
 

ΠΑΝΕΠΙΣΤΗΜΙΟ ΙΩΑΝΝΙΝΩΝ 

ΦΙΛΟΣΟΦΙΚΗ ΣΧΟΛΗ 

ΤΜΗΜΑ ΙΣΤΟΡΙΑΣ ΑΡΧΑΙΟΛΟΓΙΑΣ 

 

 

 

ΛΥΤΑΡΗ ΦΑΝΗ 

 

 

Ο ΤΟΙΧΟΓΡΑΦΙΚΟΣ ΔΙΑΚΟΣΜΟΣ ΤΟΥ 16ΟΥ ΑΙΩΝΑ ΣΤΟΝ  

ΙΕΡΟ ΝΑΟ ΤΗΣ ΚΟΙΜΗΣΕΩΣ ΤΗΣ ΘΕΟΤΟΚΟΥ ΣΤΗΝ  

ΚΑΛΑΜΠΑΚΑ 

 

 

 

ΔΙΔΑΚΤΟΡΙΚΗ ΔΙΑΤΡΙΒΗ 

Α΄ Τεύχος-Κείμενο 

 

 

 

 

ΙΩΑΝΝΙΝΑ 2017 

 

 

  



 
 

 

Μέλη Τριμελούς Συμβουλευτικής Επιτροπής 

Επιβλέπων 

Απόστολος Μαντάς,  Επίκουρος καθηγητής του Τμήματος Ιστορίας-

Αρχαιολογίας Παν/μίου Ιωαννίνων 

 

Μέλη 

Χρήστος Σταυράκος, Καθηγητής του Τμήματος Ιστορίας-Αρχαιολογίας 

Παν/μίου Ιωαννίνων 

Αλέξανδρος Αλεξάκης, Αναπληρωτής Καθηγητής του Τμήματος Φιλο-

λογίας Παν/μίου Ιωαννίνων 

+ Μαρία Καζαμία-Τσέρνου, Επίκουρη καθηγήτρια του Τμήματος Ιστο-

ρίας Αρχαιολογίας Αριστοτέλειου Παν/μίου Θεσσαλονίκης 

 

 

Ορισμός Επταμελούς Εξεταστικής Επιτροπής:  Γ.Σ. 17/ 1/2017 

Μέλη Επταμελούς  Εξεταστικής Επιτροπής 

Αθανάσιος Σέμογλου, Καθηγητής του Τμήματος Ιστορίας Αρχαιολογί-

ας Παν/μίου Θεσσαλονίκης 

Μελίνα Παϊσίδου,  Επίκουρη καθηγήτρια του Τμήματος Ιστορίας Αρ-

χαιολογίας Αριστοτέλειου Παν/μίου Θεσσαλονίκης 

Ιωάννα Στουφή-Πουλημένου,  Επίκουρη καθηγήτρια του Τμήματος Ι-

στορίας Αρχαιολογίας Εθνικού και Καποδιστριακού Παν/μίου Αθηνών 

 

 

 

Ημερομηνία προφορικής εξέτασης 24/3/2017 Βαθμός «Άριστα» 

 

 

 

 



 
 

 

  

 

 

        «Η έγκριση της διδακτορικής διατριβής από το Τμήμα Ιστορίας 

και Αρχαιολογίας της Φιλοσοφικής Σχολής του Πανεπιστημίου Ιω-

αννίνων δεν υποδηλώνει αποδοχή των γνωμών του συγγραφέα 

(Ν.5343/32 αρθρ. 202 παρ. 2). 

 

   
  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                     Είτε γράψε κάτι που αξίζει να διαβαστεί είτε κάνε 

κάτι που αξίζει να γραφτεί 

Βενιαμίν Φραγκλίνος, 1706-1790, Αμερικανός πολιτικός & συγγραφέας 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

http://www.gnomikologikon.gr/authquotes.php?auth=168


 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Στον πατέρα μου 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

Πίνακας περιεχομένων 
 

ΠΡΟΛΟΓΟΣ ...................................................................................................................................... 8 

ΚΕΦΑΛΑΙΟ Α ................................................................................................................................. 14 

I.ΙΣΤΟΡΙΚΑ ΣΤΟΙΧΕΙΑ ................................................................................................................. 14 

II. ΣΤΑΓΟΙ : ΟΙ ΟΡΟΙ ΤΗΣ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΙΚΗΣ ΔΗΜΙΟΥΡΓΙΑΣ ΚΑΤΑ ΤΟΝ ΟΨΙΜΟ 16o ΑΙΩΝΑ ΣΤΗΝ 

ΠΕΡΙΟΧΗ ΤΗΣ ΘΕΣΣΑΛΙΑΣ ......................................................................................................... 20 

ΚΕΦΑΛΑΙΟ Β .................................................................................................................................. 27 

Ι. ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΙΚΗ ΜΟΡΦΗ ΤΟΥ ΝΑΟΥ ..................................................................................... 27 

II. ΕΠΙΓΡΑΦΙΚΕΣ ΜΑΡΤΥΡΙΕΣ ..................................................................................................... 24 

ΚΕΦΑΛΑΙΟ Γ .................................................................................................................................. 33 

Ι. ΔΙΑΤΑΞΗ ΤΟΥ ΔΙΑΚΟΣΜΟΥ - ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΚΟ ΠΡΟΓΡΑΜΜΑ ............................................... 33 

ΚΕΦΑΛΑΙΟ Δ.................................................................................................................................. 50 

Ι. ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΚΗ ΑΝΑΛΥΣΗ ................................................................................................... 50 

Ι.1 ΕΥΧΑΡΙΣΤΙΑΚΟΣ – ΛΕΙΤΟΥΡΓΙΚΟΣ ΚΥΚΛΟΣ ........................................................................ 50 

Ι.2. ΔΩΔΕΚΑΟΡΤΟ ................................................................................................................. 79 

Ι.3 ΠΑΘΗ ............................................................................................................................ 115 

Ι.4 ΕΩΘΙΝΑ ......................................................................................................................... 150 

Ι.5 ΘΑΥΜΑΤΑ – ΠΑΡΑΒΟΛΕΣ - ΣΚΗΝΕΣ ΑΠΟ ΤΟΝ ΔΗΜΟΣΙΟ ΒΙΟ ....................................... 162 

Ι.6. ΣΚΗΝΕΣ ΠΑΛΑΙΑΣ ΔΙΑΘΗΚΗΣ ........................................................................................ 193 

I.7 ΘΕΟΜΗΤΟΡΙΚΟΣ ΚΥΚΛΟΣ .............................................................................................. 202 

I.8 ΑΚΑΘΙΣΤΟΣ ΥΜΝΟΣ ....................................................................................................... 223 

Ι. 9 ΒΙΟΣ ΠΡΟΔΡΟΜΟΥ ....................................................................................................... 259 

I.10 ΜΕΜΟΝΩΜΕΝΕΣ ΣΚΗΝΕΣ ........................................................................................... 274 

I.11 ΜΑΡΤΥΡΙΑ .................................................................................................................... 296 

Ι. 12 ΔΕΥΤΕΡΑ ΠΑΡΟΥΣΙΑ .................................................................................................... 322 

Ι. 13 ΠΑΡΑΣΤΑΣΕΙΣ ΧΡΙΣΤΟΥ ................................................................................................ 327 

Ι. 14 ΟΛΟΣΩΜΕΣ ΜΟΡΦΕΣ ................................................................................................. 331 

Ι. 15 ΑΓΙΟΙ ΣΕ ΜΕΤΑΛΛΙΑ .................................................................................................... 394 

Ι.16 ΔΙΑΚΟΣΜΗΤΙΚΑ ΘΕΜΑΤΑ ............................................................................................ 396 

ΚΕΦΑΛΑΙΟ Ε ................................................................................................................................ 399 

Ι. ΓΕΝΙΚΕΣ ΠΑΡΑΤΗΡΗΣΕΙΣ ΣΤΗΝ ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΑ ................................................................... 399 

ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΣΤ .............................................................................................................................. 408 

Ι. ΤΕΧΝΟΤΡΟΠΙΚΕΣ ΠΑΡΑΤΗΡΗΣΕΙΣ ........................................................................................ 408 



 
 

Ι. 1 ΣΥΝΘΕΣΕΙΣ .................................................................................................................... 409 

Ι.2 ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΗΜΑΤΑ – ΤΟΠΙΟ ....................................................................................... 413 

Ι.3 ΟΙ ΜΟΡΦΕΣ ................................................................................................................... 415 

Ι.4 ΕΝΔΥΜΑΣΙΑ – ΠΤΥΧΟΛΟΓΙΑ ........................................................................................... 416 

ΚΕΦΑΛΑΙΟ Ζ ................................................................................................................................ 419 

Ι. Η ΣΥΝΘΕΣΗ ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΙΚΟΥ ΕΡΓΑΣΤΗΡΙΟΥ – ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΗ ΣΤΟΝ ΧΑΡΑΚΤΗΡΑ ΤΩΝ 

ΖΩΓΡΑΦΩΝ ............................................................................................................................. 419 

ΙΙ. ΔΙΕΡΕΥΝΗΣΗ ΤΗΣ ΤΑΥΤΟΤΗΤΑΣ ΤΩΝ ΖΩΓΡΑΦΩΝ ............................................................... 427 

ΙΙΙ. Η ΓΡΑΦΗ ........................................................................................................................ 429 

ΚΕΦΑΛΑΙΟ Η ............................................................................................................................... 431 

Ι. ΑΠΟΤΙΜΗΣΗ ΤΟΥ ΕΡΓΟΥ ΤΩΝ ΖΩΓΡΑΦΩΝ ΝΕΟΦΥΤΟΥ ΚΑΙ ΚΥΡΙΑΖΗ ................................... 431 

II. ΠΑΡΑΛΛΗΛΑ ΕΡΓΑ .............................................................................................................. 438 

ΙΙΙ. ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ ............................................................................................................... 445 

ΣΥΝΤΟΜΟΓΡΑΦΙΕΣ-ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑ  ............................................................................................ 448 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



8 
 

ΠΡΟΛΟΓΟΣ 
 

Ο ναός της Κοιμήσεως της Θεοτόκου (εικ. 1,2) βρίσκεται στην Κα- 

λαμπάκα, πόλη χτισμένη στις νότιες υπώρειες των βράχων των Μετεώ- 

ρων και ανάγει την αρχική οικοδομική φάση του τον 9ο  με 10ο    αιώνα. Α- 

ποτελεί ένα από τα επιβλητικότερα μνημεία της περιοχής στο οποίο φιλο- 

ξενείται ένα ιδιαίτερα εκτεταμένο τοιχογραφικό σύνολο του 1573. 

Η μελέτη αυτή ξεκίνησε από τη διαπίστωση πως η εντοίχια θρη- 

σκευτική ζωγραφική στην περιοχή της δυτικής Θεσσαλίας το τελευταίο τέ-

ταρτο του 16ου αιώνα δεν έχει μελετηθεί συστηματικά. Η έξαρση της εκ- 

κλησιαστικής οικοδομικής δραστηριότητας και η συνακόλουθη ανάπτυξη 

της μνημειακής της ζωγραφικής που διαπιστώνεται κατά τη μεταβυζα- 

ντινή περίοδο, αποτελεί απότοκο της θρησκευτικής παράδοσης, εξαιτίας 

των Μονών των Μετεώρων, που αποτελούν μεγάλο κέντρο του Χριστια- 

νισμού και συνακόλουθα του προνομιακού φορολογικού καθεστώτος που 

απέκτησε η περιοχή της Θεσσαλίας στο πρώτο μισό του 16ου αιώνα. Γενι- 

κότερα στις τελευταίες δεκαετίες του αιώνα, οι συνθήκες για τη διακό- 

σμηση ναών στη Θεσσαλία είναι εξαιρετικά ευνοϊκές. Η ενασχόλησή μου 

με την περιοχή της Καλαμπάκας και πιο συγκεκριμένα με τον ναό της 

Κοιμήσεως της Θεοτόκου, ήταν το αποτέλεσμα όχι μόνο της καταγωγής 

μου αλλά και του ενδιαφέροντός μου για την ανάδειξη αυτού του σημα- 

ντικού μνημείου, ως ελάχιστη προσφορά στη βυζαντινή και μεταβυζαντι- 

νή ζωγραφική που με έθελξε και αγάπησα. Επίσης, ο τοιχογραφικός διά- 

κοσμος του ναού αποτελεί το μοναδικό ενυπόγραφο έργο του Νεοφύτου, 

υιού ενός εκ των σημαντικότερων ζωγράφων του 16ου  αιώνα. Οι σκόρπιες 

πληροφορίες έδιναν την εντύπωση ενός «κακού»σε τέχνη μνημείου, γεγο- 

νός αμφισβητήσιμο. Στον μεγάλων διαστάσεων ναό, δόθηκε η δυνατότη- 

τα στους ζωγράφους να αναπτυξουν ένα πλούσιο θεματολόγιο, το οποίο 

άξιζε να μελετηθεί εικονογραφικά. Τέλος, ο ναός της Κοιμήσεως της Θεο- 

τόκου αποτελεί ένα από τα μεγαλύτερα και σημαντικότερα μνημεία της 

Δ. Θεσσαλίας στα τέλη του 17ου  αιώνα, στο οποίο συνοψίζονται οι τάσεις 

της περιοχής και ταυτόχρονα δημιουργούνται οι προϋποθέσεις για τη με- 

τάβαση στην τέχνη του 17ου αιώνα. Με την παρούσα μελέτη, προσπαθώ 

μέσα από την αναζήτηση των πηγών δημιουργίας του ναού, τη θέση και 

την επίδρασή του στα άλλα μνημεία της εποχής, να του προσδώσω μια 

«διάρκεια» στη συνέχεια των χρόνων. 

Μια πρώτη προσέγγιση του μνημείου με την παρουσίαση της 

αρχιτεκτονικής και του τοιχογραφικού του διακόσμου έγινε από τον Γ. 

Σωτηρίου το 1929, ενώ ιδιαίτερα σημαντική υπήρξε και η συμβολή του Ν. 
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Νικονάνου στην ανάδειξη της αρχιτεκτονικής του. Σχετικά με την κτιτο- 

ρική επιγραφή του ναού, πρώτη μνεία της γίνεται στο βιβλίο του Πορφυ- 

ρίου Ουσπένσκι, (Ταξίδιον, 1859), όπου δεν παρατίθεται το κείμενο, αλλά 

μόνο  η  περίληψη  σε  μετάφραση.  Μετάφραση  της  επιγραφής 

εξ’ολοκλήρου στα ρώσικα έδωσε και ο Αντωνίνος, (Εις την Ρουμελί- 

αν(ρωσ), Πετρούπολις 1886). Στη συνέχεια η επιγραφή δημοσιεύτηκε ε- 

κτός από τον Γ. Σωτηρίου, (Η βασιλική της Κοιμήσεως Θεοτόκου), από τον 

Bettini, (Atti del Reale Istituto Venetodi Scienze, Lettereed΄Arti, 95,1935/36) πα- 

νομοιότυπα με τη δημοσίευση του Σωτηρίου, την οποία είχε υπόψη του. 

Στην επιγραφή επίσης αναφέρθηκε ο Α. Ξυγγόπουλος, (Σχεδίασμα) και ο 

Μουτσόπουλος (Λεύκωμα). Τέλος η πιο σωστή μεταγραφή της γίνεται 

από τον Δ. Καλούσιο (Σύμμεικτα Ι). Αναφορά στα ονόματα των ζωγρά- 

φων κάνει ο Μ. Χατζηδάκης (Κρητικά Χρονικά 4, 1950 και Contribution). 

Γενικότερα στην τέχνη του Νεόφυτου, ενός εκ των δύο ζωγράφων που 

μνημονεύονται στην κτιτορική επιγραφή, αναφέρεται ο Μ. Γαρίδης στη 

μελέτη του για την Ορθόδοξη Μνημειακή Ζωγραφική μετά την Άλωση το 

1989 , αλλά και ο Κ. Βαφειάδης το 2008, στη μελέτη του για τον ζωγράφο 

Δανιήλ στο Άγιον Όρος τον 17ο αιώνα. Τέλος, σύντομες αναφορές για τον 

τοιχογραφικό διάκοσμο του μνημείου σημειώνονται στις μελέτες των Ε. 

Σαμπανίκουκαι Ι. Βιταλιώτη. Πολύ σημαντική για τη μελέτη των επιγρα- 

φικών μαρτυριών του ναού είναι και η δημοσίευση του Γ. Βελένη (Ateliers 

hétéroglottes et peintres billingues). 

Στην παρούσα διατριβή παρουσιάζεται η τέχνη των ζωγράφων που 

αναφέρονται στην κτιτορική επιγραφή, μέσα από την αναλυτική μελέτη 

του τοιχογραφικού διακόσμου, ενώ χρησιμοποιούνται ως συγκριτικό υλικό 

πρωτίστως τα ενυπόγραφα έργα του Θεοφάνη και δευτερεύοντος των υ- 

πολοίπων κρητικών μνημείων του Αγίου Όρους, των Μετεώρων και της 

γύρω περιοχής. Επιχειρείται εύρεση μνημείων επηρεασμένων από την τέ- 

χνη του εξεταζόμενου ναού και αναφέρεται ό,τι καινούργιο υπάρχει προς 

έρευνα. 

Η διατριβή διαρθώνεται σε οκτώ κεφάλαια. Στο πρώτο αποτυπώνε- 

ται το γενικό ιστορικό πλαίσιο της δυτικής Θεσσαλίας, ενώ στη δεύτερη 

ενότητα του ίδιου κεφαλαίου προσεγγίζεται η επισκοπή Σταγών και πα- 

ρουσιάζεται  το  ιστορικό  γίγνεσθαι  και  η  καλλιτεχνική  δραστηριότητα 

στην περιοχή κατά τον όψιμο 16ο αιώνα. 

Στο δεύτερο κεφάλαιο ακολουθεί σύντομη αρχιτεκτονική περιγρα- 

φή του ναού  της Κοιμήσεως της Θεοτόκου και αναλύονται οι επιγραφές, 

μέσα από τις οποίες αντλούνται πληροφορίες για την εκκλησιαστική ηγε- 

σία, τους κτίτορες και τους ζωγράφους. Ειδικότερα, η αρχιτεκτονική μελέ- 
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τη επιβεβαιώνει ότι ο ναός αποτελεί κτίσμα της μεσοβυζαντινής περιόδου 

με συνεχείς επεμβάσεις και διορθώνει παλαιότερες δημοσιεύσεις ως προς 

τη χρονολόγηση του εξωνάρθηκα, ο οποίος ενδεχομένως αποτελεί προ- 

σθήκη παλαιότερη του   16ου  αιώνα και όχι του 18ου, όπως έχει υποστηρι- 

χθεί. 

Στο τρίτο κεφάλαιο παρουσιάζεται και ερμηνεύεται το εικονογρα- 

φικό πρόγραμμα του ναού και γίνεται προσπάθεια κατανόησης των θεο- 

λογικών προεκτάσεων που αυτό παρουσιάζει. Το μεγάλο μέγεθος του 

μνημείου προδιαθέτει και την ποικιλία των θεμάτων. Ο ζωγράφος δίνο- 

ντας προσοχή στην απόδοση του εικονογραφικού προγράμματος, κατα- 

φέρνει να προσδώσει στη διακόσμηση του μνημείου  όχι μόνο θεολογικό 

αλλά και διδακτικό χαρακτήρα. 

Στο τέταρτο και εκτενέστερο κεφάλαιο γίνεται συστηματική εικο- 

νογραφική ανάλυση· επιχειρείται η εικονογραφική πραγμάτευση των ει- 

κονιζόμενων θεμάτων, με παράλληλη προσπάθεια εντοπισμού των προ- 

τύπων και της διάδοσης του κάθε τύπου στην ευρύτερη περιοχή. Το υλικό 

αυτό συγκρίνεται με τοιχογραφημένα σύνολα κυρίως του 16ου αιώνα  - και 

όπου χρειάζεται και με παλαιότερα -  ώστε να καταστεί δυνατή η διαπί- 

στωση των προτύπων των ζωγράφων και οι καλλιτεχνικές τους καταβο- 

λές. Παράλληλα επιχειρείται να συγκριθεί η εικονογραφία του ναού με 

τοιχογραφημένα μνημεία της ευρύτερης περιοχής και γενικότερα της 

Θεσσαλίας. 

Στο πέμπτο κεφάλαιο εξάγονται συμπεράσματα για τα εικονογρα- 

φικά πρότυπα των ζωγράφων. Το ζωγραφικό συνεργείο, υπό τις εντολές 

του επικεφαλής αγιογράφου, αναπτύσσει συμμετρικά τις συνθέσεις, στον 

κυρίως ναό, στα κλίτη, στον νάρθηκα και στον εξωνάρθηκα. Διαπιστώνε- 

ται ότι ο Νεόφυτος και ο Κυριαζής συνεχίζουν το εικονογραφικό ευρετήριο 

της κρητικής σχολής, με ιδιαίτερη προτίμηση στις επιλογές του Θεοφάνη 

και λιγότερο σε αυτές του Τζώρτζη. Ειδικότερα τα πρότυπα αντλούνται 

κυρίως από τις Μονές Αναπαυσά και Λαύρας, γνωστά έργα του Θεοφάνη, 

ενώ από τα έργα του Τζώρτζη αντλούνται αρκετές λεπτομέρειες που προ- 

έρχονται από τις σκηνές των Μονών Διονυσίου, Δοχειαρίου και Μ. Μετε- 

ώρου· ομοιότητες παρατηρούνται και με τις παραστάσεις της Μονής Δου- 

σίκου στην ευρύτερη περιοχή. 

Στο έκτο κεφάλαιο, εντάσσονται τα συμπεράσματα της μελέτης 

που αφορούν στη γενική θεώρηση του διακόσμου από τεχνοτροπική ά- 

ποψη. Οι τεχνοτροπικές παρατηρήσεις αναδεικνύουν την ιδιαιτερότητα 

της τέχνης των ζωγράφων στο σχεδιασμό και την ανάπτυξη των συνθέ- 
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σεων. Ωστόσο, η συνύπαρξη περισσότερων ζωγράφων δεν αναιρεί και το 

ενιαίο ύφος που χαρακτηρίζει γενικά το μνημείο. 

Στο έβδομο κεφάλαιο επιχειρείται προσέγγιση στην τέχνη των ζω- 

γράφων του ναού. Από την τεχνοτροπική ανάλυση που προηγήθηκε κα- 

θίσταται σαφές ότι ο ζωγραφικός διάκοσμος του μνημείου δεν είναι έργο 

των δύο μόνο ζωγράφων που αναφέρονται στην κτιτορική επιγραφή, αλ- 

λά είναι εμφανής η παρουσία και τουλάχιστον άλλων δύο βοηθών τους, 

που αναλόγως των ικανοτήτων τους αναλαμβάνουν τη διακόσμηση μι- 

κρότερων ή μεγαλύτερων επιφανειών. Οι δύο βοηθοί αδιαμφησβήτητα 

αποτελούν μέλη του συνεργείου του βασικού ζωγράφου του ναού. 

Στο όγδοο και τελευταίο κεφάλαιο, σε μια προσπάθεια προσδιορι- 

σμού της καλλιτεχνικής διαδρομής των δύο ζωγράφων που μνημονεύο- 

νται στην κτιτορική επιγραφή και λαμβάνοντας υπόψη το μέχρι στιγμής 

δημοσιευμένο υλικό, προσδιορίζεται το καλλιτεχνικό τους ιδίωμα, με βάση 

τις ταυτίσεις του προηγούμενου κεφαλαίου. Τέλος, διαπιστώνεται η ύ- 

παρξη του ενός εκ των δύο και σε άλλα μνημεία της περιοχής. 

Στις βιβλιογραφικές παραπομπές χρησιμοποιείται το σύστημα του περι- 

ληπτικού  τίτλου,  που  αναλύεται  στην  τελική  βιβλιογραφία,  ενώ  τίτλοι 

που  χρησιμοποιούνται άπαξ αναφέρονται ολόκληροι. Για την απόδοση 

των επιγραφών του μνημείου χρησιμοποιήθηκε η γραμματοσειρά Athe- 

naRuby· οι επιγραφές και τα συμπιλήματα αποδόθηκαν χωρίς τόνους. 

Η παρούσα μελέτη υποβάλλεται ως διδακτορική διατριβή στο Τμή- 

μα  Ιστορίας και Αρχαιολογίας του Πανεπιστημίου Ιωαννίνων. 

Η μελέτη του τοιχογραφικού διακόσμου του ναού της Κοιμήσεως 

της Θεοτόκου ξεκίνησε ύστερα από την καθοριστική συμβολή του αει- 

μνήστου καθηγητή κ. Αθ. Παλιούρα, στον οποίο οφείλω και την επιλογή 

του θέματός μου. 

Ευχαριστίες οφείλω στον επιβλέποντα της μελέτης κ. Απόστολο 

Μαντά, Επίκουρο καθηγητή του τμήματος Ιστορίας Αρχαιολογίας του Πα-

νεπιστημίου Ιωαννίνων, για την επιστημονική του καθοδήγηση, καθώς και 

τις πολλαπλές και συνεχείς υποδείξεις του. Αισθάνομαι επίσης βαθιά υ-

ποχρέωση να ευχαριστήσω και τα υπόλοιπα μέλη της τριμελούς συμ- βου-

λευτικής επιτροπής, για τις πολύτιμες οδηγίες, τη συμπαράσταση και το 

χρόνο που μου διέθεσαν. Ειδικότερα τον κ. Χρήστο Σταυράκο, Αναπλη- 

ρωτή καθηγητή του τμήματος Ιστορίας Αρχαιολογίας του Πανεπιστημίου 

Ιωαννίνων, για τη συνεχή υποστήριξη, το ενδιαφέρον, την αμέριστη συ- 

μπαράσταση, ενθάρρυνση αλλά και υπομονή που επέδειξε τα τελευταία 

χρόνια της έρευνάς μου. Τα σημαντικά του σχόλια και οι επισημάνσεις 

του  συνέβαλαν  καθοριστικά  στη  βελτίωση  των  κειμένων.  Απαραίτητη 
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υπήρξεη συνδρομή της εκλιπούσας κ. Μαρίας Καζαμία-Τσέρνου με τις 

χρήσιμες παρατηρήσεις και συμβουλές της. 

Ιδιαίτερες ευχαριστίες οφείλω στην Αναπληρώτρια καθηγήτρια του 

τμήματος Ιστορίας Αρχαιολογίας του Πανεπιστημίου Ιωαννίνων κ. Αγγε- 

λική Σταυροπούλου για το ενδιαφέρον της και για τις πολύτιμες και κα- 

θοριστικές επισημάνσεις της. Δεν θα μπορούσα να παραλείψω και τις πο- 

λύτιμες συμβουλές και διορθώσεις της κ. Μαντούς Παπαδάκη, Λέκτορα 

τμήματος Ιστορίας Αρχαιολογίας Πανεπιστημίου Ιωαννίνων, την οποία 

ευχαριστώ από καρδιάς. 

Φίλος και αρωγός στην προσπάθειά μου για τη συγκέντρωση και 

επεξεργασία του υλικού της μελέτης υπήρξε ο Δρ. Ιωάννης Χουλιαράς, έ-

φορος αρχαιοτήτων νομού Θεσπρωτίας. Τον ευχαριστώ για την ουσια- στι-

κή του στήριξη και την εν γένει καθοδήγησή του στην έρευνα αυτή, για τη 

γενναιόδωρη διάθεση εποπτικού υλικού από το προσωπικό του αρχείο, 

καθώς και για τη βοήθειά του στις πολλαπλές επισκέψεις μας στα μνη- 

μεία της Θεσσαλίας. 

Τα αξονομετρικά σχέδια του τοιχογραφικού διακόσμου εκπονήθη- 

καν από τον Δρ. Γεώργιο Φουστέρη, Επίκουρο καθηγητή της Ανωτάτης 

Εκκλησιαστικής Ακαδημίας Θεσσαλονίκης, τον οποίο και ευχαριστώ θερ- 

μά. Με βοήθησαν πολύ οι γόνιμες συζητήσεις μας, οι συμβουλές και οι ε- 

πισημάνσεις του, η βοήθειά του στις φωτογραφήσεις των μνημείων, αλλά 

και η μετάδοση της ηρεμίας του στις κρίσεις πανικού μου. 

Βαθύτατα υποχρεωμένη αισθάνομαι και απέναντι στην προϊστα- 

μένη της ΕΦΑ Τρικάλων κ. Κρυστάλλως Μαντζανά, για τη μακρόχρονη 

συμπαράστασή της 

Θερμά ευχαριστώ επίσης τη φίλη μου Βικτώρια Χουλιαρά για την 

επιμέλεια των κειμένων, αλλά κυρίως για την αγάπη της, τις φωνές της, 

και την ιώβεια υπομονή της. 

Ιδιαίτερες ευχαριστίες οφείλω στο προσωπικό της Πανεπιστημια- 

κής Βιβλιοθήκης, το οποίο με εξυπηρέτησε και με βοήθησε στην έρευνά 

μου. Ιδιαίτερα την αγάπη μου και την ευγνωμοσύνη μου στην κ. Φωτεινή 

Καραμίτζιου και στον κ. Κωνσταντίνο Σιώμο για την έμπρακτη και συνε- 

χή βοήθειά τους. 

Στην προσπάθειά μου αυτή σημαντική ήταν η βοήθεια του αγαπη- 

μένου θείου μου Β. Κοτσμανίδη, θεολόγου, πάνω σε θέματα ερμηνείας 

των θεολογικών σκηνών. 

Ένα μεγάλο ευχαριστώ οφείλω στην οικογένειά μου, στους γονείς 

μου Αντώνιο και Ευαγγελία, στον αδελφό μου Δημήτρη, οι οποίοι υπήρ- 

ξαν όλα αυτά τα χρόνια ακούραστοι συμπαραστάτες στο δύσκολο για ε- 
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μένα εγχείρημα. Η πίστη τους σε εμένα και στην έρευνά μου, θεμελίωσαν 

σημαντικά την προσπάθειά μου. 

Τέλος, να ευχαριστήσω τον σύζυγό μου Γιώργο για την υπομονή, 

την κατανόηση και την αφοσίωσή του, καθ΄όλη τη διάρκεια της εκπόνη- 

σης της διατριβής μου. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ Α  

I.ΙΣΤΟΡΙΚΑ ΣΤΟΙΧΕΙΑ 

Η περιοχή της δυτικής Θεσσαλίας μέχρι την οθωμανική κατάκτηση 

(13ος -14ος αι.), όπως και η ευρύτερη περιοχή, αντιμετώπισε αρκετά προ- 

βλήματα που είχαν τις ρίζες τους στη Λατινοκρατία, στις αλλεπάλληλες 

έριδες και συγκρούσεις μεταξύ των μελών της ισχυρής υστεροβυζαντινής 

θεσσαλικης́ φεουδαρχίας. Επικρατούσε ένα γενικότερο κλίμα αναρχιάς 

λόγω των επιδρομών και των λεηλασιών των Καταλανών, των Σέρβων 

και των Αλβανών1. Αποτέλεσμα όλων αυτών των καταστάσεων ήταν η 

πληθυσμιακή συρρίκνωσή της, γεγονός που διευκόλυνε την ειρηνική, αρ- 

χικά, διεισ́δυση  των πρώτων Οθωμανών νομάδων2  στην εγκαταλειμμένη 

ύπαιθρο, ιδιαίτερα στο ανατολικό τμήμα της καθώς στο δυτικό ο πληθυ- 

σμός ενισχύθηκε με την παρουσία των Αρμενίων και Αρβανιτών3. 

Ειδικότερα στην πρώιμη Οθωμανική περίοδο (1386/87), στη Θεσσα- 

λία παρατηρούνται μετακινήσεις πληθυσμών μέσα στην ίδια επαρχία από 

τα πεδινά και αστικά κέντρα προς τα βουνά προς αναζήτηση καταφυγίου 

από την επερχόμενη έλευση των Τούρκων. Οι μεγάλες αλλαγές στον πλη-

θυσμό γίνονται όταν η περιοχή κατέστη υπό τουρκική κυριαρχία το 

1393/1396, απο ́τον Βαγιαζίτ Α ΄ ωστόσο η συστηματική οργάνωση του νέ- 

ου εποικισμού έρχεται επί Μουράτ Β (1421-1451). Στην πορειά του χρόνου 

υπήρξαν αλλαγές στη σύνθεση του πληθυσμού εξαιτίας των Τούρκων α-

ποίκων (Τουρκομάνοι νομάδες,yürük) που ήρθαν στην περιοχή κατά την 

πρώτη και τρίτη φάση της Οθωμανικής κατάκτησης, αλλά και Εβραίων 

που τους προσέλκυσε η πολιτική ανεξιθρησκείας της Οθωμανικής Αυτο- 

κρατορίας. Όταν τα Τρίκαλα και η ευρύτερη περιοχή περιήλθαν στην ο- 

θωμανική κυριαρχία, αναγνωρίζοντας την πόλη ως σημαντικό οικονομικό 

και επικοινωνιακό κέντρο, εξαιτίας της γειτνίασής της με τους Σταγούς 

και το Φανάρι4, οι Οθωμανοί τα καθιστούν έδρα του ομώνυμου σαντζακί- 
 

 
 

1B. FERJANCIC´, Οι Καταλανοί στη Θεσσαλία, ΘΗ 12 (1987), 161-173 (μτφρ. Ε. Πα- 

παθανασίου), σελ. 161-173. ΤΕΡΕΖΑΚΗΣ, Η Θεσσαλική κοινωνία, σελ. 19, 40. 

2 Γ. ΣΟΥΛΗΣ, Οι Σέρβοι στη Θεσσαλία,(μτφρ. Γ. Κουλούρας), ΘΗ 30 (1996), σελ. 66- 

80. 

3ΤΕΡΕΖΑΚΗΣ, Η Θεσσαλική κοινωνία, σελ. 7-10. 

4ΣΑΒΒΙΔΗΣ, Τα προβλήματα, σελ. 40-45. ΤΕΡΕΖΑΚΗΣ, Η Θεσσαλική κοινωνία, σελ. 

116, 138-156. 
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ου που περιέλαβε σταδιακά το σύνολο της Θεσσαλίας, αλλά και τμήμα 

της κεντρικής Ελλάδας. 

Το νέο κράτος είχε ένα νέο συγκεντρωτικό σύστημα διακυβέρνησης 

και, όπως οι σχέσεις ανάμεσα σε Μουσουλμάνους και μη Μουσουλμά- 

νους, έτσι και οι σχέσεις αγρότη και φεουδάρχη ρυθμίστηκαν προσεκτικά. 

Υπήρχε οικονομικός έλεγχος σε κάθε περιοχή. Η συγκρότηση των τιμαρί- 

ων στον θεσσαλικό χώρο τοποθετείται στην περίοδο μετά το 1423, όταν ει-

σβάλλουν τα στρατεύματα του Μουράτ Β΄ υπό τον Turahan (ηγεμόνας α-

κριτικής-παραμεθόριας περιοχής). Στον Μουράτ Β΄ παραχωρείται η Θεσ-

σαλία ως ανταμοιβή των εξαιρετικών και στρατιωτικών υπηρεσιών του, ως 

mülk, την οποία μετέτρεψε πολύ γρήγορα σε βακούφι (vakif)5. 

Όπως ήδη αναφέρθηκε, οι δυο πρώτοι αιώνες της οθωμανικής κυ- 

ριαρχίας χαρακτηρίζονται από μια μεγάλη εξάπλωση του αστικού πλη- 

θυσμού, όχι μόνο στη Θεσσαλία, αλλά και στα Βαλκάνια6. Από τον 14ο 

αιώνα ενισχύεται  σημαντικά το δυτικό τμήμα της Θεσσαλίας, γεγονός 

που αναδεικνύει την πόλη των Τρικάλων σε πολιτικό, εκκλησιαστικό και 

οικονομικό κέντρο της περιοχής7. Τον 16ο  αιώνα, μεταξύ 1525 και 1575, αυ- 

ξήθηκε ο πληθυσμός της των Τρικάλων κατά 68%. Καθίσταται σαφές πως 

τον 15ο αιώνα, τόσο τα πεδινά τμήματα όσο και ο ορεινός όγκος ήταν πλή- 

ρως ενσωματωμένα στις δομές του νέου κοινωνικοοικονομικού σχηματι- 

σμού. Μετά την οριστική κατάκτηση της Θεσσαλίας το 1414/23-14708 δεν 

παρατηρείται μετακίνηση πληθυσμού από τους οικισμούς και τα 

χωριά του κάμπου προς τις ορεινές περιοχές, καθώς δεν υπήρχαν διακρί- 

σεις στον τρόπο ενσωμάτωσης στην νέα πραγματικότητα του ορεινού χώ- 
 
 
 

5  Για τα βακούφια στον Θεσσαλικό χώρο, βλ. ΣΤ. ΓΟΥΛΟΥΛΗΣ, Τα αφιερωτήρια 

των Τουραχανιδών (ελ. μτφρ), Λάρισα 2003. Σ. ΛΑΪΟΥ, Το δίκτυο των βακουφιών 

της πόλης των Τρικάλων 15ος-16ος αι., Ιόνιος Λόγος, 1 (2007), σελ. 151-181. 

6 O. L. BARKAN, Research on the Ottoman fiscal surveys, Studies in the Economic Histo- 

ry of Middle East from the Rise of Islam to the Present Day, Λονδίνο 1970, σελ. 163-171. 

7MAGDALINO, The History of Thessaly, σελ. 122, 209. 

8 Η Οθωμανική κατάκτηση της Θεσσαλίας πραγματοποιήθηκε σε τρεις φάσεις: η 

πρώτη το 1386-1387, η δεύτερη 1392-1393 και ολοκληρώνεται το 1396 έως 1397 και 

η τρίτη το 1414/23-1470, βλ.  N. BELDICEANU – P. NASTUREL, ΗΘεσσαλία, σελ. 100- 

105 M. KIEL, Das türkische Thessalien: Etabliertes Geschichtsbild versus osmanische 

Quellen. Ein Beitrag zur Entmythologisierung der Geschichte Griechenlands, Die Ku- 

lur Griechenlandsin Mittelalter und Neuzeit, επιμ. R. LAUER – P. SCHREIER, Bericht über 

das  Kolloquium  des  Südost-Εuropa,  Kommission  28-31  Oktober  1992,  Göttingen 

1996, Vandenhoeck und Ruprecht, σελ. 114-115. ΣΑΒΒΙΔΗΣ, Τα προβλήματα, σελ. 

38-40. 
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ρου σε σχέση με τον πεδινό· παρατηρείται όμως ένα μεταναστευτικό ρεύ- 

μα από την Ανατολική προς τη Δυτική Θεσσαλία, το οποίο μπορεί να ερ- 

μηνευτεί από τα πολεμικά κυρίως γεγονότα της περιοχής που προκάλε- 

σαν την υποχώρηση του πληθυσμού, αλλά και των πολιτικών και εκκλη- 

σιαστικών αρχών, σε μέρη λιγότερο προσβάσιμα9. Βέβαια, μιλάμε για μια 

γενικότερη μετακίνηση του πληθυσμού, πιο έντονη στην Ανατολική Θεσ- 

σαλία και λιγότερο στη Δυτική, καθώς η πληθυσμιακή αραίωση στην τε- 

λευταία καλύπτεται από μεταναστεύσεις χριστιανικών πληθυσμών (Αρ- 

βανίτες). Στον χώρο αυτόν ο εποικισμός Τούρκων νομάδων ή χωρικών 

ήταν μικρότερης κλίμακας, δεδομένου ότι το κέντρο βάρους οικιστικά με- 

τατοπίστηκε βαθμηδόν προς την ανατολική πεδιάδα εξαιτίας της καλ- 

λιεργητικής δύναμης10. 

Κατά τη διάρκεια του 15ου  και 16ου  αιώνα η πόλη των Τρικάλων συ- 

νεχίζει να αποτελεί την πρωτεύουσα του σαντζακίου της ομώνυμης πό- 

λης, το οποίο περιελάμβανε ολόκληρη την έκταση της σημερινής Θεσσα- 

λίας11, γεγονός που συνδέεται με τη γενικότερη ευρωστία της πόλης. Η 

παρουσία οικονομικών επιτηρητών επιβεβαιώνει τη λειτουργία των πό- 

λεων και τη σημασία της συλλογής των φόρων. Για την εύρυθμη λειτουρ- 

γία του φορολογικού συστήματος και για τον οικονομικό έλεγχο  οι Οθω- 

μανοί πραγματοποιούσαν τακτικές απογραφές, για να οριστούν τα δημό- 

σια έσοδα, μετά την παρέλευση 30 χρόνων από την αρχική σύσταση των 

τιμαρίων. Σημαντική πηγή άντλησης πληροφοριών συνιστά το φορολογι- 

κό κατάστιχο του 15ου αιώνα, που αποτελεί την πρώτη απογραφή στην πε-

ριοχή μετά την εδραίωση της κυριαρχίας από τον Turahan το 1424 και 

την πρωταρχική σύσταση των τιμαρίων12. Το συγκεκριμένο οθωμανικό κα-

τάστιχο του έτους 859 της εγίρας (22/12/1454 – 10/12/1455), που στην αρ- χι-

κή του μορφή περιελάμβανε όλο το σαντζάκι των Τρικάλων, αποτυπώ- 

νει δεδομένα προσώπων και εισοδημάτων και προσφέρει ακριβή δεδομένα 
 

 
9ΤΕΡΕΖΑΚΗΣ, Η Θεσσαλική κοινωνία, σελ. 406. Σημειώνουμε επίσης και την τάση 

εκδημίας και προς την Ανατολική Θεσσαλία, λόγω των πεδιάδων της που ήταν 

παραγωγικότερες. 

10ΚΑΜΠΟΥΡΙΔΗΣ, Eπαρχία Αγράφων, σελ. 107 κ.ε. Α. ΡΊΖΟΣ, Οικισμοί στη μεσαιω- 

νική Θεσσαλία,   Ιστορία & Πολιτισμός Θεσσαλίας, σελ. 483 κ.ε. και ιδιαίτ. σελ. 

488). 

11   Κ.  ΜΠΙΧΤΑ  –  Κ.  ΜΙΧΑΛΑΚΗΣ,  Τα  Τρίκαλα  του  16ου   αιώνα:  Μια  οικονομικο- 

κοινωνική προσέγγιση με βάση τους κανουνναμέδες, Τρικαλινά 20 (2000), σελ. 

293-311, ιδιαιτ. σελ. 294. 

12 ΣΤΟΥΡΝΑΡΑΣ, Φοροδιοικητικές ενότητες, σελ. 101-117. ΤΕΡΕΖΑΚΗΣ, Η Θεσσαλική 

κοινωνία, σελ. 12, 18-20. 
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για την πληθυσμιακή σύνθεση της περιοχής13. Ένα δεύτερο μεταγενέστε- 

ρο κατάστιχο του έτους 1506 δίνει και αυτό λεπτομερή ανάλυση του φορο- 

λογικού εισοδήματος και των προσώπων, πάλι του συγκεκριμένου χώρου. 

Το οθωμανικό κατάστιχο του 1454/55 αναφέρεται γενικότερα στα πληθυ- 

σμιακά δεδομένα της δυτικής Θεσσαλίας και πιο συγκεκριμένα και σε αυ- 

τά που αφορούν την πολίχνη των Σταγών (σημερινή Καλαμπάκα)14 

Όπως επισημάνθηκε και πιο πάνω, από τον 14ο  αιώνα ενισχύεται 

σημαντικά το δυτικό τμήμα της Θεσσαλίας. Τα Τρίκαλα καθίστανται πο- 

λιτικό κέντρο της περιοχής και εμφανίζεται ένας μεγάλος αριθμός Μονών 

στους Σταγούς (στους βράχους των Μετεώρων)15, οι οποίες θα αποτελέ- 

σουν το μεγαλύτερο και σημαντικότερο μετά το Άγιον Όρος μοναστικό 

συγκρότημα του Ελλαδικού χώρου16. Τα χριστιανικά μοναστήρια κατά τη 

διάρκεια της οθωμανικής περιόδου δεν έγιναν ποτέ μουσουλμανικά ιδρύ- 

ματα και επιβίωσαν μέσα στον χρόνο. Οι σχέσεις τους με το κράτος επι- 

κεντρώνονταν περισσότερο στο φορολογικό καθεστώς τους. Είχαν εντα- 

χθεί σε ένα προνομιακό καθεστώς που αφορούσε κυρίως την κατ’ αποκο- 

πή πληρωμή της φορολογίας τους (mactu), αλλά και την εξαίρεσή τους 

από κάποιους έκτακτους φόρους17. Η επιθετική πολιτική που ακολούθη- 

σαν σε κάποιες περιπτώσεις18    έδωσε στους μοναχούς αυτό που επιζητού- 

σαν: τη διατήρηση ενός ξεχωριστού ρόλου από αυτόν των άλλων Χριστια- 

νών19.  Κατά τη διάρκεια της Τουρκοκρατίας στήριζαν το υπόδουλο γένος 

και διέσωσαν την πίστη και τη γλώσσα, ειδικότερα στην περιοχή της δυτι- 

κής Θεσσαλίας20. 
 
 
 
 

13BELDICEANU – NASTUREL, LaThessalie, σελ. 104-156. ΤΕΡΕΖΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 18-20. 

14 Βλ. παρακάτω σελ. 16 περισσότερα για την ονομασία Σταγοί. 

15 Από την εποχή του Βαγιαζήτ Α΄ (1389-1394) οι μοναχοί εξασφάλισαν πολλά οι-

κονομικά προνόμια, τα οποία και αντιμετωπίστηκαν ως ένδειξη συνεργασίας 

με τον κατακτητή, βλ. MAGDALINO, The History of Thessaly,σελ. 122-209. BELDICE- 

ANU – NASTUREL, La Thessalie, σελ. 143-147. 

16 ΒΟΓΙΑΤΖΙΔΗΣ, Το Χρονικό των Μετεώρων, σελ. 139-175, σελ. 149-182. 

17 Για τον ρόλο των Θεσσαλικών Μονών κατά την Οθωμανική περίοδο και ιδιαί- 

τερα στον 15ο και 16ο αιώνα, βλ. ALEXANDER, TheMonasteriesoftheMeteora, σελ. 95- 

103. ΑΛΕΞΑΝΔΡΟΠΟΥΛΟΣ, Τα μοναστήρια των Μετεώρων, σελ. 81-88. 

18Χαρακτηριστικό παράδειγμα η δήμευση των μοναστηριακών περιουσιών από 

τον Σελίμ Β΄, βλ. ενδεικτικά FOTIC, Confiscation and Sale of Monasteries, 33-54. 

19Για περισσότερα πάνω σε αυτό, βλ. Μοναστήρια. Οικονομία και Πολιτική, Ηρά- 

κλειο 2011, σποραδικά. 

20ΝΗΜΑΣ, Η εκπαίδευση στη δυτική Θεσσαλία, σελ. 178-184. 
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Σε παλαιότερα αυτοκρατορικά χρυσόβουλλα, σιγίλλια του 11ου  και 

12ου  αιώνα, που δεν σώζονται σήμερα, αναφέρονται οι Μονές της επισκο- 

πής των Σταγών21. Ειδικότερα για την επισκοπή των Σταγών, έχουν σωθεί 

πολλά επίσημα κείμενα (αυτοκρατορικά και πατριαρχικά), τα οποία απο- 

τελούν πολύτιμες πηγές για την επισκοπική ιστορία της πόλης, τα εκκλη- 

σιαστικά αξιώματα, τους θεσμούς της εποχής και τον ρόλο της εκκλησίας. 

Θα πρέπει να τονιστεί ότι οι Σταγοί αποτελούν μοναδική ενδεχομένως πε-

ρίπτωση επισκοπής, για την οποία έχουν διασωθεί πολλά παλαιά επί- ση-

μα κείμενα (Αυτοκρατορικά και πατριαρχικά), αναφερόμενα απ’ ευ- θείας 

και άμεσα στην υπόσταση και στα δίκαιά της. Το γεγονός δεικνύει τη 

σπουδαιότητα ίσως της επισκοπής, αλλά και τον δραστήριο ρόλο των ιε-

ραρχών οι όποιοι, με το κύρος τους πετύχαιναν την έκδοση αυτοκρατο- ρι-

κών και πατριαρχικών πράξεων. Η παλαιότερη ασφαλής μνεία  της επι- 

σκοπής, άρα και της πόλεως των Σταγών, απαντά στη “Διατύπωσιν” των 

μητροπόλεων και επισκοπών του οικουμενικού θρόνου, που συντάχθηκε 

μεταξύ των ετών 901 και 907, στα χρόνια της βασιλείας του Λέοντα ΣΤ΄του 

Σοφού (886-912)22. Εν συνεχεία,η εν λόγω επισκοπή απαντά σε όλες τις 

πράξεις πρωτοκαθεδρίας των μητροπόλεων του οικουμενικού θρόνου (No- 

titiae Episcopatuum) από τον 10ο έως τον 12ο  αιώνα23, σε πατριαρχικό έγγρα- 

φο του 137124 και σε Τακτικό της μεταβυζαντινής περιόδου25. Η εικόνα των 

δραστηριοτήτων της πόλης των Σταγών φωτίζεται περισσότερο από μια 

σειρά εγγράφων του 14ου  και 15ου  αιώνα που σχετίζονται με τις περιόδους 

της σερβικής και της οθωμανικής κατάκτησης26. Ως πιο σημαντικά ανα- 

φέρονται δύο έγγραφα που αποτελούν βασικές πηγές για την ιστορία της 

επισκοπής των Σταγών· το χρυσόβουλλο του 1336 του αυτοκράτορα Αν- 

δρόνικου Γ΄ Παλαιολόγου (1328-1341) και το σιγίλλιο του 1393 του οικου- 

μενικού πατριάρχη Αντωνίου Δ΄ (πίν. 1). Και τα δύο έχουν αντιγραφεί, 
 

 
21Πρόκειται περισσότερο για ασκητήρια στην γύρω από τους μετεωρίτικους βρά- 

χους περιοχή, που ήταν ήδη συγκροτημένα. ΒΟΓΙΑΤΖΙΔH, Το χρονικό των Μετεώ- 

ρων, σελ. 154. 

22H. GELZER, Ungedrukte und ungenügend veröffentlichte Texte der Notitiae Episcopatuum, 

Μόναχο 1900, σελ. 557. 

23DARROUZES, Notitiae, σελ. 284, 304, 327, 336. Ε. ΒΡΑΝΟΥΣΗ, Το αρχαιότερο σωζό- 

μενο έγγραφο για τη Θεσσαλική επισκοπή Σταγών (1163), ΕΕΒΣ 27 (1987), σελ. 

19-36. 

24 ΜΜ Ι,  σελ. 588. 

25DARROUZES, ό.π., σελ. 421. 

26  Πιο αναλυτικά στοιχεία σχετικά με τα έγγραφα, βλ. ΤΕΡΕΖΑΚΗΣ, Η Θεσσαλική 

κοινωνία, σελ. 113-130 
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προφανώς  λόγω της σπουδαιότητάς τους, στον βόρειο τοίχο του νάρθηκα 

του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου, ο οποίος ήταν ο καθεδρικός ναός 

της επισκοπής27.  Τα δύο αυτά ιστορικά έγγραφα που αποτελούν αδιαμφι- 

σβήτητη μαρτυρία του παρελθόντος και της ιστορίας της επισκοπής, το- 

ποθετημένα στον νάρθηκα του ναού, διακηρύσσουν και κατοχυρώνουν τα 

απαράγραπτα δίκαια και προνόμια της επισκοπής δια μέσου των αιώνων. 

Γενικά αναφέρουμε πως τα προαναφερθέντα κατοχυρώνουν τα δικαιώ- 

ματά της, ανανεώνουν την ισχύ παλαιότερων αυτοκρατορικών χρυσο- 

βούλλων, αποφάσεων και καταγραφών και καθορίζουν με ακρίβεια και 

κάθε λεπτομέρεια τα όριά της κατά τούς χρόνους εκείνους, τα όποια άρχι- 

ζαν έξω από την πόλη των Τρικάλων και εκτείνονταν ως την κορυφο- 

γραμμή της Πίνδου. Στα ίστορικά αυτά ντοκουμέντα καταγράφονται συ- 

στηματικά και διεξοδικά τα χωριά της περιοχής που ανήκουν στήν επι- 

σκοπή Σταγων, τα κτήματά της και άλλα περιουσιακά στοιχεία, τα μονύ- 

δρια και οι εκκλησιές που υπάγονται σ’ αυτήν, ήδη κατά την πρώιμη εκεί- 

νη εποχή, ακόμη και οι άνθρωποί της που την ύπηρετούν και της ανή- 

κουν, κατά τρόπο φεουδαρχικο θα έλεγε κανείς, «κληρικοπάροικοι», «πά- 

ροικοι» και «προσκαθήμενοι», οι οποίοι αναφέρονται ονομαστικά και με 

ταεκκλησιαστικά τους, ως επί το πλείστον, οφφίκια (κληρικός,ιερεύς, πρω-

τοπαπάς, διάκονος, αρχιδιάκονος, αναγνώστης, σκευοφύλαξ, πρω- τέκδι-

κος, δομέστικος, ιερομνήμων, δευτερευων, χαρτοφύλαξ, πρωτοψάλ- της, 

οικονόμος, δεποτάτος, λαοσυνάκτης, νομικός)28. 

Μετά από εικοσαετή παρουσία σημαντικών αντρών στη μοναστική 

περιοχή των Σταγών, από τους πρώτους ανανεωτές του μετεωρίτικου μο- 

ναχισμού, Γρηγορίου του Στυλίτη και του υποτακτικού του Αθ. Μετεωρί- 

τη, στους οποίους και οφείλεται η αύξηση των μοναχών29,  γίνεται προ- 

σπάθεια για μια πιο οργανωμένη κοινότητα. Τον Μάιο του 1362, ο βασι- 
 
 
 
 
 
 
 
 

27ASTRUC, Un document inédit, σελ. 206-246. ΣΟΦΙΑΝΟΣ, ActaStagorum, σελ. 12-54. 

ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Ιστορικό διάγραμμα, σελ. 96-101. 

28ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Acta Stagorum, σελ. 12-54. ΤΕΡΕΖΑΚΗΣ, Η Θεσσαλική κοινωνία, σελ. 

113-121. 

29   Δ.  ΣΟΦΙΑΝΟΣ,  Ο  όσιος  Αθανάσιος  ο  Μετεωρίτης.  Βίος-ακολουθία-συναξάρια. 

Προλεγόμενα, μετάφραση του βίου, κριτική έκδοση κειμένων, Μετέωρα 1990, σελ. 

46 κ.ε. Στ. ΓΟΥΛΟΥΛΗΣ, Τα εγκαίνια του επισκοπικού ναού του αρχαγγέλου Μι- 

χαήλ στα Τρίκαλα (Τρίκκη) και η αναδιοργάνωση της Θεσσαλικής Εκκλησίας, 

Τρικαλινά 26 (2006), σελ. 219-229, ιδιαίτ. σελ. 226-229 
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λιάς Συμεών Ούρεσης Παλαιολόγος εκδίδει Πρόσταγμα υπέρ της Σκήτης 

των Σταγών, λόγω της αύξησης του αριθμού των μοναχών30. 

Τέλος, σημαντική πηγή πληροφοριών για την περιοχή, που αποτυ- 

πώνει  δεδομένα  φορολογικής  απογραφής  φορολογούμενων  προσώπων 

και εισοδημάτων, αποτελεί το οθωμανικό φορολογικό κατάστιχο του έ- 

τους 859 της εγίρας (22/12/1454 – 10/12/1455)31. Σώζεται σε αποσπασματική 

μορφή και προσφέρει μια πλήρη εικόνα των περιοχών που καταγράφο- 

νται, ανάμεσά τους και η πολίχνη των Σταγών. Αποκαλύπτονται σημα- 

ντικές όψεις της οικιστικής εξέλιξης στα μέσα του 15ου  αιώνα. Οι Σταγοί, 

με βάση πάντα τους καταγεγραμμένους αριθμούς των φορολογικών μο- 

νάδων την περίοδο αυτή, αν και  είχαν απωλέσει τα περισσότερα από τα 

«αστικά» χαρακτηριστικά τους, παραμένουν έδρα επισκοπής32. 
 

 
 
 

II. ΣΤΑΓΟΙ : ΟΙ ΟΡΟΙ ΤΗΣ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΙΚΗΣ ΔΗΜΙΟΥΡΓΙΑΣ ΚΑΤΑ ΤΟΝ ΟΨΙΜΟ 16o ΑΙΩΝΑ 

ΣΤΗΝ ΠΕΡΙΟΧΗ ΤΗΣ ΘΕΣΣΑΛΙΑΣ 
 
 

Έως σήμερα οι αναφορές που έχουμε για τους Σταγούς, είναι συ- 

γκεκριμένες και αφορούν πληροφορίες για τα όριά τους ως επισκοπής και 

τα προνόμιά τους. Για την ακριβή θέση της μεσαιωνικής πολίχνης των 

Σταγών33  διατυπώθηκαν διαφορετικές απόψεις από μελετητές που ασχο- 

λήθηκαν με την περιοχή34. Αρχαιολογικά ευρήματα, επιγραφές και διά- 
 

 
30  Ν. ΒΕΗΣ, Σερβικά και βυζαντιακά γράμματα Μετεώρου, Βυζαντίς 2(1911), σελ. 

89-96. 

31Το κατάστιχο βρίσκεται στη συλλογή Maliye den Müddever των Basbakanlik Ar- 

sivleri της Κωνσταντινούπολης με αύξοντα αριθμό 10. Για περισσότερα, βλ. ΤΕ- 

ΡΕΖΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 18-19, 112-140. 

32 Οι Σταγοί παρουσιάζουν μεγέθη και οικονομικά χαρακτηριστικά χωριού, εν α-

ντιθέσει με την πόλη της βυζαντινής περιόδου στην οποία διατηρούσαν κάποια 

χαρακτηριστικά «αστικά», όπως η λειτουργία τους ως αγορά για τα χωριά της πε-

ριοχής και η βιοτεχνική δραστηριότητα, βλ. ΤΕΡΕΖΑΚΗΣ, Η Θεσσαλική κοινωνία, 

σελ. 136-138, όπου και περισσότερες πληροφορίες. 

33 Στον βίο του Αγίου Αθανασίου αναφέρεται ο όρος πολίχνη (ΒΕΗΣ, Συμβολή εις 

την ιστορίαν των Μονών των Μετεώρων, Βυζαντίς 1 (β-γ 1909)). Βλ. επίσης Γ. ΤΕ- 

ΡΕΖΑΚΗΣ, Η φυσιογνωμία ενός βυζαντινού πολίσματος: η περίπτωση Σταγών, Η 

Καλαμπάκα μέσα από την ιστορία της, Εισηγήσεις-ΠρακτικάΓ’ Ιστορικού Συνεδρί- 

ου Καλαμπάκας (7, 8, 9 Σεπτεμβρίου 2007), τ. Α΄, Καλαμπάκα 2009, (επιμ. Γ. ΣΤΑ- 

ΓΕΑΣ), σελ. 341-347. 

34ΒΟΓΙΑΤΖΙΔΗΣ, Το Χρονικό των Μετεώρων, σελ. 155-162. ΑΒΡΑΜΕΑ, Η Βυζαντινή 

Θεσσαλία, σελ. 158-159. P. SUSTAL, Hellas und Thessalia, TIB 1, (ed. Η. HUNGER., 
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φορα λείψανα, αποδεικνύουν πως η πόλη των Σταγών αποτελεί τη συνέ- 

χεια, κατά τους βυζαντινούς χρόνους της γνωστής αρχαίας πόλεως της 

Εστιαιώτιδος της Θεσσαλίας, του Αιγινίου, που βρισκόταν στην ίδια θέ- 

ση35.  Λόγω της θέσης που κατείχε η πόλη, πέρασμα προς Ήπειρο και Μα- 

κεδονία κατά τους αρχαίους χρόνους, ήταν πολύ σημαντική. 

Η μεσαιωνική κωμόπολη των Σταγών, συνεχίζει κατά τη βυζαντινή 

περίοδο τη ζωή του αρχαίου Αιγινίου. Είναι αξιοσημείωτο πως οι απόψεις 

των ερευνητών και των περιηγητών που ασχολήθηκαν με την προέλευση 

του ονόματος Σταγοί, διίστανται. Σίγουρα το όνομα δόθηκε πριν τον 9ο 

αιώνα, κατά τον οποίο μαρτυρείται για πρώτη φορά η επισκοπή Σταγών36. 

Εν συντομία αναφέρουμε πως ο Γάλλος λόγιος Fr. Pouqueville αι- 

τιολογεί το όνομα από την αιτιατική εις τους αγίους=στους αγί- 

ους=στ’αγίους=στ’αγιούς, από την οποία προήλθε και η ονομαστική Στα- 

γοί37.  Την άποψη αυτή αναφέρει χωρίς να την αποδέχεται ή να την απορ- 

ρίπτει ο βυζαντινολόγος και μελετητής της μοναχοπολιτείας των Σταγών 

Ν. Βέης38. Στη συνέχεια ο αρχιμανδρίτης Πορφύριος Uspenskij συσχετίζει 
 

 
 

Österreichischen Akademie der Wissenschaften), Bonn 1976, σελ. 262. ΣΟΦΙΑΝΟΣ, 

ActaStagorum, σελ. 7-8 . Όλοι οι αναφερθέντες παραθέτουν την πληροφορία πως 

η πόλη των Σταγών βρίσκεται στη θέση του αρχαίου Αιγινίου. 

35  Ο Στράβων στο γνωστό έργο του τα Γεωγραφικά (Ζ΄, 9), αποκαλεί το Αιγίνιο 

πόλη των Τυμφαίων (ΒΟΓΙΑΤΖΙΔΗΣ, Το χρονικό των Μετεώρων, σελ. 156. ΣΟΦΙΑ- 

ΝΟΣ,  ActaStagorum, σελ. 7. Λ. ΑΡΣΕΝΙΟΥ, Η εποίκηση του Αιγινίου, Η Καλαμπάκα 

μέσα από την ιστορία της. Εισηγήσεις-Πρακτικά Β΄ Ιστορικού Συνέδριου Καλαμπά- 

κας, Καλαμπάκα 2005, σελ. 47-50. Γ. ΖΙΑΚΑΣ, Το Αιγίνιο στους Ελληνιστικούς και 

Ρωμαϊκούς χρόνους, Η Καλαμπάκα μέσα από την ιστορία της. Εισηγήσεις- Πρακτι-

κά Β΄ Ιστορικού Συνέδριου Καλαμπάκας, Καλαμπάκα 2005, σελ. 51-98. Ι. ΑΛΜΠΑ-

ΝΗΣ, Τριλογία θεμάτων του Αρχαϊκού Αιγινίου (700-500 π.Χ.): α΄) Εντοπι- σμός 

ελαιοτριβείου του 6ου  π.Χ. αιώνος στο Αρχαϊκό Αιγίνιο, β΄) Εντοπισμός του λατο-

μείου των πορωδών λίθων του  Αρχαϊκού Αιγινίου, γ΄) Εντοπισμός αναθη- μα-

τικής επιγραφής στην Πιαλεία ομιλούσης εμμέσως περί Απόλλωνος του Αιγι- 

νιέως,  Η Καλαμπάκα μέσα από την ιστορία της. Εισηγήσεις-Πρακτικά Γ΄ Ιστορικού 

Συνέδριου Καλαμπάκας, Καλαμπάκα 2007, σελ. 51-72). 

36  Η παλαιότερη ασφαλής μνεία της επισκοπής και της πόλεως των Σταγών, α- 

παντά στη «Διατύπωσιν» των επισκοπών και μητροπόλεων του Λέοντα ΣΤ΄ του 

Σοφού, μεταξύ των ετών 901 και 907. Βλ. DARROUZES, Notitiae, σελ. 78, 224. Δ. ΣΟ- 

ΦΙΑΝΟΣ, Μετέωρα, σελ. 157. Ο ίδιος, Ιστορικό διάγραμμα, σελ. 93. 

37FR. POUQUEVILLE, Voyage de la Grèce, τ. Γ΄, εκδ. Β΄, Παρίσι 1826, σελ. 331, υποσ. 1. 

ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Acta Stagorum, σελ. 7-8. 

38N. BEES, Geschichtliche Forschungsresultate und Mönchs- und Volks- sagen über 

die Gründer der Meteoren Klöster, BNJ 3 (1922), σελ. 367,υποσ. 4. 
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τη λέξη, χωρίς όμως να δικαιολογεί γιατί,   με τις:  στάζω, σταγών, στάγ- 

μα39. Ο καθηγητής Ι. Βογιατζίδης θεωρεί πως οι Σταγοί οφείλουν την ονο- 

μασία τους στη λέξη σταγός, που αποτελεί λεκτικό ιδίωμα της Εύβοιας 

και σημαίνει σιταγωγός40, άποψη που αφήνει αρκετά ερωτήματα. Μια α- 

κόμη τοποθέτηση πάνω στη ερμηνεία της λέξης Σταγών είναι του Ν. Γιαν-

νόπουλου (αρχαιολόγου-ιστορικού), ο οποίος αναφέρεται στους Σλά- βους 

που έκαναν επιδρομή στην περιοχή τον 6ο  / 8ο  αιώνα και μετονόμα- σαν 

το αρχαίο Αιγίνιο σε στάγια που σημαίνει κοιλώματα βράχων. Αυτή την 

ονομασία οι Βυζαντινοί αργότερα την άλλαξαν σε Σταγούς41. Γνώμη που 

επίσης δεν πείθει καθώς στην περιοχή δεν υπήρχαν μόνιμες εποικί- σεις 

και εγκαταστάσεις42. Τέλος, ο Δ. Σοφιανός, αναφέρει – και ο ίδιος θε- ωρεί 

ως πιο πιθανή – την άποψη του ιερομονάχου Αθ. Αγγελάκη του Σι- μωνο-

πετρίτη, πως η ονομασία Σταγοί είναι αποτέλεσμα της επιτόπιας θεσσα-

λικής προφοράς Αιγίνιον = στ’ Αγίν = Σταγοί43. Θεωρώ πως καμία από 

τις προαναφερθείσες τοποθετήσεις δεν είναι ικανοποιητική και η ε- τυμο-

λογία της λέξης Σταγοί παραμένει αβέβαιη44. Σχετικά με τη σημερινή ονο-

μασία της πόλεως της Καλαμπάκας, μαρτυρείται ήδη κατά τους τε- λευ-

ταίους βυζαντινούς χρόνους· οι έρευνες που έχουν γίνει, αναφέρουν πως 

τη συγκεκριμένη  ονομασία υιοθετούν και οι Οθωμανοί μετά την κα- τά-

κτηση της Θεσσαλίας και την εποχή του σουλτάνου Βαγιαζίτ Α΄45, αναι- 

ρώντας  έτσι την άποψη πως η ονομασία προήλθε τους τελευταίους αιώ- 

νες της τουρκοκρατίας46. 
 
 
 
 
 
 
 
 

39 Δ. ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Τα χειρόγραφα των Μετεώρων. Ιστορική επισκόπηση-Γενική θε- 

ώρηση, Τρικαλινά 8 (1988), σελ. 52-54. 

40ΒΟΓΙΑΤΖΙΔΗΣ, Το χρονικό των Μετεώρων, σελ. 162. 

41 Ν. ΓΙΑΝΝΟΠΟΥΛΟΣ, Τα Μετέωρα-Μελέτη Ιστορική και Τοπογραφική, Βόλος 1926, 

σελ. 17-19. 

42Ό.π., σελ. 6. 

43ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Ιστορικό διάγραμμα, σελ. 94-95. 

44 Για το όνομα, βλ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Η βασιλική της Κοιμήσεως της Θεοτόκου, σελ. 192, 

σελ. 41 (Τρικαλινά). ΑΒΡΑΜΕΑ, Η Βυζαντινή Θεσσαλία, σελ. 159. J. KODER  – FR. 

HILD, Hellas und Thessalia, Tabula Imperii Romani 1, Wien 1976, σελ. 262-263. ΣΟ- 

ΦΙΑΝΟΣ, ActaStagorum, σελ. 8-9. Ο ίδιος, Ιστορικό διάγραμμα, σελ. 93-95. 

45ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Ιστορικό διάγραμμα, σελ. 95. ΤΕΡΕΖΑΚΗΣ, Η Θεσσαλική κοινωνία, σελ. 

112. 

46ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Μετέωρα,  σελ. 157. 



23 
 

Οι εκπρόσωποι της επισκοπής των Σταγών47, επέδειξαν πλούσια 

πνευματική, φιλανθρωπική και κοινωνική δράση και κάποιοι από αυτούς 

συνέδεσαν το όνομά τους και με ανακαινίσεις ναών, όπως ενδεικτικά α- 

ναφέρουμε τον ιερομόναχο Νικάνωρα, ο οποίος ήταν έξαρχος Σταγών48 

και υπήρξε ένας από τους ανακαινιστές και κτίτορες της Μονής του Αγίου 

Νικολάου του Αναπαυσά49. Ανάμεσα στα πρόσωπα των επισκόπων που 

αναφέρουμε, στεκόμαστε στον Ιωάσαφ (+ 1560-1575)50. Ήταν ανιψιός του 

Νεόφυτου, του προηγούμενου επισκόπου, ο οποίος προέρχονταν από την 

οικογένεια του αγίου Βησσαρίωνα (1521-1529) και αδελφός του επίσκοπου 

Αρσένιου Ελασσώνος, υπήρξε ο ανακαινιστής και ο κύριος χορηγός για 

την τοιχογράφηση του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου51, όπου και ει- 

κονίζεται στην παράσταση του ένθρονου Χριστού στον νάρθηκα, σε στά- 

ση δέησης. Παριστάνεται επίσης, σε φορητή εικόνα, που σήμερα φυλάσ- 

σεται στο Βυζαντινό και Χριστιανικό μουσείο Αθηνών, με τη Θεοτόκο έν- 

θρονη βρεφοκρατούσα στα πόδια των Βησσαρίωνα Β΄ Λαρίσης και Νεόφυ- 

του Β΄ Λαρίσης, γονυπετείς και σε στάση δέησης εικονίζονται ο Ιωάσαφ 

και ο Αρσένιος52. 

Η περιοχή των Σταγών καταλαμβάνεται κατά τη φάση της δεύτε- 

ρης Οθωμανικής κατάκτησης (1392/1393-1396/1397). Το προϋπάρχον μο- 

ναστικό κέντρο κατορθώνει να επιβιώσει και να προσαρμοστεί στη νέα 

κατάσταση. Επιπλέον, επί πατριαρχίας Ευθυμίου (1410-1460) οι Μονές των 

Μετεώρων κατάφεραν και απέκτησαν το καθεστώς του σταυροπηγίου. Οι 

Μονές των Μετεώρων αποτελούσαν μη μουσουλμανικό ίδρυμα και έτσι 

γνώρισαν ιδιαίτερη ανάπτυξη μέσα στο χρόνο. Οι σχέσεις τους με το ο- 

θωμανικό κράτος αφορούσαν κυρίως το φορολογικό καθεστώς, το οποίο 
 

 
 

47 Τα πρώτα ονόματα των επισκόπων από τον Θ΄ έως τον ΙΔ΄ αιώνα δεν μας είναι 

γνωστά. 

48 Λογικά εκείνη την περίοδο, χήρευε η θέση του επισκόπου, βλ. Δ. ΣΟΦΙΑΝΟΣ - Δ. 

ΧΑΤΖΗΓΕΡΑΣΙΜΟΥ, ιερομ., Ανέκδοτο εγκώμιο (1826) του αγίου Βησσαρίωνος, Τρι- 

καλινά 7 (1987), σελ. 25-27. ΚΑΛΟΥΣΙΟΥ, Τρικαλινά Σύμμεικτα Ι΄, σελ. 124-125. 

49ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Ιστορικό διάγραμμα, σελ. 102-108. 

50 Φ. ΔΗΜΗΤΡΑΚΟΠΟΥΛΟΣ, Αρσένιος Ελασσόνος, σελ. 31-32. Ο ίδιος, Σχολεία Τρι- 

κάλων, σελ. 81-83. 

51ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Η βασιλική της Κοιμήσεως της Θεοτόκου, σελ. 306. ΔΗΜΗΤΡΑΚΟΠΟΥ- 

ΛΟΣ, Αρσένιος Ελασσόνος, σελ. 31-32, σελ. 82. ΚΑΛΟΥΣΙΟΣ, Τρικαλινά Σύμμεικτα Ι, 

σελ. 81-83, σελ. 120-125. 

52 Για την εικόνα, βλ. Ιστορία Ελληνικού Έθνους, τ. 10, σελ. 111. Γ. ΒΕΛΚΟΣ, Η επι- 

σκοπή Δομενίκου και Ελασσώνος, Ελασσώνα 1980, σελ. 148. ΚΑΛΟΥΣΙΟΣ, ό.π.,  εικ. 

29. ΠΑΠΑΖΗΣΗΣ, Επαρχία Τρικάλων, σελ. 255. 
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ήταν ιδιαίτερα προνομιακό53. Είναι σημαντικό να αναφέρουμε πως το νο- 

μικό πλαίσιο του ισλαμικού / οθωμανικού δικαίου επέτρεπε με τις ερμη- 

νείες του την ενσωμάτωση του καθεστώτος των Μονών στο οθωμανικό 

σύστημα54. Σκοπός των Οθωμανών ήταν η παγίωση ενός ισχυρού συγκε- 

ντρωτικού καθεστώτος με επαναφορά στην ιδιοκτησία ή στον έλεγχο του 

κράτους των γαιών που ανήκων σε τοπικούς άρχοντες, οικογένειες ή μο- 

ναστήρια, αντίληψη που εφάρμοσε ο Μουράτ Β΄ και στη συνέχεια και ο 

Μεχμέτ Β΄(1451-81). Επί βασιλείας Βαγιαζίτ Α΄ (1389-1394) εισήχθη και το 

σύστημα των τιμαρίων στη Θεσσαλία, όμως, η κυβέρνηση του διαδόχου 

του Βαγιαζίτ Β΄ αλλάζει αυτήν την οικονομική πολιτική και επιστρέφει το 

μεγαλύτερο τμήμα των γαιών στους προηγούμενους ιδιοκτήτες, ανάμεσά 

τους και τα μοναστήρια55. Η μεγάλη ώθηση στην ανάπτυξη της μεταβυ- 

ζαντινής ζωγραφικής εξαιτίας της οικονομικής ευημερίας στην περιοχή 

παρατηρείται στα χρόνια της βασιλείας του Σουλεϊμάν του Μεγαλοπρεπή 

(1520-1566) κατά τη διάρκεια της οποίας οι Μονές είχαν σταθεροποιήσει 

τα δικαιώματά τους, επιπλέον το ιδιοκτησιακό καθεστώς τους δεν μετα- 

βλήθηκε σημαντικά56. Σημαντική στην περιοχή ήταν η παρουσία επήλυ- 

δων καλλιτεχνών με κύριο κέντρο εμφάνισής τους τα Μετέωρα, αλλά σε 

κάποιες περιπτώσεις και η κοντινή περιοχή. Σημαντική είναι η παρουσία 

του Θεοφάνη το 1527 στη Μονή Αναπαυσά, αλλά και του Τζώρτζη αργό- 

τερα στις Μονές Μ. Μετεώρου (1552), Δουσίκου (1557) και Ρουσάνου (1561). 

Αναφέρουμε επίσης και την παρουσία των αδελφών Κονταρή, αλλά και 

του Φράγκου Κατελάνου που διακόσμησαν τη Μονή Βαρλαάμ (καθολικό: 

1548, λιτή: 1566)57. 

Η πολιτική κατάσταση άλλαξε κατά τα χρόνια της βασιλείας του 

Σελίμ Β΄ (1568-70)58, κατά τη διάρκεια της οποίας αλλάζει το ιδιοκτησιακό 
 

 
 

53  Οι Μονές εξαιρούνταν από την πληρωμή φόρων (maktu) και εξαιρούνταν και 

από πολλούς έκτακτους φόρους, βλ. Μοναστήρια. Οικονομία και Πολιτική,  σελ. 

169-175. 

54ΚΕΜΕΡΛΗ, Το νομικό καθεστώς, σελ. 89. ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ, Εκκλησιαστική και Πολιτική 

Τέχνη, σελ. 101-105. 

55INALCIK, Economic and Social History, σελ. 16, 18-20, 114-115. ΚΕΜΕΡΛΗ, Τονομικό- 

καθεστώς, σελ. 100-102. 

56ALEXANDER, The Monasteries of the Meteora, σελ. 95-103. ΣΤΟΥΡΝΑΡΑΣ, Φοροδιοι- 

κητικές ενότητες, σελ. 101-130. 

57 Οι ζωγράφοι αυτοί ήταν φορείς παραδόσεων υψηλότερης στάθμης, βλ. ΧΑΤΔΗ- 

ΔΑΚΗΣ, Έλληνες ζωγράφοι, σελ. 96. 

58Ήδη  η  κρίση  στην  Οθωμανική  αυτοκρατορία  είχε  ξεκινήσει,  βλ.  INALCIK  – 

QUATAERT, ό.π., σελ. 23-26. 
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καθεστώς. Δημεύονται όλες οι βακουφικές, αλλά και ιδιόκτητες γαίες και 

ως κρατικές πλέον, αποδίδονται σε ενοικιαστές κάτω από νέο δημοσιονο- 

μικό καθεστώς59. Η κινητή και ακίνητη περιουσία των Μονών δημεύεται 

διότι τα μοναστήρια δεν πληρούσαν τις νομικές προϋποθέσεις των κληρο- 

δοτημάτων (βακούφια)60. Παρόλα αυτά η ανθηρή καλλιτεχνική δραστη- 

ριότητα δεν σταμάτησε στην περιοχή. Οι λόγοι που συνετέλεσαν σε αυτό 

ήταν αρχικά η εξαγορά μέσα σε σύντομο χρονικό διάστημα, των γαιών 

από τις Μονές και η αναγνώριση και πάλι του ιδιοκτησιακού τους καθε- 

στώτος (απαλλαγές και δίκαια που είχαν οι μοναχοί από παλιά)61. Άλλω- 

στε είναι γνωστή η πολιτικη ́των μοναστηριών για διατήρηση αρχικά και 

επαύξηση στη συνέχεια της ακιν́ητης περιουσίας τους, παράλληλα με τη 

συνεχή και συχνά επιτυχή διαπραγμάτευση με την οθωμανική εξουσία 

για την αναγνώριση των παλαιότερων από τη βυζαντινή περίοδο φοροα- 

παλλαγών και προνομίων62. Σημαντικός παράγοντας για τη συνέχιση της 

καλλιτεχνικής παραγωγής είναι και οι οικονομικές σχέσεις των Μονών με 

τους κατοίκους της περιοχής, τους οποίους και ενίσχυαν63. 
 
 
 
 
 

59ΠΑΤΡΙΝΕΛΗΣ, Ο Ελληνισμός κατά την πρώιμη Τουρκοκρατία, σελ. 33-38. Α. Α. 

ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ, Από την Ήπειρο στη Θεσσαλία. Ένας καλλιτεχνικός δρόμος, Τρικα- 

λινά 15 (1995), σελ. 41-50. Π. ΚΟΝOΡΤΑΣ, Η οθωμανική κρίση του τέλους του ΣΤ ́ 

αιώνα και το Οικουμενικό Πατριαρχείο, Τα Ιστορικά 23 (1985), σελ. 45-76. 

60Για το ζήτημα, βλ. ΚΕΡΜΕΛΗ Το νομικό καθεστώς, σελ. 87-104. 

61Ενδεικτικό είναι το παράδειγμα του Μ. Μετεώρου, στο οποίο αναγνωρίστηκε 

και επίσημα αυτό το ειδικό καθεστώς με έγγραφο του Μουράτ Γ΄ στις 15 Δεκεμ- 

βρίου του 1574. 

62Βλ.   ενδεικτικά   ΑΛΕΞΑΝΔΡΟΠΟΥΛΟΣ,   Τα   μοναστήρια   των   Μετεώρων,   σελ. 

84SacredTrust: The Medieval Church as an Economic Firm, (επιμ. R. EKELUND et al.), 

Οξφόρδη 1996, σελ. 42-59.E. ZACHARIADOU, «Some Remarks about Dedications to 

Monasteries in the Late 14th  Century», Ο Αθ́ως στους 14o – 16o aιων́ες, Αθήνα 1997, 

σελ. 27-31. E. KOLOVOS, Negotiating for State Protection: Çiftlik-Holding by the 

Athonite Monasteries (Xeropotamou Monastery, Fifteenth- Sixteenth C.) , Frontiers of 

Ottoman Studies: State, Province, and the West, (επιμ. C. IMBER, K. KIYOTAKI και R. 

MURPHEY), Λονδίνο 2005, σελ. 197-209. 
63  Ι. Μ. ΜΑΜΑΛΑΚΗΣ, Το Άγιον Όρος (Άθως) δια μέσου των αιώνων, Θεσσαλονίκη 

1971, σελ. 251-254. FOTIC, Confiscation and Sale of Monasteries, σελ. 33-54. E. 

KEMERLI, The Confiscation and Repossession of Monastic Properties in Mount Athos 

and Patmos Monasteries, 1568-1570, Bulgarian Historical Review 28/3-4 (2000), σελ. 39- 

53. Σ. ΛΑΪΟΥ, Σχέσεις μοναχών και χριστιανών λαϊκών κατά την οθωμανική πε- 

ρίοδο (15ος  – αρχές 16ου  αι.), Μοναστήρια. Οικονομία και Πολιτική, Ηράκλειο 2011, 

σελ. 207-223, ιδιαιτ. σελ. 
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Τέλος, αναφέρουμε την ανάπτυξη του εμπορικού-βιοτεχνικού το- 

μέα στην περιοχή, με τον οποίο ασχολούνταν σχεδόν αποκλειστικά οι 

Μουσουλμάνοι και είχε τις μεγαλύτερες επιβαρύνσεις σε φόρους, εν αντι- 

θέσει με τις αγροτικές δραστηριότητες με τις οποίες ασχολούνταν οι Χρι- 

στιανοί64. Αυτό συνέβαινε γιατί οι πρώτοι έδειχναν μια μεγαλύτερη παρα- 

γωγική συμπεριφορά με σκοπό το μεγαλύτερο κέρδος, έναντι των δευτέ- 

ρων, οι οποίοι είχαν ως βασική επιδίωξη να πληρώνουν τους φόρους και 

να καλύπτουν κάποιες βιωτικές ανάγκες τους65. Μέσα σε αυτό το οικονο- 

μικό-πολιτικό καθεστώς ένας σημαντικός αριθμός τοιχογραφημένων μνη-

μείων που σώζονται στη  δυτική Θεσσαλίας από τα τέλη του 16ου  αιώ- να, 

φανερώνει τις ευνοϊκές συγκυρίες στην περιοχή. Την ίδια περίοδο στο Ά-

γιον Όρος εξαιτίας της οικονομικής πτώσης, η τέχνη εμφανίζει σημάδια 

παρακμής. Διακοσμούνται με τοιχογραφίες η Μονή Φιλοθέου (Τράπεζα, 

1561/74) και η Μονή Ιβήρων (1577), εν αντιθέσει με το πλήθος των ανακαι- 

νίσεων και διακοσμήσεων των προηγούμενων, πριν την οικονομική κρίση, 

χρόνων. Ήταν λογικό λοιπόν οι ζωγράφοι να οδηγούνται προς περιοχές 

που παρέμεναν καλλιτεχνικά ενεργές· έτσι δικαιολογείται και η μετακί- 

νηση του Νεόφυτου προς τη Θεσσαλία66. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

64ΤΕΡΕΖΑΚΗΣ, Η Θεσσαλική κοινωνία , σελ. 211-212. 

65 Κ. ΜΟΥΣΤΑΚΑΣ, Όψεις της μετάβασης στο οικονομικό και στο δημογραφικό πε- 

δίο: Παραδείγματα από το μακεδονικό χώρο, 1453: Η Άλωση της Κωνσταντινού- 

πολης και η μετάβαση από τους μεσαιωνικούς, στους νεώτερους χρόνους, (επιμέ- 

λεια Τ. ΚΙΟΥΣΟΠΟΥΛΟΥ), Ηράκλειο 2005, 87-105, ιδιαίτ. σελ. 102-104. ΤΕΡΕΖΑΚΗΣ, 

ό.π., σελ. 416. 

66  Στο Άγιον Όρος από τις σαράντα οκτώ σημαντικές Μονές μόνο οι επτά είναι 

μεταγενέστερες του 1568. Για περισσότερα, βλ. ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ, Εκκλησιαστική και 

Πολιτική Τέχνη, σελ. 115-117. Α. ΣΕΜΟΓΛΟΥ, Η τέχνη του Αγίου Όρους κατά τον 

15ο   και 16ο  αιώνα, Mont Athos aux XVe et XVIe siècles. De la crise à la Renaissance, 

Θεσσαλονίκη 2011, σελ. 171-245, ιδιαίτ. σελ. 174. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ Β 
 

Ι. ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΙΚΗ ΜΟΡΦΗ ΤΟΥ ΝΑΟΥ 
 
 

Γενικά 

Ο ναός της Κοιμήσεως της Θεοτόκου κτισμένος στο βόρειο τμήμα 

της Καλαμπάκας, πάνω σε φυσικό ύψωμα, θεωρείται ένα από τα σημα- 

ντικότερα μνημεία της Θεσσαλίας (εικ. 1, 2). 

Για αρκετά χρόνια οι ερευνητές πίστευαν πως ο ναός είναι κτισμέ- 

νος πάνω στα ερείπια παλαιοχριστιανικής βασιλικής και χρονολογούσαν 

το αρχικό κτίσμα στον 12ο  αιώνα67. Οι αλλεπάλληλες επισκευές στον ναό, 

έχουν επιφέρει πολλές αλλοιώσεις και μετατροπές στα μορφολογικά και 

κατασκευαστικά στοιχεία, με αποτέλεσμα να οδηγούν και σε λανθασμέ- 

να συμπεράσματα. Ενδεικτικά αναφέρεται η αρχική μελέτη του Γ. Σωτη- 

ρίου, ο οποίος σε άρθρο του το 1929 αναφέρει πως το οικοδόμημα είναι 

κτισμένο στα ερείπια βασιλικής του 5ου αιώνα, βασιζόμενος στο τμήμα 

μωσαϊκού που σώζεται έως σήμερα, αλλά και στην ύπαρξη του σύνθρο- 

νου68. Χρονολόγησε τον κυρίως ναό αλλά και τον εσωτερικό νάρθηκα τον 

11ο  με αρχές 12ου αιώνα, σύμφωνα με τις τοιχογραφίές  που σώζονται στο 

βόρειο τοίχο του διακονικού. Αυτή η διαπίστωση έγινε αποδεκτή και από 

τους υπόλοιπους μελετητές, όπως από τον Ν. Νικονάνο ο οποίος το 1970, 

πρόσθεσε τη διαπίστωση πως η παλαιοχριστιανική βασιλική είχε το ίδιο 

σχέδιο με το μεσοβυζαντινό μνημείο, αφού οι τοίχοι των κλιτών καθώς 

και οι εξωτερικοί συμπίπτουν με τους αντίστοιχους του αρχικού μνημεί- 

ου69. Νέα όμως στοιχεία που προήλθαν από πρόσφατη συντήρηση του 

μνημείου σε συνδιασμό με προσεκτικότερη μελέτη της αρχιτεκτονικής του 

ναού  καταρρίπτουν  τις  αναφερθείσες  διαπιστώσεις.  Πρόσφατη  έρευνα 

των Συθιακάκη-Κριτσιμάλλη και Βογιατζίδη70, αποκάλυψε πως η παλαιο- 

χριστιανική βασιλική δεν υπήρξε ποτέ και η αρχική οικοδομική φάση του 

κτιρίου τοποθετείται τον 9ο με 10ο   αιώνα, από τον οποίο προέρχεται και το 

τμήμα του μωσαϊκού δαπέδου που σώζεται έως σήμερα. Αυτό το αρχικό 

μνημείο επιβίωσε έως σήμερα με πάρα πολλές ανακατασκευές και μετα- 

βολές. 
 
 
 

67ΝΙΚΟΝΑΝΟΣ, ΑΔ 25 (1970),   Χρονικά, σελ. 290-291. ΝΙΚΟΝΑΝΟΣ, Βυζαντινοί ναοί 

της Θεσσαλίας, σελ. 145. ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Μετέωρα, σελ. 159. 
68Σωτηρίου, Ο ναός της Κοιμήσεως της Θεοτόκου, σελ. 292-295. 
69ΝΙΚΟΝΑΝΟΣ, Βυζαντινοί ναοί της Θεσσαλίας, σελ. 146 κ.ε. 
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70SYTHIAKAKIS-KRITSIMALLIS – VOYADJIS, Redating, σελ. 195-227. 
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Περιγραφή του οικοδομήματος 
 

 
Ο ναός της Κοιμήσεως είναι μια τρίκλιτη βασιλική, με δύο ενωμέ- 

νους νάρθηκες συνολικών διαστάσεων 30x20x13,10m. Τα κλίτη χωρίζονται 

από τον κυρίως ναό με τοίχους στους οποίους εναλλάσονται δύο ζεύγη δι-

πλών κιόνων (εικ. 3, 4). Στενά τοξωτά ανοίγματα στους διαμήκεις τοί- χους 

του Ιερού δίνουν πρόσβαση στα παραβήματα (εικ. 5). Ο νάρθηκας επικοι-

νωνεί με τον κυρίως ναό μέσω ενός τριβήλου (εικ. 6), ενώ με τα πλάγια 

κλίτη η επικοινωνία γίνεται με απλά τοξωτά ανοίγματα.  Μεγάλη ορθο-

γώνια πόρτα με μαρμάρινο πλαίσιο συνδέει τον νάρθηκα με τον ε- ξω-

νάρθηκα. Ολόκληρο το οικοδόμημα καλύπτεται από ξύλινη στέγη. Η δίρ-

ριχτη του κυρίως ναού τοποθετείται ψηλότερα από εκείνες των κλιτών, 

αλλά και του νάρθηκα71 (εικ. 7). 

Στο ιερό Βήμα βρίσκεται μαρμάρινο κιβώριο το οποίο αποτελείται 

από τέσσερεις κίονες που φέρουν κιονόκρανα. Οι κίονες στηρίζονται σε 

μαρμάρινες βάσεις72 (εικ. 8).  Στο κεντρικό κλίτος δεσπόζει μεγάλος άμ- 

βωνας, ο οποίος μορφολογικά ανήκει στο συνηθέστερο είδος παλαιοχρι- 

στινικών αμβώνων που φέρουν δυο κλίμακες ανατολικά και δυτικά και 

υπερυψωμένο εξώστη, που καλύπτεται με ουρανό σε μορφή πυραμίδας 

στηριζόμενος σε έξι μικούς κίονες (εικ. 9, 10). Κατά τη διάρκεια της γενι- 

κότερης ανοικοδόμησης του ναού, 16ος  αι., συμπληρώθηκαν διάφορα τμή- 

ματά του που έλλειπαν73. 

Εξωτερικά, στην ανατολική πλευρά, σχηματίζονται τρεις ημικυκλι- 

κές αψίδες που φέρουν τοξωτά παράθυρα (εικ. 11α-11γ). Είναι κατασκευ- 

ασμένες από αργολιθοδομή, μικρές πέτρες και λεπτά τούβλα τοποθετη- 

μένα αντίστοιχα οριζόντια και κάθετα (μεικτό σύστημα) και όχι με τη 

μορφή της πλινθοπερίκλειστης τοιχοποιίας που χρησιμοποιείται κατά τη 
 
 
 

71 Περισσότερες πληροφορίες, βλ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Η βασιλική της Κοιμήσεως της Θεο- 

τόκου, σελ. 293-300. ΝΙΚΟΝΑΝΟΣ, Βυζαντινοί ναοί της Θεσσαλίας, σελ. 141, 144, 

145, 154, 158, 160, 161, 165 κ.ά. SYTHIAKAKIS-KRITSIMALLIS – VOYADJIS, Redating, σελ. 

201-218. 

72 Για την προέλευση και τη χρονολόγηση του κιβωρίου, βλ. C. VANDERHEYDE, Le 

ciborium de l’église de la Dormition de la Vierge à Kalambaka (Thessalie), Mélanges 

J.-P.Sodini (= TM 15),Παρίσι 2005, σελ. 427-442. SYTHIAKAKIS-KRITSIMALLIS – VOYADJ- 

IS, ό.π., σελ. 209. 

73 Βλ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Η βασιλική της Κοιμήσεως της Θεοτόκου, σελ. 302-303. ΣΔΡΟΛΙΑ, 

Άμβωνας Κοιμήσεως Καλαμπάκας, σελ. 10. 
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μεσοβυζαντινή περίοδο στη νότια Ελλάδα74. Η υπόλοιπη τοιχοδομία απο- 

τελείται από ακανόνιστους λίθους που χωρίζονται οριζόντια και κάθετα 

από πλίνθους με κονίαμα. Απλή είναι και η κεραμοπλαστική διακόσμηση. 

Μονές ή διπλές σειρές τούβλων, που σχηματίζουν οδοντωτό γείσο, περι- 

τρέχουν τα άκρα των στεγών και σχηματίζουν τόξα πάνω από τα παρά- 

θυρα (εικ. 12). Άξια προσοχής είναι η εξωτερική νότια πλευρά του μνημεί- 

ου στην οποία είναι εντοιχισμένα πολλά αρχαία τμήματα αναγλύφων 

όπως ακρωτήρια, ρόδακες, ανάγλυφες παραστάσεις κ.ά75 (εικ. 13). 

Σύμφωνα με τη δημοσιευμένη μελέτη των Συθιακάκη-Κριτσιμάλλη 

και Βογιατζή, ο ναός από την αρχική του ανέγερση 9ο    με 10ο  αιώνα έχει 

υποστεί διάφορες μετατροπές και ανακατασκευές που φτάνουν έως και το 

έτος 2000 – 2002. Στην ίδια μελέτη υποστηρίζεται πως ο εξωνάρθηκας εί- 

ναι κτίσμα του 18ου  αιώνα76. Οι μελετητές στηρίζουν αυτή τη διαπίστωση 

σε επιγραφή που αναφέρει ο Γ. Σωτηρίου77  πως υπήρχε στον δυτικό τοίχο 

του εξωνάρθηκα, αλλά και σε σχέδιο του ρώσου μοναχού  Barsky στο ο- 

ποίο απεικονίζεται ο ναός χωρίς τον εξωνάρθηκα78. Η τεχνοτροπική ανά- 

λυση των τοιχογραφιών του εξωνάρθηκα δεν συνηγορεί στην ενίσχυση 

της αναφερθείσας άποψης. Ο διάκοσμος τοποθετείται τον 16ο αιώνα και 

παρουσιάζει ενιαία ζωγραφική μορφή με αυτόν του υπόλοιπου μνημείου 

που τοποθετείται την ίδια περίοδο. 
 
 
 
 
 

II. ΕΠΙΓΡΑΦΙΚΕΣ ΜΑΡΤΥΡΙΕΣ 
 

 
ΙΙ.1 Η ΚΤΙΤΟΡΙΚΗ ΕΠΙΓΡΑΦΗ 

 

 
 

Ο ναός της Κοιμήσεως της Θεοτόκου κτισμένος στη θέση της αρ- 

χαίας Ακρόπολης του Αιγινίου79, υπήρξε ο καθεδρικός ναός της πόλης των 
 

 
74SYTHIAKAKIS-KRITSIMALLIS – VOYADJIS, ό.π., σελ. 197-198. 

75Στοίδιο,ό.π., σελ. 203. 

76 Ό.π., σελ. 224, 226. 

77ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Η βασιλική της Κοιμήσεως της Θεοτόκου, σελ. 312. 

78 Γ. ΧΡΥΣΟΧΟΪΔΗΣ, Τόπος και εικόνα. Χαρακτικά ξένων περιηγητών για την Ελλά- 

δα, Αθήνα 1979, εικ. 27. 

79ASTRUC, Un document inédit, σελ. 220. A. ΑΒΡΑΜΕΑ, Η Βυζαντινή Θεσσαλία, σελ. 

159. J. CODER – F. HILD, Hellas und Tsessalia (TIB 1), Βιέννη 1976, σελ. 262-263. Ση- 

μειώνουμε εδώ πως, αν και δεν είναι ευρέως αποδεκτό, η ταύτιση του αρχαίου Αι-

γινίου με την τοποθεσία που βρίσκεται η νέα πόλη Καλαμπάκα, φαίνεται να 
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Σταγών, η οποία σύμφωνα με το Χρονικό των Μετεώρων κατείχε από την 

αρχή τα προνόμια μιας Σκήτης˙ στη συνέχεια η «Σκήτη των Σταγών», που 

εξελίχθηκε σε μοναστηριακό συγκρότημα, συνδέθηκε στενά με την επι- 

σκοπή80. Στο σύνολό της η κοινότητα της Δούπιανης, κατά τα αγιορείτικα 

πρότυπα, ζούσε κάτω από την επίβλεψη του «Πρώτου της Σκήτεως Στα- 

γών». Τό «Σύγγραμμα ἱστορικόν» ή «Χρονικόν τῶν Μετεώρων», ιστορική 

πράξη που συντάχθηκε λίγο μετά το 1529, για την ίδρυση και ιστορία της 

Σκήτης των Σταγών και των μοναστηριών που υπάγονταν σ’ αυτήν ανα- 

φέρει τα εξής: «Ἡ ‘Αγιωτάτη ἡμῶν αὐτή ἐπισκοπή κατείχε μεν ἀνέκαθεν 

και ἐξαρχής τά προνόμια τής Σκήτεως, καθώς καί τά συγγράμματα αὐτῆς 

διαλαμβάνουν»81. Ο Πρώτος της Σκήτης είχε ως έδρα τη μικρή ασκητική 

Μονή τής Δούπιανης και ασκούσε γενική εποπτεία σε όλη την κοινότητα. 

Η Μονή ήταν εξαρτημένη από την επισκοπή Σταγών, γι’ αυτό μνημόνευε 

το όνομα του εκάστοτε επισκόπου Σταγών, ενώ κατέβαλλε στην επισκοπή 

ετήσιο φόρο μία λίτρα καθαρό κερί. Τό 1362 ή Σκήτη τής Δούπιανης με 

προνόμια που παραχωρήθηκαν σ’ αυτήν από τον Ελληνοσέρβο βασιλιά 

Συμεών Ούρεση Παλαιολόγο, ανακηρύχθηκε ανεξάρτητη από την επι- 

σκοπή Σταγών υπαγομένη στον Πρώτο της Σκήτης. 

Σύμφωνα με την κτιτορική επιγραφή (εικ. 14), ο ναός διακοσμήθηκε 

με τοιχογραφίες το 1573 διά της συνδρομής του επισκόπου της πόλης των 

Σταγών Ιωάσαφ, κατά τη διάρκεια της αρχιερατείας του μητροπολίτη Λά- 

ρισας Δανιήλ. Παράσταση του δωρητή Ιωάσαφ, ο οποίος τοποθετείται γο- 

νατισμένος δίπλα στον ένθρονο Χριστό,   είναι τοποθετημένη απέναντι 

από την επιγραφή στον ανατολικό τοίχο του νάρθηκα. Στη συνέχεια α- 

ναφέρονται και τα ονόματα κληρικών και αρχόντων που συνέδραμαν για 

τη διακόσμηση του μνημείου. Τέλος αναφέρονται τα ονόματα των ζω- 

γράφων, οι οποίοι είναι ο Νεόφυτος, γιος του Θεοφάνη του Κρητός και ο 

ιερέας Κυριαζής από την πόλη των Σταγών. 

Η επιγραφή, στον δυτικό τοίχο του νάρθηκα, άνωθεν της εισόδου, 

είναι γραμμένη με κεφαλαία γράμματα και αναπτύσσεται σε τρεις σειρές 

(εικ. 15, 16, 17): 
 
 
 

είναι ασφαλής. Ιστορικές και αρχαιολογικές επιγραφικές αποδείξεις επιβεβαιώ- 

νουν τη θέση όχι μόνο της αρχαίας πόλης, αλλά και της Ακρόπολης στη θέση 

που βρίσκεται τώρα ο ναός. 

80  Δ. Ζ. ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Εξακόσια χρόνια οργανωμένης μοναστικής παρουσίας στα 

Μετέωρα: Ιστορική τεκμηρίωση, Τρικαλινά 11 (1991), σελ. 103-105. 
81  Ι. ΒΟΓΙΑΤΖΙΔΗΣ, Το Χρονικό των Μετεώρων. Ιστορική ανάλυση και ερμηνεία, 

ΕΕΒΣ 1 (1924), 2 (1925), σελ. 176-178. 
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ΠΡΩΤΗ ΜΕΤΑΓΡΑΦΗ 
 

ὁ π σε σ ιοσ  /́ θσιο 

 
 
 

σ όσ  τοστησ ὑπερ  γἱ ́  

 
 
 

σ εσπί σ ἡ θ /́  ι 
 

π ρ θέ ρί̔ ἱ ορί θη ι  συ ρο ησ, /́  ἐξό π  ρ τ θεοφιλε τ 

ἐπισ  όπ  τη σ γιοτ   ἐπισ  οπῆσ, τ  γ  ιω  σ  φ ὁ ε ̀ /́  ετ τ 

τι ιω τ  ληρι /́ ρχῶ  τ ω π  χώ ησ ιἐρω ό  χ ́                                                                                                                                              //  τισ  ἱερ υ̷ 
 

́σ /́  οἱ  ω  ό ΄ γεωργισ ιἑ ρεύσ /́ σ ελ  ρισ ι ή  ισ ἱερ υ̷ ́σ /́ σ  εὁφύλαξ 
 

ἱω  ιἑ ρεύσ /́ σ ελι ̀ ̀γεωργισ  ιἑ ρεύσ /́   λησι π γιο  ι<υσ́ /́ χ  ρ  φύλαξ 
 

γεωργισ ιἑ ρεύσ /́ αν  
ρισιοσ  χρισο φόροσ  ι<υσ́ /́  ι  ρο ή τεφ ιω  /́ 

 
φίλ ἰ  ορίθη έ /́ ι χειρόσ τοῦ ρτολοῦ // εοφύτ ο χ τ 

 

ριτ ὑπ  ρχ ὑόσ θεοφ σ ο  αχ ρί γιωγρ  φοστισ τ ́ ἐπί  λισι 
 

π  θ́́ ήχ ὁ έ  /́ ετ κυρι  ζή ω ιερι το ὅ  τι σ τη  σ ὐτῆσ χῶρ ́́ 
 

ρχιἐρ  τεὕο έ π ιεροτ ρό  
 

π̅ ἐτοσ /́ ἐτελἠ̔̔θησ ὐγ   ι ε  

πολή λ  ρίσισ ηήλ ἐ τω  ͵ζ ̅  

 
 
 
 

ΔΕΥΤΕΡΗ ΜΕΤΑΓΡΑΦΗ 
 

+ Ὁ πανσεβάσμιος κ(αὶ) θεἲος ναός οὒτος τῆς ὑπεραγἵας δεσπίνης ἡμ(ῶν) 

Θ(εοτό)κου καί αειπαρθένου Μαρἵας ἱστορίθη διἀ συνδρομῆς κ(αὶ) ἐξόδου 

παρα τοῦ Θεοφιλεστάτου ἐπισκόπου τῆς αγιοτάτης ἐπισκοπῆς, Σταγ(ῶν) 

κ(υρί)ου Ιωἂσαφ ὁμοῦ δὲ κ(αὶ) μετά τ(ῶν) τιμιω(τά)των  τ(ῶν) κληρικ(ῶν) 

κ(αὶ) ἀρχῶντ(ων) τοῦτων Παχώμηος ιἐρομόναχος // Σταμάτιος ἱερεύς κ(αὶ) 

οἱκωνόμος Γεώργιος ἱερεύς κ(αὶ) σακελάριος Διμήτριος ἱερεὺς κ(αὶ) 

σκεὁ[υ]φύλαξ Ἱω(άννης) ἱερεύς κ(αὶ) σακελί(ων) Γεώργιος ἱερεύς κ(αὶ) 

κλησια(ρχης) Παναγιό(της) ἱερεύς κ(αὶ) κανστρίσιος Χριστοφόρος ἱερεύς 

κ(αὶ) ἱερομνήμ(ων) Στεφάνου Ἰω(άνν)ου κ(αὶ) φίλου ἰστορίθη δέ κ(αὶ) διὰ 

χειρός καμοῦ τοῦ ἀμαρτολοῦ // Νεοφύτου μοναχοῦ τοῦ κριτὸς ὑπάρχων 

ὑ(ι)ός κ(υρίου) Θεοφάνους μοναχοῦ τοῦ άρίστου ἀγιωγράφου ὅστις τ(ῆν) 

ἐπίκλισιν Μπαθάς ήχεν ὁμοῦ δέ κ(αὶ) μετὰ τοῦ Κυριαζή τῳ ἱερὶ τὸ ὅντι ἐκ 

τῆς αὐτῆς χῶρ(ας) ἀρχιἐρατεὔον δέ τοῦ πανιεροτάτου μ(ητ)ρόπολήτου Λα-

ρίσις κ(υρίου) Δανηήλ ἐν τῶ  ζ Π Α ἰ(νδικτιώνος) Α κ(αὶ) ἐτελη(ώ)θη ἐν 

μηνὶ Αὐγούστῳ ΙΕ. 
 
 

Η επιγραφή έχει μεταγραφεί και δημοσιευτεί από αρκετούς ερευ- 
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νητές κατά το παρελθόν όχι πάντα χωρίς λάθη82. Παρατηρείται πως ο 

γραφέας της επιγραφής είναι σε κάποιες λέξεις ανορθόγραφος. 
 

 
 

«ἱστορίθη». Η επιγραφή αναφέρεται μόνο στο έτος διακόσμησης του ναού, 

γεγονός που φανερώνει πως εκείνο το έτος δεν πραγματοποιήθηκε καμία 

άλλη εργασία στον ναό. 
 

«ἐπισκόπου κυρίου Ἴωάσαφ». Η επιγραφή μας παραδίδει το όνομα του επι- 

σκόπου Σταγών Ιωάσαφ (π. 1560 – π. 1575)83. Σύμφωνα με τους επισκοπι- 

κούς καταλόγους του Μυστακίδη84  αναφέρεται ως επίσκοπος Σταγών το 

1573. Ο Δημητρακόπουλος αναφέρει πως το 1560 γίνεται επίσκοπος Στα- 

γών, ενώ το 1576 σε σιγίλλιο του πατριάρχη Ιερεμία Β΄, υπογράφει άλλος 

επίσκοπος Σταγών85. Άρα η αριερατεία του τοποθετείται από το 1560 έως 

το 157586. Πρόκειται για τον αδελφό του «Ελασσώνος και Δημονίκου» Αρ- 
 
 
 
 
 

 
82Πρώτη, απ’όσο γνωρίζω, μνεία της επιγραφής γίνεται στο βιβλίο του Πορφ. 

Ουσπένσκι, Ταξίδιον (1859), σελ. 365, όπου όμως δεν παρατίθεται το κείμενο, αλ- 

λά μόνο η περίληψη σε μετάφραση. Το επίθετο του Νεοφύτου παρατίθεται στα 

ελληνικά, αλλά έχει λάθος διαβαστεί σαν Μπαθάς. Μετάφραση της επιγραφής 

εξ’ολοκλήρου στα ρώσικα έδωσε ο Αντωνίνος, (Εις την Ρουμελίαν(ρωσ), Πετρού- 

πολις 1886, 425 κ.εξ. ), όπου το επίθετο έχει σωστά αναγνωριστεί, Μπαθήχας. 

Στη συνέχεια η επιγραφή δημοσιεύτηκε από τον Γ. Σωτηρίου, (Η βασιλική της 

Κοιμήσεως Θεοτόκου, σελ. 291–315), όπου όμως υπάρχουν μερικές παραγνώσεις, 

που οφείλονται στο πυκνό στρώμα αιθάλης πάνω στους τοίχους. Την επιγραφή 

δημοσίευσε και ο BETTINI, (Atti del Reale Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti, 95 

(1935/36), σελ.61 κ.εξ.) πανομοιότυπα με τη δημοσίευση του Σωτηρίου, την οποία 

είχε υπόψη του. Ο Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, (Σχεδίασμα, σελ. 125), αναφέρθηκε επίσης 

στην επιγραφή. Η επιγραφή δημοσιεύτηκε χωρίς να αναλυθεί και από τον Ν. 

ΜΟΥΤΣΟΠΟΥΛΟ στο Λεύκωμα, σελ. 64 (επιγρ. 168). Αναφορά στα ονόματα των 

ζωγράφων κάνει και ο Μ. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ στα Κρητικά Χρονικά 4 (1950), σελ. 385, 

σημ.23 και Contribution, 207. Τέλος ο  Δ. ΚΑΛΟΥΣΙΟΣ, (Τρικαλινά Σύμμεικτα Ι, σελ. 

81-82, εικ. 83 και σελ. 115-117), μεταγράφει την επιγραφή, παραλείποντας όμως 

τον τονισμό σε κάποιες λέξεις καθώς και όλα τα πνεύματα. 

83ΔΗΜΗΤΡΑΚΟΠΟΥΛΟΣ, Αρσένιος Ελασσώνος (1550-1626), σελ. 31-32. Ο ίδιος, Σχο- 

λεία Τρικάλων, σελ. 81-83. 

84ΜΥΣΤΑΚΙΔΗΣ, Επισκοπικοί κατάλογοι, σελ. 217. 

85ΔΗΜΗΤΡΑΚΟΠΟΥΛΟΣ, Αρσένιος Ελασσώνος (1550-1626), σελ. 36. 

86ΖΑΚΥΘΗΝΟΣ,  Ανέκδοτα  πατριαρχικά  και  εκκλησιαστικά  γράμματα  περί  των 

Μονών των Μετεώρων, Ελληνικά 10 (1938), σελ. 281-306, ιδιαίτ. 298. 
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σενίου Β΄ (1584-1589)87, του Μάρκου Δημητριάδος (1571-1581)88  και των ιε- 

ρομονάχων Αθανασίου Δουσικιώτη και Παχωμίου89. Η μητέρα του Χρυ- 

σάφη έγινε μοναχή με το όνομα Χριστοδούλη και ήταν αδελφή του Νεο- 

φύτου Β΄ Λαρίσης του από Σταγών (1550-1568/9)90. Το 1591/92 ο Ιωάσαφ α-

πεικονίζεται με τον αδελφό του Αρσένιο Β΄ σε δίζωνη ρωσική εικόνα του 

Βυζαντινού και Χριστιανικού Μουσείου91. 
 

«ὁμοῦ δὲ ...κληρικῶν καὶ ἀρχόντων...Ἰωάννου καὶ φίλου». Στο τμήμα αυτό 

της επιγραφής αναφέρονται τα ονόματα και των υπολοίπων δωρητών του 

ναού δίπλα από τα οποία υπάρχουν οι ακόλουθες αναφορές: ιερεύς και ιε-

ρομνήμων92, ιερέας και κανστρίσιος93, ιερέας και σακελλίων (ή σακελλί- 

ου)94, ιερέας και οικονόμος, ιερέας και σκευοφύλακας95, ιερέας και χαρτο- 

φύλακας96, ιερέας και σακελάριος97, ιερέας και (εκ)κλησιάρχης. 
 

 
 
 
 
 
 

87ΔΗΜΗΤΡΑΚΟΠΟΥΛΟΣ, Σχολεία Τρικάλων, σελ. 79, 102. Ο ίδιος Αρσένιος Ελασσό- 

νος (1550-1626), Αθήνα 1984, σελ. 30-32, 35-36. 

88ΔΗΜΗΤΡΑΚΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 83. 

89ΚΑΛΟΥΣΙΟΣ, Τρικαλινά Σύμμεικτα Ι, σελ. 121. 

90ΠΑΠΑΖΗΣΗΣ, Επαρχία Καλαμπάκας, σελ. 613. 

91 Βλ. Ιστορία Ελληνικού Έθνους, τ. 10, σελ. 111. Γ. ΒΕΛΚΟΣ, Η επισκοπή Δομενίκου 

και Ελασσώνος, Ελασσώνα 1980, σελ. 148. ΚΑΛΟΥΣΙΟΣ, ό.π., εικ. 29. ΠΑΠΑΖΗΣΗΣ, 

ό.π., σελ. 255. 

92DARROUZES, Officia, σελ. 368-373. ΛΕΟΝΤΑΡΙΤΟΥ, Εκκλησιαστικά αξιώματα, σελ. 

262-264. Οι ιερείς ήταν επιφορτισμένοι με την τήρηση του τελετουργικού κώδικα, 

ενώ εγκαινίαζαν εκκλησίες απουσία του επισκόπου. Ο ιερομνήμων συσχετίζεται 

με τον ἐπὶ τῶν χειροτονιῶν. 

93DARROUZES, Officia, σελ. 238. ΛΕΟΝΤΑΡΙΤΟΥ, ό.π., σελ. 273-274. Ο κανστρίσιος συ- 

γκαταλέγεται μεταξύ των πατριαρχικών λειτουργών και τοποθετείται μεταξύ 

του πρωτονοτάριου και του ρεφερενδαρίου (OIKONOMIDES, Listes, σελ. 251). 

94DARROUZES, Officia, σελ. 318-322. Λεονταρίτου, ό.π., σελ. 522-524. Ήταν αρμόδιος 

για την εποπτεία των γυναικείων Μονών, της επισκοπικής φυλακής (σακέλλης), 

των ενοριακών ναών και των σκευών τους και για τον έλεγχο της συμπεριφοράς 

των κληρικών της επισκοπικής έδρας. Συχνά σχετίζονταν με τη διαχείριση των 

εκκλησιαστικών πόρων και την τήρηση των σχετικών βιβλίων (VERPEAUX, Traité 

desoffices, σελ. 318). 

95  Ο σκευοφύλαξ ήταν συνήθως πρεσβύτερος συχνά και διάκονος. Αναλάμβανε 

τη φύλαξη των ιερών σκευών, βλ. Λεονταρίτου, ό.π., σελ. 531-538. 

96  Από τον 12 αιώνα το αξίωμα του χαρτοφύλακα απαντά και σε Μονές, βλ. ΛΕ- 

ΟΝΤΑΡΙΤΟΥ, ό.π., σελ. 628-660. 
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«Νεοφύτου μοναχοῦ τοῦ κριτὸς ὑπάρχων ὑ(ι)ός...ἐπίκλησιν Μπαθήχας». 

Αναφέρεται το όνομα του ζωγράφου Νεοφύτου του κρητός98, καθώς και το 

όνομα του πατέρα του Θεοφάνη99  το οποίο και συνοδεύεται με το επίθετο 

άριστος. Αξιοπρόσεκτος είναι εδώ ο προσδιορισμός «ὑπάρχων» που τονίζει 

τη λέξη υιός. Ίσως, με αυτόν τον τρόπο, αναδεικνύεται και αποκτά περισ- 

σότερο κύρος τον όνομα του Νεόφυτου μιας και τονίζεται πως είναι γιος 

ενός άριστου ζωγράφου, όπως ήταν ο Θεοφάνης. Εδώ η λέξη «ὑπάρχων» 

τοποθετείται με τη σημασία του είμαι τινός100, δηλαδή ότι ο Νεόφυτος «α- 

νήκει» θα λέγαμε στον Θεοφάνη, μιας και είναι γιος του. 
 

«Κυριαζή τω ἰερεῖ τὸ ὅντι ἐκ τῆς αὐτῆς χῶρας». Σε αυτό το σημείο της επι- 

γραφής δίνεται το όνομα του δεύτερου αγιογράφου, Κυριαζή, για τον ο- 

ποίο δίνεται η πληροφορία πως είναι εκ της αυτής χώρας, δηλαδή από 

τους Σταγούς. Αναφέρουμε εδώ τη λανθασμένη έως τώρα άποψη, σύμ- 

φωνα με την οποία ο Κυριαζής θεωρείτο  κρήτης αγιογράφος101. 
 

«ἀρχιερατεύοντος δὲ ... Δανιήλ». Η επιγραφή μας δίνει την πληροφορία 

της αρχιερατείας του μητροπολίτη Δανιήλ το 1573, έτος διακόσμησης του 

ναού. Στους επισκοπικούς καταλόγους των Ν. Γιαννοπούλου και Β. Ατέση 

αναφέρεται η αρχιερατεία του Δανιήλ  το 1572102, ενώ ως μητροπολίτης 

Λαρίσης πριν τον Δανιήλ αναφέρεται ο Ιερεμίας, ο οποίος ανεβαίνει στον 

αρχιερατικό θρόνο της Λάρισας το 1568103. Στους επισκοπικούς καταλό- 

γους του Μυστακίδη αναφέρεται το 1573 ως επίσκοπος Λάρισας104. Το 1574 
 
 
 

97  Αρχικά του είχαν ανατεθεί οι αναγνώσεις και οι συνεδριάσεις, αλλά από το 

1081 και μετά διαχειρίζεται τις καταχωρίσεις των δωρεών των Μονών, βλ. ΛΕΟ- 

ΝΤΑΡΙΤΟΥ, ό.π., σελ. 515-521. 

98CHATZIDAKIS, Théophane, σελ. 352. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 40. ΧΑΤΔΗ- 

ΔΑΚΗΣ – ΔΡΑΚΟΠΟΥΛΟΥ, Έλληνες ζωγράφοι, σελ. 399-401. 

99  Ε. ΤΣΙΔΑΡΙΔΑΣ, Θεοφάνης ο Κρης, κορυφαίος ζωγράφος του 16ου  αιώνα, Αθήνα 

2016, όπου και η παλαιότερη βιβλιογραφία. 

100ΔΗΜΗΤΡΑΚΟΣ, Εκσυγχρονισμένον νέον λεξικόν, σελ. 73.91, 73.92. 

101ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Η βασιλική της Κοιμήσεως της Θεοτόκου, σελ. 306. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Ο 

ζωγράφος Θεοφάνης Στρελίτζας, σελ. 221. ΚΑΛΟΥΣΙΟΣ, Τρικαλινά Σύμμεικτα Ι, 

σελ. 117, 119. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΔΡΑΚΟΠΟΥΛΟΥ, ό.π., σελ. 130 (όπου και η σωστή προ- 

έλευσή του). 

102 Ν. Ι. ΓΙΑΝΝΟΠΟΥΛΟΣ, Επισκοπικοί κατάλογοι Θεσσαλίας, Παρνασσός 102 (1914), 

σελ. 269-270. Β. Ατέσης, Επισκοπικοί κατάλογοι της εκκλησίας της Ελλάδος απ’ 

αρχής μέχρι σήμερον, Εκκλησιαστικός Φάρος 56 (1974), ΙΙΙ-ΙV, σελ. 476. 

103ΑΓΟΡΙΤΣΑΣ, Ο ζωγραφικός διάκοσμος, σελ. 256-257. 

104ΜΥΣΤΑΚΙΔΗΣ, Επισκοπικοί κατάλογοι, σελ. 192. 
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υπογράφει σε σιγίλλιο του Ιερεμία Β΄ Κωνσταντινουπόλεως105. Τέλος, ως 

μητροπολίτης Λάρισας την περίοδο 1573-1581 ο Δανιήλ αναφέρεται και από τον 

Γριτσόπουλο106. 
 

 

«ἐν τῶ  ,ζ Π Α ἰ(νδικτιώνος) Α κ(αὶ) ἐτελη(ώ)θη ἐν μηνὶ Αὐγούστῳ ΙΕ». Σύμ- 

φωνα με την επιγραφή η χρονολογία ιστόρησης του ναού είναι 7081 από 

κτίσεως κόσμου ή το 1573 από τη γέννηση του Χριστού και οι εργασίες ο- 

λοκληρώθηκαν στις 15 Αυγούστου του ίδιου έτους. 
 
 
 

ΙΙ.2 ΑΛΛΕΣ ΕΠΙΓΡΑΦΕΣ 
 

 
Στον χώρο της πρόθεσης, στον νότιο τοίχο αναπτύσσεται σε τρεις 

στήλες κείμενο επιγραφής (εικ. 18). Η υγρασία έχει καταστρέψει σε μεγά- 

λο βαθμό την επιγραφή από την οποία η τρίτη στήλη έχει σβηστεί ολο- 

κληρωτικά. Η επιγραφή αναφέρεται σε αρχιερείς, ιερομονάχους και ιερείς 

της επισκοπής των Σταγών. Είναι γραμμένη με κεφαλαία γράμματα και 

κάθε στήλη αναπτύσσεται σε δεκαοχτώ σειρές: 
 

 
 
 

ΠΡΩΤΗ ΜΕΤΑΓΡΑΦΗ 
 
 

1η στήλη 

εο̣φ̣υτ ̣ ρχιερέσ   / / σεργί     ρχιερέσ   / / ἰω  σ  φ ρ̣χιερέσ / / μ  ρ̣ 
 

ρ̣χιερ̣ ̣εσ ̣                                                                         / / μ  τί    ἱερέσ  / / π  χω μι ἱἐρωμο / / γεωρ̣γ̣ι ̣́                                                                                                                               ιερ̣ έσ  / / γεωργί 
 

ιερ̣  έσ  / / π .....  / / ιω̣  [ ] ...  / / [ημη]τρί[  ] ...  / / γ.... / /  εφ̣  [ ] ... 
 

/ / ... / / [γεωργί  ] ...  / / [χρηστ...] ...  / / π  ... .... / / π  ... ... 
 
 
 

2η στήλη 
 

γερ  σίμ   ἱερομο   / / ἱω ἱερέσ  / / π γιώτη ̣ἱερέσ  / / χρι  ο̣φορ ἱερέσ 
 

/ / ...οσ... ἱερέσ  / / π γιώτη ̣ἱερέσ  / / χρι  ο̣φορ ἱερέσ  / / γεωρ̣γ̣ι ̣́; ...  / / ευ ; 
 

... 
 
 
 
 

105 Σ. ΕΥΣΤΡΑΤΙΑΔΗΣ, Ιστορικά μνημεία του Άθω, Β΄ Εκ του αρχείου της Μονής Βα- 

τοπαιδίου, Ελληνικά 3 (1930), σελ. 45-68, ιδιαίτ. σελ. 48. 

106 Τ. ΓΡΙΤΣΟΠΟΥΛΟΣ, Λαρίσης και Πλαταμώνος Μητρόπολις, ΘΗΕ 8 (Αθήνα 1966), 

σελ.  130. 
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ΔΕΥΤΕΡΗ ΜΕΤΑΓΡΑΦΗ 
 
 

1η στήλη 

Νεοφύτου άρχιερέως // Σεργίου ἀρχιερέως // Ἰωάσαφ ἀρχιερέως // Μάρ- 

κου ἀρχιε̣ρ ̣έ̣ως̣ // Σταματίου ἱερέως // Παχωμίου ἱερωμονάχου // Γεωργίου 

ἱερέως // Γεωργίου ἱερέως // Πανα... // Ιωαν̣[νου] ...  // Δ ̣[ημη]τρί[ου] ... // 

Στεφα[νου] ... // ... // [Γεωργίου] ... // [Χρηστ...] ... // Πα... ... // Πα... ... 

 

 
2η στήλη 

 

Γερασίμου ἱερομονάχου // Ἱωάννου ἱερέως // Παναγιώτ̣η ̣ ἱερέως //  Χρι- 

στοφόρου ἱερέως //  ...οσ... ἱερέως // Παναγιώτη ἱερέως // Χριστοφόρου ἱε- 

ρέως // Γεωργίου ; ... // Ευ...;  ... 

 

 
Η επιγραφή εκτός των άλλων, παραδίδει και τα ονόματα τεσσάρων 

επισκόπων  των  Σταγών,  πληροφορία  ιδιαίτερης  ιστορικής  αξίας,  γιατί 

μας επιτρέπει να προσδιορίσουμε τον χρόνο ανάρρησής τους στη συγκε- 

κριμένη επισκοπή. Το πρώτο όνομα που αναφέρεται είναι αυτό του Νεο- 

φύτου. Σύμφωνα τους επισκοπικούς καταλόγους του Β. Μυστακίδη η αρ- 

χιερατεία του Νεόφυτου αρχίζει πριν το 1541107. Ο επόμενος στους επι- 

σκοπικούς καταλόγους είναι ο Ιωάσαφ του οποίου η αρχιερατεία τοποθε- 

τείται από το 1560 έως και το 1575108. Ο Β. Μυστακίδης δεν αναφέρει κά- 

ποιον ανάμεσα στον Νεόφυτο και στον Ιωάσαφ. Σύμφωνα με την εξετα- 

ζόμενη όμως επιγραφή αναφέρεται το όνομα του Σεργίου. Το γεγονός 

πως το όνομα του Σεργίου τοποθετείται ανάμεσα αυτών του Νεοφύτου 

και του Ιωάσαφ άρα λογικό επόμενο είναι η αρχιερατεία του να τοποθε- 

τηθεί από το 1550 και έως το 1560, που αρχίζει η αρχιερατεία του Ιωάσαφ. 

Στους καταλόγους του Ατέση αναφέρεται ανάμεσα από τις αρχιερατίες 

των Νεοφύτου Α΄ και Ιωάσαφ, το όνομα Ιγνάτιος για τον οποίο δεν έχουμε 
 
 
 

 
107ΜΥΣΤΑΚΙΔΗΣ, Επισκοπικοί κατάλογοι, σελ. 217. 

108 Βλ. υποσ. 84 
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καμία άλλη πληροφορία109. Σημαντικό είναι πως το όνομα του Σεργίου 

αναφέρεται στην κατεστραμένη σε μεγάλο βαθμό επιγραφή της Κοιμή- 

σεως της Θεοτόκου στο Καστράκι110, στην οποία δεν σώζεται το έτος χρο- 

νολόγησης, γεγονός που μας οδηγεί στην απόδοση της πρώτης φάσης των 

τοιχογραφιών του ναού του Καστρακίου στο δεύτερο μισό του 16ου αιώνα. 

Το τελευταίο όνομα της επιγραφής, όσον αφορά τους επισκόπους είναι αυ-

τό του Μάρκου. Στους επισκοπικούς καταλόγους του Β. Μυστακίδη δεν 

αναφέρεται το όνομα αυτό. Ο Παπαζήσης, αναφέρει πως ο Διονύσιος Β΄ 

υπογράφει σε σιγίλλιο του πατριάρχη της Πόλης Ιερεμία Β΄, μαζί με τον 

επίσκοπο Σταγών Σάββα, άρα το 1576 ήταν σίγουρα επίσκοπος Σταγών. 

Θα μπορούσαμε λοιπόν να τοποθετήσουμε την αρχιερατεία του Μάρκου 

μετά από αυτήν του Ιωάσαφ και πριν από αυτήν του Σάββα. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

109ΑΤΕΣΗΣ, Επισκοπικοί κατάλογοι, σελ. 490-491. 

110 F. LYTARI, Réévaluation, σελ. 425-426. Με το νέο αυτό στοιχείο των επιγραφών 

της Καλαμπάκας διορθώνεται και η διαπίστωση της τοποθέτησης του Σεργίου 

στα τέλη με αρχές του 17ου αιώνα. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ Γ 
 

Ι. ΔΙΑΤΑΞΗ ΤΟΥ ΔΙΑΚΟΣΜΟΥ - ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΚΟ ΠΡΟΓΡΑΜΜΑ 
 

 
Στον ναό η ιερή ιστορία ξετυλίγεται στις εσωτερικές επιφάνειές 

του με πολλές παραστάσεις, που συνιστούν, από εικονογραφική άποψη, 

ένα από τα πιο πλούσια ζωγραφικά σύνολα του τρίτου τέταρτου του 16ου 

αιώνα. Το μεγάλο μέγεθος του μνημείου προδιαθέτει και την ποικιλία- 

των τοιχογραφιών. Ο ζωγράφος δίνοντας προσοχή στην απόδοση του ει- 

κονογραφικού προγράμματος, καταφέρνει να προσδώσει στη διακόσμη- 

ση του ναού όχι μόνο θεολογικό αλλά και διδακτικό χαρακτήρα. 

Σύμφωνα με την επιγραφή, η οποία εκτός από το έτος ιστόρησης 

των τοιχογραφιών αναφέρεται και στους αγιογράφους, ο διάκοσμος ανή- 

κει σε μία μόνο φάση, 1573, γεγονός που επιβεβαιώνεται και από την ε- 

νότητα στην τεχνική των τοιχογραφιών111. Ο αρχιτεκτονικός τύπος της 

μεγάλης και ευρύχωρης τρίκλιτης βασιλικής, σε συνδυασμό με τις θεο- 

λογικές προτιμήσεις, την καλλιτεχνική παιδεία και τις αισθητικές απαι- 

τήσεις των καλλιτεχνών αλλά και των ιερέων-δωρητών, φαίνεται, όπως 

θα δούμε στη συνέχεια, να έχουν συντελέσει στην ανάπτυξη του εικονο- 

γραφικού προγράμματος. Τα θέματα αναπτύσσονται σύμφωνα με τη 

συμβολική ερμηνεία του βυζαντινού ναού ως «μικρόκοσμου»112, αλλά κυ- 

ρίως με τη λειτουργική χρήση των χώρων του εξεταζόμενου ναού· αυτό 

επιβεβαιώνεται από το μέγεθος του μνημείου το οποίο επέτρεψε την ι- 
 
 
 
 
 

111Εξαιρείται το νότιο τμήμα του Ιερού (διακονικό) του οποίου οι τοιχογραφίες 

τοποθετούνται ίσως τον 18ο  αιώνα (υπάρχουν και κάποια σπαράγματα του 11ου 

αιώνα). Επίσης, επιζωγραφίσεις του 18ου αιώνα φέρουν οι συνθέσεις του εξω- 

νάρθηκα. Σύμφωνα με τον Γ. Σωτηρίου την ιστόρηση των τοιχογραφιών του ε- 

ξωνάρθηκα επιβεβαίωναν δύο επιγραφές στο τύμπανο της πύλης του εξω- νάρ-

θηκα οι οποίες δε σώζονται, (βλ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Η βασιλική της Κοιμήσεως της Θεο-

τόκου, σελ. 309-312). Σημειώνουμε ότι ο ίδιος λανθασμένα αναφέρει το Θεο- φάνη 

ανάμεσα στους ζωγράφους του ναού (ό.π., σελ. 306), γεγονός που καταρρί- πτεται 

αφού το 1573, ο Θεοφάνης είχε πεθάνει, (βλ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ-ΔΡΑΚΟΠΟΥΛΟΥ, 

Έλληνεςζωγράφοι, σελ. 386). 

112K. MCVEY, The Domed Church as Microcosm: Literary Roots Fan Architectural 

Symbol, DOP 37 (1983), σελ. 94-121. Γ.Α ΠΡΟΚΟΠΙΟΥ, Ο κοσμολογικός συμβολισμός 

στην αρχιτεκτονική του βυζαντινού ναού, Αθήνα 1980. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οτρούλλος, σελ. 

15-16, σημ. 3. 
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στόρηση πολλών θεμάτων με συναφές θεολογικό περιεχόμενο στα ση- 

μαντικότερα σημεία του ναού, όπως για παράδειγμα στο ιερό Βήμα. 

Η διάταξη των τοιχογραφιών ακολουθεί το γνωστό σε επάλληλες 

ζώνες σύστημα με συνθέσεις που ορίζονται από κόκκινες ταινίες με λευ- 

κό πλαίσιο. Στον ναό οι ζωγράφοι εκμεταλλεύτηκαν όσο ήταν δυνατό τις 

προσφερόμενες επιφάνειες. Συγκεκριμένα αποδίδουν, όταν υπάρχει έλ- 

λειψη χώρου, σκηνές σε δύο μέρη είτε με το να τις χωρίζουν όταν μεσο- 

λαβεί τόξο ή παράθυρο είτε με το να τις συνεχίζουν στον απέναντι τοίχο. 

Ενδεικτικά αναφέρεται η σύνθεση της Ανάληψης, η οποία χωρίζεται για- 

τί μεσολαβεί τετράγωνο παράθυρο. Ο αριθμός των ζωνών διαφοροποιεί- 

ται ανάμεσα στον κυρίως ναό, στα πλάγια κλίτη και στο νάρθηκα, εξαι- 

τίας του διαφορετικού ύψους της στέγης. Στον κυρίως ναό η δίρριχτη στέ- 

γη είναι υπερυψωμένη, ενώ στα πλάγια κλίτη και στο νάρθηκα η μονο- 

κλινής στέγη τοποθετείται χαμηλότερα. 

Οι τοιχογραφίες στο σύνολό τους δε σώζονται σε καλή κατάσταση. 

Σημαντικότερες είναι οι φθορές των παραστάσεων που βρίσκονται στα 

πλάγια κλίτη, όπως οι σκηνές του Ακαθίστου Ύμνου, ο Θεομητορικός κύ- 

κλος, ο βίος του Προδρόμου, η Μετάνοια και ο Απαγχονισμός του Ιούδα 

και ο Χριστός πειραζόμενος υπό του Διαβόλου. Επίσης, στον κυρίως ναό, 

στο αέτωμα του δυτικού τοίχου καταστράφηκε εξαιτίας της στέγης η σκη-

νήΠεντηκοστής που απεικονίζονταν. Στην πρόθεση σοβαρές ζημιές λόγω 

υγρασίας έχουν υποστεί οι σκηνές του Θεομητορικού κύκλου, πα- ρα-

στάσεις με προεικονίσεις της Παναγίας, θέματα αρχαγγέλων και της Πα-

λαιάς Διαθήκης. Σοβαρές φθορές έχουν υποστεί και οι σκηνές των θαυ-

μάτων στο νάρθηκα, όπως και η μεγάλη σύνθεση της Κοίμησης του Ε-

φραίμ του Σύρου. Τέλος, πολλές μορφές ολόσωμων αγίων φέρουν απο- 

λεπίσεις και ιδιαίτερα τα πρόσωπά τους. Καλύτερα διατηρημένες είναι οι 

τοιχογραφίες του κυρίως ναού και του νάρθηκα (ζώνες με παραστάσεις 

θαυμάτων). 

Σε γενικές γραμμές εκτός από τα θέματα ευχαριστιακού περιεχό- 

μενου – στον χώρο του Ιερού – και τις αφηγηματικές παραστάσεις του α-

νεπτυγμένου Δωδεκαόρτου στον κυρίως ναό, απεικονίζονται αρκετές 

σκηνές από τον δημόσιο βίο, τα θαύματα και τις εμφανίσεις του Χριστού 

μετά την Ανάσταση113. Δύο ακόμη εικονογραφικοί κύκλοι προστίθενται 

στα χριστολογικά θέματα, Ο Θεομητορικός και εκείνος του Ιωάννη του 

Προδρόμου,  ενώ  η  επιλογή  της  ιστόρησης  του  Ακαθίστου  Ύμνου  συ- 

μπληρώνει το εικονογραφικό πρόγραμμα του ναού. Πλήθος αγίων ολό- 

 
113MILLET, Recherches, σελ. 34-35. GOUMA-PETERSON, Christ as Ministrant, σελ. 197- 

216. 
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σωμων και σε μετάλλια, αγίων γυναικών, προφητών και προπατόρων, σε 

μέτωπα και εσωράχια τόξων, περιτρέχουν τον ναό, ενώ μεμονωμένες 

σκηνές, όπως της Κοιμήσεως του Εφραίμ του Σύρου και σημαντικές γιορ- 

τές της Ορθοδοξίας, συμπληρώνουν το πλούσιο αφηγηματικό πρόγραμ- 

μα. 

Οι ζωγράφοι χρησιμοποίησαν για τη διακόσμησή του το διαδεδο- 

μένο  για την εποχή πρόγραμμα εικονογράφησης ναού αθωνίτικου τύ- 

που, που αναπτύχθηκε πλήρως στην παλαιολόγεια περίοδο114 και το ο- 

ποίο αποκρυσταλλώθηκε τόσο στα καθολικά του Αγίου Όρους115, όσο και 

σε αυτά της Θεσσαλίας116, τον 16ο αιώνα. Τα κύρια χαρακτηριστικά του 

προγράμματος είναι η συνοχή, η σαφήνεια και η ισορροπημένη ανάπτυ- 

ξη των επιμέρους κύκλων, τα οποία και προσάρμοσαν οι ζωγράφοι στις 

απαιτήσεις της μεγάλης τρίκλιτης βασιλικής. Ίσως, το προτ́υπο του εικο- 

νογραφικούπρογραμ́ματος θα πρέπει να αναζητηθεί στις διακοσμήσεις 

τρίκλιτων βασιλικών, αν και εκεί δεν ακολουθείται κάποια συγκεκριμένη 

τυπολογία117. Η επικράτηση του κατά μηκ́ος άξονα στην αρχιτεκτονική 

του ναού και η δρομικότητα των προσφερόμενων επιφανειών απαιτεί την 

εφαρμογή ενος́ συστήματος παρατακτικης́ και οριζον́τιας αναπ́τυξης των 

κύκλων. Παράλληλα οι μεγάλες επίπεδες επιφάνειες του μνημείου, πα- 

ραλ́ληλα, επιτρέπουν στους ζωγράφους να απλώσουν με άνεση τις συν- 

θέσεις και να απεικονίσουν τις μεμονωμένες μορφές του συνόλου. Επω- 

φελούμενος του πλεονεκτήματος αυτού, ο υπεύθυνος για το εικονογρα- 

φικό πρόγραμμα κατόρθωσε να δώσει μια ενότητα στη διακόσμηση και 

ταυτόχρονα να υπερνικήσει τις δυσκολίες προσαρμογής ενός εικονογρα- 
 
 
 

114DUFRENNE, L’enrichissement, σελ. 34-46. 

115ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 43 κ.ε. GARIDIS, La peinture murale, σελ. 187 κ.ε. 

G. FOUSTERIS, Christological Cycle in 16th  century Athonite type churches. Some ini- 

tial observations, Annuaire de l’Université de Sofia “St. Kliment Ohridski”, Centre des Re- 

cherches Slavo-Byzantines “ Ivan Dujcev”, Σόφια 2005, σελ. 211-214. 

116GARIDIS, ό.π., σελ. 186, 228 κ.ε. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, ΤοΜεγάλοΜετέωρο, 

σελ. 37 κ.ε. ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, σελ. 79 κ.ε. ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, 

Ρουσάνου, σελ. 52-70. 

117Βλ. ενδεικτικά τους ναούς του Αγίου Δημητρίου στα Παλατίτσια (1570) (ΠΑ- 

ΠΑΕΥΑΓΓΈΛΟΥ, Άγιος Δημήτριος στα Παλατίτσια, 20 κ.ε. Τούρτα, Οιναοί, 23-25, 

183-190), του Αγίου Γεωργίου του Γραμματικού (ΤΣΙΛΙΠΑΚΟΥ, Βέροια, 61 κ.ε., με- 

προηγούμενηβιβλιογραφία), του Αγίου Γεωργίου στο Δομένικο Ελασσόνας (1611) 

(ΠΑΣΑΛΗ, Ναοί Δομενίκου, σελ. 25-95) και του Aγίου Γεωργίου στη Βασιλική Κα- 

λαμπάκας (ΣΑΜΠΑΝΊΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, 275-280. ΣΔΡΌΛΙΑ, Μονη ́Πέτρας, 338- 

339). 
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φικού προγράμματος, προορισμένου για τρουλλαίο ή καμαροσκέπαστο 

ναό, στις επιφάνειες μιας τρίκλιτης ξυλόστεγης βασιλικής. 

Το πρόγραμμα του Ιερού. Στον χώρο του Ιερού απεικονίζονται 

θέματα λειτουργικού περιεχομένου118, σύμφωνα με τη χρήση του χώρου. 

Το τεταρτοσφαίριο της αψίδας καταλαμβάνει η καθιερωμένη μορφή της 

ένθρονης Βρεφοκρατούσας Θεοτόκου119. Δύο σεβίζοντες αρχάγγελοι με 

αυτοκρατορικό λώρο την περιβάλλουν, σύμφωνα με το ευρύτατα διαδε- 

δομένο κρητικό πρότυπο120. Στην κάτω ζώνη του ημικύλινδρου της αψί- 

δας, εικονίζεται η Ουράνια Λειτουργία, η οποία αποτελεί εικαστική από- 

δοση της Μεγάλης Εισόδου της θείας Λειτουργίας121  και θα ενταχθεί στο 

εικονογραφικό πρόγραμμα του Ιερού από τον 14ο αιώνα122. Στην ανώτερη 

ζώνη, στο μέτωπο της αψίδας,  παριστάνεται το καθιερωμένο για το χώρο 

του ιερού θέμα της Ανάληψης του Χριστού123. Η σκηνή της Ανάληψης ι- 

στορείται  συνήθως  στο  μέτωπο  της  κόγχης του  ιερού  ή  στην  καμάρα 

του124. Εκατέρωθεν της σκηνής παριστάνονται οι προφήτες Δαυίδ και Η-

σαΐας με ειλητάρια, που φέρουν εδάφια τα οποία σχετίζονται με την πα-

ράσταση της Ανάληψης. Χαμηλότερα, απεικονίζεται το Άγιον Μανδή- 

λιον, ενώ στο μέτωπο της αψίδας, κάτω από την παράσταση της Ανάλη- 

ψης, τοποθετείται η παράσταση του Ευαγγελισμού125. Συνέχεια της συμ- 

μετοχής  στη  Θεία  Λειτουργία  αποτελούν  οι  έξι συλλειτουργούντες  ιε- 
 
 
 
 
 

118Για   τη   σύνδεση   του   Ιερού   με   τα   απεικονιζόμενα   λειτουργικά   θέματα, 

βλ.SPIESER, Liturgie, σελ. 586-589. 

119DUFRENNE, Mistra, σελ. 23-24, ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Η Παναγία, σελ. 125-127. 

120Βλ. ενδεικτικά τις συνθέσεις στις αψίδες του Αγίου Όρους και των Μετεώρων, 

MILLET, Athos, πίν. 118.1, 169.2, 196.1, 218.1. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 49. 

Μονή Διονυσίου, εικ. 57. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 71. 

ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 3. 

121R. F. TAFT, The Great Entrance. A History of the Transfer of Gifts and other Pre- 

anaphoral Rites of the Liturgy of St. John Chrysostom, REB 36 (1978), σελ. 194-219. 

122HAMANN-MACLEAN, Grundlegung, σελ. 134-135. 

123Για την τοποθέτηση της παράστασης στο χώρο του ιερού και την καθιέρωσή 

της εκεί, βλ. ΓΚΙΟΛΕΣ, Ανάληψις, σελ. 248-260, 266, 272-277, ΜΑΝΤΑΣ, Ιερό Βήμα, 

σελ. 121 κ.ε., 196 κ.ε. 

124ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗ, Βυζαντινά και μεταβυζαντινά μνημεία της Πρέσπας, σελ. 23. Πε- 

ρισσότερες πληροφορίες για τη θέση της Ανάληψης στο εικονογραφικό πρό- 

γραμμα των ναών, βλ. PAPASTAVROU, Remarques, ιδιαίτ. σελ. 149. ΜΑΝΤΑΣ, ό.π., 

σελ. 121 κ.ε. 

125Βλ. ΜΑΝΤΑΣ, Ένταξη, σελ. 194-195. 
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ράρχες126  και το θέμα του Μελισμού127, που καταλαμβάνουν το κατώτερο 

τμήμα της αψίδας. Η επιλογή τους έγινε με κριτήριο την προσφορά τους 

στην στρατευόμενη Εκκλησία του Χριστού και η απεικόνισή τους παρα- 

μένει σταθερή από τη μεσοβυζαντινή εποχή128. Στα παράθυρα που βρί- 

σκονται εκατέρωθεν της σκηνής του Μελισμού εικονίζονται χερουβείμ, 

τα οποία συμβολίζουν την ένωση μεταξύ ουράνιων και επίγειων λει- 

τουργών129. Το θέμα του Μελισμού, το οποίο εμφανίζεται από το τέλος 

του 12ου αιώνα και επικρατεί τον 13ο στον διάκοσμο της κόγχης του Ιε- 

ρού130, αποτελεί κανόνα για τα μεγάλα καθολικά του Αγίου Όρους και 

των Μετεώρων. Στο κατώτερο τμήμα των πλευρικών τοίχων του Ιερού 

αλλά και των παραβημάτων του, εικονίζονται ολόσωμοι ιεράρχες και 

διάκονοι, συμπληρώνοντας τη χορεία των μορφών του Ιερού. Η τοποθέ- 

τησή τους στον χώρο αυτόν επισημαίνει τη μεγάλη σημασία που έχουν 

για την εδραίωση της επίγειας Εκκλησίας131. 

Στην ανώτερη ζώνη της νότιας πλευράς του Ιερού παριστάνονται οι σκη- 

νές του Δωδεκαόρτου – η Γέννηση, η Υπαπαντή, η Βάπτιση και η Μετα- 

μόρφωση132    – στη βόρεια πλευρά αντίστοιχα εικονογραφούνται συνθέ- 

σεις από τα Εωθινά, ο Λίθος, το Μήνυμα της Ανάστασης, το Χαίρε των 

Μυροφόρων και η Ψηλάφηση του Θωμά. Η τοποθέτηση στο Ιερό μεμο- 

νωμένων αναστάσιμων γεγονότων είναι συχνή σε παλαιολόγεια και με- 

ταβυζαντινά μνημεία και σχετίζεται αφ’ ενός με την κατάληξη του Χρι- 

στολογικού κύκλου και αφετέρου με τον συμβολισμό των συγκεκριμένων 
 
 
 

126ΜΑΝΤΑΣ, Ιερό Βήμα, σελ. 138. 

127Για τη σύνθεση και την απεικόνισή της στο ημικύλινδρο της αψίδας, βλ. ΚΩΝ- 

ΣΤΑΝΤΙΝΙΔΗ, Μελισμός, σελ. 49-50 και DUFRENNE, Mistra, σελ. 27. 

128Για τη θέση τους, βλ. ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΙΔΗ, ό.π., σελ. 384 κ.ε. Η ίδια, Le message idéo- 

logique des évêques locaux officiants, Zograf  25 (1996), σελ. 39-50. 

129 R. BJÖRN, Tammen, Engelschöreim Chorraum: Köln, Aachenundder 150. Psalm, 

στο R. WARLAND (εκδ.), Bildlicheit und Bildortevon Liturgie, Wiesbaden 2002, σελ. 142- 

150. 

130STEFANESCU, L’illustration des Liturgies, σελ. 108 κ.ε., 127 κ.ε. DUFRENNE, 

L’enrichissement, σελ. 36 κ.ε.  H. J. SCHULZ, Die byzantinische Liturgie Glaubenzeugnis 

und Symbolgestalt, Τρίρ 1980, σελ. 173-182. WALTER, Art and Ritual, σελ. 205 κ.ε.. SPIE- 

SER, Liturgie, σελ. 587-588. ΜΑΝΤΑΣ, Ιερό Βήμα, σελ. 149.ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΙΔΟΥ, Μελι- 

σμός, Αθήνα 2008, σποραδικά. 

131WALTER – BABIC, The inscriptions upon Liturgical Rolls, σελ. 279. ΜΑΝΤΑΣ, ό.π., 

σελ. 151-159. ΓΚΙΟΛΕΣ, Το εικονογραφικό πρόγραμμα, σελ. 15-17. 

132Οι σκηνές του Δωδεκάορτου συνεχίζονται στην ίδια ζώνη του κεντρικού κλί- 

τους. 



38  

σκηνών, που τις συνδέει με τη λειτουργία του χώρου133. Δηλαδή, τα γεγο- 

νότα αυτά ως αναστάσιμα, ενέχουν και εσχατολογικό περιεχόμενο134. 

Στην υποκείμενη ζώνη και κάτω από τα μετάλλια αγίων, τοποθετείται η 

παράσταση της Κοινωνίας των Αποστόλων135, η οποία συνεχίζει στην α- 

ντίστοιχη ζώνη της νότιας πλευράς του ιερού. Η Κιβωτός επιφερομένη εις 

την Ιερουσαλήμ, παριστάνεται στον βόρειο τοίχο, σε συνέχεια της Κοινω- 

νίας των Αποστόλων. Το θέμα αυτό, μαζί με άλλα παλαιοδιαθηκικά, το- 

ποθετούνταν αρχικά στον χώρο της Προθέσεως. Οι πατέρες της εκκλησί- 

ας τα θεώρησαν, προεικονίσεις τις Παναγίας136 και κατά άμεση συνέπεια 

προσλαμβάνουν ευχαριστιακό περιεχόμενο. Προτιμάται τώρα η ιστόρησή 

τους στους πλάγιους τοίχους του Ιερού Βήματος, όπως για παράδειγμα 

συμβαίνει στη Μονή Λαύρας. Στον νότιο τοίχο αντίστοιχα τοποθετείται η 

σκηνή του Χριστού δωδεκαετούς στον ναό137. Μορφές αγγέλων που κρα- 

τούν μετάλλιο με τη μορφή του Χριστού, τοποθετούνται στις καμάρες 

των τόξων που οδηγούν προς τα παραβήματα. 

Το πρόγραμμα της  Πρόθεσης. Στην κόγχη και πάνω από την 

τράπεζα απεικονίζεται το θέμα «Άνω Σε εν Θρόνω και κάτω εν Τάφω»138. 

Η εικονογραφία της σκηνής δεν παρουσιάζει διαφορές σε σχέση με το συ-

νηθισμένο τύπο απόδοσής της και η τοποθέτησή της στη κόγχη της πρό-

θεσης σχετίζεται με το λειτουργικό τυπικό139.Τη σκηνή περιβάλλουν κε-

ριά, ενδεικτικά του πένθους και δύο ιεράρχες ο άγιος Μαρκιανός και ο ά-

γιος Τιμόθεος Προύσης. Το εσχατολογικό της περιεχόμενο δικαιολογεί 

την τοποθέτησή της στον χώρο του Ιερού, ενώ η προέλευσή της από ύμνο 

του Μεγ. Σαββάτου, εκφράζει τη συμβολική θυσία του Χριστού, στην ο- 
 
 
 

 
133DUFRENNE, ό.π., σελ. 28. SIMIC-LAZAR, Kalenic et la dernière periode de la pein- 

ture byzantine, σελ. 66 κ.ε. Ν. ΓΚΙΟΛΕΣ, Αγιολογικό κείμενο και εικόνα. Η περί- 

πτωση του ψηφιδωτού της Μονής Λατόμου στη Θεσσαλονίκη, ΕΕΒΣ, 52, (2006), 

σελ. 217 κ.ε. ΖΑΡΡΑΣ, Εωθινά, σελ. 192. 

134TRIANTAPHYLLOPULOS, Wandmalerei, σελ. 109. 

135Από το 10ο  αιώνα η συνήθης θέση του θέματος είναι στην αψίδα. Βλ. σχετικά 

ΜΑΝΤΑΣ, ό.π., σελ. 133-134, ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π., σελ. 15. 

136ΚΑΛΟΜΟΙΡΑΚΗΣ, Παρατηρήσεις, σελ. 206-207. ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΙΔΗ, Η Θεοτόκος ως 

σκηνή του Μαρτυρίου, σελ. 89 κ.ε. I. KALAVREZOU, Images of the Mother: When the 

Virgin Mary Became "MeterTheou", DOP 44 (1990), σελ. 165-172, ιδιαιτ. σελ. 167. 

137Σκηνή με λειτουργικό χαρακτήρα. Βλ. ΓΚΙΟΛΕΣ, Το εικονογραφικό πρόγραμμα, 

σελ. 39. 

138ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ, Άνω σε εν Θρόνω και κάτω εν Τάφω, σελ. 217-241. 

139Στοίδιο, ό.π., σελ. 78. 
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ποία και είναι αφιερωμένος ο χώρος140. Για τον λόγο αυτόν αντικαθιστά 

πολλές φορές τον 16ο αιώνα, την παράσταση της Άκρας Ταπείνωσης. Στο 

μέτωπο του ανατολικού τοίχου της πρόθεσης τοποθετείται ένα βιβλικό 

θέμα, αυτό της Θυσίας του Αβραάμ141, το οποίο προεικονίζει τη θυσία του 

Χριστού. Ως προεικόνιση του μυστηρίου της θείας Ευχαριστίας142, απαντά 

ήδη από τα μεσοβυζαντινά χρόνια στον συγκεκριμένο χώρο143. Μία από 

τις σημαντικότερες προτυπώσεις της Παλαιάς Διαθήκης, αποτελεί η σκη-

νή της Ανάδοσης του προφήτη Ιωνά, η οποία απεικονίζεται στο κα- τώτε-

ρο τμήμα της πρόθεσης και συμβολίζει την τριήμερη Ταφή και Ανά- στα-

ση του Ιησού144. Η παράσταση145 τοποθετείται στο μέτωπο της κτιστής Α-

γίας Τράπεζας˙ καταλαμβάνει τη συγκεκριμένη θέση διότι  περιλαμβά- 

νει συμβολισμούς σχετικούς με την Ανάσταση εκ του Τάφου του Χρι- 

στού146. 

Έντονο  ευχαριστιακό-λειτουργικό  χαρακτήρα  έχει  η  σκηνή  του 

Οράματος του Πέτρου Αλεξανδρείας147, το οποίο ιστορείται στην κατώτε- 

ρη ζώνη της βόρειας πλευράς μαζί με ολόσωμους ιεράρχες και διακό- 
 

 
 
 

140ALTRIPP, DieProthesis, σελ. 68 κ.ε. 

141Το θέμα της θυσίας του Αβραάμ αποτελεί αγαπημένο των ζωγράφων του  16ου 

αιώνα και δεν παραλείπεται σχεδόν ποτέ από το εικονογραφικό πρόγραμμα των 

ναών, GARIDIS, La peinture murale,σελ. 202. 

142ALTRIPP, ό.π., σελ. 117-118. 

143ALTRIPP, ό.π., σελ. 88-89. 

144Σχετικά με το συμβολισμό του θέματος, βλ. ΜΟΥΡΙΚΗ, Προεικονίσεις, σελ. 230, 

STEFANESCU, L’ illustration des Liturgies, σελ. 477-479. 

145Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. J. PAUL, Jonas, LCI2, σελ. 414-421. K. 

WESSEL, Ionas, RbK 3, στ. 647-655. A. OVADIAH, Symbolism in Jewish and Christian 

Works of Art in Late Antiquity, ΔΧΑΕ20 (1988-1989), σελ. 61. Για την απεικόνιση 

του κήτους, βλ. J. PAPADOPOULOS – D. RUSCILLO, A ketos in Early Athens: An ar- 

chaeology of Whales and Sea Monsters in the Greek World, AJA 106 (2002), σελ. 187- 

227, ιδιαίτ. σελ. 213 (για τον προφήτη Ιωνά). 

146Ανάμεσα σε άλλους συμβολισμούς η Αγία Τράπεζα έχει και την έννοια του 

Τάφου του Χριστού. Όπως λοιπόν βγαίνει ο Ιωνάς από το στόμα του κήτους, έτσι 

αναστήθηκε και ο Κύριος μετά την τριήμερη Ταφή Του. Για περισσότερα σχετικά 

με το συμβολισμό του θέματος, βλ. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Βυζαντιναί εκκλησίαι, σελ. 166. 

Για τη συσχέτιση του θέματος με τη θέση του στην πρόθεση, βλ. ΜΟΥΡΙΚΗ, ό.π., 

σελ. 230, ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 68. Για την τοποθέτηση της σκηνής 

στην πρόθεση, βλ. ΜΟΥΡΙΚΗ, ό.π.,σελ. 230. 

147Η σύνθεση εμφανίζεται από το 14ο αιώνα στο χώρο της Πρόθεσης, βλ. ΓΚΙΟΛΕΣ, 

Οι τοιχογραφίες, σελ. 25. 
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νους148, οι μορφές των οποίων παριστάνονται και στη νότια πλευρά του 

βόρειου παραβήματος. Η σκηνή συνδέεται με τη Θεία Ευχαριστία149 και 

ταυτόχρονα συμβολίζει την καταδίκη των αιρέσεων από την Ορθόδοξη 

εκκλησία150. 

Προεικονίσεις της Παναγίας151  αλλά και σκηνές από την παιδική 

ζωή Της απεικονίζονται στις ανώτερες ζώνες διακόσμησης της βόρειας 

αλλά και νότιας πλευράς της Πρόθεσης. Έτσι, στην ανώτερη ζώνη της βό-

ρειας πλευράς ιστορούνται η Ευλόγηση των ιερέων, η Κολακεία, η Ε- πτα-

βηματίζουσα και το θέμα της Σκηνής του Μαρτυρίου152, με τον Μωυ- σή 

και τον Ααρών να ιερουργούν μέσα σε αυτήν, δίνοντας μια αμεσότερη 

αναφορά στο μυστήριο της θείας Ευχαριστίας. Στην αντίστοιχη ζώνη της 

νότιας πλευράς τρεις ακόμη σκηνές προεικονίσεων συμπληρώνουν το 

διάκοσμο· η Φιλοξενία του Αβραάμ153, η Φλεγόμενη Βάτος και το Εν Χω- 

ναίς θαύμα. Αποτελούν τυπικές σκηνές, στις οποίες αποκαλύπτεται το 

νόημα των προφητειών της Παλαιάς Διαθήκης. Η Φιλοξενία των τριών 

Αγγέλων από τον Αβραάμ, είναι ένα θέμα με ευχαριστιακό και δογματι- 

κό ενδιαφέρον, καθώς προδηλώνει την θυσία του Χριστού και κατά συνέ- 

πεια την θεία Ευχαριστία· από τα παλαιοχριστιανικά χρόνια τοποθετεί- 

ται στον χώρο του Ιερού Βήματος και ειδικότερα στην πρόθεση154. Η πα- 

ράσταση της Βάτου συνδέεται με την Θεοτόκο και θεωρείται σύμβολο της 
 
 
 
 
 

148Για την παρουσία των διακόνων στα παραβήματα, βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, 

L’évolution, σελ. 304, 311. 

149MILLET, La vision, σελ. 99-115. DUFRENNE, L’enrichissement, σελ. 39. GRABAR, Un 

rouleau liturgique, σελ. 488. ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώτισσα,σελ. 43. VITALIOTIS, Saint- 

Étienne, σελ. 89 κ.ε. Για παλαιότερη βιβλιογραφία,βλ. ΤΣΙΟΥΡΗΣ, Άγραφα, σελ. 82- 

84. 

150AKRABOVA-JANDOVA, Lavision, σελ. 24-36 

151Για την ένταξη των παλαιοδιαθηκικών προεικονίσεων της Θεοτόκου στο ιερό 

Βήμα, βλ. ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π.,σελ. 17-19. 

152Για το συμβολισμό του θέματος, βλ. Χ. ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΙΔΗ, Η Θεοτόκος ως σκηνή 

του Μαρτυρίου, σελ. 87-88. 

153Η σκηνή παίρνει ευχαριστιακό χαρακτήρα όταν τοποθετείται κοντά στο Ιερό, 

γεγονός που απαντάται ήδη από τον 11ο αιώνα στο βυζαντινό κόσμο, βλ. M. 

QUENOT, Ἡ εἰκόνα ὁδηγός στή Θεία Εὐχαριστία, ἔκδ. Τέρτιος, Κατερίνη 1999, σ. 80. 

ΜΑΝΤΑΣ, ΙερόΒήμα, σελ. 188-189. S. SCHREΝK, Typos und Antitypos in der 

frühchristlichen Kunst, JAC Ergänzugsband 21, Βόννη 1995, σελ. 55-58. 

154ΓΚΙΟΛΕΣ,  Παλαιοχριστινική  μνημειακή  ζωγραφική,  σελ.  176-177.  ALTRIPP,  Die 

Prosthesis, σελ. 16-108. 
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αειπαρθενίας της155, …τῆς ἀφλέκτως τὸ πῦρ τῆς Θεότητος συλλαβούσης 

ἐν γαστρί156. 

Διακονικό.  Οι  τοιχογραφίες  του  διακονικού  έχουν  καταστραφεί 

και στη θέση τους παρατηρούνται συνθέσεις που ανήκουν ίσως στον 18ο 

αιώνα, ενώ στη βόρεια πλευρά του διακονικού σώζονται ολόσωμοι άγιοι 

της φάσης του 11ου αιώνα. 

Παραστάσεις του κυρίως ναού. Στο χώρο του κυρίως ναού το 

πρόγραμμα είναι ιδιαίτερα πλούσιο. Ο χριστολογικός κύκλος, που άρχισε 

με την απεικόνιση του Ευαγγελισμού, στο μέτωπο της αψίδας συνεχίζει 

στην ανώτερη ζώνη της νότιας πλευράς του Ιερού με φορά προς τα δε- 

ξιά157. Οι παραστάσεις λοιπόν του διευρυμένου κύκλου του Δωδεκα- όρ-

του158 καταλαμβάνουν την ανώτερη ζώνη του κυρίως ναού και περι- τρέ-

χουν το ναό˙ συνεχίζουν στον κυρίως ναό με τη Μεταμόρφωση, σύν- θεση 

που προβάλλει κυρίως τη θεία φύση του Χριστού και προαναγγέλ- λει το 

Πάθος159, την Έγερση του Λαζάρου, τη Βαϊοφόρο και τον Μυστικό Δείπνο 

που εισάγουν στον κύκλο των Παθών. Ακολουθούν, ο Νιπτήρας, η Προ-

σευχή, η Προδοσία, η Κρίση του Πιλάτου και η Κρίση των Αρχιερέ- ων160,. 

Η κυκλική διάταξη των παραστάσεων των Παθών συνεχίζεται στη δυτική 

πλευρά του κεντρικού κλίτους. Στο κέντρο καταλαμβάνοντας δυο ζώνες, 

παριστάνεται η μεγαλοπρεπής σκηνή της Σταύρωσης. Περιστοιχί- ζεται 

από τις συνθέσεις της Άρνησης του Πέτρου, του Εμπαιγμού, του Διαμερι-

σμού των Ιματίων και της Αίτησης του Σώματος του Χριστού από τον Ιω-

σήφ. Ακολουθούν κυκλική πορεία στη βόρεια πλευρά του κυρίως ναού 

ολοκληρώνοντας την αφήγηση, η Μαστίγωση, η Απόνιψη του Πι- λάτου, ο 

Χριστός Ελκόμενος, η Άνοδος στο Σταυρό και η Αποκαθήλωση. Η αφή-

γηση ολοκληρώνεται με τον Επιτάφιο Θρήνο, τη σύνθεση της Κου- στωδί-

ας και την Ανάσταση. Άξιος προσοχής καθίσταται ο ιδιαίτερα εκτε- 

ταμένος κύκλος των Παθών, ο οποίος στον εξεταζόμενο ναό παρουσιάζει 
 

 
 

155L. BRUBAKER, Politics, Petronage, and Art in Ninth-Century, Byzantium: The Hom- 

ilies of Gregory of Nazianzus in Paris (B.N.GR.510), DOP 39 (1985), σελ. 7. STEPHAN, 

Ein Byzantinisches, σελ. 138. ΑΛΙΜΠΡΑΝΤΗΣ, Μωυσής, σελ. 31 κ.ε, 95. 

156 H. FOLLIORI, Initia hymnorum Ecclesiae Graecae, Βατικανό 1960-1961, I, σελ. 457. 

157ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 33. 

158Για τον καθορισμό των εορτών του Δωδεκάορτου, βλ. CH. WALTER, A New Look 

at the Byzantine Sanctuary Barrier, REB 51 (1993), σελ. 203-228, ιδιαιτ. σελ. 217-223. 

159 E. LEGRAND, Description des œuvres d’art de l’église des Saints Apôtres de Cons- 

tantinople. Poème en vers iambiques par Constantin le Rhodien, Revue des Études 

Grecques 9 (1986), σελ. 60, στ. 814-815. 

160Τα θέματα αυτά αναφέρονται στην ακολουθία της μεγάλης Πέμπτης. 
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δεκαοκτώ σκηνές. Το θέμα του εκτεταμένου κύκλου των Παθών161  εμφα- 

νίζεται στο θεματολόγιο από την παλαιολόγεια εποχή και συνεχίζει  σε 

αυτό των κρητικών ζωγράφων του 16ου αιώνα, όπως χαρακτηριστικά α- 

ποτυπώνεται στις Μονές των Μετεώρων162, στη Μονή Δουσίκου αλλά και 

στις Μονές του Αγίου Όρους163. Αξίζει να αναφερθούν δύο απεικονίσεις η 

Κρίση του Πιλάτου και η Κλήση του Ματθαίου (στον νάρθηκα), θέματα 

άγνωστα στους κρητικούς ζωγράφους αλλά χαρακτηριστικά της Σχολής 

της ΒΔ Ελλάδας. Άξιο ερμηνείας είναι η διάσπαση της συνέχεια της αφή- 

γησης, αφού η Σταύρωση προηγείται των Παθών. Οι ζωγράφοι την το- 

ποθετούν σε περίοπτη θέση για να τονίζουν τη θυσία του Χριστού. 

Στη ζώνη πάνω από τους ολόσωμους αγίους του κεντρικού κλίτους 

ιστορούνται δύο γεγονότα που προέρχονται από την εκκλησιαστική ιστο- 

ρία, η Ύψωση του Τιμίου Σταυρού και η Κυριακή της Ορθοδοξίας. Η το- 

ποθέτηση των δύο αυτών παραστάσεων, η μία απέναντι στην άλλη και 

σε εξέχουσα θέση στον ναό, σχετίζεται με το δογματικό περιεχόμενο που 

απέδωσε στα δύο αυτά θέματα η Εκκλησία, προκειμένου να στηρίξει την 

πίστη164.  Το πρόγραμμα συμπληρώνουν, στην ίδια ζώνη, σκηνές του Θε- 

ομητορικού κύκλου: η Γέννηση της Θεοτόκου και τα Εισόδια, με τις οποίες 

ξεκινά η ιστόρηση του βίου της Παναγίας, που συνεχίζει στη νότια πλευ- 

ρά του βόρειου κλίτους165. Με την τοποθέτηση των δύο αυτών σκηνών 

στους πλευρικούς τοίχους του κεντρικού κλίτους εξαίρεται η μορφή της 

και τονίζεται η παρουσία της στο, ναό, στην οποία και είναι αφιερωμένος. 

Παραστάσεις του νότιου κλίτους. Η εξύμνηση της Θεοτόκου συ- 
 

 
161Το θέμα αποτελεί και χαρακτηριστικό της σχολής της Βορειοδυτικής Ελλάδας 

στη ζωγραφική του 16ου αιώνα όπως φαίνεται στις Μονές Φιλανθρωπηνών (Α- 

ΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 78-79, εικ. 9β). Ντίλιου (ΛΙΒΑ- 

ΞΑΝΘΑΚΗ, Ντίλιου, σελ. 61-62, εικ. 24) και Βαρλαάμ. Για το 17ο  αιώνα, βλ. παρα- 

δείγματα σε ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, σελ. 65, υποσ. 246. 
162ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, σποραδικά. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ  – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το 

Μεγάλο Μετέωρο,  εικ. 100, 101, 117, 135, 137, 139. ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, 

σποραδικά. 

163MILLET, Athos. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σποραδι- 

κά.ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, ΜονήΔοχειαρίου, σποραδικά. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκο- 

σμος, σποραδικά. 

164 Η τοποθέτηση των δύο αυτών συνθέσεων της Ορθοδοξίας κοντά στις χριστο- 

λογικές, συνηθίζεται στα κρητικά έργα, στα οποία πολλές φορές παρεμβάλλο- 

νται στον χριστολογικό κύκλο, βλ. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 44, όπου και η 

σχετική βιβλιογραφία. 

165Οι παραστάσεις συνεχίζουν και μέσα στο χώρο του Ιερού, όπως προαναφέρθη- 

κε, βλ. σελ. 35. 
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νεχίζεται με τις συνθέσεις των Οίκων του ΑκαθίστουΎμνου166. Οι πρώτοι 

δώδεκα ιστορούνται στην ανώτερη ζώνη του κλίτους (οι υπόλοιποι απει- 

κονίζονται στο βόρειο κλίτος αντίστοιχα). 

Η  ιστορ́ηση  του  Ακαθίστου  Ύμνου  στον  κυρίως  ναό  του  εξετα- 

ζομ́ενου μνημείου παρεκκλίνει απο ́ τη συνήθη πρακτική, της υστεροβυ- 

ζαντινής και εν μέρει της μεταβυζαντινής περιόδου, καθώς ο κύκλος το- 

ποθετείται κυρίως στον νάρθηκα ή στον εξωνάρθηκα των ναών ή και σε 

τράπεζες μονών167. Οι ζωγράφοι του ναού με την τοποθέτηση αυτή των 

συνθέσεωντου Θεομητορικού κύκλου και του Ακάθιστου Ύμνου, επιδιώ- 

κουν την προβολή και την εξύμνηση της Θεοτόκο, ενώ παράλληλα εξαί- 

ρουν τον ρόλο της στην Ενσάρκωση. Η τοποθέτηση του Ακαθίστου στα 

πλάγια κλίτη του εξεταζόμενου ναούδικαιολογείται απόλυτα, αν πάρου- 

με ως αρχή τη λογική συγκρότησης μιας ενότητας συνθέσεων, οι οποίες 

αναφέρονται στη Θεοτόκο και παράλληλα δίνουν έμφαση στη λατρεία 

Της, στην οποία αφιερώνεται ο ναός. Εισαγωγή σε αυτή την ενότητα απο- 

τελεί η παράσταση, Ἄνωθεν οἱ Προφῆται, η οποία θεωρείται και το προοί- 

μιο του Ακαθίστου Ύμνου168 και κοσμεί την ανώτερη ζώνη του ανατολικού 

τοίχου του νάρθηκα. 
 

 
166Η θέση του Ακαθίστου Ύμνου από την παλαιολόγεια εποχή είναι στο νάρθηκα 

και συνεχίζεται το 16ο  σε μνημεία τόσο της σχολής της ΒΔ Ελλάδας, όσο και της 

Κρητικής. Βλ. Μονή Φιλανθωπηνών, Οσίου Μελετίου, Διονυσίου, Δοχειαρίου. Α-

ΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες, εικ. 134-137, 151-152, 166-169. Μονή Διο- 

νυσίου, εικ. 67, 76, 89, εικ. 509, 560-571. MILLET, Athos, πίν. 236, 238, 241. Στη Μονή 

Δουσίκου η ιστόρηση γίνεται στις κάθετες πλευρές του κυρίως ναού. 

167Εξαίρεση απότελούν ο ναός της Παναγίας των Χαλκέων (ΞΥΓΓΌΠΟΥΛΟΣ, Πα- 

ναγία Χαλκέων, σελ. 61- 75) και η Μονής Marko (PÄTZOLD, Akathistos-Hymnos, σελ. 

16). Ο κανόνας γίνεται λιγότερο αυστηρός κατά τη μεταβυζαντινή περίοδο, κυ- 

ρίως σε περιπτώσεις μονόχωρων ναών. Βλ. ενδεικτικά στους ναούς της Παναγίας 

του άρχοντα Αποστολάκη και της Παναγίας στη συνοικία του Μουζεβίκη στην 

Καστοριά (ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 129 κ.ε.), στοπαρεκκλήσιο των Τριών Ιεραρ- 

χών της Μονής Βαρλαάμ (ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 145-179, εικ. 17, 18, 

σελ. 66-72).Σε βυζαντινά παραδείγματα παρατηρείται η τοποθέτηση του Ακαθί- 

στου μέσα στον κυρίως ναό, όπως στην Παναγία των Χαλκέων στη Θεσσαλονί- 

κη, όπου αναπτύσσεται στις πλευρές του κυρίως ναού και στη Μονή Marko. Βλ. 

ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Παναγία Χαλκέων, σελ. 61 κ.ε., SPATHARAKIS, ThePictorialCycles, 

εικ. 304, 522, 538, 539, 553, 556, PÄTZOLD, Akathistos-Hymnos, εικ. 16. 

168 Στη Μονή Φιλανθρωπηνών (δεύτερη ζωγραφική φάση 1542), προοίμιο επίσης 

για τον Ακάθιστο αποτελεί η σύνθεση Άνωθεν οι Προφήται, στο ανατολικό τύ- 

μπανο του νάρθηκα. Βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 97, ση-

μ.138, εικ. 67. 
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Ο κύκλος του Προδρόμου απεικονίζεται στη βόρεια πλευρά του νό- 

τιου κλίτους σε δέκα σκηνές, οι οποίες  ιστορούνται ανά δύο στον ίδιοπί- 

νακα169. Κατά τη βυζαντινή περίοδο ο βιογραφικός κύκλος του Προδρόμου, 

όπως και αυτός της Παναγίας, τοποθετούνταν στα παραβήματα, τα οποία 

ήταν αφιερωμένα σε αυτούς170. Από την πρώιμη μεταβυζαντινή εποχή ε- 

ντάσσονται στα ανατολικά γωνιακά διαμερίσματα των σταυροειδών εγ- 

γεγραμμένων ναών, διάταξη την οποία θα ακολουθήσουν οι ζωγράφοι 

τον 16ο  αιώνα στο Άγιο Όρος171. Στο μνημείο μας,  o κύκλος της ζωής του 

Προδρόμου εικονίζεται στο νότιο κλίτος του ναού σε αντιστοιχία με τον 

Θεομητορικό κύκλο, καλύπτει μ’ αυτόν τον τρόπο ο ζωγράφος το κενό με- 

ταξύ Παλαιάς και Καινής Διαθήκης. Είναι σημαντικό να αναφερθεί πως 

στον συγκεκριμένο κύκλο, απεικονίζονται τρία επεισόδια από τη ζωή του 

Ζαχαρία – η Προσευχή, η Ονοματοδοσία και ο Θάνατος του προφήτη – 

και τα υπόλοιπα από τη διδασκαλία του Ιωάννη. Με την ιστόρηση σκηνών 

που δεν αφορούν στο μαρτύριο του Ιωάννη, αφού απεικονίζεται μόνο ο 

θάνατός του, εξαίρεται περισσότερο το προφητικό έργο του, η διδασκαλία 

του, με την οποία προετοίμασε τον κόσμο να δεχτεί τον Ιησού, καθώς ο ί-

διος θεωρείτο προεικόνιση του Χριστού. Η ζωή του Προδρόμου, συνδέεται 

στενά με τη Θεοτόκο διότι αυτός ήταν που αναγνώρισε τη θεότητα του 

Χριστού (ως έμβρυο) κατά την εγκυμοσύνη της Παναγίας.. Στην καμάρα 

προς τον νάρθηκα τοποθετείται η σκηνή της Επιστροφής των τριάκοντα 

αργυρίων και του απαγχονισμού του Ιούδα, παράσταση που κλείνει τον 

κύκλο των τελευταίων γεγονότων της επίγεια ζωής του Χριστού. 

Παραστάσεις του βόρειου κλίτους. Ο Θεομητορικός κύκλος ανα- 

πτύσσεται στον νότιο τοίχο του βόρειου κλίτους. Σε αυτόν παρεμβάλλο- 

νται δύο παλαιοδιαθηκικές σκηνές, η Χρίση και η Μετάνοια του Δαυίδ, ο 

οποίος αν και επιλέχθηκε από τον Θεό ως ενάρετος και χρίσθηκε από τον 

Σαμουήλ, έπεσε σε πολλές αμαρτίες, για τις οποίες μετανόησε. Η παρεμ- 

βολή των δύο αυτών συνθέσεων στον Θεομητορικό συνδέεται με την α- 
 
 

169Στους συνοπτικούς-αυτοτελείς κύκλους κατατάσσονται όσοι περιλαμβάνουν 

δύο ή τρία επεισόδια σε μια μόνο παράσταση. Σ’ αυτήν  την κατηγορία ανήκει 

και η εικονογράφηση της ζωής του Προδρόμου στο ναό της Κοιμήσεως της Θεο- 

τόκου στην Καλαμπάκα. 

170LAFONTAINE-DOSOGNE, Enfance de la Vierge, σελ. 203-206. , Mistra, σελ. 34. ALTRIPP, 

DieProthesis, σελ. 75-80. Βλ. και ΚΑΤΣΙΩΤΗ, ΚύκλοςΠροδρόμου, σποραδικά. 
171MILLET, Athos, πίν. 130.1-3, 183.1, 227.1-2. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 53. 

Το ίδιο παρατηρείται και στη Μονή Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το 

Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 117, 143), ενώ στη Μονή Δουσίκου τοποθετείται στο νότιο 

σκέλος της καμάρας του ιερού Βήματος (ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 45). 
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πεικόνιση του αλλά και αυτού του Προδρόμου, οι οποίοι αποτελούν την 

προϊστορία του Χριστού και αποτελούν μια θαυμαστή ενότητα της διή- 

γησης των Γραφών. Μέσα σε όλη αυτή την ενότητα η Χρίση και η Μετά- 

νοια του Δαυίδ, έρχονται να επιβεβαιώσουν το κήρυγμα του Προδρόμου. 

Ακολουθούν τα θέματα του Θαύματος εν Χωναίς και του μαρτυρίου των 

Επτά Παίδων εν Εφέσω. Οι τελευταίοι 12 Οίκοι του Ακαθίστου Ύμνου, ι-

στορούνται στη βόρεια πλευρά του κλίτους, ενώ οι Πειρασμοί του Χρι- 

στού τοποθετούνται στο μέτωπο της καμάρας προς τον νάρθηκα, η τε- 

λευταία  σκηνή  σκηνή  που  σηματοδοτεί  την  αρχή  του  δημόσιου  βίου 

του172. Αξίζει να παρατηρήσουμε πως οι δύο αυτοί βασικοι ́κύκλοι που κυ- 

ριαρχούν στα πλάγια κλίτη του ναού ξεκινούν και καταλήγουν στο χώρο 

του ιερού Βήματος173. 

Παραστάσεις του Νάρθηκα. Ένας ευρύς κύκλος χριστολογικών 

γεγονότων που ανιστορούν δευτερεύοντα γεγονότα από την επίγεια, δη- 

μόσια δράση του Χριστού, αναπτύσσεται στις διακοσμητικές ζώνες του 

νάρθηκα. Ο κύκλος των Θαυμάτων και της Διδασκαλίας Του174  αναπτύσ- 

σεται στις ανώτερες ζώνες της δυτικής και ανατολικής πλευράς του νάρ- 

θηκα. Από τον 12ο  αιώνα, η απεικόνιση θαυμάτων και άλλων γεγονότων 

από τη δημόσια δράση του Χριστού, γνωρίζει ιδιαίτερη διάδοση στη μνη- 

μειακή ζωγραφική. Κατά την παλαιολόγεια περίοδο αυξάνεται σημαντι- 

κά, για να γνωρίσει ιδιαίτερη εξάπλωση στα μεγάλα καθολικά της μετα- 

βυζαντινής εποχής175. Στους τέσσερις τοίχους του Νάρθηκα απεικονίζο- 

νται, ο γάμος στην Κανά, οι Ιάσεις του Υδρωπικού, της Χαναναίας, των 

Δαιμονιζομένων, του Κωφού, του Εκ Γενετής Τυφλού, της Συγκύπτουσας, 
 
 
 

172UNDERWOOD, MinistryCycles, σελ. 272. 

173Για το συγκεκριμένο τρόπο αφηγηματικής ιστόρησης, βλ. Κ. WEITZMANN, The 

Selection of Text for Cyclical Illustration, Byzantine Book and Bookmen: A Dumbar- 

ton Oaks Colloquium 1971, Ουάσιγκτον1975, σελ. 69-109. 

174Ο κύκλος των Θαυμάτων και της Διδασκαλίας του Χριστού από το 12ο  αιώνα 

αποσπάται από τον κύκλο του Δωδεκάορτου και έχει ευρεία διάδοση στους ζω- 

γράφους της παλαιολόγειας περιόδου διακοσμώντας ναούς του 13ου και 14ου αιώ- 

να. Παραδείγματα μας δίνουν ενδεικτικά ναοί και Μονές όπως το Πρωτάτο, το 

παρεκκλήσι της Παναγίας του αγίου Ιωάννη του Θεολόγου στην Πάτμο, η Πα- 

ναγία Περιβλέπτου Αχρίδας, η Μητρόπολη του Μυστρά, οι Άγιοι Απόστολοι και 

ο Άγιος Νικόλαος Ορφανός στη Θεσσαλονίκη, η Μονή Χιλανδαρίου, το StaroNa- 

goričino, η Gračanica, κ.α. Βλ. Σημαντική θέση καταλαμβάνει επίσης και στο ει- 

κονογραφικό πρόγραμμα μνημείων της μεταβυζαντινής περιόδου, όπως για πα- 

ράδειγμα στις Μονές του Άθω και των Μετεώρων. 

175DUFRENNE, L’enrichement, σελ. 35-46. ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 112. 
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του Παραλυτικού, του Ξηράν Έχοντος τη Χείρα, η Θαυμαστή Αλιεία, ο 

Πολλαπλασιασμός των Άρτων, η Επιτίμηση των Ανέμων και της Θάλασ- 

σας, η συνάντηση του Χριστού με τη Σαμαρείτιδα, ο Θάνατος του Δικαίου 

και του Αμαρτωλού. Από τις παραπάνω συνθέσεις οι: Συνάντηση του Χρι-

στού με τη Σαμαρείτιδα, Ίαση του Εκ Γενετής Τυφλού στην Κολυμβή- θρα 

του Σιλωάμ και του Παραλυτικού της Βηθεσδά, αποτελούν παραδο- σιακή 

ομάδα στα εικονογραφικά προγράμματα και θεωρούνται προτυ- πώσεις 

του Βαπτίσματος176. Η ομάδα αυτή μαζί με τη σύνθεση της Ίασης του Ξη-

ράν Έχοντος την Χείραν εντάσσονται και στα προγράμματα των καθο-

λικών των Μονών Λαύρας και Διονυσίου, από τα οποία επηρεάστη- κε και 

ο ζωγράφος μας. Επιπρόσθετα, τρεις παραβολές περιλαμβάνονται στο 

πρόγραμμα του νάρθηκα, του Πλουσίου και Πτωχού Λαζάρου, του Τελώ-

νη και του Φαρισαίου και των Δέκα Παρθένων. Η θέση των παρα- βο-

λών στα μεταβυζαντινά προγράμματα, χωρίς να είναι αυστηρά καθο- ρι-

σμένη, βρίσκεται συνήθως στον νάρθηκα177. Η σειρά του κύκλου των 

Θαυμάτων και της Διδασκαλίας συμπληρώνεται με τις παραστάσεις δύο 

Οικουμενικών Συνόδων, της Κοιμήσεως του Εφραίμ του Σύρου, του Δεί- 

πνου εις Εμμαούς, του Άρματος του Θανάτου, της Σύναξης των Ασωμά- 

των και του Άνωθεν οι Προφήτες. Με την τελευταία, οι ζωγράφοι επιτυγ- 

χάνουν την εξύμνηση της Θεοτόκου, στην Κοίμηση της οποίας είναι α- 

φιερωμένος ο ναός. Με την τοποθέτηση της παράστασης Άνωθεν οι Προ-

φήτες στον ανατολικό τοίχο σε έναν μεγάλων διαστάσεων πίνακα, ο ο-

ποίος αποτελεί και το προοίμιο του Θεομητορικού κύκλου. Η σκηνή της 

Κοιμήσεως του οσίου Εφραίμ του Σύρου178, προβάλλει το μοναχικό ιδεώ- 

δες και σε συνδυασμό με τις μεμονωμένες μορφές των ασκητών του νάρ- 

θηκα, υπενθυμίζουν στους πιστούς να μιμηθούν τον ενάρετο βίο των ά- 
 
 
 

176UNDERWOOD, Ministry Cycles, σελ. 254, 261-262.Η Ίαση του Παραλυτικού της 

Βηθεσδά, η Συνάντηση του Χριστού με τη Σαμαρείτιδα αλλά και η Θεραπεία του 

Εκ Γενετής Τυφλού, σχετίζονται με το μυστήριο του Βαπτίσματος. Επίσης, η α- 

πεικόνιση της κολυμβήθρας αποτελεί και πρόσθετο λόγο συναπεικόνισης. Για 

περισσότερα πάνω στο θέμα, βλ. ΚΑΖΑΜΙΑ-ΤΣΕΡΝΟΥ, Η Ίαση του Παραλυτικού, 

σελ. 189-191 

177Όπως, στον εξωνάρθηκα της Μονής Φιλανθρωπηνών (ΒΑΡΔΙΑ, Κύκλος παρα- 

βολών,σελ. 37-43), στη λιτή του Οσίου Μελετίου (DELIYANNI-DORIS, Hosios Meletios, 

σελ. 14-16). Περισσότερα παραδείγματα, βλ. ΠΡΟΕΣΤΑΚΗ, Οι ζωγράφοι Κακαβά, 

σελ. 101. ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, Τα θαύματα, σελ. 465, 467, 479. 

178Για την ανάπτυξη των θεμάτων που σχετίζονται με το μοναστικό ιδεώδες, βλ. 

GARIDIS, La peinture murale, σελ. 152-153. Για τη θέση των βίων αγίων στο εικονο- 

γραφικό πρόγραμμα, βλ. TOMECOVIC, Saints Ermites, σελ. 209-212. 
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γιων μορφών. Τέλος, η μεγάλη σύνθεση της Κοιμήσεως της Θεοτόκου ι- 

στορείται στον δυτικό τοίχο του νάρθηκα, πάνω από την εισόδο179. 

Την κατώτερη ζώνη του ναού, περιτρέχουν, κατά τα ειωθότα, ολό- 

σωμοι μετωπικοί άγιοι: εκατέρωθεν της Ωραίας Πύλης δεσπόζουν η Πα- 

ναγία Παράκληση και ο Χριστός ως Μέγας Αρχιερέας. Τις καθιερωμένες 

μορφές των ολόσωμων αγίων, στρατιωτικών-μαρτύρων, ιαματικών, αυ- 

τοκρατόρων, ασκητών, συμπληρώνουν και μορφές άγιων γυναικών. Οι 

άγιοι που ανήκουν στην ομάδα των στρατιωτικών-μαρτύρων, παριστά- 

νονται με αρχοντική στολή και όχι με στρατιωτική εξάρτηση: απεικόνιση 

που έχει τις απαρχές της στην παλαιολόγεια περίοδο180. Δεν θα παρακιν- 

δυνευμένο να λεχθεί πως οι ζωγράφοι ακολουθούν μια παράδοση που 

υπάρχει στη Θεσσαλία και η οποία καθιερώθηκε από τον Τζώρτζη στη 

Μονή του Μ. Μετεώρου181 και συνεχίστηκε στα μεγάλα καθολικά της πε- 

ριοχής182. Νωρίτερα, ο ίδιος ζωγράφος το έχει εφαρμόσει και στη Μονή 

Διονυσίου183  και αργότερα παρατηρείται και στη Μονή Δοχειαρίου, ενώ ο 

Θεοφάνης προτιμά την ιστόρησή τους με στρατιωτική εξάρτηση184. Με- 

τάλλια αγίων εικονίζονται στην τρίτη ζώνη του Ιερού, του κυρίως ναού, 

και στη δεύτερη ζώνη των κλιτών. Στο χώρο του κυρίως ναού τοποθετού- 

νται και οι τέσσερις ευαγγελιστές Μάρκος, Λουκάς, Ιωάννης και Ματ- 

θαίος στα ποδαρικά των τόξων του κεντρικού κλίτους. Με το πρόγραμμα 

του τρούλου σχετίζεται η απεικόνιση των τεσσάρων ευαγγελιστών, στα 

μεσοδιαστήματα  των  τοξ́ων.  Η  ιστόρησή  τους  ακολουθεί  τη  συνήθη 

διατ́αξη των μεγάλων καθολικών του 16ου αιώνα185, στα οποία ο Ματ- 
 
 
 

179Bλ.  WRATISLAW-MITROVIĆ   -  OKUNEV,  La  Dormition,  σελ.  134-173.  KREIDL- 

PAPADOPOULOS, Koimesis, στ. 136-182. WESSEL, Koimesis, RΒΚ,στ. 136 κ.ε. ΜΠΑΛΤΟ- 

ΓΙΑΝΝΗ, ΚοίμησηΑνδρέαΡίτζου, 353- 375. Α. ΤΣΙΟΤΡΑ, Η εικονογραφία της Κοι- μή-

σεως της Θεοτόκου από τον 10ο έως τον 16ο αιώνα, Θεσσαλονίκη 1998. 

180Α. ΙΩΑΝΝΙΔΗΣ, Κοινωνιολογική προσέγγιση ενός πολιτιστικού προϊόντος, κοι- 

νωνικές δομές και στρατιωτικοί άγιοι στη βυζαντινή εικονογραφία, Ανθρωπολο- 

γικά 5 (1984), σελ. 7-19. ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 221 κ.ε. 

181ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 117, 121, 149 κ.ε. 

182 Ενδεικτικά, βλ. Μονές Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 167-175), 

Δουσίκου, Κορώνας (Λ. ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Συντήρηση τοιχογραφιών-ψηφιδωτών, ΑΔ 32 

(1997), Β1, Χρονικά, πίν. 86β. Ο ίδιος Μονή Κορώνας, σελ. 47-57, εικ. 6. 

183Μονή Διονυσίου, εικ. 317 κ.ε. 

184 Περισσότερα για το θέμα, ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ, Ο ζωγράφοςΔανιήλ, σελ. 167 κ.ε. 

185Βλ. ενδεικτικά στις μονές Διονυσίου (ΜILLET, Athos, πίν. 195.2-3, 201.1-2), Μ. Με- 

τεώρου (ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 100-101), Δουσίκου 

(αδημοσίευτη)  Δοχειαρίου  και  Ιβήρων  (ΜILLET,  ό.π.,  πίν.  221.1-2  και  255.1  α- 
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θαίος και ο Ιωάννης τοποθετούνται στο ανατολικό τμήμα του τρούλλου. 

Συνακόλουθα, δύο εκ των τεσσάρων μελωδών, ο Ιωάννης ο Δαμασκηνός 

και ο Κοσμάς ο Ποιητής απεικονίζονται στο βόρειο και νότιο ποδαρικό 

των τόξων κοντά στο τέμπλο, στραμμένοι προς την Πλατυτέρα. 

Στο νότιο κλίτος, άνωθεν της εισόδου απεικονίζεται ο Αναπεσών. 

Το θέμα οφείλει τη δημιουργία του σε μοναστική πρωτοβουλία και είναι 

πλούσιο σε συμβολισμούς και θεολογικές έννοιες186, καθώς συμβολίζει 

την Ενσάρκωση του Λόγου και κατ’ επέκταση τη Σταυρική θυσία του Χρι-

στού. 

Τα εσωράχια των τόξων των πλάγιων κλιτών που οδηγούν προς 

τον Νάρθηκα και το κεντρικό κλίτος, κοσμούν μορφές προφητών, ενώ 

προπάτορες και δίκαιοι της Παλαιάς Διαθήκης, καταλαμβάνουν τα μέτω- 

πα των τόξων ανατολικά και δυτικά, που οδηγούν από τον νάρθηκα στο 

κεντρικό κλίτος. Μετάλλια με μορφές προπατόρων εντάσσονται στα προ- 

γράμματα των ναών από την παλαιολόγεια εποχή187 και απαντούν και τη 

μεταβυζαντινή περίοδο, άλλοτε με μεγάλο αριθμό μορφών188  και άλλοτε 

με περιορισμένο189. Οι δύο αρχάγγελοι απεικονίζονται εκατέρωθεν της 

εσωτερικής πλευράς της κεντρικής εισόδου του νάρθηκα. Η τοποθέτηση ́

τους στη συγκεκριμένη θέση ακολουθεί την καθιερωμένη από το 13ο 

αιώνα πρακτική, η οποιά σχετίζεται με τον φυλακτήριο ρόλο που τους α-

ποδίδει η Ορθόδοξη Εκκλησία190. Τέλος, στον ανατολικό τοίχο του νάρ- θη-

κα, στην κάτω ζώνη ξεχωρίζουν οι συνθέσεις της ένθρονης Βρεφοκρα- 

τούσας και του Χριστού, στον οποίο αποδίδει δέηση ο κτήτορας του ναού. 

Παραστάσεις  του  εξωνάρθηκα.  Ο  εξωνάρθηκας  έχει  τοιχογρα- 

φηθεί από το ζωγραφικό συνεργείο που ανέλαβε την ιστόρηση του συνό- 
 

 
 

ντίστοιχα). Για τη σημασία της διάταξης των ευαγγελιστών, βλ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, 

Άγιοι Απόστολοι, σελ. 43. 

186GRABAR, Bulgarie, σελ. 257. TODIC, Anapeson, σποραδικά. 

187ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ, Ο τρούλος, σελ. 249-252. ΚΑΛΟΜΟΙΡΑΚΗΣ, Παρατηρήσεις, 

σελ. 210-212. 

188Βλ. ενδεικτικά Μονές Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Με- 

τέωρο, εικ. 115, 117, 119, 121, 159), Τράπεζα Διονυσίου (1603) (ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπε- 

ζες, σελ. 118-119, 365, εικ. 42), Μεταμόρφωσης Δρυόβουνου, παρεκκλήσι Τριών Ιε-

ραρχών Μονής Βαρλαάμ (ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 196-203). 

189Βλ. Άγιο Νικόλαο Λαύρας (SEMOGLOU, Saint-Nikolas, σελ. 95, εικ. 76-79), Μονή 

Πέτρας (ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 278-281, εικ. 163-169). 

190 Βλ. ενδεικτικά στο εξωτερικό του βόρειου τοίχου στο παλαιό καθολικό του Μ. 

Μετεώρου, (ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 50), στη Μονή 

Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΆΣΤΟΥ- ΠΟΤΑΜΙΆΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 95). 
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λου του ναού. Αν και φέρει αρκετές επιζωγραφήσεις του 18ου  αιώνα. Τον 

ανατολικό τοίχο κοσμεί η ιδιαίτερα μνημειακή και εκτεταμένη σύνθεση 

της Δευτέρας Παρουσίας, στην καθιερωμένη θέση της191. Η παράσταση 

της Δευτέρας Παρουσίας, εκφράζει την ιδέα της Μέλλουσας Κρίσης και 

της Σωτηρίας. Τους υπόλοιπους τοίχους του εξωνάρθηκα καταλαμβάνουν 

οι σκηνές των μαρτυρίων, οι οποίες υπενθυμίζουν τη σπουδαιότητα της 

πίστης και της μαρτυρίας για τη μελλοντική σωτηρία. Οι μάρτυρες αποτε- 

λούν παραδείγματα υπομονής και πίστης. 

Εν κατακλείδι θα λέγαμε πως ο κατάγραφος ναός της Κοιμήσεως 

της Θεοτόκου, με το μέγεθός του και με τη διατήρηση του ζωγραφικού 

του διακόσμου, αποτελεί ένα παράδειγμα του τρόπου με τον οποίο οι ζω- 

γράφοι του τέλους του 16ου αιώνα αντιμετώπιζαν τις επιφάνειες ενός 

μνημείου τέτοιας κλίμακας. Καμία από τις παραστάσεις που κοσμούν 

τον ναό δεν τοποθετήθηκε τυχαία. Η αλληλοσύνδεση των κύκλων – Θεο- 

μητορικού, Προδρόμου – η εμφανής τοποθέτηση σκηνών που αφορούν 

στην Παναγία – Άνωθεν οι Προφήται, Γέννηση, Εισόδια – σε συνθέσεις 

μεγάλων διαστάσεων, οι προεικονίσεις της σε αρκετά σημεία του ναού, η 

παρουσία των υμνωδών που αποτελούν τους υμνογράφους των γεγονό- 

των, που έχουν σχέση με την Θεοτόκο, έχουν ως σκοπό να προβάλλουν 

τον ρόλο της· το μυστήριο της Ενανθρώπησης ως ένωσης κτιστού και ά- 

κτιστου στην υπόσταση του Λόγου συνίσταται από την ενέργεια και τη 

χάρη του Αγίου Πνεύματος στην Παρθένο Μαρία. Η Παναγία, μόνη μέσα 

από όλη τη δημιουργία, κατόρθωσε τον σκοπό για τον οποίο υπάρχει η 

κτίση˙ να φθάσει στην πληρέστερη εγγύτητα με τον Θεό, να χωρέσει τον 

αχώρητο. Ολόκληρη η δημιουργία και αυτοί ακόμη οι άυλοι και νοεροί 

άγγελοι, μέσω της Θεοτόκου συμμετέχουν στο γεγονός της ενσάρκωσης 

του Χριστού. Η διαπίστωση αυτή φανερώνει και το πνευματικό υπόβαθρο 

του ζωγράφου ή και του δωρητή, που μέσα από τη θεολογική τους κατάρ- 

τιση, δημιούργησαν ένα άρτια οργανωμένο σύνολο. 
 
 
 

 
191Για τη θέση της Δευτέρας Παρουσίας στον νάρθηκα και ιδιαίτερα στον δυτικό 

τοίχο, βλ. DUFRENNE, Mistra, σελ. 40-41. LAFONTAINE-DOSOGNE, L’ evolution, σελ. 

289, 290, 317. TOMECOVIC, Saints Ermites, σελ. 140-141. Στον ανατολικό τοίχο του 

νάρθηκα μνημείων του 16ου  αιώνα παρατηρείται στις Μονές Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑ- 

ΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, σελ. 124), στη Μονή Δοχειαρίου (MILLET, Athos, πίν. 

244, 246, 248. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 59 κ.ε.), Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, 

Μονή Ντίλιου, σελ. 14, εικ. 78), στον Άγιο Νικόλαο Κράψης (STAVROPOULOU- MA-

KRI, Veltsista, σελ. 144, εικ. 55a), στη Μονή Βαρλαάμ (ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 64, εικ. 

17-20). 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ Δ 

 

Ι. ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΚΗ ΑΝΑΛΥΣΗ 
 
 

Ι.1 ΕΥΧΑΡΙΣΤΙΑΚΟΣ – ΛΕΙΤΟΥΡΓΙΚΟΣ ΚΥΚΛΟΣ 
 

Η Πλατυτέρα (Μ(ΗΤΗ)Ρ Θ(ΕΟ)Υ / Η ΚΥΡΙΑ ΤΩΝ ΑΓΓΕΛ(ΩΝ)) 
 

Η Θεοτόκος απεικονίζεται ένθρονη να πατά σε υποπόδιο με αξονι- 

κά τοποθετημένο τον μικρό Χριστό στην αγκαλιά της, ο οποίος με το αρι- 

στερό Του χέρι συγκρατεί κλειστό ειλητάριο, ενώ με το δεξί ευλογεί (εικ. 

19α-19γ). Η Παναγία με τη σειρά της ακουμπά τον ώμο του Χριστού με το 

αριστερό της χέρι, ενώ με το δεξί, που το έχει στο γόνατό της, κρατά λευκό 

μανδήλι. Το μαφόριο της Παναγίας είναι βαθυκόκκινο, ενώ στο ιμάτιο του 

Χριστού κυριαρχούν οι πυκνές χρυσοκοντυλιές οι οποίες παρατηρούνται 

και στη διακόσμηση του περίτεχνου θρόνου192που φέρει ερεισίνωτο. Εκα- 

τέρωθεν του θρόνου παραστέκουν συμμετρικά δύο ολόσωμοι αρχάγγελοι 

Μιχαήλ (μ(ιχαηλ)) και Γαβριήλ (γ(αΒριηλ)), οι οποίοι απεικονίζονται σε 
 

στάση τριών τετάρτων και φορούν αυτοκρατορικά ενδύματα. Υψώνουν το 

ένα τους χέρι προς την Παναγία σε θέση επευφημίας, ενώ με το άλλο κρα-

τούν ανεπτυγμένο ενεπίγραφο ειλητάριο με κείμενα που αναφέρο- νται 

στη λατρεία της Παναγίας. Σε αυτό του Μιχαήλ αναγράφεται: παρι- στα-

νται Δουλοπρεπωσ τω τοκω σου αι ταξεισ αι ουρανιαι193(εικ. 19β), 

ενώ  σ’  αυτό  του  Γαβριήλ  διαβάζουμε:  ριζησ  εκ  Δ(αυι)Δ  εΒλαστησ(ασ) 
 

προφητικησ παρθενε194(εικ. 19γ). 
 
 
 
 

 
192  Παρόμοιος θρόνος απαντά σε εικόνες του Ανδρέα Ρίτζου (δεύτερο μισό του 

15ου αιώνα) με τους ένθρονους Χριστό και Παναγία, βλ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Εικόνες Πά-

τμου, σελ. 60, πίν. 9, 12, 13. Περισσότερα σχετικά με το κάθισμα της Θεοτόκου, βλ. 

GALAVARIS, “Thokos”, σελ. 153-181, πίν. 59-61. 
193 Κανόνας της Θεοτόκου που ψάλλεται στον όρθρο της Κυρικακής. Σ. ΕΥΣΤΡΑ- 

ΤΙΑΔΗΣ – ΣΠΥΡΙΔΩΝ μοναχός, Θεοτοκάριον μνημεία αγιολογικά, Αθήνα 1931, σελ. 

54. Ν. ΤΩΜΑΔΑΚΗΣ, Βυζαντινή υμνογραφία και ποίησις, Θεσσαλονίκη 1993, σελ. 45- 

47. 
194Στιχηρά Αναστάσιμα της Οκτωήχου. Ήχος α’. ΜΗΤΣΑΚΗ, Βυζαντινή Υμνογρα- 

φία, από την εποχή της Κ. Διαθήκης έως την Εικονομαχία, τ. Α΄, Αθήνα 1971, σελ. 

200 κ.ε. 
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Η σύνθεση της ένθρονης Βρεφοκρατούσας195 έχει βυζαντινή κατα- 

γωγή196 και γνωρίζει μεγάλη διάδοση στη μεταβυζαντινή περίοδο, μέσα 

από τις κρητικές εικόνες του 15ου αιώνα197. Έτσι λοιπόν το θέμα, παράλλη- 

λα με αυτό της Θεοτόκου Βλαχερνίτισσας, απαντά στην αψίδα του Ιερού198 

στα περισσότερα καθολικά του Αγίου Όρους199, των Μετεώρων200, αλλά 

και σε πολλά μνημεία του 16ου και 17ου αιώνα201 και των δύο καλλιτεχνικών 
 
 

195Γιατηνεικονογραφία,βλ. DUFRENNE, Les programmes iconographiques, σελ. 23-24. 

ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Βυζαντινή εικονογραφία, σελ. 10-11. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Θεοτόκος, σελ. 56-59. 

ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Η Παναγία, σελ. 125-129. 

196ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Η Παναγία σελ. 125 κ.ε. ΜΑΝΤΑΣ, Ιερό Βήμα,σελ. 57 κ.ε. 

197ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, ό.π., σελ. 58. Πρβλ. για παράδειγμα την εικόνα του 15ου αιώνα 

στην σκήτη του Αγίου Ανδρέα στο Άγιον Όρος (N. P. ΚΟNDAKOV, Iconografia Βοgo-

materi, Πετρούπολη 1914, σελ. 356  εικ. 202) και εκείνη της Συλλογής Οικονο- μο-

πούλου του 15ου - 16ου αιώνα (ΜΠΑΛΤΟΓΙΑΝΝΗ, Εικόνες, σελ. 23, πίν. 9).  Επί- 

σης, ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Εικόνες της Πάτμου, σελ. 61, αρ. 10, πίν. 12. ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, 

Εικόνες της Κερκύρας, σελ. 25. 

198 Για το εικονογραφικό πρόγραμμα του ιερού Βήματος, βλ. GERSTEL, Beholding the 

Sacred Mysteries, Σιάτλ – Λονδίνο 1999. ΜΑΝΤΑΣ, Ιερό Βήμα, Αθήνα 2001, σποραδι- 

κά. Το θέμα της Βλαχερνίτισσας επανέρχεται στο εικονογραφικό πρόγραμμα της 

κόγχης του Ιερού από τον 12ο αιώνα, βλ. MEGAW – HAWKINS, Kanakaria, σελ. 61-76. 

ΓΚΙΟΛΕΣ, Το εικονογραφικό πρόγραμμα, σελ. 269-277. 

199  Πρώτος το εφάρμοσε ο Θεοφάνης στη Μονή της Λαύρας. MILLET, Αthos, πίν. 

8.1, 169.2, 218. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 49. SEMOGLOU, Saint-Nicolas, πίν. 

8a. Μονή Διονυσίου, εικ. 57, 59.  ΓΚΙΟΛΕΣ, Το εικονογραφικό πρόγραμμα, σελ. 269. 

200 Παραλλαγές του τύπου απαντούν στο παλαιό καθολικό της Μονής Μ. Μετε- 

ώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 71), της Μονής Ρουσά- 

νου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 36. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Ανάλεκτα,εικ. 121), στο 

καθολικό των Μονών Ζάβορδας (ΣΕΜΟΓΛΟΥ, Ζάβορδα, σελ. 146), Βαρλαάμ (ΣΑ- 

ΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 157) και Δουσίκου (ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, ό.π., 221 κ.ε. εικ. 

121). 

201 Στους ναούς του Αγίου Νικολάου του μοναχού Ανθίμου στη Βέροια (ΠΑΠΑΖΩ- 

ΤΟΣ, Βέροια, πίν. 86α), στον νάρθηκα της Μονής Φιλανθρωπηνών (παράσταση 

Άνωθεν οι Προφήται) (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες, εικ. 74-75),  στις 

Μονές Κορώνας (ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, 113) και Παναγίας Πολυδενδρίου 

(ΣΔΡΟΛΙΑ, Γέννηση Πολυδενδρίου, σελ. 223) κ.α.  Ο τύπος εμφανίζεται συχνότερα 

κατά το πρώτο μισό και κυριαρχεί στο β΄ μισό του 17ου αιώνα. Βλ. ενδεικτικά 

ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, πίν. 1, 31α. ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Μνημεία Δυτικού Ζαγορίου, εικ. 20, εικ. 

120 και εικ. 261. Σε έργαΛινοτοπιτώνζωγράφων (ΓΙΑΚΟΥΜΗΣ, ΜονήΡαβενίων, εικ. 

2. K. GIAKOUMIS, The monasteries of Jorgucat and Vanishte in Dropull and of Spelaio in 

Lunxherias monuments and institutions during the Ottoman Period in Albania (16th  - 19th 

centuries), Μπέρμπινχαμ 2002 (αδημ. διδακτ.διατριβή), εικ. 64. ΣΚΑΒΑΡΑ, Μνημεία 
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ρευμάτων, με μικρές διαφορές που αφορούν στην απόδοση του θρόνου, 

στον αριθμό, τη στάση και τα ενδύματα των αγγέλων202, στην τοποθέτηση 

των χεριών της Θεοτόκου που κρατά ή όχι το μαντήλι203. 

Η σκηνή του ναού της Κοιμήσεως της Καλαμπάκας ακολουθεί τον 

βασικό τύπο έτσι όπως διαμορφώθηκε από τον Θεοφάνη στις Μονές Λαύ- 

ρας204  και Σταυρονικήτα205. Η σύνθεση αποτελεί συνδυασμό των προανα- 

φερθέντων αφού οι ζωγράφοι προτίμησαν να απεικονίσουν τους αρχάγ- 

γελους με ενεπίγραφα ειλητά, αλλά και με σκήπτρα σύμφωνα με την επι- 

κρατούσα παλαιολόγεια παράδοση. Στην παράσταση του ναού μας μετα- 

φέρονται εικονογραφικά στοιχεία από κρητικές εικόνες, όπως ο θρόνος206 

και η επιγραφή Η ΚΥΡΙΑ ΤΩΝ ΑΓΓΕΛ(ΩΝ, η οποία απαντά συχνάσε κρη- 

τικές εικόνες του 15ου  αιώνα207  και συναντάται τον 16ο  αιώνα στην αψίδα 

της Μονής Ξενοφώντος208. 

Μεταγενέστερα, η σκηνή του ναού μας μεταφέρεται αυτούσια από 

τον ζωγράφο του παρεκκλησίου των Τριών Ιεραρχών209  της Μονή Βαρλα- 
 
 

Νότιας Αλβανίας, σελ. 327-328, πίν. 309, 310), στο παρεκκλήσιο των Τριών Ιεραρ- 

χών της Μονής Βαρλαάμ Μετεώρων (ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, πίν. Β1΄), 

στα περισσότερα μνημεία των Αγράφων (ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 112-114, 

εικ. 36, 220), στους ναούς των Ταξιαρχών και του Προφήτη Ηλία Ζίτσας (ΚΑΡΑ- 

ΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, σελ. 337, 343) και στη Μονή του Δρυόβουνου Κοζάνης 

(ΤΣΑΜΠΟΥΡΑΣ, Μονή Δρυόβουνου, εικ. 6). 

202  Για τους αγγέλους που πλαισιώνουν τη Θεοτόκο της αψίδας, βλ. SEMOGLOU, 

Saint-Nicolas, σελ. 30, σημ. 1. Ο ίδιος, Ζάβορδα, σελ. 146, όπου ερμηνεία της ιδιό- 

τυπης προσκύνησης της Θεοτόκου από τέσσερις αγγέλους. ΜΑΝΤΑΣ, Ιερό Βήμα, 

σελ. 83 κ.ε., 222. 

203 Για τη θέση των χεριών της Θεοτόκου, βλ. ΔΗΜΗΤΡΟΚΑΛΛΗΣ, Άγιος Νικόλαος, 

σελ. 69, υποσ. 3. Η εικονογραφική λεπτομέρεια του μαντιλιού υποδηλώνει την 

ευγενική καταγωγή εκείνης που το κρατά, βλ. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Μονή Λατόμου,σελ. 37- 

38. Ν. ΔΡΑΝΔΑΚΗΣ, Το ασκητήριο της Ανάληψης στο Μυριάλι Ταϋγέτου, Θυμίαμα 

στη μνήμη της Λασκαρίνας Μπούρα, Αθήνα 1984, σελ. 83-89, ιδιαίτ., σελ. 86. 

204MILLET, Athos, πίν. 118.1. ΜΠΑΛΤΟΓΙΑΝΝΗ, Εικόνες, Μήτηρ Θεού, σποραδικά για 

τη δημιουργία του βασικού τύπου. 

205ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 49. 

206ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Εικόνες της Πάτμου, πίν. 12. 

207Εικόνες Κρητικής Τέχνης, αρ. 2. ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Εικόνες της Κερκύρας, αρ. 11, 

εικ. 15, σελ. 96-99. Η ίδια επωνυμία είχε χρησιμοποιηθεί παλαιότερα στην σκηνή 

της Παναγίας του Πάθους (CHASSOURA, Églises de Longanikos, σελ. 299), αλλά και 

σε άλλους τύπους Θεοτόκου (ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 25). 

208MILLET, ό.π., πίν. 169.2. 

209ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, πίν. Β΄ 
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άμ, στην οποία η Παναγία, οι στάσεις και τα ειλητάρια των αγγέλων είναι 

όμοια. Διαφέρει η προαναφερθείσα στην απεικόνιση τεσσάρων αγγέλων 

και στην επιγραφή. 
 

 

Αγγελική Λειτουργία (η θεια λειτουργια) 

 
Η σύνθεση της Ουράνιας Λειτουργίας ιστορείται στην αψίδα του ιε-

ρού κάτω από την παράσταση της Πλατυτέρας (εικ. 20α-γ). Κεντρικό ση-

μείο της σύνθεσης ο Χριστός, ως μέγας αρχιερέας, εικονίζεται με ιερα- τικά 

άμφια εκατέρωθεν της Αγίας Τράπεζας με το κιβώριο. Με το αριστε- ρό 

του χέρι κρατά ειλητάριο, ενώ έχει σηκωμένο το δεξί σε κίνηση ευλογί- ας, 

ξεπροβοδίζοντας και υποδεχόμενος την πομπή των δεκατριών αγγέ- λων, 

η οποία ξεκινά από τα δεξιά. Το ανοιχτό ειλητάριο του Ιησού στην υποδο-

χή της πομπής αναγράφει : ησ …   / νοσοῦ / τοσ είσ τουσ / αιώ- 

νασ,ενώ αυτό της αποχώρησης : και ἔστει ἡ Δό / ξα του οικου τούτου 

εισ / τουσ αἰώνασ. Στο δεξί τμήμα της σκηνής οι δύο πρώτοι άγγελοι, που 

οδηγούν την πομπή, κρατούν θυμιατά και μονόκηρα. Οι δύο επόμενοι φέ- 

ρουν δισκοπότηρα ενώ ανάμεσά τους ένας άλλος μετωπικός κρατά ανοι- 

χτό κάλυμμα δισκοπότηρου που φέρει σταυρό. Στο τέλος άγγελος μετω- 

πικός λιτανεύει με υψωμένο δισκάριο210 (εικ. 20β). Στο αριστερό τμήμα της 

σύνθεσης, η πομπή αρχίζει με ομάδα επτά αγγέλων-ιερέων που φορούν 

ιερατικά άμφια, οι τρεις εκ των οποίων φέρουν τον λειτουργικό αέρα- επι-

τάφιο πάνω από τα κεφάλια τους. Ο πρώτος άγγελος μετά το Χριστό ει-

κονίζεται με ενδυμασία διακόνου να κρατά λειτουργικά ριπίδια˙ άλλοι δύο 

κρατούν Άγια Ποτήρια, ενώ ο τελευταίος φέρει στους ώμους του κε- 

ντητό αέρα και με σηκωμένα τα χέρια κρατά σκεύος με κάλυμμα δισκο- 

πότηρου (εικ. 20γ). 

Η σύνθεση211  αποτελεί τη συμβολική απεικόνιση της Μεγάλης Ει- 

σόδου, όπως τελείται στη λειτουργία του Μ. Σαββάτου212. Η τοποθέτησή 
 
 
 

210  ŞTEFANESCU, L’illustration des Liturgies, σελ. 68. Κατά τον Γερμανό Κωνσταντι- 

νουπόλεως ο δίσκος συμβολίζει την κλίνη (PG 98, στ. 397, 421). Κατά τον Συμεών 

Θεσσαλονίκης συμβολίζει τον ουρανό, βλ. PG155, στ. 264. Τη συμμετοχή των αγ- 

γέλων στη μεταφορά του επιταφίου (ΤΣΟΜΠΑΝΗΣ, Η Μεγάλη Είσοδος, σελ. 103- 

105) αναφέρει ο Γερμανός Κωνσταντινούπολεως, βλ. PG 98, στ. 420. 

211Γιατηνεικονογραφίατουθέματος, βλ. L. GRONDIJS, Croyances, doctrines et icono- 

graphies de Liturgie Celecte, Acten des XI Internationalen Byzantinisten Kongresses, 

Μόναχο 1958, σελ. 194-199. WALTER, Art and Ritual, σελ. 217-221. ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑ- 

ΚΗΣ, Ο τρούλος, σελ. 164-22. Χ. ΣΟΥΛΤΣ, Η Βυζαντινή Λειτουργία, Αθήνα 1998, 

σελ. 169-172. ΤΣΟΜΠΑΝΗΣ, Η Μεγάλη Είσοδος, σελ. 66-106. Η συνηθέστερη θέση 
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του στο ιερό Βήμα εμφανίζεται το 14ο αιώνα213 για να αποδοθεί με τον ίδιο 

περίπου τύπο σε πλήθος μνημείων του 16ου  και 17ου  αιώνα214  με κύρια χα- 

ρακτηριστικά την οργάνωση της πομπής με ενιαία φορά215  αλλά και την 

παρουσία του Ιησού ως Μέγα Αρχιερέα. Σε πολλά μνημεία από τα οποία 

τοποθετείται  στον  τρούλλο.  Τον  16ο   αιώνα  απεικονίζεται  και  στις  δύο 

Σχολές ζωγραφικής με ελάχιστες διαφορές216. 
 
 

της είναι στο Ιερό, όμως συχνά απεικονίζεται και στον τρούλο, βλ. ŞTEFANESCU, 

L’illustration des Liturgies,σελ. 73 κ.ε. DUFRENNE, Mistra, σελ. 50, υποσ. 9. ΠΑΠΑΜΑ- 

ΣΤΟΡΑΚΗΣ, ό.π.,σελ. 135-138, 147-153. 

212ŞTEFÃNESCU, ό.π., σελ. 64-67, 72-77, 189-191. Ι. Ν. GRONDIJS, Croyances doctrines et 

iconographies de la Liturgie Céleste, Akten des XI. Internationales Byzantinisten Kon- 

gress, 1958, Μόναχο 1960, σελ. 194-199. WALTER, ό.π., σελ. 217-221. ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑ- 

ΚΗΣ, ό.π.,σελ. 135-165. 

213HAMANN-MACLEAN, Grundlegung, σελ. 134-135. Στον ελλαδικό χώρο πρωϊμότε- 

ρο παράδειγμα αποτελεί η σκηνή στην Περίβλεπτο του Μυστρά (1360-1370) 

(ΜILLET, Mistra, πίν. 132.2. ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ, ό.π., 147, πίν. 154-155). Για την εξέ- 

λιξη της εικονογραφίας του θέματος στα παλαιολόγεια μνημεία, όπου ο Χριστός 

απεικονίζεται μόνο μία φορά, βλ. ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 164 κ.ε.  Στις πα- 

λαιολόγειες απεικονίσεις, η σκηνή παριστάνει το Χριστό μία φορά, βλ.  ΧΑΤΔΗ- 

ΔΑΚΗΣ, Mistra, εικ. 49. MILLET – VELMANS, Yougoslavie, IV, πίν. 77, σελ. 147-148. CV. 

GROZDANOV, Sur  l'iconographie  de  fresques  du  monastère  du  Marko,  Zograf  11 

(1980), σελ. 83-95 ( στα σέρβικα με γαλλική περίληψη), εικ. 3. MILLET – VELMANS, 

ό.π., πίν. 6, 13. 

214 Για παραδείγματα, τα οποία σε γενικές γραμμές ακολουθούν το πρότυπο της 

Περιβλέπτου του Μυστρά (ΜILLET, Mistra, πίν. 113,114), βλ. Moναστήρια Νήσου 

Ιωαννίνων, εικ. 28-30. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες, εικ. 9. ΛΙΒΑ- ΞΑΝ-

ΘΑΚΗ, Μονή Nτίλιου, σελ. 19-20, εικ.4. STAUROPOULOU-MAKRI, Veltsista, σελ. 

39-40, εικ. 10a-b. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 45. ΠΑΣΣΑΣ, Μεγάλη Παναγιά 

Σάμου, πίν. 7. SEMOGLOU, Saint-Nicolas, σελ. 31, πίν. 9a, 9b, 10a, 10b. TOΥΡΤΑ, Οι να- 

οί, σελ. 68-69, όπου και άλλα παραδείγματα του 17ου αιώνα. ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, 

68, πίν.1. ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, 59 -62, εικ. 21, 24. ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, 

114-117, εικ. 37-41, 222. ΣΚΑΒΑΡΑ, Μνημεία Νότιας Αλβανίας, 204-205, πίν. 116, 117. 

ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, σελ. 107-108, πίν. 10γ, εικ. 42-43. ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Μνη- 

μεία Δυτικού Ζαγορίου, 52-53, 190 , 209, εικ. 33, 125, 129, 206, 214. ΣΔΡΟΛΙΑ, ό.π., εικ. 

42, 43, 202. Επίσης για τις συνθέσεις σε αγιορείτικα καθολικά, βλ. MILLET, Athos, 

πίν. 118.2, 3, 218.2, 219.3. Μονή Διονυσίου, εικ. 61-70. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, 

σελ. 106-107 και σελ. 269 (Μονή Δουσίκου) και στις Μονές των Μετεώρων, βλ. 

ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 88-90, εικ. 37-44. 

215ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 144-146, εικ. 110-114, 128-129. 

216 Η σύνθεση της Θείας Λειτουργίας απαντά πολύ συχνά το 16ο τόσο σε μνημεία 

της κρητικής σχολής, όσο και σε μνημεία της σχολής της Βορειοδυτικής Ελλάδας. 
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Οι ζωγράφοι του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου για την απόδο- 

ση του θέματος ακολουθούν τη σύνθεση του Θεοφάνη στο καθολικό της 

Λαύρας.  Οι ομοιότητες ανάμεσα στις δύο σκηνές εντοπίζονται τόσο η θέ- 

ση της στο εικονογραφικό πρόγραμμα, όσο και στην ύπαρξη κιβωρίου, 

στη θέση του Χριστού εκατέρωθεν της Αγίας Τράπεζας και σε τυπολογι- 

κές λεπτομέρειες που αφορούν τις ενδυμασίες του Χριστού, των πρώτων 

αγγέλων, αλλά και το ανοιχτό ειλητό που κρατά ο Χριστός στη Μονή Δου-

σίκου. 

Μεταγενέστερα, τη σύνθεση επαναλαμβάνει τόσο στα γενικά χα- 

ρακτηριστικά, όσο και στις λεπτομέρειες ο αγιογράφος στο παρεκκλήσι 

των  Τριών  Ιεραρχών217   της  Μονής  Βαρλαάμ  στα  Μετέωρα  έχοντας  ως 

πρότυπο την εξεταζόμενη σκηνή. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Η σύνθεση ιστορείται  στις Αθωνικές Μονές όπως στα καθολικά της Λαύρας 

(MILLET, Athos, πίν. 118.2, 3), της Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 

46, εικ. 22-25, ιδιαίτερα στην εικ. 24), της Διονυσίου (Μονή Διονυσίου, εικ. 61-74. 

