Η νεοελληνική ταυτότητα στις φιλελληνικές οπτικές μαρτυρίες (19ος αιώνα): από την αντιληπτική ομοιότητα προς τις εννοιολογικές ομοιώσεις

Ιφιγένεια Βαμβακίδου 
Περίληψη

Η «ταυτότητα» όπως προσδιορίστηκε από τον Foucault «ως διαδρομή» μπορεί να εντοπιστεί και στην εικαστική καταγραφή της ιστορίας. Το δείγμα αντλούμε από την νεοελληνική μεταεπαναστατική ιστορία: για την διδασκαλία της μέχρι και το 1970-80 κυριαρχούσε η εικονογραφική καταγραφή του 1821 στα αντιπροσωπευτικά έργα Ευρωπαίων καλλιτεχνών και ιδιαίτερα του Γερμανού P. V. Hess, η οποία βεβαιώνει την επιλογή της εικόνας που μπορεί να ακολουθεί προκαθορισμένους ιδεολογικοπολιτικούς και κοινωνικούς προσανατολισμούς. Παρά τις αισθητικές ιδιαιτερότητες που χαρακτηρίζουν ένα ιστορικό έργο τέχνης στα πλαίσια της εικαστικής αφήγησης, οι οπτικές μαρτυρίες μεταφηγούνται και κατασκευάζουν για τους δέκτες μετα-ιστορικά παράγωγα. Η ιστορική γνώση πηγάζει από πλήθος εστιών, ως θεσμοθετημένη ιστορία, ως αντι-ιστορία, ως ατομική και συλλογική μνήμη, όπου αναμειγνύονται βεβαιότητες και ψευδαισθήσεις. Όπως γράφει ο Ferro «η εικόνα που έχουμε για τους άλλους ή/και για εμάς εξαρτάται από την ιστορία που μας αφηγήθηκαν από παιδιά» και στο πεδίο αυτό αναζητούμε στην φιλελληνική εικαστική καταγραφή (σε συγκεκριμένα έργα του P. V. Hess) τα ίχνη που προσιδιάζουν στην αντιληπτική ομοιότητα από το αρχαιοπρεπές ελληνικό παρελθόν προς τις εννοιολογικές ομοιώσεις του ευρωπαϊκού 19ου αιώνα. Στα έργα αυτά εντοπίζουμε παραδείγματα ομοίωσης στα όρια του κατηγορικού δίπολου, όπου δεν υφίσταται στοιχείο αντιληπτικού εικονισμού, αλλά η συνάφεια προκύπτει από στοχασμό και ερμηνεία μιας ετεροχρονισμένης ταυτότητας που αποδίδεται στους Νεοέλληνες.  

«διά της εικονογραφίες οπού άρχισα από τα 1836 εις τα 1839 της ετελείωσα διατί της έφνειασα; Ν’αποδείξω αυτεινών τις ψευτιές...» 
Μακρυγιάννης  
Eισαγωγή

Η επιμονή των ιστορικών και των κοινωνικών ερευνητών στην πρωτοκαθεδρία των τεκμηρίων και στην κεντρικότητα της διάκρισης του ιστορικού γεγονότος από τη μυθοπλασία (Ανδρέου 2003) αποτελεί σήμερα ευθύνη της διανόησης, αλλά και των δασκάλων, διότι η προβολή των επιθυμιών του παρόντος στο παρελθόν, ο αναχρονισμός συνεπικουρεί στη δημιουργία μιας ιστορίας για τις ανάγκες αυτών που ο Anderson (1991) ονομάζει «φαντασιακές κοινότητες ή συλλογικότητες», οι οποίες είναι μόνο εθνικές και μονοπολιτισμικές.
Ο συντηρητικός και ιδεολογικός
 μηχανισμός της ακαδημαϊκής ιστορικής ζωγραφικής και της αντίστοιχης εικονογράφησης των σχολικών εγχειριδίων υποβαστάζεται από ανακρίβειες, από την έμφαση που δίνεται στην προσωπολατρεία-ηρωολατρεία, την έξαρση των χαρακτηρολογικών γνωρισμάτων που αποδίδονται στο ελληνικό γένος, στη φυλή
, στη χριστιανοσύνη, στις παραινέσεις και στα ευχολόγια συγκροτώντας ένα τυποποιημένο σύστημα σημείων με συνθηματική, πολεμική κατεύθυνση που αποκτά τη λειτουργία του συμβόλου (Barry 1997).

 Τα εθνικά ή πατριωτικά σύμβολα, τα οποία κατασκευάζονται και αναπαράγονται σε κάθε εποχή θεμελιώνουν έναν τύπο «κατά τον οποίο το σημαίνον είναι αυθαίρετο ή καθαρά συμβατικό» (Barry 1997: 119) με αποτέλεσμα τα σύμβολα να μην είναι κατανοητά από όσους δεν ανήκουν στο συγκεκριμένο πολιτισμό, διότι κάθε σύμβολο μεταφέρει αναγκαστικά μια ιστορία αναπαράστασης, σύνδεσης και σχέσης. Μ’ αυτόν τον τρόπο επιδιώκεται μια συναισθηματική προσέγγιση της ιστορικής πραγματικότητας με την οποία επιτυγχάνεται η ομοιογενοποίηση των τιμώντων και τιμωμένων, η ταύτιση του παρελθόντος με το παρόν, η διακήρυξη της πίστης σ’ ένα ιστορικό πρότυπο, παρά η ιστορική αλήθεια. 

