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ΠΡΟΛΟΓΟΣ 

Η παρούσα εργασία αποτελεί τον τελευταίο σταθµό ενός ταξιδιού που 

ξεκίνησε ως ιδέα δώδεκα χρόνια πριν και υλοποιήθηκε τον Σεπτέµβριο του 2009, µε 

την εισαγωγή µου στο Μεταπτυχιακό Πρόγραµµα Σπουδών Ιστορίας της Τέχνης στο 

Ιστορικό – Αρχαιολογικό Τµήµα της Φιλοσοφικής Σχολής Κρήτης. 

Ήταν ένα ταξίδι, όµοιο µε κάθε ταξίδι που σέβεται τον εαυτό του: µε «λιµένας 

πρωτοειδωµένους» από το Περί Ζωγραφικής του Αλµπέρτι ως την Ιστορία του 

Ευρωπαϊκού Πνεύµατος του Κανελλόπουλου και από τις Vite του Μπελόρι ως «τα 

πολλά πρόσωπα» του Καραβάτζο. Με «ηδονικά µυρωδικά κάθε λογής», νέα 

ορολογία και ανεξάντλητη βιβλιογραφία, τέχνη – επιστήµη – έρευνα σε αδιάκοπο 

κοινό βηµατισµό. Με νηνεµία και φουρτούνες, προσωπικές δυσκολίες και απώλειες.  

Το τέλος του διετούς ταξιδιού αδιάλειπτης παρακολούθησης σε τέσσερα 

µεταπτυχιακά και σε τρία προπτυχιακά µαθήµατα, καθώς και η παιδιόθεν αγάπη µου 

για τα µεσαιωνικά χρόνια µε έφεραν ως τη Φλάνδρα των αρχών του 15ου αιώνα. Το 

θέµα µιας διπλωµατικής εργασίας αφορά την πρόσληψη από τους ιστορικούς της 

τέχνης ενός καλλιτέχνη, µιας τεχνοτροπίας, µιας καλλιτεχνικής γενιάς ή εποχής. 

Ήθελα εποµένως να συµµορφωθώ στην παραπάνω απαίτηση χωρίς εκπτώσεις στην 

αναζήτηση του απαιτούµενου θεωρητικού υλικού και συνάµα να έχω την ευκαιρία 

ώστε να µελετήσω και αξιοποιήσω πρακτικά τους πίνακες ζωγραφικής που 

παράχθηκαν στον συγκεκριµένο τόπο και χρόνο. 

Κάπως έτσι επέλεξα ως ερευνητικό θέµα την ανάδυση του τοπίου στην πρώιµη 

φλαµανδική τέχνη. Κι ενώ οι φέροντες τοπιογραφικά στοιχεία πίνακες ήταν 

αµέτρητοι, βρέθηκα προ «βιβλιογραφικής εκπλήξεως»: η ελληνική ιστοριογραφία του 

τοπίου περιορίζεται σε καταλόγους εκθέσεων νεοελληνικής τοπιογραφίας και σχετικά 

άρθρα
1. Μετρηµένες στα δάχτυλα του ενός χεριού και οι ανάλογες ξενόγλωσσες 

µονογραφίες και µελέτες. Και γενικότερα, στα πολυάριθµα βιβλία και άρθρα µε 

άξονα τη φλαµανδική ζωγραφική, οι συγγραφείς και οι συντάκτες τους προσεγγίζουν 

το τοπίο περιστασιακά και µεµονωµένα, συχνά και από αντίθετη οπτική. Το 

αποδελτιωµένο υλικό από τις ελληνικές πανεπιστηµιακές βιβλιοθήκες, τα google 

books, το jstor και το διαδίκτυο δεν περιόρισαν δραστικά την αµηχανία µου, αλλά 

διαµόρφωσαν τα κύρια ερευνητικά ερωτήµατα: Ποια είναι η τυπολογία του 

                                                 
1 Ενδεικτικά: ανάλογες εκθέσεις στην Εθνική Πινακοθήκη το 1998 και στο Ίδρυµα Θεοχαράκη το 
2009 - άρθρο της Μαρίνας Λαµπράκη-Πλάκα, «Η ηδονή της ζωγραφικής και η γέννηση του τοπίου», 
ΤΟ ΒΗΜΑ, 10/5/1998 
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φλαµανδικού τοπίου και πώς αυτή διαµορφώθηκε; Και γενικότερα, ποιες ιδιαίτερες 

συνθήκες ευνόησαν την ανάδυση του τοπίου στη Φλάνδρα του 15ου αιώνα;  

Η ανάγκη για πληρέστερη βιβλιογραφία µε οδήγησε ως τις Βρυξέλλες και το 

Centre d' étude des Primitifs Flamands, το εξειδικευµένο ερευνητικό κέντρο για τη 

ζωγραφική που παράχθηκε στις Κάτω Χώρες κατά τον 15ο αιώνα. Με τη βοήθεια των 

εκεί υπευθύνων, πανεπιστηµιακών καθηγητών της Ιστορίας της Τέχνης, απέκτησα 

πρόσβαση σε κείµενα πολύτιµα για την εκπόνηση της παρούσας εργασίας. Ούτε εδώ 

βέβαια έλειψαν οι αντικρουόµενες προσεγγίσεις καθώς και γραφόµενα που έβριθαν 

αντιφάσεων και αυθαίρετων συνειρµών. Η δοµή της εργασίας όµως απέκτησε σαφή 

διάρθρωση. Το φιλοσοφικό και θρησκευτικό πλαίσιο, η έκρηξη του ρεαλισµού και η 

κοινωνική ταυτότητα των παραγγελιοδοτών θα αποτελούσαν το εφαλτήριο, το 

θεωρητικό υπόβαθρο, για την κατανόηση της τυπολογίας του τοπίου. Και θα 

ακολουθούσε η τυπολογική παρουσίαση µε αντιπροσωπευτικά έργα. 

Στο Βέλγιο είχα την τύχη να θαυµάσω πολλά από αυτά τα αριστουργήµατα. 

Οι αναµνήσεις από τη Γάνδη και την Μπριζ, η συγκίνηση µπροστά από τον Μυστικό 

Αµνό, τη Μαργαρίτα Άυκ ή τον τάφο του Κάρολου του Τολµηρού εµπλούτισαν την 

προσπάθειά µου βιωµατικά και συναισθηµατικά στηρίζοντας τη διάνοια. 

Και, να, έφτασα πια κοντά στο καταληκτικό λιµάνι του ταξιδιού µου. Χίλια 

θερµά «ευχαριστώ» στους καθηγητές µου Ευγένιο Ματθιόπουλο και Παναγιώτη 

Ιωάννου για τη διδασκαλία, την υποµονή και τη βοήθειά τους. Βαθιά ευγνωµοσύνη 

για την µέντορα και καθοδηγήτριά µου Τιτίνα Κορνέζου. Χάρη στην προπτυχιακή 

της παράδοση µαγεύτηκα από τη φλαµανδική ζωγραφική. Χάρη στη στήριξη και την 

ενθάρρυνσή της έφτασα ως εδώ. 

Ευχαριστώ την οικογένειά µου που ανέχτηκε να την παραµελώ επί µία 

τετραετία. Ιδιαίτερα τους γιους µου. Τον Βασίλη που αγόγγυστα µε εφοδίαζε (ο ίδιος 

και οι φίλες του) µε βιβλία από το Πανεπιστήµιο της Θεσσαλονίκης. Και τον Γιώργο 

που χρηµατοδότησε το ταξίδι µου στο Βέλγιο µε τον πρώτο του µισθό. Ευχαριστώ 

την Μάρθα που µου χάρισε το 2001 το Λεξικό Εικαστικών Τεχνών ως «θεµέλιο λίθο 

των µεταπτυχιακών σπουδών µε την ελπίδα και ευχή να µη µείνουν όνειρο» και που 

µε καµαρώνει όλα αυτά τα χρόνια. Τον Κωνσταντίνο Πρώιµο, ο οποίος µου 

εµπιστεύτηκε την προσωπική του βιβλιοθήκη. Την Αίθρα Μαριά που σε µια 

συζήτησή µας είπε τη µαγική λέξη: τοπίο. Τη Νίκη, την Ελένη, την ∆έσποινα, τον 

Στέφανο, τον Παύλο – συναδέλφους και φίλους που επέτρεψαν να γίνει πρακτικά 

δυνατή η παρακολούθηση ενός απαιτητικού µεταπτυχιακού προγράµµατος.  
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

 

1. Γεωγραφική και ιστορική ένταξη της πρώιµης φλαµανδικής ζωγραφικής  

 

Κάτω Χώρες ονοµάζονται ιστορικά τα εδάφη γύρω από το ∆έλτα των 

ποταµών Μεύση, Σέλντ και Ρήνου. Πρόκειται για µια εύφορη περιοχή, µια «γη της 

Επαγγελίας που η υπόλοιπη Ευρώπη κοιτούσε µε φθόνο»2. Με σύγχρονους 

γεωγραφικούς όρους οι µεσαιωνικές Κάτω Χώρες περιλάµβαναν την Ολλανδία, το 

Βέλγιο, το Λουξεµβούργο, τµήµατα της βόρειας Γαλλίας και της δυτικής Γερµανίας.  

Κατά τον 15ο αιώνα ειδικότερα, η ονοµασία αφορά ένα σύνολο από 17 

επαρχίες, οι οποίες αποτελούν κτήσεις του ∆ουκάτου της Βουργουνδίας από το 1384 

ως το 1477. Η ειρηνική και ευηµερούσα αυτή περίοδος χαρακτηρίζεται από µεγάλη 

πολιτιστική ανάπτυξη. Οι ∆ούκες υποστηρίζουν τις τέχνες και οι πόλεις του Νότου -η 

Τουρνέ (Tournai), η Μπριζ (Bruges), η Γάνδη (Ghent), οι Βρυξέλλες (Brussels), η 

Λουβέν (Louvain)- γίνονται πόλος έλξης για τους µεγάλους καλλιτέχνες. 

Το αγγλικό επίθετο Netherlandish χρησιµοποιείται από τους σύγχρονους 

ιστορικούς της τέχνης για τη ζωγραφική που παράχθηκε κατά τον 15ο και τις αρχές 

του 16ου αιώνα στην παραπάνω περιοχή, ενώ οι ζωγράφοι της ίδιας περιόδου 

χαρακτηρίζονται ως flemish primitives (γαλλ. primitifs flamands). Ο γεωγραφικός 

όρος φαίνεται να αποδόθηκε συµβατικά ώστε να περιλάβει τις «Νότιες Κάτω Χώρες» 

(το σύγχρονο Βέλγιο) και να υποβάλει σαφή διάκριση από την «ολλανδική 

ζωγραφική»3. Ενώ ο όρος primitive, κατά τον Huizinga, αποδόθηκε µε καθαρά 

χρονολογική έννοια: «είναι οι πρώτοι που εµφανίζονται και δεν είναι γνωστή σε µας 

παλιότερη ζωγραφική»4. Αυτή η νέα ζωγραφική – ένας νέος τρόπος έκφρασης 

ρεαλιστικός ή νατουραλιστικός - θα επιδράσει πάνω στην καλλιτεχνική δηµιουργία 

ολόκληρης της Ευρώπης, µε κύριους εκπροσώπους τους Γιαν Βαν Άυκ (Jan van 

Eyck, 1390-1441), Ροµπέρ Καµπέν (Robert Campin, 1375-1444), Ροζέ Βαν Ντερ 

Βάιντεν (Rogier van der Weyden, 1400-1464). 

                                                 
2 Wim Blockmans - Walter Prevenier,  The Promised Lands: the Low Countries under Burgundian 
rule, 1369-1530, Φιλαδέλφεια, University of Pennsylvania Press, 1999, σελ. 5 
3 Είναι χαρακτηριστικό πως από τους µεγάλους εκπροσώπους, µόνο ο Ούγκο βαν ντερ Χους (Hugo 
van der Goes, 1440-1482) είναι φλαµανδός, µε πολλούς από τους flemish primitives να κατάγονται από 
τη φλαµανδό-φωνη Βραβάντη (Brabant), την Ολλανδία, ακόµη και τη Γερµανία, όπως ο Μέµλινγκ 
(Hans Memling, 1430-1494) 
4 Johan Huizinga, The Waning of the Middle Ages: a study of the forms of life, thought and art in 
France and the Netherlands in the XIVth and XVth centuries, Λονδίνο, Edward Arnold, 1976, [1919] 
σελ. 241 
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Ως το πρώτο µισό του 20ου αιώνα, οι µελετητές διερευνούσαν αν η πρώιµη 

φλαµανδική τέχνη αποτελεί αρχικό στάδιο της Αναγέννησης ή καταληκτικό του 

Μεσαίωνα. Οι κλασικιστές και οι γερµανοί ροµαντικοί µελετητές του 19ου αιώνα 

(Burckhardt, Crowe – Cavalcaselle, Waagen) τοποθετούσαν τους πρώιµους 

φλαµανδούς ζωγράφους ανεπιφύλακτα στο Μεσαίωνα. Αντίθετα οι γάλλοι και βέλγοι 

κριτικοί της τέχνης (Michiel, Taine, Pirenne) εξέλαβαν τη φλαµανδική ζωγραφική ως 

την αρχή µιας νέας εποχής συνδεδεµένη µε την οικονοµική και πνευµατική άνθιση 

της συγκεκριµένης περιοχής και ιστορικής περιόδου5.  

Στις αρχές του 20ου αιώνα, ο Johan Huizinga στο περίφηµο βιβλίο του, The 

Waning of the Middle Ages, σηµειώνει: «οι Βαν Άυκ δεν µπορούν να χαρακτηριστούν 

Αναγέννηση – και υφολογικά και θεµατολογικά αποτελούν προϊόν του φθινοπώρου 

του Μεσαίωνα»6. Ανάλογα και ο Arnold Hauser στην Κοινωνική Ιστορία της Τέχνης 

κρίνει ως «απόλυτα µεσαιωνική» την εντύπωση που δίνει «ο περιορισµένος χώρος µε 

τις δειλές κάπως αδέξιες µορφές, τα φιλόπονα µαζεµένα συµπληρωµατικά στοιχεία 

και τη λεπτή µικρογραφική τεχνική»7. 

O Erwin Panofsky τοποθετεί τους πρώιµους φλαµανδούς ζωγράφους στη 

νεότερη εποχή «αν και οφείλουν πολλά στο παρελθόν»8. Όµως αποδίδει τη Βόρεια 

Αναγέννηση στα έργα του Durer (Albrecht Dürer, 1471-1528) «αν θα µπορούσαµε 

ποτέ να πούµε ότι µια µεγάλη καλλιτεχνική κίνηση αποτελεί το έργο ενός ατόµου»9. 

Ο Paul Philippot ονοµάζει τη ρεαλιστική κίνηση στις Κάτω Χώρες επίσης Βόρεια 

Αναγέννηση βρίσκοντας πως δεν έχει καµιά ουσιαστική διαφορά από την αντίστοιχη 

στη σύγχρονή της Φλωρεντία10. Ανάλογα, οι νεότεροι µελετητές φαίνεται να έχουν 

υπερβεί το πρόβληµα, καθώς τοποθετούν σταθερά την πρώιµη φλαµανδική 

ζωγραφική κάτω από τον όρο Βόρεια Αναγέννηση, αναγνωρίζοντας καλλιτεχνικές 

ανταλλαγές και καλλιτεχνικές ανταπαντήσεις κι από τις δυο πλευρές των Άλπεων.  

 

                                                 
5 Wessel Krul, “Realism, Renaissance and Nationalism”, στο Bernhard Ridderbos - Anne van Buren - 
Henk van Veen  (επιµ.), Early Netherlandish Paintings: Rediscovery, Reception, and Research, Λος 
Άντζελες, Getty Publications, 2005, σελ. 257+260+265 
6 Huizinga, σελ. 252. Ας σηµειωθεί, ότι ο ιστορικός βλέπει την περίοδο δηµιουργίας των Βαν Άυκ ως  
«έναν υψηλό και δυνατό [µεσαιωνικό] πολιτισµό σε παρακµή» (σελ. 308) 
7 Arnold Hauser, Κοινωνική ιστορία της Τέχνης, Αθήνα, Κάλβος, 1968-1970 [1953], τ.2, σελ. 16 
8 Erwin Panofsky, Early Netherlandish Painting: its Origins and Character, Ν. Υόρκη, Harper & Row, 
1971 [1953], σελ. 151 [στο εξής: ΕΝΡ] 
9 Erwin Panofsky, Meaning in the Visual Arts, 1982 [1955], Σικάγο, The University of Chicago Press / 
Phoenix Edition, σελ. 281 
10 Paul Philippot, La peinture dans les anciens Pays-Bas: XVe-XVIe siècles, Παρίσι, Flammarion, 1998 
[1994], σελ. 13 
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2. Ιστοριογραφική προσέγγιση από τον 15
ο
 ως τον 19

ο
 αιώνα 

 

Οι πρώτες φιλολογικές µαρτυρίες, λιγοστές και εύθραυστες καθώς αφορούν 

µια περίπλοκη ιστορικά και πειραµατική καλλιτεχνικά περίοδο, προέρχονται από την 

Ιταλία του 15ου αιώνα. Το 1449, ο Κυριακός της Ανγκόνας (Ciriaco de Pizzicolli) 

περιγράφει στα Σχόλια το Τρίπτυχο Αποκαθήλωση του Βάιντεν, ιδιοκτησίας του 

Lionello d’ Este11. Χωρίς να είναι ειδικός, καταφέρνει να εντοπίσει βασικά στοιχεία 

της φλαµανδικής τέχνης, όπως τη µιµητική απεικόνιση της φύσης12. 

Το 1455/56 ο Bartolommeo Fazio στο De viris illustribus περιγράφει έργα 

(χαµένα σήµερα) του Γιαν Βαν Άυκ και του Βάιντεν εντυπωσιασµένος µε τον 

ψευδαισθητικό ρεαλισµό των δύο ζωγράφων. Και ο Giovanni Santi στα Χρονικά του 

το 1485 γράφει: 

A Brugia fu tra glialtri piu lodati 

El gran Iannes: el discepul Rugiero 

cum altri di excellentia chiar dotati 

Σύµφωνα µε τον Panofsky, ο οποίος παραθέτει τις παραπάνω πληροφορίες, 

προφανώς για τους ιταλούς συγγραφείς, τα πράγµατα ήταν απλά: ο Βαν Άυκ είναι ο 

πατέρας της πρώιµης φλαµανδικής ζωγραφικής και o δάσκαλος τού Βάιντεν. Ενώ η 

επινόηση της ελαιογραφίας αποδίδεται στους φλαµανδούς ζωγράφους και από το 

Trattato d’ Architettura (c.1461) του Filarete και από τις Vite di uomini illustri del 

scolo XV (1485) του Vespasiano da Bisticci13. 

Ο Giorgio Vasari το 1550 στην πρώτη έκδοση των Vite αναπαράγει τα 

παραπάνω στη βιογραφία του Antonello da Messina. Στη διευρυµένη έκδοση του 

156814, προσθέτει το κεφάλαιο µε τίτλο De diversi artifice fiamminghi, 

σκιαγραφώντας έτσι, σύµφωνα µε τον  Philippot, την πρώτη ιστορία της ζωγραφικής 

των Κάτω Χωρών15.  

Μόλις στα µισά του 16ου αιώνα θα ασχοληθεί µε τη φλαµανδική ζωγραφική 

µελετητής από την περιοχή που τη γέννησε: ο Marcus van Vaernewijck, συγγραφέας 

και ποιητής από τη Γάνδη, στο έργο Spieghel der Nederlandscher Audtheyt (1568) 

                                                 
11Till-Holger Borchert- Paul Huvenne, ‘Jan van Eyck et la peinture de huile’, στο Till-Holger Borchert 
(επιµ.), Le siecle de Van Eyck : le monde méditerranéen et les primitifs flamands, 1430-1530, Γάνδη, 
Ludion, 2002, σελ. 221 
12 Patrizia Castelli, Η αισθητική της αναγέννησης, Αθήνα, Πολύτροπον, 2008, σελ. 83-84 
13 Panofsky, ENP, ό.π. σελ. 153+419 
14 Giorgio Vasari, Delle vite de' piu eccellenti pittori, scultori et architettori, Φλωρεντία, 1568 [Lives of 
the painters, sculptors, and architects, Νέα Υόρκη, Alfred A. Knopf, 1996, τ. 1, σελ. 425-27+861-68] 
15 Philippot, La peinture dans les anciens Pays-Bas, ό.π., σελ. 5 
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δανείζεται από τον Βαζάρι την ιστορία για την επινόηση της ελαιογραφίας από τον 

Γιαν βαν Άυκ και καταγράφει τις επιγραφές στους τάφους των δύο αδερφών. Και 

λίγες δεκαετίες αργότερα, ο ποιητής, συγγραφέας και ζωγράφος από τη Φλάνδρα 

Karel van Mander στο έργο του Schilder-boeck (1604) αφιερώνει το 4ο κεφάλαιο 

στους Βίους των ∆ιάσηµων Ζωγράφων των Κάτω Χωρών και της Βόρειας Γερµανίας 

αξιοποιώντας ως πηγές τους Βαζάρι και Vaernewijck16.  

Σε έναν επίσης φλαµανδό ζωγράφο, τον  Jean Baptiste Descamps και τον τόµο 

µε τίτλο La vie des peintres flamands, allemands et hollands (1753), οφείλεται η 

πρώτη «συστηµατική και εκτεταµένη» µελέτη της πρώιµης φλαµανδικής 

ζωγραφικής
17. Ενώ, η πρώτη µονογραφία µε το ίδιο θέµα εκδόθηκε σε δύο τόµους το 

1822 µε τίτλο Johann van Eyck und seine Nachfolge από την Johanna Schopenhauer, 

γερµανίδα συγγραφέα και ερασιτέχνη κριτικό έργων τέχνης.  

Το ίδιο έτος ο γερµανός ιστορικός τέχνης Gustav Friedrich Waagen εκδίδει το 

Über Hubert und Johann van Eyck, το πρώτο ακαδηµαϊκό βιβλίο για τους αδερφούς 

Άυκ, µε έµφαση στη σπουδαιότητα του αρχειακού υλικού. Με αυτό και τις επόµενες 

µελέτες του, ο Waagen αναδείχθηκε «στον πρώτο σπουδαίο ειδήµονα της πρώιµης 

φλαµανδικής ζωγραφικής»18. Η πρώτη αρχειακή έρευνα µε εντυπωσιακά 

αποτελέσµατα έγινε από τον James Weale, Άγγλο, ο οποίος έζησε στην Μπριζ. 

Επιµελήθηκε τον επίσηµο κατάλογο και βοήθησε στην οργάνωση της έκθεσης που 

διοργανώθηκε στην πόλη το 1902, µε τίτλο Exposition des Primitifs Flamands et d’ 

Art.  

Κατά τον 19ο αιώνα,  η πρώιµη φλαµανδική τέχνη αποκτά εθνικιστική 

διάσταση. Κάτω από την επίδραση της ροµαντικής πρόσληψης για την τέχνη, όπως 

αυτή διαµορφώθηκε από τον γερµανό συγγραφέα Wilhelm Wackenroder, είτε 

θεωρείται καθαρά γερµανική (Schlegel19), είτε προϊόν κοινής κουλτούρας µε αυτήν 

της πρώιµης γερµανικής τέχνης (Schopenhauer20), αλλά µε τον Βαν Άυκ ως κήρυκα 

µιας διακριτής φλαµανδικής σχολής (Waagen21). 

Θέµα προς διερεύνηση υπήρξε ακόµη η σχέση ανάµεσα στην πρώιµη 

φλαµανδική ζωγραφική και την τέχνη που αναπτύχθηκε κατά τον 17ο αιώνα στις 

                                                 
16 Bernhard Ridderbos, “From Waagen to Friedlander”,  Early Netherlandish Paintings, ό.π., σελ 218 
17 Till-Holger Borchert, “Collecting Early Netherlandish Paintings in Europe and the United States”,  
Early Netherlandish Paintings, ό.π., σελ. 178 
18 Ridderbos, “From Waagen to Friedlander”, ό.π., σελ. 225 
19 Francis Haskell , History and its images: Art and the interpretation of the past, Νιου Χέβεν, Yale 
University Press, 1993,  σελ. 433 
20 Krul, σελ. 260 
21 Haskell, σελ. 437 
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Κάτω Χώρες, γνωστή ως η χρυσή εποχή της ολλανδικής ζωγραφικής22. Ενώ για τον 

ολλανδό Huet είναι δύο διαφορετικοί πολιτισµοί, για τους γάλλους ιστορικούς 

Michiel, Vivet, Taine πιστοποιείται κοινή εθνική ταυτότητα. Αντίθετα, οι Thoré και 

Fromentin βρίσκουν ότι δεν υπάρχει γραµµική συνέχεια από τους primitifs ως την 

εποχή του Ρέµπραντ.  

Ενταγµένος στο παραπάνω πλαίσιο, ο ρεαλισµός, ως κύριο χαρακτηριστικό 

της πρώιµης φλαµανδικής ζωγραφικής ενδύεται µε τη σειρά του εθνική ταυτότητα και 

συνδέεται µε την ιδιοσυγκρασία του λαού που τον παρήγαγε: τη γερµανική 

(Schopenhauer, Waagen, Taine), την ολλανδική (για έναν Ολλανδό, όπως ο Huet) ή 

και τη γαλλική (Courajod). Ιδιαίτερα οι γάλλοι συγγραφείς κατά τη δεκαετία του 

1860 προώθησαν τη θεωρία πως «ίσως το δηµοκρατικό πνεύµα της Ολλανδίας του 

17ου αιώνα να έχει τις ρίζες του στο ρεαλισµό των πρώιµων φλαµανδών» ασκώντας 

επίδραση έτσι πάνω στον ολλανδικό εθνικισµό κατά τις επόµενες δεκαετίες. 

Εκτός από εθνική σήµανση, ο φλαµανδικός ρεαλισµός απέκτησε και 

θρησκευτική. Οι Schlegel, Waagen, Michiels, Taine, Courajod βρίσκουν ότι στις 

Κάτω Χώρες η αίσθηση της πραγµατικότητας τέθηκε στην υπηρεσία της θρησκείας 

και µιλούν ουσιαστικά για «θρησκευτικό ρεαλισµό». Ανάλογα ο Jacob Burckhardt 

χαρακτηρίζει «διστακτική»23 την καλλιτεχνική έκφραση των Βαν Άυκ, δηλαδή 

προσκολληµένη στους τύπους της θρησκευτικής παράδοσης24. Κατά τον 19ο αιώνα, 

µόνο ο Eugene Fromentin (1877) φαίνεται να έχει διατυπώσει άλλη άποψη: «οι 

ζωγράφοι δεν είχαν κάποια ιδιαίτερη πρόθεση στην αναπαράσταση της φύσης. Ήταν 

naïve καλλιτέχνες που χωρίς επιφυλάξεις κατέγραφαν τον κόσµο γύρω τους»25. 

Όπως αναφέρθηκε παραπάνω, στην αυγή του 20ου αιώνα διοργανώθηκε στην 

Μπριζ έκθεση, η οποία υπήρξε καταλυτική για την αποδοχή της πρώιµης 

φλαµανδικής τέχνης26 και ο όρος Primitifs Flamands από τότε κατοχυρώθηκε ως 

ονοµασία µε κοινή χρήση από τους ιστορικούς της τέχνης27. Το 1902, εκτός από την 

Μπριζ, έκθεση «παλαιάς» τέχνης διοργανώνεται και στη Βαρκελώνη και το 1904 σε 

Ντίσελντορφ, Σιένα και Παρίσι. Αυτές οι εκθέσεις υπήρξαν αποφασιστικής σηµασίας 

για την εξέλιξη της ιστορίας της τέχνης θεσµικά και επιστηµολογικά: ο χρόνος 

διεξαγωγής τους ταυτίζεται µε τη γέννηση της «πανεπιστηµιακής» Ιστορίας της 

                                                 
22 Το θέµα αναπτύσσει διεξοδικά ο Krul, σελ. 260-272 
23 Jacob Burckhardt, Ο πολιτισµός της Αναγέννησης στην Ιταλία, Αθήνα, Νεφέλη, 1997 [1860], σελ. 208 
24 Krul, σελ. 255 
25 Όπ. αναφ. στον Krul, σελ. 268 
26 Krul, σελ. 275 
27 Ridderbos, “From Waagen to Friedlander”, ό.π., σελ 236 
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Τέχνης, την ταχεία ανάπτυξη των µουσείων µε το άνοιγµά τους σε ένα ευρύτερο 

πολυάριθµο κοινό, αλλά και µε τα καλλιτεχνικά έργα να εκλαµβάνονται ως «το 

κεντρικό ζήτηµα στον ανταγωνισµό ανάµεσα στα έθνη»28. 

Πράγµατι, καθώς είχε προηγηθεί ο έντονος εθνικισµός της δεκαετίας του 

1890, παντού στην Ευρώπη ανακαλύπτεται η κληρονοµιά εντυπωσιακών προγόνων 

ώστε να ενισχυθεί η υπερηφάνεια των ζωντανών απογόνων µέσα από την κατασκευή 

εθνικιστικών µύθων29. Έτσι στην έκθεση των Παρισίων υποστηρίχθηκε πως ο Βαν 

Ντερ Βάιντεν και ο ∆άσκαλος του Φλεµάλ (∆άσκαλος του Flemalle / Ροµπέρ 

Καµπέν) γεννήθηκαν στο γαλλόφωνο τµήµα των Κάτω Χωρών, άρα δεν µπορεί παρά 

να είναι Γάλλοι30. Μάλιστα, τα έργα του δεύτερου εντάχτηκαν στη σχολή του Αρτουά 

(Artois) λόγω της «απόλυτης συµφωνίας» µε τα έργα των αδερφών Λεµπούρ 

(Limbourg), ενώ όσον αφορά τους Βαν Άυκ υποστηρίχτηκε ότι, παρά τη γερµανο-

φλαµανδική διάλεκτο που µιλούσαν, «έφεραν στις αποσκευές τους τη γαλλική 

επίδραση». ∆εν επρόκειτο απλά για µια έκθεση εθνικής τέχνης, αλλά για µια 

«κατασκευή εθνικής τέχνης» προορισµένης να προβληθεί σε ένα διεθνές κοινό31. 

 

 

η αφίσα της Exposition des Primitifs Flamands et d’ Art 

Μπριζ 1902 

                                                 
28 Michela Passini, La fabrique de l'art national: Le nationalisme et les origines de l'histoire de l'art en 
France et en Allemagne (1870-1933), Maison des sciences de l'homme , collection Passages/ Passagen 
43, Παρίσι, 2012, σελ. 79 
29 Haskell , σελ. 443 +465 
30 Krul, σελ. 279 
31 Passini, σελ. 91+111 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ Α 

Ιστοριογραφία και ερευνητικές κατευθύνσεις κατά τον 20
ο
 αιώνα 

 

Προλεγόµενα 

Στις αρχές του 20ου αιώνα, ο Johan Huizinga σε πανεπιστηµιακή διάλεξη 

υποστήριξε ότι  το αρχικό κίνητρο για την ιστορική µελέτη θα έπρεπε να το παρέχει η 

ίδια η εικόνα:  η εικόνα έρχεται πρώτη, και µέσα από την εικόνα µπορούµε να δούµε 

το παρελθόν «εναργέστερα, οξύτερα, πιο πολύχρωµα – κοντολογίς πιο ιστορικά»32. 

Και όπως χαρακτηριστικά σηµειώνει ο Francis Haskell, ο Huizinga περιγελά το 

δόγµα ότι «το ιστορικό θέµα το µορφοποιούν οι ανθρώπινες κοινωνίες, οι οµάδες, οι 

σχέσεις» και υποστηρίζει πως ακόµη κι οι σπουδαιότερες εξελίξεις συχνά δεν 

µπορούν να γίνουν κατανοητές δίχως αναφορές στο «ατοµικό»33.   

Το «ατοµικό», «τα καθέκαστα», «το µέρος» (έναντι του όλου), «η 

λεπτοµέρεια» συναντώνται συστηµατικά στο φιλοσοφικό στοχασµό του 15ου αιώνα 

και συνδέονται από τους ιστορικούς µε το νέο ύφος στη ζωγραφική των Κάτω 

Χωρών, γνωστό ως ars nova34 το οποίο συχνά συσχετίζεται µε τη νοµιναλιστική 

θεώρηση για τη γνώση και τον Θεό, το άτοµο και τον κόσµο. Στη via moderna της 

φιλοσοφικής σκέψης «όλη η γνώση της πραγµατικότητας προϋποθέτει άµεση 

αντίληψη των καθέκαστα»35. Στη νέα τέχνη πάλι, εκφράζεται ένας οπτικός ρεαλισµός 

δίχως προηγούµενο «µε τη µυστηριώδη ικανότητά του να αναπαριστά πάνω σε 

δυσδιάστατη επιφάνεια τα µυριάδες εφέ του χρώµατος και του φωτός, όπως αυτά 

εµφανίζονται στον αισθητό κόσµο»36. Φιλοσοφία και τέχνη, στα δύο άκρα µιας 

αόρατης κλωστής, φαίνεται να προτάσσουν την ανάγκη για ανανέωση της κοινωνίας 

και της θρησκευτικής πίστης. 

Το ενδιαφέρον για την πρώιµη φλαµανδική ζωγραφική κατά τον 20ο αιώνα 

οφείλεται κυρίως στους Max Friedlander και Erwin Panofsky, οι οποίοι όµως 

περιόρισαν τις µελέτες τους στην υφολογική εξέλιξη των καλλιτεχνών και σε 

                                                 
32 Johan Huizinga, The Aesthetic Element in Historical Thought, Πανεπιστήµιο Groningen, 4/11/1905 
(διάλεξη / όπ. αναφ. στον Haskell,  σελ. 475+482) 
33 Haskell, σελ. 473  
34 Ο όρος απαντάται πρώτη φορά το 1320. Μεταφέρθηκε στον 15ο αιώνα από τους Johannes Tinctoris 
(στοχαστής, 1475) και Martin le Franc (ποιητής, 1440) και αφορά τη µουσική – στον Panofsky, ENP, 
ό.π., σελ. 349 
35 F.C. Copleston, A History of Medieval Philosophy, Λονδίνο, Methuen, 1952, σελ. 239 
36 Craig Harbison, The Mirror of the Artist: Northern Renaissance Art in its Historical Context, 
Λονδίνο, Laurence King Publishing, 1995, σελ. 26 
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εικονολογικές αναλύσεις37, παραβλέποντας τις πνευµατικές και κοινωνικές δυνάµεις 

κάτω από τις οποίες γεννήθηκε η «νέα τέχνη». Τόσο για τους δύο πρωτοπόρους, όσο 

και για τους µεταγενεστέρους µελετητές, οι όροι ρεαλισµός και συµβολισµός 

αποτελούν δύο κεντρικά σηµεία αναφοράς και διερεύνησης.  

Από τη µια οι αναρίθµητες µικρολεπτοµέρειες της καθηµερινότητας (σε 

ενδύµατα, διακοσµήσεις, αρχιτεκτονήµατα και τοπία) αποτυπωµένες µε θαυµαστή 

επιδεξιότητα νοούνται ως «σχεδόν φωτογραφική εικόνα του ορατού κόσµου»38 στη 

Φλάνδρα του 15ου αιώνα. Από την άλλη οι αναµφισβήτητες θεολογικές σηµάνσεις σε 

µεγάλο µέρος αυτών των λεπτοµερειών συσχετίζονται τόσο µε την επίσηµη 

Εκκλησία, όσο και µε πνευµατικά θρησκευτικά κινήµατα, όπως ο Μυστικισµός του 

14ου αιώνα και η Devotio Moderna. Και έτσι προέκυψε εύλογα το ερώτηµα αν ο 

συµβολισµός στα έργα της πρώιµης φλαµανδικής ζωγραφικής είναι απλά 

περιγραφικός ή το αποτέλεσµα ενός αυξανόµενου ρεαλισµού. 

Ο Panofsky έκανε διάκριση ανάµεσα σε αυτό που απλά βλέπουµε σε ένα έργο 

τέχνης και στα σύµβολα που είναι ορατά µόνο σε όσους γνωρίζουν επίσηµα 

εκκλησιαστικά κείµενα. Σύµφωνα µε τη θεωρία του για τον κεκαλυµµένο 

συµβολισµό
39 στα έργα της πρώιµης φλαµανδικής τέχνης, πίσω από την εξαντλητικά 

λεπτοµερειακή νατουραλιστική απόδοση κρύβεται ένας πλούτος από σύµβολα, τα 

οποία µε τη σειρά τους φέρουν βαθιά θεολογικά µηνύµατα και εικονογραφείται 

σχεδόν αποκλειστικά η καθολική θεολογία40. Έτσι, οδήγησε τους επιγόνους του41 σε 

εξονυχιστικές εικονολογικές αναλύσεις αναζητώντας ερµηνείες στην Βίβλο, τα 

πατερικά κείµενα, τα Απόκρυφα Ευαγγέλια – προτείνοντας ουσιαστικά ότι οι 

ζωγράφοι ακολουθούσαν «ένα κοπιαστικά κατασκευασµένο συµβολικό 

πρόγραµµα»42, υπάκουο στις επιταγές της επίσηµης καθολικής Εκκλησίας. 

Απέναντι στην παραπάνω θεωρία, εκδηλώθηκαν έντονες αντιδράσεις και 

διατυπώθηκαν εύλογα ερωτήµατα, ήδη την περίοδο των δηµοσιεύσεων του Panofsky 

                                                 
37 Lloyd Benjamin, “Disguised Symbolism Exposed and the History of Early Netherlandish Painting”, 
Studies in Iconography, 2, 1976, σελ. 11 
38 Craig Harbison, “Religious Imagination and Art Historical Method: A Reply to Barbara Lane's 
"Sacred versus Profane" ”, Simiolus, 19, 3, 1989, σελ. 199 
39 Η θεωρία διατυπώθηκε το 1934 στο άρθρο “Jan van Eyck's Arnolfini portrait”, The Burlington 
Magazine for Connoisseurs, 64, 372, σελ. 126-27 και αναπτύχθηκε στο ΕΝΡ  το 1953, σελ. 143 κ.εξ. 
40 Otto Pacht, “Panofsky's Early Netherlandish painting-II”, Burlington Magazine, 98, 641, 8/1956, 
σελ. 275 
41 Ward, van Buren, Purtle, Lane- ενώ µια πιο ελεύθερη στάση κρατούν οι Schapiro και Marrow 
42 Jozef De Coo, “A Medieval Look at the Merode Annunciation”, Zeitschrift für Kunstgeschichte, 44. 
Bd., H. 2, 1981, σελ. 114 
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σε άρθρα των Julius Held43 και Otto Pacht44, ενώ τριάντα χρόνια αργότερα ο Jan 

Baptist Bedaux έκανε ολοµέτωπη επίθεση στη ναυαρχίδα του «κεκαλυµµένου 

συµβολισµού», το Πορτρέτο Αρνολφίνι: «η ερµηνεία του Panofsky απέτυχε να πείσει, 

καθώς η [απεικονιζόµενη] γαµήλια τελετή βασίζεται σε αντικειµενικά δεδοµένα»45. 

Ένα άλλο χαρακτηριστικό της προσέγγισης των Friedlander και Panofsky 

είναι η µελέτη της πρώιµης φλαµανδικής ζωγραφικής µε επίκεντρο τους 

καλλιτέχνες
46. Μόνο που η παραδοσιακή προσέγγιση της ιστορίας της τέχνης ως 

Ιστορίας των Καλλιτεχνών είναι τουλάχιστον «αναχρονιστική»47. Μπορεί να είναι 

πρακτική µεθοδολογικά, αλλά δεν είναι ικανοποιητική επιστηµονικά - γιατί το έργο 

χάνει την έµφυτη αυτονοµία του και το ιδιαίτερο ιστορικό του περιεχόµενο48. Η 

παραπάνω προσέγγιση είναι επίσης µονολιθική, γιατί υποτιµά ή και παραβλέπει τη 

συνυπευθυνότητα του παραγγελιοδότη – άλλο ένα κρίσιµο προς διερεύνηση θέµα - 

για τις εικονογραφικές και υφολογικές επιλογές του καλλιτέχνη. Και γίνεται ακόµη 

πιο προβληµατική όταν ζωγράφος και πάτρωνας τείνουν να αντιµετωπίζονται ως 

«γνήσιες επεκτάσεις της Σχολαστικής Φιλοσοφίας και της συµβολικής σκέψης»49. 

Το ενδιαφέρον ενδυναµώνεται κατά τη δεκαετία του 1980 όταν οι ιστορικοί 

της τέχνης επιδίδονται σε µια σειρά από θεωρήσεις – κάποτε και µε ήπιες µεταξύ τους 

αντιπαραθέσεις – ανανεώνοντας τις ερµηνείες για τη θεωρία του Panofsky 

επικεντρωµένοι στις λατρευτικές πρακτικές του Ύστερου Μεσαίωνα: οράµατα και 

πνευµατικές ασκήσεις στις οποίες ο πιστός αναµενόταν να ακολουθεί νοητά κάθε 

βήµα της Via Dolorosa του Χριστού, σταµατώντας σε κάθε σταθµό για να αισθανθεί 

ως τα κατάβαθα της ψυχής του πόσο εκείνος υπέφερε50, συµπορεύονταν ως 

θρησκευτικές εκφάνσεις παράλληλα µε το επίσηµο χριστιανικό δόγµα. Όπως ήδη είχε 

επισηµάνει έξι δεκαετίες νωρίτερα ο Huizinga, στο τέλος του Μεσαίωνα όλη η ζωή 

                                                 
43 Julius S. Held, “Erwin Panofsky, Early Netherlandish painting, its origins and character”, Art 
Bulletin 37, 3, 9/ 1955, σελ. 205-234 
44 Otto Pacht, «Panofsky's Early Netherlandish painting I, II», Burlington Magazine, 98, 637, 4/1956, 
σελ. 110+112-116 και  98, 641, 8/1956, σελ. 266-277+279 
45 Jan Baptist Bedaux, “The reality of symbols: the question of disguised symbolism in Jan van Eyck's 
Arnolfini portrait”, Simiolus 16, I986, σελ. 26 
46 Για τον Panofsky, γράφει χαρακτηριστικά ο Held (ό.π., σελ. 208) πως βλέπει την εξέλιξη της 
πρώιµης φλαµανδικής ζωγραφικής ως «µια λαµπρή παρέλαση µεγάλων δασκάλων» 
47 Larry Silver, “The State of Research in Northern European Art of the Renaissance Era”, The Art 
Bulletin, 68, 4, 12/1986, σελ. 520 
48 Shirley Neilsen Blum, Early Netherlandish Triptychs: A Study in Patronage, Μπέρκλεϋ / Λος 
Άντζελες, University of California Press, 1969, σελ. 1 
49 Craig Harbison, Jan Van Eyck - The Play of Realism, Λονδίνο, Reaktion Books, 1995, σελ. 10 
50 R. L. Falkenburg, Joachim Patinir: Landscape as an Image of the Pilgrimage of Life, Άµστερνταµ / 
Φιλαδέλφεια, Benjamins Publishers, 1988 [1985], σελ. 41 
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περιστρεφόταν τόσο πολύ γύρω από τη θρησκεία, ώστε οι άνθρωποι κινδύνευσαν να 

µην µπορούν να διακρίνουν το πνευµατικό από το κοσµικό51.  

Ο Craig Harbison φέρνει στο προσκήνιο θέµατα που αφορούσαν τις 

κοινωνικές δυνάµεις οι οποίες δρούσαν µέσα κι έξω από τη βουργουνδική Αυλή, 

όπου «ο ρεαλισµός και η εικονογραφική ψευδαίσθηση βρήκαν αξιοσηµείωτες 

απηχήσεις», επισηµαίνοντας µε νέες δηµοσιεύσεις κατά την επόµενη δεκαετία ότι 

είναι αναγκαία η έρευνα του κοινωνικού και ιστορικού πλαισίου που περιέβαλε τους 

καλλιτέχνες της πρώιµης φλαµανδικής ζωγραφικής. Οι εκατοντάδες δηµόσιοι 

λειτουργοί οι οποίοι εργάζονταν στις βουργουνδικές κτήσεις ως δικηγόροι και 

οικονοµικοί σύµβουλοι υπήρξαν εξαιρετικά σηµαντικοί για την άνθιση της πρώιµης 

φλαµανδικής ζωγραφικής. Η εµφάνιση και ανάπτυξη αυτής της κοινωνικής οµάδας 

µάλιστα συµπίπτει σχεδόν απόλυτα χρονολογικά µε την αντίστοιχη της ζωγραφικής 

πινάκων. Στο πολύ µικρό δείγµα σωζόµενων έργων, είκοσι τέτοιοι άνδρες έχουν 

ταυτιστεί ως δωρητές. Η αναλογία των παραγγελιών τους σε σχέση µε τον κλήρο ή 

την αριστοκρατική τάξη είναι σε κάθε περίπτωση τουλάχιστον δύο προς ένα (2:1)52.  

Την τελευταία εικοσαετία, συχνά µε την αφορµή συνεδρίων και εκθέσεων, 

παράγονται άρθρα και µονογραφίες µε την συνεπικουρία συγχρόνων επιστηµονικών 

µεθόδων χρονολόγησης και «ακτινοσκόπησης» των έργων. Οι αποδόσεις σε 

συγκεκριµένο καλλιτέχνη αναθεωρούνται και φωτίζονται διάφορες πτυχές της 

κοινωνικής, της πολιτικής, της πνευµατικής και της θρησκευτικής ζωής της περιόδου 

για να επαναπροσδιοριστούν –ενισχυθούν ή απορριφθούν - επισηµάνσεις και 

ερµηνείες των ιστορικών της τέχνης του 20ου αιώνα.  

∆υστυχώς στην πρώιµη φλαµανδική τέχνη εκλείπουν τόσο οι σύγχρονές της 

κριτικές πραγµατείες, όσο κι ένα χρονικό βιογραφικό των καλλιτεχνών, όπως αυτό 

του Βαζάρι για την ιταλική τέχνη53. Το γεγονός πως οι σύγχρονοί της δεν επιχείρησαν 

να γράψουν τη γνώµη τους γι’ αυτήν, οφείλεται σύµφωνα µε τον Lorne Campbell σε 

καχυποψία ή απροθυµία, ίσως ακόµη και στη συνειδητοποίηση της µαταιότητας «να 

εκφραστεί µε λέξεις η τελειότητα που εκφράστηκε µε ζωγραφική»54. Και αλλού ο 

ίδιος σηµειώνει ότι η µελέτη σχεδόν κάθε θέµατος αναφορικά µε την πρώιµη 

φλαµανδική ζωγραφική θα έπρεπε να ξεκινά µε έναν «θρήνο», καθώς οι διαθέσιµες 

τεκµηριωµένες αποδείξεις µπορούν στο ελάχιστο να υποστηρίξουν τις γενικές 
                                                 
51 Huizinga, σελ. 140 
52 Harbison, Play of Realism,  ό.π., σελ. 122+ 18 + 223 
53 Silver, σελ. 520 
54 Lorne Campbell, The Fifteenth Century Netherlandish Schools, Λονδίνο, National Gallery 
Publications/ Yale University Press, 1998, σελ. 18 
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τοποθετήσεις
55. Και ο Craig Harbison περιγράφει εύστοχα το πρόβληµα: «αυτή είναι 

η κατάσταση- ο περιορισµένος αριθµός τεκµηρίων στα οποία πρέπει να βασιστούµε 

δεν οδηγεί σε συµπεράσµατα, παρά µόνο σε εύλογες υποθέσεις»56. 