ΓΚΙΟΛΕΣ, Το εικονογραφικό πρόγραμμα, σελ. 269. Ο ίδιος, Τοιχογραφίες, σελ. 106- 

107), της Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 218.2, 219.3). Στα Μετέωρα παρατηρείται 

στη Μονή Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ-ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. στη σελ. 154), στη 

Μονή Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 87-90, εικ. 37-44). Σε μνη- 

μεία της σχολής της ΒΔ Ελλάδας εικονογραφείται στην αψίδα όπως ενδεικτικά 

Μονή Βαρλαάμ (αδημοσίευτη), παρεκκλήσι του Αγίου Νικολάου της Λαύρας 

(MILLET, ό.π., πίν. 257.2. SEMOGLOU, Saint-Nikolas, σελ. 31-32, εικ. 9-10), Μεταμόρ- 

φωση της Βελτσίστας (STAUVROPOULOU-MAKRI, Les peintures murales, σελ. 39-40, 

εικ. 10a-b), Μονή Φιλανθρωπηνών (Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 28-30. Α- 

ΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες, εικ. 37-38), Μονή Ντίλιου (ΛΙΒΑ- ΞΑΝΘΑ-

ΚΗ, Μονή Ντίλιου, σελ. 20, εικ. 4). Όσον αφορά τις διαφορές που παρατη- ρούνται 

στην ιστόρηση της σύνθεσης ανάμεσα στις δύο σχολές ζωγραφικής (Κρητική και 

ΒΔ Ελλάδας), αυτές επικεντρώνονται σε λεπτομέρειες, όπως είναι η παρουσία 

των χερουβείμ που υπερίπτανται κρατώντας ριπίδια, κυρίαρχο στοι- χείο της Βο-

ρειοδυτικής σχολής. Γενικότερα θα λέγαμε ότι το βόρειο τμήμα της σύνθεσης εί-

ναι σχεδόν πάντα το ίδιο και στις δυο σχολές (βλ. παραπάνω παρα- δείγματα). 

Στο νότιο τμήμα παρατηρείται ότι στα ζωγραφικά σύνολα της Βο- ρειοδυτικής 

σχολής θυμιατίζει ο Χριστός, ενώ στα κρητικά μνημεία οι άγγελοι που οδη-

γούν την πομπή θυμιατίζουν τον Χριστό. 

217ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 59-62, εικ. 21-24. 
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Ο Μελισμός – Οι Συλλειτουργούντες Ιεράρχες 
 

Το θέμα του Μελισμού και των Συλλειτουργούντων Ιεραρχών218 τοποθε- 

τείται κάτω από την παράσταση της Αγγελικής Λειτουργίας, στην κόγχη 

του ιερού219 (εικ. 21α-21στ). 

Στην κατώτερη ζώνη της αψίδας και ανάμεσα από τα δύο παράθυ- 

ρα, απεικονίζεται η Αγία Τράπεζα (ἡ Ἁγία τρΆπεζα) η οποία καλύπτεται 
 

με πολυτελή ενδυτή. Στο επάνω μέρος της εικονίζεται το Άγιο Ποτήριο, το 

Δισκάριο, ο Αστερίσκος και το κλειστό Ευαγγέλιο. Δυο άγγελοι-διάκονοι 

παραστέκουν αντικριστοί κρατώντας από ένα ριπίδιο (εικ. 21β). Στα εσω- 

ράχια των δύο παραθύρων που ανοίγονται πίσω από τους αγγέλους απει- 

κονίζονται σεραφείμ. Έξι ιεράρχες, χωρισμένοι σε δύο ισομερείς ομάδες, 

ιερουργούν στραμμένοι προς την Αγία Τράπεζα. Κρατάνε ανοιχτά ειλητά 

στα οποία αναγράφονται λειτουργικά χωρία220. Εικονίζονται στο βόρειο 

τμήμα της αψίδας, ο άγιος Ιωάννης ο Χρυσόστομος (ο αγιοC ιωαννηCO 

χρυ(CοCτομ)οC), ο άγιος Γρηγόριος ο Θεολόγος (ο αγιοC γρηγοριοC ο 

θεOλογοC)και ο άγιος Νικόλαος (ο αγιοC νικολαοC) (εικ.21γ). Στο νότιο 

τμήμα παριστάνονται,  ο άγιος Βασίλειος (ο αγιοC ΒαCιλειοC), ο άγιος 

Αθανάσιος Αλεξανδρείας (ο αγιοC αθαναCιοC αλλεξανΔρειαC) και ο ά- 

γιος Κύριλλος Αλεξανδρείας (ο αγιοC κυριλοC αλλεξανΔρειαC) (εικ.21δ, 

πίν.2, 3). Είναι όλοι τους ενδεδυμένοι με στιχάρια με «ποταμούς» και πο- 
 

 
 

218 Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Βυζαντινές τοιχογραφίες 

στον Ωρωπό, ΔΧΑΕ 1 (1959), σελ. 96-98. LUCCHESI – PALLI, Melismos, LCI3, σελ. 

242-245. WESSEL, Apsisbilder, RbK1, στ. 268-293. WALTER, Art and Ritual, σελ. 198. 

Τουίδιου L’évêque célébrant  dans l’iconographie byzantine, στο L’assemblée liturgique 

et les différents rôles dans l’assemblée, Ρώμη 1977, σελ. 321-331. G. KASTER, Hierarchen, 

Ikonographie der Heiligen, LCI 2, σελ. 513-518. K. KASTER, Grosser Einzug, Ikono- 

graphie der Heiligen, LCI 2, σελ. 455-457. Γ. ΑΝΤΟΥΡΑΚΗΣ, Περί των Τριών Μεγά- 

λων Ιεραρχών. Μηνύματα – σκέψεις – εικονογραφικές παρατηρήσεις, Κληρονο- 

μία 21 (1989), σελ. 57-70. Ο ίδιος, Ο Άγιος Γρηγόριος Νύσσης και οι εικονιζόμενοι 

ιεράρχες της αψίδος των βυζαντινών ναών, αγιογραφική και λειτουργική συμβολή, 

Αθήνα 1997. ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ, Ο τρούλος, σελ. 464. ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΙΔΗ, Μελισμός, 

σελ. 320, 327, 333, 573, 578. ΜΑΝΤΑΣ, Ιερό Βήμα, σελ. 135 κ.ε., ιδιαίτερα υποσ.1. 

219 Σχετικά με το πώς οι ζωγράφοι αξιοποιούσαν το χώρο της εκκλησίας καλύτε- 

ρα για την εικονογράφησή του, βλ. MISGUICH, Aspects de l’ambiguïté spatiale dans 

la peinture monumentale byzantine, Zograf 22 (1992), σελ 5-11. 

220 Για τις επιγραφές στα ειλητά, βλ. ΤΡΕΜΠΕΛΑΣ, Αι τρεις Λειτουργίαι, σελ. 17, 27- 

28, 36, 71. WALTER – BABIĆ, The Inscriptions upon Liturgical Rolss, σελ. 269 κ.ε. 
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λυσταύρια ωμοφόρια. Στο ειλητάριο του Ιωάννη διαβάζουμε: ο θ(εο)σ ο 

θ(εό)σ ἡμ(ων) / ὁ τον ουρανί / ον ἄρτον τῆν / τροφὴν τοῦ / παντόσ 

κόσ / μου τ(ην) κν ἡ / μ κ(αὶ) θν221. Σε αυτό του αγίου Γρηγορίου του Θε- 

ολόγου: ο τΆσ κοι /νων ταυτασ / κ(αι) συμφω / νουσ ημιν / χαρισαμε- 

νοι / προσ ευχασ / ο κ(αι) Δυο. Στου Νικολάου: αξιον κ(αι) Δι / καιον σε 

υμ(ω)ν / σε ευλο / γειν σε αινει / ν σοι ευχαρι / στειν σε προσ / κυνειν. 

Στο ειλητό του αγίου Βασιλείου μπορούμε να διαβάσουμε την ευχή του 

χειρουβικού ύμνου ουΔειC αξι / οC των Cυ / νΔεΔεμε / νων ταιCC / αρκι- 

καιC(EπIθYMIAIC και) ηΔοναιC222. Στο άγιο Αθανάσιο Αλεξανδρείας που 

ακολουθεί διαβάζουμε: Δεσπο / τα κ(αι) θε(ε) πε / παντοκρατορ / προ- 

σκυνητε / αξιον ωσ α / ληθωσ και τέλος στο ειλητό του αγίου Κύριλλου 

Αλεξανδρείας   υπάρχει   η   Εκφώνηση   εξαιρετοC   /   τηC   παναγιαC   / 

(α)χρ(αν)του υπερ / ευλογημενηC (ΔεCποινηC) ημων θ(εοτοκου)223. 
 

Το θέμα του Μελισμού με τους Πατέρες της Εκκλησίας που ιερουρ- 

γούν, σχετίζεται άμεσα με τη Θεία Λειτουργία224 και εμφανίζεται ήδη από 

τα τέλη του 12ου αιώνα225. Επικρατεί το 13ο αιώνα στη διακόσμηση της αψί- 

δας των ναών226  για να αποτελέσει στη συνέχεια κανόνα στα μεγάλα κα- 

θολικά του 16ου αιώνα και των δύο Σχολών ζωγραφικής227. 
 

 
221 Στο ίδιο, σελ. 270. 
222 Στο ίδιο, σελ. 271. 
223 Στο ίδιο, σελ. 272. 

224  Για τους ιεράρχες που εικονογραφούνται στην κόγχη, βλ. Δρανδάκη, Εικονο- 

γραφία των Τριών Ιεραρχών, Ιωάννινα 1969, σελ. 8-11. G. WALTER, La place des 

évêques dans le décor des absides byzantines, RArts 24 (1974), σελ. 81-89. ΝΤ. ΜΟΥ- 

ΡΙΚΗ, Αλεποχώρισελ. 17 

225 C. BABIC, Les discussions christologiques du XIIème siècle, ZLU 2 (1966), σελ. 11 

κ.ε. 

226DUFRENNE, L’enrichissement, σελ. 36 κ.ε. Για τη λειτουργική έννοια της απεικό- 

νισης των Τριών Ιεραρχών βλ. Μ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Βυζαντινές τοιχογραφίες στον 

Ωρωπό, ΔΧΑΕ, Δ΄, Α΄, (1960), σελ. 92-98. Συνήθως, όταν πρόκειται για αψίδες μι- 

κρών διαστάσεων οι ζωγράφοι απεικονίζουν μόνο τέσσερεις ιεράρχες και παρα- 

λείπουν τους αγγέλους με τα ριπίδια οι οποίοι συμπληρώνουν τη σύνθεση. Βλ. Α. 

ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ, Η υπέρβαση του εφήμερου μέα από την εικονογραφία των Τριών Ιε- 

ραρχών, Ιωάννινα 1992, σπορααδικά. STAVROPOULOU-MAKRI, Velitsista, σελ. 32-33. 

227 Παραστάσεις Μονών Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. στη 

σελ. 172, 173), Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 118.2,3),  Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, 

Σταυρονικήτα, εικ. 41, 42), Διονυσίου (Μονή Διονυσίου, εικ. 78-85. ΓΚΙΟΛΕΣ, Το ει- 
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Από εικονογραφική άποψη οι ζωγράφοι του ναού μας προτίμησαν 

να συνδυάσουν εικονογραφικά στοιχεία προερχόμενα από διαφορετικά 

πρότυπα.  Έτσι λοιπόν οι φυσιογνωμικοί τύποι καθώς και οι ενδυμασίες 

των Χρυσοστόμου, Βασιλείου, Γρηγορίου Αθανασίου και Κυρίλου είναι πα-

νομοιότυποι με τις αντίστοιχες μορφές της Μονής Αναπαυσά228, αλλά και 

με τις αντίστοιχες της Μονής Διονυσίου229  (απεικονίζονται οι ίδιοι ιε- ράρ-

χες εκτός του Νικολάου). Επίσης, η παρουσία των σεραφείμ230  τη συν- δέει 

επίσης με τις παραστάσεις των καθολικών της Διονυσίου και του Μ. Με-

τεώρου231. Όμως, η απουσία του Χριστού Αμνού και η παρουσία των αγγέ-

λων-διακόνων με τα ριπίδια232, συνδέουν την σκηνή μας με αυτές των Μο-

νών Φιλανθρωπηνών233 και Ντίλιου234. 

Τον νότιο τοίχο του Ιερού συμπληρώνουν και άλλοι ιεράρχες, οι ο- 

ποίοι κρατούν ανοιχτά ειλητά235. Πρώτος ιστορείται ο άγιος Ιάκωβος ο Α- 

δελφόθεος (ο αγιοC ιακοΒοC O AΔελφοθEOC). Ακολουθούν οι άγιος Σπυ- 
 

 
 
 

κονογραφικό πρόγραμμα, σελ. 108-110, εικ. 52-53), Δοχειαρίου (ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Με- 

λετήματα Χριστιανικής Ορθοδόξου Αρχαιολογίας και Τέχνης, Αθήνα 1980, εικ. 

124), Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. στη σελ. 

73), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 92-95, εικ. 3, 48-51), Δουσίκου, 

Μ. Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 46-47, πίν. 

19, 22β και 23β), Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 5, 6), Βελτσίστας 

(STAVROPOULOU-MAKRI, ό.π., σελ. 32-33, εικ. 4). 

228ΣΟΦΙΑΝΟΣ-ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 17171-173, 177-178. 

229Μονή Διονυσίου, εικ. 78-85. ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π., σελ. εικ. 52-53. 

230 Η παρουσία των σεραφείμ υπογραμμίζει την ένωση των επουράνιων και των 

επίγειων λειτουργών για τη λατρεία του Υψίστου. Βλ. ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΙΔΗ, Μελι- 

σμός, σελ. 118 κ.ε. 

231ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, ό.π., εικ. στη σελ. 73 

232 Η παρουσία των αγγέλων-διακόνων είναι συχνή στα βυζαντινά χρόνια (ΚΩΝ- 

ΣΤΑΝΤΙΝΙΔΗ, ό.π., σελ. 117-118), αλλά σπάνια στα μεταβυζαντινά. Τον 16ο  αιώνα 

παρατηρούνται στις Μονές Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλαν- 

θρωπηνών, σελ. 46-47, πίν. 19, 22β και 23β. Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 12- 

14, 372), Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 5,6), Ζάβορδας και στον Άγιο 

Αθανάσιο Κάτω Μερόπης (ΜΕΡΑΤΖΑΣ – ΚΩΣΤΗ, Άγιος Αθανάσιος, ιδιαίτ. σελ. 97). 

233ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, ό.π., πίν. 19, 22β και 23β. Μοναστήρια Νήσου Ιωαννί- 

νων, εικ. 12-14, 372 

234ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, ό.π., εικ. 5. 

235 Η απεικόνισή τους μαζί με τους άλλους ιεράρχες είναι συνηθισμένη γύρω από 

το χώρο της κεντρικής αψίδας, βλ. DJURIC, Les docteurs de l’ église, σελ. 129-135, ι-

διαίτ. σελ. 132. 
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ρίδων (ο αγιοC CπυριΔων), άγιος Γρηγόριος Νύσης (ο αγιοC γρηγοριοC 

νυCηC) και ο άγιος Βησσαρίων (ο αγιοC ΒυCαριων), σε πιο νεαρή ηλικία 

από τους προηγούμενους, να κρατά μισάνοιχτο βιβλίο λειτουργιών (εικ. 

21ε).  Ακολουθούν  ο  άγιος  Ιωάννης  ο  Ελεήμων  (επιγραφή:  ο  αγιοC 

ιω(αννηC)O ελεΪμων), ο άγιος Βασίλειος Σελευκίας (επιγραφή: ο αγιοC 

ΒαCιλειοC CελευκιαC) και ο άγιος Γρηγόριος ο Παλαμάς (ο αγιοC γρηγο- 

ριοC ο παλαμαC). Συνεχίζοντας στο βόρειο τοίχο ιστορούνται ο άγιος Διο- 

νύσιος ο Αρεοπαγίτης (ο αγιοC ΔιονυCιοC ο αρεοπαγιτηC), ο άγιος Ιγνά- 

τιος ο Θεοφόρος (ο αγιοC ιγνατιοC ο θεοφοροC) και ο άγιος Αχίλλειος (ο 

αγιοC αχειλλιοC). Τους ακολουθούν ο άγιος Ηκουμένιος (ο αγιοC ηκου- 

μενιοC), ο άγιος Επιφάνιος Κύπρου (ο αγιοC επιφανιοC  κυπρου)και ο 

άγιος Ανδρέας Κρήτης (ο αγιοC αντρεαC κρητηC) (εικ. 21στ). Όλοι κρα- 

τούν ανεπτυγμένα ειλητά με χωρία236 και είναι ενδεδυμένοι με πολυσταύ- 

ρια φαιλόνια και ωμοφόρια. 
 

Στον χώρο του Ιερού εικονίζονται οι διάκονοι Στέφανος ο Πρωτο- 

μάρτυρας (ο αγιοσ   εφ  νοσ ο πρω  μΆρτυσ), Εύπλος (ο αγιοσ ευπλοσ), 

Νικάνωρ (ο αγιοσ νικ  νοροσ) και Πρόχορος (ο αγιοσ προχωροσ) (εικ. 

21ζ-21ι).  Έχουν  όλοι  παρόμοια  φυσιογνωμικά  χαρακτηριστικά:  νέοι,  με 

καστανά μαλλιά που φέρουν παπαλήθρα στο πάνω μέρος και με μικρή 

γενειάδα, εκτός του Στεφάνου που είναι αγένειος. Όλοι κρατούν θυμιατό 

στο δεξί τους χέρι· ο Στέφανος φέρει στο αριστερό ναόσχημη λιβανωτίδα, 

ενώ ο Νικάνωρ και ο Πρόχορος κρατούν ευαγγέλιο. 

Η θέση των αγίων Στεφάνου και Εύπλου, που πλαισιώνουν την 

κόγχη του κυρίως ναού, ακολουθεί μακρά παράδοση στη βυζαντινή τέ- 

χνη237. Με τον ίδιο τρόπο απεικονίζονται οι άγιοι Στέφανος και Εύπλος 

στις Μονές Σταυρονικήτα, Κορώνας238, Πέτρας239, καθώς και στο παρεκ- 

κλήσιο των Τριών Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάμ240, με τη διαφορά της πα- 
 
 
 
 

236Τα κείμενα φέρουν μεγάλες φθορές. 
 

237ALTRIPP, Die Prothesis, σελ. 82 κ.ε. Την ίδια περίοδο απαντά και η απεικόνιση του 

Στεφάνου με τον Ρωμανό, βλ. ΜΑΝΤΑΣ, Ιερό Βήμα, σελ. 166, ALTRIPP, ό.π., σελ. 85. 

238 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

239ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 147, εικ. 80-82, όπου και άλλα παραδείγματα με- 

ταβυζαντινά. 

240ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 69, εικ. 32. 
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ράλειψης της Οθόνης από τον ζωγράφο μας, που καλύπτει τον ώμο του 

αγίου συνήθως Στεφάνου. 
 
 
 
 
 
 
 

Το άγιο Μανδήλιον (το αγιον μανΔηλιον) 

 
Το θέμα απεικονίζεται στο μέτωπο της κόγχης του Ιερού Βήματος, 

πάνω από την Πλατυτέρα241. Το κέντρο της σκηνής καταλαμβάνει το Μαν-

δήλιο, άσπρο, τεντωμένο ορθογώνιο κομμάτι υφάσματος, πάνω στο οποίο 

εικονογραφείται η μορφή του Χριστού σε προτομή. Από το μερικώς κατε-

στραμμένο πρόσωπο του Ιησού, μπορούμε να πούμε ότι αποδίδεται ως 

γενειοφόρος. Το Μανδήλιο πλαισιώνουν δυο άγγελοι, αντικριστά, οι οποίοι 

το κρατούν από τις δύο άνω και κάτω άκρες του, σαν να το επιδει- κνύουν 

(εικ.22). 

Στη  σύνθεση  του  Μανδηλίου242    αποδίδονται  πολλές  συμβολικές 

σημασίες, οι οποίες ποικίλουν ανάλογα με τη θέση που έχει κάθε φορά 

στο 
 
 
 
 
 

241  Η τοποθέτηση του θέματος πάνω από την παράσταση της Πλατυτέρας απο- 

τελεί κανόνα για τους δρομικούς ξυλόστεγους ή καμαροσκεπείς ναούς (GRABAR, 

La Sainte Face, σελ. 28. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Kαλλιέργης, σελ. 16. PAPASTAVROU, Re- 

marques, σελ. 152). Για τους λόγους τοποθέτησης ή μεταφοράς του θέματος στον 

ανατολικό τοίχο, βλ. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οτρούλλος, 182. VELMANS, Mandylion, σελ. 173 κ.ε. 

GERSTEL, Sacred Mysteries,σελ.69-77. MΑΝΤΑΣ, Ιερό Βήμα, σελ. 13. 

242 Γενικά για την εικονογραφία και τους συμβολισμούς του θέματος βλ. GRABAR, 

LaSainteface, σελ. 23 κ.ε. Ο ίδιος, L’iconoclasme, σελ. 21, 37 κ.ε. WEITZMAN, The- 

Mandylion, σελ. 163 κ.ε. N. THIERRY, Deuxnotes à proposdu Mandylion, Zograf11 

(1980), σελ. 16-19. ΠΑΠΑΔΑΚΗ-OEKLAND, Μανδήλιο, σελ. 283 κ.ε. VELMANS, ό.π., 

σελ. 173-184. E. KITZINGER, The Mandylion at Monreale, Arte profana e art sacra a 

Bisanzio, Roma 1995, σελ. 575-602. GERSTEL, Sacred Mysteries, σελ. 68 κ.ε. ΜΑΝΤΑΣ, 

ΙερόΒήμα, σελ. 193-194. ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 74-75. Sv. PEJIĆ Mandilion u 

poslevizantijskoj umetnosti (Mandilion (Veronica) in Post-Byzantine art), ZMSLU 34- 

35 (2003), σελ. 73-94.  D. SPANKE, Das Mandylion: Ikonographie, Legenden und Bildtheo- 

rie der “Nicht-von-Menschenhand-gemachten Christusbilder”, Ρεκλινγχάουζεν 2000, 

σποραδικά. SV. PAJIĆ, Mandilion (Veronica) in Post-Byzantine Art, ZMSLU 23-35 

(2003), σελ. 73-94 (στασέρβικαμεαγγλικήπερίληψη). G. WOLF – C. D. BOZZO – A. R. 

CALDERONI-MASETTI, Mandylion. Intorno al Sacro Volto, da Bisanzio a Genova, Γενεύη 

2004. 
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εικονογραφικό πρόγραμμα της εκκλησίας243. Το θέμα προέρχεται από τις 

απόκρυφες διηγήσεις, συγκεκριμένα από τα acta του Θαδδαίου και την ε- 

πιστολή του Αβγάρου244  και δηλώνει το Μυστήριο της Θείας Ευχαριστίας 

καθώς και την Ενσάρκωση του Κυρίου245 και εμφανίζεται αυτόνομο στη 

διακόσμηση των ναών, δεν αποτελεί δηλαδή τμήμα κάποιας άλλης παρά- 

στασης246. 

Η σύνθεσή μας αποδίδει το σπανιότερο τύπο, ο οποίος σε αντιδια- 

στολή με τον «κλασικό»247, εμφανίζεται από τον 12ο  αιώνα ως δηλωτικός 

της θείας φύσης του Χριστού248. Εικονογραφικά, οι ζωγράφοι του ναού της 

Κοιμήσεως της Θεοτόκου ακολουθούν τις σκηνές της Δοχειαρίου249 και της 

τράπεζας της Σταυρονικήτα250, στις οποίες το Μανδήλιο συγκρατούν άγ- 

γελοι251. Αντίθετα στις άλλες συνθέσεις του Θεοφάνη στο καθολικό της 
 

 
 

243Βλ. PAPASTAVROU, ό.π., σελ. 150-151. Περισσότερα για τη θέση του, βλ. ΤΣΙΓΑΡΙ- 

ΔΑΣ, Οι τοιχογραφίες του αγίου Βλασίου της Μονής Μεγίστης Λαύρας στο Άγιο 

Όρος, Μακεδονικά 31 (1997-1998), σελ. 93-119, σημ. 4-5, εικ. 1. 

244A. R. LIPSIUS – M. BONNET, Acta Apostolorum Apocrypha, Hildesheim – Νέα Υόρκη 

1972, I, σελ. 273 κ.ε., 279 κ.ε. 

245 Για τη θέση της σύνθεσης στο εικονογραφικό πρόγραμμα των ναών και για το 

δογματικό της χαρακτήρα, βλ. GRABAR, La Sainte Face, σελ. 5 κ.ε., και 16 κ.ε. Πε- 

ρισσότερα για το θέμα, βλ. ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 77, υποσ. 142. 

246  Εξαίρεση αποτελούν οι ναοί των Αγίων Πάντων στο Lešani (1451/52) και της 

Ανάληψης στο Lescoec (1461/62), όπου παρατηρείται η θέση του Μανδηλίου στο 

εσωτερικό της παράστασης της Ανάληψης, στη θέση του Χριστού μέσα σε δόξα 

(PAPASTAVROU, Remarques, εικ. 2, 3, σελ. 142-155). Για τις συνθήκες που οδήγησαν 

στην αντικατάσταση της μορφής του Χριστού από τη σύνθεση του Μανδηλίου, 

βλ. ΠΑΠΑΔΑΚΗ-OEKLAND, Μανδήλιο, σελ. 283-294. 

247GRABAR, La Sainte face, σελ. 16-17. ΠΑΠΑΔΑΚΗ-OEKLAND, Μανδήλιο, σελ. 284. 

Σύμφωνα με αυτόν τον τύπο, ο οποίος εμφανίζεται τον 14ο  αιώνα,  το Μανδήλιο 

αποδίδεται ως ορθογώνιο κομμάτι υφάσματος τεντωμένο και κρεμασμένο. 

248ΠΑΠΑΔΑΚΗ-OKLAND, ό.π., σελ. 286-288. 

249MILLET, Athos, πιν. 245.2. Οι άγγελοι που κρατούν το Μανδήλιο παριστάνονται 

μετωπικοί. 

250ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 201. 

251 Για το συμβολισμό της παρουσίας των αγγέλων, βλ. ΠΑΠΑΔΑΚΗ-OEKLAND, 

Μανδήλιο, σελ. 286-288. Για παραδείγματα του τύπου και σχετική βιβλιογραφία, 

βλ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 74. ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, σελ. 67, υποσ. 279. ΣΑ- 

ΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 77-78, εικ. 42.  Ο Μ. Χατδηδάκης αναφέρει ότι 

αυτή η απεικόνιση του θέματος δεν είναι βυζαντινή, αλλά αντλεί το περιεχόμενό 

της από τη δυτική τέχνη τοποθετώντας τη στις συνθέσεις του Θεοφάνη που πα- 

ρουσιάζουν εικονογραφικές καινοτομίες (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 74). 
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Σταυρονικήτα252  και στον Αναπαυσά253, το Μανδήλιο παριστάνεται να 

κρέμεται από το πάνω μέρος του και λείπουν οι άγγελοι254. Παρόμοια με 

τις συνθέσεις του Θεοφάνη εικονίζεται και στις Μονές Μολυβοκκλη- 

σιάς255, Διονυσίου256, Μ. Μετεώρου257, Ρουσάνου258 και Δουσίκου. 

Μεταγενέστερα, ο ζωγράφος του παρεκκλησίου των Τριών Ιεραρ- 

χών της Μονής Βαρλαάμ259 θα αντιγράψει τη σύνθεση του ναού μας, σε 

όλες  της  τις  λεπτομέρειες.  Με  παρόμοιο  τρόπο  απεικονίζεται  το  θέμα 

στον ναό του Αγίου Γεωργίου στη Βασιλική Καλαμπάκας260 καθώς και στη 

Μονή Κοιμήσεως της Θεοτόκου στο Μεγαλόβρυσο Αγιάς261. 
 

 

Η Κοινωνία των Αποστόλων (λαΒετε φαγετε τουτο μου εCτι το Cωμα 

το υπερ ημων,   πιεται εξ αυτου παντεσ τουτο εστι το αιμα το τησ 

καινηC ΔιαθηκηC) 
 

Η σύνθεση αναπτύσσεται σε δύο τμήματα262, σ’ αυτό της Μετάδο- 

σης που ιστορείται στη δεύτερη ζώνη του βόρειου τοίχου του Ιερού και σ’ 
 

 
252ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, ό.π., εικ. 37. 

253CHATZIDAKIS, Théophane, εικ. 4. 

254  Στο 13ο  και 14ο  αιώνα σε ναούς της Κρήτης η σύνθεση του Μανδηλίου πλαι- 

σιωνόταν από τις μορφές του Ιωακείμ και της Άννας. Σε κάποιες περιπτώσεις 

επαρχιακών έργων που χρονολογούνται μετά το 12ου αι. ο Χριστός απεικονίζεται 

μέχρι τη βάση του λαιμού του. Για περισσότερα πάνω στο θέμα, βλ. ΠΑΠΑΔΑΚΗ- 

OEKLAND, Μανδήλιο, σελ. 283-294. 

255MILLET, Athos, πίν. 154.1. ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, σελ. 56-57, εικ. 31. 

256MILLET, πίν. 195.3. 

257ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. στις σελ. 100-101. 

258ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 83-84, εικ. 32. 

259ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 77-78, εικ. 42. 

260ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, ό.π., εικ. 203-204. 

261ΤΣΙΜΠΙΔΑ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 117-11, εικ. 121 και 125. 

262 Η ανάπτυξη του θέματος της Κοινωνίας των Αποστόλων σε δύο μέρη έχει τις 

καταβολές της σε μεσοβυζαντινό πρότυπο, βλ. K. PAPADOPOULOS, Die 

Wandmalereien des XI Jahrhundertsinder Kirche Παναγία των Χαλκέων inThessaloniki, 

Γκρατς-Κολωνία 1966 , εικ. 8, 25. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Οι τοιχογραφίες του παρεκκλησίου, 

εικ. 20-21, 46-49, 120-121. Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. JERPHANION, Les 

églisesrupestres, σελ. 421. ŞTEFANESCU, L’illustration des liturgies, σελ. 121 κ.ε. K. WES- 

SEL, Abendmahlσελ. 26 κ.ε. Ο ίδιος, Apostel kommunion, RbKI, στ. 239 κ.ε. WALTER, Art 

and Ritual, σελ. 184 κ.ε., 191-192, 214-215. GRABAR, Un rouleau liturgique, σελ. 161- 

199. DUFRENNE, Les programmes iconographiques, σελ. 56. VELMANS, Communion des 

Apôtres, σελ. 147 κ.ε. SH. GERSTEL, Apostolic Embrances in Communion Scenes of 
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αυτό της Μετάληψης που τοποθετείται στο νότιο τοίχο του Ιερού στην α- 

ντίστοιχη ζώνη. Η συνηθέστερη θέση της είναι στονημικύλινδρο της αψί- 

δας του Ιερού263, αλλά στον εξεταζόμενο ναό τη θέση αυτή καταλαμβάνει 

η Αγγελική Λειτουργία (εικ. 23α-23β). 

Η σκηνή  εικονογραφείται  μπροστά  από ψηλό  συνεχές  τείχος  με 

πολλά πυργόσχημα οικοδομήματα264 τοποθετημένα συμμετρικά κατά δια-

στήματα. Στη Μετάδοση ο Χριστός με αρχιερατική ενδυμασία εικονίζε- ται 

πίσω από την αγία Τράπεζα και κάτω από κιβώριο με βήλο. Της ομά- δας 

ηγείται ο Πέτρος, ο οποίος προσκλίνει με ευλάβεια  για να λάβει από το 

χέρι του Χριστού ένα από τα τεμάχια του άρτου. Τον ακολουθεί ο όμι- λος 

των αποστόλων. Στη σκηνή της Μετάληψης ο Χριστός παριστάνεται πί-

σω από την αγία Τράπεζα, που καλύπτεται επίσης με κιβώριο. Ο Παύ- λος 

που ηγείται του ομίλου των αποστόλων κοινωνεί πίνοντας από μικρό κα-

νάτι. 

Η σύνθεση ακολουθεί εικονογραφικό τύπο καθιερωμένο από την 

παλαιολόγεια περίοδο265, του οποίου η εικονογραφική εξέλιξη κατά τη με- 

ταβυζαντινή περίοδο περιορίζεται σε επιμέρους λεπτομέρειες266. Αυτές οι 
 

 
 
 
 
 
 
 

Byzantine  Macedonia,  CahArch  44  (1966),  σελ.  141-142  S.  PIAZZA,  Une  Commu- 

nion des Apôtres en Occident , CahArch 47 (1999), σελ. 141-145. W. LOERKE, The 

Monumental Miniature, The Place of Book Illumination in Byzantine Art, Princeton 1975, 

σελ. 61-97, ιδιαίτερα, σελ. 78-97. WALTER, ό.π., σελ. 184 κ.ε., και σελ. 215 κ.ε. ΜΑ- 

ΝΤΑΣ, Ιερό Βήμα, σελ. 125-134. ΠΑΣΣΑΡΗΣ, Η παράσταση της Κοινωνίας των Απο- 

στόλων, σποραδικά. 

263ΜΑΝΤΑΣ, ό.π., σελ. 127-128. Για τη θέση της σύνθεσης στους πλάγιους τοίχους 

του Ιερού βλ. ΠΑΣΑΡΗΣ, Η παράσταση της Κοινωνίας των Αποστόλων, σελ. 358-359. 

264Για τα οικοδομήματα της σύνθεσης, βλ. M. RADUJKO, Le symbolisme ecclesial et 

eschatologique dans la thematique eucharistique dans la sphere artistique byzantine, 

Zograf 23 (1993-1994), σελ. 29-50. 

265Ενδεικτικά,βλ. Πρωτάτου (MILLET, Athos,πίν. 33.2), της Studenica (βασιλικόςνα- 

ός), στονΆγιοΝικήταστο Čučer, στη Sopoćani (HAMANN-MACLEAN – HALLENSLE-

BEN, Die Monumentalmalerei, εικ. 146-147, 250, 224-227). Επίσης για την εξέλιξη 

του θέματος και την καθιέρωση των βασικών εικονογραφικών του στοι- χείων, 

βλ. D. SIMIC-LAZAR, La communion des Apôtres de Kalenić en rapport avec 

l’évolution du thème, CB n. 15, σελ. 119-136, εικ. 1-7. 

266 Οι εικονογραφικές λεπτομέρειες αφορούν την απεικόνιση του Χριστού, την 

ύπαρξη ή όχι οικοδομημάτων, την παρουσία ή όχι του Ιούδα, τις κινήσεις των α-

ποστόλων. 
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λεπτομέρειες θα αποτελέσουν και τις βασικές διαφορές ανάμεσα στις δυο 

σχολές ζωγραφικής του 16ου αιώνα267. 

Το θέμα της Κοινωνίας των Αποστόλων, όπως εμφανίζεται στο ναό 

της Κοιμήσεως της Θεοτόκου, μεταφέρει πρότυπα της κρητικής σχολής 

ζωγραφικής έτσι όπως παρουσιάζεται μέσα από τις συνθέσεις του Αγίου 

Όρους268  και των Μετεώρων269. Πιο συγκεκριμένα, οι ζωγράφοι του εξετα- 

ζόμενου ναού ακολουθούν το πρότυπο του Θεοφάνη στη Λαύρα270, ο οποί- 

ος δημιουργεί μια σύνθεση όπου το σκηνικό βάθος δένεται οργανικά με 

την παράσταση. Το εικονογραφικό σχήμα εξελίσσεται από τον Τζώρτζη 

στη Μονή Δουσίκου, αλλά και από το ζωγράφο της Μονής Δοχειαρίου, οι 

οποίοι επαναλαμβάνουν το ίδιο σκηνικό βάθος. Τα οικοδομήματα του βά- 

θους εντάσσονται και στη σύνθεση του Θεοφάνη στη Μονή Σταυρονική- 

τα271, αλλά και σε αυτές των ζωγράφων της Μολδαβίας του 15ου  αιώνα272. 

Παρόμοια εικονογραφικά στοιχεία παρατηρούνται και στις αντίστοιχες 

παραστάσεις των Μονών Κορώνας273 (1578) και Μ. Παναγίας Σάμου274. 

Μεταγενέστερα, το εικονογραφικό σχήμα της σκηνής μας παρατη- 

ρείται στο ναό της Μεταμόρφωσης στην Κλειδωνιά275, στους ναούς Άγιο 
 

 
 
 

267 Βασικό στοιχείο που απουσιάζει από την παράδοση της Κρητικής σχολής απο- 

τελεί η  μορφή του Ιούδα που Αποστρέφεται την Κοινωνία, όπως παρατηρείται 

ενδεικτικά στις Μονές Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρω- 

πηνών, πίν. 19, 22α, 23α, 24), Βελτσίστας (STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, εικ. 3a- 

b), Βαρλαάμ (GARIDIS, La peinture murale, εικ. 8. ΘΗΕ 7 (λήμμα Κατελάνος), εικ. 

στη σελ. 450 (μόνο η σκηνή της Μετάδοσης). GARIDIS, ό.π., εικ. 32 (η Μετάληψη). 

268Βλ. τις Μονές Λαύρας MILLET, Athos, πίν. 121.1, Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, 

Σταυρονικήτα, εικ. 40, 45, 48), Διονυσίου(Μονή Διονυσίου, εικ. 75-77. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι 

τοιχογραφίες, σελ. 107-108), Δοχειαρίου, MILLET, ό.π., πίν. 218.2, 219.3) 

269 Στις Μονές του Μεγάλου Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ-ΣΟΦΙΑΝΟΣ, To Μεγάλο Με- 

τέωρο, εικ. 71), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου εικ. 45-47), αλλά και 

στη Μονή Δουσίκου και μεταγενέστερα στο παλιό καθολικό του Αγίου Στεφάνου 

(VITALIOTIS, Saint-Étienne, εικ. 21-24). 

270MILLET, ό.π., πίν. 121.1 

271ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 40, 45, 48. 

272Βλ. ενδεικτικά στο Voronet, (1488-89, VASILIU, Moldavie, εικ 42), στο Popăuti 

(1496, HENRY, Moldavie du Nord, πίν. XXXIV), στο Dobrovat, (ŞTEFANESCU, 

L’ArtLombard, πίν.   XL.1-2), στο Humor (DRAGUT, Humor, εικ. 54), στη Moldovita 

(HENRY, ό.π., πίν. XX, XXI). 

273ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, εικ. 208. 

274ΠΑΣΣΑΣ, Μεγάλη Παναγία Σάμου, σελ. 67-70, πίν. V, εικ. 1-2. 

275ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Μνημεία Δυτικού Ζαγορίου, σελ. 188-189, εικ. 122-123. 
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Γεώργιο και Άγιο Δημήτριο Δομένικου276, στον Άγιο Νικόλαο Τσαριτσά- 

νης277 και στη Μονή Προφήτη Ηλία Στεγόπολης278. 

 

Το όραμα του αγίου Πέτρου Αλεξανδρείας (τισ σ. τον 

χιτ(ω)να…Διειλεν / ουτοC οπ(αν)ακακιCτοC αρειοC πεtρε ) 

 
 

 

24β). 

Η τοιχογραφία είναι σε μεγάλη έκταση κατεστραμμένη (εικ.24α- 
 
 

Η σύνθεση279  τοποθετείται στην καθιερωμένη θέση της στο βόρειο 

τοίχο της πρόθεσης280. Στο αριστερό τμήμα της τοιχογραφίας εικονίζεται ο 

άγιος Πέτρος Αλεξανδρείας (Ο (Α)ΓΙ(ΟC) ΠΕΤΡ(ΟC) αλ… ) σε στάση τριών 

τετάρτων να απευθύνεται προς τον Χριστό (Ι(ΗCΟΥ)C Χ(ΡΙCΤΟ)C). Είναι 

ενδεδυμένος με φαιλόνιο και ωμοφόριο πολυσταύριο. Απέναντί του ο Χρι- 

στός τοποθετείται σε στάση κοντραπόστο πάνω σε τράπεζα που φέρει κι- 

βώριο από το οποίο διακρίνονται οι δύο κίονεςστους οποίους δένεται ύφα- 

σμα. Εικονίζεται σε μικρή κλίμακα, με χαρακτηριστικά μικρού παιδιού. 

Στο κεφάλι φέρει φωτοστέφανο. Με το αριστερό χέρι συγκρατεί το σκι- 

σμένο ιμάτιό του που καλύπτει το κάτω μέρος του σώματός του και τον α-

ριστερό ώμο του, ενώ ευλογεί με το δεξί. Κάτω από την παράσταση, στη 

χαμηλότερη ζώνη, απεικονίζεται ο Άρειος281 γονατιστός. 
 
 
 
 
 

276ΠΑΣΑΛΗ, Ναοί Δομενίκου, σελ. 62, 139, 141-142. 

277 Φωτ. Αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

278ΤΣΑΜΠΟΥΡΑΣ, Τα καλλιτεχνικά εργαστήρια, εικ. 816. 

279  Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. MILLET, La vision, σελ. 99-115. ŞTEFA- 

NESCU, L’illustration des liturgies, σελ. 54. G. KASTER, Petrus I von Alexandrien, LCI 

VIII, σελ. 175-176. WALTER, L’iconographie des Conciles, σελ. 240-248. Τουίδιου, Art and 

Ritual, σελ. 213-214. VITALIOTIS, Saint-Etienne, σελ. 89 κ.ε. ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Λέσβος, σελ. 

38, υποσ. 115, σελ. 153, υποσ. 650 (όπου και η παλαιότερη βιβλιογραφία). 

280ŞTEFANESCU, ό.π., σελ. 54. DUFRENNE, L’enrichissement, σελ. 39. Η ίδια,Mistra, 

σελ. 33-34, 54-55. STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, σελ. 41. VITALIOTIS, ό.π., σελ. 89- 

91. 

281  Για τη διδασκαλία του Άρειου, την αντιμετώπιση της αίρεσης και τις αποφά- 

σεις της Α΄Οικομενικής Συνόδου, βλ. Ι. ΚΑΛΟΓΗΡΟΥ, Ιστορία δογμάτων, Θεσσαλο- 

νίκη 1969, σελ. 186-194, 209-231. Πολλές φορές η μορφή του Αρείου ενσωματώνε- 

ται στην απεικόνιση της Α΄ Οικουμενικής Συνόδου, στην οποία καταδικάστηκε ο 

Άρειος. Βλ. ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΥΔΑΚΗ-ΚΙΤΡΟΜΗΛΙΔΟΥ, Εικόνες Κρητικής Τέχνης, Συλλο- 

γικό έργο, Αθήνα 2004, αρ. 101, σελ. 459-461, WALΤER, L’iconographiedesconciles, σελ. 

246. 
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Το θέμα εμφανίζεται σε μεσοβυζαντινά χειρόγραφα282 και εισάγε- 

ται στη ζωγραφική στα τέλη του 13ου αιώνα. Τα βασικά εικονογραφικά χα-

ρακτηριστικά παγιώνονται στην παλαιολόγεια εποχή283  για να συνεχι- 

στούν από τον 15ο αιώνα και μετά στη μνημειακή τέχνη284, όπου και η σύν-

θεση θα καθιερωθεί. Γενικά, ως προς τον τρόπο της απεικόνισής της, η 

παράσταση εμφανίζει πολλές διαφοροποιήσεις όπως είναι: η ιστόρηση ή 

μη του κιβωρίου, ο τρόπος απόδοσης του Χριστού, η απεικόνιση του Αρεί- 

ου που κάποιες φορές βγαίνει από το στόμα δράκοντα285. 

Οι επιλογές των ζωγράφων για την απόδοση της παράστασης στο 

ναό μας κινούνται στο γνωστό πλαίσιο των κρητικών έργων του 16ου  αιώ- 

να. Έτσι, ακολουθούν ως προς το βασικό σχήμα και τις στάσεις των μορ- 

φών τη σκηνή του Θεοφάνη στη Μονή Λαύρας286, στην οποία όμως λόγω 

χώρου παραλείπεται ο Άρειος, αλλά αποδίδεται το κιβώριο. Με ελάχιστες 

διαφορές, που επικεντρώνονται κυρίως στην ύπαρξη ή μη του κιβωρίου, 

αποδίδονται και οι παραστάσεις των υπολοίπων Μονών του Αγίου Ό- 

ρους287 και των Μετεώρων288. Όσον αφορά στη μορφή του Αρείου που α- 

πεικονίζεται μόνος του χωρίς τον δράκοντα που τον καταβροχθίζει289 (εικ. 

24β), παρόμοια απεικόνιση παρατηρείται στις αρχές του 16ου  αιώνα στους 

Αγίου Αναργύρους Σερβίων (1510), στην Παναγία Χρυσοκουρδαλιώτισσα 
 

 
282MILLET, La vision, σελ. 105-106, εικ. VI.1. 

283  Για συγκεντρωμένα παραδείγματα, βλ. MILLET, ό.π., σελ. 106-109. VITALIOTIS, 

Saint-Etienne, σελ. 90, υποσ. 137. 

284MILLET, ό.π., σελ. 100-115. GRABAR, Un rouleau liturgique, σελ. 488. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, 

Τοιχογραφίες, σελ. 213, υποσ. 8. 

285 Βλ. ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώτισσα, σελ. 63-64. ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 70, 

σημ. 98 όπου και παραδείγματα. 

286MILLET, Athos, πίν. 120.5. Με τον ίδιο τρόπο η σύνθεση απεικονίζεται και στην 

Τράπεζα της Μονής μέσα στη σκηνή της Α΄ Οικουμενικής Συνόδου (MILLET, ό.π., 

πίν. 140.2). 

287  Όπως βλέπουμε στις συνθέσεις των Μονών Διονυσίου (Μονή Διονυσίου, εικ. 

170. ΓΚΙΟΛΕΣ, Το εικονογραφικό πρόγραμμα, εικ. 58), Δοχειαρίου (MILLET, Athos, 

πίν., 239.3). 

288 Μονές Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 68), Δουσίκου. 

289 Ο δράκοντας στο στόμα του οποίου βρίσκεται ο Άρειος, εμφανίζεται στη μνη- 

μειακή ζωγραφική κατά τον 14ο αιώνα και συνεχίζεται με συχνότητα και στα με- 

ταβυζαντινά χρόνια. Βλ. A. STRANSKY, Les ruines de l’église de Saint-Nicolas à Mel-

nic, Atti del V Congresso Internazionale di Studi Bizantini, Ρώμη 1940, II, πίν. CXXXVI.2. 

AKRABOVA-JANDOVA, La vision, σελ. 24-36, εικ. 17-18. Γιαμεταβυζαντι- 

νάπαραδείγματα,βλ. ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 69 (όπου και παραδείγ- 

ματα). 
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στην Κύπρο και μεταγενέστερα στην αντίστοιχη σκηνή της Μονής Δρυά- 

νου, στη Μονή Μ. Παναγίας Σάμου και στην Παναγία Αλιάκμονα. Επίσης 

τον 17ο αιώνα στην περιοχή της Θεσσαλίας παρατηρείται στο ναό της Κοι-

μήσεως στο Κατιχώρι Πηλίου, στους Αγίους Αποστόλους Σαρακίνας (εικ. 

416) και στους Ταξιάρχες στον Πλάτανο Τρικάλων. 

Στην περιοχή της Θεσσαλίας το θέμα απεικονίζεται πανομοιότυπα 

τον 16ο  αιώνα στον Άγιο Νικόλαο στο Βαθύρεμα Αγιάς290, του Αγίου Αθα- 

νασίου στην Ανατολή291 και του Αγίου Δημητρίου στην Αγιά292. 

Μεταγενέστερα, τον 17ο  αιώνα,  τη σκηνή του ναού της Κοιμήσεως 

της Καλαμπάκας θα αντιγράψει ο αγιογράφος του παρεκκλησίου των 

Τριών Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάμ293. Με παρόμοιο τρόπο η παράσταση 

αποδίδεται στη Μονή Αγίου Παντελεήμονος στην Ανατολή Αγιάς294. 
 

 

Άνω Σε εν θρόνω (ανω σε εν θρονω κ(αι) κατω εν ταφω) 

 
Στην κόγχη της πρόθεσης απεικονίζεται το συμβολικό θέμα Άνω σε 

εν θρόνω και κάτω εν Τάφω, το οποίο προέρχεται από το σχετικό τροπά- 

ριο του κανόνα του όρθρου του Μεγάλου Σαββάτου.  Στο τεταρτοσφαίριο 

παριστάνεται ο Χριστός ένθρονος να πλαισιώνεται από δύο εξαπτέρυγα 

σεραφείμ. Στο κάτω μέρος της κόγχης, μέσα σε σπήλαιο που ορίζεται από 

βράχια, εικονογραφείται ο Ιησούς νεκρός και σαβανωμένος, τοποθετημέ- 

νος σε μαρμάρινη σαρκοφάγο. Συνοδεύεται από δύο αγγέλους. Πάνω από 

το σπήλαιο απεικονίζονται ο Ιακώβ (ο Δικαιοσ ιακωΒ) και ο  Ησαΐας (ο 

προφητησ ησαιασ) ολόσωμοι· δείχνουν προς το μέρος Του ενώ κρατούν 

ανεπτυγμένα ειλητάρια με κείμενα σχετικά με το πάθος Του. Μπορούμε 

να διακρίνουμε στου Ιακώβ: σκυμνοσ λε / οντοσ ιουΔα ε / κ Βλαστου 

υιε / μου αναπεσ(ων) / εκοιμηθησ / ωσ λε(ων) κ(αι) ωσ σ / κυμνοσ τισ 

ε / γερει αυτον295και σε αυτό του Ησαΐα :  και ειΔον / εν αυτον κ(αι)    / κ 

ειχεν ειΔοσ /    Δε καλλοσ / αλλα ειΔ(οσ) αυ / τ( )ατιμον εκ / λει- 

ποντ(οσ)αυτ / παρα …296(εικ. 25α). 
 

 
 

290Ν. ΓΙΑΝΝΟΠΟΥΛΟΣ, Έρευναι εν τη επαρχία Αγιάς, ΕΕΒΣ 16 (1940), σελ. 370-383, 

πίν. 7-10. GARIDIS, La peinture murale, σελ. 243. ΤΣΙΜΠΙΔΑ, Οιτοιχογραφίες, εικ. 2. 

291ΤΣΙΜΠΙΔΑ, Τοιχογραφίες, σελ. 120. 

292ΤΣΙΜΠΙΔΑ, ό.π., σελ. 120. 

293ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 69-72, εικ. 34-35. 

294ΤΣΙΜΠΙΔΑ, ό.π., σελ. 57. 
295 Γένεσις 49, 9-10. GRAVGAARD, σελ. 58, αρ. 110. 
296 Ησαϊας 53,2. GRAVGAARD, ό.π., σελ. 55, αρ. 110. 
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Η σκηνή297, η οποία αποτελεί την περαιτέρω ανάπτυξη του θέματος 

της Άκρας Ταπείνωσης, γνωστή από την παλαιολόγεια περίοδο298 περνά 

στο θεματολόγιο των μεταβυζαντινών ζωγράφων τόσο του Αγίου Ό- 

ρους299, όσο και των Μετεώρων και της ευρύτερης περιοχής300.  Σημαντικό 

είναι το γεγονός της μη υιοθέτησης της σκηνής από τον Θεοφάνη, ο οποί- 

ος, αν και γνώστης του θέματος, προτιμά να απεικονίζει την Άκρα Ταπεί- 

νωση301. 

Η παράσταση του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου έχει ως πρό- 

τυπο τις αντίστοιχες του Τζώρτζη στις Μονές Δοχειαρίου302  και Δουσίκου, 

με ελάχιστες διαφορές σε εικονογραφικές λεπτομέρειες. Λίγα χρόνια αρ- 

γότερα η σύνθεση παριστάνεται παρόμοια και στη Μονή Κορώνας. Τον 

17ο  αιώνα στην περιοχή ο ζωγράφος του παρεκκλησίου των Τριών ιεραρ- 

χών της Μονής Βαρλαάμ303, χρησιμοποιεί ως πρότυπο τη σκηνή της Κα- 

λαμπάκας, ενώ παρόμοια εικονογραφείται και στον ναό των Ταξιαρχών 

στου Ταξιάρχες Τρικάλων304 και στη Μονή Πέτρας305. 
 

 

Ο Ιωνάς Εξεμούμενος από το Κήτος (ο προ…ιων…) 
 
 
 

297Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. M. MARCOVIC, Contribution, σελ. 167. 

SEMOGLOU, Notes, σελ. 349 κ.ε. ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ, Άνω Σε εν Θρόνω, σελ. 217 κ.ε. Α. ΠΑ- 

ΣΑΛΗ, «Άνω Σε εν Θρόνω και Κάτω εν Τάφω», σελ. 217 κ.ε. 

298MARCOVIC, ό.π., εικ. 2. SEMOGLOU, ό.π., εικ. 1. 

299  Βλ. Μονές Κουτλουμουσίου (ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ, Άνω σε εν Θρόνω, σελ. 219, εικ. 2.1, 

2.2.), Διονυσίου (Μονή Διονυσίου, εικ. 154-155), παρεκκλήσιο Αγίου Γεωργίου Μο- 

νής Αγίου Παύλου (ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ, Ο ζωγράφος Δανιήλ σελ. 86-90, εικ. 46-47), Δο- 

χειαρίου (MILLET, Athos, πίν. 220.1. GARIDIS, La peinture murale, σελ. 223, εικ. 174), 

στο παρεκκλήσιο του Αγίου Ιωάννου του Θεολόγου στη Μονή Διονυσίου (ΒΑ- 

ΦΕΙΑΔΗΣ, ό.π., εικ. 20), παρεκκλήσιο Αγίου Γεωργίου Μονής Διονυσίου (1608) 

300  Βλ. Μονές Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 98-99, εικ. 68), Δου- 

σίκου, Κορώνας, παρεκκλήσιο Τριών Ιεραρχών Μονής Βαρλαάμ (ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, 

Το παρεκκλήσιο, σελ. 72, εικ. 36). 

301Παρεκκλήσιο Αγίου Νικολάου Λαύρας, (ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 

77, αρ. 55), μονές Σταυρονικήτα (ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 69) και Ανα- 

παυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 168, 183-185). 

302MILLET, ό.π., πίν. 220.1. 

303ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, ό.π., σελ. 72, εικ. 36. 

304ΠΑΣΑΛΗ, «Άνω Σε εν Θρόνω και Κάτω εν Τάφω», εικ. 6-9, όπου και άλλα παρα- 

δείγματα 17ου και 18ου αιώνα της Θεσσαλίας. 

305ΣΔΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 123-126, εικ. 56 (όπου και παραδείγματα της περιο- 

χής των Αγράφων). 
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Στο κέντρο της σύνθεσης απεικονίζεται ο προφήτης Ιωνάς να βγαί- 

νειαπό το στόμα θαλάσσιου κήτους. Παριστάνεται ως μεσήλικας να κρα- 

τά ανοιχτό ειλητό με την επιγραφή: «έΒόησα / ἐν θλίψη   μου / πρὸσ 

κ(ύριο)ν / τ(ὸ)ν θ(εό)ν μου κ(αὶ) εἰ / σήκουσέ με». Τον περιβάλλει σχη- 
 

ματική απόδοση της θάλασσας και βράχια (εικ. 84). 

Το θέμα δε βρίσκει μεγάλη απήχηση στη βυζαντινή μνημειακή τέ- 

χνη306. Στα ύστερα βυζαντινά χρόνια αρχίζει να κάνει την εμφάνισή του 

στο εικονογραφικό πρόγραμμα των ναών307, ενώ αργότερα τον 16ο  αιώνα 

επιχωριάζει σε μνημεία της κρητικής Σχολής ζωγραφικής, όπως στις Μο- 

νές Διονυσίου (νάρθηκας)308, στο παρεκκλήσιο του Αγίου Γεωργίου309  της 

ίδιας Μονής, στη Δοχειαρίου, στον Αναπαυσά310, στο Μ. Μετεώρο311, στη 

Ρουσάνου312, στη Δουσίκου. 

Οι ζωγράφοι του ναού μας για την απόδοση της σύνθεσης ακολου- 

θούν τον τρόπο απεικόνισης του Τζώρτζη στην αντίστοιχη σκηνή της Μο- 

νής Δουσίκου. Οι ομοιότητες εντοπίζονται τόσο στο σχηματοποιημένο το- 

πίο και στη μορφή του Ιωνά, όσο και στο κείμενο του ειλητού. Διαφορά 

αποτελεί στις προαναφερθείσες η απουσία του διακόνου στο αριστερό 

τμήμα της σύνθεσής μας. Στην παράσταση στη Μονή Αναπαυσά παρα- 

τηρείται ο ίδιος τύπος τέρατος με την εξεταζόμενη, αν και ο Θεοφάνης έ- 

χει αντιστρέψει το ανθίβολο. 

Μεταγενέστερα με παρόμοιο τρόπο απεικονίζεται η σκηνή στη Μο- 

νή Κορώνας313, ενώ στην περιοχή, ο ζωγράφος του παρεκκλησίου των 

Τριών Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάμ314 χρησιμοποίησε ως πρότυπο την ε-

ξεταζόμενη απλοποιώντας την. Επίσης, η μορφή του διακόνου που ιστο- 

ρείται δίπλα στη σκηνή παρατηρείται το τρίτο τέταρτο του 17ου  αιώνα στη 

Μονή Φλαμουρίου στο Πήλιο315. 
 
 
 

306ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Βυζαντιναί εκκλησίαι, σελ. 166-167. 

307ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Τοιχογραφίες Παλαιολόγων, σελ. 159. 

308Μονή Διονυσίου, εικ. 556. 

309ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ, Ο ζωγράφος Δανιήλ, σελ. 104-105, εικ. 59 

310ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, σελ. 168 και 188-189 

311 Αδημοσίευτη. Προσωπική παρατήρηση. 

312ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 191-194, εικ. 148. 

313 Ι. ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Οι τοιχογραφίες του ναού του Αγίου Χαραλάμπους στην Αρειά- 

δα Βάλτου Ακαρνανίας (1693), Βελλά 7 (2013-2015), σελ. 925-950, ιδιαιτ. σελ. 933, 

υποσ. 34. 

314ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 79-80, εικ. 43. 

315 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 
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Η Σκηνή του Μαρτυρίου 
 

Η Σκηνή του Μαρτυρίου αποδίδεται ως λευκό παραπέτασμα διακο- 

σμημένο με εξαπτέρυγα που περιβάλλεται από διπλή δόξα. Στο κέντρο 

της υπάρχει τράπεζα καλυμμένη με ερυθρό ύφασμα, η οποία καλύπτεται 

από μαρμάρινο κιβώριο. Δίπλα της εικονίζεται η «Επτάφωτος Λυχνία316» 

ως ψηλό στέλεχος με τριποδική βάση στην κορυφή του οποίου εικονίζεται 

μετάλλιο με τη μορφή της Παναγίας στον τύπο της Βλαχερνήτισσας. Γύ- 

ρω  από  το  μετάλλιο  διατάσσονται  οι  επτά  λαμπάδες.     Ο  Μωυσής 

(μωυCηC), κεντρικό πρόσωπο της παράστασης, τοποθετείται δίπλα στην 
 

τράπεζα να θυμιατίζει. Έξω από τη Σκηνή, στα αριστερά, εικονίζεται όμι- 

λος Ισραηλιτών που παρακολουθούν τα τεκταινόμενα, ενώ δεξιά μέσα σε 

ορεινό τοπίο, τοποθετείται με αρχαϊκή ενδυμασία ο Μωυσής όρθιος, σε 

στάση δέησης και με το βλέμμα υψωμένο προς τα πάνω πιθανώς προς πη-

γή φωτός (εικ. 25β). 

Η  παράσταση  της  Σκηνής  του  Μαρτυρίου317   ιστορείται  συνήθως 

στην πρόθεση, στην τρίτη ζώνη του βόρειου τοίχου318  και από τα μετεικο- 

νομαχικά χρόνια συγκαταλέγεται στον κύκλο των προεικονίσεων της Θε- 

οτόκου319.  Στη μνημειακή ζωγραφική το θέμα συμπεριλαμβάνεται από τα 
 

 
316  Αρκετά συχνά η «Επτάφωτος Λυχνία» εντάσσεται στην παράσταση «Άνωθεν 

οι Προφήται», βλ. ΜΟΥΡΙΚΗ, Προεικονίσεις, σελ. 242, σημ. 139. Στη Σκηνή του 

Μαρτυρίου θεωρείται αναπόσπαστο στοιχείο από τον 13ο αιώνα και μετά, βλ. 

ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ, Η ένταξη των προεικονίσεων της Θεοτόκου, σελ. 316 κ.ε. 

317  Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. Ν. BELJAEV, Le « Tabernacle du Témoi- 

gnage » dans la peinture balkanique du XIVe siècle, L’art byzantin chez les Slaves. Les 

Balkans, Premier Recueil dédié à la mémoire de Theod. Uspenkij, Παρίσι 1930, τομ. I, σελ. 

316-324. Γ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Τοιχογραφίαι της Σκηνής του Μαρτυρίου εις παρεκκλήσια 

του τείχους της Μονής Σινά, «Silloge Bizantina» in onore di Silvio Giuseppe Mercati, 

Ρώμη 1957, σελ. 387-391. ΜΟΥΡΙΚΗ, ό.π., σελ. 225. GLIGORIJEVIC-MAKSIMOVIC, σελ. 

319-337 (όπου και παλαιολόγεια παραδείγματα). 

318Ερμηνεία, σελ. 218. 

319 Βλ. ΚΑΛΟΜΟΙΡΑΚΗΣ, Παρατηρήσεις, σελ. 197-218. ΜΟΥΡΙΚΗ, Προεικονίσεις, σελ. 

225. ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΙΔΗ, Η Θεοτόκος ως σκηνή του Μαρτυρίου, σελ. 89. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι 

τοιχογραφίες, σελ. 17-19. Παλαιότερο παράδειγμα προεικόνισης αποτελεί η μι- 

κρογραφία του χειρογράφου της Σμύρνης του Κοσμά του Ινδικοπλεύστη, όπου 

στη θέση της σκηνής του μαρτυρίου, ιστορείται η Θεοτόκος ένθρονη μέσα σε 

πλαίσιο που η τοξωτή απόληξή του είναι κογχυλόμορφη. Η επιγραφή που συνο- 

δεύει την απεικόνιση πληροφορεί για την ονομασία της Παναγίας ως «σκηνή του 

μαρτυρίου»,  βλ.  J.  STRZYGOWSKY,  Der  Bilderkreis  des  griechischen  Physiologus  des 
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τέλη του 13ου αιώνα320   στον κύκλο των σκηνών της Παλαιάς Διαθήκης  και 

γνωρίζει συνεχή εξέλιξη μέχρι και τον 17ο321. Η σύνθεση απαντά τον 16ο 

αιώνα τόσο στα μνημεία του Αγίου Όρους322  όσο και σε αυτά των Μετεώ- 

ρων323, τα οποία και ακολουθούν παλαιολόγεια πρότυπα. 

Οι ζωγράφοι του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου αντλούν το 

πρότυπό τους από την αντίστοιχη παράσταση του Θεοφάνη στη Μονή Με-

γίστης Λαύρας324, όπου όλες οι λεπτομέρειες αποδίδονται πανομοιότυ- πα. 

Η σκηνή τόσο στη Μονή Λαύρας όσο και στο ναό μας αποκτά πιο α- φη-

γηματική δομή με την απεικόνιση περισσοτέρων επεισοδίων από την αφή-

γηση της Εξόδου, υποδηλώνοντας για παράδειγμα εκτός από τις αμ- φιβο-

λίες των Ισραηλιτών και την παράδοση του Νόμου. 

Μεταγενέστερα η παράσταση του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτό- 

κου θα αποτελέσει το πρότυπο για τους καλλιτέχνες της αντίστοιχης σύν-

θεσης του παρεκκλήσιου των Τριών Ιεραρχών325  της Μονής Βαρλαάμ, οι 

οποίοι την αντιγράφουν σε κάθε της λεπτομέρεια. Το ίδιο ακριβώς με τη 

σύνθεσή μας εικονογραφικό σχήμα παρατηρείται και στην αντίστοιχη 

σκηνή της Μονής Δομαβιστίου στην Κοζάνη (α΄μισό 17ου αιώνα)326, στην 

οποία όμως ο ζωγράφος αντιστρέφει το ανθίβολο και τοποθετεί τον Αα- 

ρών μέσα στη σκηνή. 
 

 

Kosmas Indikopleustes und Octateuch nach Hand schriften der Bibliothekzu Smyrna, Λει- 

ψία 1899, σελ. 56, πίν. XXVI. 

320ΒλενδεικτικάτιςτοιχογραφίεςστηνΠερίβλεπτοτηςΑχρίδας (1295) (GLIGORIJEVIC- 

MAKSIMOVIC, Le Tabernacle à Decani, σελ. 319-337), τουΠρωτάτου (1300 περ.) (MIL- 

LET, Athos, πίν. 32.3). τωνΑγίωνΑποστόλωνΘεσσαλονίκης (1315 περ.) (STEPHAN, 

Einbyzantinisches, σελ. 132-135, εικ. 89), τηςGracǎnica (1318-1321) (PETKOVIC,   La 

Peinture Serbe, II, πίν. LX. TODIC, Gračanica, (σερβ. μεγαλλ. περίληψη), Belgrade 

1988, εικ. 27), τηςDečani (1335-1348) (PETKOVIC, Dečani, πίν. CCLXIX), του Lesnovo 

(1349) (Ο ίδιος, La Peinture Serbe, τ. II, πίν. CXXXIV), στηνCurtea de Arges (MILLET- 

VELMANS, Yougoslavie, IV, εικ. 44. ΜΠΑΛΤΟΓΙΑΝΝΗ, Κοίμηση Αντρέα Ρίτζου, πίν. 

185 και 184β). 

321GLIGORIJEVIC-MAKSIMOVIC, GLIGORIJEVIC-MAKSIMOVIC, Le  Tabernacle  à  Decani, 

σελ. 336. 

322Καθολικά Μονών Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 120.4), Κουτλουμουσίου (MILLET, 

ό.π., πίν. 196.2), Διονυσίου (MILLET, ό.π., 218.2. Μονή Διονυσίου, εικ. 139-140. ΓΚΙΟ- 

ΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 54), Δοχειαρίου 

323 Μονές Μ. Μετεώρου (προσωπική παρατήρηση), Δουσίκου (φωτ. αρχείο Ι. χου- 

λιαρά). 

324MILLET, ό.π, πιν. 120.4 

325ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 86-89, πιν. Β΄2. 

326 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 
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Η Θυσία του Αβραάμ (..ξιλα του εστην …ολοκαρποCιν)327
 

 
Η παράσταση328, η οποία παρουσιάζει εκτεταμένες φθορές,  εκτυ- 

λίσσεται σε τοπίο έρημο και βραχώδες, με ελάχιστη βλάστηση. Στο αρι- 

στερό τμήμα της σκηνής εικονογραφούνται δυο καθιστοί δούλοι. Σώζο- 

νται μόνο τα σώματά τους, από τη στάση των οποίων καταλαβαίνουμε ότι 

συνομιλούν, αδιαφορώντας για το γεγονός. Δίπλα τους βόσκει το σαμα- 

ρωμένο υποζύγιο, ενώ όρθιος ο Αβραάμ οδεύει με τον μικρό Ισαάκ στο 

βουνό κρατώντας το μαχαίρι. Το παιδί κουβαλά ένα δεμάτι με ξύλα. Ψη- 

λότερα τελείται η θυσία του Ισαάκ. Ο Αβραάμ παριστάνεται γονατιστός 

να κρατά στο δεξί του χέρι μαχαίρι, ενώ με το αριστερό τραβά από τα 

μαλλιά τον Ισαάκ. Ο τελευταίος είναι δεμένος πισθάγκωνα, με το πρόσω- 

πο στραμμένο μπροστά περιμένοντας τη θυσία. Πάνω από τον Αβραάμ 

διακρίνεται αχνά το πρόσωπο του αγγέλου. Αριστερά ο βωμός, με τη φω- 

τιά, είναι έτοιμος για να δεχτεί το εξιλαστήριο θύμα (εικ. 88α-88β). 

Το θέμα της Θυσίας του Αβραάμ ιστορείται στο ναό της Κοιμήσεως 

της Θεοτόκου σύμφωνα με τα καθιερωμένα και ως προς τη θέση του στο 

εικονογραφικό πρόγραμμα αλλά και ως προς την εικονογραφία την ί- 

δια329. Τοποθείται δηλαδή, μέσα στο Ιερό και ειδικότερα στο χώρο της Πρό-

θεσης, αφού συμβολίζει το Πάθος και την Ανάσταση του Ιησού και ανήκει 

στον ευχαριστιακό κύκλο330. 

Στην παλαιολόγεια και αργότερα στη μεταβυζαντινή εικονογραφία 

διαμορφώνονται δύο τρόποι απόδοσης του θέματος, ο συνοπτικός και ο 
 
 
 
 
 
 

327 Το κείμενο αποτελεί τμήμα από τη διήγηση της Γένεσης, 22.7 «…ἰδοὺ τὸ πῦρ 

καὶ τὰ ξύλα· ποῦ ἐστι τὸ πρόβατον τὸ εἰς ὁλοκάρπωσιν;». 

328  Η σκηνή απεικονίζεται και δεύτερη φορά στο ναό μας στο χώρο του διακονι- 

κού, στις συνθέσεις του 17ου αιώνα. 

329 Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. STEFĂNESÇU, L’illustration, 469-471. Κ. 

WESSEL, Abraham, RbK I, στ. 11-22. ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, Τα θαύματα, σελ. 32-33, 11-113 και 

ιδιαιτ. 112, σημ. 16. ΤΡΙΒΥΖΑΔΑΚΗ, Θεομητορική εικονογραφία, σελ. 129-132, 178- 

195. 

330STEFĂNESÇU, L’illustration, 145-147. WESSEL, ό.π., RbK I, στ. 11-22. ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, ό.π., 

σελ. 111-112. Για παραδείγματα τοποθέτησης της σκηνής εκτός Ιερού, βλ. ενδει- 

κτικά ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Βυζαντιναί εκκλησίαι, σελ. 80. Subotic, L’ écoled’ Ochrid, εικ. 93. 

Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, πίν. 149-150. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχο- 

γραφίες, εικ. 67, 73. ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, πίν. 70β. 
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αφηγηματικός331. Ειδικότερα τον 16ο αιώνα, οι εκπρόσωποι και των δύο 

σχολών ζωγραφικής εντάσσουν στο θεματολόγιό τους και τους δύο τύ- 

πους332. Οι ζωγράφοι στο ναό της Κοιμήσεως της Θεοτόκου ακολουθούν 

τον αφηγηματικό τύπο, ο οποίος περιλαμβάνει διαδοχικά τα επεισόδια 

της Γένεσης (22:2-14), επιλέγοντας να παραλείψουν τη συνομιλία του Α- 

βραάμ με το Θεό. Από τα έργα του 16ου  αιώνα που απεικονίζουν τον ίδιο 

τύπο με αυτόν του εξεταζομένου ναού, στενότερη εικονογραφική συνά- 

φεια φαίνεται να υπάρχει με την αντίστοιχη του Θεοφάνη στην Τράπεζα 

της Μεγίστης Λαύρας333, με την οποία η σύνθεσή μας συνδέεται με χαρα- 

κτηριστικές εικονογραφικές λεπτομέρειες. Παραλείπονται βέβαια από τη 

σκηνή μας τα επεισόδια με τον Ισαάκ να οδηγεί τον όνο καθώς και αυτό 

της εντολής της θυσίας του. Ο τρόπος απόδοσης του συμπλέγματος Α- 

βραάμ και Ισαάκ στο γεγονός της θυσίας, με τον Ισαάκ απευθείας στο έ- 

δαφος, καθώς και ο βωμός με την αναμμένη πυρά δίπλα τους (εικ. 88β) 

αποτελούν όμοια εικονογραφικά στοιχεία με τις αντίστοιχες παραστάσεις 

του Θεοφάνη στις Μονές Αναπαυσά334 και Σταυρονικήτα που αποδίδουν 

τον συνοπτικό τύπο. Τον τύπο του Θεοφάνη με μικρές παραλλαγές στην 

τοποθέτηση των επεισοδίων και των μορφών ακολουθούν και οι εκπρό- 

σωποι της Σχολής της Βορειοδυτικής Ελλάδας στη Μονή Φιλανθρωπη- 

νών335 και στη Μεταμόρφωση στη Βελτσίστα336. 
 
 
 
 
 
 
 

331 Σχετικά με τους δύο τύπους και τα επεισόδια που περιλαμβάνουν, βλ. ΤΟΥΡΤΑ, 

Οι ναοί, σελ. 70-71. ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Mνημεία Δυτικού Ζαγορίου, σελ. 88-89. ΠΡΟΕΣΤΑ- 

ΚΗ, Οι ζωγράφοι Κακαβά, σελ. 55-56. 

332 Τον αφηγηματικό ακολουθούν οι ζωγράφοι των Μονών Λαύρας (Τράπεζα και 

Καθολικό) (MILLET, Athos, πίν. 121.6. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 78, 26), , Κουτλου- 

μουσίου (MILLET, ό.π., πίν. 160.3, 161.2), Διονυσίου (Μονή Διονυσίου, πίν. 162-167. 

ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 112-114), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσά- 

νου, εικ. 149), Δουσίκου, Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχο- 

γραφίες,  εικ. 67, 73), Βελτσίστας (STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, εικ. 8a), ενώ τον 

συνοπτικό ακολουθούν οι τοιχογραφίες στις Μονές, Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙ- 

ΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 186), Σταυρονικήτα (Ο ίδιος, πίν. 141.2. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, 

Σταυρονικήτα, εικ. 70), Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 7), Άγιοι Από- 

στολοι Καστοριάς (ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώτισσα, πιν. 4α). 

333MILLET, ό.π., πίν. 141.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π., εικ. 26. 

334ΣΟΦΙΑΝΟΣ-ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 186. 

335ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες,  εικ. 67, 73. 

336STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, εικ. 8a 



74  

Μεταγενέστερα, ο ζωγράφος του Αγίου Γεωργίου στη Βασιλική Τρι-

κάλων337   θα  ακολουθήσει  το  εικονογραφικό  σχήμα  της  σκηνής  μας 

(εικ. 417). 
 
 

 
Φλεγομένη και μη καιομένη Βάτος (Επιγραφή: Η ΒΑΤΟC) 

 

Η ιστόρηση της σκηνής γίνεται μπροστά από αφιλόξενο ορεινό το- 

πίο με αραιή βλάστηση που ορίζουν βουνά διαφορετικών αποχρώσεων. Ο 

Μωυσής απεικονίζεται δύο φορές: στο αριστερό τμήμα της σύνθεσης, όρ- 

θιος, να στηρίζεται σε βακτηρία και στρέφεται προς τα πάνω όπου απει- 

κονίζεται η φλεγόμενη βάτος μέσα από την οποία προβάλλει δισκάριο με 

την Παναγία στον τύπο της Βλαχερνήτισσας, με τον Χριστό στο στήθος. 

Δίπλα στη Βάτο ίπταται αγγελική μορφή, η οποία προστάζει τον Μωυσή 

να λύσει τα υποδήματά του. Στο κάτω τμήμα της σύνθεσης  ο Μωυσής γο-

νατισμένος υπακούει στην εντολή. Δίπλα του εικονίζεται το ποίμνιο. Από 

την κορυφή του μεσαίου όρους βγαίνουν φλόγες, ενώ στην πλαγιά του, 

όπως και στην πλαγιά του διπλανού όρους απεικονίζονται μικρά σπί- τια 

(εικ. 101). 

Το θέμα338έχει παλαιοχριστιανική καταγωγή, αλλά διαμορφώνεται 

πλήρως από το 12ο αιώνα στο Σινά εξαιτίας της σχέσεως του γεγονότος με 

το χώρο339. Η σύνθεση συχνή στην παλαιολόγεια περίοδο340  περνά μέσα 

στα έργα του 15ου  αιώνα της κρητικής σχολής341  και αποκρυσταλλώνεται 
 
 
 

 
337 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. ΜΑΝΤΖΑΝΑ, Ο Άγιος Γεώργιος, σελ. 603-617. 

338Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Θεοτόκος, σελ. 174-176. Ο 

ίδιος, Μωυσής, σελ. 97 κ.ε. ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, Θαύματα, σελ. 34, 123. ΑΛΙΜΠΡΑΝΤΗΣ, Ο 

Μωυσής επί του όρους Σινά, σελ. 31-34, 42-44, 72-78. MOURIKI, Apairof 13thcent., 

ΔΧΑΕ16 (1991-92), σελ. 171 κ.ε. Σιμωτάς, Περί της εν Σινά Φλεγομένης και μη κα- 

τακαιομένης Βάτου, Θεολογία 70 (1999), σελ. 615-638. 

339  K. WEITZMANN, Icon Painting in the Crusader Kingdom, DOP 20 (1966), σελ. 

67κ.ε. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Μωυσής, σελ. 101. 

340HAMANN-MACLEA –   HALLENSLEBEN, Monumentalmalerei, t.II, πίν. 48b. MILLET, 

Athos, πίν. 32.1. STEPHAN, Apostelkirche, πίν. 87. MILLET – VELMANS, Yougoslavie, τ. 

IV, εικ. 45. 

341Εικόνα του Ἐπὶ σοὶ χαίρει Βυζαντινού και Χριστιανικού Μουσείου Αθηνών, βλ. 

ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Εικόνες, σελ. 86, αρ. 23. ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΟΣ, Ο κόσμος του 

Βυζαντινού Μουσείου, εικ. 125. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Η εικόνα «Επί σοι χαί- 

ρει» του Βυζαντινού και Χριστιανικού Μουσείου Αθηνών και η κρητική εικονο- 

γραφία, ΔΧΑΕ 36 (2015), σελ. 157-172, εικ. 1. 
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στην τέχνη του Θεοφάνη στις Μονές Μεγίστης Λαύρας342 και Σταυρονική- 

τα343. Το μεταβυζαντινό εικονογραφικό τύπο θα συνεχίσουν όχι μόνο οι 

συνεχιστές του Θεοφάνη αλλά και οι ζωγράφοι της σχολής της Βορειοδυ- 

τικής Ελλάδας344. 

Για την εικονογράφηση της σκηνής οι ζωγράφοι του ναού της Κοι- 

μήσεως της Θεοτόκου ακολουθούν τη συνοπτική της απεικόνιση345, έτσι 

όπως εμφανίζεται στα τοιχογραφημένα σύνολα του Αγίου Όρους, Μονές 

Λαύρας,346, Δοχειαρίου347  αλλά και των Μετεώρων και της γύρω περιοχής, 

Μονές Μ. Μετεώρου348, Δουσίκου. Η διαφορά ανάμεσα στα προαναφερθέ- 

ντα μνημεία και στη σκηνή μας εντοπίζεται στην παρουσία του Μωυσή 

στο δεξί τμήμα των τοιχογραφιών, ο οποίος παραλείπεται από την εξετα- 

ζόμενη. Παρόμοιος τύπος με αυτόν του ναού μας εντοπίζεται και στις Μο-

νές Σταυρονικήτα, Ρουσάνου και Βαρλαάμ349, στις οποίες η όλη σύνθε- ση 

εμφανίζεται πιο συνεπτυγμένη. 

Στα τέλη του 16ου αιώνα παρατηρείται η συνέχιση του εικονογραφι- 

κού σχήματος τόσο στις τοιχογραφίες μνημείων της κρητικής σχολής ό- 

πως για παράδειγμα στις αντίστοιχες συνθέσεις των Μονών Δρυάνου στη 

Δρόπολη (1583)350 και Γενεσίου Θεοτόκου Δούβιανης (1594-95)351, όσο και σε 

εικόνες352. Μεταγενέστερα τα ίδια εικονογραφικά στοιχεία παρατηρούνται 

σε μνημεία τόσο της Θεσσαλίας, όπως στο παλιό καθολικό της Μονής του 

Αγίου Στεφάνου353, όσο και της Μακεδονίας354 και των Αγράφων355. 
 

 
342MILLET, Athos, πίν. 121.4. 

343ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 203. 

344Μονές Φιλανθρωπηνών, Βαρλαάμ (αδημοσίευτη, προσωπική παρατήρηση), βλ. 

ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 136. 

345Η συνοπτική απεικόνιση της σύνθεσης απαντά και σε παραστάσεις μνημείων 

της Ρωσίας και της Μολδαβίας κατά τον 15ο  και 16ο αιώνα, βλ. GABELIC, Melyoto- 

vo, εικ. 3,4. ŞTEFANESCU, Nouvelles recherches, πίν. 32.2. HENRY, Moldavie du Nord, 

πίν. LV.2. 

346ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, ό.π., εικ. 203. 

347MILLET, Athos, πιν. 217.1 (στη σύνθεση ο ζωγράφος προσθέτει και την παράδο- 

ση του Νόμου). 

348ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ-ΣΟΦΙΑΝΟΣ, εικ. 121. 

349Παραλείπεται ο άγγελος και η παράδοση. 

350 Πρ. παρατήρηση. 

351 Πρ. παρατήρηση. 

352ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΟΣ, Ο κόσμος του Βυζαντινού Μουσείου, εικ. 204. 

353VITALIOTIS, Saint-Étienne, εικ. 45-46. 

354ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Δυτικό Ζαγόρι, σελ. 90, υποσ. 616 (όπου και παραδείγματα). 
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Η Φιλοξενία του Αβραάμ ή η Αγία Τριάς (Η ΑΓιΑ ΤΡΙΑC) 
 

Τρεις άγγελοι ντυμένοι με χιτώνα και ιμάτιο εικονίζονται γύρω από 

ελλειπτική τράπεζα. Κάθονται σε ημικυκλικό κάθισμα συμμετρικά και 

αναπαύουν τα πόδια τους σε υποπόδια. Έχουν το δεξί τους χέρι σηκωμένο 

σε θέση ευλογίας και με το αριστερό κρατούν σκήπτρο. Πάνω στην τρά- 

πεζα παρατίθενται εγκρυφίες, μαχαιρίδια, καθώς και δοχείο με βάση, μέ- 

σα στο ποίο βρίσκεται κεφάλι μόσχου. Τα άκρα της παράστασης ορίζονται 

από δυο οικοδομήματα τα οποία βρίσκονται τοποθετημένα συμμετρικά. 

Στην είσοδο του κτιρίου στα δεξιά προβάλλει η Σάρα (εικ. 89). 

Η παράσταση της Φιλοξενίας του Αβραάμ356, θέμα με ευχαριστιακό 

και δογματικό περιεχόμενο, προτυπώνει τη θυσία του Ιησού και κατά ά- 

μεση συνέπεια τη θεία Ευχαριστία357. Από τα παλαιοχριστιανικά χρόνια 

τοποθετείται στο χώρο του ιερού Βήματος και ιδιαίτερα στην πρόθεση358. 

Τον 16ο  αιώνα στα έργα τόσο της κρητικής σχολής359, όσο και σε αυτά της 
 

 
355ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, ό.π., υποσ. 617. 

356  Η σύνθεση εικονογραφεί το βιβλικό επεισόδιο που περιγράφεται στη Γένεση 

(18, 1-15). Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. ŞTEFANESCU, L’illustration, σελ. 

481-484. WESSEL, Abraham, RbKI, στ. 18-19. LUCCHESI – PALLI, Abraham, LCII, σελ. 21. 

ΝΤ. ΧΑΡΑΛΑΜΠΟΥΣ-ΜΟΥΡΙΚΗ, Η παράστασις της Φιλοξενίας του Αβραάμ, ΔΧΑΕ 

3(1962-63), σελ. 87-114, ιδιαιτ. σελ. 106 κ.ε., εικ. 33-39. ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, Θαύματα, σελ. 

106-111. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Βυζαντινή εικονογραφία, σελ. 9-10. Γ. ΚΟΡΔΗΣ, Η Αγία Τριάδα 

του AndrejRubliev, Κρηρ 20 (1988), σελ. 205-219. ΜΑΔΕΡΑΚΗΣ, Θέματα της εικονο- 

γραφικής παράδοσης της Κρήτης, Θεολογία 61(1990), σελ. 713-777, 62(1991), σελ. 

104-162. ΤΡΙΒΥΖΑΔΑΚΗ, Αβραάμ, σελ. 196-309. 

357 Για την ευχαριστιακή σημασία του θέματος, βλ. GRABAR, Bulgarie, σελ. 99. ŞTE- 

FANESCU, L’illustration, σελ. 157 κ.ε., GRABAR, ό.π., σελ. 99, THUNBERG, Interpreta- 

tions, σελ. 560-570. ΚΟΥΚΙΑΡΗ, ό.π.,σελ. 106-108. ΜΑΝΤΑΣ, Τοεικονογραφικόπρό- 

γραμμα, σελ. 188-189. 

358SCHRENK, TypusundAntitypus, σελ. 58 κ.ε., 192 κ.ε. DUFRENNE, Mistra, σελ. 27-28. 

ΓΚΙΟΛΕΣ, Παλαιοχριστιανική μνημειακή ζωγραφική, σελ. 176-177. 
359Ενδεικτικά παραδείγματα στις Μονές Μεγίστης Λαύρας, Σταυρονικήτα, 

στο παρεκκλήσι του Προδρόμου, Διονυσίου, Δοχειαρίου, Μ. Μετεώρου, Ρουσά- 

νου, Δουσίκου, στη Μονή Ξηροποτάμου, κ.α., βλ. αντίστοιχα MILLET, Athos, πίν. 

120.3, 121.3. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 74.  Μονή Διονυσίου, εικ. 200, 400. 

ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι Τοιχογραφίες, σελ. 28. MILLET, ό.π., πίν. 239.3. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑ-

ΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, σελ. 121. ΧΑΡΑΛΑΜΠΟΥΣ-ΜΟΥΡΙΚΗ, Η παράστα- σις της 

Φιλοξενίας του Αβραάμ , πίν. 38.1. ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 

150. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Άθως, Θέματα αρχαιολογίας και τέχνης, Αθήναι 1963, σελ. 97. 
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Βορειοδυτικής Ελλάδας360, απαντά ένας κοινός εικονογραφικός τύπος ε- 

μπνευσμένος από παλαιολόγεια πρότυπα361, ο οποίος μέσα από τις φορη- 

τές εικόνες του 15ου  και 16ου  αιώνα362  θα επικρατήσει σε όλη τη μεταβυζα- 

ντινή τέχνη. 

Η σύνθεση του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου, ακολουθεί τον 

καθιερωμένο μεταβυζαντινό εικονογραφικό τύπο, ως προς τα γενικά χα- 

ρακτηριστικά του, που περιλαμβάνει την κυκλική διάταξη, τη συμμετρική 

κατανομή και τις στάσεις των αγγέλων, το ύφασμα στα αρχιτεκτονήματα 

του βάθους, τα σκεύη που βρίσκονται πάνω στο τραπέζι και το χειρόμα- 

κτρο που το περιτρέχει. Ωστόσο, διαφέρει από όλες τις γνωστές μεταβυ- 

ζαντινές παραστάσεις του θέματος, καθώς απεικονίζεται μόνο η Σάρα 

(δεξιά) να βγαίνει μέσα από πόρτα κτιρίου, παραλείπεται το χαρακτηρι- 

στικό διακοσμητικό κάγκελο από το τραπέζι, το οποίο είναι ελλειπτικό και 

όχι ημικυκλικό, τετράγωνο ή ορθογώνιο. 

Παρόλα αυτά η εξάρτηση της τοιχογραφίας μας από αυτές της κρη-

τικής σχολής είναι φανερή. Χαρακτηριστικό παράδειγμα εκτός των προα-

ναφερθέντων αποτελούν οι μεγάλες μορφές, οι οποίες θα λέγαμε ότι κυ-

ριαρχούν στον πίνακα σε βάρος των οικοδομημάτων του βάθους363. Ο- μοι-

ότητες με τη σύνθεσή μας εμφανίζει και η σκηνή στο ναό της Μετα- μόρ-

φωσης (1510) στο Παλαιοχώρι στην Κύπρο364, στην οποία βέβαια απει- κο-

νίζει μόνο τον Αβραάμ. 

Μεταγενέστερα παρόμοιο τύπο ακολουθούν οι ζωγράφοι του πα- 

ρεκκλησίου των Τριών Ιεραρχών365  της Μονής Βαρλαάμ και του ναού των 

Αγίων Αποστόλων366  στη Σαρακίνα, προσθέτοντας όμως και τον Αβραάμ 

με τη Σάρα. 
 

 
 

360Μονές Φιλανθρωπηνών, Βελτίστας, ναοί Αγίου Νικολάου στη Βίτσα και Αγίου 

Μηνά στο Μονοδένδρι, βλ αντίστοιχα, Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 132. Α-

χειμάστου-Ποταμιάνου,  Οι  τοιχογραφίες,  εικ.  97.  STAVROPOULOU-MAKRI, 

Veltsista, εικ. 9. ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, σελ. 70. Για περισσότερα παραδείγματα, βλ. ΠΡΟ- 

ΕΣΤΑΚΗ, Οι ζωγράφοι Κακαβά, σελ. 54-55. 

361ΧΑΡΑΛΑΜΠΟΥΣ-ΜΟΥΡΙΚΗ, Η παράστασις της Φιλοξενίας του Αβραάμ, σελ. 87 

κ.ε. 

362ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, Εικόνες Πάτμου, εικ. 22, 109, 201. Ο ίδιος, Φορητές εικόνες στο Οι 

Θησαυροί της Μονής Πάτμου, εικ. 21. WEITZMANN – CHATZIDAKIS – MIATEV– RA-

DOJCIC, FrüheIkonen, εικ. 78. 

363Βλ. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Ο Θεοτοκόπουλος, σελ. 384 κ.ε. 

364ΣΤΥΛΙΑΝΟΥ, Painting Churches on Cyprus, εικ. 165. 

365ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 44. 

366Ό.π.,εικ. 233. 
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Ιεράρχες 
 

Στον χώρο του Ιερού Βήματος και της πρόθεσης εικονίζεται ένας 

μεγάλος αριθμός Ιεραρχών, τόσο στα εσωράχια των τόξων, όσο και στις 

πλευρές, οι οποίοι αποδίδονται μετωπικοί ή να γέρνουν ελαφρά το κεφάλι 

τους δεξιά ή αριστερά, φέροντας στιχάριο και φαιλόνιο. Στην πλειοψηφία 

τους κρατούν κλειστό Ευαγγέλιο. Τα προσωπογραφικά χαρακτηριστικά 

των περισσοτέρων δεν διακρίνονται με σαφήνεια, ενώ τους χαρακτηρί- 

ζουν οι τυποποιημένες στάσεις και κινήσεις. 

Τη χορεία των Ιεραρχών ανοίγει στον βόρειο τοίχο ο άγιος Άνθιμος 

(ὁ Ἁγιοσ ἄνθιμοσ) και ακολουθούν οι άγιοι Βαβύλας (ὁ Ἁγιοσ ΒαΒύλασ), 

Ευγένιος  (ὁ  Ἁγιοσ  ευγένιοσ),  Φωκάς  (ὁ  Ἁγιοσ  φωκασ),  Κυπριανός  (ὁ 

Ἁγιοσ κυπριανοσ), Ιερόθεος (ὁ Ἁγιοσ ἰερόθεοσ), Αβέρκιος (ὁ Ἁγιοσ ἈΒέρ- 

κιοσ), Ακεψιμάς (ὁ Ἁγιοσ ακεψιμΆσ), Νίκανδρος (ὁ Ἁγιοσ νίκανΔροσ), 

Αμφιλόχιος (ὁ Ἁγιοσ Ἀμφιλόχιοσ). Στον νότιο τοίχο παριστάνονται οι ά- 

γιοι Σίλας (ὁ Ἁγιοσ σίλασ), αδιάγνωστος, Σίλβεστρος (ὁ Ἁγιοσ σίλΒε- 

στροσ), Κλήμης (ὁ Ἁγιοσ κλήμησ),ιππόλυτοσ (ὁ Ἁγιοσ ἰππόλυτοσ), Βου- 

κόλος (ὁ Ἁγιοσ Βουκόλοσ), Παρθένιος (ὁ Ἁγιοσ παρθένιοσ), Βλάσιος (ὁ 

Ἁγιοσ ΒλΆσιοσ), Μελέτιος (ὁ Ἁγιοσ μελετ…), Λέων (ὁ Ἁγιοσ λέον). Εκτός 

μεταλλίων σε μεγαλύτερο μέγεθος ιστορούνται οι Ιεράρχες άγιος Πολύ- 

καρπος (ὁ Ἁγιοσ πολύκαρποσ) και άγιος Ερμόλαος (ὁ Ἁγιοσ ἑρμόλαοσ) 
 

στο εσωράχιο του τόξου από το ιερό Βήμα προς τον χώρο της Πρόθεσης 

(εικ. 254, 255, 256, 257, 258, 259, 260, 261, 262, 263). 

Στην Πρόθεση οι Ιεράρχες σε προτομή, μέσα στα μετάλλια, κο- 

σμούν τη νότια και τη βόρεια πλευρά. Εικονίζονται οι άγιοι Ευστάθιος Κύ-

πρου (ὁ Ἁγιοσ ευστΆθιοσ κύπρου), αδιάγνωστος, Ταράσιος (ὁ Ἁγιοσ ταρΆ-

σιοσ) Πορφύρος (ὁ Ἁγιοσ πορφύριοσ), Τύχωνας Κύπρου (ὁ Ἁγιοσ τύ- 

χωνοσ κύπρου), Μεθόδιος (ὁ Ἁγιοσ μεθόΔιοσ πατΆρων), Ευσέβιος (ὁ 

Ἁγιοσ ευσέΒιοσ) (εικ. 264, 265). Οι μορφές φέρουν πολλές απολεπίσεις στα 

χρώματα και έχουν αλλοιωθεί σε μεγάλο βαθμό. 
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Ι.2. ΔΩΔΕΚΑΟΡΤΟ 
 
 

Ευαγγελισμός (ο ευαγγελιCμοC) 

 
Η σκηνή του Ευαγγελισμού τοποθετείται στο μέτωπο της αψίδας του 

Ιερού367. Ο αρχάγγελος Γαβριήλ, στο αριστερό τμήμα της σύνθεσης, απει- 

κονίζεται με ανοιχτό διασκελισμό. Προβάλλεται μπροστά από χαμηλό τεί-

χος που φέρει δύο πυργίσκους368. Στο αριστερό χέρι κρατά σκήπτρο, ενώ με 

το δεξί απλωμένο σε χειρονομία λόγου απευθύνεται στην έκπληκτη Πα-

ναγία. Στο δεξί τμήμα της σύνθεσης η μορφή της Θεοτόκου απεικονί- ζε-

ται ένθρονη – σε θρόνο χωρίς ερεισίνωτο – να πατά πάνω σε υποπόδιο. 

Στα χέρια της κρατά την πορφύρα. Στο δεξί μέρος της παράστασης, χα- 

μηλά, δίπλα στην Παναγία, εικονίζεται καθιστή μια νεαρή θεραπαινίδα, η 

οποία κρατά το αδράχτι και γνέθει. Αναπόσπαστο στοιχείο της παράστα- 

σης αποτελεί και το ανθοδοχείο με τα λουλούδια, το οποίο βρίσκεται το- 

ποθετημένο πάνω σε τραπεζάκι. Το βάθος της παράστασης κλείνει δεξιά, 

ψηλό και στενό οικοδόμημα,με ημικυκλική στέγη. Το κτίριο καταλήγει σε 

πύλη και τοξωτό άνοιγμα με βήλο πιασμένο στη μια άκρη. Δυο κίονες το 

στηρίζουν ενώ ύφασμα κρέμεται από τη στέγη του. Σε ένα δεύτερο επίπε- 

δο εικονογραφείται χαμηλό τείχος που φέρει οικοδόμημα με σταυρό στη 

στέγη του ενώ από ημικύκλιο εκπέμπεται ακτίνα φωτός που συμβολίζει 

το Άγιο Πνεύμα (εικ. 26α-26β). 

Το εικονογραφικό σχήμα του Ευαγγελισμού στο ναό της Κοιμήσεως 

της Θεοτόκου, με την ένθρονη Παναγία που στρέφεται προς τον άγγελο, 
 
 
 
 
 

367 Για τη θέση του Ευαγγελισμού στους ναούς, βλ. Ι. ΒΑΡΑΛΗΣ, Παρατηρήσεις για 

τη θέση του Ευαγγελισμού στη μνημειακή ζωγραφική κατά τη μεσοβυζαντινή 

περίοδο,  ΔΧΑΕ  19  (1996-97),  σελ.  201-215.  DUFRENNE,  Les  programmes icono-

graphiques, σελ. 28-29, GRABAR, Deux notes, σελ. 16. K. WEITZMANN, Fragments of an 

Early St. Nikolas Triptychon at Mount Sina, ΔΧΑΕ 4 (1964-65), σελ. 18. FOUR- NEE, 

Architectures symboliques, σελ. 235. LAFONTAINE-DOSOGNEL’évolution, σελ. 

313. Για τη θέση του θέματος συγκεκριμένα στο εικονογραφικό πρόγραμμα του 

ιερού, H. PAPASTAVROU, L’idée de l’Ecclesia et la scène del’Annonciation. Quelques 

Aspects, ΔΧΑΕ 21 (2000), σελ. 227-240. GRABAR, Deux notes, σελ. 16, L. HADER- 

MANN- MISGUICH, Kurbinovo, I, σελ. 97-98. PAPASTAVROU, Remarques, σελ. 143-44. 

Βαραλής, ό.π, σελ. 201 κ. εξ. A. ΜΑΝΤΑΣ, Ένταξη, σελ. 194-195. 

368Σχετικά με τα αρχιτεκτονήματα και το συμβολικό τους χαρακτήρα στην πα- 

ράσταση του Ευαγγελισμού, βλ. FOURNEE, Architectures symboliques, σελ. 225 κ.ε. 



80  

ακολουθεί τον καθιερωμένο τύπο από τον 13ο  αιώνα και εξής369. Από τις 

αρχές του 15ου  αιώνα θα χρησιμοποιηθεί από τους ζωγράφους της κρητι- 

κής σχολής370, όπως μας υποδεικνύει η μικρογραφημένη σκηνή της εικό- 

νας «Επί σοι χαίρει» του Βυζαντινού Μουσείου Αθηνών371, από την οποία 

όμως παραλείπεται η λεπτομέρεια του ανθοδοχείου372. Τον 16οαιώνα ο συ- 

γκεκριμένος εικονογραφικός τύπος θα υιοθετηθεί από τους εκπροσώπους 

τόσο της κρητικής σχολής373, όσο και της σχολής της  ΒΔ Ελλάδας374. 
 
 
 
 

369  MILLET, Recherches, σελ. 74-75, 89-90. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του 

Ακαθίστου, σελ. 43.  ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, σελ. 72. Μονές Πρωτάτου, Χιλανδαρίου στο 

Άγιο Όρος, Παντάνασσας στον Μυστρά, MILLET, Athos, πίν. 58.2, 65.2 (αντίστοι- 

χα). Ο ίδιος, Monuments Byzantins de Mistra, Παρίσι 1910, πίν. 139.1. ΑΣΠΡΑ- ΒΑΡΔΑ-

ΒΑΚΗ – ΕΜΜΑΝΟΥΗΛ, Παντάνασσα, εικ. 39. Για την προέλευση του τύπο, βλ. VI-

TALIOTIS, Saint-Etienne, σελ. 79-80. 

370  Μονή Αναφωνήτριας στη Ζάκυνθο (ΣΤΟΥΦΗ, Μεταβυζαντινές τοιχογραφίες 

στις εκκλησίες της Ζακύνθου, σελ. 96-97, εικ. 32-34). 

371CHATZIDAKIS, FrühenIkonen, σελ.XXXVI, εικ.88. WEITZMAN – CHATZIDAKIS – 

Radojčić, Le grand livre des icônes, εικ. 118-19. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 64, 

παράρτ. εικ. 1. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Εικόνες του Βυζαντινού Μουσείου, σελ. 

86, αρ. 23. 

372  Για τη δυτική προέλευση του ανθοδοχείου, D. MOURIKI, Paleologan Mistra and 

the West, Βυζάντιο και Ευρώπη, Αθήνα 1987, σελ. 214. Για περισσότερες λεπτομέ- 

ρειες πάνω στο νόημα αυτού του εικονογραφικού στοιχείου, βλ. H. MAGUIRE, Art 

and Eloquence, σελ. 44-52. SCHILLER, Iconographie, I, σελ. 62. L-A. HUNT, The Newly 

Discovered Wall painting of the Annunciation at Dayr al Saryan. Its Twelfth-Century 

Date and Imagery of Incense, CahArch 43(1995), σελ. 147-152 και ΜΠΑΛΤΟΓΙΑΝΝΗ, 

Παράσταση Ευαγγελισμού κάτω από νεότερη επιζωγράφηση στο βημόθυρο Τ. 

737 του Βυζαντινού και Χριστιανικού Μουσείου, ΑΑΑ, τ. 1-2 (1984), τ. XVII, σελ. 43- 

73, ιδιαιτ. σελ. 57-59. Επίσης, για το θέμα, βλ. PAPASTAVROU, Le symbolisme, σελ. 

145-146. 

373Ενδεικτικά οι συνθέσεις των Μονών Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονική- 

τα, εικ. 81-82), Λαύρας (Α΄Οίκος Ακαθίστου, Τράπεζα), (MILLET, Athos, πίν. 145.2), 

Μολυβοκκλησιάς (MILLET, ό.π., πίν. 156.1), Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 198.1. Μο- 

νή Διονυσίου, εικ. 223. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οιτοιχογραφίες, σελ. 53-55), Δοχειαρίου (MILLET, 

ό.π., πίν. 236.2, 238.3), Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. στη- 

σελ.194), Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, ΤοΜεγάλοΜετέωρο, εικ. στη- 

σελ. 114. Στη λιτή του ναού η σύνθεση του Ευαγγελισμού, εμφανίζει μεγάλη ο- 

μοιότητα στη μορφή και στη στάση της Παναγίας (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ  – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, 

ό.π., σελ. 40-42, εικ. στη σελ. 160), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 

101-104, εικ. 74-76), Δουσίκου (ΧΟΥΛΙΑ-ΑΛΜΠΑΝΗ, Μετέωρα, Αρχιτεκτονική, Ζω- 

γραφική, σελ. 100). 
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Όσον αφορά τη σύνθεση του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου ο 

ζωγράφος δημιουργεί μια σκηνή που συνδέεται περισσότερο με την αντί- 

στοιχη του καθολικού της Μονής Διονυσίου375. Οι ομοιότητες επικεντρώ- 

νονται τόσο στις στάσεις και στις κινήσεις της Παναγίας και του αγγέλου, 

όσο και στα διακοσμητικά στοιχεία και στα αρχιτεκτονήματα του βάθους 

(εικ.26β). Διαφορά αποτελεί στο μνημείο μας η τοποθέτηση της θεραπαι- 

νίδας376  αριστερά της Θεοτόκου και η απεικόνιση ενός επιπλέον κτιρίου 

στα δεξιά της377. Το εικονογραφικό σχήμα της σύνθεσης, με την Θεοτόκο 

στην ίδια στάση και τη θεραπαινίδα πίσω από τον θρόνο της, απαντά και 

στη Μονή Δρυάνου στη Δρόπολη378. 

Όσον αφορά στα μνημεία που συγκαταλέγονται μέσα στα πλαίσια 

της επιρροής του ζωγράφου Νεόφυτου, και ειδικότερα στη σύνθεση του 

ναού των Αγίων Αναργύρων στα Τρίκαλα, παρατηρείται μεγάλη ομοιότη- 

τα στη μορφή της Παναγίας. Απουσιάζει βέβαια η θεραπαινίδα και τα κτί-

ρια απεικονίζονται διαφορετικά. 

Μεταγενέστερα στα μνημεία της περιοχής, τον ίδιο τύπο ακολου- 

θούν και οι ζωγράφοι στους Αγίους Αποστόλους Σαρακίνας (1605)379  και 

στους Ταξιάρχες Τρικάλων380 (εικ.413). 
 
 
 

Γέννηση του Χριστού (η γενηCιC) 

 
Η πολυπρόσωπη σύνθεση διαρθρώνεται γύρω από τη μορφή της 

Παναγίας, η οποία δεσπόζει μπροστά από το άνοιγμα σπηλαίου. Εικονί- 

ζεται ξαπλωμένη προς τα αριστερά σε κόκκινο στρώμα. Πίσω της το βρέ- 

φος είναι τοποθετημένο πάνω σε κτιστή φάτνη, ενώ δύο ζώα το ζεσταί- 

νουν. Ανάμεσα στα κύρια δομικά στοιχεία της παράστασης αναπτύσσο- 
 
 
 

374   Παρεκκλήσι  του  Αγίου  Νικολάου  της  Λαύρας  (MILLET, ό.π.,  πίν.  238.3.  SE- 

MOGLOU,  Saint-Nikolas,  πίν.  18b),  Φιλανθρωπηνών  (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, 

Φιλανθρωπηνών, εικ. 34), Βελτσίστας (STAVROPOULOU-MAKRI, Vetsista, εικ. 13). 

375MILLET, ό.π., πίν. 198.1. Μονή Διονυσίου, εικ. 223. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 

53-55. 

376  Η μορφή της θεραπαινίδας χρησιμοποιείται από τους κρητικούς ζωγράφους 

από τον 15ο αιώνα (ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 54, υποσ. 11). 

377 Το οικοδόμημα αυτό παρατηρείται και στην αντίστοιχη παράσταση της Μονής 

Σταυρονικήτα, ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 81-82. 

378ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Γεωργουτσάτες, εικ. 14. 

379 Αδημοσίευτη. Προσωπικό αρχείο. 

380 Αδημοσίευτη. Προσωπικό αρχείο. 
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νται δευτερεύοντα αφηγηματικά όπως είναι η προετοιμασία του λουτρού 

στο κάτω αριστερό τμήμα της σύνθεσης και η συνάντηση του Ιωσήφ με 

τους ποιμένες στα δεξιά. Στη σκηνή του λουτρού η μαία δοκιμάζει τη θερ- 

μοκρασία του νερού κρατώντας στην αγκαλιά της το Βρέφος, ενώ η Σα- 

λώμη χύνει νερό στη λεκάνη. Στη συνάντηση του Ιωσήφ με τους ποιμένες, 

σκηνή η οποία χωρίζεται από την προηγούμενη με δέντρο, οι δυο βοσκοί 

συνομιλούν με τον Ιωσήφ που κάθεται σκεπτικός. Αριστερά, στην πλαγιά 

του βουνού, η σύνθεση συμπληρώνεται με την άφιξη των έφιππων μάγων 

σε μικρότερη κλίμακα, ενώ δεξιά παριστάνεται ο ευαγγελισμός των ποι- 

μένων· ένας από αυτούς κάθεται σε βράχο και παίζει τη φλογέρα του 

μπροστά σε κοπάδι από πρόβατα. Το άνω τμήμα της σκηνής καλύπτεται 

από δυο σμήνη αγγέλων σε δέηση που πλαισιώνουν την πυραμοειδή, πρι- 

σματική κορυφή του κεντρικού βράχου με το σπήλαιο (εικ. 27). 

Το βασικό εικονογραφικό σχήμα της σύνθεσης381  σε γενικές γραμ- 

μές ακολουθεί παλαιολόγειο εικονογραφικό τύπο382 που υιοθετείται από 

την κρητική ζωγραφική του 15ου αιώνα, για να συνεχιστεί τον 16ο αιώνα 

μέσα από τα έργα του Θεοφάνη στις Μονές Αναπαυσά383 και Λαύρας384. Ο 

ίδιος τύπος καθιερώνεται στη Μακεδονία και την Ήπειρο, με παραλλαγές 

που αφορούν στα συμπληρωματικά επεισόδια,στη διάταξη και τη θέση 

των μορφών στα διάφορα επίπεδα της σκηνής και σε λεπτομέρειες του το-

πίου385. Βασικά μορφολογικά στοιχεία της συγκεκριμένης εικονογραφι- 

κής παράδοσης αποτελούν η πολύστροφη στάση της Θεοτόκου386, η απει- 
 

 
 
 
 
 
 

381 Για την εικονογραφία της σκηνής, βλ. MILLET, Recherches, σελ. 83-169. REAU, Ico- 

nographie, II, σελ. 213 κ.ε. SCHILLER, Ikonographie, I, σελ. 69 κ.ε. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Η Γέν- 

νησις, σελ. 21-104. LAFONTAINE-DOSOGNE, Enfance de la Vierge, σελ. 208 κ.ε. ΤΑΒΛΑ- 

ΚΗΣ, Η Γέννηση του Χριστού, σελ. 55-205. 

382Βλ. Ενδεικτικά MILLET, Mistra, 1910, πίν. 118.1-2, 14.3.GRABAR, La peinture byzan- 

tine, Genève 1953, σελ. 155-156, εικ. στησελ. 153. LJUBINKOVIC, L’église des Saint- 

Apôtres de la Patriarchie à Peć, Βελιγράδι 1964, σελ. XII, πίν. 36. 

383CHATZIDAKIS, Théophane, εικ. 35 . ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ  – ΣΟΦΙΑΝΟΣ,   Αναπαυσάς, εικ. 

στησελ. 196. 

384MILLET, Athos, πίν. 119.2 

385 Η διαμόρφωση του βράχου, μέσα στον οποίο συντελείται το γεγονός της Γέν- 

νησης, με τη χαρακτηριστική του απόληξη σε σχήμα «πύργου» αποτελεί χαρα- 

κτηριστικό εικονογραφικό στοιχείο της κρητικής σχολής. 

386 Αυτή η στάση της Θεοτόκου απαντά τον 15ο αιώνα στην περιοχή της Αχρίδας 

(SUBOTIC, L’écoled’ Ohrid, σχ. 33). 



83  

κόνιση της προετοιμασίας και όχι του κυρίως λουτρού387  και η συζήτηση 

του Ιωσήφ με τον βοσκό. Όσον αφορά τα υπόλοιπα μνημεία που ακολου- 

θούν το ρεύμα της κρητικής ζωγραφικής στο Άγιον Όρος388  και στα Μετέ- 

ωρα389, οι αντίστοιχες σκηνές όλων, εκτός της Διονυσίου390, απεικονίζουν 

τον δυτικής καταγωγής τύπο της γονατιστής Θεοτόκου391. 

Αν και ως προς το γενικό σχήμα η παράστασή μας συνδέεται με τις 

αντίστοιχες του Θεοφάνη στις Μονές Αναπαυσά392  και Λαύρας393, ωστόσο 

σημαντικές διαφορές τη διαχωρίζουν από αυτές και οδηγούν σε διαφορε- 

τικό πρότυπο. Στην τοιχογραφία της Λαύρας η Θεοτόκος είναι τοποθετη- 

μένη αντίστροφα και κοιτάει το Βρέφος, λείπει το επεισόδιο του Λουτρού, 

μόνο ένας βοσκός συνομιλεί με τον Ιωσήφ και οι δοξολογούντες άγγελοι 

εικονογραφούνται στη μία πλευρά του σπηλαίου. Στη Μονή Αναπαυσά η 

σύνθεση είναι πολύ λιτή και περιορίζεται στα απαραίτητα επεισόδια. Οι 

ζωγράφοι του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου επιλέγουν να απεικονί- 

σουν κάποιες χαρακτηριστικές εικονογραφικές λεπτομέρειες, όπως την 

ανακεκλιμένη στάση της Θεοτόκου που βλέπει προς τα αριστερά, με το 

Βρέφος πίσω Της, τους έφιππους Μάγους394, το πλήθος των υμνολογού- 
 
 

387LAFONTAINE-DOSOGNE, Enfance de la Vierge, σελ. 211 κ.ε. Είναι σημαντικό να α- 

ναφέρουμε ότι το γεγονός παραλείπεται και από την Ερμηνεία, και απουσιάζει 

από την τοιχογραφία του Θεοφάνη στη Μονή Σταυρονικήτα   και του Τζώρτζη 

στη Μονή Διονυσίου. Για το θέμα αυτό και για το λόγο της απουσίας του από κά-

ποια μνημεία, βλ. Α. ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ, Το Λουτρό του Χριστού στην παράσταση της 

Γέννησης, Φιλολογικά 2 (1980), σελ. 39-50. 

388Μονές Σταυρονικήτα (ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 71, εικ. 83), Διονυσίου 

(ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Η Γέννηση, εικ. 63. Μονή Διονυσίου, εικ. 224. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, 

εικ. 2), Δοχειαρίου (MILLET, Athos,πίν. 222.2). 

389Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, σελ. 123), Ρου- 

σάνου, (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 77, 335 (λεπτομέρεια)). Δουσίκου 

(ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 58). 

390  Το επάνω τμήμα της σκηνής είναι πανομοιότυπο με τη δική μας, παραλείπε- 

ται το λουτρό του βρέφους. 

391ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 71. Για την εικονογραφία του θέματος τα με- 

ταβυζαντινά χρόνια και τις δυτικές επιδράσεις, βλ. R. STICHEL, Die Geburt Christi in 

der russischen Ikonenmalerei, Στουτγκάρδη1990, σποραδικά. 

392ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. στη σελ. 196. 

393MILLET, Athos, πίν. 119.2. 

394Η παλαιότερη παράδοση παρουσιάζει τους μάγους πεζούς, βλ. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Η 

Γέννησις, σελ. 53. TRIANTAFPHYLOPOULOS, Kerkyra, σελ. 133-134, σημ. 28, 29. Από 

τον 14ο αιώνα προοδευτικά επικρατεί ο τύπος των έφιππων μάγων, ΜΑΥΡΟΠΟΥ- 

ΛΟΥ, Κουμπελίδικη,σελ. 46.   Η ομάδα των έφιππων μάγων χαρακτηρίζει τα πε- 
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ντων αγγέλων, το τμήμα του βράχου που κρύβει τα ζώα, τον Ιωσήφ με το 

βοσκό που αφήνει ακάλυπτο το κεφάλι του, το δέντρο και τον ευαγγελι- 

σμό των ποιμένων δεξιά, τα οποία παραπέμπουν σε τύπο που γνώρισε 

διάδοση στη ζωγραφική των κρητικών φορητών εικόνων του 15ου  αιώνα395. 

Πιο συγκεκριμένα η σκηνή μας εμφανίζει μεγάλη εικονογραφική συνά- 

φεια με τη Γέννηση στην εικόνα του δεύτερου μισού του 15ου αιώνα που 

βρίσκεται στο Μουσείο του ελληνικού Ινστιτούτου της Βενετίας396. Ενδει- 

κτικά κάποιες ομοιότητες εντοπίζονται στη σύνθεση του τοπίου και στη 

θέση και στάση των μορφών, αλλά και σε χαρακτηριστικές λεπτομέρειες 

όπως στο μεγάλο πλήθος των αγγέλων και τη διαμόρφωση των επιμέρους 

επεισοδίων. 

Τον 16ο αιώνα και όσο αφορά τα μνημεία που συνδέονται άμεσα με 

τον ναό μας, η σκηνή απεικονίζεται στον ναό του Αγίου Νικολάου στο 

Μεγαλοχώρι397, πιο περιορισμένη, λόγω χώρου. Όμως η στάση της Πανα- 

γίας είναι η ίδια, όπως και τα επεισόδια της προετοιμασία του Λουτρού 

και της συνομιλίας του Ιωσήφ. Επίσης, στον ναό των  Αγίων Αναργύρων 

στα Τρίκαλα, παρατηρείται πανομοιότυπο το σύμπλεγμα του λουτρού του 

βρέφους. Δυστυχώς η υπόλοιπη σύνθεση είναι κατεστραμμένη. 

Μεταγενέστερα, ο ζωγράφος του παρεκκλησίου των Τριών Ιεραρ- 

χών της Μονής Βαρλαάμ398 στα Μετέωρα ακολουθεί με μεγάλη πιστότητα 

τον τύπο του ζωγράφου μας. Οι ομοιότητες που εντοπίζονται τόσο στο 
 

 

ρισσότερα μνημεία του 16ου αιώνα του ευρύτερου ηπειρωτικού χώρου. Βλ. ενδει- 

κτικά  στη  Μεταμόρφωση  στη  Βελτσίστα  (STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, σελ. 

46),  στη  Μονή  Φιλανθρωπηνών  (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ,  Φιλανθρωπηνών, 

σελ. 55) κ.α. 

395ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Εικόνες του Βυζαντινού Μουσείου, εικ. 25. ΧΑΤΔΗΔΑ- 

ΚΗΣ, Πάτμος, σελ. 99. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Ελληνικές εικόνες στη Βενετία (Λεύκωμα), 

πίν. 17. CHATZIDAKIS, Icônes, σελ. 30, αρ. 13, πιν.V, 17. 

396CHATZIDAKIS, Lesdébuts, σελ. 203 κ.ε. Επίσης, για την ομάδα των εικόνων με τις 

ίδιες εικονογραφικές λεπτομέρειες, βλ. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Από τον Χάνδακα στη Βενε- 

τία, σελ. 62-65, εικ. 12, 12α. Διαφορά αποτελεί η παράλειψη των ζώων από την 

παράστασή μας. Στην ίδια ομάδα εικόνων με την προαναφερθείσα ανήκουν και 

άλλες οι οποίες εμφανίζουν ελάχιστες παραλλαγές στην εικονογραφική τους 

σύνθεση, σε σχέση με τη σκηνή μας, όπως αυτές της συλλογής του Λονδίνου 

(Volpi) ( N. CHATZIDAKIS, From Byzantium to El Greco, αρ. 30. Δρανδάκη, Εικόνες 

14ος-18ος  αιώνας. Συλλογή Ρ. Ανδρεάδη, σελ. 25. Μήτηρ Θεού, σελ. 226), του Ερμι- 

τάζ, (CHATZIDAKIS, Icônes, σελ. 31, n. 6. Sinai-Byzantium-Russia. Orthodox Art from the 

Sixth tο the Twentieth century, Λονδίνο 2001, εικ. Β.150). 

397ΑΓΟΡΙΤΣΑΣ, Ο ζωγραφικός διάκοσμος, σελ. 270-271. 

398 ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, πίν. Ε΄. 



85  

γενικό εικονογραφικό σχήμα της σύνθεσης, όσο και σε επιμέρους λεπτο- 

μέρειες ανάγουν την σκηνή του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου στη 

θέση του προτύπου για τον ζωγράφο του παρεκκλησίου. Τέλος, στην πε- 

ριοχή της Θεσσαλίας, η παράσταση απεικονίζεται με παρόμοιο τρόπο και 

στη Μονή Αγίου Παντελεήμονος Ανατολής399. 
 

 

Υπαπαντή (η υπαπαντη) 

 
Το αρχιτεκτονικό βάθος οριοθετείται από δύο μονόχωρα κτίρια εκ 

των οποίων αυτό στα δεξιά φέρει στην κορυφή του περίτεχνο κιονόκρανο 

με ανθοδοχείο. Στο κέντρο της σύνθεσης εικονίζεται μεγάλο ιερό, που φέ- 

ρει κυκλικό φράγμα με κλειστά βημόθυρα. Δεξιά του ιερού εικονογραφεί- 

ται ο Συμεών, ο οποίος στέκεται πάνω σε βάθρο με δύο βαθμίδες. Με το 

σώμα ελαφρώς καμπτόμενο κρατά στα χέρια του το μικρό Ιησού και ετοι- 

μάζεται να τον παραδώσει στην Παναγία. Ο Ιησούς απλώνει τα χέρια του 

προς την Θεοτόκο, η οποία με τη σειρά της ετοιμάζεται να τον υποδεχτεί. 

Πίσω της η Άννα με το δεξί χέρι δείχνει τον Χριστό ενώ στο αριστερό κρα- 

τά ειλητό με το χωρίο της προφητείας: τουτον / το ΒρεφοC / ουρανον / 

και γην ε / CτερεωCε. Στρέφει το κεφάλι της προς τα πίσω που ακολουθεί 

ο Ιωσήφ, ο οποίος κρατά την προσφορά των δυο περιστεριών400 (εικ. 28). 

Η παράστασή μας401ακολουθεί τον τύπο Ε΄402 με την ασύμμετρη διά- 

ταξη των μορφών. Πρόκειται για στέρεο συνθετικό σχήμα των παλαιολό- 
 
 
 

399ΤΣΙΜΠΙΔΑ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 82. 

400 Κρατά τα δύο περιστέρια, προσφορά στο ναό, για την οποία γίνεται αναφορά 

τόσο στο ευαγγέλιο του Λουκά “ ζεύγος τρυγόνων ή δύο νεοσσούς περιστερών ” 

(2:24), όσο και στο Απόκρυφο του Ψευδο-Ματθαίου (TISCHENDORF, Apocrypha σελ. 

77). Το στοιχείο αυτό παραπέμπει στο Μυστήριο του Εξαγνισμού, βλ. SHORR, The 

Presentation in the Temple, σελ. 19, υποσ. 20. 

401 Για σχετική βιβλιογραφία με το συμβολισμό της σκηνής, βλ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, 

Ὑπαπαντὴ, σελ. 328-338. SHORR, ό.π., σελ. 17-32. REAU, IconographieΙΙ, σελ. 261-266. 

WESSEL, Darstellung Christi im Tempel, RbK I, στ. 1134-1145. SCHILLER, Ikonographie 

I, σελ. 100-104. BOYD, The church of Panagia Amasgou, DOP 28(1974), σελ. 294-296. 

LAFONTAINE - DOSOGNE, Iconography of the cycle of the infancy of Christ, The Karrie 

Djami 4, σελ. 291-341. MAGUIRE, The Iconography of Symeon, σελ. 260-269. HADER- 

MANN – MISGUICH, Kurbinovo, σελ. 118-121. ΜΟΥΡΙΚΗ, Νέα Μονή, σελ. 132. 

402 Σύμφωνα με τον Ξυγγόπουλο η τοποθέτηση του Χριστού στα χέρια του Συμε- 

ών ανταποκρίνεται στον Ε΄ τύπο. Βλ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 328-339, για τον 

συγκεκριμένο τύπο σελ. 332, εικ. 8-9. Αυτή την διάταξη των μορφών αναφέρει 

και  ο Διονύσιος στην  Ερμηνεία, Ερμηνεία, 87.  Αυτός  ο εικονογραφικός  τύπος 
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γειων  χρόνων403   που  υιοθετήθηκε  από  τους  κρητικούς  ζωγράφους  του 

15ου και του 16ου αιώνα404  δημιουργώντας εικονογραφικό τύπο, ιδιαίτερα 

διαδεδομένο κατά τη μεταβυζαντινή περίοδο405.  Η συνύπαρξη κοινών ει- 

κονογραφικών λεπτομερειών της σύνθεσή μας με τις αντίστοιχες των κα- 

θολικών των Μονών Μ. Μετεώρου406 και Δουσίκου407 υποδεικνύουν ότι α-

ποτέλεσαν το πρότυπο του ζωγράφου μας. Οι κοινές λεπτομέρειες εντο- 

πίζονται τόσο στη διάταξη και στις στάσεις των μορφών, όσο και στα οι- 

κοδομήματα του βάθους - κτίριο με στενή πύλη που επιστέφεται με κιο- 

νόκρανο με ανθοδοχείο στην απόληξή του408, καθώς και στο κρεμασμένο 
 
 

 
συνδέεται με Κείμενα των Πατέρων (MAGUIRE, ό.π., σελ. 261-269 και κυρίως σελ. 

263). LAFONTAINE - DOSOGNE, Iconography of the cycle of the infancy of Christ, The 

Karrie Djami 4, σελ. 291-341 

403 Το βασικό εικονογραφικό σχήμα χρησιμοποιήθηκε στην Παντάνασσα του Μυ-

στρά (MILLET, Mistra, πίν. 140). Για τα πρότυπα του 12ου αιώνα που ακολου- θούν 

οι παλαιολόγειες παραστάσεις, βλ. ΜΟΥΡΙΚΗ, Νέα Μονή, σελ. 55-56, εικ. 15, 

143. Α. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , Η Παναγία των Χαλκέων, Θεσσαλονίκη 1985, σελ. 40, εικ. 16. 

404ΜΠΟΡΜΠΟΥΔΑΚΗΣ, Παρατηρήσεις, σελ. 391. 

405  Για το 15ο    και το 16ο    αιώνα ενδεικτικά αναφέρουμε τις εικόνες του «Επί σοί 

χαίρει» στο Βυζαντινό και Χριστιανικό Μουσείο Αθηνών (Frühe Ikonen, εικ. 88), 

του Θεοφάνη στη Μονή Σταυρονικήτα (ΠΑΤΡΙΝΕΛΗ – ΚΑΡΑΚΑΤΣΑΝΗ – ΘΕΟΧΑΡΗ, 

Μονή Σταυρονικήτα. Ιστορία-εικόνες-χρυσοκέντητα, Αθήναι 1974, σελ. 72, εικ. 7). 

Παραδείγματα επίσης αποτελούν οι συνθέσεις των Μονών Μεταμόρφωσης στα 

Μετέωρα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, σελ. 101), Ρουσάνου 

(ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 79), Δουσίκου (ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 

78), Ευαγγελίστριας στον Άγιο Μηνά (ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Mνημεία Δυτικού Ζαγορίου, 

σελ. 55-56), στα καθολικά των Μονών Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 119.5), 

Κουτλουμουσίου (MILLET, ό.π., πίν. 159. 2), Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 188.2. Μο- 

νή Διονυσίου, εικ. 226. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 59-60, εικ. 8), Δοχειαρίου 

(MILLET, ό.π., πίν. 222.3). Παρόμοια σύνθεση με την εξεταζόμενη απαντά και στο 

παρεκκλήσι του Αγίου Γεωργίου στη Μονή Αποστόλου Παύλου με διαφορετικό 

αρχιτεκτονικό βάθος (MILLET, Athos, πίν. 188.3, ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 

75). 

406ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, ό.π, εικ. στη σελ. 109, ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, 

εικ. 152. 

407ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π. 

408Για το συγκεκριμένο κτίριο, που αποτελεί διακριτικό γνώρισμα των κρητικών 

παραδειγμάτων  της  σκηνής,  βλ.  ΜΠΑΛΤΟΓΙΑΝΝΗ,  Παράσταση  Ευαγγελισμού, 

σελ. 56 κ. εξ.CHATZIDAKIS, Frühe Ikonen, εικ. 88. WEITZMANN – CHATZIDAKIS – RA- 

DOJČIĆ, Le grand livre des icônes, εικ. 118-19. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ – ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Εικό- 

νεςτουΒυζαντινούΜουσείουΑθηνών, σελ. 86, αρ. 23. 



87  

καντήλι409 του κιβωρίου. Σημαντικό κοινό στοιχείο αυτού του τύπου της 

Υπαπαντής αποτελεί η στάση του Χριστού που απλώνει και τα δύο χέρια 

στην Παναγία410. Από την εξεταζόμενη σύνθεση παραλείπεται η πολύτι- 

μη ενδυτή στην Τράπεζα που απαντά σε όλα τα προαναφερθέντα παρα- 

δείγματα. Όσον αφορά στις συνθέσεις του Θεοφάνη στο Άγιο Όρος – Λαύ-

ρα411, Σταυρονικήτα412 – αλλά και σε αυτή της Μονής Αναπαυσά413 των Με-

τεώρων, η παράστασή μας αποκλίνει ως προς την κίνηση του Χριστού ο 

οποίος εμφανίζεται είτε να ευλογεί, είτε να στρέφεται προς τον Συμεών. 

Όσον αφορά στα μνημεία που εντάσσονται στη σφαίρα επιρροής 

του ζωγράφου Νεόφυτου, η σύνθεση απεικονίζεται νωρίτερα στον ναό 

του Αγίου Νικολάου στο Μεγαλοχώρι Τρικάλων414. 

Μεταγενέστερα,  παρόμοια  εικονογραφικά  στοιχεία  με  αυτά  της 

σκηνής  της  Καλαμπάκας  εντοπίζονται  το  1637  στο  παρεκκλήσιο  των 

Τριών  Ιεραρχών415της  Μονής  Βαρλαάμ.  Ιδιαίτερες  ομοιότητες  ανάμεσα 

στα δύο έργα που επισημαίνονται στις στάσεις όλων των μορφών, στη διά-

ταξή τους, αλλά και στο αρχιτεκτονικό σκηνικό ανάγουν τη σύνθεση της 

Καλαμπάκας στη θέση του προτύπου για τον ζωγράφο Ιωάννη του παρεκ-

κλησίου. 
 
 
 

Βάπτιση (η ΒαπτηCιC) 
 
 
 
 
 

409 Α. ΚΑΤΣΙΩΤΗ, Παρατηρήσεις στη ζωγραφική του 14ου και 15ου αιώνα στα Δωδε- 

κάνησα. Ο ησυχασμός και οι τοιχογραφίες του Αγίου Νικολάου στα Χείλη της 

Τήνου, ΑΔ 1999, Μελέται Α΄, Αθήνα 2003, σελ. 327-342. 

410  Αποτελεί ένα από τα στοιχεία που εμπλουτίζουν την εικονογραφία της σκη- 

νής κατά τον 12ο αιώνα, το οποίο στοχεύει στη συναισθηματική της φόρτιση. Βλ. 

MAGUIRE, The Iconography of Symeon, σελ. 262-264. Η ένταξή του στη σκηνή, αν 

και σπάνια, παρατηρείται στην παλαιολόγεια περίοδο, βλ. CHASSOURA, Églises de 

Longanikos, σελ. 104. Επίσης, εμφανίζεται σε σκηνές Υπαπαντής του «εργαστηρί- 

ου της Καστοριάς», ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία, πίν. 12και στο Kremikovtzi (1493) (G. 

GEROV, La peinture monumentale en Bulgarie pendant la deuxième moitié du XVe 

siècle. Nouvelles données, Ζητήματα Μεταβυζαντινής Ζωγραφικής. Αφιέρωμα στη 

μνήμη του Μανόλη Χατζηδάκη, Αθήνα 2002, εικ. 18). 

411MILLET, ό.π., πίν. 119.5. 

412ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 85, 109, σελ. 81. 

413CHATZIDAKIS, Débuts, εικ. 70, ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 197. 
414 ΑΓΟΡΙΤΣΑΣ, Ο ζωγραφικός διάκοσμος, σελ. 271-271, εικ. 8. 

415ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 50. 
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Στον κατακόρυφο άξονα της σύνθεσης απεικονίζεται ο Χριστός 

στον Ιορδάνη, σε κίνηση προς τα αριστερά. Ανασηκώνει ελαφρά τα χέρια 

του ευλογώντας τα νερά. Στην αριστερή όχθη του ποταμού ο Ιωάννης ο 

Πρόδρομος ενδεδυμένος με χιτώνα και ιμάτιο σκύβει ακουμπώντας το χέ- 

ρι στο κεφάλι Tου. Στη δεξιά όχθη τοποθετούνται σε κλιμακωτή διάταξη 

τέσσερεις άγγελοι. Την ομοιομορφία τους αλλοιώνει το υψωμένο φτερό 

του πρώτου416 και το σηκωμένο κεφάλι του τέταρτου, ο οποίος κοιτά το Ά- 

γιο Πνεύμα που προβάλλει με μορφή περιστεράς μέσα από δέσμη φωτός. 

Οι συνηθισμένες λεπτομέρειες  εμπλουτίζουν τη σκηνή, όπως τα ψάρια 

μέσα στα νερά και το μικρό δέντρο με την αξίνα ανάμεσα στα κλαδιά του. 

Στο κάτω τμήμα της παράστασης παριστάνεται αριστερά η προσωποποί- 

ηση του Ιορδάνη με τη μορφή γενειοφόρου άντρα μισοξαπλωμένου μέσα 

στα νερά και δεξιά η προσωποποίηση της θάλασσας, ως ημίγυμνης ε- 

στεμμένης γυναικείας μορφής με σκήπτρο που κάθεται πάνω στην πλάτη 

τερατόμορφου ψαριού (εικ. 29). 

Το θέμα της Βάπτισης του Χριστού417, όπως εμφανίζεται στο ναό της 

Κοίμησης της Θεοτόκου, ακολουθεί το λιτό εικονογραφικό σχήμα το οποίο 

αποτελείται από στοιχεία της βυζαντινής παράδοσης που παρέμειναν 

σταθερά και στη μεταβυζαντινή εικονογραφία, όπως η  μορφή του Ιωάννη 

με χιτώνα ή μηλωτή και ιμάτιο, οι προσωποποιήσεις του Ιορδάνη και της 

Θάλασσας, το Άγιο Πνεύμα εν είδη περιστεράς, τα ψάρια418  στα νερά του 

ποταμού και το δένδρο με την αξίνα419 στην άκρη της όχθης. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

416   Κατάλοιπο  παλαιολόγειας  παράδοσης,  βλ.  εικόνα  του  Μουσείου  Αχρίδας 

(1295-1317), μικρογραφία σε τετραευαγγέλιο της Μονής Βατοπαιδίου (14ος), βλ. 

FrüheIkonen, εικ. 180. Οι Θησαυροί, τ. Δ΄, εικ. 250. Στην εντοίχια μεταβυζαντινή ζω-

γραφική παρατηρείται στην τοιχογραφία της Μονής Ξενοφώντος (1544), βλ. MIL-

LET, Athos, πίν. 172.3. 

417 Για την εικονογραφία του θέματος βλ. .JERPHANION, Épiphanie et Théophanie, σελ. 

165-188. REAU, Iconographie, II, σελ. 295-304. MILLET, Recherches, σελ. 170-215. TODIC 

– DJURIC, Le Baptême de Jesus Christ, ZNM 4(1964), σελ. 267-279. G. RISTOW, Die 

taufe Christi, Ρεκλινγχάουζεν 1965. SCHILLER, Ikonographie, I, σελ. 127-143. WALTER, 

Baptism in Byzantine Iconography, Sobornost 2(1980), σελ. 8 κ.ε. 

418Γιατοσυμβολισμότωνψαριών, βλ. Ι. ΚΟΓΚΟΥΛΗΣ – Χ. ΟΙΚΟΝΟΜΟΥ – Π. ΣΚΑΛ- 

ΤΣΗΣ, Το βάπτισμα, Θεσσαλονίκη 1992, σελ. 228. 

419 Για την ένταξη του κάθε εικονογραφικού στοιχείου στη σκηνή, βλ. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, 

Μονή Λατόμου, 61-74. 
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Η λιτότητα της τοιχογραφίας μας με την αυστηρή τοποθέτηση του 

γεγονότος που περιορίζεται στις κύριες μορφές420, την απουσία δευτερευ- 

όντων επεισοδίων421, την έντονη καμπύλωση του σώματος του Ιωάννη422 

καθώς και την απουσία άλλων εικονογραφικών λεπτομερειών423, προσεγ- 

γίζει το έργο των κρητικών ζωγράφων του 16ου  αιώνα τόσο των εικόνων424 

όσο και των μνημειακών συνόλων του Αγίου Όρους425  αλλά και των Με- 

τεώρων426. Παράλληλα, παραστάσεις με πλουσιότερα εικονογραφικά σχή-

ματα, όπως δευτερεύοντα επεισόδια, ουράνιες πύλες, απεικόνιση πι- στών 

και προφητών, αλλά και χαρακτηριστικές εικονογραφικές λεπτομέ- ρειες 

όπως οι πηγές του Ιορδάνη με τη μορφή προσωπείων συνυπάρχουν και 

χαρακτηρίζουν σύνολα του16ου   αιώνα της κρητικής Σχολής427   αλλά 

κυρίως αυτά της Σχολής της Βορειοδυτικής Ελλάδας428. 
 

 
 

420MILLET, ό.π., σελ. 170-21. ΜΟΥΡΙΚΗ, ΝέαΜονή, σελ. 134-139. SIOMKOS, L’église de 

Saint-Etienne, σελ. 255-264. ΚΑΤΣΙΩΤΗ, Κύκλος Προδρόμου, σελ. 109. 

421 Για παράδειγμα στις Μονές Μεγίστης Λαύρας και Διονυσίου περιλαμβάνεται 

η συνάντηση του Χριστού με τον Πρόδρομο πριν τη Βάπτιση, βλ. MILLET, Athos, 

πίν. 123.2, 198.2. Ιερά Mονή Αγίου Διονυσίου, εικ. 227. 

422 Εμφανίζεται μόνο στη Σταυρονικήτα, ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 7, σελ. 

64-65. Ο ίδιος τύπος απαντάται σε τοιχογραφίες της Κρήτης του 15ου  αιώνα, βλ. 

ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, ό.π. σελ. 65. 

423 Μία μάσκα προσωποποίηση των πηγών του Ιορδάνη εμφανίζεται στο καθολι- 

κό της Μεγίστης Λαύρας, βλ. MILLET, Athos, πίν. 123.2. Για την προέλευση του θέ- 

ματος από την υμνολογία, βλ. SEMOGLOU, Saint-Nikolas, σελ. 48. 

424 Εικόνες Μονών Μεγίστης Λαύρας και Σταυρονικήτα, CHATZIDAKIS, Théophane 

εικ. 37, 71. Ο τύπος είναι ήδη διαδεδομένος σε μνημειακά σύνολα της Κρήτης που 

χρονολογούνται στα τέλη του 14ου ή στις αρχές του 15ου αι., βλ. ναός Εισοδίων 

Σκλαβεροχωρίου, Μονή Βαλσαμόνερου, Παναγία στα Καπετανιανά, για να υιο- 

θετηθεί αργότερα από το Νικόλαο Ρίτζο στην εικόνα στο Σεράγεβο. Βλ. ΜΠΟΡ- 

ΜΠΟΥΔΑΚΗΣ, Παρατηρήσεις, σελ. 387, 379, πίν. 194, 195α-β. 

425   Συνθέσεις  Μονών  Σταυρονικήτα,  Δοχειαρίου,  βλ. αντίστοιχα ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, 

Σταυρονικήτα, εικ. 7. MILLET, ό.π., πίν. 225.1. 

426 Παραδείγματα αποτελούν οι συνθέσεις των Μονών Αναπαυσά, Βαρλαάμ (Λι- 

τή) και Μεγάλου Μετεώρου (Λιτή και Καθολικό), βλ. αντίστοιχα ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙ- 

ΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. στη σελ. 198, 161. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο 

Μετέωρο, σελ. 127. ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, εικ. 21. 

427  Στα καθολικά των Μονών Μεγίστης Λαύρας, Διονυσίου,  Σταυρονικήτα (Λι- 

τή), Ρουσάνου, Βαρλαάμ, βλ. MILLET, ό.π., πίν.123.2, 225.1, 198.2. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, 

Σταυρονικήτα, εικ. 86, 109, σελ. 64-65. ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 80, α- 

πεικονίζεται το επεισόδιο της συνάντησης του Ιησού με τον Πρόδρομο. Η αφη- 

γηματική απεικόνιση της Βάπτισης με τα δευτερεύοντα επεισόδια σχετίζεται πι- 
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Στο σύνολό της, η σκηνή της Βάπτισης, αν και έχει αρκετά κοινά 

στοιχεία με τις προαναφερθείσες συνθέσεις, δεν ταυτίζεται απόλυτα με 

καμία. Μεμονωμένα, τα διάφορα εικονογραφικά στοιχεία που τη συνθέ- 

τουν απαντούν σε τοιχογραφίες και των δύο Σχολών ζωγραφικής του 16ου 

αιώνα. Ειδικότερα, η κίνηση προς τα αριστερά του Ιησού αλλά και η κλι- 

μακωτή διάταξη των αγγέλων παρατηρείται τόσο στις συνθέσεις της κρη- 

τικής σχολής όπως χαρακτηριστικά αναφέρουμε των παρεκκλησίων της 

Κοίμησης της Θεοτόκου στη Μολυβοκκλησιά429 και του Κελλίου του Αγίου 

Προκοπίου της Μονής Βατοπαιδίου430, όσο και σε αυτές της Βορειοδυτικής 

Ελλάδας431. Χαρακτηριστικό στοιχείο της σκηνής μας η παρουσία του φι- 

διού στα πόδια του Χριστού, στη θέση των φιδιών-δρακόντων που ξεπρο- 

βάλλουν συνήθως κάτω από βράχο-υποπόδιο432. Η λεπτομέρεια αυτή με- 
 
 
 

θανότατα με γραπτές πηγές που αναφέρουν ότι ο Χριστός βαπτίστηκε μαζί με 

πλήθος λαού (MILLET, Recherches, σελ. 208-209) και εμφανίζεται από την βυζαντι- 

νή περίοδο στη τέχνη (ΜΟΥΡΙΚΗ, Νέα Μονή, σελ. 137). 

428 Συμπληρωματικά επεισόδια και διάφορες εικονογραφικές λεπτομέρειες υιο- 

θέτησαν περισσότερο οι ζωγράφοι της Βορειοδυτικής Ελλάδας αλλά και αυτοί 

που ακολούθησαν το ρεύμα τους όπως φαίνεται χαρακτηριστικά στις τοιχογρα- 

φίες των Μονών Φιλανθρωπηνών, Ντίλιου, παρεκκλήσιο Αγίου Νικολάου στο 

Άγιο Όρος, στο ναό του Αγίου Νικολάου Κράψης, στις Μονές Γαλατάκη, Μυρτιάς 

και Βαρλαάμ (καθολικό), βλ., ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 

174. Η ίδια Οι τοιχογραφίες, εικ. 74. Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 118. ΛΙΒΑ- 

ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 76. SEMOGLOU, Saint-Nikolas, εικ. 24a. GARIDIS, La pein-

ture murale, εικ. 169. ΕΥΑΓΓΕΛΙΔΗΣ, Φράγγος Κατελάνος, εικ. 21.1. KANARI, Gala- taki, 

πίν. 76. ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ, Αιτωλοακαρνανία, εικ. 119. Ο ίδιος, Βιβλιογραφία για την Ή-

πειρο, πίν. 54. ΟΡΛΑΝΔΟΣ, Μονή Μυρτιάς, πίν. 10-13. 

429ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, εικ. 56. 

430ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Οι τοιχογραφίες του παρεκκλησίου, εικ. 194. 

431  Παραδείγματα αποτελούν οι τοιχογραφίες των Μονών Μυρτιάς και Ντίλιου 

και Γαλατάκη, βλ. ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ, Αιτωλοακαρνανία, εικ. 119. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή 

Ντίλιου, εικ. 76. KANARI, ό.π., πίν. 76. 

432 Για την εικονογραφία της λεπτομέρειας αλλά και για παλαιότερη βιβλιογρα- 

φία, βλ. ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Η Βάπτιση, οι δαίμονες και ο διάβολος, 14ο Συμπόσιο Βυ-

ζαντινής  και  Μεταβυζαντινής  Αρχαιολογίας  και  Τέχνης,  περιλήψεις,  Αθήνα 

1994, σελ. 3. Κ. ΚΕΦΑΛΑ, Οι δράκοντες των υδάτων. Συμβολή στη μελέτη της ει- 

κονογραφίας της Βάπτισης με αφορμή τα παραδείγματα της Δωδεκανήσου, Χά- 

ρις Χαίρε. Μελέτες στη μνήμη της Χάρης Κάντζια, Αθήνα 2004, τ. Β΄, σελ. 421-428. 

Απαντά στις Μονές Φιλανθρωπηνών και Γαλατάκη, βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ – ΠΟΤΑΜΙΑ-

ΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, εικ. 174. KANARI, ό.π., πίν. 76. Αυτή η εικονογρα- φική λε-

πτομέρεια εμφανίζεται σε μνημεία και έξω από το πλαίσιο των μεγάλων 
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ταφέρθηκε από το ζωγράφο μας από την αντίστοιχη παράσταση της Μο- 

νής Αναπαυσά433. H προσωποποίηση της θάλασσας434 μοιάζει τυπολογικά 

με αυτή των αντίστοιχων συνθέσεων των Μονών Λαύρας435, Μ. Μετεώρου 

(Καθολικό)436 και Δούσικου437 σπάνια είναι η απεικόνιση της προσωποποί- 

ησης του Ιορδάνη κατά μέτωπο438· εικονογραφική λεπτομέρεια που προέρ- 

χεται από την παλαιολόγεια περίοδο, όπως φανερώνει η σκηνή του πα- 

ρεκκλησίου του Αγίου Ευθυμίου (1302/3)439. Τέλος, η στάση του Προδρόμου 

παρουσιάζεται πανομοιότυπα σε εικόνα του Βελιγραδίου (1350)440, η οποία 

όμως φέρει και άλλες διακοσμητικές λεπτομέρειες. 

Το  1568  στον  ναό  του  Αγίου  Νικολάου  στο  Μεγαλοχώρι  Τρικά- 

λων441, οι στάσεις του Χριστού και των αγγέλων είναι πανομοιότυπες με 

αυτές της σκηνής μας, αν και λόγω χώρου ο ζωγράφος τοποθέτησε στην 

ίδια πλευρά με τους αγγέλους και τον Ιωάννη τον Πρόδρομο. Δυστυχώς η 

παράσταση είναι πολύ κατεστραμμένη για να μπορέσουμε να διακρίνου- 

με κάτι άλλο. Με παρόμοιο τρόπο αποδίδεται ο Ιορδάνης στο αριστερό 

φύλλο τριπτύχου του Γ. Κλότζα (1580-1600π.)442. Μεταγενέστερα, η ίδια ει- 

κονογραφική λεπτομέρεια παρατηρείται τόσο σε φορητές εικόνες του 17ου 

 
 

 
σχολών του 16ου  αιώνα, βλ. τα παραδείγματα σε ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Μνημεία Δυτικού 

Ζαγορίου, σελ. 56, υποσ. 461. 

433ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. στη σελ. 198. 

434  Η προσωποποίηση της θάλασσας εμφανίζεται στη σκηνή από τον 12ο  αιώνα 

και μαζί με αυτή του Ιορδάνη θα επικρατήσουν από τα Παλαιολόγεια χρόνια. Η 

συνηθέστερη αποτύπωση της μορφής του είναι με γυρισμένη την πλάτη στον θε-

ατή. Βλ. P. MIJOVIC, La personnification de la Mer dans le Jugement Dernier à 

Gračanica, Χαριστήριον εἰς Ἀναστάσιον Ὀρλάνδον, 4, Αθήνα1986, σελ. 208-219. 

ΜΟΥΡΙΚΗ, ΝέαΜονή, σελ. 136-137, υποσ. 9. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, ΜονήΛατόμου, σελ. 71. Κ. 

KEIKO, The Personifications of the Jordan and the Sea.  Αφιέρωμα στη μνήμη του Σω-

τηρίου Κίσσα, Θεσσαλονίκη 2001, σελ. 161-212. 

435MILLET, Athos, πίν. 123.2. 

436ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, σελ. 127. 

437ΠΕΡΡΑΚΗΣ, Συγκριτικές παρατηρήσεις, εικ. 5. 

438  Η προσωποποίηση του Ιορδάνη, περιλαμβάνεται στη σκηνή από την παλαιο- 

χριστιανική εποχή, βλ. G. RISTOW, Zur Personifikation des Jodanin Taufdarstellungen 

der frűhen Christlichen Kunst, Arbeit der DDR 2 (1957), σελ. 120–126, ιδιαίτ.σελ. 120. 

439ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Οι τοιχογραφίες του παρεκκλησίου, σελ. 101, εικ. 59, 60. 

440 M. TATIC-DJURIC, Le Baptême de Jésus Christ, icône datant de l’époque de la Re- 

naissance des Paleologues, ΖRNM 4 (1964), εικ. 1, 5, 6, 9, 12. 

441ΑΓΟΡΙΤΣΑΣ, Ο ζωγραφικός διάκοσμος, σελ. 271-272. 

442ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Εικόνες της Πάτμου, πίν. 41-42. 
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αιώνα443, όσο και στην εντοίχια ζωγραφική όπως ενδεικτικά στον ναό του 

Αγίου Νικολάου στο Καλέντζι444 και στη Μονή Δομαβιστίου στην Κοζά- 

νη445, αλλά και άλλες εικονογραφικές λεπτομέρειες παρατηρούνται και 

στον ναό του Αγίου Αντρέα στο Μεσοβούνι Βολιμών στη Ζάκυνθο (δεύτε- 

ρο τέταρτο 17ου αιώνα)446. 
 
 
 

Μεταμόρφωση (η μετα / μορφωCιC) 

 
Η σύνθεση της Μεταμόρφωσης του Χριστού που εικονογραφείται 

σε δύο επίπεδα. Στο κέντρο του ανώτερου τμήματος και σε κλίμακα πιο 

μεγάλη από αυτή των άλλων προσώπων, κυριαρχεί η μορφή του Χριστού 

που τοποθετείται στην κορυφή του όρους Θαβώρ. Απεικονίζεται μέσα σε 

διπλή δόξα. Στις διπλανές κορυφές του βουνού παριστάνονται αριστερά ο 

προφήτης Ηλίας και δεξιά ο προφήτης Μωυσής που κρατά στα δυο του χέ-

ρια τις πλάκες του Νόμου. Στο κατώτερο τμήμα της σύνθεσης οι τρεις μα-

θητές του Χριστού, Πέτρος, Ιωάννης και Ιάκωβος, βρίσκονται πεσμένοι στο 

έδαφος, τρομαγμένοι από το γεγονός. Από αυτούς μόνο ο Πέτρος εί- ναι 

στραμμένος προς το Χριστό και τείνει το χέρι του προς Αυτόν. Στις πλαγιές 

του όρους απεικονίζονται δυο δευτερεύοντα επεισόδια˙ η άνοδος και η κά-

θοδος από το όρος Θαβώρ (εικ. 30). 

Το θέμα της σύνθεσης εξελίσσεται μέχρι το 14ο αιώνα ανάλογα κά- 

θε φορά με τις θεολογικές ζυμώσεις που κυριαρχούν οι οποίες και επηρε- 

άζουν ως ένα βαθμό την εικονογραφία της447. Στη μεταβυζαντινή εποχή ο 

τύπος της Μεταμόρφωσης είναι πλέον διαμορφωμένος εικονογραφικά και 
 

 
 
 

443ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Εικόνες της Κερκύρας, εικ. 334. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Εικόνες της Πά- 

τμου, πίν. 42. Αντουράκης, Το Δωδεκάορτο, εικ. 42. 

444ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Κατσανοχώρια, εικ. 89. 

445 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 
446ΣΤΟΥΦΗ, ΕκκλησίεςΖακύνθου, εικ. 111. 

447  Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. MILLET, Recherches, σελ. 216-231. REAU, 

Iconographie, II, σελ. 574-581. SCHILLER, Iconography, I, σελ. 155-161. CULTER, Transfi- 

gurations, σελ. 93. CHATZIDAKIS – BACHARAS, Hosios Loukas, σελ. 39-44. ΚΩΝΣΤΑ- 

ΝΤΙΟΣ, ΤρειςΔεσποτικέςεικόνες, σελ. 189-210. HADERMANN – MISGUIGH, Kurbinovo, 

σελ. 142-143. ΜΟΥΡΙΚΗ, ΝέαΜονή, σελ. 139-142. S. Dufrenne, La manifestation di- 

vine, Actes du Colloque International: Nicee II, 787-1987. Douze siècles d’images religieuses, 

σελ. 185-206. N. GIOLES, Eschatological Representations of Christ, Cristo nell’arte bi- 

zantina e postbizantina, Atti del Convegno, (επιμέλειαCHR. MALTEZOU – G. GALA- 

VARIS), Venezia 2002, σελ. 45. 
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οι όποιες διαφορές εμφανίζονται ανάλογα με ποια ευαγγελική διήγηση448 

ακολουθεί ο εκάστοτε ζωγράφος. 

Οι ζωγράφοι του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου ακολουθούν 

τον σύνθετο εικονογραφικό τύπο449, ο οποίος εντοπίζεται σε κρητικές ει- 

κόνες450, για να εξαπλωθεί τον 16ο  αιώνα  στα περισσότερα κρητικά μνη- 

μεία του Αγίου Όρους451  και των Μετεώρων452, αλλά και σε αυτά της σχο- 

λής της ΒΔ Ελλάδας453, με επιμέρους διαφοροποιήσεις. 

Πιο συγκεκριμένα τόσο η γενικότερη πνοή της σκηνής μας, όσο και 

πολλές εικονογραφικές λεπτομέρειες οδηγούν στις συνθέσεις του Θεοφά- 

νη στις Μονές Αναπαυσά454 και Λαύρας455, οι οποίες επηρέασαν τον ζω- 

γράφο μας. Διαφορετικό εικονογραφικό στοιχείο αποτελούν στη σκηνή 

μας οι ακτίνες, οι οποίες αποδίδονται σε δέσμη δύο καθοδικών456. Παρό- 
 

 
 

448Ματθ. 17, 1-8, Μαρκ. 9, 2-8, Λουκ. 9, 28-36. 

449Για τον σύνθετο τύπο,βλ. Μillet, Recherches, σελ. 231. ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώτισσα, 

σελ. 115 (όπου σχετικά παραδείγματα). ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπη- 

νών, σελ. 70-71, 138, σημ. 375. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ  – ΕΜΜΑΝΟΥΗΛ, Παντάνασσα, 

σελ. 114. ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, σελ. 77-78 σημ. 386. SEMOGLOU, Saint -Nicolas, σελ. 50-51. 

450ΠΑΤΡΙΝΕΛΗΣ – ΚΑΡΑΚΑΤΣΑΝΗ – ΘΕΟΧΑΡΗ, Μονή Σταυρονικήτα, εικ. 9. CHATZIDA-

KIS, Théophane, σελ. 311-352, εικ. 72. 

451Μονές Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 87), Κουτλουμουσίου 

(MILLET, Athos, πίν. 159.2), Διονυσίου (MILLET, ό.π, πίν. 198.2. Μονή Διονυσίου, εικ. 

228, ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 62, εικ. 9), Δοχειαρίου (222.1), Παρεκκλήσιο 

Αγίου Γεωργίου Μονής Αγίου Παύλου (ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Οι τοιχογραφίες του παρεκ- 

κλησίου, εικ. 76). Στη συγκεκριμένη σύνθεση παρατηρείται και η διαμόρφωση 

των σπηλαίων πίσω από τα επεισόδια της ανάβασης και κατάβασης στο όρος, ει-

κονογραφική λεπτομέρεια που παρατηρείται και στον εξεταζόμενο ναό). 

452 Μονές Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. στη 

σελ. 131), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου,εικ. 81-85) και Δουσίκου (ΔΕ- 

ΡΙΖΙΩΤΗΣ, Ο αγιογράφος Τζώρτζης στη Θεσσαλία, εικ. 2β-γ). 

453ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 70-71. Η ίδια Τοιχογραφίες, 

εικ. 13. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 18, 19, 93. STAVROPOULOU – MAKRI, 

Veltsista, εικ. 15b. 

454ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 199. 

455MILLET, Athos, πίν. 123.1. 

456Ως παραδείγματα χρήσης της τριμερούς ακτινωτής δόξας αναφέρουμε ενδει- 

κτικά τις παραστάσεις στον Άγιο Γεώργιο στον Απόστολο Πεδιάδος στην Κρήτη 

(α΄ μισό 14ου αι.) (M. BORBOUDAKIS, K. GALLAS, K. WESSEL, Byzantinisches Kreta, 

Μόναχο 1983, σελ. 113, εικ. 64), στη Μολυβοκκλησιά στο Άγιον Όρος (MILLET, ό.π. 

πίν. 153. ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, εικ. 57-58), στο καθολικό της Μονής Βαρ-

λαάμ Μετεώρων, καθώς και στη Μονή Ευαγγελιστρίας στον Άγιο Μηνά Ζα- 
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μοια απεικόνιση των ακτίνων εντοπίζεται σε εικόνες της κρητικής σχολής 

ζωγραφικής457. 

Όσον αφορά τα μνημεία του 16ου  αιώνα που βρίσκονται κάτω από 

την επιρροή του ναού μας, η παράσταση απεικονίζεται το 1568 στον ναό 

του Αγίου Νικολάου στο Μεγαλοχώρι. Η τοιχογραφία έχει υποστεί αρκετή 

φθορά, ώστε να μπορούμε να διακρίνουμε μόνο τους μαθητές, οι οποίοι 

αποδίδονται όπως και στην σκηνή μας, αλλά και τη μορφή του Χριστού 

που περικλείεται από ωοειδή δόξα. Η συγκεκριμένη παράσταση αποδίδε- 

ται σύμφωνα με τον λιτό εικονογραφικό τύπο. Επίσης, στον ναό των Αγί- 

ων Αναργύρων στα Τρίκαλα (1574), παρατηρούνται οι ίδιες στάσεις στον 

Ιάκωβο και στο Ιωάννη, αλλά και η ίδια απόδοση της δόξας. Δυστυχώς η 

μεγάλη καταστροφή της σκηνής δε μας επιτρέπει περισσότερες διαπι- 

στώσεις. 

Τον 17ο  αιώνα, το εικονογραφικό σχήμα, οι στάσεις των μαθητών, 

τα δευτερεύοντα επεισόδια αλλά και η ίδια απόδοση της δόξας, εντοπίζο- 

νται μεταγενέστερα στην αντίστοιχη παράσταση του παρεκκλησίου των 

Τριών Ιεραρχών458  της Μονής Βαρλαάμ, στην οποία ο Ιωάννης μεταφέρει 

ακριβώς τον τύπο της Καλαμπάκας, αλλά και στη Μονή Σπαρμού στην 

Ελασσώνα459. 
 
 
 

Έγερση του Λαζάρου (η εγερCιC του λαζαρου) 
 
 
 
 
 

γορίου (ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Μνημεία Δυτικού Ζαγορίου, 71-72, εικ. 53). Πρβλ. ενδεικτικά 

την εικόνα της Μονής Μ. Μετεώρου ( ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Μετέωρα, εικ. σελ. 138). Για το 

17ο αιώνα, βλ. ΚΑΡΑΚΑΤΣΑΝΗ, Εικόνες, εικ. 156, 157. ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 76- 

77, πίν. 43β, με αναφορά και σε άλλους ναούς της Καστοριάς), εικ. 52). ΤΟΥΡΤΑ, Οι 

ναοί, πίν. 123. ΤΣΙΜΠΙΔΑ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 157. 

457  Εικόνα Μουσείου Μπενάκη, δεύτερο μισό 15ου  αιώνα (Δομήνικος Θεοτοκόπου- 

λος Κρης, Ηράκλειο 1990, εικ. 13). 

458 Η διαπίστωση της Ε. ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ για την ύπαρξη μορφών προφητών που με- 

ταφέρονται από αγγέλους καθώς και της παρουσίας της μορφής του Ησαΐα που 

συνοδεύει τους μαθητές στην κατάβασή τους από το όρος, είναι λανθασμένη 

μιας και δεν υπάρχουν οι μορφές των αγγέλων που αναφέρει και η μορφή που 

κατεβαίνει από το όρος με τους μαθητές είναι ο Χριστός˙ αυτό διαπιστώνεται όχι 

μόνο από τα φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά του, από το ένσταυρο φωτοστέφανο, 

αλλά και από την ύπαρξη του συμπιλήματος ICXC δίπλα του (ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το 

παρεκκλήσιο, εικ. 52). 

459 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 
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Το θαύμα της Ανάστασης του Λαζάρου συντελείται στο πρώτο επί- 

πεδο της σκηνής. Δεσπόζει η μορφή του Χριστού που έρχεται από τα αρι- 

στερά και Τον ακολουθεί ο συμπαγής όμιλος των μαθητών, οι οποίοι συ- 

ζητούν μεταξύ τους. Ο Κύριος υψώνει το δεξί χέρι για να αναστήσει το 

Λάζαρο που εικονίζεται στα δεξιά, όρθιος, μέσα σε ορθογώνια λαξευμένη 

σε βράχο σαρκοφάγο. Νεανίσκος του λύνει τις κειρίες ενώ άλλος πιο χα- 

μηλά, με στραμμένη τη ράχη προς το θεατή, προσπαθεί να ακουμπήσει 

κάτω τη βαριά πλάκα που έφραζε την είσοδο του μνημείου. Δεξιά της 

σαρκοφάγου, Ιουδαίος φέρνει στο πρόσωπο το καλυμμένο του χέρι, εξαι- 

τίας της οσμής. Στα πόδια του Χριστού, προσπίπτουν ικετεύοντας οι α- 

δελφές του Λαζάρου Μαρία και Μάρθα. Η Μαρία, σχεδόν ξαπλωμένη στο 

έδαφος προσφέρει τα καλυμμένα από το μαφόρι της χέρια για να πατήσει 

ο Κύριος και πίσω της η Μάρθα υψώνει τα καλυμμένα επίσης χέρια της 

ικετευτικά. Στο βάθος της σύνθεσης, ανάμεσα από δυο γυμνά, απότομα 

βουνά που συγκλίνουν, παριστάνονται οι Ιουδαίοι. Ανάμεσά τους και ένας 

που καλύπτει τη μύτη, φοβούμενος την οσμή (εικ. 31). 

Οι άξονες που διαφαίνονται στην παράσταση460 – Χριστός, Λάζαρος 

και πόλη της Βηθηνίας – κατανέμουν σύμμετρα το χώρο, και κατατάσ- 

σουν την εξεταζόμενη σύνθεση στον «κλειστό και συμμετρικό»461   τύπο 

που σταθερά επιλέγεται για τη σκηνή της Έγερσης του Λαζάρου ήδη από 

το 15ο  αιώνα στις κρητικές εικόνες462. Αυτό το λιτό εικονογραφικό σχήμα 
 
 

460  Ευαγγέλιο Ιωάννη (11, 1-44). Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. MILLET, 

Recherches, σελ. 232-254. R. DARMSTÄDTER, Die Auferweckung des Lazarus, Bern 1955. 

REAU, Iconographie, II, σελ. 386 κ.ε. SCHILLER, Ikonographie, I, σελ. 181-190. H. MEU- 

RER, Lazarus von Bethanien, LCI III, στ. 33-38. K. WESSEL, Erweckung des Lazarus, RbK 2, 

στ. 388-414. W. Puchner, Studien zum Kulturkontext, σελ. 23-30. J. PARTYKA, La resur- 

rection de Lazare dans les monuments funeraires des necropoles chrétiennes à Rome, Βαρσο- 

βία 1993. HADERMANN – MISGUICH, Kurbinovo, σελ. 132-135. 

461ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Εικόνες της Πάτμου, σελ. 77-78. Σύμφωνα με τον Χατζηδάκη οι 

πλάγιοι άξονες της σκηνής προσδιορίζονται με τις μορφές του Χριστού και του 

Λαζάρου και ο τρίτος από τη γωνία του κτιρίου, του τείχους της Βηθηνίας. Η σύν-

θεση από εικονογραφική άποψη, ανταποκρίνεται στην Ερμηνεία της ζωγρα- φι-

κής,  βλ. Ερμηνεία, σελ. 101. 

462 Όπως αυτή της Πάτμου και της «Επί σοί χαίρει» του Βυζαντινού Μουσείου. Βλ. 

ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Εικόνες της Πάτμου πίν. 23, αρ. 25, σελ. 77-78. Ο ίδιος, Σταυρονική- 

τα, εικ. 1 (στο παράρτημα). Στον ίδιο τύπο αποδίδονται οι φορητές εικόνες από το 

τέμπλο της Μονής Λαύρας και της Σταυρονικήτα. Βλ. αντίστοιχα CHATZIDAKIS, 

Théophane, εικ. 38, 73. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Συλλογή Βελιμέζη, εικ. 12. ΠΑΤΡΙΝΕΛΗΣ, Εικό- 

νες της Μονής Σταυρονικήτα, σελ. 78, αρ. 10, πίν. 20. Επίσης σε εικόνα της Μονής 

Δουσίκου, βλ. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Ανάλεκτα, εικ. 138. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλαν- 



96  

θα συνεχιστεί τον 16ο  αιώνα από τους ζωγράφους της κρητικής σχολής463 

και τους συνεχιστές τους. Οι ζωγράφοι που ανήκουν στη σχολή της Βο- 

ρειοδυτικής Ελλάδας, διαφοροποιούνται αισθητά από τον εικονογραφικό 

τύπο του Θεοφάνη464. 

Η απουσία δευτερευόντων επεισοδίων (άφιξη Χριστού στον τόπο 

του θαύματος, η συνάντησή του με τη Μάρθα), η μορφή του Χριστού με 

τον ορμητικό βηματισμό και το χέρι που τείνει προς τον Λάζαρο, το πλή- 

θος των μαθητών που συνομιλούν, η τοποθέτηση της ομάδας των Ιουδαί- 

ων, η σαρκοφάγος με τον όρθιο Λάζαρο η οποία έχει λαξευτεί στο βράχο 

και διαμορφώνεται κάθετα με το έδαφος465, η παρουσία της αντρικής μορ- 

φής δεξιά, που καλύπτει τη μύτη με το ιμάτιο, ο νέος που τραβά τις κειρί- 

ες466  και τα βουνά που συγκλίνουν έντονα, είναι μερικά ουσιώδη στοιχεία 

που μας επιτρέπουν να αναγνωρίσουμε ως άμεσο πρότυπό της  τις αντί- 
 
 
 

θρωπηνών, σελ. 68. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Εικόνες της Πάτμου, σελ. 77, πίν. 23. ΜΠΟΡ- 

ΜΠΟΥΔΑΚΗΣ, Εικόνες, αρ. 21, σελ. 361-366. Ο ίδιος, Ζωγραφική Σκλαβεροχωρίου, 

σελ. 380 κ.ε. 

463  Βλ. στον Άγιο Νικόλαο Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, σελ. 

200),  στις Μονές Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 65 και εικ. 88), 

Μεγάλου Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 117), 

Μεγίστης Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 202.1), Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 228.1), 

στο  παρεκκλήσι  Αγίου  Γεωργίου  στη  Μονή  Αγίου  Παύλου  (MILLET, ό.π.,  πίν. 

187.4. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Οι τοιχογραφίες του παρεκκλησίου, εικ. 79). Επίσης σε φορητές 

εικόνες από το Μουσείο του Ελληνικού Ινστιτούτο της Βενετίας, ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, 

Εικόνες της Πάτμου, πίν. 52. 

464 Σημαντική διαφορά αποτελεί η απεικόνιση δευτερευόντων επεισοδίων στις 

συνθέσεις της ΒΔ σχολής (άφιξη του Χριστού στον τόπο του θαύματος, συνάντη- 

ση του Χριστού με την Μάρθα). Βλ. τα παραδείγματα σε ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- ΠΟΤΑΜΙΑ-

ΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 67-68, πίν. 46α. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντί- λιου, σελ. 

44-47, εικ. 18. STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, σελ. 52-54, εικ. 16a. ΓΟΥ- ΝΑΡΗΣ, Ρα-

σιώτισσα, σελ. 117-119, πίν. 26β. 

465 Η κάθετη στο έδαφος λαξευμένη σαρκοφάγος έχει μεσοβυζαντινή καταγωγή 

και καθιερώνεται το 14ο αιώνα. Βλ. ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Εικόνες Κερκύρας, εικ. 41, 

STYLIANOU, Churches of Cyprus, σελ. 296. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , Άγιος Νικόλαος Ορφανός, 

σελ. 93, πίν. 23, όπου και σχετικά παραδείγματα. Από το 16ο αιώνα απαντά ευρέ- 

ως στα μεγάλα τοιχογραφημένα σύνολα. Εν αντιθέσει σπάνιος είναι ο τύπος του 

καθιστού Λαζάρου που απαντάται κυρίως σε έργα της Μακεδονίας κατά το 15ο 

αιώνα. Βλ. MILLET, Athos, πίν. 53. Subotic, L’ écoled’Ohrid, σχ. 16, 33, 69.  ΠΕΛΕΚΑΝΙ- 

ΔΗΣ, Καστοριά, πίν. 184α. 

466  Παλαιολόγειο στοιχείο. Βλ. MILLET, Recherches, εικ. 212, σελ. 217-219. MILLET – 

FROLOW, Yougoslavie, I, πίν. 31.1. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ,Καστοριά, 184β. 



97  

στοιχες παραστάσεις του Θεοφάνη στις Μονές Αναπαυσά467, Μεγίστης 

Λαύρας468 και Σταυρονικήτα469. Το ίδιο εικονογραφικό σχήμα παρατηρεί- 

ται και στις Μονές, Δοχειαρίου470, Διονυσίου471, καθώς και στο Μ. Μετέω- 

ρο472, στη Ρουσάνου473  αλλά και στη Μονή Δουσίκου474. Στην νεώτερη από 

αυτήν του μνημείου μας παράσταση του ναού του Αγίου Νικολάου στο 

Μεγαλοχώρι Τρικάλων475, η σκηνή απεικονίζεται πανομοιότυπα με αυτήν 

του μνημείου μας με μόνη διαφορά την μη ιστόρηση της μορφής που φέρει 

το χέρι στη μύτη. 

Αργότερα η ίδια γενική διάταξη των μορφών, οι στάσεις και οι κι- 

νήσεις τους, καθώς και αρκετές εικονογραφικές λεπτομέρειες εντοπίζο- 

νται στην σκηνή του παρεκκλησίου των Τριών Ιεραρχών476  της Μονής 

Βαρλαάμ τοποθετώντας την στα μνημεία επιρροής του ζωγράφου Νεόφυ- 

του και του συνεργείου του. 
 

Βαϊοφόρος ( η ΒαΪοφοροC) 

 
Ο Χριστός εικονίζεται μπροστά από απότομο όρος να πλησιάζει 

από αριστερά πάνω σε όνο, που σκύβει για να δεχτεί φαγητό από το χέρι 

ενός μικρού παιδιού. Έχοντας στραμμένο το κεφάλι προς τα πίσω συνομι- 

λεί με τον Πέτρο, τον επικεφαλής της συμπαγούς ομάδας των Αποστόλων 

που τον ακολουθεί. Οι μορφές τοποθετούνται μπροστά από τριγωνικό ό- 

ρος, το Όρος των Ελαιών. Δεξιότερα αποδίδεται συνοπτικά η οχυρωμένη 

πόλη της Ιερουσαλήμ με το τέμενος του Ομάρ να υπερέχει477. Πλήθος από 
 
 
 
 

467ΣΟΦΙΑΝΟΣ  – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 200. Η παράσταση είναι απλοποιη- 

μένη σε σχέση με τις επόμενες του Θεοφάνη στη Λαύρα και στη Σταυρονικήτα 

(π.χ. απουσία της μορφής στα δεξιά της σαρκοφάγου και περιορισμένος αριθμός 

Ιουδαίων). 

468MILLET, Athos, πίν. 124.1. 

469ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 88, σελ. 65. 

470MILLET, ό.π., πίν. 228.1. 

471Στο ίδιο, πίν. 202.1. 

472ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 117. 

473ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 86-87. 

474 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαράς. 

475  Πρ. παρατήρηση. Για το μνημείο, βλ. ΑΓΟΡΙΤΣΑΣ, Ο ζωγραφικός διάκοσμος, 

σελ. 273-274. 

476ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 54. 

477  Το τέμενος του Ομάρ αναπαριστά το ναό του Σολομώντα. Σύμφωνα με τον 

Χατζηδάκη (Εικόνες της Πάτμου, αρ. 25, σελ. 76-77) πρόκειται για τη βασιλική της 
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άντρες, γυναίκες και παιδιά μπροστά από τα τείχη της πόλης, έρχεται να 

Τον προϋπαντήσει. Ξεχωρίζει γεροντική μορφή που κρατά με το ένα χέρι 

βάγια και ακουμπά το άλλο στο κεφάλι παιδιού. Ανάμεσά τους νεαρή γυ- 

ναίκα έχοντας στους ώμους παιδί κοιτάζει τον Ερχόμενο. Ο τόπος γεμίζει 

παιδιά· άλλα σκαρφαλωμένα σε δέντρο στον πίσω άξονα της σύνθεσης 

και άλλα μπροστά, στο έδαφος που είναι στρωμένο με βάγια, να παλεύ- 

ουν ή να βγάζουν τα ενδύματά τους (εικ. 34, πίν. 10). 

Η παράσταση της Βαϊοφόρου478, αν και πολυπρόσωπη, εμφανίζει λι-

τό εικονογραφικό σχήμα. Ο γραφικός χαρακτήρας που δίνεται με το α- 

ντίστροφο κάθισμα του Χριστού στον πώλο και την στροφή και συνομιλία 

Tου με τους μαθητές, συνηθίζεται από το τέλος του 13ου αιώνα και μετά479. 

Η παράστασή μας ακολουθεί στο γενικό εικονογραφικό σχήμα τον τύπο 

της κρητικής ζωγραφικής έτσι όπως παγιώνεται στην εικόνα του Επί σοι 

χαίρει480  των αρχών του 15ου αιώνα. Ο τύπος αυτός καθιερώνεται με κά- 

ποιες διαφορές στα ζωγραφικά σύνολα του Θεοφάνη481  αλλά και των υ- 

πόλοιπων εκπροσώπων της κρητικής σχολής482. Η σύνθεση του ναού της 
 

 
Αναστάσεως. Βλ. επίσης MILLET, Recherches, σελ. 265, 269 και ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Άγιοι 

Απόστολοι, σελ. 26. 

478  Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. MILLET, ό.π., σελ. 255-284. LUCCHESI- 

PALLI, Einzug in Jerusalem, RbK 2, στ. 22-30. Η ίδια, Einzug in Jerusalem, LCII, στ. 593- 

597. REAU, Iconographie, II, σελ. 396. SCHILLER, Ikonographie, I, σελ. 28 κ.ε. MOURIKI, 

“Spinario”, σελ. 53-66. HADERMANN – MISGUICH, Kurbinovo, σελ. 135-142. VASSILAKI, 

An Icon of the Entry in to Jerusalem, ΔΧΑΕ21(2000), σελ. 271-284 (όπου και η πα- 

λαιότερη βιβλιογραφία). 

479Για παραδείγματα, βλ. MILLET – FROLOW, Yougoslavie, III, πίν. 117.4. ΞΥΓΓΟΠΟΥ- 

ΛΟΣ, Άγιοι Απόστολοι, πίν. 22. 

480CHATZIDAKIS, Frühe  Ikonen,  εικ.  88.  WEITZMAN  –  CHATZIDAKIS  –  RADOJČIĆ,  Le 

grand livre des icônes, Παρίσι 1978, εικ. 118-19. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Εικόνες 

του Βυζαντινού Μουσείου, σελ. 86, αρ. 23. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, παράρτ. 

εικ. 2 

481  Όπως φαίνεται στις συνθέσεις στον Άγιο Νικόλαο Αναπαυσά στα Μετέωρα, 

στη Μονή Μεγίστης Λαύρας, στη Μονή Σταυρονικήτα και σε φορητή εικόνα με 

το Δωδεκάορτο, βλ. ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 201. CHATZIDAKIS, 

Thèophane, εικ. 74 και 39 αντίστοιχα. Ο εικονογραφικός αυτός τύπος με μικρές 

παραλλαγές κυρίως ως προς τη θέση και τις κινήσεις των μορφών, απαντά σε 

όλο το γεωγραφικό φάσμα της μεταβυζαντινής τέχνης, όπως για παράδειγμα 

στη Μεταμόρφωση του Παλαιοχωριού στην Κύπρο, β΄ μισό 16ου, βλ. ενδεικτικά, 

STYLIANOU, Churches of Cyprus, εικ. 152. 

482  Μονές Δοχειαρίου (MILLET, Athos, πίν. 229), Διονυσίου (MILLET,ό.π., πίν. 202.2. 

Μονή Διονυσίου, εικ. 232. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 1), Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗ- 
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Κοιμήσεως της Θεοτόκου εμφανίζει στενή συνάφεια με τις σκηνές στις 

Μονές Αναπαυσά483 και Λαύρας484. Αφηγηματικές λεπτομέρειες όπως η 

χαρακτηριστική κίνηση του Πέτρου, η χειρονομία του κορυφαίου Ιουδαίου, 

το πλήθος των Ιουδαίων που στέκεται ασάλευτο, ο πώλος που σκύβει να 

φάει από το χέρι παιδιού485, η τοποθέτηση του δέντρου στο κέντρο της 

σκηνής486, η πόλη της Ιερουσαλήμ487, αλλά και η ιδιαίτερη κίνηση της γε- 

ροντικής μορφής που ακουμπά το χέρι στο κεφάλι μικρού παιδιού, συ- 

γκροτούν ομάδα εικονογραφικών στοιχείων τα οποία οδηγούν στο συ- 

μπέρασμα ότι ο ζωγράφος του ναού χρησιμοποίησε σαν πρότυπο τις συν- 

θέσεις του Θεοφάνη τις οποίες χαρακτηρίζει η λιτότητα488. Η απουσία από 

τη σύνθεσή μας της λεπτομέρειας του αγοριού που προσπαθεί να βγάλει 

ένα αγκάθι από το πόδι του489  ακολουθεί το παράδειγμα της Μονής Ανα- 

παυσά. Στα Μετέωρα, ο Τζώρτζης, στις Μονές Μ. Μετεώρου490, Ρουσά- 

νου491 και Δουσίκου, ακολουθεί τον καθιερωμένο τύπο με διαφορές από τη 

σκηνή μας που εντοπίζονται σε λίγες λεπτομέρειες. 
 
 

ΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 117), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥ- 

ΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 120-122, εικ. 88-89). 

483ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. στη σελ. 201. 

484MILLET, ό.π., πίν. 125.1. 

485 Στοιχείο παλαιολόγειο που διατηρείται  στην μεταβυζαντινή τέχνη, βλ. στο 

Staro-Nagoričino,  MILLET–  FROLOW,  III,  πίν.  82.  2.  Studenica,  MILLET–  FROLOW, 

I,πίν. 37. 1. 

486  Η τοποθέτηση του δέντρου δεξιά της σκηνής είναι χαρακτηριστικό των ηπει- 

ρωτικών παραστάσεων. Βλ, ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 70. 

STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, εικ. 16β. 

487  Βλ. επίσης MILLET, Recherches, σελ. 265, 269. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Άγιοι Απόστολοι, 

σελ. 26. Α. ΣΤΑΥΡΟΠΟΥΛΟΥ, Απεικονίσεις της Ιερουσαλήμ στις μεταβυζαντινές ει-

κόνες με αφορμή ένα έργο του Ιωάννη Aπακά, Αφιέρωμα στο Μίλτο Γαρίδη (1926-

1996), τ. Β΄, σελ. 729-758. 

488 Αντίθετα από τα έργα της Βορειοδυτικής Ελλάδας, τα οποία χαρακτηρίζουν οι 

πολλές αφηγηματικές λεπτομέρειες. Βλ. ενδεικτικά στη Μονή Φιλανθρωπηνών 

(ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πίν. 6, 46, 47 και σελ 68-70), στη Μο-

νή Βελτσίστας (STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, εικ. 16b και σελ. 54-55), στη Μονή 

Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 20 και σελ. 47-50) και μεταγε- νέστερα 

του Αγίου Νικολάου στη Βίτσα και του Αγίου Μηνά στο Μονοδένδρι (ΤΟΥΡΤΑ, Οι 

ναοί, πιν. 46α, 45β και σελ. 79-81). 

489 Για το θέμα του απακανθιζόμενου βλ. MOURIKI, “Spinario”, σελ. 57-66. 

490ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, σελ. 117. ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το πα- 

ρεκκλήσιο, εικ. 155. 

491ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 88-89. 
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Τόσο το εικονογραφικό σχήμα, όσο και πολλές λεπτομέρειες της 

σκηνής μας, εφαρμόστηκαν νωρίτερα στο ναό του Αγίου Νικολάου στο 

Μεγαλοχώρι492, παράσταση η οποία παρουσιάζεται με πιο λιτό τρόπο ε- 

ξαιτίας της διαθέσιμης επιφάνειας. 

Μεταγενέστερα,  στη  σκηνή  του  παρεκκλησίου  των  Τριών  Ιεραρ- 

χών493  της Μονής Βαρλαάμ, οι μορφές των μαθητών και των μικρών παι- 

διών, η ομάδα των Ιουδαίων, καθώς και το ιμάτιο που πατάει ο όνος, είναι 

μερικά από τα στοιχεία που φανερώνουν πως ένα από τα πρότυπα του 

ζωγράφου Ιωάννη αποτέλεσε και η σύνθεση της Κοιμήσεως της Θεοτό- 

κου. Επιπλέον με παρόμοιο τρόπο, αλλά με λιγότερες εικονογραφικές λε- 

πτομέρειες παριστάνεται και στον ναό των Ταξιαρχών στα Τρίκαλα494. 
 
 
 

Σταύρωση (η CταυρωCιC) 

 
Η σκηνή διαρθρώνεται σε δύο επίπεδα, τα οποία οριοθετούνται από 

την απόδοση των τειχών της Ιερουσαλήμ και έχουν σαν κύριο άξονα τον 

Εσταυρωμένο. Στο πρώτο επίπεδο, πάνω σε μεγάλο σταυρό στερεωμένο 

στο γεμάτο βράχους έδαφος, κυριαρχεί η μορφή του Χριστού. Νεκρός πια, 

αποδίδεται με ελαφρά και αρμονικά καμπυλωμένο το σώμα και το κεφάλι 

στον δεξί ώμο. Από την πλευρά Του ρέει «αίμα και ύδωρ», το οποίο συλλέ- 

γει η προσωποποίηση της Εκκλησίας. Στον ουρανό, εκατέρωθεν των κε- 

ραιών του σταυρού απεικονίζονται δύο άγγελοι με τα σύμβολα του Πά- 

θους, ενώ ο Ήλιος με τη Σελήνη με ανθρώπινα εκφραστικά πρόσωπα 

θρηνούν. Εκατέρωθεν του  Σταυρού διατάσσεται αριστερά πλήθος γυναι- 

κών που θρηνούν· η πρώτη από αυτές συγκρατεί την όρθια Θεοτόκο που 

φέρει τα χέρια της στο πρόσωπο, ενώ δεξιά ομάδα από στρατιώτες και Ιου-

δαίους συμμετέχουν στο επεισόδιο. Ανάμεσά τους ιστορείται ο Ιωάν- νης, 

με ανασηκωμένο το βλέμμα προς τον Χριστό , ενώ πίσω του στέκεται ο 

εκατόνταρχος Λογγίνος που δείχνει προς τον Χριστό. Μπροστά τους πε- 

ζός νεαρός στρατιώτης προσφέρει «σπόγγον όξους» (Ιωαν. 19, 29). Τη βά- 

ση του Σταυρού αγκαλιάζει γονατισμένη η Μαρία η Μαγδαληνή, με ανοι- 

χτά τα χέρια και τους βοστρύχους να πέφτουν στην πλάτη της, ενώ από 

κάτω εικονίζεται σπηλαιώδες άνοιγμα με το κρανίο του Αδάμ495. Σε δεύτε- 
 

 
492ΑΓΟΡΙΤΣΑΣ, Ο ζωγραφικός διάκοσμος, σελ. 274. 

493ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, πίν. ΣΤ΄. 

494 Αδημοσίευτη. Προσωπικό αρχείο. 

495  Για το συμβολισμό του θέματος, βλ. K. WESSEL, “Die Kreuziqung”, Iconographia 

Ecclesiae Orientalis, Ρεκλινγκχάουζεν 1966, σελ. 24, 31. 
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ρο επίπεδο και σε μικρότερη κλίμακα εικονίζονται οι σταυροί με τους δύο 

ληστές τον Δυσμά, με φωτοστέφανο, και τον Γέστα, ο οποίος έχει τα νώτα 

στραμμένα προς το θεατή και το στόμα μισάνοιχτο.  Δίπλα τους δυο νεα- 

ρές μορφές με ρόπαλα στα χέρια ετοιμάζονται να τους σπάσουν τα πόδια. 

Πάνω από τον Γέστα ίπταται δαίμονας, ο οποίος καρφώνει την προσωπο- 

ποιημένη ψυχή του ληστή. Τέσσερις έφιπποι στρατιώτες ορίζουν τη σύν- 

θεση πίσω από τα τείχη της Ιερουσαλήμ. Ο πιο ηλικιωμένος από αυτούς 

λογχίζει τη δεξιά πλευρά του Κυρίου (εικ. 47α-47β, πίν. 12). 

Στο σύνολό της η σύνθεση496    δανείζεται στοιχεία από την παραδο- 

σιακή εικονογραφία της που καθιερώνεται στη μεταβυζαντινή ζωγραφική 

ίσως στις αρχές του 16ου  αιώνα497, και εμπλουτίζεται στη συνέχεια με λε- 

πτομέρειες δυτικής προέλευσης498. Η γενική οργάνωση, τα πρόσωπα που 

συμμετέχουν499, οι μορφές του Χριστού και των δύο ληστών, οι στάσεις των 

δημίων, το κλειστό σύμπλεγμα των γυναικών με την Παναγία και τη γυ- 

ναίκα που τη συγκρατεί500, η μορφή του Κεντυρίωνα, του στρατιώτη που 

σηκώνει το καλάμι με τον σπόγγο, ο δαίμονας501  που παραλαμβάνει την 
 

 
496  Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. ΜILLET, Recherches, σελ. 396-460. J. R. 

Martin, The Dead Christ on the Cross in Byzantine Art, Late Classical and Medieval 

Studies in Honor of Arbert Mathias Friend, Πρόνστον1955, σελ. 189-197. STAVROPOU- 

LOU-MAKRI, Crucifixion, σελ. 241-257. Α. SEMOGLOU, L’icone sinaïte de la Crucifixion 

n. B 36 et son contenu «mosaïque». La dialectique de la Passion, Iconographica 4 

(2005), σελ. 11-21. Ο εικονογραφικός τύπος με τη συμμετρική τοποθέτηση των 

απαραίτητων προσώπων γύρω από το Χριστό χαρακτηριζόταν παλαιότερα ως 

«καππαδοκικός»,  βλ.  MILLET,  Recherches,  σελ.  400-405,  ιδιαίτ.  σελ.  402.  Πρβλ. 

SEMOGLOU, Saint-Nicolas, σελ. 56-57, όπου χρησιμοποιείται ο όρος «απλός». 

497  Βλ. ενδεικτικά CHATZIDAKIS, Icônes, σελ. 32. Ο ίδιος, Théophane, εικ. 40, 45, 75. 

Οίδιος, Πάτμος, σελ. 107-108, αρ. 62, πίν. 41, 43. 

498GARIDIS, La peinture murale, σελ. 149. 

499 Για την παρουσία του στη σκηνή της Σταύρωσης, βλ. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Οι πα- 

ραστάσεις του εκατόνταρχου Λογγίνου και των μετ’ αυτού μαρτυρησάντων δύο 

στρατιωτών, ΕΕΒΣ 30 (1960-61), σελ. 54-84. 

500Η ευαγγελική διήγηση αναφέρει ότι δύο μυροφόρες γυναίκες περιβάλλουν και 

υποβαστάζουν την Θεοτόκο. Ασυμφωνία υπάρχει  ως προς τα ονόματα των γυ- 

ναικών αυτών, Ιωαν. 19. 25, Μαρκ. 15. 40, Ματθ. 27. 55. Τα ActaPilati αναφέρουν 

ότι με τη μητέρα του Χριστού ήταν η Μάρθα, η Μαρία, η Μαγδαληνή και η Σα- 

λώμη, βλ. TISCHENDORF, Apokrypha, B, κεφ. Χ, παρ. 2, 282. 

501 Τη μορφή του δαίμονα τη συναντάμε το 15ο και 16ο αιώνα, και χρησιμοποιείται 

πολύ από τους ζωγράφους της Κρητικής σχολής, (Βλ. τις αντίστοιχες τοιχογρα- 

φίες στις Μονές Σταυρονικήτα (1546) και Λαύρας (1535), βλ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυ- 

ρονικήτα,  εικ.98  και  MILLET,  Athos,  εικ.129.2  αντίστοιχα),  επίσης  στην  ιταλο- 
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ψυχή του κακού ληστή, ο οποίος απεικονίζεται με γυρισμένη την πλάτη 

προς τον θεατή502, οι προσωποποιήσεις του ήλιου και της σελήνης503, απο- 

τελούν κοινά σημεία με τις σκηνές του Θεοφάνη στις Μονές   Λαύρας504 

 

 
 
 
 

κρητική εικόνα του Αντρέα Παβία (Πινακοθήκη Αθηνών, 2ο  μισό του 15ου αιώνα) 

και στην εικόνα της Συλλογής Λοβέρδου με την ψεύτικη υπογραφή του Εμμα- 

νουήλ Λαμπάρδου  (η οποία χρονολογείται περί το 1500, βλ. ό.π. σελ. 246. ν.10), 

αλλά παρατηρείται και στις τοιχογραφίες των ζωγράφων της Βορειοδυτικής σχο-

λής, όπως στην σκηνή της Σταύρωσης στη Μεταμόρφωση στη Βελτσίστα (STAV-

ROPOULOU-MAKRI, Veltitsa, εικ.26) και στη Μονή Φιλανθρωπηνών (Μοναστή- ρια 

Νήσου Ιωαννίνων, εικ.70, ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες, σελ. 87-88, εικ. 

62). 

502  Η Ερμηνεία αναφέρει …γυρισμένος εἰς τά ὀπίσω, Ερμηνεία, σελ. 107. Αυτή η 

ιδιότυπη στάση του ληστή εμφανίζεται στη σκηνή της Σταύρωσης από τον 15ο αι 

στην  παράσταση  του  Ανδρέα  Παβία  της  Συλλογής  Λοβέρδου,  βλ. STAV-

ROPOULOU-MAKRI, LaCrucifixion, σελ. 244 σημ. 10 και κυρίως σελ. 247. Από τον 

16ο  αιώνα απαντάται σε πλήθος μνημείων, βλ.   STAVROPOULOU-MAKRI, ό.π, εικ. 

2. STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, σελ. 79. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, σελ. 

85, εικ. 33. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 98. MILLET, Athos, πίν. 129.2. 162.1. ΜΙ- 

ΧΑΗΛΙΔΗΣ, Νέα στοιχεία, εικ. 10 , 9. ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώτισσα, εικ. 45β.V. DRAGUT– P. 

LUPAN, La peinture murale de la Moldavie, Βουκουρέστι 1983,εικ. 128 και 48. Τα προ- 

γενέστερα παραδείγματα του τύπου επισημαίνονται στον ιταλικό χώρο, όπως 

στη Σταύρωση του AntonellodeMessina (1475) στο Μουσείο της Αμβέρσας (L. VEN-

TURI-SKIRA, La peinture italienne. La rennaissance, 1951, εικ. 170). Περισσότερα στοι-

χεία για το θέμα, βλ. STAVROPOULOU-MAKRI, ό.π, σελ. 247. Για την απεικόνιση των 

δύο ληστών, βλ. STAVROPOULOU-MAKRI, Crucifixion, σελ. 242-243. Το ανοιχτό στό-

μα του Γέστα απαντά σε πολλές παραστάσεις αλλά και κρητικές εικόνες του 

16ου  αιώνα. Βλ. Θ. ΠΡΟΒΑΤΑΚΗΣ, Ο Διάβολος εις την βυζαντινήν τέχνην. Συμβολή 

εις την έρευνα της ορθοδόξου ζωγραφικής και γλυπτικής, Θεσσαλονίκη 1980, σελ. 

69-70. 

503 Η απεικόνιση του Ήλιου και της Σελήνης με ανθρώπινα χαρακτηριστικά απο- 

τελεί δυτικό πρότυπο, βλ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 72. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Εικό- 

νες κρητικής σχολής, σελ. 31-32, εικ. Για την προέλευση αυτών των αστρικών 

συμβόλων, βλ. REAU, Iconographie, II, 1957, σελ. 486. Οι απεικονίσεις τους στην τέ- 

χνη είναι είτε απλά σαν σύμβολα, είτε με πρόσωπα, βλ. ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΥΔΑΚΗ- ΚΙ-

ΤΡΟΜΙΛΙΔΟΥ, Τρίπτυχο με σκηνές από το Πάθος του Χριστού στη Δημοτική Βι- 

βλιοθήκη της Ραβέννας, Θησαυρίσματα 18 (1981), σελ. 161, υποσ. 50. Το 15ο αιώνα 

στη περιοχή των Μετεώρων αστρικά σύμβολα προσωποποιημένα έχουμε στο πα-

λαιό καθολικό του Μ. Μετεώρου (GEORGITSOYANNI, VieuxCatholicon, πίν. 50, 

ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 80). 

504MILLET, ό.π., πίν. 129.2 
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και Σταυρονικήτα505. Κάποια από αυτά τα εικονογραφικά στοιχεία παρα- 

τηρούνται και στις πιο σύνθετες παραστάσεις των Μονών Κουτλουμουσί- 

ου506  και Διονυσίου507. Πιο λιτό εικονογραφικό σχήμα ακολουθεί ο Θεοφά- 

νης στη Μονή Αναπαυσά508  καθώς και στις εικόνες των Μονών Λαύρας509 

και Σταυρονικήτα510, το οποίο περιορίζεται στα βασικά πρόσωπα της σκη- 

νής και το οποίο εφαρμόζει και ο Τζώρτζης στις Μονές  Μ. Μετεώρου511, 

Ρουσάνου512, Δουσίκου513 και Δοχειαρίου514. 

Ο ζωγράφος όμως του ναού μας εμπλουτίζει τη σύνθεση με περισ- 

σότερες μορφές και δευτερεύοντα εικονογραφικά στοιχεία, τα οποία δεν 

εμφανίζονται στις προαναφερθείσες τοιχογραφίες. Ιδιαίτερη εικονογρα- 

φική λεπτομέρεια η μορφή της Μαγδαληνής που αγκαλιάζει τον σταυρό 

(εικ. 47β). Το επεισόδιο προέρχεται από την παράδοση της Mεσαιωνικής 

Δύσης όπου είναι γνωστό από τον 12ο ήδη αιώνα515, απαντάται σε ιταλο- 

κρητικές εικόνες του 15ον αιώνα, όπως η γνωστή εικόνα του Παβία516  και 

χρησιμοποιήθηκε από τους ζωγράφους της σχολής της βορειοδυτικής Ελ- 

λάδας, από τους αδελφούς Κονταρή ιδιαίτερα, καθώς και επιγόνους τους 

όπως τους Λινοτοπίτες ζωγράφους του 17ου αιώνα. Έτσι λοιπόν, η δυτική 

απεικόνιση της Μαγδαληνής517, η στάση του στρατιώτη με το σπόγγο, των 

έφιππων μορφών πίσω από το τείχος, καθώς επίσης και κάποια άλλα 

στοιχεία όπως ο στρατιώτης πάνω στο άλογο με τα ανατολίτικα χαρακτη- 
 

 
 

505ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 98, σελ. 72. 

506MILLET, Athos, πίν. 162.1. Στην παράσταση απεικονίζεται και μία έφιππη μορ- 

φή. 

507Μονή Διονυσίου, εικ. 244. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 5. 

508ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 216. 

509ΠΑΤΡΙΝΕΛΗΣ – ΚΑΡΑΚΑΤΣΑΝΗ – ΘΕΟΧΑΡΗ, Μονή Σταυρονικήτα, σελ. 82, αρ.12. 

510ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Φορητές εικόνες, σελ. 131-132, εικ. 2·65. 

511ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 139. 

512ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 151-154, εικ. 114. 

513ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 86. 

514MILLET, ό.π., πίν. 216. 

515ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 72. 

516ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Από τον Χάνδακα στη Βενετία, εικ. 2. 

517 Η μορφή της Μαρίας της Μαγδαληνής η οποία παρατηρείται στη Μονή Σταυ- 

ρονικήτα στη σκηνή της Αποκαθήλωσης (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 99, 

σελ. 72), έχει δυτική προέλευση και παρατηρείται στις ιταλοκρητικές εικόνες της 

Σταύρωσης του 15ου αιώνα, ενδεικτικά εικόνα της σχολής της Δαλματίας, βλ. MIL-

LET, L’art Byzantin chez les slaves, II, εικ. 122. STAVROPOULOU-MAKRI, Cruci- fixion, 

σελ. 241-257, ιδιαίτερα σελ. 246-247 (Μαγδαληνή). 
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ριστικά, μεταφέρουν την σκηνή της Σταύρωσης έτσι όπως ιστορείται σε 

φορητή εικόνα της Μονής Δουσίκου518, η οποία και αποτέλεσε ένα από τα 

πρότυπα του ζωγράφου μας. Διαφορά αποτελεί η στάση του Ιωάννη που 

στην εικόνα εμφανίζεται να γέρνει το κεφάλι και να ακουμπά το χέρι στο 

στήθος του καθώς και η παρουσία μορφής με στέμμα και βασιλικά ενδύ- 

ματα που απουσιάζει από την παράστασή μας. 

Τον 17ο  αιώνα, η άμεση επίδραση της τέχνης του Νεόφυτου ανα- 

γνωρίζεται στην τοιχογραφία του παρεκκλησίου των Τριών Ιεραρχών της 

Μονής Βαρλαάμ519  από την απεικόνιση των έφιππων μορφών, τον όμιλο 

των γυναικών, τη μορφή της Μαγδαληνής και τους δύο ληστές. Βέβαια, η 

συγκεκριμένη σκηνή απεικονίζεται πιο λιτά σε σχέση με την πολυπρόσω- 

πη παράστασή μας.  Επίσης, η ίδια μορφή της Μαγδαληνής απεικονίζεται 

στην πιο λιτή παράσταση της Μονής της Μεταμορφώσεως στο Δρυόβου- 

νο520 

 
 
 

Εις Άδου Κάθοδος (η ανα / CταCIC) 

 
Ο αναστημένος Χριστός παριστάνεται στο κέντρο της σύνθεσης να 

περιβάλλεται από διπλή ωοειδή δόξα. Βηματίζει προς τα δεξιά ενώ αντι- 

στρέφει στα αριστερά, ανασύροντας από μαρμάρινες σαρκοφάγους τους 

γονατιστούς προπάτορες, Αδάμ και Εύα. Στα πόδια του, κάτω από τις συ- 

ντριμμένες πύλες του Άδη, εικονίζεται σε ύπτια θέση ο Άδης, που παρι- 

στάνεται ως δαίμονας μεγαλόσωμος και δύσμορφος. Πίσω από τον Αδάμ 

στέκουν ο Πρόδρομος που στρέφει το κεφάλι του προς τα πίσω και ο όμι- 

λος των βασιλέων , ενώ πίσω από την Εύα ο όμιλος των αναστημένων δι- 

καίων521, ανάμεσα στους οποίους προβάλλει έντονα η μορφή του Μωυσή, 

που κρατά τις Πλάκες του Νόμου. Ο χώρος διευθετείται από το σπήλαιο 
 

 
518 Αδημοσίευτη (η φωτογραφία της εικόνας υπάρχει στο αρχείο της 7ης Εφορείας 

Βυζαντινών Αρχαιοτήτων, αρ. Μητρώου F161). 

519ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, πίν. Ζ'. 

520 ΤΣΑΜΠΟΥΡΑΣ, Μονή Δρυόβουνου, σελ. 77-79, εικ. 117. 

521Στην παράσταση της Εις Άδου Καθόδου απεικονίζονται εκτός από τα βασικά 

πρόσωπα  και  άλλα  που  συνθέτουν  την  παράσταση  όπως  οι  προφητάνακτες 

Δαυίδ και Σολομών, ο Πρόδρομος, ο Άβελ, κ.α. Περισσότερα πάνω στο θέμα αυτό 

της παρουσίας άλλων μορφών, βλ. ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, Οι ανεπίγραφοι Ανιστάμενοι, 

σελ.   305-317.   SMIRNOVA,   Une   icône   de   la   Descente   aux   Limpes   d’une   rare 

iconographie, Zograf 22 (1992), σελ. 55-59. ΓΚΙΟΛΕΣ, Η Σταυροθήκη Fieschi-Morgan, 

σελ. 140. Για την ταύτιση των μορφών, βλ. ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, ό.π., σελ. 212-214. ΓΚΙΟΛΕΣ, 

Η Σταυροθήκη Fieschi-Morgan, σελ. 130-143. 
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που ανοίγεται χαμηλά, κάτω από τα πόδια του Αναστημένου Χριστού, και 

από δύο τριγωνικά βουνά που υψώνονται στα άκρα της σκηνής (εικ. 54). 

Η σύνθεση του ναού της Κοίμησης αποδίδει τον λεγόμενο συμμε- 

τρικό ή αμφίρροπο εικονογραφικό τύπο που εμφανίστηκε στις αρχές του 

13ου  αιώνα522  για να καθιερωθεί στην παλαιολόγεια περίοδο523  και να χρη- 

σιμοποιηθεί ευρέως στο θεματολόγιο τόσο των κρητικών ζωγράφων524όσο 

και αυτών της σχολής της ΒΔ Ελλάδας525, με μικρές διαφορές που εντοπί- 

ζονται στη διαφορετική αντίληψη για τη διάταξη των μορφών στο χώρο 

και στη διαφορετική απόδοση επιμέρους λεπτομερειών. Παράλληλα χρη- 
 
 

522KARTSONIS, Anastasis, σελ. 8-9, 204 κ.ε. ΔΕΛΗΓΙΑΝΝΗ-ΔΩΡΗ, Εργαστήριο Κοντα- 

ρήδων, σελ. 404-406. 

523 Για παραδείγματα ενδεικτικά, βλ. τον Άγιο Νικόλαο Ορφανό (ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , 

Άγιος Νικόλαος Ορφανός, εικ. 28), το παρεκκλήσιο της Μονής Χώρας (1315-1320) 

(UNDERWOOD , KariyeDjami, 3, πιν. 340-343. Ο ίδιος, First Preliminary report of the 

frescoes in the Kariye Camii at Istanbul by the byzantine institute 1952-54, DOP  9, 10 

(1956), σελ. 255-288, ιδιαιτ. σελ. 264-267, εικ. 63-64 ), το ναό του Χριστού στη Βέροια 

(ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καλλιέργης, σελ. 66-69, πιν. 35-39), τη Studenica (Studenica, Βελι- 

γράδι 1968, εικ. στη σελ. 133). 

524 Βλ. ενδεικτικά τις παραστάσεις στη Λαύρα (MILLET, Athos, πίν. 129. 1), στη Μο- 

λυβοκκλησιά (MILLET, ό.π., πίν. 154. 2. ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Οι τοιχογραφίες του παρεκ- 

κλησίου, σελ. 97-99, εικ. 62), στη  Δοχειαρίου (Στο ίδιο, ό.π., πίν. 223.1), Διονυσίου 

(Στο ίδιο, ό.π., πίν. 197. 1. Μονή Διονυσίου, εικ. 254-255. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, 

σελ. 90, εικ. 35), στη Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 104) και στο 

παρεκκλήσιο Αγίου Γεωργίου της Μονής Αγίου Παύλου (1555) (MILLET, ό.π., πίν. 

189. 4), στο Μεγάλο Μετέωρο (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, 

εικ. 141), στη Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 123-125, εικ. 90-91), 

στη Δουσίκου.  Βλ. και ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Εικόνες Κερκύρας, σελ. 30, υποσ. 30 (όπου 

και άλλα μεταβυζαντινά παραδείγματα). Αξίζει να αναφερθεί η παράσταση του 

Θεοφάνη στον Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 220), στην 

οποία ο ζωγράφος χρησιμοποιεί διαφορετικό τύπο. Ο Χριστός σκύβει δεξιά και 

σηκώνει τον Αδάμ, ενώ η Εύα είναι όρθια πίσω του. Η σκηνή εικονογραφείται 

σύμφωνα με πρότυπο που καθιερώνεται από τα τέλη του 15ου  αιώνα, βλ. εικόνα 

του Νικολάου Ρίτζου στο Σεράγεβο (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Εικόνες της Πάτμου, πίν. 202). 

525 Μονές Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ -ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 91- 

93, πίν. 12, 58β), Ντίλιου (Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 396, ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, 

Μονή Ντίλιου, σελ. 97-101, εικ. 37), Βαρλαάμ (ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώτισσα, σελ. 136. 

GARIDIS, La peinture murale, εικ. 34), Ζάβορδας (ΓΟΥΝΑΡΗΣ, ό.π., σ. 136), στη Μετα- 

μόρφωση και στον Άγιο Δημήτριο Βελτσίστας (STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, 

σελ. 100-102, εικ. 35b), Ρασσιώτισσα (ΓΟΥΝΑΡΗΣ, ό.π, πίν. 32β), παρεκκλήσιο Αγί- 

ου Νικολάου στη Λαύρα (MILLET, Athos, πίν. 260. 1. SEMOGLOU, Saint-Nikolas, σελ. 

60-65, εικ. 29a-b). 
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σιμοποιείται και το σχήμα με τον Χριστό να εγείρει μόνο τον Αδάμ, το ο- 

ποίο ωστόσο φαίνεται να γνωρίζει μικρότερη διάδοση526. 

Ο ζωγράφος στον ναό μας κινείται στο ίδιο εικονογραφικό πλαίσιο 

με τις τοιχογραφίες του Θεοφάνη στις Μονές Λαύρας527  και Σταυρονική- 

τα528. Διαφορές όμως που παρατηρήθηκαν ανάμεσα στις προαναφερθεί- 

σες συνθέσεις και την εξεταζόμενη, που γίνονται φανερές σε επιμέρους 

εικονογραφικά στοιχεία, όπως είναι η απουσία από την τοιχογραφία μας 

των αγγέλων πάνω από τη δόξα, η μορφή του Άδη χωρίς τον άγγελο που 

τον αλυσοδένει και η απεικόνιση του Μωυσή, φανερώνουν πως ο ζωγρά- 

φος του ναού μας ακολουθεί το ανθίβολο του Θεοφάνη, εμπλουτίζοντάς 

το με εικονογραφικά στοιχεία άλλων παραδόσεων. Έτσι η απεικόνιση του 

Σατανά ως μεγάλης γκρίζας μορφής με πολλά μαλλιά, πάνω στην οποία 

πατά ο Χριστός, εμφανίζεται σποραδικά στη μεσοβυζαντινή περίδο529  και 

συχνότερα από τον 12ο  έως τον 13ο  αιώνα530.Στην παλαιολόγεια και στην 

πρώιμη μεταβυζαντινή μνημειακή τέχνη εμφανίζεται συχνότερα στο θε- 

ματολόγιο των ζωγράφων στη Μακεδονία και στη Σερβία αλλά και σε αυ- 

τό του Ονούφριου531. Στην παλαιολόγεια τέχνη δεν εμφανίζεται συχνά ο 
 

 
 
 
 
 

526  Βλ. ενδεικτικά ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Μαυριώτισσα, σελ. 65. Ο τύπος αυτός γνώρισε με- 

γαλύτερη διάδοση στις φορητές εικόνες, βλ. CHATZIDAKIS, Icônes, σελ. 66, αρ. 11, 

43, 86. Βλ. και τα παραδείγματα του τύπου σε εικόνες που απαριθμεί ο ΒΟΚΟΤΟ- 

ΠΟΥΛΟΣ, Εικόνες Κερκύρας, σελ. 29 και σελ. 30, σημ. 30. 

527MILLET, Athos, πίν. 129. 1. 

528ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 104. 

529 Βλ. τη μικρογραφία της Μονής Ιβήρων (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Ο υμνολογικός εικονο- 

γραφικός τύπος της Εις τον Άδην Καθόδου του Ιησού, ΕΕΒΣ, 17 (1941), σελ. 113- 

129, εικ. 1). 

530Όπως φαίνεται στις τοιχογραφίες της Μονής Δαφνίου (SCHILLER, Ikonographie, 1, 

εικ. 111) καιτου Kurbinovo (HADERMANN-MISGUITCH, Kurbinovo, εικ. 79). Στον Άγιο 

Νικόλαο Μονεμβασιάς (13ος  αι.) και στον ναό των Αγίων Αναργύρων (1265) στη 

Μάνη,  βλ.  αντίστοιχα,  Ν.  ΔΡΑΝΔΑΚΗΣ,  Οι  τοιχογραφίες  του  Αγίου  Νικολάου, 

στον Άγιο Νικόλαο Μονεμβασιάς, ΔΧΑΕ 8 (1977-79), σελ. 35-58, ιδιαίτ. σελ. 48. Ο 

ίδιος, Οι τοιχογραφίες των Αγίων Αναργύρων, 1265, ΑΕ 1980, σελ. 97-118, ιδιαιτ. 

σελ. 109. 

531 Όπως για παράδειγμα στους ναούς των Αγίων Αποστόλων στην Καστοριά 

(ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώτισσα, πίν. 10β), στον Ταξιάρχη Μητροπόλεως (ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, 

Καστορία, πιν. 126β), στη Sopoćani (MILLET – FROLLOW, Yougoslavie, II, πίν. 14-15), 

σε φορητή εικόνα στο Βεράτι (Trésors, σελ. 68, αρ. 19. GARIDIS, La peinture murale, 

σελ. 204). Για περισσότερα παραδείγματα, βλ. ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, υποσ. 657, 658. 
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Μωυσής στη σκηνή της Ανάστασης532. Η ιδιαιτερότητα της απεικόνισης 

του Μωυσή στον δεξιό όμιλο, όπως γίνεται φανερό από τα προσωπογρα- 

φικά του χαρακτηριστικά533  και τις Πλάκες του Νόμου που κρατά, διαφο- 

ροποιεί επίσης τη σύνθεσή μας από αυτές των κρητικών ζωγράφων. Σε 

διαφορετική θέση, αλλά στον ίδιο με την τοιχογραφία μας τύπο, παριστά- 

νεται ο Μωυσής στην αντίστοιχη σύνθεση της Μονής Φιλανθρωπηνών534. 

Ο ζωγράφος του ναού της Κοίμησης της Θεοτόκου, για τη σκηνή της Εις 

Άδου Καθόδου, ακολουθεί το βασικό ανθίβολο του Θεοφάνη, το οποίο ό-

μως διαμορφώνει με την πρόσμιξη στοιχείων που απαντούν στο θεματο- 

λόγιο της Μακεδονίας και της Σερβίας, αλλά και της σχολής της ΒΔ Ελλά- 

δας. 

Σε μνημεία που συνδέονται με τον ναό της Κοιμήσεως στην Καλα- 

μπάκα πανομοιότυπα απεικονίζεται η σύνθεση στους Αγίους Αναργύ- 

ρους στα Τρίκαλα535, όπου επίσης ο Μωυσής κρατά τις πλάκες. 
 

 

Ανάληψη (η ανα / ληψιC) 

 
Η σύνθεση είναι ισόρροπα οργανωμένη στο αέτωμα του ανατολι- 

κού τοίχου. Αν και διατηρείται σε αρκετά καλή κατάσταση, έχει υποστεί 

μεγάλη ζημιά το ανώτερο τμήμα της εξαιτίας δοκαριού που έχει τοποθε- 

τηθεί για τη στήριξη της στέγης. Ο Χριστός στο κέντρο της σκηνής, στο 

ανώτερο τμήμα, περιβάλλεται από κυκλική δόξα, την οποία συγκρατούν 

δυο άγγελοι και κάθεται επάνω σε κόκκινη ταινία. Εκατέρωθεν του πα- 

ραθύρου που χωρίζει την σκηνή, αναπτύσσονται οι δύο όμιλοι των απο- 

στόλων. Στο βόρειο όμιλο, προηγείται η Παναγία (μ(ητη)ρ θ(εο)υ), η ο- 
 

ποία στρέφεται προς τον Χριστό, με υψωμένο το κεφάλι και τα χέρια σε 

στάση δέησης. Πλαισιώνεται από δύο λευκοντυμένους αγγέλους, που κρα-

τούν σκήπτρο στο δεξί τους χέρι, ενώ με το αριστερό δείχνουν τον α- 

ναλαμβανόμενο  Χριστό.  Ο Παύλος  ακολουθεί  ηγούμενος  των Αποστό- 
 

 
532  Παραδείγματα έχουμε στην τοιχογραφία της Παντάνασσας στο Μυστρά (Α- 

ΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ – ΕΜΜΑΝΟΥΗΛ, Παντάνασσα, εικ. 52, 53), σε κάλυμμα Τετραευ- 

άγγελου (1436) στη Μολδαβία (E. LAZARESCU, Trei manuscrise moldovenesti dela Mu- 

seul de ArtaR.P.R, Cultur Moldoveneastain Timpullui Stefancel Mare, 1964, εικ. 7) και 

στα τέλη του 15ου αιώνα στη σκηνή του Popauti, βλ., HENRY, Moldavie du Nord, πίν. 

XXXIV, 1. 

533 Ερμηνεία, σελ. 290. 

534 Στη σκηνή ο Μωυσής τοποθετείται να ηγείται του δεξιού ομίλου. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- 

ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, εικ. 12. 

535 Πρ. παρατήρηση. 
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λων, οι οποίοι έπονται χειρονομώντας ζωηρά. Στο νότιο ημιχόριο εικονί- 

ζεται η άλλη ομάδα των μαθητών, με τον Πέτρο να προηγείται. Η παρά- 

σταση εκτυλίσσεται μέσα σε τοπίο βραχώδες, με ελιές που υποδηλώνουν 

το Όρος των Ελαιών536. Τη σύνθεση πλαισιώνουν σε ξεχωριστά διάχωρα οι 

ολόσωμοι προφήτες Δαυίδ (αριστερά) (ο προφ(ητ)ηC Δα(Βι)Δ)  και Ησαΐας 

(δεξιά) (ο προφητηC ηCαιαC). Απεικονίζονται σε στάση τριών τετάρτων 

και κρατούν ανοιχτά ειλητά με αποσπάσματα από τις προφητείες τους. 

Του Δαβίδ αναγράφει: ανεΒη / ο θ(εο)C εν / αλαλα / γμω κ(υριο)C / εν 

φω / νη Cαλπ (Ψαλμ. 46, 47:1)537, ενώ του ησαΐα: ερυθη / μα ιμα / τι(ων) 
 

αυτου / εκ ΒοCορ / ουτοC(Ησαΐας 63:1)538 (εικ. 60α-60β) 

Ο εικονογραφικός τύπος της σύνθεσης539, με κύριο χαρακτηριστικό τη 

στραμμένη κατά ¾ Παναγία, ακολουθεί το καθιερωμένο παλαιολόγειο ει-

κονογραφικό σχήμα540, το οποίο συνεχίζεται με κάποιες διαφοροποιή- σεις 

τον 15ο αιώνα σε έργα της Αχρίδας541 και κυρίως σε εικόνες της κρητι- κής 

τέχνης542. Τον 16ο  αιώνα ο τύπος χρησιμοποιείται τόσο από τους κρη- 

τικούς ζωγράφους στις Μονές του Αγίου Όρους543  και των Μετεώρων544, 
 

 
536 Από τον 9ο  αιώνα τα ελαιόδεντρα αποτελούν βασικό εικονογραφικό στοιχείο 

της σύνθεσης. Βλ. Ερμηνεία, σελ. 112. ΓΚΙΟΛΕΣ, Ανάληψις, σελ. 261. Α. Boonen, La 

figuration de l'arbre dans les scènes du Nouveau Testament à Byzance du IXe au 

XVe siècle, Byzantion 35 (1985), σ. 417-430. σελ. 423-424, υποσ. 20. 
537GRAVGAARD, Inscriptions, σελ. 30, αρ. 32. ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ, Οτρούλος, σελ. 189. 

538 GRAVGAARD, ό.π. σελ. 57, αρ. 107. 

539 Για την εικονογραφία και τους συμβολισμούς του θέματος, βλ. Ε. Τ. DEWALD, 

Τhe Iconography of the Ascension, AJA 19 (1915), σελ. 277-319, ιδιαιτ. σελ. 277 κ.ε. 

Μ. ΠΑΝΑΓΙΩΤΙΔΗ, Η παράσταση της Ανάληψης στον τρούλο της Αγίας Σοφίας 

Θεσσαλονίκης. Εικονογραφικά προβλήματα, ΕΕΠΣΘ ΣΤ΄ 2 (1974), σελ. 67-82. 

ΓΚΙΟΛΕΣ, Ανάληψις, σελ. 304-314. ΒΑΡΑΛΗΣ, Εικόνα με ιδιότυπη παράσταση Ανά- 

ληψης, ΔΧΑΕ 15(1989-90). ΜΑΝΤΑΣ, Ιερό Βήμα, σελ. 195-201 (όπου και παλαιότερη 

εικονογραφία). 

540ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Παρεκκλήσιο, εικ. 26-29. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Μυστράς, εικ. 64. HAMANN- 

MacLeΚan, HALLENSLEBEN, Monumentalmalerei, εικ. 350. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία, 

πίν. 122, 179, 180. 

541Ναός των Αγίων Πάντων στο Lešani (1450),  βλ. SUBOTIC, L’écoled’ Ohrid, σχεδ. 48 

καιεικ. 50. Διαφορά αποτελεί η απεικόνιση του αγίου Μανδηλίου στη μέση. 

542ΜΑΔΕΡΑΚΗΣ, Βυζαντινή ζωγραφική, σελ. 282, υποσ. 105, εικ. 93. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, 

Εικόνες της Πάτμου, πίν. 201. CHATZIDAKIS, Icônes, σελ. 29-30, αρ. 12, εικ. 17. ΧΑ- 

ΤΖΗΔΑΚΗ, Ελληνικές εικόνες, σελ. 66, εικ. 13, 13α. 

543Βλ. ΕνδεικτικάMILLET, Athos, πίν. 120.4, 169.4, 196.1, 232.2. Μονή Διονυσίου, εικ. 

267-268. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 95, εικ. 37. 
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όσο και από τους ζωγράφους της σχολής της ΒΔ Ελλάδας545, που ακολου- 

θούν σε γενικές γραμμές κοινά εικονογραφικά πρότυπα. Τα κυριότερα 

κοινά χαρακτηριστικά στις παραστάσεις αυτές επικεντρώνονται στη στά- 

ση της Παναγίας546, στο ειλητάριο που κρατά ο Χριστός547  και στην τοπο- 

θέτηση των κορυφαίων Πέτρου και Παύλου στους δύο ομίλους των μαθη- 

τών. Η παράστασή μας στο γενικό εικονογραφικό σχήμα, σχετίζεται με τη 

σύνθεση του Θεοφάνη  στη Λαύρα548. Όμως, αρκετές λεπτομέρειες όπως η 

στάση της Παναγίας και των αγγέλων, δείχνουν πως άμεσο πρότυπο α- 

ποτέλεσαν οι αντίστοιχες παραστάσεις των Μονών Δουσίκου549 και Δο- 

χειαρίου550. Μια ιδιαιτερότητα της σύνθεσής μας, η οποία αποτελεί και 

διαφορά με τις αντίστοιχες σκηνές των προαναφερθέντων μνημείων, α- 

ποτελούν τα σκήπτρα που κρατούν οι άγγελοι αντί των ειλητών551. Ο τύ- 

πος προέρχεται από τη βυζαντινή περίοδο552  και απαντά σε μεταβυζαντι- 
 

 
544  Βλ. ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 168. ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσά- 

νου, σελ. 125-127, εικ. 92-94. 

545   Ενδεικτικά  παραδείγματα  στη  Ντίλιου  (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ,  Μονή  Ντίλιου,  εικ. 

40),στη Μυρτιά, στον Άγιο Νικόλαο Κράψης  (ΕΥΑΓΓΕΛΙΔΗΣ, Φράγγος Κατελάνος, 

πίν. 201). 

546 Από τον 12ο αιώνα ο μετωπικός τύπος της Παναγίας συνυπάρχει με αυτόν της 

στραμμένης κατά ¾ (ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Θεοτόκος, σελ. 172-173. Ο ίδιος, Θέματα, σελ. 

231-232. ΓΚΙΟΛΕΣ, Ανάληψις, σελ. 305), με τον πρώτο να θεωρείται πιο διαδεδομέ- 

νος (GOUMA-PETERSON, A Palaeologan Ascension Icon in the Menil Collection, Θυ- 

μίαμα στη μνήμη της Λασκαρίνας Μπούρα, τ. ΙΙ, Αθήνα 1994, σελ. 107-113. ΑΣΠΡΑ- 

ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ – ΕΜΜΑΝΟΥΗΛ, Παντάνασσα, σελ. 143). Η στάση της Παναγίας με τα 

υψωμένα χέρια υπενθυμίζει τη συναισθηματική σχέση του Χριστού με τη μητέρα 

Του, βλ. ΓΚΙΟΛΕΣ, Ανάληψις, σελ. 310. ΔΗΜΗΤΡΟΚΑΛΛΗΣ, Άγιος Νικόλαος, σελ. 116- 

119. Ο Χατδηδάκης για τη συγκεκριμένη σύνθεση, υπέθεσε επιρροή του Πρωτά- 

του στην απεικόνιση της Παναγίας από το Θεοφάνη (CHATZIDAKIS, Icônes, σελ. 

66-67). 

547 Στη σκηνή μας η μορφή του Χριστού είναι κατεστραμμένη. 

548MILLET, Athos, πίν. 120.4. 

549ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 95. 

550MILLET, ό.π., πίν. 232.2. 

551 Ερμηνεία, σελ. 112-113. 

