . Το 692 η ν Tp ύλω ι υ

μενική ύνοδο διακήρυξε αι επίσημα τη απ μάκp νση 

από το συμβολισμό: «Μέσω τη μ pφή Τ (το pι

στού συνειδητοποι ύμε τ μέγεθ ς τη ταπεί ωσής Τ υ 

αι τεί ουμε να υμ 'μαστε την ενσάpκωσή Τ τ μαρ-

τύpιό Του, το λυτpωτικ' Τ υ άνατ και τη συνακ 'λ η 

σωτηρία του κ 'σμου». ια όλους αυτ 'ς τ ς λ 'γ 

πιο νατουραλιστικό ύφ ς ήταν πια απαpαίτητ . την ι-

ό α 7,44 τα εφάλια των δ ο αγγέλων απ ί ονται μ' 

έναν τρόπο που υμί ει ωγpάφο της λληνιστική πεpι ' -

δου, η Παναγία και το Βpέφ έχουν υλική υπ σταση και 

βάρος ενώ οι δυο άγιοι - και ι ιαίτεpα ' γιος - ε' 

ρο αριστερά - α μπ p Όαν ν' αποτελ ·v πp σωπ -

γpαφίε ασκητών της εποχής. Παρά τη μετ πική τ ς 

στάση οι μορφές απ τελούν ε ώ άτι πεpισσότεp απ 

απλό βοή ημα στην πp σευχή και τη πεpισυλλ γή α

λώντα τον πιστό σε μια «πp 'σωπο με πp 'σ πο συνάντη

ση» μα ί τους. ικόνες · πως α τή είχα καταλήξει να λα

τpεύον αι σαν ιερά λείψανα και απ τελεί μάλλον έκπλη

ξη ότι ξέφυγαν από την αταστp φική μανία των ικον -

κλαστών, που στις αρχές του αιώ α εξαπέλ σαν 

σφοδρή επί εση κατά των ειδωλολατρικών - όπως τις 

αποκαλούσαν - αυτών πρακτικών. 

' να διάταγμα του αυτοκράτορα έο τα · τ 7 Ο 

επέβαλλε την καταστp φή κάθε ανθpωπομ pφική ανα
παράσταση το pιστ ·, της Παναγία των αγίων και 

των αγγέλων. Τα επόμενα 11 χp' ια, η Βυζαντινή υτ -

κpατοpία α ζήσει μια λυσσαλέα σύγκp ση ανάμεσα 

στους ι ονοκλάστες ή ικο ομάχ υς και τ υς αντίπα

λούς τους ικονολάτpες στη ύση πάπας απο ήpυξε 

από την αρχή το διάταγμα του 7 Ο . Ίσως ποτέ άλλοτε 

μια διαμάχη γύρω από «έργα τέχνης» εν προκάλεσε τό

σο βίαια πά η και δεν εξέφρασε έμμεσα τ σες κοινωνικές, 

οικονομικές και πολιτι ές αντι έσεις. πήpξαν περί 

7,41 υτοιφαrορες που κυνηγούν, τέλη ου-9ος μ. '. αιώνας. Ιεταξω· 

τό ύφασμα. Κρατικά Μουσεία, Βερολίνο. 

πο η κατοχή μιας εικόνα μπορούσε να επισ pει ποινέ 

'πως μαστίγωμα, ακρωτηριασμό ή τύφλωση ε ώ μ νο 

στις πεpι χές εκείνες της αυτοκρατορία πο είχα ήδη 

καταληφ εί από το ς · pαβες μπ p · σε κανεί να λα

τρεύει ανενόχλητος τι εικόνες τ και των α
γίων. 

ν κλάστες δεν ήταν πάντως εναντίον τη τέ-

χνης γενικά. τα χp 'νια της επικράτησή τ ι εκκλη-

σίες ιακ σμ ύντα με αξι 'λ γα ψηφι 

κιλτους στα p ύς ή αναπαραστάσεις τ 

pαδείσο , ενώ ακόμα πιο πλ · σια ήτα η ιακ · σμηση των 

α ακτ · p ν. Κινέ ι πρεσβευτές της α λή των Τανγκ 

στην Κωνσταντιν ύπολη σχ λίαζαν με α μασμ · την α

φ ονία αντικειμέ ν απ· ελεφαντ · ντ χp σ · και κp · 

σταλλ «μια χρυσή ανθρώπινη μ pφή πο σημαίνει τις 

ώρες χτυπώντας καμπανάκια») α ώ και τι τεχνικέ 

επινοήσεις των βυζαντιν · ν για να ιατηp ·v p σεpά α 

ωμάτια το αλοκαίpι. π' 'λ ν αυτό τον πλ · τ τίπο ε 

σχεδόν εν έχει σω εί με εξαίρεση ίσως pισμένα μετα

ξωτά με εραλδικά τυπ π ιημένα μ pφ · τ πα (7 ,41 . Η επί

pαση των περσικών υφασμάτων είναι εδώ αισ ητή, πεν

μίζ ντάς μας πως, παρά την απώλεια των ανατ λικών 

τ επαpχι · ν, τ Βυζάντιο είχε ή η στpαμμέν τ βλέμμα 

πολύ πεpισσ 'τεp στην νατ λή απ' ό τι στη ύση. 

Η ήττα τ ν ικονο λαστών επικυpώ η 

πρώτη υpια ή της αpακ στής τ 4 



άζεται από την νατολική κκλησία ο Θρίαμβος της 
Ορ οδοξίας. Σε ό,τι αφορά τις τέχνες, η άποψη που διατυ-

ώθηκε για την αξία και τη σημασία των εικόνων επενδύ
θηκε έκτοτε με το κ · pος απαράβατου δόγματος. Οι εικό
νες συνιστώνται όχι ως λατρευτικά αντικείμενα, αλλά 
«γιατί, όσο συχνότερα είναι ορατοί μέσω της αναπαρά
στασής τους ο pιστός και οι άγιοι, τόσο περισσότερο 
είνουν οι πιστοί να μούνται, να μιμούνται και να τιμούν 

ο πρόσωπό τους». · λα αυτά βέβαια αφορούσαν μόνο 

α ψηφιδωτά και τις κά ε είδους ζωγραφικές παραστά-
σεις, όχι όμως και τη γλυπτική. Η νατολική κκλησία 
ποτέ δεν ενέκρινε ή δεν αποδέχτηκε τα γλυπτά, κι αυτός 
είναι ο λόγο� που η βυζαντινή γλυπτική είναι ουσιαστικά 
ανύπαρκτη. 

Στον αιώνα που ακολού ησε το Θρίαμβο της pθ δο

ξίας και που υπήρξε μια περίοδος οικονομικής και πολιτι
κής σταθερότητας, στους θόλους των μεγαλύτερων εκ
κλησιών της Κωνσταντινούπολης εμφανίστηκαν σιγά σι
γά και πάλι ψηφιδωτά με εικονιστικές παραστάσεις. Το 
ψηφιδωτό της ικόνας 7 ,42, από το ιερό της -yiας Σο

φία , αποτελεί χαρακτηριστικό δείγμα της νέας αυτής τέ-

,42 Θεοτόκος, τέλη 9 υ αιώνα. επτομέρεια ψηφιδωτού. γiα Σοφία, 

Κωνσταντινούπολη. 
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7.-Β Θεοω,ω.;, πεp. Ο. επτομεpεια ψηφιδωτου. h.αθεδριι-ό.; αο.; 

του Πόρετς, Γιουγκοσλαβία. 

χνης. ο θέμα του δεν είναι άλλωστε τυχαίο, αφού το γεγο
νός της νσάpκωσης αποτελούσε και το κύριο εολογικό 
επιχείρημα υπέρ της δυνατότητας απεικόνισης το pι
στού. 

Μετά το 431, όταν η Σύνοδος της φέσου την ανακήρυ

ξε Μητέρα του - εσύ, η μορφή της Παναγίας είχε αποκτή
σει πολύ μεγαλύτερη σημασία για τους χριστιανούς. Τότε 
ακριβώς άρχισε να καθιερώνεται και η αναπαράστασή 
της μαζί με το - είο Βρέφος στην κόγχη πάνω από την αγία 
τράπεζα. Το πρώτο γνωστό δείγμα παρόμοιας σύν εσης 
πp έρχεται από το Πόpετς της σημερινής Γιουγκοσλα

βίας και χρονολογείται από το 550 περίπου (7,43). 1ετά 



9 

και το τέλος της Εικονομαχίας, στις περισσότερες βυζα
ντινές εκκλησίες η κόγχη του ιερού καλυπτόταν με τις 

μορφές της Παναγίας και του Θείου Βρέφους, ενώ το κέ
ντρο του τρούλου με τη μορφή του Χριστού ως Παντοκρά
τορα, να «κοιτάζει από την άκρη του ουρανού προς τα 

κάτω», όπως έγραφε ένας βυζαντινός λόγιος. Ο Παντο

κpάτωp που κοσμούσε το κέντρο του χρυσού τρούλου της 
Αγίας Σοφίας μετά τα τέλη του 9ου αιώνα καταστράφηκε 
όταν η εκκλησία μετατράπηκε σε τέμενος. Στο αφνι, ο
μως, κοντά στην Αθήνα, σώζεται ώς σήμερα ένας από 
τους επιβλητικότερους Παντοκράτορες της Βυζαντινής 

τέχνης (7,45). Πρόκειται για έναν Χριστό κυβερνήτη του 
κόσμου και αυστηρό κριτή, την πιο ανθρώπινη ίσως εικό
να της θείας παντοδυναμίας σε όλη τη Χριστιανική τέχνη. 

Ο ρόλος της Παναγίας, που καταλαμβάνει κι εδώ την 
κόγχη του ιερού, είναι αυτός της απλής μεσολαβήτριας 
προς τον Υιό του Θεού. 

Οι βυζαντινοί αυτοκράτορες ήταν ζωντανά σύμβολα 
της θείας εξουσίας, τοποτηρητές του Χριστού επί της γης. 
Ένα ψηφιδωτό πάνω από την κεντρική είσοδο της Αγίας 

7,44 Η Παρθένος και το Βρέφος ανάμεσα στον Άrιο Θεόδωρο και τον 

· yιο Γεώpyιο, 6ος αιώνας. Ζωγραφική σε ξύλο, 68,6χ 47,9 εκ. Μονα

στηρι γιας ικατεpίνης, Όρος Σινά. 

7,45 Παντοκpάτοpας, περ. 1020. Ψηφιδωτό τρούλου. αφνi. 

Σοφίας δείχνει τον Λέοντα ΣΤ' (886-912) γονατιστό μπρο
στά στον Χριστό (7,36). Με τον ίδιο ακριβώς τρόπο έπρε

πε να γονατίζουν και όλοι όσοι πλησίαζαν τον αυτοκράτο

ρα - όταν σήκωναν το βλέμμα τους, έβλεπαν το θρόνο 

του ανυψωμένο με τη βοήθεια κάποιας σχετικής εφεύρε
σης (ο επίσκοπος Κpεμόνας Λιουτπpάνδος περιέγραφε 
ιeατάπληκτος το σχετικό θέαμα, το 949). Η θεική προέ

λευση της αυτοκρατορικής εξουσίας γινόταν αισθητή στο 

ευρύτερο κοινό και μέσω των νομισμάτων. Ο Ιουστινια

νός Β' (685-95, 705-11) έκοψε νομίσματα με το κεφάλι του 

Χριστού στη μια όψη και τον εαυτό του να κρατάει ένα 
σταυρό στην άλλη (7,47). Η πρακτική αυτή εγκαταλείφθη
κε στα χρόνια της Εικονομαχίας, για να επανέλθει αμέ
σως μετά την ήττα των Εικονοκλαστών. Σ' ένα νόμισμα 
του Βασίλειου Α' (869-79) εικονίζεται και πάλι ο pιστός 

στο θρόνο του στη μια πλευρά, και ο αυτοκράτορας με 

το γιο του και τον πατριαρχικό σταυρό στην άλλη (7 ,48). 

Ο αυτοκράτορας ήταν, ωστόσο, πάνω απ' όλα σύμβολο, 
γι' αυτό και μπορούσε ν' ανατρέπεται, ή ακόμα και ν' α
κρωτηριάζεται, χωρίς να πλήττεται η ιδέα που εκπροσω
πούσε και ενσάρκωνε. Όπως και στη Βυζαντινή τέχνη, 

έτσι και στην πολιτική ζωή των Βυζαντινών οι θείες ιδέες 
είχαν πολύ μεγαλύτερη σημασία από τη γήινη πραγματι

κότητα. 

Σύμφωνα με τις αρχές της πρόσφατα επιβεβαιωμένης 
Ορθοδοξίας, οι βυζαντινοί καλλιτέχνες της μεταεικονο
κλαστικής ,cεpιόδου άρχισαν ν' αναζητούν τα πρότυπά 



,46 ρχίγραμμα από το Βιβλίο rou Κελι;, αρχέc; 9ου αιώνα. Μεμβράνη, 33 χ 25 εκ. Βιβλιοθήκη Κολεγίου γιαc; Τριάδας, ουβλίνο. 

99 



100 

,47 όμισμα του 

Ιουστινιανού Β' (6 -9 ). 

Βρετανικό Μουσείο, ονδίνο. 

7,48 όμισμα του 

Βασίλειου · ( 9-79). 

Βρετανι 6 Μουσείο, ονδίνο. 

τους στον 60 μ. . αιώνα. Όλη η μεταγενέστερη Βυζαντι

νή τέχνη είναι επίμο α συμβολική και υπακ ·ει σε αυστη

ρο · ς κώδικε σ μβάσεων. Η μορφή το αγί πρέπει να 

κοιτά ει το εατή κατά πρ · σωπο ώστε να λειτ υργεί σαν 

«δίαυλος προσευχή » πρ αυτόν. ι σκηνέ απ· τη Βί

βλο ακολουθούν σταθερ ύ εικ ν γραφικο · ς κανόνες, ε

νώ οι χειρονομίες και τα χρώματα έχουν πάντοτε καθ ρι

σμένη σημασία. Στου ισχνού απ · οικ ομική άποψη αι

ώνε που ακολο · ησαν, το μέγεθ των εκκλησιών περι -

ρίστηκε· η κάτοψη του λεγόμενου εγγεγραμμένο σε τε
τράγω ο σταυρ · μ' έναν μικρό κεντρικ · τρο 'λο -και 

τέσσερι ακόμα μικρότερ ς στι γω ίες μερικές φ ρές 

-επι ράτησε ριστικά. Παράλληλα, εμπεδώ ηκε ένα ε

νιαίο σύστημα διακ σμητικών κανόνω , που επιδίωκε ν'

ανταποκριθεί στον τριπλό ρόλο των βυ αντινών εκκλη

υράνιο και επίγειο κ · -

σμου, τη γήινη κατοικία τ υ pιστο ·, και τ υ τόπου 

τέλεση των θρησκε τικών τελετών. Η κόγχη τ ιερ 

πεpέπεμπε συνή ω στο πήλαιο τη Βηθλεέμ και επομέ

νω καλυπτόταν απ' τη μορφή της Παναγία Θεοτ ..:ο

= αυτή που έτεκεν τ ν Θε '), ενώ ο Παντοκράτ ρας -

όπω αναφέρθηκε ή η -κοίταζε τους πιστο · ς από τ κέ

ντρο του τpο 'λο . 

Η επίδραση τη Βυ αντινή τέχνη σε ολόκληρη τη 

χριστιανοσύνη υπήρξε αισθητή και παρατεταμένη. Μια 

πλήρη ωστόσ υι έτηση των συμβάσεών της παρατη

ρείται μόνο στι περι χές εκείνες π υ θεωρ · σαν πάντοτε 

την Κωνσταντι ούπολη -και όχι τη Ρώμη -θρησκευτι

κό τους σημείο αναφοράς. Ο χpιστιανισμ 'ς έγινε επίσημη 

ρησκεία τω Β λγάρων τ 64 και των Ρώσων το 9 

ηγεμόνα του Κιέβ υ Βλαντιμίρ (9 0-101 ), που οργάνω

σε το ρωσικό κράτος κατά τα πρότυπα τη Βυζαντινής 

υτοκρατορία έφερε από την Κωνσταντιν ύπ λη ιερείς, 

για να βαφτίσο ν και να διδάξουν τ ς υπηκ ο ς τ υ αλ

λά και αρχιτέκονες ωγράφους και τεχνίτες ψηφιδωτών. 

Τόσο στο Κίεβο όσο και σε διάφορα σημεία των Βαλκα

νίων δεν άργησαν ν' αναπτυχθούν τ πικές παραλλαγές 

του βυζαντινού ύφ υς. Παρά την ακαμψία των εικονογρα

φικών τη συμβάσεων και το βασικά αρνητικό σε νέες ιδέ

ε χαρακτήρα τη η Βυζαντινή τέχνη σ νέχισε να εξελίσ

σεται, για να γνωρίσει μια νέα (τελευταία) άν ηση στα τέ
λη του I ου και στι αρχές το 14ου αιώνα (βλ. Κεφ. 9 . 

Η Κωνσταντινούπολη διατήρησε την αίγλη της μητρόπ 

λης των χριστιανικών σπουδών και τεχνών σε ολ · κληρη 

την περίοδο του ευρωπαϊκού Μεσαίωνα παραμένοντας 

ταυτόχρονα πάντοτε η μεγαλύτερη και μεγαλοπρεπέστε

ρη πόλη ολόκληρης της υρώπης ώς την κατάληψή της 

από τους Τούρκους το 14 

Η Χριστιανική τέχνη στη βόρεια Ευρώπη 

Στα περίπ χρ · νια σύγχυσης και επι ρ μών από 

την νατολή π υ ακολ ύ ησαν την κατάρρευση τη Ρω

μαϊκής υτ κρατ rίας τον 4 αιώνα στην Ιρλαν ία αι 

τα μικρά και απομ νωμένα νησιά τ ν β · ρειων ακτών τη 

Βρετανίας παρατηρείται μια ξαφνική άν ηση τη ρι

στιανικής τέχ,·ης. Παρ 'λο ·τι οι ίζες του φαινομένο εί

ναι ανιχνεύσιμες στην ιστ pία της pησκεία και τη τέ

χνης η έκτrιση και ο αιφνί ιος χαρακτήρα μια τέτοια 

έξαρσης στις εσχατιές τ υ τ · τε γνωστο · κόσμο εν παύ-

υν να εκπλήσσουν. ο ύφ ς που αναπτύχ ηκε εδώ έχει 

κατά καιρο · ς απ κληθεί Κελτικό, Ιρλανδικό Ιβερν σα

ξονικό ή ησιώτικο. Κύρια έκφανση αυτή τη απομ ω

μένης από το κύpι ρε· μα των καλλιτεχνικών εξελίξεων 

τέχνης υπήρξαν ορισμένα απ· τα εντ πωσιακ 'τερα εικο

νογραφημένα χειρ 'γpαφα πο μας είναι γνωστά. συγ

γραφέας τ 12 αιώνα ζιράλντ ς ντε Μπάρι έγραψε 

'ταν εί ε ένα απ'αυτά στηνlρλανδία-πι αν'ν τ Βιβλίο 

του Κελ (7 ,46): « ξετάστε το με πp σ χή και α ιεισ ύ

σετε στα άγια των αγίων της τέχνη ». 

την γγλία ο pιστιανισμός, αν και είχε γνωρίσει 

κάπ ια ιάδ ση στα χρ νια της ρ μαϊκή κατάκτηση 

εν επιβίωσε μετά την αποχώρηση τ ν τελευταίων λεγεώ

νων το 407 και τις διαδ χικές εισβ λέ · γγλων Σαξό

νων και άλλων λαών από την ηπειρ τική υpώπη. Την 

ίδια ωστ · σο επ χή είχε ήδη προσηλυτιστεί στ pιστια

νισμό η Ιρλαν ία χάρη κυρίως στ απ στολικ' έργο το 

γίο Πατpικί υ. Τ ν ο αιώνα, υπαί pιε κ ινότητε μο-

ναχών -κατά τα πρότυπα της Συρίας και τη ιγ · πτο 

- εξαπλώ ηκαν σε ολ 'κληpη την Ιpλαν ία, ενώ τ ν 60
αιώνα ιρλανδ ί μ ναχοί εγ ατέστησαν ιεραπ στ λικ ·

σταθμούς αι στις γειτονικές ακτές τη κοτία και τη 

νήσ υ Ιόνας. 4, μοναχοί από την Ιόνα εγκαταστά η

καν στο νησί ίντισφαρν μετατpέποντά το σ ·vτ μα σ'

ένα από τα σημαντικότερα κέντρα ρησκευτική σκέψη

και τέχνης της Βρετανίας.

το μεταξ · μια αποστ λή που είχε σταλεί ατε είαν 

από τη Ρώμη το 7 είχε αρχίσει να ιαδίδει τ pιστιανι

σμό στη νότια γγλία αρχικά και βορειότερα αργότερα. 

Καθώς η κκλησία της Ιρλανδίας είχε ιαφ ρετικέ αρ

χές και πρακτικές απ' ό,τι ε είνη της Ρώμη , 'ταν ι ο 

ιεραποστολές συναντήθηκαν η σύγκρ ση ήταν αναπό-

φευκτη. Η Σύν ς τ υ ίτμπι 44 με τη 

γλία "επι ικάστηκε' στην πνευματι ή εξ σία της Ρώ

μης είχε άμεσες συνέπειες · χι μ ν στη μοναστική 

αλλά και στην αpχιτεκτ νική και την τέχνη. Όταν τ 

και το 6 2 ο · γιος Βενέ ικτος έλησε να χτίσει δ 

κλησίες στην περι χή τ τάpαμ, κάλεσε τεχνίτε 

τη Γαλλία αι τ υς ζήτησε να τ χτίσ «μια πέτρινη 

εκκλησία κατά τα ρ μαϊκά πp τυπα π υ αγαπ · σε πά

ντοτε». Τα ερείπια και των αυτών εκκλησιώ μά α

ποκαλύπτ υν κτίσματα με παχι · ς τ ίχο ς και μικρά ημι

κυκλικά παρά υpα. ί ιος αυτός άγι ς έφερε απ τη Ρώ

μη και π λλά έργα θρησκευτικής ζωγραφικής, «ώστε ό

ποιος μπαίνει στην εκκλησία ακ μα κι αν εν ξέρει α 

διαβάζει ν' αντι pίζει ( που κι αν στρέψει τ βλtμμα τ ) 

τις όλο χάρη μ ρφές του ριστο · ή τ ν αγίων τ έστω 



και σε αναπαράσταση ... ». Η επίδραση, ωστόσο, των με

σογειακών προτύπων δεν ξεπέρασε ποτέ ορισμένα όρια· 
το εικονογραφημένο χειρόγραφο του μιατινού Κώδικα 

(7,51) αποτελεί το μοναδικό ίσως "κατάλοιπο" αυτής της 

διείσδυσης. Οι τοπικές καλλιτεχνικές παραδόσεις, που 
αρέμειναν πάντοτε ισχυρότατες, σύντομα α γνωρίσουν 

νέα άν ηση με μια σειρά αριστοτεχνικά εικονογραφημένα 

χειρόγραφα, που κάνουν για πρώτη φορά την εμφάνισή 
τους στα τέλη του ?ου αιώνα στην Ιρλανδία και τα άλλα 
μικρότερα γειτονικά νησιά. 

Όταν ο · γιος Κολούμπα ρωτήθηκε αν στους ιpλαν
δούς ποιητές θα έπρεπε να επιτρέπεται να συνθέτουν μπα

λάντες στην καθομιλουμένη, απάντησε θετικά. Η ίδια "ε
λευθερία" αναγνωρίστηκε και στους μεταλλοτεχνίτες, 
τους σημαντικότερους ίσως καλλιτέχνες της εποχής, οι 
οποίοι και συνέχισαν να χρησιμοποιούν τα παλιά μοτίβα, 

που συχνά τούς αποδίδονταν υπερφυσικές δυνάμεις. Μια 
τοπική παραλλαγή Κελτικής τέχνης της περιόδου α Τεν 

(βλ. Κεφ. 4) εξακολουθούσε πάντοτε να επιβιώνει στην Ιρ
λανδία. · να "κορδόνι" από ορείχαλκο (με ενθέσεις από 
σμάλτο που έχουν χαθεί) αποτελεί χαρακτηριστικό δείγ

μα ιρλανδικής μεταλλοτεχνίας της εποχής (7 ,52). Το βα
σικό διακοσμητικό μοτίβο είναι εδώ το συνηθισμένο στην 

Κελτική τέχνη τρίσκελον: τρία "πόδια" ξεκινούν από το 

ίδιο σημείο και σχηματίζουν ελικώσεις, που καταλήγουν 
σε κεφάλι πουλιού (οι μεγαλύτερες) και σ' ένα είδος κόμ
μα (οι μικρότερες). 

νάλογες σπειροειδείς γραμμές, που συχνά καταλή
γουν σε κεφάλια ζώων, συναντάμε και στα κεφαλαία 

γράμματα των ιρλανδικών χειρογράφων του 6ου-?ου αιώ

να, αλλά και σε ωριμότερα έργα της ίδιας τεχνοτροπίας, 
όπως τα Ευαγyέλια του Λίντισφαρν. Στη σελίδα της ικό
νας 7,53 το πλαίσιο διακοσμείται από παράξενα πουλιά 
δεμένα μεταξύ τους με "κορδέλες" που συνδέουν τα φτε
ρά του ενός με το κεφάλι του επόμενου, ενώ το μοτίβο 

7,49 ιφόπρωρο από το πλοίο-τάφο του 

σεμπεργκ, περ. 2 . Ξύλο, ύψος 12,7 εκ. 

Πανεπιστημιακή Συλλογή, · σλο. 

7,5 Σταυρός του 1πιούκαστλ, 

τέλη 7ου αιώνα. Πέτρα, 

υψος 1,44 μ. (χωρίς τη βάση). 

1πιούκαστλ, γγλία. 
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των αλληλοδιαπλεκόμενων λωρίδων κυριαρχεί και στο ε

σωτερικό μοpφότυπο. Η διάταξη αυτής της σελίδας θα 
μπορούσε κανείς να πει ότι υμίζει ψηφιδωτά δάπεδα pω
μαιοβpετανικών επαύλεων (ορισμένα από τα οποία είχαν 
ενσωματωμένους σταυρούς και άλλα χριστιανικά σύμβο

λα στα σχέδιά τους), αν και η συνολική εντύπωση βρίσκε
ται οπωσδήποτε πιο κοντά στα κοσμήματα των λαών πο 

είχαν εισβάλει σχετικά πρόσφατα στην Ευρώπη από την 
νατολή. Μια χρυσή πόρπη με ενθέσεις από φιλιγκράν, 

γpανάτη και χρωματιστό γυαλί (7 ,54) θυμίζει αρκετά στα 
διακοσμητικά της μοpφότυπα και μοτίβα όχι μόνο τις σε
λίδες από τα υαγyέλια του ίντισφαρν (7,53), αλλά και 
τη λεγόμενη Ζωομορφική Τεχνοτροπία της πpοιστοpικής 

κεντρικής σίας (βλ. Κεφ. 4). Το εντυπωσιακό αυτό κό
σμημα βρέθηκε στο Σάτον ου της ανατολικής γγλίας, 
σ' ένα πλοίο αμμένο κάτω από τον τύμβο-μνημε:ο κά
ποιου τοπικού βασιλιά του 7ου αιώνα. Στο ίδιο ακριβώς 
σημείο, έχουν βρε εί επίσης χρυσά νομίσμ(lτα των Μεpο
βίγγειων βασιλέων της Γαλλίας κι ένα μεγάλο βυζαντινό 

κύπελλο, ενώ σ' έναν τάφο της ίδιας περίπου περιόδου στο 
έλγκε της Σουηδίας έχει βρεθεί ένα ορειχάλκινο ειδώλιο 
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του Βούδα! Είναι, λοιπόν, προφανές πως η βόρεια Ευρώπη 

κάθε άλλο παρά απομονωμένη από τον υπόλοιπο κόσμο 

ήταν την εποχή εκείνη. 

Η προέλευση του μορφότυπου των αλληλοδιαπλεκόμε

νων λωρίδων, που θυμίζει δαντέλα και που τόσο συχνά 

διακοσμεί εικονογpαφη μένα χειρόγραφα όπως τα Ευαrrέ

λια του Λίντισφαρν, είναι αμφισβητούμενη. Παρόμοια 

7,51 Ο Προφήτης Έζρα, από τον Αμιατινό Κώδικα, αρχές 8ου αιώνα. 

Μεμβράνη, 35,6 χ 25,4 εκ. Λαυρεντιανή Βιβλιοθήκη, Φλορεντία. 

7,51 "Κορδόνι" υποδήματος, 

2ος μ.Χ. αιώνας 

Ορείχαλκος, μήκος 13 εκ. 

Ιρλανδικό Εθνικό Μουσείο, 

ουβλίνο. 

διακοσμητικά μοτίβα υπάρχουν και στη χριστιανική (Κο

πτική) τέχνη της Αιγύπτου, αλλά και σε πολλούς άλλους 

πολιτισμούς. Στη Σκανδιναβία, συναντάμε ανάλογα μοp

φότυπα - θυμίζουν δεμένα σχοινιά με τους κόμπους τους 

- όχι μόνο σε κοσμήματα, όπλα, ταφόπετρες, αλλά και 

στα ακρόπρωρα των πλοίων με τα οποία οι Βίκινγκς όρ

γωναν τις ακτές της βόρειας Ευρώπης από τον 80 ώς τον 

7,53 Εισαγωγική σελίδα από τα Ευαyγέλια του Λίντισφαρν, πριν το 69 

Μεμβράνη, 34,3 χ 24,8 εκ. Βρετανική Βιβλιοθήκη, Λονδίνο. 

7,54 Αρθρωτή πόρπη από το Σάτον Χου, 7ος μ.Χ. αιώνας. Χρυσός δια

κοσμημένος με γυαλί, γρανάτη και φιλιγκράν. Βρετανικό Μουσείο, 

ονδίνο. 



• 

1 Ι ο  αιώνα (7,49). Ορισμένες φορές, η αντί εση ανάμεσα 
στο συγκεκριμένο μορφότυπο και τους πέτρινους σταυ

ρούς που διακοσμούσε ήταν φανερή, όπως, λ.χ., στην πε
ρίπτωση της ι11:όνας 7,50. Άσχετα πάντως με το αν οι 
αλληλοδιαπλεκόμενες λωρίδες έχουν κάποια έννοια και 
ποια είναι αυτή (έχει υποστηριχτεί, λ.χ., πως επιδίωκαν 
vα διώξουν τα κακά πνεύματα, δείχνοντας την ανθρώπινη 
επιθυμία να λυθούν οι σχετικοί κόμποι), πουθενά η χρήση 

τους δεν έφτασε σε τόσο ψηλά επίπεδα καλλιτεχνικής αρ
τιότητας όσο στα βρετανικά εικονογραφημένα χειρόγρα

φα. Το να ζωγραφιστούν όλα αυτά τα χιλιάδες σημεία, ό

που πρέπει η γραμμή να μιμηθεί με τον πιο άψογο τρόπο 
το πάνω-κάτω περασμα της βελόνας, απαιτούσε μια τε
ρατώδη υπομονή, που ίσως οι καλόγεροι τη θεωρούσαν 

μέρο ς  των" ασκήσεων" για να υποτάξουν τη σάρκα τους 
και να σώσουν την ψυχή τους. Η τεράστια προσπάθεια 

και ο τεράστιος χρόνος που απαιτούσε η διακόσμηση κά

θε χωριστής σελίδας, όπως και η εξοννχιστική αντιγραφή 
του κειμένου των υαγγελίων, ήταν τελικά μια ακόμα υ
πηρεσια και οφειλή τους προς το Θεό. 

Ο καλλιτέχνης του Ευαrrελίων του Λίντισφαρν (πιθα
νότατα ο επίσκοπος Ήντφριθ) πρέπει να είχε αντιγράψει 
το κείμενο από ένα ιταλικό χειρόγραφο, εικονογραφημένο 

με παραστάσεις όπως εκείνη της Εικόνας 7,51. Αγνοώ

ντας, ωστόσο, τις ιλουζιονιστικές τεχνικές του προτύπου 
του, μετέτρεψε τις μορφές σε σχηματοποιημένα, απλά 

1,SS Η \lαρία και ο Ιωσηφ ι,:αθ· οδό�· προς τη Βηθλεέμ, ος-ΙΟος αιώνας. 
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μορφότυπα πλακάτου χρώματος, ρίχνοντας το βάρος 
στις αφηρημένες διακοσμήσεις των σελίδων που προη
γούνταν κάθε Ευαγγελίου (7 ,53). Οι σελίδες αυτές, που τις 
συναντάμε για πρώτη φορά στο Βιβλίο του Ντάροου (Βι

βλιοθήκη Κολεγίου Αγίας Τριάδας, ουβλίνο) και αποτε
λούν χαρακτηριστικό γνώρισμα ειδικά της τέχνης της Ιρ
λανδίας και των άλλων Βρετανικών ησιών, δεν είναι α
κριβώς εικονογραφήσεις, αλλά ένα είδος υπαινικτικής α
ναφοράς στην πνευματική ομορφιά και σημασία του κει
μένου. 

Μια άλλη σημαντική καινοτομία της εποχής ήταν τα 
λεπτοδουλεμένα αρχικά γράμματα. Η τέχνη αυτή φτάνει 

στο απόγειό της με το Βιβλίο του Κελς, έργο μοναχών της 
Ιόνας αμέσως μετά τη λεηλασία του νησιού από τους Βί
κινγκς το 07, ή όταν πια εγκαταστάθηκαν στην κεντρική 

Ιρλανδία. Τα 2.000 περίπου αρχιγράμματα του Βιβλίου 

του Κελς, έστω κι αν διαφέρουν αρκετά μεταξύ τους, είναι 

όλα σχεδιασμένα, χρωματισμένα και διακοσμημένα μ' έ

ναν εξαιρετικά περίτεχνο και πληθωρικό τρόπο. Η από
σταση από τα λιτά, αυστηρά σύμβολα της Πρωτοχριστια
νικής τέχνης (7,1) ώς το αρχίγραμμα της Εικόνας 7,46 εί
ναι σίγουρα μεγάλη. Ενώ τα πρωτοχριστιανικά σύμβολα 

απευθύνονταν στο νοητικό και μόνο του πιστού, εδώ πια 

συμμετέχουν όχι μόνο το μάτι, αλλά και όλες οι αισθή

σεις. Παρόλο ότι διακρίνονται από ένα στοιχείο ανατολι
κής σχεδόν πληθωρικότητας και πολυτέλειας, τα αρχι-

επτομέρεια νωπογραφίας. Σάντα Μαρία Φόρις Πόρτας, Καστελσέπριο. 
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γράμματα του Βιβλίου του Κελς δεν παύουν ν' αποτελούν 

χαρακτηριστικό - και ίσως κορυφαίο - δείγμα μιας κα

αρά βορειοευρωπαικής τέχνης, που αποτελούσε ήδη σο
βαρό ανταγωνιστή της κκλησίας της Ρώμης και των, 

λασικής συνή ως έμπνευσης, καλλιτεχνικών της προτύ
πων. 

Η ριστιανική τέχνη στη δυτική Ευρώπη 

Η χριστιανική τέχνη της δυτικής υρώπης δεν ξέφυγε 
ποτέ από τις Κλασικές της ρίζες. Οι τευτονικής καταγω
γής λαοί, που κατέκλυσαν την πρώην υτική Ρωμαϊκή 

υτοκρατορία τον 5ο και 60 μ. . αιώνα, σύντομα υιοθέ

τησαν το ριστιανισμό και, μαζί του, την ιταλική και βυ
ζαντινή τέχνη της εποχής. Στην παλιά αλατία, οι Φρά

γκοι συνέχισαν να χτίζουν εκκλησίες κατά τα πρότυπα 
της Υ στερορωμαϊκής Περιόδου, ενώ το ίδιο συνέβη και 

με τους Βησιγότθους στην Ισπανία. Στην Ιταλία, οι τοπι

κές παραδόσεις διατηρούνταν, αν και συχνά η επίδραση 

του Βυζαντίου ήταν αισθητή. Όπως ήδη αναφέρθηκε, ορι
σμένα από τα ωραιότερα κτίσματα της Ραβένας προέρχο

νται από την περίοδο που η πόλη ήταν πρωτεύουσα του 
Θεοδώριχου, βασιλιά των Οστρογότθων. Μετά μια σύντο
μη σχετικά παρένθεση βυζαντινής κυριαρχίας (535-63), το 

56 οι ομβαρδοί, ένας άλλος γερμανικός λαός, εισέβα
λαν στην Ιταλική ερσόνησο και εγκατέστησαν την πρω

τεύουσά τους στην Παβία, κοντά στο Μιλάνο. Στα χρόνια 

της λομβαρδικής επικυριαρχίας εξακολούθησαν να χτίζο
νται εκκλησίες, μικρές, όμως, κατά κανόνα λόγω έλλει
ψης χρημάτων. Τα ανθεκτικά αλλά και ακριβά μάρμαρα 
και ψηφιδωτά αποφεύγονταν, και οι διακοσμήσεις ήταν 

συνήθως γύψινα γλυπτά και ζωγραφικές παραστάσεις. Το 

γύψινο ανάγλυφο της Σάντα Μαρία ιν Βάλε στο Τσιβιντά

λε (έργο του 760-70) σώζεται άθικτο μόνο και μόνο γιατί 
καλύφθηκε μεταγενέστερα από κάποιο νεότερο τοίχο.· 
ξι μορφές αγίων σε μεγαλύτερο από φυσικό μέγεθος, που 
εντυπωσιάζουν με την Κλασική τους ηρεμία και την αυ

στηρή κομψότητά τους, πλαισιώνουν εδώ μια αψίδα δια

κοσμημένη με Κορινθιακούς κίονες και δαντελωτά μοτί

βα (7,56). Σε ποιό βαθμό οι μοναχικές αυτές γυναικείες 

μορφές από τον ιταλικό Μεσαίωνα αποτελούν χαρακτη
ριστικά δείγματα μιας ευρύτερα διαδεδομένης τεχνοτρο
πίας είναι δύσκολο να προσδιοριστεί. Οι νωπογραφίες πά
ντως του Καστελσέπριο, κοντά στο Μιλάνο, που έχουν 
έρθει πρόσφατα στο φως και που είναι ίσως επίσης έργα 

του ου αιώνα, είναι χαρακτηριστικό ότι διακρίνονται, α

ντίθετα, για τις έντονες βυζαντινές τους επιδράσεις (7,55). 

Η επιβίωση μιας κατά βάση Κλασικής εικαστικής 

γλώσσας στη ριστιανική τέχνη ήταν οπωσδήποτε συνδε
δεμένη με τη διατήρηση των λατινικών ως γλώσσας της 
λειτουργίας και των θεολογικών κειμένων. Καθώς, όμως, 

η μεγάλη πλειοψηφία των «πέραν των · λπεων» χριστια

νών χρησιμοποιούσε ολοένα και λιγότερο τα λατινικά, 

μια κάποια φθορά και αλλοίωση της παλιάς γλώσσας ή

ταν αναπόφευκτη - τουλάχιστον ώς την εποχή που ο 
Καρλομάγνος έγινε βασιλιάς των Φράγκων (771) και ε
γκαινίασε μια συστηματική προσπάθεια ανανέωσής της. 

7,56 Τρεις αγιες, περ. 770. 1 vψινα αναγλιιφα, μεγε ο; μεγαλιιτερο τοv 

φυσικού. Σάντα Μαρια ιν Βάλε, Τσιβιντάλε ντελ Φριούλι. 

Η Καρολίyγεια Α ναγένvηση 

Ο Καρλομάγνος (περ. 742- 14) κληρονόμησε ένα βασί

λειο που περιλάμβανε (με σημερινούς γεωγραφικούς ό

ρους) μέρος της ερμανίας, την λβετία, το Βέλγιο, και 
ολόκληρη σχεδόν τη αλλία και την Ολλανδία. Στην τε-

• ράστια αυτή επικράτεια πρόσθεσε μέσα σε λίγα χρόνια το
λομβαρδικό βασίλειο της Ιταλίας, την υπόλοιπη σχεδόν
σημερινή Γερμανία και υστρία, και εδάφη στα σύνορα

της Ισπανίας. Αν και άνθρωπος της δράσης κυρίως, ο

Καρλομάγνος προστάτευσε τα γράμματα και τις τέχνες
σε βαθμό εντυπωσιακό για την εποχή του. Παρόλο ότι μη

τρική του γλώσσα ήταν τα γερμανικά, έμαθε να μιλάει λα
τινικά και αναγνώρισε τη σημασία της χρήσης τους από 
τη διοίκηση και την εκκλησία. · πως αναφέρει ο φίλος

και σύμβουλός του · ινχαρντ, «προσπάθησε σκληρά να

μάθει να γράφει, αλλά άρχισε σε μεγάλη ηλικία και δεν
κατάφερε να προχωρήσει πολύ». όγιοι απ' όλη την υ

ρώπη - κυρίως την Ιταλία - συνέρρεαν στην αυλή του
Καρλομάγνου, με σκοπό να εκπαιδεύσουν μια νέα τάξη
κληρικών-κρατικών υπαλλήλων. α λατινικά αποκατα
στάθηκαν ως γλώσσα των γραμμάτων οι βαρβαρισμοί

που είχαν παρεισφρύσει στη γλώσσα εξοβελίστηκαν, η

προφορά άλλαξε, κι ένας νέος τύπος χαρακτήρων, ευδιά

κριτων και κατάλληλων για δημόσια έγγραφα, έκανε την
εμφάνισή του. Η μελέτη και αντιγραφή των Κλασικών κει
μένων προwθήθηκε επίσης, ενώ ένα μεγάλο μέρ ς της λα
τινικής ποίησης και γραμματείας (λ.χ., η πραγματεία για



7,57 Αξονομετρική αναπαράσταση του νακrορικού Παρεκκλησίου. 

7,S8 Κάτοψη του νακrορικού Παρεκκλησίου. 

ο 10 
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30 μ. 

την αρχιτεκτονική του Βιτρούβιου) σώθηκε χάρη στους 
λόγιους και τους αντιγραφείς της εποχής. Οι χαρακτήρες 

των χειρογράφων της Καρολίγγειας Αναγέννησης, γνω
στοί ως καρολίγγεια μικρογράμματα, υιοθετήθηκαν από 

τους πρώτους τυπογράφους του 15ου αιώνα, για ν' αποτε

λέσουν έκτοτε το πρότυπο όλων των λεγόμενων πεζών 

γραμμάτων που χρησιμοποιούμε σήμερα (το παλιό ρωμαϊ
κό αλφάβητο περιλάμβανε μόνο κεφαλαία γράμματα). 

Η αποκατάσταση της κομψότητας και της σαφήνειας 
των κλασικών λατινικών συνοδεύτηκε από μια ανάλογη 
απόπειρα ανανέωσης των εικαστικών τεχνών. Προκειμέ

νου πάντως για την περίοδο του Καρλομάγνου και των 

διαδόχων του, ο όρος Αναγέννηση χρησιμοποιείται λιγό

τερο με την έννοια της αναβίωσης ενός νεκρού παρελθό

ντος και περισσότερο με την έννοια της ανανέωσης μιας 
ωντανής παράδοσης. Είναι χαρακτηριστικό απ' αυτή 
την άποψη πως το Ανακτορικό Παρεκκλήσιο στο · Ααχεν 

έχει αρχιτεκτονικό του πρότυπο τον Άγιο Βιτάλιο της Ρα

βένας και τον σκεπασμένο με τρούλο κεντρικό οκταγωνι
κό του χώρο (7,57· 7,58· 7,59 ). Κίονες από γρανίτη και 
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7,59 νακrορικό Παρεκκλήσιο του Καρλομάγνοu, · αχεν, 792- 05. 

μάρμαρο με περίτεχνα λαξευμένα Κορινθιακά κιονόκρα
να μεταφέρθηκαν στο · Ααχεν (αγαπημένο τόπο διαμονής 
του Καρλομάγνου τα τελευταία χρόνια της ζωής του) από 

την Ιταλία, και ειδικότερα από τη Ραβένα. Παρ όλα αυτά 

πάντως, οι διαφορές ανάμεσα στον Άγιο Βιτάλιο και το 

Ανακτορικό Παρεκκλήσιο του · Ααχεν είναι και σημαντι

κές και εύκολα ορατές. 

Το Α vακτορικό Παρεκκλήσιο, έργο του φράγκου αρχι
τέκτονα Όντο του Μετς, δεν διαθέτει την κομψότητα και 
τη μυστηριακή ατμόσφαιρα που έχει ο Άγιος Βιτάλιος. 

