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ΡΕΑΛΙΣΜΟΣ – ΙΜΠΡΕΣΙΟΝΙΣΜΟΣ- ΜΕΤΑΪΜΠΡΕΣΣΙΟΝΙΣΜΟΣ – ΣΥΜΒΟΛΙΣΜΟΣ τέλη 19ου 

 

 

Ιστορία 

Η µέση αστική τάξη, το κράτος και τις εθνικές ακαδηµίες αντικαθιστούν πλέον την εκκλησία και την 

κοσµική αριστοκρατία ως πάτρωνες της τέχνης. Το κοινό της τέχνης είναι πλέον πολύ µεγάλο και όχι 

τόσο καλλιεργηµένο καθώς καταγίνεται βασικά µε το χρήµα και την ιδιοκτησία. ∆ηµιουργείται λοιπόν 

το πρώτο ρήγµα ανάµεσα στην καλλιτεχνική παραγωγή και το κοινό καθόσον αυτό δεν είναι έτοιµο 

αισθητικά να την εκτιµήσει. Έχουµε ως εκ τούτου το φαινόµενο επαγγελµατιών κριτικών τέχνης οι 

οποίοι γράφουν στον τύπο καθοδηγώντας το νέο αυτό κοινό στις καλλιτεχνικές του αναζητήσεις. Αυτή 

η διαµεσολάβηση ενός ειδικού κριτικού τέχνης έχει σηµαντικές συνέπειες για τον καλλιτέχνη ο οποίος 

πλέον αποµονώνεται από το πλατύ κοινό. Αυτό συνεπάγεται την επανάσταση των καλλιτεχνών ενάντια 

στην αυθεντία του επικρατούντος γούστου το οποίο συνήθως αντιπροσωπεύεται από τις ακαδηµίες και 

τους κριτικούς. Ο καλλιτέχνης συσπειρώνεται γύρω από το άτοµό του και έτσι ξεκινά η ιδέα της 

ατοµικής καλλιτεχνικής έκφρασης. Η καλλιτεχνική ταυτότητα είναι πλέον συνυφασµένη µε την 

ατοµιστική µατιά, την πρωτοτυπία και την ειλικρίνεια.  Αυτός ο διαχωρισµός και η αποµόνωση του 

καλλιτέχνη από το κοινό κάνει επίσης αναγκαίο τον σχηµατισµό καλλιτεχνικών κινηµάτων, οµάδων 

δηλαδή καλλιτεχνών που τους ενώνει η αντίθεσή τους στο σύστηµα.  

Άλλοι παράγοντες που επηρέασαν την καλλιτεχνική παραγωγή του τέλους του 19ου αιώνα είναι η 

εφεύρεση της φωτογραφικής µηχανής, η µαζική εκτύπωση εικόνας και τα αντίγραφα έργων τέχνης. 

Όλες αυτές οι καινοτοµίες ουσιαστικά ανταγωνίζονταν το αυθεντικό χειροποίητο ζωγραφικό έργο έτσι 

ώστε ο καλλιτέχνης του 19ου αιώνα παραγκωνίστηκε από την τεχνολογία και έγινε περιττός.  

Η φωτογραφική εικόνα λοιπόν αµφισβήτησε την αναπαραστατική λειτουργία των παραδοσιακών 

τεχνών.  Αφού λοιπόν η φωτογραφία  αιχµαλωτίζει µε τέτοια επιτυχία και ακρίβεια τον κόσµο, οι 

καλλιτέχνες όλο και περισσότερο στρέφονται στον εσωτερικό τους ιδιωτικό κόσµο.  Σε αυτή την 

αναζήτηση, όπως θα δούµε, γίνεται πολύ σηµαντική η µελέτη της λειτουργίας της γραµµής, του 

σχήµατος και του χρώµατος, των βασικών δηλαδή µορφολογικών στοιχείων της ζωγραφικής.  

 

 

Η έλευση  της φωτογραφίας 

Η φωτογραφία απαντά στα προβλήµατα που είχαν τεθεί από τους ζωγράφους όσο αφορά στην 

αναπαράσταση του πραγµατικού ακόµη και από την αναγέννηση (15ος και 16ος αιώνας στην Ιταλία). Η 

φωτογραφία πραγµατικά αµφισβητεί τους παραδοσιακούς τρόπους εικαστικής αναπαράστασης. Αυτό 

που πριν την εφεύρεση της ήταν η επίµοχθη προσπάθεια ενός επιδέξιου ανθρώπου αφοσιωµένου στην 

τέχνη του για ένα µεγάλο χρονικό διάστηµα, τώρα συλλαµβάνονταν µε την τεχνολογική ευκολία και 

ταχύτητα της φωτογραφικής µηχανής.  

Η λέξη «φωτογραφία» προέρχεται από τις ελληνικές λέξεις «φως» και «γραφή» οι οποίες αναφέρονται 

στην τεχνολογικής φύσης καταγραφή του φωτός πάνω σε µία επιφάνεια. Θα µπορούσαµε να 

ανιχνεύσουµε τους πρώιµους πρόγονους της φωτογραφικής µηχανής στο πρόσωπο καλλιτεχνών οι 

οποίοι συνέβαλαν στην επινόηση και επεξεργασία αυτού του είδους νέας τεχνολογίας. Το πρώτο 
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οπτικό επινόηµα ήταν ο σκοτεινός θάλαµος, «camera obscura», ένα σκοτεινό φορητό κουτί µε µία 

µικρή τρύπα στην µία του πλευρά και µία οθόνη από χαρτί ή γυαλί στην απέναντι. Το αντικείµενο το 

οποίο τοποθετούνταν µπροστά στο θάλαµο πρόβαλε µία ανεστραµµένη εικόνα πάνω στην οθόνη της 

απέναντι πλευράς πάνω στην οποία ο καλλιτέχνης αποτύπωνε τις βασικές γραµµές της εικόνας αυτής.  

Αυτή η προβαλλόµενη εικόνα ήταν αντικείµενο περαιτέρω επεξεργασίας και βελτίωσης. Οι πρώτοι 

καλλιτέχνες που την χρησιµοποίησαν ήταν ο Καναλέτο και ο Βερµέρ. Η φωτογραφική (αναλογική) 

µηχανή όπως την ξέρουµε σήµερα δουλεύει σύµφωνα µε τις ίδιες αρχές, προβάλει δηλαδή µία εικόνα  

πάνω σε µία ευαίσθητη στο φως επιφάνεια η οποία συγκρατεί την προβολή.  

Το 1839 σχεδόν ταυτόχρονα ο Φοξ Τάλµποτ στην Αγγλία και ο Λουί Νταγκέρ στην Γαλλία 

ανακοίνωσαν την επιστηµονική εφεύρεση της φωτογραφίας. Η πρώτη φωτογραφική διαδικασία πήρε 

το όνοµά του: ∆αγεροτυπία (Daguerrotype). Τον ίδιο χρόνο η Ακαδηµία των Επιστηµών του Παρισιού 

παρουσιάζει την πρώτη δαγεροτυπία η χρήση της οποίας είναι αµέσως προσιτή σε όλους. Πολύ 

σύντοµα άνθρωποι από όλο τον κόσµο παίρνουν φωτογραφίες. Η κάθε δαγεροτυπία είναι ένα 

ξεχωριστό έργο µε εκπληκτικές λεπτοµέρειες και µε τονικές διαβαθµίσεις από το άσπρο στο µαύρο.   
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Τίτλος: Νεκρή φύση στο στούντιο 

Καλλιτέχνης: Νταγκέρ 

Χρονολογία: 1837 

Υλικό: Φωτογραφική διαδικασία 

Περιγραφή: Αυτή είναι µία από τις πρώτες επιτυχηµένες πλάκες και αφού ο Νταγκέρ είχε 

τελειοποιήσει την µέθοδό του. Παρατηρούµε µία τυπική νεκρή φύση που εστιάζει σε διαφορετικά 

σχήµατα και υφές ορισµένων γλυπτών και ενός ανάγλυφου, ενός καλαθιού και κοµµατιών υφάσµατος. 

Οι διαφορετικοί τόνοι του φωτός και της σκιάς κάνουν τα αντικείµενα αυτά να µοιάζουν πραγµατικά 

σαν ανάγλυφα τοποθετηµένα σε ένα τρισδιάστατο χώρο.  

Στιλιστική περιγραφή:  Ο Νταγκέρ παρόλα αυτά δεν απέφυγε την αναφορά στην παραδοσιακή 

ζωγραφική: η προσεκτική τοποθέτηση των αντικειµένων σε αυτή την νεκρή φύση µας θυµίζει νεκρές 

φύσεις του 17ου αιώνα στην Ολλανδία γνωστές ως «Vanitas”, µαταιότητες.  

Περιεχόµενο:  Θα µπορούσαµε λοιπόν να αναγνωρίσουµε ένα συµβολικό νόηµα σε αυτή την 

παράταξη των αντικειµένων το οποίο αναφέρεται στο σύνηθες περιεχόµενο των πινάκων µαταιότητας: 

«Ματαιότητα µαταιοτήτων, όλα µαταιότητα». Ίσως λοιπόν αυτό το έργο, µία από τις πρώτες 

φωτογραφίες, συµβολικά δηλώνει ότι και η τέχνη όπως την γνωρίζαµε είναι µία ακόµη µαταιότητα και 

δεν θα επιζήσει για πάντα µπρος στις καταιγιστικές αλλαγές που θα φέρει στο δυτικό πολιτισµό η 

έλευση της φωτογραφίας. Ένα προφητικό έργο;    
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Ρεαλισµός  

 

Τίτλος: Η ταφή στην Ορνάνς                                                                               Χρονολογία: 1849 

Καλλιτέχνης: Κουρµπέ                                                                                        Υλικό: Λάδι σε καµβά 

Περιγραφή:  Εδώ αναπαριστάται µία κηδεία σε ένα άχαρο επαρχιακό τοπίο. Παρίστανται άσηµοι και 

ταπεινοί άνθρωποι ενώ ο κληρικός διαβάζει την λειτουργία. Οι παρευρισκόµενοι συνωστίζονται γύρω 

στον ανοιγµένο τάφο και στα πρόσωπά τους βλέπουµε όλου του είδους τις αντιδράσεις στο συµβάν.  