552  Άγιος Νικόλαος στο Prilep (τελευταίο τέταρτο 13ου  αιώνα), Αγία Παρασκευή 

της Επισκοπής Πεδιάδας στην Κρήτη (αρχές 14ου), στην Περίβλεπτο του Μυστρά, 

βλ. MILLET-FROLOW, Yougoslavie, III, πίν. 27.1, MILLET, Mistra, πιν. 109.1, στον Άγιο 

Νικόλαο Ορφανό (ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , Άγιος Νικόλαος Ορφανός, σελ. 102-104, πίν. 26). 

Βλ. επίσης την εικόνα της Ανάληψης στην Πινακοθήκη της Αχρίδας (μέσα 14ου 

αιώνα), όπου η Παναγία εικονίζεται στο αριστερό τμήμα της σύνθεσης, βλ. K. 
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νά μνημεία553 καθώς και σε εικόνες554 όπου ως επί το πλείστον η Παναγία 

απεικονίζεται μετωπική. Επιπλέον στοιχείο στη σύνθεσή μας αποτελούν 

οι μορφές των ολόσωμων προφητών Δαβίδ και Ησαΐα με τα ανοιχτά ειλη- 

τά, που «συνοδεύουν» τη σκηνή. Η παρουσία των δύο προφητών στη σύν- 

θεσή μας δικαιολογείται βάσει της κατανόησης του γεγονότος της Ανά- 

ληψης μέσω των ψαλμικών κειμένων και ιδιαίτερα του 23(24) ψαλμού , τον 

οποίο βρίσκουμε εικονογραφημένο στο ψαλτήριο Chludov555. Εκεί ο προ- 

φήτης Δαβίδ περιγράφει της άφιξη του Κυρίου στους ουρανούς. 

Σε μνημεία που συνδέονται με την τέχνη του ζωγράφου Νεόφυτου 

όπως στους Αγίους Αναργύρους Τρικάλων556, εκτός από τη μετωπική Θεο- 

τόκο διαπιστώνεται εικονογραφική ταύτιση σε όλες τις λεπτομέρειες. Οι 

μορφές των προφητών, οι στάσεις των αγγέλων καθώς και τα σκήπτρα 

που συγκρατούν αποτελούν κάποιες από αυτές. Ο ζωγράφος της Μονής 

Κορώνας (1587)557 επιλέγει επίσης το ίδιο εικονογραφικό σχήμα με την κα- 

τά ¾ στραμμένη Θεοτόκο για την απεικόνιση της Ανάληψης, ενώ μεταγε- 

νέστερα η αντίστοιχη σκηνή του παρεκκλησίου των Τριών Ιεραρχών558 

(1637) της Μονής Βαρλαάμ, χρησιμοποιεί ως άμεσο πρότυπο την παρά- 

στασή μας, όπως φαίνεται σε λεπτομέρειες όπως στην απόδοση της κυ- 

κλικής δόξας με τους κλασικίζοντες αγγέλους που την υποβαστάζουν, 

στη στάση της Παναγίας και στους προφήτες που την πλαισιώνουν. 
 
 
 

Η Κοίμηση της Θεοτόκου (η κοιμηCιC τηC υπεραγιαC θ(εοτο)κου) 
 

 
 
 
 

BALABANOV, Icons of Macedonia, Σκόπια 1995 (αγγλική περίληψη), σελ. 101, 197, εικ. 

25. 

553Παραδείγματα αποτελούν οι τοιχογραφίες του παρεκκλησίου του Αγίου Γεωρ- 

γίου στη Μονή αγίου Παύλου στο Όρος (MILLET, Athos, πίν. 188. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Πα- 

ρεκκλήσιο, σελ. 100-102, εικ. 86), της Μονής Ξενοφώντος (MILLET, ό.π., 169.4., εικ. 

214. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, ό.π., εικ. 214), της Μολυβοκκλησιάς (ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλη- 

σιά, εικ. 63), του Αγίου Νικολάου Κράψης (ΕΥΑΓΓΕΛΙΔΗΣ, Φράγγος Κατελάνος πίν. 

201). 

554 Εικόνες Λαύρας, Σταυρονικήτα, CHATZIDAKIS, Théophane, σελ. 323-324, εικ. 43, 

ΠΑΤΡΙΝΕΛΗΣ – ΚΑΡΑΚΑΤΣΑΝΗ - ΘΕΟΧΑΡΗ, Μονή Σταυρονικήτα, σελ. 92, αρ. 17, σελ. 

93, πίν. 27. 

555ΓΚΙΟΛΕΣ, Ανάληψις, σελ. 240-242, εικ. 54, 57. 

556 Πρ. παρατήρηση. 

557ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Μονή Κορώνας, σελ. 45-47. 

558ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 58-59 και 61-62. 
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Στο κέντρο της σύνθεσης επιβάλλεται με το μέγεθός της η νεκρική 

κλίνη. Πάνω της βρίσκεται ξαπλωμένο το λιπόσαρκο σώμα της Παναγίας, 

η οποία αναπαύεται με τα χέρια σταυρωμένα στο στήθος. Πίσω από την 

κλίνη, στο κέντρο, στέκεται ο Χριστός που κρατά στα καλυμμένα χέρια 

του την ψυχή της Θεοτόκου, με τη μορφή σπαργανωμένου βρέφους. Ενώ 

στρέφει τον κορμό του προς τα δεξιά, γυρίζει το κεφάλι αριστερά, προς το 

μέρος της Παναγίας. Η μορφή Του περικλείεται από διπλή δόξα στην κο- 

ρυφή της οποίας προβάλλεται εξαπτέρυγο. Την ψηλή μορφή του Χριστού 

πλαισιώνει μεγάλος αριθμός αγγέλων που βρίσκονται έξω από τη δόξα 

και έχουν τα χέρια καλυμμένα σε ένδειξη σεβασμού. Γύρω από την κλίνη 

σε δύο πυκνούς σε πρόσωπα ομίλους, στέκεται πλήθος που το αποτελούν 

οι  Απόστολοι,  ιεράρχες  και  γυναικείες  μορφές  που  θρηνούν.  Ανάμεσά 

τους, στην αριστερή ομάδα, ξεχωρίζει ο Πέτρος που θυμιατίζει στο προ- 

σκέφαλο της νεκρής, ενώ πίσω του ένας από τους νεώτερους αγένειους 

αποστόλους, ίσως ο Φίλιππος στηρίζει με το χέρι το κλαμένο πρόσωπό 

του. Στην αντίθετη πλευρά, στα πόδια της Θεοτόκου, ο Παύλος την ακου- 

μπά με το χέρι, γέρνοντας ελαφρά το κορμί του. Πίσω του διακρίνεται ο 

απόστολος Λουκάς. Ακολουθούν οι υπόλοιποι θλιμμένοι απόστολοι χωρίς 

έντονα προσωπογραφικά χαρακτηριστικά, οι οποίοι παριστάνονται σε 

ποικίλες στάσεις. Από τους ιεράρχες, αυτός που βρίσκεται κοντά στο κε- 

φάλι της νεκρής κρατά ανοιχτό κώδικα, ενώ δεξιά εικονογραφούνται οι 

άλλοι δύο. Πίσω από την κλίνη σκυμμένος προς το κεφάλι της Θεοτόκου 

βρίσκεται ο Ιωάννης ο Θεολόγος, ενώ δίπλα του άλλοι δυο απόστολοι θρη-

νούν. Μπροστά στη νεκρική κλίνη, στο κέντρο, η λαμπάδα που σιγο- καίει 

για τη νεκρή, σύμβολο νεκρώσιμο, τονίζει τη βάση του άξονα της σύνθε-

σης που διαγράφεται καθαρά με τη μορφή του Χριστού. Εκατέρωθεν της 

λαμπάδας παριστάνεται το επεισόδιο της τιμωρίας του βλάσφημου Ιεφω-

νία, ο οποίος έρχεται από δεξιά και έχει ήδη κομμένα τα χέρια του από 

τον αρχάγγελο Μιχαήλ και που σύμφωνα με την παράδοση προσπά- θησε 

να βεβηλώσει το «ζωαρχικόν σώμα» αγγίζοντάς το. Στο ανώτερο τμήμα 

της σύνθεσης, διακρίνεται μόνο το κάτω μέρος του κορμιού της Θε- οτό-

κου, που αναλαμβάνεται στον ουρανό μέσα σε δόξα που κρατούν δυο άγ-

γελοι. Αριστερά και δεξιά, εικονογραφείται η έλευση των Αποστόλων 

«εκ περάτων» που μεταφέρονται μέσα σε σύννεφα559, χωρισμένοι σε δύο 
 
 

559  Η μεταφορά των Αποστόλων σε σύννεφα αποτελεί εικονογραφικό στοιχείο 

γνωστό από τον 11ο  αιώνα, πχ στην Αγία Σοφία Αχρίδος, στη Sopoćani αλλά και 

στη Gračanica, όπου υπάρχει πληθώρα αφηγηματικών στοιχείων, βλ. JERPHA- 

NION, Les églises rupestres, πίν. 83.1. WRATISLAW-MITROVIC – OKUNEV, La Dormition, 

σελ. 140-141. Djurić, Sopoćani, εικ. XXVI. SUBOTIC, Spätbyzantinische Kunst, εικ. 47. Το 
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ομάδες, για να παραστούν στην Κοίμηση. Ξεχωρίζει ανάμεσά του ο Θω- 

μάς, ο οποίος με τα χέρια απλωμένα ετοιμάζεται να δεχτεί την αγία Ζώνη 

που Του εμπιστεύεται η αναλαμβανόμενη Παναγία. Το βάθος της σκηνής 

ορίζουν δυο κτίρια με επάλληλα κυβικά σχήματα, και επίπεδες στέγες. 

Στα παράθυρα των κτιρίων ξεχωρίζουν γυναικείες μορφές σε μικρότερη 

κλίμακα, που παρακολουθούν από ψηλά τα τελούμενα λυπημένες560  (εικ. 

33α-33). 

Η σύνθεση της Κοίμησης της Θεοτόκου561  θεωρείται η πλουσιότερη 

εκ των υπολοίπων τοιχογραφιών του ναού, αφού πολλά γεγονότα διάφο- 

ρα σε χρόνο και σε χώρο, συντίθενται σε ένα σύνολο. Αν και το εύρος της 

σύνθεσης και οι ήρεμες κινήσεις των προσώπων, οι όμιλοι των γυναικών, 

οι απόστολοι, τη σχετίζουν με τις αντίστοιχες στα καθολικά της Λαύρας562 

και του Μ. Μετεώρου563, Δουσίκου, όμως αρκετές λεπτομέρειες δείχνουν 

πως η παράσταση απομακρύνεται από τον καθιερωμένο τύπο της Κοίμη- 
 
 
 
 
 
 
 
 

στοιχείο αυτό περνά από την παλαιολόγεια παράσταση στους Κρήτες ζωγρά- 

φους, βλ. ΓΑΡΙΔΗΣ, Το φανταστικό στοιχείο, σελ. 247. 

560  Γυναικεία μορφή, της οποίας αποδίδεται μόνο το κεφάλι της, αποτυπώνεται 

στη μεγαλοπρεπή τοιχογραφία της Κοίμησης στη Μονή Sopočani (1265) στη Σερ- 

βία, αλλά και στη Studenica, βλ. WRATISLAW-MITROVIC – OKUNEV, ό.π., πίν. III, 

σελ. 147-148, εικ. 123. 

561  Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. WRATISLAW-MITROVIC – OKUNEV, ό.π., 

σελ. 134-180, πίν. I-XIX. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Θεοτόκος, σελ. 126-140. REAU, Ιkonographie, II, 

σελ. 604-605. KREIDL-PAPADOPOULOS, Koimesis, σελ. 136-177. 

562  Η μετωπική στάση του Χριστού μέσα σε μονόχρωμη στάση, η ανάπτυξη της 

παράστασης σε πλάτος και η οργανική ένταξη των υμνωδών, είναι τυπικά γνω- 

ρίσματα του προτύπου της Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 132.1), το οποίο ακολου- 

θείται σχεδόν πιστά σε μεταγενέστερα αγιορείτικα παραδείγματα της σκηνής, 

όπως στα καθολικά των Μονών Κουτλουμουσίου, Διονυσίου και Δοχειαρίου (MIL-

LET, Athos, πίν. 163.1, 197.2, 216.1). 

563 Τα εικονογραφικά στοιχεία του προτύπου του Θεοφάνη απαντούν και στη 

σύνθεση του νέου καθολικού του Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το 

Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 119), καθώς και στο καθολικό της Μονής Ρουσάνου, (ΝΗ- 

ΜΑΣ,  Μετέωρα.  Καλαμπάκα,  εικ.  στη  σελ.  541.  ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ,  Ρουσάνου, 

σελ. 130-134). Στη Μονή Αναπαυσά ο Θεοφάνης ιστορεί το Χριστό να γυρνά ελα- 

φρά το κεφάλι προς τη νεκρή, βλ. CHATZIDAKIS, Théophane, εικ. 13, ανατύπωση, 

Etudes sur la peinture post byzantine, Variorum Reprints, 1976, πίν. V. ΣΟΦΙΑΝΟΣ – 

ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. στη σελ. 225. 
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σης στη μεταβυζαντινή μνημειακή ζωγραφική564 και συνδυάζει εικονο- 

γραφικά στοιχεία πολλών παραδόσεων. 

Την εικονογραφική παράδοση της παλαιολόγειας περιόδου565, υπο- 

δεικνύουν η διάταξη των αποστόλων γύρω από την κλίνη, η απουσία των 

μελωδών, το λευκό σεντόνι της κλίνης566, η θέση των αγγέλων έξω από τη 

δόξα567, και κυρίως οι δύο Απόστολοι που γέρνουν πίσω από την κλίνη568. 

Επίσης, η εικονογραφική απόδοση του Χριστού, ο οποίος κρατά την ψυχή 
 
 
 
 

564 Για τον τύπο, του οποίου αντιπροσωπευτικά δείγματα στην κρητική ζωγραφι- 

κή του 15ου αιώνα συνιστούν οι εικόνες του Ελληνικού Ινστιτούτου της Βενετίας 

(για τη χρονολόγησή τους, βλ. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Από το Χάνδακα στη Βενετία, αρ. 14, 

σελ. 70, εικ. 14-14α), του Μουσείου Πούσκιν (Εικόνες Κρητικής Τέχνης, αρ. 87, σ. 

438-40. ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Βυζαντινές εικόνες, αρ. 155) και του Μουσείου Μπενάκη 

(Δομήνικος Θεοτοκόπουλος Κρης, σελ. 114-117, εικ. στη σελ. 115-116), βλ. CHAT-

ZIDAKIS, Icônes, αρ. 15-16, σελ. 33-36, πίν. 14-15. Για τα πρότυπα των πρώιμων κρη-

τικών Κοιμήσεων που ανάγονται στη ζωγραφική του 14ου και των αρχών του 

15ου αιώνα, βλ. το λήμμα στον κατάλογο N. CHATZIDAKIS,From Byzantium to El 

Greco, αρ. 23, σ. 89, σελ. 161-2 . ΜΠΑΛΤΟΓΙΑΝΝΗ, Κοίμηση Ανδρέα Ρίτζου, σελ. 357. 

Σε αυτά μπορεί να προστεθεί η παράσταση του ναού της Παναγίας στα Καπετα- 

νιανά της Κρήτης (ΜΠΟΡΜΠΟΥΔΑΚΗΣ, Παρατηρήσεις, πίν. 191). Ο νέος τύπος Κοί-

μησης θα επικρατήσει σε διάφορες παραλλαγές στη μνημειακή ζωγραφική του 

16ου αιώνα, ενώ αυτός που αντιπροσωπεύεται στην εικόνα του Ανδρέα Ρί- τζου 

στο Τορίνο (CHATZIDAKIS, Débuts, σελ. 177, πίν. Ζ΄. CHATZIDAKIS, Icônes, εικ. στη 

σελ. 317) και φέρει εντονότερη τη σφραγίδα της παλαιολόγειας παράδοσης, με 

την πολυπροσωπία της και την προσθήκη του ομίλου των αγγέλων στα αρι- στε-

ρά θα γνωρίσει πολύ μικρότερη διάδοση. Βλ. και ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 

68. 

565 Στο Πρωτάτο και στο ναό της Gračanica παρατηρούνται όμοια εικονογραφικά 

στοιχεία με αυτά της σκηνής μας, βλ. MILLET, Athos, πίν. 30.1. Les Grands siècles de 

la peinture. Collection établie et dirigée par Albert Suira, La peinture Byzantine, 1953, εικ. 

Στη σελ. 149 

566  Στοιχείο που απαντά σε παλαιολόγεια έργα, βλ. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Η χρονολόγηση 

των τοιχογραφιών του Αγίου Αλυπίου Καστοριάς, Ευφρόσυνον 2, 1992, σελ. 650, 

πίν. 353. 

567 Βλ. επίσης για παλαιολόγεια παραδείγματα σε ναούς της Καστοριάς, όπως 

στον Άγιο Γεώργιο Βουνού, στο Άγιο Νικόλαο Κυρίτζη και στην Παναγία Φανε- 

ρωμένη, όπου μόνο ο Χριστός περιβάλλεται από δόξα. Βλ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστο- 

ρία, πίν. 124, εικ. VIIIβ, πίν. 159α, β, 160. 

568  Οι δύο σκυμμένοι απόστολου απεικονίζονται συχνά σε μνημεία του 14ου  αιώ- 

να, βλ. παραδείγματα GHASSOURA, Loganikos, σελ. 161. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Μεσο- 

χωρίτισσα, σελ. 226. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, ό.π., σελ. 650. 
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της Παναγίας569, όπως και των αγγέλων που Τον περιβάλλουν, συνηθίζε- 

ται από τους μεταβυζαντινούς ζωγράφους του 16ου  αιώνα και μετά, όμως 

το πλήθος των αγγέλων και ο τρόπος τοποθέτησής τους διαφοροποιεί την 

εξεταζόμενη παράσταση και φανερώνει για άλλη μια φορά τη συνάφειά 

της με διαφορετικό πρότυπο570. Το επεισόδιο του Ιεφωνία, αν και ιστορεί- 

ται στις περισσότερες των Μονών του Αγίου Όρους (εκτός της Μονής της 

Λαύρας), εικονογραφικά πλησιάζει περισσότερο με το αντίστοιχο της σκη-

νής στη Μονή Δοχειαρίου571. Όσον αφορά στις στάσεις-κινήσεις των προ-

σώπων της σύνθεσης, αλλά και σε προσωπογραφικό επίπεδο, ο καλ- λιτέ-

χνης της σύνθεσής μας ακολουθεί φυσιογνωμικούς τύπους οικείους στην 

κρητική τέχνη. Έτσι, ανάμεσα στους Aποστόλους, ο Πέτρος που θυ- μιατί-

ζει, ο Φίλιππος με τη θλίψη στο πρόσωπό του, αλλά και ο Παύλος χαμηλά 

στα πόδια της (εικ. 33β), μοιάζουν τόσο στα φυσιογνωμικά χαρα- κτηριστι-

κά, όσο και στα ενδύματα και στη χρωματική τους απόδοση, με τις α-

ντίστοιχες μορφές στη σύνθεση της Μονής Σταυρονικήτα572. Συνοψί- ζο-

ντας θα λέγαμε πως για άλλη μια φορά ο ζωγράφος του ναού αν και 

επαναλαμβάνει εικονογραφικά χαρακτηριστικά που είναι καθιερωμένα 

από την παράδοση και απαντώνται στα έργα του Θεοφάνη, δημιουργεί 

μια σύνθεση δικής του αισθητικής με τον συνδυασμό διαφορετικών παρα- 

δόσεων. 

Η παράσταση αποδίδεται με παρόμοιες εικονογραφικές λεπτομέρειες λί- 

γα χρόνια πιο νωρίς από τον Νεόφυτο, στον Άγιο Νικόλαο Μεγαλοχωρί- 

ου. Οι έντονες ομοιότητες εντοπίζονται τόσο στη στάση του Χριστού, στην 

απόδοση της δόξας και των αγγέλων, στις κινήσεις και στάσεις των μορ- 

φών, όσο στην απεικόνιση των δύο χαρακτηριστικών Αποστόλων που 

σκύβουν πάνω από την κλίνη. Την ίδια περίοδο ο ζωγράφος του καθολι- 

κού της Μονής Προφήτη Ηλία (1585/86) στο Γεωργουτσάτες Δρόπολης573, 

επηρεάζεται από τη σύνθεση του Νεόφυτου. Αργότερα σε μνημεία της 

Θεσσαλίας επιβιώνουν αρκετά από τα ιδιαίτερα εικονογραφικά στοιχεία 

της σύνθεσής μας, όπως γίνεται φανερό από τις αντίστοιχες παραστάσεις 
 
 

569 Εικονογραφικό στοιχείο που έλκει την καταγωγή του από το 10ο αιώνα, ΣΩΤΗ- 

ΡΙΟΥ, Εικόνες Σινά, σελ. 58. 

570 Την παρουσία μεγάλου αριθμού αγγέλων, οι οποίοι τοποθετούνται γύρω από 

τη μορφή του Χριστού, αποτυπώνεται και στην τοιχογραφία του ναού της 

Sopočani, αλλά και στο Staro Nagoričino, βλ., DJURIC, Sopočani, εικ. XXVII, XXVIII, 

TODIC, Staro Nagoričino, εικ. 26. 

571MILLET, Athos, πίν. 216.1. 

572ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 134, σελ. 68. 

573ΤΣΑΜΠΟΥΡΑΣ, Τα καλλιτεχνικά εργαστήρια, σελ. 152-153. 
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στο ναό του Αγίου Γεωργίου στη Βασιλική Τρικάλων574, σε αυτόν του Αγί- 

ου Γεωργίου στο Δομένικο (17ος αι.)575, στον ναό των Ταξιαρχών στον Πλά- 

τανο Τρικάλων576, στη Μονή Πέτρας (1625)577, αλλά και εκτός Θεσσαλικού 

χώρου, όπως ενδεικτικά αναφέρουμε τον ναό της Κοιμήσεως της Θεοτό- 

κου στην Κορύτιανη578. 
 
 
 
 
 

Ι.3 ΠΑΘΗ 
 
 

Ο Μυστικός Δείπνος (ο ΔειπνοC ο μυCτικοC) 

 
Ο Χριστός εικονίζεται καθισμένος στο μέσον ημικυκλικής τράπεζας 

που κοσμούν μικρά κάγκελα. Ευλογεί με το δεξί Του χέρι, ενώ στρέφεται 

προς τα δεξιά, όπου βρίσκεται ο Ιωάννης. Ο τελευταίος ξεχωρίζει από 

τους υπόλοιπους μαθητές, οι οποίοι κάθονται χωρισμένοι σε δύο εξαμε- 

λείς ομάδες, καθώς έχει στραφεί προς το μέρος του δασκάλου του κι έχει 

γείρει πάνω στην τράπεζα, απλώνοντας τα χέρια του προς τον Χριστό. Χα-

ρακτηριστική είναι η μορφή του Ιούδα, ο οποίος μισοσηκωμένος, σκύβει 

τεντώνοντας και τα δύο χέρια προς τα εμπρός, προσπαθώντας εμφαντικά 

να αδράξει τη γαβάθα με το ψάρι, επιβεβαιώνοντας με την πράξη του αυ- 

τή τα λόγια του Χριστού579. Οι υπόλοιποι Απόστολοι,  συνομιλούν, με ποι- 

κίλες εκφράσεις και κινήσεις. Από την άλλη πλευρά του Κυρίου τοποθε- 

τείται ο Πέτρος. Διάφορα σκεύη και εδέσματα γεμίζουν το πάνω μέρος της 

τράπεζας. Όλες οι μορφές φορούν φωτοστέφανους, πλην του Ιούδα. Η πα-

ράσταση διατάσσεται μπροστά από ευθύγραμμο τοίχο που πλαισιώνε- ται 

από δύο οικοδομήματα από τα οποία κρέμεται πορφυρό ύφασμα (εικ. 

35). 
 
 

 
574 Στην σκηνή δεν απεικονίζονται οι προφήτες μέσα στα σύννεφα. Για τον ναό, 

βλ. ΜΑΝΤΖΑΝΑ, Ο Άγιος Γεώργιος, σελ. 603-617. 

575 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. Για τον ναό, βλ. ΠΑΣΑΛΗ, Ναοί Δομενίκου, σελ. 30-71. 

Ε. ΤΡΙΒΥΖΑ, Παρατηρήσεις στην πρώτη φάση της ζωγραφικής του Αγίου Γεωργίου 

(Γεωργούλη) Δομένικου Ελλασόνας, Αρχαιολογικό Έργο Θεσσαλίας και Στερεάς 

Ελλάδας, τ.1, 4 (2012), σελ. 487-608. 

576 Πρ. παρατήρηση. 

577ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 170-172, εικ. 98 (όπου και άλλα παραδείγματα). 

578ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Κατσανοχώρια, σελ. 51-52, εικ. 36. 

579Με την κίνηση αυτή του Ιούδα επισημαίνεται ο μελλοντικός προδότης «πλήν 

ιδού η χείρ του παραδώσαντός με μετ’εμου επί της τραπέζης», (Λουκ. 22.21). 
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Ο εικονογραφικός τύπος της σύνθεσης580  διαμορφώνεται στην πα- 

λαιολόγεια  μνημειακή  ζωγραφική581,  για  να  τον  ακολουθήσουν  τον 

16οαιώνα οι ζωγράφοι και των δύο σχολών ζωγραφικής582. Πιο συγκεκρι- 

μένα η σύνθεση του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου αποδίδει τον εικο- 

νογραφικό τύπο που χρησιμοποίησε ο Θεοφάνης στη σύνθεση  της Τρά- 

πεζας της Λαύρας583. Εικονογραφικά στοιχεία όπως η τοποθέτηση του Χρι-

στού στο κέντρο της σκηνής584, το ημικυκλικό τραπέζι, η θέση του Ιω- άννη 

και του Πέτρου, οι συνομιλούντες Απόστολοι, η απεικόνιση όλων των 

μορφών πλην του Ιούδα με φωτοστέφανους, τα κτίρια του σκηνικού 

βάθους585  και ιδιαίτερα η ομοιότητα του οικοδομήματος στα δεξιά με τη 
 

 
580Για  την  εικονογραφία  της  σκηνής,  βλ.  MILLET,  Recherches,  286-309.  WESSEL, 

Abendmahl, σποραδικά. SCHILLER, Ikonographie, II, σελ. 35 κ.ε. 

581Ενδεικτικάτοιχογραφικάσύνολα, Πρωτάτο (MILLET, Athos, πίν. 26.2), ΆγιοςΝι- 

κόλαοςΟρφανός (ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, εικ. 32), Άγιος Κλήμης 

Αχρίδας (ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Η ΜακεδονικήΣχολή, ΔΧΑΕ 5 (1966-69), εικ. 1-2), ΜονήΧι- 

λανδαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 26.2, 68.1), Staro Nagoričino (PETKOVIC, La Peinture 

serbe, εικ. 99b). 

582Βλ. Ενδεικτικά στο Παλαιό Καθολικό των Μετεώρων (GEORGITSOYANNI, Vieux 

Catholicon, σελ. 124-128, εικ. 42), στις ΜονέςΛαύρας (MILLET, ό.π., πίν. 124.2, 145.1), 

Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 202.3. ΜονήΔιονυσίου, εικ. 233.  ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχο- 

γραφίες, σελ. 76-77, εικ. 1), στο Μ. Μετέωρο (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγά- 

λο Μετέωρο, εικ. 101, 111), στη Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 20 

Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 395), στη Μεταμόρφωση Βελτσίστας (STAVRO- 

POULOU – MAKRI, Veltsista, σελ. 58-59,18b). Την ίδια περίοδο ο τύπος αυτός χρησι- 

μοποιείται παράλληλα με τον παλαιότερο βυζαντινό, που θέλει το Χριστό αρι- 

στερά της τράπεζας. Τον τελευταίο ακολούθησε ο Θεοφάνης για τις τοιχογραφί- 

ες στις Μονές Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 202) και Σταυ-

ρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 91). 

583MILLET, ό.π., πίν. 124.2. 

584Η τοποθέτηση του Χριστού στο κέντρο της σύνθεσης θεωρείται δυτική επίδρα- 

ση (Βλ. STAVROPOULOU – MAKRI, ό.π., σελ. 58. Μ. ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΥΔΑΚΗ- ΚΙΤΡΟΜΗΛΙ-

ΔΟΥ, Τρίπτυχο με σκηνές από το Πάθος του Χριστού στη Δημοτική Πι- νακοθήκη 

της Ραβέννας, Θησαυρίσματα 18 (1981), σελ. 148, υποσ. 6) και συνηθί- ζεται από το 

τέλος του 13ου αιώνα στη βυζαντινή εικονογραφία (STAVROPOULOU – MAKRI, ό.π., 

υποσ. 223). Ο Χατδηδάκης, αναφέρει τρεις εικονογραφικούς τύπους για την πα-

ράσταση του Μυστικού Δείπνου που χρησιμοποιούν οι ζωγράφοι στο 

16ο   αιώνα. Βλ. CHATZIDAKIS, Icônes, σελ. 19. Για παραδείγματα, βλ. VITALIOTIS, 

Saint-Étienne, σελ. 166, σημ. 452. 

585 Βρίσκουμε παρόμοια οικοδομήματα και στις διαφορετικού τύπου παραστάσεις 

του Αναπαυσά (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Σχεδίασμα, πιν. 21. 1. ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Α- 

ναπαυσάς, εικ. 202), της Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 91), της 
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διπλή ημικυκλική στέγη που εισέχει στο δώμα του, συνδέουν την παρά- 

στασή μας με την Τράπεζα της Λαύρας. Διαφορά αποτελεί η στροφή του 

Χριστού προς τα αριστερά στη σύνθεσή μας, κίνηση που αντιγράφει αυτή 

την αντίστοιχη του Θεοφάνη στη Μονή Σταυρονικήτα586. Εν κατακλείδι θα 

λέγαμε πως για άλλη μια φορά ο Νεόφυτος ενώνει ανθίβολα του Θεοφά- 

νη και δημιουργεί μια παράσταση σύμφωνα με τη δική του αισθητική. 

Μεταγενέστερα, στην κοντινή περιοχή, η σκηνή απεικονίζεται πα- 

ρόμοια και στον ναό του Αγίου Γεωργίου στη Βασιλική Τρικάλων587  (εικ. 

419). 
 
 

Ο Νιπτήρας (ο νιπτηρ) 

 
Το επεισόδιο588  λαμβάνει χώρα μπροστά από ψηλό τοίχο, ο οποίος 

στο αριστερό μέρος απολήγει σε πυργόσχημο κτίριο και στο δεξί σε οικο- 

δόμημα με τοξωτά ανοίγματα και κίονες που φέρει εξώστη. Πορφυρό ύ- 

φασμα ενώνει τα αρχιτεκτονήματα. Ο Χριστός, στο αριστερό τμήμα της 

σκηνής, σκύβοντας ελαφρά και ζωσμένος με το λέντιον, διαλέγεται με τον 

Πέτρο, ενώ συγχρόνως κρατά από τη γάμπα το πόδι του μαθητή του, το 

οποίο μόλις έχει πλύνει. Μπροστά στα πόδια του Χριστού είναι τοποθετη- 

μένη η λεκάνη με το νερό. Ο Πέτρος, καθισμένος σε ογκώδες ορθογώνιο 

τραπέζι, φέρει το δεξί χέρι στο κεφάλι, ενώ με το αριστερό ανασηκώνει το 

ιμάτιό του. Πίσω του ο Ιωάννης ετοιμάζεται λύνοντας το σανδάλι του. Έξι 
 

 
Μονής Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ – ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πίν. 48β) 

και του ναού της Ρασσιώτισσας (ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώτισσα, σελ. 121-122, πίν. 27α). 

Πιο απλοποιημένο εμφανίζεται στο νέο καθολικό του Μεγάλου Μετεώρου 

(ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 101), καθώς και στη Μονή 

Δοχειαρίου(MILLET, Athos, πίν. 233. 3). Η διαμόρφωση του ισογείου σε ορισμένα 

από τα παραπάνω παραδείγματα ως προστώου προδίδει παλαιολόγειες επιδρά- 

σεις. Βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, ό.π., σελ. 72. 

586ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 91. 

587ΜΑΝΤΖΑΝΑ, Ο Άγιος Γεώργιος, σελ. 603-617, εικ. 7. 

588 Το επεισόδιο του Νιπτήρα απαντά και στο ερώτημα που έχει τεθεί σχετικά με 

το αν οι απόστολοι είχαν βαπτιστεί. Περισσότερα πάνω στο ερώτημα αυτό και 

την απάντησή του, βλ. Ε. KANTOROWICZ, The Baptism of the Apostles, DOP 9-10 

(1956), σελ. 203-251. Επιπλέον, το στέγνωμα των ποδιών του Πέτρου σύμφωνα με 

τον MILLET ανήκει στο βυζαντινό τύπο, ενώ το πλύσιμο στον «ανατολικό» ή «ε- 

παρχιακό», βλ. MILLET, Recherches, σελ. 310, 312. Ο Demus στους ίδιους τύπους 

προσθέτει  επιπλέον  τους  χαρακτηρισμούς  «μητροπολιτικό»  για  το  βυζαντινό 

τύπο και καππαδοκικό για τον «επαρχιακό», βλ. DEMUS, Sicily, σελ. 285, 341 και 

σημ. 256. 
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μαθητές στέκονται όρθιοι πίσω από το έδρανο, από τους οποίους οι δύο 

συνομιλούν, ενώ άλλοι τρεις λύνουν τα σανδάλια τους καθισμένοι μπρο- 

στά στο έδαφος (εικ. 36, πίν. 11). 

Η παράσταση του Νιπτήρα589 στο ναό της Κοιμήσεως της Θεοτόκου 

ιστορεί το επεισόδιο σε διαφορετικό εικονογραφικό τύπο από αυτόν του 

Θεοφάνη στις Μονές του Αγίου Όρους590  και των Μετεώρων591  αλλά και 

των υπολοίπων εκπροσώπων της κρητικής  σχολής592. Ουσιώδη στοιχεία 

όπως ο Χριστός που συνομιλεί με τον Πέτρο, η κίνηση που κρατά το πόδι 

από την κνήμη, αντί να ετοιμάζεται να το σκουπίσει, η απουσία της υδρο- 

χόης, καθώς και η τοποθέτηση της λεκανίδας στο έδαφος αντλούνται από 

παλαιολόγεια και πρώιμα μεταβυζαντινά παραδείγματα593. Το 16ο  αιώνα 

αυτά τα εικονογραφικά γνωρίσματα του τύπου παρατηρούνται περισσό- 

τερο σε έργα της σχολής της ΒΔ Ελλάδας, όπως στη Μεταμόρφωση στη 

Βελτσίστα594 και στις Μονές Ντίλιου595 και Βαρλαάμ, ενώ προτιμούνται και 
 
 
 

 
589  Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. E. KANTOROWITCZ, The Baptism of the 

Apostoles, DOP 9-10 (1956), σελ. 203-251. H. GIESS, Die Darstellung der Fusswaschung 

Cristi in der Kunstwerken des 4-12 Jahr., Roma 1962, σποραδικά. SCHILLER, Ikonogra- 

phie, II, σελ. 51 κ.ε. 

590ΜονέςΛαύρας  (MILLET,  Athos,   πίν.   124.2)   καιΣταυρονικήτα   (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, 

Σταυρονικήτα, σελ. 66, εικ. 91). 

591  Μονή Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ  – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 203. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, 

Άγνωστο επιστύλιο, εικ. 6) 

592 Ο τύπος διαμορφώνεται τον 15ο  αιώνα από τη σκηνή της εικόνα του «Ἐπὶ σοὶ 

χαίρει» του Βυζαντινού και Χριστιανικού Μουσείου Αθηνών (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυ-

ρονικήτα, παράρτ., εικ. 2. WEITZMANN, FrüheIkonen, πίν. 88. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- ΠΟΤΑ-

ΜΙΑΝΟΥ, Εικόνες του Βυζαντινού Μουσείου, αρ. 23, εικ. στη σελ. 87). Ενδει- κτικά 

η σκηνή στις Μονές Διονυσίου (MILLET, Athos, πίν. 202.3. Μονή Διονυσίου, 

234. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 1), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, 

σελ. 136-138, εικ. 102), Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Με- 

τέωρο, εικ. 101). Το εικονογραφικό αυτό σχήμα θα ακολουθήσουν και κάποιοι ζω-

γράφοι της ΒΔ σχολής ζωγραφικής (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπη- 

νών, σελ. 72-73, πίν. 49α. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία, πίν. 219α. ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώ- 

τισσα, σελ. 122 κ.ε., πίν. 28). 

593  Βλ. τις σκηνές στο Πρωτάτο (MILLET, Athos, πίν. 20.1), στη Μονή Βατοπαιδίου 

(MILLET, ό.π., πίν. 90.2. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Τοιχογραφίες, εικ. 218), στον Άγιο Γεώργιο 

Έμπαρου Πεδιάδος στην Κρήτη (Μ. BISSINGER, Kreta. Byzantinische Wandmalerei, 

Μόναχο  1995,  εικ.  194),  στο  Παλαιό  Καθολικό  του  Μ.  Μετεώρου 

(GEORGITSOYANNI, Vieux Catholicon, σελ. 128-132, εικ. 43). 

594STAVROPOULOU-MAKRI, Veltista, εικ. 18, σελ. 60-61 



119  

από τους ζωγράφους που ακολουθούν την κρητική παράδοση των Μονών 

Δοχειαρίου596 και Δουσίκου597. 

Πρότυπο της σύνθεσης του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου, με 

ελάχιστες παρεκκλίσεις που αφορούν στις στάσεις των αποστόλων, απο- 

τελεί η αντίστοιχη της Μονής Δουσίκου. Χαρακτηριστικές εικονογραφικές 

λεπτομέρειες, όπως η συνομιλία του Χριστού με τον Πέτρο και η κίνηση 

που συγκρατεί απλά το πόδι του τελευταίου, αποτελούν σημαντικά στοι- 

χεία που οδηγούν στο πρότυπο της Μονής Δουσίκου. 
 

Η Προσευχή στο Όρος των Ελαιών (η προ του παθουσ του χριστου 

προσευχη) 

 

Το επεισόδιο τοποθετείται στη Γεθσημανή, σε βραχώδες τοπίο με 

απόκρημνες κορυφές, το οποίο διαρθρώνεται σε δύο επίπεδα. Στο πίσω ε-

πίπεδο ξεκινώντας από αριστερά, ο Χριστός εικονίζεται στις δύο φάσεις 

της προσευχής του. Στην πρώτη παρουσιάζεται πάνω στο πλάτωμα της 

κορυφής του όρους, γονατιστός, με το κεφάλι σκυφτό και με τα χέρια α- 

πλωμένα προς τα εμπρός σε στάση προσευχής. Πιο δεξιά, παριστάνεται 

πάλι πάνω σε πλάτωμα κορυφής, γονατισμένος, αυτή τη φορά έχοντας το 

βλέμμα και τα χέρια υψωμένα. Χαμηλότερα, στο πρώτο επίπεδο, εικονίζε- 

ται η ράθυμη ομάδα των μαθητών που κοιμούνται. Στο κέντρο ο Χριστός 

εικονίζεται όρθιος, στραμμένος προς τα αριστερά να επιπλήττει τον Πέ- 

τρο επιτιμώντας τον για την ολιγωρία (εικ. 37). 

Η αφηγηματική ανάπτυξη του θέματος598, με δύο ή τρεις κατά κα- 

νόνα φάσεις της προσευχής του Χριστού, ο «κλειστός» όμιλος των μαθη- 

τών, καθώς και η διάταξη των επεισοδίων από αριστερά προς τα δεξιά, 

χαρακτηρίζουν  την  ιστόρηση  της  σύνθεσης  στη  μνημειακή  ζωγραφική 
 
 
 
 

 
595ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, σελ. 52-53, εικ. 21. Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, 

εικ. 396. 

596MILLET, ό.π., πίν. 233.3 

597ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 75-76. 

598  Σύμφωνα με το Ευαγγέλιο του Ματθαίου (ΚΣΤ΄, 39-44) η Προσευχή στη Γεθ- 

σημανή περιλαμβάνει τρεις φάσεις. Για την εικονογραφία της σκηνής, βλ. Μ. 

BARTMUSS, Die Entwicklung der Gethsemane-Darstellungbisum 1400, Χάλλε 1935. SCHIL-

LER, Ikonographie, 2, 58-62. Κ. WESSEL, “Gethsemane”, RbK2, στ. 783-791.  J. THÜ- NER, 

“Ölberg”, LCIIII, στ. 342-349. ΒΑΣΙΛΑΚΗ, Η ζωγραφική στην Κρήτη τον πρώι- μο 15ο 

αιώνα, σελ. 63 κ.ε. Η ίδια, «Η τέχνη του ζωγράφου Αγγέλου», στο Χειρ Αγ- γέλου 

114-123. ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ , Ο ζωγράφοςΔανιήλ, αρ. 8, σελ. 84-85. 
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από τα τέλη του 13ου  αιώνα599. Τον 15ο  αιώνα εμφανίζεται στη μικρογρα- 

φημένη σκηνή της εικόνας «Ἐπὶ σοὶ Χαίρει» του Βυζαντινού Μουσείου Α-

θηνών600, για να γνωρίσει πλήρη ανάπτυξη και διάδοση στη μεταβυζα- 

ντινή ζωγραφική από τον Θεοφάνη και τους συνεχιστές του στο Άγιον 

Όρος601 και στα Μετέωρα602, με διαφορές που έγκεινται στην απεικόνιση 

περισσότερων ή λιγότερων φάσεων της Προσευχής. 

Στην παράσταση των ζωγράφων του ναού της Κοιμήσεως της Θεο- 

τόκου αναγνωρίζονται τα βασικά στοιχεία που καθιερώθηκαν από το Θε- 

οφάνη. Πιο συγκεκριμένα ο τρόπος απόδοσης πολλών εικονογραφικών 

λεπτομερειών, οδηγούν στον τύπο της τοιχογραφίας του καθολικού της 

Μονής Σταυρονικήτα603. Η διπλή απεικόνιση του Χριστού που προσεύχε- 

ται γονατιστός604, η τοποθέτησή Του στο κέντρο του ομίλου, η τυπική μορ- 

φή του κεντρικού μαθητή με το κόκκινο ιμάτιο και το χέρι στο πρόσωπο 

καθώς και του πλαγιασμένου μπροστά, ο κάτω δεξιά νέος Απόστολος με 

την «κατά κρόταφον» αφύσικη στροφή της κεφαλής του προς τη γη, κα- 

θώς και η διαμόρφωση του ορεινού όγκου, αποτελούν κοινά στοιχεία με 

τη σκηνή της Μονής Σταυρονικήτα. Διαφορά εντοπίζεται στην παράληψη 

από τους ζωγράφους μας της ομιλίας του Χριστού με τον άγγελο, την ο- 

ποία και απεικονίζει ο Θεοφάνης στην προαναφερθείσα Μονή. 
 

 
 
 

599  Βλ. ενδεικτικά ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, σελ. 112-113, πίν. 34. 

MILLET, Athos, πίν. 20.2, 23.1-2, 70.2. MILLET – VELMANS, IV, πίν. 43.1). Για περισσό- 

τερα παραδείγματα, βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 73-74. 

ΒΑΣΙΛΑΚΗ, Η ζωγραφική στην Κρήτη τον πρώιμο 15ο αιώνα, σελ. 74. 

600WEITZMANN, Frühe Ikonen, πίν. 88. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, παράρτ., εικ. 3. 

ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Εικόνες του Βυζαντινού Μουσείου, αρ. 23, εικ. στη σελ. 

86. 

601 Βλ. Μονές Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 126.2), Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, 

Σταυρονικήτα, εικ. 90, σελ. 66), Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 198.2. Μονή Διονυσίου, 

εικ. 235. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 77-78). Με τον ίδιο τρόπο απεικονίζεται 

και στο επιστήλιο της Μονής Ιβήρων (ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Άγνωστο επιστύλιο, σελ. 190, 

εικ. 7. Ο ίδιος, Φορητές εικόνες, σελ. 109-110, εικ. 2.42). 

602 Βλ. Μονές Αναπαυσά (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πίν. 71α. 

ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Αναπαυσάς, εικ. 204), Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟ-

ΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 101), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρου- σά-

νου, σελ. 138-140, εικ. 103), Δουσίκου (ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 75-76). 

603ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 90, σελ. 66. 

604  «… καὶ θεὶς τὰ γόνατα προσηύχετο» (Λουκ. 22,41). Διπλή απεικόνιση του γο- 

νατισμένου Χριστού παρατηρείται και στη σκηνή του επιστυλίου της Μονής Ιβή- 

ρων (ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, ό.π., σελ. 190, εικ. 7. Ο ίδιος, ό.π., σελ. 109-110, εικ. 2.42). 
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Η Προδοσία (η προΔοσια ) 
 

Στο κέντρο της σύνθεσης εικονογραφείται το σύμπλεγμα του Χρι- 

στού με τον Ιούδα. Ο τελευταίος ερχόμενος από αριστερά και αγκαλιάζο- 

ντας τον Κύριο, ετοιμάζεται να Του δώσει το φιλί της προδοσίας· Αυτός α-

κίνητος, έχοντας το σώμα και το κεφάλι ελαφρώς στραμμένα προς τον 

προδότη, είναι έτοιμος να το δεχτεί (Ματθ. 26, 49-50). Πλήθος Εβραίων και 

στρατιωτών, συνωθείται γύρω τους. Σηκώνουν απειλητικά ρόπαλα και 

κρατούν αναμμένους πυρσούς, ακόντια και σπαθιά. Ένας από αυτούς αρ-

πάζει τον Χριστό από τους ώμους. Δεξιότερα και πιο χαμηλά λαμβάνει 

χώρα το επεισόδιο του Μάλχου605. Τα άκρα της παράστασης ορίζουν δυο 

όγκοι μη συγκλινόντων βράχων, οι οποίοι υποδηλώνουν πως το επεισόδιο 

διαδραματίζεται στο Όρος των Ελαιών (εικ. 38). 

Η σύνθεση606  του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου συνοψίζει τα 

τρία διαδοχικά επεισόδια της ευαγγελικής διήγησης. Το εικονογραφικό αυ-

τό σχήμα απεικονίζεται τον 15ο  αιώνα  στη μικρογραφημένη σκηνή της 

εικόνας «Ἐπὶ σοὶ χαίρει» του Βυζαντινού Μουσείου Αθηνών607. τον τύπο 

αυτόν χρησιμοποιεί και ο Θεοφάνης επιφέροντας μικρές τροποποιήσεις 

στις Μονές Αναπαυσά608, Λαύρας609, Σταυρονικήτα610 και στο επιστύλιο της 

Μονής Ιβήρων611. Το εικονογραφικό σχήμα του Θεοφάνη γνωρίζει ιδιαίτε- 

ρη διάδοση στα μνημεία της κρητικής σχολής του 16ου   αιώνα612   και πιο 

σπάνια στα έργα της σχολής της ΒΔ Ελλάδος. 
 

 
605 Αν και οι τέσσερις Ευαγγελιστές μνημονεύουν το επεισόδιο του Μάλχου, μόνο 

ο Ιωάννης ονομάζει τον Πέτρο (Ιω., 18, 10). 

606  Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. MILLET, Recherches, σελ. 326-344. REAU, 

Iconographie, II, σελ. 432-437. SCHILLER, Ikonographie, II, σελ. 62-66. THÜNER, Verat des 

Judas, LCI IV, σελ. 440. STYLIANOU, The Militarization of the Betrayal, σελ. 570-581 

ΧΡ. ΠΑΠΑΚΥΡΙΑΚΟΥ, ΗΠροδοσίατουΙούδα. Παρατηρήσεις στη μετά εικονομαχική 

εικονογραφία της παράστασης, Βυζαντινά 23 (2000-2003), σελ. 233-260. 

607SPATHARAKIS, Crete, εικ. 86. WEITZMANN, FrüheIkonen, πίν. 88. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, 

Σταυρονικήτα, παράρτ., εικ. 3. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Εικόνες του Βυζαντινού 

Μουσείου, αρ. 23, εικ. στη σελ. 86. 

608ΣΟΦΙΑΝΟΣ-ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 205, CHATZIDAKIS, Théophane, εικ. 4. 

609MILLET, Athos, πίν. 126.2. 

610ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 90, σελ. 66. 

611ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Άγνωστο επιστύλιο, σελ. 190-192, εικ. 8. Ο ίδιος, Φορητές Εικόνες, 

σελ. 109-110. εικ. 2.43. 

612  Ενδεικτικά αναφέρονται τα τοιχογραφημένα σύνολα των Μονών Διονυσίου 

(MILLET, ό.π., πίν. 200.1. Μονή Διονυσίου, εικ. 236. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 
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Από την εικονογραφία του Θεοφάνη λαμβάνουν τα πρότυπά τους 

και οι ζωγράφοι του ναού μας και ιδιαίτερα από την αντίστοιχη σκηνή της 

Μονής Σταυρονικήτα613.  Χαρακτηριστικές λεπτομέρειες που οδηγούν στο 

προαναφερθέν πρότυπο αποτελούν: η στάση του Χριστού, η κίνηση της 

νεαρής μορφής δεξιά που σηκώνει το σπαθί, η απουσία της χαρακτηριστι- 

κής στις άλλες παραστάσεις του Θεοφάνη μορφής στα αριστερά που κρα- 

τά οριζοντίως το σπαθί, το σηκωμένο πέλμα του Ιούδα. Διαφέρει η τοιχο- 

γραφία μας στην απεικόνιση των στρατιωτών οι οποίοι απουσιάζουν από 

το προαναφερθέν αγιορείτικο πρότυπο. Αυτή η εικονογραφική λεπτομέ- 

ρεια εμφανίζεται ήδη από τα μεσοβυζαντινά χρόνια για να ενταθεί από 

δυτική επίδραση τον 13ο αιώνα με σκοπό τη «στρατικοποίηση»614  της σκη- 

νής. Το στοιχείο αυτό συναντάται στις Μονές Αναπαυσά615 και Μ. Μετεώ- 

ρου616. Την σκηνή απεικονίζει πανομοιότυπα λίγα χρόνια πιο νωρίς ο Νε- 

όφυτος στον Άγιο Νικόλαο στο Μεγαλοχώρι.  Η ομοιότητα εντοπίζεται, 

εκτός από το γενικό εικονογραφικό σχήμα, τόσο στις μορφές και στις κι- 

νήσεις τους, όσο και σε λεπτομέρειες όπως το ανεμίζον ιμάτιο του Χριστού 

και οι πτυχώσεις σε αυτό του Ιούδα, το χαρακτηριστικό σηκωμένο πέλμα 

του Ιούδα καθώς και η κίνηση του ποδιού του Χριστού που πατάει αυτό 

του προδότη.  Όμως η παράσταση του Μεγαλοχωρίου εμφανίζεται πιο συ-

νεπτυγμένη λόγω χώρου. 

Μεταγενέστερα   ο ζωγράφος του παρεκκλησίου των Τριών Ιεραρ- 

χών617  της Μονή Βαρλαάμ θα ακολουθήσει σε πολλά εικονογραφικά χα- 

ρακτηριστικά την παράστασή μας. Τον ίδιο αιώνα, 17ο, η σύνθεση εμφανί- 

ζεται κάτω από τον ίδιο εικονογραφικό τύπο στον Άγιο Αντώνιο Τυρνά- 
 
 
 

24), Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 200.1), Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, 

Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 101 και 119), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, 

σελ. 140-141, εικ. 104-105), Δουσίκου (ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π., εικ. 75 και 77), στον Άγιο Νι- 

κόλαο στο Μεγαλοχώρι Τρικάλων (ΑΓΟΡΙΤΣΑΣ, Ο ζωγραφικός διάκοσμος, σελ. 

275, εικ. 9), και στη Μονή Κορώνας (αδημισίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά). Στις 

συνθέσεις της σχολής της ΒΔ. Ελλάδας εμφανίζεται εικονογραφικός τύπος όπου 

ο Ιούδας πλησιάζει από τα δεξιά. Βλέπε τις Μονές Φιλανθρωπηνών, (ΑΧΕΙΜΑ- 

ΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 74-76, εικ. 8, 49β και 50α.) Ντίλιου  (ΛΙ- 

ΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, σελ. 56, εικ. 22) και Βαρλαάμ  (ΓΟΥΝΑΡΗΣ,  Ρασιώτισ- 

σα, πίν. 44β). 

613ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 52, 66, 79, 96, 108, εικ. 90. 

614STYLIANOU, The Militarization of the Betrayal, σελ. 570-581κ.ε. 

615ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. στη σελ. 205 

616ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 101 και 119. 

617ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 126-128, εικ. 56. 
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βου618, στη Μονή Φλαμουρίου στο Πήλιο619, στον Άγιο Γεώργιο στη Βασιλι- 

κή Τρικάλων620 και στους Ταξιάρχες Τρικάλων621 (εικ. 418). 
 
 
 

Η Κρίση των Αρχιερέων (κρινομενοC υπο αν(ν)α κ(αι) καΪαφα) 

 
Ο Χριστός έρχεται στην αίθουσα του συμβουλίου των Αρχιερέων 

από τα αριστερά με ανοιχτό διασκελισμό. Ακουμπά το αριστερό χέρι στο 

βραχίονα του δεξιού το οποίο τείνει προς τα εμπρός σε χειρονομία ομιλί- 

ας. Απευθύνεται προς τους Αρχιερείς που κάθονται σε μεγάλο πολυτελή 

θρόνο με ερεισίνωτο και υποπόδιο. Ο Άννας διαρρηγνύει με μανία τα ιμά- 

τιά του ξεγυμνώνοντας το στήθος του. Δίπλα του ο Καϊάφας, νηφάλιος, 

στρέφεται προς τα πίσω και συνομιλεί με τη μία εκ των δύο νεαρών μορ- 

φών,   που κλήθηκαν να ψευδομαρτυρήσουν κατά του Ιησού, υψώνοντας 

το δεξί του χέρι σε συγκρατημένη κίνηση. Πλήθος Εβραίων και στρατιω- 

τών συνωστίζεται πίσω από τον Χριστό. Ιουδαίος τον σπρώχνει από τον 

ώμο, ενώ λίγο πιο μπροστά ένας άλλος υψώνει το χέρι έτοιμος να τον χτυ-

πήσει. Τη σύνθεση περιορίζει πλούσιο αρχιτεκτονικό βάθος αποτε- λούμε-

νο από κτίρια τοποθετημένα διαγώνια (εικ. 39). 

Το εικονογραφικό σχήμα της πολυπρόσωπης σκηνής622 βασίζεται σε 

παλαιολόγειο πρότυπο623 το οποίο αποκρυσταλλώνεται στις αρχές του 15ου 

 
 
 
 

618Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

619 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

620 Πρ. παρατήρηση. Για τον ναό, βλ. ΜΑΝΤΖΑΝΑ, Ο Άγιος Γεώργιος, σελ. 603-617. 

621 Πρ. παρατήρηση. 

622 Σύμφωνα με την ευαγγελική διήγηση ο Καϊάφας ήταν αυτός που διέρρηξε τα 

ιμάτιά του (26:57-75, 27:1-26), αλλά η Ερμηνεία (σελ. 105) αναφέρει τον Άννα, η 

μορφή του οποίου επικράτησε να εικονίζεται έτσι από την παλαιολόγεια περίο- 

δο,· βλ. σχετικά με την ταύτιση των δύο αρχιερέων ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, 

Φιλανθρωπηνών, σελ. 77. ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, σελ. 102-103, υποσ. 652. Για την εικονο- 

γραφία του θέματος, βλ. REAU, Iconographie, II, σελ. 445-446. SCHILLER, Ikonographie, 

II, σελ. 56-58. 

623 Βλ. ενδεικτικά στο ναό του Σωτήρα Χριστού στις Ποταμιές της Κρήτης (RA- 

NOUTSAKI, Soteras Christos, σελ. 83-85, πίν. II, πίν. 21,23). Πολλές φορές στις παλαι- 

ολόγειες απεικονίσεις του θέματος ιστορούνται ξεχωριστά τα δύο επεισόδια, Κρί-

ση Άννα και Κρίση Καϊάφα, όπως στο Χιλανδάρι (MILLET, Athos, πίν. 71.1), στο 

Staro Nagoricino (MILLET-FROLOW, III, πίν. 86.1), στη Gracanica (HAMANN- MAC-

LEAN – HALLENSLEBEN, Die Monumentalmalerei, εικ. 341, 342, 344), στο ναό των Αγί-

ων Αποστόλων στο Pec (R. LJUBINKOVIC, The Church of the Apostles in the Patriar- 
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αιώνα624, για να υιοθετηθεί από τον Θεοφάνη και γενικότερα τους εκπρο- 

σώπους της κρητικής σχολής625  με επιμέρους διαφορές, που εντοπίζονται 

ενδεικτικά στην τοποθέτηση των αρχιερέων δεξιά ή αριστερά της σύνθε- 

σης (αντιστροφή ανθίβολου), στην παρουσία ή όχι ενός τραπεζιού, στα δε-

μένα ή όχι χέρια του Ιησού. 

Αν και το βασικό εικονογραφικό σχήμα της παράστασης με τους ιε- 

ρείς τοποθετημένους αριστερά εντοπίζεται και στις αντίστοιχες σκηνές 

των Μονών Δοχειαρίου626, Ρουσάνου627    και Δουσίκου628, πρότυπο για τη 

σύνθεσή μας αποτέλεσε η αντίστοιχη τοιχογραφία του Θεοφάνη στη Μο- 

νή Σταυρονικήτα629. Εικονογραφικά στοιχεία που συνδέουν τις δύο σκηνές 

αποτελούν η αντίστροφη διάταξή της με του ιερείς στα δεξιά, το σχήμα 

του θρόνου τους, τα λυμένα χέρια του Ιησού, η τοποθέτηση του Ιουδαίου 

μπροστά του, η παρουσία στρατιωτών, οι δύο νεαρές μορφές630  πίσω από 

τους ιερείς και  η χαρακτηριστική κίνηση του Καϊάφα που συνομιλεί με τη 

μία εξ’ αυτών. Σε σχέση όμως με το πρότυπό τους οι ζωγράφοι μας απλο- 

ποιούν την παράσταση μειώνοντας τις μορφές που συμμετέχουν και αλ- 

λάζοντας το σκηνικό βάθος, για το οποίο προτίμησαν να απεικονίσουν το 

οικοδόμημα που χρησιμοποίησαν στην Ίαση του εκ γενετής Τυφλού. 
 
 

chate of Peć, Βελιγράδι 1964, εικ. 46-47) και στη Μονή Marco (MILLET – VELMANS, IV, 

πίν. 92-94). 

624RANOUTSAKI, ό.π. ΜΑΔΕΡΑΚΗΣ, Βυζαντινή ζωγραφική, εικ. 125β. WEITZMANN, 

FrüheI konen, πίν. 88. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Εικόνες του Βυζαντινού Μουσεί- 

ου, αρ. 23, εικ. 86. 

625 Όπως στο Άγιο Όρος στις Μονές Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 125.2), Σταυρονι- 

κήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 79, εικ. 92), Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 

233.2), Διονυσίου (Μονή Διονυσίου, εικ. 237. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 25), Ξε- 

νοφώντος (MILLET, ό.π., πίν. 174.6), στα Μετέωρα και στη γύρω περιοχή στις Μο- 

νές Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 210), Μ. Μετεώρου 

(ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 119 ), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩ- 

ΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 142-143, εικ. 106-107), Δουσίκου (ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π., εικ. 75 

και 77). 

626MILLET, ό.π., πίν. 233.2 

627ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 142-143, εικ. 106-107. 

628ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 75, 77. 

629ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 79, εικ. 92. 

630  Οι νέοι πίσω από τους αρχιερείς που ιστορούνται και στη σύνθεση της Σταυ- 

ρονικήτα, αποτελούν εικονογραφικό στοιχείο που η χρήση του ανάγεται στην 

παράδοση των μνημείων του 14ου και 15ου αιώνα στα κεντρικά Βαλκάνια, βλ. PET- 

COVIC,  Peinture  Serbe,  II,  πίν.  LXXXIV,  MILLET  –  VELMANS,  Yougoslavie,  IV,  πίν. 

92.169, 85.159, GRABAR, Burgarie, πίν. LVIII. 
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Λίγα χρόνια νωρίτερα, ο ζωγράφος του ναού του Αγίου Νικολάου 

στο Μεγαλοχώρι Τρικάλων631 ιστορεί με πανομοιότυπο τρόπο την σκηνή 

προσαρμόζοντάς την βέβαια στον διαθέσιμο χώρο. Στην εν λόγω σύνθεση 

εντοπίζονται η ίδια γενική διάταξη των προσώπων, ο Ιουδαίος μπροστά 

από τον Χριστό που ετοιμάζεται να Τον χτυπήσει και στον οποίο διακρίνε- 

ται ο χαρακτηριστικός τρόπος που συγκρατεί το ιμάτιό του, η πανομοιό- 

τυπη μορφή πίσω από τον Ιησού, οι κινήσεις και οι στάσεις των αρχιερέ- 

ων, οι διακοσμήσεις των ενδυμάτων, ο θρόνος. Η πολυπροσωπία στην πα- 

ράσταση της Καλαμπάκας και κάποιες μικροδιαφορές οφείλονται στον 

μεγαλύτερο διαθέσιμο χώρο, αλλά και στην καλλιτεχνική ωρίμανση του 

αγιογράφου. Παρόμοια η σύνθεση εντοπίζεται και στον ναό της  Γεννή- 

σεως της Θεοτόκου στο Πολυδένδρι Αγιάς (1590)632. 

Μεταγενέστεροι ζωγράφοι της Θεσσαλίας κατά τον 17ο  αιώνα, επι- 

λέγουν κυρίως τον τύπο της Λαύρας, όπως στο ναό του Χριστού στο Κά- 

στρο της Σκιάθου, στη Μονή Προφήτη Ηλία στον Τύρναβο633, στη Μονή 

Φλαμουρίου στο Πήλιο634 και στον Άγιο Γεώργιο στο Δομένικο635, σύνθεση 

η οποία εμφανίζει πολλές εικονογραφικές ομοιότητες με την εξεταζόμε- 

νη. 
 

 

Η Άρνηση του Πέτρου (η αρνηCιC του πετρου) 
 

Ο ζωγράφος με τη βοήθεια του αρχιτεκτονικού βάθους αποδίδει τη 

σύνθεση με τρόπο λιτό σε δύο επίπεδα τα οποία και οριοθετεί με ένα τεί- 

χος. Στο πρώτο επίπεδο ιστορούνται οι δύο αρνήσεις636 του Πέτρου και πί- 

σω από το τείχος στο δεύτερο επίπεδο, ο μετανοημένος Πέτρος κλαίει πι- 

κρά. Αριστερά, στην πρώτη άρνηση, ο Πέτρος απεικονίζεται ανυπόδητος637 

να συνομιλεί με μια γυναικεία μορφή στην οποία αρνείται πως γνωρίζει 
 
 

631ΑΓΟΡΙΤΣΑΣ, Ο τοιχογραφικός διάκοσμος, σελ. 276, εικ. 10. 

632 Για το μνημείο και τις τοιχογραφίες του, βλ. ΚΟΥΜΟΥΛΙΔΗΣ – ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Αγιά, 

σελ. 145 κ.ε. ΣΔΡΟΛΙΑ, Γέννηση Πολυδενδρίου, σελ. 221-232, με συγκεντρωμένη τη 

σχετική βιβλιογραφία 

633 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

634 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

635 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

636 Σύμφωνα με τους Ευαγγελιστές, οι αρνήσεις είναι τρείς και κάθε φορά υπάρ- 

χει και ένα διαφορετικό πρόσωπο που υποβάλει την ερώτηση ( Ματθ., 26, 69-75, 

Μαρκ., 14, 66-72, Λουκ., 22, 55-62, Ιω., 16-18, 25-27). 

637  Σχετικά με τους ανυπόδητους δούλους, βλ. ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Mνημεία Δυτικού Ζα- 

γορίου, σελ. 169. 
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τον Χριστό. Δεξιότερα, ο ίδιος μαθητής, όρθιος μπροστά στη φωτιά που έ-

χουν ανάψει δυο στρατιώτες και πατώντας με το αριστερό του πόδι στα 

ξύλα της φωτιάς σαν να προσπαθεί να το ζεστάνει, αρνείται πως γνωρίζει 

τον Κύριο. Πίσω από το τείχος δεξιότερα, λαλεί ο πετεινός και ο Πέτρος 

κλαίει γερμένος πάνω σε κολώνα (εικ. 41). 

Για την απόδοση της σκηνής638, ο ζωγράφος του ναού της Κοίμησης 

ακολουθεί τον συνεπτυγμένο εικονογραφικό τύπο που διαμορφώνει ο Θε- 

οφάνης στις Μονές Αναπαυσά639  και Λαύρας640  και στο επιστύλιο της Μο- 

νής Ιβήρων641, γνωστό από τη μικρογραφημένη παράσταση στην εικόνα 

του «Ἐπὶ σοὶ χαίρει» του 15ου  αιώνα του Βυζαντινού Μουσείου Αθηνών642. 

Στη σύνθεση της Μονής Σταυρονικήτα643 ο Θεοφάνης ακολουθεί το ίδιο 

σχήμα με τους στρατιώτες όμως να κάθονται. Οι ζωγράφοι του ναού μας 

αντιγράφουν πανομοιότυπα στο σύνολο και στις λεπτομέρειες  την τοιχο- 

γραφία της Μονής Αναπαυσά644, διαπίστωση που επιβεβαιώνεται μέσα 

από χαρακτηριστικές λεπτομέρειες που εντοπίζονται τόσο στην όρθια 

στάση όχι μόνο του Πέτρου αλλά και των στρατιωτών, στις στάσεις και 

στις χειρονομίες όλων των μορφών, στα ενδύματά τους, όσο και στο αρχι- 

τεκτονικό βάθος. Τον ίδιο εικονογραφικό τύπο ακολουθούν και οι υπόλοι- 

ποι κρητικοί ζωγράφοι των Μονών Διονυσίου645, Ξενοφώντος646 και Δο- 

χειαρίου647, όπως και αυτοί του Μονών Μ. Μετεώρου648  και Ρουσσάνου649, 

με κάποιες διαφορές όπως ενδεικτικά η μορφή του καθιστού μπροστά στη 
 
 
 
 

638 Για το θέμα, βλ. MILLET, Recherches, σελ. 348, 354 κ.ε. Ερμηνεία, σελ. 105. 

639ΣΟΦΙΑΝΟΣ–ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 211. 

640MILLET, Athos, πίν. 125.2 (λεπτομέρεια). 

641ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Άγνωστο επιστύλιο, σελ. 185-208, εικ. 2. 

642WEITZMANN, Frühe Ikonen, πιν. 88. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, παράρτ. εικ. 6. 

ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 86, αρ. 23. 

643ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 94. Στη Μονή η σύνθεση διαμορφώνεται σύμ- 

φωνα με τον διαθέσιμο χώρο που έχει ο ζωγράφος. 

644CHATZIDAKIS, Théophane, εικ. 4.  ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 211. 

645MILLET, Athos, πίν. 200.1. Μονή Διονυσίου, εικ. 238. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, 

σελ. 80. 

646MILLET, ό.π. , πίν. 175.5. 

647  Στο ίδιο ό.π., πίν. 233.2, όπου ο Πέτρος και οι στρατιώτες εικονίζονται καθι- 

σμένοι κοντά στη φωτιά. 

648ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, σελ. 139 (λεπτομέρεια). Η θε- 

ραπαινίδα βγαίνει από ένα παράθυρο. 

649ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 143-145, εικ. 108. 
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φωτιά Πέτρου που ζεσταίνει το πόδι του650. Αν και οι ζωγράφοι της σχολής 

της ΒΔ Ελλάδας επιλέγουν την αναλυτική παρουσίαση της σκηνής με την 

ιστόρηση και των τεσσάρων επεισοδίων651, ο Κατελάνος στην Παναγία Ρα-

σιώτισσα652  στην Καστοριά και οι Κονταρήδες στον Άγιο Νικόλαο Κρά- 

ψης653, επιλέγουν να υιοθετήσουν τον συνεπτυγμένο κρητικό τύπο. 

Η σύνθεση ακολουθεί τον ίδιο εικονογραφικό τύπο με αυτόν του 

μνημείου μας και σε μεταγενέστερα έργα κρητικών ζωγράφων όπως στη 

Μονή Κορώνας654  και στη Μονή Παναγίας Δούβιανης655, στα οποία διαφο- 

ροποιείται σε λεπτομέρειες όπως στη στάση του Πέτρου και στις κινήσεις 

των υπολοίπων μορφών. Το ίδιο εικονογραφικό σχήμα με μικρές διαφορές 

απαντά τον 17ο αιώνα στον Άγιο Αθανάσιο στην Ανατολή Αγιάς656, στη 

Μονή Αγίου Παντελεήμονος στην Ανατολή Αγιάς657, στην Κοίμηση 

Ουζντίνας658, στη Μονή Μεταμόρφωσης του Σωτήρος στο Δρυόβουνο659 και 

στη Μονή Προφήτη Ηλία στον Τύρναβο660. 
 

 

Η  Κρίση  του  Πιλάτου  (κ(αι)  ΔυCαντεC  αυτον  απηγαγον  κ(αι)  πα- 

ρεΔωκαν αυτον / ποντιο πιλατω το ηγεμονι). 
 

Η Κρίση του Χριστού από τον Πιλάτο διεξάγεται μπροστά από 

πλούσιο αρχιτεκτονικό βάθος, αποτελούμενο από δύο οικοδομήματα που 

φέρουν διακοσμητικά βήλα. Τοίχος ενώνει τα δύο κτίσματα και ανοιχτό 

παραπέτασμα κρέμεται πάνω του.  Ο Χριστός, ερχόμενος από αριστερά με 

ανοιχτό διασκελισμό γέρνει ελαφρά προς τα εμπρός και προτείνει τα δε- 
 
 
 

650Μονές Διονυσίου, Δοχειαρίου και Μ. Μετεώρου. 

651  Συγκροτούν τη σκηνή με τέσσερα επεισόδια, της τριπλής άρνησης και μετά- 

νοιας του Πέτρου, όπως ενδεικτικά στη Μονή των Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑ- 

ΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πίν. 51α) στη Μονή Βαρλαάμ (ΓΟΥΝΑΡΗΣ, 

Ρασιώτισσα, πίν. 45α), στον ναό της Ρασιώτισσας (ΓΟΥΝΑΡΗΣ, ό.π., πίν. 45α) και 

στη Μονή της Ζάβορδας ( ΜΙΧΑΗΛΙΔΗΣ, Νέα στοιχεία, εικ. 9). 

652ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώτισσα, πίν. 31α. 

653STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, πίν. I. 

654 Φωτ. Αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

655ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Γεωργουτσάτες, εικ. 17. 

656ΤΣΙΜΠΙΔΑ, Οι τοιχογραφίες σελ. 172, εικ. 64. 

657Ό.π., σελ. 172. 

658ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΟΣ, Ουζντίνα Θεσπρωτίας,εικ. 24. 

659ΤΣΑΜΠΟΥΡΑΣ, Μονή Δρυόβουνου, σελ. 109-110, εικ. 165. 

660ΤΣΑΜΠΟΥΡΑΣ, ό.π, σελ. 110. 
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μένα χέρια Του.   Στρατιώτης Τον τραβά βίαια από τον βραχίονα. Πίσω 

τους συνωστίζεται πλήθος από Γραμματείς και Φαρισαίους. Δεξιά απει- 

κονίζεται ο Πιλάτος να κάθεται πάνω σε φαρδύ κάθισμα με υποπόδιο φο- 

ρώντας λαμπρή στολή με στέμμα. Απλώνει το δεξί χέρι μπροστά προς το 

μέρος του Χριστού. Δίπλα του μπροστά από χαμηλό τραπέζι κάθεται ηλι- 

κιωμένη ανδρική μορφή, ο κατήγορος, ο οποίος δείχνει με το δεξί του χέρι 

το Χριστό, ενώ πίσω του στέκεται νεαρή μορφή η οποία στρέφεται προς το 

μέρος του Πιλάτου (εικ. 40). 

Το θέμα661  της Κρίσης του Πιλάτου απαντά τον 14ο  αιώνα στο Staro 

Nagoričino662, ενώ τον 15ο  αιώνα εμφανίζεται στη Μονή του Αγίου Ιωάννη 

του Λαμπαδιστή663. Στη μεταβυζαντινή ζωγραφική του 16ου αιώνα χαρα- 

κτηρίζει τα προγράμματα της σχολής της ΒΔ Ελλάδας664. Από τα μνημεια- 

κά σύνολα του Αγίου Όρους αλλά και των Μετεώρων απουσιάζει, αφού οι 

ζωγράφοι επιλέγουν να ιστορήσουν τη σύνθεση της Απόνιψης, η οποία 

ακολουθεί της Κρίση και κλείνει τον κύκλο της Δίκης του Χριστού. 

Παρόλο όμως που οι ζωγράφοι του ναού μας επιλέγουν ένα θέμα 

που επιχωριάζει στα μνημεία της σχολής της ΒΔ Ελλάδας, κανένα εικο- 

νογραφικό στοιχείο δε συνδέει την τοιχογραφία μας με τα προεναφερθέ- 

ντα. Έτσι λοιπόν, η μορφή του Πιλάτου παραπέμπει με  αυτή της Απόνι- 

ψης που χρησιμοποιούν οι κρητικοί ζωγράφοι μεταφέροντας και τη μορφή 

της θεραπαινίδας από την προαναφερθείσα σύνθεση. Ιδιαίτερο χαρακτη- 

ριστικό αποτελεί επίσης και η ομάδα των Ιουδαίων πίσω από τον Χριστό, η 

οποία θυμίζει τους σχετικούς ομίλους στα έργα των κρητικών. Στη συνέ- 

χεια λεπτομέρειες όπως το ορθογώνιο τραπέζι πίσω από το οποίο κάθεται 

ο κατήγορος καθώς και το κάθισμα του Πιλάτου που φέρουν τα χαρακτη- 

ριστικά κάγκελα που κοσμούν ανάλογα αντικείμενα κρητικών συνθέσε- 

ων, το αρχιτεκτονικό βάθος με τα χαρακτηριστικά πυργόσχημα κτίρια α-

ποτελούν σημαντικά στοιχεία που δείχνουν τη μη ύπαρξη σχέσεων της 

παράστασής μας με τα έργα της σχολής της ΒΔ Ελλάδας. Έτσι λοιπόν, η 
 

 
661 Ματθ. 27.2. Το θέμα αυτό η Ερμηνεία το αναφέρει ξεχωριστά, όπου αναφέρε- 

ται και η παρουσία στρατιωτών, γραμματέων και Φαρισαίων, Ερμηνεία σελ. 105. 

Βλ. επίσης για την εικονογραφία SCHILLER, Ikonographie, II, σελ. 71 κ.ε. 

662MILLET – FROLLOW, Yougoslavie, III, πίν. 86.4. 

663 Ναός του Αγίου Ηρακλείδιου (δεύτερο μισό του 15ου αιώνα), βλ. GARIDIS, La 

peinture murale, εικ. 62. 

664  Όπως στα μνημειακά σύνολα της Μονής Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- ΠΟ-

ΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 78-79, πίν. 9β, 52), της Ντίλιου (ΛΙΒΑ- ΞΑΝΘΑΚΗ, 

Μονή Ντίλιου, εικ. 24), Βαρλαάμ (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, ό.π., εικ. 41α), της Ε- λεούσας 

(ΠΑΠΑΔΟΠΟΥΛΟΥ, Μονή Ελεούσης, εικ. 5) και της Βαρλαάμ. 
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σύνθεσή μας, σπάνια στη μεταβυζαντινή εποχή, θα λέγαμε πως αντλεί το 

πρότυπό της από τις απεικονίσεις της σχολής της ΒΔ Ελλάδας, αλλά απο- 

δίδεται σύμφωνα με το ύφος της κρητικής σχολής. 

Μεταγενέστερα, τον 17ο  αιώνα, με παρόμοιο τρόπο με την εξεταζο- 

μένη αποδίδεται η σύνθεση στη Μονή Πατέρων665, στη Μονή Αγίου Νικο- 

λάου Τζιώρας666 και στη Μονή Θεοτόκου στην Κορωνησία667. 
 

 

Ο Εμπαιγμός (ο εμπεγμοσ ) 

 
Στο κέντρο ενός πυκνού και εν κινήσει πλήθους διακρίνεται ο Χρι- 

στός, ο οποίος αποτελεί τον άξονα σε μια οργανωμένη συμμετρικά παρά- 

σταση. Μετωπικός και ανυπόδητος, στέκεται πάνω σε υποπόδιο και φορά 

χειριδωτό χιτώνα, ενώ τους ώμους του καλύπτει πορφυρή χλαμύδα. Στο 

κεφάλι φορά ακάνθινο στεφάνι και κρατά κάλαμον στη θέση σκήπτρου. Η 

αυστηρά μετωπική και ακίνητη μορφή του Χριστού φανερώνει την απά- 

θειά Του στον χλευασμό των Ιουδαίων. Οι τελευταίοι τον πλαισιώνουν 

σχηματίζοντας δύο συμμετρικές, πολυπληθείς ομάδες. Γεροντική μορφή 

στα δεξιά τον χτυπά με καλάμι, ενώ μια άλλη απέναντι φέρει το χέρι στο 

μέτωπο. Στα πόδια του τρεις γονατισμένοι νέοι Τον προσκυνούν κοροϊ- 

δευτικά, ενώ πιο πίσω μουσικοί χτυπούν κύμβαλα και τύμπανο. Το σύ- 

μπλεγμα όλων των μορφών περιορίζουν δύο σαλπιγκτές. Το αρχιτεκτονι- 

κό βάθος αποτελείται από τρία οικοδομήματα από τα οποία το κεντρικό 

διαφοροποιείται χρωματικά (εικ. 42). 

Η εικονογραφική απόδοση της σκηνής του Εμπαιγμού του Χριστού 

παραμένει σπάνια και πάντα λιτή έως τις αρχές της υστεροβυζαντινής πε-

ριόδου που το βασικό της σχήμα εμπλουτίζεται με επιπλέον επεισό- δια668. 

Η ιστόρηση της σύνθεσης πριν από αυτή της Απόνιψης του Πιλά- 
 
 
 
 

665ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, σελ. 167, εικ. 96 (όπου και περισσότερα παρα- 

δείγματα του 17ου αιώνα). 

666ΠΕΤΤΑΣ, Μονή Αγίου Νικολάου Τζιώρας, σελ. 179-180, αρ. 124, εικ. 152. 

667ΟΡΛΑΝΔΟΣ, Μονή Παναγίας Κορακονησίας, εικ. 25. ΤΣΙΑΠΑΛΗ, Η εντοίχια ζω- 

γραφική, σελ. 123-125, εικ. 75. 

668 Για πρώιμα παραδείγματα και τη σταδιακή εισαγωγή επιμέρους εικονογραφι- 

κών θεμάτων, βλ. ΚΟΛΙΑΣ, Η Διαπόμπευση του Χριστού, σελ. 244-245. Για το θέ- 

μα, βλ. ΠΑΣΣΑΣ, Μεγάλη Παναγία Σάμου, σελ. 56-57. STAVROPOULOU-MAKRI, 

Veltsista, σελ. 69, σημ. 294. ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 90. Για τη μεσαιωνική ποινή 

της διαπόμπευσης, από την οποία επίσης εμπνέεται το θέμα, βλ. ΚΟΛΙΑΣ, ό.π., 

σελ. 258-260 (όπου και περαιτέρω βιβλιογραφία). 
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του, συμφωνεί με το Ευαγγέλιο του Λουκά669. Στη μεταβυζαντινή εικονο- 

γραφία επικρατεί ο τύπος του Θεοφάνη670, ο οποίος βασίζεται στην ομώ- 

νυμη σκηνή στην εικόνα του «Επί σοι χαίρει»671. 

Η παράσταση του Εμπαιγμού του μνημείου μας αναγνωρίζεται τό- 

σο στο σύνολο όσο και στις λεπτομέρειες στις αντίστοιχες σκηνές του 

Τζώρτζη στα καθολικά των Μονών Μ. Μετεώρου672, Ρουσάνου673  και Δου- 

σίκου674. 
 

 

Η Μαστίγωση (η μαCTIγωCIC) 
 

 
Δύο μεγάλα οικοδομήματα που τα ενώνει ψηλός τοίχος οριοθετούν 

το χώρο της σύνθεσης στο πίσω τμήμα. Στο κέντρο ο Χριστός στραμμένος 

προς τα αριστερά και δεμένος από τους καρπούς των χεριών και από τα 
 

 
669 Σύμφωνα με το Ευαγγέλιο του Λουκά (23, 11-12), το Χριστό ενέπαιξαν οι στρα- 

τιώτες πριν αποσταλεί στον Πιλάτο. Το Ευαγγέλιο του Ιωάννη (18, 1-16) αναφέ- 

ρει ότι ο Εμπαιγμός πραγματοποιήθηκε κατά τη διάρκεια της Κρίσης του Πιλά- 

του, ενώ το Ευαγγέλιο του Ματθαίου (16, 11-36) και μερικώς του Μάρκου (15, 2- 

19), αναφέρει ότι ο Εμπαιγμός του Χριστού έγινε μετά την Κρίση και την Απόνι- 

ψη του Πιλάτου. Από τη στιγμή όμως που από τους Ευαγγελιστές μόνο ο Ματ- 

θαίος αναφέρει την Απόνιψη, η οποία ιστορείται στο ναό, ο ζωγράφος ακολουθεί 

το Ματθαίο παραβιάζοντας όμως τη χρονική σειρά των γεγονότων και μη συμ- 

φωνώντας με τη χρονική ακολουθία της ευαγγελικής διήγησης. 

670 Στις Μονές Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. στη σελ. 213) 

και Μ. Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 117.1 και 126.4) και Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑ- 

ΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 92. Τα πρότυπα αυτά θα ακολουθήσουν οι ζωγράφοι των 

Μονών  Διονυσίου  (Μillet,  ό.π.,  πίν.  200.2,),  Μ.  Μετεώρου  (CHATZIDAKIS, Théo-

phane, εικ. 86) Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 146-147, εικ. 

110-111) Δουσίκου και Δοχειαρίου (Μillet, ό.π., πίν. 226.1). Από τη σχολή της ΒΔ 

Ελλάδας μόνο η Μονή Φιλανθρωπηνών ακολουθεί τα προαναφερθέντα, βλ. Α- 

ΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 82, πίν. 53β. 

671WEITZMANN, Frühe Ikonen, εικ. 88. Παραλείπεται το αρχιτεκτονικό βάθος. Οι ζω- 

γράφοι της σχολής της ΒΔ Ελλάδας επιλέγουν έναν διαφορετικό τύπο, εκτός από 

αυτόν του Θεοφάνη, ο οποίος εμφανίζεται στη Μονή Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, 

Μονή Ντίλιου, εικ. 28.  Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 385). Περισσότερα πάνω 

σε αυτό, βλ. ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, σελ. 168-169, υποσ. 1221. Η παράστα- 

ση  της  Μονής  Φιλανθρωπηνών  (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ,  Φιλανθρωπηνών, 

σελ. 82-83, πίν. 53β) ακολουθεί τους Κρήτες ζωγράφους. 

672ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 100. 

673ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 146-147, εικ. 110-111. 

674ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 76. 
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σφυρά σε στύλο με περίτεχνο κιονόκρανο δέχεται το μαρτύριο. Δύο νεαροί 

βασανιστές, με ανοιχτό διασκελισμό, Τον πλαισιώνουν κρατώντας μαστί- 

για στα χέρια. Οι έντονες κινήσεις τους σε αντίθεση με την ευθυτενή και 

ακίνητη μορφή του Κυρίου τονίζουν την ορμή τους (εικ. 43). 

Το εικονογραφικό θέμα της Μαστίγωσης δεν απαντά συχνά στην 

εικονογραφία και εμφανίζεται από τον προχωρημένο 11ο  αιώνα675. Η πα- 

ράσταση του ναού της Κοίμησης ιστορείται στον ίδιο εικονογραφικό τύπο 

με τις τοιχογραφίες του Θεοφάνη στις Μονές Αναπαυσά676  και Σταυρονι- 

κήτα677, τύπος που αντιστοιχεί σε πρότυπο του 15ου  αιώνα, γνωστό από τη 

μικρογραφημένη σκηνή στην εικόνα του «Επί σοι Χαίρει» του Βυζαντινού 

Μουσείου Αθηνών678. Η στάση του Χριστού που στρέφεται αριστερά και ο 

τρόπος που είναι δεμένος με το στήθος στο στύλο συνδέει τη σύνθεσή και 

με τη Μονή Ντίλιου στο Νησί των Ιωαννίνων, που αποτελεί έργο της σχο- 

λής της ΒΔ Ελλάδας, φανερώνοντας την κοινή καταγωγή του τύπου και 

για τις δυο σχολές. Να επισημάνουμε ότι οι εκπρόσωποι της σχολής της 

ΒΔ Ελλάδας προτιμούν κυρίως τον τύπο κατά τον οποίο ο Χριστός είναι 

δεμένος με την πλάτη στον στύλο679. 

Αν και το σύμπλεγμα του Χριστού με τους βασανιστές Του, τα κτί- 

ρια του σκηνικού βάθους και οι κινήσεις των μορφών, αποτελούν πανο- 

μοιότυπα μορφολογικά στοιχεία ανάμεσα στη σύνθεσή μας και στις προ- 

αναφερθείσες, η στάση του Χριστού που στρέφεται αριστερά συνδέει τη 

σύνθεσή μας περισσότερο με τις αντίστοιχες των Μονών Αναπαυσά680 και 
 
 
 
 
 

675  Τα ευαγγελικά κείμενα ασχολούνται ελάχιστα με αυτό (Ματθ. 27, 26. Μαρκ. 

15,15. Ιωάν. 19, 1). MILLET, Recherches, σελ. 652-653. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, 

σελ. 66. ΤΟΥΡΤΑ, Εικόνα με σκηνές του Πάθους, σελ. 164. 

676CHATZIDAKIS, Théophane, εικ. 11, ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. στη 

σελ. 212. 

677 ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 97, σελ. 66. 

678WEITZMANN,Frühe Ikonen, εικ. 88, ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, ό.π., εικ. 5 στο παραρτ. Ο τύπος 

αυτός είναι γνωστός από τη βυζαντινή παράδοση, όπως μαρτυρά η λειψανοθήκη 

του Βησσαρίωνα (V. LAZAREV, Storia della pittura bizantina, Τορίνο 2014, εικ. 576) και 

η εικόνα της Μονής Βλατάδων στη Θεσσαλονίκη (ΤΟΥΡΤΑ, Εικόνα με σκηνές του 

Πάθους, σελ. 165-167, όπου και η άποψη πως η δεμένη μορφή του Χριστού δεν 

αποτελεί δυτικό πρότυπο). 

679Βλ. Μονές Φιλανθρωπηνών (Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 66, ΑΧΕΙΜΑ- 

ΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες, εικ. 62), Βαρλαάμ, Ελεούσας (Η Μονή Ελεού- 

σας, εικ. 57). 

680CHATZIDAKIS, Théophane, εικ.11. ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, ό.π., υποσ. 556. 
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Σταυρονικήτα681, καθώς και με τη Μονή Ντίλιου στο Νησί των Ιωαννίνων, 

που αποτελεί έργο της σχολής της ΒΔ Ελλάδας, φανερώνοντας την κοινή 

καταγωγή του τύπου και για τις δυο σχολές. Στην τοιχογραφία της Μα- 

στίγωσης που ιστόρησε ο Θεοφάνης στη Μονή Λαύρας682, η στάση του Χρι-

στού διαφέρει· παριστάνεται στραμμένος προς τα δεξιά. Την ίδια λε- πτο-

μέρεια παρατηρούμε και στις τοιχογραφίες των σύγχρονων του Θεο- φάνη 

ζωγράφων του Αγίου Όρους των Μονών Διονυσίου683 και Ξενοφώ- ντος684. 

Τον ίδιο τύπο σε μεταγενέστερα παραδείγματα της περιοχής συνα- 

ντούμε στον Άγιο Γεώργιο στο Δομένικο Ελασσώνας, στον Άγιο Γεώργιο 

Βασιλικής Τρικάλων685, στη Μονή του Αγίου Δημητρίου στο Βαλετσικό 

Τυρνάβου686 και στη Μονή Αγίας Τριάδας στα Μετεώρα687. 
 

 

Η Απόνιψη του Πιλάτου (η απονιψισ του πιλατου) 

 
Ο Χριστός προσάγεται δεμένος στον Πιλάτο από δεξιά. Πίσω του 

συνωθείται πλήθος Ιουδαίων, που απαιτεί την καταδίκη του. Ανάμεσά 

τους κορυφαίος πρεσβύτης δείχνει τον Ιησού, ενώ μπροστά του απεικονί- 

ζονται δύο μικρά παιδιά. Στο αριστερό τμήμα της σκηνής, ο Πιλάτος κα- 

θισμένος σε μεγάλο ξύλινο έδρανο, αποδίδεται με πολύστροφη κίνηση. 

Ενώ απλώνει τα χέρια του προς τη λεκάνη που του προτείνει ο υπηρέτης 

στρέφει το σώμα και το κεφάλι του προς τα πίσω, προς το μέρος μιας νεα- 

ρής μορφής688. Ο υπηρέτης ρίχνει από υδρία νερό στη λεκάνη, όπου ο ρω- 

μαίος αξιωματούχος «νύπτει τὰς χεῖρας του». Το επεισόδιο εκτυλίσσεται 

μπροστά από σύνθετο αρχιτεκτονικό βάθος που αποδίδει το παλάτι (εικ. 

44). 
 
 
 
 
 
 

681  Όπως, η   μορφή του Χριστού που στρέφεται προς τα αριστερά, τα μαστίγια 

των μορφών, η απουσία των μικρών κιγκλίδων στο δεξί οικοδόμημα (ΧΑΤΔΗΔΑ- 

ΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 97, σελ. 66). 

682MILLET, Athos, πίν. 126.4. 

683 Στο ίδιο,πίν. 200.2. 

684 Στο ίδιο, πίν. 177.1. 

685 Πρ. παρατήρηση. 

686 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά 

687 Πρ. παρατήρηση. Για τον ναό, βλ. ΜΑΝΤΖΑΝΑ, Ο Άγιος Γεώργιος, σελ. 603-617. 

688  Τα απόκρυφα κείμενα αναφέρουν ότι πρόκειται για απεσταλμένο της συζύ- 

γου του, βλ. TISCHENDORF, Apocrypha. Acta Pilati. B. IV. 296, IX, 300-301. 
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Ο συγκριμένος εικονογραφικός τύπος της Απόνιψης689 αποκρυ- 

σταλλώνει τα βασικά του στοιχεία τον πρώιμο 14ο  αιώνα, όπως εμφανίζε- 

ται στον Άγιο Νικόλαο τον Ορφανό690, για να εξελιχθεί στη σκηνή της μι- 

κρογραφημένης εικόνας «Ἐπὶ σοὶ χαίρει» των αρχών του 15ου αιώνα του 

Βυζαντινού Μουσείου Αθηνών691. Τον 16ο αιώνα οι λιτές συνθέσεις του Θε-

οφάνη στον Αναπαυσά692  και στη Μονή Λαύρας693, καθώς και των συγ- 

χρόνων του στις Μονές Κουτλουμουσίου694, Διονυσίου695, Δοχειαρίου696, Μ. 

Μετεώρου697, Ρουσάνου698, Δουσίκου699, βρίσκονται πλησιέστερα στην προ- 

αναφερθείσα απεικόνιση με ελάχιστες διαφοροποιήσεις700. Σπανιότερα ο 

ίδιος τύπος παρατηρείται και σε μνημεία της σχολής της ΒΔ Ελλάδας701. Η 

σύνθεσή μας στο σύνολό αλλά και σε αρκετές λεπτομέρειες επαναλαμ- 

βάνει τις παραστάσεις των Μονών Μ. Μετεώρου702 και Δουσίκου703. 
 

 
689 Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. W. C. LOERKE, The Miniatures of the Tri- 

al in the Rossano Gospels, ArtB 48 (1961), 171-195. Sv. RADOJČIĆ, Pilatov Sud u vi- 

zantijskom slikarstvu ranog XIV veka (Le jugement de Pilate dans la peinture byzan- 

tine du début du XIVe siècle), ZRVI 13 (1971), 300 κ.ε. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, ΆγιοςΝικόλα- 

οςΟρφανός, 119. Μ. ΤATIC-DJURIC, Les deux icônes de la passion du Christ du Musée 

national de Belgrade)”, ZMSLU 34-35 (2003), 185 κ.ε. 

690ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , ό.π., σελ. 119, εικ. 37. 

691ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, παράρτ. Εικ. 6. WEITZMANN, FruheIkonen, εικ. 88. 

ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ,  Φιλανθρωπηνών, σελ. 82. 

692ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ,  Σχεδίασμα,  πιν.  20,1.  ΣΟΦΙΑΝΟΣ-ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ,  Αναπαυσάς,  εικ. 

214. Λόγω χώρου έχουμε απουσία του πρεσβύτη που ακουμπά το χέρι του στο 

κεφάλι του ενός από τα δύο παιδιά και η μορφή του υπηρέτη βγαίνει από κτίσμα. 

693MILLET, Athos, πίν. 127.3. 

694MILLET, ό.π., πίν. 162.2 

695 Στο ίδιο, πίν. 200.1. 

696 Στο ίδιο, πίν. 226.1. 

697ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 101, 117. 

698ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 145-146, εικ. 109. 

699ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 76. 

700  Μικροδιαφορές εντοπίζονται στην παρουσία ή μη του στρατιώτη με το ξίφος 

και ενδεχομένως περισσότερων μορφών . Οι ζωγράφοι της σχολής της  ΒΔ Ελλά- 

δας, ιστορούν τη σκηνή της Απόνιψης σε διαφορετικό εικονογραφικό τύπο  από 

αυτόν του Θεοφάνη και των κρητικών. Βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλαν- 

θρωπηνών, σελ. 80-82, πίν. 53α. STAVROPOULOU-MAKRI, Veltista, υποσ. 270 και 271, 

όπου και σχετικά παραδείγματα. 

701 Ενδεικτικά στον Άγιο Νικόλαο Κράψης, βλ. STAVROPOULOU-MAKRI, ό.π., πίν. I. 

702ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, ό.π. 

703ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π. 
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Μεταγενέστερα στον ίδιο τύπο με του ναού της Καλαμπάκας, με 

τον Πιλάτο στο αριστερό μέρος της σύνθεσης, τη μορφή του υπηρέτη πίσω 

του και τον Χριστό με τους Ιουδαίους να έρχονται από δεξιά, απεικονίζε- 

ται η παράσταση στον Άγιο Γεώργιο Βασιλικής704 και στη Μονή Πέτρας705. 
 

 

Ο Ελκόμενος (ελκομενοC επι στ(αυ)ρου ) 

 
Η σκηνή διαδραματίζεται σε βραχώδες τοπίο με απόκρημνες κορυ- 

φές. Πλήθος πεζών στρατιωτών και Ιουδαίων οδεύει προς τον Γολγοθά. 

Επικεφαλής της συμπαγούς ομάδας τίθεται ο Σίμων ο Κυρηναίος επιφορ- 

τισμένος με τη μεταφορά του σταυρού706. Τον ακολουθούν τρεις στρατιώ- 

τες εκ των οποίων ο ένας, ο οποίος φέρει περικεφαλαία με φτερό, κρατά 

το σκοινί με το οποίο είναι δεμένα τα χέρια του Χριστού, ενώ με το άλλο 

δείχνει τον Γολγοθά. Ο Ιησούς με έντονη τη θλίψη στο πρόσωπό του υπε- 

ρέχει με το μέγεθός Tου των άλλων μορφών. Την πομπή ακολουθεί ομάδα 

στρατιωτών και Ιουδαίων, εκ των οποίων ο πρώτος σπρώχνει τον Κύριο 

κρατώντας Tον από τον ώμο (εικ. 45). 

Στον ναό μας το εικονογραφικό σχήμα του Ελκόμενου707    που ακο- 

λουθεί τη διήγηση των συνοπτικών ευαγγελίων, ανήκει στον κύριο βυζα- 

ντινό τύπο και χαρακτηρίζεται από λιτότητα και έλλειψη συμπληρωματι- 

κών επεισοδίων708, στοιχείο που ακολουθείται από τον Θεοφάνη στα κα- 
 
 
 
 
 

704Προσωπική παρατήρηση. Για τον ναό βλ. ΜΑΤΖΑΝΑ, Άγιος Γεώργιος, σελ. 603- 

617. 

705ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 187-188, εικ. 110. 

706 Στα συνοπτικά ευαγγέλια του Μάρκου (15, 21-22), του Ματθαίου (27, 32-33) και 

του Λουκά (23, 26), αναφέρεται ότι το σταυρό του Κυρίου μετέφερε ο Σίμων, ενώ 

ο Ιωάννης (19, 17-18) αναφέρει ότι το μετέφερε ο ίδιος ο Χριστός. 

707 Το σύμπλεγμα του Χριστού και των δύο δημίων του (ο ένας τον κρατά από το 

σκοινί και ο άλλος τον σπρώχνει από τον ώμο) εντοπίζεται στην παράσταση του 

Matejce ( MILLET - VELMANS, La Peinture du Moyen Âge en Yougoslavie, IV, πίν. 40), 

όπου υπάρχει η διπλή απεικόνιση του Χριστού με συνδετικό κρίκο ανάμεσα στα 

δύο επεισόδια την ομάδα των στρατιωτών, αποτέλεσμα ίσως μιας τάσης για α- 

φηγηματικότητα. Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. MILLET, Recherches, σελ. 

362-379. Β. ΚΩΤΤΑ, Η εξέλιξις της εικονογραφικής παραστάσεως του Χριστού Ελ- 

κομένου εν τη Χριστιανική Τέχνη, B.N.J. 14 (1937-1938), σελ. 245-267. ΚΑΤΣΕΛΑΚΗ 

Χριστός Ελκόμενος, σελ. 167-199. Β. ΦΩΣΚΟΛΟΥ, Αναζητώντας την εικόνα του Ελ- 

κόμενου Μονεμβασίας, ΒΣ 14 (2001), σελ. 229-255. 

708ΚΑΤΣΕΛΑΚΗ, ό.π., τύπος 1α, σελ. 170 κ.ε. 
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θολικά των Μονών Αναπαυσά709, Λαύρας710 και Σταυρονικήτα711, για να 

επαναληφθεί και στα υπόλοιπα έργα της κρητικής σχολής712, με επιμέ- 

ρους διαφορές. 

Η σύνθεση του Ελκόμενου απεικονίζεται σύμφωνα με τον πρώτο 

εικονογραφικό τύπο κατά τον οποίο ο Χριστός πορεύεται προς τον Γολγο- 

θά με τον Σίμωνα και τους στρατιώτες713. Η προπόρευση του Σίμωνα με το 

σταυρό, ο στρατιώτης που Tον σέρνει με σκοινί από τα χέρια Tου, ο άλλος 

που Tον σπρώχνει από τον ώμο, το πλήθος των μορφών που ακολουθεί 

καθώς και ο σχηματισμός του ορεινού όγκου, παραπέμπουν στην κρητική 

εικονογραφία714  του θέματος που χρησιμοποίησε ο Θεοφάνης για τις συν- 

θέσεις του στον Αναπαυσά715, στη Λαύρα716, και στη Σταυρονικήτα717. Ακο- 

λουθώντας λοιπόν τα προαναφερθέντα ανθίβολα ο ζωγράφος μας πρό- 

σθεσε και δύο επιπλέον μορφές στρατιωτών ανάμεσα στο Χριστό και στο 

Σίμωνα. Χαρακτηριστική λεπτομέρεια μίμησης των προτύπων του αποτε- 

λεί ο στρατιώτης που τραβά το Χριστό, ο οποίος μοιάζει με αυτόν της 

Σταυρονικήτα, καθώς και το πλήθος που συνωστίζεται το οποίο παρατη- 

ρείται στη σκηνή της Λαύρας. 
 
 
 
 
 

709ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, σελ. 215. 

710MILLET, Athos, πίν. 127.1. 

711ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 97. 

712 Μονές Κουτλουμουσίου (MILLET, Athos, 162.2, 171), Διονυσίου ( MILLET, ό.π., πίν. 

200.1. Μονή Διονυσίου, εικ. 242. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 29), Δοχειαρίου 

(MILLET, ό.π., πίν. 216), Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Με- 

τέωρο, εικ.. 117, 137), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 147-148, εικ. 

112), Δουσίκου (ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π., εικ. 76), καθώς και στο επιστύλιο της Μονής Πα- 

ντοκράτορος (Κ. ΚΑΛΑΜΑΡΤΖΗ-ΚΑΤΣΑΡΟΥ – Τ. ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ, Το παλαιό επι- 

στύλιο του καθολικού της Μονής 1575-1600, Εικόνες Μονής Παντοκράτορος Αγίου 

Όρους, Άγιον Όρος 1998, 147-173, ιδιαιτ.σελ. 157, εικ. 83-84). 

713  Σύμφωνα με το δεύτερο εικονογραφικό τύπο, ο Χριστός έχει φτάσει στο Γολ- 

γοθά και ο σταυρός στερεώνεται στο έδαφος. Περισσότερα για τους δύο εικονο- 

γραφικούς τύπους της σύνθεσης, βλ. ΚΑΤΣΕΛΑΚΗ, Χριστός Ελκόμενος, σελ. 167- 

199. 

714 Οι ζωγράφοι της ΒΔ σχολής ζωγραφικής απεικονίζουν τον Χριστό να έλκεται 

από τον λαιμό, έφιππους στρατιώτες, κ.α., βλ. ενδεικτικά ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- ΠΟΤΑΜΙΑ-

ΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πίν. 10β και 54. 

715ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, σελ. 215. 

716MILLET, Athos, πίν. 127.1. 

717ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 97. 
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Η Ανάβαση στο Σταυρό (η του χ(ρι)C(του) ανοΔοC) 
 

Στη σκηνή συνδυάζονται ως συνήθως η Προετοιμασία του Σταυρού 

και η Άνοδος στο Σταυρό. Οι μορφές προβάλλονται μπροστά από το ψηλό 

τείχος της Ιερουσαλήμ που φέρει τοξωτή πύλη. Ο Χριστός εικονίζεται στο 

κεντρικό σημείο της σύνθεσης, να πατά σε σκάλα και να σύρεται με την 

πλάτη προς το σταυρό από δύο άντρες. Αυτοί, πατούν σε ισάριθμες κλί- 

μακες στερεωμένες πίσω από το σταυρό και τον τραβούν από τους βραχί- 

ονες, ενώ εκατέρωθεν δύο ομάδες παρακολουθούν. Αριστερά, βρίσκονται 

Ιουδαίοι και στρατιώτες, εκ των οποίων ο ένας είναι ασκεπής, ενώ αυτός 

που ηγείται, ανασηκώνει τον κόκκινο μανδύα του και δείχνει τη βάση του 

σταυρού. Εκεί, υπηρέτης κρατώντας σφυρί, τοποθετεί τη σφήνα για τη 

στήριξή του, ενώ το ένα πόδι του πατά στην άκρη σπηλαίου όπου βρίσκε- 

ται το κρανίο του Αδάμ. Δεξιά του σταυρού, γεροντική μορφή, κρατά το 

καλάθι με τα καρφιά, ενώ με το άλλο σηκωμένο κρατά σφυρί. Πίσω του 

δυο στρατιώτες παρακολουθούν το γεγονός (εικ. 46). 

Στη σύνθεση718  ο ζωγράφος ακολουθεί παλαιολόγειο τύπο719  σύμ- 

φωνα με τον οποίο ο Χριστός αίρεται από δύο άτομα. Ο τύπος αυτός επι- 

λέγεται τόσο από τον Θεοφάνη στη Μονή Λαύρας720, όσο και από άλλους 

κρητικούς ζωγράφους στις Μονές Κουτλουμουσίου721, Μ. Μετεώρου722  και 

Ρουσάνου723, χωρίς να απουσιάζει παρόλα αυτά από τα μνημεία της σχο- 

λής αυτής και ο δεύτερος τύπος, κατά τον οποίο ο Χριστός ανεβαίνει μό- 

νος του στον σταυρό724, όπως παρατηρείται στη Μονή Δουσίκου725. Οι ζω- 
 
 

 
718  Για την εικονογραφία της σκηνής, βλ. A. DERBES, Images East and West: The As- 

cent of the Cross,  The Sacred Image, East and West, Urbana and Chicago 1995, σποραδι- 

κά. Η ίδια, Picturing the Passion in Late Medieval Italy, Κέιμπριτζ–ΝέαΥόρκη 1996, 

σελ. 138 κ.ε. 

719  Για τον τύπο και την εικονογραφία του,  βλ. MILLET, Recherches, σελ. 390, 392 

κ.ε. ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Λέσβος, σελ. 67-70.  Ενδεικτικά παραδείγματα αποτελούν οι πα- 

ραστάσεις στην Αγία Σοφία (MILLET, Mistra, πίν. 134.5) και στην Περίβλεπτο του 

Μυστρά (MILLET, ό.π., 123.3), στο Χελανδάρι (MILLET, Athos, πίν. 71.1-2), στον Άγιο 

Νικόλαο Ορφανό (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ‘Αγιος Νικόλαος Ορφανός ,εικ. 55. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , 

Άγιος Νικόλαος Ορφανός, πίν. 42). 

720MILLET, ό.π., πίν. 128.1, CHATZIDAKIS, Théophane, εικ. 17. 

721MILLET, ό.π., πίν. 162.1. 

722ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ –  ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ.. 41-42 και εικ. 119. 

723ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 149-160, εικ. 113. 

724 Ο τύπος αποτελεί παράδοση της σχολής της ΒΔ Ελλάδας, βλ. ενδεικτικά ΛΙΒΑ- 

ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, σελ. 78-79, εικ. 31. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλαν- 
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γράφοι του ναού μας για την απόδοση της σύνθεσης αντιγράφουν τη σκη-

νή του Θεοφάνη στη Μονή Λαύρας726. Η χαρακτηριστική σειρά των τειχών 

της Ιερουσαλήμ, η μορφή του Ιουδαίου με το καλάθι και το σφυρί, καθώς 

και ο κορυφαίος στρατιώτης που κρατά το μανδύα του μπροστά, η νεαρή – 

χωρίς κράνος – μορφή του στρατιώτη που στρέφει το κεφάλι προς τα πίσω, 

η ενδυμασία και η στάση της μορφής που σφηνώνει το σταυρό, καθώς και 

η στάση του Χριστού αποδίδουν πιστά τον τύπο της Λαύρας.Η σύνθεση 

του Θεοφάνη διαφοροποιείται σε λεπτομέρειες όπως στη στάση του στρα-

τιώτη δεξιά, που απεικονίζεται με γυρισμένη προς το θεατή πλά- τη727. Οι 

ζωγράφοι της σχολής της ΒΔ Ελλάδας, επιλέγουν εξίσου και τους δύο τύ-

πους στην απεικόνιση του γεγονότος, με τη διαφορά ότι  προσθέ- τουν 

πολλές φορές στην ίδια σύνθεση το επεισόδιο της Αρνήσεως του Χριστού 

να πιεί την χολή και το όξος728. Διαφοροποιείται από αυτές η σκη- νή της 

Μονής Ελεούσας729, η οποία εμφανίζει πολλές ομοιότητες με την παρά-

στασή μας. Σε μνημεία που συνδέονται με την Κοίμηση, πανομοιό- τυπα 

εικονίζεται, στο τμήμα που σώζεται, η αντίστοιχη σκηνή στους Αγί- ους 

Αναργύρους στα Τρίκαλα, ενώ επαναλαμβάνεται και σεμεταγενέστε- ρα 

έργα της Κρητικής σχολής όπως βλέπουμε στη Μονή Γενεσίου Θεοτό- κου 

Δούβιανης (1594/95). 

Παρόμοια εικονίζεται η σκηνή τον 17ο αιώνα στη Μονή Δρυόβουνου 

Κοζάνης (1652)730 και με παραλλαγές, όσον αφορά τη σύνθεση των ομίλων 
 

 
 
 
 
 
 

θρωπηνών, σελ. 86-87, πίν. 55α. Με τον ίδιο τρόπο απεικονίζεται η σύνθεση και 

στη Μονή Βαρλαάμ στα Μετέωρα. 

725ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 84. 

726MILLET, ό.π., πίν. 128.1, CHATZIDAKIS, ό.π., εικ. 17. 

727  Για παράδειγμα για την απεικόνιση των δύο μορφών που ξεχωρίζουν εκατέ- 

ρωθεν του σταυρού, χαμηλά, ο Θεοφάνης επέλεξε τη χαλκογραφία του Marcan- 

tonio Raimondi που απεικονίζει το θρίαμβο ενός Ρωμαίου αξιωματούχου, δίνο- 

ντας έτσι νέα πνοή στα παραδοσιακά θέματα. Βλ. ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΥΔΑΚΗ- ΚΙΤΡΟΜΗ-

ΛΙΔΟΥ, Θέματα all’antica και Grottesche, σελ. 271-281, πίν. 133α, β. 

728    Ναοί  Αγίου  Δημητρίου  και  Μεταμόρφωσης  Βελτσίστας  (STAVROPOULOU- 

MAKRI, Veltsista, σελ. 74, εικ. 24), Μονές Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- ΠΟΤΑΜΙΑ-

ΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πίν. 55α), Βαρλαάμ, Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μο- 

νή Ντίλιου, εικ. 31). 

729Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 459. STAVROPOULOU-MAKRI, ό.π., σελ. 172, 

πίν. 68β. Μονή Ελεούσας, εικ. 71. 

730 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 
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στον Άγιο Νικόλαο Βίτσας731, στην Παναγία Βελτσίστας732  και στον Άγιο 

Αθανάσιο Κλειδωνιάς733. 
 

 
 

Ο Διαμερισμός των ιματίων (ο Διαμε / ρισμοC) 

 
Η απεικόνιση του θέματος διαφέρει από το συνηθισμένο εικονο- 

γραφικό τύπο που θέλει να αποτελεί τμήμα της Σταύρωσης και ιστορείται 

σε αυτοτελή σύνθεση. Το κέντρο της σύνθεσης καταλαμβάνουνοι τρεις 

καθιστοί στρατιώτες, οι οποίοι φιλονικούν για τον «άρραφο χιτώνα»734. Ο 

στρατιώτης που βρίσκεται στη μέση έχει απλωμένο στα γόνατά του το έν- 

δυμα του Χριστού. Χαρακτηριστική είναι η κίνηση της αντρικής μορφής 

στα δεξιά που κρατώντας στο υψωμένο χέρι του το ψαλίδι και στο άλλο 

μια άκρη του υφάσματος ετοιμάζεται να το κόψει. Πίσω ακριβώς από την 

κεντρική μορφή υψώνεται τριγωνικό οικοδόμημα με επικλινείς στέγες. Το 

βάθος της παράστασης ορίζει τείχος που φέρει δύο οικοδομήματα με στέ- 

γες (εικ. 48). 

Η σκηνή του Διαμερισμού735, αποτελεί στην υστεροβυζαντινή και 

μεταβυζαντινή περίοδο μικρό επεισόδιο μέσα στον κύκλο της ζωής του 

Χριστού, το οποίο πολύ συχνά παραμελείται από τους αγιογράφους ή συ- 

νήθως βρίσκεται  σε κάποιο σημείο της Σταύρωσης736. Παρατηρούμε όμως 

ότι ο ζωγράφος αν και την τοποθετεί χωριστά από τη σκηνή της Σταύρω- 

ση, τη βάζει δίπλα της για να δείξει τη σχέση των δύο θεμάτων. 

Το επεισόδιο του διαχωρισμού των δύο σκηνών, απαντά σπάνια στη 

μνημειακή τέχνη· παρατηρείται στο δεύτερο μισό του 13ου   αιώνα, στην 
 

 
 
 
 

731 Στον αριστερό όμιλο ακολουθείται ο τύπος της ΒΔ Ελλάδας. 

732ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Mνημεία Δυτικού Ζαγορίου, σελ. 215. Φωτ. αρχείο ο ίδιος. 

733  Δεν περιλαμβάνεται ο δεξιός όμιλος και η σκάλα. ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, ό.π., σελ. 215, 

εικ. 152. 

734 Ιω., 18, 23-24. 

735MILLET, Recherches, σελ. 452. 
736    Όπως  ενδεικτικά  αναφέρουμε  τις  παραστάσεις  στη  Sopočani  (MILLET   - 

FROLOW,   Yougoslavie,   II,σ   πίν.   13.1),   στον   Άγιο   Κλήμη   (MILLET   -   FROLOW, 

Yougoslavie, III, πίν. 9.4 ), στο Staro Nagoričino (ο ίδιος, πίν. 92.1), στη Dečani 

(PETKOVIC, Dečani, πιν. CLXXVIII), στο Lesnovo (MILLET  - VELMANS, Yougoslavie, 

πίν. 12, 26),  στο Χιλανδάρι (MILLET, Athos, πίν. 69.2), στη Λαύρα (MILLET, ό.π., πίν. 

128.2), στη Σταυρονικήτα  (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, πιν. 98), στη Ντίλιου (ΛΙ- 

ΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 33), στη Βαρλαάμ (ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώτισσα, πιν. 

45β), στη Ρασιώτισσα (ΓΟΥΝΑΡΗΣ, ό.π., πίν. 32α). 
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τράπεζα της Μονής του Αγίου Ιωάννη του Θεολόγου737  στην Πάτμο. Τον 

16ο αιώνα στην πλειονότητα των Μονών και ναών στο Άγιο Όρος, στα Με-

τέωρα, στην Ήπειρο και στην Καστοριά, η σκηνή διαμορφώνεται σύμ- φω-

να με παλαιολόγειο πρότυπο που την ενσωματώνει ως δευτερεύον ε- 

πεισόδιο στο σύνθετο τύπο της Σταύρωσης738. Το θέμα αυτόνομο, αν και 

σπάνιο, απεικονίζεται σε μνημεία της Μολδαβίας του 15ου και 16ου    αιώ- 

να739. Τον 16ο  ο Τζώρτζης προτιμά να τοποθετεί το θέμα αυτόνομο όπως 

στις Μονές Ρουσάνου740  και Δουσίκου741, ενώ το ίδιο κάνουν και οι ζωγρά- 

φοι των Μονών Δοχειαρίου742 και Κουτλουμουσίου743. 

Έτσι  λοιπόν  στο  ναό  της  Κοιμήσεως  της  Θεοτόκου,  η  παρουσία 

τριών καθισμένων στρατιωτών (χωρίς στρατιωτική ενδυμασία) και η προ- 

βολή του μεσαίου, οι κινήσεις των σωμάτων τους, η στάση της μορφής στα 

δεξιά με το υψωμένο ψαλίδι, καθώς και η συγκρότηση του σκηνικού χώ- 

ρου744, έχουν την προέλευσή τους στις συνθέσεις των προαναφερθέντων 

καθολικών.Αναφέρουμε πως στη σύνθεση της Σταύρωσης του Μ. Μετεώ- 

ρου745, αν και το επεισόδιο του Διαμερισμού αποτελεί τμήμα της, παρατη- 

ρούνται μεμονωμένες εικονογραφικές ομοιότητες με την παράστασή μας 
 
 
 

737 Α. ΟΡΛΑΝΔΟΣ, Η αρχιτεκτονική και αι βυζαντιναί τοιχογραφίαι της Μονής Θεο- 

λόγου Πάτμου, Αθήνα 1970, σελ. 233, πίν. 93, εικ. 109. 
738  Μονές Λαύρας (MILLET, ό.π., πίν. 128.2), Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρο- 

νικήτα, σελ. 72, εικ. 98) , Διονυσίου, Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ –ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το 

Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 139), Βαρλαάμ (ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώτισσα, πίν. 45β), Ρουσά- 

νου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 156, εικ. 116), Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙ- 

ΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, εικ. 62), Βελτσίστα (STAVROPOULOU- MA-

KRI, Veltsista, εικ. 26-29), Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, σελ. 85, εικ. 

33), Ρασιώτισσα, (ΓΟΥΝΑΡΗΣ, ό.π., πίν. 31β, 32α). Σε όλες τις προαναφερθείσες 

συνθέσεις ιστορούνται στρατιώτες ή στρατιώτες με υπηρέτες πάντοτε καθισμέ- 

νοι, εκτός από την τοιχογραφία στη Μονή Ντίλιου όπου οι δύο από τους τρεις 

στρατιώτες παριστάνονται όρθιοι. 
739   Βλ.  ενδεικτικά,  SUBOTIC, L’école  d’  Ohrid,  σχ.  79.  GRABAR, Bulgarie,  πίν.  LIX. 

GEORGITSOYANNI, Vieux Catholicon, σελ. 155-157, πίν. 51, 52. VASILIOU, Monastères de 

Moldavie, εικ. 35, σελ. 81. HENRY, Moldavie du Nord, πίν. XVIII.3. 

740ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ.156 , εικ. 116. 

741ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 77. 

742MILLET, Athos, πίν. 216.1. 

743MILLET, ό.π.,πίν. 165.1. Από τη φωτογραφία του Millet, διακρίνονται μόνο δύο 

καθισμένες μορφές στρατιωτών. 

744  Η ορισμός του γίνεται με το ίδιο ψηλό τείχος, αλλά και με το τριγωνικό οικο- 

δόμημα που δεσπόζει στη μέση της σύνθεσης 

745ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, ό.π., εικ. 139. 
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όχι μόνο στο σχήμα των τριών καθισμένων στρατιωτών χωρίς τη χαρα- 

κτηριστική τους ενδυμασία, αλλά και στη μορφή στα δεξιά που κρατά το 

υψωμένο ψαλίδι. 

Μεταγενέστερα η σκηνή εμφανίζεται αυτόνομη και στο ναό του 

Αγίου Αθανασίου στο Δομένικο746, του οποίου οι τοιχογραφίες εντάσσο- 

νται στο εργαστήρι ζωγράφων της Καστοριάς. 
 

 

Η Αποκαθήλωση (η αποCαθηλοCIC) 

 
Σε πρώτο πλάνο δεσπόζει ο σταυρός που τοποθετείται στον Γολγο- 

θά και αποτελεί τον άξονα της σύνθεσης. Το νεκρό σώμα του Χριστού σε 

στάση που διαγράφει τόξο είναι ελευθερωμένο από τα καρφιά των χε- 

ριών, αλλά με τα πόδια ακόμη καθηλωμένα. Το συγκρατεί από τη μέση ο 

Ιωσήφ ο από Αριμαθίας, ο οποίος πατά το ένα του πόδι στο υποπόδιο του 

σταυρού, ενώ το άλλο το έχει στην κλίμακα που βρίσκεται στα δεξιά του. 

Όρθια η Παναγία, δίπλα στον Ιωσήφ, δέχεται στην αγκαλιά Της το άψυχο 

σώμα ακουμπώντας τρυφερά το πρόσωπό της στο δικό Του. Χαμηλότερα, 

τρεις μυροφόρες θρηνούν. Η πρώτη, η Μαρία η Μαγδαληνή φιλά ευλαβι- 

κά το χέρι του νεκρού και το ίδιο πράττει και ο Ιωάννης δεξιά, ενώ πίσω 

του μια άλλη μυροφόρος θρηνεί. Στα πόδια του Χριστού ο Νικόδημος α- 

φαιρεί με τανάλια τα καρφιά και τα τοποθετεί σε καλάθι. Πάνω από την 

οριζόντια κεραία του σταυρού ίπτανται δύο αγγελικές μορφές. Το ψηλό 

τείχος της Ιερουσαλήμ ορίζει την παράσταση (εικ. 49). 

Οι ζωγράφοι του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου ακολουθούν 

για την εικονογράφηση βυζαντινό τύπο747, κοινό στην εικονογραφία των 

δύο μεγάλων σχολών ζωγραφικής του 16ου  αιώνα748, με παραλλαγές σε ε- 
 
 
 

 
746 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

747MILLET – FROLOW, Yougoslavie, I, εικ. 19.2. DJURIC, Byzantinische Fresken, εικ. 7. 

Για την εικονογραφία της σκηνής, βλ. G. MILLET, L’ art des Balkans et l’ Italie au 

XIIIe siècle, Atti del V congresso internazionale di studi Bizantini, Ρώμη 20-26 Septembre 

1936, R ;vmh 1940, σελ. 272-297, ιδιαίτ. 275-281. GEORGITSOYANNI, Vieux Catholicon, 

σελ. 157-159. 

748Βλ. Ενδεικτικά τις συνθέσεις στο Άγιο Όρος (MILLET, Athos, πίν. 128.2, 162.1, 

177.2, 200.2, 216, 226.2, ΜονήΔιονυσίου, εικ. 248-250. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οιτοιχογραφίες, σελ. 

88, εικ. 33), στα Μετέωρα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 

139. ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 154-155, εικ. 115) και στη γύρω περιοχή, 

όπως στις Μονές Δουσίκου, Κορώνας, στην Ήπειρο στις Μονές Φιλανθρωπηνών 

(ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 88-89, εικ. 57α), Ντίλιου (ΛΙΒΑ- 
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πιμέρους στοιχεία της σκηνής. Στο σύνολό της η παράστασή μας εμφανί- 

ζει στενή εικονογραφική συνάφεια με αντίστοιχες συνθέσεις του Τζώρτζη 

στις Μονές Διονυσίου749  και Δοχειαρίου750. Χαρακτηριστικές λεπτομέρειες 

όπως ο αριθμός των μυροφόρων, το γυμνό πόδι του Νικόδημου, η στάση 

του Ιωσήφ και η θέση της κλίμακας, το αίμα που τρέχει από τις πληγές 

πάνω στο κρανίο και η έντονη κάμψη του σώματος του Ιησού, φανερώ- 

νουν την εικονογραφική σχέση των δύο σκηνών. 

Σε μνημεία που συνδέονται με την τέχνη του Νεόφυτου όπως στον 

Άγιο Νικόλαο στο Μεγαλοχώρι751 η σκηνή, στο βαθμό που μπορούμε να 

διακρίνουμε, απεικονίζεται κάτω από το ίδιο εικονογραφικό σχήμα παρα- 

λείπεται όμως η μορφή που αφαιρεί τα καρφιά. Σε κοντινά μνημεία στην 

περιοχή της Θεσσαλίας στα μέσα του 16ου αιώνα η παράσταση αποδίδε- 

ται όμοια όπως για παράδειγμα στον Άγιο Νικόλαο στο Νεοχώρι Καρδί- 

τσας. 

Τέλος, σημειώνουμε, πως παρόμοιο σχήμα εντοπίζεται αργότερα 

στον Άγιο Αθανάσιο Σκοτίνας Πιερίας (α΄ μισό 17ου)752, στη Μονή Πατέ- 

ρων753, στον Άγιο Νικόλαο754 και στους Ταξιάρχες Βίτσας755. 
 

 

Ο Επιτάφιος Θρήνος (ο ε(πιταφιο)C θρηνοC) 

 
Η σκηνή εκτυλίσσεται μπροστά από δύο συγκλίνοντες βραχώδεις 

όγκους. Το κέντρο της καταλαμβάνει το άψυχο σώμα του Χριστού, το ο- 

ποίο εικονίζεται ξαπλωμένο πάνω σε καλυμμένο με σεντόνι πορφυρίτη 

λίθο756. Η Παναγία, με έντονο τον πόνο στο δακρυσμένο της πρόσωπο, 
 
 
 
 

ΞΑΝΘΑΚΗ,  Μονή  Ντίλιου,  σελ.  86-89,  εικ.  34),  στη  Μεταμόρφωση  Βελτσίστας 

(STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, σελ. 81-883, εικ.30). 

749Μονή Διονυσίου, εικ. 248-250, ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 88, εικ. 33. 

750MILLET, ό.π., πίν. 226.2. 

751ΑΓΟΡΙΤΣΑΣ, Ο ζωγραφικός διάκοσμος, σελ. 279. 

752 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

753ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, σελ. 178-179, εικ. 101. 

754ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, σελ. 112-113, πίν. 61β. 

755ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, ό.π., σελ. 179. 

756MILLET, Recherches, σελ. 504. Με την παρουσία της μαρμάρινης σαρκοφάγου έ- 

χουμε το συνδυασμό της σύνθεσης του Θρήνου με αυτή του Ενταφιασμού (Σω- 

τηρίου, Ενταφιασμός-Θρήνος, σελ. 139-147). Για την επίδραση που άσκησε αυτό 

το στοιχείο στην εικονογραφική εξέλιξη της σκηνής, βλ. I. SPATHARAKIS, The In- 

fluence of the Lithos in the Development of the Iconography of the Threnos, Byzan- 
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καθισμένη πάνω σε βράχο συγκρατεί με τα χέρια Της το κεφάλι του γιού 

της, ακουμπώντας το μάγουλό της με τρυφερότητα στο κεφάλι Του. Πίσω 

Της οι μυροφόρες θρηνούν. Ανάμεσά τους ξεχωρίζουν οι μορφές Της Μα- 

ρίας της Μαγδαληνής που υψώνει τα χέρια, ένδειξη οδύνης, και μιας άλ- 

λης που τραβά τα μαλλιά της. Πίσω από τη σαρκοφάγο ο Ιωάννης σκυμ- 

μένος, φιλά το χέρι του νεκρού, ενώ στα πόδια Του απεικονίζεται ο Ιωσήφ 

να τα συγκρατεί ευλαβικά. Στα πρόσωπα των δύο μαθητών είναι εμφανή 

τα σημάδια του πόνου. Πίσω από τον Ιωσήφ παριστάνεται η εκσκαφή του 

τάφου, με τον Νικόδημο να κρατά όρθιος σκαπτικό εργαλείο. Στο μπρο- 

στινό τμήμα της παράστασης, πάνω στο έδαφος, που εμφανίζεται με μα- 

λακούς κυματισμούς, βρίσκεται πεσμένη η σινδόνη. Δύο ιπτάμενες φτερω- 

τές μορφές συμμετέχουν στον θρήνο ενώ πάνω τους ιστορείται επιγραφή 

με τμήμα από το τροπάριο Ζωή εν Τάφω (Ἡ ζωή ἐν τάφω κατετέθης Χρι- 

στὲ  κ(αὶ)  ἀγγέλων  στρατιαί  ἐξεπλήτοντω  συνκατάβασιν  δοξάζοντες  τὴν 

σὴν). Τις κορυφές των βουνών που ορίζουν τη σύνθεση ενώνει τόξο που 

αποτελείται από πλήθος θρηνούντων αγγέλων, ενώ άλλοι δύο απεικονί- 

ζονται στις άκρες του τόξου (εικ. 50). 

Η διάταξη του πυρήνα του θέματος757  με τη θέση και τη στάση της 

Παναγίας, του Ιωάννη και του Ιωσήφ, καθώς και με το νεκρό σώμα του 

Χριστού που κείτεται στη σαρκοφάγο, απαντά από τον 12ο αιώνα758 για να 

συνεχιστεί και στην παλαιολόγεια περίοδο759. Τον 16ο  αιώνα συμπεριλαμ- 
 
 

tine East, Latin West, Art-Historical Studies in Honor of Kurt Weitzmann, σελ. 435-446. A. 

ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Αι απολεσθείσαι τοιχογραφίαι, σελ. 10. 

757  Οι ευαγγελιστές δεν αναφέρονται στο θέμα του Θρήνου. Ιδιαίτερη αναφορά 

έχουμε στα πατερικά κείμενα του Γεωργίου Νικομηδείας (9ος αι.), του Συμεών Με-

ταφραστού και στο απόκρυφο ευαγγέλιο του Νικοδήμου (TISCHENDORF, Apoc- ry-

pha, σελ. 292). Η παράδοση αυτή συμπεριλήφθηκε στην Ακολουθία των Παθών 

από τα μεσοβυζαντινά χρόνια (MAGUIRE, Art and Eloquence, σελ. 96-108). Για τις 

απόψεις σχετικά με την προέλευση και την εικονογραφία του θέματος, βλ. MIL- 

LET, Recherches, σ. 488-516. WEITZMANN, The Origin of the Threnos, σελ. 476-490. Σω- 

τηρίου, Ενταφιασμός - Θρήνος, σελ. 139-148. HADERMANN – MISGUICH, Rencontre 

des tendance liturgiques et narratives de l’ Epitaphios Threnos dans une icône du 

XVème siècle conservée à Patmos, BZ 59 (1966), σελ. 359-364.  SPATHARAKIS, The In- 

fluence of the Lithos, σελ. 435-441. Φ. ΚΑΛΑΦΑΤΗ, Εικονογραφικές ιδιομορφίες σε 

εικόνα με παράσταση του Επιτάφιου Θρήνου, ΔΧΑΕ18 (1995), σελ. 139 κ.ε. Ν. 

ΓΚΙΟΛΕΣ, Μια ασυνήθιστη παράσταση Επιταφίου Θρήνου από την Αντιόχεια Πι- 

σιδίας, ΔΚΜΣ 11 (1995-96), σελ. 94 κ.ε., υποσ.6. 

758ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Ενταφιασμός – Θρήνος, σελ. 143. 

759MILLET – FROLOW, La peinture du moyen Age en Yougoslavie, III, πίν. 26.1, 9.3. Ο ί- 

διος, Athos, πίν. 25.3, 67.1. SUBOTIC, Saints Constantin et Hélène, σχ. 4. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, 
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βάνεται στο θεματολόγιο των ζωγράφων τόσο της κρητικής σχολής, όσο 

και αυτής της ΒΔ Ελλάδας, οι οποίοι αναπαράγουν τις παραλλαγές του 

παλαιολόγειου τύπου, τροποποιώντας τον σε επιμέρους λεπτομέρειες760. 

Ο ζωγράφος της σκηνής χρησιμοποιεί επιμέρους στοιχεία γνωστά 

στη μεταβυζαντινή τέχνη, όμως η παράσταση δεν ταυτίζεται με καμία 

από τις γνωστές. Όσον αφορά τον τρόπο απόδοσης της σύνθεσης και σε 

σχέση με τις αντίστοιχες παραστάσεις των κρητικών μνημείων στο Άγιον 

Όρος761 και στα Μετέωρα762, σταθερά εικονογραφικά στοιχεία, τα οποία 

απεικονίζονται σε όλες ή σε κάποιες εξ΄αυτών αποτελούν, εκτός από το 

σύμπλεγμα Χριστού-Παναγίας, η ολοφυρόμενη Μαγδαληνή, η μυροφόρα 

που τραβά τα μαλλιά της763, ο Ιωάννης που ασπάζεται το χέρι του Ιησού, 

οι συγκλίνοντες πρισματικοί βράχοι, η σινδόνη μπροστά από τον λίθο και 

οι θρηνούντες ιπτάμενοι άγγελοι. Η απόδοση του βάθους ακολουθεί τη 

συνηθισμένη μεταβυζαντινή παράδοση με τους συγκλίνοντες, πρισματι- 

κούς βράχους, παραλείπεται όμως ο σταυρός και το τείχος και τοποθετεί- 

ται στη θέση τους τόξο από μορφές αγγέλων. Αυτή η απεικόνιση απου- 

σιάζει από το θεματολόγιο των ζωγράφων και των δύο σχολών, αλλά πα- 

ρατηρείται σε εικόνα που βρίσκεται στη Μονή Πάτμου (1500)764. Στην ε- 

ντοίχια ζωγραφική τον 12ο  αιώνα, στο ναό του Αγίου Παντελεήμονα στο 
 

 
 
 

Άγιος Νικόλαος Ορφανός, εικ. 58, 173. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , Άγιος Νικόλαος Ορφανός, πίν. 

44. 

760ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 90. 

761    Βλ.   ενδεικτικά   Μονές   Λαύρας   (MILLET,  Athos,πίν.   127.4),   Σταυρονικήτα 

(ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 52, 67, εικ. 100), Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 

199.2. Μονή Διονυσίου, εικ. 251-253. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 88-90, εικ. 34), 

Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 216, 226.2). 

762 Μονές Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 217), Μ. Μετεώρου 

(ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 139), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩ- 

ΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 159-162, εικ. 120). Παρόμοια απεικονίζεται και στη 

Μονή Δουσίκου (ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π., σελ. 89). 

763 Από τον 11ο, 12ο αι. οι καλλιτέχνες στο Βυζάντιο εισάγουν αυτή την κίνηση της 

έντονης θλίψης στις παραστάσεις του Επιτάφιου Θρήνου και της Κοίμησης, βλ. 

H. MAGUIRE. The depiction of sorrow in middle Byzantine art, DOP 31 (1977), σελ. 

125-174, ιδιαιτ. για την κίνηση σελ. 160. ΟΡΛΑΝΔΟΣ, Βυζαντινά μνημεία της Αιτω- 

λοακαρνανίας, ΑΒΜΕ 9 (1961), σελ. 102. Οι δύο μυροφόρες με τις ίδιες κινήσεις 

εικονογραφούνται στη σύνθεση του παλαιού καθολικού του Μ. Μετεώρου, βλ. 

GEORGITSOYANNI, Vieux catholicon, εικ. 52. 

764ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Εικόνες της Πάτμου, πίν. 21. HADERMAN – MISGUICH, Rencontre, 

πίν. 1. 
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Νέρεζι765, η παρουσία των αγγελικών δυνάμεων στη σύνθεση του Επιτά- 

φιου Θρήνου παρατηρείται στην τοιχογραφία στη Μονή Χιλανδαρίου. Το 

13ο  αιώνα ουράνιες δυνάμεις απεικονίζονται στον Άγιο Κλήμη της Αχρί- 

δας766, και στην Παναγία των Χαλκέων767. Επίσης, στο ναό της Παναγίας 

στο χωριό Dolna Kamenica (1323-1330)768 της Βουλγαρίας, αν και η σύνθεση 

εμφανίζεται κάτω από διαφορετικό εικονογραφικό τύπο, οι άγγελοι με 

ποικίλες κινήσεις γεμίζουν τον ουρανό της σύνθεσης του Θρήνου, ενώ 

στην Περίβλεπτο της Αχρίδας769 οι ουράνιες δυνάμεις αποτελούν συμπαγή 

όμιλο πάνω από τα πρόσωπα που θρηνούν. 

Το θέμα των αγγέλων, οι οποίοι με την παρουσία τους στη σκηνή 

εκφράζουν και τη συμμετοχή των ουρανών στη θλίψη των ανθρώπων770, 

προέρχεται από το λειτουργικό τύπο της παράστασης του Αμνού, όπως 

αυτή διατηρείται στα παλαιότερα κεντητά άμφια και στους επιταφίους 

του 13ου-14ου  αιώνα. Στους τελευταίους ο Θρήνος παριστάνεται με λίγους 

αρχικά αγγέλους (επιτάφιος Millutin Urŏs)771, ενώ στον προχωρημένο 16ο 

αιώνα οι άγγελοι παραμερίζονται από τους επιταφίους αφού χάνουν τον 

αρχικό σκοπό τους772. Δε θα ήταν λάθος δηλαδή αν λέγαμε πως υπάρχουν 

δύο εικονογραφικές εξελίξεις του θέματος του Θρήνου· αυτή που συντε- 

λείται στη ζωγραφική και αυτή που αποτυπώνεται στους επιταφίους, η 
 
 
 
 
 

765HADERMAN-MISGUICH, ό.π., πίν. 5. 

766ΠΑΝΣΕΛΗΝΟΥ, Βυζαντινή Ζωγραφική. Η Βυζαντινή κοινωνία και οι εικόνες της, 

Αθήνα 2000, εικ. 119. 

767ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Αι απολεσθείσαι τοιχογραφίαι, σελ. 6 κ.ε., εικ. 1. 

768PIGUET-PANAYOTOVA, Recherches sur la peinture en Bulgarie en bas moyen-âge, Παρίσι 

1987, εικ. 90. 

769MILLET – FROLOW, Yougoslavie, III, πίν. 9-3. VELMANS, La peinture murale byzantine, 

σελ. 110-111, εικ. 107. 

770Οι Ομιλίες του Ψελλού, 11ος αιώνας, προσδιορίζουν τη σημασία των πολυάριθ- 

μων αγγέλων στον Θρήνο βλ., P. GAUTIER, Un discours de Psellos prononcé à 

l’occasion de Pâques, Byzatine 8 (1986), σελ. 83-110. 

771MILLET, Broderies Religieuses, πίν. LXXVI.1, CLXXXVI. ΠΑΛΛΑΣ, Ο Επιτάφιος της 

Παραμυθιάς, ΕΕΒΣ 27 (1957), σελ. 135. HADERMAN-MISGUICH, Rencontre, πίν. 6, 7. 

772 Βλ. τους επιτάφιους Ζερμπίτσας 1539-1540 και αυτούς της Μονής Λειμώνος 

Λέσβου, 1587. Βλ. Ν. Β. ΔΡΑΝΔΑΚΗΣ, Ο Επιτάφιος της Ζερμπίτσης (1538-1539), Τό- 

μος εις μνήμη Κ. Αμάντου, Αθήνα 1960, σελ. 454-462, Θ. ΑΛΙΜΠΡΑΝΤΗΣ, Χρυσοκέ- 

ντητα άμφια της Ιεράς Μονής Λειμώνος Λέσβου, Αθήνα 1975, σελ. 53-56. Τον 17ο 

αιώνα παρατηρείται και πάλι η απεικόνισή τους στους επιταφίους, βλ. επιτάφιο 

Δοχειαρίου (1605), (MILLET, L’art byzantine chez les Slaves, I, εικ. XLIII.2) 
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λειτουργική, οι οποίες επιδρούν η μία πάνω στην άλλη773. Ιδιαιτερότητα 

στην τοιχογραφία μας αποτελεί και η μορφή του Νικόδημου774. Από το 14ο 

αιώνα και μετά, η συνηθισμένη του θέση είναι είτε να παριστάνεται όρ- 

θιος δίπλα από το πορφυρίτη λίθο, είτε πίσω από μια σκάλα, είτε στην πε-

ρίπτωση του Θεοφάνη και των μιμητών του μέσα στη σαρκοφάγο. Εδώ οι 

ζωγράφοι μας τον τοποθετούν δίπλα στη σαρκοφάγο, σαν να έχει τε- 

λειώσει το έργο του, κρατώντας όμως ακόμη το σκαπτικό εργαλείο, εικο- 

νογραφική λεπτομέρεια που ακολουθεί παλαιολόγεια παράδοση όπως 

φαίνεται ενδεικτικά στις σκηνές της Μονής Χιλανδαρίου775, στο ναό των 

Ταξιαρχών στην Καστοριά776, στη Μονή της Κοιμήσεως της Θεοτόκου στη 

Μολυβδοσκέπαστο (παλαιότερο στρώμα ζωγραφικής)777, στο Les- 

coec778.Τέλος, παρατηρείται πως στην ίδια θέση και στάση ο Νικόδημος 

εμφανίζεται και την τοιχογραφία της Ταφής του Χριστού στη Dečani779. 

Τον 17ο  αιώνα στην παράσταση του Επιτάφιου Θρήνου που εικονο- 

γραφείται στον νάρθηκα του παρεκκλησίου του Αγίου Ιωάννη του Θεολό- 

γου780, της Μονής Διονυσίου, παρατηρούνται οι άγγελοι που απεικονίζο- 

νται πάνω από την σκηνή στο τύμπανο της κόγχης. Η αποτύπωση του ε- 

γκωμίου της Ζωής εν Τάφω, που ψάλλεται τη Μ. Παρασκευή, αποτυπώνε- 

ται επίσης και στη σκηνή του Ενταφιασμού, στη Μονή Φλαμουρίου στο 

Πήλιο (μέσα 17ου αι.). 
 
 
 

Η Αίτηση του Σώματος του Χριστού (ητηCατο ιωCηφ το Cωμα του 

ι(ηCο)υ) 
 
 
 
 

 
773 Περισσότερα πάνω στο θέμα των δύο εικονογραφικών εξελίξεων, βλ. HADER- 

MAN-MISGUICH, ό.π., σελ. 359-364, πίν. 1-7. 

774 Για τον Νικόδημο που κρατά υψωμένη της σκαπάνη, βλ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗ, Καστο- 

ριά, πίν. 125. PETKOVIC, La peinture serbe, II, σελ. 45. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗ, Βυζαντινά και 

Μεταβυζαντινά  μνημεία  της  Πρέσπας,  σελ.  119,  πίν.  XLIV.  MILLET, Athos,  πίν. 

127.4.  ΠΑΤΡΙΝΕΛΛΗΣ  –  ΚΑΡΑΚΑΤΣΑΝΗ  –  ΘΕΟΧΑΡΗ,  Μονή  Σταυρονικήτα,  εικ.  9. 

ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 100. CHATZIDAKIS, Théophane,εικ. 50. 

775MILLET, ό.π., πίν. 67.1. 

776 ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία, πίν. 125β. 

777ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Μονή της Κοιμήσεως της Θεοτόκου, σελ. 473-480, εικ. 4. 

778SUBOTIC, L’écoled’ Ohrid, σχ. 79. 

779PETKOVIC, Dečani, πίν. CCXIV.2. 

780ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ, ΟζωγράφοςΔανιήλ, σελ. 48, εικ. 15. 
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Στο βάθος της σύνθεσης αρχιτεκτονήματα προσδιορίζουν τον τόπο, 

εσωτερικό παλατιού, όπου έλαβε χώρα το επεισόδιο. Αριστερά της σκηνής 

στο άνοιγμα ορθογωνίου οικοδομήματος με κίονες στην πρόσοψη, απει- 

κονίζεται καθισμένος σε θρόνο με υποπόδιο ο Πιλάτος. Σηκώνει το δεξί 

του χέρι σε χειρονομία λόγου απευθυνόμενος προς τον Ιωσήφ, ο οποίος 

στέκεται με ανοιχτό διασκελισμό μπροστά του και προτεταμένα τα χέ- 

ρια.Πίσω από τον Πιλάτο, παραστέκει ένας στρατιώτης με το υψωμένο, 

αλλά μέσα στη θήκη, ξίφος του (εικ. 51). 

Το  επεισόδιο  της  Αίτησης  του  Σώματος781, εμφανίζεται  στη  μνη- 

μειακή ζωγραφική τον 14ο αιώνα782,ενώ το 15ο αιώνα απαντά πιο συχνά σε 

ναούς της Μολδαβίας και της Τρανσυλβανίας783.Στη μεταβυζαντινή περί- 

οδο το θέμα επιλέγεται από τους Κρήτες ζωγράφους στις Μονές Διονυσί- 

ου784, Ξενοφώντος785, Κουτλουμουσίου786 και Δουσίκου787, με επιμέρους δια-

φορές, ενώ προτιμάται εξίσου και από τους αγιογράφους της σχολής της 

ΒΔ Ελλάδας788. 

Οι ζωγράφοι του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου για την απόδο- 

ση της σκηνής αντιγράφουν την αντίστοιχη της Μονής Δουσίκου. Εικονο- 

γραφικές ομοιότητες παρατηρούνται στην απεικόνιση τριών μόνο μορ- 

φών, παραλείποντας τη μορφή του στρατιώτη που συνοδεύει τον Ιωσήφ, 
 
 
 
 
 

781   Το  επεισόδιο  περιγράφεται  και  στα  τέσσερα  ευαγγέλια.  Ματθ.  27,,  57-58, 

Μαρκ. 15, 42-45, Λουκ. 23, 52-56, Ιω. 19, 38, Για την εικονογραφία της σκηνής, βλ. 

MILLET, Recherches, σελ. 465-466. 

782  Το θέμα εμφανίζεται αρχικά σε εικονογραφημένα χειρόγραφα από τα μεσο- 

βυζαντινά χρόνια, βλ. MILLET, ό.π. STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, σελ. 84. Στην 

παλαιολόγεια εποχή το θέμα παίρνει αφηγηματική μορφή με περισσότερα πρό- 

σωπα καθώς και τη μορφή του εκατόνταρχου δίπλα στον Πιλάτο, βλ. Περίβλε- 

πτος (MILLET, Mistra, πίν. 122.2), Πρωτάτο (Ο ίδιος, Athos, πίν. 27.1. ΚΑΛΟΜΟΙΡΑ- 

ΚΗΣ, Παρατηρήσεις σελ. 197 κ.ε). Για περισσότερα παλαιολόγεια παραδείγματα, 

βλ. STAVROPOULOU-MAKRI, ό.π., σελ. 84, σημ. 404. 

783  Για παράδειγμα στο ναό Dobrovăt, βλ. ŞTEFANESCU, L’ArtLombard, πίν. XLVIII. 

Για περισσότερα, βλ. ΤΣΙΟΥΡΗΣ, Μονή Γηρομερίου, σελ. 133. 

784MILLET, Athos, πίν. 200.2. Μονή Διονυσίου, εικ. 247. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, 

σελ. 87-88, εικ. 32. 

785 Στο ίδιο, πίν. 177.2. 

786 Στο ίδιο, πίν. 165.2. 

787ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 88, εικ. 77 

788ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες, εικ. 45. STAVROPOULOU-MAKRI, ό.π., 

εικ. 31b, 69a. ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώτισσα, πίν. 45β. 
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στη μορφή του στρατιώτη που κρατά υψωμένο το σπαθί με τη θήκη789  και 

στην αποτύπωση του ηγεμόνα και του αρχιτεκτονικού βάθους που εικο- 

νογραφούνται λιτά χωρίς διακοσμητικές λεπτομέρειες. 
 

 

Η Μεταμέλεια και ο Απαγχονισμός του Ιούδα (ιΔων [ιουΔασ] οτ[ι] κα- 

τεκρι[θη] απεστ[ρεψε] [τα τριακοντα]790,  …κ(αι) απελθωναπηξατο)791. 

 
Η σκηνή αποτελείται από δύο επεισόδια,  της Μεταμέλειας και του 

Απαγχονισμού. Στο δεξί τμήμα της σύνθεσης, παριστάνεται η Επιστροφή 

των Αργυρίων. Ογκώδες παραλληλόγραμμο τραπέζι διακοσμημένο στην 

πρόσοψη, δεσπόζει της σύνθεσης και πίσω του στέκονται όρθιοι ο Άννας 

και ο Καϊάφας, με  τους γραμματείς και τους Φαρισαίους, οι οποίοι υψώ- 

νουν το χέρι τους έχοντας την παλάμη προς τα έξω, δείχνοντας την άρ- 

νησή τους να παραλάβουν τα αργύρια792. Ο τελευταίος έρχεται από τα α- 

ριστερά και ρίχνει με ορμή στο τραπέζι τα τριάκοντα αργύρια. Το βάθος 

της παράστασης ορίζουν αρχιτεκτονήματα Η δεύτερη πράξη, του απαγ- 

χονισμού, παριστάνεται αριστερά σε άγονο και ορεινό τοπίο. Ο Ιούδας 

κρέμεται από ισχνό δέντρο, του οποίου το μοναδικό κλαδί γέρνει από το 

βάρος του σώματός του. Το σώμα του αυτόχειρα αποδίδεται άκαμπτο, έ- 

χοντας τα χέρια παράλληλα με τον κορμό και το κεφάλι γερμένο προς τα 

πίσω (εικ. 52). 

Στη μνημειακή ζωγραφική η Μεταμέλεια και ο Απαγχονισμός του 

Ιούδα793 ιστορούνται από τον 14ο αιώνα794. Οι ζωγράφοι της παλαιολόγειας 

περιόδου δείχνουν προτίμηση στην απεικόνιση και δευτερευόντων γεγο- 
 
 
 
 

789 Στη Μονή της Χώρας στην Κων/πολη στη σκηνή της «Εγγραφής των Φόρων» ο 

στρατιώτης κρατά με τον ίδιο τρόπο το σπαθί του (UNDERWOOD, Kariye Djami, II, 

σελ. 160, εικ. 101). 
790 Ματθ. 27.3. 
791 Από τους Ευαγγελιστές μόνο ο Ματθαίος αναφέρεται στο γεγονός Ματθ. 27, 

4-5. 
792  H. GIESS, Die Darstellung der Fusswaschung Cristi in der Kunstwerken des 4-12 Jahr., 

Roma 1962, σποραδικά. 

793 Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. SCHILLER, Ikonographie, 2, 86-88. Κ. WES- 

SEL, Iudas Ischariot, RbK 3, στ. 665-668. SEMOGLOU, La pendaison de Judas, 13-23. Α. 

TOURTA, The Judas Cycle. Byzantine examples and Post-Byzantine survivals, Byzan- 

tinische Malerei, Bildprogramme-Ikonographie-Stil. Herausgeben von Guntram Koch, 

Βιζμπάντεν 2000, σελ. 321-336. S. KESIC-RISTIC, La mort dans la peinture serbe mé- 

dièvale, CB 31 (2000), 57-67. Ν. ΖΑΡΡΑΣ, Ο Απαγχονισμός του Ιούδα στη Βυζαντινή 
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νότων, τα οποία συμπληρώνουν τις κύριες στιγμές795. Από τα μέσα του 

15ου αιώνα το θέμα απαντά σε έργα της περιοχής της Αχρίδας796 και σε 

έργα του «καστοριανού εργαστηρίου»797, όπου όμως απεικονίζεται ξεχω- 

ριστά σε δύο θέματα, αυτό της Μεταμέλειας και αυτό του Απαγχονισμού. 

Η συχνότερη εμφάνισή του από τα τέλη του 16ου και κατά τη διάρ- 

κεια του 17ου αιώνα σχετίζεται με το διδακτικό ρόλο που απέδωσε στο θέ-

μα η Εκκλησία, προκειμένου να στηρίξει και να παραδειγματίσει τους 

πιστούς798. Η ιστόρηση και των δύο θεμάτων, Μεταμέλεια και Απαγχονι- 

σμός, στα μνημεία της μεταβυζαντινής περιόδου εντάσσεται στον εικονο- 

γραφικό κύκλο των Παθών799  και περνά, σε μικρή συχνότητα, στο θεμα- 

τολόγιο τόσο των ζωγράφων της κρητικής σχολής800, όσο και σε αυτό της 

σχολής της βορειοδυτικής Ελλάδας801. 
 

 
 

τέχνη, Αρχαιολογία και Τέχνες, τ. 99, (2006), 30-36. ΤΣΙΓΑΡΑΣ, Ο απαγχονισμός του 

Ιούδα, σελ. 37-42. 

794  Για την εμφάνιση του θέματος στη ζωγραφική ναών της Σερβίας, βλ. KESIC- 

RISTIC, La mort de Judas dans la peinture serbe médiévale, CB, n. 31, σελ. 57-67, σχ. 

1-3. Η ξεχωριστή απεικόνισή του ανήκει σε καστοριανό εργαστήριο άλλα και στη 

δυτική τέχνη, βλ. ΣΤΑΥΡΟΠΟΥΛΟΥ-ΜΑΚΡΗ, Άγιος Δημήτριος Βελτσίστας, σελ. 176- 

182, εσώ 178-179. SCHILLER, Ikonographie, II, σελ. 87 κ.ε. Επίσης, για παραδείγματα 

απεικόνισης της σκηνής σε μνημεία του 14ου,  βλ. STAVROPOULOU, Veltista, υποσ. 

349. GRABAR, Bulgarie, σελ. 194. 

795 Όπως βλέπουμε ενδεικτικά στη Μονή Dećani, βλ. ΖΑΡΑΣ, ό.π., εικ. 5. 

796MILLET – FROLOW, Yougoslavie, III, πίν. 53.3. GRABAR, Bulgarie, πίν. LX. SUBOTIC, 

L’écoled’Ohrid, πίν. 71, 79, 87. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία, πιν. 168β, 169β. GARIDIS, La 

peinture murale, πίν. 88. Η σύνθεση εμφανίζεται και στο παλαιό καθολικό των Με-

τεώρων, βλ.  GEORGITSOYANNI, Vieux catholicon, πίν. 51. 

797  Βλ. ενδεικτικά, GEORGITSOYANNI, ό.π., πίν. 51. ΤΟΥΡΤΑ, ό.π., σελ. 211 (όπου και 

παραδείγματα). 

798ΣΔΡΟΛΙΑ, Mονή Πέτρας, 204, σημ. 254. 

799GARIDIS, La peinture murale, σελ. 332, σημ. 1918. 

800ΜονέςΛαύρας (MILLET, Athos, πίν. 117.1), Διονυσίου (Στο ίδιο, πίν. 200.2. Μονή 

Διονυσίου, εικ. 246. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οιτοιχογραφίες, σελ. 87), Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., 

πίν. 226.1), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 157-158, εικ. 117-118), 

Δουσίκου (ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π., εικ. 77). 

801Ο τύπος του Ιούδα που αρπάζει με τα χέρια το σκοινί, καθώς και η απεικόνισή 

του τυμπανισμένου σώματός του μέσα σε σπήλαιο,  αποτελούν σχήμα που χα- 

ρακτηρίζει τα έργα της σχολής της ΒΔ Ελλάδας, όπως ενδεικτικά στις Μονές Φι- 

λανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, εικ., 55b, 56), Ντί- 

λιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 32), Βαρλαάμ, στους ναούς Αγίου Δημη- 

τρίου  Βελτσίστας  (ΣΤΑΥΡΟΠΟΥΛΟΥ-ΜΑΚΡΗ,  Άγιος  Δημήτριος  Βελτσίστας,  σελ. 



149  

Ο εικονογραφικός τύπος του ναού της Κοίμησης της Θεοτόκου με 

το επεισόδιο του Απαγχονισμού να προηγείται χρονικά αυτό της Μεταμέ- 

λειας και με την παράλειψη του νεκρού σώματος του Ιούδα μέσα σε σπή- 

λαιο802, οδηγεί στην παράδοση των ζωγράφων της κρητικής σχολής. Πιο 

συγκεκριμένα, εικονογραφικές λεπτομέρειες όπως οι μορφές των αρχιε- 

ρέων πίσω από το τραπέζι, ο Ιούδας, με το άκαμπτο σώμα του803, το σκηνι- 

κό βάθος – αρχιτεκτονικό και ορεινό – καθώς και η στάση του κρεμασμέ- 

νου με το ευθυγραμμισμένο σώμα και με τα άκρα να πέφτουν ελεύθερα, 

οδηγούν την τοιχογραφία μας σε άμεση σχέση με τη σκηνή του Θεοφάνη 

στη Λαύρα804. 

Ο ίδιο τύπος της κρητικής σχολής, με την απουσία του σώματος του 

Ιούδα, συνεχίζεται σε μνημεία της περιοχής, όπως στον ναό των Ταξιαρ- 

χών στα Τρίκαλα805. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

176-178  και  ιδιαίτερα  σελ.178)  και  Μεταμόρφωσης,  στα  Καλύβια  Ελαφότοπου 

(STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, εικ. 25a, 74b). Βλ. επίσης ΤΣΙΓΑΡΑΣ, Ο απαγχονι- 

σμός του Ιούδα, σελ. 40, 41 (όπου περισσότερα παραδείγματα). 

802  Στη σχολή της Βορειοδυτικής Ελλάδας τα δύο επεισόδια αποδίδονται με χρο- 

νολογική σειρά, συνήθως ο αρχιερέας βρίσκεται μπροστά από το τραπέζι και υ-

πάρχει σπηλιά που φέρει το σώμα του Ιούδα ή κατά άλλους τη μορφή του Άδη 

(Η μορφή θυμίζει με την άσχημη εμφάνισή της αυτή του Άδη, αλλά εκκρεμεί και 

η υπόθεση ότι πρόκειται για τον ίδιο τον Ισκαριώτη, βλ. σχετικά ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- 

ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ.88. STAVROPOULOU-MAKRI, ό.π., πίν. 74b, σελ. 

78, σημ. 363.  SEMOGLOU, La pendaison de Judas, σελ. 17 κ.ε. Σε πολλά παραδείγ- 

ματα ναών τα δύο επεισόδια τοποθετούνται το ένα κάτω από το άλλο και επι- 

πλέον εμφανίζεται και διαφορά στον τρόπο που κρέμεται η μορφή του Ιούδα, βλ. 

στο Ivanovo (BOSCHKOV, Monumentale, πίν. 65), στους Άγιους Θεοδώρους κοντά 

στο Bobočevo (Ο ίδιος, Bulgarische Malerei, εικ. 65) κ.α. Για τη μορφή μέσα στο σπή-

λαιο, βλ. ΤΣΙΓΑΡΑΣ, Ο απαγχονισμός του Ιούδα, σελ. 39. 
803  Ο τύπος που εμφανίζεται αρχικά στο ναό του Αγίου Νικολάου Μαγαλειού 

(GARIDIS, La peinture murale, εικ. 88) και στο Boboševo (BOSCHKOV, Bulgarische Male- 

rei, εικ. 65) καθιερώνεται το 16ο αιώνα μέσα από τις παραστάσεις των Μονών 

Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 117.1), Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 200.2. Μονή Διονυ- 

σίου, εικ. 246. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 87) και Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 

200.2). 
804MILLET, ό.π., πίν. 117.1. 

805 Πρ. παρατήρηση. 
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Ι.4 ΕΩΘΙΝΑ 
 
 

Η Εν Τω Τάφω Κουστωδία (η εν τω ταφω κουστοΔια) 

 
Μπροστά από ένα βραχώδες φυσικό τοπίο, το οποίο αποτελούν όρη 

διαφορετικών χρωμάτων, κυριαρχεί με το μεγάλο μέγεθός της σαρκοφά- 

γος, οριζόντια τοποθετημένη, η οποία είναι σφραγισμένη με κόκκινη κορ- 

δέλα, «σφραγίσαντες τόν λίθον μετά της κουστωδίας» (Ματθ. 27, 66) και 

φέρει το μονόγραμμα πλ (=Πιλάτος). Σε πρώτο πλάνο, στη βάση της σαρ- 

κοφάγου,  ομάδα στρατιωτών κοιμάται. Είναι «οι τηρούντες... ωσεί νε- 

κροί...» (Ματθ. 28, 4). Στηρίζονται ο ένας πάνω στον άλλο και αποτελούν 

τη φρουρά του Τάφου. Πίσω από τη σαρκοφάγο άλλοι δύο στρατιώτες εμ- 

φανίζονται να κοιμούνται. Στην άνω αριστερή γωνία της σύνθεσης, πα- 

ρατηρούμε τις μορφές δύο καθήμενων Μυροφόρων να κοιτάζουν περίλυ- 

πες τον Τάφο, έχοντας και οι δύο το ένα χέρι καλυμμένο και το άλλο κο- 

ντά στο πρόσωπο (εικ. 53). 

Το  γενικό  εικονογραφικό  σχήμα  της  σκηνής806    παρατηρείται  σε 

μνημεία της Μολδαβίας τον 15ο  αιώνα807. Ο ζωγράφος του ναού της Κοι- 

μήσεως της Θεοτόκου, ακολουθεί σχεδόν πανομοιότυπα τη σκηνή των 

Μονών των Μετεώρων, Αναπαυσά808, Μ. Μετεώρο809 και Ρουσάνου810 αλλά 

και της Δουσίκου, η οποία αναπαράγεται και στο Άγιο Όρος στις Μονές 

Δοχειαρίου811  και Ξενοφώντος812. Την ίδια περίοδο η σύνθεση παρουσιάζε- 

ται σε ενιαία ιστόρηση σε μνημεία της σχολής της ΒΔ Ελλάδας813, αλλά 

και στη Σταυρονικήτα814. Στο ίδιο πλαίσιο κινείται η εικονογραφία της 
 
 
 
 
 
 

806 Για τη σκηνή, βλ. MILLET, Recherches, σελ. 517-540, SCHILLER, Iconographie, 2, σελ. 

13-21, Ερμηνεία, σελ. 109 κ.ε. 

807Μνημεία Voronet, Bălinești, βλ. GARIDIS, La peinture murale,σελ. 162-163. 

808ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 218 (όπου παραλείπεται ο όμιλος των 

κοιμισμένων στρατιωτών). 

809ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ  – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 119, 121. ΠΕΡΡΑΚΗΣ, Συ- 

γκριτικές παρατηρήσεις, εικ. 3. 

810ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 164-167, εικ. 122, 123. 

811MILLET, Athos, πίν. 230.1 

812 Στο ίδιο, πίν. 175.1 

813  Μονές Ντίλιου, Βαρλαάμ και Ζάβορδας. Βλ. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, 

σελ. 94-97, εικ. 36 

814ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 80, εικ. 101. 
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σκηνής και στη Μονή Προφήτη Ηλία στους Γεωργουτσάτες (1585/86)815, 

καθώς και στις Μονές Δρυάνου και Δούβιανης816. 
 

 
 

Ο Λίθος (ιΔε ο τοποC οπου εθηκ(αν αυτ(ον)) 

 
Η παράσταση εκτυλίσσεται μπροστά από ορεινό βάθος που ορίζουν 

βαθμιδωτοί οξυκόρυφοι όγκοι διαφόρων χρωματισμών. Στο κέντρο της 

σκηνής πάνω σε διαγώνια τοποθετημένο λίθο κάθεται άγγελος, ο οποίος 

αποδίδεται σε έντονη κίνηση και συστροφή του σώματός του.  Με το αρι- 

στερό χέρι κρατά σκήπτρο, ενώ με το δεξί και έχοντας το κεφάλι του 

στραμένο προς τις Μυροφόρες, δείχνει την άδεια σαρκοφάγο που περιέχει 

μόνο τα οθόνια και το σουδάριο του Χριστού.  Πάνω από τη σαρκοφάγο 

άνοιγμα σπηλιάς και επιγραφή (Ο ΑΓΙΟC ΤΑΦΟC) πιστοποιούν τον χώρο 

ταφής. Χαρακτηριστική είναι η ευγενική έκφραση του προσώπου του αγ- 

γέλου, που προετοιμάζεται για κάποια ευχάριστη είδηση. Απέναντί του, 

αριστερά, εικονίζονται όρθιες οι Μυροφόρες, εκ των οποίων η μία είναι η 

Μαρία η Μαγδαληνή. Η μία κρατά αμφορίσκο με το μύρο. Χαρακτηριστι- 

κή είναι η λυπημένη και ταυτόχρονα διστακτική έκφραση στα πρόσωπά 

τους, αφού δεν ήταν έτοιμες να αντικρίσουν τον άγιο Τάφο άδειο (εικ. 55). 

Το θέμα του Λίθου αποτελεί ένα από τα πιο διαδεδομένα στη μνη- 

μειακή ζωγραφική817. Οι ζωγράφοι του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου 

ακολουθούν τον διαμορφωμένο από τη μεσοβυζαντινή περίοδο818, παλαι- 

ολόγειο εικονογραφικό τύπο819, ο οποίος αποδίδει την περικοπή του Ματ- 

θαίου στην οποία γίνεται αναφορά δύο μυροφόρων και ενός αγγέλου 

(Ματθ. 28, 1-7). Τον τύπο αυτό εισήγαγε στο θεματολόγιο της κρητικής ζω-

γραφικής ο Θεοφάνης με την αντίστοιχη παράσταση στη Μονή Ανα- 

παυσά820, στα Μετέωρα. Παράλληλα με τον τύπο αυτό821απαντά περισσό- 
 
 

815ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Γεωργουτσάτες, σελ. 193-194, εικ. 8. 

816 Ό.π., σελ. 193. 

817  Για την εικονογραφία της σκηνής, βλ. MILLET, Recherches, σελ. 517-440. REAU, 

Ikonographie, II, σελ. 538-550. SCHILLER, Ikonographie, III, σελ. 18 κ.ε. ΓΚΙΟΛΕΣ, Πο- 

ρευθέντες, σελ. 128-129. KARTSONIS, Anastasis, σελ. 19-28. ΖΑΡΡΑΣ, Εωθινά, σελ. 

115-126 (μεπαραδείγματα). 

818Βλ. HADERMANN-MISGUICH, Kurbinovo, σελ. 160-161. ΖΑΡΡΑΣ, ό.π., σελ. 116-117. 

819Βλ. ενδεικτικά DJURIC, Sopoćani, πίν. XXI. ΖΑΡΡΑΣ, ό.π., εικ. 1, 2, 3. MILLET – FRO- 

LOW, Yougoslavie, III, πίν. 45.2. GEORGITSOYANNI, Vieux Catholicon, σελ. 163, υποσ. 

577, MILLET, Mistra, πιν. 121.3. Για περισσότερα παραδείγματα, βλ. ΖΑΡΡΑΣ, ό.π., 

σελ. 117-118. 

820ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. στη σελ. 219. 
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τερο το εικονογραφικό σχήμα που αποτυπώνει την ευαγγελική διήγηση 

του Λουκά (24, 5-6.)822, το οποίο χρησιμοποιείται τόσο από τον Θεοφάνη 

όσο και από τους εκπροσώπους του σε έργα του Αγίου Όρους823 και της 

Θεσσαλίας824. 

Η σύνθεση του ναού μας έχει ως άμεσο πρότυπο την αντίστοιχη 

παράσταση του Θεοφάνη στη Μονή Αναπαυσά825. Η στάση του αγγέλου 

με το ανασηκωμένο φτερό, ο τρόπος του διπλωμένου μπροστά ενδύματός 

του, η διαγώνια θέση του λίθου, οι δύο μυροφόρες826, το ορεινό τοπίο και η 

οριζόντια τοποθέτηση της ανοιχτής σαρκοφάγου, αποτελούν κοινά εικο- 

νογραφικά στοιχεία ανάμεσα στην τοιχογραφία μας και στην προανα- 

φερθείσα, τα οποία ενισχύουν τη διαπίστωση του προτύπου. Διαφορά α- 

ποτελεί η απουσία των φωτοστέφανων από τις γυναικείες μορφές της 

σκηνής μας. 
 

 

Το Μήνυμα των Μυροφόρων (τα μηνυματα τησ χ(ριστο)υ αναστασε- 

ωσ) 
 

Στο δεξί τμήμα της σύνθεσης, εικονίζεται η ομάδα των έντεκα μα- 

θητών του Χριστού, οι οποίοι κάθονται πάνω σε μεγάλο ορθογώνιο έδρα- 

νο και συνομιλούν. Ξεχωρίζει, μπροστά, η λευκοντυμένη μορφή του Πέ- 
 

 
 

821Βλ. ενδεικτικά MILLET, Athos, πίν. 175.1, 176.2. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστοριά, σελ. 55. 

ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ,  Σταυρονικήτα,  εικ.  101.  STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista,  εικ.  33b. 

Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 38. 

822 Για την εικονογραφία του συγκεκριμένης ευαγγελικής περικοπής, βλ. ΖΑΡΑΣ, 

Εωθινά, σελ. 91 κ.ε. 

823 Βλ. ενδεικτικά τις παραστάσεις των Μονών Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 127.2), 

Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 199.2. Μονή Διονυσίου, εικ. 256. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχο- 

γραφίες, εικ. 3, Μολυβοκκλησιάς (MILLET, ό.π., πίν.  154.2. ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυ- 

βοκκλησιά, εικ. 66), Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 230). 

824 Βλ. ενδεικτικά τις σκηνές των Μονών Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, 

Το  Μεγάλο  Μετέωρο,  εικ.  100,121),  Ρουσάνου  (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ,  Ρουσάνου, 

σελ. 165-167, εικ. 123), Δουσίκου. Μεταγενέστερα και στη Μονή Κορώνας (ΣΔΡΟ- 

ΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 215-217, εικ. 117). 

825ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, ό.π., εικ. 219. 

826  Πολλές φορές στη σκηνή του Λίθου, η μία από τις γυναίκες που εικονογρα- 

φούνται είναι η Θεοτόκος, πράγμα το οποίο διαπιστώνεται, εκτός από την επι- 

γραφή που τη συνοδεύει, και από το φωτοστέφανο και τους σταυρούς που διακο- 

σμούν το μαφόριό της. Βλ. ZARRAS, “Lithos”, σελ. 113-120. ΖΑΡΡΑΣ, Εωθινά, σελ. 

122-123. 
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τρου, ο οποίος τείνει το χέρι σαν να προτρέπει τη Μαρία τη Μαγδαληνή, 

που έρχεται από αριστερά να μιλήσει. Η τελευταία πλησιάζει με ανοιχτό 

διασκελισμό και με το ένα χέρι κρατά το ιμάτιό της, ενώ προτείνει το άλλο 

σε χειρονομία ομιλίας. Οι μορφές προβάλλονται μπροστά από ογκώδη αρ-

χιτεκτονήματα τα οποία κοσμούνται με κίονες και κυρτές οροφές, που τις 

συνδέει πορφυρό ύφασμα (εικ. 56). 

Το θέμα της Αναγγελίας της Ανάστασης  στους μαθητές, ανήκει 

στον κύκλο των Εωθινών827. Στη βυζαντινή τέχνη απαντά σε εικονογρα- 

φημένα χειρόγραφα και έργα μικροτεχνίας828, ενώ σπάνια απεικονίζεται 

και στη μνημειακή τέχνη της παλαιολόγειας περιόδου829. Το 16ο αιώνα στο 

Άγιον Όρος το θέμα παριστάνεται από τον Κατελάνο στο παρεκκλήσιο 

του Αγίου Νικολάου στη Λαύρα830 και στη Θεσσαλία απεικονίζεται στις 

Μονές Μ. Μετεώρου831  και Δουσίκου832. Η σύνθεση στα προαναφερθέντα 

μνημεία αποδίδεται σύμφωνα με το ευαγγέλιο του Λουκά833, στο οποίο α-

ναφέρεται πως το γεγονός ανήγγειλαν στους μαθητές τρεις μυροφόρες· το 

επεισόδιο τοποθετείται στην ύπαιθρο834. 

Οι ζωγράφοι του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου διαφοροποιού- 

νται από τα προαναφερθέντα παραδείγματα.   Τοποθετούν το επεισόδιο 
 

 
827  Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. MILLET, Recherches, σελ. 554. SCHILLER, 

Ikonographie, σελ. 98-99. ΖΑΡΡΑΣ, ό.π., σελ. 132-137. 

828ΖΑΡΡΑΣ, ό.π.,σελ. 133. 

829Βλ. ό.π. 

830MILLET, Athos, πίν. 259.3, SEMOGLOU, Saint-Nikolas, σελ. 69-70, εικ.b. 

831ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, ΤοΜεγάλοΜετέωρο, εικ. 100. 

832 Αδημοσίευτη. Το γεγονός αναγγέλλει μία μυροφόρος. 

833 Λουκ. 24, 9-12. 

834 Σε μνημεία της σχολής της ΒΔ Ελλάδας, οι ζωγράφοι επιλέγουν να πολλές φο-

ρές να απεικονίσουν την παράσταση μαζί με άλλα αναστάσιμα γεγονότα συν-

δυασμένα μεταξύ τους, όπως παρατηρούμε χαρακτηριστικά στη Μονή Φι- λαν-

θρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πίν. 25. ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ, Βι-

βλιογραφία για την Ήπειρο (1979-1980), Βυζαντινή Αρχαιολογία και Τέχνη, Η-

πειρ. Χρ. 23(1981), πίν. 55. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες, εικ. 10) στο 

παρεκκλήσι του Αγίου Νικολάου στη Λαύρα (MILLET, Athos, πίν. 259.3. SEMOGLOU, 

Saint-Nikolas, σελ. 69-70, εικ.b), στη Μονή Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλου, 

εικ. 38), στους ναούς του Αγίου Νικολάου στην Κράψη και του Αγίου Δημητρίου 

στη Βελτίστα (STAVROPOULOU-MAKRI, Veltista, σελ. 143, 161, εικ. 64a)  και μεταγε- 

νέστερα στους ναούς του Αγίου Μηνά στο Μονοδένδρι και του Αγίου Νικολάου 

στη Βίτσα (ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, πιν. 14, 69α). Στις συνθέσεις αυτές η αναγγελία γίνε- 

ται σε ορεινό τοπίο από περισσότερες Μυροφόρες και με τους μαθητές μέσα σε 

σπηλιά. 
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σε εσωτερικό οικίας σύμφωνα με το κείμενο του Ιωάννη835  ακολουθώντας 

παλαιολόγειο εικονογραφικό τύπο, όπως χαρακτηριστικά φανερώνουν οι 

αντίστοιχες παραστάσεις στην Παναγία Οδηγήτρια στο Peć836  και στο Ka- 

lenić837. 

Η σύνθεση του Νεόφυτου στο ναό της Κοιμήσεως της Θεοτόκου ε- 

πηρέασε μεταγενέστερα τόσο στο γενικό σχήμα, όσο και σε επιμέρους λε- 

πτομέρειες, τον ιερέα Ιωάννη, ζωγράφου του παρεκκλησίου των Τριών Ιε- 

ραρχών838 της Μονής Βαρλαάμ στα Μετέωρα. 
 

 

Το Χαίρε των Μυροφόρων ([το] χαίρε τῶν μυροφόρων) 

 
Μπροστά από δύο συγκλίνοντα κλιμακωτά όρη, με αραιή βλάστη- 

ση, απεικονίζεται ο Χριστός αυστηρά μετωπικός, να ευλογεί με τα χέρια 

ανοιχτά. Άνοιγμα στη δεξιά πλευρά του ιματίου του, αφήνει να φαίνεται 

το σημείο στο οποίο λογχίστηκε. Εκατέρωθέν Του τοποθετούνται συμμε- 

τρικά δύο γονατισμένες γυναίκες, δεξιά η Μαρία η Μαγδαληνή (ΜΑΡΙΑ Η 

ΜΑΓΔΑΛΗΝΗ ) και αριστερά η Θεοτόκος (ΜΗΤΗΡ ΘΕΟΥ ). Η Παναγία, 

αν και είναι γονατισμένη, έχει το κορμί της όρθιο και ακουμπά το ιμάτιο 

του Χριστού στο ύψος της κνήμης Του, υψώνοντας το βλέμμα της προς Αυ-

τόν· η Μαγδαληνή, με το σώμα σε έντονη κάμψη, αγγίζει το πόδι Του έχο-

ντας το βλέμμα της προσηλωμένο σε Αυτόν, ενώ τα ξέπλεκα βοστρυ- χω-

τά μαλλιά της πέφτουν στην πλάτη (εικ. 57). 

Το θέμα839  από τη μεσοβυζαντινή περίοδο840  διαμορφώνεται σε δύο 

εικονογραφικούς τύπους841, τον συμμετρικό και τον ασύμμετρο, οι οποίοι 
 
 
 
 

835  Την αναγγελία της Ανάστασης έφερε στους μαθητές η Μαρία η Μαγδαληνή 

(Ιωαν. 20, 2-3). 

836PETCOVIC, La peinture serbe, I, πίν. 72a. ΖΑΡΡΑΣ, ό.π., εικ. 23. 

837ŽIVKOVIC, Kalenić, σχ. 9. SIMIC-LAZAR, Kalenić, σχ. στησελ. 53. ΖΑΡΡΑΣ, ό.π., εικ. 

26. 

838ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 64. 

839Ματθ. 28. 1-10. Για την εικονογραφία και τους τύπους του «Χαίρε», βλ. MILLET, 

Recherches, 450-550 και ιδιαίτερα 542-544.  Για τα χαρακτηριστικά του συγκεκριμέ- 

νου θέματος και την συχνή σύγχυσή του με το «Μή μου άπτου», βλ. ΚΑΛΛΙΓΑ- ΓΕ-

ΡΟΥΛΑΝΟΥ, Η σκηνή του «Μη μου Άπτου», όπως εμφανίζεται σε βυζαντινά μνη-

μεία και η μορφή που παίρνει τον 16ο  αιώνα, ΔΧΑΕ 3 (1962-1963), 203-230, ι- διαιτ. 

σελ. 204-212. ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώτισσα, σελ. 32-36 και ιδιαίτερα 34-35. ΖARRAS, 

«Lithos», σελ. 113-120. Ο ίδιος, Εωθινά, σελ. 126-132. 

840 Για παραδείγματα, βλ. ΖΑΡΡΑΣ, Εωθινά,σελ. 126, υποσ. 328. 
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γνωρίζουν μεγάλη διάδοση και στην παλαιολόγεια εποχή842.  Το συμμε- 

τρικά διαρθρωμένο σύμπλεγμα του Χριστού και των δύο Μυροφόρων στην 

εξεταζόμενη παράσταση επαναλαμβάνει το ιδιαίτερα διαδεδομένο σχήμα 

των Μονών του Αγίου Όρους843 και των Μετεώρων844, της Μονής Φιλαν- 

θρωπηνών (φάση 1542)845 και του Αγίου Δημητρίου και της Μεταμόρφω- 

σης στη Βελτσίστα846. Επίσης, κατά τον 16ο οι ζωγράφοι επιλέγουν για την 

απόδοση της σύνθεσης και την παράλληλη χρήση της σκηνής του «Μη 

μου Άπτου»847. 
 
 

 
841 Οι διαφορετικές απεικονίσεις που γνωρίζει το θέμα αφορούν περισσότερο τον 

τρόπο παρουσίασης των Μυροφόρων, βλ. MILLET, ό.π. Η περικοπή του Ματθαίου 

«Αἰ δὲ προσελθούσαι ἐκράτησαν αὐτού τοὺς πόδας καὶ προσεκύνησαν αὐτῷ» (28, 9- 

10), σε συνδυασμό με τα εξηγητικά κείμενα των πατέρων της εκκλησίας, ενέ- 

πνευσε τη βυζαντινή εικονογραφία του θέματος (MILLET, Recherches, σελ. 540 κ.ε). 

Όσον αφορά στον αριθμό των μυροφόρων, παρατηρείται μια ποικιλία στην αφή- 

γηση των Ευαγγελιστών. Έτσι ο Ματθαίος μιλάει για δυο μυροφόρες (28, 9-10), ο 

Μάρκος για τρεις (16, 1), ο Ιωάννης για μία (24, 1) και τέλος ο Λουκάς αναφέρει 

περισσότερες μυροφόρες (23, 55). Για τον αριθμό των μυροφόρων, βλ. STAVROPOU-

LOU-MAKRI, Veltsista, σελ. 96-97, σημ. 481. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , ό.π., σελ.107 κ.ε. Στην 

αφήγηση του Ευαγγελιστή Ματθαίου γίνεται λόγος για τη Μαρία τη Μαγδαληνή 

και την «άλλη Μαρία» (η «άλλη Μαρία» είχε ήδη ταυτιστεί με τη μητέρα του Ια-

κώβου και του Ιωσήφ (Ματθαίος 27: 56), ενώ ο Ιωάννης ο Χρυσό- στομος και 

άλλοι πατέρες πιστοποιούν την παρουσία της Παναγίας στο μνήμα. Βλ. C. LE-

PAGE, Reconstitution d’un cycle protobyzantin à partir des miniatures de deux ma-

nuscrits éthiopiens du XIVe siècle, CahArch 35 (1987), σελ. 177-178. Επίσης, για την 

εμφάνιση της Παναγίας στην παράσταση του «Χαίρετε», βλ. ZARRAS, « Lithos», 

σελ. 113-120. 

842ΖΑΡΡΑΣ, Εωθινά, σελ. 127-128. 

843  Βλ ενδεικτικά τις παραστάσεις στις Μονές Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 117.1, 

119.3), Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 199.1.   Μονή Διονυσίου, εικ. 257. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι 

τοιχογραφίες, σελ. 91-92), Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 215). 

844  Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 121), Ρου- 

σάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 168-169, εικ. 125), Δουσίκου (Αδημο- 

σίευτη. Φωτ. Αρχείο Ι. Χουλιαρά). 

845ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες, εικ. 54. 

846STΑVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, σελ. 97, εικ. 34, 64α. 

847 Όπως ενδεικτικά παρατηρείται στη Μονή Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυ- 

ρονικήτα, εικ. 125). Η διάκριση των δύο θεμάτων αποσαφηνίζεται μετά το 15ο 

αιώνα, όταν οι κρητικοί ζωγράφοι, για το δεύτερο θέμα, υιοθετούν το δυτικό 

«Noli me Tangere», βλ. ΜΠΑΛΤΟΓΙΑΝΝΗ, Εικόνες, σελ. 32. SEMOGLOU, Saint-Nicolas, 

σελ. 69. 
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Το συμμετρικά διαρθρωμένο σύμπλεγμα του Χριστού και των δύο 

Μυροφόρων στην εξεταζόμενη παράσταση επαναλαμβάνει τη σύνθεση 

του Θεοφάνη στη Μονή της Λαύρας848. Τόσο το γενικό εικονογραφικό σχή-

μα όσο και κάποιες χαρακτηριστικές λεπτομέρειες συνηγορούν στην από-

δοση του προτύπου. 
 

 

Η Ψηλάφιση του Θωμά (η ψιλαφυCIC του θωμα) 

 
Η σύνθεση οργανώνεται με κεντρικό άξονα τον Χριστό, ο οποίος 

τοποθετείται σε βάθρο με δυο σκαλοπάτια, μπροστά από επιβλητικό 

τρουλαίο οικοδόμηματο οποίο αποδίδεται προοπτικά. Η μπροστινή του 

πλευρά κλείνεται με μεγάλη θύρα. Ο Χριστός σε αντικίνηση σηκώνει το 

δεξί του χέρι για να αποκαλύψει τη λογχισμένη Του πλευρά. Ο Θωμάς, 

πλησιάζει από αριστερά με έντονο διασκελισμό, απλώνοντας το χέρι του 

για να αγγίξει την πληγή. Οι υπόλοιποι μαθητές χωρισμένοι σε δύο ομί- 

λους παρακολουθούν έκπληκτοι το γεγονός. Της δεξιάς ομάδας ξεχωρίζει 

ο Πέτρος (εικ. 58). 

Το βασικό εικονογραφικό σχήμα της σύνθεσης849     με την αυστηρή 

μετωπικότητα του Χριστού επιχωριάζει κυρίως σε ναούς της παλαιολό- 

γειας Μακεδονίας850, ενώ κατά τον 16ο  αιώνα εντάσσεται κυρίως στο θε- 

ματολόγιο των ζωγράφων της κρητικής σχολής851    – οι οποίοι δίνουν μια 
 

 
848MILLET, ό.π., πίν. 117.1, 119.3. 

849 Ιω. 20.26. Επίσης, το  ευαγγέλιο του Ιωάννη τονίζει ότι ο Χριστός εμφανίστηκε 

στο Θωμά «τῶν θυρῶν κεκλεισμένων» (Ιω., κ΄, 26-29). Για την εικονογραφία του 

θέματος, βλ. ΖΑΡΡΑΣ, Εωθινά, 158 κ.ε. Για την απόδοση του χώρου στον οποίο ε- 

ξελίσσεται το επεισόδιο, βλ. STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, 103, σημ. 518 (με πα- 

λαιότερη βιβλιογραφία). 

850 Ενδεικτικά Čučer (MILLET – FROLLOW, Yougoslavie, III, πίν. 31.1), Staro Nagoričino 

(Στο ιδιο, πίν. 97.1), Mateić (MILLET – VELMANS, Yougoslavie, IV, πίν. 43.88), Περί- 

βλεπτο Αχρίδας, Χελανδάρι (MILLET, Athos, πίν. 73.3). Μετωπικός απεικονίζεται ο 

Χριστός και στο παλαιό καθολικό του Μ. Μετεώρου (GEORGITSOYANNI, Vieux ca- 

tholicon, πίν. 59). 

851    Ενδεικτικά  Μονές  Λαύρας  (MILLET,  Athos,  πίν.  119.3),  Μολυβοκκλησιάς 

(MILLET, ό.π., πίν. 154.2, ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, σελ. 111-113, εικ. 67), Δο- 

χειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 223.2), Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ –ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Με-

γάλο Μετέωρο, εικ. ), Δουσίκου, Κορώνης. Ο τύπος αυτός απεικονίζεται και στις 

εικόνες, βλ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Βυζαντινόν και Χριστιανικόν Μουσείον, ΑΔ 21 (1966), 

Β2 Χρονικά, εικ. 7β. CHATZIDAKIS, Théophane, εικ. 79. ΠΑΤΡΙΝΕΛΗΣ – ΚΑΡΑ- ΚΑ-

ΤΣΑΝΗ - ΘΕΟΧΑΡΗ, Μονή Σταυρονικήτα, πίν. 26. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Ελληνικές εικό- 

νες στη Βενετία (Λεύκωμα), πίν 11, αρ. 9. 
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ελαφριά κίνηση στο κεφάλι του Χριστού προς τα δεξιά –  και σπανιότερα 

σε έργα της σχολής της ΒΔ Ελλάδας852. Στην παρόμοια αυτή απεικόνιση 

του Χριστού από τις δύο σχολές σημαντική διαφορά αποτελεί η προβολή 

του δεξιού ποδιού Του από τον Θεοφάνη και τους συνεχιστές του, ενώ οι 

αγιογράφοι της σχολής της ΒΔ Ελλάδας απεικονίζουν τον Ιησού να προ- 

τείνει το αριστερό του πόδι. Επιπλέον, οι δυο μεγάλες σχολές του 16ου αιώ- 

να χρησιμοποιούν παράλληλα και τον τύπο κατά τον οποίο κυριαρχεί η 

στροφή του Χριστού προς τα δεξιά853.  Ωστόσο ο Θεοφάνης προσδίδει μια 

πιο αγαλματώδη απεικόνιση στη μορφή του Χριστού854   σε αντίθεση με 

τους εκπροσώπους της σχολής της ΒΔ Ελλάδας οι οποίοι επιλέγουν μια 

πιο κινημένη μορφή με έντονη ορισμένες φορές κάμψη του κορμού855. 

Το εικονογραφικό θέμα στο ναό της Κοιμήσεως της Θεοτόκου απο- 

δίδεται στον ίδιο τύπο που χρησιμοποίησε ο Τζώρτζης στις Μονές Δουσί- 

κου και Μ. Μετεώρου856  καθώς και ο ζωγράφος της Μολυβοκκλησιάς. Ο- 

ρισμένες βέβαια λεπτομέρειες της σκηνής όπως είναι η τυλιγμένη στο ι- 

μάτιό της μορφή του Ιωάννη, είναι κοινές στα περισσότερα έργα των κρη- 

τικών ζωγράφων857. Όσον αφορά στον ναό του Αγίου Νικολάου στο Με- 

γαλοχώρι Τρικάλων858, εκτός από το γενικό εικονογραφικό σχήμα, την το- 

ποθέτηση των μορφών στον χώρο και τις κινήσεις τους, η πανομοιότυπη 
 

 
852  Ενδεικτικά στη Βελτσίστα (STAVROPOULOU-MAKRI, ό.π., εικ. 36a. Μονή Ελεού- 

σας, εικ. 98) και στη Μονή Ελεούσας Νήσου Ιωαννίνων (Μονή Ελεούσας, εικ. 97). 

853  Ενδεικτικά Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 105), Μυρτιά (ΣΕ- 

ΜΟΓΛΟΥ, Μονή Μυρτιάς, σελ. 206-208), Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- ΠΟΤΑΜΙΑ-

ΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 174-175, πίν. 78α), Ζάβορδας, Βαρλαάμ, Κράψη, επι-

στύλιο Ιβήρων (ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Άγνωστο επιστύλιο, εικ. 13). 

854 Μονή Λαύρας, βλ. MILLET, Athos, πίν. 119.3. 

855ΣΕΜΟΓΛΟΥ, Μονή Μυρτιάς, σελ. 206-208. Την παραλλαγή ακολουθούν οι ζω- 

γράφοι των Μονών Φιλανθρωπηνών (1542), Ζάβορδας και Βαρλαάμ (ΑΧΕΙΜΑ- 

ΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 174-175, πίν. 78α) και των ναών του Α-

γίου Δημητρίου Βελτσίστας (STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, σελ. 104, σημ. 523) 

και μεταγενέστερα Αγίου Νικολάου Βελβενδού (βλ. ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, σελ. 119). Το 

πρότυπο της παραλλαγής αυτής εντοπίζεται στην υστεροβυζαντινή φορητή ει- 

κόνα της Μαρίας Παλαιολογίνας από  τη Μονή Μ. Μετεώρου (Xατζηδάκης – ΣΟ- 

ΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 53). 

856XΑΤΖΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, ό.π. 

857 Κουτλουμουσίου (MILLET, ό.π., πίν. 199.1), Διονυσίου (Μονή Διονυσίου, εικ. 260, 

ΓΚΙΟΛΕΣ,   Το   εικονογραφικό   πρόγραμμα,   εικ.   4),   Δοχειαρίου   (MILLET,   ό.π., 

πίν.223.3),   Ρουσάνου   (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ,   Ρουσάνου,   σελ.   130-134,   εικ.   96- 

99),Μονή Κορώνας (Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαράς). 

858 ΑΓΟΡΙΤΣΑΣ, Ο ζωγραφικός διάκοσμος, σελ. 281-282, εικ. 12. 
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πτυχολογία στα ενδύματα του Χριστού και των αποστόλων, υποδεικνύουν 

την φανερή σχέση των δύο μνημείων (εικ. 378). 

Μεταγενέστερα, παρόμοια απεικονίζουν την παράσταση στην πε- 

ριοχή οι ζωγράφοι του ναού των Αγίων Αποστόλων στη Σαρακίνα Τρικά- 

λων859  (εικ. 414, 415), της Μονής της Αναλήψεως στη Συκέα Ελασσώνος860 

και στη Μονή Επάνω Ξενιάς Αλμυρού861. 
 

 

Η Θαυμαστή Αλιεία (...Βαλετε ειC τα Δεξια μερη του πλοιου....) 
 

 
Τη σύνθεση ορίζουν από όλες τις πλευρές απόκρημνοι γυμνοί βρά- 

χοι. Μέσα στη θάλασσα της Τιβεριάδας, που καταλαμβάνει το μεγαλύτε- 

ρο τμήμα της σκηνής, απεικονίζεται η βάρκα με τους  πέντε Μαθητές. 

Τρεις από αυτούς τραβούν τα δίχτυα γεμάτα με ψάρια, έτσι όπως τους εί- 

πε ο Κύριος και ένας τέταρτος κωπηλατεί. Στην πλώρη ο Πέτρος τείνει τα 

χέρια προς το μέρος του Χριστού. Αυτός βρίσκεται στα δεξιά φορώντας ι-

μάτιο να ανεμίζει και ευλογώντας τους Αποστόλους. Δίπλα Του βρίσκε- 

ται η ανθρακιά με το ψάρι που ψήνεται και πιο εκεί το ψωμί για το προ- 

σφάγι τους. Μέσα στο νερό, ο Πέτρος, σχεδόν γυμνός, έχοντας αναγνωρί- 

σει το Χριστό, κολυμπά προς το μέρος του (εικ. 59). 

Η  ιστόρηση  του  επεισοδίου  της  Θαυμαστής  Αλιείας862    αποτελεί 

τμήμα του αναστάσιμου κύκλου (εωθινά ευαγγέλια)863 και απεικονίζει την 

τελευταία εμφάνιση του Χριστού στους μαθητές Του. Αν και δε συμπερι- 

λαμβάνεται συχνά στο θεματολόγιο των ζωγράφων864, ο εικονογραφικός 
 

 
 
 
 
 
 

859 Πρ. παρατήρηση. 

860 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαράς. 

861 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαράς. 

862 Για τη σκηνή, βλ. MILLET, Recherches, σελ. 571-576. Για κάποιες διαφοροποιήσεις 

στην εξέλιξη της σκηνής, βλ. GEORGITSOYANNI, Vieux Catholicon, σελ. 171-172. 

863 Ιω. 21, 1-14. Για περισσότερα σχετικά, βλ. Ε. ΠΡΩΤΟΠΑΠΑΔΑΚΗ, Τα θαύματα του 

Χριστού και αι μετά την Ανάστασιν εμφανίσεις, Αθήναι 1985, σποραδικά. 

864  Το θέμα διαμορφώνεται εικονογραφικά από τη μεσοβυζαντινή εποχή (χειρό- 

γραφο Μονής Διονυσίου 587, φ. 173α, εωθινό, βλ. Οι Θησαυροί,  τ. Α΄, εικ. 277) και 

κληροδοτείται στην παλαιολόγεια ζωγραφική χωρίς μεγάλες αλλαγές, βλ. Μονή 

Χιλανδαρίου, MILLET, ό.π., πίν. 63.1. Η Ε. Γεωργιτσογιάννη παρατηρεί ότι «τα θε- 

μελιώδη στοιχεία της παράστασης επαναλαμβάνονται σχεδόν σε όλες τις απει- 

κονίσεις της », βλ. GEORGITSOYANNI, ό.π., σελ. 171-172. 



159  

τύπος της σύνθεσης, από τη παλαιολόγεια περίοδο865 και μετά, παραμένει 

ο ίδιος χωρίς σημαντικές διαφοροποιήσεις και στις δύο σχολές866. 

Στο ναό μας η τοιχογραφία ιστορείται σε κοινό εικονογραφικό τύπο 

με τις συνθέσεις του Θεοφάνη στη Λαύρα867  και στην τράπεζα της Σταυ- 

ρονικήτα868, όπως επίσης και με τις τοιχογραφίες των Μονών Δοχειαρίου869 

και Μ. Μετεώρου. Οι κινήσεις του Χριστού, το ανεμίζον ιμάτιο, οι κινήσεις 

και στάσεις των μαθητών καθώς και η αποτύπωση της ήρεμης θάλασσας 

η οποία περικλείεται από στρογγυλοποιημένες όχθες870, υποδεικνύουν την 

προέλευση της σκηνής μας από τα παραπάνω πρότυπα. Παρόμοια ιστο- 

ρείται και στη Μονή Δουσίκου. 

Το ίδιο πρότυπο στην περιοχή της Θεσσαλίας τον 17ο  αιώνα επανα- 

λαμβάνεται ενδεικτικά στις Μονές Αναλήψεως στη Συκιά Ελασσώνας871 

και Άνω Ξενιάς Αλμυρού872. 
 
 

Το Δείπνο στους Εμμαούς( ΕΙC ΕΜΑΟΥC ΚΛΩΝ Τ(ΟΝ) ΑΡΤΟΝ) 
 
 
 
 

865  Το 14ο  αιώνα το θέμα εικονογραφείται στις συνθέσεις του Χιλανδαρίου (MIL- 

LET, ό.π., πίν. 63.1), του Staro Nagoričino (MILLET – FROLLOW, III, πίν. 96.2, 96.4. 

TOMIC, Staro Nagoričino, εικ. 59, 61), του Lesnovo (MILLET-VELMANS, Yougoslavie, τ. 

IV, πίν. 10, 21) και του Dečani σαν τμήμα των εωθινών (PETKONIC, Dečani, πίν. 

CXCIV).  Τον 15ο  αιώνα το θέμα εμφανίζεται στο νάρθηκα της Μονής Βαλσαμό- 

νερου (1431) και στο παλιό καθολικό του Μ. Μετεώρου (1483). Βλ. GALLAS – 

WESSWL – BORBOUDAKIS, Byzantinisches Kreta, Munich 1983, σελ. 320, εικ. 280, 

ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. στη σελ. 121. 

866 Βλ. ενδεικτικά Μονή Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογρα- 

φίες, εικ. 8 (δεύτερη ζωγραφική φάση 1542). 

867 Η σκηνή ανήκει στα εωθινά, βλ. MILLET, Athos, πίν. 131.4. Ο Θεοφάνης τοποθε- 

τεί αντίστροφα τον Χριστό με τους μαθητές πάνω στη βάρκα. 

868  Η σύνθεση αποτελεί τμήμα των θαυμάτων, βλ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, 

εικ. 206, σελ. 79. 

869MILLET, ό.π., πίν. 224.1. Έχουμε αντιστροφή του ανθίβολου. 

870 Η αντίστοιχη παράσταση της Μονής των Φιλανθρωπινών (δεύτερη φάση ζω- 

γραφικής,  1542),  τμήμα  εωθινών,  διαφοροποιείται  από  της  κρητικές  μόνο  ως 

προς τη δραματοποίησή της με τις έντονα κινημένες μορφές. Βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- 

ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, εικ. 52, σελ. 83 και Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, 

εικ. 46. 

871  Πρ. παρατήρηση. Για τον ναό, βλ. ΠΑΣΑΛΗ, Δομενίκου και Ελλασσόνος, σελ. 

319-358. 

872  Λ. ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Ιερά Μονή Κοιμήσεως της Θεοτόκου (Άνω Ξενιά ή Κισσιώτισ- 

σα), Εν Βόλω 12 (2004), 44-51, εικ. 10. 
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Η συμμετρική σύνθεση που περιορίζεται από ένα χαμηλό τείχος το 

οποίο οριοθετούν δύο μεγάλα κυβικά κτίρια, αποδίδει το εσωτερικό ενός 

σπιτιού, μέσα στο οποίο απεικονίζονται τα πρόσωπα. Ο Χριστός μετωπι- 

κός τοποθετείται στην κορυφή ενός ημικυκλικού τραπεζιού, πάνω στο 

οποίο βρίσκονται τοποθετημένα διάφορα σκεύη και μοιράζεται τον άρτο 

που κρατά στα χέρια Του με τους δυο μαθητές του που κάθονται αντικρι- 

στά, πάνω σε ογκώδη καθίσματα, στις άκρες του. Από αυτούς, ο γηραιό- 

τερος, απλώνει το χέρι σε μια κίνηση να δεχτεί τον άρτο. Ο νεαρός μαθη- 

τής873  στα αριστερά έχοντας υψωμένο το δεξί χέρι μπροστά στο στήθος, 

με την παλάμη στραμμένη προς τα έξω, εκφράζει την έκπληξη και συ- 

νάμα την απορία του, αφού αναγνώρισε τον άγνωστο, ως εκείνη τη στιγ- 

μή, συνδαιτυμόνα. Η στάση του αυτή συμβαδίζει με την αφήγηση του 

Ευαγγελιστή Λουκά, «...διηνοίχθησαν οἱ ὀφθαλμοὶ, καὶ ἐπέγνωσαν αὐτὸν» 

(Λουκ., 24, 31). Εκατέρωθεν του Χριστού απεικονίζονται δύο μικρότερες 

σε μέγεθος αντρικές μορφές, εκ των οποίων αυτή στα αριστερά κρατά 

κάποιο σκεύος και φέρει στο κεφάλι πορφυρή κόμμωση. Η δεύτερη μορ- 

φή στα δεξιά απεικονίζεται να κρατά ένα μακρύ ραβδί και να έχει σκε- 

πασμένο το κεφάλι με λευκό κάλυμμα (εικ. 61). 

Η απόδοση της παράστασης του Δείπνου Εις Εμμαούς874  στο ναό 

της Κοίμησης, ακολουθεί τον εικονογραφικό τύπο που χρησιμοποίησε ο 

Θεοφάνης στις Μονές Λαύρας875 και Σταυρονικήτα876, προερχόμενο από 

μια χαλκογραφία του Bellini. Το σχήμα αυτό θα ακολουθήσουν και ο 

Τζώρτζης στη Διονυσίου877, με επιμέρους διαφοροποιήσεις. Η εισαγωγή 

εικονογραφικών στοιχείων από το Θεοφάνη στο θεματολόγιο της μετα- 

βυζαντινής τέχνης, ως αποτέλεσμα δυτικών επιδράσεων, γίνεται αρκετά 

διακριτικά και μεθοδικά στην παράσταση, με  κυριότερο εικονογραφικό 

στοιχείο τη μεμονωμένη μορφή του νέου και αγένειου υπηρέτη, ο οποίος 
 
 
 
 

873 Τα χαρακτηριστικά του προσώπου του τον ταυτίζουν με τον Λουκά, βλ. Ερμη- 

νεία, σελ.111. 

874  Λουκ. 24, 13-31. Για την εικονογραφία της σκηνής, βλ. I. SPATHARAKIS, An Ex- 

ceptional Representation of the Supper at Emmaus in the church of St. Antonios at 

Vrontisi Crete, Studies in Byzantine Manuscript Illumination and Iconography, Λονδίνο 

1996, σελ. 250-292 (όπου και η βιβλιογραφία). ΖΑΡΡΑΣ, Εωθινά, σελ. 171-181. 

875MILLET, Athos, πίν. 137.1. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Δομήνικος Θεοτοκόπουλος, σελ. 371-440, 

πίν. ΙΖ, 1. GARIDIS, La peinture murale, πίν. 137,138. 

876ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 73-74,  εικ. 127. 

877MILLET, Athos, πίν. 203.2. Μονή Διονυσίου, εικ. 259. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, 

σελ. 93-94, εικ.3 
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φέρει στο κεφάλι μια παράδοξα ψηλή κόκκινη κόμμωση878. Το παράδειγ- 

μα του Θεοφάνη δε θα ακολουθήσουν οι ζωγράφοι των Μονών Δοχειαρί- 

ου879, Μ. Μετεώρου880, Ρουσάνου881, Δουσίκου882 και μεταγενέστερα Ιβή- 

ρων883, οι οποίοι θα στραφούν προς παραδοσιακότερα σχήματα, προσθέ- 

τοντας κάποιοι το επεισόδιο της πορείας προς Εμμαούς και παραλείπο- 

ντας τους υπηρέτες. 

Όσον αφορά την απόδοση της παράστασης στο ναό της Κοίμησης, 

ο ζωγράφος κάνει ένα συνδυασμό επιλέγοντας εικονογραφικά στοιχεία 

και από τις   τρεις αντίστοιχες σκηνές στο Άγιο Όρος, ακολουθώντας ό- 

μως πιστότερα την αντίστοιχη παράσταση της Μονής Διονυσίου884. Έτσι 

λοιπόν οι ομοιότητες εντοπίζονται στη μορφή του υπηρέτη με την κοκκι- 

νωπή κόμμωση και στη θέση του στο τραπέζι των, στην παρουσία του 

δεύτερου υπηρέτη με το ραβδί που φέρει λευκό κάλυμμα κεφαλής, στο 

κοντό κάλυμα του τραπεζιού με τα κόκκινα και μπλε άνθη που αφήνει 

να φανούν τα πόδια των συνδαιτυμόνων, όπως και στην απόδοση του 

σκηνικού βάθους. Αξιοπρόσεκτη είναι στην παράστασή μας η αδυναμία 

του ζωγράφου να παρουσιάσει τα πόδια του Χριστού που πετούν στο υ- 

ποπόδιο: υπερβολικά απομακρυσμένα από το άνω τμήμα του κορμιού 

του και αρκετά ογκώδη σε σχέση πάντα με την αναλογία του σώματός 

του, σαν να αποτελούν το κεντρικό στήριγμα του τραπεζιού. 

Χαρακτηριστικές  ομοιότητες  με  την  εξεταζόμενη  παρουσιάζει  η 

σύνθεση στον ναό του Γεννήσεως της Θεοτόκου στο Πολυδένδρι Αγιάς 

(τέλη 16ου)885. 
 
 
 
 
 
 
 
 

878  Για την καταγωγή του υπηρέτη με το σκούφο της βενετσιάνικης ζωγραφικής 

από μια χαλκογραφία του Durer, βλ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 387 κ. ε. 

879MILLET, Athos, πίν. 231. 

880ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 141. 

881ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 170-171, εικ. 126. 

882ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 93-94, εικ.3. 

883MILLET, ό.π., πίν. 255.1. 

884MILLET, ό.π., πίν. 203.2. Μονή Διονυσίου, εικ. 259. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 

93-94, εικ. 3. Εξαίρεση αποτελεί η απεικόνιση του καθαρά αστικού τραπεζιού στη 

Μονή Διονυσίου. 

885 Για το μνημείο και τις τοιχογραφίες του, βλ. ΚΟΥΜΟΥΛΊΔΗΣ – ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Αγιά, 

145 κ.ε. ΣΔΡΌΛΙΑ, Γέννηση Πολυδενδρίου, 221-232 (με συγκεντρωμένη τη σχετική 

βιβλιογραφία). 



162  

 

 

Ι.5 ΘΑΥΜΑΤΑ – ΠΑΡΑΒΟΛΕΣ - ΣΚΗΝΕΣ ΑΠΟ ΤΟΝ ΔΗΜΟΣΙΟ ΒΙΟ 
 
 

Ο πολλαπλασιασμός των άρτων και ιχθύων (η ευλογησισ των πεντε 

αρτων) 

 

Η σύνθεση αναπτύσσεται σε διαφορετικά επίπεδα. Η παρουσία δύο 

βουνών με απότομες και παράλληλες κορυφές, αποτελεί το φυσικό τους 

όριο. Πάνω αριστερά ο Χριστός όρθιος, κρατά στα χέρια Του τους πέντε 

άρτους και τους δύο ιχθείς. Μπροστά Του στέκονται τρεις μαθητές· από 

αυτούς ξεχωρίζει ο Πέτρος, ο οποίος προτείνει τα καλυμμένα με το ιμάτιο 

χέρια, έτοιμος να παραλάβει τα τρόφιμα.  Δεξιότερα, ομάδα καθιστών 

ανθρώπων, απλώνουν τα χέρια τους ανυποΜονώντας να πάρουν τον άρ- 

το που προσφέρει ένας άλλος μαθητής, με κοφίνι στην πλάτη. Στο κάτω 

επίπεδο, δεξιά,   δυο απόστολοι μοιράζουν τον άρτο σε όμιλο ανθρώπων 

που κάθονται, ενώ πιο αριστερά βρίσκονται έξι κοφίνια με τον άρτο που 

περίσσευσε. Ένας ακόμη μαθητής αδειάζει σε αυτά το περιεχόμενο του 

κοφινιού που κρατά, ενώ δύο άλλοι συνομιλούν. Το έδαφος διαμορφώνε- 

ται με απαλούς κυματισμούς και ελάχιστη βλάστηση (εικ. 62). 

Ο ζωγράφος του ναού για την απόδοση της σκηνής886   ακολουθεί 

παλαιολόγεια πρότυπα, τα οποία αφομοιώνονται στην παράδοση της κρη-

τικής σχολής887, η οποία δημιουργεί μια λιτή σύνθεση με έντονο συμ- βολι-

κό χαρακτήρα. Στοιχεία όπως η απεικόνιση του όρθιου Χριστού, οι δύο 

ομάδες των ανθρώπων που συγκροτούν το πλήθος, τα καλάθια με τα 

περισσεύματα αποτελούν κοινά στοιχεία της σύνθεσής μας με τις αντί- 
 
 
 
 

 
886  Σύμφωνα με τα ευαγγέλια, ο Χριστός ευλόγησε πέντε άρτους και δύο ιχθύες 

στο  θαύμα  του  χορτασμού  των  πέντε  χιλιάδων  ανθρώπων  (Ματθ.  14:15-21, 

Μαρκ. 6:34-44, Λουκ. 9:11-17, Ιωαν. 6:5-14) και επτά άρτους στον χορτασμό των 

τεσσάρων χιλιάδων (Ματθ. 15:30-39, Μαρκ. 8:1-10). Για την εικονογραφία του θέ- 

ματος βλ. MILLET, Recherches, σελ. 646κ.ε. UNDERWOOD, Ministry Cycles, σελ. 285- 

289. 

887  Μονές Σταυρονικήτα (MILLET, Athos, πίν. 167.1. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, 

εικ. 207), Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 233.1), Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 203.2. 

Μονή Διονυσίου, εικ. 276. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 73, εικ. 23), Μ. Μετεώρου 

(ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 121), Δουσίκου (ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι 

τοιχογραφίες, σελ. 73, όπου ο Χριστός απεικονίζεται μετωπικός). 
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στοιχες του των κρητικών έργων888. Το κάτω τμήμα της σκηνής αναπτύσ- 

σεται παρόμοια στη Μονή Δουσίκου, όπου παρατηρούμε ορισμένες λε- 

πτομέρειες στις θέσεις, στις στάσεις και στην ενδυμασία των μορφών να 

εικονίζονται πανομοιότυπα889. Το ίδιο παρατηρείται και στην τοιχογραφία 

του Μ. Μετεώρου890. Οι προαναφερθείσες παραστάσεις αποτέλεσαν και το 

άμεσο πρότυπο του ζωγράφου μας, διαπίστωση που επιβεβαιώνει η διάρ- 

θρωση της σύνθεσης σε δύο επίπεδα891, ο όμιλος των ανθρώπων με τους 

δύο αποστόλους892, εκ των οποίων ο ένας κουβαλά το κοφίνι στην πλάτη, ο 

αριθμός των κοφινιών καθώς και η θέση των μαθητών, ο μαθητής που α-

δειάζει τα περισσεύματα στα κοφίνια, καθώς και κάποιες χαρακτηριστι- 

κές μορφές καθισμένων ανθρώπων. 
 

 

Η  Ιάση  του  εκ  Γενετής  Τυφλού  (ο  χ(ριCτο)C  ιωμενοC  τ(ον)  εκ 

γεννετηC τυφλον ) 

 

Μπροστά από πλούσιο αρχιτεκτονικό βάθος, το οποίο αποτελείται 

από μεγάλα οικοδομήματα που τα ενώνει ψηλό τείχος, παριστάνεται το 

θαύμα της Ίασης του Τυφλού. Ο Χριστός, στο αριστερό τμήμα, συνοδευό- 

μενος από τους μαθητές που στέκουν ακριβώς πίσω του, απλώνει το δεξί 

χέρι και αγγίζει με το δάχτυλό του το πρόσωπο του εκ γενετής τυφλού. 

Αυτός, παιδί σχεδόν, με λεπτό σώμα και στρογγυλό πρόσωπο, εικονογρα- 

φείται να στηρίζεται σε βακτηρία. Δεξιότερα, μπροστά από μικρότερων 

διαστάσεων κτίριο, απεικονίζεται και πάλι ο τυφλός αυτή τη φορά να νί- 
 

 
888  Στις συνθέσεις της βορειοδυτικής Ελλάδας ο Χριστός κάθεται και το πλήθος 

χωρίζεται σε ομίλους, όπως ενδεικτικά στις σκηνές της Μονής Φιλανθρωπηνών 

(ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες, εικ. 19-20) και της Βελτσίστας (STA- 

VROPOULOU-MAKRI, Veltista, εικ. 38, 39a-b). 

889 Όπως ο γυρισμένος με την πλάτη στο θεατή νέος, αυτός με τον πήλο και τους 

κυματιστούς βοστρύχους, η μορφή με το σκιάδιο, η γυναίκα με το μαντίλι στο κε-

φάλι.   Ορισμένες  από  τις  προαναφερθείσες  λεπτομέρειες  εντοπίζονται  και 

στις συνθέσεις των Μονών Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 233.1) και Σταυρονικήτα 

(Τράπεζα). 

890ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 115, 121. 

891 Η ανάπτυξη της σκηνής σε επάλληλα επίπεδα, αποτελεί χαρακτηριστικό της 

Βορειοδυτικής σχολής. Όμως στην τοιχογραφία μας αλλά και σε αυτή του Μ. Με-

τεώρου, ο ζωγράφος κατέφυγε στη λύση αυτή λόγω έλλειψης χώρου. 

892 Στην τοιχογραφία μας οι μαθητές του Χριστού μοιράζουν μόνο άρτο, όπως α-

ναφέρει ο Ματθαίος (Ματθ. 14, 15-21). Υπογραμμίζεται με αυτόν τον τρόπο το 

ευχαριστιακό περιεχόμενο της σκηνής. 
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βεται με τα δυο του χέρια σκυμμένος πάνω από την κολυμβήθρα του Σι- 

λωάμ (εικ. 63). 

Η σύνθεση του θέματος893  σε δύο επεισόδια, ακολουθεί καθιερωμέ- 

νο από τη βυζαντινή παράδοση εικονογραφικό τύπο894.  Τον 16οαιώνα οι 

αγιογράφοι και των δύο μεγάλων σχολών ζωγραφικής ακολουθούν το ί- 

διο βασικό εικονογραφικό σχήμα στις απεικονίσεις του Χριστού, των απο- 

στόλων και του τυφλού895. Οι διαφορές τους εντοπίζονται κυρίως στον τό- 

πο που διαδραματίζεται το επεισόδιο, καθώς και στο σχήμα της δεξαμε- 

νής.896 

 
 

893  Διαδραματίζεται σε «στράτα έσω του κάστρου της Ιερουσαλήμ», Ιω. θ΄, 1-7, 

Ερμηνεία, σελ. 100. Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. P. SINGELENBERG, The 

Iconography of the Etschmiadzin Diptych and the Healing of the Blind Man at Siloe, 

AB 40 (1958), σελ. 105-11. Για τη σύμπτυξη της ιστορίας σε δύο επεισόδια, βλ. ΞΥΓ- 

ΓΟΠΟΥΛΟΣ, Μονή Προδρόμου,  σελ. 50-51. ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, σελ. 97-98 

894  Για τον τύπο, βλ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 50. Εμμανουήλ, Οι τοιχογραφίες, 

σελ. 140-142. GOUMA-PETERSON, Christ as Ministrant, σελ. 209. Ο τύπος αυτός φαί- 

νεται στις τοιχογραφίες της Μητρόπολης του Μυστρά, στη Dečani, στη Ravanica 

και στη Ljeviška (βλ. αντίστοιχα MILLET, Mistra, πίν. 72.2. PETKOVIC – BOSKOVIC, 

Dečani, II, πίν. CXCII. LJUBINKOVIC, Ravanica, εικ. 14-17. SUBOTIC, ByzantinischeKunst, 

σελ. 26, εικ. 11). 

895  Βλ. τις Μονές Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 119. 1), Μολυβοκλησιάς (Στο ίδιο, 

ό.π., πίν. 156. 4), Κουτλουμουσίου (Στο ίδιο, ό.π., πίν. 164.4), Σταυρονικήτα 

(ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 119), Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 201.1, Μονή 

Διονυσίου, εικ. 263, ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 13), Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., 

πίν. 232.1), Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. στη σελ. 255), Μ. 

Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 115 (η σύνθεση 

εμφανίζει πίσω, σε δεύτερο επίπεδο το επεισόδιο που ο τυφλός ξεπλένει τα μά- 

τια του), Φιλανθωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, εικ. 57), 

Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 14), Βελτσίστας (STAVROPOULOU- MA-

KRI, Veltsista, σελ. 108-109 αντίστοιχα). Στη Μονή Σταυρονικήτα ο Θεοφάνης 

απεικονίζει τμήμα βράχου και τείχους. Στα παραδείγματα πρέπει να συμπερι- 

ληφθεί και το επιστύλιο της Μονής Ιβήρων, βλ. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Άγνωστο επιστύλιο, 

εικ 20. Επιπλέον να σημειωθεί ότι οι παραστάσεις της Λαύρας της Μολυβοκκλη- 

σιάς και της Κουτλουμουσίου σχηματίζουν ένα σύνολο, καθώς ο τυφλός εικονί- 

ζεται σε αυτές να πλένεται στραμμένος προς το μέρος του Χριστού. Βλ. και VITA- 

LIOTIS, Saint-Etienne, σελ. 136. 

896 Στα μνημεία της ΒΔ Ελλάδας το θαύμα συντελείται μέσα στην πόλη (οι Κρή- 

τες ζωγράφοι τοποθετούν τη δράση σε υπαίθριο βραχώδη τόπο), βλ. τη Μονή 

των Φιλανθρωπηνών (δεύτερη ζωγραφική φάση, 1452), βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- ΠΟΤΑ-

ΜΙΑΝΟΥ, ό.π.,, εικ. 57, Ντίλιου, βλ. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, ό.π., εικ. 14 και το ναό της Βελ-

τσίστας, βλ. STAVROPOULOU- MAKRI, ό.π., σελ. 108-109 και ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, 
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Η κυκλική διατομή της κολυμβήθρας είναι σπάνια897  και παρόμοια 

απαντά κατά τον 16ο  αιώνα στον ναό του Αγίου Δημητρίου Βελτσίστας898 

και κατά τον 17ο  αιώνα στην περιοχή της Θεσσαλίας στους Αγίους Αναρ- 

γύρους Τσαριτσάνης899, στη Μονή Πέτρας900 και στον ναό του Αγίου Γεωρ- 

γίου Αγράφων901. Ως προς το αρχιτεκτονικό βάθος, η σκηνή του ναού μας 

διαφοροποιείται από τα κρητικά μνημεία, στα οποία κυριαρχεί το ορεινό 

σκηνικό ή σε κάποιες περιπτώσεις απεικονίζονται αρχιτεκτονήματα σε 

περιορισμένη έκταση902, ενώ χαρακτηριστικό αποτελεί το πεταλόσχημο δι-

κιόνιο  προστώο903. Ο  ζωγράφος  δημιουργεί  μια  δική  του  σύνθεση  ως 

προς το κτιριακό βάθος επαναλαμβάνοντας κτίρια που χρησιμοποιεί σε 

άλλες σκηνές (στον Νιπτήρα, στη Γέννηση της Θεοτόκου, στην Κρίση των 

Αρχιερέων κ.α.) που απαντούν στο σύνολό τους σε άλλα γνωστά έργα της 

κρητικής σχολής, όχι όμως στη συγκεκριμένη σύνθεση. Κτιριακό βάθος 

αλλά με διαφορετικού είδους οικοδομήματα χρησιμοποιούν οι ζωγράφοι 

της σχολής της ΒΔ Ελλάδας. 
 
 
 

Η Ίαση του δαιμονιζόμενου (ο χ(ριστο)σ ιωμενοσ τον Δαιμονι / ζο- 

μενον ) 
 
 
 

σελ. 98, σημ. 593 όπου προσδιορίζονται τα χαρακτηριστικά γνωρίσματα της εικο- 

νογραφίας του θέματος. 

897 Εξάγωνη δεξαμενή απαντά στις Μονές Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, 

ό.π., εικ. στη σελ. 255), Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, ό.π., εικ. 14) και Φιλανθρωπηνών 

(ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, ό.π., εικ. 57), Ελεούσας (Μοναστήρια Νήσου Ιωαννί- 

νων, εικ. 454). Στα περισσότερα κρητικά μνημεία η δεξαμενή είναι σταυρόσχημη, 

βλ. υποσ. 3. Ο Ι. Βιταλιώτης αναφέρει πέντε τύπους δεξαμενής· από αυτούς η 

σύνθεσή μας αντιστοιχεί στον πρώτο, ο οποίος είναι σε χρήση από τη μεσοβυζα- 

ντινή περίοδο. Βλ. VITALIOTIS, ό.π., σελ. 138-139, υποσ. 339. Στην τοιχογραφία της 

Μονής Αναπαυσά, η κολυμβήθρα είναι τετράλοβη και μέσα σε χαμηλότερη δε- 

ξαμενή. Το ίδιο παρατηρείται και τη σκηνή της Μονής Ντίλιου. η κολυμβήθρα 

συνήθως φέρει διακόσμηση κεφαλής λιονταριού (ενώ είναι σταυρόσχημη στα 

αθωνικά μνημεία) και χαρακτηριστικό αποτελεί η απεικόνιση μεγάλου πεταλό- 

σχημου κτιρίου. 

898ΣΤΑΥΡΟΠΟΥΛΟΥ, Άγιος Δημήτριος Βελτσίστας, σελ. 178. 

899 Διαφοροποιείται στη διαμόρφωσή της ως περιρραντηρίου. 

900ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 231-232, εικ. 140. 

901 Στο ίδιο, εικ. 228. 

902 Βλ. μνημεία υποσ. 3. 

903 Χαρακτηριστικό οικοδόμημα που χρησιμοποιείται και από τις δύο σχολές. 
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Το επεισόδιο ιστορείται σε ορεινό τοπίο που ορίζουν δυο συγκλίνο- 

ντα βουνά. Ο Χριστός έχει κατέβει από το όρος Θαβώρ και ακολουθείται 

από τους μαθητές του. Ο Ιησούς απλώνει προς τα δεξιά το χέρι για να διώ-

ξει το δαιμόνιο από τον ημίγυμνο νέο, που απεικονίζεται μπροστά του σε 

στάση αλλοφροσύνης, με έντονη κάμψη του κορμού του προς τα πίσω (εικ. 

64). 

Το θέμα της ίασης του δαιμονιζόμενου904, γνωστό από τη βυζαντινή 

εποχή905, αν και με διαφορετική εικονογραφία,  δεν απαντά συχνά στο ει- 

κονογραφικό πρόγραμμα των μεταβυζαντινών ναών. Η παράστασή μας 

ακολουθεί σε πολλά τυπολογικά στοιχεία το συνοπτικό τύπο του Θεοφά- 

νη στο καθολικό της Λαύρας906, όπου η ίδια σκηνή επιγράφεται ιωμενοσ 

τον σεληνιαζομενον. Από την ομάδα των μαθητών εικονίζεται ο Πέ- 

τρος, που βρίσκεται όμως στο πλάι του Χριστού και ένας που μοιάζει στον 

Ιωάννη, ο οποίος ξεχωρίζει και στη σύνθεσή μας. Η στάση του σεληνιαζό- 

μενου νέου είναι πανομοιότυπη. Το θαύμα τοποθετείται στο ίδιο ορεινό 

τοπίο. Με τον ίδιο τρόπο ιστορείται η σκηνή και στη Μονή του Μ. Μετεώ- 

ρου907, μόνο που εκεί ο ζωγράφος συνδυάζει  το αρχιτεκτονικό με το ορεινό 

τοπίο. Πιθανώς ο ζωγράφος μας από λάθος επιγράφει την παράσταση ως 

ίαση του δαιμονιζόμενου, ενώ εικονογραφικά η σκηνή ανταποκρίνεται 

στην ίαση του σεληνιαζόμενου908. 
 

 
 

Η ίαση των δύο δαιμονιζόμενων909 

 

Μπροστά από δύο τριγωνικούς λόφους, οι οποίοι καταλαμβάνουν 

το πίσω τμήμα της σύνθεσης εικονίζεται ο Χριστός, να έρχεται από τα α- 

ριστερά,  συνοδευμένος  από  ομάδα  Αποστόλων.  Απλώνει  το  χέρι  προς 
 
 

904 Το θαύμα τοποθετείται από τους ευαγγελιστές μετά την κάθοδο του Χριστού 

από το όρος Θαβώρ, βλ. Ματθ. 17: 14-21, Μαρκ. 9: 14-29, Λουκ. 37-43. 