Ο χώρος είναι εδώ συμπιεσμένος και ο κατακόρυφος άξο

νας είναι πιο αισθητός από τον οριζόντιο. Το κτίριο είναι 

γενικά πιο συμπαγές και ογκώδες, ενώ τα στιβαρά υπο

στυλώματα του τρούλου τονίζονται ιδιαίτερα. Οι κίονες 
υπηρετούν διακοσμητικές μάλλον παρά δομικές ανά
γκες, όπως άλλωστε συμβαίνει και στον εξωτερικό πυλώ
να της Μονής του Λορς στη Ρηνανία - από τα αγαπημέ

να μοναστήρια του Καρλομάγνου (7,60). Ορισμένες δια

φορές ανάμεσα στα δυο κτίσματα οφείλονται στα υλικά 

και τις κατασκευαστικές τεχνικές (λιθοδομή αντί για τα 

τούβλα και την τερακότα της Ραβένας), ενώ άλλες έχουν 
λειτουργικές ρίζες και αιτίες. Ο θρόνος του Καρλομάγνου 
βρισκόταν στο πρώτο υπερώο, πάνω από την είσοδο, κοι
τάζοντας κατά μήκος του κεντρικού χώρου προς την τε

τράγωνη κόγχη της αγίας τράπεζας, που αντικαταστάθη

κε αργότερα από ένα Γοτθικό χοροστάσιο. Το σημείο του 
κτιρίου όπου βρισκόταν ο θρόνος τονιζόταν από ένα είδος 
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7,60 Εξωτερικός πυλώνας τηςΜοvη.; τουΛορς, Γερμανία, πεp. 768-74.

7,61 Άγιος Ιωάννης. Από τα Ευαyγέλια της Στέψης, τέλη 8ου αω'>να.

Περγαμηνή 32,4 χ 24,9 εκ. Θησαυροφυλάκιο, Βιένη. 
7,62 · γιος Μάρκος. Από τα Ευαyγέλια του Εμπο, 16-35. Περγαμη

νή, 25,4 χ 20,3 εκ. ημοτική Βιβλιοθήκη, Επεpναί. 

δυτικής πρόσοψης - σημαντικότερη ίσως προσθήκη της 

κιχρολίγγειας εκκλησιαστικής αρχιτεκτονικής στον τύπο 

της βασιλικής. Πρόκειται ουσιαστικά για ένα πρόστωο, 

πλαισιωμένο από δυο πύργους (στους οποίους υπάρχουν 

σκάλες που οδηγούν στο υπερώο) και προεκτεινόμενο 

προς το μεσαίο κλίτος. Ένα αρκετά χαρακτηριστικό πα

ράδειγμα του νέου αυτού αρχιτεκτονικού στοιχείου, που 

ίσως οι ρίζες του να βρίσκονται και στις ρωμαϊκές εισό

δους των πόλεων (5,69), αποτελεί και ο λίγο μεταγενέστε

ρος Άγιος Παντελεήμων της Κολονίας (9,4), έργο του 980 

περίπου. 

Αν και το Ανακτορικό Παρεκκλήσιο είναι το μόνο ση

μαντικό έργο καρολίγγειας αρχιτεκτονικής που σώζεται, 

μπορεί κανείς ν' αντλήσει αρκετά στοιχεία για τις αλλα

γές στον βασικό τύπο της βασιλικής που επιχειρήθηκαν 

την εποχή του Καρλομάγνου κι από περιγραφές ή αρχεία 

μονών. Η μοναστηριακή εκκλησία στο Σαιν Ρικιέ (Τσέ

ντουλα), λ.χ., στη Γαλλία ήταν ένα πραγματικά επανα

στατικό κτίσμα του τέλους του 8ου αιώνα, γνωστό μόνο 

από περιγραφές. Η αρκετά μεταγενέστερη (τέλη του 1 \ου 

αιώνα) Μαρία Λάαχ (9,30) μπορεί να μας δώσει μια αμυ

δρά έστω εντύπωση του νεωτερικού για την εποχή του κτί

σματος στο Σαιν Ρικιέ. Ένα σχέδιο, τέλος, του 820 περί-



7,63 Οι yyελοι του λ.uριοu αιφ�·ιδιαζοu�· τους εχθροuς των Ισραηλι

τών, περ. 20-32. Εικονογραφημένο χειρόγραφο από τη Ρενς, πλάτος 

12 εκ. Πανεπιστημιακή Βιβλιοθήκη, Ουτρέχτη. 

7,64 Η Σταύρωση του Χριστού και η Ανάσταση των Νεκρών, περ. 820-

30. Ελεφαντόδοντο σε κάλυμμα των Περικοπών του Ερρίκου Β' (αρχές 

Ιlουαιώνα· χρυσός, σμάλτο, πολύτιμοι λίθοι) 42,3 χ 31,5 εκ. Βαυαρική 

�ρατική Βιβλιοθήκη, Μόναχο.
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7,65 Σκηνές από τη ζωή του Αγίου Αμβροσιου, περ. 50. ρyυρο; με 

επιχρυσώσεις, 85 χ 220 εκ. Άγιος Αμβρόσιος, Μιλάνο. 

που για τη Μονή του Αγίου Γάλλου στην Ελβετία (7 ,66) 

όχι μόνο ακολουθεί τις καινοτομίες του Σαιν Ρικιέ στον 

τύπο της βασιλικής, αλλά παρουσιάζει και μεγάλο ενδια
φέρον για τον "τακτικό", ορθολογικό, και με μεγάλη επί

δραση στο μέλλον τρόπο διάταξης των διαφόρων μονα
στηριακών χώρων (σύμφωνα με τους κανόνες του Αγίου 

Βενέδικτου, και σε πλήρη αντίθεση με την ακατάστατη 

διάταξη των παλιότερων μονών στην Αίγυπτο και την Ιρ

λανδία). 

Την ημέρα των Χριστουγέννων του 800, ο Καρλομά

γνος στέφθηκε αυτοκράτορας τον Άγιο Πέτρο της Ρώμης 

από τον πάπα Λέοντα Γ, αναλαμβάνοντας ταυτόχρονα 

το ρόλο του προστάτη της Ρωμαϊκής Εκκλησίας. Σε μια, 

μάλιστα, περίπτωση, ο φράγκος ηγεμόνας δεν δίστασε να 

επέμβει ακόμα και στις διαμάχες της Ανατολικής Εκκλη

σίας. Όταν το 787, σε μια ανάπαυλα της Εικονομαχίας, 

συγκλήθηκε από τον βυζαντινό αυτοκράτορα και τον πα
τριάρχη Σύνοδος που αποφάνθηκε υπέρ της λατρείας των 
εικόνων, ο Καρλομάγνος διαμαρτυρήθηκε και έδωσε ε

ντολή στους θεολόγους του να διατυπώσουν γραπτά την 

άποψη ότι οι εικόνες δεν μπορούσαν να είναι τίποτε περισ

σότερο από μέσα υπενθύμισης «συμβάντων». 
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7,66 Τοπογραφικό σχέδιο της Movrj; τοv Ayίov Γάλλου, περ. 820. 

Εξελίξεις στη χριστιανική εικονογραφία 

Το πιο ενδιαφέρον από τα εικονογραφημένα χειρόγρα
φα της εποχής του Καρλομάγνου είναι σίγουρα τα Εvαyγέ
λια της Στέψης, που οφείλουν την ονομασία τους στο ότι, 
από τον Ι Ιο αιώνα, χρησιμοποιούνταν στη στέψη των αυ
τοκρατόρων της Αγίας Ρωμαϊκής Αυτοκρατορίας. Το 
κείμενο είναι εδώ γραμμένο με χρυσά και ασημένια γράμ
ματα σε περγαμηνή βαμμένη με το πορφυρό εκείνο χρώμα 
που στην Ανατολή προοριζόταν για αυτοκρατορική χρή
ση. Αν και σ' ένα από τα περιθώρια διακρίνεται ένα ελλη
νικό όνομα, που πρέπει ν' αναφέρεται στον καλλιτέχνη, 
οι τέσσερις "προσωπογραφίες" των ευαγγελιστών (μονα
δικές εικονιστικές παραστάσεις του έργου) ελάχιστα θυ
μίζουν Βυζαντινή τέχνη. Η μορφή του Αγίου Ιωάννη (7,61) 
tχει σίγουρα κάποιες ρίζες σε ανάλογες εικονογραφήσεις 
του Sου αιώνα (7,22), ή του Αμιατινού Κώδικα (7,51), με 
τον καλλιτέχνη να μην διστάζει να χρησιμοποιήσει και έ
να αρκετά προχωρημένο ιλουζιονιστικό τέχνασμα, προ
βάλλοντας το υποπόδιο του ευαγγελιστή έξω από το βασι
κό, εξαιρετικά ευδιάκριτο πλαίσιο. 

Αν δεν υπήρχε το φωτοστέφανο, θα μπορούσε κανείς 
να εκλάβει τον · Αγιο Ιωάννη για κάποιον σεμνό ρωμαίο 
συγγραφέα που σκέφτεται την επόμενη φράση του. Σ' ένα 
χειρόγραφο Ευαγγελίου που είναι έργο του αυτοκρατορι
κού βιβλιοθηκάριου - και στη συνέχεια επισκόπου της 
Ρενς - Έμπο, η μορφή του Αγίου Μάρκου αποδίδεται 
με πολύ διαφορετικό τρόπο (7 ,62). Όλα εδώ είναι πιο ρω
μαϊκά, ενώ κάθε υπόνοια προοπτικής απουσιάζει. Καθώς 
βουτάει την πένα του στο μελανοδοχείο, ο ευαγγελιστής 
κοιτάζει με αγωνία το σύμβολό του (το λιοντάρι), τόσο 
ταραγμένος που τα μαλλιά του ν' ανασηκώνονται και το 
σώμα του να τρέμει. Τα ήρεμα και σταθερά Κλασικά ιδεώ-

δη των Ευαyyελίων της Στέψης έχουν εγκαταλειφθεί, στα 
πλαίσια ίσως της αναζήτησης μιας πιο ζωντανής και εκ
φραστικής γλώσσας. Στο λεγόμενο 'Ι'αλτήpιο της Ουτρέ
χτης (έργο του 830 περίπου, που στηρίζεται πιθανότατα 
σε κάποιο πρότυπο του Sου αιώνα), παρόλο ότι τα γράμ
ματα παραμένουν καθαρά ρωμαϊκής έμπνευσης, ο τρό
πος με τον οποίο αποδίδονται οι μικροσκοπικές ανθρώπι
νες μορφές χαρακτηρίζεται από μια πρωτόγνωρη ένταση 
και ενεργητικότητα (7,63). Ανάλογες τάσεις φαίνεται πά
ντως ότι παρατηρούνταν και στη λογοτεχνία. Γύρω στο 
830, ο Λούποuς του Φεριέρ, ένας από τους σημαντικότε
ρους λόγιους της εποχής, διαμαρτυρόταν στον · Αινχαρντ 
ότι οι συγγραφείς είχαν αρχίσει «να παρεκκλίνουν από τη 
μεγαλοπρέπεια του Κικέρωνα και των άλλων Κλασικών, 
που οι αξιολογότεροι χριστιανοί συγγραφείς είχαν προ
σπαθήσει πάντοτε να μιμηθούν». 

Τα Εvαyγέλια της Στέψης αποτελούν την πιο Κλασική 
εκδοχή της Καρολίγγειας τέχνης. Η προσπάθεια, όμως, 
επανόδου στην καθαρότητα της Πρωτοχριστιανικής τέ
χνης είναι εμφανέστερη απ' οπουδήποτε αλλού στα ανά
γλυφα από ελεφαντόδοντο. Εδώ οι καλλιτέχνες μιμούνται 
σε τέτοιο βαθμό ανάλογα έργα του τέλους του 4ου αιώνα 
(7,19· 7,20), ώστε ορισμένα απ' αυτά ν' αμφισβητείται αν 
είναι έργα του 4ου ή του 8ου αιώνα! Το περίτεχνα σκαλι
σμένο ελεφαντόδοντο της Εικόνας 7,64 διακοσμεί το εξω
τερικό κάλυμμα ενός βιβλίου. Στην κορυφή, το χέρι του 
θεού κατεβαίνει προς τη γη πλαισιωμένο από τον Απόλ
λωνα και την · Αρτεμη στα άρματά τους, ως σύμβολα του 
ήλιου και της σελήνης. Στη μέση, απεικονίζεται η Σταύ
ρωση και η επίσκεψη των τριών γυναικών στον τάφο του 
Χριστού, ενώ στο κάτω μέρος το άνοιγμα των τάφων που, 
κατά τον Ματθαίο, ακολούθησε τη Σταύρωση. 

Η Σταύρωση, που, όπως αναφέρθηκε ήδη, ήταν αρκε
τά σπάνια στην Πρωτοχριστιανική τέχνη, αρχίζει την επο
χή εκείνη να εμφανίζεται όλο και πιο συχνά στη χριστιανι
κή εικονογραφία. Η αιτία αυτής της εξέλιξης δεν είναι εύ
κολο να εντοπιστεί με ακρίβεια. Στις παλιότερες απεικο
νίe1εις του θtματος, το κεφάλι του Χριστού είναι όρθιο και 
τα μάτια του ανοιχτά, ενώ η γνωστή ατμόσφαιρα αγωνίας 
και θανάτου απουσιάζει (λ.χ., στην ξύλινη πόρτα τι1.., Α

γίας Σαβίνας, στη Ρώμη). Στην Εικόνα 7,64 από την άλλη 
μεριά, το σώμα εικονίζεται βασανισμένο και το κεφάλι 
πεσμένο στον ώμο. Οι δυο αυτοί τύποι Σταύρωσης συνυ
πήρξαν για ένα μεγάλο χρονικό διάστημα· ο ένας έδινε 
έμφαση στην ήττα του θανάτου από τον Χριστό, ενώ ο 
άλλος, που με τον καιρό θα επικρατήσει στη Δύση, στο 
μαρτύριό του για να «άρει τις αμαρτίες του κόσμοω>. Στην 
Ανατολή, οι απεικονίσεις του πάσχοντος Χριστού ήταν 
πάντοτε πιο τελετουργικές και τυπολατρικές, λόγω και 
μιας διαφορετικής στάσης απέναντι στη θρησκευτική τέ
χνη γενικότερα. Ο πάπας Γρηγόριος Α

0 

(590-604) έγραφε 
σ' έναν επίσκοπο που είχε καταστρέψει τις εικόνες για να 
μην λατρεύονται από τους πιστούς με ειδωλολατρικό τρό
πο: «· Αλλο είναι να λατρεύει κανείς τις εικόνες, και άλλο 
να διδάσκει αυτό που πρέπει να λατρεύεται με τη βοήθειά 
τους». Και συνέχιζε: <<'Ο, τι είναι τα κείμενα για τους μορ
φωμένους, είναι οι εικόνες για τους αγράμματους βλέ
πουν αυτό που πρέπει να πιστέψουν και διαβάζουν αυτό 
που δεν μπορούν να διαβάσουν στα βιβλία». Αυτή ήταν 
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7,67 Κρύσταλλο του Λοθάριοu, 865(;) Ορεία κρύσταλλος, διάμετρος 

10,5 εκ. Βρετανικό Μουσείο, ονδίνο. 

η βάση της υτικής άποψης για τον διδακτικό βασικά ρό
λο της θρησκευτικής τέχνης, που διέφερε από τις αντιλή
ψεις τόσο των Εικονολατρών όσο και των Εικονοκλα
στών της Ανατολής. 

Η τέχνη της Δυτικής Εκκλησίας θα γίνει με τον καιρό 
ολοένα και περισσότερο εικονιστική. Το ανάγλυφο από 
ελεφαντόδοντο της ικόνας 7,64, λ.χ., επιδιώκει πάνω 

απ' όλα να βοηθήσει τον πιστό να σχηματίσει την εικόνα 
του γεγονότος. Οι μορφές γύρω από τον Εσταυρωμένο εκ
φράζουν την τραγικότητα της στιγμής, ενώ λίγο πιο κάτω 
κυριαρχεί το δέος των τριών γυναικών που βρίσκουν τον 
τάφο άδειο. Η τοποθέτηση του ανάγλυφου στο συγκεκρι
μένο εξώφυλλο βιβλίου έγινε τον 11 ο αιώνα, οπότε και φι
λοτεχνήθηκαν τα μετάλλια με τις μορφές του Χριστού και 
των Αποστόλων ως διάμεσων ανάμεσα στα ουράνια και 

τον πιστό. Οι δυο αισθητά διαφορετικοί ρόλοι που καλεί

ται να επιτελέσει η χριστιανική εικονογραφία, οι δυο δια
φορετικές εκδοχές της που κυριάρχησαν στη ύση και 
την νατολή αντίστοιχα, συνδυάζονται εδώ σχεδόν προ
μελετημένα στο ίδιο έργο θρησκευτικής τέχνης. 

Για ένα εκκλησίασμα που το αποτελούσαν κατά βάση 
αγράμματοι (αντίθετα με ό,τι συνέβαινε στο Βυζάντιο ή 

την Ιταλία των Πpωτοχpιστιανικών χρόνων), οι αφηγημα
τικές παραστάσεις ήταν όχι απλά χρήσιμες, αλλά σχεδόν 
απαραίτητες. Ο ίδιος ο Καρλομάγνος ενθάρρυνε τη διακό
σμηση των εκκλησιών με σκηνές από τη Βίβλο για διδα
κτικούς λόγους, ενώ ανάλογες τάσεις παρατηρούνται και 
στην εικονογράφηση των ιερών κειμένων - ακόμα κι ε

κείνων όπως οι Ψαλμοί που δεν έχουν αφηγηματικό πεpιε-
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χόμενο (7,63). Τα μέσα έκφρασης ήταν πολλά και ποικί
λα. Σ' ένα δίσκο από οpεία κρύσταλλο του βασιλιά της 

οθαpιγγίας Λοθάpιου Β', η ιστορία της άδικα κατηγορη
μένης Σουζάννας εικονογραφείται με τη βοήθεια μικρο
σκοπικών εγχάρακτων μορφών, που διακρίνονται για τις 
ζωηρές τους χειρονομίες (7,67). Και η θεματολογία, όμως, 
διευρύνθηκε με τον καιρό, για να περιλάβει όχι πια μόνο 
σκηνές από την Παλαιά και την Καινή ιαθήκη, αλλά και 
επεισόδια από τη ζωή πιο πρόσφατων αγίων- το παλαιό

τερο ίσως γνωστό παράδειγμα αποτελεί ο κύκλος της ζω

ής του Αγίου Αμβροσίου, στο πίσω μέρος μιας μεγαλοπρε
πούς αγίας τράπεζας από χρυσό και άργυρο, στον Άγιο 

Αμβρ6σιο του Μιλάνου (7,65). 

Γύρω στον 9ο αιώνα, οι καλλιτέχνες εγκαταλείπουν 
βαθμιαία τη λογική διάταξη των Κλασικών προτύπων 
τους και υιοθετούν μια νέα εικαστική γλώσσα (κυρίως 

στις στάσεις και τις χειρονομίες των προσώπων). Πρόκει
ται για μια γλώσσα που δίνει μεγαλύτερη έμφαση στα συ
ναισθήματα και τις ψυχικές καταστάσεις, επιτρέποντας 
έτσι την έκφραση βαθύτερων πνευματικών αληθειών, έ
στω και σ' ένα διακοσμητικό συχνά ιδίωμα. Αυτή ήταν 
ίσως και η μεγαλύτερη συνεισφορά της Καpολίγγειας ει

κονογραφίας στη μεταγενέστερη δυτικοευρωπαϊκή τέχνη. 

Τόσο στα Ευαγrέλια του Έμπο (7,62), όσο και στο Ψαλτή
ριο της Ουτρέχτης (7,63), ή το Κρύσταλλο του Λοθάριου 

(7,67), οι συμπαγείς μορφές της Κλασικής τέχνης έχουν 
δεχτεί τη σαρωτική επίδραση μιας έντονα διακοσμητι
κής, αλλά και εσωτερικής ταυτόχρονα, αντίληψης για την 
τέχνη, που οι συνέπειές της και οι τεράστιες δυνατότητές 

της θα γίνουν σύντομα αισθητές και σε έργα μεγάλης κλί
μακας. 

Στη μεγάλη αίθουσα του Ανακτόρου του Ίνγκελχαϊμ, 

που ολοκληρώθηκε στα χρόνια του γιου του Καpλομάγνου 
Λουδοβίκου του Ευσεβούς, τον ένα τοίχο διακοσμούσαν 

νωπογραφίες με τον Κύpο, τον αυτοκράτορα της Περ

σίας, τον Ρωμύλο και τον Ρέμο, τους ιδρυτές της Ρώμης, 
τον Μέγα Αλέξανδρο, και τον Αννίβα. Στον άλλο τοίχο, 
σύμφωνα με μια περιγραφή του 835-6, υπήρχαν ζωγραφι
σμένες οι μορφές του Κωνσταντίνου, του Θεοδόσιου, και 
του Καpλομάγνου με τον πατέρα του και τον παππού του. 
Η συνύπαρξη αυτή δεν ήταν τόσο αυθαίρετη όσο θα μπο
ρούσε κανείς από πρώτη άποψη να υποστηρίξει· ο Καρλο
μάγνος ήταν πράγματι, κατά μία έννοια, ο τελευταίος με
γάλος ηγεμόνας της αρχαιότητας. Η αυτοκρατορία του 
είχε αρχικά περισσότερα ίσως κοινά στοιχεία μ' εκείνη 
του Αλέξανδρου (από την έκταση ώς τον σύντομο διαμε

λισμό της), παρά με την Αγία Ρωμαϊκή Αυτοκρατορία 
των επόμενων αιώνων και την περίπλοκη φεουδαρχική 
δομή της. Αλλά και για την ιστορία της τέχνης, η Καpο
λίγγεια Αναγέννηση αποτελεί το κύκνειο άσμα της Κλασι
κής παράδοσης και επισφραγίζει το τέλος του αρχαίου 
κόσμου. Με τον Καpλομάγνο, το κέντρο του Δυτικού πο
λιτισμού μετατοπίζεται από τη Μεσόγειο προς το τρίγωνο 
Βόρεια Θάλασσα-Ρήνος-Λείγηpας, όπου και θα παραμεί
νει ώς την εκδήλωση της Ιταλικής Αναγέννησης, 600 περί
που χρόνια αργότερα. 



8. 

Πρωτοϊσλαμική τέχνη 

Η ρίζα των λέξεων «Ισλάμ» και «μουσουλμάνος» στα 
αραβικά σημαίνει «υποταγή» και «υποταγμένος» αντί
στοιχα - υποταγή, φυσικά, στη θέληση του Αλλάχ, του 
ενός και μοναδικού θεού, όπως αυτή αποκαλύφθηκε από 
τον προφήτη του Μωάμεθ (πεθ. 632) και αποτυπώθηκε στο 
Κοράνιο. Για τους κατοίκους, όμως, της Εγγύς Ανατολής 
και των νότιων ακτών της Μεσογείου, το Ισλάμ σήμανε 
τελικά και υποταγή στις στρατιtς που, με αφετηρία την 
Αραβική Χερσόνησο, εξόρμησαν για να κατακτήσουν πο
λύ σύντομα τεράστιες εκτάσεις. Οι κάθε είδους καλλιτέ
χνες της εκτεταμένης αυτής περιοχής, που ώς τότε είχε 
αποτελέσει διαδοχικά μtρος της Ρωμαϊκής, της Βυζαντι
νής και της Περσικής (των Σασανιδών) Αυτοκρατορίας, 
αναγκάστηκαν σύντομα να προσαρμοστούν στις προτι
μήσεις και τις απαιτήσεις των νtων (αράβων) εργοδοτών 
τους, αναπτύσσοντας tνα εντελώς νtο καλλιτεχνικό ύ
φος, στο οποίο και ενσωμάτωσαν στοιχεία της παλιότε
ρης ανατολικής, ελληνιστικής και ρωμαϊκής παράδοσης. 

Η στάση των πρώτων μουσουλμάνων απέναντι στις ει
καστικές τtχνες ήταν επιφυλακτική· επηρεαζόταν από τη 
μια μεριά από την επιθυμία τους ν' αντιπαρατεθούν στις 
άλλες θρησκείες κι από την άλλη από την προσπάθειά 
τους να εκφράσουν καλλιτεχνικά τις δικtς τους πεποιθή
σεις. Σε αντιδιαστολή με ό,τι είχε προηγηθεί, η θρησκευτι
κή τους τtχνη tπρεπε να είναι απαλλαγμένη από κάθε εί
δους ανθρωπομορφική απεικόνιση. Ακόμα και τα οπτικά 
σύμβολα αποφεύγονταν (η ημισtληνος αποτελεί πολύ με
ταγενtστερο, και δευτερογενώς μόνο θρησκευτικό, έμ
βλημα). Η Ισλαμική τtχνη είναι πάνω απ' όλα μια τtχνη 
σημείων και θρησκευτικών επιγραφών, και όχι μια τtχνη 
συμβόλων ή εικόνων. Η καλλιγραφία καλλιεργήθηκε στο 
Ισλάμ όσο σχεδόν και στην Κίνα και την Ιαπονία και επέ
δρασε καθοριστικά στη ρtουσα γραμμικότητα των ισλα
μικών διακοσμήσεων. Οι επιγραφές που κοσμούν τα πρω
τοϊσλαμικά κτίρια, τα κάθε είδους αντικείμενα από μέ
ταλλο, ελεφαντόδοντο, γυαλί, ύφασμα, κ.λπ., αλλά και 
τα ίδια τα ιερά κείμενα (8,1), υπενθυμίζουν επίμονα στον 
πιστό ότι ο κόσμος όπου ζούμε είναι εφήμερος και, επομέ
νως, ότι όλα τα ανθρώπινα δημιουργήματα εμπεριέχουν 
το στοιχείο της ματαιότητας. 

Ο γάλλος ανθρωπολόγος Κλοντ Λεβί-Στρως tχει περι
γράψει το Ισλάμ ως την τρίτη «μεγάλη θρησκευτική από
πειρα της ανθρωπότητας ν' απαλλαγεί από την "καταδίω
ξη" των νεκρών, την κακοβουλία του επέκεινα, το άγχος 
της μαγείας». Όπως και ο Βουδισμός και ο Χριστιανι
σμός, το Ισλάμ ήταν στις απαρχtς του μια μεγάλη απε
λευθερωτική δύναμη. Και οι τρεις αυτtς θρησκείες μετέ
τρεψαν tνα σύνολο τοπικών πεποιθήσεων και συνηθειών 
σ' tνα συνεκτικό πνευματικό και ηθικό σύστημα με σωτη
ριολογικtς προεκτάσεις. Η κωδικοποίηση όλων αυτών 

των αρχών είναι πολύ αυστηρότερη στο Ισλάμ απ' ό,τι 
στον πολύ πιο χαλαρό και ελαστικό απ' αυτήν την άποψη 
Βουδισμό. Το Κοράνιο αποτελεί tναν πλήρη και περιεκτι
κότατο οδηγό για την πνευματική, αλλά και την καθημε
ρινή, ζωή του πιστού. Ακόμα και οι βασικές αρχtς συ
γκρότησης ενός ισλαμικού κράτους εμπεριtχονται στο 
Κοράνιο, που, κατά τους μουσουλμάνους πάντοτε, υπα
γορεύτηκε στον Μωάμεθ από το θεό και πήρε την ιερή και 
απαράβατη μορφή του λίγο μετά το θάνατο του Προφήτη. 

Ο Μωάμεθ δεν επικαλέστηκε ποτt κάποια θεία κατα
γωγή του- σ' αυτό το σημείο θυμίζει τον Βούδα. Αποστο
λή του θεωρούσε να σώσει τους συνανθρώπους του (αρχι
κά τους ομοεθνείς του, αργότερα ολόκληρη την ανθρωπό
τητα) από την αιώνια καταδίκη, επαναφέροντάς τους στη 
λατρεία του ενός και μοναδικού θεού. Ο Μωάμεθ γεννήθη
κε γύρω στο 570 στη Μtκα, σημαντικό εμπορικό κόμβο 
στο δρόμο των καραβανιών που συνtδεε την Αραβική 
Χερσόνησο με τη Μεσόγειο. Στην Αραβία της εποχής ε
κείνης κυριαρχομσαν διάφοροι νομάδες αρχηγοί στα υψί
πεδα και τις κοιλάδες, και η τάξη των εμπόρων στις λιγο
στές και αρκετά απομονωμένες μεταξύ τους πόλεις. Οι 
θρησκείες ήταν κι αυτtς πολλές και ποικίλες, ξεκινώντας 
από τον ανιμισμό και τη λατρεία των προγόνων και φτά
νοντας ώς tνα είδος μονοθεϊσμού. Αλλά και οι ξtνης προ
tλευσης θρησκείες (ο περσικός Ζωροαστρισμός, ο Ιουδαϊ
σμός, και ο Χριστιανισμός των Μονοφυσιτών και των Νε
στοριανών), είχαν επίσης αρκετούς οπαδούς. Κατά τον 
Μωάμεθ, όλοι αυτοί οι άνθρωποι είχαν παρεκκλίνει από 
το δρόμο του πραγματικού και αυθεντικού μονοθεϊσμού. 
Αν και αναγνώριζε το κύρος της εβραϊκής Πεντατεύχοv 
και αποδεχόταν τον Ιωάννη τον Βαπτιστή και τον «Ιησού, 
τον γιο της Μαρίας)> ως εμπνευσμtνους προφήτες, ο Μω
άμεθ διαφωνούσε ρητά με τις θρησκευτικές πρακτικές 
των Εβραίων και τα περίπλοκα χριστιανικά δόγματα (κυ
ρίως με το δόγμα της Αγίας Τριάδας). Στη διδασκαλία 
του κυριαρχεί η ιδtα της ccτελικής κρίσης>) , που θα επιβά
λει σε κάθε άτομο την αιώνια τιμωρία ή σωτηρία. Ο Ισλα
μισμός είναι η πιο απόλυτα και αδιάλλακτα μονοθεϊστική 
θρησκεία, καθώς στηρίζεται στην άμεση - μη διαμεσο
λαβημtνη από αγίους στον ουρανό, ή ιερείς στη γη - σχέ
ση του πιστού με το θεό. Ο κάθε άνθρωπος βρίσκεται ccε
νώπιος ενωπίω)> με το θεό. Το τελετουργικό στοιχείο α
πουσιάζει εντελώς από το Ισλάμ και μόνη υποχρtωση τοο 
πιστού είναι να προσεύχεται πtντε φορtς την ημtρα. Οι 
υποχρεώσεις του καλού μουσουλμάνου είναι απλές: προ
σευχή, νηστεία τις ημtρες του Ραμαζανιού, αποχή από το 
ποτό και ορισμένα φαγητά (κυρίως το ιοιρινό), ελεημο
σύνες, προσκύνημα (μια φορά τουλάχιστον σ' όλη του τη 
ζωή) στη Μtκα, και, φυσικά, αυστηρή τήρηση του ηθικού 
νόμου που περιtχεται στο Κοράνιο. 



• Μαρακές

Ο κόσμος του Ισλάμ 

ο 800 χλμ. 

Ο Μωάμεθ δεν ήταν μόνο θρησκευτικός, αλλά και κοι

\'ωνικός μεταρρυθμιστής. Η ιδέα της αδελφότητας των πι

στών, που ισχύει σε πολύ μεγάλο βαθμό ακόμα και σήμε
ρα, ξεκίνησε απ' αυτόν κι από τη διδασκαλία του ότι όλοι 
οι πιστοί είναι ίσοι μεταξύ τους. Παρόμοιες ιδέες ήταν φυ
σικό να προκαλέσουν την αντίδραση των πλού�ιων εμπό
ρων και τοκογλύφων της Μέκας. Το 622, ο Μωάμεθ, ακο
λουθούμενος από την οικογένειά του και λιγοστούς οπα

δούς του, αναγκάστηκε να καταφύγει στη Μεδίνα. Πρό
κειται για τη λεγόμενη εγίρα (=έξοδο, μετανάστευση), 

,1 Σελίδα από το Κοράνιο σε κουφικούς χαρακτήρες. Συρία ή Μεσοπο

ταμία, ος-9ος αιώνας. Περγαμηνή, 21,6 χ 32,5 εκ. Μουσείο Ισλαμικής 

Τεχνης, Βερολίνο. 

• Μεδίνα
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ΑΡΑΒΙΚΉ ΘΑΛΑΣΣΑ

που αποτελεί και την απαρχή της μουσουλμανικής χρονο
λογίας. Στη νέα του έδρα, ο Προφήτης διακήρυξε και ά

σκησε το διπλό του ρόλο, ως θρησκευτικός και πολιτικός
στρατιωτικός ηγέτης (σημείο στο οποίο διαφέρει ριζικά 
από τους θεμελιωτές τόσο του Βουδισμού όσο και του Χρι
στιανισμού). Μέσα σε μια δεκαετία, το μεγαλύτερο μέρος 
της Αραβίας είχε ενωθεί κάτω από την πνευματική και 

πολιτική του εξουσία. Τη χρονιά του θανάτου του, το 632 

οργάνωσε και το πρώτο προσκύνημα (χατς) στην Καάμπα 

της Μέκας, όπου και υπήρχε ένα πανάρχαιο ιερό, συνδε

δεμένο με τον μακρινό πρόγονο των Αράβων, τον βpα
άμ. 

Ο ίδιος ο Μωάμεθ ζούσε και ασκούσε τα θρησκευτικά 
του καθήκοντα σε πολύ λιτό περιβάλλον. Το σπίτι του στη 
Μεδίνα ήταν πλίνθινο, με κορμούς φοινικιάς για κίονες, 

και φύλλα φοινικιάς ανακατεμένα με λάσπη για στέγη. 

Τα μικρά δωμάτιά του κατέληγαν σε μια ενμέpει σκιασμέ
νη αυλή, μ' ένα σκέπαστρο όπου μπορούσαν να βρουν κα
ταφύγιο οι πιο φτωχοί οπαδοί του. Λέγεται χαρακτηριστι
κά πως κάποτε δήλωσε: «τίποτε δεν είναι λιγότερο ουσιώ
δες για τον πιστό από την αρχιτεκτονική)). Μια άλλη φρά

ση που του αποδίδεται είναι ότι «οι άγγελοι δεν θα μπουν 

ποτέ σ' ένα σπίτι όπου υπάρχει εικόνα ή σκύλος)) - απ· 
εδώ αντλούν και τα επιχειρήματά τους υπέρ της απόλυτης 
απαγόρευσης κάθε εικονιστικής τέχνης ορισμένοι μου
σουλμάνοι. Οι παρατηρήσεις αυτές δεν προέρχονται πά
ντως από το Κοράνιο, αλλά από μια συλλογή παραδοσια
κών pήσεων, που οπωσδήποτε έχει μικρότερο κύρος. ν 

εξαιρέσει κανείς το ότι αποκαλεί τα είδωλα «εξευτελι
σμό)), το Κοράνιο δεν αναφέρεται πουθενά ούτε στη γλυ-
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πτική ούτε στη ζωγραφική. Η επιφύλαξη προς την τέχνη 
γενικά, και προς την εικονιστική τέχνη ειδικότερα, προ
έρχεται κυρίως από το μεταγενέστερο αντίθ, ένα ιερό 
βιβλίο με προφορικές παραδόσεις για τις εντολές του 
Προφήτη. 

Οι προσευχές των μουσουλμάνων μπορούν να ειπω
θούν οπουδήποτε: στο σπίτι, στο εργαστήρι, ή στο χωράφι 
τους. Ακόμα και για τη σύναξη της Παρασκευής, όταν 
ο ιμάμης απευθύνεται στους πιστούς, δεν χρειάζεται τίπο
τε περισσότερο από ένα χώρο όπου να μπορούν να γονατί
σουν με το γνωστό τους τρόπο. Από τη στιγμή που δεν 
υπάρχουν θρησκευτικές τελετές και ιερείς, δεν υπάρχουν 
και τελετουργικά σκεύη και ρούχα. Η διδασκαλία στηρί
ζεται αποκλειστικά και μόνο στο λόγο του θεού και όχι 

στη ζωή του Προφήτη (άλλη μια σημαντική διαφορά από 
το pιστιανισμό, ο οποίος δίνει ιδιαίτερη έμφαση στη ζωή 
του Χριστού και των αγίων). Ούτε και η ύπαρξη πολυτε
λών, ή έστω καλαίσθητων, αντίγpαφων του Κορανίου ή
ταν απαραίτητη, αφού τα ιερά κείμενα αποστηθίζονταν 

και απαγγέλλονταν κατά κανόνα από μνήμης. Τέλος, α

φού για τους μουσουλμάνους η τέχνη φαινόταν ν' αποτελεί 
στην καλύτερη περίπτωση απλό στοιχείο καλλωπισμού 

και στη χειρότερη ανώφελο περισπασμό του πιστού, ήταν 
απόλυτα φυσικό ν' απουσιάζει από τον Πpωτοϊσλαμικό 
πολιτισμό κάθε αναφορά σε αισθητικές θεωρίες ή αντιλή
ψεις. 

Πολύ πριν την εμφάνιση του Προφήτη, η Αραβία είχε 
δεχτεί όχι μόνο θρησκευτικές, αλλά και καλλιτεχνικές ε
πιδράσεις από τους γειτονικούς της πολιτισμούς. Σε αρ
κετά σημεία της Αραβικής Χερσονήσου υπήρχαν τοπικές 
παραλλαγές ελληνιστικής, βυζαντινής, περσικής και αι
θιοπικής γλυπτικής και αρχιτεκτονικής. Όταν, μετά το 
θάνατο του Μωάμεθ, το Ισλάμ άρχισε να επεκτείνεται, 
τα έργα τέχνης με τα οποία ήρθε σ' επαφή ήταν και πολύ 

περισσότερα και ανώτερης ποιότητας. Στη Συρία και την 
Παλαιστίνη, οι διάδοχοι του Προφήτη (οι χαλίφες) συνά
ντησαν επιβλητικές πpωτοχpιστιανικές και βυζαντινές 
εκκλησίες από πέτρα, ενώ στο Ιράν και τη Μεσοποταμία 
βρέθηκαν μπροστά στα εντυπωσιακά κτίσματα των Σα
σανιδών. Το Ανάκτορο του Χοσρ6η στην Κτησιφώντα 

(κοντά στη Βαγδάτη), έργο των μέσων του 6ου μ.Χ. αιώ

να, ήταν ίσως το σημαντικότερο απ' αυτά τα οικοδομήμα
τα ( ,2 . Με το τεράστιο ιβάν του (αίθουσα υποδοχής), που 
κατέληγε στην ελαφρά οξυκόρυφη αψίδα της εισόδου, και 
τις διακοσμήσεις του με γύψινα άνθη και φύλλα (8,3), το 
κτίσμα αυτό θ' ασκήσει τεράστια επίδραση στην εξέλιξη 

της μεταγενέστερης ισλαμικής αρχιτεκτονικής και δια
κόσμησης. 

Ο ρυθμός επέκτασης του Ισλάμ ήταν πραγματικά εντυ
πωσιακός. Το 647 είχαν ήδη καταληφθεί το Ιράν, η Συρία, 
η Μεσοποταμία, η Παλαιστίνη, η Αίγυπτος, η Κυρηναϊκή 
και η Τριπολίτις, ενώ δύο μόλις χρόνια αργότερα, αραβι

κές στρατιές έφτασαν ώς τον Ινδό. Το 670, καταλήφθηκε 
όλη η βόρεια Αφρική. Το 710, οι· Αpαβες αποβιβάστηκαν 
στην Ευρώπη· σύντομα κατέλαβαν τα βησιγοτθικά βασί

λεια της Ισπανίας, πέρασαν τα Πυρηναία και έφτασαν ώς 
το Πουατιέ της Γαλλίας, όπου και αναχαιτίστηκαν από 
τον Κάρολο Μαpτέλο (παππού του Καpλομάγνου), το 732. 
Σε όλες αυτές τις χώρες, οι μουσουλμάνοι κατακτητές 

χρησιμοποιούσαν αρχικά για τις θρησκευτικές τους ανά
γκες τα προϋπάρχοντα κτίρια, είτε αυτά ήταν χριστιανι
κές εκκλησίες, είτε ζωpοαστpικοί ναοί. πό τη στιγμή 
που δεν περιείχε είδωλα κάθε κτίσμα μπορούσε να μετα
τραπεί σε μουσουλμανικό τέμενος (αραβικά μαστζίντ = 

το μέρος όπου μπορεί κανείς να γονατίσει). 

Η τέχνη των Ομεϋάδωv 

Τα πρώτα χρόνια της ισλαμικής επέκτασης, τεμένη 
χτίζονταν μόνο εκεί όπου δεν υπήρχαν παλιότερα κτίσμα

τα κατάλληλα να χρησιμοποιηθούν από τη νέα θρησκεία. 

pχικά μάλιστα, αρκούσε ένας περιφραγμένος χώρος, δί
χως καν σκεπή. Στην Κούφα του σημερινού Ιράκ, διαμορ
φώθηκε το 63 ένας τετράγωνος χώρος, ενώ δυο σειρές 
κίονες από γειτονικά κτίρια τοποθετήθηκαν στο νότιο 
τμήμα του (εκείνο που βλέπει προς τη Μέκα), έτσι ώστε 

να σχηματιστεί μια κιονοστοιχία. Στην Ιερουσαλήμ, που 

καταλήφθηκε από τους · pαβες το 637, δεν υπήρχε για 
αρκετά χρόνια παρά «ένας τετράπλευρος χώρος προσευ
χής, που μπορούσε να φιλοξενήσει 3.000 άτομα και που 
είχε κατασκευαστεί εντελώς πρόχειρα, με την τοποθέτη
ση μεγάλων δοκαριών πάνω από κάποια ερείπια ή κατά
λοιπα παλιότερων κτισμάτων» (σύμφωνα με την περιγρα
φή ενός χριστιανού επισκέπτη της πόλης). Οι εργασίες για 
το πρώτο μεγάλο έργο ισλαμικής αρχιτεκτονικής, τον 
Τρούλο του Βράχου (8,4), άρχισαν μόλις το 6 5, με εντολή 

του Αμπντ αλ-Μαλίκ, ενός από τους πρώτους χαλίφες της 
υναστείας των Ομεϋάδων, που κατάγονταν από ένα σύ

ντροφο του Προφήτη. Το τέμενος αυτό, σκόπιμα μεγαλο

πρεπές σε σχέση με όλους τους προηγούμενους χώρους 
λατρείας, χτίστηκε πολύ κοντά στο χώρο όπου υπήρχε 
παλιότερα ο θρυλικός Ναός του Σολομώντα. Το σχέδιό 

του - οκτάγωνο με δυο ομόκεντρα περιστύλια που περι
βάλλουν ένα κεντρικό χώρο σκεπασμένο από τον τρούλο 
- όφειλε πολλά στα γνωστά ως μαρτύρια πpωτοχpιστια
νtκά κτίρια, το γνωστότερο από τα οποία ήταν το Ιερό

του Παναγίου Τάφου, στην άλλη άκρη της Ιερουσαλήμ.

8,2 νάκτορο του οσρόη, Κτησιφών, μέσα 6ou μ. . αιώνα (από φωτο

γραφία τοu Ι9οu αιώνα· σήμερα σώζεται πολύ μικρότερο τμήμα). 



,3 Σασανιδικό διακο • ητικο αναγλιιφο. 

Κτησιφών, 6ος μ. . αιώνας. Γύψος 102 χ 103 εκ. 

\1οοοείο Ισλαμικής ΤέΧ\'ΤJ ·, Βερολίνο. 

Η φυσική κοιλότητα που περιβάλλεται από τον Τρούλο 

του Βράχου λατρευόταν από τους βραίους ως ο τάφος 

του δάμ, αλλά και ως το σημείο όπου ο βραάμ ετοιμα-
όταν να θυσιάσει τον Ισαάκ. Κατά τη μουσουλuανική 

παράδοση, απ' εδώ αναλήφθηκε ο Μωάμεθ στον ουρανό, 

κατά τη διάρκεια του νυχτερινού ταξιδιού που περιγράφει 

το Κοράνιο. Η εντυπωσιακή τομή που αποτελεί ο Τρούλος 

του Βράχου σε σχέση με τις προγενέστερες μουσουλμανι

κές αρχιτεκτονικές συνήθειες δευτερευόντως μόνο μπορεί 
ν' αποδο εί στη βραχώδη σύσταση του εδάφ υς. · νας 

άραβας συγγραφέας του ΙΟου αιώνα αναφέρει ότι ο χαλί

φης μπντ αλ-Μαλίκ «βλέποντας το μεγαλείο του μαρτυ

ρίου του γίου Τάφου, θέλησε να εντυπωσιάσει τους μου

σουλμάνους και γι' αυτό έχτισε τον Τρούλο του Βράχου, 

που σώζεται ώς σήμερα». Στόχος λοιπόν του χαλίφη ήταν 

ν' ανεγερθεί ένα εντυπωσιακό μνημείο, που να επισκιάσει 

τις χριστιανικές εκκλησίες της Ιερουσαλήμ, ή ακόμα και 
την Καάμπα της Μέκας, που βρισκόταν τότε στα χέρια 

ενός αντίπαλου χαλίφη. · σο για την αρχαία συμπαντική 

και συμβολική σημασία του τρούλου, είναι πολύ αμφίβολο 

αν έπαιξε κάποιο ρόλο στο σχέδιο του μπντ αλ-Μαλίκ, 

ή ακόμα κι αν του ήταν καν γνωστή. 