Είναι οργανωµένοι σε οµάδες, γυναίκες, άνδρες και κληρικοί και σχηµατίζουν έναν τοίχο µέχρι το 

ύψος των µατιών του θεατή εµποδίζοντας την θέα του τοπίου στο βάθος.  

Στιλιστική περιγραφή: Ο Κουρµπέ είναι ρεαλιστής ζωγράφος και ενδιαφέρεται να αποδώσει µία 

φυσική και ειλικρινή σκηνή απλών ανθρώπων στην καθηµερινή τους ζωή. Παρατηρούµε λοιπόν την 

φυσικότητα στις στάσεις των ανθρώπων τα πρόσωπα των οποίων παρεµπιπτόντως είναι πορτραίτα 

πραγµατικών ανθρώπων. Ορισµένα από αυτά είναι κοµµένα στις άκρες του πίνακα, ένα τέχνασµα του 

καλλιτέχνη για να µιµηθεί την τυχαία εντύπωση του φωτογραφικού στιγµιότυπου. Παρόλο λοιπόν το 

µνηµειώδες µέγεθος του πίνακα αυτού που παραπέµπει στα παραδοσιακά ζωγραφικά έργα ιστορικού 

και ηρωικού περιεχοµένου, αυτό το έργο µας περιγράφει ένα συνηθισµένο συµβάν και µία αντιηρωική 

σύνθεση. Θα µπορούσαµε λοιπόν να ισχυριστούµε ότι εδώ ο ζωγράφος ανυψώνει την καθηµερινή ζωή 

στο ύψος των ηρωικών θεµάτων του παρελθόντος.  

Το µακρόστενο σχήµα αυτού του πίνακα επίσης δηµιουργεί µία εντύπωση πανοραµικής θέας καθώς το 

µάτι του θεατή δεν µπορεί να καλύψει όλη το πλάτος της σύνθεσης µε µία µατιά. Ζητείται λοιπόν από 

αυτόν να παρατηρήσει µε προσοχή σταδιακά µία-µία τις οµάδες των ανθρώπων µε την αναγνωριστική 

µατιά που συνήθως χρησιµοποιούµε στην φωτογραφία. Εδώ δεν έχουµε λοιπόν το δέος και τον τρόµο 

του ροµαντικού κινήµατος, αλλά τα µονότονα γεγονότα της µη δραµατοποιηµένης ζωής.  

Παρόλα αυτά µπορούµε να διακρίνουµε τις προσπάθειες του καλλιτέχνη για µία πιο εξεζητηµένη 

ερµηνεία της καθηµερινής αυτής σκηνής: τα κεφάλια των παρευρισκόµενων σχηµατίζουν µία 

κυµατοειδή γραµµή αποδίδοντας µία ρυθµικότητα στην σύνθεση. Η οικονοµική χρήση των φωτεινών 

χρωµάτων µαρτυρά επίσης µία επιτηδευµένη και επιδέξια σύνθεση: το άσπρο στις κάπες των κληρικών 

περνά από τα µανίκια του γονατισµένου άνδρα, στο σκύλο και καταλήγει στους κεφαλόδεσµους των 

γυναικών.  Το κόκκινο των µανδυών των κληρικών ελέγχεται από το συµπληρωµατικό του πράσινο 

χρώµα των καλτσών του άνδρα στο πρώτο πλάνο.   
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Τίτλος: Οι σταχοµαζώχτρες 

Καλλιτέχνης: Μιλλέ 

Χρονολογία: 1857 

Υλικό: Λάδι σε καµβά 

Περιγραφή: Ο Μιλλέ ανήκε στην «Σχολή Μπάρµπιζον», µία οµάδα καλλιτεχνών όπου ζούσαν και 

δούλευαν στο χωριό Μπάρµπιζον στο Φοντενεµπλώ της Γαλλίας. Επικεντρωνόταν σε τοπία 

αποδοσµένα ρεαλιστικά και το ενδιαφέρον τους αυτό στην ζωγραφική υπαίθρου επηρέασε αργότερα 

τους ιµπρεσιονιστές και µεταϊµπρεσιονιστές. Η θεµατολογία του Μιλλέ περιστρεφόταν γύρω από την 

αγροτική και ταπεινή ζωή των λαϊκών ανθρώπων της γαλλικής επαρχίας. Η σκηνή που µας περιγράφει 

εδώ είναι µετά τον θερισµό όταν οι επιβλητικές φιγούρες τριών γυναικών σκύβουν να µαζέψουν 

άχυρα. Πίσω τους το θερισµένο χωράφι εκτείνεται µέχρι τις θηµωνιές, τις αγροικίες και τα δέντρα..  

Στιλιστική περιγραφή: Είναι προφανής η έµφαση στις φιγούρες των γυναικών που παρόλη την 

φυσικότητα της στάσης τους, έχουν τοποθετηθεί προσεκτικά µέσα στην σύνθεση. Παρατηρούµε πως οι 

τρεις όγκοι των σωµάτων τους αντηχούν τις τρεις θηµωνιές στο φόντο δηµιουργώντας ένα αίσθηµα 

αρµονίας. Η ατµόσφαιρα είναι ειρηνική και αποδίδει στο πλέον απλό αγροτικό καθήκον αξιοπρέπεια.  

Περιεχόµενο: Παρόλη την διάθεση για ρεαλιστική απόδοση της καθηµερινής ζωής απλών ανθρώπων, 

ο καλλιτέχνης εδώ δεν αποφεύγει την επιρροή ροµαντικών ποιητών όπως οι Γουώρτσγουορθ και 

Ρουσσώ οι οποίοι έψαξαν και ανέδειξαν την αξιοπρέπεια που υπολανθάνει στις πιο ταπεινές ζωές.    
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Τίτλος: Η άµαξα τρίτης θέσης 

Καλλιτέχνης: Ντωµιέ 

Χρονολογία: 1862 

Υλικό: Λάδι σε καµβά 

Περιγραφή:  Ο Ντωµιέ ενδιαφερόταν για την ζωή της γοργά αναπτυσσόµενης εργατικής τάξης που 

συνωστιζόταν στις βιοµηχανικές πόλεις. Είναι ίσως το παράδειγµα του επαναστάτη καλλιτέχνη που 

αµφισβητούσε το καθεστώς και έκανε πολιτική κριτική µέσα από την ζωγραφική του. Εδώ µας 

επιτρέπει µία µατιά µέσα στο άξεστο σιδηροδροµικό βαγόνι της τρίτης θέσης και είναι σαν να µας 

λέει: «Είναι φτωχοί, δεν διαθέτουν τα µέσα παρά µόνο για το εισιτήριο της τρίτης θέσης».  

Στιλιστική περιγραφή:  Έχουµε το ίδιο ιδίωµα µε τον Μιλλέ και τον Κουρµπέ των φυσικών στάσεων 

δηλαδή και της τυχαίας σκόρπιας τοποθέτησης των επιβατών, οι οποίοι ασήµαντοι και υποµονετικοί 

φαίνεται σε αυτή την περίπτωση να γνωρίζουν ότι δεν µπορούν να αλλάξουν πολλά στην ζωή τους.  Ο 

Ντωµιέ µας παρουσιάζει τους ανθρώπους όπως είναι στην καθηµερινή τους πραγµατικότητα: 

αφηρηµένα πρόσωπα µέσα στην ανωνυµία της µεγαλούπολης, απρόσωποι, µε κενό βλέµµα και 

ανύποπτοι της µατιάς του παρατηρητή. Η οπτική γωνία θέασης του πίνακα τοποθετεί τον θεατή 

πραγµατικά να κάθεται ακριβώς απέναντί τους µέσα στο βαγόνι, δηµιουργώντας την εντύπωση µίας 

τυχαίας συνάντησης που θα µπορούσε να συµβεί στην πραγµατική ζωή. Ο ρεαλισµός µπορεί εδώ να 

αναζητηθεί στην προσπάθεια να αιχµαλωτιστεί η αληθινή, περιστασιακή και τυχαία όψη της 

πραγµατικότητας. Μία όψη που θα µπορούσε να συγκριθεί µε τον αυθορµητισµό και την ειλικρίνεια 

των σκηνών που αιχµαλωτίζει η µοντέρνα φωτογραφική µηχανή.   

Η τεχνική που έχει χρησιµοποιήσει ο καλλιτέχνης ταιριάζει µε την φιλοσοφία του έργου: τα χρώµατα 

είναι σκούρα και µουντά, η πινελιά τραχιά και αυθόρµητη.   
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Ιµπρεσιονισµός 

Ο όρος χρησιµοποιήθηκε µε υποτιµητικό τρόπο από έναν κριτικό τέχνης για να περιγράψει το έργο του 

Μονέ που εξετάζουµε αµέσως µετά µε τίτλο «Εντύπωση: ανατολή του ήλιου». Η πρόθεσή του 

κριτικού ήταν να ισχυριστεί ότι το έργο αυτό δεν περιέγραφε αυτό που πραγµατικά υπήρχε εκεί έξω, 

αλλά µία απλή εντύπωση. Ο όρος καθιερώθηκε και παρέµεινε ως ο τίτλος του κινήµατος χάνοντας 

βέβαια την αρνητική σηµατοδότησή του.  