Για την ελληνική σχολική ιστορία η πατρίς συγκροτεί αδιάσπαστη ενότητα με την ορθοδοξία, διότι ταυτίζεται η εθνική ετερότητα με την κοινότητα της γλώσσας, της φυλής και της θρησκείας
. Ωστόσο η ορθοδοξία δεν ταυτίζεται με τον ελληνισμό, χωρίς επίσης να αλληλοαποκλείονται, διότι δεν υφίσταται η σύγκρισή τους ως ιστορικά υποκείμενα. Κάθε παράδοση συνιστά σχέση και όχι αυτονομημένη οντότητα και για το λόγο αυτό η συγχρονική, διαχρονική, οριζόντια και κάθετη σχέση δεν καταργεί τη διαφορά, αλλά την προϋποθέτει (Ζιάκας 1993: 210-211). Σ΄αυτό το ιστορικό, επιστημολογικό πεδίο η Ορθοδοξία, το Ισλάμ, η Δύση, τα Βαλκάνια δε νοούνται έξω από την ιστορική σχέση τους. Η επιβίωση των μικρών εθνών μπορεί να εδραιωθεί στα στοιχεία του εθνικού πολιτισμού στην οικουμενική διάστασή του, και όχι στην εθνική αποκλειστικότητά του, στην ιδιορρυθμία και στη φολκλορική αξιοποίησή τους.

Οπτικές μαρτυρίες και ιστορία

Στην ιστορική ζωγραφική του 1821 παρατηρείται η διερεύνηση της ψυχολογίας της πίστης, η οποία μεταβιβάζεται από το θείο στην πατρίδα και ιδεολογικοποιεί τα ιστορικά γεγονότα ώστε να υπερτονίζεται η «ισχύς των συλλογικών αυταπατών» (Ζιάκας 1993: 66-68). Έτσι προβάλλεται η ανάγκη διατήρησης της εθνικής ευταξίας, την οποία ορίζουν αφενός το αίσθημα της τιμής, της φυλετικής καθαρότητας, της εθνικής ομαδοποίησης και αφετέρου τα αισθήματα της αντιπαλότητας, της εχθρότητας, της άμυνας, των διπολικών, δυαδικών σχέσεων και συναισθημάτων. Η σημειωτική προσφέρει ένα εννοιολογικό και μεθοδολογικό πεδίο, τους όρους για μια πρακτική διερεύνηση στο χώρο των ιδεολογικών μαθημάτων, της ιστορίας και των θρησκευτικών, όπως αυτά έχουν καθιερωθεί στη συνείδηση των μαθητών και των διδασκόντων. 

Οι σιωπηρές, συμπαραδηλωτικές ιδεολογικές κατευθύνσεις των ιστορικών πορτρέτων και των αφηγήσεων του πολέμου, μέσα από την ακαδημαϊκή ιστορική εικόνα και τη συγκεκριμένη ευρωκεντρική επιλογή της εικόνας δεν προέρχονται άμεσα από το ιστορικό σημείο, το ιστορικό δρώμενο ως πραγματικό συμβάν, αλλά από τον τρόπο με τον οποίο η κοινωνία και η εκπαιδευτική κοινότητα το χρησιμοποιεί και το αξιολογεί. Το ζήτημα για την ύπαρξη καθαρής καταδήλωσης ή απλώς κυρίαρχης συμπαραδήλωσης (Thwaites 1994: 63 & 75) μπορεί να μεταφραστεί σε όρους ιστορικής αντικειμενικότητας και ιδεολογικής φόρτισης τόσο στο περιεχόμενο όσο και στο ύφος των εικαστικών μαρτυριών, η οποία στη συνέχεια ταυτίζεται με την κυρίαρχη, εθνική, ηγεμονική μαθητική ομάδα. H πρότασή μας εντάσσεται στο πεδίο της κοινωνιολογίας της κουλτούρας (Williams 1958, 1980, 1989) και εστιάζεται στο ερώτημα για τη σπουδαιότητα του ιστορικού ζωγραφικού λόγου που εμφανίζεται συχνότερα, ή αυτού που αποσιωπάται. Τα ερωτήματα, τα οποία προκύπτουν στην προσπάθεια μιας κοινωνικής σημειωτικής ανάγνωσης των εικαστικών μαρτυριών για τους ερευνητές και κυρίως για τους διδάσκοντες της ιστορίας μπορούν να προσανατολιστούν προς τις υποκειμενικές πλευρές της σημασιοδότησης και προς την πρακτική, αισθητική ιδεολογική χρήση τους, 