Αλλά και η δυνατότητα να αξιολογήσουµε τις θρησκευτικές, κοινωνικές, 

πολιτισµικές και φιλοσοφικές τάσεις που ασκούσαν επίδραση στους πολίτες π.χ. της 

Μπριζ, του πιο παραγωγικού κέντρου έργων τέχνης κατά τον 15ο αιώνα, είναι 

ολοφάνερα αδύνατη, επισηµαίνει η Carol Purtle57. Μπορούµε µόνο να εκτιµήσουµε 

ότι σε γενικές γραµµές από τα χρόνια του Καρλοµάγνου ως τον 14ο αιώνα, η άποψη 

για τη λειτουργία της τέχνης δεν είχε µεταβληθεί.  

Κατά τη µεσαιωνική εποχή «ο φεουδαρχικός ιππότης αφιέρωνε τη ζωή του 

στην τέχνη του πολέµου και ο αγρότης στην καλλιέργεια της γης. Και µόνο γύρω από 

τον καθεδρικό ναό ή µέσα σε ένα µοναστήρι θα µπορούσε κάποιος να ασχοληθεί µε 

την τέχνη ή την εκπαίδευση». Αυτό είχε ως αποτέλεσµα, ο πολιτισµός να είναι 

θρησκευτικός και πρακτικά κάθε τέχνη να είναι θρησκευτική στο θέµα της και 

ελεγχόµενη από την Εκκλησία, όσο σε καµιά άλλη εποχή πριν ή µετά58. Όταν οι 

τέχνες έγιναν περισσότερο κοσµικές πρόσφεραν αισθητική απόλαυση στους 

αποδέκτες τους και συχνά ικανοποιούσαν πνευµατικές τους ανάγκες. Η φύση του 

θέµατος ήταν πολύ σηµαντικότερη από το αίτηµα για οµορφιά, η οποία απαιτείται 

µόνο για ιερά θέµατα και για έργα που προορίζονταν για κάποιο µεγαλοπρεπή 

σκοπό
59. Η σύγχρονη διακήρυξη «η τέχνη για την τέχνη» θα ακουγόταν ακατανόητη 

και επιπόλαιη στα αυτιά των Παλαιών ∆ασκάλων60. 

Ένα χαρακτηριστικό παράδειγµα παραδίδεται από τον επιφανή θεολόγο του 

12ου αιώνα Honorius του Οτέν για τις λειτουργίες που επιτελεί ένα έργο 

εφαρµοσµένης τέχνης. Ένας εκκλησιαστικός πολυέλαιος σε σχήµα στεφάνης στολίζει 

την εκκλησία µε φως, παρακινεί τους πιστούς να υπηρετήσουν τον Θεό που αποτελεί 

«το στέµµα της ζωής» και τους υπενθυµίζει τον παράδεισο.  

∆εν ήταν λοιπόν µόνο αισθητική η λειτουργία, αλλά και συµβολική, 

θρησκευτική - ηθική. Ένας πίνακας ζωγραφικής δεν αποτελούσε µόνο στολίδι στον 

                                                 
55 Lorne Campbell, "The Art Market in the Southern Netherlands in the Fifteenth Century", The 
Burlington Magazine, 118, 877, 4/1976, σελ.188 
56 Harbison, Play of Realism , ό.π., σελ. 121 
57 Carol Purtle, The Marian Paintings of Jan van Eyck, Πρίνστον, Princeton University Press, 1982, 
σελ. 171 
58 Wladyslaw Tatarkiewicz, History of Aesthetics, τ. 2, Χάγη / Παρίσι, Mouton, 1970, σελ. 112 
59 Huizinga, σελ. 224 
60 Max Friedlander, Landscape, Portrait, Still-Life: Their Origin and Development, Νέα Υόρκη, 
Schocken Books, 1963, σελ. 12 
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τοίχο ενός δωµατίου, µα στόχευε να υπενθυµίσει ιστορικά γεγονότα (από τη σκοπιά 

ενός κρατικού λειτουργού) και να διδάξει πρότυπα ηθικής συµπεριφοράς (από αυτήν 

ενός φιλοσόφου ή θεολόγου)61. Ανάλογα, η απεικόνιση του τοπίου ως µεταφορά 

µπορεί να χρησιµοποιηθεί για τις ζωές των αγίων και των πιστών τους62. Έτσι η 

τοποθέτηση των ιερών προσώπων σε ένα γήινο περιβάλλον θυµίζει στο θεατή τη ζωή 

και τα πάθη τους, ώστε εκείνος να επιτύχει τη συναισθηµατική ταύτιση µαζί τους και 

να επιχειρήσει να µιµηθεί στην καθηµερινή του ζωή το ηθικό πρότυπο που εκείνοι 

προέβαλαν. Το τοπίο µε την εισβολή του στην εκκλησιαστική εικόνα ως ένα είδος 

σκηνικού για τις µορφές και τα ιστορούµενα θρησκευτικά επεισόδια, όφειλε να 

ταιριάξει µαζί τους και να οργανωθεί όσο γινόταν καλύτερα63.  

    Τέλος, άλλο ένα παράδοξο χαρακτηρίζει την πρώιµη φλαµανδική 

ζωγραφική: ενώ οι γραπτές πηγές πληροφορούν ότι παράχθηκε ένας µεγάλος αριθµός 

κοσµικών έργων, σχεδόν όλα έχουν χαθεί και γνωρίζουµε µόνο ότι τα θέµατά τους 

ήταν τοπία, ζώα και φυτά και το περιεχόµενο τους ηθοπλαστικό64. Από την άλλη, σε 

θρησκευτικά έργα υψώθηκε κάποια στιγµή επιτακτική η ανάγκη να απεικονιστούν 

µακρινά µέρη προκειµένου να αποδοθεί παραστατικά ένα ιερό θέµα. Ο Friedlander 

χαριτολογεί για την «παράνοµη σχέση» του τοπίου µε τη θρησκεία, η οποία ωφέλησε 

και τα δύο µέλη: το τοπίο απέκτησε σοβαρότητα και σπουδαιότητα, η θρησκευτική 

εικόνα κοσµικοποιήθηκε, καθώς «η γήινη πραγµατικότητα διείσδυσε στο τέµπλο»65.  

 

 

                                                 
61 Tatarkiewicz, σελ. 146-47 
62 Falkenburg, σελ. 107 
63 Friedlander, Landscape, Portrait, Still-Life , ό.π., σελ. 21 
64 Campbell, Netherlandish schools, ό.π. σελ. 23. Την έλλειψη επισήµανε ήδη ο Huizinga, σελ. 227 
65 Friedlander, Landscape, Portrait, Still-Life, ό.π., σελ. 20 



 16 

1.     Ο Φιλοσοφικός Στοχασµός 

 

Η ιστορία της µεσαιωνικής φιλοσοφίας στη ∆υτική Ευρώπη είναι η ιστορία 

πρόσληψης της ελληνικής σκέψης από τον Καθολικισµό, καθώς οι φιλόσοφοι ήταν 

επιπλέον χριστιανοί θεολόγοι66 και η αρχαία Ρώµη δεν είχε παράγει φιλοσοφία67. 

Ιδιαίτερα κατά τον 14ο αιώνα, αξιοσηµείωτη είναι η διείσδυση της φιλοσοφίας στην 

πολιτιστική ζωή εν γένει68. Οι όροι «Πλατωνισµός» και «Αριστοτελισµός» δηλώνουν 

την ιστορική επίδραση της πλατωνικής και αριστοτελικής φιλοσοφίας αντίστοιχα 

στην ιστορία της ευρωπαϊκής σκέψης69.  

Και παρά τη γοητεία που ασκούσε πάνω στους θεολόγους στοχαστές, ο 

Πλατωνισµός στις διάφορες µορφές του ουδέποτε εδραιώθηκε ως φιλοσοφικό 

σύστηµα στις σχολές και τα Πανεπιστήµια της περιόδου70, αν και παρέµενε πάντα ένα 

ισχυρό ρεύµα σκέψης71. Αντίθετα ο Αριστοτέλης από τον 12ο αιώνα «φιγουράρει ως 

ο κεντρικός χαρακτήρας του έργου»72 και «στήριξε µονοπωλιακά το ιδεολογικό 

οικοδόµηµα του Καθολικισµού»73 γιατί µπορούσε να προµηθεύσει ο ίδιος τις 

µεθόδους και το απαραίτητο λεξιλόγιο για τις ανάγκες της φιλοσοφικής συζήτησης. 

Ο Πλάτωνας είναι ο πρώτος που «ανακάλυψε» ότι πέραν των επιµέρους 

όντων µε υπόσταση χωρική και χρονική, πρέπει να δεχτούµε και ιδεατά αντικείµενα, 

τις Ιδέες. Εκλαµβάνει την Ιδέα ως «παράδειγµα» και τα επιµέρους αισθητά ως 

«οµοιώµατα ή είδωλα» της Ιδέας. Σύµφωνα πάλι µε τον Αριστοτέλη, στα φυσικά 

αντικείµενα ενυπάρχουν τα καθόλου / οι καθολικές έννοιες. Στον Πλάτωνα, η ταύτιση 

του ιδεατού µε τα καθόλου είχε σηµαντικές συνέπειες στη µεσαιωνική φιλοσοφία 

σχετικά µε το πρόβληµα της ατοµικότητας74.  

Στον όψιµο Μεσαίωνα, οι συζητήσεις για τα καθόλου (universalia) 

κορυφώθηκαν µε απέραντες διενέξεις της σχολαστικής φιλοσοφίας. Το κύριο 

                                                 
66 Copleston, σελ. 345 
67 Etienne Gilson, History of Christian Philosophy in the Middle Ages, Λονδίνο, Sheed and Ward, 1978 
[1955], σελ. 540 
68 David Luscombe, Η Μεσαιωνική Σκέψη,  Αθήνα, Πολύτροπον, 2007 [1997], σελ. 189 
69 Νίκος Αυγελής, Εισαγωγή στη Φιλοσοφία,  Θεσσαλονίκη, 2004, σελ. 237 
70 David Knowles, The Evolution of Medieval Thought, Λονδίνο/Ν. Υόρκη, Longman, 1989 [1962], 
σελ. 307. Ο πιο «γνήσιος» π.χ. Νέο-Πλατωνισµός, αυτός του Marsilio Ficino στην Ιταλία, 
«εκφράστηκε περισσότερο µε φιλοσοφικούς παρά µε θεολογικούς όρους»: David Knowles – Dimitri 
Obolensky, The Middle Ages, Λονδίνο / Ν. Υόρκη, Darton / McGraw, 1968, σελ. 462 
71 Luscombe, σελ. 192. Η σφραγίδα της πλατωνικής επίδρασης είναι κυρίως φανερή ως το 1200: 
Αυγελής, σελ. 239 
72 Gilson, History of Christian Philosophy, ό.π., σελ. 542 
73 Παναγιώτης Νούτσος, Ο Νοµιναλισµός: οι κοινωνικοπολιτικές προϋποθέσεις της Υστεροµεσαιωνικής 
Φιλοσοφίας, Αθήνα, Κέδρος, 1980, σελ. 14 
74 Αυγελής, σελ. 238 
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ερώτηµα που διαµορφώθηκε είναι το εξής75: ποια είναι η φύση γενικών εννοιών / 

όρων, όπως «ζώο» και «άνθρωπος» στον πραγµατικό κόσµο των ατοµικών 

(individual / τα καθέκαστα) ζώων και ανθρώπων; Είναι απλά νοητικές έννοιες 

(nomina / λέξεις) ή έχουν υπόσταση (είναι res / πράγµατα); Και η απάντηση του 

ερωτήµατος είναι αυτή που διακρίνει τους νοµιναλιστές από τους ρεαλιστές. 

Πρόκειται για τις δύο κύριες θεωρίες που διδάσκονταν στις σχολές των 

πανεπιστηµίων της ∆υτικής Ευρώπης -υπό την αιγίδα του «µεγάλου δασκάλου» της 

Εκκλησίας
76- κατά το β΄ µισό του 14ου 

αιώνα. Από τη µια πλευρά βρίσκονται οι 

στοχαστές που ακολουθούσαν την παλαιά οδό (via antiqua) της φιλοσοφίας, οι 

ρεαλιστές. Από την άλλη, οι «Οκαµιστές», όσοι βρέθηκαν κάτω από την ευρεία 

επιρροή του θεολόγου Γουίλιαµ του Όκαµ (Guillelmus de Ockham, 1285;-1349) ο 

οποίος καταγράφεται ως ο εισηγητής της µοντέρνας οδού (via moderna), του νέου 

τρόπου ερµηνείας του Αριστοτέλη. Αυτός ο νέος τρόπος ονοµάστηκε νοµιναλισµός77.  

Σύµφωνα µε τον κύριο εκπρόσωπο της ρεαλιστικής σκέψης, τον Ιωάννη 

Ντουνς Σκότους (John Duns Scotus, 1266-1308), τα καθόλου (universalia) όχι µόνο 

υπάρχουν, αλλά και προϋπάρχουν ως αρχέτυπα των ατοµικών: universalia sunt realia 

– universalia sunt in rebus.  Άρα, οι αφηρηµένες γενικές έννοιες είναι αυθύπαρκτες78, 

έναντι των ειδικών. Το άτοµο δεν υπάρχει. Το αντίθετο, υποστήριξε ο Όκαµ: «Κανένα 

καθόλου δεν υπάρχει έξω από το νου του ανθρώπου που γνωρίζει». Και ό,τι γνωρίζει 

ο νους είναι τα καθέκαστα79. Μόνο το ατοµικό, το καθέκαστα, υπάρχει. Universalia 

sunt post res. Universalia ens in mente. 

Η νοµιναλιστική φιλοσοφία µπορούσε να αποβεί κοσµογονική για κάθε τοµέα 

της καθηµερινής και πνευµατικής ζωής στην Ευρώπη των αρχών του 15ου αιώνα. Ο 

ρεαλισµός προτού καταγραφεί στα βιβλία, είχε καταγραφεί στον πραγµατικό κόσµο. 

Γιατί ακριβώς πάνω σε αυτόν τον ρεαλισµό στηρίζεται η αιτιολόγηση των 

δικαιωµάτων (σε προνόµια, ιδιοκτησία και αξιοπρέπεια) του σώµατος της Εκκλησίας 

ως «προσώπου» ξεχωριστού από τα µεµονωµένα άτοµα, τους πιστούς. Καµιά 

ιεραρχία, καµιά τάξη δεν είναι «πραγµατική» ιεραρχία. Ιεραρχία και τάξη είναι απλές 

                                                 
75 Το ερώτηµα είχε τεθεί πρώτη φορά και µείνει αναπάντητο τον 3ο αιώνα µ.Χ. από τον Πορφύριο στην 
Εισαγωγή του για το αριστοτελικό σύγγραµµα Κατηγορίαι. 
76 Franc Alessio, Ιστορία της Μεσαιωνικής Φιλοσοφίας,  Αθήνα, Τραυλός, 2007, σελ. 13 
77 Οι όροι «ρεαλιστές» και «νοµιναλιστές» βρίσκονταν σε χρήση ήδη από τον 12ο αιώνα. (Gilson, 
History of Christian Philosophy, ό.π. σελ. 499). Ως πρώτος νοµιναλιστής θεωρείται ο Roscelin (1050-
1125) µε τη φράση του universalia sunt nomina – τα καθόλου είναι (µόνο) ονόµατα. 
78 Νούτσος, σελ. 12 
79 Luscombe, σελ. 203 
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λέξεις. «Ένας ολόκληρος πολιτισµός που έφτασε να σκέφτεται µε όρους ανισότητας 

ως προς τις αξίες και τις τάξεις µοιάζει να καταρρέει»80.  

Όπως σηµειώνει ο Νούτσος, «η προβολή της σηµασίας των πραγµατικών 

γεγονότων και ο ταυτόχρονος παραµερισµός των γενικών εννοιών» πλήττει ως 

αντίληψη τους εκφραστές της vita contemplativa – ευγενείς και ανώτατο κλήρο – 

«που καλοβολεύτηκαν άπραγοι µέσα στους πολυτελείς πύργους»81. Η ύπαρξη των 

καθολικών εννοιών εξυπηρετεί την άρχουσα τάξη, γιατί επιτρέπει στους λίγους και 

ισχυρούς να καταδυναστεύουν το άτοµο στο όνοµα του καθολικού συµφέροντος.  

Στις νεοσύστατες πόλεις των πλούσιων εµπόρων και βιοτεχνών, η αποθέωση 

της θεωρητικής ζωής παραµερίζεται από την πρακτική δραστηριότητα του ατόµου. Ο 

θρίαµβος του individual απελευθερώνει τις δηµιουργικές ικανότητες του ανθρώπου 

και επιτρέπει την κοινωνική κινητικότητα. «Ο αστός γίνεται πολίτης της πατρίδας του 

συντελώντας στην οικονοµική και κοινωνική της ενοποίηση»82. Από την άλλη, αυτό 

ακριβώς το είδος του ατοµικού είναι «που κράτησε την Ευρώπη στη βία, που 

σαλπάρισε για να βρει την περιπέτεια σε Νέους Κόσµους και που –άµεσα ή έµµεσα – 

προώθησε τη γέννηση του καπιταλισµού από την πολυτέλεια»83.  

Κάποιοι από τους ιστορικούς της τέχνης έχουν αντιληφθεί πως υφίσταται 

κάποια σχέση ανάµεσα στη νέα τέχνη και τον νοµιναλισµό. Βέβαια, όπως 

χαρακτηριστικά σηµειώνει ο Harbison, είναι από δύσκολο έως αδύνατον να 

ισχυριστεί κάποιος πως ένα φιλοσοφικό ρεύµα προκάλεσε ένα καλλιτεχνικό ύφος. Η 

έµφαση πάντως της ζωγραφικής του 15ου αιώνα στην ξεχωριστή λεπτοµέρεια του 

φυσικού κόσµου συµπίπτει µε την παραπάνω θεωρία84.  

Ο Schneider περιγράφοντας την Παναγία-Ρολέν αναγνωρίζει έναν «οπτικό 

νοµιναλισµό» µε λέξη προς λέξη ακριβή αντιγραφή για κάθε πράγµα που συναντά η 

µατιά του ζωγράφου. Ενώ ο ριζοσπαστικός εµπειρισµός του δεν αποκλείει τη χρήση 

ενός είδους αλληγορίας που συναντάται στον ύστερο σχολαστικισµό, δίνοντας 

πνευµατική σήµανση σε κάθε λεπτοµέρεια85. Ο Buttner υποστηρίζει επίσης την 

πρώτη άποψη, αλλά µιλά για απόρριψη του σχολαστικισµού ήδη από το β΄ µισό του 

                                                 
80 Alessio, σελ. 298-300 
81 Νούτσος, σελ. 30 
82 Νούτσος, σελ. 91 + 42 
83 Howard Kaminsky, “Estate, Nobility, and the Exhibition of Estate in the Later Middle Ages”,  
Speculum, 68, 3, 7/ 1993, σελ. 709  
84 Harbison, Mirror of the Artist, ό.π., σελ. 42 
85 Norbert Schneider, The Art of the Portrait: Masterpieces of European Portrait Painting 1420-1670, 
Λονδίνο, Taschen, 1999, σελ. 36 
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14ου αιώνα, η οποία µαζί µε την ανάπτυξη του νοµιναλισµού έθεσε τις θεωρητικές 

βάσεις για µια νέα πρόσληψη του κόσµου86.  

«Και αυτή η θέση [ΣΗΜ. η νοµιναλιστική] φαίνεται ως η πιο κατάλληλη γι’ 

αυτό το είδος της τέχνης»87 υποστηρίζει ο Harbison. Ο ίδιος αλλού παραδέχεται πως 

οι φιλοσοφικές ερµηνείες για ένα έργο τέχνης έχουν γίνει «ύποπτες», πως ένα τέτοιο 

εγχείρηµα είναι δύσκολο και πως αναµφίβολα οι καλλιτέχνες δεν είχαν καµιά 

πρόθεση να εικονογραφήσουν φιλοσοφικές θεωρίες. Παρά ταύτα προτείνει µε 

δυνητικές εκφράσεις ότι «τα έργα του Καµπέν µπορούν να συνδεθούν µε τη 

νοµιναλιστική σκέψη», ότι «κάποια από τα έργα του Βαν Άυκ κλίνουν προς τη 

ρεαλιστική φιλοσοφία» και πως «τα έργα του Βάιντεν παρουσιάζουν κάποιες 

αναλογίες µε τη φιλοσοφική σκέψη του θεολόγου Νικόλαου Κουζανού (Nicolaus 

Cusanus, 1401-1464)». 

Ο Harbison καταλήγει σε συµπεράσµατα: η ποικιλία των ιδεών ανάµεσα σε 

φιλοσόφους και θεολόγους επέδρασε πάνω στις επιδιώξεις και τα επιτεύγµατα των 

καλλιτεχνών, καθώς και στην ανάπτυξη διαφορετικής στάσης απέναντι στο ρεαλισµό 

και το συµβολισµό. Αυτή η ποικιλία µπορεί να αιτιολογήσει και τη διχογνωµία των 

ιστορικών της τέχνης, αν η πρώιµη φλαµανδική ζωγραφική ανήκει στο Μεσαίωνα ή 

την πρώιµη Αναγέννηση, αλλά και τις σηµαντικές διαφορές ανάµεσα στους τρεις 

µεγάλους εκπροσώπους88. 

Κι αν ακόµη αµφισβητηθεί στις απόλυτες γραµµές της η άποψη του Harbison, 

δεν µπορεί να αγνοηθεί το γεγονός πως ο φιλοσοφικός στοχασµός που αναπτύσσεται 

σε συγκεκριµένα ιστορικά δεδοµένα, αποτελεί προϊόν των αναγκών και των τάσεων 

της κοινωνίας που τον γέννησε. Το ίδιο ακριβώς όµως συµβαίνει και µε τα 

καλλιτεχνικά δηµιουργήµατα. Οπότε ακόµη και υπόκωφα και πέρα από την όποια 

ενσυνείδητη πρόθεση του καλλιτέχνη, δεν µπορεί παρά να υφίσταται επίδραση 

ανάµεσα στην φιλοσοφία και την τέχνη ως γεννήµατα πολιτισµού σε κοινό τόπο και 

χρόνο. Η οπτική θέαση ενός τοπίου αποτελεί «ξαφνικά» µόνιµο στοιχείο της 

θρησκευτικής εικόνας, ενώ παράθυρα ανοίγονται και εξώστες υψώνονται για να 

αποδώσουν δεκάδες µικρολεπτοµέρειες στον ανοιχτό χώρο: το πέρασµα από το όλον 

στο µέρος, από το γενικό στο ειδικό ήταν πια εικαστικό γεγονός. 

 

                                                 
86 Nils Buttner, L' art des Paysages, Παρίσι, Citadelles & Mazenod, 2007, σελ. 59-60 
87 Harbison, Play of Realism, ό.π., σελ. 17 
88 Craig Harbison, "Realism and Symbolism in Early Flemish Painting", The Art Bulletin, 66, 4, 12/ 
1984, σελ. 598- 600 
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2. Θρησκευτικότητα και Τέχνη κατά τον 15
ο
 αιώνα 

 

α. Λατρευτικές εικόνες, Οράµατα και Προσκυνήµατα 

 

Ο Χριστιανισµός είναι µία από τις θρησκείες που δεν δίστασαν να 

προσφύγουν στις εικόνες για να διδάξουν τη θρησκευτική αλήθεια, ενώ παράλληλα η 

Εκκλησία έχει ανέκαθεν συνδεθεί µε τη συναισθηµατικότητα και την προσευχή αλλά 

και το µυαλό και τη δραστηριότητα του ανθρώπου89. Όπως σηµειώνει ο Huizinga, 

προς το τέλος του Μεσαίωνα, η ιδιωτική και η κοινωνική ζωή είναι υπερβολικά 

διαποτισµένες µε θρησκευτικότητα και παρατηρείται «µια αξιοσηµείωτη τάση της 

σκέψης να ενσωµατώσει τον εαυτό της σε εικόνες». Αυτή η τάση φανερώνει την 

πρωτοκαθεδρία της όρασης και την ατροφία της σκέψης, αν µια έννοια, για να 

καταστεί ικανή να εντυπωσιάσει τον νου, απαιτείται πρώτα να οπτικοποιηθεί90.  

Όταν το κατεξοχήν ζητούµενο της χριστιανικής τέχνης έγινε η µίµηση της 

τρισδιάστατης πραγµατικότητας άνθισε η γλυπτική γιατί µπορούσε να αναπαράγει το 

τρισδιάστατο αµεσότερα και ευκολότερα. Η ζωγραφική σε ξύλο αναβίωσε στις αρχές 

του 14ου αιώνα, αφού πρώτα είχε µεταφερθεί σε χειρόγραφα και σε υαλοστάσια 

εκκλησιών
91. Οι γκριζογραφίες στα εξωτερικά των πολύπτυχων φανερώνουν πως η 

λειτουργία της γλυπτικής ως πρότυπο των εικαστικών τεχνών παρέµεινε ισχυρή 

ακόµη κι όταν οι φλαµανδοί καλλιτέχνες κέρδιζαν παραγγελίες και χρήµατα για τα 

ζωγραφικά αριστουργήµατά τους.  

Οι πίνακες µε θέµατα από τη Ζωή του Χριστού στόχευαν να δώσουν µορφή ή 

να καθρεφτίσουν την ευσεβή προσευχή του ίδιου του θεατή92. Οι άνθρωποι βίωναν τα 

πάθη των µαρτύρων µε τα µάτια τους, δίχως να ρωτούν «πού και πότε». Η ιερότητα 

δεν ήταν ούτε παροδική, ούτε τοπικιστική. Αντίστοιχα, ο χώρος και ο χρόνος – ο 

ιστορικός και ο χωρικός – δεν εµπλέκονταν στο πεδίο δηµιουργίας του µεσαιωνικού 

καλλιτέχνη. Ο Χριστός δεν είχε διδάξει και υποφέρει «εκεί και τότε». ∆ίδασκε και 

υπέφερε διαρκώς και παντού93.  

Γι’ αυτό και τα ιερά πρόσωπα ως πραγµατικοί και οικείοι χαρακτήρες 

απεικονίζονται µε µοντέρνα ρούχα της εποχής και αποκαλύπτονται στους ευσεβείς µε 

                                                 
89 Etienne Gilson, “The Religious Significance of Paintings”, στο Philip Alperson (επιµ.), The 
Philosophy of the Visual Arts, Νέα Υόρκη / Οξφόρδη, Oxford University Press, 1992 [1979], σελ. 212 
90 Huizinga, σελ. 136 + 261-62 
91 Clement Greenberg, Τέχνη και Πολιτισµός: ∆οκίµια κριτικής,  Αθήνα, Νεφέλη, 2007, σελ. 262-263  
92 Craig Harbison, "Visions and Meditations in Early Flemish Painting", Simiolus, 15, 2, 1985, σελ. 95 
93 Friedlander, Landscape, Portrait, Still-Life, ό.π., σελ. 264 
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σηµάδια και επιφάνειες. Η καθηµερινότητα των ανθρώπων είναι βουτηγµένη στις 

προλήψεις και τις δαιµονολογικές εµµονές: «κατά την ηµέρα που παρακολούθησε τη 

Θεία Λειτουργία, ο πιστός δεν µπορεί να τυφλωθεί ή να πάθει αποπληξία», «ο Άγιος 

Bertulph θαµµένος σε αβαείο της Γάνδης χτυπά τα πλαϊνά του φέρετρου του πολύ 

συχνά και πολύ δυνατά», «κάποιος σκέφτηκε να αυτοκτονήσει για να σώσει τη 

Χριστιανοσύνη, όταν του αποκαλύφθηκε πως ο ίδιος ήταν ο Αντίχριστος»94. 

Το όραµα είχε απασχολήσει ήδη τον Panofsky σε µια πρώτη ενασχόληση µε 

το συµβολισµό το 1926: «το πραγµατικό όραµα απαιτεί την σύµπτωση των φυσικών 

συνθηκών µε τις υπερφυσικές αντιλήψεις»95. Η παρουσία του δωρητή σε ένα 

θρησκευτικό επεισόδιο, όχι ως ιστορικό γεγονός, αλλά ως προσωπικό όραµα αυτού 

του γεγονότος είναι ιδιαίτερα ενδεικτική της λατρευτικής λειτουργίας της εικόνας96. 

Οι Ringbom και Harbison βρίσκουν πολύ ισχυρή τη σχέση που αναπτύχθηκε ανάµεσα 

στα δύο θρησκευτικά ιδεώδη του 15ου αιώνα – τα οράµατα και την προσευχή – και 

καταλυτική για την παραγωγή ζωγραφικών έργων.  

Συγκεκριµένα, ο Ringbom εξετάζει τη σχέση µεταξύ τέχνης και θρησκευτικής 

φαντασίας µέσα από κείµενα και ζωγραφικά έργα (σε εικονογραφηµένα χειρόγραφα 

και λατρευτικές εικόνες) όπου το όραµα του πιστού συνδέεται µε κάποιο έργο τέχνης. 

Παρατηρεί ότι η ιδιωτική λατρεία απέκτησε έναν εξατοµικευµένο χαρακτήρα, ο 

οποίος γίνεται φανερός µε τη δηµοφιλία των Βιβλίων των Ωρών από τον 14ο αιώνα 

και την παραγωγή ιδιωτικών εικόνων. Και προχωρά ακόµη παραπέρα 

υποστηρίζοντας ότι η αλληλεπίδραση ανάµεσα στην τέχνη και τη φιλολογία των 

οραµάτων που αναπτύχθηκε στους µοναστικούς κύκλους έδωσε το έναυσµα ώστε να 

ξεκινήσουν οι ιστορικοί της τέχνης τη συζήτηση για τις λατρευτικές εικόνες97. 

Ο Harbison, µε τη σειρά του, αν και παραδέχεται πως είναι «δύσκολο να 

τεκµηριωθεί απόλυτα»98 εκτιµά πως τα λαϊκά οράµατα υπήρξαν καθοριστικά για την 

παραγωγή µεγάλου µέρους της θρησκευτικής τέχνης του 15ου αιώνα στη Φλάνδρα. 

Ξεκινώντας από τις σπουδαιότερες οραµατικές πραγµατείες99 οι οποίες ενθάρρυναν 

τον πιστό να εστιάζει την προσοχή του σε συγκεκριµένα γεγονότα από τη ζωή του 

                                                 
94 Τα παραδείγµατα αυτά έχει αντλήσει ο Huizinga από κείµενα του Ζαν Ζερσόν (Jean Gerson, 1363-
1429) - βλ. σελ. 28 κ.εξ. 
95 E. Panofsky, F. Saxl, "A Late Antique Religious Symbol in Works by Holbein and Titian," The 
Burlington Magazine 49, 283, 1926, σελ. 180 
96 Harbison, “Visions and Meditations”, ό.π., σελ. 96 
97 Sixten Ringbom, "Devotional Images and Imaginative Devotions", Gazette des Beaux Arts, 73, 1969, 
σελ. 163+161 
98 Harbison, “Visions and Meditations”, ό.π., σελ. 112 
99 Αποκαλύψεις της Αγίας Μπριγκίτας,  οι Στοχασµοί του Bonaventura και η Vita Christi του Ludolf  της 
Σαξωνίας: Harbison, “Visions and Meditations”, ό.π., σελ. 95-113  
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Χριστού, θεωρεί ότι αντίστοιχη λειτουργία επιτελούσαν και οι πίνακες 

καταγράφοντας ειδικές ασκήσεις λατρείας ή οραµατικής εµπειρίας. 

Το παραπάνω χαρακτηριστικό της µεσαιωνικής θρησκευτικότητας, δηλαδή η 

λατρευτική αφοσίωση στα Πάθη και τη Σταύρωση του Χριστού, αποτέλεσε εκείνο το 

«συναίσθηµα που ενέπνευσε καλλιτεχνικές ιδιοφυίες κι έστειλε επανειληµµένα την 

Ευρώπη στην Ιερουσαλήµ µε το πρόσχηµα ενός προσκυνήµατος ή µιας 

Σταυροφορίας»100. Το προσκύνηµα στους Αγίους Τόπους και σε µέρη όπου 

µαρτύρησαν καθαγιασµένα πρόσωπα αποτελούσε τον ιδανικό τρόπο για να 

ιχνηλατήσει ο ευσεβής χριστιανός στα βήµατα του Χριστού και των Αγίων– αλλά 

απαιτούσε χρόνο, κόπο και χρήµατα. Συνάµα, οι εκδηλώσεις λατρείας γίνονται «πιο 

ενεργές» µε τη δηµόσια έκθεση της πίστης σε λιτανείες και προσκυνήµατα και την 

ακραία συναισθηµατική αφοσίωση σε κάποιον Άγιο. 

Στις πόλεις σχηµατίστηκαν αδελφότητες, τα µέλη των οποίων αφιέρωναν τον 

εαυτό τους στη λατρεία συγκεκριµένου ιερού λειψάνου ή Αγίου, όπως του Αγίου 

Αίµατος, της Αγίας Καρδιάς, ή της Αγίας Άννας. Μόνο στη Γάνδη, γύρω στα 1500, 

υπήρχαν 37 τέτοιες αδελφότητες
101. Από την άλλη, άνδρες και γυναίκες 

επισκέπτονταν εκκλησίες και µοναστήρια όπου φυλάσσονταν λείψανα Αγίων, µε όλο 

και µεγαλύτερη συχνότητα, αγγίζοντας ή και υπερβαίνοντας τα όρια της κατάχρησης. 

Η επίσηµη Εκκλησία επέτρεψε κάποιες λατρείες που συνδέονταν µε την Παναγία, 

όπως οι Επτά Θρήνοι της Μαρίας το 1495. Γενικά όµως, κράτησε ιδιαίτερα 

επιφυλακτική στάση απέναντι στα προσκυνήµατα, καθώς αυτά συνδέθηκαν µε την 

απόλαυση ενός ταξιδιού και κάθε είδους ακολασίες102.  

Αναρίθµητοι θεολόγοι του 15ου αιώνα και µέλη λαϊκών αδελφοτήτων 

συνιστούσαν τη φαντασίωση ιερών γεγονότων ως πνευµατική άσκηση103, ουσιαστικά 

εκφράζοντας κι εκείνοι επιφυλάξεις για τη χρησιµότητα των φυσικών 

προσκυνηµάτων
104 και αντιπροτείνοντας ένα µακρύ, επίπονο πνευµατικό ταξίδι στους 

Αγίους Τόπους.  

 

                                                 
100 Knowles – Obolensky, σελ. 354-55 
101 Blockmans – Prevenier, σελ. 225 
102 Huizinga, σελ. 145 
103 Laura Gelfald, “Devotion, Imitation and Social Aspirations: Fifteenth-century Bruges and a 
Memling School Madonna and Child,” Cleveland Studies in the History of Art, 5, 2000, σελ. 11 
104 Huizinga, σελ. 145 
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β. Το πνευµατικό κίνηµα της devotio moderna  

και τα κείµενα της περιόδου 

 

Κατά τον 13ο και τον 14ο αιώνα η αναζήτηση µέσων για άµεση επαφή του 

πιστού µε τον Θεό εκδηλώθηκε µε δύο τρόπους. Ένας τρόπος ήταν ο µυστικισµός που 

κρατήθηκε µέσα στο πλαίσιο της επίσηµης Εκκλησίας δίχως να αρνείται τη σηµασία 

της για τη χριστιανική ζωή. Παράλληλα εκδηλώθηκε και σε δηµοφιλή πνευµατικά 

κινήµατα τα οποία ξεκίνησαν όντας ή τείνοντας να είναι εχθρικά ή και περιφρονητικά 

προς τις επίσηµες πρακτικές λατρείας105. Χαρακτηριστικά γράφει ο Huizinga ότι από 

την προπαρασκευαστική φάση του άµεσου µυστικισµού των ολίγων προήλθε ο 

εκτεταµένος µυστικισµός των πολλών - της devotio moderna106. 

Ήδη από τον 13ο αιώνα, από την Κολωνία ως την Αµβέρσα, άνδρες και 

γυναίκες από τη µέση και κατώτερη αστική τάξη, ζώντας κατά µόνας ή σε 

Αδελφότητες, προσέφεραν κοινωνικό έργο σε νοσοκοµεία και δίδασκαν τη 

θρησκευτική πίστη στον λαό. Αυτοσυντηρούνταν, οι γυναίκες πλέκοντας ή γνέθοντας 

και οι άνδρες αντιγράφοντας χειρόγραφα. ∆ιακρίνονταν από βαθιά ευσέβεια και για 

αυτούς η πίστη δεν ήταν µια σειρά από άρθρα, αλλά η συνειδητοποίηση και η 

παραδοχή της Λύτρωσης και του ζώντος Χριστού107. 

Στα τέλη του 14ου αιώνα, ο κληρικός Γκέερτ Γκρότε (Geert Groote, 1340-

1384) από το Ντέβεντερ της Ολλανδίας ανέπτυξε έναν νέο τύπο προσωπικής 

ευσέβειας
108: η µίµηση είναι το µέσο µε το οποίο κάποιος γίνεται όµοιος µε τον 

Χριστό και η επίτευξη αυτής της πνευµατικής κατάστασης είναι δυνατή για τους 

λαϊκούς
109. Η ιδιαίτερη αυτή πνευµατικότητα «µε τη γαλήνια κι ευγενική 

ευσέβεια»110 γνωστή ως devotio moderna αποτέλεσε το σηµείο αναφοράς για τα µέλη 

της Αδελφότητας της Κοινής Ζωής στο Ντέβεντερ. Θεολογικά και ηθικά απόλυτα 

ορθόδοξη, εξαπλώθηκε σε όλη τη βορειοδυτική Ευρώπη. Η πιο διάσηµη πραγµατεία 

της είναι η  De Imitatione Christi του Τόµας Κέµπις (Thomas a Cempis, 1380-1471).  

Ιδανικά της κίνησης υπήρξαν η ενεργή µίµηση και ο εν-συναισθητικός 

στοχασµός πάνω στη ζωή του Χριστού. Το κείµενο του Groote, De quattuor 

                                                 
105 Copleston, σελ. 290 
106 Huizinga, σελ. 205. ∆ε θεωρεί πάντως ότι η τέχνη των Βαν Άυκ σχετίζεται µε αυτήν (σελ. 238). 
107 Knowles – Obolensky, σελ. 466 
108 Thomas Coomans, "Les ordres religieux", στο Christian Heck - Anna Bergmans (επιµ.), L'art 
flamand et hollandais: Le siècle des Primitifs 1380-1520, Παρίσι, Citadelles & Mazenod, 2003, σελ. 90 
109 Benjamin, σελ. 23, σηµ. 37 
110 Huizinga, σελ. 181 
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generibus meditabilium πραγµατεύεται τη χρήση των εικόνων για θρησκευτικό 

στοχασµό ο οποίος πρέπει να βασίζεται στο περιβάλλον και την εµπειρία του ίδιου 

του στοχαζόµενου. ∆εν πρέπει όµως να εκλαµβάνονται [ΣΗΜ. λανθασµένα] ως 

ιστορικά γεγονότα, αλλά να οδηγούν τον πιστό σε µια αφαιρετική µορφή διαλογισµού 

ώστε να βιώνει ψυχική ανάταση και το πνευµατικό περιεχόµενό τους111. «Η εικόνα 

ήταν το τελευταίο ζωντανό όργανο για την άµεση επαφή µε το υπερπέραν»112. 

Έτσι, «µια τέχνη βασισµένη πάνω στην αναπαραστατική αλήθεια µπορούσε 

να προσφέρει επικεντρωµένες εικόνες, συναισθήµατα και εσώτερες ψυχολογικές 

σχέσεις των ιερών προσώπων µε τρόπο που οι πιστοί δε θα µπορούσαν να 

φανταστούν µόνοι τους και πάνω στις οποίες θα µπορούσαν να στοχαστούν εν-

συναισθητικά»113. Άλλωστε, η ψυχολογική δύναµη της εικόνας ήταν αποδεκτή ήδη 

από τον 14ο αιώνα κι είναι γνωστό πως έκαναν χρήση της, ακόµη και µυστικιστές 

θεολόγοι – όταν ο µυστικισµός γενικότερα τις απέρριπτε114. 

Όσο κι αν επιδίωκε η devotio moderna να τονώσει τη λαϊκή ευσέβεια δε 

φαίνεται να αναµείχθηκε άµεσα στην παραγωγή έργων τέχνης, σχεδόν δεν είχε καµιά 

επαφή µε την τέχνη, κι όταν το έκανε, ήταν για να την κρίνει ως έργο αλαζονείας, 

όπως τον Καθεδρικό Ναό της Ουτρέχτης115. Έτσι, η στάση της απέναντί της ήταν 

συχνά εχθρική116 και διφορούµενη: δεν απαγόρευε απόλυτα, ούτε και ενθάρρυνε τη 

λατρεία των εικόνων, αλλά έθετε όρια στη χρήση τους. Μπορεί οι θρησκευτικοί της 

ηγέτες να αντιλήφθηκαν πως δεν ήταν δυνατό να εναντιωθούν σε µια τόσο δηµοφιλή 

πρακτική, αλλά συγχρόνως δεν µπορούσαν και να παραβλέψουν ότι «η ανεικονική 

λατρεία αποτελούσε υπέρτατο µοναστικό ιδεώδες»117. 

Ο Panofsky και γενικότερα οι παλαιότεροι ιστορικοί της τέχνης παρέβλεψαν 

την επίδραση της devotio moderna πάνω στην τέχνη που παράχθηκε στη Φλάνδρα 

κατά τον 15ο αιώνα118. Αντίθετα, οι νεότεροι ιστορικοί βρίσκουν αξιοσηµείωτη την 

επιρροή της κίνησης ιδιαίτερα στα έργα των Χους και Μπόουτς (Dieric Bouts, 1415-

                                                 
111 Bernhard Ridderbos, "Hugo van der Goes's Death of the Virgin and the Modern Devotion: an 
analysis of a creative process", Oud Holland, 120, 2007, σελ. 8-9 
112 Paul Philippot, La peinture dans les anciens Pays-Bas, ό.π., σελ. 30 
113 Benjamin, σελ. 16 
114 Ringbom, σελ. 161. Harbison, “Visions and Meditations”, ό.π., σελ. 114 
115 Huizinga, σελ. 238. Harbison, “Visions and Meditations”, ό.π., σελ. 58 
116 Συγγραφείς της, όπως οι Jan Mombaer και Henry Herp, έβλεπαν τις εικόνες ως ένα από τα κύρια 
εµπόδια για την επίτευξη της στοχαστικής ζωής (Harbison, “Visions and Meditations”, ό.π., σελ. 115) 
117 Harbison, “Visions and Meditations”, ό.π., σελ.113 
118 Μόνο ο Charles de Tolnay ήδη από το 1932 είχε υποστηρίξει ότι οι πίνακες του Βαν Άυκ 
ενσωµατώνουν τα κηρύγµατα της κίνησης αυτής (όπ. αναφ. Craig Harbison, “Iconography and 
Iconology”, Early Netherlandish Paintings, ό.π., σελ. 383) 
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1475)119. Όπως σηµειώνει ο Benjamin, η νατουραλιστική ζωγραφική θριάµβευσε στις 

Κάτω Χώρες επειδή η περιγραφική τέχνη ενθάρρυνε και ικανοποίησε την απαίτηση 

του πιστού για εν-συναισθητικό στοχασµό. Αυτή η Αναγέννηση δεν πήγασε από 

κλασικές πηγές, αλλά από την πλούσια νέα δηµοφιλή πνευµατικότητα, όπως αυτή της 

devotio moderna 120.  

Από τους επιγόνους του Panofsky, η Purtle αναζητώντας τις πηγές της 

καλλιτεχνικής έµπνευσης στην Παναγία-Ρολέν βρίσκει αναλογίες µε κείµενα των 

Κέµπις και Γκρότε τα οποία δίνουν έµφαση «στην πνευµατική εµπειρία της 

επουράνιας πραγµατικότητας», αλλά την τοποθετεί σε ένα γενικότερο πλαίσιο που 

αφορά τη λατρεία στις Κάτω Χώρες, χωρίς να τη συνδέει άµεσα µε τις προτροπές της 

devotio moderna121. Ανάλογη στάση κρατά και η Lane, υπερτονίζοντας τον 

«ορθόδοξο χαρακτήρα» της κίνησης στα πλαίσια του καθολικισµού122. 

Ο Ούγκο Βαν ντερ Χους είναι ο κατεξοχήν ζωγράφος για τον οποίο οι 

νεότεροι µελετητές123 θεωρούν ότι είχε ασπαστεί τα ιδεώδη της devotio moderna ή 

τουλάχιστον είχε δεχτεί βαθιά επίδραση από αυτά, στο Κόκκινο Μοναστήρι 

(Rooklooster) κοντά στις Βρυξέλλες, στο οποίο αποσύρθηκε από το 1478.  

Στην Προσκύνηση των Ποιµένων ο Ridderbos βρίσκει σαφείς οµοιότητες µε 

τις ιδέες περί στοχασµού που προπαγανδίζονταν από το εν λόγω πνευµατικό κίνηµα, 

και ότι αυτές έπαιξαν αποφασιστικό ρόλο στην εκτέλεση του έργου124. Ανάλογα 

µελετώντας διεξοδικά τους τρεις πίνακες του Χους µε θέµα Η Κοίµηση της Παναγίας 

παρακολουθεί πώς µετασχηµατίστηκαν οι καλλιτεχνικές ιδέες του ζωγράφου και πώς 

ανέπτυξε νέα χαρακτηριστικά125 κάτω από την επίδραση της devotio moderna126, 

[υποθέτει] µέσα από τις συζητήσεις του µε τους µοναχούς στο µοναστήρι.   