Παρόλα αυτά όµως οι ίδιοι οι ιµπρεσιονιστές πρέσβευαν ότι ήταν ρεαλιστές µε πρόθεση να 

καταγράψουν την εξωτερική εµφάνιση του κόσµου όσο πιστά µπορούσαν. Αυτό βέβαια θα το 

πετύχαιναν αναπαριστώντας την πραγµατικότητα σύµφωνα µε την λειτουργία του ανθρώπινου µατιού. 

Το µάτι πίστευαν αντιλαµβάνεται την πραγµατικότητα ως χρώµα και φως. Για αυτό το λόγο οι 

ιµπρεσιονιστές θα αρχίσουν σταδιακά να ενδιαφέρονται για την ζωγραφική υπαίθρου επικεντρώνοντας 

τη προσοχή τους στην µελέτη του φωτός και της εντύπωσης των χρωµάτων, των ατµοσφαιρικών και 

κλιµατικών αλλαγών. Σε αυτό ακολούθησαν τη παράδοση των Τέρνερ, Μιλλέ και Κόνσταµπλ που 

εξετάσαµε στο προηγούµενο κεφάλαιο. Πιο συγκεκριµένα, οι ιµπρεσιονιστές πίστευαν ότι η 

κατανόηση της πραγµατικότητας βασίζονταν στις αισθήσεις. Αυτή η πεποίθηση αντηχούσε ανάλογες 

τάσεις στην επιστήµη, στην φιλοσοφία της επιστήµης και στην ψυχολογία της εποχής εκείνης οι οποίες 

πρέσβευαν ότι η πραγµατικότητα είναι αίσθηση και ότι η γνώση βασίζεται στην ανάλυση αυτών των 

αισθήσεων. Παραδείγµατος χάριν, η ψυχολογία πρότεινε την µέτρηση της αισθητηριακής εµπειρίας 

του ανθρώπου χωρίς να υπολογίζει την επιρροή που προϋπάρχοντα συναισθήµατα, βιώµατα ή µνήµες 

είχαν πάνω στην αντίληψη µας. Η φύση είναι η πηγή όλων των αισθήσεων. Αυτή η δοξασία εξηγεί και 

την τάση των ιµπρεσιονιστών να υιοθετούν µία απρόσωπη στάση απέναντι στο θέµα τους, να 

αφαιρούν κάθε γνώση, εννοιολογικούς συνειρµούς και συναισθήµατα από τον τρόπο αναπαράστασής 

του. 

Από όλους τους ιµπρεσιονιστές ο Μανέ θεωρείται ότι µε τους τεχνικούς νεωτερισµούς του άνοιξε τον 

δρόµο στους Μονέ, Πισσαρό, Ρενουάρ και Ντεγκά. Παρόλο όµως που µεταξύ 1874 και 1886 έγιναν 

ογδόντα εκθέσεις ιµπρεσιονισµού, είχαν όλες εχθρική υποδοχή από το κοινό και τους κριτικούς. 
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Τίτλος: Εντύπωση: ανατολή του ήλιου 

Καλλιτέχνης: Μονέ 

Χρονολογία: 1872 

Υλικό: Λάδι σε καµβά 

Περιγραφή: Αυτό είναι το έργο στο οποίο οφείλεται ο όρος «ιµπρεσιονισµός». Παρόλο που ο κριτικός 

τέχνης που τον χρησιµοποίησε για πρώτη φορά το έκανε µε υποτιµητικό τρόπο, οι ίδιοι οι 

ιµπρεσιονιστές τον χρησιµοποίησαν για να ορίσουν το κίνηµά τους. Αναπαριστά ένα λιµάνι µε τα 

αραγµένα πλοία και την πρωινή κίνηση των µικρών πλοιαρίων που αρχίζουν την ηµέρα τους. Τα πάντα 

έχουν σχεδιαστεί πρόχειρα µε σχεδόν καθόλου λεπτοµέρειες ενώ είναι εµφανείς οι πινελιές του 

ζωγράφου ιδιαίτερα στις µεγάλες επιφάνειες του ουρανού και της θάλασσας.  

Στιλιστική περιγραφή: Ο όρος «ιµπρεσιονισµός» προσδιορίζει την ποιότητα του πρόχειρου, του 

σκίτσου και της αδρής περιγραφής που χαρακτηρίζει το έργο αυτό. Πραγµατικά απουσιάζουν το 

λούστρο και το φινίρισµα, αποτέλεσµα της διεξοδικής επεξεργασίας της πινελιάς που υιοθετούσαν οι 

ακαδηµαϊκοί ζωγράφοι πάνω στον καµβά. Τα χρώµατα δεν φαίνεται να αναµειγνύονται καθώς οι 

πινελιές του κάθε χρώµατος είναι εµφανείς. Επίσης δεν υπάρχει η συνηθισµένη οµαλή διαβάθµιση των 

τόνων µε αποτέλεσµα η σκηνή να µην έχει την οπτική σαφήνεια ενός ρεαλιστικού έργου.  

Παρατηρούµε λοιπόν ότι το ενδιαφέρον του καλλιτέχνη εστιάζεται όχι τόσο πολύ στην ακριβή 

περιγραφή του αναπαριστώµενου θέµατος, αλλά στο υλικό της µπογιάς και στην επιφάνεια του ίδιου 

του πίνακα ως τρισδιάστατου αντικειµένου.  

Περιεχόµενο: Μπορούµε να κατανοήσουµε καλύτερα αυτή την αλλαγή του ενδιαφέροντος εάν 

µελετήσουµε την πρόθεση του ιµπρεσιονιστή ζωγράφου. Αυτός επιθυµεί να αιχµαλωτίσει την 

συγκεκριµένη στιγµή της εµπειρίας, πραγµατικά µία φευγαλέα στιγµή που εκφράζει το άπιαστο και 

προσωρινό της εικόνας αλλά και της ζωής.  
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Ιµπρεσσιονιστική τεχνική: Για να έχει αυτό το εικαστικό αποτέλεσµα ο ιµπρεσιονιστής ζωγράφος 

ποτέ δεν αναµειγνύει τη µπογιά στην παλέτα. Αυτό θα είχε ως αποτέλεσµα µουντά και ουδέτερα 

χρώµατα. Αντίθετα παραθέτει κηλίδες καθαρού χρώµατος πάνω στον καµβά. Παραδείγµατος χάριν 

µπλε και κίτρινες κηλίδες χρώµατος δίπλα-δίπλα θα δώσουν στο θεατή την εντύπωση ενός έντονου 

πράσινου χρώµατος. Έτσι ο θεατής που βλέπει το έργο από την σωστή απόσταση «αναµειγνύει» αυτός 

οπτικά τις κηλίδες του χρώµατος. Όλη η σκηνή ερµηνεύεται µε µικρές κοφτές πινελιές συγκεκριµένου 

χρώµατος οι οποίες αλληλεπιδρούν η µία στην απόχρωση της άλλης.  

Μπορούµε λοιπόν να καταλάβουµε την αντίδραση του κοινού και των κριτικών του τέλους του 19ου 

αιώνα οι οποίοι καλούνταν να δουν κάτι τελείως διαφορετικό. Από κοντά, ένα ιµπρεσιονιστικό έργο θα 

πρέπει να έµοιαζε ακατάληπτο, σαν µπογιά που εκσφενδονίστηκε στον καµβά. Επιπλέον το κοινό 

καλούνταν να συµµετέχει στην τελική εντύπωση του έργου κάνοντας µε τα µάτια του και από µία 

απόσταση, τις κηλίδες του χρώµατος να ταιριάξουν και να συντονιστούν µεταξύ τους.  Έπρεπε να είναι 

πιο ενεργητικός ως θεατής και να χρησιµοποιήσει την φαντασία του αφήνοντας πίσω τον παθητικό 

ρόλο του µπροστά στις οπτικές οφθαλµαπάτες της ρεαλιστικής ζωγραφικής.  

Θεωρία:  Όλα είχαν να κάνουν µε την µελέτη του φωτός και του χρώµατος.  Ο βασικός συλλογισµός 

του ιµπρεσιονισµού ήταν ότι το χρώµα ενός αντικειµένου δεν είναι ποτέ σταθερό, αλλά µεταβάλλεται 

από την ποσότητα και ποιότητα του φωτός που δέχεται όπως και από τις αντανακλάσεις γειτονικών 

χρωµάτων. Όταν ένα χρώµα παρατίθεται δίπλα σε ένα άλλο, αλλάζει απόχρωση, όπως τα 

συµπληρωµατικά χρώµατα τα οποία γίνονται πιο έντονα. Οι σκιές δεν είναι σκούρες (κάτι που είχε 

ανακαλύψει νωρίτερα ο Βερµέρ), αλλά έχουν χρώµα το οποίο µάλιστα επηρεάζεται από 

αντανακλάσεις ή διαφορετικές συνθήκες φωτός. Παρά την αρνητική υποδοχή του κοινού, οι 

ιµπρεσιονιστές πίστευαν ότι είναι ρεαλιστές. Ως εκ τούτου, ήθελαν να αναπαράγουν στον καµβά την 

οπτική αίσθηση που είχε κανείς όταν βίωνε όλα αυτά τα φαινόµενα στην πραγµατικότητα.   
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Τίτλος: Ο καθεδρικός ναός της Ρουέν 

Καλλιτέχνης: Μονέ 

Χρονολογία: 1894 

Υλικό: Λάδι σε καµβά 

Περιγραφή: Εδώ ο Μονέ επεξεργάστηκε 

την τεχνική του ιµπρεσιονισµού ακόµη 

περισσότερο. Ο πίνακας αυτός ανήκει σε 

µία σειρά έργων µε το ίδιο θέµα, που όµως 

έγιναν κατά την διάρκεια διαφορετικών 

ωρών της ηµέρας και κάτω από 

διαφορετικές κλιµατικές συνθήκες. Το 

θέµα ήταν λοιπόν το ίδιο, οι φόρµες 

παρέµεναν οι ίδιες, αλλά µε το πέρασµα 

της ώρας άλλαζε ο φωτισµός. Με αυτό τον 

τρόπο ο Μονέ κατάφερε να αποµονώσει το 

στοιχείο που τον ενδιέφερε πιο πολύ, το 

φως. 