905  Βλ. το χειρόγραφο Ιβήρων και την τοιχογραφία στην Dečani, Θησαυροί Αγίου 

Όρους, Β’, εικ. 25, PETKOVIC – BOSKOVIC, Dečani, εικ. CCXXII. 

906MILLET, Athos, πίν. 127.2, GARIDIS, La peinture murale, εικ. 142. 

907ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. στη σελ. 121. Στην Ήπειρο 

και συγκεκριμένα στη Μονή των Φιλανθρωπηνών, ο ζωγράφος επιλέγει να α- 

πεικονίσει και τη μορφή του πατέρα στη σκηνή καθώς και το δαιμόνιο που φεύ- 

γει από τον άρρωστο, βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες, σελ. 73, 87 

και εικ. 60. 

908 Η μορφή αυτή ανταποκρίνεται στην ίαση του σεληνιαζόμενου, όπως βλέπου- 

με στις παραστάσεις των Μονών Δουσίκου, Δοχειρίου, Φιλανθρωπηνών κ.ά. 
909 Δεν σώζεται η επιγραφή. 
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τους δύο δαιμονισμένους οι οποίοι παριστάνονται να πατούν σε ανοιχτά 

φέρετρα και να χειρονομούν έντονα (εικ. 65). 

Τα ευαγγελικά κείμενα αναφέρουν αρκετές ιάσεις δαιμονισμένων, 

όπως την ίαση των δαιμονισμένων στη χώρα των Γαδαρηνών, την ίαση 

του δαιμονισμένου-κωφού, την ίαση του δαιμονισμένου τυφλού-κωφού, 

την ίαση του δαιμονισμένου στη Συναγωγή. Για το συγκεκριμένο θαύμα, 

το οποίο παριστάνει απλά την ίαση δύο δαιμονισμένων, δεν εντοπίστηκε 

κάποιο εικονογραφικό του παράλληλο σε μνημεία του 16ου  αιώνα στο χώ- 

ρο του Αγίου Όρους και των Μετεώρων. Επίσης, η ταύτισή του με βάση τα 

ευαγγελικά κείμενα δεν είναι εύκολη. Επιπλέον, αν και παραπέμπει  στο 

παραπλήσιο εικονογραφικό σχήμα της σκηνής του θαύματος των δαιμο- 

νιζόμενων στην Καπερναούμ, τυπικά ο αριθμός των ασθενών που θα έ- 

πρεπε να είναι μεγαλύτερος και η τοποθεσία σε αστικό χώρο,  μας απο- 

μακρύνουν από την ταύτιση της σκηνής. Αποκλείουμε επίσης την περί- 

πτωση του θαύματος στα Γάδαρα, γιατί εικονίζεται σε άλλη θέση επίσης 

στον νάρθηκα. Ανάλογοι εικονογραφικοί συμφυρμοί απαντούν συχνά και 

μπορούν να αποδοθούν στον μεγάλο αριθμό θαυμάτων και τις συχνές συ-

μπτώσεις  του  τρόπου  απόδοσής  τους,  που  πολλές  φορές εξυπηρετεί 

τους αγιογράφους910. 

Η απουσία λοιπόν εικονογραφικών παραλλήλων οδήγησε ίσως το 

ζωγράφο στην άντληση στοιχείων για το θέμα από απεικονίσεις άλλων 

θαυμάτων που σχετίζονται. Έτσι λοιπόν, οι στάσεις του Χριστού και των 

μαθητών Του καθώς και η τοποθέτησή τους στο σκηνικό χώρο απαντούν 

στις ιάσεις του Σεληνιαζόμενου, του Κωφού, του Υδρωπικού, της Συγκύ- 

πτουσας του ίδιου ναού. Το ίδιο ισχύει και για την απεικόνιση του σκηνι- 

κού βάθους (ύπαιθρος). Πιο πιθανό θεωρούμε πως για την εικονογράφη- 

ση της σκηνής ο ζωγράφος χρησιμοποίησε επίσης τη σύνθεση του Θεοφά- 

νη στη Μονή της Λαύρας911, στην οποία ιστορείται το θαύμα της ίασης των 

δαιμονισμένων στη χώρα των Γαδαρηνών. Οι δύο παραστάσεις μοιάζουν 

στη γενική διάταξη των μορφών, στις στάσεις των δαιμονισμένων, στη 

μορφή του τοπίου, καθώς και στην παρουσία της σαρκοφάγου. Το ίδιο 

θαύμα παριστάνεται στα τέλη του 16ου  αιώνα στην τοιχογραφία του ναού 
 

 
 
 
 
 

910ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 117, όπου ανάλογα παραδείγματα. Αντίστοιχη πρα- 

κτική απαντά και στην εικονογραφία της ζωής, του μαρτυρίου και των θαυμά- 

των αγίων. Βλ. Μ. ΒΑΣΙΛΑΚΗ, Εικόνα αγίου Χαραλάμπους, ΔΧΑΕ 13  (1985-1986), 

247-260, ιδιαιτ. σελ. 257 κ.ε. 

911MILLET, Athos, πίν. 119.2. 
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Târgovişte912  (1583) στη Βλαχία. Οι στάσεις, ο αριθμός των μορφών και το 

σκηνικό βάθος απεικονίζονται όπως και στη σύνθεσή μας. 

Μεταγενέστερα, στην περιοχή της Θεσσαλίας το θαύμα παριστά- 

νεται πανομοιότυπα στη Μονή Φλαμουρίου στο Πήλιο913  και επιγράφεται 

ο χριστοσ ιωμενοσ τουσ Διο Δεμονιζομενουσ εν το μνημιο, γεγο- 

νός που ίσως μπορεί να οδηγήσει στην αναζήτηση ενός νέου εικονογρα- 

φικού τύπου που απαντά σε αυτά τα μνημεία. Επίσης, στη Μονή Πατέ- 

ρων914, ιστορείται η ίδια σύνθεση από την οποία όμως απουσιάζουν οι σαρ-

κοφάγοι αλλά η γενική σύλληψη της σκηνής είναι όμοια915. 
 

 
 

Η Ίαση του Κωφού916 

 

Το ίδιο αρχιτεκτονικό βάθος που χρησιμοποιεί ο ζωγράφος για την 

απεικόνιση της πλειονότητας των θαυμάτων, δηλαδή ψηλά τείχη και όρος 

με απότομες πλαγιές, καλύπτουν το βάθος της σύνθεσης. Ο Χριστός έρχε- 

ται από αριστερά ακολουθούμενος από τους αποστόλους και με ανοιχτό 

διασκελισμό· ακουμπά το αυτί του αρρώστου, ο οποίος γέρνει μπροστά 

απλώνοντας το χέρι. Πίσω του νεαρός άντρας παρακολουθεί το γεγονός 

με τα χέρια σε παράκληση (εικ. 66). 

Αν και η απεικόνιση του θαύματος917  δεν απαντά συχνά στη βυζα- 

ντινή περίοδο918, οι μεταβυζαντινοί ζωγράφοι δείχνουν να το προτιμούν. 

Το εξεταζόμενο σχήμα χρησιμοποιείται παράλληλα με τον τύπο του δαι- 

μονιζόμενου κωφού. Ο τελευταίος, ο οποίος προτείνεται και από την Ερ- 

μηνεία919, διαφοροποιείται ως προς την έξαλλη μορφή του δαιμονιζόμενου 

ασθενούς και του μαύρου δαίμονα που βγαίνει από το στόμα του. Ο α- 

πλός εικονογραφικός τύπος της σκηνής μας επικρατεί τον 16ο αιώνα920. 
 

 
 

912ŞTEFANESCU, La peinture religieuse, εικ. 68. 

913 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

914ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, εικ. 89. 

915 Στάσεις και τοποθέτηση μορφών καθώς και το σκηνικό βάθος που απεικονίζει 

βραχώδες τοπίο. 
916 Δεν σώζεται η επιγραφή. 
917 Ματθ. 9, 32-33 και Λουκ. 11, 14-15. 

918  Παράδειγμα της μνημειακής ζωγραφικής, στην οποία εισάγεται από τον 12ο 

αιώνα, αποτελεί η περίπτωση του Μonreale (DEMUS, Sicily, εικ. 85a).   Βλ. ΚΑΡΑ- 

ΜΠΕΡIΔΗ, Μονή Πατέρων, σελ. 151, υποσ. 1055. 

919Ερμηνεία, σελ. 94. 

920  Βλ. τις Μονές Μ. Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 125.1), Διονυσίου (MILLET, ό.π., 

πίν. 203.2. Μονή Διονυσίου, εικ. 278. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 70-71, εικ. 17), 
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Οι ζωγράφοι του ναού μας ακολουθούν τον τύπο που χρησιμοποίη- 

σε ο Τζώρτζης στο καθολικό της Μονής Διονυσίου921, όπου εμφανίζονται 

τα ίδια εικονογραφικά στοιχεία, ίδιος αστικός χώρος, η μορφή του κωφού 

που δε στηρίζεται σε δεκανίκι καθώς και η παρουσία του συνοδού του. 

Στην παράσταση του Θεοφάνη στο καθολικό της Λαύρας922, παρατηρείται 

αμιγώς φυσικό τοπίο και απουσιάζει ο δεύτερος άντρας λόγω χώρου. Ο ί-

διος τύπος με διαφορές σε λεπτομέρειες ακολουθείται και από το ζωγρά- 

φο της Μονής των Φιλανθρωπηνών (δεύτερη ζωγραφική φάση 1542)923 κα-

θώς και από αυτόν του Πατριαρχείου στο Peć (νάρθηκας)924. 

Μεταγενέστερα, τον 17ο  αιώνα, ο ίδιος εικονογραφικός τύπος επα- 

ναλαμβάνεται στο καθολικό της Μονής του Δρυόβουνου925. 
 
 
 

Η Ίαση του Έχοντος Ξηράν την Χείρα926 

 

Το θαύμα λαμβάνει χώρα στη Συναγωγή, όπως γίνεται φανερό από 

τα επιβλητικά πολύπλευρα οικοδομήματα, τα οποία γεμίζουν ασφυκτικά 

τον πίσω χώρο. Μεγάλο ημικυκλικό έδρανο καταλαμβάνει με το μέγεθός 

του τη σύνθεση. Πάνω του, στα αριστερά της σκηνής, κάθεται ο Χριστός 

σε δεξιόστροφη κίνηση. Πίσω Του παριστάνεται ο συμπαγής όμιλος των 

όρθιων μαθητών του. Ο Κύριος ευλογεί τον ανάπηρο, ο οποίος παριστάνε- 

ται όρθιος απέναντί του, με υψωμένο σε κάθετη θέση το δεξί χέρι. Πίσω 

του, θεατές του θαύματος, κάθονται τρεις μορφές γραμματέων και Φαρι- 

σαίων, οι οποίοι χειρονομούν έντονα, δηλώνοντας τη δυσφορία τους (εικ. 

67). 
 

 
Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες, σελ. 73, 87, εικ. 61), 

Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 115), Δουσί- 

κου και Κορώνας (ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 246, σημ. 85). 

921MILLET, Athos,πίν. 203.2. Μονή Διονυσίου, εικ. 278. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, 

σελ. 70-71, εικ. 17. Στην τράπεζα της Μονής η ίδια παράσταση θέλει τον άρρωστο 

σε κατάσταση αλλοφροσύνης ακολουθώντας ίσως διαφορετικό πρότυπο. Βλ. MIL-

LET, Athos,πίν. 213.3, ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 105, εικ. 32. 

922MILLET, Athos,πίν. 125.1. Ο τυφλός εικονίζεται σε μικρότερη κλίμακα, στην ίδια 

ακριβώς στάση με αυτή της τοιχογραφίας μας, χωρίς όμως το συνοδό. 

923  Ο ζωγράφος ακολουθεί της οδηγίες της Ερμηνείας και απεικονίζει τον κωφό 

να στηρίζεται σε βακτηρία, Ερμηνεία, σελ. 95. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχο- 

γραφίες, σελ. 73, 87, εικ. 61. 

924Βλ. ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, ό.π., υποσ. 1059. 

925 ΤΣΑΜΠΟΥΡΑΣ, Μονή Δρυόβουνου, σελ. 89, εικ. 134. 
926 Δεν σώζεται η επιγραφή. 
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Ο ζωγράφος της παράστασης927 ακολουθεί τον εικονογραφικό τύπο 

που εισήγαγε ο Θεοφάνης στη Μονή Λαύρας928 και θα εφαρμόσουν οι κρη-

τικοί ζωγράφοι σε κάποια από τα έργα τους στο Άγιον Όρος929. Τον 16ο 

αιώνα  χρησιμοποιείται  παράλληλα  και  δεύτερο  εικονογραφικό  σχήμα, 

που προέρχεται από μεσοβυζαντινό εικονογραφικό τύπο930, ο οποίος ε- 

φαρμόζεται και την παλαιολόγεια περίοδο931. Ο κρητικός τύπος διαφορο- 

ποιείται ως προς την τοποθέτηση του θαύματος στο εσωτερικό της συνα- 

γωγής και της στάσης και θέσης του ασθενούς ανάμεσα στον Χριστό και 

στους Ιουδαίους, οι οποίοι κάθονται σε έδρανα. 

Με μικρές διαφορές που αφορούν τα οικοδομήματα του βάθους και 

τον αριθμό των μαθητών πίσω από τον Χριστό, το πρότυπο της σύνθεσης 

του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου εντοπίζεται στις αντίστοιχες πα- 

ραστάσεις  των κρητικών ζωγράφων στις  Μονές Λαύρας932, Διονυσίου933 

και Δοχειαρίου934.  Οι ομοιότητες εντοπίζονται τόσο στη βασική εικονο- 

γραφική σύλληψη του θέματος, όσο και σε επί μέρους σημεία όπως η μορ-

φή του θεραπευμένου που φέρει γενειάδα και η στάση του, η τοποθέ- τησή 

του ανάμεσα στο Χριστό και τους Ιουδαίους, καθώς και το έδρανο που 

κάθονται. Παράλληλα στην Τράπεζα της Μονής Διονυσίου (1547) ο 

Τζώρτζης θα ακολουθήσει άλλο εικονογραφικό σχήμα για την απόδοση 
 
 
 
 
 

927  Ματθαίος 12, 9-13, Μάρκος 3, 1-5, Λουκάς 6, 6-11. Για την εικονογραφία της 

σκηνής, βλ. Ερμηνεία, σελ. 95. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Μονή Προδρόμου, σελ. 49-50. 

928MILLET, ό.π., πίν. 119.1. 

929   Βλ.  ενδεικτικά  τις  παραστάσεις  στις  Μονές  Διονυσίου  (MILLET,  Athos,  πίν. 

201.2), Δουσίκου (ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 69) και Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., 

πίν. 231.1 και πίν. 217.1, 224.1, 231.1). 

930 Βλ. τις συνθέσεις στο Pskov (UNDERWOOD, Ministry Cycles, εικ. 4) και στο Mon- 

reale (Demus, Sicily, εικ. 85Β). 

931Μονή Προδρόμου Σερρών (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 49-50, πίν. 41), Πρωτάτο 

(MILLET, Athos, πίν. 33.1), Μονή της Χώρας (UNDERWOOD, Kariye Djami, εικ. 138), 

Dečani (PETKOVIC – BOSKOVIC, Dečani, εικ. CCXXIII), Marko (PETKOVIC, La peinture 

serbe, I, πίν. 116. MILLET – VELMANS, Yougoslavie, IV, εικ. 89, 164.) Στα τέσσερα τε- 

λευταία παραδείγματα ο θεραπευμένος παριστάνεται αγένειος με το χέρι σε ο- 

ριζόντια θέση. Ο ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ αναφέρει την ύπαρξη ενός άλλου προτύπου στο 

οποίο ο θεραπευμένος αποδίδεται γενειοφόρος και με το χέρι σε κάθετη στάση. 

Βλ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π., ιδιαίτερα στη σελ. 50, 

932MILLET, ό.π., πίν. 119.1 

933 Στο ίδιο, 201.2. 

934 Στο ίδιο, 231.1. Μονή Διονυσίου, εικ. 281. 
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της σύνθεσης935. Το ίδιο παρατηρείται και στη σχολή της ΒΔ Ελλάδας από 

τον ζωγράφο της Μονής Φιλανθρωπηνών (1542)936. 

Μεταγενέστερα, τον 17ο  αιώνα, οι Γραμμοστινοί ζωγράφοι θα προ- 

τιμήσουν το σχήμα της εξεταζόμενης παράστασης937. 
 

 
 

Ο Χριστός Επιτιμών τον Άνεμο και τη Θάλασσα (επετιμηCε τω ανε- 

μω και τη θαλαCCη) 

 
Στη σύνθεση δεσπόζουν απόκρημνοι γυμνοί βράχοι που περικλεί- 

ουν τη φουρτουνιασμένη θάλασσα με το πλοιάριο. Μέσα του βρίσκονται ο 

Χριστός (που εικονίζεται δύο φορές) με τους πέντε μαθητές του. Στην 

πρύμνη της βάρκας ο Χριστός κοιμάται και δίπλα του ο Πέτρος ετοιμάζε- 

ται να Τον ξυπνήσει. Από τους υπόλοιπους μαθητές, ο ένας ασχολείται με 

τα άρμενα του καταρτιού που γέρνει επικίνδυνα προς τα εμπρός ενώ οι 

άλλοι τρεις παρακολουθούν τρομαγμένοι. Ο Χριστός ιστορείται και πάλι 

στο μέσο του πλοιαρίου, όρθιος με υψωμένο το χέρι να προστάζει τον ά- 

νεμο να σταματήσει, ο οποίος περιφέρεται αριστερά στους βράχους προ- 

σωποποιημένος ως γυμνή γκρίζα αντρική μορφή, που φυσά με μακρύ κέ- 

ρας (εικ. 68). 

Ο ζωγράφος του ναού απεικονίζει το θέμα σύμφωνα με τον εικονο- 

γραφικό τύπο που επιχωριάζει το 16ο αιώνα στα μνημειακά σύνολα του 

Αγίου Όρους938, των Μετεώρων939, αλλά και της Ηπείρου940. Συγκεκριμένα, 

η τοιχογραφία μας ιστορείται σύμφωνα με το πρότυπο σκηνής που της 
 
 
 
 

935MILLET, ό.π., πίν. 214.1. 

936ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες, σελ. 58, εικ. 8. Εδώ ο ασθενής φέρει 

και κάλυμμα κεφαλής. 

937 Στους Αγίους Αποστόλους Μολυβδοσκεπάστου και στον Προφήτη Ηλία Ζί- 

τσας (ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, σελ. 149, σημ. 160). 

938  Μονές Λαύρας, Δοχειαρίου, Ξενοφώντος, Φιλοθέου (MILLET, Athos, πίν. 119.2, 

230.1, 231.1, 177.4) 

939 Αναπαυσά (CHATZIDAKIS, Théophane, εικ. 16, ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυ- 

σάς, σελ. 248, 258), 

940  Βλ. Φιλανθρωπηνών (Η παράσταση εμφανίζει κάποιες διαφορές, όπως ότι οι 

γυμνοί βράχοι κυκλώνουν από τρεις μεριές την τρικυμισμένη λίμνη, εικονογρα- 

φούνται λεπτομέρειες του εξοπλισμού της βάρκας και η μορφή του ανέμου πα- 

ρουσιάζεται ως δαίμονας με ζωώδη αυτιά. Βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλαν- 

θρωπηνών, πίν. 40α.). Για την ύπαρξη των δύο τύπων της σύνθεσης, βλ. ΓΟΥΝΑ- 

ΡΗΣ, Μαυριώτισσα, Μακεδονικά, 21 (1981), σελ. 42. 
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προσφέρει η παράσταση του Θεοφάνη στη Μονή Αναπαυσά941. Εικονο- 

γραφικά στοιχεία, όπως η λίμνη η οποία περικλείεται και από μπροστά 

από τη βραχώδη γη, το σκάφος που πλέει χωρίς επικίνδυνο βύθισμα και 

χωρίς να φανερώνει το εσωτερικό του και τέλος η γυμνή γκρίζα μορφή 

που τρέχει στους βράχους φυσώντας, αποτελούν κοινές λεπτομέρειες α- 

νάμεσα στις δύο σκηνές. Η αντίστοιχη σύνθεση του Θεοφάνη στη Λαύρα, 

προσαρμόζεται σε μακρόστενο πίνακα με τη λίμνη χωρίς να οριοθετείται 

από το φυσικό τοπίο, με τις μορφές πιο συμπτυγμένες και την απουσία 

του ανέμου,  ίσως λόγω χώρου. 
 

 

Η Ίαση του Δαιμονιζόμενου (ο χριCτοC ιομενοC τον Δαιμονιζομε- 

νον) 

 
Βουνά με απότομα κομμένα επίπεδα δηλώνουν το αφιλόξενο του 

χώρου που διαδραματίζεται το γεγονός. Ο δαιμονισμένος παριστάνεται 

σχεδόν στο κέντρο της σκηνής, να πατά πάνω σε ανοιχτό μνημείο. Ανα- 

μαλλιασμένος και με μικρό δαιμόνιο να βγαίνει από το στόμα του, προ- 

καλεί με χειρονομίες το Χριστό. Αυτός, στο δεξί τμήμα της σύνθεσης, σε 

κίνηση που δείχνει ότι φεύγει, γυρίζει προς τον δαιμονισμένο και με υψω- 

μένο το χέρι προστάζει τα δαιμόνια να μπουν στην αγέλη των χοίρων. 

Τον συνοδεύουν οι μαθητές Του. Ψηλότερα, τρεις χοιροβοσκοί, κοιτούν έκ-

πληκτοι τα δαιμόνια, τα οποία έχουν καβαλικέψει τους χοίρους και τους 

ρίχνουν στον γκρεμό (εικ. 69). 

Η παράσταση του ναού μας  προσεγγίζει την τοιχογραφία του Θε- 

οφάνη στη Μονή Αναπαυσά942, με κάποιες διαφορές. Στη σύνθεση του Α-

ναπαυσά, ο Θεοφάνης ακολουθεί το κείμενο του Ματθαίου943  στο οποίο 

γίνεται αναφορά σε δύο δαιμονισμένους, ενώ ο ζωγράφος μας απεικονίζει 

τη σκηνή σύμφωνα με την αφήγηση των Λουκά και Μάρκου944. Επίσης, 

στον Αναπαυσά ο Θεοφάνης παραλείπει το δαίμονα από το στόμα του 

δαιμονισμένου και απεικονίζει πέντε μνημεία. Η αντίστοιχη παράσταση 

στο καθολικό της Λαύρας945  αποδίδεται σύμφωνα με το κείμενο πάλι του 
 

 
 

941ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 258. 

942Στο ίδιο, Αναπαυσάς, εικ. 248, 259, CHATZIDAKIS, Théophane, εικ. 16. 

943 Ματθ. 8, 28-33. 

944 Στην Ερμηνεία αναφέρονται οι βοσκοί, οι χοίροι και οι δύο δαιμονισμένοι, βλ. 

Ερμηνεία, σελ. 93. 

945  Η σύνθεση εικονογραφεί τη διήγηση του Ματθαίου (8, 28-34) που αναφέρει 

δύο δαιμονισμένους. Κάποιες μικρές ομοιότητες παρατηρούνται στις μορφές των 
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Ματθαίου, με αντίστροφη διάταξη των προσώπων946. Με διαφορετικούς 

κατά μέρη συνδυασμούς στοιχείων, αλλά στον ίδιο εικονογραφικό τύπο, 

ιστορείται το θέμα στις Μονές Δοχειαρίου947, Ξενοφώντος948 και Φιλαν- 

θρωπηνών949.           Καταλήγοντας, συμπεραίνουμε ότι ο αγιογράφος του 

ναού μας, αν και ακολουθεί τη σύνθεση του Θεοφάνη στη Μονή του Ανα- 

παυσά, φανερώνει και την καλλιτεχνική του ικανότητα για τη δημιουργία 

μιας τοιχογραφίας η οποία δε θα αποτελεί πιστό αντίγραφο. 
 

 

Η Ίαση του Παραλυτικού της Βηθεσδά (ο χριCτοC ιομενοC τον παρα- 

λυτον) 

 
Τη σύνθεση ποικίλλει διακοσμητικά στο αριστερό τμήμα της το κτί- 

ριο με τις πέντε στοές, όπου ήταν εγκατεστημένη η προβατική κολυμβή- 

θρα. Δίπλα του υψώνεται ψηλό τείχος με οικοδόμημα. Μπροστά διαδρα- 

ματίζεται το θαύμα της ίασης του παραλυτικού. Ο Χριστός εικονίζεται στα 

δεξιά, ακολουθούμενος από μια ομάδα μαθητών του. Απευθύνεται με χει-

ρονομία ευλογίας στον παραλυτικό, ο οποίος θεραπευμένος πια, στέ- κε-

ται απέναντί του έχοντας το κρεβάτι στην πλάτη του. Πίσω του τρεις άρ-

ρωστοι παριστάνονται να κοιμούνται σε ένα κρεβάτι. Στην κάτω αρι- στε-

ρή γωνία της τοιχογραφίας εικονίζεται ελλειπτική δεξαμενή, μέσα σε ορ-

θογώνια βάση (εικ. 70). 

H σκηνή950   παρατηρείται στις τοιχογραφίες κατά τη διάρκεια της 

μεσοβυζαντινής περιόδου951 και συνεχίζεται ευρύτερα διαδεδομένη και πιο 
 
 
 

χοιροβοσκών, στην απεικόνιση των δαιμόνων με τους χοίρους. Βλ. MILLET, Athos, 

πίν. 119.2. 

946  Ο Χριστός έρχεται από τα αριστερά με την ομάδα των μαθητών, οι δαιμονι- 

σμένοι είναι δύο και στο τοπίο κυριαρχούν τα βραχώδη όρη που περικλείουν μέ- 

σα τους τη λίμνη της Γαλιλαίας. Η αντίστοιχη σύνθεση στη Μονή Ξενοφώντος 

εμφανίζει διαφορετικούς συνδυασμούς στοιχείων, όπως παρατηρείται στη στάση 

του Χριστού, στη θέση των αποστόλων, στη σύνθεση του τοπίου από το οποίο 

παραλείπεται η θάλασσα. Η παράσταση πλησιάζει περισσότερο το παλαιολό- 

γειο πρότυπο. Το ίδιο παρατηρείται και στο ναό της Μαυριώτισσας στην Καστο- 

ριά. Βλ. MILLET, Athos, πίν. 177.4 και ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Μαυριώτισσα, πίν. 21β, σελ. 1-73 

αντίστοιχα. 

947MILLET, ό.π., πίν. 231.1. 

948 Ό.π., πίν. 177.4. 

949ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πίν. 40, 41, σελ. 63-64. 

950 « Έγειρε, άρον τον κράββατόν σου και περιπάτει», Ιωαν. 5, 8. Σύμφωνα με το 

ευαγγέλιο του Ιωάννη (5, 1-16), η θεραπεία έγινε στην «προβατική κολυμβήθρα» 
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εμπλουτισμένη στο εικονογραφικό πρόγραμμα των ναών της παλαιολό- 

γειας περιόδου952. Στην εικονογράφηση του θαύματος του Παραλυτικού 

της Βηθεσδά ο ζωγράφος μας ακολουθεί τον μεταβυζαντινό εικονογραφι- 

κό τύπο της Κρητικής σχολής. Τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά που στοιχειο- 

θετούν τον τύπο είναι η απεικόνιση μόνο του θαύματος της Ίασης του πα-

ραλυτικού και όχι και αυτό του αγγέλου, που αναταράσσει τα νερά της 

κολυμβήθρας953,  η τοποθέτηση του Χριστού και της ομάδας των μαθητών 

του στα δεξιά, ο τύπος της δεξαμενής, η στάση του παραλυτικού με το 

κρεβάτι, τα οποία απαντούν στις αγιορείτικες Μονές Λαύρας954, Δοχειαρί- 

ου955 και Σταυρονικήτα956. Η μορφή της κολυμβήθρας, στρόγγυλη, εμφανί- 
 

 

της Βηθεσδά. Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Μονή Προ- 

δρόμου, σελ. 47-48. UNDERWOOD, Ministry Cycles, σελ. 289 κ.ε. GOUMA-PETERSON, 

Christ as Ministrant, σελ. 206 κ.ε. ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Μαυριώτισσα, σελ. 46-48. ΚΑΖΑΜΙΑ- 

ΤΣΕΡΝΟΥ, Η ίαση του παραλυτικού, σελ. 94. Για περισσότερα πάνω στο θέμα, βλ. 

ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , Άγιος Νικόλαος Ορφανός, σελ. 135. Σχετικά με την απεικόνιση του 

τύπου του κτιρίου, βλ. A. STOJAKOVIC, Unecontribution à l’iconographie de 

l’architecture peinte dans la peinture médiévale serbe, Actes du XIIe Congrès Interna- 

tional d’Etudes Byzantines, Αχρίδα 1961, III, Βελιγράδι 1964, σελ. 353κ.ε. P. TONCEV, « 

Μερικές εικονογραφικές λεπτομέρειες στις παραστάσεις ιάσεως του παραλυτι- 

κού στην Βηθεσδά », Δέκατο Συμπόσιο Βυζαντινής και Μεταβυζαντινής Αρχαιο- 

λογίας και Τέχνης, Πρόγραμμα και Περιλήψεις εισηγήσεων και ανακοινώσεων, Α-

θήνα 1990, σελ. 80. STAVROPOULOU, Veltsista, σελ.112, υποσ. 572. 

951 Βλ. ΚΑΖΑΜΙΑ-ΤΣΕΡΝΟΥ, Η Ίαση του Παραλυτικού, σελ. 94-97. 

952 Στο ίδιο, σελ. 137-166, και 207 (όπου παραδείγματα παλαιολόγειας περιόδου). 

953ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, Τα θαύματα, σελ. 150-151, όπου παραδείγματα και η σχετική βι- 

βλιογραφία. Το γνωστό από βυζαντινά παραδείγματα επεισόδιο (UNDERWOOD, 

Ministry Cycles, σελ. 293) χαρακτηρίζει τα έργα της σχολής της ΒΔ Ελλάδας, με 

εξαίρεση την παράσταση της Μονής Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, σελ. 

28-30, πίν. 12) και αυτήν της Μονής Ζάβορδας, οι οποίες ακολουθούν παρόμοιο 

εικονογραφικό τύπο με τα κρητικά μνημεία. Το συναντάμε επίσης στον Άγιο Ιω- 

άννη το Θεολόγο στην Καστοριά (ΜΟΥΤΣΟΠΟΥΛΟΣ, Εκκλησίες της Καστοριάς, 9ος- 

11ος αιώνας, Αθήνα 1992, διαγρ. VII, αρ. 7, εικ. 18), στη Μονή Φιλανθρωπηνών (Α- 

ΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πίν. 78α, στους ναούς της Βελτίστας 

και του Αγίου Νικολάου στα Καλύβια του Ελαφότοπου (STAVROPOULOU-MAKRI, 

ό.π., εικ. 40 και 74a, αντίστοιχα). 

954MILLET, Athos, πίν 119.3. Διαφορά εμφανίζει η σύνθεση του Θεοφάνη στο κτίριο 

της κολυμβήθρας της Ιερουσαλήμ, το οποίο αποτελείται από κτίρια με δίρριχτες 

στέγες. Για τη διαμόρφωση και τη σημασία του αρχιτεκτονικού βάθους της σύν- 

θεσης, ως προς την ταύτιση του θέματος, βλ. GOUMA-PETERSON, Christ as minis- 

trant, σελ. 206-207 

955MILLET, Athos, πίν. 215. 
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ζεται και στη σύνθεση της ίασης του τυφλού στο μνημείο μας. Με το ίδιο 

σχήμα και στη Μονή Διονυσίου957. Η σύνθεση παρουσιάζει ουσιαστικές 

ομοιότητες με τη σκηνή μας, με διαφορά την αντίστροφη διάταξη των 

μορφών. Στις γειτονικές Μονές των Μετεώρων, Αναπαυσά958, Μ. Μετεώ- 

ρου959 και Ρουσάνου960 η επανάληψη του θέματος διαφοροποιείται στη διά- 

ταξη των προσώπων και στην απεικόνιση του βάθους. 
 

 
 

Η Ίαση της Συγκύπτουσας961 

 

Αριστερά, ψηλό βουνό με απότομη κατηφορική πλαγιά καταλαμ- 

βάνει σχεδόν όλο το βάθος της σύνθεσης, ενώ σε συνέχεια προβάλλει οι- 

κοδόμημα με ορθογώνιο παράθυρο και ψηλό τείχος Ίσως να αποτελεί 

συμβατική απεικόνιση της συναγωγής, όπου σύμφωνα με την ευαγγελική 

διήγηση έγινε το θαύμα962. Ο Χριστός με απλωμένο το χέρι προς τη συ- 

γκύπτουσα, χαρακτηριστική χειρονομία του θαύματος, έρχεται από αρι- 

στερά ενώ πίσω Του ακολουθούν οι μαθητές, με τη μορφή του Πέτρου να 

ξεχωρίζει. Η γυναίκα με κυρτή την πλάτη στηρίζεται σε βακτηρία· απλώ- 

νει το χέρι προς το Χριστό παρακαλώντας για τη θεραπεία της (εικ. 71). 

Η σύνθεση, διαμορφωμένη από παλαιολόγεια πρότυπα963  ιστορεί- 

ται στον ίδιο εικονογραφικό τύπο με την τοιχογραφία του Θεοφάνη στο 
 

 
 
 

956ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 118 καισχ. IV-16. 

957MILLET, ό.π.,πίν. 201.2. 

958ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, σελ. 253. Ο Θεοφάνης, εκτός από το ορεινό 

τοπίο που εντάσσει στη σύνθεση, απεικονίζει και εδώ την κολυμβήθρα σταυρό- 

σχημη. 

959ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. στη σελ. 100. 

960ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 178-180, εικ. 135-136. 
961 Δεν σώζεται η επιγραφή. 

962 Σύμφωνα με την ευαγγελική διήγηση του Λουκά (Λουκ. 13.14-17), το θαύμα ε-

πιτελέστηκε «ἐν μία τῶνν συναγωγῶν ἐν τοῖς σάββασι», όπου δίδασκε ο Χρι- στός. 

963  Η διάταξη των προσώπων καθώς και το ραβδί που κρατά με το αριστερό της 

χέρι η συγκύπτουσα είναι μερικά από τα στοιχεία που φανερώνουν την παλαιο- 

λόγεια παράδοση (GOUMA-PETERSON, ChristasMinistrant, σελ. 208). Βλ. την αντί- 

στοιχη παράσταση στον Άγιο Νικόλαο Ορφανό (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Άγιος Νικόλαος 

Ορφανός, εικ. 84, ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , Άγιος Νικόλαος Ορφανός, πίν. 45) και στο Χελαν- 

δάρι (MILLET, Athos, πίν. 76.1). Η διαφορά ανάμεσα στα παλαιότερα πρότυπα με 

τα μεταβυζαντινά, αποτελεί η κίνηση στο χέρι του Χριστού, ο οποίος ευλογεί τη 

συγκύπτουσα, ενώ αντίθετα οι μεταβυζαντινοί ζωγράφοι Τον απεικονίζουν να 
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καθολικό της Λαύρας964, με ελάχιστες διαφοροποιήσεις965. Τον ίδιο εικονο- 

γραφικό τύπο ακολουθεί και ο ζωγράφος της Μονής Φιλανθρωπηνών966, 

με μικρές διαφορές που αφορούν το σκηνικό βάθος, τύπος που επικρατεί 

και τον 17ο αιώνα967. 
 

 
 

Η Ίαση του Υδρωπικού968 

 

Ο Χριστός έρχεται από αριστερά συνοδευόμενος από τρεις μαθητές 

Του. Με ανοιχτό διασκελισμό και σκύβοντας ελαφρά, ακουμπά με το χέρι 

την κοιλιά του υδρωπικού. Αυτός, γέρνοντας προς τα πίσω το παραμορ- 

φωμένο σώμα του, στηρίζεται σε βακτηρία969. Πίσω του αντρική μορφή τον 

συγκρατεί. Τα άκρα της σκηνής ορίζονται από οικοδομήματα στα αριστε- 

ρά και όρος με απότομες πλαγιές στα δεξιά (εικ. 72). 

Η εικονογραφία της σύνθεσης ακολουθεί τύπο γνωστό ήδη από τη 

μεσοβυζαντινή περίοδο, οι παραλλαγές του οποίου αφορούν στη θέση και 

στη στάση του Χριστού και του αρρώστου, καθώς και στην παρουσία ή όχι 

δευτερευόντων προσώπων970. Η ειδοποιός διαφορά των περισσότερων 

γνωστών παραδειγμάτων εντοπίζεται στη στάση του Χριστού· αν δηλαδή 

ευλογεί από απόσταση971  ή αν τελεί το θαύμα αγγίζοντας τον ασθενή972, 
 
 

απλώνει το χέρι Του, σαν να την παροτρύνει να σηκωθεί, βλ. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , ό.π., 

σελ. 128-129. 

964MILLET, ό.π., πίν. 124.1. Οι μαθητές πίσω από το Χριστό δεν φαίνονται. 

965 Στην τοιχογραφία στο καθολικό της Λαύρας στο αρχιτεκτονικό βάθος κυριαρ- 

χεί τείχος με επάλξεις και πύργο ενώ πάνω δεξιά υψώνεται το βουνό. Επίσης ι- 

στορείται μικρότερος αριθμός μαθητών (τέσσερις). 

966ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πίν. 44β, σελ. 66. 

967ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, σελ. 154, πίν. 3β και 12β. 
968 Δεν σώζεται η επιγραφή. 

969  Η μορφή του υδρωπικού αναφέρεται και στην Ερμηνεία (σελ. 99) να στηρίζε- 

ται σε βακτηρίες. Στις βυζαντινές παραστάσεις του θέματος ο υδρωπικός στηρί- 

ζεται σε βακτηρία όπως στη Μονή Προδρόμου στις Σέρρες (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Μονή 

Προδρόμου πίν. 45) και στη Μονή του Αγίου Νικήτα στο Cucer (MILLET-FROLOW, 

III, πίν. 40.1). 

970 Για τις παραλλαγές του τύπου και σχετικά παραδείγματα, βλ. GOUMA- PETER- 

SON, Christ as Ministrant, σελ. 206, σημ. 21. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , Άγιος Νικόλαος Ορφα- 

νός, σελ. 129-130. 

971  Βλ. ενδεικτικά παραδείγματα στους Αγίους Αναργύρους Καστοριάς (ΠΕΛΕΚΑ- 

ΝΙΔΗΣ, Καστορία, πίν. 30α), στον Άγιο Νικόλαο Ορφανό (ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , ό.π., πίν. 

46,  όπου  και  άλλα  παραδείγματα),  στη  Μονή  Φιλανθρωπηνών  (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- 

ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πίν. 42β) και αργότερα στη Μονή του Δρυόβου- 
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παραλλαγή που απαντά συχνότερα. Ο ζωγράφος χρησιμοποιεί τον εικο- 

νογραφικό τύπο που επιλέγουν οι κρητικοί ζωγράφοι ο οποίος χαρακτηρί- 

ζεται από τη στάση του Χριστού που ακουμπά την κοιλιά του αρρώστου973. 

Έτσι λοιπόν η παράσταση του ναού της Κοιμήσεως ακολουθεί τον γνωστό 

από τις τοιχογραφίες του Θεοφάνη στις Μονές Αναπαυσά974  και Λαύ- 

ρας975, εικονογραφικό τύπο, με ορισμένες διαφορές. Λιγότερες ομοιότητες 

εντοπίζονται στη σκηνή του Τζώρτζη στη Μονή Μ. Μετεώρου976. Στη συ- 

γκεκριμένη σύνθεση οι ομοιότητες αφορούν στις στάσεις και στον αριθμό 

των μορφών, τα οποία όμως διατάσσονται αντίστροφα. 

Με παρόμοιο εικονογραφικό τύπο αποδίδεται η σύνθεση τον 17ο
 

αιώνα στον ναό των Ταξιαρχών στους Ταξιάρχες Τρικάλων (εικ. 422). 
 
 
 

Η Ίαση της κόρης της Χαναναίας 
 

Μπροστά από ογκώδη οικοδομήματα με αψιδωτά ανοίγματα, παρι- 

στάνεται το θαύμα. Ο Χριστός έρχεται από τα αριστερά με ανοιχτό δια- 

σκελισμό, ακολουθούμενος από δύο μαθητές Του· απλώνει το χέρι σε ευ- 

λογία προς την άρρωστη, η οποία βρίσκεται πάνω σε κλίνη με κόκκινη 

στρωμνή. Με γυμνό το πάνω τμήμα του κορμιού της, γέρνει το κεφάλι α- 

ντίθετα από εκεί που βρίσκεται ο Χριστός. Η Χαναναία στο προσκέφαλο 

της κόρης της απλώνει τα χέρια σε δέηση προς τον Ιησού (εικ. 73). 

Βάσει των διηγήσεων των ευαγγελιστών  Μάρκου  και Ματθαίου, 

υπάρχουν δύο αποδόσεις του θαύματος στη βυζαντινή και μεταβυζαντινή 
 

 

νου (ΤΣΑΜΠΟΥΡΑΣ, Μονή Δρυόβουνου, εικ. 149) και του Αγίου Νικολάου της αρχό- 

ντισσας Θεολογίνας στην Καστοριά (ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, 113, πίν. 57α, σημ. 904, 

όπου και άλλα πρώιμα παραδείγματα). Για παραδείγματα της παραλλαγής σε 

έργα του 17ου αιώνα στην Ήπειρο, βλ. ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, 148-149, 

εικ. 84. 

972 Βλ. τις παραστάσεις των Μονών Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυ- 

σάς, εικ. 260), Διονυσίου ( καθολικό και τράπεζα Μονή Διονυσίου,  εικ. 285. ΤΑ- 

ΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, 103, εικ. 30), Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Με- 

γάλο Μετέωρο, εικ.115), Δουσίκου (ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 71). 

973 Οι ζωγράφοι της σχολής της ΒΔ Ελλάδας προτιμούν τον τύπο όπου ο Χριστός 

ευλογεί από απόσταση τον άρρωστο όπως φαίνεται στην τοιχογραφία της Μο- 

νής των Φιλανθρωπηνών, ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 64- 

65,πιν. 42β. 

974ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, σελ. 260. Στον Αναπαυσά υπάρχει αντί- 

στροφη διάταξη των προσώπων 

975MILLET, Athos, πίν. 124.1. Η σύνθεση εμφανίζεται συνοπτικότερη. 

976ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 115. 
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ζωγραφική, οι οποίες διαφοροποιούνται ως προς το χώρο απόδοσης του 

επεισοδίου.  Ο ζωγράφος της εξεταζόμενης σύνθεσης, ακολουθώντας τη 

διήγηση του Μάρκου977, συμφωνεί με γνωστά μεταβυζαντινά παραδείγ- 

ματα978, τα οποία απεικονίζουν την ίαση στο εσωτερικό οικίας, την άρρω- 

στη κόρη κατάκοιτη σε στρωμνή ή κλίνη και τη Χαναναία δεόμενη είτε 

στο προσκέφαλο της είτε στα πόδια του Ιησού. Πιο συγκεκριμένα, ο ζω- 

γράφος μας ακολουθεί την παράσταση του Μ. Μετεώρου979, όπου όμως 

παραλείπονται οι μαθητές λόγω έλλειψης χώρου. Ο Θεοφάνης στο καθο- 

λικό της Λαύρας980  διαφοροποιείται και ιστορεί το επεισόδιο στο ύπαιθρο 

επιλέγοντας τη διήγηση του Ματθαίου. Οι ομοιότητες της σύνθεσής μας 

με αυτή του Θεοφάνη εντοπίζονται μόνο στον αριθμό και τις στάσεις των 

μορφών. 
 

 
 

Ο Γάμος της Κανά 
 

Το ημικυκλικό τραπέζι, πάνω στο οποίο βρίσκονται διάφορα σκεύη 

και τρόφιμα, δεσπόζει στη σύνθεση. Γύρω του κάθονται οι νεόνυμφοι με 

στέμματα στα κεφάλια τους και δύο ηλικιωμένες αντρικές μορφές, εκ των 

οποίων αυτή στην άκρη δεξιά της σύνθεσης, που κάθεται σε μεγάλο κά- 

θισμα είναι ο αρχιτρίκλινος981. Δίπλα στη μορφή του γαμπρού, αριστερά, 

τοποθετείται όρθιος ένας υπηρέτης ή θεραπαινίδα982. Στο αριστερό μέρος 
 
 

977 Μαρκ. 7: 24-30. Σύμφωνα με τον ευαγγελιστή Ματθαίο (15: 21-28) το θέμα δια- 

δραματίζεται στο ύπαιθρο μεταξύ Τύρου και Σιδώνος. 

978 Βλ. ενδεικτικά τη Μονή Διονυσίου (καθολικό και τράπεζα, Μονή Διονυσίου, εικ. 

282. MILLET, Athos, πίν. 233). Δοχειαρίου, Δουσίκου (αντιστροφή ανθίβολου). Τον 

17ο  αιώνα παρόμοια απεικονίζεται στο παρεκκλήσιο του Ακαθίστου της Μονής 

Διονυσίου  (ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ,  Οι  τοιχογραφίες  του  παρεκκλησίου  του  «Ακαθίστου» 

στην Ι. Μ. Διονυσίου Αγίου Όρους, Βυζαντινά 30 (2010), σελ. 415-448, εικ. 9. 

979ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 115. Η τοποθέτηση των 

μορφών γίνεται αντίστροφα. 

980MILLET, Athos, πίν. 127.2. Στον ίδιο εικονογραφικό τύπο με τη σκηνή της Λαύ- 

ρας, ιστορείται και η τοιχογραφία της Μονής των Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- 

ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, εικ. 45α, σελ. 66-67). 

981 Τα ονόματα των προσώπων της σκηνής αναγράφονται στην τοιχογραφία της 

Παλιάς Εκκλησίας στο  Tokali στην Görenne, βλ. JERPHANION, Les églises rupestres, 

σελ. 276-77 και πίν. 65,2, 66,1. Για τον «αρχιτρίκλινο» και τις μορφές που υψώνουν 

το ποτήρι, βλ. UNDERWOOD, Ministry Cycles, σελ. 282. STAVROPOULOU-MAKRI, 

Veltsista, σελ. 104. 

982 Η μορφή είναι αδιευκρίνιστη εξαιτίας της μεγάλης απολέπισης που έχει υπο- 

στεί στο πρόσωπο. Η μορφή απεικονίζεται στο χειρόγραφο της Ιβήρων, φ. 363v 
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της σύνθεσης, εικονίζεται ο Χριστός να κάθεται σε πολυτελές κάθισμα με 

υποπόδιο, να στρέφει το κεφάλι του προς τα πίσω και να συνομιλεί με την 

Παναγία, η οποία εικονίζεται όρθια. Φέρει το αριστερό χέρι προς το στή- 

θος κρατώντας κλειστό ειλητάριο, ενώ το δεξί προτάσσεται σε χειρονομία 

ευλογίας προς τις έξι υδρίες. Όρθιος υπηρέτης, κρατώντας στον ώμο του 

μία μικρότερη υδρία γεμίζει με νερό μια άλλη. Αρχιτεκτόνημα με τριπλή 

αψίδα τοποθετείται αριστερά, δίπλα από τις υδρίες. Στο βάθος, το χώρο 

της σύνθεσης ορίζουν ογκώδη οικοδομήματα με τοξωτά ανοίγματα (εικ. 

74α-74β). 

Η συγχώνευση του θαύματος και της γαμήλιας τελετής σε μία σύν-

θεση εμφανίζεται από τον 13ο αιώνα983και συνεχίζεται και στην πα- λαιο-

λόγεια περίοδο984. Ο 15ος  αιώνας αποτελεί σημαντικό σταθμό στην ε- ξέλι-

ξη του θέματος το οποίο μέχρι και το τέλος του 16ου  θα παραμείνει ει- κο-

νογραφικά αμετάβλητο985. 

Η σύνθεση986  του ναού της Κοίμησης διαμορφώνεται στο ίδιο εικο- 

νογραφικό σχήμα με τις κρητικές παραστάσεις και πιο συγκεκριμένα, με 

τις σκηνές της Τράπεζας της Λαύρας987, της Διονυσίου988, της Δοχειαρίου989, 

καθώς επίσης και με τις αντίστοιχες των Μονών Αναπαυσά990, Μ. Μετεώ- 

ρου991, Δουσίκου992   και Ρουσάνου993. Όλες οι προαναφερθείσες παραστά- 

σεις, ακολουθούν ένα σχήμα πιο λιτό, το οποίο ανταποκρίνεται στον τύπο 
 
 
 
 
 
 

και ο Underwood διατυπώνει την άποψη ότι ίσως είναι διάκονος, αφού φορά το 

χαρακτηριστικό οράριο στο δεξί του ώμο. Βλ. UNDERWOOD, ό.π., σελ. 282, εικ. 18. 

Η μορφή απεικονίζεται στο χειρόγραφο της Ιβήρων, φ. 363v. 

983DUFRENNE, L’enrichissement, σελ. 41-42. 

984MILLET, Mistra, πίν. 75.4. BORBOUDAKIS – GALLAS – WESSEL, Byzantinisches Kreta, 

εικ. 280. 

985KATSAOUNI, Miracle de Cana, σελ 168-170. 

986  Ιω. 2.8-10.   Το θαύμα αυτό είναι το πρώτο από τα θαύματα, σύμφωνα με το 

Ευαγγέλιο του Ιωάννη. Περισσότεραγιατοθέμα, βλ. UNDERWOOD, MinistryCycles, 

σελ. 280-285. ΚATSAOUNI, Miracle de Cana, σελ. 161-174. 

987MILLET, Athos, πίν. 143.1. 

988 Στο ιδιο,πίν. 202.1. 

989Ό.π. ,πίν. 228.1 (με ελάχιστες διαφορές σε λεπτομέρειες). 

990ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, σελ. 251. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Θεοτόκος, πίν. 221. 

991ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. στη σελ. 129. 

992 Με διαφορές σε λεπτομέρειες. 

993ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 176-177, εικ. 131-132. 
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των παλαιολόγειων μνημείων994, στα οποία τα δύο επεισόδια (θαύμα και 

γαμήλια τελετή) είναι απολύτως ενωμένα σε ένα στην ίδια σκηνή995. 

Πλησιέστερα εικονογραφικά βρίσκεται στις συνθέσεις του Θεοφά- 

νη, όπως φανερώνουν εικονογραφικές λεπτομέρειες όπως είναι ο αριθμός 

των συνδαιτυμόνων, η συμμετρική απεικόνισή τους με την παρουσία μιας 

μόνο θεραπαινίδας, το ημιστρόγγυλο τραπέζι, σε συνδυασμό με το είδος 

αλλά και τη θέση των αγγείων,αλλά και η απεικόνιση μόνο της νύφης με 

στέμμα996.Διαφοροποιήσεις της σκηνής μας με αυτές του Θεοφάνη αφο- 

ρούν μικρές λεπτομέρειες όπως ο μικρότερος αριθμός των παριστάμενων 

προσώπων και τα ογκώδη αρχιτεκτονήματα που προσπαθούν να καλύ- 

ψουν τα κενά. Ο ζωγράφος του ναού της Κοίμησης εξαιτίας ίσως του Hor- 

rorvacui, οδηγείται σε υπερβολή τοποθετώντας οικοδόμημα με την τριπλή 

αψίδα σε πρώτο πλάνο, ώστε να καλύψει το κενό που δημιουργήθηκε κά- 

τω από το πόδια του Χριστού, υποδηλώνοντας πιθανώς το κελάρι όπου ή-

ταν τοποθετημένες οι υδρίες με το κρασί (εικ. 74β). 
 

 
 

Η Παραβολή του Πλουσίου και του Πτωχού Λαζάρου (το CιμποCιο 

...τ(ου) π(λουCI)OY λαζαρου) 

 
Η σύνθετη από διαδοχικά επεισόδια παράσταση ιστορείται στον 

ανατολικό τοίχο του νάρθηκα997. Στα δεξιά της σκηνής ιστορείται το δεί- 

πνο και ο θάνατος του πλουσίου. Μπροστά από αρχιτεκτονικό βάθος που 

ορίζουν ψηλός τοίχος με πυργοειδή κτίσματα, που αποτελούν τον οίκο του 

πλουσίου,  απεικονίζεται  μεγάλο  ορθογώνιο  τραπέζι  με  πολυτελές  κά- 
 
 

994  Όπως για παράδειγμα στο ναό του Αγίου Νικολάου του Ορφανού (ΤΣΙΤΟΥΡΙ- 

ΔΟΥ , Άγιος Νικόλαος Ορφανός, πίν. 50), στην Dečani και στην Curtea de Arges 

(UNDERWOOD, MinistryCycles, εικ. 21 και 17) και στη Μητρόπολη του Μυστρά 

(MILLET, Mistra, πίν. 75.4 και CHATZIDAKIS, Μυστράς. Η Μεσαιωνική πολιτεία και 

το κάστρο (πλήρης οδηγός των παλατιών, των εκκλησιών και του κάστρου), Αθήνα 

1989, εικ. 16). 

995  Στα μνημεία της σχολής της ΒΔ Ελλάδας, τα δύο επεισόδια εικονίζονται το 

ένα δίπλα στο άλλο, σαν ξεχωριστές σκηνές, βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φι- 

λανθρωπηνών, σελ. 60-62, STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, σελ. 104-106 και ΤΟΥΡ- 

ΤΑ, Οι ναοί, σελ. 93-95. Περισσότερα για την εμφάνιση των δύο αυτών επεισοδίων 

ως ξεχωριστές συνθέσεις, βλ. KATSAOUNI, Miracle de Cana, σελ. 163-164. 

996  Για τη σημασία της χρήσης των στεμμάτων στη σκηνή του γάμου στη βυζα- 

ντινή εικονογραφία, βλ. C. WALTER, Marriage crows in Byzantine iconography, Zo- 

graf 10 (1979), σελ. 83-91, ιδιαίτ. σελ. 86, 89. 
997 Όλες οι παραβολές τοποθετούνται στον νάρθηκα του ναού. 
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λυμμα· πίσω του στέκεται ο πλούσιος, με πολυτελές ένδυμα και στέμμα. 

Τον υπηρετούν δύο κόρες, που του φέρνουν εδέσματα και κρασί, ενώ ένας 

άνδρας πίνει μαζί του. Χαμηλά στο τραπέζι ο Λάζαρος (ο πτωχοC λαζα- 

ροC), ρακένδυτος προσπαθεί απλώνοντας το χέρι να πάρει κομμάτι φα- 

γητού. Ένα σκυλί στα πόδια του γλύφει τις πληγές του. Κάτω, ο πλούσιος 

κείται νεκρός στην κλίνη του˙ τρεις γυναικείες μορφές θρηνούν με υπερ- 

βολικές κινήσεις πάνω από το σώμα του (ο θρηνοC του πλουCιου λα- 

ζαρου). Κόκκινο ποτάμι, αναπαράσταση της κόλασης, χωρίζει τη σύνθεση 

κάθετα. Μέσα του ο πλούσιος δείχνοντας τη γλώσσα του υπομένει το μαρ-

τύριό του. Στο αριστερό τμήμα της σύνθεσης μέσα σε ημικύκλιο απει- κο-

νίζεται ο Παράδεισος με διάσπαρτα άνθη στο λευκό του ουρανού και 

στο κίτρινο του κάμπου. Ο Αβραάμ καθισμένος (Ο ΠΑΤΡΙΑΡΧΗC ΑΒΡΑ- 

ΑΜ) δέχεται την ψυχή του φτωχού που μεταφέρει άγγελος, ενώ στην α- 

γκαλιά του απεικονίζεται η ψυχή του, με τη μορφή μικρού παιδιού. Πιο 

κάτω παριστάνεται νεκρός ο φτωχός Λάζαρος (απεθανε)(εικ. 75α-75β). 
 

Κύριο εικονογραφικό στοιχείο της σκηνής του Πλουσίου και Φτω- 

χού Λαζάρου είναι η απεικόνιση των δύο ανθρώπινων χαρακτήρων στην 

επίγεια και στη μετά θάνατον ζωή τους. Το θέμα998     αν και εμφανίζεται 

από την παλαιοχριστιανική περίοδο999, στη μνημειακή ζωγραφική απαντά 

κυρίως κατά την παλαιολόγεια περίοδο με πιο λιτή μορφή1000, όπως φαίνε- 

ται και από τις συνθέσεις της Resava1001  και της Manasija1002.  Αντίθετα τη 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

998  Λουκ. 16, 19-31. Για την επίδραση του εκκλησιαστικού τυπικού στην επιλογή 

των παραστάσεων, βλ. σχετικά MANTAS, Gleichnisse Jesu, σελ. 368-372 και ειδικό- 

τερα για την παραβολήσελ. 292-312. Επίσης, βλ. Δ. ΡΙΖΟΣ, Η παραβολή του πλού- 

σιου και του φτωχού Λαζάρου (Λουκ. 16, 19-31) στην πατερική παράδοση, Θεσσα- 

λονίκη 2001 (αδημ. διδακτ. διατριβή), ιδιαίτερα σελ. 213 (νόημα παραβολής). 

999  Τμήμα ανάγλυφου από το Μαρτύριο της Σελεύκειας, στο οποίο αναγνωρίζε- 

ται η παραβολή, βλ. MANTAS,  ό.π., εικ. 205. Επισημαίνεται σε μικρογραφημένα 

χειρόγραφα από τον 9ο  αιώνα, ενώ παρατηρείται το τελευταίο τμήμα της παρα- 

βολής σε μια σειρά μεταγενέστερων χειρογράφων, MANTAS, ό.π., εικ. 206-208, 213, 

218 κ.ε. 

1000 Συνήθως απεικονίζεται μόνο το ένα τμήμα της παραβολής. 

1001 TODIC, Manastir Resava, εικ. 68, 69. 

1002 TOMIC, Manasija,  εικ. 33 
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σύνθεση της Dečani1003, παρατηρούμε μια λεπτομερή εκδοχή της παραβο- 

λής, η οποία δίνεται σε ξεχωριστούς πίνακες. 

Η παράσταση στο ναό μας αποδίδεται σύμφωνα με τον ανεπτυγ- 

μένο-αφηγηματικό τύπο που επικρατεί το 16ο αιώνα στη μεταβυζαντινή 

ζωγραφική1004, ο οποίος ακολουθεί την περιγραφή της Ερμηνείας1005. Ιδιαί- 

τερες ομοιότητες, παρά την οργάνωσή της ως πίνακα, διακρίνονται με τη 

σκηνή που βρίσκεται στη «Σύναξη» στη Μονή Διονυσίου (1553)1006.  Παρα- 

τηρούμε τη μορφή του πλούσιου μέσα στο ίδιο εικονογραφικά ποταμό φω-

τιάς και με το ίδιο συνοδευτικό κείμενο1007.  Ομοιότητες παρατηρούνται και 

σε άλλα εικονογραφικά στοιχεία, όπως ενδεικτικά στο θάνατο του πλου-

σίου με τις γυναικείες μορφές που θρηνούν, στον τρόπο απεικόνισης του 

Πατριάρχη. Ανεπτυγμένα τα στάδια της παραβολής εμφανίζονται και στις  

συνθέσεις  των  Μονών  Φιλανθρωπηνών  (τρίτη  ζωγραφική  φάση, 

1560)1008, Γαλατάκη1009 και Οσίου Μελετίου στον Κιθαιρώνα1010. Στις συνθέ- 

σεις αυτές εικονίζονται εκτός από το δείπνο, ο θάνατος του Λαζάρου και 

του πλουσίου, καθώς και η τύχη τους μετά θάνατον. Ωστόσο στις προα- 
 
 

1003 PETKOVIĆ – BOŠKOVIC, Dečani, εικ. CCXXXII. 1,2, MANTAS, ό.,π., εικ. 229-231. Εδώ 

εικονογραφείται και το τελευταίο τμήμα της σκηνής επίσης σε ξεχωριστό πίνα- 

κα. 

1004 Μονές Φιλανθρωπηνών (Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 205. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- 

ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 128), Γαλατάκη (KANARI, Paraboles, σελ. 65- 

66) και Οσίου Μελετίου (DELIYIANNI-DORIS, Die Wandmalereien, σελ. 15, πίν. 11). 

1005  Σύμφωνα με τον Μαντά, στη συγκεκριμένη παραβολή ο εικονογραφικός τύ- 

πος είναι ένας, ο αφηγηματικός, και οι ζωγράφοι μένουν πιστοί στα κείμενα των 

Ευαγγελίων που απλά παρουσιάζουν με εμφανή τρόπο την αντίθεση πλούτου- 

φτώχειας, αλλά και τη σωστή αξιοποίησή τους. Βλ. MANTAS, Gleichnisse Jesu, σελ. 

292-294 και 309-312. Ο Διονύσιος εκ Φουρνά προτείνει την τοποθέτηση των παρα- 

βολών στο νάρθηκα. Ερμηνεία, σελ. 122, 221. 

1006ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 260-261. Terminus post quem για τη 

χρονολόγηση των τοιχογραφιών είναι το έτος κατασκευής της κόρδας (1553), βλ. 

Π. ΘΕΟΧΑΡΙΔΗΣ, Παρατηρήσεις στην οικοδομική ιστορία και την οχύρωση της Μ. 

Διονυσίου Αγ. Όρους κατά το 16ο αιώνα, Μακεδονικά 22 (1982), σελ. 444-468. 

1007Λουκ. 16, 24. καί αὐτός φωνήσας εἷπε· πάτερ Ἀβράμ, ἑλέησόν με καί πέμψον Λά- 

ζαρον ἳνα βάψῃ το ἂκρον τοῦ δακτύλου αὐτοῦ ὓδατος και καταψύξῃ τήν γλῶσσαν 

μου, ὃτι ὀδυνῶμαι ἐν τῇ φλογί ταύτῃ. Βέβαια σε αντίθεση με τη σκηνή στο χώρο 

Σύναξις της Διονυσίου, στη σύνθεσή μας το κείμενο σταματά στο γλῶσσαν μου. 

1008Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 205.   Βάρδια, Ο κύκλος των παραβολών, 

σελ. 37-43, εικ. 6. ΑΧΕΙΜAΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙAΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 128. 

1009KANARI, Paraboles, σελ. 65-66. 

1010DELIYANNI-DORIS, Hosios Meletios, σελ. 14, εικ. 11. 
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ναφερθείσες σκηνές της σχολής   της ΒΔ Ελλάδας η μορφή του Λαζάρου 

τοποθετείται εκτός της οικίας του πλουσίου σε αντίθεση με την εξεταζό- 

μενη στην οποίας ο φτωχός Λάζαρος τοποθετείται στα πόδια του τραπε- 

ζιού. Όσον αφορά στα επιμέρους εικονογραφικά στοιχεία της παράστα- 

σης στο ναό μας, ο Λάζαρος καταλαμβάνει την ίδια θέση, εντός της οικί- 

ας, όπως και στις υστεροβυζαντινές συνθέσειςτης Resava1011 και της Mana- 

sija1012. Επιπλέον, ο ζωγράφος τονίζει τον πλούσιο βίο του εύπορου αν- 

θρώπου τοποθετώντας το δείπνο στο ανώτερο τμήμα της σκηνής1013. Ιδιαι- 

τερότητα αποτελεί η ιστόρηση του κόκκινου ποταμού που τέμνει τη σύν- 

θεση και αποτελεί απεικόνιση της κόλασης (εικ. 75β). Η λεπτομέρεια αυτή 

αποτελεί δάνειο του ζωγράφου προερχόμενο από τις παραστάσεις τις Δευ-

τέρας Παρουσίας, σε μια προσπάθειά του να διαχωρίσει τα επεισόδια με-

ταξύ τους και να δείξει τη διαφορά ανάμεσα στον τρόπο ζωής και θα- νά-

του των δύο προσώπων. Αξίζει να παρατηρήσουμε τη στάση του πλου- σί-

ου που δείχνει τη γλώσσα, η οποία είναι γνωστή από τα βυζαντινά χει- ρό-

γραφα1014. Το κείμενο «…πάτερ Ἀβράμ, ἑλέησόν με καί πέμψον Λάζα- ρον 

ἳνα βάψῃ το ἂκρον τοῦ δακτύλου αὐτοῦ ὓδατος και καταψύξῃ τήν 

γλῶσσαν…» που συνοδεύει τη μορφή αναφέρεται στο πρώτο αίτημα του 

πλουσίου προς τον Αβραάμ και φανερώνει τη δυσχερή θέση στην οποία 

βρίσκεται μετά θάνατον ο πλούσιος1015. Ως απόρριψη αυτού του αιτήματος 

έρχεται το κείμενο δίπλα στον Πατριάρχη το οποίο αναφέρει: «…τέκνον, 

μνήσθητι ὃτι ἀπέλαβες σύ τά ἀγαθά σου ἐν τῇ ζωῇ σου, και Λάζαρος 

ὁμοίως τά κακά· …» και αποτελεί την απάντηση του Αβραάμ1016. 

Τον ανεπτυγμένο τύπο της σύνθεσης ακολουθούν και μνημεία τον 

17ο αιώνα, όπως ο Άγιος Γεώργιος Δομένικου Ελασσώνας1017. 
 
 
 

Η Παραβολή του Τελώνη και του Φαρισαίου 
 

Τα άκρα της σύνθεσης ορίζονται από αριστερά και δεξιά από δυο 

μεγάλα οικοδομήματα, εκ των οποίων αυτό στα αριστερά είναι καμαρο- 
 
 

1011TODIC, Manastir Resava, εικ. 68, 69. 

1012TOMIC, Manasija, εικ. 33 

1013 Όπως γίνεται και στη Μονή Φιλανθρωπηνών, ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, ό.π. 

1014 «πέμψον Λάζαρον… ἳνα καταψύξῃ τήν γλῶσσαν μου» (Λουκ. 16,24),  MANTAS, 

GleichnisseJesu, σελ. 294-308. 

1015ΡΙΖΟΣ, Η παραβολή, σελ. 158-167, όπου αναλύεται το περιεχόμενο του κειμέ- 

νου. 

1016ΡΙΖΟΣ, ό.π., σελ. 168-191. 

1017ΠΑΣΑΛΗ, Ναοί Δομενίκου, σελ. 46. 
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σκέπαστο, ενώ το άλλο φέρει τρούλο. Στη μέση απεικονίζεται τράπεζα με 

μεγάλο κιβώριο. Στο θυσιαστήριο οδηγεί διπλή κλίμακα που φέρει ως δια-

κόσμηση δύο τοξωτά ανοίγματα. Αριστερά, ο Φαρισαίος, ανεβασμένος στο 

ψηλότερο σκαλοπάτι, προσεύχεται με το ένα χέρι ψηλά και το άλλο 

στραμμένο προς τον Τελώνη. Ο τελευταίος, στέκεται στη βάση της κλίμα- 

κας και προσεύχεται με το κεφάλι κατεβασμένο και τα χέρια μπροστά στο 

στήθος. Δεξιά, εικονίζεται η ώρα της αναχώρησης από το ναό. Ο Τελώνης, 

πιο κοντά πλέον στο ιερό αλλά με την ίδια ταπεινή στάση της προσευχής 

του, στρέφεται προς τον επαιρόμενο Φαρισαίο, ο οποίος φεύγει κοιτάζο- 

ντας προς τα πίσω με ταπείνωση (εικ. 76). 

Ο συμβολισμός της παραβολής γίνεται φανερός από την εικονο- 

γραφία της, γι’αυτό και δεν υπάρχουν πολλοί εικονογραφικοί τύποι. Κα- 

θένας που υψώνει τον εαυτό του θα ταπεινωθεί, «Πᾶς ὁ υψῶν ἐαυτόν τα- 

πεινωθήσεται…», ενώ εκείνος που ταπεινώνει τον εαυτό του, θα υψωθεί 

και θα τιμηθεί από το Θεό, «Ὁ ταπεινῶν ἐαυτόν ὑψωθήσεται»1018 Η απεικό- 

νιση της παραβολής1019 συχνή τόσο σε κώδικες, όσο και στη μνημειακή ζω-

γραφική, διαβάζεται την πρώτη Κυριακή του Τριωδίου1020. Η σύνθεσή 

μας1021  ακολουθεί τον συνήθη τύπο που διαμορφώθηκε την υστεροβυζα- 

ντινή εποχή όπως φαίνεται από τις συνθέσεις της Μονής Χιλανδαρίου1022, 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

1018 Λουκ. 18, 14. 

1019 Λουκ. 18, 9-14. 

1020 Σύμφωνα με το Τυπικόν της Μεγάλης Εκκλησίας, του 10ου  αιώνα,  J. MATEOS, 

Le typicon de la Grande Eglise, Ρώμη 1962. Σ. ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ (αρχιμ.), Η εικόνιση των Κυ-

ριακών του Τριωδίου και του Πεντηκοσταρίου, Λαμπηδών τ. 2, Αθήνα 2003, 

σελ. 465-482. 

1021 Η  σκηνή μας ακολουθεί την Ερμηνεία ακόμα και σε κάποιες λεπτομέρειες 

όπως ο κεφαλόδεσμος του Φαρισαίου. Παραλείπεται από το κεφάλι του Φαρι- 

σαίου ο δαίμονας της περηφάνιας και από του Τελώνη ο άγγελος, βλ. Ερμηνεία, 

σελ. 124. Για περιγραφή και ανάλυση της παραβολής, βλ. MANTAS, GleichnisseJesu, 

σελ. 318-331. 

1022ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 183. Σύμφωνα με τους μελετητές, αν 

και ο ναός έχει υποστεί επιζωγράφηση, δεν αλλοιώθηκαν τα εικονογραφικά σχή-

ματα των συνθέσεων και των μορφών (ό.π., σελ. 177). 
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της Decani1023, της Masasija1024  και της Gračanica1025  και απαντά σε μεταβυ- 

ζαντινές παραστάσεις1026 και των δύο σχολών ζωγραφικής1027. 

Στην τοιχογραφία του ναού της Κοιμήσεως οι κλίμακες με τις τέσ- 

σερις βαθμίδες, οι μορφές των κτιρίων που πλαισιώνουν τις μορφές, κα- 

θώς και τα πρόσωπα και οι στάσεις τους μας επιτρέπουν να αναγνωρί- 

σουμε ως άμεσο πρότυπο της σύνθεσης τις αντίστοιχες σκηνές στην τρά- 

πεζα της Λαύρας1028 και στο καθολικό της Μονής Δουσίκου1029.  Σημαντικά 

ανάλογες με τη σκηνή μας είναι οι συνθέσεις στο καθολικό της Δοχειαρί- 

ου1030, στη «Σύναξη» της Διονυσίου1031 και στον εξωνάρθηκα (1547) της Διο-

νυσίου1032. Τα αρχιτεκτονήματα που απεικονίζονται στο βάθος, η κλί- 

μακα, η τράπεζα με το κιβώριο καθώς και οι μορφές του Τελώνη και του 

Φαρισαίου αποδίδονται με τον ίδιο τρόπο. Παρόμοια η σκηνή απεικονίζε- 

ται και στο νάρθηκα του πατριαρχείου στο Peć1033. 

Μεταγενέστερα η σκηνή εικονογραφείται στο καθολικό της Μονής 

Πέτρας1034 σύμφωνα με τον λιτό τύπο. 
 
 

 
1023PETKOVIC – BOSKOVIC, Dečani, εικ. CCXXXIII.2, MANTAS, ό.π., εικ. 254. 

1024DELIYANNI-Dorris, Hosios Meletios, σημ. 49, Todić, Ressava, εικ. 105, σελ. 154, 

MANTAS, ό.π., εικ. 256. 

1025MANTAS, ό.π., εικ. 253. 

1026 Συγκεντρωμένα παραδείγματα ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 236-237. Σχετικά 

με το λιτό εικονογραφικό τύπο ο οποίος απαντάται σε μικρογραφημένα χειρό- 

γραφα βυζαντινής περιόδου και σε κάποιες παλαιολόγειες συνθέσεις όπως στον 

Άγιο Νικόλαο της Curtea de Argęs, βλ. MANTAS, Gleichnisse Jesu, εικ. 257. 

1027  Βλ. ενδεικτικά Μονές Φιλανθρωπηνών (τρίτη ζωγραφική φάση, 1560,  Μονα- 

στήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 206, ΒΑΡΔΙΑ, Κύκλος παραβολών, σελ. 38, εικ. 1, 2, 

ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 127, σελ. 146), στη λιτή του Οσί- 

ου Μελετίου (DELIYANNI-Dorris, Hosios Meletios, σελ. 14-16, σημ. 49.   Στην παρά- 

σταση ο Τελώνης φέρει φωτοστέφανο, όπως και στην αντίστοιχη της τράπεζας 

της Λαύρας). 

1028ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 85. Αναφέρουμε πως από τη σύνθεση 

του Θεοφάνη στην τράπεζα της Λαύρας  (εξωτερικό τμήμα) σώζεται μόνο το άνω 

τμήμα της. 

1029 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ιωάννη Χουλιαρά. 

1030MILLET, Athos, πίν. 230.1. 

1031ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, ό.π., σελ 259. Φωτ. Αρχείο Ιωάννη Χουλιαρά. 

1032ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 232, εικ. 35, 154. Οι συνθέσεις παρουσιάζουν πιο πο-

λύπλοκα οικοδομήματα. 

1033PETKOVIC, Peć, εικ. 11. 

1034ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 221, εικ. 130. 
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Η Παραβολή των Δέκα Παρθένων (κ(υρι)ε κ(υρι)ε (ανοι)ξον (ημι)ν) 
 

Το κέντρο της παραβολής καταλαμβάνει πέτρινο ιερό με κλειστή τη 

θύρα. Μέσα του απεικονίζεται ο Χριστός, ο οποίος συνοδεύεται από τις πέ-

ντε φρόνιμες παρθένες (AI πεντAI φρονοιμαιC) που κρατούν αναμμέ- 

νες λαμπάδες. Μεγάλο οικοδόμημα υψώνεται πάνω από τη μορφή του. Η 

σκεπή του οικοδομήματος έχει τη μορφή μικρού ναού με τρούλο. Ο Ιησούς 

με χειρονομία λόγου απευθύνεται (ουκ ηΔα η(μαC)προς την ομάδα των 

μωρών παρθένων (αι πεντAI μωραιC) που βρίσκονται έξω από τον περι- 

φραγμένο περιστύλιο χώρο, κρατώντας σβησμένες λαμπάδες. Την παρά- 

σταση ορίζουν δυο ψηλά οικοδομήματα που φέρουν στέγες. Ενώνονται με 

ψηλό τοίχο και κόκκινο ύφασμα που κρέμεται από το ψηλότερο σημείο 

τους (εικ. 77). 

Η σύνθεση είναι από τις πιο διαδεδομένες  της βυζαντινής και με- 

ταβυζαντινής τέχνης1035. Αποτελεί προεικόνιση της Δευτέρας Παρουσίας 

βάση του εσχατολογικού περιεχομένου της, το οποίο και οδήγησε τους 

σχολιαστές της Ανατολικής εκκλησίας στη συμβολική της ερμηνεία1036. Η 

πιο συχνή απεικόνιση της σκηνής1037, παρόλο που δε βασίζεται στα ευαγ- 

γελικά κείμενα, δείχνει τις φρόνιμες μέσα στον παράδεισο1038. 

Η παράστασή μας ακολουθεί εικονογραφικό σχήμα που εντοπίζε- 

ται σε τοιχογραφίες του 14ου  αιώνα, στις οποίες ο παράδεισος υποδηλώνε- 
 

 
 

1035 Διαβάζεται τη Μεγάλη Τρίτη που είναι αφιερωμένη αφενός στη μνεία του ιε- 

ρού ευαγγελίου που αναφέρεται στη δριμύτατη καταγγελία του Ιησού κατά των 

θρησκευτικών αρχηγών του Ισραήλ, των Γραμματέων και των Φαρισαίων (Ματθ. 

22, 15-39), και αφετέρου στην παραβολή των δέκα παρθένων.  Για τους συμβολι- 

σμούς της παραβολής, MANTAS, Gleichnisse Jesu, σελ. 145-148. 

1036 Ο Χριστός συμβολίζει τον γαμπρό, η νύφη την εκκλησία-ψυχή, η επιλογή του 

αριθμού 5 για την απεικόνιση πέντε μωρών και πέντε φρόνιμων έχει να κάνει με 

τις πέντε περιόδους της ανθρώπινης ζωής και κατ’ επέκταση για τις πέντε αι- 

σθήσεις, MANTAS, ό.π., σημ. 5 και σελ. 146-147 (όπου και οι υπόλοιποι συμβολι- 

σμοί). Σε ναούς της Κρήτης, ιστορείται σε άμεση συσχέτιση με την Δευτέρα Πα- 

ρουσία: βλ. σχετικά KARAPIDAKIS, Les peintures murales de Créte, σελ. 149 κ.ε. 

MANTAS, ό.π., σελ. 148. 

1037Για τους δύο εικονογραφικούς τύπους της σκηνής στις μεταβυζαντινές παρα- 

στάσεις, βλ. ΠΡΟΕΣΤΑΚΗ, Οι ζωγράφοι Κακαβά, σελ. 212-213. 

1038    Στην Ερμηνεία (σελ. 120) ο χώρος όπου βρίσκονται κλεισμένες οι παρθένες 

με τον Χριστό ταυτίζεται με τον Παράδεισο. Πρβλ. DELIYIANNI-DORIS, Hosios Me- 

letios, σελ. 15, υποσ. 53. Για την εικονογραφία της σκηνής, βλ.  K. WESSEL, Gleich- 

nisse Christi, RBK 2, στ. 853-854. KARAPIDAKIS, ό.π. MANTAS, ό.π.,σελ. 145-180. 
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ται με κτίρια και ο Χριστός με τις φρόνιμες παρθένες τοποθετούνται μέσα 

σε αυτόν, με τον Κύριο πίσω από τις κλειστές θύρες και τις φρόνιμες παρ- 

θένες να τον ακολουθούν1039.Τον τύπο αυτό θα ακολουθήσουν και οι κρή- 

τες ζωγράφοι1040  στα μνημεία του Αγίου Όρους και των Μετεώρων, τα ο- 

ποία με τη σειρά τους θα αποτελέσουν και το πρότυπο του ζωγράφου μας. 

Πιο συγκεκριμένα στο ναό μας ακολουθείται πιστά η σύνθεση της Μονής 

Δουσίκου. Οι ομοιότητες εντοπίζονται τόσο σε γενικά εικονογραφικά στοι-

χεία, όσο και στις περισσότερες λεπτομέρειες. Παρόμοια, με αντι- στροφή 

του ανθιβόλου, απεικονίζεται η σκηνή και στη Μονή Δοχειαρί- ου1041. Αντί-

θετα οι ζωγράφοι της σχολής της ΒΔ Ελλάδας εφαρμόζουν δια- φορετικό 

εικονογραφικό τύπο όπως ενδεικτικά αναφέρουμε τα παραδείγ- ματα  των 

Μονών Φιλανθρωπηνών (τρίτη ζωγραφική φάση 1560)1042 και Οσίου Μελε-

τίου, όπου ο Χριστός και οι πέντε φρόνιμες παρθένες τοποθε- τούνται ε-

ντός ειδυλλιακού τοπίου καθισμένες σε τραπέζι με τον Χριστό. 

Σε παρόμοιο τύπο με διαφορές σε λεπτομέρειες ιστορείται η σκηνή 

τον 17ο αιώνα στην περιοχή, στον ναό των Ταξιαρχών στους Ταξιάρχες 

Τρικάλων1043 (εικ. 420). Επίσης, το 17ο και 18ο αιώνα, η παραβολή των Δέκα 

Παρθένων απεικονίζεται με παρόμοιο εικονογραφικό τύπο στη Μονή Πέ- 

τρας1044 και στον εξωνάρθηκα του καθολικού της Μονής του Γενεθλίου της 

Θεοτόκου Βλασίου1045 (1744). 
 

 

Ο Χριστός Διδάσκων στον Ναό (ο χ(ριCTO)C ΔιΔαCκων εν τω ιερω) 
 

Ο Χριστός Διδάσκων στον Ναό είναι η μόνη σκηνή από την παιδική 

του ηλικία. Η παράσταση εκτυλίσσεται μέσα σε ημικυκλικό έδρανο, το 
 
 

1039 Το σχήμα διαφοροποιείται λίγο στην Gračanica (όπου οι μωρές εμφανίζονται 

από δεξιά) και στη Dečani, καθώς οι μωρές ιστορούνται ενώπιον της κλειστής 

πύλης σε κατώτερο επίπεδο, βλ. MANTAS, ό.π., εικ. 106-107. 

1040 Μονές Λαύρας (MILLET, Athos, πίν 140.1). Σώζεται το ανώτερο τμήμα της σύν- 

θεσης. Όλη η παράσταση του Θεοφάνη διαρθρώνεται αντίστροφα με την τοπο- 

θέτηση του κεντρικού συμπλέγματος (Χριστός-φρόνιμες παρθένες) στα αριστερά 

του πίνακα), Δοχειαρίου( MILLET, ό.π., πίν 229.1), Ιβήρων (ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, 

Ευρετήριον, σελ. 171. Οι τοιχογραφίες χρονολογούνται στο δεύτερο μισό του 16ου 

αιώνα, ό.π., σελ. 167), Κορώνας, Δουσίκου (Φωτ. Αρχείο Ι. Χουλιαρά). 

1041MILLET, ό.π., πίν. 229.1. 

1042ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 131, 133. 

1043 Πρ. παρατήρηση. 

1044ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, πίν. 130, σελ. 254. 

1045ΤΣΙΟΥΡΗΣ, Άγραφα, εικ. 322, σελ. 334. 
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οποίο εκτείνεται σε όλο το πλάτος της σκηνής. Στο κέντρο, εικονίζεται ο 

Χριστός1046  σε μικρή ηλικία να κάθεται σε ογκώδη θρόνο και να πατά σε 

υποπόδιο με τρία σκαλοπάτια. Παριστάνεται μετωπικός, με το ένα χέρι να 

κρατά κλειστό ειλητάριο και με το άλλο να ευλογεί. Χαρακτηριστικό απο- 

τελεί το νεανικό αγένειο πρόσωπό του με τα κοντά, σγουρά μαλλιά. Εκα- 

τέρωθέν του βρίσκονται καθισμένοι σε δύο συμμετρικούς ομίλους, από 

δύο διδάσκαλοι. Έχουν καλυμμένα τα κεφάλια τους και συνομιλούν με έ-

ντονες χειρονομίες. Στο πίσω μέρος του εδράνου εκατέρωθεν του Χρι- 

στού, εικονογραφούνται ο Ιωσήφ και η Παναγία1047  να σκύβουν ευλαβικά 

προς το μέρος του. Δυο μεμονωμένα τμήματα τοίχου, που στηρίζονται σε 

έναν κίονα με κιονόκρανο αποτελούν τα όρια της παράστασης (εικ. 78). 

Το θέμα1048 του Χριστού Δωδεκαετή στο ναό έρχεται να διακοσμήσει 

τους ναούς, προβάλλοντας την έννοια του Χριστού ως Θεία Σοφία1049. Το 

θέμα αποτελεί το συνδετικό κρίκο ανάμεσα στην παιδική ηλικία του Χρι- 

στού και στον ενήλικο βίο του (Λουκ. 2:42-50). Η σκηνή αν και δε γνώρισε 

ιδιαίτερη διάδοση στη βυζαντινή τέχνη εικονογραφείται συχνότερα κατά 

τη μεταβυζαντινή περίοδο, αν και συχνά συγχέεται με αυτήν της Μεσο- 

πεντηκοστής1050. Οι ζωγράφοι της κρητικής σχολής1051  την επιλέγουν για 
 

 
1046ι (ησου)σ χ(ριστο)σ 

1047μη(τη)ρ θ(εο)υ 

1048 Η σύνθεση, η οποία απεικονίζει το ευαγγελικό απόσπασμα του Λουκά (Λουκ. 

2, 42-50), αναφέρεται στη συνδιάλεξη του Χριστού με τους δασκάλους μέσα στο 

ναό σε ηλικία δώδεκα ετών, ενώ οι γονείς Του Τον αναζητούσαν στην Ιερουσα- 

λήμ. Η παράσταση συνδέει θα λέγαμε τα γεγονότα της παιδικής ηλικίας του Ιη- 

σού με αυτά της ενήλικης ζωής Του. 

1049 Περισσότερα πάνω στο θέμα αυτό, βλ. ΠΑΛΛΑΣ, Ο Χριστός ως Θεία Σοφία. Η 

εικονογραφική περιπέτεια μιας θεολογικής έννοιας, ΔΧΑΕ, 15(1989-90), σελ. 119- 

142. J. MEYENDORFF, L’iconographie de la Sagesse Divine dans la tradition Byzantine, 

CahArch 10 (1959), σελ. 259-277. 

1050 Ιωαν. 7, 14-36. Παράδειγμα αποτελεί η απόδοση της Μεσοπεντηκοστής στη 

Μονή Ντίλιου στην οποία ο Ιησούς διατηρεί τα παιδικά χαρακτηριστικά (ΛΙΒΑ- 

ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 13). LAFONTAINE-DOSOGNE, The infancy of Christ, 

σελ. 236-238. GRABAR, Bulgarie, σελ. 146-149. ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, σελ. 87. Ν. ΓΚΙΟΛΕΣ, 

Ο  Ιησούς  διδάσκων  εν  τη  Συναγωγή  της  Ναζαρέτ,  ΕΕΒΣ  50  (1999-2000),  σελ. 

272-296, ιδιαιτ. σελ. 281. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ –ΕΜΜΑΝΟΥΗΛ, Παντάνασσα, σελ. 110- 

112. Για την εμφάνιση του θέματος της διδασκαλίας του Ιησού σύμφωνα με το 

ευαγγέλιο του Ιωάννη, βλ. C. WALTER, The Earliest Representation of Mid- Pente-

cost, Zograf  8(1977), σελ. 15-16. 

1051Λαύρα (MILLET, Athos, πίν. 122.2), Ξενοφώντος (MILLET, ό.π., πίν. 174.2), Διονυ- 

σίου  (Μονή  Διονυσίου,  εικ.  271.  ΓΚΙΟΛΕΣ,  Οι  τοιχογραφίες,  σελ.  63-64,  εικ.  11), 
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το θεματολόγιό τους, ενώ συνήθως οι αγιογράφοι της σχολής της ΒΔ Ελ- 

λάδας επιλέγουν τη σύνθεση της Μεσοπεντηκοστής1052. 

Για της απόδοση της σκηνής του Χριστού δωδεκαετή στο ναό1053, ο 

ζωγράφος μας έχει ως άμεσο πρότυπο τη σύνθεση του Θεοφάνη στη Μο- 

νή Λαύρας1054, στην οποία όμως προστίθενται οι μορφές κι άλλων Ιουδαί- 

ων εκατέρωθεν του Ιωσήφ και της Παναγίας. Το ίδιο εικονογραφικό σχή- 

μα ακολουθεί και ο ζωγράφος της Δοχειαρίου1055. Οι ομοιότητες διαφαίνο- 

νται στην παράθεση των Ιουδαίων καθισμένων σε ένα επίπεδο και στην 

κυριαρχία των επαναλαμβανόμενων κινήσεων και στάσεων που οδηγούν 

σε ομοιόμορφο και μάλλον μονότονο αποτέλεσμα, στην απόδοση της με- 

τωπικής παιδικής μορφής του Χριστού που ευλογεί και στη συμμετρική 

τοποθέτηση του Ιωσήφ και της Παναγίας. Ομοιότητες παρατηρούνται και 

με τη σύνθεση της Μονής Σταυρονικήτα1056, οι οποίες εστιάζονται στο 

θρόνο, στη μορφή και στάση του Χριστού, και τέλος στη μορφή του Ιου- 

δαίου διδάσκαλου που είναι πρώτος και καθισμένος αριστερά στο έδρανο. 

Όσο αφορά τα αρχιτεκτονήματα του σκηνικού βάθους, παρόμοια επιση- 

μαίνονται στη σύνθεση της Μονής του Μ. Μετεώρου1057. 

Τον  17ο   αιώνα  στην  περιοχή  παρόμοια  εικονίζεται  στους  Άγιους 

Αποστόλους στη Σαρακίνα Τρικάλων1058. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

Σταυρονικήτα (MILLET, ό.π., πίν. 228.1. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, 126), Μ. Με- 

τέωρο (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 117, 131), Ρουσάνου 

(ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Μετέωρα, εικ. στη σελ. 120. ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 174- 

175, εικ. 129-130). Στη Μονή Αναπαυσά απεικονίζεται η σκηνή της Μεσοπεντη- 

κοστής (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 222). 

1052  Όπως για παράδειγμα στις Μονές Φιλανθρωπηνών και Βαρλαάμ, βλ. ΑΧΕΙ- 

ΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 8. Η ίδια, Φιλανθρωπηνών, εικ. 58α. 

1053 Η σκηνή δεν έχει μεγάλη διάδοση στην εντοίχια ζωγραφική, βλ. σχετικά 

LAFONTAINE-DOSOGNE, Infancy of Christ, σελ. 236 κ.ε. Διαμορφωμένος στα βασικά 

εικονογραφικά του στοιχεία ο τύπος εμφανίζεται ήδη τον 9ο  αιώνα στον Κωδ. 

Par. gr. 510, βλ. DER NERSESSIAN, Gregory of Nazianzus, σελ. 229 κ.ε., εικ. 6. BRU- 

BAKER, Vision and meaning, σελ. 221 κ.ε. 

1054MILLET, ό.π.,πίν. 122.2. 

1055Ό.π.,πίν. 228.1. 

1056ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, ό.π., ει. 126. 

1057ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ.  101. 

1058 Πρ. παρατήρηση. 
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Η Συνάντηση του Χριστού με τη Σαμαρείτιδα ο χ(ριCTO)CCυναντα τη 

CαμαρειτιΔ(α) 

 
Το επεισόδιο εκτυλίσσεται στο πρώτο επίπεδο της σύνθεσης, στο 

φρέαρ του Ιακώβ, το οποίο τοποθετείται πάνω σε βάση και αποδίδεται με 

στόμιο σε σχήμα σταυρού. Αριστερά εικονίζεται ο Χριστός καθισμένος σε 

μεγάλο βράχο να απευθύνεται με χειρονομία λόγου στη Σαμαρείτιδα. Αυ-

τή, με ελεύθερα μαλλιά και με χιτώνα που ανεμίζει, αντιδρά με έκπλη- ξη, 

σύμφωνα με την κίνηση του δεξιού χεριού της, ενώ με το άλλο κρατά αγ-

γείο. Στο βάθος της παράστασης, αριστερά, πίσω από ορεινό όγκο προ- 

βάλλουν οι μαθητές σε συμπαγή όμιλο, επιστρέφοντας από την πόλη Συ- 

χάρ, όπου πήγαν να αγοράσουν τρόφιμα. Η πόλη παριστάνεται δεξιά να 

περικλείεται από τείχη. Χαρακτηριστική είναι η χειρονομία έκπληξης του 

μαθητή που ηγείται της ομάδας, ο οποίος απορεί βλέποντας το διδάσκαλο 

να συνομιλεί με τη γυναίκα (εικ. 79). 

Η σύνθεση1059 τοποθετείται στον κύκλο των θαυμάτων ήδη από τον 

14ο  αιώνα και μετά, παρόλο που δεν ανήκει σε αυτά1060. Ο ζωγράφος υιο- 

θετεί το συνηθισμένο για τη μεταβυζαντινή εικονογραφία τύπο που δια- 

μορφώνεται με μορφή λιτή και συνεπτυγμένη1061. Ο τύπος αυτός είναι 

γνωστός από παλαιολόγεια έργα όπως φανερώνουν ενδεικτικά οι παρα- 

στάσεις του Πρωτάτου1062, της Χιλανδαρίου1063  (1320), του Αγίου Νικολάου 
 

 
1059Ιω. 4.5-42. 

1060 Βλ. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, σελ. 51. ΒΙΤΑΛΙΩΤΗΣ, Ιστορικός και 

λειτουργικός χρόνος, σελ. 9-50, όπου βυζαντινά και μεταβυζαντινά παραδείγμα- 

τα. 

1061 Για τα επιμέρους επεισόδια που εικονογραφούν τον εκτενέστερο τύπο της συ-

νάντησης του Χριστού και της Σαμαρείτιδας στη βυζαντινή τέχνη, βλ. MILLET, Re-

cherches, σελ. 602κ.ε., GOUMA-PETERSON, Christ as ministrant, σελ. 208, GEORGIT- 

SOYANNI, Vieux Catholicon, σελ. 115-117. Γιατονσυνεπτυγμένοτύπο, βλ. Μο- 

νέςτωνΜετεώρωνΑναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 254, ΤΣΙ- 

ΓΑΡΙΔΑΣ, Άγνωστοεπιστύλιο, εικ. 19) καιΜ. Μετέωρο (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, 

Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 100), τηΜονήΜυρτιάς (GARIDIS, La peinture murale, εικ. 

181. ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ, Αιτωλοακαρνανία, εικ. 120), όπως και τις Μονές Φιλανθρωπη- 

νών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 62) και Ντίλιου (ΛΙΒΑ- ΞΑΝ-

ΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, σελ. 32), και στο Άγιο Όρος τις Μονές Λαύρας (MILLET, Athos, 

πίν. 119. 1), Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν 201.1) και Δοχειαρίου, MILLET, ό.π., πίν. 

232. 1). Τα παραπάνω παραδείγματα ανήκουν στο της σκηνής. Περισσότερα πα-

ραδείγματα, βλ. GEORGITSOYANNI, Vieux Catholicon, σελ. 115-117. 

1062MILLET, ό.π., πίν. 34.1. 

1063 Στο ίδιο, πίν. 77.1. 
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του Ορφανού1064   (1310-1320), της Οδηγήτριας στο Μυστρά1065   (1310-1322), 

του Αγίου Νικήτα στο Čučer1066 (1320). 

Παρατηρώντας επιμέρους λεπτομέρειες όπως το στόμιο του πηγα- 

διού, που στη σκηνή μας αποδίδεται με σταυρικό στόμιο, την τειχισμένη 

πόλη και τον μικρό αμφορέα, οδηγούν στη συσχέτιση της σκηνής μας με 

συνθέσεις που ανάγονται στην παλαιολόγεια περίοδο, όπως οι αντίστοι- 

χες τοιχογραφίες στο Πρωτάτο1067, στο παρεκκλήσι του Αγίου Ευθυμίου 

(1302/3)1068 και στον ναό της Αγίας Αικατερίνης στη Θεσσαλονί- 

κη1069.Ιδιαίτερα, η διαφορετική απόδοση του πηγαδιού σε σχήμα σταυρού, 

συνδέει περισσότερο τη σκηνή με το μυστήριο του Βαπτίσματος 

μιας και θυμίζει τις κολυμβήθρες των παλαιοχριστιανικών βαπτιστηρί- 

ων1070. 
 

Όσον αφορά στη σχέση της τοιχογραφίας μας με τις σκηνές των 

Μονών του Αγίου Όρους, όπως της Λαύρας1071, της Σταυρονικήτα1072  και 

της Διονυσίου1073   ίσως αποτέλεσαν παραδείγματα που μπορεί να έλαβε 

υπόψη του ο ζωγράφος, κυρίως ως προς την οργάνωση της σύνθεσης και 
 
 

1064ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, πίν. 51-52, ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Άγιος Νικό- 

λαος Ορφανός, εικ. 89-90, πίν. 89, εικ. 176-177. 

1065ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Μυστράς, πίν. 35. 

1066MILLET – FROLOW, III, πίν. 39.4. 

1067ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Παρεκκλήσιο, σελ. 46, εικ. 118. 

1068 Παρεκκλήσιο προσκολλημένο στη νοτιοανατολική πλευρά του ναού του Αγί- 

ου Δημητρίου Θεσσαλονίκης, ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Παρεκκλήσιο, εικ. 90, σχ. 28. 

1069ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Τοιχογραφίες Παλαιολόγων, εικ. 16. 

1070  Βλ. τις τοιχογραφίες του Αγίου Ευθυμίου στη Θεσσαλονίκη, του Πρωτάτου, 

της εκκλησίας των Αρχάγγελων στο Lesnovo, του Dečani, και του παλιού καθο- 

λικού του Μ. Μετεώρου, βλ. αντίστοιχα GOUMA-PETERSON, Christ as Ministrant, 

εικ. 21, MILLET, ό.π., πίν. 34.1, MILLET– VELMANS, Yougoslavie, IV, εικ. 34. PETKOVIC - 

BOSKOVIC, Dečani, πίν. CXCII. GEORGITSOYANNI, Vieux Catholicon, σελ. πίν. 33. Για 

παραδείγματα  πάνω  στις  διαφορετικές  μορφές  του  πηγαδιού,  βλ.  VITALIOTIS, 

Saint-Etienne, σελ. 134, σημ. 320. Παρόμοια απόδοση πηγαδιού υπάρχει και στις 

Μονές του Μ. Μετεώρου και του Αναπαυσά αλλά στην παράσταση της Ίασης 

του παραλυτικού, βλ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 100, 

107, ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 253. 

1071MILLET, Athos, πίν. 119.1. 

1072ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 124. 

1073MILLET, ό.π., πίν. 201.1. Η παράσταση διαρθρώνεται με το Χριστό στα δεξιά και 

τη Σαμαρείτιδα στα αριστερά σε έναν όχι και τόσο συνηθισμένο εικονογραφικό 

τύπο. Το ίδιο συμβαίνει και με τη σύνθεση στο Μεγάλο Μετέωρο, βλ. ΧΑΤΔΗΔΑ- 

ΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, ό.π. 
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τη διάταξη των μορφών μέσα στο φυσικό τοπίο. Όσον αφορά τη μορφή 

της Σαμαρείτιδας, διαφέρει από την απεικόνισή της στις αγιορείτικες Μο- 

νές, όπου έχει το κεφάλι της σκεπασμένο με μακρύ κάλυμμα. Εδώ, έχει το 

κεφάλι ακάλυπτο. Η απουσία του κεφαλόδεσμου από τη γυναίκαπαρατη- 

ρείται στη σκηνή της Διονυσίου1074, στη Μονή Χιλανδαρίου1075, στο παρεκ- 

κλήσι του Αγίου Ιωάννη της Μαυριώτισσας1076  και στον Άγιο Νικόλαο της 

Θεολογίνας1077 στην Καστοριά. Επίσης, χαρακτηριστικό αποτελεί το ενώ- 

τιο σε σχήμα σταυρού που έχει στο αυτί της και το οποίο εμφανίζεται από 

τα μεσοβυζαντινά χρόνια σε αγίες που έχουν ευγενική καταγωγή όπως οι 

αγίες Φωτεινή, Βαρβάρα Ειρήνη1078  για να συνεχιστεί και από τους μετα- 

βυζαντινούς ζωγράφους όλων των τάσεων1079. 

Τον 17ο  αιώνα στη Μονή Δρυόβουνου παρατηρείται το ίδιο σταυρό- 

σχημο πηγάδι και η Σαμαρείτιδα απεικονίζεται επίσης ασκεπής1080. 
 

 
 

Ο Χριστός και ηΜοιχαλίδα (ο χ(ριCτο)C ου (κατα)κριναC(την) π(ορνη)) 

 
Το γεγονός διαδραματίζεται μπροστά από ορεινό τοπίο, που απο- 

τελείται από δυο τριγωνικά βουνά με απότομες πλαγιές. Ο Χριστός, σε έ- 

ντονη επίκυψη, σχεδόν γονατισμένος, χαράζει στη γη τη φράση: «ὁ Ἀνα- 

μΆρτητοσ πρῶτοσ Βαλέτω λίθον ἐπ’αὐτήν»1081. Μπροστά του οι κατή- 

γοροι της γυναίκας απομακρύνονται. Η τελευταία παριστάνεται στο αρι- 

στερό τμήμα της σκηνής, πίσω από την πλαγιά του όρους, όρθια με ικε- 

τευτική χειρονομία. Φορά χιτώναμε κοντές χειρίδες και καλύπτεται ολό- 

κληρη από κόκκινο μακρύ πέπλο (εικ. 80). 

Η παράσταση αποδίδεται σύμφωνα με το διαμορφωμένο από την 

Κρητική σχολή τύπο, ο οποίος θέλει τη Μοιχαλίδα να παριστάνεται στο 
 
 

1074MILLET, ό.π., πίν. 201.1. 

1075MILLET, ό.π., πίν. 77.1. 

1076ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία, πίν. 209α. 

1077Ό.π., πίν. 252α. 

1078 Βλ. Άγιος Νικόλαος Κασνίτζη (Φωτεινή, Βαρβάρα, Ελένη), Kurbinovo (αγία 

Ελένη),  Άγιος  Ιωάννης  Χρυσόστομος  (Ελένη,  Αικατερίνη),  ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ,  ό.π., 

πίν. 33β, 58α, HADERMANN-MISGUICH, Kurbinovo, εικ. 129, ΜΟΥΤΣΟΠΟΥΛΟΣ – ΔΗ- 

ΜΗΤΡΟΚΑΛΛΗΣ, Γεράκι, εικ. 28 (αντίστοιχα). 

1079Βλ. Μονή Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ.  235), ναός Βελ- 

τσίστας (STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, εικ. 52a), στα Καλύβια στον Ελαφότοπο 

(ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Mνημεία Δυτικού Ζαγορίου, εικ. 106, 107). 

1080 ΤΣΑΜΠΟΥΡΑΣ, Μονή Δρυόβουνου, σελ. 133-134, εικ. 102. 
1081 Ιωαν. 8, 7. 
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βάθος της σύνθεσης με τα χέρια σε στάση ικεσίας. Πιο συγκεκριμένα, ως 

προς το εικονογραφικό περιεχόμενο, ο ζωγράφος έχει ως άμεσο πρότυπό 

του  τη σύνθεση του Θεοφάνη στο καθολικό της Λαύρας1082. Η μορφή της 

γυναίκας με το φόρεμα με τις κοντές χειρίδες και το πέπλο, η στάση του 

Χριστού, οι κινήσεις του ενός Εβραίου με το κόκκινο ιμάτιο καθώς και του 

άλλου που λυγίζει το πόδι και τέλος το ορεινό τοπίο, αποτελούν κοινά ει- 

κονογραφικά στοιχεία με τη σκηνή της Λαύρας, ώστε να οδηγούν στην ά-

μεση και ανεπιφύλακτη σύνδεση της τοιχογραφίας μας με την προανα- 

φερθείσα. Τον τύπο αυτό ακολουθούν και οι υπόλοιπες αγιορείτικες συν- 

θέσεις του θέματος με τη διαφορά ότι το σκηνικό βάθος αποτελούν και 

αρχιτεκτονήματα1083. 
 
 

 

Ι.6. ΣΚΗΝΕΣ ΠΑΛΑΙΑΣ ΔΙΑΘΗΚΗΣ 
 

 
 

Οι Επτά Παίδες της Εφέσου …παιΔεC… 
 

Μέσα σε σχηματοποιημένο σπήλαιο που με το μέγεθός του κατα- 

λαμβάνει την τοιχογραφία, προβάλλονται οι νέοι1084  που παριστάνονται 

να κοιμούνται αποτελώντας μια συμπαγή ομάδα. Ιστορούνται σε στάσεις 

που ποικίλουν, καθιστοί ή μισοξαπλωμένοι. Έχουν τοποθετημένο το ένα 

τους χέρι κάτω από το κεφάλι και κοιμούνται με αποτυπωμένη την ηρε- 

μία στα πρόσωπά τους. Στο κέντρο ένας νέος ξεκουράζεται ακουμπώντας 

το κεφάλι στα δύο του χέρια , τα οποία ακουμπά στο γόνατό του. Όλοι φο-

ρούν φωτοστέφανα. Πάνω από τα κεφάλια τους κρέμεται πανέρι με ε- 

λιές. Ο εικονογραφικός τύπος1085  από τη βυζαντινή1086  μέχρι την πρώιμη 
 
 

1082MILLET, Athos, πίν. 127.1. 

1083 Όπως στη Μονή Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 225.1, με κάποιες βέβαια εικο- 

νογραφικές διαφορές όπως η παρουσία κτιρίου στο βάθος αλλά και το μακρυμά- 

νικο φόρεμα της μοιχαλίδας), Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν 159.2. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοι- 

χογραφίες, σελ. 72-73. Μονή Διονυσίου, εικ. 279), Κουτλουμουσίου (MILLET, ό.π., 

πίν. 199.2). 

1084Τα ονόματα δεν παρουσιάζουν ομοιομορφία. Βλ. LECHNER - SQUARR, Sieben 

Schläfer (Sieben Kinder) von Ephesus, LCI8, στ. 344. Α. ΣΤΡΑΤΗ, «Το εικονογραφικό 

θέμα των Επτά Παίδων εν Εφέσω και η εξάπλωσή του στη χριστιανική λατρεία», 

στο Θωράκιον. Αφιέρωμα στη Μνήμη Παύλου Λαζαρίδη, Αθήνα 2004, σελ. 295 σημ. 

3. 

1085  Για το μύθο και την εικονογραφία της σκηνής, βλ. NIKOLAIDES, Les sept Dor- 

mants d’Ephèse de la Panagia de Moutoulas à Chypre, Une peinture inédite de la se-

conde moitié du XIVe siècle, CB 15 (1990), σελ. 103-117. Για την εικονογραφία του 



194  

μεταβυζαντινή περίοδο είναι όμοιος, με μικρές διαφοροποιήσεις να παρα- 

τηρούνται στη στάση των αγίων.Γνωρίζει μεγάλη διάδοση μέσω των εικό- 

νων της κρητικής σχολής του 15ου   αιώνα1087 και στη μνημειακή ζωγραφική 

του 16ου αιώνα, όπου εντάσσεται στον κύκλο των μαρτυρίων του Οκτωβρί- 

ου1088 (εικ. 82). 

Όσον αφορά στην τοιχογραφία μας, η γενική πνοή της είναι αθω- 

νική και για άλλη μια φορά ο ζωγράφος κινείται στο ίδιο εικονογραφικό 

πλαίσιο με τους αγιορείτες ζωγράφους και ιδιαίτερα με τη σκηνή του Θε- 

οφάνη στη Μονή Λαύρας1089. Η ομοιότητα στις στάσεις, καθώς και ο τρό- 

πος της τοποθέτησης των νεαρών στη σπηλιά ενισχύουν την άποψη της 

χρησιμοποίησης της τοιχογραφίας του Θεοφάνη στην τράπεζα της Λαύ- 

ρας1090, ως πρότυπο. Το ίδιο εικονογραφικό σχήμα ακολουθούν στην ευρύ- 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

θέματος, βλ. LECHNER - SQUARR, Siebenschläfer (Sieben Kinder) von Ephesus, στ. 

344-348. T. Tsarevskaia, «The “Seven Sleepers of Ephesus” in the Decoration of the 

Prothesis of the Church of the Annunciation at Arkazhi (Novgorod)», (επιμ. Μ. Α- 

ΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ.), Λαμπηδών. Αφιέρωμα στη Μνήμη της Ντούλας ΜΟΥΡΙΚΗ, ΙΙ, 

Αθήνα 2003, σελ. 857-862. ΣΤΡΑΤΗ, «Το εικονογραφικό θέμα των Επτά Παίδων εν 

Εφέσω», σελ. 295-307. Μ. ΒΑΣΙΛΑΚΗ, Οι εικόνες του Αρχοντικού Τοσίτσα. Η Συλλο- 

γή του Ευαγγέλου Αβέρωφ, Αθήνα 2012, αρ. 42, σελ. 222-224. 

1086 Bλ. ŠČEPKINA, Miniatjury Kludovskoj, fol. 29r. Menologio II, fol. 133v. Περισσότερα 

παραδείγματα, βλ. NIKOLAIDES, Les sept Dormants d’Ephèse, σελ. 107. 

1087ΠαραδείγματαστοTH. CHATZIDAKIS, L’art des icônes en Crête et dans les îles après 

Byzance, Introduction-Catalogue, σελ. 18, εικ. 13. N. CHATZIDAKIS, Icons of the Cretan 

Scool, Benaki Museum, σελ. 42, εικ. 35. Η ιδιαίτερη απήχηση που εμφανίζει το θέμα 

στη δυτική τέχνη του 15ου αι. (L. MASSIGNON Les Sept Dormants, apocalypse de 

l’Islam, Melanges Paul Peeters II 1950, σελ. 249-260), οδήγησε τον Χατζηδάκη στο συ-

μπέρασμα της επιρροής των ζωγράφων της κρητικής τέχνης από τη δυτική 

(CHATZIDAKIS, ό.π., σελ. 18). 

1088Βλ. τις Μονές Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 147.2), Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 

198.2. Μονή Διονυσίου, εικ. 458. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, σελ. 101-102), 

Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 234.2. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 208, εικ. 

112,115) Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, εικ. 7), 

Γαλατάκη (KANARI, Galataki, εικ. 20b. Από τη σκηνή απουσιάζει το καλάθι) και 

Οσίου Μελετίου (DELIYANNI-DORIS, Hosios Meletios, σελ. 220-221). 

1089MILLET, ό.π., πίν. 126.2 

1090MILLET, ό.π., πίν.147.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 28, σελ. 58. 
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τερη περιοχή των Μετεώρων οι παραστάσεις των Μονών Μ. Μετεώρου1091, 

Βαρλαάμ1092 και Δουσίκου1093. 
 

 
 

Το Χρίσμα του Δαβίδ (η χ……Δα(υι)Δ) 

 
Μπροστά από αρχιτεκτονικό βάθος που αποτελείται από ψηλό τεί- 

χος με πυργόσχημα οικοδομήματα ιστορείται η παράσταση του Χρίσμα- 

τος του Δαβίδ. Στο αριστερό τμήμα εικονίζεται η μεγαλόσωμη μορφή του 

προφήτη Σαμουήλ. Γέρνει ελαφρά το κορμί του και με το αριστερό του χέ- 

ρι ακουμπά το κεφάλι του μικρού Δαυίδ που βρίσκεται μπροστά του. Στο 

δεξί χέρι κρατά το αντικείμενο της τελετής, το κέρας του ελαίου. Την τελε- 

τή παρακολουθεί ομάδα προσώπων ερχόμενη από τα δεξιά, η οποία απο- 

τελείται από τα αδέλφια του Δαυίδ1094 (εικ. 85). 

Το θέμα του Χρίσματος του Δαβίδ1095  προέρχεται από το πρώτο βι- 

βλίο του Σαμουήλ Βασιλειών Α΄ (κεφ. ΙΣΤ, 13). Από την παλαιοχριστιανική 

περίοδο το εμφανίζεται σε σαρκοφάγους1096  και χωρίς ιδιαίτερες αλλαγές 

περνά στη βυζαντινή τέχνη κοσμώντας ψαλτήρια, εικονογραφημένα χει- 

ρόγραφα και κώδικες1097. 
 
 

 
1091ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 161. DELIYANNI-DORIS, Ho- 

sios Meletios, εικ. 41, 6. 

1092ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, εικ. 148. 

1093Αδημοσίευτη. 

1094 Ερμηνεία σελ. 62. Αναφέρει ότι στο Χρίσμα παρευρίσκονται ο πατέρας και τα 

αδέλφια του Δαβίδ. Ο αριθμός των έξι αδελφών είναι ο πιο συχνός. Για περισσό- 

τερα πάνω στο θέμα, βλ. DUFRENNE, Les miniatures de l’Onction de David, σελ. 

141-147. ΓΟΥΓΟΥΛΗΣ, Ρίζα Ιεσσαί, σελ. 126-128 

1095 Η τοποθέτηση της σκηνής σε συνέχεια με το Θαύμα εν Χωναίς, τονίζει τη 

μελλοντική παρουσία του Χριστού με την υπόσχεση της ενσάρκωσης, από τη 

στιγμή που ο Δαβίδ είναι ο εκλεκτός του Θεού (STEPHAN, Ein Byzantinisches, σελ. 

159). 

1096 Ελεφάντινο κιβωτίδιο του PalazzoVenezia της Ρώμης, DUFRENNE, ό.π.,εικ. 76b. 

CULTER – OIKONOMIDES, An imperial Byzantine casket and its fateata humanist’s 

hands, ArtByz. LXX (1988), σελ. 77-87, εικ. 2. 

1097 Για την απεικόνιση του θέματος στα «αριστοκρατικά ψαλτήρια», βλ. CULTER, 

Aristocratic Psalters, εικ. 64, 287, 413. Για τα «ψαλτήρια με εικονογράφηση στο πε- 

ριθώριο», βλ. DUFRENNE, L’illustration des psautiers grecs du MoyenAge, I, σελ. 58-59, 

DEWALD, The Illustrations of the Manuscripts of the Septuagint, III, πίν. 2. BRUBAKER, 

Vision and meaning, σελ. 141-145. A. MANTAS, Die Schilderhebung in Byzanz histor- 

ische und Ikonographische Bemerkungen, Βυζαντινά 21 (2000), σελ. 537-682. 
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Στην παλαιολόγεια περίοδο1098  οι ζωγράφοι ακολουθούν για τη 

σκηνή την εικονογραφία των ψαλτηρίων, αν και σπάνια συμπεριλαμβά- 

νεται στο θεματολόγιό τους, γεγονός που παρατηρείται και 

στη μεταβυζαντινή περίοδο. Το εικονογραφικό σχήμα που υιοθετεί ο ζω- 

γράφος του ναού μας προέρχεται από τις αντίστοιχες συνθέσεις των Μο- 

νών Λαύρας1099 και Δοχειαρίου1100. Περνώντας στις επιμέρους εικονογρα- 

φικές λεπτομέρειες της παράστασης το αρχιτεκτονικό βάθος, οι στάσεις 

του Σαμουήλ και του Δαυίδ, καθώς και η απόδοση των ενδυμάτων των 

μορφών, παραπέμπουν περισσότερο στην σκηνή της Λαύρας, με τη δια- 

φορά πως σε αυτή εικονίζονται περισσότερα από τα αδέλφια του Δαβίδ. 
 

 

Η Μετάνοια του Δαβίδ (η μετανοια του Δα[υι]Δ) 

 
Η σκηνή της Μετάνοιας του Δαβίδ τοποθετείται στον βόρειο τοίχο 

του νοτίου του κλίτους, ανάμεσα στις συνθέσεις του Θεομητορικού κύ- 

κλου. Στο δεξί τμήμα της σύνθεσης δεσπόζει ο επιβλητικός θρόνος πάνω 

στον οποίο βρίσκεται καθισμένος ο Δαυίδ, μετωπικός, με το δεξί του χέρι 

σηκωμένο σε χειρονομία ευλογίας. Πίσω του ακριβώς απεικονίζεται άγ- 

γελος Κυρίου να κρατά τη θήκη του σπαθιού με το αριστερό  χέρι. Στο α- 

ριστερό τμήμα, μπροστά από ορθογώνιο κτίσμα με θολωτό άνοιγμα, ι- 

στορείται ο προφήτης Νάθαν. Μπροστά του απεικονίζεται και πάλι ο 

Δαυίδ γονυπετής, σε θέση προσκύνησης, με στέμμα και βασιλικά ενδύμα- 

τα. Τα κεντρικά πρόσωπα πλαισιώνει τείχος με επάλξεις (εικ. 86). 

Η σύνθεση1101  απεικονίζει από το δεύτερο βιβλίο του Σαμουήλ (Βα- 

σιλειών, Β΄, 12) το επεισόδιο του Ελέγχου του Νάθαν και της Μετάνοιας 

του Δαβίδ. Πρόκειται για θέμα το οποίο συγκαταλέγεται στην εικονογρά- 

φηση των ψαλτηρίων1102. Η αντιπαραβολή των αυτοκρατόρων με τον Δα- 

βίδ δεν είναι σπάνια στη βυζαντινή αντίληψη1103. 
 
 
 

1098  Ναός Αγίων Αποστόλων Θεσσαλονίκης, βλ. STEPHAN, Ein Byzantinisches, εικ. 

91 σκ. 91. 

1099 MILLET, Athos, πίν. 151.3. 

1100 ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 352-353, εικ. 210, 216. 

1101 Τα επιμέρους τυπολογικά στοιχεία της παράστασης, εμφανίζουν ποικιλία στη 

θέση και τη στάση των μορφών και πολλές φορές απεικονίζονται δυο διαφορετι- 

κά επεισόδια σε ξεχωριστούς πίνακες ή σε μια ενιαία σύνθεση. Για την εικονο- 

γραφία του θέματος, βλ. Ερμηνεία, σελ. 62. ΚΟΥΚΙΑΡΗ, Τα Θαύματα, Εμφανίσεις 

των Αγγέλων, σελ. 36 κ.ε., 135 κ.ε. 

1102 Για την απεικόνιση του θέματος στα «αριστοκρατικά ψαλτήρια», βλ. CULTER, 

AristocraticPsalters, εικ. 24, 48, 60, 129, 145, 175, 180, 207, 230, 252, 268, 301, 323, 343, 
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Η σκηνή του εξεταζόμενου ναού ανήκει στο λεγόμενο αφηγηματι- 

κό τύπο1104. Ως προς τα βασικά στοιχεία που την απαρτίζουν η σύνθεση 

εμφανίζεται σε βυζαντινά μνημεία1105  του ελλαδικού και όχι μόνο χώρου 

και σε μεταβυζαντινά μνημεία του βαλκανικού χώρου1106. 

Η παράσταση δεν ιστορείται συχνά στη μεταβυζαντινή μνημειακή 

ζωγραφική και απουσιάζει από το θεματολόγιο των ζωγράφων της κρητι- 

κής παράδοσης του Αγίου Όρους1107. Απεικονίζεται στο νότιο εξωνάρθηκα 

της  Μονής  Φιλανθρωπηνών  (τρίτη  ζωγραφική  φάση  1560)1108,  σύνθεση 

στην οποία οι μορφές του Νάθαν και του Δαβίδ εμφανίζονται να κάθο- 

νται με τον άγγελο ανάμεσά τους και χαμηλότερα τον Δαβίδ γονυπετή. 

Τυπολογικές ομοιότητες, όπως η τοποθέτηση και οι στάσεις των μορφών, 

παρατηρούνται ανάμεσα στην παράστασή μας και στο χειρόγραφο της 

Μονής Σταυρονικήτα1109. 

Τον 17ο  αιώνα ο ζωγράφος Ιωάννης με τα παιδιά του απεικονίζουν 

πανομοιότυπα τη σύνθεση στο παρεκκλήσιο των Τριών Ιεραρχών της Μο- 

νής Βαρλαάμ. Στην ευρύτερη περιοχή της Θεσσαλίας σώζεται άλλη μία 

σκηνή με το θέμα της Μετάνοιας του Δαβίδ, αυτή του καθολικού της Μο- 

νής Πέτρας1110, αλλά ανήκει σε διαφορετικό εικονογραφικό τύπο. Σε μνη- 

μεία της τοπικής ηπειρωτικής σχολής, η παράσταση ιστορείται στον νάρ- 
 

 
 
 
 
 
 

377, 398 και 413. Για τα «ψαλτήρια με εικονογράφηση στην ώα», βλ. DUFRENNE, 

L’illustration des psautiers grecs du Moyen Age, I, σελ. 58-59, πίν. 52.5. DEWALD, The 

Illustrations of the Manuscripts of the Septuagint, III, πίν. 22. 

1103Βλ. A. GRABAR, L’empereur dans l’art Byzantin, Παρίσι 1936, σελ. 95-97. 

1104  Ο «αφηγηματικός» τύπος ιστορείται σε μια μεμονωμένη σύνθεση και εμφα- 

νίζει δυο φορές τη μορφή του Δαβίδ, τη μία στο θρόνο και την άλλη γονατισμένο. 

Για περισσότερα, βλ. ΚΟΥΚΙΑΡΗ, ό.π., σελ. 136, σημ. 4-9. 

1105 Όπως στην πρόθεση του ναού των Αγίων Αποστόλων στο Peć (1260) και στο 

νότιο παρεκκλήσι του ναού της Θεοτόκου στη Studenica, στο ναό του Αρχαγγέ- 

λου Μιχαήλ στο Θάρι Ρόδου (13ος  αι., επιζωγράφιση το 1631), στο υπερώο της Α- 

γίας Σοφίας Αχρίδας (1345) (GROSDANOV, La peinture d’Ohrid, πίν. 48-50). Για τα 

παραδείγματα , βλ. ΚΟΥΚΙΑΡΗ, ό.π., σελ. 135-137. 

1106 Στο ίδιο, σελ. 136, σημ. 17, 18. 

1107 Η σκηνή παρατηρείται μεταγενέστερα μόνο στο παρεκκλήσιο των Αρχαγγέ- 

λων της Μονής Διονυσίου. ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 256. 

1108 ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 167, σελ. 205. 

1109 CULTER, Aristocratic Psalters, εικ. 60. 

1110 ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 132-133, εικ. 61. 
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θηκα της Μονής Πλάκας (1694)1111 στα Τζουμέρκα και στο παρεκκλήσι του 

Προδρόμου (18ος αι.) της Μονής Βύλιζας1112. 
 
 

Το εν Χώναις Θαύμα 
 

Η σύνθεση έχει υποστεί αρκετή φθορά. Στο δεξί τμήμα της παρά- 

στασης ο αρχάγγελος Μιχαήλ, με ανοιχτό διασκελισμό και κρατώντας με-

γάλο κοντάρι χτυπά τα θεμέλια του ναού που βρίσκεται απέναντί του και 

από εκεί φεύγουν τα ορμητικά νερά ενός ποταμού. Ο ναόςπαριστάνε- ται 

με τρούλο και μικρό αέτωμα πάνω από την τοξωτή κεντρική του πύλη. 

Στην είσοδο του οικοδομήματος, πάνω σε βαθμίδα, παριστάνεται ο Άρ- 

χιππος, ο οποίος με τα χέρια σε κίνηση δέησης, προσκλίνει ελαφρά μπρο- 

στά στη μεγαλόσωμη μορφή του αγγέλου. Το γεγονός τοποθετείται μπρο-

στά από όρη που υψώνονται δεξιά και αριστερά και ορίζουν το πίσω τμήμα 

της σκηνής. Στο σημείο που συγκλίνουν τα δυο βουνά παριστάνο- νται τα 

περιγράμματα από τις μορφές που παριστάνουν τους κακούς «ελ- ληνίζο-

ντες», οι οποίοι επιχειρούν την εκτροπή του ποταμού (εικ. 87). 

Η σύνθεση παριστάνει το θαύμα που έκανε ο Αρχάγγελος Μιχαήλ 

στις Χώνες της Μ. Ασίας, με σκοπό να σωθεί το αγίασμα και ο ναός του1113. 

Όσον αφορά στην εικονογραφική προέλευση του θέματος, θα πρέπει να 

τοποθετηθεί σε σχέση με τον κύκλο των Αρχαγγέλων1114. Η παράσταση 

εμφανίζεται αποκρυσταλλωμένη τον 14ο  αιώνα1115  και συνεχίζεται χωρίς 
 

 
 

1111 ΚΩΣΤΗ, Η ζωγραφική του παρεκκλησίου, σελ. 63-83, εικ. 13β. 

1112 Στο ίδιο, σελ. 67-68, εικ. 13α. 

1113  Βλ. Μηναίο 6ης  Σεπτεμβρίου, εκδ. Βενετίας 1864, 41Α. Για την εικονογραφία 

και την προέλευση του θέματος, βλ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Το εν Χώναις θαύμα, σελ. 30- 

31. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Εικόνες της Πάτμου, σελ. 71-72. ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, Ταθαύματα, σελ. 

163 κ.ε. WEITZMANN, The Icon, Holy Images, Sixth to Fourteenth Century, Λονδίνο 1987, 

σελ. 82, πίν. 22. S. GABELIĆ, The Iconography of the Miracle at Chonae. An Unusual 

Example from Cyprus, Zograf 20 (1989), σελ. 95-104. 

1114 Η σύνθεση ακολουθεί σχεδόν πάντα το ίδιο εικονογραφικό σχήμα εκτός από 

το ναό του Αρχάγγελου Μιχαήλ (1378), στην Κρήτη που ιστορεί στη μέση τον αρ- 

χάγγελο αριστερά τον ποταμό και δεξιά τον Άρχιππο, βλ. GABELIC, ό.π., σελ. 97 

και υποσ. 16. 

1115 Βλ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Εικόνες Σινά, πίν. 65 και πίν. 140. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Βυζαντινόν και 

Χριστιανικόν Μουσείον, ΑΔ 20 (1966): Χρονικά, σελ. 11-15, εικ. 69. Ο ίδιος, Εικόνες 

της Πάτμου, σελ. 71, αρ. 20, πίν. 17.  ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Το εν Χωναις θαύμα, εικ. 7. 

PETKOVIC, La Peinture serbe, πίν. LXX. S. GABELIC, Quatre fresques du cycle de 

l’archange saint Michel à Lesnovo, Zograf 7 (1977), σελ. 58-64 (στα σέρβικα με γαλ- 

λική περίληψη). 
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διαφοροποιήσεις στον 15ο και 16ο αιώνα1116. Ο ζωγράφος μας μεταφέρει πι-

στά το εικονογραφικό σχήμα που διαμορφώνει ο Θεοφάνης στην τρά- πε-

ζα της Λαύρας1117. Ο Αρχάγγελος παριστάνεται αριστερά, ο Άρχιππος δε-

ξιά και η σύνθεση τοποθετείται στο ίδιο ορεινό τοπίο.  παράστασή μας 

εμφανίζει μια χαλαρότερη και απλούστερη σύνθεση των στοιχείων σε 

σχέση με την τοιχογραφία του Θεοφάνη, όπως φαίνεται στην απόδοση 

του αρχαγγέλου αλλά και στην απεικόνιση του τρουλλαίου ναού. Με πα- 

ρόμοιο εικονογραφικό σχήμα απεικονίζεται το θέμα και στην εικόνα Μη- 

νολογίου του Μ. Μετεώρου (16ος αι.)1118. Ανάλογη είναι η απόδοση και στις 

Μονές Δοχειαρίου1119, Διονυσίου1120, Μ. Μετεώρου1121 και Φιλανθρωπη- 

νών1122, με επιμέρους διαφοροποιήσεις. 
 

 

Ο Δανιήλ στον λάκκο των λεόντων (ο προ(φητ)ησ Δανιηλ Βληθοσ εν 

τω λακω τ(ων) θηρ(ιων)) 

 

Στη σύνθεση κυριαρχεί σπήλαιο με μεγάλο άνοιγμα, το οποίο α- 

πεικονίζει τον λάκκο. Μέσα του βρίσκεται ο προφήτης Δανιήλ, όρθιος, σε 

στάση δέησης. Στρέφει το κεφάλι του προς τα πάνω, όπου βρίσκεται ο 

Αββακούμ που του μεταφέρει την τροφή, ενώ ένας άγγελος τον οδηγεί. 

Από την άλλη πλευρά του σπηλαίου τοποθετείται ο όμιλος των δημίων 

του Δανιήλ. Εκατέρωθεν στα πόδια του αγίου παριστάνονται λιοντάρια 

(εικ. 164). 
 
 
 
 
 

 
1116  Το θέμα απεικονίζεται στο νότιο τοίχο του Ιερού της Μονής του Ασώματου 

Αρχάγγελου Μιχαήλ (τέλη 15ου  αιώνα) στη Βαύκερη (Σολδάτος, Χριστιανική ζω- 

γραφική. Η Μεταβυζαντινή και Επτανησιακή τέχνη στις εκκλησίες και τα μονα- 

στήρια της Λευκάδας (15ος-20ος  αι), Αθήνα 1999, σελ. 95) και σε εικόνες, βλ. Βυζα- 

ντινή και Μεταβυζαντινή Τέχνη, Υπουργείο Πολιτισμού, εικ. 127, 128. ΒΟΚΟΤΟ- 

ΠΟΥΛΟΣ, Μεσαιωνικά Ιονίων Νήσων, ΑΔ 24 (1969), Χρονικά, σελ. 285. Κονόμος, Η 

Χριστιανική Τέχνη στην Κεφαλλονιά, Αθήνα 1966, σελ. 15, εικ. 34. 

1117ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 17, 80 (ο Άρχιππος ιστορείται γονατιστός). 

1118Π. ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Οἱ εἰκόνες μηνολογίου τοῦ Μεγάλου Μετεώρου, σελ. 79, 

πίν. 25. 

1119ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, ΜονήΔοχειαρίου,σελ. 185-186. 

1120GARIDIS, La peinture murale, εικ. 159. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 121. Μονή Διονυσίου, 

εικ. 453. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, σελ. 48-49. 

1121 Αδημοσίευτη. Η διάταξη των δύο πρωταγωνιστών αντιστρέφεται. 

1122ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 83. 
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Το θέμα1123  εμφανίζεται με δύο εικονογραφικούς τύπους, τον απλό 

με τον Δανιήλ μέσα στον λάκκο και τον πιο σύνθετο με το επεισόδιο της 

διατροφής του, το οποίο δεν είναι και τόσο σαφές μέσα στα θεολογικά κεί-

μενα1124. Αν και στην τέχνη η σκηνή εμφανίζεται από τα παλαιοχρι- στια-

νικά χρόνια, τα περισσότερα παραδείγματα προέρχονται από την υ- 

στεροβυζαντινή περίοδο1125. Τον 16ο αιώνα η σκηνή με τον συγκεκριμένο 

εικονογραφικό τύπο που περιλαμβάνει και τη διατροφή του αγίου, απα- 

ντά στις Μονές Αναπαυσά1126, Ρουσάνου1127, Μ. Μετεώρου1128, Δουσίκου1129, 

Φιλανθρωπηνών1130, Γαλατάκη1131 και Οσίου Μελετίου1132. Ο ζωγράφος μας 

για την απόδοση του μαρτυρίου χρησιμοποιεί ως πρότυπο την παράσταση 

του Τζώρτζη στη Μονή Δουσίκου1133. Οι ομοιότητες εντοπίζονται τόσο στο 

σύμπλεγμα του Αββακούμ με τον άγγελο, στην παρουσία αλλά και στις 

κινήσεις των τεσσάρων λιονταριών, όσο και στην απεικόνιση της ομάδας 

των δημίων στο αριστερό τμήμα του λάκκου. Διαφοροποιείται στη σύνθε- 

σή μας η αποτύπωση του λάκκου, καθώς αποδίδεται ως σπήλαιο, που πε- 

ρικλείει τον μάρτυρα. 

Με παρόμοιο τρόπο απεικονίζεται το θέμα και στην παράσταση της 

Μονής Πατέρων, στη Ζίτσα Ιωαννίνων1134. 
 

 
 
 
 

1123  Στον εξεταζόμενο ναό η παράσταση τοποθετείται ανάμεσα στις σκηνές των 

μαρτυρίων, ίσως επηρεασμένος ο ζωγράφος από τα μηνολόγια. 

1124ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, Τα θαύματα, σελ. 143-144. Θ. Αρχοντόπουλος, Δανιήλ στον λάκκο 

των  λεόντων  –  Εισόδια  της  Θεοτόκου:  Εικονογραφικά  παράλληλα,  ΔΧΑΕ  16 

(1991-1992), σελ. 253-258. 

1125 Βλ. ενδεικτικά ναός Ασώματου Αρχανών στην Κρήτη (M. XACHIDAKIS, Rap- 

ports entre la peinture de la Macedoine et de la Crète au XIVe siècle, Πεπραγμένα 9ου 

Βυζαντινολογικού Συνεδρίου Α΄, Αθήνα 1954, πίν. 13a), Decani (PETKOVIC – BOS- 

KOVIC, Decani (Les peintures), πίν. CCLXVIII), Péc (PETKOVIC, La Peinture Serbe, πίν. 

XCI), εικόνα Βυζαντινού και Χριστιανικού Μουσείου Αθηνών (ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Οδηγός 

του Βυζαντινού Μουσείου Αθηνών, σελ. 31, πίν. XIII). 

1126ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 268-269. 

1127ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 254, εικ. 234-235. 

1128Αδημοσίευτη. Προσωπική παρατήρηση. 

1129 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1130 ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 72. 

1131 KANARI, Galataki, σελ. 70-71, εικ. 34b. 

1132 DELIYANNI-DORIS, Hosios Meletios, σελ. 250-251, εικ. 25. 

1133 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1134 ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, σελ. 191, εικ. 109. 
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Οι Τρεις Παίδες εν καμίνω οι αγιοι τ( ρει) C παιΔεC–αγγελοC κ( υριο) υ– 

ανανι( αC) , αζαρι( αC) κ( αι) μισαηλ 
 

Στην παράσταση κυριαρχεί η ορθογώνια μεγάλη κάμινος με τις 

τέσσερις οπές, από τις οποίες ξεπηδούν φλόγες. Οι μάρτυρες εικονίζονται 

μέχρι τα γόνατα, σε στάση δέησης. Φορούν φωτοστέφανα και βρίσκονται 

μέσα στην κάμινο ανάμεσα από φλόγες που ξεπηδούν. Ο μεσαίος, ο Αζα- 

ρίας, ιστορείται μετωπικός με τα χέρια ανοιχτά προς τα πάνω. Οι δύο άλ- 

λοι  απεικονίζονται  σε  στάση  τριών  τετάρτων.  Άγγελος  Κυρίου  σκέπει 

τους προσευχόμενους νέους· με τα φτερά και τα χέρια απλωμένα αποδιώ- 

χνει τη φωτιά που ξεπηδά (εικ. 83). 

Το θέμα των Τριών Παίδων1135  προέρχεται από το βιβλίο του Δανι- 

ήλ1136. Γνωρίζει μεγάλη διάδοση στη βυζαντινή εποχή1137, εξαιτίας του συμ-

βολικού και θεολογικού1138 περιεχομένου της. Η εξεταζόμενη σύνθεση α-

κολουθεί λιτό εικονογραφικό τύπο1139, που κυριαρχεί τόσο στην παλαιο- 

λόγεια1140 όσο και στη μεταβυζαντινή μνημειακή ζωγραφική1141. 
 
 

1135 Για τον εικονογραφικό τύπο της σκηνής, βλ. BOTT, “Junglinge Babtlonche”, LCI 

ΙΙ, στ. 464-466. ŞTEFANESCU, L’illustration des Liturgies, II, σελ. 471-474.    ARCHON- 

TOPOULOS, Les trois Hébreux, σελ. 121-134. ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, Τα θαύματα, σελ. 138-142, 

ιδιαίτ. σελ. 140 (όπου και παραδείγματα έργων παλαιοχριστιανικής και βυζαντι- 

νής περιόδου). C. WALTER, The three Hebrew Children in the fiery furnace: A study 

of changes in Early Christian Iconography from the Third to the seventh century, 17th 

International Byzantine Congres. Abstracts of short papers, Ουάσιγκτον 3-8 August 1986, 

σελ. 381-382. Μ. ΠΑΡΧΑΡΙΔΟΥ-ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ, «Τρείς Παίδες εν Καμίνω: νέες ανα- 

γνώσεις και επισημάνσεις στην εικονογραφία του θέματος (3ος-16ος αι.)», Εικο- 

στό Τέταρτο Συμπόσιο Βυζαντινής και Μεταβυζαντινής Αρχαιολογίας και Τέχνης, 

Πρόγραμμα  και  Περιλήψεις  εισηγήσεων  και  Περιλήψεις  ανακοινώσεων,  Αθήνα 

2004, σελ. 74. ΕΥΘΥΜΙΟΥ, Θεομητορικές προεικονίσεις, Αθήνα 2011 (αδημ. διπλω- 

ματική). 

1136 Κεφ. Γ΄, 1-30. Στον εξεταζόμενο ναό, η παράσταση τοποθετείται στον εξω- 

νάρθηκα ανάμεσα στις συνθέσεις των μαρτυρίων, ίσως από επιροή των ζωγρά- 

φων από το μηνολόγιο. 

1137 Μηνολόγιο Βασιλείου II, Il Menologio, fol. 252r, παραστάσεις ψαλτηρίων, βλ. ΤΑ-

ΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 255-256. 

1138 Η παράσταση θεωρήθηκε και ως μία από τις σκηνές που αποτελούν προεικο- 

νίσεις της Θεοτόκου, βλ. ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, ό.π., σελ. 140.ΣΙΜΩΤΑΣ, Η Φλεγόμενη Βάτος, 

σελ. 634. Για την πιθανολογούμενη χρήση της ιστορίας των Τριών Παίδων στα 

λειτουργικά δρώμενα του Ορθόδοξου κόσμου από το 14ο έως και το 17ο αιώνα, 

βλ. ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 147 ( με περαιτέρω βιβλιογραφία). 

1139  Ο πρώτος τύπος, ο λιτός, προτιμάται από τους περισσότερους μεταβυζαντι- 

νούς ζωγράφους και περιορίζεται μόνο στου τρεις νέους μέσα στην κάμινο και 
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Πιστός για άλλη μια φορά στα κρητικά πρότυπα και ιδιαίτερα στις 

συνθέσεις του Θεοφάνη, ο ζωγράφος της σύνθεσής μας δημιουργεί μια 

σκηνή παρόμοια με τις σκηνές των Μονών Αναπαυσά1142 και Λαύρας1143, 

τόσο στο γενικό σχήμα, όσο και σε επιμέρους εικονογραφικές λεπτομέ- 

ρειες. 
 

 
 

I.7 ΘΕΟΜΗΤΟΡΙΚΟΣ ΚΥΚΛΟΣ 
 
 

Η Προσφορά και η Αποστροφή των Δώρων (ο ζαχα [ριασ] …) 

 
Στο αριστερό τμήμα της σύνθεσης δεσπόζει σε βαθμιδωτό επίπεδο 

το θυσιαστήριο, στεγασμένο με κιβώριο που φέρει βήλο. Μέσα στο θυσια- 

στήριο βρίσκεται όρθιος ο αρχιερέας ο οποίος, στηρίζοντας το αριστερό 

του χέρι σε κίονα, κοιτάζει προς το μέρος του Ιωακείμ και της Άννας που 

έρχονται από τα δεξιά για να προσφέρουν τα δώρα (αμνοί) που κρατούν 

στα καλυμμένα χέρια τους. Δεξιότερα οι θεοπάτορες απομακρύνονται με- 

τά την αποστροφή των δώρων τους. Προηγείται η Άννα η οποία κοιτάζει 
 
 

στον άγγελο. Ο δεύτερος, ο σύνθετος ή διηγηματικός τύπος απεικονίζει πολλά 

επεισόδια ενωμένα σε μία σύνθεση ή περισσότερα πρόσωπα από τα βασικά ό- 

πως  για  παράδειγμα  η  παράσταση  της  Μονής  Φιλανθρωπηνών,  βλ.  ΑΧΕΙΜΑ- 

ΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 72. Για περισσότερα, βλ. ARCHON- 

TOPOULOS, Les trois Hébreux, σελ. 125. 

1140 Βλ. ενδεικτικά τις παραστάσεις στη Μονή της Χώρας (UNDERWOOD, Kariye 

Djami, πίν. 68-70), όπου εικονίζονται χωρίς την κάμινο, στη Μονή Βλατάδων (Χρ. 

ΜΑΥΡΟΠΟΥΛΟΥ-ΤΣΙΟΥΜΗ, Μονή Βλατάδων, Θεσσαλονίκη 1998, εικ. 24, 26) στο 

Πρωτάτο (MILLET, Αthos, πίν. 88.20. ΚΑΛΟΜΟΙΡΑΚΗΣ, Παρατηρήσεις, σελ. 206) και 

στη Μονή Βατοπαιδίου (Ε. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Τα ψηφιδωτά και οι βυζαντινές τοιχογρα- 

φίες, Ιερά Μονή Βατοπαιδίου, τ. Α΄, Άγιον Όρος, 251-253, εικ. 215). 

1141Βλ. τις τοιχογραφίες των Μονών Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυ- 

σάς, εικ. 267), Λαύρας (Μillet, Αthos, πίν. 120.2), Μολυβοκκλησιάς (Στο ίδιο, ό.π., 

πίν. 157.1. ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, εικ. 72), Διονυσίου (Μονή Διονυσίου, εικ. 

402), Μ. Μετεώρου (αδημοσίευτη), Δουσίκου (αδημοσίευτη) και Ρουσάνου (ΑΝΑ- 

ΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 253-254, εικ. 233), Δοχειαρίου (ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, σελ. 

242-243, σχ. 13, αρ. 267), στον Άγιο Ιωάννη το Θεολόγο Μαυριώτισσας (ΓΟΥΝΑ- 

ΡΗΣ, Mαυριώτισσα, σελ. 61-62, πίν. 31α), στη Μονή Οσίου Μελετίου (Delyanni- 

DORIS, Hosios Meletios, σελ. 250-251, εικ. 25), στη Μονή Γαλατάκη στην Εύβοια 

(KANARI, Galataki, σελ. 70-71, πιν. 34b) και στο ναό της Γεννήσεως στο Χριστού στο 

Arbanasi (PRASCHKOV, Arbanasi, πίν. 127). 

1142ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 267. 

1143MILLET, Athos, πίν. 120.2. 
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προς τα πίσω τον Ιωακείμ που ακολουθεί. Και οι δύο κρατούν τώρα τα δώ- 

ρα με ξεσκέπαστα χέρια. Οι μορφές προβάλλονται μπροστά από ογκώδη 

κτίσματα (εικ. 90). 

Το θέμα της Προσφοράς και Αποστροφής των δώρων1144  αντλείται 

από το Πρωτοευαγγέλιον του Ιακώβου και τον Ψευδο-Ματθαίο1145, όπου 

ωστόσο δεν αναφέρεται η παρουσία της Άννας1146. Ήδη από τη βυζαντινή 

περίοδο1147 αποτελεί την εναρκτήρια σκηνή για τον Θεομητορικό κύκλο1148. 

Στη μεταβυζαντινή περίοδο κυριαρχεί η διαδοχική απεικόνιση των δύο ε-

πεισοδίων σε ένα διάχωρο ή μόνο η απεικόνιση του δεύτερου επεισοδί- 

ου1149  σε αντίθεση με αυτή που απαντά πιο σπάνια και θέλει τις δύο σκη- 

νές να απεικονίζονται ξεχωριστά1150. 
 
 
 

1144 Για το θέμα, βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, Εnfance de la Vierge, σελ. 61 κ.ε. Η ίδια, 

Τhe Life of the Virgin, σελ. 167 κ.ε. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Θεοτόκος, σελ. 140-142, όπου και 

διαχρονικά παραδείγματα απεικόνισής του. 

1145TISCHENDORF, Αpocrypha, I, σελ. 1-4. Ψευδo-Ματθ. II, σελ. 54. 

1146   Για  την  ερμηνεία  της  παρουσίας  της  στην  παράσταση,  βλ.  ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- 

ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 48. 

1147 Η μικρογραφία των Ομιλιών του Ιωάννη (πρώτο μισό του 12ου αιώνα) μας προ-

σφέρει  το  πρώτο  γνωστό  δείγμα,  βλ.  LAFONTAINE-DOSOGNE,  Enfance  de  la 

Vierge, εικ. 35. 

1148 Τα περισσότερα παραδείγματα διασώζονται σε ναούς της Σερβίας και της 

Μακεδονίας, Βλ. MILLET, Athos, πίν. 78.2. PETKOVIC, La peinture serbe, πίν. XLVI. Του 

ίδιου, Gračanica, Ι, πίν. 56α, σελ. 48. PETKOVIC-BOSKOVIC, Dećani, πίν. CCXXXVI. 

PETKOVIC-POPOVIC, Staro Nagoričino, Pšača, Kalenič, σελ. 48. TOMIC, Staro Nagoričino, 

σελ. 226. LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π., εικ. 18. 

1149Για την πρώτη εκδοχή, βλ. ενδεικτικά στην τράπεζα της Μονής Λαύρας (MIL- 

LET, ό.π., πίν. 140.2 ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 71, 235-236, εικ. 29), στιςΜονέςΦι- 

λανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 48-49, πίν. 27α) 

και Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, 118, πίν. 47), και στις Μονές Αγίου 

Γεωργίου Μαλεσίνας (ΠΡΟΕΣΤΑΚΗ, Δημήτριος Κακαβάς, πίν. 36α) και Φλαμουρίου 

στο Πήλιο (αδημοσίευτη). Για τη δεύτερη εκδοχή, βλ. στις Μονές Διονυσίου (ΓΚΙΟ-

ΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 97, εικ. 39), Σπηλαίου Γρεβενών (ΤΣΙΛΙΠΑΚΟΥ, Θε- ομη-

τορικός κύκλος Μονής Σπηλαίου Γρεβενών, σελ. 119) και σε εικόνα του Βυ- ζα-

ντινού και Χριστιανικού Μουσείου Αθηνών, του 16ου-17ου αιώνα (ΑΧΕΙΜΑ- ΣΤΟΥ-

ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Εικόνες του Βυζαντινού Μουσείου, αριθ. 48). Πρβλ. και την περί-

πτωση της Μονής Βλασίου Αγράφων (1644), όπου εικονίζεται μόνο η σκηνή της 

Προσφοράς (ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, 155). 

1150  Για περισσότερα μεταβυζαντινά παραδείγματα της λύσης αυτής, βλ. LAFON- 

TAINE- DOSOGNE, Εnfance de la Vierge, πίν. 27, 31 και 32. Και μεταγενέστερα, ΣΔΡΟ- 

ΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 167. 
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Η παράσταση του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου διαφέρει από 

τις αντίστοιχες των αγιορείτικων Μονών Λαύρας1151  και Διονυσίου1152, κα- 

θώς και από αυτές των μνημείων της σχολής της ΒΔ Ελλάδας1153, στις ο- 

ποίες ακολουθείται το εικονογραφικό σχήμα που θέλει τους θεοπάτορες 

να ιστορούνται γονατιστοί και το θυσιαστήριο με τον αρχιερέα να τοπο- 

θετείται στο κέντρο αποτελώντας έτσι τον κεντρικό άξονα της σύνθεσης. 

Κοινά  εικονογραφικά  στοιχεία  εμφανίζει  η  σκηνή  μας  με  αυτήν 

στον ναό του Αγίου Ανδρόνικου (αρχές 16ου αι.) στη Πόλη Χρυσοχούς στην 

Πάφο και στον ναό του Αρχάγγελου Μιχαήλ (16ος αι.) στη Χόλι της Πά- 

φου. 
 

Η Προσευχή του Ιωακείμ (ηCυκουCθη η ΔεηCιC(T)OYIωακιμ ) 

 
Το ορεινό τοπίο, που αποτελείται από δύο οξυκόρυφα όρη διαφορε- 

τικών αποχρώσεων με επάλληλες πλαγιές, αποτελεί το σκηνικό στο οποίο 

λαμβάνει χώρα το γεγονός. Ο Ιωακείμ αριστερά, καθισμένος στην πλαγιά 

του ενός όρους, στρέφεται προς τα πάνω και με σηκωμένο το πρόσωπό 

του αντικρίζει τον άγγελο που του μεταφέρει το χαρμόσυνο μήνυμα. 

Μπροστά από το όρος που υψώνεται στα δεξιά, προβάλλουν σαν θεατές 

του γεγονότος, δυο νεαροί βοσκοί (εικ. 91). 

Η απόδοση της σύνθεσης1154  ανήκει στο συνοπτικό τύπο1155, σύμφω- 

να με τον οποίο απεικονίζονται μόνο ο Ιωακείμ, ο άγγελος και οι βοσκοί. 

Στην ίδια παράσταση συμπτύσσονται δύο επεισόδια της απόκρυφης διή- 

γησης, ο θρήνος και η προσευχή του Ιωακείμ και απαντά από το τέλος του 

13ου  αιώνα στην παλαιολόγεια ζωγραφική1156. Στα περισσότερα μνημεία 

του 16ου αιώνα ο ευαγγελισμός του Ιωακείμ αποδίδεται με την εμφάνιση 

του αγγέλου και των βοσκών που στέκονται παράμερα1157. 
 
 

1151MILLET, Athos, πίν. 140.2. LAFONTAINE-DOSOGNE, Enfance de la Vierge, εικ. 29. ΤΑ- 

ΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 29. 

1152MILLET, ό.π., πίν. 205.2. 

1153  Όπως στη Μονή Φιλανθρωπηνών και στη Μονή Ντίλιου, βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- 

ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, ό.π., εικ. 27α. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, ό.π., εικ. 47. 

1154TISCHENDORF, Αpocrypha, Ι, 3, ΙV, 9. 

1155ΤΡΙΒΥΖΑΔΑΚΗ, Θεομητορική Εικονογραφία, σελ. 89. 

1156LAFONTAINE-DOSOGNE, Enfance de la Vierge, σελ. 80. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Μεσο- 

χωρίτισσα, σελ. 215. 

1157LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π., σελ. 77. Στις παραστάσεις αυτές ο άγγελος εμφα- 

νίζεται στον Ιωακείμ, σε αντίθεση με το Πρωτοευαγγέλιον του Ιακώβου (4.2-3) 

όπου γίνεται έμμεση μόνο αναφορά στον ευαγγελισμό του Ιωακείμ. Ως προς αυ- 

τή τη λεπτομέρεια με τις πηγές συμφωνεί η σκηνή στην τράπεζα της Μονής Μ. 
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Στο μνημείο μας, η διάταξη και οι στάσεις των παρισταμένων φα- 

νερώνουν τη συμμόρφωση των ζωγράφων προς τις αρχές της κρητικής ει- 

κονογραφίας για το θέμα, έτσι όπως διαμορφώνονται στα μεταβυζαντινά 

ζωγραφικά σύνολα του Αγίου Όρους1158. Πιο συγκεκριμένα, ανάλογη με 

τη σύνθεσή μας είναι η σκηνή της Προσευχής στην τράπεζα της Λαύ- 

ρας1159, στην οποία ο Ιωακείμ παριστάνεται στην ίδια θέση, αλλά και οι βο-

σκοί τοποθετούνται στο ίδιο σημείο παράμερα δεξιά. Διαφοροποιείται 

στην απουσία του αγγέλου από την παράσταση του Θεοφάνη και στην 

πιο πλούσια απόδοσή της σε εικονογραφικές λεπτομέρειες. 
 

Ο Ευαγγελισμός της Άννας ([προσευ]χη τηC…) 

 
Μπροστά από ομαλό τοπίο με ανοιχτή ώχρα και ελάχιστη βλάστη- 

ση τοποθετείται το επεισόδιο του Ευαγγελισμού της Άννας. Το αριστερό 

τμήμα της παράστασης καταλαμβάνει το περιρραντήριο με το μεγάλο μέ-

γεθός του, δηλωτικό του τόπου διεξαγωγής της σκηνής που σύμφωνα με 

τις πηγές είναι ο κήπος του σπιτιού της. Η Άννα παριστάνεται με τα 

χέρια σε στάση προσευχής, ενώ μορφή αγγέλου ίπταται μπροστά της (εικ. 

92). 

Η σύνθεση της Προσευχής της Άννας1160, ακολουθεί αυτή της Προ- 

σευχής του Ιωακείμ. Η αυτόνομη απόδοση των δύο σκηνών συμφωνεί με 
 
 

Λαύρας (ΜILLET, Athos, πίν. 140.2).   Σε παραδείγματα μνημείων που ιστόρησαν 

ζωγράφοι της σχολής της ΒΔ Ελλάδας, η σύνθεση της Προσευχής του Ιωακείμ 

απεικονίζεται σε ενιαία σύνθεση με την Προσευχή της Άννας, βλ. τις Μονές Φι- 

λανθρωπηνών και Ντίλιου (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πιν. 1 

και 27β-29. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, σελ. 119-120, αντίστοιχα). Στον ίδιο τύ- 

πο διαμορφώνεται και η σκηνή της Μονής Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 205.2. Μο- 

νή Διονυσίου, εικ. 287. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 97, εικ. 39) αλλά και της 

Μολυβοκκλησιάς (MILLET, ό.π., πίν. 157.2. ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, εικ. 71). 

1158  Βλ. τις παραστάσεις των Μονών Λαύρας (Μillet, Athos, πίν. 140.2), Σταυρονι- 

κήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 124, όπου εικονίζεται μόνο ο Ιωακείμ), 

Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 205.2. Μονή Διονυσίου, εικ. 287. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχο- 

γραφίες, σελ. 97, εικ. 39), Μολυβοκκλησιάς (MILLET, ό.π., πίν. 157.2. ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, 

Μολυβοκκλησιά, εικ. 71), Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 227.1). 

1159MILLET, ό.π., πίν. 140.2, ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 29. 

1160 Η εικονογραφία της παράστασης εμπνέεται από το απόκρυφο Πρωτοευαγ- 

γέλιο του Ιακώβου, με επιδράσεις από την υμνολογία και από τις ομιλίες των Πα-

τέρων της Εκκλησίας, βλ. TISCHENDORF, Apocrypha, III.1, σελ. 6. LAFONTAINE- DO-

SOGNE, Enfance de la Vierge, σελ. 68 κ.ε. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Η Παναγία, Μήτηρ Θεού, Αθή-

να 2000, σελ. 125-136, ιδιαιτ. σελ. 129. ΤΡΙΒΥΖΑΔΑΚΗ, Θεομητορική Εικονογρα- φία, 

σελ. 76 κ.ε. 
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τα κείμενα των πηγών, όπου ο ευαγγελισμός του Ιωακείμ προηγείται αυ- 

τού της Άννας1161.  Η εικονογράφηση του θέματος απαντά ήδη από την με-

σοβυζαντινή περίοδο, ενώ από τους παλαιολόγειους χρόνους έχουμε 

και τη συνένωση των δύο επεισοδίων σε μία παράσταση1162. Στους μετα- 

βυζαντινούς χρόνους η ενιαία απεικόνιση των δύο θεμάτων1163 απαντά 

παράλληλα με αυτή που τοποθετείται σε ξεχωριστά διάχωρα1164. 

Οι ζωγράφοι του ναού μας αποδίδουν το θέμα σύμφωνα  με εικο- 

νογραφικό τύπο που εμφανίζεται από το 12ο  αιώνα, όπου η Άννα παρου- 

σιάζεται όρθια, με το κεφάλι ανασηκωμένο και τα χέρια σε στάση δέη- 

σης1165. Η απεικόνιση της δεξαμενής που αποτελείται όμως από τρία επί- 

πεδααπαντά τον 14ο  αιώνα, στη σύνθεση της Μονής της Χώρας στην 

Κων/πολη1166 και παρατηρείται και σε άλλα παλαιολόγεια έργα1167. Η αγία 

Άννα με τη μορφή του αγγέλου και τη δεξαμενή μπροστά της εμφανίζε- 

ται και στη σκηνή του ναού της Αγίας Άννας στο Ανισαράκι Κανδάνου 

(1352) στην Κρήτη1168.Το 15ο αιώνα η σκηνή εμφανίζεται παρόμοια στην 

Κρήτη στις τοιχογραφίες του ναού της Παναγίας Κεράς στην Κριτσά1169, σε 

εικόνα τέμπλου στον ναό του Αγίου Νικολάου στο Κλωνάρι της Κύπρου 

και τον 16ο  αιώνα σε εικόνα του Βυζαντινού Μουσείου με το θεομητορικό 

κύκλο1170, στην οποία η Άννα εμφανίζεται μόνη. 
 
 
 

1161Μηναίο Νοεμβρίου, κα΄, α΄ στιχηρό προσόμοιο του μεγάλου εσπερινού, 259. Βλ. 

LAFONTAINE- DOSOGNE, Εnfance de la Vierge, σελ. 68 κ.ε. Ι. Φουντούλης, Λογική Λα- 

τρεία, Θεσσαλονίκη 1984, σελ. 305. 

1162 Για παραδείγματα, βλ. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Θεοτόκος, σελ. 143. 

1163 Βλ. ενδεικτικά στις Μονές Μολυβοκκλησιάς (MILLET, Athos, πίν. 157.2), Φιλαν- 

θρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 49, πίν. 1, 27β-29), 

Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, σελ. 119). 

1164  Όπως στην τράπεζα της Λαύρας (Μillet, Athos, πίν. 140.2. LAFONTAINE- DO-

SOGNE, ό.π., εικ. 29. GARIDIS, La peinture murale, εικ. 146. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, sel. 

71, 236, εικ. 29), και στις Μονές Διονυσίου (ΜονήΔιονυσίου, εικ. 287. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι 

τοιχογραφίες, σελ. 97, εικ. 39) και Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 205.2 και 227.1 α-

ντίστοιχα). 

1165ΤΡΙΒΥΖΑΔΑΚΗ, Θεομητορική Εικονογραφία, εικ. 26. 

1166KARIYE DJAMI, The Mosaics, πίν. 85. Βυζαντινές Εικόνες, σελ. 41, εικ. 8. 

1167 Ό.π., εικ. 24, 28. 

1168 Θ. ΞΑΝΘΑΚΗ, Ο ναός της Αγίας Άννας στο Ανισαράκι Κανδάνου: ο κύκλος της 

αγίας, οι αφιερωτές, χρονολόγηση, ΔΧΑΕ 31 (2010), σελ. 71-86, ιδιαιτ. σελ. 74-75, 

εικ. 4. 

1169KALOKYRIS, Crete, εικ. BW 93. 

1170 Βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Εικόνες του Βυζαντινού Μουσείου, εικ. 48. 
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Η εικονογραφική πραγμάτευση της τοιχογραφίας δείχνει συνδια- 

σμό στοιχείων προερχόμενα τόσο από κρητικά πρότυπα, όσο και από την 

παλαιολόγεια τέχνη. Αν και ο ζωγράφος μας επηρεάστηκε από τις προα- 

ναφερθείσες μεταβυζαντινές παραστάσεις, κάποιες διαφορές που επιση- 

μαίνονται δεν επιτρέπουν μια άμεση συσχέτισή τους. 
 

Ο Ασπασμός Ιωακείμ και Άννας ([α]σπασμόσ ιω(α)κειμ κ(αι) τησ 

α(νν)ησ) 

 

Ο Ιωακείμ με την Άννα απεικονίζονται τη στιγμή που εναγκαλίζο- 

νται. Ο Ιωακείμ έρχεται από αριστερά και με ανοιχτό διασκελισμό απλώ- 

νει το δεξί του χέρι και αγκαλιάζει την Άννα που στέκεται μπροστά του σε 

πιο ήρεμη στάση. Το αρχιτεκτονικό βάθος αποτελεί ογκώδες οικοδόμημα 

με κιονίσκο, το οποίο είναι τοποθετημένο διαγώνια για να ορίσει τον ι- 

διαίτερο χώρο της σκηνής που γίνεται η συνάντηση (εικ. 93). 

Το θέμα του Ασπασμού1171 ακολουθεί τις περιγραφές των πηγών1172. 

Η απεικόνισή του Ιωακείμ και της Άννας ακολουθεί το γνωστό βυζαντινό 

τύπο1173. Η παράσταση συμβολίζει στιγμή της Σύλληψης της Θεοτόκου 

που απεικονίζεται. Γι’ αυτό το λόγο η θέση της στο εικονογραφικό πρό- 

γραμμα είναι πριν από τη Γέννηση της Παναγίας1174. Στην παλαιολόγεια 

περίοδο εικονογραφείται ως ανεξάρτητο θέμα στον κύκλο της παιδικής η-

λικίας της Θεοτόκου1175, ενώ στο θεματολόγιο των μεταβυζαντινών ζω- 

γράφων απαντούν δύο εικονογραφικοί τύποι που σχετίζονται με την Γέν- 

νηση της Θεοτόκου. Ο πρώτος αφορά την ανεξάρτητη απεικόνισή του1176, η 
 
 

1171 Για το θέμα του Ασπασμού, βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, Εnfance de la Vierge, σελ. 

82. Η ίδια, Τhe Life of the Virgin, σελ. 172 κ.ε. Ο Ψευδοματθαίος τοποθετεί αυτή τη 

συνάντηση στη «χρυσή Πύλη» της Ιερουσαλήμ (TISCHENDORF, Apocrypha, ΙΙΙ, σελ. 

59). 

1172TISCHENDORF, Αpocrypha, ΙV, σελ. 9-10. 

1173  Όπως αποτυπώνεται στις παλαιολόγειες παραστάσεις της Περιβλέπτου στο 

Μιστρά (MILLET, Mistra, πιν. 127.2) του Αγίου Κλήμη της Αχρίδας (MILLET-Frolow, 

III, πιν. 1,1), της Μονής της Χώρας (UNDERWOOD, KariyeDjami, 2, πίν. 96, 97) και 

του Volotovo (LAFONTAINE-DOSOGNE, ΕnfancedelaVierge, εικ. 50). 

1174 Βλ. την Τράπεζα της Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 140.2, LAFONTAINE-DOSOGNE, 

ό.π., εικ. 29), τη Μονή Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρω- 

πηνών, πίν. 27β και 30α-β), τη Μονή Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 

48). 

1175Βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π., σελ. 37-5. 

1176  Ενδεικτικά παραδείγματα οι παραστάσεις στις Μονές Φιλανθρωπηνών (Α- 

ΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, ό.π.,, πίν. 27β, 30α-β) και Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, ό.π., 
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οποία ακολουθείται από τη Γέννηση της Παναγίας, ενώ ο δεύτερος και πιο 

σύνθετος θέλει τησκηνή συνεπτυγμένη με αυτή του Γενεσίου. Τον δεύτερο 

τύπο καθιερώνουν τον 15ο αιώνα οι κρήτες ζωγράφοι1177. 

Ο ζωγράφος του εξεταζόμενου ναού ακολουθεί την παράσταση του 

Θεοφάνη στη Λαύρα1178 ως προς το κεντρικό σύμπλεγμα και τη στάση των 

μορφών, αλλά διαμορφώνει τη σκηνή σε ιδιαίτερο πίνακα. Το ογκώδες αρ-

χιτεκτόνημα σε σχήμα Π προέρχεται από τις βυζαντινές απεικονίσεις της 

σκηνής1179.Το ίδιο οικοδόμημα παρατηρείται τον 15ο αιώνα και στη Κρήτη 

στη σκηνή του ναού της Αγίας Άννας στο Ανισαράκι (1457-62)1180 και σε 

εικόνα του τέμπλου στον ναό του Αγίου Νικολάου στο Κλωνάρι της Κύ-

πρου. Σε ίδιο εικονογραφικό πρότυπο με τη σύνθεσή μας αποδίδονται και 

οι παραστάσεις των Μονών Φιλανθρωπηνών1181 και Ντίλιου1182. 

Μεταγενέστερα ο ζωγράφος του ναού της Μονής της Κοιμήσεως 

της Θεοτόκου στο Μεγαλόβρυσο Αγιάς1183, ακολουθεί τον εικονογραφικό 

τύπο της Κοιμήσεως σε πολλές λεπτομέρειες. 
 

 

Η Γέννηση της Θεοτόκου (η γεννηCIC τηC θ(εοτο)κου ) 

 
Το επεισόδιο εκτυλίσσεται στο εσωτερικό οικίας, όπως φανερώνει 

το περιβάλλον που ορίζεται από τη μορφή και τη διάταξη των κτιρίων 

του αρχιτεκτονικού βάθους και τελείται με στοιχεία αυλικής εθιμοτυπί- 

ας1184. Η Άννα, εικονογραφείται ανακαθισμένη πάνω σε ευμεγέθη και λο-

ξά τοποθετημένη κλίνη. Πέντε νεαρές γυναίκες, αφοσιωμένες στην φρο-

ντίδα της, την πλησιάζουν από δεξιά· η πρώτη κρατά ριπίδιο, η δεύτε- ρη 

μεγάλο δίσκο, στον οποίο η Άννα απλώνει το χέρι, η άλλη ποτήρι, ενώ η 

τέταρτη στραμμένη προς τα πίσω παραδίδει αντικείμενο στην τελευ- 

ταία που προβάλλει μπροστά στην είσοδο ψηλού κτιρίου. Θεραπαινίδα 
 

 
 

εικ. 48) και στην εικόνα του Βυζαντινού και Χριστιανικού Μουσείου Αθηνών (Α- 

ΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Εικόνες του Βυζαντινού Μουσείου, εικ. 48). 

1177 Βλ. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Γέννηση Παναγίας, εικ. 7, 8, 9, 10, 11, 14, 15. 

1178MILLET, ό.π., πιν. 140.2. 

1179 Ενδεικτικά αναφέρεται η σύνθεση του Αγίου Κλήμη Αχρίδας, βλ. CONSTANTI- 

NIDES, Panagia Olympiotissa, εικ. στη σελ. 249, ΤΡΙΒΥΖΑΔΑΚΗ, Θεομητορική Εικονο- 

γραφία, εικ. 40. 

1180KALOKYRIS, Crete, BW90. 

1181ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πίν. 27β και 30. 

1182ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 48. 

1183ΤΣΙΜΠΙΔΑ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 192. 

1184BABIC, Nativité delaVierge, σελ. 170 κ.ε. 
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στο προσκεφάλι της Άννας τη συγκρατεί από την πλάτη. Στα πόδια της 

λεχώς εικονίζεται το βρέφος σπαργανωμένο μέσα σε λίκνο· νεαρή γυναί- 

κα, καθισμένη σε χαμηλό σκαμνί, το λικνίζει με το δεξί της πόδι, κατά 

τον παραδοσιακό τρόπο, γνέθοντας. Στην κάτω αριστερή γωνία παρι- 

στάνεται το λουτρό του βρέφους· η μαία καθισμένη κρατά τη μικρή σπαρ-

γανωμένη Παναγία, ενώ μια κοπέλα ρίχνει νερό στην κολυμβήθρα. Η ο-

λόσωμη μορφή του Ιωακείμ εξισορροπεί τη σύνθεση προβάλλοντας από 

την είσοδο κτιρίου που βρίσκεται πίσω από την Άννα. Τον αρχιτε- κτονικό 

χώρο ορίζουν δύο μονόχωρα κτίρια, τα οποία ενώνει ψηλό τείχος με ε-

πάλξεις (εικ. 96, πίν. 13). 

Η σκηνή της Γέννησης της Θεοτόκου1185  αποτελείται από διαφορε- 

τικά γεγονότα (γέννηση, λουτρό, λίκνο), τα οποία όμως ταυτίζονται χρο- 

νικά. Η σύνθεση του ναού μας περιλαμβάνει όλα τα επιμέρους στοιχεία 

με τα οποία εμπλουτίστηκε το θέμα κατά τη διάρκεια της εικονογραφι- 

κής του εξέλιξης1186. Η πολυπροσωπία της σκηνής, η τοποθέτηση της κλί- 

νης στο κέντρο και διαγώνια1187, η απεικόνιση του λουτρού και του λίκνου, 

η παρατακτική απόδοση και οι ενδυμασίες των θεραπαινίδων, το ένδυμα 

της μαίας και τέλος τα πολύπλοκα οικοδομήματα1188, χαρακτηρίζουν τις 

παραστάσεις της παλαιολόγειας ζωγραφικής και μαρτυρούν την επίδρα- 

σή τους στη σύνθεσή μας1189. Η απεικόνιση του Ιωακείμ πίσω από την 

Άννα παρατηρείται και στη σκηνή της Μονής Χιλανδαρίου1190, ενώ στην 
 

 
1185 Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. BABIC, ό.π.,  σελ. 169 κ.ε. LAFONTAINE- 

DOSOGNE, Εnfance de la Vierge, σελ. 89 κ.ε. Η ίδια, The Life of the Virgin, σελ. 174 κ.ε. 

ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Γέννηση Παναγίας, σελ. 127 -180. ΜΟΥΡΙΚΗ, Βίος Παναγίας, σελ. 130- 

132. 

1186UNDERWOOD, Kariye Djami, πίν. 87. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 78. LA- 

FONTAINE-DOSOGNE, ό.π., σελ. 104 κ.ε. 

1187ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, ό.π., σελ. 160 και 162. 

1188VELMANS, Le rôle du décor architectural, σελ. 202-206. 

1189Βλ. Ενδεικτικά παραδείγματα στις σκηνές της Χιλανδαρίου (MILLET, Athos, πίν. 

74.1), τουΑγίουΑχιλλείουστο Arilje (LAFONTAINE – DOSOGNE, ό.π., σελ. 106), στο 

Nerezi (Στο ίδιο,εικ. 61) στη Studenica (MILLET – FROLLOW, III, πίν. 60.1, 1.2), στην 

Περίβλεπτο του Μυστρά (MILLET, Mistra, πίν. Α27.1), στους Αγίους Αποστόλους 

Θεσσαλονίκης (XYNGOPOULOS, Les fresques de l’église des Saints-Apôtres à Thessa- 

lonique, Art et Société à Byzance sous les Paleologues, Βενετία 1971, σελ. 86, εικ. 8. ΧΑ- 

ΤΖΗΔΑΚΗ, ό.π.). 

1190MILLET, Athos, πίν. 74.1. Μεταγενέστερα, ο Ιωακείμ εμφανίζεται στην ίδια θέση 

στην εκκλησία του Γαλατά στην Κύπρο, καθώς και στο μοναστήρι του Θεράπο- 

ντα στη Ρωσία, βλ. LAFONTAINE – DOSOGNE, Enfance de la Vierge, σελ. 116, εικ. 69. Η 

μορφή του προστίθεται από το 14ο αιώνα είτε σαν απλός θεατής, είτε κρατώντας 
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ίδια παράδοση οφείλεται και η κίνησης της αγίας Άννας, η οποία απλώ- 

νει το χέρι μέσα στο δίσκο. Επιπλέον, η μορφή της θεραπαινίδας που α- 

νασηκώνει την Άννα, έχει ανατολική προέλευση και τη συναντάμε σε πα-

ραστάσεις μνημείων της Σερβίας και της Μακεδονίας από τον 14ο αιώ- 

να1191. Η άνετη στάση της αγίας πάνω στην κλίνη καθώς και η απουσία 

του τραπεζιού  αποτελούν στοιχεία που απαντούν συχνά σε παλαιολό- 

γεια μνημεία με ρεαλιστικές τάσεις όπως στο Πρωτάτο1192  και στην Ολυ- 

μπιώτισσα1193  αλλά και σε μνημεία του 16ου  αιώνα1194. Στις μεταβυζαντι- 

νές τοιχογραφίες των περισσοτέρων αγιορείτικων Μονών1195  καθώς και 

σε αυτές των Μετεώρων και της γύρω περιοχής1196, τα καθιερωμένα κατά 

την παλαιολόγειο περίοδο στοιχεία χρησιμοποιούνται παράλληλα με αυ- 

τά που ακολουθούν τις συνθετικές αρχές κρητικού προτύπου που δη- 

μιουργήθηκε το 15ο αιώνα1197. Στην παράστασή μας εικονογραφικές λε- 

πτομέρειες του προαναφερθέντος κρητικού προτύπου αναγνωρίζονται 

μόνο στην παρατακτική διάταξη των τριών θεραπαινίδων, στα πυργοειδή 

οικοδομήματα που ενώνονται με ψηλό τοίχο1198  και στην παρουσία του 
 

 
 
 

το μωρό στα χέρια του, βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π, σελ. 109. BABIC, Nativité de 

la Vierge, σελ. 169-175. Ο Ιωακείμ, άλλοτε παρακολουθεί καθιστός τα δρώμενα, 

όπως ο Ιωσήφ στη Γέννηση του Χριστού και άλλοτε εικονίζεται όρθιος, πίσω από 

την Άννα ή μαζί με τις γυναικείες μορφές που προσφέρουν τα δώρα. Βλ. LAFON- 

TAINE-DOSOGNE, ό.π.,σελ. 113. Της ίδιας, The Life of the Virgin, σημ. 66, σελ. 174. Η 

παρουσία του Ιωακείμ αποδίδεται σε επίδραση είτε από σκηνές της Γέννησης με 

τον Ιωσήφ, είτε από την εικονογραφία της Γέννησης του Προδρόμου, όπου παρι- 

στάνεται ο Ζαχαρίας. 

1191Βλ. ΜΟΥΡΙΚΗ, Αλεποχώρι, σελ. 32. LAFONTAINE-DOSOGNE, Enfance de la Vierge, 

σελ. 111 κ.ε. Της ίδιας, The Life of the Virgin, σελ. 175. 

1192CONSTADINIDES, The wall paintings, σελ. 178, πίν. 25α-β. 

1193 Στο ίδιο, πίν. 79. 

1194 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1195ΜονέςΛαύρας (MILLET, Athos, πίν. 140.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 29), Μολυ- 

βοκκλησιάς (MILLET, ό.π., πίν. 157.3. ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, εικ. 69), Διο- 

νυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 204.1. Μονή Διονυσίου, εικ. 288. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφί- 

ες, σελ. 98, εικ. 40), Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 226.1). 

1196Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 184-185, εικ. 140-141), Μ. Με- 

τεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 117) και Μονή Δου- 

σίκου. Βλ. και ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Γέννηση Παναγίας, σελ. 141κ.ε. 

1197ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Γέννηση Παναγίας σελ. 127-178. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, 

σελ. 121-122. 

1198ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, ό.π., σελ. 163. 
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Ιωακείμ1199. Η λεπτομέρεια του δεξιού χεριού της Άννας μπροστά στο 

στήθος δεν απαντά σε κανένα παράδειγμα της κρητικής εικονογραφί- 

ας1200, στην οποία  η λεχώνα απεικονίζεται να στηρίζει το κεφάλι στο χέρι 

της. Επιπλέον, το στοιχείο της γονατιστής νεαρής θεραπαινίδας, η οποία 

ρίχνει νερό από την υδρία, οφείλεται στην ιταλική παράδοση και απα- 

ντάται σε ρώσικες εικόνες του 14ου  και 15ου  αιώνα, ενώ το 17ο  παριστάνε- 

ται σε συνθέσεις του βορειοελλαδικού χώρου1201. Τέλος, το οικοδόμημα 

στα αριστερά της σύνθεσης από το οποίο βγαίνει ο Ιωακείμ, είναι πανο- 

μοιότυπο με το κτίριο της αντίστοιχης σκηνής της Σταυρονικήτα1202, σύν- 

θεση στην οποία όμως ο Θεοφάνης ακολουθεί διαφορετικό παλαιολόγειο 

πρότυπο. 

Με τα παραπάνω δεδομένα γίνεται φανερό, πως η σκηνή του ναού 

μας αποτελεί έναν επιτυχημένο συνδυασμό διαφορετικών στοιχείων και 

αν δεν αποτελεί αντιγραφή κάποιας φορητής εικόνας τότε ίσως είναι μια 

προσπάθεια του ζωγράφου να δημιουργήσει μια σύνθεση σύμφωνα με 

τις δικές του καλλιτεχνικές προτιμήσεις. Αυτή η ένταξη χαρακτηριστικών 

λεπτομερειώντου κρητικού τύπου σε συνθέσεις που δομούνται σύμφωνα 

με την παλαιολόγεια παράδοση παρατηρείται συχνότερα στις σκηνές του 

17ου αιώνα1203. 

Αυτούσιο το σχήμα της τοιχογραφίας μας μεταφέρει το 1637 ο ζω- 

γράφος Ιωάννης στην παράσταση του παρεκκλησίου των Τριών Ιεραρ- 

χών της Μονής Βαρλαάμ1204. Οι ομοιότητες τόσο στο βασικό εικονογραφι- 

κό σχήμα της σύνθεσης όσο και στις λεπτομέρειες επιβεβαιώνουν την α-

ναγωγή της σκηνής της Καλαμπάκας στον ρόλο του προτύπου. Ο ίδιος 

τύπος με μικροδιαφορές απαντά και στον Άγιο Γεώργιο Βασιλικής Τρι- 

κάλων1205. 
 

 
1199Βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π., σελ. 114. Η συγγραφέας θεωρεί κρητικό στοι- 

χείο την παρουσία του Ιωακείμ, καθώς εισάγεται στη σκηνή για πρώτη φορά από 

τον ζωγράφο του κλίτους της Παναγίας της Μονής Βαλσαμονέρου στην Κρήτη. 

Πρβλ. ΒΑΣΙΛΑΚΗ-ΜΑΥΡΑΚΑΚΗ, Ξένος Διγενής, σελ. 567, σημ. 77. 

1200ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, ό.π.,σελ. 142. 

1201LAFONTAINE-DOSOGNE, Enfance de la Vierge, σελ. 115 κ.ε., ΤΟΥΡΤΑ, Οιναοί, σελ. 

126. 

1202ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 78-79, εικ. 131. 

1203  Όπως στο ναό του Αγίου Νικολάου του άρχοντα Θωμάνου στην Καστοριά, 

στον Άγιο Νικόλαο στη Βίτσα, βλ. αντίστοιχα, ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 123-124, 

200, πιν. 62β, 70β, 122α. 

1204ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 49. 

1205Ό.π., σελ. 103. Για τον ναό, βλ. ΜΑΝΤΖΑΝΑ, Ο Άγιος Γεώργιος, σελ. 603-617. 
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Η Μνηστεία της Παναγίας (… [ι]εροῦ ) 
 

Στο αριστερό τμήμα της σύνθεσης τοποθετείται το φράγμα του θυ- 

σιαστηρίου με τα κλειστά βημόθυρα. Η μικρή Παναγία, όρθια, σε στάση 

δεομένης, στέκεται δίπλα από την τράπεζα όπου απλώνονται τα δώδεκα 

ραβδιά των μνηστήρων. Την τράπεζα καλύπτει κιβώριο. Δεξιότερα και κά-

τω από δύο κίονες που στολίζει βήλο, ο Ζαχαρίας κάμπτοντας ελαφρά το 

κορμί του παραδίδει στον Ιωσήφ την Παναγία που στέκεται μπροστά του 

ακουμπώντας Την με το αριστερό χέρι στον ώμο. Εκείνη στραμμένη προς 

τα δεξιά απλώνει τα χέρια προς τον Ιωσήφ. Ο τελευταίος με ανοιχτό δια-

σκελισμό, απλώνει τα χέρια σε στάση υποδοχής. Πίσω του παριστάνε- ται 

δύσθυμος ένας εκ των υπολοίπων μνηστήρων. Τη σύνθεση ορίζει ψη- λό 

τείχος (εικ. 94). 

Το θέμα1206, έτσι όπως εικονογραφείται στο ναό της Κοιμήσεως της 

Θεοτόκου,   με δύο συνεχόμενα επεισόδια, βασίζεται σε παλαιολόγειο 

πρότυπο1207. Στην παράστασή μας ο ζωγράφος συμπτύσσει τις δύο σκηνές 

και για οικονομία χώρου παραλείπει τον Ζαχαρία από την στιγμή της 

Προσευχής του. Τον 15ο  αιώνα στον ναό του Αρχάγγελου Μιχαήλ στο Χό- 

λη της Πάφου, σώζεται μόνο το τμήμα της μνηστείας της Παναγίας, το 

οποίο βρίσκεται στο αριστερό τμήμα της σύνθεσης. Όσον αφορά την σκη- 

νή του Θεοφάνη στην Τράπεζα της Λαύρας1208, αναπτύσσονται ξεχωριστά 

οι δύο σκηνές και παρατηρούνται βασικές διαφορές στη διάρθρωση και σε 

εικονογραφικές λεπτομέρειες σε σχέση με τη σύνθεσή μας. Οι δύο συνε- 

χόμενες στον ίδιο πίνακα παραστάσεις, απαντούν ξανά στο καθολικό της 
 

 
 
 

1206   Για την εικονογραφία της σκηνής, βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, Enfance de la 

Vierge, σελ. 167 κ.ε. Η ίδια, The Life of the Virgin, σελ. 184 κ.ε. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μο- 

νή Ντίλιου, σελ. 131 κ.ε. Οι συνεχόμενες παραστάσεις στο ναό μας ιστορούν συ- 

νοπτικά τα επεισόδια που ακολουθούν στο Πρωτοευαγγέλιο του Ιακώβου 

(TISCHENDORF, Apocrypha, VIII, 2-IX). 

1207  Βλ. τις τοιχογραφίες στον Άγιο Κλήμη Αχρίδας (LAFONTAINE-DOSOGNE, The 

Life of the Virgin, εικ. 23), στο Matejce (MILLET – VELMANS, Yougoslavie, IV, πίν. 36, 

74, όπου η Παναγία στρέφεται προς τον Ιερέα), στο Sraro Nagoricino (MILLET – 

Frolow, Yougoslavie, III, πίν. 80.1), στη Μονή της Χώρας (UNDERWOOD, Kariye Djami, 

2, πίν. 138-139). Για περισσότερα παραδείγματα, βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π. 

σελ. 184. 

1208MILLET, Athos, πίν. 141.2, ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 26. Στην τράπεζα της Λαύ- 

ρας ο Ζαχαρίας παραδίδει στον Ιωσήφ και ένα περιστέρι στη θέση της βλαστή- 

σασας ράβδου, βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π., σελ. 185. 
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Μονής Φιλανθρωπηνών1209. Η παράστασή μας παρουσιάζει κοινά εικονο- 

γραφικά στοιχεία με την προαναφερθείσα, ως προς τη θέση των παρι- 

στάμενων και τη στάση τους. Σημαντικές όμως διαφορές όπως η παρου- 

σία πολλών μνηστήρων, η παράδοση της βλαστήσασας ράβδου από το Ζα-

χαρία, και η παρουσία του τελευταίου γονατισμένου μπροστά από το 

θυσιαστήριο, στη σύνθεση της Φιλανθρωπηνών απομακρύνουν από την 

υπόθεση να έχει αποτελέσει πρότυπο για το ζωγράφο μας. 
 
 

 
Η Ευλόγηση των ιερέων 

 

Στην παράσταση δεσπόζει το πλούσιο ορθογώνιο τραπέζι με τα οι- 

κιακά σκεύη και τα εδέσματα, γύρω από το οποίο κάθονται οι τρεις ιερείς 

πάνω σε ψηλά, ξύλινα καθίσματα. Ο Ιωακείμ στα αριστερά προσέρχεται 

κρατώντας τη μικρή Παναγία για να την ευλογήσουν οι ιερείς. Στο τοξωτό 

παράθυρο του κτιρίου που βρίσκεται πίσω από τον Ιωακείμ προβάλλει η 

μορφή της Άννας που παρακολουθεί τη σκηνή1210.Το βάθος της παράστα- 

σης ορίζει ψηλό τείχος (εικ. 97). 

Το  θέμα  απαντά  σπάνια  στη  μνημειακή  ζωγραφική  έως  τον  13ο
 

αιώνα1211. Για την απεικόνισή του χρησιμοποιούνται τρεις βασικοί τύποι1212, 

οι οποίοι διαμορφώνονται γύρω από τα πρόσωπα που προσάγουν την Πα-

ναγία στους ιερείς . Οι ζωγράφοι του ναού μας ακολουθούν τον δεύτε- ρο 

εικονογραφικό τύπο που αποκρυσταλλώθηκε την περίοδο των Παλαι- 

ολόγων1213  και επικρατεί στη μεταβυζαντινή ζωγραφική, σύμφωνα με τον 
 
 
 
 

1209ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πίν. 32 και 33β, σελ. 53-54. 

1210  Για το εικονογραφικό πρότυπο της Άννας στο παράθυρο, βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- 

ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 52-53, υποσ. 128. 

1211ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Η Βλαχέρνα της Άρτας, εικ. 5. 

1212 Ο πρώτος θέλει και τους δύο γονείς να παρουσιάζουν την Παναγία στους ιε- 

ρείς, ενώ ο δεύτερος παρατηρείται στα μνημεία που ακολουθούν την κωνσταντι- 

νουπολίτικη παράδοση και την Κρήτη, σύμφωνα με τον οποίο μόνο ο Ιωακείμ 

παραδίδει την Παναγία. Για την τρίτη περίπτωση σύμφωνα με την οποία η Άννα 

προσάγει την Παναγία, το μοναδικό παράδειγμα προσφέρει ο ναός της Παναγί- 

ας της Κεράς στην Κριτσά Κρήτης. Για την εικονογραφία της σκηνής όπου και 

παραδείγματα, βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, Εnfance de la Vierge, σελ. 168 κ.ε. Η ίδια, 

The Life of the Virgin,σελ. 178 κ.ε. ΤΡΙΒΥΖΑΔΑΚΗ, Θεομητορική Εικονογραφία, σελ. 

179-183. 

1213 Παραδείγματα μπορούμε να βρούμε στις συνθέσεις των αγιορείτικων Μονών 

Χιλανδαρίου και Βατοπαιδίου (MILLET, Athos, πίν. 78.1 και 88.2), στο ναό του Αγί- 
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οποίο ο Ιωακείμ παρουσιάζει την μικρή Παναγία. Ο συγκεκριμένος εικο- 

νογραφικός τύπος εντάχθηκε τόσο στην τέχνη του Θεοφάνη1214 και των 

συνεχιστών του1215, όσο και σε αυτήν των ζωγράφων της σχολής της ΒΔ 

Ελλάδας1216. 

Οι ζωγράφοι του ναού μας ακολουθούν εικονογραφικό σχήμα που 

αναγνωρίζεται στο σύνολο αλλά και στις λεπτομέρειες στην Τράπεζα της 

Λαύρας, σύνθεση η οποία αποτέλεσε το πρότυπο. Ασήμαντες διαφορές ε-

ντοπίζονται στην παράστασή μας και αφορούν τα κτίρια του βάθους, 

που αποδίδονται πιο λιτά. O Τζώρτζης στο καθολικό της Μονής Δουσί- 

κου1217 θα απεικονίσει με παρόμοιο τρόπο τη σκηνή. 
 
 

Η Κολακεία της Θεοτόκου 
 

Στο  κέντρο  της  παράστασης,  μπροστά  από  αρχιτεκτονικό  βάθος 

που αποτελείται από δύο ογκώδη οικοδομήματα, ο Ιωακείμ και η Άννα 

κάθονται αντικριστά πάνω σε ξύλινο βάθρο. Ανάμεσά τους κρατούν ση- 

κωμένη στα χέρια τους τη μικρή Παναγία και την ακουμπούν τρυφερά με 

τα κεφάλια τους (εικ. 98). 

Η σύνθεση1218 έτσι όπως αποδίδεται στο ναό μας με τις τρεις μορφές 

να αποτελούν ένα κλειστό σύνολο και την τοποθέτησή τους σε ενιαίο έ- 

δρανο του οποίου η περιφέρεια ορίζεται από τις πλάτες των θεοπατόρων, 

οδηγεί στο δεύτερο εικονογραφικό τύπο της παράστασης1219. Η απόδοση 
 

 
ου Κλήμη της Αχρίδας (LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π., εικ. 21), στη Μητρόπολη του 

Μυστρά (MILLET, Mistra, πιν. 75.3). 

1214 Τράπεζα Λαύρας, βλ. MILLET, Athos, πίν. 140.2. LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π., εικ. 

29. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π., εικ. 29. 

1215  Μονή Διονυσίου (MILLET, Athos, πίν. 204.2) και   Μονή Δοχειαρίου (ΤΟΥΤΟΣ – 

ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 341, αρ. 137, σχ. 10.1.2). 

1216   Μονές  Φιλανθρωπηνών  (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ,  Φιλανθρωπηνών,  πίν. 

31β, 33α) και Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, σελ. 126κ.ε., εικ. 26). 

1217 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά, 

1218  Για την εικονογραφία της σκηνής, βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, The Life of the 

Virgin, σελ. 177 κ.ε. Η ίδια, Enfance de la Vierge, σελ. 124 κ.ε. Επίσης για την παρά- 

σταση, βλ. ΜΟΥΡΙΚΗ, Η Παναγία και οι Θεοπάτορες, σελ. 31-56, πίν. 22-31 Η σκη- 

νή της Κολακείας στο ναό μας τοποθετείται σύμφωνα με τη συνηθισμένη της θέ-

ση στον κύκλο της παιδικής ηλικίας της Παναγίας, πριν από αυτή της Επτα- βη-

ματίζουσας και μετά την Ευλόγηση των Ιερέων, όπως για παράδειγμα στη Sušica 

(1282-1283), βλ. BABIC, Sušica, σελ. 303-339. 

1219 Για τους τρεις τύπους απεικόνισης της σκηνής, βλ. ΤΡΙΒΥΖΑΔΑΚΗ, Θεομητορική 

Εικονογραφία, σελ. 170-171. 
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του θέματος με την Παναγία να φορά παιδική ενδυμασία και όχι μαφόριο, 

οδηγεί σε γνωστό παλαιολόγειο τύπο1220 που διαφέρει αισθητά από αυτόν 

που χρησιμοποιήθηκε ευρέως στη μεταβυζαντινή περίοδο, σύμφωνα με 

τον οποίο οι θεοπάτορες κάθονται πιο απομακρυσμένα, πάνω σε ξύλινο 

κάθισμα με προσκέφαλο και υποπόδιο, έχοντας στα χέρια τους τη μορφή 

της μικρής Παναγίας, η οποία γέρνει προς την πλευρά της Άννας1221. 

Παρόμοια η σύνθεση απεικονίζεται σε ρωσική εικόνα της σχολής 

του Novgorod (16ος  αιώνας)1222  και στη Μονή του Αγίου Θεράποντα στο 

Novgorod (1500-1502)1223. 
 
 

Η Επταβηματίζουσα (η επταΒηματιζ(ου)Cα) 

 
Η μικρή Παναγία προσέρχεται από αριστερά με τα χέρια απλωμέ- 

να προς τον Ιωακείμ και την Άννα, οι οποίοι, καθισμένοι απέναντί της σε 

σκίμποδα με υποπόδιο και με αντίστοιχη κίνηση των χεριών τους ετοιμά- 

ζονται να τη υποδεχτούν. Η Άννα στρέφεται προς τον Ιωακείμ. Οι μορφές 

προβάλλονται μπροστά από ψηλό τοίχο τον οποίο ορίζουν δυο ψηλά ορ- 

θογώνια οικοδομήματα. Από το τοξωτό παράθυρο του αριστερού κτιρίου 

προβάλλει νεαρή γυναικεία μορφή, η οποία παρακολουθεί τη σκηνή κοι- 

τάζοντας προς το μέρος των θεοπατόρων (εικ. 99). 

Η παράσταση1224  του εξεταζόμενου ναού δεν ακολουθεί το μεταβυ- 

ζαντινό τύπο, έτσι όπως αποτυπώνεται στα ζωγραφικά σύνολα του 16ου 
 

 
 
 
 
 

1220   Όπως  για  παράδειγμα  στον  Άγιο  Κλήμη  Αχρίδας  (LAFONTAINE-DOSOGNE, 

TheLifeoftheVirgin, εικ. 21), στη Μονή Βατοπαιδίου (MILLET, Athos, πίν. 88.2. ΤΣΙ- 

ΓΑΡΙΔΑΣ, Μονή Βατοπαιδίου, εικ. 194), στη Sušica, στην Περίβλεπτο Αχρίδας (ΤΡΙ- 

ΒΥΖΑΔΑΚΗ, Θεομητορική Εικονογραφία, εικ. 77, 78 αντίστοιχα) και σε φορητή ει- 

κόνα του Μουσείου Βελιγραδίου (Sv. RADOJCIJ, The icons of Serbia and Macedonia, Βε- 

λιγράδι 1963, πίν. 58). Βλ. ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Κατσανοχώρια, σελ. 61, υποσ. 337 (όπου και 

άλλα παραδείγματα). 

1221  Βλ ενδεικτικά Τράπεζα Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 140.2, 141.2. LAFONTAINE- 

DOSOGNE, Enfance de la Vierge, εικ. 30. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 26), καθολικό Διο- 

νυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 204.1). Για περισσότερα παραδείγματα, βλ. ΤΟΥΤΟΣ – 

ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 71, σχ. 2.1.6, αρ. 213 και 341. 

1222WEYL-CARR, Imprinting the Divine, σελ. 124, αρ. 42, εικ. σελ. 125. 

1223LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π., πίν. XXVIII, εικ. 69. I. DANILOVA, The Frescoes of St. 

Pherapon Monastery, Μόσχα 1970, πίν. 9, 11, 15. 

1224LAFONTAINE-DOSOGNE, The Life of the Virgin, σελ. 177. Ηίδια,Enfance de la Vierge, 

σελ. 121 κ.ε. 
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αιώνα στο Άγιο Όρος1225 και στο νησί των Ιωαννίνων1226, όπου η μικρή Πα- 

ναγία βαδίζει προς το μέρος της Άννας, ενώ πίσω της μια θεραπαινίδα ε-

λαφρά σκυμμένη1227, την ακολουθεί. Αντίθετα, για την εικονογράφηση 

της σκηνής ο ζωγράφος μας ακολουθεί μια παραλλαγή που εμφανίζεται 

το 14ο  αιώνα1228, η οποία χαρακτηρίζεται από την παρουσία του Ιωακείμ. 

Παράλληλο με τη σκηνή μας αποτελούν οι τοιχογραφίες στη Μονή 

Dečani1229, στην οποία ο Ιωακείμ κάθεται δίπλα στην Άννα και στην εκ- 

κλησία του Αγίου Πέτρου1230 (14ος  αιώνας) στην Πρέσπα. Παρόμοια εικονί- 

ζεται και στον ναό των Εισοδίων στο Kučevište (π. 1330)1231, όπου όμως την 

Παναγία συνοδεύουν δύο παρθένες. Επίσης, το σχήμα απαντά και σε αέ- 

ρα του Ιστορικού Μουσείου της Μόσχας1232. Η ίδια απεικόνιση του θέματος 

εμφανίζεται τη μεταβυζαντινή περίοδο σε ρώσικες εικόνες, αλλά επηρεα- 

σμένη σε κάποιες λεπτομέρειες από το θέμα της Φιλοστοργίας1233. 
 

 

Τα Εισόδια της Θεοτόκου (τα αγια των αγιων ) 

 
Η πομπή έρχεται από τα δεξιά και αποτελείται από τις οκτώ θυγα- 

τέρες των Ιουδαίων, οι οποίες φορούν πολυτελή ενδύματα, έχουν ακάλυ- 

πτα τα κεφάλια και κρατούν αναμμένες λαμπάδες. Της πομπής ηγούνται 

η Άννα και πιο πίσω ο Ιωακείμ. Τείνουν τα χέρια προς τα εμπρός, σε κίνη- 

ση κατευόδωσης, παρουσιάζοντας την Παναγία στο Ζαχαρία. Ο τελευταί- 

ος, είναι ενδεδυμένος με τον αρχιερατικό μανδύα, ενώ στο κεφάλι φέρει 
 

 
1225Βλ. τη σύνθεση στην Τράπεζα της Λαύρας (η παράσταση αποτελεί συνέχεια 

της Φιλοστοργίας, MILLET, Athos, πίν. 141.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 26), στο κα- 

θολικό της Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 204.1. LAFONTAINE-DOSOGNE, Enfance de la 

Vierge, εικ. 30. Μονή Διονυσίου, εικ. 390, ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 42). 

1226 Βλ. Μονές Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πιν. 

31α) και Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, σελ. 126 κ.ε., εικ. 26). 

1227 Στη σύνθεση της Δουσίκου (αδημοσίευτη) οι γυναικείες μορφές είναι δύο. 

1228  Εκτός από την τοποθέτηση του Ιωακείμ δίπλα στην Άννα απεικονίζεται και 

απέναντί της με τη μικρή Παναγία στη μέση και πολλές φορές ιστορείται δίπλα 

τους και η νεαρή κόρη. Γιαπερισσότερα, βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, Enfance de la 

Vierge, σελ. 123. 

1229PETKOVIC-BOSKOVIC, Dečani, πίν. CCXXXVII. 

1230B. KNEZENIC, L’église de Saint Pierre à Prespa, ZLU 2 (1966), σελ. 245-262, εικ. 3, 

(σέρβικα με περίληψη στα γαλλικά). 

1231DJORDJEVIĆ,  Wandmalerei  aus  dem  XIV.  Jahrhundert  in  der  Erlöserkirche  im 

Dorfe Kuceviste, ZLU 17 (1981), σελ. 77-110, ιδιαιτ. σελ. 95, εικ. 19. 

1232ΤΡΙΒΥΖΑΔΑΚΗ, ό.π., εικ. 9. 

1233Βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π. εικ. 33. 
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τη χαρακτηριστική κίδαρι. Σκύβοντας ελαφρά, την υποδέχεται. Η μικρή 

Παναγία σε θέση τριών τετάρτων βρίσκεται ήδη ανεβασμένη στα σκαλιά 

του θυσιαστηρίου από το οποίο λείπουν τα βημόθυρα. Στο αριστερό τμή- 

μα της τοιχογραφίας αποδίδεται το επεισόδιο της διατροφής της Παναγί- 

ας από τον κατερχόμενο άγγελο, ο οποίος της προσκομίζει τον άρτο. Την 

παράσταση ορίζει ψηλό τείχος με άνοιγμα. Το επιστέφουν μικρά πυργοει- 

δή κτίσματα τα οποία ενώνει κόκκινο ύφασμα (εικ. 95). 

Η σύνθεση1234 εντάσσεται στον κύκλο της παιδικής ηλικίας της Θεο- 

τόκου και βασίζεται στο απόκρυφο πρωτοευαγγέλιο του Ιακώβου1235. Το 

γενικό σχήμα της σύνθεσης παρουσιάζει  δύο εικονογραφικούς τύπους, οι 

οποίοι διαμορφώνονται σύμφωνα με τη θέση των παρθένων και των Θεο- 

πατόρων1236. Η πολυπρόσωπη σε διάταξη παράσταση των Εισοδίων του 

ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου, ακολουθεί τον εικονογραφικό τύπο 

που επικράτησε στη μεταβυζαντινή ζωγραφική· ο τύπος αυτός θέλει να 

παρουσιάζουν την Παναγία στο αρχιερέα οι γονείς της και όχι ο όμιλος 

των παρθένων. Το εικονογραφικό αυτό σχήμα που αποκρυσταλλώθηκε 

στο δεύτερο μισό του 15ου  αιώνα στην Κρήτη1237  θα γνωρίσει μεγάλη διά- 
 

 
1234   Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. REAU, Iconographie II, σελ. 164-168. 

SCHILLER, Ikonographie,VI, σελ. 67. LAFONTAINE-DOSOGNE, Εnfance de la Vierge, σελ. 

136-167. Τηςίδιας, Τhe Life of the Virgin, σελ. 179. NΤ. ΜΟΥΡΙΚΗ, Η Παναγία και οι 

Θεοπάτορες, σελ. 31-52. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Θεοτόκος, σελ. 100-108. Θ. ΑΡΧΟΝΤΟΠΟΥΛΟΣ, 

Δανιήλ στο λάκκο των λεόντων – Εισόδια της Θεοτόκου. Εικονογραφικά παράλ- 

ληλα, ΔΧΑΕ16 (1991-92), σελ. 253-258, ιδιαίτ. σελ. 254 κ.ε. C. GROZDANOV, Sur la 

composition de la présentation de la Vierge au temple dans la peinture byzantine à la 

fin du XII et vers 1300, Zograf  26 (1997), εικ. 1, 2, σελ. 55-64. J. RADOVANOVIĆ, Sever- 

al examples of the 'Presentation of the Virgin in the Temple' in the art of the Ottoman 

period, ZMSLU 34-35 (2003), σελ. 127-137 (ρωσικά με αγγλική περίληψη). 

1235LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π., σελ. 28-30. 

1236ΤΡΙΒΥΖΑΔΑΚΗ, ό.π., σελ. 199-205 (για όλους τους εικονογραφικούς τύπους). Συ- 

νήθως ο αριθμός των παρθένων είναι εφτά, αλλά προσαρμόζεται, αυξάνεται ή 

μειώνεται, ανάλογα με τη διαθέσιμη επιφάνεια. Βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, Εn- 

fancedelaVierge, σελ. 141. Ηίδια, TheLifeoftheVirgin, σελ. 160 κ.ε. 

1237 Βλ. ενδεικτικά στην Παναγία Κεράς στην Κριτσά (ΜΠΟΡΜΠΟΥΔΑΚΗΣ, Κριτσά, 

εικ. 49), στο ναό των Αγίων Πατέρων στα Άνω Φλώρια Σελίνου (1462) (ΒΑΣΙΛΑΚΗ- 

ΜΑΥΡΑΚΑΚΗ, Ξένος Διγενής, σελ. 567-569, εικ. 156), στη Μονή Μυρτιάς (1491) (ΒΑ-

ΣΙΛΑΚΗ-ΜΑΥΡΑΚΑΚΗ, ό.π., σελ. 567-569, εικ. 157). Γιατοντύπο, βλ. LAFONTAINE- DO-

SOGNE, Εnfance de la Vierge, σελ. 143 κ.ε. Η ίδια, Τhe Life of the Virgin, σελ. 180. ΛΙΒΑ-

ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, σελ. 128. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπη- 

νών, σελ. 53. Πρβλ. ΒΑΣΙΛΑΚΗ, Εικονογραφικοί οδηγοί, σελ. 40-41, σημ. 33. ΓΚΙΟΛΕΣ, 

Οι τοιχογραφίες, σελ. 99-100. 
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δοση τον 16ο αιώνα τόσο από τον Θεοφάνη1238 και τους υπόλοιπους εκπρο- 

σώπους της κρητικής σχολής1239, όσο και από τους ομότεχνούς τους της 

σχολής της ΒΔ Ελλάδας1240. 

Περνώντας  στην  τοιχογραφία  μας,  οι  ζωγράφοι  ακολουθούν  ως 

προς το βασικό εικονογραφικό σχήμα τον προαναφερθέντα τύπο, δη- 

μιουργώντας μια πολυπρόσωπη «απλωμένη» σύνθεση, με άνεση στην το-

ποθέτηση των μορφών στον χώρο. Η παράσταση εικονίζεται πανομοιό- 

τυπη στο καθολικό της Μονής Αναπαυσά1241. Στοιχεία όπως είναι η φορά 

της πομπής, η στάση και η υποδοχή του Ζαχαρία, η τοποθέτηση της Πα- 

ναγίας στο πλατύσκαλο, το αρχιτεκτονικό βάθος, και η στάση της πρώτης 

κόρης που στρέφεται στη διπλανή της, αποτελούν τις βασικές ομοιότητες 

που ενισχύουν τη χρήση της σκηνής του Θεοφάνη. Αν και η παράστασή 

μας παρουσιάζει αναλογίες με τη σύνθεση στο καθολικό της Λαύρας1242, 

καθώς και με αυτές των Μετεώρων1243 και της Δουσίκου, η διαφοροποίησή 

της σε βασικές λεπτομέρειες όπως είναι το αρχιτεκτονικό βάθος   και η 
 
 
 
 

1238  Στα καθολικά των Μονών Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, 

εικ. 86, 223) και Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 130.2). Στην Τράπεζα της Λαύρας το 

θέμα αποδίδεται συνοπτικά (MILLET, ό.π., πίν. 146.1. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σχ. 26). 

1239 Βλ. ενδεικτικά στις Μονές Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 225.1), Μολυβοκκλη- 

σιάς (ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, σελ. 121-125, εικ. 70), στο παρεκκλήσιο της 

Μονής του Αγίου Παύλου (MILLET, ό.π., πίν. 189.2. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Παρεκκλήσιο, σελ. 

106-107, εικ. 98), Μεγάλου Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Με- 

τέωρο, εικ. 143), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 186-188, εικ. 142- 

143), Δουσίκου (ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 99-100) και μεταγενέστερα στη 

Μονή Πέτρας και σε άλλα μνημεία των Αγράφων (ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 

160-61, εικ.90). 

1240   Μονές  Φιλανθρωπηνών  (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ,  Φιλανθρωπηνών,  πίν. 

32α), Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 53). 

1241 Στο μνημείο μας ακολουθείται μεσοβυζαντινή παράδοση, που θέλει την Άν- 

να να προηγείται λίγο του Ιωακείμ, όπως φαίνεται και στην τοιχογραφία της Πα-

ναγίας του Αράκου στα Λαγουδερά (1193), στην οποία ακολουθείται το ίδιο σχή-

μα, βλ. Στυλιανού Α. Σ., Αι τοιχογραφίαι του ναού της Παναγίας του Αρά- 

κου, Λαγουδέρα, Κύπρος, Πεπραγμένα του Θ΄ Διεθνούς Βυζαντινολογικού Συνε- 

δρίου, Αθήνα I, 1954, σελ. 459-464. 

1242MILLET, Athos, πίν. 130.2. Η αντίστοιχη σκηνή στην τράπεζα της Μονής αποδί- 

δει συνοπτικά το θέμα, MILLET, ό.π., πιν. 141.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σχ. 26. 

1243   Μεγάλου  Μετεώρου  (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ  –  ΣΟΦΙΑΝΟΣ,  Το  Μεγάλο  Μετέωρο,  εικ. 

143), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 186-188, εικ. 142-143), Δουσί- 

κου (ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 99-100). 
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φορά της πομπής, τη συνδέει περισσότερο με τη Μονή Αναπαυσά, παρά 

με τα προηγούμενα έργα. 

Τον 17ο  αιώνα στην περιοχή η σκηνή εικονογραφείται με παρόμοιο 

τρόπο  στον  Άγιο  Γεώργιο  στη  Βασιλική  Τρικάλων1244,  στους  Ταξιάρχες 

Τρικάλων (ναός Ταξιαρχών)1245 και στη Μονή Άνω Ξενιάς Αλμυρού1246. 
 
 
 

Άνωθεν οι Προφήται (oι προφητεσ σε προ / [κατ]ειγγιλαν/κορη) 
 

Το κέντρο της σύνθεσης καταλαμβάνει η Θεοτόκος Βρεφοκρατού- 

σα. Απεικονίζεται ένθρονη να πατά σε υποπόδιο. Ο μικρός Χριστός στην 

αγκαλιά της έχει την κεφαλή του στραμμένη προς αυτήν. Κρατά κλειστό 

ειλητό με το αριστερό χέρι ενώ εκτείνει το δεξί ευλογώντας. Εκατέρωθεν 

της Παναγίας και ειδικότερα στο ύψος των ώμων της, ιστορούνται δυο η- 

μίσωμες αγγελικές μορφές με καλυμμένα τα χέρια τους, οι οποίες προ- 

σκλίνουν προς τη Θεοτόκο. Διαταγμένοι περιμετρικά της Παναγίας εικο- 

νογραφούνται σε αντικριστές ομάδες οι προφήτες. Παριστάνονται στη- 

θαίοι τοποθετημένοι εντός μεταλλίων που δημιουργούν ελικοειδείς αν- 

θοφόροι βλαστοί. Υμνολογούν τη Θεοτόκο και καθένας τους κρατεί ανε- 

πτυγμένο ειλητάριο με χωρία προφητειών τους. Κάποιοι από αυτούς συ- 

νοδεύονται από το αντικείμενο-βιβλική προεικόνιση της Παναγίας. Πιο 

συγκεκριμένα, στο κάτω τμήμα της σύνθεσης, κάτω από το υποπόδιο του 

θρόνου, εικονίζονται από αριστερά προς τα δεξιά, ο προφήτης Ζαχαρίας 

(ὁ   προφήτησ   ζαχαριασ)   ο   οποίος   κρατά   ειλητάριο   με   το   κείμε- 

νο:ειΔ(ον)Cε ε/πταφωτον / λιχνιαν / κορη1247ενώ δίπλα του αποδίδεται η 
 

λυχνία1248 στο κέντρο της οποίας παρουσιάζεται η μορφή της Θεοτόκου. 

Ακολουθεί ο προφήτης Σωφονίας (προφήτησ σοφονιασ) που κρατά ειλη- 

τάριο με το κείμενο: χαιρε / CφοΔρα / θυγατε/ρ CIων1249. Πιο κάτω εικονί- 

ζεται ο προφήτης Μιχαίας (προφήτησ μιχαιασ) με το ειλητάριο που γρά- 
 
 
 
 

1244 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. Για τον ναό, βλ. ΜΑΝΤΖΑΝΑ, Ο Άγιος Γεώργιος, σελ. 

603-617. 

1245 Πρ. παρατήρηση. 

1246 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 
1247Ζαχαρίας, 4:2. Αυτό το επίγραμμα συνήθως συνοδεύει την απεικόνιση του 

προφήτη στην εξεταζόμενη σκηνή, βλ. Ερμηνεία, σελ. 146. 
1248   Για  τη  λυχνία  γίνεται  λόγος  στο  κεφ.  Δ.1-2  της  προφητείας  του  Ζαχαρία 

«…ἑὠρακα καὶ ἰδοὺ λυχνία χρυςῆ ὃλη…καὶ ἑπτὰ λύχνοι ἐπᾶνω αὐτῆς». 
1249  Σοφονίας,  3:14.  Περισσότερα,  βλ.  ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ,  Ο  τρούλος,  σελ.  291. 

ΜΟΥΡΙΚΗ, Προεικονίσεις, σελ. 238. 



220  

φει:και Cυ Βη /θλεεμ γη ι/ουΔα ου/ΔαμοC1250. Ακολουθεί ο προφήτης 

Αββακούμ (ὁ προφήτησ αΒακοῦμ) που κρατά ειλητάριο με τη γραφή: Cε 

ορ/οC κατα / Cκιον / κατοι /Δον1251, ο οποίος απεικονίζεται με το κατά- 

σκιον όρος.Πάνω του ακριβώς ο προφήτης Δανιήλ (ὁ προφήτησ Δανιήλ) 

παριστάνεται με ειλητό που γράφει: λιθοC α /νευ χει /ρων ετμη / θη 

απο ο / ρουC1252. Ακολουθεί ο προφήτης Ααρών (ὁ προφήτησ ααρῶν) με 

την ανθισμένη ράβδο1253   ενώ στο ειλητάριό του αναγράφεται: εγω (Δε) 

ραυ/Δον Βλα...1254 Ο Ησαΐας (ὁ προφήτησ ἡσαίασ)κρατά ειλητάριο με επι- 

γραφή στην οποία διακρίνουμε: συ θεο /τοκε … / φοροσ1255, δίπλα του ει- 

κονογραφείται η ανθρακοφόρος λαβίδα. Ακολουθεί ο προφήτης Σο… (ὁ 
 

προφήτησ σο…), μορφή κατεστραμμένη. Δίπλα του ο προφήτης Μωυσής 

(ὁ προφήτησ μωυσῆσ), επίσης κατεστραμμένη μορφή και στο ειλητό του 

διαβάζουμε : εγω Βα /τον σε μη / φλεγό /μενει1256. Ακολουθεί ο Ιακώβ (ὁ 

προφήτησ  ἰακῶΒ),  ενώ  δίπλα  του  εικονίζεται  προφήτης  αδιάγνωστος. 

Από κάτω ιστορείται ο προφήτης Γεδεών (ὁ προφήτησ γεΔεών) παρι- 

στάνεται με τετράφυλλη λεκάνη με ψηλό πόδι και ειλητάριο που γράφει: 

συ ει πο/κοC ο Δρ/οCορυ/τοC / ω κορ/η1257. Χαμηλότερα ο προφήτης Ιε- 

ρεμίας (ὁ προφήτησ ιἐρεμίασ) εικονίζεται με την οδό και το απόσπασμα: 

οΔ(ον)Cε  ει  /Δον  προξε/ν(ον)C(ωτη)ριαC1258.Ο  κύκλος  κλείνει  με  τον 

προφήτη Ιεζεκιήλ (ὁ προφήτησ ιἐζεκιῆλ) ο οποίος παριστάνεται με κλει- 

στή  πύλη  και  ειλητάριο  με  επιγραφή:  εγω  Δε  /  πυλην  ει/Δον  Cε 
 

 
1250Μιχαίας, 2:6. 
1251Αββακούμ, 3:2. 
1252Δανιήλ, β΄, 35. 

1253ΜΟΥΡΙΚΗ, ό.π., σελ. 225-227. 
1254Αριθμοί, ιζ΄, 16-24. Το χωρίο δεν προέρχεται άμεσα από την Αγία Γραφή αλλά 

αναφέρεται στο θαύμα της εκλογής του Ααρών ως αρχιερέα του Ισραήλ το οποίο 

και περιγράφει το βιβλίο των Αριθμών 17:16-24 και συνδυάζεται με την ταύτιση 

της Θεοτόκου με τη βλαστημένη ράβδο (ΜΟΥΡΙΚΗ, Προεικονίσεις, σελ. 219). Οι 

στίχοι παραλλάσσουν το κείμενο της Ερμήνείας, σελ. 146. 
1255 Ησαΐας, 7, 14 κ.ε. 
1256 Το κείμενο αναφέρεται στο γνωστό βιβλικό επεισόδιο της Θεοφανείας της βά- 

του. Έξοδος, 3΄, 2: «καὶ ὅρα ὅτι βάτος καίεται πυρὶ ὁ δὲ βάτος οὐ κατακαίε- 

ται».ΜΟΥΡΙΚΗ, ό.π., σελ. 217. 

1257Κριταί, 6΄, 3:36-40 (παράφραση): «ἐάν δρόσος γένηται ἐπὶ τὸν πόκον μόνον…». 

1258  Από Ομιλίες του Ανδρέα Κρήτης και του μοναχού Ιγνατίου, χρονολογημένες 

στον 8ο αιώνα, ΒΛ.Migne, PG97, στ. 1096 κ.ε. 
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κ(ε)κ/λειCμε/νην (…)1259. Ξεχωριστό εικονογραφικό στοιχείο της σύνθε- 
 

σης αποτελεί η απόδοση του τύπου-εικόνας της Παναγίας δίπλα σχεδόν 

από κάθε προφήτη (εικ. 100α-100γ). 

Το θέμα1260, ακολουθεί στην εικονογραφία του την Ερμηνεία1261  και 

υπογραμμίζει το ρόλο της Θεοτόκου στην Ενσάρκωση του Κυρίου που δια- 

τυπώνεται από τους προφήτες με εκφράσεις αλληγορικές1262. Τα κείμενα στα ει- 

λητά όλων των προφητών αναφέρονται στη Θεοτόκο, συνδέοντάς τους με τη 

μορφή της. Πιθανόν η ιδέα για τη σκηνή διαμορφώθηκε για να διακοσμήσει τους 

δευτερεύοντες τρούλους των ναών1263, ενώ ήδη από τη μεσοβυζαντινή περίοδο 

εμφανίζεται σε φορητές εικόνες1264. Στην υστεροβυζαντινή εποχή απαντά σε αρ- 
 

 
 

1259 Το συγκεκριμένο απόσπασμα αποτελεί παράφραση του χωρίου Ιεζεκιήλ 42, 2 

:    «Ἡ  πύλη  αὕτη  κεκλεισμένη  ἔσται,  οὐκ  ἀνοιχθήσεται,  καὶ  οὐδεὶς  μὴ  διέλθη 

δι΄αὐτῆς, ὅτι κύριος ὁ Θεὸς τοῦ Ἰσραὴλ εἰσελεύσεται δι΄αὐτῆς καὶ ἔσται κεκλεισμέ- 

νη», βλ. RALPHS, Septuagintaid est Vetus, τ. II, σελ. 852. Το χωρίο αυτό θεωρήθηκε 

από νωρίς ότι προεικονίζει τη Θεοτόκο. Η προεικόνιση της Θεοτόκου ως πύλης 

απαντά συχνά τόσο στα κείμενα, όσο και στην τέχνη (ΜΟΥΡΙΚΗ, ό.π., σελ. 232- 

233). 
1260  Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Εικόνες Μουσείου 

Μπενάκη, σελ. 50. ΜΟΥΡΙΚΗ, ό.π., σελ. 241. ΜΩΥΣΙΔΟΥ, Οι Θεομητορικοί ύμνοι, 

Θεσσαλονίκη 2009. ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ, Η ένταξη των προεικονίσεων της Θεοτό- 

κου, σελ 315-327. MILANOVIC, Les prophétes t’ont annoncées, σελ. 409- 424. ΜΠΑΛ- 

ΤΟΓΙΑΝΝΗ, Εικόνες, σελ. 22-23. Ν. ΠΑΝΣΕΛΗΝΟΥ, Κρητική εικόνα του 1636, έργο 

του Ρεθυμνιώτη ζωγράφου Γεωργιλά Μαρούλη, Ευφρόσυνον, Αφιέρωμα στον Μα- 

νόλη Χατζηδάκη, II, Αθήνα 1991, σελ. 469-482, ιδιαιτ. σελ. 479-480. ΔΡΑΝΔΑΚΗΣ, 

«Άνωθεν οι Προφήται», σελ. 195-200. ΠΑΝΤΟΥ, Μεταβυζαντινή εικόνα, ΑΔ Μελέ- 

τες, 54 (1999), σελ. 343- 351. 

1261Ερμηνεία, σελ. 146 και 282 (όπου και αναφέρεται η απεικόνιση δεκατριών προ- 

φητών). 

1262 Ο τίτλος του θέματος προέρχεται από την αρχή του τροπαρίου που ψάλλεται 

στην Ακολουθία του Καιρού : «Άνωθεν οι Προφηται σε προκατήγγειλαν, στάμνον, 

ράβδον, πλάκα, κιβωτόν…», βλ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Εικόνες Μουσείου Μπενάκη, σελ. 

49-50. 

1263  Άποψη που διατυπώθηκε από τη Μουρίκη, βλ. ΜΟΥΡΙΚΗ, Προεικονίσεις, σελ. 

239 κ.ε, 241 κ.ε. και BABIC, L’images ymbolique, σελ. 150. Για τη σχέση του θέματος 

με τον ρόλο της Θεοτόκου ως προστάτιδας της Βασιλεύουσας, βλ. ΑΣΠΡΑ- ΒΑΡΔΑ-

ΒΑΚΗ – ΕΜΜΑΝΟΥΗΛ, Παντάνασσα, σελ. 84. 
1264 Σωτηρίου, Εικόνες Σινά, σελ. 73-75, εικ. 54-56. ΜΟΥΡΙΚΗ, ό.π., σελ. 217-251, πίν. 

72-93, συγκεκριμένα σελ. 223, πιν. 90. WEYL-CARR, The Presentation of an Icon at 

Mount Sina, ΔΧΑΕ17 (1993-1994), σελ. 239-248. Σύμφωνα με πρόσφατη μελέτη το 

θέμα θεωρείται πως εμφανίστηκε στην μνημειακή τέχνη την ίδια εποχή με την 

εικόνα του Σινά (ΜΩΥΣΙΔΟΥ, Οι Θεομητορικοί ύμνοι, σελ. 96 κ.ε.) 
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κετά μνημεία1265, χωρίς κάποιο συγκεκριμένο εικονογραφικό τύπο. Η σύνθεση 

εμφανίζεται πιο «οργανωμένη» θα λέγαμε κατά τη διάρκεια του 16ου  αιώνα με 

την Παναγία και τους Προφήτες να συγκεντρώνονται σε ενιαίους πίνακες και με 

εικονογραφικά στοιχεία επηρεασμένα από τη Ρίζα του Ιεσσαί1266. 

Στο ναό μας η σύνθεση εντάσσεται στο εικονογραφικό πρόγραμμα του 

νάρθηκα1267. Οι ζωγράφοι του ναού ακολουθούν με ελάχιστες παρεκκλίσεις τον 

εικονογραφικό τύπο του ζωγράφου της Μονής Δουσίκου, αντλώντας όμως και 
 
 
 
 

1265  Ενδεικτικά στην Περίβλεπτο του Μυστρά (ΜΟΥΡΙΚΗ, ό.π. εικ. 72. DUFRENNE, 

Mistra,  εικ.  148.1.  ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ  –  ΕΜΜΑΝΟΥΗΛ,  Παντάνασσα,  σελ.  82-87), 

στον εξωνάρθηκα της Μονής της Χώρας (UNDERWOOD, Kariye Djami, 2, εικ. 66-67), 

στον Άγιο Γεώργιο Βιάννου Κρήτης (ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ, Η ένταξη των προεικο- 

νίσεων της Θεοτόκου, σελ. 318-320). Για περισσότερα παραδείγματα, βλ. ΜΩΥΣΙ- 

ΔΟΥ, Οι Θεομητορικοί ύμνοι, σελ. 94-95. 

1266  Στη Ρίζα Ιεσσαί οι προφήτες απεικονίζονται μέσα σε ελισσόμενους ανθοφό- 

ρους βλαστούς, βλ. ΜΩΥΣΙΔΟΥ, ό.π., σελ. 102-105). Τα θέμα Άνωθεν οι Προφήται 

απαντά το 16ο  αιώνα στους νάρθηκες των Μονών Αναπαυσά, Φιλανθρωπηνών, 

Ντίλιου, Δουσίκου, καθώς και στο ναό του Αγίου Αθανασίου (ιερό Βήμα) στο Αι- 

γίνιο Πιερίας, στο κελί του Προκοπίου στο Άγιο Όρος, στη Μονή Μεταμορφώσε- 

ως του Σωτήρα (φουρνικό νάρθηκα) στο Δρυόβουνο Κοζάνης, βλ. αντίστοιχα 

CHATZIDAKIS, Théophane, εικ. 15. ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 261. 

Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 110, 427. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχο- 

γραφίες, εικ. 75. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 77. ΜΩΥΣΙΔΟΥ, Θεομητορικοί 

ύμνοι, σελ. 17. Η ίδια, σελ. 27. CHATZIDAKIS, Antoine, εικ. 45a. ΜΩΥΣΙΔΟΥ, ό.π., σελ. 

29. ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, εικ. 129α. Για ανάλογη απεικόνιση της σύνθεσης τον 17ο αιώ- 

να, βλ. ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 40-41. ΜΩΥΣΙΔΟΥ, ό.π., σελ. 36 (όπου 

και περισσότερα παραδείγματα για τον 17ο αιώνα. ). ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Άθως, εικ. 34. 