Εξίσου χαρακτηριστική φαίνεται να είναι η περίπτωση του Μέµλινγκ. Οι δύο 

πίνακές του µε τις πολλές σκηνές (Πάθη του Χριστού, Έλευση και Θρίαµβος του 

Χριστού) λειτουργώντας ως «µοντέλο περιπλάνησης ενός προσκυνητή» προσφέρουν 

                                                 
119 Όπως Benjamin, σελ. 23. Coomans, σελ. 90 
120 Benjamin, σελ. 12 
121 Purtle, The Marian Paintings of Jan van Eyck, σελ. 73 
122 Barbara G. Lane, “Sacred versus Profane in Early Netherlandish Painting”, Simiolus, 18, 3, 1988, 
σελ.  112 
123 Coomans, Ridderbos, Heck, Harbison 
124 Ridderbos, “Hugo van der Goes's Death of the Virgin and the Modern Devotion”, ό.π., σελ. 2 
125 Για παράδειγµα, την τάση για προβολή της ζωγραφικής επιδεξιότητάς του στα τρίπτυχα Πορτινάρι 
και Μονφόρτε, αντικατέστησε η λιτότητα και η έµφαση στο συναίσθηµα της τελευταίας Κοίµησης. 
126 Ridderbos, “Hugo van der Goes's Death of the Virgin and the Modern Devotion”, ό.π., σελ.10 – Οι 
Panofsky, ENP, ό.π., σελ. 331 και Max Friedlander, From Van Eyck to Bruegel, Λονδίνο, Phaidon, 
1969, τ.1, σελ. 40 επιχειρηµατολόγησαν πάνω στην ψυχικά κλονισµένη υγεία του ζωγράφου για να 
ερµηνεύσουν την αλλαγή του ύφους στα ύστερα έργα του. 
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στους πιστούς τη δυνατότητα να επισκεφτούν πνευµατικά τους Άγιους Τόπους στο 

περιβάλλον τους127. Συνιστούν υποστήριξη στην πνευµατική άσκηση που ενθάρρυνε 

η devotio moderna, το νοερό προσκύνηµα που αντικαθιστά το συµβατικό στην 

Ιερουσαλήµ
128. 

Μία ενδιαφέρουσα παρέµβαση έγινε πρόσφατα από τον Heck για τα κείµενα 

του Νικολάου Κουζανού, τα οποία απηχούν τη διαµονή του στο Ντέβεντερ, όπου είχε 

ακολουθήσει την εκπαίδευση των Αδερφών της Κοινής Ζωής. «Η µατιά µας µπορεί να 

ακολουθήσει µια οπτική περιορισµένη µέσα στο χώρο. Αντίθετα η δική Σου µατιά, 

Θεέ µου, δεν περιορίζεται από το χώρο, µα είναι δίχως πέρας» (De Visione Dei, 

1453). Με οδηγό αυτήν τη φράση ο ιστορικός κάνει µια πρόταση: «αυτή η εµµονή 

[της πρώιµης φλαµανδικής ζωγραφικής] στην οπτική πάνω από ένα παράθυρο, 

σχεδιασµένο ως ένα ειδικό πλαίσιο κι όχι σε άνοιγµα πάνω από πανόραµα, βρίσκεται 

σε πλήρη συµφωνία µε αυτήν την παρατήρηση, ότι ο άνθρωπος δε βλέπει, παρά µόνο 

ακολουθώντας µια οπτική περιορισµένη στο χώρο»129. 

Συγγενικό µε αυτό της devotio moderna ήταν το πνεύµα της καρθουσιανής 

αναβίωσης µε κύριους εκπροσώπους τον Ludolph της Σαξωνίας – συγγραφέα της 

εξαιρετικά δηµοφιλούς Vita Christi και τον ∆ιονύσιο τον Καρθουσιανό (µοναχό) – 

έναν γόνιµο µυστικιστή συγγραφέα. Η σιωπή, η απλότητα και η απουσία 

τελετουργικής επίδειξης αποτελούσαν τα κύρια χαρακτηριστικά της130. Και εδώ, «τα 

κείµενα σχολιάζοντας το ιστορικό πλαίσιο της ζωής του Χριστού, διαρκώς 

παροτρύνουν τον αναγνώστη να οπτικοποιήσει τα γεγονότα όχι µε έναν αποκοµµένο 

τρόπο, αλλά ως ζωντανές στιγµές συγκεντρωµένες µπροστά στα µάτια του νου. Με 

αυτόν τον τρόπο η ιστορία κέρδιζε σε αµεσότητα και έδινε ζωντανή υπόσταση στις 

ιερές µορφές»131. 

Ο Harbison σηµειώνει πως δύο ακραίες θέσεις χαρακτηρίζουν την αναζήτηση 

και τον εντοπισµό των πρωτογενών πηγών έµπνευσης στα έργα που παράχθηκαν στη 

Φλάνδρα κατά τον 15ο αιώνα. Η µία θέση (ουσιαστικά µε πρώτο διδάξαντα τον 

Panofsky) ορίζει ότι χριστιανικές ιδέες και πραγµατείες εικονογραφούνταν 

                                                 
127 Dirk de Vos, Hans Memling, Γάνδη, Ludion, 1994, σελ. 48 
128 Heck Cristian, "Le concept et le singulier: essence et apparence dans les représentations urbaines en 
Italie et en Flandre à la fin du Moyen Âge, in Villes de Flandre et d’Italie (XIII-XVIe siècle). Les 
enseignements d’une comparaison", στο E. Crouzet-Pavan  & E. Lecuppre-Desjardin (επιµ.), Studies in 
European Urban History, 1200-1800, 12, Turnhout, 2008, σελ. 293. Harbison, Mirror of the Artist, 
σελ. 135. Dirk de Vos, Hans Memling: the complete works, Λονδίνο, Thames and Hudson, 1994, σελ. 
178 
129 Heck, σελ. 288 
130 Knowles – Obolensky, σελ. 464 
131 Falkenburg, σελ. 40 
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επανειληµµένα αυτήν την περίοδο και η άλλη ότι κάθε έργο θρησκευτικής τέχνης 

είναι προϊόν της φαντασίας του καλλιτέχνη ή του πάτρωνά του132. Η δεύτερη θέση, 

όσο ελπιδοφόρα κι αν ακούγεται, µοιάζει τουλάχιστον απίθανη δεδοµένων των 

κοινωνικών και πολιτιστικών συνθηκών που επικρατούσαν έξι αιώνες πριν από την 

εποχή µας. Και αν ακόµη, κάποιος καλλιτέχνης ή πάτρωνας διέθετε την ανάλογη 

«φαντασία» θα αποτέλεσε την εξαίρεση σε έναν επιβεβαιωµένο κανόνα.  

∆ίπλα στα επίσηµα εκκλησιαστικά κείµενα (Βίβλος, Αποκάλυψη Ιωάννη, 

Απόκρυφα Ευαγγέλια) θεολογικές πραγµατείες διακινούνται στην Ευρώπη ήδη από 

την εποχή του Αυγουστίνου. Έχουν διασωθεί σε χιλιάδες χειρόγραφα και σε 

εκατοντάδες τίτλους. Οι ιστορικοί µε επιµονή και προσοχή µελετούν αυτά τα κείµενα 

και προχωρούν σε συσχετισµούς ανάµεσα στην γραπτή πηγή και το καλλιτεχνικό 

έργο που, κατά την άποψή τους, εµπνεύστηκε από αυτήν. Όµως ακόµη κι όταν µια 

γραπτή πηγή µοιάζει να είναι συναφής ή σύµφωνη µε ένα έργο, δεν µπορούµε να 

εξάγουµε ασφαλή συµπεράσµατα, καθώς αγνοούµε αν είναι η ίδια αυθεντικά 

πρωτότυπη ή ενταγµένη σε ένα παραδοσιακό µοντέλο σκέψης και φαντασίας133.  

Το µορφωτικό επίπεδο του πληθυσµού και το ζήτηµα της γλώσσας παίζουν το 

δικό τους ρόλο στην εξαγωγή συµπερασµάτων. Στις περισσότερες πόλεις και χωριά, 

σε όλες τις εκκλησίες και τα αβαεία, λειτουργούσαν σχολεία που παρείχαν λατινική 

εκπαίδευση. Οι πόλεις είχαν ανάγκη από ιερείς και από εκατοντάδες «διοικητικούς» 

υπαλλήλους σε µια εποχή µεγάλης οικονοµικής και εµπορικής άνθισης. Ως το 1425 

που ιδρύθηκε το Πανεπιστήµιο της Λουβέν, οι Φλαµανδοί φοιτούσαν κυρίως στο 

Παρίσι, όπου για παράδειγµα το 1404, η πόλη της Γάνδης χρηµατοδοτούσε σε 

τακτικά διαστήµατα τις σπουδές 10 νεαρών πολιτών της134. Και όσον αφορά το θέµα 

της γλώσσας, οι Φλαµανδοί ήταν «πολύ ευαίσθητοι» τόσο απέναντι στις γερµανικές 

διαλέκτους των Κάτω Χωρών, όσο και απέναντι στη γαλλική -τη «διεθνή γλώσσα» 

των εµπόρων της Μπριζ και της βουργουνδικής Αυλής135. 

Μπορούµε να εικάσουµε ότι ένα µικρό ποσοστό του πληθυσµού ήταν 

µορφωµένο και γνώριζε σε ικανοποιητικό βαθµό τη λατινική και τη γαλλική γλώσσα 

και ένα σεβαστό ποσοστό µπορούσε να γράψει και να διαβάσει κείµενα σε τοπική 

διάλεκτο. Τα ποσοστά αυτά σε απόλυτους αριθµούς µπορούν να αποδειχθούν πολύ 

                                                 
132 Harbison, Play of Realism, ό.π., σελ. 200 
133 Harbison,  ό.π. 
134 David Nickolas, Medieval Flanders, Λονδίνο / Νέα Υόρκη, Longman, 1992, σελ. 346 
135 Nickolas, ό.π., σελ. 347: ενώ η Βραβάντη ήταν επίσηµα δίγλωσση από το 1356, η Φλάνδρα ως το 
τέλος της βουργουνδικής κυριαρχίας επέβαλε στους ∆ούκες τη φλαµανδική ως µοναδική επίσηµη 
γλώσσα 
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εντυπωσιακά, καθώς το 1477, «ο πληθυσµός ανέρχεται στα 2,5 εκατ. και αποτελεί 

τον πυκνότερο στην Ευρώπη»136.  

Χρειάζεται να λάβουµε επίσης υπόψη ότι ο Γκρότε µετέφρασε θεολογικές 

πραγµατείες και λειτουργικές προσευχές στην οµιλούµενη γλώσσα και ανάλογη 

αποστολή είχε η devotio moderna µε την αντιγραφή, διανοµή και µελέτη της Αγίας 

Γραφής και άλλων λατρευτικών βιβλίων
137. Τα µέλη της αντέγραφαν, 

εικονογραφούσαν και συνέραβαν χειρόγραφα για προσωπική τους χρήση ή µετά από 

παραγγελία
138. Μάλιστα, στις αρχές του 16ου αιώνα, όταν -µόνο στις Κάτω Χώρες- 

αριθµούσε 8000 γυναίκες ακολούθους139, διέθετε έναν τουλάχιστον οίκο-βάση σε 

κάθε µεγάλη πόλη
140 µε χώρο βιβλιοθήκης και ακόλουθο-υπεύθυνη για τον 

«εφοδιασµό» της µε βιβλία141.  

Όπως υποστηρίζει ο Harbison, στη Φλάνδρα του 15ου αιώνα γενικεύεται η 

χρήση λατρευτικών βιβλίων ανάµεσα στους µορφωµένους του πληθυσµού και 

ιδιαίτερα τα µέλη των ανώτερων τάξεων που παράγγελναν έργα τέχνης142. Άρα 

τουλάχιστον όσον αφορά τις «επώνυµες» παραγγελίες, φαίνεται πως η πρόσβαση σε 

θεολογικά –επίσηµα ή λαϊκά- κείµενα υπήρξε εφικτή. Βέβαια το επίπεδο µόρφωσης 

του καλλιτέχνη και η δυνατότητά του να επιβάλει στον παραγγελιοδότη τις γνώσεις 

του, αποτελούν εύλογα, αλλά αναπάντητα ερωτήµατα. 

Ο Panofsky γράφει πως ήδη από το β΄ µισό του 13ου αιώνα, η De Civitate Dei 

του Αυγουστίνου είχε µεταφραστεί στα γαλλικά και ότι η Βίβλος ήταν προσιτή στους 

λαϊκούς σε µεταφράσεις και παραφράσεις (Bibles Historiales)143. Ο Μυστικός Αµνός, 

σύµφωνα µε αυτόν (αλλά και το σύνολο των µελετητών) αποτελεί εικονογράφηση 

των Αγίων Πάντων, έτσι όπως αποδίδονται στην Πόλη του Θεού, όπου «ουράνια και 

επίγεια πόλη υπάρχουν ως µία σε αυτή τη ζωή»144. Ο Panofsky βρίσκει ακόµη, 

ισχυρή την επίδραση µυστικιστικών κειµένων, όπως τις Αποκαλύψεις της Αγίας 

Μπριγκίτας και  των Meditationes του Ψευδο-Μποναβεντούρα, αλλά και του Legenda 
                                                 
136 Blockmans-Prevenier, σελ. 4    
137 Michael Mullett, “Devotio Moderna”, Historical Dictionary of the Reformation and Counter-
Reformation, Μέριλαντ, Scarecrow Press, 2010, σελ. 140 
138 Adrian Wilson - Joyce Lancaster Wilson, A Medieval Mirror: Speculum Humanae Salvationis 
1324–1500,  Μπέρκλεϋ / Λος Άντζελες / Λονδίνο, University of California Press, 1985, σελ. 20 
139 Blockmans – Prevenier, σελ. 226  
140 Συνολικά περίπου 40 ανδρικούς και 90 γυναικείους οίκους: Maximilian Von Habsburg, Catholic 
and Protestant Translations of the Imitatio Christi, 1425-1650: From Late Medieval Classic to Early 
Modern Bestseller, Λονδίνο, Ashgate Publishing, 2011, σελ. 53 
141 Maaike De Haardt - Anne-Marie Korte, Common Bodies: Everyday Practices, Gender and Religion,  
Münster, LIT Verlag , 2002, σελ. 51 
142 Harbison, “Visions and Meditations”, ό.π., σελ. 87 
143 Panofsky, ENP, ό.π. σελ. 28 
144 Purtle, The Marian Paintings of Jan van Eyck, ό.π., σελ. 81 
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aurea και του Speculum Humanae Salvationis145. Τα δύο τελευταία κείµενα, όπως και 

τα Biblia Pauperum είναι γενικώς αποδεκτά ως πηγές άντλησης της καλλιτεχνικής 

έµπνευσης από όσους µελετητές έχουν ασχοληθεί µε το συγκεκριµένο θέµα146.  

Το Legenda aurea (1268) του Jacobus de Voragine, µια συλλογή 

παραδοσιακών θρύλων µε Βίους Αγίων, αποτελεί ένα πραγµατικά ευπώλητον του 

Μεσαίωνα καθώς διασώζεται σε περισσότερα από 1000 λατινικά χειρόγραφα και 

αναρίθµητα αντίγραφα σε οµιλούµενες γλώσσες
147. Το Speculum Humanae 

Salvationis, εικονογραφηµένο χειρόγραφο άγνωστου συντάκτη των αρχών του 14ου 

αιώνα, διασώζεται σε περισσότερα από 350 χειρόγραφα των 14ου 
και 15ου αιώνα στη 

λατινική και µεταφράσεις σε πέντε γλώσσες148. Πρόδροµός του υπήρξαν τα Biblia 

Pauperum, τα οποία όµως είναι αποκλειστικά εικονογραφηµένα. 

Χαρακτηριστικό γεγονός αποτελεί ότι οι πρώτοι τυπογράφοι (1450 και εξής) 

συνάντησαν µεγάλη ζήτηση για «µη-σχολαστικά βιβλία που θα προσέφεραν σοβαρή 

θρησκευτική σκέψη στο δρόµο που χάραξε η devotio moderna»149. Το έργο του 

Kempis έχει την πρωτοκαθεδρία σε κάθε περίπτωση: τα τέσσερα πρωτότυπα 

φυλλάδια της De Imitatione Christi προήλθαν από τα σπίτια της devotio moderna και 

άρχισαν να διακινούνται γύρω στο 1420. Σώζονται ως σήµερα 900 χειρόγραφα του 

15ου αιώνα και 100 πρώιµες τυπωµένες εκδόσεις150. Τα 80 από τα χειρόγραφα –ο 

µεγαλύτερος αριθµός σε οµιλούµενη γλώσσα- είναι στην ολλανδική151. Κατά το 

διάστηµα 1470-1520 τυπώθηκαν περισσότερες από 120 εκδόσεις σε επτά γλώσσες152. 

Όπως προαναφέρθηκε, µε τη devotio moderna έχει συνδεθεί ιδιαίτερα το έργο 

του Βαν Ντερ Χους. Ο Ridderbos συσχετίζει απόψεις του Γκρότε µε την Προσκύνηση 

των Ποιµένων και προτάσσει αποδείξεις πως ο ζωγράφος γνώριζε τα κείµενα του 

εµπνευστή της κίνησης153. Ο Koch πάλι, παραθέτει την πληροφορία από σύντροφο 

                                                 
145 Panofsky, ENP, ό.π., σελ. 134 
146 ενδεικτικά: Blum, σελ. 22 [και ιδιαίτερα για τον Μυστικό ∆είπνο του Μπόουτς, σελ. 66]. Charles 
Sterling, "Observations on Petrus Christus", The Art Bulletin, 53, 1, 3/1971, σελ. 6. Falkenburg, σελ. 
101. Marrow [στην Anne Van Buren, “Passion Iconography in Northern European Art of the Late 
Middle Ages and Early Renaissance by James H. Marrow”, The Art Bulletin, 64, 3, 9/1982, σελ. 513] 
147 Esther Cohen, The Modulated Scream: Pain in Late Medieval Culture, Σικάγο, University of 
Chicago Press, 2010, σελ. 234 
148 Wilson & Wilson, σελ. 24 
149 Ernst Philip Goldschmidt, Medieval Texts and Their First Appearance in Print, Νέα Υόρκη, Biblo 
& Tannen, 1943, σελ. 46 
150 John H. Van Engen, Sisters and Brothers of the Common Life: The Devotio Moderna and the World 
of the Later Middle Ages, Φιλαδέλφεια, University of Pennsylvania Press, 2008, σελ. 9 
151 Von Habsburg, σελ. 60   
152 Arie Jan Gelderblom, Jan L. De Jong, Marc Van Vaeck, The Low Countries As a Crossroads of 
Religious Beliefs, Λέιντεν, Brill, 2004, σελ. 252 
153 Ridderbos, “Hugo van der Goes's Death of the Virgin and the Modern Devotion”, σελ. 8-9 
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του Χους στο Κόκκινο Μοναστήρι ότι «διάβαζε συχνά από έναν τόµο στα 

φλαµανδικά», αλλά βρίσκει στο έργο του αξιόλογες απηχήσεις από τον Ψευδο-

Μποναβεντούρα και το Legenda aurea154. 

Ορισµένοι µελετητές θεωρούν εξίσου σηµαντική την επίδραση της 

καρθουσιανής αναβίωσης πάνω στο έργο των φλαµανδών καλλιτεχνών. Ο Harbison 

µνηµονεύει τόσο τον ∆ιονύσιο τον Καρθουσιανό (µάλιστα, ως πηγή έµπνευσης για το 

Πολύπτυχο της Γάνδης), όσο και τον Ludolf της Σαξωνίας155. Ο Falkenburg πάλι 

καταγράφει τις Meditationes και την Vita Christi ως «δηµοφιλείς οδηγούς για την 

ιδιωτική λατρεία λαϊκών και κληρικών» στις Κάτω Χώρες του 15ου αιώνα – σε 

λατινικές και ολλανδικές παραλλαγές. Μάλιστα ένας συνδυασµός τους, παρήγαγε το 

κείµενο γνωστό ως Bonaventure – Ludolphian Vita Christi που σώζεται σε 40-50 

χειρόγραφα
156. 

Τέλος, η πιο εξειδικευµένη έρευνα πάνω στο θέµα φαίνεται να είναι το βιβλίο 

Passion Iconography in Northern European Art of the Late Middle Ages and Early 

Renaissance (1979) στο οποίο ο James Marrow µελετά 300 εικονογραφηµένα 

χειρόγραφα µε θέµα τις σκηνές από τα Πάθη του Χριστού, αναζητώντας ευρέως 

διαδεδοµένες αφηγήσεις που δύνανται να ταυτιστούν µε απεικονίσεις στην πρώιµη 

φλαµανδική ζωγραφική. «Τέτοια χειρόγραφα αρχικά στη λατινική, µεταφράστηκαν 

στα γερµανικά µε τη φροντίδα των ∆οµινικανών µοναχών της Ρηνανίας και από το 

1400 στην οµιλούµενη ολλανδική υπό την αιγίδα πια, της devotio moderna»157. 

Τα παραπάνω στοιχεία ενισχύουν την άποψη των µελετητών για την επίδραση 

πνευµατικών κινηµάτων και κειµένων πάνω στους ανθρώπους και την τέχνη της 

εποχής, καθώς η εγγραµµατοσύνη επέτρεπε τη διάδοση των ιδεών τους και ενθάρρυνε 

την εικαστική απόδοση τοπιογραφικών στοιχείων για την αποτελεσµατικότερη βίωση 

του θρησκευτικού συναισθήµατος από τον θεατή. 

 

                                                 
154 Robert Koch, “Flower Symbolism in the Portinari Altar”, The Art Bulletin, 46, 1, 3/1964, σελ. 72 
155 Harbison, “Visions and Meditations”, σελ. 90. Harbison, Play of Realism, ό.π. σελ. 194.  
James Marrow, “Symbol and Meaning in Northern European Art of the Late Middle Ages and the 
Early Renaissance”, Simiolus, 16, 2/3, 1986, σελ. 155 
156 Falkenburg, σελ. 47 
157 Van Buren, σελ. 512 
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γ. Τα κηρύγµατα του Jean Gerson 
 

Όπως προαναφέρθηκε, η επίσηµη Εκκλησία υπήρξε ιδιαίτερα επιφυλακτική 

απέναντι στα προσκυνήµατα, αλλά και στις προλήψεις και στις υπερβολικές 

εκδηλώσεις πίστης που παρατηρούνταν κατά την άσκηση των λατρευτικών 

πρακτικών. ∆εν αµελούσε να διδάσκει πως οι τιµές που αποδίδονταν σε αγίους, 

λείψανα και τόπους όφειλαν να έχουν ως αντικείµενο της λατρείας τους τον Θεό.  

Η πιο δυνατή φωνή αντίδρασης ήταν αυτή του Ζαν Ζερσόν, διάσηµου ρήτορα 

και κήρυκα, πρύτανη στο Πανεπιστήµιο των Παρισίων. «Ακάµατος εργάτης της 

αγνότητας και της πίστης»158 κατέκρινε την υπέρβαση των ορίων  και ενδιαφερόταν 

για τη διατήρηση της χριστιανικής πίστης στην καθαρότητά της µε την εµβάθυνση 

της θρησκευτικής ζωής και του πνεύµατος.  

Η στάση του Ζερσόν απέναντι στο θέµα των εικόνων υπήρξε ανάλογη µε αυτή 

των ηγετών της devotio moderna και προφανώς για τους ίδιους λόγους. Αποδοκίµασε 

σθεναρά την κατάχρηση στη λατρεία τους, γιατί παρέπεµπε στην ειδωλολατρία, τη 

µαταιοδοξία και την ασέβεια. Αγανακτούσε µε το ιδεολόγηµα ότι συγκεκριµένες 

εικόνες (όπως, Η Παρθένος στον Ήλιο, Η Παρθένος µε το Ροζάριο) προσέφεραν 

άφεση των αµαρτιών στον πιστό που προσευχόταν µπροστά τους. Καταδίκαζε την 

τάση λαϊκών και κληρικών να προτιµούν µια εικόνα από µία άλλη, µόνο και µόνο 

επειδή η πρώτη ήταν ωραιότερα ζωγραφισµένη ή διακοσµηµένη. Αν και τον 

ενοχλούσαν οι κίνδυνοι από µια όλο και αυξανόµενη ενασχόληση µε τις εικαστικές 

τέχνες, δεν καταδίκαζε την απεικόνιση του έργου τέχνης, αλλά αντιθέτως τόνιζε ότι οι 

εικόνες πρέπει να αντιµετωπίζονται µε ευλάβεια: «και οφείλουµε να µάθουµε να 

υπερβαίνουµε µε το µυαλό µας από τα ορατά πράγµατα στα αόρατα, από το 

σωµατικό στο πνευµατικό. Γιατί αυτός είναι ο σκοπός της εικόνας»159. 

Αν και θεωρούσε επικίνδυνη για την Εκκλησία την εξάπλωση της λαϊκής 

λατρείας, υπερασπίστηκε την Αδελφότητα της Κοινής Ζωής στο Συµβούλιο της 

Κωστάντζας, όπου η κοινότητα είχε παραπεµφθεί από έναν ∆οµινικανό µοναχό µε 

την κατηγορία της αίρεσης160. 

Για τον Ζερσόν, η θεολογία είχε τις δικές της µεθόδους και το δικό της 

αντικείµενο, το Λόγο του Θεού. Γι’ αυτό οι θεολόγοι θα έπρεπε να παραµένουν 

                                                 
158 Huizinga, σελ. 158 
159 Οι σχετικές πληροφορίες στον Ringbom, σελ. 164-65 αναπαράγονται σχεδόν αυτούσιες από τον 
Harbison, “Visions and Meditations”, ό.π., σελ. 113. 
160 Huizinga, σελ. 175 
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πιστοί στην πατερική και σχολαστική παράδοση και στην αριστοτελική Λογική161: «η 

φυσική γνώση έχει τα όριά της, ας µην ψάχνουµε να πάµε πέρα από αυτήν»162. 

Ο Ζερσόν αναφερόταν στους Νοµιναλιστές ως αδαείς (rudes) και στους 

Σκοτιστές ως περίεργους και φαντασµένους (curiosi και phantastici). Άσκησε 

ανελέητη κριτική και εξαπέλυσε επανειληµµένες επιθέσεις εναντίον και των δύο 

οµάδων, επειδή οι αντιπαλότητές τους αµαύρωναν και έθεταν σε κίνδυνο τη 

διδασκαλία της θεολογίας163. Χωρίς να είναι Οκαµιστής164, οι νοµιναλιστές του 14ου 

και του 15ου αιώνα έκαναν χρήση της φήµης του Ζερσόν λογαριάζοντάς τον «ως έναν 

από αυτούς». Στην πραγµατικότητα ο ίδιος ποτέ δεν προσχώρησε στον νοµιναλισµό, 

αλλά θεωρώντας  «διαβολική» για την Εκκλησία τη σύγκρουση των δύο ρευµάτων 

τόνιζε την ανάγκη εξυγίανσής της.  

Αξίζει τέλος να σηµειωθεί ότι πολλές από τις πρώτες ανατυπώσεις της De 

Imitatione Christi φέρουν ως συγγραφέα τον Ζερσόν και συγκριτικά λίγες τον 

Κέµπις, ενώ σε χιλιάδες χειρόγραφες και τυπωµένες εκδόσεις παρατηρείται ένας 

συνδυασµός των γραπτών τους. Κι ακόµη ότι σε πολλές εκδόσεις της De Imitatione 

Christi κατά τον 15ο αιώνα, βρίσκουµε στον ίδιο τόµο το έργο του Κέµπις και κάποιο 

έργο του Ζερσόν, συνήθως το De Meditatione Cordis. Πιθανότατα, οι εκδότες – ίσως 

και το αναγνωστικό κοινό – είχαν αντιληφθεί τη συγγένεια ανάµεσα στη σκέψη των 

δύο ανδρών165. 

 

                                                 
161 Luscombe, σελ. 236 
162 Gilson, History of Christian Philosophy, ό.π., σελ. 530 
163 Luscombe, σελ. 234. Gilson, History of Christian Philosophy, σελ. 528-529 
164 Copleston, σελ. 289 
165 Goldschmidt, σελ. 47 
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δ.    Η Μπριζ ως Επουράνια Ιερουσαλήµ 

 

Πολλοί άνθρωποι του 15ου αιώνα αντιλαµβάνονταν τη ζωή τους ως 

«προσκύνηµα στην επουράνια Ιερουσαλήµ» και τους χαρακτήριζε «η πνευµατικότητα 

του προσκυνητή»166. Όσο κι αν φαίνεται παράδοξο σε εµάς σήµερα, οι κάτοικοι της 

Μπριζ δεν είχαν κανέναν ενδοιασµό να δεχτούν ότι «η Μπριζ είναι η Επουράνια 

Ιερουσαλήµ κι ότι βιβλικά γεγονότα συνέβαιναν στη δική τους εποχή, στη δική τους 

πόλη, ακόµη και στα ίδια τους τα σπίτια»167. 

Κάθε χρόνο, στις 3 Μαΐου, λάβαινε χώρα Η ποµπή του Αγίου Αίµατος168. 

Άτοµα από κάθε κοινωνική τάξη µε αφετηρία την Πλατεία του ∆ηµαρχείου (Burg) 

έκαναν λιτανεία στην πόλη, µέσα και έξω από τα τείχη. Η ποµπή σταµατούσε σε 

συγκεκριµένα ορόσηµα και διαβάζονταν προσευχές. Τόσο τα ορόσηµα όσο και η 

θέαση του ιερού λειψάνου υπόσχονταν άφεση αµαρτιών169. Οι συµµετέχοντες 

ενθαρρύνονταν να ταυτίζουν την Μπριζ µε την Ιερουσαλήµ και τα ορόσηµα µε τους 

τόπους και τα συµβάντα των Θείων Παθών. Φαντάζονταν το Χριστό να περιφέρεται 

ανάµεσά τους, µεταφορικά και κυριολεκτικά. Ιχνηλατούσαν στα βήµατα της via 

dolorosa, ο νους τους µετέτρεπε την Μπριζ σε Ιερουσαλήµ.  

 χάρτης της Μπριζ, το δροµολόγιο της Ποµπής του Αγίου Αίµατος 

Ανάλογη πνευµατική εµπειρία θρησκευτικής ανάτασης µε ένα φαντασιακό 

ταξίδι στην Ιερή Πόλη συνιστούσε και η επίσκεψη στο ιδιωτικό παρεκκλήσι το οποίο 

                                                 
166 Falkenburg, σελ. 108 
167 Laura D. Gelfald, “Bruges as Jerusalem, Jerusalem as Bruges: Actual and Imagined Pilgrimage in 
Fifteenth-century Manuscript Illuminations and Paintings”, Annales d'Histoire de l'Art et d'Archéologie 
de l’Université libre de Bruxelles, 29, 2008, σελ. 7 
168 Η παράδοση θέλει να πραγµατοποιείται η πορεία από το 1291 ως σήµερα –την ηµέρα της 
Αναλήψεως του Χριστού κάθε χρόνο, έλκοντας πλήθος από ξένους επισκέπτες, ενώ 1500 κάτοικοι της 
Μπριζ µε ενδυµασίες µεσαιωνικής εποχής συνοδεύουν το ιερό λείψανο του Αίµατος του Χριστού και 
µετέχουν σε σκηνές που αναπαριστούν τα Θεία Πάθη. 

             
169 Mark Trowbridge, “Jerusalem Transposed: A Fifteenth-Century Panel for the Bruges Market”, 
Journal of the Historians of Netherlandish Art, 1, 2, 2010, σελ. 5  
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χτίστηκε το 1470, από την οικογένεια των γενουατών εµπόρων Adorno (Adornes), 

µετά από προσκύνηµά τους στους Αγίους Τόπους. Ο εξωτερικός οκταγωνικός πύργος 

παραπέµπει άµεσα στην Ιερουσαλήµ. Στο εσωτερικό, οι επισκέπτες ανεβαίνουν 

αρχικά σκάλες για να βρεθούν σε ένα παρεκκλήσι (αντιστοιχία µε την άνοδο στο 

λόφο του Γολγοθά) και µέσα από µια µικροσκοπική πόρτα να κατέβουν σε ένα 

χαµηλότερο επίπεδο, όπου βρίσκεται η κρύπτη - αντίγραφο του Πανάγιου Τάφου170. 

Για όποιον έχει κάνει ήδη προσκύνηµα στους Αγίους Τόπους κινητοποιείται η µνήµη, 

για όποιον δεν το έχει κάνει «κατασκευάζεται» µνήµη. Και στις δύο περιπτώσεις, το 

ιδιότυπο προσκύνηµα µεταφέρει πνευµατικά τον πιστό στον τόπο όπου γεννήθηκε, 

µαρτύρησε και πέθανε ο Χριστός.  

                    

το παρεκκλήσι του Αγίου Τάφου στην Μπριζ σήµερα 

 

Οι παραπάνω πρακτικές φανερώνουν ότι η ιδέα της παραλληλίας των δύο 

πόλεων «ήταν βαθιά ριζωµένη στην ταυτότητα της πόλης». Εύλογα λοιπόν, οι 

πάτρωνες και οι ζωγράφοι εναρµονισµένοι µε αυτήν την ιδέα, αποτυπώνουν την 

Μπριζ ως φόντο σε θρησκευτικά έργα πίσω από την Παναγία και το Βρέφος ή 

Αγίους. Έτσι δεν προκαλεί κατάπληξη ότι ο Harbison αναγνωρίζει τον έναν ή και 

τους δύο µεγάλους πύργους της φλαµανδικής πόλης στο φόντο 20 από τα σωζόµενα 

έργα της πρώιµης φλαµανδικής ζωγραφικής171.  

                                                 
170 Οι πληροφορίες από Gelfald, “Bruges as Jerusalem”, ό.π.  Jeanne Nuechterlein, “ Hans Memling’s 
St. Ursula Shrine: the subject as object of pilgrimage”, στο Sarah Blick-Rita Tekippe (επιµ.), Αrt and 
Αrchitecture of Late Medieval Pilgrimage: Studies in Medieval and Reformation Traditions in 
Northern Europe and The British Isles, Λέιντεν / Βοστόνη, Brill, 2005, σελ. 71 
171 όπ.αναφ. στην Gelfald, “Bruges as Jerusalem”, ό.π., σελ. 11 
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3.   Ρεαλισµός – Συµβολισµός 

Ένας πίνακας είναι συγχρόνως ένα σχέδιο και η αναπαράσταση ενός 

πράγµατος. Αυτό το πράγµα γίνεται «σύµβολο» όταν εισβάλλοντας στην ανθρώπινη 

δραστηριότητα, αποκτά πολύτιµη ποιότητα και ανάλογη λειτουργία. Για παράδειγµα 

ο σταυρός, ως σχήµα, αποκτά ιερότητα και συµβολική σηµασία µόνο µέσα στην 

ιστορία του Χριστιανισµού172. Βέβαια, η συµβολική σύλληψη της τέχνης υπήρχε ήδη 

από την αρχαιότητα. Ωστόσο, οι σπόροι της καλλιεργήθηκαν τον Μεσαίωνα κάτω 

από το πνεύµα του Χριστιανισµού και κειµένων του, όπως το βιβλίο της Αποκάλυψης. 

Όταν υλικά αντικείµενα παρουσιάζονταν ως σύµβολα του πνευµατικού «η τέχνη ήταν 

στα καλύτερα της». Το κτήριο της εκκλησίας ήταν ο οίκος του Θεού, η νέα 

Ιερουσαλήµ. Το φως µέσα στην εκκλησία ήταν ο Χριστός αυτοπροσώπως. 

Λουλούδια και δένδρα, οι καλές πράξεις «που φύτρωναν» από τις ρίζες της αρετής173.  

Η συµβολική καλλιτεχνική σύλληψη συναντήθηκε στη Βόρεια Ευρώπη του 

14ου και του 15ου αιώνα, µε µια πολιτισµική αλλαγή που κύριο χαρακτηριστικό της 

υπήρξε η στενότερη παρατήρηση του φυσικού κόσµου σε τοµείς όπως, η φιλοσοφία, 

η βοτανολογία, η γεωγραφία174. Ο Καµπέν και ο Γιαν Βαν Άυκ επιδίδονται στην 

απεικόνιση αστικών εσωτερικών χώρων, τοπίων και υλικών αντικειµένων µε την 

ακρίβεια ενός µικροσκοπίου. Ο Huizinga υποστήριξε ότι η πληθώρα των 

λεπτοµερειών και ο διάκοσµος χρησιµοποιήθηκαν από τους ζωγράφους, όχι για να 

ενισχύσουν ό,τι ήταν φύσει όµορφο, αλλά για να το αντιπαλέψουν µέσα από την 

υπερβολή, ενώ «βασιλεύει ο τρόµος του κενού», σηµάδι καλλιτεχνικής παρακµής175. 

Ανάλογα και ο Friedlander έκρινε ότι ο Καµπέν στο Τρίπτυχο Μερόντ οργιάζει στη 

λεπτοµερειακή απεικόνιση σε σηµείο να γίνεται σχεδόν ενοχλητικός ο απώτατος 

νατουραλισµός του176, και σε ανάλογη διάθεση ο Huizinga βρίσκει τον Ιωσήφ του 

Τρίπτυχου Μερόντ µάλλον γραφικό στην απεικόνισή του177. Συγχρόνως ο Huizinga 

σηµειώνει ότι για τον µεσαιωνικό τρόπο σκέψης όλα τα πράγµατα θα ήταν παράλογα 

                                                 
172 Monroe Beardsley, “Symbolism”, στο The Philosophy of the Visual Arts, ό.π., σ. 149 
173 Tatarkiewicz, σελ. 145-146 
174 Harbison, Mirror of the Artist, ό.π., σελ. 26 
175 Huizinga, σελ. 228 
176 M. Friedlander, Early Netherlandish Painting, 2,37 [όπ. αναφ. στον David Carrier, “Naturalism and 
Allegory in Flemish Painting”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 45, 3, Άνοιξη 1987, σελ. 
240] 
177 Huizinga, σελ. 279: «Σε αυτόν [τον Ιωσήφ] όλες οι λεπτοµέρειες είναι ηθογραφικές µε µια σχεδόν 
ανεπαίσθητη δόση κωµικού». Ας σηµειωθεί πάντως ότι ο 15ος αι ενδυνάµωσε το ρόλο του Ιωσήφ στην 
τέχνη αλλά µάλλον και στη συνείδηση των πιστών, αφού µόλις το 1476 απέκτησε τη δική του γιορτή 
στο καθολικό ηµερολόγιο: «δεν είναι πια ο αποµονωµένος γέρος, αλλά ο προστατευτικός πατέρας» W. 
Forsyth, “Popular Imagery in a Fifteenth-Century Burgundian Crèche”, Metropolitan Museum Journal, 
24, 1989, σελ. 9 
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αν η λειτουργία τους εξαντλούνταν στον φαινοµενικό κόσµο, καθώς η σήµανσή τους 

πηγάζει από τον Θεό178. 

Κατά τον Panofsky, στις Κάτω Χώρες µετά το 1415, σηµειώθηκε µια 

Αναγέννηση, όχι εξελικτικής αλλαγής αλλά ως ξαφνική και παροδική 

«µετάλλαξη»179. Καθώς η ισχυρή εµπειρική πρόσληψη συναντήθηκε µε τη 

χριστιανική θεολογία, απαιτήθηκε προσπάθεια ώστε «να συµφιλιωθούν ο 

µεσαιωνικός συµβολισµός και ο µοντέρνος ρεαλισµός»180, ή αλλιώς, «ο νέος 

νατουραλισµός µε τα χίλια χρόνια της χριστιανικής παράδοσης». «Και αυτή η 

προσπάθεια κατέληξε σε αυτό που µπορεί να οριστεί ως κρυµµένος ή κεκαλυµµένος 

συµβολισµός [ΣΗΜ. αντιληπτός µόνο από τους «εκπαιδευµένους» σύγχρονους των 

έργων θεατές] στον αντίποδα του ανοιχτού ή φανερού συµβολισµού»181.   

Εποµένως, πρόκειται για έναν νατουραλισµό στα χνάρια της πεποίθησης ότι 

τα φυσικά αντικείµενα αποτελούν «spiritualia sub metaphoris corporalium»182 - 

υλικές µεταφορές πνευµατικών πραγµάτων183. ∆ηλώνει βέβαια πως δε θα τολµούσε 

να ισχυριστεί ότι ο θεατής µπορούσε ενσυνείδητα να αντιληφθεί «µια µάζα από 

πολύπλοκα ιερογλυφικά», αλλά ότι ήταν δυνατό να αφεθεί στη γοητεία µιας 

«µετασχηµατισµένης πραγµατικότητας», καθώς κάθε γνήσιο ρεαλιστικό µοτίβο του 

Βαν Άυκ σε τοπίο ή σε εσωτερικό χώρο µπορούσε την ίδια στιγµή να εκληφθεί ως 

σύµβολο µε αλληγορική σήµανση184. 

Οι Held και Pacht είναι οι πρώτοι που αντέδρασαν στην παραπάνω θεωρία. Ο 

πρώτος αναγνωρίζει επίσης τη στενή σχέση ανάµεσα στον «πρώιµο φλαµανδικό 

ρεαλισµό» και το θρησκευτικό συµβολισµό, αλλά εκφράζει επιφυλάξεις απέναντι στις 

«αυθαίρετες ερµηνείες» και προτείνει τη συνεξέταση µε τους κοινωνικούς 

παράγοντες της εποχής185. Στον δεύτερο, «είναι εµφανής η απογοήτευση για τα πιο 

ευφάνταστα κατορθώµατα της εικονολογίας»186, καθώς βρίσκει άνευ ιστορικού 

νοήµατος τη χρήση κρυπτογραφικής γλώσσας187. Εξηγεί πως τα καλυµµένα σύµβολα 

είχαν λόγο χρήσης όταν οι χριστιανοί κρύβονταν στις κατακόµβες και χρειάζονταν 

                                                 
178 Huizinga, σελ. 187-188 
179 Erwin Panofsky, Renaissance and Renascences in Western Art, Νέα Υόρκη, Harper & Row,  1972, 
σελ. 162 
180 Panofsky, “Jan van Eyck's Arnolfini portrait”, σελ. 127 
181 Panofsky, ENP, ό.π., σελ. 141 
182 η φράση δανεισµένη από τον Θωµά τον Ακινάτη (Summa Theologiae I,I, 9,c) 
183 Panofsky, ENP, ό.π., σελ. 142 
184 Panofsky, “Jan van Eyck's Arnolfini portrait”, ό.π., σελ. 126-27 
185 Held, σελ. 212 και 214-15 
186 Mark L. Evans, “Van Eyck and the Founders of Early Netherlandish Painting by Otto Pacht - Maria 
Schmidt-Dengler”,  The Burlington Magazine, 138, 1118, 5/1996, σελ. 333 
187 Pacht, “Panofsky's Early Netherlandish painting-II”, σελ. 275 
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µια τέχνη που συγχρόνως να «αποκαλύπτει και συγκαλύπτει». ∆ιερωτάται ποια 

ανάλογη προφανής αιτία θα οδηγούσε τους καλλιτέχνες του Μεσαίωνα να 

συγκαλύψουν τον θρησκευτικό χαρακτήρα της εικόνας τους: «ό,τι ήταν νέο σε αυτή 

την τέχνη ήταν ο ίδιος ο εµφανής ρεαλισµός: όχι το Τι αλλά το Πώς. Είναι αβάσιµο, 

για να το πω ήπια, ότι οι καλλιτέχνες επιδίωκαν να απολογηθούν για το ρεαλισµό 

τους, τον οποίο – για αδιευκρίνιστους λόγους – κατέβαλαν τόσο κόπο ώστε να 

καλύψουν µε ιδεολογικό υπόβαθρο»188. 

Με το ίδιο σκεπτικό ο Friedlander, την ίδια περίοδο, θεωρεί ότι ο 

ψευδαισθητικός ρεαλισµός των πρώιµων φλαµανδών ζωγράφων δεν αποτέλεσε 

σκοπό, αλλά το µέσο για να προβληθεί η σοφία και η δύναµη του Θεού189. Στην 

Παναγία-Ρολέν, για παράδειγµα, όπου «το θέµα του πίνακα σε καµιά περίπτωση δεν 

απαιτεί την απεικόνιση µιας οµορφοκτισµένης και πυκνοκατοικηµένης πόλης που 

απλώνεται στις δυο όχθες ενός ποταµού»190 ο Βαν Άυκ γεµίζοντας το φόντο µε µια 

µικρογραφία του κόσµου άδραξε την ευκαιρία να αποτίσει φόρο τιµής στη 

∆ηµιουργία, όπου ως ∆ηµιουργός εκλαµβάνεται τόσο ο Θεός όσο και ο Άνθρωπος.   

Ο Puyvelde διαφωνεί επίσης µε τους αλληγορικούς υπαινιγµούς του Panofsky. 

Γι’ αυτόν,  οι καλλιτέχνες απλώς προσπαθούσαν να παράγουν «οµοιότητα» και ο 

ρεαλισµός τους εκφράζει την τάση για ακριβή πρόσληψη των αντικειµένων. 

Χρησιµοποιώντας «µόνο σαφή, οικεία και κατανοητή γλώσσα» τοποθέτησαν «τη 

Βηθλεέµ στη Φλάνδρα και τον Παράδεισο στην ανθόσπαρτη εξοχή τους». Απλώς 

συνδύασαν, δηλαδή, βιβλικές και ιστορικές σκηνές και όψεις της πνευµατικής ζωής 

µε το ρεαλισµό της πατρίδας τους και της εποχής τους, µεταφέροντας τα ιερά θέµατα 

στο επίπεδο της καθηµερινής εµπειρίας191.  

Ανάµεσα στα δύο κείµενα του Panofsky για τον κεκαλυµµένο συµβολισµό, 

δηµοσιεύτηκε το άρθρο του Meyer Schapiro για το δεξιό φύλλο του Τρίπτυχου 

Μερόντ του Καµπέν: η φάκα στο εργαστήριο του Ιωσήφ αποτελεί τον οπτικό 

συµβολισµό της παγίδας που έστησε ο Χριστός στον ∆ιάβολο µε την ενσάρκωσή 

του
192. Γενικά, οι µελετητές µνηµονεύουν σταθερά και αντιµετωπίζουν µε σεβασµό 

την ερµηνεία του Schapiro, εκτός από τον Pacht, ο οποίος βρίσκει φυσική την 

                                                 
188Otto Pacht, Van Eyck and the Founders of Early Netherlandish Painting, επιµ. Maria Schmidt-
Dengler, Λονδίνο, Harvey Miller 1999 [1989], σελ. 64 
189 Friedlander, Landscape, Portrait, Still-Life, ό.π., σελ. 264 
190 Friedlander, ό.π., σελ. 24 
191 Leo Van Puyvelde, Flemish Painting from the Van Eycks to Metsys, Βρυξέλλες, Weidenfeld & 
Nicolson, 1968, σελ. 8-10 
192 Meyer Schapiro,“"Muscipula Diaboli," The Symbolism of the Mérode Altarpiece”, The Art Bulletin,   
27, 3, 9/1945, σελ. 182-187 
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παρουσία µιας ποντικοπαγίδας στο εργαστήριο του Ιωσήφ, «επειδή απλά ένας 

ξυλουργός κατασκευάζει τέτοια αντικείµενα». Φανερά ενοχληµένος αναρωτιέται πώς 

οι οπαδοί της εικονολογίας υπέθεσαν ότι ο άσχετος και ανεκπαίδευτος θεατής 

επρόκειτο κατ’ οιονδήποτε τρόπο να αντιληφθεί το συµβολισµό193.  