Στιλιστική περιγραφή: Σε αυτό το έργο 

µπορούµε ίσως µε µεγαλύτερη ευκρίνεια 

να παρατηρήσουµε πως ο καλλιτέχνης έχει 

ερµηνεύσει το φως ως φόρµα και χρώµα.  

Οι φόρµες δεν έχουν πλέον περίγραµµα, αλλά εµφανίζονται ρευστές και δυσδιάκριτες ως σχήµατα. Θα 

µπορούσαµε να πούµε ότι ο καθεδρικός ναός έχει ερµηνευτεί όπως γίνεται αντιληπτός στο φως, σαν 

µια δηλαδή χρωµατική εµπειρία, µία εντύπωση (impression) χρώµατος.   

Παρατηρούµε πως το κτίριο χάνει την στερεότητα του καθώς οι φόρµες φαίνεται σαν να διαλύονται 

στο πρωινό φως. Ανάλογα µε την απόσταση του θεατή από τον πίνακα, οι χρωµατικές κηλίδες 

µοιάζουν άλλοτε να αναµειγνύονται σε λαµπερά χρώµατα ή να παραµένουν ξεχωριστές πινελιές 

διαλύοντας την φόρµα του ναού σε παλλόµενες χρωµατικές αισθήσεις. Με τον ίδιο τρόπο, οι σκιές στις 

πύλες του ναού απαρτίζονται από κηλίδες χρωµάτων αποκτώντας µια αέρινη υπόσταση.  

Το γεγονός ότι η απεικόνιση του ναού έχει περιοριστεί µόνο στην πρόσοψή του δεν είναι τυχαίο. Με 

αυτό τον τρόπο, ο Μονέ αφαιρεί κάθε ένδειξη βάθους που θα είχαµε µε τις πλάγιες προοπτικές 

προβολές των πλευρών του κτιρίου. Εκτός από το µικρό κοµµάτι του ουρανού και τις απαλές σκιές 

πάνω στην πρόσοψη, κάθε ψευδαίσθηση βάθους έχει παραµεριστεί. Ο λόγος για αυτήν την εσκεµµένη 

παράλειψη είναι ότι ο ζωγράφος θέλει να εστιάσει την προσοχή του θεατή στις ποιότητες του φωτός 

και του χρώµατος όπως αυτές παίρνουν µορφή πάνω στην επίπεδη επιφάνεια του πίνακα.  

Περιεχόµενο:  Θα περίµενε κανείς ότι σε ένα έργο όπου οι βασικές ανησυχίες του καλλιτέχνη έχουν 

µάλλον επιστηµονικό χαρακτήρα, να εκλείπει η συναισθηµατική φόρτιση. Και πραγµατικά η 

προσεκτική ανάλυση του ναού σε χρώµατα µας δίνει καταρχάς µία εντύπωση ουδετερότητας. Η 

παρατεταµένη όµως ενατένιση του έργου αποκαλύπτει µία αδιαµφισβήτητη ελαφριά αν και  

στοχαστική διάθεση.  
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Τίτλος: Le Moulin de la Galette 

Καλλιτέχνης: Ρενουάρ 

Χρονολογία: 1876 

Υλικό: Λάδι σε καµβά 

Περιγραφή: Το αγαπηµένο θέµα του Ρενουάρ ήταν η ανθρώπινη φιγούρα, η ευθυµία και οι 

απολαύσεις της Παρισινής ζωής. Εδώ παρατηρούµε µία Παρισινή αίθουσα χορού µε τον κόσµο στα 

τραπέζια να φλυαρεί ενώ άλλοι χορεύουν µε πάθος.  

Στιλιστική περιγραφή: Κηλίδες ήλιου και σκιάς εναλλάσσονται µε τις φιγούρες δηµιουργώντας µία 

φευγαλέα αίσθηση φωτός που επιπλέει. Ενδιαφέρον παρουσιάζει και η τυχαία τοποθέτηση των 

µορφών στην σύνθεση του έργου. Ορισµένοι µάλιστα είναι κοµµένοι από το πλαίσιο του πίνακα 

θυµίζοντας µας ακόµη µία φορά την φευγαλέα µοντέρνα µατιά της φωτογραφικής µηχανής. Όλοι 

φαίνεται να αγνοούν την παρουσία του θεατή, δεν ποζάρουν, και ο κάθε ένας είναι απασχοληµένος µε 

αυτά που συµβαίνουν µέσα στο έργο. 

Αυτή η τάση να κόβει δήθεν τυχαία τις φιγούρες στην περιφέρεια του πίνακα, το γνωστό τέχνασµα του 

φωτογραφικού στιγµιότυπου, µας δίνει µία αίσθηση ότι ο χώρος που αναπαριστάται συνεχίζει και πέρα 

από τα όρια του πίνακα. Πραγµατικά αυτό είναι ένα στιγµιότυπο ζωής και όχι η περιορισµένη σκηνή 

ενός θεάτρου. Το άνοιγµα ανάµεσα στο πλήθος στην κάτω αριστερή γωνίας του πίνακα δεν είναι 

τυχαίο. Ο θεατής καλείται να µπει και αυτός στην αίθουσα και να συµµετάσχει στο κέφι.  
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Τίτλος: Το µπαρ του Folie-Bergere 

Καλλιτέχνης: Μανέ 

Χρονολογία: 1882 

Υλικό: Λάδι σε καµβά 

Στιλιστική περιγραφή:  Αυτός ο πίνακας θα µπορούσε να περιγραφεί ως ένα παιχνίδι φωτός και 

αντανακλάσεων του πάνω στο γυαλί. Αναγνωρίζουµε τέσσερα χαρακτηριστικά του ιµπρεσιονιστικού 

στιλ που έχουν επεξεργαστεί περαιτέρω εδώ: 

1. Ο ζωγράφος έχει εδώ επικεντρωθεί στην µελέτη του τεχνητού φωτός, τόσο του άµεσου όσο και 

του ανακλώµενου. Παρατηρούµε καταρχάς τον τρόπο µε τον οποίο το φως πέφτει πάνω στις φιγούρες 

και τα αντικείµενα από τις λάµπες γκαζιού της οροφής. Ο Μανέ έχει εισαγάγει στην σύνθεσή του 

διάφορα είδη γυαλιού (µπουκάλες, καθρέπτης, πολυέλαιοι κλπ) µόνο και µόνο σαν µία δικαιολογία για 

να µελετήσει το ανακλώµενο φως επάνω τους. Πραγµατικά ο θεατής ξαφνιάζεται όταν συνειδητοποιεί 

ότι η σκηνή πίσω από την όρθια σερβιτόρα είναι µία αντανάκλαση πάνω σε ένα τεράστιο καθρέπτη της 

αίθουσας που στην πραγµατικότητα βρίσκεται µπροστά της.  

2. Παρόλο που ο πρωταγωνιστής είναι ένα ανθρώπινο πλάσµα, έχει αποδοθεί µε ένα απρόσωπο 

τρόπο σαν ένα ακόµη αντικείµενο της νεκρής φύσης στον πάγκο µπροστά της. Σαν να είναι ένα ακόµη 

οπτικό χρωµατικό µοτίβο της σκηνής. Αυτή η αποστασιοποιηµένη αναπαράσταση της γυναίκας δεν 

ενθαρρύνει από την µεριά του θεατή καµία ψυχολογική προβολή, κανένα συναίσθηµα ή αφηγηµατικό 

στοιχείο. ∆εν υπάρχει σκηνοθεσία, ούτε πλοκή, ούτε ηθικό περιεχόµενο. Απλά µία καταγραφή 

γεγονότων όπως αυτά συνέβαιναν την συγκεκριµένη στιγµή. Πραγµατικά γνωρίζουµε λίγα για την 

κοπέλα που µας κοιτά και για τους πελάτες της. Η πρόθεση του καλλιτέχνη ήταν απλά να αιχµαλωτίσει 

µία στιγµή οπτικής εµπειρίας, ένα συγκεκριµένο µοτίβο φωτός. 
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3.  Προσέχουµε ότι απουσιάζει η σκιαγράφηση από το έργο, αλλά και στοιχεία προοπτικής βάθους. Η 

αίσθηση του βάθους έχει εδώ υποβαθµιστεί καταλύοντας µία µακριά παράδοση που ξεκινά από τον 

Τζιόττο και αφορούσε στην αντίληψη της ζωγραφικής επιφάνειας ως ενός παράθυρου στο κόσµο, µίας 

αυταπάτης του αναπαραστατικού χώρου. Την εποχή του Μπαρόκ και του Ροµαντισµού η ζωγραφική 

επιφάνεια µετατράπηκε σε µία σκηνή δραµατοποιηµένης αφήγησης όπου ο ζωγραφικός χώρος 

επεκτεινόταν πέραν των ορίων του πλαισίου του πίνακα. Ο Μανέ θέλει να εισαγάγει µία τελείως νέα 

αντίληψη της ζωγραφικής επιφάνειας: αυτό που πραγµατικά είναι, µία δηλαδή επίπεδη επιφάνεια 

καλυµµένη από µπογιά. Ως εκ τούτου ο ρόλος του θεατή αλλάζει: δεν είναι πλέον αντιµέτωπος µε µία 

πιστευτή αυταπάτη της πραγµατικότητας, αλλά αναγκάζεται να αναγνωρίσει το έργο ως µία επίπεδη 

επιφάνεια καλυµµένη µε κηλίδες µπογιάς. 