1267 Βάσει παλαιότερων μελετών, το θέμα δημιουργήθηκε για να κοσμήσει δευτε- 

ρεύοντες τρούλους ναών, βλ. ΜΟΥΡΙΚΗ, Προεικονίσεις, σελ 217-249. ΔΡΑΝΔΑΚΗΣ, « 

Άνωθεν οι Προφήται», σελ. 195. Παράλληλα, όμως παρατηρείται και η τοποθέ- 

τησή του στο νάρθηκα των μνημείων. Στη μεταβυζαντινή περίοδο διατηρείται 

και η υστεροβυζαντινής ανάμνησης απόδοσή του σε τρούλους-θόλους ναών, {εν- 

δεικτικά παραδείγματα στη Μονή Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το 

Μεγάλο Μετέωρο, σελ. 161. ΔΡΑΝΔΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 195-200), στον Άγιο Νικόλαο 

Μεγίστης Λαύρας (SEMOGLOU, Saint-Nikolas, σελ. 95-96), στην Παναγία Κουμπελί- 

δικη Καστοριάς (ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 193)}, αλλά μέχρι και το τρίτο τέταρτο 

του 16ου αιώνα το « Άνωθεν οι Προφήται» εντάσσεται συνήθως στο εικονογραφι- 

κό πρόγραμμα του νάρθηκα. Το θέμα συνδυαζόμενο εκεί με αρκετές ακόμη α- 

πεικονίσεις της Θεοτόκου επιτυγχάνει την εξύμνηση του προσώπου της Πανα- 

γίας. Στο τέλος του 16ου  αιώνα παρατηρείται η απεικόνιση του θέματος στο μέ- 

τωπο της αψίδας του Ιερού Βήματος παράλληλα με αυτήν στον νάρθηκα. Περισ- 

σότερα για τη θέση της παράστασης ΜΩΥΣΙΔΟΥ, ό.π., σελ. 98-102. 
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αρκετές λεπτομέρειες από την αντίστοιχη σκηνή της Μονής Αναπαυσά1268. Αυτές 

επικεντρώνονται στην απόδοση του τύπου-εικόνας της Παναγίας δίπλα σε κά- 

ποιους προφήτες και στα αντικείμενα-βιβλικές προεικονίσεις της Θεοτόκου. Πα- 

ρόμοιο τύπο ακολουθεί λίγα χρόνια αργότερα και ο ζωγράφος της Μονής Κορώ- 

νας1269. 

Σημαντικό στη σύνθεσή μας είναι η αναγραφή της αρχής του τροπαρίου 

που δίνει το όνομα στο θέμα. Ανάμεσα στα γνωστά παραδείγματα απεικόνισης 

της σκηνής αποτελεί σπάνιο τύπο που συναντάται αργότερα στο καθολικό της 

Μονής Μεταμορφώσεως του Σωτήρα στο Δρυόβουνο Κοζάνης1270, στο καθολικό 

της Μονής Σπηλαίου Λιούντζης1271 και στους Αγίους Φανέντες στην Κεφαλο- 

νιά1272. 

 
 
 

I.8 ΑΚΑΘΙΣΤΟΣ ΥΜΝΟΣ 
 

 

Η ιστόρηση των 24 Οίκων του Ακαθίστου1273  στον ναό της Κοιμήσε- 

ως της Θεοτόκου συμπληρώνει την τρίτη ζώνη διακόσμησης του νότιου 

και βόρειου κλίτους του κυρίως ναού. Η  μεγάλη διάδοση του Ύμνου1274 τον 
 

 
1268ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, ό.π. 
1269 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαράς. 

1270ΜΩΥΣΙΔΟΥ, ό.π., σελ. 29. ΤΟΥΡΤΑ, ό.π., εικ. 129α. ΤΣΑΜΠΟΥΡΑΣ, Μονή Δρυόβου- 

νου, σελ.228 

1271ΓΙΑΚΟΥΜΗΣ, Μνημεία Αλβανίας, σελ. 108-109, εικ. 244. 
1272 Στους Αγίους Φανέντες, αποτελεί ξεχωριστή περίπτωση, καθώς αποδίδεται 

αρκετά μεγάλο τμήμα του ύμνου, το οποίο μάλιστα διαιρείται σεδύο τμήματα (Ι. 

Η. Βολανάκης, Τοιχογραφημένοι ναοί της νήσου Κεφαλληνίας, Κεφαληνιακά 

Χρονικά 5 (1986), σελ. 209-210). 

1273  Για τη λεπτομερή ανάπτυξη του θέματος, το κείμενο του Ακαθίστου και τη 

σχετική βιβλιογραφία, βλ. TRYPANIS, Cantica, σελ. 17 κ.ε. Κ. ΜΗΤΣΑΚΗΣ, Βυζαντινή 

Υμνογραφία, τομ.  Α΄, Από την Καινή Διαθήκη έως την εικονομαχία, Θεσσαλονίκη 

1971,   σελ.   66   κ.ε.   VELMANS,  Une   illustration   inédite,   σελ.   131-165.   ΑΣΠΡΑ- 

ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου. LAFONTAINE-DOSOGNE, L’illustration 

de l’Akathiste, σελ. 648-702. Η ίδια, Nouvelles remarques, σελ. 448-457. PÄTZOLT, 

Akathistos-Hymnos. Θ. ΔΕΤΟΡΑΚΗΣ, Ο Ακάθιστος Ύμνος και τα προβλήματά του, 

Αθήνα 1993, σελ. 11-23. J. VEREECKEN, L’Hymne Acathiste : icône chantée et mystère 

de l’incarnation en nombres, Byzantion 63 (1993), σελ. 357-387. SPATHARAKIS, The Pic- 

torial Cycles. 

1274 H εμφάνιση του Ακαθίστου στο εικονογραφικό πρόγραμμα των ναών, μπορεί 

να τοποθετηθεί στον 13ο αι. ή και στον 14ο αι., βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π., σελ 

650, σημ. 5. OA.  Ξυγγoπουλος υποστηρίζει πως η τοιχογράφηση του Ακαθίστου 

έγινε το 12ο    και ίσως και το  13ο  αιώνα (ΞΥΓΓOΠΟΥΛΟΣ, Παναγία Χαλκέων, σελ. 

61-75, πίν. 16-18, ιδιαίτ. σελ. 74). Ο I. Spatharakis συμφωνεί με την Lafontaine- 
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13οκαι 14ο αιώνα μπορεί να αποδοθεί στην έξαρση της λατρείας της Πα- 

ναγίας· τυγχάνει δε ιδιαίτερης προσοχής και από τους μεταβυζαντινούς 

ζωγράφους, οι οποίοι τον εντάσσουν στο θεματολόγιό τους1275. 

Στα υστεροβυζαντινά και μεταβυζαντινά εικονογραφικά προγράμ- 

ματα, η συνήθης θέση για την εικονογράφηση του Ακαθίστου είναι οι 

πλάγιοι τοίχοι των κυρίως ναών, οι νάρθηκες και οι τράπεζες των Μο- 

νών1276. 

Το πρώτο τμήμα του Ακαθίστου (οίκοι Α-Μ) έχει ιστορικό περιεχό- 

μενο· αναφέρεται στα γεγονότα από τον Ευαγγελισμό της Θεοτόκου μέ- 

χρι την Υπαπαντή και εικονογραφείται στο νότιο κλίτος του ναού. Το δεύ- 

τερο μέρος (Οίκοι Ν-Ω) έχει δογματικό περιεχόμενο με τους Οίκους να α-

ναφέρονται στο πρόσωπο του Χριστού, στην Τριαδική Του Υπόσταση και 

στο μυστήριο της Ενσάρκωσής Του και εικονογραφείται στο βόρειο κλίτος 

του ναού. Η εικονογραφική απόδοσή τους συνήθως περιορίζεται στην πα- 

ρουσία του Χριστού ή της Θεοτόκου, πλαισιωμένων συμμετρικά από ομά- 

δες πιστών σε λατρευτική στάση1277. Η ταυτότητα των ομάδων ορίζεται 

κάθε φορά  από το κείμενο του αντίστοιχου οίκου. 

Το τμήμα του Ύμνου που μνημονεύει τα παιδικά χρόνια του Ιησού 

αρχίζει με τον κύκλο του Ευαγγελισμού στους τέσσερεις πρώτους Οίκους 

(Α-Δ). Τόσο ο ποιητής όσο κι ο εικονογράφος χωρίζουν το γεγονός του 

Ευαγγελισμού, σε στάδια διαλόγου μεταξύ της Παναγίας και του Αγγέ- 

λου, τα οποία καταλήγουν στην Άσπορη Σύλληψη. 
 

 

Dosogne και αναφέρει πως η απεικόνιση του Ακαθίστου Ύμνου στη μνημειακή 

ζωγραφική, στα χειρόγραφα αλλά και στις εικόνες τοποθετείται στα τέλη του 

13ου    αι.  κατά  τη  διάρκεια  του  οποίου  η  λατρεία  της  Μαρίας  (Θεοτόκου) 

“Mariolatry” εξάρθηκε και αναφορικά με αυτή εισήχθησαν αρκετά εικονογραφι- 

κά θέματα (SPATHARAKIS, ό.π., σελ. 4-5).  Σχετικά με το υμνολογικό περιεχόμενο 

του Ακαθίστου, E. WELLERS, The “Akathistos” a study in Byzantine Hymnography, 

DOP 10 (1956), σελ. 143-174. 

1275 Πληρέστερη αναφορά στα μνημεία με τον κύκλο του Ακαθίστου Ύμνου κατά 

την παλαιολόγεια και μεταβυζαντινή περίοδο, βλ. Ε. ΤΣΙΓΑΡIΔΑΣ, Η Παναγία, στο 

Μήτηρ Θεού, σελ. 125-137, ιδιαιτ. 136. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒAΚΗ, ό.π., σελ. 16-17. LAFON- 

TAINE-DOSOGNE, ό.π., σελ. 659 κ.ε. SPATHARAKIS, ό.π., σελ. 8-68. PÄTZOLD, ό.π., σελ. 

137 κ.ε. 

1276 Για το χώρο, στον οποίο αγιογραφείται ο Ακάθιστος μέσα στο ναό, βλ. ΠΑΪΣΙ- 

ΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 129-130. 

1277  Για τα πρότυπα της αυτοκρατορικής εικονογραφίας που ακολουθούν οι ζω- 

γράφοι για τους οίκους αυτούς, βλ. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Α- 

καθίστου, σελ. 72. Πρβλ. VELMANS, Une illustration inedite de l’Akathiste, σελ. 152- 

159. 
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Οίκος Α: Η σύνθεση1278 αποτελεί την εναρκτήρια σκηνή για τον κύ- 

κλο του Ακαθίστου απεικονίζοντας τον παραδοσιακό τύπο του Ευαγγελι- 

σμού, δηλαδή την αναγγελία του χαρμόσυνου γεγονότος μέσα στην οι- κί-

α1279. Στη δεξιά πλευρά, η Παναγία, καθισμένη σε θρόνο στρέφει το κε- 

φάλι της προς τα αριστερά και κοιτάζει τον ερχόμενο Γαβριήλ. Αυτός, εν- 

δεδυμένος με αυτοκρατορικό ένδυμα, σηκώνει το δεξί του χέρι σε στάση 

χαιρετισμού, ενώ με το αριστερό κρατά σκήπτρο. Χαρακτηριστική είναι η 

αντίθεση μεταξύ της στατικής κίνησης του αγγέλου και αυτής της Θεοτό- 

κου, αποτέλεσμα της έκπληξης από την αναπάντεχη εμφάνισή του1280. Το 

σκηνικό βάθος συμπληρώνουν δύο ψηλά οικοδομήματα ενωμένα με τοί- 

χο, μεταξύ των οποίων κρέμεται κόκκινο ύφασμα (εικ. 102). 

Ο πρώτος οίκος του Ακαθίστου αποδίδεται με τη συνηθισμένη σκη- 

νή του Ευαγγελισμού και παρουσιάζει ποικιλία τύπων, οι οποίοι διαφορο- 

ποιούνται κυρίως ως προς τη στάση και τις χειρονομίες της Θεοτόκου1281. 

Στον ναό της Κοιμήσεως της Θεοτόκου η σύνθεση ακολουθεί την Ερμη- 

νεία που θέλει την Παναγία καθισμένη, ενώ συνήθως αυτό γίνεται στον 

δεύτερο ή τρίτο Οίκο1282. Αυτός ο εικονογραφικός τύπος έλκει την καταγω- 

γή του από την κομνήνεια1283 και παλαιολόγεια1284 παράδοση, έτσι όπως 

αυτή επικράτησε στη μεταβυζαντινή τέχνη το 15ο  αιώνα1285. Η απεικόνιση 

του Γαβριήλ με την αυτοκρατορική ενδυμασία1286, αποτελεί στοιχείο που 

χαρακτηρίζει  τα  παλαιολόγεια,  μακεδονικά  και  σερβικά  παραδείγματα 

του Ευαγγελισμού1287. 
 

 
 

1278  Η παράσταση διατηρείται σε αρκετά καλή κατάσταση. Κατάλοιπα γραμμά- 

των μαρτυρούν την ύπαρξη επιγραφής η οποία όμως έχει καταστραφεί εξαιτίας 

της μεταγενέστερης στέγης. 

1279 Πρωτοευαγγέλιο του Ιακώβου. Σχετικά, βλ. LAFONTAINE- DOSOGNE, 

L’illustrationdel’Akathiste, σελ. 673-674   και ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες 

του Ακαθίστου, σελ. 42-44. 

1280MAGUIRE, Art and Eloquence, σελ. 106, εικ. 109. 

1281 ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, σελ. 42-43. ΠΑΣΣΑΣ, Με- 

γάλη Παναγιά Σάμου, σελ. 163. 

1282 ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 44-46. 

1283 ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Φορητές Εικόνες, σελ. 125, εικ. 2.58. 

1284 PÄTZOLD, Der Akathistos, εικ. 53α, σελ. 86. 

1285Βλ. SPATHARAKIS,The pictorial cycles, εικ. 170. 

1286 Για την παρουσία των αρχάγγελων με αυτοκρατορική ενδυμασία, βλ. JOLIVET- 

LEVY, La représentation des archanges, σελ. 121-128. PARANI, Reconstructing the Re-

ality of Images, σελ. 12-34. 

1287MILLET, Recherches, σελ. 87. 
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Ειδικότερα, η απεικόνιση που ακολουθεί ο ζωγράφος του ναού της 

Κοιμήσεως της Θεοτόκου, επαναλαμβάνει σε όλες τις λεπτομέρειές της 

όπως το κτιριακό βάθος, τις στάσεις των μορφών, το ύφασμα ανάμεσα 

από τα κτίρια, τις αντίστοιχες συνθέσεις του Θεοφάνη στις Μονές Λαύ- 

ρας1288 και Σταυρονικήτα1289. Αντιπροσωπεύει μάλιστα τον ίδιο ακριβώς ει-

κονογραφικό τύπο του Θεοφάνη, από τον οποίο όμως αφαιρεί τη μορφή 

της θεραπαινίδας της Λαύρας, που απουσιάζει επίσης και από τη Μονή 

Σταυρονικήτα. Ο ίδιος εικονογραφικός τύπος με την καθισμένη Παναγία 

παρατηρείται προγενέστερα στο παρεκκλήσιο της Κοιμήσεως της Θεοτό- 

κου στη Μολυβοκκλησιά1290  στο Άγιο Όρος και στη σύνθεση του νάρθηκα 

της Μονής Φιλανθρωπηνών1291. 
 
 

Οίκος Β: Αποτελεί μια παραλλαγή του πρώτου Οίκου και αναπαρι- 

στά την απορία της Παναγίας σχετικά με την Άσπορη Σύλληψη που Της 

ανήγγειλε ο Γαβριήλ. Η Παναγία εικονίζεται όρθια, να τείνει τα χέρια της 

μπροστά σε μια κίνηση υποδοχής. Ο Γαβριήλ απέναντί της, παριστάνεται 

και αυτός σε κίνηση. Το αρχιτεκτονικό βάθος δεν παρουσιάζει ουσιαστι- 

κές διαφοροποιήσεις από αυτό του προηγούμενου Οίκου (εικ. 103). 

Ο εικονογραφικός τύπος της παράστασης ακολουθεί τη βυζαντινή 

παράδοση, που θέλει την Παναγία είτε όρθια1292 - όπως εδώ - είτε καθι- 

στή1293. Πρότυπο για τους ζωγράφους του Οίκου αποτέλεσαν οι συνθέσεις 

των Μονών Λαύρας1294 και Σταυρονικήτα1295. Ειδικότερα, οι στάσεις των 

μορφών και το κιονοστήρικτο οικοδόμημα, το οποίο παρατηρείται και σε 

δυτικές   παραστάσεις1296,   εικονογραφούνται   πανομοιότυπα   στη   Μονή 
 
 
 
 

1288MILLET,  Athos,  πίν.  145.2,  ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ,  ΟιμικρογραφίεςτουΑκαθίστου, 

εικ. 108. 

1289ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 208. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες,  εικ. 62, σελ. 92. 

1290 ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, εικ. 78. 

1291Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, σελ. 88 εικ. 134. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι 

τοιχογραφίες, εικ. 67. 

1292ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 44-45, εικ. 37. 

1293Βλ. ενδεικτικά, MILLET, Recherches, εικ. 32. VELMANS, Une illustration inédite, 

εικ.4. SPATHARAKIS, The Pictorial Cycles, εικ. 113, 149, 374. 

1294 MILLET, Athos, πίν. 145.2. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π.,εικ. 109. 

1295 ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 209. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 64. 

1296  Ενδεικτικά, ανάλογα κτήρια παρατηρούνται σε αναγεννησιακά έργα, βλ. D. 

M. ROBB, The Iconography of the Annunciation in the Fourteenth and Fifteenth Cen- 

turies, ArtB 18 (1936), σελ. 480-526, εικ. 4, 13, 23-25, 32, 35. 
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Σταυρονικήτα1297. Με παρόμοιο εικονογραφικό σχήμα απεικονίζεται ο Οί- 

κος και στις Μονές Διονυσίου1298  και Δουσίκου1299. Ο τύπος αυτός θα συνε- 

χιστεί και τον 17ο αιώνα στο Άγιο Όρος1300 και σε μνημεία της περιοχής1301. 
 
 

Οίκος Γ:  Στον τρίτο Οίκο η Παναγία απεικονίζεται όρθια και με τα 

χέρια απλωμένα προς τα εμπρός σε κίνηση αποδοχής να στρέφεται προς 

τον Γαβριήλ, ο οποίος πλησιάζει με το δεξί του χέρι ανασηκωμένο σε χει- 

ρονομία λόγου. Το βάθος της σύνθεσης έχει αλλάξει˙ ανάμεσα στις δύο 

μορφές τοποθετείται κυβικό θρανίο που φέρει βάζο, το οποίο συμβολίζει 

την αγνότητα της Παναγίας1302. Πίσω τους διακρίνεται επιβλητικό οικοδό- 

μημα που αποδίδεται προοπτικά και τοποθετείται στη μέση της παρά- 

στασης, ώστε να τη χωρίζει σε δύο ίσα τμήματα. Εκατέρωθεν του κτιρίου, 

δέντρα συμβολίζουν την εποχή της Άνοιξης κατά την οποία πραγματο- 

ποιήθηκε ο Ευαγγελισμός (εικ. 104). 

Και στον τρίτο Οίκο στα παλαιολόγεια και κυρίως μεταβυζαντινά 

παραδείγματα επαναλαμβάνεται για τρίτη φορά ο Ευαγγελισμός στην οι-

κία, υπακούοντας στη λογική χωροχρονική αλληλουχία των γεγονότων 

και στη σειρά ιστόρησης του Πρωτευαγγελίου1303. Οι ποικίλες στάσεις της 

Παναγίας δημιουργούν και τις διάφορες παραλλαγές στην απόδοση του 

Οίκου. 
 
 
 
 
 
 
 

 
1297ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, ό.π., εικ. 209, ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 93, εικ. 64. 

1298Μονή Διονυσίου, εικ. 561. 

1299 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά 

1300 Τράπεζα Μονής Χιλανδαρίου (1621), ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 157. ΤΑΒΛΑ- 

ΚΗΣ, ό.π., σελ. 151. 

1301  Ενδεικτικά στο παρεκκλήσιο των Τριών Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάμ (ΣΑ- 

ΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 66), στη Μονή Κορώνας (προσ. παρατήρηση), 

στη Μονή Πέτρας (Σδρόλια, Μονή Πέτρας, εικ. 144). 

1302 Η παρουσία του βάζου με λουλούδια στη σκηνή του Ευαγγελισμού αποτελεί 

εικονογραφικό στοιχείο γνωστό στο Βυζάντιο, MILLET, Mistra, πίν. 139.1. Το στοι- 

χείο αυτό υιοθετήθηκε και από τους μεταβυζαντινούς ζωγράφους και ειδικότερα 

από τον Θεοφάνη. Παράδειγμα αποτελεί ένα Βημόθυρο του 15ου  αιώνα, ΧΑΤΔΗ- 

ΔΑΚΗΣ, Εικόνες της Πάτμου, πίν. 80. Περισσότερα για  το θέμα, PAPASTAVROU, Le 

symbolisme, σελ. 145-146. 

1303ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 131, σημ. 1144 και σελ. 137, όπου και τα σχετικά πα- 

ραδείγματα. 
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Στην σκηνή του εξεταζόμενου ναού, η κίνηση της υποταγής της Θε-

οτόκου στο Θείο θέλημα -τυπική για την απόδοση του τρίτου Οίκου1304 - 

διαφοροποιεί την παράστασή μας από τις αντίστοιχες στο Άγιο Όρος, αυ- 

τές των Μονών Λαύρας1305, Σταυρονικήτα1306, Διονυσίου1307, Δοχειαρίου1308, 

όπου παρατηρείται μια κίνηση της Παναγίας προς τα δεξιά που φανερώ- 

νει ίσως δισταγμό και επιφύλαξη στα λόγια του Γαβριήλ. Τον ίδιο  τύπο 

επαναλαμβάνει και η Μονή Δουσίκου στα Τρίκαλα1309. 

Το εικονογραφικό σχήμα της εξεταζόμενης σκηνής επαναλαμβάνει 

παλαιολόγειο πρότυπο, όπως διαμορφώνεται και στις αντίστοιχες συνθέ- 

σεις της Μονής του Αγίου Φανουρίου1310  (βόρειο κλίτος, αφιερωμένο στην 

Παναγία, 1430) στο Βαλσαμόνερο της Κρήτης, στις Μονές Dečani (1348- 

1350), Cozia (1390)1311 και στον ναό της Παναγίας στην Ιεράπετρα της Κρή- 

της (αρχές 15ου  αι.)1312. Ο ζωγράφος γνώστης πολλών παραδόσεων ε- 

μπλουτίζει τη σύνθεση με αντικείμενα, όπως το βάζο –συνηθισμένο εικο- 

νογραφικό στοιχείο σε παραστάσεις Ευαγγελισμού – η βλάστηση, δέ- 

ντρα1313 αλλά και με το ψηλό ογκώδες κτήριο1314 πίσω από τις μορφές. 

Το ίδιο εικονογραφικό σχήμα του Οίκου του ναού της Κοιμήσεως 

της Θεοτόκου επαναλαμβάνεται μεταγενέστερα στην Τράπεζα της Μονής 
 
 
 

1304ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 49. Βλ. επίσης και τον ναό της Παναγίας στο Σο- 

φικό, στο ίδιο, εικ. 182. 

1305MILLET, Athos, πίν. 145.2-3. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 110. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπε- 

ζες, σελ. 47-48, εικ. 17. 

1306ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 209. 

1307Μονή Διονυσίου, εικ. 562. 

1308MILLET, ό.π., πίν. 238. 2. 
 

1309 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1310 SPATHARAKIS, The Pictorial Cycles, σελ. 26-27, εικ. 39, 395. 

1311SPATHARAKIS, ό.π., εικ. 310, 391, 136, 390. 

1312Ό.π., εικ. 31, 396. 

1313Τα δύο σχηματοποιημένα δέντρα εκατέρωθεν του οικοδομήματος, (PAPASTAU- 

ROU, Le symbolisme, σελ. 146) τα οποία έχουν μεταφορικά χρησιμοποιηθεί, για να 

δηλώσουν την εποχή της Άνοιξης κατά την οποία πραγματοποιήθηκε ο Ευαγγε- 

λισμός. Στην εποχή της παλαιολόγειας ζωγραφικής, τη σκηνή του Ευαγγελισμού 

κοσμούσε συχνά ένα δέντρο ή ένα κλαδί που έβγαινε από το βάθος, για να δείξει 

τη σχέση με το Χαῖρε του οίκου 13, όπου η Παναγία συγκρινόταν με «δένδρον 

ἀγλαόκαρπον»  και  με  «ξύλον  εὐσκιόφυλλον»  (LAFONTAINE-  DOSOGNE, 

L’illustration de l’ Akathiste, σελ. 673). 

1314 Παρόμοιο κτήριο υπάρχει και στον τρίτο οίκο στη λιτή της Μονής Φιλανθρω- 

πηνών, βλ. Μοναστήρια Nήσου Ιωαννίνων, σελ.85, εικ.126. 
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Χιλανδαρίου1315 στο Άγιο Όρος και στο παρεκκλήσι των Τριών Ιεραρχών1316 

της Μονής Βαρλαάμ στα Μετέωρα. 
 
 

Οίκος Δ: Στο κέντρο της παράστασης η Θεοτόκος καθίμενη1317 σε 

θρόνο στρέφει το κεφάλι προς τα αριστερά. Με το δεξί της χέρι συγκρατεί 

τμήμα του ενδύματός της. Πίσω της απλώνεται κατά μήκος κεντημένο 

ύφασμα, το οποίο κρατούν δύο γυναικείες μορφές. Η σκηνή οριοθετείται 

από δύο αρχιτεκτονήματα, τα οποία ενώνει ψηλός τοίχος που κλείνει την 

παράσταση. Η θεϊκή παρουσία εκδηλώνεται με τις ακτίνες πάνω από τον 

κεντρικό κάθετο άξονα της παράστασης1318 (εικ. 105). 

Η εικονογράφηση του Δ´ Οίκου1319 αναφέρεται στην Άσπορη Σύλ- 

ληψη1320 και ιστορείται με συνηθισμένο εικονογραφικό τύπο1321. Οι παραλ- 

λαγές σύμφωνα με τις οποίες αποδίδεται η παράσταση ποικίλλουν ανά- 

λογα με τις μορφές που κρατούν την οθόνη (άγγελοι ή θεραπαινίδες1322) 

και τη στάση της Παναγίας1323. Ως προς τα επιμέρους στοιχεία,  δογματι- 

κός συμβολισμός προσδίδεται στο τεντωμένο ύφασμα1324 - οθόνη1325 - πίσω 
 

 
 
 

1315ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Οι Tράπεζες, σελ. 36, εικ. 9. 

1316ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιo, εικ. 67. 

1317 Πολύ σπάνια είναι η απεικόνιση της Παναγίας όρθιας, βλ. LAFONTAINE- DO-

SOGNE, L’illustration de l’ Akathiste, σελ. 675. 

1318  Πριν την κατασκευή της στέγης, η οποία και κατέστρεψε το άνω τμήμα της 

τοιχογραφίας, η θεϊκή παρουσία εκδηλώνονταν με ημικυκλικό τμήμα νεφελώ- 

ματος από το οποίο ξεκινούσαν δέσμες φωτός. 

1319 Για την ερμηνεία του οίκου, βλ. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακα- 

θίστου, σελ. 49-54. VITALIOTIS, Saint-Etienne, σελ. 200-207. 

1320TRYPANIS,Cantica, σελ.31. G. BABIC, Les fresques de Sušica en Macédoine et 

l’iconographie originale de leurs images de la vie de la Vierge, CahArch 12 (1962), 

σελ. 327-31. A. GRABAR, Christian Iconography. A Study of Its Origins, Ουάσιγκτον, 

D.C. 1968, σελ. 128-30. H. PAPASTAVROU, Le voile symbole de l’Incarnation. Contri- 

bution à une étude sémantique, CahArch  41(1993), σελ. 146-153. 

1321ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, σελ. 50 κ.ε. 

1322 Σχετικά με την απεικόνιση των δύο ή παραπάνω θεραπαινίδων που συγκρα- 

τούν την οθόνη, ΚΩΣΤΗ, Εικονογραφικές παρατηρήσεις, σελ. 190. 

1323 Άλλες φορές η Παναγία βρίσκεται μέσα σε ελλειψοειδή δόξα και φέρει μπρο- 

στά στο στήθος της τον Χριστό σε νεαρή ηλικία μέσα σε εγκόλπιο, όπως στον 

ναό της Εκατονταπυλιανής Πάρου (ΟΡΛΑΝΔΟΣ, Οι μεταβυζαντινοί ναοί της Πά- 

ρου, σελ. 37). 

1324 Στη δυτική τέχνη το εικονογραφικό αυτό στοιχείο είναι πολύ συνηθισμένο, ι-

διαίτερα στη σκηνή του Ευαγγελισμού. Στη βυζαντινή τέχνη εμφανίζεται τον 
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από την Παναγία, όπως και στην παρουσία των θεραπαινίδων που πι- 

στοποιούν την αγνότητα της Παναγίας1326. Η κόκκινη οθόνη σύμβολο της 

Ενσάρκωσης1327, σύμφωνα με το κείμενο του Ακαθίστου, παίρνει μια έν- 

νοια διφορούμενη, εξαιτίας της ύπαρξης των ακτίνων του Αγίου Πνεύμα- 

τος1328. 

Στον ναό της Κοιμήσεως της Θεοτόκου ο ζωγράφος ακολουθεί το 

ευρύτερο παλαιολόγειο σχήμα, σύμφωνα με το οποίο την οθόνη συγκρα- 

τούν δύο θεραπαινίδες, όπως φαίνεται στις αντίστοιχες συνθέσεις της Ο-

λυμπιώτισσας, της Περιβλέπτου στην Αχρίδα (1365), του Αγίου Φανου- ρί-

ου στο Βαλσαμόνερο (κλίτος Παναγίας), της Παναγίας στην Ιεράπε- 

τρα1329. Ακολουθεί το εικονογραφικό σχήμα του Τζώρτζη στις συνθέσεις 

των Μονών Διονυσίου1330  και Δουσίκου1331  με διαφορά μόνο στη στάση της 

Παναγίας. Οι αντίστοιχοι Οίκοι στις υπόλοιπες Αθωνίτικες συνθέσεις1332 

διαφοροποιούνται, με την Παναγία να εμφανίζεται αυστηρά μετωπική, 

ενώ την οθόνη κρατούν πολλές γυναικείες μορφές. 
 
 
 
 

14ο  αιώνα με την εικονογράφηση του Ακαθίστου. PAPASTAVROU, Contribution a 

l’étude des rapports, CΒ 15, σελ. 154 κ.ε. 

1325  Σχετικά με την οθόνη και το συμβολισμό της, βλ. PARANI, Reconstructing the 

Reality, σελ. 180-182. CONSTANTINIDES, Panagia Olympiotissa, σελ. 143-144. 

1326TISCHENDORF, Apocrypha, 1853, σελ.68, 69, κεφ.VIII (5) και X(1). Yπάρχει βέβαια 

και η περίπτωση της ιστόρησης δύο αγγέλων στη θέση των γυναικείων μορφών 

ή και της Παναγίας μόνης.  Βλ. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθί- 

στου,  σελ. 51.Ο τύπος αυτός με τις θεραπαινίδες να συγκρατούν το ύφασμα, εί- 

ναι παλαιότερος από εκείνον με τους αγγέλους (ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 

104). 

1327 Για τη λειτουργία του υφάσματος στην παράσταση, βλ. GRABAR, Une  fresque 

visigotique et l’iconographie du silence, CahArch 1(1945), σελ. 124-128. Οίδιος, 

L’iconographie de la Parousie, L’art de la fin de l’Antiquité et du Moyen Âge, I, σελ. 577. 

BABIC, Les fresques de Sušica en Macédoine, σελ. 330. PÄTZOLD, Der Akathistos, σελ. 

86-87. LAFONTAINE-DOSOGNE, L’illustration de l’Akathiste, σελ. 676. PAPASTAVROU, 

Le voiles symbole de l’Incarnation, σελ. 151-52. 

1328LAFONTAINE-DOSOGNE, L’illustration de l’Akathiste, σελ. 675-676. 

1329SPATHARAKIS, The pictorial cycles, εικ. 328, 413, 414, 415 αντίστοιχα. GROZDANOV, 

Ilustrazija himni Bogorodicinog Akatista, σελ. 46. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οιμικρογρα- 

φίεςτουΑκαθίστου, σελ.50. 

1330Μονή Διονυσίου, εικ. 563. 

1331 Αδημοσίευτη, φωτ. υλικό Ιωάννη Χουλιαρά. 

1332  Μονές Μεγίστης Λαύρας, Δοχειαρίου,  βλ. MILLET, Athos, πίν. 145.3 και 238.2. 

ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, εικ. 111, 135. 
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Μεταγενέστερα τον εικονογραφικό τύπο του ναού της Κοιμήσεως 

της Θεοτόκου ακολουθούν οι αγιογράφοι στις Τράπεζες των Μονών Ξε- 

νοφώντος και Φιλοθέου1333, Δοχειαρίου1334, Χιλανδαρίου1335, στη Μολυβοκ- 

κλησιά1336, σε μνημεία των Αγράφων, στις Μονές Αγίου Ιωάννη Κάτω Με- 

ρόπης1337, Σπηλαίου Λιούτζης1338 και Πατέρων Ζίτσας1339. Τέλος παρόμοια 

εικονίζεται η σκηνή στις Μονές Πέτρας1340, Γενεσίου της Θεοτόκου στο 

Βλάσι (1643/44)1341, Γενεσίου της Θεοτόκου στο Ανθηρό (1662/63)1342 και στο 

παρεκκλήσιο των Τριών Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάμ στα Μετέωρα1343. 

 

Οίκος Ε΄ (εχουCαν θεο)Δοχον η παρθενοC την μητραν ανε- 

Δραμε προσ τ(ην) ελισαΒετ: Η εικονογράφηση αυτού του Οίκου περι- 

λαμβάνει το θέμα του Ασπασμού1344. Στο μέσο της σκηνής ιστορούνται η 

Παναγία και η Ελισάβετ σε στάση εναγκαλισμού. Το βάθος περιορίζεται 

στα δεξιά από ψηλό αρχιτεκτόνημα - τρίκλιτη βασιλική με μεγάλα ανοίγ- 

ματα σαν στοές - · το κτίριο στα αριστερά έχει απολεπιστεί. Ανάμεσα στα 

δύο οικοδομήματα κρεμόταν κόκκινο ύφασμα, του οποίου υπολείμματα 

εμφανίζονται στην πάνω αριστερή γωνία (εικ. 106) . 

Το περιεχόμενο του πέμπτου Οίκου1345  αποτελεί τη δεύτερη μαρτυ- 

ρία της Ενσάρκωσης1346, μετά από αυτή του Ευαγγελισμού. Με τη συνά- 

ντηση και τον ασπασμό της Παναγίας με την Ελισάβετ δηλώνεται η πρώ- 
 

 
 
 
 
 

1333 ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, 36, 81, 138, εικ. 9, 47. 

1334 MILLET, Αthos, πίν. 238.2 

1335 Στο ίδιο, πίν. 99.2. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες, εικ. 159. 

1336 MILLET, ό.π., πίν. 155.1 

1337 ΚΩΣΤΗ, Ακάθιστος Μονής Προδρόμου Κάτω Μερόπης, 189-191, εικ. 4 

1338 ΣΚΑΒΑΡΑ, Μνημεία Νότια Αλβανίας, 362, πίν. 373 

1339 ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, 216, εικ. 129 

1340 ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 256-257, εικ. 149, 240 

1341 ΣΔΡΟΛΙΑ, ό.π., εικ. 239. 

1342 ΣΔΡΟΛΙΑ, ό.π., εικ. 319. 

1343ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ.81. 

1344TRYRANIS, Fourteen Early Byzantine Cantica, σελ. 31 κ.ε. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Θεοτόκος, 

σελ. 196. 

1345ΤοθέμαLAFONTAINE-DOSOGNE, Enfance de la Vierge, σελ 82-89. Επίσης, ΚΑΤΣΙΩΤΗ, 

Κύκλος Προδρόμου, σελ. 42-47, ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθί- 

στου, σελ. 54-55. 

1346 Λουκ., 1. 40 και TISCHENDORF, Evaggelia Apocrypha, κεφ. ΧΙΙ (2), αντίστοιχα. 
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τη γήινη αναγνώριση της θείας φύσης του Χριστού πριν από τη γέννησή 

Του1347. 

Η σκηνή ακολουθεί την πιο συνηθισμένη παραλλαγή του εναγκα- 

λισμού με τις δυο γυναίκες μόνες μπροστά σε κτίρια. Οι σπάνιες παραλ- 

λαγές της αφορούν στην παρουσία ή μη δευτερευόντων προσώπων1348. Ει- 

κονογραφικά, ο τύπος της παράστασης της Κοιμήσεως της Θεοτόκου α- 

παντά στα μνημεία της παλαιολόγειας περιόδου1349  χωρίς μεγάλες διαφο- 

ροποιήσεις, όπως παρατηρείται από τα σχηματοποιημένα ιμάτια των 

μορφών που ανεμίζουν και από το ογκώδες αρχιτεκτόνημα1350  στα δεξιά 

της παράστασης1351. Η εξεταζόμενη σύνθεση διαφοροποιείται από τις τοι- 

χογραφίες των Μονών του Αγίου Όρους, ως προς την παρουσία, σε μικρό- 

τερη κλίμακα, μιας παιδικής μορφής πίσω από την Παναγία1352, στις πα- 

ραστάσεις των Μονών αυτών. 
 
 
 
 
 
 

1347ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 54 -55. 

1348 Ο άλλος τύπος θέλει δευτερεύουσες μορφές, όπως η εμφάνιση μιας θεραπαι- 

νίδας ή ενός παιδιού που κρύβεται πίσω από ένα κτίριο ή παραπέτασμα. Σε μνη- 

μεία του 14ου και 15ου αιώνα, οι θεραπαινίδες γίνονται πιο πολλές, όπως στις Μο- 

νές  Βαλσαμονέρου (κλίτος Παναγίας) και Μatejče. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρο- 

γραφίες του Ακαθίστου, σελ. 55. SPATHARAKIS, The Pictorial Cycles, εικ. 41, 422. PÄT- 

ZOLD, DerAkathistos, εικ.5. 

1349 Ενδεικτικά στο Μatejče (1356-1360), στον Άγιο Κλήμη στην Άχρίδα (1365), στις 

τοιχογραφίες του Αγίου Νικολάου του Ορφανού στη Θεσσαλονίκη (1315), της 

Παναγίας στα Ρούστικα (1390-1391). SPATHARAKIS, ό.π., εικ. 94, 423, 329, 429, 79, 5, 

428 (αντίστοιχα). PÄTZOLD, Der Akathistos, εικ. 56a-b, 77 b. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , Άγιος Νι- 

κόλαος Ορφανός, σελ.108, εικ.53. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π , εικ.104. 

1350 Παρόμοιο ογκώδες οικοδόμημα, το οποίο καταλαμβάνει το μέσο της παρά- 

στασης παρατηρείται στον ναό της Παναγίας στο Σοφικό (ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, 

ό.π., εικ.184). Επίσης, στο Καθολικό της Μονής Δοχειαρίου, το κτίριο στο βάθος 

τοποθετείται με όμοιο τρόπο με αυτόν της Κοίμησης, έτσι ώστε να εξαίρει τις 

μορφές (MILLET, Athos, πίν. 238. 2). 

1351 Λιτή και ολιγοπρόσωπη σύνθεση, όπως και αυτή των χειρογράφων (SPA- THA-

RAKIS, ό.π., εικ. 420, 421. VELMANS, Une illustration inédite, εικ.7). 

1352 Μονές Λαύρας, Δοχειαρίου, Διονυσίου, MILLET, Athos, πιν. 145.3 και 238.2, Μο- 

νή Διονυσίου, εικ. 564. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, εικ. 179, 187. Η παρουσία πε- 

ρισσοτέρων μορφών ανάγεται πιθανώς στην υστεροβυζαντινή περίοδο (ΑΣΠΡΑ- 

ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, σελ. 54-55). Η μορφή του νεαρού ταυτίζεται με έναν από τους γιούς 

του Ιωσήφ (ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, σελ. 55) ή αντι- 

καθιστά τη μικρή θεραπαινίδα του Ευαγγελισμού. 



233  

Η παράσταση του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου ακολουθεί το 

πρότυπο κρητικών εικόνων1353 αλλά και του Τζώρτζη στη Μονή Δουσί- 

κου1354. Χωρίς τη μικρή παιδική μορφή αποδίδεται ο συγκεκριμένος Οίκος 

στη Sucevita1355, αλλά και Μολυβοκκλησιά1356  στο Άγιον Όρος. Με παρό- 

μοιο τρόπο απεικονίζεται και στη Μονή Φιλανθρωπηνών1357, έργο της σχο-

λής της ΒΔ Ελλάδας. 

Μεταγενέστερα, το σχήμα της σύνθεσης της Κοιμήσεως της Θεοτό- 

κου ακολουθεί και ο ζωγράφος της Μονής Χιλανδαρίου1358, καθώς και αυ- 

τός της Μονής Κοιμήσεως της Θεοτόκου Ρεντίνας1359. Για άλλη μια φορά ο 

ζωγράφος του παρεκκλησίου των Τριών Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάμ1360 

την αντιγράφει ως προς τα βασικά εικονογραφικά στοιχεία 
 

Οίκος Ζ΄: Η σύνθεση αναφέρεται στο θέμα των Αμφιβολιών του Ιω-

σήφ που  απαντά και στον θεομητορικό κύκλο1361. Ο Ιωσήφ εικονίζεται 

στα δεξιά, όρθιος, σε στροφή τριών τετάρτων, με το δεξί του χέρι ακου- 

μπισμένο στην παρειά και ελαφρά γερμένος προς το μέρος της Παναγίας. 

Τείνει το αριστερό του χέρι προς το μέρος της με κίνηση απορίας. Αριστε- 

ρά η Παναγία τοποθετείται πάνω σε βάθρο και φέρει τα χέρια μπροστά 

στο στήθος. Στο βάθος υψώνεται μεγάλο αρχιτεκτόνημα με τρούλο. Στο 

μπροστινό τοξωτό του άνοιγμα κρέμεται κόκκινο παραπέτασμα με χρυ- 

σές λεπτομέρειες. Εκατέρωθεν του κτιρίου υψώνονται κίονες με ανθεμω- 

τά κιονόκρανα, οι οποίοι φέρουν ύφασμα που περιστρέφεται γύρω τους 

και  επιστέφει και τον τρούλο του κτιρίου. Την παράσταση περιορίζει χα- 

μηλός τοίχος (εικ. 107). 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

1353  Βλ. εικόνα της συλλογής Βελιμέζη (αρχές 16ου  αι.) (ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, Εικόνες της 

συλλογής Βελιμέζη, Αθήνα 1997, εικ. 70, 71) 

1354 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1355 COMAN, Sucevita, εικ. 26, 27. 

1356ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, εικ. 82. 

1357Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, πιν. 88 εικ. 135. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι 

τοιχογραφίες, εικ. 67, σχ. 2. 

1358ΑΣΠΡΑ – ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, εικ. 160. 

1359ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, εικ. 325. 
1360ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 68. 

1361ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 55-56. Εμφανίζεται σε μεσοβυζαντινούς κύκλους 

στην Καππαδοκία, βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, Life of the Virgin, σελ. 190-191. 
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Ο ζωγράφος του ναού της Κοιμήσεως ακολούθησε έναν συμβατικό 

τρόπο1362  για την απεικόνιση του Ζ΄ Οίκου - τυπικό για την παλαιολόγεια 

τέχνη1363  - ο οποίος συνεχίστηκε και στους χρόνους μετά την Άλωση1364. Η 

σύνθεση της Κοιμήσεως της Θεοτόκου ανήκει σε μια ολιγάριθμη ομάδα, 

όπου ο Ιωσήφ απεικονίζεται δεξιά και η Παναγία αριστερά1365. 

Η εξεταζόμενη παράσταση απομακρύνεται από την αντίστοιχη του 

Θεοφάνη στη Λαύρα1366 αλλά και από αυτές των συνεχιστών του σε πολλά 

εικονογραφικά στοιχεία, όπως είναι η στάση του Ιωσήφ, η θέση της Θεο- 

τόκου και το αρχιτεκτονικό βάθος. Οι στάσεις της Παναγίας με τα χέρια 

υψωμένα1367  και το ακουμπισμένο στον ώμο κεφάλι της καθώς και η συ- 

γκρατημένη του Ιωσήφ, έχουν παλαιολόγειες καταβολές. Χαρακτηριστικό 

παράδειγμα αποτελούν οι συνθέσεις των Μονών Παναγίας στο Mateič 

(1356-1360), Αγίου Φανουρίου στο Βαλσαμόνερο κ.α.1368 Παρόμοια με τη 

σύνθεσή μας η σκηνή παριστάνεται στην Τράπεζα της Μονής Ξενοφώ- 

ντος, στη Μονή Μεγάλης Παναγίας Σάμου (1596) και στη Μονή Αγίου 

Δημητρίου στο Βαλετσικό Τυρνάβου (17ος). 
 
 

1362ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, σελ. 55-56. LAFONTAINE – 

DOSOGNE, L’illustration de l’Akathiste, σελ. 678. Μια διαφορετική απεικόνιση του 

θέματος αποτελεί η ένωση των παραστάσεων «αμφιβολίες του Ιωσήφ» με «το ό-

νειρο του Ιωσήφ», συνδυασμός αρκετά σπάνιος, βλ.   ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., 

σελ. 55, σημ.170. 

1363  Βλ. ενδεικτικά, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, Παναγία στα Ρούστικα (ΤΣΙΤΟΥΡΙ- 

ΔΟΥ, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, πίν.53. LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π., σελ. 648-702. 

SPATHARAKIS, The Pictorial Cycles, εικ. 6, 436). 

1364 Καθολικό Λαύρας, Σοφικό, ναός Παναγίας,  λιτή Μονής Φιλανθρωπηνών (ό- 

που  ο  Οίκος  Ζ  αποδίδεται  εικαστικά  με  τον  Οίκο  Η),  Τράπεζα  Δοχειαρίου 

(MILLET, Athos, πιν.146.1. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, πίν. 

113, 185, 161. Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 135). Μεταγενέστερα στην τρά- 

πεζα Χιλανδαρίου, στο παρεκκλήσι των Τριών Ιεραρχών Μονής Βαρλαάμ ( Α- 

ΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., πιν. 161. ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 82). 

1365  Βλ. ενδεικτικά, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, Matejče, ψαλτήριο του Μονάχου, 

βλ. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, ό.π., πίν. 53. MILLET– VELMANS, Yougoslavie, IV, πίν. 69-72. SPATH- 

ARAKIS, ό.π., εικ. 95, 422.  STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πιν. LIII, 129. Τον 16ο αιώνα 

και μεταγενέστερα στην Τράπεζα Δοχειαρίου, στο παρεκκλήσι των Τριών Ιεραρ- 

χών Μονής Βαρλαάμ, στην Τράπεζα Χιλανδαρίου (ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., πίν. 

137, 161, ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, ό.π., εικ. 82). 

1366MILLET, Athos, πίν. 145.3. 

1367 ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Άγ. Νικόλαος Ορφανός, σελ. 144. ΜΠΑΚΙΡΤΖΗΣ, Άγ. Νικόλαος Ορ- 

φανός, σελ. 63. SPATHARAKIS, The Pictorial Cycles, εικ. 79, 437. 

1368SPATHARAKIS, ό.π.,εικ. 95, 442, 42, 435-436 (αντίστοιχα). 
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Ο ζωγράφος για άλλη μια φορά γνώστης πολλών παραδόσεων συν-

δυάζει εικονογραφικά στοιχεία, τα οποία δανείζεται από άλλες συν- θέ-

σεις, όπως φανερώνει η σκηνή της Γέννησης της Θεοτόκου στη Μονή 

Σταυρονικήτα1369, στην οποία παρατηρείται παρόμοιο οικοδόμημα που φέ- 

ρει προσαρτημένους τους κίονες1370, παρόμοιο με αυτό της σύνθεσής μας. 

Ο Οίκος Ζ΄ του Ακαθίστου, αντιγράφεται μεταγενέστερα χωρίς 

τροποποιήσεις  από τους ζωγράφους του παρεκκλησίου των Τριών Ιεραρ- 

χών1371, της Μονή Βαρλαάμ στα Μετέωρα και της Τράπεζας της Μονής Χι- 

λανδαρίου1372 στο Άγιον Όρος. 
 

Οίκος Η΄: Ιστορεί τη Γέννηση του Θεανθρώπου και την εκδήλωση 

της λατρείας των ποιμένων στο γεγονός της Ενσάρκωσης. Κεντρικό πρό- 

σωπο της παράστασης η Παναγία. Εικονίζεται μέσα σε σπήλαιο ξαπλω- 

μένη στο μέσο της σκηνής, ενώ άστρο φωτίζει αυτήν και το θείο Βρέφος. 

Την πλαισιώνουν δευτερεύοντα πρόσωπα: στα αριστερά οι τρεις Μάγοι πε-

ζοί1373  και ομάδα δοξολογούντων αγγέλων στην κορυφή του σπηλαίου. 

Δεξιότερα καθισμένος βοσκός δέχεται το μήνυμα της Γέννησης του Κυρί- 

ου από άγγελο, ενώ στο κάτω τμήμα της σκηνής παρουσιάζεται στη μέ- 

ση το Λουτρό του Βρέφους και αριστερά ο Ιωσήφ καθιστός σε στάση συλ- 

λογισμού· δεξιά του δύο όρθιοι βοσκοί συνομιλούν (εικ. 108). 

Ο Οίκος αποδίδεται είτε με την εικονογραφία της Γέννησης1374     – 

σε διάφορες παραλλαγές1375  – , είτε με την προσκύνηση των ποιμένων1376. 
 
 
 
 

1369ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 131. 

1370FOURNEE, Architectures symboliques de l’Annonciation, σελ. 230 κ.ε. Οι κίονες 

παρατηρούνται συχνά σε συνθέσεις Ευαγγελισμού, βλ. MILLET, Athos, πίν. 145.3, 

155.1. Κάποιες φορές η απεικόνιση του κίονα συμβολίζει πολλές φορές «τύπους» 

βιβλικών προεικονίσεων της Παναγίας (PAPASTAVROU, ό.π., σελ. 159). 

1371ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 82. 

1372ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., πίν. 161. 

1373 Οι Μάγοι πεζοί και όχι έφιπποι αποτελούν δείγμα συντηρητισμού. Για το θέ- 

μα, βλ. Χρ. ΜΑΥΡΟΠΟΥΛΟΥ – ΤΣΙΟΥΜΗ, Οι τοιχογραφίες του 13ου  αιώνα στην Κου- 

μπελίδικη της Κστοριάς, Θεσσαλονίκη 1973, σελ. 46. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Η Γέννησις του 

Χριστού, σελ. 53. 

1374Το θέμα αυτό χωρίς τη σκηνή της Γέννησης, σπάνια απεικονίζεται στη Βυζα- 

ντινή τέχνη και παρατηρείται μόνο στους εκτενείς κύκλους των μεσοβυζαντινών 

χειρογράφων (MILLET, Recherches, σελ. 126 κ.ε. Ασπρά – Βαρδαβάκη, Οι μικρογρα- 

φίες του Ακαθίστου, σελ. 57). 

1375    Βλ.   το   θέμα   στο   Σέρβικο   Ψαλτήριο   του   Μονάχου,   STRZYGOWSKI,  Die 

Miniaturen, πίν. LIII.130. H. BELTING, Der Serbische Psalter, Βισμπάντεν 1978, εικ. 32. 
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Εδώ παριστάνεται τυπικά το θέμα της Γέννησης του Ιησού, χωρίς να δίνε- 

ται έμφαση στον Ευαγγελισμό των ποιμένων. Στη σύνθεση επιβιώνουν 

προπαλαιολόγεια και πιο συντηρητικά στοιχεία, όπως ο μοναχικός Ιω- 

σήφ1377 και οι πεζοί Μάγοι. Στα χαρακτηριστικά συνθετικά στοιχεία του 

Οίκου που δεν απηχούν τη συνηθέστερη απόδοσή του1378, αποδίδεται κα- 

θαρά μια παραδοσιακή παράσταση της Γέννησης, αρκετά απλοποιημένη 

χωρίς να επαναλαμβάνει το σχήμα της σκηνής του Δωδεκαόρτου στον ε- 

ξεταζόμενο ναό. 

Ο ζωγράφος του ναού αν και ακολουθεί το κείμενο ως προς τον 

ευαγγελισμό των ποιμένων, παραλείπει ωστόσο την απεικόνιση της προ- 

σκύνησής τους που αποτελεί το κεντρικό θέμα της συγκεκριμένης στρο- 

φής του Ακαθίστου και συνήθη εφαρμογή στα μνημεία του Αγίου Ό- 

ρους1379. Πολλά εικονογραφικά στοιχεία της σκηνής μας απαντούν σε πα- 

λαιολόγεια μνημεία της Μακεδονίας1380 και της Κρήτης (Παναγία Κερά, 

Παναγία στο Κακοδίκι Σελίνου). Πανομοιότυπες εικονογραφικές λεπτο- 

μέρειες παρατηρούνται στην αντίστοιχη παράσταση στην Τράπεζα της 

Μονής Ξενοφώντος (1474 ή 1497)1381, η οποία ίσως να αποτέλεσε και το ά- 
 

 
 
 
 
 

1376 Σε παλαιολόγεια, αλλά και μεταβυζαντινά μνημεία, όπως στην Παντάνασσα 

στο Μυστρά, στην Τράπεζα Λαύρας (MILLET, Mistra, πίν. 151.1.,  Athos, πίν. 146.1). 

Το θέμα της προσκύνησης των Ποιμένων απεικονίζεται σπάνια από τους βυζα- 

ντινούς (MILLET, Recherches, σελ. 124, εικ. 77, 80). 

1377ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Άγιοι Απόστολοι, σελ. 12-13. STEFAN, Ein byzantinisches Bildensem- 

ble, σελ. 134. 

1378 Σύμφωνα με  το περιεχόμενο του οίκου δίνεται ιδιαίτερη έμφαση στην άφιξη 

των ποιμένων στο σπήλαιο ή στην άφιξη των Μάγων ή κάποιες φορές παρατη- 

ρείται ένας συνδυασμός των δύο αυτών γεγονότων (TRYPANIS, Cantica, 32-33). Βλ. 

τον αντίστοιχο ύμνο στον Άγιο Νικόλαο Ορφανό,  στην Μονή της Παναγίας στο 

Matejče, στον  Παντοκράτορα στη Dečani και στη Μονή Marko (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Ά-

γιος Νικόλαος Ορφανός, εικ.94. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , Άγιος Νικόλαος Ορφανός, πίν. 54. 

PÄTZOLD, Der Akathistos, εικ. 57a-b, 34, 90 a-b. SPATHARAKIS, ThePictorialCycles, εικ. 

80, 450, 96, 452, 312, 451, 117 αντίστοιχα). 

1379   Βλ.  ενδεικτικά  τη σύνθεση  στην  Τράπεζα της  Λαύρας, (MILLET,Athos, πίν. 

146.1. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, εικ. 114, 186, σελ. 56-59 

όπου και τα υπόλοιπα παραδείγματα). 

1380ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία, πίν. 183. SUBOTIC, L’écoled’Ohrid, σχ. 16, 32e, 33, 42, 49, 

78, 111. 

1381ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 10. Για τη χρονολόγηση των τοιχογραφιών, βλ. Τού- 

τος – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 414. 
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μεσο πρότυπο. Στον αντίστοιχο Οίκο στη λιτή της Μονής Διονυσίου, πα- 

ρατηρείται επίσης η μοναχική μορφή του Ιωσήφ1382. 

Τέλος, ο σπάνιος τρόπος που μεταφέρουν οι μάγοι τα δώρα παρι- 

στάνεται και στην Παναγία Ασταθκιώτισσα (15ος  αι.) στον Άγιο Θεόδωρο 

Λάρνακας. 
 
 

Οίκος Θ΄: Ο όγδοος Οίκος στο ναό μας ιστορείται με το Ταξίδι των 

Μάγων προς τη Βηθλεέμ1383, χωρίς να αναφέρει τους σταθμούς της πορεί- 

ας τους1384και εγκαινιάζει ένα επιμέρους τμήμα του Ακαθίστου, αυτό του 

κύκλου των Μάγων1385, το οποίο και ολοκληρώνεται στον δέκατο Οίκο. 

Η σκηνή διαδραματίζεται σε ορεινό, βραχώδες τοπίο που ποικίλει 

χρωματικά. Οι τρεις Μάγοι παριστάνονται έφιπποι με ανεμίζοντες μαν- 

δύες. Στο πρώτο επίπεδο απεικονίζονται οι δύο εξ αυτών, να δείχνουν το 

σημείο στον ουρανό όπου εμφανίζεται ιπτάμενος άγγελος. Σε δεύτερο ε- 

πίπεδο εικονογραφείται ο τρίτος Μάγος, ο γηραιότερος, ο οποίος και προ- 

πορεύεται της πομπής σε ανηφορικό μονοπάτι (εικ. 109). 

Εδώ η σκηνή υπαινίσσεται το θέμα του Ταξιδιού των Μάγων προς 

τη Βηθλεέμ, γεγονός συνηθισμένο τόσο σε βυζαντινές όσο και σε μεταβυ- 

ζαντινές απεικονίσεις1386. Ως προς τη διευθέτηση των πρωταγωνιστών, η 

συνηθέστερη απεικόνιση της σκηνής του Ταξιδιού σε παλαιολόγεια έρ- 

γα1387 εντοίχιας ζωγραφικής δείχνει τους έφιππους Μάγους να πορεύονται 

κατά σειρά ηλικίας και τοποθετημένους σε ένα επίπεδο. 

Η εικονογράφηση του Οίκου στον ναό της Κοίμησεως, πηγάζει 

από την παράδοση των Τραπεζών του  Αγίου  Όρους1388   που  θέλει τους 
 

 
 

1382Μονή Διονυσίου, εικ. 566. 

1383ΑΣΠΡΑ – ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, σελ. 60. 

1384 Άλλοτε παριστάνεται το ταξίδι ή η άφιξη των Μάγων στη Βηθλεέμ και άλλο- 

τε η πορεία τους στην Ιερουσαλήμ και η άφιξή τους στην ίδια πόλη. ΑΣΠΡΑ – ΒΑΡ-

ΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 60, υποσ. 215-219. 

1385 Αποτελεί το πρώτο επεισόδιο από τα τρία συνολικά (Ταξίδι, Προσκύνηση, Ε- 

πιστροφή στη Βαβυλώνα) των Μάγων στον κύκλο του Ακαθίστου. 

1386ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , Άγιος Νικόλαος Ορφανός, σελ. 146. ΑΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 

61. 

1387 Όπως στον Άγιο Νικόλαο Ορφανό, στη Dećani, στη Μονή Marko, στο Matejče, 

στη Cozia,  βλ. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , ό.π., εικ. 55. PÄTZOLD, ό.π., εικ.35, 58a, 91. BABIC, 

L’Acathiste, σελ. 173-189, εικ. 3. SPATHARAKIS, The Pictorial Cycles, εικ. 81, 467, 91, 

474, 118, 97, 479, 138, 469 (αντίστοιχα). 

1388  Βλ. τράπεζες Μονών Λαύρας, Δοχειαρίου, AΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 115, 

139. 
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Μάγους τοποθετημένους σε δύο επίπεδα, με τον γηραιότερο να προηγεί- 

ται. Διαφορά αποτελεί η απεικόνιση από τον ζωγράφο ενός ιπτάμενου αγ-

γέλου στη θέση του άστρου, που είθισται στις αγιορείτικες απεικονίσεις 

και αποτελεί επιρροή που πηγάζει από μια διάθεση των καλλιτεχνών να 

παρουσιάσουν συγκεκριμένα τον υπαρκτό Θείο οδηγό1389. 

Η σκηνή του ναού της Κοιμήσεως παριστάνεται πανομοιότυπη με 

αυτήν της λιτής της Μονής Διονυσίου, ενώ παρόμοιο εικονογραφικό σχή- 

μα ακολουθούν και οι παραστάσεις των Μονών Δουσίκου1390  και Δοχεια- 

ρίου1391, αλλά και αυτή της Μονής Κορώνας στην περιοχή της Καρδίτσας. 

Μεταγενέστερα  η  σύνθεση  απαντά  παρόμοια  στη  Μονή  Πέ- 

τρας1392. 
 
 

Oίκος Ι΄: Ο ένατος Οίκος αποτελεί τη δεύτερη σκηνή του επιμέρους 

κύκλου με τα επεισόδια των Μάγων και αποδίδεται με την Προσκύνη- 

ση1393. 

Η παράσταση διαρθρώνεται σε δύο επίπεδα. Στο πρώτο, η Πανα- 

γία ένθρονη στα δεξιά της σκηνής μπροστά σε άνοιγμα σπηλιάς, κρατά 

τον Χριστό στα γόνατά της. Το κεφάλι της είναι ελαφρά γερμένο προς τα 

αριστερά απ’ όπου εμφανίζεται η ομάδα των Μάγων σε σειρά. Ο Ιωσήφ 

πίσω από την Παναγία παρακολουθεί το γεγονός. Στο δεύτερο επίπεδο 
 
 

1389LAFONTAINE-DOSOGNE, L’illustration de l’Akathiste, σελ. 682. Αυτό το εικονο- 

γραφικό στοιχείο εμφανίζεται σε παλαιολόγεια μνημειακά σύνολα όπως στην 

Παναγία στα Ρούστικα της Κρήτης (ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Α- 

καθίστου, εικ. 105, SPATHARAKIS, ό.π.,εικ. 8, 472), στο χειρόγραφο Garret του Prince-

ton (ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 9). Στη μεταβυζαντινή περίοδο παρατη- ρείται η 

παρουσία και του έφιππου αγγέλου, στοιχείο που αποδόθηκε σε εκφρα- στές της 

σερβικής τέχνης (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Σχεδίασμα, σελ. 122-123), όπως ενδει- κτικά στη 

Μονή Φιλανθρωπηνών (Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 135). Πάνω στο  θέμα  

του  έφιππου  αγγέλου,  βλ.  M.  GARIDIS,  L’ange  à  cheval  dans  l’art byzantin. Les 

origines. Essai d’interprétation, Byzantion 42 (1972), σελ. 23 κ.ε. 

1390Φωτ. Αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1391 Η σκηνή ιστορείται στη λιτή της Μονής με μόνη διαφορά τη διαφορετική φο- 

ρά του αγγέλου, βλ. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 69. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 

139. 

1392ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 238-239, όπου και άλλα παραδείγματα. 

1393 Για το θέμα της Προσκύνησης των Μάγων, βλ. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Εικόνα της Προ- 

σκύνησης των Μάγων. Έργο Έλληνα ζωγράφου της πρώιμης Αναγέννησης, Ευ- 

φρόσυνον, τ. 2, σελ.716-717. LAFONTAINE-DOSOGNE, Infancy of Christ, σελ. 220 κ.ε. 

CHATZIDAKIS,  A   propos   d’une   nouvelle   manière   de   dater   les   peintures   de 

Cappadoce, Byzantion 14 (1939), σελ. 95-113, ιδιαιτ. σελ.96-110. 
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πίσω από τη σπηλιά και στο αριστερό τμήμα της σκηνής, παρατηρείται 

πύλη κάστρου, στην είσοδο της οποίας εμφανίζονται δύο άλογα και ανά- 

μεσά τους ανδρικές μορφές. Στο πάνω μέρος της παράστασης εικονίζεται 

άστρο (εικ. 110). 

Το θέμα του ένατου Οίκου, όπως εμφανίζεται στο ναό της Κοιμή- 

σεως, ακολουθεί τη βυζαντινή παράδοση1394, που ορίζει ως τόπο της Προ- 

σκυνήσεως το σπήλαιο της Γέννησης σύμφωνα με το Πρωτοευαγγέλιο του 

Ιακώβου1395  και  συμβιώνει τον 16ο  αιώνα με την παράδοση που τοποθετεί 

το γεγονός της Προσκυνήσεως στην «οικία»1396, η οποία χρησιμοποιείται 

εναλλακτικά 

Στον εξεταζόμενο ναό ο ζωγράφος για την απόδοση του Οίκου 

ακολουθεί μία εκ των δύο βυζαντινών παραδόσεων, εκείνη της προσκύ- 

νησης στο σπήλαιο της Γεννήσεως1397, η οποία χρησιμοποιείται εναλλα- 

κτικά με αυτήν της προσκύνησης σε οικία1398. Πιο συγκεκριμένα μεταφέρει 

τον εικονογραφικό τύπο της λιτής της Μονής Διονυσίου, με τη διαφορά 

πως απουσιάζει από αυτήν η μορφή του Ιωσήφ. Η μορφή του παριστάνε- 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
1394Βλ. BABIĆ, L’Acathiste, εικ.3. SPATHARAKIS, The Pictorial Cycles, εικ. 139, 494. MIL- 

LET, Mistra, πίν. 151.2, ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, πίν. 55. SPATHA- 

RAKIS, ό.π., εικ. 82, 487. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Βυζαντιναί εκκλησίαι της Ι. Μητροπόλεως Μεσ-

σηνίας, πίν. 10. MILLET, Athos, πίν. 238.1. Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 

135.  ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ  Οι  μικρογραφίες  του Ακαθίστου,  εικ.188. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, 

Icônes, πίν 37. ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 84). 

1395TISCHENDORF, ό.π., 21.3. 

1396  Τα κείμενα του ευαγγελιστή Ματθαίου και το απόκρυφο του Ψευδο- Ματ-

θαίου αναφέρουν ότι η Προσκύνηση έγινε στην «οικία». ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι 

μικρογραφίες του Ακαθίστου, σελ. 63-64, όπου βυζαντινά και μεταβυζαντινά 

παραδείγματα και με τις δύο παραδόσεις. 

1397 Είναι σπανιότερη από την άλλη παραλλαγή και απαντά ενδεικτικά στο ψαλ- 

τήριο του Escorial (ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 64, όπου και άλλα παραδείγματα 

), στη Cozia (SPATHARAKIS, ό.π., εικ. 139). 

1398 Την παραλλαγή αναφέρει και ο Διονύσιος εκ Φουρνά (Ερμηνεία, σελ. 148) και 

το σκηνικό της βάθος αποτελείται από αρχιτεκτονήματα, βλ. ενδεικτικά Τράπε- 

ζες των Μονών Λαύρας, Χιλανδαρίου, ( MILLET, Athos, πίν. 146.1, 238.1. ΑΣΠΡΑ- 

ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 116, 162 αντιστοίχως), στη Μονή του Αγίου Στεφάνου Με- 

τεώρων (VITALIOTIS, Saint-Etienne, σελ. 220), στη Μονή Κοιμήσεως της Θεοτόκου 

στο Κεφαλόβρυσο Αγιάς (ΤΣΙΜΠΙΔΑ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 238-239, εικ. 199), κ.ά. 
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ται στη σύνθεση της Μονής Δουσίκου1399, όπου επίσης εικονογραφείται η 

προσκύνηση στο σπήλαιο1400. 

Στην ευρύτερη περιοχή η σκηνή απαντά τον 16ο    αιώνα παρόμοια 

στη Μονή Κορώνας1401 και τον 17ο στη Μονή Πέτρας1402. 
 
 

Οίκος Κ΄: Με την ιστόρηση του δέκατου Οίκου αποτυπώνεται ει- 

κονογραφικά η κατάληξη του ταξιδιού των Μάγων με την επιστροφή τους 

στη Βαβυλώνα. Στο αριστερό τμήμα της παράστασης παριστάνονται οι 

τρεις μάγοι έφιπποι μπροστά σε βραχώδες τοπίο.  φτάνουν σε πόλη που 

ταυτίζεται με τη Βαβυλώνα. Αποδίδεται η στιγμή που φτάνουν στη Βαβυ- 

λώνα, πόλη οχυρωμένη με οικοδομήματα, στην είσοδο της οποίας εμφανί- 

ζεται γυναικεία μορφή η προσωποποίηση της πόλης. Στο άνω μέρος της 

σύνθεσης άγγελος υποδεικνύει τον προορισμό των Μάγων (εικ. 111). 

Ο Οίκος εικονογραφείται στον ναό της Κοιμήσεως με την πιο συνη- 

θισμένη του εκδοχή για την μνημειακή ζωγραφική, αυτή της άφιξης των 

μάγων στην οχυρωμένη Βαβυλώνα1403. 

Η σύνθεσή μας ως προς τα βασικά συνθετικά της στοιχεία ακο- 

λουθεί παράδοση παλαιολόγειων έργων1404 η οποία μεταφέρεται μέσω της 
 
 
 
 

1399 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1400 Απουσιάζουν οι μορφές από το στάβλισμα των αλόγων, τα οποία παριστάνο- 

νται πίσω από όρος. 

1401 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1402ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 239, όπου και άλλα παραδείγματα. 

1403  Οι άλλοι εικονογραφικοί τύποι της παράστασης είναι: α) το Ταξίδι των Μά- 

γων το οποίο ταυτίζεται εικονογραφικά με την Αναχώρηση των Μάγων (τετρα- 

ευαγγέλιο Laur. VI. 23), όπως απεικονίζεται στην εικόνα του Κρεμλίνου και στην 

Cozia (LAFONTAINE-DOSOGNE, L’illustration de l’Akathiste, εικ. 21 και 7.  BABIC, L’ 

Acathiste, εικ. 4), β) η Άφιξη των Μάγων μπροστά στον Ηρώδη - σύμφωνα με τις 

απόψεις των Stefanescu, Velmans, Strzygoswki, κ.α. - ή σύμφωνα με την LAFON- 

TAINE-DOSOGNE, ό.π., σελ. 685, η οποία υποστηρίζει ότι πρόκειται για τη Λογοδό- 

τηση των Μάγων μπροστά στον αυτοκράτορα της πόλης τους, μετά από την επι- 

στροφή τους στη Βαβυλώνα˙ τύπος που εκπροσωπείται από τα ψαλτήρια σερβικό 

και Tomić (LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π., εικ. 38) και γ) το Κήρυγμα των Μάγων 

στους κατοίκους της πόλης τους, λιτή της Μονής Φιλανθρωπηνών ( Μοναστήρια 

Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 136), το επιτραχήλιο της Μονής Σταυρονικήτα (LAFON- 

TAINE-DOSOGNE, ό.π., εικ. 42) και την Παντάνασσα στο Μυστρά (LAFONTAINE- DO-

SOGNE, ό.π., σελ. 686). Παρατηρούμε δηλαδή, ότι η απεικόνιση του οίκου ποι- κίλει 

ως προς τον αριθμό των ατόμων που υποδέχονται τους Μάγους, αν οι Μά- γοι 

παριστάνονται έφιπποι ή όχι και αν υπάρχει άγγελος οδηγός. 
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εντοίχιας ζωγραφικής  και στη μεταβυζαντινή ζωγραφική του 16ου  αιώνα. 

Βασικά χαρακτηριστικά αποτελούν οι έφιπποι ή πεζοί Μάγοι, η οχυρωμέ- 

νη πόλη και η γυναικεία μορφή1405. 

Ο ζωγράφος για την απόδοση του Οίκου υιοθετεί το εικονογραφικό 

σχήμα του Τζώρτζη έτσι όπως αποτυπώνεται στις Μονές Διονυσίου, Δο- 

χειαρίου1406    και Δουσίκου, με τις οποίες είναι πανομοιότυπη.  Παρόμοια 

εικονογραφείται και στην Τράπεζα της Λαύρας1407. 

Ο ίδιος τύπος επαναλαμβάνεται και στη Μονή Κορώνας1408, ενώ η 

εξεταζόμενη τοιχογραφία λειτουργεί ως πρότυπο για τον ζωγράφο του 

παρεκκλησίου των Τριών Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάμ1409. Τέλος, στοι- 

χεία της σύνθεσής μας, μεταφέρονται και στην αντίστοιχη του καθολικού 

του Αγίου Στεφάνου1410 στα Μετέωρα. 
 
 

Οίκος Λ΄: Ο ενδέκατος Οίκος του Ακαθίστου ιστορεί τη Φυγή στην 

Αίγυπτο. Η  Παναγία, τοποθετείται στο κέντρο της σκηνής πάνω σε γκρί- 

ζο υποζύγιο με τον σπαργανωμένο Χριστό στην αγκαλιά της. Στρέφεται 

προς τον Ιωσήφ που ακολουθεί πεζός, κρατώντας ραβδί. Το υποζύγιο ο- 

δηγεί τραβώντας το με σκοινί ο Ιάκωβος, ένας από τους γιους του Ιωσήφ. 

Το βάθος της σκηνής περιορίζεται στα αριστερά από βραχώδες τοπίο, ενώ 

δεξιά ψηλό τείχος περικλείει την πόλη της Αιγύπτου, συγκεκριμένα την 
 
 
 
 
 
 
 

 
1404 Παραδείγματα, ναός Παναγίας στα Ρούστικα (1390-1391), ναός Αγίου Φανου- 

ρίου (κλίτος Παναγίας) στο Βαλσαμόνερο (1430), ναός Αγίου Νικολάου Ορφανού, 

κ.α. Βλ. SPATHARAKIS, The  Pictorial Cycles, εικ.  10, 503, 46, 501, 84, 504 (αντίστοιχα). 

ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 105. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, σελ. 149. 

1405 Βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π, σελ. 684-687. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογρα- 

φίες του Ακαθίστου, σελ. 66-67. Η Lafontaine-Dosogne δίνει μια διαφορετική ερ- 

μηνεία για τη μορφή στην είσοδο της πόλης (ό.π., σελ. 686). Για βυζαντινά και με-

ταβυζαντινά παραδείγματα, βλ. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 67. VITALIOTIS, Saint-

Etienne, σελ. 225-226. ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, σελ. 223, υποσ. 1642. 

1406MILLET, Athos, εικ. 238.1. 

1407 Στο ίδιο, πίν. 146. 1. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 54, εικ. 18. AΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, 

ό.π., εικ.117. 

1408 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1409ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 70 (το οποίο και αντιγράφει πολλές από τις 

τοιχογραφίες της Κοίμησης). 

1410VITALIOTIS, Saint-Etienne, εικ. 99. 
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πόλη Σοτίνη1411 από τις επάλξεις της οποίας γκρεμίζεται είδωλο με μορφή 

μαύρου δαιμόνιου (εικ. 112). 

Η σκηνή της Φυγής στην Αίγυπτο1412  ακολουθεί τυπικό τρόπο από- 

δοσης για την ιστόρηση του ενδέκατου οίκου, αποδίδοντας με ευστοχία το 

νόημά του1413. Η εικονογραφία του θέματος δημιουργήθηκε τη μεσοβυζα- 

ντινή περίοδο1414 και ανέπτυξε πολλά σχήματα κατά τους παλαιολόγειους 

χρόνους1415. Η  εικονογραφική παραλλαγή της εξεταζόμενης παράστασης 

σπανίζει στην υστεροβυζαντινή τέχνη1416  αλλά χρησιμοποιείται ευρύτατα 

από το 15ο αιώνα και μετά τόσο στα έργα της κρητικής ζωγραφικής στο 

Άγιο Όρος και αλλού1417 όσο και σε έργα της σχολής της ΒΔ Ελλάδας1418. 

Η εξεταζόμενη παράσταση στον ναό της Κοιμήσεως της Θεοτόκου 

ταυτίζεται εικονογραφικά με την αντίστοιχη στην Τράπεζα της Λαύρας1419 

ενώ συγγενεύεi (με μικρές διαφοροποιήσεις σε εικονογραφικές λεπτομέ- 
 

 
 

1411  Σύμφωνα με τη διήγηση του Ψευδο-Ματθαίου (TISCHENDORF, Evangelia Apoc- 

rypha, σελ. 34) 
1412LAFONTAINE-DOSOGNE, Infancy of Christ, σελ.126-129. MILLET, Recherches, σελ. 

156-157. 

1413PÄTZOLD, DerAkathistos-Hymnos, σελ. 26-27. Για τους άλλες παραλλαγές με τις 

οποίες αποδίδεται η παράσταση (ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακα- 

θίστου, σελ. 70). 

1414ΑΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, σελ. 69, σημ. 328. 

1415  Για παραδείγματα, βλ. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 69-70. SPATHARAKIS, The 

Pictorial Cycles, εικ. 515-525. Η εικονογραφία του Oίκου παρουσιάζει δύο εικονο- 

γραφικούς τύπους, τους οποίους διαμορφώνει η θέση των εικονιζόμενων προ- 

σώπων (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 66-67). 

1416     Ενδεικτικά παραδείγματα αποτελούν οι παραστάσεις της Cozia (BABIC, 

L’Acathiste, εικ. 4. LAFONTAINE-DOSOGNE, L’illustration de l’Akathiste, εικ. 7), του 

Veliki Grad στην Πρέσπα (LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π., εικ. 27) και της τράπεζας 

στη Μονή Ξενοφώντος (ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, 37, εικ. 11). Για παραδείγματα σε 

εικόνες, βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, ό.π., εικ. 7, 21, 25, 22). 

1417 Όπως στο καθολικό της Μονής Θεολόγου στην Πάτμο (ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, Πάτμος, 

σελ. 34, εικ. Β-Γ), στο Σοφικό (ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθί- 

στου, εικ. 190) 

1418  Ενδεικτικά παραδείγματα, Μονές Φιλανθρωπηνών (Μοναστήρια Νήσου, εικ. 

136. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι Τοιχογραφίες, 103, εικ. 67), Οσίου Μελετίου 

(DELIYANNI-DORIS, Ηοsios Meletios, εικ. 27) και Αγίου Στεφάνου   Μετεώρων (VI-

TALIOTIS, Saint-Étienne, 226-231, εικ. 10-101), σε μνημεία των Αγράφων με μι- κρές 

διαφοροποιήσεις (ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 20, εικ. 249) και στη Μονή Τσιάτι-

στας Πωγωνίου (ΣΚΑΒΑΡΑ, Νότια Αλβανία, 255, πίν. 169). 

1419AΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 118. 
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ρειες) και με αυτές των Μονών Διονυσίου Δοχειαρίου1420, Μολυβοκκλη- 

σιάς1421   και Δουσίκου1422 

Μεταγενέστερα το ίδιο σχήμα θα αναπαράγουν πιστά και οι ζω- 

γράφοι της Τράπεζας της Χιλανδαρίου1423, ενώ η σύνθεσή μας θα αποτε- 

λέσει πρότυπο για τον ζωγράφο του παρεκκλησίου των Τριών Ιεραρχών 

της Μονής Βαρλαάμ1424. 
 

Οίκος Μ΄ : Ο Συμεών απεικονίζεται μέσα σε ψηλό και κυκλικό κι- 

βώριο, να στρέφεται αριστερά και να ετοιμάζεται να παραδώσει στην Πα- 

ναγία το Θείο Bρέφος που κρατά στα καλυμμένα με το ιμάτιο χέρια του. 

Δεξιά  από τον Συμεών εικονογραφείται η προφήτισσα Άννα, η οποία 

κρατά ανοιχτό ειλητάριο1425, ενώ πίσω από τη Θεοτόκο βρίσκεται ο Ιωσήφ. 

Το βάθος της παράστασης περιορίζει ψηλός τοίχος, τυπικός του αρχιτε- 

κτονικού βάθους της σκηνής (εικ. 113). 

Ο δωδέκατος Οίκος απεικονίζει την Υπαπαντή1426 και χρησιμοποιεί- 

ται ο τύπος Ε΄, σύμφωνα με την κατάταξη του Ξυγγόπουλου1427  . Η παρά- 

σταση ακολουθεί έως ένα σημείο τη διάταξη της αντίστοιχης σκηνής του 

Χριστολογικού κύκλου1428, με τη διαφορά πως εδώ η Άννα τοποθετείται 

απέναντι από την Παναγία και τον Ιωσήφ. Το συγκεκριμένο εικονογρα- 

φικό σχήμα απομακρύνεται από τις παραστάσεις του θέματος των μνη- 

μείων του Αγίου Όρους1429. Γενικότερα η σύμμετρη ανάπτυξη της σύνθε- 
 
 
 
 

1420MILLET, Athos, πίν. 238.1. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, εικ. 180, 184, 189. 

1421 ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 84. 

1422 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. Ο Τζώρτζης απεικονίζει γυναικεία μορφή στην είσο- 

δο της πόλης αντίστοιχη με αυτήν του Οίκου Κ. 

1423ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, εικ. 118, 142. 

1424ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 158-159,εικ. 66. 

1425 Η επιγραφή που υπάρχει στο ειλητάριο της Άννας και η οποία εδώ είναι κα- 

τεστραμμένη, επαναλαμβάνεται στερεότυπα σε όλες σχεδόν τις ελλαδικές απει- 

κονίσεις της Υπαπαντής (ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 66). 

1426PÄTZOLD, DerAkathistos-Hymnos, σελ. 123. 

1427 ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Υπαπαντή, σελ. 328. Στην σκηνή της Υπαπαντής στον ίδιο ναό 

η προφήτισσα τοποθετείται ανάμεσα από την Παναγία και τον Ιωσήφ. 

1428Πολλές φορές από την παράσταση απουσιάζει η απεικόνιση της Άννας και 

του Ιωσήφ, με σκοπό να τονιστεί ο ρόλος του Συμεών (ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μι- 

κρογραφίες του Ακαθίστου, σελ. 71). 

1429  Βλ. AΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, εικ. 13, εικ. 105, εικ. 

191, εικ. 119, εικ. 143 και εικ. 167, αντίστοιχα. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 

315-316, εικ. 189. Στις διάφορες παραλλαγές του τύπου εντάσσεται και αυτή της 



244  

σης της Υπαπαντής εμφανίζεται από τη μεσοβυζαντινή περίοδο1430, ενώ 

τον 16ο  αιώνα παρατηρείται σε μνημεία της Μακεδονίας και των βόρειων 

Βαλκανίων1431. Η οργάνωση της παράστασης ανταποκρίνεται σε πρότυπα 

μνημείων της Μακεδονίας1432  και της Κύπρου1433, αλλά και ρωσικών εικό- 

νων του 15ου και 16ου αιώνα1434. Συνεπώς ο ζωγράφος μας μεταφέρει πα- 

λαιότερη παράδοση όχι απαραίτητα της Μακεδονίας. Χαρακτηριστικές ει-

κονογραφικές λεπτομέρειες αποτελούν ο κίονας αριστερά και η ημικυ- 

κλική κόγχη πίσω από τον Συμεών. Η ημικυκλική κόγχη υπάρχει στην 

Τράπεζα της Μονής Ξενοφώντος1435, στο καθολικό1436 της οποίας, στη σκη- 

νή της Υπαπαντής, παρατηρούνται και οι κίονες· κίονες απαντούν και σε 

εικόνες του 16ου αιώνα1437. 
 
 

Οίκος Ν΄: Στο κάτω τμήμα της σύνθεσης πολυπρόσωπη ομάδα από 

αποστόλους, αγίους, μοναχούς και ιεράρχες, αποδίδει λατρεία στον Χρι- 

στό. Στο ανώτερο τμήμα η μορφή του Χριστού είναι πλήρως κατεστραμ- 

μένη και το μόνο που υποδηλώνει την παρουσία Του είναι ένα μικρό τμή- 
 

 
 
 

Μολυβοκκλησιάς, όπου απουσιάζουν τόσο η Άννα όσο και ο Ιωσήφ (ΠΑΝΤΖΑΡΙ- 

ΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, σελ. 151-153, εικ. 85). 

1430 Ενδεικτικά, STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πίν. LV.135. PIGUET-PANAYOTOVA, 

Recherches, σελ. 33-34, εικ. 9. SIOMKOS, L’église de Saint-Etienne, σελ. 176-177, εικ. 87- 

90. 

1431Ενδεικτικά παραδείγματα, ναός Παναγίας Πορφύρας Πρέσπας (ΣΤ. ΠΕΛΕΚΑ- 

ΝΙΔΗΣ, Βυζαντινά και Μεταβυζαντινά Μνημεία της Πρέσπας, Θεσσαλονίκη 1960, 

πίν. XXXII), στο Humor (στον Ακάθιστο) (Vasiliou, MonastèresdeMoldavie, πίν. 71), 

στους  Αγίους  Αναργύρους  Σερβίων  (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ,  Μνημεία  Σερβίων,  εικ.  2), 

στον Άγιο Αθανάσιο Κάτω Μερόπης (ΜΕΡΑΝΤΖΑΣ  – ΚΩΣΤΗ, Άγιος Αθανάσιος, 

εικ. 23), κ.ά. 

1432 Ενδεικτικά στο Leskoec (SUBOTIC, L’écoled’Ohrid, σχ. 7, 78), στον Άγιο Νικόλαο 

της μοναχής Ευπραξίας (ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστοριά, πίν. 183β), κ.ά. 

1433  Ενδεικτικά στον ναό του Αρχαγγέλου Μιχαήλ στον Πεδουλά Κύπρου (1474) 

(GARIDIS, La peinture murale, εικ. 58), στον ναό της Μεταμόρφωσης στο Παλαιοχώ- 

ρι Κύπρου (STYLIANOU,Churches of Cyprus, εικ. 10), κ.ά. 

1434   Ρώσικη  εικόνα  του  Μουσείου  Recklinghausen  (τέλη  15ου)  (H.  SKROBUCHA, 

Iconen-Museum, 4. Ausgabe, Ρεκλινγκχάουζεν 1968, αρ. 56), εικόνα της σχολής Νό- 

βγκοροντ (16ος) (W. FELICETTI-LIEBENFELS, Geschichte der russuschen Ikonenmalerei, in 

den Grundzügen dargestellt, Γκραζ-Αυστρία 1972, εικ. 312). 

1435ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 56. 

1436MILLET, Athos, πίν. 179.1. 

1437ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Συλλογή Βελιμέζη, σελ. 153, 159, εικ. 14, 77 (εικόνα αρχές 16ου αι.). 
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μα από το ιμάτιό του αλλά και η ελλειψοειδής δόξα που Τον περικλείει 

(εικ. 114). 

Με τον δέκατο τρίτο Οίκο αρχίζει το δεύτερο μέρος του Ακαθίστου, 

το δογματικό. Ειδικότερα, ενώ στο πρώτο τμήμα του ύμνου, το ιστορικό, 

ακολουθείται μια εικονογραφία που ταυτίζεται σχεδόν απόλυτα με τον 

τύπο των ευαγγελικών συνθέσεων και απεικονίζονται καθιερωμένοι ει- 

κονογραφικοί τύποι, στο δεύτερο τμήμα παρουσιάζονται πολλές εικονο- 

γραφικές παραλλαγές, αποκαλύπτοντας ίσως την αδυναμία των ζωγρά- 

φων στη ζωγραφική απόδοση αφηρημένων εννοιών1438. 

Τυπολογικά, η ιστόρηση του δέκατου τρίτου Οίκου του Ακαθίστου 

στον ναό της Κοιμήσεως ακολουθεί την πιο σπάνια παραλλαγή, όπου ο 

Χριστός κατέχει την κυρίαρχη θέση αντί της Παναγίας1439. Πρώιμο παρά- 

δειγμα αυτής της απεικόνισης αποτελεί ο Οίκος στον ναό της Παναγίας 

των Χαλκέων1440, για να ακολουθήσει η σύνθεση της Μονής Dečani1441, ό- 

που ο Χριστός εικονογραφείται ως Εμμανουήλ1442. 

Για την παράστασή μας καθοριστική στάθηκε η επιρροή των μνη- 

μείων του Αγίου Όρους, στις παραστάσεις των οποίων ο Χριστός εμφανί- 

ζεται στηθαίος και μέσα σε δόξα, ενώ οι πιστοί είναι παρατεταγμένοι σε 

ζώνες1443. Πιο συγκεκριμένα μαρτυρείται στη σύνθεσή μας έντονη η επί- 

δραση προτύπων που προέρχονται από τις Μονές Λαύρας και Δοχειαρί- 
 
 
 
 
 
 
 

1438ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, σελ. 72 

1439ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 72-73 (για τις δύο παραλλαγές). Στην απεικόνιση 

του δέκατου τρίτου Οίκου παρατηρούνται επιδράσεις από την αυτοκρατορική πα-

ράδοση, (VELMANS, Une illustration inedited de l’Akathiste, σελ. 143. ΚΩΣΤΗ, Εικο-

νογραφικές παρατηρήσεις, σελ. 199). 

1440ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Παναγία Χαλκέων, σελ 68 κ.ε., εικ. 3 στη σελ. 69, πίν. 17-19, 

SPATHARAKIS, The Pictorial Cycles, εικ. 304. 

1441PÄTZOLD, Der Akathistos-Hymnos, εικ. 39.   PETKOVIC - BOSKOVIC, Dečani, II, πίν. 

CXCIII, SPATHARAKIS, ό.π., εικ. 556. 

1442 Ο Χριστός στον τύπο του Εμμανουήλ αποτελεί συχνότερη παραλλαγή 

(SPATHARAKIS, ό.π., σελ. 51, όπου παλαιολόγεια παραδείγματα). ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Κα- 

στοριά, σελ. 135 (όπου μεταβυζαντινά παραδείγματα). 

1443 Εικονογραφικά στοιχεία των προαναφερθέντων συνθέσεων τις εντάσσουν 

στην παλαιολόγεια παράδοση του παρεκκλησίου της Αχρίδας, όπου ο Χριστός 

εμφανίζεται στηθαίος μέσα σε ελλειψοειδή δόξα να ευλογεί και με τα δυο του χέ-

ρια τους βασιλείς της Παλαιάς Διαθήκης, τους μοναχούς, τους ιεράρχες και τους 

αποστόλους. GROZDANOV, Ilustracija himni Bogorodičinog Acatista, πίν. 3. 
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ου1444. Στις Μονές Διονυσίου1445 και Δουσίκου1446    ο Τζώρτζης απεικονίζει 

τους πιστούς σε δύο ομάδες και τοποθετεί τον Χριστό στο κέντρο. 

Τον 17ο  αιώνα στην περιοχή των Μετεώρων, ο ζωγράφος στο πα- 

ρεκκλήσι της Μονής Βαρλαάμ των Μετεώρων1447  χρησιμοποιεί το εικονο- 

γραφικό σχήμα του Τζώρτζη. 
 

Οίκος Ξ΄: Η επιβλητική μορφή της ένθρονης Βρεφοκρατούσας Πα- 

ναγίας με τον Χριστό καθισμένο στα γόνατα καταλαμβάνει το κέντρο της 

σκηνής. Εκατέρωθεν της Θεοτόκου εικονογραφούνται ομάδες πιστών, οι 

οποίοι της αποδίδουν τιμή1448. Σε δεύτερο επίπεδο, στις άκρες της σύνθε- 

σης και πίσω από ορεινό τοπίο ιστορούνται δύο ομάδες ανθρώπων που 

στρέφουν τα μάτια προς τον ουρανό1449. Πίσω από τον θρόνο της Παναγί- 

ας απεικονίζεται κιβωτιόσχημο οικοδόμημα (εικ. 115). 

Η ενσάρκωση του Θείου Λόγου και η Γέννηση αποτελούν το πε- 

ριεχόμενο του δέκατου τέταρτου Οίκου. Ο εικονογραφικός  τύπος με την 

Θεοτόκο στο κέντρο της σκηνής και δύο ομίλους δεξιά και αριστερά ή 

πλήθος πιστών γύρω της αποτελεί τη συνηθέστερη εκδοχή του θέματος 

στη μεταβυζαντινή περίοδο1450. 
 
 
 

1444MILLET, Athos, πίν. 146. 1, 240. 2. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακα- 

θίστου, εικ. 120, 144. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, εικ. 190. 

1445Μονή Διονυσίου, εικ. 570. 

1446Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά 

1447ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 67. 

1448 Η ομάδα αυτή των λαϊκών αποδίδει το περιεχόμενο του στίχου «ξένον τόκον 

ἰδόντες», βλ. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 75. 

1449  Οι μορφές αυτές απεικονίζονται στραμμένες προς το άνω τμήμα της παρά- 

στασης, έχοντας τα χέρια τους απλωμένα σε στάση ικεσίας. Ίσως απευθύνονται 

προς τον Τριαδικό Θεό, αν και το τμήμα αυτό της τοιχογραφίας έχει υποστεί με- 

γάλη καταστροφή και είναι αδύνατη κάποια εικονογραφική αναγνώριση. Μ’ αυ- 

τόν τον τρόπο όμως ο ζωγράφος της Κοίμησης, εικονογραφεί με ακρίβεια το ημι- 

στίχιο «ξενωθῶμεν τοῦ κόσμου», τον στίχο «τὸν νοῦν εἰς οὐρανὸν μεταθέντες», κα-

θώς και τον τελευταίο στίχο του δέκατου τρίτου οίκου «βουλόμενος ἑλκύσαι πρὸς 

τὸ ὓψος τοὺς αὑτῷ βοώντας». 

1450Ερμηνεία, σελ. 149. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 75-77, όπου επιχειρείται με 

σχετικά παραδείγματα μια κατηγοριοποίηση των εικονογραφικών τύπων του Οί-

κου. Επίσης, για την παρουσία άλλων δύο εικονογραφικών τύπων, βλ. ΠΑΪΣΙ- ΔΟΥ, 

Καστοριά, σελ.135, πίν. 46. VITALIOTIS, Saint-Etienne, σελ. 230-3. ΤΣΙΜΠΙΔΑ, Οι τοιχο-

γραφίες, εικ. 202). Η Ασπρά-Βαρδαβάκη θεωρεί ότι παρόμοιο σχήμα που έχει 

αποδοθεί σε εικόνα του Γεώργιου Κλόντζα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Icônes, πίν. 37), α- ποτε-

λεί απλώς μια παραλλαγή του τρίτου τύπου. Τέλος, η πρωτότυπη παράστα- 
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Στην εξεταζόμενη σύνθεση για άλλη μια φορά αναγνωρίζεται η πε-

τυχημένη προσαρμογή ενός προτύπου από τα μνημεία της κρητικής σχο-

λής του Άθω. Ειδικότερα, για την απόδοση του Οίκου ο ζωγράφος υιο- θε-

τεί τον εικονογραφικό τύπο της Τράπεζας της Λαύρας1451. Την εξάρτηση 

αυτή του ζωγράφου προδίδει όχι μόνο ο συνδυασμός αρχιτεκτονικού βά- 

θους και ορεινού τοπίου, στοιχείο το οποίο παρατηρείται και στη σύνθεση 

της Μονής Ξενοφώντος1452, αλλά και η απεικόνιση τεσσάρων ομάδων πι- 

στών. Παρόμοιο εικονογραφικό σχήμα με αυτό της Λαύρας, αλλά πιο α- 

πλοποιημένο θα υιοθετηθεί από τον Τζώρτζη στις Μονές Δοχειαρίου1453, 

Διονυσίου1454 και Δουσίκου1455, αλλά και από τον ζωγράφο της Μολυβοκ- 

κλησιάς1456. 
 

Οίκος Ο΄: Ο Χριστός τοποθετείται στον κεντρικό άξονα της σύνθε- 

σης και παριστάνεται όρθιος μέσα σε ελλειψοειδή δόξα ευλογών. Πλαι- 

σιώνεται από δυο ομάδες αποστόλων, οι οποίοι του αποδίδουν λατρεία. Το 

λιτό αρχιτεκτονικό βάθος της σύνθεσης κλείνει τείχος με επάλξεις. Στο 

άνω τμήμα της σκηνής διακρίνεται μέρος ημικυκλικής δόξας μέσα στην 

οποία βρισκόταν ο Χριστός σε προτομή1457 (εικ. 116). 

Ο δέκατος πέμπτος Οίκος του Ακαθίστου αναφέρεται στο δόγμα 

των δύο φύσεων του Χριστού1458 και είναι ένας από τους πλουσιότερους 

τυπολογικά. Η ομοιότητα που παρουσιάζει με το κοντάκιο (αρ.33) της Πε- 

ντηκοστής του Ρωμανού, αποτελεί και ένα σημαντικό επιχείρημα για την 
 
 

ση που εικονογραφείται στην Καταπολιανή της Πάρου (ΟΡΛΑΝΔΟΣ, Οι μεταβυ- 

ζαντινοί ναοί της Πάρου, σελ .41κ.ε., πίν.16) θα μπορούσε να θεωρηθεί έκτος τύ- 

πος από τη στιγμή που δεν αποτελεί μεμονωμένο δείγμα, αφού υπάρχει προγε- 

νέστερο παράδειγμα σε μια εικόνα της Σκοπέλου (Βυζαντινή και Μεταβυζαντινή 

τέχνη, αρ. 99, εικ. σελ. 100). 

1451MILLET, Athos, πίν. 146. 1, ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, 

εικ. 121. 

1452ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 38, εικ. 13. 

1453ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 145. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π, σελ. 170, σχ. 39, εικ. 65, ΜΠΕ- 

ΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, εικ. 181, 184, 190. 

1454Μονή Διονυσίου, εικ. 571. 

1455Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1456ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, εικ. 87. 

1457 Το ανώτερο τμήμα της σύνθεσης έχει καταστραφεί αλλά σύμφωνα με τη συ- 

νήθη απεικόνιση της σκηνής στο άνω τμήμα της τοποθετούνταν ο Χριστός σε 

προτομή μέσα σε ημικύκλιο ουρανού. 

1458  Για το θέμα, βλ. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, σελ.77- 

80, όπου και αναλύεται το θεολογικό περιεχόμενο της στροφής. 
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απόδοση του Ακαθίστου στον Ρωμανό τον Μελωδό1459.Η διπλή απεικόνιση 

του Χριστού, καθορίζει και την εικονογραφία του1460. 

Για την εξεταζόμενη παράσταση πρότυπο αποτέλεσε η αντίστοιχη 

σκηνή του Θεοφάνη   στην Τράπεζα της Λαύρας1461. Το ίδιο σχήμα υιοθε- 

τείται επίσης στις Μονές Δοχειαρίου1462  και Δουσίκου1463  και Μολυβοκκλη- 

σιάς1464 με μικρές διαφορές. 

Τον 16ο αιώνα στην περιοχή παρόμοια αποτυπώνεται η παράσταση 

στη Μονή Κορώνας1465, ενώ τη εξεταζόμενη σύνθεση αντιγράφει ο ζωγρά- 

φος του παρεκκλησίου των Τριών Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάμ1466. 
 

Οίκος Π΄: Ο Χριστός στον τύπο του Εμμανουήλ1467 τοποθετείται σε 

θρόνο στο κέντρο της σύνθεσης, σε στάση αυστηρά μετωπική. Κρατά ει- 
 

 
 
 

1459ΜΗΤΣΑΚΗ, Βυζαντινή Υμνογραφία, σελ. 449 κ.ε., ΑΣΠΡΑ- ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 

77. 

1460ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, σελ. 78-81. Στην περίπτω- 

ση του παλιού Καθολικού του Αγίου Στεφάνου στα Μετέωρα, η εικονογράφηση 

του δέκατου πέμπτου Οίκου γίνεται με την παρουσία του Χριστού μόνο στο κάτω 

τμήμα της παράστασης (τύπος C σύμφωνα με κατάταξη του Ι. Βιταλιώτη, σελ. 

233-235), δίνοντας έτσι ένα διαφορετικό νόημα από αυτό της διπλής απεικόνισης 

του Χριστού. Η A. Pätzold, αναφέρει ότι η προτίμηση από τους ζωγράφους της 

μιας μόνο απεικόνισης του Χριστού στην εικονογράφηση του Οίκου, παραπέμπει 

σε μια επιστροφή προς την ανθρώπινη φύση του, τη μόνη ορατή από τους αν- 

θρώπους και ιδιαίτερα σε μια εποχή, όπου το κίνημα του Ησυχασμού είχε γίνει 

το επίσημο δόγμα της Εκκλησίας (PÄTZOLD, DerAkathistos-Hymnos, σελ. 94-96). 

1461 Ο τύπος προέρχεται από παλαιολόγεια παραδείγματα και είναι ιδιαίτερα δια-

δεδομένος στη ζωγραφική της περιόδου μετά την Άλωση, όπως στον Άγιο Νι- κό-

λαο Ορφανό (ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , Άγιος Νικόλαος Ορφανός σελ. 151, πίν. 58), , στη Μονή 

Marko (MILLET – VELMANS, Yougoslavie, IV, πίν. 86, εικ. 161), στην Παναγία στα 

Ρούστικα (1381-82), στον Άγιο Φανούριο στο Βαλσαμόνερο Κρήτης (βόρειος 

νάρθηκας), (ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ.80, SPATHARAKIS, The Pictorial Cycles, εικ. 

15, 575, 125, 51, 576). MILLET, Athos, πίν. 147. 1, ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 122. 

1462 Μπεκιάρης, Μονή Διονυσίου, εικ. 179, 181-182. 

1463 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1464ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, εικ. 88. 

1465 Αδημοσίευτη. Σδόλια, Μονή Πέτρας, σελ. 242. 

1466ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 68. 

1467 Αν και το πρόσωπο του Χριστού είναι κατεστραμμένο όμως το σχήμα του 

προσώπου και της κόμης μας οδηγούν στο συμπέρασμα πως πρόκειται για τον 

Χριστό στον τύπο του Εμμανουήλ. Ο τύπος του ενήλικα Χριστού επικρατεί στις 

παλαιολόγειες    παραστάσεις,    βλ.    ενδεικτικά,    Περίβλεπτο    της    Αχρίδας 
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λητό και ευλογεί τις μορφές τεσσάρων αγγέλων, οι οποίοι βρίσκονται ε- 

κατέρωθέν Του. Τη μορφή του εξαίρει μια δόξα που προβάλλει πίσω από 

τον θρόνο. Το βάθος περιορίζει τείχος (εικ. 117). 

Ο δέκατος έκτος Οίκος αναφέρεται στις ίδιες θεολογικές ιδέες με 

τον Οίκο Ο΄, δίνοντας περισσότερο έμφαση στην κατάπληξη των αγγελι- 

κών δυνάμεων μπροστά στην επί γης δράση του σαρκωθέντος Λόγου. Η 

Ασπρά-Βαρδαβάκη διέκρινε τέσσερις παραλλαγές όσον αφορά στην εικο- 

νογραφία του θέματος1468. Η παράσταση του ναού της Κοιμήσεως ακο- 

λουθεί τον τύπο δ’ της κατάταξης. 

Πρότυπο του ζωγράφου στάθηκε για άλλη μια φορά η αντίστοιχη 

σύνθεση της Τράπεζας της Μονής Λαύρας1469, όπου όμως απεικονίζονται 

έξι άγγελοι. Τον εικονογραφικό τύπο του Θεοφάνη ακολουθεί και ο 

Τζώρτζης στις Μονές Δοχειαρίου1470 και Δουσίκου1471 με μικρές διαφορές, 

αλλά και ο αγιογράφος στη Μολυβοκκλησιά1472. Σύγκριση της παράστα- 

σης της Κοιμήσεως με τις προαναφερθείσες που ιστορούν το ίδιο θέμα, ο-

δηγεί στο συμπέρασμα, ότι αυτή του εξεταζόμενου ναού εμφανίζεται α-

πλοποιημένη και απαλλαγμένη από λεπτομέρειες, οι οποίες θα παρου- 

σίαζαν με εικαστικό τρόπο την έκπληξη των αγγελικών δυνάμεων μπρο- 

στά στο θείο μεγαλείο που συνιστά και το δογματικό περιεχόμενο του Οί- 

κου. Θα λέγαμε ότι η ιστόρηση του δέκατου έκτου Οίκου στον ναό της Κοι-

μήσεως αποτελεί μια απλή απεικόνιση λατρείας, όπου τη θέση των αγγε-

λικών δυνάμεων θα μπορούσαν να πάρουν απλοί πιστοί. Απλώς πε- ριορί-

ζει τους αγγέλους λόγω χώρου. 

Τον 17ο αιώνα στην περιοχή τον τύπο της Καλαμπάκας θα αντι- 

γράψει και ο ζωγράφος του παρεκκλησίου των Τριών Ιεραρχών της Μονής 

Βαρλαάμ1473. 
 
 

Οίκος Ρ: Η Θεοτόκος εικονογραφείται ένθρονη και βρεφοκρατού- 

σα. Πλαισιώνεται από δύο ομάδες ρητόρων με τουρμπάνια στο κεφάλι. 

Τρεις από αυτούς, οι οποίοι αποτελούν και τους κορυφαίους, κρατούν κώ- 
 
 

(GROZDANOV,  Vierge  Péribleptos,  σχ.  46,  εικ.  6),  στη  Μονή  Μarko  (MILLET- 

VELMANS, Yougoslavie, ΙV, πίν. 86.161) και στην Cozia (BABIC, L’Acathiste, εικ. 1). 

1468ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 82-86. 

1469MILLET, Athos, πίν. 146.2. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 123. 

1470MILLET, Athos, πίν. 236.1. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 147. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή 

Δοχειαρίου, εικ. 180, 181-182, 190. 

1471 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1472ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, εικ. 89. 

1473ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 166-168, εικ. 69. 
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δικες, από τα οποία το ένα είναι ανοιχτό1474. Οι στάσεις τους και οι χειρο- 

νομίες τους ποικίλλουν. Το βάθος ορίζει ενιαίο τοίχο με δυο επάλξεις (εικ. 

118). 

Ο δέκατος έβδομος Οίκος αναφέρεται στη δυσκολία της «θύραθεν» 

σοφίας, μπροστά στο γεγονός να κατανοήσει την παρθενία και τη λοχεία 

της Θεοτόκου. Σύμφωνα με την Ασπρά-Βαρδαβάκη1475, η παράσταση του 

ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου, ανήκει στη δεύτερη παραλλαγή που 

είναι και η πλέον διαδεδομένη στα μεταβυζαντινά παραδείγματα της σκη-

νής και απαντά στην πλειονότητα των μνημείων του Αγίου Όρους1476. 

Ειδικότερα, ο ζωγράφος της εξεταζόμενης σύνθεσης συνάπτεται με 

την αντίστοιχη της Τράπεζας της Μονής Λαύρας1477, αλλά αντλεί και κά- 

ποια εικονογραφικά στοιχεία από τις συνθέσεις των Μονών Δοχειαρίου1478 

και Δουσίκου1479. 
 
 

Οίκος Σ΄: Ο Χριστός μέσα σε τριπλή ακτινωτή δόξα, βαδίζει προς 

τα δεξιά και απλώνει το χέρι του, για να ανασύρει από το σκοτεινό σπή- 

λαιο του Άδη ομάδα προφητών και δικαίων, οι οποίοι εμφανίζονται γονα- 

τιστοί με τα χέρια τους απλωμένα σε δέηση. Της ομάδας ηγούνται ο Αδάμ 

και η Εύα. Τον λυτρωτή Χριστό συνοδεύει ένας άγγελος1480. Το λιτό τοπίο 

ορίζεται από το σπήλαιο του Άδη (εικ. 119). 
 
 
 
 
 

1474 Σύμφωνα με την Ἐρμηνεία, σελ. 149. 

1475 Η ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ διακρίνει διακρίνει τέσσερεις παραλλαγές οι οποίες δη- 

μιουργούνται από τους τύπους της Παναγίας (ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογρα- 

φίες του Ακαθίστου, σελ. 87-89). 

1476  Στη εικόνα της Λειβαδιώτισσας Σκοπέλου (α΄μισό 15ου αι.) (Βυζαντινή- μετα-

βυζαντινή τέχνη, εικ. 99), στον Άγιο Νεόφυτο Πάφου (αρχές 16ου αι.) (STYLIANOU, 

Churches of Cyprus, σελ. 372), στην τράπεζα της Μονής Λαύρας, στη Μονή Δοχεια-

ρίου (Millet, Athos, πίν. 146.2, 236.2. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου. Εικ. 179-180, 

182-184, 190), στο Snagov και στην Tismana (C. L. DUMITRESCU, Deux églises 

valques decorées au XVIe siècle : Snagovet Tismana, Revue roumaine d’histoire de 

l’artX/2 (1973), εικ. 9, 19). 

1477Millet, Athos, πίν. 146.2. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 124. 

1478Millet, ό.π., πίν. 236.2. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, εικ. 179-180, 182-184, 191. 

1479 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1480 Οι άγγελοι πολλές φορές συνοδεύονται από επιγραφές και η παρουσία τους 

στον δέκατο όγδοο Oίκο είναι συμβολική και συνδέεται με προσωποποιήσεις α- 

ρετών. Για την παρουσία των αγγέλων στη σκηνή, βλ. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μι- 

κρογραφίες του Ακaθίστου, σελ. 91-92. 
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Κεντρική ιδέα του δέκατου όγδοου Οίκου είναι η αιτία της Έλευ- 

σης του Χριστού στον κόσμο, δηλαδή η σωτηρία του ανθρώπινου γένους. 

Αυτό το αφηρημένο, κατά μία έννοια, περιεχόμενο του Οίκου αποτέλεσε 

τη βάση για έναν μεγάλο αριθμό διαφορετικών απεικονίσεων. Από αυτές, 

η πιο προσφιλής στους ζωγράφους είναι αυτή που αποδίδει το σχήμα, - 

πιο λιτό βέβαια - της Εις Άδου Καθόδου, στην οποία δίνεται έμφαση στην 

παρουσία του Χριστού ως Λυτρωτή της ανθρωπότητας. 

Η παραλλαγή που χρησιμοποιεί ο ζωγράφος του ναού της Κοιμή- 

σεως, προέρχεται από το παλαιολόγειο πρότυπο της Περιβλέπτου της Α- 

χρίδας1481. Ειδικότερα, για την απόδοση του Οίκου ο ζωγράφος ακολουθεί, 

με ελάχιστες διαφοροποιήσεις1482, το στερεότυπο σχήμα των μνημείων του 

Αγίου Όρους1483, όπως καθιερώθηκε από τον Θεοφάνη στη Μονή Λαύ- 

ρας1484. Περισσότερο όμως θα λέγαμε αντιγράφει τον Τζώρτζη στη σκηνή 

της Μονής Δουσίκου, όπου  απεικονίζεται ένας άγγελος πίσω από τον 

Χριστό και μέσα στον σπήλαιο ιστορούνται και οι δύο μορφές των προπα- 

τόρων. 

Τον 16ο  αιώνα στην περιοχή παρόμοια εικονίζεται ο Οίκος στη Μο- 

νή Κορώνας, ενώ τον 17ο  στη σύνθεσή μας αντιγράφουν οι ζωγράφοι του 

παρεκκλησίου των Τριών Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάμ1485  και του ναού 

των Ταξιαρχών (1637), στους Ταξιάρχες Τρικάλων (εικ. 421). Το ίδιο εικο- 

νογραφικό σχήμα αποτυπώνεται και σε ναούς των Αγράφων1486. 
 

Οίκος Τ΄: Η Παναγία βρεφοκρατούσα, κεντρικό πρόσωπο της πα- 

ράστασης, στέκεται όρθια στο μέσον της σκηνής. Δέχεται την τιμή δύο ο-

μάδων οι οποίες την περιστοιχίζουν. Αριστερά ομάδα από παρθένες, ενώ 

δεξιά εικονίζονται ιεράρχες1487. Η Θεοτόκος στρέφεται ελαφρά προς τα δε- 

ξιά, ενώ ο Χριστός στην αγκαλιά της απευθύνεται προς την ομάδα των 
 
 
 

1481ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 90. PÄTZOLD, DerAkathistos-Hymnos, εικ. 80a-b. 

1482 Αυτές αφορούν τον αριθμό των αγγέλων καθώς και στη διαμόρφωση του το- 

πίου. 

1483MILLET, Athos, πίν. 146. 2, 236. 2, 102. 3. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 24, 125, 149, 

173. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 152, 171, 249-50, εικ. 66.  ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχεια- 

ρίου, εικ. 179-180, 182-184, 191. 

1484MILLET, ό.π., πίν. 146. 2. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 24 

1485Ο ζωγράφος του παρεκκλησίου της Μονής Βαρλαάμ, αντιγράφει στο μεγαλύ- 

τερο μέρος τον εξεταζόμενο ναό (ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 69). 

1486ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 283. 

1487   Η  παρουσία  των  ιεραρχών  οφείλεται  στον  τελευταίο  στίχο  της  στροφής, 

«χαῖρε, ψυχῶν νυμφοστόλε ἁγίων». 



252  

νεαρών παρθένων, όπως φαίνεται από τη στάση του σώματός του και από 

το χέρι του που ευλογεί. Ανάμεσα στις γυναικείες μορφές ξεχωρίζει μια 

που είναι εστεμμένη και φορά βασιλική ενδυμασία. Όλα τα πρόσωπα 

προβάλλονται μπροστά από ψηλό τείχος που φέρει τοξωτά ανοίγματα 

(εικ. 120). 

Ο δέκατος ένατος Οίκος που αναφέρεται στο δόγμα της Άσπορης 

Συλλήψεως, εγκωμιάζει ταυτόχρονα την Παναγία που αποτελεί το ηθικό 

έρεισμα των παρθένων αλλά και όλους εκείνους που επικαλούνται τη βο- 

ήθειά της. Η παρουσία της Θεοτόκου κυριαρχεί στον μεταβυζαντινό τύπο 

περιστοιχισμένη από τις δυο ομάδες. Σε ό,τι αφορά στις διάφορες παραλ- 

λαγές των απεικονίσεων του Οίκου, αυτές επικεντρώνονται στον εικονο- 

γραφικό τύπο της Παναγίας καθώς και στα δευτερεύοντα στοιχεία, όπως 

η ταυτότητα των προσώπων που την περιβάλλουν και το αρχιτεκτονικό 

βάθος1488, μπροστά από το οποίο προβάλλονται οι μορφές. 

Η σύνθεση του ναού της Κοιμήσεως, συγκρινόμενη με τα αντίστοι- 

χα εικονογραφικά σύνολα των Μονών του Άθω, ακολουθεί ως πρότυπο τη 

σύνθεση της Τράπεζας της Λαύρας1489  όχι μόνο στην απόδοση της Πανα- 

γίας αλλά και την ταυτότητα των προσώπων που την περιστοιχίζουν. Η 

παρουσία των νεαρών παρθένων από τη μία μεριά και των ιεραρχών από 

την άλλη, δεν είναι διαδεδομένη πολύ ως τυπικό εικονογραφικό σχήμα1490, 

όπως αυτό της περιστοίχισης της Θεοτόκου μόνο από άγιες γυναίκες που 

παρατηρείται σε πολλά μνημειακά σύνολα του Αγίου Όρους1491, αλλά και 

της ευρύτερης περιοχής1492. 
 
 

Οίκος Υ΄: Στο κέντρο της σκηνής ο Χριστός καθισμένος σε θρόνο με 

ψηλό ερεισίνωτο και στραμμένος κατά τρία τέταρτα προς τα δεξιά ευλογεί 

την ομάδα των δεόμενων τριών Ιεραρχών. Πίσω από την ένθρονη μορφή 

του  Χριστού  παραστέκει  ένας  άγγελος.  Όλες  οι  μορφές  προβάλλονται 
 

 
1488ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, σελ. 94-95. 

1489 Στο ίδιο, εικ. 126, MILLET, Athos, πιν. 146.2. 

1490 Αυτή η ασυνήθιστη παραλλαγή εικονογραφείται και στο νάρθηκα της Μονής 

Φιλανθρωπηνών, (ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, σελ. 95, 

εικ. 20, 54, 126. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 67. Μοναστήρια 

Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 167). Σε μια εικόνα της Σκοπέλου, έχουμε μοναχούς στη 

θέση των ιεραρχών, (Βυζαντινή και Μεταβυζαντινή τέχνη, αρ. 99). 

1491MILLET, Athos, πίν. 103.3, 236. 1. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 174, 150. ΤΑΒΛΑ- 

ΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 66. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, εικ. 179-180, 182-184, 191. 

1492  Μονές Κορώνας (Αδημοσίευτη. ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 243. ), Δουσίκου 

(Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά). 
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μπροστά από ψηλό τείχος το οποίο φέρει στη μέση τοξωτό άνοιγμα και 

ψηλά κτήρια στις δυο άκρες του (εικ. 121). 

Ο εικοστός Οίκος του Ακαθίστου αναφέρεται στη θυσία του Εν- 

σαρκωθέντος λόγου και σύμφωνα με το περιεχόμενό του κανένας ύμνος 

δεν μπορεί να αποτελέσει ευχαριστία αντάξια της θυσίας του Χριστού. Για 

την παραστατική απόδοση του περιεχομένου του Οίκου αυτού, οι ζωγρά- 

φοι χρησιμοποίησαν διάφορες παραλλαγές, όπως την απεικόνιση του Χρι-

στού ή και σπανιότερα της Παναγίας περιτριγυρισμένους από αγγέ- λους 

ή από αγγέλους και αρχιερείς, ψάλτες κ.ά.1493. 

Και σε αυτόν τον Οίκο ακολουθείται πρότυπο ανάλογο με αυτό 

των αγιορείτικων Τραπεζών1494, που υιοθετεί και ο Τζώρτζης στη Μονή 

Δουσίκου1495. Πιο συγκεκριμένα, ο ζωγράφος του ναού μας απλοποιεί, 

μειώνοντας τον αριθμό των μορφών και παραλείποντας τη δόξα που πε- 

ριβάλλει τον Χριστό, τον εικονογραφικό τύπο που χρησιμοποίησε ο Θεο- 

φάνης στη Μονή Λαύρας. 

Αργότερα  ο  ζωγράφος  της  Μονής  Χιλανδαρίου  δημιουργεί  μια 

σκηνή όμοια με την αντίστοιχη του εξεταζόμενου ναού, απεικονίζοντας 

περισσότερα πρόσωπα1496. Παρόμοια απεικονίζεται η παράσταση και στη 

Μονή Πέτρας1497. 
 

Οίκος Φ΄: Η Παναγία βρεφοκρατούσα περιβάλλεται από κόκκινη 

δόξα, που έχει τη μορφή φλόγας. Δεξιά και μέσα σε άνοιγμα σπηλαίου ει-

κονογραφείται ομάδα ανθρώπων, οι «ἐν σκότει» (εικ. 122). 

Για την απόδοση του εικοστού πρώτου Οίκου, οι ζωγράφοι εμπνεύ- 

στηκαν όχι μόνο από αυτό καθεαυτό το κείμενο, αλλά και από οποιοδή- 

ποτε μικρό τμήμα του το οποίο κατανοούσαν καλύτερα, εικονογραφώντας 

διάφορα σχήματα με πολυάριθμες παραλλαγές1498. 
 

 
1493 Βλ. αναλυτικά ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 98-99. 

1494MILLET, ό.π., πίν. 146.2.  ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 127. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, ό.π., εικ. 

191. 

1495 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1496ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, εικ. 175. 

1497ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 244-245, εικ. 151 (όπου και άλλα παραδείγματα). 

1498  Ο πρώτος που ασχολήθηκε με την εικονογραφία αυτού του Οίκου είναι ο Α. 

Ξυγγόπουλος, (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Φωτοδόχος Λαμπάς, σελ. 321-339. Eπίσης, ΑΣΠΡΑ- 

ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π, σελ. 100 κ. ε). Οι ζωγράφοι, αναμειγνύοντας διάφορα εικονο- 

γραφικά στοιχεία, δημιούργησαν πολλές παραλλαγές, με αφετηρία όμως τις δυο 

βασικές απεικονίσεις. Η πρώτη απεικόνιση παρουσιάζει την Παναγία ως Νικο- 

ποιό, μετωπική, να κρατά το θείο Βρέφος, το οποίο βρίσκεται μέσα σε δόξα, 

μπροστά στο στήθος της, ή να το κρατά με το δεξί Της χέρι ή με το αριστερό. Η 
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Στην παράστασή μας, η Θεοτόκος  παρουσιάζεται σύμφωνα με ένα 

από τα λυρικά προσωνύμιά της, αυτό της Φωτοδόχου Λαμπάδας. Ο ζω- 

γράφος ακολουθεί τα βυζαντινά πρότυπα της Περιβλέπτου της Αχρί- 

δας1499   και  της  Παναγίας  στα  Ρούστικα  (14ος   αιώνας) στην  Κρήτη1500. Η 

σκηνή στο ναό της Κοιμήσεως αποτελεί μια συμβατικότερη απεικόνιση 

του Οίκου, καθώς ο ζωγράφος απομακρύνεται από τα πρότυπα των Τρα- 

πεζών του Αγίου Όρους1501. 

Τον 16ο αιώνα παρατηρείται ο ίδιος εικονογραφικός τύπος και στη 

Μονή Μεγάλης Παναγίας Σάμου (1596)1502.Τον 17ο αιώνατο ίδιο εικονο- 

γραφικό σχήμα με μικρές διαφορές παρατηρείται στην τοιχογραφία της 

Τράπεζας της Μονής Χιλανδαρίου1503  στο Άγιον Όρος. Παρόμοια απεικο- 

νίζεται η σκηνή σε μια σειρά μεταγενέστερων μνημείων της περιοχής, ό-

πως το παρεκκλήσιο της Μονής Βαρλαάμ στα Μετέωρα1504   και ο ναός 

των Ταξιαρχών στους Ταξιάρχες Τρικάλων1505. Ενώ την ίδια περίοδο στην 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
τοποθέτηση του κεριού ποικίλει – πότε τοποθετείται δίπλα της, πίσω της ή πότε 

το κρατάει η ίδια – . Σ΄ αυτή την απεικόνιση υπάρχει και η παραλλαγή κατά την 

οποία ο τύπος της Κυριώτισσας εμφανίζεται σε φορητή εικόνα την οποία υποβα- 

στάζουν άγγελοι και η φλόγα της λαμπάδας υψώνεται πάνω από το φωτοστέ- 

φανό της  (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π., όπου και τα σχετικά παραδείγματα). Στη δεύτερη 

βασική απεικόνιση η Παναγία εικονογραφείται μέσα σε κηροπήγιο, συνδυάζο- 

ντας έτσι τον δέκατο τρίτο και δέκατο τέταρτο στίχο του οίκου «τον πολύρρυτον 

ποταμόν» και «τῆς κολυμβήθρας …τὸν τύπον». Για παραδείγματα (ΞΥΓΓΟΠΟΥ- 

ΛΟΣ, ό.π., και ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, σελ. 100-101). 

1499SPATHARAKIS, ό.π., εικ. 670. GROZDANOV, Illustracija himni Bogorodičinog Αkatista, 

σελ. 46, 49. 

1500SPATHARAKIS, ό.π., εικ. 21, 671. 

1501  Οι ζωγράφοι της Τράπεζας της Μεγίστης Λαύρας, της Εσφιγμένου, του Κα- 

θολικού και της Τράπεζας της Δοχειαρίου απεικονίζουν την Παναγία στον τύπο 

της Κυριώτισσας (αντίστοιχα MILLET, Athos, πίν. 146. 2. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μι- 

κρογραφίες του Ακαθίστου, εικ. 128. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες σελ. 144, εικ. 28, εικ. 

123.  MILLET, ό.π., πίν. 236.1. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π., εικ. 11. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., 

εικ. 152. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, εικ. 179, 181-182, 191). 

1502 Αδημοσίευτες, φωτογραφικό υλικό Ι. Χουλιαρά. 

1503MILLET, πιν. 102.4. 

1504ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 71. 

1505Στο ίδιο, σελ. 269-274. 
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ευρύτερη περιοχή παρόμοια εικονίσθηκε στις Μονές Πέτρας1506 και Επάνω 

Ξενιάς Αλμυρού1507. 
 

Οίκος Χ΄: Ο Χριστός μετωπικός, πάνω σε υποπόδιο στο κέντρο της 

παράστασης παριστάνεται να σχίζει το χειρόγραφο του Αδάμ1508. Δυο ο- 

μάδες δεόμενων γονατιστών ανθρώπων, πλαισιώνουν τη μορφή του Χρι- 

στού. Το αρχιτεκτονικό βάθος της παράστασης - εκτός από το σύνηθες 

τείχος με τις δύο επάλξεις -  συμπληρώνει και ένα ενδιαφέρον πολυγωνι- 

κό κτίσμα που βρίσκεται στο κέντρο της σκηνής ακριβώς πίσω από το Χρι-

στό και το οποίο διαμορφώνεται σε δύο επίπεδα (εικ. 123). 

Σύμφωνα με το θεολογικό περιεχόμενο του Οίκου, η σωτηρία του 

κόσμου έρχεται με τον ερχομό του Χριστού στη γη, ο οποίος και καταργεί 

τα ανθρώπινα χρέη καταστρέφοντας το χειρόγραφο του Αδάμ1509. Η εικο- 

νογράφηση του συγκεκριμένου Οίκου του Ακαθίστου δεν αφήνει μεγάλα 

περιθώρια στους ζωγράφους για παραλλαγές. Εδώ, αναγκάζονται να α- 

ποδώσουν το περιεχόμενο του Οίκου με ακρίβεια, χρησιμοποιώντας απο- 

κλειστικά τον εικονογραφικό τύπο του Χριστού που σχίζει το ειλητό1510. 

Ο ζωγράφος του ναού της Κοιμήσεως υιοθετεί τον εικονογραφικό 

τύπο που χρησιμοποιεί ο Τζώρτζης στις Μονές Δουσίκου και Δοχειαρί- 

ου1511. Ο Θεοφάνης στην Τράπεζα της Μονής Μεγίστης Λαύρας1512 επιλέγει 

να τοποθετήσει τη σύνθεση σε φυσικό τοπίο. Με ανάλογο τρόπο αποδίδε- 

ται η παράσταση στη Μολυβοκκλησιά1513, αλλά και στη Μονή Φιλανθρω- 

πηνών1514.     Μεταγενέστερα,  τον  17ο   αιώνα,  στην  ευρύτερη  περιοχή  η 

σκηνή εικονίσθηκε παρόμοια σε ναούς των Αγράφων1515. Τη σύνθεση του 
 

 
1506 Σδρόλια, Μονή Πέτρας, σελ. 245,εικ. 151 (όπου και άλλα παραδέιγματα). 

1507 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1508 «και σχίσας τὸ χειρόγραφον ἀκούει παρὰ πάντων οὔτος», TRYPANIS, Byzantine 

Cantica, σελ. 39. 

1509 Περισσότερες πληροφορίες για το σωτηριολογικό περιεχόμενο του Οίκου (Α- 

ΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, σελ. 104-105). 

1510 Πρωιμότερα σωζόμενα παραδείγματα ανάγονται στο β΄ μισό του 14ου αι. (Α- 

ΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 106. SPATHARAKIS, The Pictorial Cycles, εικ. 22, 132, 145). 

1511MILLET, Athos, πίν. 236. 1. ΑΣΠΡΑ- ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 153. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή 

Δοχειαρίου, εικ. 179, 181-182, 192. 

1512ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 129. Οι ομοιότητες που παρατηρούνται με τη σύν-

θεση της Λαύρας αφορούν στη στάση του Χριστού και στον τρόπο που σχίζει το 

ειλητό, όσο και στα πρόσωπα που βρίσκονται εκατέρωθέν Του. 

1513ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, σελ. 95. 

1514Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 168. 

1515ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 245 (όπου και άλλα παραδείγματα). 
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ναού της Καλαμπάκας αντιγράφει αργότερα ο ζωγράφος του παρεκκλη- 

σίου των Τριών Ιεραρχών1516 της Μονής Βαρλαάμ. 
 

Οίκος Ψ΄: Η Παναγία στον τύπο της  Βρεφοκρατούσας παριστάνε- 

ται ένθρονη στο κέντρο της παράστασης. Πλαισιώνεται από δυο ομάδες, 

ψαλτών που φέρουν πίλους και πιστών οι οποίοι της απευθύνουν τον ύ- 

μνο. Του ομίλου στα αριστερά ηγείται ιεράρχης1517, ενώ η μορφή ενός αυ- 

τοκράτορα προπορεύεται του δεξιού ομίλου. Το αρχιτεκτονικό βάθος της 

σκηνής συνίσταται σε δύο στενά και ψηλά οικοδομήματα που πλαισιώ- 

νουν τη μορφή της Θεοτόκου και τα οποία κοσμούν κίονες με περίτεχνα 

κιονόκρανα (εικ. 124). 

Το έναυσμα για τη δημιουργία ποικίλων σχημάτων που εμφανίζουν 

πολυάριθμες παραλλαγές, δίνει στον εικοστό τρίτο Οίκο ο έπαινος προς 

τη μορφή της Παναγίας. Ο Οίκος αποδίδεται με τέσσερις βασικούς εικο- 

νογραφικούς τύπους1518. Για την απεικόνισή του στον ναό της Κοιμήσεως, 

ο ζωγράφος επιλέγει τον πρώτο τύπο που θέλει τη Θεοτόκο ένθρονη και 

βρεφοκρατούσα, ενώ ταυτόχρονα εξ’αιτίας της εννοιολογικής ομοιότητας 

με τον Οίκο Ρ΄, παρουσιάζει και κοινά στοιχεία ως προς τον τρόπο απει- 

κόνισης της Θεοτόκου και των ψαλτών. 

Αντιγράφει για άλλη μια φορά τον τύπο του Θεοφάνη στην Τράπε- 

ζα της Μονής Λαύρας1519 ο οποίος μεταφέρει το πρότυπο της Decani1520. Εί- 

ναι χαρακτηριστικό το γεγονός, ότι στην παράσταση του εξεταζόμενου 

ναού, ο ζωγράφος έχει χρησιμοποιήσει επιμέρους εικονογραφικές λεπτο- 
 
 
 
 
 
 

1516ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 174-175, εικ. 71. 

1517  Τα χαρακτηριστικά της μορφής του ιεράρχη, αποδίδονται σύμφωνα μ’αυτά 

του αποστόλου Παύλου, ενώ στον Οίκο Ω΄ της Τράπεζας της Μεγίστης Λαύρας, 

η μορφή του ιεράρχη που ιστορείται, αποδίδεται με τα φυσιογνωμικά χαρακτη- 

ριστικά του Χρυσοστόμου (ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, 

εικ. 131). 

1518 Η Ασπρά-Βαρδαβάκη (ό.π., σελ. 109-110) ξεχωρίζει τέσσερα εικονογραφικά 

σχήματα από τα οποία το πρώτο είναι αυτό που εμφανίζει την Παναγία ένθρονη 

και Βρεφοκρατούσα ανάμεσα σε δυο ομάδες ψαλτών και εμφανίζεται στο ψαλ- 

τήριο Tomić (DZUROVA, Tomicov Psaltir τ. I-II, Σόφια 1990, σελ. 295. SPATHARAKIS, 

The Pictorial Cycles, εικ. 214, 695 ) και με κάποιες παραλλαγές, οι οποίες αφορούν 

το αρχιτεκτονικό βάθος, σε βυζαντινές και μεταβυζαντινές τοιχογραφίες (Α- 

ΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π.,σελ. 109). 

1519ΑΣΠΡΑ -ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, εικ. 130. 

1520PÄTZOLT, Der Akathistos-Hmnos, εικ. 49. 
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μέρειες (μορφές του ιεράρχη και του αυτοκράτορα1521) από τον Οίκο Ω΄, 

όπως αυτός ιστορείται στην Τράπεζα της Μονής Λαύρας1522.Ο Τζώρτζης 

στις Μονές Δουσίκου1523 και Δοχειαρίου1524 ακολουθεί διαφορετικό παλαιο- 

λόγειο πρότυπο που θέλει την Παναγία όρθια. 

Τον 17ο  αιώνα στην ευρύτερη περιοχή των Αγράφων, ναός Θεολό- 

γου Βραγγιανών και Μονή Ρεντίνας1525, θα υιοθετηθεί ο εικονογραφικός 

τύπος του Θεοφάνη. 
 
 

Οίκος Ω΄: Η δεόμενη Παναγία απεικονίζεται όρθια στο μέσο της 

σύνθεσης πάνω σε βάθρο. Πλαισιώνεται από δύο ομάδες ανθρώπων, επι- 

σκόπων, ιερέων και ψαλτών, οι οποίοι της αποδίδουν τιμή. Το αρχιτεκτο- 

νικό βάθος της σκηνής αποτελείται από ένα ψηλό τείχος πίσω από το ο- 

ποίο απεικονίζονται δύο ψηλά και στενά οικοδομήματα. Το ένα στα αρι- 

στερά φέρει κόκκινο ύφασμα1526 (εικ. 125). 

Σύμφωνα με το περιεχόμενο του εικοστού τέταρτου Oίκου του Α- 

καθίστου, οι πιστοί αποδίδουν την τελευταία παράκληση προς τη Θεοτόκο 

για τη σωτηρία τους από τις επίγειες συμφορές και για τη μεσολάβησή 

της  στη  Μέλλουσα  Κρίση1527.  Εξαιτίας  αυτού  του  περιεχομένου,  στην 
 
 

1521 Η απεικόνισή του στον εικοστό τρίτο Οίκο του Ακαθίστου αντλείται από τον 

Ψευδο-Κωδινό, ο οποίος αναφέρει ότι την παραμονή της εορτής του Ακαθίστου 

και κατά τη διάρκεια της αγρυπνίας, ο αυτοκράτορας παρακολουθούσε τη λει- 

τουργία κλεισμένος σε ένα κελί. Για το θέμα (VERPEAUX, Pseudo-Kodinos, Traité des 

Offices, Παρίσι 1966, σελ. 230 κ.ε). Επίσης, περισσότερες πληροφορίες για την πα- 

ρουσία του αυτοκράτορα στον εικοστό τρίτο Oίκο του Ακαθίστου, βλ. ΑΣΠΡΑ- 

ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου, σελ. 111-113. Αποτελεί παλαιολό- 

γειο εικονογραφικό στοιχείο, βλ. PÄTZOLT, ό.π., εικ. 114, σελ. 40-42. 

1522ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 131. Επίσης θα πρέπει εδώ να αναφέρουμε ότι ο Ι. 

ΒΙΤΑΛΙΩΤΗΣ (VITALIOTIS, Saint-Etienne, σελ. 262, υποσ. 904) κατατάσσει τον εικοστό 

τρίτο Οίκο του ναού της Κοίμησης στον τρίτο τύπο, τον λεγόμενο αθωνικό, γεγο- 

νός μη αποδεκτό αφού βασικό εικονογραφικό στοιχείο της ιστόρησης της εξετα- 

ζόμενης σκηνής είναι η ένθρονη Βρεφοκρατούσα Παναγία. 

1523ΣΔΡΟΛΙΑ, ΜΟΝΗ Πέτρας, σελ. 245. 

1524MILLET, Athos, πίν. 236. 2 

1525  Γ. ΟΙΚΟΝΟΜΟΥ, Η Ρεντίνα των Αγράφων και τα μεταβυζαντινά της μνημεία, 

Ρεντίνα χ.χ. (1997), εικ. 30. 

1526 Μια προσεκτική παρατήρηση του υφάσματος, του οποίου ένα τμήμα ανεβαί- 

νει προς τα πάνω, οδηγεί στο συμπέρασμα ότι ίσως το οικοδόμημα στα αριστερά 

να επέστεφε κιβώριο, πριν την τοποθέτηση της στέγης και την καταστροφή μέ- 

ρους της τοιχογραφίας. 

1527 ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., σελ. 113. 
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πλειονότητα των μνημείων, τη μορφή της Παναγίας πλαισιώνουν συνή- 

θως κληρικοί, απόστολοι, λαϊκοί και πιο σπάνια μορφές αγγέλων. Εικονο- 

γραφικά ο Οίκος Ω΄ αποδίδεται με τρεις τύπους που τους διαχωρίζει κυρί- 

ως ο τρόπος που απεικονίζεται η Θεοτόκος και λιγότερο τα πρόσωπα που 

είναι γύρω της. 

Ο εικονογραφικός τύπος που ακολουθεί ο ζωγράφος στον εξεταζό- 

μενο ναό απομακρύνεται τόσο από αυτόν στις Μονές Λαύρας1528  και 

Σταυρονικήτα1529, όσο και από αυτόν του Τζώρτζη στις Μονές Δουσίκου1530 

και Δοχειαρίου1531. Το σχήμα που υιοθετείται εδώ ανάγεται στην υστερο- 

βυζαντινή περίοδο και παρατηρείται στην απεικόνιση του αντίστοιχου Οί-

κου της Περιβλέπτου της Αχρίδας1532, όπου και εκεί η Παναγία εικονίζε- ται 

όρθια στον τύπο της Δεομένης χωρίς τον Χριστό. Παρόμοια απεικόνι- ση 

απαντάται στον ναό της Παναγίας στο Βορί της Κρήτης1533. Αυτή η α- πει-

κόνιση της Θεοτόκου τονίζει το ρόλο της ως μεσολαβήτριας ανάμεσα 

στο Θεό και το ανθρώπινο γένος. Η πρωτοτυπία που εμφανίζει η παρά- 

σταση του εικοστού τέταρτου Οίκου στον εξεταζόμενο ναό, έγκειται όχι 

μόνο στο γεγονός της απεικόνισης της Θεοτόκου στον τύπο της Δεομέ- 

νης1534  αλλά και στην επιλογή του αρχιτεκτονικού βάθους, κάνοντας έτσι 

φανερή την επίδραση και των πρώτων χαιρετισμών του εικοστού τρίτου 

Οίκου στην ιστόρηση της σκηνής1535. 
 
 
 

1528 Στο ίδιο, εικ. 131. 

1529 ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 210. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, ό.π., εικ. 155. 

1530 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1531 MILLET, Athos, πίν. 236.2. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, εικ. 180, 182-183, 192. 

1532 PÄTZOLT, Der Akathistos-Hmnos, σελ. 41 και εικ. 83. SPATHARAKIS, ό.π., εικ. 702. 

1533 SPATHARAKIS, ό.π., εικ. 36, 704. 

1534 Σε αντίθεση με τις Τράπεζες των τριών μνημείων το Άθω, στις οποίες, εκτός 

από το γεγονός ότι η Θεοτόκος εικονογραφείται όρθια Βρεφοκρατούσα, περι- 

βάλλεται και από έναν ή περισσότερους εστεμμένους μαζί με ιεράρχες και ψάλ- 

τες ( ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι τοιχογραφίες του Ακαθίστου, εικ. 131, 155 και 179). Ε-

πίσης, εστεμμένοι και ψάλτες συμμετέχουν και στην παράσταση της Μονής 

Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 210). Όσο αφορά στην ιστόρηση 

των εστεμμένων στον εικοστό τέταρτο Οίκο, αποτελεί μια ανάμνηση της συνή- 

θειας να συμμετέχουν στη λειτουργία και τον 16ο αιώνα η παρουσία τους γίνεται 

συνηθισμένο εικονογραφικό στοιχείο, όπως παρατηρείται στα αγιορείτικα μνη- 

μεία. Η ίδια ιστόρηση της Παναγίας παρατηρείται και στο καθολικό της Μονής 

Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 236.2). 

1535  «χαῖρε, σκηνή τοῦ Θεού και Λόγου, χαῖρε, κιβωτὲ χρυσωθεῖσα τῷ πνεύματι» 

(ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι τοιχογραφίες του Ακαθίστου, σελ. 115). 
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Τον 17ο  αιώνα ο συγκεκριμένος τύπος χρησιμοποιήθηκε επίσης και 

από τον ζωγράφο της Μονής Πέτρας1536. Στην περιοχή του εξεταζόμενου 

ναού, τη σύνθεση αντιγράφει ο ζωγράφος του παρεκκλησίου των Τριών 

Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάμ1537. 
 
 
 

 

Ι. 9 ΒΙΟΣ ΠΡΟΔΡΟΜΟΥ 
 

 
Ο κύκλος του Ιωάννη του Προδρόμου 

 

Ο Θεόδωρος Στουδίτης (759-826)1538 είναι αυτός που αναφέρει τον ει-

κονογραφικό κύκλο του βίου του αγίου Ιωάννη Προδρόμου. Από το 13ο 

αιώνα ο κύκλος της ζωής του απεικονίζεται σε μέρη του ναού, όπως στο 

νάρθηκα1539, ενώ από τον 14ο  αιώνα και μετά έχουμε πλέον την πλήρη α- 

νάπτυξη του εικονογραφικού κύκλου του Προδρόμου και την ένταξή του 

στο πρόγραμμα διακόσμησης των ναών. Κατά τη διάρκεια της μεταβυζα- 

ντινής περιόδου ο εικονογραφικός κύκλος του Προδρόμου εμφανίζεται σε 

σύνολα του Αγίου Όρους και των Μετεώρων. Στο μνημείο μας  o κύκλος 

της ζωής του αγίου παριστάνεται στο νότιο κλίτος του ναού, σε αντιστοι- 

χία με τον Θεομητορικό κύκλο στο βόρειο. Απεικονίζονται δέκα σκηνές 

από τη ζωή του σε έξι συνθέσεις, εντάσσοντας τον κύκλο στον συνοπτικό- 

αυτοτελή τύπο1540. Ο κύκλος της ζωής του Προδρόμου παρουσιάζει αντι- 

στοιχία με εκείνον των γειτονικών Μονών Δουσίκου και Κορώνας1541, αν 

και η ανάπτυξή του είναι μεγαλύτερη εκείνων, προσεγγίζοντας την έκτα- 

ση  των  μεγάλων  κύκλων  που  σώζονται  αρχικά  σε  παλαιολόγεια  μνη- 

μεία1542, αλλά και στις Τράπεζες του Αγίου Όρους και στις λιτές των Μο- 
 

 
 

1536Σδρόλια, Μονή Πέτρας, σελ. 134, εικ. 24. 
1537ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 72. 

1538ΚΑΤΣΙΩΤΗ, Κύκλος Προδρόμου, σελ. 190. 

1539BABIC, Les chapelles annexes, σελ. 171-172. 

1540  Οι κύκλοι στις τοιχογραφίες και τις εικόνες από τον 11ο  αιώνα και μετά θα 

μπορούσαν να καταταχθούν σε εκτενείς, περιληπτικούς και συνοπτικούς- αυτο-

τελείς. Στους συνοπτικούς-αυτοτελείς κύκλους εντάσσονται όσοι περιλαμ- βά-

νουν δύο ή τρία επεισόδια σε μια μόνο παράσταση. Για το διαχωρισμό αυτό, 

βλ. ΜΠΙΘΑ, Άγιος Σπυρίδων, σελ. 251-284. 

1541ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 330. Στο μνημείο ιστορούνται οκτώ σκηνές. 

1542 Ενδεικτικά στους Άγιους Απόστολους Θεσσαλονίκης (απεικονίζονται δέκα 

σκηνές, ΝΙΚΟΝΑΝΟΣ, Οι Άγιοι Απόστολοι, σελ. 67-68, εικ. 29, πίν. VI, VII. STEFAN, 

Ein byzantinisches Bildensemble, σελ. 214 κ.ε.), στη Μονή Προδρόμου Σερρών (απει- 
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νών των Μετεώρων. Πιο συγκεκριμένα, στην Τράπεζα της Λαύρας1543 ο Θε-

οφάνης απεικονίζει δέκα σκηνές από το βίο του αγίου, δεκατρείς ιστο- 

ρούνται στην Τράπεζα της Μονής Διονυσίου1544, έξι στο καθολικό της Μο- 

νής Διονυσίου1545, στη λιτή του Μ. Μετεώρου1546, όπως και στη λιτή της Μο- 

νής Βαρλαάμ1547. Επεισόδια από τον κύκλο του Προδρόμου ιστορούνται 

στο παρεκκλήσι του Προδρόμου στη Μονή Σταυρονικήτα1548, στη λιτή της 

Μονής Δοχειαρίου1549, στον ναό της Κοιμήσεως της Θεοτόκου στη Μολυ- 

βοκκλησιά1550 και αργότερα στη φιάλη αγιασμού της Λαύρας, σε συμβολι- 

κή σύνδεση με τη διδασκαλία του και το Βάπτισμα1551. Μεταγενέστερα, τον 

ίδιο αιώνα,  εκτεταμένος κύκλος του Προδρόμου απεικονίζεται στο πα- 

ρεκκλήσι του Προδρόμου στη Μονή Γαλατάκη στην Εύβοια (1586), με δε- 

καεννέα παραστάσεις1552 και στον εξωνάρθηκα της Sucevița (1593)1553 με 

δεκαέξι σκηνές. 

Όσον αφορά στη θεματική επιλογή των σκηνών παρατηρείται πως 

αναπτύσσονται εξίσου και οι δύο ενότητες –  της παιδικής ηλικίας και της 

διδασκαλίας – γεγονός που εντοπίζεται σε ενοριακούς ναούς όπως για 

παράδειγμα  στους  Αγίους  Αποστόλους  Θεσσαλονίκης1554, στον  ναό  της 
 
 
 
 
 
 
 
 

κονίζονται δεκατέσσερεις παραστάσεις, ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Μονή Προδρόμου, σελ. 28- 

45, εικ. 26-38), στο Matejce´ (A. DITIC, Le cycle de saint Jean le Prercurseur à Matejce 

et la tradition byzantine, Zograf 23 (1993-94), σελ. 75 κ.ε. (στα σερβικά με γαλλική 

περίληψη). 

1543MILLET, Athos, πίν. 142.2, 143.2. 

1544 Στην Τράπεζα της Μονής απεικονίζονται 25 σκηνές του κύκλου. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, 

Μονή Δοχειαρίου, σελ. 80, 392-395. 

1545ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 102-105, εικ. 45-49. 

1546 ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, σελ. 165-167. 

1547ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 138-146. Στη Μονή απεικονίζονται έξι συνθέσεις. 

1548ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 61-62, εικ. 212-223. ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, ό.π., 

σελ. 390. 

1549MILLET, Athos, πίν. 227. 2. ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 344-348. 

1550ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, σελ. 173-176. 

1551MILLET, ό.π., πίν. 152.1-2. ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, ό.π., σελ. 82. 

1552 KANARI, Galataki, σελ. 156-168. 

1553 HENRY, Moldavie du Nord, πίν. LXI. 

1554ΝΙΚΟΝΑΝΟΣ, Οι Άγιοι Απόστολοι, σελ. 67-68, εικ. 29, πίν. VI, VII. STEFAN, Ein 

byzantinisches Bildensemble, σελ. 214 κ.ε. 
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Ραψάνης στη Λάρισα (1546)1555  και μεταγενέστερα στον ναό των Εισοδίων 

του Τσιαπατά Καστοριάς (1613/14)1556. 
 
 
 

Ο Ευαγγελισμός του Ζαχαρία – Η Γέννηση του Προδρόμου (η γεννη- 

σισ ιω    προ  ρομ  ) 

 
H σκηνή αποτελεί το αρχικό επεισόδιο στον εικονογραφικό κύκλο 

της ζωής του Ιωάννη και βασίζεται σε εδάφιο του ευαγγελιστή Λουκά1557. 

Στο ναό μας το θέμα αποτελεί το πρώτο από τα δύο τμήματα του πίνακα 

με δεύτερο αυτό της Γέννησης του Προδρόμου1558. 

Ο Ευαγγελισμός του Ζαχαρία τοποθετείται στο αριστερό τμήμα της 

σύνθεσης μπροστά από τείχος με επάλξεις. Ο Ζαχαρίας μπροστά από το 

θυσιαστήριο, το οποίο επιστέφεται με κιβώριο, ντυμένος ως μεγάλος αρ- 

χιερέας και κρατώντας θυμιατήρι, στρέφεται προς τα δεξιά, όπου εμφανί- 

ζεται ο φτερωτός θείος αγγελιαφόρος, ο οποίος τοποθετείται ανάμεσα 

στους κίονες του κιβωρίου. Το αρχιτεκτονικό βάθος, μπροστά στο οποίο 

διαδραματίζεται το γεγονός υπονοεί το εσωτερικό ναού (εικ. 126α-126β). 

Στη σκηνή μας1559 η διαμόρφωση του θυσιαστηρίου, ο Ζαχαρίας που 

θυμιατίζει και ο άγγελος, ακολουθούν το βασικό σχήμα απεικόνισης της 

σκηνής στα παλαιολόγεια1560  και μεταβυζαντινά μνημεία1561. Εικονογρα- 
 
 

1555ΤΣΙΟΥΡΗΣ, Παρατηρήσεις, σελ. 497-608, εικ. 1-8. 

1556ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 158 κ.ε. 

1557 Λουκ. 1: 8-25. 

1558 Σύμφωνα με την Α. Κατσιώτη (Κύκλος Προδρόμου, σελ. 206) από τον 11ο  αιώ- 

να και μετά οι εικονογραφικοί κύκλοι της ζωής του Προδρόμου, όσον αφορά στις 

τοιχογραφίες και στις εικόνες, θα μπορούσαν να καταταχτούν σε εκτενείς- περι-

ληπτικούς και σε συνοπτικούς-αυτοτελείς (περισσότερα για το διαχωρισμό αυτό, 

βλ. ΜΠΙΘΑ, Άγιος Σπυρίδων, σελ. 251-284). Στους συνοπτικούς-αυτοτελείς κύ-

κλους κατατάσσονται όσοι περιλαμβάνουν δύο ή τρία επεισόδια σε μια μόνο πα-

ράσταση. Σε αυτήν  την κατηγορία ανήκει και η εικονογράφηση της ζωής του 

Προδρόμου στο ναό της Κοιμήσεως της Θεοτόκου στην Καλαμπάκα. 

1559 Για τη σκηνή, βλ. ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, Τα θαύματα, σελ. 38, 145. ΚΑΤΣΙΩΤΗ, Κύκλος 

Προδρόμου, σελ. 27 κ.ε. Σε πολλά παλαιολόγεια παραδείγματα ο Γαβριήλ παρι- 

στάνεται όρθιος μπροστά από το Ζαχαρία, θυμίζοντας κατά κάποιο τρόπο τη 

σκηνή του Ευαγγελισμού της Θεοτόκου, βλ. P.J.NORDHAGEN, The origin of the 

washing of the child, σελ. 335, υποσ. 20. Για παραδείγματα, βλ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Μο-

νή Προδρόμου, σημ. 5. 

1560 Ενδεικτικά, ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π., πίν. 26. STEPHAN, EinByzantinisches, πίν. 48. 

PETKOVIC – BΟSKOVIC, Dečani, πίν. CCLXXX.2, LXV, 
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φικές όμως λεπτομέρειες όπως η απουσία αντικίνησης στη μορφή του Ζα- 

χαρία, η θέση του μέσα στο θυσιαστήριο, καθώς και η απουσία του πλή- 

θους διαφοροποιούν την παράστασή μας. Ο ζωγράφος για την απεικόνιση 

της σκηνής ακολουθεί παλαιολόγεια πρότυπα όπως γίνεται φανερό και 

από τις αντίστοιχες τοιχογραφίες των Μονών Σερρών και Dečani, στις ο- 

ποίες συνδυάζεται και το Γενέσιο του Προδρόμου. Παρόμοιο σύμπλεγμα 

των δύο μορφών, προφήτη και αγγέλου, κάτω από το κιβώριο, εντοπίζεται 

και στη φορητή εικόνα του Μ. Μετεώρου1562, η οποία τοποθετείται στον 14ο 

αιώνα. Τον 15ο  αιώνα η παράσταση πλαισιωμένη επίσης και από αυτήν 

της Γέννησης, εικονίζεται στη φορητή εικόνα του Μάρκου Μπαθά1563. Οι 

διαφορές της τελευταίας με την σκηνή μας εντοπίζονται στην διαφορετι- 

κή θέση των μορφών, καθώς στη σύνθεσή μας ο Ζαχαρίας στρέφει την 

πλάτη του στην κλίνη, αποτελώντας ίσως μία λύση του αγιογράφου στην 

ξεκαθάριση των ορίων ανάμεσα στις δύο παραστάσεις. Η σκηνή μας πα- 

ρουσιάζει   σημαντικές   ομοιότητες   με   τη   αντίστοιχη   του   ζωγράφου 

Τζώρτζη στη Μονή Δουσίκου, η οποία μάλιστα ιστορείται σε κοινό πίνακα 

με αυτήν της Γέννησης του Προδρόμου. Εικονογραφικές λεπτομέρειες, 

όπως το σύμπλεγμα Ζαχαρία και αγγέλου, καθώς και ο τρόπος απεικόνι- 

σης του κιβωρίου, ανάγουν την τελευταία στη θέση του προτύπου για τον 

ζωγράφο μας. Μεταγενέστερα, σε μνημεία της περιοχής, η σκηνή απεικο- 

νίζεται παρόμοια στη Μονή Πέτρας (1625)1564. 

Σε συνέχεια με τη σκηνή του Ευαγγελισμού εικονίζεται η Γέννηση 

του Προδρόμου1565. Πάνω σε μεγάλο, διαγώνια τοποθετημένο κρεβάτι, το- 

ποθετείται ανακαθισμένη η Ελισάβετ. Δίπλα της θεραπαινίδα της προ- 

σφέρει τις μεταλόχειες φροντίδες. Δεξιότερα ο Ζαχαρίας καθισμένος στα 

πόδια της λεχώνας, γράφει σε πινακίδα το όνομα του παιδιού (Λουκ. 1, 63)· 

δίπλα του εικονογραφείται το σπαργανωμένο βρέφος μέσα στο λίκνο του. 

Πίσω από τον Ζαχαρία μια δεύτερη θεραπαινίδα στέκεται στην είσοδο 

κτιρίου. Το αρχιτεκτονικό βάθος της σκηνής ορίζουν δυο μακρόστενα οι- 
 
 

1561Μονές Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 142.2), Διονυσίου, (MILLET, ό.π.,, πίν. 205.2, 

212.3. Μονή Διονυσίου, εικ. 301. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 45), Δουσίκου. Στην 

τοιχογραφία της Λαύρας λείπει ο άγγελος ενώ παριστάνεται το πλήθος και ο Ζα-

χαρίας τοποθετείται εκτός θυσιαστηρίου. Στην παράσταση της Διονυσίου συν-

δυάζεται και το επεισόδιο της Αλαλίας του προφήτη. 

1562ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 197. 

1563ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φορητές εικόνες, πίν. 57. 

1564ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 247-248, εικ. 152. 

1565 Η σκηνή υπάρχει στα μηνολόγια εικονογραφώντας την 24η  Ιουλίου και περι- 

γράφεται και στο Ευαγγέλιο του Λουκά (1, 57-64). 



263  

κοδομήματα, τα οποία ενώνει ψηλός τοίχος και ύφασμα που κρέμεται από 

τις στέγες τους (εικ. 126β). 

Η σκηνή1566 στο ναό μας με την καθιστή στάση της Ελισάβετ, το Ζα- 

χαρία που γράφει το όνομα, το λίκνο του βρέφους και τις θεραπαινίδες, 

ακολουθεί σε γενικές γραμμές το λιτό σχήμα που αποκρυσταλλώνεται 

και επικρατεί από τον 15ο  αιώνα1567. Το σχήμα αυτό διαδόθηκε σε πλήθος 

παραστάσεων του 16ου αιώνα1568, με βασική διαφορά την απουσία του τρα- 

πεζιού πίσω από την κλίνη της Ελισάβετ στην παράστασή μας. Η εξετα- 

ζόμενη σύνθεση ταυτίζεται στα περισσότερα στοιχεία της με την σκηνή 

του Θεοφάνη στο παρεκκλήσιο του Προδρόμου της Μονής Σταυρονική- 

τα1569. Χαρακτηριστικά, η απουσία του τραπεζιού, η απεικόνιση του Ζαχα- 

ρία απέναντι από την Ελισάβετ, η παρουσία των δύο θεραπαινίδων και  το 

αρχιτεκτονικό βάθος, αποτελούν εικονογραφικές λεπτομέρειες που αντα- 

νακλούν την επιρροή που δέχτηκε ο αγιογράφος μας. Αξιοσημείωτη είναι 

στο ναό μας η ύπαρξη της θεραπαινίδας που εμφανίζεται στην είσοδο του 

οικοδομήματος δεξιά, η οποία εντοπίζεται και στη Σταυρονικήτα. 

Τον 17ο αιώνα, στην περιοχή, η σκηνή ιστορείται στον Άγιο Γεώργιο 

στη Βασιλική Τρικάλων1570  και εμφανίζει πολλά κοινά εικονογραφικά 

στοιχεία με τη σύνθεσή μας. Διαφέρει στην παρουσία περισσότερων μορ- 

φών καθώς και στην τοποθέτηση των μορφών αντίστροφα προς τη δική 

μας. Επίσης με πολλές κοινές λεπτομέρειες με την εξεταζόμενη εμφανί- 

ζεται στον ναό του Αγίου Ιωάννη του Προδρόμου, στο Πύθιο Λάρισας1571. 
 

 
 
 
 
 

1566 Για την εικονογραφία της σύνθεσης, βλ. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Γέννηση Παναγίας, σελ. 

127 κ..ε. ΚΑΤΣΙΩΤΗ, Κύκλος Προδρόμου, σελ. 48 κ.ε.). Επίσης, LAFONTAINE- DO-

SOGNE, Enfance de la Vierge, σελ. 99, σχετικά με τις δυο γεννήσεις, Παναγίας και 

Προδρόμου, που ακολούθησαν παράλληλους δρόμους με αλληλοδανειζόμενες 

στοιχεία. 
1567ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, ό.π., σελ. 162-163. ΚΑΤΣΙΩΤΗ, ό.π., σελ. 58-59. 
1568 Στο Άγιο Όρος στις Μονές Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 142.2), Δοχειαρίου (πα- 

ρόμοιο με τη Μονή Δουσίκου), Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 212.3. Μονή Διονυσίου, 

εικ. 302. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 46), Μολυβοκκλησιά (ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μο- 

λυβοκκλησιά, εικ. 97) και στη Μονή Δουσίκου (ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π., σελ. 103), στα Μετέ- 

ωρα στις Μονές Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, ό.π., εικ. 19), Δουσίκου (Αδημοσίευτη. 

Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά). 
1569ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 214. 
1570 Πρ. παρατήρηση. Για το μνημείο, βλ. ΜΑΝΤΖΑΝΑ, Ο Άγιος Γεώργιος, σελ. 603- 

617. 

1571 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 
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Η Βρεφοκτονία 
 

Η τοιχογραφία έχει υποστεί μεγάλη καταστροφή. Το επεισόδιο δια- 

δραματίζεται σε βραχώδες τοπίο, το οποίο διαμορφώνουν μαλακής όψεως 

λόφοι. Πάνω αριστερά ο Ηρώδης καθήμενος σε ξύλινο θρόνο με υποπόδιο 

και με τεντωμένο προς τα εμπρός το ένα του χέρι, φαίνεται σαν να δίνει 

τη διαταγή για τη σφαγή που ήδη εξελίσσεται μπροστά του. Τον πλαισιώ- 

νουν δύο στρατιώτες. Μπροστά του, άλλος στρατιώτης κρατά ανάποδα 

ένα παιδί και είναι έτοιμος να το λογχίσει˙ δίπλα του άλλος βρεφοκτόνος 

έχει λογχίσει το μωρό που κρατά στα χέρια του. Γονατισμένη στα σκαλιά 

του θρόνου μια μητέρα προσπαθεί να σώσει το βρέφος της από τον φρου- 

ρό, που την τραβάει από τα μαλλιά με υψωμένο το ξίφος του. Χαμηλότερα 

μια άλλη θρηνεί κρατώντας το άψυχο σώμα του παιδιού της ανάμεσα σε 

άλλα που κείτονται νεκρά. Δεξιότερα δύο στρατιώτες κυνηγούν ισάριθμες 

μητέρες. Στην πάνω δεξιά γωνία προβάλλει πίσω από το ορεινό τοπίο, στο 

μέσο σχεδόν του οποίου υψώνονται τα τείχη της αλληγορικής πόλης Μω- 

άβ1572, ο προφήτης Ιερεμίας, μορφή αρκετά κατεστραμμένη1573  (εικ. 127α- 

127β). 

Η τοποθέτηση της σκηνής1574 μακριά από αυτή της Γέννησης του 

Χριστού δε συνηθίζεται στα μεταβυζαντινά μνημεία και όταν συμβαίνει 

αποτελεί μέρος της ζωής του Προδρόμου. Κάποιες φορές η σύνθεση ε- 

ντάσσεται στα μαρτυρολόγια του νάρθηκα, μιας και τα βρέφη αποτέλε- 

σαν τους πρώτους μάρτυρες του Χριστού1575. Ο νέος τύπος της Βρεφοκτο- 

νίας εμφανίζεται για πρώτη φορά στη σύνθεση του Θεοφάνη στη Λαύ- 
 
 
 
 
 
 

1572 Ιερεμίας (31, 15). 

1573 Ο προφήτης ταυτίζεται με επιγραφή στις Μονές Λαύρας, Κουτλουμουσίου, 

Δοχειαρίου και Μ. Μετεώρου, βλ. αντίστοιχα MILLET, Athos, πίν. 122.1, 159.2, 224.2. 

ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 109, 125. 

1574 Για το θέμα, βλ. ΚΑΤΣΙΩΤΗ, Κύκλος Προδρόμου, σελ. 61-72. Για την αποτύπωση 

του θέματος στα ζωγραφικά σύνολα του 16ου  αιώνα, βλ. CHATZIDAKIS, Mar- can-

tonioRaimondi, σελ. 151 κ.ε. Ο ίδιος, Η Κρητική ζωγραφική και η Ιταλική χαλ- κο-

γραφία, ΚρητΧρον. 1 (1947) σελ. 31 κ.ε. Του ίδιου Théophane, σελ. 331. Ο ίδιος, 

Σταυρονικήτα, σελ. 71. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 57-58. 

STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, σελ. 47-49. Η ίδια, Le thème du Massacre des Inno- 

cents, σελ. 366-381. ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, σελ. 74-76. KANARI, Galataki, σελ. 157-158. 

1575  Όπως συμβαίνει για παράδειγμα στη Μονή Dečani και στη Μονή Δουσίκου, 

βλ. αντίστοιχα PETKOVIC-BOSKOVIC, Dečani, πίν. CLXVII.2. ΠΑΠΑΖΗΣΗΣ, Επαρχία 

Τρικάλων,σελ. 464. 



265  

ρα1576. Το παλιό βυζαντινό θέμα1577, εμπλουτίζεται με εικονογραφικά στοι- 

χεία από το Θεοφάνη σε μια παράσταση, της οποίας οι λεπτομέρειες προ- 

έρχονται από τη χαλκογραφία του MarcantonioRaimondi1578. Αυτόν τον ει- 

κονογραφικό τύπο1579  θα ακολουθήσουν και οι υπόλοιποι μεταβυζαντινοί 

ζωγράφοι είτε ανήκουν στον κύκλο του Θεοφάνη, είτε όχι1580. Στην τοιχο- 

γραφία μας η τοποθέτηση του Ηρώδη με τους δύο στρατιώτες πίσω του, η 

απόδοση του κτιρίου, το σύμπλεγμα των δύο βρεφοκτόνων με τις λόγχες 

δίπλα ακριβώς στο θρόνο του, οι δύο γονατισμένες μητέρες στα πόδια του 

Ηρώδη, η μητέρα στο κέντρο σχεδόν της σκηνής με το βρέφος αγκαλιά και 

τον στρατιώτη με το σπαθί στραμμένο προς τα κάτω που την τραβά κα- 

θώς και τα νεκρά βρέφη στο έδαφος, αποτελούν εικονογραφικά στοιχεία, 

τα οποία ακολουθούν το πρότυπο της Λαύρας1581. Στη σύνθεσή μας η α- 
 
 
 

1576MILLET, Athos, πίν. 116.2, ο ίδιος, Recherches, εικ. 120, CHATZIDAKIS, Théophane, 

εικ. 102, σελ. 311 κ.ε. GARIDIS, La peinture murale, σελ. 147, εικ. 135. 

1577 Στοιχεία της παλαιοχριστιανικής και βυζαντινής παράδοσης αποτελούν ο 

Ηρώδης και οι συνοδοί του, οι δύο στρατιώτες που σκοτώνουν τα βρέφη, η γυναί- 

κα με τα υψωμένα χέρια, ο προφήτης Ιερεμίας και η Ελισάβετ. Βλ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, 

Δομήνικος Θεοτοκόπουλος, σελ. 7-8, MILLET, Recherches, σελ. 158 κ.ε. 

1578CHATZIDAKIS, Marcantonio Raimondi, σελ. 151 κ.ε, εικ. 2,. Ο ίδιος, Σταυρονικήτα, 

σελ. 71. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 57 και σημ. 190. STA- 

VROPOULOU-MAKRI, Le thème du Massacre des Innocents, σελ. 366-381. Οι έρευνες 

του Μ. Χατζηδάκη έδειξαν την ύπαρξη ενός προτύπου που επιβεβαιώνεται από 

την αναπαραγωγή του σε μια σειρά τοιχογραφιών και εικόνων που μιμούνται το 

σχήμα του Θεοφάνη, όπως αυτό της Μονής της Μεταμόρφωσης στη Βελτσίστα 

(STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, σελ. 47-49, εικ. 14b), των Μονών Κουτλουμουσί- 

ου, Διονυσίου και Δοχειαρίου (MILLET, Athos, πίν. 159.2, 198.1, 224.2), της Μονής 

Βαρλαάμ (GARIDIS, La peinture murale, εικ. 194. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλαν- 

θρωπηνών, πίν. 83α,), του Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο 

Μετέωρο, εικ. στη σελ. 125), Δουσίκου (ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 58-59), της 

Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, σελ. 40), της Ρασιώτισσας (ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρα-

σιώτισσα, πίν. 24β). Παράλληλα με αυτό το πρότυπο κυκλοφορούσε και άλλο επί-

σης του Θεοφάνη ή άλλου κρητικού ζωγράφου που περιελάμβανε και άλλα 

στοιχεία από την χαλκογραφία του Marcantonio Raimondi και το οποίο χρησιμο- 

ποίησε ως πρότυπο ο ζωγράφος της Μονής Φιλανθρωπηνών. Για περισσότερα 

σχετικά μ’ αυτή τη διαπίστωση, βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, 

σελ. 57 κ.ε. Η ίδια, Φορητές εικόνες, σελ. 120 κ.ε.. ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, σελ. 75. 

1579  Ίσως, η τοιχογραφία του Θεοφάνη να μην αποτέλεσε το μοναδικό πρότυπο, 

βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, ό.π.STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, σημ. 151. 

1580 Βλ. σημ. 1516. 

1581MILLET, Athos, πίν. 122.1. 
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πουσία του συμπλέγματος της Ελισάβετ με τον μικρό Πρόδρομο στην α- 

γκαλιά της αποτελεί εικονογραφικό στοιχείο που απαντά στη σκηνή της 

Μονής Σταυρονικήτα1582. 
 

 

Η  Φυγή  της  Ελισάβετ  -  Η  Σφαγή  του  Ζαχαρία  (η  σφαγη  τ προ- 

φητ[του] ζαχα[ρια]) 
 

Η τοιχογραφία συντίθεται από δύο σκηνές (Φυγή της Ελισάβετ – 

Σφαγή του Ζαχαρία) με διαφορετικό σκηνικό βάθος. 

Στο αριστερό άκρο της παράστασης, μπροστά από βραχώδες τοπίο, 

που διαμορφώνουν δύο όρη με απότομες πλαγιές, διακρίνεται η μορφή 

της Ελισάβετ, η οποία τοποθετείται μπροστά από άνοιγμα σπηλιάς1583. 

Κρατώντας στην αγκαλιά της τον μικρό Ιωάννη και με στραμμένο το κε- 

φάλι προς τα πίσω προσπαθεί να ξεφύγει από το στρατιώτη που την κα- 

ταδιώκει με υψωμένο σπαθί. Δεξιότερα, και σε συνέχεια με την προηγού- 

μενη σκηνή, παριστάνεται η Σφαγή του προφήτη Ζαχαρία. Ο προφήτης 

γονατισμένος και έχοντας δεμένα μπροστά τα χέρια, δέχεται το χτύπημα 

από τον δήμιο, που τον έχει αρπάξει από το λαιμό. Οι μορφές εικονίζονται 

να αιωρούνται μπροστά από μεγάλο θυσιαστήριο με κιβώριο, ενώ τη σκη- 

νή ορίζει τείχος με επάλξεις (εικ. 128α-128γ). 

Το θέμα της Φυγής της Ελισάβετ1584  εμπνευσμένο από απόκρυφα 

κείμενα ήδη από τον 13ο αιώνα, αν και αποτελεί τμήμα της ζωής του Προ- 

δρόμου, γνωρίζει περιορισμένη διάδοση1585  και στην πλειονότητα των έρ- 

γων από τον 15ο     έως και τον 17ο     αιώνα αποτελεί συχνότερα τμήμα της 

Βρεφοκτονίας1586. Αρκετές φορές, η συγκεκριμένη σκηνή, όταν αποτελεί 
 
 

1582ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 71 και εικ. 84. 

1583  Το θέμα περιγράφει το απόκρυφο ευαγγέλιο του Ιακώβου, βλ. TISCHENDORF, 

Apocrypha, XXII 43-44. 

1584Για το θέμα, βλ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Μονή Προδρόμου, σελ. 30-32, πίν. 27. KEIKO, Η 

ζωή του Προδρόμου στη βυζαντινή ζωγραφική, Θεσσαλονίκη 1995, σποραδικά. ΚΑ- 

ΤΣΙΩΤΗ, Κύκλος Προδρόμου, σελ. 61 κ.ε. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 30-32, πίν. 27. 

1585ΚΑΤΣΙΩΤΗ, ό.π., σελ. 65-72. KEIKO, ό.π., σελ. 136-140. 

1586 Βλ. τις τοιχογραφίες τις Βρεφοκτονίας στα καθολικά του Marko (PETKOVIC, La 

Peinture serbe, I, πίν. 146b), της Λαύρας (Στο ίδιο, πίν. 122.1), της Κουτλουμουσίου 

(Στο ίδιο, πίν. 159.2), της Διονυσίου (Στο ίδιο, πίν. 198.1. Μονή Διονυσίου, εικ. 303. 

ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 47), της Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 224.2), του Μ. 

Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 125), της Βαρλα- 

άμ (GARIDIS, La peinture murale, πίν. 194). Επίσης, στη σχολή της ΒΔ Ελλάδας, βλ. 

ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ,  Φιλανθρωπηνών,  πίν.  4,  37.  STAVROPOULOU-MAKRI, 
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τμήμα του κύκλου του Ιωάννη του Προδρόμου συμπληρώνεται με τη Βρε- 

φοκτονία και τη Μετάβαση του Ιωάννη στην έρημο από τον Άγγελο Ουρι- 

ήλ1587. Στην περίπτωση όμως της παράστασής μας, η επιλογή του ζωγρά- 

φου να διαχωρίσει το επεισόδιο της Φυγής από αυτό της Βρεφοκτονίας ε- 

ξυπηρετεί διπλό σκοπό. Από τη μία και λόγω περιορισμένου χώρου, απει- 

κονίζει στη σκηνή της Βρεφοκτονίας μόνο βασικά συμπλέγματα, ενώ από 

την άλλη τονίζει και τη σύνθεση της Φυγής, η οποία αποτελεί βασική σκη-

νή στον κύκλο του Προδρόμου, μιας και αποτελεί τη γέφυρα μεταξύ της 

παιδικής ηλικίας του Χριστού και του δημόσιου βίου Του1588. 

Περνώντας πιο αναλυτικά στη σύνθεση παρατηρούμε ότι η κίνηση 

του δημίου με το προτεταμένο ξίφος σχετίζεται περισσότερο με την παρά- 

δοση του ζωγράφου της Μονής των Φιλανθρωπηνών και των συνεχιστών 

του, παρά με αυτήν της κρητικής σχολής, στην οποία ο δήμιος κρατά το 

σπαθί του στο ύψος του στήθους. Τη μορφή της Ελισάβετ χαρακτηρίζουν 

παλαιολόγειες αναφορές, όπως η έντονη αντικίνηση, το ανεμίζων ιμά- 

τιο1589, καθώς και η επιλογή του ζωγράφου να την απεικονίσει την ώρα της 

καταδίωξής της, σε αντίθεση με τους περισσότερους ζωγράφους, οι οποίοι 

την τοποθετούν ήδη κρυμμένη στη σπηλιά1590. 

Συνεχίζοντας με το θέμα της Σφαγής του Ζαχαρία, παρατηρούμε 

ότι η στάση του προφήτη Ζαχαρία, καθώς και του όρθιου δήμιου που τον 

κρατά απεικονίζονται στην εντοίχια ζωγραφική από την ύστερη βυζαντι- 

νή περίοδο1591. Τον 16ο  αιώνα η σύνθεση εμφανίζεται μόνη της ή ενωμένη 

με άλλο επεισόδιο1592.  Ο ζωγράφος του ναού μας ακολουθεί πιστότερα τη 
 
 
 

Veltsista, εικ. 14. Επίσης άλλο παράδειγμα της σκηνής έχουμε στο παρεκκλήσι του 

Αγίου Ιωάννη του Βαπτιστή (1586) της Μονής Γαλατάκη στην Εύβοια (KANARI, 

Galataki, πίν. 94b). Για το 17ο  αιώνα, βλ. ΤΣΙΟΥΡΗΣ, Μονή Γηρομερίου, σελ. 219-222, 

εικ. 213. ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί,  σελ. 74, 76, πίν. 44α. 

1587 Βλ. τις συνθέσεις στις Μονές Λαύρας και Διονυσίου. 

1588JERPHANION, Epiphanie et Theophanie, σελ. 218. 

1589  Παρόμοιο παράδειγμα παρατηρείται στη Μονή Προδρόμου Σερρών, βλ. ΞΥΓ- 

ΓΟΠΟΥΛΟΣ, Μονή Προδρόμου, σελ. 30-32, πίν. 27. 

1590Μονές Λαύρας, Διονυσίου, βλ. MILLET, Athos, πίν. 145.3, 213.3. Μονή Διονυσίου, 

εικ. 303. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 47.  Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 67, 

78. 

1591Βλ. ενδεικτικά στο StaroNagoricino, στη Gracanica, στους Αγίους Αποστόλους 

Θεσσαλονίκη, βλ. ΚΑΤΣΙΩΤΗ, Κύκλος Προδρόμου, σελ. 79, εικ. 153, 160, 167. 

1592  Η παράσταση εικονογραφείται και στις Τράπεζες των Μονών Λαύρας (MIL- 

LET, Athos, πίν. 142.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 17), Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 

212.3. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π., εικ. 31). Τον ίδιο εικονογραφικό τύπο παρατηρούμε και στη 
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σύνθεση του καθολικού της Μονής Δοχειαρίου, στην οποία εκτός των άλ- 

λων, παρατηρείται και η ίδια απεικόνιση του θυσιαστηρίου. Η παράστασή 

μας εμφανίζει ομοιότητες, όπως το βασικό σχήμα με τον Ιουδαίο που μα- 

χαιρώνει από πίσω το Ζαχαρία στον λαιμό, η στάση του Ζαχαρία και ο 

βωμός και με τη σκηνή στο παρεκκλήσιο του Προδρόμου της Μονής Σταυ-

ρονικήτα1593. 

Στην περιοχή της Θεσσαλίας, η φυγή της Ελισσάβετ απαντά  σε 

κοινό πίνακα μαζί με τη σφαγή του Ζαχαρία, στον ναό του Αγίου Ιωάννη 

του Προδρόμου στη Ραψάνη Λάρισας1594. Οι ομοιότητες επικεντρώνονται 

στο σχήμα της Ελισσάβετ και του μικρού Ιωάννη καθώς και στη στάση 

του αγγέλου με το υψωμένο ξίφος. 
 

 

Ο άγγελος οδηγεί τον Ιωάννη στην έρημο (…ερημον…)– Το κήρυγμα 

του Ιωάννη στους Ιουδαίους 
 

 

Η μεταφορά του Ιωάννη στην έρημο από τον Άγγελο αποτελεί την 

έναρξη της δραστηριότητας του Προδρόμου στο δημόσιο βίο και τον προ- 

άγγελο των σκηνών του κύκλου της Βάπτισης1595.Αριστερά, μπροστά από 

ένα βραχώδες τοπίο με ελάχιστη βλάστηση, ο άγγελος Ουριήλ με ανοιχτό 

διασκελισμό οδηγεί τον Ιωάννη, έχοντας το κεφάλι του στραμμένο προς 

αυτόν. Η επόμενη σκηνή τοποθετείται σε συνέχεια στο δεξί τμήμα της 

σύνθεσης. Μπροστά από το ίδιο τοπίο βλέπουμε τον Ιωάννη σε ώριμη πλέ-

ον ηλικία φορώντας μηλωτή και κρατώντας ράβδο, να κηρύσσει σε ομάδα 

Ιουδαίων1596 (εικ. 129). 

Το θέμα της πρώτης σύνθεσης αν και από τον 13ο αιώνα εντάσσεται 

στον κύκλο της ζωής του Προδρόμου, γνωρίζει περιορισμένη διάδοση στην 
 
 
 
 
 

σύνθεση στο Peć (GARIDIS, La peinture murale, εικ. 234). Ο Θεοφάνης στη σύνθεση 

της Λαύρας παρουσιάζει στρατιώτη να βρίσκεται κάτω από το κιβώριο και να ε-

τοιμάζεται με το σπαθί του να σκοτώσει το Ζαχαρία, ενώ ο ζωγράφος της Διο- 

νυσίου ο στρατιώτης κρατά το κεφάλι του Ζαχαρία, ενώ το κορμί του βρίσκεται 

δίπλα. Επίσης, η σκηνή υπάρχει και στη Μονή Φιλανθρωπηνών καθώς και στο 

παρεκκλήσι του Αγίου Ιωάννη του Προδρόμου στην Εύβοια (KANARI, Galataki, πίν. 

95a) συνδυασμένη με αυτή του Αγγέλου που οδηγεί τον Ιωάννη στην Έρημο. 

1593ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 69, εικ. 217. 

1594ΤΣΙΟΥΡΗΣ, Παρατηρήσεις, σελ. 497-608, εικ. 2. 

1595ΚΑΤΣΙΩΤΗ, Κύκλος Προδρόμου, σελ. 86-92. 

1596 Οι μορφές έχουν απολεπιστεί. 
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υστεροβυζαντινή εικονογραφία1597. Τον 15ο  αιώνα εμφανίζεται σε φορητή 

εικόνα του Μάρκου Μπαθά1598, στην οποία απεικονίζεται ο Ιωάννης με 

σκηνές του βίου του.  Στο θεματολόγιο των μεταβυζαντινών ζωγράφων 

περνά χωρίς ιδιαίτερες αλλαγές· απεικονίζεται συχνότερα στο πλαίσιο 

της ζωής του Προδρόμου, όπως γίνεται ενδεικτικά φανερό από τις τοιχο- 

γραφίες στις τράπεζες της Λαύρας και Διονυσίου1599, στο νάρθηκα του Μ. 

Μετεώρου1600, στον εξωνάρθηκα της Sučevita1601. 

Η εικονογραφική απόδοση των στοιχείων της παράστασής μας, σε 

γενικές γραμμές, ακολουθεί τις προαναφερθείσες μεταβυζαντινές τοιχο- 

γραφίες Λαύρας και Διονυσίου1602  χωρίς όμως αυτές να αποτελούν και το 

αποκλειστικό πρότυπο του ζωγράφου μας. Τη διαπίστωση ενισχύει και το 

γεγονός της ενσωμάτωσης των προαναφερθέντων παραστάσεων στη 

Βρεφοκτονία. Το γεγονός, το οποίο έπεται της Σφαγής του Ζαχαρία, οδη- 

γεί σε κάποιο παλαιολόγειο πρότυπο, όπως αποδεικνύεται και  από την 

τοιχογραφία της Μονής των Σερρών1603. Το ίδιο παρατηρείται και στην ε- 

πόμενη σκηνή, αυτή της Διδασκαλίας του Ιωάννη στην έρημο1604, της ο- 

ποίας το πρότυπο αναζητείται και πάλι στους αγιογράφους της παλαιο- 

λόγειας εποχής1605. Η παράστασή μας απομακρύνεται για άλλη μια φορά 
 

 
1597  Βλ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Μονή Προδρόμου, εικ. 28. A. KATSIOTIS, “L’ange conduisant 

saint Jean-Baptiste”, à l’église de la Dormition à Vladimir (1408), CB 11 (1987), σελ. 

77-89, όπουκαιπερισσότεραπαραδείγματα. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π, εικ. 28. 

1598ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φορητές εικόνες, σελ. 124, πίν. 58α, 62β. 

1599MILLET, Athos, πίν. 142.2, 212.3, ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 20, 31. Oι συνθέσεις 

των Μονών του Αγίου Όρους ακολουθούν αυτή της Βρεφοκτονίας και δε συν- 

δυάζονται με το Κήρυγμα στους Ιουδαίους. 

1600  Αδημοσίευτη. Στο νάρθηκα της Μονής η παράσταση, στην οποία ο άγγελος 

αγκαλιάζει τον Ιωάννη που με τη σειρά του τραβά τον άγγελο από το ένδυμα, εί-

ναι στον ίδιο πίνακα με αυτή της Φυγής της Ελισάβετ. Παρόμοια απεικονίζεται η 

σκηνή και στο παρεκκλήσι του Προδρόμου της Μονής Γαλατάκη στην Εύβοια 

(KANARI, Galataki, πιν. 95a). 

1601HENRY, Moldavie du Nord, σελ. 271. 

1602 Εξαίρεση αποτελεί η σύνθεση του Μ. Μετεώρου. Πρ. παρατήρηση. 

1603ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Μονή Προδρόμου , εικ. 1 και υποσ. 30. 

1604  Η διδασκαλία του Ιωάννη αφορά τρεις ομάδες, σύμφωνα με τους ευαγγελι- 

στές· τους στρατιώτες, τον όχλο, τους Φαρισαίους και τους Σαδδουκαίους. Πολ- 

λές φορές παρατηρείται  στους ζωγράφους μια σύγχυση ανάμεσα στα διαφορε- 

τικά εδάφια των ευαγγελιστών, όπως φαίνεται και στη σύνθεση της Μονής Σερ- 

ρών, ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Μονή Σερρών, σελ. 36. Περισσότερες πληροφορίες πάνω στο 

θέμα στο ΚΑΤΣΙΩΤΗ, Κύκλος Προδρόμου, σελ. 105. 

1605ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π., πίν. 29. 
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από τις συνθέσεις των Μονών Λαύρας1606 και Διονυσίου1607, στις οποίες πα-

ριστάνεται μια συμμετρική σκηνή με τον Ιωάννη στη μέση και τις δύο ο-

μάδες εκατέρωθέν του. Σε συνεχή αφήγηση και με τον ίδιο τρόπο απει- 

κονίζονται νωρίτερα, στην περιοχή της Θεσσαλίας, οι δυο σκηνές στον 

ναό του Τιμίου Προδρόμου Ραψάνης στη Λάρισα (1546)1608. 

Τον 17ο αιώνα η σκηνή του αγγέλου με τον μικρό Ιωάννη, απεικονί- 

ζεται παρόμοια στον ναό του Αγίου Ιωάννη του Προδρόμου στη Bobosti- 

ca1609, όπου εικονογραφείται πλήρης κύκλος του Προδρόμου, και εικονίζο- 

νται χρονολογικά τα επεισόδια σε συνεχή αφήγηση. 
 

 
 

Η Νουθεσία του Ιωάννη προς τον Ηρώδη – Η Σύλληψη και η Φυλάκι- 

ση του Προδρόμου 
 

Το επεισόδιο που καταλαμβάνει το μεγαλύτερο τμήμα της τοιχο- 

γραφίας και ξεκινά από αριστερά είναι αυτό της Νουθεσίας του Ιωάννη. 

Μπροστά από ψηλό τείχος απεικονίζεται ο Ιωάννης, φορώντας μηλωτή 

και κρατώντας ράβδο που απολήγει σε σταυρό, να ελέγχει τον Ηρώδη για 

τη σχέση του με τη γυναίκα του αδελφού του1610.  Ο τελευταίος παριστάνε- 

ται καθισμένος σε θρόνο με υποπόδιο. Προβάλλεται μπροστά από μεγάλο 

οικοδόμημα, το οποίο υποδηλώνει το παλάτι. Διακοσμείται με πεσσούς 

και ημικυκλικό αέτωμα. Πίσω από τον Ηρώδη στέκεται στρατιώτης. Δε- 

ξιότερα, μπροστά από το ίδιο σκηνικό βάθος, τείχος που καταλήγει σε 

πύργο φυλακής, στρατιώτης οδηγεί τον Ιωάννη προς αυτή, σπρώχνοντάς 

τον από την πλάτη. Πίσω πλέον από το καγκελόφραχτο παράθυρο, ο Πρό-

δρομος κοιτάζει προς τα έξω (εικ. 130α-130γ). 

Η πρώτη σκηνή αναφέρεται στην κριτική που άσκησε ο Ιωάννης 

στον Ηρώδη, σε σχέση με το ήθος του. Ο ζωγράφος για την απόδοση της 

σκηνής χρησιμοποιεί παλαιολόγειο τύπο1611  που μεταφέρεται στα ζωγρα- 

φικά σύνολα του 16ου αιώνα, Αγίου Όρους1612 και των Μετεώρων1613. Οι κοι- 
 
 

1606MILLET, Athos, πίν. 142.2. 

1607MILLET, ό.π.,πίν. 213.3, ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π.,εικ. 32. 

1608ΤΣΙΟΥΡΗΣ, Παρατηρήσεις, σελ. 498, εικ. 2. 

1609 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1610Μαρκ. 6.18, Ματθ. 14.3. 

1611 Βλ. τη Μονή Προδρόμου στις Σέρρες (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Μονή Προδρόμου, πίν. 34) 

και στο Ivanovo στη Βουλγαρία (M. BIRSEV, Ivanovo, Σόφια 1965, πίν. 49 (στα βουλ-

γαρικά). 

1612MILLET, Athos, πίν. 143.2 (εδώ οι στρατιώτες είναι τρεις), Διονυσίου (Στο ίδιο, 

ό.π., πίν. 143.2. Μονή Διονυσίου, εικ. 305. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 104). Πα- 
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νές λεπτομέρειες της σύνθεσής μας με τις προαναφερθείσες επικεντρώ- 

νονται τόσο στον αριθμό, όσο και στη θέση και στάση των μορφών. Παρό- 

λα αυτά, εικονογραφικές λεπτομέρειες όπως, το ογκώδες αρχιτεκτόνημα 

με την ορθογώνια είσοδο πίσω από τον Ηρώδη, μαρτυρούν την ύπαρξη 

άλλου προτύπου. 

Νωρίτερα, σε μνημεία του 16ου  αιώνα της περιοχής, η παράσταση 

της Νουθεσίας απεικονίζεται παρόμοια στον ναό του Ιωάννη του Προ- 

δρόμου στη Ραψάνη1614. Η απεικόνιση του Ιωάννη με την έντονη κίνηση 

του υψωμένου χεριού του, καθώς και ο ημικυκλικός θρόνος του Ηρώδη, εί-

ναι στοιχεία κοινά στις δύο συνθέσεις. 

Σε  συνέχεια  με  την  προηγούμενη  παράσταση,  η  δεύτερη  σκηνή, 

που περιλαμβάνει τη σύλληψη και φυλάκιση του Προδρόμου, θα γνωρίσει 

ευρεία διάδοση τον 16ο  αιώνα και μάλιστα με το ίδιο εικονογραφικό σχή- 

μα, με μόνη ουσιαστική διαφορά τον αριθμό των στρατιωτών που συνο- 

δεύουν τον Ιωάννη1615. Η σύνθεσή μας αποδίδεται στον ίδιο τύπο με αυτόν 

των Μονών Διονυσίου1616, Μ. Μετεώρου1617, Δοχειαρίου, Δουσίκου και Βαρ- 

λαάμ1618. Τα κοινά εικονογραφικά στοιχεία εντοπίζονται όχι μόνο στο βα- 

σικό σχήμα του Προδρόμου με το στρατιώτη, αλλά και στον τρόπο της συ- 

νοχής των δύο επεισοδίων (Σύλληψη-Φυλάκιση). Βασική τους όμως ομοιό- 

τητα με την τοιχογραφίας μας αποτελεί η στάση του Ιωάννη μέσα στην 

φυλακή. 
 

 
 
 
 
 
 

ρόμοια απεικονίζεται η αντίστοιχη σκηνή στην εικόνα του Μπαθά με παραστά- 

σεις από το Βίο του Ιωάννη, βλ. σελ. 124-125, πίν. 59β. 

1613  Μονές Μ. Μετεώρου, Βαρλαάμ (αδημοσίευτη), βλ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, 

Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 165. Στις παραστάσεις παρατηρείται η απεικόνιση ενός 

στρατιώτη και η σύνθεση ενώνεται στον ίδιο πίνακα με αυτές της Σύλληψης και 

Φυλάκισης του Προδρόμου, στοιχεία κοινά με τη σκηνή μας. 

1614 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1615KANARI, ό.π., σελ. 163-164, πίν. 97b. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπη- 

νών, σελ. 125-126. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φορητές εικόνες, σελ. 125, πίν. 60α, 

64α-β. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Από το Χάνδακα στη Βενετία, σελ. 88-90, εικ. 18. Η απεικόνιση 

του επεισοδίου διαφέρει από τα υπόλοιπα ζωγραφικά σύνολα του 16ου αιώνα. 

1616MILLET, Athos, πίν. 205.3. 

1617ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 165. Διαφορά με τη σκηνή 

του Μ. Μετεώρου αποτελεί η απουσία από τη σύνθεσή μας των χαμηλών σκα- 

λοπατιών μπροστά από τη φυλακή, γεγονός που οφείλεται στην έλλειψη χώρου. 

1618ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 139-140, πίν. 121, 122. 
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Η σκηνή ιστορείται με παρόμοιο τρόπο και στον ναό της Κοιμήσεως 

της Θεοτόκου, στο Καστράκι Καλαμπάκας, στο στρώμα του 17ου  αιώνα1619. 

Οι συνθέσεις της Νουθεσίας και της Σύλληψης και Φυλάκισης του Προ- 

δρόμου απεικονίζονται με κοινά εικονογραφικά στοιχεία και στον ναό της 

Bobostica1620. 
 

 

Η Αποτομή του Προδρόμου (η αποτομη του προ  ρομ  ) 

 
Καμπυλόγραμμο όρος με ελάχιστη βλάστηση αποτελεί το σκηνικό 

βάθος, ενώ το δεξί τμήμα της σκηνής ορίζει ψηλό τείχος που καταλήγει 

στο γκρίζο πύργο της φυλακής. Μπροστά σ’αυτό το σκηνικό λαμβάνει χώ-

ρα το γεγονός της Αποτομής του Προδρόμου. Αυτός παρουσιάζεται φο- 

ρώντας μηλωτή· κάμπτοντας ελαφρά το σώμα του ετοιμάζεται να δεχτεί 

το χτύπημα από το στρατιώτη που στέκεται πίσω του με υψωμένο ήδη το 

ξίφος. Ακριβώς πιο δίπλα η Σαλώμη απεικονίζεται φορώντας στέμμα και 

μισογονατισμένη απλώνει τα χέρια της περιμένοντας να δεχτεί ἐπὶ πίνακι 

το κεφάλι του Προδρόμου (εικ. 131). 

Η σύνθεση1621 ακολουθεί πιστά τον εικονογραφικό τύπο που δη- 

μιουργήθηκε στην Κρήτη προς τα τέλη του 15ου αιώνα, συνδυάζοντας 

στοιχεία της βυζαντινής εικονογραφίας και άλλα προερχόμενα από δυτι- 

κές παραστάσεις1622. Τον τύπο αυτό που θα εφαρμόσει ο Θεοφάνης στη 
 

 
1619 Προσωπική παρατήρηση. 

1620  Τ. Π. ΓΙΟΧΑΛΑΣ – Λ. ΕΒΕΡΤ, Στη γη του Πύρρου. Διαχρονικός Ελληνισμός στην 

Αλβανία, Αθήνα 1993, εικ. 520. 

1621 Για το θέμα, βλ. Ερμηνεία, σελ. 176-177. C. WALTER, Ο αποκεφαλισμός του Ιω- 

άννου του Προδρόμου στην ζωγραφική του 17ου και 18ου αιώνα, Δωδέκατο Συ- 

μπόσιο Βυζαντινής και Μεταβυζαντινής Αρχαιολογίας και Τέχνης, Πρόγραμμα και 

Περιλήψεις εισηγήσεων και ανακοινώσεων, Αθήνα 1972, σελ. 66-67. ΚΑΤΣΙΩΤΗ, Κύ- 

κλος Προδρόμου, σελ. 134 κ.ε. Για την εικονογραφία του κύκλου της ζωής του 

Προδρόμου στον οποίο εντάσσεται η σκηνή, βλ. επίσης Μ. STOYANOVA, Le cycle de 

la vie de saint Jean-Baptiste dans l’Orient chrétien, Venise 1990. KEIKO, H ζωή του Προ- 

δρόμου, σποραδικά. 

1622 Η γονατιστή στάση του Προδρόμου αντλείται από βυζαντινά πρότυπα όπως 

αυτό του Τrescavac (Mijović, Μénologe, εικ. 166), ενώ οι μορφές της Σαλώμης και 

του δημίου θεωρούνται στοιχεία δυτικής προέλευσης. Για την εικονογραφική α- 

πόδοση του θέματος στη βυζαντινή τέχνη, βλ. ΚΑΤΣΙΩΤΗ, Κύκλος Προδρόμου, σελ. 

134-157. Για τη δημιουργία του τύπου, βλ. CHATZIDAKIS, Débuts, σελ. 204-205, πίν. 

ΛΓ΄. Ο ίδιος, Σταυρονικήτα, σελ. 74-75. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φορητές εικό- 

νες, σελ. 126-127. Η ίδια, Φιλανθρωπηνών, σελ. 126-127. VITALIOTIS, Saint-Étienne, 

σελ. 290-291, σημ. 988. ΚANARI, Galataki, σελ. 164. Στο καθολικό και στην Τράπεζα 
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Λαύρα1623, θα συνεχιστεί στερεότυπα από τους ζωγράφους τόσο σε εικόνες 

όσο και σε τοιχογραφίες και των δύο σχολών ζωγραφικής του 

16ουαιώνα1624. Μεγάλη είναι επίσης η χρήση αυτού του τύπου και τον 17ο
 

αιώνα1625. 

Ο ζωγράφος του ναού μας για την απόδοση του θέματος ακολουθεί 

τις συνθέσεις του Θεοφάνη στη Λαύρα στα βασικά εικονογραφικά στοι- 

χεία. Διαφέρει η σκηνή μας στη στάση του Προδρόμου (όρθιος με ελαφρά 

κάμψη του κορμιού του) καθώς και στην ενδυμασία του με τη χαρακτηρι- 

στική μηλωτή χωρίς το ιμάτιο να την καλύπτει, λεπτομέρειες που παρα- 

πέμπουν σε παραστάσεις που ακολουθούν την παλαιολόγεια, κυρίως, ει- 

κονογραφική απόδοση του θέματος1626. 
 

 
 
 
 
 
 

της Μονής (MILLET, Athos, πίν. 130.3 (καθολικό), 143.2 (τράπεζα). ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τρά- 

πεζες, σελ. 65, 270, εικ. 25). 

1623MILLET, Athos, πίν. 143.2, 130.3 και ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π., εικ. 25. Η τοιχογραφία στο 

παρεκκλήσι του Προδρόμου της Μονής Σταυρονικήτα αποτελεί πρωτοτυπία του 

Θεοφάνη και δεν ακολουθεί τον καθιερωμένο τύπο. Βλ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονι- 

κήτα, σελ. 74-75, εικ. 215. 

1624Βλ. στις Μονές Διονυσίου (MILLET, ό.π., πίν. 205.1. Μονή Διονυσίου, εικ. 306. 

ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 104-105, εικ. 48 (καθολικό). ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π., 113, 

270 (Τράπεζα)), σε εικόνα της ίδιας Μονής (CHAZIDAKIS, Débuts, πίν. ΛΓ΄, 2), στη 

λιτή και σε εικόνα της Μονής Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγά- 

λο Μετέωρο, εικ. 165, 195), στη Μονή Δουσίκου (ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 

105), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 250-251, εικ. 222-223) και στο 

καθολικό της Μονής του Δρυόβουνου (ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, πίν. 130β. ΤΣΑΜΠΟΥΡΑΣ, 

Μονή Δρυόβουνου, εικ. 207).  Σε έργα που προσγράφονται στους Κονταρήδες, ό- 

πως αυτά στον Άγιο Νικόλαο Κράψης (STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, εικ. 54α), 

στο βόρειο εξωνάρθηκα της Μονής Φιλανθρωπηνών (Μοναστήρια Νήσου Ιωαννί- 

νων, εικ. 290-291. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Tοιχογραφίες, σελ. 189, 201, εικ. 157), 

στη λιτή της Μονής Βαρλαάμ ( XΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 140-142, εικ. 121,123) και στη 

Μονή Γαλατάκη (KANARI, Galataki, σελ. 164-165, πίν. 98α). 

1625  Βλ. ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Μνημεία Δυτικού Ζαγορίου, 226, εικ. 167. ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέ- 

τρας, σελ. 273-275. VITALIOTIS, Saint-Étienne, 290-293, εικ. 119, σημ. 991, με παρα- 

δείγματα του 17ου αι. ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, εικ. 116. ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, 

πίν. 130β. ΤΣΑΜΠΟΥΡΑΣ, Μονή Δρυόβουνου, εικ. 207. ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, 147, πίν. 

18α, 69α. 

1626 Όπως βλέπουμε στην τοιχογραφία των Αγίων Αποστόλων Θεσσαλονίκης 

(ΚΑΤΣΙΩΤΗ, Κύκλος Προδρόμου, εικ. 165. XYNGOPOULOS, Les fresques de l’église des 

Saints Apôtres à Thessalonique, εικ. 13. STEPHAN, Ein Byzantinischen, εικ. 54). 
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I.10 ΜΕΜΟΝΩΜΕΝΕΣ ΣΚΗΝΕΣ 
 
 

Οι  Πειρασμοί  του  Χριστού  (πειραζ(ομενοC)  ο  χ(ριCτο)C  υπο  του 

Δι(α)Βολου) 

 
Τη σύνθεση καταλαμβάνουν σε όλη της την έκταση τα τρία διαδο- 

χικά επεισόδια της εμφάνισης του Χριστού. Αριστερά, ο Χριστός πάνω σε 

βράχο, ελαφρά σκυμμένος, απευθύνεται προς το διάβολο που αποδίδεται 

με το παρουσιαστικό λεπτής μαύρης μορφής, με φτερά, οστεώδη χέρια και 

ανθρώπινα χαρακτηριστικά. Μπροστά του βρίσκονται σκορπισμένες πέ- 

τρες. Στη συνέχεια και σε πιο χαμηλό επίπεδο η ίδια μορφή του διαβόλου 

συνομιλεί με τον Χριστό που τώρα βρίσκεται πάνω σε ψηλό βάθρο μπρο- 

στά σε ναό, ο οποίος διαχωρίζει τα δύο ακραία επεισόδια. Δεξιότερα, ο 

Χριστός σε έντονη στάση αποστροφής, διώχνει το διάβολο που φεύγει χει- 

ρονομώντας πίσω από όρος. Στην κάτω δεξιά γωνία διακρίνονται τέσσε- 

ρις βασιλείς, όρθιοι, από τους οποίους οι δύο κρατούν σπαθί1627. Συμβολί- 

ζουν τις βασιλείες του κόσμου και την επίγεια δόξα που έταζε ο διάβολος 

στον Κύριο με την προϋπόθεση της λατρείας Του. Τον τόπο που λαμβάνει 

μέρος το επεισόδιο διαμορφώνουν βουνά με απότομες πλαγιές και υψώ- 

ματα (εικ. 32). 

Οι τρεις πειρασμοί του Χριστού απεικονίζονται στο ναό της Κοιμή- 

σεως της Θεοτόκου σύμφωνα με τις διηγήσεις των Λουκά και Ματθαίου 

και ειδικότερα με τη σειρά που τους αφηγείται ο τελευταίος1628. Η εξετα- 

ζόμενη σύνθεση1629, όπως εμφανίζεται στον ναό μας, αποδίδει σπάνιο βυ- 
 

 
 
 
 
 
 

1627  Για πρώτη φορά η απεικόνιση των βασιλέων εμφανίζεται στην τοιχογραφία 

της Μονής της Χώρας, βλ. UNDERWOOD, KariyeDjami, 2, πίν. 216 και 222-227. Ο ί- 

διος KariyeDjami, 4, σελ. 278. 

1628  Έτσι λοιπόν, σύμφωνα με τον ευαγγελιστή Μάρκο (1, 12-13), ένας από τους 

πειρασμούς του Κυρίου ήταν και η αναμέτρησή του με θηρία, κάτι όμως που δεν 

απεικονίζεται από τους ζωγράφους. Αντίθετα, ο Ματθαίος (4, 3-10) και ο Λουκάς 

(4, 1-13) συμφωνούν στην επιλογή των τριών πειρασμών και η μόνη τους διαφο- 

ρά είναι στη σειρά απεικόνισης των γεγονότων. Για την εικονογραφία της σκη- 

νής, βλ. UNDERWOOD, Ministry Cycles, σελ. 280-285. 

1629  Η τοιχογραφία δεν σώζεται σε καλή κατάσταση. Τμήμα της ξύλινης σκεπής 

που προστέθηκε μετά την τοιχογράφηση του ναού, σκέπασε το ανώτερο τμήμα 

της παράστασης. Τα συνοπτικά ευαγγέλια τοποθετούν το θέμα των Πειρασμών 

ιστορικά μετά τη Βάπτιση του Χριστού. 
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ζαντινό εικονογραφικό θέμα1630, που υιοθετήθηκε τόσο από τον Θεοφάνη 

στη Μονή Αναπαυσά1631, αλλά και τους υπολοίπους κρητικούς ζωγρά- 

φους1632, όσο και από τους εκπροσώπους της σχολής της ΒΔ Ελλάδας1633. 

Στον ίδιο τύπο, με αρκετές ομοιότητες σε εικονογραφικές λεπτομέρειες 

απεικονίζονται οι συνθέσεις των Μονών Μ. Μετεώρου1634, Ρουσάνου1635 και 

Δουσίκου1636. Εικονογραφικά στοιχεία, όπως η μορφή του διαβόλου1637, η 

διάταξη των προσώπων και οι μορφές των βασιλέων, συνδέουν την σκηνή 

μας κυρίως με αυτή στη Μονή Αναπαυσά. Ο ζωγράφος μας απλοποιεί μό-

νο μερικά δευτερεύοντα στοιχεία ή παραλείπει όπως τη βλάστηση και την 

κλίμακα στα αριστερά του Χριστού. 

Κατά τον 17ο αιώνα στα μνημεία της περιοχής, η σύνθεση απεικονί- 

ζεται πανομοιότυπα στους ναούς των Ταξιαρχών στο Κριτσίνη (Ταξιάρ- 

χες) Τρικάλων1638 και στον Άγιο Γεώργιο στη Βασιλική Τρικάλων1639. Με 

παρόμοιο εικονογραφικό σχήμα αποτυπώνεται στον ναό της Κοιμήσεως 

της Θεοτόκου στον Ελαφότοπο1640, στην Κοίμηση στο Ζερβάτι (1605/6)1641, 

στον Άγιο Νικόλαο και στη Μονή Σπηλαίου Σαρακίνιστας1642. 
 
 

 
1630  Περισσότερες πληροφορίες πάνω στο θέμα στο UNDERWOOD, MinistryCycles, 

4, σελ. 277 κ.ε. (όπου και παραδείγματα). 

1631ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 252. 

1632 Μονές Διονυσίου (MILLET, Athos, πίν. 203.1, Μονή Διονυσίου, εικ. 275. ΓΚΙΟΛΕΣ, 

Οι  τοιχογραφίες,  εικ.  3),  Δοχειαρίου  (MILLET,  ό.π.,  πίν.  229.1),  Ξενοφώντος 

(MILLET, ό.π., πίν. 177.3). Η τοιχογραφία υπάρχει και στο καθολικό της Λαύρας, 

αλλά στο μοναδικό δημοσιευμένο τμήμα της φαίνεται μόνο το επάνω τμήμα της 

με την επιγραφή: ΠΕΙΡΑΖΟΜΕΝΟC Ο Χ(ΡΙCTO)C ΥΠΟ ΤΟΥ ΔΙΑΒΟΛΟΥ, βλ. MIL-

LET, ό.π., πίν. 126. 2. 

1633 Στη Μονή των Φιλανθρωπηνών η τοιχογραφία συνδέεται με τη σύνθεσή μας, 

αφού αντιγράφει τη σκηνή του Θεοφάνη στον Αναπαυσά. Βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- ΠΟ-

ΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πίν. 38β. Η ίδια, Tοιχογραφίες, εικ. 17. 

1634ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 135. 

1635ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 177-178, εικ. 133-134. 

1636ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 66. 
1637Θ. ΠΡΟΒΑΤΑΚΗΣ, Ο Διάβολος εις την βυζαντινήν τέχνην. Συμβολή εις την έρευνα 

της ορθοδόξου ζωγραφικής και γλυπτικής, Θεσσαλονίκη 1980, σποραδικά. 
1638 Πρ. παρατήρηση. 

1639 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαράς. Για τον ναό, βλ. ΜΑΝΤΖΑΝΑ, Ο Άγιος Γεώργιος, σελ. 

603-617. 

1640ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Mνημεία Δυτικού Ζαγορίου, σελ. 303, εικ. 228. 

1641 Ό.π., σελ. 303. 

1642ΣΚΑΒΑΡΑ, Μνημεία Νότιας Αλβανίας, σελ. 289-290, πίν. 263, 363. 
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Το όραμα του θανάτου του Δικαίου – Όραμα θανάτου του Αμαρτωλού 

ο θανατοC τ(ου) αμαρτωλ(ου), ο θανατοC τ(ου) Δικαιου 

 
Πρόκειται για δύο ξεχωριστές παραστάσεις, που συνδέονται όμως 

εικονογραφικά. Ιστορούνται στον ανατολικό τοίχο του νάρθηκα, η μία δί- 

πλα στην άλλη. Το πρώτο θέμα απεικονίζει το θάνατο του αμαρτωλού. 

Στην παράσταση δεσπόζει η ευμεγέθης κλίνη που τοποθετείται κατά μή- 

κος της σκηνής, καλυμμένη με λευκό σεντόνι που φέρει ανθέμια. Με το 

μεγάλο μήκος της περιορίζει το κάτω τμήμα της παράστασης. Κεντρικό 

θέμα της σύνθεσης αποτελεί ο ξαπλωμένος πάνω στην κλίνη άντρας, που 

παριστάνεται με ενδύματα λαϊκού. Από την πίσω πλευρά της κλίνης, κο- 

ντά στην κεφαλή του νεκρού, ιστορείται άγγελος φτερωτός, ο οποίος τον 

χτυπά με τη λόγχη του. Κοντά στα πόδια του νεκρού μια μορφή παρακο- 

λουθεί το γεγονός εκφράζοντας την ταραχή της με τα χέρια ανοιχτά προς 

τα πάνω. Στο βάθος, τη σκηνή ορίζει πυργόσχημο αρχιτεκτόνημα στα α- 

ριστερά, ενώ δεξιά απεικονίζεται πόλη, η οποία αποδίδεται συνοπτικά πί- 

σω από ψηλά τείχη. Το δεύτερο θέμα ιστορεί το θάνατο του Δικαίου. Αυτή 

τη φορά, το κεντρικό πρόσωπο της σύνθεσης που τοποθετείται πάνω σε 

μεγάλη κλίνη, φορά ενδύματα μοναχού, με το χαρακτηριστικό κάλυμμα 

στο κεφάλι. Κοντά στο κεφάλι του τον πλαισιώνουν δυο φτερωτοί άγγε- 

λοι, ενώ χαμηλά στα πόδια του, η ίδια μορφή της προηγούμενης παρά- 

στασης στέκεται ήρεμη τώρα έχοντας τα χέρια σταυρωμένα μπροστά στο 

στήθος. Αριστερά, σε ψηλότερη θέση από τις υπόλοιπες μορφές, κάθεται 

πατώντας σε υποπόδιο ο προφητάναξ Δαβίδ. Στα χέρια του κρατά μουσι- 

κό όργανο σε σχήμα τριγώνου (λύρα). Το βάθος της σκηνής ορίζει ψηλός 

τοίχος με πυργόσχημα οικοδομήματα (εικ. 81α). 

Μεμονωμένα παραδείγματα της παράστασης του θανάτου του δι- 

καίου εμφανίζονται στην τοιχογραφία το 13ο  αιώνα στην τράπεζα του Α- 

γίου Ιωάννη στο μοναστήρι της Πάτμου (πρώτη δεκαετία του 13ου  αι.), σε 

Κανόνα της Μονής Χιλανδαρίου (1260) σε χειρόγραφο του 14ου  αιώνα της 

Μονής Διονυσίου (κωδ. 65, φ. 11β)1643    και σε Κανόνα της Αγίας Σοφίας Α-

χρίδας (1346-1350)1644. Και στις τρεις περιπτώσεις ο δίκαιος φέρει γενειά- δα 

και υπάρχουν άγγελοι που ετοιμάζονται να δεχτούν την ψυχή του. Ι- 

διαίτερα στην τοιχογραφία της Πάτμου παρατηρείται και η απεικόνιση 
 
 

1643 Βλ. Οι Θησαυροί, τ. Α΄, εικ. 121. 

1644 O. TOMIĆ, Delivering the Soul of the Righteous from Hell in the Last Judgement 

at Nikoljak Monastery, Zograf  24 (1995), σελ. 81-89. 

σελ. 81-89, εικ. 12, 13, 14 αντίστοιχα (σέρβικα με γαλλική περίληψη). 
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του Δαυίδ με τη λύρα. Το θέμα χρησιμοποιείται συχνότερα από τους με- 

ταβυζαντινούς ζωγράφους. Παρατηρείται το 15ο και 16ο αιώνα σε μνημεία 

της Σερβίας, όπως στο Dragalevsci (1475/6), στο μοναστήρι του Αγίου Νι- 

κολάου  (1570)  στο  Bijelo  Polje,  σε  ναούς  του  μοναστηριού  στο  Voronet 

(1547) στη Βουλγαρία1645. Συγκεκριμένα στη σκηνή στο Voronet ο θάνατος 

του αμαρτωλού εμφανίζεται όπως και στον δικό μας ναό με τη μορφή του 

αγγέλου να λογχίζει το σώμα του νεκρού. 

Ο ζωγράφος του ναού μας για τις δύο εξεταζόμενες συνθέσεις, α- 

ντλεί για την εικονογραφία τους κάποια στοιχεία από τις τοιχογραφίες 

των Τραπεζών των Μονών Λαύρας1646  και Διονυσίου1647. Πρόκειται για 

συνδυασμό δυο εικονογραφικών θεμάτων που συντυχαίνουν στις τράπε- 

ζες των προαναφερθέντων Μονών. Η πρώτη από τις παραστάσεις της 

Λαύρας που απεικονίζει το θάνατο ενός λαϊκού, αποδίδει αισθητά διαφο- 

ρετικό εικονογραφικό τύπο από αυτό του εξεταζόμενου ναού. Το μόνο κοι-

νό στοιχείο με τη σύνθεσή μας αποτελεί η μορφή του ένθρονου Δαβίδ. Με 

την άλλη παράσταση της Λαύρας που απεικονίζει το θάνατο του Δι- καίου 

μοναχού, η σύνθεσή μας εμφανίζει ομοιότητα μόνο στη στάση και τη 

μορφή του θανόντος. Στην Τράπεζα της Διονυσίου οι δύο σκηνές – θά- να-

τος Δικαίου και θάνατος Αμαρτωλού – ενώνονται σε μία και σε γενικές 

γραμμές επαναλαμβάνονται τα εικονογραφικά στοιχεία της Λαύρας. 
 
 
 

Η Κλήση του Ματθαίου (ΠΡΟCΚΑΛΑΙCΜΕΝΟC Ο Χ(ΡΙCΤΟ)C ΤΟΥ 

ΜΑΤΘΑΙΟΥ) 
 

Μεγάλα οικοδομήματα, που ενώνονται με ψηλό τείχος ορίζουν στο 

βάθος το χώρο της σύνθεσης. Το πυργόσχημο κτίριο στα αριστερά στολί- 

ζει κόκκινο ύφασμα, ενώ το οικοδόμημα δεξιά φέρει στέγη. Ο Χριστός έρ- 

χεται από αριστερά με τη συνοδεία των μαθητών πίσω του. Υψώνει το δε- 

ξί του χέρι και προσκαλεί τον τελώνη Ματθαίο. Αυτός, απεικονίζεται σε 

κάθισμα με υποπόδιο να κρατά τη ζυγαριά, χαρακτηριστικό του επαγ- 

γέλματός του. Ανάμεσα στο Χριστό και στο Ματθαίο εικονογραφείται 

τραπέζι που φέρει στο πάνω μέρος του νομίσματα και κλειστό κουτί (εικ. 

81β). 

Οι ζωγράφοι του εξεταζόμενου ναού, αν και διαμορφώνουν το σκη- 

νικό βάθος, έτσι ώστε να δηλώνει το τελωνείο, δεν ακολουθούν ακριβώς 
 
 
 

1645TOMIC, ό.π., εικ. 3, 1, 4 (αντίστοιχα). 

1646 MILLET, Athos, πίν. 143.2, 151.2, ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 63, 64. 

1647ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 115. 
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την Ερμηνεία, που θέλει τον Ματθαίο γονατιστό1648. Επιλέγουν να απει- 

κονίσουν ένα θέμα1649 το οποίο παραλείπεται από το θεματολόγιο των ζω-

γράφων της κρητικής σχολής στο Άγιο Όρος και στα Μετέωρα. Ως προς το 

βασικό εικονογραφικό της σχήμα, αρχιτεκτονικό σκηνικό, μορφές και διά-

ταξη, η σύνθεση αποδίδεται σύμφωνα με την αντίστοιχη στη Μονή 

των Φιλανθρωπηνών στον κυρίως ναό (δεύτερη ζωγραφική φάση 1542)1650. 

Η παράσταση εμφανίζεται μεταγενέστερα στο θεματολόγιο του 

Νικολάου στο καθολικό της Μονής Μεταμορφώσεως στο Δρυόβουνο 

(1652)1651, όπου συνδυάζεται το αρχιτεκτονικό με το ορεινό τοπίο, καθώς 

και στο Σπήλαιο Γρεβενών1652. 
 
 

Η Αλληγορία του Θανάτου το Δε μου Δρεπαν(ον) π(αν)ταC 

αν(θρωπ)ουC γηC ΔιχαCε˙ θανατο(C) κ(αι) ταφοC γαρ εΔοθη μουη ε- 

ξουσι(α) ˙ / κ(αι) τηC τιC λοιπ(ον) εκφευξεται τουτου του ποτηριου ̇κ(αι) 

γαρ Cοφο(C) κ(αι) ενΔοξοC και ευγε / νηC τυγχανηĊ μετα μικρ(ον) 

προφθαCαντο(C) του φυικου θανατου αCοφOC / αΔοξοCEIC 

γ(ην)<μικρ(ον)>αποχωρηCηC1653
 

 

Το επεισόδιο διαδραματίζεται σε ορεινό τοπίο. Στο κέντρο της σύν- 

θεσης δεσπόζει ο δρεπανιστής μεταστάς, ο οποίος φορά κοντό χιτώνα και 

πατά πάνω σε φέρετρο που το «στολίζουν» έξι ανθρώπινα κρανία. Το φέ- 

ρετρο πατά πάνω σε πτώματα ανθρώπων και το τραβούν τέσσερα μαύρα 

βόδια. Ανάμεσά τους ξεχωρίζουν τα νεκρά σώματα ενός στρατιώτη και ε-

νός πατριάρχη. Στην κάτω δεξιά η γωνία, στη βάση ενός όρους με από- το-

μες κορυφές και μέσα σε σπηλιά τοποθετείται η μορφή του διαβόλου 

που απλώνει τα χέρια του για να δεχτεί τις γυμνές ψυχές των αδίκων. 

Μαύροι φτερωτοί δαίμονες τις μεταφέρουν. Μπροστά από τη μορφή του 

διαβόλου υπάρχουν και άλλες μικρές, γυμνές μορφές. Στην άνω αριστερή 

γωνία πίσω από όρος και μέσα σε τοπίο με άνθη εικονογραφείται η καθι- 

στή μορφή του πατριάρχη Αβραάμ ( ο πατριαρχηC αΒρααμ) . Μικροί, φτε- 

ρωτοί άγγελοι μεταφέρουν τις ντυμένες ψυχές των δικαίων προς το μέρος 
 

 
 

1648Ερμηνεία, σελ. 95. 

1649 Ματθ. 9΄, 9, Μάρκ. 2΄, 14, Λουκ. 5, 27. 

1650ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 49. 

1651ΤΣΑΜΠΟΥΡΑΣ, Μονή Δρυόβουνου, σελ. 91, εικ. 138 (αδημ. μεταπτυχιακό). 

1652ΤΣΑΜΠΟΥΡΑΣ, ό.π., σελ. 138, υποσ. 605. 

1653STICHEL, Trionfo della Morte, σελ. 298. 
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του. Στα γόνατά του κρατά συμολικά μικρή ντυμένη μορφή – ψυχή (εικ. 

132α-132γ). 

Η σύνθεση αποτυπώνει το θρίαμβο του θανάτου, ο οποίος διακη- 

ρύσσει σύμφωνα με την επιγραφή, την αδυναμία των ανθρώπων να τον 

αποφύγουν αφού αναγκάζονται να δεχτούν τελικά τη δύναμη της φύσης. 

Από τη μοίρα αυτή δε γλυτώνουν όσο σοφοί, ένδοξοι και ευγενείς κι αν είναι. Η 

σπάνια αυτή αλληγορική παράσταση, η οποία έχει ως κεντρικό πρόσωπο 

τον θάνατο, δεν έχει το προηγούμενό της, από όσο γνωρίζω, στη βυζαντι- 

νή μνημειακή ζωγραφική. Αντίθετα η δυτική παράδοση από το 14ο  αιώνα 

αποτυπώνει αυτή την προτίμησή της για το μακάβριο στα ζωγραφικά 

μνημειακά σύνολα1654. Αυτή η απεικόνιση του θανάτου που απαντά στη 

Δύση από τον 14ο  και κυρίως στον 15ο  αιώνα, τεκμηριώνεται εικονογραφι- 

κά και στο περιβάλλον της μεταβυζαντινής τέχνης του 16ου αιώνα. Ο έ- 

φιππος θριαμβευτής θάνατος1655  ενσωματώνεται στην εσχατολογική σκη- 

νή της Αποκάλυψης του Ιωάννη και διαμέσω των ξυλογραφιών των εικο- 

νογραφικών κύκλων της Αποκάλυψης των Koberger (1483)1656, Durer 

(1522)1657, Cranach (1522)1658, Burgkmair (1523)1659  και Holbein(1523)1660, θα 

συνεχίσει την απεικόνισή του μέσα στους εικονογραφικούς κύκλους της 

Αποκάλυψης των Μονών Διονυσίου1661  και Δοχειαρίου1662, όπου κρατά 

δρεπάνι. 

Στο Άγιο Όρος ο Θεοφάνης ιστορεί στη Μονή της Λαύρας1663  μια 

ανάλογη παράσταση, που φέρει παρόμοια επιγραφή με την τοιχογραφία 
 
 
 

 
1654ΜΕΡΑΤΖΑΣ, Σκέλεθρον, σελ. 353-388, εικ. 1-20. Ν. ΠΑΠΑΓΕΩΡΓΙΟΥ, Η παράσταση 

"Ο Θρίαμβος του Θανάτου" στον νάρθηκα της Μητρόπολης Καλαμπάκας, Βυζα- 

ντινά 26 (2006), σελ. 265-292. Για παραδείγματα πάνω στην απεικόνιση του θέμα- 

τος της Αλληγορίας του Θανάτου στη Δυτική τέχνη, βλ. GARIDIS, La peinture mu- 

rale, σελ. 150-151, σημ. 700. 

1655M. VOVELLE, ο Θάνατος και η Δύση από το 1300 ως τις μερες μας, Τόμος Α΄, Α- 

θήνα 2000,σελ. 150-152, εικ. 12. 

1656P. HUBER, Η Αποκάλυψη στην τέχνη της Δύσης και Ανατολής, (μτφρ. Αρχιμ. Φ. 

Γαρίτσης), Αθήνα 1995, εικ. 23. 

1657 Στο ίδιο, σελ. 61, εικ. 34. 

1658 Στο ίδιο, σελ. 122, εικ. 118. 

1659 Στο ίδιο, σελ. 71, εικ. 48. 

1660 Στο ίδιο, σελ. 124, εικ. 120. 

1661 Στο ίδιο, σελ. 123, εικ. 119. 

1662   Στο ίδιο, σελ. 125, εικ. 123. 

