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Α. Ο ΧΑΝΔΑΚΑΣ Κ ΡΗ ΤΗ Σ  Μ ΕΓΑ  ΚΑ Λ Λ ΙΤΕΧΝ ΙΚ Ο  Κ ΕΝ ΤΡΟ
1. Η Ζωγραφική στον Χάνδακα από 1550-1600,

Θ ησαυρίσματα  10 (1973), 101-123 13-28

2. Παραγωγή, χρήση και διακίνηση των εικόνων στην Κρήτη 
τον 16ο και τον 17ο αιώνα, Π επραγμένα Στ' Διεθί'ούς
Κρητολογικού Συνεδρίου, Χανιά 1991 τομ. Β', 405-417, πιν. 139-142 29-45

3. Ο  απόηχος της Εικονομαχίας στη ζωγραφική του 16ου αιώνα.
Η περίπτωση του Γεωργίου Κλόντζα, “Τιμητικό Α φιέρωμα ’’στον 
Κωνσταντίνο Δ . Καλοκύρη, Θεσσαλονίκη 1985,403-413 πίν. 1-5 47-58

4. Ο  ζωγράφος Γεώ ργιος Κλόντζας στο Σινά, Π επραγμένα  
Ζ 'Δ ιεθνούς ΚρητολογικούΣυνεδρίου, Ρέθυμνο 1995,
τόμ. Β2, 599-609, πιν. PM ' - ΡΜ Η ' 59-78

5. Ο ι μικρογραφίες του χρησμολογικοΰ κώδικα 170 Barozzi,
Π επραγμ ένα Δ 'Δ ιεθνούς Κρητολογικού Συνεδρίου,
Η ράκλειο 1981, τόμ. Β ', 318-328, πίν. 96-114 79-108

Β . Β Ε Ν Ε Τ ΙΑ . Η  Σ Υ Ν Ε Χ Ε ΙΑ  ΤΗ Σ  ΒΥΖΑΝ ΤΙΝ Η Σ ΕΚ Φ ΡΑ Σ Η
6. Η  εικονογράφηση του Τροΰλλου του Αγίου Γεωργίου

Β ενετία ς, Θ ησαυρίσματα  8 (1971), 63-88, πίν. Ε ' - I F .  111-144

7. Τ α  ψηφιδωτά του Αγίου Γεωργίου των Ελλήνων της Βενετίας,
Θ ησαυρίσματα  15 (1978), 144-178, πίν. Έ  - ΙΘ ' 145-190

8. Τ α  Επτάνησα καλλιτεχνική γέφυρα μεταξύ Κρήτης και Βενετίας,
Κεφαλονιά, Έ να  μεγάλο Μουσείο, Αργοστόλι 1989, 205-212 191-202

Γ . Α ΓΙΟ Ν  Ο Ρ Ο Σ . Η ΤΕΧ Ν Η  ΣΤΗ Ν  ΚΑΡΔΙΑ ΤΗ Σ  Ο ΡΘ Ο Δ Ο Ξ ΙΑ Σ
9. Σύναξη κορυφαίων καλλιτεχνών στον 16ο αιώνα,

Α φ ιέρω μα στο Άγιον Όρος. Θ εσσαλονίκη πολιτιστική
πρω τεύουσα. Συμπόσιο 1998 (υπό έκδοση) 205-214

10. Αποκάλυψη: Από τους Δυτικούς Χαράκτες στην ΕικαστικήΈκφραση 
των Τοιχογραφιών του Αγίου Ό ρ ους, Π ρακτικά  Συμποσίου 1900 
ετηρίς της Α ποκαλύψ εως Ιωάν\>ου, Αθήνα 1999, 417-447, πίν. 1-24 215-246

Δ. ΚΩΝ ΣΤΑ Ν ΤΙΝ Ο ΥΠ Ο Λ Η  ΚΑΙ Ο ΙΚ Ο Υ Μ ΕΝ ΙΚ Ο  Π Α ΤΡΙΑ ΡΧΕΙΟ
11. Οι εικόνες “τα Θησαυρίσματα”'του Πατριαρχείου, Τα βυζαντινά

μνημεία κ α ι το Ο ικουμενικό Π ατριαρχείο, Αθήνα 1990, 37-62 249-264



Ε. ΙΩΑΝΝΙΝΑ. ΔΗΜΙΟΥΡΓΙΚΕΣ ΑΦΕΤΗΡΙΕΣ ΤΉΣ ΗΠΕΙΡΩΤΙΚΗΣ ΣΧΟΛΗΣ
12. Η ζωγραφική των Μοναστηριών του Νησιού των Ιωαννίνων

(συνεργασία με Μ. Γαρίδη), Μοναστήρια Νήσον Ιωα\η>ίνων - 
Ζωγραφική, Ιωάννινα 1993,11-16 267-274

13. Από την Ή πειρο στην Θεσσαλία. Έ ν α ς καλλιτεχνικός δρόμος,
Π ρακτικά Γ  Συμποσίου Τρικαλινών Σπουδών, Τρίκαλα 1993,
τόμ. Β\ 41-46, πίν. 1-16. 275-300

14. Η παράσταση της Θεοφανείας στη Μονή Ντίλιου, Π ρακτικά
Συμποσίου για το Νησί Ιωαννίνων, Ιωάννινα 2000, 197-210 301-312

15. Συμβολή σιην εικονογραφία Νεομαρτύρων (συνεργασία με Μ. Γαρίδη),
Ηπειρωτικά Χρονικά 22 (1980), 169-205, εικ. Α'-Η', πίν. 10-33 313-380

16. Η αληθινή προσωπογραφία του Αγίου Κοσμά του Αιτωλού,
Ηπειρωτικό Ημερολόγιο, Ιωάννινα 1983, 277-285, πίν. 1-4 381-394

17. Χάρτινες εικόνες. Χαρακτικές εκφράσεις της ορθόδοξης λαϊκής 
ευσέβειας, Λασγραφικό Μ ουσείο Λάρισας, (Κατάλογος Έκθεσης 1991) 395-398

ΣΤ. Η ΚΥΠΡΟΣ ΤΟΝ 16ο ΑΙΩΝΑ.
18. Ο Κύπριος ζωγράφος Συμεών Αυξέντης και τα καλλιτεχνικά

ρεύματα του 16ου αιώνα, Π ρακτικά Β'Διεθνούς Κυπρολογικού 
Συνεδρίου, Λευκωσία 1986, τόμ. Β', 591-600, πίν. 1-18 401-428

Ζ. ΑΙΤΩΛΟΑΚΑΡΝΑΝΙΑ. Η ΠΕΡΙΦΕΡΕΙΑ ΠΑΙΡΝΕΙ ΤΑ ΜΗΝΥΜΑΤΑ
19. Γενική θειυρηση της ζωγραφικής στην Αιτωλοακαρνανία

το 16ο αιώνα, Ηπειρωτικά Χρονικά  24 (1982), 121-129, πίν. 1-13 431-452

Η. ΖΗΤΉΜΑΤΑ ΠΟΥ ΕΡΧΟΝΤΑΙ ΑΠΟ ΤΟ ΒΥΖΑΝΤΙΟ ΣΤΟ ΜΕΤΑΒΥΖΑΝΊΠΟ
20. Η δυτικού τύπου Ανάσταση του Χριστού και ο χρόνος εισαγωγής

της στην Ορθόδοξη τέχνη, Δωδώνη 1 (1978), 285-397, πίν. 1-7 455-474

21. Ο Μ. Φαπιος οριοθετεί τη ζωγραφική της Ορθοδοξίας από την 
μεταεικονομαχική περίοδο ως τον 20ό αιώνα, Π ρακτικά  
Συμποσίου "Μνήμη Αγίων Γρηγορίου του Θεολόγου και 
Μεγάλου Φωτίου Αρχιεπισκόπων Κωνσταντινουπόλεως”,
Θεσσαλονίκη 1994, 631-647, εικ. 1-8 475-492

22. Η βυζαντινή ζωγραφική - τέχνη της εκκλησίας και η ελευθερία 
του αγιογράφου καλλιτέχνη, L'iccme dans la theologie et Tart,
Chambcsy 1990, 241-263, πίν. 1-11 493-516

23. Εγνατία: Έ ν α ς δρόμος που “διακινούσε” εμπορεύματα, ιδεολογίες, 
τέχνες και καλλιτέχνες, Αφιέρωμα στον Ν  G . L. Hammond,
Παράρτημα “Μ ακεδονικοί” αρ. 7, Θεσσαλονίκη 1997, 321-334. 517-530

24. Η Θεολογία της εικόνας, ΕΕΘΣΑΠΘ, Αφιέρωμα στη μνήμη
Β. Στογιάχψου, Θεσσαλονίκη 1988, 627-631 531-536
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Π Ρ Ο Λ Ο Γ Ι Κ Ο  Σ Η Μ Ε Ι Ω Μ Α  A ' Ε Κ Δ Ο Σ Η Σ
Ή  Μεταβυζαντινή ζωγραφική στις μέρες μας συγκεντρώνει τό ενδιαφέρον αξιόλογου 

αριθμού ερευνητών. Αυτό φαίνεται άπό τή Βιβλιογραφία πού όσο πάει γίνεται καί 
πλουσιότερη και άπό τή στοργή τού μεγάλου πλήθους πού στέκεται μέ θαυμασμό μπρο
στά στις τοιχογραφίες ή τις είκόνες των απόμερων μοναστηριών καί των ταπεινών 
εκκλησιών τών χωριών. Δέν είναι τυχαίο τό γεγονός ότι τό Μουσείο τών Εικόνων τοΰ 
ελληνικού Ινστιτούτου Βενετίας, πού φιλοξενεί τήν πολυτιμότερη συλλογή έργων τών 
σπουδαιότερων ζωγράφων μετά τήν "Αλωση, προκαλε! τό ενδιαφέρον τού σημερινού 
εύρωπαίου. Εξάλλου άρθρα, τόμοι, διδακτορικές διατριβές, λευκώματα, αφιερώματα, 
πρακτικά συνεδρίων, γύρω άπό ειδικότερα ή γενικότερα ζητήματα τής μεταβυζαντινής 
τέχνης καθημερινά σχεδόν βλέπουν τό φώς τής δημοσιότητας καί ή καλλιτεχνική δράση 
τού βενετοκρατούμενου ή τουρκοκρατούμενου έλληνισμού φωτίζει τή σωστή τοποθέτη
ση τής έρευνας πάνω στήν ολόπλευρη μελέτη τών προβλημάτων τής κοινωνίας τής 
έποχής εκείνης. Μέσα στούς κόλπους τών δύο μεγαλύτερων καλλιτεχνικών ρευμάτων 
πού οδεύουν παράλληλους δρόμους αλλά μέ ίδιους στόχους, τής “Κρητικής Σχολής” 
άπό τή μια καί τής “Σχολής τής Βορειοδυτικής Ελλάδος” άπό τήν άλλη, συνεχίζεται ή 
βαρειά κληρονομιά τού Βυζαντίου. Ό  Ξένος Διγενής μέ τις εξαίσιες τοιχογραφίες τού 
μικρού καθολικού στο μοναστήρι τής Μυρτιάς Αιτωλίας άποτελεΐ τον καλλιτεχνικό 
σύνδεσμο άνάμεσα στή Μακεδονική Σχολή πού σβύνει καί στήν Κρητική πού μόλις γεν
νιέται. Ό  Θεοφάνης ό Κρητικός, ζωγραφίζοντας τις πλατειές επιφάνειες τών τοίχων 
στά Μετέωρα καί τό "Αγιο Ό ρος, γνωρίζει συνειδητά ποιας μεγάλης παράδοσης είναι 
συνεχιστής. Ό Φ ράγκος Κατελάνος μαζί μέ μαθητές του, τους Κονταρήδες, δουλεύο
ντας τήν Ιδια εποχή στο Νησί τών Ίωαννίνων ή στο "Αγιον Ό ρος, γίνεται εκφραστής 
καλλιτεχνικών άναζητήσεων πού οί ρίζες τους ξεκινάνε άπό τήν Παλαιολόγεια τέχνη.

Ό  Κύπριος ζωγράφος Συμεών Αύξέντης, ιστορώντας τό 1513/14 τις εκκλησίες τής 
Γαλάτας στήν Κύπρο, άντλει τά θέματά του άπό τή μεγάλη βυζαντινή ζωγραφική.

Ζωγράφοι φορητών εικόνων καί τοιχογράφοι, διάσημοι πού υπογράφουν ή χρονο
λογούν τό έργο τους ή άσημοι, ταπεινοί καί ανώνυμοι μέσα άπό τά εργαστήριά τους, 
στά καθολικά τών μοναστηριών, τά παρεκκλήσια καί στούς ένοριακούς ναούς, κατα
κλύζουν τά όρθόδοξα Βαλκάνια μέ τήν τέχνη τους καί άνανεώνουν εικαστικά τή βυ
ζαντινή ζωγραφική βάζοντας τή δική τους μεγαλόπρεπη σφραγίδα.

"Ετσι μέ τή Μεταβυζαντινή τέχνη άνοίγεται μιά νέα φάση - ή τελευταία - τής θρη
σκευτικής ζωγραφικής, πού δημιουργεί μεγάλα έργα άντάξια τής μεγάλης παράδοσης.

Στο πανεπιστημιακό αύτό βοήθημα έγινε επιλογή άρθρων γιά μιά ουσιαστικότερη 
προσέγγιση τών φοιτητών μας μέ τά ρεύματα, τις τάσεις καί τά προβλήματα τής Μετα
βυζαντινής ζωγραφικής.

Τήν επιμέλεια αύτού τού τεύχους είχε ή συνεργάτης μου καί ύποψ. διδάκτωρ Μαρί
να Παπαόημητρίου τήν οποία καί εύχαριστώ.

'Ιωάννινα 1996 Α.Π.



Π Ρ Ο Λ Ο Π Κ Ο  Σ Η Μ Ε ΙΩ Μ Α  ΓΙΑ  ΤΗ  
Μ ΕΤΑΒΥΖΑΝ ΤΙΝ Η  ΖΩ ΓΡΑ Φ ΙΚ Η

“Σπουδή και Κόπος”

Το 1996 είχε γίνει μια πρώτη προσπάθεια και εκδόθηκε από το τυπο
γραφείο του Πανεπιστημίου Ιωαννίνων, σε απλή μορφή, Συλλογή δεκαέξι 
άρθρων μου, που αναφέρονται σε ζητήματα της ζωγραφικής τέχνης μετά 
την Αλωση (1453-1821) για τις διδακτικές ανάγκες των φοιτητών μας.

Από τότε και μέχρι σήμερα αυξανόταν οι πιέσεις για μια πληρέστερη 
και πιο καλαίσθητη έκδοση, όχι μόνο από συναδέλφους και ειδικούς στην 
τέχνη της καθ’ ημάς Ανατολής, αλλά και από πολλούς περί τα βυζαντινά 
ενδιατρίβοντες, ακόμη και ενήμερους φιλότεχνους, που δεν έχουν εύκολες 
προσβάσεις σε ειδικές βιβλιοθήκες και δη πανεπιστημιακές.

Έ τσ ι αποφασίστηκε η Συλλογή να εμπλουτισθεί και με τα νεώτερα άρ
θρα ώστε να διευρυνθεί η προβληματική γύρω από περισσότερα θέματα 
της Μεταβυζαντινής ζωγραφικής και παράλληλα να υπάρξει καλύτερη 
πληροφόρηση για όλους.

Η σημερινή έκδοση περιλαμβάνει είκοσι τέσσερα  άρθρα, που καλύ
πτουν ζητήματα αρχειακής έρευνας, ψηφιδωτών, μνημειακής τέχνης, μι
κρογραφιών κωδίκων, φορητών εικόνων, καλλιτεχνικών κέντρων, συμβο
λής επώνυμων ή ανώνυμων ζωγράφων, σχέσεων ανατολικής και δυτικής 
τέχνης. Αντίστοιχα καταγράφουν καλλιτεχνικά ρεύματα, δρόμους φορτω
μένους με μνημεία, εικονογραφικά προγράμματα, εικονομαχικά κατάλοι
πα, χαρακτικές εκφράσεις της Ορθοδοξίας μέχρι την εικονογραφία τα>ν 
Νεομαρτύρων.

Ύ στερ α  από έρευνα τριάντα ετών μπορώ, πιστεύω, να χρησιμοποιήσω 
για το συνολικό έργο την προσφιλή φράση με την οποία υπέγραφε το έργο 
του ο αγαπημένος μου ζω γρά φ ος Γ εώ ρ γ ιο ς Κ λόντζας: “Σπουδή κα ι 
Κόπος”.

Την επιμέλεια της έκδοσης είχε η Ευθυμία Τσιούρη, την οποία ιδιαίτε
ρα ευχαριστώ.

Ιωάννινα 2000 Α.Π
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Η Ζ Ω Γ Ρ Α Φ ΙΚ Η  Ε Ι Σ  Τ Ο Ν  Χ Α Ν Δ Α Κ Α
Α Π Ο  1 5 5 0 -  1600

Κατά τόν 16ον αιώνα ή ζωγραφική εις τόν Χάνδακα της Κρήτης 
ήνθησε καί έκαρποφόρησε. Κατά τήν πρώτην πεντηκονταετίαν του αίώνος 
τούτου διεμορφώθησαν όριστικώς αι τεχνοτροπικαί άντιλήψεις καί διηνοίχθη 
ό δρόμος της Κρητικής Σχολής διά του Θεοφάνους, κατά δέ τήν δευτέραν 
αυτή έφθασεν είς πλήρη καλλιτεχνικήν ώρίμανσιν, ή όποια συνεχίσθη καί 
κατά τό πρώτον ήμισυ του 17ου αίώνος.

Είς τόν βενετοκρατούμενον Χάνδακα, είς τον όποιον κατώκουν περί τούς 
15.000 κάτοικοι *, εΐμεθα είς θέσιν σήμερον νά καταμετρήσω μεν υπέρ τούς 
εξήκοντα ζωγράφους από του 1550 - 1600. Μεταξύ αύτών καί οί κορυφαίοι 
Έλληνες άγιογράφοι Μιχαήλ Δαμασκηνός καί Γεώργιος Κλόντζας, ως επί
σης καί ό έν Εύρώπη διαπρέψας Δομήνικος Θεοτοκόπουλος.

Εντός του νέου κλίματος άναδημιουργίας, τό όποιον έπνεεν είς τό «Κά- 
στρον του Χάνδακος», έζησαν καί έδρασαν άξιόλογοι κοιλλιτέχναι, καταξιώ- 
σαντες τήν έποχήν. Τήν 6ψιν τήν όποιαν παρουσίαζεν ή ζωγραφική άναγέν- 
νησις είς τόν Χάνδακα κατά τήν έποχήν ταύτην θά περιγράψωμεν ενταύθα 
διά στοιχείων κατά τό πλειστον άνεκδότων, ειλημμένων κυρίως έκ τών νοτα- 
ριακών έγγράφων τής πόλεως τών άποκειμένων είς τό Archivio di Stato 
di Venezia *.

Είς τό Κάστρον όλοι οί έπαγγελματίαι ήσαν ώργανωμένοι είς συντεχνίας, 
κατά τό βενετικόν διοικητικόν σύστημα. Συγκεκριμένως διά τούς ζωγράφους έν 
τούτοις δέν έ'χομεν έπαρκή στοιχεία άποδεικνύοντα τήν ύπαρξιν άδελφότητός 
τίνος ή συντεχνίας. *Αν κρίνωμεν όμως άπό τήν θέσιν τήν όποιαν είχον ούτοι 
έν συσχετισμώ πρός τά ύπόλοιπα άστικά έπαγγέλματα, πρέπει νά καταλή-

1. Σ τ Ε Ρ Γ Ι Ο Υ  Γ . Σ π λ Ν α Κ Η ,  Μνημεία της κρητικής Ιστορίας, τόμ. I I I ,  'Ηράκλειο 
1953, σ. 79, σημ. 1 καί σ. 103, σημ. 1.

2. Γενικήν εΙκόνα της ζωής της πόλεως άπό του 1538 -  1578 παρέσχεν ό Κ . Δ . 
Μ ε ρ τ ζ ι ο ϊ , Σταχυολογήματα άπό τά κατάστιχα του νοταρίου Κρήτης Μιχαήλ Μαρά 
(1538 - 1578), «Κρητικά Χρονικά», τόμ. ΙΕ ' - 1 7 ' (1961 - 6 2 ), τεΰχ. I I , σ. 228 -  308. 

Β λ .  καί τήν γενικωτέρου χαρακτήρος ώραίαν έργασίαν του Σ Τ Υ Λ .  A a E S I O Y ,  Τ ό  Κάστρο 
της Κρήτης καί ή ζωή του στόν 1 7 ' καί ΙΖ ' αίώνα, «Κρητικά Χρονικά», τόμ. 19 (1965), 
σ. 149 - 178 (καί είς Ιδιαίτερον τεύχος, μετά 14 πινάκων καί βιβλιογραφίας).
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ξωμεν εις τό συμπέρασμα ότι καί ούτοι ήσαν ώργανωμένοι ύποχρεωτικώς 
κατά τό πρότυπον των άλλων συντεχνιών 3.

#Ως γνωστόν, οίαδήποτε συμφωνία προς εργασίαν μεταξύ δύο συμβαλ- 
λομένων προσώπων, έκ των όποιων ό είς ήτο έργοδότης καί ό έτερος τεχνί
της ή έργάτης, έπρεπε να συναφθή έγγράφως ενώπιον νοταρίου *. Οί νοτάριοι 
ήσαν εγγράμματοι δ, ιερείς ή λαϊκοί, Κρήτες ή Βενετοί, είς τούς οποίους ή 
Γαληνοτάτη άνέθετεν έπισήμως την σύνταξιν πάσης δικαιοπραξίας μεταξύ 
δύο ή περισσοτέρων προσώπων 6. Τα συμφωνητικά ύπέγραφον πάντοτε δύο 
ή περισσότεροι μάρτυρες τούς όποιους παρεκάλουν οί συμβαλλόμενοι κατά 
κανόνα μέ τύ άζημίωτον 7.

Πολλοί νοτάριοι του 16ου αίώνος συνήθιζον νά σημειώνουν καί τό έπάγ- 
γελμα των συμβαλλομένων ή των μαρτύρων 8. Μεταξύ δε αύτών περιλαμβά
νονται καί οί ζωγράφοι ή «σγουράφοι». Ούδεμία διάκρισις γίνεται μεταξύ 
έργατών του πνεύματος ή άπλών χειρωνακτών. Έξ αύτου συμπεραίνομεν δτι 
καί οί ζωγράφοι —  έπαγγελματίαι δντες —  άπετέλουν ιδιαιτέραν ομάδα εργα
ζομένων, οί όποιοι κατά τό πρότυπον των άλλων άνήκον είς ίδιαν άδελφότητα.

3. 'Οπωσδήποτε δηλαδή θά υπήρχε «scuola» των ζωγράφων.
4. Βλ. Ι ω . Π . ΚίΣΚΗΡΑ, Τ Ι  σύμβασις μαθητείας έν τη βενετοκρατουμένη Κρήτη, 

Άθήναι 1968, σ. 5 -  13.
5. Ό  6ρος δέον νά νοηθή κατ’ αντιδιαστολήν πρός τό πλήθος των αγραμμάτων. 

Διότι τά έγγραφα των νοταρίων, συντεταγμένα έλληνιστί ή ίταλιστί ή έλληνιστί μέν, άλλά 
χρησιμοποιουμένου του λατινικού αλφαβήτου, βρίθουν λαθών παντός είδους.

6. Άνεγράφοντο τά χρηματικά ποσά είς δουκάτα ή ύπέρπυρα ή τζεκίνια, έξεχωρί- 
ζετο δέ μικρόν μέρος πάντοτε «διά τά φουσάτα τής Αυθεντίας». Καί τό μέν πρωτότυπον 
συμφωνητικόν έκράτουν οί ένδιαφερόμενοι, τό δέ άντίγραφον έγράφετο είς ειδικόν βιβλίον, 
τό όποιον έτήρει ό νοτάριος καθ' έκαστον έτος. Μέγας αριθμός τοιούτων άντιγράφων κατά
στιχων διεσώθη. Διά μέσου των σελίδων αύτών παρουσιάζεται άνάγλυφος ή καθημερινή 
ζωή τής κοινωνίας του Χάνδακος καί τών χωρίων τής περιοχής του.

7. Μερικοί μάρτυρες υπογράφουν είς πολλάς συμφωνίας, δπερ σημαίνει δτι θά είχον 
κάποιαν μικράν αμοιβήν.

8. ’Α ξίζει νά παραθέσωμεν τά έπαγγέλματα, δσα έσημειώσαμεν κατά τήν μελέτην 
ύπερεξήκοντα νοταρίων τής δευτέρας πεντηκονταετίας του 16ου αί., διά νά λάβωμεν γνώσιν 
τής κοινωνίας, έντός τής όποίας άνεπτύχθησαν αί τέχναι καί τά γράμματα: Άρωματάρης, 
βαστάζος, βεντζουράς, βουτικλάρης, γναφέος, γραμματικός τών φρούτων, γουνάρης, δι
δάσκαλος, δοξαράς, είκονογράφος, έργαστηριακός, ζυμοπουλητής, Ιατρός τζιρόϊκος, ιατρός 
φυσικός, καθεγλάς, καλαφάτης, καλικάς, καπουράλης, κλείδας, κλησάρχος, κουλουράς, 
κουμανταδόρος, κουράτορας, κτενάς, μακελλάρης, μαραγκός, μαρμαράς, μελισσουργός, 
μπαρμπέρης, μποτέρης, μουράρος, ντοτόρες τής λέτζας, ξυγκοκεράς, παπλωματάρης, περι
βολάρης, πετροκόπος, πουμπαρδάρος, ράφτης, ρουβάρης, σαλουμέρος, σελάς, σκηνοπλόκος, 
σκουφάς, σκριμιδόρος, σομαράς, σπαθάρος, στρατιώτης, τορνάρης, τραβαντζαδόρος, τσαγ
κάρης, τυροπουλητής, φηκαράς, φουρνάρης, φρουτολόγος, χαλιναράς, χαλκιάς, χρυσοφάς, 
ψάλτης. Βλ. καί Κ . Δ . MEPTZIOV, Σταχυολογήματα, σ. 230, δπου άναφέρονται έπαγγέλ
ματα έκ του συμβολαιογράφου Μιχαήλ Μαρά.
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Διότι, ώς θά ίδωμεν ευθύς άμέσως, μετά μακροχρόνιον μαθητείαν πλησίον 
ζωγράφου - διδασκάλου, ώνομάζοντο «μαΐστροι». Προϋποτίθεται βτι τό σωμα- 
τείον 9 τούς έδιδε τον τίτλον, εις τό όποιον ένεγράφοντο μέλη.

Την τέχνην της ζωγραφικής έμάνθανον μαθητεύοντες πλησίον άνεγν(ο
ρισμένων ζωγράφων. *Η μαθητεία διήρκει πέντε έως επτά έτη, έως δτου ό 
μαθητευόμενος ζωγράφος άνεξαρτοποιηθή καί όνομασθή μαίστρος. Έχουν 
διασωθή νοταριακαί πράξεις, συμφώνως προς τάς όποιας είς νέος μέ καλλιτε- 
χνικάς τάσεις γίνεται μαθητής ένός μαΐστρου - ζωγράφου ιο. Τά άκολουθοϋντα 
δύο παραδείγματα διαφωτίζουν είς ικανοποιητικόν βαθμόν τά πρώτα βήματα 
της σταδιοδρομίας έκάστου ζωγράφου. Ό  νεαρός «Άνδρέας Μαρας του ποτέ 
Ίωάννου» διά πράξεως συνταχθείσης τό 1561 11 γίνεται μαθητής του άνε- 
γνωρισμένου ζωγράφου μαΐστρου Λαβινίου Τζάπου καί αναλαμβάνει όλας τάς 
ύποχρεώσεις, εύθύνας καί θυσίας έναντι του διδασκάλου καί της τέχνης τήν 
οποίαν έπεθύμησε νά θεραπεύση. Τον ίδιον Άνδρέαν Μαράν συναντώμεν άρ- 
γότερον ύπογραφόμενον ώς dippentor ( =  ζωγράφον) κατά τά έτη 1580 καί 
1600 ,f. Έν έτει 1560, τήν 8ην Αύγούστου, ό Μάρκος Άστράς, υιός του «μαΐ
στρο Γιώργη» γίνεται μαθητής, διά νά διδαχθή τήν τέχνην της άγιογραφίας 
άπό τον «κυρ Συμεών Στριλίτζαν τον λεγόμενον Μπαθάν τόν σγουράφον» ι3, 
υίόν του μεγάλου άγιογράφου Θεοφάνους. Ό  νεαρός 14 Άστράς δέχεται νά 
άκολουθήση τόν διδάσκαλόν του καί είς άλλας περιοχάς, υπόσχεται δέ νά

9. Ή  δπαρξις είς τήν Βενετίαν της «A rte do* depentori» (1436) άποτελει κατά 
Μ ε ΡΤΖΙΟΝ (Σταχυολογήματα, σ. 292 - 293) ένα έπΐ πλέον λόγον ύπάρζεως σωματείου 
ζωγράφων είς Χάνδακα.

10. Βλ. τά προσφάτως έκδοΟέντα έγγραφα Οπό Μ . Cattapan είς «Θησαυρίσματα», 
τόμ. 9 (1972), σ. 216 - 226 (άριθ. 1 0 - 2 5 ) .  Ό  ίδιος τρόπος σπουδής ήκολουθεΐτο δι* 
όλα τά έπαγγέλματα έως οτου ό μαθητής διδαχθή καλώς την τέχνην της έκλογής του 
καί όνομασθή μαΐστρος. Ενδιαφέρον παράδειγμα άποτελει έν προκειμένφ ή περίπτωσις 
νεαρας, ή όποία διά νοταριακής πράξεως γίνεται μαθήτρια, διά νά διδαχθή παρά διδασκα- 
λίσσης την υφαντικήν τέχνην τής μετάξης (A .S .V .  N o t a i  d i  C a n d i a , Michele Mara, 
b. 148 (1538), φ. 95v). ’Αξιοσημείωτος είναι καί ή έγγραφος συμφωνία φιλομούσου 
πατρός μετά διδασκάλου της ψαλτικής, είς τόν όποιον όδηγεΐ τούς τρεις υίούς του, διά νά 
τούς διδάξη, άντί αμοιβής, τήν βυζαντινήν έκκλησιαστικήν μουσικήν ( A . S . V . — N o t a i  
d i  C a n d ia , Michele Mara, b. 156 (1561), φ. 435v). Βλ. καί δημοσιευμένα έγγραφα 
διά μαθητάς τσαγκάρηδων, μπαρμπέρηδων, μουράρων, Ιατρών τζηρόϊκων, είς Κ. Δ. 
ΜΕΡΤΖΙΟΥ, Σταχυολογήματα, σ. 288 - 291.

11. A .S .V .  — N o t a i  d i  C a n d i a , Michele Mara, b. 156, φ. 347v.
12. A .S .V .  — N o t a i  d i  C a n d i a , Tomaso Sachiellari, b. 252, illza 3 (1 5 8 0 ), φ. 

138v καί είς τόν ίδιον νοτάριον, b. 253 (1600), φ. 50ν.
13. Τήν πραξιν έκ τού νοταρίου Michele Mara (φ. 268r*v) έδημοσίευσεν ό Κ. Δ . 

Μ β ΡΤΖΙΟΣ, Σταχυολογήματα, σ. 278. Έ ζ  αυτού τήν άνεδημοσίευσεν ό Manolis Ciiatzi- 
DAKis.Thcophanele CriHois, έν «D um barton Oaks Papers», 23 - 24 (1 9 6 9 - 70), σ. 351.

14. 01 μαθητευόμενοι πρέπει νά ήσαν ήλικίας 1 5 - 2 5  έτών χωρίς νά άποκλείσωμεν 
καί όψιμαθεΐς, οΐ ύποΐοι θά άπετέλουν τάς έζαιρέσεις.
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είναι τίμιος, «ύπάκουος», προσεκτικός καί εργατικός καί δηλοΐ δτι ουδέποτε 
θά έγείρη οίκονομικάς άξιώσεις. Φαίνεται δτι έκαστος διδάσκαλος άνελάμ- 
βανε τήν διατροφήν καί τήν γενικωτέραν φροντίδα του μαθητευομένου είς 
αντάλλαγμα των βοηθητικών υπηρεσιών τάς οποίας ούτος προσέφερε μέ- 
χρις δτου έκμάθη καλώς τήν τέχνην της εικονογραφίας. Όπωσδήποτε δέ οί 
φημισμένοι διδάσκαλοι της ζωγραφικής θά είχον περισσοτέρους του ένδς μα- 
θητάς. Μετά τήν επταετή μαθητείαν δ μαθητής έχωρίζετο του διδασκάλου 
του, άνεξαρτοποιειτο, άνελάμβανε τάς εύθύνας του έναντι της τέχνης καί 
άπέκτα τον τίτλον του «μαίστρου». Συνεπώς ήδύνατο είς ζωγράφος νά ύπο- 
γράφη «μαίστρος» καί νά είναι 25 ετών, κάποτε δέ καί δλιγοτέρων ,δ.

Οί ζωγράφοι, ώς ομότεχνοι, πολλάκις συνειργάζοντο ή συνηλλάσσοντο 
ή έτέλουν κατά διαφόρους τρόπους είς διαρκή επαφήν καί επικοινωνίαν μεταξύ 
των. Τούτο παρατηρεΐται είς πολλάς νοταριακάς πράξεις. Καί οί δύο συμβαλ
λόμενοι δυνατόν νά είναι ζωγράφοι καί ό είς νά άναθέτη τήν άντιπροσώπευσίν 
του είς άλλον ιβ ή νά συνεργάζωνται είς τήν τέχνην των 15 16 17 18, ή καί οί δύο μαζί 
νά υπογράφουν τό αύτό συμφωνητικόν Ι8. Ταΰτα πάντα δεικνύουν τον σύνδε
σμον δστις υπήρχε μεταξύ αύτών. Τούτο δεν νομίζομεν δτι είναι τυχαιον.

Είς έκάστην συνάφειαν πρέπει νά άναζητήσωμεν τον διδάσκαλον, δστις 
έξηκολούθει νά συνδέεται καί νά συνεργάζεται μετά τών πρώτων μαθητών 
του, οί όποιοι τώρα είναι μαΐστροι. Οΰτω δυνάμεθα νά ξεχωρίσωμεν μικράς 
ομάδας ζωγράφων τής εποχής τήν όποιαν έρευνώμεν καί νά τάς όνομάσωμεν

15. Μαΐστροι ώνομάζοντο οί τεχνΐται παντός έπαγγέλματος. Δέν ήτο δηλαδή 
τίτλος Ιδιαιτέρως καλλιτεχνικός, άλλ’ άπενέμετο εις τούς πάντας. Ούτως είς τον βενετο- 
κρατούμενον Χάνδακα υπήρχε μία κοινωνία δπου μαΐστροι ήδύναντο νά προσφωνώνται 
οί «βαρελάδες» (boteri) καί οί Νομικοί ( D o ttori di lege), οί κτίσται (m urari) καί ol 
ζωγράφοι αδιακρίτως. 'Έκαστος ήτο μαΐστρος είς τήν τέχνην του.

16. A .S .V .  — N o t a i  d i  C a n d i a , M ichele M ara, b. 155 (1560), φ. 264Γ δπου ό 
ζωγράφος Συμεών Στριλίτζας λεγόμενος Μπαθάς «βάζει κομεσιόν» τον ζωγράφον Ίω ά ν- 
νην Καραβέλαν.

17. Ό  Θεοφάνης έζωγράφιζε χρησιμοποιών ώς πρότυπα τά άνθίβολα τά όποια του 
είχεν έτοιμάσει ό ζωγράφος ’Ιωάννης Εύριπιώτης. (Βλ. Μ ΕΡΤΖΙΟ Υ, Σταχυολογήματα, σ. 
260 - 261) .  Καί άν ό Θεοφάνης είναι όντως μεγάλος ζωγράφος, πόσης αξίας θά ήτο ό Εύ
ριπιώτης, τού όποίου δυστυχώς ούδέν έργον, άπό δσα γνωρίζομεν μέχρι σήμερον, διεσώθη; 
Εύγλωττον παράδειγμα άποτελεϊ καί ή άπόφασις της έλληνικής ’Αδελφότητος της Βενετίας 
κατά τόν Μάρτιον τού 1587 νά κληθή έκ Χάνδακος καί ζωγραφίση τον τροϋλλον του περι
καλλούς ναού του ’Αγίου Γεωργίου ό Μιχαήλ Δαμασκηνός ίχων ώς συνεργάτην τόν ζωγράφον 
Ίωάννην έκ Κύπρου, πράγμα τό όποιον δεν Οά πρέπει νά θεωρηθή άσχετον ώς προς τήν 
καλλιτεχνικήν συγγένειαν ή όποια υπήρχε μεταξύ τών δύο ζωγράφων. Βλ. Α. Δ. ΠΑΛΙΟΥΡΑ, 
Τ Ι  είκονογράφησις τού τρούλλου τού ’Αγίου Γεωργίου Βενετίας, «Θησαυρίσματα», τόμ. 
8 ( 1 9 7 1 ) ,  σ. 64.

18. A .S .V .  —  N o t a i  d i  C a n d i a , Tom aso Sachiellari, b. 252, filza 4 (1586), φ. 
83v. Μάρτυρες: «m is e r  N ic o lo  S c la v o  q . M ic h e l  e t  m a i s t r o  A n t o n io  P a n t a l e o ,  p i t t o r i* .
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μικρά σχολεία ζωγραφικής. Τούτο βεβαίως γίνεται βάσει των ιστορικών 
στοιχείων και οχι καθαρώς καλλιτεχνικών κριτηρίων διά τον άπλουν λόγον 
6τι των περισσοτέρων τά έργα ή δεν διεσώθησαν ή δεν τά γνωρίζομεν, ώς μή 
φέροντα ύπογραφάς. Μέ αύτήν την σκέψιν ήμπορουμεν νά τοποθετήσω μεν εις 
μίαν ομάδα - σχολήν τούς περί τον Θεοφάνην ευρισκομένους, ήτοι τούς υιούς 
του Συμεών καί Νεόφυτον, τύν Ίωάννην Καραβέλαν, τον Τωάννην Εύριπιώ- 
την τύν (υιόν του ίσως) Όρέστην Εύριπιώτην καί τον μαθητήν του Συμεών 
Μάρκον Άστράν. Μεταξύ όλων αύτών ύπήρχεν, έκτος άπό το κοινόν έπαγ- 
γελματικόν ενδιαφέρον καί βεβαία καλλιτεχνική συγγένεια 19 20. Ποίος ήτο ό 
αρχηγός αυτής τής μικράς όμάδος, είναι άδύνατον νά προσδιορίσωμεν. Κατά 
πάσαν πιθανότητα ό «διδάσκαλος» Τωάννης Εύριπιώτης έδίδαξε τήν τέχνην 
καί εις τούς άλλους —  {ούλάχιστον εις τούς νεωτέρους του Θεοφάνους —  άλλ* 
ό Θεοφάνης ύπερέβη τούς πάντας.

’Αξίζει νά άναφερθώμεν ένταυθα είς τον «μαΐστρο» Ίωάννην Στραβο- 
σχιάδην, ό οποίος υπογράφει «διδάσκαλος» καί «είκονογράφος» 2υ. Πλησίον 
του εύρισκεται ό κυρ - Μάρκος Άστράς 21 τον όποιον συναντώμεν άργότερον 
νά ύπογράφη ώς ζωγράφος. 'Ως διδάσκαλος τής ζωγραφικής προσφωνεΐται 
καί ό Άνδρέας Κασομάτης 22. *Η υπαρξις πολλών διδασκάλων τής ζωγραφι
κής μάς οδηγεί εις δύο συμπεράσματα: α) Ούδείς ήδύνατο νά γίνη ζωγράφος 
καί νά άνακηρυχθή «μαΐστρος», αν προηγουμένως δεν έδιδάσκετο «θεωρίαν 
καί πράξιν» παρά τίνος έμπειρου καί άνεγνωρισμένου διδασκάλου καί β) 
Πάντες ούτοι οι διδάσκαλοι τής ζωγραφικής μέ τά ιδιαίτερα μαθήματα έπί 
τών ξύλινων έπιφανειών (φορηταί εικόνες) καί έπί τών τοίχων τών ναών 
(τοιχογραφίαι), έδημιούργησαν ολας έκείνας τάς καλλιτεχνικάς προϋποθέσεις 
καί τό γενικώτερον κλίμα, έντός τού οποίου έγεννήθησαν οί μεγάλοι μ.αίστροι 
τής Κρητικής λεγομένης Σχολής.

*Η οδός τής μαθητείας έξ άλλου μάς οδηγεί είς τήν διερεύνησιν του τιθε- 
μένου άμέσως προβλήματος. ΟΙ μαΐστροι - ζωγράφοι είχον ιδιαίτερα εργαστή
ρια είς τά όποια έζωγράφιζον τάς φορητάς εικόνας —  τη βοηθεία τών μαθη- 
τευομένων —  ή ή υπαρξις συστηματικών έργαστηρίων, είς τά οποία μάλιστα

10. Τούτο άποδεικνύεται έκ τών εγγράφων τά όποια έδημοσίευσεν ό Κ . Δ .  Μ ΕΡΤΖΙΟ Σ , 
Σταχυολογήματα, σ. 258 - 262. Τό είς τήν σ. 262 δημοσιευόμενον έγγραφον ύπ* άριΟ. X  
τό άναφερόμενον είς τόν Συμεών, υΙόν του Θεοφάνους, προέρχεται άπό τόν νοτάριον Pietro 
Castrofilaca, 1>. 37, φ. 121Γ καί όχι άπό τόν Μ. Μαράν, όπως, έκ παραδρομής προφανώς, 
σημειοΰται.

20 . A .S .V .  — N o ta i  d i  C a n d ia ,  Michele M ara, b. 155 (1560) φ. 6 4 Γ καί 2 8 1 r 
καί b. 160 (1567) 9 . 410r.

21 . ‘Υπογράφουν καί ol δύο ώς μάρτυρες τήν 8ην Αύγουστου 1560 (Michele Mara, 
b. 155). Τό Ιδιον ίτος ό Ά στράς γίνεται μαθητής του Συμεών Στριλίτζα.

22 . A .S .V .  — N o ta i  d i  C a n d ia , Michele M ara, b. 152 (1554) φ. 4 1 7 r.
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έδέχοντο παραγγελίας καί έπώλουν τάς εικόνας, ήτο τελείως άγνωστος;
Διά τούς ζωγράφους των φορητών εικόνων έχομεν άσφαλεϊς πληροφο

ρίας περί ύπάρξεως συστηματικών εργαστηρίων είτε εις ιδιαίτερον χώρον 
εις τάς οικίας των, είτε εις ένοικιαζόμενον εις κάποιον κεντρικόν δρόμον τής 
πόλεως του Χάνδακος κατάστημα. Ό  ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας τον Σε
πτέμβριον του έτους 1587 άγοράζει είς την πλατείαν του 'Αγίου Μάρκου —  
δηλαδή τό κεντρικώτερον σημειον τής πόλεως —  άνώγειον χώρον, τον όποιον 
μέχρι τότε έχρησιμοποίει επ’ ένοικίψ πιΟανώτατα ως έργαστήριον (bottega)23 24.

Είς πολύτιμον έγγραφον του 1564 21 μαρτυρεϊται ότι ό ζωγράφος Γεώρ
γιος Φουκάς διατηρεί έργαστήριον έπ’ ένοικίω καί συνεννοείται μετά τού 
Μανούσου Κασομάτη, ό όποιος έχει τό έργαστήριον του άπέναντι του ζωγρά
φου, νά άλλάξουν θύρας, παράθυρα κλπ. καί νά έπισκευάσουν ώρισμένους 
χώρους του έργαστηρίου του ζωγράφου 25 26.

Είς τό ίδιον έγγραφον γίνεται μνεία του έργαστηρίου άλλου ζωγράφου, 
του μαΐστρου Γεωργίου Σοβεντούκου, κοινού, ως φαίνεται, γνωρίμου, τό έρ
γαστήριον τού οποίου είχεν ανακαινίσει ό ίδιος ό Μανουσος Κασομάτης. 
'Ομιλουντες περί έργαστηρίων τών ζωγράφων άναφερόμεθα κυρίως είς τούς 
ίστορούντας φορητάς εικόνας. Διότι οί ζωγραφίζοντες μεγάλας έπιφανείας είς 
τούς τοίχους τών ναών τον περισσότερον χρόνον δεν είργάζοντο είς τό έργαστή
ριον, αλλά είς τούς ναούς. Τό έρώτημα τό όποιον αμέσως προκύπτει είναι 
άπλοΰν: "Εχομεν δύο κατηγορίας ζωγράφων α) τούς τοιχογράφους καί β) 
τούς τών φορητών εικόνων' ή διαίρεσις αύτη είναι άπόλυτος;

Είς πολλάς περιπτώσεις δεν ύφίσταται διάκρισις, δεδομένου ότι ήδύνατο 
ό ίδιος ζωγράφος νά είναι τοιχογράφος καί συγχρόνως δημιουργός φορητών 
εικόνων. Ζωγράφους μέ διπλήν ιδιότητα γνωρίζομεν τον Μιχαήλ Δαμασκηνόν2ϋ,

23. A .S.V . — N o t a i d i  C a n d ia , Antonio Pantalco, b. 198 (1587) φ. 146v - 147\
24. K . Δ . Με ρΤΖΙΟΥ, Σταχυολογήματα, σ. 268 - 69 οπού, δημοσιεύεται τό έγγρα

φον έκ τού νοταρίου Michele Mara, b, 158, 22 Νοεμβρίου.
25. Τάς άλλαγάς καί έπισκευάς είς τό έργαστήριον του Φουκά άνέλαβε νά έκτελέση 

ό ίδιος ό Κασομάτης έντός όκτώ ήμερων. Μάλιστα υπογραμμίζεται ότι, εάν ό Κασομάτης 
δέν έχη έτοιμον τό έργαστήριον του ζωγράφου έντός τής καθιερωμένης προθεσμίας αναλαμ
βάνει νά πληρώνη αύτός τό ένοίκιον τών έκπροΟέσμων ήμερων. At όκτώ ήμέραι, αί όποϊαι 
έχρειάζοντο διά την έπισκευήν δεικνύουν, νομίζομεν, οτι τό έργαστήριον του Φουκά — άπο- 
τελούμενον άπό ένα ή περισσότερα δωμάτια — ήτο εύρύχωρον καί άνετον διά την εποχήν 
έκείνην.

26. Φορηταί εικόνες Δαμασκηνού: "Αγιος Μηνάς Ηρακλείου, Σινά, "Αγιον "Ορος, 
Συλλογή ΣταΟάτου, Μουσεΐον Έ λ λ . ’Ινστιτούτου Βενετίας κλπ. Τοιχογραφίαι: "Αγιος 
Γεώργιος Βενετίας. Βλ. Α. Ξ υ γ γ ο ΠΟΥΛΟΥ, Σχεδίασμα ιστορίας τής θρησκευτικής ζω 
γραφικής μετά τήν "Αλωσιν, ΆΟήναι 1957, σ .  136 κ.έξ. καί Μ. Cii ATZin a k i s , leones do 
Saint-Georges dcs Grccs ct do la Collection do l’lnstitut Hellenique de Venise, 
Venise 1962, σ. 51 κ.έξ.
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τόν Ίωάννην Κύπριον27, οστις τεχνοτροπικώς συγγενεύει προς τούς Κρή- 
τας, άναμφιβόλως δέ καί πολλοί έκ των άλλων Οά έκαλλιέργουν καί τά 
δύο είδη άδιακρίτως. Εξαιρέσεις τινάς δυνάμεθα να διακρίνωμεν, Πιστεύο- 
μεν, έπί παραδείγματι, οτι ό Γεώργιος Κλύντζας ούδέποτε ιστόρησε τοίχους 
ναών. Διά τόν άπλούστατον λόγον ότι συνεχώς έκφράζεται διά της τεχνοτρο
πίας της μικρογραφίας καί όταν ακόμη ζωγραφίζη άρκούντως μεγάλας ξυλί- 
νας έπιφανείας. Είναι άδύνατον νά φαντασθώμεν έπί ξυλίνων βάθρων νά ίστο- 
ρη μεγάλας έπιφανείας τον τεχνίτην αύτόν της τρομερας λεπτομέρειας. Πάν
τως οί περισσότεροι οί όποιοι διετήρουν εργαστήρια Οά ήσαν είκονογράφοι. 
Ένώ οί τοιχογράφοι ήναγκάζοντο νά μετακινούνται συνεχώς από περιοχής 
είς περιοχήν, όπου ευρισκον εργασίαν. Δι* αύτούς, ή διατήρησις ενός μονίμου 
εργαστηρίου, καί μάλιστα έπ’ ένοικίω, Οά ήτο προβληματική. Είναι γνωσταί 
άλλωστε αί δυσκολίαι τών ταξιδίων τής εποχής. * Ηναγκάζοντο πολλάκις νά 
παραμένουν μακράν τής πατρίδος των έπί πολλά έτη 28.

Οί τοιχογράφοι πρέπει νά θεωρήται βέβαιον ότι ήσχολοΰντο καί μέ τήν 
τέχνην τών φορητών εικόνων. Παρ* δλον ότι αί μεγάλαι έπιφάνειαι προϋπο
θέτουν διαφορετικήν τεχνικήν καί μορφολογικήν δομήν καί ή έξ αύτών έμπει- 
ρία άπομακρύνει άπό τήν στενότητα του μικρού κατά κανόνα χώρου τών φο
ρητών είκόνων, έν τούτοις ή έπί ξυλίνων έπιφανειών σπουδή γίνεται κατά τήν 
έποχήν ταύτην ή όδός διά τής όποίας διέρχονται πάντες πριν διαμορφώσουν 
όριστικόν ζωγραφικόν πεδίον δράσεως. Τό παράδειγμα του Δαμασκηνού είς 
τόν "Αγιον Γεοίργιον Βενετίας, ό όποιος «τοιχογραφεί έπί ξυλίνων έπιφανειών», 
δεικνύει ή τήν άπειρίαν τούτου διά τήν ίστόρησιν κατ* εύθείαν έπί τών τοί
χων ή τήν προτίμησιν πρός τήν τεχνικήν τών φορητών εικόνων, τεχνικήν τής 
όποίας ήτο βαθύς γνώστης.

Τά έργαστήρια έξ άλλου έδίδασκον τόν τρόπον τής άποτυπώσεως τών 
άνθιβόλων, τά όποια άπετέλουν σχεδιακήν βάσιν έκάστης τοιχογραφίας. *Η 
έκφραστική δύναμις καί ό έσωτερικός παλμός του καλλιτέχνου έξωτερικεύοντο 
διά τών χρωμάτων καί τής τεχνικής του φωτισμού. Ένώ είς τάς φορητάς 
εικόνας ό άνευ άνθιβόλων σχεδιασμός έπέτρεπε τόν πλουτισμόν τού θέματος 
καί δι* άλλων προσο̂ πων, ώς καί τήν άναζήτησιν άνεπαισθήτων ή σοβαρών 
παραλλαγών. Διά τούτο αί φορηταί εικόνες περισσότερον —  καί όλιγώτερον 
αί τοιχογραφίαι —  έκφράζουν δλην έκείνην τήν άνησυχίαν τών καλλιτεχνών 
οί όποιοι, ένώ είναι συνεχισταί τής είκονογραφικής παραδόσεως, έν τούτοις

27. Γνωστός ώς ζωγράφος φορητών είκόνων, 6 όποιος κατά τά έτη 1569 - 93 έζω - 
γράφησε τόν τροΰλλον καί μέρη τού 'Ιερού τού Ά γ . Γεωργίου Βενετίας. Βλ. καί Λ. Δ. Π α-  
ΑΙΟΥΡΑ, Ή  «ίκονογράφησις τού τρούλλου, σ. 64.

28. Π .χ .  ό Θεοφάνης μετά τών υίών του είς τά Μετέωρα καί τό "Αγιον "Ορος 
παρέμειναν έπί πολλά έτη, ώς καί ό Δαμασκηνός είς τήν Βενετίαν.
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δέν είναι εύκολον νά άνθίστανται έπιμόνως εις τάς «προκλήσεις» τής Δυτι
κής ζωγραφικής, την έξέλιξιν τής οποίας μακρόθεν παρηκολούθουν. Μία νέα 
«αίρεσις» του Κρητός άγιογράφου τής εποχής, έν συγκρίσει προς τάς παλαιο- 
τέρας συνήθειας τής παλαιολογείου τέχνης, είναι ότι τώρα «ή εικόνα γίνεται 
έργο πού αξίζει νά το υπογράψει καί νά το χρονολογήσει ό ζωγράφος της» 29 30. 
Τούτο δηλο')νει βεβαίως τήν έντονον προσωπικότητα των Κρητών, χωρίς νά 
είναι άσχετον καί προς τήν νέαν άντίληψιν περί των εικόνων. Συμφώνως προς 
αύτήν, ή ίστόρησις ενός θέματος δεν ύπηρετεί άποκλειστικώς τήν λατρείαν 
—  όπως εις τήν βυζαντινήν περίοδον, όπου ή δημιουργία τής είκόνος ήτο 
είδος προσευχής —  άλλά γίνεται καί ό φορεύς των τεχνοτροπικών άναζητή- 
σεων του καλλιτέχνου.

Επομένως, ενώ ή Κρητική Σχολή από τό εν μέρος περιορίζει τήν έπανα- 
στατικήν κίνησιν, τήν μορφολογικήν ελευθερίαν καί τήν σπατάλην των χρω
μάτων τής παλαιολογείου έποχής, άπό τό άλλο έγκαινιάζει νέας μεθόδους 
έκφράσεως του θέματος, εις τάς όποιας ή προσωπικότης του ζωγράφου δεν 
έξαφανίζεται εντελώς.

Ή  έπαφή των ζωγράφων μετά τής τέχνης τής Αναγεννήσεως έγίνετο 
διά των ταξιδίων εις τήν Βενετίαν ή τάς άλλας πόλεις τής ’Ιταλίας, διά των 
εντύπων εικονογραφημένων έκδόσεων καί των κυκλοφορουσών χαλκογραφιών 3ϋ. 
Πίνακες έξ άλλου μεγάλων ζωγράφων έκόσμουν τάς περισσοτέρας λατινικάς 
εκκλησίας καί μονάς τού 'Ηρακλείου31. Ό  Veronese, ό Bassano, ό Palma 
ό πρεσβύτερος, ό Giambellino, ό Coronelli, ό Tiziano, ό RafTaello, ό Vi- 
varini, δέν ήσαν άγνωστοι εις τούς άγιογράφους, έφ* όσον έργα των ήδύνατό 
τις μετά μεγάλης άνέσεως νά μελετήση εις τάς έν λόγω έκκλησίας 32. ’Έχομεν 
δε απτά στοιχεία περί τών πινάκων οί όποιοι ύπήρχον εις τούς τοίχους τών 
αρχοντικών οικιών τών εύγενών. Έκ τής διαθήκης του κρητοβενετού άρχον- 
τος Άνδρέα Κορνάρου (1611) πληροφορούμεθα τήν διακόσμησιν τών καλυ
τέρων δωματίων τής οικίας του δι* έργων ζωγραφικής δυτικής τεχνοτροπίας 33

29. Μ. Χ α τζ η δα κ ιι , ‘Ο Δομήνικος Θεοτοκόπουλος καί ή κρητική ζωγραφική, 
«Κρητικά Χρονικά», τόμ. 4 (1950), σ. 390. Τούτο έχει σχετικήν έννοιαν, διότι μέγας αρι
θμός εικόνων παραδίδεται ανυπόγραφος.

30. Μ. Χ αΤΖΗΔΑΚΗ, Ή  κρητική ζωγραφική καί ή Ιταλική χαλκογραφία, «Κρητικά 
Χρονικά», τόμ. 1 (1947), σ. 27 - 4 6 .

3 1 . G. G e i i o l a , Gli oggclti sacri di Candia salvati a Venezia, Roverclo 1903, 
σ. 5 - 1 7 .

32. X . B . ΔΡΛΝΔΑΚΗ, Ό  ’Εμμανουήλ Τζάνε Μπουνιαλής θεωρούμενος έξ είκόνων 
του σωζομένων κυρίως έν Βενετία, έν Άθήναις 1962, σ. 8 - 9 .

33. Σ. Γ .  ΣΠΛΝΛΚΗ, Ή  διαθήκη του Άντρέα Τζάκ. Κορνάρου (1611), «Κρητικά 
Χρονικά», 9 (1955), σ. 424 « . . τ α  κ ά δ ρ α  κ α ι  τούς  π ίν α κ ες  ζω γραφ ική ς  π ο ύ  εχ ω  σ το  
π ό ρ τ ε γ ο .  .» .
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όμου μετά εικόνων Κρητών ζωγράφων31. Οί πίνακες δυτικής τεχνοτροπίας 
προήρχοντο από τήν ’Ιταλίαν καί δεν ήσαν έ'ργα Κρητών ζωγράφων, παρ’ 
όλον ότι ή περίπτωσις του Δαμασκηνού, ό όποιος, ευρισκόμενος είς Βενετίαν 
άντέγραψεν έ'ργα μεγάλων άναγεννησιακών ζωγράφων τής βενετικής Σχολής 
(κυρίως Parmigianino) διά λογαριασμόν του γλύπτου Alessandro V itto- 
ria 3S, μας καθιστά επιφυλακτικούς 3,ί. "Οπως δεν θά πρέπει νά άποκλείσωμεν 
καί τήν ύπαρξιν άγιογράφων οι όποιοι ήσχολοΰντο παραλλήλως καί μέ τήν 
προσωπογραφίαν37. Ή  σειρά των προσωπογραφιών βασιλέων, πριγκήπων, 
ιεραρχών καί αρχόντων, είς τον είκονογραφημένον υπό του Γεωργίου Κλόν- 
τζα κώδικα, ενισχύει τήν ύπόθεσιν ταύτην, παρ’ όλον ότι δεν έ'χομεν ακόμη 
έπαρκή στοιχεία διά τήν στήριξίν της. Είναι γνωστόν επίσης οτι πολλάκις 
έπί τών εικόνων παρίστων τούς δωρητάς 38. ’Αλλά καί τούτο δεν είναι έπαρ-

34. Αυτόθι σ. 424 « . . .εκ τ ό ς  από την ε ικόνα  τής 'Α γ ία ς  Τ ρ ιάδας , τη  ζω γραφ ισμ ένη  
κ α τ ά  τό»» έλληνικό τρ όπ ο , μ έ  επ ιχ ρυσω μ ένο  π λ α ίσ ιο , π ού  π ρ έπ ε ι νά μ είνει σ το  σ π ίτ ι» .  Καί 
σ. 420 « . .  .ό π ω ς  κ α ι δλα  τα κ ά δ ρ α , τις ζω γ ραφ ιές  κ α ι τ ις  είκονες π ο ύ  εχ ω  στην π α ρ α π ά ν ω  
κ ά μ ερ α . . .» . Ή  φράσις της σ. 427 εκ τής Ιδίας διαθήκης δεικνύει τήν στάσιν καί την έκτί- 
μησιν ένός καθολικού όίρχοντος έναντι τών ορθοδόξων εικόνων: « Ε π ίσ η ς  ή μ ικ ρή  εΙκόνα  
μ έ τις π ορτέλες, π ού  λ έγ ετα ι σ τ α  έλΛηνικά σφ αλ ισ τάρ ι (siaglislari =  τρίπτυχον) κι έκείνη  
μ έ  τα γ ρ ά μ μ α τα  I I IS ,  μ έ ζω γραφ ιές  μ έ σ α  σ’ α ύ τ ά  τ ά  γ ρ ά μ μ α τ α ,  πού έχ ω  μ έ σ α  στήν  
κ ά μ ερ ά  μου, π ολ ύτιμ α  π ρ ά γ μ α τ α  κι ο ί  όνο  αύτές  εΙκόνες γ ια  τήν έλ.λ.ηνική ζ ω γ ρ α φ ικ ή . .  .» .  
(Παρομοίαν εικόνα μέ τήν Σταύρωσιν, Άνάστασιν καί κάθοδον τού ’Ιησού είς'Ά δην έντός 
τών γραμμάτων .1 ITS τού Άνδρέου Ρίτζου βλ. εις ΑΝΔΡ. Ξ υ γ γ ΟΠΟΥΛΟΥ, Σχεδίασμα, 
πίν. 63, 2 ), Καί αύτό τό ύπνοδωμάτιον ακόμη έξηγίαζον βυζαντιναί είκόνες: σ. 431 : 
« Ε π ίσ η ς  τήν είκόνα  τής Ά γ ια ς  Τ ρ ιάδος  π ο ύ  έκ ρ ά τη σ α  π α ρ α π ά ν ω  κ α ι  έκ είνη  τής Κ ο ίμ η -  
σης τής Θ εοτόκου , π ού  ε ίν α ι στήν κ ά μ ε ρ α  π ο ύ  κ ο ιμ ο ύ μ α σ τ ε  π ρ έπ ε ι νά τ ις  σ τε ίλ ε ι έ ξ ω  σ τ ο  
χω ριό , στήν Π α ν α γ ιά  τήν Π η γ α ιδ ιώ τ ισ σ α . . . » .

35. Βλ. Λ. ΜΟΥΣΤΟΞΥΔΗ, Μιχαήλ Δαμασκηνός. Εμμανουήλ ίερεύς, «Έλληνο- 
μνήμων», 1, 1845 (Μάϊος 1843, τεΰχ. 5), σ. 277 καί Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Σχεδίασμα, 
σ. 138 καί σημ. 5 καί σ. 153.

36. Βλ. Ν. Β . Δ ρα ΝΛΑΚΗ, * 0  Εμμανουήλ Τζάνε Μπουνιαλής, σ. 10, οπού σημειοΰ- 
ται: «Ευρίσκω πολύ πιθανόν οτι καί μέτριοι Ιτα λοί ζωγράφοι 0ά είχον έγκατασταΟή είς 
τήν Κρήτην, διδάσκοντες τον Ιταλικόν τρόπον τού ζωγραφίζειν». Βλ. καί τήν άμέσως 
προηγουμένην ύποσημείο>σιν.

37. ΙΙρβλ. τήν περίπτωσιν τού σπουδαίου έκ Κέρκυρας ζωγράφου Εμμανουήλ Τζαν- 
φουρνάρη, ό όποιος έξεπόνησε τήν προσωπογραφίαν τού Μητροπολίτου Φιλαδελφείας 
Γαβριήλ Σεβήρου τήν εύρισκομένην νύν έν Κεφαλληνία, μέ πρότυπον, κατά πάσαν πιθανό
τητα, τήν προσωπογραφίαν τού αυτού ιεράρχου τήν εύρισκομένην έν τώ  Έλληνικώ Ίν σ τι- 
τούτψ Βενετίας. Βλ. Μ. I. Μ λΝΟΥΣΑΚΛ, ΑΙ δύο προσωπογραφία», τού Γαβριήλ Σεβή
ρου καί ό ζωγράφος Εμμανουήλ Τζανφουρνάρης, «Θησαυρίσματα» 7 (1970), σ. 7 - 14. 
Έ ξ  αύτού κρίνοντες δυνάμεΟα νά συμπεράνωμεν ότι καί τήν συλλογήν τών προσωπογραφιών 
τών Μητροπολιτών Φιλαδέλφειας, τήν άποκειμένην έν τώ Μουσείω τού Ελληνικού Ιν σ τ ι
τούτου Βενετίας, Οά έξεπόνησαν ζωγράφοι έξ αύτών οί όποιοι διέμενον μονίμως ή ήσαν 
διερχόμενοι έκ Βενετίας.

38. Μ. I. Μ αΝΟΥΣΑΚΑ, Ό  ζωγράφος, οί άφιερωταί καί ή χρονολόγησις της «Σταυ-
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κες στοιχείον, Sta νά θεωρήσωμεν την προσωπογραφίαν ιδιαίτερον είδος, ώς 
συνέβαινεν εις την Δύσιν. Ώρισμένοι δε έκ των άγιογράφων διετήρουν τήν 
παλαιάν διπλήν ιδιότητα του ζωγράφου καί κωδικογράφου 39.

Τό απο πολλοΰ τεθέν πρόβλημα της σπανιότητος 110 των τοιχογραφιών 
εις τήν Κρήτην κατά τήν ύπ* όψιν περίοδον παραμένει πάντοτε άνοικτόν, 
παρα τήν αξιόλογον πρόοδον των έρευνών καί των σπουδών τής Χριστιανι
κής τέχνης εις τήν Κρήτην κατά τά τελευταία έτη 41. ’Άλλωστε έκ τών άνα- 
γραφομένων είς τον Κατάλογον του Gerola ύπερτριακοσίων ορθοδόξων ναών 
τής περιοχής ‘Ηρακλείου 42 πρέπει νά ύποθέσωμεν 6τι μερικοί θά εΖχον δεχθή 
τον χρωστήρα πολλών έκ τών ζωγράφων τής δευτέρας πεντηκονταετίας του 
16ου αιώνος. Αύτή άλλωστε ή οικονομική συμβολή του Άνδρέα Κορνάρου 
διά τήν «βελτίωσιν, τον πλουτισμόν καί τήν διακόσμησιν» εκκλησιών διαφό
ρων χωρίων 43 (Ζωφόροι, Θραψανό, Τραπεζόντα, Μαρωνιά, Σωτήρα τής Ση- 
τείας) ούδέν άλλο δεικνύει, εί μή προϋπάρχουσαν μέριμναν καί συνεχιζομέ- 
νην συνήθειαν διά τήν διακόσμησιν τών ναών.

Τοιχογραφίαι καί φορηταί εικόνες διεκόσμουν συνεπώς τάς μονάς, τούς 
ένοριακούς ναούς καί τάς ίδιωτικάς εκκλησίας. Αί εικόνες είσήρχοντο είς 
όλας τάς οικίας καί οί ζωγράφοι, ζωγραφίζοντες συνεχώς, ένίσχυον διά τών 
έ'ργων τών χειρών των τήν πίστιν τών Χριστιανών. Αποτελεί θλιβερόν άπο- 
λογισμόν ή καταστροφή χιλιάδων εικόνων κατά τάς περιπετείας τής Κρήτης 
καί κυρίως κατά τήν άλωσιν του Χάνδακος (1669) καί τήν Τουρκοκρατίαν. 
Τό μεγαλύτερον μέρος τών εικόνων αί όποίαι έξήλθον έκ τών έργαστηριων 
τής πόλεως δεν ύφίσταται πλέον. Αξίζει όμως νά ύπογραμμίσωμεν οτι τά

ρώσεως» του Ά γιου Γεωργίου Βενετίας, «Θησαυρίσματα», τόμ. 8 (1971), σ. 7 - 1 6  καί 
7:ίν. A ', Β ' καί Δ '. Ά λ λ α  παραδείγματα σημειοΰνται ύπό του αύτοΰ Μ. I. ΜΑΝΟΥΣΑΚΑ, 
«Θησαυρίσματα», τόμ. 7 (1970), σ. 11 -  12, σημ. 20.

39. Βλ. Ζ. Ν. ΤΣΙΡΠΛΝΛΗ, Τό κληροδότημα του καρδιναλίου Βησσαρίωνος για τούς 
φιλενωτικούς της βενετοκρατουμένης Κρήτης, Θεσσαλονίκη 1967, σ. 84 σημ. 5 (Γεώργ. 
’Αλεξάνδρου). Τό σπουδαιότερον παράδειγμα άποτελεί ό Γεώργιος Κλόντζας, κωδικογρά- 
φος καί ζωγράφος συγχρόνως.

40. G. G erola , M onum enti V eneti, vol. I I , σ. 304, Μ. Χ ατζηδακης , Τοιχογρα
φίες στην Κρήτη, «Κρητικά Χρονικά», τόμ. 6 (1952), σ. 79, 80 καί σημ. 25.

41. Β λ. τό βασικόν άπό άπόψεως βιβλιογραφίας άρθρον του Κ. Ε . ΛλΣΣΙΘΙΩΤΑΚΙΙ, 
"Ερευνες πάνω στη χριστιανική τέχνη της Κρήτης στόν 20ό αιώνα, «(Κρητικά Χρονικά», 
τόμ. 20 (1966), σ. 213 - 239.

42. Βλ. G. G erola , Τοπογραφικός κατάλογος τών τοιχογραφημένων εκκλησιών 
τής Κρήτης, Μετάφρ. Κ . ΛλΣΣΙΘΙΩΤΑΚΗ (Έκδοσις Ε . Ι . Κ . Μ . ), ‘Ηράκλειον 1961, σ. 
141, Σ. ΞαΝΘΟΥΔΙΔΟΥ, Χάνδαξ - Ηράκλειον (Επιμέλεια καί συμπληρωματικά! σημειώσεις 
Στυλ. Αλέξιου), Ηράκλειον 1964, σ. 56, ΤΟΥ ΑΥΤΟΥ, Επίτομος Ιστορία της Κρήτης, 
έν ΆΟήναις 1909, σ. 116, οπού ό συγγραφεύς σημειοΐ 125 όρΟοδόξους ναούς είς τό Η ρ ά 
κλειον.

43. Σ. Γ .  Σ παΝΛΚΙΙ,Ή  διαθήκη του Άντρέα Κορνάρου, σ. 393, 394, 400 καί 401.
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εργαστήρια των ζωγράφων του Χάνδακος ήσαν φυτώρια, εις τά όποια έκαλ- 
λιεργεΐτο καρποφόρως ή τέχνη του χρωστήρος. Παρουσίαζον έντονον καλλι
τεχνικήν δραστηριότητα, ή οποία διετήρει τάς ρίζας της παραδόσεως καί 
εξέφραζε τά νέα πνευματικά ρεύματα του καιρού.

Έκ πάντων των άνωτέρω εν νέον ερώτημα άνακύπτει. Διατί οί περισ
σότεροι ζωγράφοι είναι λαϊκοί καί όχι κληρικοί; Έξέλιπεν εκείνη ή στρατιά 
των παλαιοτέρων μοναχών άγιογράφων, οί όποιοι έταύτιζον την τέχνην της 
εικονογραφίας με τήν άσκησιν καί την προσευχήν; Βιοποριστικαί μόνον άνάγ- 
και ωθούν τούς άγιογράφους του 16ου αίώνος; Καί ή παράδοσις; Περιωρίσθη 
εις τήν ξηράν τεχνοτροπικήν έπανάληψιν των εικονογραφικών τύπων καί 
έγκατελείφθησαν αί προϋποθέσεις της ψυχικής προετοιμασίας καί των βιω
μάτων του φορέως αύτής άγιογράφου;

Άναντιρρήτως ή αγιογραφία έξήλθε των μονών καί είσώρμησεν είς τήν 
κοινωνίαν. Ό  άγιογράφος δυνατόν νά μή είναι ίερεύς ή μοναχός. Δέν παύει 
όμως νά υπηρέτη διά τών εικόνων τήν λατρείαν. Τώρα δέν ζή είς τάς μονάς. 
Έχει οικογένειαν καί κινείται έν μέσω τής κοινωνίας. Τά έργαστήρια όμως 
μεταβάλλονται είς πνευματικάς οάσεις καί κέντρα καλλιτεχνικής μορφώσεως. 
Τό άγιον ώς έκ τούτου δέν έδραπέτευσεν άπό τάς μονάς, όπου άλλωστε έξη - 
κολούθει θεραπευομένη ή άγιογραφία. ‘Απλώς ήπλώθη καί έν μέσω τής κοι
νωνίας. Διά τής έςαπλώσεως τών φορητών είκόνων έπλουτίσθησαν αί συλ- 
λογαί τών τίκονοστασίων τών οικιών. Ή  είκών ούτως έβοήθησεν είς τον 
έξαγιασμόν τής κοινωνίας, προσέφερε δηλ. έ'ργον λατρευτικόν καί ούδέποτε 
έκινδύνευσεν άπό τήν έκκοσμίκευσιν. Δέν είναι τυχαιον τό γεγονός ότι πολλοί 
ζωγράφοι είναι τέκνα κληρικών ή οί ίδιοι ιερείς ή μοναχοί 14.

'Ότι δέ οί άγιογράφοι είχον τήν τέχνην των καί διά βιοπορισμόν ούδε- 
μία άμφιβολία υπάρχει. Συναντώμεν ζωγράφους πτωχούς καί ζωγράφους 
πλουσίους. ‘Οπωσδήποτε ή προτίμησις τών άλλων προς τά έργα τής τέχνης 
των θά τούς προσεπόριζε τά προς τό ζήν —  κάποτε καί κέρδη —  καί άντιθέτως 
ή άπαρέσκεια πρός αύτά θά τούς έβύθιζεν είς τήν πτωχείαν. ‘Ωρισμένα παρα
δείγματα έκ τής καθημερινής ζωής μάς δίδουν έκφραστικήν εικόνα τής έπικρα- 
τούσης οικονομικής καταστάσεω; αύτών. Ό  ζωγράφος Γεώργιος Βιστιαρίτης, 
ευρισκόμενος είς δει νήν οικονομικήν θέσιν, βάζει ένέχυρον εις τινα ‘Εβραίον ια
τρόν τό προσωπικόν του κύπελλον* 45 άντί 25 ύπερπύρων καί κατόπιν προσπαθεί 
δι’ άντιπροσώπου νά έπιστρέψη τά χρήματα, διά ν* άνακτήση τό σκεύος 4'5.

•Vi. Ό  Ευφρόσυνο;, ο Θεοφάνης μετά τών υιών του Συμεών καί Νεοφύτου, ό 
Ιωάννης Ά πακάς, Βίκτωρ ό Ιερεύς, 6 Εμμανουήλ Τζάνε - Μπουνιαλής άργότερον κ. &.

45. Τήν «κούπα», κατά Μαράν, ή όποία, όπως καί πολλών άλλων, πρέπει νά ήτο 
έπηργυρωμένη.

46. A .S .V .  — λ ’υ ΐα ι  ιH C a n d ia ,  Micliolc M ara, b. 155 (1560) φ. 31 l v.
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Μετά τον θάνατόν του ή σύζυγός του, διά νά άντιμετωπίση οικονομικόν άδιέ- 
ξοδον, πωλει εις χαμηλήν τιμήν τον άμπελώνα του άνδρός της ,7.

Τό πλήθος των ζωγράφων έμείωσε, φαίνεται, τήν άγοραστικήν άξίαν 
των εικόνων καί διά τούτο μόνον οί φημισμένοι έξ αυτών έκινούντο άνέτως 
λόγω τής ζητήσεως τοίν έργων των. Οί περισσότεροι βεβαίως δεν έστήριζον 
τήν οικονομικήν των κατάστασιν μέ τήν τέχνην τής άγιογραφίας, άλλά εύρί- 
σκοντο καί με περιουσίας αί όποιαι τούς έξησφάλιζον τά προς τό ζήν. Έπί 
παραδείγματι ό Γεώργιος Κλόντζας, ό Άνδρέας Κασομάτης, ό ψάλτης και 
ζωγράφος Γεώργιος Φουκάς 4S καί ό Θεοφάνης μετά των υιών του διαθέτουν 
ακίνητον καί κινητήν περιουσίαν ούχί εύκαταφρόνητον. Μερικοί δέ, παραλ
λήλους προς τήν ίστόρησιν τής ούρανίου πολιτείας, άσχολούνται καί μέ κατ’ 
εξοχήν έπίγεια πράγματα, όπως είναι, φέρ’ είπεΐν, τό έμπόριον. Συναντώ μεν 
τον γνωστόν μοναχόν καί ζωγράφον «Συμεών Στριλίτζαν λεγόμενον Μπα- 
θάν», υιόν του Θεοφάνους, άμέσως μετά τον θάνατον τού πατρός του, νά άγο- 
ράζη 30 «βουτσά» 47 48 49 οίνου μοσχάτου προς 14 καί ήμισυ δουκάτα έκαστον, 
διά νά τά έμπορευθή 50 51. Αντιθέτους άλλοι ζωγράφοι ζοΰν έκ τής τέχνης των, 
μή έχοντες άλλον πόρον ζουής. Αύτός ό Μιχαήλ Δαμασκηνός, έλθών εις δια
πραγματεύσεις μετά τής Ελληνικής Αδελφότητος τής Βενετίας έν έτει 1587, 
διά νά μεταβή έκ Χάνδακος εις Βενετίαν καί νά συνέχιση τό έργον τής τοίχο- 
γραφήσεως τού ‘Αγίου Γεωργίου, ζητεί ως προκαταβολήν 60 δουκάτα, διά 
νά τά άφήση εις τήν οίκογένειάν του καί ό ’ίδιος νά δυνηθή νά ταξιδεύση μέχρι 
Βενετίας 5ι.

Παραμένει άνερεύνητον άκόμη τό θέμα τής τιμής πωλήσεως τών εικό
νων. Καί ενώ διά τάς τοιχογραφίας τής εποχής πολύτιμον δείκτην έχομεν 
τούς σωζομένους άναλυτικούς οικονομικούς πίνακας τών εξόδων κατά τήν 
τοιχογράφησιν τού τρούλλου τού ‘Αγίου Γεωργίου Βενετίας ύπό τού Ίωάν-

47. Κ . Μ ε ρ ΤΖΙΟΥ, Σταχυολογήματα, σ. 282.
48. A .S .V .  — N o t a i  d i  C a n d ia ,  Tomaso Sachiellari, b. 252 (filza 1, 16 Μαΐου 

1572) ,  φ. 29v, υπογράφει ώς «cantor et dipintor». Και Mich. Mara, b. 150 (1551 ),<p. 27v 
όπου ό πενΟερός τού «Γεωργίου Φουκα σγουράφου τήν τέχνην του ποτέ κύρ Νικολάου» κατα
μετρεί είς τον γαμβρόν του ολα τά περιουσιακά στοιχεία. Έ ξ  αύτου καταφαίνεται ότι ό 
ζωγράφος εύρίσκετο είς άκμαίαν οικονομικήν κατάστασιν.

49. Βουτσί =  βαρέλιον.
50. Τήν πράξιν τής αγοραπωλησίας κατεχώοισεν είς τά κατάστιχά του 6 νοτάριος 

Μιχαήλ Μαράς. A .S .V .  — N o t a i  d i  C a n d ia , Michele M ara, b. 155 (1500), φ. 333v.
51. Βλ. τά έγγραφα τά δημοσιευμένα έκ του Παλαιού Αρχείου τού Έ λλ . Τνστ. ύπό 

Μ. I. Μ λΝΟΥΓΛΚΑ, Τά κύριοί τέρα έγγραφα γιά την οικοδομή καί τη διακόσμηση τού Αγίου 
Γεωργίου τών 'Ελλήνων τής Βενετίας (1536 - 1599), «Είς μνήμην Παναγιώτου Λ. Μιχελή», 
\Λ0ήναι 1972, σ. 334 - 335. Δείγμα τής οικονομικής καταστάσεως αυτού έδημοσίευσε 
καί ό Κ. ΜΕΡΤΖΙΟΣ, Νέαι ειδήσεις περί Κρητών έκ τών ’Αρχείων τής Βενετίας. (Α\ Μιχαήλ 
Δαμασκηνός), «Κρητικά Χρονικά», τόμ. 1 (1947), σ. 6 1 6 -6 1 8 .
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νου Κυπρίου, ώς καί των χρημάτων τά όποια έ'λαβεν ό ίδιος ό ζωγράφος 52, 
διά τάς φορητάς είκόνας αί ύπάρχουσαι πληροφορίαι δεν διαφωτίζουν άρ- 
κούντως τό πρόβλημα. Διότι δεν έχουν διασωθή —  συμπτωματικώς ή διότι 
δέν έγίνοντο —  πράξεις παραγγελίας ή άγοραπωλησίας φορητών εικόνων. 'Όταν 
δέ έγίνοντο καταγραφαί των σκευών μοναστηρίων, ναών, οίκιών, απλώς 
κατεγράφοντο καί αί εικόνες άνευ άλλης ένδείξεως ή λεπτομερούς περιγρα
φής του θέματος. Μικράς εξαιρέσεις συναντώμεν εις τά προικώα έγγραφα 
ή εις δωρεάς καί κληρονομιάς, όπου οί έκτιμηταί, οί λεγόμενοι «στιμαδόροι», 
άνέγραφον παραπλεύρως του άντικειμένου ή του σκεύους ή τής είκόνος καί 
την τιμήν, κατά την ίδικήν των βεβαίως κρίσιν, ή οποία δέν Οά άφίστατο τής 
πραγματικότητος.

Καταχωρίζομεν δείγματά τινα, διά νά σχηματίσωμεν γενικήν εικόνα τής 
καταστάσεως. Την τιμήν τής είκόνος άναφέρομεν συγκριτικώς προς άλλα 
αντικείμενα τής αύτής χρηματικής αξίας. Ούτως, εις γενομένην δωρεάν προς 
τήν μονήν τής «Άγιας Αικατερίνη' τών καλογέρων τών Σιναϊτών», μεταξύ 
άλλων καταγράφεται καί «ένα κάδρο ό Ευαγγελισμός τής ύπεραγ ίας Θ εο
τόκου διά δουκάτα ένα , ύπέρπυρα πέντε και σολδία  τέσσαρα» . Είς τήν ίδιαν 
δωρεάν έκτιμώνται ώς έ'χουσαι τήν αύτήν προς τήν εικόνα τιμήν «τρεις κ α 
ρέκλες βενέτικες». Αλλά μεταξύ τών καταγραφομένων «ένα π άπ λω μ α  λινό» 
κοστίζει δώδεκα δουκάτα 51.

Είς συμφωνίαν γενομένην μεταξύ του «μικροσχήμον καλογέρου Ί ω α ν ι - 
κίου τοΰπίκλιον *Λμαργιανίτη» τού μοναστηριού τού Άγιου Αντωνίου (ή τής 
Φανερωμένης) τού χωρίου Φουρνή Μεραμπέλλου καί τού ζωγράφου καί διδα
σκάλου Πέτρου Πολίτη, ό πρώτος πληρώνει είς τον ζωγράφον επτά δουκάτα 
τρεχούσης άξίας διά δύο εικονίσματα τά όποια παρέλαβε. Τό «ένα ό Δ εσπ ότη ς  
Χ ριστός και τό άλλο ή Π αναγία  Θ εοτόκος μ ε τον Μονογενή τη ς»^ . Τήν αύ
τήν περίπου έποχήν έν ζεύγος καλών βοών αξίζει είκοσι πέντε δουκάτα 5δ.

Έν ετει 1611 ό Άνδρέας Κορνάρος άφήνει διά τής διαθήκης του 100 
ύπέρπυρα διά τήν ζωγράφησιν είκόνος τής Κοιμήσεως τής Θεοτόκου, ήτις 
θά δωρηθή είς τήν εκκλησίαν τής Παναγίας τής Πηγαδιωτίσσης τού χωρίου 
Θραψανού. Τά χρήματα διά τήν είκόνα προέρχονται άπό τήν πώλησιν ενός 
φορέματος «έρμελίνας» ν;.

Τό θέμα τής οικονομικής έκτιμήσεως 57 μιάς είκόνος σχετίζεται πάντοτε

] 52. Α. Δ. ΙΙΑΛΙΟΥΡΛ, Ή  είκονογράφει01? του τρούλλου, σ. 0.5 σημ. 10.
\ 53. A .S . V . — N o ta i  d i  C a n d ia ,  Michele Mara, b. 155 (1560), 9 . 245r .

54. A .S .V .  — y o t n i  d i  C a n d ia ,  Michele Mara, b. 152 (1554), 9 . 2 6 3 r .
55. ΛύτόΟι, 1>. 101 (1509). 9 . 208v: « , . .ν ά  σ ον  Αώσο) xn i εγ ώ  σ ο ν  τον  ρηΟέντος

f γαμ βρού  έδ ώ  u u  ϊενγόρι β ό δ ια  καλ λ ά  ότι νά ξν^ονν δ ο ν κ ά τ α  κορεντι ε ίκ ο σ ι  π έν τε» .
56. Σ. Γ . ΣΠΛΝΛΚΙΙ, Ή  διαθήκη του ’Λντρέα Κορνάρου, σ. 394.

• 57. Είς σπανίας περιπτώσεις γίνεται σύντομος περιγρ*9ή τής είκόνος χωρίς νά έκτι-
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προς την φημην του ζωγράφου χ.αί την ποιότητα των έργων του. Πολλάκις 
δέ και προς την αργυράν ή χρυσήν έπένδυσιν της είκόνος ή την άξίαν των 
πολυτίμων λίθων διά των όποιων ήτο διακοσμημένη. *Η σπουδαιότης του 
πλαισίου έπηρέαζεν αίσθητώς την τιμήν.

Εντός τής τοιαύτης άτμοσφαίρας εί'μεθα βέβαιοι οτι πάντες οί ζωγρά
φοι ηκολουθουν την βυζαντινήν παράδοσιν. Τά έκ τής Ιταλίας καί κυρίως 
τής Βενετίας πνέοντα καλλιτεχνικά ρεύματα δεν τούς άφηναν βεβαίως άσυγ- 
κινήτουςδ8. Ό  αναγεννησιακός άνεμος έφθανε καί μέχρι τής Κρήτης. Οί 
Βενετοι ευγενεΐς είχον εις τάς οικίας των πίνακας των μεγάλων ζωγράφων, 
αί δε χαλκογραφίαι, άνεξάρτητοι ή τυπωμέναι εις βιβλία, ήσαν εύκολον άπό- 
κτημα των περί τάς τέχνας καί τά γράμματα άσχολουμένων59. 'Όσοι έκ 
των ζωγράφων έταξίδευσαν εις τήν Βενετίαν καί τήν υπόλοιπον Ιταλίαν, 
έδέχθησαν ή άπέρριψαν τάς επιδράσεις του μανιερισμού άναλόγως τής ψυχο- 
συνθέσεως, τής μορφώσεως καί των καλλιτεχνικών των δυνατοτήτων. Ό  
ίδιος ό Μιχαήλ Δαμασκηνός παλαίει συνεχώς μεταξύ βυζαντινής έκφράσεως 
καί μανιερισμού, ενώ διά τον Θεοφάνην τό πρόβλημα τών επιρροών του έκ 
τών χαλκογραφιών τής Δύσεως άπησχόλησεν ήδη τούς ειδικούς Γ,υ. ’Άλλοι, 
έγκατασταθέντες μονίμως εις Βενετίαν, ήγωνίζοντο νά έκφρασθούν κατά τάς 
νέας άπαιτήσεις τών καιρών, χωρίς καί νά δύνανται ν’ άπαρνηθούν έντελώς 
τον παραδοσιακόν τύπον τής ’Ορθοδόξου Εκκλησίας, τέλος δέ ό Δομήνικος 
Θεοτοκόπουλος έχάραξε νέον, έντελώς πρωτοπορειακόν, δρόμον.

Εις τήν τεχνοτροπίαν τής Κρητικής Σχολής συναντώμεν πολλάς τάσεις 
έλευθεριωτέρας ή πλέον συντηρητικάς, άναλόγως τών άναζητήσεων έκάστου 
ζωγράφου. ‘Η σχεδιακή άπλότης, ή κίνησις καί τό χρώμα έτέθησαν ώς βάσις 
ώς καί εις τήν παλαιολόγειον τέχνην β|. Εξευρίσκονται πολλάκις νέα είκο-

μάται ή χρηματική της άξια. Εις τόν νοτάριον Μιχαήλ Μαράν [b. 152 (1554) φ. 6 3 Γ| 
άναγινώσκομεν έκ καταγραφής κληρονομιάς: «'Α κόμ η  δύο ικ ο ν ίσ μ α τα  εις  το πανή  κ ά δ ρ α  
π α λ α ιό  τό έν α  Π ι έ τ α  κ α ι  τό άλλο Θ εοτοκ ίον » . Καί εις άλλην κληρονομιάν εις τόν αύτόν 
νοτάριον fb . 15G (1561) φ. 165Γ ]: «"Ενα Ικ όν ισμ α  μ έ  τό  κ ά δ ρ ο  λαβ οράδο  μ ε  χρυσάφ ι ή 
ν π ε ρ α γ ία  Θ εο τό κ ο ς  μ έ  τόν μ ονογενή  της κ α ι  μ ε  τόν μ έγ α  Ίω ά ν ν η ν  τόν Π ρόδρομ ον  κα ι  
μ έ  τήν α γ ία ν  Π α ρ α σ κ ευ ή ν » . Καί άλλαχου (Μ. Μαράς, b. 149 οπού υπάρχει μικρά δέσμη 
οκτώ φύλλων άναναριΟμήτων εις ήν κατεγράφη ή κινητή περιουσία πλουσίου ό όποιος 
μόλις άπέθανεν* ή δέσμη φέρει ήμερομηνίαν 3 ’ Ιουλίου 1569): «"Ενα ικ όν ισμ α  μ εγ άλ ο  
ή ν π ε ρ α γ ία  Θ εο τό κ ο ς  μ έ  τόν  μονογενήν τη ς κ α ι ό  ά γ ιο ς  Σ τέφ α ν ος  κ α ι ό  Μ έγας Γ εώ ρ γ ιο ς  
μ έ  τήν κν ιζόλλα  ιν ταγ ιασμ ένη ν  κ α ι  χρυαομ ένην» .

58. Βλ. καί Μ. Χ αΤΖΗΔΑΚΗ, Τά νεανικά τού Θεοτοκόπουλου, «Ε π οχές» , τεύχ. 4 
(1 9 6 3 ), σ. 35 - 36, δπου γίνεται λόγος διά ζωγράφους οί όποιοι έγνώριζον νά ζωγραφίζουν 
καί μέ τούς δύο τρόπους, a la greca καί all’italiana.

59. Μ. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Ή  κρητική ζωγραφική καί ή Ιταλική χαλκογραφία, «Κρη
τικά Χρονικά», τόμ. 1 (1947 ), σ. 29 κ.έξ.

60. ΛύτόΟι, σ. 31 κ.έξ.
61. Βλ. Α. Ξ υ γ τ ΟΠΟΥΛΟΥ, Σχεδίασμα, σ. 17G, όπου τονίζεται: «Χαρακτηριστικόν
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νογραφικά μοτίβα, τά όποια ούδέν άλλο elvat, εί μή έντεχνος συνένωσις δύο 
ή τριών παλαιοτέρων γνωστών τύπων. Επικρατούν πάντοτε ό ύψηλός ιδεαλι
σμός και αί έξιδανικευμέναι μορφαί 62.

Ούτως ό Χάνδαξ, από 1550 - 1600, παρουσιάζει καλλιτεχνικήν κίνησιν 
όχι τυχαίαν. Τό πλήθος τών ζωγράφων, ή φήμη τών σπουδαιοτέρων καί τό 
σωζόμενον μέχρι σήμερον έργον των μάς άποκαλύπτουν εποχήν άκμήςΓ>3. 
Ή  πόλις γίνεται κέντρον καλλιτεχνικών ζυμώσεων, άλλα συγχρόνως καί 
όρμητήριον δΓ όσους άποβλέπουν εις εύρυτέρους ορίζοντας. Ή  πεντηκοντα
ετία, εις τήν οποίαν ό Θεοφάνης άφήκε τήν τελευταίαν του πνοήν, έγέννησε 
μεγάλους μαέστρους τού χρωστήρος. Κοντά εις τον Θεοτοκόπουλον ό Δαμα
σκηνός καί ό Κλόντζας δέν είναι πολύ μικροτέρας άξίας. "Αν δέ συγκαταρι- 
θμήσωμεν καί τα μεγάλα άναστήματα τών ποιητών καί τών έκκλησιαστικών 
προσωπικοτήτων, ώς είναι ό Γεώργιος Χορτάτσης (ci. 1545 - 1610), ό πα
τριάρχης 'Αλεξάνδρειάς Μελέτιος Πηγάς (1549 - 1601), ό έπίσκοπος Κυθή
ρων Μάξιμος Μαργούνιος (1549 - 1602), ό οικουμενικός πατριάρχης Κύριλ
λος Λούκαρης (1572 - 1638) καί αν ύπολογίσωμεν άπό τα μέσα τού 16ου 
αίώνος τήν έναρξιν τής παιδευτικής δράσεως τού Σιναϊτικοΰ Μετοχιού τής 
'Αγίας Αικατερίνης, τότε προβάλλει άνάγλυφος ό πνευματικός χάρτης τού 
άνθούντος Χάνδακος.

τών περισσοτέρων έκ τών ζωγράφων φορητών εικόνων κατά τό δεύτερον ήμισυ τού 16ου 
αίώνος είναι ή στενή των τεχνική έξάρτησις άπό τά έργα τών χρόνων τών Παλαιολόγων». 
Άνερεύνητον άκόμη παραμένει τό μέγα θέμα τών σχέσεων Κρήτης καί Κωνσταντινουπόλεως 
εις τόν τομέα τής τέχνης. Έ κ  τών νοταριακών εγγράφων διαπιστούται συνεχής έμπο- 
ρική έπικοινωνία μεταξύ Κωνσταντινουπόλεως καί Χάνδακος καί Κωνσταντινουπόλεως 
καί Ρεθύμνου. Μελλοντικά! έρευναν, πιστεύομεν, ότι όπωσδήποτε Οά δείξουν τόν βαθμόν 
τών καλλιτεχνικών σχέσεων. Ό  Μ. Χ αΤΖΗΔΑΚΗΣ, Ί Ι  ζωγραφική στήν ΙΙόλη μετά τήν "Α 
λωση, «Δελτίου Χριστιανικής ’Αρχαιολογικής Εταιρείας», περ. Δ ', τόμ. 5 (1966 - 1969), 
σ. 186 καί έξ άφορμής ώρισμένων νύξεων τού καΟηγ. Δ. I. Π αλλλ («Χαριστήριον είς 
Λ. Όρλάνδον», τ. Γ ',  ΆΟήναι 1966, σ. 328 - 369) περί πιθανότητας ύπάρξεως έργαστηρίου 
ζωγραφικής κατά τούς χρόνους τής Τουρκοκρατίας έν Κωνσταντινουπόλει, αποκλείει παν
τελώς τήν ΰπαρξιν έργαστηρίου. Σημειώνει δέ ένδεικτικώς οτι έκ τών έννέα έκατοντάδων 
όνομάτων ζωγράφων τής ύπ’ όψιν περιόδου ούδέν προέρχεται έκ Κωνσταντινουπόλεως.

62. Βλ. καί Κ. Ε . Λα ς ς ιθ ιο ΤΛΚΗ, Θέματα καί άπόύεις γύρω άπό τή χριστιανική 
τέχνη τής Κρήτης, «Κρητικά Χρονικά», τόμ. 19 (1965), σ. 267 όπου συνοψίζεται ή γνώμη 
τού M illet, ό όποιος είχε ύπ’ όψιν του τούς Κρήτας τού 16ου αίώνος τούς έργασΟέντας 
έκτός Κρήτης: «Α πλή σύνθεση σχεδίου, σκούρα πηχτά χρώματα, ίδεαλιστική τάση —  
ήρεμη Ισορροπημένη κίνηση — εύγένεια καί ίδανικότητα μορφών, χαρακτηρίζει τήν κρη- 
τική» τέχνη.

63. Τά γενικώτερα συμπεράσματα τού V iktor L azarev, Storia della pittura 
bizanlina, Torino 1967, σ. •'•09 - 410 περί Ίταλοκρητικής Σχολής καί παρακμής τής 
μεταβυζαντινής ζωγραφικής εύρίσκονται έκτός πραγματικότητος. Βλ. τά άντίΟετα συμπε
ράσματα είς Ξ υ γ γ ΟΠΟΥΛΟΝ, Σχεδίασμα, σ. 91, 93, 94 κ.έξ.
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Ό  κατωτέρω δημοσιευόμενος κατάλογος ζωγράφων τής πεντηκονταετίας 
ταύτης μάς δίδει τό μέτρον τής πνευματικής καί καλλιτεχνικής κινήσεως εις 
την πόλιν, την Κρήτην καί γενικώτερον εις τόν μεσογειακόν χώρον. ’Έχει 
ως κυρίαν πηγήν τα νοταριακά έγγραφα των ’Αρχείων τής Βενετίας (σειρά 
N ota i d i  C an d id ). Αί παραπομπαί εις τά φύλλα των κατάστιχων γίνονται, 
διά νά διευκολύνουν τούς μελλοντικούς έρευνητάς αύτού του μεγάλου θέματος. 
Καταλογραφοΰνται πάντες οί ζωγράφοι οί εμφανιζόμενοι έν Χάνδακι κατά 
την δευτέραν πεντηκονταετίαν του 16ου αίώνος, μή έξαιρουμένου ούδέ του 
«μαΐστρου» Δομηνίκου Θεοτοκοπούλου. Επίμονος, πολυετής καί πλέον συ
στηματική έρευνα εις τό μέλλον άσφαλώς θά άποκαλύψη καί άλλα ονόματα 
ζωγράφων κατά τήν ύπ* οψιν εποχήν. Οί ζωγράφοι συμβάλλονται ή τό συνη- 
θέστερον ύπογράφουν συμφωνητικά άλλων. *Η παρουσία των εις τόν κοινω
νικόν στίβον είναι έντονος. Καί μόνον, τέλος, ή άπλή παράθεσις των ύπερε- 
ξήκοντα ονομάτων τούτων εντός τής ιδίας εποχής καταξιώνει ταύτην Γ’4. 64

64. Πρώτον πίνακα ζωγράφων του Χάνδακος (41 τόν άριΟμόν), έκ των καταστίχων 
του νοταρίου Μιχαήλ Μαρα, παρουσίασεν (άνευ παραπομπών) ό Κ. Δ. Με ΡΤΖΙΟΣ, Στα- 
χυολογήματα, σ. 256 -  257. Είς τόν ήμέτερον κατάλογον προσετέθησαν, άφου άνευρέθη- 
σαν δι* έρεύνης, αί παραπομπαί. Ό  αστερίσκος είς τά ύνόματα μερικών ζωγράφων δει
κνύει δτι ούτοι δέν υπάρχουν είς τόν πίνακα Μέρτζιου καί άναφέρονται ενταύθα διά πρώ- 
την φοράν.

2 8



ΑΘΑΝ. ΠΑΛΙΟΤΡΑΣ

Π Α Ρ Α Γ Ω Γ Η , Χ Ρ Η Σ Η  ΚΑΙ Δ ΙΑ Κ ΙΝ Η Σ Η  Τ Ω Ν  Ε ΙΚ Ο Ν Ω Ν  Σ Τ Η Ν  
Κ Ρ Η Τ Η  Τ Ο Ν  16ο και 17ο Α ΙΩ Ν Α

Στο χρονικό διάστημα της τελευταίας 20ετίας η συστηματική έρευνα στα αρχεία 
της Βενετίας (του Βενετσιάνικου κράτους και του Ελληνικού Ινστιτούτου), αλλά 
και σε τοπικά αρχεία και συλλογές εικόνων (Κέρκυρα, Ζάκυνθος, Κεφαλλονιά, 
Κύθηρα, Πάτμος, Σινά κλπ.) έφερε στη δημοσιότητα ικανό αριθμό μελετών, οι 
οποίες επισημαίνουν καλλιτεχνικά εργαστήρια, ονόματα και έργα ζωγράφων, συμ
φωνίες ανάθεσης και εκτέλεσης ζωγραφικών έργων, συμφωνίες διδασκαλίας και 
μαθητείας αντίστοιχα μεταξύ διδασκάλων και μαθητών της ζωγραφικής τέχνης, 
μαζικές παραγγελίες εικόνων και οικονομικούς διακανονισμούς, ιδιαίτερες προτιμή
σεις πελατών, δωρητών ή αφιερωτών, ταυτίσεις εικόνων γνωστών από την αρχειακή 
έρευνα και εικόνων που υπάρχουν σήμερα σε Μουσεία και Συλλογές, επίσημες 
συντεχνίες ζωγράφων και καλλιτεχνικές ομάδες με ιδιαίτερο κύκλο αγοραστών, 
εμπορία και διακίνηση των εικόνων σ’ Ανατολή και Δύση με κέντρο πάντα την 
Κρήτη και ιδιαίτερα τον Χάνδακα'. .
Από την εποχή του Ξανθουδίδη ως σήμερα ευάριθμοι ερευνητές έφεραν στο φως 

το σπουδαίο αρχειακό υλικό και προχώρησαν στη σύνθεση του υλικού με σκοπό 
να αναπλάσουν την εποχή της καλλιτεχνικής ακμής, προπαντός από το 1500-1669 
και να ανασυνθέσουν το καλλιτεχνικό κλίμα, να καταγράψουν και να αξιολογήσουν 
το έργο των ζωγράφων, να δείξουν τα διάφορα προβλήματα, να τοποθετήσουν 
την τέχνη στο εκκλησιαστικό, οικονομικό και κοινωνικό της υπόβαθρο και να δώσουν 
στην επιστημονική έρευνα τα στοιχεία εκείνα που απομακρύνουν το σκοτάδι της 
άγνοιας και φωτίζουν ολόπλευρα μια ολόκληρη εποχή. Και μάλιστα όχι οποιαδήποτε 
εποχή, αλλά αυτή που έχει ονομαστεί απο βαθυστόχαστους μελετητές «περίοδος 
Κρητικής ακμής και αναγέννησης των γραμμάτων και των τεχνών». Ο Ξανθουδίδης, 
ο Ξηρουχάκης, ο Gerola, η Αντωνιάδη, ο Μέρτζιος, οι καθηγητές Bettini, Τωμαδά- 
κης, Πάλλας, Κολοκύρης, Δρανδάκης, Αλεξίου, οι ακαδημαϊκοί Μανούσακας και 
Χατζηδάκης, ο Σπανάκης, ο Gattapan, ο Παλιούρας, η Κωνσταντουδάκη, η Καζα-

1. Η ανακοίνωση αυτή αποτελεί την περίληψη «τεταμένης ερευνητικής εργασίας, την οποία από 
χρόνια προετοιμάζω. Εδώ οι παραπομπές είναι δειγματοληπτικές.
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νάκη, η Μαλτέζου, ο Πλουμίδης, ο Μπορμπουδάκης, η Χαιρέτη, ο Μοσχόπουλος, 
η Βλαχάκη, μόλις χθες ο Ν. Παναγιωτάκης με την «Κρητική περίοδο του Θεοτοχό- 
πουλου» και μερικοί ακόμη Έλληνες και ξένοι έσκυψαν και μελέτησαν την τελευταία 
και πιο σπουδαία φάση της κρητικής καλλιτεχνικής ιστορίας στην βενετοκρατούμενη 
περίοδο και μπόρεσαν να ξαναζωντανέψουν την εποχή με τα οράματα της και 
τους στόχους της, τις ιδεολογικές της αναζητήσεις και τις καλλιτεχνικές επιλογές 
και ζυμώσεις, τα μεγαλεία της και τις σκοτεινές της πλευρές2.
Το δημοσιευμένο μέχρι σήμερα υλικό των εικόνων και οι παρατηρήσεις, σχολια

σμοί, υποθέσεις, προβληματισμοί, θεωρήσεις και αναθεωρήσεις, τοποθετήσεις, επί 
μέρους και γενικά συμπεράσματα δημιουργούν τις προϋποθέσεις και τις αναλογίες 
για να αποδοθεί η τέχνη της εποχής με το παρακάτω σχήμα:
Α. Παραγωγή 
Β. Πελατεία 
Γ. Αγορά
Μπαίνοντας στην ουσία του θέματος θα φωτίσουμε τις μεγάλες πλευρές του 

στηρίζοντας τις απόψεις μας (που κάποτε συμπίπτουν και κάποτε αποκλίνουν, αλλά 
και κάποτε διαφοροποιούνται από τις απόψεις άλλων ερευνητών) σε όσα ενδεικτικά 
και αντιπροσωπευτικά στοιχεία αποκάλυψε η έρευνα, ιδιαίτερα των αρχείων.

Α.ΠΑΡΑΓΩΓΗ

Η έρευνα έχει προχωρήσει, σε θαυμαστό μάλιστα σημείο, στην εξέταση της 
παραγωγής των εικόνων στην Κρήτη. Στο πρώτο αυτό μέγα κεφάλαιο της παραγω
γής συνεξετάζονται τα εργαστήρια των ζωγράφων, το υλικό που χρησιμοποιούσαν, 
η συνεργασία και οι αντιθέσεις στη δουλειά τους, η διαδικασία της απόκτησης 
του τίτλου του ζωγράφου (μαΐστρου), η σχέση της με τη μεγάλη βυζαντινή παράδο
ση και η αναχώνευση στο έργο της μοτίβων που προέρχονταν από τη δυτική καλλιτε
χνική δημιουργία, η ποιότητα και η επιδεξιότητα στα έργα των ονομαστών και 
η μίμηση ή και αδεξιότητα στη δουλειά άλλων κατώτερων βαθμιδών, η αναζήτηση 
νέων θεμάτων και η συνειδητή προσπάθεια για ανανέωση της παράδοσης από τους 
μεγάλους, οι ιδεολογικές αναθεωρήσεις των πρωτοπόρων και η εμμονή στην επανά
ληψη των ίδιων μορφών τέχνης και τεχνικής των συντηρητικών και, βέβαια, το 
μέγεθος της καλλιτεχνικής παραγωγής που το καταξιώνουν οι κατάλογοι των ζω
γράφων.
Τα παραδείγματα που παραθέτουμε είναι πολλά για την ύπαρξη και το ρόλο

2. Βλ. την ως το 1971 συνοπτική εργασία του Μ.Ι.ΜΑΝΟΪΣΑΚΑ, «Σύντομος επισχόπησις 
των περί την Βενετοχρατούμενην Κρήτην ερευνών», Κρητιχά Χρονιχά 13 (1971) τευχ. II, 245-308.
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των εργαστηρίων3. Συχνά ήταν ιδιαίτεροι χώροι σε κεντρικούς δρόμους των πόλε
ων, προπαντός των ονομαστών στην εποχή τους καλλιτεχνών. Αλλά τα περισσότερα 
βρίσκονται στην κατοικία του ζωγράφου.
Οι μεγάλες καλλιτεχνικές οικογένειες (Κλόντζηδες, Ααμπάρδοι, Σκλάβοι, Ντα- 

φώτηδες, Καβερτζάδες, η συντροφιά του Ιερεμία Παλλαδά, οι Ρεθύμνιοι Νταρόνοι), 
πρέπει να υποθέσουμε ότι θα είχαν μεγάλες αίθουσες ή εργαστήρια πολλών δωματίων 
για να έχουν άνεση στη δουλειά τους και να είναι άλλωστε τα εργαστήρια αυτά 
αντάξια της φήμης των καλλιτεχνών.
Από πληθώρα αρχειακών μαρτυριών4 μαθαίνουμε πως οι ζωγράφοι ζωγραφί

ζουν και πάνω σε χαλκό ή ασήμι, σε ύφασμα, σε χαρτί ή σε δέρμα, σπάνια σε 
θαλασσινά όστρακα και κογχύλια, σε μάρμαρο, σε πέτρα, σε γυαλί, ακόμη και 
σε καθρέπτη, κάποτε και σε σμάλτο. Αλλά κυρίως πάνω σε ξύλο. «Κ ονίσματα  
πολλό λογιό μιχρά χαι μ εγάλα ζγουραφημένα στο ξύλο»5· Το ξύλο το προμηθεύ
ονταν οι ίδιοι ή συνήθως επεξεργασμένο και έτοιμο, από απλές επιφάνειες μέχρι 
ξυλόγλυπτα τρίπτυχα, τους το προμήθευαν, ύστερα από συμφωνία, οι ξυλουργοί 
και ιδιαίτερα οι ξυλογλύπτες, οι οποίοι αναλάμβαναν και τις κορνίζες, απλές κι 
αυτές ή περίτεχνες. Είναι συχνές οι διενέξεις ζωγράφων και ξυλογλυπτών για τη 
συμφωνημένη χρηματική τιμή, την καλλιτεχνία ή την κακοτεχνία του πλαισίου 
και η προσφυγή σε τρίτα πρόσωπα για την επίλυση των οικονομικών διαφορών 
τους6.
Στον τόπο παραγωγής, ανάλογα με τον φόρτο των παραγγελιών και το επείγον 

της εργασίας, συχνά παρατηρούνται οικογενειακές ομάδες και καλλιτεχνικές συντρο
φιές που από κοινού αναλαμβάνουν την διεκπεραίωση της παραγγελίας. Θυμίζουμε 
ενδεικτικά, πέρα από τις γνωστές οικογένειες, τη συνεργασία των Σκλάβων με 
τον Αντωνίτση, των Θεοχάρηδων, των Καιροφυλάδων, των Κυνηγών, των Φουκά- 
δων, των Χαλκιόπουλων....