Οι πρωιμότερες εικαστικές μαρτυρίες του νεοελληνικού Αγώνα έχουν εντοπιστεί σε πίνακες εικονογραφημένων γαλλικών περιηγητικών εκδόσεων του 16ου και 17ου αιώνα. Στη συνέχεια, οι πίνακες του Delacroix, τα θεατρικά έργα, τα ποιήματα, οι λιθογραφίες επώνυμων και ανώνυμων δημιουργών, ακόμη και οι παραστάσεις Ελλήνων αγωνιστών σε χρηστικά αντικείμενα, συγκρότησαν μια πλήρη γαλλικής προέλευσης καλλιτεχνική καταγραφή της Επανάστασης. Στην Αγγλία και στη Γερμανία πολλές φιλελληνικές επιτροπές ανέθεσαν επίσης σε καλλιτέχνες την εικονογράφηση του Αγώνα, με φανερό στόχο την ενημέρωση του ευρύτερου κοινού και την ενεργό, υλική υποστήριξη στους Έλληνες αγωνιστές και στα ορφανά του πολέμου. Οι Ευρωπαίοι ζωγράφοι εικονογράφησαν τον Αγώνα του 1821 ακολουθώντας τους βασικούς κανόνες της προοπτικής και της φωτοσκίασης, τη ρεαλιστική οπτική, όσον αφορά την τεχνική, με τελικό στόχο τη ρομαντική απόδοση του περιεχομένου. Οι πίνακες του Βαυαρού P. Hess ανήκουν σ’ αυτήν την κατηγορία των εικαστικών μαρτυριών και παρουσιάζουν ιδιαίτερο ενδιαφέρον για το ρόλο που ασκεί η ιστορική εικονογράφηση στη διδακτική της ιστορίας. Το εικονογραφικό υλικό των ελληνικών ιστορικών εγχειριδίων επηρεάστηκε για πολλά χρόνια από τα έργα του P. Hess παρά το γεγονός ότι είχε προηγηθεί η εικονογράφηση του Αγώνα από τον Π. Ζωγράφο (βλ. έργο αρ. 3). Η προτίμηση του επίσημου νεοελληνικού κράτους στην εικονογράφηση του P. Hess (αρ. 2) εξηγείται από τη μεγάλη επίδραση που είχε ασκήσει η ευρωπαϊκή και ιδιαίτερα η γερμανική τέχνη και η πολιτική σκέψη στο νεοϊδρυθέν βασίλειο, σε συνδυασμό με την αποστροφή των Βαυαρών και των Νεοελλήνων αστών προς τη μακραίωνη θεολογική παράδοση της ορθόδοξης εκκλησιαστικής και λαϊκής εικονογράφησης (Προκοπίου χ.χ: 26).

Προς μια σημειωτική ανάλυση

Το δείγμα (βλ. έργα αρ. 1,2,3,4,5,6,7,8) αποτελούν αντιπροσωπευτικά ευρωπαϊκά ζωγραφικά έργα και λιθογραφίες του 19ου ανωνύμων και επωνύμων καλλιτεχνών με θέμα τον ελληνικό αγώνα του 1821.

Η ιστορία ως αφήγηση και η αφηγηματική μορφή που προσλαμβάνουν τα ιστορικά δρώμενα του 1821 συγκροτούν κατάλληλο υλικό προς οπτική αναπαράσταση στην επικοινωνιακή λειτουργία της ζωγραφικής, η οποία ήδη από τον 17ο αιώνα αλλάζει εργοδότες και αντίστοιχα διευρύνονται οι αισθητικοί κώδικες. Αυτοί σε κάθε εποχή διαμορφώνονται με βάση την ιδεολογία των ζωγράφων/επαγγελματιών, των παραγγελιοδοτών και των επιμέρους ατομικών ιδεολογιών. Η εικονοποιημένη ιδεολογία στους ιστορικούς ζωγραφικούς πίνακες του 1821 εντοπίζεται ως συσσώρευση νοήματος, ως επικοινωνιακό μέσο και ως σύμβολο κοινωνικής ισχύος για τον παραγγελιοδότη και κάτοχο του έργου.

 Μετά το Διαφωτισμό η αυτονόμηση της Αισθητικής, της Ιστορίας της Τέχνης, της Κοινωνιολογίας του Γούστου και τα νέα τεχνικά μέσα (φωτογραφία) συμβάλλουν στη μεταβολή των αισθητικών κωδίκων, διότι η αναφορική λειτουργία της ζωγραφικής συρρικνώνεται διατηρώντας τις λυρικές, δοκιμιακές, μεταγλωσσικές λειτουργίες της (Eco 1999: 139). Παρατηρείται την περίοδο αυτή απόκλιση, ή/και σύγκλιση ανάμεσα στους κώδικες πομπού-δέκτη με αποτέλεσμα την παραγωγή γνωσιακών τύπων (γ.τ.) (Eco 1999) για τους Νεοέλληνες του 1821 από Ευρωπαίους καλλιτέχνες, παραγγελιοδότες και την πρόσληψή τους τόσο από τους Ευρωπαίους σύγχρονα με τα γεγονότα, αλλά και από τους Έλληνες υστερόχρονα κατά την ίδρυση του νέου κράτους-έθνους.
Για τον γ.τ. της οπτικής αναπαράστασης του Έλληνα- αγωνιστή, επαναστάτη εντοπίζονται α) μορφολογικά, κινητικά-δραστικά χαρακτηριστικά, β) η ιδέα της ομοίωσης μεταξύ αγωνιστών Ευρωπαίων, χριστιανών versus των Οθωμανών, μουσουλμάνων, γ) η oνοματοθεσία των πινάκων ως κοινωνική πράξη ετεροπροσδιορισμού
. 