Παρόλο ότι το επιβλητικό έαμα που αντικρίζει ο ση
μερινός επισκέπτης της Ιερουσαλήμ (8,4) οφείλει πολλά 

σε μεταγενέστερες επεμβάσεις (τα μωσαικά των εξωτερι

κών τοίχων αντικαταστάθηκαν το 160 αιώνα από επιχρι

σμένα κεραμικά πλακίδια), η αρχική εικόνα του κτίσμα

τος δεν πρέπει να ήταν λιγότερο συναρπαστική, καθώς 
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ο επιχρυσωμένος τρούλος του και τα χρυσά και πολύχρω

μα μωσαϊκά του στραφτάλιζαν στο φως του ήλιου. Στο 
εσωτερικό σώζονται οι περισσότερες από τις διακοσμή

σεις του Ίου αιώνα: τοίχοι και κίονες επενδυμένοι με πολύ

χρωμα μάρμαρα, ανάγλυφα πάνω σε επιχρυσωμένα μέ

ταλλα, ψηφιδωτά με παραστάσεις φύλλων και λουλου

διών (8,6). πάρχουν ακόμα επιγραφές με αποσπάσματα 

από το Κοράνιο, που απευθύνονται ειδικότερα στους χρι

στιανούς. «Ω συ λαέ της Βίβλου», γράφει μια απ' αυτές, 

«ο Μεσίας Ιησούς, ιός της Μαρίας, δεν είναι παρά από

στολος του · εού, ο Λόγος του που μεταδό ηκε στην Μα

ρία, ένα Πνεύμα που εκπορεύεται απ' υτόv. Πίστεψε λοι

πόν στο Θεό και στους αποστόλους του και πάψε να μιλάς 

για "Τριάδα". Θα είναι καλύτερα για σένα. Ο Θεός είναι 

ένας και μοναδικός. Απέχει πολύ από το μεγαλείο και τη 

δόξα του να έχει γιο». 

Ο Τρούλος του Βράχου απέβλεπε σαφώς στο να ((θα

μπώσει τους χριστιαν ύς» και ν' αποτρέψει την (αντί

στροφη) έλξη που θα μπορούσαν ν' ασκήσουν στους μου

σουλμάνους οι χριστιανικές εκκλησίες. Το ίδιο ισχύει και 

για το Μεγάλο Τέμενος της αμασκού, που χτίστηκε το 

706-15 από το γιο και διάδοχο του μπvτ αλ-Μαλίκ, τον

χαλίφη λ υαλί τ, στην πρωτεύουσά του. Παρά τις επα
νειλημμένες λεηλασίες που έχει υποστεί, πρόκειται για το 

παλιότερο τέμενος που σώζεται σε αρκετά καλή κατά

σταση και για το πρώτο όπου συνειδητά επιδιώκεται η με

γαλοπρέπεια τόσο στην αρχιτεκτονική φόρμα όσο και

στη διακόσμηση (8,5). Η επίδραση του Μεγάλου Τεμει·ου'



8,4 Τρούλο.; του Βράχου, Ιερουσαλήμ, τέλη 7οιι αιώνα. 



• .\επτομέρεια μωσαιι,;ο από το fεyάλο Τέμει'Ο.:; τη.:; αμασι,ού.
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της αμασκού στη "νεογέννητη" ισλαμική αρχιτεκτονι
κή υπήρξε πολύ μεγάλη - αν και οι καλλιτέχνες που δού
λεψαν σ· αυτό ήταν κατά κύριο λόγο μη άραβες, και πιθα
νότατα ούτε καν μουσουλμάνοι. 

Ως χώρος επιλέχτηκε η ορθογώνια έκταση ενός παλιού 

παγανιστικού ναού, που, στα τέλη του 4ου αιώνα, είχε με

τατραπεί σε χριστιανική εκκλησία. Όταν, το 635, οι μου

σουλμάνοι κατέλαβαν τη αμασκό, μετέτρεψαν ένα μέ

ρος του χώρου σε υπαίθριο τέμενος. Το 705, ο Αλ Ουαλίντ 

8, 7 επτομέρεια μωσαιι,;ού από το Μεγάλο Τεμε�'Ο.:; τη.:; αμασι,;ού. 
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γκρέμισε την εκκλησία και άρχισε να χτίζει το μεγαλύτε

ρο τέμενος όλου του τότε ισλαμικού κόσμου. Το μόνο 

τμήμα του παλιού οικοδομήματος που διατηρήθηκε ήταν 

το ρωμαϊκής προέλευσης τείχος με τους τέσσερις γωνια

κούς του πύργους, που μετατράπηκαν σε μιναρέδες (το 

μέρος απ' όπου ο πιστός καλείται σε προσευχή). Κίονες 

και κιονόκρανα Κορινθιακού κυρίως ρυθμού από τα 

προηγούμενα κτίσματα χρησιμοποιήθηκαν ως υποστη

ρίγματα της στοάς που περιέβαλλε τις τρεις από τις τέσ

σερις πλευρές της αυλής. Στην τέταρτη πλευρά, τοποθε
τήθηκε το καθαυτό ιερό, η αίθουσα προσευχής, που χωρι

ζόταν σε τρία κλίτη, σε μεγάλο βαθμό κατά το πρότυπο 

της χριστιανικής βασιλικής. Η εικόνα, ωστόσο, που έχει 

κανείς όταν μπαίνει σ' έναν τέτοιο χώρο είναι εντελώς δια

φορετική απ ό,τι όταν μπαίνει σε μια χριστιανική εκκλη

σία. Η αίσθηση του απροσδιόριστου πλάτους - και όχι 

του μήκους - είναι αυτή που κυριαρχεί εδώ· δεν υπάρχει 

ούτε αγία τράπεζα για να εστιαστεί το μάτι, ούτε επομέ
νως και ο επιμήκης άξονας από το ένα άκρο στο άλλο. 

Αυτή η κάτοψη επέτρεπε στο μεγαλύτερο δυνατό αριθμό 

πιστών να προσεύχονται δίπλα δίπλα, στραμμένοι προς 

την κίμπλα (=τον τοίχο που βλέπει προς τη Μέκα), της 

οποίας η σημασία τονιζόταν από τρεις αβαθείς κόγχες 

γνωστές ως μίχραμπ. Ενώ η χριστιανική βασιλική αντα

νακλά την ιεραρχική δομή της Εκκλησίας (λαϊκοί-κληρι
κοί-επίσκοπος με το θρόνο του στην κόγχη του ιερού), το 

τέμενος εκφράζει σαφώς την ισλαμική αντίληψη της α

δελφοσύνης απέναντι στο θεό, στον οποίο ο κάθε πιστός 

έχει άμεση πρόσβαση μέσω της προσευχής. 

Παλιότερες περιγραφές του Μεrάλου Τεμένους της 
Δαμασκού αναφέρονται στη λαμπρότητα των διακοσμή
σεώv του, από τις οποίες οι περισσότερες έχουν κατα

στραφεί από λεηλασίες και πυρκαγιές (η τελευταία και 

σοβαρότερη, το 1893). Από τις έγχρωμες ορθομαρμαρώ

σεις των τοίχων και των υποστυλωμάτων, σώζονται ελά

χιστα ίχνη. Σε έξι πάντως παράθυρα σώζονται τα μαρμά

ρινα κιγκλιδώματά τους (8,9). Πρόκειται για έργα πιθανό
τατα αιγύπτιωv καλλιτεχνών, που τα αλληλοδιαπλεκόμε
να μορφότυπά τους θυμίζουν διακοσμητικές σελίδες βο

ρειοευρωπαϊκών χειρογράφων της ίδιας εποχής (7,53) -

ίσως λόγω κοινής (Κοπτικής) πηγής έμπνευσης. Σώζονται 

επίσης αποσπάσματα από τα μωσαϊκά που διακοσμού

σαν την αυλή του τεμένους, και ειδικότερα τα τύμπανα, 

το εσωτερικό των αψίδων, και τμήματα του τοίχου (8,5· 

8, 7· 8,8). Πολλά από τα μωσαϊκά αυτά ήταν σίγουρα έργα 

βυζαντινών καλλιτεχνών, όπως προκύπτει κι από το το

πίο της Εικόνας 8,5, που θυμίζει σαφώς ρωμαϊκές-ελληνι

στικές τοιχογραφίες σαν εκείνες της Πομπηίας. Έχουν 

διατυπωθεί πολλές απόψεις για το αν τα απόκοσμα, ακα

τοίκητα κτίρια και περιβόλια των μωσαϊκών της Δαμα

σκού αναπαριστούν κάποιο συγκεκριμένο τοπίο της πό

λης, ή αποτελούν σύμβολα και οράματα ενός ειρηνικού 

ισλαμικού κόσμου (και, γιατί όχι, του παραδείσου). 

Ανάλογης τεχνοτροπίας μωσαϊκά έχουν βρεθεί και σε 

δάπεδα ανακτόρων χτισμένων στην ύπαιθρο για τα μέλη 

της οικογένειας των Ομεϋάδων, στους οποίους παραχω

ρούνταν η γη που εγκατέλειπαν οι χριστιανοί (οι λεγόμενοι 

Πύργοι της Ερήμου). Εδώ, συναντάμε και εικονιστικές 
ζωγραφικές παραστάσεις, πράγμα που επιβεβαιώνει ότι 

8,9 Μαρμαριvο �.:ιγ�.:λίδωμα παραθuροu . .\Ιεyαλο Τέμενος 

της αμασκού, περ. 715. 

η απαγόρευση των εικόνων δεν ήταν απόλυτη προκειμέ
νου για μη θρησκευτικούς χώρους. Πολλά απ' αυτά τα 
έργα ζωγραφικής εμπνέονται, όπως και τα μωσαϊκά, από 

ελληνιστικά πρότυπα - αν κι ένα από τα πιο ζωντανά 

(με μορφές μουσικών κάτω από αψίδες κι έναν καβαλάρη 

που κυνηγάει γαζέλες) φέρνει στο νου την τέχνη των Σα

σανιδώv και πρέπει να εμπνέεται από περσικά πρότυπα 
(8, JO). Στα πέτρινα ανάγλυφα του περιφημότερου από τα 
ανάκτορα αυτά των Ομεϋάδωv, στη Μσάτα της σημερι
νής Ιορδανίας, λιοντάρια, πουλιά και μυθικά θηρία, που 

κατάγονται από την τέχνη των Σασανιδώv και των παλιό

τερων πολιτισμών της Εγγύς Ανατολής, διαπλέκονται με 

κληματίδες, που οι ρίζες τους βρίσκονται στην τέχνη της 

Κοπτικής Αιγύπτου (8, 11). Το αποτέλεσμα αυτής της «συ

νάντησης» είναι ένα εντελώς νέο καλλιτεχνικό ύφος, έτσι 
ώστε, στην περίπτωση των διακοσμητικών τριγώνων μ' 

ένα ρόδακα στο κέντρο, να μπορεί να γίνει για πρώτη φο

ρά λόγος για καθαρά ισλαμική τέχνη. Οι διακοσμητικές 

αυτές παραστάσεις ήταν άσχετες με τη δομή του κτίσμα

τος και στερούνταν οποιασδήποτε συμβολικής ή άλλης 

σημασίας μοναδικός τους ρόλος ήταν v' αναδείξουν τη 

σημασία και τη μεγαλοπρέπεια του ανακτόρου. Στο κάθε 

τρίγωνο, τα φυτικά μοτίβα και οι μορφές ζώων, τα οργανι

κά και τα γεωμετρικά στοιχεία, συνδυάζονται και εξισορ

ροπούνται αρμονικά, χωρίς κανένα να κυριαρχεί σε βά

ρος του άλλου. Τα μοτίβα αναπαράγονται (έστω και ελα

φρά παραλλαγμένα) από τρίγωνο σε τρίγωνο, δίνοντας έ

τσι μια αίσθηση ρυθμικής επανάληψης, που τη συναντάμε 

όχι μόνο στη μεταγενέστερη ισλαμι ή διακοσμητική τέ

χνη, αλλά και στην αραβική μουσική και λογοτεχνία. 



Η Μσάτα, που η κατασκευή της σταμάτησε γύρω στο 
44 αφήνοντάς την ημιτελή, ήταν το τελευταίο μεγάλο α

νάκτορο των Ομεύάδων. Τα ερείπια άλλων 50 περίπου πα
ρόμοιων κτισμάτων που σώζονται (όπως, λ.χ., στο Κιp
μπάτ αλ-Μαφτζάp της σημερινής Ιορδανίας) είναι κατά 
κανόνα αρκετά μακριά από τις πόλεις - όχι, όπως υπο
στηρίζεται ορισμένες φορές, για να ικανοποιείται η νο
σταλγία των Αράβων για τις μεγάλες ακάλυπτες εκτά

σεις, αλλά για να δεσπόζουν σε ευρύτερες περιοχές. Με 
την πολυτέλεια και τη λάμψη τους, τα κτίσματα αυτά α
ποτελούν τον αντίποδα σχεδόν των απλών σκηνών όπου 

ούσαν οι νομάδες της κεντρικής Αραβίας, αλλά και του 
πλινθόκτιστου σπιτιού του Προφήτη στη Μεδίνα, έναν μό
λις αιώνα πριν. Τα μεγαλύτερα από τα ανάκτορα των 0-

μεϋάδων είχαν συμμετρική κάτοψη και περιλάμβαναν το 
απαραίτητο τέμενος, μια αίθουσα υποδοχής, ιδιαίτερα 
διαμερίσματα, λουτρά, κ.λπ. Τα μεγαλοπρεπή αυτά κτί
σματα σηματοδοτούν το τέλος της πρώτης φάσης στην 
ιστορία της ισλαμικής αρχιτεκτονικής, όπως άλλωστε 
και το τέλος της ύπαρξης ενιαίου ισλαμικού κράτους. 

Η αυτοκρατορία των Ομεϋάδων εκτεινόταν από τον Α
τλαντικό ώς την κεντρική Ινδία. Η τεράστια επέκτασή 
της δεν οφειλόταν μόνο στη δύναμη των όπλων. Οι μου
σουλμάνοι αποδείχτηκαν ανεκτικοί και ευέλικτοι κατα
κτητές σύντομα πολλοί από τους κατοίκους των κατα
κτημένων περιοχών υιοθέτησαν τη νέα θρησκεία, είτε έχο
ντας πειστεί για την ανωτερότητά της, είτε για ν' αποφύ
γουν απλώς το φόρο που οι κατακτητές επέβαλλαν στους 
μη μουσουλμάνους. ιδικότεpα στους χριστιανούς, η α-

8,10 Ζωγραφική δαπέδου από το Κασρ αλ- αίρ αλ Γκάρμπι της Συρίας, 

περ. 30. ωπογραφία. θνικό Μουσείο, αμασκός. 

11 

8.11 Λεπτομέρεια ζωφόρου από το ανακτορο τω\' Ομεuαδων στη \1σατα 

της Ιορδανίας, περ. 743. Ασβεστόλιθος, ύψος περ. 2,9 μ. Κρατικά Μου

σεία, Βερολίνο. 

πλή και απέριττη θεολογία του Κοράνιου ασκούσε σημα
ντική έλξη. Με την πάροδο, ωστόσο, του χρόνου οι προ
σήλυτοι και οι απόγονοί τους άρχισαν να δυσφορούν και 
να εξεγείρονται γιατί (σε αντίθεση με τις επιταγές του 
Προφήτη) αντιμετωπίζονταν ως δεύτερης κατηγορίας 
μουσουλμάνοι από την κυρίαρχη αραβική ελίτ. Ήδη, άλ
λωστε, από το 661, είχαν εμφανιστεί και ανάμεσα στους 
ίδιους τους · Αpαβες διενέξεις για τη διαδοχή του χαλιφά

του. Οι διενέξεις αυτές θα οδηγήσουν τελικά στο σχίσμα 
ανάμεσα στους ορθοδόξους Σουνίτες και τους πιο μυστι
κιστές αλλά και φανατικούς Σιίτες - σχίσμα που διατη
ρείται ώς τις μέρες μας. Στη δεκαετία του 740, οι Σιίτες 
ενώθηκαν με άλλες δυσαρεστημένες ομάδες, επαναστά

τησαν στο Ιράν, ανέτρεψαν (το 750) το χαλίφη της αμα
σκού, και κατέσφαξαν όλους τους συγγενείς του, με εξαί

ρεση έναν που κατέφυγε στην Ισπανία. Ο μοναδικός αυ
τός απόγονος των Ομεϋάδων της αμασκού θα πάρει έ
κτοτε τον τίτλο του εμίρη της Κόpδοβας, ξεκινώντας έτσι 
μια νέα δυναστεία και εγκαινιάζοντας την ανεξάρτητη α
νάπτυξη του δυτικού τμήματος της κάποτε ενιαίας αυτο
κρατορίας (βλ. παρακάτω). 
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Η τέχνη των Αβασιδών 

Οι Αβασίδες χαλίφες, που διαδtχτηκαν τους Ομεϋά
δες, ήταν απόγονοι του Αμπάς, θείου του Προφήτη. Αν 
και τα αραβικά παρtμειναν πάντοτε η νομική και θρη
σκευτική γλώσσα σε όλο το Ισλάμ (κατ· ανάγκη, αφού 
το Κοράνιο απαγορευόταν να μεταφραστεί), η εξουσία άρ
χισε με τον καιρό να περνάει όλο και περισσότερο σε άτο
μα άλλης εθνικής προέλευσης. Παράλληλα, η αυτόκρα
τορία αντικαταστάθηκε από ανεξάρτητα ουσιαστικά 
κράτη, που συνήθως αναγνώριζαν την πνευματική μόνο 
ηγεσία του χαλίφη. Οι ανατολικές επαρχίες ειδικότερα, 
δtχονταν τη συνεχή πίεση των Μογγόλων, που τελικά, το 
1258, κατέλυσαν το κράτος των Αβασιδών και τους ανά
γκασαν να καταφύγουν στην Αίγυπτο. Τα 500 περίπου 
χρόνια που μεσολάβησαν από την εγκαθίδρυση του κρά
τους των Αβασιδών ώς την εξαφάνισή του θεωρούνται γε
νικά η Κλασική Περίοδος του Ισλαμικού πολιτισμού. Ο 
σημαντικότερος από τους αβασίδες χαλίφες υπήρξε ο 
γνωστός από τις χαιες και μία νύχτες Ααρούν αλ-Ρασίντ 
(πεθ. 809), ένας σύγχρονος του Καρλομάγνου, με τον ο
ποίο και αλληλογραφούσε. Στα χρόνια του, η μουσική, 
η λογοτεχνία και οι εικαστικές τέχνες άνθησαν, ενώ το 
ίδιο συνέβη και με τις επιστήμες. Η συμβολή των αράβων 
σοφών στη διάσωση των αρχαιοελληνικών κειμένων και 
στην αξιοποίηση και παραπέρα ανάπτυξη ορισμένων αρ
χαιοελληνικών ιδεών υπήρξε τεράστια (οι · Αραβες και όχι 
οι Χριστιανοί υπήρξαν ουσιαστικά οι απευθείας κληρονό
μοι των στοιχείων εκείνων του ελληνικού πολιτισμού που 
είχαν διατηρηθεί ζωντανά στην Εγγύς Ανατολή). Επιπλέ
ον, οι · Αραβες ήταν οι πατέρες της άλγεβρας, της χη
μείας, της αλχημείας, καθώς και οι πρώτοι που ασχολή
θηκαν επιστημονικά με την οπτική και την αστρονομία. 
Ένα άλλο στοιχείο του πολιτισμού τους ήταν η ενιαία α
ντίληψή τους για την παιδεία και την καλλιέργεια, και η 
συνακόλουθη στενή σχέση τέχνης και επιστήμης (ο Ομάρ 
Καγιάμ υπήρξε εκτός από ποιητής και αξιόλογος μαθημα
τικός). Δεν πρtπει, εξάλλου, να ξεχνάμε πως πολλές από 
τις λέξεις που μεταχειριζόμαστε έχουν αραβική προέλευ
ση (άλγεβρα, αλκαλικός, αζιμούθιο, ζενίθ, ναδίρ, κ.λπ.) 
και πως στους · Αραβες χρωστάμε τους αριθμούς που χρη
σιμοποιούμε, χωρίς τους οποίους η ανάπτυξη των μαθη
ματικών και άλλων συγγενών επιστημών θα ήταν προβλη
ματική. 

Το 762, ο δεύτερος αβασίδης χαλίφης Αλ Μανσούρ με
τέφερε την πρωτεύουσά του από τη Δαμασκό στις όχθες 
του Τίγρη, όπου και έχτισε τη Μαντινάτ ας-Σαλάμ (Πόλη 
της Ειρήνης), γνωστότερη ως Βαγδάτη. Η κίνηση αυτή με
τατόπιζε σαφώς το κέντρο βάρους της αυτοκρατορίας 
προς την ανατολή. Δεν είναι ίσως τυχαίο ότι η Βαγδάτη 
δεν ακολούθησε το καθιερωμένο σε όλη τη Ρωμαϊκή.Αυ
τοκρατορία πρότυπο του ορθογώνιου κάναβου, αλλά ένα 
κυκλικό πολεοδομικό σχέδιο, με βαθιές ρίζες στην περιο
χή της Εγγύς Ανατολής. Η μέρα που τέθηκαν τα θεμέλιά 
της καθορίστηκε με αστρολογικά κριτήρια, που μαρτυ
ρούν περσικές επιδράσεις. Το σύστημα αναλογιών που α
κολουθήθηκε ήταν απλό: τα τούβλα που χρησιμοποιήθη
καν είχαν επιφάνεια ίση με I κύβιτον (38 τ.εκ.), το εξωτε-

ρικό τείχος είχε περίμετρο 16.000 κύβιτα, το ανάκτορο ή
ταν 400 τετραγωνικά κύβιτα, το τέμενος 200 τετραγωνικά 
κύβιτα, κ.ο.κ. Η αίθουσα του θρόνου βρισκόταν στο κέ
ντρο ακριβώς του ανακτόρου· από πάνω της βρισκόταν 
ένα δωμάτιο με τις ίδιες διαστάσεις, ··στεφανωμένο .. από 
τον περίφημο Πράσινο Τρούλο, που δtσποζε σε όλη την 
πόλη. Η είσοδος στο ανάκτορο γινόταν από ένα ιβάv (8,2) 
- σημάδι κι αυτό της ολοένα και μεγαλύτερης περσικής
επίδρασης στην αυλή των Αβασιδών. Το κυρίως ανάκτο
ρο, το τέμενός του και τα γειτονικά διοικητικά κτίρια α
ποτελούσαν πραγματική <<πόλη μέσα στην πόλη))· περι
βάλλονταν «ιπό ένα επιβλητικό τείχος με τέσσερις πύλες,
που συνδtονταν με τις πύλες του εξωτερικού τείχους με
αψιδωτές στοές μήκους 275 μ. Η μεγάλη μάζα του πληθυ
σμού της πόλης ζούσε πάντως στοιβαγμένη σ· έναν μικρό
δακτύλιο πλάτους μόλις 300 μ. (αλλά μήκους 8 χλμ.), δί
πλα στο εξωτερικό τείχος. Και μόνο το γεγονός αυτό αρ
κεί ίσως για να δείξει την κυρίαρχη στο κράτος των Αβα
σιδών αντίληψη για το χαλίφη ως τον απόλυτο θρησκευτι
κό και κοσμικό ηγέτη, διάδοχο του προφήτη του ενός και 
μοναδικού θεού.

Σύντομα η Βαγδάτη ξεπέρασε τους περιορισμούς του 
αρχικού της αυστηρού, κυκλικού σχεδίου και εξελίχτηκε 
σε μια από τις πλουσιότερες, πιο πυκνοκατοικημένες και 
ξακουστές πόλεις του κόσμου. Οι περιγραφές του πλού
του και του μεγαλείου της τόσο στις Χίλιες και μία νύχτες 

όσο και στα κείμενα περιηγητών της εποχής από τη Δύση 
και την Ανατολή είναι εντυπωσιακές. Ο περίκλειστος χώ
ρος του ανακτόρου ήταν ένας «παράδεισος» (με την αρχι
κή περσική έννοια του όρου), ένας υπέροχος τόπος ανα
ψυχής, όπου τα κομψά περίπτερα περιβάλλονταν από κή
πους. Στα περίχωρα της πόλης, έξω συχνά από τα τείχη 
της, εύποροι αξιωματούχοι και αυλικοί έχτιζαν τα δικά 
τους μικρά ανάκτορα. Σε αντιδιαστολή με την αυστηρή 
τυπικότητα του αρχικού σχεδίου της πόλης, τα κτίσματα 
αυτά διακρίνονταν για την πολύ πιο ελεύθερη κατασκευή 
τους και τη σαφώς χαλαρότερη σχέση μεταξύ τους. Μ' 
αυtόν τον τρόπο, η αρχιτεκτονική και διακοσμητική πα
ράδοση των Σασανιδών διατηρήθηκε ζωντανή, έτσι ώστε 
ν' αναβιώσει αργότερα στο Ιράν με τον πιο πανηγυρικό 
τρόπο (βλ. Κεφ. 12). Τα κανάλια, οι λίμνες, οι πελούζες, 
τα λουλούδια και τα οπωροφόρα δtντρα των κήπων, συνέ
δεαν εδώ την παράδοση της ρωμαϊκής έπαυλης με την ι
σλαμική αντίληψη και εικονογραφία για τον παράδεισο, 
διαμορφώνοντας ένα πρότυπο που θα το ξανασυναντή
σουμε στο σαφαβιδικό Ιράν και στην αυλή των μογγόλων 
αυτοκρατόρων της Ινδίας (βλ. Κεφ. 12). 

Απ' όλον αυτό τον πλούτο και το μεγαλείο δεν έχει σω
θεί τίποτε. Το 1258, οι ορδtς των Μογγόλων λεηλάτησαν 
και κατέστρεψαν τη Βαγδάτη, σφάζοντας τους τελευταί
ους Αβασίδες μαζί με τους 800.000 κατοίκους της πόλης. 
Οι καλλιτεχνικοί θησαυροί που χάθηκαν τότε θα πρtπει 
να ήταν ανυπολόγιστοι· οι γνώσεις μας για την Ισλαμική 
τέχνη και οι αναφορtς μας σ' αυτή δεν μπορεί, επομένως, 
παρά να είναι ελλιπείς. 

Στη Σαμάρα, 96 χλμ. βορειότερα από τη Βαγδάτη, οι 
ανασκαφές έχουν φέρει στο φως τq ερείπια μιας δεύτερης 
πρωτεύουσας των Αβασιδών, που χτίστηκε το 836-8 από 
ένα γιο του Ααρούν αλ-Ρασίντ. Στο Ανάκτορο της Σαμά-



ρας δούλεψαν επίσης κnλλιτέχνες απ' όλον τον ισλαμικό 

κόσμο· πολλών μάλιστα έχουν βρεθεί οι υπογραφές, σε 

συριακούς, ελληνικους, ή αραβικούς χαρακτήρες. Η γενι

κή εικόνα πρέπει να ήταν συνειδητά κοσμοπολίτικη· οι 

αφηρημένες γύψινες δια κοσμήσεις και οι εικονιστικές τοι

χογραφίες μαpτ pούν κινέζικες, περσικές και ευρωπαϊκές 

επιδράσεις. ο χαρέμι ήταν ίσως το πλουσιότερα διακο

σμημένο τμήμα το ανακτόρου. δώ, η αντίληψη για την 

τέχνη ως καθαρή απόλαυση και ως στοιχείο της αριστο

κρατικής ζωής συνδυαζόταν με την αίσθηση της παροδι

κότητας του ανθpωπου, και επομένως της ματαιότητας 

της τέχνης. Σημαντική θέση στη Σαμάpα, όπως και σε 

όλα τα μουσουλμανικά ανάκτορα, έπαιζαν και τα περί

πτερα του κήπΌυ, που ήταν (προμελετημένα) εύ pαυστες 

και αέρινες κατασκευές, και όφειλαν μεγάλο μέρος της 

χάρης τους στα πολύτιμα αντικείμενα και τα πολύχρωμα 

υφάσματα με τα οποία διακοσμούνταν. 

ντελώς διαφορετικές αρχές κυριαρχούσαν στη «θρη

σκευτική)) αρχιτεκτονική. Το Τέμενος της Σαμάρας ήταν 

το μεγαλύτερο του κόσμου (240 χ 156 μ.) και μπορούσε 

να φιλοξενήσει 100.000 πιστούς. πό τη μεγάλη του αίθου

σα προσευχής και τα 216 υποστυλώματα από τετράγωνα 
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τούβλα που στήριζαν τη στέγη δεν σώζεται σχεδόν τίποτε. 

Αντίθετα, ο μιναρές παραμένει σχεδόν άθικτος, θυμίζο

ντάς μας με το σχήμα του τους σπειροειδείς πύργους του 

Ιράν (8, 13). 

Η εξέλιξη της αρχιτεκτονικής του μουσουλμανικού τε

μένους καθορίστηκε σε μεγάλο βαθμό από τη λειτουργική 

ανάγκη να εξασφαλίζεται ο αναγκαίος ανοιχτός (ή έστω 

ενμέpει σκεπασμένος) χώρος για την προσευχή της Παρα

σκευής όλου του αρσενικού πληθυσμού της περιοχής. Οι 

απλές, χαμηλές περιφράξεις, που αρκούσαν στα πρώτα 

χρόνια της ισλαμικής επέκτασης, αποδείχτηκαν εντελώς 

ανεπαρκείς με την πάροδο του χρόνου και την αύξηση των 

πιστών. Ο απαραίτητος επιπλέον χώρος εξασφαλιζόταν 

είτε με τμηματικές προσθήκες, είτε με τη συνολική κατε

δάφιση και ανοικοδόμηση, χωρίς ποτέ να παραβιάζονται 

οι συχνά συντηρητικές τοπικές πpοϊσλαμικές παραδό

σεις. Το Μεγάλο Τέμενος του Καϊρουάν (8, 14), λ. χ., άρχι

σε να χτίζεται το 724, όταν ο κυβερνήτης της πόλης πήρε 

την άδεια από το χαλίφη να επεκτείνει το τέμενος χρησι

μοποιώντας έναν γειτονικό κήπο και προσθέτοντας έναν 

επιβλητικό τετράγωνο μιναρέ. Το 772-4 (και πάλι το 36), 

όλο το τέμενος, με εξαίρεση το μιναρέ, γκρεμίστηκε και 

8, 12α· , 12β ποσπάσματα 

γύψινων διακοσμήσεων από το 

'\vάκrορο της Σαμάρας, 36- . 
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ξαναχτίστηκε από την αρχή. Το 62-3, έγιναν κάποιες αλ
λαγές, με κυριότερη την πpοσ ήκη ενός ξύλινου τρούλου 
πάνω από τον προορισμένο για τον κυβερνήτη χώρο, 
μπροστά στο μίχραμπ. Την ίδια εποχή το μίχραμπ διακο
σμήθηκε από την αρχή με πλακίδια από φαγεντιανή που 
είχαν έρθει από τη Μεσοποταμία, ενώ δίπλα του τοποθε
τήθηκε ένα ξύλινο μίνμπαρ (=ο "άμβωνας" από τον ο
ποίο ο ιμάμης απευθύνεται στους πιστούς και διευθύνει 
την προσευχή, 8, 15). Μετά από μια περίπου δεκαετία, η 
αί ουσα της προσευχής επεκτάθηκε προς τη μια πλευρά 
και προς την αυλή, ενώ ένας δεύτερος τρούλος τοπο ετή
θηκε πάνω από την κεντρική είσοδο. Παρόλο ότι το Και
pουάν λεηλατήθηκε και ερημώθηκε από τους Βεpβέpους 
το 1054-5, το μεγαλύτερο μέρος του Μεγάλου Τεμένους 

σώθηκε, για να πάρει τη σημερινή του μορφή με κάποιες 
μικρές προσθήκες που έγιναν στα τέλη του 13ου αιώνα. 
Το Τέμενος του Καιρουάν αποτελεί χαρακτηριστικό και 
αξιοσημείωτο παράδειγμα επίμονης πp σαpμοστικότη
τας και καλλιτεχνικού συντηρητισμού ταυτόχρονα. Μια 
χριστιανική εκκλησία δεν θα είχε ποτέ επεκτα εί και ξα
ναχτιστεί τόσες φορές σε διάστημα τόσων αιώνων χωρίς 
κάποιες σημαντικές υφολογικές μεταβολές στη βασική 
της αρχιτεκτονική και στις διακοσμητικές της λεπτομέ
ρειες. 

Με τη σημερινή του μορφή, το Μεγάλο Τέμενος του 

Καίρουάν αποτελεί έργο πολλών διαδοχικών περιόδων- η 
τυπολογία μάλιστα ορισμένων τμημάτων του ανάγεται σε 
πpοϊσλαμικές εποχές. Η βασική αρχή είναι εδώ το ημικυ
κλικό τόξο (ελαφρά "πιεσμένο" ώστε να πάρει το σχήμα 
πέταλου, όπως το πρωτοσυναντάμε στις χριστιανικές εκ
κλησίες της Συρίας), που στηρίζεται σε κίονες με Κοριν
θιακά κιονόκρανα. Καθεμιά από τις 16 αψιδοστοιχίες που 
κατευ ύνονται προς την κίμπλα περιλαμβάνει 7 τόξα. Η 
μονοτονία αποφεύγεται - ίσως και συμπτωματικά - με 
τη χρησιμοποίηση κιόνων διαφορετικού τύπου και ύψους, 
που πρέπει όλοι να προέρχονται από παλιότερα, ρωμαϊκά 
ή πpωτοχpιστιανικά, κτίσματα. Παρ' όλες, ωστόσο, τις 
διαδοχικές βελτιώσεις, επεκτάσεις και προσθήκες, τίποτε 
δεν έρχεται να διαταράξει την ομοιογένεια και την κα α
ρά ισλαμική ηρεμία του τεμένους, την ατμόσφαιρα που 
απαιτούσε και απαιτεί η προσευχή της Παρασκευής. 

Το πρόβλημα του χώρου που ήταν απαραίτητος για 
τους ολοένα και περισσότερους πιστούς δεν μπορούσε να 
λύνεται πάντοτε με τη μέθοδο της επέκτασης. Καινούργια 
τεμένη έπρεπε να χτίζονται συνεχώς, κι ένα απ' αυτά ήταν 
το Τέμενος που Ιμπν Τουλούν στο Κάιρο, το ωραιότερο 
ίσως τέμενος του ισλαμικού κόσμου. Το διαμάντι αυτό 
της ισλαμικής αρχιτεκτονικής, που χτίστηκε το 877-9 χω
ρίς ποτέ έκτοτε να επεκταθεί ή να υποστεί οποιαδήποτε 
αλλαγή, αποτελεί ίσως τη συμπύκνωση του πpωτοϊσλαμι
κού αρχιτεκτονικού ιδεώδους. Ο Ιμπν Τουλούν γεννήθηκε 
στη Σαμάpα το 835 και ήταν γιος τούpκου σκλάβου από 
την Μποχάpα. Οι ικανότητές του τράβηξαν την rφοσοχή 
του χαλίφη και γρήγορα ανέβηκε όλα τα σκαλοπάτια της 
αυλικής ιεραρχίας. Το 69, ονομάστηκε κυβερνήτης της 
Αιγύπτου, που τόσο αυτός όσο και οι απόγονοί του τη με
τέτρεψαν σε ημιανεξάρτητο κράτος ώς το 907. Το τέμενός 
του χτίστηκε με τούβλινα υποστυλώματα αντί για κίονες, 
λόγω έλλειψης των απαραίτητων υλικών και επειδή (κατά 

11.Ι.\ \I ιι 1•ι. ""' ι1,ιι;;ιιι ;,,ι /11111,,ι.: rιι� �ιιιιιι,•ιι.:. :- ,, � -� 

8. Ι� \lεγυ;.ο 1 εμε,υ.; rοι, λαιροι,αι• ( 1 uνησω), 11ερ. 7Π.- 63. 

8.15 σωτερι�,:ό του \1εyάλοu Τεμέι'Οιι.; τοι λαι 001•, 11ερ. 62- . 



ην παράδοση) αρνήθηκε να λεηλατήσει τις χριστιανικές 

ΕΙ\Κλησίες για να πpομη ευτεί τους 300 περίπου κίονες 

ου απαιτούσε ένα τόσο μεγάλο έργο. Όπως προκύπτει 

από το μιναρέ, είναι πολύ πιθανό να ήθελε να μιμηθεί το 
\fεyάλο Τέμενος της l.αuάρας, που είχε γνωρίσει στην 
αιδική του ηλικία. Και στα δυο αυτά τεμένη, τα υποστυ

λώματα έχουν ψευδοκιονες στις άκρες τους, που στην πε
ρίπτωση μάλιστα του Τεμένους του Ιμπν Τοuλούν (8, 16) 

τονί ουν τον όγκο το ς και προσδίδουν στις μεγάλες αψι

δοστοιχίες μια επιβλητικότητα ανάλογη μ' εκείνη ορισμέ
\"ων ρωμαϊκών κτιρίων. 

νώ στη Σαμάρα τα υποστυλώματα στήριζαν απευ
θείας μια επίπεδη στεγη, στο Κάιρο μεσολαβούν οξυκόρυ
φα τόξα. Το σχήμα των τόξων αυτών, που τονίζεται ακό
μα περισσότερο χάρη στις ανάγλυφες διακοσμητικές τους 
'ώνες, επαναλαμβάνεται και στα παράθυρα που τα πλαι

σιώνουν ( , 16) και πο οφείλουν την ύπαρξή τους είτε στην 

ανάγκη να εξοικονομηθεί οικοδομικό υλικό και να ελατ-
ωθεί το βάρος που φερουν τα υποστυλώματα, είτε στην 

επιθυμία να περνάει περισσότερο φως στο εσωτερικό. 

. 16 ψιδοστοιχία από το Τf.ιιεl'Ο; τοιι /μπι• Τοιιλουι•, Κάιρο, πεp. 77-9. 
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Η ισλαμική Ισπανία 

Το να αυξήσει το φως σε μια εκτεταμένη αίθουσα προ

σευχής ήταν ίσως και ο λόγος που ο αρχιτέκτονας του 
Τεμένους της Κόρδοβας επινόησε ένα ανεπανάληπτο ώς 
τότε σύστημα διπλών τόξων. Οι κίονες που είχε στη διάθε
σή του ήταν ανόμοιοι (λείοι, ή με αυλακώσεις) και είχαν 
διαφορετικό ύψος και διάμετρο. Αν καλούνταν να στηρί

ξουν απλές τοξοστοιχίες με το συνηθισμένο τρόπο, το τε

λικό αποτέλεσμα θα θύμιζε σκοτεινό σπήλαιο. Πάνω, λοι

πόν, στα κιονόκρανα τοποθετήθηκαν επιστύλια για να 
στηρίξουν τα τόξα (που αποτελούνται από αψιδόλιθους 
και κόκκινα τούβλα εναλλάξ), αλλά και τα πέτρινα υπο
στυλώματα ύψους 1,8 μ., απ' όπου ξεκινούν άλλα ψηλότε
ρα τόξα. Αυτή η ιδέα, που πρωτοχρησιμοποιήθηκε στο 

παλιότερο τμήμα του Τεμένους της Κόρδοβας το 7 6, ή

ταν τόσο επιτυχημένη, ώστε επαναλήφθηκε με ελαφρές 

μόνο παραλλαγές καθώς η αίθουσα προσευχής επεκτεινό
ταν βαθμιαία, για να φτάσει στη σημερινή της (τετραπλά

σια από την αρχική) έκταση το 987-8 (8, 18) . 
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8,17 Τροιιλο; Π<.t\'(.ι) <.ιπο το μιχραμπ του .\fcyaλou Τεμέ�·οuς τη.; λορδο{Jα.;, περ. 961-76. 



Η παλιά ρωμαϊκή πόλη της Κόpδοβας είχε επιλεγεί ως 

ρωτεύουσα της ισλαμικής Ισπανίας μετά την κατάκτη

ση της Ιβηρικής εpσονήσου από τους · Αpαβες το 710-11. 

Ο μοναδικός από τους Ομεϋάδες που γλίτωσε στη σφαγή 

τοιι 750 (βλ. παραπάνω) κατέφυγε εδώ, όπου και αναγο

ρεύτηκε από τον τοπικό αραβικό πληθυσμό στρατιωτικός 
διοικητής (εμίρης). Οι απόγονοί του κράτησαν τον τίτλο 

αυτό ώς τις αρχές του I Οου αιώνα· τότε, άρχισαν ν' αυτοα

οκαλούνται χαλίφες, αμφισβητώντας έτσι την εξουσία 

και το κύρος τόσο των Αβασιδών της Βαγδάτης, όσο και 

των Φατιμιδών της βόρειας Αφρικής (που κατάγονταν α

ό την Φατίμα, κόρη του Προφήτη). Κάτω από τη δεσπο
nκή αλλά και γενναιόδωρη εξουσία των Ομεϋάδων, η 

8,1 Εσωτερικό τοιι Ι\tcyαλοιι Τεμέι-ου� της Κόρδο{Jας, περ. 961-76. 
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Κόρδοβα εξελίχτηκε σύντομα στην πλουσιότερη πόλη της 
Ευρώπης και στο σημαντικότερο κέντρο ισλαμικού πολι

τισμού μετά τη Βαγδάτη. Λέγεται ότι μόνο μέσα στα τείχη 
της υπήρχαν 300 δημόσια λουτρά και 3.000 τεμένη. Το τέ
μενος που σώζεται, και για το οποίο έγινε ήδη λόγος, ήταν 
το σημαντικότερο απ· αυτά· συνδεόταν με το ανάκτορο 

με μια γέφυρα πάνω από το δρόμο, έτσι ώστε ο χαλίφης 
να μπορεί να μπαίνει χωρίς να διασχίζει το πλήθος των 
πιστών. Το Μεγάλο Τέμενος της Κόρδοβας αποτελούσε, 

κατά κάποιον τρόπο, το ισλαμικό ισοδύναμο μεγάλων 

χριστιανικών αυτοκρατορικών εκκλησιών, όπως η Αyία 

Σαρία στην Κωνσταντινούπολη (7,33) και το Α νακrοριιι·ό 

Παρεκκλήσιο στο · Ααχεν (7,59). Οι διακοσμήσεις ·των 
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8, 19 ,\lιχραμπ του .\Ιεyαλοu Τεμει·οu.; τη.; λορδοβα.;, ιτερ. %1-76. 

τοίχων - και ιδιαίτερα της κίμπλα, που χρονολογούνται 
από τη δεκαετία του 960 - διακρίνονται εδώ για τον πλη
θωρικό αλλά και περίτεχνο χαρακτήρα τους. Το μίχραμπ

αποτελείται από μια μικρή αίθουσα με τρούλο, στην οποία 
μπαίνει κανείς από μια αψιδωτή πύλη σχήματος πετάλου. 
Γύρω από την είσοδο αυτή υπάρχουν διακοσμήσεις από 
λαξευμένη πέτρα (τόσο φίνες που θυμίζουν έργα από ελε
φαντόδοντο), μωσαϊκά με φυτικά μοτίβα, καθώς και απQ
σπάσματα από το Κοράνιο από χρυσό και πολύχρωμο 
γυαλί. Τέλος, ο χώρος μπροστά στο μίχραμπ χωρίζεται 
από την υπόλοιπη αίθουσα προσευχής με κίονες, όπου 
στηρίζονται πολύλοβα και αλληλοδιαπλεκόμενα τόξα, 
που εντυπωσιάζουν με τη μαθηματική σχεδόν αρμονία 
τους (8,19). Καθένας από τους τρεις τρούλους του τεμέ
νους αποτελείται από οχτώ αλληλοτεμνόμενα τόξα και 
διακρίνεται για τη γεωμετρική ακρίβεια των γραμμών του 
(8,17). 