3. Για τα εργαστήρια στο Χάνδακα βλ. δειγματοληπτικά: ΑΘ. ΠΑΛΙΟΤΡΑ, Ο ζωγράφος Γ ιώ ργ ιος  
ΚΧόντζας (d. 1540-1608) χαι αι μιχρογραφίαι του χώδιχος αυτού, Αθήνα 1977, 42-43, ΙΔ ΙΟ Ϊ, 
«Η ζωγραφική εις τον Χάνδακα από 1550-1600», θησαυρίσματα  10 (1973) 105-107, Κ.Δ. ΜΕΡ- 
ΤΖΙΟΤ, «Σταχυολογήματα από τα κατάστιχα του νοταρίου Κρήτης Μιχαήλ Μαρά (1538-1578)», 
Κρητιχά Χ ρονικά , 15/16 (1961-62) τεύχ. II, 268-69, Μ.Γ. ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΤΔΑΚΗ, «Νέα έγγραφα 
για ζωγράφους του Χάνδακα (16ου αιώνα) από τα αρχεία του Δούκα και των νοταρίων της Κρήτης», 
θησαυρίσματα  14 (1977), 159, 162, 168, 173, 178. Μ. ΚΑΖΑΝΑΚΗΛΑΠΓΙΑ, «Οι ζωγράφοι 
του Χάνδακα κατά τον 17ο αιώνα», θησαυρίσμ ατα  18 (1981) 180, 234.

4. Μ.Γ, ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΤΔΑΚΗ, «Μαρτυρίες ζωγραφικών έργων στο Χάνδακα σε έγγραφα του 
16ου και Που αιώνα», θησαυρίσματα  12 (1975) 86*94.

5. ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΤΔΑΚΗ, Μαρτυρίες ζωγραφικών έργων, ό.η . 86.
6. ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΤΔΑΚΗ, Μαρτυρίες ζωγραφικών έργων, ό.π. 60-69, Μ. ΚΑΖΑΝΑΚΗ, «Εκ

κλησιαστική ξυλογλυπτική στο Χάνδακα το 17ο αιώνα. Νοταριακά έγγραφα (1606-1642)», θ η σ α υ ρ ί
σματα 11 (1974) 251-283.
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Από το 1500-1669 η σημερινή έρευνα μπορεί να ξεχωρίσει οικογενειακές συντρο
φιές όπως τους Αμάραντους, τους Θεοχάρηδες, τους Κλόντζηδες, τους Καιροφυλά- 
δες, τους Λαμπάρδους, τους Νταρόδους, τους Νταρόνους, τους Νταφώτηδες, τους 
Πηγάδες, τους Παπαδόπουλους, τους Παλλαδάδες, τους I’ τζους, τους Σκλάβους, 
την οικογένεια του Θεοφάνη, τους Τζαγκαρόπουλους, τους Φυυκάδες, τους Χαλκιό- 
πουλους.

Έτσι πέρα από την ύπαρξη ανεγνωρισμένης αδελφότητας των ζωγράφων στον 
Χάνδακα με την επωνυμία του Αγίου Λουκά7, που ήταν υπεύθυνη και για την 
επίσημη αναγνώριση του τίτλου του ζωγράφου, ύστερά από μια περίοδο μαθητείας, 
σπουδής και οικονομικής διαδικασίας, η τέχνη της ζωγραφικής (την οποία η εποχή 
θεωρούσε περισσότερο δεξιοτεχνία — άρα υπόθεση διδαχής και τεχνικής και λιγότερο 
ταλέντου) διδασκόταν από πατέρα σε γιό ή σε γιούς και από κει περνούσε στους 
εγγονούς, μια και η φήμη του παππού ή του πατέρα εξασφάλιζε συχνά σίγουρη 
πελατεία.
Δεν θα επιμείνουμε στη βαθειά αίσθηση που είχαν οι καλλιτέχνες ότι συνεχίζουν 

τη μεγάλη βυζαντινή παράδοση. Απλή αναφορά και μόνο των θεμάτων που μας 
έχουν παραδοθεί από την αρχειακή έρευνα ή την καταγραφή των εικόνων που 
έχουν διασωθεί σε Μουσεία και Συλλογές αρκεί να καταδείξει τη μεγάλη συνέχεια. 
Η σύνταξη εξάλλου ενός ευρετηρίου εικόνων που είναι γνωστές από το δημοσιευμένο 
ως τώρα αρχειακό υλικό θα απαιτήσει εκατοντάδες σελίδες8.

7. ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΥΔΑΚΗ, Νέα έγγραφα για ζωγράφους, ό.π. 172 σημ. 68, ΚΑΖΑΝΑΚΗ- 
ΛΑΠΓΙΑ, Οι ζωγράφοι του Χάνδακα, ό.π. 207, 251.

8. Από την έως τώρα έρευνα σημειώνουμε τις κυριότερες δημοσιευμένες εργασίες — εκτός από 
αυτές που έχουμε ήδη αναφέρει— οι οποίες παρέχουν πλήρη εικόνα της καλλιτεχνικής κίνησης στην 
Κρήτη κατά τον 16ο και 17ο αιώνα: Μ. CHATZIDAKIS, le o n es  d e  Saint-G eorgcs d es G recs 
vt d e  la co llection  d c  Γ  h  ^titut H eU enique d e  Venise, Vcnise 1962, Σ .Γ. ΣΠΑΝΑΚΗ, «Η 
θρησκευτικο-εκκλησιαστική κατάσταση στην Κρήτη τον XVI αιώνα», Κρητικά Χρονικά 21 (1969) 
τευχ. I, 134-152, Μ.Σ. ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ, «Ειχών της Δευτέρας Παρουσίας εκ της Σύμης», ΔΧΑΕ, 
περ. Δ. τόμ. 5 (1969) 207-228, ΑΘ. ΠΑΛΙΟΥΡΑ, «Η εικονογράφησις του τρούλλου του Αγίου 
Γεωργίου Βενετίας», Θ ησαυρίσματα  8 (1971) 63-86, Μ.Ι. ΜΑΝΟΥΣΑΚΑ, «Ο ζωγράφος, οι αφιερω- 
ταί χαι η χρονολόγησις της «Σταυρώσεως» του Αγίου Γεωργίου Βενετίας (Εμμανουήλ Λαμπάρδος 
• Μάρκος και Αντώνιος Πάντιμος)», θησαυρίσμ ατα  8 (1971) 7-16, Μ.Γ. ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΥΔΑΚΗ, 
«Στοιχεία από Ιταλικές Χαλκογραφίες σε εικόνα του Κρητικού ζωγράφου Γεωργίου Σωτήρχου», 
Θ ησαυρίσματα  II (1974) 240-250, ΙΔΙΑΣ, «Οι ζωγράφοι του Χάνδακος κατά το πρώτον ήμισυ 
του 16ου αιώνος οι μαρτυρούμενοι εκ των νοταριαχών αρχείων», θησαυρίσματα  10 (1973), 291-380, 
Μ.Ι. ΜΑΝΟΥΣΑΚΑ, «Έλληνες ζωγράφοι εν Βενετία, μέλη της ελληνικής Αδελφότητος κατά τον 
16ο αιώνα», Μνημόσυνου Σοφίας ΑντωνιάΒη, Βενετία (1974) 212-216, Μ. CHATZIDAKIS, «Les 
debuts dc Pecolc cretoise el la question dc Pecolc dite italogrecque», Μνημόσυνου Σοφίας 
ΑντωνιάΒη, Βενετία (1974) 169-211, ΙΔΙΟΥ, La pcinture des «madonneri», ou «Veneto-cretoise» 
el sa destination, Venezia ccn tro  d i m ed iaz ion e tra Oriente e  O ccidente (secoli XV-XVI). 
A spetti e  p r o b le m i . τόμ. II, Φλωρεντία 1977, 673-690, ΑΘ.Χ. ΤΣΙΤΣΑ, Δύο εσταυρωμένοι του

32



ΠΑΡΑΓΩΓΗ, ΧΡΗΣΗ, ΔΙΑΚΙΝΗΣΗ ΕΙΚΟΝΩΝ ΣΤΗΝ ΚΡΗΤΗ 409

Αλλά και η στενή επαφή τους με τη δυτική παράδοση μέσα από τα έργα δυτικών 
καλλιτεχνών, που υπήρχαν σε σπίτια πλουσίων και σε λατινικούς ναούς της Κρήτης, 
αναγεννησιακών ζωγράφων της Ιταλίας ή Φλαμανδών και ιδιαίτερα μέσα από 
τις χαλκογραφίες, δε φαίνεται να επηρέασε αποφασιστικά την πορεία της βυζαντινής 
ζωγραφικής στην Κρήτη, παρ’ όλες τις αναφορές που έχουμε ότι σε κάθε καταγραφή 
περιουσιακών στοιχείων των περισσότερων σπιτιών σημειώνονται από δέκα κατά 
μέσο όρο, μέχρι και τετρακόσιες χαλκογραφίες, σε ακραίες βέβαια περιπτώσεις. 
Έχουν ήδη επισημανθεί περιπτώσεις γνωστών ζωγράφων, που δανείστηκαν και 
ενσωμάτωσαν στο έργο τους κάποια σκηνή και λεπτομέρεια που προερχόταν από 
αντίστοιχο έργο δυτικού καλλιτέχνη* 9.
Η αναζήτηση εξάλλου νέων θεμάτων10, με πρώτο τον μεγάλο οραματιστή και 

ανανεωτή Γεώργιο Κλόντζα, φανερώνει όχι μόνο το ανικανοποίητο των καλλιτεχνών 
από τη συνεχή επανάληψη των ίδιων σκηνών και μοτίβων, αλλά και τις δυνατότητες 
που έδινε η εποχή, και η ελευθερία που άφηνε η εκκλησία για τις ανανεωτικές 
προσπάθειες όσων διέθεταν γνώση, φαντασία και τόλμη.
Η ποιότητα των έργων τους βρισκόταν σε πλήρη έλεγχο, αν κρίνουμε από την 

ενθουσιώδη υποδοχή που επεφύλασσαν οι παραγγελιοδότες σε ορισμένα έργα ή 
την επιφυλακτικότητα, κάποτε και την ανοιχτή αντίθεσή τους σε άλλα, που έφτανε 
σε ακραίες περιπτώσεις μέχρι της επιστροφής του έργου ή της άρνησης να ανταποκρι- 
θούν στις οικονομικές υποχρεώσεις που είχαν συμφωνηθεί.

Το πλήθος των ζωγράφων φανερώνει δύο πράγματα: 
α) την μεγάλη καλλιτεχνική δραστηριότητα στην Κρήτη 
β) τη διάδοση του επαγγέλματος λόγω των οικονομικών δυνατοτήτων που υπέσχε* 

το. Βέβαια δεν πρέπει να μείνει κανείς με την εντύπωση ότι όλοι οι ζωγράφοι 
ήταν οικονομικά ευκατάστατοι. Υπάρχουν και πλούσιοι και φτωχοί, ακόμη και 
πάμπτωχοι που αναγκάζονται να βάλουν κάποτε ενέχυρο ακόμη και προσωπικά 
τους αντικείμενα για να επιβιώσουν.
Μέσα στον ενάμισυ αιώνα (1500-1669) δημιουργείται ένα μοναδικό ευρετήριο 

250 ζωγράφων. Χρειάζεται εδώ να υπογραμμίσουμε ότι ο μεγάλος αυτός αριθμός 
συγκεντρώνεται στα αρχεία που αναφέρονται στον Χάνδακα. Ελάχιστοι είναι

Εμμανουήλ ιερίως Τζάνι χου Μπουνιαλή στην Κέρκυρα, Κέρκυρα 1980, ΑΓΓ. ΧΩΡΕΜΗ, «Νέο 
ιιχονογραφιχό σύνολο too Τζάνι στην Κέρκυρα», Κερκυραϊκά Χρονικά 25 (1981) 217-242. ΜΑΝΤΩ 
ΠΑΠΑΔΑΚΗ, «Μία ιυιόνα too ζωγράφου Γιωργίοο Κλόντζα μι θέμα τη μνηστιία της Αγίας Αιχατιρί- 
νης», Ηπειρωτικά Χ ρονικά , 26 (1984), 147-162.

9. Μ. ΧΑΤΖΗ Δ ΑΚ Η, «Η χρητιχη ζωγραφική χαι η ιταλική χαλκογραφία», Κρητικά Χ ρονικά, 
1 (1949) 27-46, ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΤΔΑΚΗ, «Στοιχιία α«6 ιταλικές χαλχογραφίις», ό .π .,  240-250, 
ΙΔΙΑΣ, Μαρτυρίις ζωγραφικών έργων, ό .π . 43.

10. Βλ. ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΤΔΑΚΗ, Μαρτυρίις ζωγραφικών έργων, ό.π . 49-58.
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Ρεθύμνιοι11, όσοι σχετίζονται άμεσα με τον Χάνδακα και ακόμη πιο λίγοι προέρ
χονται από την ανατολική Κρήτη'2. Όσον αφορά στα Χανιά δυστυχώς τα στοι
χεία μας είναι ελάχιστα ή καλύτερα δεν διαθέτουμε στοιχεία. Η περίπτωση του 
Χανιώτη ιερομόναχου και ζωγράφου Φιλόθεου Σκούφου13 επιβεβαιώνει το μεγά
λο κενό που έχουμε για την καλλιτεχνική δραστηριότητα των Χανίων.Η παλαιότερη 
ευχή - παρότρυνση του Γ.Πλουμίδη14 15 παραμένει σε πολλά σημεία ακόμη ανε
κτέλεστη.

Όσο μελετούμε βαθύτερα τα πράγματα διαπιστώνουμε ότι η καλλιτεχνική 
πορεία των Κρητικών ζωγράφων απλώνεται με την προσωπική παρουσία και το 
έργο τους στο γνωστό τότε Μεσογειακό χώ ρο, που συνέχιζε το «βυζάντιο μετά 
το βυζάντιο» και φθάνει μέσα στον 16ο αιώνα στο αποκορύφωμα της απόδοσής 
της. Ο πυρετός της ζωγραφικής είχε διαμορφώσει ένα κλίμα εναγώνιας αναζήτησης 
νέου θεματολογίου, περίτεχνων συνθέσεων και χρωματικής πανδαισίας. Από το 
ήρεμο μαγαλείο των εκφραστικών μορφών του Θεοφάνη και του Δαμασκηνού, 
η τέχνη περνάει στις φιγούρες με την ανήσυχη ερευνητική ματιά και την παράφορη 
αγωνία της ψυχής του Κλόντζα, για να φθάσει στην «έκρηξη» Θεοτοκόπουλου 
και να πλημμυρίσει ο κόσμος από τη νέα θεώρηση του φωτός και του χρώματος. 
Βέβαια ο μεγάλος αριθμός ακολουθεί τη μεγάλη παράδοση. Αλλά στην τελευταία 
πενηνταετία του 17ου αιώνα η ζωγραφική τέχνη επιστρέφει στα φυσιολογικά της 
όρια, περιορίζεται και ξαναγίνεται τέχνη εκκλησιαστική. Έτσι εξηγείται πως όσο 
προχωρούμε προς τον αιώνα αυτόν τόσο ο αριθμός των ιερωμένων - ζωγράφων1 s 
μεγαλώνει.

Β. ΠΕΛΑΤΕΙΑ.

Οι παραγγελίες των εικόνων καλύπτουν μεγάλο κύκλωμα που ξεκινάει από 
την ιδιωτική πρωτοβουλία και φθάνει ως τους επίσημους εκκλησιαστικούς κύκλους 
(μητροπόλεις, ναούς, μοναστήρια). Αλλά στο 16ο αιώνα ήδη παρουσιάζεται συστη-

11. ΚΑΖΑΝΑΚΗ · ΛΑΠΠΑ, Οι ζωγράφοι του Χάνδακα, ό.π . 179.
12. ΙΔΙΑΣ, ό .π . 255.
13. ΙΔΙΑΣ, ό .π . 249 όπου και η σχετική βιβλιογραφία για τον Φιλόθεο Σκούφο.
14. Γ .Σ . ΠΛΟΥΜΙΔΗ, «Τα Χανιά στα τέλη του ΙΣ Τ ' αιώνα. Η έκθεση του Προβλεπτή Β. 

Dolfin (1598)» , Δωδώνη 2 (1973) 79-102, όπου στη σελ. 80 σημειώνεται: «Μ έγα λοιπόν έργο 
αναμένει τουζ ιστοριχούς χαι μόνον η συλλογιχή εργασία θα χαταστήσει δυνατή την αξιοποίηση, 
μ έσα  σε σύντομο σχετιχά διάστημα, του τεράστιου αρχειαχού  υλικού». Και σελ. 81: «Αξίζει λοιπόν 
να μελετήσουμε τα Χ ανιά  την στιγμή αχριβώς αυτή χαι για τον πρόσθετο λόγο ότι οι μελετητές 
έχουν μέχρι σήμερα στρέφει την προσοχή τους σχεδόν αποκλειστικά στον Χ άνδαχα».

15. Βλ. στατιστικά στοιχεία: ΚΑΖΑΝΑΚΗ - ΛΑΠΠΑ, Οι ζωγράφοι του Χάνδακα, ό.π . 185 
σημ. 19 και 184.
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ματικό εμπόριο ειχόνων, η εικόνα γίνεται «είδος εμπορεύσιμο» όπως ολα ταλλα 
χαι διαχινείται με τους γνωστούς δρόμους στα Βαλκάνια χαι ευρύτερα στη Μεσόγειό. 
Δεν έπαψε βέβαια ποτέ (η εικόνα ) να είναι αντικείμενο λατρείας απαραίτητο 
σε κάθε χριστιανικό σπίτι16.
Στα άπειρα παραδείγματα από καταγραφές περιουσιών, απογραφές εργαστηρίων 

επαγγελματιών με τα αντικείμενα που περιέχονται, καταγραφές ενοικιαζομένων 
δωματίων, εκτιμήσεις πραγμάτων για πώληση ή πλειστηριασμό, καταλόγους κινη
τών περιουσιακών στοιχείων σε προικοσύμφωνα, παραγγελίες, αφιερώσεις, μεταβι
βάσεις σε εκκλησίες ή συγγενικά πρόσωπα, περιλαμβάνονται πάντοτε και λίγες 
ή πολλές εικόνες, οι οποίες όμως αόριστα περιγράφονται. Είναι ενδεικτικό ότι 
οι εικόνες τοποθετούνται κατά κανόνα πρώτες στους καταλόγους απογραφής περιου
σιακών στοιχείων και στις προίκες. Ανάλογα με τον παραγγελιοδότη και το σκοπό 
διακρίνεται και το είδος της εικόνας. Οι ναοί παραγγέλλουν συνήθως εικόνες τέμπλου, 
ανάμεσα στις οποίες και τη λατρευτική, δωδεκάορτα, αποστολικά, βημόθυρα, σταυ
ρούς, λυπητερά. Οι ιδιώτες απλές εικόνες με ιδιαίτερες προτιμήσεις των εικονιζομέ- 
νων αγίων ή σκηνών και οι κατέχοντες παραγγέλλουν τρίπτυχα ή εικόνες με ξυλόγλυ
πτα πλαίσια. Γιατί η εικόνα όχι μόνο τοποθετείται στο οικογενειακό εικονοστάσι 
ή σε άλλους ιδιαίτερους χώρους των σπιτιών, αλλά «και σαν έργο τέχνης στολίζει 
τά δωμάτια εργασίας ή τις αίθουσες υποδοχής των πλούσιων ευγενών ή αστών 
που πολλές φορές κατέχουν εικόνες κατά δεκάδες»17.
Τις περισσότερες φορές είμαστε βέβαιοι για την τεχνοτροπία της εικόνας. Γιατί 

οι νοτάριοι συχνά στις καταγραφές τους δηλώνουν το θέμα της εικόνας, αλλά 
και τον τρόπο που είναι ζωγραφισμένη. Είναι συνηθισμένες οι φράσεις: «alia grecha» 
ή «στο ρωμέϊκο καμωμένες» ή «όλα ρωμέϊκα»18·
Από τις σωζόμενες χιλιάδες αρχειακές μαρτυρίες μπορούμε με βεβαιότητα να 

υποστηρίξουμε ότι δεν υπάρχει κρητικό χριστιανικό σπίτι που να μήν έχει, στη 
σπανιότερη περίπτωση, τουλάχιστον μια εικόνα. Έτσι φαίνεται περίεργο το απόσπα
σμα από τη γνωστή έκθεση του Γενικού Προβλεπτή Κρήτης Ιωάννη Μοτσενίγκο 
(17 Απριλίου 1589) με τις αναληθείς γενικεύσεις και τους υπερβολικούς αφορισμούς 
για την εκκλησιαστική κατάσταση της Κρήτης: «Ας ληφθείκαι τούτο υπόψη: σήμερα 

j λίγοι και αυτοί χω ρικοί τζηγαίνουν στην εκκλησία, ελάχιστοι εξομολογούνται, πολλοί
ί δεν γνωρίζουν να κάνουν ούτε το σημείο του σταυρού, του οποίου ούτε την σημασία
| γνωρίζουν, σταυροκοπούμενοι κατ' απομίμηση των άλλων και σε κ α ν έ ν α  σ χ εδ ό ν
\I
I __________________1ι
I 16. Ν. ΠΑΝΑΓΙΩΤΑΚΗ, Η Κρηχιχή πιριοδος της ζωής τον Δομήνιχου θεοχοχόπουλου, Αθήνα

1986, σι\. 14: *Β έβαια , σι μ ιαν ιηοχή ιυσιβέσχιρη, που οι ιχχλησίις χαι οι μονές ήταν πολύ 
πιρισαόχιρις χαι χάΟι απιχιχό ι ίχ ι  το ιιχονοσχάσι τον, η ζήτηση έργων θρησχιυχιχής ζωγραφιχής 
ήταν ασφαλώς μ ιγαλύχιρη, σι σύγχριση, λόγου χάρη, μ ι την ιποχή μας».

17. ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΥΔΑΚΗ, Μαρτυρίες ζωγραφικών έργων, ό.π . 39.
18. Βλ. π.χ. ατην ΙΔΙΑ, ό .π . 41.
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σ π ίτ ι  δ ε ν  υ π άρχ ου ν  ε ικ ό ν ε ς  του Χ ρ ισ τ ο ύ, τ η ς  Π α ν α γ ία ς  ή τω ν  α γ ίω ν .  
Κ αι απ ό  τις γυναίκες, που έπρεπε να δείχνουν πάντοτε μεγαλύτερη ευλάβεια, 
ελάχ ιστες ή μάλλον χαμμία δεν πηγαίνει στην εκκλησία περισσότερο από μ ια  φορά 
το χρόνο. Τ ο ίδιο συνηθίζουν να χάνουν και οι γυναίκες των πόλεων»19.

Ω στόσο η αρχειακή έρευνα αποκαλύπτει πως όσο πηγαίνουμε προς τα τέλη 
του 16ου αιώνα τόσο το εμπόριο γενικεύεται. Και τούτο γιατί βρισκόμαστε σε 
μια μεγάλη στροφή της πελατείας και του τρόπου διακίνησης των εικόνων.
Η αλλαγή ξεκινάει από την Ευρώπη και φτάνει ως την Ορθόδοξη ανατολή:
α) Παρατηρείται μεγάλη ζήτηση των εικόνων με αποτέλεσμα τη μαζική παραγω

γή τους χωρίς τη μεσολάβηση του παραγγελιοδότη.
β) Η δημιουργία νέας αγοράς έργων τέχνης. Γιατί ως τα τέλη του 15ου αιώνα 

το κύριο βάρος των παραγγελιών ανήκει στους εκκλησιαστικούς παράγοντες. Τώρα 
οι καλλιτέχνες αναζητούν πελάτες στα αστικά κέντρα ανάμεσα στους πλούσιους, 
τους εμπόρους, τους ανερχόμενους αστούς και το λαό20.
Η εικόνα «ως είδος πρώτης ανάγκης» μπαίνει στα κυκλώματα της μαζικής 

παραγωγής όπως στη δυτική τέχνη, αλλά και στ’ άλλα είδη π.χ. στις κασέλες: 
«η παραγω γή  συχνά ήταν μαζική, ύστερα από παραγγελίες και οι χρητιχές κασέλες, 
απ οτελώ ντας είδος εξαγωγικού εμπορίου, έφταναν γ ια  να πωληθούν στα ξένα 
λιμάνια»21.
Κάποτε όμως ο τρόπος της διακίνησης του είδους και της εξεύρεσης πελατείας 

αλλάζει. Με παραχώρηση της βενετικής εξουσίας αναγνωρίζεται αποκλειστικός 
πωλητής συγκεκριμένου εμπορεύσιμου είδους (π.χ. ο Rugier Montagna22 για την 
πώληση καθρεπτών), ο οποίος συμφωνεί με μικρότερους τοπικούς εμπόρους ή κατευ
θείαν με τους παραγωγούς κι έτσι απλώνεται δίκτυο διακίνησης του εμπορεύματος 
από το κέντρο παραγωγής στην περιφέρεια.
Για τις εικόνες αντίστοιχο πειστικό παράδειγμα δεν έχουμε ακόμη, αλλά ως 

εμπορεύσιμο είδος κι αυτές θα ακολούθησαν τις ισχύουσες αρχές διακίνησης και 
εμπορίας. Είναι ενδεικτικό εν προκειμένω ότι Εβραίοι έμποροι στην Κρήτη ανάμεσα 
στο ποικίλο εμπόρευμά τους (εισαγωγικό και εξαγωγικό) διακινούν ελληνικά βιβλία 
καθώς και βυζαντινές εικόνες23.
Αυτό δεν σημαίνει βέβαια ότι έπαφε ο παλιός παραδοσιακός τρόπος παραγγελίας 

εικόνων. Οι εκκλησιαστικοί φορείς είναι πάντοτε οι καλύτεροι πελάτες. Είναι χαρα

19. ΣΤΕΡΓ. ΣΠΑΝΑΚΗ, Μ νημεία Κρητικής Ιστορίας: Η  έκθεση του Γενικού Προβλεπτή Κρήτης 
Ιωάννη Μ οτσενίγκο, Ηράκλειο 1940, 4η παράγραφος.

20. ΠΑΝΑΓΊΩΤΑΚΗ, Η  Κρητική περίοδος τ ου θεοτοκόπουλου, 16 σημ. 2, όπου παραδείγματα 
μαζικής παραγωγής.

21. ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΤΔΑΚΗ, Μαρτυρίες ζωγραφικών έργων, ό.π . 83.
22. Στην ΙΔΙΑ, ό.π . 94 σημ. 466.
23. Στην ΙΔΙΑ, ό.π . 104.
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κτηριστική η σκηνή της εξόφλησης της γνωστής εικόνας της Δευτέρας Παρουσίας 
που παράγγειλε στον Φραγκιά Καβερτζά η μοναχή Ευγενία Τραπεζοντιοπούλα, 
από το μοναστήρι του Αγ. Ιωάννη του Μεσαμπελιτη, στις 9 Απριλίου 1641. 
Στην παράδοση της εικόνας είναι παρόντες τρεις ζωγράφοι, σίγουρα συνεργαζόμενοι 
μεταξύ τους: ο Φραγκιάς Καβερτζάς, ο Μανολίτσης Λαμπάρδος και ο Τζώρτζης 
Παπαδόπουλος24.
Στο εργαστήριο του γνωστού Σιναΐτη ιερομόναχου και ζωγράφου στο Χάνδακα 

Ιερεμία Παλλαδά παραγγέλθηκαν το 1639 για τη Βασιλική της Γεννήσεως στη 
Βηθλεέμ ο μεγάλος σταυρός πάνω από το τέμπλο με τα Λυπητερά. Ο Ιερεμίας 
ζωγράφισε το σταυρό, τα Λυπητερά και μια εικόνα της Αποκαθήλωσης. Ο Θωμάς 
Μπενέτος σκάλισε το ξύλο ενώ ο Σταυράκης Νταφώτης το χρύσωσε με 2.100 
φύλλα χρυσού. Η ανάθεση της παραγγελίας στον Ιερεμία Παλλαδά δεν πρέπει 
να είναι άσχετη με τους δεσμούς που ο ίδιος διατηρούσε με τον ανηψιό του πατριάρχη 
Αλεξανδρείας Γεράσιμο Β' τον Παλλαδά και στη φήμη που είχε απλωθεί για 
την αξία της τέχνης του25. Λίγα χρόνια πριν από το 1633, είχαν παραγγελθεί 
στο ίδιο εργαστήριο οι σταυροί του τέμπλου της Τριμάρτυρης και της Αγ. Αικατερίνης 
των Σιναϊτών στο Χάνδακα.
Στα 1587 ο επίσκοπος Καρπάθου, πιθανώς ο Ιωάσαφ Αβούρης, με τον αντιπρόσω

πό του ιερομόναχο Ιωάννη Σιγανό συνεννοείται με τον Γεώργιο Κλόντζα για την 
εξόφληση των εικόνων που είχε παραγείλει26. Στα 1653 ο γνωστός εφημέριος 
του Αγίου Γεωργίου των Ελλήνων της Βενετίας παπα-Αντώνης Μπούμπουλης 
παραγγέλλει στον ονομαστό ζωγράφο και ιερέα του Αγ. Ιωάννη της Αδελφότητας 
των Μερτζέρων στο Χάνδακα Βίκτωρα να του ζωγραφίσει την εικόνα της Παναγίας 
της Καρδιώτισσας. Όταν ένα χρόνο μετά ο παπα-Μπούμπουλης παρέλαβε την 
εικόνα δεν έμεινε απόλυτα ικανοποιημένος από την τέχνη του Βίκτωρα, ιδιαίτερα 
ως προς το πρόσωπο της Παναγίας. Παραπονείται γΓ αυτό σε γράμμα του και 
ενώ κάνει λόγο για ύπαρξη αξιόλογων ζωγράφων στη Βενετία, παράλληλα, παρακι
νεί τον αποδέκτη της επιστολής του και συγγενή του Εμμανουήλ Φράγκο, αρωματάρο 
του Χάνδακα, να «πέφει» στη Βενετία τα χονίσματά του «χαι χίνα του αγίου  
Νιχολάου όπου ίτανε χαλές χαι άξιες δουλιές του Χ ρίστου»27.
Στο πρόσωπο του παπα-Μπούμπουλη έχουμε τον απαιτητικό πελάτη, αλλά 

και τον ορθόδοξο, που έβλεπε τις εικόνες με τη διπλή τους υπόσταση: σαν λατρευτικά 
αντικείμενα άξια σεβασμού και διαφύλαξης από κάθε κίνδυνο και σαν έργα τέχνης 
άξια να επιζήσουν μέσα στο χρόνο. Μπροστά σε τέτοιους πελάτες βρίσκονταν συχνά 
οι κρητικοί καλλιτέχνες.

24. ΚΑΖΑΝΑΚΗ · ΛΑΠΓ1Α, Οι ζωγράφοι του Χάνδαχα, ό .π . 237.
25. Στην ΙΔΙΑ. ό .π . 234 235.
26. ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΤΔΑΚΗ, Nee έγγραφα για ζωγράφους του Χάνδαχα, ό.π . 193*194.
27. ΚΑΖΑΝΑΚΗ · ΛΑΓΙΠΑ, Οι ζωγράφοι του Χάνδακα, ό.π . 190*191.
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Γ. ΑΓΟΡΑ

Δυό καίρια ερωτήματα είναι σε μεγάλο βαθμό απαντημένα από τη σύγχρονη 
έρευνα:
α) Α πό που εξαρτάται η χρηματική τιμή της εικόνας;
Η απάντηση μπορεί να συνοψιστεί στις παρακάτω τέσσερις επιγραμματικές 

φράσεις:
1) Από τη φήμη του καλλιτέχνη και την ποιότητα του έργου του.
2) Από το υλικό που θα χρησιμοποιηθεί (ξύλο, χρύσωμα, επένδυση).
3) Από το μέγεθος της εικόνας και τον αριθμό των προσώπων που εικονίζονται.
4) Από το πλαίσιο (απλό ή καλλιτεχνικά τεχνουργημένο από τους γνωστούς 

«ταγιαδόρους» = ξυλογλύπτες), σκάλισμα, χρύσωμα, ανάγλυφες παραστάσεις κλπ. 
Εξάλλου το πλήθος των ζωγράφων, πρέπει να υποθέσουμε πως θα δημιουργούσε 
μεγάλο συναγωνισμό, αποτέλεσμα του οποίου θα ήταν να πέφτουν οι τιμές των 
έργων. Εξαίρεση θα αποτελούσαν οι φημισμένοι ζωγράφοι, για τους οποίους σήμερα 
όμως δεν έχουμε καθαρή εικόνα, ποιοι ήταν δηλαδή οι σπουδαιότεροι στην εποχή 
τους και ποιά απήχηση (καλλιτεχνική και οικονομική) είχε το έργο τους .
β) Το δεύτερο ερώ τημα γ ια τις πηγές πληροφοριών ως προς την χρηματική  

τιμή της εικόνας βρίσκει την απάντησή του στην αρχειακή έρευνα.
1) Οι παραγγελίες και οι συμφωνίες πελατών και ζωγράφων μας αποκαλύπτουν 

τα οικονομικά μεγέθη, και
2) οι εκτιμήσεις στις καταγραφές των περιουσιακών στοιχείων, αν και υποκείμενά · 

κές και στην πλειοψηφία του από μη ειδικούς, μας δίνουν ένα κάποιο μέτρο σύγκρισης. 
Τα παραδείγματα (δημοσιευμένα και αδημοσίευτα) είναι αναρίθμητα. Παραθέτουμε 
μερικά ενδεικτικά:
Ο παπα-Γιάννης Νταφώτης28 το 1649 εκτιμά: α) 6 εικόνες και ένα τρίπτυχο 

μαζί: 293 δουκάτα, β) 12 μικρές εικόνες των Αποστόλων 32 δουκάτα, γ) 1 εικόνα 
της Παναγίας χρυσωμένη 22 δουκάτα. Την ίδια χρονολογία (1649) η αξία μιας 
οικίας με τα έξοδα επισκευής της κοστίζει 400 κρητικά δουκάτα* και λίγο πιο 
πρίν (1642) ο ίδιος ο ζωγράφος Νταφώτης πουλά το σπίτι του ήτοι: αυλή, πόρτεγο, 
κάμερα ισόγεια και ανώγεια και ένα οικόπεδο στην τιμή των 335 κρητικών δουκάτων.
Στα 1648 «Δώδεκα Απόστολοι με το Χριστό Δεκατρείς, στο πανί, κοστίζουν 

30 δουκάτα». Την ίδια χρονολογία (1648) τρεις εικόνες Παναγία · Άγιοι Δέκα 
- Αποτομή Προδρόμου, με σκαλιστές και χρυσωμένες κορνίζες στοιχίζουν συνολικά 
391 δουκάτα σε υπέρπυρα και 20 σολδία. Επίσης το 1648 «εξε κονίσματα μ εγάλα  
με τζι κνηζόλες, μ ια  Σ τάβροσ ι, ι αγ ία  Κ ατερίνα, ρομέϊκα όλλα μ ε 8ιο κορόνες 
αργυρές» δουκάτα 500. Ένα χρόνο ύστερα (1649) πουλιέται οικία, η οποία μαζί

28. ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΤΔΑΚΗ, Μαρτυρίες ζωγραφικών έργων, 6 .π. 101.
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με τα έξοδα επισκευής της φθάνει το ποσό των 400 κρητικών δουκάτων. Το 1650 
«ένα σφαλιστάρι η Σταύρωση, η Ανάσταση χαι Βάπτιση χαι απόξο η Γέννηση 
χαι ο Αγ. Αντώνης» στοιχίζουν 40 δουκάτα29.

Όσο ερχόμαστε προς τον 17ο αιώνα οι τιμές ανεβαίνουν, το χρήμα κυκλοφορεί 
στην αγορά και τα ποσοστά των ζωγράφων ανέρχονται κυρίως σε σχέση με την 
κοινωνική τους θέση και κατεπέκτασιν και την οικονομική τους επιφάνεια. Αν κρίνου* 
με πάντως από τα συγκριτικά στοιχεία που μας δίνει η κάθε εποχή διαπιστώνουμε 
δύο πράγματα: α) το κόστος των εικόνων δεν ήταν ευκαταφρόνητο, και δεν εννοούμε 
μόνο τις εξαιρετικές περιπτώσεις όπου χρησιμοποιούνταν πρόσθετα πολύτιμα υλικά 
(επενδύσεις αργυρές ή χρυσές, πολύτιμοι λίθοι, χρυσωμένα και ξυλόγλυπτα πλαίσια, 
τεχνουργημένα τρίπτυχα κλπ.). Γενικά η μέση τιμή της εικόνας ήταν ανεβασμένη 
για τα οικονομικά επίπεδα της εποχής. Έχουμε βέβαια και αγοραπωλησίες εικόνων 
όπου, με τη σημερινή ορολογία θα λέγαμε ότι είναι πάμφθηνες, κυριολεκτικά «βγαλ- 
μένες στο σφυρί», αλλά αυτές οι περιπτώσεις είναι ελάχιστες και επιβεβαιώνουν 
ίσα*ίσα τον κανόνα για το υψηλό κόστος των εικόνων.
β) Η χρηματική αξία της εικόνας εξαρτάται άμεσα από την καλλιτεχνική αξία 

και φήμη του ζωγράφου. Ύστερα από την επιλογή του συγκεκριμένου καλλιτέχνη, 
για την ιστόρηση μιας εικόνας ή ενός συνθετότερου ζωγραφικού έργου, ακολουθούσε 
η συμφωνία για τα οικονομικά, τα υλικά που θα χρησιμοποιηθούν και το χρόνο 
που θα απαιτούσε για να ολοκληρωθεί η δουλειά. Τα παραδείγματα δίνουν ανάγλυφη 
την εικόνα των εκατέρωθεν δεσμεύσεων, των δοσοληψιών και ποικίλλουν ανάλογα 
με τα πρόσωπα, τις εκτιμήσεις και τις ανάγκες.

Ένα τρίτο ερώτημα αφορά τους εμπορικούς δρόμους στυ μεσογειακό χώρο μέσα 
από τους οποίους γινόταν η ομαλή διακίνηση των εικόνων. Οι θαλάσσιοι δρόμοι 
βέβαια διεδραμάτιζαν πρωταρχικό ρόλο και οι μαρτυρίες για καράβια που ταξίδευαν 
από και προς την Κρήτη είναι πολλές. Η πόλη του Χάνδακα είχε τη φήμη μεγάλου 
εμπορικού κέντρου30 από όπου ξεκινούσαν εμπορικά πλοία προς όλες τις κατευθύν
σεις και ιδιαίτερα προς την Ανατολή, προς το Βορρά και προς τη Δύση. Ο ίδιος 
ο Γεν. Προβλεπτής Ιωάννης Μοτσενίγκο στην Έκθεσή του (1589) σημειώνει: 
«Οι ναυτικοί της Κρήτης ταξιδεύουν στη Σ υρία, την Αλεξάνδρεια, την Κωνσταντινού
πολη, τα νησιά χαι σε άλλους τόπους της Τουρχίας με χάβε είδους πλοία χαι 
βάρχες»31 32. Ιδιαίτερα για την Κωνσταντινούπολη, παρόλη την έντονη μέχρι τώρα 
αρθρογραφία των ειδικών και τα νέα στοιχεία που προσκομίστηκαν «ανερεύνητο 
παραμένει αχόμη το μ έγα  θέμα των σχέσεων Κρήτης χαι Κωνσταντινούπολης στον 
τομέα της Τέχνης»12. Από την αρχειακή έρευνα διαπιστώνεται αδιάκοπη εμπορι*

29. Βλ. παραδείγματα, στην ΙΔΙΑ, ό.π. 99-104.
30. Βλ. γενικά ΚΑΖΑΝΑΚΙ! -ΛΑΠΠΑ, Οι ζωγράφοι στο Χάνδαχα, ό .κ . 178-186.
31. ΣΓΙΑΝΑΚΗ, Η Έχθιστ, του Ιωάννη Μοτσενίγχο.
32. ΠΑΛΙΟΥΡΑ, Η ζωγραφιχή ιις τον Χάνδαχα, ό .π . 114 σημ. 61.
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χή επικοινωνία ανάμεσα στην Κωνσταντινούπολη και τις τρεις μεγάλες πόλεις 
της Κρήτης Χάνδακα, Χανιά και Ρέθυμνο.
Η περίπτωση εξάλλου του ιερομόναχου, στο μοναστήρι του Αγίου Σάββα των 

Σαββατιανών και εικονογράφου, Δανιήλ Κούτζη που φεύγει από τον Χάνδακα 
και περνάει τα τελευταία χρόνια της ζωής του στην Κωνσταντινούπολη είναι ενδεικτι
κή των στενών δεσμών Κρήτης-Κωνσταντινούπολης, αλλά δεν διαφωτίζει την καλλι
τεχνική πλευρά του θέματος33.
Συνηθισμένη είναι η εμπορική επικοινωνία Κρήτης και νησιών του Αιγαίου. 

Οι πολλές κρητικές εικόνες που υπάρχουν μέχρι σήμερα στα περισσότερα από αυτά 
(ιδιαίτερα στην Πάτμο34, αλλά και Κάρπαθο, Σύμη, Σύρο, Ίο κλπ.) δείχνουν 
από τη μια τη μετακίνηση του Κρητικού πληθυσμού σε χαλεπούς καιρούς προς 
τα κοντινότερα από αυτά, όπου μετέφεραν και τα κειμήλιά τους και πρώτιστα 
τις ιερές εικόνες. (Στην περίπτωση αυτή πρέπει να ενταχθεί και η πρόσφατη ανακάλυ
ψη της εικόνας με την υπογραφή του Θεοτοκόπουλου). Αλλά η αρχειακή μαρτυρία, 
μέσα από τις γνωστές παραγγελίες, φανερώνει και τον προσανατολισμό που είχαν 
οι κάτοικοι των νησιών αυτών όταν παραγγέλλουν τις εικόνες στους Κρητικούς 
ζωγράφους.
Η επικοινωνία με τις ορθόδοξες περιοχές της Ανατολής, (Αλεξάνδρεια, Κάϊρο, 

Συρία) και ιδιαίτερα με τα ιερά προσκυνήματα, Παλαιστίνη και Σινά, επιβεβαιώνε
ται μέσα από τις παραγγελίες προς τους κρήτες καλλιτέχνες. Για τις χιλιάδες 
εικόνες κρητών ζωγράφων, που βρίσκονται αυτή τη στιγμή στο Σινά, σε συνδυασμό 
με το Σιναϊτικό μετόχι της Αγ. Αικατερίνης στο Χάνδακα, τους άνδρες που ανέδειξε 
και τους καλλιτέχνες που φιλοξένησε το τελευταίο και το διαρκή σύνδεσμο που 
υπήρχε, έγγραψαν πειστικά και διαφωτιστικά πολλοί ως τώρα ερευνητές.
Δεν είναι τυχαίο βέβαια πως το εργαστήριο του σιναΐτη ζωγράφου στο Χάνδακα 

Ιερεμία Παλλαδά35 ανέλαβε την ολοκλήρωση του τέμπλου με τα λυπητερά της 
βασιλικής της Γεννήσεως στη Βηθλεέμ. Αυτό σημαίνει ότι μόλις τελείωσε η εργασία 
ο μεγάλος σταυρός με τα «λυπητερά» και την εικόνα της Αποκαθήλωσης συσκευάστη
καν και στάλθηκαν με κάπυ.ο εμπορικό πλοίο που εκτελούσε δρομολόγιο μεταξύ 
Χάνδακα - Α ιγύπτου - Παλαιστίνης.
Για τη συνεχή επικοινωνία ανάμεσα στην Κρήτη και την Ιταλία, ιδιαίτερα τη 

Βενετία36, έχουν γραφτεί αρκετά διαφωτιστικά σε συνδυασμό μάλιστα με τον εν
διάμεσο ρόλο, εμπορικο-οικονομικό και καλλιτεχνικό, που διεδραμάτιζαν στη διακί
νηση των εμπορευμάτων και των καλλιτεχνημάτων τα Ιόνια νησιά.

33. ΚΑΖΑΝΑΚΗ * ΛΑΠΠΑ, Οι ζωγράφοι του Χάνδακα, ό .π . 211.
34. Μ. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, «Η Πάτμος και η Κρητική ζωγραφική», Επίσημοι λόγοι ιχφωυηθίντις 

χ ατά  το έτος 1976-77 , Φιλοσοφική Σχολή Αθηνών, 21 (1978) 11-13.
35. ΚΑΖΑΝΑΚΗ · ΛΑΠΠΑ, Οι ζωγράφοι του Χάνδακα, ό .π . 237.
36. ΠΑΝΑΓΙΩΤΑΚΗ, Η  Κρητιχή πιρίοόος του Θτοτοχόπουλου, 19-27.
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Έχουν ήδη επισημανθεί εμπορικές και οικονομικές σχέσεις Κρήτης και 
Φλάνδρας37, γι’ αυτό «στα σπίτια του Χ άνδακα βρίσκονταν εικόνες, έπ ιπλα, κα· 
θρζπτες και άλλα  αντικείμενα alia fiam en ga». Η περίπτωση του ζωγράφου του 
\7ου αιώνα Μανέα Δέκαρχου38, που από την Κρήτη πέρασε στη Ζάκυνθο και 
από κει βρέθηκε ως «τιτουλάριος Σάρδων» (αρχιερέας και δάσκαλος) στις παραδου
νάβιες ηγεμονίίς, είναι ενδεικτική της πορείας της τέχνης, που με ορμητήριο την 
Κρήτη απλώθηκε και προς τα Βαλκάνια. Παρόμοια και η περίπτωση του Χανιώτη 
ιερομόναχου και ζωγράφου Φιλόθεου Σκούφου39. Από τα Χανιά στην Κέρκυρα 
(1648) και από κει ίσως στη Δαλματία.
Οι κρητικές εικόνες που επισημαίνονται τελευταία στις Δαλματικές ακτές40 αλ

λά και στην υπόλοιπη Γιουγκοσλαβία και στη Ρουμανία και στη Βουλγαρία, μαζί 
με τις άλλες περιοχές, που αναφέρθηκαν σ’ Ανατολή και Δύση, ιχνηλατούν τους 
εμπορικούς δρόμους στα Βαλκάνια και ευρύτερα στη Μεσόγειο και σηματοδοτούν 
στο χάρτη τα κέντρα εκείνα που δέχτηκαν και μέχρι σήμερα φιλοξενούν την τέχνη 
των κρητικών ζωγράφων.
Η Κρήτη γέννησε τους καλλιτέχνες. Η Ορθοδοξία, με την πολύπλευρη συμβολή 

της καταξίωσε όχι μόνο τον εκκλησιαστικό χώρο, αλλά, με τους καλλιτέχνες που 
γαλούχησε, συνέβαλε στην ανοδική πορεία του ευρωπαϊκού πνεύματος.

ΑΘΑΝ. ΠΑΛΙΟΤΡΑΣ

37. ΚΩΝΣΤΑΝΤΟΥΔΑΚΗ, Μαρτυρίες ζωγραφικών έργων, ό .π . 75 και ΚΑΖΑΝΑΚΗ - ΛΑΠΠΑ, 
Οι ζωγράφοι του Χάνδακα, ό.π . 180.

38. ΚΑΖΑΝΑΚΗ . ΛΑΠΠΑ, ό.π . 192-193.
39. Στην ΙΔΙΑ, ό.π. 249-250.
40. V. DJliRIC, leo n es  rlr Y ougoslavie. Bclgranri 1 9 6 1 .5 6  κ. έξ. (Κρητικές εικόνες έφθαναν 

στη Δαλματία ή γίνονταν επί τόπου από Κρητικούς ζωγράφους. Π χ. ο Άγγελος Πιτζαμάνος ζωγραφίζει 
το 1518 στο Dubrovnik). Εξάλλου στη σελ. 60 σημειώνεται ότι: Το πρώ το σέρβικά τυπογραφείο 
στη Βενετία είναι του Β. Vujovtf, πον είχε σημαντική συλλογή βυζαντινών ιιχόνων και γι' αυτό  
τα λειτουργικά σλαβικά β ιβλία, που τυπώνονται στη Βενετία, είχαν μεγάλη επίδραση στην εικονογραφία 
με τη συνεργασία εΧΧήνων και ξένων ζωγράφων και βενετικών εργαστηρίων.

Γ ια  τις καλλιτεχνικές εξάλλου σχίσεις Κρήτης, Ιονίων νήσων, Βενετίας, Ιταλίας και Δ αλματίας  
βλ. Chatzidalus. L a  prin tu rr ties M m lonneri. 673 χ.εξ.

41



-·
 

, 
... 

<
r

V
J "

Ζ
* 

^
 t!

 Λ
 

^
‘ 

Av
iV

tf
tf

t- 
·ν*

Λ<
 s

ft
*’-

 >
q 

- -
 

J

»
T

*J

\ 
v 

'\
*

ii^
G

' -
i>

'^
l̂

"f
' 

V
" 

ti
y

 r
r-

44
—̂

_,
f

-
rn

c·
^

· -
c

 y
TW

^v
υ-

^ 
ά

γ
 ̂«

y
\-

| 
*l

- 
<»

# 
«»

· 
*w

>-
· 

> s
 -

 -
p

 
^ 

„

■
■

...
 

Λ
*

ΐ
u

3/
i'c

T^
^

''
v

W
l

^
a

c
^

>
^

 i
^

1
7

|

,T
 

^
u

' i
AJ

M 
<*

i’t
cr

U
3'

i^
^M

3w
 v

^*
&

uK
 ^

f, t
' “ΐ

β̂

.
.

 
?

νΏ
Τ

^
>

?

i1
-

rp
i r >:

W
f 

.»
t»

i 
£

*
c

-
:^

j 
*

“jW

^ 
<

,*
.*

 ,
;

-in
. 

. 
' 

^ 
-—

 
. 

«
>

 
w

 
r 

x
j. 

rf 
_

 
™

V
/]

 
Λο

τα
ρια

χή
 πρ

άξ
η τ

τ}ς
 16

 Αι
γο

νσ
το

ν 1
55

4, 
το

ν τ
ερ

ιεχ
ετ

αι 
στ

α χ
ατ

άσ
τιχ

α τ
ον

 M
ich

ele
 M

art
i 

*Τ
* -

, 
Μ

-5.
Κ.

 />
. 7

52
 ^

 2
6ο

 > 
οπ

οί·
 ο 

μο
\αχ

ός
 Ιι

οα
πί

χιο
ς ν

το
γρ

άφ
α 

σιμ
φω

νία
 με

 ro
v i

W
Vi

ux
ck

lo 
τη

ς ζ
ωγ

ρα
φι

κή
ς σ

το
 Χά

νό
αχ

α Π
έτρ

ο Π
ολ

ίτη
 }ΐα

 όν
ο ε

ιχό
ιτς

 το
ν Χ

ρίσ
το

ν χ
αι 

π/>
 Βρ

εφ
οχ

ρα
- 

το
νσ

ας
 Πα

να
γία

ς.

Π Α ΡΑ ΓΩ ΓΗ, ΧΡΗΣΗ, Δ ΙΑ Κ ΙΝ Η Σ Η  ΕΙΚΟ Ν Ω Ν  ΣΤΗ Ν  ΚΡΗΤΗ Ι!(ν . 139



2. 
Μ

ιχ
αή

λ 
Δ

αμ
ασ

κη
νό

ν:
 Ο

 Ε
πι

τά
φ

ιο
; Θ

ρή
νο

ς 
(λ

επ
τ.

 τ
οι

χο
γρ

αφ
ία

ς)
. 

Π
ρό

θε
ση

 τ
ου

 Ι
ερ

ού
 

το
ν 

Α
γι

ον
 Γ

εω
ργ

ίο
υ 

τω
ν 

h
/Ζ

ήν
ω

ν 
Β

εν
ετ

ία
ς.

 Ζ
ω

γρ
αφ

ίσ
τη

κε
 σ

τη
ν 

π
ερ

ίο
δο

 1
57

4-
82

.

\Λ



Π Α ΡΑ ΓΩ ΓΗ , ΧΡΗ ΣΗ , ΔΙΑ ΚΙΝ Η ΣΗ  ΕΙΚΟ Ν ΩΝ  ΣΤΗΝ ΚΡΗΤΗ ΙΙίν . 141

5. Μιχαή?. Δ αμ ασκη νού ; Η Π ροσκύνηση των Μάγων. Μ ουσείο Correr Βενετίας (1574-82). Τα άηΰυνα  
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ΑΘ. ΓΙΑΛΙΟΥΡΑ

Ο ΑΠΟΗΧΟΣ ΤΗΣ ΕΙΚΟΝΟΜΑΧΙΑΣ 
ΣΤΗ ΖΩΓΡΑΦΙΚΗ ΤΟΤ 16ου ΑΙΩΝΑ.

Η ΠΕΡΙΠΤΩΣΗ ΤΟΤ ΓΕΩΡΓΙΟΤ ΚΛΟΝΤΖΑ

Είναι παράξενο να μιλάει κανείς /ια Εικονομαχία στο 16ο αιώνα, αλλά 
με τον ονομαστό κρητικό ζωγράφο Γεώργιο Κλόντζα (ci. 1540-1608 )* όλα 
είναι δυνατό να συμβούν. Είναι γνωστή η στενή σχέση που είχε με τα ιστορι
κά κείμενα,1 2 καρπός της οποίας ήταν ο εικονογραφικός κώδικάς του, που βρί
σκεται σήμερα στη Μαρκιανή Βιβλιοθήκη της Βενετίας. Όπως σημειώσαμε 
στη μελέτη του σημαντικότερου μετά την 'Αλωση μικρογραφημένου αυτού 
κώδικα3 πρόκειται για παγκόσμ ια  χρονογραφία με εικόνες4, όπου αναδεικνύ- 
εται όχι μόνο η καλλιτεχνική δεινότητα, η πλούσια φαντασία και η κριτική 
ικανότητα του ζωγράφου, αλλά και η βαθειά γνώση των πηγών και των κει
μένων της εκκλησιαστικής, αλλά και της θύραθεν ιστορίας. Παράλληλα, από 
τις μέχρι σήμερα δημοσιευμένες φορητές εικόνες του, ενυπόγραφες ή αποδι
δόμενες σ’ αυτόν, διαφαίνεται συχνά η τάση του να αντλεί τα θέματά του κα
τευθείαν από τα κείμενα που μελετά και μ* αυτό τον τρόπο να πλάθει και να 
δημιουργεί, πρώτος αυτός, νέες σκηνές στο χώρο της εικονογραφίας, άγνω
στες έως τότε στη βυζαντινή ζωγραφική. Πέρα από τις επιδράσεις που δέ
χεται κι αυτός, όπως και οι περισσότεροι κρητικοί ζωγράφοι της εποχής του, 
από την Αναγέννηση και γενικότερα τη δυτική ζωγραφική, πνεύμα ερευνη
τικό και ανήσυχο, ανοίγει καινούργιους δρόμους με τα νέα θέματα, ανανεώ
νοντας την παράδοση.

1. Τα βιογραφικά και τη βιβλιογραφία για το ζωγράφο βλ. Αθαν. Δ. Παλιούρας, Ο  
Cωγράφoς Γ εώ ρ γ ιο ς  Κ λ όν τζας  ( c i  1 5 4 0 -1 6 0 8 )  χ α ι αι μ ιχ ρογ ραφ ία ι το ν  χ ώ δ ιχ ος  αυ τού . 
Αθήνα 1977. Πρόσθεσε στη βιβλιογραφία και: Μαρία Κωνσταντουδάκη-Κιτρομηλίδου,«Τρί
πτυχο με σκηνές από το πάθος του Χριστού στη Δημοτική Πινακοθήκη της Ραβέννας», 
θ η σ α ν ρ ισ μ ιιτα  18 (1981 ), 145-176. Ίδ ια , «Τρίπτυχο Κρητικήε Σχολής άλλοτε σε ιδιωτκή 
συλλογή». Γ1. Βοκοτόπουλος, «Ένα άγνωστο τρίπτυχο του Γεωργίου Κλόντζα», Ανακοινώ
σεις σ το  1 ϊ  δ ιεθ ν ές  Κ ρη τολ ογ ιχ ό  Σ υ νέδρ ιο , 'Λ γ. Νικόλαος 1981 (τυπώνονται στα Πρα
κτικά). Μαρία Καζανάκη-Λάππα, «Οι ζωγράφοι του Χάνδακα κατά το 17ο αιώνα. Ειδή
σεις από νοταριακά έγγραφα», (~)ησαυρ(σματα  18(1981 ), 177-267, ιδιαίτερα για τους γιους 
του Γ. Κλόντζα Μανέα και Νικολό 201-209 . Μαντώ Παπαδάκη,«Μια εικόνα του ζωγράφου 
Γεωργίου Κλόντζα με θέμα τη μνηστεία της Αγίας Αικατερίνης», Η η ειρ ω τ ιχ ά  Χ ρον ικά  
26 (1984), 147-162.

2. Π μεγάλη σχέση του ζωγράφου με τα κείμενα φαίνεται ιδιαίτερα στο μικρογραφη- 
μένο του κώδικα. Εκεί συχνά τις μικρογραφίες συνοδεύουν αποσπάσματα από αγιογραφικά, 
4στορικά ή ποιητικά κείμενα. Βλ. Παλιούρας, Ο ζω γ ράφ ος  Κ λόντζας , 73-76.

3. Παλιούρας, Ο ζω γ ράφ ος  Κ λ όν τζας , 59-159. Ιστορία και περιγραφή του κώδικα, 
160-262, μεθοδική παρουσίαση των θεμάτων των μικρογραφιών, 263-269 , συμπεράσματα.

4. Παλιούρας, Ο Κ λόντζας , 76.
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Τρεις σκηνές, που αναφέρονται στην εικονομαχία5, άγνωστες από άλ
λες πηγές μέχρι σήμερα, φανερώνουν την αναζήτηση πρωτότυπων θεμάτων 
από τον Κλόντζα. Πρόκειται για δυο μικρογραφίες του κο)δικα και για μια 
σκηνή της ενυπόγραφης φορητής εικόνας του ((Επί Σοι Χαίρει».

I. Ο ειχονομάχος αυτοκράτωο Θεόφιλος

Περιγράφοντας και ζωγραφίζοντας την εποχή της εικονομαχίας ανα- 
φέρεται στη στάση του αυτοκράτορα Θεοφίλου απέναντι στους εικονοφίλους. 
Στη μικρογραφία (πίν. 1 )6 ο αυτοκράτωο Θεόφιλος παριστάνεται στο θρόνο 
του σε αίθουσα του Παλατιού, που θυμίζει, με το σχήμα του θρόνου, τη δια- 
κόσμηση της καμάρας, την αετωματική είσοδο και τις στολές των στρατιω
τικών και των άλλων παρισταμένων, εσωτερικό αναγεννησιακού κτιρίου. Στο 
κέντρο της παράστασης στρατιωτικός έχει ρίξει κάτ<·> ιεράρχη, του έχει πε- 
τάξει τα περισσότερα ενδύματα, και καθώς πατά με το ένα του πόδι στο στή
θος αρπάζει με το άλλο τα γένεια του ιερωμένου και με το γυμνό ξίφος είναι 
έτοιμος να τον αποκεφαλίσει. Στο δάπεδο είναι ριγμ,ένα σταυρός, οράριο, θυ
μιατήρι, δισκοπότηρο, ευαγγέλιο και εικόνες. Την ίδια στιγμή όρθιος ιεράρχης 
επιδίδει κάτι στον αυτοκράτορα. ίσως τις αποφάσεις της εικονόφιλης Συνόδου 
των ϊεροσολύμων, ενώ άλλοι ιεράρχες, πιθανότατα εικονομάχοι, παρακολου
θούν τη σκηνή κρατώντας στα χέρια τους μεγάλους πελέκεις.

Η αγριότητα της σκηνής δεν είναι ξένη προς τα αντίστοιχα κείμενα των 
συγγραφέων της εποχής, όπου με τα μελανότερα χρώματα περιγράφουν «τα 
έργα και τις ημέρες» των εικονομάχων. Είναι ενδεικτικό το ύφος με το οποίο 
γράφουν προς τον Θεόφιλο, αλλά και η πληροφορία την οποία δίνουν στην απο-

5. Για την εικονομαχία, στην τέχνη βλ. κυρίως Grabar A., L 'Icon oc la sm  by zan lin , 
Paris 1957 και κριτική του έργου: Gouiilard J . ,  στη R ev u e d es  E tu des B y zan tin es , X V I 
(1 9 5 8 ), 216-265 , Bryer Ant. - Herrin Jn d . ,  Ico n o c la sm  (Papers given at the Ninth 
Spring Symposium of Byzantine Studies), University of Birmingham, 1975 (με 17 
ανακοινώσεις - άρθρα για την κοινωνία και την τέχνη της είκονομαχικής περιόδου στο Βυ
ζάντιο, αλλά και τις επιδράσεις του Ισλαμισμού και του μονοφυσιτικού στοιχείου της Ανα
τολής), Mango Cyril, T h e A rt o f  the B y z a n tin e  E m p ir e  312-1453. (Sources and Docu
m ents), New Jersey  1972: The Period of Iconoclasm (726-842), 149-177, Καλοκύρης 
Κων., Ι Ι η γ α ί  της Χ ρ ιστ ιαν ικ ή ς  Α ρχ α ιολ ογ ίας , Θεσσαλονίκη 1967, (ιδιαίτερα: Η Θεολογία 
των εικόνων), 234-397.

Για είκονομαχικές εκκλησίες στην Ελλάδα: Βασιλάκη Α., «Εικονομαχικές εκκλησίες 
στη Νάξο», Δ Χ Α Ε , ΓΙερ. Δ ', 3 (1962/63), 49-74, Δρανδάκης Ν. Β ., Β υ ζαντινα ί το ιχ ο γ ρ α -  
ψ ίαι της Μ έσ α  Μ άνη ς,Αθήνα 1964, (Εικονοκλαστική περίοδος), 1-15, Αχειμάστου - Ποτα- 
μιάνου Μυρτ., «Νέος ανεικονικός διάκοσμος εκκλησίας στη Νάξο», Τ ρίτο  Σ υ μ π όσ ιο  Β υ 
ζαντινής κ α ι Μ εταβυζαντινή ς α ρ χ α ιο λ ο γ ία ς  κ α ι τέχνης, Αθήνα 1983, Περιλήψεις ανακοινώ
σεων, 11.

6. Παλιούρας, Ο ζω γ ράφ ος  Κλ.όντζας. 99 (το κείμενο) και είκ. 101 (η μικρογραφία).
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1. Ο αντυκρατω ρ Θτόη ιλος κ ατά  Των πκυνομάχων.

f  2.  Η Σ ν ν ο ό ο ς  τ ω ν  Ι τ ρ ο α ο λ ν μ ω ν  τ ο ν  «V ?6
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διδόμενη σ’ αυτούς επιστολή οι τρεις πατριάρχες της Ανατολής για την κα
ταστροφή της μεγάλης εικόνας του Χριστού, που ήταν υψωμένη στη Χαλκή 
πύλη: « Α π ό σ τα  ά π  έμοϋ * Ιησού β ασ ιλεύ* οδούς σου ού βονλόμεΟα είδέναι. Κ αι 
τούτου τον σεβάσμ ιον  χαρακτή ρα τον όντα έν τή Χαλκή λίθοις καί κόπροις  
κ α ι πηλώ δεσ ι μ άζα ις , έμπτύοντες εις  το πρόσωπον αυτού, προσέρριπτον, 
διαρρή ξαντες αυτόν εις τονόαφ ος»7.

Στον ίδιο το Θεόφιλο και το περιβάλλον του αποδίδεται η καταστροφή 
των έξη μεγάλων τοιχογραφιών με τις ισάριθμες Οικουμενικές Συνόδους, 
που ήταν ιστορημένες στο δημόσιο κεντρικό χώρο, που ονομαζόταν «Μήλιον» 
και η αντικατάστασή τους με παράσταση άρματος. «Έ ν τούτω γάρ τω  δη- 
μ οσίω  τόπιο ( τό  Μήλιον)  εξ  αρχαίω ν των χρόνων και των εκ πάλαι εύσεβώ ς  
βεβασ ιλ ευκότω ν} α ί άγ ια ι εξ  οικουμενικοί σύνοδοι άνιστορημέναι οϋσαι πρού- 
πτον έφαίνοντο, άγροίκοις τε κα ί ξένοις κα ί Ιδίοις την ορθόδοξον κηρύττουσαι 
π ίστιν , άπ ερ  6 νέος βαβυλώνιος τύραννος εν τα ϊς  ήμέραις έκείναις καταχρίσας  
κ α ί α π αλ έ ίγ  ας , τό Σ αταν ικόν  ίππηλάσιον κ α ί τον φιλοδαίμονα ηνίοχον, ον- 
π ερ  κ α ί ούρανικόν ώ νόμασεν, ώ ς αύτοϋ προσφιλή, ό τοΰ ουρανού καί τής γής 
ανάξιος, άνιστόρησεν, υπέρ τούς άγιους Π ατέρ ας  τούτον τιμ ήσας»6 9.

Παρόμοια κείμενα είχε υπόψη του ο ζωγράφος Κλόντζας, γι’ αυτό όταν 
αναφέρεται στον Θεόφιλο τον αποκαλεί νέο Βαλτάσαρ®. Στο ποίημα, που 
τοποθετεί κάτοί από την μικρογραφία του Θεοφίλου, εξιστορεί τη στάση του 
αυτοκράτορα εναντίον των εικόνων και τους αγώνες των ορθοδόξων υπέρ των 
εικόνων:

«Μ ετ’ ολίγον δε Θεόφιλος άνάσσει 
Κ ωνσταντίνου πόλεω ς άνόμω ς πάνν  

"Ος έγένετο νέος Β α λ τάσαρ  πα ίζω ν  
Κ α ί ύβρίζοντες π ά σ α ς  σ επ τό ς  εικόνας.
Μ αθων δη τούτο χορός ό των Π ατέριον  
Σύνοδον θείαν συγ κροτεί έκ καρδίας  
έν r Ιεροσολύμοις τε τούτου π έμ π ει 

"Ενδοξον πάνυ κα ί σεπτήν συμβουλίαν 
Π ρος τό σέβειν τε τάς  άγ ιας εικόνας.
Κ α ί μή πεισθείς  δε το ις  δόγμ ασι το ίς  τούτων 
Θ εός άφ είλε την τούτον βασιλείαν ,. .» 10.

7. Επιστολή των τριών Πατριάρχων από την Ανατολή προς τον Θεόφιλον: M igne  
P G , 95, 376. Τα σχετικά με τους αποστολείς της επιστολής και τη Σύνοδο των Ιεροσολύ
μων βλ. Beck H .-G., Kirche und Theologischo Literatur, Munchen 1959, 496.

8. Βίος Αγίου Στεφάνου του Νέου, M ign e, P G , 100, 1172,
9. Ο Θεόφιλος στο κείμενο του βίου του Αγίου Στεφάνου του Νέου ονομάζεται «νέος 

βαβυλώνιος» ενώ στο ποίημα που παραθέτει ο Κλόντζας αποκαλείται «νέος Βαλτάσαρ».
10. Παλιούρας, Ο ζω γ ρ ά φ ο ς  Κ λ ό ν τζα ς , 99.
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II . Η  Σύνοδος των Ιεροσολύμων

Ως αντιστάθμισμα της σκηνής με τον εικονομάχο Θεόφιλο ο Κλόντζας 
σχεδιάζει την Σύνοδο των Ιεροσολύμων (πίν. 2). Οι σύνεδροι παριστάνονται 
αμφιθεατρικά καθώς κάθονται σε ξύλινα έδρανα. Για να τονίσει την εικονό- 
φιλη στάση της Συνόδου ο ζωγράφος-μικοογράφος σχεδιάζει κάτω από το 
κεντρικό τόξο την παράσταση της Δέησης. Στο κέντρο ο Χριστός ένθρονος 
κρατεί στο αριστερό χέρι το Ευαγγέλιο και με το δεξί ευλογεί. Αριστερά η 
Θεοτόκος και δεξιά ο Πρόδρομος δέονται στραμμένοι προί το Χριστό11.

Ο Κλόντζας σημειο>νει κάτω από τη μικρογραφία: Η ΑΓΙΑ ΚΑΙ Μ Ε 
ΓΑΛΗ ΣΤΝΟΔΟΣ ΤΩΝ ΙΕΡΟΣΟΛΥΜΩΝ και την αρχή (initio) της επιστο
λής'2 που έστειλαν οι τρεις πατριάρχες της Ανατολής στον εικονομάχο αυτοκρά- 
τορα Θεόφιλο: «'Επιστολή των αγίων Π ατριάρχω ν Χ ριστόφορον 'Α λεξάνδρειάς, 
'Ιώ β Α ντιόχ ειας , Βασιλείου 'Ιεροσολύμων προς τον βασ ιλ έα  Θεόφιλον Κ ω ν- 
σταντινουπόλεο>ς σνναθροισθ& των αύτών έν τή άγίφ πόλει 'Ιερουσαλήμ μ ετ ά  
μεγάλης Συνόδου τον αριθμόν έπ ισχόπω ν ρπε , ηγουμένων ιζ\ μοναχών ,α,ρνγ 
b  τω μηνί Ά π ρ ιλ ίω , ίνδιχτιώνος ιδ’, έτους ,ζ τμ δ '» ( — 836).

Έτσι ο Κλόντζας εικονογραφώντας τον κώδικά του στα 1590-92 σε δύο 
μόνο μικρογραφίες «σχολίασε» με το δικό του ζωγραφικό τρόπο την πολυτά
ραχη περίοδο της Εικονομαχίας. Με τη σκηνή του αυτοκράτορα Θεοφίλου 
έδωσε την ατμόσφαιρα κι έδειξε τις βίαιες συγκρούσεις και τα μεγάλα πάθη 
που τάραξαν τις σχέσεις αυτοκράτορα και εκκλησίας, εξουσίας κας λαού, 
ενώ με τη Σύνοδο των Ιεροσολύμων διεκήρυξε τους αγώνες της εκκλησίας 
ώσπου να επικρατήσει το ορθό φρόνημα και η ορθοδοξία.

III. Το θαύμα Ιιοάννου του Δ αμασκηνού

Στην περίφημη Εικόνα «Έπί Σοι Χαίρει» (πίν. 3)'9, που βρίσκεται στο 
Μουσείο του Ελληνικού Ινστιτούτου Βενετίας «τό κεντρικό π ρόσω π ο ε ΐ-

11. ΙΙαλιούρας, Ο ζω γ ράφ ος  Κ λ όντζας , 179-180 χαι πίν. 102, όπου σημειώνονται οι 
εικονογραφικές πηγές του ζωγράφου από σύγχρονα έργα της ιταλικής Αναγέννησης.

12. Βλ. ολόκληρο το κείμενο της επιστολής των τριών εικονοφίλων πατριαρχών της 
Ανατολής στο M igne, P C , 95, 343-385. Για το θέμα των συγγραφέων της επιστολής βλ. 
Beck, ό.π., 496.

13. II εικόνα είναι ενυπόγραφη, αλλά αχρονολόγητη. Η επιγραφή εκφράζει με τρόπο 
εύγλωττο την εργώδη προσπάθεια του ζωγράφου-μικρογράφου: «Σπουδί και κόπος Γεω ρ
γίου Κλόντζα». Πρόκειται πράγματι για την καταπληκτικότερη εικόνα της μεταβυζαντινής 
τ Χ̂ν7Κ· ΔημοσιεύΟηκε πολλές φορές ως τώρα. Βλ. κυρίως: Chatzidakis Μ., Ic&ne* d e  S a in t .  
-G eorges d es  Green e l d e  la  co llec tion  d e  I' /n stitu l H elU n iq n e , W n ise  1962, 75-77 pi. 
VI και 37, Μανούσακας Μ. - ΙΙαλιούρας Α ., Ο δηγός τον  Μ ουσείου  τω ν  εικόνω ν κ α ι το ν  
>·αου τοι* Α γίου  Γ εω ρ γ ίο υ , Βενετία 1976, πίν. ΚΛ' (έγχρωμη απεικόνιση), Καλοκύρης Κ .,



h 08 Αθ. Π α λ ιο ύ ρ α

3. Γ. Κλόνιζα, “'Em Συι χαίρει..:’.
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4. Το θαύμα με τον Ιωάινη Δαμασκηνό (λεπτομέρεια πίν. .?).

5 3

SS



Αθ. Παλιούρα4 1 0

5 4



Ο απ όηχ ος της ε ικονομ αχ ίας  σ τη  Ζ ωγραφική τον  16ου α ιώ ν α 411

ναι ή Π αναγ ία. Γύρω  της ζω γραφίζονται άγγελοι, παρθένες, σκηνές τον  
* Α καθίστου "Υμνον, το Λ ω δεκάορτο, σκηνές τον Π αραδείσου, <5 ζω διακός  
κύκλος, το θαύμα τοϋ άγιον 'Ιωάννου τον Δ αμασκηνόν. Κ ά τω  είκον ίζετα ι ή 
ουρανία * Ιερουσαλήμ και γύρο) σχψαγμένοι οι "Αγιοι Π άντες , που νμνοϋν τη 
δόξα της»14. Στο τρίγωνο, αριστερά, είκονίζεται το θαύμα της Παναγίας που 
σκύβει και επαναφέρει στη θέση του το δεξί χέρι του υμνογοάφου, που έκο
ψαν οι εικονομάχοι (πίν. 4).

Ο πατριάρχης Ιεροσολύμων Ιωάννης ο Η' (1*2ος αι.) γράφοντας το «βίο 
του οσίου πατρδς ήμών Ίωάννου του Δαμασκηνού»15, εξιστορεί το περιστα
τικά κατά το οποίο ο εικονομάχος αυτοκράτωρ Λέων και το περιβάλλον του 
κατηγόρησαν στον Χαλίφη της Δαμασκού τον Ιωάννη, ότι δηλ. ο τελευταίος, 
με γράμματα που έστειλε ,τους εξωθεί να καταλάβουν τη Δαμασκό. Τα γράμ
ματα χάλκευσαν οι ίδιοι οι εικονομάχοι της Κωνσταντινούπολης με ειδικούς 
αντιγράφεις που μιμήθηκαν το γραφικό χαρακτήρα του Δαμασκηνού. Η όλη 
σκευωρία απέβλεπε στην εξουδετέρωση του Ιωάννη επειδή παρουσιάστηκε 
στον ορθόδοξο κόσμο της Ανατολής ως υπολογίσιμος αντίπαλος των εικονο- 
μάχων, τους οποίους, με επιστολές που έστελνε στις ορθόδοξες εκκλησίες 
και σε σημαίνουσες προσωπικότητες, στηλίτευε για τον διωγμό των εικονο- 
φίλων και τις καταστροφές των εικόνων και υπεραμυνόταν, με τρόπο γλαφυρό 
και πειστικό, της γνήσιας πίστης και λατρείας. Ο Χαλίφης της Δαμασκού 
μόλις πληροφορήθηκε τις κατηγορίες «όλος υπό τής μανίας έκστάς ό βάρβα
ρος» τον έφερε μπροστά του και στο θυμό του επάνω έκοψε το δεξί χέρι του 
Ιωάννη16.

Η  Θ εοτόκος εις  την ε ικονογραφ ίαν  Α νατολής κ α ι .1ι>σεω;, Θεσσαλονίκη 197*2, 209 και πίν. 
295.

I'». Μανούσακας - ΙΙαλιούρας, Ο δηγός, ό.π., 40.
15. Βίος του όσιου πατρός ήμών Ίωάννου του Δαμασκηνού συγγραφείς παρά Ίωάννου 

ΙΙατριάρχου Ιεροσολύμων, M ign e, P G , 94, 429-490. Τα έργα του Δαμασκηνού: M ign e, 
P G , 94: Πηγή Γνώσεως, 521-1228 και: Λόγος πρώτος απολογητικός προς τους δίαβάλ- 
λοντας τας αγίας εικόνας, 1231-1284, Λόγος δεύτερος 1283-1318, Λόγος τρίτος 1317- 
1420. Ο πατριάρχης Ιωάννης «περισυνέλεξε όλα τα περί του Δαμασκηνού Ίωάννου σωζό- 
μενα στοιχεία του βίου, καιεσπαρμένα εις διάφορα συγγράμματα, κυρίως όμως μετέφρασε 
τόν ύπό Μιχαήλ Μοναχού τού Θαυμαστορείτου συγγεγραμμένον βίον είς τήν Α ραβι
κήν»: Βίκτωρος Ματθαίου, Ο μ έγ α ς  σ υ ν αξαρ ισ τή ς  της ορ θ οδόξου  εκ κ λ η σ ία ς , Αθήνα 1966, 
τόμ. Β ', 134 σημ. 1. Βλ. τις πηγές, τα συναξάρια, τους διάφορους βίους, έργα γνήσια ή απο
διδόμενα και γενικά τη μεγάλη βιβλιογραφία για το Δαμασκηνό στη Θ Η Ε , τόμ. 6, 1218- 
1231, όπου Ιστήλ. 1219) σημειώνεται: «Ε π ειδή  οί βίοι συνετάχθησαν πολύ μεταγενεστέ- 
ρως, περικλείουν άνεκδοτολογικόν υλικόν».

16. «καί έκκέκοπται δεξιά, ή ποιήσασα δύναμιν τοΐς όρθοδόξοις έν Θεω, δι* ών γέ- 
γραφεν* έκκέκοπται δεξιά, ή έλέγχουσα τούς μισούντας τόν Κύριον, καί άντί μέλανος ώ 
έβάπτετο πρότερον λογογραφούσα τήν των είκόνων προσκύνησιν, οίκείω αίματι βάπτεται», 
M igne, PG , 94, 456.



112 ΑΘ. Π άλ ι ούρα

Αλλά η τραγική περιπέτεια του μεγάλου συγγραφέα είχε απρόσμενη 
εξέλιξη την οποία παραθέτει ο βιογράφος του. Ο Ιωάννης έστειλε αντιπροσω
πεία και ζήτησε από τον ηγεμόνα να του δώσει το κομμένο χέρι, πράγμα που 
έγινε. «'Ο δε ταϋ τα  είληφώς, εις τό κατ  οίκον αυτόν εύκτήριον εϊσεισ ι, και 
δλος πρηνής πεσώ ν π οό  τίνος θείας εΐκόνος τον θειον χαρακτήρα φερούσης 
τής Θ εομήτορος, κα ι την έκ κοπ εισαν  δεξιάν τή πριν αρμονία παραθείς, εκ  
βάθους καρδ ίαζ  τής φιλεύσπλαχνου έδειτο , ατεναγμ οϊς και δάκρνσιν εκβοώ -  
μενος.

Δ έσπ ο ιν α . Π άναγνε μήτερ, ή τον Θεόν μου τεκοϋσα,
Δ ιά  τάς  αγ ίας  εικόνας, ή δεξιά  μου έκόπη'
Ουκ αγνοείς την αιτίαν δι ήν έμάνη 6 Λέων.
Π ρόφ θασον τοίννν υ>ς τάχος, κα ι ϊα σ α ί μου την χεϊρα.

'Η  δεξ ιά  τοϋ  'Υψ ιστόν, ή απ ό  σοϋ σαοκω θεϊσα.
Π ολλάς π ο ιε ί  τάς  δυνάμεις, δ ιά  τής σής μ εσ ιτείας*
Την δεξιάν μου και ταυτήν νϋν ίασάσθω  λιταϊς σου,

'Ως αν σούς νμνονς, οΰς δοίης, κα ι τον εκ  σου σαρκωθέντος, 
Ε ύρυθμικαίς άρμονίαις συγγράψηται, Θ εοτόκε,
Κ α ι σννεργός χρηματίση  τής ορθοδόξου λατρείας.
Δ ννασαι γάρ όσα  θέλεις, ιος τον Θεού μήτηο ονσα.
Τ αϋτα  λέγων 6 Ιω ά ν ν η ς  συν δάκρνσιν εις ύπνον ετράπετο , 
όοα  την τής Θ εομήτορος αγίαν εικόνα δμμασιν ευσπλάγχνοις 
κα ι ιλαρό ις προς αυτόν άποβλέπουσόν τε και λέγουσαν  

«'Ίδε υγιής γέγονέ σου ή χ ειρ ’ μή μέλλε λοιπόν, αλλά 
κάλαμον τ αυτήν γραμ μ ατέω ς ποίησον όξυγράφου, ώς έπηγγείλω  
μ ο ι νϋν»17.

Ο Κλόντζας εικονογραφώντας, κατά κάποιο τρόπο, το κείμενο τοποθετεί 
τον Δαμασκηνό πάνω σε στρώμα, σε στάση ικεσίας και έκπληξης μαζί, κα
θώς η Βρεφοκρατούσα Θεοτόκος έχει καθίσει δίπλα του και τοποθετεί στη 
θέση του το κομμένο χέρι (πίν. 5). Ομάδα ιερών προσωπικοτήτων, ανδρών 
και γυναικών, παρακολουθεί με θαυμασμό το θαύμα. Ξεχωρίζουν ανάμεσά 
τους ο Κωνσταντίνος και η Ελένη και ο Πρόδρομος.

.0 άγιος που εικονίζεται μπροστά από όλη την ομάδα δεν αποκλείεται 
να είναι ο ίδιος ο Ιωάννης ο Δαμασκηνός. Φορεί το ίδιο λευκό επιρριπτάριο, 
το ίδιο ανοιχτό βυσσινί ωμοφόριο και τον ίδιο ανοιχτό καφεκίτρινο χιτώνα. 
Το τρουλλαίο κτιριακό συγκρότημα με την αετωματική πρόσοψη, που τοπο
θετείται ως βάθος στην εικόνα, είναι ένα από τα συνηθισμένα όμοια κτίρια 
που συχνά επαναλαμβάνει ο ζωγράφος όταν θέλει να απεικονίσει μια από τις

17. M ign c, P G , 94, 457.
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γνωστές μεγάλες πόλεις, όπως τα Ιεροσόλυμα18, την Κωνσταντινούπολη19, 
εδώ τη Δαμασκό.

Έτσι στην εικόνα που αναφέρεται, με τον εξαίσιο αυτό τρόπο, στη δό
ξα της Θεοτόκου, από όλους τους αγίους ο Κλόντζας ξεχώρισε τον Ιωάννη το 
Δαμασκηνό και του αφιέρωσε ιδιαίτερο χιυρο. Γιατί και ο Δαμασκηνός με 
το δικό του ταλέντο (συγγράμματα και ύμνους) δόξασε τη Θεοτόκο. Εκείνο 
που εντυπωσιάζει στην εικόνα είναι ότι, από όλα τα περιστατικά της ζωής 
του μεγάλου υμνογράφου ο ζωγράφος διάλεξε «το θαύμα του κομμένου χε
ριού» τονίζοντας μ* αυτό τον τρόπο τους αγώνες του Δαμασκηνού, αλλά και τη 
σκληρότητα της εποχής της εικονομαχίας.

Με όλα αυτά φαίνεται καθαρά πως ο Γεώργιος Κλόντζας αναζητά νέους 
τρόπους έκφρασης στα εικονογραφικά θέματα μέσα στο 16ο αιώνα, παρόλο 
ότι εξακολουθεί να ερμηνεύει ζωγραφικά τα εκκλησιαστικά πεζά ή ποιητικά 
κείμενα χωρίς να απομακρύνεται από αυτά20.

Ιδιαίτερα για την εικονομαχία αν και είναι για την εποχή του ένα θέμα 
ξεχασμένο, που ανήκει στο απώτερο ιστορικό παρελθόν, εντούτοις το ξανα
ζωντανεύει με ένα δικό του τρόπο, καθώς προτείνει νέε:; σκηνές στον εικονο- 
γραφιχό χώρο ανανεώνοντας έτσι τη ζωγραφική παράδοση.

18. Βλ. π.χ. το τρουλλαίο οικοδόμημα με τη Σταύρωση στην κορυφή της ίδιας εικόνας 
του «Επί Σοι Χαίρει» (πίν. 3 ) ή στο Μαρκιανό κώδικα (Παλιούρας, Ο ζω γ ρ ά φ ος  Κ λ όν τζας , 
πίν. 327, 329, 330, 3 5 1 ), όπου ο ζωγράφος-μικρογράφος υπονοεί το Ναό της Αναστάσεως 
ή το Ναό του Σολομώντα.

19. Βλ. επίσης την πόλη με τα τρουλλαία κτίρια ανάμεσα στους Αγίους στην ίδια 
εικόνα «Επί Σοι Χαίρει» (πίν. 3 )  ή στον κώδικα (ό .π .), πίν. 314.

20. Βλ. την αναπόσπαστη σχέση ζωγράφου - παράδοσης στο σχόλιο του καθ. Καλο- 
κύρη, Γ ϊη γ α ί της χ ρ ισ τ ιαν ικ ή ς  Α ρ χ α ιο λ ο γ ία ς , ό.π., 238 σημ. Γ. «Θεολογική δικαίωσις τής 
ύπάρζεως των αγίων είκόνων υπό Ίωάννου τοΰ Δαμασκηνού. 'Ολίγον μετά τόν θάνατόν 
του ή %' Οικουμενική Σύνοδος, διά των όρων αύτής Οά κατοχυρώση την σημασίαν τής άγιο» 
γραφίας καί τήν σχέσιν αύτης πρός τήν παλαιάν παράδοσιν υπέρ τής όποιας ήμύνετο καί ό 
Δαμασκηνός, Ιδία είς τούς τρεις περί είκόνων λόγους του. Ίδιαζούσης σημασίας είναι ό 
σχετικός όρος τής ώς άνω Οίκουμενικής Συνόδου «των ζωγράφων έφεύρεσις ή των είκό- 
νων ποίησις* άλλά τής καθολικής Εκκλησίας έγκριτος ΟεσμοΟεσία καί παράδοσις καί τό 
άρχαιότητι διαφέρον, αίδέσιμον, κατά τόν θειον Βασίλειον... αυτών (των πνευματοφόρων 
πατέρων) ή έπίνοια καί παράδοσις, καί ού τοΰ ζωγράφου, του γάρ ζωγράφου ή τέχνη μόνον* 
ή δέ διάταςις, πρόδηλον, των δειμαμένων άγίων πατέρων (Mansi, J. Β. Sacr. Cone, novae 
et ampl. collcctio, XIII, 2 5 2 ).

5 7





Α Θ Α Ν . Π Α Λ Ι Ο Υ Ρ Α Σ

Ο ΖΩΓΡΑΦ ΟΣ ΓΕΩ ΡΓΙΟ Σ ΚΛΟΝΤΖΑΣ ΣΤΟ ΣΙΝΑ

Παρ’ όλη τη μεγάλη έρευνα και τις πολύτιμες διατριβές, μονογραφίες 
και εκτιμήσεις, που έχουν προηγηθεί τα τελευταία τριάντα χρόνια από 
πλήθος ερευνητές για τη ζωγραφική στην Κρήτη, ιδιαίτερα κατά τον 16ο 
αιώνα, εν τούτοις πολλά ακόμη ανερεύνητα σημεία είναι ανάγκη να 
διαλευκανθούν και να αποτιμηθεί η συμβολή τους.

Προπαντός για τους τρεις μεγάλους της Κρητικής Σχολής, τον Θ εοφά
νη, το Δαμασκηνό και τον Γεώργιο Κλόντζα η έρευνα έχει πολλά ακόμη 
να προσφέρει.

Πιστεύουμε πως καθώς παρουσιάζονται, κάθε φορά, καινούργια στοι
χεία της ζωής και της τέχνης τους ο καλλιτεχνικός ορίζοντας της εποχής 
απλώνεται περισσότερο και μ* αυτό τον τρόπο βαθαίνει ουσιαστικότερα η 
γνώση μας για τα μεγάλα ή και μικρότερα θέματα, που είναι ακόμη τοποθε
τημένα στην τράπεζα συζητήσεων. Πιστεύουμε ακόμη πως η εξονυχιστική 
εξερεύνηση των διακυμάνσεων και των κινήσεων του βίου του κάθε καλλι
τέχνη αποτελεί αναγκαία προϋπόθεση όχι μόνο για την καλύτερη κατανόη
ση του καλλιτεχνικού τους έργου, αλλά και για τη σωστή τοποθέτηση των 
επί μέρους ή των γενικότερων καλλιτεχνικών ζητημάτων της εποχής τους.

Ιδιαίτερα εύγλωττη είναι η περίπτωση του Γεωργίου Κλόντζα.
Όταν πριν από είκοσι χρόνια1 διετύπωνα τον ισχυρισμό ότι ο Κλόν- 

τζας πρέπει να αποσυνδεθεί από το περιβάλλον και την κοινωνία της Β ε 
νετίας, όπου τον τοποθετούσε η μέχρι τότε έρευνα, φαινόταν τουλάχιστον 
περίεργο πώς είναι δυνατόν ένας καλλιτέχνης πρώτης γραμμής, με έντονα 
δυτικότροπα στοιχεία στο έργο του, να ήταν αταξίδευτος προς τα μέρη 
της Εσπερίας.

1. Αθαν. Παλιούρας, Ο ζωγράφος Γεώνγιος Κλόντζας (ci 1540-1608) χαι αι μιχρογοαφίσι του 
χώδιχος αυτού, Αθήνα 1977,25-26, 269.

Ο Χατζηδάκης ( Icdnes de Saint-Georges des Grecs ex de la Collection de Hnstltut Hellenique de 
Venise. Vcnise 1962, 74 και αλλού) πρώτος συνέδεσε τον Κλόντζα με τη Βενετία, στηριγμένος σε 
εσωτερικά δυτικότροπα στοιχεία των εικόνων του και στον μεγάλο καλλιτεχνικό δρόμο που 
συνέδεε Κρήτη και Δύση.
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Τα είκοσι χρόνια έρευνας που πέρασαν στο μεταξύ, επανατοποθέτη- 
σαν την προβληματική και παρόλο ότι ούτε σήμερα μπορούμε να διατυ
πώσουμε τον τελικό λόγο, όμως οι υπολογισμοί και οι εκτιμήσεις μας οδη
γούν στο χώρο της ορθόδοξης Ανατολής, τον οποίο άλλωστε στα ουσιώδη 
μέρη εκφράζει το έργο του.

Με τα ως τώρα γνωστά αρχειακά δεδομένα (συμφωνητικά, νοταριακά 
έγγραφα, φορολογικοί πίνακες, εξουσιοδοτήσεις, παραγγελίες εικόνων, 
αγοραπωλησίες) ο Κλόντζας εμφανίζεται να διαμένει συνέχεια στον Χάν
δακα, αν και υπάρχουν χρονικά διαστήματα στα οποία δεν μπορούμε να 
παρακολουθήσουμε τις κινήσεις του, αφού δεν έχουμε επαρκή στοιχεία.

Έ τσ ι το αρχικό ερώτημα ξαναδιατυπώνεται:
Έ μ εινε μόνιμα στην Κρήτη, αταξίδευτος, ή κινήθηκε και προς την Δύση 
και προς την Ανατολή; Γνώρισε από κοντά τη σύγχρονή του δυτική τέχνη, 
από την οποία πολλά στοιχεία περνάνε ατόφια ή παραλλαγμένα και ανα
χωνεμένα σε πολλά τμήματα των έργων του ή αυτή η γνώση του αντλείται 
από τα έντυπα, τα βιβλία, τις καλλιτεχνικές εκδόσεις των χαρακτικών, που 
κυκλοφορούσαν και στη βενετοκρατούμενη Κρήτη;

Στο ερώτημα αυτό η κατασταλαγμένη άποψή μας είναι πως, απ’ ότι 
φαίνεται δεν πρέπει να ταξίδεψε προς τη Δύση και ιδιαίτερα τη Βενετία. 
Φαίνεται ότι οι αγωνιώδεις αναζητήσεις και το ασίγαστο πάθος για την 
ανακάλυψη ενός νέου κόσμου, που είχε κατακυριέψει το στενό του φίλο 
και συμμαθητή του Δομήνικο Θεοτοκόπουλο -πιστεύουμε ότι στη ζωγρα
φική είχαν τον ίδιο δάσκαλο-, δεν τον επηρέασαν και δεν τον ακολούθησε 
στο δρόμο για τις καλλιτεχνικές αυλές της Ευρώπης. Αποδεικνύεται αυτό 
και από το δημοσιευμένο και αδημοσίευτο έργο του. Παραμένει μέχρι τέ
λους ένας άξιος συνεχιστής του μεγάλου ρεύματος της ζωγραφικής, που 
πήγαζε από την Κωνσταντινούπολη με εμφανείς ανανεωτικές τάσεις και 
πρωτότυπες τολμηρές εκτελέσεις και στο ύφος και στην εικονογραφία. Οι 
δυτικές επιδράσεις, που παρατηρούνται αφειδώς στον κώδικά του, απλώς 
χρησιμοποιούνται ως διακοσμητικά στοιχεία, που διανθίζουν το έργο 
του, ποτέ, όμως, δεν αποτελούν την κύρια έκφρασή του2.

Ο Κλόντζας, λοιπόν, παρέμεινε πιστό τέκνο της Ανατολής και γνήσιος 
εκφραστής της Ορθοδοξίας. Ενισχυτικό αυτής της θέσης είναι και οι πολ
λές απόψεις και τα μηνύματα που ο ίδιος περνάει στα κείμενα του κώδι
κα, τα οποία παραμένουν ακόμη ανέκδοτα. Εκεί βλέπει ο ερευνητής τον 
μόνιμο προσανατολισμό του, που είναι η Κωνσταντινούπολη, τους αγώνες

2. Βλ. τους προβληματισμούς πάνω στο θέμα, Παλιούρας, Ο ζωγράφος Γεώψγιος Κλόντζας, 
160-269.
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της Ορθόδοξης εκκλησίας, τα Ιεροσόλυμα, τα οράματα του Ορθόδοξου 
Ελληνισμού, μέσα από χρησμολογικούς προφητικούς λόγους, τα Ιερά κεί
μενα, τα λειτουργικά βιβλία, τους Πατέρες της εκκλησίας και μαζί με όλα 
αυτά τους κρητικούς επαναστάτες μέσα από καταγραφές των κακοπαθή
σεων του κρητικού λαού στον 16ο αι. Ό τι οι απεικονίσεις, εξάλλου, όλων 
των πόλεων και των περιοχών της Ευρώπης, και ιδιαίτερα της Ιταλίας, εί
ναι φανταστικές επισημάνθηκε επανειλημμένα.

Από την άλλη μεριά ένα δεύτερο ερώτημα χρειάζεται προσεκτικότερη 
διερεύνηση. Ποιά η σχέση του Κλόντζα με την Κωνσταντινούπολη και 
τον ευρύτερο χώρο της Ανατολής; Ταξίδεψε άραγε μέχρι την Κωνσταντι
νούπολη, τα Ιεροσόλυμα, την Αλεξάνδρεια ή το Σινά;

Για τις τρεις αρχαίες έδρες των μεγάλων Πατριαρχείων της Ανατολής 
δεν έχουμε, από ό,τι ξέρουμε ως σήμερα, καμμιά πληροφόρηση ή έμμεση 
ένδειξη. Απομένει το Σινά, όπου, όπως είναι γνωστό, υπάρχουν μερικά 
του έργα.

Αν, κάνοντας ορισμένους συνδυασμούς, καταγράψει ο σημερινός ερευ
νητής ορισμένα στοιχεία από το κεφάλαιο «Κλόντζας και Σινά» θα παρα
τηρήσει ότι ανοίγεται ένας δρόμος για το Σινά, στον οποίο, όμως, δεν δια- 
κρίνεται καθαρά αν τον διασχίζει ή όχι ο ζωγράφος. Απαριθμούμε εδώ 
μερικά ενδεικτικά σημάδια της υποτιθέμενης παρουσίας του Κλόντζα στο 
Σινά. Τα περισσότερα από αυτά μπορεί ένας άλλος ερευνητής να τα χρη
σιμοποιήσει για να δείξει το αντίθετο. Ό τι, δηλ., δεν αποδεικνύεται πιθα
νή επίσκεψη του ζωγράφου στο μοναστήρι. Ωστόσο, σε ένα σημείο χρειά
ζεται να επικεντρωθεί η έρευνα, όπου πιστεύουμε ότι εκεί τουλάχιστον 
υπάρχει το consensus των διαφόρων απόψεων: Η άμεση σχέση του Κλόν
τζα με το Σινά είναι δεδομένη.

Καλλιτεχνική και πνευματική προσωπικότητα όπως ήταν, δεσπόζουσα 
φυσιογνωμία στην κοινωνία του Χάνδακα, καθώς αποτελούσε την πνευ
ματική πρωτοπορία της εποχής του αφού άνοιγε καινούργιους δρόμους 
στη ζωγραφική, οραματιζόταν στα νειάτα του, έναν άλλο κόσμο με το 
συνομήλικο και καρδιακό του φίλο Θεοτοκόπουλο. Σχετιζόταν με τους 
λόγιους και ποιητές που έγραψαν και ανακοίνωσαν τα έργα τους, αφού 
πέρα από τον μικρογραφημένο κώδικα ο ίδιος έγραψε χρησμολογικά κεί
μενα. Ή ταν ο φημισμένος καλλιτέχνης που διατηρούσε σπουδαίο εργα
στήριο στο κεντρικότερο σημείο της αγοράς του Χάνδακα, με τρεις γιούς 
ζωγράφους και με ιδιωτική εκκλησία στην κατοχή του, που για ένα διά
στημα την ενοικιάζει ο πρωτοπαπάς Ναυπλίου Νικόλαος Μαλαξός. Δεν 
μπορούσε, λοιπόν, μια τέτοια προσωπικότητα, να μη συνεργάζεται με το
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Σινά ή κατ’ ευθείαν ή μέσω του Σαναϊτικού μετοχιού της Αγίας Αικατερί
νης. Ό σο ακόμη είναι ανεξερεύνητο το Αρχείο με τα βενετσιάνικα έγγρα
φα, καθώς επίσης και τα αραβικά χειρόγραφα της εποχής από το Παλαιό 
Αρχείο της Μονής Σινά, το πρόβλημα θα είναι ανοιχτό.

Αλλά ας απαριθμήσουμε τα στοιχεία με τα οποία αποδεικνύεται η συν
εργασία και βαθειά σχέση του με το Σινά. Από αυτά πιστεύουμε πως τα 
δύο τελευταία  δεν πρέπει ν’ αποτελούν ενδείξεις αλλά αποδείξεις όχι 
απλά μόνο της συνεργασίας του με το αρχαίο μοναστήρι, αλλά και της πα
ρουσίας του εκεί για κάποιο χρονικό διάστημα:

1) Είναι γνωστό πως ένας αριθμός υπογεγραμμένων και χρονολογημέ
νων ή ανυπόγραφων και αποδιδόμενων εικόνων του βρίσκεται στο 
Σινά.

2) Ανάμεσα σ ’ αυτά τα έργα η εικόνα με την καθημερινή ζωή των μο
ναχών του Σινά3 είναι έργο unicum, μοναδικό, πρωτότυπο και δεί
χνει, πέρα από τον ευρηματικό νου και τη διάθεση του καλλιτέχνη 
να αποδώσει με γραφικό τρόπο αυτό που συνηθίζονταν ιδιαίτερα 
στις περιγραφές των κειμένων, προπαντός των Προσκυνηταρίων 
(εικ. 8).

3) Οι εικόνες του Κλόντζα τοποθετούνται σε ξεχωριστές θέσεις στο Ιε
ρό του Καθολικού και στα παρεκκλήσια, δείγμα της εκτίμησης που 
έτρεφε το μοναστήρι και φυσικά και της φήμης του. Ιδιαίτερα η με
γάλων διαστάσεων και πολυπρόσωπη εικόνα, με το εντυπωσιακό 
και αγαπητό σ ’ αυτόν θέμα το «Επί Σοι χαίρει...» (εικ. 6 και 7), το
ποθετείται στην εσωτερική πλευρά του τέμπλου του ναού, ορατή 
μόνο από το Ιερό, και είναι καρφωμένη στη θέση της με τέτοιο τρό
πο ώστε η λογική του σύγχρονου ερευνητή να διατυπώνει το διπλό 
ερώτημα: Ή  του στάλθηκαν οι διαστάσεις του χώρου που ήθελαν 
να καλύψουν τοποθετώντας την εικόνα ή ο ίδιος, όντας στο μονα
στήρι, μελέτησε επί τόπου τις τεχνικές προδιαγραφές.

4) Στην ανατολική πλευρά της παλαιάς Τράπεζας του μοναστηριού 
(εικ. 1) και κάτω από οξυκόρυφο τόξο που καλύπτει όλο σχεδόν το

3. Ο Π. Βοκοτόπουλος, ενώ σημειώνει πως «η ύπαρξη στο Σινά πέντε εικόνων του Κλόντζα, 
από τις οποίες τουλάχιστον μία - οι εν Ραϊθώ Πατέρες-, πρέπει να παραγγέλθηκε στη Μονή και 
η διακόσμηση δύο ενυπόγραφων τριπτύχων του με το σιναϊτικό τοπίο, υποδηλώνουν ότι είχε 
κάποια ιδιαίτερη σχέση με τη Μονή της Αγίας Αικατερίνης, την οποία ίσως διαφωτίσει η μελέτη 
του κατά μεγάλο μέρος ανεκμετάλλευτου ακόμη αρχείου της», υποστηρίζει ότι οι υπογραφές και 
οι χρονολογίες των εικόνων «οι εν Ραϊθώ Πατέρες» και το «Επί Σοι Χαίρει...» είναι πλαστές. 
Βλ. Βοκοτόπουλος, Εικόνες της Κ έρκυρας, Η  περίπτωση τον κλητικού ζωγράφον Ιωάννου Κ ορ- 
νάρου, ο  οποίος «ανανέωσε» το «Επί Σοι Χαίρει...» το 1778, βάζει στους μελετητές από τον Χα- 
τζηδάκη μέχρι τους νεώτερους.
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ύψος και το πλάτος του τοίχου, απλώνεται η μεγαλειώδης παρά
σταση της Δευτέρας Παρουσίας του Χριστού (ύψος 2,50 μ. και πλά
τος στο κατώτερο σημείο 4,50 μ. Από τη γραμμή του κάτω τμήματος 
της παράστασης ως το δάπεδο 2,30 μ.)· Η παράσταση καλύπτει το 
άνω μέρος του τόξου και διατηρείται ως σήμερα ολόκληρη, που ση
μαίνει ότι, αν υπήρχαν και άλλα θέματα στην κάτω ζώνη αυτά θα 
είχαν άλλο περιεχόμενο (εικ. 2). Στο κέντρο του μεγάλου αυτού τό
ξου και σε ύψος 0,98 του μ. από το δάπεδο διαμορφώνεται κόγχη 
(ύψους 2,30 μ. και τόξου κυλίνδρου 2,30) στην οποία ζωγραφίζεται 
η γραφική παράσταση της Φιλοξενίας του Αβραάμ (εικ. 4).

Τα δύο θέματα έχουν άμεση σχέση με τους μεγάλους στόχους που έχει 
θέσει η χριστιανική διδασκαλία και ιδιαίτερα η μοναχική πολιτεία. Η 
Δευτέρα Παρουσία στους τοίχους μιας τράπεζας μοναστηριού υπενθυμί
ζει συνεχώς τον εσχατολογικό προορισμό του μοναχού και ότι όλες του οι 
σκέψεις, οι ενέργειες, οι πράξεις και οι μαρτυρίες θα «κατατεθούν» στο 
μεγάλο δικαστήριο για να κριθούν κατά την ώρα της Κρίσεως, ενώ η Φ ι
λοξενία του Αβραάμ υπομνηματίζει στον κόσμο των ματιών και της ψυ
χής του την αποκάλυψη του τριαδικού Θεού και παράλληλα καλεί τους 
μοναχούς, που συντρώγουν εκείνη τη στιγμή στην τράπεζά τους «τόν 
άρτον τόν έπιούσιον», να συμμετάσχουν στο πνευματικό συμπόσιο του 
θεού  μετά των αγγέλων και των πατριαρχών.

Ο συνδυασμός της πνευματικής τροφής και της έσχατης ημέρας, πέρα 
από το εύστοχο ιδεολογικό σχήμα στις δύο παραστάσεις, δίνεται και με 
τρόπο αριστοτεχνικό, καθώς αποκαλύπτει τις μεγάλες ικανότητες του 
ανώνυμου καλλιτέχνη που ζωγραφίζει τις δύο συνθέσεις στην Τράπεζα 
την όγδοη δεκαετία του 16ου αιώνα.

Χρονολογεί (Δευτέρα Παρουσία: 1573, Φιλοξενία του Αβραάμ: 1577), 
αλλά δεν υπογράφει το έργο του4.