Στο μυαλό των Ευρωπαίων καλλιτεχνών, παραγγελιοδοτών και του αντίστοιχου κοινού ο γ.τ. του «Νεοέλληνα που αγωνίζεται για το νέον έθνος» δομείται από νοητικές εικόνες και δυτικότροπες περιγραφές, από ένα σύνολο σημειωτικών χαρακτηριστικών και αφηρημένων σχέσεων που διυποκειμενικά ερμηνεύονται ώστε να γίνουν αποδεκτά. Από την αντιληπτική σημείωση του γ.τ. η μετάβαση προς την επικοινωνιακή συμφωνία του περιεχομένου (τύπος του περιεχομένου: τ.π.) συγκροτεί μια πράξη αναφοράς και προσδιορισμού από τους Ευρωπαίους καλλιτέχνες και παραγγελιοδότες με στόχο τον αποδέκτη της Ευρώπης και τις ικανότητες του να χειριστεί το εικονικό, προτασιακό, αφηγηματικό υλικό της εικαστικής μαρτυρίας. Ένας γ.τ. είναι ιδιωτικό γεγονός, αλλά γίνεται δημόσιο όταν ερμηνεύεται και στη συνέχεια μπορεί να διαμορφώσει νέους γ.τ., οι οποίοι ελέγχονται από την κοινότητα και την εκπαίδευσή μας (Eco 1999: 154, 240 & 242). 

Στα έργα του P. Hess (αρ. 2) εντοπίζεται η μεταφορική ομοίωση- η αναπαράσταση των Νεοελλήνων, αγωνιστών με φωτεινά, καθαρά, λευκά, αστικά, ευρωπαϊκά σημαίνοντα στη βάση μιας λειτουργικής αναλογίας. Η κρίση ομοιότητας που εκφράζεται από το ευρωπαϊκό κοινό δεν προσφέρεται σε αντιληπτικές βάσεις, αλλά σε διαδοχικά επίπεδα ερμηνείας, στις ευρύτερες γνώσεις, στα πολιτισμικά συμφραζόμενα.

Όταν ο πίνακας με εθνικοιστορικό περιεχόμενο χρησιμεύει ως ιστορικό ντοκουμέντο ή/και ως σημείο τα εξέχοντα οπτικά σημαινόμενα, η κατεύθυνση του βλέμματος προς το θεατή, η σχέση μεταξύ των εικονιζομένων, ο τρόπος σύνθεσης του ιστορικού σεναρίου, το εικονοκείμενο ως σχέση νοηματοδότησης στα συγκεκριμένα φιλελληνικά συμφραζόμενα είναι ζωτικά για την ερμηνεία της ιστορικής μαρτυρίας ως αναφοράς σε υπαρκτά πρόσωπα, σε δράση. Τα σημεία είναι φορείς πληροφοριών και λειτουργικά δεν υπάρχουν καθεαυτά, αλλά εξαρτώνται από ό,τι περιγράφουν.

Ο συντακτικός άξονας στα έργα του δείγματος είναι στερεότυπος όσον αφορά στο χρώμα, το σχήμα, τη φωτεινότητα, τη στατική κίνηση και ανάλογα ο σημαντικός άξονας παρέχει πληροφορίες για ευρωπαϊκού τύπου τακτικόν αγώνα, ομόθρησκων και κυρίως αρχαιοελληνικής καταγωγής Νεοελλήνων. Διαμορφώνονται έτσι τα πρότυπα των εθνικών μορφών, του εθνικού ήρωα, του εθνικού άλλου στο πλαίσιο μια ωραιοποιημένης μάχης, αυτοθυσίας χωρίς να υπάρχει σχέση βλέμματος με το θεατή, αλλά σχέση μεταξύ των εικονιζομένων στο συγκρουσιακό περιβάλλον που δρουν. Οι πίνακες αυτοί δεν προκύπτουν τυχαία, αλλά συνιστούν σημεία με στόχο τη μετάδοση πληροφοριών, τη διαμόρφωση άποψης και δράσης, τη μεταβολή συναισθημάτων (Belting et al. 1995: 331) του ευρωπαίου δέκτη υπέρ των Ελλήνων αγωνιστών και στη συνέχεια του ίδιου του Νεοέλληνα υπέρ μιας δυτικοευρωπαϊκής ταυτότητας
 . 

Για τους λόγους αυτούς ο βαθμός εικονικότητας είναι υψηλός και καθιστά την εικόνα υποκατάστατο της πραγματικότητας (πολλοί Ευρωπαίοι δεν είχαν δει Έλληνες αγωνιστές), ως σύμβολο που αντιστοιχεί σε σιγματικό επίπεδο στον ιστορισμό (Belting et al. 1995: 335). Η αναγνώριση γίνεται εύκολη από τα ενδυματολογικά και χωροχρονικά στοιχεία, τα οποία περιγράφουν την ελληνικότητα μέσα στο δυτικό πολιτισμό, ως «τμήμα και όχι ως αντίθετο της δυτικής σκηνής που αναπαριστά, αλλά δεν αναβιώνει και παράγεται ως ιστορικότητα και όχι ως ιστορία».