1663 GARIDIS, ό.π., σελ. 150-151, εικ. 149. 

http://www.grissh.gr/article/55560646d36a36e49b00008b
http://www.grissh.gr/article/55560646d36a36e49b00008b
http://www.grissh.gr/issue/52a82df6d36a36cba20006c3
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μας, σε πιο συνοπτική εκδοχή1664, γνωρίζοντας βέβαια το θέμα από τις ι- 

ταλικές χαλκογραφίες. Όμως καινοτομεί για άλλη μια φορά και εισάγει 

στο καθαρά δυτικό θέμα της σκηνής στοιχεία από τη βυζαντινή παράδο- 

ση1665 δημιουργώντας έτσι μια καινούργια σύνθεση. Το ίδιο κάνει και ο ζω-

γράφος του ναού μας στη εξεταζόμενη σύνθεση, η οποία αν και έχει το ί-

διο θέμα, απεικονίζεται κάτω από έναν διαφορετικό εικονογραφικό τύπο· ο 

Νεόφυτος, αντιγράφει ιταλικό χαρακτικό του τέλους του 15ου αιώνα, στο 

οποίο παριστάνεται η αλληγορική σκηνή του Trionfo della Morte του Πε- 

τράρχη1666, όπου ο δρεπανιστής φορά κοντό μανδύα και πατά πάνω σε φέ- 

ρετρο γεμάτο από ανθρώπινα κρανία που το σύρουν τέσσερα μαύρα βό- 

δια. Το ίδιο θέμα απεικονίζεται και σε πίνακα του 15ου  αιώνα της σχολής 

της Τοσκάνης1667. Τέλος, ο έφιππος θάνατος με δρεπάνι στο χέρι και κρα- 

νία, απαντά σε εικόνα του Κλόντζα στην Κέρκυρα1668, τέλη 16ου  με αρχές 

17ου αιώνα, με το εσχατολογικό άγγελμα της Δευτέρας Παρουσίας. 

Είναι πολύ πιθανό η δημιουργία μιας τέτοιας σύνθεσης που δεν έ- 

χει το προηγούμενό της και ενσωματώνει στοιχεία της βυζαντινής παρά- 

δοσης, να προδίδει τον πειραματισμό του ζωγράφου πάνω σε ένα και- 

νούργιο πρότυπο. 

Στη Θεσσαλία η απεικόνιση του Θανάτου επιλέγεται, αν και κάτω 

από διαφορετικό τύπο, στην Τράπεζα της Μονής Αγίου Παντελεήμονος 

στην Αγιά (17ος αι.)1669 και τον 18ο αιώνα παρατηρείται στον ναό του Αγίου 

Γεωργίου Λεύκης στην Καρδίτσα1670. 
 
 

 
Η Α΄ Οικουμενική Σύνοδος …συνοΔοσ ηγενο… 

 

Στον κατακόρυφο άξονα της σύνθεσης, στο κέντρο του ημικυκλικού 

εδράνου, κάθεται ο Κωνσταντίνος Α΄, φορώντας αυτοκρατορική πολυτελή 
 

 
1664«Τόδε μου δρέπανον πάντας ἀνθρώ(πους) κ(αὶ) γίγα(ντας) διχάσει / θάνατος 

κ(αὶ) τάφος γὰρ κατασθήτω μου ἡ ἐξουσία / ἐκ τῶν ἀδυνάτων φεύξασθαι τούτου 

τοῦ ποτηρίου», STICHEL, Trionfo della Morte, σελ. 302. 

1665 Παράδειγμα αποτελεί η παρουσία του μοναχού μέσα σε σπήλαιο, το βραχώ- 

δες τοπίο, η εμφάνιση στην άνω αριστερή γωνία του κυκλικού τμήματος του ου- 

ρανού, GARIDIS, ό.π., εικ. 149. 

1666 STICHEL, ό.π., σελ. 296-317, εικ. 1-6, Jr. LYNNWHITE, Indic Elements in the Icono- 

graphy of Petrarch’s Trionfo della Morte, Speculum 49 (1974), σελ. 201-221, εικ. 1-16. 

1667 BURCKHARDT, La civilisation de la Renaissance en Italie, 2, σελ. 392, εικ. 217, Β. 

1668 ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Εικόνες Κερκύρας, σελ. 63-66, εικ. 41-43, 153-157. 

1669 KOUMOULIDES – WALTER, TheMonastery of Saint Panteleimon , πίν. 11. 

1670 ΤΣΙΟΥΡΗΣ, Άγραφα, σελ. 308-309, εικ. 272. 
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ενδυμασία και κρατώντας με τα δυο του χέρια συνεπτυγμένο ειλητό. Πί- 

σω του παραστέκουν δύο ένοπλοι στρατιώτες. Τον αυτοκράτορα πλαισιώ- 

νουν ανά τέσσερις ιεράρχες, κρατώντας στα χέρια κλειστούς κώδικες με 

πολυτελή στάχωση. Σε δεύτερο επίπεδο αναπτύσσονται συμμετρικά δύο 

ομάδες ιεραρχών και μοναχών. Στον κεντρικό άξονα πάνω από το κεφάλι 

του αυτοκράτορα, εικονίζεται το Όραμα του Αγίου Πέτρου Αλεξανδρείας. 

Ξεχωρίζει έξω από το σύνθρονο χαμηλά, η μορφή ενός μοναχού στα αρι- 

στερά που συνομιλεί. Σχετικά με την τελευταία μορφή, πρόκειται για κά- 

ποιο ειδωλολάτρη φιλόσοφο που συνομιλεί με τον άγιο Σπυρίδωνα1671. Ο 

Άρειος τοποθετείται κάτω από τα πόδια του αυτοκράτορα και μέσα σε 

κλειστό ημικύκλιο. Είναι πεσμένος στα γόνατα, γέρος με μακριά γενειάδα 

και τυλιγμένος στα ενδύματά του. Η σύνθεση προβάλεται μπροστά από 

τείχος πίσω από το οποίο υψώνονται στέγες κτιρίων (εικ. 133α-133β). 

Ο εικονογραφικός τύπος των Οικουμενικών Συνόδων1672  αντλεί την 

καταγωγή του από την αυτοκρατορική εικονογραφία και προσομοιάζει 

στο σχήμα της Πεντηκοστής. Οι παραστάσεις χαρακτηρίζονται για τη 

συμμετρική και ισορροπημένη σύνθεσή τους γύρω από τον κεντρικό άξο- 

να, τη μορφή του αυτοκράτορα.  Ο ζωγράφος για τη διάρθρωση του θέμα- 

τος ακολουθεί τη σύνθεση του Θεοφάνη στην τράπεζα της Λαύρας1673. Το 

έδρανο με τους ιεράρχες, το πλήθος των προσώπων πίσω τους, η ίδια στά- 

ση του μοναχού της δεξιάς ομάδας και το κιβώριο με το Χριστό, είναι βα- 

σικά εικονογραφικά στοιχεία που υποδεικνύουν σαν πρότυπο την τοιχο- 

γραφία του Θεοφάνη. Διαφορά εντοπίζεται σε δευτερεύουσες λεπτομέ- 

ρειες όπως στην απεικόνιση του Αρείου, ο οποίος απεικονίζεται χωρίς κά- 

λυμμα στο κεφάλι και στην ύπαρξη ενός μόνο στρατιώτη-φύλακα. Στον ί-

διο  εικονογραφικό  τύπο  ιστορούνται  μεταγενέστερα  οι  συνθέσεις  στις 

Μονές Σταυρονικήτα1674, Δοχειαρίου1675, Μ. Μετεώρου1676  και Δουσίκου1677, 
 

 
 

1671  Η ίδια μορφή παρατηρείται και στις τοιχογραφίες της Λαύρας και της Δο- 

χειαρίου, βλ. WALTER, L’iconographie des Conciles ,σελ. 91-92, εικ. 48, 49. 

1672  Η σύνθεση αναφέρεται στην Α΄ Οικουμενική Σύνοδο που συνήλθε στη Νί- 

καια της Βιθυνίας το 325 από τον Μεγάλο Κωνσταντίνο και στην οποία καταδι- 

κάστηκε ο αιρεσιάρχης Άρειος. Για την εικονογραφία, βλ. WALTER, ό.π., (με πε- 

ραιτέρω βιβλιογραφία). YIANNIAS, Trapeza of Great Lavra, σελ. 142-144. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, 

Τράπεζες, σελ. 340-342. ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΥΔΑΚΗ-ΚΙΤΡΟΜΗΛΙΔΟΥ, Σύνοδος της Νίκαιας, 

σελ. 57-59. Σχετικά με την εικονογραφία της Πρώτης Οικουμενικής Συνόδου σε 

ύστερες μεταβυζαντινές εικόνες, βλ. C. WALTER, Icons of the First Council of Ni- 

caea, ΔΧΑΕ 16 (1991-1992),σελ. 209-218. 

1673MILLET, Athos, πίν. 140.2. 

1674ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 11, σελ. 55. 
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στις οποίες ο Άρειος φέρει κάλυμμα κεφαλής. Στη Μονή Διονυσίου1678  α- 

κολουθείται πάλι το ίδιο εικονογραφικό σχήμα και, όπως και στη σύνθεσή 

μας, παρατηρείται η παρουσία δύο στρατιωτών. Σημαντική όμως διαφορά 

αποτελεί η διαφορετική απεικόνιση του Χριστού, ο οποίος ιστορείται χωρίς 

το κιβώριο το οποίο απεικονίζεται δεξιά της σκηνής. 

Τον 17ο  αιώνα η παράσταση απεικονίζεται με παρόμοιο εικονογρα- 

φικό σχήμα στη Μονή της Άνω Ξενιάς Αλμυρού1679. 
 
 

Η Δ΄ Οικουμενική σύνοδος (…ενχαλκιΔονι…) 

 
Η παράσταση παρουσιάζει μεγάλες φθορές. Μπροστά από αρχιτε- 

κτονικό βάθος που διαμορφώνεται από τοίχο και στέγες κτιρίων, τοποθε- 

τούνται δυο πυκνές ομάδες ιεραρχών και μοναχών. Τα βασικά μέλη της 

Συνόδου  απεικονίζονται  να  πλαισιώνουν  τον  αυτοκράτορα  Μαρκιανό, 

που κάθεται πάνω σε μαξιλάρι και κρατά τον πατριαρχικό σταυρό. Στο 

κάτω τμήμα στης σκηνής και μέσα σε κλειστό ημικυκλικό χώρο τοποθε- 

τούνται δυο μορφές, πρόκειται για τον πατριάρχη Αλεξανδρείας Διόσκου- 

ρο και τον μοναχό Ευτύχη  ( Διοσκορου και ευτιχουσ αρχιμανΔριτου) 

(εικ. 134). 

Η τέταρτη Οικουμενική Σύνοδος πραγματοποιήθηκε στην Χαλκη- 

δόνα το 451 από τους αυτοκράτορες Μαρκιανό και Πουλχερία και καταδί- 

κασε τον Μονοφυσιτισμό, του οποίου ηγούνταν ο μοναχός Ευτύχης προ- 

στατευόμενος από τον Διόσκορον1680. Η σκηνή δεν προτιμάται από τους 

ζωγράφους της κρητικής σχολής του 16ου αιώνα, τόσο στον Άγιον Όρος1681, 

όσο και στα Μετέωρα1682, οι οποίοι συνήθως προτιμούν να ιστορήσουν τις 
 
 
 

1675Ό.π., πίν. 239.3. Ο Άρειος στρέφεται προς τα δεξιά. 

1676ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Μετέωρα, εικ. στη σελ. 116. Όπως και στη Μονή Δοχειαρίου, ο Ά- 

ρειος στρέφεται προς τα δεξιά. 

1677Αδημοσίευτη. 

1678MILLET, Athos, πίν. 210.1. 

1679  Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. KAZAMIA-TSERNOU, The Εcumenical Synodsinthe 

Εastern Byzantine and post-Byzantine Ιconographic Τradition, τόμος προς τιμή του 

Dagron (υπό έκδοση). 

1680ΚΟΝΤΟΣΤΕΡΓΙΟΥ, Σύνοδοι, σελ. 57-83. 

1681MILLET, Athos, πίν. 220.3. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 1, 10, 11. MILLET, ό.π., 

πίν.  210.1.  ΤΑΒΛΑΚΗΣ,  Τράπεζες,  σελ.  103.  ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ,  Μονή  Δοχειαρίου,  εικ. 

221,222, 223. 

1682ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Μετέωρα, σελ. 116. ΘΕΟΤΕΚΝΗΣ (μοναχής), Μετέωρα, Ιστορία, Τέ- 

χνη, Αθήνα 1982, εικ. 19α. 
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δύο βασικές συνόδους, της πρώτης και της Έβδομης, στην οποία καθιερώ- 

νεται το δόγμα των εικόνων. Ο Θεοφάνης στην Τράπεζα της Μονής Λαύ- 

ρας απεικονίζει και τις επτά οικουμενικές συνόδους με την εξεταζόμενη 

να τοποθετείται στον νοτιοανατολικό τμήμα της Τράπεζας1683. Η παρά- 

στασησυμπεριλαμβάνεται και στο θεματολόγιο του ζωγράφου της Μονής 

Ξενοφώντος, στη λιτή του παλιού καθολικού (1564)1684. Ο εικονογραφικός 

τύπος της σκηνής μας ακολουθεί χωρίς διαφορές τον καθιερωμένο εμφα- 

νίζοντας κοινά στοιχεία με τη σύνθεση του Θεοφάνη. 

Λίγα  χρόνια  αργότερα  ο  εικονογραφικός  τύπος  της  παρά- 

στασης με την απεικόνιση των αιρετικών συνεχίζεται και στην παράστα- 

ση στη Μονή της Αγίας Ιουλίτας στη Δούβιανη (1594-5)1685. 
 

 

Η Αναστήλωση των Εικόνων η ανACτειλωCιC τ(ων)Cεπτ(ων) κ(αι) α- 

γι(ων) εικονων 

 
Ο ζωγράφος τοποθετεί τις μορφές της σκηνής σε δύο ζώνες. Στο κέ-

ντρο της κάτω ζώνης κυριαρχεί η φορητή εικόνα της Παναγίας Βρεφο- 

κρατούσας, η οποία συγκρατείται από δύο διακόνους. Την πλαισιώνουν 

από αριστερά η αυτοκράτειρα Θεοδώρα, η οποία κρατά μικρή εικόνα, με 

το γιό της Μιχαήλ και από δεξιά από όμιλο επισκόπων, εκ των οποίων ο 

πρώτος ταυτίζεται με το Μεθόδιο. Στην ανώτερη ζώνη εικονίζεται όμιλος 

μοναχών· δύο από αυτούς, πάνω ακριβώς από την εικόνα της Παναγίας, 

κρατούν άλλη, μικρότερων διαστάσεων, στην οποία εικονίζεται ο Χριστός 

Παντοκράτορας. Οι δύο μορφές ταυτίζονται με τους Θεοφάνη Ομολογητή 

και  Θεόδωρο Στουδίτη1686, πρωταγωνιστικές μορφές στον αγώνα κατά της 

Εικονομαχίας. Χαρακτηριστική είναι και η μορφή της αγίας Θεοδοσίας1687, 

μοναχής, που εικονίζεται πάνω από τον Μιχαήλ, κρατώντας εικόνα. Τη 

σκηνή ορίζει αριστερά, τμήμα τείχους με πυργίσκο και πιο μπροστά ένα 

οικοδόμημα (εικ. 135). 
 
 
 

1683ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 341-342. ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 93. Η πα- 

ρατήρηση της τοιχογραφίας έγινε από το φωτ. αρχείο του Γ. ΦΟΥΣΤΕΡΗ. 

1684ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, ό.π., σελ. 404. Η παράσταση είναι επιζωγραφισμένη. 

1685 Φωτ. αρχείο Ι. ΧΟΥΛΙΑΡΑ. 

1686 Η ταύτιση αυτή των προσώπων γίνεται βάσει συγγενικών παραστάσεων που 

έχουν επιγραφές,  βλ. D. BUCKTON, Byzantium, Treasures of Byzantine Art and Cul- 

ture from British Collections, Λονδίνο 1994, αριθμ. 140, σελ. 129 ( R.Cormark). 

1687Η Θεοδοσία αποτέλεσε μάρτυρας της εικονομαχίας (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονι- 

κήτα, σελ. 81). Η Ερμηνεία αναφέρει την Κασία, βλ. Ερμηνεία, σελ. 173. 
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Η παλαιότερη γνωστή απεικόνιση του θέματος απαντά σε εικόνα 

του τέλους του 14ου  αιώνα, η οποία φυλάσσεται στο Βρετανικό Μου- σεί-

ο1688. Τον 16ο αιώνα καθιερώνεται μέσα από την παράσταση του Θεο- φά-

νη  στη  Μονή  Λαύρας1689   και  συγκαταλέγεται  ανάμεσα  στα  θέματα 

που διαδίδονται στη μοναστική εικονογραφία1690, κυρίως λόγω του αντί- 

θετου προς τους Διαμαρτυρόμενους δογματικού περιεχομένου1691. Το ει- 

κονογραφικό σχήμα της εξεταζόμενης παράστασης ακολουθεί παρόμοια 

τυπολογία με αυτή που συναντάται στις περισσότερες παραστάσεις των 

μεγάλων μοναστικών κέντρων και των φορητών εικόνων1692, στις οποίες 

το θέμα διαμορφώνεται σε δύο ζώνες1693. 

Το θέμα της Αναστήλωσης των Εικόνων στον εξεταζόμενο ναό ι- 

στορείται σε κοινό εικονογραφικό τύπο, με τη σκηνή του Θεοφάνη στη 

Λαύρα παρουσιάζοντας μια στενή τυπολογική σχέση που φτάνει σε λε- 
 
 
 

1688 Η εικόνα προέρχεται από το εργαστήριο της Κωνσταντινούπολης. Το εικονο- 

γραφικό της θέμα εμφανίζεται με αντίστροφη διάταξη από αυτή του Θεοφάνη, 

παρουσιάζοντας στο άνω τμήμα τη μεγάλη εικόνα της Οδηγήτριας και τις μορ- 

φές που την πλαισιώνουν και στο κάτω τμήμα τους μοναχούς και τους επισκό- 

πους, βλ., ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ,Συλλογή Βελιμέζη, σελ. 88, εικ. 31. EastChristianArt, Κατά- 

λογος έκθεσης (ed. Y. Petsopoulos), Λονδίνο 1987, αριθμ.43, σελ. 49-50. D. BUCK- 

TON, ό.π., αριθμ. 140, σελ.131 (κείμενο R. Cormark), PATTERSON-SEVCENKO, Icons in 

the Liturgy, DOP 45 (1991) 48, εικ.8. Α. ΚΑΤΣΕΛΑΚΗ, Εικόνα του Εμμανουήλ Τζάνε 

στο Βυζαντινό και Χριστιανικό Μουσείο, ΔΧΑΕ 18 (1995), σελ. 132-133, εικ. 6. Α. 

ΔΡΑΝΔΑΚΗ, Η Αναστήλωση των Εικόνων: παράδοση και ανανέωση στο έργο ενός 

Κρητικού ζωγράφου του 16ου αιώνα, Μουσείο Μπενάκη, Αθήνα 2002, σελ. 63, πίν. 

9. 

1689MILLET, Athos, πίν. 131.2. 

1690Βλ. ενδεικτικά στις Μονές Λαύρας, Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 131.2, 228.1) 

και Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 122), Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗ- 

ΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 117), Δουσίκου, Φιλανθρωπηνών 

(ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες, εικ. 70, όπου αντιστρέφεται η διάταξη 

των δύο ομίλων) και στο Hopovo (Davidov, Hopovo, εικ. 51). 

1691 Η αμφισβήτηση της αξίας των εικόνων κατά τη διάρκεια της Μεταρρύθμισης 

προκάλεσε την αντίδραση τόσο της Καθολικής όσο και της Ορθοδόξου Εκκλησί- 

ας (ΔΡΑΝΔΑΚΗ, Η αναστήλωση των εικόνων, σελ.70-72). 

1692 Όπως αυτές της Συλλογής Βελιμέζη (ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Συλλογή Βελιμέζη, σελ. 86 

κ.ε., πίν. 30) και του Μουσείου Μπενάκη (ΔΡΑΝΔΑΚΗ, Η αναστήλωση των εικό- 

νων, σελ. 59 κ.ε. πίν.1, όπου και άλλα παραδείγματα). 

1693  Βλ. ενδεικτικά, MILLET, Αthos, πίν. 131.2, 228.1. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, 

εικ. 122, 123. Για τον τύπο αυτό και περισσότερα παραδείγματα, βλ. ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Kα-

στοριά, 184, σημ. 1741-1743. 
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πτομέρειες, όπως στην ταύτιση σχεδόν της μορφής του μοναχού στο άνω 

αριστερό άκρο με την περίεργη θέση των χεριών. Την άμεση σύνδεση των 

δύο παραστάσεων σε βαθμό προτύπου ενισχύουν και άλλες λεπτομέ- 

ρειες όπως η γενική διάταξη του πλήθους εκατέρωθεν αλλά και πίσω 

από την κεντρική εικόνα, η μετωπική απεικόνισή τους και οι ενδυμασίες 

τους. 

Στην ευρύτερη περιοχή ανάλογα εικονίσθηκε η σκηνή στη Μονή 

Κορώνας1694, ενώ παρόμοια εικονίζεται τον 17ο αιώνα στην Άνω Ξενιά 

Αλμυρού1695 και στη Μονή Φλαμουρίου1696. 
 

 

Η Κοίμηση του Οσίου Εφραίμ του Σύρου (η κοιμηCιC του αγιου ε- 

φραιμ του συρου) 

 
Η τοιχογραφία παρουσιάζει μεγάλη φθορά. 

Η κοίμηση του αγίου καταλαμβάνει το κάτω και ταυτόχρονα κε- 

ντρικό τμήμα της παράστασης. Η έρημος απλώνεται σε πανοραμική θέα, 

με χαμηλούς μαλακούς λοφίσκους και απόκρημνα υψώματα ορέων στο 

βάθος επάνω, τα οποία κρύβουν τις σπηλιές των ερημητών, πυκνοκατοι- 

κημένη και πολυάν- θρωπη. Το λείψανο του ασκητή σε πρώτο επίπεδο, εί-

ναι τυλιγμένο με τα νεκρικά οθόνια και βρίσκεται τοποθετημένη πάνω σε 

νεκρική κλίνη την οποία αποτελεί πέτρινη πλάκα στρωμένη με ψάθα. Πά-

νω και πίσω της κλίνης, υπάρχει τοποθετημένο μια ομάδα θρηνούντων και 

προσκυνούντων μοναχών, η οποία σχηματίζει ένα τόξο που προβάλ- λει το 

νεκρό. Η μορφή ενός ιερομόναχου που θυμιατίζει τελώντας τα νε- κρώσι-

μα, διακρίνεται πίσω από την κεφαλή του αγίου. Πίσω ακριβώς από τη νε-

κρική κλίνη ξεχωρίζει ένας μοναχός, ο οποίος κρατάει έναν ανοιχτό κώδι-

κα1697, φαίνεται να εκτελεί χρέη ψάλτη. Από το πυκνό ημικύκλιο των ηλι-

κιωμένων μοναχών και ασκητών, ξεχωρίζουν μερικοί γέροντες μπρο- 

στά σε εικονογραφικό σχήμα που θυμίζει αυτό του Επιτάφιου Θρήνου, οι 

οποίοι ασπάζονται το νεκρό. Από όλα τα μέρη έρχονται για να παραστα- 

θούν στην έξοδο, γέροντες και ανήμποροι μοναχοί, με τη συντροφιά νεό- 

τερων. Ακριβώς πάνω από τον όμιλο των μοναχών, εικονίζεται ένας νεα- 

ρός μοναχός που χτυπά το ξύλινο σήμαντρο καλώντας όλους αυτούς των 
 

 
1694 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1695 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. KAZAMIA-TSERNOU, ό.π. 

1696 Γ. ΚΙΖΗΣ, Οι Μονές Φλαμουρίου και Σουρβιάς στο Πήλιο, Εν Βόλω 12 (Ιανουά- 

ριος-Μάρτιος 2004), 56-63, εικ. 5]. 

1697  Το βιβλίο φέρει απόσπασμα από τη Νεκρώσιμη Ακολουθία: «Δεύτε τελευ- 

ταῖον ἀσπασμὸν δῶμεν ἀδελφοὶ το...», βλ. ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Σχέσεις, σελ. 275-289. 
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γύρω ασκητηρίων από τις ασχολίες τους. Από τααριστερά του ομίλου ξε- 

χωρίζει πολύ αχνά η μορφή ενός λιονταριού και ελάχιστα το σχήμα από 

μια αντρική μορφή, στοιχεία που μας βοηθούν να υποθέσουμε ότι πρόκει- 

ται για το θέμα του οσίου Γεράσιμου, ο οποίος παρουσιάζεται στην πλάτη 

ενός λιονταριού, απεικόνιση που προέρχεται από σχετικό επεισόδιο του 

Βίου του οσίου Γερασίμου του Ιορδανίτου1698. Από τα δεξιά η παράσταση 

είναι κατεστραμμένη και το μόνο που ξεχωρίζει είναι λίγο πιο πάνω ένας 

μοναχός ο οποίος μεταφέρεται πάνω σε φορείο από δυο νεαρούς μονα- 

χούς. Την όλη σύνθεση περιβάλλει μια άλλη ομάδα μοναχών και ασκη- 

τών˙ απεικονίζονται σε μεμονωμένα επεισόδια, μέσα σε σπηλιές που α- 

νοίγονται σε βραχώδες τοπίο. Αριστερά της κεντρικής σύνθεσης δύο μο- 

ναχοί συζητούν χειρονομώντας, και πάνω από τα κεφάλια τους κρέμεται 

καλάθι, πιο πάνω ξεχωρίζει η μορφή ενός άλλου που προσεύχεται γονα- 

τιστός σε μια εικόνα, ενώ δίπλα του με μεγάλη δυσκολία διακρίνονται δυο 

άλλοι που πλέκουν καλάθια˙ πάνω τους διακρίνεται καλάθι με τα χρειώ- 

δη. Πάνω ακριβώς σε μια μικρή σπηλιά, αχνοφαίνεται το κεφάλι ενός μο- 

ναχού. Χαρακτηριστικό είναι ότι τα σπήλαια των δύο τελευταίων απεικο- 

νίσεων προστατεύουν την απότομη πρόσβασή τους με ξύλινο φράχτη. Πιο 

δίπλα σε μια ένα μικρό σπήλαιο υπάρχει το κεφάλι ενός άλλου μοναχού, 

ο οποίος φαίνεται να φορά κάλυμμα κεφαλής και να κρατά μία ράβδο. 

Προς το μέσο γηραιός στυλίτης σε ψηλό στύλο, δέχεται προμήθειες μέσα 

σε καλάθι που γεμίζει ένας νέος μοναχός στη βάση του στύλου. Πίσω του 

διακρίνονται τα περιγράμματα δυο μικρών ζώων, ίσως ελαφιών. Δεξιά 

του, μέσα σε άνοιγμα μεγάλης σπηλιάς,γέροντας μοναχός καθισμένος 

κρατά ανοιχτό βιβλίο και υπαγορεύει στο νέο μοναχό, ο οποίος γράφει 

στο βιβλίο που κρατά. Πάνω από τα κεφάλια τους ξεχωρίζει μικρό καλάθι 

το οποίο περιέχει προμήθειες, όπως και στα δύο προηγούμενα σπήλαια. 

Δίπλα μέσα σε μεγάλη σπηλιά απεικονίζεται καμαροσκέπαστος μικρός 

ναός δίπλα στον οποίο διακρίνονται με δυσκολία δυο μορφές. Πάνω σε μι-

κρό σπήλαιο, μοναχός βρίσκεται σε κατάσταση περισυλλογής. Στο το- 

πίο δεν υπάρχει καθόλου βλάστηση (εικ. 136α). 
 

 
 
 
 
 
 
 

1698ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Κατάλογος έκθεσης για τα εκατό χρόνια της Χρι- 

στιανικής Αρχαιολογικής Εταιρείας (1884-1984), Βυζαντινό και Χριστιανικό Μου- 

σείο Αθηνών,6/10/84-30/6/85, εικ. αρ.15, σελ.28-29 και πίν.15. Νέα στοιχεία για την 

εικόνα αυτή στο ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Η Κοίμηση του Οσίου Εφραίμ του 

Σύρου, σελ. 41-55, πίν. Α΄-Ε΄. 
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Η Κοίμηση του Εφραίμ1699, όπως όλες οι Κοιμήσεις ασκητών και Ιε- 

ραρχών, αντλεί την καταγωγή του από την Κοίμηση της Θεοτόκου. Αν και 

η πορεία για την ανεύρεση του προτύπου της παράστασης μας οδηγεί στο 

10ο  με 11ο  αιώνα, όπου εμφανίζονται τα πρώτα ουσιαστικά μεμονωμένα 

στοιχεία στην εικονογραφία1700, ο τύπος της Κοίμησης του Οσίου Εφραίμ 

του Σύρου, αποκρυσταλλώνεται στην παλαιολόγεια ζωγραφική1701  και 

περνά σε φορητές εικόνες του 15ου αιώνα1702. Ο Θεοφάνης, είναι αυτός που 

εισήγαγε πρώτος το θέμα στην εντοίχια ζωγραφική του 16ου αιώνα στον 
 
 

1699OJ.  MARTIN στο άρθρο του The Death of Ephraim in Byzantine and Early Byzan- 

tine painting, ArtB 33 (1951), σελ. 217-225, υποστηρίζει ότι δεν αναφέρεται κανέ- 

νας στυλίτης με το όνομα Εφραίμ ο Σύριος στα θεολογικά κείμενα και συμφωνεί 

με το Σωτηρίου, ότι η αυθεντική τοιχογραφία αναπαριστά όχι τον Εφραίμ, αλλά 

κάποιον άλλο στυλίτη, ξεχασμένο. Άλλωστε υποστηρίζει πως η ίδια εικονογρα- 

φία χρησιμοποιείται και για την κοίμηση του αγίου Αθανάσιου και του αγίου Ο-

νούφριου, φέρνοντας σαν παράδειγμα την τοιχογραφία της Λαύρας που ιστο- ρεί 

την κοίμηση του αγίου Αθανασίου, ιδρυτή του μοναστηριού, (βλ. MARTIN, 

ό.π.,   σελ.   219).   Για   την   εικονογραφία   της   σκηνής,   βλ.   Ε.   ΙΩΑΝΝΙΔΑΚΗ- 

ΝΤΟΣΤΟΓΛΟΥ, Παραστάσεις Κοιμήσεως οσίων και ασκητών του 14ου  και 15ου  αι., 

ΑΔ (1987), σελ. 101-145. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Η Κοίμηση του Οσίου Εφραίμ 

του Σύρου, σελ. 41-55, πίν. Α΄-Ε. ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Σχέσεις, σελ. 275-289. 

1700ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, ό.π., σελ. 44-46. 

1701K. ΛΑΣΙΘΙΩΤΑΚΗΣ, «Εκκλησίες της δυτικής Κρήτης», Κρητ. Χρον. 21 (1969), 

σελ.459-493. Στον σπηλαιώδη ναό του Αγίου Ιωάννη (1360) κοντά στον Κουδουμά 

της Κρήτης, εικονογραφείται σε μεγάλη σύνθεση η Κοίμηση του οσίου Εφραίμ. Ο 

τύπος αυτός, θα επικρατήσει τον επόμενο αιώνα στα κρητικά εργαστήρια εικό- 

νων, βλ. BOUGRAT, L’église Saint-Jean près de Koudoumas Crete, CahArch 30 (1982), 

σελ.147-174, υποσ. 6, GARIDIS, La peinture murale, σελ. 144, υποσ. 648, καιΙΩΑΝΝΙΔΑ- 

ΚΗ-ΝΤΟΣΤΟΓΛΟΥ, Εφραίμ ο Σύρος και Μάρκος ο Ευγενικός, ΔΧΑΕ 15 (1989-1990), 

σελ. 279-281. Ο ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ ορμώμενος από την Έκφραση του Ευγενικού, οδη- 

γήθηκε στο συμπέρασμα ότι το θέμα της Κοίμησης του Εφραίμ δημιουργήθηκε 

στην παλαιολόγεια εποχή (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Σχεδίασμα, σελ. 180), υπόθεση που κα-

ταρρίφθηκε αφού πολλά στοιχεία που συνθέτουν την παράσταση εντοπίζο- νται 

σε εικονογραφημένα χειρόγραφα της Επουράνιας Κλίμακος του Ιωάννη του Σινα-

ϊτη, βλ. Τ. ΤΑΝΟΥΛΑΣ, «Θηβαϊς» : Αυτή η πλευρά του παραδείσου, ΔΧΑΕ 20 (1998), 

σελ. 317-332, εικ. 7-10. Για περισσότερα παραδείγματα, βλ. GARIDIS, La pein- ture 

murale, σελ. 143, ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ.191-192. 

1702 Για παράδειγμα η εικόνα του Βυζαντινού και Χριστιανικού Μουσείου Αθηνών 

(ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Η Κοίμηση του Οσίου Εφραίμ του Σύρου, πιν. Α΄, εικ. 

1-7, CHATZIDAKIS, Débuts, πίν. ΚΒ΄), η εικόνα στη Μονή της Ζωοδόχου Πηγής 

στην Πάτμο (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Εικόνες της Πάτμου, ν. 22, πίν. 20). Επίσης παραδείγ- 

ματα, βλ. ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Σχέσεις, υποσ. 15. 
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Αναπαυσά1703, καθιερώνοντας έτσι ένα σταθερό εικονογραφικό σχήμα1704. 

Αυτόν τον εικονογραφικό τύπο θα ακολουθήσουν και οι ζωγράφοι των 

Μονών Δοχειαρίου (1568)1705, Κουτλουμουσίου1706  και Διονυσίου1707. Αν και 

οι εκπρόσωποι της σχολής της ΒΔ Ελλάδας, δεν εντάσσουν στο θεματολό- 

γιό τους τη συγκεκριμένη σκηνή1708,  απεικονίζεται στη Μονή Φιλανθρω- 

πηνών1709 

Οι ζωγράφοι του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου αντλούν στοι- 

χεία για το θέμα της Κοίμησης του Οσίου Εφραίμ του Σύρου, από την πα- 

ράσταση του Θεοφάνη στον Αναπαυσά1710. Η σκηνή στον ναό της Κοιμή- 

σεως της Θεοτόκου επαναλαμβάνει την ίδια πολυπρόσωπη παράσταση, 

με τα κύρια εικονογραφικά στοιχεία, χωρίς να παρουσιάζει μεγάλες απο- 

κλίσεις από την προαναφερθείσα σύνθεση. Η αφήγησή της είναι λιτή, αυ-

στηρή και συγκρατημένη, στοιχεία που χαρακτηρίζουν τη ζωγραφική του 

Θεοφάνη στον Αναπαυσά και οι ομοιότητες εντοπίζονται σε αρκετές εικο-

νογραφικές λεπτομέρειες. Η σύνθεση του Θεοφάνη αποδίδεται με πε- ρισ-

σότερες μορφές και περισσότερη βλάστηση. Έτσι λοιπόν καταλήγο- ντας, 

παρατηρούμε μια καθαρά αντιγραφική σχέση της παράστασης του ναού 

της Κοιμήσεως με αυτή του Αναπαυσά, σχέση όμως που καταλήγει σε 

στείρα μίμηση, χωρίς ιδιαιτερότητες και που οδηγεί στη δημιουργία 

μιας παράστασης «κλειστής» που ασφυκτιά. 
 
 

Ο Άγιος Σισώης στον τάφο του Μ. Αλεξάνδρου ΟΡΩ CΕ ΤΑΦΕ ΔΕΙΛΙΩ 

CΟΥ ΤΗΝ ΘΕΑΝ / Κ(ΑΙ) ΚΑΡΔΙΟCΤΑΛΑΚΤΟΝ ΔΑΚΡΙΟΝ ΧΕΩ / ΧΡΕΟC ΤΟ 

ΚΟΙΝΟ ΦΛΗΤΟΝ ΕΙC ΝΟΥΝ / ΛΑΜΒΑΝΩ ΠΩC ΓΑΡ ΜΕΛΛΩ ΔΙΕΛ / ΘΕΙΝ 

ΠΕΡΑC ΑΙ ΘΑΝΑ / ΤΕ ΤΙC ΔΥΝΑΤΑΙ ΦΥΓΕΙΝ CΕ. 
 

 
1703CHATZIDAKIS, Débuts, πίν. ΚΔ΄. ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 292- 

297 

1704 CHATZIDAKIS, Théophane, σελ. 316, 330. Ο ίδιος, Les débuts, σελ. 191 κ.ε., σημ. 

75, πίν. ΚΔ΄. Ο ίδιος, Εικόνες της Πάτμου, σελ. 56. 

1705 MILLET, Athos, πίν. 252, 253. CHATZIDAKIS, Les débuts, σελ.191, υποσ. 75. GARI- 

DIS, La peinture murale, σελ. 143-145. 

1706  GARIDIS, ό.π., σελ. 143-145 και ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Βυζαντινά και Μεσαιωνικά Μνη- 

μεία Χαλκιδικής, Αγ. Όρους, ΑΔ 31 (1976): Β΄2, Χρονικά, σελ.283, πίν.228β. 

1707  MILLET, Athos, πίν. 207.1, CHATZIDAKIS, ό.π., σελ.191, υποσ. 75. GARIDIS, ό.π., 

σελ. 143-145. 

1708 ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, σελ. 211 και υποσ. 1711. 

1709 ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ.39-40. 

1710 CHATZIDAKIS, Débuts, πίν. ΚΔ΄. ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 292- 

297. 
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Η σύνθεση είναι από τις πιο κατεστραμμένες του ναού. Ο άγιος Σι- 

σώης (Ο ΑΓ(ΙΟC) CΙCΩΗC) προβάλλεται ντυμένος με μοναχικά ενδύματα, 

όρθιος, να αντικρίζει με θλίψη, έχοντας υψωμένα τα χέρια του σε στάση 

απορίας ή έκπληξης, ανοιχτή πέτρινη σαρκοφάγο, η οποία αποτελεί τον 

τάφο του Μ. Αλεξάνδρου. Στο εσωτερικό της διακρίνονται με δυσκολία, 

εξαιτίας της μεγάλης καταστροφής, τα οστά του τελευταίου (εικ. 136β). 

Πρόκειται για μια αλληγορική παράσταση1711  που έχει ως θέμα τον 

αναπόφευκτο θάνατο του ανθρώπου, οποίος συνεπάγεται τη ματαιότητα 

των εγκόσμιων. Το θέμα1712 ανήκει στον κύκλο των ασκητικών παραβο- 

λών για το θάνατο και τα εικονογραφικά του πρότυπα που καθιερωθήκαν 

τον 15ο αιώνα1713 παρέμειναν σταθερά  κατά τη διάρκεια της μεταβυζαντι- 

νής περιόδου όπου η σκηνή ιστορείται σε μοναστηριακά κυρίως μνημεια- 

κά σύνολα1714. Όσον αφορά στην απεικόνιση της σύνθεσης στηρίζεται σε 

δύο παραδόσεις· η πρώτη αναφέρει ότι ο άγιος συγκλονίστηκε στη θέα του 

άταφου σώματος του Μ. Αλεξάνδρου, ενώ η δεύτερη αναφέρεται στην τα- 

ραχή του που τον αντίκρισε νεκρό. Και στις δυο παραδόσεις η εικονογρα- 

φία είναι ίδια με τη διαφορά ότι στην πρώτη εκδοχή ο αβάς αντικρύζει το 

άταφο  σώμα  και  πολλές  φορές  απεικονίζονται  όπλα  ή  το  στέμμα  του 

στρατηλάτη δίπλα1715. Το θέμα είναι σύνηθες για το θεματολόγιο των ζω- 
 
 

1711 Η μνήμη του αγίου γιορτάζεται στις 6 Ιουλίου. Για τα βιογραφικά κείμενα του 

αγίου, βλ. Auctarium, SH 47 (1969), σελ. 229-230 και Novum Auctarium SH 65 

(1984), στ. 260. Για τη σκηνή, βλ. DELEHAYE, Synaxarium, σελ. 801. STICHEL, “Stu- 

dien”, σελ. 83-120, και κυρίως 83-89, όπου κατάλογος παραδειγμάτων της μετα- 

βυζαντινής περιόδου. CHATZIDAKIS, Icônes, σελ. 72-73. C. WEIGERT, “Sisoes der 

Grobe”, LCΙ 8, στ. 377. GARIDIS, La peinture murale, σελ. 150, υποσ. 700. 

1712 Σύμφωνα με τον Γαρίδη, η σύνθεση αποτελεί την απόδοση στη βυζαντινή τέ- 

χνη ενός θέματος το οποίο προέρχεται από προγενέστερες δυτικές συνθέσεις, οι 

οποίες σχετίζονται με το θάνατο, βλ. GARIDIS, ό.π., υποσ. 700. 

1713 Το θέμα εμφανίζεται σε κρητικές εικόνες του 15ου αιώνα, όπως τα τρίπτυχα 

της συλλογής Ανδρεάδη και του Βυζαντινού και Χριστιανικού Μουσείου Αθηνών 

(ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Εικόνες κρητικής σχολής, σελ. 46-47, πίν. 39). Στη μνημειακή ζω- 

γραφική απεικονίζεται για πρώτη φορά στο Balinesţi (1499) (ŞTEFÃNESCU, Bucovi- 

neetMoldavie, εικ. ΧΧΧV2.VASILIOU, Moldavie, εικ. 23). Για παραδείγματα, βλ. 

STICHEL, Studien, σελ. 83-89. ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 84-85. STYLIANOU, Churches of 

Cyprus, εικ. 35. ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Kαστοριά, σελ. 235. 

1714 Συνήθως σε Τράπεζες και νάρθηκες Μονών. 

1715 Βλ. STICHEL, Studien, σελ. 83-112. Μεμονωμένη παραλλαγή του κυρίαρχου ει- 

κονογραφικού τύπου αποτελεί η παράσταση στο παρεκκλήσι του Αγίου Ιωάννη 

του Θεολόγου της Μαυριώτισσας στην Καστοριά, όπου μέσα στη σαρκοφάγο ει- 

κονίζονται τρείς σκελετοί (ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Μαυριώτισσας, σελ. 59-60, πίν. 30.   Η α- 
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γράφων της κρητικής σχολής1716, ενώ τον 16ο  αιώνα απεικονίζεται και στη 

λιτή της Μονής Βαρλαάμ1717, σύνολο της σχολής της ΒΔ Ελλάδας. 

Η σύνθεση του ναού της Κοίμησης της Θεοτόκου ιστορείται σε κοι- 

νό εικονογραφικό τύπο με την τοιχογραφία του Θεοφάνη στην Τράπεζα 

της Λαύρας1718. Η στενή τυπολογική σχέση της σύνθεσής μας και της σκη- 

νής του Θεοφάνη, που φτάνει σε λεπτομέρειες, όπως στην πανομοιότυπη 

απόδοση των πτυχών στο ιμάτιο του αγίου, στην ίδια στάση, ακόμα και 

στην αποτύπωση της ίδιας επιγραφής που συνοδεύει τον Σισώη, δεν αφή- 

νει αμφιβολίες για τον ρόλο του προτύπου που αποτέλεσε η σκηνή του 

Θεοφάνη. 

Λίγα χρόνια πριν, το 1568, ο Νεόφυτος, θα απεικονίσει το θέμα 

στον ναό του Αγίου Νικολάου στο Μεγαλοχώρι Τρικάλων, με πιο λιτό 

σχήμα, λόγω διαθέσιμου χώρου. Στη σκηνή απεικονίζεται μόνο ο αβάς Σι-

σώης με την ίδια επιγραφή, όπως και στο μνημείο μας. Οι ομοιότητες στις 

μορφές και των δύο μνημείων είναι έντονες με πιο χαρακτηριστική την 

απόδοση των πτυχώσεων στο ένδυμα και τον τρόπο σχεδίασης των απο-

λήξεων των χειρίδων του ενδύματος (εικ. 379). 

Μεταγενέστερα, στον 17ο  αιώνα, η σύνθεση θα απεικονιστεί παρό- 

μοια σε αρκετά μνημεία της περιοχής όπως σε ναούς των Αγράφων1719 και 

της Αγιάς1720. 
 

 

πεικόνιση της πρώτης εκδοχής σπανίζει και απαντά κυρίως σε μνημειακά σύνο- 

λα και εικόνες του 17ου αιώνα και μετά. Βλ. ΤΣΙΟΥΡΗΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 240, 

εικ. 209, CHATZIDAKIS, Icones, σελ. 73. Περισσότερα για το θέμα, βλ. ΚΑΡΑΚΑΤΣΑ- 

ΝΗ, Εικόνες, Αθήνα 1980, σελ. 79. 

1716 Βλ. την Τράπεζα της Μονής Λαύρας, το καθολικό των Μονών Δοχειαρίου ( 

ΜILLET, Athos, πίν. 150 -151.2 και πίν. 241.2 αντίστοιχα) και Δουσίκου, τον ναό του 

Αγίου Νικολάου στο Μεγαλοχώρι Τρικάλων (ΑΓΟΡΙΤΣΑΣ, Ο ζωγραφικός διάκο- 

σμος, σελ. 251-315, εικ. ) καθώς και εικόνες του 16ου και 17ου αιώνα. Από τις τε- 

λευταίες αναφέρουμε ενδεικτικά αυτές του Μ. Δαμασκηνού στον Άγιο Γεώργιο 

Βενετίας (CHATZIDAKIS Icônes, πίν. 49), την εικόνα του Τζάνε στη Συλλογή Τσακύ- 

ρογλου (Καρακατσάνη, Συλλογή Τσακύρογλου, 79, πίν. 113) και αυτή της συλλο- 

γής Ερμιτάζ (Συγγραφική ομάδα, Εικόνες της Κρητικής Τέχνης, σελ. 345-347, εικ. 

11). 

1717ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, πίν. 24-25, 135, σχ. VI,25. 

1718MILLET, Athos, πίν. 150-151.2, CHATZIDAKIS, Théophane, εικ. 32, ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τρά- 

πεζες, εικ. 21, σελ. 63. 

1719 Στο Άγιο Ιωάννη Θεολόγο Βραγγιανών (1646) και στις Μονές Ρεντίνας ( φάση 

1662) και Πελεκητής (1666) (ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 49, 351, εικ. 281). 

1720ΚΟΥΜΟΥΛΙΔΗΣ  – ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Αγιά, σελ. 122-127. ΤΣΙΜΠΙΔΑ, Οι τοιχογραφίες, 

εικ. 212. 
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Η Παλαιά Κιβωτός (η παλαια κιΒωτοC επιφερομενη εν τη πολει ιε- 

ρουσαλημ) 

 
Η πολυπρόσωπη σύνθεση διαρθρώνεται σε δύο επίπεδα. Η δράση 

εκτυλίσσεται μπροστά, σε πρώτο επίπεδο, με την απεικόνιση της πομπής 

των μουσικών. Ανάμεσα στους οργανοπαίκτες, οι οποίοι κρατούν διάφορα 

μουσικά όργανα, ξεχωρίζει η μορφή του Δαβίδ που κιθαρίζει το ψαλτήριο. 

Την πομπή ακολουθεί αντρική μορφή που τραβά με σκοινί την άμαξα με 

τα βόδια που φέρει την κιβωτό. Χαμηλότερα, η ίδια μορφή ιστορείται δύο 

φορές· στη μία είναι όρθιος και στηριζόμενος σε ράβδο αγγίζει την Κιβω- 

τό, προσπαθώντας να αποτρέψει το αναποδογύρισμά της, ενώ στη δεύτε- 

ρη απεικόνισή του κείται νεκρός στο έδαφος. Στο πίσω επίπεδο, την πα- 

ράσταση ορίζει από δεξιά τμήμα όρους με απότομες πλαγιές, ενώ αριστε- 

ρά δεσπόζει με το μεγάλο μέγεθός της η πόλη της Ιερουσαλήμ, πυκνοκτι- 

σμένη, να περιβάλλεται από ψηλά τείχη. Δυο μουσικοί σαλπίζουν ανάμε- 

σα των ορέων (εικ. 137). 

Η πρώτη απεικόνιση του θέματος απαντά στις βυζαντινές εικονο- 

γραφήσεις των Οκτατεύχων1721, για να περάσει στην εντοίχια ζωγραφική, 

αποτελώντας ένα από τα αγαπημένα θέματα των ζωγράφων. Το εικονο- 

γραφικό στοιχείο της απεικόνισης του Οζάν που προσπαθεί να αγγίξει 

την κιβωτό και στη συνέχεια η μορφή του νεκρή στο έδαφος, σε διαφορο- 

ποίηση με αυτή του άντρα που τραβά την άμαξα1722, απεικονίζεται τον 16ο 

αιώνα σε μια σειρά μνημείων του Αγίου Όρους1723  και των Μετεώρων1724, 
 
 

1721  Η σκηνή αναφέρεται στη μεταφορά της Κιβωτού από τον Δαβίδ και εικονο- 

γραφεί τα κεφάλαια του δεύτερου βιβλίου των Βασιλειών ΙΙ, 6. 3, που περιγρά- 

φουν τη θριαμβευτική είσοδο της Κιβωτού στην πόλη της Ιερουσαλήμ. Βλ. 

MOURIKI-CHARALAMBOUS, The Octateuch Miniatures of the Byzantine Manuscripts of 

Cosmas Indicopleustes, Πρίνστον, 1970, σελ. 92-113. J. LASSUS, L’illustration Byzantine 

du Livre des Rois. Παρίσι 1973, εικ. 51, 85, 86. REVEL-NEHER, L’Arche de l’Alliance, τ. I, 

σελ. 155-176 και 195-199. 

1722 Την ίδια περίοδο ακολουθείται από κάποιους ζωγράφους και το σχήμα όπου ο 

Οζάν σέρνει την άμαξα, όπως στη Μονή, βλ. VITALIOTIS, Saint-Etienne, εικ. 227. 

1723ΜονήΔιονυσίου, MILLET, ό.π., πίν. 201.2. Μονή Διονυσίου, εικ. 142. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι 

τοιχογραφίες, σελ. 110. 

1724Μονές Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, στη σελ. 

116) και Βαρλαάμ (M. CHATZIDAKIS, Contribution, πίν. ΧΧ 22, όπου λανθασμένα 

αναφέρεται ότι πρόκειται για τους Αίνους). 
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τα οποία έχουν ως πρότυπο την σκηνή του Θεοφάνη  στα καθολικά των 

Μονών Λαύρας1725 και Σταυρονικήτα1726. 

Πιο συγκεκριμένα, στη σύνθεσή μας, η μορφολογία πολλών οικο- 

δομημάτων της πόλης, η διαφοροποίηση του χρώματος των ζώων και η 

προοπτική τους απόδοση, το σύμπλεγμα του Δαβίδ και των μουσικών που 

τον περιβάλλουν, καθώς και η προσωπογραφική και ενδυματολογική δια-

φοροποίηση του Οζάν1727  από το πρόσωπο που τραβά την άμαξα, απο- τε-

λούν κοινά στοιχεία με την αντίστοιχη σύνθεση του Θεοφάνη στη Μονή 

της Λαύρας1728, η οποία αποτέλεσε το πρότυπο του αγιογράφου μας. Στον 

ίδιο εικονογραφικό τύπο, με ελάχιστες διαφορές σε λεπτομέρειες, παρι- 

στάνεται το θέμα και στη Μονή Σταυρονικήτα1729. Τον τύπο του Θεοφάνη 

αναπαράγουν τόσο οι συνεχιστές του, όπως φανερώνουν οι παραστάσεις 

των Μονών Διονυσίου1730  και Μ. Μετεώρου1731, όσο και οι αγιογράφοι της 

Βορειοδυτικής σχολής, στο παλιό καθολικό της Μονής του Αγίου Στεφά- 

νου1732 στα Μετέωρα, στο καθολικό της Μονής Βαρλαάμ1733 από το Φράγκο 

Κατελάνο και στο καθολικό της Μονής Κορώνης (1587)1734 

 
 

Η Σύναξη των Ασωμάτων 
 

Όλη η τοιχογραφία γεμίζει από τις μορφές των αγγέλων. Την πρώ- 

τη σειρά αποτελούν τέσσερις ολόσωμοι άγγελοι, εκ των οποίων οι τρεις 

που βρίσκονται στη μέση φορούν πολυτελή ενδύματα. Ο αρχάγγελος στο 

κέντρο κρατά μπροστά στο στήθος του μετάλλιο με το Χριστό. Οι άγγελοι 
 

 
1725MILLET, Athos, πίν. 118.3 

1726ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 80-81, εικ. 65. 

1727  Η Ερμηνεία δεν αναφέρει το επεισόδιο. Για το θέμα της σύγχυσης ανάμεσα 

στο πρόσωπο του Οζάν και σ’αυτό που τραβά την άμαξα, βλ. VITALIOTIS, ό.π., 

σελ. 104. Η Σδρόλια (Μονή Πέτρας, σελ. 135), υποστηρίζει ότι το 17ο  αιώνα οι α- 

γιογράφοι απεικονίζουν σωστά την παράσταση ταυτίζοντας τα δύο πρόσωπα, 

σύμφωνα με το κείμενο της Παλαιάς Διαθήκης, σε αντίθεση με τους ζωγράφους 

του 16ου αιώνα, οι οποίοι παρερμηνεύοντας το σύμπλεγμα των δύο προσώπων 

τους εικονογραφούν με διαφορετικά χαρακτηριστικά. 

1728MILLET, Athos, πίν. 118.3. 

1729 Η σκηνή τοποθετείται στο ιερό Βήμα. 

1730MILLET, ό.π., πίν. 201.2. 

1731ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, μικρή λεπτομέρεια της σύν- 

θεσης στη σελ. 116. 

1732VITALIOTIS, Saint-Étienne, σελ. 100-104, εικ. 17, 50-53. 

1733CHATZIDAKIS, Contribution, πίν. ΧΧ 22. 

1734VITALIOTIS, ό.π., εικ. 227. 



293  

που βρίσκονται εκατέρωθέν του το συγκρατούν με το ένα τους χέρι, ενώ 

με το άλλο κρατούν δόρυ. Τα διάκενα πίσω τους γεμίζουν από πλήθος 

σκηπτροφόρων αγγέλων των οποίων διακρίνονται μόνο τα κεφάλια (εικ. 

138). 

Το θέμα της σκηνής συνδέεται με την Ενσάρκωση ή το Σωτηριολο- 

γικό έργο του Χριστού1735. Στα εικονογραφικά προγράμματα των μνημεια- 

κών συνόλων εμφανίζεται τον 11ο   αιώνα1736, ενώ τον 16ο   αιώνα απαντά 

στο θεματολόγιο και των δύο σχολών ζωγραφικής, άλλοτε αυτόνομα και 

άλλοτε εντασσόμενο στον κύκλο του Μηνολογίου ή συνδυασμένο με την 

πτώση του Εωσφόρου. Έτσι λοιπόν, η παράσταση απεικονίζεται στο Άγιο 

Όρος1737 στις Μονές Λαύρας, Δοχειαρίου1738 και μεταγενέστερα στη τράπε- 

ζα της Διονυσίου1739· ενώ, στη Μονή των Φιλανθρωπηνών1740, η σκηνή ι- 

στορείται δύο φορές εκ των οποίων η μία εντάσσεται στην παράσταση της 

Πτώσης του Εωσφόρου. 

Η σύνθεση της Σύναξης των Ασωμάτων στο ναό μας, ακολουθεί 

στο γενικό εικονογραφικό σχήμα τις προαναφερθείσες συνθέσεις. Δυστυ- 

χώς η καταστροφή στο πρόσωπο του Ιησού δε μας επιτρέπει να διευκρινί- 

σουμε αν παριστάνεται ως Εμμανουήλ ή γενειοφόρος1741. Διαφορά στο ναό 
 
 

1735ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, Τα θαύματα, σελ. 159. 

1736 Για το θέμα, βλ. ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, ό.π., σελ. 157 κ.ε., όπου και μεταγενέστερα βυζα- 

ντινά παραδείγματα. ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗ, Ο τρούλος, σελ. 160 κ.ε. 

1737  Παράσταση της Σύναξης των Ασωμάτων υπάρχει στον διάκοσμο του 14ου 

αιώνα της Μονής Χιλανδαρίου (ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 183, αρ. 

227), τον 16ο και 17ο αιώνα στο ΝΑ οψοφυλάκιο της Λαύρας (Στο ίδιο., σελ. 91, αρ. 

146, σχ. 2.5.4), στο ναό του Αγίου Βλασίου Λαύρας (Στο ίδιο., 196, αρ. 33), στο πα- 

ρεκκλήσι των Αρχαγγέλων της Διονυσίου (Στο ίδιο, σελ. 256, αρ. 84), στον κοιμη- 

τηριακό ναό των Αγίων Αποστόλων της Λαύρας (ό.π., σελ. 103, αρ. 1), στην Τρά- 

πεζα της Χιλανδαρίου (ό.π., σελ. 195, εικ. 101) και στη λιτή της Σταυρονικήτα 

(ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 1). 

1738MILLET, Athos, πίν. 245.2. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 383-385, εικ. 194, 

195. 

1739ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 44. GARIDIS, La peinture murale, εικ. 157, σελ. 159 κ.ε. Η 

συγκεκριμένη σύνθεση στην τράπεζα της Διονυσίου εντάσσεται στη σκηνή της 

πτώσης του Εωσφόρου, η οποία χρονολογείται πιθανόν το 1603. 

1740Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, πίν. 219. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχο- 

γραφίες, εικ. 113 και εικ. 137. 

1741  Στη μελέτη του ο Κουκιάρης, έχει κατατάξει τις γνωστές βυζαντινές παρα- 

στάσεις σε πέντε τύπους ανάλογα με τον αριθμό των αγγέλων, τη θέση των δύο 

κεντρικών, τη διάταξη των υπολοίπων αγγέλων, καθώς και την απεικόνιση της 

μορφής του Χριστού. Όταν εικονίζεται ο Χριστός Εμμανουήλ τονίζεται η Ενσάρ- 
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μας αποτελούν τα ενδύματα των αγγέλων που είναι μακριά, καθώς και ο 

μεγάλος αριθμός τους, σχεδόν είκοσι. Με μακριά ιμάτια εμφανίζονται οι 

άγγελοι τον 15ο αιώνα στον ναό του Αγίου Αντρέα Βλαχιώτη στην Κρή- 

τη1742. Παρόμοια απεικόνιση με αυτή του ναού μας, απαντά στη Μονή Δο- 

χειαρίου (καθολικό και Τράπεζα)1743 και σε φορητή εικόνα της Μονής Δου- 

σίκου1744, στην οποία εκτός από το γεγονός του μεγάλου αριθμού των αγ- 

γέλων, παρατηρείται και ομοιότητα στα ενδύματα. Λίγα χρόνια αργότερα 

η ίδια σύνθεση ιστορείται στον ναό της Ανάστασης στη Suceviţa1745 . 

Μεταγενέστερα,  τον  17ο   αιώνα,  η  παράσταση  απεικονίζεται  στο 

παρεκκλήσι των Τριών Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάμ1746. Aν και ακολου- 

θείται το ίδιο εικονογραφικό σχήμα, η σύνθεση απεικονίζει δεκατρείς αγ- 

γέλους με κοντά ενδύματα. Σημαντικές ομοιότητες με την εξεταζόμενη 

εμφανίζει η σκηνή στον ναό των Ταξιαρχών στους Ταξιάρχες Τρικάλων 

(εξωτερική τοιχογραφία) και σε εικόνα του Αγίου Βησσαρίωνος στο Δομέ- 

νικο Λαρίσης1747. 
 

 

Η Ύψωση του Τίμιου Σταυρού (η υψωCιC του τιμιου Cτ(αυρ)ου) 

 
Ποικίλα αρχιτεκτονήματα στο βάθος της σύνθεσης, οριοθετούν το 

χώρο μέσα στον οποίο διαδραματίζεται το γεγονός της Ύψωσης του Σταυ-

ρού. Ψηλό τείχος έχει στα αριστερά του οικοδόμημα με δίρριχτη στέ- γη 

και ανοίγματα, ενώ στα δεξιά του, ανάμεσα σε πυργόσχημα κτίσματα, ξε-

χωρίζει κτίριο με κουβούκλιο στη στέγη. Μπροστά και στη μέση της σύν-

θεσης, πάνω σε βάθρο τριπλής βαθμίδας στέκεται ο επίσκοπος Μακά- ριος 

που κρατά υψωμένο τον Τίμιο Σταυρό. Δεξιά του συνωστίζεται πλή- θος 

πρεσβυτέρων και ψαλτών με κυλινδρικά καπέλα (σκαράνικα)1748, ενώ 

αριστερά του μοναχοί παρακολουθούν το γεγονός· χαμηλότερα, απεικο- 
 

 
 

κωση, ενώ όταν εικονίζεται ως γενειοφόρος προβάλλεται το Σωτηριολογικό του 

έργο, βλ. ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, Τα θαύματα, σελ. 158-159. 

1742ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, ό.π., σελ. 243, εικ. κ΄ 34, α. 

1743 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Γ. Φουστέρη. 

1744  Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο 7ης  Εφορείας Βυζαντινών Αρχαιοτήτων, αύξων α- 

ριθμός 315. 

1745HENRY, Moldavie du Nord, πιν. LXI. 

1746ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 83-86, εικ. 45. 

1747Φωτ. ΑρχείοΙ. ΧΟΥΛΙΑΡΑ 

1748Ν. ΜΟRGAN, Singers in Late Byzantine and Slavonic Painting, Leiden 1986. Για το 

χαρακτηριστικό σκιάδιο που φέρουν οι ψάλτες, βλ. Ν. ΖΙΑΣ, Some Representations 

of  Byzantine  Cantors, AAA 2 (1969), σελ. 233-238. 
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νίζεται η αγία Ελένη, με βασιλική ενδυμασία και στέμμα, συνοδευόμενη 

από δύο γυναίκες. Των δύο ομάδων ηγούνται δύο διάκονοι με λαμπάδες 

(εικ. 139). 

Η σύνθεση φανερώνει εικαστικά το γεγονός της Ύψωσης του Τιμί- 

ου Σταυρού στην Ιερουσαλήμ, αμέσως μετά την Εύρεση1749. Η μεταβυζα- 

ντινή εικονογραφία του θέματος βασίστηκε σε παλαιολόγειες παραστά- 

σεις1750, και κυρίως αυτή της Gračanica1751, καθώς και σε πρώιμες κρητικές 

εικόνες με παραστάσεις της Εύρεσης και Ύψωσης του Τιμίου Σταυρού1752. 
 
 

1749 Για πρώτη φορά, στο Μηνολόγιο του Βασιλείου του Β΄, αναφέρεται ότι μετά 

την εύρεση του Σταυρού και τον ασπασμό του από την αγία Ελένη, ζήτησε ο λα- 

ός να τον δει, βλ. πάνω σε αυτό J. STYLIANOU “Bythis” Nicossia 1971, σελ. 1-17, ι- 

διαίτ. σελ. 17, σημ. 45.Βυζαντινές Εικόνες, σελ. 56, εικ. V. Περισσότερα για το θέ- 

μα της Ύψωσης του Σταυρού, ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Η Εύρεση και Ύψωση του Τιμίου 

Σταυρού, σελ. 257-265, εικ. 1-11 και ΣΤΑΥΡΟΠΟΥΛΟΥ-ΜΑΚΡΗ, Η Εύρεση και η Ύ- 

ψωση του Τιμίου Σταυρού, σελ. 475-485, εικ. 1-9, όπου και η ιστορία της εύρεσης, 

αλλά και τα πρώτα παραδείγματα της σκηνής. Στην τέχνη το θέμα από τα τέλη 

του 10ου αιώνα συνήθως αποτυπώνει την τελετή της Ύψωσης από έναν επίσκοπο 

τοποθετημένο πάνω σε άμβωνα, έτσι όπως τελούνταν από τον κλήρο στον άμ- 

βωνα της Αγίας Σοφίας, μόνο που εκεί τελέστηκε από το Μακάριο. Βλ. S. DER 

NERSESSIAN, La «fête de l’exaltation de la croix», Mélanges Henri Grégoire, II, AI- 

PhOS X (1950), σελ. 193-198 και ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 260. Παραδείγματα έ- 

χουμε στα ευαγγελιστάρια και στους κώδικες, πχ. Διονυσίου 587, Παντελεήμονος 

2, Vat.gr 1156, βλ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΟΥ, Οιθησαυροί, Α΄, Β΄, σελ. 441, 351, εικ. 232, 277. Γε- 

νικά για την Ύψωση του Σταυρού όσο αφορά το λειτουργικό μέρος, βλ. και Βυζα- 

ν τ ι ν έ ς    Ε ι κ ό ν ε ς ,    σ ε λ .    4  9 - 5 6 ,    ό π ο υ    κ α ι    ε ι κ ό ν ε ς . 

1750 Κατά την παλαιολόγεια περίοδο το θέμα περιλαμβάνεται κυρίως σε μηνολο- 

γιακούς κύκλους όπως αυτοί του Staro Nagoričino, της Dečani ( ΜIJOVIC, Ménologe, 

σελ. 260, εικ. 19 και 318, σχ. 42 αντίστοιχα) και του Αγίου Γεωργίου Βιάνου (ΠΑ- 

ΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ, Η ένταξη των προεικονίσεων της Θεοτόκου, σελ. 323-327, εικ. 5). 

1751 ΜIJOVIC, Ménologe, 287, σχ. 20 D-D, εικ.119. Η παράσταση της Gračanica φαίνε- 

ται πως αποτέλεσε το πρότυπο για τις μεταγενέστερες απεικονίσεις του θέμα- 

τος, τόσο ως προς την παρουσία του αυτοκράτορα όσο και ως προς τη μορφή και 

τη θέση του άμβωνα (ΣΤΑΥΡΟΠΟΥΛΟΥ-ΜΑΚΡΗ, Η Εύρεση και η Ύψωση του Τιμίου 

Σταυρού, σελ. 482-483). 

1752Όπως η εικόνα ιδιωτικής συλλογής που χρονολογείται στα τέλη του 15ου- αρ- 

χές 16ου αιώνα (ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Η Εύρεση και η Ύψωση του Τιμίου Σταυρού, εικ. 

1). Για το εικονογραφικό σχήμα και τα πρότυπα του συγκεκριμένου θέματος, βλ. 

ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π. σελ. 261-262, 265. Πρβλ. ΣΤΑΥΡΟΠΟΥΛΟΥ-ΜΑΚΡΗ, ό.π., σελ. 

484-485.  Τον 15ο αιώνα αποκρυσταλλώνεται στη Κρήτη ένας εικονογραφικός τύ-

πος, οποίος συνδυάζει την Εύρεση και την Ύψωση του Σταυρού· αυτός ο τύπος 

καθώς και οι παραλλαγές του απαντούν μόνο σε φορητές εικόνες. Σύμφωνα με 
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Το 16ο  αιώνα το εικονογραφικό σχήμα της σκηνής παριστάνει την Ύψωση 

του Σταυρού από τον Μακάριο, στην Ιερουσαλήμ, μπροστά στο λαό, πα- 

ρουσία της αγίας Ελένης. Εμπλουτίζεται δηλαδή η σκηνή με την παρουσία 

της αγίας Ελένης και της ομάδας των γυναικών που τη συνοδεύουν. Η με- 

ταβυζαντινή παραλλαγή εφαρμόζεται για πρώτη φορά από τον Θεοφάνη 

στο καθολικό της Μονής Λαύρας1753 και στη συνέχεια επαναλαμβάνεται 

τόσο από τους κρητικούς ζωγράφους1754 όσο και από τους ομοτέχνους τους 

της σχολής της ΒΔ Ελλάδας1755. 

Η τοιχογραφία του ναού της Κοίμησης της Θεοτόκου, σύμφωνη με 

το εικονογραφικό σχήμα της εποχής, αποδίδεται με τον ίδιο τύπο που χρη-

σιμοποίησε ο Θεοφάνης στις προαναφερθείσες συνθέσεις του στη Μο- νή 

Λαύρας. Οι ομοιότητες επικεντρώνονται τόσο στον ημικυκλικό άμβω- να 

με τα τρία σκαλοπάτια και τη μορφή του επισκόπου, όσο και στον όμι- λο 

των ψαλτών και στα αρχιτεκτονήματα. Χαρακτηριστική είναι η πρώτη 

μορφή στο κάτω δεξί τμήμα του ομίλου, που θυμιατίζει και η οποία παρι- 

στάνεται με τον ίδιο τρόπο και στη Μονή Σταυρονικήτα. 

Μεταγενέστερα η παράσταση στη Μονή Κοιμήσεως της Θεοτόκου 

στο Μεγαλόβρυσο Αγιάς1756  θα ακολουθήσει το εικονογραφικό σχήμα της 

σκηνής μας με μικρές διαφοροποιήσεις. 
 
 

 

I.11 ΜΑΡΤΥΡΙΑ 
 

 
 

Ο κύκλος των μαρτυρίων 
 

 
 
 
 

το Βοκοτόπουλο είναι οι τύποι Α, Γ και Δ, για περισσότερα, βλ. ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, 

ό.π., σελ. 261 και 264. Ιδιαίτερα για το τρίπτυχο του Κλότζα και τους ιδιαίτερους 

τύπους των εικόνων, βλ. ΣΤΑΥΡΟΠΟΥΛΟΥ-ΜΑΚΡΗ, ό.π., σελ. 479-482. 

1753MILLET, Athos, πίν. 131.1 

1754 Βλ. στην τράπεζα της Μ. Λαύρας (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Σχεδίασμα, πίν. 27.1) και στο 

καθολικό των Μονών Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, 1986, εικ. 121), 

Διονυσίου (Μονή Διονυσίου, εικ. 144. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 41), Δουσίκου 

(ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π., εικ. 80), Ρουσάνου (ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π., 117. ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσά- 

νου, σελ. 189-190, εικ. 144-145) και Δοχειαρίου (MILLET, Athos, πίν. 231.1). 

1755  Βλ. στις Μονές Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες, 

96, εικ. 69) και Βαρλαάμ (ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 158). Πρβλ. τα παρα- 

δείγματα που αναφέρονται στο ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Η Εύρεση και η Ύψωση του Τι- 

μίου Σταυρού, σελ. 263-264. 

1756ΤΣΙΜΠΙΔΑ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 250-252,εικ. 208. 
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Σκηνές με μαρτύρια αγίων ανδρών και γυναικών αναπτύσσονται 

στους τοίχους των εξωνάρθηκα (νότιο, βόρειο και δυτικό), αλλά η μεγάλη 

καταστροφή που έχουν υποστεί επιτρέπει τη μελέτη μόνο αυτών του νό- 

τιου και δυτικού τοίχου. Πρόκειται απλά για απεικόνιση μαρτυρίων αγίων 

και μαρτύρων της εκκλησίας και όχι για συνεχές αφηγηματικό συναξάριο 

(μηνολόγιο). Όλα τα μαρτύρια αναπτύσσονται σε συνεχή αφήγηση, χωρίς 

τις διαχωριστικές κόκκινες ταινίες. Χαρακτηριστική είναι η άνιση επιλογή 

στην απεικόνιση των μαρτυρίων των διαφόρων μηνών, με εκτενέστερη ι-

στόρηση σκηνών των μηνών Σεπτεμβρίου έως και Δεκεμβρίου, χωρίς να 

υπάρχει χρονική ακολουθία ημερών και μηνών. Για παράδειγμα στον νό- 

τιο τοίχο στην κάτω ζώνη τα μαρτύρια του μηνός Ιουλίου ιστορούνται 

πριν και μετά από αυτά του Δεκεμβρίου. Δεν υπάρχει δηλαδή μια αλλη- 

λουχία, ούτε μια χρονολογική κανονικότητα, αλλά απεικονίζονται ανά- 

λογα με τη συγκεκριμένη επιφάνεια και τις προσωπικές επιλογές του ζω- 

γράφου. Επιλέγεται το μαρτύριο ενός αγίου ανά ημέρα, με εξαίρεση την 

απεικόνιση του μαρτυρίου των Πέτρου και Παύλου, όπου ο ζωγράφος ι- 

στορεί το μαρτύριο με δύο εικονογραφικούς τύπους. Εξαιτίας της συνεχό- 

μενης αφήγησης, το βάθος, αρχιτεκτονικό ή ορεινό, δεν εντάσσεται πολ- 

λές φορές στο μαρτύριο μόνο που αντιστοιχεί, αλλά συνεχίζει και στο ε- 

πόμενο (πχ. στο μαρτύριο του αγίου Μάμαντος, το χαρακτηριστικό κτίριο 

του μαρτυρίου αποτελεί μέρος της επόμενης σκηνής). Παρατηρείται επί- 

σης πως ο ζωγράφος επιλέγει να ιστορήσει αθλήσεις αγίων, οι οποίοι εί- 

ναι πιθανώς περισσότερο δημοφιλείς. Μεταξύ των άλλων βέβαια επιλέγει 

και θέματα, τα οποία ή απαντούν σπάνια ή περιορίζονται σε τοιχογραφη- 

μένα Μηνολόγια του Αγίου Όρους, κυρίως στην Τράπεζα της Μονής Λαύ- 

ρας (μαρτύριο αγίας Αγάθης). 
 

 
 

(Νότιος τοίχος εξωνάρθηκα) 
 
 

Μαρτύριο του προφήτη Ιερεμία (ο λιθασμοσ του προφητου ιερεμιου) 

 
Ο προφήτης βρίσκεται πεσμένος κάτω, ενώ πίσω του δύο αντρικές 

μορφές κρατούν στα υψωμένα χέρια τους πέτρες, με τις οποίες ετοιμάζο- 

νται να τον χτυπήσουν. Η σκηνή εκτυλίσσεται μπροστά από ορεινό τοπίο, 

στην άκρη του οποίου απεικονίζεται μακρόστενο οικοδόμημα (εικ. 141). 

Το μαρτύριο1757  αποδίδεται με παρόμοιο εικονογραφικό τρόπο και 

στις  δύο  σχολές  ζωγραφικής  με διαφορές που  εστιάζονται  στον  τρόπο 
 
 
 

1757 Α΄ Μαΐου. 
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στάσης του προφήτη, στον αριθμό και στη στάση των δημίων. Το εικονο- 

γραφικό πρότυπο της σκηνής εντοπίζεται στην σύνθεση της Μονής Δου- 

σίκου1758, όπου ο προφήτης είναι πεσμένος με παρόμοιο τρόπο. Η παρά- 

σταση επαναλαμβάνεται με διαφοροποιήσεις στις Μονές Διονυσίου1759, 

Δοχειαρίου1760, Μ. Μετεώρου1761, Ρουσάνου1762 και Φιλανθρωπηνών (βόρειος 

εξωνάρθηκας)1763. 

Στην ευρύτερη περιοχή το μαρτύριο απεικονίζεται και στον ναό του 

Αγίου Γεωργίου στη Βασιλική Τρικάλων1764. Απεικονίζεται με τον ίδιο τρό- 

πο, με αντίστροφη φορά των δημίων και τον μάρτυρα γονατιστός. 
 

 

Μαρτύριο του αγίου Παντελεήμονος ( μαρτυριον τ(ου) αγι(ου) κ(αι) ια- 

ματικ(ου) παντελεημονοC) 

 
Το μαρτύριο του αγίου Παντελεήμονος1765   ιστορείται στο πλαίσιο 

του ίδιου πίνακα με αυτό του λιθοβολισμού του Ιερεμίου. Η σκηνή εκτυ- 

λίσσεται σε βραχώδες τοπίο με την απεικόνιση ενός και μόνο δέντρου, 

που ίσως και να αποτελεί το ελαιόδεντρο που σύμφωνα με την Ερμηνεία ο 

άγιος είχε δεθεί πριν από τον αποκεφαλισμό του1766. Εικονίζεται η στιγμή 

πριν από τον αποκεφαλισμό. Σε πρώτο επίπεδο πρόκειται να συντελεστεί 

ο μαρτυρικός θάνατος του αγίου Παντελεήμονα, ο οποίος, γονυπετής και 

με τα χέρια απλωμένα σε δέηση, περιμένει το χτύπημα από το ξίφος του 

δημίου του (εικ. 142). 

Για την εικονογράφηση της αποτομής του αγίου Παντελεήμονος ο 

ζωγράφος προτίμησε να αποδώσει τη στιγμή πριν από τον αποκεφαλισμό 

ακολουθώντας παλαιότερη εικονογραφική παράδοση όπως αυτή απαντά- 

ται στον κώδικα. αρ. 9 του Εθνικού Ιστορικού Μουσείου Μόσχας1767, σε τοι- 
 

 
 
 

1758 Παρατήρηση από φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1759 Μονή Διονυσίου, εικ. 528. 

1760 ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 277, εικ. 71, 97α. 

1761 Επιτόπια παρατήρηση. 

1762 ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 256, εικ. 239. 

1763 Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, σελ. 180, εικ. 302.ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι 

τοιχογραφίες, σελ. 185. 

1764 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. Για τον ναό βλ. ΜΑΝΤΖΑΝΑ, Ο Άγιος Γεώργιος, σελ. 

603-617. 

1765 ΚΑ΄ Ιουλίου. 

1766 Ερμηνεία, σελ. 207. 

1767 ΧΑΡΑΛΑΜΠΙΔΗΣ, Ο αποκεφαλισμός, πίν. 39β, σελ. 397. 



299  

χογραφία της Gračanica1768 και σε εικόνα του μηνολογίου της Μονής Σι- 

νά1769. Απομακρύνεται έτσι από τον τύπο που επικρατεί στη μεταβυζαντι- 

νή ζωγραφική και θέλει τον άγιο ήδη αποκεφαλισμένο, όπως αποδεικνύ- 

ουν οι παραστάσεις στις λιτές των Μονών Δοχειαρίου1770, Βαρλαάμ1771, Φι- 

λανθρωπηνών (τρίτη ζωγραφική φάση 1560)1772 και του Οσίου Μελετίου1773. 

Στην περιοχή της Θεσσαλίας τον 17ο  αιώνα, ο άγιος απεικονίζεται 

αποκεφαλισμένος στον ναό του Αγίου Γεωργίου Λεύκης στην Καρδί- 

τσα1774. Πολλές σκηνές του βίου, μεταξύ αυτών και τα μαρτύριά του αγίου, 

απεικονίζονται στη Μονή αγίου Παντελεήμονα στην Ανατολή Κισά- 

βου1775, με τον άγιο ήδη αποκεφαλισμένο. Στην κεντρική Ελλάδα, πριν από 

τον αποκεφαλισμό, παριστάνεται ο άγιος κατά τον 17ο αιώνα στον ναό του 

Αγίου Αθανασίου στην Σκοτίνα Πιερίας1776, στη Μονή Άνω Ξενιάς Αλμυ- 

ρού1777. 
 

 

Μαρτύριο  του  αποστόλου  Φιλίππου  (μαρτυρι(ον)  τ(ου)  αγι(ου)  α- 

πο(στ)ολ(ου) φιλιππ(ου)) 

 
Σε βραχώδες τοπίο και σε συνέχεια του μαρτυρίου του αγίου Πα- 

ντελεήμονος, ιστορείται το μαρτύριο του αποστόλου Φιλίππου. Ο άγιος 

παρουσιάζεται αναρτημένος από τα πόδια, έχοντας ένα σκοινί περασμένο 

γύρω από τους αστραγάλους του. Το κεφάλι του ακουμπάει σχεδόν στο 

έδαφος, ενώ τα χέρια του είναι ανοιχτά σε έκταση. Εκατέρωθεν του απο- 

στόλου παριστάνονται δύο αντρικές μορφές που τραβούν τα σκοινιά (εικ. 

143). 

Το εικονογραφικό σχήμα με το οποίο ιστορείται το μαρτύριο του 

αποστόλου  Φιλίππου1778   διαμορφώνεται  από  τη  μεσοβυζαντινή  περίοδο 
 
 

1768 MIJOVIC, Ménologe, σχ. 30 (Ν-Ν). 

1769  ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Εικόνες Σινά, πίν. 137, τ. 2, σελ. 121-123. 

1770ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 290-291, εικ. 98γ. 

1771ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, πίν. 206, σελ. 450-451 (όπου η σύνθεση απεικονίζεται με τρό- 

πο αφηγηματικό). 

1772Μονές Νήσου Ιωαννίνων, σελ. 181, εικ. 305, ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοι- 

χογραφίες, σελ. 188. 

1773DELIYANNI-DORIS, Hosios Meletios, σελ. 296-297. 

1774 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. Για τον ναό βλ. ΤΣΙΟΥΡΗΣ, Άγραφα, σελ. 308-310. 

1775ΤΣΙΜΠΙΔΑ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 64-65, εικ. 80-81. 

1776 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1777 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1778 ΙΔ΄ Νοεμβρίου., DELEHAYE, Synaxarium, στ. 222. 
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και κυριαρχεί στη μεταβυζαντινή ζωγραφική. Η απεικόνιση του αποστό- 

λου αναρτημένου από τα κάτω άκρα ιστορείται σε μνημειακά ζωγραφικά 

σύνολα  και των δύο σχολών όπως στις Μονές Δοχειαρίου1779, Φιλανθρω- 

πηνών1780, Μ. Μετεώρου1781, Βαρλαάμ1782, Γαλατάκη1783 και Οσίου Μελετί- 

ου1784. Στα μνημεία της σχολής της ΒΔ Ελλάδας, κάποιες φορές το βασικό 

μαρτύριο συμπληρώνεται και από άλλα επιμέρους επεισόδια. Από τις 

προαναφερθείσες η παράστασή μας διαφοροποιείται κυρίως με τη τοπο- 

θέτηση των χεριών του αποστόλου σε έκταση και την απεικόνιση των 

μορφών που τραβούν τα σχοινιά. 
 

 

Μαρτύριο   του   αγίου   Προκοπίου   (  μαρτυρι(ον)  του   αγι(ου)  προ- 

κοπι(ου)) 

 
Μπροστά από αρχιτεκτονικό βάθος, που αποτελείται από ψηλό τεί- 

χος με μικρό ναό αριστερά, ο άγιος Προκόπιος, γονατιστός και με τα χέρια 

δεμένα, ετοιμάζεται να δεχτεί το χτύπημα από το ξίφος του δημίου του, ο 

οποίος βρίσκεται πίσω του έχοντας ήδη το σπαθί του ανασηκωμένο1785 

(εικ. 144). 

Ο ζωγράφος του ναού παριστάνει τη στιγμή πριν από τον αποκε- 

φαλισμό1786, ακολουθώντας τη βυζαντινή παράδοση1787. Παρόμοια, με δια- 

φορές που εντοπίζονται στη θέση του δημίου, απεικονίζεται το μαρτύριο 

στην  πλειονότητα  των  μεταβυζαντινών  παραστάσεων,  όπως  φαίνεται 

στις συνθέσεις του Μ. Μετεώρου1788, της Δοχειαρίου1789, στη λιτή της Μονής 

Ξενοφώντος, και της Οσίου Μελετίου1790. 
 
 

1779MILLET, Athos, πίν. 234.2. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 219, εικ. 103,153. 

1780ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 116, σελ. 128. 

1781DELIYANNI-DORIS, Hosios Meletios, πίν. 43.6. 

1782ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, πίν. 166,8 και 169,2, σελ. 265-267 και DELIYANNI-DORIS, ό.π., 

πίν. 37,7. 

1783KANARI, Galataki, πίν. 27a, σελ. 73-74. 

1784DELIYANNI-DORIS, ό.π.,πίν. 10 

1785 Η΄ Ιουλίου. 

1786 Εν αντιθέσει με την εξεταζόμενη, οι συνθέσεις των Μονών Βαρλαάμ και Φι- 

λανθρωπηνών παρουσιάζουν το ακέφαλο σώμα του αγίου, βλ. ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, 

σελ. 429-431, πίν. 178,2, Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, πίν. 297, ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- ΠΟ-

ΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες,σελ. 186-188, εικ. 154. 

1787ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Εικόνες Σινά, εικ. 137, τομ. 2, σελ. 121-123: MIJOVIC, Ménologe, σελ. 

281, εικ. 102, VII,8,9, και σελ. 340, σχ. 44 (D-D). 

1788ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 165. 
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Μαρτύριο του αγίου Αρτεμίου ( μαρτυριον τ(ου) αγι(ου) αρτεμι(ου)) 
 

Ο άγιος Αρτέμιος υποβλήθηκε στο μαρτύριο του λίθου, από το ο- 

ποίο βγήκε σώος1791. Μπροστά αρχιτεκτονικό βάθος που αποτελείται από 

τείχος με κτίσμα που φέρει καμπύλη οροφή και από όρος με απότομες 

πλαγιές, λαμβάνει χώρα το μαρτύριο του αγίου Αρτεμίου. Ο άγιος, ημίγυ- 

μνος, βρίσκεται ξαπλωμένος πάνω σε μεγάλη μακρόστενη πλάκα, ενώ 

από πάνω του δύο νεαρές μορφές, εκ των οποίων η μία είναι στρατιώτης, 

τοποθετούν κατά μήκος πάνω στο σώμα του μια δεύτερη πλάκα, αυτή του 

μαρτυρίου του (εικ. 145). 

Ο τύπος του μαρτυρίου του λίθου για τον άγιο Αρτέμιο, είναι συνη- 

θισμένος για τη μεταβυζαντινή εποχή1792  και απεικονίζεται παρόμοια και 

στις δύο σχολές ζωγραφικής, όπως φαίνεται ενδεικτικά από τις τοιχογρα- 

φίες στην τράπεζα της Λαύρας1793, στη λιτή της Δοχειαρίου1794 και στους 

νάρθηκες των Μονών Ρουσάνου1795,Μ. Μετεώρου1796, Δουσίκου1797, Βαρλα- 

άμ1798, Οσίου Μελετίου1799, Γαλατάκη1800  και Φιλανθρωπηνών1801. Το πρότυ- 

πο του ζωγράφου μας για την απόδοση του μαρτυρίου εντοπίζεται στην 

σκηνή του Θεοφάνη στην Τράπεζα της Μονής Λαύρας, με τη διαφορά πως 

ο Θεοφάνης απεικονίζει διαφορετικά τοποθετημένη την επάνω πλάκα. 
 
 
 
 
 
 
 
 

1789MILLET, Athos, πίν. 241.1. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 288, εικ. 160. 

1790DELIYANNI-DORIS, ό.π. σελ. 292, πίν. 30. 

1791 Κ΄ Οκτωβρίου. 

1792   Στη βυζαντινή  περίοδο  συνηθίζεται  το μαρτύριο  του  αποκεφαλισμού,  βλ. 

ΤΣΟΥΡΗΣ, Ο τοιχογραφικός διάκοσμος, σελ. 261, σημ. 2318. 

1793MILLET, ό.π., πίν. 146.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 312-313, πίν. 27 (στη συγκε- 

κριμένη σύνθεση μία μορφή τοποθετεί την πλάκα). 

1794ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 207, εικ. 151, 151.β. 

1795ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 248, εικ. 215. 

1796ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 171. DELIYANNI-DORIS, Ho- 

siosMeletios, πιν. 41. 

1797 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1798ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 211 κ.εξ., πίν. 153.3. DELIYANNI-DORIS, ό.π., πιν. 36.2. 

1799DELIYANNI-DORIS, ό.π., σελ. 219-220, πίν. 10-11. 

1800ΛΙΑΠΗΣ, Μεσαιωνικά Μνημεία, πίν. 39β. KANARI, Galataki, σελ. 84, πίν. 20b. 

1801ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 121, 124, 139, εικ. 89. 
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Μεταγενέστερα το μαρτύριο αποδίδεται με παρόμοιο εικονογραφι- 

κό σχήμα και στην Τράπεζα της Μονής Διονυσίου1802. 
 

 

Μαρτύριο του αγίου Κοδράτου (μαρτυρι(ον) τ(ου) αγιου ιερομαρτυροC 

κοΔρατου) 

 
Πάνω στα σκαλιά ενός ορθογωνίου πύργου με θολωτή είσοδο, προ- 

βάλλεται γονατιστός ο μάρτυρας με τα χέρια δεμένα μπροστά και αποκε- 

φαλισμένος. Φορά την ενδυμασία του ιεράρχη. Μπροστά του ο στρατιώ- 

της – δήμιος επαναφέρει το ξίφος στο θηκάρι του, ενώ στρέφεται προς τον 

άγιο (εικ. 146). 

Ο ζωγράφος απεικονίζει το μαρτύριο του αγίου σύμφωνα με την 

Ερμηνεία1803«δια αποκεφαλισμού» και μεταφέρει το εικονογραφικό σχήμα 

του Τζώρτζη στη Μονή Δουσίκου1804, το οποίο προέρχεται από παλαιολό- 

γειο πρότυπο1805. Παράλληλα με αυτό το σχήμα ο Θεοφάνης, αλλά και οι 

υπόλοιποι ζωγράφοι στο Άγιον Όρος και στα Μετέωρα επιλέγουν να ει- 

κονογραφήσουν το μαρτύριο με  τον άγιο πριν από την αποτομή1806. 

Διαφορετικό τύπο μαρτυρίου επιλέγουν οι ζωγράφοι της σχολής 

της ΒΔ Ελλάδας, όπου ο άγιος πεθαίνει δια λιθοβολισμού1807. 
 
 

Μαρτύριο των αγίων Νοταρίων Μαρκιανού και Μαρτυρίου (μαρτυ- 

ριον τ(ων)αγι(ων) κ(αι) νοταρι(ων) μαρκιανου κ(αι)μαρτυριου) 
 
 
 
 
 
 

1802ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 128, εικ. 39. ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 

268, αρ. 95, σχ. 6.7.2. 

1803 ΚΑ΄ Σεπτεμβρίου. Ερμηνεία, σελ. 192. 

1804 Αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1805MIJOVIC, Ménologe, σελ. 320, εικ. 168, σχ. 47 (Ε-Ε). 

1806  Μονές Λαύρας (MILLET,Athos, πίν. 147.1, ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 53, 306, εικ. 19), 

Διονυσίου (ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, σελ. 67-68, εικ. 13α), Δοχειαρίου 

(ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 193, εικ. 145), Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – 

ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 171). Μεταγενέστερα, ο ζωγράφος της τρά- 

πεζας της Διονυσίου (νεότερο τμήμα 1603) θα ιστορήσει την επόμενη ακριβώς 

στιγμή μετά τον αποκεφαλισμό, βλ. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 306. 

1807 Όπως στις Μονές Φιλανθρωπηνών, Βαρλαάμ, Οσίου Μελετίου και Γαλατάκη. 

Βλ αντίστοιχα ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 89, σελ. 115. ΧΑ- 

ΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 177-179, πίν. 142.1, 144.3. DELIYANNI-DORIS, Hosios Meletios,πιν. 

39.3, 2. KANARI, Galataki, πίν. 15a 
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Μπροστά από αρχιτεκτονικό τοπίο με ορθογώνια κτίρια, οι δύο ά- 

γιοι θανατώνονται με αποκεφαλισμό. Απεικονίζονται γονατιστοί, ο ένας 

ήδη νεκρός, με την αποτετμημένη κεφαλή δίπλα του, ενώ τον άλλον ετοι- 

μάζεται να αποκεφαλίσει δήμιος με το σπαθί του ήδη υψωμένο (εικ. 147). 

Οι δύο άγιοι υπήρξαν μαθητές και νοτάριοι του Πατριάρχη Κων- 

σταντινουπόλεως, Παύλου του Ομολογητού1808. Ο ζωγράφος μας για την 

απεικόνιση του μαρτυρίου υιοθετεί τον εικονογραφικό τύπο που χρησιμο- 

ποιήθηκε στη λιτή της Μονής του Μ. Μετεώρου1809, ο οποίος επαναλαμβά- 

νεται και στις Μονές Διονυσίου1810  και Δοχειαρίου1811. Ειδικότερα, οι ομοιό- 

τητες σε λεπτομέρειες αποδίδουν στην σκηνή του Μ. Μετεώρου τον ρόλο 

του προτύπου για την παράστασή μας.   Στην Τράπεζα της Λαύρας1812, ο 

Θεοφάνης αποδίδει τους μάρτυρες να αναμένουν την εκτέλεσή τους και 

το ίδιο σχήμα επαναλαμβάνεται και στη Μονή Δουσίκου1813, ενώ στη Μονή 

Ρουσάνου1814, έχουν ήδη αποκεφαλιστεί. Όσον αφορά τα μνημεία της σχο- 

λής της ΒΔ Ελλάδας, στις Μονές Βαρλαάμ1815, Φιλανθρωπηνών1816  και Γα- 

λατάκη1817  η σκηνή αποδίδεται με παρόμοιο εικονογραφικό σχήμα με την 

εξεταζόμενη. 
 

 

Μαρτύριο της αγίας Βαρβάρας (μαρτυρι(ον) τηC αγιαC ΒαρΒαραC) 

 
Μπροστά από γκριζόχρωμο όρος, η αγία παριστάνεται γονατιστή, 

με τα χέρια δεμένα μπροστά, ενώ πίσω της ο δήμιος, έχοντας ήδη υψώσει 

το ξίφος του ετοιμάζεται να την αποκεφαλίσει (εικ. 148). 

Σύμφωνα με την Ερμηνεία1818 η αγία μαρτύρησε κάτω από το σπαθί 

του ίδιου της του πατέρα. Η απεικόνιση του μαρτυρίου1819  στον συγκεκρι- 

μένο εικονογραφικό τύπο, απαντά ήδη από τα μεσοβυζαντινά χρόνια. Τον 
 
 

1808 ΚΕ΄Οκτωβρίου. DELEHAYE, Synaxarium, στ. 197-198 και 161-162. 

1809 DELIYANNI-DORIS, Hosios Meletios, εικ. 41.4. 

1810 ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, εικ. 24β. 

1811 ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, εικ. 101, 148α. 

1812 MILLET, ό.π., πίν. 147.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 59, εικ. 28. 

1813 ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 108. 

1814 ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 216-217. 

1815 ΧΑΤΖΟΥΛΗ, ό.π., εικ. 184.4 και 150. 

1816 ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 124-125, εικ. 89, 109. 

1817 KANARI, Galataki, σελ. 53, 58, πίν. 1, 22a. Προστίθεται και δεύτερος δήμιος. 

1818 Δ΄ Δεκεμβρίου. Ερμηνεία, σελ. 196. 

1819  DELEHAYE, Synaxarium, στ. 277-278. Δουκάκης, Μέγας Συναξαριστής (Δεκέμ- 

βριος), σελ. 100 κ.ε. 
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16ο αιώνα ιστορείται στις Μονές του Αγίου Όρους1820 και των Μετεώρων1821. 

Ο ζωγράφος μας για την απόδοση του μαρτυρίου ακολουθεί το σχήμα του 

Θεοφάνη, με τη διαφορά πως στη σκηνή της Τράπεζας της Λαύρας1822, η 

αγία φορεί στέμμα, δηλωτικό της καταγωγής της. Ενδιαφέρουσα για την 

εικονογραφία του μαρτυρίου αποτελεί η παραλλαγή που παριστάνεται 

στη σύνθεση της Μονής Γαλατάκη1823, στην οποία απεικονίζονται δύο δια- 

δοχικά επεισόδια του μαρτυρίου. 
 

 

Μαρτύριο  του  αγίου  Στέφανου  του  Νέου  ( μαρτυριον  τ(ου) αγι(ου) 

οCιομαρτυροC   Cτεφαν(ου) τ(ου) νε (ου)) 

 
Τον άγιο, που είναι ενδεδυμένος με μοναχικό σχήμα, σέρνουν από 

τα πόδια δυο νεαρές αντρικές μορφές, ενώ ένας τρίτος τον χτυπά στο κε- 

φάλι με ένα μακρύ ξύλο. Η σκηνή διαδραματίζεται μπροστά από ορεινό 

και αρχιτεκτονικό τοπίο (εικ. 149). 

Η παράσταση αποδίδεται σύμφωνα με το συναξάριο1824, στο οποίο 

αναφέρεται ο τρόπος του μαρτυρίου του αγίου. Προέρχεται από βυζαντινό 

τύπο, όπως ενδεικτικά παρατηρείται στην τοιχογραφία της Μονής 

Dečani1825.Η σκηνή μας είναι πανομοιότυπη με τη σύνθεση του Θεοφάνη 

στην Τράπεζα της Μονής Λαύρας1826. Με παρόμοιο εικονογραφικό σχήμα 

αποδίδεται το μαρτύριο και στις Μονές Μ. Μετεώρου1827, Δουσίκου1828, Δο- 

χειαρίου1829, Βαρλαάμ1830  και Οσίου Μελετίου1831, με διαφορές σε επιμέρους 
 

 
1820  Διονυσίου (ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π., εικ. 34β), Δοχειαρίου (ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχεια- 

ρίου, εικ. 158.β). 

1821 Μ. Μετεώρου (προσωπική παρατήρηση), Βαρλαάμ (ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 291- 

293, πίν. 175.6, 176.1.). Στη Μονή Δουσίκου η αγία έχει ήδη αποκεφαλιστεί (ΔΑ- 

ΜΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 145). 

1822 ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 317-318, εικ. 25. 

1823 KANARI, Galataki, σελ. 61, πίν. 32a. 

1824  ΚΗ΄ Νοεμβρίου. DELEHAYE, Synaxarium, σελ. 263.4-6. Δουκάκης, Μέγας Συνα- 

ξαριστής (Νοέμβριος), σελ. 600 κ.ε. 

1825 PETKOVIĆ - BOSKOVIĆ, Dečani, πίν. CVII. 

1826 Η σκηνή απεικονίζεται στο ΝΑ οψοφυλάκιο της Τράπεζας, βλ. ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥ-

ΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 91, αρ. 175, σχ. 2.5.4. Παρατήρηση από φωτ. αρχείο Γ. 

Φουστέρη. 

1827 ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 227. 

1828 Ό.π., σελ. 227. Παρατήρηση από φωτ. Αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1829 ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, ό.π., εικ. 156. 

1830 ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 284-286, εικ. 161.12, 163.4, 164.4. 
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λεπτομέρειες. 
 
 

Μαρτύριο της αγίας Ευγενίας και Βασίλλας (μαρτυριον τησ αγιασ ευ- 

γενιασ και Βασιλλασ) 

 
Το μαρτύριο τοποθετείται σε ορεινό τοπίο. Οι δύο αγίες κείτονται 

στο έδαφος αποκεφαλισμένες, ενώ ο δήμιος πίσω τους επανατοποθετεί το 

ξίφος στον κολεό (εικ. 150). 

Συνήθως, τόσο στη βυζαντινή όσο και στη μεταβυζαντινή περίοδο 

το μαρτύριο1832 απεικονίζει μόνο την αγία Ευγενία αποκεφαλισμένη, όπως 

ενδεικτικά παραδείγματα αποτελούν η εξάπτυχη εικόνα του Σινά1833  και 

οι συνθέσεις στο StaroNagoricino1834, στο Pec1835  και στις λιτές των Μονών 

Μ. Μετεώρου1836, Διονυσίου1837. 

Ο ζωγράφος μας για την απεικόνιση του μαρτυρίου προτιμά να ι- 

στορήσει και τη φίλη και συναθλήτρια της Ευγενίας την αγία Βασίλλα, 

όπως και ο ζωγράφος της Μονής Βαρλαάμ1838, σκηνή που αποτέλεσε  και 

το πρότυπο για τον αγιογράφο μας. Οι ομοιότητες εντοπίζονται σε λε- 

πτομέρειες, όπως ο ανεμίζων χιτώνας του δημίου, καθώς και η μοναχική 

ενδυμασία της αγίας Ευγενίας. Το παράδειγμα αυτό θα ακολουθήσει λίγα 

χρόνια αργότερα και ο ζωγράφος της Μονής Γαλατάκη (1586)1839. 
 

 

Μαρτύριο του αγίου Μερκουρίου (μαρτυριον του αγιου μερκουριου) 

 
Μπροστά από τείχος με οικοδόμημα στο αριστερό τμήμα του, απει- 

κονίζεται ο άγιος γονατιστός, ενώ πίσω του ο δήμιος με υψωμένο ήδη το 

σπαθί του ετοιμάζεται να τον αποκεφαλίσει (εικ. 151). 

Στην μνημειακή τέχνη, αρκετές φορές το μαρτύριο ακολουθεί αυτό 

της αγίας Αικατερίνης και αποτυπώνεται η στιγμή πριν ή μετά τον απο- 
 

 
 
 
 
 

1831 DELIYANNI-DORIS, Hosios Meletios, σελ. 243-244, εικ. 20. 

1832 ΚΔ΄ Δεκεμβρίου. Μηναίον Δεκεμβρίου, σελ. 458. Πρβλ. PG116, 649C, 645BC. 

1833 GAVALARIS, An Eleventh Century Hexaptych, σελ. 74-75, πίν. 6. 

1834 MIJOVIC, Ménologe, σελ. 269, σχ. 12 (G-G). 

1835 Στο ίδιο., σελ. 367, σχ. 70 (C-C). 

1836 ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, σελ. 167. 

1837   Μονή Διονυσίου, εικ. 504. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 165-167. 

1838 ΧΑΤΖΟΥΛΗ, ό.π., σελ. 321-323, πίν. 180.11, 185.3. 

1839KANARI, Galataki, σελ. 55, 58, 60, πίν. 37a. 
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κεφαλισμό του αγίου1840.Τη σκηνή πριν από τον αποκεφαλισμό αποτυπώ- 

νει ενδεικτικά εικόνα μηνολογίου του Σινά1841 και η σύνθεση της Decani1842. 

Τον 16ο  αιώνα ο Θεοφάνης θα απεικονίσει το μαρτύριο στον ΝΑ οψοφυ- 

λάκιο της Τράπεζας της Μονής Λαύρας1843 αποδίδοντας το στιγμιότυπο 

πριν τον αποκεφαλισμό.  Εκτός από τον εικονογραφικό τύπο, χαρακτη- 

ριστικές  λεπτομέρειες, όπως ο ανεμίζων χιτώνας του αγίου, η στάση και η 

θέση του δημίου, καθώς και η ενδυμασία του, ανάγουν τη σκηνή της Λαύ- 

ρας στον ρόλο του προτύπου για τον ζωγράφο μας1844.  Λίγο αργότερα, ο 

Τζώρτζης στη Μονή Δουσίκου θα αποτυπώσει τον ίδιο τύπο μαρτυρίου1845. 
 

 

Μαρτύριο του αγίου Κλήμεντος Ρώμης (μαρτυριον του αγιου ιερο- 

μαρτυροσ κλημεντοσ παπα ρωμησ) 

 
Ο άγιος βρίσκεται ήδη ριγμένος μέσα σε θάλασσα που οριοθετείται 

από βραχώδεις όχθες. Φορά αρχιερατικά άμφια και έχει περασμένη στον 

λαιμό του άγκυρα. Ο δήμιος σε μικρότερη κλίμακα, παριστάνεται επάνω 

από το βραχώδες τοπίο (εικ. 152). 

Τα περισσότερα κείμενα συμφωνούν με τον τρόπο άθλησης του α- 

γίου, που είναι αυτός του πνιγμού1846. Στη μεταβυζαντινή τέχνη του 16ου 

αλλά και του 17ου  αιώνα υιοθετούνται διάφορες παραλλαγές για την ρίψη 

του αγίου στη θάλασσα1847. Ο ζωγράφος μας για την απόδοση του μαρτυ- 
 
 
 

1840 ΚΕ΄ Νοεμβρίου. Στις Μονές Δοχειαρίου, Μ. Μετεώρου και Βαρλαάμ και Οσίου 

Μελετίου, αποδίδεται η στιγμή μετά τον αποκεφαλισμό, βλ. αντίστοιχα ΜΠΕΚΙΑ- 

ΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 224, εικ. 157.β. Ο ίδιος, σελ. 224. ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 

277-280, πίν. 161.9, 163.1, 164.1. DELIYANNI-DORIS, Hosios Meletios, σελ. 241-242, εικ. 

16. 

1841ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Εικόνες Σινά, τ. 1, εικ. 138, τ. 2, σελ. 121-123. 

1842PETKOVIC, La Peinture serbe, τ. II, πίν. CXXXVI. PETKOVIC – BOSKOVIC, Decani, τ. I, 

σελ. 73, τ. II, πίν. CX. MIJOVIC, Mènologe, σελ. 326, εικ. 204-205, σχ. 42 (B-B). 

1843ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 91, αρ. 170, σχ. 2.5.4. 

1844 Παρατήρηση από φωτ. αρχείο Γ. ΦΟΥΣΤΕΡΗ. 

1845 ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, ό.π., υποσ. 949. 

1846 ΚΔ΄ Νοεμβρίου. Μηναίον Νοεμβρίου, σελ. 174. PG2, 629D-631A. 

1847 Βλ. ενδεικτικά Μονές Δοχειαρίου (ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 225, εικ. 

158α.), Μ. Μετεώρου (DELIYANNI-DORIS, HosiosMeletios, εικ. 43.9), Δουσίκου (ΜΠΕ- 

ΚΙΑΡΗΣ, ό.π., σελ. 225), Βαρλαάμ (ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 274-276, πίν. 166.9, 169.1, 

170.1. DELIYANNI-DORIS, ό.π., εικ. 37.8, 38.1), Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- ΠΟ-

ΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 131, εικ. 121), Γαλατάκη (KANARI, Galataki, εικ. 

30a), Οσίου Μελετίου (DELIYANNI-DORIS, ό.π., σελ. 240-241, εικ. 16). 
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ρίου ακολουθεί πανομοιότυπα την σκηνή του Θεοφάνη στο ΝΑ οψοφυλά- 

κιο της Τράπεζας της Μονής Λαύρας1848. Οι ομοιότητες εντοπίζονται εκτός 

από τον εικονογραφικό τύπο και σε πολλές λεπτομέρειες1849. 
 

 

Μαρτύριο των αγίων Ζηνοβίου και Ζηνοβίας (μαρτυριον των αγιων 

ζηνοΒιου και ζηνοΒιασ) 

 

Το μαρτύριο εκτυλίσσεται μπροστά από πολύπλοκο οικοδόμημα με 

κίονες και επίπεδες στέγες. Ο δήμιος κρατά από τα μαλλιά της αγία Ζη- 

νοβία και ετοιμάζεται να την αποκεφαλίσει με το ξίφος που κρατά στο 

άλλο του χέρι. Μπροστά της βρίσκεται πεσμένο, σε ύπτια θέση, το ακέφα- 

λο σώμα του αγίου (εικ. 153). 

Ο εικονογραφικός τύπος του μαρτυρίου1850  εμφανίζεται με κάποιες 

διαφοροποιήσεις στα μνημεία του 16ου  αιώνα. Έτσι λοιπόν στην Τράπεζα 

της Μονής Λαύρας1851, όπως και στη λιτή του Μ. Μετεώρου1852  ο δήμιος εί- 

ναι έτοιμος να αποκεφαλίσει την αγία, ενώ το σώμα του αδελφού της κεί- 

τεται στο έδαφος αποκεφαλισμένο. Στη λιτή της Μονής Διονυσίου1853 ο δή-

μιος έχει αποκεφαλίσει και τα δύο αδέλφια, ενώ στον νάρθηκα της Μο- 

νής Γαλατάκη1854, η αγία έχει αποκεφαλιστεί πρώτη. Όσον αφορά το πρό- 

τυπο της σκηνής μας αυτό εντοπίζεται στην παράσταση του Θεοφάνη 

στην Τράπεζα της Μονής Λαύρας. 
 

 

Μαρτύριο του αγίου Μάμαντος (μαρτυριον του αγιου μαμαντοσ) 

 
Η σύνθεση τοποθετείται μπροστά από βραχώδες και αρχιτεκτονικό 

τοπίο. Ο άγιος, με το βλέμμα στραμμένο προς τον θεατή, βρίσκεται πε- 

σμένος στο έδαφος και στηριζόμενος στο αριστερό του χέρι ετοιμάζεται 

να δεχτεί το χτύπημα από τον δήμιό του. Αυτός κρατά μεγάλη τρίαινα και 

ετοιμάζεται να χτυπήσει τον άγιο (εικ. 154). 

Ο ζωγράφος για την απόδοση του μαρτυρίου1855  μεταφέρει το εικο- 

νογραφικό σχήμα του Θεοφάνη στην Τράπεζα της Λαύρας1856. Το θέμα 
 
 

1848ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 91, αρ. 171, σχ. 2.5.4. 

1849 Παρατήρηση από φωτ. αρχείο Γ. ΦΟΥΣΤΕΡΗ. 

1850 Λ΄ Οκτωβρίου. 

1851 MILLET, Athos, πίν. 147.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 59, εικ. 21. 

1852 ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, σελ. 118. 

1853 Μονή Διονυσίου, εικ. 493. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π., 117-118. 

1854 KANARI, ό.π., σελ. 53, 59, εικ. 12d. 

1855 Β΄ Σεπτεμβρίου. DELEHAYE, Synaxarium, στ. 5-7. Ερμηνεία, σελ. 189. 
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αποδίδεται με παρόμοιο τρόπο και στις λιτές των Μονών Διονυσίου1857, 

Δοχειαρίου1858, Μ. Μετεώρου1859, Δουσίκου1860 και Ρουσάνου1861. 

Διαφορετικό  πρότυπο  χρησιμοποιούν  οι ζωγράφοι  που  κινούνται 

στο ρεύμα της σχολής της ΒΔ Ελλάδας1862 αποδίδοντας τον άγιο ξαπλωμέ- 

νο σε ύπτια θέση. 
 

 

Μαρτύριο του αγίου Ανθίμου (μαρτυριον του αγιου ιερομαρτυροσ αν-

θιμου) 

 

Το μαρτύριο1863 εκτυλίσσεται στο ύπαιθρο σε βραχώδες τοπίο. Ο δή- 

μιος κρατά στο αριστερό του χέρι την κεφαλή του αγίου και στο δεξί φέρει 

το σπαθί. Ο άγιος βρίσκεται γονατισμένος μπροστά του, ενδεδυμένος με 

πολυσταύριο φελόνιο και ωμοφόριο (εικ. 155). 

Το πρότυπο της σύνθεσή μας εντοπίζεται στη σκηνή της Τράπεζας 

της Λαύρας1864, γεγονός που επιβεβαιώνεται, όχι μόνο από τη διευθέτηση 

στης παράστασης στον χώρο, αλλά και από χαρακτηριστικές λεπτομέ- 

ρειες. Με παρόμοιο εικονογραφικό σχήμα αποδίδεται στις λιτές των Μο- 

νών Δοχειαρίου1865, Διονυσίου1866, Μ. Μετεώρου1867 και Δουσίκου1868.  Η α- 

πουσία του κτιρίου με την αετωματική πρόσοψη από την σκηνή μας, που 

παρατηρείται σε όλες τις προηγούμενες, δικαιολογείται καθώς ο ζωγρά- 
 

 
 

1856 MILLET, ό.π., πίν. 145.2. 

1857 Μονή Διονυσίου, εικ. 467-468. 

1858 ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, ό.π., σελ. 183-184, εικ. 112. 

1859  ΜΑΡΑΒΑ-ΧΑΤΖΗΝΙΚΟΛΑΟΥ, Ο Άγιος Μάμας, σελ. 98-99, πίν. VII. GARIDIS, La 

peinture murale, εικ. 175. 

1860 ΔΑΜΟΥΛΟΣ,  Ο γραπτός διάκοσμος, σελ. 40. 

1861 ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 207. 

1862 ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 108, εικ. 78. ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, 

σελ. 149-151, εικ. 136, 144. KANARI, Galataki, εικ. 12a. DELIYANNI-DORIS, Hosios Me- 

letios, σελ. 185, εικ. 2. 

1863 Γ΄ Σεπτεμβρίου. 

1864 MILLET, Athos, πίν. 

1865 Στο ίδιο, πίν. 234.2. ΧΑΡΑΛΑΜΠΙΔΗΣ, Ο αποκεφαλισμός, σελ. 157-158, πίν. 50β. 

ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 184-185, εικ. 113. 

1866 Μονή Διονυσίου, εικ. 467. Ο ίδιος τύπος παρατηρείται και στη σκηνή της Τρά- 

πεζας, βλ. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 121, εικ. 182. 

1867 ΜΑΡΑΒΑ-ΧΑΤΖΗΝΙΚΟΛΑΟΥ, Ο Άγιος Μάμας, σελ. 99, πίν. VIII. GARIDIS, La pein- 

ture murale, εικ. 175. 

1868 ΒΟΓΙΑΤΖΗΣ, Συμβολή στην ιστορία της εκκλησιαστικής αρχιτεκτονικής, πίν. 38. 
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φος μας το έχει ήδη απεικονίσει στο μαρτύριο του προηγούμενου αγίου, 

συνέχεια του οποίου αποτελεί το εξεταζόμενο. 
 

 

Μαρτύριο του αγίου Βαβύλα (του αγιου ιερομαρτυροσ ΒαΒυλα) 

 
Το μαρτύριο1869 εξελίσσεται σε συνέχεια του προηγούμενου, μπρο- 

στά από τείχος. Ο άγιος γονατισμένος ετοιμάζεται να δεχτεί το χτύπημα 

από τον δήμιο, ο οποίος βρίσκεται πίσω του με υψωμένο το δεξί του χέρι 

που φέρει το σπαθί, ενώ με το αριστερό κρατά τον κολεό (εικ. 155). 

Τόσο στα μνημεία του Αγίου Όρους1870, όσο και σε αυτά των Μετεώ- 

ρων1871, η σκηνή εμφανίζεται σε κοινό εικονογραφικό τύπο με διαφορές 

που αφορούν τη θέση του αγίου με τον δήμιο και την εμφάνιση των μαθη- 

τών (αποκεφαλισμένων ή όχι). Την ίδια περίοδο η σύνθεση εμφανίζεται 

και με άλλη παραλλαγή, που θέλει  τον άγιο ήδη αποκεφαλισμένο, όπως 

στις Μονές Γαλατάκη1872, Βαρλαάμ1873 και Κουτλουμουσίου1874. 

Στο μνημείο μας η παράσταση αν και ακολουθεί σε γενικές γραμ- 

μές τον βασικό εικονογραφικό τύπο, εμφανίζεται κάτω από ένα πιο λιτό 

εικονογραφικό σχήμα, με την παράλειψη των μαθητών, πιθανώς λόγω 

έλλειψης χώρου. 
 

 

Μαρτύριο του αγίου Βονιφάτιου (μαρτυριον του αγιου Βονιφατιου) 

 
Σε ορεινό τοπίο τοποθετείται το ακέφαλο, γονατιστό σώμα του αγί- 

ου, πολυτελώς ενδεδυμένου, με τον δήμιο πίσω του να τοποθετεί το ξίφος 

στη θήκη του (εικ. 156). 

Η παράσταση από την βυζαντινή περίοδο ακολουθεί δύο εικονο- 

γραφικές παραλλαγές με τον άγιο πριν ή μετά τον αποκεφαλισμό1875. Τον 

16ο  αιώνα, αν και συνεχίζεται η απεικόνιση και των δύο σχημάτων, απα- 

ντά πιο συχνά ο εικονογραφικός τύπος με τον αποκεφαλισμένο άγιο. Έτσι 
 
 
 

1869 Δ΄ Σεπτεμβίου. 

1870  Βλ. Μονές Λαύρας (Τράπεζα) (MILLET, Athos,  πίν. 145.3. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 

48-49, εικ. 17), Διονυσίου (Μονή Διονυσίου, εικ. 467. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκο- 

σμος, σελ. 42-44) 

1871 Μ. Μετέωρο (GARIDIS, ό.π., εικ. 175), Δουσίκου (ΒΟΓΙΑΤΖΗΣ, Συμβολή, πίν. 38). 

1872 KANARI, Galataki, σελ. 59-60, πίν. 12b. 

1873 ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 257-258, πίν. 137.2. 

1874 Α. ΟΡΦΑΝΟΣ, Αυτοκεφαλοφόροι Άγιοι-Μάρτυρες, εικ. 97. 

1875   ΙΘ΄ Δεκεμβρίου. MIJOVIC, Menolog, σελ. 12, εικ. 38, σελ. 354, σχ. 61(Α-Α), εικ. 

238. 
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λοιπόν ο άγιος αποκεφαλισμένος παρατηρείται στα μηνολόγια του Pec1876, 

στις Μονές Λαύρας (ΒΑ οψοφυλάκιο)1877, Διονυσίου1878, Δοχειαρίου1879, 

Κουτλουμουσίου1880, Δουσίκου1881 και στην Οσίου Μελετίου1882. Ο ζωγράφος 

μας ακολουθεί την παράσταση του Θεοφάνη εκτός των άλλων και σε χα- 

ρακτηριστικές λεπτομέρειες, όπως η θέση του αγίου αλλά και η ενδυμα- 

σία του1883. 
 

 

Μαρτύριο του αγίου Ιακώβου του Αδελφοθέου (μαρτυριον του αγιου 

ιερομαρτυροσ αποστολου ιακωΒου του αΔελφοθεου) 

 

Το μαρτύριο λαμβάνει χώρα σε αρχιτεκτονικό τοπίο το οποίο οριο- 

θετείται στα δεξιά από τείχος με οικοδόμημα που φέρει σταυρό τη στέγη 

του, ενώ στα αριστερά απεικονίζεται ροτόντα με βήλο στην είσοδό της. 

Πάνω στη στέγη προβάλλουν δύο δήμιοι, οι οποίοι έχουν σπρώξει τον ά- 

γιο, που πέφτει κατακόρυφα στο πλάι του κτιρίου. Κάτω ένας τρίτος, κρα- 

τώντας στα δυο του χέρια ράβδο, ετοιμάζεται να τον χτυπήσει (εικ. 157). 

Ο ήδη αποκρυσταλλωμένος εικονογραφικός τύπος υιοθετείται από 

τους περισσότερους ζωγράφους της μεταβυζαντινής περιόδου και των δύο 

σχολών ζωγραφικής, με διαφορές που αφορούν στην αποτύπωση του να- 

ού και στην απεικόνιση ενός ή δύο δημίων στη στέγη του ναού1884. Έτσι 

λοιπόν το εικονογραφικό σχήμα με τους δύο δημίους απαντά στις Μονές 

Δοχειαρίου1885,  Μ.  Μετεώρου1886,  Βαρλαάμ1887,  Δουσίκου1888,  Φιλανθρωπη- 

νών1889 και Οσίου Μελετίου1890. Εν αντιθέσει ο Θεοφάνης στην Τράπεζα της 
 

 
1876 Στο ίδιο, σελ. 367, σχ. 66 (Α-Α), εικ. 238. 

1877 ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 90, αρ. 78, σχ. 2.5.3. 

1878 Μονή Διονυσίου, εικ. 461. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 157-158. 

1879 MILLET, Athos, πίν. 235.2. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 236-237, εικ. 106, 

168ε. 

1880 MILLET, πίν. 165.3. 

1881 ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, σελ. 158. Φωτ. Αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1882 DELIYANNI-DORIS, Hosios Meletios, σελ. 252-253, εικ. 25. 

1883 Παρατήρηση από φωτ. αρχείο Γ. Φουστέρη. 

1884 ΚΓ΄ Οκτωβρίου. 

1885 MILLET, Athos, πίν. 234.1. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, ό.π., σελ. 209, εικ. 101, 179. 

1886 DELIYANNI-DORIS, ό.π., εικ. 41.5. 

1887 ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 305-307, πίν. 154.3, 156.1. 

1888 ΔΑΜΟΥΛΟΣ, , σελ. 104. Φωτ. Αρχείο Ι.Χουλιαρά. 

1889 ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 124, εικ. 108. 

1890 DELIYANNI-DORIS, Hosios Meletios, σελ. 221-222, πίν. III8 
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Μονής Λαύρας1891  καθώς και ο Τζώρτζης στη Μονή Διονυσίου1892  ιστορούν 

έναν δήμιο στην κορυφή του κτιρίου. 

Ο ζωγράφος μας μεταφέρει το εικονογραφικό σχήμα της Μονής 

Δουσίκου1893 με τη διαφορά πως γίνεται πιο περιγραφικός στις λεπτομέ- 

ρειες του οικοδομήματος. 
 

 

Μαρτύριο του αγίου Σώζοντος (μαρτυριον του αγιου σωζοντοσ) 

 
Μπροστά από βραχώδες τοπίο, εικονίζεται ο άγιος, όρθιος, δεόμε- 

νος. Απεικονίζεται με κοντό περίζωμα και με εμφανείς τις πληγές στο σώ-

μα του. Πίσω του μια ανδρική μορφή ετοιμάζεται να τον χτυπήσει με 

ξύλινη ράβδο που κρατά στο δεξί χέρι (εικ. 158). 

Το μαρτύριο1894 στη βυζαντινή εικονογραφία απεικονίζεται με πα- 

ραλλαγές που αφορούν στην στάση του αγίου, στοιχείο που συνεχίζεται 

και στη μεταβυζαντινή ζωγραφική. Στην Τράπεζα της Μονής Λαύρας1895, ο 

Θεοφάνης θα αποδώσει τη σκηνή με τον άγιο όρθιο και δύο δημίους να ε-

τοιμάζονται να τον χτυπήσουν. Αυτόν τον εικονογραφικό τύπο θα επα- 

ναλάβει και ο Τζώρτζης στις Μονές Διονυσίου1896 και Δουσίκου1897. Αντίθε- 

τα, στις λιτές των Μονών Μ. Μετεώρου1898, Βαρλαάμ1899  και στον νάρθηκα 

της Μονής Γαλατάκη1900  παρατηρείται το εικονογραφικό σχήμα με τον ά- 

γιο γονατιστό. 

Ο ζωγράφος μας για την σκηνή έχει ως πρότυπο την παράσταση 

στον νάρθηκα της Μονής Δοχειαρίου1901, στην οποία παρατηρείται ένας 

δήμιος, με διαφορά στην απεικόνιση των πληγών του αγίου από τον αγιο- 

γράφο μας. 
 

 

Μαρτύριο του αγίου Νικήτα (μαρτυριον του αγιου ....τα) 
 

 
 
 

1891 MILLET, Athos, πίν. 147.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 58, εικ. 28. 

1892 Μονή Διονυσίου, εικ. 458. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, σελ. 102-104. 

1893 Φωτο αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1894 Ζ΄  Σεπτεμβρίου. 

1895 MILLET, Athos, πίν. 146.1. 

1896 Μονή Διονυσίου, εικ. 453. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, σελ. 49-51. 

1897 ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 51. Παρατήρηση από φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1898 ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 51. 

1899 ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 262-263, πίν. 138.2. 

1900 KANARI, Galataki, σελ. 64, πίν. 13a. 

1901 ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 187, εικ. 110. 
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Η σκηνή διαδραματίζεται σε βραχώδες τοπίο που ορίζουν δυο οξυ- 

κόρυφα βουνά. Ο άγιος, ενδεδυμένος με πολυτελή αμφίεση, στέκεται δεό- 

μενος, μέσα σε αναμμένη ορθογώνια κάμινο, που βρίσκεται στο κέντρο. 

Εκατέρωθεν δύο αντρικές μορφές, σε μικρότερη κλίμακα, ενισχύουν τη 

φωτιά, κρατώντας ξύστρες1902 (εικ. 159). 

Το θέμα απεικονίζεται τον 16ο  αιώνα με κοινό εικονογραφικό σχή- 

μα και από τις δύο σχολές ζωγραφικής1903 με διαφορές που εστιάζονται 

στον τρόπο απόδοσης της καμίνου. Ο ζωγράφος μας για την απόδοση της 

παράστασης χρησιμοποιεί κοινό ανθίβολο με αυτό του Τζώρτζη στη Μονή 

Δοχειαρίου1904. Οι ομοιότητες εντοπίζονται σε πολλές λεπτομέρειες, όπως 

ο τρόπος απόδοσης της καμίνου. 
 
 

Μαρτύριο των αγίων Πέντε Μαρτύρων, Ευστρατίου, Αυξεντίου, Ευγε- 

νίου, Μαρδαρίου και Ορέστη 
 

Στο αριστερό τμήμα της σύνθεσης, ο άγιος Αυξέντιος γέρων και γε- 

νειοφόρος παριστάνεται μπροστά από όρος γονατισμένος, με προτεταμέ- 

να τα χέρια, ενώ ο δήμιος πίσω του, ενδεδυμένος με στρατιωτική στολή 

και με υψωμένο σπαθί ετοιμάζεται να τον αποκεφαλίσει. Στο ανώτερο 

τμήμα της παράστασης, πάνω σε πυργόσχημο οικοδόμημα κάθεται δή- 

μιος, ο οποίος κρατά αιχμηρό αντικείμενο και το εμπηγνύει στο αυτί του 

αγίου Μαρδάριου, ο οποίος κρέμεται από τα πόδια. Δεξιότερα από το πυρ-

γόσχημο κτίριο  και καθισμένος πάνω σε βράχο, ο άγιος Ευγένιος δέ- χε-

ται στα γόνατα χτύπημα από δήμιο που βρίσκεται όρθιος δίπλα του κρα-

τώντας με τα δύο του χέρια ρόπαλο. Χαμηλότερα και κοντά σε μικρό πυρ-

γόσχημο αρχιτεκτόνημα απεικονίζεται ο άγιος Ευστράτιος. Είναι εν- δεδυ-

μένος με χιτώνα και μανδύα και φέρει στον λαιμό του λευκό μαντίλι, δια-

κριτικό του ανώτερου διοικητικού αξιώματός του. Προβάλλει δεόμενος μέ-

σα από πύρινη κάμινο. Δίπλα του δήμιος ενισχύει τη φωτιά με σιδερέ- 

νια ράβδο. Ακριβώς πάνω από τον άγιο Ευστράτιο απεικονίζεται πυρωμέ- 
 

 
1902 ΙΕ΄ Σεπτεμβρίου. 

1903  Μονές Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 454), Διονυσίου (Μονή Διονυσίου, εικ. 454. 

ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 53-54), Δοχειαρίου (MILLET, Athos, πίν. 234.1. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, 

Μονή Δοχειαρίου, εικ. 110), Μ. Μετεώρου (GARIDIS, La peinture murale, εικ. 175), 

Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 208), Δουσίκου (Φωτ. αρχείο Ι. 

Χουλιαρά), Βαρλαάμ (ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 168-170, εικ. 208), Φιλανθρωπηνών 

(ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 109, εικ. 87), Οσίου Μελετίου 

(DELIYANNI-DORIS, HosiosMeletios, σελ. 193-194, εικ. 1.10), Γαλατάκη (KANARI, Ga- 

lataki, εικ. 13b). 

1904Βλ. υποσ. 146. 
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νη εσχάρα. Η μεταγενέστερη στέγη κατέστρεψε την σκηνή που ιστορούσε 

το μαρτύριο του πέμπτου μάρτυρα, του αγίου Ορέστη (εικ. 160). 

Η σύνθεση φέρει μεγάλη καταστροφή και δεν διακρίνεται ούτε η 

επιγραφή, ούτε τα συμπιλήματα των αγίων. Το εικονογραφικό της όμως 

σχήμα με τον τύπο των μαρτυρίων μας οδηγούν στην ταύτιση του θέμα- 

τος. Ο εικονογραφικός τύπος του μαρτυρίου1905 των αγίων σταθεροποιείται 

στην παλαιολόγεια περίοδο και περνά στην μεταβυζαντινή τέχνη με ελά- 

χιστες διαφοροποιήσεις που εντοπίζονται   στον αριθμό των δημίων και 

στη μορφή του αγίου Αυξεντίου που απεικονίζεται αποκεφαλισμένος ή 

μη. Έτσι λοιπόν για την απόδοση του μαρτυρίου ο ζωγράφος μας ακολου- 

θεί  την αντίστοιχη σύνθεση στις λιτές των Μονών Διονυσίου1906, Δοχεια- 

ρίου1907, Ρουσάνου1908  και στον βόρειο εξωνάρθηκα της Μονής Φιλανθρω- 

πηνών1909, όπου ο άγιος Αυξέντιος ιστορείται πριν από τον αποκεφαλισμό 

του. Με τις προαναφερθείσες παραστάσεις η εξεταζόμενη παρουσιάζει 

έναν επιπλέον δήμιο στο μαρτύριο του αγίου Ευστράτιου, αλλά και δια- 

φορετική διευθέτηση στον χώρο, λόγω της περιορισμένης επιφάνειας. Στις 

λιτές  των  Μονών  Μ.  Μετεώρου1910,  Δουσίκου1911,  Βαρλαάμ1912,  αλλά  και 

στον νάρθηκα της Μονής Γαλατάκη1913 ο άγιος Αυξέντιος εμφανίζεται α-

ποκεφαλισμένος. Η παράσταση απεικονίζεται και στο ΒΑ οψοφυλάκιο της 

Τράπεζας της Μονής Λαύρας, αλλά εξαιτίας της μεγάλης καταστρο- φής 

της δεν μπορούμε να διακρίνουμε τα εικονογραφικά της στοιχεία1914. 

Τον 17ο  αιώνα στον ναό του Αγίου Αθανασίου (1630) στην Ανατολή 

Λάρισας1915  η σκηνή ιστορείται με παρόμοιο τρόπο. Απουσιάζει η μορφή 

του αγίου Ευγένιου. 
 
 
 
 

1905 ΙΓ΄ Δεκεμβρίου. DELEHAYE, Synaxarium, σελ. 305, στ. 13-14, 17-22, 25-27. 

1906  Μονή Διονυσίου, εικ. 460. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, σελ. 149-152, εικ. 

35β. 

1907 ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 230-231, εικ. 169, 170. 

1908 ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 259, εικ. 249-252. 

1909  Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 270. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχο- 

γραφίες, σελ. 198, εικ. 145. 

1910 ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 173. 

1911 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. Λιάπης, Μεσαιωνικά Μνημεία, σελ. 73. 

1912 ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 368-371, πίν. 174.1, 175.4. 

1913 KANARI, Galataki,σελ. 54, 65, πίν. 33a. 

1914  Φωτ. αρχείο Γ. Φουστέρη. ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 92, αρ. 193, 

σχ. 2.5.3. 

1915 ΤΣΙΜΠΙΔΑ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 37- 42, εικ. 61, 64. 
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(Δυτικός τοίχος εξωνάρθηκα) 
 
 

Μαρτύριο της αγίας Αγάθης (μαρτυριον τησ αγιασ αγαθησ) 

 
Το μαρτύριο εξελίσσεται μπροστά από ορεινό τοπίο. Η αγία είναι 

δεμένη σε ξύλο, ενώ δύο δήμιοι την χτυπούν στα πλευρά (εικ. 161). 

Το μαρτύριο είναι σπάνιο τον 16ο αιώνα στα μνημειακά σύνολα του 

Αγίου Όρους και των Μετεώρων. Απεικονιζόταν στο ΝΑ οψοφυλάκιο της 

Τράπεζας της Μονής Λαύρας, παράσταση που δε σώζεται1916. Αντίθετα 

απαντά στο θεματολόγιο των ζωγράφων της ΒΔ Ελλάδας, με διαφορετική 

απεικόνιση. Στη Μονή Γαλατάκη οι Κονταρήδες συμφωνούν με την περι- 

γραφή του μαρτυρίου στο Συναξάριο, κατά την οποία η αγία πριν πεθάνει 

στη φυλακή, σύρθηκε στο χώμα1917. Το ίδιο εικονογραφικό σχήμα παρατη- 

ρείται και στη Μονή Οσίου Μελετίου1918. Στη Μονή Φιλανθρωπηνών (1560) 

η αγία είναι γονατισμένη, ενώ ο δήμιος δίπλα της, της κόβει τον μαστό1919. 
 

 

Μαρτύριο των αγίων Μηνά, Βίκτωρος και Βικεντίου (μαρτυριον των 

αγιων μηνα, Β[ικ]το[ροσ] κ(αι) Βικεντιου Διακονου ) 

 

Το μαρτύριο των τριών αγίων εκτυλίσσεται μπροστά από αρχιτε- 

κτονικό βάθος – οχυρωμένη πόλη –  και ορεινό τοπίο. Οι δύο νεότεροι ά- 

γιοι είναι ήδη αποκεφαλισμένοι, ενώ ο άγιος Μηνάς γονατισμένος ετοι- 

μάζεται να δεχτεί το θανατηφόρο χτύπημα. Ο δήμιός του βρίσκεται πίσω 

από τον άγιο, με υψωμένο το σπαθί στο δεξί του χέρι, ενώ με το άλλο τον 

ακουμπά στον ώμο (εικ. 162). 

Στις περισσότερες γνωστές συνθέσεις Μηνολογίων από τη μεσοβυ- 

ζαντινή περίοδο έως και τον 16ο  αιώνα οι τρεις μάρτυρες απεικονίζονται 

μαζί1920. Εξαίρεση αποτελούν οι παραστάσεις των Μονών Διονυσίου1921 και 

Κουτλουμουσίου1922, στις οποίες ο άγιος Μηνάς ιστορείται μόνος. Το μαρ- 

τύριο των τριών αγίων ιστορείται στο ΝΑ οψοφυλάκιο της Τράπεζας της 
 

 
1916 ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 92, αρ.252, σχ. 2.5.4. 

1917 Ε΄ Φεβρουαρίου. KANARI, Galataki, σελ. 83, pl. 46a. 

1918 DELIYANNI-Dorris, Hosios Meletios, πίν. 27. 

1919  Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 260. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχο- 

γραφίες, εικ. 152. 

1920 ΙΑ΄ Νοεμβρίου. 

1921  Μονή Διονυσίου, εικ. 492. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, σελ. 128-131, εικ. 

31α. 

1922 ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 129. 
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Μονής Λαύρας1923, στις λιτές των Μονών Δοχειαρίου1924, Μ. Μετεώρου1925, 

Βαρλαάμ1926  και Δουσίκου1927. Σε όλα τα προαναφερθέντα παραδείγματα 

οι δύο νεότεροι άγιοι είναι αποκεφαλισμένοι, ενώ κάποιες διαφορές αφο- 

ρούν στην τοποθέτησή τους στον χώρο. Διαφορετικούς τύπους μαρτυρίων 

των αγίων προτιμούν να απεικονίσουν οι Θηβαίοι ζωγράφοι στις Μονές 

Οσίου Μελετίου1928, Γαλατάκη1929 και Φιλανθρωπηνών1930, όπου παρατηρεί- 

ται και η αποδερμάτωση των αγίων. Πρότυπο για τον ζωγράφο μας απο- 

τέλεσε η σκηνή του Θεοφάνη στο ΝΑ οψοφυλάκιο της Τράπεζας της Μο- 

νής Λαύρας, στην οποία τόσο οι θέσεις και οι στάσεις, όσο και οι ενδυμα- 

σίες των αγίων και του δημίου απεικονίζονται με παρόμοιο τρόπο. 

Μεταγενέστερα, στο παρεκκλήσι των Αγίων Αναργύρων (1656) στη 

Μεταμόρφωση Αγιάς1931, η σκηνή απεικονίζεται με τον ίδιο εικονογραφικό 

τύπο και εμφανίζει πολλές ομοιότητες με την εξεταζόμενη σε πολλές λε- 

πτομέρειες. 
 

 

Μαρτύριο του αγίου Παύλου του Ομολογητού (μαρτυριον του εν α- 

γιοισ πρ(οφητη)σ ημ(ων) παυλου του ομολογητου) 

 
Το μαρτύριο εκτυλίσσεται μπροστά από αρχιτεκτονικό τοπίο, το ο-

ποίο οριοθετούν δύο αντικριστά οικοδομήματα που τα ενώνει τοίχος. Σε 

αυτό στα δεξιά, μικρή γυναικεία μορφή παρακολουθεί το συμβάν. Ο άγιος 

τοποθετημένος ανάμεσα στα δύο οικοδομήματα, κάθεται σε ξύλινο θρόνο 

χωρίς ερεισίνωτο. Δύο ανδρικές μορφές τραβούν το τυλιγμένο γύρω από 

το λαιμό του ένσταυρο ωμοφόριο, με σκοπό να τον πνίξουν (εικ. 163). 

Ο εικονογραφικός τύπος του μαρτυρίου1932  απεικονίζεται παρόμοια 

και στις δύο σχολές ζωγραφικής, με διαφορές που εντοπίζονται στο σκη- 

νικό βάθος και στην στάση του αγίου1933. Ο τρόπος απόδοσης του μαρτυρί- 
 

 
1923 ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 91, αρ. 150, σχ. 1.5.4. 

1924 ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 218-219, εικ. 72, 97β. 

1925 DELIYANNI-Dorris, HosiosMeletios, εικ. 43.4. 

1926 ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 261-265, εικ. 157.9, 159.4, 161.4. 

1927 ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 129. 

1928DELIYANNI-Dorris, ό.π., εικ. 20. 

1929   KANARI, Galataki, εικ. 26b. 

1930ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 128, εικ. 115. 

1931ΤΣΙΜΠΙΔΑ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 81, εικ. 108. 

1932 ΣΤ΄ Νοεμβρίου. DELEHAYE, Synaxarium, σελ. 197-198. 

1933 Για τη σχολή της ΒΔ Ελλάδας, βλ. ενδεικτικά τις Μονές Φιλανθρωπηνών (Ό- 

που ο άγιος είναι γονατιστός. Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 141. ΑΧΕΙΜΑ- 
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ου στον ναό μας συμφωνεί με αυτόν της Τράπεζας της Μονής Λαύρας1934, 

της λιτής της Μονής Δοχειαρίου1935 και του νάρθηκα της Μονής Δουσί- 

κου1936, όπου  ο  μάρτυρας  τοποθετείται  στο  ίδιο  αρχιτεκτονικό  σκηνικό. 

Στη λιτή της Μονής Διονυσίου1937 το μαρτύριο απεικονίζεται μπροστά από 

φυσικό τοπίο. Στις Μονές Δουσίκου και Δοχεαρίου ο άγιος αποδίδεται ό- 

μοια με την εξεταζόμενη σκηνή, ενώ στις υπόλοιπες από τις προαναφερ- 

θείσες είναι γονατιστός. 
 
 

Μαρτύριο των αγίων Ακινδύνου, Αφθονίου, Πηγασίου, Ελπιδοφόρου 

και Ανεμπόδιστου 
 

Η παράσταση φέρει μεγάλη καταστροφή σε όλη της την έκταση και 

δεν σώζεται ούτε η επιγραφή, ούτε και τα συμπιλήματα των αγίων. Όμως 

από το εικονογραφικό της σχήμα μπορούμε να διαπιστώσουμε το μαρτύ- 

ριο και τους αγίους στους οποίους αναφέρεται1938. Μπροστά από ψηλό τεί- 

χος εικονίζεται ο δήμιος, ο οποίος ετοιμάζεται να αποκεφαλίσει τον γονα- 

τισμένο μάρτυρα, τον Ελπιδοφόρο, δίπλα από τον οποίο βρίσκεται το α- 

κέφαλο σώμα του συμμαρτυρήσαντα Ανεμπόδιστου. Λίγο πιο χαμηλά και 

μπροστά από βραχώδες τοπίο, που στα δεξιά συμπληρώνει ψηλό οικοδό- 

μημα, εικονίζονται όρθιοι, σε στάση δέησης και μέσα στην πυρά οι άλλοι 

τρεις μάρτυρες, Ακίνδυνος, Πηγάσιος και Αφθόνιος. Δεξιά ο δήμιος ενι- 

σχύει τη φωτιά κρατώντας στα δυο του χέρια σιδερένια ράβδο (εικ. 165). 

Από τη βυζαντινή περίοδο το μαρτύριο των αγίων παριστάνεται με 

διάφορους εικονογραφικούς τύπους. Τον 16ο  αιώνα το εικονογραφικό 

σχήμα τις σκηνής απαντά παρόμοια και στις δύο σχολές ζωγραφικής, με 

μικρές διαφοροποιήσεις, που εστιάζονται στη στάση των αγίων ή την εμ- 

φάνιση συνοδευτικών μορφών, όπως ενδεικτικά αναφέρουμε τον νάρθη- 

κα της Μονής Λαύρας1939, τις λιτές των Μονών Διονυσίου1940, Δοχειαρί- 
 
 
 
 
 

ΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 127-128, εικ. 112), Βαρλαάμ (ΧΑΤΖΟΥΛΗ, 

Λιτή, σελ. 334-336, πίν. 157.7, 159.2, 161.2) Γαλατάκη (KANARI, Galataki, σελ. 53, 85, 

26α) και Οσίου Μελετίου (DELIYANNI-Dorris, Hosios Meletios, σελ. 232-233, εικ. 20). 

1934MILLET, Athos, πίν. 141.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 67, εικ. 26. 

1935ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 215-216, εικ. 117, 119. 

1936 Αδημοσίευτη.Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1937Μονή Διονυσίου, εικ. 493. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, σελ. 126-127, εικ. 

30α. 

1938 Β΄ Νοεμβρίου. DELEHAYE, Synaxarium, στ.18-19. 

1939 MILLET, Athos, πίν. 241.2. 
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ου1941, Βαρλαάμ1942, Μ. Μετεώρου1943, Ρουσάνου1944, Δουσίκου1945, Οσίου Με- 

λετίου1946  και τον νάρθηκα της Μονής Γαλατάκη1947. Στη Μονή Φιλανθρω- 

πηνών1948  ακολουθείται παραλλαγή που θέλει τους αγίους αναρτημένους 

πάνω από λέβητες με μολύβι. Η παράσταση του ναού μας ακολουθεί σε 

χαρακτηριστικές λεπτομέρειες τη σκηνή του Τζώρτζη στη λιτή της Μονής 

Διονυσίου, όπως είναι η τοποθέτηση και οι στάσεις των Ελπιδοφόρου και 

Ανεμπόδιστου, καθώς και του δημίου τους, αλλά και το χαρακτηριστικό 

κτίριο πίσω τους. Αντίθετα, το πεταλόσχημο οικοδόμημα δεξιά του όρους 

στη σκηνή μας εντοπίζεται στη σύνθεση της Μονής Δουσίκου1949. 
 
 

Μαρτύριο των αγίων Ακεψιμά, Αειθαλά και Ιωσήφ 
 

Σε βραχώδες τοπίο, πίσω από το οποίο διακρίνεται κτίριο, εικονίζε- 

ται ο άγιος Ακεψιμάς ξαπλωμένος μπρούμητα πάνω σε ορθογώνια μαρ- 

μάρινη πλάκα. Από πάνω του διακρίνονται τρεις δήμιοι που φορούν στρα- 

τιωτική ενδυμασία. Από αυτούς οι δύο παρακολουθούν, ενώ ο τρίτος υψώ- 

νει ράβδο για να χτυπήσει τον μάρτυρα. Αριστερά της ομάδας αυτής ένας 

άλλος δήμιος ενδεδυμένος με ιμάτιο και χιτώνα που ανεμίζει κρατά με τα 

δυο του υψωμένα χέρια ράβδο. Δεξιότερα του συμπλέγματος αυτού εικο- 

νίζονται οι δύο άλλοι άγιοι, Αειθαλάς και Ιωσήφ, οι οποίοι είναι αναρτη- 

μένοι από τα πόδια από ξύλινο ικρίωμα. Αριστερά, δήμιος με στρατιωτική 

στολή κρατά στα δυο του χέρια σιδερένια ξύστρα και σχίζει το σώμα του 

ενός αγίου, ενώ μια άλλη μορφή δημίου στα δεξιά υψώνει ράβδο για να 

χτυπήσει τον άλλον (εικ. 166). 

Αν και η παράσταση φέρει μεγάλη καταστροφή και δε σώζονται 

ούτε η επιγραφή, ούτε τα συμπιλήματα, στην ταύτισή της μας βοηθά ο 
 
 
 
 
 

1940  Μονή Διονυσίου, εικ. 459. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, σελ. 119-122, εικ. 

28α. 

1941 MILLET, ό.π., πίν. 234.2. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 214-215, εικ. 117-118. 

1942 ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 244-246, πίν. 157.11, 160.2, 161.6. 

1943 DELIYANNI-DORIS, Hosios Meletios, σελ. 229, εικ. 43.5. 

1944 ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 252, εικ. 225-227. 

1945 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1946 DELIYANNI-DORIS, ό.π., σελ. 228-229, εικ. 15. 

1947 KANARI, Galataki, εικ. 24b. 

1948 Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, σελ. 79, εικ. 117. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι 

τοιχογραφίες, σελ. 127, εικ. 74. 

1949 Φωτ.αρχείο Ι. Χουλιαρά. 
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συνήθης εικονογραφικός της τύπος1950. Το μαρτύριο απαντά τον 16ο αιώνα 

στα μνημεία του Αγίου Όρους και των Μετεώρων σε κοινό εικονογραφικό 

τύπο και στις δυο σχολές ζωγραφικής με διαφορές στον αριθμό των δημί- 

ων1951. Επίσης παρόμοια απεικονίζεται στη λιτή της Μονής Οσίου Μελετί- 

ου1952  και στον νάρθηκα της Μονής Γαλατάκη1953. Αν και το πρότυπο του 

ζωγράφου μας εντοπίζεται στην σκηνή του Θεοφάνη στην Τράπεζα της 

Λαύρας1954, κάποιες εικονογραφικές λεπτομέρειες, όπως το οικοδόμημα δί-

πλα από τους στρατιώτες, οι στάσεις και οι κινήσεις των δύο δημίων που 

δεν φορούν στρατιωτική περιβολή, προέχονται από την παράσταση της λι-

τής της Μονής Διονυσίου1955. 
 

 

Μαρτύριο των αγίων αποστόλων Πέτρου και Παύλου (μαρτυριον των 

αγιων πρωτο[κορυφαιων] αποστολων [πετρου] κ(αι) παυλου ) 

 

Μπροστά από ορεινό τοπίο ο απόστολος Πέτρος εικονίζεται σταυ- 

ρωμένος ανάποδα. Δεξιότερα και μπροστά από αρχιτεκτονικό τοπίο ο α- 

πόστολος Παύλος γονατισμένος, με ανεστραμμένες τις παλάμες αναμέ- 

νει το χτύπημα από δήμιο ενδεδυμένο με στρατιωτική περιβολή που βρί- 

σκεται πίσω του με υψωμένο το σπαθί (εικ. 167α-167β). 

Για την απόδοση του μαρτυρίου του αγίου Πέτρου1956 ο ζωγράφος 

χρησιμοποιεί το εικονογραφικό σχήμα που έχει αποκρυσταλλωθεί από τη 

μεσοβυζαντινή περίοδο και απαντά στα περισσότερα ζωγραφικά σύνολα 

της εποχής και στις δύο σχολές ζωγραφικής, όπως στον νάρθηκα της Μο- 

νής Διονυσίου1957, στις λιτές των Μονών Δοχειαρίου1958, Μ. Μετεώρου1959, 
 
 
 
 

1950 Γ΄ Νοεμβρίου. DELEHAYE, Synaxarium, στ. 24-26. 

1951  Βλ. την Τράπεζα της Μονής Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 141.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, 

Τράπεζες, σελ. 67, εικ. 26), τις λιτές των Μονών Διονυσίου (Μονή Διονυσίου, εικ. 

459. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, σελ. 122-124, εικ. 28β), Μ. Μετεώρου (DELI- 

YANNI-DORIS, OsiosMeletios, σελ. , εικ. ), Δουσίκου (Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. 

Χουλιαρά), Βαρλαάμ (ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 246-252, πίν. 161.7, 162.1). 

1952 DELIYANNI-DORIS, OsiosMeletios, σελ. 229-230, εικ. 15. 

1953 KANARI, Galataki, σελ. 53, 73, 75, πίν. 3b, 25a. 

1954 MILLET, ό.π., πίν. 141.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 67, εικ. 26. 

1955  Μονή Διονυσίου, εικ. 459. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, σελ. 122-124, εικ. 

28β. 

1956 ΚΘ΄ Ιουνίου.  DELEHAYE, Synaxarium, σελ. 777-780. 

1957 Μονή Διονυσίου, εικ. 535. 

1958 ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 286-287, εικ. 96, 159α. 
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Δουσίκου1960, Βαρλαάμ1961, Οσίου Μελετίου1962 και στον βόρειο εξωνάρθηκα 

της Μονής Φιλανθρωπηνών1963. Για την απόδοση του μαρτυρίου του απο- 

στόλου Παύλου1964  και πάλι ο εικονογραφικός τύπος είναι κοινός και στις 

δυο σχολές με μικρές διαφοροποιήσεις που εντοπίζονται στην στάση του 

αγίου και στον τρόπο που κρατά ο δήμιος το σπαθί1965. Πλησιέστερα εικο- 

νογραφικά η σύνθεσή μας βρίσκεται σε αυτές των Μονών Μ. Μετεώρου 

και Βαρλαάμ, στις οποίες τα δύο μαρτύρια αποδίδονται συνεχόμενα και 

παραλείπονται οι συμπληρωματικές μορφές εκατέρωθεν του σταυρού. 

Πανομοιότυπη η σκηνή εικονογραφείται στον ναό των Ταξιαρχών 

στον Πλάτανο Τρικάλων (1602)1966. 
 
 

Μαρτύριο του αγίου Θεοδώρου του Τήρωνος (μαρτυριον του αγιου 

θεοΔωρου του τηρωνοσ) 

 

Ο άγιος παριστάνεται στο κέντρο της σύνθεσης, μπροστά από ορει- 

νό τοπίο. Βρίσκεται μέσα σε κτιστή, πύρινη κάμινο, έχοντας τα χέρια του 

σε στάση δέησης. Στα αριστερά, ανδρική μορφή, ο δήμιος, συνδαυλίζει τη 

φωτιά με ξύλινη ράβδο που φέρει στην άκρη της σιδερένια διχάλα (εικ. 

168). 

Το μαρτύριο1967 και η στάση του αγίου ακολουθούν κοινό εικονο- 

γραφικό τύπο με τα περισσότερα μνημεία του 16ου  αιώνα, με μικροδιαφο- 

ρές που εντοπίζονται στα δευτερεύοντα πρόσωπα που συμμετέχουν στην 

σκηνή ή στην απουσία τους. Στη λιτή της Μονής Δοχειαρίου1968  και στη 

Μονή Ρουσάνου1969, παραλείπονται οι μορφές που συνδαυλίζουν τη φωτιά. 
 
 

1959 Στο ίδιο, σελ. 287. Θ. ΠΡΟΒΑΤΑΚΗΣ, Μετέωρα, Ιστορία των Μονών και του Μο- 

ναχισμού, Αθήνα1991, σελ. 38. 

1960 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

1961 ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 424-427, πίν. 164.8, 165.4. 

1962 DELIYANNI-DORIS, Hosios Meletios, σελ. 291-292, εικ. 30. 

1963 Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, σελ. 178, εικ. 297. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι 

τοιχογραφίες, σελ. 186, εικ. 154. 

1964 ΚΘ΄ Ιουνίου.  DELEHAYE, Synaxarium, σελ. 777-780. 

1965  Βλ. Μονές Δοχειαρίου (ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, ό.π., σελ. 285-286, εικ. 97α), Μ. Μετεώρου 

(ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, ό.π., σελ. 286), Δουσίκου (ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, ό.π.), Βαρλαάμ (ΧΑΤΖΟΥΛΗ, 

ό.π.), Οσίου Μελετίου (DELIYANNI-DORIS, Hosios Meletios, σελ. 291-292, εικ. 30). 

1966 Πρ. παρατήρηση. 

1967 ΙΖ΄ Φεβρουαρίου. DELEHAYE, Synaxarium, σελ. 469. 

1968 ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 252, εικ. 97β. 

1969 ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 258, εικ. 247-248. 
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Στις λιτές των Μονών Βαρλαάμ1970, Δουσίκου1971, Μ. Μετεώρου1972, Γαλατά- 

κη1973, Οσίου Μελετίου1974, στον νάρθηκα της Μονής Διονυσίου1975  και στον 

βόρειο εξωνάρθηκα της Μονής Φιλανθρωπηνών1976, απαντούν ένας ή δύο 

δήμιοι σε διάφορες στάσεις και κινήσεις. Η παράστασή μας βρίσκεται πιο 

κοντά εικονογραφικά με την σκηνή της Μονής Δουσίκου. Οι ομοιότητες 

εντοπίζονται τόσο στις πρόσωπα που συμμετέχουν, όσο και στην απόδοση 

της καμίνου, από την οποία η φωτιά βγαίνει μόνο από μπροστά. Ο ζω- 

γράφος μας βέβαια αντιστρέφει το ανθίβολο και τοποθετεί τον δήμιο αρι- 

στερά. 

Το μαρτύριο απεικονίζεται μεταγενέστερα τον 17ο αιώνα με όμοιο 

εικονογραφικό τύπο στον ναό των Αγίων Αναργύρων στην Τσαριτσάνη1977 

και στη Μονή Αγίου Αθανασίου Ζαγοράς1978. 
 
 

Μαρτύριο των αγίων Σεργίου και Βάκχου 
 

Μπροστά  από  αρχιτεκτονικό  σκηνικό  απεικονίζεται  το  μαρτύριο 

των δύο συναθλητών. Στο αριστερό τμήμα ο άγιος Βάκχος, πρηνηδόν σε 

πλάκα, δέχεται τα χτυπήματα από δήμιους που κρατούν ρόπαλα. Δεξιό- 

τερα ο άγιος Σέργιος είναι ήδη αποκεφαλισμένος, ενώ ο δήμιος βρίσκεται 

από πάνω του (εικ. 169). 

Η σύνθεση φέρει μεγάλη καταστροφή και δεν διακρίνεται ούτε η 

επιγραφή, ούτε τα συμπιλήματα των αγίων. Το εικονογραφικό της όμως 

σχήμα με τον τύπο των μαρτυρίων μας οδηγούν στην ταύτιση της σκη- 

νής1979. Ο ζωγράφος μας ακολουθεί το εικονογραφικό σχήμα που εισήγαγε 

ο Θεοφάνης στην μεταβυζαντινή εικονογραφία, στην Τράπεζα της Μονής 

Λαύρας1980. Αυτός ο εικονογραφικός τύπος με μικρές διαφοροποιήσεις που 
 
 
 

1970 ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 356-358, πίν. 189.6, 191.2. 

1971 ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, ό.π., σελ. 252, υποσ. 1130. 

1972 ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, ό.π., σελ. 252. 

1973 KANARI, Galataki, εικ. 48b. 

1974 DELIYANNI-DORIS, Hosios Meletios, σελ. 270-271, εικ. 26. 

1975 Μονή Διονυσίου, εικ. 527. 

1976 ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 182, εικ. 145. 

1977 Κ. ΦΛΩΡΟΥ, Η ζωγραφική του παρεκκλησίου του Αγίου Ιωάννη του Προδρόμου 

(1737). Συμβολή στο έργο των ζωγράφων Γεωργίου και Στεργίου, Ιωάννινα 2016 (α-

δημοσ. διδακτορική διατριβή), σελ. 63-83. 

1978 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. Για τον ναό, βλ. ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, σελ. 201-202. 

1979 Ζ΄ Οκτωβρίου. DELEHAYE, Synaxarium, σελ. 116, στ. 21-22. 

1980MILLET, Athos, πίν. 140.2. 
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εστιάζονται στον αριθμό των δημίων, στην διευθέτηση των μορφών στον 

χώρο, αλλά και στη χρονική στιγμή του μαρτυρίου επαναλαμβάνεται στα 

περισσότερα μνημειακά σύνολα της περιόδου και των δύο σχολών ζω- 

γραφικής1981. 
 
 

(Βόρειος τοίχος εξωνάρθηκα) 
 
 
 

Μαρτύριο του αγίου Δημητρίου 
 

Το μαρτύριο απεικονίζεται στο ανώτερο διάζωμα, στη βορειανατο- 

λική γωνία. Ο άγιος Δημήτριος καθισμένος σε θρόνο με ερεισίνωτο, υψώ- 

νει το δεξί χέρι, δεχόμενος στο πλευρό του ταυτόχρονα το χτύπημα από 

δόρατα των πέντε στρατιωτών που παριστάνονται αριστερά. Η παράστα- 

ση φέρει μεγάλη καταστροφή και ταυτίστηκε από τον χαρακτηριστικό ει- 

κονογραφικό τύπο του μαρτυρίου του αγίου (εικ. 170). 

Για την απόδοση του μαρτυρίου ο ζωγράφος μας ακολουθεί απο- 

κρυσταλλωμένο από τον 14ο αιώνα εικονογραφικό τύπο, ο οποίος απαντά 

στα περισσότερα μνημειακά τοιχογραφημένα σύνολα του 16ουαιώνα. Πα- 

ράλληλα, την ίδια περίοδο απαντά και εικονογραφικό σχήμα με την πα- 

ρουσία του Λούπου, υπηρέτη του αγίου, και του αγγέλου1982. Στην Τράπεζα 

της Μονής Λαύρας1983, στις λιτές των Μονών Δοχειαρίου1984, Διονυσίου1985, 
 
 
 
 

1981  Στις λιτές των Μονών Διονυσίου (Μονή Διονυσίου, εικ. 456. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο 

γραπτός διάκοσμος, σελ. 85-87, εικ. 18α), Δοχειαρίου (ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρί- 

ου, σελ. 200-201, εικ. 122, 125), Μ. Μετεώρου (Αδημοσίευτη. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 

87), Δουσίκου (Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 87), Βαρλαάμ (ΧΑ- 

ΤΖΟΥΛΗ,  Λιτή,  σελ.  199-201,  εικ.  152),  Φιλανθρωπηνών  (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- ΠΟΤΑ-

ΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 120, εικ. 98), Οσίου Μελετίου (DELIYANNI- DORIS, 

HosiosMeletios, σελ. 210-211) και στον νάρθηκα της Μονής Γαλατάκη (KANARI, Ga-

lataki, σελ. 64, πίν. 18b). 

1982 Βλ. ενδεικτικά παραδείγματα Μονή Φιλανθρωπηνών (Μοναστήρια Νήσου Ιω- 

αννίνων, εικ. 174-175. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 92), Άγιος 

Νικόλαος Κράψης (STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, σελ. 145-146, εικ. 54a), εικόνα 

κρητικής τέχνης, τέλη 16ου αι., Μονής Σινά (N. B. ΔΡΑΝΔΑΚΗΣ, Μεταβυζαντινές ει-

κόνες, Κρητική σχολή, στο Σινά. Οι θησαυροί της Ι. Μονής Αγίας Αικατερίνης, 

Αθήνα 1990, σελ. 130, εικ. 92). 

1983MILLET, Athos, πίν. 147.2. 

1984ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 211-212, εικ. 112, 116. 

1985Μονή Διονυσίου, εικ. 475, 476 (λεπτομέρεια). ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, 

σελ. 109-112, εικ. 25α. 
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Μ. Μετεώρου1986, Δουσίκου1987, Βαρλαάμ1988, Ρουσάνου1989, Οσίου Μελετί- 

ου1990 και στον νάρθηκα της Μονής Γαλατάκη1991 απαντά ο λιτός εικονο- 

γραφικός τύπος, ο οποίος ακολουθείται και από τον ζωγράφο μας. 

Στην ευρύτερη περιοχή το μαρτύριο του αγίου Δημητρίου παριστά- 

νεται κατά τον 17ο αιώνα, με παρόμοιο τρόπο στον Άγιο Αθανάσιο, στο Α-

γιόφυλλο  Τρικάλων,  στον  Άγιο  Γεώργιο  Βασιλικής  Τρικάλων1992, στον 

ναό της Κοιμήσεως της Θεοτόκου στο Καστράκι Καλαμπάκας1993, τον ναό 

των Ταξιαρχών στον Πλάτανο Τρικάλων1994  και στον ναό των Ταξιαρχών, 

στους Ταξιάρχες Τρικάλων1995. 
 

 
 

Ι. 12 ΔΕΥΤΕΡΑ ΠΑΡΟΥΣΙΑ 
 
 

Δευτέρα Παρουσία (η Δευτερα του χριστου παρουσια) 

 
Η εντυπωσιακή σύνθεση της Δευτέρας Παρουσίας καταλαμβάνει 

τον ανατολικό τοίχο του εξωνάρθηκα. Στο μέσο της σύνθεσης, πάνω από 

την είσοδο εικονίζεται ο Χριστός ένθρονος, μέσα σε δόξα. Παριστάνεται 

καθισμένος σε τμήμα ουρανού, που δηλώνεται με κόκκινη ταινία. Υψώνει 

το δεξί χέρι με ανεστραμμένη την παλάμη, προς την πλευρά των διακίων, 

ενώ με ανάλογη κίνηση του αριστερού χεριού απωθεί τους αδίκους. Εκα- 

τέρωθεν των ώμων του αναγράφεται η βραχυγραφία ισ χσ, ενώ πιο πάνω 

τα συμπιλήματα αγιοσ αγιοσ. Τον Χριστό περιβάλλουν ζωγραφισμένα σε 

μονοχρωμία, τέσσερα χερουβείμ και ένα πολυόμματο στα πόδια του. Έξω 

από τη δόξα, στο ανώτερο τμήμα της απεικονίζονται άλλα δύο ερυθρά σε-

ραφείμ. Το κεντρικό θέμα κλείνουν οι δεόμενες μορφές της Παναγίας, α-

ριστερά, και του Προδρόμου, δεξιά, δημιουργώντας το γνωστό σχήμα της 

Δέησης. Τη μορφή της Θεοτόκου υπομνηματίζει η επιγραφή μηρ θυ, ενώ 

του Προδρόμου δεν σώζεται. Χαμηλότερα, στα πόδια της Παναγίας υπάρ- 
 
 
 

1986 Αδημοσίευτη. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 112. 

1987 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. ΧΟΥΛΙΑΡΑ. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 112. 

1988ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 228-233, πίν. 153.2. 

1989ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 249, εικ. 216, 218. 

1990DELIYANNI-DORIS, Hosios Meletios, εικ. 41.3. 

1991KANARI, Galataki, σελ. 53, 65, 66, πίν. 25b. 

1992 Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. ΜΑΝΤΖΑΝΑ, Ο Άγιος Γεώργιος, σελ. 603-617. 

1993 Αδημοσίευτη. Προσωπική παρατήρηση. 

1994 Αδημοσίευτη. Προσωπική παρατήρηση. 

1995 Αδημοσίευτη. Προσωπική παρατήρηση. 
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χει η  κεφαλαιογράμματη επιγραφή: Δευτε οι ευλογημενοι του πατροσ 

μου   κληρονομησατε   την   ητοιμασμενην   υμιν   Βασιλειαν(Ματθ. 

25.34). Ενώ δεξιά, στα πόδια του Προδρόμου υπάρχει η εξής επιγραφή: 

πορευεσθαι απ εμου οι καταραμενοι εισ το πυρ το αιωνιον(Ματθ. 25. 

31-46). Πίσω από τις μορφές της Παναγίας και του Προδρόμου απεικονί- 

ζονται και πάντες «οἱ ἅγιοι Ἂγγελοι μετ’Αὐτοῦ» (Ματθ. 25, 31), οι οποίοι 

είναι ενδεδυμένοι με πολυτελείς στολές και κρατούν σκήπτρα. Δεξιά και 

αριστερά του Χριστού, και στο ίδιο επίπεδο, εικονίζονται χωρισμένοι σε 

δύο ημιχώρια οι δώδεκα απόστολοι σε ποικίλες στάσεις, να κάθονται σε 

ενωμένους θρόνους με υποπόδια. Διακρίνεται ο Πέτρος που ηγείται της 

ομάδας αριστερά. Πίσω από τους αποστόλους αναπτύσσονται σε δύο σει- 

ρές οι αγγελικές δυνάμεις. Οι υπόλοιπες σκηνές της Δευτέρας Παρουσίας 

διαμορφώνονταισε δύο ισομερή και συμμετρικά τμήματα, γύρω από τον 

κεντρικό άξονα, που ορίζεται από τη μορφή του Χριστού και την Ετοιμα- 

σία του Θρόνου1996. Η σχετική επιγραφή εκατέρωθεν του σταυρού ανα- 

γράφει: η ετοιμασια του θρονου (Δαβίδ 9.8, 88. 15). Ο θρόνος εικονίζεται 

χωρίς ερεισίνωτο, με μαξιλάρι πάνω στο οποίο απλώνεται ο χιτώνας. Σε 

αυτόν είναι ακουμπισμένο το Ευαγγέλιο και πάνω του ίπταται το Άγιο 

Πνεύμα με μορφή περιστεράς. Το συνοδεύει η επιγραφή: το πνευμα το 

αγιον. Πίσω ζωγραφίζονται τα σύμβολα του Πάθους: ο σταυρός, η λόγχη, 

ο σπόγγος και το ακάνθινο στεφάνι. Εκατέρωθεν του θρόνου σεβίζουν ο 

Αδάμ και η Εύα. Τους πρωτόπλαστους συνοδεύουν οι σχετικές επιγραφές: 

αΔαμ και η ευα. Εκατέρωθεν της Ετοιμασίας του Θρόνου ιστορείται η 

προσέλευση των ανθρώπων για την κρίση και αναγράφονται αντίστοιχα 

δύο επιγραφές που αναφέρονται στις ερωτήσεις των ανθρώπων προς τον 

Χριστό. Αντρική μορφή που χαρακτηρίζεται ως «ελάχιστος»1997προηγείται 

των δικαίων, ενώ τους συνοδεύει η επιγραφή: κ(υρι)ε ποτε σε ειΔομεν 
 

πεινοντα / και εθρεψαμεν η Διψοντα και εποτισαμεν (Ματθ. 25.37-40). 

Των αμαρτωλών προηγείται ο ελαχιστος και τους συνοδεύει η επιγραφή: 
 
 

1996 Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ, Ο τρούλος, σελ. 80 

κ.ε. Γ. ΤΣΑΝΤΗΛΑ, Εικόνα της Μονής Καρακάλλου με τον ένθρονο Χριστό, τους 

αποστόλους και την Ετοιμασία του Θρόνου, Βυζαντινά 24 (2004), σελ. 439-440, 450. 

1997ο ελαχιστος. Η παρουσία του είναι συχνή στη ζωγραφική της περιόδου και το- 

ποθετείται συμμετρικά και με άλλη μία μορφή που τοποθετείται απέναντί του. 

Βλ. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Ντίλιου, σελ. 175, εικ. 80-81. D. SIMIC-LAZAR, La signification 

de la présentation des pauvres dans les Jugements Derniers post-byzantines, Zbornik 

Matice  srpske  za  likovne  umetnosti,  23  (1987),  σελ.  175-182.  Ηίδια,  A  propos  des 

pauvres dans les Jugement Derniers post-byzantins, Balkanica (Annuaire de l’Institut des 

Etudes Balkaniques) 28 (1997), σελ. 265-269. 
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κ(υρι)ε ποτε σε ειΔομεν πεινοντα ή Δι / ψοντα ή ξενον ή γυμνον ή 

ασθενη ή εν φυλακη / κ(αι) ου Διηκονηψαμεν σοι(Ματθ. 25.44). Αντί- 

στοιχα υπάρχουν και οι επιγραφές – απαντήσεις προς τους δικαίους και 

τους αμαρτωλούς: εφοσον εποιησατε τουτων των α / Δελφων μου 

των ελαχιστων / εμοι εποιησατε και εφοσον ουκ εποιη / σατε ενι 

τουτον ουΔε ε / μοι επιησατο(Ματθ. 25. 40-45). Πίσω από τους δικαίους 

τοποθετείται η σκηνή της Ψυχοστασίας με την επιγραφή: ο ζυγοσ τησ Δι-

καιοσυνησ. Άγγελος με δόρυ απεικονίζεται κάτω από τον ζυγό, να πα- τά 

πάνω σε ομάδα αμαρτωλών που την σπρώχνει δαιμονική μορφή, ενώ πιο 

δίπλα αλυσοδεμένες μορφές ακολουθούν φτερωτό δαίμονα Αριστερά ομά-

δα αγγέλων κρατούν στα χέρια τους κλειστά ειλητά με τις αμαρτίες των 

ανθρώπων. Δεξιά δαίμονας τοποθετεί κλειστό ειλητό πάνω στη ζυ- γαριά, 

ενώ ένας άλλος πιο πάνω είναι φορτωμένος με δέσμη ειληταρίων. Δυο άγ-

γελοι σπρώχνουν τους αμαρτωλούς μέσα σε πύρινο ποταμό. Η Μέλλουσα 

Κρίση ολοκληρώνεται με την έλευση των ανθρώπων, ζωντα- νών και νε-

κρών, μπροστά στον Χριστό. Οι δίκαιοι καταλαμβάνουν το αρι- στερό τμή-

μα της σκηνής. Έρχονται μέσα σε δύο μεγάλα σύννεφα που ο- δηγούν δυο 

άγγελοι. Κάθε μορφή ζωγραφίζεται με εξατομικευμένα χα- ρακτηριστικά 

και ενδυμασίες (προπάτορες, βασιλείς, άγιοι και ασκητές, ιεράρχες, μάρ-

τυρες και άγιες γυναίκες). Κάτω από την Ψυχοστασία εικο- νίζεται ο πα-

ράδεισος με την επιγραφή: οι αγιοι παντεσ οισ ερχομενοι εν τω πα-

ραΔεισω. Ο άγιος Πέτρος ηγείται του πλήθους των αγίων, να ξεκλειδώνει 

την πύλη του παραδείσου. Σεραφείμ εικονίζεται στο ανώτερο σημείο της 

πόρτας. Μέσα στον παράδεισο ο καλός ληστής, έχοντας στον ώμο του τον 

διπλό σταυρό της ανάστασης, στρέφει το κεφάλι του προς τον όμιλο που 

βρίσκεται έξω. Δίπλα του ο Αβραάμ, καθισμένος σε θρόνο, ενώ πιο δίπλα 

ιστορούνται οι Πατριάρχες του Ισραήλ (ο Ισαάκ, ο Ιακώβ και ο Αβραάμ). 

Στο νότιο τμήμα της σύνθεσης, εικονογραφούνται οι προσωπο- ποιήσεις 

της γης και της θάλασσας και η κόλαση με τα μαρτύρια. Η γη αποδίδεται 

ως νεαρή γυναίκα καθισμένη, να κρατά στα χέρια ύφασμα με φρούτα, ενώ 

στο κεφάλι φέρει στεφάνι με άνθη. Δίπλα της και κάτω από αυτήν απει-

κονίζονται διάφορα ζώα. Πιο πίσω, παριστάνονται νεκροί να εγείρονται 

από τους τάφους τους, ενώ στην άκρη του χώρου της γης απει- κονίζονται 

οι τέσσερις βασιλείς (ναΒ  χ.Δονοσωρ, λευ…)Ο χώρος της γης οριοθετεί-

ται από ακανόνιστο σπασμένο βράχο. Χαμηλότερα μέσα σε θα- λάσσιο 

χώρο απεικονίζεται η θάλασσα ως νεαρή γυναικεία μορφή, που κάθεται 

πάνω σε θαλάσσιο κήτος από το στόμα του οποίου εξέρχεται μορφή. Στο 

δεξί της χέρι κρατά ιστιοφόρο και στο δεξί σκήπτρο, ενώ γύρω 



325  

της διατάσσονται θηρία που εξεμούν ανθρώπινα μέλη. Συμμετρικά τοπο- 

θετημένοι στις άκρες του θαλάσσιου τμήματος, τοποθετούνται οι τέσσερις 

άνεμοι. Ο πύρινος ποταμός της κόλασης, που ξεκινά από τα πόδια του 

Χριστού, κατεβαίνει στο αριστερό τμήμα του ανατολικού τοίχου, που α- 

ναπτύσσεται η παράσταση, καταλήγοντας στο στόμα του Βύθιου Δράκο- 

ντα. Μέσα στον ποταμό εικονίζεται πλήθος ανθρώπων, βασιλείς, βασί- 

λισσες και μοναχοί. Ανάμεσά τους ο Άδης κάθεται πάνω σε θηρίο με δύο 

κεφάλια. Μέσα στο στόμα του τέρατος εικονογραφείται μια μαύρη μορφή 

που φέρει την επιγραφή ιουΔ( ασ) . Σε δύο παράλληλες ζωφόρους, οι οποί- 

ες στο κέντρο τους περικλείουν το κεφάλι του τέρατος που καταπίνει τον 

ποταμό, ιστορούνται οι ποινές των κολασμένων. Τοποθετούνται μέσα σε 

τετράγωνα που χαρακτηρίζονται από διαφορετικά χρώματα, εκτός των 

ζωνών αυτών απεικονίζονται ο πλούσιος και οι κοιμώμενοι την Κυριακή, 

ενώ μέσα στην επάνω ζώνη εικονίζονται: μπροστά άγγελος κυρίου και ο 

ανάξιος ιερεύς, η πόρνη και μάγισσα, ο κλέφτης και βλάσφημος, ο πόρνος 

και μοιχός, ο μέθυσος, ο παραζυγιαστής. Στην κάτω ζώνη από δεξιά προς 

τα αριστερά: το σκότος το εξώτερον, το πυρ το εξώτερον ή το άσβεστον, ο 

σκώληξ ο ακοίμητος, ο βρηγμός των οδόντων, ο τάρταρος, οι φιλήδο- 

νεςΤέλος, στις δύο ανώτερες άκρες της όλης σύνθεσης, ιστορούνται: στο 

νότιο τμήμα της άγγελος Κυρίου που ξεδιπλώνει τον έναστρο ουρανό με 

τις παραστάσεις του ήλιου και της σελήνης1998. Πάνω από τη μορφή του 

αγγέλου αναγράφεται: ελισων τον ουρανον. Πιο κάτω δεξιά απεικονί- 

ζεται ο προφήτης Δαβίδ με ανοιχτό ειλητάριο. Στο βόρειο τμήμα της έ- 

χουμε το Όραμα του Δανιήλ, συχνό στην εικονογραφία της Δευτέρας Πα- 

ρουσίας1999. Ο προφήτης εικονίζεται να κοιμάται, ενώ από πάνω του στέκει 

άγγελος.  Χαμηλότερα  ο  προφήτης  κρατά  ανοιχτό  ειλητάριο  (εικ.  171α- 

171ζ). 
 
 
 
 
 
 
 
 

1998 Για τον άγγελο που ξετυλίγει τον ουρανό, βλ. V. KEPETZI, Quelques remarques 

sur le motif de l’enroulement du ciel dans l’iconographie byzantine du Jugement 

Dernier, ΔΧΑΕ17 (1993-94), σελ. 99-112. B. MILKOVIC, La seconde venue du Christ 

dans la chapelle méridionale du monastère du Christ-in-Chora, à Constantinople, Le 

Jugement Dernier entre Orient et Occident (επιμ. ValentinoPace), Παρίσι 2007, σελ. 173- 

174. 

1999ΣΚΩΤΗ, Προφητικά Οράματα, σελ. 67-71, 260-264. Σχετικά με το κείμενο της ε- 

πιγραφής που συνήθως αναγράφεται στο ειλητάριο, βλ. ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ, Ο 

τρούλλος, σελ. 217-218. 
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Η παράσταση της Δευτέρας Παρουσίας2000 αντλεί την εικονογραφία 

της από το κατά Ματθαίον Ευαγγέλιο2001, την απόκρυφη Αποκάλυψη του 

Παύλου2002  και από το Όραμα του Δανιήλ2003. Η σκηνή αποκρυσταλλώνε- 

ται στις μνημειακές συνθέσεις του 11ου-12ου αιώνα, αν και συνεχίζει να ε-

μπλουτίζεται έως και τον 14ο αιώνα με επιμέρους επεισόδια. Τον 16ο αιώ- 

να τα στοιχεία της εικονογραφίας της αναπτύσσονται στα έργα και των 

δύο μεγάλων σχολών2004. Οι συνθέσεις αυτές παρουσιάζουν ομοιότητες ως 

προς τα βασικά εικονογραφικά τους στοιχεία και ακολουθούν κοινή περί- 

που οργάνωση. 

Στην παράστασή μας ο αγιογράφος αν και αφομοιώνει πλήρως τα 

προγενέστερα πρότυπα τόσο των Μονών του Αγίου Όρους, όσο και των 

Μετεώρων, δείχνει μεγαλύτερη προτίμηση στις συνθέσεις του Θεοφάνη 

στις Μονές Αναπαυσά2005  και Λαύρας (Τράπεζα)2006. Και από τις δύο αυτές 

παραστάσεις αντλεί στοιχεία και τα ενσωματώνει στη σκηνή του ναού της 

Κοιμήσεως, δημιουργώντας μια πλούσια από επιμέρους επεισόδια και λε- 

πτομέρειες σύνθεση. Χαρακτηριστικά αναφέρουμε την Ετοιμασία του θρό-

νου, τον Βύθιο Δράκοντα και τον μεγάλου μεγέθους Ζυγό της δικαιο- 

σύνης που αποδίδονται ακριβώς όπως και στη Μονή Αναπαυσά, καθώς 
 
 

2000 Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. D. MOURIKI, An unusual representation 

of the Last Judgment in a thirteenth century fresco at St. George Kouvaras in Attica, 

ΔΧΑΕ(1975-76), σελ. 145-171. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Ντίλιου, σελ. 175-182. T. VELMANS, 

Contribution à l’étude du Jugement Dernier dans l’art byzantin et post-byzantin, CB 

6 (1984). D. SIMIC-LAZAR, Le Jugement dernier de l'église des Saints-Pierre-et-Paul de 

Tutin en Yougoslavie, Cahiers balkaniques - Histoire de l'art, 6 (1984), p. 233-259. M. GA-

RIDIS, Etudes sur le Jugement Dernier post-byzantin du XVe à la fin du XIXe siècle. Ico- no-

graphie – Esthétique, Θεσσαλονίκη 1985. A. NIKOLAIDES, Le jugement dernier de 

l’église de la Panagia de Moutoullas à Chypre, ΔΧΑΕ18 (1995), σελ. 71-78.   M. 

ANGHEBEN, Les Jugements derniers byzantines des XIe-XIIe siècles et l’iconographie 

du jugement immédiat, CahArch 50 (2002), σελ. 105-134. V. RACE (επιμ.), Le Jugement 

dernier entre Orient et Occident, Παρίσι (ed. du cerf) 2007. 

2001Ματθ. 25. 31-46. 

2002TISCHENDORF, Apocalypses, III, σελ. 1-69. 

2003Δανιήλ, 7. 1-28. 

2004Βλ. ενδεικτικάMILLET, Athos, πίν. 149.1-2, 210.2, 244-248. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Ντί- 

λιου, εικ. 78-87. GARIDIS, Jujement dernier, πίν. XV, εικ. 30, XVI, εικ. 31-32, XVII, εικ. 

33-34. ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 10, 253-261. 

2005ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 270-271, 272-287. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Θεοφά- 

νης, εικ. 94-101. 

2006MILLET, ό.π., πίν. 149.1-2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Το εικονογραφικό πρόγραμμα, σελ. 334- 

337. 
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τους Πατριάρχες του Ισραήλ, που αντλούνται από την παράσταση της 

Τράπεζας της Λαύρας. Τέλος, αξιοπρόσεκτη είναι και η απεικόνιση της 

ομάδας των φιλήδονων, η οποία απεικονίζεται και στις δύο σκηνές του 

Θεοφάνη2007. 
 
 
 
 

Ι. 13 ΠΑΡΑΣΤΑΣΕΙΣ ΧΡΙΣΤΟΥ 
 

 
Αναπεσών   (Ι(ΗCOY)C   Χ(ΡΙCΤΟ)C   –   ΑΝΑΠΕC(ΩΝ)   ΕΚΟΙΜΗΘΙ   ΩC 

ΛΕ(ΩΝ)) 
 

Ο ημικεκλιμμένος Χριστός Εμμανουήλ κοιμάται2008  πάνω σε κόκκι- 

νη στρωμνή, τοποθετημένη διαγώνια, η οποία κοσμείται με ταινία. Η εν- 

δυμασία του με χιτώνα που φέρει στη μέση ζώνη, όπου πάνω σε αυτή  δέ- 

νονται δύο ίδιου σχήματος ζώνες που κατεβαίνουν από τους ώμους υπο- 

γραμμίζει την αρχιερατική του ιδιότητα2009· ο λευκός χιτώνας τη λευκή 

σινδόνα του Ενταφιασμού και οι τρεις ζώνες την Αγία Τριάδα2010. Κοιμάται 

ήσυχα στηρίζοντας με το δεξί χέρι το κεφάλι Του, ενώ ακουμπά το αρι- 

στερό στο αντίστοιχο γόνατο κρατώντας κλειστό ειλητό (εικ. 172). 

Η εικονογραφία του θέματος2011, το οποίο δημιουργήθηκε κατά τη 

μεσοβυζαντινή περίοδο2012, συνεχίζεται και κατά τη διάρκεια της παλαιο- 

λόγειας  περιόδου2013, για  να  συνεχιστεί  από  τους  μεταβυζαντινούς  ζω- 

γράφους με τα περισσότερα στοιχεία να διατυπώνονται με ανάλογο τρό- 
 
 
 
 
 

2007  Αργότερα το επεισόδιο θα απεικονίσει και ο ζωγράφος της Δοχειαρίου, βλ. 

Μπεκιάρης, σελ. 101-116, ιδιαιτ. σελ. 113, εικ. 17. 

2008  Οι αγιογράφοι της μεταβυζαντινής περιόδου αποδίδουν κατά λέξη το υμνο- 

λογικό κείμενο και εικονογραφούν τον Χριστό με κλειστά τα μάτια. Εξαίρεση α-

ποτελούν οι παραστάσεις στο κελί του Προκοπίου (M. CHATZIDAKIS, Antoine, 

εικ. 47a-b) και στη καθολικό της Μονής Ξενοφώντος (MILLET, Athos, πίν. 180.1, 

180.2) 

2009 WALTER, Art and Ritual, σελ. 194. A. M. LIDOV, Obraz “Hrista-arhiereja” v 

ikonografičeskoj programme Sofii Ohridskoj, Zograf 17(1986), σελ. 5-19. TODIC, Ana- 

peson, σελ. 154-155. 

2010 Για τον συμβολισμό, βλ. PG 155, 309 CD. 

2011   Για την εικονογραφία του θέματος, βλ. ΞΥΔΗΣ, Αναπεσών, σελ. 1023 κ.ε., 

TODIC, ό.π., σελ. 147 κ.ε. 

2012 TODIC, Anapeson, σελ. 134-135. 

2013 Στο ίδιο, σελ. 135-140. 
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πο και σε ποικίλους συνδυασμούς2014. Συνήθως η σκηνή τοποθετείται στο 

Ιερό2015 ή στο υπέρθυρο της κυρίας εισόδου στο ναό     στη θέση αυτή εικο- 

νίζεται τον 16ο   αιώνα εκεί   στα αγιορείτικα καθολικά2016, αλλά και στη 

Θεσσαλία2017. 

Η παράστασή μας αντιπροσωπεύει την εικονογραφία του θέματος 

στην λιτότερη εκδοχή της, καθώς παριστάνεται μόνο ο Χριστός. Η απει- 

κόνιση αυτή σύμφωνα με τον εικονογραφικό χωρισμό της σύνθεσης από 

την Α. Βασιλάκη-Καρακατσάνη, ανήκει στον πρώτο τύπο απεικόνισης2018. 

Από εικονογραφική άποψη η σύνθεσή μας συνεχίζει την παλαιο- 

λόγεια τοιχογραφία του Πρωτάτου2019, στην οποία ο Χριστός απεικονίζεται 

μόνος. Διαφέρει δηλαδή με τις υπόλοιπες μεταβυζαντινές παραστάσεις 

που εικονογραφούν το Χριστό να συνοδεύεται είτε από τον άγγελο που 

κρατά τα σύμβολα του Πάθους2020, είτε από την Παναγία2021, είτε τέλος και 

από τους δύο2022. Μόνος, όπως στην παράστασή μας εικονογραφείται και 
 

 
2014 Η βασική μορφή, ο Χριστός Εμμανουήλ, παραμένει σταθερή με διαφοροποιή- 

σεις που εντοπίζονται στη στάση του, στα ανοιχτά ή κλειστά μάτια του (σε πα- 

ραδείγματα της βυζαντινής περιόδου) και στην ενδυμασία του. Επιπλέον, οι μορ-

φές που τον πλαισιώνουν δεν απαντούν σε όλα τα μνημεία και ποικίλλει ο αριθ-

μός τους και τα αντικείμενα που κρατούν. 

2015BELTING, Animage, σελ. 10 κ.ε. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, σελ. 24, εικ. 8-9. 

STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, σελ. 31, πίν. 7. 

2016 Μονές Ξενοφώντος (MILLET, Athos, πίν. 180.1. CHATZIDAKIS, Antoine, πίν. 47b), 

Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 133), Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., 

πίν. 216.1). 

2017 Μονές Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 144- 

145), Δουσίκου (ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Ιστορικά σχόλια σε επιγραφές, πίν. Ζ΄), Κορώνας. 

2018Μ. ΒΑΣΙΛΑΚΗ  – Α. ΚΑΡΑΚΑΤΣΑΝΗ, Οι τοιχογραφίες της Όμορφης Εκκλησιάς 

στην Αθήνα, Αθήνα 1971, σελ. 70. Οι ποικίλες παραλλαγές του θέματος αφορούν 

τα πρόσωπα που συνοδεύουν το Χριστό. Έτσι λοιπόν, ο πρώτος τύπος θέλει το 

Χριστό μόνο του πάνω στο στρώμα, στο δεύτερο τύπο μαζί με το Χριστό εικονο- 

γραφούνται η Θεοτόκος, άγγελοι κ.α. και στον τρίτο τύπο που συνηθίζεται στις 

εικόνες απεικονίζεται η Παναγία να κρατά στα χέρια της το Χριστό που έχει τη 

στάση και τη μορφή του Αναπεσόντος. 

2019MILLET, ό.π., πίν. 50.1. TODIC, ό.π., εικ. 1. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Παρεκκλήσιο, εικ. 63. Ο 

Χριστός απεικονίζεται με τα μάτια ανοιχτά. 

2020  Όπως στη Μονή Ξενοφώντος (1544), έργο του ζωγράφου Αντωνίου, βλ. MIL- 

LET, ό.π., πιν. 180.1. CHATZIDAKIS, Antoine, πίν. 47β. 

2021Όπως στη Μονή Ντίλιου, βλ. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 8-9, σελ. 24. 

2022  Όπως στις Μονές Κουτλουμουσίου (Λιτή), Χιλανδαρίου (κελί Κοιμήσεως της 

Θεοτόκου) (ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, ΑΔ 31(1976), Β2 Χρονικά, σελ. 282, εικ. 224α-β), Σταυρονι- 



329  

στο κελί του Προκοπίου της Μονής Βατοπαιδίου, με τη διαφορά ότι εκεί 

τοποθετείται μέσα σε παραδεισιακό τοπίο2023. Μόνο του επιλέγουν να α- 

πεικονίσουν τον κοιμισμένο Χριστό και οι Κονταρήδες στον Άγιο Νικόλαο 

Κράψης (1563). 

Η πανομοιότυπη όμως μορφή του Χριστού και στα χαρακτηριστικά, 

αλλά και στη διακόσμηση του ενδύματος με τις αντίστοιχες των Μονών 

Δοχειαρίου2024, Διονυσίου2025  και Δουσίκου2026, συνδέει τη σύνθεσή μας με 

τις προαναφερθείσες και τις ανάγει στη θέση του προτύπου. Επίσης, η συ- 

νοδευτική επιγραφή καθώς και η θέση απεικόνισης (νότιος τοίχος σε τυ- 

φλή αψίδα) με την αντίστοιχη σύνθεση της Μονής Βαρλαάμ2027, στην ο- 

ποία απεικονίζεται μόνο η μορφή του Χριστού οδηγεί στην υπόθεση ότι ο 

ζωγράφος γνώριζε την παράσταση της Μονής. 

Μεταγενέστερα, η μορφή του Χριστού Αναπεσόντα θα απεικονι- 

σθεί χωρίς την Παναγία και τον άγγελο στο ναό της Παναγίας Βλαχέρνας 

(1578) στο Βεράτι2028 και στη Μονή της Μεγάλης Παναγίας Σάμου (1597)2029. 
 

 
 
 

Ο Χριστός Μέγας Αρχιερέας 
 

Ο Χριστός ως Μέγας Αρχιερέας απεικονίζεται δεξιά της Ωραίας Πύ-

λης ολόσωμος, καθισμένος σε ξύλινο θρόνο με υποπόδιο. Φορά αρχιε- ρα-

τική ενδυμασία – μίτρα, πατριαρχικό σάκο, πολυσταύριο ωμοφόριο – 

και ευλογεί με το δεξί του χέρι, ενώ με το αριστερό κρατά ανοιχτό Ευαγ- 

γέλιο (εικ. 173). 

Αυτός ο τύπος του Χριστού, στον οποίο συνενώνονται η αυτοκρατο- 

ρική και η αρχιερατική ιδιότητά του, δημιουργήθηκε τον 14ο  αιώνα2030. Α- 
 
 

κήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 133, σελ. 56, 76), Διονυσίου (Λιτή) (ΔΑ- 

ΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, σελ. 30-33, εικ. 3), Δοχειαρίου (MILLET, Athos, πίν. 

216), στη Μονή Βελτσίστας στην Ήπειρο (STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, εικ. 7), 

στη Μονή Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. στη 

σελ. 118), στη Δουσίκου (ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Ιστορικά σχόλια σε επιγραφές, πίν. Ζ΄). 

2023  Οι τοιχογραφίες χρονολογούνται το 1537 και σύμφωνα με τον Χατζηδάκη α- 

ποδίδονται στο ζωγράφο Αντώνιο, βλ. CHATZIDAKIS, Antoine, σελ. 84 κ.ε., πίν. 

47α. 

2024MILLET, ό.π., πίν. 216 

2025ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π., εικ. 3 

2026ΣΟΦΙΑΝΟΣ, ό.π., πίν. Ζ΄ 

2027ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, πίν. 23, 67, 131. 

2028 Προσωπική παρατήρηση. 

2029ΠΑΣΣΑΣ, σελ. 41 κ.ε., πίν. ΙΙΙ, εικ. 1. 
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παντά σε εικόνες κρητικής τέχνης2031, αλλά εισχωρεί και στο θεματολόγιο 

των μεταβυζαντινών ζωγράφων2032, αν και σπανίζει στα μνημειακά προ- 

γράμματα της Κρητικής σχολής2033.  Ο ζωγράφος του ναού της Κοιμήσεως 

της Θεοτόκου ακολουθεί πιστά την κρητική παράδοση, απεικονίζοντας 

όμως τον θρόνο πιο απλά και αφαιρώντας τα αυτοκρατορικά περπενδού- 

λια από το στέμμα, παριστάνοντας τη μορφή του Χριστού παρόμοια με 

αυτήν της Μονής του Αγίου Νικολάου Αναπαυσά. 
 
 

 
Η κτιτορική παράσταση 

 

Στο κέντρο της σκηνής δεσπόζει ο ένθρονος Χριστός (ισ χσ / ο πο- 

λυευσπλαχνοσ)να κάθεται σε μεγάλο ξύλινο θρόνο που φέρει διακόσμη- 

ση. Εικονίζεται με στραμμένο το κεφάλι δεξιά, να ευλογεί τον κτήτορα, ο 

οποίος βρίσκεται χαμηλότερα σε στάση δέησης. Ο Ιωάσαφ (Δεησισ του 

Δ(ου)λ(ου) του θ(εου) ιωασαφ αρχιερεωσ,)φέρει καστανή κοντή γενειά- 

δα και είναι ενδεδυμένος με μακρύ ιμάτιο και μανδύα που φέρει επίρρα- 

μα. Το κεφάλι καλύπτει κουκούλιο μοναχού. Στο αριστερό του χέρι κρατά 

ανοιχτό ειλητό. Απέναντί του ιστορείται η Παναγία, όρθια, να κρατά α- 

νοιχτό ειλητό και να στρέφεται προς αυτόν (εικ. 174). 

Η μεγάλη κτιτορική παράσταση τοποθετείται απέναντι σχεδόν από 

την επιγραφή του ναού. Παρατηρείται πως ο ζωγράφος παραλλάσσει τη 
 

 
 

2030  Για τον τύπο, βλ. Τ. ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ, Η μορφή του Χριστού-Μεγάλου Αρ- 

χιερέα, ΔΧΑΕ 17 (1993-1994), σελ. 67-76, όπου και παραδείγματα. Επίσης για τον 

ευχαριστιακό χαρακτήρα του θέματος, βλ. TATIC-DJURIC, Icône signée de Constan- 

tinos Zgouros, σελ. 213-214. SEMOGLOU, Saint-Nikolas, σελ. 73, σημ. 270. 

2031  Περισσότερα για την ύπαρξη κρητικού προτύπου βλ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Εικόνες 

της Πάτμου, σελ. 67, αρ. 15, όπου και παραδείγματα. Βλ. επίσης, TATIC-DJURIC, 

ό.π., σελ. 215-216. ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Εικόνες Κερκύρας, σελ. 44-45, 76, 97-98. Εικόνες 

Κρητικής Τέχνης, σελ. 412, αρ. 57, σελ. 516-517, αρ. 162. 

2032  Βλ. ενδεικτικά στον Άγιο Νικόλαο Λαύρας (SEMOGLOU, ό.π., σελ. 36-37, εικ. 

16α), στις Μονές Βουλκάνου (ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Βυζαντιναί Εκκλησίαι, εικ. 80α), Φι- 

λανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 190, εικ. 158), 

ενώ μεταγενέστερα στις Μονές Τσιάτιστας (ΣΚΑΒΑΡΑ, Μνημεία Νότιας Αλβανίας, 

σελ. 196, εικ. 133), Στεγόπολης (ΣΚΑΒΑΡΑ, ό.π., σελ. 345), Πατέρων (ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, 

Μονή Πατέρων, σελ. 119-120, εικ. 62). 

2033Μονή Αγίου Νικολάου Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ  – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 

168), Μονή Ξενοφώντος (MILLET, Athos, πίν. 169.3, όπου η παράσταση απομακρύ- 

νεται από το καθιερωμένο κρητικό πρότυπο). 
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σκηνή της Δέησης που θέλει τον ένθρονο Χριστό να συνοδεύουν οι μορφές 

της Παναγίας και του Ιωάννη του Προδρόμου, τοποθετώντας στη θέση 

του Βαπτιστή τον κτήτορα-δωρητή του ναού. Αξιοπρόσεκτο αποτελεί το 

γεγονός της ομοιότητας της μορφής του Ιωάσαφ με την αντίστοιχη του 

Νεόφυτου, μητροπολίτη Βέροιας, στο καθολικό της Λαύρας2034, ο οποίος 

απεικονίζεται να προσφέρει δέηση στη βρεφοκρατούσα Θεοτόκο. Και οι 

δύο μορφές φέρουν την ίδια ενδυμασία και έχουν παρόμοια φυσιογνωμι- 

κά χαρακτηριστικά. 
 
 
 
 
 
 

Ι. 14 ΟΛΟΣΩΜΕΣ ΜΟΡΦΕΣ 
 

 
Οι Ευαγγελιστές 

 

 
Ο ζωγράφος της Κοίμησης επιλέγει να απεικονίσει τους τέσσερις 

ευαγγελιστές, τον Μάρκο, τον Λουκά, τον Ιωάννη τον Θεολόγο και τον 

Ματθαίο στα τρίγωνα που σχηματίζουν οι κίονες του κεντρικού κλίτους 

με τα τόξα. Οι ευαγγελιστές ιστορούνται αντίστοιχα στο βόρειο και στο 

νότιο τοίχο του κεντρικού κλίτους. Η κατάσταση των τοιχογραφιών δεν εί-

ναι καλή. Απολεπίσεις καλύπτουν τις επιφάνειες των τοιχογραφιών. Ι- 

διαίτερα, μεγάλη καταστροφή έχουν υποστεί τα πρόσωπα των μορφών 

(εικ. 175α-175δ). 

Ο Μάρκος (ο ÁγιοC μαρκοC) εικονίζεται σε ώριμη ηλικία, να κάθε- 

ται, ενώ πατά σε υποπόδιο. Στα χέρια του κρατά κώδικα που γράφει τη λέ-

ξη : αρχη (του ευαγγελιου). Μπροστά του, τοποθετημένο πάνω σε τρα- 

πέζι, υπάρχει ένα αναλόγιο και τα σύνεργα γραφής. Πυργόσχημα οικοδο- 

μήματα αποτελούν το αρχιτεκτονικό βάθος. Απέναντι ακριβώς στο νότιο 

τοίχο εικονογραφείται ο Ιωάννης(ο ÁγιοC ιω(αννηC) ο θεολÓγοC) και λί- 

γο πιο κάτω ο Λουκάς (ο ÁγιοC λουκαC). Απέναντι από τον Λουκά στο βό- 

ρειο τοίχο ιστορείται ο Ματθαίος (ο ÁγιοC ματθαιοC).Ο Ιωάννης είναι ο 

μόνος από τους ευαγγελιστές που τοποθετείται μέσα σε τοπίο. Παριστά- 

νεται καθισμένος πάνω σε βράχο, μέσα σε σπήλαιο, να στρέφεται προς τα 

πίσω, όπου υπάρχει μια δόξα από την οποία βγαίνει το χέρι του Θεού. Α- 

πέναντί του κάθεται ο μαθητής του Πρόχορος (ο αγιοσ προχοροσ) ο ο- 
 
 

 
2034MILLET, Athos, πίν. 138.4. CHATZIDAKIS, Théophane, εικ. 116. 
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ποίος γράφει τη φράση : εν αρχη. Πάνω στο τραπέζι υπάρχει και ένα με- 

λανοδοχείο. Πιο χαμηλά υπάρχει capsa με παπύρους. Ο Λουκάς2035 ιστο- 

ρείται κι αυτός καθισμένος, να γράφει ενώ μπροστά του πάνω σε πολύ- 

πλευρο τραπέζι υπάρχουν τα σύνεργα της γραφής και αναλόγιο από το 

οποίο κρέμεται ανοιχτό ειλητό. Τα πόδια του πατούν σε υποπόδιο. Το βά- 

θος αποτελούν ποικίλα οικοδομήματα. Τέλος, ο Ματθαίος παριστάνεται 

σε ώριμη ηλικία και είναι ο μόνος που αντί για το βιβλίο του κρατά ανοι- 

χτό ειλητό το οποίο γράφει την αρχή του Ευαγγελίου  του: ΒιΒλοC γε- 

νεCεωC ι(ηCο)υ χ(ριCτο)υ υ(ι)ου Δα(υι)Δ. 
 

Από εικονογραφική άποψη οι ευαγγελιστές αντιστοιχούν στον τύ- 

πο που παραβάλλουν ή αντιγράφουν το κείμενό τους2036. Όσο αφορά τον 

Μάρκο, στην πλειονότητα των μνημείων του 16ου  αιώνα, ο ευαγγελιστής 

εικονογραφείται κρατώντας το βιβλίο στα χέρια του. Η απεικόνισή του 

ακολουθεί τις κρητικές συνθέσεις, στις οποίες οι ευαγγελιστές παρουσιά- 

ζονται σχετικά απλά, χωρίς τα σύμβολά τους, και στις οποίες ο Μάρκος, 

εμφανίζεται τυλιγμένος στο ιμάτιό του, συγκρινόμενες οι παραστάσεις με 

αυτές της σχολής της Β.Δ. Ελλάδος2037. Έτσι λοιπόν, ο εικονογραφικός τύ- 

πος του Μάρκου στο ναό μας, συνδέεται άμεσα με τις συνθέσεις του Θεο- 

φάνη στη Λαύρα2038, στη Σταυρονικήτα2039, του Τζώρζη στη Μονή Διονυσί- 

ου2040  και με τις σκηνές στις Μονές Δοχειαρίου2041, Κουτλουμουσίου2042  και 

Μολυβοκκλησιάς2043. Διαφορά  αποτελεί  η  απουσία  του  αγγέλου2044   από 
 
 
 
 

2035  Ο τύπος αυτός του ευαγγελιστή, που απεικονίζεται την ώρα της συγγραφής 

του ευαγγελίου του, είναι συνηθισμένος από τα μεσοβυζαντινά χρόνια, για πα- 

ραδείγματα, βλ. ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, σελ. 137, σημ. 1041. 

2036 Ο τύπος αυτός παρουσιάζει αρκετές παραλλαγές. Ανάλογα με τη στάση και 

την απασχόλησή τους οι ευαγγελιστές κατατάσσονται σε τύπους, βλ. HUNGER- 

WESSEL, Evangelisten, σελ. 452 κ.ε. 

2037 Όπως στη Μονή Φιλανθρωπηνών (1542) (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοι- 

χογραφίες, εικ. 30, 33, 34), στη Μονή Βελτσίστας (STAVROPOULOU-MAKRI, Veltista, 

εικ. 45a, 45b, 46). 

2038 MILLET, Athos, πίν. 115.3. 

2039 ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 35. 

2040 MILLET, Athos, πίν. 195.2. 

2041 Στο ίδιο,πίν. 221.1-2. Πάνω από τον ευαγγελιστή απεικονίζεται κιβώριο. 

2042   Στο ίδιο, πίν. 159. 

2043 Στο ίδιο, πίν 153-154. 

2044  Η μορφή του αγγέλου, ως προσωποποίηση της Σοφίας, εμφανίζεται το 14ο 

αιώνα σε σερβικά χειρόγραφα, βλ. τις μικρογραφίες στο τετραευαγγέλιο κωδ. 
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την τοιχογραφία μας, ο οποίος εμφανίζεται σε όλες τις προαναφερθείσες 

απεικονίσεις, εκτός από αυτή της Δοχειαρίου. Με τον ίδιο λιτό εικονογρα- 

φικό τύπο αποδίδεται ο ευαγγελιστής Μάρκος στις Μονές Αναπαυσά2045, 

Ρουσάνου2046 και Μ. Μετεώρου στα Μετέωρα2047. 

Η αποτύπωση του Ιωάννη μέσα στο σπήλαιο της Πάτμου, στο συ- 

νηθισμένο τύπο της περισυλλογής, σύμφωνα με την οποία υπαγορεύει το 

ευαγγέλιό του στον Πρόχορο, ενώ συγχρόνως στρέφεται προς το Θεό, από 

όπου αντλεί την έμπνευσή του, είναι συχνή στη μεταβυζαντινή ζωγραφι- 

κή2048. Ο εικονογραφικός τύπος της σύνθεσής μας αποδίδει τον τύπο που 

απεικονίζουν οι κρήτες ζωγράφοι στις Μονές του Αγίου Όρους και των 

Μετεώρων, παραστάσεις, στις οποίες ανάμεσα στα δύο πρόσωπα τοποθε- 

τείται ένα χαμηλό τραπέζι πάνω στο οποίο γράφει ο Πρόχορος. Έτσι λοι- 

πόν, η σύνθεσή μας διαμορφώνεται όμοια με τις συνθέσεις των Μονών 

Λαύρας2049, Κουτλουμουσίου2050, Σταυρονικήτα2051, Διονυσίου2052, Δοχειαρί- 

ου2053, Αναπαυσά2054 Μ. Μετεώρου2055, Ρουσάνου2056 και Δουσίκου2057. 
 
 

 
13(μ), της Μονής Χιλανδαρίου (Οι Θησαυροί, τ. Β΄, εικ. 420-422). Επίσης στο σερβι- 

κό ψαλτήριο του Μονάχου (STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πίν. V, 8). 

2045ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 164-165. 

2046ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 79-80, εικ. 28. 

2047ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 100-101 και 113. Πάνω από 

τον ευαγγελιστή αναπτύσσεται κιβώριο. 

2048 Το σπήλαιο εμφανίζεται στα μεσοβυζαντινά χειρόγραφα, βλ. STAVROPOULOU- 

MAKRI, ό.π., σελ. 120. Βλ. επίσης, τη μικρογραφία του κώδικα 33 (13ου-14ου αι.) της 

Μονής Διονυσίου. Αξίζει να αναφερθεί ότι στις μικρογραφίες που υπάρχουν 

στους κώδικες 587 του 1059, 35 του 12ου αιώνα και 80 του 1321 της Μονής Διονυσί- 

ου, όπως επίσης και στη σύνθεση του Πρωτάτου, οι δύο πρωταγωνιστές τοποθε- 

τούνται στην ύπαιθρο, βλ. Οι Θησαυροί, τ. Α΄, εικ. 189, 83, 147 και MILLET, Athos, 

πίν. 37.2. Επίσης, στη σύνθεση της Χιλανδαρίου και σ’αυτή της εκκλησίας στη 

Studenica, οι μορφές βρίσκονται μπροστά από αρχιτεκτονικό βάθος, βλ. MILLET, 

ό.π.,πίν. 64.1. MILLET – FROLLOW, III, πίν. 57, 4. 

2049MILLET, Athos, πίν. 115.3, 116.1. 

2050Ό.π., πίν. 159.1. 

2051ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 34. 

2052MILLET, ό.π., πιν. 201.2. 

2053Ό.π., πίν. 215.1, 221.1. 

2054ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. στις σελ. 158-159. 

2055ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. στις σελ. 100-101 και 109. 

Στο δεξί τμήμα της σύνθεσης ιστορείται παραλίμνιο τοπίο. 

2056ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 80-81, εικ. 29. 
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Σχετικά με την απόδοση των δύο άλλων Ευαγγελιστών, Λουκά και 

Ματθαίου, ακολουθούνται επίσης συγκεκριμένα πρότυπα προερχόμενα 

από  την  παράδοση  της  κρητικής  σχολής,  όπως  και  παρατηρήθηκε  και 

στην απεικόνιση των Μάρκο και Ιωάννη. Έτσι λοιπόν, ορισμένες χαρα- 

κτηριστικές λεπτομέρειες όπως τα κτίρια του αρχιτεκτονικού βάθους, το 

λιτό εικονογραφικό σχήμα, τα χαρακτηριστικά των μορφών και οι στάσεις 

των σωμάτων τους, συνδέουν τις συνθέσεις μας άμεσα με τις σκηνές της 

Μονής Αναπαυσά2058. Πολλά εικονογραφικά στοιχεία αναγνωρίζονται και 

στις παραστάσεις των Μονών, Διονυσίου2059, Δοχειαρίου2060 Κουτλουμουσί- 

ου2061, Μολυβοκκλησιάς2062  και Μ. Μετεώρου2063. Τέλος, ο τρόπος απόδοσης 

του ειλητού πάνω στα πόδια του Ματθαίου έλκει την καταγωγή του από 

τη χειρόγραφη παράδοση, αλλά χρησιμοποιείται και στην κρητικής σχο- 

λή2064. 

 
 

Οι προπάτορες 
 

 
 

Ο κύκλος των προπατόρων του Ιησού στον ναό της Κοιμήσεως της 

Θεοτόκου, περιλαμβάνει 17 μορφές σε προτομή, οι οποίες εικονίζονται 

στα εσωράχια και στα μέτωπα των τόξων του τοίχου που χωρίζει τον νάρ-

θηκα από τον κυρίως ναό. Αποδίδονται άλλοι σε γεροντική ηλικία και άλ-

λοι σε ηλικία μεσήλικα. Είναι ενδεδυμένοι με ιμάτια και χιτώνες, αλλά και 

κάποιοι με τα δηλωτικά του αξιώματός τους. Ορισμένοι φέρουν στα χέρια 

τους χαρακτηριστικά αντικείμενα. Παρατηρείται πως εκτός από τις μορ-

φές του Αδάμ και του Ρουβείμ, η σειρά τους ακολουθεί την αρχή του 

Ευαγγελίου του Ματθαίου2065. Η απεικόνιση των προπατόρων περνά στην 
 
 
 
 
 

2057 Αδημοσίευτη. Στη σύνθεση της Μονής εμφανίζεται και τμήμα από το τείχος 

της πόλης. 

2058ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. στις σελ. 160-161 και 162-163. 

2059MILLET, Athos, πίν. 195.2, 198.2, 199.1. 

2060Ό. π.,πίν. 221.1, 2. 

2061Ό.π.,πίν. 159.1. 

2062Ό.π.,πίν.133,1, 134.1. 

2063ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. στις σελ. 107 και 111. 

2064Οι Θησαυροί, τ. Α΄, εικ. 358, 363, 367 και τ. Δ΄, εικ. 237, 306. ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙ- 

ΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. στη σελ. 162-163. MILLET, Athos, πίν. 154.1, 221.2. ΧΑΤΔΗΔΑ- 

ΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 33. 

2065Βίβλος Γενέσεως Ιησού Χριστού. 
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μνημειακή ζωγραφική κατά την παλαιολόγεια περίοδο2066 και συνεχίζεται 

στα μνημεία του 16ου  αιώνα της Ηπείρου2067, του Αγίου Όρους2068  και των 

Μετεώρων2069. Τον 17ο αιώνα στο παρεκκλήσιο των Τριών Ιεραρχών της 

Μονής Βαρλαάμ2070, πενήντα επτά μορφές προπατόρων καταλαμβάνουν 

την ανώτερη ζώνη διακόσμησης, ενώ στη Μονή Τζιώρας2071 ο αριθμός τους 

είναι περίπου 68. Από τα ελάχιστα θα λέγαμε παραδείγματα της εποχής, 

κατά την οποία παρατηρείται μια υποχώρηση στη συχνότητα των απεικο- 

νίσεών τους. 

Οι δίκαιοι Νώε, Μελχισεδέκ και Ιώβ, καθώς και ο προφήτης Σαμου- 

ήλ ιστορούνται στα δυτικά μέτωπα των τόξων, του διαχωριστικού τοίχου 

(εικ. 176α-176β). Ο δίκαιος Νώε2072 κρατά ομοίωμα της κιβωτού, προεικόνι- 

ση της Θεοτόκου. Η μορφή του θυμίζει αυτές των Μονών Διονυσίου2073, 

Δουσίκου2074  και Μ. Μετεώρου2075. Σε συνέχεια ιστορείται ο δίκαιος Μελχι- 

σεδέκ2076, χαρακτηριστικός λειτουργός του Υψίστου στην Παλαιά Διαθή- 

κη2077, να κρατά δίσκο με τους τρεις άρτους, σύμφωνα με την καθιερωμένη 

του απεικόνιση2078, ενώ δίπλα του απεικονίζεται ο δίκαιος Ιώβ2079. Τέλος, ο 
 
 
 

2066 Ενδεικτικά, βλ. Περίβλεπτος Αχρίδας (DJURIC, Sopocani, σχ. σελ. 222, εικ. V, VI, 

XLIV), Πρωτάτο (MILLET, Athos, πίν. 8-13). Για περισσότερα παλαιολόγεια παρα- 

δείγματα, βλ. ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ, Ο τρούλος, σελ. 310-311. 

2067  Μονές Κράψης (ΕΥΑΓΓΕΛΙΔΗΣ, Φράγκος Κατελάνος, πίν. 21 κ.ε.), Φιλανθρω- 

πηνών (Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 242 κ.ε.) 

2068Μονές Λαύρας (MILLET, όπ., πίν. 115. 2, 3), Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυ- 

ρονικήτα, εικ. 17 κ.ε.), Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., πίν. 224.1-2, 228.1, 230.1, 231.1), 

Διονυσίου (Μονή Διονυσίου, εικ. 313-316. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 127-128). 

2069Μονές Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 115, 

117, 119, 121), Δουσίκου. 

2070ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 169-203. 

2071ΠΕΤΤΑΣ, Μονή Αγίου Νικολάου Τζιώρας, εικ. 51, 52, 53, 57-124, σελ. 52, 92-123. 

2072Ο δικαιος νωε. 

2073Μονή Διονυσίου, εικ. 313. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 127. 

2074Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π., σελ. 127. 

2075 Προσωπική παρατήρηση. 

2076Ο δικαιος Μελχισεδεκ. 

2077ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ, Ο τρούλος, σελ. 192-193. Μ. Τομάσοβιτς, Ο Μελχισεδέκ και 

το μυστήριον της ιερωσύνης του Ιησού Χριστού, Αθήναι 1990, ιδιαιτ. κεφάλαιο δεύ- 

τερο, σελ. 55 κ.ε. 

2078 Ενδεικτικά στο Πρωτάτο (MILLET, Athos, πίν. 8.2), για περισσότερα παραδείγ- 

ματα, ΠΑΠΑΜΑΣΤΟΡΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 254. 

2079Ο δικαιος Ιωβ. 
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προφήτης Σαμουήλ2080, ιστορείται να κρατά το κέρας με το οποίο έχρισε 

τον Δαυίδ2081. Η μορφή του απεικονίζεται όπως και στις Μονές Δοχειαρί- 

ου2082 και Διονυσίου2083. 

Οι μορφές των δικαίων του ναού μας, καθώς και του προφήτη Σα- 

μουήλ απεικονίζονται παρόμοια τον 17ο  αιώνα σε μνημεία της περιοχής, 

όπως στο παρεκκλήσι των Τριών Ιεραρχών στα Μετέωρα2084. Κάποιοι εξ 

αυτών ιστορούνται και στο καθολικό της Μονής Πέτρας2085. 

Στα εσωράχια των τόξων απεικονίζονται οι Αζώρ, Βοόζ, Αχίμ, Σα- 

δόκ, Ελεάζαρ και Ελιούδ (εικ. 177α-177γ). Απεικονίζονται μετωπικοί και με 

λευκές κόμες και με ελάχιστα διαφοροποιημένα χαρακτηριστικά. Οι μορ- 

φές τους εμφανίζουν σημαντικές ομοιότητες με αυτές των Μονών Μ. Με- 

τεώρου2086και Δουσίκου2087. Τον 17ο αιώνα ο ζωγράφος του παρεκκλησίου 

των Τριών Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάμ2088, ιστορεί παρόμοια τους συ- 

γκεκριμένους προπάτορες. 

Στον νάρθηκα, στην ανατολική πλευρά, ιστορείται η επόμενη σειρά 

προπατόρων, οι Αδάμ, με κλαδί ελιάς, Ρουβήμ, Ιησούς του Ναυή, Μαθου- 

σάλας, Λαμεχ, με τόξο και βέλη, Σηθ (εικ. 178α-178β) και από κάτω  στα 

μέτωπα των τόξων οι Συμεών και Άβελ (εικ. 179). Όλοι είναι σεβάσμιες 

μορφές με γενειάδες και κόμη που πέφτει στους ώμους. Τον 17ο αιώνα πα- 

ρόμοια θα απεικονιστούν οι προπάτορες και στο παρεκκλήσι των Τριών 

Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάμ2089. 
 

 
 
 
 
 

Προφήτες 
 

Οι μορφές των προφητών καλύπτουν τα εσωράχια των τόξων που 

χωρίζουν τα πλάγια κλίτη από το κεντρικό και από τον νάρθηκα. Ιστο- 
 
 

2080Ο προφητης Σαμουηλ. 

2081  Το κέρας ελαίου θεωρείται προεικόνιση της Παναγίας, βλ. ΜΟΥΡΙΚΗ, Προει- 

κονίσεις, σελ. 226 κ.ε. 

2082   MILLET, Athos, πίν. 228.1. 

2083 Μονή Διονυσίου, εικ. 316. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 128. 

2084ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 198-203, εικ. 99, 102. 

2085ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 254-255, εικ. 159, 160 (Νώε και Σαμουήλ). 

2086ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 119. 

2087 Προσωπική παρατήρηση. Φωτ. Αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

2088ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, ό.π., εικ. 93, 95. 

2089Ό.π. σελ. 197-199. 
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ρούνται οι εξής: Ζαχαρίας, Σοφονίας, Δαυίδ, Σοφός Σολομών, Μωυσής, 

Ααρών, Ναούμ, Αγγαίος, Ιερεμίας, Μιχαίας, Ελισσαίος, Ηλίας, Μαλαχίας, 

Αμώς, Ιωνάς, Αβακούμ, Ιεζεκιήλ, Ιωήλ, Δανιήλ, Ησαΐας (εικ. 180α-180τ, 

πίν.5). Από αυτούς, οι συχνότερα απεικονιζόμενοι είναι οι Δαβίδ, Σολο- 

μών, Ησαΐας, Ιερεμίας, Ιεζεκιήλ, Αββακούμ, Μαλαχίας, Ηλίας Ιωνάς, ενώ 

οι υπόλοιποι ανήκουν στους ηγέτες και ιερείς του Ισραήλ. Όλοι, εκτός του 

Σοφού Σολομών και του Μωυσή που είναι μετωπικοί, παριστάνονται να 

στρέφονται ελαφρά. Εξαιτίας αυτού του γεγονότος, η κυκλική τους πορεία 

στον ναό παραμένει ανολοκλήρωτη. Οι περισσότερες μορφές είναι κατε- 

στραμμένες, όπως και οι επιγραφές των ειλητών τους. Η τοποθέτησή τους 

στα εσωράχια των τόξων, που ενώνουν τα κλίτη με τον νάρθηκα και των 

κυρίως ναό, όπου ιστορούνται οι κύκλου του Δωδεκαόρτου, των Παθών, 

σκηνές από τα Εωθινά, ο Θεομητορικός και ο κύκλος του Προδρόμου, ίσως 

υποδυκνύει τη σχέση Παλαιάς και Καινής Διαθήκης. 

Ο προφήτης Δαβίδ2090  παριστάνεται με βασιλική στολή και στέμμα 

και είναι στραμμένος προς το βόρειο κλίτος. Έχει το κεφάλι και το χέρι 

του υψωμένο, ενώ με το άλλο κρατεί ανοιχτό ειλητό με το κείμενο: ωσ 

εμε / γαλυνθ / η τα εργα σ(ου) / κ(υρι)ε π(αν)τα εν / σοφια εποι / σασ2091. 
 

Ανάλογη είναι η απεικόνισή του στις Μονές Αναπαυσά2092, Μ. Με- 

τεώρου2093, Δουσίκου, Μολυβοκκλησιάς2094  και Διονυσίου2095, στην οποία 

παρατηρείται και το ίδιο κείμενο. Τον 17ο αιώνα, η στάση του και το κείμε- 

νο του ειλητού απαντούν στη Μονή Πέτρας2096. 

Ο προφήτης Σολομών2097, ιστορείται, ως νέος, αγένειος και φέρει 

στέμμα. Φορά χιτώνα και μανδύα, που είναι ριγμένος πίσω. Κρατά γραφί- 

δα στο υψωμένο του χέρι, ενώ στο άλλο φέρει ειλητό με την επιγραφή: 

Δικ(αιων) ξυ / χαι εν χει / ρι θεου κ(αι) / ου μη αψη / ται αυτων / Βασαν / 

οσ2098. 
 
 
 
 
 
 

2090ο προφητησ Δα( υι) Δ. 
2091 Ψαλμ. 103,23. 

2092ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Αναπαυσάς, εικ. 152, 151. 

2093ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 105. 

2094ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, σελ. 48-49, εικ. 26 

2095Μονή Διονυσίου, εικ. 25. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 123-124. 

2096ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 98, εικ. 195. 

2097Ο ΣΟΦΟΣ ΣΟΛΟΜ(ΩΝ). 

2098Σοφία Σολωμ. 3, 1-2. 
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Με παρόμοιο τρόπο απεικονίζεται στις Μονές Αναπαυσά2099  και 

Σταυρονικήτα2100, αλλά και στις Μονές Διονυσίου2101 και Δουσίκου, όπου 

όμως φορά μακρύ χιτώνα. 
 

 
 

Οι μελωδοί 
 
 

Ο Άγιος Ιωάννης ο Δαμασκηνός ((ο) α(γιοC) ι(ωαννηC) ο ΔαμαCκινÓC) 

 
Απεικονίζεται στο βόρειο τοίχο του κεντρικού κλίτους, κοντά στο 

τέμπλο. Το πρόσωπο της μορφής είναι τελείως κατεστραμμένο. Ο άγιος 

απεικονίζεται καθισμένος, να πατά σε υποπόδιο. Φορά μακρύ ιμάτιο με 

μανδύα που πορπώνεται στο στήθος. Στο κεφάλι του διακρίνεται με δυ- 

σκολία το σαρίκι, δείγμα της συριακής του καταγωγής. Στα χέρια του κρα-

τά κάποιο αντικείμενο, το οποίο δεν ξεχωρίζει εξαιτίας της απολέπι- σης 

των χρωμάτων. Το αρχιτεκτονικό βάθος προσδιορίζουν ψηλός τείχος με 

πυργόσχημα οικοδομήματα (εικ. 181). 

Ο Ιωάννης ο Δαμασκηνός αποτελεί έναν από τους υμνογράφους 

της Παναγίας. Συνδέεται με τον Κοσμά τον Ποιητή2102 και οι δύο συχνά 

πλαισιώνουν τη σύνθεση της Κοίμησης της Θεοτόκου ή το «Άνωθεν οι 

Προφήται»2103. Για την ταυτότητα του αγίου στη σύνθεσή μας δεν υπάρχει 

αμφιβολία, αφού, εκτός της επιγραφής, αποδίδεται στον καθιερωμένο ει- 

κονογραφικό τύπο δηλαδή, σε γεροντική ηλικία και με το κεφάλι καλυμ- 

μένο με το σαρίκι2104. Κάποιο πρόβλημα δημιουργεί η απεικόνισή του σε 

καθιστή στάση και η αντικατάσταση από το ζωγράφο του ειληταρίου του 

με κάποιο ίσως αντικείμενο. Στην πλειονότητα των μνημείων του 16ου 

 
 
 
 

2099ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Αναπαυσάς, εικ. 145. 

2100ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 26. 

2101Μονή Διονυσίου, εικ. 26. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 124. 