Ο καλλιτέχνης απλώνει στον ανατολικό τοίχο της Παλαιός Τράπεζας 
το μεγάλο θέμα, ακολουθώντας τον προγραμματισμό που είχε επιβάλλει η 
τέχνη της εποχής του, η οποία μιμούμενη παλαιότερα πρότυπα ερμήνευσε 
με τις αντίστοιχες σκηνές το 25ο κεφάλαιο του ευαγγελίου του Μ ατθαί
ου5, επιμένοντας στις λεπτομέρειες (Παράδεισος - Κόλαση) έτσι όπως με

4. Η σημερινή κατάσταση και το Αρχείο της I. Μονής της Αγίας Αικατερίνης δεν μας διαφωτί
ζουν ως προς το ερώτημα, αν ήταν δηλαδή ζωγραφισμένα και άλλα τμήματα στην Τράπεζα κατά 
τον 16ο αι. Οι βυζαντινές τοιχογραφίες (13ος αι.;) της Παλαιός Τράπεζας, που έχουν αποτοιχι- 
σθεί και βρίσκονται στα παρεκκλήσια του Προδρόμου και του Αγίου Αντωνίου, παραμένουν 
ακόμη άγνωστες και αδημοσίευτες, αφού για να μελετηθούν χρειάζεται πρώτα να συντηρηθούν.

5. Ματθ. 25, 31-46.
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γλαφυρό και συγκλονιστικό τρόπο περιγράφονταν από τους ιεροκήρυκες 
προς το λαό κατά τον 16ο αιώνα.

Ψηλά στο κέντρο εικονίζεται ο Χριστός σε ουράνιο τόξο, περιστοιχι
σμένος από ουράνιες δυνάμεις, ανάμεσα στην Παναγία και τον Πρόδρο
μο, που κρατούν ειλητάρια και στους ένθρονους Αποστόλους. Οι Απόστο
λοι με τη σειρά τους πλαισιώνονται από όρθιους αρχαγγέλους κατά το 
γνωστό μοτίβο της εποχής.

Κατά μήκος των θρόνων των Αποστόλων γράφεται η κεντρική επιγρα
φή, που αποτελεί και την ευαγγελική απόφαση του Χριστού: Δ Ε Υ Τ Ε  ΟΙ 
Ε Υ Λ Ο Γ Η Μ Ε Ν Ο Ι Τ Ο Υ  Π Α Τ Ρ Ο Σ  Μ Ο Υ ΚΛ Η ΡΟ Ν Ο Μ Η ΣΑ ΤΕ ΤΗΝ 
Η ΤΟ ΙΜ Α Σ Μ ΕΝ Η Ν  Υ Μ ΙΝ  Β Α Σ ΙΛ Ε ΙΑ Ν  ΑΠΟ Κ Α ΤΑ ΒΟ Λ Η Σ Κ Ο 
ΣΜ Ο Υ, στο αριστερό τμήμα και: Π Ο ΡΕΥ Ε Σ Θ Ε Α Π ’ ΕΜ ΟΥ ΟΙ ΚΑΤΗ- 
Ρ Α Μ ΕΝ Ο Ι Ε ΙΣ  ΤΟ  Π ΥΡ ΤΟ  Α ΙΩ Ν ΙΟ Ν  ΤΟ  ΗΤΟΙΜ ΑΣΜ ΕΝΟΝ ΤΩ  
Δ ΙΑ Β Ο Λ Ω  ΚΑ Ι ΤΟ ΙΣ Α ΓΓΕΑ Ο ΙΣ Α Υ Τ Ο Υ  στο δεξιό της παράστασης.

Στο κέντρο κάτω από τον Χ ριστό, παριστάνονται η Ετοιμασία του 
Θρόνου με το Άγιο Πνεύμα «ώσεί περιστερά»6 και τα σύμβολα του σταυ
ρού. Πιο κάτω ο αρχάγγελος Μιχαήλ με τη ράβδο του συντρίβει τον προ- 
σωποποιημένο Διάβολο, ενώ παράλληλα κρατεί το ζυγό της δικαιοσύνης 
στη γνώσή σκηνή της Ψυχοστασίας. Από το αριστερό της παράστασης 
προσέρχονται ασκητές, ιεράρχες, μάρτυρες, προφήτες, Απόστολοι, οι 
«ελάχιστοι», κα θ’ ομάδας «εν νεφέλαις» για να κριθούν. Οι ίδιοι, μετά την 
κρίση παριστάνονται στο κάτω αριστερό τμήμα, όπου οι άγγελοι τους στέ
φουν, καθώς ο ληστής ανοίγει την πύλη του Παραδείσου. Στο εσωτερικό 
τους περιμένει η Θεοτόκος ανάμεσα σε αγγέλους και στον Αβραάμ.

Στο δεξιό τμήμα εικονίζονται οι αμαρτωλοί, καθώς ο αρχάγγελος τους 
ρίχνει στον πύρινο ποταμό μετά την καταδίκη τους, ενώ παρακάτω η θά
λασσα αποδίδει τους νεκρούς, οι τάφοι ανοίγουν για να βγουν έξω και να 
κριθούν οι άνθρωποι, άγγελος σαλπίζει, δύο άγγελοι τυλίγουν ουρανό 
και γη «ως ειλητάριον» κι ανάμεσα σε όλο αυτό το σκηνικό οι τέσσερεις 
βασιλείς κριτές της γης πάνω στους θρόνους τους, ο Ναβουχοδονόσορ, ο 
Δ αρείος, ο Α λέξανδρος και ο Αύγουστος, που εκπροσωπούν τους κύ
κλους της ανθρώπινης ιστορίας. Μ ’ αυτόν τον τρόπο τοποθετούνται τα 
έως τότε γεγονότα μέσα στο χρόνο.

Ορισμένα λεπτομεριακά θέματα δεν είναι συνηθισμένα στις γνωστές 
όμοιες απεικονίσεις της εποχής. Φανερώνουν τις ιδιαιτερότητες του καλ
λιτέχνη, αλλά και την ξεχωριστή φυσιογνωμία του καθώς ζωγραφίζει με 
οδηγό τα ιερά κείμενα και την Παράδοση. Προσθέτει τα στοιχεία εκείνα

6. Ματθ. 3. 16.
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που προσδίδουν βαθύτερο και λογιότερο περιεχόμενο στην όλη παράστα
ση και νοηματίζουν με εξαιρετικό τρόπο το εσχατολογικό μήνυμα του θέ
ματος. Τοποθετεί ανάμεσα στους κολασμένους τον πλούσιο της παραβο
λής «του πλουσίου και του Λαζάρου»7 την ώρα που ο πλούσιος τιμωρεί
ται γυμνός, ενώ ο πατριάρχης Αβραάμ έχοντας το Λάζαρο «έν τοΐς κόλ- 
ποις του» αναφωνεί: «τέκνον άπέλαβε τά άγαθά σου έν τοΐς ούρανοΐς». 
Εκεί κοντά απεικονίζει και «τόν ποιήσαντα τά σημεία έν οίς έπλάνει»8 
δη λ. τον ψευδοπροφήτη, που πλανεύει πλήθος ανθρώπων γύρω του. Στο 
δεξιό τμήμα ψηλά, εκεί όπου τελειώ νει το ημιχόριο των Α ποστόλων, 
εμφ ανίζεται ο Δ αβίδ  κρα τώ ντα ς ειλη τά ρ ιο  που γρ ά φ ει «Ο Θ Ε Ο Σ  
ΕΜ Φ Α Ν Ω Σ Η ΕΙ, Ο Θ ΕΟ Σ  ΗΜ ΩΝ, Κ Α Ι Ο Υ  Π Α Ρ Α Σ ΙΩ Π Η Σ Ε Τ Α Ι 
ΠΥΡ ΕΝΩΠΙΟΝ Α Υ ΤΟ Υ  Κ Α ΥΘ Η ΣΕΤΑ Ι»9, ενώ στο αντίστοιχο σημείο 
αριστερά παριστάνεται ο Απ. Παύλος με ειλητάριο που γράφει: «Ε Π Ε Ι
ΤΑ ΗΜΕΙΣ ΟΙ ΖΩΝ ΤΕΣ ΟΙ Π ΕΡΙΛ ΕΙΠ Ο Μ ΕΝ Ο Ι ΑΜΑ ΣΥΝ Α Υ ΤΟ ΙΣ  
Α ΡΠ Α ΓΗ ΣΟ Μ ΕΘ Α  ΕΝ Ν Ε Φ Ε Α Α ΙΣ  Ε ΙΣ  Α Π Α Ν ΤΗ ΣΙΝ  Τ Ο Υ  Κ Υ 
ΡΙΟ Υ»10. Τα ιδιαίτερα αυτά στοιχεία συμπληρώνει η σκηνή με τα οράμα
τα Δανιήλ (εικ. 3), που προέχεται από τα χρησμολογικά κείμενα της επο
χής και μας είναι γνωστά από τον κύκλο των μικρογραφημένων χειρογρά
φων με κορυφαίο τον μαρκιανό κώδικα του Κλόντζα11.

Ο Δανιήλ με τον χαρακτηριστικό κίδαρι στην κεφαλή του κοιμάται, ενώ 
από πάνω του εικονίζεται ιπτάμενος, έτοιμος να τον ξυπνήσει, ο φτερωτός 
αρχάγγελος Γαβριήλ. Η επιγραφή σημειώνει: «ό άγγελος Κυρίου φέρει τήν 
δρασιν τού προφήτου Δ ανιήλ». Η όραση Δ ανιήλ συνδέεται με τούς 
τέσσερεις βασιλείς και τις φράσεις της ιστορίας, πράγμα που δηλώνεται με 
την φράση: «ΕΓΩ ΔΑΝΙΗΛ ΕΘ ΕΩ ΡΟ ΥΝ  ΚΑΙ ΙΔ Ο Υ  ΤΕΣΣΑ ΡΕΙΣ ...»12.

Η λεπτομέρεια με τις οράσεις του προφήτου Δανιήλ, καθώς και οι ασυ
νήθιστες σκηνές, που υπομνηματίζουν εικονογραφικά τη μεγάλη παρά
σταση είναι δυνατόν να μας οδηγήσουν στην τέχνη του ευρηματικού ζω 
γράφου Γεωργίου Κλόντζα: εννοούμε την παραβολή του πλουσίου και 
του Λαζάρου, την επιστολή Παύλου και το κείμενο Δαβίδ, τον γόη τον 
ποιήσαντα τα σημεία, τους «ελάχιστους» ανάμεσα στους δικαίους, τις συ
νεχείς εσχατολογικές αναφορές των επιγραφών, τα δυτικότροπα σκιάδια 
ορισμένων μορφών, τους τέσσερεις ποταμούς («ΦΙΣΟ Ν , ΓΕΩΝ , ΤΙΓΡΗ Σ ,

7. Λουκ. 16. 19-31.
8. Αποκ. 19.20.
9. Ψαλμ. 49. 3.
10. Προς θεσσαλ. A *, 4, 17.
11. Παλιούρας, Ο ζω γράφος Γεώργιος Κλόντζας, 241 -250.
12 Παλιούρας, Ο ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας, 83-88.
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Ε Φ Ρ Α Τ Η Σ ») ως διακοσμητικές κεφαλές κρηνών. Μερικές εξάλλου ιδιό
μορφες τεχνοτροπικές παρατηρήσεις μας υπενθυμίζουν την ιδιαιτερότητα 
της τέχνης του μεγάλου κρητικού καλλιτέχνη: οι ραδινές και συστρεφόμε
νες μορφές των αγίων του Παραδείσου με τη ζωηρή κίνηση της κεφαλής 
του καθενός, συνηθισμένο μοτίβο στις υπογεγραμμένες αντίστοιχες παρα
στάσεις, η σκηνογραφική τοποθέτηση του πλήθους των αγίων σε βαθμι
δωτά επίπεδα ώστε να δημιουργείται η αίσθηση του βάθους, η μικρογρα- 
φική απόδοση των επί μέρους σκηνών, η σχεδόν ανατομική παρουσίαση 
των γυμνών σωμάτων και ιδίως η σπατάλη των δυνατών και αντιθέτων 
χρωμάτων πυρπολούν συνέχεια το θεατή με τις έντονες ανησυχίες και τον 
κόσμο των οραμάτων του Κλόντζα.

Κάτω από τα πόδια του Δανιήλ σημειώνεται η χρονολογία Α.Φ.Ο.Γ.
Σε μεταγενέστερη συντήρηση του εσωραχίου του οξυκόρυφου τόξου 

απαλείφθηκε στενή ζώνη του θέματος, όπου φαίνεται ότι τελείωνε το άνω 
τμήμα, καθώς δείχνουν οι κομμένοι φωτοστέφανοι των αγγέλων και η από
σβεση τμήματος άλλων προσώπων. Αν κρίνουμε από τα ίχνη που σώζονται, 
το πλάτος της ζώνης που καταστράφηκε κατά μήκος του εσωραχίου είναι 
0,20 εκ. Από εκεί και προς τα έξω, στην κορυφή, διατηρείται ως σήμερα η 
καλλιγραφημένη ερυθρόβαφη επιγραφή: Η Δ ΕΥ ΤΕΡΑ  ΠΑΡΟΥΣΙΑ.

Η ΦΙΛΟΞΕΝΙΑ ΤΟΥ ΑΒΡΑΑΜ
Κάτω από περίτεχνο σχηματοποιημένο κτίριο, που απεικονίζει τη σκη

νή του Αβραάμ, πλαισιωμένο και από δύο κομψούς πύργους στα άκρα, 
τοποθετείται η τράπεζα με τους τρεις αγγέλους στις τρεις πλευρές, ισόρ
ροπα ζωγραφισμένους, με εξαίσια πρόσωπα που θυμίζουν μεγάλες ώρες 
της βυζαντινής καλλιτεχνικής δημιουργίας. Την αρμονία των γραμμών 
ενισχύουν ο Αβραάμ αριστερά (Ο  Δ ΙΚ Α ΙΟ Σ  Α ΒΡΑ Α Μ ) και η Σάρρα 
δεξιά (Η Σ Ω Φ Ρ Ω Ν  ΣΑ ΡΡΑ ) ενώ, ως γραφικά στοιχεία, συμπληρώνουν 
την παράσταση ο υπηρέτης κάτω αριστερά που σφάζει τον μόσχο, το σκυ
λί στο κέντρο που τρέφεται από τα «αποφάγια» του τραπεζιού και η Σάρ
ρα ξανά, δεξιά, την ώρα που δουλεύει το εργόχειρό της.

Μερικά περιγραφικά στοιχεία αξίζει να υπογραμμισθούν: τα ορθογώ
νια δικτυωτά παράθυρα εκατέρωθεν του κεντρικού αγγέλου, που θυμί
ζουν αντίστοιχα φωτιστικά ανοίγματα σκηνής, τα οξυκόρυφα μονόλοβα 
και δίλοβα ανοίγματα, γνωστά από τον κώδικα Κλόντζα, η πυργοειδής 
δυτική απόληξη του άνω τμήματος της «σκηνής», τα δύο δοκάρια στα 
πλάγια που δεν στηρίζουν τίποτε, οι προσωποποιήσεις των εναλλαγών 
του χρόνου στον ουρανό - κόκκινος πολυάκτινος ήλιος, ολόγιωμο ωχρό
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φεγγάρι - και τέλος το μικρό, αναγεννησιακού ύφους, πορτραίτο σε στάση 
ικεσίας, που κρέμεται σε στρογγυλό πλαίσιο και το οποίο δεν αποκλείεται 
να απεικονίζει τη μορφή του ίδιου του ζωγράφου - να πρόκειται, δη λ., 
για αυτοπροσωπογραφία.

Καθώς το τραπέζι είναι πλούσιο στολισμένο με ψωμιά, γαβάθες με φα
γητά, φιάλες με κόκκινο και άσπρο κρασί, λάδι και ξύδι, μικρές κούπες 
και μαχαίρια, ο Αβραάμ και η Σάρρα προσφέρουν τα δώρα και οι άγγελοι 
ευλογούν13. Οι τρεις άγγελοι κάθονται σε ξύλινα καθίσματα και κρατούν 
στο χέρι τους ράβδους που απολήγουν σε «κρινάνθεμο». Ξεχωρίζουν τα 
κλασικά κεφάλια τους με το άπλετα φωτισμένο πρόσωπο που φανερώνει 
τις τέλειες αναλογίες, τα σγουρά μαλλιά που δένονται με κορδέλλες, τα 
ανεμίζοντα φτερά, οι λεπτοί χρωματικοί συνδυασμοί των φορεμάτων.

Το νεανικό πρόσωπο της Σάρρας συναγωνίζεται αυτό των αγγέλων, 
ενώ η φυσιογνωμία του Αβραάμ εκφράζει την ιερότητα της στιγμής.

Η εικόνα, που δεν είναι ένα απλό συμπόσιο, ζωγραφισμένη στον κατ’ 
εξοχήν ιδιαίτερο χώρο της Τράπεζας του φημισμένου μοναστηριού, όπου 
μπροστά και στην κορυφή υπήρχε η έδρα του ηγουμένου-αρχιεπισκόπου, 
αποκαλύπτει την τριαδικότητα του Θεού και γ ι’ αυτό αποτελεί και την 
συμβολική απεικόνιση της Αγίας Τριάδος στον ορθόδοξο χώρο της καθ’ 
ημάς ανατολής. Πέρα, όμως, από το βαθύτατο δογματικό και λειτουργικό 
περιεχόμενό της αποκαλύπτει και τις μεγάλες ώρες ενός εμπνευσμένου 
ζωγράφου, που συνεχίζει στο θεοβάδιστο όρος του Σινά την παράδοση 
της μεγάλης τέχνης του Βυζαντίου. Πρόκειται για μιά από τις ωραιότερες 
απεικονίσεις της Φ ιλοξενίας του Αβραάμ και η χρονολογία Α .Φ .Ο .Ζ . 
στον κάμπο, μπροστά από τη Σάρρα, επιβεβαιώνει την αναγέννηση της 
ζωγραφικής στον 16ο αιώνα.

Η χρονική απόσταση μεταξύ της Δευτέρας Παρουσίας και της Φ ιλοξε
νίας (1573-1577) είναι μόλις τέσσερα χρόνια, που σημαίνει ότι ο ίδιος, πι
θανότατα, ζωγράφος φιλοτέχνησε και τα δύο θέματα καθώς φέρουν την 
σφραγίδα του ίδιους ύφους. Η ζωγραφική της Παλαιός Τράπεζας του Σι
νά ίσως δίνει διαφωτιστική απάντηση στο ερώτημα αν και πότε ο Γεώργι
ος Κλόντζας βγήκε από τα όρια της Κρήτης. Δεν αποκλείεται στην έβδομη 
δεκαετία του 16ου αιώνα (1570-80) να βρισκόταν στο ιστορικό μοναστήρι.

Ας συνοψίσουμε:
Η μεγάλη τοιχογραφία, αδημοσίευτη ως τώρα, που καλύπτει όλη την 

ανατολική πλευρά της Παλαιάς Τράπεζας, στην οποία απλώνεται η πα-

13. Γένεσις. 18. 1-15.
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ράσταση της Δευτέρας Παρουσίας, είναι χρονολογημένη (1577) αλλά ανυ
πόγραφη. Μαζί με την τοιχογραφία της κόγχης, που ανοίγεται στο κέν
τρο της ίδιας πλευράς, με θέμα τη Φιλοξενία του Αβραάμ, και η οποία τε- 
χνουργήθηκε τέσσερα χρόνια νωρίτερα (1573) είναι οι μόνες συνθέσεις 
που σώζονται από την Παλαιά Τράπεζα.

Υ ποθέτουμε ότι ο μεταγενέστερος τοιχογράφος, αυτός του 1577, θα 
εκτέλεσε πρόγραμμα τοιχογράφησης ολόκληρης της Τράπεζας και άφησε 
τελευταίο τον ανατολικό τοίχο. Αποδίδουμε την τεράστια και αριστουργη- 
ματική παράσταση της Δευτέρας Παρουσίας στον Γεώργιο Κλόντζα, του 
οποίου, άλλωστε, ήταν το προσφιλές του θέμα στις φορητές εικόνες και 
στα τρίπτυχα που σώζονται με τ ’ όνομά του (εικ. 5). Αν μελλοντικά αποδει- 
χθεί και με τη βοήθεια γραπτών μαρτυριών η σημερινή άποψη, τότε θα 
έχουμε διπλό αποτέλεσμα: α) Ο Κλόντζας υπήρξε για ένα διάστημα ο ζω 
γράφος του ιστορικού μοναστηριού και β) ο Κλόντζας, πέρα από τη φήμη 
του ως εικονογράφου, αναδεικνύεται και σε σπουδαίο τοιχογράφο.

5) Σε τελευταία μας έρευνα στο Σινά, μεταξύ άλλων και με τη βοήθεια 
του τότε πατρός Σιλουανού, ανακαλύψαμε τμήμα ανθιβόλου που απεικονί
ζει τη σκηνή με την Τράπεζα των μοναχών14 (εικ. 9) από την πρωτότυπη 
εικόνα της «ζωής των μοναχών του Σινά», που υπογράφει ο Κλόντζας το 
1603) (εικ. 8). Δημιουργείται με την ευκαιρία αυτή ένας μεγάλος προβλη
ματισμός, του οποίου συνοψίζουμε τα κύρια σημεία: Ο Κλόντζας χρησι
μοποιούσε τμήματα ανθιβόλων, τα οποία με τη συναρμολόγηση των σκη
νών ολοκλήρωναν την γενική παράσταση; Αν είναι έτσι διασώθηκε εδώ το 
ανθίβολο μιας σκηνής (εικ. 10), από τη μοναδική αυτή εικόνα, ενώ τα 
υπόλοιπα χάθηκαν ή μας διαφεύγουν ακόμη. Το ανθίβολο, όπως φαίνεται 
δεν ξαναχρησιμοποιήθηκε από τον ίδιο ή μεταγενέστερους ζωγράφους. 
Αλλωστε άλλη όμοια εικόνα, εκτός από αυτή του Σινά, δεν γνωρίζουμε.

Συνοψίζοντας τα τελευταία ιδιαίτερα στοιχεία δικαιούμαστε να ισχυ- 
ρισθούμε: α) Στην έβδομη δεκαετία του 16ου αι. ο Κλόντζας, προσκαλε- 
σμένος, μεταβαίνει για κάποιο χρονικό διάστημα στο Σινά και εκτελεί το 
πρόγραμμα εικονογράφησης της Παλαιάς Τράπεζας, β) Το έτος 1603 βρί
σκεται ξανά στο μοναστήρι, καθώς φαίνεται από το σωζόμενο ανθίβολο 
σκηνής από τη γνωστή εικόνα της ζωής των μοναχών σ’ αυτό.

14. Βρίσκεται στα κατάλοιπα (σχέδια, ανθίβολα, εικόνες κλπ) του μοναχού και ζωγράφου 
Παχωμίου. που έζησε στο Μοναστήρι στην πρώτη πεντηκονταετία του 20ου αι.

6 8
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Συμπερασματικά» λοιπόν» με τη νέα διάσταση που παίρνει το θέμα, 
επανατοποθετούνται και διευρύνονται τα καλλιτεχνικά και πνευματικά 
κριτήρια του πολύπλευρου έργου του κρητικού ζωγράφου Γεω ργίου 
Κλόντζα κάτω από τους προβολείς της Ορθόδοξης Ανατολής. Μ ε τα νέα 
δεδομένα η ερμηνεία και η αποτίμηση της προσφοράς του στην εποχή 
του, αλλά και στη διαχρονική πορεία της ζωγραφικής γενικότερα, βασίζε
ται σε καθαρότερα και γνησιότερα πρίσματα. Αφού ξέρουμε όλοι πως η 
σωστή τοποθέτηση και εκτίμηση καθώς και η αληθινή ερμηνεία ενός έρ
γου είναι εξ ίσου σημαντική όσο και το ίδιο το έργο.

6 9
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Ε ι κ .  1 :  Ε σ ω τ ε ρ ι κ ό  τ η ς  Π α λ α ι ό ς  Τ ρ ά π ε ζ α ς  τ η ς  Μ ο ν ή ς  Σ ι ν ά ,  η  ο π ο ί α  τ ε λ ε υ τ α ί α  α 

π ο κ α τ α σ τ ά θ η κ ε . Σ τ α  τ ό ξ α  υ π ά ρ χ ο υ ν  ε π ι γ ρ α φ έ ς ,  ο ν ό μ α τ α  κ α ι  σ ύ μ β ο λ α  τ η ς  ε π ο 

χ ή ς  τ ω ν  Σ τ α υ ρ ο φ ό ρ ω ν .  Η  ξ ύ λ ι ν η  Τ ρ α π ε ζ α ρ ί α  ε ί ν α ι  τ ο υ  1 6 ο υ - 1 7 ο υ  α ι .
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Ε ι κ .  3 :  Η  χ ρ ο ν ο λ ο γ ί α  ( Α Φ Ο Γ )  τ η ς  τ ο ι χ ο γ ρ α φ ί α ς  τ η ς  Δ ε υ τ έ ρ α ς  Π α ρ ο υ σ ί α ς  κ ά τ ω  

α π ό  τ η ν  ό ρ α σ η  τ ο ν  Π ρ ο φ ή τ η  Δ ι α ν ι ή λ .
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Ε ι κ .  4:  Η  χ ρ ο ν ο λ ο γ ί α  ( Α Φ Ο Ζ )  

σ τ η ν  κ ό γ χ η ,  ό π ο υ  η  π α ρ ά σ τ α σ η  

τ η c Φ ι λ ο ξ ε ν ί α ς  τ ο ν  Α β ρ α α μ .  Lv^ *
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Ει*. 5.· Ελληνικό Ivor,τούτο Βενετίας. Μ ουσείο Ε,ν.όνο,ν: Η Δ εν τέο α  Π αοου σ ία  
του Γεωργίου ΙΟ,όντζα.

• ΊΙ
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Εικ. 7: Ελληνικό Ινστιτούτο Βενετίας. Μ ουσείο Εικόνων: Ε ικόνα μ ε  το "Ε π ίΣ ο ι  
Χ αίρει..." κ α ι επ ιγραφ ή: *Σ π ουδή  κα ι κ ό π ο ς  Γεωργίου Κλόηπζα



\Ν. Π Α Α ΙΟ ΥΡΑ Σ Π IN. ΡΜ ΣΤ'

* Μ ον ή Σ ιη ί Ε,χόνα του Γεωργίου Κλόντζα (“Χειρ Γεωργίου Φλάντζα του 
ρητός. ΑΧΓ) με θέμα την καθημερινή ζωή των μονάχων
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Eix. 9: ΜονήΣινά. Εικόνα τον Γεωργίου Κ).όντζα με θέμα 
των μοναχών στο Σινά: λεπτομέρεια με την Τράπεζα.
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ΑΘΑΝ . Π Α Λ ΙΟ ΥΡΑ Σ ΠΙΝ. ΡΜΗ

Εικ. 10: Μονή Σινά. Από τα κατάλοιπα τον ζωγράφου Παχωμίου: το ανθίβολο 
με την σκηνή της Τράπεζας. *
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ΑΘΑΝ. Δ. ΠΑΛΙΟΤΡΑ

ΟΙ Μ ΙΚ ΡΟ ΓΡΑ Φ ΙΕΣ  Τ Ο Τ  ΧΡΗ ΣΜ Ο Λ Ο ΓΙΚΟ Τ ΚΩΔΙΚΑ
170 BA R O Z Z I

Είναι γνωστό πώς τά χρησμολογικά κείμενα Ιστορούνται άπό τή βυζαν
τινή άκόμη περίοδο. ΈπΙ Δέοντος Ε' (813-820) άναφέρεται: χρησμολο- 
γική βίβλος ον χρησμούς μόνον απλώ ς, άλλ.ά κ α ί μορφ άς κ α ί σχή μ ατα  ίχ ο ν σ α  
των γενησομένων βασιλέω ν δ ιά  χ ρ ω μ ά τω ν ι . Προπαντός δμως μετά τήν 
"Αλωση, πού προστέθηκαν καί οί θρύλοι του μαρμαρωμένου βασιληά, ή συν
τριβή καί διάλυση τής 'Οθωμανικής αυτοκρατορίας καί πλουτίσθηκαν μέεσχα- 
τολογίκές άναφορές, τά χειρόγραφα χρησμολόγια πλήθαιναν καί κάλυψαν ενα 
χώρο πού ξεκινάει άπό τήν Ιστορία καί τη χρονογραφία καί φτάνει μέχρι τή 
νεοελληνική παράδοση καί λαογραφία.

*Αν κρίνουμε άπό τά μέχρι τώρα γνωστά ιστορημένα χειρόγραφα χρησμο
λόγια 1 2 ό 16ος αιώνας παρουσιάζει ξεχωριστή εύαισθησία στο θέμα αυτό, γιά

1. Ν. Α . ΒΕΗ, Περί τού Ιστορημένου χρησμολογίου της Κρατικής Βιβλιοθήκης τού 
Βερολίνου καί τού θρύλου τού «μαρμαρωμένου βασιλιά», «Byzant. Neugr. Jahrbilcher», 
τόμ. 13 - 14 (1936 - 1 9 3 7 ), σ. 215.

2. Πλήν τής προηγούμενης μελέτης τού Βέη βλ. καί : ΣΠ. ΛΑΜΠΡΟΤ, «Νέος Έ λ -  
ληνομνήμων», τόμ. 2, σ. 472 , τόμ. 3, σ. 468 , τόμ. 7, σ. 425, τόμ. 10, σ. 203 καί 296 , 
τόμ. 11, σ. 187 καί 134, τόμ. 12 , σ. 42, τόμ. 13, σ. 452 , τόμ. 14 , σ. 232 -  33 
καί 221, τόμ. 16, σ. 428 , τόμ. 17 , σ. 252 καί 293, τόμ. 19 (κατάλοιπα Λ Θ ' καί ΡΙΑ') 
σ. 97 - 138 , Angela D aneu Lattanzi, II codice degli oracoli di Leone della Biblio- 
teca Nazionale di Palermo. (Atti dello VIII Congresso Internazionalle di Studi Bi- 
zaniini. I. Palermo 3 - 1 0  Apnle 1 9 5 1 ) , Roma 1953 , σ. 35 - 39 - f  tav. VII -  V III 
(δηλ. 4 φωτογραφίες εικόνων τού κώδικα στη μία σελίδα καί μία όλοσέλιδη), CYRIL M an 
go, The Legend of Leo the Wise, Zbomik Radova, τόμ. VI, ( I9 6 0 )  σ. 5 9 -  9 3 + 2  
φύλλα μέ 16 είκόνες, ΒΑΤ. ΛΑΟΤΡΔΑ, Ό  Μαρκιανός κώδιζ τού Γεωργίου Κλόντζα καί οί 
περί Κρήτης χρησμοί, «Κρητικά Χρονικά», τόμ. 5 (1 9 5 1 ), σ. 231 - 245 , ΑΘΑΝΑΓΙΟΤ Δ . 
ΚΟΜΙΝΗ, Παρατηρήσεις είς τούς Χρησμούς Λέοντος τού Σοφού, « Ε .Ε .Β .Σ .» , τόμ. 30  
(1960 - 6 1 ) , σ. 398 - 412, *0 Κομίνης κρίνει τό άρθρο τού BOrje KnOs, Les Oracles 
de L0on le Sage (d’ aprfcs un livre d’ Oracles byzantins illustres r£cemment d6cou- 
vert), « ’Αφιέρωμα στή μνήμη τού Μανόλη Τριανταφυλλίδη», ’Αθήνα 1960, σ. 1 5 5 - 1 8 8  

+  17 όλοσέλιδες φωτοτυπίες τού κώδ. Va 4α της Βασιλικής Βιβλιοθήκης τής Στοκχόλμης,
Kurt W eitzmann, Representations of Hellenic oracles in byzantine manuscripts,
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τούτο καί άσχολεΐτοα ιδιαίτερα γράφοντας δχι μόνο τά κείμενα, άλλα ζωγραφί
ζοντας καί τά θέματα των χρησμών.

Δέν θά άσχοληθοΰμε, εδώ μέ τά ποικίλα προβλήματα πού δημιουργεί ή 
φιλολογία τών χρησμολογικών χειρογράφων καί τά όποια τοποθετεί άναλυ- 
τικά ό καθηγητής Κομίνης στις «Παρατηρήσεις εις τούς χρησμούς Δέοντος 
τοΰ Σοφού» * 3, ούτε μέ τά άντίστοιχα προβλήματα τών μικρογραφιών, δπως 
είναι τό αιώνιο θέμα τών πηγών, ή έξέλιξη καί διαμόρφωση τών χρησμολο
γικών παραστάσεων, ή σημασία τών άλληγορικών εικόνων, ή άφάνταστη ποι
κιλία τών παραλλαγών ή ή ταξινόμηση σέ διάφορες είκονογραφικές ένότητες 
(χρησμοί προφήτη Δανιήλ, χρησμοί Δέοντος του Σοφού, χρησμοί γιά τον ειρη
νικό ή μαρμαρωμένο βασίληά, γιά τη συντέλεια του κόσμου κ.ά.), ή σχέση 
μικρογραφιών καί κειμένων καί τόσα άλλα συγγενή προβλήματα.

’Ίσως θά χρειαστεί πρώτα νά γίνουν γνωστά ολα τά υπάρχοντα ιστορημέ- 
να χρησμολόγια, νά περιγράφουν καί νά έκδοθοΰν, νά έρευνηθουν τά κείμενα 
καί νά μελετηθούν οί παραστάσεις κι ύστερα νά τολμήσουμε λύση προβλημά
των. ''Αλλωστε πολύ λίγο ή έρευνα ασχολήθηκε μέ τά ιστορημένα χειρόγραφα- 
χρησμολόγια έτσι ώστε νά βαδίζουμε άκόμη ψηλαφητά καί ν’ ανοίγουμε δρό
μους άναζητητικούς.

Τά προβλήματα αυτά δέν μπορεί νά ξεπεράσει ό ιστορημένος χρησμολο- 
γικός κώδικας 170 τοΰ Φραγκίσκου Barozzi 4, πού βρίσκεται μαζί μέ δλα τά

A nkara  1974 (ανάτυπο) καί ΑθΑΝ. Δ . Παλιοτρα, ‘Ο ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας 
καί αί μικρογραφίαι τοΰ κώδικος αύτοΰ, Άθήναι 1977, σ. 243 -  250.

3. ΚΟΜΙΝΗ, Παρατηρήσεις..., σ. 399 - 401.
4. Περί του Φραγκίσκου Barozzi βλ. δ,τι γράφει ό Ν. Μ. ΠΑΝΑΓ1ΩΤΑΚΗΕ, Έρευναι 

έν Βενετία, «Θησαυρίσματα», τόμ. 5 (1968), σ. 81 - 82 : « Ή  προσοχή μου επίσης έστρά- 
φη πρός έτερον διακεκριμένον λόγιον Κρήτα, τον Φραγκίσκον Barozzi (1537 -  1604), 
άποδέκτην ένός ποιήματος τοΰ Άνδρέα Cornaro καί συγγραφέα έτέρων πρός τόν Άνδρέαν. 
Ή  ζωή καί ή δράσις τοΰ σημαίνοντος τούτου Ρεθυμνίου λογίου κατέστησαν εύρύτερον γνω- 
σταί διά τοΰ διεξοδικού άλλά δυσπρόσιτου μελετήματος τοΰ Β . Boncompagni (Β. Βοη- 
compagni, Intorno alia vita ed ai lavori di Francesco Barozzi, «Bulletino di Biblio- 
grafia e di Storia  delle Scienze Matematiche e Fisiche», τόμ. 17 (1884), σ. 795 - 848. 
Πρβλ. την νεωτέραν βιβλιογραφίαν είς τό άνυπόγραφον περί τοΰ Barozzi άρθρον έν Dizio- 
nario Biografico delli Italian!, τόμ. 6, Ρώμη 1964, σ. 495 - 499).

Ό  Barozzi, πλουσιώτατος φεουδάρχης, διήλθε τό πλεΐστον της ζωής του έν Κρήτη, 
άπομεμονωμένος καί μελετών είι* τά έν Ρεθύμνω κτήματά του ή άναμειγνυόμενος ένεργώς 
είς τήν έν γένει ττνευματικήν κίνησιν της νήσου, ύπήρξεν έκδότης άρχαίων έλληνικών κειμέ
νων καί είς τών γνωστοτέρων μαθηματικών καί άστρονόμων τοΰ 16ου αί., περί της σοφίας 
του όποίου μαρτυρούν σύν τοϊς άλλοις καί τά έξ βιβλία τά έκδοθέντα ύπ* αύτοΰ, ιδία δέ ή 
«Κοσμογραφία» του (1η έκδ. Βενετία 1585).  Ζητητικόν καί άνήσυχον πνεύμα ό Barozzi 
παραλλήλως μέ τά μαθηματικά ήσχολείτο καί μέ τήν άλχημίαν, τήν άστρολογίαν καί τάς 
άποκρύφους έπιστήμας, χαρακτηριστικόν δέ τών ένδιαφερόντων του τούτων είναι δτι μετέ- 
φρασεν έκ τής ελληνικής τούς χρησμούς τοΰ Δέοντος τοΰ Σοφοΰ. Τά τοιαΰτα ένδιαφέροντα
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χειρόγραφα του φημισμένου αύτου Ρεθύμνιου μαθηματικού, εκδότη, ποιητής 
άστρονόμου καί άποκρυφιστη, στη Βολδηϊανή Βιβλιοθήκη της Όξφόρδης 5 6.

Π ε ρ ι γ ρ α φ ή

Ό  Codex Barocianus Graecus 170 περιλαμβάνει 25 όλοσέλιδες έγχρω
μες μικρογραφίες καί 6χι 24 όπως έγραψαν δσοι άοχολήθηκαν εύκαιριακά, για
τί, πιθανώτατα, δέν είδαν τον κώδικα, άλλ* άντέγραψαν τό λάθος του Ααούρδα β.

Οί μικρογραφίες είναι σχεδιασμένες άπό άριστο καλλιτέχνη μέ τήν έξης 
διάταξη :

Στή σελίδα του ένός φύλλου (verso) Ιστορείται τό θέμα καί στη διπλανή 
του άλλου φύλλου (recto) γράφεται ό χρησμός Δέοντος του Σοφού σέ δύο στή
λες. Ή  μία στήλη περιέχει τό ελληνικό κείμενο του χρησμού καί ή άλλη τη 
λατινική μετάφραση. Τά κείμενα είναι γραμμένα σέ δωδεκασύλλαβους βυζα
ντινούς στίχους, δπως συμβαίνει κατά κανόνα μέ τούς χρησμούς Δέοντος τού 
Σοφού 7.

Τά περισσότερα χρησμολογικά κείμενα πλαισιώνονται μέ πλοχμοειδείς 
ή λουλουδένιες διακοσμήσεις καί καλύπτουν συνολικά— μαζί μέ τις μικρογρα
φίες— 31 σελίδες.

Τά 4 πρώτα φύλλα (φ. 1 - 4) άναφέρονται : Τό πρώτο στον τίτλο :

ΔΕΟΝΤΟΣ ΤΟΤ ΣΟΦΩΤΑΤΟΤ ΒΑΣΙΛΕΩΣ ΚΩΝΣΤΑΝΤΙ
ΝΟΥΠΟΛΕΩΣ ΧΡΗΣΜΟΙ στά έλληνικά καί:
LEONIS SAPIENTISSIMI CONSTANTINOPOLITANA UR- 
BIS IMPERATO RIS VATICINIA καί 
A FRANCISCO BAROCIO MENDIS INFINITIS EXPUR- 
GAT A AC PRIMUM IAM LATINO SERMONE DONATA 
στά λατινικά.

του προεκάλεσαν τήν έπέμβασιν της Ίερ α ς Έ ξετά σεω ς, ή όποία καί τόν παρέπεμψεν είς 
δίκην έπί μαγεία έν έτει 1587. Τό έπίσημον έγγραφον του κατηγορητηρίου καί της καταδί
κης του, δημοσιευόμενου ύπό του Boncompagni, είναι κείμενον μεγάλου, καί δη ούχί μόνον 
κρητικου, ένδιαφέροντος».

5. ΠΑΝΑΓΙΩΤΑΧΗ, Έ ρευναι..., δ.π., σ. 83 : «Δέον έπίσης νά θεωρείται βέβαιον 
ότι καί πολλά άλλα άφορώντα είς τόν διακεκριμένου τούτον άνδρα θά εύρεθοΰν εις τά χειρό
γραφα της Βιβλιοθήκης του, τά όποια, ώς γνωστόν, άπόκεινται νυν είς τήν Βολδηϊανήν Β ι
βλιοθήκην της ’Οξφόρδης».

6. Β . Λαοτρδα, Κρητικά Πα>αιογραφικά,«Κρητικά Χρονικά», τόμ. 2 (1 9 4 8 ), σ. 
539, όπου σημειώνεται δτι ό κώδικας περιέχει 24 όλοσέλιδες πολύχρωμες εικόνες.

7. ΚΟΜΙΝΗ, Παρατηρήσεις..., 6 .π ., σ . 399 : «ΟΙ χρησμοί οί φερόμενοι ύπό τό όνο
μα Δέοντος του Σοφοΰ... φέρονται κατά τό πλεΐστον έμμέτρως, δηλ. είς βυζαντινόν δωδεκα- 
σύλλαβον». Ε ξα ίρ εση  όλίγων χρησμών πεζών ύπάρχει.
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Τά φύλλα 2, 3 καί 4 περιέχουν προλογικό σημείωμα του συγγραφέα στα 
λατινικά μέ προσφώνηση πρός τόν αποδέκτη * Ιάκωβο Φοσκαρίνι, Γενικό 
Προβλεπτή Κρήτης άπό 1574 - 77 :

ILLUSTRISSIMO IACOBO FOSCARENO 
EQVITI CRETAE IMPERATORIA AUTORITATE 
CONSULI HEROI AMPLISSIMO FRANCISCUS 
BAROCIUS. S.P.D.

Στό τέλος του προλόγου (φ. 4) σημειώνεται ή χρονολογία :
Κρήτη 6 ‘Απριλίου 1577. EZvat γραμμένη στα Λατινικά :
Creta VI Idus Aprilis M.D.LXXVII.

Είναι γνωστό άπό τον μικρογραφημένο κώδικα Κλόντζα 8 πώς ό Φοσκα
ρίνι άναχώρησε άπό την Κρήτη γιά Βενετία στις 8 Νοεμβρίου 1577, τήν ήμέρα 
δηλ. πού έμφανίστηκε ό κομήτης πού προκάλεσε τρομερή έντύπωση κι έγινε 
αφορμή να δημιουργηθεΐ μια σχετική φιλολογία μέ ζωγραφικές άπεικονίσεις 
καί ποιήματα.

’Έτσι ό Barozzi, ίσως καί σάν αποχαιρετιστήριο δώρο κατά τον τελευταίο 
χρόνο της θητείας τού Φοσκαρίνι σάν Προβλεπτή χαρίζει τον κώδικα πού γρά
φτηκε καί ιστορήθηκε ειδικά γι’ αυτόν.

Τό φύλλο 5 εΐναι λευκό ένώ τά τελευταία τρία (φ. 29, 30, 31) περιέχουν 
χρησμούς Λέοντος χωρίς νά είναι ιστορημένοι. Στά φύλλα 6-28 γράφονται 
χρησμοί Λέοντος τού Σοφού μέ τις άνάλογες άπεικονίσεις κατά τον τρόπο πού 
προαναφέραμε.

Οι μικρογραφίες αύτές είναι οί έξης :
1. (Σχήμα9 Α' - φ. 6 - Πίν. 96)

Μέσα σέ καλλιτεχνική κορνίζα σχεδιάζεται μαύρη άρκτος καθώς 
θηλάζει τά τρία αρκουδάκια της. Συμβολίζει τή βασιλεία τού Σουλ
τάνου Μουράτ Γ' (1574 - 1594) έπί τού ότ̂ οίου γράφτηκε τό χει
ρόγραφο 170 τού Barozzi.

2. (Σχήμα Β' - φ. 7 - Πίν. 97α)
Μέσα σέ ωραιότατη κορνίζα είκονίζεται όρθιο, μεγάλο φτερωτό

8. Ό  Γ . Κλόντζας απεικονίζει καί περιγράφει τήν αναχώρηση του Φοσκαρίνι στόν 
όνομαστό κώδικά του, στό φ. 144Γ. Γιά τό πρόβλημα της πραγματικής χρονολογίας τής 
άναχωρήσεως (1576 ή 1577) βλ. Μ. I. ΜΑΝΟΤΕΑΚΑ, Ή  έν Βενετία Ελληνική Κοινότης 
καί οί Μητροπολΐται Φιλαδελφείας, « Ε .Ε .Β .Σ .» , τόμ. 37 (1969 - 70), σ. 200.

9. Ό  μικρογράφος τού κώδικα Barozzi αριθμεί τις μικρογραφίες, πλήν των δύο τ ε 
λευταίων. Γράφει στό έπάνω μέρος μέσα σέ πλαίσιο τή λέξη ΣΧΗ Μ Α ( =  είκόνα) καί χρη
σιμοποιεί τήν έλληνική αρίθμηση A ', Β ',  Γ ' κ.λ.π. Στή λατινική μετάφραση χρησιμοποιεί 
τή λέξη F IG U R A  καί τήν αραβική αρίθμηση.
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9

φίδι ένώ δύο κοράκια του κατασπαράζουν τδ κεφάλι. Συμβολική 
παράσταση του θανάτου του Σουλτάνου Βαγιαζήτ.

3. (Σχήμα Γ' - φ. 8 - Πίν. 98)
Διακοσμημένο πλαίσιο, στο έσωτερικό του όποίου σχεδιάζεται «κε
ρασφόρος ίππος» μέ σηκωμένα τά μπροστινά του πόδια. Στη ράχη 
του στέκεται, μέ ανοιχτές φτεροΰγες, αετός, κρατώντας μέ τό ράμ
φος του μικρό σταυρό. Συμβολίζει τον Σουλτάνο ΣελΙμ Α' (1512 - 
1520).

4. (Σχήμα Δ' - φ. 9- Πίν. 100α)
Είκονίζεται όρθιος δ Σουλτάνος Σουλεϊμάν, κρατώντας στδ αριστε
ρό του χέρι κλωνάρι ροδιάς και στό δεξΐ δρεπάνι. Γύρω του, άνά- 
μεσα σέ πυροβόλα, νεκροί οί υπερασπιστές τής Ρόδου.

5. (Σχήμα Ε' - φ. 10 - Πίν. 101β)
Μέσα σέ κορνίζα σχεδιάζεται ταύρος, πού βρίσκεται σέ κίνηση— σύμ
βολο Σελιμ Β'— . Πάνω άπ’ αυτόν παριστάνεται ή προτομή του 
Σουλτάνου Σελίμ Β' (1566 - 1574) άνάμεσα στίς προτομές των δύο 
άδελφών του πού αποκεφάλισε για να πάρει αυτός τό θρόνο.

6. (Σχήμα ΣΤ' - φ. 11 - Πίν. 102α)
Είκονίζεται δεύτερη άρκτος, πού θηλάζει τά τρία αρκουδάκια, μέ 
τή διαφορά ότι τώρα είναι λευκή καί όχι μαύρη.

7. (Σχήμα Σ' - φ. 12 - Πίν. 103α)
Σχεδιάζεται πολιορκία τής Κωνσταντινουπόλεως (άπό τούς Τούρ
κους πιθανώτατα ) καί άπό τήν ξηρά καί άπό τή θάλασσα.

8. (Σχήμα Η # - φ. 13 - Πίν. 103β)
*Η παράσταση χωρίζεται σέ τρία τμήματα : α) Επάνω : ’Αλεπού 
μέ τρεις σημαίες στήν πλάτη της. β) Στή μέση : Θηρία πού κατα
σπαράζονται καί «οί τρεις βασιλείς τής ’Ανατολής» πού έρχονται 
έφιπποι, γ) Κάτω : Σύγκρουση δύο βασιλέων καβαλλάρηδων ένώ 
πρός τά δεξιά είκονίζεται ένθρονος βασιληάς του Βυζαντίου.

9. (Σχήμα Θ' - φ. 14 - Πίν. 104α)
Μέσα σέ λάρνακα, τήν όποια κρατουν μέ τή ράχη τους δύο άλεπουδες 
είκονίζεται μισόγυμνος καί χωρίς πνοή «ό ειρηνικός βασιληάς».

10. (Σχήμα Γ - φ. 15 - Πίν. 105α)
Ό  ειρηνικός βασιληάς μισόγυμνος κάθεται πάνω σέ βράχο, δίπλα 
στήν άδεια σαρκοφάγο καί δέχεται τό λαό του, πού γονατιστός του 
έκφράζει τήν άφοσίωσή του, σχηματίζοντας πομπή πού ή ούρά 
της χάνεται μέσα στήν περιτειχισμένη Κωνσταντινούπολη. Επάνω 
άριστερά δύο άγγελοι υψώνουν τό σταυρό - σύμβολο νίκης.

I
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11. (Σχήμα ΙΑ' - φ. 16 - Πίν. 106α)
Μέσα στην 'Αγ. Σοφία τής Πόλης, άνάμεσα στο 'Ιερατείο, ό ειρηνι
κός βασιληάς δέχεται γονατιστός από τον άγγελο τό στέμμα καί τό 
σταυρό.

12. (Σχήμα ΙΒ'- φ. 17 - Πίν. 106β)
Ό  ειρηνικός βασιληάς μέσα στο ναό τής *Αγ. Σοφίας, γονατιστός 
άνάμεσα στο 'Ιερατείο, έπιστρέφει τό στέμμα καί τό σταυρό. Πίσω 
του ό σκελετωμένος Χάρος, κρατώντας τό δρεπάνι του θανάτου περι
μένει, ενώ επάνω δύο άγγελοι μεταφέρουν στους ούρανούς την ψυχή 
του βασιληά.

13. (Σχήμα IΓ - φ. 18 - Πίν. 107α)
Είκονίζεται, μέσα σ ε πλαίσιο, ό μυθικός Κόνων ντυμένος σά βυζαντι
νός αύτοκράτορας, κρατώντας στά χέρια του τρία βυζαντινά στέμμα
τα καί οδηγώντας μικρό παιδί, «μειράκιον» κατά τό κείμενο, πού 
τον άκολουθεί φορώντας βασιλικά ενδύματα.

14. (Σχήμα ΙΔ' - φ. 18 - Πίν. 107β)
Τό «μειράκιον» είκονίζεται σά βυζαντινός βασιληάς στο θρόνο τής 
Κωνσταντινουπόλεως ένώ ό Κόνων, φορώντας έπίσης βασιλικό έν
δυμα, γονατίζει μπροστά του.

15. (Σχήμα ΙΕ' - φ. 19 - Πίν. 108α)
Σχεδιάζεται πολιορκία τής Κωνσταντινουπόλεως με στρατό, ιππικό 
καί πυροβολικό.

16. (Σχήμα ΙΣΤ' - φ. 20 - Πίν. 108β)
Ό  ειρηνικός βασιληάς είκονίζεται καθώς φεύγει*καβαλλάρης άπό 
την Κωνσταντινούπολη γιά νά καταδιώξει τούς έχθρούς. Πάνω άπό 
τά κτήρια τής Πόλης ό Παντοκράτωρ ευλογεί με άνοιχτά τά χέρια, 
στή μέση μεταιωρίζεται τό "Αγιο Πνεύμα σάν Περιστέρι καί κάτω 
βασιλόπαιδο, πού στέκεται στην είσοδο ναού, κρατά δισκοπότηρο 
μέσα στο όποιο βρίσκεται ό Χριστός στον τύπο τής "Ακρας Ταπει- 
νώσεως.

17. (Σχήμα ΙΖ' - φ. 21 - Πίν. 109α)
Στην είσοδο κτηρίου τής παραθαλάσσιας Κωνσταντινουπόλεως εί- 
κονίζεται «ή βασίλισσα τής καταστροφής», ή οποία θά παρασύρει, 
σύμφωνα με τον χρησμό, την Πόλη στά τάρταρα. Στην ήρεμη θάλασ
σα πλέει ιστιοφόρο.

18. (Σχήμα ΙΗ' - φ. 22 - Πίν. 109β)
Είκονίζεται φτερωτή καί φοβερή στην όψη δράκαινα, ή οποία γεννά 
άπό τό στόμα της «άνδρα πελιδνό» καί βλάστημο.

19. (Σχήμα ΙΘ' - φ. 23 - Πίν. 110α)
Είκονίζεται καβαλλάρης, πάνω σ ε μαύρο άλογο, μέ πολεμική έξάρ-
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τηση. To άλογο σχεδιάζεται «έν κινήσει» πάνω σέ βάση αγάλμα
τος. Τά κείμενα δεν βοηθουν στην έξακρίβωση του προσώπου. Άπο 
τΙς μικρογραφίες όμως καί τά κείμενα του Κλόντζα 10 διαπιστώνε
ται οτι πρόκειται για τδν «ιεροφάντη rΗ ραχλέα πρόντζηνο χαβαλ- 
λάρη, τον όποιον ήστεσεν ο Λέων ό Σ οφ ός εχων τ ά κάτωθεν γ ράμ 
μ α τα  απ ό  κ ά τω, εις  τό πέταλον τοϋ  άλογον. Τά όπ ο ια  γράμ μ ατα  
λέγοναι τό μηλιέζημον τοϋ  καταποντισμ ού  τής Κ ωνσταντινουπό
λεως κα ι της Μητηλήνης».

20. (Σχήμα Κ' - φ. 24 - Πίν. 110β)
Ή  Κωνσταντινούπολη καταποντίζεται. Σπίτια, παλάτια, άνθρωποι 
βυθίζονται στη θάλασσα. "Αγγελοι μεταφέρουν στον ούρανδ τά θυ
σιαστήρια και τά ιερά σκεύη.

21. (Σχήμα ΚΑ' - φ. 25 - Πίν. 111β)
Είκονίζεται στην είσοδο ναού, πιθανώτατα του Παναγίου Τάφου στά 
Ιεροσόλυμα, βασιληάς του Βυζαντίου(;) με την έπίσημη βασιλική 
στολή του. Υψώνει μέ τδ δεξί χέρι τδ στέμμα ένώ ποδοπατεί τδν 
πεσμένο στο έδαφος σταυρδ του Χρίστου. Πάνω άπδ τδ ναδ δύο άγ
γελοι μεταφέρουν στδν ούρανδ τδ Εύαγγέλιο καί τδ σταυρό.

22. (Σχήμα ΚΒ' - φ. 26 - Πίν. 112α)
Ή  γέννηση του Αντίχριστου. Ή  «πονηρά γυνή», πού είκονίζεται 
άνακαθισμένη και ό «Βελίαρ» πού παριστάνεται τερατώδης άριστε- 
ρά, γέννησαν τδν ’Αντίχριστο, πού σά μωρό, τοποθετείται σέ κού
νια. Ψηλά οί φτερωτοί δαίμονες πανηγυρίζουν.

23. (Σχήμα ΚΓ' - φ. 27 - Πίν. 112β)
Ό  ’Αντίχριστος, ντυμένος σά βυζαντινδς βασιληάς, είκονίζεται πάνω 
σέ θρόνο μέσα σέ μεγαλοπρεπέστατη αίθουσα— πού μοιάζει βενε- 
τσιάνικη— νά συμβουλεύει τούς άρχοντες καί τδ λαό.

24. (φ. 28- Πίν. 113)
Είκονίζεται ή Β' Παρουσία του Χρίστου. Ό  Χριστός παριστάνεται 
όρθιος άνάμεσα στούς άγγέλους. Εμφανίζονται άγγελοι μέ ανοιχτά 
τά βιβλία, άλλοι μέ σάλπιγγες, οί 4 βασιλείς του κόσμου. Στδ κέν
τρο είκονίζεται μέγας σταυρός μέ τδ Εύαγγέλιο στή βάση του καί 
δυδ μορφές γονατιστές. Αριστερά οί χοροί των δικαίων πού προσέρ
χονται γιά την Κρίση, δεξιά οί αμαρτωλοί καί κάτω ή ’Ανάσταση 
των νεκρών.

10. ΑΘΑΝ. Δ. ΠαλΙΟΤΡΑ, * 0  ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας.., δ.π„ Στδ κεφ. 
της περιγραφής φ. 172*' και πίν. 348.
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25. (φ. 28- Π(ν. 114)
Είκονίζετοα το Μέγα Δικαστήριο. Ό  Χριστός, άνάμεσα στην Πανα
γία καί τόν Πρόδρομο, στούς αγγέλους καί τούς ένθρονους ’Αποστό
λους, δικάζει. ΣτΙς τρεις μεσαίες ζώνες, σέ όμάδες, προσέρχονται οί 
δίκαιοι, ένώ κάτω άριστερά Ιστορείται ή ψυχοστασία καί δεξιά ή 
Κόλαση.

ΤΙς 25 αύτές όλοσέλιδες μικρογραφίες μπορούμε νά ταξινομήσουμε σέ 
ένότητες :

α) Οί μικρογραφίες 1-6 άναφέρονται σέ συμβολικές παραστάσεις των 
’Οθωμανών Σουλτάνων.

β) ΣτΙς 7-16 Ιστορούνται οι χρησμοί πού άναφέρονται στήν πολιορκία 
καί τήν "Αλωση της Πόλης, στη δράση του ειρηνικού— πιύ γνωστού σά μαρ- 
μαρωμένου— βασιληά καί τήν άνάσταση τού γένους.

γ) Στίς μικρογραφίες 17-20 ιστορούνται πνεύματα τού κακού καί τέ
ρατα καί τελικά ό καταποντισμός τής Κωνσταντινουπόλεως.

δ) Μετά τον άφανισμό τής Πόλης— πού κατά τον Κλόντζα είναι ή αρχή 
τού τέλους τού κόσμου— άπομένουν τά έσχατολογικά σημεία, δηλαδή ή άσέβεια 
τών άνθρώπων (21), ή γέννηση τού ’Αντίχριστου (22, 23) καί τέλος ή Β' τού 
Χριστού Παρουσία (24) καί τό Μέγα Δικαστήριο τής Κρίσεως (25).

Π η γ έ ς - Π ο ι ό ς  ό μίκρογράφος
Ουσιαστικά προβλήματα, τά όποια καλούμαστε νά λύσουμε είναι δύο :
α) Ποιά ή ποιές πηγές χρησιμοποίησε ό κωδικογράφος καί μίκρογράφος;
β) Ποιός ό μίκρογράφος;

Τό πρόβλημα, κατ’ αρχήν, περιπλέκεται περισσότερο μέ τή διαπίστωση 
πώς άνάμεσα στά χειρόγραφα τού Φραγκίσκου Barozzi πού βρίσκονται στη 
Βολδηϊανή Βιβλιοθήκη τής ’Οξφόρδης11 υπάρχει καί δεύτερο χειρόγραφο μέ 
χρησμούς, τό μέ άριθμό 145, τό όποιο είχε τήν καλωσύνη νά μού παραχωρήσει 
ό καθηγητής Παναγιωτάκης. Περιέχει «καταλογάδην» διαφόρους χρησμούς 
μέχρι τό φ. 53. Αίφνης άπό τό φ. 54 - 66 περιλαμβάνει ιστορημένους «Χρη
σμούς Λέοντος τού σοφωτάτου βασιλέως Κωνσταντινουπόλεως». (Βλ. τούς 
πίν. 99β, φ. 56 καί 101α, φ. 57).

ΟΙ μικρογραφίες είναι 13 καί οί 12 συμφωνούν ώς προς τά θέματα μέ τίς

11. Τουλάχιστον έπιπόλαιη μπορεί νά θεωρηθεί ή άπόδοση στόν Κλόντζα καί 
όχτώ άλλων χειρογράφων της ’Οξφόρδης - άνάμεσα στά όποια βρίσκεται καί ό Ba
rozzi 170 -  άπό τούς έρευνητές Gamillscheg καί Harlfinger, πού άγνοοΰν άλλωστε 
τή νεώτερη βιβλιογραφία. Βλ. Ernst Gamillschec - Dieter H arlfinger, Specimen 
eines Repertoriums der griechischen Kopisten, «Jahrbuch der Osterreichischen 
Byzantinistik», τόμ. 27 (1978), 301 - 302.
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πρώτες 12 του χειρογράφου 170 Barozzi, ένώ ή 13 συμφωνεί μέ τήν 19 του 
βίου χειρογράφου. ΟΙ πρώτες μάλιστα 8 του κώδ. 145 ταυτίζονται καί είκο- 
νογραφίκά μέ τίς 8 πρώτες του κώδ. 170, οί δέ 9-12 διαφέρουν στα λεπτο
μερειακά στοιχεία (Ιπτάμενος άγγελος, δ είρηνικδς βασιληάς άνακάθεται μέσα 
στή σαρκοφάγο, δ άγγελος τδν στεφανώνει χωρίς τήν παρουσία πλήθους— λε
πτομέρειες πού ύπάρχουν στύν 145, άλλα όχι καί στύν 170).

Όλα τά κείμενα αυτών τών μικρογραφιών καί τών δύο κωδίκων είναι τά 
ίδια, μέ τη διαφορά 6τι δ ζωγράφος του Barocianus Graecus 170 τοποθετεί 
τΙς περισσότερες παραστάσεις μέσα σέ καλλιτεχνικά πλαίσια.

Παρακάτω, στδν ίδιο κώδικα Barocianus Graecus 145 συναντάμε ξανά 
Ιστορημένους χρησμούς Λέοντος του Σοφού (φ. 246 - 258) πού έπαναλαμβά- 
νουν τά σύμβολα τών Σουλτάνων ή μερικές άπδ τις άπεικονίσεις τού ειρηνικού 
βασιληά.

Δέν άποκλείεται συνεπώς δ μίκρογράφος νά χρησιμοποίησε σάν πηγή τδν 
κώδικα 145 τού Barozzi, τούλάχιστον γιά τΙς 13 πρώτες άπδ τίς 25 μικρογρα
φίες. Καί τούτο όμως άν έγινε, παραμένει τδ πρόβλημα τών ύπολοίπων 12 μι
κρογραφιών (14-25).

Ψάχνοντας γιά τις πιθανές πηγές τού χειρογράφου Barozzi 170 πέφτουμε 
έπάνω σ* ένα γνωστό μας θέμα, πού ίσως μάς άποκαλύψει καί τδν μικρογράφο.

Πιθανόν νά είναι τυχαίο, μάς προβληματίζει όμως δ παρακάτω συλλογι
σμός. 'Όλες οί μικρογραφίες τού Barocianus Graecus 170 περιλαμβάνονται 
στδν περίφημο Μαρκίανδ κώδικα 1466 τού Γεωργίου Κλόντζα τών έτών 1590- 
1592 μέ τούς αντίστοιχους χρησμούς. Παραθέτουμε πίνακα άντιστοιχιών :

Κώδικας Barozzi 170 Κώδικας Γ. Κλόντζα 1466

1. (φ. 6) "Αρκτος μ έ τ ά  τρία άρχουδάχια
2. (φ. 7) Φίδι μ έ τ ά  δυο κοράκ ια
3. (φ. 8) Κ ερασφ όρος Ιππος μ έ  άετδ

4. (φ. 9) * 0  Σ ουλειμ άν μ έ  κλωνάρι ροδιάς κα ί
δρεπάνι

5. (φ. 10) 9 Ο ταύρος κ α ί ο ί τρ ε ις  προτομ ές
6. (φ. 11) "Αρκτος μ έ τρ ία  άσπ ρα  άρκονδάκ ια
7. (φ. 12) Π ολιορκ ία  Κ ω νσταντινουπόλεω ς
8. (φ. 13) * Α λεπού μέ ση μ αίες - θηρία - 3 βασ ιλ είς
9. (φ. 14) 9Ο ε ΐρ ψ ικ ό ς  βασιληάς σέ σαρκοφ άγο
10. (φ. 15) 9Ο ε ΐρ ψ ιχ ός  βασιληάς κ α ί ό  λαός
11. (φ. 16) 9Ο εΙρηνικός β ασ ιλ η άς  δ έχ ετα ι σ τέμ μ α  κα ί

σ ταυρό

φ. 89'
φ. 112' (Πίν. 97β) 
φ. 112* καί 119Γ 
(Πίν. 99α) 
φ. 120' καί 124' 
(Πίν. ΙΟΟβ) 
φ. 129'
φ. 145* (Πίν. 102β) 
φ. 78' 
φ. 151'
φ. 155' (Πίν. 104β) 
φ. 155* (Πίν. 105β)

φ. 156* καί 157'
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12. (φ. 17) 9 Ο εϊρηνικός βασιληάς έπιστρέφει τό
στέμ μ α

13. (φ. 18) 9 Ο βασιληάς Κόνων
14. (φ. 18) Τό «μειράκιον» βασιληάς Κ ωνσταντι

νουπόλεως
15. (φ. 19) Π ολιορκ ία  Κωνσταντινουπόλεως
16. (φ. 20) 9 Ο εϊρηνικός βασιληάς άναχω ρεϊ άπό

Κωνσταντινούπολη
17. (φ. 21) 9Η  βασίλ ισσα  τής καταστροφ ής
18. (φ. 22) 9Η  δράκαινα κα ι «6 πελιδνός άνδρας»
19. (φ. 23) 9Ο έφιππος 9Η ρακλής
20. (φ. 24) 9Ο άφανισμός τής Π όλης
21. (φ. 25) 9Ο βασιληάς π α τ ε ϊ  τό  σταυρό
22. (φ. 26) 9Η  γέννηση τον  *Α ντίχριστου
23. (φ. 27) 01 άνθρωποι προσκννοϋν τον* Α ντίχριστο
24. (φ. 28) 9Η  Β' Π αρουσ ία
25. (φ. 28) Τό Δ ικαστήριο τής Κ ρίσεω ς

φ. 161ν 
φ. 166Γ

φ. 151ν 
φ. 90Γ

φ. 169ν
φ. 171*
φ. 172Γ 
φ. 172*
φ. 173Γ (Πίν. 111α) 
φ. 174Γ 
φ. 178ν
φ. 180Γ, 185* καί 186Γ 
φ. 196ν 
φ. 198Γ - 201*

Οί μικρογραφίες των δύο χειρογράφων δεν ταυτίζονται απόλυτα είκονο- 
γραφικά, άν καί υπάρχει συνοχή καί ενότητα ώς προς τά θέματα, μέ ώρισμέ- 
νες φυσικά παραλλαγές στά επί μέρους στοιχεία. Περισσότερο όμως άπ* όλες 
τΙς μικρογραφίες οί δύο τελευταίες, δηλαδή ή Β' Παρουσία (Πίν. 113) καί τό 
Μέγα Δικαστήριο (Πίν. 114) συγγενεύουν είκονογραφικά καί αισθητικά μέ τις 
άντίστοιχες του κώδικα Κλόντζα. Δεν θά πρέπει επίσης νά θεωρείται, τυχαίο 
ότι, άπ* όλα τά μέχρι σήμερα γνωστά ιστορημένα χρησμολόγια μόνο του Ba
rozzi 170 καί του Κλόντζα 1466 τελειώνουν μέ τή Β' Παρουσία.

Τεχνοτροπικά εξ άλλου ό ζωγράφος του χειρογράφου 170 πλησιάζει ση
μαντικά πρός τόν κώδικα Κλόντζα, ένώ άπομακρύνεται άπό τόν 145 καί άπό τις 
μικρογραφίες των άλλων χειρογράφων.

Στά Ιστορημένα χειρόγραφα χρησμολόγια, τά όποια παρουσίασαν ό Λάμ
προς, ό Βέης, ό Knos, ή Lattanzi, ό Mango, ό Weitzmann κ.ά. ή στά άδημο- 
σίευτα ιστορημένα χειρόγραφα της Μαρκίανής— προπαντός στόν 546 καί τόν 
7222— ύπάρχουν σποραδικές συνήθως καί όχι συστηματικές άπείκονίσεις των 
χρησμών. Κανένα όμως Ιστορημένο χειρόγραφο δέν έχει αύτή τήν είκονογρα- 
φική ένότητα καί τήν τεχνοτροπική σχέση πού παρατηρείται στό χειρόγραφο 
170 του Barozzi καί στίς μικρογραφίες Κλόντζα πού σχεδιάστηκαν ύστερα 
άπό 13 χρόνια.

Ποώς είναι λοιπόν ό μικρογράφος;
Γιά τόν Φραγκίσκο Barozzi δέν έχουμε μέχρι τώρα καμμιά μαρτυρία 

πού νά δείχνει ότι ήταν καί ζωγράφος. Στήν άρχειακή έρευνα έπίσης δέν συνα

88



328 ’/Ιθαν. J .  Παλιονρα

ντήσαμε πουθενά κάποια γνωριμία ή έπαφή του μέ τον Γεώργιο Κλόντζα, ό 
όποιος ήταν γνωστός ζωγράφος καί είχε καί τρεις γιους έπίσης ζωγράφους.

"Αν λάβουμε υπόψη μας δμως δτι αύτή τήν έποχή ό Barozzi είναι μέ
λος της ’Ακαδημίας των Stravaganti12 καί δτι ό Κλόντζας ζεί στο Χάνδακα 
καί είναι ήδη φτασμένος «μαέστρος», δέν πρέπει νά άποκλείσουμε κάποια σχέ
ση μεταξύ τους. 'Ένα στοιχείο είναι άκόμη ένισχυτικό των σχέσεων των κω
δίκων Barozzi 170 καί Κλόντζα 1466. Είναι στοιχείο γραφολογικό. Τα γράμ
ματα δηλ. στό χειρόγραφο 170 εΓναι τα ίδια μέ τά αντίστοιχα του κώδικα 
Κλόντζα. Μόνο πού στόν κώδικα Barozzi είναι πιό έπιμελημένα καί καλλι
γραφικά. Ό  σκοπός αυτής της έπιμελημένης γραφής καί γενικά δλου τού 
προσεγμένου ύφους του κώδικα Barozzi δέν πρέπει νά ήταν άσχετος πρός τό 
υψηλό άξίωμα τού Φοσκαρίνι γιά τόν όποιο προοριζόταν.

Μπορεί βέβαια κάποιος νά ύποστηρίξει δτι δλα αύτά είναι ίσως συμπτώ
σεις καί 6χι άποδεικτικές άντιστοιχίες. Γιατί δμως μέ δλες αύτές τις έσωτερι- 
κές μαρτυρίες νά μή οδηγηθούμε στό ζωγράφο καί μικρογράφο Γεώργιο Κλόν
τζα, ό όποιος πήρε παραγγελία άπό γο Φραγκίσκο Barozzi νά γράψει καί καλ- 
λιτεχνήσει τό χειρόγραφο χρησμολόγιο, πού τό προόριζε γιά δώρο στό Γενικό 
Προβλεπτή Φοσκαρίνι; Τήν ώρα μάλιστα πού άπό τόν περίφημο Μαρκιανό 
κώδικα 1466 καταδεικνύεται ή μεγάλη γνώση, σχέση καί άσχολία τού μικρό- 
γράφου Κλόντζα μέ τήν άπεικόνιση των χρησμολογίων καί ιδιαίτερα των χρη
σμών Δέοντος τού Σοφού.

*Η άπό τώρα καί πέρα άρευνα πάνω σ’ αύτό τό θέμα θά δείξει αν ή ύπό- 
θεση αύτή είναι άληθινή.

12. ΠΑΝΑΓΙΟΤΑΚΗ Έρευναι..., ό.π., σ. 62: «Ό  Φραγκίσκος Barozzi ήτο κρής λό
γιος καί μέλος της ’Ακαδημίας (των Stravaganti) του Χάνδακος». 30 χρόνια πριν (τό 
1562) ό Barozzi, μέ δική του πρωτοβουλία, ίδρυσε στό Ρέθυμνο την 'Ακαδημία τών Vivi. 
Β ) .  τά σχετικά στην ίδια μελέτη, σ. 82. T or Ιδιοτ, Ό  Francesco Barozzi καί ή ’Ακα
δημία των Vivi του Ρέθυμνου, «Πεπραγμένα Γ ’ Κρητολ. Συνεδρ.», τόμ. Β ',  σ. 232 - 251.

8 9



ΠΙΝΑΚΑΣ 96 ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ

90

"£%

)« 
■ i

it

. ν ' ,Λ
>},

34·



ο

(t.
 C
od
. 
Ha
ro
zz
i 
17
0:
 Φ
ίΟ
ι 
με
 ό
νο
 χ
ου
ύχ
ια
.

\

"τ
 

,ι
 τ

 a?
: f λ

 -ί
ΐ .^

·

β.
 C
od
. 
Ma
rc
. 
14
66
: 
Γ. 
Κλ
όχ
τζ
α:
 Φ
ίΟ
ι 
με
 ό
ύο
 χ
οο
ύχ
ια
.

Ill ΝΑ ΚΑ Ι 97



ΠΙΝΑΚΑΣ 98 ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ

92



ra
w

in
•Mg

·#..

a. 
Co

d. 
Ma

rc.
 14

66
: Γ

. Κ
λό

\π
ζα

: Κ
ερ

ασ
φό

ρο
ς ί

ππ
ος

 μέ
 αε

τό
.

»\
 

*
&

·**
♦

I

(

ft. 
Co

d 
Ba

ro
zzi

 14
5: 

Κε
ρα

σφ
όρ

ος
 Ιπ

πο
ς μ

έ α
ετό

.

ΠΙΝΑΚΑΣ



ΙΝΑΚΑΣ 100 ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ

94



a. 
Co

d 
Ba

rnz
zi 

14
5: 

Ό
Σο

νλ
τά

νο
ς Σ

ον
λε

ϊμά
ν.

·*
=a

cr
r:

β. 
Co

d. 
Ba

ro
zzi

 17
0: 

Ό 
τα

ϋυ
υς

, σ
ύμ

βο
λο

 το
ϋ Σ

ου
λτ

άν
ου

 
Σε

λίμ
 Β



a.
 C

od
. 

Ba
ro

zz
i 

17
0:

 Ά
ρκ

το
ς 

μέ
 τ

ρί
α 

άσ
π

ρα
 (

'α
ρκ

ου
δά

κι
α.

β. 
Co

d. 
Ma

rc.
 14

66
: Γ

. Κ
λό

ντ
ζα

: 'Ά
ρκ

το
ς μ

έ τ
ρία

 άσ
πρ

α 
αρ

κο
υδ

άκ
ια.

ηβ
·'·

ΝΑΚΑΣ 102 ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ



a. 
Co

d. 
Ba

roz
zi 

170
: Π

ολ
ιου

χία
 K

(ο
νσ

τα
\τι

vo
ιιτ

όλ
εω

ς
β. 

Co
d. 

Ba
roz

zi 
170

: Ά
λετ

το
ν, 

θη
οία

, β
αο

ιλε
ΐς.

, «
Α

'.ΐ
ίί:

']
χν
·



β, 
Cu

d 
Ma

rc.
 14

66
: Γ

. Κ
Χό

ντ
ζα

: Ό
 ει

ρη
νικ

ό; 
βν

σιΧ
ιάζ

 
σέ

 σα
ρκ

οφ
άγ

ο.

ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ



Λ*«
*

νθ VC

. j
sb

k
»—

^a
ae

a>
—

jg
««

k_
 «

xi
gB

ta
i^

ow
at

o,
--^

:
;s

ri
'<

 
ts

 .
· <

-;i
»i

a
yi

im
u

ii 
**

 -r?
e*

a.
 C

W
. 
Ba
ro
zz
i 
17
0:
 Ό
 ε
ιρ
ην
ικ
ός
 βα
σι
λι
άς
 κ
αί
 

όλ
αό
ς 
το
ν.

β.
 C
ud
. 
Ma
rc
. 
14
66
: 
Γ.
 Κ
λό
ντ
ζα
: 
Ό
 ε
ιρ
ην
ικ
ός
 βα
σι
λι
ά 

κα
ί 

() 
λα
ός
 τ
ου
.



100

(i 
Cu
d.
 B
ar
uz
zi
 1
70
: 
Ό
 ε
ιρ
ην
ικ
ός
 βα
σι
λι
άς
 κ
αί
 ό
 Χ
άρ
ον
τα
ς.

ΙΙΝΑΚΑΣ 106 ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ



"·
 C
n(
i 
Ba
ru
zz
i 
17
0:
 Ό
 μ
υθ
ικ
ός
 βα
σι
λι
ά:
 Κ
όν
ων
.

β.
 C
od
 B
ar
oz
zi
 1
70
: 
"T
o 
με
ιρ
άχ
ιο
ν"
 π
ού
 βα
σι
λε
ύε
ι 
στ
ην
 

Κ 
ων
στ
α ν
τι
 νο
 ύπ
ολ
 η.



ζ > cc

β. 
Co

d 
lUu

vzz
i 1

70
: Ό

 *k
>«

**
0S

 Ι^
ά

ς 
άν

αχ
ωρ

ά a
m,

 
τή

ν Π
όλ

η

'js
pm

ss
sB

os
m

sa
u

ΠΑΑΙΟΥΡΑΣ



W
UX

a.
 C
od
 B
ar
oz
zi
 1
70
: 
Ή
 βα
σί
λι
σσ
α 
τή
ς κ
ατ
ασ
τρ
οφ
ής

β.
 C
od
 B
ar
oz
zi
 1
70
: 
Ή
 δ
ρά
κα
ιν
α 
κα
ί 

“ό
 π
ελ
ιδ
νό
ς 
άν
δρ
ας

■ (>
: Ί



a.
 C
od

. D
ar
oz
zi
 1
70
: 

Ό
 έ
φι
ππ
ος
 Η
ρα
κλ
ής
.

ΠΙΝΑΚΑΣ 110



m
p

m
m

KV
..~

 S·
?·.

V
V

vJ
iiA

) 
r

-1
!*

'^
·:

'·^
iS

A
’J.

β·
 C
od
. 
Ba
ro
zz
i 
17
0:
 Ό
 βα
σι
λι
άς
 κ
ατ
ασ
τρ
έφ
ει
 τ
α 
σύ
μβ
ολ
α 

τή
ς π
ίσ
τε
ως
.

ΠΑΛΙΟΥΡΑΣ ΠΙΝΑΚΑΣ 111







r3

108



Β'
ΒΕΝ ΕΤΙΑ

Η ΣΥΝΕΧΕΙΑ ΤΗΣ ΒΥΖΑΝΤΙΝΗΣ ΕΚΦΡΑΣΗΣ

# 5

ί »-



Η ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΗΣΙΣ TOT ΤΡΟΤΛΛΟΤ 
TOT Λ ΓΙΟΥ ΓΕΩΡΓΙΟΥ ΒΕΝΕΤΙΑΣ

(Πίν. Ε ' - Ι Γ ' )

Λ\ ΤΟ  ΙΣ Τ Ο ΡΙΚ Ο Ν  Τ Η Σ  Ε ΙΚ Ο Ν Ο ΓΡ Λ Φ Η Σ Ε Ω Σ

Ή  Ελληνική 'Αδελφότης της Βενετίας άπεφάσισε κατά την συνεδρίαν 
της 16 'Οκτωβρίου 1586 νά κοσμήση διά τοιχογραφιών τον περικαλλή ναόν 
του Άγιου Γεωργίου 1 άναθέτουσα τό έ'ργον τούτο εις όνομαστούς ζωγράφους 
οί όποιοι θά ήσαν υποχρεωμένοι νά τον άγιογραφήσουν συμφώνως πρός τό 
ελληνικόν ύφος, άκολουθουντες δηλ. τον τύπον της βυζαντινής τέχνης *. Είς 
εφαρμογήν τής άποφάσεως ταύτης, τήν 1 Σεπτεμβρίου 1588 ή Αδελφότης 
συνεφώνησε νά καλέση έκ Χάνδακος Κρήτης τόν όνομαστόν ζωγράφον Μιχαήλ 
Δαμασκηνόν καί νά τού άναθέση τήν διακόσμησιν τού τρούλλου τού ναού. Ό  
Δαμασκηνός ήτο ήδη γνώριμος των Ελλήνων τής Βενετίας, διότι κατά τά 
έτη 1574 - 82 έλθών έκ Κρήτης έζωγράφησε τούς ιεράρχας τής κόγχης καί 
τήν Πρόθεσιν τού Ιερού Βήματος, <ί>ς καί δύο συνθέσεις καί τινας αγίους τού 
εικονοστασίου^

Κατόπιν γενομένων διαπραγματεύσεων, κατά τάς οποίας ή ’Αδελφό
της έδέχθη τάς οίκονομικάς προτάσεις 1 τού Δαμασκηνού, κατά τήν συνε-

1 . Τά είς Ιταλικήν γλώσσαν έγγραφα, μέ περιλήψεις είς τήν ελληνικήν, τά άνα- 
φερόμενα είς τήν άνέγερσιν τού ναού καί τήν έν συνεχεία άγιογράφησιν τού τρούλλου καί 
του Ιερού Βήματος, έκ τού παλαιού άρχείου τού Ελληνικού ’Ινστιτούτου Βενετίας, έδημο- 
σιεύθησαν υπό Μ. I. ΜαΝΟΥΣΑΚΑ, Τά κυριώτερα έγγραφα γιά τήν οίκοδομή καί τή δια- 
κύσμηση τού Α γίου Γεωργίου των Ελλήνων της Βενετίας (1536 - 1599),  «Ε ίς μνήμην 
Παναγιώτου Α. Μιχελή», ΆΟήναι 1972, σ. 334 - 355.

2. Μ. I. ΜαΝΟΥΣΑΚΑ, Τά κυριώτερα έγγραφα, έ.ά ., άριΟ. 9, σ. 344 - 346. ‘ Ιδού 
τό σχετικόν χωρίον της άποφάσεως της 16 ‘Οκτωβρίου 1586 όρθογραφημένον : « . . .go- 
vcrnatori present» di trovar pittori eccellenti quali possino far elle pitture de ditto 
istorie sacre secondo la maniera greca con li abiti greci et devote secondo il 
costume g r e c o . . . » .

3. IqaNNOY ΒΕΛΟΥΔΟΥ, Ελλήνων όρθοδόξων αποικία έν Βενετία, έκδ. δευτέρα, 
Βενετία 1893, σ. 44 - 45 καί 47 - 49, Κ. Δ. Με ΡΤΖΙΟΥ, Θωμάς Φλαγγίνης καί 6 Μικρός 
Έλληνομνήμων, έν ’ΑΟήναις 1939, σ. 229 - 231, ΑνδΡ. Ξ υ γ γ ΟΠΟΥΛΟΥ, Σχεδίασμα Ιστο
ρίας της θρησκευτικής ζωγραφικής μετά τήν Ά λω σ ιν , ‘ΑΟήναι 1957, σ. 136 - 160, Μ. 
Ciiatzidakis, Ic0nes de Saint-Georges des Grecs c t  de la Collection de l ' ln s t itu t  
Hclltaique de Venise, Venisc 1962, σ. 51.

4 . Μ. I. ΜΑΝΟΥΣΑΚΑ, Τά κυριώτερα έγγραφα, έ.ά ., άριΟ. 11, σ. 347. Ό  Δαμα-
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δριαν της 9 Μαρτίου 1589, άναμένετο νά άφιχθή ούτος, άρχομένου του θέ
ρους του ίδιου έτους. Είχε δέ άποφασισθή κατά την συνεδρίαν ταύτην, δπως ό 
Δαμασκηνός ζωγραφήση τον τρουλλον τη συνεργασία του έν Βενετία παρεπι- 
δημοΰντος γνωστού ζωγράφου φορητών εικόνων Ίωάννου του Κυπρίου 5 τον 
όποιον μάλιστα, έν άναμονή του Δαμασκηνού, έπεφόρτισαν όπως έπιληφθή 
του έ'ργου της κατασκευής των άναγκαίων διά την διακόσμησιν ικριωμάτων, 
ούτως ώστε, εύθύς άμα τη άφίξει του, νά άοχίση τό έογον άνευ καθυ- 
στερήσεως.

Παρήλθεν δμως τό θέρος καί 6 Δαμασκηνός δεν ένεφανίσθη, δι* άγνω
στον αιτίαν. Οί έν Βενετία, άδημονοΰντες καί έπειγόμενοι, διά νέας άποφά- 
σεως της 9 Νοεμβρίου 1589 προβαίνουν είς την άνάθεσιν του έργου εις μόνον 
τον Ίωάννην Κύπριον, «πρόσωπον ικανόν καί έπαρκές» ϋ, ύπογραμμίζοντες 
την έπιθυμίαν των, όπως ό τροΰλλος άγιογραφηθη «. . ,ΐΐ stil, habiti, figure 
et aeri greci secondo ricerca la vera arte greca» 7.

σκηνός έζήτησεν 60 δουκάτά ώς προκαταβολήν, άντί των 25 τα όποια είχεν έγκρίνει ή 
’Αδελφότης, διά νά δυνηθή νά έλ6η είς Βενετίαν.

5 . Ε ίς τό τρίτον βιβλίον έγγραφης των μελών της ’Αδελφότητος (Reg. 134) ό έκ 
Κύπρου ζωγράφος Ιωάννης, αγνώστου έπωνύμου, φέρεται ώς μέλος μόνον κατά τό έτος 
1590 , ήτοι κατά τό διάστημα κατά τό όποιον διεκόσμει τόν τρουλλον. Φαίνεται ότι έκτοτε 
δέν άνενέωσε τήν συνδρομήν του, παρ’ 6λον ότι παρέμεινεν έν Βενετία υπέρ τήν τετραετίαν. 
Ε ίς  τά έγγραφα απαντάται ώς : «m is s e r  Z u a n c  d ep en to r  C ip r io t to »> ή «m istro  Z u an e  
d e  C ip r o  d e p e n to r » ή «m a es tro  Z u a n e  d e p en to r  C ip r io t to ».

Ό  Ιωάννης είναι γνωστός καί ώς ζωγράφος φορητών εικόνων. Σωζόμενοι πίνακες 
αυτού είναι « Ό  Ευαγγελισμός» του Μουσείου Μπενάκη το’ϋ 1581 (βλ. Α. Ξ υ γ γ ό ΠΟΥΛΟΥ, 
Κατάλογος των εικόνων τού Μουσείου Μπενάκη, έν Άθήναις 1936, σ. 1 4 - 1 5  καί πίν.

ι 9 Α ), ή_«Έ γερσις τού Λαζάρου» τού έτους 1585 της Συλλογής Λοβέρ|ου (βλ. Α. Ξ υ γ -  
■*' ΓΟΠΟΥΛΟΥ,..Σχεδίασμα κλπ., σ. 160) καί ή «’Αγία Εύφημία» ενυπόγραφος τού^τέλους 

τού 16ου αίώνος, διαστάσεων 1,35 X 0 ,51 , ή όποία ύπηρχεν είς τηνΤκκλησίαν τού Αγίου 
Δημητρίου τού Κόλα καί νύν άπόκειται είς τό Μουσεΐον Ζακύν0ου_(βλ._ΝτΐΝΟΥ ΚΟΝΟΜΟΥ, 

\^Τό Μουσείο Ζακύνθου, ’Α θήνα ΓΙ9 6 7 7 ^ ^ 2 4 ). Οί έν Βενετία Έλληνες, μετά τήν άρνησιν 
τού Δαμασΰϊήνού, ευχαριστημένοι, καθώς φαίνεται, άπό τήν εργασίαν τού Κυπρίου, άκο- 
λουθούντος πιστώς την παράδοσιν, τού άνέθεσαν καί τήν άποπεράτωσιν τού ‘Ιερού, δηλ. 
τών πλαγίων θόλων καί τού διακονικού, τά όποια είχεν αφήσει ανιστόρητα ό Μιχαήλ Δα
μασκηνός. Δείγματα ικανά τού έργου του μάς παρέχει ή έπί της κόγχης τού Διακονικού 
’Ανάληψις, ή μόνη έκ τών έργων του τού ‘Ιερού, ή όποία διέφυγε ^τήΤ^ΛάΝΓτης έπιζω- 
γραφήσεως. Ε ίς τό αριστερόν μέρος ταύτης, σώζεται ή ύπογραφή τού άγιογράφου : 

Χ Ε Ι Ρ  ΙΩ Α Ν Ν Ο Υ  Κ Υ Π Ρ ΙΟ Υ  (Πίν. Ι Γ ',1 ) .
6 . Μ. I . Μ λ ΝΟΥΣΑΚΑ, Τά κυριώτερα έγγραφα, έ.ά., άρ. 13, σ. 349 - 350 « . .  , r i -  

tro v a n d o s i in  q u e s ta  c it t a  m a es tro  Z u a n e  d ep en to r  C ip r io t to  p erso n a  id o n ea  et su ffi-  
c ie n te  a  ta l  op era» , ΙΩΑΝ. ΒΕΛ Ο ΥΔΟ Υ, Ελλήνων όρθοδόξων άποικία, σ. 35 - 36 καί 50, 
Κ . Δ . M E P T Z IO Y , Θωμάς Φλαγγίνης, σ. 231 καί ΑΝΔΡ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Σχεδίασμα, 
σ. 160, σημ. 1.

7 . Μ. I. Μ λ ΝΟΥΣΑΚΑ, Τά κυριώτερα έγγραφα, έ.ά., άρ. 13, σ. 350.
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Κατά τήν Ιδίαν συνεδρίαν ώρισαν ώς έπόπτην καί σύμβουλον του έργου 
τον διάσημου Βενετον ζωγράφον της ‘Αναγεννήσεως Jacopo Tintoretto 
(1518- 1594).

Ούτως ό έκ Κύπρου ζωγράφος ’Ιωάννης άνέλαβε τελικώς την διακό- 
σμησιν τού τρούλλου. Έζωγράφησε τόν Παντοκράτορα είς τό κέντρου, πέριξ 
αυτού εις πρώτην ζώνην την έτοιμασίαν του Θρόνου μετά της Μεγάλης Δεή- 
σεως καί των ούρανίων δυνάμεων, εις δευτέραν ζώνην τόν χορόν των Δώδεκα 
’Αποστόλων δορυφορουμένων υπό πλήθους άγγέλων καί είς τρίτην ζώνην τούς 
δεκαέξ όλοσώμους προφήταςΗ, έργον πολύμοχθον καί πολυπρόσωπον (πίν. 
Ε'). Διά τό ύλον έργον έδέχθη καί έλαβεν ώς αμοιβήν 220 δουκάτα συμφώ- 
νως προς τήν άπόφασιν της συνεδρίας τής 4 ’Οκτωβρίου 1590 8 9 10. Κατά τό 
διάστημα των τεσσάρων ετών καθ’ ά, τούλάχιστον ώς φαίνεται έκ του οίκο- 
νομικου βιβλίου Ι0, ό Ιωάννης παρέμεινεν είς τήν Βενετίαν (Νοέμβριος 1589 - 
’Ιούλιος 1593), έζωγράφησε καί τά άλλα έργα του είς τό Τερόν, συμπληρώ-

8 . Ό  Κ . Δ. Μ ε ΡΤΖΙΟΣ, γράφων έν υποσημειώσει περί τούτων (Θωμάς Φλαγγίνης, 
σ. 232, σημ. 1 ), συγχέει τήν είκονογραφικήν σύνθεσιν του τρούλλου καί μετρά είς τό τύμ
πανου 30 αγίους τούς όποίους άποδίδει παραδόξως είς τόν Μπαθάν. ’Αλλά πρόκειται περί 
των 16 προφητών, διά τούς όποίους άλλωστε όμιλεΐ καί ή άπόφασις της Αδελφότητος της 
4 ’Οκτωβρίου 1590.

9 . Μ. I. Μ λ ν ο υ ς α κ α , Τά κυριώτερα έγγραφα, έ.ά ., άρ. 14, σ. 359.
10. Είς τό αναλυτικόν οίκονομικόν βιβλίον έξόδων της ’Αδελφότητος (Kegistro 

4, Giornalc των έτών 1576 - 1601), διαφαίνεται καθαρωτάτη ή πορεία των έργασιών 
τού τρούλλου, του Ιερού καί τού παρεκκλησίου. Σημειούνται άναλυτικώς τά ύλικά (ξυλεία 
«per l’annadura della Cuba» σχοινιά, άσβέστης, πίσσα, χρώματα — zuro gross ο, zuro 
flno e smalto scuro — καί χρυσός). Al έγγραφαί αύται άποτελούν σπανίαν καί πολύτιμον 
μαρτυρίαν περί της πορείας των έργασιών καί τών δαπανών διά τήν άγιογράφησιν ένός 
ναού κατά τόν 16ον αίώνα. Ό  ζωγράφος καί διά τά χρησιμοποιηθέντα ύλικά καί διά τήν 
έργασίαν του έξωφλεΐτο συνήθως τμηματικώς καθ’ έκαστον μήνα. Ιδ ο ύ  έν συνόψει τό 
περιεχόμενον τών έγγραφών : φ. 20ν (1589 Ό κτω βρ. 5. Έναρξις τών έργασιών. ’Αγορά 
ξυλείας διά τήν «σκαλωσιάν» τού τρούλλου, δουκάτον 1, σολδία 1 6 ), φ. 2 1 Γ (1589 Νοεμβρ. 
23, άγορά ύλικών, δ. 13, λίραι 3, σ. 4 ) , φ. 21ν (1589 Νοεμβρ. 30, άγορά ύλικών, δ. 5, 
λ. 1, σ. 1 0 ), φ. 21ν (1589 Δεκ. 7, άγορά ύλικών, δ. 31, λ. 4 ) , φ. 2 2 Γ (1589 Δεκ. 14, 
άγορά ύλικών, λ. 3, σ. 1 5 ), φ. 2 2 Γ (1589 Δεκ. 21, άγορά ύλικών, δ. 1, σ. 1 6 ) , φ. 2 2 Γ 
(1589 Δεκ. 26, άγορά «καβαλλέτων», λ. 4, σ. 4 ) , φ. 2 9 Γ (1590 Σ επτ. 6, άγορά ύλικών, 
λ. 3, σ. 2 ) , φ. 29ν (1590 Σεπτ. 6, δίδονται χρήματα εις τόν ίδιον τόν Zuane de Cipro 
piltor δι* άγοράν ύλικών καί χρωμάτων, δ. 2 0 ), φ. 29ν (1590 Σ επτ. 6, άγορά ύλικών, 
χρωμάτων καί σφυρηλατημένου χρυσού — 120 δουκάτα μόνον διά τόν χρυσόν — ώ ς καί 
ένός διαδήματος διά τόν φωτοστέφανον τού Χριστού, δ. 268 , λ. 2, σ. 2 8 ) , φ. 3 0 Γ (1590 
Ό κ τ. 12, άγορά ύλικών, S. 39, λ, 3 , σ, 4 ) , φ. 3 0 Γ (1590 Ό κ τ . 12, πληρωμή κατά μή
νας διαφόρων ποσών είς τόν ζωγράφον, σύνολον : δ. 1 2 9 ), φ. 3 0 Γ (1590 Ό κ τ . 12 , πλη
ρωμή 220 δουκάτων είς τόν Ίωάννην διά τήν ζωγραφικήν τού τρούλλου κατά τήν συμφω
νίαν), φ. 3 5 Γ (1591 Μάρτ. 30, άγορά έργαλείων, λ. Ι , σ .  4 ) , φ .  37ν (1591 Αύγ. 4 , άγορά 
ύλικών διά τήν ζωγραφικήν — πιθανώτατα — τού ’Ιερού, λ. 4 , σ. 8 ) , φ. 37 ν (1591 Αύγ. 
29, άγορά καβαλλέτων, λ. 1 ) , φ. 4 2 Γ (1592 Ά π ρ . 9 f άγορά ύλικών, λ. 4 ) , φ. 44ν (1592
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νων την άγιογράφησιν του Δαμασκηνού. Τέλος έκ του ίδιου βιβλίου του Πα
λαιού Αρχείου πληροφορούμεθα οτι τδ έτος 1593 έζωγράφησε καί όλόκλη- 
ρον παρεκκλήσιον τδ οποίον εύρίσκετο πλησίον της έδρας του μητροπολίτου 
Φιλαδέλφειας Γαβριήλ Σεβήρου, πιθανώτατα διά τάς λειτουργικάς άνάγκας 
τούτου, διά τδ οποίον έλαβεν 90 δουκάτα. Περί της θέσεως καί τής τύχης του 
έν λύγω παρεκκλησίου ούδέν σήμερον γνωρίζομεν.
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Β \  Π Ε Ρ Ι Γ Ρ Α Φ Η  Κ Α Ι Ε ΙΚ Ο Ν Ο Γ Ρ Α Φ ΙΚ Η  Α Ν Α Λ Υ Ε ΙΣ

I. Ό  ΓΙ αντ οκράτωρ. —  Τδ κέντρον του τρούλλου καταλαμβάνει 
ό Τησοΰς Χριστός, είκονιζόμενος εις τδν τύπον του Παντοκράτορος * 11 12 Κρι- 
τοΰ (πίν. Τ'). Οί γνωστοί είκονογραφικοί τύποι του τρούλλου, δπως δ Παλαιδς 
των ήμερων, δηλ. δ Θεδς Πατήρ της Παλαιάς Διαθήκης ή δ Μεγάλης Βουλής 
"Αγγελος 13 άντικατεστάθησαν ένταΰθα διά του Σωτήρος τής Καινής Διαθήκης

Α ΰ γ . 1 3 , άγορά υλικώ ν διά τδν ένα θόλον του Ί ε ρ ο ΰ , δ. 2 , λ. 1 3 , σ. 1 2 ) ,  φ. 4 8 Γ (1 5 9 2  
Δ ε κ . 4 , άγορά υλικώ ν διά τδν άλλον θδλον, δ. 5 , λ. 1 , σ . 1 8 ) ,  φ. 5 1 Γ (1 591  Ίο υ λ . 2 3 , γραμ
μένα κ α τά  τήν 24  *Ιουν. 1 5 9 3  διά τήν ζω γραφ ικήν έκ  του κληροδοτήματος Σαμαριάρη, 
δ. 6 3 , λ . 1 , σ . 1 6 ) ,  φ. 5 1 Γ (1 5 9 2  λ ία ρ τ. 2 3  -  1 5 9 3  Μ αρτ. 1 4 , συγκεντρω τικός πίναξ αγο
ράς ύλικώ ν κα ί χ ρ ω μ ά τω ν  κα τά  μήνας, σύνολον : 8. 1 2 8 , λ. 2 , σ . 1 7 ) ,  φ. 5 1 Γ (1591  Ίο υ λ . 
6 -  1 5 9 3  Ίο ύ ν . Διάφορα ποσά διδόμενα μηνια ιω ς ε ίς  τδν Zuane de Cipro pittor διά τδ 
συνεχιζόμενου έργον του , σύνολον : δ. 3 8 9 ,  λ . 3 , σ . 2 ) ,  φ. 5 1 Γ (1 5 9 3  Ίο υ ν . 2 4 , δίδονται 
διά τ δ  υπόλοιπον έργα σία ς ε ίς  τδν τροΰλλον καί τδ  Ιε ρ ό ν  δ. 3 0 0 ) ,  φ. 5 1 ν (1 5 9 3  Ίο υ ν . 
2 4 , δίδονται 6 5  δουκάτα ένώπιον του Α ρ χ ιεπ ισ κ ό π ο υ  Γα β ρ ιή λ  Σεβήρου διά τήν ζω γράφ η- 
σιν του  ευρισκομένου πλησίον τή ς  έδρας αύτοϋ π α ρεκκλη σίου . . .  la capella a presso la 
sedia del d itto  monsignor a rc iv esco v o . . . )  καί τέλος φ. 5 1 v (1 5 9 3  Ίο υ ν . 2 4 , ύπόλοι- 
πον ποσδν έ ξ  2 4  δουκά τω ν, 3 λιρών καί 2 σολδίω ν, διά τήν ζωγράφησιν του παρεκκλησίου 
καί του  τρ ούλλου). Ο ΰ τω  διά τήν άγιογράφησιν του τρούλλου, μέρους του Ίερ ο υ  Β ή μ α τος 

κα ί του  π α ρεκκλη σίου , έδαπανήθησαν έν 6 λ φ  1 7 0 3  δουκάτα, 56  λίραι καί 1 7 8  σολδία, 
ποσδν τερ ά στιον  διά τή ν  έποχήν.

I I .  Ό  τροΰλλος σ υ μ β ο λίζει, κα τά  τή ν  μυστικήν έρμηνείαν ΣΥΜΕΩΝ ΤΟΥ ΘΕΣΣ Α
ΛΟΝΙΚΗΣ (M i c n e , P .G .  1 5 5 , σ τή λ . 3 3 7  -  3 4 0 ) ,  τδν έπίγειον ούρανδν —  «και τάύπεράνω  
μέν τον ναού τον όρώμενον ουρανόν» —  ά π ο τελ εΐ δέ άρχαιοτάτην π ίστιν  ή τοπ οθέτησις τοΰ 
θρόνου του  Π αντοκράτορος Θ εού ε ίς  τδν ούρανδν ω ς έμφαίνεται είς τά  βιβλία τή ς Π αλαιάς 
Δ ια θ ή κ η ς . Β λ . π .χ . Δ ευ τ . 4,3ι> «*Εχ τον ούρανοϋ ακουστή έγένετο ή φωνή αύτοϋ» καί 
33,36 «*0 έπιβαίνων επί τον ουρανόν βοηθός σου και ό μεγαλοπρεπής τοϋ στερεώματος», 
Τ ω β . 5,17 «. . .ό δέ έν τφ  ούρανω οίκων Θεός. . .», Ψ α λμ . 2,4 «'Ο κατοίκων έν ούρα- 
νοϊς. . . » κα ί 10 ,4  «Κύριος έν ούρανω ό θρόνος αύτοϋ» καί 102,19 «Κύριος έν τω ούρανω 
ήτοίμασε τον θρόνον αύτοϋ. . .». Ό  τροΰλλος έχ ει έσω τερική ν  διάμετρον υπέρ τά  δέκα 

μ έτρ α  ό δέ Π α ντοκρά τω ρ υπέρ τά  τέσσ α ρ α .
1 2 .  Π ρβλ. Ψ α λμ . 103 ,92  «'Ο έπιβλέπων έπΐ τήν γην και ποιων αύτήν τρέμειν, 

ο άπτόμενος των όρέων και καπνίζονται» καί Ναούμ 2 ,u  « .. .λ έ γ ε ι  Κύριος Παντοκρά
τωρ, καί έκκαύσω έν καπνω πλήθος σου. . .» .

1 3 .  Ή σ .  9,ι: «. . .καί καλείται τό όνομα αύτοϋ μεγάλης βουλής άγγελος, θαυμα
στός σύμβουλος, Θεός Ισχυρός, έξουσιαστής, αρχών ειρήνης, πατήρ τοΰ μέλλοντος αίώνος».



Η ΕΙΚΟΝΟΓΡΆΦΗΣΉ ΤΟΥ ΤΡΟΥΛΛΟΥ ΤΟΥ ΛΓ. ΓΕΩΡΓΙΟ Υ ΒΕΝΕΤΙΑΣ 67

ό όποίος ώς εκ της θέσεώς του, δεν έφορς καί δέν έπιβλέπει απλώς τά πάντα, 
άλλα καί σώζει καί καλεί είς λύτρωσιν τόν έπί της γης προσευχόμενου άνθρω
πον, τέλος δέ κρίνει αύτόν.

*0 ‘Ιησούς αντί να κράτη εις τήν άριστεράν χεΐρα τό Εύαγγέλιον, ώς εις 
τον συνήθη τύπον, έχει άνυψωμένας καί τάς δύο χειρας καί διά των δύο δα
κτύλων εύλογεΐ Μ. Ζωγράφειται είς στάσιν έντελώς κατ* ένώπιον μέχρι κάτω 
της όσφύος. Φέρει χιτώνα διάστερον με «σημεΐον» (clavus) καί πολύπτυχον 
πολυτελέστατον ίμάτιον. “Εχει μικρόν, πυκνόν γένειον καί πλουσίαν καστανό- 
μαυρον κόμην, τήν οποίαν επιστέφει πεποικιλμένος ένσταυρος φωτοστέφανος 
έφ*οΰ είναι γεγραμμένον *τό όνομα του Θεού : Ο ί)Ν_ϋ~*Η ρίς είναι εύθεία, 
ό μύσταξ λεπτός καί υπέρ τό μέτωπον υπάρχει ούλος βόστρυχο^) “Αξιόν 
παρατηρήσεως ότι ή κόμη έκατέρωθεν του αύχένος πίπτει όμοιομόρφως. 
Παρουσιάζει δηλ. συμμετρικήν διάταξιν καί όχι άσυμμετρίαν, ώς χαρακτηρι
στικούς παρατηρειται είς τήν είκόνα του Χρίστου Παντοκράτορος του εικο
νοστασίου του ‘Αγίου Γεωργίου καί του Χρίστου έν μεγαλοπρεπείς τού Μου
σείου του Έλλ. ‘Ινστιτούτου Βενετίας της παλαιολογείου έποχής *7. Οι έντονοι 
όφθαλμοί είναι έστραμμένοι ολίγον πρός τά άριστερά του ΙΜ, ούτως ώστε ό 
Ιστάμενος κάτωθεν τού τρούλλου πιστός καί ύψιυνων τούς όφθαλμούς του 
πρός αύτόν δέν θά συνάντηση τό τρομερόν βλέμμα τού Θεού δημιουργού καί 
έξουσιαστού της Παλαιάς Διαθήκης, άλλά τήν σοβαράν μορφήν τού κρίνοντος 
καί σώζοντος υιού τού Θεού.

Έκατέρωθεν τού προσώπου, εντός λευκού κυκλικού βάθους, αί γνωσταί 
ένδείζεις IC  X C , άνωθεν δέ τών ώμων γράφεται μέ κεφαλαία γράμματα: 
Ο ΠΑΝΤΟΚΡΑΤΩΡ.

Έπί τού προσώπου, τού γενείου, τού λαιμού καί τού χιτώνος, ό Χρι στός 
φέρει έλαφράς έπιζωγραφήσεις, αί όποίαι, εύτυχώς, δέν άλλοιώνουν τήν έκφρα
σή της ύλης παραστάσεως, μειώνουν όμως τήν έντύπωσιν τών χρωμάτων.

Τήν είκόνα πλαισιώνουν δύο όμόκεντροι κύκλοι «ώς δόξα», είς τό μεταξύ 
δέ τών περιφερειών διάστημα κεφαλαιογραφεΐται δίστιχος έλεγειακή διαβε- 
βαίωσις τού Θεού κριτού : 14 15 * 17 *

1 4 .  Β λ , καί τού Γ εω ρ γ ίο υ  Κ λόντζα , ε ίς  τόν είκονογραφημένον χειρόγραφον κώ δ ικ α  
τώ ν έτώ ν  1590  - 1591 έν Μ αρκιανη Β ιβ λιοθή κη  [C l .  V I I ,  22  ( =  1 4 6 6 )  φ. 9 0 Γ ], τήν σ κ η 
νήν της ά λ ώ σ εω ς τη ς  Κ ω νστα ντινουπόλεω ς, ε ίς  τήν κορυφήν τη ς  όποιας ό Π α ν τοκρ ά τω ρ, 
έν μ έσ φ  νεφών καί περιβαλλόμενος ύπό δό ξη ς, εύ λο γ εΐ καί διά τώ ν  δύο χειρώ ν.