Τα δύο ζωγραφικά έργα (αρ.1 και 2) που βλέπετε- για τη συμμετοχή του Ιερού Λόχου στη μάχη στο Δραγατσάνι, «καταστροφική μάχη που μπορούσε κι έπρεπε να έχει αποφευχθεί» (Ιστορία του Ελληνικού Έθνους, τ. ΙΒ΄: 53-56), ανήκουν στην κατηγορία των φιλελληνικών εικαστικών μαρτυριών που μετέφεραν τους αγώνες των Ελλήνων στον ευρωπαϊκό χώρο ως ιστορική, σύγχρονη γνώση και έμμεσα ως ηθικό αίτημα συμπάθειας και υποστήριξης προς τους ομόθρησκους λαούς της Ανατολής. Το ευρωπαϊκό κοινό «διάβαζε εφημερίδες, αλλά συγκινείτο από τα ποιήματα του Μπάυρον, του Ουγκό...» (Κωτίδης 1995: 23) και από τα ιστορικά τυπώματα που κυκλοφορούσαν για τη συγκέντρωση οικονομικής βοήθειας προς τους εξαθλιωμένους αγωνιστές και τις οικογένειές τους (Μυκονιάτης 1979: 21 & 124-219)
. Ειδικότερα η «ειδησεογραφική ζωγραφική» και χαρακτική την οποία ο ίδιος ο Ναπολέων είχε προωθήσει ως «ασφαλές μέσο προπαγάνδας» (Μυκονιάτης 1979: 3-6) είχε μεγάλη και αποτελεσματική απήχηση στον απλό καθημερινό άνθρωπο της εποχής (βλ. έργο αρ. 4).

Ο φιλελληνισμός εκδηλώθηκε κυρίως μέσω της αρχαιοφιλίας
 των Ευρωπαίων και της συνειδητής προσπάθειας του Βαυαρού Λουδοβίκου (πατέρα του Όθωνα) να διαμορφώσει το πολιτικό και ιδεολογικό πρόσωπο του νέου βασιλείου έτσι ώστε να το ταυτίσει με τη δική του πολιτική εικόνα. Πρόκειται για τον βασιλιά που υπερασπίζεται τον πολιτισμό και το παρελθόν ενός ομόθρησκου λαού για να πετύχει την «ισχυροποίηση της χριστιανογερμανικής ιστορικής συνείδησης» (Παπανικολάου 1981: 32) και για να υπογραμμίσει πως ο γιος του θα βασιλεύσει σε ένα έθνος με άξιο παρελθόν και όχι σε ένα μικρό ασήμαντο κρατίδιο της Ανατολής (Παπανικολάου 1981: 34)
. Στη συνέχεια στο τέλος του 19ου και στον 20ό αιώνα οι Νεοέλληνες καλλιέργησαν την αρχαιοελληνική αυτή καταγωγή και την απόλυτη έκφρασή της την αρχαΐζουσα, καθαρεύουσα γλώσσα στο πλαίσιο του άκρατου εθνικισμού που ακολούθησε τον πόλεμο του 1897. 

Το έργο (αρ. 1) είναι μια γερμανική λαϊκή γκραβούρα (Τσούλιος & Χατζής 1970: 49)
 ανώνυμου. Φιλοτεχνήθηκε μέσα στο προαναφερθέν γερμανικό φιλελληνικό πνεύμα και αντιπροσωπεύει την ιστορική, ειδησεογραφική εικαστική εικονογραφία της εποχής, η οποία αποδίδει στρατιωτικές σκηνές και μάχες σε παρατακτική σύνθεση με ιδιαίτερη έμφαση στην ενδυμασία των αντιμαχόμενων. Στο έργο προβάλλεται καθαρά η στολή και το έμβλημα των Ιερολοχιτών και των Οθωμανών αντίστοιχα. Πρόκειται για μια τυποποιημένη αφηγηματικού χαρακτήρα απεικόνιση, η οποία παρουσιάζει τη μάχη με σχηματικό και γενικευτικό ύφος. Η τραγική έκβαση της μάχης για τους Έλληνες φαίνεται στην άνιση αριθμητικά εικονογράφηση των αγωνιστών. Το ύφος του τυπώματος παραμένει απόμακρο και επιδερμικό, οι γραμμές και τα χρώματα αποδίδονται λαϊκότροπα, με απλό συμβατικό σχεδίασμα και έντονα χρώματα, και οι χειρονομίες των πολεμιστών φαίνονται επιτηδευμένες, θεατρικές σε διπολικό μετα - αφήγημα.