Η τέλεια αρµονία ανάµεσα στο µεσαιωνικό συµβολισµό και το µοντέρνο 

ρεαλισµό του Panofsky αµφισβητείται από τον Schapiro µόνο ως προς την 

«αρµονία». Όπως χαρακτηριστικά σηµειώνει η Patricia Emison, στην καρδιά των 

ερµηνειών του Panofsky βρίσκεται η προϋπόθεση ότι το θρησκευτικό στοιχείο 

κυριαρχεί του κοσµικού194. Ενώ ο Schapiro, µέσα από την ψυχαναλυτική ερµηνεία 

του
195, βλέπει τη νέα τέχνη ως ένα πεδίο µάχης ανάµεσα στις θρησκευτικές ιδέες και 

τις νέες κοσµικές αξίες – µε νικήτριες τις δεύτερες196, όσο κι αν η Εκκλησία 

προσπάθησε να οικειοποιηθεί, πνευµατοποιήσει και ενσωµατώσει τον ρεαλισµό στις 

δικές της αξίες197. 

Αντίθετα ο Harbison, χαιρετίζει δυο κόσµους που επικαλύπτονται και τελικά 

είναι δυσδιάκριτοι: «οι εικόνες του Βαν Άυκ είναι πλούσιες αφηγήσεις κόσµων 

ορατών και αόρατων, πραγµατικών και φανταστικών, δηµόσιων κι ιδιωτικών, ιερών 

και κοσµικών»198. Στην Παναγία-Ρολέν ο ζωγράφος έδειξε την πίστη του πως η 

ουσιαστική αλήθεια του χριστιανικού δόγµατος έγινε φανερή στον άνθρωπο µε το 

πάντρεµα του κοσµικού µε το ιερό, της πραγµατικότητας µε το σύµβολο199.  

Ο Gombrich δέχεται την παρουσία συµβολικών αντικειµένων στις 

θρησκευτικές εικόνες ως µεταφορά µε ιδιαίτερη σηµασία σε δεδοµένο περιεχόµενο: 

«η εικόνα δεν έχει ποικίλες σηµασίες, αλλά µία»200, άρα κάποιες από τις 

θρησκευτικές σκηνές είναι αλληγορικές και κάποιες άλλες είναι ρεαλιστικές - δίχως 

να βρίσκει ουσιωδώς βαθύτερες ή διαφορετικές τις πρώτες από τις δεύτερες201. 

Χρειάστηκε να περάσουν πάνω από δύο δεκαετίες µετά την έκδοση του ENP, 

για να ανανεωθεί το ενδιαφέρον για τη θεωρία του Panofsky. Πρώτος ο Benjamin 

(1976) αποδέχεται ότι τα έργα έχουν «φανερό» συµβολικό περιεχόµενο και 

                                                 
193 Pacht, Van Eyck and the Founders, ό.π., σελ.64 
194 Patricia Emison, “The Paysage Moralisé”,  Artibus et Historiae, 16, 31, 1995, σελ. 128 
195 Στον Carrier, σελ. 240 
196 Schapiro, σελ. 187 
197 Schapiro, σελ. 186 [την άποψη ο Harbison βλέπει ως «ελαφρά καµουφλαρισµένη» µαρξιστική, 
"Iconography and Iconology", σελ. 393] 
198 Harbison, Play of Realism, ό.π., σελ. 47  
199 Harbison, “Realism and Symbolism”, ό.π., σελ. 590 
200 Ernst Hans Gombrich, Symbolic Images: Studies in the Art of the Renaissance, Λονδίνο, Phaidon, 
1972, σελ. 16 
201 Στον Carrier, σελ. 246 
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υποστηρίζει ότι «ο καλλιτέχνης επιδίωκε µια νέα γλώσσα µε την οποία θα 

αναπαριστούσε το περιεχόµενο της πνευµατικής ζωής»202. Η νέα γλώσσα είναι ο 

ρεαλισµός και ο βιωµατικός τρόπος απηχεί τη «θρησκευτική αναµόρφωση του Βορρά 

στη λαϊκή λατρεία και την έντονη προσωπική θρησκευτική εµπειρία»203.  

Η Van Buren204 εντοπίζει µια θεµελιώδη οντολογική αλλαγή: τη µετάβαση 

από τον διαλογισµό του Θωµά του Ακινάτη στην προτροπή προς τους πιστούς «να 

βλέπουν» καθώς προσεύχονται, η οποία αναπτύχθηκε παράλληλα µε τον 

Νοµιναλισµό κατά τον 14ο αιώνα. «Αυτή η αλλαγή παρήγαγε το ρεαλισµό του 

ύστερου Μεσαίωνα, που δεν ήταν απλώς ύφος, αλλά πρόγραµµα. Και σε αυτή την 

αλλαγή οφείλεται το ενδιαφέρον των καλλιτεχνών να ζωγραφίζουν σώµατα σε 

ψευδαισθητικούς χώρους γεµάτους µε στοιχεία από τον απτό κόσµο»205. 

Ο De Coo (1981) και ο Bedaux (1986) αναζήτησαν και απέδειξαν ότι 

απεικονιζόµενα αντικείµενα (στο Τρίπτυχο Merode και στο Πορτρέτο Αρνολφίνι 

αντίστοιχα) βρίσκονταν σε ευρεία οικιακή χρήση κατά τον 15ο αιώνα. Αναγνωρίζουν 

ότι κάποια από αυτά τα αντικείµενα φέρουν συµβολικό φορτίο, που σε καµία 

περίπτωση πάντως δεν είναι «κρυµµένο» για τους θεατές τους. Ο Harbison συµφωνεί 

πως ακόµη κι αν εκτίθενται σε αστικό σπίτι, κάποια αντικείµενα µπορούν να έχουν 

ειδική σηµασία για το θεατή της εικόνας εκείνης της εποχής206. ∆εν παύουν όµως να 

αποτελούν κοµµάτια της καθηµερινότητας των πατρώνων και αποδεικτικά της 

κοινωνικής τους θέσης συνιστώντας «το λεξιλόγιο ενός αστικού ρεαλισµού»207. 

Ο James Marrow υποστηρίζει ότι τα σύµβολα και οι µεταφορές «υπήρξαν τα 

εδραιωµένα οχήµατα των ιερών λόγων και της καλλιτεχνικής έκφρασης, 

αναγνωρίσιµα και αναµενόµενα στη διαχείριση ιερών θεµάτων από συγγραφείς και 

καλλιτέχνες, ακροατές, αναγνώστες και θεατές». Συγκρίνοντας πίνακες του 13ου και 

του 15ου αιώνα, βρίσκει να επαναλαµβάνονται τα ίδια «φανερά» σύµβολα και 

αποδίδει το ρεαλισµό του Βαν Άυκ και των συγχρόνων του «στην εξερεύνηση νέων 

τεχνικών για να επιτευχθεί η εσώτερη σχέση εικόνας – θεατή»208. 

Ο David Carrier σε άρθρο του παραθέτει και σχολιάζει τις πιο διάσηµες 

απόπειρες αποσυµβολισµού σε έργα της φλαµανδικής ζωγραφικής θίγοντας το 

                                                 
202 Benjamin, σελ. 16+20 
203 Benjamin, σελ. 16. Την άποψη συµµερίζεται και ο Vos, Hans Memling, ό.π., σελ. 36. 
204 Υιοθετώντας την ανάλογη άποψη της Heiko A. Obermann. 
205 Van Buren, σελ. 512 
206 Harbison, “Religious Imagination”, ό.π., σελ. 198 
207 Harbison,  Mirror of the Artist, ό.π., σελ. 50-53 
208 Marrow, σελ. 151+169 
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ζήτηµα της γενικότερης εγκυρότητας των προτεινόµενων ερµηνειών. Θεωρεί εύλογο 

να απεικονίζεται το χριστιανικό δόγµα στα έργα των φλαµανδών ζωγράφων, άξιο 

απορίας πώς ο συµβολισµός τους είχε περάσει απαρατήρητος πριν «την επινόηση της 

µοντέρνας ιστορίας της τέχνης» και υπεραισιόδοξο να πιστεύουµε ότι οι σύγχρονες 

ερµηνείες αποδίδουν ορθά τις προθέσεις των ζωγράφων209.  

Ο κεκαλυµµένος συµβολισµός του Panofsky πάντως έχει σταθερούς και 

ένθερµους υποστηριχτές. Ο John Ward επί 30 περίπου χρόνια δίνει εξαντλητικές 

ερµηνείες σε σύµβολα που εντοπίζει στα έργα του Βαν Άυκ, προχωρώντας σε µια 

θεώρηση περισσότερο «πανόφσκεια» κι από τον ίδιο τον Panofsky: τα 

συγκεκαλυµµένα σύµβολα ως µια «σκόπιµη στρατηγική» είναι ακόµη πιο πολύπλοκα 

από όσο εκείνος [ο Panofsky] υπέθεσε, και στοχεύουν να παρακινήσουν τον θεατή 

ώστε να αναζητήσει ακόµη βαθύτερα επίπεδα, παραµένοντας διαρκώς σε αµφιβολία 

αν έχει αποκαλυφθεί το µήνυµα στην ολότητά του210. Ανάλογα και η Purtle 

αναγνωρίζει στον Βαν Άυκ υφολογικά στοιχεία µε πολυεπίπεδους υπαινιγµούς από το 

µακρινό και το κοντινό παρελθόν, ιερό και κοσµικό. Εικάζει πως βασικός σκοπός του 

ζωγράφου ήταν «να µεταµορφώσει την εµπειρία της καθηµερινής ζωής σε µια 

καλειδοσκοπική µατιά του επουράνιου βασιλείου»211. 

Η Barbara Lane υιοθετεί επίσης τις απόψεις του Panofsky υποστηρίζοντας 

πως η αξιοσηµείωτη αληθοφάνεια των αντικειµένων κρύβει συµβολισµό «απόλυτα 

προφανή για τον εκπαιδευµένο θεατή»212. Περιγράφει διεξοδικά την εµµονή των 

πιστών ότι ο Χριστός είναι παρών κατά την καθαγίαση της όστιας213, για να αποδείξει 

ότι τα έργα βωµού έχουν συγκεκριµένη συµβολική λειτουργία, ανάλογη µε το ιερό 

Μυστήριο που λάβαινε χώρα µπροστά στα µάτια τους. Τα συγκεκριµένα έργα 

«έδιναν ζωή στο βασικό εκκλησιαστικό δόγµα µε λαµπερό χρώµα, µικροσκοπική 

λεπτοµέρεια και πειστική πνευµατική αναπαράσταση» καθώς «ο ανυπέρβλητος 

ρεαλισµός και ο σύνθετος συµβολισµός οπωσδήποτε στόχευαν να τονώσουν το 

στοχασµό κατά την ιδιωτική λατρεία»214.  

                                                 
209 Carrier, σελ. 246+245 
210 John L. Ward, “Disguised Symbolism as Enactive Symbolism in Van Eyck's Paintings”, Artibus et 
Historiae, 15, 29, 1994, σελ. 9+12-13 
211 Purtle, The Marian Paintings of Jan van Eyck, ό.π., σελ. 172 
212 Lane, σελ. 109 
213 Lane, σελ. 113: «το εκκλησίασµα συνωστιζόταν για να την αντικρίσει [την όστια], καθώς η θέασή 
της επέτρεπε ακόµη κι σε αµαρτωλούς, που δεν είχαν δικαίωµα να µεταλάβουν των Αχράντων 
Μυστηρίων, να λατρέψουν τον Χριστό» 
214 Lane, σελ. 115 



 41 

Ο Craig Harbison, ο πολυγραφότερος σύγχρονος ιστορικός τέχνης πάνω στα 

θέµατα της πρώιµης φλαµανδικής ζωγραφικής, απάντησε στη Lane πως εκτιµά την 

περιγραφή της, αλλά δεν αποδέχεται τον κρυµµένο συµβολισµό αυτών των έργων, 

γιατί το θέµα αυτό απεικονιζόταν ξεκάθαρα από τους καλλιτέχνες215. Αντίθετα στην 

Παναγία Ρολέν αναγνωρίζει ότι κάποια σύµβολα έµειναν σκόπιµα καλυµµένα µε 

«πέπλο µυστηρίου»216 αποτρέποντας µια απόλυτα καθαρή, θεολογική ανάγνωση της 

εικόνας προς µεγάλη ικανοποίηση του ζωγράφου και του πάτρωνά του. 

Ο Harbison συνδέει τη νέα τέχνη µε τις φιλοδοξίες και τις επιδιώξεις των 

µελών της νέας αστικής τάξης: «έδωσε τη λάµψη του καθαρού κρύσταλλου στις 

αξιώσεις τους. Ήταν νέα, ένα παιδί της εποχής τους, όπως ήταν και οι ίδιοι». Βρίσκει 

τον ρεαλισµό του Βαν Άυκ «αφύσικο» ως την «προσωπική του εξιδανικευµένη 

οπτική των πραγµάτων», αποτέλεσµα «της παρατήρησης, της συµβατικότητας, της 

προπαγάνδας»217. Ανάλογη άποψη διατύπωσε και ο Philippe Lorentz, παρατηρώντας 

πως το τοπίο στην Παναγία Ρολέν - από την πυκνοκατοικηµένη πόλη που σφύζει από 

ζωή µέχρι την καρποφόρα εξοχή όπου οι άνθρωποι κινούνται µε ασφάλεια - αποπνέει 

ευηµερία και ειρήνη ως υπαινιγµό µιας καλής διακυβέρνησης, στην οποία µετείχε κι 

ο καρδινάλιος κατά την άσκηση των καθηκόντων του218. 

Για τον Harbison, αν ο ρεαλισµός έχει αποδεικτική αξία για να εδραιώσει ένα 

ιστορικό γεγονός ή να δράσει υποστηρικτικά σε µια θεολογική πραγµατεία, στην 

τέχνη έχει διαπραγµατευτική ή ανταλλακτική αξία, επιτρέποντας να διεξαχθεί ένας 

διάλογος µεταξύ καλλιτέχνη, πάτρωνα, έργου, κόσµου και εν τέλει σύγχρονου 

θεατή
219. «Βλέπει» όλον τον 15ο αιώνα να προσπαθεί να «φτάσει τον Βαν Άυκ σε µια 

εµµονή µε τα πολύπλοκα συµβολικά προγράµµατα», και τον Βαν Ντερ Χους «σχεδόν 

να τον ξεπερνά στην προσπάθεια να δει κάθε φυσικό αντικείµενο ως σύµβολο της 

θεϊκής βούλησης»220. Ο Haskell, χαρακτηρίζει αυτόν τον συµβολισµό «κούφιο», 

δείγµα παρακµής και άγονης φαντασίας221.  

Σε µια απελευθερωµένη από τις ερµηνείες του Panofsky θεώρηση, ο Campbell 

υποστηρίζει τη δυναµική του καλλιτέχνη. Οι µεγάλοι φλαµανδοί δάσκαλοι «ήταν 

                                                 
215 Harbison, “Religious Imagination”,  ό.π., σελ. 203 
216 Harbison, Play of Realism, ό.π., σελ. 128 
217 Harbison,  ό.π., σελ.123+14+46 
218 Lorentz Philippe, "Les Rolin et les 'Primitifs Flamands'" στο Maurice-Chabard Brigitte (επιµ.), La 
bonne étoile des Rolin: Mécènat et efflorescence artistique dans Bourgogne du XVe siècle, [έκδοση για 
την έκθεση µε τίτλο "La bonne étoile des Rolin"], Μουσείο Ρολέν -Οτέν, 1994, σελ. 28 
219 Harbison, Play of Realism, ό.π., σελ.17 
220 Harbison, “Realism and Symbolism”, ό.π., σελ. 596 
221 Haskell, σελ. 487  



 42 

πάντα πρόθυµοι να θυσιάσουν την αληθοφάνεια για λόγους αισθητικούς ή έκφρασης. 

Όσο κι αν θεωρούσαν σηµαντική την ικανότητα να αποδίδουν πιστά τη φύση, αυτός 

δεν ήταν ο πρωταρχικός τους στόχος – αλλά η εφευρετικότητα και η φαντασία, τις 

οποίες θεράπευσαν µε διαφορετική οπτική προσέγγιση»222. 

Πιο πρόσφατα, ο Christian Heck επιχειρεί µια «ειρηνευτική λύση». Προτρέπει 

να συνεξετάζονται τα απεικονιζόµενα στοιχεία της αστικής ζωής σε συσχετισµό µε τη 

συµβολική τους διάσταση και τη θέση τους στην ατοµική και συλλογική φαντασία. Ο 

νατουραλισµός των αντικειµένων και των υλικών αποτελεί «έκφραση της γνήσιας 

παρουσίας των πραγµάτων σε µια ενότητα ακίνητη και σιωπηλή»223.  

Επιλογικά, παρατίθεται η εκτίµηση του Carrier: αν εγκαταλειφθεί η πίστη πως 

οι αλληγορικές ερµηνείες είναι κάτι βαθύτερο απ’ ό,τι βλέπουµε κι αν τεθούν 

ερωτηµατικά για τις θεωρήσεις των Panofsky – Schapiro, τότε θα γίνει ξανά 

ενδιαφέρουσα η ιδέα πως οι φλαµανδοί καλλιτέχνες είναι «απλώς και µόνο» 

ανυπέρβλητοι ρεαλιστές224. Αυτή η υπό προϋποθέσεις εκτίµηση εγείρει µια εύλογη 

απορία: γιατί οι «ανυπέρβλητοι ρεαλιστές» απέφυγαν να ζωγραφίσουν ανεξάρτητους 

(µη θρησκευτικούς) πίνακες µε νεκρή φύση και τοπία ή ακόµη κι αν το έκαναν, «ποια 

µαγική δύναµη εξαφάνισε» όλα ανεξαιρέτως τα ανάλογα έργα; 

Στον Charles Sterling µπορούµε ίσως να βρούµε την απάντηση. Παρατηρεί 

πως οι Φλαµανδοί «δε βρήκαν το κουράγιο» να ενσωµατώσουν σε έναν ανεξάρτητο 

πίνακα άψυχα στοιχεία τα οποία είχαν συγκεκριµένη θρησκευτική σήµανση στο 

µυαλό των ανθρώπων. Αυτή η πρακτική ήταν «αδιανόητη» και ριψοκίνδυνη για έναν 

καλλιτέχνη του 15ου αιώνα. Απαραίτητες προϋποθέσεις για µια τέτοια καινοτοµία 

ήταν η ρήξη µε τη µεσαιωνική σκέψη, η απελευθέρωση από την κηδεµονία της 

θρησκείας και η υιοθέτηση του κοσµικού πνεύµατος µέσα από έναν επιστηµονικό και 

ουµανιστικό τρόπο σκέψης225. 

                                                 
222 Campbell, The Fifteenth Century Netherlandish Schools, ό.π., σελ. 19 
223 Heck, σελ. 283+285 
224 Carrier, σελ. 246 
225 Charles Sterling, Still life painting: from antiquity to the twentieth century, Νέα Υόρκη, Harper & 
Row, 1981 [1952] 
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4.  Οι παραγγελιοδότες των έργων και η καλλιτεχνική δηµιουργία 

Η «περίπτωση Ρολέν» 

 

Κατά τη διάρκεια του Μεσαίωνα, η Εκκλησία υπήρξε ο πιο ισχυρός θεσµός 

στην Ευρώπη και τουλάχιστον επιφανειακά, η τεράστια παραγωγή θρησκευτικής 

τέχνης καθρεφτίζει την κεντρική θέση που εκείνη κατείχε σε όλους τους τοµείς της 

ζωής– τον οικονοµικό, τον κοινωνικό, τον πολιτικό226. Μεγαλοπρεπείς καθεδρικοί 

ναοί χτίζονται στις µεγάλες πόλεις και διακοσµούνται µε υαλογραφίες και 

νωπογραφίες που απεικονίζουν ιστορίες της Αγίας Γραφής.  

∆ίπλα στην ανώνυµη πατρωνία της Εκκλησίας, βασιλιάδες, πλούσιοι 

φεουδάρχες, πολιτικοί και εκκλησιαστικοί αξιωµατούχοι, µοναστηριακές 

αδελφότητες, συντεχνίες και οι κοινότητες των πόλεων παραγγέλλουν καλλιτεχνικά 

έργα για να στολίσουν παλάτια, µονές, αίθουσες συνελεύσεων και δηµαρχεία227. ∆εν 

αποτελεί έκπληξη το γεγονός πως ακόµη και σε παραγγελίες ιδιωτών ή συντεχνιών 

ούτε ο δωρητής, ούτε ο καλλιτέχνης εµπιστεύονταν τη θεολογική τους γνώση και 

κατέφευγαν για βοήθεια σε επίσηµους εκπροσώπους της Εκκλησίας. 

Τέτοια γνωστή περίπτωση αποτελεί Ο Μυστικός ∆είπνος του Μπόουτς η 

µοναδική –σωζόµενη- τεκµηριωµένη παραγγελία της φλαµανδικής ζωγραφικής που 

εκθέτει όλη την επιθυµητή εικονογράφηση του έργου228. Στο συµβόλαιο του 1464229, 

ο ζωγράφος συµφωνεί να δεχτεί συµβουλές από τους θεολόγους - καθηγητές του 

Πανεπιστηµίου και πρώην πρυτάνεις του - Jan Varenacker και Gilles Bailluwel. 

Σύµφωνα µε την Blum, ο Μπόουτς αρκούσε ως ο χαρισµατικός καλλιτέχνης που 

ενδιαφέρεται πρωτίστως για τη σύνθεση και την αρµονία να καταφύγει σε έναν ειδικό 

θεολογικών ζητηµάτων για όποιες πληροφορίες ήθελε, ενώ ο δωρητής απλά καθόριζε 

το θέµα χωρίς να επιδρά στο αποτέλεσµα. Οπότε, υπό αυτήν την έννοια µπορεί να 

χαρακτηριστεί ως ένας από τους πρώτους «µοντέρνους ζωγράφους». 

Ο Harbison υιοθετεί την πρόταση της Goodgal ότι παρόµοια περίπτωση 

αποτελεί το Πολύπτυχο της Γάνδης, τονίζοντας ότι «όλοι οι σύγχρονοι µελετητές» 

έχουν συµπεράνει πως ο ζωγράφος και ο πάτρωνάς του (ένας τοπικός πολιτικός 

άρχοντας κι επιχειρηµατίας) δεν µπορεί να ήταν υπεύθυνοι για ένα τόσο πολύπλοκο 

                                                 
226 Harbison, Mirror of The Artist, ό.π., σελ. 9 
227 Ενώ δε θα πρέπει να υποτιµάται το αγοραστικό δυναµικό από τις µεσαίες και χαµηλότερες τάξεις, 
ούτε οι εξαγωγές έργων τέχνης για τις οποίες διασώζονται αξιόλογες πηγές (Campbell, “The Art 
Market”, σελ. 190) 
228 Blum, σελ.66.  Harbison, Play of Realism,  ό.π., σελ. 197 
229 Campbell, The Fifteenth Century Netherlandish Schools, ό.π., σελ. 21 
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έργο, αλλά κάποιος µορφωµένος θεολόγος. Προτείνουν τον Ολιβιέ ντε Λάνγκ 

(Olivier de Langhe), ιερέα στο ναό της Γάνδης και συγγραφέα θεολογικών 

πραγµατειών, µε το επιχείρηµα ότι η απεικόνιση των οµάδων που λατρεύουν τον 

Αµνό και ιδιαίτερα αυτή των εκκλησιαστικών αρχόντων βρίσκεται σε συµφωνία µε 

την αυστηρή ιεραρχία και την παραδοσιακή σκέψη της Εκκλησίας της περιόδου230.  

Από τους σύγχρονους ιστορικούς µόνο η Lane φαίνεται να πιστεύει µέσα από 

γενικευµένες διατυπώσεις, πως οι πάτρωνες αναγνώριζαν τα πολύπλοκα συµβολικά 

προγράµµατα και µάλιστα παρείχαν σχετικές οδηγίες στους καλλιτέχνες231. Ενώ, η 

Blum κάνοντας µια επισκόπηση στο ρόλο που διαδραµάτιζε ο παραγγελιοδότης στο 

καλλιτεχνικό αποτέλεσµα παρατηρεί ότι αυτός υπήρξε καταλυτικός στην αρχή και το 

τέλος της περιόδου, αναπτύσσοντας µια σχέση αµοιβαιότητας µε τον ζωγράφο. Στην 

περίπτωση των Βαν Άυκ και Βάιντεν σηµειώνει πως καθώς «είχαν τη φήµη 

ταλαντούχων καλλιτεχνών και µορφωµένων ανθρώπων», οι πάτρωνες τούς επέλεγαν 

για να κάνουν χρήση των δύο αυτών ιδιοτήτων, επιτρέποντάς τους εικονογραφικές 

επιλογές. «Η έννοια του καλλιτέχνη – θεολόγου θα επιστρέψει µια δεκαετία µετά τον 

Μπόουτς µε το έργο του Βαν Ντερ Χους»232. 

Στο ακµάζον κατά τον 15ο αιώνα κοσµοπολίτικο κέντρο της Μπριζ, ιδιαίτερα 

µετά την άφιξη της βουργουνδικής αυλής το 1430, οι καλλιτέχνες προσλαµβάνονται 

για µια ποικιλία από εργασίες που απαιτούσαν φαντασία αλλά και για την εφαρµογή 

επιχρυσώσεων και χρώµατος σε προϋπάρχοντα έργα τέχνης. Οι νέοι ηγεµόνες 

θέλησαν να εδραιώσουν την πόλη ως ένα από τα σηµαντικότερα κέντρα ηγεµονικής 

δραστηριότητας στη Βόρεια Ευρώπη. Ο κορυφαίος αυλικός ζωγράφος, ο Βαν Άυκ, 

εγκαθίσταται στην Μπριζ το 1432 και κατά τις επόµενες δεκαετίες το ενδιαφέρον για 

τη ζωγραφική θα αυξηθεί εντυπωσιακά233.  

Τα θρησκευτικά έργα περιλαµβάνουν έργα βωµού και εικόνες µικρών και 

µεσαίων διαστάσεων. Η θέση στην οποία θα τοποθετούνταν, ακόµη και στις 

περιπτώσεις παραγγελιών έργων µεγάλων διαστάσεων, δεν ήταν εκ προοιµίου 

αυστηρά καθορισµένη. Πιθανότατα οι πολύ µεγάλοι πίνακες προορίζονταν για 

εκκλησίες και παρεκκλήσια, ενώ οι πολύ µικροί για ιδιωτική προσευχή. Οι µετρίων 

                                                 
230 Harbison, Play of Realism, ό.π., σελ. 195+197 
231 Lane,  σελ. 110 
232 Blum, σελ. 75-76 
233 Jean C. Wilson, Painting in Bruges at the Close of the Middle Ages: Studies in Society and Visual 
Culture, Φιλαδέλφεια, Pennsylvania State University Press, 1998, σελ. 161. Ο Panofsky θεωρεί µικρό 
το ρόλο που διαδραµάτισε η βουργουνδική Αυλή στην ανάπτυξη της φλαµανδικής τέχνης (στον Held, 
σελ. 210) 
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διαστάσεων πίνακες, είναι δύσκολο να εξακριβωθεί αν παράχθηκαν για ιδιώτη ή για 

εκκλησία, για να κρεµαστούν σε τοίχο ή σε κολόνα, ή για επιτάφια χρήση234.  

Παρατηρείται ότι στα θέµατα των έργων που προορίζονταν για τοπικές 

εκκλησίες ή δηµόσια κτήρια, θρησκευτικές µορφές και θεολογικές ιδέες 

προσλαµβάνονται µε συγκεκριµένο τρόπο, γεγονός που ίσως δείχνει ότι κοινή είναι 

και η πρόσληψη των ιδιωτικών και των δηµόσιων αξιών και πεποιθήσεων. «Αν στην 

κοινωνία της Μπριζ συγκεκριµένες εικόνες είχαν µεγάλη σηµασία, τότε µεγάλη 

σηµασία είχε και η ζωγραφική»235. 

Οι ιδιώτες πάτρωνες παραγγέλλουν µεγάλα έργα βωµού και φορητές εικόνες 

σε σηµαντικούς καλλιτέχνες, όπως οι Βαν Άυκ, Βάιντεν, Μπόουτς. Αν και ο 

πρωταρχικός εργοδότης αυτών των ζωγράφων ήταν η Αυλή της Βουργουνδίας, 

σχεδόν τίποτε δε µαρτυρείται για τις δραστηριότητες των αριστοκρατών ως 

πάτρωνες
236. Οπότε το σηµαντικό σωζόµενο έργο των παραπάνω ζωγράφων, 

φιλοτεχνήθηκε είτε για αστούς είτε για αδελφότητες
237. Τέτοια παραδείγµατα 

αποτελούν Ο Μυστικός Αµνός, Η Τελική Κρίση, Ο Μυστικός ∆είπνος αντίστοιχα.  

Λογικό είναι ο καλλιτέχνης να συσχετίζει τα έργα του µε τις προσωπικές 

εµπειρίες, την κοινωνική και οικονοµική θέση των πελατών του238. Για παράδειγµα, 

στην αυλή του Φίλιππου του Καλού, όπου ο Βαν Άυκ εργάστηκε ως ζωγράφος και 

valet de chambre από το 1425 ως το θάνατό του το 1441, «καλλιέργησε ένα 

αξιοσηµείωτο (=πληθωρικά πολυτελές) γούστο για την αναπαράσταση του 

κόσµου»239. Ενώ ο Καµπέν σε όλη του τη ζωή παρέµεινε µέλος της αστικής 

κοινωνίας στην Τουρνέ240. Το διαφορετικό πελατολόγιο ολοφάνερα επέδρασε πάνω 

στο – διαφορετικό – ενδιαφέρον τους για την οπτική πραγµατικότητα241. 

 Ο Panofsky εντοπίζει κοινωνικές συγκρούσεις ανάµεσα στους αριστοκράτες 

και τη νέα τάξη των nouveau riche242, αλλά µόνο στην περίπτωση του Βάιντεν 

αποδίδει την καλλιτεχνική έκφραση «στα ιδεώδη και τις συµβάσεις µιας κοινωνίας 

στην οποία ανήκε η πλειονότητα των πελατών του». Ακόµη κι όταν σηµειώνει ότι ο 

                                                 
234 Campbell,  The Fifteenth Century Netherlandish schools, ό.π., σελ. 22 
235 Wilson, σελ. 165 
236 Campbell, “Art Market”, ό.π., σελ. 188 
237 Blum, χ.σ. 
238 Harbison, “Realism and Symbolism”, ό.π., σελ. 589  
239 Buttner, σελ. 58  
240 Αν και ήταν γνωστός ζωγράφος, τουλάχιστον στη Γάνδη, καµιά πληροφορία δε διασώζεται για 
παραγγελίες που µπορεί να δέχτηκε έξω από την Τουρνέ (Lorne Campbell, “Robert Campin, the 
Master of Flémalle and the Master of Mérode”, The Burlington Magazine,116, 860, 11/1974, σελ. 637) 
241 Harbison, “Realism and Symbolism”, ό.π., σελ. 597. Ανάλογη παρατήρηση ήδη στον Held, σελ. 215 
242 Panofsky, ENP, ό.π., σελ. 68 
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∆άσκαλος του Φλεµάλ αντιπροσωπεύει µια «πολύ διαφορετική παράδοση»243 

διστάζει να κάνει αναφορές σε κοινωνικούς ή ιδεολογικούς παράγοντες244. 

Αντίθετα, οι νεότεροι ιστορικοί της τέχνης εξέτασαν την κοινωνική δυναµική 

και της προσδοκίες αυτών των πελατών. Οι Wilson και Gelfald θεωρούν ότι την 

Μπριζ του 15ου αιώνα χαρακτήριζε «η κουλτούρα για επίδειξη», µε αποτέλεσµα την 

εµφάνιση πολυάριθµων ιδιωτών οι οποίοι πληρώνουν για ένα αφιερωµατικό έργο που 

θα τοποθετηθεί σε δηµόσιο χώρο245. Η ανάγκη των αστών για έργα τέχνης από 

καλλιτέχνες που δούλευαν για την αριστοκρατία, αντικατοπτρίζει την ανάγκη για 

επιδεικνυόµενη υπεροχή που αύξανε τις ευκαιρίες τους να αναρριχηθούν 

κοινωνικά
246. Σε κάθε περίπτωση πάντως το κυρίως θρησκευτικό έργο της περιόδου 

εκτελέστηκε για ένα µικρό ποσοστό του πληθυσµού (1% κατά τη Lane, 10% κατά τον 

Harbison)247, για µία «κεφαλαιοκρατική ελίτ η οποία ποθούσε να απεικονιστεί σε 

έργα βωµών που θα έβλεπε όλη η κοινότητα»248. 

Αλλά και πέρα από την Μπριζ, ανάλογη περίπτωση αποτελεί το πιο 

µεγαλεπήβολο έργο της πρώιµης φλαµανδικής τέχνης, το Πολύπτυχο της Γάνδης. Μια 

παραγγελία µε τέτοιο µέγεθος και µεγαλοπρέπεια λειτουργούσε -και – ως κοινωνικό 

σύµβολο που επιδείκνυε και πιστοποιούσε τον πλούτο και το αξίωµα του δωρητή249. 

Οι φιλοδοξίες και τα θρησκευτικά ιδεώδη µιας ευηµερούσας αστικής τάξης θα 

ενσαρκωθούν για τελευταία φορά - λίγο πριν την εκπνοή του 15ου αιώνα - από τον 

χρωστήρα του Μέµλινγκ. 

Η ιδιωτική λατρεία κατηύθυνε την παραγωγή έργων για λαϊκούς κατά τον 15ο 

αιώνα. Ξεχωριστό ενδιαφέρον παρουσιάζουν τα έργα που απεικονίζουν την Παναγία 

µε το Βρέφος και τον παραγγελιοδότη. Ιδιαίτερα ως δίπτυχα, αρχικά περιορίστηκαν 

στην επικράτεια των Βαλουά – οι ∆ούκες τους ήταν οι πρώτοι για τους οποίους 

φιλοτεχνήθηκαν
250. Γρήγορα υιοθετήθηκαν από τους αριστοκράτες της Αυλής και 

στη συνέχεια από άτοµα που διέθεταν πλούτο και δύναµη, αλλά όχι υψηλή κοινωνική 

                                                 
243 Panofsky, ENP, ό.π., σελ. 291+154 
244 Held, σελ. 214. Ο ίδιος ο Held µέσα από µια ρητορική ερώτηση αντίθετα, προτείνει ότι µόνο 
συµπτωµατικός δεν πρέπει να θεωρείται ο λαµπερός κόσµος του χρυσού και των πολύτιµων λίθων (…) 
ή οι ιεροτελεστικές κινήσεις των µορφών, όπως αποδίδονται από τον «αυλικό αριστοκράτη» [η φράση 
του Panofsky] Βαν Άυκ  
245 Wilson, σελ. 165.  Laura D. Gelfald, “Devotion, Imitation and Social Aspirations”, ό.π., σελ.  8 
246 Blum, χ.σ. .  Harbison, Play of Realism, ό.π., σελ. 122 
247 Lane, σελ. 115. Craig Harbison, “Barbara Lane, The Altar and the altarpiece”, Simiolus, 15, 3/4, 
1985, σελ. 224 
248 Blockmans – Prevenier, σελ. 140 
249 Lynn F. Jacobs, Opening Doors: The Early Netherlandish Triptych Reinterpreted, Φιλαδέλφεια, 
Penn State Press, 2011, σελ. 69 
250 Gelfald, “Devotion, Imitation and Social Aspirations”, ό.π., σελ. 6 
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καταγωγή
251. Κρέµονταν είτε σε ιδιωτικά παρεκκλήσια είτε πάνω από το προσκέφαλο 

σε κρεβάτια «µε ουρανό». Έµεναν ως αναµνηστικά της εξωτερικής εµφάνισης του 

απεικονιζόµενου για να τον θυµούνται οι συγγενείς µετά το θάνατό του, αλλά 

λειτουργούσαν και ως αποδεικτικά στοιχεία για την ευσέβειά του252.  

Τα θρησκευτικά και πνευµατικά κίνητρα των πατρώνων, οι οποίοι 

παραγγέλλουν έργα για να τοποθετηθούν στις εκκλησίες όπου οι ίδιοι 

λειτουργούνται, δεν µπορούν να αγνοηθούν πλήρως, αλλά ούτε και να 

υπερτονιστούν. Φιλόδοξα «εξέχοντα κοινωνικά ανθρώπινα όντα»253 δύνανται να 

προβάλουν µια πλαστή πνευµατικότητα – σε µικρότερο ή σε µεγαλύτερο βαθµό. 

Συζήτηση µεταξύ των µελετητών έχει εγείρει ο Ρολέν, ο αξιωµατούχος των 

φιλοδοξιών και των κοινωνικών προσδοκιών
254, καθώς η ευσέβειά του είχε 

αµφισβητηθεί από τους συγχρόνους του255.  

Ο Huizinga εκφράζοντας την άποψη ότι στόχος ενός πορτρετίστα ζωγράφου 

είναι η αποκάλυψη του χαρακτήρα του απεικονιζόµενου, αναγνώρισε σε 

προσωπικότητες της εποχής «έναν συνδυασµό ευλάβειας και αλαζονείας»256. 

Ανάλογα, τόσο ο Ridderbos όσο και ο Harbison δεν εντοπίζουν στοιχεία που να 

αποδεικνύουν ότι ο πίνακας του Βαν Άυκ σκόπευε να εξαπατήσει τον θεατή όσον 

αφορά την ευσέβεια του εικονιζόµενου άντρα ή ότι η διάθεσή του για µετάνοια είναι 

ανειλικρινής
257. Τέτοιοι πίνακες, σύµφωνα µε τον Ridderbos, αποτελούσαν το 

αντιστάθµισµα για το έλλειµµα ευσέβειας και οι δωρητές ήλπιζαν να ανταλλάξουν 

επίγεια αναλώσιµα αγαθά µε αναλλοίωτα επουράνια. Οι παραγγελίες του Ρολέν (Η 

Παναγία-Ρολέν στον Βαν Άυκ και Η τελευταία κρίση στον Βάιντεν) δε δηλώνουν 

µόνο τις ελπίδες του καγκελάριου για τη σωτηρία της ψυχής του, αλλά οι ίδιες 

αποτελούσαν πράξεις ευσέβειας στις οποίες ακριβώς πράξεις στηρίζονταν οι 

παραπάνω ελπίδες.  

Ανάλογη εκτίµηση κάνει ο Harbison ότι «πρέπει να πάρουµε στα σοβαρά την 

επιθυµία του ζωγράφου και του Ρολέν να διαπραγµατευτούν [ΣΗΜ. µε το Θεό, µέσα 

                                                 
251 Harbison, Play of Realism, ό.π., σελ. 100:  ο Ρολέν αν και γεννήθηκε σε οικογένεια αστών, στο 
ζενίθ της καριέρας του υποστήριζε ότι είχε αριστοκρατική καταγωγή 
252 Friedlander, Landscape, Portrait, Still-Life, ό.π., σελ. 267. Bernhard Ridderbos, "Creating 
Frameworks: 'The Social Function of the Ghent Altarpiece'," στο  H. W. Hoen and M. G. Kemperdink 
(επιµ.), Vision in Text and Image: The Cultural Turn in the Study of Arts, Λουβέν, Peeters, 2008, σελ. 
33.  Gelfald, “Devotion, Imitation and Social Aspirations”, ό.π., σελ. 9 
253 Wilson, σελ. 162 
254 Buttner, σελ. 54 
255 «Πάντα έδρεπε τη γη, λες κι η γη θα ήταν η αιώνια κατοικία του», Georges Chastellain // «Όσον 
αφορά τα πνευµατικά ζητήµατα [του Ρολέν], θα σωπάσω», Jacques du Clercq. Στον Huizinga, σελ. 240 
256 Huizinga, ό.π. 
257Ridderbos, "Creating Frameworks", ό.π., σελ.33.  Harbison, Play of Realism, ό.π., σελ. 115 
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από το προβαλλόµενο στον πίνακα Μυστήριο της Εξοµολόγησης] την προσωπική 

τους σωτηρία και αιώνια ζωή» και βρίσκει στο έργο συµβολισµούς από τους οποίους 

διαπιστώνει ότι «ο Ρολέν ήταν αναµφισβήτητα ένοχος για τα αµαρτήµατα της 

αλαζονείας και της φιλοδοξίας». Καθώς µάλιστα ο πίνακας αποτελεί «αφηγηµατική 

έκθεση της αµαρτίας του», η µετάνοιά του παρέµεινε ηµιτελής258. 

Πιο πρόσφατα η Laura Gelfald προτρέπει να δούµε τον Ρολέν ως θεατές του 

21ου αιώνα κι όχι, όπως «οι ζηλόφθονοι σύγχρονοί του»: ένας πλούσιος άνδρας που 

παλεύει για τη σωτηρία και την κοινωνική του θέση σε έναν αυλικό κόσµο, όπου το 

αίµα συχνά είναι πιο συµπαγές από το χρυσάφι259. 

Ο Harbison διατύπωσε την τολµηρή παρατήρηση ότι ο Βαν Άυκ και οι 

πάτρωνές του «διασκεδάζουν µε την ίδια τους την προσποίηση και το θράσος - και 

συνάµα στέκονται επιφυλακτικοί απέναντι στα θεωρητικά αξιώµατα που αφορούν τη 

γνώση, την ευσέβεια ή τη σωτηρία της ψυχής». Αναγνωρίζει σε έργα του Άυκ (όπως 

η Παναγία-Πέλε) «µια παιγνιώδη και ειρωνική στάση» απέναντι στις σχέσεις που 

αναπτύσσονται ανάµεσα στο άτοµο και την κοινωνία, ανάµεσα στη θρησκεία και την 

τέχνη. Αποδίδει στο ζωγράφο και τους πάτρωνές του µία από κοινού 

συνειδητοποίηση ενός πολύπλοκου κόσµου που εξελίσσεται µε τη γόνιµη 

αλληλεπίδραση δυνάµεων: ο νεοαποκτηθείς πλούτος των πατρώνων και ο 

παραδοσιακός τύπος ευσέβειας (=προσευχή) αποτελούν στοιχεία αυτής της 

πολυπλοκότητας και προβάλλονται στα έργα του ζωγράφου κοινή συναινέσει260.  

Αλλά ο Haskell διαφωνεί ριζικά µε όλες τις παραπάνω τοποθετήσεις. Θεωρεί 

τουλάχιστον απίθανο να σκέφτηκαν έτσι ο Βαν Άυκ ή ο Ρολέν και να φαντάζονταν 

πως κάτι άλλο – εκτός από τη λατρευτική εκδήλωση -  µπορούσε να νοηθεί στην 

απεικόνιση ενός δωρητή, παρουσία της Παναγίας και του Βρέφους261. Σε κάθε 

περίπτωση πάντως, όπως σηµειώνει ο Ward, όσο κι αν ο Βαν Άυκ προσάρµοζε τον 

συµβολισµό του στα ενδιαφέροντα και τις ανάγκες των δωρητών του προκύπτουν 

προβλήµατα: είναι δύσκολο να επιβεβαιωθούν οι σκόπιµες αναφορές στον κόσµο του 

πάτρωνα ή να καθοριστεί ο βαθµός της επιστασίας και των παρεµβάσεων του στο 

καλλιτεχνικό αποτέλεσµα262. 

                                                 
258 Harbison, Play of Realism, ό.π., σελ. 18+118+127+115 
259Laura D. Gelfald, “Piety, Nobility and Posterity: Wealth and the Ruin of Nicolas Rolin’s 
Reputation”, Journal of the Historians of Netherlandish Art, 1, 1, 2009, σελ. 9 
260 Harbison, Play of realism, ό.π., σελ. 11-12 
261 Haskell,  σελ. 491 
262 Ward, "Disguised Symbolism", ό.π., σελ. 37 
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Τέλος, αξίζει να επισηµανθεί και η παρατήρηση για την ύπαρξη πολυάριθµων 

αντιγράφων αυτούσιων έργων ή υφολογικών µοτίβων. Τα ακριβή αντίγραφα 

αποτελούν χαρακτηριστικό φαινόµενο του τέλους του 15ου αιώνα και δηλώνουν την 

αρχή «να εκλαµβάνεται η εικόνα ως εικόνα»263. Οι αντιγραφές και η ανακύκλωση 

επιτυχηµένων εικονογραφικών λύσεων «έκαναν ευτυχισµένους πελάτες και 

ζωγράφο», όπως χαρακτηριστικά αναφέρει η Reynolds στη µελέτη της για τις 

επιδράσεις που παρατηρούνται στα τοπία του Μέµλινγκ από τον Βαν ντερ Χους 264. 

Μπορεί σήµερα να εκτιµάµε την πρωτοτυπία και τη δηµιουργικότητα, αλλά οι 

πάτρωνες του ύστερου Μεσαίωνα εκτιµούσαν την αναγνωρισιµότητα και την πιστή 

αποµίµηση. Τέτοια «ανακυκλωµένα» έργα ικανοποιούσαν τους πόθους τους για 

κοινωνική ταυτότητα και κινητικότητα265. 

                                                 
263 Philippot,  La peinture dans les anciens Pays-Bas, ό.π., σελ. 110 
264 Catherine Reynolds, “Memling’s Landscapes and the influence of Van der Goes”, στο  Roger van 
Schoute- Helene Verougstraete- Marcq & Maurits Smeyers (επιµ.),  Memling Studies: Proceedings of 
the International Colloquium (Bruges, 10–12 November 1994), Λουβέν, Peeters, 1997, σελ. 170 
265 Gelfald, “Devotion, Imitation and Social Aspirations”, ό.π., σελ.8 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ Β 

Η ανάδυση του τοπίου στην πρώιµη φλαµανδική ζωγραφική 

 

1. Η εννοιολογική πρόσληψη του τοπίου 

Το τοπίο αποτελεί έναν απεικονιστικό τρόπο για να αναπαραστήσουµε, 

συγκροτήσουµε και συµβολίσουµε ό,τι µας περιβάλλει266. ∆ύο πολιτισµοί στην 

ιστορία της ανθρωπότητας ανέπτυξαν µια αισθητική του τοπίου: ο κινεζικός και ο 

ευρωπαϊκός
267. Ειδικότερα, στη ∆ύση, ο όρος τοπίο µε το εννοιολογικό περιεχόµενο 

της τοπιογραφίας χρησιµοποιήθηκε για πρώτη φορά από τον Ντύρερ (Albrecht Durer) 

στη γερµανική γλώσσα (landschaft), όταν το 1520 αποκάλεσε τον Πατινίρ (Joachim 

Patinir)  «ο καλός ζωγράφος του τοπίου»268.  

Ο Giovanni Paolo Lomazzo αναγνωρίζεται ως ο πρώτος συγγραφέας που 

ασχολήθηκε φορµαλιστικά µε την αισθητική του τοπίου µέσα από τη διάκριση σε 

προνοµιούχους τόπους και τόπους απόλαυσης στην Trattato dell' arte della pittura, 

Libro VI (1584). Κατά τον 17ο αιώνα, σχολιαστές όπως οι Roger de Plies και André 

Félibien συνέχιζαν να καθορίζουν, ιεραρχούν και αναπτύσσουν την ιδέα του τοπίου 

στην τέχνη. Ο 18ος αιώνας παρήγαγε κυρίως φιλοσοφικές προσεγγίσεις, ιδιαίτερα 

αναφορικά µε το sublime, από τους Edmund Burke, William Gilpin και Immanuel 

Kant. Τα πιο εµπνευσµένα κείµενα πάνω στο τοπίο κατά τον επόµενο αιώνα έγραψαν 

ζωγράφοι – όπως οι Caspar David Friedrich, John Constable αλλά και ο John Ruskin 

του οποίου τα κείµενα θεωρούνται καθοριστικά για την αισθητική του τοπίου.  