1 5 .  Ά π ο κ . ’ Ιω ά ν ., 1,8. — — ν

_______ JL $ .. Β λ . _M-i-XAT.ZHAAKH, Έ κ  τώ ν  'Ε λ π ίο υ  τού  Ρ ω μ α ίο υ ^ Ε Ε Β Σ , i 4 ( 1 9 3 8 ) ,  σ.
409« .σ η μ , 2 ι_ κ«1 ο . 4 1 0 , σ η μ . 1.

1 7 .  Μ . C m a t z i d a k i s , Ic 0 n e s  d e S a in t -O e o r g e s ,  σ . 5 καί 7 , Π Ιν . I  ( έ γ χ ρ . ) κ α ί 1 . 

18 . Κ αί ό Π αντοκρά τω ρ τού Δαφνιού, τού Κ α χ ρ ιέ  Τ ζ α μ ί κ α ί τη ς  Capella Pala-7
lin a  τού P a ln rm o  στρέφουν ελαφρώ ς τό  β λέμμα πρός τήν αυτήν κατεύΟυνσιν.

1 1 5



G8 ΛΘΑΝ. Δ. ΠΛΛΙΟΥΡΛ

/ ΕΓΩ  KPITHC ΚΑΙ. OEOC ΠΑΝΤΩΝ ΠΕΑΩ 
ΙΔΟΥ ΠΡΟΚΥΨΑΟ ΥΨΟΘΕΝ ΠΡΟ ΤΗΣ A IKH C ,9.

Του πρώτου στίχου προτάσσεται το σημεΐον του σταυρού, ενώ τά μεταξύ 
των λέξεων διαστήματα διακοσμούνται διά μικρών πτερωτών άγγελικών 
κεφαλών. Τήν μεγαλυτέραν περιφέρειαν έξωτερικώς περιτρέχει τριφυλλοειδής 
διάκοσμος πιθανώτατα προς άντικατάστασιν της ίριδος 19 20, ή οποία, είκονί- 
ζεται συνήθως καί συμβολίζει τον ούρανόν.

*Η άνωτέρω περιγραφή δεικνύει δτι έχομεν ένώπιόν μας ένα οχι συνήθη 
τύπον 21 Παντοκράτορος. ‘Αναζητοΰντες παρόμοιον τύπον —  κατά τήν ιδίαν 
έποχήν ή καί προηγουμένως —  εις τούς εικονογραφημένους τρούλλους του 
'Αγίου "Ορους 22, συναντώμεν πάντοτε τά αυτά θέματα πέριξ του Παντο
κράτορος ώς καί εις τον ήμέτερον, δηλ. τάς ούρανίους δυνάμεις, ένίοτε τήν 
Θείαν Λειτουργίαν, πάντοτε τούς προφήτας καί τούς Εύαγγελιστάς. Πάντες 
όμως κρατουν εις τήν άριστεράν χείρα το εύαγγέλιον καί πέριξ αύτών γράφον
ται άλλα ρητά δηλωτικά της δυνάμεως, της δόξης καί τών άλλων ιδιωμάτων 
του Θεού 23.

Έξαίρεσιν αποτελεί ή σύνθεσις του τρούλλου του παρεκκλησίου του 'Αγίου 
Νικολάου της Μεγίστης Λαύρας ή ιστορημένη διά χειρός του «εύτελεστάτου» 
Θηβαίου άγιογράφου Φράγκου Κατελάνου το έτος 1560. Έπί της κορνίζης 
της περιβαλλούσης τον κρατούντα εύαγγέλιον Παντοκράτορα Τησουν γρά
φονται οί αύτοί στίχοι προς τούς τού Παντοκράτορος καί Κριτού του 'Αγίου 
Γεωργίου τών Ελλήνων. ‘Αξίζει νά σημειώσωμεν δτι το δογματικόν καί 
ήθικόν διάγγελμα του ‘Ιησού Χριστού εις τον "Αγιον Νικόλαον της Λαύρας

1 9 .  Ό  π ρ ώ το ς σ τ ίχ ο ς  έ χ ε ι  τήν πηγήν του ε ίς  τό  βιβλ. Ή σ. 3 0 ,ι«  « . .  .διότι κριτής
Κύριος ό Θεός ύμών έστ ί . . .» καί ε ίς  τήν  πρύς Ε β ρ α ίο υ ς  του Π αύλου 12,*Sjr<i\ Λ.* α ί  
κριτή Θεφ π ά ντω ν .. . Ό  Ι ο .  Β εΛ Ο ΥΔ Η Σ ,  Ε λ λ ή ν ω ν  όρθοδόξων άποικία, σελ . 3 6 ,
π α ρ α θέτει το ύ ς σ τίχ ο υ ς κ α τ ’ άντίστροφον τά ξιν .

20 . Ά ποκ. *Ιωάν. 4,3 « . . .κ α ι  ίρις κνκλόθεν τον Θρόνον...».
2 1 .  Π ερ ί τώ ν  τύ π ω ν  του Π αντοκράτορος κ α ί τη ς  βαθυτέρας έρμηνείας τούτω ν 

βλ. Κ .  ΚΑΛΟΚΥΡΗ,  Ή  ούσία τη ς  όρθοδόξου αγιογραφίας, Ά θ ή ν α ι 1 9 6 0 , σ . 23  καί 
C a r m e l o  C a p i z z i , Π α ντοκρά τω ρ, Romse 1 9 6 4 , σ . 3 0 9  -  3 2 5 .

2 2 .  Π ρ β λ . παρά Gabriel M illet, Monuments de l’Athos, I, Paris 1 9 2 7 , τον 
Π αντοκρά τορα  τού  Κ αθολικού τη ς Μ ονής Χιλανδαρίου (14ου α ί .) ,  σ. 6 4 , Π ίν. 1 (Panto- 
crator, puissances celestes, Divine Liturgie, prophdtes, ^vangelistes), τύν Π αντο
κράτορα του  Κ ουτλουμουσίου ( 1 5 4 0 ) ,  σ . 1 5 9 ,  Π ίν . 1 , τον Π αντοκράτορα τού Καθολικού 
τ η ς  Μ ονής Διονυσίου, Ζ ώ ρ ζη  τού Κ ρ η τ ό ς , έτους 1 5 6 8 , σ . 1 9 5 , Π ίν . 1 , 2 καί 3 , τύν τής 
Μ ονής Δ οχιαρείου τ η ς  α ύτή ς έπ ο χ ή ς , σ . 2 1 5 ,  Π ίν . 1 καί σ . 2 2 1 , Π ίν . 1 .

2 3 .  Β λ . τό  βιβλίον τού  Carmelo Capizzi, Π αντοκρά τω ρ, δπου ε ίς  τό  Σ υμ π ληρω 
μα τικόν έπ ίμ ετρ ον , σ . 2 0 5  -  3 0 8  αναγράφονται λ επ τομ ερ ώ ς πάντα τά  χρησιμοποιηθέντα 
διά μ έσου τώ ν  χριστια νικώ ν αίώνω ν ρητά  τά  άποδιδόμενα ε ίς  τούς διαφόρους τύπους τού 
Π αντοκρά τορος. -------- -
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είναι πλήρες, ένώ διά τον ήμέτερον Ίησοΰν ό ’Ιωάννης Κύπριος έχρησιμο- 
ποίησε μόνον τούς δύο πρώτους στίχους. ’Ιδού τό πλήρες κείμενον του είς 
Ιαμβικόν τρίμετρον έπιγράμματος:

f  * Ε γώ  Θεός τε κα ι κριτής πάντω ν πέλω  
ιδού προκύψας ύψόθεν προ τής δίκης 
εντέλλομαι μόνους έμούς τηρεΐν νόμους.
Ε Ι δ* άν παρακούση τε το ϊς  φ ήμασί μ ου, 
σύμπαντας άρδην παραπέμχρω τώ  "Α ιδη*4.

Ούτως δ Παντοκράτωρ του ‘Αγίου Γεωργίου δεν ανήκει είς ένα άπό τούς 
γνωστούς τύπους. Διότι δέν είναι άπλώς ό «omnipotens» ούτε ό συνήθης 
«Φιλάνθρωπος», ούτε ό ήγαπημένος των ζωγράφων, «τό Φως του κόσμου», 
ούτε «ή Χώρα των ζώντων» τής Μονής τής Χώρας είς την Κωνσταντινούπολή, 
ούτε αύτός ό Ποιμήν ό καλών τα έαυτου πρόβατα «Δεύτε πρός με πάντες...», 
άλλά κυρίως ό Παντοκράτωρ Ιησούς ως Κριτής. ‘Η 6λη συνεπώς είκονο- 
γραφία του τρούλλου, ως θά άναλύσωμεν κατωτέρω, έκφράζει την παράστασιν 
τής Δευτέρας Παρουσίας του Χρίστου. Διά τούτο καί ό Ιησούς δέν κρατεί 
Εύαγγέλιον —  τούτο έχει τοποθετηθή ένταΰθα έπΐ του θρόνου — , δι* αύτό 
καί συμπαρίστανται ή Θεοτόκος, ό Πρόδρομος καί οί Αρχάγγελοι είς τόν 
τύπον τής Μεγάλης Δεήσεως, διά τόν ίδιον, τέλος, λόγον εικονογραφούνται 
οί ’Απόστολοι καθήμενοι έπί τών έδρών καί περικυκλουντες τόν Κριτήν.

Τά Ιδιαίτερα γνωρίσματα του Ιησού άκολουθουν έδώ τήν οδόν του μέτρου 
καί όχι τής «καλής άλλοιώσεως». ΟΙ όφθαλμοί του είναι μεγάλοι χωρίς νά 
φθάνουν είς τό άσύνηθες καί ύπερμέγεθες. Ό  προπλασμός του προσώπου 
έξουδετερώνεται άπό τά μεγάλα φώτα. Τά εύλογουντα δάκτυλα καί τών δύο 
χειρών είναι μακρά, χωρίς νά είναι διωγκωμένα. ’Ακόμη ό άστεροειδής διά
κοσμος του χιτώνος, τό πλήθος καί τό βάρος τών πτυχώσεων του Ιματίου, ό 
πεποικιλμένος φωτοστέφανος, ή έλλειψις χρυσού βάθους, ή άναζήτησις τού 
τελείου σχεδιασμού μέ κανονικάς άναλογίας, πάντα ταύτα είναι χαρακτηρι
στικά τής υποταγής τού καλλιτέχνου είς τόν ρεαλιστικόν περισσότερον παρά 
είς τόν λειτουργικόν ή τόν δογματικόν τύπον τής άπεικονίσεως τού Σωτήρος.

Διά τούτο καταβάλλεται Ιδιαιτέρα φροντίς διά την πλουσιωτέραν έμφά- 
νισιν τού ένδύματος. Τό κέντρον βάρους δέν πίπτει είς τήν έκφρασιν τού 
προσώπου μόνον, άλλά είς ύλην τήν «έν δόξη» έμφάνισιν τού ’Ιησού. Έχομεν 
δηλ. πρό όφθαλμών τήν δευτέραν όλόσωμον παρουσίαν του, τήν άποστολήν καί 
τό έργον τής οποίας μας προαναγγέλλουν οί κυκλούντες αύτόν στίχοι. Ούτως 24

2 4 .  *Η  έπιγραφ ή έδημοσιεύΟη έν G . M illet, J .  Parcoire, L . Petit, Recueil 
dee inscriptions chr61iennes du Mont Athos, Paris 1 9 0 4 , a. 1 2 3 , άρ. 3 7 4 .  Β λ . κ α ί 
C. Capixzi, ΙΙα ν το κ ρ ά τω ρ , σ . 3 0 2 .
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εις ένα άριστον είκονογραφικόν συνδυασμόν του δόγματος καί της χριστιανικής 
διδασκαλίας, παρουσιάζεται 6 Δίκαιος Κριτής, ό όποιος, αν καί έχει άπομα- 
κρύνει όλα τά σύμβολα τής αύστηρότητος 25 * καί κινείται εις μίαν ατμόσφαιραν 
φιλανθρωπίας, περικυκλούμενος από άγιας προσωπικότητας, εν τούτοις 
υπενθυμίζει συνεχώς την κρίσιν. Ή  αύστηρότης, έν τινι μέτρω, μετριάζεται 
όπισθεν των εύλογούντων δακτύλων καί του στοχαστικού προσώπου.

2. 'Η ετοιμασία του Θρόνου καί ή Μεγάλη Δέη- 
σ ι ς. —  Τον εύλογουντα Τησοΰν περιβάλλει κυκλικώς ή πρώτη ζώνη των 
ούρανίων δυνάμεων. Κεντρικόν θέμα αύτής ή Ετοιμασία του Θρόνου. ‘Η 
κατ’ εξοχήν λειτουργική αυτή παράστασις παρουσιάζει μέγα ένδιαφέρον 
όχι μόνον διά τό βαθύτατα μυσταγωγικόν περιεχόμενον, άλλά καί διά τον 
τρόπον τής άπεικονίσεως.

Άνατολικώς του Παντοκράτορος καί εις τον χώρον τής νοητής προε- 
κτάσεως του σώματος αύτου, εικονογραφείται ό τύπος τής Μεγάλης Δεή- 
σεως2ϋ, έχούσης όμως εις τό κέντρον τον Θρόνον (πίν. Ζ'). *0 Θρόνος 27 
ενταύθα δεν είναι ό συνήθης τύπος, έπί του οποίου εύρίσκονται τά σύμβολα 
του Πάθους καί πέριξ τούτου τά Χερουβείμ καί τά Σεραφείμ ύπηρετουντα 
καί ύμνουντα συνεχώς καί άκαταπαύστως συμφώνως προς τήν εύχήν τής Λει
τουργίας του Μ. Βασιλείου.

*0 Θρόνος είναι ορθογώνιος λευκοχρύσου χρώματος, στηρίζεται έπί 
πλατυτέρας βάσεως καί φέρει έμπροσθεν τετράγωνον γραμμικόν διάκοσμον.

2 5 .  Δ ε ίγ μ α  εΰ γλ ω ττο ν  ή  αναγραφή μόνον τω ν  δύο π ρώ τω ν σ τίχ ω ν  πέριξ αύτου 
κα ί ο χ ι ολοκλήρου του  ρητού, τό  όποιον —  κυρίω ς ε ίς  τούς δύο τελευταίους στίχους —  είναι

α ύστη  ρ ότατον.______________________________ —^
2 6 Λ^ Ο  τ ύ π ο ς, τής_α\ίεγάλης Δ ε ή σ ε ω ς  εδ ώ  δέν είναι ακριβώ ς όπ ω ς τόν καθώρισεν 

ή πα λα ιολόγειος παράδοσις, άλλα παραλλάσσει. Β λ . τήν χαρακτηριστικήν φράσιν τοϋ Σ υ 
μ εώ ν  Θ εσσα λονίκης (M i g n e , P .G . 1 5 5 , 3 4 5 )  τήν άναφερομένην είς  τήν Μ εγάλην Δ έησιν  
του  εικονοστασίου, «. . .μέσος μέν έστί διά των ιερών είχόνων ό Σωτήρ, έχατέρωθεν δέ, 
ή Μήτηρ τε χαί ό Βαπτιστής, άγγελοί τε χαί απόστολοι χα'ι οι λοιποί των αγίων. . .». 
Β λ . Τ ή ν  Μ εγάλην Δ έησιν  είς τό  έπιστύλιον παρά Γ .  καί Μ . ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Ε ίκόνες τη ς Μονής 
Σ ινά , Ά θ ή ν α ι 1 9 5 6 , I ,  Π ίν . 95  καί 9 6 , ώ ς  καί είς  φορητάς είκόνας, Π ίν. 1 9 8 , 2 1 9 . Δ ιά  τήν 
έξέλ ιξ ιν  τοϋ τύπου βλ. V. L a z a r e f f , Trois fragments d’^pistyles peintes et lc templon 
byzantin, Δ Χ Α Β  τ . Δ ' ( 1 9 6 6 ) , σ . 1 1 7  - 1 4 3 , Μ . ΧαΤΖΗΔΑΚΗ, Ε ίκόνες έπιστυλίου άπό 
τό  "Α γιον "Ο ρ ος, Δ Χ Α Ε  τ . Δ ' ( 1 9 6 6 ), σ . 3 7 7  - 4 0 0  καί ΤΟΥ ΙΔΙΟΥ, ‘Ο ζωγράφ ος Ευφρό
συνος, « Κ ρ η τ ικ ά  Χ ρονικά » 10  (1 9 5 6 ) ,  σ . 2 7 7  -  28Ί

”  2 7 .  Τ Ι  π α ρά σ τα σις τη ς  ετο ιμ α σία ς του Θρόνου^άποτελεΐ μέρος τη ς  Δ ευτέρας Π α 
ρουσίας κα τά  τόν Μ 'αλμ. 978^9<υ . . ήτοίμασεν εν χρίσει τόν θρόνον αύτου, χαί αυτός χρινεΐ 
τήν οϊχουμένην έν δικαιοσύνη^ χρινεΐ λαούς έν ενθύτητι» καί Ά π ο κ . Ίω ά ν ^  4 , ϊ  «. . .κα ι 
ιδού θρόνος εχειτο έν τω ούρανφ . . . » /καί_γενικώ ς τά  κεφ . 4 καί 5 . ) Ε ίνα ι δέ παλαιο- 
τά τη  έν τή  τέχνη  : Ζ ω γρ α φ εΐτα ι είς  τήν βασιλικήν τή ς  S . M a ria  M agg io re  τή ς Ρ ώ μ η ς
( Ε ' α ί . ) , ε ίς  τά  μ ω σ α ϊκά  τοϋ Οόλου τοϋ βαπτιστηρίου τώ ν Ά ρεια νώ ν τή ς Ραβέννας ( ίΓ '
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j Έπί τού άνω μέρους τούτου, σχήματος παραλληλογράμμου, άπλώνεται ύφα
σμα, έπί τού οποίου στηρίζεται βρθιον κεκλεισμένον καί έσταχωμένον εύαγ- 

[ γέλιον το όποιον κρατεί διά των πτερύγων του έξαπτέρυγον Σεραφείμ ίστά-
μενον όπισθεν αυτού.

Πλησίον των γωνιών τού Θρόνου ιστορούνται τά σύμβολα iS των τεσ
σάρων ευαγγελιστών, φέροντα φωτοστεφάνους καί έχοντα έστραμμένας τάς 
κεφαλάς των πρός τό βιβλίον τού Λόγου τού Θεού. Ό  αετός (‘Ιωάννης), κρα
τών βιβλίον εις τούς πόδας του, καταλαμβάνει την ΒΔ γωνίαν καί ό πτερω
τός άγγελος (Ματθαίος), έπίσης κρατών εύαγγέλιον, την ΝΔ. Εύρίσκονται 
δηλ. πλησιέστερα πρός τόν Παντοκράτορα. ΑΙ θέσεις αύται έρμηνεύονται 
θεολογικώς. Οί δύο εύαγγελισταί, ό ’Ιωάννης καί ό Ματθαίος, περιγρά
φουν τό θαύμα της σαρκώσεως καί έλεύσεως τού Σωτηρος είς τόν κόσμον, ό 
μέν Ματθαίος ίστάμενος έπί τού έδάφους της Παλαιάς Διαθήκης ό δέ ’Ιωάν
νης θεολογών. Είς την ΒΑ γωνίαν ό πτερωτός λέων τού εύαγγελιστού Μάρκου 
καί εις την ΝΑ ό έπίσης πτερωτός ταύρος τού Λουκά. Έκ τών £ξ πτερύγων 
τού έπί τού Θρόνου Σεραφείμ αί μέν δύο έστραμμέναι πρός τά κάτω στηρί
ζουν τό βιβλίον, αί έτεραι δύο άναπτύσσονται είς τά πλάγια καί πρός τά άνω, 
αί άλλαι δέ δύο διπλοΰνται χιαστί καί κατακορύφως. Μεταξύ τών δύο τελευ
ταίων ζευγών τών πτερύγων γράφεται ό τρισάγιος ύμνος :

Α Γ/OC
Λ Γ/OC APIOC j!

|(
______________________  \ Γ---------- ------------------------------------------------------------ ,

αί.), ε ίς  τόν μικρογραφημένον ΙΙαρισινδν κ ώ δικα  τώ ν  όμιλιώ ν τού  Γρηγορίου  (Paris.
5 1 0  τού Θ ' α ί .) ,δ π ο υ  αντί τού έπ τα σφ ρα γίσ του  βιβλίου ίχ ο μ εν  τό  άνοικτόν Ε ύ α γ γ έλ ιο ν , |
ε ις  τόν Ναόν τη ς  Κ ο ιμ ή σ εω ς τη ς  Θ εοτόκου τη ς  Ν ίκαιας (Θ ' α ί .) ,  ε ίς  τόν "Ο σιον  Λ ουκάν ]
Λ εβαδείας, ε ις  τήν παράστασιν τ η ς  Π εν τη κ ο σ τή ς μ έ  τήν περιστερά ν ( ΙΑ ' α ί . ) # ε ίς  τό  ψη
φιδωτόν τού Torcello ( ΙΑ ' α ί .) ,  ε ίς  τήν σκηνήν τή ς  Δ ε υ τ έ ρας Π α ρουσία ς, ε ίς  τή ν  Μ η τρ ό-

πολιν τού Μ υστρά ( Ι Δ ' α ί . ) κα ί σ υ ν εχ ώ ς ε ίς  τή ν  μετα βυζα ντινήν τέχνην τώ ν  φ ορητώ ν '
εικόνων (βλ. τήν  Δ ευτέρα ν Π αρουσίαν τού Γ .  Κ λόντζα  ε ίς  τό  Μ ουσειον το ύ  Έ λ λ .
Ιν σ τ ιτο ύ το υ  Β εν ετ ία ς παρά Μ . C i i a t z i d a k i s , Ic0nes d e Saint-Georges, πίν. 5 2 )  κ α ί .·

________τώ ν  το ιχογραφ ιών (βλ. Σ τ .  ΠΕΛΕΚΑΝ ΙΔΗ , Κ α στοριά , Θ εσσα λονίκη  1 9 5 3 , 1, ε ις  τόν  "Α γιον  !
, '  Νικόλαον τού Κ υ ρ ίτζη  τή ν  πα ράστα σιν τη ς  Μ ελλούσης Κ ρ ίσ εω ς , τού  έτο υ ς 1 6 5 4 ,  Π ίν . j
! __ 161α). Βλ. τήν έξέλιζιν τού τύπου τής έτοιμασίας τού Θρόνου παρά ΜλΡΙΛ Γ* ΣΩΤΗΡΙΟΥ ■
i έν Θρ. καί Ή 0 .  Έ γ κ .  5 , 9 5 3  -  9 5 5  όπου έν τή  σ τή λη  9 5 5  σ η μ ειο ύ τα ι : « Ε ίς  το ύ ς β υζα ν-
* τινούς ναούς τό  θέμ α  τή ς  έτο ιμ α σ ία ς τού Θρόνου τ ίθ ετα ι ε ις  τά  ύψ ιστα μέρη τού  ναού, τ ά  j
I συμβολίζοντα τό  ούράνιον κατοικητήριον τού Θ εού, ήτο ι κ α τ ’ έξοχ ή ν  ε ίς  τήν καμάραν τού

j 'Ιερ ο ύ  Β ή μ α το ς (Ν α δ ςΚ ο ιμ ή σ εω ς Ν ίκα ια ς, Θ ' α ίώ νος, Δ αφ νί, ΙΑ ' α ίώ νος, Cappella Pala
tine καί M o n rca le  Σ ικ ελ ία ς, I B '  αίώ νος) ή ε ίς  τόν τρούλλόν έν μ έ σ ω  ά γγ έλ ω ν , πού π ερ ι- 

■| βάλλουν τόν Π αντοκράτορα (Π ερ ίβ λ επ το ς Μ υστρά , Ι Δ '  α ίώ νος, Μ ονή ’Α ράκου Κ ύπρου, Ι Β '
θ α ίώ ν ο ς} ή ε ίς  τό  μ έτω π ον  τού άνατολικού τοίχου άνωθεν τή ς  Ά ψ ίδ ο ς  ("Ο μορφη Έ κ κ λ η σ ιά
'« Α ίγίνης, Ι Γ '  α ίώ νοε) ή ε ίς  τόν Οόλον τού Δ ιακονικού (Μ ητρόπολις Μ υστρά , ΙΔ * α ίώ ν ο ς).
| 2 8 .  Ί ε ζ ε κ .  1,&-ιι.

Iι
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Εκατέρωθεν του Θρόνου Ιστορούνται ή Θεοτόκος καί * Ιωάννης ό Πρό
δρομος29. ‘Η Θεοτόκος κατέχει τό άριστερόν μέρος, παρίσταται ολόσωμος 
και είς στάσιν κατ* έν6)πιον. Φέρει πολύπτυχον μαφόριον, διασταυρούμενον 
πρό του στήθους κατά τον βυζαντινόν τύπον, κάτωθεν του οποίου εκτείνεται 
μέχρι τού έδάφους ό χιτών, άφήνων άκάλυπτον μόνον τό έμπρόσθιον μέρος 
των ποδών. Προβάλλει ελαφρώς τόν δεξιόν πόδα. Έπί του καλύμματος τής 
κεφαλής σημειουται σταυροειδές κόσμημα, εις δέ τό ώοειδές πρόσωπόν της 
διακρίνεται ή τεχνική των φώτων των παρειών καί του μετώπου. Τα άκρα 
του μαφορίου κοσμεί χρυσή ταινία, την δέ κεφαλήν περιβάλλει φωτοστέφα
νος. Αί χεΐρες της άνοίγουν εις στάσιν δεήσεως. Ή  μέν δεξιά κάμπεται καί 
πλησιάζει προς τό μέρος του στήθους, ή δέ άριστερά έλαφρώς κεκλιμένη στρέ-

φει τήν παλάμην πρός τά έξω. ‘Υπεράνω τών ώμων τά σημεία Μ Η Ρ  ΘΥ.
Είς τό δεξιόν μέρος ό Πρόδρομος εις στάσιν τριών τετάρτων. Είναι 

έστραμμένος πρός τόν θρόνον, φορών χιτώνα μέχρι τών άστραγάλων, άνωθεν δέ 
τούτου ίμάτιον τό όποιον πτυχουται εις τόν δεξών ώμον. "Εχει κεκλιμένην 
τήν κεφαλήν (σεβίζει),ή δέ συνήθης πλούσια καί δακτυλιδωτή κόμη, φέρουσα 
φωτοστέφανον, κατέρχεται μέχρι τών ώμων του καί έχει τό αύτό χρώμα πρός 
τό μέλαν γένειον. Τό σώμα του στηρίζεται εις τόν δεξιόν πόδα, διότι ό άριστε- 
ρός έλαφρώς καμπτόμενος στηρίζεται έπί τών δακτύλων. Φορει σανδάλια, τά 
όποια δένονται δι* όμοιοχρώμων έπιχρύσων ιμάντων. Κάμπτει καί τάς δύο 
χεΐρας, ούτως ώστε νά σχηματίζουν ορθήν γωνίαν καί στρέφων έλαφρώς τάς 
παλάμας πρός τά άνω, δέεται. Εκατέρωθεν του φωτοστεφάνου τά γράμματα :
Ο Α Γ Ι Ι Ω  Π Ρ .

Είς τό άριστερόν μέρος τής Παναγίας, ό άρχάγγελος του εύαγγελισμου 
Γαβριήλ μέ ήμιανοιγμένας τάς μεγάλας πτέρυγας, αίτινες φθάνουν μέχρι του 
έδάφους, είς στάσιν κατ* ένώπιον. Φορει πτυχωτόν χιτώνα καί ίμάτιον έζωσμέ- 
νον περί τήν όσφύν. Ή  πλούσια κυματιστή κόμη φέρει ταινίαν, τής οποίας 
διακρίνεται τό έπί τής κορυφής τμήμα. Φέρει φωτοστέφανον. Έκ τών χειρών 
του, ή μέν δεξιά ύψουται μέχρι τής κορυφής τής δεξιάς πτέρυγος ή δέ άριστερά 
κρατεί μακρόν καί έπί του έδάφους άκουμβών σκήπτρον. Στηρίζεται έπί του 
άριστερου ποδός, διότι ό δεξιός, έλαφρώς καμπτόμενος, έγγίζει άπλώς τό 
έδαφος διά τών δακτύλων. Φορει —  ως καί οί λοιποί άγγελοι —  έφαρμοστά 
υποδήματα, τά όποια είς τό έπάνω μέρος είναι έρυθρά καί διακοσμούνται μέχρι 
τών άστραγάλων.

Δεξιά του Προδρόμου ισταται κατ* ενώπιον ό άρχάγγελος Μιχαήλ (πίν. 
Η'). ‘Ως καί ό Γαβριήλ, έχει ήμιανοιγμένας τάς μεγάλας πτέρυγάς του. Φορει

2 9 .  Ή  Π αναγία, ό Π ρόδρομος κα ί ό άρχάγγελος Μ ιχαήλ είναι «οί κορυφαίοι εκ 
π ρ όσω π οι του άοράτου κα ί του όρατοΰ κόσμ ου». Β λ . Ν. Β .  Δ ρ α Ν Δ Α Κ Η ,  Α ί τοιχογραφίαι 

του  ναοΰ τή ς  Ν άξου ,^ Ε Ε Β Σ  33  ( 1 9 6 4 ) ,  σ . 2 6 5 .
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χειριδωτόν χιτώνα καί έλαφρδν ίμάτιον καλύπτον διά του τριγωνικού σχήμα
τός του τό δεξιόν, κάτωθεν της όσφύος αύτου, μέρος καί το όποιον, κατερχό- 
μενον διά του άριστεροΰ ώμου, δένεται εις το ΰψος τής ζο>νης, άφήνον τήν πτυ
χωτήν άκρην νά κρέμαται προς το μέρος αυτό.

Έχει περιεσφιγμένον κάτωθι του στήθους τον χιτώνα διά ζώνης. Ό  
χιτών εις το ύψος του λαιμού, τον όποιον αφήνει ακάλυπτον, φέρει ταινιοειδή 
χρυσουν διάκοσμον. Τό πρόσωπόν του έχει, όπως καί το του Γαβριήλ, σκο
τεινόν προπλασμόν μέ τον συνήθη φωτισμόν καί τον ίδιον χρωματισμόν. *Η 
κυματοειδής κόμη, ή όποια χάνεται όπισθεν τών ώμων, τό άνω μέρος τής 
ταινίας τής κεφαλής, ό φωτοστέφανος, υπάρχουν όπως καί εις τόν Γαβριήλ. 
*Η δεξιά του χειρ κρατεί τό εις σχήμα σταυροΰ εις τό άνω μέρος άπολήγον —  
καί μέχρι του έδάφους, πρός τό μέρος του άριστεροΰ ποδός, έξικνούμενον —  
σκήπτρον, ή δέ άριστερά, έξερχομένη πλαγίως, κρατεί σφαίραν, έπί τής 
όποιας είναι χαραγμένος σταυρός εντός κύκλου καί εις τάς κεραίας αύτου 
αί ένδείξεις :

IC  XC

Στηρίζει τό βάρος του σώματός του εις τόν δεξιόν πόδα, τόν δέ άρι- 
στερόν προβάλλει ελαφρώς έγγίζοντα διά τών δακτύλων τό έδαφος.

Παραπλεύρως τών άρχαγγέλων Γαβριήλ καί Μιχαήλ ιστορούνται δύο 
Σεραφείμ30, οί τροχοί καί οί άγγελοι. Πλήν του ένός Σεραφείμ, του όπισθεν 
του θρόνου ευρισκομένου, τά υπόλοιπα τρία ζωγραφουνται έν μέσω δύο ζευ
γών τροχών έκαστον. Καί τά τέσσαρα Σεραφείμ γράφονται κατά πανο- 
μοιότυπον τρόπον, μεταξύ δέ τών πτερύγων ό τρισάγιος ύμνος. Είς τό 
σημείον τής γενέσεως τών πτερύγων είκονίζεται κεφαλή νεαρού άνδρός, ώς 
συνήθως.

Εκατέρωθεν έκάστου Σεραφείμ Ιστορούνται άνά δύο πτερωτοί τροχοί 
εις ζεύγη (πίν. Η'). Σύνολον τροχών Εξ ζεύγη, δηλ. δώδεκα τροχοί καί όχι 
τέσσαρες, ώς άναφέρει ή πηγή •1Ι καί ώς συνηθίζεται έν τή βυζαντινή άγιο-

3 0 .  Ή  ά πεικόνισις τώ ν  Σ ερ α φ είμ  έχ ει τήν π ηγήν τη ς  ε ις  τόν προφ. *Ησ. 6 , ϊ -3 
((χαΐ Σεραφείμ ειστήχεσαν χνχλω αύτου, ίξ  πτέρυγες τψ  ίνΐ χαΐ εξ πτέρυγες τώ ένί, χαΐ 
ταις μέν δυσι χατεχάλνπτον το πρόσωπόν, ταις δέ δυσΐ χατεχάλνπτον  τούς πόόας και τους 

δνσιν έπέταντο χαΐ έχέχραγεν έτερον π ρ ο ; τό  έτερον χαΐ έλεγον άγιος, άγιος, άγιος Κύριος 
σαβαώΟ, πλήρης πάσα ή γή  τής Αόξης αύτου», ire’ όπου έν εσ ω μ α τώ θ η  ε ις  τήν  μ υ σ τική ν  ε υ 
χήν της Λ ειτουργίας του Μ . Β α σ ιλείο υ . Β λ . Α . Ο ρ λ λ ΝΔΟΥ-,Ή Π α ρ η γ ο ρή τισ σ α  τ η ς  ’Ά ρ τ η ς ,
ΆΟηναι 1 9 6 3 , σ . 11*2, σ η μ . 6 καί σ . 1 1 2 - 1 1 5  (περί τώ ν  ουρανίων δυνά μ εω ν) κα ί Γ ϊ .
Μ υ λ ο ν α , "Α θ ω ς , μορφές V  Ενα Ιερό χ ώ ρ ο , ’ Α θήνα 1 9 6 5 ,  Π ίν . 1 4 , τά ς  ουρανίους δυνά
μεις αί όποίαι π ερ ιστο ιχίζουν  τόν ένθρονον Χ ρ ισ τόν  ε ίς  τήν τοιχογρα φ ικήν σύνθεσιν τ ή ς  
Έ κ π τ ώ σ ε ω ς  του Ε ω σ φ ό ρ ο υ  ε ίς  τόν δυτ. το ίχον τή ς  Τ ρ α π έζη ς  τ η ς  Μ . Δ ιονυσίου , το υ
έτους 1 6 0 3 , x y.\U.\/r ^

3 1 .  Ί ε ζ ε κ .

/
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γραφία. "Εκαστος τροχός είναι πλήρης κύκλος (καί οχι έλλειττηκός). Υπάρ
χουν εις τέσσαρα σημεία οφθαλμοί καί δύο ζεύγη πτερύγων εις έκαστον. 
Σεραφείμ καί τροχοί αποτελούν έν σύμπλεγμα, το όποιον επιστέφει ό τρι
σάγιος ύμνος.

Έντύπωσιν προκαλεΐ δτι απουσιάζουν τά Χερουβείμ3*. *Αντ* αύτών είκο- 
νίζονται οκτώ άγγελοι, τέσσαρες εις την βορείαν πλευράν καί τέσσαρες εις 
την νοτίαν (πίν. ΙΒ'), ερχόμενοι εν μέσω των Σεραφείμ καί των τροχών 
σεβίζοντες καί άκροπατοΰντες προς τον θρόνον του Κυρίου. 'Η παράστασις του 
χορού των άγγέλων περί τον Παντοκράτορα είναι παλαιοτάτη καί στηρίζεται 
έπι λειτουργικών μαρτυριών. Μάς υπενθυμίζει δέ την Λειτουργίαν τών *Αγγέ- 
λων83. Φορούν χειριδωτόν χιτώνα καί ίμάτιον. Ό  χιτών κλείεται εις τον 
λαιμόν διά χρυσής ταινίας. Φέρουν μεγάλας πτέρυγας καί πλουσιωτάτην κυ
ματιστήν κόμην δεδεμένην διά ταινίας, της οποίας διακρίνεται τό επί της 
κορυφής κόσμημα. Τήν κόμην περιβάλλει φωτοστέφανος.

Οί τέσσαρες τού άριστεροΰ (βορείου) ημιχορίου προσέρχονται σεβί
ζοντες, έχοντες τάς χεΐρας των έμπρός. Εύρίσκονται εις στιγμήν βαδίσμα
τος. Ό  δεύτερος στρέφει τό πρόσωπον προς τά όπίσω, τρέμων τό μυστήριον 
τής έτοιμασίας του θρόνου. Τό δεξιόν άγγελικόν ήμιχόριον προσέρχεται κατά 
τον ίδιον τελετουργικόν τρόπον. Ό  πρώτος άγγελος έχει έσταυρωμένας τάς 
χειρας επί τού στήθους. Είναι δέ χαρακτηριστική ή εις τήν έκφρασιν τού 
προσιυπου καί τάς κινήσεις πάντων διακρινομένη ίερότης τής μεγάλη στιγμής. 
Διότι ή παράστασις σχετίζεται με τήν Κρίσιν καί τήν Άνάστασιν. Έπί τού 
Θρόνου εΐπομεν δτι ύπάρχει μόνον τό εύαγγέλιον καί άπουσιάζουν άπό τήν 
γνωστήν είκονογραφικήν παράστασιν τά σύμβολα τού Πάθους. Τούτο εξη
γείται, άν σκεφθώμεν ότι εις τό «ουράνιον τοπίον», οπού τά πάντα ενθυμί
ζουν «δύναμιν» καί ((δόξαν», δεν έχουν κατ’ αρχήν θέσιν τά σύμβολα τού 
σταυρού. Δέν παρουσιάζεται έδώ ό Χριστός πάσχων, αλλά ό Χριστός κρίνων, 
ό όποιος συγχρόνως είναι καί Παντοκράτωρ. Διό καί προβάλλεται τό Εύαγγέ
λιον, διότι είναι ό Λόγος ό ζών, δστις θά χρησιμεύση ώς μέτρον χρίσζως τών 
πιστών.

Είναι όμως γνωστόν δτι ό σταυρός καί τά σύμβολα τού πάθους, ευρισκό
μενα εις τον ούρανόν, ((έχουν νόημα θριαμβευτικόν» καί φέρονται «ώς όργανα

32. Π ο λλ ά κ ις οι άγιογράφοι έν τή  υστέρα βυζαντινή περιόδω συγχέουν Χ ερουβείμ  
(έχοντα  κεφ α λήν, χ εΐρ α ς καί πόδας καί τέσσα ρα ς πτέρυγας μ ετά  πλήθους όφθαλμών) 

καί Σ ερ α φ είμ . Β λ . καί Α. ΟΡΛΑΝΔΟΥ, Ή  Π αρηγορήτισσα, σ. 113, σημ . 5 καί σ. 115.
3 3 .  Ή  Λ ειτουργία  τώ ν  ’Α γγέλω ν κα ί τό  συγγενές θέμα , ή Μ ετάληψ ις καί Μ ετά - 

δοσις τώ ν  ’ Α π ο στόλω ν , γεν ικεύετα ι κατά  τήν έποχήν τώ ν Π αλαιολόγων καί κατά τήν μ ετα 
βυζαντινήν περίοδον καταλαμβάνει συνήθω ς τό  κά τω θεν  ή άνωθεν τη ς Π λατυτέρας μέρος. 
Β λ . Δ . ΕυαγΓΕΛΙΔΗ, Ό  ζω γράφ ος Φ ρά γκος Κατελάνος έν Ή π ε ίρ ω , Δ Χ Λ Ε , περ. Δ ',

- τό μ : 1 ( 1 9 5 9 ) ,  σ . 43  καί Π ίν. 9 ,2  καί 1 0 , ι.
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νίκης» Άλλ’ έδώ ό άγιογράφος έθεώρησεν ώς άρκούντως ικανήν τήν ίστό- 
ρησιν του έπί του Θρόνου Εύαγγελίου, μέ τό όποιον τό έσχατολογικόν στοι- 
χειον της Άναστάσεως καί Κρίσεως παρουσιάζεται όπτικώς μέ άπλουν, 
άλλα βαθύτατον τρόπον.

Ούτω κατακλείεται ό περιβάλλων τον Δίκαιον Κριτήν κύκλος. Ό  Κύ
πριος ζωγράφος Ιωάννης, διά τής είς τό κέντρον καί τό τύμπανον του τρούλλου 
παραστάσεως, απεικόνισε τον ούράνιον κόσμον τής δυνάμεως καί κρίσεως 
(’Ιησούς, Ετοιμασία του Θρόνου, άγγελοι). Είς τήν Δευτέραν Παρουσίαν 
του Κυρίου Ιδιαιτέραν Οέσιν κατέχουν ό Πρόδρομος (ό προάγγελος τής σωτη
ρίας) καί ή Παναγία (Θεού Μήτηρ καί μεσίτρια).

Η. Ο ί Απόστολοι. —  Τόν είκονογραφικόν τύπον του ΓΙαντο- 
κράτορος ώς Κριτοΰ ό άγιογράφος ’Ιωάννης έπλούτισε μέ μίαν έπί πλέον 
ζώνην πολυπρόσωπον καί άσυνήθιστον, τήν των Δώδεκα Αποστόλων. *Η 
παράστασις καταλαμβάνει τό κά έρος του τυμπάνου, καί πλαισιώνει κατά 
τρόπον επιτυχή τάς ούρανίους δυνάμεις καί τόν Ίησοΰν. Ούτως είς δώδεκα 
ομοιομόρφους θρόνους είκονίζονται είς διαφόρους στάσεις οί ισάριθμοι ’Από
στολοι, πλαισιούμενοι άπό άγγέλους. *Η παράστασις είναι συνήθης είς τόν 
τύπον τής Πεντηκοστής, πρό παντός όμως τής Δευτέρας Παρουσίας, κατά 
τήν όποιαν οί ’Απόστολοι καθήμενοι έπί δο>δεκα θρόνων θά κρίνουν τάς δώ
δεκα φυλάς του ’Ισραήλ·1’*.

Κάτωθι ακριβώς τού Θρόνου, προς τό μέρος τού ‘Ιερού Βήματος, 
ιστορούνται καθήμενοι οί κορυφαίοι των ’Αποστόλων Πέτρος καί Παύλος (πίν. 
Θ'). Ούτοι διαχωρίζουν εις δύο ημικύκλια τούς υπολοίπους μαθητάς καί 
άγγέλους. Καί τό μέν ήμιχόριον τού Πέτρου κατέχει τό βόρειον ήμισφαίριον 
τού τυμπάνου, τό δέ τό τού Παύλου τό νότιον. Κάθηνται έπί θρόνων ομοιομόρ
φων. "Εκαστος θρόνος έχει σχήμα παραλληλεπιπέδου μέ μικράν όμοιόσχημον 
βαθμίδα εμπρός, έπί τής οποίας στηρίζονται οί πόδες των καθημένων. *Η ώμο
πλάτη άκουμβα είς όρθογώνιον έρεισίνωτον στηριζόμενον είς δύο μικρούς 
πεσσίσκους ύψουμένους έκ των δύο άκρων καί άπολήγοντας είς μικρά τραπε- 
ζιόσχημα κοσμήματα (έν εΐδει κιονοκράνων), έπί των όποιων στηρίζεται

Μ . Δ . I . Ι Ι λλΛΑ, * 0  έπ ιτά φ ιο ς τ η ς  ΙίαραμυΟ ιάς, ΙΕ Ε Β Σ  2 7  ( 1 0 9 7 ) , σ . 1 3 7 , 

σ η μ . 3 .
3 5 .  ΜατΟ. 1 9 ,Μ « Ο  όί *Ιησούς είπεν  α υ τ ο ί ; ' αμήν λέγω νμίν οτι υμείς οί άκολον- 

Οήσαντεζ μοι, £ν τ// παλιγγενεσία, οχαν χαθίση ό νίός του Ανθρώπου ίπ ΐ θρόνον όόξης 
αυτόν, χαθίσεσθε χαΐ υμείς ίπ ι όώόεχα θρόνους χρίνοντες τάς Αώδεχα φυλάς του Ισραήλ»  
καί Λ ονκ. 22,30.  Β λ .  τήν  διαμύρφ ω σιν τ η ς  π α ρ α σ τά σ εω ς είς  ΔΙΟΝΥΣΙΟΝ ΤΟΝ ΕΚ 
ΦΟΥΡΝΑ, Ε ρ μ η ν ε ία  τή ς  ζω γ ρ α φ ικ ή ς τέχ ν η ς , έκ δ . Λ . Ι ΙλΠΑΔΟΠΟΥΛΟΥ ΚΕΡΑΜΕΩΣ» 
IΙετρούπόλις 1 9 0 9 ,  σ. 1 4 1 ,  Vir.Ton Lazarev, Storia dolla pittura bizantina, Torino
19 6 7 ,  Π ίν. 3 0 9 ,  3 1 0  κα ί Γ .  καί Μ . Σ ΩΤ Η Ρ ΙΟ Υ,  Ε Ικ ό ν ες , ΙΙ Ιν . 1 5 0 ,  151 .
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σφαίρα. Τό έμπρόσθιον μέρος της καθέδρας, ο άναβαθμός καί οί κιονίσκοι, 
διακοσμούνται δι* απλών ορθογωνίων γραμμικών σχεδίων.

Οί κορυφαίοι ’Απόστολοι είναι έλαφρώς έστραμμένοι προς τό έσωτερι- 
κόν διά γωνίας ενός τετάρτου. Καί ό μέν Πέτρος κρατεί διά της άριστεράς χει- 
ρός δύο κλείδας, £χων τήν δεξιάν δλίγον ύψωμένην είς στάσιν δεήσεως, ό δέ 
Παύλος κρατεί καί διά τών δύο χειρών εύαγγέλιον, στηριζόμενον επί τών 
γονάτων, έσταχωμένον καί διακοσμημένον.

Αί προοωπογραφίαι καί τών δύο είναι αι γνωσταί άπό την βυζαντινήν 
περίοδον 3ti. Φορούν χιτώνα έσωτερικώς μετά «σημείου» είς τον δεξιόν ώμον 
καί ίμάτιον τό οποίον κατέρχεται άπό του αριστερού ώμου καί περισφίγγει 
τήν όσφύν. *0 Πέτρος, μέ λευκήν κόμην καί μικράν στρογγυλευμένην καί 
πυκνήν γενειάδα, άδρά χαρακτηριστικά προσώπου, άστραπηβόλους οφθαλ
μούς, εύθείαν ρίνα καί συνωφρυωμένον μέτωπον, παρίσταται είς ώριμον ήλι- 
κίαν. Ό  Παύλος, μέ μακράν καί πλουσίαν γενειάδα, μικράν κόμην καί ευρύ 
μέτωπον. Μεταξύ του Θρόνου καί τών φωτοστεφάνων τών δύο Αποστόλων 
ή κεφαλαιογράμματος έπιγραφή μέ χρυσά γράμματα :

XOPOC ΤΩΝ ΑΠΩ Ν  ΔΩΔΕΚΑ 
ΑΠΟΟΤΟΛΩΝ

Οί λοιποί ’Απόστολοι δεν φέρουν έπιγραφάς. Θά προσπαθήσωμεν όμως 
έκ τών γνωστών είκονογραφικών χαρακτηριστικών ένός έκάστου νά τούς 
άναγνωρίσωμεν. Μετά τούς δύο κορυφαίους είκονίζονται οί τέσσαρες εύαγγε- 
λισταί}*7 χωρισμένοι είς ζεύγη.

Ούτως είς τό βόρειον ήμιχόριον του τυμπάνου άμέσως μετά τον ΙΙέτρον 
παρίσταται ό εύαγγελιστής Ματθαίος. Κάθηται πλαγίως, άλλά μέ τήν κεφα
λήν σχεδόν είς τήν κατ’ ένώπιον στάσιν. Κρατεί διά της άριστεράς έσταχω
μένον καί διακοσμημένον εύαγγέλιον, τήν δέ δεξιάν υψώνει προ του στήθους, 
Τό ίμάτιον άφήνει έλευθέρους τούς ώμους καί ολόκληρον τήν δεξιάν χείρα, 
πτυχοΰται δέ είς τήν άριστεράν. Τό πρόσωπόν του είναι ήρεμον, οι δέ οφθαλ
μοί του συναντούν τούς όφθαλμούς τού πιστού.

3 6 .  Β λ . τήν  περιγραφήν τώ ν βυζαντινών είκονογραφικών τύπω ν του Χ ρ ισ το ύ , τών 
μ α θη τώ ν , τώ ν  προφ ητώ ν κ λπ . παρά Μ . X aTZHAAKIJ, Έ κ  τώ ν Έ λ π ίο υ  τού Ρ ω μ α ίου , έ.ά., 
σ . 3 9 3  - 4 1 4 .

3 7 .  Ό  ’Α π όστολος Π α ύλος, ω ς καί οί εύα γγελ ιστα ί Λουκάς καί Μ άρκος τοποθε
τούνται ύπό τώ ν  ζω γρά φ ω ν μ ετα ζύ  τώ ν  δώ δεκα  ’Α ποστόλω ν ώ ς κριταί κατά τήν Δευτέραν 
Π αρουσίαν. Τ ο ύ το  β εβ α ίω ς έρ χετα ι ε ίς  ά ντίθεσιν  πρός τον λόγον τού ’ Ιησού (ΜατΟ. I9 ,a s) 
διό κα ί τ ιν ες  Π α τέρ ες  καί εκ κ λ η σ ια σ τικ ο ί συγγρα φ είς διαμαρτύρονται έντόνω ς διά τήν 
ά ν τικα τά σ τα σιν  τριώ ν μ α θη τώ ν τού ’Ιησ ού  διά τώ ν  Π αύλου, Λ ουκά καί .Μάρκου. Χαρα- 
κ τη ρ ισ τ ικ ώ ς  ό ’ Ιω σ ή φ  Βρυέννιος (άρχαί τού Ι5ο υ  α ίώ ν ο ς), θ εω ρ εί άπαράδεκτον τήν υπό 
τώ ν  ζω γ ρ ά φ ω ν  ά ντικα τά σ τα σιν  ταύτην. Β λ . Ν . Β .  Τ ϋ Μ Α Α Α Κ Η ,  Ό  * Ιω σήφ  Βρυέννιος περί 

ζω γ ρ α φ ικ ή ς, Ε Ε Β Σ  3 6  ( 1 9 6 8 ) ,  σ . 1 6 .

1 2 4



Εις τον τρίτον θρόνον άριστερά μετά τον Ματθαίον προσωπογραφείται ό 
ευαγγελιστής Λουκάς (πίν. Γ ). Έχει έστραμμένον τό σώμα του προς την άλλην 
πλευράν, άλλα ή κεφαλή του στρέφεται πρός τό μέρος του Ματθαίου. Κρατεί 
καί διά των δύο χειρών εύαγγέλιον κεκλεισμένον διά δύο θηλυκωτήρων, έστα- 
χωμένον καί διακοσμημένον, τό όποιον στηρίζει επί του δεξιού ποδός. Τό 
περιβάλλον τον χιτώνα ίμάτιον κατέρχεται διά του δεξιού ώμου. Τό πρόσω- 
πόν του φέρει έντονα μέλανα χαρακτηριστικά, μικρόν γένειον καί τήν γνω
στήν κουράν επί της κορυφής τής κεφαλής. Αί μετά τον Λουκάν τρεις μορφαι, 
αί κρατούσαι κλειστά ειλητάρια είκάζομεν ότι είναι πρώτος Σίμων ό Ζηλω
τής (πίν. Γ) καί μετ’ αυτόν ό Τάκωβος . Τό βόρειον ήμιχόριον κλείει ή νεαρά 
καί άγένειος μορφή του Φιλίππου. Εις τό νότιον ήμιχόριον, τό του Παύλου, 
ιστορείται μετ’ αύτόν ό εύαγγελιστής Τωάννης. Κάθηται κατ’ ένώπιον μέ 
έλαφράν κλίσιν τής κεφαλής πρός τό μέρος τού Παύλου. Τό ίμάτιον καλύπτει 
καί τούς δύο ώμους. Κρατεί καί διά τών δύο χειρών έσταχωμένον καί διακο- 
σμημένον εύαγγέλιον. Τό γένειον είναι κυματιστόν καί όξύληκτον, τό δέ 
πρόσωπόν του παραμένει ήρεμον. Μετ* αύτόν ό εύαγγελιστής Μάρκος (πίν. 
ΙΛ'). *Η κεφαλή του μέ τήν πυκνήν κόμην καί τό γένειον στρέφεται έλαφρώς 
πρός τήν αντίθετον πλευράν τού Ίωάννου. Κρατεί καί διά τών δύο χειρών 
Εύαγγέλιον, ως τά τών προηγουμένων. ’Ακολουθούν τρείς άλλοι μαθηταί 
τού Χριστού κρατούντες κλειστά ειλητάρια οί δύο πρώτοι, τού τελευταίου 
ούδέν έχοντος είς χείρας του. Είναι κατά σειράν οί Άνδρέας «γέρων κατζα- 
ρομάλλης» :Μ, ό Βαρθολομαίος καί τελευταίος ό άγένειος Θωμάς, άκουμβών 
τήν δεξιάν χείρα έπί τής καρδίας αυτού.

Τό διάστημα τό ύπάρχον μεταξύ τών θρόνων τών Αποστόλων τό γεφυ- 
ρο>νουν όρθιοι άγγελοι. Μόνον μεταξύ τών δύο κορυφαίων, ως καί μεταξύ 
τών εκ διαμέτρου άντιθέτων Αποστόλων Θωμά καί Φιλίππου, τό διάστημα 
παραμένει κενόν, ίσως έπειδή τόν χώρον άνά μέσον Πέτρου καί Παύλου 
κατέλαβεν ή έπιγραφή καί δέν ήτο δυνατόν νά γραφή ολόσωμος άγγελος. Ό  
δέ άντιστοίχως άπέναντι χώρος παρέμεινεν άνιστόρητος, είκάζομεν, διά τήν 
συμμετρίαν. Ούτως ιστορούνται δέκα άγγελοι, πέντε είς τό βόρειον ήμιχό
ριον καί πέντε είς τό νότιον. "Εχουν διαφόρους χαρακτηριστικάς στάσεις. Κατ’ 
ένώπιον ή έλαφρώς κλίνοντες πρός τά άριστερά ή τά δεξιά, κρατούν έπί τής 
μιάς χειρός τό σκήπτρον καί τήν άλλην φέρουν είς τό ύψος τού στήθους, άνα- 
στρέφοντες τήν παλάμην πρός τά έξω (πίν. Γ - ΙΑ'). "Εκαστος φορεΐ διακο- 
σμημένον στιχάριον, έπί τού όποιου διάστικτος «ποταμός» είς τό έμπρόσθιον 
μέρος συνδέει τήν χρυσήν διακόσμησιν τού περιλαίμιου, τής ζώνης καί τού 
κάτω μέρους. Σχηματοποιημένου ύφασμα, έκκινοΰν έκ τής ζώνης καί έξερ-
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Μ . Ηλ. τά  Ιδιαίτερα  χα ρ α κ τη ρ ισ τικ ά  τώ ν  ’Α π ο σ τόλ ω ν  ω ς  τά  δ ιεμ ό ρ φ ω σ ε κ υ ρ ίω ς 
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χόμενον προς τά άριστερά ή τά δεξιά, καταπίπτει διά των χειρών. Τό σώμα 
των περισσοτέρων στηρίζεται καί έπί των δύο άνοικτών ποδών. Μερικοί 
προβάλλουν τον ένα πόδα, δίδοντες την έντύπωσιν βαδίσματος.

Έκ των ώμων φύονται μεγάλαι ήμιανοικταί πτέρυγες. 'Η κεφαλή εξέρ
χεται αρρενω πή έκ τής έπιχρύσου ταινίας του στιχαρίου, ή οποία φέρει εις 
το άνω μέρος οδοντωτόν διάκοσμον, ώς δέ άφήνει ελεύθερον τον λαιμόν, το
νίζει τά έντονα χαρακτηριστικά του προσώπου. Έκ της λευκής ταινίας τής 
κεφαλής κυματίζουν προς τά πλάγια λευκαί απολήξεις.

'Όπισθεν των ένθρόνων 'Αποστόλων —  πλήν των κορυφαίων —  είκονί- 
ζονται χοροί άγγέλων. Εις έκαστον χορόν ζωγραφίζονται δύο ή τρεις άγγελοι 
εν προτομή. Διακρίνεται τό άνω μέρος του ένδύματος, τό όποιον δεν διαφέρει 
των όλοσώμων άγγέλων, καί ή διά φωτοστεφάνου περιβαλλομένη άγγελική 
κεφαλή τής ορθοδόξου αγιογραφ ίας ή έχουσα τήν πηγήν της εις τήν παλαιο- 
λόγειον εποχήν. Μετ’ αύτούς ζωγραφούνται εις βάθος τά άνω ή πλάγια 
μέρη φωτοστεφάνων άλλων άγγέλων, δημιουργούντα τήν αί'σθησιν του πλή
θους (πίν. Γ).

Ούτως οί Θεοκήρυκες 'Απόστολοι τής Οικουμένης, είκονιζόμενοι εν 
ουρανία δόξη, δορυφορουνται ύπό πλήθους άγγέλων. Καταλαμβάνουν ιδιαι
τέραν καί κατ' εξοχήν τιμητικήν θέσιν πλησίον τού Ιησού Χριστού ώς Κρι- 
τού. Κατά τήν ύπόσχεσιν τού Διδασκάλου, δικαιωματικώς συμμετέχουν τού 
παγκοσμίου δικαστηρίου. Εις τάς παραστάσεις τής Δευτέρας Παρουσίας έπί 
τού τοίχου ή τού ξύλου παρίστανται έπί θρόνων έκατέρωθεν τού 'Ιησού εις 
δύο ήμιχόρια. Έδώ, εις μίαν θαυμασίαν αισθητικήν άπεικόνισιν τού Ίωάν- 
νου, κυκλώνουν τον Κύριον τού κόσμου.

"Αξιόν παρατηρήσεως είναι, τέλος, οτι τό πλήθος των χρυσών φωτοστε
φάνων τών άγγελικών χορών συνθέτει άλυσσιδωτόν κύκλον, ό όποιος όπτι- 
κώς συνδέει τούς 'Αποστόλους καί περιβάλλει τάς ούρανίους δυνάμεις καί τον 
Παντοκράτορα. Υπάρχει ούτως είκονογραφική ένότης τού βλου συνθετικού 
θέματος, ή οποία προετοιμάζει τον πιστόν διά τήν ήμέραν τής κρίσεως.

4. Αί π ρ ο σ ω π ο γ ρ α φ ί α ι  τών προφητών. —  'Αποτελεί, 
αν μή τι άλλο, τούλάχιστον ατυχίαν ή έπιζωγράφησις τών δεκαέξ προφητών 
ή γενομένη κατά τό έτος 1853 ύπό τού ασχέτου προς τήν βυζαντινήν τέχνην 
'Ιταλού ζωγράφου Σεβαστιανού Σάντη ai>. Αί μορφαί αύται ούδεμίαν τεχνο- 
τροπικήν σχέσιν έχουν προς τον υπόλοιπον τροΰλλον καί γενικώς προς τήν 
ζωγραφικήν τής ’Ανατολικής Εκκλησίας. Ούδέν ίχνος πλέον τής χειρός 
Ίωάννου τού Κυπρίου διασώζεται. Διά τούτο περιοριζόμεθα εις βραχυτάτην 
έξωτερικήν περιγραφήν.

8 9 .  Έ λ λ η ν . Ί ν σ τ .  Β εν ετ ία ς, Νέον Ά ρ χ ε ίο ν , Kegistro 200β, φ. 100Γ.
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Μετά τόν κύκλον των ’Αποστόλων του Ίωάννου Κυπρίου 6 κυρίως τρουλ- 
λος κλείεται δι’ εύρείας έξεχούσης στεφάνης δημιουργούσες άρχιτεκτονικώς 
δακτύλιον> ό όποιος μετριάζει τό ύψος τούτου έσωτερικώς, έξωτερικώς δέ 
στηρίζει τό μολύβδινον ήμισφαίριον. Μεταξύ της στεφάνης ταύτης καί τών 
άνιστορήτων σφαιρικών τριγώνων άνοίγονται εις κανονικά διαστήματα οκτώ 4υ 
τοξωτά παράθυρα. Εις τό μεταξύ τούτων διάστημα άπεικονίσθησαν άνά ζεύγη 
(πίν. ΙΓ',2) οί προφήται ούχί κατ’ εύθείαν επί τού τοίχου, αλλά εις όμοιομε- 
γέθεις ξυλίνους επιφάνειας, χρησιμοποιουμένων δηλαδή των τεχνικών μέσων 
της φορητής είκόνος. Φορούν χιτώνα μετά ταινιοειδών κοσμημάτων καί βαρύ 
ίμάτιον. Φέρουν άπαντες φωτοστεφάνους, οί δύο δέ βασιλείς Δαυίδ καί Σολο
μών καί στέμματα. Είκονίζονται εις διαφόρους στάσεις κατ’ ενώπιον ή έλα- 
φρώς πλαγίως, κρατούντες διά της χειρός είλητάρια φέροντα διάφορα ρητά 
κιονηδόν. Αί επί τών είλητών έπιγραφαί είναι γεγραμμέναι εις κεφαλαιο- 
γράμματον γωνιώδη γραφήν. Δεν γνωρίζομεν όμως πλέον, εάν ό έπιζωγραφή- 
σας Σάντης διετήρησε τάς Ιδίας έπιγραφάς ή έγραψε νέας. Έξ αύτών καί 
μόνων δεν δυνάμεθα νά γνωρίσωμεν τά ονόματα όλων τών προφητών, διότι 
δύο ή καί τρεις φοράς γράφονται στίχοι έκ τού βιβλίου τού ίδιου προφήτου ιι, 
εις δύο δέ περιπτούσεις έ'χομεν στίχους έκ τής Καινής Διαθήκης. 'Ο κύκλος 
τών Προφητών κλείει τον δλον είκονογραφικόν τύπον. ’Έχομεν συνεπώς 
πλήρη εικονογραφικήν έξιστόρησιν τής δόξης τού ’Ιησού Χριστού ώς Παντο- 
κράτορος καί Κριτού. Οί Προφήται εξήγγειλαν την έλευσίν του, οί μαθηταί 
διέδοσαν τήν διδασκαλίαν του, αί πολυάριθμαι δυνάμεις τού ούρανού τόν υμνούν 
καί ή ημέρα τής κρίσεως προαναγγέλλεται συνεχώς.

Αί προσωπογραφία! τών προφητών τού Σάντη, τέλος, έκτος τής τεχνο- 
τροπικής διαφοράς τήν οποίαν παρουσιάζουν έν συγκρίσει προς τό όλον έργον 
τού Ίωάννου Κυπρίου, είναι καί ποιοτικώς κατούτεραι καί διελάβομεν περί 
αύτών μόνον διότι άντικατέστησαν τάς ίδικάς του.

Γ\ Ι ΙΛ Ρ Λ Δ Ο Σ ΙΣ  ΚΑ Ι Τ Φ Ο Σ  

(Πηγαί, τεχνοτροπία, τεχνική, έ'νδυμα, χρώμα)

Ή  άναζήτησις τών πηγών τής είκονογραφικής συνθέσεως τού Παντο- 
κράτορος μάς οδηγεί εις τόν ελληνικόν χώρον καί μάλιστα εις παλαιοτέρας

•'»0. Ό  I n .  ΒΕΛΟΥΛΗΣ, έ .ά .,  σ . 3 5  ό μ ιλ ε ΐ, έ ξ  αβλεψ ίας προφ ανώ ς, περί τεσ σ ά ρ ω ν  
παραθύρων.

ύ ΐ . Τ ό  φαινόμενον τού το , ώ ς  καί οι άναγραφόμενοι πολλά κις σ τ ίχ ο ι τώ ν  είλη τα ρ ίω ν  
οί μή συμφ ω νούντες πρός τό  π α ριστώ μενον θ έμ α , είναι σύνηθες έν  τη  μ ετα βυζα ντινή  τέχ ν η , 
οφ είλεται δέ ε ίς  ά μέλειαν ή άγνοιαν τώ ν  κ ειμ έν ω ν . Β λ . κα ί Λ . Ξ ΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Ή  ψ ηφι
δω τή  δ ια κόσμ ησις τού ναού τώ ν  ‘Α γ ίω ν  ‘Α π ο σ τόλ ω ν  Θ εσ σα λονίκη ς, Θ εσσα λονίκη  1 9 5 3 , 
σ . 3 9 .
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έποχάς, βάσει τών τεχνοτροπικών, τεχνικών και είκονογραφικών στοιχείων 
τά όποια έν συνεχεία άναλύομεν.

'Ως προς τον προπλασμόν του προσο>που καί τον φωτισμόν, ό Ιωάννης 
άκολουθεί την τεχνικήν του σκοτεινού προπλασμού του προσώπου, τονίζων 
μέ τά φώτα ελαφρώς τά μήλα τών παρειών καί τό μέτωπον, τεχνικήν ή 
όποια παρετηρήθη καί εις γνωστάς φορητάς εικόνας αύτου 42. Ό  φωτισμοί 
αυτός δεν έχει σκοπόν νά διαμορφώση καί τον σχεδιασμόν του προσώπου, 
άλλά μόνον νά τονίση τάς έπιφανείας αύτου. Οΰτω κάτωθεν τών οφθαλμών του 
Παντοκράτορος καί ύπεράνω αύτών τό φώς συγκεντρώνεται εις έλαφράς 
κυρτάς γοαμμάς καί κατόπιν διαλύεται, δημιουργούν επιφάνειαν έλαφρώς 
φωτεινήν, ή όποια άποτόμως διακόπτεται άπό τον σκοτεινόν προπλασμόν. 
Δεν υπάρχουν αί γνωσταί έντονοι λευκαί γραμμαί τών προσώπων τών φορη
τών εικόνων, διότι έδώ αί ζωγραφούμεναι έπιφάνειαι είναι μεγάλαι.

Τό φώς δεν έρχεται άπό πηγήν εύρισκομένην έκτος τού προσώπου, άλλά 
έχει αυτονομίαν καί έσωτερικότητα. *Η τεχνική αύτή τού προσώπου μάς 
οδηγεί εις παλαιότερα καί μάλιστα παλαιολόγεια πρότυπα. Παντοκράτορας 
φορητών εικόνων ή Παντοκράτορας τοιχογραφημένους 43.

Ή  παράστασις έξ άλλου της Δεήσεως, πέριξ της έτοιμασιας τού Θρόνου, 
ή όποια προέρχεται άπό τον άνατολικόν μοναχισμόν καί άντικαθιστα πολ- 
λάκις τήν Πλατυτέραν εις τό τεταρτοσφαιριον της άψΐδος, ενταύθα τοπο
θετείται κάτωθεν τού Παντοκράτορος εις τον τρούλλον. Δείγμα καί τούτο πασι

ν 4 2 . Λ . ΞΥΓΓΟ Π Ο ΥΛ Ο Υ , Σ χ εδ ία σ μ α , σ. 1 6 1 .
\ 4 3 .  Β λ . τά  χα ρα κτηριστικά  τού _Χ ρ ισ το ύ  ώ ς  Π αντοκράτορος εις τά  ψηφιδωτά, τάς 

τοιχογρα φ ία ς κα ί τά ς φορητάς είκόνας του έλληνικού χώρου καί τη ς Α ν α το λή ς. I I .χ .  Μ . 
^C j i a i z j d j u u s  -  Λ. G r a r a r , L a peinturc byzantine et du haut moyen age, Paris 1 9 6 6 , 

Π ίν . 47, Λ. SYrTO TTO YAO Y, Σ χ εδ ία σ μ α , I I iv L 2,2 καί 3 5 ,2 , Μ . C h a t z i p a k i s , leones fl·· 
Saint-G eorges, σ . 21 κ α ί ΓΙίν. 6 , ΤΟ Υ  Α υ τ ο υ , Th6ophane le cretois έν «Dumbarton 
Oaks Papers», τό μ . 2 3 / 2 4  (1 9 6 9  -  7 0 ) ,  π ίν. 45  καί 4 6 , Κ ατάλογος βυζαντινής έκ θέσ εω ς 
Α θ η ν ώ ν , 1 9 6 4 , Π ίν . 2 0 0 Γ Κ . Δ . ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Ε ισ α γ ω γ ή  είς  τήν Χριστιανικήν καί Β υ ζα ν τι
νήν Α ρ χ α ιο λο γία ν , Θ εσσαλονίκη 1 9 7 0 , ε ίκ . 1 1 6 , Τ θ Υ  Λ Υ ΤΟ Υ , ’Ά θ ω ς , θέμα τα  άρχαιολογίας 
κα ί τέχ ν η ς , Ά θ ή ν α ι 1 9 6 3 , Π ίν. 3 2 , V i c t o r  L a z a h f . v , Storia della pittura, Π ίν. 1 7 2 , 2 7 1 , 
2 9 5 ,  3 6 0 ,  4 2 9 ,  4 5 1 ,4 7 2 ,  5 3 0 , N . Ζ^ΙΑΣ, « Ά ο ν .  Δ ε λ τ .»  24  (1 9 6 9 1 . πίν. 1 7 3 α ,,Α . ΟΡΛΑΝ- 

-ΔΟ Σ, Α Β Μ Ε  τ . ΙΑ ' ( 1 9 0 9 )  I ,  σ . 6 7 , Γ .  καί Μ . Σ Ω ΤΗ ΡΙΟ Υ , Ε ίκ όν ες, Π ίν. 6 8 , 8 0 , 17 4 , 228  
κ α ί Γ .  Σ Ω Τ Η Ρ ΙΟ Υ , ό  Χ ρ ισ τό ς  έν τή  τέχ ν η , έν Θρ. καί *ΗΘ. Έ γ κ υ κ λ .,  1 2 , σ τή λ . 3 1 5 , ένθα 
γρά φ ει διά τήν παλαιολόγειον περίοδον : « Ε ίς  τόν τύπον του Βυζαντινού Π αντοκράτορος 
τ ή ς  περιόδου τα ύ τη ς βλέπομεν προσπάθειαν τινά τώ ν τεχνιτώ ν  νά προσδώ σω σι περ ισ- 
σοτέραν γλ υ κ ύ τη τα  καί χάριν ε ίς  τό  πρόσω πον, φ υσικότητα  δέ καί ζω ήν είς τήν στάσιν καί 
τά  ένδύματα του Σ ω τή ρ ο ς. Δ είγ μ α τα  τή ς  τοια ύτης προόδου, ήν ή ά λω σις τή ς Κ ω νστα ν
τινουπ όλεω ς ύπό τώ ν  Τ ούρκω ν άνέκοψεν, είναι οι Π αντοκράτορες τώ ν  περισσοτέρων 
μνημείω ν τώ ν  διασω θέντω ν μέχρις ήμώ ν, ώ ς  τού Κ α χριέ -  Τ ζα μ ί έν Κ ω νσταντινουπόλει, 
τού  Φ ε τ ιχ ε  Τ ζ α μ ί, τού ναού τή ς  ΙΙα ρ η γ ορ η τίσ σ η ς έν ’Ά ρ τ η , τώ ν ναών τού Μ υστρά καί 

μ ά λισ τα  τώ ν  μονών τού ‘Α γίου ’Ό ρ ο υ ς» .
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φανές τής καθαρας και άνευ ουσιωδών δυτικών επιδράσεων τεχνοτροπίας την 
οποίαν πιστώς ήκολούθει ό ζωγράφος.

Ό  σχηματοποιημένος —  άλλ* άπτερος —  Πρόδρομος «έν τών μάλλον 
άγαπητών θεμάτων τών Κρητών άγιογράφων» 44 45 46 έχει οπωσδήποτε άνατο- 
λικήν την προέλευσιν. Ό  Κύπριος Ιωάννης, παρ’ όλον τό μέγεθος τών μορ
φών, δίδει σημασίαν καί πρώτην θέσιν είς τον λεπτομερειακόν διάκοσμον 
τών προσώπων καί τών ένδυμάτων, χαρακτηριστικόν τό όποιον απαντάται καί 
είς τάς φορητάς εικόνας.

Ε?δομεν ότι ό Χριστός δέν κρατεί Εύαγγέλιον. Καί τούτο διότι δεν άνή- 
κει είς τούς συνήθεις είκονογραφικούς τύπους του Παντοκράτορος, οί όποιοι 
υπενθυμίζουν είς τούς άνθρούπους την παντοδυναμίαν των καί τούς ύποδει- 
κνύουν τήν χριστιανικήν οδόν του φωτός. Κατά τήν τελευταίαν ημέραν της 
Κρίσεως τό Εύαγγέλιον θά £χη εκπληρώσει τον επί γης προορισμόν του καί 
θά είναι τό μέτρον κρίσεως τών ανθρωπίνων πράξεων. Ούτως ό Ιησούς —  
έν τώ όποίω κάτωθεν του ορού Παντοκράτωρ ύποδηλουνται καί τά τρία πρό
σωπα τής ’Αγίας Τριάδος —  θά κρίνη ώς Δίκαιος Κριτής. Κατά τήν πρώ
ιμον μεταβυζαντινήν περίοδον ό * Ιησούς είς τάς παραστάσεις τής Μελλούσης 
Κρίσεως τών φορητών εικόνων είκονίζεται κατά τον ίδιον είκονογραφικόν 
τύπον : έν μέσιυ δόξης, μέ άνοικτάς τάς χείρας ή εύλογών. Τύπον ό όποιος̂  
προέρχεται άπό τά μικρογραφημένα βυζαντινά χειρόγραφα 4?>. Ό  Γεώργιος 
Κλόντζας (c. 1540 - 1609), ό κατ’ έξοχήν ζωγράφος τής Δευτέρας Παρου
σίας, εικονογραφεί κατά τόν αύτόν τρόπον τήν μορφήν του Χρίστου είς 
δλας τάς γνωστάς φορητάς εικόνας του μέ τό ίδιον θέμα 4”. Τόν αύτόν τύπον 
έπαναλαμβάνουν άργότερον ό ’Ιωάννης Άπακάς, ό Φραγκιάς Καβερτζάς 
καί άλλοι. ‘Οπωσδήποτε τόν είκονογραφικόν τύπον έδανείσθη ό Ιωάννης 
άπό τάς φορητάς εικόνας τής έποχής του χωρίς βεβαίως νά άκολουθήση καί

Λ . Ξ υ γ γ ΟΗΟΥΛΟΥ,^ Σ χ εδία σμ α . σ .Α 9 . Β λ .  τά  χα ρα κτη ρ ιστικά  του Π ροδρόμου 
ε ίς  τήν Μ εγάλην Δ έη σ ιν  του Π ρ ω τά το υ  του  'Α γ ίο υ  "Ο ρους έν Π ίν . 3 7 , ι , ώ ς  κα ί ε ίς  τό  μ ω - 
σαϊκόν τοΰ ύπερφ ου τη ς  'Α γ ία ς  Σ οφ ία ς Κ ω ν σ τα ν τιν ο υ π ό λεω ς τ<π> τέλου ς του 12ου α ί. έν 
Γ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Ή  ζω γ ρ α φ ικ ή  τη ς  Σ χ ο λ ή ς τη ς  Κ ω νστα ν τιν ο υ π ό λεω ς, Δ Χ Α Ε ,  π ερ . Δ ' ,  τό μ .
Λ/ ( 1 9 5 9 ) ,  Π ίν . 5j t .

4 5 .  Β λ . ΤτΓχ7 V . Imzarev, Stor ia  della p ittura , πίν. 194  (Giudizio universale. 
Ά π ό  Ε ύαγγέλιον , τρίτον τέτα ρ το ν  τοΰ 11ου αίώ νος. Ε θ ν ικ ή  Β ιβ λ ιο θ ή κ η  τώ ν  Π α ρ ισ ίω ν ).

4 6 .  Ε κ τ ό ς  τοΰ  κ ώ δ ικ ο ς , ί.ά., φ. 1 9 6 ν βλ. καί Μ. Chatzipakis, Ic6nes de S a in t-  
( I G orges, τό  τρ ίπ τυχον  τη ς  Β ε ν ετ ία ς , σ . 77  κα ί Π ίν . 3 9 ,  είκόνα τή ς Δ ευ τέρ α ς  Π αρουσία ς 
σ. 7 9  -  8 0  καί Π ίν . 4 1 , Π Α Ρ Ο Υ Σ ΙΑ , Ι Ιά τ μ ο ς  1 9 6 8 , ε ίς  τό  τρ ίπ τυχον  τ ή ς  Π ά τμ ο υ  τή ν  
παράστασιν τή ς  Δ ευ τέρ α ς Π αρουσίας (έσ ω τερ ικ ό ν  όπισΟ όφυλλον) οπού ή  μ ή  κ α τ εσ τρ α μ 

μένη καί διαχρινομένη α ριστερά  χ ειρ  τοΰ  Χ ρ ίσ το υ  ώ ς  Κ ρ ιτοΰ  δέν κ ρ α τεί Ε ύ α γ γέλ ιον , Μ υ ρ -  
ΤΑΑΗΣ Σ . Λ χ ε ίΜ ΑΣΤΟΥ, Ε ίκ ώ ν  τ ή ς  Δ ευ τέρ α ς Π αρουσία ς έ κ  τή ς  Σ ύ μ η ς , Δ Χ Λ Ε ,  π ερ . 
Δ ' τό μ . R ' ( 1 9 6 9 ) ,  π ίν . 8 5 ,  όπου ό Χ ρ ισ τό ς  π α ρ ίσ τα τα ι έν μ έσ ω  δόξης μ έ  άνοικτάς τά ς 

χείρα ς.
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την τεχνικήν των διά τον λόγον οτι ενταύθα έτοιχογράφησε μεγάλας κυρτάς 
επιφάνειας. Απέδωσε κατ’ άριστοτεχνικόν τρόπον τό όλον θέμα, εκμεταλ
λευόμενος τον χώρον καί δημιουργών μίαν μελετημένην πολυπρόσωπον σύν- 
θεσιν, της όποιας προέχει ή ισορροπία καί ή αρμονία του σχεδίου. Συνεπώς αί 
τοιχογραφημέναι μορφαί καταξιώνουν τάς μεγάλας επιφάνειας καί λόγω 
τής τεχνικής καί έξ άφορμής τής τεχνοτροπίας. Τής τελευταίας χαρα
κτηριστικά γνωρίσματα είναι ή προσοχή εις τάς άνατομικάς άναλογίας, 
τά αύστηρά περιγράμματα, ό τρόπος του φωτισμού τών προσοόπων, τό 
πεποικιλμένον ένδυμα, ό λεπτομερειακός καί μονόχρωμος διάκοσμος, ή 
μετρημένη κίνησις, ή διάσπασις καί άνασυγκρότησις τού χώρου διά τών 
πολλών προσώπων καί τής ένότητος τού θέματος. Πάντα ταύτα είναι 
δείγματα τού ρεαλιστικού ύφους τής όλης συνθέσεως. Ό  ρεαλιστικός καί 
αφηγηματικός ούτος τόνος μάς οδηγεί εις την διερεύνησιν τού ζητήματος 
τής σχέσεως τής παραστάσεως τού τοούλλου με την τεχνοτροπίαν τής λεγο- 
μένης Κρητικής Σχολής.

Ώς κατεδείχθη ήδη, υπάρχει στενοτάτη είκονογραφική συγγένεια μέ τάς 
φορητάς εικόνας. Πλήν όμως ή τοιχογραφία, εκκινούσα από διαφορετικάς 
τεχνικάς προϋποθέσεις, παρουσιάζει ιδίαν τεχνοτροπικήν αυτοτέλειαν. ’Έχο- 
μεν ενίοτε τήν συνύπαρξιν εις τό αυτό πρόσωπον τής διπλής ίδιότητος, ήτοι 
τού ζωγράφου τών φορητών εικόνων καί τού τοιχογράφου. Τούτο συμβαίνει 
καί μέ τον Ίωάννην Κύπριον. Επειδή δμως οί ζωγράφοι τής Κρητικής 
Σχολής είναι έξησκημένοι εις τήν τέχνην τής φορητής είκόνος, όταν πρόκει
ται νά τοιχογραφήσουν ναόν, προτιμούν πολλάκις τά υλικά ταύτης. Συνθέ
τουν δηλ. έπί ξύλινων επιφανειών τό θέμα, αλλά κατά τάς τεχνικάς απαιτή
σεις τού τοίχου καί προσαρμόζουν κατόπιν αύτάς, δημιουργούντες τοιχογρα
φίαν διά τών βοηθητικών μέσων τής φορητής είκόνος. Δείγμα εύγλωττον αί 
«τοιχογραφίαι» τού Μιχαήλ Δαμασκηνού εις τό * Ιερόν τού 'Αγίου Γεωργίου, 
ώς έπίσης καί ή Άνάληψις τού Διακονικού καί οι Ποοφήται τού Ίωάννου 
εις τό υπό μελέτην θέμα.

Τό κύριον μέρος όμως τού τρούλλου εικονογραφεί ό Κύπριος χρησιμο- 
ποιών τήν καθαράν τεχνικήν τής τοιχογραφίας. Εις ταύτην τού δίδεται ή ευ
καιρία νά έκφράση τό γνήσιον τάλαντόν του καί τό αναμφισβήτητου καλλι
τεχνικόν του αισθητήριον. Εις τήν τεχνοτροπίαν τών μορφών τού τρούλλου 
συναντώμεν μερικάς επιδράσεις εκ τών φορητών εικόνων κυρίως εις τον σκο
τεινόν προπλασμόν, τον φωτισμόν καί τήν διακόσμησιν. Όφείλομεν όμως νά 
άναγνωρίσωμεν εις τον ζωγράφον έλευθερίαν σχεδιαστικής άποδόσεως καί 
προσωπικής έκφράσεως, πάντοτε, έννοείται, εντός τών πλαισίων τής βυζαν
τινής παραδόσεως. Μοναδικήν έξαίρεσιν άποτελεί ή γραμμική καί οχι επι
τυχής άπόδοσις τού ίματίου τού Χριστού, ή οποία οπωσδήποτε δημιουρ
γεί άκαμψίαν καί έχει ρυθμόν μάλλον άναγεννησιακόν, ώς καί τά άστρα τού
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χιτώνος, κυρίως δμως, αί μικραί, 
ενδιάμεσα τής επιγραφής 17.

δυτικής τέχνης, κεφαλαί άγγέλων εις τά
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Ό  ζωγράφος συνεδύασε καί άνεχώνευσεν εις μίαν ενότητα πολλά μαζί 
θέματα πολλάκις προερχόμενα από άλλους συγγενείς παλαιοτέρους καί άνε- 
ξαρτήτους είκονογραφικούς κύκλους. Ό  θρόνος, μέ τήν περιστεράν έπ* αύτού, 
υπάρχει, ο>ς εΐδομεν καί εις τήν Πεντηκοστήν 4Μ. Τό θέμα τής Μεγάλης Δεή- 
σεως καί εις τάς τοιχογραφίας καί εις τάς φορητάς εικόνας τής παλαιολογείου 
εποχής τίθεται εις άλλους χώρους ή εις τό έπιστύλιον. Έδώ δμως άποτελεί 
άρμονικήν σύνθεσιν καί συνδέεται μετά του ’Ιησού Χρίστου ώς Κριτου. Τά 
ημιχόρια των άγγέλων τής πρώτης ζώνης κατά την διάταξιν καθ’ ήν εικονο
γραφούνται ενθυμίζουν τμήματα τής «Θείας Λειτουργίας» τά όποια συσσω- 
ματούνται ενταύθα εις τό Παγκόσμιον Δικαστηρίου. Τέλος, οι καθήμενοι 
επί θρόνων ’Απόστολοι μετεφέρθησαν μέ θαυμαστήν τέχνην άπό τάς φορη
τάς εικόνας. Ουτω μέ παλαιότερα στοιχεία, τά όποια προσαρμόζει είκονο- 
γραφικώς, παρουσιάζει μίαν όλότητα μέ κεντρικόν θέμα τον Ίησουν ώς Κριτήν 
καί μέ επί μέρους συνθέσεις αί όποίαι είναι άναπόσπαστα μέρη του κυρίου 
θέματος.

Μία άνάλυσις του ενδύματος μάς μεταφέρει εις παλαιοτέρους χρόνους. 
Τό ένδυμα των Αποστόλων καί τό κατάκοσμον στιχάριου των άγγέλων μάς 
υπενθυμίζει την πηγήν, ήτοι τήν παλαιολόγειον έποχήν. ΈπΙ δύο σημείων 
αξίζει νά κάμωμεν ευρύτερου λόγον. Είναι δύο σημεία μέ καθαράν βυζαντινήν 
προέλευσιν. Τό πρώτον είναι τό άκρου του λώρου των έν μέσω των Απο
στόλων άγγέλων, ώς καί του άρχαγγέλου Μιχαήλ, τό όποιον, βασταζόμενου 
υπό τής ζώνης, καταπίπτει άπό τής άριστεράς ή τής δεξιάς χειρός αύτών. 
(πίν. Ε'). Τούτο πλέον εύρίσκεται είς έκείνην τήν φάσιν, κατά τήν οποίαν 
εχει λάβει διακοσμητικόν καί δλως σχηματικόν χαρακτήρα 4!>.

Γό άλλο ένδεικτικόν άρχαϊκόν στοιχείου είναι τό σχήμα του ίματίου 
του άρχαγγέλου Μιχαήλ (πίν. Η'). Ερχόμενον έκ των δπισθεν τό ίμάτιον 
δημιουργεί είς τό δεξιόν μέρος έμπροσθεν τό σχήμα τής τριγωνικής άσπίδος, 
ή όποια ενταύθα είναι άδιακόσμητος. Τούτο βεβαίως είναι λίαν χαρακτηρι
στικόν κατάλοιπον τού άσπιδοειδους διακοσμημένου υφάσματος, τό όποιον 
έφερον οί βασιλείς καί οί άξιωματουχοι έν Βυζαντίω

■ι7. Π ερί αυτώ ν |*λ. Ν. Λ. ΛΡΑΝΔΑΚΗ, Ό  Ε μ μ α ν ο υ ή λ  Τ ζά ν ε Μ πουνιαλής θεω ρ ο ύ 
μενος έ ς  εικόνω ν του σ ω ζο μ έν ω ν  κυρίω ς έν Β εν ετ ία , έν Ά Ο ή ν α ις, 1 9 6 2 , ο. 3 0 .

'•Η. G i o v a n n i  Misomno, La Basilica di San  Marco, Venezia 1957, I I lv .  16 . 

il l. Ηλ. Μαρίας  Γ . ΣΐίΤΗΡΙΟΥ, Τό λεγόμενον θωράκων τη ς  γυνα ικείας α ύ το κρ α - 

τορικής σ τ ο λ ή ς Γ ^ ^ Β Σ  2 3  ( Ι9 & 1 ) .  σ . 52ό  -  5 3 0 .
___— Αυτ όθι , \\ ->Γ,X-
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"Ίσως ό ζωγράφος νά μή έγνώριζε τήν χρήσιν ουδέ τό όνομα των ένδυ- 
ματολογικών αύτών βυζαντινών στοιχείων, τά είχεν όμως συνεχώς προ οφθαλ
μών από τήν είκονογραφικήν παράδοσιν, εντός της οποίας, καθώς δεικνύουν 
τά έργα του, εϊχεν άνατραφή. Σύγκρισις έξ άλλου της προσωπογραφίας του 
Μιχαήλ μετά τής παλαιολογείου είκόνος του ίδιου άρχαγγέλου του Βυζαντι
νού Μουσείου Αθηνών51 52 μας δίδει πολλάς σχεδιακάς καί τεχνοτροπικάς 
όμοιότητας.

Τα χροόματα τά όποια επικρατούν δεν είναι έντυπωσιακά Τό έρυθρόν 
εις διαφόρους αποχρώσεις μέχρι τού φαιού χρησιμοποιούνται διά την ζωγρά- 
φησιν κυρίως τών ενδυμάτων εν συνδυασμώ μετά τού βαθέος πρασίνου. ’Όταν 
ό χιτών είναι πράσινος, τό ιμάτιον είναι φαιόν και άντιστρόφως, με έλαφράς 
άποχρώσεις. *Η μόνη έξαίρεσις παρουσιάζεται είς τό ιμάτιον τού Παντοκρά- 
τορος, όπου κατ’ άντίθεσιν πρός τόν βαθύν έρυθρόν χιτώνα ζωγραφεΐται καί 
διακοσμείται ελαφρώς διά χρυσού. Διά χρυσού έπίσης διακοσμούνται όλοι οί 
φωτοστέφανοι τών ’Αποστόλων, τών άγγέλων, τών άρχαγγέλων, τών Σερα
φείμ, τών συμβόλων τών εύαγγελιστών, τού Προδρόμου καί της Θεοτόκου 
ώς έπίσης οι δύο κύκλοι οί περιτρέχοντες τόν Παντοκράτορα καί ό Θρόνος. 
Διά χρυσού ωσαύτως γράφονται όλα τά γράμματα πλήν τού τρισάγιου ύμνου.

Ταΰτα πάντα είς τό κυανοπράσινον βάθος (κάμπον) τού τρούλλου μάς 
προσελκύουν καί μάς εισάγουν είς λεπτομερεστέραν μελέτην τών μορφών 
τάς όποίας διακοσμούν. Αί μεταγενέστεραι έλαφραί έπιζωγραφήσεις δυσκο
λεύουν κάποτε τό έργον τούτο.

Μία κάποια ποικιλία χρωμάτων συναντάται είς τά κατάκοσμα διά φυτι
κών σχεδίων στιχάρια τών ευρισκομένων μεταξύ τών ’Αποστόλων άγγέλων. 
Έρυθρόν βαθύ ή ανοικτόν, πράσινον είς διαφόρους αποχρώσεις μέ πλουσιω- 
τάτην διακόσμησιν έν συνδυασμώ μέ τά αύστηρά χαρακτηριστικά τού προσώ
που καί τήν κυματιστήν διάταξιν της κόμης, δημιουργούν άρμονικόν σύνο- 
λον. Ταΰτα ώς ύφος καί ώς σχέδιον έχουν άντιγραφή άπό τοιχογραφίας 
παλαιοτέρων έποχών, οπωσδήποτε βυζαντινών.

Εκεί όπου παρουσιάζεται μικρά άντίθεσις είναι είς τάς στάσεις καί τάς 
κινήσεις. Ένώ άπό τό έν μέρος έχομεν αύστηρά περιγράμματα, φειδώ είς τά 
φωτεινά χριυματα καί άποφυγήν κατά τό δυνατόν παντός νεωτερικοΰ στοι
χείου, έστω καί άν προήρχετο άπό πρότυπα τής Μακεδονικής Σχολής, άπό 
τό άλλο μέρος ή σκληρά καί τυπική στάσις χαλαροΰται καί εισέρχεται άθο-

\7 5 1 .  Β λ . Μ. Γ . ΣΩΤΗΡΙΟΥ, ΙΙα λα ιολόγειος είκ ώ ν  τού ’Α ρχαγγέλου Μ ιχαήλ, Δ Χ Α Ε , 
περ . Δ ' τ. Λ' ( 1 9 5 9 ) ,  σ. 80 κ.έξ καί Π ίν . 3 1 , Μ. Chatzidakis -  A. Grabah, La pein- 
lure, ΓΙΙν. 61 καί K. W eitzmann, M. Ciiatzidakis, K . M iatrv, S. RiDOJiici, leone 
(Sinai, Grecia, Bulgaria, Jugoslavia), Verona 1 9 6 8 ,  I l iv . 64  καί 65 .

5 2 .  *H  έπ ί αιώνας έπικάΟ ησις τώ ν α λάτω ν έκ  τή ς υγρασίας δέν μάς επ ιτρ έπ ει σ ή μ ε
ρον νά προβώ μ εν μ ετά  β εβ α ιότη τος ε ίς  λ επ το μ ερ είς  χρω μ α τικά ς παρατηρήσεις.
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ρύβως άλλ’ άσφαλώς ή κίνησις. *Ως εκ τούτου ή κατ’ ενώπιον στάσις δέν είναι 
άπόλυτος. Είς ώρισμένας περιπτώσεις, δπως χάριν παραδείγματος είς τόν 
Πρόδρομον, αυτή έχει μειωθή διά της στροφής προς τον Θρόνον καί τής χαρα
κτηριστικής κινήσεως του άριστεροΰ ποδός. Ούτε οί ’Απόστολοι ούτε οί 
μεταξύ τούτων άγγελοι ακολουθούν τον αύστηρόν τύπον τής κατ’ ένώπιον 
στάσεως. Ελαφρά κλισις τής κεφαλής ή τού σώματος, κίνησις των ποδών 
δίδουσα την έντύπωσιν τού βηματισμού, έκφρασηκαί κινήσεις των χειρών, 
άπομακρύνουν την στατικότητα καί ζωηρεύουν τό σύνολον. Είναι ίταλικαί 
επιδράσεις ;

Αί έλαφραί αύταί εξαιρέσεις άπό τον αύστηρόν τεχνοτροπικόν τύπον τής 
συνθέσεως πιστεύομεν ότι πρέπει νά αποδοθούν είς τήν σχέσιν ή οποία υπήρχε 
μεταξύ τού Ίωάννου καί τής παλαιολογείου παραδόσεως, ή οποία κατ* έξο- 
χήν έτόνισε τήν έκφρασιν καί τήν κίνησιν, ως καί μεταξύ αύτοΰ καί των έργων 
τού Μιχαήλ Δαμασκηνού. Τό γεγονός δέ δτι ή ’Αδελφότης τον έπρότεινε κατ* 
άρχήν ως συνεργάτην τού Δαμασκηνού μαρτυρεί δτι οπωσδήποτε ποιά τις 
σχέσις θά υπήρχε μεταξύ των δύο ζωγράφων ή οποία βεβαίως θά ήπτετο καί 
τής τέχνης αύτών. ’'Αλλωστε είς τον Ίωάννην θά έδόθη ή ευκαιρία κατά τήν 
τετραετή παραμονήν του έν Βενετία νά μελετήση τά έργα τού Δαμασκηνού 
είς τόν ίδιον ναόν. Έξέτασις δέ των μέχρι τότε έργων τού Δαμασκηνού πείθει 
ήμάς περί τής στενής συγγένειας ή οποία υπάρχει μεταξύ των κυρίως είς τήν 
τεχνικήν τού προσώπου καί τήν κίνησι\ί̂ Λ

'Ότι δέ ό Κύπριος φαίνεται αύστηρότερος τού Δαμασκηνού τούτο κατα
φαίνεται έκ τής άπλής συγκρίσεως των άγγέλων τού τρούλλου τού Κυπρίου 
καί των άγγέλων τής Ταφής τού Κυρίου τού Δαμασκηνού είς τήν Πρόθεσή 
τού Ιερού τού ‘Αγίου Γεωργίου.

Ό  ’Ιωάννης, νεώτερος ίσως τού Δαμασκηνού, καί διά τής παραστάσεως 
τής Δευτέρας Παρουσίας επί τού τρούλλου, άλλά καί διά τής Άναλήψεως τού 
Διακονικού, δέν τολμά νά κάμη τό μέγα βήμα τής άποδεσμεύσεως άπό τήν 
παράδοσή. Τό θέμα οπωσδήποτε τόν άπασχολεί, άφού εύρέθη είς τήν πλέον 
χαρακτηριστικήν καμπήν καί κατά πάσαν πιθανότητα θά έπάλαιε, τελικώς 
όμως δέν έδέχθη τόν συμβιβασμόν, τούλάχιστον συνειδητώς.

Τό έργον του εντάσσεται είς τήν σειράν των Κρητών τοιχογράφων τού 
ελλαδικού χώρου (Θεοφάνους, Τζώρτζη) οί οποίοι άπεδείχθησαν άξιοι συνε- 
χισται τής παλαιολογείου παραδόσεως. Τήν παράδοσιν ταύτην είχον διαμορφώ
σει ή Κωνσταντινούπολις, ή Θεσσαλονίκη, ό Μυστράς καί ό ύπόλοιπος Μορέας, 
απ’ δπου πολλάκις όνομαστοί ζωγράφοι κατήρχοντο μέχρι τής Κρήτης 5Ι. 53 54

53 . Μ. (Ιιια τ 7.π) a k i s , leones de Saint-G eorges, Πίν. 19, 21, 2 3 ,2 4 ,  25, 27 , 
33, 34.

5 4 .  Π αράδειγμα ό έκ  Μ ουχλίου  τού  Μ ορέω ς ζω γρ ά φ ος Ξ ένος Δ ιγ εν ή ς , ό ό π οιος



8 6 ΛΘΑΝ. Λ. ΠΛΛΙΟΥΡΛ

"Οπως δε διά των Κρητών ζωγράφων ή παραδοσιακή τεχνοτροπία άνα- 
νεωθεισα ήπλώθη κατά τόν 16ον αιώνα εις τά Μετέωρα, το "Αγιον ’Όρος καί 
τά άλλα μοναστικά κέντρα των τουρκοκρατουμένων περιοχών, ουτω καί εις 
την Βενετίαν έκαμεν αισθητήν τήν παρουσίαν της διά των έργων του Δαμα
σκηνού καί του Ίωάννου Κυπρίου.

Τέλος, διά του έργου του ό εκ Κύπρου ταπεινός άγιογράφος ’Ιωάννης, 
δέν συνετήρησεν άπλώς τήν παράδοσή, άλλά παρουσίασε τον είκονογραφικον 
θησαυρόν της ορθοδόξου άγιογραφίας είς τήν παντοδύναμον «Γαληνοτάτην», 
όπου τό πολυπληθές έλληνικόν στοιχείον ήγωνίζετο 55 συνεχώς,

Λ Θ Λ Ν . Δ . Π Α Λ ΙΟ Τ Ρ Α Σ

-  έζω γ ρ ά φ η σ ε κ α τ ’ άρχάς ε ίς  τήν  Κ ρήτην ( 1 4 6 2 )  καί κατόπιν ε ίς  τό  καθολικόν τη ς Μ υρτιάς 
Α ιτω λ ία ς  ( 1 4 9 1 )  κα ί τ ή ν ’Ή π ειρ ον . Α. Ξ^ΓΓΟΠΟΥ^ΟΥ^χεδίασμο^^σ^Ο, Μ. Χατζη- 
ΔΑΚΗΣ, «Κ ρ η τικ ά  Χ ρονικά » 6 ( 1 9 5 2 ) ,  σ . 7 8 ,  Α . ΟΡΛΑΝΓΔΟΣ, Α Β Μ Ε  9 (1961 ), I,  σ . 97 -  
9 9  κα ί Σ π .  ΛΑΜΠΡΟΣ, «Ν έος Έ λλ η ν ο μ ν ή μ ω ν »  3 ( 1 9 0 6 ) ,  σ. 42  -  4 3 .

5 5 .  Δ ιά  τη ς  αύστηρας όρθοδόξου δια κοσμ ή σεω ς του τρούλλου, υί 'Έ λ λ η ν ες  τη ς 
Β εν ετ ία ς  έδοσαν όριστικήν καί έντυπω σιακήν άπάντησιν ε ίς  τήν πίεσιν τη ς Λ ατινικής 
έκ κ λ η σ ία ς (Ρ ώ μ η ς  καί Β ε ν ε τ ία ς ) , ή  οποία ά π ή τει συνεχώ ς υποταγήν ε ίς  τά ς αποφάσεις 
τ η ς  Συνόδου Φ ερράρας -  Φ λω ρεντία ς. Δ ιά  λόγους Ιστορικούς καί λατρευτικούς, οι έγ κ ο λ- 
πούμενοι τήν  παράδοσιν 'Έ λ λ η ν ε ς , ζώ ν τες  έν  τή  ξένη , ήθελον νά διατηρήσουν παν ο ,τι έν ε- 
Ούμιζε τά  πάτρια  καί ώ μ ίλ ει ε ίς  τά ς  καρδίας τω ν . ’Α πό τη ς σκοπιάς τη ς  ’Α ναγεννήσεως 
θεω ρούμενοι, δυνατόν νά θεωρηθούν άθεράπευτοι νοσταλγοί του παρελθόντος τούς όποιους 
τά  μεγά λα  φολοπρόοδα ρεύματα άφηναν ά συγκινήτους. Έ ξ  ιστορικής όμ ω ς πλευράς κρινο- 
μενοι χα ρα κτηρίζοντα ι ω ς συνεχιστα ί μ ιας λαμπράς π α ρ α δ ό σ εω ς,ή  όποία τούς άνεζω ογόνει.
*() Π αντοκρά τω ρ τή ς έκ κλη σία ς του *Α γίου Γ εω ρ γ ίο υ  τούς συνέδεε καθημερινώς μ έ ο ,τ ΐ 

όνομάζομεν «έλληνικόν μεταβυζαντινόν βίον». ν>Χ ^
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ΠΙΝΑΞ ς

Ό  Παντοχράτωρ τού τρούλλου τού Άγιον Γεωργίου Βενετίας.
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77 Ετοιμασία τον Θρόνον καί ή Μι γαλη Λίηοις. 
(Τμήμα τον τρονλλον τον Άγιον Γεωργίου).
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Ό  ιναγγελιοτής Μάρκος.
Π'μήμα τον τρονλλον τον Άγίον Γεώργιον).
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/. 77 v.ioyoaq.i) Ίωάννοιt τον Κνπρίον 
n c  την Άναληψιν τον Διακονικού τον 'Αγίαν Γιωργίον Ιίτνιτίαζ.
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1. Ναός 'Αγίου Γεωργίου Ε λ λ ή ν ω ν  Βενετίας. Το τέμπλο ζωγραφισμένο 
από τόν Μιχαήλ Δαμασκηνό (1574-1582).



2. Mr/αηλ Δαμασκηνό;. Χριστό; Παντοκρατωρ. 
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3. ‘Ιωάννης ό Κύπριος. Ή Δευτέρα Παρουσία (1589-1593). 
Τροϋλλος Αγίου Γεωργίου Ελλήνων Βενετίας.



4. Γεώργιος Κλόντζας. “Έπΐ Σοί Χα ίρ ει...” (1580-1590). 
Μουσείο Εικόνων ΈλλιινικοΟ Ινστιτούτου Βενετίας.
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6. Μιχαήλ Δαμασκηνός: Ή  Προσκύνηση των Μάγων. Λεπτομέρεια (τέλη 16ου αι.). 
Σιναϊτικό Μετόχι 'Αγίας Αικατερίνης 'Ηράκλειου Κρητης.
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8. Δομήνικος Θεοτοκόπουλο;. Ή Κοίμηση τής Θεοτόκου (1566-1567). 
Έρμούπολη Σύρου, Ναό; Κοίμηση; τή; Θεοτόκου.
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‘λ |·.|(ΐκίνηηιλ I Cov<j ουονοηιις. II Κοιμηοη τού άγιο)' Στπ’πι^ιονο^ (1595) 
ΜουοιΙο i:.ix()V(ov Ελληνικοί» Ίνπτιτοΐ’του Hmiiuc;.
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10. Ή Κοίμηση τού αγίου Δημητρίου (αρχές 16ου αί.). 
Μουσείο Εικόνων Ελληνικού ’Ινστιτούτου Βενετίας).
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11. Γεώργιος Κλόντζας. Οί Βυζαντινοί αύτοκράτορες Βασίλειος Α 'ό  Μακεόών
καί Λέων Σ Τ ' ό Σοφός.

'Υπογραφή Γεωργίου Κλόντζα. Μικρογραφία Μαρκιανού κώδικα (1592-1595).



12. Ίμιμανονηλ Τιίάνι Μίίορνιολίκ. Ί1 Κλιμο- τού Ίΐιχϊννοιι (1663) 
Μουοιίο ΙΙΐκόνιυν Ελληνικού Ίνοτιτούτου Βινιτία; .
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13. Ευφρόσυνος.Ίιοάννης ό Πρόδρομος. 
Μεγάλη Δέηση Μονής Διονυσίου, "Αγιον "Ορος (1542),
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15. Φράγκο; Κατελ«νο;(;). Ή Γέννηση τη; θτοτόκου (1539). 
Μονή Μυρτιάς Αιτωλίας.
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ΤΑ ΤΗΦΙΔΩΤΑ TOT ΑΓΙΟΤ ΓΕΩΡΓΙΟΥ 
ΤΩΝ Ε Λ ΛΗΝΩΝ ΤΗΣ ΒΕΝΕΤΙΑΣ

(ΠΙν. 7/ - 1 0 ')

Για τή διακόσμηση του ναού του 'Αγίου Γεωργίου της Βενετίας οί 
ξενιτεμένοι 'Έλληνες άφιέρωσαν όλες τους τίς δυνάμεις. Ό  στόχος τους ήταν 
διπλός : να διατηρήσουν τή γνήσια έλληνική παράδοση στις είκόνες, τίς τοιχο
γραφίες καί τά ψηφιδωτά καί νά προσδώσουν λαμπρότητα καί μεγαλείο 
στό ναό τους. Γι' αυτό τό λόγο, άφου διακόσμησαν μέρος του 'Ιερού καί 
του Εικονοστασίου μέ τά άπαράμιλλα έργα του μεγάλου Κρητικού ζωγράφου 
Μιχαήλ Δαμασκηνού στά χρόνια 1574 - 1582, άποφάσισαν στις 16 'Οκτω
βρίου 1586 νά συνεχίσουν τήν καλλιτεχνική διακόσμηση του ναού μέ τοιχο
γραφίες 1 2. ΟΙ προσπάθειες νά μετακαλέσουν άπό τήν Κρήτη τό Δαμασκηνό 
δέν έφεραν άποτέλεσμα. "Υστερα απ' αύτό άνάθεσαν στον 'Ιωάννη τόν Κύ
πριο νά συμπληρώσει τήν τοιχογράφηση τού 'Ιερού καί νά ζωγραφίσει με
γάλη σύνθεση στόν τρούλλο μέ θέμα τή Δευτέρα Παρουσία, πράγμα πού 
έγινε άπό τό 1589 ώς τό 1593 3. Μέ νέα άπόφαση, πού πάρθηκε στις 3 'Ιου
λίου 1597, ή διακόσμηση Οά συνεχιζόταν «γιά νά βρει μίμηση τό παράδειγμα

1. ίΟΑΜΝΟΥ ΒΕΛΟΥΔΟΥ, Ελλήνων ορθοδόξων άποικία έν Βενετία. ‘Ιστορικόν υπό
μνημα. Έ κ δοσις δευτέρα, Βενετία 1893, 37 , 44 -  45 , 47 - 49 , Κ . Δ . Μ εΡΤΖΙΟΥ, Θ ω
μάς Φλαγγίνης καί 6 Μικρός Έλληνομνήμων, Πραγματεία*, της ‘Ακαδημίας ‘ Αθηνών, 
τόμ. Θ’ , ΆΟήναι 1939, 229 - 231, ΑνδΡΕΟΥ Ηυγ γΟΠΟΥΛΟΥ, Σχεδίασμα Ιστορίας της 
θρησκευτικής ζωγραφικής μετά τήν "Λλωσιν, ‘ Λθήναί 1957, 136 - 160, Μ. CliATZl- 
dakih , Jcones do S a in t - Georges des G recs o l de la Collection do l ’ ln s titu t H el- 
lenique de V enisc, Vcniso 1962, 51 - 73, Μ. I . Μανουςακλ- A. Δ . Παλιουρα, 
‘Οδηγός του Μουσείου* τών είκόνων καί του ναού τού * Αγίου Γεωργίου, Βενετία 197C, 
29, 49 - 5 3 .