2102Για τους δύο μελωδούς, βλ. P. J. NASTRALLAH, Saint Jean de Damas. Son époque, sa 

vie, son œuvre, Harissa 1950. KASTER, Johanner der Damascus, σελ. 102-104. ΤΑΒΛΑ- 

ΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 402 κ.ε. Θ. ΔΕΤΟΡΑΚΗΣ, Κοσμάς ο Μελωδός. Βίος και έργο, 

Θεσσαλονίκη 1979. Από τα παλαιολόγεια χρόνια το έργο των υμνογράφων έχει 

επηρεάσει την εικονογραφία του κύκλου της Θεοτόκου και συχνά εικονογρα- 

φούνται μαζί με σκηνές του κύκλου της. Βλ. sχετικά BABIC, Les moines-poètes,σελ. 

205.  SIMIC,  Les  offices  religieux  et  les  fresques  de  XIIIe  et  XIVe  s.,  Mileseva  dans 

l’Histoire, σελ. 108 (σερβ. μεγαλ. περ.). 

2103Ερμηνεία, σελ. 144 κ.ε. και 220. 

2104Ερμηνεία, σελ. 220. 
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αιώνα, ο άγιος ιστορείται όρθιος κρατώντας ανοιχτό ειλητάριο2105. Θα μπο-

ρούσαμε ίσως να το δικαιολογήσουμε σαν κάποια «ιδιοτροπία» του ζω-

γράφου να απεικονίσει τον άγιο καθισμένο, όπως οι ευαγγελιστές που 

βρίσκονται δίπλα του και απέναντί του, γεγονός το οποίο δικαιολογεί και 

το αρχιτεκτονικό βάθος που παραπέμπει σε τοιχογραφίες στις οποίες οι 

μελωδοί απεικονίζονται να συγγράφουν, όπως οι ευαγγελιστές. 
 

 

Ο άγιος Ιωσήφ ο Ποιητής (ο αγιοσ ιωσηφ ο ποιητησ) 

 
Απεικονίζεται  στον  νότιο  τοίχο  του  κεντρικού  κλίτους,  απέναντι 

από τον Ιωάννη τον Δαμασκηνό. Κάθεται σε κάθισμα με ερεισίνωτο και 

υποπόδιο, ενώ μπροστά του, σε τραπέζι, απεικονίζονται τα σύνεργα της 

γραφής του και αναλόγιο με ανοιχτό κώδικα. Είναι ενδεδυμένος με μονα- 

χικό ένδυμα και κουκούλι αναδιπλωμένο στους ώμους και κρατά ανοιχτό 

ειλητό που φέρει το κείμενο: ιλαστηρι / ον του κοσ / μου χαιρε / αχραντε 

/ Δεσποινα,από την 4η  Ωδή του Κανόνα του Ακάθιστου Ύμνου, ο οποίος 

είναι έργο δικό του2106 (εικ. 182). 

Η παρουσία των υμνογράφων στον τύπο των ευαγγελιστών, είναι 

ίσως δημιούργημα της παλαιολόγειας ζωγραφικής και η εικονογραφία 

τους, πηγάζει προφανώς από τις παραστάσεις των συγγραφέων στις προ-

μετωπίδες των χειρογράφων2107. Η απεικόνιση του Ιωσήφ δεν είναι και τό-

σο συνηθισμένη, μιας και προτιμώνται ο Ιωάννης ο Δαμασκηνός και ο Κο-

σμάς ο Μελωδός από τους ζωγράφους,  αλλά και ο εικονογραφικός του 

τύπος δεν είναι σταθερός2108. 

Η σύνθεσή μας, θα λέγαμε πως μεταφέρει πανομοιότυπα, όχι μόνο 

τον τύπο του αγίου που απεικονίζεται στην παράσταση της Μονής της 

Χώρας, αλλά και τον τρόπο της απεικόνισής της2109. Στα μεταβυζαντινά 
 
 
 

2105 Όπως για παράδειγμα στις Μονές Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 133.2), Δοχεια- 

ρίου (MILLET, ό.π., πίν 241.1), Διονυσίου (ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 103), Ανα- 

παυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ.. 227), Μ. Μετεώρου, Μ. Φιλαν- 

θρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 160), Ντίλιου (ΛΙΒΑ- 

ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 70). 

2106UNDERWOOD, Kariye Djami, σελ. . 218. 

2107GRABAR, Les images des poetes, Zograf 10 (1979), σελ. 13-16. 

2108 Τον 16ο αιώνα στις Μονές του Νησιού στα Ιωάννινα (Μοναστήρια Νήσου Ιωαν- 

νίνων, εικ. 296, 440), ακολουθείται για την απεικόνιση του μελωδού, ο εικονογρα- 

φικός τύπος του Κοσμά, παράδοση που προέρχεται από τη βυζαντινή περίοδο 

(BABIC, Lesmoines-poetes, εικ. 9, 13. TODIC, StaroNagoricino, εικ. 31). 

2109UNDERWOOD, ό.π., 3, εικ. 430-431. 



340  

παραδείγματα, η μορφή του μελωδού παριστάνεται όμοια σε πρώιμη κρη- 

τική εικόνα της Μονής Βατοπαιδίου2110, και τον 17ο  αιώνα στη Μονή Ξενο- 

φώντος2111 και στη Σπηλαιώτισσα Αρίστης2112. 

Παρόμοια η σκηνή απεικονίζεται μεταγενέστερα στη Μονή Πατέ- 

ρων Ζίτσας, με διαφορετικό μόνο το αρχιτεκτονικό βάθος2113. 
 
 

Άγιοι 
 

Ο άγιος Αντώνιος (ο αγιοσ αντωνιοσ) κρατά βακτηρία στο δεξί 

του χέρι, ενώ στο αριστερό φέρει ανοιχτό ειλητό με την επιγραφή: « ειΔον 

εγω τασ παγιΔασ του ΔιαΒολου ηπλωμενασ εν τη γη και στεναξαν· ει- 

πον αρα τισ Δυναται φυγειν ταυτασ». Φορά ενδύματα μοναχού και κου- 

κούλιο· αποδίδεται σε γεροντική ηλικία με κοντή διχαλωτή γενειάδα (εικ. 

183). 

Η  απεικόνισή  του2114,  σύμφωνη  με  την  Ερμηνεία2115,  αποτελεί  το 

δεύτερο πιο συνηθισμένο τύπο στις προτιμήσεις των μεταβυζαντινών ζω- 

γράφων· διαμορφωμένος στην πρώιμη μεταβυζαντινή περίοδο2116, ακο- 
 
 
 
 
 
 

2110ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Φορητές Εικόνες, εικ. 337. 

2111MILLET, Athos, πίν. 176.2. 

2112ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Mνημεία Δυτικού Ζαγορίου, εικ. 376. 

2113ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, σελ. 123-125, πίν. 1β. 

2114LCI V στ. 205-217. Μια άλλη επίσης συνηθισμένη απεικόνισή του είναι χωρίς 

τη βακτηρία να κρατά ειλητό και να ευλογεί με το δεξί ή να κρατά και με τα δύο 

του  χέρια  το  ανεπτυγμένο  ειλητάριο,  βλ.  Μονές  Λαύρας  (MILLET, Athos,  πίν. 

117.1), Διονυσίου (MILLET, ό.π., 138.3. Μονή Διονυσίου, εικ. 375), Παντοκράτορος 

(ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Άθως, εικ. 20β. MILLET, ό.π., 170.1), Ξενοφώντος (MILLET, ό.π., πίν. 

97.1), παρεκκλήσι Αγίου Παύλου (Μονή Αγίου Γεωργίου) (MILLET, ό.π. 191.1) Δου-

σίκου (αδημοσίευτη), Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέ-

ωρο, εικ. 119), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 182-184), Φι- λαν-

θρωπηνών (Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 213, 444, 446. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- ΠΟΤΑ-

ΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες, σελ.154, εικ. 129), Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, 

εικ. 74). 

2115Ερμηνεία, σελ. 162. Σύμφωνη με την επιγραφή της Ερμηνείας είναι και η επι- 

γραφή του ειλητού με προσθήκη μόνο της λέξης στέναξον. 

2116Ελάχιστα τα παραδείγματα στη βυζαντινή περίοδο όπως στην Ασίνου, βλ. Μ. 

SACOPOULO, Asinou en 1106 et sa contribution à l’iconographie, Bibliothèque de Byzan- 

tion 2, Bruxelles 1966, σελ. 103-105, εικ. XXIX. Με μια μικρή διαφοροποίηση απα- 

ντά ο άγιος με τη βακτηρία στη Μονή Dragalevci, SUBOTIC, L’écoled’ Ohrid, σχ. 100. 
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λουθείται από τους μεταβυζαντινούς ζωγράφους φορητών εικόνων2117. Έ-

τσι λοιπόν, στην εντοίχια μεταβυζαντινή ζωγραφική ο Θεοφάνης μετα- 

φέρει στις απεικονίσεις του αγίου στη Μονή Αναπαυσά2118  και Σταυρονι- 

κήτα2119, το πρότυπο της εικόνας του Αντρέα Παβία. Ο τύπος του αγίου 

του ναού της Κοίμησης παρουσιάζει στενή εικονογραφική συνάφεια με το 

μεταβυζαντινό πρότυπο όπως απαντάται στη Μονή Αναπαυσά και Σταυ- 

ρονικήτα. Ακόμα και το κείμενο του ειλητάριου είναι ίδιο2120. Δεν μπορού- 

με να πούμε ακριβώς  αν ο ζωγράφος μας ακολούθησε περισσότερο τη 

σκηνή του Αναπαυσά ή της Σταυρονικήτα· η πρώτη αποτελεί   το πρώτο 

εντοίχιο έργο του Θεοφάνη και βρίσκεται σε κοντινή γεωγραφική θέση με 

τον εξεταζόμενο ναό, ενώ στη δεύτερη, σύμφωνα με μαρτυρίες2121, δούλε- 

ψε και ο ίδιος μαζί με τον πατέρα και τον αδελφό του. 
 

 

Ο άγιος Αρέθας (ο αγιοσ αρεθασ), απεικονίζεται μετωπικός και 

σύμφωνα με την περιγραφή της Ερμηνείας «γέρων και οξυγένης»2122. Φορά 

πλούσια ενδυμασία με μακρύ μανδύα και κρατά στο αριστερό χέρι το 

σταυρό, ενώ το δεξί βγαίνει κάτω από το μανδύα (εικ. 184). 

Η απεικόνιση του αγίου στο ναό της κοίμησης της Θεοτόκου, αν ε- 

ξαιρέσουμε τη συνήθη μετωπική απεικόνιση, διαφέρει από τις αντίστοιχες 

στις Μονές Διονυσίου2123, Δοχειαρίου2124, Μ. Μετεώρου2125, Ρουσάνου2126  και 

στο παρεκκλήσι του Αγίου Νικολάου2127  της Μονής Λαύρας. Ο άγιος στις 

παραπάνω εμφανίζεται «γέρων ὀξυγένης» και «γέρων ἀσπρογένης», με 

μανδύα που πορπώνεται στο πλάι ή που δένεται με κόμπο μπροστά στο 
 

 
2117Εικόνα του Αντρέα Παβία της συλλογής Χαροκόπου, τρίπτυχο του 15ου  αιώνα 

στο Μουσείο Μπενάκη, εικόνα της συλλογής Λοβέρδου, ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Εικόνες κρη-

τικής σχολής, σελ. 30-31, πίν. 19. Λ. ΜΠΟΥΡΑ, Νέο τρίπτυχο κρητικής σχολής του 

τέλους του 15ου αιώνα στο Μουσείο Μπενάκη, Συμπόσιο ΧΑΕ 8 (1988), 69-70, Ευ-

φρόσυνον, σελ. 403, πίν. ΚΖ΄.α. Βυζαντινή-Μεταβυζαντινή Τέχνη, σελ. 111-112, 

εικ. 110. 

2118ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, σελ. 302-303. 

2119ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Θεοφάνης, εικ. 209. 

2120Προσθήκη και της λέξης στέναξον. 

2121ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 40. 

2122Ερμηνεία, σελ. 157, 270. LCI V, στ. 242-243. 

2123MILLET, Athos, πίν. 205.2. Μονή Διονυσίου, εικ. 363. 

2124MILLET, ό.π., πίν. 227.1. 

2125ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 117 (μορφή σε μετάλλιο) 

2126ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 221-222, εικ. 176 (μορφή σε μετάλλιο). 

2127SEMOGLOU, Saint-Nikolas, σελ. 93, εικ. 67b. 
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στήθος. Αντίθετα, ο ζωγράφος του ναού μας, ακολουθεί πρότυπο ίσως πα-

λαιολόγειο μιας και τα προσωπογραφικά χαρακτηριστικά του αγίου ακο-

λουθούν αυτά της αντίστοιχης μορφής στη Μονή Dečani2128, με τη δια- φο-

ρά ότι ο άγιος απεικονίζεται ως στρατιωτικός. 
 

 

Ο άγιος Αρσένιος ο Μέγας (ο αγιοσ αρσενιοσ ο μεγασ) εικονο- 

γραφείται μετωπικός με το δεξί πόδι σε στάση κίνησης. Αποδίδεται σε ώ- 

ριμη ηλικία με τα προσωπογραφικά χαρακτηριστικά να ακολουθούν την 

Ερμηνεία του Διονυσίου2129, «σγουροκέφαλος, βουρλογένης». Φορά μανδύα, 

χιτώνα και ανάλαβο, δείγμα του μεγαλόσχημου μοναχού. Έχει το δεξί χέ- 

ρι υψωμένο στο πλάι, ενώ με το αριστερό κρατά ανοιχτό ειλητό που φέρει 

την επιγραφή: αΔελφÓι η ταπεινοφροσυνη καÍ ό φÒΒοσ του θεου ‘υ- 

περÁνω ἐστÌ πασων των Ἀρετων (εικ. 185). 

Η παράσταση του ναού της Κοίμησης της Θεοτόκου ακολουθεί πρότυπο 

βασισμένο σε υστεροβυζαντινά παραδείγματα2130, που συνεχίζει  η πλειο- 

νότητα των μεταβυζαντινών ζωγράφων του 16ου αιώνα2131. Αν και η εξετα- 

ζόμενη σύνθεση, όσον αφορά τα προσωπογραφικά χαρακτηριστικά του 

αγίου, έλκει την καταγωγή της από τις αντίστοιχες της Διονυσίου, Μ. Με- 

τεώρου και Δουσίκου (χαρακτηριστικό το πλέξιμο των μαλλιών πάνω στο 

μέτωπο), σ’αυτές η μορφή του αγίου είναι στατική. Η υπολανθάνουσα κί- 

νηση στο σώμα του αγίου στην τοιχογραφία μας προέρχεται από την α- 

ντίστοιχη μορφή του Θεοφάνη στην τράπεζα της Λαύρας2132, όπως και το 

κείμενο του ανοιχτού ειλητού. 
 

 

Ο άγιος Σάββας ο Ηγιασμένος (ο ἄγιοσ σΆΒΒασ ο ηγιασμενοσ) 
 

αποδίδεται με το σώμα ελαφρά στραμένο προς τα αριστερά. Αν και η 
 

 
2128PETKOVIC – BOSKOVIC, Dečani, II, πίν. CLXI.3. 

2129Ερμηνεία, σελ. 292, 192 (σγουροκέφαλος, μακροπλατυγένης) 

2130Για παραδείγματα ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, υποσ. 2322. ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, υποσ. 344. 

ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, υποσ. 2112. 

2131Τράπεζα Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 146.1), Μολυβοκκλησιάς (Πατζαρίδης, 

ό.π., σελ. 181-182), Διονυσίου(Μονή Διονυσίου, εικ. 410, 433. MILLET, ό.π., πίν. 216), 

Δοχειαρίου, Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 

στη σελ. 121), Βαρλαάμ (ΧΑΤΖΟΥΛΗ, ό.π., σελ. 88-89, εικ. 35, 37), Ρουσάνου (ΑΝΑ- 

ΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 231-232, εικ. 190, 192, όπου ο άγιος κρατά και με 

τα δυο του χέρια το ειλητό), Δουσίκου (αδημοσίευτη), Φιλανθρωπηνών (– Μονα- 

στήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 316, 316), Κράψης (ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ, Αιτωλοακαρνανία, 

σελ. 216-217, εικ. 225. ΣΕΜΟΓΛΟΥ, Μονή Μυρτιάς, εικ. 34). 

2132MILLET, ό.π., πίν. 146.1. 
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μορφή παρουσιάζει μεγάλες φθορές στο πρόσωπο, διακρίνουμε τη γερο- 

ντική μορφή του, με τη γενειάδα και τις έντονες ρυτίδες στο πρόσωπο. Φο-

ρά το ένδυμα του μοναχού, με μανδύα που φέρει κουκούλι και δένει μπρο-

στά στο στήθος και πάνω από τα γόνατα. Κρατά στα χέρια του ανοι- χτό 

ειλητό με το εξής κείμενο: αΔελφÒι Ò προσÈχων την ελπÍΔι του κÓσμου 

τουτου ….. (εικ. 185). 

Πρόκειται για τον πλέον συχνά εικονιζόμενο μοναχό άγιο μαζί με 

τους Αρσένιο, Αντώνιο και Ευθύμιο2133. Η απόδοση του αγίου, σύμφωνη με 

την Ερμηνεία2134, ακολουθεί την εικονογραφική παράδοση από τα βυζα- 

ντινά χρόνια2135, η οποία συνεχίζεται χωρίς διαφοροποιήσεις και στο 16ο 

αιώνα. Η ελαφρώς κινημένη προς τα αριστερά στάση του αγίου2136, καθώς 

και τα προσωπογραφικά χαρακτηριστικά του, συνδέουν την παράστασή 

μας με τις αντίστοιχες των κρητικών ζωγράφων. Όμοια αποδίδεται ο ά- 

γιος στις Μονές Λαύρας2137, Σταυρονικήτα2138  (τράπεζα), Μολυβοκκλη- 

σιάς2139, Διονυσίου2140, Αναπαυσά2141, Μ. Μετεώρου2142, Δουσίκου. Το πρότυ- 

πο της τοιχογραφίας μας αντλείται περισσότερο από τις συνθέσεις του Α-

γίου Όρους, στις οποίες ο άγιος κρατά το ειλητό με τα δυό του χέρια. Ι- 

διαίτερα στις αντίστοιχες της Λαύρας και της Διονυσίου είναι ενδεδυμένος 

παρόμοια. 
 

 
 
 
 

2133 LCI VΙΙ, στ. 296-298. Για τους εικονογραφικούς τύπους των μοναχών και αγίων 

από τη μεσοβυζαντινή εποχή, βλ. TOMEKOVIC, Saints Ermites, σελ. 51-65.  Της ίδιας 

Le portrait, σελ. 121-133. 

2134Ερμηνεία, σελ. 162. 

2135ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 114. ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, σελ. 265, όπου και 

άλλα παραδείγματα. 

2136Στα μνημεία της σχολής της ΒΔ Ελλάδας ο άγιος Σάββας απεικονίζεται αυ- 

στηρά μετωπικός, βλ. Μονές Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοι- 

χογραφίες, σελ. 154, εικ. 129. Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 214), Μυρτιάς 

(ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ, Αιτωλοακαρνανία, εικ. 123), Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, 

σελ. 168, εικ. 74. Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 214), Βαρλαάμ (ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λι-

τή, σελ. 112-113, εικ. 68, 70, 71. ΣΕΜΟΓΛΟΥ, Μονή Μυρτιάς, εικ. 36, Παναγίας Ρα-

σιώτισσας (ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώτισσα, εικ. 36β, 25β). 

2137ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Άθως, εικ. 21Β. 

2138ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 209 

2139MILLET, ό.π., πίν. 158.1. 

2140Μονή Διονυσίου, εικ. 374, 386. 

2141ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. στη σελ. 302, 305. 

2142ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. στη σελ. 119. 
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Ο άγιος Ευθύμιος (ο αγιοσ ευθυμιοσ) εικονίζεται μετωπικός, ηλι- 
 

κιωμένος με μακριά γενειάδα. Είναι ενδεδυμένος με ανοιχτόχρωμο χιτώ- 

να, μανδύα και ανάλαβο. Στο αριστερό του χέρι συγκρατεί ανοιχτό ειλη- 

τάριο  με  την  επιγραφή:  παντο[τε]  αγαθ[ου]  εργαζου  οσ  ι  /  σοι  Δυ- 

ναμ[ιν] κ(αι) ο θ(εοσ) Βοηθ[η] / σει εισ το σω[θη] / ναι2143(εικ. 186). 
 

Ο φυσιογνωμικός τύπος του αγίου παραμένει σταθερός από τα με- 

σοβυζαντινά χρόνια2144. Στην μεταβυζαντινή περίοδο κατά τον 16ο  αιώνα, 

η μορφή του παριστάνεται με ελάζιστες παραλλαγές, ενδεικτικά στο Άγιο 

Όρος, στις Μονές Λαύρας (καθολικό και Τράπεζα)2145, Σταυρονικήτα2146, 

Διονυσίου2147, στα Μετέωρα και στην γύρω περιοχή στις Μονές Αναπαυ- 

σά2148, Μ. Μετεώρου2149, Ρουσάνου2150, Βαρλαάμ2151, Δουσίκου2152. Ο άγιος δεν 

λείπει και από το θεματολόγιο των ζωγράφων της σχολής της ΒΔ Ελλά- 

δας2153. 

Άμεσο εικονογραφικό πρότυπο για τον ζωγράφο μας αποτέλεσε η 

μορφή του αγίου στη Μονή του Αναπαυσά, γεγονός που επιβεβαιώνεται 

σε πολλές εικονογραφικές λεπτομέρειες. 
 
 
 
 

2143 LCI VΙ, στ. 201-203. Το κείμενο της επιγραφής είναι το ίδιο με αυτό που κρατά 

ο άγιος και στις Μονές Λαύρας (CHATZIDAKIS, Thèophane, εικ. 2), Διονυσίου (Μο- 

νή Διονυσίου, εικ. 375, 384), Μ. Μετεώρου (προσωπική παρατήρηση), Δουσίκου (α- 

δημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά) και Βαρλαάμ (ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 112- 

113, εικ. 67, 68, 70). 

2144Ενδεικτικά παραδείγματα, Mileseva (MILLET – FROLLOW, La peinture 

enYougoslavie,  τ.I, πίν. 78.1), Staro Nagoricino (MILLET – FROLLOW, ό.π., τ. ΙΙΙ, πίν. 

105.2), Decani (PETKOVIC – BOSKOVIC, Decani, τ. Ι, σελ. 73, τ. ΙΙ, πίν. XCV,2). 

2145MILLET, ό.΄π., πίν. 117.2, 145.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 47. 

2146MILLET, Athos, πίν. 167.2. CHATZIDAKIS, Thèophane, εικ. 55. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυ- 

ρονικήτα, εικ. 209. 

2147MILLET, ό.π., πίν. 197.2. Μονή Διονυσίου, εικ. 375, 384. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, 

σελ. 153. 

2148ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 302, 304. 

2149ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 119. 

2150ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 227-228, εικ. 183, 185. 

2151ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 112-113, πίν. 67, 68, 70. 

2152 Αδημοσίευτο. Φωτ. αρχείο Ι. ΧΟΥΛΙΑΡΑ. 

2153  Ενδεικτικά παραδείγματα του αναχωρητή στις Μονές Φιλανθρωπηνών (Μο- 

ναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, σελ. 136, εικ. 214), Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντί-

λιου, σελ. 168, εικ. 74), στον ναό του Αγίου Νικολάου Κράψης, στην Παναγία τη 

Ρασιώτισσα (ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώτισσα, σελ. 144-145, πίν. 38α), κ.α. 
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Ο άγιος Γεώργιος (ο αγιοσ γεωργιοσ) απεικονίζεται νέος, αγένειος 
 

με φροντισμένη κόμη που στολίζει κόκκινο διάδημα2154. Μετωπικός, με πο-

λυτελή μανδύα που συγκρατεί με το αριστερό του χέρι, ενώ στο δεξί κρατά 

το σταυρό του μαρτυρίου, χαρακτηρίζεται από την ευγενική του όψη 

(εικ. 187). 

Ο φυσιογνωμικός τύπος του αγίου εμφανίζεται από τη βυζαντινή 

εποχή, όπως και η απόδοσή του ως μάρτυρα2155. Στις μεταβυζαντινές α- 

πεικονίσεις ο Θεοφάνης προτιμά να απεικονίσει τον άγιο ως στρατιωτικό 

στα καθολικά των Μονών Αναπαυσά2156, Λαύρας2157  και Σταυρονικήτα2158. 

Σε όμοιο τύπο με την παράστασή μας αποδίδονται οι προγενέστερες της 

εξεταζόμενης απεικονίσεις του αγίου στις Μονές Διονυσίου2159, Μ. Μετεώ- 

ρου2160, Ρουσάνου2161 και Δουσίκου2162. Διαφέρουν στην κίνηση του δεξιού 

χεριού του αγίου, τυπική χειρονομία της δέησης, εν αντιθέσει με τη σκηνή 

μας όπου ο άγιος συγκρατεί το μανδύα του. Αν και αυτή η κίνηση είναι 

συνηθισμένη σε παραστάσεις αγίων, σημαντικό είναι όμως να επισημά- 

νουμε το ιμάτιό του, του οποίου το σχέδιο αλλά και το δέσιμο στη μέση 

παραπέμπουν σ’αυτό του αγίου Ιακώβου του Πέρση2163. 
 

 

Ο άγιος Δημήτριος (ο αγ(ι)οC ΔημητριοC). Η τοιχογραφία εμφα- 

νίζει μεγάλη καταστροφή. Παριστάνεται στον ίδιο πίνακα με τον άγιο 

Θεόδωρο το Στρατηλάτη (εικ. 188). 
 

 
2154Ερμηνεία, σελ. 157, 270, 295. LCI VΙ, στ. 365-373. Γενικότερα για την εικονογρα- 

φία του αγίου, βλ. WALTER, Warrior Saints, σελ. 109-144, όπου και παλαιότερη βι- 

βλιογραφία. 

2155Ψηφιδωτές παραστάσεις στη Θεσσαλονίκη, φορητή εικόνα του αγίου στη Μο- 

νή Ξενοφώντος κ.α. Βλ. αντίστοιχα Χ. ΜΠΑΚΙΡΤΖΗΣ, Προεικονομαχικό ψηφιδωτό 

του αγίου Γεωργίου στη Θεσσαλονίκη, Δώρον, τιμητικός τόμος στον καθηγητή 

Νίκο Νικονάνο, Θεσσαλονίκη 2006, σελ. 127-134. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Οι ψηφιδωτές εικό- 

νες, Εικόνες της Μονής Ξενοφώντος, Άγιον Όρος 1998, σελ. 49-51, εικ. 7-9. 

2156ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, σελ. 238. 

2157MILLET, Athos, πίν. 116.2, 139.3. 

2158ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Θεοφάνης, σελ. 54, εικ. 151. 

2159Μονή Διονυσίου, εικ. 317, 337. 

2160ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. στη σελ. 149. 

2161ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 167-168. 

2162ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Μελετήματα, εικ. 132. 

2163Όπως στις Μονές  Μ. Μετέωρο (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, ό.π., εικ. 151), Ρου- 

σάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 167, 170), Δουσίκου (αδημοσίευτη, φω- 

τ. αρχείο Ι. Χουλιαρά). 
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Ο άγιος αποδίδεται μετωπικός, κρατώντας με το δεξί χέρι του το 

σταυρό του μάρτυρα, ενώ με το αριστερό κάνει τη χειρονομία του χαιρετι- 

σμού. Ιστορείται στο συνήθη προσωπογραφικό τύπο2164, δηλαδή αγένειος, 

με σοβαρό νεανικό πρόσωπο και κοντοκομμένα φροντισμένα μαλλιά, τα 

οποία στολίζει κόκκινο διάδημα. Είναι ενδεδυμένος με μακρύ πολυτελές 

ένδυμα και μανδύα που φέρει επιρράματα2165, κοσμημένο με δικέφαλους 

αετούς. 

Η απεικόνιση του αγίου ως μάρτυρα χρησιμοποιείται παράλληλα 

με αυτή ως στρατιωτικού2166    από τη μεσοβυζαντινή εποχή2167  και βρίσκει 

παραδείγματα από τα μέσα του 14ου  αιώνα σε εικόνες και τοιχογραφίες 

της περιοχής της Αχρίδας2168. Στη μεταβυζαντινή εποχή, ο τρόπος απεικό- 

νισης του αγίου ως μοναχού, απαντάται σε μια σειρά ναών και Μονών 

όπως στις Μονές Διονυσίου2169 και Ξενοφώντος2170, στο παρεκκλήσι του Α-

γίου Γεωργίου της Μονής Αγίου Παύλου2171, στο ναό της Βελτσίστας2172, 

στις Μονές Ρουσάνου2173, Μ. Μετεώρου2174, Αναπαυσά2175 και Δουσίκου2176. 
 
 
 

2164LCI VΙ, στ. 41-45. Ερμηνεία, σελ. 157. 

2165  Για περισσότερα πάνω στα ενδύματα, βλ. STAVROPOULOU, Veltsista, σελ. 125- 

126. 

2166 Εικόνα της Μονής Σινά, ψηφιδωτή παράσταση Αγίου Δημητρίου Θεσσαλονί- 

κης, βλ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Εικόνες Σινά, πιν. 47. Ν. ΠΑΖΑΡΑΣ, Εικονογραφικοί τύποι του 

Αγίου Δημητρίου,  O άγιος Δημήτριος στην τέχνη του Αγίου Όρους, Θεσσαλονίκη 

2005, σελ. 37-49, ιδιαιτ. σελ. 39-40. 

2167  Τον άγιο τον συναντάμε σε εικόνα του 11ου  αιώνα της Μονής Σινά, μαζί με 

τους άγιους Προκόπιο και Νέστορα, καθώς και στην ασημένια επένδυση ψηφι- 

δωτής εικόνας του αγίου Νικολάου στην Πάτμο, που χρονολογείται και αυτή 

στον 11ο  αιώνα. Βλ. αντίστοιχα, ΣΩΤΗΡΙΟΥ, ό.π., τ. Α΄, εικ. 47. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Εικό- 

νες της Πάτμου, σελ. 44-45, εικ. 1, πίν. 1, 77. 

2168   Για παράδειγμα στο νότιο παρεκκλήσι της Περιβλέπτου (1365), βλ. GROZ- 

DANOV, La peinture d’Ohrid, εικ. 106, 107, όπου και άλλα παραδείγματα. 

2169MILLET, Athos, πίν. 203. 1-2. 

2170ΣΕΜΟΓΛΟΥ,  Τοιχογραφίες,  Ο  άγιος  Δημήτριος  στην  τέχνη  του  Αγίου  Όρους, 

Θεσσαλονίκη 2005, σελ. 154-222, εικ. 102. 

2171Ό.π., πίν. 192.1. 

2172STAVROPOULOU, ό.π., σελ. 125, εικ. 49a. 

2173ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 171-172. 

2174ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 121. 

2175ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 238. 

2176ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Ο αγιογράφος Τζιώρτζης στην Θεσσαλία, σελ. 421-432, ιδιαιτ. σελ. 

424, εικ. 6α-γ. 
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Άμεσο πρότυπο της παράστασης μας αποτελεί η αντίστοιχη μορφή 

στη Μονή Διονυσίου2177. Οι δυο μορφές φορούν πανομοιότυπα ενδύματα 

με το χαρακτηριστικό δικέφαλο αετό και έχουν την ίδια στάση σώματος, 

αλλά κα τον ίδιο όγκο. Αν και με το πρότυπό του ο άγιος του ναού μας πα-

ρουσιάζει ομοιότητα ως προς τον εικονογραφικό τύπο, εντούτοις, όσον 

αφορά το φυσιογνωμικό τύπο του,  παρουσιάζει πιο σαφή και απτή ομοιό- 

τητα με την αντίστοιχη μορφή του αγίου Δημητρίου που απεικόνισε ο Θε- 

οφάνης στη Μονή Αναπαυσά, παρόλο που στη συγκεκριμένη τοιχογρα- 

φία παριστάνεται ως στρατιωτικός. Στοιχεία, όπως το μακρόστενο σχήμα 

του προσώπου, ο ψηλός και λίγο παχύς λαιμός, η λεπτή μύτη, το στόμα, 

είναι κοινό με την αντίστοιχη απεικόνιση. Γνώστης και των δυο τοιχογρα- 

φιών ο ζωγράφος άντλησε στοιχεία και από τις δύο και τα ένωσε αρμονι- 

κά σε μια δική του απόδοση της μορφής. 
 

 

Ο άγιος Ευστάθιος ο Πλακίδας (ὁ αγιοC ἐυCταθιοC ὁ πλακίΔαC) 

εικονίζεται μετωπικός. Φορά ιμάτιο2178  και μανδύα, επίσημη στολή περιό- 

δου ειρήνης2179,  και κρατά το σταυρό του μάρτυρα. Η απόδοση της μορφής 

του σε ηλικία μεσήλικα, με στρόγγυλη γενειάδα είναι σύμφωνη με την Ερ-

μηνεία του Διονυσίου του εκ Φουρνά2180 (εικ. 189). 

Η βυζαντινή παράδοση2181  απεικονίζει το άγιο με στρατιωτική αμ- 

φίεση σε αντίθεση με την πλειοψηφία των μεταβυζαντινών ζωγράφων2182 

που αποτυπώνουν τον άγιο ως μάρτυρα. Έτσι, ως μάρτυρας εμφανίζεται 

στις  Μονές  Διονυσίου2183,  Αναπαυσά2184,  Μ.  Μετεώρου2185,  Ρουσάνου2186, 
 
 

2177MILLET, ό.π., πίν. 203. 1-2. 

2178Το ιμάτιο είναι ζωσμένο ψηλά στο στήθος χαρακτηριστικό των στρατιωτικών 

αγίων. Για την εικονογραφία του αγίου, βλ. WALTER, Warrior Saints, σελ. 163-169. 

2179Η απόδοση των στρατιωτικών αγίων ως μαρτύρων παρατηρείται έντονα από 

την πρώιμη μεταβυζαντινή εποχή, εν αντιθέσει με τον έντονο πολεμικό χαρα- 

κτήρα που χαρακτηρίζει την παλαιολόγεια περίοδο. ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, σελ. 150. 

ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 219-220. 

2180Ερμηνεία, σελ. 158. 

2181Για παραδείγματα, βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, υποσ. 887, 

888. WALTER, ό. π., σελ. 167-168. 

2182Με εξαίρεση στον 16ο  αιώνα τις Μονές Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρο- 

νικήτα, εικ. 158), Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ – ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, ό.π., εικ. 6. Μο- 

ναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 62) και Ξενοφώντος (MILLET, Athos, πίν. 179.3). Για 

παραδείγματα το 17ο  αιώνα, βλ. ΤΣΙΟΥΡΗΣ, Μονή Γηρομερίου, σελ. 253. ΚΑΡΑΜΠΕ- 

ΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων, σελ. 238-239. 

2183Μονή Διονυσίου, Τοιχογραφίες, εικ. 372. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 147. 
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Δουσίκου, Βελτσίστας2187, Ελεούσας2188, στο παρεκκλήσιο του Θεολόγου της 

Μαυριώτισσας2189 κ. α. Ανάλογα φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά με αυτά 

της σύνθεσής μας έχει στις Μονές Δουσίκου, Ρουσάνου, Φιλανθρωπη- 

νών2190, Διονυσίου, Βελτσίστα, Κουτλουμουσίου2191. Σημειώνουμε πως ο Θε-

οφάνης στη Μονή Αναπαυσά2192  στα Μετέωρα, έχει αποδώσει τον άγιο σε 

νεανική μορφή, με ελάχιστο γένι. 
 

 

Ο άγιος Ευφρόσυνος (ο αγιοσ ευφροσυνοσ), αποδίδεται μετωπι- 

κός σε νεαρή ηλικία με ανακατεμενα μαλλιά. Φορά κοντό χιτώνα και α- 

νάλαβο. Κρατά στο δεξί χέρι κλαδί με μήλα2193 και έχει το αριστερό σε θέ- 

ση δέησης. Χαρακτηριστική η κοντή στρογγυλοποιημένη γενειάδα του και 

η ανακατεμένη κόμη του (εικ. 190). 

Ο εικονογραφικός τύπος του αγίου διαμορφωμένος ήδη από τη με- 

σοβυζαντινή περίοδο2194   συνεχίζεται με κάποιες μικρές διαφοροποιήσεις 

και στη μεταβυζαντινή εποχή2195. Ποιο συγκεκριμένα στην τοιχογραφία 

μας ο ζωγράφος ακολουθεί πρότυπο διαμορφωμένο ήδη από τον Θεοφά- 

νη στη Μονή Αναπαυσά2196  στα Μετέωρα και αργότερα από το ζωγράφο 
 
 
 
 

2184ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσά, εικ. στη σελ. 233. 

2185ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. στη σελ. 117. 

2186ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 167. 

2187STAVROPOULOU-MAKRI, Veltista, σελ. 124, εικ. 50a. 

2188Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 462, 463. 

2189ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Μαυριώτισσα, σελ. 55. 

2190ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 99, πίν 61. Μοναστήρια Νή- 

σου Ιωαννίνων, εικ. 463. 

2191    Κουτλουμουσίου,  Ορθοδοξία  –  Ελληνισμός,  Πορεία  στην  Τρίτη  χιλιετία, 

Β΄τόμος, σελ. 100, 101. 

2192ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 233. 

2193 Το κλαδί μηλιάς παραπέμπει στον άγιο Ευφρόσυνο τον μάγειρα, Νικόδημος, 

Συναξαριστής, Α, 33-34. 

2194 Βλ. συγκεντρωτικά παραδείγματα στο ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 125-126. 

2195Στις Τράπεζες των Μονών Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 146.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τρά- 

πεζες, εικ. 27. ), Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., 241.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π., εικ. 72), Διονυσίου 

(Μονή Διονυσίου, Τοιχογραφίες, εικ. 409), επίσης στις Μονές Βαρλαάμ (ΧΑΤΖΟΥ- 

ΛΗ, ό.π., εικ. 94-95), Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέω- 

ρο, εικ. 169), στη Μονή Γαλατάκη (KANARI, Galataki, εικ. 78b), στη Μονή Κράψης 

(αδημοσίευτη). 

2196ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 314. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Άθως, πιν. 16Α΄. 
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της Μονής Ντίλιου2197, με χαρακτηριστικό την ανακατεμένη κόμη του αγί- 

ου. Διαφοροποιείται όμως από όλες τις συνθέσεις στην απουσία του μαν- 

δύα με την πόρπη πάνω από το χιτώνα. Η απουσία του πορπωμένου χι- 

τώνα παρατηρείται μεταγενέστερα το 17ο αιώνα στη Μονή Πατέρων Ζί- 

τσας. 
 

 

Ο άγιος Θεοδόσιος ο Κοινοβιάρχης (ο αγιοC θεοΔοCιοC ο κοι- 

νοΒιαρχηC). Αν και η μορφή εμφανίζει μεγάλη καταστροφή μπορούμε να 

διακρίνουμε την απόδοση του αγίου ως γεροντική μορφή και τη διχαλωτή 

του γενειάδα. Με τα δύο χέρια κρατά ανοιχτό ειλητό στο οποίο αναγρά- 

φεται: Cτεν(ήν) οΔ(όν) Βα/Διζε και τεθλ/ιμενη μιC(ων)/ πλα/Δαρ(όν) 

και Διαρρυτ(ον)/ Βιον·ουτοC(γαρ) τ(ων) κακ(ων εCτιν) ο γεννη/τωρ2198
 

 

(εικ. 191). 

Ο εικονογραφικός τύπος του αγίου διαμορφωμένος από τα μεσοβυ- 

ζαντινά χρόνια2199, σταθεροποιείται στα υστεροβυζαντινά2200  από όπου 

περνά και στο θεματολόγιο των μεταβυζαντινών ζωγράφων. Όμοια εικο- 

νίζεται στην τράπεζα της Λαύρας2201, στη Σταυρονικήτα2202  και στα καθο- 

λικά των Μονών Διονυσίου2203 και Μ. Μετεώρου2204, στις οποίες ο άγιος α-

ποδίδεται με όμοια ενδυμασία και ελαφρά στροφή του σώματος, αλλά 

και να κρατά το ειλητό με τα δυο του χέρια. 

Μεταγενέστερα, τον 17ο  αιώνα σε μνημεία της Θεσσαλίας, ο άγιος 

απεικονίζεται στη Μονή Πέτρας2205. 
 

 
 
 
 
 

2197Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 444-445. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 

73, σελ. 167. 
2198Ερμηνεία, σελ. 285. Σύμφωνα με την Ερμηνεία αυτή η φράση αναγράφεται στο 

ειλητό του αγίου Ιωαννίκιου του Αναχωρητή. LCI VΙΙΙ, στ. 454. 

2199WEITZMANN,  Mount  Sinaï.  The  Icons,  σελ.  64-65,  πίν.  XXVI.  TOMEKOVIC, 

Eremites, σελ. 59-60. ΜΟΥΡΙΚΗ, ΝέαΜονή, σελ. 181-182. 

2200ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ,  Παρεκκλήσιο,  εικ.  16.  ΛΟΒΕΡΔΟΥ  –ΤΣΙΓΑΡΙΔΑ,  Μονή  Βατοπαιδίου, 

σελ. 181. 

2201MILLET, Athos, πίν. 147.2. 

2202ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 209. 

2203MILLET, ό.π., πίν. 194.2. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 153, εικ. 74. Ιερά Μονή 

Διονυσίου, εικ. 375, 385. 

2204ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 119. 

2205ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 264. 
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Ο άγιος Εφραίμ ο Σύρος ( ὁ ἄγιοC   εφραίμ ὁ σύροC) εικονίζεται 
 

μετωπικός, γέρων, με κοντή γενειάδα να φοράει μανδύα που δένει μπρο- 

στά στα πόδια του και κουκούλιο στην κεφαλή. Κρατά στο ένα του χέρι α-

νεπτυγμένο ειλητάριο στο οποίο αναγράφονται οι εξής στίχοι: αΔελ- 

φοί/κοπιΆCω/μεν μικρ(όν) χρό/ν(ον) ίνα ΒαCι/λεύCωμ(εν) ειC τουC/ 
 

αιώναC(εικ. 191). 

Ο εικονογραφικός τύπος του αγίου σύμφωνος με την Ερμη- νεί-

α2206κατάγεται από την παλαιολόγεια εικονογραφία2207  και συνεχίζεται 

στη μεταβυζαντινή ζωγραφική. Η παράσταση απαντάται στο καθολικό 

της Μονής Ρουσάνου2208 και του Μ. Μετεώρου, στη λιτή του καθολικού της 

Μονής Βαρλαάμ2209, στα καθολικά των Μονών Δουσίκου και Διονυσίου2210 

και στον εξωνάρθηκα της Μονής Φιλανθρωπηνών2211 (τρίτη ζωγραφική 

φάση 1560), οι οποίες θα αποτελέσουν και τα συγγενή πρότυπα της συν- 

θέσεώς μας. Τα φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά της εξεταζόμενης μορφής 

συμφωνούν απόλυτα με αυτά του αγίου των προαναφερθέντων συνθέ- 

σεων. Επιπλέον, στο ειλητό του αγίου στις Μονές Βαρλαάμ και Φιλαν- 

θρωπηνών αναγράφεται το ίδιο κείμενο. Εικονογραφικά παραδείγματα 

του αγίου επαναλαμβάνονται στην Τράπεζα της Μονής Λαύρας2212, στο 

παρεκκλήσι της Κοιμήσεως της Θεοτόκου της Μονής Μολυβοκκλησιάς2213 

και στο παλαιό καθολικό της Μονής Ξενοφώντος2214. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

2206LCI VΙ, στ. 151-152. Ερμηνεία, σελ. 164, 223, 232, 284, 286, 294 (όσο αναφορά την 

περιγραφή του αγίου και όχι το κείμενο που αναγράφεται στο ειλητάριο). 

2207  Βλ. την αντίστοιχη μορφή στο Πρωτάτο (MILLET, ό.π., πίν. 46.3. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, 

Παρεκκλήσιο, εικ. 132), στον Άγιο Νικόλαο Ορφανό (ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Άγιος Νικόλα- 

ος Ορφανός, εικ. 105, σελ. 204), στην Αγία Σοφία Αχρίδας (GROZDANOV, Lapeintu- 

red’Ohrid,  εικ.  52,  σχ.  14),  στη  Dečani  (PETKOVIC  –  BOŠKOVIC,  Dečani,  II,  πιν. 

CXVIII.2). 

2208ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 190-191, σελ. 231. 

2209ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, πίν. 60, 64, 66, σχ. VIII, 35. 

2210Μονή Διονυσίου, εικ. 410, 452. 

2211Μοναστήρια  Νήσου  Ιωαννίνων,  εικ.  196,  203,  σελ.  126,  130.  ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- 

ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 131. 

2212MILLET, Athos, πίν. 146.2. 

2213ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, εικ. 109, σελ. 190-191. 

2214MILLET, ό.π., πίν. 183.4. 
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Ο άγιος Ιωάννης ο της Κλίμακος (ό ἄγιοσ ιωΆννηC ὁ τηC κλιμα- 

κοC) απεικονίζεται ως «γέρων μεταλογένης»2215, μετωπικός, με οξύληκτη 

γενειάδα. Είναι ενδεδυμένος με πολύπτυχο χιτώνα και μανδύα ο οποίος 

πορπώνεται στο στήθος και στα γόνατα. Διακρίνεται το ανάλαβο, σύμβο- 

λο του σχήματός του. Στο αριστερό του χέρι συγκρατεί ανεπτυγμένο ειλη- 

τό στο οποίο αναγράφεται ΤΑΙC ΑΡΕΤAιC ενώ το δεξί είναι υψωμένο σε 

χειρονομία ευλογίας (εικ. 192). 

Η εικονογραφία του μοναχού αγίου ακολουθεί εικονογραφικό τύπο 

διαμορφωμένο από την παλαιολόγεια παράδοση2216. Ο Σιναΐτης άγιος έλ- 

κει την καταγωγή του από τις αντίστοιχες των Μονών Αναπαυσά2217, Λαύ-

ρας (καθολικό και Τράπεζα)2218, Μολυβοκκλησιάς2219, Διονυσίου2220, Δοχεια-

ρίου2221, Μ. Μετεώρου2222, Ρουσάνου2223 και Δουσίκου2224, με επιμέ- ρους δια-

φορές που εντοπίζονται στη χειρονομία ευλογίας και στο κείμενο του ει-

ληταρίου. 

Δίπλα του απεικονίζεται ο άγιος Παύλος ο εν τω Λάτρω (ο αγιοσ 

παυλοσ ο εν τω λατρω), αποδίδεται μετωπικός με μακριά γενειάδα2225. 

Είναι ενδεδυμένος με πολύπτυχο χιτώνα και μανδύα ο οποίος πορπώνεται 

στο στήθος (εικ. 192). Η εικονογραφία του αγίου ακολουθεί εικονογραφικό 

τύπο από την παλαιολόγεια παράδοση, ενώ έλκει την καταγωγή της από 

την αντίστοιχη της Τράπεζας της Μονής Λαύρας2226 

 

 

Ο άγιος Μακάριος ο Ρωμαίος (ὁ ἄγιοC μακΆριοC ὁ ρωμαίοC) ει- 

κονίζεται μετωπικός σε χειρονομία έκπληξης. Η κόμη του, που καταλήγει 

σε δακτυλιοειδείς βοστρύχους ενωμένους με τη μακριά γενειάδα του και 
 
 
 
 

2215Ερμηνεία, σελ. 164. 

2216ΜΟΥΡΙΚΗ,  Νέα  Μονή,  σελ.  85,  184-185,  εικ.  237β.  MILLET,  Athos,  πίν.  47.2. 

PETKOVIC – BOSKOVIC, Decani, II, σελ. 73, πίν. XCIX.1 

2217ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 315. 

2218MILLET, ό.π., πίν. 130.2, 213.3. 

2219ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, σελ. 183, εικ. 102. 

2220Μονή Διονυσίου, Τοιχογραφίες, εικ. 408, 431. 

2221MILLET, ό.π., πίν. 227.2. 

2222ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 121. 

2223ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 232-233, εικ. 190, 193. 

2224ΤΡ. ΠΑΠΑΖΗΣΗΣ, Αγιογραφία και Αγιογράφοι, σελ. 368. 

2225 Η απεικόνισή του δε συμφωνεί με την Ερμηνεία, σελ. 166. 

2226ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 55, εικ. 27. 
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το πυκνό του τρίχωμα που καλύπτει όλο το σώμα2227, του προσδίδουν ά- 

γρια όψη (εικ. 193). Η μορφή του ακολουθεί την εικονογραφική παράδοση, 

παγιωμένη από το 14ο  αιώνα2228. Η παράσταση απαντάται στη τράπεζα 

της Λαύρας2229, στο καθολικό της Δοχειαρίου2230, στο Μ. Μετέωρο, στη Μο- 

νή  Βαρλαάμ2231,  στη  Μονή  Φιλανθρωπηνών2232   (τρίτη  ζωγραφική  φάση 

1560) με ελαφρές εικονογραφικές διαφοροποιήσεις. 
 
 

Ο άγιος Ονούφριος (ο αγιοσ ονουφριοσ) εικονίζεται σύμφωνα με 

την Ερμηνεία2233, χωρίς ενδύματα, με μακριά γενειάδα που ακουμπά στο 

πάτωμα και κόμη που απλώνεται στους ώμους. Το σύνηθες περίζωμα με 

τα φύλλα που καλύπτει το κάτω τμήμα του σώματός του αποδίδεται σχη- 

ματοποιημένο. Στο δεξί του χέρι κρατά ανοιχτό ειλητό που φέρει την επι- 

γραφή: κοCμου φροντι/Δων ο θελ(ων)/ γυμνωθηναι ουρανοΒαμ(ων) 

αν/νιπταται προC/ ποθ(ον) θειον, ενώ έχει το αριστερό μπροστά στο 

στήθος2234  (εικ. 193). Η απεικόνιση του αγίου, η εικονογραφία της οποίας 

δεν άλλαξε από τη βυζαντινή εποχή2235, δε διαφοροποιείται από τις αντί- 

στοιχες  μεταβυζαντινές2236, επαναλαμβάνοντας  με  μικρές  διαφοροποιή- 
 
 

2227DELEHEYE, Synaxarium, στ. 130. 

2228 S. KIMPEL, Makarius Romanus, LCI 7, σελ. 479-480. 

2229ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 56, πίν. 27. 

2230MILLET, ό.π., πίν. 241.2. 

2231ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, πίν. 91,91, σχ. IV,38, σελ. 123-124. 

2232ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πίν. 80α. Η ίδια, Οι τοιχογραφίες, 

εικ. 136, 163. Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, πίν. 295 (όπου ο άγιος φέρει στη μέση 

του ζώνη, σπάνια λεπτομέρεια). 

2233«… έχων τα γένεια μακρυά έως τους πόδας», Ερμηνεία, σελ. 165. 

2234Για την εικονογραφία του αγίου, βλ. Α. ΜΑΛΑΔΑΚΗΣ – Α. ΣΤΡΑΤΗ, Γυμνοίς τοις 

σώμασι τοις ανταγωνιστές συμπλεκόμενοι: συζυγία ερημητών αγίων σε μεταβυ- 

ζαντινές εικόνες του Αγίου Όρους (ο άγιος Ονούφριος και ο άγιος Πέτρος ο Α- 

θωνίτης), Βυζαντινά, τ. 26, 2006, σελ. 319-345, ιδιαίτ. 325-326. 

2235Βλ. ενδεικτικά τις τοιχογραφίες στον Άγιο Νικόλαο Ορφανό (ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Ά- 

γιος Νικόλαος Ορφανός, εικ. 105, σελ. 204-205, όπου και άλλα παραδείγματα), στη 

Mileševa  (MILLET  –  FROLLOW,  Yougoslavie,  I,  εικ.  77.3),  στη  Masasija  (TOMIC  – 

NIKOLIC, Masasija, εικ. 27), στον Άγιο Αντρέα στον Treska (PROLOVIC, Treska, εικ. 

74). 

2236Βλ. εικόνα μηνολογίου της Μονής Μ. Μετεώρου (ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Εικόνες μη- 

νολογίου, σελ. 84-85, πίν. 35), τις παραστάσεις στο καθολικό και την Τράπεζα της 

Διονυσίου (Μονή Διονυσίου, εικ. 403. MILLET, Athos, πίν. 214) και της Δοχειαρίου, 

στο καθολικό του Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, 
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σεις το σύνηθες σχήμα. Η προτίμηση του ζωγράφου μας να αποδώσει τον 

άγιο κρατώντας ειλητό στο αριστερό του χέρι, προέρχεται από την υστε- 

ροβυζαντινή εποχή2237 και αποτέλεσε προτίμηση αρκετών μεταβυζαντι- 

νών αγιογράφων2238. Ο κάπως ανορθόδοξος τρόπος που κρατά ο άγιος το 

ειλητό του, θυμίζει την αντίστοιχη σκηνή της Διονυσίου2239. 
 

 

Ο άγιος Νείλος (ὁ αγιοC νείλοC) αποδίδεται σε γεροντική ηλικία 

ενδεδυμένος με χιτώνα, μανδύα. Η απεικόνισή του συμφωνεί με την Ερ- 

μηνεία2240που τον θέλει γέροντα μακροδιχαλογένη (εικ. 194). 

Ο άγιος με διχαλωτό γένι και χωρίς κουκούλιο εικονίζεται ήδη από 

τον 11ο  αιώνα, όπως φαίνεται στο ναό του Οσίου Λουκά Φωκίδας2241, στον 

άγιο Αντρέα στην Treska2242, στο StaroNagoričino, στη Gračanica, στη Stu- 

denica2243 κ.α. Κρατά στο αριστερό του χέρι ειλητό στο οποίο αναγράφεται, 

παρά τη μεγάλη καταστροφή των γραμμάτων, το εξής: ω εΔωθει … λο- 

γουC  αCωματων…Παρόμοια  με  την  εξεταζόμενη  εικονίζεται  η  μορφή 

του αγίου  στις Μονές Δουσίκου, Διονυσίου2244  καθώς και στο παρεκκλήσι 

του Αγίου Γεωργίου στη Μονή του Αγίου Παύλου2245, με διαφορά μόνο 

στον τρόπο που κρατά το ειλητό2246. Σε αυτές οι αγιογράφοι ακολουθούν 

την παράδοση του Πρωτάτου2247, γεγονός που προδίδει και η απουσία του 
 
 

εικ. 169), στη Μονή Βαρλαάμ (ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 121-122, εικ. 87), στον Όσιο 

Μελέτιο (DELIYANNI-Dorris, Hosios Meletios, εικ. 17), στο Poganovo (GRABAR, Bulgar- 

ie, εικ. LXIIIb), στο Humor (VASILIU, Monastères de Moldavie, εικ. 106). 

2237Βλ. τη σκηνή στο Πρωτάτο, Ν. Β. ΔΡΑΝΔΑΚΗΣ, Συμπληρωματικά εις τον Εμμα- 

νούλ Τζανέ. Δύο άγνωστοι εικόνες του, Θησαυρίσματα 11 (1974), σελ. 60 και εξής, 

εικ. 19. 

2238Μονές Βαρλαάμ, Διονυσίου, Δοχειαρίου, Μολυβοκκλησιά, Χιλανδαρίου, Οσίου 

Μελετίου, Φιλανθρωπηνών, στο Poganovo, κ.α. Βλ. Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, 

εικ. 204, MILLET, Athos, πίν. 155.2, 112.2, και υποσ. 4. 

2239Μονή Διονυσίου, εικ. 403. MILLET, Athos, πίν. 214. 

2240Ερμηνεία, σελ. 164. 

2241 Ε. ΣΤΙΚΑΣ, Τό οἰκοδομικόν χρονικόν τῆς Μονῆς Ὁσίου Λουκᾶ, Αθήναι 1970, σελ. 

134, πίν. 34. LAZARIDES, Ossios Loukas, εικ. 14. 

2242PROLOVIC, Treska, σελ. 167-168, εικ. 64. 

2243BABIC, Les moines-poètes, σελ. 214-215, εικ. 15, 17, 19. 

2244ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 154. Μονή Διονυσίου, Τοιχογραφίες, εικ. 378. 

2245MILLET, Athos, πίν. 191.2. 

2246  Στην εξεταζόμενη ο άγιος κρατά το ειλητό στο αριστερό του χέρι, ενώ στις 

προαναφερθείσες το ειλητό συγκρατούν και τα δυο χέρια. 

2247ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Παρεκκλήσιο, εικ. 133. 
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κουκουλίου αλλά και ο κυματισμός της γενειάδας. Στην Τράπεζα της Μο- 

νής της Λαύρας2248, ενώ ο άγιος έχει τα ίδια φυσιογνωμικά χαρακτηριστι- 

κά με τις προαναφερθείσες και φέρει κουκούλιο. 
 

 

Οι άγιοι Βαρλαάμ και Ιωάσαφ (ό ἄγιοσ ΒαρλαΆμ, ό ἄγιοσ ιωΆσαφ) 

απεικονίζονται σε αυστηρά μετωπική στάση. Ο πρώτος παριστάνεται σε 

ώριμη ηλικία, ενδεδυμένος με χιτώνα, μανδύα και κουκούλιο που φαίνε- 

ται στους ώμους. Με το δεξί χέρι ευλογεί ενώ στο αριστερό κρατά ανοιχτό 

ειλητό με την επιγραφή: πέποιθα τέκνον εν κ(υρι)ω ἐν τη μελλούση 
 

Διαγωγή, ..αΔιαστΆτουσ  ήμασ είναι. Ο δεύτερος ιστορείται με παρόμοια 

ενδυμασία, σε νεαρή ηλικία, με κοντή γενειάδα και μαλλιά, ενώ στο κε- 

φάλι φέρεις στέμμα2249. Στο δεξί χέρι κρατά ανοιχτό ειλητό με την επι- 

γραφή: εί τω κ(υρι)ω ταυτα Δοκοι, τίμιε περι το θέλημα αυτου γενέ- 
 

σθω2250 (εικ. 194, 195). 

Οι άγιοι Βαρλαάμ και Ιωάσαφ απεικονίζονται από τη μεσοβυζαντι- 

νή περίοδο2251  και περνούν στο θεματολόγιο των μεταβυζαντινών ζωγρά- 

φων χωρίς να εμφανίζουν ιδιαίτερες διαφορές. Παρόμοιες λοιπόν απεικο- 

νίσεις των αγίων εντοπίζουμε στις Μονές του Αγίου Όρους Λαύρας2252 

(τράπεζα), Δοχειαρίου2253, στα Μετέωρα στις Μονές Μ. Μετεώρου2254, Βαρ- 

λαάμ2255, καθώς και στις Μονές   Δουσίκου, Φιλανθρωπηνών2256, Κορώ- 

νας2257 και στον Άγιο Νικόλαο Κράψης2258. Η διαφορά με τις προαναφερ- 

θείσες εντοπίζεται μόνο στον άγιο Βαρλαάμ, ο οποίος στην εξεταζόμενη 

σύνθεση εμφανίζεται αυστηρά μετωπικός, ενώ σε όλες τις υπόλοιπες 

στρέφει ελαφρά το κορμί του προς τα δεξιά. Τέλος, το κείμενο στο ειλητό 

του αγίου Βαρλαάμ εντοπίζεται και στις Μονές Μ. Μετεώρου και Βαρλα- 

άμ, ενώ αυτό στο ειλητό του αγίου Ιωάσαφ παρατηρείται στα ειλητά των 

αντίστοιχων μορφών των Μονών Μ. Μετεώρου, Βαρλαάμ και Δουσίκου. 
 

 
2248MILLET, ό.π., πίν. 146, 147.2, 148.2. 

2249 Στην Ερμηνεία αναφέρεται ως βασιλιάς της Ινδίας, Ερμηνεία, σελ. 165. 

2250Το κείμενο είναι διαφορετικό από αυτό που ορίζει η Ερμηνεία. 

2251ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, υποσ. 593, 671, όπου και τα αντίστοιχα παραδείγματα. 

2252MILLET, Athos, πίν. 146.1, 147.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 50, 56. 

2253ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Άθως, σελ. 169, πίν. 40, εικ. β΄ (ο άγιος Βαρλαάμ). 

2254ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 162. 

2255ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, εικ. 89, 90, 79, 80. 

2256Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 317. 

2257Αδημοσίευτη. Προσωπική παρατήρηση. 

2258STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, εικ. 53b. 
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Ο άγιος Παύλος ο Θηβαίος (ὁ ΆγιοC πΆυλοC ὁ θηΒαίοC) αποδίδε- 
 

ται σε ώριμη ηλικία με μακριά γενειάδα. Η απεικόνισή του συμφωνεί με 

την Ερμηνεία2259και διαφοροποιείται μόνο στο κείμενο του ειλητού από το 

οποίο σώζονται αποσπασματικά κάποιες λέξεις (εικ. 195). Εκτός από τα 

προσωπογραφικά χαρακτηριστικά, η στάση των χεριών του, η λιγνή μορ- 

φή του, ακόμα και ο τρόπος που συγκρατεί το ειλητό με το αριστερό του 

χέρι, συνδέουν την παράστασή μας με τις αντίστοιχες των Μονών Δουσί- 

κου και Διονυσίου2260, ενώ στην Tράπεζα της Μονής Λαύρας2261, ο άγιος 

κρατά με τα δυο χέρια το ειλητό και αποδίδεται πιο εύρωστος. 
 

 

Ο άγιος Νικήτας (ό Ἀγιοσ νικήτασ) απεικονίζεται με νεανική μορ- 

φή και στρόγγυλο, κοντό γένι. Τα μαλλιά του είναι πιασμένα πίσω και α- 

ριστερά στο λαιμό του (εικ. 196). Τα προσωπογραφικά χαρακτηριστικά του 

αγίου μοιάζουν με αυτά των απεικονίσεων του Χριστού2262 και σ’αυτά ίσως 

οφείλεται και η ιδιαίτερη διάδοση του αγίου. Ο εικονογραφικός τύπος του 

αγίου, με τη στάση του και τα μαλλιά που πέφτουν πιασμένα στη μία 

πλευρά του λαιμού του, έχει ως πρότυπο την παράσταση του Θεοφάνη 

στη Μονή Αναπαυσά2263. Όμοια αποδίδεται ο άγιος και στη Μονή Ρουσά- 

νου2264  (μορφή σε μετάλιο). Με τα ίδια προσωπογραφικά χαρακτηριστικά, 

αλλά με διαφορετική απόδοση των μαλλιών και διαφορετική στάση σώ- 

ματος αποδίδεται στις Μονές Διονυσίου2265, Κουτλουμουσίου2266, Δοχειαρί- 

ου2267, Μ. Μετεώρου2268, Δουσίκου. Στη Μονή Σταυρονικήτα2269, ο Θεοφάνης 

επιλέγει να απεικονίσει τον άγιο Νικήτα με στρατιωτική αμφίεση. 
 

 

Ο άγιος Νικηφόρος (ο αγιοσ νικηφοροσ), απεικονίζεται μετωπι- 

κός,  στρογγυλογένης,  με  σγουρά  μαλλιά.  Στο  δεξί  του  χέρι  κρατά  το 
 
 

2259Ερμηνεία, σελ. 163. 

2260Μονή Διονυσίου,εικ. 405. 

2261MILLET, Athos, πίν. 147.1. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 51, πίν. 19. 

2262 LCI VΙΙΙ, στ. 42-43. Ερμηνεία, σελ. 157, 191, 270, 293, 295. 

2263ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 1 στη σελ. 245. 

2264ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 181. 

2265Μονή Διονυσίου, εικ. 318, 350. 

2266Μονή Κουτλουμουσίου, εικ. 105, 107. 

2267MILLET, Athos, πίν. 217. 

2268ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 117, 151. 

2269 ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 164. 
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σταυρό του μάρτυρα. Ο μανδύας του φέρει στο εσωτερικό του διακόσμηση 

(εικ. 197). 

Ο εικονογραφικός του τύπος περνά από την παλαιολογεια περίο- 

δο2270  στην μεταβυζαντινή με ελάχιστες διαφοροποιήσεις που επικεντρώ- 

νονται στη θέση των χεριών. Παρόμοια απεικονίζεται τον 16ο  αιώνα στις 

Μονές Διονυσίου2271, Ρουσάνου2272, ενώ ο φυσιογνωμικός τύπος του αγίου 

αποδίδεται παρόμοια και τον 17ο  αιώνα σε μνημεία της περιοχής, όπως 

στο παρεκκλήσιο των Τριών Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάμ2273. 
 

Οι άγιοι Τρόφιμος (ο αγιοσ τροφημοσ), Σαββάτιος (ο αγιοσ σαΒ- 

Βατιοσ)και Δορυμέδων (ο αγιοσ ΔορυμεΔυτοσ) απεικονίζονται μαζί, ό-

πως και στην ιστόρηση του μαρτυρίου τους.  Οι δύο πρώτοι ιστορούνται 

σε ώριμη ηλικία, με λευκές γενειάδες και μαλλιά. Με το δεξί τους χέρι 

κρατούν τον σταυρό του μάρτυρα. Ο τρίτος είναι νέος, αγένειος, με κοντά 

μαλλιά. Κρατά τον σταυρό του μαρτυρίου, ενώ με το άλλο χέρι συγκρατεί 

τον χιτώνα. Φορά πολυτελή ενδυμασία (εικ. 198, 199, πίν. 7). 

Στα μνημεία του 16ου αιώνα στο Άγιον Όρος οι τρεις άγιοι απαντούν 

ήδη από τον 14ο αιώνα, στις τοιχογραφίες του Πρωτάτου2274, στις οποίες 

όμως ο άγιος Σαββάτιος αποδίδεται νέος, με κοντό γένι2275. Τον 16ο  αιώνα 

οι μορφές παριστάνονται στις Μονές Διονυσίου (καθολικό και νάρθη- 

κας)2276, Κουτλουμουσίου2277, στο παρεκκλήσιο του Ακαθίστου της Μονής 

Διονυσίου2278 και στη Μονή Δουσίκου (λιτή)2279. 

Οι φυσιογνωμικοί τύποι των αγίων στον ναό μας, απεικονίζονται 

παρόμοια με αυτούς σε μετάλλια της λιτής της Μονής Δουσίκου, όπου ο 

άγιος Σαββάτιος αποδίδεται σε ώριμη ηλικία. 
 
 
 
 

2270 Ενδεικτικά στις Μονές της Decani (PETCOVIC – BOSKOVIC, Decani, πίν. CLXIV.3) 

και του Poganovo (GRABAR, Bulgarie, πίν. LIX). 

2271MILLET, Athos, πίν. 205.2. Μονή Διονυσίου, Τοιχογραφίες, εικ. 364. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι 

τοιχογραφίες, σελ. 149. 

2272ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 224, εικ. 180. 

2273ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 209-210, εικ. 107. 

2274Ιερός Ναός Πρωτάτου, σελ. 180. 

2275  Η Ερμηνεία δεν αναφέρει τα φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά του αγίου (σελ. 

191). 

2276MILLET, Athos, πίν. 216.1. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 141-142, εικ. 53β. 

2277ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 302, αρ. 222. 

2278ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, ό.π., σελ. 251, αρ. 156. 

2279 Αδημοσίευτη. Φωτ αρχείο Ι. Χουλιαρά. 
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Ο άγιος Ιωάννης ο Καλυβίτης (ο αγιοσ ιωαννησ ο καλυΒιτησ), 
 

απεικονίζεται ως νέος και αγένειος, με κοντά καστανά μαλλιά.  Η ασκη- 

τική μορφή του είναι ενδεδυμένη με πορτοκαλί χιτώνα, πράσινο μανδύα 

που πορπώνεται στο λαιμό και μπλε ανάλαβο. Κρατά στο αριστερό του 

χέρι κλειστό Ευαγγέλιο, ενώ με το άλλο τον σταυρό του μάρτυρα (εικ. 

200). Από τη μεσοβυζαντινή περίοδο2280 ο άγιος έχει ήδη διαμορφωμένα τα 

φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά του. Η παράσταση του ναού της Κοιμήσε- 

ως της Θεοτόκου συμφωνεί με αυτές στις λιτές των Μονών Σταυρονική- 

τα2281και Δοχειαρίου2282, Μ. Μετεώρου2283  και Δουσίκου2284. Νωρίτερα ο Θεο- 

φάνης στη Μονή Αναπαυσά2285 είχε αποδώσει τον άγιο με το σχήμα του 

μεγαλόσχημου μοναχού αλλά με κλειστό Ευαγγέλιο στο ένα χέρι και α- 

νοιχτό ειλητάριο στο άλλο, ενώ στην Τράπεζα της Λαύρας2286, ο άγιος δεν 

κρατά τον σταυρό του μαρτυρίου. 
 

Οι άγιοι Βικέντιος (ο αγιοσ Βικεντιοσ), Μηνάς ο Αιγύπτιος (ο α- 

γιοσ μηνασ ο αιγυπτιοσ), και Βίκτωρ (ο αγιοσ Βικτωρ),συνεορτάζουν γι’ 

αυτό και είθισται να απεικονίζονται μαζί2287. Ο πρώτος είναι νεαρός και 

αγένειος, ο δεύτερος αποδίδεται σε ώριμη ηλικία2288, ενώ ο τρίτος απεικο- 

νίζεται με κοντά καστανά μαλλιά και γενειάδα2289. Και οι τρεις κρατούν 

στο δεξί τους χέρι τον σταυρό του μάρτυρα, ενώ οι Βίκτωρ και Βικέντιος 

έχουν το άλλο καλυμμένο στον μανδύα τους, εν αντιθέσει με τον άγιο 
 
 

2280 Il menologio di Basilio, σελ. 322. 

2281ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 1, 8 και 9. 

2282ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 420-421, εικ. 233. 

2283  Αδημοσίευτη. Προσωπική παρατήρηση. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, ό.π., υποσ. 1995. Με πα- 

ρόμοιο τρόπο απεικονίζεται ο άγιος στη Μονή Βαρλαάμ, βλ. ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, εικ. 

97-98. 

2284 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχειο Ι. Χουλιαρά. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, ό.π., υποσ. 1995. 

2285ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 317. 

2286MILLET, ό.π., πίν. 147.1. 

2287Synaxarium, σελ. 211. Συνήθως η συναπεικόνιση των αγίων χαρακτηρίζει τα 

μνημεία που συνδέονται με τον Τζώρτζη, βλ. ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ, Ο ζωγράφος Δανιήλ, 

σελ. 170-171, εικ. 92. 

2288Ερμηνεία, σελ. 157, 270, 296. Τα προσωπογραφικα ́ χαρακτηριστικα ́ που καθιε- 

ρώθηκαν πιθανότατα κατά τη μεσοβυζαντινή περίοδο, βλ. για την εικονογραφία 

του, βλ. G. KASTER, Menasvon Ägypten, LCI 8, στ. 3-7. CHATZIDAKIS-BACHARAS, Ho- 

siosLoukas, σελ. 70-74. ΤΟΎΡΤΑ, Ναοί, σελ. 153. WALTER, WarriorSaints, σελ. 181- 190. 

2289 Συμφωνεί με την Πηγή Γ΄ της Ερμηνείας (σελ. 296), όχι όμως και με τις οδηγί- 

ες του Δονυσίου του εκ Φουρνά (σελ. 157). 
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Μηνά που το έχει στο ύψος του στήθους με την παλάμη προς τα έξω. Φέ- 

ρουν πολυτελείς χιτώνες κοσμημένους· στον άγιο Βίκτωρα ξεχωρίζει το 

εσωτερικό του μανδύα του που θυμίζει γούνα (εικ. 201α-201β). 

Στα περισσότερα παραδείγματα οι τρεις άγιοι συναπεικονίζονται 

και αποδίδονται ως μάρτυρες2290. Φυσιογνωμικά ο άγιος Βικέντιος στον 

ναό μας, μοιάζει με τη μορφή στη Μονή Σταυρονικήτα2291. Οι τρεις άγιοι 

μαζί τον 16ο αιώνα ιστορούνται στις Μονές Δοχειαρίου2292, Δουσίκου2293 και 

Κορώνας2294 με τον Μηνά και τον Βίκτωρα να αποδίδονται με όμοια φυ- 

σιογνωμία με τους αντίστοιχους στον ναό μας. 

Τον 17ο   αιώνα στην περιοχή παρόμοια απεικονίζονται στη Μονή 

Κοιμήσεως της Θεοτόκου στο Μεγαλόβρυσο Αγιάς, με τον άγιο Βικέντιο 

στον ίδιο φυσιογνωμικό τύπο2295. 
 

Ο άγιος Νέστωρ (ο αγιοσ νεστωρ). Απεικονίζεται νέος, με κοντή 

κόμη και φορά πολυτελή ενδυμασία. Στο δεξί του χέρι φέρει τον σταυρό 

του μάρτυρα (εικ. 202). 

Ο εικονογραφικός τύπος2296 του αγίου ως μάρτυρα, εντοπίζεται  στη 

Μονή Διονυσιόυ2297, στο Θεολόγο της Μαυριώτισσας2298, στο παρεκκλήσι 

του  Αγιόυ  Νικολάου  στη  Λαύρα2299    και  στη  Μεταμορ́φωση  της  Βελ- 

τσίστας2300. Τον 17ο  αιώνα ο άγιος απεικονίζεται παρόμοια και στη Μονή 
 

 
 
 

2290 Στη Μονή της Χώρας (UNDERWOOD, Kariye Djami, 2, πίν. 303) και στο Poganovo 

(GRABAR, Bulgarie, πίν. LVΙΙ) οι τρείς μάρτυρες εικονίζονται ο ένας δίπλα στον 

άλλο. Επίσης, ο Βικέντιος ιστορείται στις μονές Σταυρονικήτα (ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, Θε- 

οφάνης, σελ. 54, εικ. 163), Περιβολής Λέσβου (Γούναρης, Λέσβος, σελ. 133). Στη 

Μονή Πέτρας είναι και οι τρες άγιοι (ΣΔΡΌΛΙΑ, Μονη ́Πέτρας, σελ. 331, όπου και 

άλλα παραδείγματα της περιοχής) καθώς και στο παρεκκλήσι των Τριών Ιεραρ- 

χών της Μονής Βαρλαάμ (ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 220, εικ.121). 

2291ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, ό.π., εικ. 162, 163. Οι δύο άλλοι άγιοι παριστάνονται με στρατιω- 

τική ενδυμασία. 

2292MILLET, Athos, πίν. 217.1, 231.1. 

2293 Αδημοσίευτη. Φωτ. Αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

2294 Αδημοσίευτη.Φωτ. Αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

2295ΤΣΙΜΠΙΔΑ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 292-294, εικ. 224α, 224β, 225α. 

2296 LCI VΙΙΙ, στ. 35-37. 

2297MILLET, Athos, πίν. 203.2. Μονη ́ Διονυσίου, Τοιχογραφίες, εικ. 373. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι 

τοιχογραφίες, σελ. 146. 

2298ΓΟΎΝΑΡΗΣ, Θεολόγος Μαυριώτισσας, πίν. 29α 

2299SEMOGLOU, Saint-Nicolas, σελ. 91, πίν. 63a. 

2300STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, εικ. 50b. 



359  

Πέτρας2301. 
 
 

Ο άγιος Τρύφων (ο αγιοσ τρυφων)αποδίδεται σε νεαρή ηλικία, α- 

γένειος και με τη χαρακτηριστική ακατάστατη κόμη. Μετωπικός, ντυ- μέ-

νος με πολυτελή ενδυμασία, φέρει τα χέρια μπροστά στο στήθος του, κρα-

τώντας στο δεξι ́σταυρο ́και έχοντας το αριστερό στην τυπική χειρο- νομία 

του μάρτυρα με την παλάμη προς τα έξω (εικ. 203). 

Με ανάλογα φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά ο άγιος απεικονίζεται 

στις Μονές Αναπαυσά2302, Μ. Μετεώρου2303  , Δουσίκου (μορφές σε μετάλ- 

λια)2304 και Διονυσίου2305. 

Ο εικονογραφικος́ τύπος του ναού μας απαντά τον 17ο αιώνα στην 

περιοχή μας στο παρεκκλήσιο των Τριών Ιεραχών της Μονής Βαρλαάμ2306 

και στην υπόλοιπη Θεσσαλία ενδεικτικά σε παραστάσεις του αγίου στη 

Μονή της Κοιμήσεως της Θεοτόκου στο Μεγαλόβρυσο Αγιάς2307  και στον 

ναό      του      Αγιόυ      Παντελεήμονος       στην      Ανατολή       Αγιάς2308. 
 
 

Ο άγιος Λογγίνος (ο αγιοσ λογγινοσ ο εν τω   αυρω), απεικονίζε- 

ται με κοντά μαλλιά ως τον αυχένα και κοντό γένι. Κρατά στο δεξί του 

χέρι τον σταυρό. Είναι ενδεδυμένος με χιτώνα και πολυτελή μανδύα (εικ. 

204α). Η απεικόνισή του συμφωνεί με την Ερμηνεία2309  που τον θέλει 

στογγυλογένη. Ο ζωγράφος ακολουθεί τον εικονογραφικό τύπο του Θεο- 

φάνη στη Μονή Σταυρονικήτα2310  και εικονογραφεί τον άγιο πανομοιότυ- 

πα. 
 

Ο άγιος Μερκούριος (ο αγιοσ μερκουριοσ), παριστάνεται με κο- 

ντά μαλλιά ως τον αυχένα και γένι. Κρατά στο δεξί του χέρι τον σταυρό 

ενώ με το αριστερό συγκρατεί τον μανδύα του. Φορά μπλε χιτώνα και 

κόκκινο μανδύα (εικ. 204β). 
 
 
 

2301ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 260, εικ. 167, 218. 

2302ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 245. 

2303 Αδημοσίευτη. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 151. 

2304 Αδημοσίευτη. ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π. 

2305Μονή Διονυσίου, εικ. 369. ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π. 

2306ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 211, εικ. 109. 

2307ΤΣΙΜΠΙΔΑ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 313, εικ. 240α. 

2308ΤΣΙΜΠΙΔΑ, ό.π., σελ. 313. 

2309Ερμηνεία, σελ. 194. 

2310ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 136. 
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Ο άγιος αποδίδεται άλλοτε ως στρατιωτικός και άλλοτε ως μάρτυ- 

ρας2311. Ο ζωγράφος μας ακολουθεί τον εικονογραφικό τύπο των Μονών 

Μ. Μετεώρου, Δουσίκου, Ρουσάνου2312, Διονυσίου (καθολικό)2313  και Δο- 

χειαρίου (νάρθηκας)2314, στις οποίες ο άγιος αποδίδεται με παρόμοιο φυ- 

σιογνωμικό τύπο και ενδυματολογικό τρόπο. 
 

Ο άγιος Αρτέμιος (ο αγιοσ αρτεμιοσ),αποδίδεται ως νέος άνδρας, 

με κόμη που καταλήγει σε κοτσίδα στο πλάι και κοντό γένι « όμοιος του 

Χριστού το είδος», όπως αναφέρεται και στην Ερμηνεία2315. Είναι ενδεδυ- 

μένος με πλούσια διακοσμημένο χιτώνα και ιμάτιο. Στο δεξί κρατά σταυ- 

ρό, ενώ έχει το αριστερό χέρι υψωμένο με ανεστραμμένη την παλάμη (εικ. 

204β). 

Σε αντίθεση με τη σπανιοτ́ητα της απεικον́ισης του αγιόυ ως 

μαρ́τυρα στην υστεροβυζαντινή περίοδο2316 οι μεταβυζαντινές παρα- 

στάσεις του είναι αρκετα ́συχνές. Ο τύπος του μάρτυρα υιοθετείται από το 

Θεοφάνη στη Μονή Αναπαυσά2317  και μεταφέρεται με ελάχιστη διαφορά 

ως προς τη στάση του αγίου στη Διονυσίου2318  και στον νάρθηκα της Δο- 

χειαρίου (μετάλλιο)2319. Παρόμοια ιστορείται και στο καθολικό της Μονής 

Δοχειαρίου και στις Μονές Μ. Μετεώρου, Δουσίκου και Ρουσάνου2320. 
 

Ο άγιος Πατάπιος (ὁ ἄγιοC πατΆπιοC) αποδίδεται σε ώριμη ηλικία 

με μοναστικό ένδυμα και κρατά ανοιχτό ειλητό με τα δυο του χέρια (εικ. 
 
 
 

2311 LCI VΙΙΙ, στ. 10-13. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 145. 

2312ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 219-220, εικ. 171, 175. 

2313 Μονή Διονυσίου, εικ. 319, 343. ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π. 

2314ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 149-150, εικ. 59, 60.β. 

2315Ερμηνεία, σελ. 157. 

2316  Παραδείγματα εντοπίζονται στη Žiča (KASANIN- ΒΟSKOVIĆ-MIJOVIĆ, Žic ̌a, εικ. 

σελ. 37) και στη Μονή Υπαπαντής Μετεώρων (ΞΥΓΓΌΠΟΥΛΟΣ, Σχεδίασμα, εικ. 

13.1.SUBOTIC, Monastère d’Hypapanté, σελ. 22, σχ. ΙV. ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Υ- 

παπαντή, εικ. 74. ). Για πρωϊμότερα   παραδείγματα, βλ. WALTER, Warrior Saints, 

σελ. 191-194. 

2317ΣΟΦΙΑΝΌΣ – ΤΣΙΓΑΡΊΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 233. Όμως στα μεταγενέστερα έργα 

του, στις μονές Μεγίστης Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 158.3) και Σταυρονικήτα 

(Χατζηδακ́ης, Σταυρονικήτα, εικ. 155), ο Θεοφάνης επιλέγει τον αρχαιότερο- πα-

λαιολόγειο τύπο του αγίου με στρατιωτική εξαρ́τυση. 

2318Μονή Διονυσίου, εικ. 320, 327, 336. ΓΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 144. 

2319ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 150-151, εικ. 59, 60.γ. 

2320ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 218-219, εικ. 171. 
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205). Τα χαρακτηριστικά του συμφωνούν με την περιγραφή της Ερμηνεί- 

ας2321. Παρόμοια αποδίδεται στην Tράπεζα της Μονής Λαύρας2322. 
 
 

Οι άγιοι Πρόβος, Τάραχος και Ανδρόνικος γιορτάζουν στις 12 Ο- 

κτωβρίου2323 (εικ. 206, 207). Παριστάνονται ολόσωμοι, μετωπικοί και κρα- 

τούν σταυρό. Ο άγιος Πρόβος (ὁ ἄγιοC πρόΒοC) εικονίζεται σύμφωνα με 

την Ερμηνεία2324και τις πηγές της ως γέρων, στρογγυλογένης. Το πρόσωπο 

του αγίου φέρει μεγάλη φθορά κάνοντας αδύνατη τη διάκριση περισσοτέ- 

ρων λεπτομερειών. Στις Μονές Αναπαυσά2325, Δουσίκου και Φιλανθρωπη- 

νών2326, η απόδοση του αγίου συμφωνεί με την  Ερμηνεία, χωρίς να εμφα- 

νίζει όμως ιδιαίτερη ομοιότητα με αυτή του εξεταζόμενου ναού. Στη Μονή 

Διονυσίου2327  ο άγιος αποδίδεται με οξύληκτο, μακρύ γένι. Ο άγιος Τάρα- 

χος (ὁ ἄγιοC τΆραχοC)είναι σχεδόν σε μέση ηλικία και εικονίζεται όπως 
 

τον θέλει η Ερμηνεία2328και οι πηγές της. Η μορφή του αποδίδεται όμοια 

στη Μονή Φιλανθρωπηνών2329, ενώ διαφοροποιείται από τις αντίστοιχες 

στις Μονές Αναπαυσά2330, Δουσίκου και Διονυσίου2331, στις οποίες ο άγιος 

εικονίζεται γέρος. Ο άγιος Ανδρόνικος (ὁ ἄγιοC ανΔόνικοC) εικονίζεται 
 

σε νεαρή ηλικία με μακριά μαλλιά. Η Ερμηνεία τον θέλει ὀξυγένη ή ἀρχι- 

γένη2332.  Με παρόμοιο τρόπο αποδίδεται από τα μεσοβυζαντινά χρόνια, 

όπως φαίνεται στο ναό DjurdjeviStupovi2333. Η απεικόνιση του αγίου στον 

εξεταζόμενο ναό ακολουθεί αντίστοιχες προγενέστερες, όπως αυτές της 

Μονής Αναπαυσά2334, της Δουσίκου, της Διονυσίου2335, και της Φιλανθρω- 

πηνών2336. 
 

 
 

2321Ερμηνεία, σελ. 166, 294. 

2322ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, εικ. 25, σελ. 65 (ο άγιος κρατά κλειστό ειλητό). 

2323DELEHAYE, Synaxarium, σελ. 131-132. 

2324Ερμηνεία, σελ. 158, 271, 276. 

2325ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 164 (ο άγιος εικονίζεται μέσα σε με- 

τάλλιο). 

2326ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 82. 

2327 Μονή  Διονυσίου, Τοιχογραφίες, εικ. 367. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 146. 

2328Ερμηνεία, σελ. 158, 271, 296. 

2329ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, ό.π. 

2330ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, ό.π. 

2331Μονή Διονυσίου, Τοιχογραφίες, εικ. 368. ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π.,σελ. 147. 

2332Ερμηνεία, σελ. 158, 271, 276. Στη σελίδα 194, τον χαρακτηρίζει απλά ως νέο. 

2333 MILLET – FROLOW, Yougoslavie, I, πίν. 27.2. 

2334ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, ό.π. εικ. 164, 246.6. 
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Ο άγιος Προκόπιος (ο αγιοσ προκοπιοσ) απεικονίζεται μετωπικός 
 

σύμφωνα με την Ερμηνεία2337. Φορά πλούσια ενδυμασία, με μακρύ μανδύ- 

α. Στο δεξί κρατά το σταυρό, ενώ με το αριστερό συγκρατεί τον μανδύα 

του (εικ. 208, πίν. 8). 

Ο ζωγράφος του ναού της Κοίμησης της Θεοτόκου ακολουθεί την 

εικονογραφία του αγίου που απεικονίζει έναν κατεξοχήν στρατιωτικό ά- 

γιο ως μάρτυρα2338. Η απόδοση αυτή αν και σπάνια στις προηγούμενες πε- 

ριόδους, συνηθίζεται από τους μεταβυζαντινούς ζωγράφους και προσ- 

γράφεται τόσο στην παράδοση της Βορειοδυτικής Σχολής2339, όσο και 

σ’αυτή της Κρήτης2340. Ο εικονογραφικός τύπος του αγίου με τους βοστρύ- 

χους πίσω από το λαιμό και με το δεξί χέρι να συγκρατεί το μανδύα α- 

ντλείται από τον αντίστοιχο της Μονής Δουσίκου, αν και για την απόδοση 

του μανδύα χρησιμοποιεί αυτόν που έχει και στη μορφή του αγίου Βάκ- 

χου. 
 
 
 
 

2335Μονή Διονυσίου, Τοιχογραφίες, εικ. 371. ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π., σελ. 147. 

2336ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, ό.π. 

2337Ερμηνεία, σελ. 157, 270, 295. 

2338Από την υστεροβυζαντινή περίοδο, ο άγιος παριστάνεται στρατιωτικός και συ-

νεχίζεται και στην παλαιολόγεια. Για παραδείγματα, βλ. ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή 

Πατέρων, σελ. 247, υποσ. 1921. ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 214, υποσ. 

1058. 

2339Βλ. την παράσταση στο ναό της Μεταμόρφωσης Βελτσίστας (STAVROPOULOU- 

MAKRI, Vetsista, εικ. 48b), στον άγιο Νικόλαο Λαύρας (SEMOGLOU, Saint-Nicolas, 

σελ. 91, εικ.55a), στον Όσιο Μελέτιο (λιτή, DELIYANNI-DORIS, HosiosMeletios, εικ. 

31), στον Άγιο Νικόλαο στα Καλύβια Ελαφότοπου (ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Mνημεία Δυτικού 

Ζαγορίου, σελ. 122, εικ. 71β), στον Άγιο Νικόλαο Κράψης (αδημοσίευτη), σε εικό- 

να μηνολογίου του Μ. Μετεώρου (ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Εικόνες μηνολογίου, σελ. 85, 

εικ. 35). Αναφέρουμε εδώ τις παράστασεις της Φιλαθρωπηνών και Βαρλαάμ, ο- 

που ο άγιος ιστορείται ως στρατιωτικός, βλ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλαν- 

θρωπηνών, εικ. 61 (όπου και συγκεντρωμένα παραδείγματα), Μοναστήρια Νήσου 

Ιωαννίνων, εικ. 62. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, εικ. 84α 

2340Αν και ο Θεοφάνης στις Μονές Αναπαυσά και Σταυρονικήτα, προτιμά να α- 

πεικονίσει τον άγιο ως στρατιωτικό ακολουθώντας την παλαιολόγεια παράδοση, 

βλ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 165, στην πλειοψηφία των παραστάσεων ο 

άγιος ιστορείται ως μάρτυρας όπως δείχνουν οι τοιχογραφίες των Μονών Διονυ- 

σίου (MILLET, Athos, πίν. 202.3. Μονή Διονυσίου, εικ. 317), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟ- 

ΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 167, 169), Μ . Μετεώρου (αδημοσίευτη), Δουσίκου (αδημο- 

σίευτη), αλλά και στο παρεκκλήσι του Αγίου Γεωργίου της Μονής Διονυσίου (ΒΑ-

ΦΕΙΑΔΗΣ, Ο ζωγράφος Δανιήλ, σελ. 171). 
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Ο άγιος Στέφανος ο Νέος (ό ἄγιοσ στέφανοσ ό νέοσ), μεσήλικας, 
 

με μακριά γενειάδα εμφανίζει μεγάλες απολεπίσεις στο πρόσωπο. Φορά 

την ενδυμασία του μοναχού, χιτώνα, κοντό μανδύα και κουκούλιο που α-

ναδιπλώνεται στους ώμους. Στο αριστερό χέρι κρατά ανοιχτό ειλητό με 

την επιγραφή: .ἔι τισ προσκ..νει τον κυριον ημων χριστον εν εικονι 

περιγραπτον ητω αναθεμα, ενώ με το δεξί συγκρατεί την εικόνα του 

Χριστού στηθαίου (εικ. 209). 

Η ζωή και το μαρτύριο του αγίου έχουν συνδεθεί με την εικόνα και 

κατά συνέπεια και η εικονογραφία του2341. Η απεικόνισή του είναι γνωστή 

σε   παλαιολόγεια   μνημεία   όπως  ενδεικτικά,   στον   Άγιο   Νικήτα   στο 

Čučer2342, στη Dečani2343, στη Νέα Μονή Χίου2344, στον Άγιο Νικόλαο Ορφα- 

νό2345, στο παρεκκλήσιο του Αγίου Ευθυμίου2346     και αλλού. Ο εικονογρα- 

φικός τύπος του αγίου του ναού της Κοίμησης της Θεοτόκου συνδέεται με 

μεταβυζαντινό πρότυπο όπως απαντάται στις Μονές του Αγίου Όρους 

Λαύρας2347 (τράπεζα), Μολυβοκκλησιάς2348, Κουτλουμουσίου2349, αλλά και 

των Μετεώρων, Μ. Μετέωρο2350, Ρουσάνου2351, Βαρλαάμ2352. Όμοια αποδίδε- 

ται και στη Μονή Δουσίκου με την τοιχογραφία της οποίας υπάρχει και 

χρωματική ταύτιση στην ενδυμασία του αγίου. 
 
 

Ο άγιος Συμεών, απεικονίζεται σε γεροντική ηλικία, με μακριά λευ-

κή γενειάδα. Κρατά στα χέρια του ανοιχτό ειλητό, που όμως φέρει με- 

γάλη  καταστροφή,  όπως  και  η  μορφή  του  αγίου.  Η  απουσία  κάποιου 
 
 

 
2341 Α. ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ, Εικονογραφία, Δωδώνη 16 (1987), σελ. 493-494 (στοιχεία και για 

την εικονογραφία του αγίου). Σε ναούς της βυζαντινής εποχής υπάρχει ποικιλία 

όσο αφορά το αντικείμενο που κρατά, βλ. ΜΟΥΡΙΚΗ, Νέα Μονή, σελ. 171-173. ΤΣΙ- 

ΤΟΥΡΙΔΟΥ, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, σελ. 202. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 153, 

υποσ. 1037. 

2342MILLET – FROLOW, Yougoslavie, III, πίν. 42.2. 

2343PETKOVIC-BOSKOVIC, Dečani, II, πίν. XCVIII 1 

2344ΜΟΥΡΙΚΗ, ό.π., εικ. 74. 

2345ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, ό.π., πίν. 102. 

2346ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 40. 

2347MILLET, Athos, πίν. 130.2. 

2348MILLET, ό.π., πίν. 146.2. 

2349Ορθοδοξία, Ελληνισμός, Πορεία προς την Τρίτη Χιλιετἰα, Β΄, σελ. 113, 206. 

2350ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. στη σελ. 117. 

2351ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 183. 

2352ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, εικ. 53-54. 
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προσδιοριστικού επιθέτου δεν επιτρέπει την ταύτισή του μεταξύ αρκετών 

ομώνυμων αγίων (εικ. 209). 
 

 

Ο άγιος Χριστοφόρος (ο αγιοσ...) 

 
Απολεπίσεις έχουν καταστρέψει το μεγαλύτερο τμήμα της τοιχο- 

γραφίας. Ο άγιος Χριστόφορος αποδίδεται σε ώριμη ηλικία με μακριά κό- 

μη και μικρή γενειάδα. Με το αριστερό του χέρι συγκρατεί το μικρό Χρι- 

στό, που βρίσκεται καθισμένος στον ώμο του, ενώ με το δεξί φαίνεται να 

κρατά ξύλινη ράβδο, ανθισμένη στην άνω απόληξη της2353 (εικ. 210). Η 

σύνθεση με την ιστόρηση του αγίου ως φορέα του μικρού Χριστού, έλκει 

την καταγωγή της από τη δυτική τέχνη. Εμφανίζεται στη βυζαντινή τέχνη 

σε μνημεία του 14ου και 15ου όπως στο Lesnovo2354 και στο ναό του Αγίου 

Στεφάνου στο Kunče2355. Στη μεταβυζαντινή ζωγραφική ο τύπος του αγίου 

Χριστόφορου που μεταφέρει το μικρό Χριστό καθιερώνεται από τον Θεο- 

φάνη στη Μονή Αναπαυσά2356 και επαναλαμβάνεται σε ένα μεγάλο αριθ- 

μό μνημείων2357. Ο ζωγράφος του ναού μας αν και ακολουθεί τον τύπο του 

Θεοφάνη, απεικονίζει τον άγιο να κρατά με το αριστερό του χέρι το μικρό 

Χριστό, λεπτομέρεια που απαντά στα μνημεία της Σερβίας, αλλά και στο 

παλαιό καθολικό του Αγίου Στεφάνου στα Μετέωρα2358. 
 
 

Οι άγιοι Ακίνδυνος, Πηγάσιος, Αφθόνιος, Ελπιδοφόρος και Ανε- 

μπόδιστος (Ὀ Ἀγιοσ ακίνΔυνοσ, Ὀ Ἀγιοσ πηγΆσιοσ, Ὀ Ἀγιοσ Ἀφθόνιοσ, Ὀ 

Ἀγιοσ ελπιΔοφόροσ, Ὀ Ἀγιοσ ανεμπόΔιστοσ) αποτελούν ομάδα συνεορ- 

ταζόντων αγίων2359 (εικ. 211, 212, 213, πίν. 6. 7). 
 

 
 
 
 

2353DELEYANE, Synaxarium, σελ. 667-668. 

2354PETKOVIC, Lq Peinture serbe, τ. II, πίν. CLVII. DJORDJEVIC, Saint Christophe, Zograf 

11 (1980), σελ. 63 κ.ε., πίν. 1. 

2355DJORDJEVIC, ό.π., εικ. 2. 

2356CHATZIDAKIS, Théophane, σελ. 333, εικ. 109. ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυ- 

σάς, εικ. 234. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Βυζαντινές Τοιχογραφίες, αριθμ. 164. 

2357 Όπως στις Μονές Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 138.2), Δοχειαρίου (MILLET, ό.π., 

242.1), Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 75 κ.ε., εικ. 143), Φιλαν- 

θρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 74, 82). 

2358VITALIOTIS, Saint-Etienne, εικ. 162-163. 

2359Η μνήμη των αγίων τιμάται στις 2 Νοεμβρίου, DELEHAYE, Synaxarium, σελ. 187- 

190. 
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Ο άγιος Ακίνδυνος2360  εικονογραφείται σε ώριμη ηλικία, με μακριά 

οξύληκτη γενειάδα. Παριστάνεται μετωπικός, με ελαφριά κίνηση στο δεξί 

του πόδι. Κρατά στο δεξί χέρι το σταυρό, ενώ το άλλο σκεπάζει ο πλούσια 

κοσμημένος μανδύας του. Στις όχι και τόσο συχνές απεικονίσεις του ο ά- 

γιος αποδίδεται νέος και οξυγένης2361. Εδώ ο ζωγράφος του ναού μας ακο- 

λουθεί την αντίστοιχη σύνθεση του Θεοφάνη στον Αναπαυσά2362, όσο α- 

φορά την ώριμη ηλικία που εμφανίζεται. Παρόμοια προσωπογραφικά χα- 

ρακτηριστικά εμφανίζουν και οι προγενέστερες μορφές στο Πρωτάτο2363 

και στη Μονή της Χώρας2364. Ο άγιος Πηγάσιος αν και εμφανίζεται μεσή- 

λικας με γενειάδα, πάλι αντιτίθεται στην Ερμηνεία, που τον θέλει «γέρων 

στογγυλογένης» ή «νέος στρογγυλογένης». Παριστάνεται αυστηρά μετω- 

πικός με πλούσια ενδύματα. Ο Θεοφάνης στις Μονές Αναπαυσά2365 και 

Σταυρονικήτα2366  τον εικονογραφεί σε ώριμη ηλικία2367. Ως μεσήλικας εμ- 

φανίζεται στις Ρουσάνου2368, Μ. Μετεώρου2369 και Δουσίκου. Ο άγιος Αφ- 

θόνιος σε ώριμη ηλικία και μετωπικός ακολουθεί τον τύπο του Θεοφάνη 

στις Μονές Αναπαυσά2370  και Σταυρονικήτα2371. Προγενέστερη απεικόνισή 

του σε εικόνα της Ιεράς Μονής Βατοπαιδίου τον θέλει πάλι σε ώριμη ηλι- 

κία2372. Παρόμοια παριστάνεται και στις Μονές Ρουσάνου2373, Μ. Μετεώ- 
 
 
 

 
2360Η Ερμηνεία τον θέλει νέο και οξυγένη, Διονυσίου εκ Φουρνά, Ερμηνεία, σελ. 

159, 195, 271, 295. 

2361Σε εικόνα της Μονής Βατοπαιδίου (δεύτερη περίοδος παλαιολόγων, 1400), ο ά-

γιος Ακίνδυνος εικονίζεται νέος και αγένειος, βλ. Ιερά Μεγίστη Μονή Βατοπαι- δί-

ου, Βυζαντινές Εικόνες και Επενδύσεις, Άγιο Όρος 2006, εικ. 150, 151. 

2362ΣΟΦΙΑΝΟΣ-ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 1 στη σελ. 243. 

2363MILLET, Athos, πίν. 42.3, 54.1 (σε ώριμη ηλικία). 

2364UNDERWOOD, Kariye Djami, 2, εικ. 282b, 291 

2365ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, ό.π., εικ. 2 στη σελ. 243. 

2366ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 160. 

2367Με τον ίδιο τρόπο παριστάνεται και σε εικόνα της Μονής Βατοπαιδίου (1400), 

Ιερά Μεγίστη Μονή Βατοπαιδίου, εικ. 150. 

2368ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 177. Και οι πέντε άγιοι βρίσκονται σε με- 

τάλλια. 

2369ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. στη σελ. 117. Και οι πέντε 

άγιοι παριστάνονται σε μετάλλια. 

2370ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, ό.π., εικ. 3 στη σελ. 243. 

2371ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 161. 

2372Ιερά Μεγίστη Μονή Βατοπαιδίου, εικ.  150. 

2373ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π., εικ. 178. 



366  

ρου2374 και Δουσίκου2375. Οι άγιοι Ελπιδοφόρος και Ανεμπόδιστος απεικονί- 

ζονται στην τυπική στάση μάρτυρα, με το σταυρό στο δεξί τους χέρι. Νέοι, 

αγένειοι, τα προσωπογραφικά τους χαρακτηριστικά συμφωνούν με την 

Ερμηνεία και τις πηγές της2376. Ο Ανεμπόδιστος στρέφει το σώμα προς τα 

δεξιά, ενώ το κεφάλι του είναι σε στάση τριών τετάρτων. Αν και η μορφή 

του δεν εμφανίζει ιδιαίτερες παραλλαγές2377, ο εικονογραφικός τύπος του 

Ελπιδοφόρου διαφέρει. Έτσι, ο Θεοφάνης στις Μονές Αναπαυσά2378, Λαύ- 

ρας2379 (τράπεζα, παράσταση μαρτυρίου του αγίου) και Σταυρονικήτα2380, 

ακολουθεί βυζαντινό πρότυπο2381, απεικονίζοντας τον άγιο σε πιο ώριμη 

ηλικία και στρογγυλογένη2382.  Με τη μορφή του νέου και αγένειου αγίου 

απαντάται στις τοιχογραφίες της Μονής Βατοπαιδίου (υστεροβυζαντινή 

περίοδος)2383, της Ολυμπιώτισσας Ελασσώνας2384, της στοάς του Γρηγορίου 

στην Αγία Σοφία Αχρίδας2385, καθώς και σε εικόνα της Μονής Βατοπαιδί- 

ου2386. Με τη μορφή που παριστάνεται στο ναό της Κοίμησης της Θεοτόκου 

εντοπίζεται στη Μονή Αναπαυσά, αλλά ο άγιος εκεί είναι ο Ανεμπόδι- 

στος. Οι ομοιότητες εντοπίζονται τόσο στα χαρακτηριστικά του προσώπου 

του, στη σχηματοποίηση των μαλλιών του σε βοστρύχους καθώς και στην 

ενδυμασία του. Δηλαδή, ο ζωγράφος της εξεταζόμενης παράστασης επέ- 
 

 
 
 
 

2374 ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, ό.π., εικ. στη σελ. 117. 

2375 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

2376 Ερμηνεία, σελ. 159, 271, 295. 

2377 Βλ. τις Μονές Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 178), Μ. Μετεώ- 

ρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, ό.π., εικ. στη σελ. 117) και Δουσίκου. 

2378ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, ό.π., εικ. 4 στη σελ. 243. 

2379MILLET, Athos, πίν. 141.2. 

2380ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 161. 

2381Συνθέσεις στο Δαφνί (DIEZ – DEMUS, Mosaics, εικ. 76), στην Αγία Σοφία Αχρί- 

δας (GROZDANOV, LapeintureOhrid, εικ. 133), στο Staro Nagoričino (Staro Nagoričino, 

Psača, Kalenić, Monumenta Jugoslaviae Artis Veteris I, Monumenta Serbica Artis Medie- va-

lis I, Βελιγράδι 1933, εικ. XXVIII.1). 

2382Με   τον   ίδιο   τρόπο   εμφανίζεται   ο   άγιος   στον   Άγιο   Νικόλαο   Λαύρας 

(SEMOGLOU, Saint-Nikolas, εικ. 65β) και στο παρεκκλήσιο της Μονής Διονυσίου 

(MILLET, ό.π., πίν. 212. 1. 

2383MILLET, ό.π., πίν. 83.1. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Τοιχογραφίες, Ιερά Μεγίστη Μονή Βατοπαι- 

δίου, Παράδοση-Ιστορία-Τέχνη, εικ. 236. 

2384CONSTANTINIDES, Panagia Olympiotissa, σελ. 200-201, εικ. 54a. 

2385GROZDANOV, ό.π., σχ. 25. 

2386Ιερά Μεγίστη Μονή Βατοπαιδίου, εικ. 150, 152. 
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λεξε να απεικονίσει τον άγιο Ελπιδοφόρο με τα χαρακτηριστικά του αγίου 

Ανεμπόδιστου της Μονής Αναπαυσά. 
 
 

Οι άγιοι Γουρίας (ο αγιοσ γουριασ), Σαμωνάς (ο αγιοσ σαμονασ) 

και Άβιβος (ο αγιοσ αΒιΒοσ)οι οποίοι μαρτύρησαν επί Διοκλητιανού2387, 

απεικονίζονται στον νότιο τοίχο του βορείου κλίτους. Οι μορφές φέρουν 

μεγάλες απολεπίσεις (εικ. 214). Οι δύο πρώτοι αποδίδονται γενειοφόροι 

και ασπρομάλληδες, ενώ ο τρίτος νέος και αγένειος. Είναι ενδεδυμένοι με 

ιμάτια και μανδύες που φέρουν ελάχιστες διακοσμήσεις. Αν και οι Γουρί- 

ας και Άβιβος, συμφωνούν με την παράδοση, ο Σαμωνάς ακολουθεί μια 

άλλη παράδοση παλαιολόγειας προέλευσης, η οποία τον θέλει με λευκή 

κόμη2388. Τον 16ο  αιώνα παρόμοια απεικονίζεται η μορφή στις Μονές Ανα- 

παυσά2389, Μ. Μετεώρου2390  και Ρουσάνου2391, ενώ τον 17ο  αιώνα με τα ίδια 

χαρακτηριστικά ιστορείται στη Μονή Πέτρας2392.  Στο παρεκκλήσιο των 

Τριών Ιεραρχών, της Μονής Βαρλαάμ, αν και οι τρεις άγιοι ιστορούνται ο-

λόσωμοι, διαφέρει ο Σαμωνάς, ο οποίος αποδίδεται με πιο μακριά και μαύ-

ρη κόμη2393. 
 

 

Ο άγιος Αλέξιος ο Άνθρωπος του Θεού     (ο αγιοσ αλεξιοσ ο 

ανρ(ωπο)σ του θ(εο)υ)παριστάνεται μετωπικός, να κράτα στο δεξί του 

χέρι σταυρό (εικ. 215α). Αν και η μορφή είναι αρκετά κατεστραμμένη, μπο-

ρούμε να διακρίνουμε πως αποδίδεται με οστεώδη χαρακτηριστικά, σύμ-

φωνα με τις υποδείξεις της Ερμηνείας2394. Η απεικόνιση του αγίου α- πα-

ντά τον 15ο  αιώνα σε εικόνα της συλλογής Βελιμέζη, ενώ στα μεταβυ- 

ζαντινά παραδείγματα ο άγιος φέρει ειλητό ή σταυρό ή και τα δύο μαζί2395. 
 
 

2387 LCI VΙ, στ. 465-466. Synaxarium, σελ. 225. 

2388 Συνήθως αποδίδεται με μαύρη κόμη, σύμφωνα και με την Ερμηνεία (σελ. 157, 

270, 296). Ενδεικτικά παραδείγματα στο παλαιό καθολικό του Μ. Μετεώρου 

(GEORGITSOYIANNI, Vieux catholicon, σελ. 345,  πίν. 70), στη Μονή Σταυρονικήτα 

(ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, πίν. 191). 

2389ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 246. 

2390ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 153. 

2391ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 222-224, εικ. 179. 

2392ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 277, εικ. 182. 

2393ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 211-212, εικ. 110. 

2394Ερμηνεία, σελ. 294. 

2395Ενδεικτικά στις τράπεζες της Μονής Μ. Λαυρ́ας (MILLET, Athos, πίν. 146.2. Τα- 

βλακ́ης, Τράπεζες Αγίου Όρους, σελ. 55) και Μονής Δοχειαρίου (ΜILLET, Athos, 
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Περισσότερες τυπολογικές ομοιότητες εντοπίζονται με τον άγιο στη Μονή 

Λαύρας, όπου όμως η μορφή εκτός από τον σταυρό φέρει και ειλητό. 
 

Ο άγιος Θύρσος (ο αγιοσ θυρσοσ)εικονίζεται μεσήλικας, με 

στογγυλή γενειάδα. Η Ερμηνεία τον αναφέρει ως γέρων2396. Η απεικόνισή 

του απουσιάζει από τις Μονές του Αγίου Όρους όπου αποδίδεται μόνο το 

μαρτύριό του. 

Οι απόστολοι Πέτρος (ο αγιοσ πετροσ)και Παύλος (ο αγιοσ παυ- 

λοσ)απεικονίζονται στους ανατολικούς πεσσούς, στραμμένοι προς το τέ- 

μπλο (εικ. 216, 217). Ο Πέτρος συγκρατεί στην παλάμη του ανοιχτό ειλητό 

και απεικονίζεται ασπρομάλλης με κοντή, στρόγγυλη, λευκή γενειάδα. Ο 

Παύλος κρατεί με τα δυο του χέρια κλειστό βιβλίο, κώδικας των επιστο- 

λών του2397, τοποθετημένο διαγώνια και έχει ζωγραφισθεί ως φαλακρός, 

με γένι χωρισμένο σε βοστρύχους. Η μορφή του αποστόλου Πέτρου ακο- 

λουθεί παλαιολόγειο πρότυπο2398, συνηθισμένο όμως τον 16ο  αιώνα, όπως 

φαίνεται στις Μονές Κορώνας και Δουσίκου. Το ίδιο ισχύει και για τη μορ-

φή του αποστόλου Παύλου. Η θέση των δύο αποστόλων κοντά στο τέ- 

μπλο, ακολουθεί το παράδειγμα προγενέστερων μνημείων της περιοχής, 

όπως τις Μονές Μ. Μετεώρου, Δουσίκου και Κορώνας. Το ίδιο παρατηρεί- 

ται και στη Μονή Δοχειαρίου2399. 

Οι άγιοι Μαρτιανός και Μαρτύριος (Ὀ Ἀγιοσ μαρτιανόσ, Ὀ Ἀγιοσ 

μαρτυριοσ)εικονίζονται μετωπικοί με ελαφριά κίνηση (εικ. 218α). O άγιος 
 
 
 
 
 
 

 
πίν. 241.2) και στις μονές Ντίλιου (ΛΙΙΒΑ-ΞΑΝΘΆΚΗ, Ντίλιου, εικ. 76) και Φιλαν- 

θρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΆΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, πίν. 74β) και αντίστοιχα 

στη Μεταμόρφωση της Βελτσίστας (STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, εικ. 54a, σε 

στηθάριο) και στις μονές Μ. Μετεώρου (αδημοσίευτη), Βαρλααμ́ (ΧΑΤΖΟΥΛ́Η, Λι- 

τή, 126-127, πίν. 96, σχ. IV, 35) και Γαλατάκη (ΚANARI, Galataki, σελ. 133-134, εικ. 

78b). 

2396Ερμηνεία, σελ. 197. 

2397Ερμηνεία, σελ. 150. 

2398ΤΟΥΡΤΑ, Εικόνα από τη Μονή Βλατάδων, Κληρονομία 9 (1977), σελ. 139 κ.ε. ΒΟ- 

ΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Εικόνες Κερκύρας, αρ. 32, εικ. 39, 141. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, 

εικ. 221. Για την εικονογραφία των αποστόλων, ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ, Ο ζωγράφος Δανιήλ, 

σελ. 164, εικ. 87-88. 

2399MILLET, Athos, πίν. 217. 
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Μαρτιανός2400 αποτελεί έναν από τους Επτά παίδες εν Εφέσω και συνήθως 

στα τοιχογραφημένα σύνολα απεικονίζεται συνοδευόμενος και από τους 

υπόλοιπους, αν όχι όλους από κάποιους από αυτούς2401. Εδώ παριστάνεται 

έχοντας δίπλα του τον άγιο Μαρτύριο, ο οποίος αποτελεί συναθλητής του 

αγίου Μαρκιανού και συνήθως εικονογραφούνται μαζί2402. Αν και τα χα- 

ρακτηριστικά του προσώπου του είναι αρκετά αλλοιωμένα, τα attribute, 

θήκη και μελανοδονείο, που κρατά μας οδηγούν στην ταύτιση της μορφής 

με τον Μαρκιανό και πρόκειται για λάθος του ζωγράφου. Η απόδοσή του 

συμφωνεί με την Ερμηνεία και τις πηγές της2403 και όπως μπορούμε να 

διακρίνουμε από κάποια ίχνη προσωπογραφικών χαρακτηριστικών, πα- 

ριστάνεται σε νεαρή ηλικία με γένι. Δίπλα του ο άγιος Μαρτύριος παρι- 

στάνεται νέος και αγένειος με σγουρά μαλλιά που εξέχουν στο λαιμό του. 

Κρατά και αυτός τα χαρακτηριστικά του στο δεξί χέρι. 

Έτσι λοιπόν, ο εικονογραφικός τύπος των αγίων, έτσι όπως δίνεται 

από τον ζωγράφο μας, ανάγεται στην παλαιολόγεια εποχή2404, και έχει ως 

πρότυπο σε κάποιες λεπτομέρειες τις συνθέσεις των Μονών Ρουσάνου2405, 
 
 
 
 

2400Στα Συναξάρια αναφέρεται ως Μαρτιανός ή Μαρτινιανός, DELEHAYE, Synaxar- 

ium, στ. 155.10, αλλά και στην Ερμηνεία εκτός από αυτή του Δανιήλ, Ερμηνεία, 

σελ. 161, 272. 

2401 Στο παρεκκλήσι της Μονής Θεολόγου στην Πάτμο και μεταγενέστερα το 17ο 

αιώνα στη Μονή Πατέρων και στη Μονή της Κοίμησης της Θεοτόκου της Σπη- 

λιώτισσας, βλ. ΜΟΥΡΙΚΗ, Οι τοιχογραφίες παρεκκλησίου της Μονής του Ιωάννου 

του Θεολόγου στην Πάτμο, ΔΧΑΕ 14 (1987-88), σελ. 205-262, εικ. 28. ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, 

Μονή Πατέρων, εικ. 154, 186. ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Mνημεία Δυτικού Ζαγορίου, εικ. 256α. 

2402Βλ. KASTER, Marcianus und Martyrious, LCI, 7, σελ. 493. ΆγιοιΑπόστολοιΘεσ- 

σαλονίκης (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ΆγιοιΑπόστολοι, πίν. 33.2), Staro Nagoričino (MILLET – 

FROLOW,  Yougoslavie,  III,  πίν.  103.3),  Dečani  (PETKOVIĆ  –  BOŠKOVIĆ,  Dečani,  εικ. 

CLVII, I), Άγιος Νικόλαος Λαύρας (SEMOGLOU, Saint-Nicolas, εικ. 67a), Ρουσάνου 

(ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 181), Βαρλαάμ (ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, εικ. 19), 

Δούσικο, Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, εικ. 66β, 

67α), Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, εικ. 45), Διονυσίου (Μονή Διονυσίου, 

εικ. 361, 362) και το 17ο αιώνα στο παρεκκλήσσιο των Τριών Ιεραρχών της Μονής 

Βαρλαάμ (ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, εικ. 107, 108, 109), στη Μονή Πέτρας 

(ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 309), στη Μονή Αγίας Τριάδος Δρακότρυπας, 

(ΤΣΙΟΥΡΗΣ, Άγραφα, εικ. 250). Στον στο ναό του Αγίου Νικολάου στη Ζίτσα ο ά- 

γιος Μαρτύριος ιστορείται μόνος, ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, πίν. 91α. 

2403Ερμηνεία, σελ. 158, 271, 296. 

2404PETKOVIC-BOSKOVIC, ό.π., II, CLVII.1. 

2405ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, ό.π.,  εικ. 181. 
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Δουσίκου και Διονυσίου2406. Ιδιαίτερα σ’αυτές της Ρουσάνου οι άγιοι αν και 

μέσα σε μετάλλια κρατούν και αυτοί θήκες και μελανοδοχεία. 
 

 

Ο άγιος Βαραχήσιος (ο αγιοσ Βαραχισ…)αποδίδεται με κοντά κα- 

στανά  μαλλιά  και  γενειάδα.  Εικονίζεται  στον  τύπο  του  μάρτυρα  (εικ. 

218β). Συμφωνεί με την περιγραφή της Ερμηνείας που τον θέλει ως βουρ- 

λογένη2407. Η απεικόνισή του απουσιάζει από τις Μονές των Μετεώρων, 

αλλά και του Αγίου Όρους, όπου προτιμάται να απεικονιστεί το μαρτύριό 

του. Εξαίρεση αποτελεί το παρεκκλήσιο του Ακαθίστου στη Μονή Διονυ- 

σίου, όπου ο άγιος αποδίδεται σε μετάλιο2408. 
 

 

Οι άγιοι Μηνάς ο Καλλικέλαδος (ο αγιοσ μηνασ ο καλλικελα- 

Δοσ), Εύγραφος (ο αγιοσ ευγραφοσ) και Ερμογένης (ο αγιοσ ερμογε- 

νησ),  απεικονίζονται μαζί, όπως συνεορτάζουν2409  (εικ. 219, 220). Ο άγιος 

Μηνάς αποδίδεται σε ώριμη ηλικία με κόμη και γενειάδα καστανές που 

φέρουν γκρίζες πινελιές. Ο Άγιος Ερμογένης σε πιο νεαρή ηλικία αποδί- 

δεται με κόμμη σγουρή και μικρή γενειάδα. Τέλος, ο άγιος Εύγραφος α- 

πεικονίζεται σε νεαρή ηλικία, αγένειος. Και οι τρεις φέρουν στο δεξί τους 

χέρι στον σταυρό. 

Οι απεικονίσεις των αγίων συμφωνούν με την Ερμηνεία2410. Η μορ- 

φή του Μηνά του Καλλικέλαδου παρόμοια παριστάνεται στο Πρωτάτο2411 

και τον 16ο αιώνα ιστορείται στις Μονές Σταυρονικήτα2412 και Διονυσίου2413, 

με τη διαφορά σε αυτές πως ο άγιος φέρει γκρίζα κόμη και γενειάδα. 
 
 

Οι θεοπάτορες Ιωακείμ και Άννα, παριστάνονται αντικρυστά στη 

βόρεια και νότια πλευρά των δυο παραστάδων του τέμπλου. Η αγία Άννα, 

μετωπική, τυλιγμένη σε κόκκινο μαφόριο, έχει τα χέρια σε στάση δέησης. 

Απέναντί της ο Ιωακείμ με καστανή κόμη και γενειάδα, απεικονίζεται με 
 
 
 

2406Μονή Διονυσίου, εικ. 361, 362. 

2407Ερμηνεία, σελ. 202. 

2408ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 251, σχ. 6.2.1, 150. Κ. Μ. ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ, Βυ- 

ζαντινά 30 (2010), σελ. 415-448, αρ. σχ. 172 (λάθος αντιγραφή). 

2409 Στις 10 Δεκεμβρίου, βλ. Synaxarium, σελ. 293-294. 

2410Ερμηνεία, σελ. 157, 197, 270, 305. 

2411MILLET, Athos, πίν. 38.2. 

2412ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 54, πίν. 80. 

2413MILLET, ό.π., πίν. 202.3. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 145. 
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την ίδια ακριβώς θέση στα χέρια του (εικ. 221-222). Η σκηνή δεν διαφέρει, 

ως προς τα βασικά χαρακτηριστικά των μορφών, προηγούμενα παρα- 

δείγματα απεικόνισης των Θεοπατορ́ων. 

Τον 17ο αιώνα οι θεοπάτορες ολόσωμοι ιστορούνται στη Μονή Κοι- 

μήσεως  της  Θεοτόκου,  στο  Μεγαλόβρυσο  Αγιάς2414,  ενώ  στις  Μονές 

Πέτρας, Πελεκητής Αγράφων2415και Πατέρων Ζίτσας2416  τοποθετούνται 

μέσα σε μετάλλια. 
 

Οι άγιοι Θεόδωρος ο Τήρων (ο αγιοσ θεοΔωροσ ο τηρων) και 

Θεόδωρος ο Στρατηλάτης (ο αγιοσ θεοΔωροσ ο στρατηλατησ) απεικο- 

νίζονται σε ώριμη ηλικία με κοντά καστανά μαλλιά και γενειάδες. Παρι- 

στάνονται μετωπικοί και ενδεδυμένοι με αυλικές ενδυμασίες που συνε- 

πάγονται σε ποδήρη χιτώνες πλούσια κοσμημένους και μανδύες με εσω- 

τερική διακόσμηση. Και οι δύο κρατούν στο δεξί τους χέρι τον σταυρό του 

μάρτυρα (εικ. 223). 

Από την παλαιολόγεια περίοδο2417  οι άγιοι φέρουν φυσιογνωμικούς 

τύπους που συνεχίζονται και στη μεταβυζαντινή εποχή˙ σύμφωνα με αυ- 

τούς, ο άγιος Τήρων απεικονίζεται με πιο μακρύ πρόσωπο από τον στρα- 

τηλάτη, οποίος φέρει πλούσια σγουρά μαλλιά2418. Οι πρώιμες απεικονίσεις 

του Στρατηλάτη ως μαρ́τυρα που εμφανίζονται από το β ́                                                                                                                                                       μισό του 14ου 

αιώνα είναι ελαχ́ιστες, καθώς συνήθως παριστάνεται με στρατιωτική ε- 

ξαρ́τυση, όπως και ο Θεόδωρος ο Τήρων. 

Τον 16ο  αιώνα με παρόμοιο εικονογραφικό τύπο παριστάνονται οι 

άγιοι στις Μονές Διονυσίου2419, Μ. Μετεώρου2420, Ρουσάνου2421  και Δουσί- 
 

 
 

2414ΤΣΙΜΠΙΔΑ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 267-268, εικ. 241. 

2415ΣΔΡΌΛΙΑ, Μονη ́ Πέτρας, σελ. 289-280, 302. Η ίδια, Τοιχογραφίες του 7ου αι. 

στους ναους́ των Θεσσαλικών Αγράφων, στο Θεσσαλία, εικ. 10. 

2416ΚΑΡΑΜΠΕΡΊΔΗ, Μονη ́Πατέρων, σελ. 275-276, εικ. 144. 

2417 LCI VIII, στ. 447-451. Ενδεικτικά παραδείγματα, ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Άγιος Νικόλαος 

Ορφανός, σελ. 195-196. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καλλιέργης, πίν. 80. GROZDANOV, Lapein- 

tured’Ohrid, εικ. 106-107. 

2418  Γενικά για τους αγίους και το διαχωρισμό τους, βλ. N. ΟIKONOMIDES, Le Dé- 

doublement de Saint Théodore et les villes d’Euchaita et d’Euchaneia, AnBoll 104 

(1986), σελ. 327-335. C. WEIGERT, Theodor Stratelates von Euchaita, LCI VIII, στ. 444- 

446. WALTER, Warrior Saints, σελ. 59-66. 

2419Μονή Διονυσίου,εικ. 317, 339, 320, 340. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 143, εικ. 

71. 

2420ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 117, 121. 

2421ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 212-214, εικ. 167, 171, 173. 
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κου2422. 

 
Ο άγιος Φανούριος (ο αγιοσ φανουριοσ), εικονίζεται νέος, χωρίς 

γένια με κοντά καστανά μαλλιά. Είναι ενδεδυμένος με πολυτελή μανδύα 

και χιτώνα, ενώ κρατά τον σταυρό του μάρτυρα στο δεξί του χέρι (εικ. 

224α). Ο άγιος δεν αναφέρεται στην Ερμηνεία. Η απεικόνισή του είναι πα- 

ρόμοια με αυτή της Μονής της Λαύρας. 
 

 

Ο άγιος Ιάκωβος ο Πέρσης (ο αγιοσ ιακωΒοσ ο περ- ση-

σ)αποδίδεται αποδιδ́εται σε ώριμη ηλικία με κοντή γενειάδα και σγου- ρά 

καστανά μαλλιά. Παριστάνεται μετωπικός υψώνοντας στο δεξί χέρι το 

σταυρό του μάρτυρα και συγκρατώντας με το αριστερό τον μανδύα του. Η 

αμφίεση ́ του τονίζει την ανατολίτικη καταγωγή του Ιακώβου του Πέρση. 

Είναι ενδεδυμένος με ποδήρη πολυτελή χιτώνα με χρυσοποίκιλτα επιρ- 

ράματα,   με μακριές χειρίδες απο ́τα ανοίγματα των οποίων ξεπρο- βάλ-

λουν τα χέρια του. Στους ώμους του πέφτει μανδύας. Στο κεφάλι φο- ρει ́το 

χαρακτηριστικό καπέλο με τις ανασηκωμένες άκρες του γείσου (εικ. 

224β). 

Η απεικον́ιση του αγιόυ στον τύπο του μάρτυρα και όχι του στρα- 

τιωτικού2423, απαντα ́ από τους παλαιολόγειους χρόνους2424. Από παρα- 

στάσεις επίσης της ίδιας περιόδου2425 αντλούνται και τα πολυτελή ενδυμα- 

τολογικα ́στοιχεία, τα οποιά εισάγονται στη μεταβυζαντινή τέχνη από το 

15ο αιώνα2426. Οι χειριδ́ες της δαλματικής με τα ανοιγ́ματα στο ύψος των 

αγκώνων, παραπέμπουν στους επενδύτες αρχόντων και ηγεμόνων του 

15ου, 16ου και 17ου αιώνα2427. 
 
 

2422 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

2423  LCI VII, στ. 42-44. Ως στρατιωτικός παριστάνεται τον 16ο  αιώνα στις Μονές 

Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 103-104, εικ. 

65) και Ντίλιου (ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Μονή Ντίλιου, σελ. 110-111, εικ. 42). 

2424  Βλ. ενδεικτικά στη Žiča (MILLET - FROLOW, Yougoslavie, I, πίν. 57.1) και στο 

StaroNagoričino (MILLET- FROLOW, ό.π., III, πίν. 113) αλλά σε διαφορετικό τύπο. 

2425    Βλ.  Μονή  Υπαπαντής  Μετεώρων  (  ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ,  Σχεδίασμα,  εικ.13.1. 

SUBOTIC, Monastèred’Hypapanté, εικ. 20.  ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Υπαπαντή, εικ. 

75, μέσα σε μετάλλιο). 

2426 Σε εικόνα της συλλογής Abou-Adal (Icônesgreques, melkites, russes. Cοllection pri- 

vée du Liban (catalogue d’exposition, Musée Carnavalet, Paris, 25 mai-14 juillet 1993), 

Γενεύη-Βηρυτός 1993, αρ. 6, εικ. σ. 65). 

2427Γιαπερισσότερα, βλ. C. NICOLESCU, “Le tissus orientaux dans les pays roumains 

(XVIe-XVIIe siècles)”, Actes du premier congrès international des études balkaniques et 
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Αυτός ο εικονογραφικός τύπος καθιερώνεται το 16ο αιώνα από το 

Θεοφάνη στις Μονές Αναπαυσά2428, Λαύρας2429 και Σταυρονικήτα2430 και 

άλλους κρητικούς ζωγράφους2431, καθώς και απο ́ τους ομοτέχνους τους 

της σχολής της ΒΔ Ελλάδας2432. Άμεσο εικονογραφικό πρότυπο για τον 

ζωγράφο μας αποτέλεσε η παράσταση του Θεοφάνη στη Μονή Αναπαυ- 

σά, με την οποία η σκηνή μας συμφωνεί σε όλες τις εικονογραφικές λε- 

πτομέρειες. 
 

Ο άγιος Ιωαννίνιος ο αναχωρητής ή μέγας, παριστάνεται σε ώριμη 

ηλικία με καστανά μαλλιά κοντά και μακριά γενειάδα. Στα δύο του χέρια 

συγκρατεί  ανοιχτό  ειλητό  που  φέρει  την  επιγραφή:  η  ελπισ  μου  ο  / 

ο(εο)σ κατα φυ / γη μου ο χριστοσ η σ / κεπη μου το πνευμα / το α- 
 

γιον2433 (εικ. 225, 226). 

Στον εξεταζόμενο ναό, ο φυσιογνωμικός τύπος του αγίου που υιο- 

θετείται από τον ζωγράφο, διαφέρει από τις γνωστές απεικονίσεις των 

Μονών του Αγίου Όρους2434, στις οποίες ο αναχωρητής παριστάνεται με 

λευκή κόμη και μακριά λευκή διχαλωτή γενειάδα. Με διαφορετικά προ- 

σωπογραφικά  χαρακτηριστικά,  που  είναι  παρόμοια  με  αυτά του  αγίου 

μας, απεικονίζεται ο άγιος στον βόρειο εξωνάρθηκα της Μονής Φιλαν- 
 
 

sud-est européennes, II, Σόφια 1969, 927 κ.ε., εικ. 21. Ιστορία του Ελληνικού Έθνους, τ. 

Ι,  50-51, 61. 

2428ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 232. 

2429MILLET, Athos, πίν. 137.2. 

2430ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Θεοφάνης, σελ. 53, εικ. 147. 

2431 Μονές Διονυσίου, Τράπεζα και καθολικό (ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Άθως, πίν. VI. Μονή 

Διονυσίου, εικ. 318, 323, 341. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 144), Μονή Κουτλου- 

μουσίου (ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 218, εικ. 55α, υποσ. 2122), παρεκκλήσιο Αγίου 

Γεωργίου, Μονής Αγίου Παύλου (MILLET, ό.π., πίν. 187.4), Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗ- 

ΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 117, 151), Δουσίκου (ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, 

Πρώτη «επίσκεψις», εικ. 6, 9), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 215- 

216, εικ. 167, 170). 

2432  Παρεκκλήσιο Αγίου Νικολάου, Μονής Λαύρας (SEMOGLOU, Saint-Nikolas, σελ. 

92, πίν. 64 a),στη μονή της Ελεούσας στο νησί στα Ιωάννινα ( Μοναστήρια Νήσου 

Ιωαννίνων, σελ. 464, εικ. 462), στην Βελτσίστα (STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, 

εικ.70, 49b) και σε εικόνα της Μονής Μετεώρου (ΒΟΚΟΤΌΠΟΥΛΟΣ, Εικόνες Μηνο- 

λογίου, εικ. 28) . 
2433Synaxarium, στ. 192, 193. 

2434 Τράπεζα Μονής Λαύρας (MILLET, Athos, πίν. 147.1. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 51, 67, 

εικ. 19, 26), λιτή Διονυσίου (ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος, σελ. 186-188, εικ. 

40β ), νάρθηκας Δοχειαρίου (ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Μονή Δοχειαρίου, σελ. 147-148, εικ. 57). 
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θρωπηνών2435, αν και η ενδυμασία του με τον μανδύα που πορπώνεται κο- 

ντά στα πόδια και το ανοιχτό ειλητό που συγκρατεί με τα δυό του χέρια, 

προέρχονται από την ίδια μορφή του Θεοφάνη στην Τράπεζα της Λαύρας. 

Επίσης πανομοιότυπο το κείμενο παρουσιάζεται στο ειλητό του Ιωαννί- 

κιου στη λιτή της Μονής Διονυσίου2436. 
 

 

Ο άγιος Χαρίτων ο Ομολογητής (ο αγιοσ χαριτων ο ομολογη- τη-

σ)εικονίζεται με μοναστική ενδυμασία, γέρων, με κοντή λευκή γενειά- δα. 

Κρατά στα δυο του χέρια ανοιχτό ειλητό στο οποίο αναγράφεται: α- Δελ-

φοισ .... (εικ. 226). 

Στα τέλη του 14ου  αιώνα στην εικόνα του Μηνολογίου του Μ. Μετε- 

ώρου2437   η μορφή του αγίου φέρει τα προσωπογραφικά χαρακτηριστικά 

που θα ακολουθήσουν με μικρές διαφορές, οι αγιογράφοι του 16ου  αιώνα. 

Ενδεικτικά, η μορφή παριστάνεται στο καθολικό και στην Τράπεζα της 

Μονής Λαύρας2438, στο καθολικό και στην Τράπεζα της Διονυσίου2439, στις 

Μονές Βαρλαάμ2440 και Δουσίκου2441 και στη Μονή Γαλατάκη2442. Ο άγιος 

στον ναό μας αποδίδεται πιο κοντά στις μορφές του Τζώρτζη στο καθολι- 

κό και στην Τράπεζα της Διονυσίου. 
 

 

Ο άγιος Μάξιμος ο Ομολογητής (ο αγιοσ μαξιμοσ ο ομολογη- 

τησ) εικονίζεται γέρων, με μακρύ γένι που χωρίζεται. Φορά χιτώνα, ανά- 

λαβο και πορφυρό μανδύα που πορπώνεται κοντά στο στήθος. Από τον 

λαιμό του κρέμεται σταυρός, διακριτικό του ηγουμένου2443. Κρατά με το α-

ριστερό του χέρι αναπτυγμένο ειλητό στο οποίο αναγράφεται: αΔελφοι ο 

/ εχων ταπεινωσιν εν τα / πεινοισ τουσ Δαιμο / νασ ο Δε μη εχων / 

ταπεινωσιν καταπει / νεται υπο των Δαι / μονων (εικ. 227). 
 
 
 
 
 

2435Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 309. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχο- 

γραφίες, σελ. 192. 

2436ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 187. 

2437ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, To Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 197. 

2438MILLET, Athos, πίν. 214. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 57, εικ. 28. 

2439ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π. 

2440ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 128, πίν. 99. 

2441 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. ΧΟΥΛΙΑΡΑ. 

2442KANARI, Galataki, σελ. 134, πίν. 80c. 

2443Synaxarium, στ. 409. 
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Η παλαιολόγεια παράδοση η οποία θέλει τον άγιο με προσωπο- 

γραφικά χαρακτηριστικά γέροντα, με ψηλό μέτωπο ή αναφαλαντία2444, με 

γενειάδα σχετικά μακριά και διχαλωτή, υιοθετείται κατά τον 16ο  αιώνα 

από τους ζωγράφους στις Μονές Λαύρας (Τράπεζα)2445, Διονυσίου (λι- 

τή)2446, Βαρλαάμ2447, Μ. Μετεώρου2448, Δουσίκου2449, Γαλατάκη2450  και Φιλαν- 

θρωπηνών2451. Η μορφή του αγίου στον ναό μας φέρει περισσότερες ομοι- 

ότητες με την απεικόνιση του αγίου στη λιτή της Διονυσίου, με τη διαφορά 

πως εκεί ο άγιος φέρει διαχαλωτό γένι. 

Στη συνέχεια απεικονίζεται ο άγιος Ιλαρίων (ο αγιοσ ιλαριων), γε- 

ροντική φυσιογνωμία με μακρύ γένι. Κρατά με τα δυο του χέρια ανεπτυγ- 

μένο ειλητάτιο. Αν και η μορφή φέρει μεγάλη καταστροφή, μπορούμε να 

διακρίνουμε πως αποδίδεται με παρόμοιο τρόπο με την αντίστοιχη του Θε-

οφάνη στην Τράπεζα της Μονής Λαύρας2452. 
 

 

Οι αρχάγγελοι Μιχαήλ (ο αρχ(αγγελοC) μιχαλ ο φυλαξ) και Γα- 

βριήλ (ο αρχων γαΒριηλ)τοποθετήθηκαν εκατέρωθεν της δυτικής, κε- 

ντρικής εισόδου, ως φρουροί του ναού (εικ. 228, 229). Ο αρχάγγελος Μιχα- 

ήλ2453, αποδίδεται με ογκώδες σώμα να στρέφεται προς την είσοδο του να- 

ού. Στο δεξί υψωμένο χέρι του κρατά τη ρομφαία, ενώ στο αριστερό κρατά 

ανοιχτό ειλητό που φέρει την επιγραφή: προΔηλωσι ...Ο κορμός του κα- 

λύπτεται από θώρακα με επιμανίκια και περίτεχνες μεταλλικές διακο- 

σμήσεις, ενώ σκούρος πορφυρός μανδύας δένεται με κόμπο στον ώμο του. 

Άξια προσοχής είναι η στάση «σε αγωνιστική ετοιμότητα» που έχει 

Μιχαήλ, εν αντιθέσει με τα περισσότερα παραδείγματα του 16ου  αιώνα, 

στα οποία η μορφή είναι ακίνητη με το σπαθί μπροστά στο στήθος2454. Χα- 
 

 
 

2444PETKOVIC – BOSKOVIC, Decani, πίν. XCI.1. MIJOVIC, Menolog, σελ. 273, 284, εικ. 60, 

113, σελ. 376, εικ. 276. 

2445MILLET, Athos, πίν. 147.2. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 57, εικ. 28. 

2446ΔΑΜΟΥΛΟΣ, ό.π., σελ. 184-186, εικ. 40α. 

2447 Αδημοσίευτη. Προσωπική παρατήρηση. 

2448 Αδημοσίευτη. Προσωπική παρατήρηση. 

2449 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

2450KANARI, Galataki, σελ. 133-134, πίν. 80c. 

2451ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 115, 138, εικ. 89. 

2452 Ταβλάκης, Τράπεζες, σελ. 50, εικ. 18. 

2453Βλ. A. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Άρχων Μιχαήλ ο Φύλαξ, ΔΧΑΕ  1 (1932), σελ. 18 (ανατύ- 

πωση, Άρχων Μιχαήλ ο Φύλαξ2, BNJ 10 (1934), σελ. 184). 

2454Αυτός ο εικονογραφικός τύπος είναι συνήθης από τη βυζαντινή περίοδο (Βλ. 
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ρακτηριστικό της ορμητικότητάς του στη σκηνή μας είναι το τεντωμένο 

χέρι με το ειλητάριο και η λοξή θέση της θήκης, που ακολουθεί εκείνη του 

ξίφους. Αυτός ο εικονογραφικός τύπος του Μιχαήλ, προέρχεται από πα- 

λαιολόγειο πρότυπο, το οποίο χρησιμοποιήθηκε για την απόδοση του Γα- 

βριήλ, όπως ενδεικτικά αναφέρουμε τον ναό του Αγίου Δημητρίου στο 

Pec2455. 

Λίγα χρόνια νωρίτερα, ο ίδιος τύπος θα απεικονισθεί στον ναό του 

Αγίου Νικολάου στο Μεγαλοχώρι Τρικάλων2456, όπου η μορφή του αρχάγ- 

γελου φέρει πολλές ομοιότητες σε χαρακτηριστικές λεπτομέρειες, με αυτή 

του ναού μας. Στην ευρύτερη περιοχή με παρόμοιο τρόπο θα απεικονί- 

ζουν τον Μιχαήλ οι ζωγράφοι της Μονής Κορώνης, της Παναγίας Πορτα- 

ρέας, της Κοιμήσεως της Θεοτόκου στο Καστράκι και της Μονής Πέ- 

τρας2457. 

Ο αρχάγγελος Γαβριήλ απεικονίζεται στραμμένος και αυτός προς 

την είσοδο του ναού, στατικός, με αυλική στολή και ανοιχτό ειλητό, που 

συγκρατεί με τα δυο του χέρια. Σε ακίνητη, αυστηρή στάση απεικονίζεται 

στη Μονή Κορώνας2458, χωρίς το ειλητό, και τον 17ο  αιώνα στη Μονή Πέ- 

τρας2459, καθώς και στα υπόλοιπα μνημεία των Αγράφων. 
 
 
 
 

ΞΥΓΓΌΠΟΥΛΟΣ,  Άρχων  Μιχαήλ,  σελ.  18.  Του  ίδιου,  Άρχων  Μιχαήλ2,  σελ.  184. 

STICHEL, Studien, σελ. 38-39. TATIĆ- DJURIĆ, Archanges gardiens de porte à Dečani, 

σελ. 359-366. Πρβλ. Ερμηνεία, σελ. 219) και τον 16ο αιώνα υιοθετείται τόσο από το 

Θεοφαν́η και άλλους κρητικους́ ζωγράφους, όσο και από ομοτέχνους τους, σε 

έργα που εντασ́σονται στη σχολή της ΒΔ Ελλάδας. Βλ. τις μονές Αναπαυσά (ΣΟ- 

ΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΊΔΑΣ, Μονη ́ Αναπαυσά, εικ. 242), Φιλανθρωπηνών (ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ- 

ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνων́, σελ. 107-108, πίν. 68) και Βαρλαάμ (GARIDIS, La 

peinture murale, εικ. 37), στη Ρασιώτισσα της Καστοριάς (ΓΟΥΝ́ΑΡΗΣ, Ρασιωτ́ισσα, 

πίν. 41β) και στη Μεταμόρφωση της Βελτσίστας (STAVROPOULOU-MAKRI, Veltsista, 

εικ. 47a) και στις μονές Ρουσσάνου (ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Πρώτη «επίσκεψις», εικ. 10) και 

Δοχειαρίου ( MILLET, Athos, εικ. 239.3). Βλ. Π. ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Τρεις εικόνες του 

15ου αιώνα στην Ζάκυνθο, Θυμίαμα, Αφιέρωμα στη Λασκαρίνα Μπούρα, Αθήνα 

1994, σελ. 347 κ.ε., για τις επιρροές που άσκησε το κρητικό πρότυπο σε αρκετές 

τοιχογραφίες και εικόνες. 

2455PETKOVIC, La Peinture serbe, I, πίν. 74a. G. SUBOTIC, Die Kirche des Heiligen De- 

metrius um Patriarchat von Pec, Βελιγράδι 1964, πίν. 44. 

2456ΑΓΟΡΊΤΣΑΣ, Ο ζωγραφικός διάκοσμος, εικ. 3. 

2457ΣΔΡΟΛΙΑ, Μονή Πέτρας, σελ. 266-268, εικ. 174, 206 (όπου και άλλα παραδείγμα- 

τα του 17ου αιώνα). 

2458ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Μονή Κορώνας, εικ. 8. 

2459ΣΔΡΟΛΙΑ, ό.π., σελ. 268, εικ. 175 (όπου και άλλα παραδείγματα). 
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Οι  άγιοι  Αυξέντιος,  Ευστράτιος,  Μαρδάριος,  Ευγένιος,  Ορέστης  (ο 

αγιοC αυξεντιοC, ο αγιοC ευCτρατιοC, ο αγιοC μαρΔαριοC, ο αγιοC ευ- 

γενιοC, ο αγιοC ορεCτηC) 
 

Η κατάσταση των τοιχογραφιών των ολόσωμων αγίων δεν είναι 

καλή. Τα πρόσωπα των μορφών έχουν υποστεί μεγάλη καταστροφή. Οι 

άγιοι ιστορούνται ο ένας δίπλα στον άλλο, στο βόρειο τοίχο του βόρειου 

κλίτους του ναού (εικ. 230, 231, 232). 

Ξεκινώντας από τον άγιο Ορέστη,η μορφή του αποδίδεται με χαρα- 

κτηριστικά που συμφωνούν με την Ερμηνεία2460, δηλαδή, με πρόσωπο νεα- 

νικό, αγένειο και καστανή κόμη. Παριστάνεται μετωπικός, με ελαφρά κλί-

ση του σώματος προς τα αριστερά, με πολυτελή χιτώνα και μανδύα, να 

κρατά με το δεξί χέρι ανισοσκελή σταυρό, ενώ με το αριστερό συγκρατεί 

το μανδύα του. Στη συνέχεια, ο άγιος Ευγένιος, εικονίζεται μετωπικός, σε 

ώριμη ηλικία, με κοντή γενειάδα. Κρατά και αυτός το σταυρό του μαρτυ- 

ρίου με το δεξί χέρι, ενώ με το αριστερό κάνει κίνηση χαιρετισμού. Ο άγιος 

Μαρδάριος σε πιο ώριμη ηλικία, με γένι, μετωπικός, συγκρατεί το μανδύα 

του, ενώ στο δεξί κρατά το σταυρό. Στο κεφάλι του έχει τυλιγμένο σαρίκι. 

Δίπλα του ο άγιος Ευστράτιος απεικονίζεται μετωπικός και μεσήλικας με 

μακριά γενειάδα να κρατά επίσης το σταυρό με το δεξί του χέρι, ενώ στο 

αριστερό κρατά κλειστό ειλητό. Τέλος, ο άγιος Αυξέντιος ιστορείται με- 

τωπικός, μεσήλικας και μακρυγένης, με πολυτελή ενδύματα όπως και οι 

προηγούμενοι και το σταυρό του μαρτυρίου στο δεξί του χέρι. Με το αρι- 

στερό κάνει χειρονομία χαιρετισμού. 

Οι πέντε άγιοι αποτελούν μια ομάδα, αυτή των συναθλητών μαρ- 

τύρων της Σεβάστειας2461. Στη μνημειακή ζωγραφική εμφανίζονται από τη 

μεσοβυζαντινή περίοδο2462. Μεταγενέστερα, κατά τον 16ο αιώνα, οι πέντε 
 
 
 
 

2460Ερμηνεία, σελ. 159, όπου και οι περιγραφές των υπόλοιπων αγίων. 

2461Οι άγιοι γιορτάζουν στις 13 Δεκεμβρίου, βλ. DELEYANE, Synaxarium, σελ. 305 

κ.ε. Για την εικονογραφία τους, βλ. CHATZIDAKIS-BACHARAS, Hosios Loukas, σελ. 74- 

81. 

2462 Όπως στη Νέα Μονή Χίου (ΜΟΥΡΙΚΗ, Νέα Μονή, σελ. 143 κ.ε., τ. Β΄, εικ. 61-65), 

στο ΒΔ παρεκκλήσι του Οσίου Λουκά (CHATZIDAKIS-BACHARAS, ό.π., σελ. 16), στη 

Μονή της Χώρας (UNDERWOOD, Kariye Djami, τ. 2, σελ. 282-287, πιν. 282a, 284-288), 

στο ναό του Χριστού στη Βέροια (ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗ, Καλλιέργης, πιν. ΙΒ΄, ΙΔ΄, σελ. 60- 

62), στους Αγίους Αποστόλους στη Θεσσαλονίκη (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Άγιοι Απόστο- 
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ή καμιά φορά οι τέσσερεις άγιοι απεικονίζονται στη Μονή Διονυσίου2463, 

στη Μολυβοκκλησιά2464, στο παρεκκλήσι του Αγίου Γεωργίου στη Μονή 

του  Αγίου  Παύλου2465   στη  λιτή  της  Μονής  των  Φιλανθρωπηνών2466   και 

στου Αγίους Αποστόλους στην Καστοριά2467. Τα πρόσωπα των μορφών έ- 

χουν καταστραφεί. 

Σε γενικές γραμμές οι μάρτυρες ως προς τα φυσιογνωμικά χαρα- 

κτηριστικά τους και τις στάσεις τους παραπέμπουν στην παράδοση του 

16ου αιώνα και ειδικότερα τα ενδύματα εμφανίζουν ομοιότητες με αυτά 

των μορφών της Δουσίκου2468. Χαρακτηριστικό το μαντήλι-ζώνη στη μορ- 

φή του Ευγένιου που τοποθετείται ψηλά, όπως και σε άλλες μορφές αγίων 

στη Δουσίκου. Στη μορφή του Μαρδάριου παρατηρείται η απουσία του χα-

ρακτηριστικού πήλου2469 και στη θέση του ο ζωγράφος έβαλε σαρίκι. Χωρίς 

πήλο ο άγιος εικονογραφείται στο Μικρό Άγιο Κλήμη Αχρίδας2470, στη Μο-

λυβοκκλησιά2471, σε εικόνα της Μονής Σταυρονικήτα2472 κ.α. 
 

 

Οι άγιοι Σέργιος και Βάκχος (ο αγιοσ σεργιοσ, ο αγιοσ Βακχοσ), 

εικονίζονται μετωπικοί, ο ένας δίπλα στον άλλον. Έχουν όμοια φυσιο- 

γνωμικά χαρακτηριστικά: είναι  νέοι, αγένειοι2473   με μακριά σγουρή κό- 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
λοι, πιν. 35.1-2, 36.1, 37.2, 38.1-4) και σε πολλά άλλα μνημεία (βλ. CHATZIDAKIS- 

BACHARAS, ό.π., όπου περισσότερα παραδείγματα). 

2463MILLET, Athos, πίν. 205.1. 

2464Ό.π., πίν. 155.2. 

2465Ό.π., πίν. 188.3-4. 

2466Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 186, ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογρα- 

φίες, εικ. 92, σελ. 134. 

2467ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία, πίν. 199β, 200β. ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώτισσα, πίν. 8α, 16α- 

β. 

2468  Αδημοσίευτες, το ίδιο παρατηρούμε στους αγίους Νέστωρ, Προκόπιος, Θεό- 

δωρος  ο Τύρων, κ.α. 

2469CHATZIDAKIS-BACHARAS, ό.π. 

2470GROZDANOV, La peinture d’ Ohrid, εικ. 160. 

2471ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, σελ. 214, εικ. 135. 

2472ΠΑΤΡΙΝΕΛΗΣ – ΚΑΡΑΚΑΤΣΑΝΗ - ΘΕΟΧΑΡΗ, Μονή Σταυρονικήτα, αρ. 29, 131, εικ. 

50. 

2473Ερμηνεία, σελ. 158, 270, 296. 
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μη2474. Μοιάζουν ακόμη και στον τρόπο που κρατούν το σταυρό του μάρ- 

τυρα και το ανοιχτό ειλητό. Φορούν χλαμύδα με ταβλίο. Απουσιάζει 
 

 
 
 
 
 

από το λαιμό τους το μανιάκιο, διακριτικό του στρατιωτικού αξιώματός 

τους2475 (εικ. 233, 234). 

Τα  προσωπογραφικά  χαρακτηριστικά  των  αγίων,  η  διαμόρφωση 

της κόμης με τους βοστρύχους στο λαιμό, η απουσία του μανιακίου, ακο- 

λουθούν την εικονογραφική παράδοση της   παλαιολόγειας περιόδου2476, 

την οποία και συνεχίζουν οι μεταβυζαντινοί ζωγράφοι2477. Οι δυο άγιοι στο 
 

 
2474Από την αρχή της εικονογραφίας των δύο αγίων παρατηρούνται τα ίδια χα- 

ρακτηριστικά. Βλ. WEITZMANN, Mount Sinaï. TheIcons, σελ. 28-29, πίν. XII, LII, 

LIII. ΜΟΥΡΙΚΗ, Νέα Μονή, σελ. 154-155. 

2475Επικρατεί από τα παλαιολόγεια χρόνια  αλλά και παλαιότερα: στη Νέα Μονή 

Χίου (ΜΟΥΡΙΚΗ, ό.π., σελ. 155), στο Πρωτάτο (MILLET, Athos, πίν. 40.1, 41.1), στον 

Άγιο Νικόλαο Ορφανό ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ   (Άγιος Νικόλας Ορφανός, πίν. 93-94, άγιος 

στηθαίος), στη Μονή Χώρας (UNDERWOOD, Kariye Djami, 3, πίν. 516-517, άγιος 

στηθαίος), στο Παλαιό καθολικό Μετεώρων (GEORGITSOYANNI, Le Vieux Catholicon, 

σελ. 243-244, εικ. 67-68). Γιατομανιάκιον,βλ. C. WALTER, The Maniakion or Torcin 

Byzantine Tradition, REB 59 (2001), σελ. 179-186. TουίδιουWarrior Saints, σελ. 153- 

155. 

2476Όπωςστο Staro Nagorićino (PETKOVIĆ, La Peinture serbe, II, εικ. LIV), στο Lesnovo 

(MILLET-FROLLOW, Yougoslavie, III, εικ. 115.3. Gabelić, Lesnovo, εικ. 50), στο Čučer 

(PETKOVIĆ, ό.π., εικ. CLXII), στη Studenica (ΒασιλικήΕκκλησία, μορφήΣέργιου) 

(MILLET – FROLLOW, ό.π., εικ. 57.1, 58.2). Την ίδια κόμη παρατηρούμε και σε πα- 

λαιολόγειες απεικονίσεις των αγίων Σέργιου και Βάκχου που φέρουν το μανιά- 

κιο. 

2477Βλ. στις Μονές Λαύρας (MILLET, ό.π., πίν. 137.3), Σταυρονικήτα (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, 

Σταυρονικήτα, σελ. 50, εικ. 139-140), Διονυσίου (ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 

149-150, Μονή Διονυσίου, εικ. 359-360), στη Μονή Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙ- 

ΔΑΣ, Αναπαυσάς, σελ. 244, εικ. 4-5), στη λιτή της Μονής Φιλανθρωπηνών (Μονα- 

στήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 148, ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες, σελ. 

133, εικ. 82 ( ο άγιος Βάκχος εικονίζεται με μικρή γενειάδα ξεχωρίζοντας από τον 

Σέργιο· συνήθως οι δύο άγιοι έχουν όμοια προσωπογραφικά χαρακτηριστικά), σε 

εικόνα μηνολογίου του Μ. Μετεώρου (ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Εικόνες μηνολογίου, σελ. 

80, εικ. 26), στην «Παλαιοπαναγιά» Στενή Ευβοίας (ΛΙΑΠΗΣ, Μεσαιωνικά Μνη- 

μεία, εικ. 135α). Με την ίδια κόμη και χαρακτηριστικά προσώπου, αλλά με μα- 

νιάκιο εικονίζονται στα καθολικά της Λαύρας, της Σταυρονικήτα, της Διονυσίου, 

του Μ. Μετεώρου (σε μετάλλια), της Δουσίκου (σε μετάλλια) και της Ρουσάνου 

(σε μετάλλια), βλ. MILLET, Athos, πίν. 137.3. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ. 50, 
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μνημείο μας φέρουν παρόμοια προσωπογραφικά χαρακτηριστικά με τις 

περισσότερες των συνθέσεων του Αγίου Όρους και των Μετεώρων. Ανα- 

φέρουμε πως στη Μονή Δουσίκου ο άγιος Βάκχος απιεκονίζεται χωρίς το 

μανιάκιον, όπως και στον ναό μας. 
 

 

Οι ιαματικοί άγιοι Κοσμάς, Παντελεήμων και Δαμιανός (ο αγιοσ 

κοσμασ, ο αγιοσ παντελεημων,   ο αγιοσ Δαμιανοσ)ιστορούνται μαζί 

στο βόρειο κλίτος του ναού. Μετωπικοί, σε όμοιο προσωπογραφικό τύπο 

με ίσια κόμη και κοντή γενειάδα2478, φορούν πολύπτυχους χιτώνες και 

μανδύες. Δύο λεπτές ταινίες διακρίνονται κάτω από τα ιμάτιά τους. Ο ά- 

γιος Κοσμάς φέρει φιαλίδιο, ο άγιος Παντελεήμων κρατά με τα δυό του χέ-

ρια ορθογώνιο κιβωτίδιο, ενώ ο άγιος Δαμιανός έχει στο δεξί του χέρι λα-

βίδα που απολήγει σε σταυρό και φιαλίδιο στο αριστερό (εικ. 235, 236, πίν. 

8, 9). 

Αν και από τον 12ο αιώνα και μετά σημαντικός αριθμός ναών αφιε- 

ρώνεται στους ιαματικούς αγίους2479, η απεικόνισή τους γίνεται «επιτακτι- 

κή ανάγκη»2480 καθ’όλη τη διάρκεια του 15ου και 16ου αιώνα, εξαιτίας της ε-

πιδημίας της πανώλης στα Βαλκάνια2481. Αποτελούσε μια μόνιμη απειλή 

που εξαπλώνονταν εξαιτίας και των συχνών εμπορικών συναλλαγών σε 

Μακεδονία, Ήπειρο και Θεσσαλία. 

Στο ναό μας, απεικονίζονται μόνο τρεις ιαματικοί άγιοι σε αντίθε- 

ση με κάποιες παλαιολόγειες και τις περισσότερες μεταβυζαντινές μνη- 
 
 
 
 

εικ. 139-140. Μονή Διονυσίου, εικ. 359-360. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο 

Μετέωρο, εικ. 117. ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, εικ. 176. 

2478Ερμηνεία, σελ. 161. Ο άγιος Παντελεήμων απεικονίζεται και αυτός σύμφωνα 

με την Ερνημεία «νέος, αγένειος, σγουροκέφαλος», ό.π., σελ. 162, 230, 270. 

2479TOMECOVIC, Les répercussions, σελ. 25-42. Χαρακτηριστικό είναι στο ναό των 

Αγίων Αναργύρων Καστοριάς, όπου ο αφιερωτής προσφεύγει στις θεραπευτικές 

τους ιδιότητες για το καλό των δικών του, βλ. ΟΡΛΑΝΔΟΣ, Καστοριά, σελ. 35. ΠΕ- 

ΛΕΚΑΝΙΔΗΣ – ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Καστοριά, σελ. 39. ΔΡΑΚΟΠΟΥΛΟΥ, Καστοριά, σελ. 307- 

313. ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 237-238. 

2480Η εκκλησία θα πρόσφερε στους πιστούς της την ελπίδα της ίασης μέσω των 

ιαματικών αγίων που απεικονίζονταν στους ναούς. 

2481Χ. Γ. ΠΑΤΡΙΝΕΛΗΣ, Ο Ελληνισμός κατά την πρώιμη τουρκοκρατία (1453-1600). 

Γενικές παρατηρήσεις και συσχετισμοί με την ιστορική εξέλιξη της μεταβυζαντι- 

νής Τέχνης , ΔΧΑΕ 4 (1991-1992), σελ. 33-38, ιδιαίτ. σελ. 36-37. Α. ΒΑΚΑΛΟΠΟΥΛΟΥ, 

Ιστορία του Νέου Ελληνισμού. Τουρκοκρατία 1453-1669. Οι ιστορικές βάσεις της Νε-

οελληνικής κοινωνίας και οικονομίας, Θεσσαλονίκη 1964, σελ. 95-96. 
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μειακές ιστορήσεις τους, στις οποίες υπάρχει μεγάλος αριθμός αγίων2482. 

Σημαντική παρατήρησης είναι αυτή η προτίμηση του ζωγράφου να απει- 

κονίσει στο μνημείο μόνο τους τρεις ιαματικούς αγίους που επιλέγονται 

και στις περισσότερες παραστάσεις των μνημείων της παλαιολόγειας πε- 

ριόδου2483. 

Οι δύο άγιοι Ανάργυροι Κοσμάς και Δαμιανός ιστορούνται με κοινά 

προσωπογραφικά χαρακτηριστικά με τη διαφορά ότι ο Κοσμάς εμφανίζε- 

ται πιο λιπόσαρκος. Οι φυσιογνωμικοί τύποι2484 και τα υπόλοιπα εικονο- 

γραφικά χαρακτηριστικά των δύο αγίων έλκουν την καταγωγή τους από 

την παλαιολόγεια τέχνη όπως το βλέπουμε στις παραστάσεις του Πρωτά- 

του2485, του Αγίου Ευθυμίου στον Άγιο Δημήτριο (με την ίδια σειρά εικονο- 

γράφησης), του Αγίου Νικολάου του Ορφανού, του παρεκκλησίου του Γε- 

νεθλίου του Προδρόμου στις Σέρρες2486, του καθολικού της Μονής Παντο- 

κράτορος2487, του Staro Nagoričino2488, και του  Αγίου Νικήτα στο Čučer2489. 

Ωστόσο διαφέρουν ως προς τα αντικείμενα που κρατούν. Ο τρόπος που 
 
 

2482Άγιος Νικόλαος Ορφανός (ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ , Άγιος Νικόλαος Ορφανός, σελ. 197- 

199), παρεκκλήσι Αγών Αναργύρων Μονής Βατοπαιδίου (απεικόνιση πολλών ια-

ματικών λόγω της αφιέρωσης του παρεκκλησίου σε αυτούς) (DJURIC, Les fresques 

de la chapelle du despote Jovan Uglješa, ZRV I7 (1961), σελ. 130), Μονές Διονυσί-

ου(Μονή Διονυσίου, εικ. 357, 358, 546, 547. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 

150), Δοχειαρίου (MILLET, Athos, πίν. 226.1), παρεκκλήσι Αγίου Νικολάου Μονής 

Λαύρας (SEMOGLOU, Saint-Nikolas, εικ. 72a-74b), Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙ- 

ΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 240, 244), Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Με- 

γάλο Μετέωρο, εικ. 117, 119, 121), Ρουσάνου (ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 

237-238, εικ. 199-200), Δουσίκου (ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 150, εικ. 83). 

2483Cucer (MILLET – FROLLOW, Yougoslavie, III, πίν. 18, 1-3, 42, 4), Nagoričino (MAC- 

LEAN-HALLENSLEBEN, Die Monumentalmarei, αρ. 17, 18, 19), Graganiča (MACLEAN- 

HALLENSLEBEN, ό.π., 44, 45, 46), Χριστός Βέροιας (Κοσμάς-Δαμιανός) (ΠΕΛΕΚΑΝΙ- 

ΔΗΣ, Καλλιέργης, πίν. 82), παρεκκλήσι Αγίου Ευθυμίου (ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Παρεκκλή- 

σιο, σελ. 58, εικ. 24, 37). Τρεις ιαματικούς αγίους επιλέγει και ο Θεοφάνης να ι- 

στορήσει στη Μονή Σταυρονικήτα, βλ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 146, 149, 

150. 

2484Αν και το σχήμα του προσώπου του Κοσμά μοιάζει με το αντίστοιχο ωστεώδες 

των παραστάσεων της μεταβυζαντινής περιόδου, όμως η κώμη του αγίου θυμίζει 

αυτή στην απεικόνιση του αγίου στην παλαιολόγεια περίοδο. 

2485MILLET, ό.π., πίν. 42.1, 52.1, 53.1. 

2486ΣΤΡΑΤΗ, Η ζωγραφική, εικ. 20, 23. 

2487 ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Τοιχογραφίες, σελ. 57, εικ. 21. 

2488MILLET – FROLOW, Yougoslavie, III, πίν. 118.2. 

2489Ό.π., εικ. 48.4. 
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κρατά το ιατρικό δοχείο ο άγιος Κοσμάς ακολουθεί αυτόν του αγίου στις 

Μονές Αναπαυσά2490, Σταυρονικήτα2491 και Διονυσίου, ενώ το δοχείο του 

αγίου Δαμιανού θυμίζει αυτό του αγίου Κύρου στη Μονή Δουσίκου. 

Ο φυσιογνωμικός τύπος του αγίου Παντελεήμων ακολουθεί αυτόν 

των μνημείων της παλαιολόγειας2492 και μεταβυζαντινής περιόδου2493. Ο 

χαρακτηριστικός τρόπος που κρατά το ορθογώνιο κιβωτίδιο με τα δυό του 

χέρια, αλλά και η ενδυμασία του παραπέμπει στις αντίστοιχες παλαιολό- 

γειες απεικονίσεις του αγίου στο Πρωτάτο2494  και στο παρεκκλήσι του Α- 

γίου Ευθυμίου2495 του ναού του Αγίου Δημητρίου στη Θεσσαλονίκη. Με τον 

ίδιο τρόπο κρατά το κιβωτίδιο στη Μονή Δουσίκου2496  ένας άλλος ιαματι- 

κός άγιος, ο άγιος Ιωάννης. 
 

 

Το όραμα του οσίου Παχώμιου (ο αγιοC παχωμιοC) 
 
 

Η σύνθεση εμφανίζει μεγάλη καταστροφή. Στα δεξιά παριστάνεται 

ο αρχάγγελος Γαβριήλ, ενδεδυμένος με ιμάτια μοναχού και μανδύα πορ- 

πούμενο στο ύψος του στέρνου. Έχει το δεξί χέρι ανασηκωμένο και δείχνει 

το κουκούλιο, ενώ στο αριστερό του κρατά ειλητό με το χωρίο: εν τουτω 

το Cχημα CωθηCεται παCα Cαρξ ω παχωμιε. Στα δεξιά του ο όσιος Πα- 

χώμιος στραμμένος προς το μέρος του και ενδεδυμένος με κίτρινο χιτώνα, 

έχει τα χέρια του ανασηκωμένα και με τις παλάμες στραμμένες προς τα 

έξω, σε μια κίνηση που φανερώνει φόβο και παράλληλα έκπληξη (εικ. 

237). 
 
 

 
2490ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, εικ. 240. 

2491ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 149. 

2492Πρωτάτο (MILLET, Athos, πίν. 52.1), παρεκκλήσι Αγίου Ευθυμίου (ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, 

Παρεκκλήσιο, εικ. 113. Ο ίδιος, Το παρεκκλήσιο, εικ. 24, 127), Άγιος Νικόλαος Ορ- 

φανός (ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Άγιος Νικόλαος, πίν. 95), καθολικό Μονής Χιλανδαρίου 

(Bogdanović  –  Djurić  –  Medaković,  Chilandar,  εικ.  63),  Άγιος  Κλήμης  Αχρίδας, 

Čučer, βλ. αντίστοιχα,  MILLET – FROLLOW, Yougoslavie, II, III, πίν. 35.4, 18.3, 48.4. 

2493Βλ. τις Μονές Σταυρονικήτα, Διονυσίου, Δοχειαρίου, Μολυβοκκλησιάς, Άγιος 

Νικόλαος Λαύρας, Αναπαυσά, Μ. Μετεώρου, Ρουσάνου και τη Μονή Δουσίκου. 

Για τις Μονές Σταυρονικήτα και Μολυβοκκλησιάς, βλ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονι- 

κήτα, εικ. 146. ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, σελ. 205-207, για τις υπόλοιπες Μο-

νές, βλ. υποσ. 5. 

2494MILLET, ό.π., πίν. 52.1. 

2495ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Παρεκκλήσιο, εικ. 24, 37. 

2496ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 150, εικ. 83. 
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Η τοιχογραφία αναφέρεται στο όραμα του οσίου Παχώμιου, κατά 

το οποίο ο άγγελος προέτρεψε τον όσιο να ιδρύσει κοινοβιακή μοναχική 

πολιτεία  στην  έρημο  της  Θηβαΐδος2497.  Το  εικονογραφικό  θέμα  γνωστό 

από αρκετά μνημεία της παλαιολόγειας περιόδου2498, συνεχίζεται και στα 

ζωγραφικά προγράμματα των Μονών του 16ου αιώνα, αφού ο Παχώμιος 

ήταν ιδρυτής πολλών Μονών στην έρημο της Θηβαΐδος2499. Έτσι λοιπόν, ει-

κονογραφικά παράλληλα με τον τύπο του ναού της Κοίμησης βρίσκουμε 

στις  Μονές  Αναπαυσά2500,  Λαύρας2501,  Δοχειαρίου2502,  Ξενοφώντος2503,στο 

παρεκκλήσι του Αγίου  Γεωργίου της Μονής του Αγίου Παύλου2504, στη 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

2497 LCI VΙΙΙ, στ. 107-108. Σχετικά με τον βίο του οσίου, βλ. Ερμηνεία, σελ. 162 κ.ε., 

BHG, τ. II, σελ. 159-163. 

2498 Βλ. ενδεικτικά μνημεία όπως η Παναγία Ολυμπιώτισσα στην Ελασσώνα 

(CONSTATINIDES, Panagia Olympiotissa, τ. I, εικ. 94, σχ. 182), ο Άγιος Νικόλαος Ορ- 

φανός (ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, σελ. 205-206), το Πρωτάτο (στην 

παράσταση του οποίου σώζεται μόνο ο άγγελος), (MILLET, Athos, πίν. 55), στη 

Dečani (PETKOVIC – BOSKOVIC, Dečani, τ. I, σελ. 74, τ. II, πιν. CXXXIV, 3), στον Άγιο 

Γεώργιο στο Staro Nagoričino. (MILLET – FROLLOW, Yougoslavie, τ. III, πίν. 116.3-4), 

στο παλαιό καθολικό του Μ. Μετεώρου (GEORGITSOYANNI, VieuxCatholicon, σελ. 

249, πιν. 76-77). 

2499FR. HALKIN, L’histoire Lausiaque et les Vies grecques de S. Pachôme, Analecta Bol- 

landiana, τ. 48 (1930), σελ. 269 κ.ε. 

2500ΣΟΦΙΑΝΟΣ  –  ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ,  Αναπαυσάς,  εικ.  στη  σελ.  313.  CHATZIDAKIS, Théo-

phane, σελ. 316, εικ. 16. 

2501ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 359, εικ. 19. YANNIAS, Οι αγιογραφίες των Τραπεζών του 

Αγίου Όρους: Μια ερμηνεία, εικ. 4.15, στο Η Βυζαντινή παράδοση μετά την Άλωση 

της Κωνσταντινούπολης, Μορφωτικό ίδρυμα Εθνικής Τράπεζας, Αθήνα 1994. Ση- 

μειώνω ότι στην τράπεζα της Λαύρας εικονίζεται μόνο ο όσιος με κουκούλι και 

μακρύ γένι. 

2502MILLET, ό.π., πίν. 240.2. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Άθως, πίν. VIII. Γ. ΒΕΛΕΝΗΣ, Πρώτες πλη- 

ροφορίες για   ένα   ζωγράφο   του   16ου   αιώνα   από   την   Κωνσταντινούπολη, 

ΕΕΠΣΠΘ ΣΤ΄ 2 (1974), σελ. 93-98, πίν. 4α. ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 192, εικ. 78. 

2503ΤΑΒΛΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 358, εικ. 4 

2504MILLET, ό.π.,πίν. 193.1. GARIDIS, La peinture murale, πίν. 170. 
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Ρουσάνου2505, στη Δούσικου2506, στη Βαρλαάμ2507, στη Φιλανθρωπηνών2508 

και στη Μονή Μυρτιάς2509. 

Η σύνθεσή μας με την απεικόνιση του αγίου στραμμένου εξ’ ολο- 

κλήρου προς τον άγγελο, χωρίς την έντονη συστροφή του σώματος που 

παριστάνεται στις περισσότερες μεταβυζαντινές παραστάσεις, ακολουθεί 

παλαιολόγειο πρότυπο. Ομοιότητα ως προς το πρότυπο που χρησιμοποι- 

ήθηκε εμφανίζει η σκηνή της Μονής Φιλανθρωπηνών, καθώς και η σύν- 

θεση στο παρεκκλήσι του Αγίου Γεωργίου της Μονής Αγίου Παύλου. 
 

 

Κωνσταντίνος και Ελένη (ο …, ελενη). Παρόλο την έντονη κατα- 

στροφή στα πρόσωπα των μορφών, μπορούμε να διακρίνουμε τα λιγνά, 

οστεώδη χαρακτηριστικά τους. Οι ισαπόστολοι ιστορούνται στο βόρειο τοί-

χο του κεντρικού κλίτους (δεύτερο διάζωμα). Παρουσιάζονται μετωπι- κοί 

και φορούν πλούσιες αυτοκρατορικές ενδυμασίες. Στέμματα καλύ- πτουν 

τα κεφάλια τους. Η αγία Ελένη κάτω από το στέμα της φέρει υφα- σμάτινη 

καλύπτρα2510 η οποία συγκρατεί τα μαλλιά της σα δίχτυ. Κρατούν ανάμε-

σά τους το σταυρό, προς τον οποίο είναι ελαφρά στραμμένοι, ενώ με το 

ελεύθερο χέρι τους δείχνουν προς αυτόν (εικ. 238). 

Η εικονογραφία τους2511   είναι συνηθισμένη και καθιερωμένη στη 

βυζαντινή2512  και μεταβυζαντινή παράδοση2513. Τα έντονα χαρακτηριστικά 
 

 
 

2505ΒΕΛΕΝΗΣ, ό.π., πίν. 3α. 

2506ΒΕΛΕΝΗΣ, ό.π., πίν. 2α. 

2507ΧΑΤΖΟΥΛΗ, Λιτή, σελ. 104-104, πίν. 50, 51. 

2508ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες, εικ. 131. Μοναστήρια Νήσου Ιωαν- 

νίνων, σελ. 196. 

2509ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ, Αιτωλοακαρνανία, σελ. 103, 164, πίν. 50, 51. 

2510 Η καλύπτρα παρατηρείται το 14ο αιώνα σε αρχόντισσες κτιτορικών παραστά- 

σεων μακεδονικών ναών και αποτελεί στοιχείο της καθημερινής ζωής. Ιδιαίτερα, 

αποτελεί την ειδοποιώ διαφορά ανάμεσα στις μακεδονικές και κρητικές συνθέ- 

σεις. Βλ. ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 202. ΜΠΑΛΤΟΓΙΑΝΝΗ, Εικόνες, σελ. 83. 

2511Για την εικονογραφία των αγίων, Ερμηνεία, σελ. 168, 219. J. TRAEGER,Konstantin, 

LCI II, σελ. 546-551. F. WERNER, Helena Kaiserin, LCI VI, σελ. 485-490. K. WESSEL, Kon- 

stantin und Helena, RbK 4, στ. 358-366. A. GRABAR, Un médaillon en or provenant de 

Mersine en Cicilie, L’art de la fin de l’Antiquité et du Moyen Âge, Παρίσι 1968, I, σελ. 

197. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών, σελ. 101. ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, σελ. 

155-156. 

2512Ναός Αγίων Αναργύρων Καστοριά (δεύτερο μισό δέκατου αιώνα), ΠΕΛΕΚΑΝΙ- 

ΔΗΣ –ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Καστοριά, πίν. 6. 

2513ΤΟΥΡΤΑ, Οι ναοί, σελ. 155. ΤΣΙΟΥΡΗΣ, Άγραφα, σελ. 248. 
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του προσώπου του αγίου Κωνσταντίνου και τα φυσιογνωμικά χαρακτηρι- 

στικά του χωρίς ρυτίδες προσώπου της αγίας Ελένης, συνδέουν τη σύνθε- 

σή μας με τοιχογραφίες και φορητές εικόνες μεταβυζαντινής εποχής, ό- 

πως για παράδειγμα την εικόνα του Νικολάου Ρίτζου2514  στο Μουσείο 

Μπενάκη και την αντίστοιχη σκηνή της Μονής Αγίου Νικολάου Αναπαυ- 

σά2515  στα Μετέωρα. Πανομοιότυπα αποδίδεται στο καθολικά του Μ. Με- 

τεώρου2516, Ρουσάνου2517  και στη Μονή Δουσίκου. Οι διαφορές που εντοπί- 

ζονται αφορούν στο θωράκιο2518 που φέρει στο ένδυμά της η αγία Ελένη 

στις προαναφερθείσες απεικονίσεις και στα κεντημένα μαξιλάρια που πα-

τούν οι άγιοι στη Μονή Αναπαυσά. 
 
 

Στον βόρειο τοίχο του νότιου νάρθηκα πάνω στους κίονες που συν- 

δέουν τον κυρίως ναό με το κλίτος, καταλαμβάνουν δύο στυλίτες2519 άγιοι, 

ο Δανιήλ (ὁ ἂγιοσ Δανιηλ ο    τυλιτησ) και ο μαθητής του Συμεών ο Νεό- 

τερος2520(ο αγιοσ συμε(ων) ο εν τω θαυμα  ω ορει). Και οι δύο εικονο- 
 

γραφούνται πάνω από τα ζωγραφισμένα κιονόκρανα μέσα σε τετράγωνα 

περιφράγματα (εικ. 239, 240α). 

Ο Δανιήλ παριστάνεται «γέρων, οξυγένης», με κόμη που καταλήγει 

σε μακριούς κυματιστούς βοστρύχους, φορά μοναχικά ενδύματα και φέρει 

το δεξί χέρι μπροστά σε στάση δέησης. Οι ζωγράφοι στο εξεταζόμενο μνη-

μείο ακολουθούν εικονογραφικό τύπο καθιερωμένο από τη μεσοβυ- ζαντι-

νή εποχή, ο οποίος μεταφέρεται από τον Τζώρτζη στις Μονές Διονυ- 

σίου2521 και Δοχειαρίου2522 και παρατηρείται και στη σχολή της ΒΔ Ελλάδας 
 
 
 

2514GOUMA-PETERSON, Η εικόνα ως πολιτισμική παρουσία μετά το 1453, Η βυζα- 

ντινή παράδοση, σελ. 196, εικ. 2.3. 

2515ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, σελ. 235. 

2516ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, σελ. 153. 

2517ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου, σελ. 209-210, εικ. 166. 

2518  Για το θωράκιο, βλ. Μ. Γ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Το λεγόμενον θωράκιον της γυναικείας 

αυτοκρατορικής στολής, ΕΕΒΣ 23 (1953), σελ. 254 κ.ε. 

2519  Για την εικονογραφία των στυλιτών, βλ. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Οι στυλίται, σελ. 

116-129. J. LAFONTAINE-DOSOGNE, Itinéraires archéologiques dans la région d’Antioche. 

Recherches sur le monastère et sur l’iconographie de S. Syméon stylite le jeune, Βρυξέλλες 

1967, σελ. 169-217. 

2520  Για την εικονογραφία του αγίου, βλ. Α. ΜΗΤΣΑΝΗ, Συμεών Στυλίτης ο Πρε- 

σβύτερος σε μικρογραφίες χειρογράφων, Αντίφωνον, σελ. 496-507, ιδιαίτ. σελ. 497- 

498. 

2521MILLET, Athos, πίν. 206.2. Μονή Διονυσίου, εικ. 414. 
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στις Μονές Ντίλιου2523  και Γαλατάκη2524. Ο Θεοφάνης επιλέγει να ζωγρα- 

φίσει τον άγιο με κουκούλιο στη Μονή Λαύρας2525. Ο Συμεών ο Νεότερος 

παριστάνεται με κοντή στρογγυλή γενειάδα και μοναστική ενδυμασία2526· 

εικονίζεται έως τη μέση και φέρει το δεξί χέρι μπροστά στο στήθος σε στά-

ση δέησης. Τα φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά του αγίου γιαμορφώνο- νται 

κατά την ύστερη βυζαντινή περίοδο, όπως παρατηρείται ενδεικτικά στο 

Πρωτάτο2527, στο StaroNagoricino2528 και στο Poganovo2529. 

Η μορφή του στυλίτη ακολουθεί την εικονογραφική παράδοση του 

Πρωτάτου, όπως αυτή πέρασε στο θεματολόγιο των ζωγράφων στους με- 

τά την Άλωση χρόνους2530. Συγκεκριμένα για την εικονογράφηση του αγί- 

ου οι ζωγράφοι, με ελάχιστες διαφορές σε εικονογραφικές λεπτομέρειες 

(ενδεικτικά ο τρόπος απόδοσης του περιφράγματος), αποδίδουν τον άγιο 

Συμεών όπως εμφανίζεται στις Μονές Διονυσίου2531, Δοχειαρίου2532  και 

Δουσίκου2533. 
 

Σε συνέχεια των αναφερθέντων αγίων απεικονίζεται ο άγιος Αλύ- 

πιος ο Κιονίτης (ο αγιοσ αλυπιοσ ο κιονιτησ)(εικ. 240β). Εικονίζεται με- 

τωπικός, με μοναχικό ένδυμα και με τα χέρια μπροστά στο στήθος του. Η 

εικονογράφηση του αγίου, αν και απαντά από τη βυζαντινή εποχή2534  δεν 

είναι πολύ συχνή. Τα προσωπογραφικά του χαρακτηριστικά συμφωνούν 
 
 
 
 
 
 
 

2522MILLET, ό.π., πίν. 239.3. 

2523Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, εικ. 433, 435. 

2524KANARI, Galataki, εικ. 84c. 

2525MILLET, ό.π., πίν. 130.1. 

2526Ερμηνεία, σελ. 166, 167, 293. 

2527Ιερός Ναός Πρωτάτου, εικ. 296. 

2528MILLET, Yougoslavie, III, εικ. 82.3-4. 

2529ZIVKOVIC, Poganovo, πίν. 22.10. 

2530ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες, σελ. 154. ΠΑΝΤΖΑΡΙΔΗΣ, Μολυβοκκλησιά, σελ. 192- 

193. Διαφορετική παράδοση ακολουθεί η σκηνή στον νάρθηκα της Μονής Φι- 

λανθρωπηνών, όπου ο άγιος εικονίζεται με μακριά γενειάδα (AMPRAZOGOULA, 

Particularités iconographiques, σελ. 227 κ.ε., εικ. 5). 

2531Μονή Διονυσίου, εικ. 380, 390 (λεπτομέρεια), 412. 

2532MILLET, Athos, πίν. 227.2. ΜΠΕΚΙΑΡΗΣ, Δοχειαρίου, εικ. 240β, 241. 

2533 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. ΓΚΙΟΛΕΣ, ό.π., σελ. 154. 

2534 Μηνολόγιο Βασιλείου Β΄ (ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Οι στυλίται, πίν. 1). 
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με τις αντίστοιχες ιστορήσεις του αγίου στις Μονές Δοχειαρίου2535, Δουσί- 

κου2536 και Βατοπαιδίου2537. 
 

Τέλος ο άγιος Αβράμιος (ο αγιοσ αΒραμιοσ), ιστορείται στην τελευ- 

ταία κατάληξη του τόξου του νότιου κλίτους προς το Ιερό (εικ. 240γ). εικο- 

νίζεται σε ώριμη ηλικία να κρατά κλειστό ειλητό στο δεξί του χέρι. Με τα 

ίδια χαρακτηριστικά απεικονίζεται και στο ΝΑ οψοφυλάκιο τη Μονής 

Λαύρας2538. 
 
 

 
Αγίες 

 

Στη διακοσμητική ζώνη πάνω από το γραπτό κόσμημα, που διατρέ- 

χει το ναό, απεικονίζονται οι ολόσωμες αγίες. Αποδίδονται με τη μορφή 

μοναχών. Ξεκινώντας από το νότιο κλίτος και συνεχίζοντας δυτικά προς 

το βόρειο, παριστάνονται οι: αγία Μαρίνα (ἡ αγια μαρινα), η αγία Αγάθη 

(ἡ αγία αγΆθη), η αγία Ευφημία (ἡ αγία ευφημία), η αγία Αναστασία η 

Φαρμακολύτρα (ἡ αγία Ἀναστασία η φαρμακολύτρα), η αγία Κυριακή (ἡ 

αγία κυριακη), η αγία Θέκλη (ἡ αγία θέκλη), η αγία Αικατερίνα (ἡ αγία αι- 

κατερινα), η αγία Βαρβάρα (ἡ αγία ΒαρΒαρα), η αγία Μαρία η Μαγδαληνή 

(ἡ αγια μαρία ἡ μαγΔαληνή), η αγία Παρασκευή (ἡ αγια παρασκευη), η 

αγία Σωσάνα (ἡ αγια σωσανα), η αγία Ευδοκία (ἡ αγια ευΔοκία), η αγία 

Θεοδώρα (ἡ αγια θεοΔωρα), αδιάγνωστη αγία , η αγία Πελαγία (ἡ αγια 

πελαγια), η αγία Ματρώνα (ἡ αγια ματρώνα), αδιάγνωστη αγία, η αγία 

Ευγενία (ἡ αγια ευγενία), η αγία Αννα (ἡ αγια αννα), αδιάγνωστη αγία, 

αδιάγνωστη αγία, αδιάγνωστη αγία (εικ. 241, 242, 243, 244, 245, 246, 247, 

248, 249, 250, 251). 

Οι περισσότερες εικονίζονται στην τυπική στάση μάρτυρα, με σταυ-

ρό στο ένα χέρι, ενώ έχουν το άλλο σε θέση δέησης. Ο αγιογράφος στο 

ναό της Κοίμησης της Θεοτόκου ξεκινά από το νότιο κλίτος της απει- κόνι-

ση των αγίων γυναικών παρουσιάζοντας τις μεγαλομάρτυρες της εκ- 

κλησίας αγίες Μαρίνα, Αγάθη, Ευφημία, Αναστασία η Φαρμακολύτρα, 
 
 
 

2535MILLET, ό.π., πίν. 227.1 (καθολικό). 

2536 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

2537ΤΑΒΛΑΚΗΣ, Τράπεζες, σελ. 419. 

2538ΤΟΥΤΟΣ – ΦΟΥΣΤΕΡΗΣ, Ευρετήριον, σελ. 93, σχ. 2.5.4. Φωτ. αρχείο Γ. Φουστέρη. 
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Κυριακή, Θέκλα, Αικατερίνη, Βαρβάρα. Πλούσιες ενδυμασίες με έντονα 

χρώματα χαρακτηρίζουν τις μορφές. 

Ανάμεσά τους ξεχωρίζουν οι μορφές της αγίας Κυριακής και της 

αγίας Αικατερίνης, οι οποίες φέρουν στέμματα και πολυτελείς ενδυμασί- 

ες, χαρακτηριστικά της βασιλικής τους καταγωγής (εικ. 243, 244). Ιδιαίτερα 

η ενδυμασία της αγίας Αικατερίνης περιλαμβάνει και λώρο. Η εικονο- 

γραφία τους με την αυτοκρατορική ενδυμασία και τα στέμματα καθιερώ- 

νεται ήδη από υστερότερες παραστάσεις2539. Η αγία Αικατερίνη με αυτο- 

κρατορικά ενδύματα και στην τυπική στάση των μαρτύρων απαντάται σε 

αρκετά μνημεία της Μακεδονίας2540. Ο αγιογράφος μας ακολουθεί αυτήν 

την εικονογραφία της αγίας χωρίς να έχει επηρεαστεί καθόλου από τον 

τύπο των κρητών αγιογράφων του 16ου αιώνα, που απεικονίζουν την α- 

γία ένθρονη2541. Η εικονογραφία επίσης της αγίας Μαρίνας ακολουθεί αυ- 

τή των εικόνων2542 μιας και κατά τη διάρκεια των μεταβυζαντινών χρόνων 

στη Μακεδονία και στην Ήπειρο, επικρατεί ο τύπος της αγίας με το σατα- 

νά2543. Ανάμεσα στις μεγαλομάρτυρες αγίες εικονογραφείται και η αγία 

Αναστασία η Φαρμακολύτρα, η οποία έζηδε και μαρτύρησε στη Ρώμη την 

εποχή του Διοκλητιανού2544. Στην τοιχογραφία μας ακολουθεί τον καθιε- 

ρωμένο για την απεικόνιση της μορφής βυζαντινό εικονογραφικό τύπο 
 
 
 
 

 
2539HADERMANN-MISFUISH, Kurbinovo, σελ. 259-261, εικ. 134. CONSTANTINIDES, Pana- 

gia Olympiotissa, σελ. 243-244, εικ. 104. PETKOVIC, La Peinture serbe II, εικ. CVII, (Peć). 

SUBOTIC, Saints Constantin et Hélène, σχ. 8 (Αχρίδα). GRABAR, Bulgarie, πίν. XIII, XVIII 

(Bojana). 

2540Kurbinovo (HADERMANN-MISGUICH, Kurbinovo, εικ. 134), Bojana (GRABAR, Bulga- 

rie, πίν. XIII, XVIII), Άγιος Νικόλας Ορφανός (ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Άγιος Νικόλαος Ορ- 

φανός, πίν. 101), Χριστός Βέροιας (ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καλλιέργης, πίν. 81). 

2541Σύμφωνα με την άποψη του Χατζηδάκη ο τύπος αυτός δημιουργήθηκε τη δεύ- 

τερη πενηνταετία του 16ου αιώνα «από καλλιτέχνη του είδους και των ικανοτήτων 

του Μιχαήλ Δαμασκηνού», βλ. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Εικόνες της Πάτμου, σελ. 122-123 και 

CHATZIDAKIS, Icônes, σελ. 113. Επίσης για παραδείγματα, βλ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Σχε- 

δίασμα, σελ. 212-214, πίν. 55.2. Μεταγενέστερα παραδείγματα, βλ. ΒΟΚΟΤΟΠΟΥ- 

ΛΟΣ, Εικόνες Κερκύρας, σελ. 159, εικ. 60, 298-300. 

2542Εικόνα με τον προφήτη Δανιήλ και την αγία Μαρίνα, αρχές 15ου  αιώνα, Εικό- 

νες της Βέροιας, σελ. 202, εικ. 101. 

2543ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 248, 252. Ο τύπος κάνει την εμφάνισή του το 12ο αιώ- 

να, βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, Un thème iconographique peu connu: Marina as- 

sommant Belzébuth, Byzantion 32 (1962), σελ. 251-259. 

2544ΕΥΣΤΡΑΤΙΑΔΗΣ, Αγιολόγιον της Ορθοδόξου Εκκλησίας, Αθήνα 1995, σελ. 34. 
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που τη θέλει νέα και ενδεδυμένη με απλό χιτώνα και μαφόριο2545. Αν και 

στις περισσότερες παραστάσεις της κρατά μόνο το σταυρό του μάρτυρα, η 

μικρή φιάλη ως ένδειξη της ιδιότητάς της παρατηρείται και σε δύο εικό- 

νες2546  του 14ου  αιώνα, όπως και στις τοιχογραφίες της Χρυσαφίτισσας στα 

Χρύσαφα της Λακωνίας2547, στον Άγιο Νικόλαο στην Αγοριανή Λακωνί- 

ας2548  κ.α. Τη χωρία των ολόσωμων αγίων συνεχίζει μια μυροφόρα η Μα- 

ρία η Μαγδαληνή, η μία από τις δύο παρουσίες μεμονωμένης αγίας. Στο 

βόρειο κλίτος του ναού απεικονίζονται οι αγίες οσιομάρτυρες2549  τυλιγμέ- 

νες σε μαφόρια σε τόνους καφέ. Η αγία Παρασκευή2550, απεικονίζεται ξε- 

χωριστά να ηγείται της ομάδας. Έχει το δεξί χέρι υψωμένο έξω από το σώ-

μα και κρατά το σταυρό, ενώ με το αριστερό δέεται με την παλάμη 

προς τα έξω. Αν και η παρουσία της αγίας δε λείπει από ναούς της Σερβί- 

ας και της Μακεδονίας2551 το 14ο και 15ο αιώνα, το 16ο αιώνα εικονογραφεί- 

ται μόνο σε ναούς της βόρειας Ελλάδας2552. Από τις οσιομάρτυρες αγίες οι 
 

 
2545Βλ. τις τοιχογραφίες της Χρυσαφίτισσας στα Χρύσαφα Λακωνίας (1292)  (AL- 

BANI, Panagia Chrysaphitissa, σελ. 240, υποσ. 48), στο νάρθηκα των Αγίων Αναργύ- 

ρων στην Καστοριά (ΟΡΛΑΝΔΟΣ, Καστοριά, σελ. 27), στην Παναγία την Κοφίνου 

(S.  GABELIC,The  Church  of  the  Virginne  ar  Kophinou,  Cyprus,  ΚυπρΣπουδ.  48 

(1984), σελ. 147, εικ. 3) και του Μουτουλλά στην Κύπρο (D. MOURIKI, The Wall- 

paintings of the Church of the Panagia Moutoullas, Cyprus, Byzanz und der Westen. 

Studien zur kunst der europäischen Mittelalters, εκδ. I, σελ. 24, πίν. LXXXV) και της 

Φορβιώτισσας στην Ασίνου (ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Τα βυζαντινά μνημεία της Κύπρου, Α΄ Λεύ-

κωμα, Αθήναι 1953, πίν. 87. STYLIANOU, Churches of Cyprus, εικ. 71). 

2546Στην εικόνα του Novgorod (η αγία παριστάνεται μαζί με την αγία Παρασκευ- 

ή), (V. MAYR, Anastasia von Sirmium LChrI 5, Rom 1973, εικ. στησελ. 132), εικόνα- 

του Hermitage (Α. BANK, Byzantine Artinthe Collections of Soviet Museums, ΝέαΥόρκη 

1978, εικ. 285. 

2547ALBANI, ό.π., σελ. 240. 

2548Μ. ΕΜΜΑΝΟΥΗΛ, Οι τοιχογραφίες του Αγίου Νικολάου στην Αγοριανή Λακω- 

νίας, ΔΧΑΕ 4 (1987-1988), εικ. 37. 

2549 D. ABRAHAMSE, Women’s Monasticism in the Middle Byzantine Period: Problems 

and Prospects, Byzantinische Forschungen 9 (1985), σελ. 35-58. 

2550Το όνομα της αγίας έχει συνδεθεί με την προστασία των νεκρών και αποτελεί 

την ενσάρκωση της Μ. Παρασκευής. Βλ. ΜΠΑΛΤΟΓΙΑΝΝΗ, Εικόνες, σελ. 57-48. ΠΑ- 

ΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 247-248 (όπου και παλαιότερη βιβλιογραφία). 

2551SUBOTIC, L’école d’Ohrid, σελ. 197, 221. Ο ίδιος,Saints Constantin et Hélène, σελ. 131- 

133. ΜΠΑΛΤΟΓΙΑΝΝΗ, Εικόνες, σελ. 47-48. 

2552Η αγία απουσιάζει από τα μεγάλα μοναστικά κέντρα όπως, Άγιον Όρος, Με- 

τέωρα, Μονή Φιλανθρωπηνών. Παραδείγματα για ναούς της βόρειας Ελλάδας, 

βλ. ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ, Μεταβυζαντινή ζωγραφική, σελ. σελ. 401-428 (και στο ΠΑΛΙΟΥ- 
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Θεοδώρα, Πελαγία και Ευγενία φορούν κουκούλιο κλειστό μέχρι ψηλά 

στο πηγούνι, που αφήνει να φαίνεται μόνο το ωοειδές πρόσωπο. Με πα- 

ρόμοιο τρόπο απεικονίζεται η αγία Αγάθη στο StaroNagoricino όπως και η 

αγία Θεοδώρα στο Τρέσκαβατς2553. Στο Πρωτάτο2554 στο Άγιο Όρος, στην 

τοιχογραφία της διδασκαλίας του Ιωάννη του Προδρόμου, ανάμεσα στο 

πλήθος που παρακολουθεί υπάρχουν και γυναικείες μορφές με κλειστό 

κουκούλιο. Τέλος η αγία Άννα απεικονίζεται μεμονωμένα κοντά στο τέ- 

μπλο, σε κίονα στήριξης. Στη διπλανή του πλευρά ιστορείται η Παναγία. 

Η ορθόδοξη εικονογραφία προτιμά την απεικόνιση της Άννας στον τύπο 

της Βρεφοκρατούσας Παναγίας2555, δηλαδή με την μικρή Παναγία στην 

αγκαλιά της2556. Το 15ο αιώνα εμφανίζονται δυο νέοι εικονογραφικοί τύποι: 

η αγία Άννα στον τύπο της Παναγίας Οδηγήτριας κρατά τη μικρή Πανα- 

γία, η οποία φέρει το συμβολικό άνθος της Ενσάρκωσης και ο δεύτερος τύ-

πος θέλει την αγία Άννα ένθρονη να κρατά τη μικρή Παναγία στους κόλ-

πους της οποίας κάθεται ο μικρός Χριστός μετωπικός2557. Ο ζωγράφος μας 

προτιμά να απεικονίσει την αγία Άννα μόνη της σε άμμεση σχέση όμως 

με την Παναγία που ιστορεί στη διπλανή πλευρά του πεσσού στήρι- 

ξης. 
 
 
 
 

ΡΑΣ, Ο κύπριος ζωγράφος Συμεών Αυξέντης και τα καλλιτεχνικά ρεύματα του 

16ου  αιώνα, Πρακτικά Β΄Διεθνούς Κυπρολογικού Συνεδρίου, Λευκωσία 1986, τ. Β΄, 

σελ. 591-600). ΠΑΠΑΖΩΤΟΣ, Βέροια, σελ. 181, 200, 202. Για παραδέιγματα στους με- 

ταγενέστερους αιώνες, βλ. ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Mνημεία Δυτικού Ζαγορίου, σελ. 98, υποσ. 

708. 

2553MIJOVIC, Ménologe, εικ. 67, εικ. 144.3. 

2554MILLET, Athos, πίν. 14.3. 

2555Κ. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Αι βυζαντιναί τοιχογραφίαι της Κρήτης: συμβολή εις την χρι- 

στιανικήν τέχνην της Ελλάδος, Αθήνα 1957, σελ. 108-109. 

2556Η αγία Άννα με τη μικρή Παναγία στην αγκαλιά τηςαπεικονίζεται σε ψηφι- 

δωτή εικόνα της Μονής Βατοπαιδίου, τέλη 13ου-αρχές 14ου  αιώνα, βλ. Ιερά Μεγί- 

στη Μονή Βατοπαιδίου, εικ. 11.  Επίσης, το θέμα αυτό απαντάται με παραλλαγές 

στις τοιχογραφίες του ναού της Μεταμορφώσεως στο Πυργί  Εύβοιας (τέλη 13ου 

με αρχές 14ου  αιώνα), του Αγίου Στεφάνου στην Καστοριά (τέλη 13ου  αιώνα), του 

Αγίου Νικολάου Ορφανού Θεσσαλονίκης (γύρω στα 1315) και του ναού της Με- 

ταμόρφωσης στο Κεφάλι Κρήτης (1320), βλ. αντίστοιχα KOUMOUSSI, Les peintures 

murales, σελ. 131-132, πιν. 39, ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία, πίν. 101α, ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Ά- 

γιος Νικόλαος Ορφανός, πίν. 100, ΛΑΣΣΙΘΙΩΤΑΚΗΣ, Εκκλησίες της Δυτικής Κρήτης, 

Κρητ.Χρ. 21 (1969), σελ. 216, εικ. 72. 

2557            Για παραδείγματα και των δύο εικονογραφικών τύπων, βλ. ΜΠΑΛΤΟΓΙΑΝ- 

ΝΗ, Εικόνες, σελ. 18. 
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Συνολικά στο ναό της Κοίμησης της Θεοτόκου ιστορούνται είκοσι 

δύο μορφές ολόσωμων αγίων γυναικών (από αυτές οι τέσσερεις αδιάγνω- 

στες). Ο ζωγράφος μας δεν ακολουθεί το βυζαντινό τυπικό2558, αλλά τοπο- 

θετεί τις αγίες στο νότιο και βόρειο κλίτος του ναού, ανάμεσα από μορφές 

αγίων και ξεκινά την απεικόνιση των μοναχών και οσίων γυναικών αφού 

έχουν προηγηθεί οι αντρικές μορφές των μοναχών αγίων. Κατά τη διάρ- 

κεια της υστεροβυζαντινής αλλά και μεταβυζαντινής περιόδου, η παρου- 

σία των γυναικείων μορφών είναι αισθητή σε μνημειακά σύνολα του η- 

πειρωτικού ελλαδικού χώρου2559, της Μακεδονίας και της Σερβίας2560. Μια 

υπόθεση που μπορεί να σταθεί για την επιλογή του αγιογράφου μας ως 

προς την απεικόνιση των αγίων γυναικών, είναι η γειτνίαση του ναού με 

το δεύτερο μεγάλο μοναστικό κέντρο στον ελληνικό χώρο, τα Μετέωρα. 

Ίσως αποτεέι η απεικόνισή τους μια αναγνώριση κατά κάποιο τρόπο στο 

έργο των μεγαλομάρτυρων και οσίων γυναικών της ορθοδοξίας. 
 

 

Η μορφή της Παναγίας της Παράκλησης (μητηρ θεοȲ ή παρΆ- 

κλησισ) τοποθετείται κοντά στο ιερό Βήμα, στη δυτική όψη της μιας πα- 

ραστάδας του. Εικονίζεται ολόσωμη στραμένη προς τα δεξιά, προς τον Υιό 

της, ο οποίος παριστάνεται ένθρονος με τη μορφή του Μεγάλου Αρχιερέα, 

στη δυτική πλευρά της άλλης παραστάδας. Η Θεοτόκος με το αριστερό 

χέρι κρατά ανοιχτό ειλητό με απόσπασμα προσευχής-μεσιτείας προς τον 

Χριστό (Δέξαι Δεησιν τησ σησ μ(ητ)ρ(ο)σ οικτίρμων. τι μη(τε)ρ αιτεισ. 

την  Βρ(ο)των  σ(ωτη)ριαν.  πα(ρωρ)γησαν  με.  συμπαθησ(ον)υε  μου 
 
 
 
 
 
 

 
2558Συνήθως στους ναούς της βυζαντινής περιόδου, ακολουθείται πιστά η προκα- 

θορισμένη θέση για την απεικόνιση των αγίων γυναικών στο δυτικό τοίχο του 

ναού ή στο νάρθηκα (αν υπάρχει), βλ. HADERMANN-MISGUITCH, Kurbinovo, σελ. 

254-255. Βλ. επίσης, Ν.Γ., ΠΑΠΑΓΙΑΝΝΙΔΟΥ, Η γυναικεία παρουσία στο εικονο- 

γραφικό πρόγραμμα του νάρθηκα των μεσοβυζαντινών ναών της Ελλάδας (843- 

1204). Θεολογική θεώρηση (Αδ. Διδακτ. Διατριβή), Θεσσαλονίκη 2014. 
2559Μνημεία Αιτωλοακαρνανίας, βλ. ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ, Αιτωλοακαρνανία, σελ. 221, 246, 

278, 326, 344, 358, από την παλαιολόγεια περίοδο. 

2560Σε ναούς της Καστοριάς (ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ – ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Καστοριά, σελ. 8-9, 24- 

25, 52, 108), στον άγιο Νικόλαο Ορφανό (ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, 

πίν. 101), στο Kurbinovo (HADERMANN – MISGUITCH, ό.π., εικ. 1134), στη Bojana, 

στη Matka (GRABAR, Bulgarie, πίν. XIII, XVIII), για περισσότερα παραδείγματα στο 

ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 247-253). 
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αλλ ουκ επιστρεφουσι και σωσον χαριν. εξουσιν (λυτρον). ευχαριστω 

σ(ο)ι λογε)2561, ενώ φέρει το δεξί κοντά στο λαιμό της (εικ. 252). 
 

Η μεμονωμένη μορφή της Παναγίας στον τύπο της Παράκλησης 

εμφανίζεται τον 9ο αιώνα στα ψηφιδωτά του ναού του Αγίου Δημητρίου 

Θεσσαλονίκης2562. Η χρήση του συγκεκριμένου τύπου θα συνεχιστεί κατά 

τη διάρκεια του 11ου  και 12ου  αιώνα σε τοιχογραφίες, φορητές εικόνες, χει- 

ρόγραφα και έργα γλυπτικής και μικροτεχνίας2563 και θα γνωρίσει ιδιαίτε- 

ρη διάδοση κατά την παλαιολόγεια περίοδο (φορητές εικόνες, εντοίχια ζω-

γραφική)2564. Στη μεταβυζαντινή περίοδο, συνήθως αποτελεί τμήμα του 

τυπικού Τρίμορφου της Δέησης2565 που αποσκοπεί στον τονισμό της σωτη- 

ρίας της μεσητείας2566. 

Στο ναό της Κοίμησης της Θεοτόκου ο αγιογράφος ακολουθώντας 

την παλαιότερη παράδοση μνημείων του 12ου   αλλά και των αρχών του 

14ουαιώνα στην Ελλάδα και στη Σερβία, που απεικονίζουν τη Θεοτόκο ως 
 

2561 Τα λόγια αυτά αποτελούν μέρος των παρακλητικών κανόνων της εκκλησίας 

και είναι σύμφωνα και με την Ερμηνεία, βλ. Ερμηνεία, σελ. 280. Στη σύνθεσή μας 

τα λόγια του Κυρίου είναι με κόκκινη γραφή, ενώ της Παναγίας με μαύρη. 

2562  Γ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ – Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Η βασιλική του Αγίου Δημητρίου Θεσσαλονίκης. 

Λεύκωμα: Πίνακες αρχιτεκτονικής-γλυπτικής-ζωγραφικής-ευρημάτων και ανα- 

στηλώσεως μνημείου, Αθήνα 1952, πίν. 66. 

2563 Βλ. την τοιχογραφία του ναού των Αγίων Αναργύρων (11ος  αιώνας) στην ΚΑ- 

ΣΤΟΡΙΑ, ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία, εικ. 28. DERNERSESSIAN, Two images of the Virgin, 

DOP 14 (1960), σελ. 81 κ.ε., εικ. 1-13. 

2564  Εικόνα του 13ου  αιώνα Μονής Σινά και μνημεία Κύπρου, Σερβίας, Μακεδονί- 

ας, Θεσσαλίας και Μετεώρων, ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Εικόνες Σινά, εικ. 173, σελ. 160. Επίσης 

σε μνημειακά σύνολα όπως   Παναγία του Μουτουλλά, Μονή Λαμπαδιστού, 

Kurbinovo, StaroNagoričino, Gračanica, Lesnovo, Άγιος Νικήτας Čučer, Άγιος Νι- 

κόλαος Ορφανός, Ολυμπιώτισσα, παλιό καθολικό Μ. Μετεώρου, βλ. αντίστοιχα 

HADERMANN-MISGUICH, Kurbinivo, πίν. 118. Α. ΠΑΠΑΓΕΩΡΓΙΟΥ Ἰδιάζουσαι τοιχο- 

γραφίαι τοῡ 13ου  αἰώνα ἐν Κύπρῳ, Πρακτικά του Α΄Διεθνούς Κυπρολογικού Συνε- 

δρίου, Λευκωσία 14-19 Απριλίου 1969, τ. Β΄, Λευκωσία 1972, σελ. 203, 209. Στυλια- 

νού, Κύπρος, εικ. 101. MILLET – FROLOW, III, πίν. 113, 1-3. HAMAN- MACLEAN-

ANDHALLENSLEBEN, Monumentalmalerei, πίν. 31, 68 και 74.  ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Άγιος Νι-

κόλαος Ορφανός, πίν. 124, 132, 129, 132, 128, 14. CONSTANTINIDES, Panagia Olympi-

otissa, εικ. 60. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Η βασιλική της Κοιμήσεως της Θεοτόκου, σελ. 402, εικ. 23. 

2565 Σε έργα τόσο της Κρητικής όσο και της Βορειοελλαδικής Σχολής ζωγραφικής. 

Βλ. για το θέμα όπου και τα σχετικά παραδείγματα insitu στην ανάλυση της πα- 

ράστασης της Δέησης. 

2566ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, Ο ζωγράφος Ευφρόσυνος, σελ. 276-281. 
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Παράκληση, τοποθετεί τη μορφή της κοντά στο ιερό Βήμα στη δυτική όψη 

της παραστάδας2567. Τυπολογικά η μορφή ανήκει στην ίδια κατηγορία με 

τις αντίστοιχες των Μονών StaroNagoričino, Gračaniča, Lesnovo, και Ολυ- 

μπιώτισσα, στις οποίες η Παναγία έχει ανασηκωμένο το αριστερό της χέ- 

ρι, αλλά σταματά ως το στήθος. 

Η διαφορά της παράστασής μας με όλα τα παραπάνω παραδείγμα- 

τα που αναφέραμε είναι πως σε αυτά η μορφή της Παναγίας στρέφεται 

προς το Χριστό Σωτήρα, ενώ στο ναό μας η δέησή της απευθύνεται προς 

το Χριστό ως Μεγάλου Αρχιερέα. 
 

 
 

Ένθρονη Θεοτόκος 
 

Στον νάρθηκα, απέναντι από την κτιτορική επιγραφή, χαμηλότερα, 

εικονίζεται η μεγάλων διαστάσεων σκηνή της ένθρονης Θεοτόκου βρεφο- 

κρατούσας πλαισιωμένης από δυο αγγέλους. Η Παναγία αποδίδεται με- 

τωπική να κρατά με τα δυο της χέρια τον Χριστό, που είναι καθισμένος 

στην αγκαλιά της. Κάθεται σε μεγάλο θρόνο, χωρίς διακοσμήσεις, που φέ-

ρει υποπόδιο (εικ. 253). 

Ο τύπος της σύνθεσης έχει βυζαντινή καταγωγή2568   και γνωρίζει 

μεγάλη διάδοση στη μεταβυζαντινή ζωγραφική, με τη συμβολή της εικό- 

νας του Ρίτζου στη Μονή της Πάτμου, το δεύτερο μισό του 15ου αιώνα2569. Η 

εξεταζόμενη σκηνή δεν εμφανίζει κάποια ιδιαιτερότητα και η μορφή της 

Θεοτόκου, κάτω από πιο λιτό τρόπο απεικόνισης, μοιάζει με αυτήν της έν-

θρονης Βρεφοκρατούσας των αψίδων των ναών2570. 

Η τοποθέτηση της σκηνής από τον ζωγράφο σε τόσο εμφανές ση- 

μείο του μνημείου, απέναντι από την είσοδο στον ναό και το μεγάλο μέ- 
 

2567 Για τις θέσεις που απαντά η σύνθεση Παναγίας-Χριστού, βλ. DERNERSESSIAN, 

Two images, σελ. 81 κ.ε.. T. VELMANS, Les fresques de Saint-Nikolas, CahArch 16 

(1966), σελ. 146 κ.ε. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, σελ. 78. Στη θέση αυτή 

βρίσκονται οι συνθέσεις στους Αγίους Αναργύρους στην Καστοριά, στην Πανα- 

γία του Άρακος στη Λαγουδερά της Κύπρου, στην Ολυμπιώτισσα στην Ελασσώ- 

να, στον Άγιο Νικόλαο Ορφανό, στο Άγιο Νικήτα στο Čučer, στη Gračanica, βλ. 

πιο πάνω υποσ. 2438. 

2568ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Η Παναγία στη μνημειακή ζωγραφική, σελ. 125 κ.ε. ΜΑΝΤΑΣ, Ιερό 

Βήμα, σελ. 57 κ.ε. 

2569ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Εικόνες της Πάτμου, σελ. 61, αρ. 10, πίν. 12. ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ει- 

κόνες Κερκύρας, σελ. 25. Μ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Εικόνες της Μονής Ελε- 

ούσας, σελ. 2. 

2570Βλ. την ανάλυση της παράστασης της ένθονης Παναγίας της Βρεφοκρατού- 

σας στην αψίδα του εξεταζόμενου μνημείου. 
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γεθός της, είναι απόλυτα δικαιολογημένα, δεδομένης της αφιέρωσης του 

μνημείου στο πρόσωπο της Παναγίας. 
 
 
 
 
 

Ι. 15 ΑΓΙΟΙ ΣΕ ΜΕΤΑΛΛΙΑ 
 
 
 

Στην ίδια πρακτική οργάνωσης του προγράμματος2571  εντάσσονται 

επίσης τα μεταλ́λια  αγίων, μαρτύρων και αποστολ́ων που ιστορούνται 

στα πλάγια κλίτη και στον Κυρίως ναό, στην ίδια θέση με εκείνα του Ιερού 

και της Πρόθεσης. Τα μετάλλια προβάλλουν σε δίχρωμο βάθος και κά- 

ποια εξ’ αυτών αποτελούνται από δύο ή τρεις ομόκεντρους κύκλους συ- 

μπληρωματικών χρωμάτων. Οι στάσεις όλων των μορφών είναι μετωπι- 

κές ή με ελαφριά κλίση του κεφαλιού τους. Στις Μονές Μ. Μετεώρου2572 

και Δουσίκου2573  τα μετάλλια απεικονίζονται με τον ίδιο λιτό τρόπο, στο 

ίδιο χρωματικό βάθος και με ομόκεντρους κύκλους, όπως και στο μνημείο 

μας. Οι μορφές στα εν λόγω μετάλλια των Μονών που αναφέρθηκαν εί- 

ναι μετωπικές ή με κλίση του κεφαλιού αριστερά ή δεξιά. Παρόμοια απει- 

κονίζονται και τα μετάλλια με τους αγίους-μάρτυρες στη Μονή Δοχειαρί- 

ου2574. 

 
 

Ικανός αριθμός αγίων σε μετάλλια ιστορείται στη νότια και στη βό- 

ρεια πλευρά του κεντρικού κλίτους αποτελώντας συνέχεια των Ιεραρχών 

του Ιερού. Αποδίδονται σαράντα τέσσερις άγιοι στον τύπο του μάρτυρα. 

Όλοι τους φέρουν ιμάτιο και χιτώνα και κρατούν σταυρό στο δεξί τους χέ- 

ρι. Εικονίζονται έως τη μέση, περισσότερο μετωπικοί και σε μικρότερο 

βαθμό με ελαφριά κλίση του κεφαλιού τους, με διαφοροποιημένες κινή- 

σεις. Αν και σώζονται οι επιγραφές που τους συνοδεύουν δεν διακρίνονται 

σε όλους τα προσωπογραφικά χαρακτηριστικά τους, εξαιτίας των απολε- 

πίσεων στα χρώματα. 
 
 

2571Από την παλαιολόγεια περίοδο παρατηρείται η απεικόνιση αγίων και μαρ- 

τυρ́ων σε μετάλλια στα εικονογραφικα ́προγράμματα. Εφαρμόζεται συχνά σε μο-

νόχωρους ναούς της Μακεδονίας και των βόρειων όμορων περιοχών τον 15ο 

αιώνα, ενώ καθιερώνεται κατά τον 16ο αιώνα. Για την εξέλιξη αυτής της απεικό- 

νισης, βλ. ΓΟΥΝ́ΑΡΗΣ, Ρασιωτ́ισσα, σελ. 66, σημ. 2. ΠΑΪΣΙΔΟΥ, Καστοριά, σελ. 253- 

254, σημ. 2486-2488. 

2572ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 153. 

2573 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαράς. 

2574MILLET, Athos, πίν. 216, 217, 227, 230. 
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Στον νότιο τοίχο τη χορεία των αγίων ανοίγει ο άγιος Άβιβος (ὁ 

Ἁγιοσ ἄΒιΒοσ)και ακολουθούν οι άγιοι: Σάμωνας (ὁ Ἁγιοσ σΆμωνασ), 

Μαρτύριος (ὁ Άγιοσ μαρτύριοσ) , Σώζων (ὁ Άγιοσ σώζοντοσ), Ευδόξιος 

(ὁ Άγιοσ εὐΔόξιοσ), Επίμαχος (ὁ Άγιοσ ἐπίμαχοσ), Κέλσιος (ὁ Άγιοσ κέλ- 

σιοσ), Προτάσ(ιος), Νοτάριος, Γερβάσιος, Ναζάριος (ὁ Άγιοσ ναζΆριοσ), 

Ουάρος (ὁ Άγιοσ οῦαροσ), Ευλάμπιος (ὁ Άγιοσ εὐλΆμπιοσ), Αριανός (ὁ Ά-

γιοσ αριανόσ), Απολλώνιος (ὁ Άγιοσ απολώνιοσ), Φιλήμων (ὁ Άγιοσ φι-

λήμον), Λεύκιος (ὁ Άγιοσ λεῦκιοσ), Θύρσος (ὁ Άγιοσ θῦρσοσ), Γόρδιος (ὁ 

Άγιοσ γόρΔιοσ), Πολύευκτος (ὁ Άγιοσ πολύευκτοσ), Στρατόνικος (ὁ Άγιοσ 

στρατόνικοσ), Έρμυλος (ὁ Άγιοσ ἔρμυλοσ), Ευγένιος (ὁ Άγιοσ εύ- γέ-

νιοσ), Νεόφυτος (ὁ Άγιοσ νεόφυτοσ)(εικ. 266, 267, 268, 269, 270, 271, 272, 

273, 274, 275, 276, 277, 278, 279). 

Ανάμεσά τους παρατηρούμε ομάδες αυτών που συνεορτάζουν ό- 

πως: οι άγιοι Κέλσιος, Προτάσιος, Γερβάσιος, Ναζάριος και οι άγιοι Λεύ- 

κιος, Θύρσος. 

Στον βόρειο τοίχο ιστορούνται οι εξής άγιοι: Σεβηριανός (ὁ Άγιοσ σεΒη- 

ριανόσ), Μαρκιανός (ὁ Άγιοσ μαρκιανόσ), Μελίτων (ὁ Άγιοσ μελίτων), 

Σισίνιος (ὁ Άγιοσ σισίνιοσ), Λεόντιος (ὁ Άγιοσ λεόντιοσ), Φλάιος (ὁ Άγιοσ 

φλΆ[Β]ιοσ), Ξάνθιος (ὁ Άγιοσ ξΆνθιοσ), Σμάραγδος (ὁ Άγιοσ σμΆραγΔοσ), 

Ουάλης (ὁ Άγιοσ οὐἄλησ), Κύριλλος (ὁ Άγιοσ κύριλλοσ), Δομετιανός (ὁ Ά-

γιοσ Δομετιανόσ), Ηλίανος (ὁ Άγιοσ ηλιανόσ), Επίμαχος (ὁ Άγιοσ ἐπί- 

μαχοσ), Ορέστης (ὁ Άγιοσ ὁρέστησ), Τερέντιος (ὁ Άγιοσ τερέντιοσ), Γα- 

λακτίων (ὁ Άγιοσ γαλακτίον), Ονησιφόρος (ὁ Άγιοσ ονησιφοροσ), Πορ- 

φύριος (ὁ Άγιοσ πορφύριοσ), Σεβαστιανός, Βονιφάτιος, Πλάτων (ὁ Άγιοσ 

πλΆτων), Ρωμανός (ὁ Άγιοσ ρωμανόσ), Ζηνόβιος (ὁ Άγιοσ ζηνόΒιοσ) 

(εικ. 280, 281, 282, 283, 284, 285, 286, 287, 288, 289, 290, 291, 292, 293, 294, 295, 

296). 

Οι μάρτυρες Σεβηριανός, Μελίτων, Σισίνιος, Φλά(β)ιος, Ξάνθιος, 

Σμάραγδος, Κύριλλος, Δομετιανός και Ηλιανός ανήκουν στους Σαράντα 

μάρτυρες της Σεβάστειας. Ανάμεσά τους απεικονίζεται από τον ζωγράφο 

του ναού και κάποιος άγιος Φλάιος, ο οποίος όμως δεν αναφέρεται ως ό- 

νομα σε καμία θρησκευτική πηγή. Δεδομένου πως ιστορείται ανάμεσα σε 

αυτούς που ανήκουν στους Σαράντα της Σεβάστειας, πρόκειται κατά πά- 

σα πιθανότητα για τον άγιο Φλάβιο και ο αγιογράφος-γραφέας των επι- 
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γραφών ίσως δεν πρόσθεσε το βήτα. 
 

Στο νότιο κλίτος, ανάμεσα στην κατώτερη ζώνη με τους ολόσωμους 

αγίους και στην ανώτερη με τον κύκλο του Προδρόμου, παρεμβάλλεται 

ζώνη με επτά μετάλλια αγίων. Ιστορούνται στον τύπο του μάρτυρα˙ φέ- 

ρουν κοσμική ενδυμασία – ιμάτιο και χιτώνα – και κρατούν τον σταυρό 

του μαρτυρίου στο ένα τους χέρι. Απεικονίζονται είτε μετωπικοί είτε με 

ελαφριά κλίση της κεφαλής τους δεξιά ή αριστερά. Δυστυχώς οι μορφές 

των αγίων φέρουν μεγάλη καταστροφή στα πρόσωπα. Παριστάνονται οι: 

Αβράμιος (ὁ Ἁγιοσ ἈΒρΆμιοσ), Καλλίνικος (ὁ Ἁγιοσ καλλήνικοσ), Θεόφι- 

λος (ὁ Ἁγιοσ θεόφιλοσ), Τρόφιμος (ὁ Ἁγιοσ τρόφιμοσ), (Μ)ύρων (ὁ Ἁγιοσ 

.υρων), Ιλαρίων (ὁ Ἁγιοσ ιλαρίων), Πρόκλος (ὁ Ἁγιοσ πρόκλοσ), Βασιλί- 

σκος (ὁ Ἁγιοσ Βασιλίσκοσ). 
 

Ακολουθούν στο βόρειο κλίτος οι: Θεόκτιστος (ὁ Ἁγιοσ θεόκτι- 

στοσ), Κοδράτος (ὁ Ἁγιοσ κοΔρΆτοσ), Θαλλέλ(αι)ος (ὁ Ἁγιοσ θαλέλαιοσ), 

Αγάπιος (ὁ Ἁγιοσ αγΆπιοσ), Ευψύχιος (ὁ Ἁγιοσ εὐψύχιοσ), Μανουήλ (ὁ 

Ἁγιοσ μανουὴλ), Σαβέλ (ὁ Ἁγιοσ σαΒὲλ), Ισμαήλ (ὁ Ἁγιοσ ισμαὴλ). 

Οι μάρτυρες Μανουήλ, Σαβέλ και Ισμαήλ ήταν αδέλφια από την 

Περσία. 
 

 
 

Ι.16 ΔΙΑΚΟΣΜΗΤΙΚΑ ΘΕΜΑΤΑ 
 
 

Ο ζωγραφικός διάκοσμος του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου 

ολοκληρώνεται με τα γραπτά κοσμήματα, που καλύπτουν το κατώτερο 

τμήμα των τοίχων και τα εσωράχια των παραθύρων, τα οποία λειτουρ- 

γούν ως συμπληρωματικά στοιχεία στη διακόσμηση. Διακρίνονται σε γε- 

ωμετρικά και ανθοφυτικά και ο επιπλέον ρόλος τους είναι να εξωραΐσουν 

τις «νεκρές» για εικονογράφηση επιφάνειες. Παρά τη μεγάλη έκταση του 

ναού τα διακοσμητικά θέματα περιορίζονται στην ποδιά των τοίχων, στα 

εσωράχια των παραθύρων. Το μοτίβο του γεισίποδα παρατηρείται μόνο 

στις πλευρές του κυρίως ναού. 
 

Ποδέα: διακοσμεί τη χαμηλότερη ζώνη των τοίχων και αποτελεί 

σύνηθες διακοσμητικό στοιχείο στους ναούς από παλαιότερα2575. Χρησι- 
 
 
 
 
 
 

2575 Για το θέμα, βλ. A. Frolow, La «PODEA», un tissue decorative de l’église byzan- 

tine, Byzantion XIII (1938), σελ. 461-504). 
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μοποιείται κατά κόρον και στη μεταβυζαντινή περίοδο2576. Στο εξεταζόμε- 

νο μνημείο η ποδέα συνδυάζεται πολλές φορές με γραπτά μαρμαροθετή- 

ματα (εικ. 297, 298). 
 