«Όταν συλλαµβάνουµε εννοιολογικά το φυσικό περιβάλλον ως φύση, το 

αντιλαµβανόµαστε ως αντικείµενο. Όταν το συλλαµβάνουµε ως τοπίο, το 

αντιλαµβανόµαστε ως σκηνικό»269. H παρατήρηση αυτή, αποτελεί µια σύγχρονη 

διατύπωση των σκέψεων του Georg Simmel στις αρχές του 20ου αιώνα πως «η φύση 

είναι η ενότητα ενός όλου» ενώ το τοπίο δεν αποτελεί παρά µια αποσπασµατική 

θεώρηση αυτού του όλου, «κάτι το ατοµικό, το κλειστό, το αύταρκες»270. 

                                                 
266 Denis Cosgrove - Stephen Daniels, The Iconography of Landscape, Κέµπριτζ, Cambridge 
University Press, 1989, σελ. 1. Thomas Mitchell, Landscape and Power, Σικάγο/Λονδίνο, University 
of Chicago Press, 2002 [1994], σελ. 9 
267 Augustin Berque, “De paysage en outre-pays’’, Gallimard | Le Débat, 65, 3, 1991, σελ. 4  
268 Harbison, The Mirror of the Artist, ό.π., σελ. 138 
269Allen Carlson, “Appreciation and the Natural Environment”, στο The Philosophy of the Visual Arts, 
ό.π., σελ. 595-96 
270 Georg Simmel, «Φιλοσοφία του Τοπίου», στο ∆ιονύσης Καββαθάς (επιµ.), Georg Simmel-Joachim 
Ritter-Ernst H. Gombrich: Το τοπίο, Αθήνα, Ποταµός, 2004, σελ. 12+15 
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Το φυσικό περιβάλλον υπήρξε πάντα άρρηκτα δεµένο µε τη ζωή του 

ανθρώπου για τον πρώτιστο λόγο πως µπορούσε να του εξασφαλίσει αυτή τη ζωή 

παρέχοντάς του βιοποριστική στήριξη. Ο Friedlander παρατηρεί ότι, ενώ ο αγρότης 

γνωρίζει τη γη που καλλιεργεί και τον τρέφει, το τοπίο τον αφήνει σχεδόν 

ασυγκίνητο, καθώς «η απολαµβάνουσα µατιά δεν µπορεί να εµφανισθεί εκεί όπου 

κυριαρχούν η σκληρή ανάγκη και ο ακόµη σκληρότερος ωφελιµισµός»271. Οι κάθε 

λογής συνθήκες – κοινωνικές και οικονοµικές, µα και οι φιλοσοφικές ιδέες και τα 

θρησκευτικά ιδεολογήµατα χρειάστηκε να µεταβληθούν δραστικά για να 

νοηµατοδοτηθεί η φύση ως τοπίο και να αποκτήσει αυθύπαρκτη αξία τόσο για τους 

καλλιτέχνες, όσο και για τους αποδέκτες του έργου τέχνης – κοινό και κριτικούς.  

Για παράδειγµα, ο πρώτος τεχνοκρίτης που έστρεψε την προσοχή του στην 

τοπιογραφία (αυτήν του 17ο αιώνα), ο John Ruskin, τη χαρακτηρίζει ως «το 

κατάλληλο θέµα για να ερευνήσει τις βαθύτερες ηθικές και καλλιτεχνικές αλήθειες» 

και αναγνωρίζει την οµορφιά σε εκείνο το ζωγραφικό [αρχιτεκτόνηµα και] τοπίο που 

«ακόµη εκφράζει την πειθαρχηµένη ανθρώπινη ελευθερία η οποία αποκτάται µόνο 

µέσα από την [θρησκευτική] πίστη»272. Οι σκέψεις αυτές µορφοποιήθηκαν κάτω από 

την επίδραση δύο παραµέτρων: της έκπτωτης ηθικά (κατά τον Ruskin) 

εκβιοµηχανισµένης Αγγλίας του 19ου αιώνα και αυτής που εκδηλώθηκε χάρη «στον 

µυστικισµό του διαµαρτυρόµενου που προβάλλει ως αίτηµα αµέσου επικοινωνίας µε 

το θείο (…) και µετατρέπεται στη σκέψη του (…) σε επιθυµία επικοινωνίας µε τη 

φύση από τον εσωτερικό δρόµο της συγκινήσεως»273. 

Κάτω από ανάλογη θρησκευτική σκοπιά, ο Kenneth Clark, ένας από τους 

πρώτους µελετητές του θέµατος στην τέχνη, υποστηρίζει ότι το τοπίο σηµατοδοτεί τα 

στάδια από τα οποία πέρασε η ανθρώπινη αντίληψη για τη φύση και συνδέει την 

ανάδυση και ανάπτυξη αυτού του είδους ζωγραφικής µε τη µεσαιωνική χριστιανική 

φιλοσοφία: «όλα τα υλικά αντικείµενα εκλαµβάνονταν ως σύµβολα της πνευµατικής 

αλήθειας ή ως επεισόδια στην ιερή ιστορία». Αυτή η αντίληψη προετοίµασε κατά τον 

Clark αυτό που ο ίδιος ονόµασε τοπίο των συµβόλων274.  

Καθώς «η Αρχαιότητα και ο Μεσαίωνας δεν είχαν καµιά αίσθηση του 

τοπίου»275, οι αισθητικές προσλαµβάνουσες του φυσικού περιβάλλοντος δεν 

                                                 
271 Friedländer, Landscape, Portrait, Still-Life, ό.π., σελ. 14 
272 Cosgrove - Daniels,  σελ. 5 
273 Ά. Προκοπίου, «Ράσκιν : πενήντα χρόνια µετά τον θάνατόν του», Η Καθηµερινή, 4 Ιουν. 1950 
274 Kenneth Clark, Landscape Into Art, Λονδίνο, Harper and Raw, 1984 [1949], σελ. 3+5 – σε 
αντιδιαστολή µε το τοπίο των γεγονότων, ό.π. 33 
275 Simmel,  σελ.14 
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εµφανίστηκαν παρά µε ασθενική διατύπωση σε φιλολογικά και εικαστικά276 έργα από 

την αρχαιότητα ως τα µισά του 14ου αιώνα. Ο Πετράρχης είναι «ίσως ο πρώτος 

άνθρωπος» που «εξέφρασε εκείνο το συναίσθηµα» από το οποίο εν πολλοίς 

εξαρτήθηκε η ζωγραφική του τοπίου κατά τον Clark277, όταν αποφασίζει να ανέβει 

στην κορυφή του όρους Βαντού (Απρίλιος 1335) «παρακινούµενος µόνο από τον 

πόθο να γνωρίσω άµεσα κι από κοντά την ασυνήθιστη κορυφή ενός τόπου». 

Νωρίτερα, αναζητώντας τα κίνητρα της επιθυµίας του, είχε ερµηνεύσει την 

πολυπόθητη ανάβαση «ως µια µορφή ανόδου της ψυχής στην κορυφή της µακάριας 

ζωής», ως έναν τρόπο να αισθανθεί κοντά του το Θεό. 

Για τον Joachim Ritter η παραπάνω ερµηνεία διαµορφώθηκε µέσα από την 

αρχαιοελληνική θεώρηση του κόσµου µεταφερµένη στον Πετράρχη µέσω των ιδεών 

που εξέφραζαν ο νεοπλατωνισµός και ο χριστιανισµός: κόσµος = τάξη του κόσµου = 

φύση + φύσει όντα + θείο. Από τη φιλοσοφική σκοπιά εξετάζοντας το θέµα ο Ritter, 

καταλήγει ότι «η φύση ως τοπίο είναι καρπός του θεωρητικού πνεύµατος» και πως τα 

χωράφια, το ποτάµι, τα βουνά, κοκ µετατρέπονται αισθητικά σε τοπίο «µόνο όταν ο 

άνθρωπος στραφεί προς αυτά χωρίς πρακτικό σκοπό, υπό την έννοια µιας ελεύθερης 

απολαµβάνουσας θεώρησης, για να είναι ο ίδιος ως άνθρωπος στη φύση»278.  

Ο Simmel µισό αιώνα νωρίτερα είχε προσεγγίσει το ίδιο θέµα µέσα από µια 

«κοινωνιολογίζουσα ανάλυση»279: το τοπίο, όπως και τα αυτόνοµα µορφώµατα που 

αποτελούν την κουλτούρα (επιστήµη, θρησκεία, τέχνη), παρά την αυτάρκεια και την 

πρακτικότητά τους, δεν παύουν να αποτελούν µέρη της ολότητας από την οποία τα 

απέσπασε η εµπειρική ζωή σε µια γενικευµένη εξατοµίκευση που επέβαλε ο 

καταµερισµός της εργασίας. «Όταν βλέπουµε πραγµατικά ένα τοπίο κι όχι πλέον ένα 

άθροισµα από µεµονωµένα φυσικά αντικείµενα, τότε έχουµε ένα έργο τέχνης εν τη 

γενέσει του», γιατί εκεί που «εµείς οι άλλοι» αντιλαµβανόµαστε διακριτά στοιχεία, «ο 

καλλιτέχνης βλέπει και µορφοποιεί µόνο ένα τοπίο». Μεγάλη σηµασία για την 

επίτευξη της ενοποιητικής αυτής αντίληψης έχει ο ψυχικός τόνος (Stimmung), που 

είναι απόλυτα συγκεκριµένος για κάθε τοπίο. Καθώς ο καλλιτέχνης θεάται το τοπίο 

και αισθάνεται τον ψυχικό του τόνο, ανα-δηµιουργεί το φυσικό υλικό και παράγει ένα 

«πνευµατικό µόρφωµα», το τοπίο280.  

                                                 
276 Ένα τέτοιο παράδειγµα αποτελούν Τα τοπία της Οδύσσειας (150 π.Χ.;) 
277 ∆ηλ. την απόλαυση από τη φυσική οµορφιά ενός πανοραµικού τοπίου – Clark, σελ.10 
278 Joachim Ritter, «Το Τοπίο: Η λειτουργία του αισθητικού στη νεωτερική κοινωνία», Το τοπίο, ό.π., 
σελ.  35-97 
279 Νίκος ∆ασκαλοθανάσης, «Η φύση ως τοπίο»,  Το τοπίο, ό.π., σελ.  156 
280 Simmel,  σελ. 15-20+21+31 
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Ο Gombrich ασχολούµενος µε τη θεσµική όψη της τοπιογραφίας, αν και 

αναγνωρίζει πως οι ζωγράφοι της Αµβέρσας είχαν εξελίξει το τοπίο του βάθους 

σηµειώνει ότι για πρώτη φορά ο όρος ένα τοπίο (άρα, πρώτη αναγνώριση της 

τοπιογραφίας ως ιδιαίτερου είδους ζωγραφικής) χρησιµοποιήθηκε στη Βενετία. 

Προσεγγίζοντας το θέµα «ιταλοκεντρικά»281, υποστηρίζει πως η ρεαλιστική 

παράδοση «της βόρειας δεξιοτεχνίας και υποµονής» έχει το πλαίσιό της στις 

καλλιτεχνικές θεωρίες της Ιταλίας καθώς και ότι πρέπει «να αναγνωρίσουµε την 

[χρονική] προτεραιότητα της τοπιογραφίας επί της αίσθησης του τοπίου». ∆ηλαδή, 

κατά τον Gombrich, οι τοπιογράφοι καλλιτέχνες δεν άντλησαν την έµπνευση για την 

τέχνη τους από µια προσωπική πρόσληψη της φυσικής οµορφιάς, αλλά αντίθετα 

εντόπιζαν αυτήν την οµορφιά χάρη σε έτοιµα οπτικά σύµβολα, τα οποία τους 

προµήθευσε η εικαστική και λογοτεχνική παράδοση: για παράδειγµα, πρώτα 

διαδόθηκαν χαρακτικά και ζωγραφικά έργα µε πανοραµικές όψεις των Άλπεων κι 

ύστερα «ανακαλύφθηκε» το αλπικό σκηνικό 282.  

Η θεωρία αυτή δίνεται µε πιο γενικευµένη διατύπωση πέντε δεκαετίες 

αργότερα από τον Simon Schama που διακρίνει τα τοπία σε πραγµατικά (τοπία που 

βλέπουµε µπροστά µας σε συγκεκριµένο χώρο και χρόνο) και τοπία µνήµης 

(φαντασιακές αναµνήσεις που µας παραπέµπουν στην πατρίδα µας, εξιδανικεύοντας 

ή δαιµονοποιώντας τη φύση). Έτσι το τοπίο δεν είναι ο κόσµος που βλέπουµε, µα 

αποτελεί µια «κατασκευή» αυτού του κόσµου, έναν «φορέας µνήµης» προσωπικής 

όσο και πολιτισµικής: µια παράδοση κατασκευασµένη από ένα πλούσιο αποθετήριο 

µύθων, αναµνήσεων και εµµονών283. Σε ανάλογη οπτική εντάσσεται και η έννοια του 

εθνικού τοπίου από γάλλους µελετητές (Antoine, Corbin) οι οποίοι παρατηρούν ότι 

µέσα από στερεότυπες εκφράσεις που χρησιµοποιούνται για την περιγραφή ενός 

τοπίου, όπως «ελβετικό βουνό», «γερµανικό δάσος», «ουγγρική πεδιάδα» κοκ το 

τοπίο αντιµετωπίζεται ως κοινωνικό και πολιτιστικό παράγωγο, συνδεδεµένο µε τη 

διαδικασία κατασκευής εθνικής ταυτότητας284. Ανάλογη θεώρηση συναντάµε και 

στον Thomas Mitchell, ο οποίος ελέγχει και αµφισβητεί τις απόψεις των Clark – 

Gombrich για την εξέλιξη του τοπίου. Ο ίδιος το κατανοεί ως «ένα µέσον 

πολιτιστικής έκφρασης» και επισηµαίνει πως οι υποκατηγορίες (όπως τοπίο Ιδανικό, 

                                                 
281 ∆ασκαλοθανάσης, σελ. 163, σηµ. 9  
282 Ernst Hans Gombrich, «Η αναγεννησιακή θεωρία της τέχνης και η ανάδυση του τοπίου»,  Το τοπίο,  
ό.π., σελ. 101-147 
283 Simon Schama, Landscape and Memory, Νέα Υόρκη, Alfred Knopf, 1995, σελ. 14 
284 Herve Brunon, “L’ essor artistique et la fabrique culturelle du paysage a la Renaissance:  Réflexions 
a propos des recherches récentes’’, Studiolo, 4, 2006, σελ. 6 
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Ηρωικό, Sublime, Picturesque) µαρτυρούν ότι το τοπίο αποτελεί «αναπαράσταση 

κάποιου πράγµατος το οποίο ήδη είναι αναπαράσταση αφ’ εαυτού»285. 

Ο γεωγράφος Denis Cosgrove µέσα από µία ευρωποκεντρική και µαρξιστική 

θεώρηση
286 είχε ήδη (1988) ορίσει το τοπίο ως µια πολιτιστική εικόνα. Η ιδέα του 

τοπίου ως «ένας τρόπος να δεις»- έχει τη δική του ιστορία287 και διαµορφώθηκε την 

περίοδο 1400-1900, φέροντας ηθική και κοινωνική σήµανση. Για να 

αισθητοποιήσουν αυτή τη σήµανση, οι Cosgrove-Davies µιλούν για «συµβολικό 

τοπίο» και καταφεύγοντας στην εικονολογική θεωρία του Panofsky, πρεσβεύουν πως 

η ιδέα για το τοπίο αντλείται από τους κώδικες της κοινωνίας για την οποία 

δηµιουργήθηκε
288. Καθώς µάλιστα σχετίζεται µε τη χρήση της γης από τον άνθρωπο 

και τη σταδιακή µετάβαση από τη φεουδαρχία στον καπιταλισµό, για τους δύο 

γεωγράφους, «το τοπίο αναπτύχθηκε όταν το ίδιο έγινε µια µορφή κεφαλαίου»289 µε 

κύριο σκοπό (µεταξύ άλλων) «να καταστείλει τα σηµάδια της έντασης και της 

σύγκρουσης ανάµεσα στις κοινωνικές οµάδες»290. 

Οι παραπάνω σηµαίνουσες διεπιστηµονικές προσεγγίσεις φανερώνουν πως η 

αντίληψη για το τοπίο, κατά τους τέσσερις τελευταίους αιώνες, διαµορφώθηκε µέσα 

από πολύπλοκους συσχετισµούς του φυσικού περιβάλλοντος µε τον άνθρωπο: τα 

επιτεύγµατα ή τα σφάλµατα και την ιδεολογία του απέναντι στον κόσµο. 

Επιγραµµατικά, πως το τοπίο αποτελεί πολιτιστική διαδικασία κι όχι «αντικείµενο». 

Σε αυτό το πλαίσιο εντασσόµενο το τοπίο περιλαµβάνεται στη λίστα των φυσικών και 

πολιτιστικών αγαθών που χρήζουν διεθνούς προστασίας, σύµφωνα µε τη Σύµβαση 

για την Προστασία της Παγκόσµιας Κληρονοµιάς (UNESCO - Παρίσι, 1972)291.  

Ο Augustin Berque παρατηρεί ότι οι άνθρωποι φυλακίστηκαν σε µια τεχνητή 

διάκριση ανάµεσα στο πραγµατικό και το συµβολικό, το φυσικό  και το αισθητό. Γι’ 

αυτό και η µετα-µοντέρνα εποχή οφείλει να άρει τη διάκριση και να επιβάλει την 

ισορροπία: «η αλήθεια της φύσης και η οµορφιά του τοπίου να ανταποκριθούν στον 

κοινό µεταξύ τους κανόνα, τη Γη»292. 

                                                 
285 Mitchell, σελ. 14 
286 Ian D. Whyte, Landscape and History since 1500, Λονδίνο, Reaction Books, 2002, σελ. 22 
287 Denis Cosgrove, Social Formation and Symbolic Landscape, Univ. of Wisconsin Press, 1984, σελ. 1 
288 Cosgrove - Daniels, σελ. 1-4 
289 Whyte, σελ. 21 
290 Denis Cosgrove, "Prospect, perspective and the evolution of the landscape idea", Transactions of the 
Institute of British Geographers, New Series, 10, 1, 1985, σελ. 58 
291 Ευπραξία - Αίθρα Μαριά, Η Νοµική Προστασία του Τοπίου στο ∆ιεθνές, Κοινοτικό και Εθνικό 
∆ίκαιο, Αθήνα, Σάκκουλα, 2009, σελ. 40 
292 Berque, σελ.  4-13 



 55 

2. Το τοπίο στη ζωγραφική ως τα τέλη του 14
ου

 αιώνα 

 
Η ζωγραφική απεικόνιση τοπιογραφικών στοιχείων στη ∆ύση παρουσιάζει 

µακρά διαδροµή εξέλιξης από τις τοιχογραφίες σε σπήλαια των προϊστορικών χρόνων 

ως τις σύγχρονες εικαστικές δηµιουργίες που αξιοποιούν ποικιλία υλικών και µέσων. 

Στην ελληνιστική και ρωµαϊκή τέχνη είχε επιτευχθεί κάποια προοπτική απόδοση του 

χώρου, µε ατάκτως ερριµµένα τοπιογραφικά στοιχεία σε µεγάλες εκτάσεις στεριάς ή 

θάλασσας, δίχως την οπτική εντύπωση ενός ενοποιηµένου όλου293.  

Κατά τα πρώιµα µεσαιωνικά χρόνια (4ος - 9ος αι.) η ζωγραφική του τοπίου 

αναπτύσσεται από τη ρωµαϊκή κοσµική τοιχογραφία και στη συνέχεια από την 

πρώιµη χριστιανική τέχνη σε µαυσωλεία κι εκκλησίες µε ψηφιδωτά (όπως στον Άγιο 

Βιτάλιο στη Ραβέννα294 και τον Άγιο ∆ηµήτριο στη Θεσσαλονίκη) και νωπογραφίες 

(όπως στη Santa Maria de Castelseprio στο Μιλάνο) καθώς και σε εικονογραφηµένα 

λειτουργικά βιβλία (µε σηµαντικότερο το Βιβλίο των Ψαλµών της Ουτρέχτης). Κατά 

κανόνα η αίσθηση του βάθους επιτυγχάνεται µε την επικάλυψη295 και την εναλλαγή 

ανοικτών και σκούρων χρωµατικών τόνων. Η απόδοση του τοπίου είναι σχηµατική 

και καθαρά γραµµική, ενώ συνήθως «η αναπαράσταση του φυσικού κόσµου περιέχει 

συµβολικές σηµάνσεις»296. Στόχος των καλλιτεχνών δεν είναι η ρεαλιστική 

αναπαράσταση του χώρου που περιβάλλει τις µορφές, αλλά η στοιχειώδης 

αισθητοποίηση της εικαστικής αφήγησης µε τη χρήση τοπιογραφικών και 

αρχιτεκτονικών στοιχείων.  

Κατά την περίοδο της Ρωµανικής τέχνης, ο ρεαλισµός επιτεύχθηκε µόνο στη 

γλυπτική. Τα προβλήµατα του χώρου και του όγκου, του φωτός και του πλασίµατος 

των µορφών αγνοήθηκαν στη ζωγραφική: «οι γραµµές δεν είναι παρά γραµµές και τα 

επίπεδα δεν είναι παρά επίπεδα», σηµειώνει ο Panofsky297. Γραµµικές, δυσδιάστατες, 

απόλυτα ακίνητες και αποκοµµένες από το περιβάλλον τους ανθρώπινες µορφές 

«στήνονται» ζωγραφικά µπροστά από ένα χρυσό κάµπο / φόντο δίχως βάθος298. 

Οι µελετητές βρίσκουν το προανάκρουσµα της βόρειας ζωγραφικής του 

τοπίου στην κατάκτηση της τρίτης διάστασης από τη Σχολή της Σιένας και στη νέα 

οργάνωση του χώρου από τον Ζαν Πουσέλ (Jean Poucelle) ως τους αδερφούς 
                                                 
293 Panofsky, ENP,  ό.π., σελ. 9 
294 Σύµφωνα µε τον Huizinga «η καλύτερη εισαγωγή για να κατανοηθεί η πτώση του αρχαίου κόσµου 
είναι µια επίσκεψη στη Ραβέννα» (όπ. αναφ. στον Haskell, σελ. 474) 
295 Panofsky, ENP, ό.π., σελ. 13 
296 Paul Philippot, “Reel et imaginaire: Reflexions sur la naissance du paysage dans l’ art occidentale et 
l’ apport des Pays-Bas”, Annales d’ Histoire et de l’ Art et d’Archeologie, XVII, 2005, σελ. 8 
297 Panofsky, ENP, ό.π., σελ. 14 
298 Tatarkiewicz, σελ. 139 
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Λεµπούρ (Paul, Hennequin και Hermant Limbourg)299, δίνοντας έµφαση στην 

αποφασιστική σηµασία των Ηµερολογίων µε Τοπίο για τη γέννηση της σύγχρονης 

ζωγραφικής του τοπίου, την οποία µάλιστα ο Pacht αποδίδοντάς την στους Ιταλούς, 

δε διστάζει να σηµειώσει ειρωνικά: «Για ένα µεγάλο αριθµό µελετητών – ιδιαίτερα 

Γάλλων, Βέλγων και Γερµανών - µοιάζει αδιανόητη η ιδέα ότι η νέα τέχνη της 

ζωγραφικής του τοπίου µπορεί να γεννήθηκε οπουδήποτε αλλού εκτός από το 

φραγκο-φλαµανδικό έδαφος» 300.  

Ουσιαστικά, αυτό που επιτεύχθηκε µε διστακτικά βήµατα ήταν το τοπίο του 

βάθους µε τη σταδιακή κατάκτηση της τρίτης διάστασης και την εδραίωση της 

χρήσης των τοπιογραφικών στοιχείων στην πρώιµη φλαµανδική ζωγραφική. «Η πιο 

λεπτοµερής και διεισδυτική µελέτη στην προϊστορία της»301 οφείλεται στον Panofsky, 

χάρη στην εµβριθέστατη παρουσίαση της ιταλικής τέχνης του 14ου αιώνα στη 

µονογραφία Early Netherlandish Painting και κυρίως το κεφάλαιο για τα 

εικονογραφηµένα χειρόγραφα. 

Σύµφωνα µε τον Panofsky «στο ιταλικό Trecento τέθηκαν οι βάσεις για τη 

µοντέρνα αντίληψη του χώρου»302,  ενώ και ο Baldass νωρίτερα πιστώνει στην ίδια 

περίοδο την πρώτη φυσική πρόσληψη φυτών και ζώων
303. Το «δειλό, µα 

αποφασιστικό, βήµα» γίνεται - κατά τον Philippot - από τον Ντούτσιο (Duccio, 1255-

1319) στη Σιένα, ενώ µια παράλληλη επανάσταση, µα «πιο ριζοσπαστική», 

σηµειώνεται µε τον Τζόττο (Giotto, 1267-1337) 304. Στα έργα του πρώτου, η οργανική 

ένταξη αρχιτεκτονηµάτων και τοπιογραφικών χαρακτηριστικών καθώς και ο 

µνηµειακός τρόπος τοποθέτησης των µορφών αποδίδουν πειστικά την αίσθηση του 

βάθους και του ύψους. Στα έργα του δεύτερου, η σχέση ανθρώπου – φύσης 

καταγράφεται αρµονική σε ένα οργανικό δέσιµο χάρη στις εµπνευσµένες µεταβάσεις 

από το σκοτεινό στο φωτεινό και την πλαστικότητα στην απόδοση του 

φυσιοκρατικού χώρου.  

Κατά τον 14ο αιώνα οι ζωγράφοι, τόσο σε νωπογραφίες όσο και σε 

χειρόγραφα, ακολουθούν κατά κύριο λόγο τα βήµατα των Ντούτσιο και Τζόττο, οι 

                                                 
299 Otto Pacht, “Early Italian Nature Studies and the Early Calendar Landscape”, Journal of the 
Warburg and Courtauld Institutes, 13, 1/2, 1950,  σελ. 32 
300 Pacht, ό.π., σελ. 39 
301 Pacht, “Panofsky's 'Early Netherlandish Painting'-I”, ό.π., σελ. 110 
302 Panofsky, ENP, ό.π., σελ. 19 
303 Ludwig Baldass, Jan van Eyck, Λονδίνο, Phaidon Press, 1952, σελ. 5 
304 Philippot, “Reel et imaginaire”, ό.π., σελ. 17+19 
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οποίοι «δηµιούργησαν τον αναγκαίο για την ανάπτυξη του τοπίου χώρο»305. Ιδιαίτερη 

µνεία γίνεται από τους µελετητές και σε άλλον ένα ζωγράφο από τη Σιένα. Στο 

Palazzo Pubblico και στις νωπογραφίες του Αµπρότζιο Λορεντζέτι (Ambrogio 

Lorenzetti, 1290-1348) που αναπαριστούν τη ζωή στην εξοχή καθ’ όλη τη διάρκεια 

του έτους, εντοπίζει ο Pacht «την πρώτη απόδοση τοπίου της σύγχρονης εποχής»306 

και ο Panofsky «το πιο πρώιµο -µορφολογικά ακριβές και πανοραµικό- τοπίο»307. 

Η εξέλιξη για ρεαλιστικότερη απόδοση του τοπίου σηµατοδοτείται από το 

τέλος του 14ου ως τις αρχές του 15ου αι. µε τρία φαινόµενα µεγάλης σηµασίας κατά 

τον Philippot στη µελέτη του για τη γέννηση του τοπίου στη δυτική τέχνη και την 

πρόσληψή του στις Κάτω Χώρες308. 

Το πρώτο φαινόµενο είναι η τάση να επιδιώκεται η αίσθηση του βάθους µε 

ανυψωτική κλίση του εδάφους. Τέτοια περίπτωση αποτελούν οι 11 νωπογραφίες Ο 

Κύκλος των Μηνών (1390-1407) στον πύργο Torre Aquila στο Τρέντο309 και οι 

µικρογραφίες σε χειρόγραφα Βιβλίου των Ωρών για τον ∆ούκα του Μπερύ από τον 

Ζακµάρ ντε Εσντίν (Jacquemart de Hesdin, 1355-1414) – Φλαµανδό που εργάζεται 

στη Γαλλία - οι οποίες τοποθετούν τις µορφές θρησκευτικών σκηνών  σε ένα πειστικό 

χώρο και «υλοποιούν στοιχεία της µελλοντικής διάταξης του τοπίου»310. Ειδικότερα 

µε τις Πολύ Ωραίες Ώρες του ∆ούκα του Μπερύ, «έχουµε φτάσει σε µια αποφασιστική 

στροφή στην ιστορία της βορειοευρωπαϊκής ζωγραφικής και στην πρώτη αρχή του 

νατουραλισµού στη βόρεια ζωγραφική του τοπίου»311, καθώς κάθε απεικόνιση –από 

τα δένδρα και τους βράχους ως τα κάστρα και τους µύλους- πετυχαίνει την 

ψευδαίσθηση της τρίτης διάστασης. Για να πετύχει µια λογικότερη απόδοση του 

χώρου, ο ζωγράφος τοποθετεί επικαλυπτόµενα βραχώδη αναχώµατα εκατέρωθεν της 

σκηνής του πρώτου επιπέδου
312 και αντικαθιστά µε µπλε ουρανό το χρυσό 

διακοσµητικό φόντο313. 

Το δεύτερο φαινόµενο της κατά Philippot εξέλιξης στην απόδοση του τοπίου, 

σχετίζεται ακριβώς µε την τέχνη των µικρογραφιών που συνόδευαν τα πολυτελή 

                                                 
305 Derec Pearsall – Elizabeth Salter, Landscapes and Seasons of the Medieval World, Λονδίνο, Paul 
Elek, 1973, σελ. 180 
306 Pacht, “Early Italian Nature Studies”, ό.π., σελ. 41 
307 Panofsky, ENP,  ό.π., σελ. 19 
308 Philippot, “Reel et imaginaire”, ό.π., σελ. 25-28 
309 Για τον Pacht, (“Early Italian Nature Studies”, σελ. 38) η πορεία της εξέλιξης υπήρξε αντίστροφη. 
Τοποθετεί χρονικά τις νωπογραφίες της Torre Aquila «λίγο µετά» από το Τacuinum Sanitatis 
310 Alain Roger, "Le paysage occidental", Gallimard | Le Débat, 65, 3, 1991, σελ. 17 
311 Panofsky, ENP, ό.π., σελ.49 
312 Baldass, σελ. 5 
313 Pearsall – Salter, σελ. 185 
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χειρόγραφα Βιβλία των Ωρών που εµφανίστηκαν ως παράρτηµα του Βιβλίου των 

Ψαλµών για να εξελιχθούν σε ένα αυτόνοµο σύµβολο πλούτου και κοινωνικής θέσης 

για τον ιδιοκτήτη τους. Με παράδοση αιώνων στη Γαλλία, η εικονογράφησή τους 

αναπτύχθηκε τόσο γρήγορα όσον αφορά τον προοπτικό ρεαλισµό, ώστε στις αρχές 

του 14ου αιώνα, οι εικόνες τους ήταν έτοιµες να πηδήξουν έξω από την περγαµηνή 

και να γίνουν πίνακες, όπως πολύ γλαφυρά σηµειώνει ο Panofsky, προτρέποντας «να 

µελετάµε τους προδρόµους των µεγάλων φλαµανδών ζωγράφων περισσότερο στις 

βιβλιοθήκες παρά σε πινακοθήκες, εκκλησίες και παλάτια»314. 

Οι Philippot και Pacht αναφέρονται διεξοδικά315 σε έργα που φιλοτέχνησε ο 

Λοµβαρδός ζωγράφος και αρχιτέκτονας Τζιοβανίνο ντέι Γκράσι (Giovannino dei 

Grassi, 1350-1398). Στο εργαστήριό του εικονογραφήθηκαν τρία χειρόγραφα της 

λατινικής µετάφρασης του Τacuinum Sanitatis316 µε κύρια χαρακτηριστικά τη 

νατουραλιστική απόδοση των ζώων και των φυτών καθώς και τη λεπτοµερειακή 

απόδοση του περιβάλλοντα χώρου. «Είναι η πρώτη φορά που απαντάται ένα 

εικονογραφικό φυσικό περιβάλλον, το οποίο δεν οργανώνεται µε ψήγµατα και 

κοµµάτια, αλλά έχει ειδωθεί και αναπαρασταθεί ως όλον»317.  

Εκτός από τις θεραπευτικές ιδιότητες των φυτών, τα οποία απεικονίζονται 

πιστά, στο χειρόγραφο υπάρχουν ενότητες µε θέµατα Οι Ασχολίες των Μηνών και 

Αυλικοί Έρωτες. Σε γενικές γραµµές, προβάλλεται ο αρµονικός κόσµος ενός καλά 

οργανωµένου φεουδαρχικού κράτους, όπου άνδρες και γυναίκες από κάθε κοινωνικό 

στρώµα διεκπεραιώνουν τις κατάλληλες για την τάξη τους δραστηριότητες 

ακολουθώντας τον περιοδικό ρυθµό των εποχών.  

Ο Panofsky αντιµετωπίζει τις δύο εικονογραφικές τέχνες (του χειρόγραφου 

και του πίνακα) ως ισοδύναµες µέσα στην ίδια και την αυτή ιστορική αφήγηση318. 

Στη λεπτοµερειακή παρουσίαση των εικονογραφηµένων χειρογράφων βρίσκει 

σηµαντική για τη φλαµανδική κατάκτηση του τοπίου τη συνεισφορά ζωγράφων, οι 

οποίοι εργάστηκαν στο Παρίσι, όπως ο Ζαν Πουσέλ (Jean Poucelle, 1300-1355): το 

Βιβλίο των Ωρών (1325-1328) όπου «για πρώτη φορά στην τέχνη του Βορρά οι 

                                                 
314 Panofsky, ENP, ό.π., σελ. 27-28 
315
Αναφορά που απουσιάζει παντελώς από τον Panofsky , πιθανότατα γιατί θεωρεί αποφασιστικότερης 

σηµασίας τη φλωρεντινή και σιενέζικη επίδραση, από αυτή της Λοµβαρδίας (Held, σελ. 209) 
316 Η διατήρηση της Υγείας: πραγµατεία του 11ου αιώνα, γραµµένη από τον Άραβα γιατρό Albulkasem, 
η οποία εξετάζει τους παράγοντες που επηρεάζουν την ανθρώπινη υγεία δίνοντας σηµαντική θέση στο 
περιβάλλον και στις φαρµακευτικές ιδιότητες των βοτάνων. 
317 Pacht, “Early Italian Nature Studies”, ό.π., σελ. 36 
318 Pacht, “Panofsky's 'Early Netherlandish Painting'-I”, ό.π., σελ.214 
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µορφές τοποθετούνται σε συνεκτικό, προοπτικό περιβάλλον»319 και το Belleville 

Breviary στο οποίο ο καινοτόµος τρόπος ζωγραφικής απεικόνισης των µηνών (τα 

τοπία δεν περιλαµβάνουν ανθρώπινες µορφές, παρά µόνο τοπία που καταγράφουν τις 

αλλαγές των εποχών) αναδεικνύουν τον Πουσέλ σε «ταπεινό πρόδροµο των Πολύ 

πλούσιων Ωρών του ∆ούκα του Μπερύ»320. Ακόµη, στον Ζαν Μποντόλ (Jean Bondol) 

για τα Bible Historiale (1371) και στη σειρά ταπισερί του Νικολά Μπατέγ (Nicholas 

Bataille) για τον ∆ούκα του Ανζού. Σε όλους τους παραπάνω, πάντως το τοπίο 

παραµένει ένα «επίπεδο διακοσµητικό στολίδι» δίχως βάθος και ορίζοντα321. 

Γύρω στο 1400, οι γαλλο-φλαµανδοί καλλιτέχνες – δανειζόµενοι ή όχι ιταλικά 

πρότυπα - ερευνούν συστηµατικότερα και µε επιτυχία τρόπους να αποδώσουν 

ικανοποιητικότερα το χώρο και τη φύση. Ο ∆άσκαλος του Μπουσικό (Boucicaut) 

επαινείται ιδιαίτερα από τους Panofsky και Harbison ως ο «πιο προοδευτικός από 

όλους τους προδρόµους των αδερφών Άυκ» γιατί «εφηύρε» την ατµοσφαιρική 

προοπτική στο ανοιχτό τοπίο και τον σκιοφωτισµό στον κλειστό εσωτερικό χώρο322. 

Τον τελευταίο κατά τον Philippot σταθµό για την εξέλιξη του τοπίου αποτελεί 

το εικονογραφηµένο χειρόγραφο Τρεις Πολύ Πλούσιες Ώρες του ∆ούκα του Μπερύ 

(1412-16) των αδερφών Λεµπούρ µε τους οποίους επιτυγχάνεται «επανάσταση στην 

πρόσληψη του χώρου»323: η δική τους αίσθηση του βάθους µε ένα είδος «διαύγειας» 

που εκτείνεται σε επίπεδα από το πρώτο πλάνο ως ένα φόντο δίχως πέρας -το οποίο 

υπαινίσσεται πιθανόν τη γραµµή του ορίζοντα, απορρίπτει την κλίση του εδάφους ως 

ζωγραφική έκφραση του βάθους. «Για πρώτη φορά η φύση φάνηκε να απελευθερώνει 

τα µυστικά της ατµόσφαιρας και του φωτός»324. Ο Pacht υπαινισσόµενος πως ο 

Panofsky «έχει αδικήσει» την προσφορά των τριών αδερφών, υποστηρίζει πως σε 

αυτούς περισσότερο από όλους αξίζει να αποδοθούν τα εύσηµα για την πρωτοπορία 

στη ζωγραφική του τοπίου πριν τους Βαν Άυκ325.  

Γενικότερα, από την παραπάνω ιστορική αναδροµή γίνεται αντιληπτό πως 

µέχρι το 1400 οι καλλιτέχνες επικέντρωναν την επιδεξιότητά τους στην απόδοση των 

                                                 
319 Panofsky, ENP, ό.π., σελ. 29. Ο Baldass σελ. 1, σηµ. 3 δε δείχνει τον ίδιο ενθουσιασµό, καθώς 
φέρνει ως παράδειγµα τον Πουσέλ για απεικονίσεις αρχιτεκτονηµάτων σαν «ταπετσαρίες», 
υποστηρίζοντας συγχρόνως και αυτός τη σιενέζικη και τη λοµβερδική πρωτοκαθεδρία έναντι της 
φλωρεντινής (ό.π. σελ. 2) 
320 Panofsky, ENP, ό.π., σελ. 33-34 
321 Pearsall – Salter, σελ. 164 
322 Panofsky, ENP, ό.π., σελ. 60-61. Harbison, Mirror of the Artist,  σελ. 29. Pearsall – Salter, σελ. 185 
323 Philippot, “Reel et imaginaire”, ό.π., σελ. 27. Την άποψη αυτή συµµερίζονται όλοι οι µελετητές. 
324 Sterling, Les Peintres Primitifs, Παρίσι, Nathan, 1949, σελ. 23 
325 Pacht, “Panofsky's 'Early Netherlandish Painting'-I”, ό.π., σελ. 116 
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µορφών και η πρόθεσή τους ήταν απολύτως ξένη προς την αισθητική του τοπίου326. 

Τα όποια τοπιογραφικά στοιχεία, λειτουργούσαν ως «απεικονιστικά σηµεία δίχως την 

αίσθηση της ενότητας»327 και δρούσαν συνοδευτικά µε το κύριο θέµα, κατακτώντας 

όµως προοδευτικά περισσότερη αληθοφάνεια.  

Όπως σηµειώνει χαρακτηριστικά ο Friedlander, η ζωγραφική του τοπίου 

ξεκινά µε την κοφτερή µατιά του καλλιτέχνη απέναντι στα µέρη (δένδρα, φυτά, 

βουνά) που τα αποδίδει µε ρεαλισµό όσον αφορά τη φύση καθενός χωριστά, αλλά µε 

αδυναµία να δώσει αληθοφάνεια στο όλον – στη σχέση των µερών µεταξύ τους. 

∆ηλαδή, το τοπίο ξεκίνησε ως συνονθύλευµα µεµονωµένων τµηµάτων και στην 

τελευταία φάση του επιτεύχθηκε η οργάνωση των λεπτοµερειών σύµφωνα µε τη 

λογική του χώρου328. Μπορεί οι Ιταλοί ζωγράφοι να προπορεύτηκαν των Φλαµανδών 

στο χτίσιµο της φόρµας και τη σύλληψη του χώρου χρησιµοποιώντας ως µέσα την 

προοπτική και το φως, «αλλά µε τον ∆άσκαλο του Φλεµάλ και τους Βαν Άυκ 

αποκαλύφθηκε ένα εξαιρετικό τάλαντο και πάθος για την αναπαράσταση των άψυχων 

πραγµάτων»329. 

Ο 14ος αιώνας έκλεισε µε ένα κοµβικής σηµασίας έργο στο οποίο 

συγχωνεύονται η αυλική τέχνη µε την ars nova της Φλάνδρας δίχως να λείπουν κι οι 

επιδράσεις της σιενέζικης τέχνης: η εικονογράφηση της Αγίας Τράπεζας - τέσσερις 

σκηνές, δύο σε κάθε φύλλο- για το Μοναστήρι του Champmol από τον Μελχιόρ 

Μπρέντερλαµ (Melchior Broederlam, 1350-1409), έναν Φλαµανδό που ζωγραφίζει 

για τους ∆ούκες της Βουργουνδίας. Το «σπουδαιότερο έργο-µαρτυρία»330 από τον 

σπουδαιότερο ζωγράφο πριν τους Άυκ, χαρακτηρίζει µια παράδοση που 

εξελισσόµενη από το 1390 ως το 1425 βάζει τις ρίζες για τους δύο αδερφούς.   

Στο εν λόγω έργο το χρυσό φόντο και η φωτοσκίαση δηµιουργούν µια 

ποιητική και εξωπραγµατική ατµόσφαιρα, παρότι οι σκηνές έχουν έντονα 

νατουραλιστικά στοιχεία – µε κάποια αίσθηση του χώρου και της υφής του βράχου 

και του φυλλώµατος
331. Ο Ευαγγελισµός και Η Υπαπαντή περιβάλλονται από 

αρχιτεκτονήµατα, ώστε να διαχωριστούν από το γεγονός ανοιχτού χώρου που 

εκτυλίσσεται δίπλα (Η Επίσκεψη και Η Ανάπαυση κατά τη Φυγή στην Αίγυπτο 

                                                 
326 Berque, σελ. 4 
327 Roger, σελ. 15 
328 Friedlander, Landscape, Portrait, Still-Life, ό.π., σελ. 18 
329 Sterling, Still life painting, ό.π., σελ. 61 
330 Till-Holger Borchert, "Introduction: l' influence de Jan van Eyck et de son atelier", Le siecle de Van 
Eyck, ό.π., σελ. 10 
331 Pearsall – Salter, σελ. 185 
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αντίστοιχα) στο διαγώνιο φυσικό τοπίο. Έτσι, ο ζωγράφος «λύνει τα µάγια της 

δυσδιάστατης απεικόνισης»332. 

 

                                          
 
Melchior Broederlam, Πολύπτυχο της Σταύρωσης [Ο Ευαγγελισµός και Η 

Επίσκεψη – Η Παρουσίαση στο Ναό και Η Ανάπαυση κατά τη Φυγή στην 

Αίγυπτο], 1392-99, Υδατόχρωµα σε ξύλο, Musée des Beaux-Arts, Ντιζόν 

 

Ανάµεσα στον Μπρέντερλαµ, τον πρώτο φλαµανδό σηµαντικό ζωγράφο και 

τους αδελφούς Βαν Άυκ είναι γνωστός «ένας σχετικά µικρός αριθµός πινάκων»333 

από τους οποίους δεν προστίθενται κάποιες καθοριστικές πληροφορίες, καθώς κανείς 

τους δεν έχει ιδιαίτερη καλλιτεχνική αξία334. Γι’ αυτό οι µελετητές τοποθετούν τους 

δύο αυτούς καλλιτέχνες σε ευθεία γραµµή στην εξέλιξη της ζωγραφικής του τοπίου, 

αλλά και της πρώιµης φλαµανδικής ζωγραφικής συλλήβδην. 

                                                 
332 Panofsky, ENP, ό.π., σελ. 87 
333 Held, σελ. 211 
334 Baldass, σελ. 1 
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3. Η µετάβαση προς µια πειστική αναπαράσταση της φύσης 

 

Αναµφισβήτητα, λοιπόν, πριν τους Βαν Άυκ, υπήρξαν ζωγράφοι ικανοί να 

τοποθετήσουν τις µορφές των συνθέσεων τους σε έναν πειστικό όσο και γοητευτικό 

χώρο. Αλλά, ακόµη κι όταν τόσο η επιθυµία, όσο και η ικανότητα να ζωγραφίσουν 

τοπία έγιναν προφανείς στον Βορρά του 15ου αιώνα, όπως σηµειώνει ο Friedlander, οι 

καλλιτέχνες είχαν να αντιπαρέλθουν τέσσερα εµπόδια. Πρώτα απ’ όλα δεν υπήρχε 

περίπτωση να ζωγραφίσει κάποιος «τοπίο για το τοπίο» αφού η παραγωγή έργων 

ήταν απόλυτα συνυφασµένη µε παραγγελίες και συντεχνίες. Έπειτα, η επίδραση της 

γλυπτικής µε τα σταθερά της περιγράµµατα δεν εξόπλισε επαρκώς τους καλλιτέχνες 

για να ριχτούν «στο χάος του τοπίου». Τρίτο εµπόδιο ορθώθηκε η άγνοια των νόµων 

της προοπτικής και τέλος, η οπτική τους υπήρξε υποκειµενική, γιατί ο τρόπος που 

«έβλεπαν» τα προς απεικόνιση πράγµατα ήταν παραµορφωτικός335.  

Γι’ αυτό και η µακρινή θέα στον Βαν Άυκ, στην πραγµατικότητα είναι «µια 

µικροσκοπική κοντινή θέα». Καθετί που ζωγραφίζει, εκείνος το «βλέπει» από κοντά, 

ανεξαρτήτως πόσο µικρό – ανταποκρινόµενο στη θέση του στο βάθος – µπορεί να 

φαίνεται. Όταν για παράδειγµα, ζωγράφιζε ένα σπίτι στο βάθος ενός τοπίου, η 

επιδίωξή του ήταν να κάνει ορατό, στο θεατή του πίνακα, καθετί που ανήκε στο σπίτι. 