2 . Μ. I. ΜαΝΟΥΣΛΚΛ, Τά κυριώτερα έγγραφα (1536 - 1599) γιά τήν οίκοδομή 
καί τή διακόσμηση του 'Αγίου Γεωργίου τών 'Ελλήνων τής Βενετίας, «Ε ίς μνήμην Π α- 
ναγιώτου Δ. Μι/ελή», ‘Αθήνα 1971, 344 όπου, στό έγγραφο μέ τήν άπόφαση τ ή ς ‘ Αδελ
φότητας, υπογραμμίζεται ή θέληση τών Ελλήνων νά γίνει ή τοιχογράφηση σύμφωνα μέ 
τήν έλληνική τεχνοτροπία καί τά έργα νά άνατεθοΰν σέ έςαίρετους καλλιτέχνες, γιά νά 
διατηρηθεί στήν έκκλησία ή παράδοση τής εύλάβειας καί τής καλαισθησίας, πού κληρο
δοτήθηκε άπό τούς προγενεστέρους.

3. ΜαΝΟΥΣΛΚΑ, Τά κυριώτερα έγγραφα, 346 - 351, Λ. Δ. ΙΐΑΑΙΟΥΡΑ, Ή  είκο- 
νογράφησις του τρούλλου του 'Αγίου Γεωργίου Βενετίας, «Θησαυρίσματα», τόμ. 8 (1971), 
63 - 86.
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των προγενεστέρων, πού δέ λογάριασαν ούτε έξοδα ούτε καιρό» 4. Το νέο 
στοιχείο στην άπόφαση αυτή είναι ή συνέχιση της διακόσμησης οχι μέ τοιχο
γραφίες, άλλα μέ ψηφιδωτά 5. * Η προτίμηση των ψηφιδωτών δικαιολογείται 
ίσως, αν θυμηθούμε την άποτυχία των διαπραγματεύσεων νά ξαναφέρουν 
άπο την Κρήτη το Δαμασκηνό, τήν άνάθεση της συνέχισης της διακόσμησης 
στον Τωάννη τον Κύπριο, πού δέν ήταν όνομαστός ζωγράφος καί πιθανόν 
την έλλειψη πού ύπηρχε έκείνη τήν έποχή γνωστών σ' αυτούς μεγάλων ζω
γράφων. "Έβλεπαν επίσης οτι τήν εσωτερική λάμψη στον "Αγιο Μάρκο τήν 
έδιναν τά ψηφιδωτά καί οτι ό "Αγιος Γεώργιος θ’ άποκτούσε μεγαλύτερη 
λαμπρότητα, άν, άπό τήν πλευρά τους, συνέχιζαν τή διακόσμηση οχι μέ 
τοιχογραφίες, άλλα μέ ψηφιδωτά. Οι μεγάλες έξάλλου χρηματικές προσφο
ρές τών μελών της ’Αδελφότητας, όπως φαίνεται άπό τή συνεχή καταγραφή 
τους στά οικονομικά βιβλία, φανερώνει άπό τή μια μεριά τό συγκινητικό 
τους ένδιαφέρον γιά τό στόλισμα τού ναού καί άπό τήν άλλη τό άρκετά άνε- 
βασμένο οικονομικό τους έπίπεδο. Τά σχέδια της διακόσμησης άποφασίστηκε 
νά παρουσιάζονται σε δημόσια θέα, γιά νά έγκρίνονται πρώτα άπό τή συνέ
λευση της ’Αδελφότητας καί έπειτα νά έκτελούνται.

Ο ΕΝΘΡΟΝΟΣ Χ Ρ ΙΣ Τ Ο Σ

Στο διάστημα, πού μεσολάβησε άπό τις 3 ’Ιουλίου μέχρι τις 20 Νοεμ
βρίου τού 1597 ή διοίκηση της ’Αδελφότητας ήρθε σέ συνεννόηση μέ τό γνωστό 
βενετσιάνο ζωγράφο Giacomo Palma (τό νεώτερο), στον όποιο άνέθεσε τό 
σχέδιο τού Χριστού, πού θά στόλιζε τό τεταρτοσφαίριο της κόγχης τού 'Ιερού. 
Τό σχέδιο έγινε καί στις 20 Νοεμβρίου ή ’Αδελφότητα τό ένέκρινε 6. ’Αλλά 
τά μεταγενέστερα γεγονότα έδειξαν πώς τελικά τό σχέδιο δέ θά κοσμούσε τήν 
κόγχη τού 'Ιερού. Φαίνεται πώς μεσολάβησαν συζητήσεις καί διενέξεις άνάμε- 
σα στά μέλη της Αδελφότητας. Τό πρόβλημα ήταν κατά πόσο 6 Χριστός τού 
Palma συμφωνούσε μέ τήν ορθόδοξη παράδοση, τις παλιές συνήθειες (uso 
antico) καί μέ τήν εύσεβή έλληνική τεχνοτροπία (a lia  divota m aniera gre- 
ca) 7. Τελικά τό σχέδιο τού Palma δέν ικανοποίησε καί κλήθηκαν οί "Ελληνες 
ζωγράφοι της Βενετίας νά προτείνουν νέα σχέδια. ’Επικράτησαν, φαίνεται, οί 
«παραδοσιακοί» καί οί «συμπαθούντες» προς τούς "Ελληνες ζωγράφους πού 
ήταν άναμεσά τους, δηλαδή τόν ιερομόναχο ’Ιωάννη Βλαστό - Μπουνιαλέτο 8,

4 . Μ ανΟΥΣΑΚΛ, Τ ά  κυριώτερα έγγραφα, 35 2 .
5 .  Μ ανουςακα, δ .π ., 3 5 2 .
Γ). Μ ανούςΑΚA, δ .π ., 3 5 3 , Μ . Χατζηδακη, Τ ό  έργο τού Θ ωμά ΒαΟά ή ΜπαΟά 

καί ή d iv o ta  m a n ie ra  g re c a , «Θ ησαυρίσματα», τόμ . 1 4  (1 9 7 7 ) ,  2 39  -  240  καί πίν. Κ Β '.

7 .  Χατζηδακη, Τ ό  έργο του Θ ω μά  Βαθά, 2 3 9 .
8 .  Μ αΝΟΥΣΑΚΑ, Τ ά  κυριώτερα έγγραφα, 35 3 .
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πού ήταν καί εφημέριος του Άγιου Γεωργίου καί τον Θωμά Μπαθά 9, πού 
ήταν καί βικάριος. Τα σχέδια των Ελλήνων ζωγράφων εκτέθηκαν σέ δημόσια 
θέα, σύμφωνα μέ την άπόφαση, γιά νά τά δουν οί 'Έλληνες καί νά κάμουν την 
τελική τους έπιλογή. Άλλα καί ό Giacomo Palma δέν είχε άκόμη έγκαταλείψει 
τήν προσπάθειά του, παρά τήν πρώτη άρνηση των Ελλήνων νά δεχτούν τύ 
έργο του. Ξαναζωγράφισε τδ κεφάλι του Χριστού κι έστησε τύ «έγκεκριμένο» 
καί πολυσυζητημένο του σχέδιο δίπλα στά άλλα δύο. Τά άποτελέσματα είναι 
γνωστά στην έρευνα κι έχουν σχολιαστεί ποικιλότροπα 10. Στη συνεδρία της 
3 Σεπτεμβρίου 1598 προκρίθηκε τελικά το σχέδιο τού Θωμά Μπαθά, καθώς 
φαίνεται άπο την ψηφοφορία:

Ναι ’Όχι
Τωάννης Βλαστός 8 22
Θωμάς Μπαθάς 20 10
Giacomo Palma 11 19

Γιά τήν τελική έγκριση υποθέτουμε πώς έπαιξαν σημαντικύ ρόλο ή ίδια 
ή προσωπικότητα καί ή θέση τού Θωμά Μπαθά, ό όποιος έπηρέασε ύπέρ αυτού 
τή γνώμη τού συμβουλίου καί κέρδισε τήν πλειοψηφία 11. Δέν άποκλείουμε 
άκόμη καί τή θέση, πού ίσως θά πήρε ύπέρ αύτού «άνεπίσημα» ό μητροπολί
της Φιλαδέλφειας Γαβριήλ Σεβήρος, έπιστήθιος φίλος τού Μπαθά 12. *0 Μπα- 
θάς, γιά νά έτοιμάσει τύ σχέδιο, είχε λάβει άπύ τύ ταμείο τής Αδελφότητας 
20 δουκάτα τύν Απρίλιο τού 1598 13.

Μέ συμφωνία, πού έγινε άνάμεσα στήν Αδελφότητα καί στούς συνεταί
ρους τεχνίτες ψηφιδωτών τής Βενετίας Zuan Antonio Marini καί Alvise 
Gaitano, άρχισε ή προετοιμασία τής κατασκευής τού ψηφιδωτού στύ τεταρ- 
τοσφαίριο τής κόγχης τού Τεροΰ. *Η κατασκευή τού ψηφιδωτού τού Χριστού

9 .  Μ. I. Μ αΝΟΥΣΑΚΑ, Έ λλη νες ζωγράφοι έν Βενετία, μέλη της Ελληνικής 
’Αδελφότητος κατά τδν t T '  αίωνα, «Μνημόσυνου Σοφίας ’Αντωνιάδη», Βενετία 1975, 
221 - 222 όπου οί κυριότερες ειδήσεις γιά τδν άςιόλογο ζωγράφο Θωμά Μπαθά όσο ζοΰσε 
στή Βενετία, ΜΑΡΙΑΣ Κ αζαναΚΙΙ, Ειδήσεις γιά τδ ζωγράφο Θωμά Μπαθά (1554 -  
1599) άπδ τδ νοταριακδ άρχεΐο της Κέρκυρας, «Δελτίον της Ίονίου ’Ακαδημίας», Λ ', 
Κέρκυρα 1977, 124 - 138, όπου συμπληρώνονται καί διευκρινίζονται τά βιογραφικά του 
ζωγράφου άπδ τήν καλλιτεχνική του δραστηριότητα στήν Κέρκυρα καί τή Βενετία, Κ . Δ . 
ΜεΡΤΖΙΟΥ, Μικρδς Έλληνομνήμων, τεΰχ. Γ ' ,  Θωμάς ή Τόμιος ΜπαΟάς ή Μ παττδς -  
Κερκυραίος, «’Ηπειρωτική Ε σ τία »  19 (1 9 7 0 ), 532 - 539, όπου δημοσιεύονται μετα
φρασμένες στά ελληνικά οί δύο διαθήκες του Μπαθά, ή πρώτη του 1589 καί ή δεύτερη 
τής 11 ’Απριλίου 1699.

1 0 . ΜεΡΤΖΙΟΥ, Θωμάς Φλαγγίνης, 233 - 2 3 4 ,  Μ αΝΟΥ'ΣΑΚΑ/ Τά κυριώτερα 
ϊγγραφα, 353, Χ α τ ζ η α λ Κ Η ,  Τδ έργο του Θωμά Μπαθά, 239 - 240.

1 1 . K azanΑΚΗ, Ειδήσεις γιά τδ ζωγράφο Θωμά Μπαθά, 134 σημ. 2.
12. Στήν ίδια, 132.
1 3 .  Hog.  4 ,  φ. 9 5 ν, ΜλΝΟΥΣΛΚΛ,  Έ λλη νες ζωγράφοι έν Βενετίφ, 2 2 2  σημ. 8 2 .
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κράτησε άπό τις άρχές Σεπτεμβρίου του 1598 μέχρι τις 4 Φεβρουάριου του 
1599. Είμαστε σέ θέση νά παρακολουθήσουμε ολη την πορεία της κατα
σκευής άπό το ταμειακό βιβλίο 14, δπου καταγράφονταν οί πληρωμές γιά τά 
υλικά, τά χρώματα, τό χρυσό καί διάφορα άλλα ε'ξοδα, τά χρήματα πού έπαιρ
ναν οί ψηφιδογράφοι σχεδόν κάθε βδομάδα, καί δπου καταχωρίζονταν οί 
συχνές δωρεές των μελών τής ’Αδελφότητας per pittura del musaico.

Τό σχέδιο δμως του Μπαθά οί δύο Βενετοί τεχνίτες τό μετέφεραν στην 
κόγχη μέ τρόπο «ελάχιστα ικανοποιητικό», καθώς παρατηρεί όΧατζηδάκης 15 16. 
Ό  Χριστός κάθεται σέ θρόνο μνημειακό πάνω σέ κυλινδρικό μαξιλάρι (πίν. 
Ζ'). Ό  θρόνος είναι άπλός, χωρίς ερεισίνωτο 1β, μέ γεισίποδες πού στολίζον
ται μέ σκαλιστό φύλλο καί άπολήγουν σέ πόδι λιονταριού. Τά πόδια τού Χρι
στού άκουμποΰν πάνω σέ κόκκινο μαξιλάρι, μέ άσπρους σταυρούς καί φούντες 
πράσινες στις άκρες, πού βρίσκεται μέ τη σειρά του πάνω σέ υποπόδιο μέ δια
κοσμήσεις. Ό  Χριστός φορεί ίμάτιο, μέ ύστερογοτθική πτύχωση σέ γαλάζια 
απόχρωση, πάνω άπό χιτώνα κόκκινο πρός τό κεραμίδι 17. Στο καστανόχρωμο 
πρόσωπο ύπάρχουν λίγα φώτα. Υψώνει τό δεξί του χέρι γιά νά εύλογήσει, 
ενώ μέ τό άριστερό κρατεί άνοιχτό εύαγγέλιο, πού άκουμπά στό άριστερό γό
νατο, μέ κόκκινο πάχος σελίδων καί μέ τον κεφαλαιογράμματο στίχο:

ΕΓΩ  Ε ΙΜ Ι ΤΟ ΦΩΣ ΤΟΥ ΚΟΣΜΟΥ Ο ΑΚΟΛΟΥ\ΘΩΝ ΕΜΟΙ ΟΥ 
ΜΗ Π ΕΡΙΠ Α ΤΗ ΣΕΙ ΕΝ ΤΗ ΣΚΟΤΙΑ  (Ίω. 8,12). Στόν έ'νσταυρο φω
τοστέφανο γράφεται τό άποκαλυπτικό Ο ΩΝ, ενώ στό χρυσό βάθος ή ένδειξη
IC  XC.

Ό  Χατζηδάκης είχε την έπιτυχία νά άνακαλύψει καί νά παρουσιάσει πρώ
τος τό σχέδιο τού Μπαθά, πού βρίσκεται σήμερα τοποθετημένο στό νότιο 
τοίχο τού * Αγίου Γεωργίου18. Ή  περιγραφή πού κάνει στην εικόνα τού Χρι-

1 4 . R eg. 4 =  ταμειακά βιβλίο (Ημερολόγιο έσόδων καί έξόδων των ετών J576 - 
ΙΓ,ΟΙ).

1 5 . Χ λ Τ Ζ Η Δ Α Κ Η ,  Τά έργο τού Θωμά Μπαθά, 240.
1 6 . Παρόμοιοι θρόνοι, χωρίς έρεισίνωτο, δέν ήταν άγνωστοι καί στή Δύση. Χαρα

κτηριστική, γιά παράδειγμα, είναι ή παράσταση του ένθρονου άρχοντα καί του οφειλέτη 
σέ χειρόγραφο τής Εθνικής Βιβλιοθήκης τού Παρισιού. (Hortus Deliciarum, φ. 111Γ). 
Βλ. τά σχέδιο στάν A n t h o n y  C u l t b r , Transfigurations, Studies in the Dynamics 
of Byzantine Iconography, Pennsylvania 1975, πίν. 66.

1 7 . Σχεδιακές ομοιότητες παρουσιάζει ό ένθρονος Χριστός τού Ακαθίστου 'Ύμνου 
τού χειρογράφου, πού βρίσκεται στά Escorial, μέ τή μόνη διαφορά 6τι έκεΐ δέν κρατεί 
Εύαγγέλιο, άλλά άκουμπά τά άριστερό του χέρι στά μαξιλάρι καί ά θρόνος έχει έρεισί
νωτο. ( T a n i a  V e l m a n s , Tine illustration in&lite de l’Acathiste et l’iconographie 
des hymmes liturgiques a Byzance, «Cahiers ArchSologiques», 22 (1972), πίν. 17.

18. Χ Α Τ Ζ Η Δ Α Κ Η ,  Τά έργο τού Θωμά Μπαθά, πίν. I F .  Σημειώνουμε εδώ, μέ 
κάθε δυνατή συντομία, γιά τά ψηφιδωτά τού Χριστού ο<τα νομίζουμε πώς είναι άπαραίτητα
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στού 19 είναι, μέ έλάχιστες διαφορές, ή ίδια μέ αύτήν πού μόλις παραπάων 
κάναμε για τό ψηφιδωτό του Χρίστου. Δέν πρέπει νά υπάρχει καμιά άμφιβολία 
δτι τό σχέδιο αύτό του Μπαθά ψηφιδογραφήθηκε 20, όπως στη συνέχεια άπο- 
δεικνύουμε, μέ τή βοήθεια των οικονομικών βιβλίων της ’Αδελφότητας.

Ό  Χριστός, καθώς φαίνεται, ικανοποίησε τήν κοινή γνώμη των Ελλήνων 
της Βενετίας, άλλιώς δέν θά συνέχιζαν μέ τόσο ζήλο τή συμπλήρωση του θέμα
τος τής Δέησης μέ τήν Παναγία και τόν Πρόδρομο. Παρ’ όλες τις εύστοχες 
τεχνοτροπικές καί πλατύτερα αισθητικές παρατηρήσεις του Χατζηδάκη γιά 
τις άτέλειες του Χρίστου καί τήν ασυνέπεια των Ελλήνων, οί όποιοι άπό τή 
μιά έπιμένουν θεωρητικά στό παραδοσιακό ύφος καί άπό τήν άλλη προτιμούν 
τό ψηφιδωτό κατασκεύασμα μέ τά έντονα ίταλότροπα στοιχεία 21, έντούτοις 
ή Ιστορία γράφεται διαφορετικά. Οί 'Έλληνες τής Βενετίας, οί ίδιοι πού είχαν 
μπροστά στά μάτια τους τό θαυμάσιο έργο του Δαμασκηνού, δέχτηκαν τό ψη
φιδωτό του Χρίστου, στηριγμένο σ’ ένα μέτριο έργο τού Θωμά Μπαθα καί 
άπέρριψαν τό έκφραστικό καί μέ θαυμάσια δεξιοτεχνία καμωμένο έργο 22 
του ’Ιταλού Giacomo Palm a. Ποτέ δέ σκέφτηκαν ότι ό Χριστός του Μπαθα 
είναι έργο κακότεχνο.Άπό τόν Βελούδο, πού γράφει στό δεύτερο μισό τού 19ου 
αίώνα, χαρακτηρίζεται «ό Δεσπότης Χριστός πασιφανής καί περίσεμνος» 23 
καί γιά τό Μέρτζιο τό ψηφιδωτό του Χριστού «θαυμάζεται καί σήμερον ώς 
άριστούργημα» 24 25 26. Γιά τόν πολύ κόσμο, τήν «κοινή γνώμη», άκόμη καί γιά τό 
μέσο καλλιεργημένο άνθρωπο, τό κριτήριο είναι συνήθως «ιστορικό» καί λιγό
τερο «αισθητικό», πού ένδιαφέρει κατά κύριο λόγο τόν ιστορικό τής τέχνης. 
"Υστερα δέν πρέπει νά λησμονούμε πώς ή είκόνα δέν είναι μόνο έργο τέχνης, 
άλλά καί μέσο διδασκαλίας καί άντικείμενο λατρείας.

Εκείνο πού μάς διαφεύγει είναι τό πρότυπο πού είχε υπόψη του ό Μπα- 
θάς ζωγραφίζοντας τό δικό του Χριστό. 'Υποθέτουμε, κάποιον άπό τούς έν- 
θρονους ή μή Χριστούς, πού άποτελούσαν συχνή θεματογραφία των δυτικών 
ζωγράφων. 'Όπως π.χ. τού Francesco da Santa Croce 25 ή τής bottega 
τού Alviee Vivarini 2e. Θά πρέπει έπίσης νά υποθέσουμε 6τι ό Μπαθάς

ή βοηθούν τήν έρευνα, έπειδή ό Χατζηδάκης μέ τό σχετικό του άρθρο καλύπτει τά κύριό- 
τέρα προβλήματα.

19. Χ λΤΖΗΔΛΚΗ, Τό έργο τού Θωμά Μπαθά, 241.
20. Ή  παραπομπή τού Χ αΤΖΙΙΔΛΚΗ (δ.π., σ. 240 σημ. 5) στό reg. 4, φ. 94ν 

(1 Ά πριλ. 1599) πρέπει νά διορθωθεί: φ. 95ν.
2 1 . Χ λ ΤΖΗΔΛΚΗ, Τό έργο τού Θωμά Μπαθά, 248 - 249.
2 2 . Στό ίδιο, π(ν. Κ Β\
2 3 . ΒΕΛΟΥΔΟΥ, Ελλήνων όρθοδόξων άποικία, 47.
24. ΜΕΡΤΖΙΟΥ, Μικρός Έλληνομνήμων, τεύχ. Γ ' ,  532.
25. FniTz H e i n n e m a n , Giovanni Bellini ο i Belliniani, Venezia 1962, πίν. C71.
2 6 . Στό ίδιο, 771α.
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θά είχε δει πολλές φορές καί θά είχε μελετήσει την Pal a dOro στδν "Αγιο 
Μάρκο, οπού ό ένθρονος Χρίστος 27 είκονίζεται στο κέντρο. ’Ίσως δέν θά είμα
στε μακριά άπο την άλήθεια, αν ύποστηριξουμε πώς δ Χρίστος 28 άπδ την τοι
χογραφία του Boccaccio Boccaccino (Ferrara 1466? - Cremona 1524/25) 
«δ Χρίστος σέ δόξα μέ τά σύμβολα των Εύαγγελιστών καί ‘Αγίους», πού κοσμεί 
την άψίδα στο Duomo τής Cremona καί είναι του 1506, πλησιάζει περισσό
τερο προς τδ άγνωστο πρότυπο. Ό  Μπαθάς βέβαια, όπως καί δ Palma άπδ 
την πλευρά του, μέ έκλεκτική διάθεση έκαμε τις άπαραίτητες «προσαρμογές» 
πρδς την ορθόδοξη Παράδοση (ένσταυρο φωτοστέφανο, κεφάλι βυζαντινίζον, 
γράμματα Εύαγγελίου, στυλιζαρισμένο ύφος, υποπόδιο κ.ά.). Έδώ θά κάνουμε 
άλλη μιά τολμηρή ίσως υπόθεση, πού στηρίζεται μόνο σέ δευτερεύοντα χα
ρακτηριστικά. Αποκλείεται δ Χριστός νά βγήκε μέσα άπδ ένα συνδυασμό του 
ψηφιδωτού πού βρίσκεται έξωτερικά στδ δυτικό ύπέρθυρο του ‘Αγίου Γεωρ
γίου, καί τού Χριστού, πού άποτελεί τδ κεντρικό μετάλλιο τής Δέησης στη 
δυτική πλευρά τού ίδιου ναού ; 'Όπως θά ύποστηριξουμε παρακάτω, αύτά τά 
έργα άποτέλεσαν τά πρώτα ψηφιδωτά (1564-74) τού ‘Αγίου Γεωργίου. 
‘Υπάρχει μεγάλη σχεδιακή όμοιότητα άνάμεσα στο Χριστό τού ‘Ιερού καί στο 
Χριστό τής Εισόδου μέ μόνη διαφορά τό είλητάριο πού κρατεί δ δεύτερος άντί 
τού Εύαγγελίου (πίν. IP). Στο Εύαγγέλιο τού Χριστού στο μετάλλιο (σχ. 3) 
υπάρχει κεφαλαιογράμματος δλόκληρος ό στίχος άπδ τον Ιωάννη 8,12, όπως 
άκριβώς καί στήν εικόνα - σχέδιο τού Μπαθά 29, μέ τη μόνη διαφορά οτι οί 
ψηφιδογράφοι περιέκοψαν τήν τελευταία φράση από τό ψηφιδωτό. Πρέπει νά 
έχει δίκιο ό Χατζηδάκης, όταν υποθέτει ότι στούς διαγωνιζόμενους καλλιτέ
χνες «είχε δοθεί ορισμένο πρότυπο, πού τώρα μάς διαφεύγει» 30. ’Αποκλείεται 
νά συζήτησε ή διοίκηση τής ’Αδελφότητας τό προσχέδιο μέ τούς καλλιτέχνες 
στην αύλή τού ναού, μπροστά στά δύο ψηφιδωτά, πού κοσμούσαν ήδη τήν 
πρόσοψη ;

Μιά τελευταία σκέψη γύρω άπδ τό πρότυπο δέν πρέπει νά τήν παρασιω
πήσουμε. Πρόκειται γιά τήν ενδεικτική είκονογραφική καί χρωματική σχέση

27 . I I .  R . H ahnloser, La Pala  d’oro (μέ κείμενα των W . Voldach - A. Per- 
tusi - Β. B is c fr o F F -H . HAFiNLosER - G. F io c c o ) , Firenze 1965, σχ. 4 καί πίν. V.

28. Bernard Berenson, Italian pictures of the Renaissance. Central Ita
lian end North Italian schools, vol. I l l ,  «Phaidon», London 1968, πίν. 1653.

29 .  Χ λΤΖΗΔΑΚΙΙ,  T o  έργο του Θωμά Μπαθά, πίν. Ι Γ ' καί Κ '. Ό  μεταβυζαντινός 
Χριστός, πού άποτελεί τό κεντρικό πρόσωπο τής Δέησης, συνήθως παριστάνεται νά 
κρατεί άνοιχτδ Εύαγγέλιο, πού γράφει τούς ίδιους στίχους; Ε Γ Ω  Ε ΙΜ Ι ΤΟ  Φ Ω Σ  Τ Ο Υ  
Κ Ο Σ Μ Ο Υ  Ο Α Κ Ο Λ Ο Υ Θ Ω Ν  Ε Μ Ο Ι Ο Υ  Μ Η  Π Ε Ρ Ι Π Α Τ Η Σ Ε Ι  Ε Ν  Τ Η  Σ Κ Ο Τ ΙΑ  
Α Λ Α ' Ε Ξ Ε Ι  Τ Ο  Φ Ω Σ  Τ Η Σ  Ζ Ω Η Σ . Βλ. π.χ. τή Δέηση σέ τοιχογραφία τής Μονής Με
ταμόρφωσης τών Μετεώρων, του 16ου αί., Κ.  Κ αΛΟΚΥΡΗ, Ή  Θεοτόκος εις τήν εικονο
γραφίαν ’Ανατολής καί Δύσεως, Θεσσαλονίκη 1972, πίν. 13.

3 0 . Χ αΤΖΗΔΑΚΙΙ,  Τό έργο του Θωμά Μπαθά, 248.
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ανάμεσα στό Χριστό του Μπαθά καί στον κωνσταντινοπολίτικο Χριστό, πού 
έφερε ή Μεγάλη Δούκισσα *Άννα, κόρη του Λουκά Νοταρά, στή Βενετία καί 
πού άποτελεί τώρα καλλιτεχνικό θησαυρό του Ελληνικού Μουσείου 31. *Άν 
αύτή άποτέλεσε τό πρότυπο, ό Μπαθάς πρόσθεσε γιά την περίπτωση στο δικό 
του Χριστό τό θρόνο καί άλλαξε τό στίχο τού Εύαγγελίου, ενώ ό Palma χρη
σιμοποίησε γιά θρόνο τέσσερα κεφαλάκια φτερωτών άγγέλων 32.

Μέ την έρευνα πού έγινε μέχρι τώρα μάς έγιναν γνωστά τά σχέδια τού 
Θωμά Μπαθά καί τού Jacom o Palm a. Τό τρίτο σχέδιο, μέ τό όποιο διαγω
νίστηκε ό ιερομόναχος καί ζωγράφος ’Ιωάννης Βλαστός - Μπουνιαλέτος, μάς 
είναι άκόμη άγνωστο. Εκείνο πού ξέρουμε γι’ αύτό είναι ή μαρτυρία τού οι
κονομικού βιβλίου, σύμφωνα μέ τό όποιο στις 15 Αύγούστου 1598 ό έμπορος 
χρωμάτων Piero Calarin παίρνει συνολικά 27 δουκάτα γιά τά χρώματα καί 
τό μουσαμά τού σχεδίου πού έκανε ό Ιερέας καί ζωγράφος ’Ιωάννης Βλαστός - 
Μπουνιαλέτος 33.

Οί Βενετοί κατασκευαστές τού ψηφιδωτού τού Χριστού Zuan Antonio 
Marini καί Aluise Gaitano δέν ήταν άγνωστοι στον καλλιτεχνικό κόσμο της 
Βενετίας. Είναι αύτοί πού κατασκεύασαν τό μεγάλο ψηφιδωτό της Δευτέρας 
Παρουσίας στο μεγάλο δυτικό τόξο τού ’Αγίου Μάρκου. Πρώτος ό Gian An
tonio Marini, εργαζόμενος πάνω σέ σχέδια - πρότυπα τού Jacopo Tintoretto , 
χρησιμοποίησε τή βυζαντινή τεχνική της άντίθεσης τού φωτός. 'Ύστερα ό 
Domenico Tintoretto καί μαζί του ό Gian Antonio Marini, μέ συνεργάτη 
τον Luigi Gaetano, δούλεψαν πάνω στήν ίδια τεχνική στο ψηφιδωτό αύτό τής 
Δευτέρας Παρουσίας 34.’Επίσης 6 Alvise Gaitano (Luigi Gaetano κατά τούς 
Βενετούς) άναφέρεται άργότερα μόνος του στήν κατασκευή τεσσάρων ψηφι
δωτών (Ταφή, Είς 'Άδου Κάθοδος, ’Ανάσταση καί ’Ανάληψη) άπό σχέδια τού 
ζωγράφου Maffeo Verona στήν πάνω ζώνη της βόρειας πλευράς τού ’Αγίου 
Μάρκου (1 6 1 7 -1 8 )  35.

31. (<η α τ ζ ι  d a k i s , leones de Saint -  Georges, άριθ. 2 (σ. 7 - 8), Μανουςλκλ - 
ΙίΑΛΙΟΥΡΛ, 'Οδηγός άριθ. 29, πίν. Θ'.

32 . Χ α τ ζ η ΔΛΚΗ, Τό έργο του Θωμά Μπαθά, πίν. Κ Β '.
33. Παλαιό άρχεΐο Έλλην. Ινστιτούτου, Registro 4, φ. 89ν (15 Αύγούστου 1598): 

Per s p e s e  d e l la  p i t t u r a  d e l m u s a ic o  | a  c a s s a  c o n t t a d i  a  m is e r  P ie r o  C a la r in  p e r  c o * 
lo r i  n etto  a  p a g a m e n to  l. 175 , a d u e . 14 c l c° d u e . 24  s . 1 2  e t  p e r  t e l is o r i  p e r  f a r  u n o  
d iseg n o  m is e r  p r e  Z u a n e  V lasto  l. 16  s o l. 10 f a  tu tto  d u e . 27  l. 1 s .  —.

34. O t t o  D e m u s , Probleme der Restaurierung der Mosaikcn von San Marco 
im XV. und XVI. Jahrhundert, «Venezia centro di mediazionc Ira Oriento c Occl· 
dente (secoli XV - XVI). Aspelti e problem!» (a cura di H a n s  -  G e o r c  B e c k , Ma- 
n o u s s o s  M a n o u s s a c a s , A c o s t i n o  P e r t u s i ) ,  Firenze 1977, τ ύ μ .  II, 64G.

35. Lionello Puppi, \renezia - San Marco (Tesori d’arte cristiana, άρ. 15), 
400, Dieco Valeri - Giovanni M ariacher, La Basilica di San Marco, Firenze 
1966, 64.
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Οί συνέταιροι ψηφιδογράφοι πληρώνονται μέ δόσεις καθώς ή δουλειά 
τους προχωρεί. Άπό τό Registro 4 ( = ταμειακό βιβλίο. ‘Ημερολόγιο εσόδων 
καί εξόδων των ετών 1576-1601) του παλαιού αρχείου του Ελληνικού* Ινστι
τούτου Βενετίας πληροφορούμαστε τά κατά καιρούς ποσά πού παίρνουν. Τά 
ποσά αύτά γράφονται άναλυτικά μέ στερεότυπο τρόπο σέ τρέχοντα δουκάτα, 
λίρες καί σολδία. Πληρο)νονται χωριστά ή καί οί δυο μαζί. ’Έτσι άπό τό φ. 
84ν (Μάρτιος 1598) μέχρι τό 94ν παίρνουν συνολικά δ καθένας 172 δουκάτα. 
*Η πρώτη έ'νδειξη πού συναντούμε είναι: 

φ. 84ν (12 Μαρτίου 1598)
P er  m iser Z u an  A nttonio M arin i || a  cassa conttadi a lu i a  bon  

contto p er  fa r  el m usaico in  com pagn ia con ser A luise de . . .  tuiti do i 
in  so lido  uno p er  Valtro due . 10. 

φ. 84v
P er  ser  A lu ise  dc C a itan i | a  cassa  con ttad i a  lu i a  bon contto p er  

fa r  el m u saico  in  com pagn ia  con ser Z u an (an )tton io  de Z ulian  tutti 
d o i in solido uno p er  Valtro due. 10.

Κατά τον ίδιο σχεδόν τρόπο καταγράφονται οί πληρωμές τους 36 καί στά 
φ. 89Γ (6 Αύγούστου 1598, άπό 15 δουκάτα ό καθένας), 90Γ (27 Αύγούστου 
1598 άπό 5 δουκάτα ό καθένας) καί 92ν (δύο φορές, τή μία παίρνουν άπό 22 
δουκ. καί 3 λίρες καί την άλλη γίνεται τό ξεκαθάρισμα τού λογαριασμού). Στό 
φ. 88ν δ Aluise Gaitano παίρνει 3 δουκ. γιά λευκές ψηφίδες (= cogoli) 37 άπό 
τη Nervesa τού Treviso 38. ‘Η σημείωση γράφει (φ. 88ν, 25 ’Ιουλίου 1598): 

P er p it lu ra  del m usaico  | a  cassa  due. 3  l. — s. —  conttadi a  m iser  
A lu ise  G aettano p er  esser arulato a  N ervesa p er  alcun i cogoli ha  da ad o - 
p era r  a l m usaico due. 3.

Στό φ. 92v (αρχές τού 1599) σημειώνεται τό ύπόλοιπο ποσό πού πήραν 
οί ψηφιδογράφοι μετά τό ξεκαθάρισμα τού λογαριασμού:

P er  p it lu ra  de m usaico \ a  ser Z uan A nttonio M arin  el A luise G it- 
turn due. 120 , /. 4  sono p er  le sue merzede p er  fa r  la  figu ra  del nostro Signor 
J e s u  X risto  da  cordo e sono p er  p c  ( — pezzo) n° 104 , 1. 6 el p e  m onta  
/. 624 et p er  donativo de sora  due. 20 cossi 104 da  cordo con el signor 
y\ndrea S tin i et A lu ise S olim an  in  p resen lia  del Reverendissim o A r e i
ves covo che sono in tutto due. 120y l. 4.

Μπροστά λοιπόν στη διοίκηση της ’Αδελφότητας καί στό μητροπολίτη

3 6 . ΙΙρέπει νά σημειωθεί οτι στδ φ. 84ν τή δεύτερη φορά, ό πρώτος των συνεταί
ρων άποκαλεΐται και Zuan Antonio de Zulian.

3 7 . c o g o l i : Στδ άντίστοιχο λήμμα τδ γνωστδ λεξικδ G i u s e p p e  B o e r i o , Dizio- 
nario del dialetto Yeneziano, Venezia 1856, δέν διευκρινίζει άν ή λευκή αύτή πέτρα - 
γυαλί χρησιμοποιείται καί γιά ψηφιδωτά, αλλά μας άφήνει νά τδ έννοήσουμε.

38. Ή  Nervesa απέχει 21 χιλιόμετρα άπδ τδ Treviso.
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Γαβριήλ Σεβήρο οΐ ψηφιδογράφοι παίρνουν τά ύπόλοιπα 120 δουκάτα καί 4 
λίρες για τό ψηφιδωτά του Χρίστου, χαρίζοντας μάλιστα καί 20 δουκάτα, όπως 
ένδεικτικά σημειώνεται.

"Ενα χρονολογικό πρόβλημα άνακύπτει μετά την παράθεση όλων αύτών 
των ήμερομηνιών. Είναι γνωστό πώς τό σχέδιο του Χρίστου για τήν ψηφι- 
δογράφηση δόθηκε στους Βενετούς τεχνίτες μετά τις 3 Σεπτεμβρίου 1598, 
ημερομηνία πού προκρίθηκε τό σχέδιο του Μπαθά. Στά οικονομικά βιβλία όμως 
οί συνεταίροι τεχνίτες βρίσκονται νά παίρνουν διάφορα ποσά per pittura dc 
musaico άπό τό Μάρτιο του 1598 (φ. 84ν) μέχρι τόν Αύγουστο του ίδιου 
έτους, όπως άναφέραμε παραπάνω (φ. 89Γ, 90Γ =  27 Αύγούστου 1598). Τί 
ψηφιδωτό κατασκεύαζαν άπό τό Μάρτιο μέχρι τόν Αύγουστο τού 1598, γιά 
τό όποιο μάλιστα πληρώνονται μέ δόσεις; Νά ύποθέσουμε πώς δλους αύτούς 
τούς μήνες έκαναν τήν απαραίτητη προεργασία, φαίνεται μεγάλο τό χρονικό 
διάστημα. "Υστερα αύτούς τούς μήνες, καθώς πληροφορούμαστε άπό τό ίδιο 
οικονομικό βιβλίο, άγοράζουν χρυσό άπό τό κατάστημα τού Piero Calarin 
(φ. 82ν, 88ν 25 Ιουλίου 1598) καί χρώματα (φ. 84ν Μάρτιος 1598) άπό τόν 
ίδιο έμπορο. Στό ίδιο αύτό διάστημα παίρνουν 60 δουκάτα καί οί δύο p er  p i t 
tura de m usaico.

Η ΠΑΝΑΓΙΑ ΚΑΓ Ο ΠΡΟΔΡΟΜΟΣ

"Οπως προκύπτει άπό έγγραφο πού δημοσίευσε ό καθηγητής Μανούσα- 
κας, τό Φεβρουάριο τού 1599 (βενετ. έ. 1598) «ό πρόεδρος τής ’Αδελφότη
τος Μανοΰσος Χρυσής συμφωνεί μέ τούς συνεταίρους Zuan Antonio Marini 
καί Alvise Gait a no γιά τήν κατασκευή δευτέρου μωσαϊκού στό 'Ιερό τής έκ- 
κλησίας σύμφωνα μέ τά σχέδια πού θά τούς δοθούν» 3·. Πραγματικά, οί δύο 
ψηφιδογράφοι στις 4 Φεβρουάριου 1599 παίρνουν 30 δουκάτα προκαταβολή 
γιά τήν κατασκευή τού δευτέρου αύτού ψηφιδωτού 39 40: 

φ. 94ν
P er  ser  Z u an  A n tlo n io  M a r in i et A lu ise  G aetan o a  ca ssa  due. 30  

con ttad i a  loro in  so lid o  a  bon  contto d e lla  o p e ra  se  h a  d a  scom en zar a l  
volto a  p resso  V allro m u sa ico  d en tro  in  S a n tta  S a n llo ro  . . .  due. 30.

Τό ψηφιδωτό αύτό δέν είναι άλλο άπό τήν Παναγία (πίν. Η') καί τόν 
Ιωάννη τόν ΙΙρόδρομο (πίν. Θ'), πού έπρεπε νά ψηφιδογραφηθούν στήν καμά
ρα τού τόξου (= volto) πού είναι μπροστά άπό τό τεταρτοσφαίριο τής κόγχης 
τού 'Ιερού, ώστε νά όλοκληρωθεί ή παράσταση τής Δέησης. Μέχρι νά τούς 
δοθούν τά σχέδια, οί δύο τεχνίτες είναι υποχρεωμένοι ν* άρχίσουν τή σχετική

3 9 . Μ λ Ν Ο Υ Σ Λ Κ Λ ,  Τά κυριώτερα ίγγραφα, 354.
4 0 . Παλαιό άρχεΐο Έ λλην. Τνστ. Βενετίας, rcg. 4, φ. 94ν.
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προετοιμασία (=scom enzar). 'Όπως συμπεραίνουμε άπο τά έξοδα που γί
νονται, ή έργασία της προετοιμασίας προχωρεί. Οί ψηφιδογράφοι πληρώνον
ται στις 11 Φεβρουάριου 1599 (φ. 94ν) άπο 10 δουκάτα ό καθένας, στις 25 
Φεβρουάριου 1599 (φ. 94ν) άπο 20 δουκάτα καί τδ Μάρτιο του ίδιου χρόνου 
(φ. 95Γ) άπο 10 δουκάτα. Στο μεταξύ μόνος ό Zuan Antonio Marini παίρνει 
στις 28 Φεβρουάριου 1599 (φ. 94ν) 60 δουκάτα καί 2 λίρες γιά τή δουλειά του 
στά ψηφιδωτά, χωρίς νά άναφέρεται ό συνεταίρος του Aluise Gaitano. Ή  
προετοιμασία ολοκληρώθηκε, άλλα σχέδια δέν ύπήρχαν. Πρέπει νά θεωρείται 
βέβαιο πώς οί'Έλληνες περίμεναν τά προσχέδια της Παναγίας καί τού Προδρό
μου από τό Θωμά Μπαθα. 'Αλλά επειδή ή υπόθεση των σχεδίων καθυστερού
σε, ή ’Αδελφότητα συγκρότησε στις 10 Απριλίου 1599 τετραμελή έπιτροπή, 
πού την άποτέλεσαν οί Λορέντζος Κουβλής, Σπηλιώτης Ταπεινός, Σίμιυν de 
FJorio καί Άνδρέας Στίνης, «με τήν εντολή ν* άποφασίσουν γιά τό θέμα τού 
σχεδίου τού μωσαϊκού δίπλα στο Χριστό πού θά κατασκευασθή στο ιερό» 41. 
*Η εξήγηση γιά τήν καθυστέρηση των σχεδίων είναι απλή καί τραγική. Ό  
ζωγράφος Θωμάς Μπαθάς είναι βαριά άρρωστος, «στις 11 ’Απριλίου 1599 
ύπαγορεύει τήν τελευταία του διαθήκη καί μετά άπο δυο μέρες πεθαίνει σέ 
ήλικία 46 περίπου χρόνων» 42.

*Η τετραμελής έπιτροπή, πρέπει νά υποθέσουμε, άναζήτησε ζωγράφο 
πού θά έτοίμαζε τά σχέδια γιά τήν ολοκλήρωση τού ψηφιδωτού με τήν Πανα
γία καί τον Πρόδρομο. Οί μήνες περνούσαν και ζωγράφος δε βρίσκονταν 43. 
’'Ετσι έ'ρχεται στο προσκήνιο πάλι ό Ιωάννης Βλαστός, στον όποιο, φαίνεται, 
κατέφυγε ή τετραμελής έπιτροπή. 'Όπως πληροφορούμαστε άπο τό ταμειακό 
βιβλίο 44, ό ιερομόναχος καί ζωγράφος αύτός πληρώνεται δυο φορές γιά τά 
σχέδια τής Παναγίας καί του Προδρόμου. Τήν πρώτη φορά παίρνει 15 δουκάτα 
καί τή δεύτερη τό ύπόλοιπο ποσό από 10 δουκάτα, όπως φαίνεται άπο τις πα
ρακάτω έγγραφές:

φ. 98Γ (24 ’Ιουνίου 1599):
P er p il iu r a  dc m usaico j A eassa  d u e. 16 /. IS  contadi a b o (n )  canto 

a  m iser p er  Z uane Pugnalelto p er  fa r  el desegno de. .. et della nostra 
M adon a ben edctla  val due. 16.

Δέν διευκρινίζεται αν τό πρώτο σχέδιο είναι του Προδρόμου, γιατί ό 
χώρος στο σημείωμα παραμένει κενός, άλλά μέ τή δεύτερη σημείωση τό θέμα 
ξεκαθαρίζεται.

4 1 . ΜαΝΟΥΣΑΚΑ, Τά κυριώτερα έγγραφα, 355.
4 2 . ΚΑΖΑΝΑΚΗ, Είδήσεις γιά τό ζωγράφο Θωμά Μπαθα, 126.
4 3 . Θά περίμενε Ισως κανείς νά άναθέσουν τά σχέδια στόν άξιο μαθητή τού Μπαθα 

’Εμμανουήλ Τζανφουρνάρη, πού βρισκόταν τότε στή Βενετία. Ά λλ’ ίσως ακόμη νά τον 
θεωρούσαν πολύ νέο.

4 4 . Παλαιό άρχειο Έλλην. Ίνστ. Βενετίας, reg. 4, φ. 98Γ.
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φ. 102ν (6 Αύγούστου 1599):
P er p itu ra  de m u saico  | A cassa  due. 10 con lad i a  scr p re  Z u an c  

P u gn aleto  p er  el rcslo de dot fig u re  de m u saico  val due. 10.
Μετά την ολοκάθαρη αύτή ταμειακή μαρτυρία μένει κανείς μέ τήν εντύ

πωση οτι οι δύο ολόσωμες μορφές της Παναγίας καί του Προδρόμου, πού κο
σμουν μαζί μέ τδ Χριστό τό ‘Ιερό, ψηφιδογραφήθηκαν μέ πρότυπο τά σχέδια 
του ’Ιωάννη Βλαστού - Μπουνιαλέτου. Στό μεταξύ οί τεχνίτες παίρνουν διά
φορα ποσά γιά την έργασία τους, όπως φαίνεται από τις σημειώσεις πού 
άκολουθούν:

φ. 102ν (17 Αύγούστου 1599):
A m iser A lu isc  p e r  p itu ra  de m u saico  | A cassa  due. 5  c o n la d i a  m i  

scr A lu isc de m u saico  q u a l is o n o  a  b o (n )  conto delle sue fa t ic k e  val due. 5.
φ. 103v (μέ ήμερομηνία primo Novembre 1599):
P er ser  Z u an  A n ton io . P er  p itu r a  de m u saico  | A cassa  due. 5 con- 

tad i ser  J u l io  S od erin o  a m iser  Z » a n  A n ton io  M arin  da l m u saico  a  b o ( n )  
conto val due. 5.

Έδώ δμως εμφανίζεται ή περίπτωση του ζωγράφου Jacomo Vasilachi. 
Σέ μιά μοναδική σημείωση πληρώνεται 24 δουκάτα, 1 λίρα καί 4 σολδία γιά 
δυό σχέδια πού έκανε, της Παναγίας καί του Προδρόμου πάνω σέ πανί, γιά 
τήν έκτέλεση του ψηφιδωτού. Είναι 10 ’Ιανουάριου 1600 (βεν. έ. 1599) καί 
άπό τις ταμειακές σημειώσεις σχηματίζει κανείς τήν έντύπωση πώς τό δεύτερο 
ψηφιδωτό είχε προχωρήσει 4δ. *Η σημείο̂ ση γιά τό Βασιλάκη είναι 45 46:

φ. 103ν (10 ’Ιανουάριου 1600-βεν. έτ. 1599)
P er p itu ra  de m u sa ico  \ A ca ssa  due. 24, l. 1 , s. 4 con ta d i a  s ign or  

Ja c o m o  V asilach i p e r  fa r  i d esegn i d e lla  M (a d o n n a )  e l de S ( a n ) t o  Z u an e  
con la  tella  et p o r ton  in  tutto due. 24 , l. 1, s. 4 47.

Φαίνεται πώς τελικά, γιά λόγους πού δέν ξέρουμε, ίσως νά έγκαταλείφτη- 
καν τά σχέδια τού Βλαστού - Μπουνιαλέτου καί μεταφέρθηκαν στό ψηφιδωτό 
τού ‘Ιερού τά σχέδια τού ζωγράφου ’Ιακώβου (=Άντωνίου) Βασιλάκη άπό 
τή Μήλο, πού ήταν γνωστός στους κύκλους των καλλιτεχνών της ’Ιταλίας 
ώς Aliensc (1556- 1629). To πρόβλημα τού μικρού του όνόματος (’Αντώνιος 
καί όχι Ιάκωβος, όπως κατά λάθος ίσως σημειώθηκε στό οικονομικό βιβλίο) 
τό έλυσε μέ τρόπο ικανοποιητικό ό καθηγητής Μανούσακας 48.

Δέν έχουμε κανένα στοιχείο, πού νά φαίνεται μέ σιγουριά ποιοΰ τελικά 
τά σχέδια ψηφιδογραφήθηκαν. *Λν προτιμήθηκε ό Βλαστός ή ό Βασιλάκης, άπό

4 5 . Σ τό διάστημα άπό τόν Αύγουστο τού 1599 μέχρι τόν ’ Ιανουάριο του 1G00 ή 
’ Αδελφότητα άγοράζει χρώματα (φ. 103Γ) καί χρυσό (φ. 103ν ) γιά τό μωσαϊκό τού Μερού.

4 6 . Παλαιό άρχεϊο Έλλην. Ίν σ τ . Βενετίας, reg . 4 , φ. 103ν.
47. ΜαΝΟΥΣΛΚΛ, Έ λλη νες ζωγράφοι έν Βενετία, 223.
4 8 . Στό ίδιο, 223 - 224.
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τις μέχρι τώρα γνωστές πηγές, δέ μπορούμε νά το εξακριβώσουμε. Ό  Βασιλά- 
κης φαίνεται ό πιθανότερος, επειδή άναφέρεται τελευταίος.

Στο φ. 105Γ άναφέρεται ξανά ό Zuan Antonio Marini νά παίρνει καί 
γιά τό συνάδελφό του 10 δουκάτα:

P er m iser Z u an  A ntonio et com pagno p er  m usaico j A cassa due. 10 
L .—  con tad i a  m iser  Z uan A ntonio el com pagno per parte delle sue 
fa t ic k e  val due. 10  L . —  s. — .

Στο φ. 105v οί ψηφιδογράφοι εισπράττουν τό υπόλοιπο των χρημά
των τους:

P er  signor A iu ise  de m usaico * A cassa  due. 26, I. 1, s. 16 contadi 
a  lu i p e r  resto delle sue fa tich e  della  procio  su a  due. 26, l. 1, s. 16.

P er  signor Z u an  A ntonio suo com pagno | A cassa due. 25, l. 1 con- 
tad i a  lu i p er  resto della  su a procion  val due. 25, l. 1.

Κάνοντας τώρα ένα γενικό απολογισμό του ψηφιδωτού μέ τή Δέηση (Χρι
στός - Παναγία - Πρόδρομος), έχουμε τό παρακάτω οικονομικό διάγραμμα 
έσόδων καί έξόδων:

’Από τό Φεβρουάριο του 1508 μέχρι τό Φεβρουάριο του 1600

ΤΑ ΨΗΦΙΔΩΤΑ TOT ΑΓ. ΓΕΩΡΓΙΟΥ ΤΩΝ ΕΛΛΗΝΩΝ ΤΗΣ ΒΕΝΕΤΙΑΣ 1Γ»Γ»

'Έσοδα: άπό προσφορές των Ελλήνων ........... 410 δουκάτα
’Έξοδα : στους ζωγράφους γιά τά σχέδια .........  07 »

: στους κατασκευαστές ψηφιδογράφους........ 342 »
: γιά ύλικά (σέ έμπορους γιά σίδηρο, άσβεστη, 
ξυλεία, χρώματα, χρυσό, σέ οικοδόμους καί μα
ραγκούς) ........................... 447 » περίπου.

Τά έξοδα δηλαδή είναι διπλάσια άπό τά έσοδα (έξοδα 886 δουκάτα, έσοδα 
410). ’Ανάμεσα σ’ αύτούς πού προσέφεραν χρήματα γιά τά ψηφιδωτά ήταν 
καί ό ίδιος ο Θωμάς Μπαθάς, πού κατέθεσε 5 δουκάτα, καθώς φαίνεται στο 
φ. 94Γ (21 ’Ιανουάριου 1599) 49. Οί έμποροι, άπό τούς οποίους οί "Ελληνες 
άγοράζουν τά ύλικά, είναι κυρίως οί Piero καί Domenego Calarin (χρώματα 
καί χρυσό) καί ό Zambatista Foscarini (κυρίως χρυσό).

*Η Παναγία (πίν. Η') ψηφιδογραφείται στο άριστερό μέρος του Χρίστου, 
καθώς βλέπουμε τήν παράσταση. Elvat όρθια καί σεβίζει μέ απλωμένα τά χέρια 
προς τό Χριστό. Φορεί καφεκόκκινο μαφόριο μέ χρυσά κρόσια στον ώμο. Τό 
φόρεμά της έχει γαλάζια απόχρωση. Βλέπουμε ότι οί ψηφιδογράφοι έδωσαν τούς 
άντίθετους χρωματισμούς άπ’ ό,τι στο ένδυμα του Χρίστου. ‘Η ύστερογοτθική 
πτυχολογία του ένδύματος της Παναγίας είναι σκληρή καί τά χέρια άκομψα

4 9 . Μ α Ν Ο Υ Σ Α Κ Α ,  Έλληνες ζωγράφοι έ ν  Βενετία, 221 σημ. 78 όπου καί άλλες 
προσφορές του ζωγράφου. ’Αλλά στο φ. 82ν (1597) ό Θωμάς Μπαθχς παίρνει 16 λίρες 
καί 4 σολδία γιά έργασία του, πού δέν διευκρινίζεται ακριβώς : «α m iser  T om io  P a th a  
p e r  la  s u a  fa t tu r a ».
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και κακοκατασκευασμένα. Τό δάπεδο στολίζεται μέ πλακάκια. Γενικά ή πα
ράσταση της Παναγίας είναι κοντή μέ δυσανάλογα πλατύ μαφόριο, ένας όγκος 
χωρίς χάρη καί λεπτότητα, παρ* όλο τόν άνετο, για όρθια μορφή, χώρο πού 
διέθεταν οί κατασκευαστές.

Σ χ. 1. Το κόσμημα στή Δέηση τοϋ *Ιεροϋ (σχέδιο Φαλκώνη).

Στην άλλη καμπύλη του τόξου Ισορροπημένα μεταφέρεται στό ψηφιδωτό ό 
Ιωάννης ό Πρόδρομος (πίν. Θ'). Είναι όρθιος καί βρίσκεται κι αύτός σέ στάση 
παρακλητική, μέ απλωμένα τά χέρια πρός τό Χριστό. Τό Ιμάτιό του έχει γκρί
ζο χρωματισμό, ένώ ό χιτώνας του πλησιάζει τό βαθύ κίτρινο. Βρίσκεται πάνω 
σέ δάπεδο μέ πλακάκια καί ή τοποθέτηση των ποδιών του δίνει κίνηση βαδί
σματος. "Οπως ή Παναγία, έτσι καί ό Πρόδρομος είναι κοντόσωμος καί τά 
χέρια του είναι μεγάλα καί δυσανάλογα, συγκριτικά μέ τό υπόλοιπο σώμα. 
Είναι άλήθεια πώς οί μεταγενέστερες έπεμβάσεις τών έπισκευαστών άλλοίω- 
σαν σέ πολλά σημεία τήν άρχική εικόνα του ψηφιδωτού της Δέησης. fH δια
πίστωση αύτή έπιβεβαιο>νεται περισσότερο άπό τήν κατάσταση στήν όποια 
βρίσκονται τά χέρια και τά πόδια. Π ιό καλοδουλεμένα κι έκφραστικά είναι τά 
πρόσωπα και τών δύο μορφών.

ΟΙ δυό μορφές, της Παναγίας καί του Προδρόμου, μας φέρνουν στή μνήμη 
τό άνάγλυφο πού βρίσκεται στή δεξιά πτέρυγα του 'Αγίου Μάρκου, δίπλα στήν 
είσοδο του Βαπτιστηρίου. Εκεί είκονίζονται τά πρόσωπα τής Δέησης κάτω 
άπό τρία τόξα 50. "Εχοντας στή μέση όρθιο τό Χριστό, οί δυό άγιες μορφές

50. Otto Demus, The church of 8an Marco in Venice, Washington I960, πίν. 32.



παριστάνονται έπίσης ολόσωμες, στραμμένες προς τό Χριστό στην ’ίδια στάση 
μ* αύτη του ψηφιδωτού του * Αγίου Γεωργίου. 'Υποθέτουμε πώς ό ζο̂ γράφος 
καί οί ψηφιδογράφοι Οά τό είχαν υπόψη τους. Γενικά ή Δέηση έχει ένα «είκο- 
νογραφικό άπόηχο» άπό τή βυζαντινή τέχνη. Μπορεί κανείς νά τό διαπιστώ
σει έχοντας στο νου του τή Δέηση της Μονής Σινά 51.

Στο κλειδί τής καμάρας του τόξου ψηφιδογραφείται κόσμημα (σχ. 1) 
με τρεις ομόκεντρους κύκλους, πού παρουσιάζει ένδιαφέρον. Στον εσωτερικό 
κύκλο, μέσα σε κόκκινο βάθος σχεδιάζεται μέ ψηφίδες χρυσός σταυρός. Άπό 
εκεί έπίσης ξεκινούν οί διακοσμημένες γαλάζιες κεραίες μεγάλου σταυρού. Τό 
γαλάζιο των κεραιών στολίζεται μέ σιγμοειδείς χρυσογραφίες πού μάς θυμί
ζουν κουφικά γράμματα, πού κ'ατέληξαν πλέον σέ τυποποιημένα διακοσμητικά 
σχέδια. Στους χοόρους, πού άφήνουν μεταξύ τους οί κεραίες τού σταυρού, πα- 
ριστάνονται σχηματοποιημένες κόκκινες χελώνες στολισμένες μέ κίτρινους - 
γαλάζιους ρόμβους. Το κόσμημα πρέπει ν’ άποτελεί σχεδιακή μεταφορά άπό 
διάκοσμο άλλου μνημείου, πού γνώριζαν οί βενετσιάνοι τεχνίτες. Τά χρώματά 
του είναι άρμονικά καί θερμά.

Γενικά τό ψηφιδωτό τής Δέησης, σάν σύνολο καί σάν εκτέλεση, δέν είναι 
σπουδαίο καί, αν κριθεί μέ σημερινά αισθητικά κριτήρια, μπορούμε νά σημειώ
σουμε ότι διέψευσε τά όνειρα καί τις έπιδιούξεις τών Ελλήνων τής Βενετίας. 
Οί δυο πλαϊνές μορφές, τής Παναγίας καί τού Προδρόμου, συνδέονται μέ τό 
Χριστό χάρη στή στροφή τού σώματος πού κάνουν προς αύτόν, ενώ τό χαρακτη
ριστικό κόσμημα πού στέφει τό τόξο δίνει διακοσμητική λύση στον κενό χώρο, 
χωρίς όμως καί νά δένεται λειτουργικά μέ τήν όλη παράσταση.

ΤΑ ΨΗΦΙΔΩΤΑ TOT ΑΓ. ΓΕΩΡΓΙΟΥ ΤΩΝ ΕΛΛΗΝΩΝ ΤΗΣ ΒΕΝΕΤΙΑΣ 157

Ο Ε Υ Α ΓΓΕ Λ ΙΣ Μ Ο Σ

Στό τοξο̂ τό τύμπανο πού στέφει τό τέμπλο μεταφέρεται σέ ψηφιδωτό 
ό Ευαγγελισμός τής Θεοτόκου (πίν. Γ ). Παριστάνονται σέ μιά ισορροπημένη 
σκηνή, άριστερά ό άρχάγγελος καί δεξιά ή Θεοτόκος 52 (σχ. 2). Ό  αρχάγγελος 
(πίν. ΙΑ'), σέ αύθόρμητη στάση βηματισμού, άπλοόνει τό δεξί του χέρι σέ εύλο- 
γία, ενώ μέ τό άριστερό κρατεί τό κρινάνθεμο. Τό εφηβικό κεφάλι του δένεται 
μέ κορδέλα, καθώς φέρνει χρυσό φωτοστέφανο, άκτινωτό έσωτερικά. Ό  χιτώνας 
του είναι γαλάζιος καί τό μακρύ καί άνεμιζόμενο ίμάτιο καφεκόκκινο. Τό σώμα 
του, καθώς τό δεξί του πόδι έχει μείνει πίσω, γέρνει μπροστά. Μ ’ αύτό τον 
τρόπο, έκτος άπό τήν κίνηση, έξοικονομείται μεγαλύτερη έπιφάνεια, γιά νά 
χωρέσουν τά μεγάλα άνοιχτά φτερά. Στό άριστερό τού άρχαγγέλου είκονίζεται 
«ξύλινο» φράγμα, σάν αύτό πού ύπάρχει μέχρι σήμερα στή μέση τού κύριου

51. Γ . καί Μ. ΣΟΤΙΙΡΙΟΥ, Εικόνες της Μονής Σινά, I, ’Αθηναι 1956, εικ. 115.
5 2 . ΒΕΛΟΥΔΟΥ, Ελλήνων όρΟοδόξων αποικία, 45.
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ναού του Αγίου Γεωργίου 53 καί πού δεν άποκλείεται να έδωσε τήν έμπνευση 
στόν καλλιτέχνη. Παρ* δλο τό ύψος του, ο άρχάγγελος είναι ογκώδης καί 
άκομψος, γιατί τό ένδυμά του —  κυρίως αύτο —  είναι πλατύ καί μεγάλο.

Στά δεξιά ή Παναγία (πίν. ΙΒ') είκονίζεται σέ χαμηλύ χρυσό κάθισμα. 
Στρέφεται προς τό Γαβριήλ καί άνοίγει τά χέρια της έκπληκτη 54 55. Δίπλα της 
τραπεζάκι με άνοιχτή τή Βίβλο. Τύ φόρεμά της είναι καφέ καί το μαφόριο 
γαλάζιο. Τόν κόκκινο «κεκρύφαλο» πλαισιώνει χρυσός φωτοστέφανος. Τά 
πόδια της στηρίζονται σέ ορθογώνιο ύποπόδιο. Πίσω της μιά σειρά άπό κο- 
λώνες μέ κορινθιακό κιονόκρανο θέλουν νά υπογραμμίσουν τό χώρο της στοάς, 
οπού διαδραματίζεται ή σκηνή. Τό δάπεδο στολίζεται μέ ορθογώνιες καφέ καί 
χρυσές πλάκες, πού χωρίζονται μέ μαύρες οριζόντιες καί κάθετες γραμμές. 
Πάνω άπό τό δάπεδο - σκακιέρα τό βάθος όλης της εικόνας χρυσώνεται. Μιά 
άχτίδα ξεκινά άπό τή γαλάζια «σφενδόνη» του ούρανού, πού βρίσκεται στό 
κέντρο, καί σταματά πάνω άπό τό κεφάλι της Παναγίας, οπού μέσα σέ μετάλ
λιο παριστάνεται μέ άνοιχτά φτερά τό περιστέρι - 'Άγιο Πνεύμα. Τρεις 
άχτίδες, πού φτάνουν ως τό φωτοστέφανο δηλώνουν τήν Άγια Τριάδα. Είναι 
ή ώρα της υποταγής στό θείο θέλημα.

Τί όλη παράσταση είναι στις γενικές της γραμμές δυτικότροπη μέ ενδει
κτικά βυζαντινά στοιχεία. 'Όλα μαζί ή μόνον επί μέρους στοιχεία της συναν
τούμε μέ παραλλαγές σέ πολλούς μεγάλους καί μικρούς άναγεννησιακούς 
ζωγράφους. Ό  χώρος, στόν οποίο διαδραματίζεται ή σκηνή, ή Παναγία μέ τήν 
άνοιχτή Βίβλο —  πού άποτελεί τή στερεότυπη λεπτομέρεια του θέματος στούς 
δυτικούς ζωγράφους —  ό μανιερισμός στη στάση καί τών δύο προσώπων, ή 
ύστερογοτθική πτυχολογία τών ενδυμάτων τους, ή στοά μέ τις κολώνες καί τό 
χαρακτηριστικό δάπεδο είναι τμήματα άπό τό σκηνικό του Εύαγγελισμου τών 
καλλιτεχνών στή Δύση 5δ. Μερικές άλλες λεπτομέρειες, 6πως Ο Ε Υ Α Γ Γ Ε 
Λ ΙΣ Μ Ο Σ - Μ  H P Θ Ϋ, ή ράβδος στό χέρι τού Γαβριήλ, ή σχηματοποιημένη 
δέσμη μέ τις άχτίδες, οι φωτοστέφανοι, τό χρυσό βάθος, δέν είναι τίποτε άλλο

5.1. Μ αΝΟΥΣΑΚΑ, Τά κυριώτερα έγγραφα, είκ. 2.
54 . Ί Ι  στροφή της Παναγίας μέ άνοιχτά τά χέρια θυμίζει τήν ίδια περίπου στάση 

της στόν Ευαγγελισμό του Tiziano, πού βρίσκεται στή Βενετία : A. S t u r b e , La Ma- 
done dans 1’art, ά.τ. καί χρ., πίν. 183, ή στόν Ευαγγελισμό του Botticelli, πού βρίσκεται 
στούς Uffizi της Φλωρεντίας : ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Ί Ι  Θεοτόκος είς τήν είκονογραφίαν, πίν. 
161. ’Αλλά και στή βυζαντινή τέχνη συναντούμε τήν Παναγία νά στρέφει καί ν’ άνοίγει 
έκπληκτη τά χέρια της : T ania V elmans , Uno illustration in0dite, πίν. 4.

5 5 . Μάς φέρνει στό νου τή στάση καί τό γενικότερο ύφος τού άγγέλου στήν παρά
σταση τού Paolo da V enezia καί τού έργαστηρίου του : Michelangelo M uraro, Paolo 
da Venezia, London 1970, πίν. 63. Τό δάπεδο σκακιέρα τό συναντούμε συνέχεια σέ 
πολλές σκηνές διαφόρων θεμάτων, πού παριστάνονται στόν έσωτερικό χώρο, ιδιαίτερα 
όμως στόν Εύαγγελισμό : B ernard  B e re ns on , Ita lia n  P ictures of the R en aissan ce , 
τόμ. I , X cw  Turk 1957, πίν. 122, 124 καί 126.
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παρά ό μακρυνός άπόηχος τής βυζαντινής τέχνης στις καλλιτεχνικές άνησυχίες 
του όρθόδοξου έλληνισμου της Βενετίας 5β.

Οί έπισκευές πού έγιναν κατά καιρούς δέν κατόρθωσαν νά διατηρήσουν τό 
ψηφιδωτό μέχρι τΙς μέρες μας χωρίς κακοποιήσεις καί καταστροφές. Τά χέρια 
καί των δύο προσώπων καί προπαντός τά πόδια τής Παναγίας είναι κατε
στραμμένα.

Τό πρότυπο πού μεταφέρθηκε στο ψηφιδωτό πρέπει νά ήταν καλό, άλλά 
οί τεχνίτες μέτριοι. Αύτό τό πρότυπο μάς διαφεύγει μέχρι σήμερα, όπως καί ό 
ζωγράφος πού τό φιλοτέχνησε. Εκείνο πού μπορούμε νά σημειώσουμε έδώ 
είναι ότι τόν τύπο αύτό του Εύαγγελισμου τόν συναντούμε καί στό τρίπτυχο 
του Εμμανουήλ Τζάνε - Μπουνιαλή στή συλλογή Κανελλοπούλου 67. Δέν 
αποκλείεται ό Τζάνες νά άντέγραψε στό τρίπτυχο τό ψηφιδωτό ή νά είχε καί 
αύτός ύπόψη του τό ίδιο πρότυπο μέ τόν καλλιτέχνη του ψηφιδωτού.

Καμιά έγγραφή δέ βρέθηκε ως το>ρα στά παλαιά άρχεία τής ’Αδελφό
τητας σχετική μέ τό ζωγράφο. Νά είναι έργο τού ’Ιωάννη Βλαστού - Μπου- 
νιαλέτου ή μήπως τού ’Αντωνίου Βασιλάκη 56 57 58 59 60; Απεναντίας άναφέρεται τό 
ζευγάρι των Βενετών τεχνιτών Zuan Antonio Marini καί Alvise Gaitano δ9, 
πού πληρώνεται γιά τό ψηφιδωτό τού Εύαγγελισμού.

'Όπως καί γιά τά προηγούμενα ψηφιδωτά, έτσι καί τώρα, ή ’Αδελφότητα 
κάλεσε τά μέλη της νά προσφέρουν σέ χρήμα ο,τι μπορούσε ό καθένας. Τις 
προσφορές τις συγκέντρωσε κάποιος γραμματέας καί τις πέρασε στό οικο
νομικό βιβλίο έσόδων καί έξόδων β0. Ό  συγκεντρωτικός αύτός κατάλογος πα
ρουσιάζει πολλαπλό ένδιαφέρον γιά τήν πληθώρα των ονομάτων, άλλά καί γιά

5 6 . Δ έ μπορούμε μέ άκρίβεια νά σημειώσουμε έδώ τί είναι βυζαντινό και τί δυτικό 
ή καλύτερα βενετσιάνικο. Στό καθένα ψηφιδωτό συνυπάρχουν καί οΐ δυό τεχνοτροπίες 
μ* ένα τρόπο πού, ένώ έχουν στοιχεία βυζαντινά, νά μή θεωρούνται βυζαντινά καί άντί- 
στροφα, ένώ δανείζονται στοιχεία δυτικά, νά μήν είναι δυτικά. Ό π ω ς  καί γιά τή ζωγρα
φική του 1 5 ο υ - 16ου αΐ., ό Dcmus παρατηρεί: «Δέν είναι εύκολο νά διαχωρίσουμε τί 
χρησιμοποίησε ή βενετσιάνικη ζωγραφική άπό τή βυζαντινή της κληρονομιά καί τί συγκε
κριμένο παρέλαβε άπό τήν έπίδραση των μωσαϊκών τού Α γίου Μάρκου» : D p. m u s, 
Probleme dcr RcKlauriorung, 649.

5 7 . N. B . Δ ρ α Ν Δ Α Κ Η ,  Ό  Εμμανουήλ Τζάνε Μπουνιαλής θεωρούμενος έξ  εικόνων 
του σωζομένων κυρίως έν Βενετία, έν Άθήναις 1962, 107 -  108, 115 - 116 καί πίν. 46β.

5 8 . Ό  Βασιλάκης μαρτυρεΐται ως μέλος της ’Αδελφότητας μόνο τό 1600. ΓΙραγμα 
πού σημαίνει πώς γράφτηκε μόνο όταν έκανε τά σχέδια γιά τήν Παναγία καί τό Χριστό 
της Δέησης. Ε π ειδ ή  δέν ξαναεμφανίζεται τό όνομά του στά βιβλία, θά πρέπει μάλλον νά 
δεχτούμε πώς στό έξης διέκοψε τήν καλλιτεχνική του συνεργασία μέ τήν Α δελφότητα.

5 9 . Ό  Β ε ΛΟϊ ΔΟΣ, Ελλήνων όρθοδόζων άποικία, 45 σημειώ νει: « . . . ό  Εύαγ- 
γελισμός, έντεχνον καί τούτο έργον, διά ψηφίδων μεμουσειωμένον υπό Ίωάννου ’Αντω
νίου τού Μαρίνη tc7> 1602». Ό π ω ς  διαπιστώνεται όμως άπό τό οικονομικό βιβλίο καί οί 
δυό συνεταίροι κατασκεύασαν τόν Εύαγγελισμό καί άκριβέστερα τό 1601 - 1602.

60. Σ τό ίδιο R egistro  4, φ. 111ν -112*\ ·

I 6  I
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τά ποσά πού ό καθένας προσφέρει. Το σύνολο των εισφορών είναι 528 δουκάτα, 
καί είναι δείγμα της οικονομικής κατάστασης, στην όποια βρισκόταν οί 'Έ λ
ληνες β1. Δημοσιεύουμε εδώ τον κατάλογο 62 μέ τά ονόματα και τις προσφορές : 

Παλαιό άρχείο Έλλην. ’Ινστιτούτου Βενετίας, Registro 4, φ. 111ν - 112Γ 
(2 Νοεμβρίου 1600) :

P e r  o ffe r te  fa t t e  d a  d iv erssi d el p resen te anno 1600  | A offerte  in  m o- 
n ete  d u ca ti c in qu e cento e v in ti otto sono p e r  tan ti anno prom esso li  sotlo  
s c r it i  d e  s u a  volon ta  d i  p a g a r . P e r  p a g a r  l i  d eb it i d e lla  ch iesa  et fa r  de 
m u sa ico  V A n on cia tion e d e lla  G loriosa  M adre d i  D io com e a p p a r  p er  
u n a  p o liz a  so tto  s c r ita  d i m an o de cadau n o d i  loro et p r im a  :

I I  m a g n ific o  M ich e l F ta m in i  g u ard ian  d. cento 100  
I I  R ev eren d iss im o  A rcivescovo d. 6

c ioe  d el R ev eren tissim o  A rcive
scovo s c i , d. 6  —  G iovan n i S p iera , d .u n o, d. 1

d el m a g n ifico  g u a rd ia n  cento, 
Z eron ym o Z u s t in ia n , governator

d . 100  —  Z u an n e G ripeto d iese, d. 10

tren ta ,
N ico lo  T a p in o , govern ator c in -

d. 30  —  T heodoro P ro fit i  c in qu e, d. 5

q u a n ta , d. 50  —  L i  S osom en i cin qu e, d. 5
Z u an n e A g io p a n d itt i tren ta , d. 30  —  F io r in  N a ss in  d iese, d. 10
Z orzi G um eno scr iv an  d iese, d. 10  —  P au lo  de F ran co  diese, d. 10
B ern a rd o  M arten ego c in qu e, d. 5  —  N icolo  S o lim an  d o i, d. 2
S p i l io t i  T a p in o  d ie s e , d. 10  —  Z ulio  S oderin  d iese, d. 10
S im o n  de F lo r io  d ie s e , d. 10  —  A n drea  C ubli tre, d. 3
T h om aso  P o lo  c in qu e , d. 5  —  N icolo  P aleo logo uno, d. 1

6 1 . Δέν ξέρουμε άν 6λα τά 528 αύτά δουκάτα χρησιμοποιήθηκαν για τά έξοδα του 
ψηφιδωτού του Εύαγγελισμοΰ. "Αν κρίνουμε όμως άπό τά 880 περίπου δουκάτα πού στοί
χισε τδ ψηφιδωτό μέ τη Δέηση, πρέπει νά παραδεχτούμε δτι καί τώρα δλα αύτά, Ισως 
καί περισσότερα, ξοδεύτηκαν. Τά ποσά δείχνουν τή μεγάλη δαπάνη πού χρειαζόταν γιά 
τή μεταφορά ένός θέματος στόν τοίχο σάν ψηφιδωτού καί τδ συγκινητικό ένδιαφέρον των 
Ελλήνων νά μην υπολογίσουν όποιαδήποτε οίκονομική Ουσία, άρκεϊ νά προσφέρουν ένα 
μνημείο άντάξιο τής έλληνορΟόδοξης κληρονομιάς τους. Γιά  νά πάρουμε μιά Ιδέα της αξίας 
του ποσού πού δαπανήθηκε ώς την έποχή έκείνη γιά τά ψηφιδωτά, σημειώνουμε πώς μέσα 
στό 1609 αγοράστηκε μέ τίμημα 2000 δουκάτα τό μεγάλο σπίτι, πού ήταν στά βόρεια του 
* Αγίου Γεωργίου καί στό όποιο έμειναν οί πρώτες 14 μοναχές του ελληνικού γυναι
κείου μοναστηριού, πού Ιδρύθηκε την ίδια έποχή : Β ελΟΥΔΟΣ, δ.π., 113.

6 2 . Τά δνόματα είναι γραμμένα σέ δυό στήλες μέ πολλές συντομογραφίες. Πριν ή 
μετά άπό τά όνόματα έχει προστεθεί άργότερα ή ένδειξη δτι πλήρωσαν ( =  pagato). 
Παραλείπουμε άπό τόν κατάλογο τή λ. αύτή πού έπαναλαμβάνεται δυό φορές σέ κάθε 
γραμμή. ’Επίσης παραλείπεται ή συχνή έπανάληψη τής λ. ducato.
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V icenzo M uscorno c in qu e, d. 5  —  N icolo  S od erin o  d iese , d. 10

Z u an n e P asto  d ie s e , d. 10  —  Z eron ym o C u rater  d ie s e , d. 10
G eorgio P ro lo p a p a  cin qu e, d. 5  —  D im itr i C a tico ra  tre, d. 3
L oren zo C u bli d iese , d. 10  —  Z orzi P a n m p c r i do i, d . 2
A n d rea  Z crm an i cinque, d. 6  —  S la th i  d 'A p osto lo  uno, d. 1
T heodorin  L om b ard o  cin qu e, d. 5  —  Z u an n e N eg r in i uno, d. 1
S u m m a d u ca ti d o i cen to no· —  S u m m a  d u ca ti o tta n ta

n an ta  s e i d. 296  qu atro d. 84
S la th i  S obolo  uno, d. 1  —  N ico lo  L u s i  uno, d . 1
V ico S u m ach i do i, d. 2  —  D im itr i C h risto fo ro  tre, d . 3
D im itr i G on em i d o i , d. 2  —  S tam ate llo  P a r a s t a t i  s e i , d. 6
N ico lo  T a r  ac ta  c in qu e , d. 5  —  T h eod or in  P a lu b i qu atro , d. 4
L a n th o  M on dan o d o i, d. 2  —  A n asta ss io  R osso  c in qu e, d. 5
S a f i r  T hod erin  d o i, d . 2  —  J a n n i  G in i d o i, d. 2
L in a rd o  C a r m r i  d o i, d. 2  —  E p i fa n io  G um eno d o i, rf. 2
B ern ard o  G onem  cinque, d. 5  —  C arav och ir i P a t in io t i  uno, d. 1
D im itr i A bel a  cinque, d. 5  —  C a p eta n io  . . .  uno, d . 1
Jo a n n e  C a s t il i  c in qu e , d. 5  —  D im itr i J a t r o  d o i, d. 2
C h ir iaco  M o rfi cinque, d. 5  —  P olo  G av rila  uno, d. 1
D im itr i F a c a i  tre, d. 3  —  G eorgio T a p in o  d o i, d. 2
N ico lo  P la t ip o d i c in qu e, d . 5  —  Z u an n e de S u r  c in q u e , d. 6
M ica li C a lo jcra  tre, d. 3  —  Z oan n e C araco ti d o i, d . 2
L a m b ria n o  C u rbu li doi, d. 2  —  M ich el F o le ro  d o i, d . 2
N ico lo  C h ir ic i uno, d. 1 —  D im itr i C a le fro n a  d o i, d . 2
Z u an n e T a p in o  tre, d. 3  —  M ich el C u ch essi uno, d . 1
C on stan tin  T a p in o  d iese , d . 10  —  M an u sso  C r is in  d iese , d . 1 0
Z oanne G argan tu la  doi, d. 2  —  Z eron im o C aru sso  tre, d . 3
N ico lo  G ion m a cinque, d. 5  —  L ia s s in  S iro  c in qu e , d. 5
P iero  L ia t a  d iese , d .1 0  — d. 60
C on stan tin  B u stron  d o i, d . 2  —  L a  con tra  s c r ita  su m m a d . 88
A n d rea  S t in i uno, d. 1 —  L e  o ltrascrite  du e sum  m e d .3 8 0
C on stan tin  P aleo logo  Ire, d. 3  —  S u m m a  in  tutto £  528
N icolo  C oroneo do i, 
S u m m a du cu ti o tan ta  otto

d.
d.

2  —  V al in tutto  . . .  d u ca ti  
88

5 2 8

"Ετσι, μέ τις εισφορές αυτές στίς 14 'Ιουνίου 1601 οί δύο τεχνίτες παίρ
νουν για τέ ψηφιδωτέ του Εύαγγελισμου 115 δουκάτα ώς προκαταβολή (=  per 
cappara), ποσέ 6χι καί ασήμαντο :

Παλαιέ άρχειο Έλλην. 'Ινστιτούτου Βενετίας, Hegistro 4, φ. 113Γ (14 
'Ιουνίου 1601) :

1 6 3 /
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P er  S . Z an an tton io  M arin i et A lu ise  G haitan o p ito r i del m usaicho  | 
A cassa  d e lta  d u c a ti cento q u id ic i , con tad i a  loro in  d o i volte p er  c a p p a ra  
et a  bon  con lo  d el o p era  de L a n o n c ia t io n  val d. 115.

Φαίνεται ότι τδ χρονικά διάστημα άπδ τδ Νοέμβριο του 1600 μέχρι τδν 
’Ιούνιο του 1601, ή ’Αδελφότητα άναζήτησε τδ ζωγράφο πού έκανε τδ σχέδιο. 
Τδ ψηφιδο^τδ έτοιμάστηκε στδ χρονικδ διάστημα 1601 - 1602 καί άποτελεΐ 
ένα άκόμη βήμα γιά τήν προώθηση των καλλιτεχνικών σχεδίων τής έλληνικής 
Αδελφότητας νά κοσμήσει μέ ψηφιδωτά τδν "Αγιο Γεώργιο.

Ο ΧΡΙΣΤΟΣ ΣΩΤΗΡ

Στδ ύπέρθυρο τόξο τής δυτικής πύλης βρίσκεται τδ ψηφιδωτδ του Χρίστου 
Σωτήρα (πίν. Ι Γ ' ). *Η σημερινή του κατάσταση δέν είναι καλή έξαιτίας τής 
έπίδρασης τής εξωτερικής άτμόσφαιρας και των πολλών έπισκευών. Ό  Χρι- 
στδς ψηφιδογραφείται μέχρι τή μέση. Οί ψηφίδες του προσώπου έχουν μαυ
ρίσει άπδ τήν πολυκαιρία καί δέν διακρίνονται τά χρώματα. Φέρει ένσταυρο 
φωτοστέφανο μέ τά άποκαλυπτικά Ο Ω Ν  στίς κεραίες του σταυρου. Στά πλάγια 
ή ένδειξη I C  X C . Τά μαλλιά του πέφτουν πίσω άπδ τούς ώμους του ομοιόμορ
φα. Φορεΐ καφεκόκκινο χιτώνα καί γαλάζιο ίμάτιο, πού δημιουργεί χρωματική 
άντίθεση ένισχυμένη μέ τά έντονα περιγράμματα καί τις σκιές. ’Τψώνει τδ 
δεξί του χέρι σέ εύλογία. Στδν ώμο του ξεχωρίζει τδ «σημεΐον» (clavus). 
Στδ άριστερό του χέρι κρατεί άνοιχτδ είλητάριο 63 μέ τδ συμβολικδ στίχο άπδ 
τδ Εύαγγέλιο του Ιωάννη (10, 9 ) :

Ε Γ Ω  Ε Ι Μ Ι  | Η  Θ Υ Ρ Λ  Δ Γ  Ε\Μ ΟΥ Ε Α Ν  | T (IC )  E lC E A \ Q lf 
Σ Ω Θ Η \ Ο Ε Τ Α Ι Κ Α Ι  | E 1C E A E Y \ C E T A I  Κ Α Ι  E\SEA EY C E\Τ Α Ι Κ Α Ι  
NO \ Μ Η Ν  E Y P IC E I .

*Η όλη παράσταση τοποθετείται μέσα σέ διακοσμητικδ πλαίσιο (ήμι- 
κυκλικδ τόξο), 6που έναλλάσσονται σταυροί μέσα σέ κύκλους καί ρόμβοι.

Τδ ψηφιδωτδ του Σωτήρα Χρίστου νομίζουμε ότι πρέπει νά τδ συνδέ
σουμε μέ τήν άφιερωματική έπιγραφή πού βρίσκεται άπδ πάνω του καί πού, 
έκτδς άπδ τήν έκφραση του βαθύτατου πόθου τών Ελλήνων ν’ άφιερώσουν 
τδ ναδ στδ Χριστδ καί τδν ''Αγιο Γεώργιο, μάς διασώζει καί τή χρονολογία 
,αφξδ'.

f>3. Μέ ξετυλιγμένο είλητάριο, πού κρατεί στδ άριστερδ χέρι καί κυματίζει πρδς 
τά πάνω, παριστάνεται δ Χριστδς στδ ψηφιδωτδ του Βαπτιστηρίου στδν Ά γ ιο  Μάρκο : 
« Ό  Χριστδς σέ δόξα καί οί ’Απόστολοι», του 14ου α ί . : R o d o l f o  P a l l u c c i i i n i , La 
p ittu ra  veneziana dol Treconto, Venezia - R om a 1964, πίν. 249. Κατά τδν ίδιο 
τρόπο ξετυλίγονται καί τά είλητάρια τών προφητών στήν είκόνα του Μουσείου του Έλλην. 
’Ινστιτούτου Βενετίας « Ή  Παναγία σέ δόξα καί οί Προφήτες», ΜλΝΟΥΣΑΚΑ - Πα- 
ΛΙΟΥΡΑ, ’Οδηγός, άριΟ. 8, πίν. Γ .  \vUU/0
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Έ τ σ ι μαθαίνουμε πώς τό 1564 ή έπιγραφή, πού σύνθεσε γιά την περί
σταση 6 Χιώτης Μιχαήλ Σοφιανός, χαράχτηκε πάνω άπό την είσοδο του ναού :

f  Χριστώ Σωτήρι
κα ί τω  άγίω Μάρτυρι Γεωργίω  οι μέτοιχοι 
καί οΐ άεΐ καταίροντες 'Ενετιαζε των 'Ελλήνων 
δπως δχοιεν κατά τά πάτρια τω Θεω Θρησκενειν 
έκ των ένόντων φιλοτιμησάμενοι τό 'Ιερόν 

ανέβηκαν, ,αφξδ' β4.

Δέν θά ήταν μήπως λογικό να υποστηρίξουμε πώς ή άφιέρωση στό Χριστό 
άπευθύνονταν στό συγκεκριμένο ψηφιδωτό πού ταυτόχρονα κατασκεύασαν 
στό ύπέρθυρο; Μ* αύτό τόν τρόπο οί Έλληνες, καθώς έμπαιναν στό ναό, 
διάβαζαν τήν έπιγραφή κι έβλεπαν τό Χριστό, πού τούς υποδεχόταν εύλο- 
γώντας καί ύπενθυμίζοντάς τους ότι αύτός είναι «ή θύρα της σωτηρίας». 
Τό γεγονός έξάλλου ότι οί άρχειακές πηγές σιωπουν στα μεταγενέστερα 
χρόνια, όπου καταγράφονται όλες οι λεπτομέρειες κατασκευής ή έπισκευής 
ψηφιδωτών και τοιχογραφιών, δείχνει πώς τό ψηφιδωτό του Χριστού στήν 
είσοδο έγινε πριν άπό τό 1574, χρονολογία δηλαδή πού άρχιζε στό Τερό νά 
ζωγραφίζει ό Δαμασκηνός. *Η τελευταία αύτή ένδειξη φανερώνει έπίσης ότι 
όλοκληρο>θηκαν όλες οΐ έργασίες στήν πρόσοψη τού ναού καί άρχισε πλέον 
ή έσωτερική διακόσμηση. Μ* όλες αύτές τις ύποθέσεις κι έχοντας όδηγό 
τήν άφιερωματική έπιγραφή μπορούμε νά πούμε ότι ή πιθανότερη χρονολο
γία τής κατασκευής του είναι τό 1564 βδ.

Η  Δ Ε Η ΣΗ  ΣΤΗ Ν  ΠΡΟ ΣΟ Ψ Η

’Ανάμεσα στήν έπιγραφή τού Σοφιανού καί στό μεγάλο κυκλικό φωτι
στικό άνοιγμα (όφθαλμό) τής πρόσοψης τού ναού ψηφιδογραφειται ή Δέηση. 
Τά τρία πρόσωπα (Παναγία - Χριστός - Πρόδρομος) εικονίζονται σέ τρία 
χωριστά μετάλλια (σχ. 3 ). Τό ψηφιδωτό βρίσκεται σέ καλή κατάσταση. 
‘Υποθέτουμε πώς κατασκευάστηκε κι αύτό στήν περίοδο 1564 - 1574, έποχή 
πού οί 'Έλληνες όλοκλήρωσαν τή διακόσμηση, πού είχαν προγραμματίσει 
γιά τήν πρόσοψη ββ. 64 65 66

64 . ΒΕΛΟΥΔΟΥ, Ελλήνων όρθοδόζων άποικία, 33.
6 5 . «Τό 1573 ή οίκο δομή της έκκλησίας είχε ούσιαστικά τελειώ σει», σημειώνει 

ό ΜαΝΟΥΣλΚΑΣ, Τά κυριώτερα έγγραφα, 337. Ε ίχ ε  θεμελιωθεί τήν 1 Νοεμβρίου 1539. 
Τά τελευταία χρόνια της οίκοδομής, πρίν άρχίσει ή έσωτερική διακόσμηση (1574) οί 
Έ λληνες πρέπει ν’ ασχολήθηκαν μέ τό διάκοσμο κυρίως στήν πρόσοψη, δηλαδή μέ τήν 
έπιγραφή καί τά ψηφιδωτά.

6 6 . Τό πρόγραμμα των Ελλήνων φαίνεται ότι ήταν νά κοσμήσουν τά μετάλλια
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Σ χ. 3. Ή  Δέηση στην πρόσοψη του * Α γ ίου  Γ ε ω ρ γ ίο υ  (σχέδιο Φαλκώνη).

Στο κεντρικό μετάλλιο ό Χριστός εύλογει μέ τό,δεξί χέρι, ενώ στο αρι
στερό κρατεί άνοιχτό ευαγγέλιο* 67 μέ τον παρακάτω κεφαλαιογράμματο 
στίχο άπό τή θεολογία του ’Ιωάννη (8, 12) :

ΕΓΩ  ΕΙΜ Ι | ΤΟ ΦΩΣ ΤΟΥ | ΚΟΣΜΟΥ Ο | ΑΚΟΛΟΥΘΩΝ | ΕΜΟΙ 
ΟΥ ΜΗ  | Π Ε Ρ ΙΠ Α Τ Η Σ Ε Ι ΕΝ  ΤΗ  | CKOTIA ΑΛ\Λ ΕΞΕΙ ΤΟ | ΦΩΣ 
ΤΗ Σ  | ΖΩΗΣ.

'Ό πως καί ό Χριστός Σωτήρ στο υπέρθυρο, έτσι κι εδώ ό Χριστός έχει 
τά ίδια χρώματα. Καφεκόκκινο χιτώνα μέ γαλάζιο ίμάτιο καί «σημεΐον» 
στο δεξιό ώμο. Τά ίδια επίσης τυπικά στοιχεία, Ο ΩΝ στον έ'νσταυρο φωτο
στέφανο καί την ένδειξη IC  XC. ’Αριστερά, ή Παναγία είναι στραμμένη προς 
τό Χριστό καί δέεται μέ άνασηκωμένα τά χέρια. Φορεί γαλάζιο φόρεμα καί 
καφεκόκκινο μαφόριο, όπως καί ή Παναγία της Δέησης του 'Ιερού. Δεξιά 
μας τό μετάλλιο μέ τον Πρόδρομο μέ τήν γνώριμη φυσιογνωμία, πού την 
τονίζουν τά άνακατωμένα μαλλιά καί γένια. Στρέφεται προς τό Χριστό 
άπλώνοντας τά χέρια μέσα άπό τό καφέ ίμάτιο, πού τυλίγει πιό άνοιχτόχρωμο

καί των δύο μακρών πλευρών μέ ψηφιδωτά. Δεν κατόρθωσαν όμως νά τό πραγματοποιή
σουν, όπως ήθελαν, γ ι’ αυτό τό 1696, μέ δαπάνη πού άνέλαβε ό Νικόλαος Σάρος άπό τά 
’ Ιωάννινα, ζωγράφισαν γύρω άπό τό ναό τά δώδεκα μετάλλια μέ τους Άποστολους, τα 
όποια, παρόλο πού επισκευάστηκαν τό 1855, δέν διατηρήθηκαν μέχρι τις μέρες μας. Βλ. 
καί ΒΕΛΟΥΔΟΥ, 32.

6 7 . Σ τό ψηφιδωτό της πύλης του ‘Αγίου Άλυπίου στον "Αγιο Μάρκο της Βενετίας, 
παριστάνεται στό τοξωτό υπέρθυρο ό Χριστός σέ μπουστο κρατώντας τό Ευαγγέλιο κι 
εύλογώντας. Ή  διαφορά άνάμεσα στά δυό ψηφιδωτά είναι κυρίως στό Εύαγγέλιο, όπου, 
έκ ε ιό  Χριστός τό κρατεί κλειστό, ένώ έδώ, στόν "Αγιο Γεώργιο, ανοιχτό: O t t o  D e m u s , 

T h e church of San  M arco in V enice, W ashington  1960, πίν. 10 καί S e r g i o  B e t t i n i , 

M osaici di Ran M arco, Milano 1968, 53.
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χιτοινα. Καί των τριών ή σάρκα πλάθεται μέ κοκκινωπές ψηφίδες καί στις 
παρειές καί τό λαιμέ άνοίγονται μικρές άνοιχτόχρωμες έπιφάνειες, τά φώτα. 
Καί τά τρία πρόσωπα είναι έκφραστικά καί δείχνουν τις άρετές του άγνω
στου τεχνίτη.

166

Ο Α Γ ΙΟ Σ  Γ Ε Ω Ρ Γ ΙΟ Σ

Στό τοξωτό ύπέρθυρο της νότιας πύλης ψηφιδογραφείται ό "Αγιος Γεώρ
γιος ββ πάνω στό καφέ άλογό του μέ τή στρατιωτική του στολή (πίν. Ι Δ '). 
Ό  θώρακάς του είναι πράσινος καί καφεκόκκινο τό άνεμιζόμενο ίμάτιο. 
Μέσα σε χρυσοπράσινο βάθος ό καβαλάρης άγιος μέ τό ορμητικό του άλογο 
καλύπτει όλη σχεδόν την κεντρική έπιφάνεια του τυμπάνου κι άφήνει μικρό 
χώρο στις άκρες γιά νά ψηφιδογραφηθεΐ δεξιά, όπως κοιτάζουμε, ό γκρίζος 
δράκοντας μέ τις γαλαζοκόκκινες φτεροΰγες καί άριστερά ή βασιλοπούλα, 
πού ένώνει ικετευτικά τά χέρια της ζητώντας βοήθεια. Φορεί στέμμα, φόρεμα 
μπλέ άνοιχτό καί ριχτή καφεκίτρινη κάππα. Μέ τό μακρύ κοντάρι του ό 
άγιος διατρυπά τό άνοιχτό στόμα του θηρίου.

‘Η κατάσταση του ψηφιδωτού είναι πολύ κακή, παρ* όλες τις έπι- 
σκευές πού φαίνεται πώς έγιναν κατά καιρούς. Πρόβλημα δημιουργείται 
γιά τή χρονολόγησή του. "Ολες οΐ πηγές σιωπουν καί ό Βελοΰδος 68 69 άρκεΐται 
σέ άπλή άναφορά. "Αν προσπαθήσουμε νά βρούμε πλάγιες μαρτυρίες, θά 
δεχτούμε καί γιά τον "Αγιο Γεώργιο τή δεκαετία 1564 - 1574, μιά καί ή 
συμπλήρωση τών δώδεκα μεταλλίων του ναού μέ ζωγραφική (1696) φανε
ρώνει πώς δέ ζωγραφίστηκε ούτε τό ύπέρθυρο της νότιας πύλης, ίσως έπειδή 
εκεί ύπηρχε τό ψηφιδωτό. "Αν κρίνουμε όμως μέ καθαρά αισθητικά κρι
τήρια, θά πρέπει ίσως νά μεταφέρουμε τή χρονολόγηση τού ψηφιδωτού στή 
δεύτερη πενηνταετία τού 16ου αιώνα. Οί λεπτές ψηφίδες, ή ποικιλία τών 
χρωμάτων, τό φυσιοκρατικό τοπίο καί μιά κάποια προοπτική τού χώρου 
μέ τά άλλεπάλληλα επίπεδα, μάς υπενθυμίζουν τά άντίστοιχα στοιχεία της 
Μεταμόρφωσης, πού είναι χρονολογημένη στά 1666.

II Μ Ε Τ Α Μ Ο Ρ Φ Ω Σ Η

Παρ* όλες τις άποφάσεις και τά προγράμματα τού 1586 70 καί τού 
1597 71, μετά τήν κατασκευή τού Εύαγγελισμού (1601 - 1602), πέρασαν

6 8 . ΒΕΛΟΥΔΟΥ, Ελλήνων ορθοδόξων αποικία, 31. Στό άντίστοιχο ύπέρθυρο της 
βόρειας πύλης ζωγραφίστηκε τό 1696 ό "Αγιος Νικόλαος (ΒΕΛΟΥΔΟΥ, 3 2 ) , μαζί μέ τά 
12 μετάλλια τών ’Αποστόλων γύρω άπό τό ναό. * 0  Ά γ ιο ς  Νικόλαος δέ σώζεται πιά.

6 9 . ΒΕΛΟΥΔΟΥ, 6.π., 31.
7 0 . ΜανούςΑΚA, Τά κυριώτερα έγγραφα, 344.
71. Μ αΝΟΥΣΛΚΛ, Τά κυριώτερα έγγραφα, 352.
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πολλά χρόνια χωρίς νά συνεχιστεί ή διακόσμηση του ναού μέ ψηφιδωτά. 
Μπορούμε νά σημειώσουμε τρεις πιθανές έξηγήσεις γι’ αύτό : α) Προβλή
ματα οικονομικά, β) έλλειψη τεχνιτών γιά την κατασκευή ψηφιδωτών, γ) αδια
φορία γιά τή διακόσμηση του ναού. Στο διάστημα αύτό δέ λείπουν οί 'Έλλη
νες ζωγράφοι, πού ζούν μόνιμα ή προσωρινά στή Βενετία, όπως οί Ε μ μ α 
νουήλ Τζανφουρνάρης, Εμμανουήλ καί Κωνσταντίνος Τζάνε Μπουνιαλής, 
Θεόδωρος Ιίουλάκης καί άλλοι. Ά πό τό άλλο μέρος 6 ΙΖ ' αιώνας ήταν γιά 
την ’Αδελφότητα «ό αιώνας τής ακμής της» 72. ’Έτσι, όταν στα 1664 εμφα
νίστηκε γενναίος χορηγός γιά την κατασκευή νέου ψηφιδωτού, ό γνωστός 
γιά τή φιλία του μέ τό Θωμά Φλαγγίνη, γιά τις δωρεές του καί γιά τά άξιώ- 
ματα στή διοίκηση τής Αδελφότητας, Κύπριος Βερνάρδος "Ακρης 73, τά 
προβλήματα παραμερίστηκαν καί άρχισε ή ανάλογη προετοιμασία γιά τό 
ψηφιδωτό τής Μεταμόρφο^σης. Ό  Βερνάρδος "Ακρης δώρησε ένα σεβαστό 
ποσό γιά νά κατασκευαστεί τό ψηφιδωτό στη  νότια πλευρά, πίσω άπό τό θρόνο 
τού άρχιεπισκόπου. Τό κείμενο τής δωρεάς του καί τής άποδοχής της άπό 
τήν Αδελφότητα ύπάρχει στό παλαιό άρχείο τού Ελληνικού ’Ινστιτούτου μέ 
χρονολογία 20 Ιουλίου 1664. Σ ’ αύτό ό Βερνάρδος "Ακρης δηλώνει τήν 
πρόθεσή του νά χρηματοδοτήσει τήν ’Αδελφότητα γιά τήν κατασκευή ψηφι
δωτού, μέ θέμα τή Μεταμόρφωση, στό νότιο τοίχο καί άκριβώς πίσω άπό 
τό θρόνο τού Μητροπολίτη. "Ας δούμε τό πολύτιμο αύτό κείμενο μέ όλες 
του τις λεπτομέρειες :

Παλαιό άρχείο Έλλην. ’ Ινστιτούτου Βενετίας, reg. 192 (1 6 5 8 - 1669), 
φ. 89r-v (20 ’Ιουλίου 1664).

Verier undo C apU lolo
Q u elli m o tliv i d i devotionc eh'indussc.ro p e r  it p a ssa tto  m e B ern ardo  

A cris  qu on d am  sign or G iacom o de C ipro  a  su p p lica r  la  p ie ta  d i questo  
vcncrando C ap ito lo  che p r e v i i  gV assignam enti de c a p ita l i  d i  C ecca  
da m e o fe r l i  s i  com p iacesse  p ren d er  p a r te  che d a l m edesim o fosse  in  p er-  
p etu o  o sserm to  a  celeb rarsi in  qu esta  V eneranda C h iesa  p er  m io N om e  
la  fc s l iv i la  d ella  T ras fig u ra tion e  del N ostro S alvatore che cade a lii  6 
d'A gosto d a  m e s o li la  a  ce leb rars i, ct la  ben ign ita  del m edem o V enerabil 
C a p itto lo , che con  p ien ezza  de votti h a  essau d ito  le m ie hu m iliss im e in - 
s tan ze , q u ei m ed es im i m otiv i et p ie  d e lib era tion i dell'istesso C a p itto lo ,

72. Μανουςακα - ΓΙαλιουρα, ‘Οδηγός, 18.
7 3 . Α θ. Ε . ΚαρλθαΝΑΣΗ, Ή  Φλαγγίνειος Σχολή της Βενετίας, Θεσσαλονίκη 

1975, 00 -  64 οπού τά σχετικά μέ τό Βερνάρδο Ά κ ρ η  καί τό κληροδότημά του. Ε π ίσ η ς 
στό ΙΙαλαιό άρχείο τού Έλλην. Ίν σ τ . Βενετίας, registro 5 (1601 - 1673), φ. 187 (νέα 
άρίθμ.) γίνεται λόγος γιά 72 δουκάτα του ’Ά κρη (’Ιανουάριος τού 1662).
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mi movono di presente a suplicar come facio , i petti Christiani et religiosi 
di Cadauna di VV. SS. m.tl illustrissimi che si conpiacino con parte 
del detto Capittolo.

Segue Vinfrascrilto capittolo di 20 Luglio 1664.
Concedermi facolta di potcr sopra tulto quel quadro di muro sine 

loco, che e dietro alia sedia delCillusirissimo el Rcvercndissimo Nostro 
Arcivescovo, far una pitura in greco a tutle mie spesc deWistoria della 
Trasfiguratione del Nostro Salvator Jesu  Christo. Onde la mia estrema 
devotione ά questo effetto possa col mezo della loro humanita sortir intiera- 
rnente il suo bramato fine a gloria et essaltatione del Signor ldd ioy et 
beneffilio delVanima mia.

Va parte , che manda il magnifico signor Alesio Nicoy G. G. el sua 
Banca che sia acelala la scrittura del signor Bernardo Acris et concessoli 
facolta di far la pitura nel quadro richesto in tutto come in detta scrittura.

Per la parte de si n° 32 —  de no n° —  Cazai et fu presa a tutti vottiy 
et fu licencato il Venerando Capittolo.

Demetrio CUlrica scrivano 
Adi 10 Ibre 1664

L i illustrissimi signori Gerolamo Zen, Gian Antonio Contarini et 
Antonio Molin Honorandi Provveditori di Comuny veduto il predetto 
capittolo anno quello laudato ά probatoy et ratificato come sta e giace.

Girolamo Zen} Provveditore de Comun
Franco M alatini, Notario

Έ τ σ ι άναζητήθηκαν ζωγράφος καί τεχνίτης γιά τήν κατασκευή του 
ψηφιδωτού της Μεταμόρφωσης. Τό ψηφιδωτό αύτό σώζεται ολόκληρο σέ 
Ικανοποιητική κατάσταση (πίν. ΙΕ ') .  Τά πλούσια καί ζωηρά χρώματα, 
άντί να τό άναδείξουν αισθητικά, πετυχαίνουν μόνο κάτι έπιφανειακό καί 
φευγαλέο : νά έντυπωσιάσουν. Πάνω σέ τρία σχηματοποιημένα υψώματα 
είκονίζονται ό Χριστός στή μέση, ό Μωυσης άριστερά του καί ό Ή λίας δεξιά 
του. Κάτω, σέ πρώτο έπίπεδο, οι τρεις μαθητές Πέτρος, ‘Ιωάννης καί ‘Ιά
κωβος σέ διάφορες στάσεις ξαφνιασμένοι καί γεμάτοι απορία. Ό  Χριστός, 
— μια χορευτική σχεδόν φιγούρα — μέσα σέ δόξα άπό πυκνά κυματιστά σύν
νεφα, πού μάς θυμίζουν τή νεφέλη του ευαγγελικού κειμένου 74, παριστάνε- 
ται «κατ' ένώπιον» μέ πλούσια, άπαλή, ύστερογοτθική πτύχιοση, άκτινωτό 
φωτοστέφανο καί άνοιχτά τά χέρια 7δ, έχοντας τό δεξι υψωμένο σέ ευλογία

168

7 ΜατΟ.  17, 5.
7 5 . Ό  Χριστός μέ τά χέρια ανοιχτά μας θυμίζει τό Χριστό του R em b ran d t, L u d 

w i g  Μ ο ν ζ - B ob H a a k , R em b ran d t, P aris  -  New York 1968, πίν. 32.
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(πίν. Ι<Γ'). Γύρω άπό τή δόξα, σε πορτοκαλί ζώνη, μεγαλογράμματος ό 
εύαγγελικός στίχος :

Ο Υ Ύ Ο Σ  Ε Σ Τ ΙΝ  Ο Υ ΙΟ Σ  Μ Ο Υ Ο Α Γ Α Π Η Τ Ο Σ  Ε Ν  Ω Ε Υ Δ Ο 
Κ Η Σ Α  Α Υ Τ Ο Υ  Α Κ Ο Υ Ε Τ Ε  (Ματθ. 17, 5).