Μια σύγκριση ανάμεσα στα συστήματα θολοδομής 
της Αγίας Σοφίας (7,33) και του Μεγάλου Τεμένους της

Κ6ρδοβας (8,17) αποκαλύπτει όχι μόνο διαφορετικές κα
τασκευαστικές μεθόδους, αλλά και διαφορετικές αισθητι
κές προσεγγίσεις. Η Αγία Σοφία, με μεγάλο κόστος εργα
σίας και ιδιαίτερη επινοητικότητα, καταφέρνει να κρύψει 
τη δομή της για υπερβατικούς, σε τελική ανάλυση, λό
γους. Το Τέμενος της Κ6ρδοβας, αντίθετα, αποκαλύπτει 
τη δομή του, σε μια προσπάθεια ν' αναδειχτούν τόσο οι 
τεχνικές αρετές της όσο και η γεωμετρική ομορφιά των 
διακοσμήσεών της. Οι αρχιτέκτονες της πρωτοϊσλαμικής 

περιόδου δεν εκμεταλλεύτηκαν πάντως όλες τις τεχνικές 
τους δυνατότητες, ούτε και επιδόθηκαν στη θολοδόμηση 
ευρύτερων εκτάσεων (αυτή θα επιχειρηθεί για πρώτη φορά 
μερικούς αιώνες αργότερα από χριστιανούς αρχιτέκτο
νες). · χει κανείς την αίσθηση ότι - όπως και με το οξυ
κόρυφο τόξο - οι αρχιτέκτονες των πρώτων ισλαμικών 
αιώνων αρκέστηκαν στα επιτεύγματά τους στο πεδίο της 
θολοδομής και της δομικής και δια κοσμητικής κομψότη
τας, αφήνοντας την παραπέρα πρακτική αξιοποίησή τους 
σε άλλους. Το ενδιαφέρον τους για τα δομικά προβλήμα
τα ήταν - θα έλεγε κανείς - πριν απ' όλα διανοητικό, 
ενώ τα καθαρά αρχιτεκτονικά τους ενδιαφέροντα ήταν ε
στιασμένα στο διακοσμητικό και καλλωπιστικό στοι
χείο. 

Το ύψος δεν ήταν καθόλου απαραίτητο σ' ένα χώρο 
όπου κανείς παραμένει γονατιστός την περισσότερη ώρα· 
γι' αυτό και στα πρώτα τεμένη δίνεται έμφαση στον οριζό
ντιο άξονα, με μοναδικό κατακόρυφο στοιχείο τον (εξω
τερικό ουσιαστικά) μιναρέ. Όπως ήδη αναφέρθηκε οι 
πρώτοι μιναρέδες, στο Μεγάλο Τέμενος της αμασκού,

αποτελούσαν μετεξέλιξη των γωνιακών πύργων ενός 
προϋπάρχοντος παγανιστικού κτίσματος. Ο παλιότερος 
γνωστός μιναρές που χτίστηκε «επί τούτω» ήταν ο μινα
ρές στο Τέμενος του Καϊρουάv, ύψους 31 μ. (8,14). Υποτί
θεται ότι αποστολή του μιναρέ είναι ν' αποτελεί το σημείο 
απ όπου ο μουεζίνης καλεί τους πιστούς σε προσευχή. 

πό ένα σημείο και πάνω όμως, είναι γνωστό πως η φωνή 
δεν ακούγεται δυνατότερη, αλλά πιο σιγανή· οι πολύ ψη
λοί μιναρέδες θα πρέπει επομένως να εξυπηρετούσαν ο
πτικούς μάλλον παρά ακουστικούς σκοπούς, όπως, λ.χ., 
να σημαδεύουν τον τόπο του τεμένους σε μια αρκετά εκτε
ταμένη και πολυάνθρωπη πόλη (κάτι ανάλογο συνέβαινε 
αργότερα και με τα κωδωνοστάσια των χριστιανικών εκ
κλησιών). Ο μιναρές του Καϊρουάν αποτέλεσε πάντως το 
πρότυπο για όλα τα ανάλογα ισλαμικά κτίσματα στην Ι
σπανία και τη βόρεια Αφρική. Στο Μαρακές του Μαρό
κου σώζεται ένα αξιόλογο δείγμα του αρχιτεκτονικού αυ
τοό είδους από το 120 αιώνα, με ιδιότυπες αψιδωτές δια
κοσμήσεις μέσα σε πλαίσια (8,20). · νας ανάλογος μινα
ρές που χτίστηκε την ίδια περίπου εποχή στη Σεβίλn δεν 
χρειάστηκε παρά ελάχιστες "διορθώσεις" για να μετα
τραπεί σε κωδωνοστάσιο του καθεδρικού ναού της πόλης, 
μετά την ανάκτηση της νότιας Ισπανίας από τους χρι
στιανούς. Πρόκειται ίσως για μια από τις σπάνιες εκείνες 
περιπτώσεις που ένας τύπος κτίσματος διαγράφει μια ο
λόκληρη πορεία, για να καταλήξει και πάλι στις τυπολο 
γικές του ρίζες! 

Η αρχιτεκτονική των Σαμανιδών 

και των Σελτζούκων 

Στο άλλο άκρο του ισλαμικού κόσμου, στις εκτεταμέ
νες πεδιάδες της κεντρικής Ασίας γύρω από τον ποταμό 
Όξο (σημερινό Τουρκμενιστάν και Ουζμπεκιστάν), έκα
νε την εμφάνισή του την ίδια περίπου εποχή ένα άλλο αρχι
τεκτονικό ιδίωμα. Οι Σαμανίδες, που κυριαρχούσαν στην 
περιοχή αυτή από το 874 ώς το 999 ως εμίρηδες ανεξάρτη
τοι ουσιαστικά από το χαλιφάτο, ήταν μια παλιά περσική 



8,20 Μιναρές του 

Τεμένους Κοurοuμπίγια 

στο Μαρακές, 1196. 

αριστοκρατική οικογένεια, που είχε εγκαταλείψει το Ζω

ροαστρισμό για να προσηλυτιστεί στο Ισλάμ. Το μαυσω

λείο που χτίστηκε στην Μποχάρα για έναν σασανίδη ηγε

μόνα (πιθανότατα τον Ισμαήλ, που πέθανε το 907) είναι 

το αξιολογότερο δείγμα της αρχιτεκτονικής αυτής και, 

αρά το μικρό του μέγεθος, ένα από τα σημαντικότερα 

κτίσματα της εποχής το σε όλον τον κόσμο (8,21). Το 

βασικό σχέδιο, με τους τέσσερις κίονες που στηρίζουν μια 

στέγη με τρούλο, φαίνεται πως κατάγεται από τους ζωρο

αστρικούς ναούς η διακοσμητική του, όμως, επεξεργα

σία είναι εντελώς πρωτότυπη. Τόσο για την κατασκευή 

όσο και για τη διακόσμηση το υλικό που χρησιμοποιήθηκε 

ήταν αποκλειστικά το τούβλο - με την απλή προσθήκη 

κάποιων επιφανειών από τερακότα σε οριστικά σημεία. 
Η δομή και η διακόσμηση συνυπάρχουν εδώ με απόλυτη 
αρμονία και αποτελεσματικότητα, έστω κι αν η πρώτη 

δεν «εκφράζεται» από τη δεύτερη. Οι γωνιακοί κίονες δεν 

έχουν καμιά δομική λειτουργία - ούτε καν οπτική, όπως 

εκείνοι στα υποστυλώματα του Τεμένους του Ιμπν Του

λούν ( , 16). Η τελική εντύπωση είναι λιγότερο ενός συ
μπαγούς, βαριού όγκου από τούβλα, και περισσότερο ε
νός ανάλαφρου «περιπτέρου» από κλαδιά λυγαριάς (μερι

κά από τα μορφότυπα της εξωτερικής επιφάνειας εμπνέο

νται πράγματι από την καλαθοπλεκτική). Σε αντίθεση με 

τα περισσότερα ταφικά μνημεία από την εποχή ήδη των 

Πυραμίδων, το Μα σωλείο της Μποχάρας υποδηλώνει το 
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πεπερασμένο και το εφήμερο του ανθρώπου, αντανακλώ

ντας έτσι την κυρίαρχη στο Ισλάμ αντίληψη για το θάνα

το. 
Το Κοράνιο αναφέρει ότι οι νεκροί πρέπει να θάβονται 

με τη μεγαλύτερη δυνατή απλότητα, ενώ το αντίθ αποδί

δει στον Μωάμεθ την απαγόρευση κτισμάτων πάνω από 
τους τάφους. Η τάση, ωστόσο, για αναμνηστικά και δο

ξαστικά μνημεία ήταν τόσο ισχυρή - κυρίως στις οικογέ

νειες των ηγεμόνων και των άλλων αξιωματούχων - ώ

στε σύντομα η επιταγή αυτή ατόνησε. Τα επιβλητικότερα 

και αξιολογότερα ταφικά μνημεία προέρχονται από τους 

Σελτζούκους, μια τουρκικής καταγωγής δυναστεία από 

τις στέπες της Ανατολής, που, αφού πρώτα κατέλαβαν 

το Ιράν και τη Μεσοποταμία, το 1055 υπέταξαν ουσιαστι

κά τους βασίδες χαλίφες της Βαγδάτης, περιορίζοντάς 

τους στην πνευματική και μόνο εξουσία τους. Οι τάφοι 

των Σελτζούκων είχαν συνήθως τη μορφή επιβλητικών, 

αγέρωχων πύργων που δέσποζαν στο τοπίο, αποτελώντας 

διαχρονικά μνημεία και σύμβολα της σελτζουκικής ι
σχύος και εξουσίας. Ένας από τους πρώτους αυτούς τά

φους, το Γκουμπάντ-ι-Καμπούς (Τάφος του Καμπούς, ε

νός ηγεμόνα που πέθανε το 1012) στο Γκουργκάν του βο

ρειοανατολικού Ιράν, φτάνει σε ύψος τα 5 μ. (8,22). Πρό

κειται για μια εμπνευσμένη, σχεδόν αφηρημένη σύνθεση 

καμπυλόγραμμης και αιχμηρής φόρμας, που, παρά την 

έλλειψη οποιουδήποτε διακοσμητικού στοιχείου, επιτυγ

χάνει ένα άρτιο αισθητικό αποτέλεσμα. 
Η μεταγενέστερη αρχιτεκτονική των Σελτζούκων θα 

ξεφύγει πάντως από την αρχική αυτή λιτότητα και αυστη

ρότητα, κάνοντας εκτεταμένη χρήση μιας οπτοπλινθοδο

μής με πλούσια μορφότυπα, όπως εκείνη του Μαυσωλείου 

8.21 ,\fαιισωλείο rωι• l.aμa11&iJ1•. \1ποχάρα, πρι\' το 943 
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των Σαμανιδών στην Μποχάpα. Ιδιαίτερα στην νατο

λία, όπου οι Σελτζούκοι έδιωξαν τους Βυζαντινούς και ί

δρυσαν το σουλτανάτο τους τον Ι Ιο αιώνα, τα κτίσματά 
τους διακρίνονται για την πληΟωpική τους διακόσμηση. 

Το εντυπωσιακότερο δείγμα του νέου σuτού σελ τζοuκικού 

αρχιτεκτονικού ιδιώματος είναι ίσως η πρόσοψη του Μα
ντρασά (=ιεροδιδασκαλείου) του Ιντζέ Μιναρέ, στην 
πρωτεύουσά τους, το I κόνιο (8,23). Το βασικό σχέδιο ακο

λοu εί εδώ το πρότυπο της χριστιανικής εκκλησίας, μ' έ

ναν πυλώνα μέσα σε ψηλή κόγχη, περιστοιχισμένο από 

εφαπτόμενους μεταξύ τους κίονες. Η πληθωρική διακο
σμητική επεξεργασία αυτού του βασικού σχήματος οδηγεί 

σ· ένα τελικό αποτέλεσμα που θυμίζει μια επιφάνεια "τυ

λιγμένη" σε διάφορα είδη υφασμάτων. Η τέχνη της ύφαν

σης αν ούσε στους λαούς της κεντρικής σίας από τους 

προϊστορικούς ήδη χρόνους (βλ. Κεφ. 2 και 4). Οι Σελ

τ ούκοι ήταν οι πρώτοι που επιδό η καν στη συστηματική 
παραγωγή χαλιών (τους προδρόμους των περίφημων 
τουρκικών χαλιών) και τα κοινά στοιχεία ανάμεσα στα 

μοτίβα και τα μοpφότuπα που συναντάμε στα χαλιά τους 

και τις διακοσμητικές παραστάσεις πάνω από την πύλη 

του Μαντρασά του Ικονίου είναι πολλά. 

,22 Γκοuμπάνr-ι-Καμποuς, 

Γκοuργκάν, περ. 1012. 

8,2J tαντρασάς του Ιντζέ tιναρέ, 111:ονιο, 12 

Η ισλαμική διακόσμηση 

'Παρόλο ότι η μεγαλύτερη συνεισφορά του Ισλάμ στην 

τέχνη ήταν η αρχιτεκτονική του, και παρά την αδιαμφι

σβήτητη επινοητικότητα των αρχιτεκτόνων του στον το

μέα, λ.χ., της θολοδομής, τα ισλαμικά κτίσματα σπάνια 

χαρακτηρίζονται από δομική πρωτοτυπία. Αντί ετα, ένα 
ιδιαίτερο ισλαμικό ύφος είναι εF,rιιρετικά σαφές και ευδιά
κριτο στο πεδίο της διακόσμησης. κόμα, όμως, και στις 
διακοσμητικές τέχνες, πολλά από τα μοτίβα προέρχο

νταν αρχικά από άλλους πολιτισμούς. · λλωστε τα κά ε 

είδους θρησκευτικά σύμβολα, αλλά και οι μορφές ζώων 

και ανθρώπων, προσέκρουαν στην καταρχήν αρνητική 

τοποθέτηση του Ισλάμ. 
ο πρώτο καθαρά ισλαμικό διακοσμητικό στοιχείο ή

ταν οι κοuφικοί χαρακτήρες. Η καλλιγραφία ήταν η κατε

ξοχήν τέχνη που εκτιμούσαν οι πρώτοι μουσουλμάνοι· τα 

μόνα ονόματα καλλιτεχνών που αναφέp νται στα πpω

τοϊσλαμικά κείμενα αφορούν επαγγελματίες ή ερασιτέ

χνες καλλιγράφους - συχνά ανώτερους αξιωματούχους. 

Τα κοuφικά (από την πόλη Κούφα του Ιράκ, όπου uποτί ε

ται ότι πρωτοεμφανίστηκαν) ήταν μια επίσημη μορφή α
ραβικής γραφής. Παρόλο ότι χpησιμ π ιούνταν και στην 



καθημερινή ζωή, η κύρια χρήση τους σχετιζόταν με το Κο
ράνιο και τις χειρόγραφες αναπαραγωγές του. Καθώς η 
καθε είδους εικο\ογράφηση ήταν απαγορευμένη προκει
μενου για το ιερό βιβλίο του Ισλάμ, ο μόνος τρόπος να 
δοθεί μεγαλοπρέπεια στα αντίγραφά του ήταν η χρήση ε
ξαιρετικά κομψών χαρακτήρων και η περιστασιακή προ
σθήκη αφηρημένων διακοσμητικών παραστάσεων (8, 1). 
Τα πρώτα αυτά Κοράνια διαβάζονταν από αρκετούς πι
στούς ταυτόχρονα, γι' αυτό και οι σελίδες τους είναι άνε
τες και με λίγες μόνο αραιογραμμένες αράδες. Οι παχείς, 
βαριοί, αλλά και αιχμηροί σαν ξίφη, χαρακτήρες τους 
χρησιμοποιούνταν κατ' επέκταση και σε μνημειώδεις επι
γραφές, ενώ το μορφότυπο που σχημάτιζαν εμπνεόταν συ
χνά από τα φυτικά ποικίλματα που το συνόδευαν, όπως, 
λ.χ., στο μίχραμπ του Μεγάλου Τεμένους της Κόρδοβας 
( ,17· 8,19). 

Οι επιγραφές με κουφικούς χαρακτήρες ήταν αρκετά 
συνηθισμένες και στη διακόσμηση πολυτελών αντικειμέ
νων, όπως οι κασετίνες από ελεφαντόδοντο. Σε μια απ' 
αυτές, φιλοτεχνημένη σ' ένα εργαστήριο κοντά στην Κόρ
δοβα (8,26), διαβάζουμε: «Η εικόνα που προσφέρω είναι 
εκείνη του υπερήφανου στήθους μιας κοπέλας ... Προορι
σμός μου είναι να φιλοξενώ μόσχο, κάμφορα και άμπα
ρι». Πολύ διαφορετικά από το πληθωρικό αυτό σκεύος 
είναι ορισμένα πήλινα πιάτα που διακρίνονται για τη λιτή, 
απέριττη και αυστηρή ομορφιά τους μοναδική τους δια
κόσμηση είναι συνήθως μια απλή επιγραφή με παραινέ
σεις, ή άλλα αποστάγματα σοφίας, όπως, λ. χ., «η υπομο
νετική μάθηση είναι στην αρχή πικρή, αλλά στο τέλος γί
νεται γλυκύτερη κι από το μέλι» (8,27). Εδώ, οι διακοσμη
τικές δυνατότητες των κουφικών χαρακτήρων αξιοποιού
νται απόλυτα - σε βαθμό που πολλοί μεταγενέστεροι 
καλλιτέχνες, αν και ανίκανοι να τους διαβάσουν, τους μι
μούνται, χρησιμοποιώντας τους ως αφηρημένα διακο
σμητικά μοτίβα. 

,25 1ανδύας στέψης του Ρογηρου Β , 

1134. 1εταξωτό κεντημένο με χρυσό 

ι.;αι μαργαριτάρια. Θησαυροφυλακιο, Βιένη. 
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8,24 Γρυπας, Ι lος-12ος αιώνας. Ορείχαλ1ως, ύψος 101, 6 εκ. �1ουσείο 

dell' Opera della Primaziale, Πίζα. 
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8,26 ασετίνα από 

ι:λεφαντόδοντο. 

\πό εργαστήριο 

�,;οντά στην όρδοβα, 

πεp. 96 -70. 

Υψος 16 εκ. 

Ισπανική ταιρία της 

μερικής, έα όρκη. 

Πολλά από τα πιάτα αυτά του 9ου και ΙΟου αιώνα πα
ρουσιά ουν ενδιαφέρον κι από μια άλλη άποψη. Πρόκει
ται για τα πρώτα δείγματα ισλαμικής τέχνης που πpοοpί
ονται για καθημερινή χρήση, και όχι για κάποιο τέμενος, 

ανάκτορο, ή άλλο ενδιαίτημα ηγεμόνα. Όπως και στην 
υpώπη, έτσι και στην γγύς νατολή η αγγειοπλαστική 

αντιμετωπι όταν για πολλούς αιώνες ως κατώτερη τέχνη, 

κατάλληλη για την κατασκευή χρηστικών κυρίως σκευ

ών. ιαφοpετική ήταν, όμως, η κατάσταση στην Κίνα, ό
που οι καλλιτέχνες της Περιόδου Τανγκ (βλ. Κεφ. 6) κα
τασκεύαζαν ήδη υπέροχα κεραμικά, που δεν απείχαν πο

λύ από τα μεταγενέστερα πορσελάνινα αριστουργήματα 
(η πραγματική πορσελάνη έκανε την εμφάνισή της λίγο 
αργότερα). Η εντυπωσιακή, σχετικά ξαφνική, ανάπτυξη 
της ισλαμικής αγγειοπλuστικής πυροδοτήθηκε σε μεγάλο 
βαθμό από την εισαγωγή πολλών και ποικίλων κινέζικων 
αγγείων από πορσελάνη ή επιχρισμένο γυαλί, στα χρόνια 
των βασιδών. 

φού το απαραίτητο για τη κατασκευή πραγματικής 

πορσελάνης υλικό (ο καολίνης) δεν υπήρχε στην γγύς 
νατολή, επινοήθηκε ένας νέος τύπος αγγειοπλαστικής: 

η φαγεντιανή ή μαγιόλικα, λείος δηλαδή πηλός με μια εξί

σου στιλπνή επιφάνεια, που αποτελεί ιδεώδες υλικό για 

έγχρωμες διακοσμητικές παραστάσεις. πιπλέον, σύντο

μα διαπιστώθηκε ότι τα αγγεία από φαγεντιανή μπορούν 

ν' αποκτήσουν μια ιpιδίζουσα μεταλλική επιφάνεια αν επι
χpιστούν μ' ένα είδος βερνικιού πριν ψηθούν για δεύτερη 
φορά. Οι εξελίξεις αυτές επηρέασαν καθοριστικά όχι μό

νο τη μορφή των κάθε είδους σκευών, αλλά και την αρχι
τεκτονική του Ισλάμ. Όπως ήδη αναφέρθηκε, το μίχραμπ 
του Μεγάλου Τεμένους του Καϊρουάν διακοσμήθηκε με 

ανάλογα πλακίδια ήδη το 62-3. Με τον καιρό, τα επιχρι

σμένα και επισμαλτωμένα πλακίδια, με επιγραφές, γεω
μετρικά μοpφότυπα, και φυτικές διακοσμήσεις σε ψυχρά 

συνήθως χρώματα (μαύρο, λευκό, διάφορα πράσινα και 

γαλάζια), θα εξελιχτούν σ' ένα από τα διακριτικά γνωρί
σματα της ισλαμικής αρχιτεκτονικής. 

Παρόλο ότι η κατασκευή σκευών από χρυσό ή άργυρο 
ήταν επισήμως απαγορευμένη, σύντομα κι αυτό ο "κα

νόνας" παραβιάστηκε. ποκινητές της εξέλιξης αυτή ή

ταν περισσότερο οι έμποροι και άλλοι εκπρόσωποι της 

μουσουλμανικής μεσαίας τάξης και λιγότερο οι αυλικοί 

και αξιωματούχοι, που μπορο · σαν έτσι κι αλλιώς να προ
μηθευτούν ανάλογα αντικείμενα από την Κίνα. Τα σημα
ντικότερα κέντρα μεταλλοτεχνίας βρίσκονταν στη εpάτ 
(στο σημερινό φγανιστάν) και στη Μοσούλη (στο σημε

ρινό βόρειο Ιράκ), όπου, από την εποχή των ελτ σύκων 

ώς τα τέλη του Ι5ου αιώνu, παράγονταν μαζικά αξιόλογα 

ορειχάλκινα κηροπήγια, υπέροχες λεκάνες και κανάτες, 

και άλλα αξιόλογα έργα μεταλλοτεχνίας, συχνά με εν έ
σεις ή επίχρισμα από χρυσό ή άργυρο. νάλογο ενδιαφέ
ρον παρουσιάζουν και έργα από ορείχαλκο, χαλκό και 

άλλα μέταλλα που παράγονταν στην ίγυπτο στα χρόνια 

των Φατιμιδών (9 -1171), ή στην Ισπανία. ορειχάλκι

νος γρύπας της ικόνας 8,24, που λέγεται ότι τον έφερε 

στην Ιταλία ο σταυροφόρος βασιλιάς της Ιερουσαλήμ 
μάλpιχος · (1162-73), αποτελεί το πιο ολοκληρωμένο ί
σως δείγμα περίοπτης γλυπτικής που έχει να επιδείξει η 
Ισλαμική τέχνη. 

πό τα πρώτα της ήδη βήματα, η Ισλαμική τέχνη έχαι

ρε ιδιαίτερης εκτίμησης στην υpώπη. · pγα αγγειοπλα

στικής, μεταλλοτεχνίας και μεταξωτά εισάγονταν από τα 

βασικά κέντρα του Ισλαμικού πολιτισμού. ι εμπορικές 

ανταλλαγές ανάμεσα στο Ισλάμ και την υpώπη δεν δια

κόπηκαν ποτέ, ούτε καν κατά τη διάρκεια των Σταυροφο
ριών και των πολέμων για την ανάκτηση της Ισπανίας. 

πό τη στιγμή που η διακόσμησή τ υς δεν περιλάμβανε 

θρησκευτικά σύμβολα, τα κά ε είδους έργα ισλαμική τέ

χνης ήταν εύκολο να γίνουν δεκτά και να χρησιμοποιού

νται από τους χριστιανούς. Στη l.ικελία, λ.χ., οι μουσουλ

μάνοι τεχνίτες διατήρησαν αναλλοίωτο το ύφος της δου
λειάς τους πολύ μετά την κατάληψη της Μεσσήνης από 

το ς οpμανδούς, το 1061. Το αξιολογ τεpο δείγμα ισλα

μικής υφαντουργίας που σώζεται, ένα κόκκινος μεταξω

τός μανδύας κεντημένος με χpυση κλωστή και μαργαρι

τάρια, προέρχεται από το Παλέρμο και προοριζόταν για 

,27 Πιάτο με κουφική 

επιγραφή. ισαπούp, 

ΙΟος αιώνας. 

ιάμετρος 45,7 εκ. 

Μητροπολιτικ·ό Μουσείο, 

tα Υόρκη. 



τον νορμανδό βασιλιά Ρογήρο ο· (8,15). Εδώ το πανάρ
χαιο στην τέχνη τπς Εγγύς Ανατολής μοτίβο του λιοντα
ριού που επιτίθεται σε μια καμήλα αναπαράγεται κι από 
τις δυο πλευρές ενός περσικού δέντρου της ζωής, ενώ μια 
επιγραφή με κουφικούς χαρακτήρες στην άκρη εύχεται 
κάθε ευτυχία στον κάτοχο και αποτυπώνει τη χρονολογία 
ύφανσης (528 του μουσουλμανικού ημερολογίου, δηλαδή 
1133-4). Μετά το Ι 6ο αιώνα, τον υπέροχο αυτό μανδύα τον 
χρησιμοποιούσαν στη στέψη των αυτοκρατόρων της Α
γίας Ρωμαϊκής Αυτοκρατορίας. 

Η Ισλαμική τέχνη γεννά ορισμένα ερωτήματα για τη 
φύση της τέχνης, και ειδικότερα για το καλλιτεχνικό ύφος 
και τη διαμόρφωσή του. Όπως ήδη επισημάνθηκε, ένα 
σταθερό, χαρακτηριστικό και ευδιάκριτο «ισλαμικό ύ
φος)) είναι αισθητό από την πρώτη στιγμή, ακόμα και σε 
έργα τέχ\.ης που αντλούν στοιχεία από άλλους, συχνά δια
φορετικούς μεταξύ τους, πολιτισμούς. Ο μουσουλμανικός 
χαρακτήρας του Τρούλου του Βράχου, λ.χ., είναι αδιαμ
φισβήτητος, έστω κι αν τα δομικά και μορφολογικά του 
πρότυπα προέρχονται από τη χριστιανική αρχιτεκτονική. 
Πρόκειται για ένα φαινόμενο που καλύπτει όλη την τερά
στια γεωγραφική και χρονολογική έκταση του Ισλάμ και 
συνδέεται με λαούς εντελώς διαφορετικής εθνικής και πο-
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λιτισμικής ταυτότητας. Η κοινή θρησκεία δεν αρκεί για 
να ερμηνεύσει την ύπαρξη του ιδιαίτερου αυτού ύφους, 
γιατί πολλά έργα ισλαμικής τέχνης δεν έχουν καμιά σχέ
ση με τη θρησκεία - μια θρησκεία αρνητικά προδιατεθει
μένη, άλλωστε, απέναντι στις εικαστικές τέχνες. Επιπλέ
ον, αρκετά από τα πιο χαρακτηριστικά και σημαντικά ι
σλαμικά έργα τέχνης είναι γνωστό πως σχεδιάστηκαν και 
φιλοτεχνήθηκαν από μη μουσουλμάνους καλλιτέχνες. 
Μια σύγκριση, επομένως, της Ισλαμικής με τη Βουδιστι
κή ή τη Χριστιανική τέχνη θα ήταν εξίσου άστοχη και ατε
λέσφορη όσο και η παραβολή της με οποιαδήποτε εθνική 
τέχνη. Κι όμως, ορισμένα σταθερά και χαρακτηριστικά 
γνωρίσματά της, όπως, λ.χ., ο ανεικονικός και μη συμβο
λικός χαρακτήρας της, μπορούν ν' αποδοθούν, αν όχι στο 
ίδιο το Κοράνιο και το Χαvτίθ, τουλάχιστον στο μήνυμα 
της διδασκαλίας του Προφήτη, με την πιο πλατιά και βα
θιά έννοια του όρου. Για το μουσουλμάνο, ο θεός είναι η 
μόνη πραγματικότητα. Ο κόσμος των αισθήσεων είναι ε
φήμερος και μάταιος η ομορφιά του είναι φευγαλέα, χω
ρίς, όμως, αυτό να σημαίνει και ότι πρέπει κανείς ν' απο
φεύγει να την καλλιεργεί και να την απολαμβάνει. Αν η 
τέχνη του Ισλάμ δεν υπήρξε μια θρησκευτική τέχνη, θα 
ήταν πάντως υπερβολή να ισχυριστούμε πως ήταν και μια 
τέχνη άσχετη με τη θρησκεία. 





(αιrtνιινπ) Γιαν βαν Άuκ, Η Παναγ{α τσιι Καρδινάλιοι, Ρολtν (λειrτομtρεια), ιrερ. 1433-4. Λά& οε μοιισαμά, 66χ62 εκ. Λούβρο, Παρίσι. 



9. 

Ο Μεσαίωνας στην Ευρώπη 

Ένας εσταυρωμένος στον Καθεδρικ6 α6 της Κολο
νίας (9,1) είναι έργο της ίδιας ακριβώς δεκαετίας του ΙΟου 

αιώνα με το μίχραμπ στο Μεrάλο Τέμενος της Κ6ρδοβας 
(8,19). Η απόσταση, όμως, ανάμεσα στη σπαρακτική αυ

τή εικόνα και τα ιδεώδη του Ισλάμ - ή και τα ιδεώδη 

οποιασδήποτε από τις άλλες μεγάλες θρησκείες του κό

σμου - είναι τεράστια. Ο ταπεινωμένος και πάσχων θεός 

με τα τόσα ανθρώπινα χαρακτηριστικά είναι μια καθαρά 

χριστιανική εικόνα. Παρόμοιες αντιλήψεις για τον Χρι

στό διαδόθηκαν πλατιά και κυριάρχησαν στα χρόνια που 

συνήθως ονομάζουμε Μεσαίωνα. Οι πρώτοι χριστιανοί α

πεικόνιζαν τον ριστό ως θεραπευτή, δάσκαλο, νομοθέ

τη, ή κριτή (7,15· 7,16· 7,17). Σ' αυτούς, ο σταυρός ήταν 

σύμβολο του θριάμβου επί του θανάτου και οι απεικονί

σεις της Σταύρωσης σπάνιες. Μετά την �ικονομαχία, ορι

σμένοι βυζαντινοί καλλιτέχνες άρχισαν ν' αποδίδουν πε-

9, Ι Σταυρός του Γκέρο, 969-76. Ξύλο, ύψος 1. 7 μ. Καθεδρικός αός 

της Κολονίας. 

ριστασιακά το Θείο Πάθος, αλλά μ' έναν συγκρατημένο, 

αποστασιοποιημένο, τελετουργικό κάπως τρόπο, που έδι

νε έμφαση περισσότερο στη βαθύτερη σημασία του γεγο

νότος και λιγότερο στην αμεσότητα του ανθρώπινου πό

νου. Σε ό,τι αφορά τη μορφή του ενσαρκωμένου θεού, τα 

ελληνικά ιδεώδη της φυσικής ομορφιάς εξακολουθούσαν 

ν' αποτελούν τη βασική πηγή έμπνευσης. 
εν υπάρχει προηγούμενο για τη βλοσυρή, κάθε άλλο 

παρά εξιδανικευμένη, μορφή του Καθεδρικού αού της 
Κολονίας. Πρόκειται για έναν Χριστό εξουθενωμένο από 

το σωματικό μαρτύριο, με το στομάχι του πρησμένο, το 

κεφάλι πεσμένο, τα μάτια κλειστά, το στόμα μόλις ν' α

νοίγει. Το ξυλόγλυπτο είναι έργο του κέρο, αρχιεπίσκο

που της Κολονίας (969-76), και αποτελεί το πρώτο γνωστό 

δείγμα του ιδιαίτερου ενδιαφέροντος για την αγωνία του 
Χριστού, που αποτελεί διακριτικό γνώρισμα της υτικής 

χριστιανικής παράδοσης. Γύρω στο 1020, ο Βερνάρδος 

του Ανζού διακήρυξε ότι μόνο ο Χριστός στο σταυρό ήταν 

κατάλληλη εικόνα για μια εκκλησία. Μόνο στη ύση πα

ρέμεινε πάντοτε ζωντανή η πίστη ότι η αναπαραγωγή των 

πληγών (των λεγόμενων «στιγμάτων») του ριστού στο 
σώμα ενός πιστού αποτελούσε δείγμα θείας χάρης. Ο · -
γιος Φραγκίσκος της Ασίζης το 1224 και η γία ικατερί

νη της Σιένας αργότερα (στην περίπτωσή της χωρίς ορατά 

αποτυπώματα, αλλά μόνο με την αίσθηση του πόνου) α

ποτελούσαν απ' αυτή την άποψη χαρακτηριστικά παρα

δείγματα. Μόνο στη ύση υπήρχαν αδελφότητες μονα

χών που αυτομαστιγώνονταν δημόσια, σε βαθμό που, ό
πως περιγράφει ένας συγγραφέας του I ου αιώνα, οι θεα

tές «έχυναν ποταμούς δακρύων, σαν να παρακολουθού

σαν το ίδιο το Θείο Πάθος». · νας, λοιπόν, από τους 

κύριους στόχους των καλλιτεχνών της υτικής υρώπης 

το Μεσαίωνα ήταν - σε αντιδιαστολή με τους βυζαντι

νούς συναδέλφους τους - να παρουσιάζουν γεγονότα από 

τα Ευαγγέλια, και ειδικότερα από τα Πάθη, με τόσο ζω
ντανό και ζωηρό τρόπο, ώστε οι πιστοί να νιώθουν πως 

συμμετέχουν στα τεκταινόμενα. 

Μια εντελώς διαφορετική εικόνα του ριστού συνα

ντάμε σ' ένα μεγάλο λιθάρι από το Γέλινγκ της ανίας, 

λαξευμένο ανάμεσα στο 965 και το 9 5 (9,3). Τα μορφότυ

πα των αλληλοδιαπλεκόμενων σχοινιών με κόμπους είναι 

εδώ ανάλογα μ' εκείνα των εικονογραφημένων χειρογρά

φων της Βρετανίας, δυο περίπου αιώνες πριν (7 ,53). Ο ρι

στός εμφανίζεται να έχει ήδη ενσωματωθεί σε μια βορειο

ευρωπαϊκή παράδοση θεοτήτων και πνευμάτων. Η τετά

στια αυτή πέτρα λαξεύτηκε με εντολή του βασιλιά ά

ραλντ του Κυανόδοντα, ο οποίος, όπως αναφέρει η ρουνι

κή επιγραφή, «κατέκτησε ολόκληρη τη ανία και τη 

Νορβηγία και έκανε τους ανούς χριστιανούς». Για πε

ρισσότερα από 100 χρόνια, οι λαοί αυτοί προκαλούσαν 
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Η Δυτική Ευρώπη το Μεσαίωνα
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δέος στη χριστιανική Ευρ<ί1πη, που τους θεωρούσε ά
γριους ειδωλολάτρες. Σε πολλές λιτανείες του 9ου αιώνα 
ακουγόταν η φράση <ω καλός θεός ας μας σώσει από τη 
μανία των ανθρώπων του Βορρά». Η απόπειρα του Χά
ραλντ να επιβάλει το Χριστανισμό στους υπηκόους του 
απέτυχε και οδήγησε στην εκθρόνισή του. Ο εκχριστιανι

σμός της Δανίας και της Νορβηγίας θα καθυστερήσει έτσι 
έναν ακόμα αιώνα, ενώ της Σουηδίας περισσότερο. Παρ' 
όλα αυτά, οι καλλιτεχνικές παραδόσεις (και ειδικότερα 
τα μορφότυπα) του Βορρά άσκησαν σημαντική επίδραση 
στη διαμόρφωση της τέχνης της μεσαιωνικής Δυτικής 
χριστιανοσύνης. 

Πολύ διαφορετικός στο πνεύμα και τη σημασία του -
αν και ελάχιστα μεταγενέστερος - είναι ένας μεγαλοπρε
πής χρυσός σταυρός από το Ανακτορικό Παρεκκλrjσιο 

του· Ααιεν, διακοσμημένος με σμαράγδια, ρουμπίνια, α
μέθυστους και μαργαριτάρια (9,2). · Οταν υπήρχαν οι απα
ραίτητοι πόροι, οι σταυροί, τα εκκλησιαστικά σκεύη και 

οι λειψανοθήκες αυτής της περιόδου καλύπτονταν με πο
λύτιμους λίθους, ανάλογους μ · εκείνους που, κατά την Α

ποι,:άλυψη του Ιωάννη, θα χρησιμοποιούνταν για το χτίσι
μο της ουράνιας Ιερουσαλήμ. Μερικές φορές μάλιστα, 
χρησιμοποιούνταν και αρχαία κοσμήματα, παρά τις πα
γανιστικές τους παραστάσεις (στο σταυρό από το· Ααχεν 
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9,2 Σταυρός του οθάριοι . 

περ. Ι . ρυσός, 

σμάλτο, πολύτιμοι λίθοι, 

ύψος 49, εκ. 

Θησαυροφυλάκιο, · αχεν. 

διακρίνεται ανάμεσα στ' άλλα κι ένα κόσμημα με τις 
Τρεις άριτες). Τα βασικά, ωστόσο, διακοσμητικά στοι
χεία επιλέγονταν με ιδιαίτερη προσοχή. · τσι, διακρίνει 
κανείς στο κέντρο ένα ρωμαϊκό καμέο με τη μορφή του 

υγούστου και τα αυτοκρατορικά εμβλήματα, ενώ στο 

κάτω μέρος ένα ιντάλιο από ορεία κρύσταλλο με το κεφά

λι του Λοθάριου Β' ( 55-69), εγγονού του Καρλομάγνου 
και βασιλιά της οθαριγγίας (Λοραίνης). Η ιδέα ενός τέ
τοιου σταυρού με κοσμήματα (cru gcmmata) έχει τις ρίζες 
της στο έμβλημα που υιοθέτησε ο Κωνσταντίνος, ο πρώ
τος χριστιανός αυτοκράτορας. Ο εντυπωσιακός σταυρός 
της εικόνας 9,2 είναι χαρακτηριστικό ότι φιλοτεχνήθηκε 

για λογαριασμό του Όθωνα Γ' (9 3-1002), του αυτοκράτο
ρα της γίας Ρωμαϊκής Αυτοκρατορίας που φιλοδοξούσε 

9,3 Πέτρα με ρουνική 

επιγραφή, 965- 6. 

Γρανίτης, ύψος 2,44 μ. 

Γέλινγιc, Δανία. 

ν' αναβιώσει μια πραγματική αυτοκρατορία στη ύση. Ο 
θρίαμβος του ριστού συμβολίζεται με τη βοή εια της αυ
τοκρατορικής εικονογραφίας. Στην πίσω, ωστόσο, πλευ
ρά του σταυρού είναι χαραγμένος ένας νεκρός ή θνήσκων 

ριστός, που θυμίζει περισσότερο ανάλογες βυζαντινές 
παραστάσεις και λιγότερο τον εσταυρωμένο του αρχιεπί
σκοπου Γκέρο (9, 1). Το χέρι του Θεού-Πατέρα εμφανίζε
ται εδώ να κατεβαίνει από τον ουρανό, κρατώντας ένα 
στεφάνι μέσα στο οποίο διακρίνεται το · γιο Πνεύμα με 
τη μορφή περιστεριού. Στις στέψεις των αυτοκρατόρων 
αυτή η πλευρά του σταυρού ήταν στραμμένη προς τον 
κλήρο, ενώ η άλλη προς τον αυτοκράτορα. Μ' αυτόν τον 
τρόπο, ο σταυρός συμβόλιζε την ένωση της εκκλησίας και 

του κράτους υπό το σκήπτρο ενός αυτοκράτορα που α
ντλούσε το χρίσμα και το στέμμα του από τον ίδιο τον 
πάπα - ένωση που σπάνια επιτεύχθηκε στο Μεσαίωνα, 

παρά τις σχετικές προσδοκίες. 
Ο περίπλοκος και αντιφατικός χαρακτήρας του Πρώι

μου Μεσαιωνικού πολιτισμού έχει τις ρίζες του στους τα

ραγμένους αιώνες που ακολούθησαν το θάνατο του Καρ
λομάγνου, το 14. Πολύ γρήγορα, η τεράστια αυτοκρατο
ρία του άρχισε να τρίζει. Στα τρία τμήματα όπου κυβερ

νούσαν οι διάδοχοί του (αντιστοιχούσαν κατά προσέγγιση 
στη σημερινή αλλία, τη σημερινή ερμανία, και μια εν
διάμεση λωρίδα που ξεκινούσε από τη σημερινή Ολλανδία 

και έφτανε ώς τη σημερινή λβετία) άρχισε να επικρατεί 
αναρχία. Οι επιθέσεις από το εξωτερικό ήταν συνεχείς. 
Οι· ραβες της Ισπανίας έκαναν συνεχώς επιδρομές στη 
νότια και κεντρική αλλία, αναζητώντας λάφυρα και δού
λους. Οι Βίκινγκς κυριαρχούσαν στις ακτές του Βορρά 
και της ύσης και, ακολουθώντας το ρου των ποταμών, 



έφταναν ώς την καρδιά της αυτοκρατορίας. Σύντομα μια 
νέα απειλή έκανε την εμφάνισή της. Ξεκινώντας από την 

κεντρική σία, οι Μαγυάροι σάρωσαν την Ευρώπη, φτά

νοντας ώς την Παβία το 99 και τη νότια Γαλλία το 917. 

Το 924, όμως, απωθήθηκαν στην Ουγγαρία, όπου και ε
γκαταστάθηκαν μόνιμα. 

Το 911, ο αρχηγός κάποιων Βίκινγκς που είχαν εγκα

σταθεί στην περιοχή που ονομάστηκε απ' αυτούς οpμαν

δία πήρε από το βασιλιά των δυτικών Φράγκων τον τίτλο 

του δούκα και βαφτίστηκε χριστιανός. Οι οpμανδοί έ

παιξαν ιδιαίτερα σημαντικό ρόλο στη μεσαιωνική Ευρώ

πη, και ειδικότερα στην παρατεταμένη σύγκρουση ανάμε

σα στους πάπες και τους αυτοκράτορες της Αγίας Ρωμαϊ

κής υτοκpατοpίας. Το 1053, νοpμανδοί τυχοδιώκτες ε
ξαφάνισαν και την τελευταία βυζαντινή παρουσία από τη 

νότια Ιταλία, ενώ σύντομα έδιωξαν και τους· pαβες από 

τη Σικελία. Την ίδια περίπου εποχή, το 1066, ο Γουλιέλμος 

ο Κατακτητής νικούσε στη μάχη του Χάστινγκς και ε

γκαινίαζε τη νορμανδική κυριαρχία στην Αγγλία. 
ν ο αιώνας που ακολούθησε το θάνατο του Ι'αpλομά

γνου ήταν ο πιο ταραγμένος στην ιστορία της υpώπης, 
ήταν πάντως και η περίοδος όπου τέθηκαν οι βάσεις του 

λεγόμενου Μεσαιωνικού πολιτισμού της. Η Γερμανία και 
η Γαλλία άρχισαν να διαμορφώνονται ως ιδιαίτερες κρα

τικές και πολιτισμικές οντότητες. Στο εσωτερικό τους, 

έκανε την εμφάνισή του αυτό που σήμερα ονομάζουμε φε
ουδαρχία ή φεουδαλικό σύστημα, και που βέβαια κάθε άλ

λο παρά ενιαίο και ομοιόμορφο ήταν παντού. Παράλλη
λα, κι ενώ ο μοναστισμός γνώριζε σταθερή ανάπτυξη απο

κτώντας βαθμιαία τη σημασία υπερεθνικής δύναμης, γύ

ρω στις αρχές του ΙΟου αιώνα εκδηλώνεται και μια πρώτη 

αναγέννηση στις τέχνες. 

Οθωνική τέχνη 

Η πρώτη χώρα όπου η αναρχία και η αστάθεια υποχώ

ρησαν ήταν η Γερμανία. Ο Ερρίκος Α' (919-36) αποκατέ

στησε μια σταθερή διακυβέρνηση, ενώ ο γιος του Όθων 

Α' (936-73) στέφτηκε το 962 στη Ρώμη από τον πάπα αυτο

κράτορας της Αγίας Ρωμαϊκής Αυτοκρατορίας. Η Οθωνι
κή τέχνη πήρε τ' όνομά της από τον Όθωνα Α' και τους 
απογόνους του, που βασίλευσαν στη Γερμανία και τη βό

ρεια Ιταλία ώς το 105€, Ι<'αι αποτελούσε σε σημαντικό 

βαθμό μια συνειδητή αναβίωση της Καpολίγγειας τέχνης, 

με έντονες επεκτατικές τάσεις. Η εκκλησία-αβαείο του 

Αγίου Παντελεήμονα στην Κολονία, που χρηματοδοτήθη
κε από τον αρχιεπίσκοπο Μπρούνο (νεότερο αδελφό του 
Όθωνα Α'), οφείλει πολλά στην κάτοψη των καpολίγ

γειων εκκλησιών - το δυτικό τμήμα παρέμεινε σχεδόν 

αναλλοίωτο όταν τους επόμενους αιώνες η υπόλοιπη εκ

κλησία ξαναχτίστηκε σχεδόν από την αρχή (9,4). 