Παρά αυτή την αδυναµία, έναν από τους λόγους που οι µελετητές τους 

χαρακτηρίζουν primitives, οι Βαν Άυκ έκαναν ένα τεράστιο βήµα στην ανάπτυξη του 

τοπίου συνδέοντας τα τοπιογραφικά στοιχεία σε ένα οπτικά πειστικό ενιαίο 

σύνολο
336, ως οι πρώτοι ζωγράφοι που πέτυχαν να δώσουν την εντύπωση µιας 

οργανικής συνοχής στα κοµµάτια του σύµπαντος κόσµου337.  

Η µετάβαση σε µια αληθοφανή αναπαράσταση της φύσης µπορεί να 

αναγνωριστεί στο εικονογραφηµένο χειρόγραφο Οι Ώρες Μιλάνου – Τουρίνου το 

οποίο αποδίδεται σε είκοσι διαφορετικούς ζωγράφους και στο Hand G έχει 

αναγνωριστεί συγκεκριµένα «το χέρι» του Γιαν Βαν Άυκ338. Η µία από τις δύο 

σελίδες που αποδίδεται στον Γιαν περιέχει δύο εικόνες. Η µικρότερη αναπαριστά τη 

Βάπτιση του Ιησού. Σε αυτό το πρώιµο τοπίο – µικρογραφία, δίπλα στις 

µικροσκοπικές µορφές, αποτυπώνονται µε λεπτοµέρεια το κυµάτισµα των νερών του 

                                                 
335 Friedlander, Landscape, Portrait, Still-Life, ό.π., σελ. 16-17 
336 Manfred Sellink, "Les primitifs flamands et l' invention du paysage", Le siecle de Van Eyck, ό.π., 
σελ. 213 
337 Sterling, Les Peintres Primitifs, ό.π., σελ. 48 
338 Η απόδοση έγινε από τον Georges Hulin de Loo το 1911 και ως σήµερα είναι κοινώς αποδεκτή 



 63 

ποταµού, η ανάκλαση των δένδρων και ενός κάστρου, ενώ η εικόνα φωτίζεται από το 

γαλαζωπό χρώµα του ουρανού.  

Σύµφωνα µε τον Philippot στη Βάπτιση του Ιησού «η γραµµή του ορίζοντα 

καθορίζεται ξεκάθαρα εκεί που συναντώνται ο ουρανός µε τη θάλασσα καθώς το 

διαυγές βάθος αναπτύσσεται µε τα σύννεφα». Τονίζει µάλιστα ότι αυτή η ενοποιητική 

–για έναν περιβάλλοντα χώρο ανοιχτό από όλες τις πλευρές – γραµµή του ορίζοντα 

έρχεται σε αντίθεση µε  την πυραµιδοειδή προοπτική, η οποία κατά την ίδια περίοδο 

κυριαρχεί στην ιταλική τέχνη339. 

 

      

Οι Ώρες Μιλάνου – Τουρίνου,  Η βάπτιση του Ιησού, [∆ιά χειρός G], 1420  

Εθνική Βιβλιοθήκη Τουρίνου 

 

Αντίστοιχες παρατηρήσεις για τη σηµασία αυτής της εικόνας ως σηµείου 

αναφοράς για τη ζωγραφική του τοπίου διατυπώνονται και από άλλους µελετητές. Ο 

Clark το χαρακτηρίζει ως το πρώτο µοντέρνο τοπίο340. Ο Friedlander θεωρεί τον 

χαµηλωµένο ορίζοντα «ως ένα παντού και πάντα σηµάδι µιας προηγµένης θεώρησης 

της φύσης»341. Επαινεί τα σύννεφα και τα κύµατα, τις σκιάσεις και τις ανακλάσεις 

στην επιφάνεια του νερού – τη ζωγραφική σύλληψη του παροδικού, καταλήγοντας: 

«ένας ρεαλισµός τον οποίο ένας ολόκληρος αιώνας απέτυχε να προσεγγίσει, φαίνεται 

να επιτεύχθηκε µεµιάς και µε το πρώτο χτύπηµα»342.  

Ο Pacht, παρατηρεί ότι τόσο «έχει χαµηλώσει» ο ορίζοντας ώστε αποδίδεται 

ακόµη και η ατµόσφαιρα. ∆εν διστάζει να εικάσει ότι η επιλογή του θέµατος ήταν 

απλώς ένα πρόσχηµα για να απεικονιστεί ένα βορειοευρωπαϊκό, ειρηνικό ποτάµιο 

                                                 
339 Philippot, “Reel et imaginaire”, ό.π., σελ.  30 
340 Clark, σελ. 33 
341 Friedlander, Landscape, Portrait, Still-Life,  ό.π., σελ.  55 
342 Friedlander, From Van Eyck to Bruegel, ό.π., σελ. 10 
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τοπίο «µε κολληµένη την ταµπέλα Ιορδάνης» και το εφέ της ανάκλασης ενός κάστρου 

στο νερό – πιθανότατα για πρώτη φορά στην ιστορία της ζωγραφικής343. 

Το µικρών διαστάσεων δίπτυχο Σταύρωση – Τελική Κρίση φαίνεται επίσης να 

έχει αξιόλογη σηµασία για την ανάπτυξη της φλαµανδικής ζωγραφικής του τοπίου. 

Στο φύλλο Σταύρωση η διαχείριση του τοπίου, κατά τον Philippot, µπορεί να 

θεωρηθεί ως ο συνδετικός κρίκος ανάµεσα στην εικονογράφηση του Βιβλίου των 

Ωρών Μιλάνου – Τουρίνου και την «πλήρη ωριµότητα» του Μυστικού Αµνού από το 

Πολύπτυχο της Γάνδης344. 

         

Σταύρωση,  από το δίπτυχο Σταύρωση – Τελική Κρίση, 1420-25, 56x19 εκ 

Metropolitan Museum, Νέα Υόρκη 

 

Στο πρώτο επίπεδο του έργου συνωστίζεται ένα πολύχρωµο πλήθος 

ανθρώπων. Σε ένα δεύτερο επίπεδο, όπου κυριαρχούν οι γήινοι τόνοι, απλώνεται ένα 

τοπίο µε δένδρα και αρχιτεκτονήµατα, ενώ ένα ποτάµι χάνεται αριστερά στο βάθος. 

Ο ζωγράφος δηµιουργεί την ψευδαίσθηση ότι οι µορφές είναι στο προσκήνιο και το 

τοπίο στο φόντο – καθώς οι πρώτες αποδίδονται λεπτοµερώς ενώ το δεύτερο γίνεται 

όλο και πιο αµυδρό στα περιγράµµατά του µέχρι «να συναντηθούν» στην τονική τους 

διαβάθµιση, σε ένα τρίτο επίπεδο, οι χιονισµένες κορυφές της οροσειράς345 µε τα 

ασπρογάλαζα σύννεφα του ουρανού, καθώς το φεγγάρι ανατέλλει.. «Τα βουνά από 

                                                 
343 Pacht, Van Eyck and the Founders, ό.π., σελ.  187 
344 Philippot, La peinture dans les anciens Pays-Bas, ό.π., σελ. 34 
345 Ήδη στις αρχές του 20ου αιώνα προτάθηκε ότι «όλα τα τοπία είναι ζωγραφισµένα από σχέδια και 
µνήµες του ζωγράφου από ταξίδια του στο εξωτερικό»: James Wayle, Hubert and John Van Eyck: 
Their Life and Work, Λονδίνο/Ν. Υόρκη, John Lane, 1908, σελ. 187 
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µακριά έχουν ένα ανεπαίσθητα µπλε χρώµα, ως αποτέλεσµα της παρουσίας 

σωµατιδίων σκόνης στην [υγρή] ατµόσφαιρα»346.  

 

 Λεπτοµέρεια από τη Σταύρωση 

 

 

Ο Pacht παρατηρεί ότι οι τρεις εσταυρωµένες µορφές στέκονται «µπροστά 

από το τοπίο», αντί να είναι ενταγµένες σε αυτό και το αποδίδει στον άγραφο νόµο να 

προβάλλονται οι τρεις αυτές µορφές σε σκηνές Σταύρωσης. Έτσι το τοπίο «κρέµεται 

πίσω από τις µορφές σα σκηνικό», αλλά καθορίζεται από ένα µονοπάτι, που 

κατευθύνεται πλάγια προς το βάθος, σχηµατίζοντας µια διαγώνιο στο επίπεδο της 

εικόνας. Μολονότι οι µορφές δεν ενσωµατώνονται ικανοποιητικά, δεν παρατηρείται 

κενό ανάµεσα στο προσκήνιο και στο πίσω επίπεδο347. 

Αλλά, παρά τις επιµέρους ενστάσεις, όλοι οι µελετητές παραδέχονται πως ο 

Γιαν Βαν Άυκ χάρισε στο τοπίο ευρυχωρία, βάθος και ατµόσφαιρα. Κι ότι, αν και 

είχε να αντιµετωπίσει τις ίδιες δυσκολίες µε τους προδρόµους του, υψώθηκε πάνω 

από αυτούς. Ο Friedlander το αποδίδει στο γεγονός ότι οι πνευµατικοί του ορίζοντες 

διευρύνθηκαν πέρα από τα όρια «του µεσαιωνικού µυαλού» χάρη στα ταξίδια και το 

συγχρωτισµό του µε τους ισχυρούς και πλούσιους πρίγκιπες348. 

                                                 
346 Luciano Bellosi, "The Landscape ‘alla fiamminga’," στο Victor M. Schmidt - Gert Jan van der 
Sman (επιµ.), Italy and the Low Countries: Artistic Relations. The Fifteenth Century, Φλωρεντία, 
Istituto Universitario Olandese di Storia dell'Arte, 1999, σελ. 100 
347 Pacht, Van Eyck and the Founders, ό.π., σελ.  175 
348 Friedlander, Landscape, Portrait, Still-Life, ό.π., σελ.  23 
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4. Η τυπολογία του φλαµανδικού τοπίου και η εξέλιξή της 

 

Η εικονογραφική προϊστορία στην απόδοση του βάθους και στα τοπιογραφικά 

στοιχεία έδειξε πως η κατάκτηση τεχνικής επιδεξιότητας µε την αναζήτηση νέων 

τρόπων καλλιτεχνικής έκφρασης στις πιο πολλές περιπτώσεις οδήγησε και σε 

θεµατικές καινοτοµίες. Ο Meiss αναφέρει ένα τέτοιο παράδειγµα: η ιδέα πως µια 

ακτίνα φωτός που περνά µέσα από ένα τζάµι αναλλοίωτη συµβολίζει την 

Ενσάρκωση, είχε διατυπωθεί από τους θεολόγους ήδη τον 9ο αιώνα. Ως καλλιτεχνικό 

µοτίβο όµως εµφανίστηκε µόλις το 1400, όταν οι ζωγράφοι «είχαν γοητευτεί µε το 

φως, την αντανάκλαση, τη διαφάνεια»349, µε άλλα λόγια, όταν είχαν αποκτήσει την 

αναγκαία επιδεξιότητα και τα υλικά µέσα (ελαιογραφία) για να τα αποδίδουν. 

Ανάλογα, και η «ανακάλυψη» του τοπίου ως ένα γοητευτικό και καθοριστικό 

απεικονιστικό µοτίβο µπορεί να χρονολογηθεί στη Φλάνδρα το β΄ τέταρτο του 15ου 

αιώνα, όταν είχαν κατακτηθεί τα παραπάνω µέσα350. Όπως σηµειώνει ο Silver, αν και 

η ανάδυσή του αποτελεί ένα από τα πιο εντυπωσιακά φαινόµενα στη 

βορειοευρωπαϊκή ζωγραφική, ελάχιστες είναι οι µελέτες για το εννοιολογικό του 

περιεχόµενο και αφορούν κυρίως το Πολύπτυχο της Γάνδης.351 

Το τοπίο αρχικά µπορούσε να αναπτυχθεί, σχεδόν αποκλειστικά, στο βάθος 

του πίνακα και να προβάλει αµυδρά πάνω από τα κεφάλια των µορφών. Γι’ αυτό 

περιορίστηκε σε µακρινές απόψεις και σε βουνοκορφές. Καθώς όµως οι ορεινοί όγκοι 

«απειλούσαν» να καταλάβουν και «κλείσουν» το φόντο, οι ζωγράφοι 

εξαναγκάστηκαν, κατά τον Friedlander, να επινοήσουν την πανοραµική θέαση352. Και 

πάλι γεννήθηκε νέο πρόβληµα. Από τη στιγµή που οι µορφές θα απεικονίζονταν 

ολόσωµες και όρθιες, το παραπάνω πλεονεκτικό σηµείο θέασης δεν ήταν δυνατόν να 

υιοθετηθεί για την εικόνα συνολικά353. Ο πίνακας Σκηνές από την Έλευση και το 

Θρίαµβο του Χριστού (1480) του Μέµλινγκ φαίνεται να αποτελεί την πρώτη ευρεία κι 

αδιάσπαστη θέαση ενός τοπίου το οποίο εκτείνεται προς κάθε κατεύθυνση.  

Στη φλαµανδική ζωγραφική του 15ου αιώνα προτάθηκε µια εντελώς νέα 

οργάνωση: σε σκηνές ανοιχτού χώρου, οι µορφές καταλαµβάνουν ολόκληρο το 

                                                 
349 Millard Meiss, "Highlands" in the lowlands: Jan Van Eyck, the master of Flemalle and the franco-
italian tradition", Gazette des beaux-arts, 6/1961, σελ. 274 
350 Sellink, σελ. 214 
351 Silver, σελ. 530 
352 Friedlander, Landscape, Portrait, Still Life, ό.π., σελ.  21-22 
353 Η συγκεκριµένη δυσαρµονία θα ξεπεραστεί σταδιακά και µόνο κατά τον 16ο αιώνα. 
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πρώτο επίπεδο, ενώ πίσω και πάνω από αυτές, σε µεγάλη απόσταση µπορούµε να 

δούµε την απεικόνιση ενός τοπίου µε µικροσκοπικά δευτερεύοντα πρόσωπα354. Σε 

γενικές γραµµές η απόδοση του τοπίου δοµείται κατά κανόνα από: συστάδες δένδρων 

και φυτών, υδάτινες εκτάσεις, ποτάµια ή / και δρόµους µε ανοδική ελικοειδή πορεία, 

βουνά µιας οροσειράς που επικαλύπτονται, αστικά και αγροτικά αρχιτεκτονήµατα, 

µικροσκοπικές ανθρώπινες µορφές σε ποικιλία δραστηριοτήτων. Η απαλλαγή από το 

χρυσό φόντο και οι προσπάθειες σαφούς διάκρισης µεταξύ του πρώτου επιπέδου και 

του σκηνικού υπήρξαν συνεχείς µετά από µια ιδιαίτερα αργή εξέλιξη, όπως είδαµε, 

κατά τους δύο προηγούµενους αιώνες.   

Αν και στις βουργουνδικές Κάτω Χώρες παράχθηκε ένας µεγάλος αριθµός 

έργων κατά τον 15ο αιώνα, λίγα από αυτά έχουν διασωθεί. Ως αιτίες φέρονται οι 

περίοδοι πολέµων και έξαρσης εικονοµαχιών, ακόµη περισσότερο η άγνοια, σε 

περιόδους που αυτοί οι πίνακες θεωρήθηκαν «εκτός µόδας», όπως κατά τον 18ο 

αιώνα. Και όπως προαναφέρθηκε, οι καταστροφές συµπαρέσυραν και τις γραπτές 

αποδείξεις, οι οποίες θα µπορούσαν να ρίξουν φως στην εικονογράφηση των 

σωζόµενων έργων, αλλά και σε χρήσιµες πληροφορίες για τους καλλιτέχνες και τους 

πάτρωνές τους355.  

Η χρονολόγηση λοιπόν των έργων αλλά και η απόδοσή τους σε συγκεκριµένο 

καλλιτέχνη αποτελούν σηµεία συνεχούς διερεύνησης και επαναπροσδιορισµού από 

τους µελετητές. Ένα τέτοιο ηχηρό παράδειγµα αποτελεί το Τρίπτυχο Μερόντ του 

Καµπέν
356: οι ακτινοσκοπήσεις αποκάλυψαν «διαφορετικά χέρια» στα προσχέδια του 

έργου και η δενδροχρονολόγηση στο ξύλο του τρίπτυχου έδειξε ότι αυτό των πλαϊνών 

φύλλων κόπηκε το 1409, ενώ του κεντρικού πολύ νωρίτερα, το 1382357. Και ακόµη, 

αν δεν µπορούν να χρονολογηθούν µε ασφάλεια όµοιοι υφολογικά πίνακες όπως το 

Πορτρέτο ενός άνδρα µε νόµισµα (µπροστά από πανοραµικό τοπίο), σε ποιον θα 

αποδοθεί η πρώτη έµπνευση και η καινοτοµία: στον ιταλό Μποτιτσέλι ή στον 

«φλαµανδό» Μέµλινγκ;358 

                                                 
354 Eugenie De Kayser, "Les paysages dans les peintures religieuses au temps des ducs de Bourgogne", 
Francophonie vivante, 1, 3/2008, σελ. 8 
355 Campbell, Netherlandish schools, ό.π., σελ. 18  
356 Jacobs, σελ. 20 + 49 
357 Αυτές «οι αποκαλύψεις» δύνανται να αποδυναµώσουν τα επιχειρήµατα της εικονολογικής 
φιλολογίας που έχει αναπτυχθεί γύρω από τον Ιωσήφ και τις ποντικοπαγίδες του µετά το άρθρο του 
Schapiro (βλ. παραπάνω, σελ. 34) 
358 Ενδεικτικά: η Paula Nuttall, From Flanders to Florence: the impact of Netherlandish painting, 
1400-1500, 2004 την αποδίδει στον Μέµλινγκ (σελ. 221), ενώ ο Schneider στον Μποτιτσέλι (σελ. 45) 
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Εποµένως, κατ’ αναλογία δεν είναι καθόλου εύκολο να εντοπιστεί «ποιος 

πρώτος επινόησε τι», ούτε να διαγραφεί µε ασφάλεια η εξέλιξη στην κατάκτηση του 

βάθους και στα υφολογικά µοτίβα που χαρακτηρίζουν το τοπίο στα έργα που 

παράχθηκαν στη Φλάνδρα κατά τη διάρκεια του 15ου αιώνα. Εξίσου προβληµατική 

αποδεικνύεται και η εξαγωγή ασφαλών συµπερασµάτων για την εξέλιξη των 

χαρακτηριστικών στα έργα του ίδιου ζωγράφου. Ακόµη και στον παραγωγικότατο και 

επινοητικότατο Μέµλινγκ, η Reynolds, στη µελέτη της για τα τοπία του, αναγνωρίζει 

την αδυναµία να τοποθετηθούν αυτά (εποµένως και η εξέλιξη «λύσεων» και η 

επινόηση µοτίβων) σε µια απόλυτη γραµµή χρονολογικής εξέλιξης359.  

Για τους παραπάνω λόγους, προκρίθηκε να δοθεί έµφαση στην τυπολογία, η 

οποία καταγράφεται σε µια όσο το δυνατόν χρονικά ελεγχόµενη εξελικτική πορεία µε 

την επιλογή χαρακτηριστικών έργων στα οποία έστρεψαν τα φώτα της προσοχής τους 

οι µελετητές. Έξω και πέρα από την τυπολογική παρουσίαση, εξετάζονται έργα 

µοναδικά στην εικονογράφησή τους (Η Λατρεία του Αµνού και Η Αγία Βαρβάρα του 

Γιαν Βαν Άυκ) και η ιστορική ζωγραφική των Ντιρκ Μπόουτς και Ζεράρ Νταβίντ 

(Gerard David, 1460-1523), επειδή διακρίνονται από ιδιαιτερότητες.  

Η τυπολογική παρουσίαση της ζωγραφικής του τοπίου γίνεται σε δύο 

κεντρικούς άξονες. Ανάλογα µε το σηµείο θέασης - Ανάλογα µε τα επιµέρους 

εικονογραφικά στοιχεία. Κατά την παράθεση των σχετικών παραδειγµάτων ανά 

άξονα και κατηγορία, για πρακτικούς λόγους, όπως η αποφυγή επαναλήψεων και 

απλουστευτικών διακρίσεων, έχουν προστεθεί όσες πληροφορίες κρίνεται ότι δίνουν 

πληρέστερη εικόνα της υφολογικής εξέλιξης. 

                                                 
359 Reynolds, σελ. 169 
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1. Ανάλογα µε το σηµείο θέασης 

Στη µελέτη της για τα τοπία του Μέµλινγκ η Catherine Reynolds σηµειώνει 

ότι, στη συνηθισµένη οπτική εµπειρία του τοπίου και στον πραγµατικό τρισδιάστατο 

κόσµο, το πιο κοντινό προς τον θεατή σηµείο θέασης είναι το χαµηλό, αλλά µπορεί 

να χρησιµοποιηθεί µόνο για λόφους που υψώνονται, όταν απαιτείται µεγαλύτερη 

απεικόνιση του πρώτου επιπέδου360.   

Στην καθηµερινή πρακτική επίσης ένα υψηλό σηµείο θέασης µπορεί να 

επιτευχθεί µόνο εφόσον αναρριχηθούµε σε κάποιο λόφο ή πύργο, αλλά χρειάζεται να 

αναπτυχθεί για να µπορέσει να απεικονίσει µια επίπεδη πεδιάδα. Τέλος, µπορούν να 

αξιοποιηθούν από το ζωγράφο και περισσότερα του ενός σηµεία θέασης: ένα 

χαµηλότερο που περιλαµβάνει τις µορφές στο πρώτο επίπεδο και ένα υψηλότερο για 

το πανοραµικό φόντο. 

Με γνώµονα την παραπάνω διάκριση και αξιοποιώντας ανάλογες 

παρατηρήσεις των µελετητών της πρώιµης φλαµανδικής τέχνης, οργανώθηκε η 

προκείµενη κατηγοριοποίηση του φλαµανδικού τοπίου ως εξής: 

Το χαµηλό σηµείο θέασης (αυτόνοµο ή σε συνδυασµό µε ένα υψηλότερο 

σηµείο φυγής) απαντάται σε έργα θρησκευτικού περιεχοµένου, όπου όλες οι µορφές 

βρίσκονται σε ανοιχτό χώρο ή σε κλειστό µε άνοιγµα προς την πλευρά του θεατή. Για 

αυτά προτείνονται οι εξής υποκατηγορίες: 

 

I. το τοπίο του φόντου εικονογραφείται µε φειδώ και ο χώρος µοιάζει να 

συµπιέζεται από µία κορνίζα, αληθινή ή ζωγραφισµένη  

 Robert Campin, Τρίπτυχο Σέιλερν, 

1410-20, Ελαιογραφία, Courtauld Gallery, Λονδίνο: Η πολυπληθής και 

πολύχρωµη σύνθεση των µορφών στο κεντρικό φύλλο «αφήνει χώρο» στο φόντο 

µόνο για τον χρυσοποίκιλτο ουρανό, δίχως τους βράχους και τα δένδρα των δύο 

πλαϊνών φύλλων. Πρόκειται για ένα από τα πιο πρώιµα έργα, λίγο πριν εγκαταλειφθεί 

                                                 
360 Reynolds, σελ. 163 
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πλήρως το χρυσό φόντο και η συµβατική τάση να επιτυγχάνεται το βάθος µε 

επικαλυπτόµενους βράχους ή λόφους. Ο Harbison υποστηρίζει ότι εδώ το χρυσό 

φόντο έχει συγκεκριµένη λειτουργικότητα: «να περιορίσει και να εστιάσει στο 

θρησκευτικό αρχέτυπο»361. 

∆ιακοσµηµένες, συχνά µε την υφή µαρµάρου, αψίδες και κόγχες εγκλείουν ή 

περικλείουν τα ιερά πρόσωπα και επεισόδια για να πιστοποιήσουν το πολύτιµον της 

εικόνας ως αντικειµένου και την ιερότητα των σκηνών362. Η αψίδα λειτουργεί ως 

«διάφραγµα» εντάσσοντας τον θεατή στο χώρο. Όπως µπορούµε να παρατηρήσουµε 

στα έργα που ακολουθούν, κατά την εξέλιξη του µοτίβου διαφαίνεται η τάση να 

προωθηθούν οι µορφές µπροστά από το άνοιγµα «της πύλης»363. 

 

 

 Dieric Bouts, Η Επίσκεψη της Παναγίας στην Ελισάβετ, 

αριστερό κεντρικό φύλλο από το Πολύπτυχο της Παρθένου, 

1445, Ελαιογραφία, 80x56 εκ, Museo del Prado, Μαδρίτη 

 

 

 

 Petrus Christus, Η Γέννηση, 1452, Ελαιογραφία, 86x55 εκ, 

Groeninge Museum, Μπριζ 

 

 Rogier van der Weyden, Η Βάπτιση του Χριστού, κεντρικό  

φύλλο από το Τρίπτυχο του Αγίου Ιωάννη, 1455-60, Ελαιογραφία, 

77x48 εκ, Staatliche Museen, Βερολίνο 

                                                 
361 Harbison, “Visions and Meditations”, ό.π., σελ.  108 
362 Harbison, ό.π.  
363 Philippot, La peinture dans les anciens Pays-Bas, ό.π., σελ. 27 
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IΙ. σε εικόνα, το τοπίο εκτείνεται ως θέα µέσα από ένα παράθυρο ή / και µία 

πόρτα  

 

Τα ανοίγµατα προς έναν εξωτερικό χώρο «φωτίζουν» τα σκοτεινά εσωτερικά 

των δωµατίων και ισχυροποιούν την ψευδαίσθηση της τρίτης διάστασης. Με αυτόν 

τον τρόπο, το τοπίο ενδείκνυται για µια φευγαλέα µατιά του θεατή και δεν αποσπά 

την προσοχή του από το ιερό επεισόδιο.  

 

  

 

Εργαστήριο του Robert Campin, Η Παναγία µε το Θείο 

Βρέφος, c. 1435, Ελαιογραφία, 23x15 εκ, National Gallery, 

Λονδίνο 

 

 

 

 

 

Petrus Christus, Η Παναγία µε το Θείο Βρέφος, 1450-55, 

 Ελαιογραφία, 70x51 εκ, Nelson-Atkins Museum of Art, 

Κάνσας 

 

 

 

 

  

 

Petrus Christus, Ο Ευαγγελισµός, 1452, Ελαιογραφία, 86x52εκ, 

Groeninge Museum, Μπριζ  
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ΙIΙ. το τοπίο του βάθους βρίσκεται σε οργανική σύνδεση µε την εικαστική 

αφήγηση, ενισχύοντας τη θεολογική ή ιστορική σήµανση  

 

 

                             Humbert van Eyck,     

Οι Τρεις Μαρίες στον Τάφο, 1426,  

Ελαιογραφία, 72x89 εκ, Museum 

Boijmans Van Beuningen, 

Ρότερνταµ 

Είναι η πιο πρώιµη απεικόνιση της 

Ανάστασης ενταγµένης σε τοπίο, η 

πρώτη στην οποία µπορεί να ταυτιστεί 

η τοποθεσία και ίσως η πρώτη 

προσπάθεια να αποτυπωθεί το ατµοσφαιρικό φως του πρωινού364 ως µια πρόταση 

απόδοσης του βάθους. Κατά την έναρξη της περιόδου, ο ορίζοντας αποδίδεται 

υψωµένος ώστε να «χωρέσουν» τα βουνά και η πόλη, ενώ «ένα ξαφνικό χάσµα»365 

παρατηρείται ανάµεσα στο πρώτο και το πίσω επίπεδο. Πράγµατι, παρατηρείται ότι 

τα κυµατιστά κοµµάτια γης που δηλώνουν το µέσο επίπεδο αποµονώνουν τις όρθιες 

µορφές
366, οι οποίες µπλοκάρουν τη χωρική ροή367. ∆ηλαδή, αν και ο ζωγράφος 

εισάγει την ατµοσφαιρική προοπτική (το σκοτάδι της νύχτας σκεπάζει ακόµη κάποια 

από τα κτήρια), δεν πετυχαίνει τέλεια ενότητα στην απόδοση της τρίτης διάστασης. 

Όµως, οι αδερφοί Βαν Άυκ εισήγαγαν ένα νέο χαρακτηριστικό: ένα αληθινό έδαφος 

πάνω στο οποίο στέκονται οι µορφές τους368. Έτσι, τα φύλλα στα φυτά του πρώτου 

επιπέδου δίνονται µε βοτανολογική ακρίβεια και τα κυπαρίσσια αποκαλύπτουν 

γνώσεις µεσογειακής βλάστησης369. Ο Friedlander υποστήριξε ότι το συγκεκριµένο 

τοπίο «συµβάλλει στη δραµατική αφήγηση όσο σε κανένα άλλο έργο του 15ου 

αιώνα»370.   

 

 

                                                 
364 Pacht, Van Eyck and The Founders, ό.π., σελ. 172 
365 Sterling, “Observations on Petrus Christus”,  ό.π., σελ.  24 
366 Puyvelde, σελ. 49  και Friedlander Landscape, Portrait, Still Life,  ό.π., σελ.  26 
367 John Ward, "A New Look at the Friedsam Annunciation", The Art Bulletin, 50, 2, 6/1968, σελ. 185 
368 Wayle, σελ. 186 
369 Baldass, σελ. 24 
370 Friedlander, Landscape, Portrait, Still Life, ό.π., σελ. 26 (σηµειώνεται ότι ο ιστορικός είχε 
αποδώσει το έργο στον Γιαν Βαν Άυκ) 
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 Εργαστήριο του van der Weyden, Το όνειρο του Πάπα 

Σέργιου, 1440, Ελαιογραφία, 89x80 εκ, J. Paul Getty 

Museum, Λος Άντζελες  

Το εσωτερικό του κτηρίου στο πρώτο πλάνο µοιάζει µε 

κουκλόσπιτο και η επικοινωνία του µε τον εξωτερικό 

χώρο είναι ελεύθερη. Ο ζωγράφος αποπειράται να 

αποδώσει τη Ρώµη εντάσσοντας στο τοπίο τον Τίβερη και 

χαρακτηριστικά αρχιτεκτονήµατα της πόλης, το Μαυσωλείο του Αδριανού µε τον 

άγγελο στη στέγη του και την παλιά Βασιλική του Αγίου Πέτρου µε τον οβελίσκο. 

 

 

                     
Castel Sant'Angelo                                                            Η παλιά Βασιλική του Αγίου    

στη δεξιά όχθη του Τίβερη                                                            Πέτρου µε τον οβελίσκο στα 

                                                                                                              αριστερά της, το 1400 περίπου 

 

 

  

Hugo van der Goes, Η Πτώση, 1467-68, Ελαιογραφία, 

33,8x23 εκ, Kunsthistorisches Museum, Βιέννη 

 Το παραδείσιο τοπίο υψώνεται µαλακά µε οργιαστική 

βλάστηση. Το βάθος επιτυγχάνεται αβίαστα µε τα 

στριφογυριστά µονοπάτια. Καθώς το πράσινο τοπίο 

συρρικνώνεται από το πρώτο προς το πίσω επίπεδο, αφήνει 

χώρο στις όρθιες µορφές, χωρίς σχεδόν καµιά δυσαρµονία ανάµεσα σε αυτές και το 

περιβάλλον
371. 

                                                 
371 Friedlander, Landscape, Portrait, Still Life, ό.π., σελ. 36 



 74 

                  

Hans Memling, Το Τρίπτυχο Ντον (1475),  Ελαιογραφία, 70x70 εκ (κεντρικό 

φύλλο), 70x30 εκ (κάθε πλευρικό φύλλο), National Gallery, Λονδίνο 

 Το τοπίο έξω από τη λότζια φιλοξενεί κτίσµατα που βοηθούν να ταυτίσουµε τις δύο 

Αγίες: τον πύργο µε την Αγία Βαρβάρα και το νερόµυλο [το σύµβολο είναι ο τροχός 

του] µε την Αγία Αικατερίνη της Αλεξάνδρειας. Τα τοπία του Μέµλινγκ διακρίνονται 

για τη λειτουργικότητά τους καθώς εξυπηρετούν το κεντρικό θέµα372 και «εκφράζουν 

την πνευµατική ανανέωση του θρησκευτικού τυπικού»373. 

 

 IV. το τοπίο του βάθους βρίσκεται σε χαλαρή (ή και ανύπαρκτη) σύνδεση µε το 

θέµα του πρώτου επιπέδου
374 

                                                                                       Dieric Bouts, Το Μαρτύριο 

του Αγίου Εράσµου, 1458,  

Ελαιογραφία, 34x148 εκ,  

Sint-Pieterskerk, Λουβέν  

Το τοπίο συµπληρώνει µε την 

ήρεµη εξάπλωσή του τις 

στάσεις των µορφών και δε 

φέρει κάποια συµβολική υποδήλωση375. Τα βράχια είναι στεφανωµένα µε φύλλωµα 

που διαγράφεται στο φόντο του ουρανού376. Ο Friedlander τοποθετεί τον Μπόουτς 

«µετά από και δίπλα στον Βαν Άυκ» ως επινοητή και κατακτητή του κόσµου του 

τοπίου και ο Panofsky τον θεωρεί ως «τον τοπιογράφο που ενδιαφέρεται τόσο λίγο 

για τις µορφές όσο αυτό ήταν δυνατόν για έναν άνθρωπο του 15ου 
αιώνα» και ως «τον 

προάγγελο της αυτονόµησης της ζωγραφικής του τοπίου»377. 

                                                 
372 Reynolds, σελ. 169 
373 Erika Langmuir, Landscape, Λονδίνο, National Gallery Publications, 1997, σελ. 17 
374 Langmuir, σελ. 24 
375 Blum, σελ. 74 
376 Nuttall, σελ. 228 
377 Friedlander Landscape, Portrait, Still Life,  ό.π., σελ. 34. Panofsky, ENP, ό.π., σελ.  318-19 
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V. το τοπίο εκτείνεται πανοραµικά σε βάθος και απεικονίζει τη φλαµανδική 

εξοχή ή/και µια περιτειχισµένη πόλη 

   

  Robert Campin, Η Γέννηση του Ιησού, 1420, 

Ελαιογραφία, 87x70 εκ, Musée des Beaux-Arts, 

Ντιζόν: Για πρώτη φορά προσφέρεται ένα τοπίο 

που προκαλεί την εντύπωση ότι αποτελεί ένα 

όλον, καθώς κάθε επιµέρους στοιχείο έχει 

σχεδιαστεί και εκληφθεί, όχι «στενογραφικά», 

αλλά ως εικαστική ολότητα378. Μεγάλη σηµασία 

έχει δοθεί στην ιστορική λεπτοµέρεια του 

απεικονιζόµενου επεισοδίου, καθώς η εποχή του 

χειµώνα φανερώνεται από τα δίχως φύλλα δένδρα 

και τα γαντοφορεµένα χέρια του πρώτου βοσκού379. Ο ζωγράφος οδηγείται µε 

συνέπεια στην απόδοση του βάθους προοδευτικά από το πρώτο επίπεδο ως τον υψηλό 

ορίζοντα, κάνοντας περιορισµένη χρήση συµβάσεων, όπως οι βράχοι αριστερά. Στη 

δεξιά πλευρά, ο φιδωτός δρόµος έχει ζωγραφιστεί πολύ έντονα για να ανυψώσει το 

βάθος. Ο καλλιτέχνης εισάγει (;) µοτίβα που θα αντιγραφούν συχνά στη συνέχεια: τα 

ψηλά δένδρα που πλαισιώνουν το δρόµο, το χωριό στο βάθος δεξιά, η µεγαλόπρεπη 

πόλη αριστερά, η λίµνη, οι µικροσκοπικές ανθρώπινες φιγούρες. 

        

 

Gerard David, Η Γέννηση, 1490, Ελαιογραφία, 76x56 εκ,              

Szιpmϋvιszeti Mϊzeum, Βουδαπέστη: Προς το τέλος της 

περιόδου ο ορίζοντας εξακολουθεί να είναι υψηλός, το µέσο 

επίπεδο «άδειο» και το φόντο πλούσιο σε λεπτοµέρειες στο 

τελείωµά του. 

 

 

 

 

                                                 
378 Baldass, σελ. 19 
379 Lorne Campbell, “Robert Campin, the Master of Flémalle and the Master of Mérode”, ό.π., σελ. 642 
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 Gerard David, Ο κληρικός Bernadinus de Salviatis µε τρεις Αγίους, 1501-06, 

Ελαιογραφία, 103x94 εκ, National Gallery, Λονδίνο: Με το γύρισµα του αιώνα, η 

αλλαγή είναι εµφανής. Η γραµµή του ορίζοντα έχει χαµηλώσει, το µέσο επίπεδο 

καλύπτεται µε πυκνά φυλλώµατα. Το δασώδες 

εξοχικό τοπίο αναπτύσσεται απλούστερο, άδειο από 

λεπτοµέρειες- προσαρµοσµένο στη θρησκευτική 

επισηµότητα του θέµατος380.  

                                   

 

 

 

 

VI. το τοπίο καθορίζεται από προεξοχές βράχων οι οποίες τοποθετηµένες στο 

πρώτο πλάνο, όπως η αυλαία µιας σκηνής, λειτουργούν ως προωθητές προς τη 

θέα που απλώνεται πέρα από αυτήν
381

  

 

 

 Jan van Eyck, Ο Άγιος Φραγκίσκος δέχεται τα 

Στίγµατα, 1428-30, Ελαιογραφία, 12,5x14,5 εκ, 

Philadelphia Museum of Art, Φιλαδέλφεια: 

Κάθε λεπτοµέρεια των βράχων είναι ορατή. 

Νοµίζεις πως αν τους χτυπήσει κάποιος µε σφυρί 

θα αποδειχτούν σκληροί σα γρανίτης
382. Οι 

αποχρώσεις των βράχων και των δένδρων είναι 

εναρµονισµένες µε το καφέ ράσο των δύο µοναχών. «Η χρήση της ατµοσφαιρικής 

προοπτικής, στην οποία οι καφέ τόνοι του πρώτου πλάνου µεταβάλλονται βαθµιαία 

σε πράσινους και τελικά σε γκριζογάλανους στο πίσω πλάνο, θα καθορίσει την 

απόδοση του τοπίου κατά τους επόµενους αιώνες»383.  

 

 

 
                                                 
380 Friedlander Landscape, Portrait, Still Life, ό.π., σελ. 39 
381 Nuttall, σελ. 198 
382 Puyvelde, σελ. 12 
383 Manfred Sellink, "Les primitifs flamands et l' invention du paysage", στο Le siecle de Van Eyck, 
ό.π., σελ. 213 
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 Dieric Bouts, Ο Άγιος Χριστόφορος, δεξιό φύλλο από το 

Τρίπτυχο της Προσκύνησης των Μάγων, [έργο γνωστό ως Το 

Μαργαριτάρι της Μπραµπάντ], 1470, Ελαιογραφία, 62x28 εκ, 

Alte Pinacothek, Μόναχο: Εδώ οι βραχώδεις όγκοι αναδεικνύουν 

την κίνηση του νερού µε τον ελαφρύ κυµατισµό. Ο Μπόουτς 

αδράχνει κάθε ευκαιρία για να δώσει εικαστική έκφραση στον 

καιρό, την ώρα της ηµέρας, το λυκόφως και το σκοτάδι της 

νύχτας
384. Εδώ, η επιφάνεια του ποταµού λάµπει κάτω από τις 

τελευταίες ακτίνες του ήλιου, ενώ στο βάθος τα περιγράµµατα των 

κτηρίων ξεθωριάζουν καθώς πέφτει το σούρουπο. Ο Μπόουτς απέδειξε για πρώτη 

φορά ότι ο χώρος µπορεί να εµφυσηθεί µε ζωή, ακόµη κι όταν τίποτε «δε ζει», 

υποστηρίζει γι’ αυτό το έργο ενθουσιωδώς ο Panofsky385. 

 

 

                                                 
384 Friedlander Landscape, Portrait, Still Life, ό.π., σελ. 34 
385 Panofsky, ENP, ό.π., σελ. 319 
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Το υψηλό σηµείο θέασης, έτσι όπως ορίστηκε από την Reynolds παραπάνω, 

ουσιαστικά αντιστοιχεί σε ό,τι θα ονοµάζαµε εναργέστερα πανοραµικό, µε θέαση από 

κάποιο υψηλό πλεονεκτικό σηµείο. Και όσον αφορά το θέµα που έθεσε πως «το τοπίο 

πρέπει να αναπτυχθεί», το πρόβληµα λύθηκε από τους εκπροσώπους της πρώιµης 

φλαµανδικής ζωγραφικής, στήνοντας στο ύψος των µατιών του θεατή ένα πλάτωµα. 

Ήδη ο Friedlander είχε επισηµάνει πως για να αποδοθεί η έκταση στον χώρο, το µάτι 

έπρεπε να κατευθυνθεί στο έδαφος από ψηλά, ιδιαίτερα σε µια εποχή που δεν είχε 

επιτευχθεί απόλυτος έλεγχος της γραµµικής και της ατµοσφαιρικής προοπτικής386.  

Το πανοραµικό τοπίο συναντάται τόσο σε θρησκευτικά έργα όσο και σε 

πορτρέτα να προσφέρει στους ζωγράφους δυνατότητες για «εµπλουτισµό στο θέµα 

τους και επίπεδα βάθους»387. Εδώ οι προτεινόµενες υποκατηγορίες βάσει της 

χρονικής εξέλιξης είναι: 

 
I. σε εικόνα ή πορτρέτο, το πανοραµικό τοπίο δίνεται ως θέα που φαίνεται µε µια 

φευγαλέα µατιά µέσα από ένα παράθυρο 

 

Ο ζωγράφος απολύτως ενσυνείδητα παράγει έναν πίνακα µέσα σε ένα πίνακα, 

ώστε να «αυξήσει» τις διαστάσεις της ζωγραφικής επιφάνειας και να δώσει κοσµικό 

χαρακτήρα στο περιεχόµενο του θέµατός του, όταν αυτό είναι θρησκευτικό388.  

 

                                                                      

Robert Campin, Το εργαστήριο του Ιωσήφ, δεξιό φύλλο από το Τρίπτυχο Μερόντ, 

1427,  Ελαιογραφία, Metropolitan Museum of Art, Νέα Υόρκη: Το παράθυρο στο 

εργαστήριο του Ιωσήφ ανοίγει πάνω από µια δηµόσια πλατεία στην οποία κινούνται 

                                                 
386 Friedlander, Landscape, Portrait, Still Life, ό.π., σελ. 19 
387 Pearsall – Salter, σελ. 187 
388 Roger, σελ. 17 
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περαστικοί µε µέγεθος λίγων εκατοστών389. Η πρώτη φορά που σε έναν πίνακα 

θεάται µία πόλη µέσα από ένα ανοικτό παράθυρο390. 

 

 

  Dieric Bouts, Πορτρέτο ενός άνδρα, 1462, Ελαιογραφία, 

91x20 εκ, National Gallery, Λονδίνο: Το στερεοµετρικό 

σύστηµα, όπου τρία επίπεδα συνέκλιναν σε γωνίες 90ο 

µετασχηµατίστηκε σε ένα πεδίο αλληλεπίδρασης ανάµεσα 

στον εξωτερικό και τον εσωτερικό χώρο391. Έτσι προέκυψε η 

πρώτη φορά που χρησιµοποιείται το µοτίβο του τοπίου µε 

θέα από ένα παράθυρο σε πορτρέτο του Βορρά
392. Ο 

ζωγράφος «επιτρέπει το κρυφοκοίταγµα»393, σε µια πεδιάδα. 

Μακριά φαίνεται το ψηλό καµπαναριό µιας εκκλησίας και το τοπίο σβήνει αχνά µε 

χιονισµένα βουνά.  

 

 

 

 Hans Memling, Πορτρέτο νεαρού άνδρα, 1475-80, 

Ελαιογραφία, 40x29 εκ, Metropolitan Museum of Art, Νέα 

Υόρκη: Ο Μέµλινγκ τοποθέτησε το απεικονιζόµενο πρόσωπο 

σε εσωτερικό χώρο µπροστά από ένα παράθυρο πλαισιωµένο 

µε κολόνες και θέα που ανοίγει σε ένα τοπίο. 

 

 

 

                                                 
389 De Kayser, σελ. 10 
390 Baldass, σελ. 21 
391 Panofsky, ENP, ό.π., σελ.  316 
392 Panofsky, ό.π., σελ.  319.  Langmuir, σελ. 19  
393 Friedlander, Landscape, Portrait, Still Life, ό.π., σελ.  37 
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II. σε εικόνα ή πορτρέτο µε κεντρικό θέµα Η Παναγία µε το Θείο Βρέφος, το 

τοπίο απλώνεται µέσα από αψίδες ή παράθυρα µε τη διαµεσολάβηση µιας 

βεράντας / εξώστη  

Μια πανοραµατική θέα µε τη µορφή µιας αχανούς πεδιάδας, στην οποία 

απεικονίζονται διάστικτα συστάδες δένδρων, κτήρια και µικροσκοπικές µορφές, 

απλώνεται βαθιά στον εικαστικό χώρο σε µακρινά βουνά που διαγράφονται αχνά, 

ενώ η µετάβαση από το χαµηλότερο προς το υψηλότερο σηµείο επιτυγχάνεται µε 

ελικοειδή ποτάµια και δρόµους. 

Είναι µια µορφή αυτής της σύνθεσης που ο Meiss αποκαλεί plateau 

composition και στην οποία ο ζωγράφος ανυψώνει το κύριο θέµα στο πρώτο επίπεδο 

του πίνακα394. Ο Meiss παρατηρεί ότι κατά τον 15ο ο εικονογραφικός χώρος γίνεται 

όλο και λιγότερο διακριτός από τον πραγµατικό, µειώνοντας έτσι τη σηµασία του 

συγκεκριµένου χώρου και χρόνου ανάγοντάς τα στο άπειρο και την αιωνιότητα395. 