 Χωρίς να το γνωρίζει και σίγουρα χωρίς να το σχεδιάσει ο Μανέ έθεσε τα θεµέλια για τους 

µελλοντικούς καλλιτέχνες του 20ου αιώνα και ιδιαίτερα για το φαινόµενο της µη-αναπαραστατικής 

ζωγραφικής.  

4. Ένα ακόµη χαρακτηριστικό της ιµπρεσσιονιστικής τεχνικής είναι η αποτύπωση στον καµβά 

οπτικών εντυπώσεων. Αυτές έχουν οργανωθεί σε φόρµες ανεξάρτητες από το θέµα Παραδείγµατος 

χάριν παρατηρούµε πως τα µανταρίνια στο πρώτο πλάνο του έργου είναι περισσότερο πορτοκαλί 

κηλίδες χρώµατος, παρά µία ακριβής περιγραφή του φρούτου. Οι φόρµες των αντικειµένων δηλαδή 

εµφανίζονται, σαν αφηρηµένα στοιχεία.  

Αυτή η στάση προϋποθέτει την ψυχρή και αντικειµενική µατιά του καλλιτέχνη που πλησιάζει πολύ µία 

επιστηµονική αντίληψη της πραγµατικότητας. Πραγµατικά θα µπορούσαµε να πούµε ότι εδώ έχουµε 

µία επανάσταση στην αντίληψη του κόσµου ως κηλίδες χρώµατος. Αυτό το ζωγραφικό έργο µοιάζει 

σαν µία καταγραφή οπτικών συµβάντων: τα στοιχεία του καθρέπτη, των αντανακλάσεων και των 

διαφορετικών πηγών του φωτός είναι απλά αφορµές για µία µελέτη εντυπώσεων φωτός και οπτικών 

αισθήσεων.  
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Τίτλος: Πρόβα µπαλέτου 

Καλλιτέχνης: Ντεγκά 

Χρονολογία: 1876 

Υλικό: Λάδι σε καµβά 

Περιγραφή: Ο Ντεγκά δεν ενδιαφερόταν τόσο για τις εντυπώσεις του φωτός όπως οι υπόλοιποι 

ιµπρεσιονιστές, όσο για τις κιναισθητικές ποιότητες σωµάτων σε κίνηση. Μελετούσε διάφορες στάσεις 

και κινήσεις αγωνιστικών αλόγων, λουόµενων και µπαλαρίνων που ήταν το αγαπηµένο του θέµα. Εδώ 

βλέπουµε µπαλαρίνες των οποίων οι πόζες έχουν αιχµαλωτιστεί στιγµιαία, ένα κλάσµα δευτερολέπτου 

από µία αλληλουχία κινήσεων µία πρόβας χορογραφίας.   

Στιλιστική περιγραφή:  Η «τυχαία» φωτογραφική µατιά που έχει χρησιµοποιήσει ο ζωγράφος είναι 

εµφανής καταρχάς στο αυθαίρετο κόψιµο των στοιχείων της σύνθεσης: στα αριστερά του πίνακα η 

στριφτή σκάλα και στα δεξιά οι φιγούρες των χορευτριών που ετοιµάζονται είναι κοµµένες από το 

πλαίσιο. Η όλη σύνθεση του έργου είναι επίσης αυθαίρετη: η εστία της σύνθεσης δεν είναι στο κέντρο, 

αλλά στην περιφέρεια, αφήνοντας ένα κενό χώρο στην κάτω αριστερή  γωνία του πίνακα. Σε αυτό το 

σηµείο, ο Ντεγκά χρησιµοποιεί ένα έξυπνο συνθετικό τέχνασµα: οι απότοµες διαγώνιες που 

σχηµατίζουν οι σανίδες του πατώµατος µαζί µε τα προτεταµένα χέρια των χορευτριών στο βάθος, 

προσκαλούν το θεατή µέσα στον αναπαραστατικό χώρο. Πραγµατικά, ακολουθώντας µε την µατιά µας 

της κατεύθυνσή τους µπαίνουµε και οι ίδιοι στο χώρο της αίθουσας. Ίσως ως θεατές στεκόµαστε στο 

ίδιο επίπεδο µε τις µπαλαρίνες και η σύνθεση του πίνακα µας τραβά µέσα στο χώρο τους.  

Ένα ακόµη ιµπρεσιονιστικό χαρακτηριστικό είναι ο χειρισµός του χρώµατος: οι σκιασµένες επιφάνειες 

των φορεµάτων των µπαλαρίνων δεν είναι απλά σκούρες, αλλά περιέχουν χρώµα. Επίσης δεν 

µπορούµε να αγνοήσουµε την εµµονή του ζωγράφου για τις ποιότητες του φωτός και της σκιάς που 

τρεµοπαίζουν στο πάτωµα της αίθουσας.  
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Μεταϊµπρεσσιονισµός 

Οι µεταϊµπρεσσιονιστές ζωγράφοι είναι καλλιτέχνες που ενώ έχουν σαφώς επηρεαστεί από τις 

χρωµατικές ανησυχίες των ιµπρεσιονιστών, επικεντρώνουν την προσοχή τους περισσότερο στις 

εκφραστικές δυνατότητες του χρώµατος και της γραµµής. Εξάλλου θεωρούν ότι αυτές είναι ποιότητες 

οι οποίες διαρκούν περισσότερο στον χρόνο από τις φευγαλέες ιµπρεσσιονιστικές εντυπώσεις του 

φωτός και του χρώµατος.   

Το 1886, 20 χρόνια από την δηµιουργία του έργου του Μονέ «Γεύµα στο Γρασίδι», ο ιµπρεσιονισµός  

έχει πλέον καθιερωθεί ως ένα σοβαρό καλλιτεχνικό κίνηµα. Εκείνη την περίοδο ξεκινά µία 

συστηµατική µελέτη των πλαστικών στοιχείων της ζωγραφικής, όπως του χώρου, των εκφραστικών 

ποιοτήτων της γραµµής, του µοτίβου και του χρώµατος και δίνεται βάρος στον συµβολικό χαρακτήρα 

του θέµατος. Μία βασική µέριµνα των µεταϊµπρεσσιονιστών ζωγράφων λοιπόν είναι η ανάδειξη του 

χώρου, της δοµής και του όγκου σε ένα ζωγραφικό έργο µέσω της χρήσης του χρώµατος και όχι των 

παραδοσιακών επινοηµάτων της προοπτικής.  

Μεταϊµπρεσσιονιστές ζωγράφοι θεωρούνται οι Βαν Γκογκ, Σεζάν, Γκωγκέν και Σερά. 

 

 

 
Τίτλος: Στο Moulin Rouge                                                        Χρονολογία: 1895 

Καλλιτέχνης: Τουλούζ Λωτρέκ                                                 Υλικό: Λάδι σε καµβά 

Περιγραφή: Ο Λωτρέκ ήταν περισσότερο εξπρεσιονιστής παρά ιµπρεσιονιστής. Επαναστάτης και 

ευαίσθητος ήθελε µε την ζωγραφική του να εκφράσει τα βάσανά και τις υπαρξιακές ανησυχίες του. 

Παρόλο που ήταν περήφανος είχε την τάση να αυτοσαρκάζεται και οι πίνακές του συνήθως αποπνέουν 

µία πικρόχολη διάθεση για το κοινωνικό περίγυρο και την καθεστηκυία τάξη. Μία σηµαντική όµως 

διάσταση της θεµατολογίας του Λωτρέκ ήταν η προσωπική του η ζωή: µε αριστοκρατική καταγωγή 
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υπέφερε από το αλλόκοτο ανάστηµά του αποτέλεσµα των ανάπηρων ποδιών του. Η φυσική του 

κατάσταση αυτή τον είχε αποµονώσει από τους κοινωνικούς κύκλους της οικογένειάς του 

σπρώχνοντάς τον στην νυχτερινή ζωή του Παρισιού όπου σύχναζε µε θεατράνθρωπους, χορευτές, 

πόρνες και απόβλητους της κοινωνίας. Οι πίνακές του αναπαριστούσαν φτηνές αίθουσες µουσικής, 

καφενεία αλλά και οίκους ανοχής. Στον συγκεκριµένο µας δίνει µία αίσθηση του εσωτερικού του 

φηµισµένου Moulin Rouge όπου ο ίδιος προφίλ µε το ψηλό καπέλο διασκεδάζει µε την παρέα του.  

Στιλιστική περιγραφή: Ξεκινώντας από την προσωπογραφία του εαυτού του, µας κάνει εντύπωση η 

τάση υπερβολής και το στιλ της καρικατούρας που έχει χρησιµοποιήσει για να αποδώσει τους θαµώνες 

του κέντρου. Αυτή η διάθεση εκφράζει την πρόθεση του ζωγράφου να σαρκάσει και να ειρωνευτεί όχι 

µόνο τον περίγυρό του, αλλά και τον ίδιο του τον εαυτό. Παρόλη την προφανή διάθεση σάτιρας του 

ζωγράφου, νιώθουµε την λανθάνουσα ένταση και θλίψη που αποπνέει αυτός ο πίνακας.  