Η επιβλητική δυτική πρόσοψη, όπως αυτή του Αγίου 

Παντελεήμονα, είναι χαρακτηριστικό γνώρισμα της Οθω

νικής τέχνης - έστω κι αν οι ρίζες της βρίσκονται αναμ
φισβήτητα στην Καpολίγγεια Αναγέννηση. Παρά τα στοι
χεία που αντλεί από την εποχή του Καpλομάγνου, η Οθω

νική τέχνη δεν είναι μια τέχνη που κοιτάζει προς τα πίσω. 

Η διάταξη των όγκων στη δυτική πλευρά του Αγίου Πα-
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ντελεήμονα διακρίνεται για την τολμηρότητά της, ενώ 

στο εσωτερικό του yίου Μιχαήλ του ίλντεσχαίμ είναι 

φανερή μια νέα αίσθηση του εσωτερικού χώρου. Ο Άγιος 

Μιχαήλ έχει δύο ιερά, δύο εγκάρσια κλίτη και δύο κόγχες 

ιερού, από τις οποίες η δυτική βρίσκεται πάνω από ένα 

ημιυπόγειο παρεκκλήσιο-κρύπτη (9,5). Τα επιμέρους τμή
ματα του κτίσματος ενοποιούνται από ένα γενικότερο μα
θηματικό σχήμα, που βασίζεται στα ίσα τετράγωνα. Το 

μεσαίο κλίτος αποτελείται από τρία τετράγωνα με πεσ

σούς στις γωνίες και κίονες στα ενδιάμεσα - ένα σύστη

μα εναλλαγής των υποστυλωμάτων που γνώρισε μεγάλη 

διάδοση στη Γερμανία για έναν περίπου αιώνα. Η πιο σύν
θετη αυτή κάτοψη αποτελεί αποφασιστική τομή σε σχέση 

με τους μονότονους διαδοχικούς κίονες, που χαρακτηρί

ζουν τις πpωτοχpιστιανικές βασιλικές. Στο Χίλντεσχαϊμ 

το εσωτερικό έχει συλληφθεί ως συνολικός χώρος- οι κυ

ρίως είσοδοι έχουν τοποθετηθεί στη νότια πλευρά, έτσι ώ

στε το πλάγιο κλίτος όπου οδηγούν v' αποτελεί ένα είδος 

νάρθηκα σε ορθή γωνία με τον κύριο άξονα του ναού (ο 

Άγιος Μιχαήλ του ίλντεσχαίμ καταστράφηκε σχεδόν 

ολοσχερώς στο Β' Παγκόσμιο Πόλεμο και ξαναχτίστη

κε). 

Ο επίσκοπος του Χίλντεσχαϊμ Μπέpνβαpντ (πεp. 960-
1022, ανακηρύχτηκε άγιος το 1192), που υπήρξε παιδαγω
γός του Όθωνα Γ και τον συνόδευσε στη Ρώμη το 1001, 

9,4 · γιοι; Παντελεήμων, Κολονία, περ. 9 Ο. 
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9,S· 9,6 Κάτοψη και τομή του Αγίου Μιχαήλ του Χίλντεσχαϊμ. 

ήταν ο κινητήριος νους της ανέγερσης του Αγίου Μιχαήλ. 

Η απομάκρυνση από το πρότυπο της βασιλικής πρέπει 

να ήταν εσκεμμένη και δεν αποκλείεται να συνδέεται με 

το ταξίδι του επισκόπου Μπέρνβαρντ στην Ιταλία. Ένας 

σύγχρονός του βιογράφος περιγράφει τον επίσκοπο ως 

«διακεκριμένο συγγραφέα, έμπειρο ζωγράφο, εξαίρετο 

στη χύτευση του ορείχαλκου και την αρχιτεκτονική». Εί
ναι, επομένως, πολύ πιθανό η σχέση του με τα αξιόλογα 
έργα μεταλλοτεχνίας στον Άγιο Μιχαήλ να μην ήταν α

πλώς σχέση εργοδότη. Στα έργα αυτά από ορείχαλκο ανή
κει και ο ύψους 3,65 μ. κίονας με σπειροειδείς ανάγλυφες 

παραστάσεις (9,8), που είναι φανερά εμπνευσμένος από 

τη Στήλη του Τραϊανού (5,60) και τη Στήλη του Μάρκου 

Αυρήλιου (5,61) στη Ρώμη, απεικονίζει σκηνές από τη ζωή 
του Χριστού, και είχε αρχικά έναν τεράστιο σταυρό στην 

κορυφή (καταστράφηκε το 1544). Άθικτες σώζονται και 
δυο πόρτες ύψους 4,5 μ., με μορφές σε τόσο έκτυπο ανά
γλυφο ώστε ορισμένα κεφάλια να δείχνουν σχεδόν ολό

γλυφα (9,7). Κάθε πόρτα περιλαμβάνει 8 σκηνές- αριστερά 

απεικονίζονται επεισόδια από τη Γένεση, που "διαβάζο

νται" από πάνω προς τα κάτω, ενώ δεξιά σκηνές από τα 

Ευαγγέλια, με σειρά από κάτω προς τα πάνω. Μ' αυτόν 
τον τρόπο, ο πειρασμός του Αδάμ και της Εύας βρίσκεται 
απέναντι από τη Σταύρωση, αντιπαραθέτοντας την πτώ

ση με τη λύτρωση του ανθρώπου. Παρόλο ότι ανάλογες 

παραστάσεις συναντάμε και σε εικονογραφημένα χειρό

γραφα της εποχής, τα ορειχάλκινα αυτά ανάγλυφα δια

κρίνονται για την ασυνήθιστη ανθρωπιά τους και τη δρα
ματική τους έκφραση. Οι γυμνές μορφές είναι εδώ ελάχι
στα ή καθόλου επηρεασμένες από την Κλασική παράδο
ση. Αν κάτι τις χαρακτηρίζει, αυτό είναι μια φυσική αδε

ξιότητα, ένα βαρύ σώμα συνδυασμένο με ανάλαφρα 

άκρα, που ίσως υπαινίσσεται την αδυναμία του εγκλωβι

σμένου στη σάρκα πνεύματος. · Οταν ο Αδάμ πρωτοσυνα

ντάει την Εύα δείχνουν και οι δυο δειλοί και φοβισμένοι. 
Στη σκηνή του πειρασμού αποκτούν κάποια αυτοπεποίθη
ση, αλλά, όταν ο Θεός στρέφει καταδικαστικά το δάχτυ

λό του προς το μέρος τους, ζαρώνουν καταντροπιασμέ
νοι, με τον Αδάμ να κατηγορεί την Εύα κι αυτή με τη σειρά 

της το φίδι, που έχει μορφή δράκου και σέρνεται στα πό
δια της. 

Στη ζωγραφική γίνεται επίσης αισθητή την ίδια εποχή 

μια μεγαλύτερη τάση για έκφραση των συναισθημάτων, 
που εκδηλώνεται κυρίως σ' ένα νέο τύπο λειτουργικού βι-

9,7 Ορειχάλκινη πόρτα με σκηνές από την Παλαιά και την Καινή ιαθή

κη, περ. 1015. Άγιος Μιχαήλ (Καθεδρικός Ναός) του Χίλντεσχαϊμ. 



9, επτομέρεια από κίονα, περ. 1015. Ορείχαλκος, διάμετρος 53,3 εκ. 

· Ύ\Ος Μιχαήλ του Χίλντεσχαιμ. 

βλίου, τις Περικοπές. Εδώ, τα κείμενα είναι διαταγμένα 
με βάση τις ανάγκες της λειτουργίας. Δεν υπάρχουν πια 

περιθώρια για "προσωπογραφίες" των ευαγγελιστών, που 

προηγούνταν πάντοτε από το κείμενο των Ευαγγελίων 

στα χειρόγραφα της εποχής του Καpλομάγνου. Στη θέση 
τους κάνουν την εμφάνισή τους επεισόδια από τη ζωή του 

pιστού, που αρχικά εμπνέονταν από ανάλογες βυζαντι

νές παραστάσεις. Παρά τους στενούς δεσμούς ανάμεσα 
στην Οθωνική αυλή και την Κωνσταντινούπολη, που μά

λιστα επισφραγίστηκαν με το γάμο του Όθωνα Β' με τη 

βυζαντινή πριγκίπισσα Θεοφανώ το 972, η τέχνη που ανα

πτύχθηκε στα εδάφη της Αγίας Ρωμαϊκής Αυτοκρατορίας 
απομακρύνθηκε σύντομα από τις βυζαντινές επιδράσεις. 

Μια σειρά από αξιόλογα εικονογραφημένα χειρόγρα
φα της εποχής συνδέονται συνήθως με το βαείο του Ράι

χεναου (στη Λίμνη της Κωνσταντίας), παρόλο ότι δεν υ

πάρχουν αποδείξεις πως προέρχονται πράγματι από εκεί. 
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Το νέο αυτό ύφος είναι φανερό σε μια εικονογράφηση από 
το Ευαγγέλιο του Όθωνα Γ (9,9). Η σκηνή απεικονίζει 

τον Χριστό ενώ ετοιμάζεται να πλύνει τα πόδια των μαθη
τών του - μια πράξη ταπεινότητας, που τόσο ο βυζαντι

νός αυτοκράτορας όσο και ο πάπας την επαναλάμβαναν 

συμβολικά κάθε χρόνο. Υπάρχουν εδώ στοιχεία που έ

χουν κληροδοτηθεί από την Αρχαιότητα μέσω Βυζαντίου 
και που βρίσκονται εντελώς «εκτός κλίματος», όπως, 

λ.χ., συμβαίνει και με τα ενσωματωμένα στο Σταυρό του 

Λοθάpιου ρωμαϊκά κοσμήματα. Ο μαθητής που λύνει το 

σανδάλι του στο δεξιό άκρο είναι μακρινός απόγονος κά

ποιου ελληνιστικού αγάλματος αθλητή. Η μορφή του Χρι

στού - χωρίς γένια, όπως στην Πρωτοχριστιανική τέχνη 
- ανάγεται σε ακόμα παλιότερα ρωμαϊκά ανάγλυφα, ό

που ένας ασθενής γιατρεύεται από κάποιον θεραπευτή. Ο
Χριστός και ο· Αγιος Πέτρος, που έχει πάρει τη θέση του 

ασθενή, αποδίδονται μεγαλύτεροι από τις υπόλοιπες μορ

φές, προφανώς για λόγους ιεραρχίας. Το δεξί χέρι του

Χριστού επιμηκύνεται έντονα για να τονιστεί η χειρονομία

της ευλογίας, ενώ ο Άγιος Πέτρος "μιλάει" με τα χέρια

του, μ' έναν τρόπο που σύντομα θα καθιερωθεί στην εικα
στική γλώσσα της μεσαιωνικής Ευρώπης. Τα κτίρια που 

διακρίνονται στην κορυφή κατάγονται επίσης από τοιχο
γραφίες και σκηνικά της Ρωμαϊκής εποχής (5,26). Κάθε,

9,9 Ο ριστός πλtνει τα πόδια των ποστόλων, περ. 1000. Εικονογρά

φηση από το Ευαyyέλιο του Όθωνα Γ. Βαυαρική Κρατική Βιβλιοθήκη, 

Μόναχο. 
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ωστόσο, στοιχείο προοπτικής έχει χαθεί και όλα αυτά τα 
κτίσματα, που υποδηλώνουν μια εγκόσμια Ιερουσαλήμ, 
έχουν ισοπεδωθεί σ' ένα απλώς συμμετρικό μοτίβο. 

Απ' αυτή τη χαρακτηριστικά οθωνική μικρογραφία α
πουσιάζει κάθε στοιχείο Κλασικού ορθολογισμού. Εδώ, η 
επίσημη μνημειακότητα συνδυάζεται με μια παλλόμενη ε
σωτερικότητα, η οραματική, σχεδόν απόκοσμη, ατμό
σφαιρα με την οξυδερκή παρατήρηση της πραγματικότη
τας, τα ρέοντα μορφότυπα και τα φωτεινά χρώματα με 
τον έντονο συναισθηματισμό. Όλα αυτά τα στοιχεία και 
οι συνδυασμοί τους αποτελούν χαρακτηριστικά γνωρί
σματα της Οθωνικής Αναγέννησης και των αμέσως επό
μενων αιώνων. Σε συνδυασμό με τον εσταυρωμένο στον 
Καθεδρικό αό της Κολονίας και τις ορειχάλκινες πόρτες 
του Χίλντεσχαϊμ, η μικρογραφία της Εικόνας 9,9 σηματο
δοτεί τις απαρχές μιας νέας περιόδου στην ιστορία της 
ευρωπαϊκής τέχνης. 

Η Ρομανική αρχιτεκτονική στην Ιταλία 

Το 961-2, ο Όθων Α' αποκατέστησε στην Ιταλία μια 
σχετική πολιτική σταθερότητα, μετά από 100 και πάνω 
χρόνια εσωτερικής αναρχίας, που επιδείνωναν οι επιθέ
σεις των Μαγυάρων, αλλά και των Αράβων από τη βόρεια 
Αφρική. Με την ειρήνευση της χώρας, δημιουργήθηκαν 
ευνοϊκές προϋποθέσεις όχι μόνο για την οικονομική ανά
καμψη, αλλά και για την εμφάνιση των πρώτων πόλεων
δημοκρατιών. Η ανάπτυξη των ιταλικών εμπορικών πό
λεων αποτέλεσε το σημαντικότερο γεγονός της ιταλικής 
ιστορίας μετά την πτώση της Ρωμαϊκής υτοκρατορίας 
και θα επηρεάσει καθοριστικά κάθε σχεδόν πλευρά της 
πολιτικής και πολιτισμικής ζωής στους επόμενους αιώ
νες. 

Γύρω στο 1000, όπως έγραφε και ο μοναχός Ραούλ 
Γκλαμπέρ λίγες δεκαετίες αργότερα, «σε ολόκληρο σχε
δόν τον κόσμο, αλλά ιδιαίτερα στην Ιταλία και τη Γαλλία, 
παρατηρήθηκε το φαινόμενο να ξαναχτίζονται από την 
αρχή οι εκκλησίες, έστω κι αν ορισμένες απ' αυτές ήταν 
σε καλή κατάσταση και δεν χρειάζονταν ανοικοδόμηση. 
Όλα τα έθνη της Χριστιανοσύνης συναγωνίζονταν τώρα 
μεταξύ τους ποιο θα λατρεύει το θεό στα πιο ευπρεπή κτί

σματα. Είχε κανείς την αίσθηση ότι ο όλος ο κόσμος πέ
ταγε από πάνω του τα παλιά του ρούχα και ντυνόταν μ' 
ένα λευκό πέπλο από εκκλησίες». Στην Ιταλία, το ρεύμα 
αυτό οικοδόμησης και ανοικοδόμησης εκκλησιών, που 
εκδηλώθηκε στα τέλη του 10ου και τις αρχές του 1 Ιου αιώ
να, δεν έφερε κάποια άμεση αλλαγή στα αρχιτεκτονικά 
πρότυπα. Ο συντηρητισμός ήταν η κυρίαρχη τάση της ε
ποχής. Στη Ρώμη ειδικότερα, οι πρωτοχριστιανικές κατό
ψεις και διακοσμήσεις αναβίωναν, έτσι ώστε ο Άγιος 

Κλήμης, που ξαναχτίστηκε σχεδόν από την αρχή μετά το 
10 4, να εκλαμβάνεται αργότερα για βασιλική του 4ου αι
ώνα. Οι κατασκευαστές εκκλησιών στην περιοχή του Μι
λάνου επανήλθαν σ' ένα αρχιτεκτονικό ιδίωμα βασισμένο 
στα τούβλα και στους θόλους από ακατέργαση πέτρα, 
που πρωτοεμφανίστηκε γύρω στο 800. Στην Τοσκάνη, α
πό την άλλη μεριά, παρόλο ότι εξακολουθούσαν να προ
σφεύγουν στις παραδοσιακές κατόψεις, αναπτύχθηκε ένα 

νέο, κλασικίζον ιδίωμα για την εξωτερική όψη. Οι νέες 

αυτές τάσεις, που εκδηλώνονται κυρίως στην Πίζα και τη 
Φλορεντία, αποκαλούνται από ορισμένους Τοσκανική 
Πρωτοαναγέννηση. 

Η εκκλησία του Σαν Μινιάτο αλ Μόντε (άρχισε να χτί
ζεται το 101 ), σ' ένα ύψωμα πάνω από την Φλορεντία, 
αποτελεί το παλιότερο δείγμα του νέου αυτού ρυθμού 

(9, 10). δώ, το εσωτερικό, που έχει μορφή βασιλικής μ' 
ένα ψηλότερο μεσαίο κλίτος, προβάλλεται στην πρόσο
ψη. Το κάτω μέρος της πρόσοψης είναι μια αβαθής τοξο
στοιχία, με Κορινθιακούς κίονες που πλαισιώνουν τρεις 
πραγματικές πόρτες και - για λόγους συμμετρίας - δυο 
ψευδοπόρτες. Το μεταγενέστερο ( Ι 2ος αιώνας) πάνω μέ
ρος μιμείται την πρόσοψη Κλασικού ναού - με την κάθε 
άλλο παρά Κλασική προσθήκη μιας ψευδοτοξοστοιχίας 
ανάμεσα στο αέτωμα και το θριγκό. Οι λευκές και πράσι
νες ορθομαρμαρώσεις που καλύπτουν τις περισσότερες ε
πιφάνειες διακρίνονται για τα κομψά γεωμετρικά τους 
μορφότυπα, δημιουργώντας μια ατμόσφαιρα αξιοπρε
πούς αυτοσυγκράτησης και πνευματικότητας, που χαρα
κτηρίζει και τη μεταγενέστερη τέχνη της Τοσκάνης. νά
λογο ύφος κυριαρχεί και στο εξωτερικό του Βαπτιστή

ριου, που είναι αφιερωμένο στον προστάτη rης πόλης · -
γιο Ιωάννη τον Βαπτιστή (9, 11). 

Στην Πίζα, Ο χλμ. δυτικότερα, οι εκκλησίες χτίζονταν 
με εξίσου παραδοσιακές κατόψεις, αλλά διακοσμούνταν 
μ' έναν ολοένα και πιο διαφορετικό τρόπο. Το «λευκό πέ
πλο από εκκλησίες» του μοναχού Ραούλ Γκλαμπέρ :;ρχε
ται στο νου μας όσο πουθενά αλλού όταν βρεθούμε στην 

9,10 Σαν Μιι,άrο αλ Μόντε, Φλορεντία, άρχισε το 101 



9,11 Βαπτιστηριο, Φλορι;ντια, περ. 1060-1150. 

Πλατεία του Καθεδρικού αού, ή Πλατεία των Θαυμά
των, στην Πίζα (9,12· 9,13). Το Βαπτιστήριο, ο Καθεδρι

κός αός με τις λευκές του ορθομαρμαρώσεις που λαμπυ
ρίζουν, ο περίφημος Κεκλιμένος Πύργος, που δεν είναι πα

ρά το κωδωνοστάσιο (Καμπανίλε) του Καθεδρικού Ναού, 

και το νεκτpοταφείο (Καμποσάντο) με τον μακρύ του τοί

χο, θαμπώνουν ακόμα και σήμερα με το μεγαλείο και την 

9,12 Βαπτιστήριο, Καθεδριι,;ός αός και Κωδωνοστάσιο, Πίζα, 1053-1272. 
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ακτινοβολία τους. Ο Καθεδρικός Ναός άρχισε να χτίζεται 
το 1063, με σχέδια ενός αρχιτέκτονα στου οποίου την ε

ντοιχισμένη σαρκοφάγο διαβάζουμε στα λατινικά: «Απα

ράμιλλος είναι ο ναός από χιονάτο μάρμαρο που χτίστηκε 

κυριολεκτικά χάρη στο ταλέντο του Μπουσκέτο». Αυτός, 
λοιπόν, ο Μπουσκέτο πρέπει να ήταν υπεύθυνος για το 
αξιόλογο διακοσμητικό σχέδιο με τις πολλές, αβαθείς, 
κομψά οξυκόρυφες αψίδες, όπου τα παράθυρα και τα 

ρομβοειδή χρωματιστά μάρμαρα εναλλάσσονται. 

Η ιδέα της επένδυσης των κτιρίων με μάρμαρο κατάγε

ται, φυσικά, από την αρχαία Ρώμη. Οι κάτοικοι της Πί

ζας, ειδικότερα, είχαν τη δυνατότητα να προμηθεύονται 
τα απαραίτητα μάρμαρα από τα γειτονικά λατομεία, που 

λειτουργούσαν από την εποχή του Αυγούστου. Όπως το 
μάρμαρο, έτσι και οι κίονες εξευγενίζουν και δίνουν αί

γλη. Στην Πίζα, οι κίονες χρησιμοποιούνται επίσης πλου

σιοπάροχα, αποσπασμένοι μάλιστα συνήθως από τους 

τοίχους, σε αψιδοστοιχίες και στοές στην πρόσοψη, στην 

κόγχη, ή στο κωδωνοστάσιο του Καθεδρικού αού (9,12). 
Η πληθωριστική παρουσία κιόνων (σε διαδοχικές σειρές) 

στην πρόσοψη των εκκλησιών έγινε το" σήμα κατατεθέν" 
ενός ύφους που επεκτάθηκε όχι μόνο στις γειτονικές πε

ριοχές, αλλά και παντού όπου η Πίζα ασκούσε σημαντική 

επιρροή, όπως, λ.χ., στη Σαρδηνία, την Κορσική, τη νότια 

Ιταλία. 

Η Πίζα γνώρισε τέτοια άνθηση - χάρη στο εμπόpιό 
της με την ανατολική Μεσόγειο - ώστε, στις αρχές του 
Ι Ιου αιώνα, αναγνωρίστηκε ως ελεύθερη δημοκρατία. Με 

συμμάχους τους Γενουάτες αρχικά και τους Νορμανδούς 

της νότιας Ιταλίας αργότερα, η Πίζα αντιμετώπιζε με επι

τυχία τους · Αpαβες. Τα λάφυρα από μια νίκη κατά των 

Αράβων στον Κόλπο του Παλέpμου το 1062 αποτέλεσαν 

9, 13 Τοπογραφικό σχέδιο της Πλατείας 

του Καθεδρικού αού, Πίζα. 

' '©.�·-.', ιμ..,..-- �= .... :,
' ' 

Βαnτιστηριο 

,----,----ο 
,(1 1()1 μ, 
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9,14 · γιος Μαρι.;ος, Βενετία, άρχισε το 1053. Εσωτερικό. 
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Β� ,, �· μ. 

9,15 Κάτοψη του Ayiou 1άρκου. 9,)6 Άγιος Μάρκος, Βενετία. 

9,17 Ο Χριστός-κριτής και οι τέσσερις Ευαγγελιστές. επτομέρεια από το Pala d' Oro του yίου Μάρκου, Ι 105. Χρυσός, σμάλτο και πολύτιμοι 

λίθοι, 19,5 χ 12 εκ. 
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το αρχικό κεφάλαιο για το χτίσιμο του Καθεδρικού Ναού 
της Πίζας. Σύμφωνα μ · ένα χρονικογράφο της εποχής, «οι 
Πιζάνοι διακήρυξαν ομόφωνα ότι επιβάλλεται να χτιστεί 
ένας μεγαλοπρεπής ναός, αντάξιος του θείου μεγαλείου 
και ικανός να προκαλεί τον παγκόσμιο θαυμασμό». Μετά 
από 90 χρόνια, για να πανηγυρίσουν τη νίκη τους κατά 
του Αμάλφι (μιας ανταγωνίστριας χριστιανικής ναυτικής 
δύναμης στη νότια Ιταλία), άρχισαν να χτίζουν το Βαπrι
σrήριο. Τα εντυπωσιακά κτίσματα της Πλατείας του Κα
θεδρικού Ναού στην Πίζα αποτελούν επομένως άμεση α
ντανάκλαση της μεγάλης ευημερίας και ανάπτυξης που 
απολάμβανε η πόλη - και που αυξήθηκε ακόμα περισσό
τερο στις αρχές του 12ου αιώνα, χάρη στη μεταφορά των 
σταυροφόρων στους Αγίους Τόπους με υψηλό αντίτιμο. 
Τα κτίρια αυτά, όπως και οι ναοί στην Αρχαία Ελλάδα, 
εκτός από τον καθαρά θρησκευτικό τους ρόλο αποτελού
σαν και μνημεία προορισμένα να διατρανώνουν τη δόξα 
και την ευημερία της συγκεκριμένης πόλης. Είναι ίσως 
χαρακτηριστικό απ' αυτή την άποψη ότι, σε μια εποχή 
που συνήθιζαν να λένε ότι ένα κτίριο ανεγέρθηκε «από» 
τον επίσκοπο ή το βασιλιά που το "παρήγγειλε", οι κάτοι
κοι της Πίζας εντοίχιζαν στα κτίσματα επιγραφές με τα 
ονόματα των αρχιτεκτόνων τους: Μπουσκέτο, Ραϊνάλντο 
(που ξεκίνησε την πρόσοψη του Καθεδρικού Ναού), Ντιο
τισάλβι (που έκανε τα σχέδια για το Βαπιστήριο), κ.ο.κ. 

Τα κτίρια στην Πλατεία των Θαυμάτων της Πίζας, ό
πως και ο Σαν Μινιάτο αλ Μόντε και το Βαπτισrήριο στη 
Φλορεντία, αποκαλούνται συνήθως Ρομανικά. Ο όρος, 
που αρχικά σήμαινε νόθο, υποβαθμισμένο ρωμαϊκό, χρη
σιμοποιήθηκε για πρώτη φορά στις αρχές του Ι 9ου αιώνα 
για να χαρακτηρίσει τη μεσαιωνική εκείνη αρχιτεκτονική 
που διατηρούσε ακόμα τους κίονες και το ημικυκλικό τό
ξο, πριν την εμφάνιση του Γοτθικού Ρυθμού με τα χαρα
κτηριστικά οξυκόρυφα τόξα. Οι τεχνοτροπίες που καλύ
πτει ο όρος (ο οποίος με τον καιρό επεκτάθηκε και στη 
γλυπτική και τη ζωγραφική) παρουσιάζουν σημαντικές 
διαφορές μεταξύ τους, καλύπτοντας όλο το φάσμα από 
τις μεγάλες εκκλησίες και τα αβαεία της Γερμανίας ή της 
Γαλλίας ώς τα κτίσματα της Νορμανδικής περιόδου στη 
Σικελία, που οφείλουν στο Ισλάμ όσα περίπου και στη Ρώ
μη. Από τον όρο και το χαρακτηρισμό Ρομανική εξαιρεί
ται πάντως η πρώιμη μεσαιωνική αρχιτεκτονική της Βενε
τίας. 

Ο Άγιος Μάρκος στη Βενετία είναι βασικά Βυζαντινού 
Ρυθμού. Σχεδιάστηκε το 1063 από έναν έλληνα αρχιτέ
κτονα, ακολουθώντας αρκετά πιστά το πρότυπο των Α
yιων Αποστόλων της Κωνσταντινούπολης (έργο του ΙΟου 
αιώνα· καταστράφηκε το 1469) με τους πέντε τρούλους, 
από τους οποίους ένας κεντρικός που δεσπόζει (9, 14· 9, 15· 
9,16). Είναι χτισμένος δίπλα ακριβώς από το Ανάκτορο 
των Δόγηδων, των αιρετών ηγετών της Ενετικής Δημο
κρατίας, και η λειτουργία του ήταν ανάλογη μ' εκείνη της 
Αyίας Σαρίας στην Κωνσταντινούπολη, ή του Ανακτορι
κού Παρεκκλήσιοv στο · Ααχεν: να διαλαλεί και ν' απαθα
νατίσει τη δύναμη της Βενετίας. Παρόλο, ωστόσο, ότι ό
φειλε να υπηρετεί παρόμοιους εγκόσμιους, μη θρησκευτι
κούς σκοπούς, ο Άγιος Μάρκος διακρίνεται κατεξοχήν 
για τη βαθιά πνευματική ατμόσφαιρα του εσωτερικού του, 
που τη συνθέτουν το θαμπό φως, οι γεμάτοι μυστήριο χώ-

ροι, και τα εξαϋλωμένα πρόσωπα των αγίων που μας κοι
τάζουν από τα χρυσοποίκιλτα ψηφιδωτά στους τοίχους 
και την οροφή. 

Η Βενετία ιδρύθηκε τον 5ο αιώνα και αρχικά βρισκό
ταν στη σφαίρα επιρροής της Βυζαντινής Αυτοκρατορίας. 
Στα τέλη του 9ου αιώνα, έγινε ανεξάρτητη πόλη (δημο
κρατία στον τίτλο, αλλά με μια ολιγαρχική ουσιαστικά 
κυβέρνηση) και απέκτησε μεγάλο πλούτο χάρη στο εμπό
ριο ανάμεσα στην Ευρώπη και την Εγγύς Ανατολή. Οι Βε
νετσιάνοι επικαλούνταν τη μακρινή τους σχέση με το Βυ
ζάντιο όποτε αυτό τους εξυπηρετούσε. Ο Άyιος Μάρκος 
χτίστηκε από το 1063 ώς το 1094, όταν η πόλη είχε επικε
φαλής τρεις φιλοβυζαντινούς δόγηδες - ο ένας απ' αυ
τούς είχε παντρευτεί την αδελφή βυζαντινού αυτοκράτο
ρα. Αμέσως μετά την ολοκλήρωσή του, στο χρυσό ρε
τάμπλ της κυρίως αγίας τράπεζας (το λεγόμενο Pala d' 
Oro), προστέθηκαν εξαιρετικά δείγματα σμαλτοτεχνι
κής, που είτε ήρθαν από την Κωνσταντινούπολη, είτε ήταν 
έργα βυζαντινών καλλιτεχνών της Βενετίας (9,17). Το λε
πτοδουλεμένο χρώμα τους και η κομψότητα της γραμμής 
τους αναδεικνύουν τις παραστάσεις του Pala d' Oro σε 
κορυφαία δείγματα Βυζαντινής τέχνης της εποχής. 

Μεγάλο μέρος της σημερινής εμφάνισης του Ayίov 
Μάρκου (χωρίς να εξαιρείται και το Pa/a d' Oro) είναι πά
ντως αρκετά μεταγενέστερο. Το 1204, οι Βενετσιάνοι άλ
λαξαν την πορεία της Δ" Σταυροφορίας και οι σταυροφό
ροι, αντί να πολεμήσουν τους Μουσουλμάνους, κατέλα
βαν και λεηλάτησαν την Κωνσταντινούπολη. Τους επόμε
νους αιώνες, καθώς η Βενετία πλούτιζε ολοένα και περισ
σότερο πουλώντας τα προϊόντα της Ανατολής στην 
κεντρική και βόρεια Ευρώπη, το εσωτερικό του Ayίov 
Μάρκου διακοσμήθηκε βαθμιαία με ψηφιδωτά που απο
μακρύνονται σημαντικά από τα βυζαντινά πρότυπα. Τα 
περισσότερα παράθυρα κλείστηκαν ώστε ν' αυξηθεί η επι
φάνεια των τοίχων, μειώνοντας έτσι στο ελάχιστο το φως, 
που τόσο σημαντικό το θεωρούσαν οι βυζαντινοί αρχιτέ
κτονες (βλ. Κεφ. 7). Ο Άγιος Μάρκος αποτελεί το σύμβο
λο της ανάδειξης της Βενετίας σε διεθνή δύναμη, αλλά 
κm της ουσιαστικής ανεξαρτησίας της από τον πάπα. Εί
ναι χαρακτηριστικό ότι ο Καθεδρικός Ναός της Βενετίας, 
όπου και η έδρα του επίσκοπου, είναι ένα σχεδόν ασήμα
ντο κτίσμα σε σχέση με τον Άyιο Μάρκο, σ' ένα απόμα
κρο σημείο της πόλης, μακριά από το Ανάκτορο των Δό
γηδων. 

Ρομανική τέχνη και αρχιτεκτονική 
στη βόρεια Ευρώπη 

Η άνθηση της Ρομανικής τέχνης και αρχιτεκτονικής, 
που παρατηρείται στα τέλη του Ι Ιου αιώνα στη Γαλλία, 
ήρθε μετά από μια μακρά περίοδο αναταραχών και πολι
τισμικής παρακμής. Η Γαλλία υπέφερε περισσότερο απ' 
ό,τι η Γερμανία από την αποσύνθεση της αυτοκρατορίας 
του Καρλομάγνου· πολλές πόλεις είχαν ερημωθεί και λε
ληλατηθεί από τις επιδρομές των Βίκινγκς, των Σαρακη
νών και των Μαγυάρων. Το 987, οι δυτικοί Φράγκοι ηγε
μόνες (δύσκολα θα μπορούσε κανείς να μιλήσει ακόμα 
για Γάλλους), που ασκούσαν την εξουσία σ' ένα συνονθύ
λευμα από ανεξάρτητα δουκάτα και κομητείες, εξέλεξαν 



βασιλιά τον μάλλον άσημο ύγο Καπέτο. Η περιοχή της 
Ιλ ντε Φρανς, πο βρισκόταν κάτω από τον άμεσο έλεγχο 

του νέου βασιλιά, ήταν μικρότερη και φτωχότερη από τις 

εκτάσεις όπου κυριαρχούσαν οι πανίσχυροι, τυπικά μόνο 

υποτελείς στο βασιλιά, τοπικοί ηγεμόνες - ανάμεσά τους 

ξεχωριστή θέση κατείχαν οι δούκες της οpμανδίας, που 
έγιναν βασιλείς της γγλίας το 1066, δημιουργώντας έτσι 

ένα σχετικά ευνομο · μενο και καλοδιοικούμενο κράτος κι 

από τις δυο πλευρές της Μάγχης. Η εκκλησία, που κατεί

χε μεγαλύτερες εκτάσεις γης από οποιονδήποτε κοσμικό 

ηγεμόνα, ήταν ο μόνος ενοποιητικός θεσμός της εποχής, 

επικαλύπτοντας σε πολλές περιπτώσεις κάθε άλλη εξου

σία. Ορισμένοι επίσκοποι ήταν στην ουσία μεγάλοι φεου
δάρχες, ενώ πολλοί σημαντικοί εκκλησιαστικοί παράγο

ντες (ηγούμενοι, επίσκοποι, κ.λπ.) προέρχονταν από οι

κογένειες ευγενών. υο γαλλικά μοναστήρια, του Κλυνύ 

και του Σιτώ αργότερα, αποτέλεσαν το λίκνο μιας θρη

σκευτικής μεταpp · μισης που εξακτινώθηκε σε ολόκλη

ρη τη υτική χριστιανοσύνη, με εξαιρετικά σημαντικές 

συνέπειες για τις ει αστικές τέχνες, και ιδιαίτερα για την 

αρχιτεκτονική. 

Το 910, ο ούκας της κουιτανίας κληροδότησε μια 

μεγάλη έκταση για να χτιστεί ένα μοναστήρι στο Κλυνύ 

της νότιας Βουργουνδίας, με τον μάλλον ασυνήθιστο όρο 

να μην υπόκειται σε κανενός είδους επέμβαση, είτε της 

θρησκευτικής είτε της πολιτικής εξουσίας. πωφελούμε

νος απ' αυτή την ιδιοτυπία, ο· Αγιος Όδων ( 79-942), δεύ

τερος ηγούμενος του Κλυνύ, ίδρυσε ένα είδος μοναστικής 
αυτοκρατορίας, θέτοντας ταυτόχρονα τις βάσεις ενός α

ναγεννημένου καθολικισμού, που έκανε ιδιαίτερα αισθητή 

την παρουσία το τον 11 ο αιώνα. Τόσο ο πάπας Γρηγόριος 

z·, που ταπείνωσε τον γεpμανό αυτοκράτορα Ερρίκο 

9, 1 Τομή και κάτοψη της τρίτης 

Εκκλησίας rou Kλu�v. περ. 1095-1100. 

πό χαρακτικό το 1 ου αιώνα. 

9, 19 Τρίτη Ι:κκλrισια rou λ.λuvύ. ότιο ακρο του εγκαρσιου 

κλίτους. 
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9,20 γιος Σερνίνος, Τοuλοιιζη, πι:ρ. 100-1120. 

9,21 επτομtρεια από το Πέτασμα 

του 1παyιέ, περ. 1073-83. ινό με 

κεντήματα από μαλλί, ύψος 50,8 εκ. 

�1οuσείο Επισκοπής, Μπαγιt. 
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στην Κανόσα το 1077, όσο και ο πάπας Ουρβανός Β', που 
κήρυξε την Α' Σταυροφορία το 1095, ξεκίνησαν την εκ
κλησιαστική τους σταδιοδρομία ως μοναχοί στο Κλυνύ. 
Το αρχικό κτίσμα στο Κλυνύ είχε αποδειχτεί μικρό ήδη 
από το 955, οπότε και άρχισε να χτίζεται μια νέα θολωτή 
εκκλησία από πέτρα. Τη νέα εκκλησία περιέβαλλαν αυ
λές, κοιτώνες, εστιατόριο, στάβλοι, και άλλα κτίσματα, 
όλα σε ορθογώνια κάτοψη. Σύντομα, η νέα αυτή εκκλησία 
αποδείχτηκε επίσης ανεπαρκής. · Αρχισε τότε (1088) να 
χτίζεται μια τρίτη, μεγαλύτερη (9, 18), που για αρκετούς 
αιώνες παρέμεινε η μεγαλύτερη εκκλησία στον κόσμο και 
που καταστράφηκε το 1810, με εξαίρεση το νότιο άκρο 
του εγκάρσιου κλίτους (9,19).

Το Τάγμα του Κλυνύ διαμόρφωσε νέα πρότυπα όχι μό
νο για τη θρησκευτική ζωή και τη μοναστηριακή οργάνω
ση, αλλά και για την αρχιτεκτονική των εκκλησιών (μεγά
λα, εντυπωσιακά κτίσματα, με τολμηρή κάτοψη και συ
μπαγή θολοδομή από πέτρα). Στην περίπτωση του Κλυνύ 
δεν μπορεί να γίνει λόγος για απαρχές ενός νέου αρχιτε
κτονικού ύφους, αλλά μάλλον για επιτάχυνση εξελίξεων 
που είχαν ήδη αρχίσει αλλού το 100 αιώνα. Ο Άγιος Σερ

νίνος στην Τουλούζη - σύγχρονος με την τρίτη εκκλησία 
του Κλυνύ, αν και αρκετά μικρότερος - έχει τις ρίζες του 
στο ίδιο ρεύμα αρχιτεκτονικής ανανέωσης και εκφράζει 
ανάλογες δομικές και λειτουργικές τάσεις (9,20· 9,22). Οι 
αναλογίες επηρεάζονται εδώ από την εκτεταμένη χρήση 
της θολοδομής: ένας μεγάλος κυλινδρικός θόλος κατά 
μήκος του μεσαίου κλίτους, ενισχυμένος με εγκάρσια τό
ξα, που αντικαταθιστά την επίπεδη ξύλινη οροφή πάνω 
από το μεσαίο κλίτος των παλιότερων εκκλησιών. Πολ
λές γαλλικές εκκλησίες με ξύλινες οροφές είχαν καεί στα 
ταραγμένα χρόνια του 9ου και ΙΟου αιώνα. εν ήταν, ω
στόσο, αυτή (το να μειωθεί ο κίνδυνος πυρκαγιάς) η μόνη 
αιτία για την τάση αναβίωσης των μεγάλων θόλων. Η πέ
τρα όχι μόνο ενίσχυε την αίσθηση μεγαλείου και επισημό
τητας, αλλά και εξασφάλιζε καλύτερη ακουστική για το 
Γρηγοριανό μέλος, που ε1χε πια εξελιχτεί σε βασικό στοι
χείο της θρησκευτικής ακολουθίας, ιδιαίτερα στις μονα
στηριακές εκκλησίες. 

Στο εξωτερικό του γίου Σερνίνου δίνεται έμφαση στο 
ανατολικό άκρ , που περιβάλλει το χοροστάσιο και την 
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κυρίως αγία τράπεζα, ενώ η δυτική πλευρά με τους δίδυ
μους πύργους της παραμένει ημιτελής. Από το μεγάλης 
σχετικά έκτασης ιερό και από τον ανατολικό τοίχο του 
εγκάρσιου κλίτους προβάλλουν μικρές κόγχες, δημιουρ
γώντας ένα τολμηρό σύνολο από καμπύλες, που στεφα
νώνεται από τον μεγάλο οκταγωνικό πύργο. Οι μικρές αυ
τές κόγχες περιλαμβάνουν παρεκκλήσια με τη δική του 
αγία τράπεζα το καθένα, έτσι ώστε η θεία λειτουργία να 
μπορεί να τελείται σε πολλά σημεία και από πολλούς ιε
ρείς ταυτόχρονα. Παρόμοιες κατόψεις εκκλησιών, που 

9,23 · γιος Ιάκωβος της Κομποσrέλας, περ. 1120. Εσωτερική άποψη. 
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ενσωματώνουν μια σειρά από μικρά παρεκκλήσια σε μια 

ενιαία οργανική δομή, κάνουν όλο και πιο συχνά την εμ
φάνισή τους τον 1 lo αιώνα, για ν' ανταποκριθούν στη σχε
τικά νέα πρακτική της καθημερινής τέλεσης της θείας λει

τουργίας από κάθε ιερέα - ένα ακόμα επακόλου ο του 

μεγάλου μεταρρυθμιστικού θρησκευτικού κινήματος των 

μέσων του 1 Οου αιώνα. Τα παρεκκλήσια γ · pω από το ιερό 

του γίου Σερνίνου χρησίμευαν επίσης για να φυλάσσο
νται λείψανα αγίων ορατά από τον περιμετρικό διάδρομο 
που τα χώριζε από το ιερό. Το μακρύ μεσαίο κλίτος και 

τα φαρδιά εγκάρσια κλίτη μπορούσαν να στεγάσ υν με

γάλο αριθμό προσκυνητών, μια και ο Άγιος Σερνίνος ή

ταν μια από τις πολλές εκκλησίες-τόπους προσκυνήμα

τος στο δρόμο που οδηγούσε κατά μήκο της αλλίας 

προς τον Άγιο Ιάκωβο της Κομποστέλας, στο βορειοδυ
τικό άκρο της Ισπανίας. 

Ο Άγιος Ιάκωβος της Κομποστέλας είναι πωσδήποτε 
πιο επιβλητικός από τον Άγιο Σερνίνο της Τουλούζης. Το 
εσωτερικό του είναι το πιο εντυπωσιακό ίσως Ρομανικό 
εσωτερικό (9 23). · νας τεράστιος κυλινδρικός θόλος υ
ποβαστά εται από τέσσερα τετραγωνισμένα πέτρινα υπο

στυλώματα (με τέσσερις ενσωματωμένους ημικίονες το 

κα ένα) που αφενός διαιρούν το συνολικό χώρο στα συ
στατικά του μέρη και αφετέρου διαμορφώνουν ένα δομικά 
και οπτικά ενιαίο και συνεκτικό σύνολο. ' νας από τους 

ημικίονες καλύπτει ολόκληρο το ύψος του μεσαίο κλί
τους (21 μ.) ώστε να στηρίξει ένα εγκάρσιο τόξο ενώ ένας 
άλλο , στην άλλη πλευρά του υποστυλώματος, στηρίζει 
ένα τόξο του πλάγιου κλίτους. ι άλλοι δύο τέλος ημι
κίονες στηpί ουν την υπερυψωμένη ημικυκλική τοξοστοι
χία και αφού "συνεχιστούν" στη λιθοδομή επανεμφανί-
ονται στη διπλή τοξοστοιχία του υπερώου. νώ γενικά 

ο φωτισμός του μεσαίου κλίτους είναι έμμεσος και προέρ
χεται από τα εξωτερικά παράθυρα των πλάγιων κλιτών 
και του υπερώο , στο σημείο διασταύρωσης γίνεται άμε
σος και πλημμυρίζει το κέντρο του να ύ με ήλιο. Οι γεω
μετρικά απλοί όγκοι του τεράστιου εσωτεpικο' χώρου, ό
που κυριαρχεί μια σχεδόν συνεχής λιθοδομή, προσδίδουν 
σ' αυτό το αριστούργημα του ΡομανικοtJ Ρυθμού κύρος, 
αυτοπεποίθηση σταθερότητα. δώ περισσότερο απ' ο
πουδήποτε αλλού, γίνεται φανερό πως ο Ρομανικός Ρυθ
μός έχει τις pί ες του όχι τόσο στους ναούς και τις βασιλι
κέ της Ρωμαϊκής f-ποχής, όσο στη χρησιμοθηρική δημό
σια αρχιτεκτονική και μηχανική των Ρωμαίων. 