                   

 

Jan van Eyck, Η Παναγία και ο καγκελάριος Ρολέν, 1435, Ελαιογραφία, 66x62 εκ, 

Musée du Louvre, Παρίσι: Η ανοιχτή αψίδα δίνει έναν πίνακα µέσα σε έναν πίνακα, 

µια µακρινή θέα ενσωµατωµένη σε ένα κοντινό πλάνο. Το όλον είναι ενοποιηµένο 

στην οπτική σύλληψη του θεατή. Πέρα από το άνοιγµα της τριπλής αψίδας, που 

αποκαλύπτει µια περίκλειστη βεράντα µε λουλούδια και ζώα, στέκουν δύο µορφές σε 

έναν τοίχο που µε τις επάλξεις του θυµίζει κάστρο. Ο ένας από αυτούς σκύβει για να 

                                                 
394 Meiss, σελ. 296 –η πρώτη αναγνώριση και υπογράµµιση του θέµατος έγινε από τον ίδιο σε άρθρο 
του 1956 (Meiss, σελ. 310, σηµ. 13) 
395 Meiss, σελ. 306-307 
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θαυµάσει τη θέα κι είναι σα να ενθαρρύνει κι εµάς να κάνουµε το ίδιο396. Ο ζωγράφος 

επινοεί τον εξώστη στο µέσο επίπεδο, γιατί, όπως εύστοχα παρατηρεί ο Harbison, «αν 

βλέπαµε από µακρινή απόσταση µέσα από το εσωτερικό του δωµατίου, ο τοίχος θα 

µπλόκαρε µεγάλο µέρος της θέας»397. Η διπλή σκοπιά θέασης  - «αναπόφευκτη για 

την εποχή του Βαν Άυκ» - χρησιµοποιείται για να εµπλουτίσει την εικόνα ως 

σύνολο
398. Χαµηλώνοντας µάλιστα το επίπεδο του εδάφους όσο προχωρά πιο µακριά 

µέσα στον πίνακα, ο Γιαν βαν Άυκ εξουδετερώνει την τάση για ένα τοπίο µε 

προοπτική που θα είχε κλίση προς τα πάνω399. Το πανόραµα περιλαµβάνει έναν 

µικρόκοσµο λεπτοµερειών: µια πόλη γεµάτη εκκλησίες, µια τεράστια πλατεία 

κοµµένη κατά µήκος από µια σκάλα στην οποία περπατούν «αναρίθµητες µικρές 

πινελιές», ένα ποτάµι µε µικροσκοπικά πλοιάρια, ένα νησί «µικρότερο από το νύχι 

ενός παιδιού» στο οποίο υψώνεται ένα κάστρο, µια γέφυρα400. Στο κέντρο της 

γέφυρας διακρίνεται ένας σταυρός που σχετίζεται µε «την προσωπική ιστορία» του 

Ρολέν, σύµφωνα µε τους Schneider και  Buttner: ο καγκελάριος το 1435 σύναψε τη 

Συνθήκη του Αρράς που περιλάµβανε τον όρο να υψωθεί ένας σταυρός στη γέφυρα 

του Μοντερό, ως ανάµνηση της εκεί δολοφονίας του Ιωάννη του Τολµηρού, το 

1419401. Συχνά οι µελετητές συνδέουν επίσης την πράσινη πλαγιά πίσω από τον 

Ρολέν µε µια από τις κύριες πηγές πλούτου του, τις εκτάσεις µε αµπέλια που κατείχε 

στην Βουργουνδία402.. 

 

 Rogier van der Weyden, Ο Άγιος Λουκάς ζωγραφίζει την 

Παναγία, 1435, Ελαιογραφία, 138x111 εκ, Museum of 

Fine Arts, Βοστόνη: Είναι εµφανή τα δάνεια που πήρε ο 

ζωγράφος από την Παναγία - Ρολέν. Το τοπίο όµως είναι 

σαφώς µικρότερο και απλούστερο στη σύνθεση του. 

Παρατηρώντας το ζευγάρι µε τις γυρισµένες πλάτες που 

αντικατέστησε τα «δύο αστεία ανθρωπάκια»403 του Βαν 

                                                 
396 Meiss, σελ. 302. Harbison, “Visions and Meditations”, ό.π., σελ. 107. Buttner, σελ. 54 
397 Harbison, “Religious Imagination”, ό.π., σελ. 200. Ανάλογη παρατήρηση ήδη στον Friedlander, 
Landscape, Portrait, Still Life, ό.π., σελ.  24 
398 Friedlander Landscape Portrait, Still Life, ό.π., σελ.  24  
399 Pacht, Van Eyck and The Founders, ό.π., σελ. 86 
400 Η περιγραφή του πανοράµατος από τον Huizinga, σελ. 256.  
401 Schneider, σελ. 38 και  Buttner, σελ. 54 
402 Harbison, Play of Realism, ό.π., σελ.  112. Jeffrey Chipps Smith, Η Αναγέννηση στη Βόρεια Ευρώπη, 
Αθήνα, Καστανιώτης, 2005 [2004], σελ. 228 
403 Panofsky, ENP,  ό.π., σελ. 193 
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Άυκ, ο Meiss αναρωτιέται µήπως οι γονείς της Μαρίας, ο Ιωακείµ και η Άννα, 

βγήκαν έξω από το δωµάτιο από διακριτικότητα, για όσο χρόνο ο καλλιτέχνης 

ζωγραφίζει την κόρη τους404. 

 

∆άσκαλος της θέας της Αγίας Γουδούλης, Η Παναγία µε 

∆ωρήτρια και την Αγία Μαγδαληνή, 1475, Ελαιογραφία, 

56x49 εκ, Musée d'Art Religieux et d'Art Mosan, Λιέγη: 

Στο τείχος, αυτή τη φορά δυο νεαρές µορφές µε µοντέρνα 

ρούχα χαζεύουν τα πλοία στο κανάλι. 

 

                                                                                                                                                                     

                             

 

Petrus Christus, Η Παναγία και το Θείο Βρέφος µε 

Καρθουσιανό Μοναχό, 1450, Ελαιογραφία, 19x14 εκ, Staatliche 

Museen, Βερολίνο: Ο ορίζοντας χαµήλωσε -στη µέση πια του 

πίνακα- οπότε η θέαση στο εσωτερικό της πόλης πέφτει από 

ψηλά, σύµφωνα µε τη λογική του χώρου405.  

 

 

 

 

  Hans Memling , Ένθρονη Παναγία µε το Θείο Βρέφος, 1465-

67, Ελαιογραφία, 75x52 εκ, The Nelson-Atkins Museum of 

Art, Κάνσας: Σε ένα από τα πρώιµα σωζόµενα έργα του 

Μέµλινγκ, η plateau composition εξακολουθεί να γοητεύει τους 

ζωγράφους. Πρότυπο του έργου όσον αφορά την εκτεινόµενη θέα 

µέσα από τις κολόνες και τον οχυρωµένο τοίχο αποτελεί ο 

παραπάνω πίνακας του Βάιντεν. Ενδιαφέρον στοιχείο αποτελεί η επαναφορά του 

χρυσού ουρανού ως εικονογραφικό µοτίβο406. 

                                                 
404 Meiss, σελ. 304 
405 Friedlander Landscape, Portrait, Still Life, ό.π., σελ. 34 
406 Vos, Hans Memling: the complete works, ό.π., σελ. 76 
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II. σε πανόραµα µε τη µορφή «αρχιτεκτονικής τοπίου»
407

 

 

 

 

Hans Memling, Η Έλευση και ο Θρίαµβος του Ιησού, 1480, Ελαιογραφία,  81x189 

εκ, Alte Pinakothek, Μόναχο: Το σηµείο θέασης είναι πολύ υψωµένο και διπλό. Η 

µία σκοπιά θέασης εκτείνει το βλέµµα πάνω από τα κτήρια του πίσω επιπέδου ως τα 

βουνά και την υδάτινη έκταση. Ενώ η άλλη, απλώνει τη µατιά του θεατή πάνω από τα 

κτήρια του πρώτου επιπέδου. «Ωστόσο επιβάλλεται η εντύπωση της ενότητας και της 

λογικής από το πρώτο πλάνο µέχρι το επίπεδο των πύργων που βρίσκονται σε 

µετωπική θέση στο ύψος του ορίζοντα»408. 

                                                 
407 Ο όρος από τον Kluckert (όπ.αναφ. Vos, Hans Memling, σελ. 48) 
408 Vos, ό.π. 
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III. σε πορτρέτο µε πανοραµικό τοπίο στο βάθος 

 

Το βήµα αυτό αποδίδεται στον Μέµλινγκ και «άλλαξε το πρόσωπο της 

ευρωπαϊκής ζωγραφικής του πορτρέτου»409, χωρίς να είµαστε βέβαιοι για τον ακριβή 

χρόνο της πρώτης εµφάνισής του. Πιθανότατα, το παλαιότερο σωζόµενο έργο είναι το 

Πορτρέτο ενός άνδρα µε κόκκινο καπέλο. 

 

                                                                  Hans Memling, 

Πορτρέτο ενός άνδρα µε κόκκινο καπέλο, 1465-70, 

Ελαιογραφία, Städelsches Kunstinstitut und 

Städtische Galerie, Φρανκφούρτη: αν και το τοπίο 

καλύπτει πλήρως το πίσω πλάνο, ο Μέµλινγκ «εισάγει 

µια ψεύτικη κορνίζα πίσω από το θέµα του»410. 

 

 

                                                                            Hans Memling, 

Πορτρέτο άνδρα µε ρωµαϊκό νόµισµα, 1480, Ελαιογραφία, 

31x23 εκ, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, 

Αµβέρσα: Ο Panofsky θεωρεί το έργο ως την τελική εξέλιξη 

µιας τυπολογίας που ξεκίνησε µε το δεξιό φύλλο από το 

Τρίπτυχο Μπρακ του Βάιντεν411. Ο Μέµλινγκ τοποθετεί τα 

πρόσωπα απευθείας µπροστά από ένα τοπίο, µια ειδυλλιακή 

πατρίδα όπου ο καιρός είναι αέναα αίθριος, δίχως το διαµεσολαβητικό παράθυρο. Το 

γαλήνιο τοπίο µε τα περιποιηµένα µονοπάτια του, τις λιµνούλες, τους κύκνους και 

τους καβαλάρηδες πλαισιώνει τον απεικονιζόµενο µε έναν αέρα οικειότητας και 

κοινωνικότητας, σαν τον κάτοικο µιας ευλογηµένης γης που βρίσκεται εν ειρήνη µε 

το περιβάλλον του412. Σύµφωνα µε τον Schneider, ο ρόλος του τοπίου είναι να 

καθρεφτίσει την πνευµατική και συναισθηµατική κατάσταση του απεικονιζόµενου 

µέσα από συµβατικά χριστιανικά σύµβολα, όπως αυτό των κύκνων413. 

                                                 
409 Vos, Hans Memling: the complete works, ό.π., σελ. 35 
410 Vos, Hans Memling, ό.π., σελ.  57 
411 Panofsky, ENP,  ό.π., σελ.  349. Για τον πίνακα του Βάιντεν, βλ. σελ. 98 
412 Friedlander, Landscape, Portrait, Still Life, ό.π., σελ.  37 
413 Schneider, σελ. 44-45 
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2. Ανάλογα µε τα επιµέρους εικονογραφικά στοιχεία 

 

Χαρακτηριστικό της φλαµανδικής ζωγραφικής αποτελεί, όπως 

προαναφέρθηκε, η αποτύπωση δεκάδων λεπτοµερειών και µάλιστα µε τρόπο 

παραµορφωτικό. Από αυτήν την πρακτική δεν παρέκλινε η απόδοση του τοπίου καθ’ 

όλη τη διάρκεια του 15ου αιώνα. Έτσι, εικονογραφείται η αγροτική ζωή και οι 

ασχολίες των φλαµανδών χωρικών µε τη διακριτική χρήση χριστιανικών συµβόλων. 

Αλλά και η αστική ζωή µε τις αντίστοιχές της ανθρώπινες δραστηριότητες σε πλαστό 

ή ανταποκρινόµενο στην πραγµατικότητα περιβάλλον εµφανίζεται εξίσου δυναµικά. 

Ξεχωριστή θέση κατέχει εδώ η απεικόνιση της Ιερουσαλήµ και της Μπριζ ως φόντο 

για τα θρησκευτικά επεισόδια. ∆εν εκλείπουν ακόµη τα οραµατικά τοπία και η 

αποτύπωση πολλών επιµέρους σκηνών σε τοπία πανοραµατικά ή φόντου. Τέλος, 

ενδιαφέρον παρουσιάζει ο τρόπος µε τον οποίο οι ζωγράφοι διαχειρίζονται την 

απόδοση του τοπίου στα φύλλα ενός πολύπτυχου. 

 

I. τοπίο µε αγροτικές σκηνές και ασχολίες  

Το τοπίο χαρακτηρίζει µια ανόθευτη φύση αποτελούµενη από πράσινα 

βοσκοτόπια που διακόπτονται µόνο από κάποιες συστάδες βράχων σε κατακόρυφη 

διάταξη και οριζόντια επίπεδα όπου φυτρώνει το χορτάρι414.   

 

Robert Campin, Η Γέννηση του Ιησού,               Μπροστά από το  περιτειχισµένο 

1420, Ελαιογραφία, 87x70 εκ,                             οίκηµα, ένας ιππέας, δυο µορφές µε 

Musée des Beaux-Arts, Ντιζόν                          κάπες και µια χωρική µε ένα καλάθι  

                                                                            µε αβγά στο κεφάλι της.                        

                                        

                                                 
414 Bellosi, σελ. 104 
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Roger van der Weyden, Η Μαρία η Μαγδαληνή που διαβάζει, 1445, Ελαιογραφία 

62x55 εκ, National Gallery, Λονδίνο: Έξω από το παράθυρο κυλά ένα ποτάµι. Στην 

πέρα όχθη του βρίσκονται δύο µορφές. Η γυναικεία φορά µαύρο καπέλο µε λευκό 

βέλο και µακριά άσπρη πουκαµίσα πάνω από ένα κόκκινο µακρύ φόρεµα. Στο δεξί 

της χέρι κρατά ένα άσπρο µπογαλάκι. Όπως σηµειώνει ο Campbell, «η ίδια και η 

ανάκλασή της στο ποτάµι αποτελούν µικρά θαύµατα της ζωγραφικής»415. 

 

                

 

Hans Memling, Η Παναγία και το Θείο Βρέφος µε δύο αγγέλους, 1480, 

Ελαιογραφία, 57x42 εκ, Galleria degli Uffizi, Φλωρεντία: Έξω από το δεξιό 

άνοιγµα της αψίδας, εικονογραφείται µια συνηθισµένη αγροτική σκηνή: ένας χωρικός 

βγαίνει από τον νερόµυλο κουβαλώντας ένα σακί στον ώµο του για να το φορτώσει 

στο γαϊδουράκι που περιµένει υποµονετικά. Ο τροχός του µύλου και οι 

µικροσκοπικοί κύκνοι αποτελούν τυπικά χριστιανικά σύµβολα. 

 

                                                                                                      

                                               

                                                 
415 Campbell, Netherlandish Schools, ό.π., σελ. 396 
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II. τοπίο µε -ταυτισµένα ή µη- κτήρια πόλεων 

 

Η θέαση των πόλεων συνδέεται ουσιωδώς µε τις παραγγελίες από την αστική 

ελίτ
416. Εικονογραφείται µια λεπτοµερής εικόνα της αστικής ζωής που αποτυπώνει τη 

ζωντάνια και την ποικιλοµορφία µιας πόλης. Ανθηρά αστικά κέντρα µε τους δρόµους 

και τις πλατείες τους, όπου περπατούν καλοντυµένοι περαστικοί, και κτήρια µε 

ανοιχτά τα µικροσκοπικά τους παράθυρα: δηµόσια µέγαρα, σπίτια και µαγαζιά, 

καθεδρικοί ναοί µε τα καµπαναριά τους να υψώνονται πάνω από τις στέγες των 

άλλων κτηρίων, κάθε λογής καµινάδες και διακοσµητικά στοιχεία αποδίδονται µε 

εξαντλητική λεπτοµέρεια, αν και βρίσκονται σε µακρινή απόσταση, στο βάθος της 

εικαστικής σύνθεσης.  

Ευανάγνωστα τα κτήρια των φλαµανδικών περιοχών µε πυραµίδες και 

κωδωνοστάσια, γωνιακούς πυργίσκους και στέγες µε γκρίζες πλάκες, µε τη γοτθική 

αρχιτεκτονική του Βορρά η οποία δίνει την κατακόρυφη έµφαση µε τα ψηλά, λεπτά 

κωδωνοστάσια
417. Οι άνθρωποι κινούνται στην πόλη, εργάζονται και συχνά οι 

πίνακες αποτυπώνουν δραστηριότητές τους. 

Στην περίπτωση που η πόλη θεάται µέσα από ένα παράθυρο, δεν 

παρουσιάζεται στην ολότητά της, αλλά µέσα από µια συγκεκριµένη οπτική γωνία418. 

 

                               Ακόλουθος; του Robert Campin, 

Παναγία και Θείο Βρέφος µπροστά από τζάκι, 1430, 

Ελαιογραφία, 63x49 εκ, National Gallery, Λονδίνο: 

Μέσα από το παράθυρο ατενίζουµε τµήµα µιας πόλης 

µε τα τυπικά φλαµανδικά σπίτια, πύργους και 

καµπαναριά εκκλησιών. Στο δρόµο κινούνται πεζοί 

και έφιπποι άνδρες, µια γυναίκα στέκεται στο 

κατώφλι του σπιτιού της, ένας εργάτης επισκευάζει 

µια στέγη, ενώ ένας άλλος ανεβαίνει µια σκάλα για 

τον ίδιο σκοπό. Ο Panofsky παρατηρεί πως το πνεύµα 

«είναι περισσότερο υλιστικό, παρά γνήσια νατουραλιστικό»419, δηλαδή ο ζωγράφος 

περισσότερο «κατασκευάζει» παρά αναπαριστά µια «αληθινή» πόλη. 

                                                 
416 Heck, σελ. 282 
417 Bellosi, σελ. 100+102 
418 Heck, σελ. 292 
419 Panofsky, ENP,  ό.π., σελ. 163 
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λεπτοµέρεια από τον παραπάνω πίνακα               λεπτοµέρεια από το Πολύπτυχο                                                                            

                                                                           της Γάνδης 

 

Ο Baldass µάλιστα συγκρίνει αυτή τη θέα της πόλης µε την ανάλογή της στο 

εξωτερικό άνω φύλλο από το Πολύπτυχο της Γάνδης για να παρατηρήσει ότι: στην 

πρώτη περίπτωση τα σπίτια µοιάζουν µε σκαλισµένα και πολύχρωµα παιχνίδια, ενώ ο 

Γιαν Βαν Άυκ αποδίδει την απόλυτη ατµόσφαιρα µιας φλαµανδικής πόλης. «Η κύρια 

διαφορά δεν έγκειται στην ορθότητα ή όχι της προοπτικής, αλλά στη συµβατικότητα 

του πρώτου [ζωγράφου] και τη γνήσια αναπαράσταση της φύσης από τον δεύτερο». 

Για να καταλήξει ότι ο Γιαν βαν Άυκ είναι ο πρώτος που έκανε το αποφασιστικό 

βήµα και πέρασε τη διαχωριστική γραµµή από την τέχνη του Μεσαίωνα σε αυτήν της 

νεότερης εποχής420.  

 

 

                                 Roger van der 

Wayden, Η Προσκύνηση των Μάγων, 

κεντρικό φύλλο από Το Τρίπτυχο της 

Αγίας Κολούµπας, 1455, Ελαιογραφία, 

138x153 εκ, Alte Pinakothek, Μόναχο: Οι 

Τρεις Μάγοι προσκυνούν τον νεογέννητο 

Χριστό στη φάτνη, πίσω από την οποία 

υψώνεται µια φλαµανδική πόλη του 15ου 

αιώνα, «ένα γνήσιο αστικό τοπίο»421. «Η 

Παναγία µε το Θείο Βρέφος κάθεται µπροστά από ένα τοπίο το οποίο ο θεατής 

αναγνωρίζει ως τον τόπο όπου ζει»422. 

                                                 
420 Baldass, σελ. 44-45 
421 Heck, σελ. 284 
422 Falkenburg, σελ. 107 
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λεπτοµέρειες από τον παραπάνω πίνακα 

 

 

                        Hans Memling, Η Παναγία 

και το Θείο Βρέφος µε Αγίους, το κεντρικό 

φύλλο από το Τρίπτυχο του Αγίου Ιωάννη, 

1474-79, Ελαιογραφία, 174 x 174 εκ, 

Memlingmuseum, Sint-Janshospitaal,  

Μπριζ: το ακαθόριστο αρχιτεκτονικά 

εσωτερικό ανοίγεται προς ένα τοπίο µέσα από 

µια διπλή κιονοστοιχία. Σε αυτό 

αναπαριστώνται διάφορα συµβάντα από τη ζωή του Ιωάννη του Βαπτιστή και του 

συνονόµατού του Ευαγγελιστή. 

                                                                                                                                                                              

                                                          

 

Ανάµεσα στις δύο κολόνες στα αριστερά του Ευαγγελιστή Ιωάννη απλώνεται 

µια κοσµική σκηνή. ∆ιακρίνονται καθαρά ο ξύλινος γερανός της πόλης, ο οποίος 

βρισκόταν στην οδό Flamande και δεξιά του η ρωµανικού ρυθµού εκκλησία του 

Αγίου Ιωάννη. Η σκηνή αυτή διόλου δε σχετίζεται µε τους δύο αγίους, όµως έχει 



 90 

πολύ στενή σχέση µε το Νοσοκοµείο του Αγίου Ιωάννη, το οποίο είχε αποκτήσει το 

αποκλειστικό δικαίωµα να ζυγίζει το εισαγόµενο στην πόλη κρασί ήδη από τον 14ο 

αιώνα
423. 

 

              

  

∆άσκαλος της θέας της Αγίας Γουδούλης,  

Πορτρέτο ενός άνδρα, 1480, National Gallery, Λονδίνο: στο φόντο αριστερά ο 

ζωγράφος απεικόνισε την εκκλησία των Βρυξελλών Notre-Dame-du-Sablon  

                           

Gerard David, Πορτρέτο Αυγουστίνου Μοναχού, 1500, Ελαιογραφία, 36x28 εκ, 

National Gallery, Λονδίνο: Στο βάθος του τοπίου υψώνονται δύο κωδωνοστάσια της 

Μπριζ,  αυτά της Notre-Dame και του San Salvator. 

 

           

Gerard David, Τρίπτυχο του Ζαν ντε Τρόµπ, 1505, Ελαιογραφία, 127,9 x 96,6 εκ,  

Groeninge Museum, Μπριζ: Στο κέντρο και στο βάθος της σύνθεσης, ο Νταβίντ 

αποτύπωσε το παρεκκλήσι της οικογένειας Adorno424 στην Μπριζ, ως κτήριο της 

φυσικής Ιερουσαλήµ. 

                                                 
423 Το δικαίωµα αυτό δόθηκε µε συµβόλαιο ώστε να µπορέσει να αποπληρώσει η πόλη ένα σεβαστό 
δάνειο που είχε αναγκαστεί να πάρει από τους µοναχούς του νοσοκοµείου: Blum, σελ. 89 
424 βλ. παραπάνω, σελ. 31 
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III. το τοπίο απεικονίζει την Ιερουσαλήµ -τη φυσική ή την Επουράνια  

 

 Humbert van Eyck, Οι Τρεις Μαρίες στον Τάφο, 1426, Ελαιογραφία, 72x89 εκ, 

Museum Boijmans Van Beuningen, Ρότερνταµ: 

Είναι η πρώτη φορά που η τοποθεσία ενός 

θρησκευτικού επεισοδίου καθορίζεται από τη 

χρήση µιας «αστικής» γραµµής ορίζοντα. Ο 

ζωγράφος µε «ανατολίτικη διάθεση» επιδιώκει να 

δώσει στην εικόνα ιστορικό και τοπικό χρώµα 

στεφανώνοντας κτήρια ρωµανικού ρυθµού, 

στρογγυλά και κυλινδρικά, µε µια ποικιλία από θόλους και κωνικές σκεπές425. 

Τουλάχιστον δύο από τα κτήρια µπορούν να ταυτιστούν µε υπαρκτά κτήρια της 

µεσαιωνικής Ιερουσαλήµ, Ο Θόλος του Βράχου και Ο Πύργος του ∆αβίδ. Ο ζωγράφος 

χρησιµοποίησε την εµπειρία του ίδιου ή άλλων ανθρώπων αποτυπωµένη αρχικά σε 

σχέδιο
426.   

 

 

 

Jan van Eyck, Ο Ευαγγελισµός, το εξωτερικό άνω φύλλο από το Πολύπτυχο της 

Γάνδης, 1432, Ελαιογραφία, Καθεδρικός Ναός Sint Baaf (Saint Bavo), Γάνδη: 

Κατά τον Ward, υποστηριχτή του κεκαλυµµένου συµβολισµού, η εξωτερική σκηνή 

από το Πολύπτυχο µε τα τυπικά φλαµανδικά κτήρια αντιπροσωπεύει τόσο την 

ιστορική Ιερουσαλήµ όσο και τη «Νέα Ιερουσαλήµ της ∆ευτέρας Παρουσίας»427. 

 

                                                 
425 Pacht, Van Eyck and the Founders, ό.π., σελ. 175 
426 Pacht, ό.π., σελ. 172 
427 John Ward, "Hidden Symbolism in Jan van Eyck's Annunciations", The Art Bulletin, 57, 2, 6/ 1975, 
σελ. 212-13 
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 ∆άσκαλος του Θρύλου της Αγίας Λουκίας, Η Παναγία του ροδόκηπου, 1475-80, 

Ελαιογραφία, 79x60 εκ, Institute of Arts, Ντιτρόιτ:  

Η Παναγία µε το Θείο Βρέφος και τέσσερις Αγίες 

απολαµβάνουν το ειρηνικό περιβάλλον σε έναν ροδόκηπο. 

Πίσω τους σε µακρινή θέα αποτυπώνεται η περιτειχισµένη 

πόλη της Μπριζ, εκλαµβανόµενη ως Επουράνια Ιερουσαλήµ. 

Ανάµεσα στα σπίτια προβάλλουν µεγαλόπρεπα δεξιά το 

Belfry / Belfort428 και άλλα κωδωνοστάσια, µε εκείνο της 

εκκλησίας Notre-Dame να ξεχωρίζει στα αριστερά.  

 

                   

 

 

Hans Memling, Η Έλευση και ο Θρίαµβος του Ιησού, 1480, Ελαιογραφία,  81x189 

εκ, Alte Pinakothek, Μόναχο: Η Ιερουσαλήµ έχει κτήρια κυκλικά µε πύργους και 

στοές ψευδο-ρωµανικού ρυθµού παραπέµποντας σε µεσαιωνική πόλη, αλλά και µε 

θόλους που δίνουν εξωτικό χρώµα. Ο συνδυασµός αυτός δηµιουργεί στο έργο ένα 

πολυσύνθετο σκηνικό θεάτρου429. 

 

 

                                                 
428 ΣΗΜ. Το οκταγωνικό πάνω µέρος του προστέθηκε µεταξύ 1483 και 1487, γι’ αυτό και δεν είναι 
αποτυπωµένο στον πίνακα 
429 Vos, Hans Memling, ό.π., σελ. 48 
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IV. το «οραµατικό τοπίο»  

 

 

Rogier van der Weyden,  Το Τρίπτυχο Μπλάντελιν, 1445-50, Ελαιογραφία, 

κεντρικό φύλλο 91x89 εκ και πλευρικό 91x40 εκ, Staatliche Museen, Βερολίνο: 

και στα τρία φύλλα απεικονίζεται από ένα όραµα «εξωτερικού χώρου», όπου 

αξιοποιείται η απόδοση τοπίου. 

 

                 

Hans Memling, Η Αποκάλυψη του Ιωάννη, δεξιό φύλλο από το Τρίπτυχο του 

Αγίου Ιωάννη, 1474-79, Ελαιογραφία, 176x79 εκ, Memlingmuseum, Sint-

Janshospitaal, Μπριζ : ο Μέµλινγκ έχει ζωγραφίσει µε καταπληκτική ακρίβεια τα 

κυριότερα γεγονότα από τα κεφάλαια 4-12 της Αποκάλυψης, τα οποία οραµατίζεται ο 

Ιωάννης
430. Την ίδια στιγµή ο Ευαγγελιστής συνιστά ο ίδιος το όραµα των δωρητών, 

οι οποίοι απεικονίζονται στα εξωτερικά φύλλα «σα να προσεύχονται σε µία 

χαραµάδα»431. 

                                                 
430 Blum, σελ. 90 
431 Harbison, “Visions and Meditations”, ό.π., σελ. 106 
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V. το τοπίο όπου εικονογραφούνται ισοδύναµα πολλές σκηνές 

Τα δύο πανοράµατα του Μέµλινγκ πιθανόν έχουν το πρότυπό τους σε 

ταπισερί και µινιατούρες ή σε θεατρικές παραστάσεις µεσαιωνικών µυστηρίων432. 

Ένα αρχείο του 1463, διασώζει την πληροφορία πως ανατέθηκε σε δύο ζωγράφους (ο 

ένας ήταν ο Πέτρους Κρίστους) να ανανεώσουν την κατασκευή µιας πόλης µε πολλά 

σκηνικά για τις ανάγκες της ποµπής του Αγίου Αίµατος στην Μπριζ. Το ποσό που 

διατέθηκε για τα βασικά υλικά (ξύλο, σίδερο, ύφασµα) καθώς και για την αµοιβή µιας 

ηµέρας για 72 τεχνίτες είναι αστρονοµικό για την εποχή. Το εντυπωσιακό πολλαπλό 

σκηνικό – πανόραµα της Ιερουσαλήµ, πιθανότατα παρουσίαζε µεγάλη οµοιότητα µε 

τον πίνακα του Μέµλινγκ Σκηνές από τα Πάθη του Χριστού433. 

Σε αυτόν, πολλά επεισόδια από τα Πάθη είναι τοποθετηµένα µέσα και γύρω 

από µια περιτειχισµένη πόλη, την Ιερουσαλήµ. Η εξιδανικευµένη πόλη παρουσιάζει 

µια σειρά από πύργους, καµπαναριά κι άλλα υψηλά κτήρια παρόµοια µε εκείνα της 

Μπριζ και των άλλων εµπορικών φλαµανδικών πόλεων. Ο Μέµλινγκ έχει 

δηµιουργήσει διάφορους ανοιχτούς χώρους όπου διαδραµατίζονται οι σκηνές των 

Παθών. Το ρεαλιστικό περιβάλλον αντανακλά πιστά την υπόδειξη του θρησκευτικού 

δόγµατος σύµφωνα µε την οποία, ο πιστός πρέπει να µπορεί να οραµατίζεται τα 

επεισόδια του Ευαγγελίου µέσα στο χώρο της δικής του πόλης.  

 

 

Hans Memling, Σκηνές από τα Πάθη του Χριστού, 1470-71, Ελαιογραφία, 57x92 

εκ, Galleria Sabauda, Τουρίνο: για να πετύχει ο Μέµλινγκ το ανυψωµένο 

προσκήνιο χρησιµοποιεί ένα εδραιωµένο πρότυπο: «συσσωρεύει» κτήρια και 

                                                 
432 Maurits Smeyers, “Analecta Memlingiana: from Hemling to Memling - from panoramic view to 
compartmented representation”, Memling Studies, Λουβέν 1997, σελ. 180 
433 Mark Trowbridge, ό.π.,  σελ. 4 
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επιµέρους τοπία για να ανυψώσει γρήγορα τόσο το έδαφος όσο και το δρόµο που 

σκαρφαλώνει δεξιά προς τον ορίζοντα434. 

 

 

                 

 

 

Αν και ο ζωγράφος χρησιµοποιεί κάθε διαθέσιµο χώρο του τοπίου– τόσο στο 

εσωτερικό της πόλης, όσο και στην ύπαιθρο – τα θρησκευτικά επεισόδια παραµένουν 

σαφή. Για παράδειγµα, στην άνοδο προς τον Γολγοθά διακρίνονται εύκολα οι δύο 

ληστές δεµένοι πισθάγκωνα, ο Σίµων ο Κυρηναίος να βοηθά τον γονατισµένο Ιησού 

και ο Ρωµαίος στρατιώτης. Αριστερά αυτού του επεισοδίου, η λεπτοµέρεια στα 

ηλιόλουστα τείχη µαρτυρά την ιδιαίτερα επιµεληµένη απόδοση του φωτός και της 

ατµόσφαιρας. 

Μια δεκαετία αργότερα, ο Μέµλινγκ εικονογραφεί 25 επεισόδια από τη ζωή 

του Χριστού, σε ανοιχτό χώρο και «σε πολύ συνεκτική πανοραµική θέαση»435. Η 

Έλευση και ο Θρίαµβος του Ιησού, παρουσιάζει σαφώς πιο ανυψωµένο προσκήνιο και 

υψηλότερο σηµείο θέασης από αυτό που χρησιµοποιήθηκε για τα Πάθη. Ο ζωγράφος 

«έριξε» πίσω από το προσκήνιο κτήρια και βραχώδεις λόφους, ενώ η σύνθεσή του 

ανοίγει στο βάθος δεξιά σε µια υδάτινη εικόνα µε πλοία. Την ισορροπία σε αυτήν τη 

διάταξη δίνουν «οι δρόµοι οι οποίοι βρίσκονται χαµηλότερα από το προσκήνιο, σε 

περισσότερο επίπεδη οριζόντια προβολή»436 

 

                                                 
434 Reynolds, σελ. 163 
435 Smeyers, σελ. 194 
436 Reynolds, σελ. 164 
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Hans Memling, Η Έλευση και ο Θρίαµβος του Ιησού, 1480, Ελαιογραφία,  81x189 

εκ, Alte Pinakothek, Μόναχο: ∆ιαβάζοντας αυτό το πανοραµικό τοπίο από τον 

ορίζοντα προς το προσκήνιο, βλέπουµε ότι ανταποκρίνεται στο βιβλικό χρόνο: 

προϊστορικός (βουνά), ιουδαϊκός (Ιερουσαλήµ) και χριστιανικός (Βηθλεέµ)437. 

 

 

 

  Στη δεξιά πλευρά του πίνακα σοφή η χρήση του ψηλού, 

αέρινου δένδρου που τραβά το βλέµµα του θεατή στη σκηνή 

του noli me tangere (Μη Μου Άπτου)438 

 

                                                 
437 Vos, Hans Memling: the complete works, ό.π., σελ. 173 
438 Reynolds, σελ. 165 
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VI. το τοπίο ως φόντο στο οποίο εικονογραφούνται µικρότερες σκηνές 

Τις µικροσκοπικές σκηνές οι οποίες µπορούν να εικονογραφούνται στο τοπίο 

ενός τρίπτυχου χαρακτηρίζει ο Falkenburg ως «µνηµονικές». Η λειτουργία τους, 

δηλαδή, συνίσταται στην κινητοποίηση της µνήµης των θεατών για θεολογικά 

επεισόδια συνυφασµένα µε το κεντρικό θέµα. Το κάνει ήδη ο Βάιντεν, ενώ ο 

Μέµλινγκ πολλαπλασιάζει και σµικρύνει τις σκηνές: όσο δυσχεραίνεται η οπτική 

πρόσβαση στα εικονογραφικά αυτά στιγµιότυπα, τόσο αυξάνει η απαίτηση για 

µεγαλύτερη ικανότητα του θεατή να τα αντιληφθεί και να τα αισθητοποιήσει439. 

 

  

Βάιντεν, Τρίπτυχο Μιραφλόρες, 1440, Ελαιογραφία, 71x43 εκ, Staatliche Museen, 

Berlin: Στο δεξιό φύλλο έξω από το αψιδωτό παράθυρο απεικονίζεται η Ανάσταση. 

 

 

Hugo Van der Goes, Τρίπτυχο Πορτινάρι, 1476-79, Ελαιογραφία, 253x586 εκ, 

Galleria degli Uffizi, Φλωρεντία: Σε κάθε πλευρικό φύλλο αναπαρίσταται από ένα 

επεισόδιο. Το πρώτο προηγείται και το άλλο έπεται χρονικά της Γέννησης που 

απεικονίζεται στο κεντρικό φύλλο. Αριστερά, ψηλά στο γυµνό λόφο, ο Ιωσήφ και η 

                                                 
439 Falkenburg, σελ. 40-41 
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Μαρία φτάνουν στη Βηθλεέµ. ∆εξιά, στο πλάτωµα, οι Μάγοι κατευθύνονται στη 

Βηθλεέµ, σταµατώντας να ζητήσουν πληροφορίες για τη διαδροµή. 

 

                                                         

 

Hans Memling, Ο Αποκεφαλισµός του Ιωάννη του Προδρόµου, αριστερό φύλλο 

από το Τρίπτυχο του Αγίου Ιωάννη, 1474-79, Ελαιογραφία, 176x79 εκ, 

Memlingmuseum, Sint-Janshospitaal, Μπριζ: Στο υψηλότερο αριστερά φόντο 

βλέπουµε το παλάτι του Ηρώδη όπου η Σαλώµη ζητά το κεφάλι του Ιωάννη. Στην 

αυλή, οι µαθητές του έρχονται να επισκεφτούν τον φυλακισµένο προφήτη. Στο 

µακρινό τοπίο ο Ιωάννης βαπτίζει τον Χριστό στον ποταµό Ιορδάνη. Εδώ, οι 

µικροσκοπικές σκηνές κινητοποιούν το στοχασµό πάνω σε επεισόδια από τη ζωή του 

Ιωάννη του Προδρόµου. 
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VII. η απόδοση του τοπίου στα πολύπτυχα 

 

Στα πολύπτυχα παρατηρείται ποικιλία στη διαχείριση του απεικονιζόµενου 

φόντου. Άλλοτε το τοπίο είναι αυτόνοµο σε κάθε φύλλο και άλλοτε ενοποιηµένο σε 

δύο ή και στα τρία φύλλα.  Το ενδιαφέρον των ζωγράφων για τη δηµιουργία συνεχούς 

χώρου µέσα σε ένα τρίπτυχο, επικεντρωνόταν στην απόδοση τοπίων που θα διέτρεχαν 

απρόσκοπτα τα τρία φύλλα και µαρτυρά τη σηµασία που είχε το τοπίο για τη 

φλαµανδική τέχνη της περιόδου440. 

 

 

 

 

Robert Campin, Τρίπτυχο Σέιλερν, 1410-20, Ελαιογραφία, Courtauld Gallery, 

Λονδίνο: Το ενοποιηµένο τοπίο εµφανίζεται ήδη κατά το πρώτο τέταρτο του 15ου 

αιώνα από τον χρωστήρα του Καµπέν στο συγκεκριµένο τρίπτυχο. Και στα τρία 

φύλλα η εντύπωση της ενότητας επιδιώκεται µε το χρυσό φόντο και την οµοιόχρωµη 

βλάστηση στο άµεσο πρώτο επίπεδο. Η συνέχεια των βράχων από το αριστερό προς 

το κεντρικό φύλλο «κρύβεται» από τον άγγελο, ο οποίος «µπλοκάρει τη γραµµή του 

ορίζοντα». Η χαµηλή καµπύλη του λόφου στη δεξιά άκρη του κεντρικού φύλλου 

συνεχίζεται ανυψωτικά στο δεξιό φύλλο. Αυτό το είδος ανάπτυξης είναι σχετικά νέο 

στην πρώιµη φλαµανδική τέχνη και θα καθορίσει µε πολλούς τρόπους την απόδοση 

του τοπίου κατά τα επόµενα χρόνια441.  

 

                                                 
440 Jacobs, σελ. 128 
441 Jacobs, σελ. 48 
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Robert Campin, Τρίπτυχο Μερόντ, 1427,  Ελαιογραφία, 64x118 εκ, Metropolitan 

Museum of Art, Νέα Υόρκη: Αν και το δεξιό φύλλο δεν επικοινωνεί οπτικά µε το 

υπόλοιπο έργο, στο αριστερό φύλλο εµφανίζεται µια καινοτοµία που θα υιοθετήσουν 

και άλλοι καλλιτέχνες, καθώς τα σκαλοπάτια κι η µισάνοιχτη πόρτα υπονοούν χωρική 

σύνδεση ανάµεσα σε αυτό και το κεντρικό φύλλο442, η οποία επιτρέπει στους δωρητές 

να «δουν» την ιερή σκηνή που εκτυλίσσεται στο συγυρισµένο τους καθιστικό. 

 

 

 

Jan van Eyck, Ο Ευαγγελισµός, το εξωτερικό άνω φύλλο από το Πολύπτυχο της 

Γάνδης, 1432, Ελαιογραφία, Καθεδρικός Ναός Sint Baaf (Saint Bavo), Γάνδη: το 

πιο πρώιµο τοπίο πόλης, το οποίο απεικονίζεται σε διαδοχικά φύλλα ως θέα µέσα από 

ένα παράθυρο443. 

 

 

                                                 
442 Baldass, σελ. 19 
443 Sterling, “Observations on Petrus Christus”, ό.π., σελ. 1 
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Rogier van der Weyden, Τρίπτυχο Μπρακ, 1450, Ελαιογραφία, κεντρικό φύλλο 

41x68εκ και πλευρικό 41x34 εκ, Musée du Louvre, Παρίσι: Οι πειραµατισµοί του 

συγκεκριµένου ζωγράφου στα µέσα του 15ου αιώνα πάνω στον ενοποιηµένο χώρο των 

φύλλων ενός τρίπτυχου καθρεφτίζει ένα ευρύτερο ενδιαφέρον για τη συνοχή του 

χώρου γενικά στη φλαµανδική ζωγραφική
444. Στο δεξιό φύλλο, η Μαρία η 

Μαγδαληνή βρίσκεται µπροστά από ένα πανοραµικό τοπίο, προαναγγέλλοντας τα 

αντίστοιχα πορτρέτα του Μέµλινγκ. 

 

 

 

 

Rogier van der Weyden, Τρίπτυχο Μπλάντελιν, 1445-50, Ελαιογραφία, κεντρικό 

φύλλο 91x89εκ και πλευρικό 91x40 εκ, Staatliche Museen, Βερολίνο: αν και 

κανένα από τα τοπία δε συνεχίζεται στα επόµενα φύλλα, δίνεται η εντύπωση ενός 

ενοποιηµένου περιβάλλοντος χάρη στη διαµόρφωση και την τονικότητα445 

 

 

 

 
                                                 
444 Jacobs, σελ. 128 
445 Blum, σελ. 22 
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Dieric Bouts, Τρίπτυχο της Αποκαθήλωσης, 1455,  Ελαιογραφία, 191x145 εκ, 

Museo de la Capilla Real, Γρενάδα: Πρόκειται για το πιο πρώιµο τρίπτυχο του 

Μπόουτς µε ενοποιηµένο τοπίο.  

 

 

 

Hugo Van der Goes, Τρίπτυχο Πορτινάρι, 1476-79, Ελαιογραφία, 253x586 εκ, 

Galleria degli Uffizi, Φλωρεντία: Ο ζωγράφος αποδίδει τα δένδρα σε σκούρο 

χρώµα και δίχως φύλλα, αφού η γέννηση έλαβε χώρα το µήνα ∆εκέµβριο. Τα 

λουλούδια στο πρώτο πλάνο (κολοµπίνες και βιολέτες) είναι «εκτός εποχής». Η 

εµφάνισή τους αποτελεί «θαύµα», ανάλογο µε την εµφάνιση του Θεού ως ανθρώπου 

στη γη446. Τα πλαϊνά φύλλα είναι τοποθετηµένα στο προσκήνιο και το τοπίο υποχωρεί 

πίσω τους σχεδόν σαν ένα σκηνικό, κυρίως επειδή η απεικόνιση πολλών µορφών 

περιορίζει την ανάπτυξή του στο κεντρικό φύλλο. Η πέτρινη αψίδα περνά από το 

αριστερό στο κεντρικό φύλλο, ενώ στο αριστερό, το τοπίο δεν είναι απόλυτα 

συνεχόµενο µε αυτό του κεντρικού πίνακα. «Το µέσο επίπεδο δεν είναι πια άδειο και 

νεκρό»447, όπως παρατηρήθηκε ότι συνέβαινε στην αρχή της περιόδου. 

                                                 
446 Koch, σελ. 77 
447 Friedlander, From Van Eyck to Bruegel,  ό.π., σελ. 34 
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Τέλος, τα πρώτα έργα στα οποία το τοπίο δεν συνοδεύει ανθρώπινες µορφές 

αφορούν τα εξωτερικά φύλλα πολύπτυχων.  

 

 Hans Memling, Τοπίο µε γερανούς, εξωτερική όψη από 

τα πλευρικά φύλλα ενός Tρίπτυχου, 1480, Ελαιογραφία, 

National Gallery, Λονδίνο
448

: Στο τοπίο µε τα 

χαρακτηριστικά «στρογγυλά» δένδρα του Μέµλινγκ 

δεσπόζουν γερανοί και το οικόσηµο της οικογένειας 

Pagagnotti από τη Φλωρεντία. Αυτό που προκαλεί εντύπωση 

σύµφωνα µε τον Campbell, είναι ότι το συγκεκριµένο έργο – 

τοπίο είχε αντιγραφεί πολύ, αν και λογικά θα βρισκόταν στα 

ιδιαίτερα διαµερίσµατα του ιδιοκτήτη του449. 

 

 

 

Gerard David, Σκηνές ∆άσους, εξωτερική όψη από τα 

πλευρικά φύλλα ενός Tρίπτυχου, 1505-15, 90x31 εκ 

(κάθε φύλλο), Rijksmuseum, Άµστερνταµ
450

 

 

 

 

Ο Sterling παρατηρεί ότι οι Φλαµανδοί έφτασαν στο σηµείο να 

δηµιουργήσουν νεκρές φύσεις και τοπία ως ανεξάρτητο ζωγραφικό είδος, αλλά δεν το 

αποτόλµησαν, παρά ως µια δειλή δοκιµή σε χειρόγραφα και στα εξωτερικά φύλλα 

που έκλειναν τα πολύπτυχα. Καθώς τα πρώτα προορίζονταν για τις ιδιωτικές 

βιβλιοθήκες και τα δεύτερα για τα υπνοδωµάτια, οι αποδέκτες-θεατές τους ήταν πολύ 

περιορισµένοι. Τα τρίπτυχα βρίσκονταν κοντά στο κρεβάτι και παρέµεναν συνήθως 

κλειστά, οπότε η εξωτερική τους όψη ήταν το πρώτο πράγµα που έβλεπε το µάτι του 

ιδιοκτήτη όταν ξυπνούσε το πρωί. Απόδειξη, κατά τον Sterling, ότι οι φλαµανδοί 

ζωγράφοι δεν είχαν πρόθεση να υποτιµήσουν τα τοπία και τις νεκρές φύσεις451. 

                                                 
448 Στο εσωτερικό απεικονίζονται Ο Άγιος Ιωάννης και Ο Άγιος Λαυρέντιος, ενώ το κεντρικό φύλλο Η 
Παναγία και το Θείο Βρέφος µε Αγγέλους βρίσκεται στην Galleria  degli Uffizi, Φλωρεντία 
449 Campbell, Netherlandish Schools, ό.π., σελ. 23 
450 Στο εσωτερικό του Τρίπτυχου απεικονίζεται Η Γέννηση, και το κεντρικό φύλλο βρίσκεται στο 
Metropolitan Museum of Art, Νέα Υόρκη 
451 Sterling, Still life painting,  ό.π., σελ. 49-50 
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5. Ο Φυτικός Κόσµος 

Η συχνή παρουσία φυτών και λουλουδιών σε έργα της πρώιµης φλαµανδικής 

ζωγραφικής οδήγησε τους µελετητές σε πολυάριθµες ερµηνείες. Πέρα όµως από τη 

συµβατική και δοκιµασµένη από το χρόνο χρήση συγκεκριµένων από αυτά (όπως ο 

λευκός κρίνος ως σύµβολο της αγνότητας της Παναγίας) δεν είναι εύκολο να 

καθοριστεί ο συµβολισµός που κάθε φορά ο καλλιτέχνης είχε στο µυαλό του, ούτε 

καν αν είχε «συµβολική πρόθεση»452. Και βέβαια η έρευνα σκοντάφτει και πάλι στο 

ίδιο ερώτηµα: κατά πόσον ο καλλιτέχνης διάβαζε σχετικά θεολογικά κείµενα, ποια 

από αυτά είχε στη διάθεσή του και πώς. Από προσωπική αναζήτηση ή από ένα 

προκαθορισµένο από τον παραγγελιοδότη του έργου απεικονιστικό «πρόγραµµα»; 

Το βέβαιο είναι πως αποτελούσε κοινή πρακτική κατά τον Ύστερο Μεσαίωνα 

η αναφορά στην ιστορία της Λύτρωσης και στο ρόλο που διαδραµάτισαν σε αυτήν η 

Παναγία κι ο Χριστός µε τη συµβολική γλώσσα των φυτών και των λουλουδιών453. 