Ό  Μωυσής, κρατούντας στον ώμο του την πλάκα μέ τις εντολές σε 
έβραϊκή γραφή 76 καί φορώντας γαλάζιο χιτώνα καί μακρύ καφεκόκκινο 
ίμάτιο, είναι στραμμένος προς τό Χριστό σέ στάση  εντυπωσιακή. *Λπό τό 
αριστερό μέρος ό Ήλίας στρέφεται προς τό Χριστό μέ τό αριστερό χέρι στό 
στήθος καί μέ τό δεξί σέ μια απαλή «συζητητική» κίνηση. Πάνω από τον 
κίτρινο χιτώνα φορεί κόκκινο επενδυτή, μέ στολισμένη παρυφή, πού πορ- 
πώνεται στό στήθος.

’Από τις άκρες του ίματίου του Χριστού ξεκινούν τρεις φωτεινές αχτί
δες πού φτάνουν στούς τρεις κατάπληκτους μαθητές. Ό  Πέτρος, ενώ γονα
τίζει, στρέφει τό κεφάλι του προς τό Χριστό τυφλωμένος άπό τό δυνατό φως. 
Στή μέση 6 ’Ιωάννης πέφτει στα γόνατα υψώνοντας τα χέρια του, ενώ έχει 
στρέψει τις πλάτες προς τό Χριστό. Δεξιά ό ’Ιάκωβος γονατιστός, ένώ άκουμπα 
μέ τό αριστερό του χέρι στό έδαφος, στρέφει τό κεφάλι του στό κεντρικό θέμα.

* Η παράσταση παρουσιάζει αξιοθαύμαστη ισορροπία καί χρωματική 
ποικιλία όχι τυχαία. Τό κίτρινο βάθος τού πάνω επιπέδου καί της δόξας, 
καθώς καί οί χρυσοκοντυλιές τού ενδύματος τού Χριστού δημιουργούν αντί
θεση μέ τό βαθύ καφέ καί τό έλαφρό γαλάζιο των βράχων τού μεσαίου επι
πέδου. Σέ πρώτο επίπεδο τό γαλάζιο - καφέ τών ενδυμάτων τού Πέτρου καί 
’ Ιωάννη καί τό πράσινο τού ’Ιακώβου, σέ συνδυασμό μέ τα ποικιλόχρωμα 
(κυρίως πράσινα καί καφέ) λουλούδια, οδηγούν στήν άντίληψη τής προο
πτικής του χώρου. Οί άπαλές φωτοσκιάσεις στα σύννεφα, τά βράχια καί τά 
ένδύματα διασπούν τούς όγκους καί έξουδετερώνουν τά βάρη.

'Ο τεχνίτης είναι πολύ καλός. Δούλεψε μέ τέχνη μικρές ψηφίδες έτσι 
πού ή σκηνή νά δίνει τήν εντύπωση τοιχογραφίας κι όχι ψηφιδωτού. Δέν 
άποκλείεται ό ίδιος νά ήταν καί ζωγράφος 77. Οί ζωηρές στάσεις τών είκο- 
νιζομένων, ή κίνηση χεριών καί ποδιών, ή ραδινότητα τών όρθιων μορφών

7 6 . "Οπως τον παρασταίνουν συχνά οί δυτικοί ζωγράφοι. Βλ. π.χ. τό Μωυση του 
B eccafu in i ( B e re ns on , Ita lian  pictures of the Renaissance, τόμ. 3, London 1968, 
πίν. 1589) ή τό Μωυση στη .Μεταμόρφωση του Diirer (W ilhelm W aetzoldt, I)u- 
rer und seine Z eit, W ien 1935, πίν. 104, 107 ).

7 7 . Κατά κανόνα ol ζωγράφοι σχεδίαζαν τό θέμα καί οί ψηφιδογράφοι τό έκτε- 
λουσαν. Δ η μ . Π α λ ΛΑ, Ψηφιδωτά, ΘΙΤΕ, τόμ. 12, στ. 1234 : «Είς την Δύσιν ή ψηφι
δογραφία έςηκολούΟησε νά άσκηται, άλλ' οχι πλέον ώς αυτοτελής τέχνη. Οί ψηφοΟέται 
περιήλΟον είς τήν Οέσιν χειρωνακτών, οί όποιοι μετέφερον είς τήν τεχνικήν του ψηφιδωτού 
σχέδια προητοιμασμένα άπό ζωγράφους του χρωστηρος».
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καί ή ανατομική σπουδή των γονατισμένων, χαρίζουν πληρότητα στην παρά
σταση καί φανερώνουν εμπνευσμένο τεχνίτη, πού μετέφερε στον τοίχο αξιό
λογο πρότυπο, πού δυστυχώς μάς είναι άγνωστο. Το πλαίσιο του ψηφιδωτού 
διακοσμεί ανθισμένη γιρλάντα άπο σχηματοποιημένα λουλούδια, πού ξεκι
νούν άπο δυο άνθοδοχεία. ’Ανάμεσα είκονίζονται κεφάλια μικρών αγγέλων.

—χ. ·». Πρόσοψη και κάτοψη του Α γίου Γεωργίου (B an ister F le tc h e r). 
Ί Ι  θέση των ψηφιδωτών σημειώνεται μέ αριθμούς.

'/.Ρονολόγηση τού ψηφιδωτού : M D C L X V I  (==1060) καί δίπλα το όνομα 
Τ°ύ τεχνίτη 1)0. Μ Ά πο τή χρονολογία 1Θ66 διαπιστώνουμε ότι, άφού 
° νΛκρης έκανε τή δωρεά του το 1664, το ψηφιδωτό τελείωσε μετά δύο χρόνια.

Τό έργο δεν έχει τά χαρακτηριστικά της βυζαντινής Μεταμόρφωσης, 
^ ρ ά  την επιθυμία τού δυ>ρητή νά είναι tspi Ultra a lia  grcea». Γίνεται προσπά- 
^εια βέβαια για μια «μεταγραφή» ενός άναγεννησιακου προτύπου σέ βυζαν- 
τινή άπεικόνιση. Άλλα ό τεχνίτης δέν πετυχαίνει τίποτε περισσότερο άπο 
(*ιά στυλιζαρισμένη Μεταμόρφωση, πού, χωρίς νά είναι βυζαντινή, χάνει 
ν·*ί τό δυτικό της χαρακτήρα.
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Γιά τον ψηφιδογράφο δυστυχώς δεν έχουμε καμιά πληροφορία. Εκείνο 
πού μπορούμε νά σημειώσουμε γι* αυτόν είναι πώς, σέ έποχή πού ή τέχνη 
τού ψηφιδωτού είχε πάρει το δρόμο τής παρακμής, αύτός άντιστεκόταν μέ 
τήν παραφορτωμένη κι έντυπωσιακή τέχνη τού baroque, την προσεγμένη 
δουλειά καί το «χρωματικό κατακλυσμό». Τήν πλούσια φυσιοκρατική άτμό- 
σφαίρα καί τά άνάλογα ρεαλιστικά στοιχεία μπορούμε νά τά συναντήσουμε 
στούς μεγάλους ή τούς μικρούς δυτικούς ζωγράφους τού 15ου, 16ου καί 
17ου αιώνα, οχι όμως καί στη βυζαντινή εικονογραφία. Στή Μεταμόρφωση 
τού Giovanni Bellini 78 79, τού Perugino 79 καί πολλών άλλων τό τοπίο δίνεται 
μέ ρεαλιστική διάθεση καί τά πρόσωπα τοποθετούνται μέ φυσικό τρόπο, 
χωρίς νά δημιουργεΐται προσπάθεια γιά έξωπραγματική άπεικόνιση, όπως 
συμβαίνει στή βυζαντινή τέχνη.

I I  Ε ΙΣ  Λ *Ο Υ  ΚΑΘΟΔΟΣ

Μεσολάβησαν δυο αιώνες, μέσα στούς οποίους ή Ελληνική Αδελφότητα 
άκολούθησε τροχιά πνευματικής καί οικονομικής άνόδου, εκδοτικής δραστη
ριότητας, πολλαπλής προσφοράς στο «δούλον γένος» άλλά καί έξουθενωτικών 
εσωτερικών καί εξωτερικών προβλημάτων, πού τήν οδήγησαν τελικά στήν 
παρακμή. Πρός το τέλος τού 19ου αιώνα ήταν πλέον σκιά τού παρελθόντος. 
Τό παλαιό πρόγραμμα γιά τή διακόσμηση τού ναού μέ ψηφιδωτά τελικά δέν 
πραγματοποιήθηκε. Οί 'Έλληνες έτσι περιορίστηκαν νά κρεμάσουν μεγάλες 
εικόνες στις μακρυές πλευρές, πού βρίσκονται εκεί μέχρι σήμερα 80.

Εξαίρεση ή κύκνειο άσμα αύτής τής φυσιολογικής φθοράς τής ’Αδελ
φότητας άποτελεΐ τό ψηφιδωτό τής εις "Αδου Καθόδου (πίν. 1 Η '), πού ψη- 
φιδογραφήθηκε στά 1886 άπό τήν «Εταιρεία» F A B R IS . Ή  φίρμα τών 
ψηφιδογράφων καί ή χρονολογία κατασκευής τού ψηφιδωτού σημειώνεται 
στήν άριστερή κάτω γωνία μέ κεφαλαία, «τυπωμένα» πάνω στις ψηφίδες, 
γράμματα :

F A B R IS AVON Ε Τ SOC.

M D C C C LXXXV I

Μέχρι τό 1886 στή θέση αυτή 81, δηλαδή στο βόρειο τοίχο, ακριβώς 
άπέναντι άπό τον επισκοπικό θρόνο καί πίσω άπό τή θέση τών επιτρόπων,

7 8 . Ι Ι ε ι ν ε μ λ ν ν , G iovanni Bellin i e i Bellin iani, πίν. 3.
79. B e r e n s o n , I ta lia n  pictures of the R enaissance, τόμ. 3, πίν. 1106.
80. Μ αΝΟΥΣΑΚΑ - Π αΛΙΟΥΡΑ, 'Οδηγός, σχ. 7 όπου σχεδιάγραμμα του ναοΰ, πού 

δείχνει τή θέση τών εικόνων.
81 . Φαίνεται περίεργο τό γεγονός, ότι ό Β ε ΛΟΥΔΟΣ, Ελλήνων ορθοδόξων άπο'.κία,
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ήταν κρεμασμένη ή μεγάλη εικόνα μέ τό ίδιο θέμα, πού άποδίδεται στον 
‘Γωάννη τον Κύπριο 82.

Εντύπωση προκαλεί τό γεγονός πώς οί λίγοι 'Έλληνες πού από με ιν αν, 
άποφάσισαν να κατασκευάσουν τό ψηφιδωτό σέ εποχή οικονομικών δυσκο
λιών. Τά οικονομικά βιβλία τής Αδελφότητας εξακολουθούν βέβαια στά 
χρόνια 1885 - 87 νά καταχωρίζουν δωρεές μικρές ή μεγαλύτερες πρός τήν 
εκκλησία για σκεύη, λαμπάδες, έξοδα χορωδίας καί γιά τό Νοσοκομείο πού 
διατηρούσε ή ‘Αδελφότητα 83. Δέν άποκλείεται κάποιος δωρητής νά χρηματο
δότησε τήν κατασκευή του ψηφιδωτού.

Οί ψηφιδογράφοι δέ μεταφέρανε στό ψηφιδωτό τό σχέδιο της ίδιας 
εικόνας, πού ήταν ώς τότε τοποθετημένη στόν ίδιο χώρο. Προτίμησαν τή 
μικρή εικόνα μέ τό ίδιο θέμα, πού βρίσκεται στην έσωτερική πλευρά τού 
εικονοστασίου καί πού πρέπει νά θεωρηθεί έργο του Βενέδικτου Έμπόριου 84. 
Συγκρίνοντας τήν εικόνα του Έμπόριου (πίν. ΙΖ ')  μέ τό ψηφιδωτό μπορεί 
κανείς νά υποστηρίξει ότι ή σχεδιακή άντιγραφή έγινε μέ έπιτυχία. Έ ν φ  
όμως ή είκόνα - πρότυπο παρουσιάζει πολλές ζωγραφικές άρετές, τό ψηφι
δωτό άποτελεί χτυπητό δείγμα ένός έργου χωρίς πνοή καί άστοχου άπό τήν 
άποψη της έπιλογης τών ψηφίδων καί τών χρωμάτων.

Ό  Χριστός, μέσα σέ έλλειπτική γαλάζια δόξα (πίν. ΙΗ ') μέ χρυσο- 
γραφίες στό καφετί ίμάτιο, καθώς πατά πάνω στις χιαστί πόρτες καί σκύβει 
νά σηκώσει τόν *Αδάμ πιάνοντάς τον άπό τό χέρι, άποτελεί τόν κατακόρυφο 
άξονα ανάμεσα στις δυο ομάδες καί τούς σχηματοποιημένους βράχους στις 
άκρες. ‘Αριστερά οί βασιλείς Δαβίδ καί Σολομών, μέ στέμματα καί χρυσο-

37, αναφέρει στη θέση αυτή την εικόνα καί όχι τό ψηφιδωτό μέ τήν Κίς Ά δ ο υ  Κάθοδο. 
Είναι γνωστό πώς στή δεύτερη έκδοση του βιβλίου του έχει κάμει «σημαντικές προσθήκες 
καί επιδιορθώσεις», όπως ό ίδιος δηλώνει στήν υποσημείωση της σ. 3 0 .“Αν όμως προσέξει 
κανείς τις προσθήκες πού κάνει στις υποσημειώσεις, θά διαπιστώσει ότι καμία δέ φτάνει 
ώς τό 1886, χρονολογία πού κατασκευάστηκε τό ψηφιδωτό (π.χ. στη σ. 44 ή υποσημείωση 
άναφέρεται στό 1882, στή σ. 133 ή τρίτη υποσημείωση άναφέρεται στό 1878, στή σ. 181 
ό κατάλογος τών G uardiani φτάνει ώς τό 1 871). Έ τ σ ι  καί μέ τή «μαρτυρία» αύτή του 
Βελούδου έχουμε ένα argum entum  cx  s ilcn lio  γιά τή χρονολογία της κατασκευής του 
ψηφιδωτού, πού κατ’ άρχήν μπορούσε νά θεωρηθεί άπίθανη γ ι’ αύτή τήν επ ο χ ή  της 
παρακμής.

8 2 . (illAT7.IDAkis, leones, 100 καί πίν. 39, Μ αΝΟΥΣΑΚΛ - Π α λ ΙΟΥΡΛ, 'Οδηγός, 
άριθ. 61.

8 3 . ΟΙ δο>ρεές αυτές είναι άναλυτικά περασμένες στό C apilolare X V I. "Οταν ή 
Α δελφότητα είχε κάποια οικονομική δυνατότητα, έπισκεύαζε τά ψηφιδωτά καί τίς άλλες 
τ01χ0γραφίβς καί εικόνες. ’Αλλά ή μεγάλη «άνακαίνιση» τών τοιχογραφιών του Δαμα
σκηνού στό Ιερ ό  καί τών προφητών τοΰ ’Ιωάννη Κυπρίου, στόν τροΰλλο τό 1853, άπό τό 
Σεβαστιανό Σάντη, ήταν σωστή καταστροφή.

8 4 .  C tia t z i d α  κ ι s, Ic0nes, 104 - 105 καί πίν. 52/76.
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γραφίες στους γαλάζιους χιτώνες καί στα καφεκόκκινα ίμάτια, δείχνουν τδ 
Χριστό. Άνάμεσά τους ψηφιδογραφείται τό κεφάλι του δίκαιου "Αβελ. Οί 
γυμνές επιφάνειες, μέτωπα, παρειές, λαιμός, χέρια τονίζονται με «φώτα». 
Στη δεξιά μεριά (πίν. ΙΘ ') είκονίζονται γονατιστοί οί προπάτορες, με γα- 
λάζιο ίμάτιο ό Άδάμ καί κόκκινο ή Ευα, πού τά ξανθά μαλλιά της πέφτουν 
ξέπλεκα. Πίσω, ό Πρόδρομος με γαλάζια μηλωτή δείχνει το Χριστό. Παρι- 
στάνεται δίπλα στον Πέτρο, πού έχει βαθύ γαλάζιο χιτώνα καί κόκκινο ίμά
τιο, *'Αλλοι δύο ’Απόστολοι, μέ άσπρα μαλλιά καί γένια, συμπληρούνουν τήν 
ομάδα. Το βάθος όλης της παράστασης είναι χρυσό καί στήν κορυφή, άνά- 
μεσα άπο τούς βράχους, πού συγκλίνουν προς τά μέσα, σημειιόνεται ή έπι- 
γραφή : Η  A N A C T A C IC  ΤΟ Υ  Χ (Ρ ΙΣ Τ )Ο Υ .  Το πλαίσιο έχει βαθμιδωτή 
διακόσμηση μέ σταυρούς γαλάζιους εξωτερικά καί κόκκινους εσωτερικά.

Το ψηφιδωτό διατηρείται πολύ καλά, άλλά, παρ’ όλη τήν άντιγραφή 
των χρωμάτων άπο τήν εικόνα του ’Εμπορίου, εδώ είναι ψυχρά. Σ ’ αυτό
ίσως νά φταίνε καί οί σχετικά μεγάλες ψηφίδες μέ τις όποιες κατασκευάστηκε. 
Εκείνο πάντως πού χρειάζεται νά ύπογραμμίσουμε εδώ είναι ή διαπίστωση 
πώς σέ παλαιότερες έποχές ή τέχνη τών ψηφιδωτών έντάσσονταν μέσα στά 
καλλιτεχνικά ενδιαφέροντα καί τις οικονομικές δυνατότητες της κοινωνίας 
ή έστω μιας κοινωνικής ομάδας. Μέ τό ψηφιδωτό της ’Ανάστασης όμως του 
1886 ή μικρή κοινωνία τών Ελλήνων τής Βενετίας δέν πετυχαίνει νά έκφρά- 
σει τον εαυτό της, άφου τό μέσο πού διάλεξε δέ μπορούσε πιά νά τήν 
εκπροσωπεί.

Χ Ρ Ο Ν Ο Λ Ο Γ Ι Κ Ο Σ  Π ΙΝ Α Κ Α Σ  Κ Α Τ Α Σ Κ Ε Υ Η Σ  Τ Ω Ν  Ψ Η Φ ΙΔ Ω Τ Ω Ν

Μέ όσα σημειώσαμε ως τώρα μπορούμε νά συντάξουμε χρονολογικό 
πίνακα κατασκευής τών ψηφιδωτών. Γιά τά ψηφιδωτά μέ άριθ. 1, 2 καί 3 
σημειώνουμε τήν πιθανότερη χρονολογία γιά τούς λόγους πού έξηγήσαμε 
παραπάνω. Οί χρονολογίες άντιστοιχοΰν στο χρόνο κατασκευής μόνο καί 
οχι όλης τής διαδικασίας (προσφορές, διαγωνισμοί, σχέδια).

1 . Ό  Χριστός Σωτήρ στο δυτικό ύπέρθυρο 1564;
2 . 'Η  Δέηση στήν πρόσοψη 1564 - 1574;
3 . Ό  "Αγιος Γεόίργιος τής νότιας πύλης 1564 - 1574;
4 . Ό  ένθρονος Χριστός τού Τερού 1598 - 1599. Σχέδιο : Θωμά Μπαθά. 

Κατασκευή : Zuan Antonio Marini καί Aluise Gaitano.
5 . *H Θεοτόκος καί ό Πρόδρομος 1 5 9 9 - 1600. Σχέδιο: Αντωνίου 

Βασιλάκη ή ’Ιωάννη Βλαστού - Μπουνιαλέτου. Κατασκευή : Znan Anto
nio Marini καί Alvise Gaitano.

6 . Ό  Εύαγγελισμός τής Θεοτόκου 1601 - 1602. Κατασκευή : Zuan 
Antonio Marini καί Aluise Gaitano.
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7 . Ή  Μεταμόρφωση του Σωτήρα 1666. Κατασκευή : Pietro ή Paolo 
Marino ( ;).

8 . *Η είς ">)δου Κάθοδος του Χρίστου 1886. Κατασκευή : Fabris 
Avon fit societa.

Η ΘΕΣΗ ΤΩΝ ΨΗΦΙΔΩΤΩΝ

Δίνουμε τώρα μέ τδ συγκεντρωτικό αύτδ πίνακα την άκριβή θέση των 
ψηφιδωτών (σχ. 4) β5.

α' Στην έξωτερική όψη του Ναού :
1. Ό  Χριστός Σωτήρ : Στό τοξωτό δυτικό ύπέρθυρο.
2 . Ή  Δέηση (Χριστός - Παναγία - Πρόδρομος σέ μετάλλια): Στήν 

πρόσοψη του ναού πάνω άπό τήν είσοδο.
3 . Ό  "Αγιος Γεώργιος : Στό τοξωτό ύπέρθυρο της νότιας πύλης.
β' Στό έσωτερικό του ναού :
4 . Ό  ένθρονος Χριστός : Στό τεταρτοσφαίριο της κόγχης του Ίερου.
5 . *Η Θεοτόκος καί ό Πρόδρομος : Στήν καμάρα του 'Ιερού.
6 . Ό  Εύαγγελισμός της Θεοτόκου : Στό τύμπανο του τόξου πού στέ

φει τό είκονοστάσιο.
7 . Ή  Μεταμόρφωση : Στό νότιο τοίχο πίσω άπό τό μητροπολιτικδ 

θρόνο.
8 . Ή  είς "^δου Κάθοδος : Στό βόρειο τοίχο απέναντι άπό τή Μετα

μόρφωση.

ΟΙ ΕΠ ΙΣΚΕΥΕΣ ΤΩΝ ΨΗΦΙΔΩΤΩΝ

Κατά καιρούς ή Αδελφότητα φρόντιζε νά έπισκευάζει όσα ψηφιδωτά 
παρουσίαζαν φθορές8β. Συχνότερες έπισκευές άναφέρονται στά έξωτερικά 
ψηφιδωτά, γιατί αύτά, όπως είναι φυσικό, άπό τήν καταστρεπτική έπίδραση 
της άτμόσφαιρας πάθαιναν τή μεγαλύτερη φθορά. Μέ τις άρχειακές πληρο
φορίες 85 86 87 μπορούμε νά συντάξουμε πίνακα των τεχνιτών καί τών ψηφιδωτών 
πού έπισχεύασαν, άντίστοιχα.

1638 ’Ιάκωβος ό Παστορίνης έπισκευάζει τά έξωτερικά ψηφιδωτά.

8 5 . Σ τά  σχέδια 4 μέ τήν πρόσοψη καί τήν κάτοψη του Α γίου Γεωργίου άπό τόν 
καθηγητή Fletcher σημειώνουμε μόνο τά ψηφιδωτά. Τά σχέδια είναι άπό τό κλασσικό 
στό είδος του βιβλίο : B anister F letcher, Storia dell’Architettura secondo il 
mctodo comparativo, Milano 1967, 795F - O.

8 6 . Είναι γνωστές καί ol συχνές έπισκευές τών ψηφιδωτών πού γινόταν κατά και
ρούς στόν "Αγιο Μάρκο της Βενετίας καί κυρίως μετά τήν πυρκαΐά του 1419.

8 7 . Καί μέ τή βοήθεια του ΒΕΛΟΥΔΟΥ, Ελλήνων όρθοδόζων άποικία, 56.
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1679 Paolo Rossi επισκευάζει τά ψηφιδωτά χωρίς νά άναφέρεται ποια 
άκριβώς. 'Γποθέτουμε, τά εντός του ναοΰ.

1681 Paolo Rossi τά εξωτερικά ψηφιδωτά.
1695 Giacomo Zeno τά εξωτερικά (sopra le porte).
1752 Ιωάννης Φραγκίσκος ό Μπονάτζας τά εξωτερικά.

; Λεοπόλδος ό Δαλπώμος τά έσωτερικά.
Φαίνεται πώς οι πιο σημαντικές επισκευές έγιναν από τον Paolo Rossi 88 

καί άπο τον Giacomo Zeno. Καταγράφουμε εδώ ένδεικτικά τη δεύτερη αύτη 
μαρτυρία :

Παλαιό αρχείο Έλλην. 'Ινστιτούτου Βενετίας, registro 11 (1666- 
1696), φ. 255ν (1695) :

Spese di pitture fatte dal Cl(arissi)m o Signor Diamantin Buffessi 
honorabile Guardian grande della Veneranda Scola di San Nicolo e Chics a 
di San Zorzi di Greci come qui sotto, e prima. 24 Aprile Contadi ad un 
p ilor per haver governato li mosaichi sopra le porte della nostra chiesa 
in tutto due. 5 e L. 4 - 35. 25 detto contadi a Giacomo Zen per haver 
governato Vimagine della Madona quale fii caduta du alto ncl luoco dove 
stano le done due. 6 L. 37 - 4 13 tuglio. Conti a Giacomo Zen per haver 
governato cioe lavato Vimagine della Madona, rhe si trova nel Volta delle 
Donne due. 2 di 12 L. 15 : 10.

Σ Υ Μ Π Ε Ρ Α Σ Μ Α Τ ΙΚ Α

Μέ τό μελέτημα αύτό γιά τά ψηφιδωτά όλοκληρούνεται ή δημοσίευση 
δλου σχεδόν 89 του ύλικου, πού μας άφησε κληρονομιά ο Ελληνισμός της 
Βενετίας στο χώρο της ζωγραφικής.

Οί 'Έλληνες μέσα στο 16ο αιώνα, πού μπορεί νά θεωρηθεί γι’ αύτούς 
εποχή μεγάλων όραματισμών καί προγραμματισμών, σχέδιασαν νά κοσμή
σουν τις εσωτερικές επιφάνειες του ναού μέ ψηφιδωτά, γιά νά προσδο>σουν 
μεγαλύτερη λαμπρότητα καί μεγαλοπρέπεια στο θρησκευτικό τους κέντρο. 
Ό  προγραμματισμός αύτός δέν ολοκληρώθηκε ποτέ γιά τούς λόγους πού 
ήδη εξηγήσαμε. Μπορούμε νά πούμε πώς ή πορεία τής κατασκευής τών

8 8 .  Π αλαιό ά ρχεΐο  Έ λ λ η ν . Ί ν σ τ .  Π ενετία ς, ro g is lro  II (166G - IG96), φ.

2*2 Δ εκ εμ β ρ ίο υ  1 6 7 9 .
8 9 .  Τ ό  «σ χ εδ ό ν »  άναφ έρεται σ τή  μ ικρή συλλογή προσω πογραφ ιώ ν τώ ν  μητροπο

λ ιτώ ν  Φ ιλ α δ έλφ εια ς κα ί άλλω ν κληρικώ ν, πού δέν έχουν μ ε λ ε τ η θ ε ί σ τό  σύνολό τους (Μ . I .  

Μ αΝΟΥΣΛΚΛ, Α ί δύο προσω πογραφ ίαι του Γ α β ρ ιή λ  Ε εβήρου  καί ό ζω γράφ ος Ε μ μ α 
νουήλ Τζα νφ ουρνάρης, «Θ η σ α υ ρίσ μ α τα » , 7 (1 9 7 0 )  7 -  14 κα ί πίν. Α ')  καί στα  αξιόλογα 
κ εν τή μ α τα  ά μ φ ιω ν , πού περιμένουν τό μ ελ ετη τ ή  το υ ς. Μ ια δεύτερη συλλογή νεώτερω ν 
είκόνω ν, πού β ρ ίσ κ ετα ι σ τό  ’ Ιν σ τιτο ύ το  δέν έ χ ε ι  νά μας προσφέρει πολλλά πράγματα.
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ψηφιδωτών καί της καλλιτεχνικής τους στάθμης ακολουθεί την πορεία της 
Ιστορίας της Ελληνικής ’Αδελφότητας.

Πολλοί 'Έλληνες καί κυρίως Βενετοί, γνωστοί για τά ψηφιδωτά τους 
καί στόν Ά γιο Μάρκο, έργάστηκαν γιά τά ψηφιδωτά στά σχέδια - πρότυπα, 
στήν κατασκευή ή στις έπισκευές. Στή σκέψη των Ελλήνων έπικρατοΰσε 
πάντα ή κατασκευή σύμφωνα μέ τά έλληνικά ήθη καί τήν όρθόδοξη τεχνο
τροπία. Αλλά, μιά καί ζουσαν σέ δυτικό περιβάλλον, δέ μπόρεσαν νά μεί
νουν άνεπηρέαστοι. "Ετσι, καθώς κρίνουμε πλατιά, μέ τά σημερινά μέτρα 
τής αισθητικής, τις προθέσεις, τις άποφάσεις καί τά έργα τους βρίσκουμε 
τά ψηφιδωτά τους μέτρια, καθώς μέτρια ήταν καί τά πρότυπά τους90 καί 
διαπιστο>νουμε πώς δέν πέτυχαν τό σκοπό τους. Γιατί, ζώντας καθημε
ρινά τήν άναγεννησιακή καί τήν μεταναγεννησιακή Βενετία, δέ μπορούσαν 
παρά νά δέχονται άθέλητα τις δυτικές «διεισδύσεις» καί ν* άπομακρύνονται 
άπ* αύτό πού ήθελαν νά κρατήσουν άμετακίνητο μέσα τους, δηλαδή τήν όρθό
δοξη τέχνη χωρίς «νοθεύσεις» ή «παραλλαγές», άκόμη καί στήν ώραιότερή 
τους έκφραση, πού είναι δ Ά γ ιος Γεώργιος.

ΑΘΑΝ. Δ . Π Α Λ ΙΟ Ύ ΡΛ Σ

9 0 . Χ λΤΖΙΙΛΛΚΗ, Τό έργο του Θωμά ΜπαΟά, 249 -  250. Παλαιότερα ό P ietro  
Saccardo (Ρ . S a c c a r d o , Los mosaYques do Saint - M arc k  Vcniso, Veniso 1 896) 
χώρισε σέ τρεις κατηγορίες τά ψηφιδωτά τού * Αγίου Μάρκου καί κατ’ έπέκταση τά ψη
φιδωτά στή Δύση. Μέχρι τδ 14ο αί. τά σπουδαία, τδ 15ο - 16ο τά μεσαία καί τδ 18ο τά 
ψηφιδωτά της παρακμής. Ό  Demus (Problcm c der R ostaurierung, 6 3 4 ) καί πολλοί 
νεώτεροι έρευνητές δέ συμφωνούν μέ τδ γενικδ άφορισμδ τού Saccard o . Ή  άντίΟεσή τους 
πιστεύουμε πώς βρίσκεται στδν ακριβέστερο καΟορισμδ της έποχής της παρακμής, πού 
πρέπει νά τοποθετήσουμε τήν άφετηρία της μέσα στδ 16ο αίώνα ή στις άρχές του 17ου. 
Ό  Π λλλαΣ (Ψηφιδωτά, Θ Η Ε , τδμ. 12, στ. 1230) σημειώνει ένδεικτικά : « . . . Ι δ ί ω ς  
άπδ τού 16ου αί. ή τέχνη των ψηφιδωτών είς τήν Βενετίαν έκφυλίζεται μέ τδ νά έπικρα- 
τούν βαΟμηδδν είς αύτήν τά αισθητικά Ιδεώδη τής τέχνης τής Αναγεννήσεως, τά όποια 
αντιφάσκουν πρδς τδν έγγενή διακοσμητικδν χαρακτήρα τής ψηφιδογραφίας».
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ΙΝΑΞ Ζ '

~Αγ. Γεώργιος των 'Ελλήνων τής Βενετίας. V  Χριστός ενβρονος. 
ψηφιδωτό στην κόγχη τού Ιερού (I59S - 1599).
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ΠΙΝΑΞ Η

/\y. Ιιωργιος τCo y'Ελλήνων τής Ιίηττίας. Ή  Παναγία. 
Ψηφιδωτό από τή Δέηση τής κόγχης τον Ίτρον (1599 - 1600).



ΙΝΑΞ Θ

"Ay. Γεώργιο: τώ ν  'Ελλήνων τής Βενετίας. Ό  Πρόδρομος. 
Ψηφιδωτό άπό τή Δέηση τής κόγχη; τού Ίερον (1599 ■ 1600).
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-Ay. Γεώργιος των Ελλήνων τής Βενετίας. Ή  Μεταμόυφωο,ι Ψ,,ψ̂ ωτό (Ι666Κ
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ΊΙΝΑΞ ΙΖ

"Ay. Γεώργιος τών Ελλήνων τής Βενετίας. Ή  εις Άδου Κάθοδος. 
Εικόνα του Βενέδικτον Έ(.ιπόριου.
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71 y. Ι'κυηγιος τών Ίίλλήνω ν τής Ihvi τίαζ

Ψηφιδωτό (1SS6).
Η ι Ίς  "Αδον Κ ά θ ο δ ος .
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ΓίΙΝΑΞ ΙΘ

7\y. Γεώργιος τών 'Ελλήνων τής Βενετίας. Η εις 
Λεπτομέρεια από τό ψηφιδωτό.

Άδου Κάθοδος.
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ΤΑ ΕΠΤΑΝΗΣΑ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΙΚΗ ΓΕΦΥΡΑ 
ΜΕΤΑΞΥ ΚΡΗΤΗΣ ΚΑΙ ΒΕΝΕΤΙΑΣ

Πριν επ ιχειρηθεί οποιοσδήποτε σχεδιασμός του τεράστιου αυτοΰ θ έ 
ματος, των Ιονίων νησιών ως καλλιτεχνικής γέφ υρας αν άμ εσ α  σε Ανατολή  
και Ανω] και κυρίως ανάμεσα στα κέντρα που εκπροσωπούσαν την τέχνη 
τον 16ο και 17ο αι., δηλ. την Κρήτη και τη Βενετία , θα πρέπει να προση
μειω θεί ότι χρειάζεται να σκύψει ο μελετητής πάνω σε δύο μεγάλους το 
μείς: ο πρώτος αναφέρεται στην έρευνα του αρχειακού υλικού και ο δ εύ
τερος στη μελέτη και δημοσίευση των ίδιων των καλλιτεχνικών θησαυρών, 
που υπάρχουν σήμερα και σχετίζονται άμεσα ή έμμεσα με τα νησιά του 
Ιονίου.

1. Η έρευνα, συλλογή και δημοσίευση του αρχειακού υλικού, θα  μας 
δώ σει τα απαραίτητα στοιχεία της ζωής του καλλιτέχνη, την πορεία του, το 
πλάτος και την αξία του έργου του, τον κοινωνικό περίγυρο, τη σχέση του 
με τα καλλιτεχνικά ρεύματα της εποχής του. Θ α μας βοηθήσει να κρίνου
με και να ιεραρχήσουμε το προϊόν της τέχνης, να το κατατάξουμε ποιοτι
κά και να προβούμε στους απαραίτητους συσχετισμούς όχι μόνο στον εκ 
κλησιαστικό, αλλά και στον αισθητικό, τον κοινωνικό και τον οικονομικό 
χώρο.

Ή δ η , μπορούμε να υποστηρίξουμε αυτή την ώρα, ότι στην έρευνα του 
αρχειακού υλικού έγιναν μεγάλα και σταθερά βήματα χω ρίς βέβαια να 
θριαμβολογούμε ή να είμαστε ευχαριστημένοι από την μέχρι τώρα ευκαι
ριακή δημοσίευση μέρους του αρχειακού υλικού, που αναφέρεται στην τ έ 
χνη. Εκφράζουμε απλώς συγκρατημένη ικανοποίηση.

Θυμίζουμε με την ευκαιρία αυτή ενδεικτικά το αρχειακό υλικό που έ 
φ ερε στο φω ς ο Λ έων. Ζ ώ η ς1 “Κρήτες καλλιτέχνες εν Ζακύνθω”, Ή  γρα

1. Λ εω νίδα  X . Ζ ώ η , Κ ρ ή τ ε ς  κ α λ λ ι τ έ χ ν ε ς  ε ν  Ζ α κ ύ ν θ ω ,  “ Κρητική Σ τοά ”, τόμ. Γ ,  Η ρά

κλειον (1 9 0 9 ) 70-71 , Ί δ ιο υ , Η  γ ρ α φ ι κ ή  ε ν  Ε τ π α ν ή σ ω ,  “Παντογνο'κττης” έτος Β ' (1 9 2 3 ), 

107 κ εξ ., Ί δ ιο υ , Ν α ο ί Κ ρ η τ ώ ν  ε ν  Ζ α κ ύ ν θ ω ”, Ε Ε Κ Σ , τ ό μ . 3  ( 1 9 4 0 )  1 7 9 -1 8 9 6 , Ί δ ιο υ , Ν α ό ς  

κ α ί  M o v tj ε ν  Ζ α κ ύ ν θ ω ,  μ ε τ ό χ ω ν  τ η ς  ε ν  τ ω  Α γ ίω  Ό ρ ε ι  τ ο υ  Σ ι ν ά  Μ ο ν ή ς  τ η ς  Α γ ί α ς  Α ι κ α τ ε -
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ΆΟαν. Παλιούρα;

φική εν Επτανήσω”, “Ναοί Κρητών εν Ζακύνθω”, “Ναός και Μονή εν Ζά
κυνθο), μετόχιον της εν τω Αγίω Ό ρ ει του Σινά Μονής της Αγ. Αικατερί
νης”, “Κ ρήτες πρόσφυγες του 1667” και “Λ εξικόν ιστορικόν και Λαογρα- 
φικόν Ζακύνθου”, τα στοιχεία που δημοσίευσε ο Π. Χιώτης* 2 στα “Ιστορι
κά Απομνημονεύματα Ζακύνθου”, ή ο Ν. Κατραμής3 στα “Φιλολογικά Α- 
νάλεκτα Ζακύνθου”, το υλικό που συγκέντρωσε ο Κ. Μ έρτζιος4 “Θωμάς 
Φλαγγίνης και ο μικρός Ελληνομνήμων” και “Δύο κατάλογοι των εν Κερ- 
κύρα και Ζακύνθω Κρητών προσφύγων κατά τα έτη 1682 και 1683”, τα 
“Κεφαλληνιακά Σύμμικτα” του Τσιτσέλη5, τις “Ειδήσεις για το ζωγράφο 
Θ ωμά Μ παθά από το νοταριακό αρχείο της Κερκύρας” της Μαρίας Κα- 
ζανάκη6, “Α νέκδοτος επιστολή και άγνωστος εικών του Φιλοθέου Σκού
φου” του Μ .Ι. Μ ανούσακα7, “Πρόσφυγες από την Κρήτη στα Κύθηρα και 
τα  Κ ρητοκυθηριακά” της Χ ρύσας Μ αλτέζου8, η “Κοινωνία και διοίκηση 
στα Κ ύθηρα στις αρχές του Π ου αι.” της Φανής Μαυροειδή-Πλουμίδη9,

ρίνης, “Κ ρητικά Χ ρ ο ν ικ ά ” 9 (1955) 512-522, Ίδ ιο υ , Κρήτες πρόσφυγες του 1667, “Κρη

τικά  Χ ρ ο ν ικ ά ” 10 (1956) 346-352, Ίδ ιο υ , Κρήτες εν Ζακύνθω, Ε Ε Κ Σ , τάμ. 1 (1938) 293- 

301 , τόμ. 2  (1939) 119-133 και Κρητικά σημειώματα, τόμ. 4 (1941) 107-113, Ίδ ιο υ , Ιστο
ρία της Ζακύνθου, Α θήνα 1955.

2. Π. Χ ιώ τη , Ιστορικά Απομνημονεύματα Ζακύνθου, τάμ. 1-3, Κ έρκυρα 1849-1863.
3. Ν. Κ ατραμή, Φιλολογικά Ανάλεκτα Ζακύνθου, Ζ άκυνθος 1880.

4. Κ . Δ . Μ έρτζιου, Θωμάς Φλαγγίνης και ο Μικρός Ελληνομνήμων, (Πραγματείαι της 

Α καδημίας Αθηνών, τάμ. Θ '), Αθήνα 1939, Ίδ ιο υ , Δύο κατάλογοι των εν Κερκύρα και Ζα
κύνθω Κρητών προσφύγων κατά τα έτη 1682 και 1683, “Κρητικά Χρονικά”, τάμ. 5 (1951) 

7-31.

5. Ηλ. Α . Τ σ ιτσ έλη , Κεφαλληνιακά Σύμμικτα. Συμβολαί εις την Ιστορίαν και λαογρα
φίαν της νήσον Κεφαλληνίας, τάμ. 1-2, Αθήνα 1904 ,1960 .

6. Μ αρίας Καζανάκη, Ειδήσεις για το ζωγράφο Θωμά Μπαθά (1554-1599) από το νο- 
ταριακό αρχείο της Κέρκυρας, “Δελτίον της Ιονίου Ακαδημίας” Κέρκυρα, τόμ. 1 (1977) 

124-138.

7. Μ . I. Μ ανούσακα, Ανέκδοτος επιστολή και άγνωστος εικών τον Φιλοθέον Σκού
φον, “Χ αριστήριον εις Α ναστάσιον Ο ρλάνδον” τάμ. Α ', Αθήνα 1965, 269.

8. Χ ρύσα ς Μ αλτέζου, Πρόσφυγες από την Κρήτη στα Κύθηρα. Άγνωστες πληροφορίες 
από το Αρχείο των Κυθήρο)ν, Ε Ε Β Σ , 39-40 (1972-73) 518-526. Ίδ ια ς, Άγνωστη εικόνα του 
Εμμανουήλ Τζάνε (1661). Η Παναγία η Καρδιώτισσα και ο αφιερωτής της Ιωάννΐ]ς Μέγγα- 
νος, “Θ ησαυρίσματα” 10 (1973) 283-290. (Για  οικογένειες Κρητών στα Επτάνησα, 285- 

286).

9. Φ . Μ αυροειδή-Πλουμίδη, Κοινωνία και διοίκηση στα Κύθηρα στις αρχές τον 17ου at., 
“Δω δώ νη” 7 (1978) 141-169.
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Τα Επτάνησα καλλιτεχνική γέφυρα

“Κρήτη και Κεφαλονιά, Κρητικαί μεταναστεύσεις και επίδρασις του κρη- 
τικου πολιτισμού στην Κεφαλονιά” του Γεωργίου Καββαδία10, “Ο Ηλίας ή 
Δέος Μόσκος, αγιογράφος στις εκκλησίες “Ανάληψη”, και “Παντοκράτο
ρας” στο Ληξούρι του Γερασίμου Πεντόγαλου11, “Η βυζαντινή τέχνη στα  
Επτάνησα” του Π. Βοκοτόπουλου12, “Ανέκδοτα στοιχεία για την εκκλη
σιαστική τέχνη στην Κεφαλονιά.” (Αγιογράφοι-Ξυλογλΰπτες-Αργυρογλΰ- 
πτες) ή “Το Εκκλησιαστικό Αρχείο της Κεφαλονιάς. Μητρόπολη, Μονές, 
Ναοί” του Γιώργου Μοσχόπουλου13 και γενικά πολύτιμο αρχειακό υλικό 
και από άλλους ερευνητές14 που δημοσιεύτηκε σε επιστημονικά περιοδι-

10. Γεω ργίου Κ αββαδία, Κ ρ ή τ η  κ α ι  Κ ε φ α λ ο ν ι ά .  Κ ρ η τ ι κ α ί  μ ε τ α ν α σ τ ε ύ σ ε ι ς  κ α ι  ε π ί -  

ό ρ α σ ι ς  τ ο ν  Κ ρ η τ ι κ ο ύ  π ο λ ι τ ι σ μ ο ύ  σ τ η ν  Κ ε φ α λ ο ν ιά ,  Α θήνα 1965.

11. Γερ . Πεντόγαλου, Η λ ία ς  ή  Δ έ ο ς  Μ ό σ κ ο ς ,  α γ ι ο γ ρ ά φ ο ς  σ τ ι ς  ε κ κ λ η σ ί ε ς  “Α ν ά λ η χ μ η "  

κ α ι  “Π α ν τ ο κ ρ ά τ ο ρ α ς "  σ ι ο  Λ ηξούρι (1664-1665), “Π αρνασσός” τόμ. 16 (1974) 34-51.

12. Π. Βοκοτοπούλου, Η  β υ ζ α ν τ ιν ή  τ έ χ ν η  σ τ α  Ε π τ ά ν η σ α ,  “Κ ερκυραϊκά  Χ ρ ο νικ ά ” 15 

(1970) 1-33.

13. Γεωργίου Μοσχοπούλσυ, Α ν έ κ δ ο τ α  σ τ ο ιχ ε ία  γ ια  τ ψ  ε κ κ λ η σ ια σ τ ικ ή  τ έχ ν η  σ τ η ν  Κ ε φ α -  

λ ο ν ιά  (1 7 ο ς -1 9 ο ς  α ι .) .  Α γ ισ γ ρ ά φ ο ι, Ξ υ λ ό γ λ υ π τ ες , Α ρ γ υ ρ ο γ λ ύ π τ ε ς ,  “Κ ε φ α λ λ η ν ια κ ά  Χ ρ ο ν ι κ ά  " 2 

(1977) 215-265, Ίδιου , Σ υ μ π λ η ρ ω μ α τ ικ ά  γ ια  τ ψ  ε κ κ λ η σ ια σ τ ικ ή  τ έχ ν η  crrtjv Κ ε φ α λ ο ν ιά  (1 7 ο ς  - 

1 9 ο ς  α ι .) .  Κ α λ λ ιτ έ χ ν ες  κ α ι  ε ρ γ α σ τ ή ρ ια  ζ ω γ ρ α φ ικ ή ς  , “Κεφαλληνιακά Χρονικά”, τόμ. 4 (1982) 

266-318. Ίδ ιου , Τ ο  Ε κ κ λ η σ ια σ τ ικ ό  Α ρ χ ε ίο  Κ ε φ α λ ο ν ιά ς . Μητρόπολη, Μ ονές, Ναοί, Αθήνα 

1984, Ίδ ιου , Μ ε τ ο ίκ η σ η  Κ ρ η ν ώ ν  σ τ ψ  Κ ε φ α λ ο ν ιά  σ τ η  δ ι ά ρ κ ε ι α  τ ο υ  Κ ρ η τ ικ ο ύ  π ο λ έ μ ο υ  (1 6 4 5 -  

1669) κ α ι  ύ σ τ ε ρ α  α π ό  τ ψ Α λ ω σ ΐ )  τ ο υ  Χ ά ν δ α κ α "  Πεπραγμένα Δ ' Διεθν. Κρητολ. Συνεδρίου, 

τόμ. Β ' (1981) 270-291.

14. Σ π . Λ ά μ π ρ ο υ ,  “Κ α τ ά λ ο γ ο ς  τ ω ν  Κ ρ η τ ικ ώ ν  ο ίκ ω ν  Κ έ ρ κ υ ρ α ς ,  “Ν έος Ελληνομνήμων” 

10 (1913) 449-456. Μ. I. Μανούσακα, Η  π α ρ ά  T rivan  απογραφή της Κρήτης (1644) και ο δή

θεν κατάλογος των κρητικών οίκων Κέρκυρας, “Κρητικά Χρονικά” 3 (1949) 35-59. Δ . Σισι- 

λιάνου, Ε λ λ ι π έ ς  α γ ισ γ ρ ά φ ο ι  μ ε τ ά  τ ψ Ά λ ω σ ι ν  (1 4 5 0 -1 8 0 0 )  Αθήνα 1935. Ν. Γ. Μ οσχονά, Α 

π ο σ τ ο λ ή  α ξ ιω μ α τ ο ν χ ω ν  α π ό  τ ψ  Κ ρ ή τ η  γ ια  τ ψ  ίδ ρ υ σ η  τ ο υ  Φ ρ ο υ ρ ίο υ  τ η ς  Ά σ ο υ  σ τ ψ  Κ ε φ α λ ο -  

ν ιά , Πεπραγμένα Δ ' Κρητολογικού Συνεδρίου, τόμ. Β ' (1981) 263-269. Δικαίου Βαγιακάκου, 

Μ ε σ σ ή ν ιο ι  ε ι ς  τ ψ  Ζ ά κ υ ν θ ο ν ,  1500, 1821, “Μ εσσηνιακά Γράμματα”, Καλαμάτα 1956 ,109 . Μ . 

I. Μανούσακα, Έ κ θ ε σ ι ς  π ε ρ ί  τ ω ν  ε ν  Κ ε φ α λ λ ψ ί α  κ α ι  Ζ α κ ύ ν θ ω  β ιβ λ ιο θ η κ ώ ν  κ α ι  α ρ χ ε ί ω ν  μ ε 

τ ά  τους σ ε ισ μ ο ύ ς  τ ο υ  1953, “Δελτίον Ιστορικής και Εθνολογικής Εταιρείας Ελλάδος” 11 

(1956) 43-58. Μ . Γ. Κωνσταντουδάκη, Ν έ α  έ γ γ ρ α φ α  γ ι α  ζ ω γ ρ ά φ ο υ ς  τ ο υ  Χ ά ν δ α κ α  ( Ι Σ Τ  α ι . )  

α π ό  τ α  Α ρ χ ε ί α  τ ο υ  Δ ο ύ κ α  κ α ι  τ ω ν  ν ο τ α ρ ίω ν  τ η ς  Κ ρ ή τ η ς , “Θησαυρίσματα” 14 (1977) 157- 

198. Δημ. Κωνστάντιου, Π α ρ α τ η ρ ή σ ε ι ς  σ τ ψ  ε κ κ λ η σ ια σ τ ικ ή  ζ ω γ ρ α φ ικ ή  τ η ς  Λ ε υ κ ά δ α ς ,  “Κ ερ- 

κυραϊκά Χρονικά” 26 (1981) 340-354. Π. Ροντογιάννη, Η  Ο δ η γ ι'μ ρ ια  Λ ε υ κ ά δ α ς ,  “Ζ υγός”, 

55 (Ιούνιος 1960) 27-34, Δημ. Πάλλα, “L ’ 6glise Odhighitria dc Leucade”, Π επραγμένα του
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κά. Ο ι μαρτυρίες από κώ δικες και τα οικονομικά κατάστιχα των αρχείων 
οδηγούν σε μια αλληλοσυμπλήρωση και αντιπαράθεση των στοιχείων έτσι 
ώ στε να δημιουργούνται άμεσα ερεθίσματα προβληματισμού και σιγά-σι- 
γά από τη συλλογή και τον συσχετισμό των επί μέρους ειδικών γνώσεων 
να προκύψει η γενική θεώρηση της τέχνης της κοινωνίας των νησιών στην 
εποχή που αναφερόμαστε.

2. Η μελέτη και δημοσίευση, δεύτερον, του ίδιου του υλικού θα ξεδι
πλώ σει μπροστά μας τον χάρτη των καλλιτεχνικών θησαυρών και θα μας 
βοηθήσει να κατανοήσουμε σε βάθος τις διεργασίες που προηγήθηκαν της 
όποιας δημιουργίας, να αξιολογήσουμε την ποιότητα της δουλειάς και να 
εντάξουμε την προσφορά της τέχνης των νησιών στο μεσογειακό χώρο.

Δεν μπορούμε να είμαστε ακόμη ευχαριστημένοι από τη μέχρι σήμερα 
δημοσίευση του υλικού. Ο αριθμός των δημοσιευμάτων είναι μικρός συ
γκριτικά με το μέγεθος και τον πλούτο του υλικού και γι’ αυτό είναι πρόω
ρο να επ ιχειρηθεί γενική θεώρηση της τέχνης στα Ιόνια νησιά, συνθετική 
δουλειά δηλ. που χρειάζεται επαρκή και ολοκληρωμένη γνώση του αντι
κειμένου. Έ τ σ ι  μιλώντας για την τέχνη στα Επτάνησα, και ιδιαίτερα για 
τη ζωγραφική έχουμε την αίσθηση “του ανολοκλήρωτου”. Γ ι’ αυτό οποια
δήποτε κρίση μας είναι εκ των προτέρων δεκτική αναθεώρησης στο μέλ
λον και οποιοδήποτε βήμα αφήνει πίσω του ίχνη, που ίσως αύριο δεν θα

XII Διεθνούς Συνεδρίου Βυζαντινών Σπουδών (Αχρίδα 1961) 83-84, Ίδιου, Τ ο  έ ρ γ ο ν  τη ς  

Α ρ χ . Ε τ α ι ρ ε ί α ς ,  (Αθήνα 1968) 16-21. Μ. Χατζηδάκη, Η  κ ρ η τ ικ ή  ζ ω γ ρ α φ ικ ή  κ α ι  η ιτ α λ ικ ή  

χ α λ κ ο γ ρ α φ ί α ,  “Κρητικά Χρονικά” 1 (1947) 27-46. Αθ. Παλιοΰρα, Η  ζ ω γ ρ α φ ικ ή  σ τ ο ν  Χ ά ν 

δ α κ α  α π ό  1 5 5 0 -1 6 0 0 , “Θησαυρίσματα” 10 (1973) 101-125. Π. Ροντογιάννη, Η  χ ρ ισ τ ια ν ικ ή  

τ έ χ ν η  σ τ η  Λ ε υ κ ά δ α ,  “Επετ. Εταιρ. Λευκαδ. Μελετών”, 3 (1973) 1-496. Μ. Chatzidakis, 
leones de Saint-Georges des Grecs et de la Collection de Γ Institut Hellenique de Venise, 
Βενετία 1962. M. Garidis, La peinture murale dans le monde Orthodoxe apres la chute de 
Byzance (1450-1600) et dans les pays sous domination etrangere, Αθήνα 1989 (Για τα Ιόνια 
νησιά, 261-266). Μυρτώ Γεωργοπούλου-Μελανίτη, Η  ε κ κ λ η σ ία  τ ο ν  Α γ ίο υ  Α ν δ ρ έ α  σ τ ο  Λ ι β ά 

δ ι  Κ υ θ ή ρ ω ν , AAA, VIII (1975) 178-192. Α. Ξυγγοπουλου, Η  ε ι κ ό ν α  τ η ς  Θ είας  Μ ε τ α λ ή ψ ε ω ς  

τ ο υ  Ε μ μ α ν ο υ ή λ  Τ ζ ά ν ε ,  “Μνημόσυνον Σοφίας Αντωνιάδη”, 1974, 288-297. Αθ. Τσίτσα, Δ ύ ο  

ε σ τ α υ ρ ω μ έ ν ο ι  τ ο ν  Ε μ μ α ν ο ν ή λ  ι ε ρ έ ω ς  Τ ζ ά ν ε  τ ο υ  Μ π ο υ ν ια λ ή  σ τ η ν  Κ έ ρ κ υ ρ α ,  Κέρκυρα, 1980. 
Αγγελ. Σταυροπούλου-Μακρή, Η  π α ρ ο υ σ ί α  τ ο υ  ζ ω γ ρ ά φ ο υ  Θ ε ό δ ω ρ ό ν  Π ο ν λ ά κ η  σ τη ν  Κ έ ρ 

κ υ ρ α ,  “Κρητικά Χρονικά” 28 (1989) τυπώνεται. Μ. Καζανάκη, Ε ιδ ή σ ε ις  α π ό  α ρ χ ε ι α κ έ ς  ττη- 

γ έ ς  γ ι α  τη  ζ ω γ ρ α φ ικ ή  κ α ι  τ ο υ ς  ζ ω γ ρ ά φ ο υ ς  σ τ η ν  Κ έ ρ κ υ ρ α  τ ο  1 6 ο  α ιώ ν α , ΔΧΑΕ, περ. Δ', τόμ. 
13 (1985-86) 293-299.
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χρησιμεύσουν ως οδηγός σε κανένα, αφού νε'α στοιχεία θα επικαλΰψουν 
τα συμπεράσματα που βγαίνουν πριν την ώρα τους.

Παρόλα αυτά ένας μικρός αριθμός ερευνητών έχει δημοσιεύσει α ξιό 
λογο υλικό και έχει ρίξει το θεμέλιο πάνω στο οποίο θα χτίσει το συνθετι
κό του οικοδόμημα ο αυριανός ιστορικός της τέχνης.

Αναφέρουμε για παράδειγμα τη δουλειά του Μ. Χατζηδάκη15 που δη
μοσίευσε από “πρώτο χέρι” αμέσως μετά τους σεισμούς του 1953, γράφο
ντας σε διάφορα περιοδικά για τις τοιχογραφίες και εικόνες των νησιών, 
ή τελευταία “Τ ο έργο του Θωμά Βαθά ή Μ παθά και η Divota maniera gre- 
ca”. Επίσης το άρθρο του Μ ανούσακα16 “Αι δύο προσωπογραφίαι του Γ α 
βριήλ Σεβήρου και ο ζωγράφος Εμμανουήλ Τζανφουρνάρης”, το έργο του 
Ν. Δρανδάκη17 για τον Εμμανουήλ Τζάνε-Μ πουνιαλή, και τα “Συμπληρω
ματικά” σ ’ αυτόν, η πρόσφατη σχετικά ανακάλυψη και δημοσίευση του 
Αγγέλου Χ ω ρέμ η18 για ενυπόγραφες “εικόνες του Εμ. Τ ζά νε” στην Κ έρ 
κυρα ή η δημοσίευση του ιταλού ιστορικού της τέχνης Alberto R izzi19 για 
τις εικόνες του ναού των Αγίων Πέτρου και Παύλου στη Νεάπολη της Ιτα
λίας (του 18ου αι.), που είναι έργο του ζωγράφου Ευσταθίου Κ αρούσου, 
“Κεφαληνιέως”, όπως ο ίδιος με καμάρι υπογράφει όλα τα έργα του.

Δεν μπορούμε εδώ να μη τονίσουμε τη μεγάλη συμβολή του Ντίνου Κ ο-

15. Μ. Χατζηδάκη, Τ ο  έ ρ γ ο  τ ο ν  Θ ω μ ά  Β α θ ά  ή  Μ π α θ ά  κ α ι  η  D iv o ta  m a n i e r a  g r e c a ,  

“Θησαυρίσματα” 14 (1977) 239-250. Ίδ ιο υ , L a  p e i n t u r e  c l c s  “M a d o n n e r " o n  

“V e n e t o c r e t o i s e ” e t  s a  d e s t in a t io n ,  V e n e z ia  c e n t r o  d i  m e d i a z i o n e  tra  O r ie n te  e  O c c id e n t e  

( s e c o l i  X V -X V f) . A s p e t t i  e  p r o b l e m i , τόμ. 2 (Φλωρεντία 1977) 673-690. Ίδιου, L e s  d e b u t s  

d e  t i c  o l e  c r e t o is e ,  e t  la  q u e s t io n  d e  T  e c o l e  d i t e  i t a lo - g r e c q u e  “Μνημόσυνον Σοφίας Αντω- 
νιάδη”, Βενετία 1974, 169-211. Ίδιου, Μ ε τ α β υ ζ α ν τ ι ν έ ς  τ ο ι χ ο γ ρ α φ ί ε ς  σ τ η  Ζ ά κ υ ν θ ο ,  “ Ζ υ 

γ ό ς "  (Απρίλιος 1956) 15-18.
16. Μ. I. Μανούσακα, Α ι ό ύ ο  π ρ ο σ ω π ο γ ρ α φ ί α ι  τ ο υ  Γ α β ρ ι ή λ  Σ ε β ή ρ ο υ  κ α ι  ο  ζ ω γ ρ ά 

φ ο ς  Ε μ μ α ν ο υ ή λ  Τ ζ α ν φ ο υ ρ ν ά ρ η ς ,  “Θησαυρίσματα” 7 (1970) 7-14.
17. Ν. Β. Δρανδάκη, Ο  Ε μ μ α ν ο υ ή λ  Τ ζ ά ν ε  Μ π ο υ ν ια λ ή ς  θ ε ω ρ ο ύ μ ε ν ο ς  ε ξ  ε ι κ ό ν ω ν  τ ο ν  

α ω ζ ο μ έ ν ω ν  κ υ ρ ί ω ς  εν Β ε ν ε τ ί α ,  Αθήνα 1962 και Σ υ μ π λ η ρ ω μ α τ ι κ ά  ε ι ς  τ ο ν  Ε μ μ α ν ο υ ή λ  

Τ ζ ά ν ε .  Δ ύ ο  ά γ ν ω σ τ ο ι  ε ι κ ό ν ε ς  τ ο υ , “Θησαυρίσματα”, 11 (1974) 36-72.
18. Αγγέλου Χωρέμη, Έ ν α  ε ι κ ο ν ο γ ρ α φ ι κ ό  σ ύ ν ο λ ο  τ ο υ  Τ ζ ά ν ε  σ τ η ν  Κ έ ρ κ υ ρ α ,  “Κερκυ- 

ραϊκά Χρονικά” 25 (1981) 217-244.
19. Alberto Rizzi, L e  i c o n e  p o s t b iz a n t in e  d e l l a  c h i e s a  G r e c o - O r t o d o s s a  d e i  S S  P ie t r o  e  

P a o l o  in  N a p o li , “Θησαυρίσματα” 11 (1974) 136-163.
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νόμου20, ο οποίος με τα έργα του “Ναοί και Μ ονές στη Ζάκυνθο”, “Ε κ
κλησίες και μοναστήρια στη Ζάκυνθο”, “Το Μ ουσείο Ζακύνθου” και “Η 
Χριστιανική Τέχνη στην Κεφαλονιά” παρουσίασε ένα πολύτιμο υλικό από 
το οποίο έβγαιναν τα πρώτα σταθερά συμπεράσματα για τη στάθμη και τη 
σπουδαιότητα της καλλιτεχνικής κίνησης στα Επτάνησα το 16ο, 17ο και 
18ο αι. Τ ο  βιβλίο εξάλλου του Ν. Κοσμετάτου21 για το φρούριο και την τ έ 
χνη της Κεφαλονιάς αποτελεί σημαντική συμβολή, που δυστυχώς δεν βρή
κε μιμητές.

Ω στόσο καλλιτεχνικά σύνολα παραμένουν ακόμη ανερεύνητα και αδη
μοσίευτα, σύνολα που πιστεύουμε πως, όταν έρθουν στο φως, θα δείξουν 
όλο το ύψος και το ύφος της τέχνης στα Επτάνησα στη λεγάμενη μεταβυ
ζαντινή περίοδο. Για παράδειγμα: όσο ακόμη μένουν αδημοσίευτες οι ει
κόνες της Κ έρκυρας και ιδιαίτερα της Μονής Πλατυτέρας και του μητρο- 
πολιτικού μεγάρου, ή οι εικόνες που είναι στα υπόγεια του Μουσείου Ζα
κύνθου με πρώτη την ενυπόγραφη Παναγία του Γεωργίου Κλόντζα ή οι ει
κόνες της Μ ονής του Αγίου Ανδρέα της Μηλαπιδιάς στην Κεφαλονιά ή οι 
εικόνες της Ιθάκης και των Κυθήρων ή οι εικόνες και οι τοιχογραφίες της 
Λ ευκάδας και ακόμη το corpus των τοιχογραφιών ναών και μοναστηριών, 
δεν μπορούμε να τολμήσουμε με σιγουριά γενικές και ειδικές εκτιμήσεις 
και να επιχειρήσουμε τομές θεμελιακές για τη ζωγραφική στα Ιόνια νη
σιά.

Εκείνο που μπορούμε να περιγράφουμε είναι το κλίμα και η ατμόσφαι
ρα ή αν θέλ ετε το κοινωνικό και εκκλησιαστικό πλαίσιο μέσα στο οποίο 
δούλεψαν οι ντόπιοι καλλιτέχνες ή οι περαστικοί, κυρίως Κρητικοί.

Είναι η εποχή όπου τα Ιόνια νησιά και κυρίως τα Κύθηρα, η Κεφαλο- 
νιά, η Ζάκυνθος και η Κέρκυρα αποτελούν τον υποχρεωτικό σταθμό στα 
πυκνά δρομολόγια εμπορικών και στρατιωτικών πλοίων ανάμεσα στην 
Κρήτη (και Κύπρο) και στη Βενετία. Από τις αρχές του 16ου αι. είχαν δια
μορφ ω θεί όλα εκείνα τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά στην τέχνη της ζωγρα

20. Ντίνου Κονόμου, Ν α ο ί  κ α ι  Μ ο ν έ ς  σ τ η ν  Ζ ά κ υ ν θ ο ,  Αθήνα 1964, Ίδιου, Ε κ κ λ η σ ί ε ς  

κ α ι  μ ο ν α σ τ ή ρ ι α  σ τ η  Ζ ά κ υ ν θ ο ,  Αθήνα 1967, Ίδιου, Κ ρ η τ ι κ ο ί  σ τ η  Ζ ά κ υ ν θ ο , Αθήνα 1970, 
Ίδιου, Τ ο  Μ ο υ σ ε ί ο  Ζ α κ ύ ν θ ο υ ,  Αθήνα 1967, Ίδιου, Η  Χ ρ ισ τ ι α ν ικ ή  Τ έχ ν η  σ τ η ν  Κ ε φ α λ ο -  

ν ιά , Αθήνα 1966.
21. Ν. Φ. Κοσμετάτου, Τ ο  Κ ά σ τ ρ ο  Α γ ίο υ  Γ ε ω ρ γ ί ο υ  Κ ε φ α λ λ η ν ία ς .  Η  π α λ α ι ά  π ρ ω τ ε ύ 

ο υ σ α  τ η ς  ν ή σ ο υ , Αθήνα 1966.
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φικής, που δημιούργησαν τις προϋποθέσεις για τη δημιουργία μιας Σχο
λής, που συμβατικά ονομάστηκε κι έμεινε ω ς “Κρητική Σχολή”. Από την 
άλλη μεριά πολλοί Έ λλην ες της Βενετίας αγωνίζονταν να κρατήσουν όσα 
παραδοσιακά στοιχεία μπορούσαν. Ανοιχτοί όμως στην επίδραση της βε- 
νετσιάνικης τέχνης και ιδιαίτερα της ζωγραφικής δεν άντεξαν κάτω από 
το βάρος της δυτικής εκείνης πίεσης και δέχτηκαν συνειδητά ή αναγκαστι
κά πολλά στοιχεία δυτικότροπα, που έδωσαν νέο ύφος στο έργο τους. Ο ι 
νεώτεροι ιστορικοί της τέχνης μίλησαν για Κρητοβενετική τεχνοτροπία  ή /- 
ταλοελληνική (italogreque) Σχολή.

Παρουσιάστηκε έτσι το φαινόμενο οι ζωγράφοι να ζωγραφίζουν σύμ
φωνα με τη maniera Greca ή κατά τη maniera Italiana ή πετυχαίνοντας έ 
να συνδυασμό και των δύο τάσεων, ανάλογα με τις προτιμήσεις και τις συ
μπάθειες του παραγγελιοδότη έμπορου ή του πελάτη. Αυτή λοιπόν την ε 
ποχή τα Ιόνια νησιά έγιναν το σταυροδρόμι της τέχνης ή, αν θέλετε ευστο
χότερα, η γέφυρα που δέχονταν, δοκίμαζαν και άφηναν να φεύγουν και 
προς την Κρήτη και προς τη Βενετία  και προς τους άλλους χώρους των 
Βαλκανίων και της Μ εσογείου οι τρεις αυτές ξεχω ριστές τεχνοτροπίες.

Μ ερικές χρήσιμες για το θέμα μας και ενδεικτικές μαρτυρίες κ α τα θέ
τουμε εδιό, για να υπενθυμίσουμε επί μέρους στοιχεία, που βοηθούν στην 
ουσιαστικότερη προσέγγιση του προβλήματος:

Ο Κ ρητικός (γεννήθηκε στο Χ ά νδα κα ) ζω γρά φ ος Θ ω μάς Β α θ ά ς  ή 
Μ παθάς, ο γνωστός γραμματέας της Ελληνικής Αδελφότητας Βενετία ς, α 
πό το 1585-1587 μένει και εργάζεται στην Κέρκυρα, διατηρεί εργαστήριο 
ζωγραφικής και διδάσκει τους μαθητές του την τέχνη της ζωγραφικής. Α ρ 
γότερα, όταν πεθαίνει στη Βενετία, αφήνει με διαθήκη του στον Κ ερκυ- 
ραίο μαθητή του, γνωστό ζωγράφο και ιερέα  του Αγ. Γεωργίου των Ελλή
νων (που έμεινε χρόνια στο ισόγειο δωμάτιο του φημισμένου γυρτού κα 
μπαναριού της εκκλησίας) Εμμανουήλ Τζανφουρνάρη, τα σχέδια της ζω 
γραφικής, που άλλα ήταν με την ορθόδοξη και άλλα με την αναγεννησια
κή τεχνοτροπία (“tutti i miei disegni cosi grechi come a ir  Italiana...”). H 
διάσπαση αυτή βέβαια (πότε ύφος βυζαντινό, πότε δυτικό) ήταν συχνά σε 
βάρος της ποιότητας κι έφερνε χαλάρωση στην τέχνη. Γράφοντας συγκε
κριμένα γι’ αυτό το φαινόμενο του Βαθά ο Χατζηδάκης αναφέρεται “στην 
εκλεκτική πολυμορφία τον έργου του", που οδηγεί “σε έλλειψη ενότητας  
και στα εικονογραφιχά πρότυπα και στα μορφολογικά χ αρα κ τη ρ ισ τ ικ ά”11. 22

22. Χατζηδάκη, Τ ο  έ ρ γ ο  τ ο υ  Θ ω μ ά  Β α θ ά ,  ό.π. 244.
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Άθαν. Παλι,ούραζ

Αυτή την τέχνη με τα δυο πρόσωπα δίδαξε ο Βαθάς στους Κερκυραίους ό
σο χρόνο ήταν ανάμεσα τους κι αυτή την τέχνη διέδωσαν οι ανώνυμοι μα
θητές του, π ρέπει να υποθέσουμε.

Ο Π έτρος Καιροφυλας εργάστηκε μαζί με τον αδελφό του Γεώργιο στη 
Ζάκυνθο από το 1589 ως το 1610, καθώς δείχνουν οι αρχειακές μαρτυρίες. 
Τ α  δυο αυτά αδέλφια είχαν έρ θει από την Κρήτη και φαίνεται ότι δίδαξαν 
την τέχνη της ζωγραφικής στους Ζακΰνθιους, αν γενικεΰσουμε την πληρο
φορία κατά την οποία ο Π έτρος Καιροφυλας το 1610 δέχεται να διδάξει 
τη ζωγραφική στο νεαρό Ιωάννη Παπαδιάνο23.

Ο γνωστός Κρητικός ζωγράφος και για πολλά χρόνια επίσης ιερέας 
στον Άγιο Γεώ ργιο της Βενετίας Εμμανουήλ Τζάνες-Μπουνιαλής χάρισε 
την εικόνα, που επιγράφεται “Η άσπορος Γη του ζωηφόρου Άρτου” (Βρε- 
φοκρατοΰσα), που βρίσκεται σήμερα στην Κεφαλονιά, στον Ζ. Κουλου- 
μπή, όταν ο τελευταίος φιλοξένησε τον ιερέα - ζωγράφο στο Αηξοΰρι24.

Επ ίσης το ξυλόγλυπτο τέμπλο της Αγ. Αικατερίνης του Σινά στη Ζ ά
κυνθο το σκάλισε ο Κρητικός ξυλόγλυπτης Άντζολος Μ οσκέτης25, όπως 
φαίνεται από συμφωνητικό του 1665, καθώς επίσης και το τέμπλο της εκ
κλησία ς της Φ α νερω μ ένης, στον Αιγιαλό της Ζακύνθου, το σκάλισε ο 
Κρητικός ξυλόγλυπτης Μ ανέας Μαγγανάρης26 το 1659.

Γνω στές εξάλλου είναι οι συλλογές εικόνων, τα εκκλησιαστικά σκεύη 
και τα  άλλα καλλιτεχνήματα που μεταφέρουν οι Κρητικοί πρόσφυγες μετά 
το 1669 στα Ιόνια νησιά και τα αφιερώνουν στους ναούς, όπως π.χ. τα μέ

23. Λεωνίδα Ζώη, Κ ρ ή τ ε ς  χ α λ λ ι τ έ χ ν α ι  ε ν  Ζ α κ ύ ν θ ω ,  ό.π., 71 και Μ. Κωνσταντουδά- 
κη, Ν έ α  έ γ γ ρ α φ α  γ ι α  ζ ω γ ρ ά φ ο υ ς  τ ο υ  Χ ά ν δ α κ α ,  ό.π., 178-179 και σημ. 108.

24. Πρόκειται για επανάληψη, με διαφορετική επιγραφή, της ίδιας εικόνας του Τζά- 
νε, που βρίσκεται στη Μονή Πλατυτέρας στην Κέρκυρα. Δρανδάκη, Σ υ μ π λ η ρ ω μ α τ ι κ ά  

σ τ ο ν  Τ ζ ά ν ε ,  ό.π., 41. σημ. 28. Εικόνες του Τζάνε υπάρχουν σήμερα σε ιδιωτικές συλλο
γές σια Επτάνησα, καθώς και η εικόνα του με θέμα το “Μη μου άπτου” στο Μουσείο 
της Αντιβουνιώτισσας, “Θησαυρίσματα” 11 (1974) 43-45. Ενυπόγραφη εικόνα του Γ. 
Κλόντζα με θέμα τη Δευτέρα Παρουσία βρίσκεται επίσης στη Μονή Πλατυτέρας.

25. Γ. Μοσχοπουλου, Ο ι Κ ρ ή τ ε ς  ξ υ λ ό γ λ υ π τ ε ς  Ι ω ά ν ν η ς  κ α ι  Ά ν τ ζ ο λ ο ς  Μ ο σ κ έ τ η ς  σ τ η ν  

Κ ε φ α λ ο ν ι ά  (Ι Ζ ' α ι . ) ,  “Ο Ερανιστής” 12 (1975) 241-261. Τμήμα του συμφωνητικού του 
1665 δημοσίευσε ο Λέων. Ζωής σ τ ο  Λ ε ξ ι κ ό ν  Ι σ τ ο ρ ι κ ό ν  κ α ι  Λ α ο γ ρ α φ ι κ ό ν  Ζ α κ ύ ν θ ο υ .

26. Μαρίας Καζανάκη, Ε κ κ λ η σ ι α σ τ ι κ ή  ξ υ λ ο γ λ υ π τ ικ ή  σ τ ο  Χ ά ν δ α κ α  τ ο  Ι 7 ο  a t . Ν ο τ α -  

ρ ι α κ ά  έ γ γ ρ α φ α  (1 6 0 6 -1 6 4 2 ) , “Θησαυρίσματα” 11 (1974) 251-283. (Για τον Μαγγανάρη, 
281).
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Τα Επτάνησα καλλιτεχνική γέφυρα

λη της Αδελφότητας του ναοΰ του Αγ. Ιωάννου του Προδρόμου στην Κρή
τη, που φέρνουν μαζί τους σημαντικό αριθμό εικόνων και εκκλησιαστικών 
σκευών και τα αφιερώνουν στον Άγιο Νικόλαο του Μόλου στη Ζάκυνθο, 
όταν γίνονται μέλη της Αδελφότητας του ναού27.

Και για να κλείσουμε τα παραδείγματα, στη δραστηριότητα των Επτα- 
νησίων καλλιτεχνών έξω  από τα Επτάνησα εντάσσεται η παραγωγή του 
Κεφαλονίτη ζωγράφου Ευστά θιου Κ αροΰσου, που τον συναντάμε στο 
χρονικό διάστημα από το 1777 ως το 1791 να βρίσκεται στη Napoli. Ε κ ε ί  
ζωγράφισε τις εικόνες της ορθόδοξης εκκλησίας των Ελλήνων Π έτρου και 
Παύλου. Δ εν παραλείπει την υπογραφή του κατά τον παλαιό τύπο των βυ
ζαντινών μαέστρω ν: “Ε υστά θιος Κ αρούσος ο Κ εφ α ληνιεύς έγ ρ α φ ε” ή 
“Ευστάθιος Καρούσος ο εκ Κεφαλληνίας επ οίησε”28.

Μ έσα σ ’ αυτό το κλίμα, όπου Κρήτες ζωγράφοι, γνώστες και της'ορθό- 
δοξης και της δυτικής τεχνοτροπίας, έρχονται στα Ιόνια νησιά, διδάσκουν 
και διαδίδουν την τέχνη τους και όπου το εμπόριο των εικόνων βρίσκεται 
σε μεγάλη άνθηση, οργανώνεται η καλλιτεχνική ζύμωση και παραγωγή. 
Μ εγάλος αριθμός εικόνων μεταφέρεται σ ’ αυτά και δημιουργεί μια επ ί 
πλέον σημαντική προϋπ όθεση για την εξέλ ιξη  της ζω γραφ ικής τέχνης. 
Έ ρ γ α  μεγάλα ή μικρά, δόκιμων ζωγράφων ή κατώτερης αξίας, εμπλουτί
ζουν τις συλλογές και βαραίνουν την επτανησιώτικη κληρονομιά.

Α ξίζει νομίζουμε εδώ, ανοίγοντας μια παρένθεση, να σημειώσουμε την 
ιστορία της γνωστής προσωπογραφίας του μητροπολίτη Φ ιλαδέλφ ειας Γ α 
βριήλ Σεβήρου, ενυπόγραφο έργο του Εμμανουήλ Τζανφουρνάρη. Τον πί
νακα αυτόν, τεχνουργημένο με την ορθόδοξη τεχνοτροπία, έφ ερε στη Μ ο
νή του Αγίου Γερασίμου στην Κεφαλονιά, όπου υπάρχει μέχρι σήμερα, ο 
πρωτοπαπάς Ζακύνθου (1605-1610) και εφημέριος του Αγίου Γεω ργίου 
της Βενετίας (1616-1622) και ύστερα αρχιεπίσκοπος Κεφαλονιάς και Ζ α 
κύνθου (1622-1628) Παχώμιος Δοξαράς, μαθητής και φίλος του Γαβριήλ 
Σεβήρου. Η προσωπογραφία αυτή που χρονολογείται γύρω στο 1600 “ε/- 
ναι ίσως η παλαιότερη  ενυπόγραφη προσω πογραφ ία νεοέλληνα” κατά την 
άποψη του Μ. I. Μ ανούσακα29.

27. Λέων. Ζώη, Κ ρ ή τ ε ς  π ρ ό σ φ υ γ ε ς ,  ό.π., 346-352.
28. Alberto Rizzi, L e  i c o n e p o s t b i z a n t in e  d e l l a  c h i e s a  G r e c o - O n o d o s s a , ό.π., 136-163.
29. Μ. I. Μανοΰσακα,.Ί/ δ ύ ο  π ρ ο σ ω π ο γ ρ α φ ί α ι  τ ο ν  Γ α β ρ ι ή λ Σ ε β ή ρ ο υ ,  ό.π., 12. Αξίζει 

να επισημάνουμε τη διαφορετική τεχνοτροπία και τεχνική των δυο προσωπογραφιών 
του Γαβριήλ Σεβήρου. Η προσωπογραφία, που βρίσκεται στο Ελληνικό Ινστιτούτο της
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Άθαν. Παλιούρας

Έ τ σ ι  λοιπόν τα Ιόνια νησιά βρίσκονταν ανάμεσα στα καλλιτεχνικά 
ρεύματα που έπνεαν από Ανατολή και Δΰση και ζυμώνονταν και με τα 
δυο. Ο ι Κρητικοί που δούλεψαν κατά καιρούς ή έμειναν μόνιμα σ ’ αυτά 
(οι αδελφοί Π έτρος και Γεαίργιος Καιροφύλας, ο Αντώνιος Μπορής, ο Μ. 
Αγαπητός, ο Γ . Βιδάλης, ο Ε . Δέκαρχος, ο Φρ. Καλλέργης, ο Ν. Κάλμπος, 
ο Μ ακ. Κ αλόγερός, ο Λ έων Μ όσκος, ο Φ ιλόθεος Σκούφος, ο Ηλίας Μ ό
σκος, ο Α νδρέας Καραντηνός, Ο Μ ελέτιος Α ρκολέος, ο Στέφανος Τζα- 
γκαρόλας κ.ά) ή όσοι περνούν κάποιο διάστημα της ζωής τους (Εμ. Τζά- 
νες, Θ εοδ. Πουλάκης, Μ άρκος Βαθάς) έδωσαν νέα ώθηση στις τέχνες και 
βοήθησαν στην πολιτιστική ανάπτυξη. Α π’ όλες αυτές τις διεργασίες ο τό
πος, έχοντας δυνατές αφομοιωτικές ικανότητες, άρχισε, μέσα στο 17ο αι., 
να παρουσιάζει ένα δικό του, ξεχωριστό καλλιτεχνικό πρόσωπο. Σημειώ
νεται δηλ. στη ζωγραφική μια ιδιαιτερότητα, που μόνο στα Επτάνησα ε 
ντοπίζεται. Τ ο ιδιαίτερο γνώρισμα είναι αυτό που θα δώσει το όρο ‘Ε π τ α 
νησιακή τέχνη” και δεν είναι βέβαια ούτε κρητική, ούτε βενετσιάνικη, ού
τε κρητοβενετσιάνικη τέχνη.

Ο Μ. Χατζηδάκης παρατηρεί σχετικά πως “στα Ιόνια νησιά η παρουσία  
των κρητικών δασκάλων, καθώ ς και των πολυάριθμων κρητικών εικόνων, 
θα συντελέσει στη δημιουργία μ έσα  στον 17ο αιώνα μ ιας Σχολής με τοπικό  
χαρακτή ρα , που θα είναι όμως κ ατά  διαφ όρους τρόπους συνδεδεμένη με 
τους Κρητικούς κα ι που θα επ η ρεαστεί α π ό  το περιβάλλον των πόλεων της 
Ε π τανή σου ”30. Και ο γνωστός ιταλός ιστορικός της τέχνης Alberto Rizzi 
στο έργο του “Le icone Bizantine e postbizantine delle chiese veneziane” 
αντιδιαστέλλει την ονομαζόμενη κρητοβενετσιάνικη τέχνη από την τέχνη 
των Ιονίων νησιών, στην οποία διαπιστώνει τεχνοτροπική ιδιαιτερότητα31.

Βενετίας, είναι ελαιογραφία σε ύφασμα (μουσαμά), έργο πιθανότατα του Θωμά Μπα- 
θά, φίλου του Σεβήρου, και ακολουθεί τους κανόνες της δυτικής τέχνης. Η δεύτερη προ
σωπογραφία, που βρίσκεται στην Κεφαλονιά, και την οποία υπογράφει ο Τζανφουρνά- 
ρης, ζωγραφίζεται σε ξύλινη επιφάνεια και διατηρεί όλα τα ανάλογα στοιχεία του ύ
φους του βυζαντινού αγιογράφου.

30. Μ. Χατζηδάκη, Η  μ ε τ α β υ ζ α ν τ ι ν ή  τ έ χ ν η  (1 4 5 3 -1 7 0 0 )  κ α ι  η α κ τ ι ν ο β ο λ ί α  τη ς, 4‘Ιστο
ρία του Ελληνικού Έθνους”, Εκδοτική Αθηνών, τόμ. 10, 410-437. (Για την τέχνη στα Ιό
νια νησιά 434).

31. Alberto Rizzi, L e  i c o n e  B iz a n t in e  e  p o s tb iz a n t in e  d e l l e  c h ie s e  V en ezia , “Θησαυρί- 
σματα” 9 (1972) 250-291.
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Τα Επτάνησα καλλιτεχνική γέφυρα

"Υστερα απ’ όλα αυτά και μέχρι να δούμε δημοσιευμένη ολόκληρη την 
τέχνη των Επτανήσων θα συζητιούνται και θα παραμένουν ανοιχτά και ά 
λυτα τα παρακάτω ερωτήματα-προβλήματα32.

- ΓΙοιός ο βαθμός των ιταλικών επιδράσεων στην τέχνη των Ιονίων νη
σιών;

- Πότε εμφανίζεται η Κρητική Σχολή στα νησιά του Ιονίου και ποιά ε ί
ναι η συμβολή της στην καλλιέργεια και ανάπτυξη της ντόπιας παράδοσης;

- Βρίσκουμε έργα ή επιρροές της λεγόμενης Σχολής της Βορειοδυτικής 
Ελλάδας σ ’ αυτά;

- Σ ε ποιό βαθμό επηρέασε την εξέλιξη  της ζωγραφικής το μεγάλο ρ εύ 
μα της βυζαντινής παράδοσης;

Τ ις οριστικές αποκρίσεις αναζητείστε τις στο εγγύς ή στο απώτερο μέλ
λον.

Α Θ Α Ν Α ΣΙΟ Σ Π Α Λ ΙΟ Υ Ρ Α Σ  
Καθηγητής Π ανεπιστημίου

32. Ήδη κυκλοφόρησε η πρώτη σημαντική διδακτορική διατριβή: Dem. Triantaphyl- 
lopulos, D ie  n a c h b y z a n t in is c h c  W a n d e r m a le r e i  a u f  K e r k y r a  u n ci d e n  a n d e r e n  l o n i s c h e n  I n - 

s e ln . U n te r s u c h u n g e n  z u r  K o n fw n a t i o n  Z w is c h e n  o s ik i r c h i l c h e r  u n d  a b e n d l a n d i s c h e r  K u n s t  

(1 5 - 1 8  J a h r h u n d e r t ) ,  Munchcn 1985. ( ~ H  μ ε τ α β υ ζ α ν τ ι ν ή  ε ν τ ο ι χ ι α  ζ ω γ ρ α φ ι κ ή  σ τ η ν  Κ έ ρ 

κ υ ρ α  κ α ι  σ τ α  ά λ λ α  Ι ό ν ι  ν η σ ιά .  Έ ρ ε υ ν ε ς  γ ι α  τ η ν  α ν τ ι π α ρ ά θ ε σ η  μ ε τ α ξ ύ  α ν α τ ο λ ι κ ή ς - ο ρ θ ό 

δ ο ξ η ς  κ α ι  δ υ τ ι κ ή ς  τ έ χ ν η ς  ( 1 5 ο ς Ί 8 ο ς  a t . )  τόμ. Α' κείμενο, τόμ. Β ' πίνακες, Μόναχο 
1985]. Ενώ τυπωνόταν το κείμενο κυκλοφόρησε επίσης: Παν. Βοκοτοπουλου, Ε ι κ ό ν ε ς  

τ η ς  Κ έ ρ κ υ ρ α ς ,  Εκδ. Μορφωτικού Ιδρύματος Εθν. Τραπέζης, Αθήνα 1990.
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Γ
ΑΓΙΟΝ ΟΡΟΣ

Η ΤΕΧΝΗ ΣΤΗΝ ΚΑΡΔΙΑ ΤΗΣ ΟΡΘΟΔΟΞΙΑΣ





ΣΥΝΑΞΗ Κ Α Λ Λ ΙΤΕΧΝ ΩΝ  
ΣΤΟ ΑΓΙΟΝ ΟΡΟΣ ΤΟΝ 16ο ΑΙΩΝΑ

Τό χρονικό μιιάς Α ναγέννησης

Δύο καίρια ερωτήματα δεν έχουν απασχολήσει ακόμη οσο έπρεπε 

τήν έρευνα γύρω από τήν τέχνη του Αγιου ’Όρους κατά τον 16ο  

αιώνα.

Ε ρ ώ τ η μ α  πρώτο : Γ ιά  ποιο λόγο οι γνωστοί καί οι άγνωστοι ζο^- 

γράφοι έρχονται νά εργαστούν στό ’Ό ρος αυτή τήν περίοδο από ολα 

τα  μέρη τής ’Ορθοδοξίας, βενετοκρατούμενα ή τουρκοκρατούμενα.

Ε ρ ώ τ η μ α  δεύτερο : Παρόλες τις διαφορετικές καλλιτεχνικές

αντιλήψεις πού κουβαλούσε ο κάθε καλλιτέχνης, πώς γίνεται στίς 

γενικές γραμμές νά προσαρμόζονται σέ μιά τέχνη ίδιου ύφους στή  

μνημειακή ζωγραφική καί στίς φορητές εικόνες σε βαθμό μάλιστα  

ώ στε νά ονομάσουμε τον αιώνα “εποχή αναγέννησης” 1 2.

“ Σ υμ π τώ μ α τα  άναγεννήσεως καί άκμής”  ̂ ονομάζει ό Μανόλης 

Χ ατζηδάκης τό φαινόμενο της πνευματικής κίνησης πού άρχισε από

1. ΊΙ βιβλιογραφία για τό Άγιον Όρος τή δεύτερη πεντηκονταετία τού εικο
στού αιώνα είναι μεγάλη καί σπουδαία. Καταγράφεται συστηματικά ή έρευνα πού 
έχει διεξαχΟεΐ σέ όλους τούς χώρους, από τα χειρόγραφα μέχρι τά εικαστικά αντι
κείμενα.Άρθρα, ανακοινώσεις σέ συνέδρια, μονογραφίες, συλλογικοί τόμοι, αφιερώ
ματα βλέπουν καθημερινά σχεδόν τό φως της δημοσιότητας, γεγονός πού σηματο
δοτεί το τεράστιο ενδιαφέρον της σύγχρονης επιστήμης γι’ αυτό. Από τήν εποχή 
πού ο Ανδρέας Ξυγγόπουλος έγραψε τό “Σχεδίασμα θρησκευτικής ζωγραφικής 
μετά τήν Άλωση”. (1957) μέχρι τά Πρακτικά αύτού τού Συνεδρίου (1999) 
μπορεί κανείς νά καταμετρήσει χιλιάδες τίτλους πού άναφέρονται στήν ιστορία καί 
τήν τέχνη τού Αγίου "Ορους. Ηλ. τήν κυριότερη βιβλιογραφία στον 'Οδηγό της 
’Έκθεσης “Θησαυροί τού Αγίου "Ορους”, Θεσσαλονίκη 1997, 072-095.

2. X. ΙΙατρινέλης, ΊΙ οργάνωση τού γένους υπό τούς Τούρκους καί ή επιβίω
σή του, Ι.Ε.Κ., 10, 100.
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την Κωνσταντινούπολη καί είχε άμεσο αντίκτυπο στό "Αγιον ’Όρος. 

’Ιδιαίτερα στίς πατριαρχειες των λογίων Διονυσίου Β ' ( 1 5 4 6 - 1 5 5 6 ) ,  

Ίω άσαφ  Β  ' ( 1 5 5 6 - 1 5 6 5 ) ,  Μητροφάνη Γ ' ( 1 5 6 5 - 1 5 7 2 )  καί Ιε ρ ε 

μία Β  ' τού Τρανού ( 1 5 7 2 - 1 5 9 5 )  φάνηκε πρός στιγμήν δτι διογκώνε

ται καί απλώνεται τό κύμα τής διάδοσης των ελληνικών γραμμάτων 

καί επιστημών.

’Ονόματα όπως οί Ζυγομαλάδες, δ Συμεοόν Καβάσιλας, δ Γεώρ

γιος Α ίτω λός, δ Τερόθεος Μονεμβασίας, δ Νικηφόρος Παράσχης, δ 

Δαμασκηνός Στουδίτης’*, λόγιοι κληρικοί οί περισσότεροι, έδιναν τό 

στίγμα τής πνευματικής ανόδου παράλληλα μέ τούς όνομαστούς καλ

λιτέχνες.

Οί τελευταίοι μετέφεραν τήν δραστηριότητά τους στό "Αγιον 

’Όρος,  μιά καί εκεί είχαν ήδη διαμορφωθεί οί προϋποθέσεις καί είχε 

κατάλληλα προετοιμαστεί τό κλίμα αποδοχής, μελέτης καί υλοποίη

σης τών νέων καλλιτεχνικών τάσεων. "Υπήρχε ανοιχτή γραμμή αδιά

κοπης επικοινωνίας ανάμεσα στήν Κωνσταντινούπολη καί στή μονα

στική πολιτεία τού ’Ό ρους. Δέν εξηγείται άλλοιώς πώς ευάριθμοι 

σχολάζοντες πατριάρχες καί μητροπολίτες τού Οικουμενικού θρόνου 

άλλά και πατριάρχες και μητροπολίτες Αλεξάνδρειάς, καθώς καί μη

τροπολίτες καί επίσκοποι όλων σχεδόν τών ορθοδόξων εκκλησιών 

έπέλεγαν τό ’Όρος γιά νά άποσυρθούν καί νά συνεχίσουν, δ καθένας 

μέ τόν τρόπο του, τό πνευματικό του έργο. Ά λ λ ω σ τ ε  οί περισσότεροι 

κρατούσαν επαφή καί μέ τόν έξω κόσμο, δπως προκύπτει από τά βιο- 

γραφικά τους καί τή  μελέτη τών ευρύτερων επαφών τών προσωπικο

τήτω ν τής εποχής.

"Η μοναστική πολιτεία τού Ά θ ω ν α  βρισκόταν στήν Γδια κατάστα

ση μέ τίς άλλες περιοχές τού έλλαδικού ελληνισμού, άλλά καί τών 

ορθοδόξων περιοχών τών Βαλκανίων.

"Η οικονομική κατάσταση τού Αγίου ’Όρους παρουσιάζει άμφιτα- 

λαντεύσεις ανάλογα μέ τήν πορεία τών οικονομικών επιβαρύνσεων

3. X. ΙΙατρινέλης, δ.π., 99-100.
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πού επιβάλλει κατά συχνά διαστήματα ό κα τα χτητής. Κ ατασχέσεις  

μοναστηριακής περιουσίας καί εξαγορά των κατασχημένων κτημάτων  

από τούς Γδιους τούς μοναχούς, ετήσιο χαράτσι καί τό δέκατο της πα

ραγωγής των μετοχίων, τακτικές καί έκτακτες φορολογίες γιά τό  

σώμα των Γενιτσάρων, δημεύσεις καί εκποιήσεις περιουσιών, δανει

σμοί από Τούρκους καί Εβραίους τοκογλύφους μέ υπέρογκους τόκους 

καί επιτόκια, ένεχειριάσεις κτημάτων ακόμη καί κειμηλίων, απρόβλε

πτοι φόροι, πρόστιμα, έκτακτα δοσίματα καί πεσκέσια, φυλακίσεις, 

τρομοκρατία καί βασανισμοί, αποτελούσαν καθημερινό βραχνά τών  

μοναστηριών. Σ ’ αυτά αν προστεθούν οί διάφορες ατυχίες, οί κατα

στροφές τής παραγωγής από τήν κακοκαιρία, τών κτιριακών συγκρο

τημάτων από πυρκάιές καί τό φαινόμενο τής κακοδιοίκησης καί τών  

εσωτερικών ερίδων, διαθέτουμε πλήρη εικόνα τών τεραστίων δυσκο

λιών καί δοκιμασιών πού επικρατούσαν σέ ολόκληρο τόν 16ο αιώνα1.

"Ως αντιστάθμισμα τών προβλημάτων αυτών έρχονται τά  έσοδα 

από τά  μετόχια τής Χαλκιδικής, τής Κασσάνδρας ιδιαίτερα τή ς Κ α 

λαμαριάς, τής Θάσου, αλλά καί τών βαλκανικών χωρών, ακόμη καί 

της Ρωσίας, τό εμπόριο ξυλείας μέ Κωνσταντινούπολη καί μέ χώρες 

της ’Ανατολικής Μεσογείου, τά  γεωργικά προϊόντα, οί ζητεϊες στίς 

ορθόδοξες χώ ρες, οι δωρεές περιουσιών από δλα τά  μήκη καί τά  πλά

τη  της ’Ορθοδοξίας. ’Από τίς αρχές τού 16ου αιώνα αρχίζει ζωηρό τό  

ενδιαφέρον τών ήγεμόνων τής Μολδοβλαχίας καί τών τσάρων  τής  

Ρωσίας. Μέ τά  χρήματα πού στέλνουν επισκευάζονται τά  παλαιά 

κτίρια ή αναστηλώνονται τά ερειπωμένα, χτίζονται εξαρτήματα, αγο

ράζονται έπιπλα καί ιερά σκεύη, εξοφλούνται φόροι καί πληρώνονται 

οί αρχιτέκτονες, οί μαστόροι καί οι καλλιτέχνες, τοιχογράφοι, είκονο- 

γράφοι, ξυλογλύπτες, μαρμαρογλύπτες, άργυροχρυσοχόοι, καλλιγράφοι.

Έ  μεγάλη καί συνεχής υποστήριξη τού Αγίου ’Όρους από επώ 

νυμους καί ανώνυμους, μεγάλους ή μικρούς δωρητές, φανερώνει τή  

σοβαρή δουλειά πού γινόταν, τίς προσωπικότητες πού τό έκπροσα>- 

πούσαν, τά  μεγάλα πνευματικά ερείσματα, προσκυνήματα, αγιάσματα

'ι. Ioj. Αναστασίου, Τά οικονομικά τού Αγίου Όρους, Ι.Κ.Κ., 10. 1Μ\- 
1.ΊΓ>. Ηλ. σχετικά καί Ιΐαν. Χρήστου, Τό Άγιον Όρος, Αθήνα 1ί)87, 188-21 Γι.
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καί θαυματουργά εικονίσματα πού διέθετε, το επίπεδο στό όποιο τό 

τοποθετούσαν οι ’Ορθόδοξοι λαοί, αλλά καί την πολλαπλή καλλιτε- 

χνικη οραστηριοτητα, που αναπτυσσόταν σε ολα τα μοναστήρια.

Ά πο τα  τέλη  τού 15ου αί., μέ πρώτο τον πατριάρχη Νήφωνα 

( 1 4 8 6 - 8 8 ,  1 4 9 7 - 9 8 ,  1 5 0 2 )  άρχιζε-, ή έπικοινο^νία ’Όρους καί παρα

δουνάβιων ηγεμονιών μέ τούς αγιορείτες μοναχούς νά γίνονται σύμ

βουλοι ή δάσκαλοι τών ελληνικών γραμμάτο^ν καί από τίς αρχές τού 

16ου αιώνα ( 1 5 1 5 )  αρχίζει μέ τον φωτιστή τών Ρώσων Μάξιμο 

Γραικό, πού ξεκίνησε από τό Βατοπέδι, τό άνοιγμα τών δρόμων τής 

μεγάλης αυτής Χώ ρας πρός τό "Άγιον Ό ρος'\

Τό "Άγιον ’Όρος άποδεικνύεται ο δεύτερος ισχυρός συνεκτικός κρί

κος ενότητας τών ’Ορθοδόξων μετά τό Οικουμενικό Πατριαρχείο**. 

Μιας ενότητας πού περνούσε καί μέσα από τήν τέχνη, όταν έπαιζε 

καθοριστικό ρόλο στή διαμόρφωση αντιλήψεων, τάσεων, επιλογών καί 

αποφασιστικών τομών. ’Ά ν κρίνουμε, γιά παράδειγμα, από τό έργο 

τού Θεοφάνη στή  Λαύρα καί Σταυρονικήτα, τού Ζώρζη στό Δοχειά- 

ριο καί στη  Διονυσίου τού Φράγκου Κατελάνου στον "Άγιο Νικόλαο 

τής Μ . Λαύρας ή τών ανωνύμων ζωγράφων τού είκονογραφικού κύ

κλου τή ς ’Αποκάλυψης στή νότια στοά τής Τράπεζας τής Διονυσίου, 

διαπιστώνουμε πώς ή ελευθερία τών καλλιτεχνών δέν περνούσε μέσα 

από διαδικασίες κρίσης καί κριτικής, καθοριστικών εγκυκλίων καί 

απαγορεύσεων, αλλά τά πάντα χωνεύονταν μέσα στό μεγάλο χωνευ- 

τήρι τής κοινής αποδοχής τών δογμάτων, τού στέρεου προσανατολι

σμού πρός τό μεγάλο ποτάμι τής ζωγραφικής, πού έφθανε ιδιαίτερα 

ως τον 14ο αιώνα. ’Τσχυε άλλω στε ή γενική αντίληψη ότι ή ζωγρα

φική, είτε ώς τοιχογραφικός διάκοσμος, είτε ως φορητή εικόνα, είτε 

ώς άλλη έκφραση, αποτελεί οπτικό, ψυχολογικό, συναισθηματικό, 

παιδευτικό, ιδεολογικό, αλλά καί εικαστικό υποστήριγμα τής λατρευ-
γ..τικης πραςης

5. Ίω. ’Αναστασίου, ΊΙ πνευματική επίδραση τού Αγίου Όρους, Ι.Κ.Ιί., 10,
m - m .

(>. Μανόλης Χατζηδάκης, ΊΙ Μεταβυζαντινή τέχνη (ΐόίί,'ί-ΠΟΟ) καί ή 
ακτινοβολία της, Ι.Μ.Μ., 10, 411.
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Μέ την ζωγραφική εξάλλου, αλλά καί μέ τά υπόλοιπα εκφραστικά 

μέσα, οι πάντες είχαν την αίσθηση τής αδιατάραχτης συνέχειας καί 

τής συνεχούς βυθομέτρησης τής ορθής καί γνήσιας πλεύσης έν μέσω  

παγίδων καί προβλημάτων καί εξωτερικών αντιξοοτήτων λόγω  τής  

Τουρκοκρατίας. Ή  ζωγραφική έπιτελοϋσε έναν παράλληλο οικοδομη- 

τικό ρόλο από αυτόν των τυπογραφείων, τά όποια τύπωναν εκκλησια

στικά βιβλία. Είναι ουτοπία νά πιστεύει ό σημερινός ιστορικός τέχνης  

ότι τό ’Όρος συνέχιζε απλά μιά παράδοση πού βρήκε από τούς προη

γούμενους. Στον αιώνα πού άναφερόμαστε είχε ωριμάσει ή ιδέα τής  

αναζήτησης δόκιμων καί φτασμένων καλλιτεχνών καί είχε αρχίσει, 

στά περισσότερα μοναστήρια, ή υλοποίηση ένός οργανωμένου προ

γράμματος είκονογραφικών κύκλων στούς τοίχους καθολικών καί π α -  

ρεκκλησίων, είκονοστασίων. Τραπεζών καί άλλων χώρων. Ε ίχα ν βέ

βαια προετοιμαστεί οικονομικά καί είχαν δημιουργήσει τίς προϋποθέ

σεις γιά υπεύθυνη καί συλλογική αντιμετώπιση τών νέων δεδομένων.

Τό "Άγιον ’Όρος προσείλκυε ως μαγνήτης τούς κ α λλιτέχνες', οι 

όποιοι, οπού καί νά βρίσκονταν έπαιρναν τά  μηνύματα. Σημειώ στε τίς 

χρονολογίες καί κρίνετε τήν πυκνότητα τών εργασιών καί τό μέγεθος  

τού καθενός ξεχωριστά έργου. "Όσο γιά τήν ποιότητα αυτού του  

έργου, τήν εικονογραφική συνέπεια καί τήν αισθητική αποτίμηση, τήν  

συμβολή του στούς χώρους λατρείας καί τή σύνδεση πού π έτυχε αφού 

μας οδήγησε μέ έξοχο τρόπο από τό Βυζάντιο στο Μ εταβυζάντιο, 

αφήνω νά τά  χαρακτηρίσει όλα αυτά ή απέραντη βιβλιογραφία τής  

δεύτερης πενηνταετίας τού 20ου αιώνα.

7. Μ. Χατζηδάκης, Rechdrccs sur 1c peintre Thdophane le Crdtois, 
D.O.P., · η - ϊ\  (1969-70), 3 11-:*r>5>. Ίδιος, Ό  ζωγράφος Ευφρόσυνος, “Κρη
τικά Χρονικά'’ (1956), 273-291. Ίδιος, Note sur le peintre Antoine de Γ 
Athos, “Studies in Memory of David Talbot Rice”, Edinburg 1975, 83-93. 
Γιά τον Φράγκο Κατελάνο και το ενυπόγραφο έργο του ατό παρεκκλήσιο τού 'Αγί
ου Νικολάου τής Μεγίστης Λαύρας, μόλις κυκλοφόρησε ή διατριβή τού 'Αθανασίου 
Σέμογλου, Le d<$cor mural de la chapellc Athonique de Saint Nicola (1560) 
Applicationcs de nouveou langagc pictural par le paintre Theban Frangos 
Katelanos, Press Univer. Sat., Lille 1998.
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Δίνω επιγραμματικά τόν πίνακα των κυριότερων έργων του 16ου αιώνα

ΖΩΓΡΑΦΙΚΟ ΠΑΝΟΡΑΜΑ ΤΟΥ ΑΓΙΟΥ ΟΡΟΥΣ

15 12. Τοιχογραφίες νάρθηκα Πρωτάτου.
1526. Τοιχογραφίες παρεκκλησίου του Προδρόμου στό Πρωτάτο.
1534- 35. Χτίζεται τό κωδωνοστάσιο του ναοΰ του Πρωτάτου από τόν Πρώτο

Σεραφείμ.
1535. Τοιχογραφίες Καθολικού Μεγίστης Λαύρας. Θεοφάνης ό Κρητικός.
1535; Τό εικονοστάσι τής Λαύρας. Θεοφάνης ό Κρητικός.
1535- 45. Τοιχογραφίες Τράπεζας» Δοχείου καί πρόσοψης Μ. Λαύρας. Θεοφάνης.
15 3 6. Τοιχογραφίες Μολυβοκκλησιάς.
1537. Τοιχογραφίες Κελλιοΰ τού Προκοπίου στό Βατοπέοι. Λντύπας ζωγράφος.
1538. Τοιχογραφίες τού παρεκκλησίου Κοίμηση της Θεοτόκου τού Παντοκράτορος.
15 40. Τοιχογραφίες Τράπεζας ΦιλοΟέου.
1540-50. Τοιχογραφίες Καθολικού Κουτλουμουσίου. Κρητική Σχολή.
1542. Μεγάλη Δέηση τού Πρωτάτου. Θεοφάνης ό Κρητικός.
1542. Μεγάλη Δέηση Μονής Διονυσίου. Ευφρόσυνος ο κρητικός.
1544. Τοιχογραφίες τμήματος παλαιού Καθολικού Μ. Ξενοφώντος. Λντώνιος. 
1545-40. Τοιχογραφίες Καθολικού καί Τράπεζας Μ. Σταυρονικήτα. Θεοφάνης. 
1547. Τοιχογραφίες Καθολικού Μ. Διονυσίου. Ζώρζης.
154 7. Τοιχογραφίες νότιας στοάς τής Τράπεζας Διονυσίου. Αποκάλυψη.
1547. Τοιχογραφίες τμήματος Τράπεζας Μ. Διονυσίου.
1552. Τομογραφίες παρεκκλησίου Αγ. Γεωργίου Μονής Αγ. Παύλου. Αντώνιος.
1560. Τοιχογραφίες τού μεγάλου παρεκκλησίου Αγ. Νικολάου Λαύρας. Φράγκος 

Κατελάνος
1562. Τοιχογραφίες Λιτής παλαιού Καθολικού Ξενοφώντος. κρητική Σχολή: 

ο άλλος Θεοφάνης.
1563. Τοιχογραφία εικόνας τής Παναγίας Γοργούπηκόου στη Μονή Δοχειαρίου. 
1568. Τοιχογραφίες Καθολικού Δοχειαρίου. Ζώρζης.
1575. Τοιχογραφίες Τράπεζας Ξενοφώντος. Κρητική Σχολή.
1550-80. Τοιχογραφίες Καθολικού Τβήρων.
1603. Τοιχογραφίες τμημάτων Τράπεζας Μ. Διονυσίου. Δανιήλ καί Μερκούριος.
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Τή νέα αντίληψη τής ελεύθερης ζωγραφικής έκφρασης στο "Αγων  

νΟρος σηματοδοτούν μέ νέα μηνύματα οί απεικονίσεις των τοιχογρα

φιών μέ τίς 21 σκηνές τής Αποκάλυψης στά αναστηλωμένα από 

τούς ηγεμόνες τής Μολδοβλαχίας κτίρια, ιδιαίτερα από την οικογέ

νεια τού βοεβόδα Τωάννου Πέτρου Δ ’ τού έπονομαζομένου R aresh , ό 

όποιος κατά την επιγραφή, το 1 5 4 7 ,  χρηματοδότησε τήν άναστήλω - 

ση καί εικονογράφηση τής Μονής Διονυσίου. Σ τ η  νότια στοά τής  

Τράπεζας ό ανώνυμος δόκιμος ζωγράφος μετέφερε τίς 2 1  ξυλογρα-^ 

φίες τού C ra n a c h  ντύνοντας τίς σκηνές μέ βυζαντινότροπο ύφος καί 

έντάσσοντάς τις στη  συνηθισμένη τεχνοτροπία τής κ α θ’ ημάς Ανα

τολής8 .