«Η λέξη προσκυνητής», έγραφε ο άντης γύρω στα 
1292, «μπορεί να έχει ευρύτερη ή στεν 'τεpη έννοια. Με 
την ευρεία έννοια, όποιος βρίσκεται μακριά από την ιδιαί
τερη πατρίδα του είναι προσκυνητής με τη στενή έννοια 
προσκυνητής είναι αυτός που ταξιδεύει προς ή από τον 
· γιο Ιάκωβο». πό τις αρχές ήδη του 11 ου αιώνα, ολοέ

να και μεγαλύτερα πλήθη διέσχιζαν συχνά πάνω από
1 .600 χλμ. για να φτάσουν, μέσω της Γαλλίας και της
δύσβατης βόρειας Ισπανίας, στον Άγιο Ιάκωβο της Κο
μποστέλας. Η μεγάλη ακμή και αίγλη τουΑγίου/ακώβου
ως τόπου προσκυνήματος δεν είναι εύκολο να εξηγηθεί·

η δυσκολία να φτάσει κανείς εκεί ίσως να ευνόησε παρα
δόξως, αυτή την εξέλιξη - σε μια εποχή που η Ιερουσα
λήμ ήταν απρόσιτη και στη Ρώμη έφτανε κανείς μάλλον

άνετα. Στο δρόμο προς τον' γιο Ιάκωβο, οι υγουστινια-
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9,24 ρχικό γραμμα Q από εικονογραφημένο χειρόγραφο με σχόλια στο 

Βιβλίο του Ιώβ, 1111. ημοτική Βιβλιοθήκη, τιζόν. 

νοί και άλλα θρησκευτικά τάγματα οργάνωσαν μοναστή

ρια-χώρους υποδοχής και συχνά επωφελούνταν από τι 
γενναιόδωρες προσφορές. ι πιστοί πpαγματοποιο · σαν 
το ταξίδι-προσκύνημα είτε για να προσευχηθούν απλώς, 

είτε για να εκπληρώσουν διάφορα τάματα είτε για ν' α

παλλαγούν από το βάρος των αμαρτιών τους. ' τσι ή αλ

λιώς πάντως, το προσκύνημα αποτελούσε ενοποιητική 

δύναμη της μεσαιωνικής ζωής και κοινωνίας. Φέpνοvτα 

σ' επαφή κληρικούς και λαϊκούς, πλούσιους και φτωχο 'ς, 
ανθρώπους από διαφορετικές περιοχές της υpώπη που 
μιλο · σαν διαφορετικές γλώσσες, επιτάχυνε και διευκόλυ

νε την πολιτισμη,"11 όσμωση, τη διάδοση των κάθε είδους 
- θρησκευτικών ή μη - νέων ιδεών.

νεξάpτητα από τον θpησκευτικ ή όχι χαρακτήρα

τους, η τέχνη και ο πολιτισμός εξαpτώνταν από την προ

στασία και την υποστήριξη της κκλησίας. πιφανείς 
κληρικοί χρησιμοποιούσαν τα λατινικά που μάθαιναν στα 

μοναστήρια για να γράψουν όχι μόνο εκκλησιαστικούς ύ
μνους και βίους αγίων, αλλά και ποιήματα στο ύφος του 

βίδιου, όπο αναπολο 'σαν με κάποια μελαγχολία τι 

χαρές της ανέμελης νιότης τους. ην ίδια, ωστόσο, επο

χή, η γαλλική ποίηση γνώριζε μια πρώτη άν ηση με τα 

χαριτωμένα han on de ιοί/ (τραγούδια αγάπης πο τρα
γουδούσαν οι κυρίες την ώρα που έραβαν) αι τα επικά 
han on de ge ιe (τραγούδια που αφηγούνταν ιπποτικά 

ανδραγαθήματα). Ως εικαστικό ισοδύναμο των han on 

de ge ι μπορεί να θεωρηθεί το Πέτασμα του Μπαγιέ που 

διακρίνεται για την ανάλογη αφηγηματική του δομή. Το 
Πέτασμα του Μπαγιέ - στην πραγματικότητα όχι ακρι
βώς πέτασμα, αλλά λωρίδα λινού υφάσματος μήκους 
μ. περίπου κεντημένη με χρωματιστό μαλλί - θεωρείται 
έργο γυναικών που υπηρετούσαν ως ακόλο θοι στην αυλή 
της Ματίλντας, συζύγου του Γο λιέλμου του Κατακτητή. 

μια σειρά από διαδοχικές σκηνές, που περιλαμβάνουν 

εικόνες αλλά και κείμενα, καταγράφονται εδώ τα γεγονό
τα που οδήγησαν στη οpμανδική Κατάκτηση της γ

γλίας (9,21). ίνεται ιδιαίτερη έμφαση στις κάθε είδου 
κινήσεις και χειρονομίες, ενώ οι λεπτομέρειες στα κο
στούμια, τα όπλα, τις πανοπλίες, τα πλοία, τα αμάξια, 



κ.λπ. αποδίδονται με μεγάλη προσοχή και ακρίβεια. Πα
ρόλο ότι διατηρούνται ακόμα αρκετές συμβάσεις, είναι 
φανερή η απόπειρα για μια νατουραλιστική προσέγγιση 

του θέματος. Οι μορφές έχουν όλες το ίδιο περίπου μέγε

θος, ανεξάρτητα από τη θέση τους στην κοινωνική και 

πολιτική ιεραρχία, ενώ τα καράβια στο βάθος της εικόνας 

είναι εμφανώς μικρότερα από εκείνα του πρώτου πλάνου. 
· λλα πάντως ανάλογα έργα της ίδιας εποχής δεν σώζο
νται, όπως δεν σώζονται και πολλά δείγματα από τα έργα

τέχνης μη θρησκε τικού περιεχομένου, που κοσμούσαν

τα φεουδαρχικά κάστρα και τα ενδιαιτήματα των επισκό

πων του 11 ου αιώνα.

Ο ολοένα και μεγαλύτερος πλούτος των μοναστηριών 
(ιδιαίτερα του Κλυνύ) και ο όλο και πιο πολυτελής τρόπος 
ζωής των ηγούμενων και άλλων κληρικών προκάλεσε ένα 
νέο κύμα μεταρρυθμίσεων στο μοναστικό βίο. Το 1098, 

ιδρύθηκε στο Σιτώ (24 χλμ. νότια της Ντιζόν) το πιο αυ

στηρό στους κανόνες του Τάγμα των Κιστερκιανών. Εδώ, 

σύμφωνα με τους αρχικούς κανόνες του Αγίου Βενέδι

κτου, οι ώρες των μοναχών μοιράζονταν ανάμεσα στον 
ύπνο, την προσευχή, και τη δουλειά. Μια από τις εργασίες 

που συνηθίζονταν στα μοναστήρια των Κιστερκιανών ή

ταν και η εικονογράφηση χειρογράφων όχι μόνο με θρη-
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σκευτικές παραστάσεις, αλλά και με σκηνές από την κα

θημερινή ζωή. Σ' ένα χειρόγραφο με σχόλια στο Βιβλίο 

του Ιώβ, λ. χ., βλέπουμε δυο μοναχούς να κόβουν ένα κορ

μό δέντρου σχηματιζόντας ταυτόχρονα το γράμμα Q 

(9,24). Ακόμα κι αυτοί οι αθώοι περισπασμοί, όμως, απο

δοκιμάζονταν από τον · Αγιο Βερνάρδο του Κλαιρβώ 
(1090-1153), τον πιο αυστηρό επικριτή των μοναστικών 

καταχρήσεων και ελευθεριοτήτων, που τέθηκε επικεφα
λής του Τάγματος των Κιστερκιανών το 1134. Σ' ένα 

γράμμα του το 1127, όπου καταδικάζει τις συνήθειες και 

την ατμόσφαιρα που επικρατούσαν στα μοναστήρια (και 

ιδίως εκείνο του Κλυνύ), ο· Αγιος Βερνάρδος μάς δίνει μια 

εξαιρετικά γλαφυρή περιγραφή των γλυπτών διακοσμήσε

ων που συναντούσε κανείς στα μοναστηριακά κτίσματα. 

Στον περίβολο της μονής, κάτω από τα μάτια των αδελφών 

που είναι αφοσιωμένοι στην ανάγνωση, τι δουλειά έχουν αυτά 

τα γελοία τέρατα ... αυτές οι βρομερές μαιμούδες, αυτά τα 

άγρια λιοντάρια, αυτοί οι πολεμιστές την ώρα της μάχης, αυ

τοί οι κυνηγοί με τα βούκινά τους; δώ διακρίνει κανείς ένα 

κεφάλι με πολλά σώματα, πιο πέρα ένα σώμα με πολλά κε
φάλια· ένα τετράποδο με ουρά φιδιού, ή ένα ψάρι με κεφάλι 

τετράποδου· ένα ζώο που είναι άλογο από μπροστά και τpα

γος από πίσω, ή άλογο με κέρατα στο κεφάλι. Τελικά, με 

9.25 Τύμπανο, έργο του Ζισλεμπερτύς, περ. 1130. Καθεδρικός αός του Ωτέν. 



14 

όλη αυτή την ποικιλία γύρω, είναι πιο ευχάριστο να διαβάζει 

κανείς τα μαρμάρινα γλυπτά παρά τα χειρόγραφα, να περνά

ει την ημέρα του θαυμάζοντας αυτά τα έργα αντί να μελετάει 

και να σκέφτεται το λόγο του θεού ( pologia ad Willelmum 

bbaιem ancιi Theodoricι). 

Όταν ο· γιος Βερνάρδος έγραφε αυτό το καταδικα

στικό κείμενο, η Ρομανική γλυπτική ανθούσε στη Γαλλία. 

Μετά την πτώση της Ρωμαϊκής Αυτοκρατορίας, τα μεγά

λης κλίμακας γλυπτά σε πέτρα ελάχιστα συνηθίζονταν 

στην Ευρώπη. Όμως, τον I Ιο αιώνα, αρκετά τοπικά γλυ

πτικά ιδιώματα έκαναν την εμφάνισή τους, σχεδόν ταυτό

χρονα στην κεντρική και νότια Γαλλία. Η νέα αυτή γλυ

πτική περιοριζόταν πάντως στα κιονόκρανα και στις κύ

ριες εισόδους των εκκλησιών. Ο Ρομανικός πυλώνας, που 

περιλαμβάνει κατά κανόνα ένα μεγάλο ημικυκλικό τύ

μπανο στηριγμένο σ' ένα υπέρθυρο και διακοσμημένο με 

γλυπτές παραστάσεις, αποκτά τη χαρακτηριστική του 
μορφή γύρω στο 1100. Το πιο συνηθισμένο και αγαπημένο 

θέμα ήταν η ευτέpα Παρουσία, με τον Χριστό στο κέ

ντρο και τις άλλες μορφές λαξευμένες σε πολύ μικρότερη 

κλίμακα. Μ' αυτόν τον τρόπο, ο πιστός έμπαινε στην εκ

κλησία κάτω από το αυστηρό βλέμμα του παντεπόπτη 

κριτή. Στη σχετική παράσταση πάνω από τη δυτική είσο

δο του Καθεδρικού Ναού του Ωτέν (9,25) διακρίνεται και 

το όνομα του καλλιτέχνη. Πρόκειται για τον Ζισλεμπεp

τύς (Gi lebertu ), έναν από τους λίγους επώνυμους γλύ-

9.26 \fαρ/α η \tαyδαλη,ή. Βεζελαί. ίσοδος στο μεσαίο κλίτος. 1120-32. 

9,27 Μεσόθυρο στο βαείο 

rou Σοuιyιάκ, περ. 1125. 

πτες της Ρομανικής Περιόδου, στα έργα του οποίου η με

γάλη δραματική ένταση συνδυάζεται με την επιτηδευμένη 

κομψότητα της γραμμής. Στ' αριστερά του pιστού δια

κρίνονται οι ψυχές των νεκρών που « υγίζονται» - μια 

σκηνή που την πpωτοσυναντήσαμε στην τέχνη των ιγυ
πτίων (3, 18). Αιθέριες μορφές αγγέλων, με πρόσωπα και 

χειρονομίες που αποπνέουν ευγένεια ι-:αι γλύκα, αντιπα

ρατίθενται σε δαίμονες με ανοιχτά στόματα, που διεκδι

κούν τις ψυχές των αμαρτωλών. Σ' ένα άλλο σημείο της 

τεράστιας σύνθεσης, διακρίνονται ανάμεσα σ' αυτούς που 

σώζονται και προσκυνητές ορισμένοι απ' αυτούς φέρουν 

ένα σταυρό στο ρούχο τους, δείχνοντας έτσι ότι έχουν επι

σκεφθεί την Ιερουσαλήμ, ενώ άλλοι φέρουν το κοχύλι-έμ

βλημα του Αγίου Ιακώβου, ως απόδειξη της λυτρωτικής 

τους επίσκεψης στον· Αγιο Ιάκωβο της Κομποστέλας. 

νάμεσα στους καταδικασμένους είναι χαρακτηριστική 

και η παρουσία του φιλάργυρου, που το θανάσιμο αμάρτη

μά του τον απέτρεψε και από κάθε είδους δωρεά προς την 

κκλησία. 

Τα γλυπτά πάνω από την είσοδο που συνδέει το νάρθη

κα με το μεσαίο κλίτος στην εκκλησία του Βεζελαί (αβα

είο του Τάγματος του Κλυνύ στο βασικό δρόμο των προ

σκυνητών) διακρίνονται για το ακόμα πιο ρωμαλέο ιδίω

μά τους (9,26). δώ, ο Χριστός εικονίζεται «εν δόξη» στο 

κέντρο της σύνθεσης, ενώ αναθέτει στους Αποστόλους να 

προσηλυτίσουν τους εθνικούς, να θεραπεύσουν τους ασθε

νείς, και να διώξουν το διάβολο από τους δαιμονισμένους 



- που καταλαμβάνουν το υπέρθυρο και το εσωτερικό η
μικύκλιο του τόξου. Στο εξωτερικό ημικύκλιο, που πλαι
σιώνει τη βασική σύν εση, διακρίνονται ανθρώπινες μορ
φές που επιδίδονται στις εργασίες των διαφόρων μηνών,

καθώς και τα πανάp-χαια σημεία του ζωδιακού κύκλου ως
σύμβολα, πιθανότατα, της κυ"•.αp-χίας του pιστού πάνω
στον κύκλο του χρόνου. Στην κορυφή ακριβώς του ημικύ

κλιου, έ-χει κουλουριαστεί ένας άνθρωπος σ-χηματίζοντας
τέλειο κύκλο. Πρόκειται για μια εικόνα με αβέβαιη σημα
σία, αλλά και με πανάρχαιες ρίζες, που φτάνουν ώς τα
μινωικά κοσμήματα. νάμεσα στις πολυάριθμες μικρο

σκοπικές φιγούρες διακρίνονται και άνθρωποι με κεφάλι
σκύλου (αριστερά από το χέρι του Χριστού), ή με τεράστια

αυτιά σαν φτερούγες (στο δεξιό τμήμα του υπέρθυρου),
κάτοικοι μακρινών τόπων, που περιγράφονταν από τον
Πλίνιο και "'εισέβαλαν" στη φαντασία του μεσαιωνικού
ανθρώπου μέσω των εγκυκλοπαιδικών έργων του Ισίδω

ρου της Σεβίλης, ενός αp-χιεπίσκοπου του Ίου αιώνα. Ειδι

κότερα εδώ πάντως, δεί-χνουν μάλλον να εικονογραφούν

ένα χωρίο του Ησαία, που θεωρούσαν τότε ότι προφητεύει
όχι μόνο τη δράση των Αποστόλων γενικά, αλλά και την
«απελευθέρωση» των γίων Τόπων από τους σταυροφό
ρους. · λλωστε, αυτή η τάση να συνδυάζονται στοι-χεία
από την Παλαιά και την Καινή ιαθήκη με γεγονότα της
εποχής είναι -χαρακτηριστικό γνώρισμα της Μεσαιωνικής

τέχνης και σκέψης.

Παρόλο ότι ο καλλιτέ-χνης του τυμπάνου στην Μαρία 
τη Μαγδαληνή του Βεζελαί έ-χει διδα-χτεί πολλά από την 
τέχνη των εικονογραφημένων -χειρογράφων (λ.-χ., στην α
πόδοση των πτυχώσεων στο αριστερό γόνατο του Χρι
στού), οι μορφές του διακρίνονται για την τpιδιάστατη υ

πόστασή τους και οντότητα. Η συμβατική στάση των ει

κονογραφημένων χειρογράφων με τα λυγισμένα γόνατα 

αξιοποιείται εδώ με τέτοιον τρόπο ώστε ο Χριστός δεί-χνει 
να «ενσαρκώνεται από την πέ:�α». Το ημικυκλικό σ-χήμα 
του τόξου επηρεάζει οπωσδήποτε τη διάταξη των μορφών, 
και γενικά τη σύνθεση. πό δομική ή λειτουργική άποψη, 

το τύμπανο δεν t-χει καμιά αποστολή· υπάρχει μόνο ως 

χώρος υποδοχής ανάγλυφων παραστάσεων. Μοναδικό 

προηγούμενο και ισοδύναμο αποτελούν ανάλογες επιφά

νειες με ψηφιδωτά ή ζωγραφικές παραστάσεις στις βυζα-

9,28 Ράινερ του Huy, λεπτομέρεια από κολυμπήθρα, 1107-1 . Ορείχαλ

κο;, ύψος 63,5 εκ. · γιος Βαpθολομαίο;, ιέγη. 
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IJ,21) Ο \.ρισω.; ΙΛ' δοξη απο τη /Jι{Jλο rou � rα{Jελο, 1()')3-ί. Ι Ιεργαμη\η, 

57,5 χ 37 εκ. Βρετανική Βιβλιοθήκη, ονδίνο. 

ντινές εκκλησίες (7 ,25· 7 ,37) - οι ομοιότητες θα πρέπει 

να ήταν πολύ πιο ορατές όσο τα γλυπτά των τυμπάνων 

διατηρούσαν τα ζωηρά τους χρώματα. Όπως και τα βυ
ζαντινά ψηφιδωτά στην κόγ-χη του ιερού, το τύμπανο πα
ρουσιάζει μια εικόνα του ουρανού, συνδέοντας το συγκε
κριμένο κτίσμα με το πρωτότυπό του στην ουράνια Ιερου
σαλήμ. Η ιδέα πάντως ενός πέτρινου τυμπάνου με γλυ
πτές παραστάσεις στο εξωτερικό της εκκλησίας, έτσι ώ

στε να είναι ορατό από τους προσκυνητές και τους άλλους 

επισκέπτες, φαίνεται πως γεννήθηκε στη Γαλλία. 
Στο μεσόθυρο που στηρίζει το τύμπανο κυpιαp-χούσε 

επίσης η πλούσια γλυπτική διακόσμηση. Χαρακτηριστι
κό - αλλά και ακραίο - παράδειγμα αποτελεί το Αβαείο 

του Σουιyιάι<, στο Περιγκόρ της νοτιοανατολικής Γαλ

λίας (9,27). Τερατώδη πουλιά με τα κεφάλια τους στραμ

μένα προς τα πίσω σκαρφαλώνουν το ένα πάνω στο άλλο 

ώς την κορυφή του κίονα, όπου ένα απ' αυτά επιτίθεται 
σε μια γυμνή ανθρώπινη μορφή. Πρόκειται για ενσαρκώ
σεις των κακών πνευμάτων που λυμαίνονται τις ανθρώπι
νες ψυχές, όπως περιγράφονται από τον Μαpμπό, επίσκο

πο της Ρεν (πεp. 1035-1123). Παρόμοιες γλυπτές παpα-
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στάσεις στα κιονόκρανα των εκκλησιών της νότιας αλ

λίας προκαλούσαν την αγανάκτηση και τις αποδοκιμα

σίες του γίου Βερνάρδου (βλ. παραπάνω). 

Την ίδια περίπου εποχή, ένα εντελώς διαφορετικό είδος 

γλυπτικής εμφανίζεται σε μια ορειχάλκινη κολυμπήθρα α

πό τη Λιέγη (ευημερούσα πόλη στην κοιλάδα του Μόζα), 

έργο του Ράινερ του Huy (9,28). Η έμπνευση εδώ προέρχε

ται από τη βιβλική περιγραφή του προαύλιου στο αό του 

Σολομώντα στην Ιερουσαλήμ, όπου υπήρχε μια τεράστια 

δεξαμενή. Η βάπτιση του Ιησού από τον · γιο Ιωάννη και 

τέσσερις ακόμα σκηνές βαπτίσματος αποδίδονται με 

μορφές τόσο περίοπτες, ώστε να υμίζουν αγαλματίδια 

που θα μπορούσε κσνείς ν' αποσπάσει από την επιφάνεια 

της κολυμπήθρας. Ως προς τις αναλογίες, τις στάσεις, τις 

χειρονομίες και την ενδυμασία τους, οι μορφές θυμίζουν 

Κλασικά πρότυπα. Τα μισόγυμνα σώματά τους έχουν τη 

στιλπνή αθλητική σάρκα, ή ακόμα και το χτένισμα, των 

αρχαιοελληνικών γλυπτών. Οι διαφορές τους από τον γυ

μνό δάμ στην πόρτα του Καθεδρικού αού του ίλvτε

σχαιμ (9,7), ή τις μορφές στα Ρομανικά τύμπανα της Γαλ

λίας, είναι εντυπωσιακές και εξόφθαλμες. ίναι πολύ πι

θανό ο γλύπτης της κολυμπήθρας της ιέγης να είχε δει 

αρχαιοελληνικά αγάλματα. · Ισως είχε ακολουθήσει τον 

Γοδεφρείδο ντε Μπουιγιόν στην · Σταυροφορία και είχε 

περάσει το 1096 από την Κωνσταντινούπολη (καθ' οδόν 

προς τους Αγίους Τόπους), όπου και είχε την ευκαιρία να 

9.30 \1αρiα :\ααχ, Γερμανία, τέλη Ι Ιου αιώνα. 

έρ ει σ' επαφή με γλυπτά από την ρχαία λλάδα. Πά

ντως, ο κλασικισμός των μορφών στην κολυμπήθρα της 

Λιέγης είναι πραγματικά πρωτόγνωρος για την τέχνη του 

Όψιμου Μεσαίωνα. 

Μια ανάλογη τάση προς τη μνημειακότητα είναι ορατή 

και στη μικρογραφία με τον ριστό «εν δόξη», σε μια Βί

βλο από το πλούσιο και σημαντικό μοναστήρι του Σταβε

λό, στο σημερινό Βέλγιο (9,29). δώ η πλαστικότητα είναι 

εντονότερη απ' ό,τι συνήθως, οι γραμμές πιο αποφασιστι

κές, αν όχι νευρικές. Ο ριστός δείχνει να προεκτείνεται 

και πέρα από το πλαίσιο που τον περιβάλλει, ενώ ο ευ ύ

γραμμος μαίανδρος στην άκρη διrι κόπτεται από στρογγυ

λά "μετάλλια" με τα σύμβολα των τεσσάρων υαγγελι

στών - τα ανάγλυφα και επισμαλτωμένα μέταλλα που 

χρησιμοποιούνται προέρχονται πιθανότατα από την αν-

ούσα τότε στην περιοχή του Μόζα σμαλτοτεχνική. 

Καινοτομίες της Ρομανικής αρχιτεκτονικής 

Οι μεγάλης σημασίας εξελίξεις στην αρχιτεκτονική, 

που εμφανίζονται στα τέλη του 11 ου αιώνα τόσο στη αλ

λία όσο και στη ερμανία, ήταν και απόρροια της κοινής 

απαίτησης για μεγαλύτερη ενότητα στη γενική οπτική ε

ντύπωση. ι τεχνικές γνώσεις και ικανότητες που απαι

τούνται για την κάλυψη μεγάλων χώρων με λι ο ολοδομή 

είχαν πια κατακτηθεί στα μέσα περίπου του αιώνα - ό-



9,31 σωτερικο του Κα δριιωύ αού του Lπάιερ, περ. Ι 2-1106. 

9,32 σωτερικό του yιοιι l..τεφά�'Ου της λα�·. αρχές Ι2ου uιώνα. 
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πως είδαμε και παραπάνω. Τα μεσαία κλίτη των εκκλη
σιών καλύπτονταν με απλούς κυλινδρικούς θόλους, ή με 
εγκάρσια τοποθετημένες σειρές κυλινδρικών θόλων. Ο 

' γιος Φιλιβέρτος του Τουpνύ αποτελεί χαρακτηριστικό 

δείγμα εγκάρσιας θολοδομής. Με την παράλληλη ανά
πτυξη των δυο αυτών βασικών συστημάτων, των κυλιν
δρικών και των εγκάρσιων θόλων, έγιναν φανερά τα πλεο
νεκτήματα του σταυpοθόλιου, ενός συγκερασμού δηλαδή 
των δύο. Σ' ένα σταυροθόλιο το βάρος το φέρουν οι τέσσε

ρις γωνίες και όχι πια ολόκληρος ο τοίχος, γι' αυτό και 
τα δομικά προβλήματα που προκύπτουν είναι μεγαλύτε
ρα. Σταυpο όλια χρησιμοποιήθηκαν για πρώτη φορά για 
τη ζεύξη ενός τεράστιου μεσαίου κλίτους στον Καθεδρικό 

αό του Σπάιερ, στη Ρηνανία, όταν, στην περίοδο 10 2-
1106, αντικαταστάθηκε η παλιά ξύλινη οροφή (9,31). Το 
μεσαίο κλίτος στο Σπάιεp έχει πλάτος 14 μ. και ύψος 33 
μ. ίναι, δηλαδή, ψηλότερο και φαρδύτερο από το Κλυνύ 
(πλάτος 12 μ., ύψος 30 μ.) και ελάχιστα μικρότερο από 
το πιο ψηλό Γοτθικό μεσαίο κλίτος, στο Μπωβαί. Μεγα

λοπρεπής και αυστηρός, ο Καθεδρικός αός του Σπάιερ 

9,33 1εσαίο κλίτος του Καθεδρικού αού του τάραμ., άρχισε το 112 . 
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αποτελεί χαρακτηριστικό δείγμα γερμανικής Ρομανικής 

εκκλησίας. Οι τεράστιοι πεσσοί του μεσαίου κλίτους ε

ναλλάσσονται με ημικίονες που σχηματίζουν τυφλές το

ξοστοιχίες και, με την αυστηρή τους επισημότητα, θυμί

ζουν ρωμαϊκό υδραγωγείο - ας μην ξεχνάμε πως η pω

μαική βασιλική στο Tpιp (Τpέβηpοι) απείχε μόνο 150 χλμ. 

περίπου από το Σπάιεp. υστυχώς, το εξωτερικό του Κα

θεδρικού αού του Σπάιερ έχει υποστεί σημαντικές μετα

βολές στο πέρασμα του χρόνου. Μπορεί, ωστόσο, κανείς 
να σχηματίσει μια αρκετά σαφή αντίληψη για την εντυπω

σιακή διάταξη των (οκταγωνικών, στρογγυλών και τε

τράγωνων) πύργων του, των διπλών εγκάρσιων κλιτών, 

και των διπλών ιερών του από τη σύγχρονή του 1αρία 

άαχ, κοντά στο Κόμπλεντς (9,30). 

Παρόλο ότι στο Σπάιεp η θολοδομή εξακολουθούσε να 

έχει ανάγκη τα εγκάρσια τόξα, ένα εξαιρετικά σημαντικό 

βήμα είχε ήδη γίνει. Η εκτεταμένη αρχιτεκτονική χρήση 

του σταυpοθόλιου, και μάλιστα του σταυpοθόλιου με νευ

ρώσεις, δεν άργησε να εξαπλωθεί σε χώρες όπως η γ

γλία, η Γαλλία, η Ιταλία: στον Καθεδρικό αό του τά

ραμ (1093-1130), στον Αγιο Αμβρόσιο του Μιλάνου (λίγο 

μετά το 1 117), στον γιο Στέφανο της Καν(\ 1 15-20· ανα

κατασκευάστηκε το I Ίο αιώνα) (9,32). 

Η εισαγωγή του σταυpοθόλιου με νευρώσεις έλυσε σχε

δόν το πρόβλημα του μεσαιωνικού αρχιτέκτονα, που ήταν 

η ...:ατασκευή ενός καλά φωτισμένου, επιβλητικού, άφλε

κτου και αισθητικά ενοποιημένου εσωτερικού. Το ερώτη

μα που προκύπτει είναι σε ποιο βαθμό η εξέλιξη της θολο

δομής ήταν αποτέλεσμα αισθητικών προτιμήσεων. Παρό

λο ότι οι δομικές ανάγκες έπαιξαν αναμφισβήτητα το ρό
λο τους, η άποψη ότι οι εξελίξεις ήταν πάνω απ' όλα απόρ

ροια τεχνικών επιτεύξεων αποτελεί μια μάλλον λανθα
σμένη και μονόπλευρη ερμηνεία, που κυριαρχούσε το Ι 9ο 

αιcι)να. Οπως τονίστηκε ήδη, οι αισθητικές ανησυχίες και 

τα αισθητικά κίνητρα φαίνεται πως συμβάδιζαν με τις τε

χνικές βελτιώσεις και εξελίξεις. 

Οι κυλινδρικοί θόλοι δεν αποτελούσαv ικανοποιητική 

λύση. Κι αυτό, όχι μόνο γιατί τα ογκώδη πέτρινα υποστυ

λώματα και οι βαριοί συνεχείς τοίχοι (που απαιτούνταν 

για να φέρουν το βάρος των Οόλων και να εξουδετερώνουν 

την ώθησή τους) ήταν δαπανηρά και δυσκίνητα, αλλά και 

γιατι συνέβαλλαν σημαντικά στη χαρακτηριστική βαρύ

τητα της Ρομανικής αρχιτεκτονικής. Το φως μπορούσε 

να φτάσει στο μεσαίο κλίτος και το ιερό μόνο από τα πα

ράθυρα πάνω από τα πλάγια κλίτη, όπως στον Άγιο Ιά

κωβο της Κομποστέλας (9,23). Τα σταυροθόλια, κατανέ

μοντας το βάρος τους, άφηναν χώρο για ένα υπερώο με 

παράθυρα. Από την άλλη μεριά, τα σταυροθόλια παρου

σίαζαν αρκετές δυσκολίες, καθώς απαιτούσαν μεγάλης 

έκτασης ξύλινα υποστηρίγματα ώσπου να ολοκληρωθεί 
η κατασκευή τους, και μερικές φορές κατέληγαν σε απρό

βλεπτα αποτελέσματα. Το πρακτικό πλεονέκτημα που 

παρουσίαζαν τα σταυροθόλια με νευρώσεις ήταν ότι οι 

νευρώσεις αποτελούσαν οι ίδιες υποστηρίγματα και κατα

σκευάζονταν πρώτες (το τμήμα του θόλου ανάμεσά τους 

συμπληρωνόταν αργότερα με ελαφρότερη πέτρα, ή άλλο 

υλικό), καταργώντας έτσι τις γιγάντιες ξυλοκατασκευές 

που χρησιμοποιούνταν ώς τότε στη φάση της οικοδόμη

σης. ξίσου σημαντικό ρόλο έπαιζε πάντως και η τελική, 

συνολική εικόνα. Κάθε άνοιγμα ενσωματώνεται πια σ· ένα 

ευρύτερο σύνολο, ενώ το εσωτερικό της εκκλησίας γεννά 

στον πιστό ένα αίσθημα ελαφρύτερο, λιγότερο αυστηρό 
και απαγορευτικό. ιδικά οι νευρώσεις είναι πολύ πιθανό 

ότι καΟιεpώθηκαν για αισθητικούς - και όχι δομικούς -

αρχικά λόγους, όπως συνέβη και με τους προδρόμους 

τους στο Ισλάμ. Στην ισλαμική αρχιτεκτονική, ήδη από 

το I Οο αιώνα βλέπουμε να χρησιμοποιούνται προεξέχου

σες νευρώσεις σε τρούλους και άλλες θολοκατασκευές, 
χωρίς να υπακούουν σε κάποια δομική ή κατασκευαστική 

ανάγκη (8, 18). 

Το σταυροθόλιο με νευρώσεις ήταν το σημαντικότερο 

μέσο που επινοήθηκε για να περιοριστούν και να ελαφρύ

νουν οι αδρανείς μάζες της Ρομανικής αρχιτεκτονικής, 

τόσο από άποψη ουσίας όσο κι από άποψη εμφάνισης. 

Η γενική οπτική εντύπωση υπογραμμιζόταν πάντως κι α

πό το συνδυασμό με υψηλούς και λεπτούς ημικίονες, που 

πpοστίθενταν στα υποστυλώματα. ι ημικίονες αυτοί άλ

λοτε εκτείνονται από το δάπεδο ώς την οροφή και άλλοτε 

δείχνουν σαν να προεκτείνονται σε νευρώσεις, οδηγώντας 

πάντοτε το μάτι προς τα πάνω. Στον · γιο Στέφανο της 

Καν εμφανίζεται για πρώτη φορά μια ακόμα τολμηρή και

νοτομία: ο εξαμερής θόλος (9,32). Με την προσθήκη μιας 

δεύτεpης εγκάρσιας νεύρωσης, που τέμνει το θόλο από τη 

9,34 '\βαεiο τοι, lα11· τε1i, 1104-40. Περιμετρικό- διάδρομο; το ιr.ρο . 



9,35 Σαη• Ντενί. Κάτο1νη 11t=�='Sr, 

της κόγχης τοιι ιερού. 

μια άκρη στην άλλη διαιρώντας τον σε έξι μέρη, ενισχύε
ται η ενιαία αίσθηση και ο ενιαίος χαρακτήρας του εσωτε
ρικού χώρου. Στον Καθεδρικό Ναό του Νrάραμ είναι φα
νερή μια τρίτη - και ίσως πιο σημαντική - καινοτομία: 
ο συνδυασμός του σταυροθόλιου με νευρώσεις με τα οξυ
κόρυφα τόξα (9,33), που σχεδόν προαναγγέλλει τα επι
τεύγματα του Γοτθικού Ρυθμού. Πάντως, η κυρίαρχη ει
κόνα στο Ντάραμ παραμένει πάντοτε Ρομανική, μεταδί
δοντας στον πιστό μια αίσθηση αυθεντίας και απόλυτης 
εξουσίας. Ο Καθεδρικός Ναός του Νrάραμ αποτελεί ένα 
από τα πιο ευγενικά δημιουργήματα της περιόδου επιβε
βαίωσης και αυτοπεποίθησης που υπήρξε για τη Δυτική 
χριστιανοσύνη το τέλος του \ \ου αιώνα, όταν οι μεταρ
ρυθμίσεις στη Ρώμη είχαν θριαμβεύσει, ο πάπας Γρηγό
ριος z· είχε ταπεινώσει τον αυτοκράτορα Ερρίκο Δ" στην
Κανόσα, η τελευταία μεγάλη άνθηση του μοναστισμού ξε
κινούσε από το Σιτώ, και οι ευρωπαίοι ιππότες επιχειρού
σαν την πρώτη τους Σταυροφορία για την ανακατάληψη 
των Αγίων Τόπων. 

Γοτθική τέχνη και αρχιτεκτονική 

Ο περιμετρικός διάδρομος του Αβαείοu του Σαν Ντενί, 
στα βόρεια προάστια του Παρισιού, κατέχει μια εξαιρετι
κά σημαντική θέση στην ιστορία της ευρωπαϊκής αρχιτε
κτονικής (9,34· 9,35). Πρόκειται για το μόνο τμήμα που 
σώζεται από το ανατολικό άκρο της εκκλησίας, που ολο
κληρώθηκε το 1144 και αποτελούσε το πρώτο ίσως δείγμα 
αυτού που αργότερα θ' αποκληθεί Γοτθικός Ρυθμός. Εδώ 
βρίσκονται οι ρίζες κάθε μεταγενέστερης Γοτθικής εκ
κλησίας που χτίστηκε οποτεδήποτε (ακόμα και το 19ο αι
ώνα, ή στις μέρες μας) και σε οποιοδήποτε μέρος του κό
σμου. Φυσικά, εκείνοι που έχτισαν το ανατολικό άκρο του 
Αβαείοu του Σαιν Ντενί είναι μάλλον απίθανο να γνώριζαν 
τη σημασία rου εγχειρήματόc; τους. Ακόμα και στις λε
πτομερειακές περιγραφές της κατασκευής και της διακό
σμησης που έγραψε ο Συζέ (1081-I ISI), ηγούμενος του 
Σαιν Ντενί και ψυχή όλων των καινοτομιών, δεν φαίνεται 
να συνειδητοποιείται η σημασία των νέων κτισμάτων, ού
τε και μνημονεύεται ο αρχιτέκτονας που είχε την ευθύνη 
τους. 

Ένα προς ένα, τα στοιχεία που συναντάμε στο Σαιν 
Ντενί δεν ήταν βέβαια νέα ή πρωτόγνωρα. Ήδη στον Ά
yιο Σερνίνο (9,22) υπήρχε μια κόγχη ιερού με ακτινωτά 
παρεκκλήσια, έστω κι αν η κατασκευή τους δεν επέτρεπε 
την (ανεμπόδιστη από τοίχους) συνεχή ροή του χώρου. Τα 
οξυκόρυφα τόξα και τα σταυροθόλια με νευρώσεις - κύ
ρια χαρακτηριστικά των Γοτθικών εσωτερικών χώρων -
είχαν επίσης χρησιμοποιηθεί και παλιότερα, όχι όμως με 
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τρόπο που να μετατρέπουν τοιιc; συμπαγείς, φέροντες τοί
χους της Ρομανικής αρχιτεκτονικής σ· έναν όγκο με λε
πτά υποστηρίγματα, όπου η σφύζουσα ενέργεια αντικαθι
στά την αδρανή ύλη. Η αρχιτεκτονική επανάσταση που 
συντελέστηκε στο Σαιν Ντενί αφορά μάλλον τις δομικές 
σχέσεις παρά τη φόρμα. Υπάρχουν εδώ πολλά κοινά γνω
ρίσματα με το κίνημα του λεγόμενου Σχολαστικισμού στη 
φιλοσοφία, που επίσης δεν εισήγαγε πρωτότυπες ιδέες, 
αλλά δημιούργησε ένα νέο, ανθεκτικό στο χρόνο, σύστη
μα σκέψης, συνδυάζοντας διαλεκτικά τις αλήθειες της πί
στης και της λογικής, της θεολογίας και της φιλοσοφίας, 
της Βίβλου και του Αριστοτέλη. Αυτό που εντυπωσιάζει 
στο Σαιν Ντενί είναι ο τρόπος με τον οποίο παλιές, δοκι
μασμένες κατασκευαστικές μέθοδοι συνδυάζονται μετα
ξύ τους με τέτοιον τρόπο ώστε να διαμορφώνουν ένα εσω
τερικό με πρωτοφανή σαφήνεια όγκων και διαφάνεια. Ό
πως έγραφε και ο ίδιος ο Συζέ, χάρη στα παρεκκλήσια 
του περ,μετρικού διαδρόμου η εκκλησία πλημμύριζε «από 
υπέροχο, μη διακοπτόμενο φως)). 

Παρόλο ότι ο Συζέ ελάχιστα πράγματα έγραψε και κα
ταλάβαινε για τις αρχιτεκτονικές πρακτικές, τα κείμενά 
του είναι γεμάτα από αναφορές στους στόχους του και 
στο ρόλο του ως εμπνευστή και προστάτη των καινοτο
μιών. Όταν στις 11 Ιουνίου 1144 εγκαινιάστηκε το ανατο
λικό άκρο, S αρχιεπίσκοποι και 14 επίσκοποι έψαλαν τη 
θεία λειτουργία ((Τόσο πανηγυρικά και με τέτοια έξαρση 
ώστε ... το υλικό να συνδέεται άμεσα με το άυλο, το σωμα
τικό με το πνευματικό, το ανθρώπινο με το θείο)) - όπως. 
δηλαδή, ακριβώς συμβαίνει και με τη Γοτθική αρχιτεκτο
νική γενικά. 

Μια τουλάχιστον από τις πηγές έμπνευσης του Συζέ 
μάc; είναι γνωστή. Η βιβλιοθήκη της μονής είχε στη διάθε
σή της ένα χειρόγραφο με κείμενα που αποδίδονταν στον 
Διονύσιο (τον λεγόμενο, αργότερα, ψευδο-Αρεοπαγίτη), 
έναν αξιόλογο θεολόγο που έζησε γύρω στο 500 στη Συρία 
και που ταυτιζόταν - εσφαλμένα - με τον · Αγιο Διονι'1-
σιο (Σαιν Ντενί στα γαλλικά). Πάντως, η σύγχυση αυτή 
είχε μάλλον θετικές συνέπειες. Από τον Διονύσιο, που είχε 
συνδυάσει τη φιλοσοφία του Πλωτίνο:1 (βλ. Κεφ. 5) με τη 
χριστιανική θεολογία, ο Συζέ άντλησε την ιδέα του θεού 
ως ((υπερούσιου φωτόζ)) , που αντανάκλασή του αποτελεί 
η γήινη <<αρμονία και ακτινοβολία)). Γι' αυτό και το ιερό 
με τα ακτινωτά του παρεκκλήσια (το cheνet) έπρεπε, κατά 
τον Συζέ, «να διαποτίζεται από το νέο φωρ). Οι ζωηρό
χρωμοι πολύτιμοι λίθοι, με τους οποίους ο Συζέ φρόντισε 
να διακοσμηθούν η αγία τράπεζα, τα λειτουργικά σκεύη 
(9,36) και ο μεγάλος σταυρός, αντανακλούσαν επίσης το 
θείο φως «μεταφέροντας καθετί υλικό στη σφαίρα του άυ
λοω) και τον πιστό «από τον κατώτερο στον ανώτερο κό
σμο ... )). 

Ο ρόλος, όμως, της νέας εκκλησίας δεν ήταν μόνο 
θρησκευτικός, αλλά και πολιτικός. Το Σαιν Ντενί ήταν 
ένα βασιλικό αβαείο, που φιλοξενούσε τα λείψανα του 
προστάτη-άγιου της Γαλλίας. Από την εποχή ήδη του Ού
γου Καπέτου ( IOoc; αιώνας), οι βασιλείς της Γαλλίας θάβο
νταν εδώ. Ο ίδιος ο Συζέ διατηρούσε στενούς δεσμούς με 
το βασιλικό οίκο και τα κύρια ενδιαφέροντά του ήταν πο
λιτικά μάλλον παρά θρησκευτικά. Όταν εκλέχτηκε ηγού

μενος του Σαιν Ντενί το 1122, τα κτίσματα της μονής βρί-
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σκονταν σε πολύ άσχημη κατάσταση, οι τεράστιες εκτά

σεις γης που κατείχε έπασχαν από κακή διαχείριση, και 

η ηθική των μοναχών ήταν αρκετά χαλαρή. ίναι χαρα

κτηριστικό ότι κάποιος συγγαφέας της εποχής αποκα

λούσε το Σαιν τενί «συναγωγή του Σατανά». Ο Συζέ θεώ

ρησε υποχρέωσή του ν' αλλάξει αυτή την κατάσταση. ο 

1124 άρχισε να συγκεντρώνει χρήματα για την ανοικοδό

μηση, ενώ ταυτόχρονα δεν έπαψε ν' αγωνίζεται και για 

την αποκατάσταση του κύρους και της εξουσίας του βασι

λιά Λουδοβίκου z· (110 -37), του οποίου και ήταν ένα εί

δος πρω υπουργού. 

Πέντε χρόνια αργότερα, ο · Αγιος Βερνάρδος του 

λαιρβώ, πως ώς τότε ήταν σκληρός επικριτής του Σαιν 

τενί, αναγκάστηκε να συγχαρεί τον Συζέ για το μεταρ

ρυθuιστικό του έργο. Η επίδραση του Αγίου Βερνάρδου 

στα σχέδια της νέας εκκλησίας είναι δύσκολο να προσ

διοριστεί ακριβώς. Πάντως, γύρω στο 1130, ο αρχιεπίσκο

πος της Σανς, που επηρεαζόταν έντονα από τον · γιο 

Βερνάρδο, άρχισε να χτίζει στον Καθεδρικό αό της Σανς 

ένα ιερό με ακτινωτά παρεκκλήσια, με υποστυλώματα 

και θολοδομή ανάλογα μ' εκείνα που συναντάμε στο Σαιν 

τενί. Παρόλο ότι οι διαφορές ανάμεσα στον · γιο Βερ

νάρδο και τον ηγούμενο Συζέ ήταν μεγάλες (ο ένας ήταν 

αριστοκρατικής καταγωγής, υψηλόφρων και ασκητικός, 

ενώ ο άλλος ταπεινής καταγωγής, αφοσιωμένος στο βασι

λιά και επιρρεπής στα εγκόσμια), και οι δυο έπαιξαν ση

μαντικό ρόλο στην εμφάνιση και τα πρώτα βήματα του 

οτθικού Ρυθμού. 