Στη σκέψη των ανθρώπων, όλα τα λουλούδια αποτελούσαν χαρµόσυνη απόδειξη της 

γενναιοδωρίας του Θεού και πολλά από αυτά είχαν συνδεθεί µε συγκεκριµένες αρετές 

των ιερών προσώπων. Τον 12ο αιώνα, για παράδειγµα, ο Άγιος Βερνάρδος γράφει: 

«Η Μαρία είναι η βιολέτα της ταπεινότητας, ο κρίνος της αγνότητας, το ρόδο του 

ελέους, η δόξα και το µεγαλείο των Ουρανών»454. 

Στη Λατρεία του Αµνού κυριαρχεί η θέαση ενός υπέροχου κήπου – αυτού του 

Παραδείσου, της Επουράνιας Ιερουσαλήµ, της Πόλης του Θεού του Αγίου 

Αυγουστίνου. Με «αυστηρή βοτανολογική ακρίβεια»455, οι ζωγράφοι έχουν αποδώσει 

περισσότερες από τριάντα ποικιλίες δένδρων, αρωµατικών φυτών και λουλουδιών, 

ντόπιων αλλά και εξωτικών.  

Τα τελευταία, ευδοκιµούν σε διαφορετικές εποχές του χρόνου και σε 

διαφορετικές χώρες της Ευρώπης. Ήδη ο Wayle είχε εντοπίσει σε έξι έργα του Γιαν, 

νότια µεσογειακά φυτά: ελιά, λεµονιά, κυπαρίσσι, πεύκο, φοίνικα456. Συνήθως οι 

µελετητές αποδίδουν την παρουσία τους σε αναµνήσεις από τα ταξίδια του 

ζωγράφου, ιδιαίτερα αυτό στην Πορτογαλία, το 1428-29. Ο Philippot προσθέτει πως 

αποτελούσαν κοινό τόπο στη «µοντέρνα» εικονογράφηση της εποχής, αλλά και ότι «η 

εµπειρία του καλλιτέχνη από τον φαινοµενικό κόσµο, µε τη µορφή των µελετών της 

φύσης, πάντα εδραιωνόταν ως συστατικό της εικονογραφικής επινόησης». 
                                                 
452 Koch, σελ. 71 
453 Falkenburg, σελ. 30 
454 Koch, σελ. 2 
455 Buttner, σελ. 58 
456 Wayle, σελ. 187 
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Το πρώτο επίπεδο εκτείνεται σε ένα λιβάδι, το οποίο ουσιαστικά 

αισθητοποιούν τα µικρά φυτά, όπως φραουλιές, βιολέτες, µαργαρίτες και κρίνα. Τα 

λευκά λουλούδια που παρεµβάλλονται στο πράσινο φύλλωµα δεν ανταποκρίνονται σε 

συγκεκριµένο είδος, αλλά λειτουργούν «ως άµορφες πινελιές χρώµατος δίπλα σε 

αναγνωρίσιµα, συµπαγή σε όγκο, λουλούδια και φυτά. Και στις δυο περιπτώσεις – 

και κοντά και µακριά. Αυτό δε φαίνεται να εξυπηρετεί κάποια προοπτική απόδοση. 

Αλλά σα να έχει τοποθετηθεί κάτι ιδωµένο από κοντά και µε ακρίβεια στη µέση ενός 

πράγµατος που έχει ειδωθεί από µακριά και ιµπρεσιονιστικά»457. 

    
 

    
Σε ένα δεύτερο επίπεδο βρίσκονται δύο οµάδες προσώπων.  

Στη δεξιά πλευρά η οµάδα των γυναικών 

Μαρτύρων της Πίστης (ή Παρθένων) 

φαίνεται να προβάλλει µέσα από βλάστηση 

που απαρτίζουν θάµνοι φραγκοσταφυλιάς 

και ένα δέντρο µε µεγάλες άσπρες µπάλες, 

το οποίο έχει ταυτιστεί µε πορτοκαλιά. 

Πιθανόν πρόκειται για διπλή σήµανση: το 

αίµα (του Αµνού) και η αγνότητα (των παρθένων)458. Οι κορµοί του πορτοκαλεώνα, 

παρατηρεί ο Philippot, είναι «σαν κολόνες µε τη γλυπτική τους στερεότητα και την 

παράλληλη ανάπτυξη. Το γύρω φύλλωµα είναι πιο µαλακό, πιο ζωγραφικό -σα να το 

βλέπεις από µακριά»459.  

 
φραγκοσταφυλιά                                                       πορτοκαλιά 

                
                                                 
457 Philippot, La peinture dans les anciens Pays-Bas, ό.π., σελ. 147+141 
458Albert Chatelet, Hubert et Jan Van Eyck createurs de l' Agneau Mystique, Ντιζόν, Faton, 2011, σελ. 
112 
459 Philippot, La peinture dans les anciens Pays-Bas, ό.π., σελ. 140 
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∆εξιά, σε πλήρη άνθιση, λουλούδια που παραδοσιακά σχετίζονται µε την 

Παναγία, αποδόθηκαν µε επιστηµονική ακρίβεια και χωρικό βάθος. 

 

             
                                                         κρίνος                         βιολέτα             παιώνια 

 

Όπως προαναφέρθηκε, ο λευκός κρίνος συνδέεται µε τον Ευαγγελισµό. Η 

βιολέτα, µωβ κρίνος ή κρίνος-σπαθί απαντάται σε «αναρίθµητους φλαµανδικούς και 

γερµανικούς πίνακες»460. Συµβολίζει τον πόνο της Παναγίας για το θάνατο του 

παιδιού της, καθώς ανακαλεί τη µεταφορά «του σπαθιού που θα τρυπούσε την καρδιά 

της Μαρίας», όπως προφήτευσε ο Συµεών στο Ναό461.  

 

Στην αριστερή πλευρά ανάλογα οι 

«Οµολογητές», προβάλλουν µέσα από 

ροδιές (τα φρούτα τους, παραπέµπουν 

επίσης στο Αίµα του Χριστού) και σε 

ανθισµένες τριανταφυλλιές, το λουλούδι 

των οποίων συνδέεται κατά κανόνα µε την 

Παναγία.   

 

 

 τριανταφυλλιά                                                              ροδιά 

                         
 

 

                                                 
460 Koch, σελ. 77 
461 Panofsky, ENP, ό.π., σελ. 141.  Falkenburg, σελ. 31 
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Χαµηλότερα αποδίδονται τα παρακάτω φυτά: 
 

     Σφραγίδα του Σολοµώντα ή Σκάλα για τον Ουρανό                 µυρτιά 

 

                    
 
 

Maianthemum bifolium ή Λουλούδι του Μαΐου                                   γλιστρίδα 
 

            
 

βαλεριάνα 

                   
 

φραουλιά 

         
 
Οι φράουλες συνδέονται µε την Ενσάρκωση, αλλά και µε την παρθενία της 

Παναγίας που παρέµεινε άθικτη µε τη γέννηση του Χριστού462.       

Τα περισσότερα από τα παραπάνω φυτά είναι γνωστά για τις θεραπευτικές 

τους ιδιότητες. Αξίζει να σηµειωθεί πως στα έργα του Βαν Ντερ Χους έχει 

αναγνωριστεί και καταγραφεί µεγάλος αριθµός τέτοιων φυτών, τα οποία πιθανότατα 

παρατήρησε στον κήπο του Κόκκινου Μοναστηριού463. Ο Harbison αποδίδει σε 

ψυχολογικά κίνητρα «το πάθος για τα λουλούδια και τα βότανα», καθώς αυτά 

                                                 
462 Falkenburg, σελ. 28+26 
463 Koch, σελ. 72-75 
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εµπεριέχουν τον πόνο µα και τη θεραπεία ενός βασανισµένου κόσµου, όπως ήταν 

αυτός του Χους, λόγω της ασταθούς ψυχικής του υγείας464. 

Στην άκρη του κάδρου, ένα κλήµα φορτωµένο σταφύλια παραπέµπει στον 

Χριστό ως Άµπελο. Σε διάφορα κείµενα της Παλαιάς ∆ιαθήκης, τα σταφύλια 

λειτουργούν ως προάγγελοι των Παθών και του θανάτου του Ιησού: «όπως τα 

σταφύλια συνθλίβονται για να δώσουν το κρασί, έτσι και το αίµα του Χριστού θα 

χυθεί για την ανθρωπότητα». Γι’ αυτό κατά τον Μεσαίωνα το δένδρο της ζωής 

ταυτιζόταν µε το κλήµα465. 

 Ένα άλσος µε δένδρα σηµατοδοτεί 

το τέλος του λιβαδιού. Αριστερά τα κυπαρίσσια υψώνονται στον ουρανό δίπλα σε ένα 

µοναχικό φοίνικα, του οποίου «µπορούµε να µετρήσουµε κάθε φυλλαράκι σε κάθε 

κλαδί» αν και βρίσκεται πέρα µακριά
466. Πίσω από τους άνδρες Μάρτυρες 

ορθώνονται δύο σφένδαµοι, µια κουφοξυλιά και µια κερασιά.  

 

Κουφοξυλιά ή σαµπούκος                                      Σφένδαµος 

    
 
Κερασιά: «Τα κεράσια συµβολίζουν τον Παράδεισο και την αιώνια Ζωή»467.  
 

          

                                                 
464 Harbison, The Mirror of the Artist, ό.π., σελ.  60 
465 Falkenburg, σελ. 28+31 
466 Philippot, La peinture dans les anciens Pays-Bas, ό.π., σελ.  140 
467 Falkenburg, σελ. 71 
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6. Έργα µοναδικά ως προς την εικονογράφησή τους 

 

α. Χούµπερτ και Γιαν βαν Άυκ, Η Λατρεία του Αµνού [από Το Πολύπτυχο της 

Γάνδης] 

 

 

Humbert και Jan van Eyck, Το Πολύπτυχο της Γάνδης [εσωτερικό], 1432, 

Ελαιογραφία, Καθεδρικός Ναός Sint Baaf (Saint Bavo), Γάνδη 

Στο εσωτερικό κάτω µέρος του Πολύπτυχου της Γάνδης, πολύχρωµες µορφές 

έχουν ενσωµατωθεί σε ένα «παντοδύναµο πράσινο» και ίσως είναι η πρώτη φορά που 

ένα έργο βωµού «απελευθέρωσε τον εαυτό του στο χρώµα», γράφει γλαφυρά ο 

Pacht468. Αποτελούµενο από ένα µεγάλο κεντρικό φύλλο και από δύο µικρότερα 

φύλλα εκατέρωθεν αυτού, διατρέχεται από ένα συνεχές παραδείσιο τοπίο, το οποίο οι 

µελετητές αναγνωρίζουν ως την Επουράνια Ιερουσαλήµ. Η ιδέα της οµοιότητας του 

Παραδείσου µε ένα ανθισµένο λιβάδι ή κήπο είναι τόσο παλιά όσο κι η χριστιανική 

τέχνη, σηµειώνει ο Pacht, και για να µετεξελιχθεί η λεκτική φαντασία σε «σχήµατα 

και χρώµατα µερικές φορές παίρνει αιώνες». Για παράδειγµα, στην οµιλία του 

Honorius του Οτέν για τους Αγίους Πάντες (12ος αι.) διαβάζουµε: «έχουν κοσµήσει 

τον κήπο του Θεού όπως τα λουλούδια, και στα λόγια και στις πράξεις αναδύουν την 

ευωδία της αιώνιας ζωής»469.  

Ακριβώς στα λειτουργικά κείµενα για τον εορτασµό των Αγίων Πάντων 

εντοπίζεται κατά τους µελετητές η πηγή της εικονογράφησης, έτσι όπως αυτός 

αποδίδεται σε κεφάλαια της Αποκάλυψης του Ιωάννη, αλλά και «σε πολυάριθµα 

εικονογραφηµένα χειρόγραφα στην οµιλούµενη γλώσσα της De Civitate Dei του 
                                                 
468 Pacht, Van Eyck and the Founders, ό.π., σελ. 148 
469 Pacht, ό.π., σελ. 146-147 
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Αυγουστίνου και στο αντίστοιχο κεφάλαιο του Legenda Aurea»470. Ο Panofsky 

παραπέµπει στα κεφ. 6 και 7 της Αποκάλυψης, ενώ ο Pacht καταγράφει αποσπάσµατα 

από τα κεφ. 21 και 22. Ο δεύτερος σηµειώνει ότι κατά την περίοδο του Μεσαίωνα, οι 

ζωγράφοι αποδίδουν την Επουράνια Ιερουσαλήµ ως µια πόλη µε πύργους και κάστρα 

και εντοπίζει την πηγή της καλλιτεχνικής έµπνευσής στο εδάφιο: Εν τω µέσω της 

πλατείας αυτής [της Επουράνιας Ιερουσαλήµ] και του ποταµού εντεύθεν και εντεύθεν 

ήτο το δένδρον της ζωής, φέρον καρπούς δώδεκα, καθ' έκαστον µήνα κάµνον τον 

καρπόν αυτού, και τα φύλλα του δένδρου είναι εις θεραπείαν των εθνών…και ο θρόνος 

του Θεού και του Αρνίου θέλει είσθαι εν αυτή, και οι δούλοι αυτού θέλουσι λατρεύσει 

αυτόν
471.  

Ωστόσο στον πίνακα αποτυπώνεται ένας ανοιχτός χώρος, κι όχι µια 

περιτειχισµένη πόλη. Ο Pacht υποστηρίζει πως η διαφοροποίηση οφείλεται σε 

«λόγους πολιτικούς και τοπικιστικούς» γιατί «στη Γάνδη είχε επικρατήσει η ιδέα της 

µεταµόρφωσης του Αίµατος της Θυσίας σε Ύδωρ της Ζωής»472. Αναζητώντας την 

πηγή έµπνευσης του Βαν Άυκ παραπέµπει στην κλασική µεσαιωνική απόδοση του 

Περίκλειστου Κήπου (Hortus Conclusus), της οποίας το κεντρικό φύλλο από το 

Πολύπτυχο της Γάνδης είναι το ακριβώς αντίθετο, καθώς εδώ το τοπίο εκτείνεται σε 

απεριόριστο χώρο. Έτσι καταλήγει πως «αυτό το τοπίο δεν είναι κάτι που προστέθηκε 

για να υπογραµµίσει τη σύνθεση των µορφών, αλλά ένα κοµµάτι του απεριόριστου 

χώρου καθώς και µια ολοκληρωµένη άποψη της εικονογραφικής ιδέας: η παγκόσµια 

ευγνωµοσύνη για τη Λύτρωση που προσφέρεται από τη Θεία Χάρη»473.  

Γι’ αυτό και «αφήνει την υπόσχεση πως όχι µόνο άγιοι ή µάρτυρες, αλλά και 

απλοί θνητοί αξίζουν µια θέση στην αιώνια Λειτουργία των Ουρανών»474 και «είναι 

ολόκληρη η ανθρωπότητα που ενοποιείται µέσα στη Λατρεία του Αµνού», κατά τον 

Philippot, καθώς: «η ποικιλία των λουλουδιών, θάµνων και δένδρων απόλυτα 

αναγνωρίσιµων από έναν βοτανολόγο προτείνει µια εγκυκλοπαιδική σύλληψη συνεπή 

µε την ιδέα ότι το τοπίο του Πολύπτυχου, όπως και οι µορφές που λατρεύουν τον 

                                                 
470 Panofsky, ENP, ό.π., σελ. 213 
471 Pacht, Van Eyck and the Founders, ό.π., σελ.  145-146. Η Αποκάλυψη του Ιωάννη, κεφ. 22 
472 ΣΗΜ. Πράγµατι αν ο Pacht είχε ανθολογήσει και την αµέσως προηγούµενη του επιλεγµένου 
εδαφίου φράση: Και µοι έδειξε καθαρόν ποταµόν ύδατος της ζωής λαµπρόν ως κρύσταλλον, 
εξερχόµενον εκ του θρόνου του Θεού και του Αρνίου θα χρειαζόταν «να απολογηθεί» και για άλλη 
διαφοροποίηση: στον πίνακα από το θρόνο του Θεού και του Αµνού αναβλύζει «αίµα» κι όχι «ύδωρ», 
το οποίο εικονογραφικά δίνεται διακριτά µε το άτεχνο σιντριβάνι στο πρώτο επίπεδο. 
473 Pacht, Van Eyck and the Founders, ό.π., σελ. 146 
474 Jacobs, σελ. 67 
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Αµνό, αντιπροσωπεύουν µια ολότητα της ανθρωπότητας, όπως αυτή απαντάται στα 

διαφορετικά κοινωνικά στρώµατα» 475. 

Ο Panofsky πάντως εκτιµά ότι δύσκολα γίνεται αποδεκτό πως το έργο 

εκτελέστηκε σύµφωνα µε κάποιο σχέδιο. Υποστηρίζει αντίθετα πως αποτελεί τη 

σύνθεση πολλών ασύνδετων µεταξύ τους στοιχείων
476. Και ενώ ο Clark, το 

χαρακτηρίζει ως το «αποκορύφωµα του τοπίου των συµβόλων»477, ο Pacht 

υποστηρίζει ότι ο ζωγράφος δε µετασχηµάτισε ή πνευµατοποίησε τη γήινη 

πραγµατικότητα, αλλά µετέφερε την Επουράνια Ιερουσαλήµ στον κόσµο της 

εµπειρίας. 

Επίσης, ο Pacht εντοπίζει τη βαθµιαία µετάβαση από την ευθεία µατιά του 

παρατηρητή προς ένα µακρινό πίσω επίπεδο, στο υψηλό σηµείο θέασης για το µέσο 

και το πρώτο επίπεδο. «Για να κατοπτεύσουµε τις οµάδες των ανθρώπων που 

συγκλίνουν προς το Θρόνο του Αµνού, πρέπει να υιοθετήσουµε το σηµείο θέασης ενός 

παρατηρητή, ο οποίος ελέγχει µια θέα από ψηλά, πάνω από τα κεφάλια του πλήθους 

και κατά µήκος των εκτάσεων του Παραδείσου. Έχουµε απότοµα µετατοπιστεί από τη 

θέα του σκουληκιού  στην πανοραµική»478.  

Έτσι, στο κεντρικό φύλλο, παρατηρεί ο Philippot, το βάθος οργανώθηκε µε 

ένα σύστηµα αναχωµάτων σχεδιασµένα σε αυτόνοµες σκηνές και 

«συναρµολογηµένα» στη συνέχεια µε κοµµάτια πρασίνου. Με αυτόν τον τρόπο 

εξασφαλίστηκε η µετάβαση µέχρι το πίσω επίπεδο, όπου οµάδες κτηρίων δεξιά κι 

αριστερά αναδύονται πίσω από τους τελευταίους λόφους σαν να υψώνονται πάνω από 

µια κρυµµένη γραµµή εδάφους, η οποία προετοιµάζει την αντίληψη για τη γραµµή 

του ορίζοντα479. Και ο Pacht χαρακτηρίζει ως «τολµηρή» την επιλογή του ζωγράφου 

να αφήσει «πρακτικώς άδειο» το µέσο επίπεδο «για να τραβήξει τη µατιά µας, 

γρήγορη σαν ένα βέλος, µέσα στη µακρινή απόσταση»480. 

Οι Friedlander και Pacht επισηµαίνουν σαφή αδυναµία στον τρόπο µε τον 

οποίο οργανώνονται στον χώρο οι τέσσερις οµάδες των προσώπων ιδωµένες µέσα 

από µια οπτική primitive, καθώς το µάτι του παρατηρητή «ακολουθεί αναγκαστική 

πορεία από τη µια µορφή ή το ένα αντικείµενο στο επόµενο»481. Αντίθετα, 

                                                 
475 Philippot, “Reel et imaginaire”, σελ. 33 
476 Panofsky, ENP, ό.π., σελ.  217 
477 Clark, σελ. 29-30 
478 Pacht, Van Eyck and the Founders, ό.π., σελ.  148+136 
479 Philippot, ό.π., σελ. 32 
480 Pacht, ό.π., σελ. 165 
481 Friedlander, Landscape, Portrait, Still-Life, ό.π., σελ.  28. Pacht, ό.π., σελ. 139 
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αναγνωρίζουν την επίτευξη «λογικής χωρικής σύνδεσης» ανάµεσα στο τοπίο και τις 

µορφές των πλαϊνών φύλλων, οι οποίες «µοιάζουν να κατευθύνονται από το σκοτεινό 

δάσος προς το πρώτο επίπεδο [του πίνακα]»482, γιατί εδώ «το µάτι πέφτει πάνω σε 

διαδοχικά επίπεδα βάθους» και «αναπηδά από το κοντινό στο µακρινό»483. 

Πράγµατι, στα πλευρικά φύλλα οι µορφές δε βρίσκονται σε ένα επικλινές 

πράσινο λιβάδι, αλλά σε ένα αβαθές πρώτο επίπεδο, το οποίο διαχωρίζεται από το 

πίσω επίπεδο µε βραχώδεις προεξοχές και δασώδη υψώµατα. Ανάµεσά τους 

µπορούµε να δούµε πέρα µακριά µέσα από ένα κοίλωµα: στα αριστερά αναδυόµενα 

αρχιτεκτονήµατα σύµφωνα µε τον κεντρικό πίνακα και στα δεξιά µια θέα πιο άµεση 

µέχρι τον ορίζοντα καθώς η βραχώδης σύνθεση υποχωρεί, χωρίς να υπονοείται καν 

το µέσο επίπεδο. Ενώ, ένα ακόµη χαρακτηριστικό των πλευρικών φύλλων αποτελεί 

το γεγονός πως ο ορίζοντας έχει χαµηλώσει συγκριτικά µε το κεντρικό, µε τα 

αναχώµατα να µετριάζουν αυτήν την υστέρηση και να αφήνεται η εντύπωση πως το 

τοπίο συνεχίζεται πέρα από το ξύλο της κορνίζας484. 

Ο Pacht κάνει άλλη µια ενδιαφέρουσα παρατήρηση: πως τελικά αυτό το 

παραδείσιο τοπίο «απαιτούσε πολύ κουράγιο» αφού έσπαγε µια τιµηµένη 

εικονογραφική παράδοση κι «έδινε στο φυσικό κόσµο πλήρη ισότητα µε την 

ανθρώπινη µορφή…και µάλιστα στο κέντρο ενός έργου βωµού». Και αν και δεν 

υπάρχουν µαρτυρίες ότι το έργο προκάλεσε αρνητικές αντιδράσεις στους θεατές του, 

υπάρχει µια έµµεση, κατά τον ιστορικό: το γεγονός πως δεν καταγράφονται µιµητές 

του συγκεκριµένου τοπίου, αλλά αντίθετα σώζονται «ντουζίνες από αντιγραφές» του 

Βάιντεν µε την «καθαρή σύνθεση των µορφών που αποκλείει όσο το δυνατόν το 

τοπίο και το βάθος του χώρου»485.  

Όπως αναφέρθηκε και παραπάνω, στόχος του ζωγράφου δεν ήταν να 

κατασκευάσει ένα τοπίο για χάρη του τοπίου – στόχος αδιανόητος για έναν 

καλλιτέχνη της περιόδου αυτής. «Στόχος του ήταν πρωτίστως να προβάλει, µέσω 

ενός πίνακα που οι σύγχρονοί του θα µπορούσαν εύκολα να κατανοήσουν, την 

παντοδυναµία του Θεού, όπως αυτή εκφράζεται µε την ποικιλοµορφία της 

∆ηµιουργίας και την ανυπέρβλητη οµορφιά του Παραδείσου»486. 

 

 

                                                 
482 Friedlander, Landscape, Portrait, Still-Life, ό.π., σελ. 28  
483 Pacht, Van Eyck and the Founders, ό.π., σελ. 139 
484 Pacht, ό.π., σελ. 138. Philippot, “Reel et imaginaire”, ό.π., σελ. 32 
485 Pacht, ό.π., σελ. 146 
486 Buttner, σελ. 58 
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β. Γιαν Βαν Άυκ, Ο πύργος της Αγίας Βαρβάρας 

 
Η Αγία Βαρβάρα αποτελούσε σύνηθες θέµα παραγγελιών –πάντα µε 

κατεβασµένα τα µάτια, ως «Παρθένος της Ταπεινότητας» - συχνότερα σε 

εικονογραφήσεις από κοινού µε άλλες αγίες. Τη συναντούµε στην πρώτη γραµµή του 

χορού των Παρθένων στο Πολύπτυχο της Γάνδης – του ίδιου ζωγράφου-  να κρατά 

στα χέρια της τον πύργο που αποτελεί βασικό στοιχείο της ιστορίας της.  

 

 Humbert και Jan van Eyck, Η Αγία Βαρβάρα, 

λεπτοµέρεια από το Πολύπτυχο της Γάνδης, Καθεδρικός 

ναός Sint Baaf (Saint Bavo), Γάνδη 

 

 

Εδώ όµως πρόκειται για µια σύνθεση – µοναδική τουλάχιστον σε όσα έργα 

της περιόδου έχουν φτάσει ως τις µέρες µας. «Ο Πύργος της Αγίας Βαρβάρας αποτελεί 

ένα έξοχο παράδειγµα για την αποκατάσταση του συµβατικού χαρακτηριστικού ενός 

αγίου στον χειροπιαστό κόσµο»487. Μόνο στον Καµπέν συναντάµε ανάλογη απόδοση. 

Η Αγία διαβάζει στο εσωτερικό ενός αστικού δωµατίου, ενώ από το ανοιχτό 

παράθυρο διακρίνεται ο υπό κατασκευή στρογγυλός πύργος της και κάποιες φιγούρες 

(εργάτες;) γύρω του. 

 

 

  Rombert Campin, Η Αγία Βαρβάρα, δεξιό φύλλο από το Τρίπτυχο 

Werl, 1437, Ελαιογραφία, Museo dei Prado, Μαδρίτη 

 

Αν και η εικονογραφική απόδοση είναι πολύ διαφορετική, η 

Purtle παρατηρεί πως οι Βαν Άυκ και Καµπέν τοποθετούν την Αγία σε 

ένα αναγνωρίσιµο για το θεατή του έργου περιβάλλον, κατάλληλο για 

να ενταχθεί ο πύργος ως χαρακτηριστικό του τοπίου488.  

 

  
 

                                                 
487 Pacht, Van Eyck and the Founders, ό.π., σελ. 87 
488Carol Purtle, “Intention and Invention in Jan van Eyck’s Panel of Saint Barbara”, 
Invention: Northern Renaissance Studies in Honor of Molly Faries, 2008, σελ. 52 και παρακάτω (σελ. 
53) σηµειώνει: «αναγνωρίσιµος πύργος πόλης ή εκκλησίας, όπου στο εσωτερικό ο µηχανισµός του 
κωδωνοστασίου θα αντικαταστήσει το γερανό που ανεβάζει τα υλικά της οικοδοµής» 
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          Jan van Eyck, Η Αγία Βαρβάρα, 1437, Grisaille 

σε ξύλο, 31x18 εκ, Koninklijk Museum voor Schone 
Kunsten, Αµβέρσα 
 

Σε αυτό το µικρών διαστάσεων έργο, ο ζωγράφος 

πίσω και «κάτω» από το κεντρικό θέµα του έργου του - 

ξετυλίγει µια θορυβώδη σκηνή καθηµερινής ζωής που 

σφύζει από δραστηριότητα µε εργάτες της οικοδοµής και καλοντυµένους περίεργους 

επισκέπτες και των δύο φύλων. Σε πλάτωµα πάνω από το ποτάµι που κυλά στα 

αριστερά, υψώνεται ένας υπό κατασκευή γοτθικός πύργος µε «ασυνήθιστη µορφή, 

πολυγωνική - εξαγωνική ή οκταγωνική - στη βάση του. Οι τοίχοι είναι πλήρως 

διακοσµηµένοι µε τριγωνικές κόγχες, τυφλά παράθυρα, αετώµατα µε άνθη. Όλα 

προσφέρουν στο σύνολο ένα χαρακτήρα λεπτό και κοµψό, µα και πολυτελή, 

διατηρώντας τη δυναµική [του κτίσµατος] και τονίζοντας την καθετότητά του»489.  

∆εξιά, πίσω από τον αρχιτέκτονα που επιβλέπει την οικοδοµή, βρίσκεται ένας 

µεγάλος κενός χώρος πέρα από τον οποίο απλώνονται σε ζώνες δένδρα και χωράφια 

που χάνονται ψηλά στον ορίζοντα. Αριστερά, το πλάτωµα µοιάζει να στρέφεται προς 

το θεατή και η απόκρηµνη άκρη του αποκαλύπτει µόνο τις πολύ ψηλές κορυφές των 

πύργων και των κτηρίων πέρα από αυτό. «Αυτή η λεπτοµέρεια υπονοεί ότι ο πύργος 

χτίζεται σε λόφο, µε θέα πάνω από το ποτάµι, όπου µια κωπήλατη βάρκα γεµάτη µε 

επιβάτες πιθανόν κατευθύνεται προς το λιµάνι της [περιτειχισµένης] πόλης που τα 

σπίτια της σκαρφαλώνουν ως το βουνό στον ορίζοντα»490.  

Ο Meiss έχει εντοπίσει «την απόρριψη δύο µακρόχρονα εδραιωµένων 

µεσαιωνικών συµβάσεων». Η πρώτη, βασισµένη στη θεολογική παράδοση, ήθελε την 

κεντρική µορφή να βρίσκεται στο ψηλότερο επίπεδο του πίνακα. Η δεύτερη όριζε 

πως ό,τι βρίσκεται ψηλότερα στην επιφάνεια του πίνακα, βρίσκεται ψηλότερα και 

στον ψευδαισθητικό χώρο. Και οι δύο συµβάσεις εδώ έχουν παραβιαστεί από τον 

                                                 
489 Thomas Coomans, "La tour inachevee, allegorie des valeurs collectives et de l' art de batir", L'art 
flamand et hollandais.ό.π., σελ. 19 
490 Purtle, “Intention and Invention”, ό.π., σελ. 52  
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Γιαν Βαν Άυκ, ενώ ο πρώτος που τις παρέβλεψε ήταν ο Καµπέν στην Παναγία της 

Ταπεινότητας και το Τρίπτυχο Μερόντ αντίστοιχα491. 

Η έρευνα των ιστορικών κινήθηκε προς την ταύτιση του πύργου µε κάποιο 

υπαρκτό κτήριο. Όπως σηµειώνει ο Coomans, εκείνη την περίοδο κατασκευάζονται 

γοτθικοί πύργοι σε όλες τις µεγάλες επισκοπές των Κάτω Χωρών. Το 1437 τέσσερις 

µόνο έχουν ολοκληρωθεί και κανείς τους δεν παραπέµπει σε αυτόν του πίνακα. Μόνη 

πιθανή πηγή έµπνευσης για το ζωγράφο, ο Coomans προτείνει τον –ανολοκλήρωτο 

τότε - καθεδρικό ναό της Κολωνίας492.  

 

  

 

Γκραβούρα ανωνύµου, Καθεδρικός Ναός Κολωνίας, [ο 

πύργος της βορεινής πλευράς], 1830 (από το άρθρο της Purtle) 

 

 

 

 

Η πιο συχνή πάντως ερµηνεία είναι αυτή που συνδέει τον υπό κατασκευή 

πύργο της Αγίας Βαρβάρας µε το σύµβολο της µάταιης ή µαταιόδοξης προσπάθειας – 

ερµηνεία που σχετίζεται µε τον Πύργο της Βαβέλ από την Καινή ∆ιαθήκη και 

αντιδιαστέλλεται µε την ταπεινότητα της Αγίας493. Ενώ ο Panofsky επικαλείται τον 

Άγιο Παύλο, σύµφωνα µε τον οποίο, όλοι οι χριστιανοί είναι «οικοδόµοι του 

Χριστού», οι οποίοι δουλεύουν ακατάπαυστα σε ένα οικοδόµηµα που δε θα 

ολοκληρωθεί παρά µόνο την Ηµέρα της Κρίσης494. 

Από την άλλη πλευρά, η Purtle µας πληροφορεί ότι η Αγία Βαρβάρα ήταν η 

προστάτιδα των οικοδόµων, των αρχιτεκτόνων, των µεταλλωρύχων κι όσων 

επεξεργάζονταν γενικώς την πέτρα. Περιφρουρούσε τις πόλεις που ήταν χτισµένες σε 

βουνά και αποµάκρυνε τους κεραυνούς από τα καµπαναριά. Έτσι προτείνει ως 

ερµηνεία ότι «ο Βαν Άυκ υιοθέτησε µια νέα και αποκλειστική προσέγγιση της ζωής 

                                                 
491 Meiss, σελ. 278 
492 Coomans, "La tour inachevee”, ό.π., σελ. 19 
493 Ανάµεσά τους Dhanens και Pacht συσχετίζουν µε τον Πύργο της Βαβέλ που απεικονίζεται στις 
Ώρες του Τουρίνου- Μιλάνου (όπ. αναφ. Reynolds, σελ. 849, σηµ. 17) 
494 Panofsky, EΝΡ, ό.π., σελ. 186 



 116 

της Βαρβάρας και συνέδεσε εικονογραφικά την προστασία της µε τα οικοδοµικά 

επαγγέλµατα της εποχής του»495. 

Ο Pacht παρατηρεί ότι η επίπεδη επιφάνεια στη δεξιά πλευρά της σύνθεσης 

έγινε η πεµπτουσία για τα µεταγενέστερα τοπία χαµηλού επιπέδου, στα οποία σύνορα 

χωραφιών, κοιλότητες εδάφους και θαµνώδεις εκτάσεις δίνουν το αντικειµενικό 

πρόσχηµα ώστε να εισαχθεί µια γρήγορη διαδοχή από οριζοντιώσεις, παράλληλη µε 

την επιφάνεια του πίνακα. «Εδώ, ο Γιαν εισάγει το χαµηλό πανόραµα ανοιχτού χώρου 

που θα ξαναφανεί 200 χρόνια µετά στα σχέδια του Hendric Goltzious και µισόν 

αιώνα αργότερα στα σχέδια του Ρέµπραντ»496.  

 

  

Hendrick Goltzius, Λοφώδες τοπίο κοντά στο 

Haarlem, 1603, Museum Boijmans Van 

Beuningen, Ρότερνταµ 

 

 

 

 

 

Hendrick Goltzius, Λοφώδες τοπίο µε ένα 

αγροτόσπιτο, 1603, Museum Boijmans 

Van Beuningen, Ρότερνταµ 

 

 

 

 

 

  

 

Rembrandt, Τοπίο µε αγελάδες που πίνουν νερό, 

1650, Arlington Museum of Art, Τέξας 

                                                 
495 Purtle, “Intention and Invention”, ό.π., σελ.  57  
496 Pacht, Van Eyck and the Founders, ό.π., σελ.  87 
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7. Η ιστορική ζωγραφική των Ντιρκ Μπόουτς και Ζεράρ Νταβίντ  

 

Από το β΄ µισό του 14ου αιώνα οι µεγάλες πόλεις οικοδοµούν εντυπωσιακά 

δηµαρχεία στα οποία πραγµατοποιούνταν ποικίλες δραστηριότητες: από τις 

συζητήσεις για νοµικά και οικονοµικά θέµατα µέχρι τα κοινωνικά γεγονότα. Για τις 

αστικές κοινότητες, τα δηµαρχεία εκτός από την προφανή τους χρησιµότητα είχαν 

µεγάλη συµβολική αξία497. Γι’ αυτό διακοσµούνταν µε περίτεχνες τοιχογραφίες και 

πίνακες µεγάλων διαστάσεων που «συνέβαλλαν στην ηθική ακεραιότητα και την 

ορθή συµπεριφορά των πολιτών»498.  

Έτσι, το δηµοτικό συµβούλιο της Λουβέν αναθέτει στον Ντιρκ Μπόουτς 

τέσσερις πίνακες µε θέµα τη ∆ικαιοσύνη του αυτοκράτορα Όθωνα Γ΄, από τους 

οποίους φιλοτεχνήθηκαν οι δύο. Στον αριστερό πίνακα µε θέµα Η Εκτέλεση του 

αθώου Κόµη, η ιστορία διαδραµατίζεται σε ανοιχτό χώρο όπου δεσπόζει το παλάτι µε 

τα προπύργιά του, ενώ δύο ψηλά δένδρα διαγράφονται µε φόντο έναν φωτισµένο 

ουρανό. Στον δεξιό πίνακα, Η ∆οκιµασία της Φωτιάς εκτελείται στο εσωτερικό του 

παλατιού, ενώ µέσα από το άνοιγµα προβάλλουν φλαµανδικά κτήρια και ο 

ανυψωµένος λόφος όπου θανατώνεται στην πυρά η αυτοκράτειρα, µετά την 

αποκάλυψη της συκοφαντίας της που προκάλεσε την άδικη εκτέλεση του κόµη. 

 

                                           

Dieric Bouts, Η ∆ικαιοσύνη του αυτοκράτορα Όθωνα Γ΄, 1471-75, Ελαιογραφία, 

324x182 εκ, Musées Royaux des Beaux-Arts, Βρυξέλλες 

 

                                                 
497 Blockmans – Prevenier, σελ. 220 
498 Smith, σελ. 77 
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Ο Ζεράρ Νταβίντ ζωγράφισε τη ∆ικαιοσύνη του Καµβύση µετά από 

παραγγελία του δήµου της Μπριζ για την αίθουσα των αντιδηµάρχων στο ∆ηµαρχείο 

της πόλης. Η ιστορία, την οποία παραδίδει ο Ηρόδοτος, αφηγείται την φρικτή τιµωρία 

ενός διεφθαρµένου βασιλικού δικαστή στην αρχαία Περσία. 

 

 

Gerard David, Η ∆ικαιοσύνη του Καµβύση, 1498, Ελαιογραφία, 182x159 εκ, 

Groeninge Museum, Μπριζ  

 

Στον αριστερό πίνακα, η περίστυλος στοά φιλοξενεί τη σύλληψη του δικαστή 

και καταλαµβάνει το προσκήνιο του πίνακα, ενώ το αστικό τοπίο απλώνεται πέρα 

από την άκρα αριστερή πλευρά. Στο δεξιό πίνακα, η κύρια δράση τοποθετείται πια 

στον εξωτερικό χώρο, ενώ η στοά έχει περιστραφεί, απλοποιηθεί
499 και 

επανατοποθετηθεί στην επάνω δεξιά γωνία του πίνακα. Η περιστροφή της έχει ως 

αποτέλεσµα να απεικονιστεί διαφορετικό τοπίο κάθε φορά έξω από τον κύριο χώρο 

δράσης της εικαστικής αφήγησης. 

Η µακρινή ιστορία του πέρση βασιλιά Καµβύση, γίνεται επίκαιρη καθώς 

τοποθετείται στην Μπριζ. Το κτήριο στον αριστερό πίνακα είναι το Porter’s Lodge / 

Poortersloge, η λέσχη των εµπόρων της πόλης500. Η παρουσία του δεν αναβαθµίζει 

απλώς ιστορικά µια σκηνή δικαστηρίου, αλλά «γεφυρώνει την Μπριζ του 15ου αι µε 

                                                 
499 «Έχουν εξαφανιστεί» οι θυρεοί και τα στρογγυλά γλυπτά από τις δύο πλευρές του θρόνου. 
500 Βρίσκεται στην Van Eyck plein – πλατεία όπου υψώνεται ο ανδριάντας του Jan van Eyck – και 
σήµερα στεγάζει τα αρχεία της πόλης. 
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την αρχαία Περσία»501. Το παρελθόν συνδέεται µε το παρόν, η αρχαία ιστοριογραφία 

µε τη σύγχρονη ιστορία της πόλης και η αδέκαστη απονοµή της δικαιοσύνης 

προβάλλεται ως σταθερή επιδίωξη και αξία στις συνειδήσεις των ανθρώπων. 

 

 

          

 

                          λεπτοµέρεια από τον πίνακα                        η σύγχρονη όψη του κτηρίου 

 

 Στα µεγάλα διαστάσεων αυτά έργα προορισµένα να εκτίθενται στα µάτια των 

δηµοσίων λειτουργών αλλά και των πολιτών, το τοπίο αποτελεί ουσιαστικό στοιχείο 

της ιστορικής αφήγησης και ενισχύει µε την οργανική ένταξή του τη διδακτική 

στοχοθεσία των παραγγελιοδοτών: το έργο τέχνης λειτουργεί ως µέσο 

παραδειγµατισµού και συµµόρφωσης προς τους νόµους της κοινότητας. 

                                                 
501 Bret Rothstein, ‘Looking the part: ruminative viewing and the imagination of community in the 
early modern Low Countries’, Art History, 31:1, 2/2008, σελ. 25 
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ΑΝΑΚΕΦΑΛΑΙΩΣΗ 
 
Ο 15ος αιώνας στην περιοχή της Φλάνδρας υπήρξε πολύπλοκος πολιτικά, 

κοινωνικά και κατ’ επέκταση πολιτιστικά. Μέσα από αυτήν την πλουσιότερη και πιο 

κοσµοπολίτικη περιοχή της Ευρώπης αναδύθηκε µια «κουλτούρα των πόλεων» στην 

οποία φαίνεται φυσική τόσο η εκτίµηση για τα εξοχικά τοπία όσο και η ανάγκη να 

αναπαρασταθεί ο κόσµος της καθηµερινής αστικής ζωής. 

Οι νεόπλουτοι µορφωµένοι πάτρωνες από τα µεσαία κοινωνικά στρώµατα 

πιστοποιούν την οικονοµική και κοινωνική τους δύναµη µε την παραγγελία έργων 

τέχνης, ακολουθώντας το παράδειγµα της αριστοκρατικής τάξης και της επίσηµης 

Εκκλησίας. Η αγάπη για την πολυτέλεια, τη λαµπρότητα και την αληθοφάνεια ως 

χαρακτηριστικό του γούστου της εποχής εµπλουτίζει µε κοσµικά στοιχεία τη 

χριστιανική τέχνη των εικόνων και την προσωπογραφία.  

Οι συµβολικοί υπαινιγµοί ενισχύουν την πνευµατικότητα της εικόνας και 

επιτρέπουν στους καλλιτέχνες να θηρεύουν παραγγελιοδότες παραµένοντας 

«θρησκευτικώς ορθοί». Όπως είδαµε όµως, λίγα µόνο έργα µπορούν να συνδεθούν µε 

τα επίσηµα εκκλησιαστικά κείµενα και οι αποκρυπτογραφηµένες ερµηνείες των 

επιµέρους λεπτοµερειών τα µεταβάλλουν σε προτεινόµενα προς λύση αινίγµατα, 

προκαλώντας αµηχανία ακόµη και στον σύγχρονο πολύξερο και υποψιασµένο θεατή 

τους. 

∆ίπλα σε αυτήν την πνευµατικότητα του καλλιτεχνικού έργου προβάλλει ένας 

εντυπωσιακός υλισµός, ο οποίος όµως δεν αποτελεί µια φωτογραφική αναπαράσταση 

του ορατού κόσµου, αλλά µάλλον µια «καλλιτεχνική αδεία» ανακατασκευή του. Η 

γλώσσα του δεν είναι πια (ή µόνο) κρυπτογραφική, αλλά η ζωγραφική αποτύπωση 

της εµπειρίας «εκεί και τότε». Η ιδιωτική λατρεία καθίσταται το υπέρτατο 

θρησκευτικό ιδεώδες κάτω από την επίδραση πνευµατικών κινηµάτων και των 

κειµένων που αυτά διακινούν στις οµιλούµενες γλώσσες. Η σύγχρονη 

πραγµατικότητα εκλαµβάνεται µέσα από την εµπειρία ενός φυσικού ή νοητού ιερού 

προσκυνήµατος. 

Σε κάθε περίπτωση, η χρήση (ή και κατάχρηση) της θρησκευτικής φαντασίας 

οδηγεί σε µια δηµιουργική αλληλεπίδραση ανάµεσα στη ζωή και την τέχνη και ποιεί 

νέες εικόνες. Οι ζωγράφοι εξανθρωπίζουν τα ιερά επεισόδια και χωρίς δισταγµό τα 

τοποθετούν µπροστά από γνώριµα φλαµανδικά τοπία. Η «µοντέρνα» αυτή πρακτική 

θα υιοθετηθεί και στα πορτρέτα περιβάλλοντας τα απεικονιζόµενα πρόσωπα µε 

νατουραλιστικό σκηνικό. 
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Η θέα µέσα από ένα παράθυρο και το άνοιγµα σε µια πανοραµατική θέα 

έδωσαν διέξοδο στη µατιά του θεατή πέρα και πίσω από το απεικονιζόµενο πρόσωπο 

ή επεισόδιο – οραµατικό ή ιερό. Καθώς όµως η αρµονική ενσωµάτωση των µορφών 

στο σκηνικό ήταν αδύνατη, γρήγορα εγκαταλείφθηκε για να προβάλει το τοπίο πίσω 

από κορνίζες και αψίδες ή σε ανοιχτό χώρο. Αντίστοιχα στα πορτρέτα, µετά από την 

απόδοση της µορφής σε σκούρο φόντο και στη γωνία ενός εσωτερικού σκηνικού - 

δωµατίου, «άνοιξε» ένα παράθυρο µε θέα σε ένα τοπίο, το οποίο εξελίχθηκε ως τη 

διευρυµένη χρήση του σε πλήρες φόντο πίσω από το κεφάλι του απεικονιζόµενου. 

Ήδη ο Μιχαήλ Άγγελος πίστωσε την επινόηση του τοπίου ως ζωγραφικό είδος 

στους Φλαµανδούς, διαµαρτυρόµενος για την «έλλειψη λογικής αιτίας, συµµετρίας ή 

προοπτικής – αλλά και φροντίδας για την επιλογή ή την απόρριψη στοιχείων». 

Χλεύασε τα ανθισµένα λιβάδια του Νταβίντ και τα πανοράµατα του Πατινίρ ως 

ταιριαστά για «νεαρές γυναίκες, µοναχούς και καλόγριες», ως µια εξαπάτηση του 

µατιού εχθρική προς την «ιδανική» τέχνη που ο ίδιος υπηρετούσε. Για τους 

ανθρώπους όµως της Φλάνδρας ήταν µια πρακτική οικεία προς την καθηµερινή ζωή 

και εµπειρία τους. Μέσα στο δεδοµένο ιστορικό, κοινωνικό και θρησκευτικό πλαίσιο 

η ανάδυση του τοπίου δεν αποτέλεσε απλό διακοσµητικό στοιχείο, αλλά ενίσχυσε την 

εσώτερη δύναµη της καλλιτεχνικής εικόνας. 
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