Τό εκπληκτικό είναι αυτό : διερωτάται ο ενήμερος ερευνητής πώς 

είναι δυνατόν στήν καρδιά τού Αγίου ’Ό ρους, μεσούντος σχεδόν τού 

16ου αιώνος, άφοβα καί χωρίς δισταγμούς νά χρησιμοποιηθεί ένα μο- 

ντέλλο είκονογραφικού κύκλου μέ σκηνές τής Αποκάλυψης, οί όποιες 

τοποθετήθηκαν σέ χώρο περίβλεπτο καί καθημερινά πολυσύχναστο. 

Τό πρώτο φανερώνει τήν τόλμη τής μεταφοράς καί “ μεταποίησης” 

τών σκηνών από τά δυτικά στά βυζαντινά ζωγραφικά ήθη.

Τό δεύτερο σημείο απορίας άναφέρεται στό ιδιο 'τό βιβλίο τή ς Α π ο 

κάλυψης, τό όποιο στό χώρο της Ανατολής είχε γιά αιώνες σπρω χθεϊ 

βαθειά στά ράφια τών βιβλιοθηκών καί ελάχιστοι είχαν ασχοληθεί μα

ζί του. Ή  νέα αντίληψη τών πραγμάτ^ον αποκαλύπτει τίς ισχυρές 

προσο^πικότητες ηγουμένων καί καλλιτεχνών. Είναι ολοφάνερο πώς 

έπνεε νέος άνεμος αναδημιουργίας, αναδιάταξης τών προτεραιοτή

των, οπού ανάμεσα στις επιλογές ή  τέχνη είχε άναβαπτισθεΐ καί άνα- 

βαθμισθει,  ύστερα μάλιστα από έναν οδυνηρό καί στά σιμ ο 15ο

αιιυνα .

’Έ τ σ ι  εξηγείται ή σύναξη τόσο μεγάλων ονομάτων, έτσι ερμηνεύ

εται ή συσσώρευση τόσων καλλιτεχνών, έπώνυμο^ν ή ανώνυμων άκό-

8. Paul Huber, ΊΙ Αποκάλυψη στήν τέχνη Δύσης καί Ανατολής, Αθήνα 
ΙίΡ.ΙΓ), 10f»-175.

!). Ίβ'ιος, ο.-., 05-105.
♦
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μη στην ερευνά, έτσι παρατηρεΓται ή ανανέωση των καθολικών των 

Τραπεζών καί τών άλλων χώρων, οί οποίοι στολίζονται μέ προγραμ

ματισμό καί γνώση, μέ ευαισθησία καί μεράκι, μέ νέες ιδέες καί και

νούργιο ύφος, πού φέρνει επάνω του τά  σημάδια τής αναγέννησης.

Οί ήγεμόνες της Μολδοβλαχίας συνεχίζουν τις χορηγίες μέ άμείω- 

το ενδιαφέρον. Ό  γαμβρός του βοεβόδα Τωάννου-Πέτρου R arech ό 

Ιω άννης Αλέξανδρος Δ ' ό Lapus chneanu μέ τήν αποφασιστική 

θυγατέρα καί σύζυγο Ρωξάνδρα, ένίσχυσαν τήν άναστήλωση τής μι- 

σοερειπωμένης Μονής Δοχειαρίου, τό 1 5 6 8 ,  καί στή συνέχεια φρόντι- 

σαν για τον εικονογραφικο της διάκοσμο . Ια εκφραστικά τους πορ- 

τραΤτα, στο παράθυρο τού νότιου τοίχου τής Λιτής τού καθολικού, 

αποτελούν τό καθιερωμένο “εικονογραφημένο μνημόσυνο ευγνωμοσύ

νης” γιά οσα έκαμαν γιά τό μοναστήρι. Πρέπει οί πίνακες μέ τίς προ

σωπογραφίες τους νά στόλιζαν τό αρχονταρίκι ή τήν αίθουσα τού 

Συνοδικού, α π ’ οπού ό ζωγράφος Ζώρζης μετέφερε τά  πορτραΐτα 

τους στόν τοίχο, ανάμεσα στις άλλες τοιχογραφίες. Βρισκόμαστε πε

ρίπου στήν ίδια εποχή, δπου ό εξόριστος λόγιος μητροπολίτης Βέροιας 

Νεόφυτος ό Αθηναίος γίνεται χορηγός άλλά καί καθοδηγητής τού με

γαλειώδους είκονογραφικού προγράμματος πού απλώνει στούς τοίχους 

τού καθολικού τής Μ . Λαύρας ( 1 5 3 5 )  ό Θεοφάνης1 1. Τήν ίδια εποχή 

ό πατριάρχης "Ιερεμίας δ Λ # ό καί ιδρυτής τής Μονής Σταυρονικήτα 

οργανώνει, κατευθύνοντας καί συνεργαζόμενος πάλι μέ τόν Θεοφάνη, 

τό εξαίσιο εικονογραφικο πρόγραμμα τού Καθολικού1̂ .

Σ τό  χορό τών προσωπικοτήτων, κοσμικών καί εκκλησιαστικών, 

προστέθηκαν οί καλλιτέχνες γιά νά άναλάβουν αυτοί καί νά υλοποι

ήσουν τά  μεγαλεπήβολα προγράμματα . Ή  ευτυχής αυτή συνεργασία 

γέννησε μιά νέα κορυφαία εποχή πάνω στό έργο τής οποία έχει τεθεί 

ή σφραγίδα τή ς αναγέννησης.

10. ’Ίδιος, ο.π., 97.
11. Μ. Χατζηδάκης, Thdophane le Cretois, δ.π.,917-942 και πίν. 17- 

4 5 .
12. Μ. Χατζηδάκης, Ό  Κρητικός ζωγράφος Θεοφάνης. Οι τοιχογραφίες τής 

Ί. Μ. Σταυρονικήτα, "Αγιον ’Ορος 198(1.
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’Έ τ σ ι  λοιπόν ή παρουσία τόσω ν επώνυμων καλλιτεχνώ ν στό  

’Όρος μέσα στον 16ο αιώνα επιβεβαιώνει τον ολοφάνερο ζήλο τώ ν  

ήγετικών καί πεπαιδευμένων κύκλων τής μοναστικής πολιτείας γιά 

την αναζήτηση, εξεύρεση καί πρόσκληση τών κορυφαίων καλλιτε

χνών, τών οποίων ήδη ή φήμη είχε φθάσει πέρα από τούς αρχικούς 

χώρους δουλειάς τους.

’Ά λλω σ τε ή ίδια ή παράδοση του ’Όρους επέβαλλε τήν προτίμηση  

τών αρίστων καλλιτεχνών, μιά επιλογή πού ήταν συνειδητή καί κα

θώς φαίνεται προέκυπτε μέσα από αυστηρά εκκλησιαστικά καί καλ

λιτεχνικά κριτήρια.

Ώ  τότε οί έπαΐοντες λόγιοι κύκλοι τών μοναστηριών είχαν μπρο

στά τους τό απτό και ευγλωτο τό παράδειγμα τών είκονογραφικών 

προγραμμάτων του 14 ου αιώνα με κορυφαία αυτά τού Πανσέληνου 

στο Πρωτάτο και τά  αντίστοιχα καί σύγχρονα στό Βατοπέδι, στήν  

Παντοκράτορος και στό Χιλιανδάρι. ’ Ιδιαίτερα ή φήμη τού Π ανσέλη

νου ήταν νωπή καί ζωντανή όχι μόνο ως τον 16ο αιώνα, άλλα καί μ έ

χρι αυτόν τόν 18ο αιώνα, όπως άποδεικνύεται μέ τήν περίπτωση Διο

νυσίου τού Φουρνά.

Δέν ήταν δυνατόν λοιπόν άνθρωποι υπεύθυνοι καί υποψιασμένοι καλ

λιτεχνικά νά μήν έπεδίωκαν νά συνεχιστεί ή ποιοτική πορεία καί άνοδος 

καί νά μήν αναζητούσαν καλλιτέχνες, οί οποίοι θά είχαν γνώση καί άμε

ση προσέγγιση “στά μεγάλα παλαιολόγεια πρότυπα πού βρίσκονταν στό 

’Όρος (Π ρωτάτο, Βατοπέδι, Χιλιανδάρι) καί πού ή παράδοση απέδιδε 

στον Μανουήλ Πανσέληνο από τή Θεσσαλονίκη” 1'*.

"Ωστόσο οί ζωγράφοι έφερναν μαζί τους καί τήν δική τους καλλι

τεχνική παράδοση αφού οί περισσότεροι ξεκίνησαν από τήν Κ ρ ή τη , ή  

οποία πλέον δέν τούς χωρούσε. "Η μεγάλη όμαδα τών κρητικών υπό 

τόν Θεοφάνη, πού ζωγραφίζει αυτή τήν περίοδο στό "Άγιον ’Ό ρος, 

τών γνωστών ονομάτων, αλλά καί αυτών πού πέρασαν στήν ανωνυ

μία, δημιούργησε ένα νέο ζωγραφικό ύφος πατώντας όμως στέρεα π ά - 

vco σ ’ αυτά τά  παλαιολόγεια πρότυπα. Ε ίχ ε  τις δυνάμεις καί τις ίκα-

\'λ. Μ. Χατζηδάκης, 'Ο Θεοφάνης Στρελίτζα; ΜπαΟάς και ή Κρητική Σχο
λή. Ι.Κ .Κ., 10, 'ι£1.
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νότητες' νά τολμήσει νέες τομές καί νά εκφραστεί μέ νέο τρόπο 

αντλώντας όμως ιδέες καί φόρμες από τον 14ο αιώνα.

’Από τήν άλλη μεριά ή παρουσία τού Κατελάνου καί μάλιστα στην

πιό ώριμη ώρα τή ς πορείας του καί τών συνεργατών του έπιβεβαώνει 

γιά μιά ακόμη φορά “ τόν ακατάβλητο ζήλο τών μοναστηριακών κύ

κλων τού Αγίου ’Όρους γιά τήν αναζήτηση υψηλού επιπέδου μνημει

ακών διακοσμήσεων έστω  καί έξω από όποιαδήποτε εγχώρια παράδο

ση” 1̂ . Κυριαρχεί ένας ασταμάτητος πυρετός δημιουργίας, οι ρυθμοί 

είναι εντυπωσιακοί γιά τήν εποχή, τό έργο όλων τών ζωγράφων συνο

λικά είναι θαυμαστό γιά τήν ποιότητα καί εκπληκτικό γιά τήν ποσό

τη τα . Κ αί κρίνουμε μόνο τό έργο πού διασώθηκε γνωρίζοντας πώς 

πολλά είκονογραφικά προγράμματα καταστράφηκαν, Α λλά, πιστεύω, 

τό σωζόμενο έργο αρκεί γιά στέρεα, ουσιώδη καί θετικά συμπεράσμα

τα  καί εκτιμήσεις.

Τελειώνοντας, ύστερα από δλα αυτά, μπορώ νά υποστηρίξω πώς 
μέσα στον 1 Go αιώνα ή ζωγραφική προχωράει γυρίζοντας τό κεφάλι 

τη ς πίσω. Ό  αιώνας αυτός χρωστάει τήν παιδεία καί τή μαθητεία 

του στόν 14ο. Καί μόνο γιά τή  μελέτη τού μοναδικού αυτού σχολείου 

ζωγραφικής τέχνης στό Ά γιο ν  ’Όρος άξιζε νά καταφθάσουν από όλες 

τίς κατευθύνσεις καί τίς γωνιές οι ζωγράφοι. Μέ τήν αρωγή καί τών 

άλλων προϋποθέσεων πού προαναφέρθηκαν ό Ά θ ω ς  αποκαλύπτει 

στόν σημερινό ερευνητή τήν κλιμακωτή εξέλιξή του καί παραθέτει γιά 

μ ελέτη  ένα χρονολόγιο πού οδηγεί στό χρονικό τής αναγέννησης. 

Μπορεί λοιπόν νά ύποστηριχθεί πώς τελικά πρόκειται γιά τήν εικα

στική ανύψωση τών ταπεινών. ’ΤΙ άν θέλετε απλά γιά μιά νέα μεγά

λη εποχή.

14. Χατζηδάκης, δ.π., 424-425.
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Αθαν. Παλιούρας

’Αποκάλυψη: Από τούς Δυτικούς Χαράκτες 
στην Εικαστική ’Έκφραση 

των Τοιχογραφιών του Αγίου ’Όρους

Πολλοί έρευνητές έχουν κατά καιρούς διερω τηθεϊ γιατί άρχισε τό 
σο άργά ή εικονογράφηση τής *Α π ο κ ά λ υ ψ η ς , τού τελευτα ίου βιβλίου  
τής Καινής Δ ιαθήκης, σε ’Α νατολή και Δύση. Μ ερικοί, δικοί μας και 
ξένοι, καταφεύγουν στην ά π λή  έξήγηση δτι, «τό  βιβλίο τής π α ρα μ υ
θία ς και των εσχάτω ν», πέρασε μέσα ά π ό π ολλές άμφισβητήσεις καί 
ποικίλες το π ο θετή σ εις  μέχρι νά συμπεριληφ θεϊ ά π ’ δλους σ τά  κανο
νικά τής Α γίας Γραφής.

Α λ λ ο ι πάλι, γενικότεροι άναλυτές, συμμερίζονται την άποψη δτι ή 
'Α π οκάλυψ η , ώς βιβλίο πού προκαλοϋσε με πρώτη έντύπωση τον τρό
μο καί τόν πανικό, ήταν πάντα άπω θητικό στο  χώρο τής π ίστης των 
άπλών χριστιανώ ν καί γΓ αυτό ύπήρχε συνηθέστερη ή άπομάκρυνση  
άπό την προσέγγιση.

Οί τελευταίοι έπικεντρώνουν τό ένδιαφέρον τους στην κ α τα σ τρο
φική εικόνα καί τόν όλεθρο, τά τέρατα καί τις έφιαλτικές σκηνές, τήν 
άπόγνωση καί ά π ελπ ισία  τών άνθρώπω ν καί τήν άλλοίω ση τού περι
βάλλοντος καί δικαιολογούν έτσ ι τήν όψιμη άντιμετώ π ιση ά π ό  τούς  
καλλιτέχνες περισσότερο στήν Ανατολή καί λιγότερο στή Δύση. Πέρα  
άπό αύτά τό κλίμα μυστηρίου πού σκορπούσε καί οί κατά καιρούς δια
φορετικές έρμηνευτικές π ρο σεγγίσεις, ά π ό  περίεργες καί έπ οχια κ ές  
μέχρι ύποκειμενικές, κατευθυνόμενες, άκραϊες ή καί ά λ λ ο π ρ ό σ α λ λ ες  
δημιουργούσαν περισσότερο σύγχυση καί συσκότιση παρά ά λη θινές  
καί σω στές άναφορές στο πραγματικό περιεχόμενο τού κειμένου1, πού 
έκρυβε άπ ό δλον αύτόν τόν κόσμο, διαχρονικά θ ά  λέγαμε, τό κεντρικό

Ι . Ί ω ά ν .  Δ. Κ α ρ α β ι δ ό π ο υ λ ο ς ,  «Ή ’Αποκάλυψη του Ιωάννη: κεντρικοί θε
ματικοί άξονες καί συνοπτική έκθεση τοΟ περιεχομένου», ώς εισαγωγή στό βιβλίο τοΰ 
Paul Huber,  Ή  Α π ο κ ά λ υ ψ η  σ τ ή ν  τ έ χ ν η  Δ ύ σ η ς  κ α ι  *Α ν α τ ο λ ή ς , μετάφραση Άρχιμ. 
Φιλόθεου Γαρίτση, έπιμ. Άθαν. Παλιούρα, έκδ. Τζαφέρη, ’Αθήνα 1955, σσ. 10*14.
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4 1 8 A d a v .  Π α λ ιο ν ρ α ς

του μήνυμα τής παραμυθίας καί παρηγοριάς, τής πνευματικής στήρι
ξης καί τής ηθικής δικαίωσης στους έσχατους χρόνους.

Ό  άποπροσανατολισμός αύτός για αιώνες οδήγησε σε άδιέξοδα καί 
στη σιωπή μέ ά π ο τέλ εσ μ α  νά ύπ οβα θμ ισ θεΐ καί να άδικηθεϊ καί το 
ίδιο τό βιβλίο καί τα σωτήρια μηνύματα πού μετέφερε στον Χριστεπώ 
νυμο κόσμο μ’ ένα δικό του ιδιαίτερο τρόπο.

Θά παρακάμψω τον δισταγμό πολλών νά άσχοληθοϋν μέ περισσό
τερη ελευθερία  καί άνεση μέ τό βιβλίο έξαιτίας τής αϊρεσης τού χιλια 
σμού καί τού φόβου παρερμηνειών γιά νά παραμείνω στο άλλο μεγάλο 
ερώτημα:

Γιατί ό 16ος αιώνας παρουσιάζει κυριολεκτικά μιά ξαφνική έκρηξη 
κι ένα επίμονο σκύψιμο πάνω ά π ’ όλες τις κρυμμένες πτυχές τού π ε
ριεχομένου τού βιβλίου;

Σήμερα πιά  δλοι ξέρουμε πώς ή ’Α π ο κ ά λ υ ψ η  δέν είναι μόνο ένα  
όραμα γιά τήν τέχνη, είναι ένα πανόραμα σκηνών, επεισοδίων, άπρόσ- 
μενων συγκρούσεων, θριάμβων καί συμφορών, νικών καί καταστροφών, 
αιμάτων καί μαρτυρίων, μαρτυριών καί ομολογιών, όπου στήν έσχατη  
παράσταση πραγματοποιείται ή τελική κρίση καί καταξιώνονται οί δί
καιοι μέ τήν έμφάνιση τού θριαμβευτή Χριστού, πού οδηγεί στήν τ ε 
λική πτώση καί συντριβή τό θηρίο-Σατανά.

Β έβα ια  σ το ν  ένια ΐο  χριστια νικ ό καί ειδικότερα στον ’Ο ρθόδοξο  
χώρο τού Β υζαντίου ή παράσταση τής Δ ευτέρας ένδοξης Παρουσίας 
τού Χριστού ζωγραφίζεται καί ξαναζωγραφίζεται σέ μικρογραφημένα 
χειρόγραφ α2 3, φορητές εικόνες καί τρίπτυχα (σάν αύτό τού Κ λό ντζα 1 
στήν Π ά τμ ο), σέ έντοίχια  ψηφιδωτά καί τοιχογραφίες καί ά π οτελεϊ 
συχνά α ν α π ό σ π α σ το  τμήμα τον εικονογραφικού προγράμματος ναών 
καί καθολικών μοναστηριών4.

'Ω στόσο μπορεί κανείς βάσιμα καί μέ έπιχειρήματα, νά ύποστηρίξει 
ότι γιά  τή μ εγάλη αύτή σκηνή τής Δευτέρας Παρουσίας καί τού Μ ε
γάλου Δικαστηρίου τής τελικής κρίσης πηγή έμπνευσης γιά τούς καλ
λ ιτέχ ν ες  ά π ο τελ εϊ τό 25ο  κεφάλαιο τού Ε ύα γγελίου  τού Μ α τθα ίου  
καί τά ά ντίσ τοιχα  υπομνήματα πάνω σ ’ αύτό τών πατέρων τής ’Ε κ 
κλησίας καί όχι τό κείμενο τού βιβλίου τής ’Αποκάλυψης.

2. Ά θ α ν .  Π α λ ι ο ύ ρ α ς ,  Ό ζ ω γ ρ ά φ ο ς  Γ ε ώ ρ γ ι ο ς  Κ λ ό ν τ ζ α ς  ( c i .  1 5 4 0 - 1 5 0 8 )  κ α ι  

α ί  μ ι κ ρ ο γ ρ α φ ί α ι  τ ο ϋ  κ ω δ ι κ ό ς  α ύ τ ο ϋ ,  ’Αθήνα 1977, σσ. 181-186, ττίν. 390-409.
3. Μ.  Χ α τ ζ η δ ά κ η ς ,  Ε ι κ ό ν ε ς  τ ή ς  Π ά τ μ ο υ ,  ’Αθήνα 1977, σσ. 106-108. ττίν. 40-44.
4. Μ . G a r i d i s , E t u d e s  s u r  I c  J u g e m e n t  D e r n i e r  p o s t - b y z a n t in  d u  X V c  a  la  f in  d u  

X l X c  s i e c l e .  I c o n o g r a p h i c - E s t h e t i q u e ,  Εταιρεία Μακεδονικών Σπουδών, Θεσσαλονίκη 
1985.
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'Αποκάλυψη: Από τούς Δυτικούς χαράκτες στο Ά γιον 'Όρος 419

Οι λίγοι υ π ο μ ν η μ α τιστές του βιβλίου των εσ χά τω ν , ό π ω ς έδ ειξα ν  
μόλις τελ ευ τα ία  σ τα  π ερισπ ούδα στα  έργα  τους γιά  την *Α π οκάλ υ ψ η  
οι κ α θη γ η τές Άγουρίδης5 καί Κ υρτά τα ς6, σ ε  σύγκριση μέ την τερ ά σ τια  
φιλολογία των ά λλω ν βιβλίων τή ς Καινής Δ ια θ ή κ η ς ά π ό  όνομαστούς 
καί μή Π α τέρ ες  καί έκκλη σια στικούς συγγρα φ είς, φανερώνει κα θα ρ ά  
τό βαθμό ενδιαφέροντος τής βυζαντινής περιόδου στον έπίσημο έκκλη- 
σ ια στικό  καί μοναστηριακό, ά λ λ ά  καί τον α νεπίσημο λαϊκό χώρο. Οί 
εξη γ ή σ εις  καί ά ν α λ ύ σ εις  τού φαινομένου έχουν κα τά  καιρούς κ α τα - 
γραφεϊ καί δείχνουν τη θέση  καί την άξια  πού καταλαμβάνει τό βιβλίο 
σ τις  έπ οχές ω ς την Ά λ ω σ η .

’Έ τ σ ι  παρόλη τη συστηματική  ένασχόληση άξιόλογων ύπομνηματο- 
γράφων όπ ω ς ό Ά νδρέας, επ ίσκοπος Κ αισαρείας (ά ρ χές 7ου α ιώ να ), ό 
Ά ρ έθ α ς , επ ίσ κ ο π ο ς Κ α ισα ρεία ς τής Κ α π π α δοκία ς (9ου α ί.), ό Ο ίκου- 
μ έν ιο ς, έ π ίσ κ ο π ο ς  Τ ρ ίκ κ η ς, ό Ν ικηφ όρος Κ ά λ λ ισ τ ο ς  Ξ α ν θ ό π ο υ λ ο ς  
(1 4 ο ς α ί.)7, τό βιβλίο τή ς Α π οκάλ υ ψ η ς  βρισκόταν σ το  π ερ ιθώ ρ ιο  τώ ν 
άλλω ν ιερών βιβλίων, θ ά  λέγα μ ε σήμερα κάπου χωμένο καί ξεχα σμ ένο  
γιά α ιώ νες σ τά  ψηλότερα ράφια τών βιβλιοθηκών, στούς μάκρω νες τή ς 
Ά γ ία ς -Σ ο φ ία ς , σ τ ις  β ιβ λ ιο θ ή κ ες  τώ ν φ ημ ισμ ένω ν μ ο ν α στη ρ ιώ ν  τή ς  
Κ ω ν σ τ α ν τ ιν ο ύ π ο λ η ς , άκόμη καί τ ή ς  τώ ν  Σ το υ δ ίο υ , ά λ λ ά  κα ί τώ ν  
άλλω ν περιοχώ ν τής αυτοκρατορίας σ τά  όνομαστά κ α λλιτεχν ικά  κέν
τρα, ά λ λά  καί στη ν  π εριφ έρεια , φέρ* είπείν, άκόμη καί στον  Ά γ ιο  Ν ι
κόλαο τον Κ ρ εμ α σ τό  τή ς  Α ιτω λ ία ς . Τ ά  β ιβ λιογ ρ α φ ικά  έρ γ α σ τή ρ ια  
(S crip to ria ) ιδ ια ίτερ α  τώ ν μοναστηριών τή ς Α ν α το λή ς καί ά ρ γ ό τερ α  
τής Δ ύσης είχα ν  λίγη δουλειά  νά κάνουν όσον άφορά σ το  βιβλίο τώ ν

5. Σ. Ά γ ο ύ ρ ι δ η ς ,  Ή Αποκάλυψη τού Ιωάννη, Θεσσαλονίκη 1994, σσ. 1-611, 
στίς σσ. 67-69 σημειώνεται ή κυριότερη έλληνική καί ξένη βιβλιογραφία.

6. Δ . Κ υ ρ τ ά  τ α ς ,  Ή  ’Αποκάλυψη τοΰ Ιωάννη και οι Επτά Εκκλησίες τής 
Ασίας, Αθήνα 1994. Στη σύγχρονη βιβλιογραφία είναι άπαραίτητο νά προστεθούν: 
Π . Μ πρα τσ ι ώ τ η ς , Ή  Αποκάλυψις τοΰ 'Αποστόλου Ίωάννου, ’Αθήνα 1950, 
1992: Ά ρ χ ι μ .  Ί ω ή λ  Γ ι α ν ν ακ ό πο υ λ ο ς .  Ερμηνεία τής Α πόκαλνψεως, Καλά- 
μαι 1950, έπανέκδοση Πουρνάρα, Θεσσαλονίκη I9912, 1993'· « Νε όφ υτ ος  ό ’Έ γ 
κ λ ε ι σ τ ο ς ,  ’Ανέκδοτον Υπόμνημα εις την ’Αποκάλυψιν» (Π . Έ γ γ λ ε ζ ά κ η ς )  
ΕΚΕΕ. VIII. 73-112, Λευκωσία 1985* Ζ. Γ ε ργάν ος ,  Έξήγησις εις Ίωάννου... Απο
κάλυψιν (Κριτική έκδοση ’Α σ τ έ ρι ο ς  ’Αργυρίου) ,  «"Αρτος Ζωής», ’Αθήνα 1991* 
Ή  Αποκάλυψη τοΰ Ιωάννη, Εισηγήσεις ΣΤ' Σύναξης ’Ορθοδόξων Βιβλικών Θεολό
γων, Λευκωσία 1991* Γ. Π α τ ρ ώ ν ο ς ,  «Οί περί άποκαλυπτικών γεγονότων καί 
’Αντίχριστου σύγχρονες αντιλήψεις», ΕΕΘΣΠΑ, 29 (1994) 225-252· ’ Α σ τ έ ρ ι ο ς  
Α ρ γ υ ρ ί ο υ ,  L c s  E x e g e s e s  g r e c q u c s  d e  l A p o k u l y p s e  a I ' c p o q u e  t u r q u e  ( 1 4 5 3 - 1 8 2 1 ) ,  

Thessaloniquc 1982.
7. ’ Αγουρίδης ,  Ή Αποκάλυψη, σ. 58.
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έσχα τω ν. K f  α ύτό  γ ια τί, αν και α π ό τον 4ο αιώνα τό βιβλίο σ έ Α να 
τολή και Δ ύση ε ίχ ε  ά ν α γ ν ω ρ ισ θ εί ώ ς κανονικό, «α ν τιρ ρ ή σ εις  στη ν  
’Ανατολή διατηρήθηκαν και κάπω ς άργότερα και ή έκκλησία άπέφ υγε 
τήν έκλογή έκκλη σια στικώ ν αναγνω σμάτων άπό τήν Α ποκάλυψ η  κυ
ρίως λόγω  άμφιβολιών περί τήν έρμηνεία τού βιβλίου», σημειώνει ό κα
θη γη τής Ά γουρίδης8 9.

Μ έσ α  σ ’ έν α  τ έτ ο ιο  κλίμ α  δ ιστα γ μ ώ ν , κα χυπ οψ ία ς, άμφιβολιών, 
εξηγείται καί ή μή συχνή καί πλούσια εικονογράφηση τού έργου σ έ  σύγ
κρ ιση  με τό  τ ε ρ ά σ τ ιο  υλικό  πού σ ώ ζ ε τ α ι  σ έ  ό λ ες  τ ις  μ ε γ ά λ ε ς  Β ι
β λιοθήκες του κόσμου καί έχει σχέση  με τα  μικρογραφημένα χειρόγρα
φα πού ιστορούν τα  ύπόλοιπα βιβλία Π α λα ιά ς καί Καινής Δ ια θήκης, 
ά λ λα  καί τα  έργα  τών Π ατέρω ν καί τών άλλω ν εκκλησια στικώ ν συγ
γραφέων.

Σέ ό λ ες  τις φ ά σεις  τής βυζαντινής ζωγραφικής ή σκηνή πού συχνά 
ιστορείται, ιδιαίτερα σ έ μικρογραφίες χειρογράφων ή φορητές εικόνες, 
είνα ι α ύτή  μέ τον ’Ιω άννη σ το  Σ π ή λα ιο  τή ς Π άτμου νά ύπ αγορεύει 
στον  Πρόχορο, τή  στιγμή πού, ένώ είναι όρθιος ή συνήθω ς κα θιστά ς, 
στρέφ ει τό κεφ ά λι του προς τα πίσω  καί πάνω σέ στάση όραματισμού 
κατά τό κείμενο: «...και έπ έσ τ ρ εψ α  β λ έπ ειν  τήν φωνήν ήτις έ λ ά λ ε ι1*». 
Δυο τέτο ιες  εικόνες τού 16ου αι. ύπάρχουν σήμερα στήν Π άτμο, ή μία 
σ το  ναό τής Α γ ία ς Α ικα τερίνης10 (εικ. 1) καί ή άλλη στο Σπήλαιο τής 
Α ποκάλυψ ης (εικ . 2), (έργο ίσω ς τού Θωμά Β α θ ά )11.

Έ δ ώ  επ ίσης πρέπει νά άναφερθούμε στή  μεγάλη εικόνα12 τού κερκυ- 
ραίου όπως δηλώνει ή κρητικού κατά τήν έρευνα ζωγράφου Θωμά Βα θά 
(εικ. 3), πού ζω γρα φ ίστηκε π ιθα νότα τα  τό 1596 στή Βενετία , ά π ’ όπου 
τή μετέφ ερε ό Π αρθένιος Π αγκώ στας καί τήν τοπ οθέτησε άπό τό τε στο 
Σ π ήλα ιο  τή ς ’Α ποκάλυψ ης (εικ . 4  καί 5). Ό  Χ α τζη δ ά κ η ς υποστηρίζει 
σ τις  « Ε ικόνες τής Π άτμ ου» ότι ό Β α θ ά ς είχε ώς πρότυπο κορυφαίο έργο 
δυτικού χα ρ ά κ τη , αν δέν ά ντέγρα ψ ε προηγούμενο έργο τού κρητικού 
Μ ιχαήλ Δαμασκηνού, πού σήμερα μάς διαφ εύγει13. Καί μιά καί ό λόγος

8. Ά γ ο υ ρ ί δ η ς ,  Ή Α ποκάλ υψη, σσ. 56-57.
9. Αποκ. 1,12. Άλλα δπως μαρτυρεί τό κείμενο, πού γράφει ό Πρόχορος, πρόκει

ται για τό Ευαγγέλιο καί όχι για τήν Αποκάλυψη.
10. Χ α τ ζ η δ ά κ η ς ,  Εικόνες τής Πάτμου, σ. 98, πίν. 107.
11. Χ α τ ζ η δ ά κ η ς ,  Εικόνες τής Πάτμου, σ. 113, πίν. 110. Ό Χατζηδάκης άποδί- 

δει τήν εικόνα στον Θωμά Βαθά. Παριστάνονται τρία θέματα: α) Ό όσιος Χριστό
δουλος προσφέρει έκκλησία, ομοίωμα τής όποιας κρατεί στα χέρια του, 6) Ή Μετά
σταση Ίωάννου τού Θεολόγου καί γ) Ό Ιωάννης υπαγορεύει στον Πρόχορο.

12. Χ α τ ζ η δ ά κ η ς ,  Εικόνες τής Πάτμου, σσ. 109-113, πίν. 47.
13. Χ α τ ζ η δ ά κ η ς ,  Εικόνες τής Πάτμου, σσ. 109 καί 111.
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γιά τον Μανόλη Χ ατζηδάκη, ας άκούσουμε την άποψή του για τό μέγα 
θέμα τής έλλειψ ης εικόνων ατό Βιβλίο τής 'Α ποκάλυψ ης : «Ή  βυζαντινή 
τέχνη δεν άσχολήθηκε με την εικονογράφηση τού κειμένου τής Α  πόκα - 
λύψεως -α ν τ ίθ ε τ α  μέ τη Δ υ τικ ή - γ ια τί πάντα υπήρχε μια επ ιφ ύλα ξη  
γιά τήν α ύθεντικότητά  του. ’Έ χ ο μ ε όμως για τήν ώρα τήν ένδειξη δτι τό 
άργότερο σ τ ις  α ρχές τού 15ου αιώνα, κρητικοί ζωγράφοι ασχολήθηκαν 
μέ τα θ έμ α τα  α ύτά  για νά εικονογραφήσουν κείμενα ιταλικά σ χ ετικ ά  
μέ τήν ’Αποκάλυψη σ έ  τεχνοτροπία  βυζαντινή μέ δυτικές σ υ ν ά φ ειες14 15 16». 
Α λ λά  όλα αύτά άναφέρονται στή  μεταβυζαντινή περίοδο (πίν. 6, 7 και 
8). Στήν ίδια τή βυζαντινή τό κείμενο τής ’Α ποκάλυψ ης  είχε τή μεγάλη 
ά τυχία  νά μήν εικονογραφ ηθεί. Ή  επιφύλαξη καί ό δ ιστα γμ ός τού π ι
στού νίκησαν τήν έλευθερία  τού καλλιτέχνη.

Τ ό  τ ε λ ε υ τ α ίο  β ιβ λίο  τού γ ν ω σ το ύ  έλ β ετο ύ  β υ ζα ν τιν ο λ ό γ ο υ  Paul 
H uber1 \ νομίζω δτι επιλύει π*0  λά προβλήματα πού απα σχολούσαν ώ ς 
τώρα τήν έρευνα καί τοπ οθετεί στις  πραγματικές του διαστά σεις όχι μό
νο τό φαινόμενο τής μή εικονογράφησης τού κειμένου τής ’Α ποκάλυψ ης , 
ιδιαίτερα στο  χώρο τή ς Α νατολής ώ ς τον 15ο αιώ να, ά λ λ ά  καί έξη γ εΐ 
πειστικά καί μέ άδιαφιλονίκητα επιχειρήματα τό έρώτημα: γιατί στά  τ έ 
λη τού 15ου καί σ τ ις  ά ρχές τού 16ου αιώνα έγκαινιάζεται μιά νέα έπ α - 
ναστατική εποχή, δπου ή 'Αποκάλυψη  εικονογραφείται μέ τόση μεγάλη 
συχνότητα μέσα σέ λίγες δεκαετίες, πού θά λ εγ ε κανείς δτι αύτό γίνεται 
γιά νά ισοφαρισθεϊ δλος ό χαμένος χρόνος τών προηγούμενων αιώνων;

Σ ημ ειώ ν οντα ι σ το  βιβλίο τού H uber οί δ υ τ ικ ές  ά π ε ικ ο ν ίσ ε ις  τώ ν  
σκηνών α π ό  τήν Α π οκάλυψ η  στήν Ισ π α ν ία , Ιτ α λ ία , Γα λλία  καί Γερ 
μανία (είκ . 9  καί 10) κατά τον πρώϊμο μ εσαίω να καί κα τα γρά φ οντα ι 
οί ά ξιο λο γό τερ ες δπω ς, χάριν παραδείγματος, οί 74 ο λο σέλιδ ες μικρο
γρα φ ίες πού εικονογραφούν τό χειρόγραφο κείμενο, χρονολογούνται 
σ το ν  9ο  α ί. καί β ρ ίσκ ο ν τα ι σ τή  Β ιβ λ ιο θ ή κ η  τώ ν Τ ρ εβ ή ρ ω ν ’\ οί 5 0  
έγ χ ρ ω μ ες καί χ ρ υ σο π ο ίκ ιλτες μικρογραφίες τού 1020 πού εικονογρα 
φούν τό λ α τιν ικ ό  κείμ εν ο  πού β ρ ίσκ ετα ι σ τή  Β ιβ λ ιο θ ή κ η  τή ς  π όλης 
B am berg17, οί α λ λ επ ά λ λ η λ ες  άντιγρα φ ές τού άλλου λατινικού είκονο-

14. Χ α τ ζ η δ ά κ η ς ,  Εικόνες τής Πάτμου, σ. 110.
15. Paul  Huber .  Ή ‘Αποκάλυψη στήν τέχνη Δύσης και ’Ανατολής, σέ μετά* 

φράση Άρχιμ. Φιλόθεου Γαρίτση, έπιμέλεια Άθαν. Παλιούρα. έκδ. Τζαφέρη, ’Αθήνα 
1995, σ. 263, πίν. 267. Πρόκειται γιά τήν πληρέστερη και σπουδαιότερη, ώς τώρα, 
έκδοση γύρω άπό την έρευνα τής εικονογράφησης τού Βιβλίου τής ‘Αποκάλυψης.

16. Huber.  Ή ‘Αποκάλυψη στήν τέχνη, σσ. 31-43 καί 46.
17. Huber,  Ή ‘Αποκάλυψη στήν τέχνη, σ. 46.
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γραφημένου χειρογρά φ ου18 ά ρχικά  στη ν  'Ισπ α νία  ά π ό τον Beatus de 
Litbena (το  7 9 8 ), υστέρα  τον 12ο αιώνα στην Ισ π α ν ία  και τελικά στη 
Γερμανία.

Γν ω σ τές εξάλλου είναι οί εικονογραφημένες 'Αποκαλύψεις του  φραγ
κισκανού μονάχου ’Α λεξάνδρου, πού έγραψ ε και εικονογράφησε άνά- 
μ εσ α  σ τ ο  1 2 3 5  και 1 2 4 8  και σή μ ερ α  βρίσκοντα ι σ τη  Δ ρέσδη , στη ν  
Π ρεσλάβα και στο  C am bridge19. Α π ό  τις  μικρογραφίες οί σκηνές μετα- 
φέρονται στο υ ς τοίχους των έκκλησιώ ν όλης τής Εύρώπης, άκόμη καί 
πάνω  σ έ  τ ά π η τ ες , όπ ω ς αύτοί πού στολίζουν τον καθεδρικό ναό τοϋ 
Angers καί έγιναν τό 1379 άπό τον N ikolas Bataille στο  Παρίσι20.

Α π ό  τά  τέλη  τοϋ 15ου καί τ ις  ά ρ χές τοϋ 16ου τό σκηνικό ά λλά ζει 
μέ την ά λλα γή  τοϋ αιώνα. Διάφορα γεγονότα δημιουργούν την κατά λ
ληλη ά τμ ό σ φ α ιρ α . Μ ετά  τον D iirer21, οί C ranach22 καί H olbein23 π α 
ρουσιάζουν νέους είκονογραφικούς κύκλους. Ό  Huber, σημειώνει πώ ς 
οί εικονογραφ ικές Α ποκαλύψ εις «δέν θ ά  εϋρισκαν αυτήν την άπήχηση 
ο ύ τε  στη  Γερμανία , ο ύ τε στην Ε λ β ε τ ία , αν συγχρόνω ς δέν είχε έκδο- 
θ ε ί  ή Καινή Δ ια θήκη  τοϋ Μ αρτίνου Λουθήρου σ έ γερμανική μετάφρα
ση πού σ υ ν τελ έσ τη κ ε  κατά τή διάρκεια  τή ς έξορίας του στο Wartburg 
(1 5 2 1 -1 5 2 2 ). Δ έν είχε άκόμη έγκα τα λείψ ει τήν Ή ά τμ ο  του’, όπως ονό
μ α ζε  τό W artburg καί εκδίδει μέ τό φίλο του τον Lukas Cranach τον 
π ρ ε σ β ύ τ ε ρ ο , σ τ ά  τέλ η  Σ επ τεμ β ρ ίο υ  τοϋ  1 5 2 2  σ το  W itten b erg  τήν 
Καινή Δ ια θήκη  σ τά  Γερμανικά24».

’Α να μ φ ίβολα  ό κ ύ κ λ ο ς τοϋ Λ ουθή ρου έ ξ α σ κ ε ϊ  σ έ  κ ά θ ε  εύ κα ιρία  
ά ντιπ α π ική  εκ σ τρ α τεία . Ό  Cranach φ θάνει στο  σημείο νά φορέσει, σ έ 
δύο ξυλογραφ ίες, στο  θηρίο τή ς άβύσσου πα π ική  κορώνα25, στήν πόρ
νη τής Βαβυλώ νας τιά ρ α 26 καί κα τευθύν ει σχεδ ια στικά  τό τάγμα τών 
α γγέλω ν προς τή Ρώμη, ή όποια β υθίζετα ι ά π ό  τον σεισμό καί τή φω
τιά  πού π έφ τει α π ό τον ούρανό27.

1 8 . H u b e r ,

19. Huber,
20. Huber,
21. Huber,
22. Huber,
23. Huber,
24. Huber,
25. Huber,
26. Huber,
27. Huber,

Ή 'Αποκάλυψη στήν τέχνη, σ. 46.
Ή ’Αποκάλυψη στήν τέχνη, σσ. 46-47.
Ή Αποκάλυψη στήν τέχνη, σ. 47.
Ή ’Αποκάλυψη στήν τέχνη, σ. 47.
Ή ’Αποκάλυψη στήν τέχνη, σ. 47.
Ή 'Αποκάλυψη στήν τέχνη, σ. 47.
77 ’Αποκάλυψη στήν τέχνη, σ. 47.
Ή 'Αποκάλυψη στήν τέχνη, σ. 48, πίν. 166, 205.
Ή 'Αποκάλυψη στήν τέχνη, σ. 48, πίν. 211.
Ή 'Αποκάλυψη στήν τέχνη, σ. 48, πίν. 218.
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Ό  H uber άφοΟ π α ρ α θ έσ ει ένα π λο υ σιό τα το  εικονογραφ ικό υλικό 
στο  βιβλίο του, τις  14 ξυλογραφίες τοϋ Diirer (1 4 9 8 ) (εικ. 1 Ια ,β ,γ), τον 
εικονογραφ ικό κύκλο με τ ις  21 σκη νές τού C ranach (1 5 2 2 ) , τα  α ν τ ί
σ το ιχ α  χ α ρ α κ τικ ά  τού H olbein  (1 5 2 3 ) , τού B u rg k m air (1 5 2 3 )  (ε ικ . 
11δ), τού Vorsterm ann, τού Lem pereur, τού S o lis  (1 5 6 0 ) , τού M erian  
(1 6 3 0 ) και πολλών άλλων, άνιχνεύει τά αίτια  α υτής τής ξαφ νικής έ κ 
ρηξης και π ρ ο σπ α θεί να περιγράφει τη γενικότερη κοινωνικοθρησκευ- 
τική άτμόσφαιρα στη  Γερμανία, στά  χρόνια τού Λουθήρου.

Ω σ τ ό σ ο  π ρ ο β ά λ λ ει έπ ίμ ο ν α  τό έρ ώ τη μ α : Δ ικ α ιο λ ο γ είτα ι μ ε την  
έμ φ ά νιση  μόνο τού μ ετα ρ ρυθμ ιστικού  κινήματος τού Λ ουθήρου ή σ ε  
τόσο μεγάλη έκτα ση, άνά την Εύρώπη, εικονογράφηση τής Α π ο κ ά λ υ 
ψης; ’Α ρκεί α υτό καί μόνο;

Ή  ά π ά ντηση  είναι, δχι, δέν άρκεί. ΓΓ αύτό συμπληρώνουμε την δλη 
κ α τά σ τα σ η  για  να έχουμ ε ολοκληρωμένη άποψη. Οι λαοί τή ς  Ε ύρώ - 
πης, κατά τον 15ο καί 16ο αιώνα, έβλεπαν κα τάπληκτοι καί φοβισμέ
νοι διάφορα πρωτοφανέρω τα γεγονότα, πού δημιουργούσαν δλο έκεϊνο 
τό ψυχολογικό κλίμα τού άνθρώπου πού βρίσκεται μπροστά στην ά π ό- 
γνωση καί στον  πανικό καί περιμένει άναυδος καί συγκλονισμένος τό 
τέλο ς τού κόσμου. Ό  Diirer, ό Cranach, ό Holbein καί οί άλλοι σύγχρ ο
νοί τους κ α λ λ ιτέχ ν ες  βρίσκονται κάτω  ά π ό την έφ ια λτική  κ α τα π ίεσ η  
τής έπ ικείμ ενης καταστροφής τού κόσμου. Ή  άντίληψη αύτή γιά τό τ έ 
λ ο ς τού  κόσμ ου , π ού δ ια μ ό ρ φ ω σ ε τη νέα  ψ υ χο λο γία  καί τό  ά γ χ ο ς  
στούς Εύρω παϊκούς λαούς, στη  στροφή ά πό τον 15ο στον 16ο αι., δι
καιολογείται με την π α ρ ά θεση  τών κυριότερων κοσμογονικών γεγονό
τω ν  καί ά λ λ α γ ώ ν , πού σ υ γ κ λ ό ν ισ α ν  τήν  «κοινή γνώ μ η» α ύ τή  τή ν  
έπ οχή  καί δημιούργησαν κλίμα  ά ν α σφ ά λεια ς, δ ιά λυσης τών πάντων, 
πανικού, ολέθρου καί θανάτου.

Νά τά κυριότερα γεγονότα 28:
Τ ό  1498 , επ ί π ά π α  ’Α λεξά νδρ ου  τού Σ τ ', ό G iro lam o  Sav o n aro la  

κ ρ εμ ά σ τη κ ε  έ π ιδ ε ικ τ ικ ά  καί κά η κε σ τή ν  π λ α τ ε ία  τ ή ς  ’Α γορά ς σ τή  
Φ λω ρεντία.

Τήν ίδια έπ οχή ή μετα δοτική  άρρώ στεια  τής σύφιλης, ώ ς κατακαΐον 
πύρ, έρήμω σε τή Δ υτική Εύρώ πη, μέ τις  έκα το ν τά δες χ ιλ ιά δ ες  θ α ν ά 
τους.

28. Ό Huber, έπιχειρεϊ μια σύνοψη τών συγκλονιστικότερων γεγονότων πού συνέ- 
βησαν στό γύρισμα τών αιώνων, άπό τόν 15ο στόν 16ο. Huber ,  Ή  Α π ο κ ά λ υ ψ η  

σ τ ή ν  τ έ χ ν η , σ. 57.
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Την ίδια  έπ ο χ ή , πού ό V asco de G am a εύ ρισκε τή θ α λ ά σ σ ια  όδό 
προς τις  ’Α να τολικές ’Ινδίες και ό Χριστόφορος Κολόμβος άνεκάλυπτε 
την ’Α μ ερ ική , φ ο ύ ν τω σ ε ένα  π ελώ ρ ιο  κύμα α κ ό ρ εσ τη ς π λ εο ν εξ ία ς , 
πλουτισμού καί τυχοδιω κτισμού των άνθρώπων, πού άναζητούσαν με 
τή φυγή γήινους παραδείσους. Την ίδια έποχή εμφανίζονται οί μ εγά 
λ ες  επ ιδ η μ ίες, ό τρόμος καί ή κοινωνική α να τα ρα χή , οί κομήτες πού 
πέφτουν καί δημιουργούν τήν α ίσ θη σ η  τής καταστροφής, ή μαγεία , ή 
ά θ λ ιό τ η τ α  καί ή ά π α ιδ ευ σ ία  βρίσκονται στο  άποκορύφω μά τους, ή 
«σά λπ ιγγα  τού αγώνα των άγροτών» καλεΐ σέ κοινωνική έπανάσταση 
τούς κα τα π ιεσμ ένους καί καταφρονημένους. Τήν ίδια έποχή, πού ή δύ
ναμη τού χρήματος των ολίγων, διαφθείροντας τούς πάντες καί τα πάν
τα , κ α τα λ α μ β ά ν ει το ύ ς θρόνους τή ς Ε ύρώ π η ς, ή Δύση βρίσκετα ι σέ 
πλήρη διάλυση ά π ό  τούς τρομερούς σεισμούς. Π αντού άπόγνωση καί 
άδιέξοδα.

Μ έσα  σ ’ αύτή τήν άτμόσφαιρα οί μ εταρρυθμιστές κα λλιτέχνες, γύ
ρω ά π ό  τον  Λ ο ύ θ η ρ ο , βρήκαν π ώ ς  μόνο οί ε φ ια λ τ ικ έ ς  σ κ η ν ές  τή ς 
’Α ποκάλυψ η ς  ταιριάζουν στήν έποχή τους ή ταυτίστηκαν μέ α ύτές καί 
βάλθηκαν να τ ις  έκφράσουν, έρμηνεύοντας είκονογραφικά τό κείμενο, 
έκφ ρά ζοντα ς συγχρόνω ς καί δλον τον πυρετό, τήν ένταση, τήν αμηχα
νία καί τό ά γ χο ς τής έπ οχής τους.

Α ύτά  σ τή  Δ ύση. Α λ λ ά  καί στή ν  ’Α νατολή, ά π ’ όσα  μπορούμε να 
διακρίνουμε π ίσ ω  ά π ό  τήν πυκνή ομίχλη τής τουρκικής σκλα βιά ς, ή 
άτμόσφ αιρα  ήταν ακόμη χειρότερη. ‘Ό λ α  τα ορθόδοξα Βαλκάνια βρί
σκονταν κά τω  ά π ό  μόνιμο π λέγ μ α  φόβου και καταφρόνιας, κ α τα π ίε
σης έθν ική ς, κοινωνικής, θρησκευτικής καί οικονομικής. Π αρουσιάστη
κε, όπ ω ς είναι φυσικό σ έ  τ έτ ο ιες  π ερ ιστά σ εις , τό φαινόμενο τής πλη- 
θ υ σ μ ια κ ή ς  συ ρ ρ ίκν ω σ η ς, τή ς ά π α ιδ ευ σ ία ς , τή ς  έσ χ α τ η ς  π εν ία ς  καί 
έξα θ λ ίω σ η ς, τής διάλυσης τώ ν πάντων. Συγκλονισμένος ό βαλκάνιος, 
πού έ π έ ζ η σ ε  ά π ό  τή  λ α ίλ α π α  τού  κ α τ α κ τ η τ ή , π ε ρ ιο ρ ίσ τ η κ ε  σ τα
ορεινά μ α ζεύ ο ν τα ς ό σ ες  δυνάμεις τού άπέμειναν. Ή  άλω ση τής Κων
σταντινούπολης έφ ερε τό χάος. Π έρασε σ ’ ολόκληρη τήν ’Ορθοδοξία τό 
μήνυμα ότι όλα πιά τελείω σα ν. ΤΗ ρθε τό τέλος τού κόσμου. Ή  άβεβαι- 
ό τη τα  καί ή α π ε λ π ισ ία  κ α τέλα β α ν  όχι μόνο τ ις  χώ ρες καί π ερ ιοχές 
πού ήσαν τουρκοκρατούμενες, α λλά  καί αύτά άκόμη τά βενετοκρατού- 
μενα π α ρ α θα λά σ σια  κάστρα καί τά νησιά, τήν Κρήτη καί τήν Κύπρο.

Δ έν  είνα ι ά σ χ ετ ο  μέ όσα  π εριγρά φ ουμ ε τό γεγο ν ό ς ότι σ έ  ναούς 
τών Βαλκανίων, ιδιαίτερα τής Μ ολδαβίας (π.χ. στο Χμόρ), μέσα στον 
16ο α ιώ να , ζω γ ρ α φ ίζετα ι ή π α ρ ά στα σ η  τής 'Α λ ω σ η ς καί δίπλα  της
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ά π λ ώ ν ετα ι ή μ εγά λη  π α ρ ά στα ση  τή ς Δ ευ τέρ α ς  Π α ρ ο υ σ ία ς29. Ό  κό
σμ ο ς τού 15ου α ί. ε ίχ ε  την α ίσ θ η σ η  δτι δλα τ ελ ε ίω σ α ν  π ια  μ ε τη ν  
"Αλωση» δεν είχαν να περιμένουν τίπ ο τε άλλο.

Οί μεγάλοι λόγιοι τής έποχής στον ’Ο ρθόδοξο ελληνικό χώρο γρ ά 
φουν, περιγράφουν και κηρύττουν μετάνοια, γιατί έφ τασαν οί έσ χα το ι 
χρόνοι καί δεν άπομένει παρά ή Δ ευτέρα Παρουσία τού Χ ριστού.

Ό  π ρ ω το π α π ά ς Ν αυπλίου Ν ικόλαος Μ α λ α ξό ς (c i. 1 5 0 0 -1 5 8 7 ) , ό 
μητροπ ολίτης Φ ιλα δ έλφ εια ς Γαβριήλ Σεβήρος (ci. 1 5 4 0 -1 6 1 6 ), ό ε π ί 
σκοπος Κυθήρων Μ άξιμος Μ αργούνιος (ci. 1 549 -1602) συνέχεια  άνα- 
φέρονται στη  Δ ευτέρα  Παρουσία στό έργο τους. Ό  ήπ ειρώ της Ν εκ τά 
ριος Τέρπ ος α π ό  τη Μ οσχόπολη, στό βιβλίο του «καλούμ ενον  π ίσ τ ις », 
άφιερώνει τό μ εγαλύτερο κεφάλαιο περιγράφοντας μέ κ ά θ ε λ επ το μ έ
ρεια σκηνές τής Δ ευτέρα ς Παρουσίας.

Δ έν  είνα ι τυ χ α ίο  επ ίσ η ς  τό φαινόμενο, δπου ό μ εγ ά λ ο ς Κ ρητικός 
ζω γρά φ ος Γεώ ργιος Κ λόν τζα ς, στόν περίφημο μικρογραφημένο Μ αρ- 
κιανό κώδικά του, πού ά π ο τελεϊ μια εικονογραφημένη παγκόσμια χρο
νογραφία, ζω γρα φ ίζει τό 1593 την "Α λωση10 καί α μ έσω ς μ ετά  τ ελ ε ιώ 
νει τό έργο του μέ σκηνές άπό την ’Αποκάλυψη μέ τελευτα ία  τη Δ ευ τέ 
ρα Π αρουσία 11.

Μ έσα  σ έ  μια τέτο ια  κοινω νικοθρησκευτική α τμ ό σ φ α ιρ α , τα  ά να - 
γνώ σμ α τα  καί τα άκούσματα  ά λ λα  καί οί π α ρ α σ τά σ εις  σ χ ετ ίζο ν τα ν  
μέ τη Δ ευ τέρ α  Π α ρ ο υσ ία . Ά λ λ ω σ τ ε  δλο τό ψ υχολογικό κ λίμ α  τ ή ς  
έπ οχής, ιδια ίτερα  ά νά μ εσα  στό λαό, συμπληρώνουν καί τρέφ ουν δ ιά 
φ ορες λ α ϊκ ές  έκ δ ό σ εις  πού κυκλοφορούν στόν  ά π λ ό  κόσμο ά π ό  την 
«'Α μ αρτω λ ώ ν  Σ ω τη ρία»  (1 6 4 1 ) τού Α γ α π ίο υ  Λάνδου μέχρι κείμ εν α  
έπώνυμων καί ανώνυμων άγιορειτών μοναχών κι άκόμη μέχρι τούς μο
ναχούς καί ιεροκήρυκες πού περιφέρονται στα  Βα λκά νια  έξα γ γ έλ ο ν - 
τα ς τό τέλο ς τού κόσμου.

Μ έσα σ ’ ένα τέτοιο  πυρετό προσμονής, ά λλα  καί π ρ ο σ π ά θεια ς γιά 
άνανέω ση, βρίσκεται καί τό Ά γιον Ό ρ ο ς .

Είναι ή επ ο χ ή  πού οί έπώνυμοι ήγεμόνες τής Μ ολδοβ λα χία ς (ε ίκ . 
14) συ ν α γ ω ν ίζο ν τα ι σ έ  χορηγίες καί δω ρεές προς τα ά θω ν ικ ά  μ ονα 

29. Παλ ι ο ύ ρ α ς . Ό  ζ ω γ ρ ά φ ο ς  Γ ε ώ ρ γ ι ο ς  Κ λ ό ν τ ζ α ς .  σ. 222 καί σημ. I.
30. Π α λ ι ο υ ρ α ς ,  Ό  ζ ω γ ρ ά φ ο ς  Γ ε ώ ρ γ ι ο ς  Κ λ ό ν τ ζ α ς ,  ττίν. 191. Είναι έντυπωσιακή 

ή λαϊκή άποψη τής αιτίας τής "Αλωσης (6ηλ. οί άμαρτίες των χριστιανών εφεραν σέ θέ
ση τό Θεό νά τους εκδικηθεί μέ τό νό έπιτρέψει τήν πτώση τής Κωνσταντινούπολης). 
Ό Κλόντζας σημειώνει πάνω στό σχέδιο τό λόγο: « Ά σ κ ε ι μ ο ς  ή έ κ δ ί κ η σ ι ς  α ν τ η » .

31. Π α λ ιο υ ρα ς ,  Ό  ζ ω γ ρ ά φ ο ς  Γ ε ώ ρ γ ι ο ς  Κ λ ό ν τ ζ α ς .  πίν. 3 15-409.
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στή ρ ια  και χρηματοδοτούν ά φ ειδώ ς την άνέγερση  νέων κτιρίων, την 
έτπ σ κ ευή  και ά ν α σ τή λω σ η  των παλαιώ ν, τη διακόσμηση καθολικών, 
παρεκκλησίω ν και τρα π εζώ ν με φημισμένους κα λλιτέχνες, φροντίζουν 
για  τον έμ π λο υ τισ μ ό  τους μέ σκεύη  και πολύτιμα ά ντικείμ εν α , τούς 
χαρίζουν σπάνια  κειμήλια, άκόμη καί εικόνες καί χειρόγραφα.

Ό  Huber, μέσα άπό τό βιβλίο του για την ’Α ποκάλυψ η , άνιχνεύον- 
τα ς  τούς δρόμους πού άκολούθησα ν οί ξυλογραφίες για να φθάσουν 
στην ’Ανατολή καί συγκεκριμένα στο  Ά γ ιο ν  ’Ό ρος, σημειώνει τις α πό
ψεις καί θ έ σ ε ις  τών δυτικών Ιστορικών τής τέχν η ς καί τών θεολόγων 
καί προτείνει μια δική του λύση, ένα δικό του δρόμο, πού φαίνεται πώς 
είναι καί ό πραγματικός.

Να ίδοϋμε πρώ τα τούς ύπ οτιθέμενους δρόμους: 
α ) Μ ετα ρ ρ υ θμ ιστές θεολόγοι, στη  διάρκεια τών ταξιδιών τους άπό 

W ittenberg μέχρι Κωνσταντινούπολη, στην πεντηκονταετία  1570-1620, 
είχα ν  ά ν ά μ εσ α  σ τ ις  ά π ο σ κ ευ ές  τους καί π ρ ο σ έφ ερ α ν σ το ύ ς κύκλους 
τού Οικουμενικού Π ατριαρχείου τις  «ά ντιπ α π ικές ξυλογραφίες». "Ηδη 
ξέρουμε π ώ ς τό 1559 ό Μ ελά χθω ν είχε έρθει σέ επαφή μέ τον ορθόδο
ξο διάκονο Δημήτριο Μ ύσσιο, πού είχε σ τα λ εί άπό τον πατριάρχη Ίω - 
ά σαφ  Β ' στο  W ittenberg για να συγκεντρώ σει ύλικό γύρω άπό τή νεο
φανή π ρ ο τεστα ν τική  διδασκαλία. Δέν ά π οκλείετα ι άνάμεσα σέ κείμε
να, δ ια κηρύξεις καί ομολογίες ό Μ ελά χθω ν να έφ οδίασε τό Δημήτριο 
καί μέ τις  ξυλογραφίες τής Α γία ς Γραφής τού Λουθήρου.

β) Οί θεολόγοι τής Τυβίγγης πού έστά λησα ν για π ολιτικές συνομι
λ ίες  άνάμεσα στον αύτοκράτορα καί τον Σουλτάνο είχαν στή συνοδεία 
τους τον γ ν ω σ τό  π ρ ο τεσ τά ν τη  ιερ έα  Σ τέφ α ν ο  G erlach , πρόσω πο μέ 
άξιόλογη δράση άνάμεσα στούς ορθοδόξους τής Κωνσταντινούπολης.

γ) Ή  π α τρ ια ρχεία  Κυρίλλου Λ ουκάρεως (1 5 7 2 -1 6 3 8 ), ή όποια πα 
ρουσίασε μεγάλη κινητικότητα σ τις  σ χ έσ εις  καί τις ά ντα λλα γές κειμέ
νων μ ετα ξύ  τού Π ατριάρχη καί τών θεολόγω ν τής Γενεύης, ιδιαίτερα 
ώ ς προς τήν έκδοση τής ’Ο ρθόδοξης διδασκαλίας στα  λατινικά καί τα 
έλληνικά καί τ ις  συνομιλίες μέ τούς λουθηρανούς καί καλβινιστές.

Α λ λ ά  καί τούς τρεις αύτούς δρόμους άπορρίπτουν προσεκτικοί με
λ ε τ η τ έ ς , έπ ειδ ή  όλοι οί δρόμοι πού άνιχνεύονται, οδηγούν στήν Κ ων
σταντινούπολη καί πιστεύουν δτι ή παράκαμψη μέσω τού Π ατριαρχεί
ου καί τής σουλτα νικής κυριαρχίας ά π οδεικνύετα ι πώ ς είναι άρκετά 
δύσβατη γιά νά φ θά σει ώς τό Ά γ ιο ν  ’Ό ρος.

Ό  H uber δίνει τή λύση. Είναι ό ’Ιω άννης Honter (1 4 9 8 -1 5 4 9 ) πού 
μεταφ έρει τή Βίβλο τού Λουθήρου, μέ τήν εικονογραφημένη Ά π οκάλυ-
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φη τοϋ H olbein, ά π ό  τή Β α σ ιλ εία  σ τη ν  Κ ροστά νδη , την  ώρα πού ό 
ηγεμόνας τής Μ ολδοβλαχίας Π έτρος R aresch  και ή κόρη του Ρω ξά ν- 
δρα έπιχορηγοϋν άδρά τό Ά γιον  Ό ρ ο ς  και ιδιαίτερα τις Μ ονές Δ ιονυ
σίου και Δοχειαρίου, όπου οί κ α λ λιτέχ ν ες  άπεικονίζουν με την ευ κ α ι
ρία και όλη την οικογένεια τοϋ ηγεμόνα.

Ό  H ontcr, όπ ω ς μάς παραδίδει ό μ ελ ετη τή ς  του K arl K urt K le in , 
είναι ό ένθουσιώ δης συ λ λέκ τη ς καί έκδ ό τη ς έλληνικώ ν χειρογράφω ν, 
τα όποια προμηθευόταν ά π ό τις  γειτον ικές παραδουνάβιες π ερ ιο χές. 
Ε μ φ α ν ίζ ετα ι μ ά λ ισ τα  καί ώ ς σ ω τή ρ α ς ά ξιόλογω ν έλλη ν ικώ ν  χ ειρ ο 
γράφων κωδίκων, δημιουργώντας μ’ αυτά  σπ ουδαία  Β ιβ λιοθήκη  σ τη ν  
Κ ροστά νδη , ά π ό  όσα  μ π ό ρ εσ ε να δ ια σ ώ σ ει ά π ό  τό  fu ror turcanu m , 
έπ ειδή  οί τοϋρκοι σ τρ α τιώ τες , ώ ς γνωστόν, έκαιγαν καί κ α τέσ τρ εφ α ν  
τις  β ιβ λιοθή κες. Είναι α υτός, πού εκδίδει τό 1540  στη ν  έλλη ν ικ ή  τά  
ά π οφ θέγμ α τα  τοϋ όσιου Νείλου. Ή  σημερινή έρευνα είναι βέβαιη π ώ ς 
άπό την Κροστάνδη, πού ώ ς έμπορικό κέντρο στα  σύνορα συ νέδεε την 
Τρανσυλβανία μέ την Μ ολδοβλαχία, ό Honter συνδέθηκε μέ τόν «φιλό
δοξο καί χρ ιστια νόφ ιλο»  ισχυρό Μ έγ α  Βοεβόδα  τή ς Μ ο λ δ ο β λ α χ ία ς 
Π έτρ ο  R aresch  καί την κόρη του, μ ε τ έ π ε ιτ α  β α σ ίλ ισ σ α  Ρ ω ξά ν δ ρ α , 
στούς όποιους έδω σε την Βίβλο τού Λ ουθήρου μέ τ ις  21 ξυλογρ α φ ίες 
τής ’Α ποκάλυψ ης  τού Holbein καί ύπ οθέτουμε καί την άλλη έκδοση μέ 
τις ξυλογραφίες τοϋ Cranach (εικ. 17,20). Είχαν ήδη ξεκινήσει τό μέγα  
έργο τής χρημ α τοδότησης τών μ εγ α λο π ρ επ ώ ν  μοναστηριώ ν, χ τ ίζ ο ν 
τα ς, ά να στη λώ νον τα ς, ά π λώ νον τα ς στο ύ ς τοίχους τά  είκονογραφ ικά  
προγρά μ μ α τα  μέ συ νερ γεία  όνομα στώ ν μ α στόρω ν καί κ α λ λ ιτεχ ν ώ ν  
πού συ γ κ έν τρ ω σα ν  στον  Ά θ ω ν α . Μ έσ α  ά π ό  α υ τ ές  τ ις  π λη ροφ ο ρίες 
κ ρ α τά μ ε τό 1547  ώ ς χρόνο ισ τό ρ η σ η ς τώ ν ά π ο κ α λ υ π τικ ώ ν  σ κ η ν ώ ν  
στην άνοιχτή  στο ά  έξω  ά πό την Τ ρ ά π εζα  τή ς Μ ονής Δ ιονυσίου (είκ . 
12α, 13) καί άντίστοιχα τό 1568 ώς έτο ς ιστόρησης τών τοιχογραφιών 
στην Τρά π εζα  τής Δοχειαρίου (εικ. 126, 16, 22).

Οί α γιορείτες ζωγράφοι, έχοντας ά νο ιχτές τις εκδόσεις μέ τις ξυλο
γρα φ ίες τού Cranach (σ τη  Διονυσίου) καί H olbein (σ τη  Δ οχεια ρίου), 
ζω γραφ ίζουν τις  ά π ο κα λυ π τικ ές σκη νές, ά λ λ ά  μέ προσοχή καί π ερ ί
σκεψ η. ’Α ποφεύγουν νά άντιγράψ ουν όπ ο ιο δή π οτε ά ν τιπ α π ικ ό  σ τ ο ι
χείο ή ά λλο  άκραϊο καί άμφιλεγόμενο, καταφ εύγουν σ έ  π α ρ α λ λ α γ ές, 
ά λ λ α γ ές , π ρ ο σ θ α φ α ιρ έσ ε ις , π ροτιμ ούν δ ικ ές  τους λ ε π τ ο μ ε ρ ε ια κ έ ς  
π ρω τοτυπ ίες καί βέβαια όλο τό ύφος τό προσαρμόζουν σ τή  βυζαντινή 
τεχνοτροπ ία , έπ ιλ έγ ο ν τα ς έξ  όλοκλήρου τήν χρω ματική άπόδοση τών 
τοιχογραφιών, μιά καί τά πρότυπά τους ήταν μ α υρόα σπ ρες ξυλογρα-
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φ ίες . Σ ί  μ ερ ικ ές  σ κ η ν ές  είνα ι τ ό σ ε ς  οί σ υ ν θ ε τ ικ έ ς  π ρ ο τιμ ή σ εις και 
ά λ λ α γ ές  ώ σ τε  να μην άναγνωρίζονται μέ πρώτη ματιά συγκρινόμενες 
(είκ . 15, 16, 18, 19» 21, 22, 23).

’Έ τ σ ι  ξεκίνησε ή εικονογράφηση των κύκλων τής Α ποκάλυψ ης σ τ6 
"Αγιο ’Ό ρ ο ς. Για νά μη στα μ α τήσει δμως έκεϊ.

Μ ετρ ώ ν τα ς  και μ ελ ετ ώ ν τ α ς  σήμ ερα  τα ά γ ιο ρ είτικ α  μοναστήρια  
μπορούμε νά παρουσιάσουμε ένα πλήρη κατάλογο των μνημείων πού 
εικονογραφούνται μέ τόν κύκλο τής Α ποκάλυψ ης. Ξενοφώντος (1654), 
Φ ιλ ο θ έο υ  (1 7 6 5 ) , Ίβήρω ν (1 7 9 5  και 1 888), Λ αύρας (Κ ουκουζέλισσα  
1719 και έξω νά ρ θηκα ς καθολικού 1814, είκ . 24), Καρακάλλου (1767), 
Ξηροποτάμου (1 7 8 3 ) και Ζωγράφου (1840).

’Έ τ σ ι  στους νεώ τερους αιώ νες, τό τελευτα ίο  βιβλίο τής Α γία ς Γρα
φής γν ώ ρ ισε έπ α ν ειλη μ μ έν ες εικονογραφ ημένες έκ δ ό σ εις και π ολλές 
τοιχογραφημένες συ ν θ έσ εις  ά ν εξά ρ τη τες άπό τό κείμενο, έτσ ι ώ στε νά 
ά π ο τε λ έ σ ο υ ν  νέο  και αύτόνομο είκονογρα φ ικό κύκλο στο  χώρο τής 
Μ εταβυζαντινής ζωγραφικής.

Τ ελ ικ ά  τό βιβλίο τού μυστηρίου και τού δέους, των οραμάτων και 
τώ ν εσ χ ά τω ν , τώ ν π ροφ ητειώ ν και τών ά λλα γώ ν τού περιβάλλοντος, 
τή ς  π α ρ α μ υ θ ία ς  και τή ς ελ π ίδ α ς , ά π έ κ τ η σ ε  α ισ θ η τ ικ ές  δ ια σ τά σ εις  
και εικαστικό βάρος, ώ σ τε  μέσα ά π ό  τό εικονιστικό πρίσμα νά διαφαί- 
νεται καλύτερα τό β α θύτα τα  πνευματικό του περιεχόμενο.

Και όλοι ξέρ ο υ μ ε την ά ξια  τού π ν εύ μ α το ς ε ίτ ε  εκ φ ρ ά ζετα ι μ έσα  
ά π ό  τό λόγο, ε ίτ ε  προβάλλει μ έσα  ά π ό τη φαντασία τού σχεδίου και 
τή μ αγεία  τού χρώματος.
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'Αποκάλυψη: Ά π ό  τούς Δυτικούς χ αράκτες  σ το  Ά γ ιο ν  Ό ρ ο ς ' ι ;'!)

/. Ό  Ιωάννης ύ Θεολόγος υπαγορεύει στον μαθητή του ΙΙρόχορο. 
Φορητή εικόνα (49,4 X 60 εκ.) τών μέσων το Ο 16ου αι.

Άγια Αικατερίνη Χιόρας ΙΙάτμου.

2. Ο Ίίοάννης υπαγορεύει 
στον ΙΙρόχορο.

Σκ ηνή euro εικόνα (98X74 έκ.) 
κι τρία θέματα, τού τέλους 
τού 16ου αί. Τέμπλο το Ο 
Παρεκκλησίου τού Άγιου 
Ίιοάννον στο Σπήλαιο 
τής 'Αποκάλυψης.

2 2 7
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ΆΟαν. Παλίυνρας
132

ο. Τό όραμιχ r/Jc 'Αποκάλυψης. 
Άντίγιχχφο τής εικόνας τού θωμά 
Ηαθά. Ζωγ(Ηχφίστηκε στήν Πάτμο 

Γ0 Ιθ2θ και αφιερώθηκε στό  Σπήλαιο 
ά π ό  η)ν Νικηφόρο Χαρτοφύλακα.

7. Ό  άγιος Ίιοάννης ό θεολόγος* 
Κίκόνα ( % 5  \ 60 π ά κ ο  και 55 

κάτω  έκ.) περίπου τού 1700. 
Πάτμος. 7. Μονή 71)'. Itodvwv  

τού θεολό\νυ. Νέο Σκει\>φυλάκιο.



* »  * * % . .  >-*■- - Ψ

F .i /o v i  (!7 h "“ n " ;  °  " Ι*> » ν » >  <ηό Σ ,ιη λ ,,,ο  TfK  V I , τ ο κ α λ ν ψ ,,-

Γ ° "  ' " ' Τ "  SU ,,W ,otl » ό - τ o ia  π ρ ο t ^ r r a ,
<mo τήγ Μ. ·,\(,ία .
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3 4 Α 3 α ν .  Π α λ ιο ν ρ α ς

9. Βίβλος τοϋ Koberger (I4S3). Ξυλογραφία μέ την εικονογράφηση τών στίχων: 
Άποκ. 7,9-17 καί S, 6-12. Ή  σωτηρία ερχεται από τον Θεό καί τό Άρνίο.

ΙΟ. Βίβλος τον Kobeiger (I4S3). Ξυλογραφία με την εικονογράφ ηση τών στίχων: 
Άποκ. 12,7-9 καί 13,1-IS. Ό  αρχάγγελος Μιχαήλ φονεύει τον δράκοντα. 

Δύο ακόμη θηρία τής αβύσσου.



Αποκάλυψη: Α π ό  τούς Δ υτικούς χ αράκ τες  σ τό  Ά γ ιο ν  'Όρος 4 3 5

/ /. α .  Ά λ ι ε π ρ ε χ τ  Purer ( I4 9 S ). Τ ό  ό ρ α μ α  τ ω ν  λ ι χ ν ι ώ ν .  ( ί  Ά λ ι ι π ρ ε χ τ Purer ( 1 4 9S). Ή  

π ρ ο ο χ ν ν η ο η  τ ο ν  Α ρ ν ι ο ύ  α π ό  τ ο ύ ς  έ κ ? ,έ κ τ ο υ ς . γ. Ά λ μ π ρ ε χ τ  Purer (1 4 9 S ).

Ή  γυναίκα τον ήλιον καί ό έπτακέψαλος όράκοντας τής (φνοσον.
Τό \τογέ\Ύητο παραόίόεται για άωράλεια στον Θεό. Λ. Η. Burgknwir (1523).

Τό όραμα τον Ίωά\Ύον με τις λυχνίες.
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12. α. Ή  Μονή Διονύσιον τοΰ 'Αγίου Όρους, δη ου στον τοίχο τής νότιας στοάς, έξω 
οστό τήν Τράπεζα, ζωγραφίστηκαν21 σκηνές τής Αποκάλυψης (1547)βασισμένες 

στις ξυλογραφίες τοϋ Λουκά Cranach (1522). 
β. Ή  Μονή Δοχειαρίου μέ τόνάρσανά της, στήν Τράπεζα τής οποίας ζωγραφίστηκαν 

πιθανότατα τό 1568 οί σκηνές τής Αποκάλυψης, βασισμένες 
στις ξυλογραφίες τοΰ Hans Holbein (1522).
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'Αποκάλυψη: Από τοίκΔυτικούςχαράκτες στο "Αγιον "Ορος \ ;< 1

I - .

S

i

I
t»ι

13. Ή νότια σ τοά , έξω ά π ό  τήν 
Τράπεζα, τής Μονής Διονυσίου, 
όπου οΙ τοιχογραφίες μέ τΙς 21 

σκηνές τής ’Αποκάλυψης του 1547.

14. "Οπως και άλλη μοναοτήρια τον Άγιον Όρους, ή Μονή Ξινυφώντος, άπό τον 
16ο αιώνα καί όώϋε, ευεργετείται άπό τους ηγεμόνες τής Βλαχίας.

Τό πορτραΐτο ενός από αντους ζωγραφίζεται εξωτερικά τοϋ παλαιού Καθολικού, 
όπου ατό νάρθηκα υπάρχουν οΐ τοιχογραφίες τής Αποκάλυψης.

2 3 5



8 ’Ad αν. Παλιούρας

15 Μονή Διονύσιον Ά γιον 'Όρονς (1547). , ·

ο . *  το0 Θεοο,
έτττασφράγιοτο βιβλίο ( Ajtox. » ^

S'
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η· , ,  '!’■ Λί° ' 7' 4<>/' "'ί,ι° 1’ 'Aywi' Τρό.τ,α,, iS6s,
no, αβ,ηιχκη γ,ν .ο άπ ύ  τον ϋί>όνο τον Θτο[, .τον m , m  ,ο  τ,',ν ·,

τό ίπταοφρύγιατυ βιβλία
χμ(ΐΤΓϊ μι τον Αμνό
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4 4 0 Ά θαν. Π αλ ίούρας

,7. Λ„ „ 0 « Η »  «  ‘
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η / ιυ  ,νΐΛ, ίΐυ ιικ υ υ ς  χαράκτες στο Αγιον Ορος

2 3 9



Ά3αν. Παλιούρας

19 Μονή Διονυσίου Α γίου  Οροι'*

flgoxi των αστέρων xai 6 μεγάλος καταστροφή

(1547).
σεισμός (Άποχ. 6, 12-17).

ί;

ί.
I

ό·ί

ίΗ
Λ

•*jA1
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- — </'//. r\.u> ιυ iv. . στο Αγιον Όρο, 4 4 3

*'■ Λο.κύ C W ,  „ 5* λ To n >tac> η)ς ύβύοαοι, ( ·Λποχ (,  ,
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ΆΟαν. Π α λ ιό  ν οσ
m

21. Μονή Διονυσίου Άγιον Όρονς (1547).
Το φρέαρ τής άβυσσον. Ό  πέμπτος άγγελος σαλπίζει.

Οι αθωνίτες μοναχοί ερμηνεύουν τήν παράσταση, στην όποία απλώνεται τεράστιο 
μανιτάρι καπνού, μέ τήν έκρηξη τής άτομικήςβόμβας.



22· ‘' ,,,ν«·*"Χ'>“ψ>»'·Λγ,υν ~0Lhw;. Γο„π, < ISOS 
Τό Φρέαρ τής ajivaonv.
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ΛΟ((γ. ΙΙαλιοόηας

23. Μονή Διονυσίαν Άγιου Όρους (1547). |
77 γυναίκα του ήλιου καί ό έπτακέφαλος δράκοντας τής άβυσσον. g  ;
Δυο άγγελοι μεταφέρουν τέ) νεογέννητο ττρός τον Θεό (βλ. είκ. I Ιγ). | ;
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'Αποκάλυψη: Από τον; Δυτικόν; χαρακτε; στο Άγιον 'Όρο; 4 4 7

24. Μονή Μεγίστη; Λαύρα; Αγιου 'Ορου;.
Ό  αρχάγγελο; Μιχαήλ φονεύει τον Δράκοντα (Αποκ. 12. 7-9). 
Λεπτομέρεια τοιχογραφία; στον ΈξωνάρΟηκα του Καθολικού. 

Ζωγράφον Ζαχαρία (1814).

2 4 5
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ΟΙ ΕΙΚ Ο ΝΕΣ
« Τ Α  Θ Η Σ Α Υ Ρ Ι Σ Μ Α Τ Α  Τ Ο Υ  

Π Α Τ Ρ Ι Α Ρ Χ Ε Ι Ο Υ »

Μέ χίς κατά καιρούς περιπλανήσεις ή κα
ταστροφές τού πατριαρχικού ναού συνδέονται 
καί οί απώλειες σέ εικόνες. Μόλις καί μετά 
βίας έγινε κατορθωτή, ανάμεσα οτά ελάχιστα 
κειμήλια {«έγλύτωσεν ό Νικηφόρος ( 1587^ βι
βλία, εικόνας, λείψανα καί άλλα όσα ησαν 
μέσα») καί ή διάσωση τών δύο ψηφιδωτών 
εικόνων, τής Παναγίας Παμμακάριστου καί 
τού Προδρόμου. ’Από τό αρχειακό υλικό πού 
έχει δημοσιευθεΐ μέχρι σήμερα δέν είμαστε σέ 
θέση νά έκτιμήσουμε τόν καλλιτεχνικό πλούτο 
πού στόλιζε τόν έκάστοτε πατριαρχικό ναό, 
γιατί δέν σώθηκαν κατάλογοι ή καταγραφές

εικόνων. ’Εξάλλου τό λεγόμενο «Σκευοφυλά
κιο τής 'Αγίας Σοφίας», δέν έχει δημοσιευθεΐ 
άπό τούς Τούρκους ιστορικούς τής τέχνης καί 
γι’ αυτό δέν ξέρουμε άν διασώζει αξιόλογους 
καλλιτεχνικούς θησαυρούς άπό τή βυζαντινή 
περίοδο. Ή  μαρτυρία τού Γεωργίου Σωτηρίου 
ότι, τό 1933, έπεσήμανε σέ ύλόκληρη τήν Κων
σταντινούπολη 135 μόνο παλαιές εικόνες, πού 
προέρχονταν άπό ναούς καί μοναστήρια, ε ί
ναι ενδεικτική τών μεγάλων καταστροφών, 
πού έγιναν στή Βυζαντινή καί στή Μ εταβυζα
ντινή εποχή. Σήμερα σώζονται ακόμη πιό 
λίγες.

Α' ΟΙ ΕΙΚΟΝΕΣ ΤΟΥ ΠΑΤΡΙΑΡΧΙΚΟΥ ΝΑΟΥ

Η Ψ Η Φ Ι Δ Ω Τ Η  Ε Ι Κ Ο Ν Α  Τ Η Σ  
Π Α Ν Α Γ Ι Α Σ  Π Α Μ Μ Α Κ Α Ρ Ι Σ Τ Ο Υ

Ό  περίφημος βυζαντινός ναός τής Πανα
γίας τής Παμμακάριστου, πού μετά τήν "Αλω
ση καί συγκεκριμένα άπό τό 1456 μέχρι τό 
1587 αποτελούσε τήν έδρα τού Πατριαρχείου, 
είχε τό μεγάλο προνόμιο νά κατέχει μιά άπό 
τίς σπουδαιότερες ψηφιδωτές φορητές εικό
νες, τήν πασίγνωστη Παναγία τήν Παμμακά
ριστο. ’Αναφορά τής εικόνας γίνεται άπό τόν 
Στέφανο Gerlach, ό όποιος τό 1578 έπισκέ- 
φθηκε τό Πατριαρχείο, πού οτεγαζόταν τότε 
στό ναό τής Παμμακάριστου καί μάς άφησε 
περιγραφή του στήν Turcograecia τού Μαρτί
νου Κρουαίου, καθώς επίσης καί άπό τόν 
Μανουήλ Μαλαξό, πού δημοσιεύοντας στήν 
(δια ιστορική έκδοση τήν «Πατριαρχική Ιστο

ρία μέχρι τό 1581» γράφει: « ...κα ι'εν  τώ όεξιώ 
μέρει (τον τέμπλου) ή εικόνα τής νπεραγίας 
Θεοτόχον τής Παμμαχαριστον. ωραιότατη 
χαί λαμπρή». Ό τα ν  ό ναός τής Παμμακάρι
στου μετατράπηκε σέ τζαμί - τό Φετιχέ τζαμί - 
μαζί μέ τά κειμήλια πού μεταφέρονταν στίς 
περιπλανήσεις τού Πατριαρχείου πρός άναζή- 
τησιν στέγης - «τά βηοανρίαματα τον Πα
τριαρχείου άπό ναού εις ναόν μεταφερόμι να» 
κατά Γεδεών - ήταν καί ή ιστορική εικόνα.

Μέ τήν τελική εγκατάσταση τού Πατριαρ
χείου στό Φανάρι ή εικόνα τής Παμμακάρι
στου τοποθετήθηκε σέ ξεχωριστή θέση τού 
τέμπλου τού πατριαρχικού ναού στό νότιο 
κλιτός. Πολύ αργότερα (τό 1798) ό πατριάρ- 
χης Γρηγόριος ό Ε μετίτρεψε τό νότιο αύτά 
κλιτός σέ παρεκκλήσιο πρός τιμήν τής Πανα
γίας γιά χάρη τής εικόνας τής Παμμακάρι
στου. πού έξακολουθεΐ μέχρι σήμερα νά κο
σμεί τό τέμπλο στό σημείο σύτό, i

I -
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Έ π ί πατριαρχείας τού λόγιου καί φιλόκα
λου Φωτίου Β (1929-36) καί κατά τό έτος 
1933, έφθασε στήν Πόλη ό μεγάλος καθηγητής 
τής Χριστιανικής καί Βυζαντινής ’Αρχαιολο
γίας σιό Πανεπιστήμιο ’Αθηνών καί διευθυ
ντής τού Βυζαντινού Μουσείου Γεώργιος Σω
τηρίου, ό όποιος με εντολή τού Πατριάρχη 
κατέγραφε «έχατόν τριάχο\πα πέντε παλαιές 
φορητές εικόνες ναών χαί μονών Κωνσταντι
νουπόλεως, περιχώρων και τών νήσων, ών 
πολλοί άξιολογώταται διά τε τήν αρχαιότητα 
καί τήν τέχνην των, έλάχιαται άτνχώς μετε· 
φέρθησαν εις τά πατριαρχεία...». Ή  εικόνα 
τής Παμμακάριστου, μαζί μέ τήν ψηφιδωτή 
εικόνα τού Προδρόμου, στερεώθηκε, καθαρί
στηκε καί συμπληρώθηκε ύστερα άπό τολμη
ρές καί καθοριστικές επεμβάσεις τού καλλιτέ
χνη Κ. Βασματζίδη καθώς άνακοίνωσε στήν 
’Ακαδημία ’Αθηνών ό Σωτηρίου τό 1933 
Ή  Παναγία παριστάνεται στόν τύπο τής Ο 
δηγήτριας. Φορεϊ σκούρο έρυθρόμαυρο μαφό- 
ριο μέ χρυσές παρυφές καί άστρα στό κεφάλι 
καί στόν ώμο. Στό ώοειδές πρόσωπο γράφο
νται μεγάλα αμυγδαλωτά μάτια, έντονα φρύ
δια, ίσια μύτη καί μικρό στόμα. Οί φωτοσκιά
σεις στις παρειές, στό στρογγυλό σαγόνι καί 
τό κόκκινο χρώμα κάτω άπό τά μάτια ενι
σχύουν τό πλάσιμο τού προσώπου καί διαμορ
φώνουν τό ύφος πού μάς οδηγεί στίς κλασσι- 
κίζουσες φόρμες τής μεταεικονομαχικής πε
ριόδου τής λεγόμενης Μακεδονικής καί Κο- 
μνήνειας τέχνης. Μέ τό δεξί της χέρι ή Θ εοτό
κος «δεικνύει» καί άναδεικνύει τό γιό της, πού 
τόν κρατά στ’ άριστερά της. Ό  Χριστός κάθε
ται άνετα στήν άγκαλιά της, ντυμένος μέ κα- 
φεκόκκινο ίμάτιο πλουμισμένο μέ χρυσοκο- 
ντηλιές, εύλογώντας μέ τό δεξί χέρι τήν Πανα
γία ένώ στό άριστερό κρατεί κλειστό είλητά- 
ριο. Τό πρόσωπο μέ τονισμένα τά χαρακτηρι
στικά του. ζωηρά μάτια, εύρύ μέτωπο καί λίγα 
μαλλιά, στρέφεται πρός τήν Παναγία, ή όποια 
κοιτάζοντας τόν θεατή-πιστό τού φανερώνει 
μέ τήν κίνηση τού χεριού της τόν Σωτήρα τού 
Κόσμου.

Έ τσ ι αναπτύσσεται μιά τριπλή στενή 
πνευματική σχέση - Παναγία, Χριστός, πιστός 
- στόν σιωπηλό διάλογο ανάμεσα Θεού καί 
άνθρώπου μέ μεσίτρια τήν Παναγία τήν Παμ
μακάριστο - αυτήν πού όλοι μακαρίζουν. Ή  
συμμετοχή τών ούρανίων δυνάμεων έκπροσω- 
πείται μέ τήν παρουσία τού αγγέλου, πού 

30 παριστάνεται σε μετάλλιο πάνω δεξιά. Τό

βαθύ χρυσό τών φωτοστεφάνιυν Παναγίας καί 
Χριστού φέρνει σε αρμονική χρωματική σχέση 
τίς χρυσοκοντηλιές τών φορεμάτων μέ τό 
άνοιχτό χρυσό τού βάθους τής εικόνας.

Παρόλες τίς κατά καιρούς, όχι πάντοτε 
κολακευτικές, έπισκευές καί τίς ταλαιπωρίες 
τής εικόνας ή λεπτοδουλεμένη τεχνική, ό προ
σεγμένος συνδυασμός τών θερμών χρωμάτων, 
ή λιτότητα καί άπλότητα στό σχεδίασμά καί 
ιδιαίτερα ή βαθειά πνευματικότητα στήν έκ
φραση τών προσώπων, μάς όδηγούν στή μεγά
λη τέχνη τού Ιθου καί 11ου αι. Τό σοβαρό, 
σκεπτικό, νηφάλιο καί ελαφρά θλιμμένο ύφος 
τής Παναγίας μέ τίς άνθριόπινες προεκτάσεις 
του, αλλά καί τήν κλασσική φόρμα, ταιριάζει 
περισσότερο στά μέσα τού 11 ου αί. καί προ
παντός στό πνευματικό περιβάλλον πού δη- 
μιουργήθηκε στά τέλη τής δυναστείας τών 
Μακεδόνων, όταν τήν «περίοδο αυτή παρατη- 
ρείται μιά νέα άνθηση τής πνευματικής ζωής 
στό Βυζάντιο» (Ostrogorsky) μέ άνδρες μεγά
λης παιδείας (Κ . Λειχούδης, Μιχαήλ Ψελλός, 
I. Ειφιλΐνος, I. Μαυρόπους κ .ά .).
Μέ όλα αύτά, μπορεί νά ύποστηριχθεί, ότι ή 
περίφημη εικόνα, πού άποτελούσε τό σέμνωμα 
τού μεγάλου ναού τής Παμμακάριστου, απο
τελεί καί σήμερα ένα άπό τά σπανιότερα καί 
έκλεκτότερα δείγματα τής μεγάλης βυζαντινής 
καλλιτεχνικής παράδοσης πού σώζονται στόν 
κόσμο.

30. Πατριαρχικός ναός Άγιον Γεωργίου.
Ή  ψηφιδωτή εικόνα τής Παναγίας 
Παμμακάριστου συνδέεται μέ τίς περιπέτειες καί 
τίς μετακινήσεις τού Πατριαρχείου καί γΓαύτό 
μέχρι σήμερα άποτελει τό σέμνωμα, τό 
παλλάδιον καί τόν ανεκτίμητο πνευματικό 
θησαυρό τού θρόνον τής Κωνσταντινουπόλεως.
Τό ύφος τής εικόνας καί ή κλασσι κή φόρμα 
ταιριάζουν περισσότερο στό πνευματικό 
περιβάλλον πού όημιονργήθηκε στά τέλη τής χ  γν)ΒΛ /q  
δυναστείας τών Μακεδόνων (μέσα τού 1 Ιου α ί . ) . ^  ^

2 5 1



2 5 2

«<)"
*■··



41

Η ΨΗΦΙΔΩΤΗ ΕΙΚΟΝΑ ΤΟ Υ  
ΠΡΟΔΡΟΜΟΥ

Είναι ή δεύτερη ψηφιδωτή εικόνα, πού 
διασώθηκε μαζί μέ την Παμμακάριστο. Συν
τηρήθηκε κι αύτή από τόν Κ. Βασματζίδη. Ό  
μεγάλος έρημίτης παριστάνεται όρθιος, ολό
σωμος καί κατενώπιον. Ευλογεί μέ τό υψωμέ
νο δεξί χέρι ένώ μέ τό αριστερό κρατεί ανοιχτό 
είλητάριο, πού γράφει μέ καλλιγραφικά κεφα
λαιογράμματα: «ΙΔ Ε Ο ΑΜΝΟΣ ΤΟ Υ  Θ ΕΟ Υ  
Ο ΕΡΟΝ ΤΗΝ ΑΜ ΑΡΤΙΑΝ ΤΟ Υ  ΚΟ
ΣΜΟΥ». Φορεί ίμάτιο καί πτυχωτό χιτώνα. 
Στή γωνία, έπάνω άριστερά, μόλις διακρινό- 
ταν ένα χέρι κατά τήν περιγραφή τού Σωτη
ρίου, τό χέρι τού Χριστού πού εύλογούσε τόν 
Προφήτη. Ό  Βασματζίδης όμως συμπλήρωσε 
τήν εικόνα ένός αγγέλου, πού ευλογεί τόν 
Πρόδρομο, καί όχι τού Χριστού. Ευνόητο 
είναι ότι ό καλλιτέχνης, έπισκευάζοντας καί 
συντηρώντας τήν εικόνα είδε καλύτερα άπό 
τόν αρχαιολόγο.

Κάτω άριστερά σώζεται σέ μικρογραφία ό 
άγνωστος δωρητές τής εικόνας. 'Η άναγωρι- 
στική έπιγραφή είναι καλλιτεχνική: Ο Α(γιος) 
ΙΩ(άννης) Ο ΠΡΟΔΡΟΜ ΟΣ. Τά χρώματα, 
6αθύ πράσινο στό χιτώνα καί γαλάζιο στό 
ίμάτιο, έρχονται σέ άρμονική σχέση μέ τό 
άνοιχτό καφέ τού προσοιπου καί τών χεριών 
καθώς καί μέ τό βαθύ καφέ τιΰν μαλλιών καί 
τής σχηματοποιημένης γενειάδας. Τό φωτο
στέφανο, άλλά καί τό βάθος όλης τής εικόνας 
είναι ολόχρυσο.

Ή  τεχνική, άλλά καί τά ιδιαίτερα τεχνο- 
τροπικά χαρακτηριστικά τής εικόνας τού 
Προδρόμου, προπαντός τά έντονα χαρακτηρι
στικά τού προσώπου, είναι τά ίδια μέ εκείνα 
τής εικόνας τής Παμμακάριστου. Είναι συνε
πώς τής ίδιας έποχής, δηλ. τοιν μέσων τού 
11ου αί. θ ά  πρέπει νά υποθέσουμε ότι προέρ
χεται καί άπό τό ίδιο καλλιτεχνικό έργαστή- 
ριο. Οί δύο εικόνες μετά τήν “Αλωση, συνέδε
σαν τίς τύχες τους μέ τήν ιστορική πορεία τού 
Πατριαρχείου.

Ο ΑΓΙΟΣ ΓΕΩ ΡΓΙΟ Σ
(1,43X1,00)

Ό  "Αγιος - πάτρωνας τού Πατριαρχικού 
ναού είκονίζεται στόν καθιερωμένο τύπο. Έ -  

1/ φιππος πάνω σέ ζωηρό λευκό άλογο, σώζει

τήν πριγκήπισσα σκοτώνοντας τό δράκοντα. 
'Ο  Παντοκράτωρ άπό ψηλά τόν ευλογεί, ένώ 
δύο άγγελοι κρατούν πάνω από τό κεφάλι του 
τό στέμμα. Στόν εξώστη τού πύργου πίσω οί 
βασιλείς καί ή συνοδεία τους παρακολουθούν 
τή δραματική σκηνή. Σέ μπροστινό πλάνο 
ξεχωρίζει σέ μικρογραφία ή λεπτή φιγούρα 
τής πριγκήπισσας, πού τρέχει νά σωθεί. Κάτω 
καί γύρω άπό τήν εικόνα, σέ σχήμα ανάποδου 
Π ιστορείται σέ δώδεκα μετάλλια, ό βίος καί 
τό μαρτύριο τού 'Αγίου Γεωργίου (πρώτο 
μετάλλιο: «Ό  'Άγιος παρρησιασθείς...» Δω
δέκατο "Ή άποτομή τον Ά γιου».

Στήν εικόνα κάτω άριστερά στόν κάμπο, 
πάνω άπό τά μετάλλια σημειώνεται ή γνωστή 
ύπογραφή: + Χ (π ρ) Κ(ων)στ(αντίν)ου Αδ(α- 
μο)π(ου)λ(ου), ρψμς'. Τό 1763 ό πατριάρχης 
Ίωαννίκιος ό Γ ' (1761-1763) προσέφερε τήν 
άσημένια έπένδυση τής στολής τού Α γ ίο υ  
καθώς μαρτυρεί ή έγχάρακτη έπιγραφή πάνω 
στό άσήμι: ΠΡΟΣΦΟΡΑ ΙΩΑΝ Ν ΙΚΙΟΥ ΠΑ- 
ΤΡΙΑ ΡΧ Ο Υ  ΚΩΝ ΣΤΑ Ν ΤΙΝ ΟΥΠ Ο Λ ΕΩΣ 
Τ Ο Υ  ΚΛ ΡΑΤΖΑ. ΑΜ'ΞΓ*.

Η Α ΓΙΑ  ΕΥΦ Η Μ ΙΑ
(1,30X1,00)

Ή  Ά γ ια , τής όποιας τό λείψανο βρίσκεται 
τρία μέτρα |ΐπροστά της, ατό παρεκκλήσιο πού 
είναι άφιερωμένο στή μνήμη της, είκονίζεται 
όλόσωμη καί όρθια. Κρατεί στό δεξί της χέρι 
σταυρό ένώ στρέφει τήν παλάμη τού άριοτε- 
ρού πρός τό θεατή, ώς ένδειξη χαιρετισμού. 
Ζωγραφίζεται μέ θερμά, άνοιχτά χρώματα -

31. Πατριαρχικός ναός Άγιον Γεωργίον.
Ή  ψηφιδωτή εικόνα τού Προδρόμου, μαζί με τήν 
άντίστοιχη τής Παμμακάριστου, συνέδεσε κι 
αύτή τήν τύχη της με τήν ιστορική πορεία τού 
Πατριαρχείου. Χρονολογείται ατά μίσα τού 
Ηοναι. Κάτω άριστερά σώζεται at μικρογραφία 
ό Αγνωστοι: δωρητής τής εικόνας.
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προέχει τό καφεκόκκινο - καί περιβάλλεται 
άπό σκηνές τού βίου, τής δράσης καί τού 
μαρτυρίου της: «Ή  'Αγία τίπτεται», « Ε ν ώ 
πιον τού ήγεμόνος», «ρίπτεται εις τούς λέο
ντας», «παραθέτει τό πνεύμα τω Θεφ». Ή  
χαρακτηριστικότερη σκηνή είναι έκείνη, πού 
άπεικονίζεται τό ιερό λείψανο τής 'Αγίας 
άνάμεσα στους Πατέρας τής Δ ' εν Χαλκηδόνι 
Οικουμενικής Συνόδου, όπου κατά τήν παρά
δοση έπέδειξε μέ θαυματουργικό τρόπο τήν 
γνησιότητα τού τόμου τών αποφάσεων τών 
‘Ορθοδόξων καί τίς πλάνες τού τόμου τών 
αίρετικών Ευτυχούς, Διοσκούρου, καί τών 
άλλων μονοφυσιτών, όπως επιγραμματικά το
νίζεται στό μεγαλυνάριο τής Α κολουθίας της:
«Πίστην βεβαιούσα π)ν αληθή, όι' ήν Ευ

φημία, σφαγιάζη άθλητιχώς, έν άγχάλαις φέ
ρεις τόν Τόμον τών Πατέρων, ποσί δε' 
άπορρίπτεις τόν τής αίρέσεως». Ή  άξιόλογη 
αυτή είκόνα ιστορήθηκε στίς 13 Ιουλίου τού 
1741 άπό τόν ζωγράφο Ιερ ό θεο  καί τοποθετή
θηκε στό παρεκκλήσιο τής Παμμακάριστου, 
κοντά στό λείψανο τής άγιας γιά νά έξυπηρε- 
τήσει τίς λειτουργικές άνάγκες στή γιορτή τής 
μνήμης της (11 ’Ιουλίου), όπου σύμφωνα μέ 
τήν «’Απόδειξιν» τού πατριάρχου Γαβριήλ Γ ' 
τό 1704, «ή έορτή τής άγιας... μετά πομπής 
τελείται».

Στό κάτω μέρος τής είκόνας σημειώνεται: 
Α Ψ Μ Α ' ' Ιο ύ λ ιο ν  13, δ ι ά χ ε ι ρ ό ς  τ ο ν  Ι ε ρ ο θ έ ο υ  
ί ε ρ ο μ ο ν ά χ ο ν  τ ο ύ  π α τ ρ ι α ρ χ ε ί ο υ  ( ;) .

ΠΑΝΑΓΙΑ Η ΦΑΝΕΡΩΜΕΝΗ
(τής Κυζίκου)
(1,04X0,70)

Στό προσκυνητάρι τού πατριαρχικού 
ναού, πού άκουμπά στόν βόρειο τοίχο, είναι 
τοποθετημένη ή Παναγία ή Φανερωμένη, ώς 
Παναγία τής Κυζίκου. 'Ολόκληρη ή είκόνα 
φέρει άργυρόχρυσο έπενδύτη έκτος άπό τά 
πρόσωπα, τά όποια όμως είναι κατεστραμμέ
να: τού Χριστού έντελώς, ενώ τής Παναγίας 
διακρίνονται περισσότερο τά μεγάλα μάτια , ή 
μύτη καί τό περίγραμμα τού προσώπου. Καί 
τά δύο πρόσωπα εΐκονίζονται αυστηρά μετω
πικά. Ή  Παναγία φέρει τό δεξί της χέρι 
μπροστά στό στήθος καί «ύποδεικνύει» τό 
Χριστό, ένώ Αύτός κρατεί μέ τό άριστερό 
κλειστό είλητάριο καί μέ τό δεξί εύλογεί. 
Έχουμε δηλ. τό γνωστό τύπο τής Παναγίας 

II τής 'Οδηγήτριας.

Ό  αρχαιοπρεπής, αυστηρός τύπος τής εί
κόνας μάς όδηγεί στήν έποχή τής προπαλαιο- 
λόγειας τέχνης μέ μεγαλύτερη πιθανότητα 
στόν 12ο αιώνα. Θεωρείται μιά άπό τίς σημα
ντικότερες εικόνες τής Παναγίας, όπου οί 
πιστοί έναποθέτουν μέχρι σήμερα μαζί μέ τίς 
ικεσίες καί τά τάματά τους.

Η ΠΑΝΑΓΙΑ ΤΗΣ ΑΡΤΑΚΗΣ
(0,68X0,55)

Σέ προσκυνητάρι, δίπλα στήν Παναγία τής 
Κυζίκου, βρίσκεται ή είκόνα τής Βρεφοκρα- 
τούσας Θεοτόκου, πού είχε παλαιότερα μετα- 
φερθεϊ άπό τήν Ά ρτάκη γι’ αυτό είναι γνωστή 
μ’ αύτή τήν έπωνυμία. 'Ολόκληρη ή είκόνα 
φέρει άσημόχρυση έσθήτα καί πάνω άπό τό 
κεφάλι τής Παναγίας καί τού Χριστού τοπο
θετούνται στέμματα. Δυστυχώς τά πρόσωπα 
είναι έντελώς κατεστραμμένα.

Θ ΕΟ ΤΟ Κ Ο Σ Η Ο ΔΗ ΓΗ ΤΡΙΑ
(0.94X0.70)

‘Η είκόνα στολίζει τό γραφείο τού Πα
τριάρχη. Ό  Σωτηρίου σημειώνει ότι προέρχε
ται άπό τό "Αγιο Ό ρ ο ς. 'Η Παναγία κρατεί μέ 
τό άριστερό της χέρι τό Χριστό, ό όποιος 
άπεικονίζεται σέ μικρές άναλογίες συγκριτικά 
πρός αύτήν. Τό κόκκινο μαφόριο τής Θ εοτό
κου έναρμονίζεται πρός τό κεραμίδι ίμάτιο 
τού μικρού Χριστού. Μέ μιά τρυφερή κίνηση ή 
Παναγία στρέφεται πρός τό γιό της. ό όποιος 
τήν κοιτάζει καί τήν εύλογεί καθώς έκείνη 
φέρνει τό δεξί της χέρι μπροστά στό στήθος 
της καί «δεικνύει» τόν Σωτήρα τού κόσμου 
στούς πιστούς. Οί άνάγλυφοι φωτοστέφανοι

32. Πατριαρχικός ναός 'Αγίου Γεωργίου.
Ό  Άγιος Γεώργιος. Ή  λατρευτική εικόνα τού 
τέμπλου πού ζωγραφίστηκε τό 1746. Τό 1763 ό 
πατριάρχης ’Ιωαν\·ίκιος Τ' ό Καρατζάς 
άφιέρωσε τήνάσημένια έπένδυση τής στολής τον 
Άγιον.
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τών δύο προσώπων, πού επιχειρούν ένα συν
δυασμό αραβουργημάτων καί συρικών τρο
χών, σέ συνάφεια μέ τό κόσμημα τού πλαι
σίου, είναι ή μόνη διακοσμητική διάθεση τού 
καλλιτέχνη. Πιθανόν μέ αυτά νά μιμείται ει
κόνες μέ άργυρόχρυσους διακοσμημένους φω
τοστεφάνους. ’Επίσης άπέφυγε όποιαδήποτε 
έπιγραφική ένδειξη. Ό  φωτισμός τών προσώ
πων άποδίδεται σέ μεγάλες έπιφάνειες μέ τρό
πο ώστε νά είναι έμφανής ή άντίθεση τών 
φωτοσκιάσεων. 'Επιτυγχάνεται μ’ αυτόν τόν 
τρόπο ή σιωπηλή υπογράμμιση καί άνάδειξη 
τών ψυχικών χαρισμάτων καί άρετών πού 
έξωτερικεύονται στήν έκφραση τού προσώ
που. Γενικά τά ιδιαίτερα τεχνοτροπικά χαρα
κτηριστικά, τό ήρεμο ύφος τής Παναγίας καί ή 
ζωηρή κίνηση τού Χριστού, οί απαλές χρωμα
τικές διαβαθμίσεις, τό άνετο πλάσιμο τών 
προσώπων μέ τή βοήθεια τών φωτοσκιάσεων, 
ή κάποια έλευθεριότερη καί βαθειά άνθρώπι- 
νη σχέση Παναγίας καί Χριστού μάς όδηγούν 
σέ καλό Παλαιολσγειο πρότυπο, ιδιαίτερα τού 
14ου αί., τού αιώνα δηλαδή μέ τήν τελευταία 
άναγεννησιακή έκρηξη στήν παιδεία καί στήν 
τέχνη τού βυζαντινού κράτους.