9,36 ισκοπότηρο, περ. 1140. χάτης και επιχρυσωμένος άργυρος, 

ιιψος 19 εκ. Ε \,,-ή Πι\·ακοθηκη, Ουάσιγκτον. 

9,37 \βαειο του Φοι-τει·ι:zι. περ. 1147 

Ο· γιος Βερνάρδος επηρεάστηκε επίσης από το εο

πλατωνισμό, αλλά μ' έναν τρόπο πολύ διαφορετικό απ 

ό,τι ο Συζέ. Με μια χαρακτηριστικά νεοπλατωνική εικό

να, αποκαλεί κάπου την ένωση της ψυχής με το Θεό «βύ

θιση στον απέραντο ωκεανό της φωτεινής αιωνιότητας». 

υτή η πνευματική, σχεδόν μυστικιστική, αντίληψη τον 

ώθησε να ενώσει τη φωνή του με τους επικριτές του Τάγ

ματος του Κλυνύ, οι εκκλησίες του οποίου διακρίνονταν 

για το τεράστιο μέγεθός τους, την πολυτέλειά τους, και 

τις γλυπτές και ζωγραφικές παραστάσεις τους, που «απο

σπούν την προσοχή του πιστού». Κατά τον· γιο Βερνάρ

δο, οι μο.ναχοί έπρεπε «ν' απαρνηθούν κα ετί πολύτιμο 

και όμορφο για χάρη του ριστού», καθετί προορισμένο 

να τέρπει την όραση, την ακοή, την όσφρηση, τη γεύση, 

ή την αφή. Το βαείο τοu Φοντεναί (1139-47), που χτίστη

κε όταν ήταν ο ίδιος ηγούμενος εκεί, είναι ένα αποκα αρ

μένο Ρομανικό οικοδόμημα που αντικατοπτρίζει τις από

ψεις του (9,37). Με ανάλογο κάπως τρόπο, οι Κιστερκια

νοί δημιούργησαν μια παραλλαγή του Γοτ ικού Ρυθμού, 

που ανταποκρινόταν στα ασκητικά τους ιδεώδη και κυ

ριαρχούσε υποχρεωτικά σε όλα τους τα κτίσματα. Οι εκ

κλησίες τους δεν έχουν ιερό με παρεκκλήσια αλλά ένα 

απλό χοροστάσιο στο ανατολικό άκρο, διαθέτουν μόνο 

στενά Γοτθικά παρά υρα, και διακρίνονται για την άψογη 

τοιχοποιία τους και τις απλές αλλά αρμονικές αναλογίες 

τους. Τα αβαεία και άλλα κτίσματα των Κιστερκιανών 

που σώζονται (συχνά σε ερείπια) μας υπενθυμίζουν ότι η 

επίθεση του γίου Βερνάρδου κατά της αρχιτεκτονικής 

του Τάγματος του Κλυνύ δεν είχε αρνητικές μόνο συνέ

πειες, καθώς συνέβαλε σημαντικά στο να στραφεί η προ

σοχή από τη διακόσμηση και τον καλλωπισμό στη φόρμα 

και τη δομή. 

9, (απέναντι). οροστάσιο του Καθεδρικού αού του Καvrέρμποuρι, 

άρχισε το 1175. 
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ο γεγονός ότι στόχος των ιστεpκιανών και άλλων 

σύγχρονών το μεταρρυθμιστικών κινημάτων ήταν η επι

στροφή στην πρωταρχική αγνότητα και απλότητα εξηγεί 

- ενμέρει το λάχιστον - και κάποιες αναλογίες ανάμε

σα στις βασικέ αρχές της Γοτθική αρχιτεκτονικής και

τι πανάρχαιες παραδόσεις των κατασκε · ν από ξύλ .

Στη βόρεια υpώπη το ξύλο ήταν άφ ονο, γι' α τό και υ

πήρξε πάντοτε το "φυσιολογικό" οικο ομικό υλικό - · -

πως η αργοπλιν οδομή στην γγύς νατολή ή η λιθο

μή στη νότια υpώπη. ο βασικό κατασκευαστικό μοντέ

λο είχε εδώ τις ρίζες του στους αχυρ · νε των υπ στατι

κών: τέσσερις κατακόρυφοι ορθοστάτες που οι κορυφές

τους σ νδέονται με δοκάρια όπου και σ ηρί ονται οι επι

κλινείς πλευρές μιας στέγης (σε τομή, ένα τετράγωνο εγ

γεγραμμένο σε τρίγωνο . 1πορεί βάσιμα να υπο έσει κα

νείς πως αυτός ο σκελετός αποτέλεσε την πηγή έμπνε σης

για τα «ανοίγματα», που διαιρούν το μεσαίο κλίτος σε

πολλά ίσα μεταξύ το , τμήματα, και πο διαφοpοπ ιούν

εκκλησίες όπω ο· γιος Μιχαήλ του ίλντεσχαί:U ή

γιος Ιάκωβος τη Κομποστέλας από τις ιταλικο · ύπου

βασιλικέ . Στη οτθική αρχιτεκτονική τη lλ ντε Φρανς

(όπου τα κτίσματα από ξύλο ήταν π λ · συνη ισμένα) υ
πάρχουν επίση στοιχεία που παραπέμπο ν, άμεσα ή έμ

μεσα στο ς παλιότερο ς ξύλινους σκελετούς.

Στι δεκαετίες του ακολο 'θησαν τα επίσημα εγκαίνια 

το Σαιν τενί νέοι οτθικοί καθεδρικοί να ί άρχισαν να 

χτί ονται στην Ιλ ντε Φρανς: του ο αγιόν περ. 11 Ο), 

τη αν (πεp. 1160) και του Παpισιο · (116 ). Η διάδ ση 

το Γοτ ικού Ρυ μο · υπήρξε γρήγορη και εκτεταμένη. · 

ταν το χοροστάσιο του αθεδρικού α ύ του Καντέρ

μποuρι κάηκε (το 11 ), οι μοναχοί ανέθεσαν το νέ κτί

σμα στον Γουλιέλμο από τη Σανς 9,38 . · νας από το ς 

μοναχούς του αντέρμπουρι ο Γερβάσιος γράφοντας για 

το γεγονό της ανοικοδόμησης, σ νόψισε τι αρετές το 

9,3 Βιλάρ ντ' Ονεκο · r.

σελίδα α ό το βιβλίο 
του με αρχιτεκτονικά 

σχέδια. Μελάνι σε 
εργαμηνή, 24 16 εκ. 

\,κή Βιβλι κη, 
Παρισι. 

9.40 Κάτοψη τ Καθεδριι..· ύ αού rη· μιέ�ης. 

9.�Ι Ιεσαιο Ι\λιτο· του λαΟι;δριι..·ου αου rιι· μιέ1,1.;, ερ. 1220- . 

νέου ρ θμού συγκρίνοντάς τον με τον παλιότερο Ρομανι

κό: 

Τα υποστυλώματα είναι ίδια στη φ ρμα και το πάχος, αλλά 

διαφέρ ν στο ύψος. α νέα υπ στυλώματα είναι , μ. ψη

λότερα. α παλιά κιονόκρανα ήταν απλά, ενώ τα νέα πλ ύ

σια σε γλυπτά. Στην περίμετρο του χοροστάσι υ πήρχαν 

κίονες, π τώρα έγιναν 2 . Τα τόξα ήταν επίση απλά, ενώ 

τώρα είναι λαξευμένα με περίτεχνο τρόπο. ι μαρμάριν ι 



κίονες απουσίαζαν εντελώς, ενώ τώρα είναι πολυάριθμοι. ι 
όλοι στον περιμετρικό διάδρομο του ιερού ήταν απλοί και 

απέριττ ι, ενώ τώρα έχουν πλούσιες νευρώσεις και κλείδες. 
Ο τοίχος που χώριζε το χοροστάσιο από τις διασταυρώσεις 
των τόξων δεν υπάρχει πια. Τα σταυροθόλια συγκλίνουν στο 
κέντρο ενός μεγάλο θόλου, που ακουμπάει στα τέσσερα βα
σικά υποστυλώματα. Η ξύλινη οροφή με τις όμορφες ζωγρα
φικές παραστάσεις έχει αντικατασταθεί από έναν καλο
φτιαγμένο Οόλο από πέτρα και ελαφρό πορώλιΟο (R. Willi , 
Η αρχιτεκτονική ιστορία του Καθεδρικού αού του Καvτέρ-

μποuρι, ονδίνο 1 45, σ. -60). 

Η ακμή του Γοτθικού Ρυθμού 

Το εντυπωσιακό επίτευγμα των γάλλων αρχιτεκτόνων 
και πρωτομαστόρων των αρχών του Ι 2ου αιώνα ήταν η 

ενότητα δομής, κατασκευής και φόρμας. Το σύστημα, ω

στόσο που διαμόρφωσαν ήταν τόσο ευέλικτο, ώστε όχι 

μόνο επέτρεπε κάθε είδους παραλλαγές στην κάτοψη, αλ

λά και υποκινούσε δυναμικές εξελίξεις στις λεπτομέρειες 

και τη γλυπτική διακόσμηση. Τρεις νέοι επιβλητικοί κα

θεδρικοί ναοί στη βόρεια Γαλλία αποτελούν τα ορόσημα 

της μετάβασης από τον Πρώιμο Γοτθικό Ρυθμό του αιν 

τενί και της Σανς στον λεγόμενο Ώριμο Γοτθικό Ρυθμό: 

ο Καθεδρικός αός της Σαρτρ (1194-1220), ο Καθεδρικός 

αός της Ρενς (άρχισε το 1212), και ο Καθεδρικός αός 

της μιέvη (άρχισε το 1220). Ζαν ντ' Οpμπαί, ο αρχιτέ

κτονας της Ρενς, είναι φανερό πως είχε διδαχτεί πολλά 

από τον ανώνυμο αρχιτέκτονα της Σαρτρ, ενώ ο Ρομπέρ 

ντε υζάρ , που σχεδίασε το μεσαίο κλίτος της μιένης, 

όφειλε πολλά και στους δύο. ι μάστορες και πρωτομά

στορες-αρχιτέκτονες της εποχής ταξίδευαν πολύ, και εί

ναι σχεδόν βέβαιο ότι σ κιτσάpιζαν ή αντέγραφαν στο χαρ

τί ό τι τους εντυπωσίαζε από τα κτίρια που έβλεπαν. 

Βιλάρ ντ' νεκούρ (αιφ. 1225-35), συγγραφέας του μόνου 

βιβλίου πο σώζεται με αρχιτεκτονικά σχέδια της εποχής, 

σχεδίασε κατόψεις, τομές και διακοσμήσεις όχι μόνο από 

τη αpτp, τη Ρενς, τη αν, κ.λπ., αλλά κι από περιοχές 

τόσο μακρινές όσο η υγγαpία (9,39). 

Η μιένη αποτελεί το απόγειο του Ώριμου οτθικού 

Ρυθμού σε ό,τι αφορά τη διαμόρφωση του εσωτερικού χώ

ρ υ 9,4 · 9,41). 'αυτόν τον τεράστιο χώρο που το ύψος 

του είναι τριπλάσιο από το πλάτος του, κάθε ανάμνηση 

Ρομανικού βάρους και όγκου έχει εξαφανιστεί. λλά και 

η κάτοψη είναι εδώ πρωτότυπη. Το μεσαίο κλίτος, το ιερό 

κι ένα εγκάρσιο κλίτος στο μέσον περίπου του ναού (όπως 

στη Σαρτρ και στη οτρ ταμ του Παρισιού) δένουν με

ταξύ τους αρμονικά. Το εσωτερικό δεν κατακερματίζεται 

πια, όπως στις Ρομανικές εκκλησίες, σε πολλούς επιμέ

ρους χώρους (που πρέπει να συνδεθούν οπτι ά ώστε να 

διαμορφωθεί η συνολική εικόνα), αλλά σε τρεις βασικές 

χωρικές μονάδες - με το εγκάρσιο κλίτος να παίζει το 

ρόλο το κέντρου βάρους. Η γενική εικόνα και εντύπωση 

είναι σαφώς κατακόρυφη. Τα υποστυλώματα δεν παίζουν 

πια ρόλο μεμονωμένων στηριγμάτων που, όπως και οι 

λασικοί κίονες, διακόπτουν την οριζόντια p ή· στηpί

ζο ν, κατά κανόνα, κυκλικά κιονόκρανα, ενώ ορισμένα 

απ' αυτά φτάνουν ώς τα παράθυρα του υπερώου και προε

κτείνονται ώς τις νευρώσεις των θόλων. α ανοίγματα 

των θόλων δεν είναι πια τετράγωνα (και στατικά), αλλά 
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επιμήκη. Τα τόξα της βασικής αψιδοστοιχίας είναι στενό

τερα από πριν, ενώ ανάμεσα σ' αυτά και τα παράθυρα 

του υπερώου παρεμβάλλεται ένα χαμηλό τpιφόpιο, έτσι 

ώστε τίποτε να μην εμποδίζει την πορεία του βλέμματος 

προς τα πάνω. Στην κόγχη του ιερού, η αψιδοστοιχία γίνε

ται στενότερη και τα τόξα πιο οξυκόρυφα, ενώ τον τοίχο 

πίσω από το τpιφόpιο αντικαθιστούν παράθυρα, ενισχύο

ντας έτσι τον παραδοσιακό άξονα δύσης-ανατολής, από 

την κεντρική είσοδο προς την αγία τράπεζα. Τα διαδοχι

κά μεγαλεπήβολα τόξα κατά μήκος του μεσαίου κλίτους 

δημιουργούν στον πιστό μια ζωογόνα αίσθηση «ανάβα

σης» και προώθησης. Η λεπτή και παράτολμη ισορροπία 

ανάμεσα στους δυο αυτούς άξονες (τον κατακόρυφο και 

τον άξονα είσοδος-αγία τράπεζα) δίνει τελικά στο εσωτε

ρικό της εκκλησίας μια παλλόμενη ζωντάνια και μια ελα

στική ένταση, που οπτικά στηρίζεται συχνά σε γραμμές 

τόσο λεπτές και τεντωμένες όσο και οι χορδές ενός καλο

κουpδισμένου μουσικού οργάνου. 

αλογραφήματα και επίστεγες αvτηρiδε 

Το εσωτερικό του Καθεδρικού αού της μιέvης απο

τελεί χαρακτηριστικό παράδειγμα του τρόπου με τον ο

ποίο όλα τα μέρη ενός Γοτθικού κτίσματος συνδέονται 

αρμονικά μεταξύ τους και με το σύνολο, τόσο από άποψη 

φόρμας όσο κι από άποψη αναλογιών. υτή η οπτική λο

γική και διαύγεια ανυψώνονται σε ανώτερα ακόμα - σχε

δόν υπερβατικά - επίπεδα, χάρη στο κάπως απόκοσμο 

φως που περνάει μέσα από τα υαλογραφήματα, πλημμυρί

ζοντας το χώρο με άυλα χρώματα. Ήδη από τον 4ο αιώ

να, τα παράθυρα των εκκλησιών καλύπτονταν συχνά με 

χρωματιστό γυαλί. πό τις αρχές του Ι Ιου αιώνα, στα πα

ράθυρα συναντάμε μορφές που θυμίζουν διαφανή ψηφιδω

τά από χρωματισμένο γυαλί, επιζωγpαφισμένες με μαύρο 

χρώμα για να τονιστούν κάποιες λεπτομέρειες. Στο Σαιv

9,42 Καθεδρικός αός της Σαρτρ. εροφωτογραφία. 
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9,43 Καθεδρικός α6ι; rτιι; Σαρrρ. 

Ρόδακας από το βόρειο άκρο 

του εγκάρσιου κλίτους, περ. 1230. 

Υαλογράφημα, διάμετρος 13 μ. 

λική σημασία: άγγελοι, αρχάγγελοι και τέσσερα λευκά 
περιστέρια (σύμβολα του Αγίοιι Πνεύματος, αλλά και των 
Ευαγγελίων), οι βασιλείς του Ισραήλ που μνημονεύονται 

από τον Ματθαίο ως πρόγονοι του Ιωσήφ σε τετράγωνα 

ανοίγματα, και τέλος, στην άκρη, οι Προφήτες. Κάθε επι

μέρους στοιχείο οδηγεί στην Παναγία με το Βρέφος, μέσα 

από ένα περίπλοκο δίκτυο που συνδέει την Παλαιά με την 
Καινή Διαθήκη. Σε άλλα παράθυρα του Καθεδρικού Ναού 

της Σαρτρ εικονίζονται σκηνές από τη ζωή αγίων (9,44). 

Εδώ, οι συνθέσεις είναι λιγότερο διανοητικά περίπλοκες 

και μαρτυρούν την τάση για μια μορφή θρησκευτικής τέ

χνης πιο άμεση και πιο κατανοητή από το λαό. 

Λέγεται συχνά ότι τα υαλογραφήματα αποτελούσαν έ

να είδος Βίβλου των αγράμματων και των φτωχών. Είναι, 
ωστόσο, αμφίβολο αν θα μπορούσε κανείς ν' αναγνωρίσει 

τις εικονιζόμενες μορφές χωρίς τη βοήθεια των επεξηγη
ματικών επιγραφών. Η μυστική-συμβολική σημασία του 

Ντενί τα υαλογραφήματα με ανθρώπινες μορφές απο
κτούν για πρώτη φορά τη σημασία που θα έχουν για αρκε

τούς αιώνες στη βόρεια Ευρώπη. Ο ηγούμενος Συζέ, που 

έβλεπε σ' αυτά ένα διπλό συμβολισμό καθώς το θέμα τους 

εμπλουτιζόταν από το διάχυτο νέο φως (lux nova) του Ευ

αγγελίου, χρησιμοποιούσε τον όρο «θαυμαστό» για να πε

ριγράψει το φως που περνούσε μέσα από τα «ιερά αυτά 
παράθυρα». 

Τα υαλογραφήματα του Καθεδρικού Ναού της Σαρτρ, 

πηγή όχι μόνο φυσικού αλλά και πνευματικού φωτισμού, 
σώζονται σχεδόν ακέραια. Οι μορφές σε κάθε παράθυρο 

συνδέονται εδώ θεολογικά τόσο μεταξύ τους, όσο και με 

τα δόγματα που γενικά εικονογραφούν. Η Παναγία με τον 

Χριστό στα γόνατά της καταλαμβάνει το κέντρο του με

γάλου ρόδακα στο βόρειο άκρο του εγκάρσιου κλίτους 
(9,43). Γύρω από την κεντρική αυτή παράσταση όλα τα 
διακοσμητικά μοτίβα σχηματίζουν δωδεκάδες με συμβο-



9,44 Σκηνή από τη ζωή τ υ γίου υσταθίοι. 

τ ka ι;δριι,οι, 'αοιι τη.; Ιαρτρ. 

φωτός που δια-χέεται από τα υαλογραφήματα δεν ήταν εύ

κολο να εντοπιστεί και να αξιv� .. ογηθεί από τον πιστό. Α

ντίθετα, καθένας μπορούσε να συνειδητοποιήσει και ν' α

ξιολογήσει το γεγονός ότι η ατμόσφαιρα που δημιουργού

σαν διέφερε ριζικά από εκείνη του καθημερινού εξωτερι

κού κόσμου. Τα κυρίαρ-χα κόκκινα και μπλε δίνουν στο 

φως μια βιολετί από-χρωση, που διαποτίζει την εκκλησία, 

δια-χέοντας από κάθε σημείο της μια γλυκιά, αλλά και α

πόκοσμη ταυτό-χρονα, λάμψη και μαρμαρυγή. Για να επι

τευ-χθεί, όμως, το αποτέλεσμα, ήταν απαραίτητο να υπάρ

-χουν μεγάλες επιφάνειες καλυμμένες με υαλογραφήματα. 

Καθώς η οτθική αρ-χιτεκτονική εξελισσόταν, οι τοί-χοι ε

κτοπίζονταν βαθμιαία από παράθυρα, που κάλυπταν τα 

διαστήματα ανάμεσα στα όλο και πιο λεπτά υποστηρίγ

ματα. Σ' ένα κτίσμα όπως η Σαιντ Σαπέλ στο Παρίσι (το 

επίσημο παρεκκλήσιο των βασιλέων της Γαλλίας), το ε

σωτερικό έ-χει πια μετατραπεί σ' έναν ενιαίο ψηλό -χώρο, 

που - με εξαίρεση μια μικρή ζώνη στο κάτω μέρος -

καλύπτεται αποκλειστιι,:ά από γυαλί (9,45). Οι πέτρινες 

λωρίδες που -χωρίζουν τα κομμάτια του γυαλιού, και που 

στη Σαρτρ είναι ακόμα εμφανείς, περιορίζονται με τον 
καιρό σ' ένα ανάλαφρο πλέγμα από κιγκλιδώματα, περισ

σότερο ευδιάκριτα απ' έξω παρά από μέσα. Τα κιγκλιδώ

ματα, που -χωρίζουν τα παράθρα σε περισσότερους από 

έναν -χώρους, ήταν μια καθαρά Γοτθική επινόηση, που την 
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εξέλιξή της μπορούμε να την παρακολουθήσουμε βήμα 

προς βήμα από τη αpτp στη Ρενς κι από τη Ρενς στην 

μιένη. Η επιθυμία για φως και η τάση προς το άυλο συμ

βάδιζε στη οτθική αρχιτεκτονική με την απαίτηση για 

όλο και μεγαλύτερο ύψος. α παρά pα του υπερώο γί

νονταν όλο και ψηλότερα, ενώ το ύψος του θ · λου έφτασε 

τα 37 μ. στη Σαρτρ, τα 43 μ. στην μιένη και, τέλος, τα 

4 μ. στο Μπωβαί (1230-40)! το Μπωβαί πάντως ο αρχι

τέκτονας μάλλον υπερέβαλε τις δυνάμεις του. Το 12 4, 

οι όλοι κατέpρε σαν και μόνο το ανατολικό άκρο επέζη

σε (η εκκλησία ξαναχτίστηκε βαθμιαία τους επόμεν υς 

αιώνες, χωρίς ποτέ να τελειώσει εντελώς το μεσαίο κλίτος 

της). 

ι βαριοί θ "λοι απαιτούσαν εξωτερικά υποστηρίγμα

τα, κι αυτό οδήγησε σε μια άλλη καινοτομία του Γοτ ι ού 

Ρυ μού. Πρόκειται για τις επίστεγες ή μετέωρες αντηpί

δε , που στη Σαρτρ περιβάλλουν το ανατολικό άκρο 

( ,42 . δομικός ρόλος των αντηpί ων φαίνεται καθαρά 

σ' ένα σκίτσο του Βιλάρ ντ' νεκούp, που δείχνει πως οι 

βραχίονές τους "απορροφούν" την πρ ς τα έξω ώθηση 

της θολοδομής 9, 9 . · να ανάλαγο σ · στη μα κατανομής 

της ώθησης χρησιμοποιούσε και η Ρομανική αρχιτεκτονι

κή, αλλά με τις αντηρίδες κρυμμένες α άμεσα στη στέγη 

και τους εξώστες πάνω από τα πλάγια κλί η. ια ν' αφή-

9, Πρόσοψη της οrρ rαμ, Παρίσι, 1163-12 Ο. 
9,.η Πρόσοψη τ u λαθε ρικου σου τη.; Ρενς, αρχισε το 1211. 

σουν το φως να μπαίνει πλ υσιοπάpοχα, οι αpχιτέκτονε 

του Γοτθικού Ρ θμού κατήpγησαν τ υς εξώστες και άφη

σαν τις αντηpί ες να φανούν. πιπλέον, για να συμβάλουν 

στη γενική τάση του κτίσματος «προς τα πάνω», συχνά 

οι αντηρίδες εμπλουτίστηκαν με γλυπτές διακοσμήσεις 

και στεφανώθηκαν με οβελίσκους, έστω κι αν αυτό ερχό

ταν σε οπτική αντίφαση με τη δομική τους λειτ pγία. ι 

επίστεγες αντηρίδες βοηθάνε, σε τελική ανάλυση, να εν

σώματω εί τ σο το εσωτερικό όσο και το εξωτερικό μια 

οτθικής εκκλησίας σ' ένα οργανικό σύνολο. Το ίδιο μπο

ρεί κανείς να πει και για τις οτθι ές προσόψεις που επα

ναλαμβάνουν την οριζόντια τριόpοφη διάταξη (βασική το

ξοστοιχία, τpιφόpιο, υπερώο) του μεσαίου κλίτου . τη 

οτρ ταμ ειδικότερα, το εξωτεpικ · προβάλλει σαφώς 

το γεωμετρικό σύστημα στο οποίο στηρίζεται το όλο σχέ-

ιο (9,46 . Π pόκειται για μια τάση εξοp ολ γισμού της ο -

σιαστικά Ρομανικής ακόμα πρόσοψης του γiου τεφά
νου της Καν και του αιν τενί, όπου και εμφανί εται μια 

πρώτη μορφή το οτθικού ρόδακα πάνω από την κύρια 

είσοδο. pγότεpα, στην μιένη και τη Ρενς 9,47 τα Ρο

μανικά οριζόντια κατάλοιπα της οτρ ταμ υποχωρούν, 

καθώς η έμφαση που δίνεται στις κατακόρυφε γpαμμέ 

είναι πια πολύ μεγαλύτερη. 

Οικονομία και θεολογία 

ανένας από τ ς καθεδρικούς ναούς του Ώριμο 

οτθικού Ρυ μού δεν έχει όσους πύργους και οβελίσκο ς 

πρόβλεπε το αρχικό σχέδιο. ντί για οχτώ που προβλέπο

νταν, ο Καθεδρικός αός της αρτρ έχει μόνο δύο - από 



τους οποίους ο ένας είναι του 12ου αιώνα και ο άλλος προ

στέθηκε μόλις το 160 αιώνα. Το -χτίσιμο των καθεδρικών 

ναών ξεκινούσε κατά κανόνα από το -χοροστάσιο, συνε-χι-

όταν κατά μήκος του μεσαίου κλίτους, και συνήθως έ

φτανε στην πρόσοψη αφού εί-χαν τι::λειώσει τα διαθέσιμα 

-χρήματα. Η ανέγερση των μεγαλοπρεπών αυτών ναών α

ποτελούσε τεράστιο οικονομικό εγ-χείρημα και, σύμφωνα 

με ορισμένους ιστορικούς, επηρέασε σοβαρά την οικονο

μική σταθερότητα της Γαλλίας. Οι πηγές -χρηματοδότη

σης ήταν πολλές. Βασικά, τα -χρήματα προέρ-χονταν από 

την απόδοση των τεράστιων εκτάσεων γης που κατεί-χε 

η Εκκλησία κι από τους φόρους που εισέπρατταν οι επί

σκοποι. Ο Συζέ, λ.-χ., διέθετε ένα μέρος από τα ετήσια έ

σοδα της Μονής του Σαιν τενί για τη -χρηματοδότηση 

των οικοδομικών του σ-χεδίων. Στη Σαρτρ, οι εφημέριοι 

του ναού λέγεται ότι παραιτήθηκαν από το μισθό τους για 

τpία -χρόνια ώστε να μπορέσουν, το 1194, ν' αρ-χίσουν τα 

έpγα. Σημαντική πηγή -χρηματοδότησης αποτελούσαν ε

πίσης και οι κάθε είδους προσφορές - ό-χι μόνο βασιλέων 

και ευγενών, αλλά και απλών προσκυνητών και πιστών. 

Οι πλούσιοι προτιμούσαν, όπως φαίνεται, ν' αναλαμβά

νουν το κόστος συγκεκριμένων έργων (υαλογραφημάτων, 

γλυπτών διακοσμήσεων, κ.λπ.), με τα οποία και συνέδεαν 

τ' όνομά τους. Τα παράθυρα της βορεινής πλευράς στο 

εγκάρσιο κλίτος της Σαρτρ (9,43), λ.-χ., ήταν προσφορά 

της βασίλισσας ευκής, μητέρας του Λουδοβίκου Θ' (Α

γίου ουδοβίκου). Σημαντικές ήταν επίσης και οι προ

σφορές των συντε-χνιών, πανίσ-χυρων ενώσεων που ρύθμι

ζαν ό-χι μόνο την οικονομική, αλλά και την κοινωνική και 

θρησκευτική ζωή των τε-χνιτών και των εμπόρων του Με

σαίωνα. 

Είτε έμμεσα με τη φορολογία είτε άμεσα με τις δωρεές 

τους, οι 10.000 περίπου κάτοικοι της Σαρτρ συνέβαλαν α

ποφασιστικά στο -χτίσιμο του καθεδρικού ναού, που δέ

σποζε - και ακόμα δεσπόζει -- στην πόλη τους. Η ζωή 

της πόλης και των κατοίκων της περιστρεφόταν γύρω από 

τον καθεδρικό ναό: η απονομή της δικαιοσύνης γινόταν 

στην είσοδό του, ενώ οι μεγάλες εμποροπανήγυρεις γίνο

νταν στους γειτονικούς δρόμους και στις γειτονικές πλα-

9,48 Κιονόκρανο 
με αμπελόφυλλα από 
τη Μοναστηριακή 

Εκκλησία 
του Σάου&γουελ, 
περ. 1290. 
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τείες, που ανήκαν στη δικαιοδοσία του. Ο καθεδρικός να

ός ήταν, λοιπόν, κέντρο τόσο της θρησκευτικής όσο και 

της κοινωνικής ζωής, ενώ οι προσκυνητές που τον επισκέ

πτονταν αποτελούσαν σημαντική πηγή εσόδων για την 

πόλη. Είναι -χαρακτηριστικό ότι οι κάτοικοι του }2τpα

σβούργου ανέλαβαν το 130 αιώνα να -χτίσουν με δικά τους 

έξοδα και δική τους ευθύνη το μεσαίο κλίτος και την πρό

σοψη του καθεδρικού ναού, αφαιρώντας τις σ-χετικές αρ

μοδιότητες από τον επίσκοπο και το εκκλησιαστικό συμ

βούλιο. 

Εκτός από τ' όνομά τους - κι αυτό ό-χι πάντοτε -

ελά-χιστα πράγματα είναι γνωστά για τους αρ-χιτέκτονες 

αυτών των τεράστιων οικοδομημάτων. Ο Ρομπέρ ντε υ

ζάρς της Αμιένης ή ο Ζαν ντ' Ορμπαί της Ρενς είναι για 

μας εξίσου σκοτεινές προσωπικότητες όσο και οι τρεις 

ανώνυμοι αρ-χιτέκτονες που φαίνεται ότι εί-χαν διαδο-χικά 

το «γενικό πρόσταγμα» στη Σαρτρ. Όπως συνέβαινε πά

ντοτε στο Μεσαίωνα, όλοι αυτοί πρέπει να εί-χαν αναδει

-χτεί μέσα από τη συντε-χνία των τεκτόνων, ξεκινώντας συ-

-χνά τη σταδιοδρομία τους ως απλοί μαθητευόμενοι λιθο-

ξόοι. Οι γνώσεις τους σε θέματα αρ-χιτεκτονικής, μη-χανι

κής, γεωμετρίας και αναλογιών προέρ-χονταν από τη μα

κρά και ζηλότυπα φυλαγμένη παράδοση των τεκτονικών 

συντε-χνιών, που κάθε μάστορας ή πρωτομάστορας φρό

ντιζε να μεταδώσει στους επόμενους. 

9,49 υτικός πυλώνας του Καθεδρικού αού της Σαρτρ, περ. 1145-70. 
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9,50 \επτομέρεια από τον δυτικο πυλωνα του Καθεδρικού αού της 

Σαρτρ. 

ν λάβουμε υπόψη την επαγγελματική καταγωγή και 
προπαίδευση των αρχιτεκτόνων, φαίνεται μάλλον εύλογο 

ότι στα Γοτθικά κτίσματα κυριαρχεί η λαξευμένη πέτρα. 

Οι ραβδώσεις γίνονται ολοένα και πιο περίπλοκες και οι 

κάθε είδους λαξευμένες μορφές πολλαπλασιάζονται συνε

χώς (στον Καθεδρικό αό της Σαρτρ υπάρχουν 1. 00 πε

ρίπου γλυπτά κάθε μεγέθους!). Ήδη στον περιμετρικό 

διάδρομο του ιερού στο Σαιν τενί (9,34), τα κιονόκρανα 
που καταδίκαζε ο· γιος Βερνάρδος αντικαθίστανται από 

νατουραλιστικά φυλλώματα, διαμορφώνοντας έτσι ένα 

μορφότυπο που θα κυριαρχήσει αργότερα σε ολόκληρη τη 

βόρεια υρώπη. Η ομοιομορφία είναι μεγαλύτερη στον 

Πρώιμο και Ώριμο Γοτθικό Ρυθμό, παρά στο Ρομανικό. 

Τα Γοτθικά κιονόκρανα και τα μορφότυπά τους μοιάζουν 

αρκετά μεταξύ τους, χωρίς όμως και να είναι ίδια. Οι πα

ραλλαγές στις λεπτομέρειες που χαρακτηρίζουν τις Γοτθι

κές εκκλησίες συμβάλλουν σημαντικά σε μια γενική εικό

να πειθαρχίας, αλλά και ζωντάνιας ταυτόχρονα. 

9,51 επτομέρεια από τον δυτικό πυλώνα του Καθεδρικού αού rης 

Ρενς, περ. 1225-45. 



9,51 Η Ι:ιrισι.:εψη τη.; Παvαyια.; στη�· yια Ι:λισσα{Jεr. πό τον δυτικό 

πυλώνα του Καθεδρικού αού της Ρενς, περ. 1225-45. 

Ο Άγιος Θωμάς ο Ακινάτης (1225-74), ή κάποιος από 
τους μαθητές του, όριζε την ομορφιά ως «αρμονία διαφο

ρετικών στοιχείων». Ο Ακινάτης ήταν ο μεγαλί>τερος θεο

λόγος του Μεσαίωνα. Στο έργο του umma ιheologica, που 
έμεινε ημιτελές όπως και πολλοί καθεδρικοί ναοί, επιχεί
ρησε μια συστηματική παρουσίαση όλων των χριστιανι

κών δογμάτων. Στο μυαλό του μεσαιωνικού ανθρώπου 
μια εκκλησία αποτελούσε μικρογραφία της Καθολικής 
Εκκλησίας και της Παρθένου Μαρίας ως προσωποποίη

σής της. Με τους οβελίσκους του, που προσπαθούσαν να 

τρυπήσουν «το σύννεφο του αγνώστου», και με τα υαλο
γραφήματά του, που το άγιο φως τα διαπερνά όπως το 

· Αγιο Πνεύμα διείσδυσε στο σώμα της Παρθένου και ό
πως φωτίζει την κκλησία, ο Γοτθικός καθεδρικός ναός
δεν ήταν μόνο σύμβολο, αλλά και τόπος θριάμβου της χρι

στιανικής πίστης. Οι κληματίδες ή τα φύλλα βελανιδιάς

μπορεί να είχαν τη συμβολική τους σημασία, αλλά ταυτό

χρονα διακήρυσσαν ότι «η γη κι ό,τι υπάρχει σ' αυτή ανή

κει στον Κύριο». Κάθε λεπτομέρεια αυτών των επιβλητι
κών κτισμάτων διαλαλούσε τη δόξα του θεού και το θαύ
μα της δημιουργίας (9,48). Η αίρεση των Αλβιγηνών ή Κα
θαρών που τόσο πολύ καταδιώχτηκε στις αρχές του 13ου
αιώνα, υποστήριζε τη δυαδική άποψη ότι η ύλη είναι κακή
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9,53 Παρθένος και Βρέφος, 

περ. 1300. Ελεφαντόδοντο με 

επιχρυσώσεις, ύψος 40,6 εκ. 

ούβρο, Παρίσι. 

9,54 Ο βραάμ και οι Τρεις 

· γyελοι. πό το Ψαλτήριο 

του yίου ουδοβίκου, 1253-70. 

Περγαμηνή, 21 χ 14,5 εκ. 

Εθνική Βιβλιοθήκη, Παρίσι. 
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και μόνο το πνεύμα καλό. Κά ε καθεδρικός ναός, επομέ

νως, αποτελούσε μια umma theologί a (=θεολογική σύ

νοψη), αλλά και μια έμμεση απάντηση σε παρόμοιες αιρε

τικές απόψεις. 

Γλυπτική και ζωγραφική 

Η τάση να θεωρούνται τα πάντα εκφάνσεις της θεότη
τας ενίσχυσε σημαντικά τις νατουραλιστικές τάσεις στην 

τέχνη, και ειδικότερα στη γλυπτική. Στο δυτικό (βασιλι

κό) πυλώνα του Καθεδρικού αού της αρτρ, που λαξεύ

τηκε στη δεκαετία του 1140 και επέζησε από την πυρκαγιά 

του 1194, οι κίονες εξακολουθούν να διακοσμούνται με 

γεωμετρικά μορφότυπα. Παράλληλα, οι μορφές βασιλέ

ων και βασιλισσών, ισχνές και κιονόσχημες, έχουν ήδη 

αρχίσει ν' αυτονομούνται από το αρχιτεκτονικό φόντο 

(9,49· 9,50). Η τάση αυτή ενισχύεται ακόμα περισσότερο 

και οι μορφές αποκτούν μεγαλύτερη ατομικότητα στο νό

τιο πυλώνα του εγκάρσιου κλίτους, το 1215-20. Στον δυτι

κό πυλώνα του Καθεδρικού αού της Ρενς, που λαξεύτη

κε το 122 -45, οι μορφές αγίων και αγγέλων σε ηρωική 

κλίμακα αποσπώνται εντελώς από το κτίσμα· συλλαμβά

νονται όχι πια ως ανάγλυφα, αλλά ως περίοπτα αγάλματα 

(9,51). Παρά τη μεγαλοπρεπή τους κλίμακα και τις απο

στασιοποιημένες εκφράσεις και στάσεις τους, τα γλυπτά 

αό; του Λίνκολν. Θόλος του μεσαίου κλίτους, περ. 

9,56 Ταφο; του Perι::,. πότη 1οναστηρια11:ή κκλησία το Μπέβι:ρλι, 

μετά το 1339. 

της Ρενς είναι πια ανθρώπινες μορφές, που καταλαμβά

νουν τον ίδιο χώρο και αναπνέουν τον ίδιο αέρα με τον 

πιστό που τα παρατηρεί. 

Η Επίσκεψη της Παναγίας στην γία λισσάβετ από 

το.v δυτικό πυλώνα της Ρενς (9,52) μπορεί να ερμηνευτεί 

και σαν μια ήρεμη συνομιλία ανάμεσα στη μέλλουσα μη

τέρα του Ιησού και τη μητέρα του γίου Ιωάννη του Βα

πτιστή. Τόσο το φυσικό όσο και το ηθικό βάρος των δυο 

γυναικών υποδηλώνεται από τις έντονες πτυχώσεις του 

ρούχου τους. Όπως και ο ικόλαος του Βερντέν λίγες δε

καετίες πριν (βλ. παρακάτω), ο γλύπτης της Ρενς πρέπει 

να είχε δει και να είχε μελετήσει ρωμαϊκά αγάλματα. Οι 

πτυχώσεις αποδίδονται μ' έναν τρόπο εντελώς ασυνήθι

στο στην Πρωτοχριστιανική και Μεσαιωνική τέχνη, ενώ 

και η στάση των δυο γυναικείων μορφών (με το γόνατο 

λυγισμένο) έχει τις ρίζες της στα Κλασικά πρότυπα. 

τρόπος, ωστόσο, με τον οποίο ο γλύπτης της Ρενς αντλεί 

στοιχεία από την τέχνη της ρχαιότητας θυμίζει σαφώς 

τον τρόπο με τον οποίο οι σχολαστικοί εολόγοι της επο

χής υιοθετούσαν επιχειρήματα ή λογικούς συλλογισμούς 

του ριστοτέλη. Πρόκειται για μια ελεύ ερη και δημιο ρ

γική χρήση των Κλασικών στοιχείων, που υπηρετεί τους 

δικούς της πρωτότυπους στόχους και χαρακτηρίζεται α

πό πρωτόγνωρη ζεστασιά και αγάπη για τον άν ρωπο. 

Η Παναγία στ' αριστερά των δύο μορφών της πίσκε

ψης είναι έργο άλλου γλύπτη, σ' ένα ελαφρώς διαφορετικό 



ιδίωμα. Εδώ, η απόδοση των πτυχώσεων είναι πιο νατου

ραλιστική, αφήνοντας το σφριγηλό γυναικείο σώμα ν' α

ναδεικνύεται υπερήφανο. Όσο για τον άγγελο που χαμο

γελάει στο αριστερό άκρο, πρέπει να είναι λίγο μεταγενέ

στερος, προέρχεται σίγουρα από ένα τρίτο χέρι, και αρχι

κά βρισκόταν σε άλλο σημείο της πρόσοψης. Οι πτυχώ

σεις δείχνουν εδώ εντελώς ανεξάρτητες από το σώμα, ενώ 

τα καθαρά διακοσμητικά κριτήρια κυριαρχούν (9,51). 

Στην έξοχη Παρθένο και Βρέφος από ελεφαντόδοντο (ένα 

αγαλματίδιο που για μεγάλο χρονικό διάστημα βρισκό

ταν στη Σαιντ Σαπέλ του Παρισιού), κάνει ήδη την εμφά

νισή της μια σπειροειδής στάση, που επαναλαμβάνεται 

συχνά στη μεταγενέστερη Γοτθική τέχνη (9,53). Πάντως, 

οι τρεις γλύπτες της Ρενς μπορεί κανείς να πει πως έχουν 

απομακρυνθεί από τις συμβάσεις της Ρομανικής τέχνης 

όσο και ο αρχιτέκτονας της πρόσοψης. Η δομική διαύγεια 

του κτίσματος συμβαδίζει αρμονικά και αλληλοσυμπλη

ρώνεται με το νατουραλισμό των γλυπτών του. 

Όλες οι εικαστικές τέχνες συμμετείχαν στην κατα

σκευή και διακόσμηση των μεγάλων καθεδρικών ναών 

του τέλους του 12ου και των αρχών του 13ου αιώνα. Σύ

ντομα, το Γοτθικό ιδίωμα έπαψε ν' αφορά αποκλειστικά 

την αρχιτεκτονική. Σε μια σελίδα από το Ψαλτήριο του 

γίου ουδοβίκου, όπου οι τρεις άγγελοι επισκέπτονται 

τον βραάμ, διακρίνουμε στο φόντο ένα κτίριο με οξυκό

ρυφα τόξα, ρόδακες, και πλούσια διακοσμημένες αντηρί-

9,57 Έκεχαpτ και Γιούτα, περ. 1250-60. Καθεδρικός αός του άου

μπουργκ. 
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9,58 Καθεδpικος αός της λολο�1ας (άρχισε το 124 , ολοκληρώθηκε το 

1 0). υτική είσοδος. 

δες (9,54). Τα έντονα περιγράμματα των μορφών και οι 

εκτεταμένες επιφάνειες με ζωηρά κόκκινα και μπλε χρώ

ματα θυμίζουν σαφώς παράθυρο με υαλογραφήματα. Ο 

αριστερός άγγελος, εξάλλου, μοιάζει εντυπωσιακά με το 

αντίστοιχο άγαλμα στον δυτικό πυλώνα του Καθεδρικού 

Ναού της Ρενς (9,51). Και στις δυο αυτές μορφές είναι φα

νερή η επιθυμία του καλλιτέχνη για πιο ανθρώπινη απόδο

ση - μια επιθυμία που διαφοροποιεί σαφώς τη Γοτθική 

από τη Ρομανική τέχνη. Η αλληγορική σημασία, που ώς 

τότε αποτελούσε το κύριο μέλημα, διατηρείται πάντοτε, 

περνώντας όμως πια σε δεύτερη μοίρα και υποτασσόμενη 

στις ανάγκες της δραματικής αναπαράστασης. 

Ο Γοτθικός Ρυθμός 

στην Αγγλία και τη Γερμανία 

Όπως ήδη αναφέρθηκε, από τα πρώτα του κιόλας βή

ματα ο Γοτθικός Ρυθμός μι-:ταδόθηκε και στην Αγγλία. 

Η εμφάνιση των τοπικών παραλλαγών του πριν το τέλος 
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9,59 h.εντημα σι ι-:όι-:κι,•ο βελουδο· με ασημενια ι-:αι χρυση ι-:λωστη, με

τάξι, μαργαριτάρια και πράσινες χάντρες, 1335-6. Μουσείο Βικτωρίας 

και Αλβέρτου, ονδίνο. 