Το ίδιο θέμα, φιλοτεχνημένο από τον Γερμανό καλλιτέχνη P.V. Hess, απευθυνόταν σε ένα άλλο κοινό και προκαλούσε τη συναισθηματική και συγκινησιακή κυρίως ταύτιση με το δράμα ομόθρησκων. Ήταν μια συγκεκριμένη πολιτική παραγγελία του Λουδοβίκου, ο οποίος φιλοδοξούσε να επιβάλλει τη δική του ερμηνευτική εικονογράφηση του νεοελληνικού αγώνα στο εξωτερικό και στο εσωτερικό του νέου βασιλείου. Όπως υποστηρίζει ο Η. Μυκονιάτης, «σε κάθε στιγμή η παρουσίαση ενός γεγονότος έχει μεγαλύτερη βαρύτητα από το ίδιο το γεγονός, αφού οι σκέψεις και οι ενέργειες μας σχετικά μ΄ αυτό διαμορφώνονται με βάση τη συμβολική παρουσίαση του και όχι το ίδιο το συγκεκριμένο συμβάν» (Μυκονιάτης 1979: 125). Ειδικότερα η σύνθεση του P.V. Hess (αρ. 2) εντάσσεται στο γνωστό κύκλο των τριάντα εννέα έργων που ανέλαβε να φιλοτεχνήσει με θέμα τον απελευθερωτικό αγώνα των Ελλήνων, την άφιξη του Όθωνα και το ιστορικό ελληνικό τοπίο (Παπανικολάου 1981: 113-119). Ο ζωγράφος είχε ενταχθεί στη συνοδεία του βασιλιά Όθωνα το 1832 και όλα τα έργα που φιλοτέχνησε τοποθετήθηκαν «στη βόρεια στοά του Hofgarten» (Παπανικολάου 1981: 113) στο Μόναχο, κατά το 1841-1844. Μέσω των έργων αυτών η νεότερη ελληνική ιστορία παρουσιαζόταν παράλληλα με τη γερμανική και βαυαρική ιστορία, ενώ συγχρόνως γινόταν αποδεκτός ένας απελευθερωτικός αγώνας την εποχή που στην Ευρώπη είχε αποφασιστεί η απόρριψη των εθνικών επαναστάσεων και εξεγέρσεων (Παπανικολάου 1981: 119). Το έργο αυτό (αρ. 2) με τίτλο «400 Ιερολοχίται, πρόδρομοι του ιερού αγώνος πίπτουσι περί το Δραγατσάνιον»
 έχει καλλιτεχνικές αξιώσεις σε σχέση με την προαναφερθείσα λιθογραφία, διότι πέρα από την συγκεκριμένη ιστορική είδηση προβάλλει το συναίσθημα και την υποκειμενική προοπτική του ζωγράφου. Οι Έλληνες αγωνιστές αποτελούν τα κεντρικά πρόσωπα του έργου, και εικονίζονται στο πρώτο επίπεδο λαβωμένοι, ενώ οι Οθωμανοί, έφιπποι και ορμητικότεροι, επιτίθενται από θέση ισχύος. Οι μορφές των Ιερολοχιτών αποδίδουν το νεαρόν της ηλικίας και η λεπτομέρεια των στρατιωτικών ενδυμασιών, της δυτικοευρωπαϊκής των Ιερολοχιτών, της παραδοσιακής ελληνικής που φορά ο άτακτος αγωνιστής κάτω δεξιά, και της παραδοσιακής ανατολίτικης των Οθωμανών, προσδίδει ιστορική αντιστοιχία στο έργο και φανερώνει την τεχνική δεξιότητα του ζωγράφου και τη γενικότερη προοπτική της ιστορικής ζωγραφικής του 19ου αιώνα. Οι μορφές των Ελλήνων παρουσιάζονται εξιδανικευμένες, ευγενικές φυσιογνωμίες και παραπέμπουν περισσότερο σε ευρωπαϊκά πρότυπα, σε απογόνους των αρχαίων Ελλήνων, οι οποίοι έχουν «κοινωνική οντότητα ισότιμη των Ευρωπαίων και πολιτισμική υπόσταση ανώτερη των αλλόθρησκων» (Κωτίδη 1995: 23), ενώ τα πρόσωπα των Οθωμανών απεικονίζονται τυποποιημένα, προβάλλοντας τη φιλελληνική διάθεση του καλλιτέχνη. Το έργο κυριάρχησε ως ιστορικό και εικαστικό σήμα στον ελλαδικό χώρο για πολλά χρόνια (Κωτίδη 1995: 21-22), καθώς επίσης και σ΄ άλλα βαλκανικά κράτη, όπως φαίνεται από τη λιθογράφησή του στη Ρουμανία το 1890 και την τύπωσή του σε ιστορικά εγχειρίδια (αρ. 5). 

Παρατηρήσεις

Το έργο του P.V. Hess αντιπροσωπευτικό του ρομαντικού ακαδημαϊσμού της γερμανικής σχολής, επηρέασε αποφασιστικά τη νεοελληνική ζωγραφική και ιδίως τον Θ. Βρυζάκη, ο οποίος ανέλαβε τη φιλοτέχνηση ιστορικών έργων μετά από παραγγελία του Όθωνα Κωτίδη (1995: 15) με στόχο την κατασκευή εννοιολογικών ομοιώσεων. Οι αναπαραστάσεις αυτές κατασκευάζονται με βάση ένα κοινό σενάριο και αποτελούν «έννοιες είδους» που υπάγονται σε μια συνολική αναπαράσταση «έννοια γένους», που κατασκευάζεται με κριτήρια τις επιμέρους αναπαραστάσεις χρονικών στιγμών-φάσεων, ένα ερμηνευτικό κώδικα, ένα είδος ιδεότυπου με τον οποίο παράγεται η ταυτότητα του κοινωνικού συστήματος.