Απομίμηση ορθομαρμάρωσης: στην ποδιά των τοίχων οι ζωγρά- 

φοι παράλληλα με τα παραδοσιακά κρεμαστά υφάσματα, προτιμούν και 

τη μίμηση της ορθομαρμάρωσης, Χαρακτηρίζεται από γραμμές κυματοει- 

δείς, λοξές και παράλληλες και από μιμήσεις ρωγματώσεων. Τα χρώματά 

της ποικίλλουν: ρόδινο, πράσινο, κόκκινο, ωχροκίτρινο, γκρι, μπλε ανοι- 

χτό. Στα πλάγια κλίτη η απομίμηση ορθομαρμάρωσης αποδίδεται χωρίς 

επιπλέον διακοσμήσεις, ενώ στον υπόλοιπο ναό εναλλάσσεται με κομμά- 

τια που εμπλουτίζονται με γραπτά opus sectile σε ποικιλία σχημάτων, ό-

πως απλοί ρόδακες, ρόμβοι, αστερίες, ρόδακες με αβακωτά πλαίσια. Τα 

σχήματα είναι επάλληλα και ομόκεντρα. Η συγκεκριμένη παλαιοχριστια- 

νική τεχνική φτάνει έως και τη μεταβυζαντινή περίοδο2577, όπου θα βρει 

μεγάλη απήχηση στα καθολικά που εντάσσονται στη σχολή της κρητικής 

ζωγραφικής. Η σχέση αυτής της διακόσμησης στο μνημείο μας τόσο με τα 

μεγάλα καθολικά του Αγίου Όρους και των Μετεώρων όσο και με τα μνη-

μεία που διακοσμούνται από αγιογράφους με κρητική καλλιτεχνική παι-

δεία είναι προφανής2578 (εικ. 299, 300, 301, 302, 303, 304, 305). 
 

Γεισίποδας: απεικονίζεται στον κυρίως ναό, αμέσως μετά τη ζώνη 

των ολόσωμων αγίων. Ως διακοσμητικό θέμα εισάγεται στην όψιμη πα- 

λαιοχριστιανική περίοδο2579, ενώ στη μεταβυζαντινή εποχή χρησιμοποιεί- 
 
 

2576  Ενδεικτικά στον Άγιο Νικόλαο Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυ- 

σάς, εικ. 327). 

2577 Για το θέμα, βλ. Π. ΑΣΗΜΑΚΟΠΟΥΛΟΥ-ΑΤΖΑΚΑ, Η τεχνική opussectile στην ε- 

ντοίχια διακόσμηση. Συμβολή στη μελέτη της τεχνικής από τον 1ο μέχρι τον 7ο αιώ- 

να με βάση τα μνημεία και τα κείμενα, Θεσσαλονίκη 1980, σελ. 107-120, 154-157. 

ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ – ΕΜΜΑΝΟΥΗΛ, Παντάνασσα, σελ. 248-251. Για τους λόγους ε-

πιβίωσης της ζωγραφικής μίμησης της παλαιοχριστιανικής τεχνικής opussectile 

την ίδια περίοδο, βλ. ΣΕΜΟΓΛΟΥ, Ο «δυϊσμός» στην εκκλησιαστική ζωγραφική, 

σελ. 289. 

2578 Βλ. Μονές Αναπαυσά (ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, σελ. 324-326), 

Λαύρας(Φωτ. αρχείο Γ. Φουστέρη), Μολυβοκλησιά (MILLET, Athos, πίν. 248.2), 

Σταυρονικήτα  (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ,  Σταυρονικήτα,  Παραρτ.  εικ.  35),  Δοχειαρίου (MIL-

LET, ό.π., πίν.), Μ. Μετεώρου (ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέω- ρο, 

σελ. 115-116), Δουσίκου (Προσωπ. παρατήρηση), Κορώνας (1587) (Προσωπ. παρα-

τήρηση). 

2579ΕνδεικτικάΜονήςΠαντάνασσας (D. MOURIKI, The Wall Paintings of the Panta- 

nassa at Mistra: Models of a Painters Workshop in the 15th century, The Twilight of 
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ται από τους ζωγράφους της κρητικής σχολής2580 (εικ. 306, 307, 308, 309).  Ο 

τρόπος που αποδίδεται ο γεισίποδας στο μνημείο μας, πυκνή σειρά από 

διπλής καμπυλότητας φουρούσια, με άψογη φωτοσκίαση, που τα διαπερ- 

νά ευθύγραμμο στέλεχος, προϋποθέτει σχεδιαστική πείρα. Το μοτίβο αυτό 

είναι ελληνιστικής καταγωγής και αναβιώνει στην Αναγέννηση2581. Τον 

16ο αιώνα παρατηρείται σε μνημεία κρητικής σχολής όπως ενδεικτικά στις 

Μονές Λαύρας2582, Σταυρονικήτα2583, Δοχειαρίου2584, Μ. Μετεώρου2585, Δου- 

σίκου2586, Κορώνης2587. 

Φυτικές ταινίες: τα εσωράχια των τόξων των παραθύρων κοσμούν 

ανθεμωτά κοσμήματα τα οποία είτε περικλείονται σε ρόμβους είτε απει- 

κονίζονται συνδυασμένα με  άλλου τύπου ανθέμιο. Πρόκειται για κρι- 

νάνθεμα που περιβάλλονται από φυλλοφόρο βλαστό. Δεν παρατηρούνται 

σε πολλά σημεία του ναού, παρά μόνο στα εσωράχια των παραθύρων. 

Αποδίδονται σε κόκκινο και μπλε χρώμα, αλλά και σε αυτό της ώχρας και 

προδίδουν ζωγράφο με λεπτολόγο διάθεση (εικ. 310, 311α,β). Τα θέματα 

των ανθεμωτών κοσμημάτων, όπως και των γεωμετρικών προέρχονται 

από τη μέση και ύστερη βυζαντινή περίοδο2588 και επιβιώνουν στη μεταβυ- 

ζαντινή ζωγραφική, όπου και εξελίσσονται2589. Οι σχηματοποιημένες του- 

λίπες με τους φυλλοφόρους βλαστούς απαντούν στις Μονές Μ. Μετεώ- 

ρου2590, Δουσίκου2591  και στο παρεκκλήσι του Αγίου Ιωάννη του Θεολόγου 

της Μονής Διονυσίου2592. 
 

 
Byzantium , Πρίνστον, 1991, σελ. 217-250, εικ. 20. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ – ΕΜΜΑΝΟΥ- 

ΗΛ, Παντάνασσα, εικ. 99). 

2580Γιατοθέμα,βλ.   LEPAGE, L’ornementation peinte, σελ. 229-237. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, 

Σταυρονικήτα, σελ. 77. ΣΕΜΟΓΛΟΥ, Ο δυι ̈σμός στην εκκλησιαστική ζωγραφική, 

σελ. 187-216. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ – ΕΜΜΑΝΟΥΗΛ, ό.π., σελ. 244. 

2581ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 77. 

2582MILLET, ό.π., πίν. 118.1. 

2583ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, εικ. 12-19. 

2584GARIDIS, La peinture murale, πίν. 173. 

2585ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Μονή Κορώνας, σελ. 417, εικ. 6. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Με- 

γάλο Μετέωρο, εικ. 117, 121. 

2586 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 

2587 Αδημοσίευτη. Προσωπ. παρατήρηση. 

2588  Βλ. PETKOVIC, La Peinture serbe, II, πίν. XXXII, XXXIII, LXI, LXIII, LXVII, CVI, 

CXXIX, CLV. LEPAGE, L’ornamentation peinte, σελ. 229-237. 

2589ΣΕΜΟΓΛΟΥ, Οδυϊσμόςστηνεκκλησιαστικήζωγραφική, σελ. 289. 

2590ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 109, 113. 

2591 Αδημοσίευτη. Φωτ. αρχείο Ι. Χουλιαρά. 



399  

ΚΕΦΑΛΑΙΟ Ε 

 

Ι. ΓΕΝΙΚΕΣ ΠΑΡΑΤΗΡΗΣΕΙΣ ΣΤΗΝ ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΑ 
 

 
Ο  τοιχογραφικός  διάκοσμος  ναού  της  Κοιμήσεως  της  Θεοτόκου 

στην Καλαμπάκα αναπτύσσεται με βάση το σύνθετο εικονογραφικό πρό- 

γραμμα και περιλαμβάνει έναν μεγάλο αριθμό παραστάσεων, ολόσωμων 

αγίων, μορφών σε προτομή, που προσαρμόζονται αρμονικά στις επιφά- 

νειες του μνημείου. Την ανάπτυξη ενός τόσο μεγάλου προγράμματος επι- 

βάλλουν τόσο ο αρχιτεκτονικός τύπος και το μέγεθος του μνημείου, όσο 

και η καλλιτεχνική παιδεία των ζωγράφων και η θεολογική γνώση του χο-

ρηγού2593. Όπως αναφέρει η κτιτορική επιγραφή, πρώτος ζωγράφος εί- 

ναι ο Νεόφυτος, γιος του Θεοφάνη του Κρητός, σημαντικού αγιογράφου 

και ενός εκ των δύο βασικών εκπροσώπων της κρητικής σχολής ζωγραφι- 

κής, ενώ ως χορηγός αναφέρεται ο επίσκοπος Ιωάσαφ, μορφωμένη προ- 

σωπικότητα, καθώς και άλλοι άρχοντες και κληρικοί της περιοχής (εικ. 15- 

17). Γενικότερα η τέχνη του ναού παραμένει πιστή στις μέχρι τότε καθιε- 

ρωμένες πρακτικές, που αφορούν στους κανόνες δομής και δογματικής 

ερμηνείας. Ο ζωγράφος, προφανώς σε άμεση συνεργασία, με τον παραγ- 

γελιοδότη επίσκοπο, οργανώνει τις συνθέσεις γύρω από έναν άξονα με 

περιεχόμενο τόσο δοξαστικό όσο και εσχατολογικό και σωτηριολογικό. 

Το ζωγραφικό συνεργείο, υπό τις εντολές του επικεφαλής αγιογράφου, 

αναπτύσσει συμμετρικά τις συνθέσεις στον κυρίως ναό, στα κλίτη, στον 

νάρθηκα και στον εξωνάρθηκα. Το εικονογραφικό πρόγραμμα ακολουθεί 

εκείνο των μεγάλων καθολικών του Αγίου Όρους και των Μετεώρων του 

16ου  αιώνα, που αντανακλούν την ποιότητα και τις επιταγές της κρητικής 

τέχνης. Οι αγιογράφοι, συνδυάζουν τις παραπάνω πηγές και επεξεργάζο- 

νται με τον δικό τους τρόπο την ποικιλία ανθιβόλων, που έχουν στη διά- 

θεσή τους. Αποτέλεσμα αυτής της διεργασίας είναι η αφομοίωση στοιχεί- 

ων που προέρχονται πρωτίστως από την κρητική σχολή και την παλαιό- 

τερη βαλκανική εικονογραφική παράδοση. Ειδικότερα τα πρότυπα α- 

ντλούνται κυρίως από τις Μονές Αναπαυσά και Λαύρας, ενώ αρκετά ει- 

κονογραφικά στοιχεία προέρχονται από τις σκηνές των Μονών Διονυσίου, 

Δοχειαρίου και Μ. Μετεώρου· ομοιότητες παρατηρούνται και με τις παρα- 
 
 

2592 Μονή Διονυσίου, Τοιχογραφίες,εικ. 45, 47, 57, 247. ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ, Ο ζωγράφος Δα- 

νιήλ, σελ. 212-213. 

2593ΠΑΝΑΓΙΩΤΙΔΗ, Το πρόβλημα του ρόλου του χορηγού, σελ. 77-105. 
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στάσεις της Μονής Δουσίκου στην ευρύτερη περιοχή. Το γεγονός αυτό α-

ποτελεί ένδειξη άμεσης γνώσης των συνόλων και εκλεκτικής τάσης των 

ζωγράφων. Οι όποιες διαφοροποιήσεις που εντοπίζονται κυρίως σε σχέση 

με τη διάταξη ορισμένων θεμάτων, τα οποία κοσμούν τους τρούλους ή τις 

καμάρες των μεγάλων μοναστηριακών ναών, υπαγορεύονται από τους 

αρχιτεκτονικούς περιορισμούς του μνημείου. 

Πιο συγκεκριμένα, ο ενδελεχής εικονογραφικός έλεγχος που προη- 

γήθηκε, καταδεικνύει την εξάρτηση των ζωγράφων από εικονογραφικούς 

τύπους της Κρητικής σχολής. Ωστόσο η εξεύρεση συγκεκριμένου προτύ- 

που για ορισμένες σκηνές συνάντησε αρκετές δυσκολίες εξαιτίας της συ- 

νύπαρξης στοιχείων διαφορετικής προέλευσης, μερικά από τα οποία απα- 

ντούν σε παλαιολόγεια μνημεία, ενώ μικρότερος αριθμός σχετίζεται με τη 

σχολή της ΒΔ Ελλάδας και με τη δυτική τέχνη. Ειδικότερα στη δυτική τέ- 

χνη αυτές οι εικονογραφικές λεπτομέρειες μεταφέρονται μέσω των κρη- 

τικών εικόνων ή μέσω χαρακτικών. Στοιχεία που χαρακτηρίζουν παρα- 

δείγματα της τοπικής ηπειρωτικής σχολής, όπως για παράδειγμα οι γού- 

νινες επενδύσεις, παρατηρούνται νωρίτερα και σε τοιχογραφημένα μνη- 

μεία της περιοχής. Σε κάποιες περιπτώσεις διαπιστώθηκε η επιλογή σπά- 

νιων θεμάτων ή σκηνών με αδιευκρίνιστα πρότυπα, που οι αγιογράφοι 

δημιούργησαν με συνδυασμό των εικονογραφικών γνώσεών τους. Δεν θα 

ήταν λάθος ο ισχυρισμός πως η τέχνη των αγιογράφων εντάσσεται γενι- 

κότερα στην εικονογραφική παράδοση της περιοχής, όπως αυτή εκφράζε- 

ται τον 16ο  αιώνα, μέσα στα πλαίσια πάντα της Κρητικής σχολής ζωγρα- 

φικής2594. Τα πρότυπα αντλούνται από όλα τα μνημεία που εντάσσονται 

στο συγκεκριμένο καλλιτεχνικό ρεύμα, ένδειξη της βαθιάς και άμεσης 

γνώσης των συνόλων του 16ου αιώνα τόσο στο Άγιον Όρος, όσο και στα 

Μετέωρα. 

Η πολυσυλλεκτικότητα των ζωγράφων στην άντληση των προτύ- 

πων είναι ορατή σε όλο τους το έργο. Ειδικότερα, εντυπωσιακή και ταυτό- 

χρονα λογική είναι η μεταφορά συνθέσεων - οι περισσότερες από τις Μο- 

νές Αναπαυσά και Λαύρας - από τα τοιχογραφημένα σύνολα του Θεοφά- 

νη, των οποίων το πλούσιο πρόγραμμα μοιάζει να λειτουργεί ως εικονο- 

γραφικό ευρετήριο για τους ζωγράφους μας. Από το πρώτο μνημειακό σύ-

νολο του Θεοφάνη τη Μονή Αναπαυσά εμπνέονται πολλές παραστά- σεις 

όπως ενδεικτικά η Βαϊοφόρος (εικ. 312), η Έγερση του Λαζάρου, τα Ει- σό-

δια της Θεοτόκου (εικ. 313), η Άρνηση του Πέτρου, οι Πειρασμοί του 

Χριστού,  η Ίαση του Δαιμονιζομένου κ.ά., ενώ σημαντική είναι και η με- 
 
 
 

2594ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Τοιχογραφημένα μνημεία, σελ. 546. 



2595 Για τη Μονή, βλ. ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Πρώτη «ἐπίσκεψις», σελ. 413 κ.ε. 
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ταφορά εικονογραφικών σχημάτων που καθιέρωσε ο Θεοφάνης στη Μονή 

της Λαύρας. Από την τελευταία Μονή υιοθετούνται τόσο ολόκληρες πα- 

ραστάσεις του κυρίως ναού όπως ενδεικτικά η Ευλόγηση των Ιερέων, η 

Θυσία του Αβραάμ, η Κυριακή της Ορθοδοξίας, η Ανάβαση στον Σταυρό 

(εικ. 314), κ.ά., όσο και λεπτομέρειες όπως παρατηρείται ενδεικτικά στη 

Βρεφοκτονία, στον Απαγχονισμό του Ιούδα και στην Αναστήλωση των Ει- 

κόνων. Χαρακτηριστικό παράδειγμα αποτελεί και η παράσταση της Δευ- 

τέρας Παρουσίας. Με αναφορά την αρχέτυπη παράσταση στην Τράπεζα 

της Λαύρας, ο ζωγράφος επιλέγει εικονογραφικά στοιχεία, τα οποία ε- 

ντάσσει στη σκηνή μαζί με άλλα που αντλεί από την παλαιότερη σύνθεση 

του Θεοφάνη στη Μονή του Αναπαυσά. 

Εκτός από τα εικονογραφικά πρότυπα του Θεοφάνη, οι ζωγράφοι 

του ναού της Κοιμήσεως επηρεάζονται σε μικρότερο βέβαια βαθμό και 

από έργα που εντάσσονται στον κύκλο του Τζώρτζη, στα οποία εντοπίζο- 

νται τα άμεσα πρότυπα αρκετών παραστάσεων του Δωδεκαόρτου και των 

Παθών. Αξιοσημείωτο είναι το γεγονός, πως αρκετές από τις σκηνές του 

ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου έχουν τα πρότυπά τους όχι τόσο στη 

γειτονική Μονή του Μ. Μετεώρου, όσο στη Μονή Δουσίκου, εξίσου σημα- 

ντικό μνημείο της ευρύτερης περιοχής2595  και πιο κοντά χρονικά στον εξε- 

ταζόμενο ναό. Οι τοιχογραφίες στις οποίες αναγνωρίζονται κοινές λε- 

πτομέρειες με τη Μονή Δουσίκου είναι αντιπροσωπευτικά η Αίτηση του 

Σώματος του Χριστού (εικ. 315), ο Ιωνάς Εξεμούμενος από το κήτος, ο 

Ευαγγελισμός, η Απόνιψη του Πιλάτου, η Αποκαθήλωση κ.ά. 

Είναι εμφανής ωστόσο η ικανότητα των ζωγράφων στην άντληση 

επιμέρους εικονογραφικών σχημάτων και λεπτομερειών από το πλούσιο 

θεματολόγιο που έχουν στη διάθεσή τους. Αναπροσαρμόζουν αποκρυ- 

σταλλωμένους τύπους και δημιουργούν «προσωπικές» εκδοχές απόλυτα 

αναγνωρίσιμων εικονογραφικών θεμάτων. Συνήθως δεν καινοτομούν και 

στις περιπτώσεις που παρατηρούνται οι δικές τους προσωπικές επιλογές, 

εντάσσονται στη λογική ενός εικονολογικού περιεχομένου που προσγρά- 

φεται στις αρχές των Κρητικών ζωγράφων. Ενδεικτικά αναφέρουμε τις 

συνθέσεις της Θαυμαστής Αλιείας και του Διαμερισμού των ιματίων. 

Από τις παλαιολόγειες αναδρομές των ζωγράφων επισημαίνεται 

στον κυρίως ναό η μεγάλη σκηνή της Γέννησης της Θεοτόκου, η οποία α-

ποτελεί σύνθεση με καθαρά παλαιολόγειο χαρακτήρα. Την ίδια προέ- 

λευση φανερώνουν και κάποιες άλλες συνθέσεις του Θεομητορικού κύ- 

κλου, όπως η Επταβηματίζουσα και η Άρνηση των Προσφορών, αλλά και 



2596PETCOVIC, La peinture serbe, I, πίν. 72a. SIMIC-LAZAR, Kalenić, σχ. στη σελ. 53. 
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παραστάσεις από τον Βίο του Προδρόμου, όπως ο Ευαγγελισμός του Ζα- 

χαρία, η Γέννηση του Ιωάννη του Προδρόμου, το Κήρυγμα του Ιωάννη 

στους Ιουδαίους και αυτήν του Αγγέλου που οδηγεί τον Πρόδρομο στην 

έρημο. Παλαιολόγειες αναφορές υποδηλώνουν και αρκετές λεπτομέρειες 

στην Κοίμηση της Θεοτόκου, στο Μήνυμα των μυροφόρων, στην Εις Άδου 

Κάθοδο κ.ά. Η παρουσία ανάλογων θεμάτων σε μνημεία της Σερβίας, της 

Ρουμανίας, της Μακεδονίας, από τα οποία αντλούνται πολλά εικονογρα- 

φικά στοιχεία, φανερώνει πως η παλαιολόγεια παράδοση παραμένει ι- 

σχυρή στις επιλογές των ζωγράφων και παράλληλα υποδηλώνει και τις 

επαφές τους με τον Βαλκανικό χώρο. Αναφέρεται ενδεικτικά το Εωθινό 

που απεικονίζει το Μήνυμα των μυροφόρων, το οποίο δομείται και ε- 

μπλουτίζεται με στοιχεία από αντίστοιχες συνθέσεις της περιοχής των κε-

ντρικών Βαλκανίων (μνημεία Pec, Kalenic)2596. Ο εκλεκτισμός των ζω- γρά-

φων του ναού και η ευχέρειά τους να συνδυάζουν ετερόκλητα στοι- χεία 

στην ίδια παράσταση, σε μια προσπάθεια ανανέωσης του θεματολο- γίου 

τους, φαίνεται σε σκηνές οι οποίες δεν μπορούν να αποδοθούν στην επιρ-

ροή κανενός προτύπου και χαρακτηρίζονται από πρόσμιξη στοιχείων 

πολλών παραδόσεων. Σε αυτές συγκαταλέγονται ο Επιτάφιος Θρήνος, η 

παραβολή του Πλούσιου και Πτωχού Λαζάρου, η Φιλοξενία του Αβραάμ, 

το Όραμα του αγίου Πέτρου Αλεξανδρείας, η Νουθεσία του Ιωάννη κ.ά. 

Αντίθετα οι επαφές των ζωγράφων του ναού της Κοιμήσεως της 

Θεοτόκου με τα έργα της σχολής της ΒΔ Ελλάδας είναι κυρίως έμμεσες 

και αφορούν θέματα, που ήδη είχαν ενταχθεί στα προγράμματα των μνη-

μείων της Κρητικής σχολής. Εντυπωσιάζουν ωστόσο, σημεία ι- διαίτερης 

εξοικειώσης και σχέσης με έργα της σχολής της ΒΔ Ελλάδας, όπως παρα-

τηρείται στην τοιχογραφία με τη Φυγή της Ελισσάβετ και στην Προσευχή 

του Ζαχαρία, συνθέσεις στις οποίες παρατηρούνται εικονο- γραφικές λε-

πτομέρειες που χαρακτηρίζουν τις αντίστοιχες σκηνές της Μονής Φιλαν-

θρωπηνών. Η χρήση εικονογραφικών λεπτομερειών της η- πειρωτικής 

παράδοσης, που  τις εντάσσουν σε κρητικές σκηνές που  ως προς τα υ-

πόλοιπα στοιχεία τους, ανιχνεύονται και στην εικονογραφία και άλλων 

παραστάσεων, όπως στη σκηνή της Εις Άδου Καθόδου η παρουσία της 

μορφής του Μωυσή που κρατά τις πλάκες του νόμου, στη σύνθεση της Θε-

ραπείας του εκ Γενετής Τυφλού, η κυκλική δεξαμενή και η επιλογή κτι- 

ριακού βάθους, το οποίο έχει χαρακτήρα κρητικό. Στον τοιχογραφικό 

διακ́οσμο του κυρίως ναού επισημαίνονται και τρεις συνθέσεις που προσ- 

γράφονται στην αμιγή εικονογραφία της συγκεκριμένης σχολής όπως οι 
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παραστάσεις της Μετάνοιας του Δαυίδ, της Κλήσης του Ματθαίου και της 

Κρίσης του Πιλάτου, οι οποίες μοιάζουν στο γενικό εικονογραφικό τους 

σχήμα με τις αντίστοιχες της Μονής των Φιλανθρωπηνών. Οι συγκεκρι- 

μένες σκηνές μολονότι απουσιάζουν από το θεματολόγιο της κρητικής 

σχολής, στον ναό μας έχουν «κρητική πνοή» που διαφαίνεται μέσα από τη 

χρήση εικονογραφικών λεπτομερειών όπως ενδεικτικά τα οικοδομήματα 

του σκηνικού βάθους, οι κινήσεις και στάσεις των μορφών, κ.ά. Οι λεπτο- 

μέρειες αυτές υποδηλώνουν αμεσότερη ίσως σχέση των ζωγράφων με τα 

παράλληλα καλλιτεχνικά ρεύματα της εποχής, είτε μέσω της άμεσης ε- 

παφής τους με εντοίχια έργα της σχολής της ΒΔ Ελλάδας, είτε μέσω εικό- 

νων ή χαρακτικών. 

Η  χρήση  δυτικών  χαρακτικών,  εμφανώς  περιορισμένη,  αποτελεί 

άλλη μια πηγή ανανέωσης του εικονογραφικού θεματολογίου των αγιο- 

γράφων του ναού, αν λάβουμε υπόψη όχι μόνο λεπτομέρειες παραστάσε- 

ων, όπως στη σκηνή της Σταύρωσης η  μορφή της Μαρίας της Μαγδαλη- 

νής με τα ξέπλεκα μαλλιά στη σκηνή της Σταύρωσης και η γονατισμένη 

κόρη με την υδρία στην παράσταση της Γέννησης της Θεοτόκου, αλλά και 

ολόκληρες συνθέσεις όπως αυτή της Αλληγορίας του Θανάτου. Στη συ- 

γκεκριμένη παράσταση αντιγράφεται χαρακτικό που παριστάνει την αλ- 

ληγορική σκηνή του TrionfodellaMorte του Πετράρχη, το οποίο οι ζωγρά- 

φοι προσαρμόζουν στις επιταγές της βυζαντινής παράδοσης (εικ.316). 

Ο κύκλος του Ακαθίστου Ύμνου, αποτελεί ένα ιδανικό παράδειγμα 

της δημιουργικής διαδικασίας στην εξέλιξη των εικονογραφικών τύπων, 

αλλά και της ικανότητας των ζωγράφων στην ενσωμάτωση διαφόρων ει- 

κονογραφικών λεπτομερειών που αντλούνται όχι μόνο από μία σύνθεση. 

Ο συγκεκριμένος κύκλος δίνει πάντα τη δυνατότητα στους ζωγράφους να 

αυτενεργήσουν, είτε δημιουργώντας είτε δανειζόμενοι ποικίλα εικονο- 

γραφικά σχήματα2597. Κατ’αρχήν από την εικονογραφική του «γλώσσα», η 

οποία είναι λακωνική, παρατηρούμε ότι όσο αφορά στα πρότυπα που χρη-

σιμοποίησε ο ζωγράφος, δεν υπήρξε κάποιο εμφανές δίλημμα, αφού έμει-

νε προσηλωμένος στη βυζαντινή εικονογραφική παράδοση και στην τέχνη 

της Κρητικής Σχολής. Οι κύκλοι του Ακαθίστου περισσότερο των Μονών 

Μεγίστης Λαύρας, Σταυρονικήτα και μετά Δοχειαρίου αποτέλε- σαν τη 

βασική επιρροή του, γεγονός όχι και τόσο περίεργο, αν σκεφτούμε τη λο-

γική επιρροή που ασκεί το έργο ενός αξιόλογου ζωγράφου και πατέ- 

ρα (Θεοφάνης) προς τον γιο (Νεόφυτος). 
 
 
 
 
 

2597Γιατοθέμα,βλ. VITALIOTIS, Saint-Etienne, σελ. 274. 
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Παράλληλα οι αγιογράφοι συνθέτουν τις παραστάσεις συνδυάζο- 

ντας ποικίλα στοιχεία, όπως ενδεικτικά στους Οίκους Γ και Δ, οι οποίοι 

εμπλουτίζονται με διακοσμητικές λεπτομέρειες που απαντούν στην πα- 

λαιολόγεια παράδοση. Παράλληλα στους Οίκους Ζ, Η, και Ι παρατηρού- 

νται εικονογραφικές λεπτομέρειες που είναι σπάνιες στις μεταβυζαντινές 

συνθέσεις του Ακαθίστου στον 16ο αιώνα˙ εντοπίζονται σε υστεροβυζα- 

ντινούς κύκλους2598. Σε ορισμένους Οίκους ανιχνεύεται η σχέση των ζω- 

γράφων με την παλαιότερη εικονογραφική παράδοση, κυρίως των περιο- 

χών της Σερβίας και της Μακεδονίας. Βέβαια και πάλι οι περισσότερες 

των συνθέσεων μεταφέρουν καθιερωμένους εικονογραφικούς τύπους από 

τον ζωγραφικό διάκοσμο της Τράπεζας της Λαύρας. Παρατηρείται πως οι 

αγιογράφοι του ναού, θέλοντας να προσδώσουν κάποια αφηγηματικότη- 

τα στους τρεις πρώτους Οίκους αλλά και να δηλώσουν την παρέλευση του 

χρόνου, ακολουθούν αυτό που έκανε ο Θεοφάνης αλλά και οι άλλοι ζω- 

γράφοι στις Τράπεζες των Μονών του Αγίου Όρους, μεταβάλλουν δηλαδή 

το σκηνικό βάθος, προσδίδουν κίνηση στις μορφές με το να εναλλάσσουν 

τη θέση των ποδιών και των φτερών του αγγέλου και να αλλάζουν το έν- 

δυμα του Γαβριήλ, ο οποίος στον πρώτο Οίκο φορά τον αυτοκρατορικό λώ-

ρο, ενώ στον δεύτερο και στον τρίτο οίκο ο λώρος παραλείπεται και το έν-

δυμα αποδίδεται με χρωματικές διαφορές. 

Η εικονογραφία της σύνθεσης της Κολακείας της Θεοτόκου φανε- 

ρώνει άντληση προτύπων από ακόμη πιο απομακρυσμένες περιοχές, ό- 

που ενσωματώνονται εικονογραφικά στοιχεία γνωστά από ρωσικές συν- 

θέσεις2599. Ο εικονογραφικός τύπος της συγκεκριμένης σκηνής αποτελεί 

επιβεβαίωση της ιδιαίτερης ικανότητας των ζωγράφων να συνδυάζουν 

στον  ίδιο  πίνακα  λεπτομέρειες  διαφορετικής  προέλευσης,  γεγονός  που 
 
 
 

2598Βλ. Ενδεικτικά στο Matejce (SPATHARAKIS, The Pictorial Cycles, εικ. 442, 452, 506). 

2599Ρωσική εικόνα της σχολής του Novgorod (16οςαιώνας) και την τοιχογραφία 

στη Μονή του Αγίου Θεράποντα στο Novgorod (1500-1502), βλ. για την εικόνα, 

WEYL-CARR, Imprinting the Divine, σελ. 124, αρ. 42, εικ. σελ. 125, γιατηντοιχογρα- 

φία, LAFONTAINE-DOSOGNE, Enfance de la Vierge, XXVIII, εικ. 69. Danilova, The Fres-

coes of St. Pherapon Monastery, πίν. 9, 11, 15. Η μεταφορά των προτύπων ίσως να έ-

γινε μέσω εικόνων που κυκλοφορούσαν στον Ελλαδικό χώρο. Για τις επαφές με 

τη ρωσική τέχνη, βλ. A., GRABAR, L’ expansion de la peinture russe aux XVIe et 

XVIIe siècles, Annales de l’ Institut Kondakov, XI (1940), σελ. 73-76. P. VOCOTOPOULOS, 

Encore deux icônes envoyées de Russie par Arsène d’Elassone, ΔΧΑΕ16 (1991-1992), 

σελ. 167-170. Μ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σχέσεις Ρωσικής και Ελληνικής Τέχνης, Χίλια χρό- 

νια Ελληνισμού-Ρωσίας, εκδ. Διεθνές Εμπορικό Επιμελητήριο-Εθνική Ελληνική 

Επιτροπή, 1994, σελ. 19-39. 
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καθιστά ικανοποιητική την απόδοση της παράστασης. 

Η απλοποίηση τυποποιημένων εικονογραφικών σχημάτων και η ε-

πιλογή καθιερωμένων εικονογραφικών προτύπων ανιχνεύονται επίσης 

και στις σκηνές των μαρτυρίων στον εξωνάρθηκα. Οι περισσότερες παρα- 

στάσεις συνδέονται με τις συνθέσεις της Τράπεζας της Λαύρας και πιο λί- 

γες με αυτές των λιτών των Μονών Δουσίκου και Μ. Μετεώρου. Τέλος, με 

ανάλογο τρόπο αντιμετωπίζονται και οι ολόσωμες μορφές, στις οποίες 

υιοθετούνται λεπτομέρειες στην εικονογραφία,  που εντοπίζονται σε όλα 

σχεδόν τα έργα της κρητικής σχολής, τόσο του Αγίου Όρους όσο και των 

Μετεώρων. 

Διαπιστώνεται πως οι παραστάσεις του Δωδεκαόρτου, των Παθών, 

αλλά και κάποιων μεμονωμένων σκηνών, είναι πιστές στα κρητικά πρό- 

τυπα. Στον κύκλο της ζωής της Παναγίας και σε αυτόν του Προδρόμου εί-

ναι πιο έντονες οι παλαιολόγειες αναφορές, ενώ ποικιλία προτύπων πα-

ρατηρείται σε αρκετές συνθέσεις παραβολών και θαυμάτων. Επιπλέον, 

στον  βαθμό  που  η έρευνα  έχει  αναγνωρίσει  τα  καλλιτεχνικά  ρεύματα 

στην περιοχή, παρατηρείται μια στενή σχέση που υπάρχει με τα τοιχο- 

γραφημένα σύνολα των Μετεώρων και της ευρύτερης περιοχής. 

Η γενική θεώρηση της εικονογραφίας στον ναό της Κοιμήσεως της 

Θεοτόκου κατέδειξε τις ισχυρές καταβολές από την παράδοση της κρητι- 

κής σχολής και ιδιαίτερα της τέχνης του Θεοφάνη. Σε θέματα ζωγραφι- 

κής, τα «ξένα» δάνεια επιλέγονται προσεκτικά και προσαρμόζονται από- 

λυτα στη λογική ενός μνημείου, που το περιβάλλουν οι Μονές των Μετε- 

ώρων, μια πρακτική γνωστή από τον βασικό εκπρόσωπο της Κρητικής 

σχολής, Θεοφάνη2600. 

Η προτίμηση των ζωγράφων περισσότερο στα έργα της κρητικής 

σχολής έχει ηθελημένο και συστηματικό χαρακτήρα, που προέρχεται και 

από τη στενή συγγένεια του Νεόφυτου με τον Θεοφάνη. Όμως, οι συν- 

δυαστικές ικανότητες των ζωγράφων δεν είναι απόρροια μόνο αυτής της 

συγγένειας, αλλά αποτελούν και αποτέλεσμα διαφόρων παραγόντων 

όπως η καταγωγή, η παιδεία, η μαθητεία2601, τα ανθίβολα που κατέ- 

χουν2602, το κλίμα εργασίας και ο χώρος που έχουν στη διάθεσή τους. 

Στο σημείο αυτό ειν́αι αναγκαίο να αναφερθεί πως, σύμφωνα με 
 
 

2600 Βλ. ενδεικτικά CHATZIDAKIS, Théophane, σελ. 327-339. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονι- 

κήτα, σελ. 63-85, 70-81. ΣΟΦΙΑΝΟΣ – ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Αναπαυσάς, σελ. 79-99. 

2601 Για το θεσμό της μαθητείας και τα συνεργεία των ζωγράφων, βλ. ΔΕΛΗΓΙΑΝ- 

ΝΗ-ΔΩΡΗ, Εργαστήριο Κονταρήδων, σελ. 125 κ.ε. 

2602 Για τα σχέδια εργασίας των μεταβυζαντινών ζωγράφων, βλ. ΒΑΣΙΛΑΚΗ, Εικο- 

νογραφικοί Οδηγοί, σποράδην. 
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την επιγραφή, το ζωγραφικο ́σύνολο του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτό- 

κου αποτελεί έργο δύο βασικών ζωγράφων, που πέρα από τα προσωπικα ́

γνωρίσματα της τέχνης του καθενός, δεν διαφοροποιούνται ως προς τον 

τρόπο αντιμετώπισης των εικονογραφικών επιλογών τους. Και οι δύο 

γνωρίζουν την κρητική παράδοση, κινούνται σύμφωνα με τους κανόνες 

που τη διέπουν και την ακολουθούν περισσότερο ή λιγότερο ικανοποιητι- 

κά ο ένας από τον άλλον. Ο αγιογράφος της πλειονότητας των συνθέσε- 

ων και των ολόσωμων μορφών χαρακτηρίζεται από εκλεκτική ικανοτ́ητα 

και ευρηματικοτ́ητα. Φαίνεται, πως ανατράφηκε μέσα στο καλλιτεχνικό 

περιβάλλον της κρητικής σχολής και επιχειρεί την ανανέωση των κρητι- 

κών προτύπων, καθώς ενσωματώνει στοιχεία της προγενέστερης παρά- 

δοσης της περιοχής και όχι μόνο, αλλά παράλληλα σε κάποιες περιπτώ- 

σεις χρησιμοποιεί και δυτικά δάνεια. Εν αντιθέσει ο δεύτερος ζωγρά- 

φος,σύμφωνα πάντα με την επιγραφή, ο οποίος εντοπίζεται στο βόρειο 

κλίτος του ναού, ενώ ακολουθεί την κρητική παράδοση, δεν συντάσσεται 

ωστόσο απόλυτα με το ύφος των Κρητικών˙ τεχνικά δυσκολεύεται να τους 

προσεγγίσει. Το έργο του στερείται προσωπικής δημιουργικής πνοής. 

Οι παρατηρήσεις στις τοιχογραφίες του ναού που προηγήθηκαν, 

ανέδειξαν την άμεση σχέση τους με τα παλαιότερα έργα της Κρητικής 

σχολής,  αλλά  περισσότερο  με  τα  μνημειακά  σύνολα  που  αποδίδονται 

στον Θεοφάνη. Παρατηρήθηκε σε μεγάλο βαθμό η επαφή τους με την πα-

λαιολόγεια παράδοση είτε μέσα από σχήματα που μεταφέρονται από τα 

κρητικά πρότυπά τους, είτε με τη χρήση αυτούσιων παραστάσεων ή εικο-

νογραφικών λεπτομερειών που εντοπίζονται σε μνημεία του βαλκα- νι-

κού χώρου. Η σύνδεση των αγιογράφων με τους εικονογραφικούς τύ- πους 

της σχολής της ΒΔ Ελλάδας, της δυτικής τέχνης και πιο απομακρυ- σμέ-

νων περιοχών κρίνεται περιορισμένη και προέρχεται κυρίως από τη χρήση 

αυτών των τύπων στην κρητική σχολή και λιγότερο από την άμεση επα-

φήτους με εντοίχια έργα, εικόνες και χαρακτικά. Το γεγονός αυτό υ- πο-

δηλώνει ότι δεν διστάζουν να συνδυάσουν, έστω και σε μικρό βαθμό, εικο-

νογραφικά στοιχεία από διάφορες παραδόσεις και πηγές και κάποιες φο-

ρές να δημιουργήσουν δικούς τους εικονογραφικούς τύπους. Έχει υπο- 

στηριχθεί ότι η περίοδος της τοιχογράφησης του μνημείου στο δεύτερο μι- 

σό του 16ου αιώνα, χαρακτηρίζεται από έλλειψη δημιουργικής πνοής2603˙ 

αλλά πέρα από μια τάση απλοποίησης των παραστάσεων,   τους ζωγρά- 

φους δεν τους χαρακτηρίζει η στατικότητα και η στεγνή επανάληψη προ- 

τύπων, αλλά ο εκλεκτισμός και η διάθεση ανανέωσης. 
 
 
 

2603ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ, Ο ζωγράφος Δανιήλ, σελ. 216. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΣΤ 

 

Ι. ΤΕΧΝΟΤΡΟΠΙΚΕΣ ΠΑΡΑΤΗΡΗΣΕΙΣ 
 

 
Η τοιχογράφηση του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου υπήρξε 

ένα φιλόδοξο για την εποχή εγχείρημα, κυρίως λόγω του μεγέθους του 

ναού.  Ως  μέτρο  σύγκρισης  μπορούν  να  αναφερθούν  τοιχογραφημένοι 

ναοί της περιοχής της ίδιας περιόδου που έχουν μικρότερες διαστάσεις 

και απλούστερο αρχιτεκτονικό τύπο2604. Στην εκτέλεση του ζωγραφικού 

συνόλου συνεργάσθηκαν σύμφωνα με την κτιτορική επιγραφή δύο καλ- 

λιτέχνες, ο Νεόφυτος, υιός του Θεοφάνη του Κρητός, και ο ιερέας Κυρια- 

ζής εκ Σταγών. 

Εκ πρώτης όψεως και πέρα από τις διαφορές που αφορούν στο α- 

τομικό ύφος και στην ικανότητα του κάθε ζωγράφου, το σύνολο διέπεται 

από ενιαίο πνεύμα ως προς την απόδοση και την τεχνική εκτέλεση. Η τε- 

χνοτροπική εξέταση μας οδήγησε στο συμπέρασμα πως οι καλλιτέχνες 

του διακόσμου είναι περισσότεροι των δύο και εργάσθηκαν υπό τη στενή 

καθοδήγηση του επικεφαλής του συνεργείου, αποτυπώνοντας όμως και 

το προσωπικό τους ύφος. 

Το ζήτημα αυτής της πιθανής, ταυτόχρονης παρουσίας περισσοτέ- 

ρων των δύο ζωγράφων εξετάστηκε κάτω από το καθεστώς της ιδιαίτερα 

προβληματικής κατάστασης του μνημείου. Οι εκτεταμένες απολεπίσεις 

των χρωμάτων, ιδιαίτερα των επιφανειακών φωτεινών τόνων της σάρκας 

(σαρκωμάτων, φωτισμάτων) που εφαρμόζονταν εν ξηρώ2605, αλλά και οι 

επιζωγραφίσεις που εντοπίστηκαν2606, δυσκόλεψαν σημαντικά τη σκια- 

γράφηση της ταυτότητας των καλλιτεχνών. 

Στο πλαίσιο των χρωματικών επεμβάσεων μπορούμε να επισημά- 

νουμε τις κάτωθι: στον νάρθηκα στη σύνθεση της Α΄ Οικουμενικής συνό- 
 
 
 

2604Ενδεικτικά αναφέρονται η Μονή Βιτουμά, ο ναός του Αγίου Νικολάου στο 

Μεγαλοχώρι Τρικάλων, ο ναός των Αγίων Αναργύρων στα Τρίκαλα, η Μονή Κο- 

ρώνας, ο ναός της Αγίας Παρασκευής στο Καστράκι Καλαμπάκας, ο ναός του Α-

γίου Ιωάννη στο Παλιούρι Καρδίτσας, κ.ά. 

2605 Οι απολεπίσεις οφείλονται όχι σε περιβαλλοντικούς παράγοντες, αλλά σε 

παλαιότερες άστοχες επεμβάσεις καθαρισμού. 

2606 Επιζωγραφίσεις και συμπληρώσεις αποκατάστασης του διακόσμου έγιναν σε 

μεταγενέστερη επιζωγράφιση λόγω τοπικής καταστροφής, αλλά και σε πρόσφα- 

τες επεμβάσεις των συντηρητών. 
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δου παρατηρείται πως οι σταυροί που κοσμούν τα άμφια των Ιεραρχών 

που διακρίνονται πιο έντονα έχουν ζωγραφιστεί εκ νέου, πιθανώς κατά 

τη διάρκεια συντήρησης του διακόσμου (εικ. 317). Παρόμοιες παρεμβά- 

σεις εμφανίζουν τα πρόσωπα του Χριστού, των αγγέλων και κάποιων ιε- 

ραρχών στη σκηνή της Κοιμήσεως της Θεοτόκου (εικ. 318). Επιζωγραφί- 

σεις, πιθανώς του 18ου αιώνα,  φέρουν και κάποιοι εκ των αγίων του βό- 

ρειου κλίτους, όπως οι άγιοι Βάκχος, Σέργιος, Αρέθας, Προκόπιος, Δα- 

μιανός, καθώς και ο άγιος Αρτέμιος, στους οποίους παρατηρείται μετα- 

γενέστερη συμπλήρωση από το ύψος του στήθους ή του λαιμού και κάτω 

(εικ. 319, 320). Στον άγιο Κοσμά, στο βόρειο κλίτος, οι κόρες των οφθαλ- 

μών έχουν αλλάξει θέση και έχουν τοποθετηθεί χαμηλά στην γραμμή 

των κάτω βλεφάρων (εικ. 321). Κατά τη συντήρηση εξαιτίας του επιχρω- 

ματισμού του βάθους, σε πολλές περιπτώσεις έχουν αλλοιωθεί τα περι- 

γράμματα των ολόσωμων αγίων. Ενδεικτικά αναφέρεται η περίπτωση 

του αγίου Μαρτυρίου, όπου η αμελής επιζωγράφιση του φόντου αδικεί 

την ποιότητα του διακόσμου και θα μπορούσε να οδηγήσει κάποιον σε 

λανθασμένη αποτίμηση της καλλιτεχνικής ικανότητας του αγιογράφου. 

Τα περισσότερα των ειληταρίων φέρουν παλαιότερες χρωματικές επεμ- 

βάσεις στα περιγράμματα (όπως ενδεικτικά παρατηρείται στη σκηνή της 

ένθρονης Θεοτόκου στον νάρθηκα, στους αγίους Χαρίτωνα τον Ομολο- 

γητή, Ιωαννίκιο, Βαρλαάμ, στον προφήτη Ηλία κ.α.). Επίσης, στην παρά- 

σταση του Μελισμού επεμβάσεις που οφείλονται σε χέρι του 18ου  αιώνα, 

έχουν υποστεί και οι μορφές των αγγέλων με τα ριπίδια (εικ. 322), ενώ σε 

χέρι του 18ου αιώνα ανήκει η μορφή του αγίου Βησσαρίωνα στον χώρο 

του Ιερού (εικ. 323). Τέλος, πρέπει να επισημανθεί πως κάποιες επιγρα- 

φές είναι διπλογραμμένες, όπως αυτή του άγιου Μηνά, γεγονός που δη- 

μιουργεί δυσκολίες ως προς την αξιοποίηση των επιγραφικών – γραφο- 

λογικών δεδομένων. 
 
 
 
 
 

Ι. 1 ΣΥΝΘΕΣΕΙΣ 
 

 
Η δομή και η οργάνωση των συνθέσεων δεν απομακρύνονται από 

το πνεύμα και την παράδοση της βυζαντινής ζωγραφικής. Η ήρεμη διά- 

ταξη και η μνημειώδης μεγαλοπρέπεια, αποτέλεσμα σωστής πραγμά- 

τευσης και προσαρμογής στον αρχιτεκτονικό τύπο από τους ζωγράφους, 

κυριαρχεί στο συγκροτημένο ζωγραφικό σύνολο, το εικονογραφικό πρό- 
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γραμμα του οποίου αναπτύσσεται φυσιολογικά στις μεγάλες επιφάνειες 

της τρίκλιτης βασιλικής. 

Τη συνολική οργάνωση του εικονογραφικού προγράμματος, εκτός 

των άλλων, καθόρισε και ο τύπος του δρομικού οικοδομήματος με τις με- 

γάλες επιφάνειες, οι οποίες προσφέρονται για την ανάπτυξη μεγάλου α-

ριθμού παραστάσεων σε αδιάσπαστες ζώνες, με προφανές όφελος στον 

αφηγηματικό χαρακτήρα των επιμέρους κύκλων (Ακάθιστος, Δωδεκάορ- 

το, Πάθη)2607. Όσον αφορά στη σύνθεση των παραστάσεων, η δράση το- 

ποθετείται σε πρώτο επίπεδο, μπροστά σε βάθος που οργανώνεται από 

οικοδομήματα και βουνά, τα οποία πολλές φορές «πλαισιώνουν» τις μορ-

φές για να τις προβάλλουν (Προδοσία, Διαμερισμός, Συνάντηση Ιωα- 

κείμ-Άννας, εικ. 38, 48, 93). 

Η αλλαγή της κλίμακας καθορίζεται κυρίως από το ύψος των ζω- 

νών, όπως αναφέρθηκε στην ανάλυση του εικονογραφικού προγράμμα- 

τος, με αποτέλεσμα να παρατηρείται διαφοροποίηση του μεγέθους των 

μορφών στις συνθέσεις που κοσμούν το κεντρικό κλίτος και τα πλάγια 

κλίτη (εικ. 56, 108). 

Αν και η δράση τοποθετείται σε πρώτο πλάνο οι καλλιτέχνες δεν 

αδιαφορούν για το βάθος τονίζοντας πολλές φορές το απώτατο επίπεδο, 

χωρίς αυτό να λειτουργεί εις βάρος των γεγονότων που ιστορούνται. Άλ- 

λοτε τα αρχιτεκτονήματα δημιουργούν έναν επιβλητικό «σκηνικό» χώρο, 

ο οποίος περικλείει τα πρόσωπα που πρωταγωνιστούν (Συνάντηση Ιωα- 

κείμ-Άννας, Διαμερισμός, Γάμος της Κανά (εικ. 74α)) και άλλοτε οι μορ- 

φές κυριαρχούν και το σκηνικό βάθος τις πλαισιώνει ως δεύτερο επίπεδο 

(Εις Άδου Κάθοδος, Μυστικός Δείπνος, Ο Χριστός Προσκαλεσμένος του 

Ματθαίου, Ευαγγελισμός (εικ. 26β)). Το ενδιαφέρον των ζωγράφων για 

τη δημιουργία της αίσθησης του βάθους, αποδίδεται με διαφοροποιήσεις 

στην κλίμακα που προκύπτει από την αποτύπωση τριών επάλληλων ε- 

πιπέδων στις συνθέσεις, όπως χαρακτηριστικά παρατηρείται στην Ανά- 

σταση του Λαζάρου και στη Βαϊοφόρο (εικ. 31, 34). 

Οι σκηνές είναι ανθρωποκεντρικές και τα πρόσωπα που πρωτα- 

γωνιστούν δεσπόζουν, όπως παρατηρείται στους Οίκους Τ, Ω και Ψ του 

Ακαθίστου Ύμνου, στην Προδοσία, στη Μεταμόρφωση κ.α. Αν και σε κά- 

ποιες παραστάσεις συνήθως εικονογραφούνται μόνο οι απαραίτητες 

μορφές (Βάπτιση, Μαστίγωση, Λίθος, Θαύματα), υπάρχουν και συνθέσεις 

οι οποίες εμπλουτίζονται από τους ζωγράφους με περισσότερα πρόσωπα 

(Εισόδια, Κοίμηση, Σταύρωση, Αναστήλωση Εικόνων), γεγονός που ενι- 

 
2607 Αν και δεν υπάρχει καθιερωμένο πρόγραμμα για μια τρίκλιτη βασιλική, 

για κάποιες ομοιότητες, βλ. ΚΑΛΟΜΟΙΡΑΚΗΣ, Παρατηρήσεις, σελ. 298 κ.ε. 
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σχύει τη μνημειακότητά τους. Όπου απαιτείται η παρουσία πλήθους 

μορφών, οι καλλιτέχνες επιλέγουν να τις συνωστίσουν σε συμπαγείς ο- 

μίλους, ώστε να μη διασπαστεί η συμμετρία και να μην επηρεαστεί ο συ- 

γκεκριμένος χώρος που διαθέτουν (Προδοσία, Κουστωδία). 

Το βάθος των συνθέσεων χρησιμοποιείται για να δηλώσει το πεδίο 

δράσης, να ορίσει τους νοητούς άξονες και να αναδείξει τα πρόσωπα. Οι 

παραστάσεις οργανώνονται κατά κανόνα με βάση έναν κεντρικό άξονα, 

γύρω από τον οποίο επιδιώκεται, με την πυκνότητα των απεικονιζόμε- 

νων μορφών, η ισόρροπη ένταξη των επιμέρους στοιχείων της σύνθεσης 

ή των επιμέρους επεισοδίων που την απαρτίζουν2608. Τα στοιχεία αυτά της 

δομής της σύνθεσης διακρίνονται ενδεικτικά στις σκηνές της Γέννησης 

του Χριστού, της Μεταμόρφωσης, του Ελκόμενου, του Επιτάφιου θρήνου, 

του Λίθου, της Ανάστασης, της Ανάληψης και της Κοίμησης της Θεοτό- 

κου. Ενδεικτικά, στη Γέννηση του Χριστού το κύριο θέμα είναι η Παναγία, 

ενώ τα δευτερεύοντα είναι ο Ιωσήφ, οι μάγοι και το σύμπλεγμα του λου- 

τρού. Στον Ελκόμενο, ο Χριστός προβάλλεται σε πρώτο επίπεδο μαζί με 

την ομάδα των Ιουδαίων και τον στρατιώτη. Στη σκηνή της Ανάστασης ο 

κεντρικός άξονας της σύνθεσης είναι ο Χριστός, ο οποίος πλαισιώνεται 

συμμετρικά από την ομάδα των προφητών με τον Πρόδρομο να ηγείται 

και από την ομάδα του Αδάμ, της Εύας και των δικαίων. Στη σύνθεση του 

Επιτάφιου Θρήνου κεντρικό θέμα είναι το σύμπλεγμα του Χριστού και 

της Παναγίας, γύρω από το οποίο αναπτύσσονται η ομάδα των γυναι- 

κών, η ομάδα του Ιωάννη, του Ιωσήφ του από Αριμαθαίας και του Νικό- 

δημου. Στην Κοίμηση της Θεοτόκου ο ζωγράφος τοποθετεί ως κύριο άξο- 

να την Παναγία και τον Χριστό (σε δόξα) και εντάσσει εκατέρωθέν τους 

την ομάδα των αγγέλων, την ομάδα των αποστόλων και των γυναικείων 

μορφών. 

Βασικές χαράξεις (νοητοί άξονες) ορίζουν τη διάταξη των προσώ- 

πων. Συνήθως τονίζονται η κεντρική μορφή ή οι πρωταγωνιστές, όπως 

ενδεικτικά συμβαίνει στην Ψηλάφηση, στο Χαίρε ή στην Ανάσταση. Ό- 

ταν ιστορούνται στον πίνακα παραπάνω από ένα επεισόδια, παρατηρού- 

με την ισόρροπη ανάπτυξη γύρω από οριζόντιους ή κάθετους άξονες, ό-

πως στις σκηνές των μαρτυρίων, στον Πολλαπλασιασμό των ‘Αρτων, 

στην Ανάσταση του Λαζάρου κ.α. Στην τελευταία παράσταση, αξίζει να 

παρατηρήσουμε τους κάθετους άξονες που ορίζονται από τις μορφές του 

Χριστού και του Λαζάρου, αλλά και τους οριζόντιους που σχηματίζουν οι 

γονατιστές γυναικείες μορφές, ο όμιλος των Ιουδαίων και τα τείχη. Κά- 
 
 
 

2608ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Τοιχογραφίες, σελ. 221. 
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ποιες φορές επικρατούν στη σύνθεση οι διαγώνιοι άξονες όπως στη Γέν- 

νηση του Χριστού και στη Βαϊοφόρο, έτσι ώστε να επιτευχθεί η αυτοτέ- 

λεια των επεισοδίων της παράστασης. Σε ορισμένους εικονογραφικούς 

κύκλους οι σκηνές είναι πιο στατικές και συντηρητικές σε σχέση με άλλα 

θέματα. Ενδεικτικό παράδειγμα αποτελούν οι συνθέσεις του Ακαθίστου 

Ύμνου. 

Αρκετές φορές διακρίνεται μια περαιτέρω προσπάθεια να τονιστεί 

το κεντρικό πρόσωπο του επεισοδίου, που επιτυγχάνεται ή με την τοπο- 

θέτησή του επάνω σε απλό ή κλιμακωτό βάθρο (Εμπαιγμός, Χαίρε, Μα- 

στίγωση) ή με την διαφοροποίηση της κλίμακας σε σχέση με τα παρα- 

πληρωματικά πρόσωπα που το περιβάλλουν. Στις αφηγηματικές κυρίως 

σκηνές το μέγεθος των προσώπων που πρωταγωνιστούν είναι ανάλογο 

με τη σπουδαιότητά τους στην αφήγηση: παρουσιάζονται δηλαδή με βά- 

ση την αξιολογική προοπτική2609. Για παράδειγμα στην παράσταση της 

Αποκαθήλωσης, η Παναγία, η Μαγδαληνή, ο Ιωσήφ και ο Ιωάννης απει- 

κονίζονται σε μεγαλύτερη κλίμακα από τις μυροφόρες. Το ίδιο παρατη- 

ρείται και σε άλλες συνθέσεις του ναού. 

Στις περισσότερες από τις συνθέσεις παρατηρείται η λεγόμενη α- 

νίστροφη προοπτική, με σκοπό την ανάδειξη κάποιων λεπτομερειών ό- 

πως ενδεικτικά αυτές των οικοδομημάτων στη Βαϊοφόρο, στον Νιπτήρα, 

στα Άγια των Αγίων κ.ά. Εξαίρεση αποτελεί η παράσταση του Θρήνου 

στην οποία εφαρμόζεται η προοπτική εξ απόπτου· οι ζωγράφοι «βλέ- 

πουν» το θέμα από ψηλά. Παρατηρείται πως με αυτή την προοπτική, με 

την ανάκληση του επιπέδου, η κλίνη με το σώμα του νεκρού έρχεται πιο 

κοντά και ο θεατής-πιστός καλείται να μετέχει ως σε μία δραματική τε- 

λετουργία. 

Όπως αναφέραμε και πιο πάνω οι ζωγράφοι του ναού της Κοιμή- 

σεως της Θεοτόκου ιστορούν τις ανθρώπινες μορφές ιεραρχικά μέσα στο 

χώρο και σύμφωνα με μια κλίμακα που ορίζεται από τη σπουδαιότητα 

του ρόλου τους. Έτσι λοιπόν για παράδειγμα, ο Χριστός στις παραστάσεις 

της Βαϊοφόρου και της Διδασκαλίας στο Ιερό εικονίζεται σε μεγαλύτερη 

κλίμακα από τα υπόλοιπα πρόσωπα. 

Στις συνθέσεις όπου η αφήγηση επιβάλλει την παρουσία πολλών 

μορφών, αυτές συνήθως μοιράζονται σε ισάριθμες ομάδες δεξιά ή αρι- 

στερά από τον κεντρικό άξονα ή την ενότητα (Ανάληψη, Ψηλάφηση, Ύ-

ψωση Τιμίου Σταυρού). Στις περιπτώσεις που επιλέγεται η ιστόρηση 

πολλών επεισοδίων στον ίδιο πίνακα, παρατηρείται ισορροπημένη χρήση 

 
2609Σχετικά με το θέμα αυτό και την απόδοση του χώρου στη βυζαντινή τέχνη, βλ. 

VELMANS, Lerôledudécorarchitectural, σελ. 181-217. 
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του χώρου, χωρίς την υποβάθμιση κάποιων επιμέρους στοιχείων της α- 

φήγησης (Γέννηση, Μεταμόρφωση, Άρνηση Πέτρου). Άλλοτε, όπως για 

παράδειγμα στη διπλή παράσταση της Γέννησης του Προδρόμου και του 

Ευαγγελισμού του Ζαχαρία, η δεύτερη σκηνή υποβαθμίζεται διακριτικά, 

με την τοποθέτησή της στην άκρη του πίνακα. 
 
 
 
 

Ι.2 ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΗΜΑΤΑ – ΤΟΠΙΟ 
 
 

Βασικό συστατικό στοιχείο για την οργάνωση των συνθέσεων α- 

ποτελεί ο αρχιτεκτονικός ή φυσικός χώρος όπου προβάλλονται οι μορφές 

και εκτυλίσσονται οι σκηνές. Σύμφωνα πάντα με τις προτιμήσεις των ζω-

γράφων οι συνθέσεις οργανώνονται είτε σε δομημένο περιβάλλον είτε σε 

φυσικό τοπίο, ενώ σε ορισμένες περιπτώσεις παρατηρείται συνδυα- σμός 

και των δύο. 

Όσον αφορά στη μορφή των αρχιτεκτονημάτων, δεν εμφανίζει με- 

γάλη ποικιλία. Ιστορούνται οχυρώσεις, δυώροφα κτίρια με θόλους και 

δίρριχτες στέγες, πυργοειδή οικοδομήματα και κιβώρια, τα οποία επανα- 

λαμβάνονται και τροποποιούνται ανάλογα με τις ανάγκες της σύνθεσης 

που κοσμούν. Σε κάποιες περιπτώσεις το αρχιτεκτονικό βάθος δημιουρ- 

γεί έναν συμπαγή όγκο και τα κτίρια γίνονται πιο μνημειακά, χωρίς ό- 

μως να υποβαθμίζεται η κλίμακα των μορφών (Οίκος Χ Ακαθίστου, Πα- 

ραβολή Τελώνη και Φαρισαίου). Αρκετά συχνά χρησιμοποιείται η απόδο- 

ση ενός ενιαίου τείχους με επάλξεις, καθώς και κτίρια που τα ενώνει τοί- 

χος: παρατηρούνται και οι περιπτώσεις της ένωσης των κορυφών τους με 

κόκκινο ύφασμα. Θα λέγαμε πως μολονότι τα  οικοδομήματα παρουσιά- 

ζονται συμβατικά, διαφοροποιούνται χρωματικά μεταξύ τους (αποχρώ- 

σεις του καφέ, του γκρίζου και του λαδί) και εμφανίζουν κάποιες διακο- 

σμήσεις, οι οποίες αφορούν μορφές σε μετάλλια που κοσμούν τείχη, σχέ- 

δια καμπυλωτά και γραμμικά (τεθλασμένες γραμμές), διακοσμητικά βή- 

λα και κίονες με περίτεχνα κιονόκρανα (εικ. 324, 325, 326). 

Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει η διάθεση των ζωγράφων να προσδώ- 

σουν τον τρισδιάστατο χώρο στην παράσταση του Ευαγγελισμού, όπου 

τα κτίρια αποδίδονται από διαφορετικές οπτικές γωνίες. Το ίδιο παρατη- 

ρείται και στις συνθέσεις της παραβολής του Τελώνη και του Φαρισαίου, 

καθώς και στην Ύψωση του Τιμίου Σταυρού. Βέβαια, μια σχεδιαστική α- 

τέλεια που εμφανίζεται στη σκηνή της Προσευχής του Ζαχαρία με την 

αντισυμβατική προοπτική στην απόδοση της τράπεζας μέσα στο θυσια- 

στήριο, αναδεικνύει και την αδυναμία του συγκεκριμένου ζωγράφου, ο 
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οποίος παρόλο που έχει εδώ σαν πρότυπο τη φορητή εικόνα από τη Μονή 

του Μ. Μετεώρου2610, περιορίζεται σε άνευρες αντιγραφές.Επίσης σε κά- 

ποιες από τις σκηνές του Ακαθίστου τα οικοδομήματα σχεδόν χάνονται 

πίσω από τις μορφές, όπως παρατηρείται στους Οίκους Π, Ρ και Τ. 

Μολονότι σε γενικές γραμμές το αρχιτεκτονικό βάθος στο ναό της 

Κοιμήσεως της Θεοτόκου ακολουθεί τους καθιερωμένους τρόπους από τα 

βυζαντινά χρόνια, εξαρτάται και από τα πρότυπα που χρησιμοποιούν οι 

ζωγράφοι˙ πρότυπα, τα οποία αντλούνται από μνημεία που εντάσσονται 

στη δραστηριότητα του Θεοφάνη. Ο ρόλος τους είναι ιδιαίτερα εμφανής 

στις συνθέσεις του Δωδεκαόρτου και των Παθών στις οποίες η εικονο- 

γραφική συνάφεια των κτιρίων υποδηλώνει τη χρήση κοινών ανθιβόλων- 

προσχέδιων με τον ζωγράφο των Μονών Αναπαυσά, Λαύρας και Σταυ- 

ρονικήτα. Ενδεικτικά παραδείγματα αποτελούν οι σκηνές της Υπαπα- 

ντής, της Βαϊοφόρου, του Μυστικού Δείπνου, της Μαστίγωσης, της Ψη- 

λάφησης του Θωμά, της Απόνιψης του Πιλάτου και του Ευαγγελισμού. 

Όσον αφορά στην απόδοση του φυσικού τοπίου, μπορεί να θεωρη- 

θεί περιορισμένης εμπνεύσεως, συνεχίζοντας πάντα την εικαστική πα- 

ράδοση της βυζαντινής ζωγραφικής. Αποδίδεται συμβατικά με σχηματο- 

ποιημένα βουνά, σπήλαια και κοιλώματα. Οι κορυφές και πλαγιές των 

βουνών αποδίδονται με τον κατακερματισμό των επιφανειών τους σε 

πολλά επάλληλα, κεκλιμένα τμήματα με έντονες γραμμές και με φωτει- 

νά εξάρματα στις επιφάνειές τους (εικ. 327, 328). Στο έδαφος και σε κά- 

ποιες ομαλές πλάγιες επιφάνειες, κυριαρχούν οι καμπύλες γραμμές. Με 

αυτόν τον τρόπο επιτυγχάνεται η απόδοση του βάθους:  σε κάποιες περι- 

πτώσεις οι εναλλαγές των επιπέδων ορίζουν επιμέρους στοιχεία της πα- 

ράστασης, όπως ενδεικτικά οι παραστάσεις του Πολλαπλασιασμού των 

Άρτων και της Κοιμήσεως του Εφραίμ του Σύρου. Παρατηρείται δηλαδή 

ότι ο φυσικός χώρος συμμετέχει στο να αναδείξει τα πρωταγωνιστικά 

πρόσωπα όπως και ο αρχιτεκτονικός. Οι όγκοι των βουνών αποδίδονται 

με διαφορετικά χρώματα, κόκκινη – καφέ ώχρα και γκρίζο. Συχνά οι πλα-

γιές τους διανθίζονται με χαμηλή βλάστηση (δενδρύλλια, μικρά φυ- τά) 

που αποδίδεται σχηματικά και σε κλίμακα η οποία δε σχετίζεται ποτέ με 

αυτή των μορφών (Χαίρε των Μυροφόρων, Εν Χωναίς Θαύμα, Βαϊοφό- 

ρος, Γέννηση του Χριστού). Σε κάποιες περιπτώσεις υπάρχει μία πιο να- 

τουραλιστική απόδοση, όπως παρατηρείται στην παράσταση της Βαϊοφό- 

ρου. Σπήλαια και ανοίγματα του βραχώδους τοπίου αποδίδονται συνή- 

θως  ημικυκλικά  με  μαύρο  χρώμα  στο  εσωτερικό  τους  (Επτά  Παίδες, 
 
 
 

2610ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΣΟΦΙΑΝΟΣ, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. 195. 
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Σταύρωση, Επίσκεψη Μυροφόρων, Μεταμόρφωση). Στα θαλάσσια και 

υδάτινα στοιχεία παρατηρείται η σχηματοποίηση των κυμάτων, με ε- 

πάλληλες ημικυκλικές ή κυματιστές γραμμές. 

Αν και απουσιάζουν τα ειδυλλιακά τοπία από τις συνθέσεις, το 

πνεύμα της  διακοσμητικής διάθεσης που αποπνέουν οι σκηνές, έρχεται 

να συμπληρώσει η χρήση διαφορετικών χρωμάτων για την απόδοση των 

βράχων, κάποια απλωμένα υφάσματα στον χώρο, τα αγγεία με τα άνθη, 

η απεικόνιση διαφορετικών ειδών ψαριών μέσα στα νερά, τα διακοσμητι- 

κά βήλα στα κτίρια και τα αντικείμενα που ζωγραφίζονται στα έδρανα 

των υμνογράφων και αλλού (εικ. 329, 330, 331). 

Τέλος, αξίζει να επισημανθούν οι διαφορές που παρατηρούνται 

στην απεικόνιση της πανίδας. Στις σκηνές της Βαϊοφόρου, της Σταύρω- 

σης και του Άρματος του Θανάτου, ο ζωγράφος χρησιμοποιεί την εναλ- 

λαγή του φωτός και της σκιάς για να αποδώσει τον όγκο των ζώων, που 

αποδίδεται νατουραλιστικά˙ αυτό ενισχύεται και από τον λεπτομερή τρό-

πο με τον οποίο ζωγραφίζονται διάφορα χαρακτηριστικά, όπως η χαί- τη, 

τα αυτιά και τα μάτια. Αντίθετα πιο γραμμικά και πιο λιτά ζωγραφί- ζε-

ται η πανίδα στη Θυσία του Αβραάμ και στους Οίκους Β, Ι και Λ του Ακά-

θιστου. Πολύ ζωγραφικός είναι ο τρόπος της απόδοσης των ψαριών στη 

σύνθεση της Βάπτισης. Απεικονίζονται  σε μεγάλο σχετικά μέγεθος και 

ποικίλλουν χρωματικά˙ το κύριο σώμα τους πλάθεται με τη χρήση πορτο-

καλί, καφέ και μωβ πινελιών, ενώ κοφτές, μικρές πινελιές, λευκές ή μαύ-

ρες, δημιουργούν το περίγραμμα. 
 
 
 
 

 

Ι.3 ΟΙ ΜΟΡΦΕΣ 
 

 
Όπως αναφέρθηκε, ο χαρακτήρας των συνθέσεων είναι ανθρωπο- 

κεντρικός και η σημασία της ανθρώπινης παρουσίας είναι πρωταρχική 

στη δράση και στην αφήγηση του κάθε επεισοδίου. Οι ανθρώπινες μορ- 

φές, τόσο οι ενταγμένες στις παραστάσεις, όσο και οι μεμονωμένες ολό- 

σωμες, αποτελούν κυρίαρχο στοιχείο στο ναό. Αποδίδονται με τρόπο όσο 

το δυνατόν πιο «φυσιοκρατικό», ακολουθώντας τις αρχές της βυζαντινής 

και μεταβυζαντινής τέχνης. Οι μορφές των παραστάσεων τοποθετούνται 

συνήθως στον άξονα των σκηνών, ενώ γύρω τους διαδραματίζεται το γε- 

γονός (εικ. 332, 333, 334). Τις διακρίνουν οι σωστές αναλογίες, οι κομψές 

και συγκρατημένες κινήσεις - χωρίς έντονες εξάρσεις - ενώ ταυτόχρονα 

διαφαίνεται και η ικανότητα των   ζωγράφων στην απόδοση κάποιων ι- 
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διαίτερων στάσεων (απόδοση καθιστών μορφών, ξαπλωμένων, σε κατα- 

τομή ή με γυρισμένα τα νώτα προς το θεατή), (εικ. 335, 336). Στις ολόσω- 

μες μεμονωμένες μορφές παρατηρούνται πιο τυποποιημένες στάσεις και 

χειρονομίες, ενώ τα κοσμημένα ενδύματα με τις χρωματικές εναλλαγές 

επιδιώκουν να προσδώσουν κάποια ποικιλομορφία. 

Η  απόδοση  των  προσώπων  ακολουθεί  τις  δεδομένες  αρχές  της 

Κρητικής σχολής ζωγραφικής2611. Κυρίαρχο ρόλο παίζει η γραμμή, η ο- 

ποία δημιουργεί το σχήμα του προσώπου και το περίγραμμα της κόμης 

και της γενειάδας. Τη βάση αποτελεί σκούρος καστανός προπλασμός, 

που ενίοτε ποικίλλεται από λαδοπράσινες αποχρώσεις. Πάνω στον προ- 

πλασμό τοποθετούνται κατά στρώματα οι φωτεινοί τόνοι της σάρκας ή 

τα σαρκώματα, τα οποία κάποιες φορές τονίζονται με την κατά τόπους 

χρήση ρόδινων πινελιών (εικ. 337, 338, 339, 340). Τα μάτια αποδίδονται με 

λεπτή μαύρη πινελιά η οποία απολήγει σε λεπτή γραμμή που προεξέχει. 

Άνωθεν του ματιού λεπτή γραμμή υποδηλώνει τον όγκο των βλεφάρων˙ 

τα φρύδια ζωγραφίζονται σε καστανούς τόνους και με πιο πλατιά πινε- 

λιά. Στους ηλικιωμένους προστίθενται κοντές λευκές πινελιές στη βάση 

των φρυδιών, κοντά στη μύτη. Συχνά στο μέτωπο αποδίδονται τα υπερό- 

φρυα τόξα με δυο καμπύλες γραμμές, που ξεκινούν από την εσωτερική 

άκρη των φρυδιών (εικ. 341, 342, 343). Η μύτη λεπτή και επιμήκης τονίζε- 

ται με λευκά φώτα, ενώ δεξιά και αριστερά παραμένει ο σκούρος προ- 

πλασμός. Τα σκούρα περιγράμματα των αυτιών συνοδεύουν ανοιχτό- 

χρωμες πινελιές που διαμορφώνουν το σχήμα τους˙ η κόμη και η γενειά- 

δα αποδίδονται καστανές στις νεότερες μορφές και λευκόφαιες στις πιο 

ηλικιωμένες (εικ. 344). 
 
 
 
 

Ι.4 ΕΝΔΥΜΑΣΙΑ – ΠΤΥΧΟΛΟΓΙΑ 
 
 

Τα ενδυματολογικά σύνολα που απαντούν στο ναό είναι τα ιερα- 

τικά άμφια (διακόνων και αρχιερέων), η περιβολή (αυλική ή όχι) των μαρ-

τύρων, ο ιματισμός των αποστόλων και τέλος τα ενδύματα των γυ- ναι-

κείων μορφών. 

Στις μεμονωμένες ολόσωμες μορφές τις κάτω ζώνης, οι πτυχώσεις 

των ενδυμάτων πέφτουν κάθετα και διαγώνια, γεγονός που εξυπηρετεί 

την ανάδειξη του ύψους· αντίθετα σε μορφές που υποδηλώνουν κίνηση, 

όπως για παράδειγμα στον αρχάγγελο Μιχαήλ στον Ευαγγελισμό της 
 
 
 

2611 Βλ. σχετικά ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Έλληνες Ζωγράφοι, σελ. 85. 
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Θεοτόκου, η πτυχολογία αποτυπώνεται με βαριές και μικρές πυκνές 

γραμμές, ενώ ανάμεσα στους μηρούς – ιδιαίτερα στον αριστερό που προ- 

βάλλεται – είναι παράλληλες και περιορισμένες, προκειμένου να αποδο- 

θεί με πλαστικότητα ο σωματικός όγκος. Ένα δηλαδή από τα κύρια χα- 

ρακτηριστικά του τρόπου που αποδίδονται οι πτυχώσεις των ενδυμάτων, 

είναι ότι αυτές, ακολουθώντας τη φορά των όγκων και προσαρμοσμένες 

στην κίνηση, κατορθώνουν να διαγράψουν και να υποδηλώσουν το σώμα 

κάτω από τα υφάσματα (εικ. 345, 346, 347). Όλα τα περιγράμματα των εν-

δυμάτων ορίζονται από μαύρη ή καστανή γραμμή και στα περισσότερα οι 

πτυχώσεις τους είναι γραμμικές, παράλληλες ή γωνιώδεις. Για την α- πό-

δοση του υφάσματος στις περιοχές των γονάτων και της κοιλιάς, αλλά 

και σε αυτές των καθιστών μορφών, χρησιμοποιούνται καμπύλες γραμ- 

μές που φωτίζονται από λευκές πινελιές που αποδίδουν τον όγκο του σώ-

ματος (εικ. 348, 349, 350). Προκειμένου να δηλωθεί η κίνηση χρησιμο- 

ποιείται σε πολλές περιπτώσεις το γνωστό από τη βυζαντινή εποχή στοι- 

χείο των υφασμάτων που ανεμίζουν. 

Η ενιαία αντίληψη για την απόδοση του ανθρώπινου σώματος να 

διαγράφεται  κάτω από τα υφάσματα, δεν εφαρμόζεται στους ιεράρχες, 

στο χώρο του Ιερού Βήματος, τους οποίους χαρακτηρίζει μια στέρεη και 

άκαμπτη στάση. Οι σχεδόν ανύπαρκτες κάθετες σχηματοποιημένες πτυ- 

χώσεις στην περίπτωση αυτή αποδίδουν την πραγματικότητα, καθώς τα 

ιερατικά άμφια (λόγω της ιδιαίτερής τους κατασκευής) δεν έχουν την ευ- 

καμψία των υπόλοιπων ενδυμάτων (εικ. 351). 

Στη σύνθεση του ένθρονου Χριστού με την Παναγία και τον δωρη- 

τή, στο ιμάτιο του Ιωάσαφ οι πτυχώσεις σχεδιάζονται με λεπτές μαλακές 

λευκές γραμμές, οι οποίες περιγράφουν και τις χειρίδες, ενώ αναδιπλώ- 

σεις στον χιτώνα δηλώνονται με πιο πλατιές ήπιες μαύρες πινελιές που 

εναλλάσσονται με λευκές (εικ. 352). Ο τρόπος απόδοσης της ενδυμασίας 

του κτίτορα έρχεται σε αντίθεση με αυτή της Παναγίας και ιδιαίτερα του 

ένθρονου Χριστού (εικ. 353). Η ενδυμασία στη μορφή του κτίτορα ακο- 

λουθεί τη στάση του σώματος και το διαγράφει. Ο χιτώνας αποδίδεται με 

λεπτές γραμμικές βαθυκύανες πινελιές έντονα ζωγραφισμένες που απο- 

τυπώνουν τις πτυχώσεις, ενώ χαρακτηριστικές είναι οι έντονες αναδι- 

πλώσεις του υφάσματος πάνω στο γόνατο και γύρω από το δεξί χέρι. Ο 

όγκος και η πλαστικότητα επιτυγχάνονται με την επίθεση του ίδιου χρώ- 

ματος σε διαφορετικούς τόνους αλλά και του λευκού στις προβαλλόμενες 

επιφάνειες. Στο μαφόριο της Παναγίας οι πτυχώσεις αποδίδονται πιο μα-

λακά στο κάτω τμήμα της ενδυμασίας της με τη χρήση μαύρων πινε- 

λιών, ενώ πιο σχηματοποιημένες εμφανίζονται στο άνω τμήμα. 
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Καταλήγοντας, ενδιαφέρον παρουσιάζουν οι πτυχώσεις του ιματί- 

ου του αγίου Βίκτωρα οι οποίες είναι μαλακές και αποδίδονται με πλα- 

στικό τρόπο· επιπλέον σημαντική είναι η λεπτομερής απεικόνιση του χε- 

ριού του που διαγράφεται κάτω από τον μανδύα (εικ. 354). Σε κάποιες πε-

ριπτώσεις παρατηρούμε πιο συνοπτική πτυχολογία, όπως αυτή των αγί-

ων Ιακώβου του Πέρση και Νέστορος. 

Οι αναφερθείσες παρατηρήσεις αφορούν στο σύνολο του διακό- 

σμου. Ωστόσο, παρά την ομοιογένεια των τεχνοτροπικών χαρακτηριστι- 

κών παρατηρείται διαφορά ύφους και τεχνικής εκτέλεσης που οφείλεται 

στην παρουσία και άλλων ζωγράφων. Βέβαια, η συνύπαρξή τους δεν α- 

ναιρεί το ενιαίο ύφος που χαρακτηρίζει γενικά το μνημείο. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ Ζ 
 

Ι. Η ΣΥΝΘΕΣΗ ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΙΚΟΥ ΕΡΓΑΣΤΗΡΙΟΥ – ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΗ ΣΤΟΝ ΧΑΡΑΚΤΗΡΑ ΤΩΝ 

ΖΩΓΡΑΦΩΝ 
 
 

Σύμφωνα με την κτιτορική επιγραφή, η εκτέλεση του εκτεταμένου 

τοιχογραφικού διακόσμου αποτελεί έργο δύο ζωγράφων, του Νεόφυτου 

και του ιερέα Κυριαζή. Η διεξοδική όμως μελέτη των ανθρώπινων πα- 

ρουσιών (ολόσωμων, στα μετάλλια και στις συνθέσεις) οδήγησε στον ε- 

ντοπισμό διαφοροποιήσεων στην απόδοσή τους, τόσο ανάμεσα στα επι- 

μέρους τμήματα του ναού (Ιερό, κυρίως ναός, κλίτη και νάρθηκας) όσο 

και ανάμεσα σε συνθέσεις. Με βάση λοιπόν αυτές τις διαφορές που πα- 

ρατηρήθηκαν, διαπιστώθηκε η συμμετοχή τουλάχιστον τριών, ακόμη και 

τεσσάρων καλλιτεχνών οι οποίοι εργάστηκαν για τη διακόσμηση, γεγο- 

νός αναμενόμενο για ένα τόσο εκτεταμένο τοιχογραφημένο σύνολο. 

Οι δυσκολίες όσον αφορά στον προσδιορισμό της εργασίας διαφο- 

ρετικών μελών ενός καλλιτεχνικού εργαστηρίου είναι αναμενόμενες διό- 

τι οι ζωγράφοι δεν λειτουργούν πάντοτε αυτόνομα, αλλά συνήθως συ- 

νεργάζονται και αλληλοσυμπληρώνονται για τη δημιουργία ενός συνό- 

λου. Για παράδειγμα, σε μία παράσταση είναι δυνατόν το αρχιτεκτονικό 

βάθος, τα ενδύματα των μορφών και τα πρόσωπα να φιλοτεχνούνται 

από διαφορετικούς ζωγράφους. Παράλληλα η ομοιογένεια των επιγρα- 

φών που διαπιστώθηκε στο συγκεκριμένο μνημείο δείχνει ότι ένα μέλος 

του συνεργείου είχε την ευθύνη τους, ανεξάρτητα από την κατανομή του 

υπόλοιπου ζωγραφικού έργου. Τέλος, έγινε φανερό πως στις ολόσωμες 

μορφές της κάτω ζώνης τα μέλη του συνεργείου εργάστηκαν αυτόνομα. 

Στην ανάλυση που ακολουθεί, για λόγους μεθοδολογικούς, χρησιμοποι- 

ήθηκαν συμβατικά τα γράμματα του ελληνικού αλφάβητου προκειμένου 

να αποδοθούν τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά της τέχνης ενός εκάστου ζω- 

γράφου. 
 
 
Ζωγράφος Α 

 

 

Η παρουσία του πρώτου ζωγράφου2612  εντοπίζεται σε πολλά 

και προβεβλημένα σημεία του ναού, στοιχείο που αποδεικνύει ότι ηγείται 

του καλλιτεχνικού συνεργείου και είναι ακμαίος και ενεργός αγιογρά- 

φος. Χαρακτηρίζεται από ιδιαίτερη ζωγραφική ικανότητα και καλλιγρα- 
 
 
 

2612 Συμβατικά θα αναφέρεται στο εξής ως Ζωγράφος Α΄ 
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φική διάθεση. Στον χώρο του Ιερού του αποδίδουμε τις ολόσωμες μορφές 

των ιεραρχών, αλλά και τις συνθέσεις. Πιο αναλυτικά, παρατηρείται πως 

τα άμφια των ιερατικών μορφών αποδίδονται άκαμπτα, χωρίς πτυχώ- 

σεις. Χαρακτηριστικό αυτού του στοιχείου αποτελούν οι άκρες των ωμο- 

φορίων, οι οποίες έχουν αποδοθεί με τρόπο επίπεδο χωρίς καμία πλαστι- 

κότητα. Το συγκεκριμένο στοιχείο δεν είναι κατ’ ανάγκη ένδειξη αδυνα- 

μίας, αλλά πιθανόν αποδίδει την φυσική ακαμψία των βαρύτιμων αυτών 

υφασμάτων. Άλλωστε, ο λεπτομερής σχεδιασμός των χαρακτηριστικών 

των προσώπων υποδεικνύει καλλιτέχνη ιδιαίτερα ικανό. Μαύρα περι- 

γράμματα σχεδιάζουν την κόμη και την γενειάδα των μορφών. Το πλά- 

σιμο είναι ανάλογο προς την ηλικία τους. Χρησιμοποιείται καστανός προ-

πλασμός πάνω στον οποίο με διαδοχικές διαβαθμίσεις της ώχρας α- ποδί-

δονται οι φωτεινοί τόνοι της σάρκας (εικ. 355, 356). Κάποιες φορές λαδο-

πράσινη σκιά τοποθετείται ως ενδιάμεσο προς τα φωτεινά σημεία (άγιος 

Επιφάνιος Κύπρου, άγιος Οικουμένιος) (εικ. 357, 358), αλλά ακόμη κι όταν 

δεν υπάρχει η μετάβαση γίνεται με τρόπο ομαλό (άγιος Γρηγό- ριος ο Πα-

λαμάς) (εικ. 359). Στις μέσης ηλικίας μορφές, ρόδινες ψιμυθιές τονίζουν τα 

σαρκώματα, το άνω χείλος και τα αυτιά με τρόπο ζωγραφικό (άγιος Κύ-

ριλλος Αλεξανδρείας (εικ. 360), άγιος Ερμόλαος, άγιος Βασί- λειος). Στα 

πιο ηλικιωμένα πρόσωπα, η έκφραση είναι κάπως πιο βαρύ- θυμη, τα φώ-

τα αποδίδονται με πλατιές πινελιές που τοποθετούνται στην κόμη και στη 

γενειάδα. Στα μέτωπα οι ρυτίδες δημιουργούνται με τρόπο ζωγραφικό με 

τη χρήση πάλι του λευκού χρώματος και του προπλασμού. Πλατιές, μα-

λακές, καστανές, γκρίζες και λευκές κυματιστές πινελιές προσδίδουν φυ-

σικότητα στις γενειάδες (άγιος Ιωάννης ο Ελεήμων, άγιος Ιάκωβος ο Α-

δελφόθεος, άγιος Βασίλειος, άγιος Ερμόλαος), ενώ κάποιες φορές ο ζω-

γράφος γίνεται πιο σχεδιαστικός και δημιουργεί σπείρες στις σχηματο-

ποιημένες απολήξεις τους (άγιος Αθανάσιος Αλεξανδρείας (εικ. 

355)). Η ικανότητα του ζωγράφου διαφαίνεται ακόμη κι όταν αποδίδει τη 

γενειάδα να ξεδιπλώνεται με τρόπο μαλακό και φυσικό, χρησιμοποιώ- 

ντας πολύ λεπτές λευκές και μαύρες πινελιές πάνω σε καφέ χρώμα, ό- 

πως χαρακτηριστικά αποτυπώνεται στη μορφή του αγίου Γρηγορίου του 

Παλαμά (εικ. 361). Η απόδοση του όγκου στα κεφάλια είναι πλαστική, λό-

γω της σωστής διαβάθμισης του φωτός· από ένα πιο σκούρο προπλα- σμό 

καταλήγει σε ισχυρές φωτεινές περιοχές. Ο σχεδιασμός των ματιών είναι 

ιδιαίτερα επιμελής. Ο ανοιχτός καστανός προπλασμός περικλείει το μάτι, 

δημιουργώντας σκιά. Σχεδιάζονται αμυγδαλωτά με δυο καμπύλες μαύ-

ρες πινελιές που απολήγουν σε λεπτή μαύρη γραμμή στο πλάι. Απο- δί-

δονται σε καστανούς τόνους και την κόρη υποδηλώνει μαύρη τελεία. 
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Με λευκή πινελιά που είτε περιορίζεται στη γωνία του ματιού, είτε σε με- 

γαλύτερο τμήμα, αποδίδεται ο βολβός και κυρίως προσδιορίζεται με σα- 

φήνεια η κατεύθυνση του βλέμματος (άγιος Βασίλειος, άγιος Οικουμέ- 

νιος, άγιος Ανδρέας, άγιος Ερμόλαος). Παχιές καμπύλες πινελιές που πε-

ριορίζουν μαύρες γραμμές, υποδηλώνουν τα φρύδια. Τη λεπτή και επι- 

μήκη μύτη ορίζουν καστανές πινελιές στο πλάι και λευκές στη ράχη, ενώ 

σημαντική κρίνεται η λεπτομέρεια μιας λέπτυνσης στο ύψος των ματιών, 

η οποία δημιουργείται με τη χρήση του λευκού χρώματος. Χαρακτηριστι- 

κό σε αρκετές μορφές αποτελεί η χρήση λεπτών, κοφτών, μικρών λευκών 

γραμμών, στις άκρες κάτω από τα μάτια και στην εσωτερική άκρη των 

φρυδιών (άγιος Οικουμένιος, άγιος Αθανάσιος Αλεξανδρείας). Άλλο ένα 

παράδειγμα της ζωγραφικής ικανότητας του καλλιτέχνη αποτελεί ο ε- 

ντελώς φυσιοκρατικός τρόπος που αποδίδεται το αυτί στη μορφή του α- 

γίου Κύριλλου Αλεξανδρείας. Μαύρη γραμμή ορίζει το σχήμα του, ενώ το 

βάθος και την πλαστικότητα υποδηλώνουν πιο πλατιές λευκές και κα- 

στανές πινελιές. Τέλος, ιδιαίτερα προσεγμένος είναι και ο τρόπος απόδο- 

σης των άνω άκρων, όπου βέβαια σώζονται. Αποτυπώνονται με ιδιαίτερα 

επιμελημένο σχήμα, με δάχτυλα μακριά και λεπτά, ενώ σε κάποιες περι- 

πτώσεις σχεδιάζονται και τα νύχια. Μαύρη γραμμή ορίζει το περίγραμμα 

του χεριού και των δακτύλων, ενώ τον καστανό προπλασμό φωτίζει το 

λευκό χρώμα τονίζοντας την πλαστικότητα και τις καμπύλες του χεριού. 

Δείγμα μιας ώριμης ζωγραφικής, αποτελεί η μορφή του αγίου Νι- 

κάνορα. Η νεανική μορφή έχει ευγενικά, λεπτά και καλογραμμένα χα- 

ρακτηριστικά. Ο ανοιχτός προπλασμός περιορίζεται ήπια από τα φωτει- 

νά επίπεδα, ενώ μικρές, λεπτές ρέουσες πινελιές υποδηλώνουν τη γε- 

νειάδα και την κόμη, αλλά και σμιλεύουν την αριστερή παρειά του αγίου. 

Ρόδινες πινελιές τοποθετούνται πάνω από τα βλέφαρα και στη γενειάδα 

(εικ. 362). Οι πτυχώσεις στην ενδυμασία του αποδίδονται γραμμικά με 

παράλληλες γραμμές, αλλά και καμπύλες στο σημείο που υποδηλώνεται 

μια ανεπαίσθητη κίνηση του αριστερού του ποδιού. Όμοιος είναι ο και 

σχεδιασμός των προσωπογραφικών χαρακτηριστικών – όπου διακρίνο- 

νται – στις μορφές των αγίων σε μετάλλια που βρίσκονται στον χώρο του 

Ιερού. Ενδεικτικά αναφέρονται οι άγιοι Ευγένιος, Σεβηριανός, Άνθιμος, 

Σίλας, Κλήμης, Ιππόλυτος, Βουκόλος. Ιδιαίτερα στους τρεις τελευταίους 

αξιοπρόσεκτες είναι οι πολύ πλαστικά αποδοσμένες γενειάδες. 

Το ίδιο ύφος εντοπίζεται τόσο σε ολόσωμες μορφές όσο και σε αυ- 

τές στα μετάλλια που απεικονίζονται σε άλλα τμήματα του ναού. Ο σχε- 

διασμός των προσωπογραφικών χαρακτηριστικών είναι όμοιος, ενώ με 

ανάλογα στοιχεία και χρώματα πλάθονται και τα πρόσωπα με εκτετα- 
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μένες φωτεινές επιφάνειες. Στον άγιο Γόρδιο (μορφή μέσα σε μετάλλιο, 

βόρειος τοίχος κεντρικού κλίτους, (εικ. 363)), παρατηρείται πως ο Ζωγρά- 

φος Α΄ σχεδιάζει με το χρώμα, δίνοντας στη μορφή εξαιρετική πλαστικό- 

τητα. Το λευκό χρώμα απλώνεται με παχιές πινελιές σε όλο το πρόσωπο 

πάνω στον καστανό προπλασμό δίνοντας όγκο. Γίνεται φανερή η ικανό- 

τητα του καλλιτέχνη, ο οποίος προσαρμόζει τη ζωγραφική του – σε μια 

μορφή που βρίσκεται σε ψηλό σημείο του ναού, μικρή σε μέγεθος – με τέ- 

τοιο τρόπο ώστε να την κάνει άξια προσοχής. Η έντονη χρήση της γραμ- 

μής στον άγιο Παύλο, τόσο για το περίγραμμα όσο και για τη δήλωση της 

τριχοφυΐας, τονίζει τη μορφή χωρίς να τη σχηματοποιεί και να τη σκλη- 

ραίνει (εικ. 217). Η λεπτή, επιμήκης μύτη, τα σαρκώματα που δηλώνονται 

με λεπτή λευκή πινελιά, η χρήση μεταβατικών τόνων που οδηγούν στο 

μαλακό πλάσιμο, η καλλιγραφικά σχεδιασμένη γενειάδα με τις ήπιες και 

ρέουσες εσωτερικά πινελιές, η άψογη σχεδίαση των ματιών καθώς και ο 

τρόπος που απλώνεται το ρόδινο χρώμα, δίνουν ιδιαίτερη καλλιτεχνική 

πνοή στα προσωπογραφικά χαρακτηριστικά του αγίου. Η ενδυμασία του, 

προσεκτικά σχεδιασμένη με τις πτυχώσεις να δηλώνονται με μαύρες κά- 

θετες και οριζόντιες πινελιές, που φωτίζονται με λευκό χρώμα καθώς και 

η λεπτομέρεια του μαζεμένου στο δεξί χέρι υφάσματος αποτελούν δείγ- 

ματα υψηλής εικαστικής παιδείας. 

Στον ίδιο ζωγράφο αποδίδονται ενδεικτικά και οι μορφές των ολό- 

σωμων αγίων Τρύφωνα, Βικέντιου, του προφήτη Δανιήλ, των αγίων σε 

μετάλλια Θύρσου, Τερέντιου, Γαλακτίωνα, Σεβαστιανού, Πλάτωνα, των 

προπατόρων Σήθ, Λάμεχ, Μαθουσάλα (λεπτοδουλεμένα χέρια με λευκά 

φώτα), Βοόζ, Αζώρ. Οι προφήτες Αμώς, Ναούμ (εξπρεσιονιστικά αποδο- 

σμένοι με το χαρακτηριστικό ρόδινο χρώμα στα σαρκώματα) απεικονίζο- 

νται σχεδιαστικά όπως αυτοί που τοποθετούνται στους τρούλους των να-

ών. Στην περίπτωση του αγίου Ιωάννη του Καλυβίτη, ο αγιογράφος καθί-

σταται πιο ζωγραφικός και αποδίδει τον άγιο φυσιοκρατικά με έντο- να 

τα μορφολογικά χαρακτηριστικά του, εμπνεόμενος πιθανώς από τις συ-

γκεκριμένες αναφορές του συναξαρίου. 

Σε όλα τα αναφερθέντα παραδείγματα ο Ζωγράφος Α΄ γνωρίζει 

πολύ καλά να πλάθει ένα πρόσωπο με την ανάλογη ποσότητα φωτεινής 

σάρκας και τη χρήση ψιμυθιών. Ελέγχει την εκάστοτε σχέση μεταξύ φω- 

τεινών και σκοτεινών μερών του προσώπου και γνωρίζει πώς να επιλέγει 

τις εξέχουσες επιφάνειες και να τις φωτίζει ανάλογα. Στα νεανικά και 

αγένεια πρόσωπα η φωτεινή σάρκα πλάθεται με βαθμιαία εξασθενού- 

μενη πινελιά (άγιος Βικέντιος), ενώ αντίστοιχα στα γεροντικά η φωτεινή 

σάρκα είναι μικρότερη σε έκταση και η μετάβαση από το φως στη σκιά 
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γίνεται απότομα (άγιος Αθανάσιος Αλεξανδρείας). Το πλάσιμό του είναι 

ζωγραφικότερο στα πλαίσια πάντα μιας τέχνης με παραδοσιακό χαρα- 

κτήρα. 

Στο πλαίσιο του εντοπισμού του Ζωγράφου Α΄, μια τελευταία πε- 

ρίπτωση  που  αξίζει  να  σχολιαστεί  αφορά  στην  κτιτορική  παράσταση, 

στην οποία απεικονίζονται εκατέρωθεν του ένθρονου Χριστού η Παναγία 

και ο αρχιερέας Ιωάσαφ ο κύριος χορηγός της αγιογράφησης του ναού. 

Δυστυχώς δεν σώζονται τα πρόσωπα του Χριστού και της Παναγίας, ε- 

ξαιτίας των απολεπίσεων των χρωμάτων. Ο ζωγράφος παριστάνει τον 

φυσιογνωμικό τύπο του κτίτορα προσπαθώντας να αποδώσει την πραγ- 

ματικότητα, αποκλίνοντας από τους τρόπους που ακολουθεί γενικά. Πα- 

ρόλο που εφαρμόζει την σκούρα καστανή γραμμή που περιγράφει το 

πρόσωπο, ο ανοιχτός καστανός προπλασμός έχει περιοριστεί στο αριστε- 

ρό μόνο σημείο. Τα φωτεινά μέρη της σάρκας είναι ευρύτερα, ενώ το ρό- 

δινο χρώμα έρχεται για να δώσει την αίσθηση μιας φυσικής υγείας του ει-

κονιζόμενου. Τα μεγάλα, σχεδόν στρόγγυλα, μάτια που κοιτάζουν στο 

πλάι και επάνω, δίνουν έναν ρεαλιστικό χαρακτήρα. Παρατηρείται και 

εδώ η λεπτή οριζόντια γραμμή στην άκρη των οφθαλμών, μόνο που απο- 

δίδεται με αχνή πινελιά. Η μύτη ίσια, λεπτή και άψογη σχεδιαστικά δια- 

μορφώνεται στο πλάι με το μαλακό πέρασμα από πιο σκούρο χρώμα σε 

πιο ανοιχτό. Το μικρό και σαρκώδες στόμα ξεχωρίζει κάτω από τη γε- 

νειάδα, η οποία πλάθεται με επάλληλες μαλακές μαύρες γραμμές πάνω 

σε σκούρο καστανό χρώμα. 

Το χέρι του αγιογράφου Α αναγνωρίζεται και σε κάποιες μορφές 

παραστάσεων, στις οποίες παρατηρούνται τα ίδια τεχνοτροπικά χαρα- 

κτηριστικά. Στη σύνθεση της Σταύρωσης αξίζει να παρατηρηθούν οι 

μορφές των δύο ληστών (εικ. 364). Η φυσιοκρατική απόδοση των σωμά- 

των τους, ο τρόπος που τα χέρια τους κρέμονται χαλαρά περασμένα πά- 

νω από τις κεραίες του σταυρού, η απόδοση του ενδύματος του ληστή στα 

δεξιά και των ανατομικών αναλογιών του καθώς και η όμορφη σχεδια- 

στικά πλάγια απόδοση του προσώπου με το μισάνοιχτο στόμα αποτε- 

λούν λεπτομέρειες άξιες προσοχής. Στην ίδια σύνθεση τα άλογα αποδί- 

δονται στιβαρά και με πολλές φυσιοκρατικές λεπτομέρειες. Οι ανθρώπι- 

νες μορφές ζωγραφίζονται με σωστές αναλογίες, ενώ στα πρόσωπα πλα- 

τειές φωτεινές επιφάνειες καλύπτουν το μεγαλύτερο τμήμα του ανοιχτού 

καστανού προπλασμού. Σε αρκετά πρόσωπα αναγνωρίζεται η ικανότητα 

του αγιογράφου να «σχεδιάζει με το χρώμα», ενώ στα ενδύματα παρατη- 
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ρείται η αγάπη του στις αναδιπλώσεις2613, στις πολλές μαλακές πτυχώ- 

σεις που αποκαλύπτουν τα σώματα καθώς και στις απολήξεις που ανε- 

μίζουν. Αναφέρουμε επίσης την ευκολία που τον διακρίνει στην απόδοση 

ενός προσώπου σε 3/4 και χαρακτηριστικό παράδειγμα αποτελούν οι προ-

σωποποιημένες μορφές του ήλιου και της σελήνης με την τέλεια φυ- σιο-

κρατική αποτύπωση των προσώπων τους. 

Αναφέρθηκε πως οι φυσιογνωμικοί τύποι των μορφών, ολόσωμων 

και σε μετάλλια, έχουν γαλήνιες εκφράσεις, ωστόσο ορισμένες μέσα στις 

συνθέσεις, αποδίδονται με ιδιαίτερα εκφραστικό και ρεαλιστικό τρόπο. 

Έτσι, στη σκηνή της Κιβωτού που εντοπίζεται το ύφος του Αγιογράφου 

Α΄, αξιοπρόσεκτα είναι τα πρόσωπα των μορφών που φυσούν τα μουσικά 

όργανα, ενώ τα βλέμματα, οι χειρονομίες και το χρώμα ενοποιούν τη 

σύνθεση (εικ. 365). Χαρακτηριστικό παράδειγμα η μορφή που παίζει λύ- 

ρα. Αποδίδεται σε ¾ με υψωμένο το κεφάλι και έντονο βλέμμα. Τα μαλα- 

κά περάσματα από τον καστανό προπλασμό, στον λαδί και στη συνέχεια 

στο λευκό φως, καθώς και οι ρόδινες ψυμιθιές στο στόμα και στο μάγου- 

λο παραπέμπουν στην τεχνική του προαναφερθέντος αγιογράφου (εικ. 

366). 

Στον Πολλαπλασιασμό των Άρτων η ικανότητα του ίδιου ζωγράφου α- 

ποτυπώνεται με την προτίμησή του στην απόδοση μορφών σε ιδιαιτέρες 

στάσεις, όπως αυτή που στρέφει τα νώτα της στον θεατή, αλλά και σε αυ-

τή του νέου που είναι σε κατατομή και ανεμίζουν τρίχες από τα μαλ- λιά 

του (εικ. 367). Αξίζει να παρατηρηθεί ο ζωγραφικός τρόπος που απο- δίδει 

τον όρθιο μαθητή στο κάτω αριστερό τμήμα της παράστασης. Κα- τορθώ-

νει – τηρουμένων των αναλογιών –  να εικονίσει ένα εύχυμο και ραδινό 

πρόσωπο. Ελέγχει τη σχέση μεταξύ φωτεινών και σκοτεινών με- ρών του 

προσώπου και μολονότι πρόκειται για μορφή σύνθεσης διακρί- νονται οι 

παχιές λευκές πινελιές στην αποτύπωση της γενειάδας και του τριχωτού 

της κεφαλής, οι οποίες δίνουν την αίσθηση της φυσικότητας σαν να 

υποδηλώνουν κίνηση. 

Πολλές λεπτομέρειες τόσο στις ψηλές, ραδινές μορφές των παρα- 

στάσεων, όσο και στα πλασίματα των προσώπων μας οδηγούν να εντο- 

πίσουμε το χέρι του αγιογράφου Α΄ σε πολλές συνθέσεις και μορφές α- 

γίων μέσα στον ναό. Στο χέρι του αποδίδουμε αρκετές συνθέσεις με την 

επιφύλαξη  βέβαια  της  ταυτόχρονης  παρουσίας  και  άλλου  ζωγράφου 

στην ίδια σκηνή. 
 
 

 
2613  Οι πτυχώσεις και οι αναδιπλώσεις των ενδυμάτων παραπέμπουν σε αυτές 

του ένθρονου Χριστού στο κτιτορικό πορτραίτο. 
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Ζωγράφος Β 
 
 

Στο βόρειο κλίτος του ναού στην κάτω ζώνη με τις ολόσωμες μορ- 

φές εντοπίζεται ένας διαφορετικός καλλιτέχνης ο οποίος αν και είναι πι- 

στός στο εικαστικό στίγμα του πρώτου ζωγράφου, υπάρχουν στοιχεία 

που τον  διαφοροποιούν αρκετά, με αποτέλεσμα το χέρι του να είναι ευ- 

διάκριτο στις μορφές2614. Το πλάσιμο των προσώπων και των γυμνών με- 

ρών του συγκεκριμένου ζωγράφου2615 υπολείπεται του Αγιογράφου Α΄ ως 

προς τις πλαστικές αξίες, είναι πιο επίπεδο και άτονο. Τα περιγράμματα 

τονίζονται με γραμμή και οι εκφράσεις είναι πιο αυστηρές. Τα πρόσωπα 

επίπεδα, χωρίς πλαστικότητα, σχεδιάζονται πάνω σε σκούρο προπλασμό 

και με μειωμένη χρήση των ενδιάμεσων τόνων ανάμεσα σε φωτεινά και 

σκιασμένα μέρη (εικ. 368, 369). Τα σκιασμένα είναι εκτεταμένα με τα φώ- 

τα περιορίζονται στην περιοχή κάτω από τα μάτια και το μέτωπο. Η το- 

νική διαβάθμιση μεταξύ του προπλασμού και των φωτεινών σαρκωμά- 

των είναι μειωμένη ή ακόμη και ελάχιστη. Οι ρόδινες πινελιές δεν χρησι- 

μοποιούνται από τον Αγιογράφο Β΄ και λείπει η προσπάθεια για φυσιο- 

κρατική απόδοση της μορφής. Τα μάτια περιγράφουν πιο παχιές γραμμές 

και το σχήμα τους είναι στρόγγυλο. Τα φρύδια σχηματίζονται με καστα- 

νή καμπύλη πινελιά, ενώ τα υπερόφρυα τόξα δηλώνονται αχνά. Το μικρό 

και ελάχιστα σαρκώδες στόμα καλύπτεται από την σχηματοποιημένη γε-

νειάδα, η οποία αποδίδεται συνοπτικά με την τοποθέτηση ελάχιστων 

μαύρων καμπύλων γραμμών (άγιοι Προκόπιος, Δαμιανός, Παντελεή- 

μων). Την ίδια σχηματοποίηση εμφανίζει και η κόμη το εσωτερικό της ο-

ποίας δηλώνουν λεπτές καμπύλες πινελιές καστανές ή μαύρες. Η μύτη 

είναι λεπτή και ίσια και το αυτί αποδίδεται συνοπτικά. Τα ενδύματα κα- 

λύπτουν χωρίς να διαγράφουν τα σώματα, τα οποία σε κάποιες μορφές 

αποκτούν πιο πολύ όγκο στο κάτω τμήμα τους (άγιοι Μαρδάριος, Ευγέ- 

νιος, Τάραχος, Γουρίας, αγία Ματρώνα). Οι πτυχώσεις είναι συνοπτικές 

και γραμμικές· σχηματίζονται περισσότερο από ευθείες γραμμές και λι- 

γότερο από καμπύλες, ενώ ο όγκος από το προβαλλόμενο πόδι δηλώνε- 

ται συνήθως συγκρατημένα. Οι χιτώνες αποδίδονται αρκετά απλοποιη- 

μένοι ως προς τις πτυχώσεις, με περισσότερη έμφαση στις διακοσμήσεις 

(άγιοι Ορέστης, Πρόβος, Σαμωνάς, Άβιβος). Με βάση τα ανωτέρω στοι- 

χεία, στον Αγιογράφο Β΄ αποδίδουμε όλες τις ολόσωμες μορφές του βό- 

ρειου κλίτους. 
 

 
2614  Σημειώνουμε πως από τις γυναικείες μορφές έχουν καταστραφεί τα πρόσω- 

πα. 

2615Συμβατικά τον αναφέρουμε ως Αγιογράφο Β. 
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Ζωγράφος Γ 
 
 

Στις ολόσωμες μορφές του νότιου κλίτους παρατηρείται μικρότερη 

διαφοροποίηση ως προς την τέχνη του Αγιογράφου Α΄. Θεωρούμε ότι 

πρόκειται για τρίτο αγιογράφο, ο οποίος βρίσκεται σε μεγάλο βαθμό κά- 

τω από την επιρροή του Αγιογράφου Α΄, καθώς τον αντιγράφει σε πάρα 

πολλά στοιχεία. Οι μορφές πατούν σταθερά στο έδαφος με εκφράσεις ή-

ρεμες, ευγενικές αλλά ταυτόχρονα και αυστηρές, όσον αφορά στους η- 

λικιωμένους αγίους. Στα νεαρά πρόσωπα οι φωτεινές επιφάνειες είναι 

εκτεταμένες και καλύπτουν τον ανοιχτό προπλασμό (άγιοι Ελπιδοφόρος, 

Ανεμπόδιστος, Μαρτύριος). Ο προπλασμός είναι πιο εμφανής σε ηλικιω- 

μένους και μέσης ηλικίας αγίους (άγιοι Πηγάσιος, Ευστάθιος, Νικηφόρος 

Νικήτας, Αφθόνιος, Τρόφιμος, Σαββάτιος).Η χρήση μεταβατικών τόνων, 

άλλοτε πιο εμφανών (άγιος Ανεμπόδιστος) και άλλοτε πιο περιορισμέ- 

νων (άγιος Ελπιδοφόρος) βοηθά στο μαλακό πλάσιμο του προσώπου. Ε-

λάχιστα χρησιμοποιείται το ρόδινο χρώμα στην περιοχή κάτω από τα μά-

γουλα (άγιοι Νικηφόρος, Σαββάτιος). Τα περιγράμματα είναι εμφανή και 

η ίδια σκούρα καστανή γραμμή χρησιμοποιείται για να υποδηλώσει λε-

πτομέρειες στη γενειάδα (άγιοι Νικηφόρος, Ακίνδυνος), η οποία απο- κτά 

κίνηση και πλαστικότητα με τη χρήση φωτεινών λευκών πινελιών (άγιοι 

Πηγάσιος, Αφθόνιος, Τρόφιμος). Άξια προσοχής είναι και η χρήση διαφο-

ρετικών τόνων του ιδίου χρώματος για τη δήλωση της τριχοφυΐας (άγιοι 

Ανεμπόδιστος, Αρτέμιος). Η μύτη λεπτή και ίσια ορίζεται από σκούρα κα-

στανή γραμμή. Τα ενδύματα, πουφέρουν διακόσμηση, έχουν πυκνές 

γραμμικές πτυχώσεις που ακολουθούν και διαγράφουν το σώμα. Φωτει-

νές πινελιές αποδίδουν τους όγκους που ορίζονται με καμπύλες γραμμές. 

Κάποια προσπάθεια δήλωσης του ανεμίζοντος ιματίου δε στέ- φεται πά-

ντα με επιτυχία (άγιος Νικηφόρος). Ο λαιμός και τα χέρια των μορφών 

ζωγραφίζονται με φωτοσκιάσεις. 
 
 

Ζωγράφος Δ 
 
 

Τέλος, σε ένα τέταρτο μέλος του καλλιτεχνικού συνεργείου2616, α- 

ποδίδονται κάποιες μορφές, δείγματα ασθενών στυλιστικών επιδράσεων 

από τους πιο ικανούς ζωγράφους του μνημείου. Από τεχνικής πλευράς 

διακρίνεται από μια απλοϊκή και κάπως ανεπεξέργαστη καλλιτεχνική 
 
 
 

2616Συμβατικό όνομα: Ζωγράφος Δ΄. 
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αντίληψη. Ίσως να πρόκειται για ένα μέλος το οποίο είναι ακόμη σε φά- 

ση μαθητείας. Δείγμα του ύφους του αποτελούν οι μορφές των αρχάγγε- 

λων Μιχαήλ και Γαβριήλ εσωτερικά της εισόδου προς το νάρθηκα (εικ. 

228, 229). Από το πρόσωπο του Γαβριήλ που σώζεται διακρίνουμε την α- 

ποτυχία συνεκτικών σχέσεων ανάμεσα στον προπλασμό και στις φωτι- 

σμένες επιφάνειες. Η επιπεδότητα, η έντονη απουσία οργανικής σχέσης 

ενδύματος και σώματος και η προσπάθεια έντονης διακόσμησης συνιστά 

ζωγράφο  πιο «αδέξιο»  στην  αντιμετώπιση  των «κρητικών»  προτύπων. 

Στη μορφή του αρχάγγελου Γαβριήλ εντύπωση προκαλεί η δυσαναλογία 

μεταξύ του κορμού και του κάτω τμήματος του σώματός του καθώς και η 

εμφανής απεικόνιση του πιο λεπτού δεξιού χεριού του σε σχέση με το α- 

ριστερό. Σε κάποιες περιπτώσεις διαπιστώθηκε στην ενδυμασία κάποιων 

ολόσωμων αγίων μια πτυχολογία αρκετά συνοπτική. Η ίδια απλοποίηση 

παρατηρήθηκε στην απόδοση τουγούνινου τμήματος της ενδυμασίας των 

αγίων Ιακώβου του Πέρση και Νέστορος. Ο εξαιρετικά συνοπτικός τρό- 

πος που αποδίδεται έρχεται σε αντίθεση με την αντίστοιχη του αγίου Βί- 

κτωρος, μορφή η οποία ανήκει τεχνοτροπικά στον αγιογράφο Β. Στον ίδιο 

ζωγράφο μπορούμε να αποδώσουμε και τα πρόσωπα των αγίων Κων- 

σταντίνου και Ελένης, του αγίου Δημητρίου και κάποιων γυναικείων 

μορφών. 
 
 
 
 

ΙΙ. ΔΙΕΡΕΥΝΗΣΗ ΤΗΣ ΤΑΥΤΟΤΗΤΑΣ ΤΩΝ ΖΩΓΡΑΦΩΝ 
 

 
Ο προσδιορισμός τεσσάρων διαφορετικών μελών του καλλιτεχνικού 

συνεργείου που εργάστηκε για την διακόσμηση του ναού, θέτει ένα πρό- 

βλημα ταυτοποίησης σε σχέση με τα δύο ονόματα ζωγράφων που μνη- 

μονεύονται στην κτιτορική επιγραφή. 

Όσον αφορά στον Αγιογράφο Α΄, σύντομα αναφέρω πως έχει κατα- 

κτήσει τα εκφραστικά μέσα της κρητικής τέχνης που συνίσταται στις 

συμμετρικά οργανωμένες και λιτές συνθέσεις, στη συγκρατημένη κίνηση 

και έκφραση συναισθημάτων, στην καλή τεχνική, στις σωστές αντιθέσεις 

φωτός και σκιάς με μαλακά περάσματα, στο ανάγλυφο που απορρέει το 

φως στις ακμές των όγκων. Όπου ο ίδιος επιλέγει, εμφανίζεται πολύ ζω- 

γραφικός και αποτυπώνει τη μορφή με το χρώμα. Πλάθει τη φόρμα τονι- 

κά με πιο σκούρο προπλασμό για το βάθος και ζωηρά φώτα για τα έξερ- 

γα σημεία και για τον τονισμό των λεπτομερειών. Σε αυτόν αποδίδεται η 

διακόσμηση του Ιερού, πολλών ολόσωμων μορφών του κυρίως ναού και 

του νάρθηκα και αρκετών παραστάσεων, καθώς και η κτιτορική παρά- 



428 
 

σταση. Θεωρείται εύλογο, ο Ζωγράφος Α΄ να ταυτιστεί με τον ηγέτη του 

καλλιτεχνικού συνεργείου, δηλαδή τον Νεόφυτο, υιό του Θεοφάνη, τον 

επονομαζόμενο Μπαθήχα, όπως αναφέρει και η κτιτορική επιγραφή. Η 

ταύτιση αυτή φυσικά γίνεται με κάθε επιφύλαξη, καθώς δεν είναι γνω- 

στό κανένα άλλο υπογεγραμμένο έργο του Νεοφύτου, το οποίο θα μας 

επέτρεπε άμεσες τεχνοτροπικές συγκρίσεις. 

Συνεχίζοντας με τον Ζωγράφο Β΄ ο οποίος εντοπίστηκε στο βόρειο 

κλίτος του ναού διαπιστώθηκε πως, παρά τη γνώση του παραδοσιακού 

τρόπου απόδοσης του προσώπου και παρά την όποια προσπάθεια που 

διαφαίνεται στη μίμηση της κρητικής αγιογραφίας, δεν καταλήγει σε α- 

νάλογο αποτέλεσμα. Τα πρόσωπα αποδίδονται συμβατικά, χωρίς ψυχο- 

γραφημένη έκφραση. Τα χαρακτηριστικά τους λιτά και συνοπτικά, απο- 

τυπώνονται με σαφήνεια. Παρατηρείται πως οι μορφές του έχουν ενιαίο 

φυσιογνωμικό τύπο. Διατηρεί το ίδιο σχήμα προσώπου τόσο για τις νεα- 

ρές, όσο και για τις πιο ώριμες μορφές. Η συναρμογή των φωτεινών σαρ- 

κωμάτων με τον σκοτεινό προπλασμό που χρησιμοποιεί, δεν είναι επιτυ- 

χής και αυτό διακρίνεται πιο έντονα στον άγιο Δαμιανό. Οι μεταβάσεις 

από τη σκιά στο φως είναι σκληρές, χωρίς μεταβατικούς τόνους. Διαπι- 

στώθηκε πως στα ιστορημένα από τον Αγιογράφο Β΄ τμήματα του ναού 

επαναλαμβάνονται περιορισμένοι κατά κανόνα αυστηροί εκφραστικοί 

τύποι. Ο συμβατικά ονομαζόμενος Ζωγράφος Β΄ που διακόσμησε τη ζώνη 

των ολόσωμων αγίων του βόρειου κλίτους, υστερεί σε καλλιτεχνική ποιό- 

τητα από τον Νεόφυτο και δεν φαίνεται να έχει την ικανότητα να ακο- 

λουθήσει την τέχνη του πρωτομάστορα. Η τέχνη του άμοιρη αισθητικής 

τερπνότητας και άκαμπτη, θα πρέπει να προσμετρηθεί στις απλοϊκότε- 

ρες μορφές καλλιτεχνικής έκφρασης στο σύνολο του ναού και να συσχε- 

τιστεί με ένα μέλος του συνεργείου που είναι ακόμη  σε φάση προσαρμο- 

γής ως προς την ποιότητα του Αγιογράφου Α΄. 

Μία λογική εξήγηση είναι να θεωρηθεί ότι πρόκειται για τον Κυριαζή, 

ο οποίος αναφέρεται στην κτιτορική επιγραφή ως ιερέας καταγόμενος 

από την περιοχή της Καλαμπάκας. Αν υποθέσουμε, λογικά, πως ήταν όχι 

μόνο εφημέριος του ναού, αλλά και αξιωματούχος κληρικός με ιδιαίτερη 

θέση στην επισκοπή, ίσως αυτός να είχε την κύρια ευθύνη του έργου. Ο 

Κυριαζής προφανώς επέλεξε και κάλεσε τον Νεόφυτο, ο οποίος εκτός 

από ικανός και αναγνωρισμένος ζωγράφος, θα είχε ήδη πεπαιδευμένους 

συνεργάτες και βοηθούς ώστε να υλοποιήσει μόνος του το έργο. Ο Κυ- 

ριαζής, ως ιερέας που είχε τον έλεγχο του έργου, σε συνεργασία και συ- 

νεννόηση με τον επίσκοπο Σταγών Δανιήλ, διεκδίκησε μία σημαντική 

συμμετοχή στην διακόσμηση του ναού δυσανάλογη με τις καλλιτεχνικές 
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του ικανότητες. Άλλωστε ήταν μία μοναδική ευκαιρία για τον ίδιο να εκ- 

παιδευτεί και να εξελιχθεί καλλιτεχνικά συνεργαζόμενος με έναν ζω- 

γράφο πολύ υψηλού επιπέδου σε σχέση με τα τοπικά δεδομένα των Στα- 

γών. Είναι φυσικό σε μία τέτοια συνεργασία, παρά τις όποιες προθέσεις 

των καλλιτεχνών, ο υποδεέστερος να μην είναι σε θέση να ανταγωνιστεί 

έναν πιο έμπειρο και ώριμο καλλιτέχνη. Εύλογα όπως και στην περίπτω- 

ση του Ζωγράφου Α΄, πρέπει να επισημανθεί ότι ασφαλείς ταυτίσεις θα 

μπορούσαν να γίνουν μόνο εφόσον υπήρχε κάποιο υπογεγραμμένο έργο 

του ιερέα Κυριαζή. 

Με βάση τους παραπάνω συλλογισμούς οι Ζωγράφοι Γ΄ και Δ΄ μπο- 

ρούν να θεωρηθούν μέλη του συνεργείου του Νεόφυτου. Ο Γ΄ πιο άρτιος 

ζωγραφικά, με καλή τεχνική και οργανικό πλάσιμο, αποδίδει πιο σωστά 

τα πρότυπά του. Είναι λοιπόν ο δεύτερος τη τάξει στο συνεργείο του Νε- 

οφύτου και θα πρέπει να είχε ήδη μακρά εμπειρία κοντά στον δάσκαλό 

του. Ο Ζωγράφος Δ΄ από όσα ειπώθηκαν διακρίνεται για τη ζωγραφική 

του ακόμη ανωριμότητα και ενδεχομένως θα πρέπει να ταυτιστεί με ένα 

νέο μέλος του συνεργείου που είναι ακόμη σε φάση μαθητείας. Ωστόσο 

το γεγονός ότι ο ζωγράφος αυτός ζωγράφισε τις προβεβλημένες μορφές 

των Αρχαγγέλων στον δυτικό τοίχο του νάρθηκα οδηγεί στην υπόθεση 

ότι θα μπορούσε να είναι ένας συνεργάτης του Κυριαζή, ο οποίος επιδίω- 

ξε την προβολή της εργασίας του στην τοπική κοινωνία. 
 
 
 
 

ΙΙΙ. Η ΓΡΑΦΗ 
 

 
Ο τοιχογραφικός διάκοσμος που κοσμεί τον ναό της Κοιμήσεως της 

Θεοτόκου αποτελεί ένα εκτεταμένο σύνολο στην περιοχή στα τέλη του 

16ου αιώνα. Η διεξοδική εξέταση του συνόλου των τοιχογραφιών κατέδειξε 

όχι μόνο τις διαφορές ανάμεσα στην τεχνική των δύο ζωγράφων που μνη-

μονεύονται στην κτιτορική επιγραφή, αλλά και τη συμμετοχή δύο α- κόμη 

καλλιτεχνών-βοηθών, που κινούνται εντός των πλαισίων της κρητι- κής 

τέχνης. Αυτή η ανομοιογένεια στην τεχνική των ζωγράφων οδήγησε στην 

διάκριση και αναγνώρισή τους στο σύνολο του μνημείου. 

Παρόλα αυτά, η αποδεδειγμένη συμμετοχή περισσοτέρων των δύο 

αγιογράφων δεν οδηγεί απαραίτητα και στην ύπαρξη διαφορετικών γρα- 

φικών χαρακτήρων στον ναό. Η γραφή παραμένει όμοια, τόσο ως προς 

την εικαστική της απόδοση, όσο και ως προς την ιδεατή μορφή των γραμ- 

μάτων. Διαπιστώνεται δηλαδή, πως ένας εκ των καλλιτεχνών παράλληλα 

με τη ζωγραφική του ιδιότητα έφερε και την αρμοδιότητα της γραφής των 
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επιγραφικών κειμένων. Σύγκριση των χαρακτήρων των γραμμάτων με 

τους αντίστοιχους του Θεοφάνη, έδειξε πως η μορφή της γραφής του εξε- 

ταζόμενου μνημείου απομακρύνεται από αυτή του Θεοφάνη2617. Αυτό επι- 

βεβαιώνει και ο Γ. Βελένης, ο οποίος προχωρεί περισσότερο και αποδίδει 

τη γραφή του μνημείου στον ιερέα Κυριαζή – δεύτερο ζωγράφο της κτιτο- 

ρικής – θεωρία όμως που δεν μπορεί να υποστηριχθεί με βεβαιότητα από 

τη στιγμή που δεν γνωρίζουμε ούτε τη γραφή του Κυριαζή, αλλά ούτε και 

του Νεόφυτου2618. 

Ωστόσο, προσεκτικότερη μελέτη της γραφής του μνημείου κατέδει- 

ξε σε κάποια σημεία επιζωγραφήσεις και διαφοροποιήσεις που θα ήταν 

σωστό να αναφερθούν. 

Μια πρώτη περίπτωση αποτελεί τα ειλητάρια των ιεραρχών μέσα στο ιερό 

Βήμα. Τα γράμματα έχουν επιζωγραφισθεί, ίσως για να γίνουν πιο έντονα 

ή για κάποιο άλλο άγνωστο λόγο. Η επιζωγράφιση αυτή έγινε παράλλη- 

λα με την εκτέλεση των τοιχογραφιών και δεν οφείλεται σε νεώτερη πα- 

ρέμβαση. Αυτή η επέμβαση μπορεί να παρατηρηθεί και σε άλλα σημεία 

του ναού, όπως ενδεικτικάστα ειλητάρια των αγίων στα κλίτη, στον νάρ- 

θηκα κ.α. 

Άξιο  προσοχής  είναι  και  το  γεγονός  της  ύπαρξης  διαφορετικής 

γραφής στις σκηνές της Μεταμόρφωσης, της Έγερσης του Λαζάρου, της 

Επταβηματίζουσας, της Προσφοράς και Αποστροφής των Δώρων, καθώς 

και στους ιεράρχες Πολύκαρπο και Ερμόλαο που βρίσκονται μέσα στο Ιε- 

ρό. Αν και η διαφορετική απόδοση των γραμμάτων εντοπίζεται σε πολύ 

λίγα σημεία, σε σχέση με το μέγεθος του μνημείου και τον αριθμό των 

παραστάσεων και των αγίων που απεικονίζονται, χρήζει όμως περαιτέρω 

διερεύνησης. Πολλές εικασίες μπορούν να γίνουν από τη στιγμή που δεν 

έχει βρεθεί κανένα υπογεγραμμένο έργο των ζωγράφων που μνημονεύο- 

νται. Μια παρατήρηση όμως που πρέπει να σημειωθεί είναι πως αυτοί οι 

χαρακτήρες των γραμμάτων είναι όμοιοι με τους αντίστοιχους της Μονής 

Σταρυρονικήτα και πιο συγκεκριμένα της σύνθεσης της Έγερσης του Λα- 

ζάρου. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

2617ΒΕΛΕΝΗΣ, Η γραφή του Θεοφάνη, σελ. 211-233. 

2618Μ.VELENIS,Ateliers hétéroglottes et peitres billingues, Σύμμεικτα, Collection of Pa- 

pers Dedicated to the 40th Anniversary of the Institute for Art History, Faculty of Philoso- 

phy, Βελιγράδι 2012, σελ. 211-226, ιδιαίτ. 211-213. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ Η 
 
 

Ι. ΑΠΟΤΙΜΗΣΗ ΤΟΥ ΕΡΓΟΥ ΤΩΝ ΖΩΓΡΑΦΩΝ ΝΕΟΦΥΤΟΥ ΚΑΙ ΚΥΡΙΑΖΗ 
 
 

Ο τοιχογραφικός διάκοσμος του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου 

αποτελεί ένα εκτεταμένο ζωγραφικό σύνολο, το οποίο συνυπολογίζεται 

στα έργα της Κρητικής σχολής. Η εικονογραφική και τεχνοτροπική ανά- 

λυση του διάκοσμου που προηγήθηκε, αποδεικνύει την ύπαρξη τεσσάρων 

ζωγράφων, οι οποίοι σε γενικές γραμμές δημιούργησαν ένα ομοιογενές 

ζωγραφικό σύνολο, συνεπές στην εικονογραφία και στο ύφος που καθιε- 

ρώθηκε από την κρητική σχολή και πιο συγκεκριμένα από τον Θεοφάνη.
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Οι  καλλιτέχνες  ακολούθησαν  τα  τεχνοτροπικά  χαρακτηριστικά  αυτής 

της εποχής και κάποιοι εξ αυτών επέδειξαν σημαντική ζωγραφική αυτο- 

τέλεια και ιδιαίτερα γνωρίσματα· πρόκειται για ολοκληρωμένους ζω- γρά-

φους, ώριμους καλλιτεχνικά, που είτε δουλεύουν μόνοι τους είτε είναι συ-

νεργάτες στο ίδιο συνεργείο. Σε ένα τόσο μεγάλο ζωγραφικό σύνολο είναι 

βέβαια λογικό να συμμετέχουν περισσότεροι των δύο ζωγράφων, μέλη ί-

σως του συνεργείου, οι οποίοι δρουν κάτω από την αυστηρή καθο- δήγηση 

ενός έμπειρου αγιογράφου, ο οποίος και καθόρισε τις αρχές πά- νω στις 

οποίες κινήθηκαν. 

Σε μια προσπάθεια προσδιορισμού της καλλιτεχνικής διαδρομής 

των δύο ζωγράφων που μνημονεύονται στην κτιτορική επιγραφή και 

λαμβάνοντας υπόψη το μέχρι στιγμής δημοσιευμένο υλικό, προσδιορίζε- 

ται το καλλιτεχνικό τους ιδίωμα, με βάση τις ταυτίσεις του προηγούμε- 

νου κεφαλαίου. 
 
 

Νεόφυτος 

Ο Νεόφυτος2619  Στρε(ι)λίτσας-Μπαθάς2620, υπήρξε δευτερότοκος γιός του 

Θεοφάνη Στρελίτσα-Μπαθά2621. Η παρουσία του Θεοφάνη μνημονεύεται 
 

 
2619Σύμφωνα με μία άποψη που έχει υποστηριχθεί, ο Θεοφάνης, πριν γίνει μονα- 

χός, διακόσμησε με το κοσμικό όνομα Θεοφύλακτος το Καθολικό της Μονής του 

Αγίου Νεοφύτου στην Κύπρο. Η ονομασία του δευτερότοκου γιού του σχετίζεται 

με τους δεσμούς του με την εν λόγω Μονή, βλ. Γ. Πέτρου, Ο ζωγράφος Θεοφάνης 

ο Κρης στην Κύπρο: Ενδείξεις ή πραγματικότητα;, Εικοστό δεύτερο συμπόσιο Βυ- 

ζαντινής και Μεταβυζαντινής Αρχαιολογίας και Τέχνης, Περιλήψεις Ανακοινώ- 

σεων, Μάιος 2002. 

2620Γ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Βυζαντινά μνημεία της Θεσσαλίας ΙΓ΄ και ΙΔ΄ αιώνος. Η βασιλική 

της Κοιμήσεως της Θεοτόκου εν Καλαμπάκα. ΕΕΒΣ 6 (1929), σελ. 291-315. Α. ΞΥΓ- 

ΓΟΠΟΥΛΟΣ, Σχεδίασμα, σελ. 125. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ , Σταυρονικήτα, ελ. 40. ΧΑΤΔΗΔΑ- 

ΚΗΣ – ΔΡΑΚΟΠΟΥΛΟΥ, Έλληνες ζωγράφοι, σελ. 399-401. 

2621ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΔΡΑΚΟΠΟΥΛΟΥ, ό.π., σελ. 381-397. Για το έργο του Θεοφάνη, βλ. 

κυρίως: MILLET, Recherches, σποραδικά. Ο ίδιος, Athos πίν. 115-139. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, 

ό.π., σελ. 94-112. Μ. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Ο ζωγράφος Θεοφάνης Στρελίτζας, σελ. 215- 

226. Κ. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Άθως, σελ. 53-98. Α. XYNGOPOULOS, Mosaϊques et fresques de 

l'Athos. Le milenaire dιιΜοnt Athos, Venezia 1964, σελ. 247- 262 και κυρίωςσελ. 258- 

260. Α. EMBIRIKOS, L' école crétoίse. Derniere phase de la peinture byzantine, Παρίσι 1967, 

σελ. 86. Μ. CHATZIDAKIS, Théophane, σελ. 311-352, εικ. 1-106. ΠΑΤΡΙΝΕΛΗΣ - ΚΑΡΑ- 

ΚΑΤΣΑΝΗ - ΘΕΟΧΑΡΗ, Μονή Σταυρονικήτα, σελ. 41-138 και κυρίως σελ. 51-60. Ρ. 

MYLONAS, Nouvelles recherches au Mont Athos (Lavra), CahArch 29 (1980-1981), 

σελ. 175-177. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Σταυρονικήτα, σελ 38, 40. GARIDIS, La peintιιre murale, 

σελ.137-158. Ε. ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, «Άγνωστο επιστύλιο του Θεοφάνη του Κρητός στη 
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στην περιοχή πριν το 1527 – έτος ενυπόγραφης παρουσίας του ως αγιο- 

γράφου στη Μονή του Αγίου Νικολάου Αναπαυσά Μετεώρων. Πρώτη α-

ναφορά του ονόματος του Νεόφυτου συναντάται στον κώδικα 18 των α-

δελφάτων της Μονής Λαύρας, το 1536, ημερομηνία πρώτης εγκατάστα- 

σης της οικογένειας του μοναχού πλέον Θεοφάνη με τα δυο του παιδιά 

στο μοναστήρι2622. Ίσως ο Νεόφυτος να ήταν τότε 10 χρόνων ή λίγο μεγα- 

λύτερος2623. Το 1540 στον ίδιο κώδικα, ο Νεόφυτος αναφέρεται ως Νίφος 

και γίνεται λόγος για την αγορά τριών αδελφάτων από τον Θεοφάνη για 

τον ίδιο και τα παιδιά του2624. Το 1546, πιθανώς σε ηλικία λίγο πιο πάνω 

των είκοσι ετών, να έλαβε μέρος στη διακόσμηση της Μονής Σταυρονική- 

τα στο Άγιον Όρος. Ίσως αυτή να ήταν και η τελευταία συνεργασία του 

Θεοφάνη με τους δύο γιούς του. Πρώτη χρονιά «ανεξαρτησίας» του Νεό- 

φυτου αποτελεί το έτος 1552, όπου μόνος πλέον, ξαναμπαίνει στη Μονή 

της Λαύρας, ως αδελφός και με την υποχρέωση να ζωγραφίζει, όσες φο- 

ρητές εικόνες του ανέθεταν μέσα και έξω από την Μονή2625. Το 1559, έτος 

θανάτου του Θεοφάνη, ο Νεόφυτος αναφέρεται μαζί με τον Συμεών ως 

μοναχός και ζωγράφος τελειωμένος2626. Ένα χρόνο μετά τον θάνατο του 

πατέρα του, το 1560, τον βρίσκουμε εγκατεστημένο στο Ηράκλειο Κρήτης 

όπου, αφού έχει πάρει το μερίδιό του από την πατρική περιουσία, ταξι- 

δεύει ως ζωγράφος2627. Το 1573, ώριμος πλέον, σε ηλικία σχεδόν 50 ετών, 

καλείται από τον αρχιεπίσκοπο Ιωάσαφ στην Καλαμπάκα, για τη διακό- 

σμηση του μητροπολιτικού ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου. Ίσως να 

απεβίωσε στην Μονή Σταυρονικήτα, όπου έχουμε αναφορά του ονόματός 

του σε ένα έγγραφο του 1591 (αρ. 10), στο οποίο ένας υπηρέτης επονομα- 

ζόμενος Τιμόθεος, αναφέρει πως μόναζε στη Μονή με τον αγιογράφο 
 
 
 
 
 
 

Μονή Ιβήρων στο Άγιον Όρος », ΔΧΑΕ 16 (1991- 1992), Αθήναι 1992, σελ. 185-208, 

εικ. 1-29. 

2622Λαυριώτης, Το Άγιον Όρος μετά την Οθωμανικήν κατάκτησιν, ΕΕΒΣ 22 (1963), 

σελ. 114. CHATZIDAKIS, Théophane,σελ. 345, αρ. 4. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ – ΔΡΑΚΟΠΟΥΛΟΥ, 

Έλληνες Ζωγράφοι, σελ. 390, 399-400. 

2623ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Ο ζωγράφος Θεοφάνης Στρελίτζας, σελ. 218. 

2624ΛΑΥΡΙΩΤΗΣ, ό.π.. ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 220. CHATZIDAKIS, ό.π., σελ. 345-346, 

αρ. 5, 6. 

2625ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Ο ζωγράφος Θεοφάνης Στρελίτζας, σελ. 10-11. 

2626ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, ό.π., σελ. 217. 

2627CHATZIDAKIS, ό.π., 350-351. Α. ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ, Η ζωγραφική εις τον Χάνδακα από 

1550-1600, Θησαυρίσματα, 10 (1973), σελ. 22, αρ. 54. 
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Νεόφυτο2628. Δυστυχώς η υπογραφή του Νεόφυτου ως αγιογράφου δεν 

έχει βρεθεί έως τώρα σε καμία εικόνα ή τοιχογραφημένο σύνολο, εκτός 

του ναού της Κοιμήσεως στην Καλαμπάκα. 

Στην τέχνη του Νεόφυτου αναφέρεται ο Μ. Γαρίδης στη μελέτη 

του για την Ορθόδοξη Μνημειακή Ζωγραφική μετά την Άλωση2629. Ο με- 

λετητής, δεδομένου ίσως ενός μικρού δείγματος του διακόσμου που ήταν 

ορατό στο ναό της Κοιμήσεως της Θεοτόκου στην Καλαμπάκα, αναφέρε- 

ται σε ένα σύνολο «αρτιοσκληρωτικό» και το κατατάσσει στα μνημεία 

που δείχνουν την παρακμή της κρητικής ζωγραφικής. Αναφέρει πως ο 

Νεόφυτος είναι ο αγιογράφος των ολόσωμων αγίων του κυρίως ναού και 

του προσδίδει τον χαρακτηρισμό του «κακού» σε τέχνη αγιογράφου, ά- 

ποψη που στηρίχθηκε σε ελλιπές υλικό και ακολούθως οδήγησε σε επι- 

σφαλή συμπεράσματα. 

Νεότερη μελέτη του Κ. Βαφειάδη για το έργο του ζωγράφου 

Δανιήλ στο Άγιον Όρος τον 17ο  αιώνα, αναφέρεται και στον ναό της Κοι- 

μήσεως της Θεοτόκου στην Καλαμπάκα2630 τοποθετώντας τον στα έργα 

εκείνα, των οποίων η δημιουργική πνοή έχει εξασθενήσει και χαρακτηρί- 

ζονται από απλή αντιγραφή ζωγραφικών λύσεων, διαπίστωση που δεν 

ισχύει, χωρίς βέβαια να υποστηρίζεται εδώ πως στον ναό παρατηρείται 

έντονη δημιουργική παραγωγή, εφάμιλλη του Θεοφάνη. 

Στην αρχή της μελέτης του διάκοσμου του μνημείου, υπήρχε η αί- 

σθηση ότι πρόκειται για μία ομοιογενή εργασία σε όλους τους χώρους 

του ναού. Ωστόσο, προσεκτικότερη έρευνα έφερε στο φως τις επιμέρους 

διαφορές. Διαπιστώθηκε πως υπεύθυνος ζωγράφος για το όλο σύνολο 

ήταν ο Νεόφυτος, καλλιτέχνης προερχόμενος όχι απλά από περιβάλλον 

αγιογράφων, αλλά γιός ενός μεγάλης φήμης ζωγράφου και βασικού εκ- 

πρόσωπου σχολής. Τα συμπεράσματα που συνήχθησαν, βασίστηκαν τό- 

σο σε μέρη του ναού – Ιερό –  και σε τμήματα του έργου που αναμφισβή- 

τητα προέρχονται από το χέρι του – όπως η παράσταση του κτίτορα, οι 

συνθέσεις της Πλατυτέρας και της Σταύρωσης, κ.ά. – όσο και στο σύνολο 

του μνημείου σε εικονογραφικές λεπτομέρειες. 

Την περίοδο της καλλιτεχνικής δραστηριότητας του εν λόγω ζω- 

γράφου, αγιογραφούνται στην ευρύτερη περιοχή των Τρικάλων πολλά 

μνημειακά έργα2631. Ο Νεόφυτος γνώστης της Κρητικής παράδοσης, υπα- 
 

 
2628Έκδοση στο περιοδικό Γρηγόριος Παλαμάς Ζ΄, 1923, σελ. 269-271. Μνεία: Ν. 

ΟΙΚΟΝΟΜΙΔΗΣ, Ιερά Μονή Σταυρονικήτα, Σύμμεικτα ΙΙ, 1970, σελ. 448. 

2629GARIDIS, ό.π., σελ. 170-171. 

2630ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ, Ο ζωγράφος Δανιήλ, σελ. 216. 

2631ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, Τοιχογραφημένα μνημεία, σελ. 548-550. 
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κούει στους κανόνες της2632 και επιμένει στα εικονογραφικά σχήματα του 

ίδιου ζωγραφικού ρεύματος που κυριαρχεί στις περισσότερες γειτονικές 

Μονές των Μετεώρων, φανερώνοντας τον δικό του αισθητικό προσανα- 

τολισμό αλλά και των δωρητών2633. Είναι ο υπεύθυνος για την επιλογή- 

απεικόνιση των ολόσωμων αγίων με μοναχική ή κοσμική ενδυμασία, α- 

ποκλείοντας τη στρατιωτική και για τη διάταξη και έκταση των εικονο- 

γραφικών κύκλων. Προτιμά την πλούσια αφήγηση και διακοσμεί το μνη- 

μείο με αρκετούς εικονογραφικούς κύκλους, όπως το απαιτεί και το μέ- 

γεθος του ναού. Αποφεύγει να καινοτομεί, όταν όμως το κάνει δημιουρ- 

γεί συνθέσεις σύμφωνες με τη δική του καλλιτεχνική οπτική, όπως για 

παράδειγμα παρατηρείται στις παραστάσεις της Σταύρωσης, του Θρήνου 

και του Άρματος του Θανάτου. Ο μορφολογικός τύπος των αγίων σε σχέ- 

ση με τον αντίστοιχο του Θεοφάνη, χαρακτηρίζεται από πιο σαρκώδες 

πλάσιμο, πιο φυσιοκρατικό και σε πολλές περιπτώσεις εμφανίζεται πιο 

προσωπογραφικός. Παρατηρούνται πιο μαλακές μεταβάσεις από το φως 

στη σκιά με τη χρήση προπλασμού και ώχρας, ενώ αποφεύγει τη σχημα- 

τοποίηση, χρησιμοποιώντας ευέλικτες πινελιές οι οποίες δημιουργούν 

φυσιοκρατικά πρόσωπα και γενειάδες που αφήνουν μια αίσθηση κίνη- 

σης. Ακολουθεί μέχρι ενός βαθμού τον ακαδημαϊσμό της κρητικής σχο- 

λής. Ενδιαφέρον αποτελεί η μικρογραφική του διάθεση η οποία φανερώ- 

νει την εμπειρία του ως ζωγράφου φορητών εικόνων. Χαρακτηριστικά 

παραδείγματα αποτελούν οι επιμέρους λεπτομέρειες, όπως οι όμορφα 

σχεδιασμένες σε ¾ μορφές με τις λεπτές μύτες, ο επιμελημένος σχεδια- 

σμός των αλόγων της Σταύρωσης, ο ρεαλιστικό τρόπος που κρέμονται οι 

δύο ληστές από τους σταυρούς στην ίδια σκηνή, οι αποδοσμένες με λε- 

πτομερή ανατομικά χαρακτηριστικά ψυχές των ανθρώπων που μεταφέ- 

ρουν οι δαίμονες στην παράσταση του Άρματος του Θανάτου κ.α., μέσω 

των οποίων φανερώνεται η δεξιοτεχνία και η καλλιτεχνική ωριμότητα 

του ζωγράφου. Εμπνέεται και είναι γνώστης του διάκοσμου και του θε- 

ματολόγιου των κρητικών μνημείων του Αγίου Όρους και αποδεικνύεται 

και καλός αντιγραφέας διακοσμητικών στοιχείων που μεταφέρει αυτού- 

σια, όπως χαρακτηριστικό παράδειγμα αποτελεί η διακοσμητική ζώνη, 

που περιτρέχει τον κυρίως ναό όμοια με την αντίστοιχη στο καθολικό της 

Σταυρονικήτα. Χαρακτηρίζεται από εκλεκτική ικανότητα, αυτοσχεδιασμό 
 
 

2632Χρωματικοί, σχεδιαστικοί και συνθετικοί κανόνες. Το αυστηρό, κλειστό σχέ- 

διο, η στατικότητα και η τυπικότητα των κινήσεων, η ως έναν βαθμό σύμμετρη 

οργάνωση των συνθέσεων και η απόδοση των  όγκων μέσω φωτός και σκιάς, χα- 

ρακτηρίζουν το έργο του αγιογράφου. 

2633ΠΑΝΑΓΙΩΤΙΔΗ, Το πρόβλημα του ρόλου του χορηγού, σελ. 77-105. 
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και ευρηματικές εικονογραφικές λύσεις, με αντιπροσωπευτικό παρά- 

δειγμα, τη σκηνή της Σταύρωσης, ηοποία περιβάλλεται από μικρότερες 

συμμετρικά τοποθετημένες παραστάσεις με γεγονότα που έπονται, δη- 

μιουργώντας μια αξιόλογη από άποψη αισθητικής ενότητα. 

Στον ναό της Κοιμήσεως της Θεοτόκου, εμφανίζεται επικεφαλής 

πλέον ενός συνεργείου και του δίνεται η δυνατότητα να αναπτύξει ένα 

εκτενές εικονογραφικό πρόγραμμα σε ένα μνημείο όπου κρίνεται ανα- 

γκαία η επιλογή πολλών κύκλων αλλά και να αποτυπώσει τις προσωπι- 

κές του πρωτοβουλίες. Η καλλιτεχνική του προσωπικότητα σαφώς δια- 

μορφώνεται ξεκάθαρα από την τέχνη του πατέρα του˙ ωστόσο δεν αρκεί- 

ται στο να μεταφέρει απλώς τα εικονογραφικά θέματα όντας ένας απλός 

φορέας μιας ζωγραφικής τέχνης. Οι ολόσωμες μορφές του αντανακλούν 

το ύφος και το ήθος που αρμόζει, ενώ η ξεχωριστή καλλιτεχνική του προ-

σωπικότητα διαφαίνεται μέσα από τις προσωπικές του επιλογές, κυ- ρίως 

στις συνθέσεις, χωρίς όμως να απομακρύνεται από τα ευρύτερα πλαίσια 

της σχολής που ακολουθεί. Δεν διστάζει μάλιστα να εντάξει στο θεματο-

λόγιό του θέματα που παραλείπονται από τους Κρήτες αγιογρά- φους 

αλλά εφαρμόζονται από τη σχολή της ΒΔ Ελλάδας. 

Ο Νεόφυτος ως συνεχιστής μιας σχολής, της οποίας ηγείτο ο πατέ- 

ρας του, εμφανίζεται μάλλον προοδευτικός. Σχεδιάζει με ελευθερία θέ- 

ματα με μεγάλη εικονογραφική παράδοση, χωρίς αυτό να αποτελεί μειο- 

νέκτημα. Πρόκειται για έναν άξιο της προσοχής μας ζωγράφο, ο οποίος 

μας υποχρεώνει να αναθεωρήσουμε στερεότυπες απόψεις σύμφωνα με 

τις οποίες η ζωγραφική στα τέλη του 16ου  αιώνα στερείται δημιουργικής 

δύναμης και προσλαμβάνει χαρακτήρα λαϊκό2634. Σε κάθε περίπτωση η 

ποιότητα του πρώτου τη τάξει αγιογράφου της Καλαμπάκας όπως ανα- 

δείχθηκε μετά την συντήρηση του έργου, ανατρέπει τις απόψεις που συ- 

νέδεαν τον τοιχογραφικό διάκοσμο του μνημείου με την παρακμή της 

Κρητικής σχολής («…la decoration de Kalambaka représente la phase de décadence 

de l’ École «crétoise» de la peinture murale… » )2635. 
 

 

Κυριαζής 
 
 

Σε ό,τι αφορά στον ιερέα Κυριαζή τα μοναδικά βιογραφικά στοιχεία 

του προέρχονται από την κτιτορική επιγραφή του ναού και αναφέρονται 

στην ιδιότητά του ως ιερέα με καταγωγή από την περιοχή των Σταγών2636. 
 

 
2634ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Σχεδίασμα, σελ. 125. 

2635GARIDIS, La peinture murale, σελ. 171. 

2636ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ – ΔΡΑΚΟΠΟΥΛΟΥ, Έλληνες Ζωγράφοι,  σελ. 130. 
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Αρχικά, λανθασμένα θεωρήθηκε πως η καταγωγή του ήταν από την 

Κρήτη2637, εξαιτίας παράφρασης της επιγραφής. Η τεχνοτροπική ανάλυση 

που προηγήθηκε, οδήγησε στην εύλογη υπόθεση ότι δεν ανήκε στο συ- 

νεργείο του Νεόφυτου, αλλά λογικά επρόκειτο για έναν φορέα μιας το- 

πικής καλλιτεχνικής παράδοσης. Ο ίδιος μέσω της συμμετοχής του στη 

διακόσμηση, είχε την ευκαιρία να βελτιωθεί προσαρμοζόμενος σε ένα 

υψηλότερο καλλιτεχνικό επίπεδο. 

Ο Κυριαζής γνωρίζει την κρητική παράδοση, δεν συντάσσεται ω- 

στόσο απόλυτα με το ύφος των Κρητικών. Τεχνικά δυσκολεύεται να τους 

προσεγγίσει. Αποδίδει το πλάσιμο των προσώπων στους ολόσωμους αγί- 

ους του βόρειου κλίτους με τρόπο λιτό, χρησιμοποιώντας σκούρο προ- 

πλασμό με ελάχιστα φώτα. Οι μορφές του είναι πιο γραμμικές, σχεδια- 

σμένες με βιασύνη, αφού στερούνται λεπτολογίας. Το έργο του στερείται 

προσωπικής δημιουργικής πνοής και η πτυχολογία είναι πιο συντηρητι- 

κή. Ποιοτικές ανισότητες παρατηρήθηκαν όχι μόνο στους ολόσωμους α- 

γίους του βόρειου κλίτους αλλά και σε κάποιες συνθέσεις (όπως στην 

Προσευχή του Ζαχαρία, στους Πειρασμούς του Χριστού, στους Οίκους Χ, 

Ψ, Ω), οι οποίες φέρουν στοιχεία αδεξιότητας που δεν αναμένονται από 

τον δάσκαλο αλλά ενδεχομένως ούτε κι από κάποιον από τους μαθητές 

του. Άλλωστε, ο ίδιος ο δάσκαλος που επόπτευε το έργο, θα μπορούσε να 

παρέμβει δραστικότερα στο έργο των μαθητών και λιγότερο του ομότε- 

χνου συνεργάτη. Με τον τρόπο αυτό εντοπίζονται και άλλες σκηνές ή και 

ολόσωμες μορφές, που χωρίς αμφιβολία ξεχωρίζουν από τη χαμηλότερη 

ποιότητά τους σε σχέση με άλλες. Αυτές οι μεμονωμένες σχεδιαστικές 

αδυναμίες του οδηγούν στην υπόθεση πως ο Κυριαζής εκπροσωπούσε 

μια τοπική καλλιτεχνική παράδοση και υστερούσε έναντι των εξ Αγίου 

Όρους συνεργατών του οι οποίοι ήταν επίγονοι ενός από τα κορυφαία ερ-

γαστήρια της εποχής. 

Δυστυχώς και η δική του υπογραφή δεν αναφέρεται πουθενά αλ- 

λού έως σήμερα (ούτε πριν αλλά ούτε και μετά την τοιχογράφηση του να-

ού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου στην Καλαμπάκα) σε κανένα τοιχο- 

γραφημένο σύνολο. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

2637ΧΑΤΔΗΔΑΚΗΣ, Ο ζωγράφος Θεοφάνης Στρελίτζας, σελ. 221. 
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II. ΠΑΡΑΛΛΗΛΑ ΕΡΓΑ 
 

 
Η μελέτη των τοιχογραφιών του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτό- 

κου αποτέλεσε την αφετηρία για την έρευνα της ζωγραφικής του τελευ- 

ταίου τέταρτου του 16ου αιώνα στην ευρύτερη περιοχή της Θεσσαλίας, ό-

που οι συνθήκες ήταν ιδιαίτερα ευνοϊκές για την εντοίχια διακόσμηση 

των ναών2638. Συνέπεια των ιστορικών συνθηκών που διαμορφώθηκαν 

στην περιοχή είναι η παρουσία ενός μεγάλου αριθμού τοιχογραφημένων 

συνόλων που τοποθετούνται χρονικά την ίδια περίοδο με το εξεταζόμενο 

μνημείο. 

Η συστηματική έρευνα που είχε σαν σκοπό τον εντοπισμό ναών 

που να εντάσσονται στην καλλιτεχνική δραστηριότητα του Νεόφυτου ο-

δήγησε σε δύο τουλάχιστον μνημεία για τα οποία γίνεται λόγος στη συ- 

νέχεια. Ομοιότητες στην τεχνική και στο πλάσιμο των προσώπων αγίων 

και ιεραρχών που κοσμούν συγκεκριμένα τμήματα των ναών, οδηγεί με 

βεβαιότητα στο να αποδοθεί μέρος του διάκοσμου στο χέρι του εν λόγω 

ζωγράφου. 
 

 
 
 

Ο ΝΑΟΣ ΤΟΥ ΑΓΙΟΥ ΝΙΚΟΛΑΟΥ ΣΤΟ ΜΕΓΑΛΟΧΩΡΙ ΤΡΙΚΑΛΩΝ 
 
 
 

Ο ναός του Αγίου Νικολάου βρίσκεται στο κέντρο του οικισμού του 

Μεγαλοχωρίου. Πρόκειται για μονόχωρο κτίσμα μικρών διαστάσεων, του 

1568,  με  ξύλινη  δικλινή  στέγη,  στο  οποίο  προστέθηκε  μεταγενέστερα 

νάρθηκας στα δυτικά2639. 

Ο ναός είναι κατάγραφος, αλλά οι τοιχογραφίες του έχουν υποστεί 

αρκετές φθορές εξαιτίας της υγρασίας και των νεότερων επεμβάσεων. 

Στον δυτικό τοίχο, πάνω από την είσοδο του κυρίως ναού προς τον 

νάρθηκα, υπάρχει μεγαλογράμματη γραφή σε πέντε στίχους: 

 

+ Ἀνοιστωρίθη ω πΆνσεπτοσ κ(αὶ) θύοσ ναῶσ ούτοσ του εν α- 

γίοισ πατροσ ἡμῶν αρχειερΆ(ρ)χου / κ(αὶ) θαυματοῦργου νηκολΆοῦ 

Διὰ σὺνΔρομῆσ κ(αὶ) ἐξόΔου τῶν αρχῶντὸν τούτων / ὁ ιωἄνισ  ὁ 
 
 
 

2638ΧΟΥΛΙΑΡΑΣΤοιχογραφημένα μνημεία, σελ. 548. 

2639Για το ναό, βλ. ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Το παρεκκλήσιο, σελ. 252-254.VITALIOTIS, Saint- 

Étienne, σελ. 408-411. ΧΟΥΛΙΑΡΑΣ, ό.π., σελ. 549. ΑΓΟΡΙΤΣΑΣ, Ο ζωγραφικός διάκο- 

σμος, σελ. 255. 
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Ἁλεξισ κ(αὶ) ὁ Δίμοσ   οι τρισ ἈΔελφεί κ(αὶ) το έπίκλη πατζαΆτεσ     αρ- 
 

χιερα / τεῦοντὸσ Δὲ τοῦ πανηἐτωτΆτου μητροπολήτου λαρίσισ κυ- 

ροῦ Ϊἐρεμηου / ἐπὶ ἔτουσ ,ζ ο ιν(Δικτιῶν)οσ ια 
 

 
Το εικονογραφικό πρόγραμμα διατάσσεται κατά το γνωστό σύ- 

στημα σε τρεις ζώνες, με ολόσωμους αγίους στην κατώτερη και αφηγη- 

ματικές σκηνές στις ανώτερες. Στο τεταρτοσφαίριο της αψίδας απεικονί- 

ζεται η Θεοτόκος στον τύπο της Βλαχερνίτισσας με τον Χριστό στο στή- 

θος της. Χαμηλότερα παριστάνεται η Αγγελική Λειτουργία και οι Συλλει- 

τουργούντες Ιεράρχες (εικ. 370, 371, 372, 373, 374). Στην κόγχη της πρόθε- 

σης εικονίζεται η Άκρα Ταπείνωση, ενώ πάνω από αυτή και πάνω από το 

διακονικό τοποθετούνται αντίστοιχα η Απιστία του Θωμά και η Φιλοξε- 

νία του Αβραάμ (Αγἰα Τριάδα). Στον βόρειο τοίχο απεικονίζεται το Όρα- 

μα του Αγίου Πέτρου Αλεξανδρείας, ενώ ο διάκονος Εύπλος τοποθετείται 

στην κόγχη του χωνευτηρίου. Ο Χριστολογικός κύκλος ξεκινά με τη σύν- 

θεση του Ευαγγελισμού πάνω από την πρόθεση και το διακονικό για να 

αναπτυχθεί περιμετρικά ξεκινώντας από τον νότιο τοίχο του Ιερού, με τις 

κυριότερες σκηνές από το Δωδεκάορτο, τα Πάθη και τα Μετά την Ανά- 

σταση. Η μεσαία ζώνη κοσμείται από μορφές στηθαίων αγίων˙  η επιλο- 

γή των ολόσωμων αγίων για την κατώτερη ζώνη τοιχογράφησης είναι 

αρκετά τυπική. Στον βόρειο τοίχο κυριαρχούν οι μορφές των αγίων Θεό- 

δωρου του Τήρωνος, Δημητρίου του Τροπαιοφόρου, Ιακώβου του Πέρσου, 

Λογγίνου του Εκατόνταρχου και Θεόδωρου του Στρατηλάτη, στον τύπο 

του μάρτυρα. Δίπλα του ιστορείται η μορφή του αγίου Σισώη σε ξεχωρι- 

στό πίνακα. 

Η εξέταση των τοιχογραφιών του Αγίου Νικολάου, όσο τουλάχιστον 

επιτρέπει η καταστροφή που έχουν υποστεί, αλλά και η επιζωγράφηση 

που παρατηρήθηκε, επιβεβαιώνει την άμεση εξάρτηση του ζωγράφου ή 

των ζωγράφων από τα πρότυπα της Κρητικής σχολής. Οι συνθέσεις είναι 

απλές και οργανώνονται με βάση τον κεντρικό άξονα, γύρω από τον ο- 

ποίο επιδιώκεται η ισσόροπη  ένταξη των υπολοίπων στοιχείων της σκη- 

νής. Τα οικοδομήματα, κατά κανόνα απλά, τυπικής μορφής, παίζουν ρό- 

λο διακοσμητικό, δηλώνοντας ταυτόχρονα και τον τόπο όπου λαμβάνει 

χώρα το γεγονός. Το φυσικό τοπίο αποδίδεται συνοπτικά, κατά τον σύ- 

νηθες τρόπο, με μαλακές γραμμές για τη δήλωση του εδάφους και πιο έ-

ντονες για τον ορεινό όγκο, ενώ η παρουσία της βλάστησης είναι ελάχι- 

στη. 

Αναφέρθηκε ήδη η άσχημη κατάσταση διατήρησης των τοιχογρα- 

φιών,  ειδικότερα  των  συνθέσεων  που  δεν  επιτρέπει  την  τεχνοτροπική 
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τους ανάλυση, ωστόσο παρατηρήθηκε πως ο διάκοσμος του ναού δεν α- 

νήκει στον χρωστήρα ενός και μόνο καλλιτέχνη. Η διενεργηθείσα έρευνά 

μου, έδειξε πως κύρια και εξέχοντα τμήματα από συμβολική άποψη, ι- 

στορήθηκαν από έναν ζωγράφο ιδιαίτερα προικισμένο, τον οποίο συμβα- 

τικά θα ονομάσω ζωγράφο Α. Σε αυτόν θα πρέπει να αποδοθεί ο χώρος 

του Ιερού και κάποιες μορφές αγίων, οι οποίες θα αναφερθούν στη συνέ- 

χεια. Σε αυτόν επίσης οφείλονται και κάποιες εκ των παραστάσεων. Βά- 

σει λοιπόν των ευάριθμων μορφών που φιλοτέχνησε ο εν λόγω αγιογρά- 

φος παρατηρήθηκε πως οι μορφές των Ιεραρχών του Ιερού αποδίδονται 

με στιβαρά σώματα, ενώ τους χαρακτηρίζει η στατικότητα και η αυστη- 

ρότητα, δηλωτικά του ιερατικού του χαρακτήρα. Διακρίνονται έντονα τα 

περιγράμματα στα πρόσωπα και στην οριοθέτηση της κόμης και τη γε- 

νειάδας (εικ. 374, 375). Τα χαρακτηριστικά είναι λεπτά και καλοσχεδια- 

σμένα. Πάνω σε ανοιχτό καστανό προπλασμό τοποθετείται φωτεινή ώ- 

χρα, ενώ σε κάποια πρόσωπα χρησιμοποιούνται συχνά σκιές γκρίζου 

χρώματος για πιο ομαλή μετάβαση στις φωτεινές επιφάνειες (ενδεικτικά 

ο Άγιος Ιωάννης ο Χρυσόστομος, οι μορφές στη Λειτουργία των Αγγέλων, 

οι άγγελοι στην Φιλοξενία, κ.ά.) (εικ. 371-373). Οι ρυτίδες και τα υπερό- 

φρυα τόξα δηλώνονται με μαλακές καστανές, καμπύλες πινελιές. Τα 

σαρκώματα κάποιες φορές ζωγραφίζονται με λευκές πιο γραμμικές πι- 

νελιές (άγιος Ιωάννης ο Χρυσόστομος, άγιος Βασίλειος). Για την απόδοση 

των λεπτομερειών στην κόμη χρησιμοποιούνται λευκές παχιές πινελιές, 

ενώ στις γενειάδες οι ίδιες πινελιές είναι πιο ρέουσες. Οι μύτες, μακριές 

και λεπτές, αποδίδονται φυσιοκρατικά, το ίδιο συμβαίνει και με τα αυτιά, 

ο όγκος των οποίων τονίζεται με τη χρήση λευκών φώτων. Ο σχεδιασμός 

των ματιών είναι ιδιαίτερα επιμελής. Σχηματίζονται από δυο καμπύλες 

γραμμές που ενώνονται στην άκρη σε ευθεία γραμμή. Η μαύρη ίριδα το- 

νίζεται με λευκή ελλειψοειδή πινελιά (εικ. 376, 377). Τα χέρια, όπου δεν 

υπάρχει επιζωγράφηση, αποτελούνται από λεπτά καλοσχεδιασμένα δά- 

χτυλα, ενώ φωτεινά πλασίματα δηλώνουν τον όγκο τους. Στους ιεράρχες 

της δεύτερης ζώνης παρατηρείται το ίδιο πλάσιμο, με πιο πλατιές φωτει- 

νές επιφάνειες. Οι μορφές των αγίων σε προτομή σχεδιάζονται ώστε να 

διακρίνονται οι λεπτομέρειές τους από τον θεατή-πιστό, εξαλείφοντας 

την απόσταση. Στον ίδιο ζωγράφο αποδίδονται και οι μορφές – και κατά 

συνέπεια και οι συνθέσεις – στην Ψηλάφηση του Θωμά (εικ. 378), στο ό- 

ραμα του αγίου Πέτρου Αλεξανδρείας και η  μορφή της Θεοτόκου στην 

αψίδα. Στον κυρίως ναό, ο χρωστήρας του ζωγράφου Α, αναγνωρίζεται 

στις μορφές του αγίου Σισώη (εικ. 379), του αγίου Γερβασίου καθώς και 

της οσίας Μαρίας της Αιγυπτίας (εικ. 380). Τέλος, δημιουργία του εν λόγω 
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καλλιτέχνη είναι και η σύνθεση της Δευτέρας Παρουσίας στην ανατολι- 

κή πλευρά του νάρθηκα. 

Συνυπεύθυνος  για  την  εικονογράφηση  του  ναού  είναι  και  ένας 

άλλος καλλιτέχνης, που συμβατικά θα ονομαστεί ζωγράφος Β. Σε αυτόν 

ανήκει η απόδοση των περισσότερων ολόσωμων αγίων του κυρίως ναού 

καθώς και κάποιων σε προτομή της δεύτερης ζώνης (εικ. 381). Σε αυτές 

τις μορφές η σχηματοποίηση είναι έντονη. Οι φωτεινές επιφάνειες στα 

πρόσωπα είναι περιορισμένες και ο προπλασμός σκούρος. Τα μάτια είναι 

πολύ μικρά και αποδίδονται συνοπτικά, όπως και οι μύτες. Κάποιες φο- 

ρές παρατηρείται μια δυσμορφία όσο αφορά στην απόδοση των αυτιών, 

όπως χαρακτηριστικά παρατηρείται στους αγίους Σέργιο και Προκόπιο 

και στον αρχάγγελο Μιχαήλ (εικ. 382), στον οποίο ακόμη και η απόδοση 

των χεριών του στερείται καλλιτεχνίας. Οι ενδυμασίες αποδίδονται με έ-

ντονα χρώματα και φέρουν διακοσμήσεις. 

Σύμφωνα λοιπόν με τα παραπάνω ο διάκοσμος του μνημείου απο- 

τελεί έργο δύο ζωγράφων. Κρίσεις νεότερων μελετητών2640 κάνουν ανα- 

φορά σε κάποιο ιδιαίτερο στυλ που χαρακτηρίζει τον διάκοσμο, χωρίς ό-

μως να έχουν διακρίνει τους δύο ζωγράφους και κατά συνέπεια χωρίς 

να έχουν ταυτοποιήσει κάποιους εξ αυτών. 

Τα χαρακτηριστικά του ζωγράφου Α που εντοπίστηκαν στο μεγαλύ- 

τερο τμήμα του ναού του Αγίου Νικολάου, συμφωνούν με το τεχνοτροπι- 

κό ύφος του Νεόφυτου Στρελίτζα-Μπαθά, ζωγράφου του ναού της Κοι- 

μήσεως της Θεοτόκου στην Καλαμπάκα, ενώ το ύφος του ζωγράφου Β 

δεν εντοπίστηκε σε κάποιον εκ των υπολοίπων αγιογράφων του ίδιου να-

ού. Έτσι λοιπόν, η παρουσία του Νεόφυτου το 1573 στον ναό της Κοι- μή-

σεως της Θεοτόκου στην Καλαμπάκα, σε συνδυασμό με τις εικονο- γρα-

φικές επιλογές και το ύφος του ζωγράφου Α του ναού του Αγίου Νι- κο-

λάου, υποδηλώνουν την παρουσία του καλλιτέχνη στην περιοχή πριν το 

1573. 

Η αναφερθείσα διαπίστωση θα επιβεβαιωθεί με συγκρίσεις ανάμε- 

σα στα δύο μνημεία – Κοίμηση Θεοτόκου και Άγιος Νικόλαος – οι οποίες 

θα αποδείξουν πως ο καλλιτέχνης του ναού του Μεγαλοχωρίου ταυτίζε- 

ται με αυτός της Καλαμπάκας. Οι συγκρίσεις θα αφορούν τόσο τις μεμο- 

νωμένες μορφές όσο και τις συνθέσεις αλλά και τη γραφή. Ειδικότερα, 

παρατηρείται πως η διαμόρφωση του προσώπου με τα τοξωτά, έντονα, 

υπερόφρυα τόξα, τα αμυγδαλωτά μάτια, η σκιά κάτω από τα μάτια (Ιω- 

άννης ο Ελεήμων στην Καλαμπάκα – Ιωάννης ο Ελεήμων στο Μεγαλο- 
 

 
2640 Βλ. υποσ. 2646. 
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χώρι) (εικ. 382, 384), η σαφή δήλωση των περιγραμμάτων, ο κυκλικός τρό-

πος που αποδίδεται το σαγόνι, τα μαλακά πλασίματα, η έντονη αντί- θε-

ση φωτεινών και σκιερών επιφανειών καθώς και οι λευκές πινελιές δηλω-

τικές του όγκου (Ναούμ στην Καλαμπάκα – Θεολόγος ο Μέγας Με- γα-

λοχώρι) (εικ. 385, 386, πίν.4), συνιστούν τον οικείο τεχνικό τρόπο του Νεό-

φυτου και επιβεβαιώνουν την ταυτότητα του τεχνοτροπικού του ι- διώμα-

τος και στον ναό του Μεγαλοχωρίου. Ενδεικτικό παράδειγμα επί- σης α-

ποτελεί η απόλυτη μορφολογική και υφολογική ομοιότητα που πα- ρατη-

ρείται στις μορφές των αγίων Ιωάννη του Ελεήμονα στον ναό της Καλα-

μπάκας και Ιγνάτιου του Θεοφόρου (εικ. 387) στον ναό του Μεγα- λοχωρί-

ου, αλλά και του στυλίτη Συμεών και στους δύο ναούς (εικ. 388, 

389). 

Ένα άλλο στοιχείο που συνηγορεί στην απόδοση του τοιχογραφικού 

διακόσμου του ναού του Αγίου Νικολάου στον Νεόφυτο, είναι η επιλογή 

και ο τρόπος διευθέτησης των συνθέσεων – δεδομένων των αναλογιών 

του – όπως και η εικονογραφική τους σχέση με τις αντίστοιχες του ναού 

της Κοιμήσεως στην Καλαμπάκα. Οι ομοιότητες αφορούν τόσο την τοπο- 

θέτηση των μορφών, στάσεις και κινήσεις, όσο και τα οικοδομήματα. Οι 

παραστάσεις αυτές είναι, η Κοίμηση της Θεοτόκου, η Προδοσία, η Γέννη- 

ση, η Υπαπαντή, η Ψηλάφηση του Θωμά (εικ. 390, 391) και η Δευτέρα Πα- 

ρουσία (εικ. 392, 393)· σκηνές οι οποίες αποδίδονται πιο συνοπτικά στον 

ναό στο Μεγαλοχώρι. 

Βέβαια, πρέπει να αναφέρουμε πως ο Νεόφυτος στον ναό της Κα- 

λαμπάκας έχει εξελίξει τη ζωγραφική του ικανότητα, γεγονός λογικό αν 

λάβουμε υπόψη τα πέντε χρόνια που μεσολάβησαν. Χρησιμοποιεί πλέον 

την γκρίζα ώχρα για τις ιερατικές μορφές και γίνεται πιο ζωγραφικός 

χρησιμοποιώντας ρόδινες ψυμμιθιές· έχει γίνει πλέον προσωπογράφος 

και πιο ικανός στην απόδοση των λεπτομερειών. 

Τέλος, όσον αφορά τη γραφή στο μνημείο, αν και οι χαρακτήρες των 

γραμμάτων εμφανίζονται πιο στυλιζαρισμένοι (εικ. 394, 395), υπάρχει με-

γάλη ομοιότητα με τη γραφή του μνημείου της Καλαμπάκας, έτσι ώ- 

στε να μπορούμε να μιλάμε είτε για τον ίδιο γραφέα, είτε για κάποιον 

στον οποίο έχει μαθητεύσει ο γραφέας του ναού της Κοιμήσεως της Θεο- 

τόκου. 
 
 
 

 
ΝΑΟΣ ΑΓΙΩΝ ΑΝΑΡΓΥΡΩΝ, ΤΡΙΚΑΛΑ 
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Ο μονόχωρος ναός των Αγίων Αναργύρων βρίσκεται στη συνοικία 

Βαρούσι στα Τρίκαλα (εικ. 396). Στη βόρεια πλευρά του υπάρχει προσαρ- 

τημένος χώρος, με νεότερη εικονογράφηση, αφιερωμένος στον Άγιο Σπυ-

ρίδωνα (εικ. 397). Η κτητορική επιγραφή2641, η οποία βρίσκεται άνω- θεν 

της εισόδου προς τον πραναφερθέντα χώρο, μας πληροφορεί για το έτος 

χρονολόγησης των τοιχογραφιών το 1574/75 (εικ. 398). Σε συνέχεια της 

παλαιότερης επιγραφής υπήρχε και άλλη νεότερη, πεντάστιχη, στην ο-

ποία γνωρίζουμε πως είχε την πληροφορία « Ανδρέου χειρός 1697», α- να-

φερόταν δηλαδή σε νεώτερη διακόσμηση του μνημείου. 

Δυστυχώς η κατάσταση του ναού δεν προσφέρεται για τεχνοτρο- 

πικές παρατηρήσεις στο σύνολο των τοιχογραφιών, διότι η ζωγραφική έ-

χει αλλοιωθεί από την υγρασία, την αιθάλη και τις επιζωγραφήσεις. Το 

εικονογραφικό πρόγραμμα που εντάσσεται στη φάση του 1574/75  ανα- 

πτύσσεται στο Ιερό και σε τμήματα του βόρειου και νότιου τοίχου του κυ- 

ρίως ναού, σε τρεις ζώνες. Δεν κρίνεται αναγκαίο να αναφερθούμε σε αυ-

τό, μιας και έχει γίνει εκτενής σχολιασμός σε προηγούμενες δημοσιεύ- 

σεις2642. 

Η τεχνοτροπική ανομοιογένεια που χαρακτηρίζει το σύνολο του 

ναού δείχνει πως εργάστηκαν περισσότεροι του ενός ζωγράφοι (εικ. 399, 

400). Αρκεί να συγκρίνει κανείς τόσο τις ολόσωμες μορφές, όσο και αυτές 

στα μετάλλια του κυρίως ναού, με αυτές του Ιερού (εικ. 401). Η ποιοτικά 

καλύτερη ζωγραφική εντοπίζεται κυρίως στον χώρο του Ιερού και έχει να 

κάνει με ζωγράφο διαφορετικής καλλιτεχνικής παιδείας. Ο εν λόγω καλ- 

λιτέχνης εμφανίζει μεγάλη τεχνοτροπική ομοιότητα σε σχέση με τον ζω- 

γράφο Α΄ του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου. Για να γίνει αυτό κατα- 

νοητό ακολουθεί αναλυτική περιγραφή της τέχνης του και συγκρίνεται 

με την τέχνη του αγιογράφου Α΄ της Καλαμπάκας. Ειδικότερα, στον ναό 

των Αγίων Αναργύρων, χρησιμοποιεί το περίγραμμα για να ορίσει τη 

μορφή και όσον αφορά τη δόμησή της παρατηρείται η ικανότητά του να 

δίνει όγκο με τη γραμμή. Παρατηρούμε πως ελέγχει την έκταση της φω- 

τεινής σάρκας, δηλαδή το φως εστιάζεται στα μέρη των προσώπων που 

εξέχουν, ενώ εξασθενεί και χάνεται σε αυτά που εισέχουν (εικ. 402, 403). 
 
 

2641ΚΑΛΟΥΣΙΟΣ, Τρικαλινά Σύμμεικτα Ι, σελ. 81-134, η επιγραφή σελ. 93-94. Στη 

σελ. 94, υποσ. 14, αναφέρεται και η παλαιότερη δημοσίευση του Γιαννόπουλου 

(Ν. ΓΙΑΝΝΟΠΟΥΛΟΣ, Αι παλαιαί εκκλησίαι Τρικάλων και οι δύο Βησσαρίωνες Λα- 

ρίσης, ΔΧΑΕ 3 (1926), σελ. 15-34), ο οποίος αναφέρεται και στην νεότερη επιγρα- 

φή. 

2642GARIDIS, La peinture murale, σελ. 242. ΣΑΜΠΑΝΙΚΟΥ, Τοπαρεκκλήσιο, σελ. 258-259. 

VITALIOTIS, Saint-Etienne, σελ. 411-413. 
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Η αίσθηση του όγκου διαφαίνεται και στην απόδοση των οφθαλμών, οι 

οποίοι σχεδιάζονται με ισχυρή περιγραφή των βλεφάρων και της κόρης 

(εικ. 404, 405). Ο όμοιος τρόπος σχεδίασης παρατηρείται και σε μορφές 

που αποδίδονται πιο συνοπτικά με το φωτεινό σάρκωμα να γεμίζει τη 

διαθέσιμη επιφάνεια ανταποκρινόμενο στη δομή του προσώπου (εικ. 406, 

407). Τα ενδύματα «εφαρμόζουν» θα λέγαμε στο σώμα με τέτοιο τρόπο 

ώστε να ανταποκρίνονται στη βασική ανατομία του σώματος, ενώ οι πτυ-

χώσεις αποδίδονται το ίδιο φυσικά, αν και λίγο πιο μαλακές (εικ. 408, 

409). Στις συνθέσεις  που ήταν εφικτό να γίνει τεχνοτροπική ανάλυση 

παρατηρείται πως αποδίδονται πανομοιότυπα με τις αντίστοιχες του 

μνημείου της Καλαμπάκας. Πιο συγκεκριμένα, στη σκηνή της Εις Άδου 

Καθόδου εκτός από τον πανομοιότυπο τύπο, βλέπουμε και τη λεπτομέ- 

ρεια της απεικόνισης του Μωυσή στον δεξιό όμιλο, καθώς και ομοιότητα 

στη μεγάλη γκρίζα μορφή του Σατανά με πλούσια κόμη (εικ. 410), αλλά 

και την απεικόνιση του προφήτη Μωυσή με τις πλάκες (εικ. 411α-β) 

Όσον αφορά στη γραφή παρουσιάζει έντονη ομοιότητα με αυτή 

του μνημείου της Καλαμπάκας. Οι χαρακτήρες των γραμμάτων αποδίδο- 

νται όμοια στους δύο ναούς, καθώς και οι συνενώσεις τους (εικ. 412). Το 

γεγονός της ύπαρξης μικρής διαφοροποίησης που παρατηρείται στην ε- 

πιγραφή σε ελάχιστους χαρακτήρες γραμμάτων, όπως το Ν, χρίζει πε- 

ραιτέρω διερεύνησης από τη στιγμή που δεν έχει γίνει καθαρισμός του 

διακόσμου του μνημείου, έτσι ώστε να είμαστε σίγουροι πως δεν υπάρχει 

επιζωγράφηση των γραμμάτων. 

Σε συνέχεια των όσων αναφέρθηκαν παραπάνω τα χαρακτηριστι- 

κά του αγιογράφου του Ιερού του ναού των Αγίων Αναργύρων, συμφω- 

νούν με το τεχνοτροπικό ύφος του Αγιογράφου Α’, βασικού ζωγράφου 

του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου στην Καλαμπάκα, ενώ το ύφος 

του άλλου ζωγράφου δεν ταυτίζεται με το ύφος κάποιου εκ των υπολοί- 

πων αγιογράφων του μνημείου της Καλαμπάκας. Ο συγγεκριμένος καλ- 

λιτέχνης, έναν χρόνο μετά τη διακόσμηση του μνημείου στην Καλαμπά- 

κα καλείται και συμμετέχει στη διακόσμηση των Αγίων Αναργύρων α- 

γιογραφώντας το Ιερό και ίσως και άλλα σημεία του κυρίως ναού, ίσως ο 

βόρειος τοίχος, τα οποία είναι δύσκολο εξαιτίας της αιθάλης να αναγνω- 

ριστούν στην παρούσα φάση. 
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ΙΙΙ. ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 
 

 
Ο τοιχογραφικός διάκοσμος του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου, 

ο οποίος διατηρείται σε καλή κατάσταση, αποτελεί ένα εκτεταμένο τοιχο- 

γραφικό σύνολο του δεύτερου μισού του 16ου αιώνα, που προσγράφεται 

στην Κρητική σχολή. Στον ναό, σύμφωνα με την κτιτορική επιγραφή, ερ- 

γάσθηκαν δύο ζωγράφοι, ο Νεόφυτος, υιός του Θεοφάνη και ο ιερέας Κυ- 

ριαζής από την πόλη των Σταγών. Η εξέταση του διακόσμου έδειξε πως οι 

καλλιτέχνες δημιούργησαν ένα ομοιογενές ζωγραφικό σύνολο, συνεπές 

στην εικονογραφία, το ύφος και την τεχνική της ζωγραφικής που καθιε- 

ρώθηκε κατά τον 16ο αιώνα από τον κύριο εκπρόσωπο της σχολής τον Θε- 

οφάνη. Βέβαια, σε ένα τόσο εκτενές ζωγραφικό σύνολο, 170 παραστάσεις, 

πάνω από 200 ολόσωμοι άγιοι και άλλοι τόσοι μέσα σε μετάλλια, είναι βέ- 

βαιη η συμμετοχή και άλλων ζωγράφων, οι οποίοι ανέλαβαν συγκεκριμέ- 

νες εργασίες ήσσονος συνήθως σημασίας, κάτω από την καθοδήγηση του 

αρχιμάστορα. Ωστόσο η γενική ενότητα στο ύφος επιτρέπει να διατυπω- 

θεί η άποψη πως ο διάκοσμος του ναού ολοκληρώνεται κάτω από την αυ- 

στηρή επίβλεψη και καθοδήγηση ενός έμπειρου αγιογράφου, ο οποίος και 

καθορίζει τις αρχές στις οποίες θα κινηθούν οι βοηθοί και μαθητές του, 

χωρίς να αφήνει πολλά περιθώρια προσωπικής έκφρασης ή μεγάλης α- 

πόκλισης. Φυσικά εντοπίστηκαν περιπτώσεις, στις οποίες είναι ορατές κά-

ποιες προσωπικές καλλιτεχνικές εκφράσεις με εντονότερη σχηματο- ποίη-

ση ή και απλοποίηση εικονογραφική. Πιο χαρακτηριστικό είναι αυτό το 

φαινόμενο στο νότιο και βόρειο κλίτος του κυρίως ναού, αλλά και σε κά-

ποια σημεία του νάρθηκα. 

Ο εντοπισμός του Νεόφυτου, του επικεφαλής ζωγράφου, που ανα- 

φέρεται πρώτος στην επιγραφή, σε εξέχοντα σημεία του ναού, όπως στον 

χώρο του Ιερού, βοήθησε και στην αξιολόγηση της τέχνης του, αλλά και 

στον εντοπισμό του καλλιτεχνικού του ιδιώματος. Διαφοροποιείται σαφώς 

από τον δεύτερο ζωγράφο της επιγραφής, τον ιερέα Κυριαζή, που ζωγρά- 

φισε το βόρεο κλίτος του ναού και του οποίου η τέχνη όχι μόνο δεν συ- 

ντάσσεται απόλυτα με το ύφος των Κρητικών αλλά και τεχνικά δυσκο- 

λεύεται να τους προσεγγίσει. Ο Νεόφυτος, ο οποίος το 1560 αναφέρεται 

ότι βρισκόταν στο Ηράκλειο Κρήτης, ταξιδεύει ως ζωγράφος όπου τον κα- 

λούν. Η φήμη του πλέον ως ζωγράφου, αλλά κυρίως γιατί ήταν ταυτό- 

χρονα ο γιος του Θεοφάνη, είναι μεγάλη. Συνεχιστής μιας σχολής, της ο-

ποίας ηγείτο ο πατέρας του, εμφανίζεται μάλλον προοδευτικός. Σχεδιά- 

ζει με ελευθερία θέματα με πλούσια εικονογραφική παράδοση, χωρίς αυ- 

τό να αποτελεί μειονέκτημα. Ακολουθεί μέχρι ενός βαθμού τον ακαδημα- 

ϊσμό της κρητικής σχολής. Ενδιαφέρον αποτελεί η μικρογραφική του διά- 
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θεση, η οποία φανερώνει την εμπειρία του και ως ζωγράφου φορητών ει- 

κόνων. Ο Νεόφυτος, γνώστης της Κρητικής παράδοσης, υπακούει στους 

κανόνες της και επιμένει στα εικονογραφικά σχήματα, τα οποία αυτή η 

παράδοση εφαρμόζει στις περισσότερες γειτονικές Μονές των Μετεώρων, 

αναπτύσσοντας συνάμα και τον δικό του αισθητικό προσανατολισμό αλ- 

λά πιθανώς και των δωρητών. Επιλέγει να απεικονίσει τους αγίους με μο- 

ναχική ή κοσμική ενδυμασία, αποκλείοντας τη στρατιωτική και να ακο- 

λουθήσει την παράδοση που καθιέρωσε ο Τζώρτζης στην περιοχή. Προτι- 

μά την πλούσια αφήγηση και διακοσμεί το μνημείο με αρκετούς εικονο- 

γραφικούς κύκλους, όπως το απαιτεί και το μέγεθός του. Αποφεύγει να 

καινοτομεί, όταν όμως το κάνει δημιουργεί συνθέσεις σύμφωνες με τη δι- 

κή του καλλιτεχνική οπτική, όπως για παράδειγμα παρατηρείται στις πα- 

ραστάσεις της Σταύρωσης, του Θρήνου και του Άρματος του Θανάτου. Ε- 

πιλέγει τέλος εικονογραφικές λεπτομέρειες που προτιμούν οι ζωγράφοι 

της σχολής της ΒΔ Ελλάδος, που μέχρι τότε απουσίαζαν από το ρεπερτό- 

ριο της κρητικής σχολής, ενώ γενικότερα δεν μένει ανεπηρέαστος και από 

την τέχνη του Τζώρτζη. 

Όσον αφορά το πνευματικό και κοινωνικό υπόβαθρο της περιοχής, 

η επανίδρυση της μονής Δουσίκου περίπου το 1530, σηματοδοτεί και την 

έναρξη μιας σειράς ανακαινίσεων σε μονές και ναούς της Δυτικής Θεσ- 

σαλίας. Ενδεικτικά αναφέρεται πως το 1559, κτίζεται και τοιχογραφείται 

το παρεκκλήσιο της μονής Βυτουμά, το 1560 τοιχογραφείται το καθολικό 

της μονής Ρουσάνου, το 1568 τοιχογραφείται ο ναός του Αγίου Νικολάου 

στο Μεγαλοχώρι Τρικάλων, το 1573 τοιχογραφείται ο ναός της Κοιμήσεως 

της Θεοτόκου στην Καλαμπάκα, και το 1587 ζωγραφίζεται το καθολικό 

της μονής Κορώνας. Εδώ μπορεί να αναφερθεί και η αλληλεξάρτηση της 

πνευματικής αυτής κίνησης με την πρώιμη παιδευτική άνθηση που παρα- 

τηρείται στα Τρίκαλα, το μεγαλύτερο αστικό κέντρο της Θεσσαλίας, όπου 

ιδρύεται ένα από τα πρωιμότερα σχολεία του ελληνικού χώρου. Αυτό το 

φιλόξενο περιβάλλον δημιούργησε και τις συνθήκες για τη συντήρηση 

των καλλιτεχνικών παραδόσεων, καθώς και το πρόσφορο έδαφος για προ-

σκλήσεις σημαντικών καλλιτεχνών. 

Έτσι, η παρουσία του Νεοφύτου στην περιοχή της Δυτικής Θεσσα- 

λίας εντοπίζεται πέντε χρόνια πριν τη διακόσμηση του ναού στην Καλα- 

μπάκα, στον Άγιο Νικόλαο στο Μεγαλοχώρι των Τρικάλων, όπου καλεί- 

ται να διακοσμήσει ένα μικρότερων διαστάσεων μνημείο. Στη συνέχεια, 

στην Κοίμηση της Καλαμπάκας, επικεφαλής ενός μεγαλύτερου συνεργεί- 

ου, αναπτύσσει έναπλούσιο εικονογραφικό πρόγραμμα, εναρμονισμένο 

στις αντιλήψεις της γειτονικής μοναστικής κοινότητας, σημείο αναφοράς 

για τους μεταγενέστερους ζωγράφους στην περιοχή. Έναν χρόνο μετά, ο 

Νεόφυτος βρίσκεται ακόμη στην περιοχή και συμμετέχει στη διακόσμηση 

του ναού των Αγίων Αναργύρων στα Τρίκαλα, έχοντας και πάλι ενδεχο- 
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μένως τον ρόλο του επικεφαλής ζωγράφου, δεδομένου του εντοπισμού 

του χρωστήρα του στο ιερό Βήμα του ναού. Υποθετικά θα μπορούσαμε να 

ισχυριστούμε πως ο Νεόφυτος, που ξεκίνησε την καλλιτεχνική του στα- 

διοδρομία ως αγιογράφος και στο Άγιον Όρος, καλείται στη συνέχεια στη 

Θεσσαλία, όπου φαίνεται να εγκαθίσταται για τουλάχιστον έξι χρόνια 

(1568-1573/4) και διακοσμεί τρεις ναούς, τους δυο εξ αυτών σε μεγάλα α- 

στικά κέντρα της εποχής, τα Τρίκαλα και την Καλαμπάκα. Η φήμη του 

από το Άγιον Όρος, το έργο που του αποδώσαμε στον Άγιο Νικόλαο στο 

Μεγαλοχώρι και η κυρίαρχη παράδοση της Κρητικής σχολής στην περιο- 

χή, συμβάλλουν στην αναγνώρισή του και στην επιλογή των κτητόρων 

δυο σημαντικών ναών, της Κοιμήσεως στην Καλαμπάκα και των Αγίων 

Αναργύρων στα Τρίκαλα, να τον καλέσουν ως βασικό ζωγράφο για τη 

διακόσμησή τους. Βέβαια δεν αποκλείεται να μας διαφεύγουν και άλλα 

έργα του Νεόφυτου στην ίδια περιοχή ή και σε άλλες γειτονικές στα Τρί- 

καλα και την Καλαμπάκα περιοχές. 

Παράλληλα, ο ναός της Κοιμήσεως της Θεοτόκου αποτελεί ένα από 

τα τελευταία μνημειακά σύνολα της περιοχής στα τέλη του 16ου  αιώνα, 

που σηματοδοτεί και τις κατευθύνσεις που θα ακολουθήσει η τέχνη στον 

χώρο ειδικά της Δυτικής Θεσσαλίας, έως και τις αρχές του 17ου   αιώνα. 

Στην προσπάθεια μια εκτίμησης της ζωγραφικής από το 1573 έως και τις 

αρχές του 17ου  αιώνα, έχει επισημανθεί και από άλλους ερευνητές, πως η 

πλειοψηφία των ζωγράφων κινείται στις αρχές της Κρητικής σχολής. Η 

τοιχογράφηση του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου θα λέγαμε πως υ- 

πήρξε ένα φιλόδοξο για την εποχή του εγχείρημα, αφού μετά τον διάκο- 

σμο της Μονής Ρουσάνου (1560), δεν υπήρξε αναλόγου μεγέθους εργασία 

στην περιοχή. Αυτή η διαπίστωση σε συνδυασμό με τη φήμη του κτίτορα 

και του ζωγράφου, αλλά και την ίδια την ιστορική και καλλιτεχνική ακτι- 

νοβολία του μνημείου, επέδρασσαν ώστε να λειτουργήσει ως πρότυπο για 

αρκετούς μεταγενέστερους ζωγράφους, όπως επανειλημμένα τονίστηκε 

κατά την εικονογραφική ανάλυση. Σημαντικός αριθμός μνημείων στην 

περιοχή εμφανίζει καλλιτεχνική συνάφεια με τον διάκοσμο της Κοιμήσε- 

ως στην Καλαμπάκα· και αρκετές ομοιότητες σε εικονογραφικούς τύπους 

σκηνών αλλά και σε λεπτομέρειες που αντλούνται από τον ναό της Κα- 

λαμπάκας, παρατηρούνται στον Άγιο Γεώργιο Βασιλικής, στους Αγίους 

Αποστόλους Σαρακίνας, στον ναό των Ταξιαρχών στους Ταξιάρχες Τρι- 

κάλων, στον ναό των Ταξιαρχών στον Πλάτανο Τρικάλων, αλλά και στη 

μονή Κορώνας. Τέλος, ο τοιχογραφικός διάκοσμος του εξεταζόμενου ναού 

αποτέλεσε και το αδιαμφισβήτητο πρότυπο του ζωγράφου Ιωάννη του πα-

ρεκκλησίου των Τριών Ιεραρχών της μονής Βαρλαάμ. 
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ΣΥΝΤΟΜΟΓΡΑΦΙΕΣ-ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑ 2643
 

 

 
 
 

AAA 

Αρχαιολογικά  Ανάλεκτα εξ Αθηνών 
 
 

ΑΒΜΕ 

Αρχείον των Βυζαντινών Μνημείων της Ελλάδας, τ. Α΄-ΙΒ΄ 1935-1973 
 
 

ΑΒΡΑΜΕΑ, Η Βυζαντινή Θεσσαλία 

Α. ΑΒΡΑΜΕΑ, Η Βυζαντινή Θεσσαλία μέχρι του 1204 - Συμβολή εις την Ιστο- 

ρικήν Γεωγραφίαν, Αθήνα 1974 
 
 

ΑΓΟΡΙΤΣΑΣ, Ο ζωγραφικός διάκοσμος 

Δ. Κ. ΑΓΟΡΙΤΣΑΣ, Ο ζωγραφικός διάκοσμος του ναού του Αγίου Νικολάου 

στο Μεγαλοχώρι Τρικάλων (1568), Τρικαλινά 25 (2005), 251-315 
 
 

ΑΔ 

Αρχαιολογικόν Δελτίον 
 
 

ΑΕ 

Αρχαιολογική Εφημερίς, Αθήνα 
 
 

ΑΛΕΞΑΝΔΡΟΠΟΥΛΟΣ, Τα μοναστήρια των Μετεώρων 

Ι. Χ. ΑΛΕΞΑΝΔΡΟΠΟΥΛΟΣ, Τα μοναστήρια των Μετεώρων στους δύο πρώ- 

τους αιώνες της Τουρκοκρατίας, Τρικαλινά 4 (1984), 81-88 
 
 

ΑΛΙΠΡΑΝΤΗΣ, Μωυσής 

Θ. ΑΛΙΠΡΑΝΤΗΣ, Ο Μωυσής επί του Όρους Σινά. Εικονογραφία της κλήσεως 

του Μωυσέως και της παραλαβής του Νόμου, Θεσσαλονίκη 1991 
 

 
 

ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Ρουσάνου 

ΑΛ. ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΠΟΥΛΟΣ, Οι τοιχογραφίες του καθολικού της Μονής Ρουσά- 

νου Μετεώρων, Θεσσαλονίκη 2010 (αδημ. διδακτ. διατριβή) 
 
 
 

 
2643  Δεν συμπεριλαμβάνονται οι μελέτες που αναφέρονται μόνο μία φορά στο 

κείμενο 
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ΑΝΤΟΥΡΑΚΗΣ, Το Δωδεκάορτο 

Γ. ΑΝΤΟΥΡΑΚΗΣ, Το Δωδεκάορτο και ο Ακάθιστος Ύμνος στην ορθόδοξη 

τέχνη και παράδοση, Θέματα Αρχαιολογίας και Τέχνης, τ. Γ΄, τευχ. 2ο, Α- 

θήνα 2001 
 
 

ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Μεσοχωρίτισσα 

Μ.  ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι  τοιχογραφίες  της  Παναγίας  Μεσοχωρίτισσας 

στις Μάλλες Λασιθίου Κρήτης, Δίπτυχα 5 (1991), 213-229 
 
 

ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου 

M. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, Οι μικρογραφίες του Ακαθίστου  Ύμνου στον κώδικα 

Garret 13. Princeton , Αθήνα 1992 
 
 

ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ – ΕΜΜΑΝΟΥΗΛ, Παντάνασσα 

Μ. ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ  – Μ.  ΕΜΜΑΝΟΥΗΛ,Η Μονή της Παντάνασσας  στον 

Μυστρά. Οι τοιχογραφίες του 15ου αιώνα, Αθήνα 2005 
 
 

ΑΤΕΣΗΣ, Επισκοπικοί κατάλογοι 

Β.ΑΤΕΣΗΣ, Επισκοπικοί κατάλογοι της Εκκλησίας της Ελλάδος απ' αρχής 

μέχρι σήμερον, Αθήνα 1975 (ανατύπωση, Εκκλησιαστικός Φάρος) 
 
 

ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φορητές εικόνες 

Μ.  ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φορητές  εικόνες  του  ζωγράφου  Μάρκου 

Στριλίτζα Μπαθά ή Μάρκου Βαθά στην Ήπειρο, ΔΧΑΕ 8 (1975-1976), 109- 

144 
 
 

ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Φιλανθρωπηνών 

Μ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Η Μονή Φιλανθρωπηνών και  η πρώτη φάση 

της μεταβυζαντινής ζωγραφικής, Αθήνα 1983 
 
 

ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Η Κοίμηση του Οσίου Εφραίμ του Σύρου 

Μ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Η Κοίμηση του Οσίου Εφραίμ του Σύρου σε 

μια πρώιμη κρητική εικόνα του Βυζαντινού Μουσείου Αθηνών, Ευφρόσυ- 

νον, Αφιέρωμα στον Μανόλη Χατζηδάκη, Ι, Αθήνα 1991, 41-55 
 

 
 

ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Εικόνες της Μονής Ελεούσας 

Μ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Εικόνες της Μονής Ελεούσας στο Νησί των 

Ιωαννίνων, Θυμίαμα, Αφιέρωμα στη Λασκαρίνα Μπούρα, Αθήνα 1994 
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ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Εικόνες του Βυζαντινού Μουσείου 

Μ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Εικόνες του Βυζαντινού Μουσείου Αθηνών, 

Αθήνα 1998 
 
 

ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Τοιχογραφίες 

Μ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Οι τοιχογραφίες της Μονής Φιλανθρωπηνών 

στο Νησί των Ιωαννίνων, Αθήνα 2004 
 
 

ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Η Βλαχέρνα της Άρτας 

Μ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ, Η Βλαχέρνα της Άρτας. Τοιχογραφίες, Αθή- 

να 2009 
 
 

ΒΑΡΔΙΑ, Κύκλος παραβολών 

Σ. ΒΑΡΔΙΑ, Ο κύκλος των παραβολών στο δυτικό νάρθηκα τηε Μονής των 

Φιλανθρωπηνών. Ερμηνευτική προσέγγιση, Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, 

700 χρόνια, Πρακτικά Συμποσίου, (επιμέλεια Μ. ΓΑΡΙΔΗΣ – ΑΘ. ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ), 

Ιωάννινα 1999, 37-48 
 
 

ΒΑΣΙΛΑΚΗ-ΜΑΥΡΑΚΑΚΗ, Ξένος Διγενής 

Μ. ΒΑΣΙΛΑΚΗ-ΜΑΥΡΑΚΑΚΗ, Ο ζωγράφος Ξένος Διγενής και η εκκλησία των 

Αγίων Πατέρων στα Απάνω Φλώρια Σελίνου της Κρήτης, Πεπραγμένα του 

Δ΄ Διεθνούς Κρητολογικού Συνεδρίου (Ηράκλειο, 29 Αυγούστου - 3 Σεπτεμ- 

βρίου 1976), τόμος Β΄ Βυζαντινοί και  Μέσοι Χρόνοι, (επιμέλεια Δ. ΚΑΛΟΚΥ- 

ΡΗΣ), Αθήνα 1981, 550-570 
 
 

ΒΑΣΙΛΑΚΗ, H ζωγραφική στην Κρήτη τον πρώιμο 15ο αιώνα 

Μ. ΒΑΣΙΛΑΚΗ, Παρατηρήσεις για τη ζωγραφική στην Κρήτη τον πρώιμο 
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65-76 
 
 

ΒΑΣΙΛΑΚΗ, Εικονογραφικοί οδηγοί 
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ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ, Άνω σε εν Θρόνω 
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Τάφω», Μακεδονικά 33 (2001-2002), 217-235 
 
 

ΒΑΦΕΙΑΔΗΣ, Ο ζωγράφος Δανιήλ 
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Γ. K. ΓΙΑΚΟΥΜΗΣ, Μνημεία Ορθοδοξίας στην Αλβανία, Αθήνα 1994 
 
 
 
 

ΓΙΑΚΟΥΜΗΣ, Μονή Ραβενίων 

Γ. Κ. ΓΙΑΚΟΥΜΗΣ,Η Ιερά Μονή Ραβενίων Δρόπολης, Αθήνα 1995 
 
 

ΓΚΙΟΛΕΣ, Πορευθέντες 

Ν.  ΓΚΙΟΛΕΣ,  «Πορευθέντες».  Εικονογραφικές  παρατηρήσεις,  ∆ίπτυχα  1 

(1979), 104-144 
 
 

ΓΚΙΟΛΕΣ, Ανάληψις 

Ν. ΓΚΙΟΛΕΣ,Η Ανάληψις του Χριστού βάσει των μνημείων της Α΄ χιλιετηρί- 

δος, Αθήνα 1981 
 

 
 

ΓΚΙΟΛΕΣ, Η Σταυροθήκη Fieschi-Morgan 
 

Ν. ΓΚΙΟΛΕΣ, Η Σταυροθήκη Fieschi-Morgan και οι παλαιότερες σωζόμενες 

στην Ανατολή παραστάσεις της Εις Άδου Καθόδου του Χριστού, Δίπτυχα 3 

(1982-83), 130-143 
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ΓΚΙΟΛΕΣ, Ο τρούλος 

Ν. ΓΚΙΟΛΕΣ, Ο βυζαντινός τρούλος και το εικονογραφικό του πρόγραμμα, 

Αθήνα 1990 
 
 

ΓΚΙΟΛΕΣ, Το εικονογραφικό πρόγραμμα 

Ν. ΓΚΙΟΛΕΣ, Το εικονογραφικό πρόγραμμα του ιερού Βήματος του καθολι- 

κού της ιεράς Μονής Διονυσίου στο Άγιον Όρος, Δώρον, Τιμητικός τόμος 

στον καθηγητή Νίκο Νικονάνο, Θεσσαλονίκη 2006, 269-277 
 
 

ΓΚΙΟΛΕΣ, Παλαιοχριστιανική μνημειακή ζωγραφική 

Ν. ΓΚΙΟΛΕΣ, Παλαιοχριστιανική μνημειακή ζωγραφική, Αθήνα 2007 
 
 

ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες 

Ν. ΓΚΙΟΛΕΣ, Οι τοιχογραφίες του καθολικού της Μονής Διονυσίου στο Άγιο 

Όρος, Αθήνα 2009 
 
 

ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Ρασιώτισσα 

Γ. ΓΟΥΝΑΡΗΣ,Οι τοιχογραφίες των Αγίων Αποστόλων και της Παναγίας Ρα- 

σιώτισσας στην Καστοριά, Θεσσαλονίκη 1980 
 
 

ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Μαυριώτισσα 

Γ. ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Οι τοιχογραφίες του Αγίου Ιωάννη Θεολόγου της Μαυριώ- 

τισσας στην Καστοριά, Μακεδονικά 21 (1981), 1-75 
 
 

ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Λέσβος 

Γ. ΓΟΥΝΑΡΗΣ, Μεταβυζαντινές Τοιχογραφίες στη Λέσβο (16ος-17ος αι.), Α- 

θήνα 1999 
 
 

ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος 

Π. ΔΑΜΟΥΛΟΣ, Ο γραπτός διάκοσμος της λιτής της Ιεράς Μονής Διονυσίου 

στο Άγιο Όρος, Ιωάννινα 2014 (αδημ. διδακτ. διατριβή) 
 
 

Ε. ΔΕΛΗΓΙΑΝΝΗ-ΔΩΡΗ, Εργαστήριο Κονταρήδων 

Ε. ΔΕΛΗΓΙΑΝΝΗ-ΔΩΡΗ, Γύρω από το εργαστήριο των Κονταρήδων. Συμβολή 

στην έρευνα για τη μαθητεία στην τοιχογραφία και τη συγκρότηση των 

εργαστηρίων των ζωγράφων κατά τη μεταβυζαντινή περίοδο, Μοναστήρια 

Νήσου Ιωαννίνων, 700 χρόνια, Πρακτικά Συμποσίου, (επιμέλεια Μ. ΓΑΡΙΔΗΣ, 

ΑΘ. ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ), Ιωάννινα 1999, 103-139 
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ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Πρώτη «επίσκεψις» 

Λ. ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ,  Πρώτη «επίσκεψις» της αγιογραφίας του 16ου αιώνα εις 

την Θεσσαλίαν, Δεκαπέντε χρόνια αρχαιολογικής έρευνας, 1975-1990, Α- 

ποτελέσματα και Προοπτικές, Πρακτικά Διεθνούς Συνεδρίου, Λυών  17-22 

Απριλίου 1990, Αθήνα 1994, τ. Β., (επιμέλεια ΑΛ. ΜΑΖΑΡΑΚΗΣΑΙΝΙΑΝ), Αθήνα 

1994, 413-422 
 
 

ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Μονή Κορώνας 

Λ. ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Ο τοιχογραφικός διάκοσμος του καθολικού της Ιεράς Μο- 

νής Κορώνας, Καρδ.Χρον. 3 (1997), 47-57 
 
 

ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Ο αγιογράφος Τζιώρτζης στη Θεσσαλία 

Λ. ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Ο αγιογράφος Τζιώρτζης στη Θεσσαλία, Αρχαιολογικό έργο 

Θεσσαλίας και Στερεάς Ελλάδας, τ.1, Θεσσαλία, (επιμέλεια ΑΛ. ΜΑΖΑΡΑΚΗ- 

ΣΑΙΝΙΑΝ), Βόλος 2006,  421-432 
 
 

ΔΗΜΗΤΡΑΚΟΠΟΥΛΟΣ, Αρσένιος Ελασσόνος 

Φ.  ΔΗΜΗΤΡΑΚΟΠΟΥΛΟΣ,  Αρσένιος  Ελασσόνος  (1550-1626).  Βίος  και  έργο. 

Συμβολή στη μελέτη  των μεταβυζαντινών λογίων της Ανατολής, Αθήνα 

2007 
 
 

ΔΗΜΗΤΡΑΚΟΠΟΥΛΟΣ, Σχολεία Τρικάλων 

Φ. ΔΗΜΗΤΡΑΚΟΠΟΥΛΟΣ, Σχολεία Τρικάλων στα μέσα του 16ου  αιώνα και η 

παιδεία του Αρσενίου Ελασσόνος, Τρικαλινά  5 (1985), 79-106 
 
 

ΔΗΜΗΤΡΟΚΑΛΛΗΣ, Άγιος Νικόλαος 

Γ. ΔΗΜΗΤΡΟΚΑΛΛΗΣ, Ο Άγιος Νικόλαος Ιστιαίας Εύβοιας, Αθήνα 1986 
 
 
 

ΔΡΑΝΔΑΚΗΣ, « Άνωθεν οι Προφήται» 

Ν. ΔΡΑΝΔΑΚΗΣ, Το εικονογραφικό θέμα «Άνωθεν οι προφήται» σε τοιχο- 

γραφία της Μεγίστης Λαύρας του Αγίου  Όρους, ΔΧΑΕ 20 (1998), 195- 200 
 
 

ΔΧΑΕ 

Δελτίον της Χριστιανικής Αρχαιολογικής Εταιρείας 
 
 

ΔΩΔΩΝΗ 

Επιστημονική Επετηρίδα Φιλοσοφικής Σχολής Πανεπιστημίου Ιωαννίνων 
 
 

ΕΓΝΑΤΙΑ 
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Επιστημονική Επετηρίδα τμ. Ιστορίας &Αρχαιολογίας της Φιλοσοφικής 

Σχολής Αριστοτελείου Πανεπιστημίου Θεσσαλονίκης 
 
 

ΕΕΒΣ 

Επετηρίς Εταιρείας Βυζαντινών Σπουδών 
 
 

ΕΕΣ 

Εταιρεία Ευβοϊκών Σπουδών 
 
 

ΕΝ ΒΟΛΩ 

Τριμηνιαία Περιοδική έκδοση Δήμου Βόλου 
 
 

ΕΕΘΣΑΠΘ 

Επιστημονική Επετηρίδα Θεολογικής Σχολής Αριστοτελείου Πανεπιστη- 

μίου Θεσσαλονίκης 
 
 

Ερμηνεία 

ΔΙΟΝΥΣΙΟΣ ΕΚ ΦΟΥΡΝΑ, Ερμηνεία της ζωγραφικής τέχνης, εκδιδομένη υπό Α. 

Παπαδοπούλου-Κεραμέως, Πετρούπολη 1909 
 

 
 

Εικόνες Κρητικής Τέχνης 

Εικόνες Κρητικής Τέχνης. Από τον Χάνδακα ως τη Μόσχα και την Αγία Πε- 

τρούπολη, Αθήνα 2005 
 

 
 

ΕΥΑΓΓΕΛΙΔΗΣ, Φράγκος Κατελάνος 
 

Δ. Ε. ΕΥΑΓΓΕΛΙΔΗΣ, Ο ζωγράφος Φράγκος Κατελάνος εν Ηπείρω,  ΔΧΑΕ 1 

(1959), 40-54 
 
 

ΖΑΡΡΑΣ, Εωθινά 

N. ΖΑΡΡΑΣ, Ο εικονογραφικός κύκλος των εωθινών ευαγγελίων στην παλαι- 

ολόγεια μνημειακή ζωγραφική των Βαλκανίων, Θεσσαλονίκη 2011 
 
 

ΗΧ 

Ηπειρωτικά Χρονικά 
 
 

Θεολογία 

Τριμηνιαία έκδοση της Ιεράς Συνόδου της Εκκλησίας της Ελλάδος 
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ΘΗ 

Θεσσαλικό Ημερολόγιο 
 
 

ΘΗΕ 

Θρησκευτική και Ηθική Εγκυκλοπαίδεια 
 

 
ΘΗΣΑΥΡΟΙ 

Οι θησαυροί του Αγίου Όρους, εικονογραφημένα χειρόγραφα (παραστάσεις 

- επίτιτλα - αρχικά γράμματα), τ. Α΄- Δ΄, Αθήνα 1991 
 
 

ΚΑΖΑΜΙΑ-ΤΣΕΡΝΟΥ, Η ίαση του παραλυτικού 

Μ. ΚΑΖΑΜΙΑ-ΤΣΕΡΝΟΥ, Η ίαση του παραλυτικού στην παλαιοχριστιανική και 

βυζαντινή αρχαιολογία, Θεσσαλονίκη 2003 
 
 

ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Η  Γέννησις 

Κ. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Η Γέννησις του Χριστού εις την βυζαντινήν τέχνην της Ελ- 

λάδος, Αθήνα 1956 
 
 

ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Άθως 

Κ. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Άθως-θέματα αρχαιολογίας και τέχνης επί τη χιλιετηρίδι 

(963-1963), Αθήνα 1963 
 
 

ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Ανάλεκτα 

Κ. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Ανάλεκτα χριστιανικής τέχνης εκ Θεσσαλίας επί Τουρκο- 

κρατίας,  ΕΕΘΣΑΠΘ «Μνήμη 1821», Αφιέρωμα εις την Εθνικήν Παλιγγε- 

νεσίαν επί τη 159η επετείω, Θεσσαλονίκη 1971, 223-238 Ανατύπωση: Μελε- 

τήματα Χριστιανικής Ορθοδόξου Αρχαιολογίας και Τέχνης, Θεσσαλονίκη 

1980, 222-228 
 
 

ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Θέματα 

Κ.  ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Θέματα  Θεομητορικής  εικονογραφίας,  ΕΕΘΣΑΠΘ  16 

(1971), σελ. 213-215 
 
 

ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Θεοτόκος 

Κ. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Η Θεοτόκος εις εικονογραφίαν Ανατολής και Δύσεως, Θεσ- 

σαλονίκη 1972 
 
 

ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Βυζαντιναί εκκλησίαι 
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Κ. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Βυζαντιναί εκκλησίαι της Ιεράς Μητροπόλεως Μεσσηνίας, 

Θεσσαλονίκη 1973 
 
 

ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Μωυσής 

Κ. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Μωυσής. Κριτική έρευνα θεμάτων του έργου και της εικονο- 

γραφίας του, Θεσσαλονίκη 1977 
 
 

ΚΑΛΟΜΟΙΡΑΚΗΣ, Παρατηρήσεις 

Δ. ΚΑΛΟΜΟΙΡΑΚΗΣ, Ερμηνευτικές Παρατηρήσεις στο Εικονογραφικό Πρό- 

γραμμα του Πρωτάτου, ΔΧΑΕ 15 (1989-90), 197-220 
 

 
 

ΚΑΛΟΥΣΙΟΣ, Τρικαλινά Σύμμεικτα Ι 

Δ. ΚΑΛΟΥΣΙΟΣ, Τρικαλινά Σύμμεικτα Ι, ανάτυπο – Ναοί της Ιεράς Μητρο- 

πόλεως Σταγών και Μετεώρων, Θεσσαλικό Ημερολόγιο 27 (1995), 93-119 
 
 

ΚΑΜΠΟΥΡΙΔΗΣ, Επαρχία Αγράφων 

Κ. ΚΑΜΠΟΥΡΙΔΗΣ, Η επαρχία των Αγράφων τον 17ο των Αγράφων αιώνα 

με βάση οθωμανικές αρχειακές πηγές, Προσεγγίσεις στην πολιτισμική ι-

στορία και στον μουσειακό  ορίζοντα μιας ημιορεινής θεσσαλικής κοινό- 

τητας, Πορτίτσα, έκδοση Συλλόγου Πορτίτσας «Το  Πνεύμα» 2004, 107-130. 
 
 

ΚΑΡΑΚΑΤΣΑΝΗ, Εικόνες 

Α. ΚΑΡΑΚΑΤΣΑΝΗ, Εικόνες, Συλλογή Γεώργιου Τσακύρογλου, Αθήνα  1980 
 
 

ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Μονή Πατέρων 

Α. ΚΑΡΑΜΠΕΡΙΔΗ, Η Μονή Πατέρων και η Ζωγραφική του 17ου αιώνα στην 

περιοχή της Ζίτσας Ιωαννίνων, Ιωάννινα 2009 
 
 

ΚΑΡΔ. ΧΡΟΝ. 

Καρδιτσιώτικα Χρονικά 
 
 

ΚΑΤΣΙΩΤΗ, Κύκλος Προδρόμου 

Α. ΚΑΤΣΙΩΤΗ, Οι Σκηνές της Ζωής και ο Εικονογραφικός Κύκλος του Αγίου 

Ιωάννη Προδρόμου στη Βυζαντινή Τέχνη, Αθήνα 1998 
 
 

ΚΑΤΣΕΛΑΚΗ, Χριστός Ελκόμενος 

Α. ΚΑΤΣΕΛΑΚΗ, Ο Χριστός Ελκόμενος επί σταυρού. Εικονογραφία και τυ- 

πολογία της παράστασης στη βυζαντινή τέχνη (4ος-15ος αιώνας), ΔΧΑΕ 19 

(1996-1997), 167-199 



458  

ΚΕΜΕΡΛΗ, Το νομικό καθεστώς 

ΕΥΓ. ΚΕΜΕΡΛΗ, Το νομικό καθεστώς της αγιορείτικης μοναστικής περιου- 

σίας τον 15ο και 16ο αιώνα, Το Άγιον Όρος στον 15ο και 16ο αιώνα, Πρακτικά 

Στ΄ Διεθνούς Συνεδρίου,  (επιμέλεια Ν. Γ. ΤΟΥΤΟΣ), Θεσσαλονίκη 2011, 87- 

105 
 
 

ΚΟΛΙΑΣ, Η Διαπόμπευση του Χριστού 

Η. ΚΟΛΙΑΣ, Η Διαπόμπευση του Χριστού στο ζωγραφικό διάκοσμο του Α- 

γίου Νικολάου στα Τριάντα Ρόδου,  Ευφρόσυνον, Αφιέρωμα στον Μανόλη 

Χατζηδάκη, Ι, Αθήνα 1991, 242-261 
 
 

ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, Τα θαύματα 

Σ. ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ αρχιμ., Τα θαύματα-εμφανίσεις των αγγέλων και των αρ- 

χαγγέλων στην βυζαντινή τέχνη των Βαλκανίων, Αθήνα-Γιάννενα 1989 
 

 

ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ, Οι ανεπίγραφοι Ανιστάμενοι 

Σ. ΚΟΥΚΙΑΡΗΣ αρχιμ., Οι ανεπίγραφοι Ανιστάμενοι στην Εις Άδου Κάθο- 

δον, ΔΧΑΕ 19(1996-97), σελ. 305-317 
 
 

ΚΟΥΜΟΥΛΙΔΗΣ – ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Αγιά 

Τ.  ΚΟΥΜΟΥΛΙΔΗΣ  –  Λ.  ΔΕΡΙΖΙΩΤΗΣ, Εκκλησίες  της  Αγιάς-Λαρίσης,  Αθήνα 

1985 
 
 

ΚΧ 

Κρητικά Χρονικά 
 
 

ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΙΔΗ, Μελισμός 

Χ. ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΙΔΗ, Μελισμός. Οι συλλειτουργούντες ιεράρχες και οι άγγε- 

λοι-διάκονοι μπροστά στην Αγία Τράπεζα με τα τίμια δώρα ή τον ευχαρι- 

στιακό Χριστό, Θεσσαλονίκη 2008 
 
 

ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΙΔΗ, Η Θεοτόκος ως σκηνή του Μαρτυρίου 

Χ. ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΙΔΗ, Η Θεοτόκος ως σκηνή του Μαρτυρίου με τις προεικονί- 

σεις και ο Μελισμός στην αψίδα της Κόκκινης Παναγίας στην Κόνιτσα, 

ΔΧΑΕ 29 (2008), 87-99 
 
 

ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΟΣ, Τρεις δεσποτικές εικόνες 
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Δ. ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΟΣ, Τρεις δεσποτικές εικόνες από τον ναό της Μεταμόρφω- 

σης του Σωτήρος στην Κληματιά Ιωαννίνων, ΗΧ 25 (1983), 190-201 
 
 

ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΟΣ, Ουζντίνα Θεσπρωτίας 

Δ. ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΟΣ, Ουζντίνα Θεσπρωτίας: Η ιστορική διαδρομή, η πολεοδο- 

μική εξέλιξη και τα μνημεία ενός αρχαίου και μεσαιωνικού οικισμού, 

ΔΧΑΕ 15 (1989-90), 89-104 
 
 

ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΥΔΑΚΗ-ΚΙΤΡΟΜΗΛΙΔΟΥ, Θέματα all’antica και Grottesche 

Μ. ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΥΔΑΚΗ-ΚΙΤΡΟΜΗΛΙΔΟΥ, Ο  Θεοφάνης,  ο MarcantonioRai-

mondi, θέματα all’antica και Grottesche, Ευφρόσυνον, Αφιέ- ρωμα στον Μα-

νόλη Χατζηδάκη, Ι, Αθήνα 1991, 271-281 
 
 

ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΥΔΑΚΗ-ΚΙΤΡΟΜΗΛΙΔΟΥ, Σύνοδος της Νίκαιας 

Μ.  ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΥΔΑΚΗ-ΚΙΤΡΟΜΗΛΙΔΟΥ, Η  Α΄  Οικουμενική  Σύνοδος  της  Νί- 

καιας, Το Βυζάντιο ως Οικουμένη, Κατάλογος έκθεσης, Βυζαντινό και Χρι- 

στιανικό Μουσείο, Αθήνα 2012, 57-59 
 
 

ΚΩΣΤΗ, Η ζωγραφική του παρεκκλησίου 

Ι. ΚΩΣΤΗ, Η ζωγραφική του παρεκκλησίου του Αγίου Ιωάννη του Προδρό- 

μου (1737). Συμβολή στο έργο των ζωγράφων Γεωργίου και Στεργίου, Η Ιε-

ρά Μονή Βύλιζας στον τόπο και στον χρόνο, (επιμέλεια Κ. Ν. ΚΩΝΣΤΑΝΤΙ- ΝΙ-
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Συνεδρίου (Χανιά, 1-8 Οκτωβρίου 2006), Τόμος Β3, Βυζαντινή και Μεταβυ- 

ζαντινή περίοδος (Αρχαιολογία – Ιστορία της Τέχνης – Γλώσσα και Λογο- 
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λονίκη 19902 

 
 

ΝΗΜΑΣ, Η εκπαίδευση στη δυτική Θεσσαλία 
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Α. ΠΑΣΑΛΗ, Ναοί της επισκοπής Δομενίκου και Ελασσόνος. Συμβολή στη με-
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ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία 

Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ,Καστορία, Ι. Βυζαντιναί τοιχογραφίαι, Θεσσαλονίκη 1953 
 
 

ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καλλιέργης 

Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καλλιέργης όλης Θετταλίας άριστος ζωγράφος, Αθήνα 

1973 
 
 

ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ – ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, Καστοριά 

Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ - Μ. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, Καστοριά, Αθήνα 1984 



467  

ΠΕΡΡΑΚΗΣ, Συγκριτικές παρατηρήσεις 
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λανθρωπηνών, Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, 700 χρόνια, Πρακτικά Συνε- 
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Συνέδριου Καλαμπάκας, (επιμέλεια Γ. ΣΤΑΓΕΑΣ)Καλαμπάκα 2001, 93-124 
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Α. ΣΤΑΥΡΟΠΟΥΛΟΥ-ΜΑΚΡΗ, Η Εύρεση και η Ύψωση του Τιμίου Σταυρού σε 
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315 [ αναδημ. Τρικαλινά 12 (1992), 41-69] 



470  

ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Εικόνες Σινά 
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Γ. ΤΕΡΕΖΑΚΗΣ, Η Θεσσαλική κοινωνία, 12ος  – 15ος  αι. Ιστορικές παράμετροι 

της σύνθεσης και κατανομής του πληθυσμού, Ιωάννινα 2012 (αδημ. διδακτ. 
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ΤΣΙΓΑΡΙΔΑΣ, Άγνωστο επιστύλιο 
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