του 12ου αιώνα συνέπεσε εδώ με την εμφάνιση μιας πρώ
της αίσθησης εθνικής ταυτότητας (τα αγγλικά χρησιμο
ποιούνται για πρώτη φορά ως επίσημη γλώσσα σ' ένα έγ

γραφο των μέσων του l 3ου αιώνα). Στο μεσαίο κλίτος του 

Καθεδρικού Ναού του Λίνκολν, λ.χ., οι νευρώσεις των 

σταυροθολίων πολλαπλασιάζονται και εμπλουτίζονται, 

δημιουργώντας ένα αστεροειδές μοpφότυπο, που θυσιάζει 

συνειδητά τη λογική για χάρη του διακοσμητικού στοι
χείου (9,55). Ο λεγόμενος Διακοσμημένος Γοτθικός Ρυθ
μός, που χαρακτηρίζεται από την έντονη παρουσία του 

κυματοειδούς τόξου και τη μετατροπή των κιγκλιδωμά

των σε περίτεχνα λίθινα δικτυωτά, αναπτύχθηκε στην Αγ

γλία στο δεύτερο μισό του 13ου αιώνα (9,56), πολύ πριν 

εμφανιστεί στη Γαλλία ο αντίστοιχός του Φλογόμοpφος. 
Η ίδια ελευθερία στην έμπνευση και αγάπη για τα καμπυ
λόγραμμα ποικίλματα είναι φανερή και στα λεπτοδουλε

μένα ενδύματα που παράγονταν στην Αγγλία την ίδια πε

ρίπου εποχή (9,59). Τα περίτεχνα κεντημένα ρούχα αποτε-

λούσαν ειδικότητα των · Αγγλων και εκτιμούνταν ιδιαίτε
ρα σε ολόκληρη την υpώπη, όπου ήταν γνωστά ως opu

nglicanum. 
Ώς τα τέλη του Ι 2ου αιώνα, η Γερμανία παρέμεινε πει

σματικά προσκολλημένη στο Ρομανικό Ρυθμό, που ήταν 

άλλωστε άμεσα συνδεδεμένος με την γία Ρωμαϊκή υ

τοκpατοpία. Οι πρώτες ενδείξεις για τις επερχόμενες υφο
λογικές αλλαγές προέρχονται από έργα μικρής κλίμα
κας. Η ειψανοθήκη των Τριών Μάγων, έργο του ικό

λαου του Βερντέν (πεp. 1140-1216) για τον Καθεδρικό Ναό 
της Κολονίας (9,60), αν και Ρομανική σε ό,τι αφορά τους 

χαμηλούς κίονες και τα ημικυκλικά τόξα, προαναγγέλλει 

με τα γλυπτά της σε έκτυπο ανάγλυφο τα κατά 20 περίπου 
χρόνια μεταγενέστερα αγάλματα στον Καθεδρικό αό 
της Ρενς (9,52). Οι πτυχώσεις, που ακολουθούν το σχήμα 
αλλά και την κίνηση του σώματος κάτω από το ρούχο, 

αναπαράγουν εδώ ένα ύφος που έχει τις ρίζες του στην 
Αρχαία Ελλάδα και τη Ρώμη, ενώ ταυτόχρονα τα σκεφτι

κά κεφάλια με τα έντονα χαρακτηριστικά έχουν ήδη την 

πνευματικότητα των γλυπτών του Γοτθικού Ρυθμού. Ο να

τουραλισμός που χαρακτηρίζει τη λειψανοθήκη της Κολο

νίας οδηγείται στις ακραίες του συνέπειες στα εξαιρετικά 
ρεαλιστικά αγάλματα των δυο ιδρυτών του Καθεδρικού 
Ναού του Νάοuμποuργκ: του γεροδεμένου μαpγpάβου Έ

κεχαpτ και της κομψής γυναίκας του Γιούτας (9,57). Η 

9,60 ικόλαος του Βερντέν, Ο Προφήτης Ιωνάς, περ. 11 2-90. πό τη 

ειψαvοθήκη των Τριών Μάγων στον Καθεδρικό αό της Κολονίας. 

ρυσός, σμάλτο και πολύτιμοι λίθοι. 



9,61 Μεσαίο κλίτος του βαειου της Φοσαν6βα, 1187-120 . 

9,62 Μεσαίο κλίτος του y/ou Φραγκίσκου στην σίζη, 122 -53. 

9,63 · γιος Φραyι.:ίσι.:ος. σίζη. Κάτοψη της Πάνω 

και της Κάτω κκλησίας. 
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9,64 1ποναβεντούρα Μπερλινγκιέρι, 

Αyιος Φραγκίσκος, 1235. 1,52χ 1,07 μ. 

Άγιο.; Φραγκίσκος, Ασίζη. 

εμφάνιση, τέλος, της Γοτθικής αρχιτεκτονικής στη Γερ

μανία συνοδεύτηκε από σημαντική αύξηση τόσο της κλί

μακας όσο και του διακοσμητικού πλούτου των κτισμά

των. Ο Καθεδρικός Ναός της Κολονίας άρχισε να χτίζεται 

το 1248 με πρόθεση ν' αποτελέσει την ψηλότερη και μεγα

λύτερη σε μήκος Γοτθική εκκλησία - άσχετα, βέβαια, 

αν χρειάστηκε να φτάσουμε στο 190 αιώνα για να ολοκλη

ρωθεί (9,58). 

Ο Γοτθικός Ρυθμός στην Ιταλία 

Η εισαγωγή της Γοτθικής αρχιτεκτονικής στην Ιταλία 

ήταν έργο των Κιστερκιανών. Αβαεία όπως αυτό της Φο

σανόβα, νότια της Ρώμης, μοιάζουν να έχουν μεταφερθεί 

εδώ αυτούσια από τη Γαλλία (9,61). Ο Άγιος· Φραγκίσκος 
της Ασίζης, που άρχισε να χτίζεται το 1239 και εγκαινιά

στηκε το 1253, είναι πολύ διαφορετικός (9,62). Παρόλο 
ότι το μόνο κοινό που έχει με τους μεγάλους Γοτθικούς 

καθεδρικούς ναούς είναι τα σταυροθόλια με νευρώσεις 

και τα οξυκόρυφα παράθυρα με κιγκλιδώματα, ο Άγιος 
Φραγκίσκος χαρακτηρίζεται από μια περίεργη συγγένεια 

με κάποιες πρώιμες Γοτθικές εκκλησίες που είχαν χτιστεί 

στη δυτική Γαλλία πριν έναν περίπου αιώνα. Οι σκοποί 

του αρχιτέκτονα είναι εδώ διαφορετικοί - σχεδόν αντίθε

τοι - από τους σκοπούς των γάλλων συγχρόνων του. Η 

εξαϋλωση είναι μικρότερη, χωρίς αυτό να επηρεάζει την 
ευγένεια του τελικού αποτελέσματος. Η κάτοψη διακρίνε

ται για την ευθύγραμμη απλότητά της - ένας λατινικός 

σταυρός με μια πεντάπλευρη κόγχη ιερού (9,63). Οι οριζό

ντιες και οι κατακόρυφες γραμμές εξισορροπούνται από

λυτα, δημιουργώντας ένα εντυπωσιακά άρτιο αποτέλε

σμα στη λεγόμενη Πάνω κκλησία (Κάτω κκλησία απο

καλείται η ασυνήθιστα μεγάλη σε έκταση και ύψος κρύ

πτη). Πλάγια κλίτη δεν υπάρχουν εδώ, ενώ το φαρδύ μο

ναδικό κλίτος, που φωτίζεται και αερίζεται πλουσιοπά

ροχα, χωρίζεται σε μικρότερα τμήματα από κίονες κολ

λημένους στον τοίχο. Αν εξαιρέσει κανείς τα μάλλον απέ

ριττα κιονόκρανα, δεν υπάρχει πουθενά γλυπτή διακό

σμηση. Οι επιφάνειες είναι ομοιόμορφα λείες, υπογραμμί

ζοντας τον όγκο των τοίχων. Αυτό που διακρίνει τον' rιο 
Φραγκίσκο της Ασίζης γενικά είμαι μια τάση προς το συ

μπαγές και το ογκομετρικά διαυγές, κοινή, όπως θα δού-



με, όχι μόνο στην αρχιτεκτονική αλλά και στη γλυπτική 
και τη ζωγραφική της μεσαιωνικής και μεταμεσαιωνικής 
Ιταλίας. 

Ο · γιος Φραγκίσκος ήταν μια νέου τύπου εκκλησία, 
σχεδιασμένη έτσι ώστε ν' ανταποκρίνεται στις ανάγκες 
των Φραγκισκανών, του νέου θρησκευτικού τάγματος 
που ίδρυσε ο · γιος Φραγκίσκος της Ασίζης (πεp. 11 1-
1226), ο Φτωχούλης του Θεού, με στόχο να επαναφέρει 
τους πιστούς στην πίστη και τη μετάνοια. Οι διαστάσεις 

και η φόρμα της εκκλησίας επηρεάστηκαν καθοριστικά 
από τον αριθμό των πιστών που συνέρρεαν, ενώ η διακό

σμησή της από την απαίτηση για μια άμεση, μη αλληγορι
κή έκθεση των χριστιανικών δογμάτων, επικεντρωμένη 
στη ζωή του ριστού αφενός και του ιδρυτή του τάγματος 
αφετέρου. Ο · γιος Φραγκίσκος απαρνήθηκε όλα τα ε

γκόσμια αγαθά για να «παντρευτεί τη φτώχεια», όπως ο 
ίδιος έλεγε. Το 1211, ο πάπας έδωσε στον ίδιο και σε 11 
οπαδούς του την άδεια να περιοδεύουν και να κηρύττουν 

το λόγο του Θεού, παρόλο ότι κανένας τους δεν ήταν ιερω

μένος. υτοί οι πρώτοι αδελφοί, που αυτοαποκαλούνταν 

Fracri minori, εφάρμοζαν στη ζωή τους την ταπεινότητα 
που κήρυτταν. Σύντομα, πολλοί άντρες και γυναίκες -
ανάμεσα σ' αυτές και η γία Κλάρα (πεp. 1194-1253), που 

ίδρυσε το αδελφό γυναικείο τάγμα - ακολούθησαν τον 

Φραγκίσκο και τους οπαδούς του, επιλέγοντας την από

λυτη φτώχεια και ζώντας από χειρωνακτικές μικpοεργα
σίες και ελεημοσύνες. Η αντίδραση πάντως του Αγίου 
Φραγκίσκου για την προσκόλληση της κκλησίας στα ε

γκόσμια εκφραζόταν αποκλειστικά και μόνο με το παρά

δειγμα της πενίας που έδιναν οι Φραγκισκανοί, χωρίς να 

9,65 Η Κοίμηση της Θεοτ6κου (λεπτομέρεια), 1258-64. ωπογραφiα. 

γiα Τριάδα, Σοποτσάνι, Γιουγκοσλαβία. 
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9,66 Ι1αρε1,. κλησιο τη.:; Μο�7/.; τη.; .\ωρα.;, h.ωvσταvτιvοιιπολη, περ. 

1303-20. 

επεκτείνεται σε ανοιχτές επιθέσεις και απαίτηση για κα

τάργηση κάθε εκκλησιαστικής ιδιοκτησίας (έναν περίπου 

αιώνα πριν, ο Αρνόλντο της Μπρέσιας, που επιχείρησε 
μια τέτοια κατά μέτωπο επίθεση, κάηκε ζωντανός). 

Την ίδια ακριβώς εποχή, ο ισπανός · Αγιος ομήνικος 
(1170-1221) ίδρυσε ένα άλλο τάγμα, τους Δομηνικανούς, 
με αποστολή επίσης να κηρύττουν το λόγο του Θεού και 

ν' αποτελέσουν τη δύναμη κρούσης κατά της αίρεσης των 

Αλβιγηνών - αργότερα οι Δομηνικανοί αποτέλεσαν την 
κύρια πηγή στελέχωσης της Ιεράς Εξέτασης. · Οπως και 
ο· γιος Φραγκίσκος, ο· Αγιος ομήνικός ενδιαφερόταν 
πάνω απ' όλα για την πνευματική ζωή των λαϊκών και όχι 
των κληρικών. Οι πιο μορφωμένοι και αξιόλογοι άνθρω

ποι του 13ου αιώνα ήταν σχεδόν όλοι τους μέλη των δυο 
αυτών μεταρρυθμιστικών ταγμάτων: ο Αλβέρτος ο Μέγας 

(1206- Ο) και ο μαθητής του Θωμάς Ακινάτης ήταν δομη

νικανοί, ενώ ο τουνς ο Σκότος (περ. 1265-ΒΟ ) ήταν 

φραγκισκανός. Και τα δυο τάγματα είχαν μεγάλη απήχη
ση στους φτωχούς και τους αγράμματος. Τα κηρύγματά 

τους, που γίνονταν σ' ένα απλό, ζωηρό και ανεπιτήδευτο 
ύφος, ήταν γεμάτα από ζωντανές περιγραφές, ή αναφορές 
σε επεισόδια από την υποδειγματική ζωή κάποιων αγίων. 
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9,67 l σιμαμπουε, Η l lαvayιa ε1• δο,;η με αyyελοuς και προφητες, περ. 

12 0-90. Τέμπερα σε ξύλο, 3, 4 χ 2,24 μ. Πινακοθήκη Ουφίτσι, Φλορε

ντία. 

Στην Ιταλία, όπου τα λατινικά παρέμεναν πάντοτε η επί

σημη γραπτή γλώσσα, τα κηρύγματα των Φραγκισκανών 

και τον ομηνικανών στην απλή γλώσσα του λαού συνέ

τειναν στην εμφάνιση μιας λογοτεχνίας στην καθομιλου

μένη ιταλική, που κορυφαία της έκφανση αποτελεί το έρ

γο του άντη (12 1-1321). 

Σημναvτική ήταν η επίδραση των νέων ταγμάτων και 

του κηρύγματός τους και στην εξέλιξη των εικαστικών 

τεχνών, καθώς η απαίτηση για μια πιο ζωντανή και πιο 

«ευκολοδιάβαστη» εικονογραφία έγινε επιτακτική. · -

πως ακριβώς η ιταλική λογοτεχνία αρχίζει ουσιαστικά με 

το Τραγούδι των δημιουργημάτων ( antico del/e creature) 

του γίου Φραγκίσκου, ένα έργο περιώνυμο για την απλό

τητα και την αμεσότητά του, έτσι και η ιταλική ζωγραφι

κή μπορεί κανείς να πει ότι αρχίζει στον · γιο Φραγκίσκο 

της σίζης, και ειδικότερα με τις νωπογραφίες του σιμα

μπούε και του Τζιότο (βλ. παρακάτω). 

Η απεικόνιση του γίο Φραγκίσκου από τον Μπονα

βεντούρα Μπερλινγκιέρι (ακμ. 122 -35) φιλοτεχνήθηκε 9 

μόλις χρόνια μετά το θάνατο του Φτωχούλη του -εού και 

μπορεί κάλλιστα να στηρίζεται στην πραγματική εμφάνι

σή του (9 64). · μως, ακόμα και σ' αυτή την περίπτωση, 

η εικόνα είναι λιγότερο μια προσωπογραφία και περισσό

τερο ένα είδος συναρμογής επιμέρους χαρακτηριστικών, 

γνωστών κυρίως από περιγραφές: τραχύ γκρίζο ένδυμα, 

ζώνη από σχοινί (με τρεις κόμπους, που συμβολί ουν την 

πενία, την αγνότητα και την υπακοή), ασκητικό πρόσωπο 

με λίγα γένια ξυρισμένο κεφάλι χέρια και πόδια σημαδε

μένα από τα στίγματα. ι έξι σκηνές που περιβάλλουν τη 

μορφή του αγίο διακρίνονται λιγότερο για τις εκφραστι

κές τους αρετές και περισσότερο για τις πληροφορίες πο 

δίνουν στο θεατή - θυμίζοντάς του πως · γιος Φραγκί

σκος δέχτηκε τα στίγματα (πάνω αριστερά) μιλούσε με 

τα πουλιά (αριστερά, στο μέσον), ή απάλλαξε την πόλη 

του pέτσο από τα κακά πνεύματα (κάτω δεξιά). Η συ

γκεκριμένη απεικόνιση του γίου Φραγκίσκου προέρχε

ται από ένα ρετάμπλ (=εικόνα, γλυπτό, ή άλλη παράστα

ση τοποθετημένη πάνω και πίσω από την αγία τpάπε α 

μιας εκκλησίας τα pετάμπλ, που η παρουσία τους στις 

καθολικές εκκλησίες είναι πολύ συνηθισμένη, εμφανίστη

καν το !Οο-11 ο αιώνα όταν οι ιερείς άρχισαν να τελούν 

τη θεία λειτουργία με μέτωπο προς το ιερό, και επομένως 

προς την αγία τράπεζα). ι μορφές και το αρχιτεκτονικό 

φόντο στις έξι παραστάσεις που πλαισι · νουν τ v · γι 

Φραγκίσκο έχουν πάντως αποδοθεί με βάση τις γενικά 

παραδεκτές ακόμα τότε βυζαντινές συμβάσεις. · χει κα

νείς την αίσ ηση πως ένας από τους στόχους του καλλιτέ

χνη είναι να ενσωματώσει τον πρόσφατα ανακηρυγμένο 

άγιο στην παράδοση των φορητών εικόνων των Βυζαντι

νών, και της νατολής γενικά. 

π' αυτό ακριβώς το «ελληνικό ιδίωμα» (maniera gre

ca) ήρθε να ελευθερώσει την Ιταλική τέχνη ο Τζιότο. Στην 

πραγματικότητα, ορισμένοι βυζαντινοί καλλιτέχνε είχαν 

1'\δη εγκαταλείψει την παραδοσιακή ιερατική ακαμψία 

των μορφών. Στο δεύτερο μισό του 12ου αιώνα, οι συνθέ

σεις είχαν αρχίσει να γίνονται πιο περίπλοκες, οι μοpφέ 

πιο δυναμικές, και οι πτυχώσεις των ενδυμάτων ωηpότε

ρες, όχι μόνο στην ανατολική Μεσόγειο, αλλά και στην 

Ιταλία (κυρίως τη Βενετία , ή τη vopμαv ική τότε Σικελία. 

Το 13ο αιώνα, στην τέχνη της τοιχογραφίας έκαναν την 

εμφάνισή τους ρωμαλέες μορφές με έντονα περιγράμματα 

και πλούσια χρώματα, με φόντο αρχιτεκτονικά ή φυσικά 

τοπία όπου γίνεται φανερή μια νέα αίσ ηση του όγκου και 

του βάθους. ι πόστολοι στη μοναστηριακή εκκλησία 

του Σοποτσάvι, στη Γιουγκοσλαβία, συνω ούνται με τι 

γιγάντιες μορφές τους μπροστά στο νεκροκρέβατο τη 

Παρθένου Μαρίας. Τα κεφάλια και τα σώματά το ς πάλ

λονται, την ίδια στιγμή που παραμένουν πάντοτε συγκρα

τημένα, χάρη ίσως στα τεράστια αποθέματα εσωτερικής 

ενέργειας που διαθέτουν (9,65). 

Η αντικατάσταση των αρκετά δαπανηρών ψηφιδωτών 

από τοιχογραφίες ήταν ενμέρει και απόρροια της οικονο

μικής κρίσης που παρατηρήθηκε στο πρώτο μισό του 13ου 

αιώνα, μετά την κατάληψη της Κωνσταντινούπολης από 



9, Μπενεντέτο ντέλαμι, ποκαθήλωση, 117 . νάγλuφο, πλάτος 

2,30 μ. Καθεδρικός αός της Πάρμας. 

τους Σταυροφόρους, το 1204. Στα τελευταία, ωστόσο, 

χρόνια της Βυζαντινής Αυτοκρατορίας, και στο πλαίσιο 

της λεγόμενης Παλαιολόγειας Αναγέννησης, η τέχνη του 

ψηφιδωτού γνώρισε μια νέα άνθηση, ενσωματώνοντας τη 

μεγαλύτερη ελευθερία στην απόδοση και τη μεγαλύτερη 

εκφραστικότητα που είχε κατακτήσει στο μεταξύ η ζω

γραφική. Τα αξιολογότερα ψηφιδωτά αυτής της εποχής 
βρίσκονται στη Μονή της ώρας (Καχριέ Τζαμι), στην 
Κωνσταντινούπολη, και ειδικότερα στο παpεκκλήσιό της 

(9,66). Το παλιό βυζαντινό ιδίωμα επιβιώνf.ι εδώ μόνο στις 

μορφές των αγίων, που στέκουν σαν φρουροί στους τοί

χους, "στριμωγμένοι" μέσα στα βαριά τους ρούχα. Στην 
οροφή, αντίθετα, οι μορφές σφύζουν από ενεργητικότητα 
και ζωή, όπως, λ.χ., στην Κάθοδο στον Άδη, νωπογρα

φία στην κόγχη του ιερού, όπου ο Χριστός τραβάει τον 

δάμ και την ύα έξω από τους τάφους τους. Τό ότι έργα 

ωγpαφικής με ανάλογη δραματική ένταση κάνουν την 

εμφάνισή τους την ίδια περίπου εποχή και στην Ιταλία δεν 
μπορεί σίγουρα να είναι συμπτωματικό. 

Το μόνο έργο του Τσιμαμπούε για το οποίο υπάρχουν 

σίγουρες πληροφορίες είναι ένα ψηφιδωτό στον Καθεδρι
κό αό της Πίζας. Η φήμη του Τσιμαμπούε (1240-1302;) 
ως θεμελιωτή της ιταλικής σχολής ζωγραφικής στηρίζε

ται σ' ένα απόσπασμα από τη Θεία Κωμωδία του άντη, 

όπου αναφέρεται: 

Ο Τσιμαμπούε πίστευε ότι κυριαρχούσε στη ωγραφική, 

αλλά τώρα ο Τζιότο είναι αυτός που έχει αποκτήσει μεγάλη 

φήμη, τόσο που η δόξα του προκατόχου του να έχει εξασθενή

σει. 
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9,69 (κάτω) ικόλα Πιζάνο, Αλληγορία της ύναμης, 1260. Μάρμαρο, 

ύψος 56 εκ. · μβωνας του Βαπτιστήριου της Πίζας. 
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Για 200 χρόνια μετά το θάνατό του, σχεδόν κανένα έρ

γο δεν αποδιδόταν με βεβαιότητα στον Τσιμαμπούε. Απ' 
όσα έργα ζωγραφικής θεωρούν δικά του οι σημερινοί ειδή

μονες, το πιο εντυπωσιακό είναι αναμφισβήτητα ένα ρε

τάμπλ ασυνήθιστα μεγάλου ύψους με την Παναγία και το 

θείο Βρέφος «εν δόξη», περιστοιχισμένη από αγγέλους και 

προφήτες (9,67). Παρόλο ότι 50 μόνο χρόνια χωρίζουν το 

έργο αυτό από τον Άγιο Φραγκίσκο του Μποναβεντούρα 
Μπερλινγκιέρι (9,64), οι αλλαγές στο ύφος είναι ριζικές. 

Τόσο η φόρμα όσο και το χρώμα της σύνθεσης είναι αυ
στηρά ελεγχόμενα, και μόνο το Θείο Βρέφος σπάει τη γε

νική συμμετρία, τραβώντας έτσι αυτόματα την προσοχή 

του θεατή. Οι μορφές διακρίνονται για την ανήσυχη ακι

νησία τους, τα ρωμαλέα τους περιγράμματα, και την αί
σθηση σωματικότητας που αποπνέουν με τη βοήθεια και 

των τονικών διαβαθμίσεων. Το βάθος αποδίδεται κυρίως 
με την αρχιτεκτονική του θρόνου, που διακρίνεται για τις 

διαδοχικές του βαθμίδες. Όλα είναι ποτισμένα με χρυσό 

ουράνιο φως, που τρεμοφέγγει στις πτυχές των ρούχων 

και σπινθηρίζει στα φωτοστέφανα. 

Η Παρθένος Μαρία (η Μαντόνα των ιταλών), που λα

τρευόταν σε ολόκληρη τη χριστιανοσύνη από τον 4ο αιώ
να, άρχισε με τον καιρό να καταλαμβάνει στο νου ι,.αι την 

ψυχή των πιστών μια θέση ανάλαyη μ' εκείνη του ριστού. 

Στη ύση ειδικά, η λατρεία της Παναγίας ενθαρρύνθηκε 

και καλλιεργήθηκε ιδιαίτερα από τους Φραγκισκανούς. 

Ένας φραγκισκανός μοναχός του 13ου αιώνα έγραψε τον 

περίφημο ύμνο «Stabat Mater doloro a», για την Παναγία 

που στέκει δίπλα στο σταυρό και θρηνεί. Παρόμοιοι ύμνοι 

και ποιήματα αποτελούσαν πηγή έμπνευσης για τους γλύ
πτες και τους ζωγράφους, που σύντομα προσπάθησαν ν' 

αποδώσουν εικαστικά το Θείο Πάθος (9,68· 9,70). 

9,71 ορέντζο Μαιτάνι, Οι κολασμένοι. επτομέρεια από το ανάγλυφο 

της ευτέρας Παρουσίας. Μάρμαρο. Καθεδρικός Ναός του Ορβιέτο. 

9,70 Τζοβάνι Πιζάνο, · μβωνας, άρχισε το 1297 Μάρμαρο. γιος ν

δρέας, Πιστόγια. 



9,72 τοιιτσιο, \tae,ιa (i.. ρ!ως παρασταση), 13 -11. 2,13 3,96 μ. �1οιισειο "α δριι. 

9,73 Τ ιότο, Ο Γάμοι; σrηι• Και·ά, Η ι·άσταση του αζάρου, Ο θρήι'Οι; για τον ιτιφό Χριστό, « fη μου άπτου», περ. 1 04-13. 

'ωποyραφίες απο το 11αrε�..ι.λησιο Σι.ροβέ\,, Πάντ βα 

1 3 



9,74 τούτσιο, Η τρίτη άρνηση (του Πέτρου). π τη lae ιa, Ι -11. 

Περ. 49, εκ. ουσείο Καθεδρικο · αο ·, ιένα. 

Η ποκαθήλωση του Μπενεντέτο ντέλαμι ακμ. 117 

- ) αποτελεί ένα αριστούργημα συγκρατημένο ύφ υς,

που επιδρά στο εατή όπως πεpίπο και το Γpηγ pιανό

μέλο με τον αργό το pυ μό (9,68). Η αυστηρή γεωμετρία

η σύν εση και οι όλο αξιοπρέπεια μ pφέ της σ μβάλ

λου στον έλεγχο των συναισ ημάτων. Η γενική εντ ·πω

ση έχει κάτι το μυσταγωγικό. Μια αν pώπινη τpαγ ία

αγωνία και ανάτο μετατρέπεται σ' έ α εί ς επίσημης

ιεροτελεστίας και σε σύμβολο εξιλέωσης. Η ταύρωση

τουΤ οβάνιΠι άνο ακμ.12 -1 14) στ ν άμβωνα του -

yίou ν ρέα τη Πιστόγιας, 1 · πεpίπ χρ 'νια αργότε

ρα είναι ήδη πολύ διαφ ρετική. δώ η έμφαση ίνεται στη

ω ανή οπτικοπ ίηση και αναπαράσταση των πpαγμα

ι ών περιστατικών - όπως στο « ιabaι Maιer» αι άλ

λου ύμνο τη εποχής. ριστός κρέμεται κυριολεκτι

κά από το σταυρό με το σώμα το εξαντλημένο σχε 'ν 

παραμορφωμένο σχηματί ονται με τα του χέρια ένα 

μεγάλο τη στιγμή ίσως που κραυγάζει«· εέ μου γιατί 

με εγκατέλειψε ». Την προσοχή, ωστόσο, τ εατή τρα

βούν εξίσου και οι μορφές γ · pω από τ σταυρό: ο· Αγιος 

Ιωάννη που κλαίει στ' αριστερά, οι τρ μαγμένοι άνδρες 

σ α δεξιά και πάνω απ όλα η Παρ ένος Μαρία, πο δεί

χνει έτοιμη να λιπο μήσει. 

πατέρας το Τζοβάνι Πιζάνο, ο ικόλα Πιζάνο 

(ακμ. 12 - ), είχε έρ ει σ' επαφή με την Κλασική τέχνη 

στην αυλή του γερμανού α τοκράτορα Φpειδεpί ο Β' 

όχενσταουφεν ( 1212- Ο), πο ζούσε κυρίως στη Σικελία. 

Μελετώντα τη γλυπτική της pχαιότητας, ο ικόλα Πι-

άνο διαμόρφωσε το πpωτοαναγεννησιακό - όπως α 

μπορούσαμε να το ονομάσουμε-ύφος του με πολλά δά

νεια και πολλές επιδράσεις από τις ρωμαϊκές σαρκοφά

γους όπως, λ.χ., στον άμβωνα του Βαπτιστήριοu της Πί-

τεία τ υ κ ντά στον πατέρα τ 

σει από την τέχνη τη βόρεια 

ξα στον άμβωνα τη Π ιστ · για 

Καθε-

ε , εν· οι μ ρφές π υ χωpίζ ν μεταξύ τ τι ανάγλ -

φες πα αστάσει (9, 70) έχο ν τη στάση των γλ πτών στην 

πp · σοψη του Καθεδριιω · α ύ της Ρεν . Με τ ν ικόλα 

και τον οβάνι Πιζάν είναι φανερή η ιαμ · pφωση μια 

νέα ει αστική γλώσσα , ικανής να εκφpά ει τα pη

σκευτικά ι εώ η της επ χής. 

Η επί ραση του ζ βάνι Πιζάνο ήταν ιάχυτη στην κε

ντρική Ιταλία των αpχ · ν τ υ 14 υ αιώνα. αpακτηpιστι-

ά απ' αυτή την άπ ψη είναι τα ανάγλυφα τ pέντ ο 

Μαϊτάνι (περ. 127 -1 Ο στην πρ · σ ψη τ Καθε ρικο · 

αού τ u ρβιέτο. · οι μορφές των κ λασμέν απο

ί ονται με τέτοια ωντάνια και γλαφυρ 'τητα ώστε να 

προκαλ ύν τη συμπόν ια μα - όπως και ι αμαρτωλ ί 

στην Κόλαση τ υ άντη - άσχετα από τι πρ 

καλλιτέχνη (9, 71). Η νέα εικαστική γλ · σσα τ 

και τ ζοβάνι Πιζάνο αποτέλεσε π λύτιμη β 

μόνο για το γλύπτες αλλά και για του ωγpάφ 

εποχή . Η μνημειακ τητα τη Παι1αyία τ 

9,67) οφείλει ίσως στον κλασικισμό του ικ 'λα Πι άνο 

όσα και στη Β ζαντινή τέχνη. ίδιο α μπ ρ ύσε κανεί 

να ισχυριστεί και για τη Ma ca = Η αρ έν με τ Βρέ

φος «εν δ · ξη») π υ ωγpάφισε ο τ ·τσι ντι Μπ 

σένια(ακμ.127 -1 1 ,για την αγία τράπε α τ  Κα 

κού α ύ της πατρί ας του της Σιένας (9, 72). ώ, η α

γαλμάτινη επιβλητική μ pφή της αναγίας εσπ' ει ε

νώ οι άγγελοι αι οι άγιοι είναι τοπ ετημέν ι με ιεραρχι

κή σειρά δεξιά και αριστερά της. Στις μικρών ιαστάσεω 

σκηνέ , που αpχικα ηταν γύρ στις 7 και βpίσκ α 

πάνω άτω και πίσω από τη βασική αpάσταση, είναι 

φανερ 'ς ο απ 'ηχος των πι πρ σφατων εξελίξεων στη Βυ-

αντινή τέχνη -έστω κι αν ο τούτοι φείλει κατά βάση 

την αφηγηματική τ υ ικανότητα και την αίσ ηση τ χώ

ρ υ π  υ τον διακρίνει στην παραμονή τ Τ βάνι Πι ά ο 

στη ιένα από το 12 ώς τ 12 7. 

μια απ α τέ τι μικρών ιαστάσεων σκηνέ διατη

ρείται η παλιά σύμβαση της αφαίρεσης τ ενό τ ίχ 

ώστε να φανεί το εσωτερι ό ενός κτίσμα το (9, 74). Τ σ -

γκε pιμένο πάντως ωμάτι εί αι ένας σαφώ κ βικό 

χώρος που, παρά την υποτ πώδη τ υ πp πτική αποτε

λεί έ α εικαστι ά αποτελεσματικό σκηνι · για την απει

κόνιση τ • είο pάματος. Με δεμένα τα μάτια αλλά 

αξιοπρεπής, ο pιστός εικ νίζεται στο κέντρ τη σκη

νή , ενώ δέχεται τι λοι ωpίες το πλή κι ενώ αρχιε

ρέα (δεξιά) ετοιμά ει την ετυμηγ pία τ . Κι όμω , η 

πp σοχή μας στρέφεται βασικά προς τον Πέτp π βρί

σκεται έξω από τον κυρίως χώρο και δείχνει να βασα ί ε-

ται, κα για τρίτη φ pά απαρνείται τ άσ καλ · τ 

· ταν η Ma ιiι ολοκληρ · ηκε το 1 11 ακολ · ησε

η περιφ ρά τη στους δp 'μ υς της Σιένα κάτω απ' τ 

ήχο κά ε εί ς μο σικών pγάνων και κωδω 

σιών. Στη βάση το pόν τη Παναγί ς τ τσιο -

πέγραψε με τ' ό ομά τ , παρ· λο ότι τυπικά εν ήτα πα

ρά ένας ημεpομίσ ιος τεχνίτης στην υπηρεσία των επιτρ · -



πων του Καθεδρικού Ναού, οι οποίοι και του προμήθευαν 
τα χρώματα και τα εργαλεία του. 

Τζιότο 

Η φήμη του λίγο μεταγενέστερου φλορεντινού Τζιότο 
ντι Μποντόνε (περ. 1267-1337) επισκίασε με τον καιρό ε
κείνη του Ντούτσιο - ενμέρει και εξαιτίας του πατριωτι
σμού των φλορεντινών, που ήταν οι συγγραφείς των πρώ
των ιστοριών της Ιταλικής τέχνης. Οι επιτυχίες και η ανα
γνώριση που είχε ο Τζιότο όσο ζούσε δεν μπορούν ν' αμφι
σβητηθούν. Υπάρχουν στοιχεία που δείχνουν όχι μόνο την 
οικονομική του ευεξία, αλλά και τις επιχειρηματικές και 
επενδυτικές του ικανότητες (σπίτια, αγροτικές εκτάσεις, 
εκμίσθωση αργαλειών, κ.λπ.). Εκτός απ· όσα αναφέρο
νται στους γνωστούς στίχους του Δάντη (βλ. παραπάνω), 
πριν ακόμα από τα μέσα του 14ου αιώνα, σε μια ιστορία 
της Φλορεντίαc;, ο Τζιότο είναι ο μόνος καλλιτέχνης που 
συγκαταλέγεται στους μεγάλους άνδρες της πόλης. Παρ' 
όλη, ωστόσο, την τεράστια φήμη του, παραμένει πάντοτε 
αρκετά συγκεχυμένο ποια ακριβώς υπήρξαν τα πιο σημα
ντικά έργα του και ποια απ· όσα του αποδίδονται είναι 
σίγουρα δικά του. Ενώ, λ.χ., είναι βέβαιο ότι δούλεψε 
στον Άyιο Φραγκίσκο της Ασίζης, δεν μπορεί κανείς ν' 
αποφανθεί κατηγορηματικά αν οι σκηνtc; από τη ζωή του 
Αγίου Φραγκίσκου στην Πάνω Εκκλησία (ή έστω μερικές 
απ· αυτές και ποιες) υπήρξαν πράγματι έργα του. 

Οι νωπογραφίες του Τζιότο στο Παρεκκλήσιο Σκpοβέ
νι (ή Παρεκκλήσιο της Αρένας) στην Πάντοβα, που απο
τελούν πραγματικό σταθμό στην ιστορία της τέχνης, μπο
ρούν πάντως να θεωρηθούν με βεβαιότητα έργα του. Ώc; 
τότε, τα σημαντικότερα έργα θρησκευτικής τέχνης πα
ραγγέλλονταν κατά κανόνα από τους ηγεμόνες, την εκ
κλησία, ή τις τοπικές αρχές. Ο Ενρίκο Σκροβένι, όμως, 
δεν ήταν παρά ένας πολύ πλούσιος απλός πολίτης, που 
δήλωνε ότι έχτισε το παρεκκλήσιο «όχι μόνο για να τιμή
σει την Παρθένο Μαρία, αλλά και για να δοξάσει και να 
κοσμήσει την Πάντοβω>. Το παρεκκλήσιο, που χτίστηκε 
στην περιοχή όπου υπήρχε παλιά μια ρωμαϊκή αρένα (γι' 
αυτό και η ονομασία), διακοσμήθηκε με πρωτοφανή για 
ιδιωτικό κτίσμα πολυτέλεια, σε μια προσπάθεια ίσως να 
εξιλεωθούν οι αμαρτίες του πατέρα Σκροβένι, περιώνυμου 
τοκογλύφου της εποχής του. Στη Λευτέpα Παρουσία πά
νω από την κύρια είσοδο, βλέπουμε τοκογλύφους και άλ
λους αμαρτωλούς ν· αντιπαρατίθενται στην ευδιάκριτη 
μορφή του Ενρίκο Σκροβένι, που παρουσιάζει ένα πρό
πλασμα του παρεκκλήσιου στην Παναγία (9, 75). Στους 
πλαϊνούς τοίχους υπάρχουν τρεις ζώνες νωπογραφιών, με 
σκηνtc; από τη ζωή της Παρθένου και του Χριστού. Κάτω 
από τη χαμηλότερη ζώνη, υπάρχουν εξάλλου μια σειρά 
απεικονίσεις των Αρετών και των Αμαρτημάτων σε gri

saillc ( = μονοχρωματική ζωγραφική σε τόνους του γκρί
ζου ή του μπεζ), από τις οποίες είναι χαρακτηριστικό ότι 
απουσιάζει η Φιλαργυρία! Γενικά, ο κύκλος των νωπο
γραφιών στο Παpει,.-ι.:λήσιο της Αρένας ανταποκρίνεται 
στις οδηγίες του επίσκοπου Σικάρντο (περ. 1155-1215), 
που σε μια πραγματεία του υποστήριζε ότι οι παραστάσεις 
που κοσμούν μια εκκλησία πρέπει «να θυμίζουν στον πι
στό γεγονότα του παρελθόντος, στρέφοντας ταυτόχρονα 

.... ;-, .; 

. .... : . 
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την προσοχή του;σε καtα�τ�σειc; του παρόντος (αρετές 
και α,μαρτήμαψΥ1'αι του\μέq.οντος (τιμωρίες και αντα-
μοιβ6c;)»: ., .' j .'7'_ )

Οι τοιχογραφiεςστο Πρρε�κλήσιο Σκpοβένι είναι έργο 
ενός ώριμ� καΧ.λιτsχνπ:,οο� έχει αφομοιώσει δημιουργι
κά τις t.inδράσειc;. της Πρtοτοχριστιανικής τέχνης, του 
Τσιμαμπόύε, τοο-Πιέτρο'.Καβαλίνι (ακμ. 1273-1309), και 
των Νικόλα καιΤζοβά.νι Πιζάνο. Παρόλο ότι ο Τζιότο δα
νείζεται το εικονογραφικό του υλικό από την παλιότερη 
τέχνη, οι αναθεωρήσεις και οι μεταπλάσεις στις οποίες 
το υποβάλλει, εξοστρακίζοντας καθετί περιττό, το κά
νουν πραγματικά αγνώριστο. Στην Εικόνα 9,73 βλέπουμε 
τέσσερα περιστατικά από τα Ευαγγέλια ν· αποδίδονται με 
τέτοια συνεκτική απλότητα και σαφήνεια, ώστε κάθε εί
δους έμφαση σε βίαιες κινήσεις ή συσπάσεις του προσώ
που να περιττεύει. Όλα δείχνουν εντελώς φυσικά. Με την 
πιο απλή και ευγενική κίνηση του χεριού, ο αναστημένος 
Χριστός λέει στη Μαρία Μαγδαληνή «Μη μου άπτου»
(κάτω δεςιά). Στο Θρήνο yια τον νεκρό Χριστό (κάτω αρι
στερά και 9, 76), ακόμα και οι μορφές που έχουν γυρισμένη 
την πλάτη τους στο θεατή διακρίνονται για την εκφραστι
κότητά τους. Η επισημότητα και η βαρύτητα της στιγμής 
δεν οδηγεί ποτέ στην ακαμψία και την ακινησία, ενώ οι 
πτυχώσεις συμβάλλουν κι αυτές σε μια γενική αίσθηση 
μορφικής πειθαρχίας, υποβλητικότητας, και αιώνιας γα
λήνης. Στο Παρεκκλήσιο της Αρένας κάθε επιμέρους 
στοιχείο υπηρετεί την ενότητα του συνόλου. Οι σκηνές 
που απεικονίζονται συνδέονται μεταξύ τους όχι μόνο θε
ματικά, αλλά κι από άποψη σύνθεσης: η Ανάσταση του 
Λαζάρου (πάνω δεςιά) συνδέεται όχι μόνο με την Ανάστα
ση του ίδιου του Χριστού, αλλά και διαγώνια με τη γραμμή 
του λόφου στο Θρήνο. Πάνω απ' όλες, εξάλλου, τις σκη
νtc; διακρίνεται ο ίδιος ανέφελος, γαλάζιος ουρανός, που, 
καθώς επεκτείνεται και στη θολωτή οροφή του παρεκκλή
σιου, λειτουργεί ενοποιητικά και συνδετικά για ολόκληρο 
το εικονο··,αφικό υλικό. 

Έστω κι αν ο Τζιότο χρησιμοποιεί πολύ πιο συστημα
τικά απ' ό,τι ο Ντούτσιο τη ρωμαϊκή παράδοση της «ευρυ
γώνιας» προοπτικής για ν' αποδώσει τους εσωτερικούς 
χώρους, οι σκοποί των δυο καλλιτεχνών είναι περίπου οι 
ίδιοι. Και οι δυο τους μεταμορφώνουν την επίπεδη επιφά
νεια της εικόνας σ' ένα είδος παράθυρου, μέσα από το 
οποίο προβάλλουν ολοζώντανες οι σκηνές από το Ευαγγέ
λιο. Το ενδιαφέρον του Τζιότο ήταν πάντως στραμμένο 
τόσο στον ψυχικό κόσμο και την ψυχική κατάσταση των 
μορφών του όσο και στην εξωτερική τους εμφάνιση. Στο 
Θρήνο, όπου όλοι οι παρόντες διακρίνονται για την ιδιαί
τερη εκφραστικότητά τους, η Παναγία αγκαλιάζει τον νε
κρό της γιο και τον κοιτάζει στα κλειστά του μάτια, προ
σφέροντάς μας μια αξέχαστη εικόνα πένθιμης, αλλά και 
αξιοπρεπούς - σχεδόν ελεγχόμενης - θλίψης (9, 76). 

Στο Παρεκκλήσιο Σκpοβένι υπάρχουν δυο επίπεδα 
πραγματικότητας (ή μη πραγματικότητας): το θρησκευτι
κό και το εγκόσμιο, το ποιητικό και το πεζό. Την ίδια 
στιγμή που ο αφηγηματικός κύκλος εξυψώνει το νου του 
πιστού, το μάτι του επιχειρείται να ξεγελαστεί και να εντυ
πωσιαστεί με απομιμήσεις ενθέσεων από πορφυρίτη, λα
ζουρίτη και άλλους ημιπολύτιμους λίθους, ενώ στη ζώνη 
με τα grisaillc είναι φανερή η απομίμηση ορθομαρμαρώσε-





Το βιβλίο των Χιού Χόνορ και Τζον 
Φλέμινγκ, που θεωρείται ήδη κλασικό 
στο είδος του, παρουσιάζει την ιστορία 
της τέχνης ως ουσιαστικό στοιχείο της 
ιστορίας του ανθρώπινου είδους, κα
λύπτοντας όχι μόνο το σχετικά οικείο 
πεδίο της ευρωπαϊκής τέχνης, αλλά 
και τις τέχνες των άλλων ηπείρων. Ό
πως χαρακτηριστικά έγραψε ένας κρι
τικός: «Πρόκειται για μια εξαιρετική 
ιστορία της τέχνης, πολύτιμη για το 
σπουδαστή και το μελετητή, αλλά και 
απολαυστική για τον απλό αναγνώ
στη». Η ελληνική έκδοση του έργου, 
που βασίζεται στην 3η, συμπληρωμένη 
και βελτιωμένη, αγγλική έκδοση του 
1991, περιλαμβάνει 4 τόμους και θα ο
λοκληρωθεί μέσα στο 1992. 

ΕΚΔΟΣΕΙΣ ΥΠΟΔΟΜΗ 
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