Θα µπορούσαµε να πούµε ότι ο Λωτρέκ έχει εφεύρει ένα δικό του είδος εξπρεσιονισµού όπου η 

τεχνική που έχει χρησιµοποιήσει συνεισφέρει στο πικρόχολο σχόλιό του: οι φιγούρες είναι 

παραµορφωµένες, τα πρόσωπά τους µοιάζουν µε µάσκες, τα χρώµατα της σύνθεσης δεν ταιριάζουν 

µεταξύ τους. Ακόµη και η σύνθεση όλου του έργου είναι αλλόκοτη: η προοπτική του έργου είναι 

πλάγια δηµιουργώντας µε αυτό τον τρόπο µία ασύµµετρη σύνθεση. Με τον ίδιο τρόπο όπως το έργο 

του Ντεγκά που εξετάσαµε, η απότοµη διαγώνια στο πρώτο πλάνο της σύνθεσης κατευθύνει την µατιά 

του θεατή από το αλλόκοτα φωτισµένο πρόσωπο της γυναίκας στο πρώτο πλάνο, στο βάθος της 

αίθουσας.  

Ίσως σε αυτό το σηµείο είναι πιο εύκολο να καταλάβουµε την διαφορά ανάµεσα στον ιµπρεσιονιστή 

και τον εξπρεσιονιστή ζωγράφο. Ο Λωτρέκ παραµορφώνει την φόρµα και τα χρώµατα των µορφών 

του µε σκοπό να εκφράσει τα έντονα συναισθήµατα της έντασης, της διαφθοράς και της αναλγησίας 

που έχει βιώσει ως άτοµο. Ο ιµπρεσιονιστής αντίθετα δίνει έµφαση στις χρωµατικές ποιότητες του 

έργου του µε σκοπό να αιχµαλωτίσει φευγαλέες εντυπώσεις φωτός που συχνά συνοδεύονται από 

ευχάριστα συναισθήµατα όπως στην περίπτωση του Ρενουάρ, ευθυµία, χαλαρότητα και το παροδικό 

στην ζωή. 
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Τίτλος: Έναστρη νύχτα 

Καλλιτέχνης: Βαν Γκογκ 

Χρονολογία: 1889 

Υλικό: Λάδι σε καµβά 

Στιλιστική περιγραφή: Μέχρι τώρα στον χώρο των εικαστικών τεχνών, η φύση αναπαρίσταντο είτε 

νατουραλιστικά καταγράφοντας πιστά τις λεπτοµέρειες, είτε ιδεαλιστικά ως ένας χώρος αρµονίας και 

φυσικής οµορφιάς. Για πρώτη ίσως φορά στην ιστορία της δυτικής ζωγραφικής ο καλλιτέχνης 

απεικονίζει ένα νυχτερινό τοπίο που έχει παραµορφωθεί από τα συναισθήµατά του και έχει 

µεταµορφωθεί σε ένα προσωπικό όραµα. Αυτός ο πίνακας θα µπορούσαµε να ισχυριστούµε είναι 

λοιπόν  ένα τεκµήριο της ψυχολογικής κατάστασης του δηµιουργού του.  

Παρατηρούµε λοιπόν τον τρόπο µε τον οποίο το κυπαρίσσι στο πρώτο πλάνο αποκτά ζωή και φαίνεται 

να κινείται προς τον ουρανό σαν σε µία κατάσταση ξαφνικής ανάπτυξης. Ο έναστρος ουρανός έχει 

µετατραπεί σε µία σκηνή κοσµογονικής σύγκρουσης όπου στρόβιλοι αέρα φαίνεται να ταράσσουν την  

ήρεµη νύχτα και να απειλούν το ανύποπτο κοιµισµένο χωριό από κάτω. Όλα και ιδίως ο ουρανός 

έχουν µεταφραστεί σε βίαιες πινελιές η φορά των οποίων συνεισφέρει στην αίσθηση της αναστάτωσης 

που επικρατεί στην σύνθεση.  Σε αυτόν το χειρισµό του χρώµατος µπορούµε να αναγνωρίσουµε τον 

τρόπο µε τον οποίο ο Βαν Γκογκ επηρεάστηκε από την τεχνική του ιµπρεσιονισµού, αλλά την 

χρησιµοποίησε για τους δικούς του εξπρεσιονιστικούς λόγους.  
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Τίτλος: Το όραµα µετά το κήρυγµα 

Καλλιτέχνης: Γκωγκέν 

Χρονολογία: 1888 

Υλικό: Λάδι σε καµβά 

Περιγραφή: το έργο αυτό ανήκει στην περίοδο κατά την οποία ο Γκωγκέν µετακόµισε στην Βρετάνη 

εγκαταλείποντας την ζωή του ως χρηµατιστής στο Παρίσι. Αυτό που τον έλκυσε σε αυτή την 

αποµονωµένη επαρχία της Γαλλίας, ήταν το αγνό ακαλλιέργητο τοπίο της και η σχεδόν µεσαιωνική 

ευλάβεια των κατοίκων της.  πίστευε ότι αυτοί οι άνθρωποι βρίσκονται σε πλήρη αρµονία µε το 

φυσικό τους περιβάλλον. Το βασικό θέµα αυτού του έργου είναι η ιστορία από την Γένεση της 

αναµέτρησης του Ιακώβ µε τον άγγελο στην πάνω δεξιά γωνία. Πραγµατικά αυτή η σύγκρουση δεν 

είναι τίποτε άλλο από ένα όραµα που βιώνουν οι γυναίκες της Βρετάνης µε τα µαύρα τους φορέµατα 

και τους κολλαρισµένους σκούφους τους που µόλις έχουν βγει από την κυριακάτικη λειτουργία και οι 

οποίες καταλαµβάνουν το µεγαλύτερο µέρος του πίνακα. Προσεύχονται µε ευλάβεια µπροστά σε αυτό 

το ξαφνικό και περίεργο θέαµα. 

Στιλιστική περιγραφή: όπως και ο Βαν Γκογκ, ο Γκωγκέν πιστεύει ότι η ζωγραφική είναι ένα µέσο για 

να εκφράσει ο καλλιτέχνης υποκειµενικότητά του. Καθόσον ο ζωγραφικό έργο δεν έχει σκοπό να 

αναπαραστήσει την πραγµατικότητα, έτσι και το χρώµα, βασικό στοιχείο του, δεν περιγράφει την 

απόχρωση αντικειµένων, αλλά εκφράζει µία ψυχολογική κατάσταση. Είναι λοιπόν κατανοητό γιατί 

αυτό το έργο παρεκκλίνει από τον οπτικό ρεαλισµό και τα χρώµατά του φαντάζουν επίπεδες 

επιφάνειες που συχνά µετατρέπονται σε αφηρηµένες κηλίδες και µοτίβα. Όλα έχουν χειριστεί από τον 

ζωγράφο έτσι ώστε να τονιστεί το µήνυµα και η ιδέα που θέλει να εκφράσει. Ο αναπαραστατικός 

χώρος έχει αλλοιωθεί. Το κόκκινο έδαφος φαντάζει σαν να σηκώνεται προς τα επάνω συστρέφοντας 

την προοπτική του έργου. Όλες αυτές οι αλλοιώσεις του χώρου δίνουν µορφή στην αθωότητα και 
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τυφλή πίστη των γυναικών. Το µέγεθος του Ιακώβ και του αγγέλου έχει δραστικά µειωθεί σε σηµείο 

που µοιάζουν περισσότερο µε κόκορες που τσακώνονται.  

Μία σειρά από τεχνικά επινοήµατα έχουν χρησιµοποιηθεί από τον ζωγράφο για να τονιστεί η 

επιπεδότητα του πίνακα σε βάρος της προοπτικής αναπαράστασης του βάθους: 

1. ∆εν υπάρχει γραµµή του ορίζοντα,  

2. ούτε σκίαση των µορφών, 

3. το χρώµα όπως αναφέραµε προηγουµένως, είναι οµοιόµορφο παντού και γεµίζει επίπεδα και 

σχήµατα 

4. το περίγραµµα των µορφών είναι αυστηρό και χαρακτηρίζεται από τραχείς γραµµές. 

Αυτή η αποµάκρυνση από τον οπτικό ρεαλισµό έχει σκοπό να τονίσει το γεγονός ότι η εικόνα που 

βλέπουµε είναι, όπως και το όραµα που έχουν οι γυναίκες της Βρετάνης, µία εικόνα που έχουµε 

ανακαλέσει από την µνήµη και την οποία έχει αλλοιώσει η φαντασία. Η επαναστατικότητα του 

Γκωγκέν σαν ζωγράφου είναι ότι µετέτρεψε την παραδοσιακή ζωγραφική, αλλά κι την 

ιµπρεσσιονιστική προσέγγιση, σε ένα συνονθύλευµα αφηρηµένων και εκφραστικών µοτίβων γραµµών, 

σχηµάτων και καθαρού χρώµατος.   
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Τίτλος: Απόγευµα Κυριακής στο νησί του Grande Jatte 

Καλλιτέχνης: Σερά 

Χρονολογία: 1886 

Υλικό: Λάδι σε καµβά 

Περιγραφή: ακολουθώντας την ιµπρεσσιονιστική παράδοση των εύθυµων καθηµερινών σκηνών, ο 

ζωγράφος µας παρουσιάζει εδώ ένα ράθυµο κυριακάτικο απόγευµα στα προάστια  του Παρισιού. 

Παριζιάνοι από την ανώτερη κοινωνική τάξη χαίρονται τον απογευµατινό ήλιο στο νησί του Grande 

Jatte ξαπλωµένοι ή περπατώντας, ενώ τα παιδιά παίζουν και οι βάρκες στο βάθος συµπληρώνουν την 

νωχελική ξένοιαστη στιγµή.  