Οι διαφορές που παρατηρούνται στα έργα των Ευρωπαίων ζωγράφων και στα έργα των Π. και Δ. Ζωγράφου (αρ. 3) τόσο ως προς την πρόθεση του παραγγελιοδότη και του καλλιτέχνη όσο και ως προς το αισθητικό αποτέλεσμα, χρησιμεύουν για την περιγραφή ανάμεσα σε έργα της λαϊκής και της λόγιας τέχνης που καλλιεργήθηκαν σχεδόν παράλληλα στα πλαίσια της νεοελληνικής τέχνης, αλλά και της γηγενούς-ανατολικής ετερότητας από την μια και της ευρωπαϊκής από την άλλη.

 Η ιστορική πραγματικότητα στη ζωγραφική του Ευρωπαίου P. Hess παρουσιάζεται με ακαδημαϊκή τεχνοτροπία και ωραιοποιημένο ύφος, με ευδιάκριτη την πρόθεση του ζωγράφου να εκφράσει τα πολιτικά κίνητρα του οθωνικού περιβάλλοντος, ενώ στην εικονογράφηση των Π. και Δ. Ζωγράφου παρά την προσωπική παρέμβαση του Ι. Μακρυγιάννη (Βαμβακίδου 2003), η απόδοση των ιστορικών γεγονότων και προσώπων συνιστά μια απλοϊκή αφηγηματική περιγραφή σε λαϊκότροπη τεχνοτροπία, η οποία εκφράζει άλλα στοιχεία του κοινωνικού συστήματος, τις συλλογικότητες των άτακτων αγωνιστών, ενώ υποδηλώνει το μεταβλητό μέσα στο χρόνο.

 Η ιστορικότητα της ελληνικής ταυτότητας και η φαντασιακή φυγή προς τη δυτική Ευρώπη δεν συγκρότησαν μια ευρύτερη ανατολική ταυτότητα, αλλά στην μετάβαση από την απελευθερωτική προς την εθνοφυλετική διάστασή της κυριάρχησε η δυτικοευρωπαϊκή νεωτερική ταυτότητά μας: «ο Π. Ζωγράφος , ασυνείδητος φορέας της αισθαντικότητας έφτιαξε ένα έργο νεοελληνικής τέχνης που αντιστέκεται στην απορρόφησή μας από τη Δύση, στην απώλεια του αντίρροπου στηρίγματός μας, της Ανατολής………γι’ αυτό βρίσκουμε πιο φυσικό σήμερα να επηρεάζονται οι νέοι μας από έναν Matisse που συμβολίζει την αντίθεση στον μονοδογματικό ευρωπαϊσμό παρά από έναν P.V. Hess, Λύτρα, Ιακωβίδη» (Ελύτης 1998: 42-43).

Στην ιστορική έρευνα το εικαστικό έργο ως πρωτογενής ή/και δευτερογενής ιστορική μαρτυρία, η οποία έχει υποβληθεί σε εξωτερική και εσωτερική κριτική (Cohen & Manion 2000: 85-87) συνιστά ένα ποιοτικό και συμβολικό υλικό, το οποίο μετά τη συνομιλία με τους δημιουργούς αποκαλύπτει τις σχέσεις της τέχνης με την τεχνική στη διπλή κλίμακα –κάθετα και οριζόντια, ως έμπνευση και ως δεξιότητα. 
Η τέχνη κάθε εποχής τείνει να εξυπηρετεί τα ιδεολογικά συμφέροντα της ηγεμονικής τάξης και κουλτούρας (Βώρος 1993) και κατ’ ακολουθία οι τρόποι όρασης του κόσμου καθορίζονται από τη στάση απέναντι στην ιδιοκτησία και στην ανταλλαγή (Berger 1972: 90). Οι ζωγράφοι μορφοποιούν σημεία, αλλά η κυριαρχία του αισθητικού κώδικα και η έμφαση που δίνεται στο κυριολεκτικό, στο μορφολογικό κώδικα εκφράζουν τη χρήση και τη λειτουργία του αναπαριστάμενου. 

Πρόκειται για την αισθητική σημείωση, η οποία ορίζεται «ως τάση για απόκλιση από το κοινωνικό σημείο αναφοράς είτε ως τάση για σύγκλιση προς αυτό» (Καμπουρίδης 1986: 473-485) και εντοπίζεται σήμερα στον πολιτισμό της εικόνας στο δίπολο κουλτούρα/ τεχνικός πολιτισμός (Braudel 2002: 51-60). 
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Εικόνα 6

	Εικόνα 6: ανατύπωση γαλλικής λιθογραφίας/1822/ανωνύμου/ο γιος του γενναίου Κανάρη/ Αρχείο Χαρακτικών - Ιστορικής και Εθνολογικής Εταιρίας: α/α 877 α- Φ 9/Π 9/ και Αρχείο Τρικόγλου, αρ. 576
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Εικόνα 7

	Εικόνα 7: ανατύπωση λιθογραφίας με το πορτρέτο του Θ. Βισβίζη και σύνθεση - βινιέτα / Maurin / 1824 – 1827/ Αρχείο Τρικόγλου αρ. 521 και Αρχείο Σκλαβενίτη:α/α 1627.
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Εικόνα 8

	Εικόνα 8: ανατύπωση λιθογραφίας με τη μορφή του Θ. Βισβίζη, εμπνευσμένη από το έργο του S.M. Cornu (1804 - 1870) / 1826, Αρχείο Σκλαβενίτη: ΚΝΕ - ΕΙΕ, α/α 1626 Γεννάδειος Βιβλιοθήκη: Scrapbook Φ 25 / Τ2.




� Ιδεολογική με τη μαρξιστική σημασία, όπως εμφανίζεται στη Γερμανική Ιδεολογία ως λαθεμένη, πλαστή, ψευδής συνείδηση, η οποία συγκαλύπτει την πραγματικότητα.


� Το σύνδρομο του Φαλμεράυερ προσδιόρισε την κατεύθυνση της εθνικής ιστοριογραφίας, η οποία γεννήθηκε από την ανάγκη αναίρεσής του με αποτέλεσμα τη μαζική κυριαρχία της φυλετικής νοηματοδότησης.


� Ωστόσο η εθνότητα δεν προϋποθέτει κοινότητα φυλής, διότι η εθνική ετερότητα δεν ανάγεται σε φυλετική. Η φυλή καλύπτει και άλλα έθνη. Είναι σφάλμα να συγχέει κανείς τον ιστορικό εαυτό του έθνους με την παράσταση που αυτό έχει για τον παραδειγματικό εαυτό του,  βλ. Ζιάκας 1993.


� Το έργο (αρ. 7) είναι λιθογραφία εμπνευσμένη από το ζωγραφικό έργο του Γάλλου Sebastien - Melchior Cornu (1804-1870) και εικονογραφεί το Θεμιστοκλή Βισβίζη, παιδί αγωνιστών: ο τίτλος «Θεμιστοκλής Βισβίζης γεννημένος στην Αίνο έντεκα χρονών», και η διηγηματική λεζάντα αποδίδουν το γεωγραφικό, εθνικό και επαναστατικό περιεχόμενο της εικονογράφησης: «παιδί μου, του είπε η Δόμνα κοντά στο ακρογιάλι, ίσως είμαι νεκρή όταν γυρίσεις πίσω, θα είσαν ήδη μεγάλος, να σκέφτεσαι όμως ότι έχεις να εκδικηθείς για τον πατέρα σου....αντίο...». Βλ. Βαμβακίδου 2003 


� Ο προσδιορισμός της ιδιαίτερης ταυτότητας βασίζεται στην αναλογική σκέψη, η ταυτότητα ενός συνόλου αποτελεί μια σχέση αναλογίας μεταξύ ενός εμπειρικά υπαρκτού κοινωνικού συνόλου-συστήματος και μιας ιδεατής κατασκευής, μιας συλλογικής αναπαράστασης μέσα από την οποία και μέσα στην οποία το σύνολο αυτοαναγνωρίζεται, αλλά και ετεροαναγνωρίζεται: βλ. Ιντζεσίλογλου 1999.


� Ιστορικότητα, δηλαδή η υποκειμενικότητα του ιστορικού υποκειμένου – ιστορία ως ασυνεχές σύνολο το οποίο σχηματίζεται από τομείς ιστορίας, που ο καθένας τους ορίζει με μια δική του συχνότητα και μια διαφορετική κωδικοποίηση του πριν και του μετά , βλ. Βέλτσος 1981: 169-175. 


� Από τον 19ο αιώνα τα ιστορικά γεγονότα απεικονίστηκαν κυρίως σε χαλκογραφίες και λιθογραφίες, διότι έτσι η εικόνα μεταφερόταν στο μεγάλο τμήμα του λαού που δεν μπορούσε να προσεγγίσει τη ζωγραφική, τέχνη που απευθυνόταν στους αστούς.


� Βλ. το έργο αρ. 7, όπου η σύνθεση - βινιέτα κάτω από το πορτρέτο έχει τίτλο «Προς χάρη των Ελλήνων» και καταγράφει σε μια κλασικά, αλληγορική παράσταση σκοτωμένους μαχητές, Έλληνες, Ελληνίδες αιχμάλωτες στους Τούρκους και μία γυναίκα με κομμένο σπαθί (γνωστό σύμβολο της Ελλάδας) θρηνεί σε μια ακρωτηριασμένη αρχαιοελληνική κολόνα, στην οποία αναγράφεται το όνομα Leonidas. Το εικονοκείμενο παραπέμπει στην πεποίθηση των Φιλελλήνων για την αρχαιοελληνική καταγωγή των τουρκοκρατούμενων Ελλήνων, καθώς επίσης και στην παράσταση της τραγωδίας «Λεωνίδας» του Pichat που παίχτηκε παρουσία του υιοθετημένου υιού του Κανάρη (βλ. έργο αρ. 6) και ίσως και του νεαρού Θ. Βισβίζη (αρ. 8), διότι αναφέρεται η εμφάνισή του σε δημόσιους χώρους προς συγκίνηση των Φιλελλήνων.


� Για το λόγο αυτό παρήγγειλε ο Λουδοβίκος τις ζωγραφικές αναπαραστάσεις της άφιξης και υποδοχής του Όθωνα στο Ναύπλιο το 1833.


� Στο πρωτότυπο έργο υπάρχει υπόμνημα το οποίο «ενδεικτικά απηχεί τα αισθήματα του γερμανικού λαού για την απελευθέρωση της Ελλάδας».


� Λιθογραφία του έργου εντοπίσαμε επίσης στο Αρχείο Λιθογραφιών Τρικόγλου, αρ. 412.
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