 

Στιλιστική περιγραφή:  ο Σερά είναι ο ζωγράφος που συστηµατοποίησε τα διδάγµατα του 

ιµπρεσιονισµού περί ανάλυσης του φωτός. Υιοθέτησε λοιπόν την ιδέα ότι κηλίδες αµιγούς χρώµατος 

τοποθετούνται η µία δίπλα στην άλλη και την προώθησε ακόµη παραπέρα: ανέλυσε την φόρµα των 
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αντικειµένων σε µικρές τελείες χρώµατος οι οποίες επηρεάζουν η µία την άλλη χρωµατικά. Είναι 

εµφανές ότι αυτή η ανάλυση έχει χρησιµοποιηθεί για όλα τα στοιχεία, ανεξαρτήτως της διαφορετικής 

υφής τους, όπως το φως, η ατµόσφαιρα, οι άνθρωποι και το τοπίο.  Με αυτό τον τρόπο όλα φαίνονται 

σαν στοιχεία ενός αφηρηµένου έργου. Ο Σερά ανέπτυξε λοιπόν µία λεπτοµερή µέθοδο ανάλυσης του 

φωτός σε αντίθεση µε την σχεδόν αυθόρµητη στάση των ιµπρεσιονιστών απέναντι στον χειρισµό του 

χρώµατος. Γενικότερα θα µπορούσαµε να συγκρίνουµε την πειθαρχηµένη και προσεκτικά µελετηµένη 

οργάνωση της χρωµατικής του σύνθεσης σύµφωνα µε συγκεκριµένους κανόνες, µε το ελεύθερο και 

αβίαστο παιχνίδι του χρώµατος των ιµπρεσιονιστών.  

Παρατηρούµε την αυστηρή κανονικότητα µε την οποία έχουν οργανωθεί τα στοιχεία της σύνθεσης 

αποτέλεσµα επίπονης µελέτης. Για αυτό το λόγο έχει χρησιµοποιηθεί το συνθετικό τέχνασµα του 

κάνναβου: ένα µοτίβο καθέτων, οριζοντίων, αλλά και διαγωνίου το οποίο οργανώνει την σύνθεση του 

έργου. Παρατηρούµε λοιπόν πως τα δέντρα και ανθρώπινες φιγούρες σχηµατίζουν τις καθέτους, οι 

σκιές και η µακρινή όχθη τις οριζοντίους και η κοντινή όχθη της ακτής, την διαγώνιο. Μέσα στην 

αυστηρότητα αυτού του κάνναβου παρατηρούµε µία πληθώρα µοτίβων όπως, το προφίλ των µορφών, 

την οµπρέλα, τις κυλινδρικές φόρµες των µορφών. Αυτά τα µοτίβα δηµιουργούν την εντύπωση µίας 

ρυθµικής κίνησης από µπρος προς τα πίσω και από αριστερά, δεξιά.  

Ο Σερά ανέπτυξε µία θεωρία της εκφραστικότητας της σύνθεσης, δηλαδή ένα σώµα κανόνων οι οποίοι 

οργάνωναν το χρώµα και τις γραµµές µίας ζωγραφικής σύνθεσης εκφράζοντας ένα συγκεκριµένο 

συναίσθηµα. Παραδείγµατος χάριν, η εύθυµη διάθεση αποδίδονταν µε θερµά, φωτεινά χρώµατα και µε 

τις πλέον ενεργητικές γραµµές και σχήµατα τοποθετηµένες πάνω από την γραµµή του ορίζοντα.  

Η ζωγραφική του Σερά είναι µία περίπτωση τέχνης που απευθύνεται στην νόηση του θεατή, απαιτεί 

δηλαδή επιστηµονική στάση και είναι απόγονος των προσπαθειών των αναγεννησιακών ζωγράφων να 

χρησιµοποιήσουν γεωµετρία στην αναπαράσταση. Τα πάντα είναι προµελετηµένα και θυµίζουν το 

σκηνικό χώρο, την προοπτική και την προσεκτική τοποθέτηση των µορφών στην µάχη του Σαν 

Ροµάνο του Πάολο Ουτσέλλο.  

Όσο αφορά στο στοιχείο του χρόνου το έργο αποπνέει µία επιβλητικότητα και ηρεµία σε αντίθεση µε 

την φευγαλέα µατιά και την στιγµιαία δράση που επιζητούσαν να αιχµαλωτίσουν οι ιµπρεσιονιστές. Η 

εικόνα αυτή µας δηµιουργεί πραγµατικά την αίσθηση της διάρκειας και της αργής κίνησης.  

Πρόθεση του Σερά ήταν να εξερευνήσει τις δυνατότητες αυτής της νέας ανακάλυψης, ότι δηλαδή ο 

κόσµος που µας περιβάλλει απαρτίζεται από χρώµα και φως. Πραγµατικά το έργο του είναι µία 

προσπάθεια να αποδώσει την αυταπάτη του χώρου µε το χειρισµό του χρώµατος. Ο προ- 

αναγεννησιακός Τζιότο δηµιουργούσε την αυταπάτη του χώρου σε ένα έργο και µετά προσέθετε το 

χρώµα. Ο Σερά χρησιµοποιούσε κατευθείαν το χρώµα για να δηµιουργήσει την εντύπωση της 3ης 

διάστασης σε ένα ζωγραφικό έργο.      
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Τίτλος: Το βουνό Sainte-Victoire 

Καλλιτέχνης: Σεζάν 

Χρονολογία: 1886-88 

Υλικό: Λάδι σε καµβά 

Περιγραφή: το έργο αυτό ανήκει σε µία σειρά έργων που ο ζωγράφος έκανε µε το ίδιο θέµα στην 

προσπάθειά του όπως είχε δηλώσει να µετατρέψει τον ιµπρεσιονισµό σε κάτι απτό που να διαρκεί 

όπως η τέχνη των µουσείων. Όπως και ο Σερά, ο Σεζάν υιοθέτησε µία διανοητική προσέγγιση στο 

χειρισµό του χρώµατος, αλλά χρησιµοποιώντας ένα πολύ πιο πολύπλοκο σύστηµα αναπαράστασης.  

Στιλιστική περιγραφή: τον Σεζάν δεν τον ενδιέφερε η εξωτερική εµφάνιση των πραγµάτων, αλλά η 

δοµή πίσω από την φαινοµενικά χαοτική και φευγαλέα εντύπωση του φωτός που αντιλαµβάνεται το 

µάτι. Πίστευε δε ότι µόνο το χρώµα είναι ικανό να µας δώσει ενδείξεις αυτής της αναλλοίωτης δοµής 

των πραγµάτων η οποία ήταν σε λανθάνουσας κατάσταση. Έτσι απέδιδε βάθος, δοµή και στερεότητα 

στις αναπαραστάσεις του µε τον κατάλληλο χειρισµό της χρωµατικής έντασης.  

Όπως όλοι οι πίνακές του, το έργο αυτό είναι µία επίπονη προσπάθεια οπτικής ανάλυσης της φύσης. 

Χαρακτηριστικό της µεθόδου του ήταν ο διαρκής έλεγχος του αποτελέσµατος πάνω στον καµβά σε 

σχέση µε την πραγµατική σκηνή µπροστά του. Η αυτοσυγκέντρωση και η λεπτοµερής εξέταση του 

τοπίου µπροστά του µπορεί να κρατούσε µέρες, µήνες και χρόνια. ∆ιάλεγε λοιπόν τις πιο σηµαντικές 

από τις φόρµες που απάρτιζαν το τοπίο αυτό αν και µε ένα φαινοµενικά ακατάστατο τρόπο. Τις 

τοποθετούσε στον καµβά έτσι ώστε να δηµιουργούν µία ενότητα στην ζωγραφική του σύνθεση, θα 

µπορούσαµε να πούµε, µία ζωγραφική δοµή.  Με τον τρόπο λοιπόν που µετέφερε τα οπτικά στοιχεία 

στον πίνακά του, επέβαλλε µία δική του τάξη. Στον συγκεκριµένο πίνακα µπορούµε να 
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παρατηρήσουµε αυτή την επίκτητη τάξη στον τρόπο που όλο το τοπίο  έχει αναλυθεί σε προσεκτικά 

οργανωµένες κηλίδες χρώµατος. Αυτά τα σαφώς καθορισµένα χρωµατικά επίπεδα συνθέτουν 

(στοιχειοθετούν) τα στοιχεία του τοπίου, αλλά και το χώρο του. είναι ενδιαφέρον να παρατηρήσει 

κανείς τον τρόπο µε τον οποίο τα θερµά χρώµατα είναι τοποθετηµένα στο πρώτο πλάνο αφήνοντας τα 

ψυχρά στο φόντο. Αυτή η οργάνωση αποδίδει το βάθος στον πίνακα. Οι πράσινες και κόκκινες 

πινελιές στον ουρανό δηµιουργούν µε την σειρά τους οπτικές δονήσεις και ενισχύουν την αίσθηση του 

βάθους.  

Γενικά όλος ο πίνακας είναι µία λεπτοµερής µελέτη των ιδιοτήτων της γραµµής, του επιπέδου και 

βασικά του χρώµατος και των µεταξύ τους σχέσεων µε σκοπό να αιχµαλωτίσει την σταθερή 

υποβόσκουσα δοµή των αντικειµένων. Αυτή η προσέγγιση έρχεται σε αντίθεση µε την τάση των 

ιµπρεσιονιστών να συλλάβουν µόνο την στιγµιαία εντύπωση της πραγµατικότητας.  
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Γλυπτική 19ου αιώνα  

 

Τίτλος: Άνδρας που βαδίζει 

Καλλιτέχνης: Ροντέν 

Χρονολογία: 1905 

Υλικό: Χαλκός 

Περιγραφή: ο Ροντέν θαύµαζε το 

ανθρώπινο σώµα όταν ήταν σε 

κίνηση. Συχνά ζητούσε από το 

µοντέλο του να περπατά γύρω του 

µέσα στο στούντιο ενώ αυτός έπλαθε 

το πηλό προσπαθώντας να αποδώσει 

τους όγκους του κινούµενου σώµατος. 

Ίσως για αυτό το λόγο στο 

συγκεκριµένο έργο απουσιάζει το 

κεφάλι και τα χέρια καθώς 

επικέντρωσε το ενδιαφέρον του στο 

υπόλοιπο σώµα. Πραγµατικά αυτό το 

γλυπτό είναι µία µελέτη για ένα έργο 

που θα αποθανάτιζε τον άγιο Ιωάννη 

τον Βαπτιστή.  

Η φιγούρα έχει αιχµαλωτιστεί ενώ βαδίζει την στιγµή που το βάρος του σώµατος µεταφέρεται µέσω 

της λεκάνης από το πίσω πόδι στο µπροστινό. 

Στιλιστική περιγραφή: παρατηρούµε την προσοχή που έχει δώσει ο γλύπτης στις λεπτοµέρειες των 

µυώνων και τον τρόπο που διαγράφονται τα κόκαλα και οι τέντωνες στα πόδια, ενώ ο κορµός είναι 

αποδοσµένος µάλλον αδρά. Ο λόγος που ο Ροντέν χρησιµοποιούσε αυτή την προσέγγιση είναι ότι δεν 

τον ενδιέφερε η εξωτερική εµφάνιση του σώµατος και γενικότερα των πραγµάτων, όσο οι εκφραστικές 

τους δυνατότητες. Πραγµατικά είχε µία µοναδική ευαισθησία για τις δυνατότητες του σώµατος να 

εκφράζει ψυχολογικές καταστάσεις. Όπως δήλωνε και ο ίδιος «…θέλω να αποδώσω τα εσώτερα 

συναισθήµατα µέσω της κίνησης των µυώνων».  

Ήταν λοιπόν τέλειος γνώστης της ανθρώπινης ανατοµίας και κίνησης. Πιο συγκεκριµένα, όταν 

δούλευε έδινε µεγάλη προσοχή στις επιφάνειες των όγκων του σώµατος οι οποίες για αυτόν 

µπορούσαν να πάλλονται από ψυχολογικές εντάσεις και πάθη. Παρατηρούµε πως οι επιφάνειες στο 

γλυπτό αυτό δεν είναι λείες και φινιρισµένες, αλλά τραχιές και δίνουν την αίσθηση του ατελείωτου. 

Έτσι για αυτόν η γλυπτική ήταν µία τέχνη εξογκωµάτων και εσοχών της µάζας που απέδιδαν όχι 

οµοιότητες, αλλά συναισθηµατικές καταστάσεις.   

Χρησιµοποιούσε προσθετική γλυπτική πλάθοντας πηλό µε τα ίδια του τα χέρια και όχι σµιλεύοντας µε 

εργαλεία. Με αυτό τον τρόπο ένιωθε πιο απτά τις πιο λεπτές διακυµάνσεις υφής των επιπέδων και 

αιχµαλώτιζε το φευγαλέο παιχνίδι της ζωντανής κίνησης. Αυτή η εµµονή στην αµεσότητα της 

εµπειρίας, αν και απτικής σε αυτή την περίπτωση, και στις εφήµερες ποιότητες της ζωής, αναδεικνύει 

την συγγένεια της δουλειάς του Ροντέν µε την ιµπρεσσιονιστική φιλοσοφία.    
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Συµβολισµός 

Προς το τέλος του 19ου αιώνα οι ζωγράφοι ενδιαφέρονται να αναπαραστήσουν το θέµα τους όχι 

µιµούµενοι την πραγµατικότητα, αλλά ερµηνεύοντάς την. Αυτό ήταν εφικτό καταγράφοντας στο έργο 

τους µία υποκειµενική µατιά ενός, σε ένα µεγάλο βαθµό, φανταστικού κόσµου που δηµιουργούσαν µε 

την φαντασία τους και όχι την οπτική εµπειρία που είχαν του περιβάλλοντός τους. Το χρώµα, η 

γραµµή και το σχήµα αποσπάστηκαν από την οπτική εικόνα και έγιναν σύµβολα των προσωπικών 

συναισθηµάτων του κάθε καλλιτέχνη. Αυτοί οι καλλιτέχνες απέρριψαν τον οπτικό κόσµο και τους 

ενδιέφερε αποκλειστικά να εκφράσουν την πραγµατικότητα σύµφωνα µε το πνεύµα και την ενόραση.  

Με ένα παρόµοιο τρόπο και οι ιµπρεσιονιστές και µεταιµπρεσιονιστές που εξετάστηκαν παραπάνω 

είχαν επικεντρώσει την προσοχή τους  στο συναίσθηµα και την αίσθηση µε αποτέλεσµα να 

µεταµορφώνουν την πραγµατικότητα.  
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Τίτλος: Η κοιµώµενη τσιγγάνα 

Καλλιτέχνης: Χένρι Ρουσώ 

Χρονολογία: 1898 

Υλικό: Λάδι σε καµβά 

Περιγραφή: Η φιγούρα της τσιγγάνας είναι ξαπλωµένη σε ένα έρηµο χώρο, σιωπηλό και µυστηριακό. 

Ονειρεύεται κάτω από ένα χλωµό και ολοστρόγγυλο φεγγάρι. Ένα λιοντάρι την µυρίζει. Το ζώο 

µοιάζει ταυτόχρονα µία ψεύτικη πάνινη κούκλα, η οποία όµως παραµένει απειλητική.  

Στιλιστική περιγραφή: η συνάντηση του λιονταριού µε την κοιµώµενη είναι κρίσιµη. Μία συνάντηση 

που θυµίζει την δυσφορία και ανησυχία του ευάλωτου υποσυνείδητου κάποιου που βασανίζεται στον 

ύπνο του.  

Ο Ρουσώ προσφέρει στα έργα του εικόνες προσωπικής φαντασίας. ∆εν είχε ακαδηµαϊκή εκπαίδευση 

κάτι που ενθάρρυνε την ποιότητα του «πρωτόγονου» στα έργα του. δηµιούργησε µία ζωγραφική 

ονείρου και φαντασίας σε ένα ιδιαίτερο και εξεζητηµένο στιλ που όµως αποµακρυνόταν από τα 

τρέχοντα γούστα της εποχής του. Αναπλήρωσε την προφανή οπτική, εννοιολογική και τεχνική αφέλειά 

του, µε µία φυσικό κλίση στο σχέδιο και µία φαντασία γεµάτη µε εξοτικές σκηνές µυστιριακών 

τροπικών τοπίων. 
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Τίτλος: Η κραυγή 

Καλλιτέχνης: Εντουάρ Μουνχ 

Χρονολογία: 1893 

Υλικό: Λάδι, παστέλ και καζεΐνη σε 

χαρτόνι 

Περιγραφή: µία φιγούρα στέκεται σε 

µία γέφυρα ή προβλήτα µε φόντο ένα 

συγκεκριµένο τοπίο το οποίο όµως 

φαίνεται παράξενο και όχι πραγµατικό. 

Η φιγούρα έχει απλοποιηθεί σε σηµείο 

που να µοιάζει µε σκελετό, κρατάει µε 

τα δύο χέρια το κεφάλι από το ποίο 

βγαίνει µία πρωτόγονη κραυγή.  Στο 

φόντο δύο ακόµη φιγούρες φαίνεται 

περπατούν στην γέφυρα χωρίς να είναι 

σαφές εάν αποµακρύνονται ή 

πλησιάζουν.  

Στιλιστική περιγραφή: οι κυµατιστές,  

καµπυλόγραµµες γραµµές του τοπίου επαναλαµβάνουν το σχήµα του στόµατος και του κεφαλιού, 

σχεδόν σαν ηχώ της κραυγής. Έτσι η κραυγή φαντάζει σαν να διαπερνά το περιβάλλοντα χώρο. Αυτή 

η ποιότητα της αντήχησης στο έργο τονίζεται και από τις φλογερές κόκκινες και κίτρινες ρίγες που 

δίνουν στον ουρανό µία αλλόκοτη όψη. Η συναισθηµατική παρόρµηση που οδήγησε τον Μουνχ να 

ζωγραφίσει αυτό το έργο αποκαλύπτεται σε µία επιγραφή που το συνοδεύει: «Σταµάτησα και 

ακούµπησα στα κάγκελα σχεδόν νεκρός από κούραση. Πάνω από το µαύρο-µπλε φιόρδ κρέµονταν 

κόκκινα σαν αίµα σύννεφα σαν πύρινες γλώσσες. Οι φίλοι µου είχαν φύγει, και µόνος, τρέµοντας µε 

αγωνία, συνειδητοποίησα την απέραντη και αχανή κραυγή της φύσης.» 

Εξαιτίας αυτής της δραµατικής αναπαράστασης του Μουνχ, το έργο δηµιουργεί µία σχεδόν σωµατική 

αντίδραση στον θεατή.  

Ο Νορβηγός Μουνχ πίστευε ότι οι άνθρωποι ήταν αδύναµοι µπροστά στις µεγάλες δυνάµεις της 

φύσης, όπως ο θάνατος και η αγάπη και τα συναισθήµατα που την συνοδεύουν – ζήλια, µοναξιά, 

φόβος, επιθυµία και απόγνωση. Παρόµοια θέµατα εξάλλου απασχόλησαν την τέχνη του. Ο σκοπός του 

ήταν να περιγράψει τις συνθήκες της «µοντέρνας ψυχολογικής διάστασης της ζωής». Η ρεαλιστική και 

η ιµπρεσιονιστική τεχνική δεν ήταν κατάλληλες για κάτι τέτοιο καθώς εστίαζαν την προσοχή στον 

αισθητό κόσµο. Ο ίδιος ανέπτυξε ένα στιλ στο οποίο χρησιµοποιούσε το χρώµα, την γραµµή και την 

παραµόρφωση της φιγούρας για εκφραστικούς σκοπούς.  