ΙΗΣΟΥΣ ΧΡΙΣΤΟΣ  
Ο ΠΑΝΤΟΚΡΑΤΩΡ
(1,25X0,87)

Είκονίζεται ό Χριστός στόν τύπο τού Πα- 
νχοκράτορος. Φορεί καφέρυθρο χιτώνα, πού 
οί πτυχώσεις του τονίζονται μέ χρυσοκοντη- 
λιές καί στό δεξιό ώμο φέρει clavus (ή χρυσή 
ταινία ώς σύμβολο τού άξιώματος), ένώ βαθυ- 
πράσινο ίμάτιο καλύπτει τόν άριστερό ώμο. 
Μέ τό δεξί χέρι ευλογεί καί μέ τό άριστερό 
κρατεί άνοιχτό Ευαγγέλιο όπου σημειώνονται 
οί γνωστοί στίχοι άπό τό 25ο κεφάλαιο τού 
Ματθαίου, πού άναφέρεται στή Δευτέρα Πα
ρουσία: «Δ Ε Υ Τ Ε  Ο! ΕΥΛΟΓΗΜ ΕΝΟΙ ΤΟ Υ 
ΠΑΤΡΟΟ ΜΟΥ KAHPONOMHCATE ΤΗΝ 
HT01MACMENHN ΥΜΙΝ BACIAE1AN 
ΑΠΟ KATABOAHC KOCMOY ΕΠΕΙΝΑ- 
CA ΓΑΡ ΚΑΙ ΕΔ Ω Κ Α Τ Ε  Μ01 ΦΑΓΕ1Ν 
ΕΔΙΨΗΟΛ ΚΑΙ EH OTICA TE ME EENOC 
ΗΜΗΝ ΚΑΙ ΟΗΝΗΓΑΓΕΤΕ ΜΕ» (Ματθ. 25, 
34-35). Στόν διακοσμημένο φωτοστέφανο 
γράφονται τά άποκαλυπτικά Ο ΩΝ καθώς καί 
στά δύο μετάλλια τό μονόγραμμα IC XC, ένώ 
έκατέρωθεν τών ώμων: Ο ΠΑΝΤΟΚΡΑΤΩΡ. 
Ή  παράσταση τοποθετείται σέ χρυσό βάθος, 

)ί πού περιβάλλει έξεργο πλαίσιο, άλλά άπό τό

ύψος τού Ευαγγελίου καί κάτω ό κάμπος 
γίνεται βαθυπράσινος.

Τά χαρακτηριστικά τού προσώπου τού 
Χριστού έκφράζουν τά γνωστά γνωρίσματα 
τού Παλαιολόγειου τύπου, μέ τήν αυστηρή 
μετωπικότητα, τό γαλήνιο καί πράο ύφος, 
τούς θυσάνους τών μαλλιών πού πέφτουν πε
ρισσότεροι στόν άριστερό ώμο, τό έλαφρά 
διχαλωτό γένι, τίς αρμονικές άναλογίες καί τό 
πλάσιμο τού προσώπου, τίς μεγάλες φωτεινές 
έπιφάνειες στό πρόσωπο, τό λαιμό καί τά 
χέρια, τούς άπαλούς χρωματικούς τόνους μέ 
τά άνεπαίσθητα περιγράμματα καί γενικά ή 
ισορροπημένη άπόδοση τής εικόνας δέν μάς 
άφήνει νά άπομακρυνθούμε άπό τόν 14ο α ιώ 
να. Στό πίσω μέρος τής εικόνας ζωγραφίζεται 
πάνω στό ξύλο μεγάλος σταυρός μέ τά σύμβο
λα τού Πάθους καί τά άρχικά Φ (ώ ς) Χ (ρι- 
στού) Φ(αίνει) Π(άσι). Παλαιότερα έγιναν 
έπεμβάσεις γιά νά έπισκευασθεί ή ρωγμή, πού 
κατεβαίνει άπό τήν κορυφή ώς τά δεξιά τής 
κεφαλής τού Χριστού, χωρίς έπιτυχία. Τότε 
έγιναν καί ώρισμένες έπιζωγραφήσεις στό 
πρόσωπο.

Ή  θαυμάσια αυτή εικόνα προέρχεται άπό 
τή Μονή τού Σωτήρος τής νήσου Πρώτης. 
Σήμερα στολίζει τόν τοίχο τής σκάλας, πού 
όδηγεί στό πατριαρχικό γραφείο.

33. Πατριαρχικός ναός Άγιου Γεωργίου. Ή Άγια 
Ευφημία.
Ή ένδιαφέρουσα εικόνα ιστορήθηκε στις 13 
Ιουλίου 1741 ώτό τόν ζωγράφο Ιερόθεο. 
Τοποθετήθηκε στό παρεκκλήοιο τής 
Παμμακάριστου, κοντά στό λείψανο τής άγιας 
γιά νά έξυπηρετήσει τίς λειτουργικές άνάγκες 
στή γιορτή τής μνήμης της(11 Ιουλίου) σύμφωνα 
μέ τήν « Άπόδειζιν» τούπατριάρχου Γαδριήλ Γ' ^  
τό 1704. S''
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ΕΙΚΟΝΕΣ ΤΟΥ ΝΑΡΘΗΚΑ
Στό δεξιό ξυλόγλυπτο προσκυνητάρι 

υπάρχει άντίγραφο τής Παναγίας τής Παμμα
κάριστου, ένώ ατό αριστερό ό προφήτης Ή - 
λίας πλαισιώνεται από εικονίδια μέ σκηνές 
άπό τό Βίο καί τή δράση του. Στά τοξωτά

υπέρθυρα τών πλαϊνών εισόδων απεικονίζε
ται άριστερά ή Βρεφοκρατοΰσα Θεοτόκος καί 
δεξιά ή φιλοξενία τού ’Αβραάμ, ένώ στό κε
ντρικό άπλώνεται νεώτερο ώραίο λαϊκότροπο 
σύνολο μέ σκηνές άπό τό μαρτύριο τού 'Αγίου 
Γεωργίου.

Β' ΕΙΚΟΝΕΣ ΤΟΥ ΠΑΤΡΙΑΡΧΙΚΟΥ ΟΙΚΟΥ

Οί περισσότερες εικόνες βρίσκονται στό 
«Εύγενίδειο» καί έλάχιστες στό Σκευοφυλά
κιο καί σέ άλλους χώρους.

ΙΗΣΟΥΣ ΧΡΙΣΤΟΣ  
Ο ΠΑΝΤΟΚΡΑΤΩΡ
(1,13X0,68)

Βρίσκεται στό πατριαρχικό γραφείο. * 0  
Χριστός είκονίζεται στόν τύπο τού Παντοκρά- 
τορος. Κρατεί κλειστό Ευαγγέλιο στό αριστε
ρό, πού φέρει ανάγλυφη στάχωση, καί ευλογεί 
μέ τό δεξί. Ανάγλυφο επίσης φωτοστέφανο, 
πού μιμείται άντίστοιχη εικόνα άπό σμάλτο, 
περιβάλλει τήν κεφαλή καί προσαρμόζεται 
στό χρυσό βάθος. ’Ασυνήθιστη είναι ή τεχνική 
φασισμού τού προσώπου. Μαλλιά καί γένεια 
αποδίδονται μέ τόν ίδιο σκοτεινό τόνο κ ι’ 
αφήνουν γύροι άπό τά μάτια καί τή μύτη ένα 
κυκλικό χώρο, όπου έπικεντρώνεται τό φώς 
προκσλώντας ίσχυρή άντίθεση. ’Εντύπωση 
προκαλεί τό έμφανώς άγριωπό βλέμμα τού 
Χριστού, πού θυμίζει τόν αυστηρό κριτή τής 
Π. Διαθήκης «ό έ π ιβ λ έ π ω ν  επί τή ν  γ ή ν  χ α ί  
π ο ιώ ν  α υ τ ή ν  τ ρ έμ ε ιν . ό  (' ιπ τάμ εν ος  τ ώ ν  ό ρ έ ω ν  
χ α ί  χ α π ν ι ζ ο π α ι »  ( Ψ α λ μ . 103 .32). Στόν καφε- 
κόκκινο χιτώνα, μέ lie; χρυσίζουσες πτυχώ
σεις, πέφτει άπό τόν ωμο τό Clavus, δείγμα 
τού μοναδικού αξιώματος τού Χριστού, ένώ 
τό βαθύ πράσινο ίμάτιο καλύπτει τόν άριστε- 
ρό ώμο καί περιζώνει τή μέση.

‘Από τή σημερινή κατάσταση τής εικόνας 
φαίνεται καθαρά ότι κάποτε είχε μεγαλύτερο 
μέγεθος καί ότι «κόπηκε»» άπό τά πλάγια καί 
άπό τό έπάνω μέρος, πιθανόν γιά νά τοποθε
τηθεί σέ κάποιο είκονοστάοιο ή προσκυνητάρι 
μέ μικρότερες διαστάσεις. Ιδιαίτερα στό έπά- 

S4 νω τμήμα άφαιρέθηκε τό φωτοστέφανο καί

34. Πατριαρχιχόςναός Άγιον Γεωργίου. Παναγία ή 
Φανερωμένη στό τύπο τής Όδηγτμριας. Είναι 
γνωστή χαίώς Παναγία τήςΚυζίχου άπό τόν 
τόπο τής προέλευσής της. Κάτω άπό τήν 
άργνρόχρυση έπ ένδυση ιστορική καί 
θανματουργιχή είχόνα είναι σέ μεγάλο βαθμό 
κατεστραμμένη. Χρονολογείται στόν 12ο αί.

35. Πατριαρχιχόςοίχος. Ιησούς Χριστός ό 
Παντοχράτωρ. Ή ασυνήθιστη ώςπρός τό ύφος 
είχόνα στολίζει τόπατριαρχιχό γραφείο. 
Αποτελούσε τμήμα μιας μεγαλύτερης σύνθεσης, 
ίσως Δέησης, πού άποχόπηχε άγνωστο πότε χαί 
γιά ποιό λόγο χαί γι'αύ τό παραμένουν 
δυσερμήνευτα τά χεφαλαιογράμματα πού 
σώζονται. Ή τεχνική καί ή τεχνοτροπία μάς 
όδηγούνστόν 13ο αί.

36. Πατριαρχιχόςοίχος. Θεοτόκος ή 'Οδηγήτρια.
Ή είχόνα στολίζει το γραφείο τού Πατριάρχη 
καί προέρχεται άπό τό Άγιο *Ορος. Ή 
πιθανότερη χρονολόγηση είναι ό 14ος αί. 
Χαρακτηρίζεται γιά τήν έλλειψη διαχόσμησης, 
πλήντώνάνάγλυφωνφωτοστεφάνων, τήν 
άπουσία έπιγραφιχής ένδειξης, άλλα καί γιά τήν 
άνάδειξη τών ψυχιχών χαρισμάτων, πού 
έξωτεριχεύοπαι μέσα άπό τά έκφραστικά 
τεχνοτροπικά γνωρίσματα χαί ιδιαίτερα τίς 
άπαλέςχρωματικές διαβαθμίσεις χαί τό άνετο 
πλάσιμο τών προσώπων μέ τήν προσεγμένη 
άπόδοση τού φωτισμού.
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λίγο άπό τά μαλλιά. Μόνο ατό κάτω μέρος δέν 
έγινε έπέμβαοη, όπως δείχνει ή χρυσή ταινία.

Μιά δεύτερη ύπάόεση μάς αναγκάζουν νά 
κάνουμε τά τμήματα επιγραφής, πού παίζο
νται αριστερά καί δεξιά τής εικόνας. 'Α ριστε
ρά: (Π Α Ν ΤΟ )Κ ΡλΤΩ Ρ ΦΙΛ ΕΥΣΠ Λ Α -
XNOC καί άλλα δυσερμήνευτα γράμματα καί 
δεξιά: Κ Φ Α ... καί ΚΑ ... . Μήπως πρόκειται 
γιά τό κεντρικό τμήμα μεγάλης σύνθεσης, ίσιος 
Δέησης, άπό τήν οποία άπέμεινε μόνο ό Χρι- 
στός:

Τά τεχνοιροπικά χαρακτηριστικά καί ή 
τεχνική, ιδιαίτερα ή σχεδιαστική δεζιοτεχνία 
σέ συνδυασμό μέ τό φωτισμό στά χέρια, στίς 
πτυχώσεις τού ίματίου καί προπαντός οτήν 
ιδιομορφία τού προσώπου μάς οδηγούν στόν 
13ο αιώνα, μιά εποχή πού θυμόταν τό ένδοξο 
παρελθόν καί ζούσε μέ αβεβαιότητα τό παρόν. 
Ό  αυστηρός είκονογραφικός τύπος τού Πα
ντοκράτορα τής εικόνας τού Πατριαρχείου θά 
δώσει σιγά-οιγά τή θέση του στόν λεγόμενο 
Παλαιολόγειο Χριστό μέ τή γνιυστή πραότητα 
καί τήν κλσοσικίζουσα μορφή του.

ΠΕΤΡΟΣ ΚΑΙ ΠΑΥΛΟΣ
(0,91X0,57)

Ή  εικόνα βρίσκεται έξω άπό τόν διάδρομο 
τού 6 ’ όρόφου καί παριστάνει τούς κορυφαί
ους Αποστόλους Πέτρο καί Παύλο, όρθιους, 
νά κρατούν στά χέρια τους τήν έκκλησία. 
Πάνω ό Χριστός ευλογεί. Πρόκειται γιά έργο 
δόκιμου ζωγράφου, πιθανότατα τού Που 
αΙώνα, καθώς μαρτυρούν τά τεχνοτροπικά 
χαρακτηριστικά. Προέρχεται άπό τή Μονή 
τού Σωτήρος τής νήσου Πριγκήπου.

V

37. Πατριαρχιχόςοίκος. Ιησούς Χριστός ό 
Παντοκράτωρ. Ή θαυμάσια εικόνα προέρχεται 
άπό τή Μονή τον Σωτήρος τής νήσον Πρώτης χαί 
χρονολογείται στόν 14ο at. Στ ό πίσω μέρος 
ζωγραφίζεται πάνω ατό ξύλο μεγάλος στα νρός 
μέ τά σύμβολα τον Πάθους χαί τά άρχιχά Φ(ώς) 
Χ(ριστον) Φ(ειίνει) Π(άαι). Τά χαρακτηριστικά 
τού προσώπου τού Χριστού έκφράζουν τά 
γνωστά γνωρίσματα τού παλαιολόγειου τύπου μέ 
τήν αυστηρή μετωπικότητα, τό γαλήνιο ύφος, τις 
άρμονι χές αναλογίες, τις μεγάλες φωτει νές 
έπιφάνειες, τούς απαλούς χρωματικούς τόνους 
χαί γένι χά τήν ισορροπημένη απόδοση τής 
εικόνας.

38. Πατριαρχικός οίκος. Πέτρος χαί Παύλος. Έργο 
δόκιμον ζωγράφον, πιθανότατα τον 17ου αί. τ 
Προέρχεται άπό τή μονή τού Σωτήρος τής νήσου 
Πριγκήπου.
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ΙΩΑΝΝΙΝΑ

ΟΙ ΔΗΜΙΟΥΡΓΙΚΕΣ ΑΦΕΤΗΡΙΕΣ 
ΤΗΣ ΗΠΕΙΡΩΤΙΚΗΣ ΣΧΟΛΗΣ



Η ΖΩΓΡΑΦΙΚΗ ΤΩΝ ΜΟΝΑΣΤΗΡΙΩΝ 
ΤΟΥ ΝΗΣΙΟΥ ΤΩΝ ΙΩΑΝΝΙΝΩΝ

Το Νησί της λίμνης Παμβώτιδος της ιστορικής πόλης των Ιωαννίνων 
δεν είναι μόνο κόσμημα για τους κατοίκους του και τόπος ομορφιάς και 
γαλήνης για τους επισκέπτες. Αν στα νεώτερα χρόνια έχει συνδέσει την ι
στορία και το μύθο με το θάνατο του Αλή-Πασσά, στη Βυζαντινή και τη 
Μεταβυζαντινή περίοδο το κεντρικό σημείο αναφοράς για την ιστορία και 
την τέχνη είναι η μοναστική πολιτεία με τα οχτώ μοναστηριακά συγκροτή
ματα. Αναφερόμαστε στη Μονή του Αγίου Νικολάου των Φιλανθρωπηνών 
ή Σπανού, στη Μονή του Αγίου Νικολάου, επίσης, Ντίλιου ή Στατηγοπού- 
λου, στη Μονή Ελεούσης ή Αγίου Νικολάου των Γκιουμάτων, ή ακόμα των 
Μεθοδάτων, και στη Μονή Μεταμορφώσεως του Σιοτήρος, συγκροτήματα 
που βρίσκονται στη βορειοδυτική πλευρά του Νησιού, ή ακόμα στη Μονή 
προφήτου Ηλιού στην κορυφή του λόφου, στη Μονή Προδρόμου και στη 
Μονή Αγίου Παντελεήμονος, που βρίσκονται ανατολικά του Νησιού και 
τέλος στην Κοίμηση της Θεοτόκου που αποτελεί σήμερα τον ενοριακό ναό  
στο κέντρο του χωριού για τον οποίο υπάρχουν ενδείξεις ότι κι αυτός κά
ποτε ξεκίνησε ιυς καθολικό μοναστηριού.

Η πρώτη ιστορημένη μαρτυρία για τη μοναστική πολιτεία, αλλά και για 
καλλιτεχνική δραστηριότητα πάνω στο Νησί, αναφέρεται στην επιγραφή, 
εσωτερικά στο υπέρθυρο του κυρίως ναού του καθολικού των Φιλανθρω- 
πηνών, που μας δίνει το έτος 1292, χρονολογία της ίδρυσης του μοναστηρι
ού από τους άρχοντες των Ιωαννίνων Φιλανθριυπηνούς, και που αποτελεί 
την προπη μαρτυρία της ιδιότυπης σχέσης ανάμεσα στη μοναστική πολι
τεία και στο “κοινό” της πόλης των Ιωαννίνων. Η σχέση αυτή διατηρήθηκε 
μέχρι τον 19ο αιώνα. Στην περίοδο της Τουρκοκρατίας το Νησί ονομαζό
ταν από τους Τούρκους “Κιαφίρ Α ντασΓ δηλαδή “Νησί των απίστων” κα
τά την πληροφορία του Εβλιγιά Τσελεμπή, γιατί διέθετε προνόμια και δεν 
κατοικήθηκε ποτέ από Μουσουλμάνους. Από επιγραφές και άλλες ιστορι
κές πηγές φαίνεται καθαρά ότι τουλάχιστον από τον 13ο ακύνα μέχρι και 
τον 17ο, άρχοντες της πόλης των Ιωαννίνων ιδρύουν, προστατεύουν και 
συχνά διευθύνουν, ως ηγούμενοι, τις Μονές του Νησιού. Στρατηγόπουλοι, 
Σπανοί, Φιλανθρωπηνοί, Ντίλιοι, Αψαράδες, Γκιουμάτοι, Μ εθοδάτοι...

Αν και η προπη ιστορικά τεκμηριωμένη χρονολογία για την ύπαρξη  
μοναστικής οργάνωσης είναι το 1292, μπορούμε βάσιμα να υποθέσουμε ό 
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τι ασφαλώς υπήρχε και προηγούμενους οργανωμένος μοναστικός βιος, ο ο
ποίος δεν πρέπει να ήταν άσχετος με την ανάπτυξη που έπαιρνε συνεχούς 
η πόλη των Ιωαννίνων. Ό σ ο για την Κοινότητα των ψαράδων του Νησιού, 
οι ιστορικές μαρτυρίες ξεκινούν από τις αρχές του 16ου αιώνα, αλλά θα 
π ρέπει να είναι αρχαιότερη, πιθανότατα από την βυζαντινή περίοδο. 
Μπορούμε να εκφράσουμε την άποψη σύμφωνα με την οποία η μικρή κοι
νωνία των κατοίκων της Κοινότητας, μέσα στους αιώνες, μοίραζε τα εν
διαφέροντα και τη ζωή της ανάμεσα στα μοναοπήρια και στη λίμνη και α
ποτελούσε μια κοινωνία διαφοροποιημένη από την κοινωνία της πόλης.

Αποτελεί ατύχημα για την επιστημονική έρευνα η διαπίστωση ότι ελάχι
στα στοιχεία, αρχειακά και άλλα, διασώθηκαν ως τις μέρες μας για την ι
στορία, την τέχνη, το βίο και τις προσωπικότητες που συνδέονται με τα μο
ναστήρια του Νησιού. Οι πληροφορίες που έφθασαν ως εμάς, για πρόσωπα 
και καταστάσεις, είναι λίγες και κάποτε ασήμαντες, σε βαθμό ώστε μόνο α
ποσπασματικά και ευκαιριακά να μπορούμε να καταγράψουμε μερικές εν
δείξεις από το δραστήριο πέρασμα της μοναστικής πολιτείας πάνω στο Νη
σί. Τα απτά και εύγλωττα δείγματα, απεναντίας, που μελετούμε σήμερα, εί
ναι ικανά να “διηγηθούν” την πολυσήμαντη ιστορία των μοναστηριών και 
να μας βοηθήσουν, σε γενικές γραμμές, να ανασυνθέσουμε την καλλιτεχνι
κή τους φυσιογνωμία. Γιατί αν χάθηκαν τα “κείμενα” μένουν τα “αντικείμε
να”. Είναι αυτά τα “απτά δείγματα”: η αρχιτεκτονική των καθολικών τιον 
μοναστηριακών συγκροτημάτων, ο τοιχογραφικός διάκοσμος, όπου υπάρ
χει, φορητές εικόνες και κειμήλια, καθώς και απομεινάρια χειρογράφων, 
εγγράφων, παλαιοτύπων και εκκλησιαστικών εκδόσεων, που περισώθηκαν 
χάρις και στο ανανεωτικό ρεύμα στοργής και φροντίδας για την εκκλησια
στική και την πολιτιστική κληρονομιά, που παρατηρείται στις μέρες μας στο 
χίύρο του Νησιού και των μοναστηριών του.

Η μελέτη της αρχιτεκτονικής επικεντρώνεται ιδιαίτερα στα καθολικά. 
Οι ναοί, με εξαίρεση το καθολικό της Μονής Προδρόμου, είναι απλές βασι
λικές, μονόχωρες ή τρίκλιτες, χωρίς ιδιαίτερα χαρακτηριστικά. Ο Άγιος Νι
κόλαος της Μονής Ντίλιου μόνο, διασώζει στην επιμελημένη τοιχοδομία του 
αρχαϊκά στοιχεία με ενσωματωμένα στις εξωτερικές πλευρές περίτεχνα τό
ξα. Η χρονολόγηση του αρχικού του χτίσματος θα πρέπει να μετατοπισθεί 
ως και τον 12ο αιώνα, ίσως και παλαιότερα.

Στο καθολικό της Μονής Φιλανθρωπηνών, κτίσμα του 1292, όπως και στα 
υπόλοιπα, αποτελεί εντυπωσιακό στοιχείο η λιτή αρχιτεκτονική γραμμή, η 
ξυλόστεγη, αρχικά, και μετά καμαροσκέπαστη δίρριχτη στέγη και η έλλειψη 
εξωτερικού διακόσμου, που ήταν τόσο συνηθισμένος στα μνημεία της Ηπεί
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ρου και της βορειοδυτικής Ελλάδος γενικότερα, από τον 13ο ως τον 15ο αιώ
να, στην εποχή δηλαδή του “Δεσποτάτου της Ηπείρου”. Απουσιάζει ο κερα- 
μοπλασπκός διάκοσμος, που αποτελούσε κανόνα π.χ. για τα αντίστοιχα μνη
μεία της Άρτας, και που διεμόρφωσε το ύφος της εποχής. Επισημαίνεται πα
ράλληλα η ιδιομορφία του σχήματος της αψίδας του αρχικού καθολικού των 
Φιλανθρωπηνών. Το ημικύκλιο της κόγχης διαμορφώνεται εσωτερικά, ενώ 
εξωτερικά εγγράφεται σε ορθογώνιο, δίνοντας διαφορετική πλαστική μορφή 
στην ανατολική πλευρά του ναού. Το ίδιο στοιχείο επαναλαμβάνεται και 
στη Μονή Προδρόμου του 16ου αιώνα όπου όμως οι “αγιορείτικου” τύπου 
χοροί φανερώνουν τους νέους προσανατολισμούς της τέχνης, η οποία προ
σαρμόζεται στις απαιτήσεις της λατρείας.

Η ανάπτυξη των μοναστηριών του Νησιού ως οικονομικών μονάδων, 
μέσα στον 16ο αιώνα, ανάπτυξη που συνδέεται με το επερχόμενο εμπορι- 
κό-οικονομικό ανέβασμα της πόλης των Ιωαννίνων, εκδηλώνεται με την ε
πέκταση και υπερύψωση των κτιρίων. Νάρθηκες, εξωνάρθηκες, προσκτί- 
σματα, τράπεζες, κελλιά, ανακαινίσεις, δηλώνουν την απαρχή νέας εποχής 
πολλαπλιυν δραστηριοτήτων και καλλιτεχνικής ανανέωσης.

Η Μονή Φιλανθρωπηνών έχει το προβάδισμα σ’ αυτό. Αυτή την εποχή 
πιθανότατα, ή και νωρίτερα, εκτός από την υπερύψωση του κύριου ναού, 
προστίθεται ο νάρθηκας - μεγάλος και ευρύχωρος, ένα είδος “λιτής” - και 
οι τρεις εξωνάρθηκες, οι οποίοι περιζώνουν σε σχήμα Π το ναό και τη λι
τή. Μία ζωγραφική μαρτυρία πρέπει να προσεχθεί ιδιαίτερα. Στο υπέρθυ
ρο της εισόδου από το νότιο εξωνάρθηκα προς τη λιτή διασώζονται τα ί
χνη τοιχογραφίας που παρίστανε σε προτομή τον άγιο Νικόλαο ή άλλη, 
φτερωτή, μορφή. Η τοιχογραφία, προ του 16ου αιώνα, ήταν εξωτερική  
που σημαίνει ότι δεν είχε κτιστεί ακόμη ο νότιος εξωνάρθηκας στο μέρος 
όπου σήμερα διαμορφώνεται, κάτω από το θολωτό προστώο, και η μόνη 
σε χρήση είσοδος προς το ναό. Αυτό προϋποθέτει ακόμη πως η λιτή - ή 
τμήμα της - προϋπήρξε των τρκόν εξωναρθήκων. Αργότερα, όταν χτίστη
καν οι εξωνάρθηκες και είχε ξεθωριάσει η παράσταση του αγίου, πάνω 
στα ίχνη της παλιάς ζωγραφίστηκε καινούργια. Η τελευταία έχει αποτειχι- 
στεί με τις εργασίες συντήρησης του μνημείου, που επέτρεψαν να φανε
ρωθεί και η παλαιό παράσταση, η οποία, θα πρέπει να υποστηρίξουμε, α 
ποτελεί τη μοναδική τοιχογραφημένη ζωγραφική μαρτυρία της βυζαντι
νής, ίσως, φάσεως των μοναστηριιόν του Νησιού.

Η οικονομική λοιπόν ανάπτυξη της μοναστικής πολιτείας, φέρνει την 
αντίστοιχη πνευματική. Από εκεί οδηγούμαστε σε μεγάλες καλλιτεχνικές 
δημιουργίες.
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Μιλώντας για τη ζωγραφική αναφερόμαστε ιδιαίτερα στη Μονή Φι- 
λανθρωπηνών, στη Μονή Ντίλιου, στη Μονή Ελεούσας και λιγότερο στα 
υπόλοιπα μοναστήρια.

Στο καθολικό της Μονής Φιλανθρωπηνών επισημαίνονται τρεις φάσεις. 
Οι δυο πρώτες αφορούν στον κυρίως ναό και η τρίτη στην λιτή και στους ε- 
ξωνάρθηκες. Στον κυρίως ναό και σύμφωνα με την επιγραφή που ερμήνευσε 
η Μυρτάλη Αχειμάστου - Ποταμιάνου, η πρώτη φάση, που τοποθετείται γύ
ρω στο 1530, αναφέρεται στα κάτω τμήματα του ναού, ενώ λίγο υστερότερα, 
το 1542, ζωγραφίστηκε ο “θόλος”, η καμάρα δηλαδή. Η πλούσια ανάπτυξη 
των θεμάτων, που απλώνονται στις επιφάνειες, αναφέρονται στον Χριστολο- 
γικό κύκλο, ιδιαίτερα στο Πάθος, στα Εωθινά Ευαγγέλια και στα Θαύματα, 
σε σκηνές από τον λειτουργικό και τον θεομητορικό κύκλο και κλείνουν με 
τους ολόσωμους αγίους. Υπογραμμίζουμε τον επιβλητικό Παντοκράτορα, 
που εντάσσεται στην προσαρμογή, γενικώτερα, του προγράμματος τρουλλαί- 
ου ναού σε καμαροσκέπαστο. Πάνω από το ιερό βήμα, το εικονογραφικό 
πρόγραμμα συμπληρώνεται με μία υψηλής πνοής, έμπνευσης και εκτέλεσης 
μεγαλειώδη παράσταση της Θείας Λειτουργίας, η οποία πέρα από την άρτια 
εκτέλεση εκπλήσσει και με την πρωτότυπη παρουσίαση επί μέρους λεπτομε
ρειών όπως ο Αρχάγγελος - Σεραφείμ.

Επιγραμματικά αυτή η ζωγραφική, που συνεχίζει τη μεγάλη παράδοση 
του Μου και του 15ου αιώνα, χαρακτηρίζεται για την ορμητική και θεα
τρική κίνηση και για την επανάληψη εικονογραφικών κυρίως, αλλά και 
στυλιστικών ιδιαιτεροτήτων. Ιδιαιτεροτήτων που της κληροδότησε ένα ο
ρισμένο ρεύμα ζωγραφικής του τέλους του 15ου αιώνα στον ευρύτερο γε
ωγραφικό χώρο, από τα θεσσαλικά Μετέωρα (παλιό Καθολικό Μεγάλου 
Μετεώρου), την Καστοριά (Άγιο Νικόλαο Ευπραξίας, Αγιο Νικόλαο Μα- 
γλιού και την πρώτη φάση του Αγίου Νικολάου της αρχόντισσας θεολογί- 
νας), άλλες περιοχές της Μακεδονίας (Αγιο Νικήτα στο Τσούτσερ, μονα
στήρι Τρέσκαβατς κοντά στον Πρίλεπο), μέχρι το Πογκάνοβο και σειρά 
μολδαβικά μνημεία της εποχής. Είναι αναγκαίο να σημειώσουμε ότι η ζιο- 
γραφική έκφραση του κυρίως ναού των Φιλανθρωπηνών βρίσκεται στο ο
ριστικό τέρμα μιας μακράς πορείας. Είναι πλέον κατασταλαγμένη και χα
ρακτηρίζεται λιγότερο από την αναζήτηση αφού γνωρίζει πια πολύ καλά 
ποιά μηνύματα θέλει να στείλει και με ποιό τρόπο να τα αποδόσει.

Συχνά η αντίληψη και η εικαστική έκφραση αποπνέει, θα λέγαμε, ένα 
“κατελάνειο ύφος”, γεγονός που την τοποθετεί στην πρώτη γραμμή της 
καλλιτεχνικής παραγωγής μέσα στον 16ο αιώνα. Βρίσκουμε δηλαδή πως η 
ζωγραφική αυτή αποτελεί ένα από τα κορυφαία επιτεύγματα της Σχολής
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της Βορειοδυτικής Ελλαδικής περιοχής, που εκφράζεται παράλληλα με 
την Κρητική Σχολή στην ίδια περίοδο.

Η τρίτη ζωγραφική περίοδος αναφέρεται στη λιτή και στους εξωνάρ- 
θηκες και σύμφωνα με την επιγραφή χρονολογείται στο 1560.

Η λιτή εντυπωσιάζει με το πλήθος των παραστάσεων αφού το μεγαλύτερο 
μέρος του εικονογραφικού προγράμματος αφιερώνεται στην απεικόνιση μαρ
τυρίων. Σε μια ζώνη ψηλά ιστορείται ο Ακάθιστος Ύ μνος, ενώ στη βορειοα
νατολική γωνία δίνονται με παραστατικότητα σε τέσσερεις σκηνές επεισόδια 
από το συναξάρι του αγίου Νικολάου. Μερικες μεμονωμένες παραστάσεις 
(Επί Σοι χαίρει, η Κοίμηση της Θεοτόκου, η Θυσία του Αβραάμ, η Βάπτιση 
του Χριστού...), μαζί με την ζώνη των ολόσωμων αγίων ολοκληρώνουν το  
πρόγραμμα. Θα πρέπει εδώ να σημειώσουμε δύο ιδιαίτερης σπουδαιότητας 
τοιχογραφίες. Η μία αναφέρεται στους Φιλανθρωπηνούς που έζησαν σε δια
φορετικές εποχές, αλλά εδώ ζωγραφίζονται όλοι μαζί κάτω από τόξο στη βο
ρειοδυτική γωνία. Προσεύχονται στον άγιο Νικόλαο, ο οποίος με τη σειρά 
του, κρατιί)ντας ανοιχτό ειλητάριο εύχεται γι’ αυτός στο Χριστό, που εικονίζε- 
ται στην κορυφή ευλογώντας. Πέρα από την ιστορική αξία της παράστασης 
πρέπει εδώ να υπογραμμίσουμε την έννοια του διαχρονικού πορτραίτου, έτσι 
όπως διασώζεται στα πρόσωπα των Φιλανθρωπηνών που, ορισμένοι, κατά 
καιρούς ήταν ηγούμενοι του μοναστηριού.

Η δεύτερη τοιχογραφία που πρέπει εδώ να επισημανθεί είναι η απει
κόνιση του νεομάρτυρος Ιωάννου του εξ Ιωαννίνων, ο οποίος, νεαρός, 
μαρτύρησε στην Κωνσταντινούπολη το 1526. Η τοποθέτησή του ανάμεσα  
στους ολόσωμους μεγάλους αγίους μαρτυρεί πόσο γρήγορα μέσα στο κοι
νό αίσθημα των πιστών και μέσα στη συνείδηση της Εκκλησίας, καθιερώ 
θηκε ανάμεσα στη χορεία των αγίων. Πρόκειται για μια τοποθέτηση ιδεο
λογικού χαρακτήρα που αντανακλά, σε καλλιτεχνικό επίπεδο, αγώνες ε 
θνικής και θρησκευτικής αντίστασης απέναντι στο θανάσιμο για το Έ 
θνος, την πολιτιστική ταυτότητα και την Εκκλησία κίνδυνο του εξισλαμι- 
σμού, που ήταν ιδιαίτερα έντονος αυτή την εποχή και σ’ αυτή την περιοχή.

Γενικά το εικονογραφικό πρόγραμμα της λιτής υστερεί ως σύνθεση, αλλά 
σε ορισμένες από τις επί μέρους παραστάσεις επισημαίνονται έργα υψηλής 
οργάνοχχης και ποιότητας, με “κατελάνειο” χρωματικό ύφος και αναγεννη
σιακό σχέδιο όπου είναι εντυπωσιακή η αποδοχή μηνυμάτων από τη σύγχρο
να] ευρωπαϊκή ζιυγραφική, μηνυμάτων που ενσωματώνονται εδώ για πρώτη 
φορά στη ζωγραφική της βυζαντινής παράδοσης, ανανεώνοντάς την.

Αξίζει να υπογραμμίσουμε από τη μια τον εκπαιδευτικό χαρακτήρα της 
απεικόνισης των μαρτυρίων και την αναζήτηση λύσεων σε προβλήματα
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που θέτει η παραδοχή ορισμένων αναγεννησιακών αντιλήψεων ως προς 
την ζωγραφική έκφραση. Από την άλλη τον ουμανισμό της Αναγέννησης 
σε συνδυασμό με υπερρεαλιστική απόδοση καταλοίπων βαρείας αγριότη
τας του Μεσαίωνα. Εξάλλου τα ίδια γνωρίσματα απαντιόνται στις απεικο
νίσεις των μαρτυρίων και στο βόρειο νάρθηκα.

Στον δυτικό εξωνάρθηκα εικονίζονται σκηνές από το βίο μεγάλων α
σκητών (Εφραίμ του Σύρου και Γεράσιμου του Ιορδανίτη), παραβολές του 
Χριστού σε σπάνια απεικόνιση, οι Αίνοι και, στο κέντρο του θόλου, ο Πα
λαιός των Ημερών. Το εικονογραφικό σύνολο του δυτικού εξωνάρθηκα 
συνεχίζει τα ιδιαίτερα γνωρίσματα και το ύφος της ζωγραφικής της λιτής 
αν και είναι σχεδιασμένο με συνθετικά μεγαλύτερη ευρύτητα και ίσως α
πό άλλο καλλιτέχνη. Ο Χριστός σε δόξα, σε συνδυασμό με τον Μεγάλης 
Βουλής Άγγελο της λιτής και τον Παντοκράτορα του κυρίως ναού του πα- 
λαιοτέρου προγράμματος συναπαρτίζουν την τριαδική σύνθεση, που απο
τελεί διαχρονική έκφραση του τριαδικού Θεού μέσα στην ιστορία της αν
θρωπότητας κατά το χριστιανικό δόγμα.

Στο βόρειο νάρθηκα, το μεγαλύτερο μέρος καλύπτεται με μαρτύρια και 
άλλες σκηνές από τα Μηναία καθίός και ολόσωμους αγίους. Εδώ μπορούμε 
να δούμε ως πολύ πιθανή την παρουσία των αδελφιόν ζωγράφων Φράγκου 
και Γεωργίου Κονταρή. Η σύγκριση με το ενυπόγραφο έργο τους στο νάρθη
κα της Μονής Βαρλαάμ των Μετεώρων (1566) και ο τρόπος σύνταξης του 
κειμένου της επιγραφής, στο υπέρθυρο, στον ίδιο νάρθηκα των Φιλανθρωπη- 
νών, που σώζεται μόνο η μισή, μας οδηγούν σ’ αυτή την άποψη.

Στο ανατολικό διαμέρισμα του βόρειου νάρθηκα, μεταξύ άλλων, ζωγραφί
ζονται σκηνές από τη Γένεση, την ιστορία του Μωϋσή, την Έ ξοδο, την ιστο
ρία του Ιωσήφ και την πτώση του Εωσφόρου. Τα θέματα είναι αξιοπρόσεχτα 
γιατί μας οδηγούν σε παλαιότερα πρότυπα απ’ όπου εμπνέονται οι καλλιτέ
χνες και τα οποία τοποθετούνται πιθανότατα στον 12ο αιώνα. Ως προς την α
πεικόνιση της Εξόδου, και, ιδιαίτερα, στην εικονογράφηση της ιστορίας του 
Ιωσήφ εντυπωσιάζει η αντίθετη φορά της παράθεσης των σκηνών, δηλαδή α
πό δεξιά προς τα αριστερά, φαινόμενο που είναι δυνατόν να αποδοθεί σε έμ
μεση επίδραση κάποιου παλαιού σημιτικού εικονογραφημένου χειρογράφου.

Ορισμένες σκηνές ή και κύκλοι ολόκληροι από την Παλαιά Διαθήκη συ
νεχίζονται και στον νότιο εξωνάρθηκα. Εικονογραφούνται επεισόδια από 
τις πορείες και τη διαβίωση στην έρημο και από τις δραστηριότητες του Μω
ϋσή, την οργάνωση και ρύθμιση του τυπικού της λατρείας της Κιβωτού και 
του Θυσιαστηρίου (Έ ξοδος, Αριθμοί), τη διάβαση του Ιορδάνη και την κα
τάληψη της Ιεριχούς (Ιησούς του Ναυή), τις περιπλανήσεις και την αιχμαλω
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σία της Κιβωτού, το θάνατο του Σαμψών cm] Γάζα. (Κριταί, Βασιλειών Α').
Παρουσιάζομαι με έμφαση προσκυνήσεις ειδώλων, αποστασίες αλλά 

και μετάνοιες και επανεπιστροφή στη μονοθεϊστική λατρεία του λαού του 
Ισραήλ. (Κριται, Βασιλειών Γ) και ακονίζονται προφητείες και οράματα  
των Δανιήλ, Ησαΐα, Ιερεμία, Ιεζεκιήλ, Μιχαίου ή και άλλων προφητών. Σ ’ 
ολόκληρο το βόρειο τοίχο του νότιου εξιονάρθηκα απλιύνεται η εντυπω
σιακή παράσταση της Δευτέρας Παρουσίας, έργο μνημειακού χαρακτήρα, 
όπως διαμορφώθηκε στα μοναστικά κέντρα του 16ου αιώνα, αλλά και με 
ορισμένες ιδιορυθμίες και ιδιαιτερότητες, μερικές από τις οποίες ίσως εί
ναι και μοναδικές.

Στον ίδιο νάρθηκα, δυτικά και νότια, απεικονίζομαι αρχαίοι Έ λληνες σο
φοί, ως προφήτες της θύραθεν σοφίας που προέβλεψαν την έλευση του Χ ρι
στού. Η τοποθέτηση τους στο χώρο αυτό συμβολίζει την οικουμενικότερη διά
σταση που ξαναπαίρνει η χριστιανική διδασκαλία αυτή την εποχή, στη σύνδε
ση δηλαδή Χριστιανισμού και αρχαίας σκέψης.

Γενικότερα η ζωγραφική των Φιλανθρωπηνών, σε όλες της τις φάσεις, 
μαρτυρεί έμονες εμπορικές, πνευματικές και καλλιτεχνικές επαφές με τον 
κόσμο της Δύσης, που βοηθούν στη διαμόρφωση ενός ανανεωτικού δημιουρ
γικού ρεύματος και επηρεάζουν στον επόμενο αιώνα, όλες τις περιοχές των 
Βαλκανίων.

Το καθολικό της Μονής Ντίλιου, το οποίο ζωγραφίστηκε το 1543, ανήκει 
στο ίδιο καλλιτεχνικό κλίμα με τη ζωγραφική των Φιλανθρωπηνών και πα
ρουσιάζει τις ίδιες εικονογραφικές ιδιαιτερότητες. Πρόκειται και εδώ για ζω
γραφική ποιότητας με τη μόνη διαφορά ότι έχει δεχτεί περισσότερα μηνύμα
τα, ιος προς τη σύνθεση, το ύφος, ακόμη και την τεχνική, από την Κρητική 
Σχολή όπο)ς διαμορφώνεται aim] την περίοδο στα μεγάλα μοναστικά κ έμρα.

Εμφανίζονται σπάνια θέματα, με αρχαϊκές ρίζες, όπο>ς η παράσταση 
Θεοφανείας στην αψίδα του Ιερού, “η πηγή στης Σοφίας Ιωάννου του 
Χρυσοστόμου” σε τυφλό αψίδωμα του νότιου τοίχου του νάρθηκα, ή ακό
μη και οι σκηνές από την παιδική ηλικία της Παναγίας στον δυτικό τοίχο 
του νάρθηκα, που μας οδηγούν στην τέχνη Κωνσταμινοπολίτικων μνημεί- 
ων όπιος π.χ. της Μονής της Χώρας. Εξάλλου μερικά θέματα αποτελούν 
δάνεια από την τέχνη της Δύσης, όπως για παράδειγμα η παράσταση του 
αγίου Σεβαστιανού ανάμεσα στους ολόσωμους αγίους, ή από τον ισλαμικό 
κόσμο της Ανατολής, όπως μερικά διακοσμητικά μοτίβα στο νάρθηκα.

Η ζωγραφική της Μονής Ντίλιου παρουσιάζει τέτοιες ιδιαιτερότητες, 
σε σύγκριση με τα άλλα μνημεία του Νησιού και της περιοχής και σε τέ
τοιο βαθμό, ώστε να διαμορφώνεται μια καθαρά δική της φυσιογνωμία.
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Στη Μονή Ελεούσης και ιδιαίτερα στο ανατολικό τμήμα του καθολικού 
αναπτύσσεται, παραγνωρισμένος μέχρι πρόσφατα, εικονογραφικός διά
κοσμος πολύ συγγενικός, σε σύλληψη και εκτέλεση, με τον αντίστοιχο της 
Μονής Φιλανθρωπηνών και των εκκλησιών της Βελτσίστας.

Αντίθετα στο δυτικό τμήμα του ναού, που αποτελεί νεώτερη επέκταση, 
σώζεται δεύτερη φάση, ενώ στο νάρθηκα ο καπεσοβίτης ζωγράφος Ανα
στάσιος με τα παιδιά του, το 1759, αναπτύσσει ολόκληρο εικονογραφικό 
πρόγραμμα σε τρίτη φάση με σκηνές από τη Γένεση, το συναξάρι του αγί
ου Νικολάου, τη Δευτέρα Παρουσία, τους Αίνους καθώς και τις προσω
πογραφίες των κτητόρων και ηγουμένων Δωροθέου και Γερασίμου.

Στο γειτονικό με την Ελεούσα καθολικό της Μεταμόρφωσης του Σω- 
τήρος αντιπροσωπεύεται η εκκλησιαστική ζωγραφική του 19ου αιώνα με 
τον αγιορείτη ζωγράφο Άνθιμο, που ζωγράφισε εκεί τους γίγαντες - πολε
μιστές αγίους, το 1851.

Ζωγραφική του 19ου αιώνα επίσης έχει περισωθεί και στη Μονή του 
Προφήτη Ηλιού. Πραγματοποιήθηκε με την ευκαιρία των επισκευών μετά 
τις καταστροφές που υπέστη το μνημείο στον πόλεμο του Αλή-Πασσά 
(1822). Σώζονται δύο φάσεις, από τις οποίες η παλαιότερη, του Ιερού, α
νήκει κατά την επιγραφή στους γνωστούς γιαννιώτες ζωγράφους Θεοδό
σιο και Κωνσταντίνο, που ζωγράφισαν το 1833.

Στο καθολικό του Αγίου Παντελεήμονος εκτός από ελάχιστα σπαράγματα 
στο εσωτερικό του ναού, αποκαλύφθηκαν πρόσφατα, εξωτερικά στο νότιο τοί
χο, όπου παλαιότερα υπήρχε στεγασμένος εξωνάρθηκας, τμήματα εικονογρα- 
φικού διακόσμου που μπορούν να χρονολογηθούν μέχρι και τον 17ο αιώνα.

Τέλος το καθολικό της Μονής Προδρόμου είναι κατάγραφο. Το εικο- 
νογραφικό του πρόγραμμα εκτελέστηκε το έτος 1789, όμως, κατά την επι
γραφή, επιζωγραφήθηκε ολόκληρο το 1891. Στην αριστερή παραστάδα της 
εισόδου σώζεται η προσωπογραφία του ηγουμένου Αναστασίου.

Σ ’ αυτή τη φάση προσπαθήσαμε με την ευσυνειδησία του ειδικού επι
στήμονα, χωρίς όμως να κάνουμε έργο πολύχρονης επιστημονικής έρευ
νας, να φωτογραφήσουμε και να παρουσιάσουμε συστηματικά όλον τον 
εκφραστικό εικονογραφικό και χρωματικό πλούτο, που αναπτύσσεται 
στους τοίχους των διαφόρων διαμερισμάτων του πολύτιμου αυτού Μου
σείου της Ζωγραφικής του 16ου αιώνα, της Μονής των Φιλανθρωπηνών 
στο Νησί των Ιωαννίνων...

Μίλτος Γαρίόης - Αθανάσιος Παλιονρας
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Α Θ Α Ν Α Σ ΙΟ Σ  Π Α Λ ΙΟ Υ Ρ Α Σ

Α πό την Ή π ε ιρ ο 1 στη  Θ εσ σ αλ ία .
Έ ν α ς  κ αλ λ ιτεχ ν ικ ός  δ ρ ό μ ο ς

Οφείλω να ξεκινήσω με μια γενική διαπίστωση: Ό ταν ασχολούμαστε με 
τα καλλιτεχνικά ρεύματα και την παραγωγή εικόνων και τοιχογραφικών συν
όλων στην περιφέρεια δεν λησμονούμε ποτέ ότι η πρωτεύουσα, δηλ. η Κων
σταντινούπολη, είναι αυτή που καθορίζει κάθε φορά τάσεις και κατευθύνσεις 
και αυτή πάλι, όταν το κρίνει, αναθεωρεί και ανανεώνει το καλλιτεχνικό 
ύφος και τα εικονογραφικά προγράμματα. Η περιφέρεια πάντοτε δέχεται και 
ακολουθεί, αναχωνεύει και διαφοροποιείται μόνο στις λεπτομέρειες. Τα άλλα 
μεγάλα, κατά καιρούς καλλιτεχνικά κέντρα σπάνια παρουσιάζονται ως αυτό
νομα και με δικούς τους κανόνες και συνταγές. Συνδέονται άμεσα ή έμμεσα με 
το μεγάλο κέντρο. Ακόμη κι αυτή η ίδια η Θεσσαλονίκη. Βέβαια το Αγιονό-

I. Βλ. τη σημαντικότερη μονογραφία για την ιστορία, την κοινωνία και την τέχνη του 
κράτους της Ηπείρου: D.M. Ν i k ο I, The Despotale of Epiros, Oxford 1957 και Ί δ ι ο ς ,  The 
Despotate of Epiros, 1267-1479. A Contribution to the History of Greece in the Middle Ages, Cam
bridge 1984. Επίσης τις ειδικές ανακοινώσεις στα «Πρακτικά Διεθνούς Συμποσίου για το Δεσποτάτο 
της Ηπείρου» ( Άρτα 27-31 Μόλου 1990), Ά ρτα 1992. Λ.Ι. Β ρ α ν ο ύ σ η ς ,  Χρονικά μεσαιωνικής 
και τουρκοκρατούμενης Ηπείρου. Εκδόσεις και χειρόγραφα ΕΗΜ, Ιωάννινα 1962. Α.Κ. Ο ρ λ ά ν - 
δ ο ς ,  Η Παρηγορήτισσα της Άρτης, Αθήνα 1963, ιδιαίτερα το ιστορικό πλαίσιο (σελ. 1-12), Ν. 
Ν ι κ ο ν ά ν ο ς ,  Βυζαντινοί ναοί της Θεσσαλίας από τον 10ο αιώνα ως την κατάχτηση της περιοχής 
από τους Τούρκους το 1393. Συμβολή στη βυζαντινή αρχιτεκτονική. Δημοσιεύματα του Αρχαιολογικού 
Δελτίου αρ. 26, Αθήνα 1979, Σ π. Λ ά μ π ρ ο ς ,  «Συμβολαί εις την ιστορίαν των μονών των 
Μετεώρων», Νέος Ελληνομνήμων, 2 (1905) 49-156, Ν. Β έ η ς, «Συμβολή εις την ιστορίαν των 
μονών των Μετεώρων», Βυζαντίς, 1 (1909) 191-332, Γ. Α. Σ ω τ η ρ ί ο υ ,  «Βυζαντινά μνημεία 
της Θεσσαλίας ΙΓ ' και ΙΔ ' αι. Η βασιλική της Κοιμήσεως της Θεοτόκου εν Καλαμπάκα», ΕΕΒΣ, 
6 (1929) 290-315 και αναδημοσίευση στα Τρικαλινά, 12 (1992) 41-69, και «Αι μοναί των Μετεώ
ρων», 9 (1932) 382-415, και αναδημοσίευση στα Τρικαλινά. 10 (1990) 47-86, Ν. Β έ η ς, Τα 
χειρόγραφα των Μετεώρων. Τόμ. A '. Τα χειρόγραφα της Μονής Μεταμορφώσεως. Επιμέλεια Λ. 
Βρανούσης, έκδ. Ακαδημίας Αθηνών, Αθήνα 1967, Ί δ ι ο ς ,  Τα χειρόγραφα των Μετεώρων, τόμ. 
Β '. Τα χειρόγραφα της Μονής Βαρλαάμ. Επιμέλεια Δ.Ζ. Σοφιανός, εκδ. Ακαδημίας Αθηνών. Αθήνα 
1984. Δ.Ζ. Σ ο φ ι α ν ό ς ,  Τα χειρόγραφα των Μετεώρων, Τόμ. Τ ’. Τα χειρόγραφα της Μονής Αγίου 
Στεφάνου. Έ κδ. Ακαδημίας Αθηνών. Αθήνα 1986, Ί δ ι ο ς ,  Τα χειρόγραφα των Μετεώρων, τόμ. 
Δ ' (Α+Β), Τα χειρόγραφα της Μονής Αγίας Τριάδος. Αθήνα 1993.
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ρος, η Καστοριά, η "Αρτα, ο Μυστράς, η Κρήτη, τα Μετέωρα συγκεντρώ
νουν σε κάποιες φάσεις, όταν υπερτερούν οι φυγόκεντρες δυνάμεις, τον δυνα
μικό καλλιτεχνικό πλούτο ακολουθώντας τη μεγάλη βυζαντινή παράδοση 
και δίνοντας ένα νέο ύφος κάθε φορά.

Μέσα σ ’ αυτά τα πλαίσια σχέσεων, επαφών και επικοινωνίας, μπορούμε, 
με τα στοιχεία που διαθέτουμε, να αντιπαραβάλλουμε την Ήπειρο και τη 
Θεσσαλία και_να στήσουμε τις καλλιτεχνικές γέφυρες που τις συνδίρυν. Η 
πρώτη φάση αναφέρεται στην εποχή ακμής του Κράτους της. Η δεύτερη 
οριοθετείται ιδιαίτερα στον 16ο αι., αλλά και στους μεταγενέστερους2.

Έ τ σ ι κοντά στα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά, που συνδέουν και «δένουν» 
τους Ηπειρώτες με τους Θεσσαλούς σε θέματα γεωργίας, κτηνοτροφίας, 
εμπορικών συναλλαγών και στενής οικονομίας, ανταλλαγές μαστόρων και 
καλλιτεχνών, ακολουθούν τα γράμματα και οι τέχνες και βέβαια τα εκκλη
σιαστικά ήθη και έθιμα, από την ύπαρξη ίδιας ψυχολογίας και αντίληψης 
μέχρι τη λατρεία και την καλλιτεχνική παραγωγή. Παρακολουθούμε ένα 
αδιάκοπο πήγαινε-έλα των πληθυσμών που κατοικούν τη βραχώδη Ήπειρο 
προς το Θεσσαλικό κάμπο και αντίθετα των Θεσσαλών ποιμένων προς τα 
ηπειρωτικά βουνά και μέχρι κάτω την Ακαρνανία. Δεν είναι τυχαίο πως στην 
Ή πειρο και στο Ξηρόμερο υπάρχουν ναοί και εικόνες και ονόματα νεώτε- 
ρων Θεσσαλών αγίων ('Α γιος Βησσαρίων και Ά γιος Νικόλαος ο εν Βουναί- 
νοις π.χ.)3 και αντίστροφα στα Θεσσαλικά χωριά και ως τα Μετέωρα δου-

2. Α ν α σ τ α σ ί α  Τ ο ύ ρ τ α ,  «Νεκτάριος και Θεοφάνης οι Αψαράδες και η Μονή του 
Προδρόμου στο νησί των Ιωαννίνων», ΗΧ, 22 (1980) 66-88, Μ. Γ α ρ ί δ η ς - Α θ α ν .  Π ά 
λ ι  ο ύ ρ α ς, Μοναστήρια Νήσον Ιωαννίνων, Ζωγραφική, Λεύκωμα. Έκδοση Ιερών Μονών Νήσου 
Ιωαννίνων, Ιωάννινα 1993, Λ. Δ ε ρ ι ζ ι ώ τ η ς ,  «Μετέωρα-Ιωάννινα. Σχέσεις πνευματικές-καλ- 
λιτεχνικές», Ε λ έ ν η  Δ ω ρ ή - Δ ε λ η γ ι ά ν ν η ,  «Γύρω από το εργαστήρι των Κονταρή- 
δων», Ε ύ η  Σ α μ π α ν ί κ ο υ ,  «Σχέσεις της παράστασης της Κοίμησης του Εφραίμ στο Παρεκ
κλήσι των Τριών Ιεραρχών (Μ. Βαρλαάμ Μετεώρων) με τις αντίστοιχες παραστάσεις του ναού 
της Κοίμησης Καλαμπάκας και της Μονής Φιλανθρωπηνών», Ανακοινώσεις στο Συμπόσιο για 
τα «.Μοναστήρια Νήσον Ιωαννίνων» στα Πρακτικά που βρίσκονται υπό εκτύπωση, Μ i 11 ο s 
G a r i d i s, La peinture murale dans le monde Orthodoxe apres la chute de Byzance (1450-1600) et 
dans les pays sous domination etrangere, Αθήνα 1989, Μ. Γ α ρ ί δ η ς - Α θ α ν .  Π α λ ι ο ύ -  
p α ς, «Συμβολή στην εικονογραφία Νεομαρτύρων», Ηπειρωτικά Χρονικά, 22 (1980) 169- 
205, A. S t a v r o p o u l o u - M a k r i ,  Les peintures murales de Veglise de la Transfiguration b 
Veltsista (1568) en fcpire er Γatelier des peintres Kondaris, Ιωάννινα 1989, Μ. Χ α τ ζ η δ ά -  
κ η ς, Ο Φράγκος Κατελάνος και η τοιχογραφία στην Ήπειρο, * Έλληνες ζωγράφοι μετά την Άλω
ση» (1450-1830), Ε.Ι.Ε., Αθήνα 1987. Δες και την εξαίρετη έκδοση που μόλις κυκλοφόρησε, 
Μ ο ν α χ ή ς  Θ ε ο τ έ κ ν η ς ,  Στο βράχο της Ισάγγελης Πολιτείας, Οι άγιοι κτίτορες τον Βαρλαάμ, 
Έκδοση Ι.Μ. Αγίου Στεφάνου, Ά για Μετέωρα 1994. *

3. Α θ α ν .  Π α λ ι ο ύ ρ α ς ,  Βυζαντινή Αιτωλοακαρνανία, Αθήνα 1985, 125, «Η στενή λα
τρευτική σχέση των κατοίκων του Ξηρομέρου προς τον Ά γιο Νικόλαο το Νέο πιθανότατα
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λεύουν ηπειρώτες αγιογράφοι σε ναούς και μοναστήρια.
Για όλα αυτά μια είναι η κύρια αιτία. Οι δρόμοι, τα περάσματα. Η 

συνεχής δηλ. συγκοινωνία και επικοινωνία από τη μια περιοχή στην άλλη. 
Ακολουθούνται αρχαίοι δύσβατοι δρόμοι με κεντρικό άξονα αυτόν που, ξεκι
νώντας από την Ά ρτα, φτάνει στα Γιάννενα και από κει, ακολουθώντας την 
κορυφογραμμή της Πίνδου και μέσα από περάσματα, κατεβαίνει ως την Κα
λαμπάκα και φτάνει στα Μετέωρα. Από εκεί διασχίζει όλο τον κάμπο της 
Θεσσαλίας με δεύτερο μεγάλο σταθμό τα Τρίκαλα. Για να συνεχίσει με προ
ορισμό τη Λάρισα και ύστερα να ανέβει στη Θεσσαλονίκη4.

Αλλ* ας δούμε τις δυο εποχές που ενώνονται και αλληλοεξαρτώνται 
καλλιτεχνικά στην Ήπειρο και Θεσσαλία.

1. Η προέκταση του Δεσποτάτου της Ηπείρου και η καλλιτεχνική φυσιογνωμία 
της Θεσσαλίας

Μέσα από τους καλλιτέχνες, την τέχνη τους και τα μνημεία προσπαθού
με να ιχνηλατήσουμε την κοινωνία της εποχής, να διακρίνουμε το επίπεδο 
του πολιτισμού και να μελετήσουμε χώρους και ρεύματα, σχέσεις και ενδιαφέ
ροντα, καταβολάδες, παραμέτρους και προοπτικές. Θυμίζουμε το ιστορικό 
πλαίσιο. Ο Ιωάννης Α ' Ά γγελος Κομνηνοδούκας, που ονομάστηκε και σε- 
βαστοκράτωρ, γιος του Δεσπότη του κράτους της Ηπείρου Μιχαήλ Β ' του 
Δούκα, ο οποίος διοικούσε με παραχώρηση του πατέρα του «άπασαν την 
Θεσσαλίαν» και τις νοτιότερες περιοχές δυτικά της Αιτωλίας και μέχρι του 
Κορινθιακού κόλπου, έχτισε το 1283 το μέγα μοναστήρι «της Θεομήτορός 
της Ακαταμαχήτου» των Μεγάλων Πυλών (Πόρτα Παναγιά)5. Πρόκειται για 
τρίκλιτη σταυρεπίστεγη βασιλική του τύπου Γι κατά Ορλάνδο, σαν το παρό
μοιο καθολικό της Υπαπαντής των Μετεώρων, και την Κοίμηση της Θεοτό
κου στο Αχλαδοχώρι Τρικάλων. Αρχιτεκτονικά, ως προς την κάτοψη, ο ναός 
συγκρίνεται με το αντίστοιχο καθολικό της Κάτω Παναγιάς στην Ά ρ τα . Ο 
Ορλάνδος είχε προσέξει την ομοιότητα και δικαιολόγησε τη σχέση: «Η 
ομοιότης των δύο ναών είναι ευεξήγητος- ο ιδρυτής της Πόρτα Παναγιάς

σχετίζεται με τις μετακινήσεις των ποιμένων από τη Θεσσαλία» την Πίνδο και την Ή πειρο στην 
Ακαρνανία, σε αναζήτηση τροφής στη χειμερινή περίοδο, φαινόμενο που συνεχιζόταν ως τα 
τελευταία χρόνια. Στις εποχιακές αυτές μετακινήσεις οι ποιμένες διέδιδαν τη λατρεία του 
τοπικού αγίου και μαζί την εικονογραφία του».

4. A r η ο Μ e h I *  η, «Οι εμπορικοί δρόμοι στα Βαλκάνια κατά την Τουρκοκρατία», 
στον τόμο: Η οικονομική δομή των Βαλκανικών χωρών στα χρόνια της Οθωμανικής κυριαρχίας 
u '-ιθ'αι., Αθήνα 1979, 376.

5. Ο ρ λ ά ν δ ο ς ,  ΑΒΜΕ, 1 (1935) 8-10. ^
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Σεβαστοκράτωρ Ιωάννης ήτο στενός συγγενής των δεσποτών της Ηπείρου, 
οίτινες είχον κοσμήσει την πρωτεύουσαν του δεσποτάτου Άρταν διά περι
καλλών ναών, χρησιμευσάντων φυσικά, ως πρότυπα διά ναούς γειτονικών 
επαρχιών. Ο Σεβαστοκράτωρ λοιπόν της Θεσσαλίας Ιωάννης εύλογον είναι να 
εξέλεξε ως πρότυπον διά τον υπ* αυτού ιδρυθέντα ναόν της Παναγίας των 
Μεγάλων Πυλών, τον εν Ά ρ τη  υπό του πατρός αυτού, Μιχαήλ Β ' του Δού
κα, ανεγερθέντα ναόν της Παναγίας της Βρύσεως (Κάτω Παναγιά)»6. Σε αυτά 
είναι ανάγκη να προσθέσουμε, πέρα από το πλινθοπερίκλειστο σύστημα, τον 
διακοσμητικό φόρτο της εξωτερικής ανατολικής όψης των μνημείων της 
Ά ρτα ς7 που επαναλαμβάνεται αντίστοιχα στην Πόρτα Παναγιά. Τα συνερ
γεία των μαστόρων γνώριζαν το δρόμο. Από την Ήπειρο στη Θεσσαλία, από 
την Ά ρτα στα Τρίκαλα. Και δεν εννοούμε μόνο τους αρχιτέκτονες, τους 
χτίστες και τους πελεκάνους. Την ομάδα τους πρέπει να συμπλήρωναν οι 
γλύπτες που επιμελήθηκαν τη διακόσμηση των κιονοκράνων, των διαχωρι- 
στικών κιονίσκων των παραθύρων και τα επιθήματα αλλά και το ανάγλυφο 
επιστύλιο του τέμπλου. Και βέβαια οι ψηφοθέτες, που με τόση επιτυχία επι- 
μελήθηκαν τις δύο ολόσωμες και μοναδικές ψηφιδωτές εικόνες του Χριστού 
και της δεξιοκρατούσας Παναγίας στο μαρμάρινο ανάγλυφο τέμπλο8. Η χρο
νολογία που προτείνεται για την έννατη δεκαετία του 13ου αι. και συγκεκριμέ
να ανάμεσα στα χρόνια 1283-1289 μας οδηγεί στη βεβαία υπόθεση ότι οι 
καλλιτέχνες που φρόντισαν τα θαυμάσια, σύγχρονα ψηφιδωτά του τρούλλου 
της Παρηγορήτισσας της Ά ρτας9, ήρθαν ως την Πύλη Τρικάλων και κατα
ξίωσαν το μνημείο μ ’ αυτή την έξοχη σύνθεση του τέμπλου. Ο πατέρας 
Μιχαήλ ο Β ' ο Κομνηνοδούκας φρόντισε το γιο Ιωάννη τον Α ' Άγγελο  
Κομνηνοδούκα στέλνοντάς του τα συνεργεία των μαστόρων και των καλλιτε
χνών που διέθετε η αυλή του. Ήπειρος και Θεσσαλία αποκτούν, μέσα από τα 
μνημεία, ενιαίο καλλιτεχνικό ύφος.

Ιδιαίτερα τον 14ο αι., με τον δεσπότη Θωμά και τη βασίλισσα Μαρία, τα 
Ιωάννινα γίνονται σπουδαίο κέντρο καλλιτεχνικών δραστηριοτήτων αν κρί
νουμε από τα κατάστιχα των δωρεών που διέσωσε η έρευνα και περιλαμβά
νουν εικόνες, εικονοστάσια, λειτουργικά σκεύη, ασημένιες κανδήλες, περί
τεχνους σταυρούς, πολυελαίους, χειρόγραφα ευαγγέλια με πολύτιμες σταχώ
σεις και άλλα εκκλησιαστικά καλλιτεχνήματα και μικροτεχνήματα. Και βέ
βαια χρυσοκέντητα υφάσματα και άμφια.

6. Ορλάνδος,  ΑΒΜΕ, 1 (1935) 17.
7. Ορλάνδος,  ΑΒΜΕ, 2 (1936) 18-20 και 78-80, Κ, Τσουρής, Ο κεραμοηλαστικός διά

κοσμος των υστεροβυζαντινών μνημείων της βορειοδυτικής Ελλάδος, διδ. διατριβή, Καβάλα 1988.
8. Ορλάνδος,  ΑΒΜΕ. I (1935) 24-33.
9. Ορλάνδος,  Η Παρηγορήτισσα της Άρτης, 108-127.
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Ό λα αυτά παραπέμπουν σε μια αγορά όπου διακρίνονται τα εργαστήρια 
χρυσοχοΐας και αργυροχοΐας, ξυλογλυπτικής και μικροτεχνίας, ζωγραφικής 
και κεντητικής10.

Λίγο μετά τη δολοφονία του Πρελιούμποβιτς το 1384 ο αδελφός της 
Μαρίας Παλαιολογίνας Ιωάννης Ούρεσης, ο οποίος από το 1372 έπαψε να 
είναι αυτοκράτωρ και με το μοναχικό σχήμα, ως Ιωάσαφ πλέον, βρισκόταν 
στα Μετέωρα, άρχισε το χτίσιμο του πρώτου μεγάλου μοναστηριακού συ
γκροτήματος, της Μονής Μεταμορφώσεως, αυτού δηλ. που ακούει στο όνομα 
το Μεγάλο Μετέωρο. Ζωγράφοι, χρυσοχόοι και μαστόροι, καθώς φαίνεται 
από τα Ιωάννινα και με την οικονομική ενίσχυση της Μαρίας, αναλαμβάνουν 
όλες τις καλλιτεχνικές εργασίες που γίνονται στο καινούργιο Μοναστήρι11.

Στον 13ο και 14ο αιώνα η Θεσσαλία αλλάζει συνέχεια αφεντάδες και 
σπαράσσεται από εμφύλιους πολέμους. Πότε υπάγεται στο βασίλειο της 
Θεσσαλονίκης (1204-1224), πότε στο κράτος της Ηπείρου (1224-1309), πότε 
εισβάλλουν οι Καταλανοί (1309), πότε μοιράζεται στα δύο, (το βόρειο τμήμα 
με τους Βυζαντινούς (1318), το δυτικό με τον Στέφανο Γαβριηλόπουλο 
(1333)), πότε γεύεται την κατοχή των Σέρβων του Δουσάν (1348-1356), πότε 
ξαναεπιστρέφει στην Ήπειρο για λίγο (1356-58). Οι Σέρβοι την ανακατα
λαμβάνουν το 1358 με τον Συμεών Ούρεση (τότε που έκανε πρωτεύουσα τα 
Τρίκαλα) μέχρι το 1381 κατά το οποίο παραχωρούν την εξουσία στον Αλέξιο 
Ά γγελο Φιλανθρωπηνό.

Το 1393 κυριεύουν τη Θεσσαλία οι Τούρκοι κι ανοίγει ένα νέο μεγάλο 
κεφάλαιο.

Παρόλες όμως τις ταραχές, τις αλλαγές και τις ανακατατάξεις η πολιτι
σμική, θρησκευτική και καλλιτεχνική ενότητα του χώρου ήταν αποδεκτή 
από παλαιότερα, όταν Ήπειρος και Θεσσαλία αποτελούσαν μεγάλο τμήμα 
του θέματος Νικοπόλεως. Εδώ βέβαια αξίζει να παραθέσουμε τη γενική δια

10. βλ το κατατοπιστικό άρθρο του Go j k o  Subot i t ,  «Δώρα και δωρεές του δεσπότη 
Θωμά και της βασίλισσας Μαρίας Παλαιολογίνας», Πρακτικά διεθνούς Συμποσίου για το Δέσποτά- 
το της Ηπείρου (1990), 69-86. «Από το περιεχόμενο φαίνεται ότι ο θωμάς Πρελιούμποβιτς και η 
Μαρία Παλαιολογίνα δεν έπαψαν να ενδιαφέρονται για το ίδρυμά τους στα Βοδενά και του 
έστελναν συνεχώς από τα Ιωάννινα εικόνες, λειτουργικά αντικείμενα και, ιδιαίτερα, βιβλία. Τα 
δύο τρίτα του αριθμού των χειρογράφων, τριάντα ένα δηλαδή κώδικες στάλθηκαν στη Γαβαλιώ- 
τισσα από την Ήπειρο» (Subotit, 70). Και: «Οι παραγγελίες έργων υψηλής ποιότητας αποτελού
σαν σημαντικό κίνητρο για τα καλλιτεχνικά εργαστήρια των Ιωαννίνων, που η ανάπτυξή τους 
βοήθησε ίσως και με την άμεση συμμετοχή καλλιτεχνών από την πρωτεύουσα ή τουλάχιστον 
από τις ζωντανές σχέσεις μ* αυτή (Subotit, 73). Και θ. Π α π α ζ ώ τ ο ς, «Ο θωμάς Πρελιού
μποβιτς και η Μαρία Παλαιολογίνα κτήτορες του ναού της Παναγίας Γαβαλιωτίσσης στα 
Βοδενά», Κληρονομία 13 Β' (1981) 509-516.

11. Su bo tit.  72-73.

2 7 9



46

πίστωση-άποψη: «Το Δεσποτάτο της Ηπείρου συσπείρωσε τον ελληνισμό 
της βορειοδυτικής και κεντρικής Ελλάδος».

Ωστόσο, για να εμβαθύνουμε και να ερμηνεύσουμε καλύτερα την τέχνη, 
είναι απαραίτητο να διερευνήσουμε σε πλάτος και βάθος την πολιτική που 
επικρατούσε σε ολόκληρο το χώρο του κράτους από τη Ναύπακτο και την 
Αιτωλία μέχρι τον Αμβρακικό, το βόρειο Ιόνιο, το Δυρράχιο και τα Ακροκε- 
ραύνεια βόρεια και ανατολή ά μέχρι τα Τρίκαλα και τη Λάρισα. Δεύτερον να 
ξεδιαλύνουμε τις επιδιώξεις των Δεσποτών και τη στάση της εκκλησίας. Και 
τρίτον να φέρουμε στην επιφάνεια τα κυριότερα χαρακτηριστικά γνωρίσμα
τα της κοινωνίας του 13ου και Μου αι., καθώς και τις επιδράσεις που υφίστα- 
το ιδιαίτερα από Βενετούς και Φράγκους, Σέρβους και Αλβανούς.

2. Οι μεγάλες δημιουργίες του 16ου αι. Ήπειρος και Θεσσαλία ανυψώνονται
σε καλλιτεχνικά κέντρα

Είναι δυνατόν να φανταστεί ο σημερινός ερευνητής τους χερσαίους δρό
μους που ακολούθησαν στην πορεία τους από την Ήπειρο στη Θεσσαλία οι 
ανώνυμοι, αλλά και οι επώνυμοι καλλιτέχνες. Θα πρέπει να σταθούμε ιδιαί
τερα στο μεγάλο Φράγκο Κατελάνο και στους μαθητές και συνεργάτες του, 
τον Φράγκο και Γεώργιο τους Κονταρήδες.

Ο Κατελάνος, φεύγοντας από την περιοχή των Ιωαννίνων και τη Δυτική 
Στερεά, όπου πρέπει να αφιέρωσε κάμποσα χρόνια ζωγραφίζοντας μνημεία 
πρώτης γραμμής12, πρέπει να πέρασε .από τον κάμπο της Θεσσαλίας για να 
φτάσει ως επάνω στο Αγιονόρος13. Το ίδιο οι μαθητές του οι Κονταρήδες, 
που κατέβηκαν ακολουθώντας την Πίνδο για να ζωγραφίσουν το 1566 το 
Νάρθηκα της Μονής Βαρλαάμ14. Φαντασθείτε αυτή τη σκηνή. Ο Κατελάνος

12. Με κορυφαίο μνημείο αυτό της Μονής Αγίου Νικολάου των Φιλανθρωπηνών, βλ. Γ α - 
ρ ί δη ς - Παλ ι ούρας ,  Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, 11-14 και 17-220.

13. Αποτελεί μόνιμο και κατεπείγον αίτημα της αρχαιολογικής έρευνας η μελέτη και έκδο
ση του ζωγραφικού έργου του Φράγκου Κατελάνου στον Άγιο Νικόλαο της Μεγίστης Λαύρας 
του Αγίου Όρους. Αφού είναι το μόνο χρονολογημένο και κυρίως ενυπόγραφο έργο του μεγά
λου Θηβαίου ζωγράφου. Ελπίζουμε σύντομα να μπορέσουμε να υλοποιήσουμε αυτό το αίτημα 
μια και από καιρό το μελετούμε προετοιμάζοντας την έκδοση.

14. Η αρχαιολόγος Γλυκερία Χατζούλη ετοιμάζει διδακτορική διατριβή με το έργο των 
Κονταρήδων στο Νάρθηκα της Βαρλαάμ (1566). Λίγο πριν οι μαθητές του Κατελάνου Κονταρή
δες βρίσκονταν στην Ήπειρο όπου το 1564 είχαν διακοσμήσει τον Άγιο Νικόλαο στο χωριό 
Κράψη, έργο που είναι ακόμη ανέκδοτο. Αλλά η Θεσσαλία τους κράτησε για λίγο. Δυο χρόνια 
μετά τη διακόσμηση του Νάρθηκα της Βαρλαάμ βρίσκουμε τον Φράγκο Κονταρή να επιστρέφει 
στην Ήπειρο το 1568, να σχεδιάζει και να ιστορεί μόνος του ένα θαυμάσιο ζωγραφικό σύνολο 
στο μοναστήρι του Σωτήρα στο χωριό Βελτσίστα (Κληματιά), σύνολο που μελέτησε η συνάδελ
φος Αγγελική Σταυροπούλου, (Les peintures murales de Teglise de la Transfiguration b Vcltsista 
(1568) en Epire er l’atelier des peintres Kontaris).
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ή οι Κονταρήδες λίγο αργό.τερα, μερόνυχτα να περπατούν, να σταθμεύουν 
στα χάνια, έτσι απλά να κουβεντιάζουν για την τέχνη με άλλους ομότεχνους 
ή απλούς συνταξιδιώτες, να δείχνουν τα ανθίβολα που ήταν το εργαλείο της 
δουλειάς τους και να συνεχίζουν ύστερα την πορεία τους αναζητώντας μονα
στήρια για να ζωγραφίσουν ή προσκεκλημένοι εκκλησιαστικών προσωπι
κοτήτων, που άρχισαν τη δράση τους στην Ή πειρο και την συνέχισαν στα 
Μετέωρα για να επιστρέφουν ξανά στην Ήπειρο. Μα μήπως λίγα χρόνια 
πριν, το 1527, δεν είχε κάνει το ίδιο ο Θεοφάνης ο Κρητικός, ανεβαίνοντας 
στα Μετέωρα, όπου κατεκόσμησε το ζεστό, χαμηλοτάβανο εκκλησίδιο του 
Αγίου Νικολάου με τόση τέχνη και μαεστρία;

Για να θυμίσω με την ευκαιρία ότι είναι αυτός ο ίδιος δρόμος που διέ
σχισαν οι Ηπειρώτες αδελφοί Νεκτάριος και Θεοφάνης οι Αψαράδες με το 
τέλος του πρώτου τέταρτου του 16ου αι. Από το Νησί των Ιωαννίνων, πέρα
σαν τις χαράδρες της Πίνδου και βρέθηκαν μπροστά στο «πέτρινο δάσος των 
Μετεώρων» κατά τον εύστοχο ' ’ρακτηρισμό της μοναχής Θεοτέκνης15. 
«Ανηγέρθη εκ βάθρων και ανιστορήθη ο θείος και πάνσεπτος ναός» της 
Μονής Βαρλαάμ «παρά των οσιωτάτων εν Ιερομονάχοις και αυταδέλφων κυ- 
ρού Νεκταρίου και κυρού Θεοφάνους, έτει αφμη' (= 1548)»16. Και σε άλλη 
επιγραφή: «Νεκτάριος και Θεοφάνης ιερομόναχοι και κτίτορες εξ Ιωαννίνων 
οι Αψαράδες». Και λίγο αργότερα, το 1566, ο συγγενής τους επίσκοπος Βελ- 
λάς Αντώνιος Αψαράς φρόντισε για την εικονογράφηση του Νάρθηκα του 
ίδιου Μοναστηριού17.

Μ ' αυτά θέλω να τονίσω την παρουσία προσωπικοτήτων των γραμμάτων

15. Θε οτ έ κν ης μοναχής,  Το πέτρινο δάσος των Μετεώρων, 7η έκδοση Ιεράς Μονής 
Αγίου Στεφάνου, 1988, σ. 125. Για τους κτίτορες της Βαρλαάμ. ' Ι δι ας,  Στο βράχο της Ισάγγε- 
λης Πολιτείας.

16. Βλ. τις Επιγραφές και τις χρονολογίες: Δι ον υσί ου,  Μητροπολίτου Τρίκκης και 
Σταγών, Τα Μετέωρα, Αθήνα 1964, 22-24, Βαγ γ έ λ ης  Σκουβαράς,  Τα Μετέωρα, Βόλος 
1961, 68-70, Νί κος Νι κονάνος,  Μετέωρα. Αθήνα 1987, 42-43 και ιδιαίτερα, Δ.Ζ. Σ ο - 
φ ι α ν ό ς, Μετέωρα (Οδοιπορικό). Έκδοση I. Μ. Μεταμορφώσεως (Μεγάλου Μετεώρου), Μετέ
ωρα 1990, 21-22, 27-28, 34-37, όπου και σύντομο χρονικό της πορείας των Αψαράδων Νεκταρίου 
και θεοφάνους (Νησί Ιωαννίνων-Μ. Διονυσίου Αγ. Όρους-Μ. Βαρλαάμ Μετεώρων) τεκμηριω
μένο πάνω στην αρχειακή παράδοση.

17. Ας αναλογισθεί ο ερευνητής την πορεία των αδελφών Αψαράδων, του Νεκταρίου και 
του Θεοφάνη, από το μοναστήρι του Προδρόμου στο Νησί της λίμνης των Ιωαννίνων ως τα 
Μετέωρα, τη σχέση του συγγενή τους επισκόπου Βελλάς Αντωνίου Αψαρά, που συνδέει πνευμα
τικά και εκκλησιαστικά Βελλά και Μετέωρα, Ήπειρο και Θεσσαλία και κυρίως ας μελετήσει το 
φαινόμενο των μετακινήσεων προσωπικοτήτων του μοναχισμού και της εκκλησίας από την 
Ήπειρο στη Θεσσαλία και πως στις μετακινήσεις τους αυτές οι προσωπικότητες συνοδεύονται 
από τους επώνυμους ονομαστούς καλλιτέχνες.
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και της τέχνης στο χώρο της Θεσσαλίας, προσωπικοτήτων που σφράγισαν με 
την δραστηριότητα τους την πνευματική και καλλιτεχνική ζωή του τόπου. 
Μοναστήρια και εκκλησιές δέχτηκαν την ανάπλαση των εσωτερικών επιφα
νειών με τον πλούτο των χρωμάτων κι απέκτησαν μια επίζηλη θέση στην 
ιστορία. Η Ήπειρος έστειλε τους εκπροσώπους της. Η Θεσσαλία τους αξιο- 
ποίησε. Ο τόπος είναι γεμάτος μνήμες αγίων, μαρτύρων και ζωγράφων του 
Θεού. Ευλογημένος...

Οι αδελφοί Αψαράδες, λοιπόν, Θεοφάνης και Νεκτάριος, δημιουργούν 
τις καλλιτεχνικές προϋποθέσεις. Είναι οι Πρόδρομοι μιας αλυσίδας μνημεί
ων και τοιχογραφικών συνόλων που θα ακολουθήσουν στην Ήπειρο και 
Θεσσαλία. 1506/7 τελειώνουν το έργο της ανέγερσης της Μονής Προδρόμου 
στο Νησί των Ιωαννίνων. Δέκα χρόνια αργότερα 1517/18 τους συναντούμε 
πάνω σ ’ ένα από τους πιο απόκρημνους βράχους των Μετεώρων, να αρχίζουν 
το χτίσιμο της Μονής Βαρλαάμ. Και ύστερα από τριάντα χρόνια, το 1548, να 
διακοσμούν το Καθολικό. Είναι ο Φράγκος Κατελάνος άραγε ο ζωγράφος και 
γεφυρώνεται έτσι καλλιτεχνικά το ιστορικό νησί των Ιωαννίνων με τα Μετέ- 
ώρα; Η σύγκριση του ύφους της τέχνης των Φιλανθρωπηνών και του καθολι
κού της Μονής Βαρλαάμ το επιβεβαιώνουν. Ά λλωστε και η ολοκλήρωση 
του Νάρθηκα το 1566 από τους μαθητές του Φράγκο και Γεώργιο, τους Κο- 
νταρήδες, ενισχύει την άποψη αυτή, πέρα από τεχνοτροπικές και εικονογρα- 
φικές συγγένειες. Είναι κι αυτό τυχαίο; Ό τι δηλαδή στη Λιτή της Φιλαν- 
θρωπηνών και στη Λιτή της Βαρλαάμ ιστορείται ο Γιαννιώτης Νεομάρτυρας 
Ιωάννης18, που μαρτύρησε στην Κωνσταντινούπολη το 1526. Ζωγραφίζεται 
στην εσωτερική πλευρά του αριστερού πεσσού κατά τη συνήθεια της εποχής. 
Οι νεομάρτυρες εικονίζονται στους πεσσούς και τους κίονες που βαστάζουν 
τον τρούλλο. Γιατί στην ταραγμένη εποχή της Τουρκοκρατίας αποτελούν τα

18. Για το Νεομάρτυρα Ιωάννη βλ. Γαρί δη- Παλι ούρα,  Εικονογραφία Νεομαρτύρων, 
195-197, πίν. 19-23 και Ιδίων,  Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, 13, όπου εξηγείται η σε τόσο 
σύντομο χρονικό διάστημα αναγνώρισή του (μαρτύριο στην Κωνσταντινούπολη το 1526, πρώτη 
τυιχογράφησή του ανάμεσα στα μεγάλα αναστήματα των αγίων στη Λιτή των Φιλανθρωπηνών 
1560, δεύτερη τοιχογράφηση στο Νάρθηκα της Βαρλαάμ Μετεώρων το 1566, τρίτη στη Μετα
μόρφωση Βελτσίστας το 1568): «Πρόκειται για μια τοποθέτηση ιδεολογικού χαρακτήρα που 
αντανακλά, σε καλλιτεχνικό επίπεδο, αγώνες εθνικής και θρησκευτικής αντίστασης απέναντι 
στο θανάσιμο για το έθνος, την πολιτιστική ταυτότητα και την εκκλησία κίνδυνο του εξισλαμι- 
σμού, που ήταν ιδιαίτερα έντονος αυτή την εποχή και σ’ αυτή την περιοχή» (βλ. και πίν. 163 και 
167). Είναι σχεδόν βέβαιο ότι και οι τρεις τοιχογραφίες με τον Ιωάννη στα αντίστοιχα μοναστή
ρια (Φιλανθρωπηνών, Βαρλαάμ, Βελτσίστα) προέρχονται από τι ίδιο εργαστήριο και παραπέμπει 
στους Κονταρήδες. Οι χρονολογίες (1560, 1566 και 1568) φανερώνουν την πορεία των καλλιτε
χνών στο χώρο της Ηπειροθεσσαλίας.
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Ειχ. 5 . 7'<> ψ η ι/ ιά ω το  ι ι γ  τ η ν η κ ό ν α  τη: Πυκ/οχοατοναη: Θτοτοχου στο καθολικό τη: Πορι 
Παναγιά: στην Πύλη Τρικάλων. Είναι ανγ/οονο μτ τα ψηφιδωτά 

της Παρηγορήτιοσας στην Άρτα (1205-90) και Γχτγράζτι τταυομοιτς καλλιτεχνικές τάοκς
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Ε ικ .  10. Ο ι α δ ε λ φ ο ί  Ν ε κ τ ά ρ ι ο ς  κ α ι  Θ ε ο φ ά ν η ς  ο ι  Λ  ψ α ρ ά δ ε ς  α π ό  τ ο  Ν η σ ί  τ ω ν  I w a w t v io v  

έ φ τ α σ α ν  σ τ α  Μ ε τ έ ω ρ α  (1 5 1 7 )  κ α ι  α ν έ λ α β α ν  τ ο  τ ι τ ά ν ι ο  έ ρ γ ο  τ η ς  α ν ο ι κ ο δ ό μ η σ η ς  τ η ς  Μ ονές  ; 
Β α ρ λ α ά μ  (1 5 4 2 ) . Σ τ α  1 7 4 5  π έ ρ α σ ε  ο  Ρ ώ σ σ ο ς  μ ο ν α χ ό ς  κ α ι  ζ ω γ ρ ά φ ο ς  Β α σ ί λ ε ι ο ς  Μπάροχυ ;

κ α ι  μ α ς  ά φ η σ ε  τ ο  γ ε ν ι κ ό  σ χ έ δ ι ο  τ ο υ  μ ο ν α σ τ η ρ ι ο ύ .  ,
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στηρίγματα της πίστης19 μέσα σ ’ έναν κόσμο αβέβαιο και μεταβλητό.
Η στενή πνευματική σύνδεση Ηπείρου και Θεσσαλίας διαφαίνεται και 

από το τμήμα της επιγραφής στο νάρθηκα των Αγίων Πάντων της Βαρλαάμ: 
«Ανιστορήθη ο νάρθηξ ούτος του ναού των Αγίων Πάντων διά συνδρομής και 
εξόδων του Θεοφιλεστάτου επισκόπου Βελλάς κυρού Αντωνίου Αψαρά του 
εξ Ιωαννίνων...»20. Ο τόπος καταγωγής δεν ξεχνιέται, ίσα-ίσα αποτελεί ση 
μείο αναφοράς δημιουργώντας αισθήματα περηφάνειας και καύχησης. Οι 269 
χειρόγραφοι κώδικες που ανακάλυψε και παρουσίασε ο Ν. Βέης21 22 φανερώ
νουν με τρόπο κραυγαλέο πόσο φιλόβιβλοι και φιλίστορες ήταν όλοι οι 
Αψαράδες.

Πέρα από αυτά το «Χρονικόν των Μετεώρων» ή «Σύγγραμα ιστορικόν»η 
είναι ένα μοναδικό ντοκουμέντο γιατί με διεισδυτικό πνεύμα και κριτική 
διάθεση παρουσιάζει σπουδαίες πλευρές της ιστορίας Ηπείρου και Θ εσσα
λίας.

Η πνευματική και καλλιτεχνική σχέση ανάμεσα στην Ή π ειρο και τη 
Θεσσαλία δεν σταμάτησε τους επόμενους αιώνες. Ό σ ο  τα καραβάνια πηγαι
νοέρχονταν στα δύο μεγάλα αυτά παιδευτήρια του Ελληνισμού και της Ορ
θοδοξίας τόσο και η επικοινωνία και η σχέση δυνάμωνε και μεγάλωνε. Μ ε

19. Το φαινόμενο να ζωγραφίζονται οι Νεομάρτυρες στους πεσσούς και στους κίονες των 
καθολικών και ιδιαίτερα της Λιτής, όπως για παράδειγμα στη Λιτή του καθολικού των Αγίων 
Τεσσαράκοντα Μαρτύρων της Μονής Ξηροποτάμου του Αγίου Ό ρους, φανερώνει την ξεχωρι
στή τιμή που εξέφρασε η εκκλησία μ' αυτό τον τρόπο για όσους θυσίαζαν τη ζωή τους στο βωμό 
της πίστης, αλλά συγχρόνως και τη μεγάλη ανάγκη που είχε το έθνος για στηρίγματα, πρότυπα 
και ινδάλματα καθώς πιεζόταν στην περίοδο της Τουρκοκρατίας αναζητώντας δρόμους και τρό
πους ελευθερίας. Βλ. επίσης την περίπτωση του Μετσοβίτη Νεομάρτυρα Νικολάου, που κάηκε 
ζωντανός στην πλατεία των Τρικάλων'άπό τους Τούρκους το 1617 και στα 1637 ο εκ Καλαμπάκας 
ιερέας και ζωγράφος Ιωάννης, με τα παιδιά του,.τον ζωγραφίζει στον βορεινό τοίχο του παρεκ- 
κλήσίούΤων Τριών Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάμ με την παραδοσιακή του μετσοβίτικη φορε
σιά. Χρειαζόταν πολύ θάρρος στο ζωγράφο για να τολμήσει να τοποθετήσει ανάμεσα στους 
ανεγνωρισμένους αγίους και το σύγχρονό του Νεομάρτυρα και μάλιστα αφού τον ζωγραφίσει να 
θέσει άφοβα φαρδειά-πλατειά την υπογραφή του. Σωστά παρατηρήθηκε για τα χρόνια εκείνα, 
αλλά με σύγχρονη ορολογία, ότι μπορεί να θεωρηθεί «αντιστασιακός»* ζωγράφος (βλ. Θ ε ο δ. 
Α. Ν η μ ά. Τρίκαλα-Κ αλαμηάκα-Μ ετίω ρα-Π ίνδος-Χ άσια (Γζωγραψ ία-Ιστορία-Μ νημεία-Τουρισμός), 
Θεσσαλονίκη 1987, 189). τ ο υ  I δ ι ο υ, Μ ετέω ρα-Κ αλαμπάκα (Ιστορία-Μ νημεία-Τουρισμός). 
Θεσσαλονίκη } !990, σσ. 71, 75.

20. Για τον επίσκοπο Βελλάς Αντώνιο Αψαρά βλ. Θ ε ο τ έ κ ν η ς, Στο βράχο της Ισάγγε- 
λης Πολιτείας, 23, σημ. 16, 110. Ί δ ι α  ς, Μ ετέωρα, Το Π έτρινο δάσ ος , 129.

21. Β έ η ς .  «Συμβολή εις την ιστορίαν των Μονών των Μετεώρων»», 191-332, Τα χειρόγρα
φα των Μετεώρων, τόμ. Α ’ . Ο Δ .  Σ ο φ ι α ν ό ς ,  Μ ετέωρο. 32, ανεβάζει τους κώδικες σε 290

22. Βλ. Σχετικά όλη τη βιβλιογραφία, Δ. Ζ. Σ ο φ ι α ν ό ς ,  Ο ό σ ιο ς  Α θανάσιος ο  Μ ετεω ρί
της, Μετέωρα 1990, 48 και σημ. 37, I. Β ο γ ι α τ ζ ί δ η ς, «Το Χρονικόν των Μετεώρων, ιστο
ρική ανάλυσις και ερμηνεία*», ΕΕ Β Σ  1(1924) 139-175, 2 (1925) 149-182. Βλ. ιδιαίτερα Λ έ α ν 
δ ρ ο ς  Β ρ α ν ο ύ σ η ς ,  Χρονικά της Μ εσαιωνικής κα ι της Τουρκοκρατούμενης Η πείρου. Εκδόσεις 
και χειρόγραφα, 103-116. Βλ. επίσης Ν. Β έ η ς ,  «Ο Χριστόφορος Βαρλααμίτης και το βραχύ 
χρονικόν αυτού», ΗΧ  I (1926) 63-71, 120-132, και αναδημοσίευση στα Τρικαλινά, 13 (1993) 
107-127. Σ κ ο υ β α ρ ά ς ,  Μ ετέωρα. 71.
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τακινούνταν από icat προς Ή πειρο και Θεσσαλία, πραμάτειες και αναλώσιμα 
αγαθά, προϊόντα της γης και των εργαστηρίων, σκεύη της καθημερινής ζωής 
και χρυσά στολίδια για τις επίσημες ώρες, βιβλία και εικόνες, χαλκογραφίες 
κατά χιλιάδες για τα πανηγύρια και απλοί Βίοι αγίων, έμποροι και χρήμα σε 
νομίσματα, τεχνίτες και μαστόροι με τα εργαλεία τους, γράμματα και νέοι που 
αναζητούσαν δουλειά και καλύτερη τύχη, συντεχνίες και μεμονωμένα άτομα, 
παπάδες και μοναχοί, καλλιτέχνες ονομαστοί, αλλά και ανώνυμοι, ένα πλή
θος που κάθε μέρα πορευόταν και ήλπιζε, στάθμευε στα χάνια και περπατού
σε με όλες τις καιρικές συνθήκες. Ό λα  αυτά τα όνειρα στοιβαγμένα σ ’ ένα 
δρόμο, που ένωνε δύο περιοχές και πολλές μικρές κοινωνίες.

Θα τελειώσω το μικρό αυτό σχόλιο με μια παρατήρηση που αναφέρεται 
στον 18ο αιώνα.

Την αφορμή μάς την δίνει ένα τμήμα του τοιχογραφικού διακόσμου που 
στολίζει ως σήμερα τον βόρειο εξωτερικό τοίχο της εκκλησίας του Αγίου 
Ιωάννη του Ελεήμονος (ή Παντελεήμονος) στο Βαρούσι23, στην παλαιά και 
παραδοσιακή αυτή συνοικία των Τρικάλων. Πρόκειται για ολόσωμους 
αγίους και για μια ξεχωριστή παράσταση Δέησης.

Είναι γνωστή η συνήθεια και στην Ή πειρο και στη Θεσσαλία, αλλά και 
στις άλλες ελλαδικές περιοχές, να ζωγραφίζονται οι εξωτερικοί τοίχοι μονα
στηριακών και ενοριακών ναών, για νά’χουν παραστάσεις και όσοι πιστοί 
μένουν έξω στον περίβολο, όταν δεν χωρούν μέσα στο ναό στα πανηγύρια 
και στις μεγάλες γιορτές. Αυτό είναι που θέλω εδώ να τονίσω. Τα Τρίκαλα 
ακούνε τη φωνή της παράδοσης και την υλοποιούν ακόμη και με τον τρόπο 
που ζωγραφίζουν στους εξωτερικούς τοίχους. Ό πω ς συμβαίνει και με τις 
εξωτερικές τοιχογραφίες της Κάτω Παναγιάς24 στην Ά ρτα . Να πρόκειται 
για σύμπτωση; Αυτό το καθολικό, που χρησιμοποιήθηκε ως πρότυπο για τον 
αντίστοιχο ναό του μοναστηριού στην Πόρτα Παναγιά, τώρα μας οδηγεί 
στην καλλιτεχνική συσχέτιση και φέρνει κοντά-κοντά Ή πειρο και Θεσσα
λία, Ά ρ τα  και Τρίκαλα, δημιουργώντας ένα όμοιο καλλιτεχνικό κλίμα και 
ίδιες παραμέτρους και αντίστοιχες.

Πρόκειται, πιστεύω, για το ζωντανό πνεύμα της παράδοσης που φτάνει 
στη γεωγραφική υπέρβαση και ανανεώνει κάθε φορά την ταυτότητα της πί
στης, της λατρείας και της τέχνης. Πέρα από την Ά ρτα  και τα Τρίκαλα, την 

Ή πειρο και τη Θεσσαλία δένουν τα βάθη του είναι μας οι μυστικές ρίζες που 
τις αισθάνεται όποιος μεταλαβαίνει από το ψωμί της ελληνικής σοφίας και 
από το κρασί της Ορθόδοξης πίστης. Και μάλιστα με την υπογραφή της 
τέχνης.

23. Για to  Βαρούσι και τα τουρκοκρατούμενα Τρίκαλα βλ. Ν η μ ά ς ,  Τρίκαλα-Καλαμπάχα- 

Μ εχέωρα-Π ίνδος-Χ άσια (Γεωγραφ ίαΊστορία-Μ νημεία-Τουρισμός), 118-120.
24. Κ .θ . Γ ι α ν ν έ λ ο ς ,  Τα βυζαντινά μνημεία της Ά ρτας. Ά ρ τ α  1990, 34-35.
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ΑΘΑΝΑΣΙΟΣ Π Α Λ ΙΟ ΥΡΑ Σ

ΠΑΡΑΣΤΑΣΕΙΣ ΘΕΟΦΑΝΕΙΩΝ ΣΤΗΝ Μ ΕΤΑΒΥΖΑΝΤΙΝΗ ΖΩΓΡΑ ΦΙΚΗ  
Η ΠΕΡΙΠΤΩΣΗ ΤΗΣ ΜΟΝΗΣ ΝΤΙΛΙΟΥ

Σ τη  μνήμη τ ο υ  κ αθ η γ η τή  
Δ η μ ή τρη  Π ά λ λ α

Το ερώτημα που επιβάλλεται από τη μελέτη της παράστασης του θριαμβευτή Χριστού 
στο τεταρτοσφαίριο της αψίδας στη μονή Αγίου Νικολάου Στρατηγοπούλου ή Ντίλιου, στο 
Νησί της λίμνης των Ιωαννίνων, είναι εύκολο στην απάντησή του ή δύσκολο, ανάλογα με 
την ιστορική γνώση της απεικόνισης των αψίδων1 διαχρονικά ή της συσχέτισης της εξέλι
ξης των παραστάσεων στην αψίδα και στον τρούλλο2. Βρισκόμαστε μπροστά σ’ένα καθο
λικό που το εικονογραφικό του πρόγραμμα, αλλά και τα καλλιτεχνικά σημάδια της μονα-

1. Ήδη από την παλαιοχριστιανική περίοδο ο Χριστός, ένδοξος και θριαμβευτής απεικονίζεται στο 
τεταρτοσφαίριο της αψίδας. Στην αρχή η ατμόσφαιρα των παραστάσεων είναι συμβολική-αποκαλυπτική με 
συνεχείς εσχατολογικές αναφορές, αργότερα, στην πρωτοβυζαντινή περίοδο (6ος-9ος αι.) οι απεικονίσεις του 
Χρίστου περνούν στην ερμηνευτική μέσω του δόγματος εκφράζοντας ιστορικά τις αναζητήσεις και τις ιδεολο
γικές αποκρυσταλλωμένες αντιλήψεις της χριστιανικής διδασκαλίας.

Δες παραδείγματα από τη Ρώμη του 4ου και 5ου αι. τα ψηφιδωτά της Santa Constanza (μέσα 4ου αι.) 
(W.F. Volbach-M. Hirmcr, Early Christian an, London 1961, εικ. 33, το περίφημο ψηφιδωτό της αψίδας της 
Santa Pudcnziana (402-417), (Volbach-Hirmcr, Early Christian art, εικ. 130), από τη Θεσσαλονίκη του 5ου αι.: 
την χρωματικά “δροσερή” και ιδεολογικά αποκαλυπτική παράσταση θεοφανείας στη Μονή Λατόμου-Όσιου 
Δαβίδ (Volbach-Hirmcr, Eariy Christian art, εικ. 134) και από τη Ραβέννα ή την Ρώμη του 6ου αι.: τον Χριστό 
στην αψίδα (540-547) του Αγίου Βιταλίου στη Ραβέννα (A. Grabar, Byzantium from  the death o f  Theodosius to 
the rise o f  Islam, Εκδ. Gallimard 1966, εικ. 147 και 150) ή το θριαμβευτικό μωσαϊκό (526-530) στην αψίδα τοιν 
Αγίων Κοσμά και Δαμιανού (Grabar, Byzantium, εικ. 146 και 149).

Το χαρακτηριστικό φαινόμενο όλων των παραστάσεων θεοφανείας της αρχαίας χριστιανικής εικαστικής 
έκφρασης είναι: εικονογραφικά το κάθε θέμα είναι πρωτότυπο και γι’ αυτό unicum. Η πρωτοτυπία και η μοναδι
κότητα οφείλονται στις αναζητητικές τάσεις της νέας τέχνης μέσα στα χριστιανικά αποκαλυπτικά θέματα αφ’ ενός 
και στο αδιαμόρφωτο ενιαίας καλλιτεχνικής γραμμής αφ’ ετέρου. Αργότερα, (μετά την Εικονομαχία), με τη βοή
θεια τοιν ιδεολογικών κατασταλαγμένων αποφάσεων των Οικουμενικών Συνόδων και την εφαρμογή του νέου 
αρχιτεκτονικού σχήματος του εγγεγραμμένου σταυροειδούς με τρούλλο, διαμορφώθηκε οριστικά το εικονογραφι* 
κό πρόγραμμα και η πρωτοτυπία παραχώρησε τη θέση της στην ιστορική αφήγηση και την τεχνοτροπία.

1  Με την εμφάνιση του νέου αρχιτεκτονικού ρυθμού, του εγγεγραμμένου σταυροειδούς με τρούλλο, ο 
Χριστός της αψίδας ανεβαίνει οριστικά στον τρούλλο, παραχωρώντας τη θέση του στη Θεοτόκο.

Η σωτηριολογική σχέση Παντοκράτορος Χριστού, που είναι στον τρούλλο, της Θεοτόκου στην αψίδα ως 
Μεσίτριας και του λαού ως “πληρώματος της εκκλησίας” έχει τονιστεί από τους Πατέρες της Εκκλησίας, αλλά 
και τους νεώτερους βυζαντινολόγους.
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198 Αθανάσιος Παλιούρας

στικής πολιτείας του Νησιού γενικότερα, φανερώνουν πνευματικό επίπεδο όχι τυχαίο3. Ο 
ναός του Αγίου Νικολάου Ντίλιου, απλός και μονόχωρος, με δίρριχτη στέγη και αναλόγως 
χαμηλού ύψους, κοσμείται στο τεταρτοσφαίριο της αψίδας με παράσταση Θεοφανείας 
(εικ. 1), ενός θέματος δηλ. που θα το περίμενε κανείς τοποθετημένο σε παλαιότερους αιώ
νες και όχι στους νεώτερους δίσεχτους χρόνους, όπου η έννοια του θριάμβου- με λειτουρ
γικό ή αυτοκρατορικό τελετουργικό- ήταν παρωχημένη και πόντιος όχι εφικτή και επίκαι
ρη4. Άλλωστε η κοινή εκκλησιαστική γραμμή στους δίρριχτους μονόχωρους ή τρίκλιτους 
ναούς, αλλά και στους τρουλλαίους, ήταν η παράσταση της Πλατυτέρας στην αψίδα, ενώ ο 
Παντοκράτωρ όταν δεν ανέβαινε στον τρούλλο ζωγραφιζόταν στις καμάρες ή στα φατνώ
ματα του ναού σε μια προσπάθεια του καλλιτέχνη μίμησης τρουλλαίων προγραμμάτων5 6. Το 
ερώτημα λοιπόν που αιωρείται για την παράσταση του Ντίλιου είναι: Γιατί αυτή την εποχή 
τέτοιο θέμα και πως θα το δικαιολογήσει η σημερινή έρευνα;

Οι προβληματισμοί που κατατίθενται εδώ και οι εκτιμήσεις που επιχειρούνται ας θεω
ρηθούν απλές απόπειρες ερμηνείας ενός πάντα αποκαλυπτικού θέματος. Βλέπουμε την 
παράσταση: Μέσα σε πολυάκτινη κυκλική δόξα εικονίζεται ο Χριστός ως Μεγάλης Βουλής 
Άγγελος, φτερωτός, ευλογώντας και κρατώντας κλειστό ειλητάριο. Σε δεύτερη ομόκεντρη 
δαντελλωτή δόξα τοποθετούνται οι ουράνιες δυνάμεις, χερουβείμ, σεραφείμ, τροχοί (εικ. 2).

Στα τέσσερα άκρα, χιαστί, απεικονίζονται τα ισάριθμα σύμβολα των ευαγγελιστών με 
τα ευαγγέλια. Στους δύο γωνιαίους ακραίους στενούς χώρους είναι τοποθετημένοι, δύο 
προφήτες με ανοιχτά ειλητάρια. Πρόκειται σαφώς για παράσταση Θεοφανείας, ενός 
θέματος δηλαδή που αυτόματα ανάγεται στην παλαιοχριστιανική περίοδο, όπου μέσα σε 
μια ατμόσφαιρα ενθουσιασμού και οραμάτων ο συμβολικός λόγος του βιβλίου της 
Αποκάλυψης είχε και το ανάλογο φορτίο στη λειτουργική πράξη0.

Τρεις διαπιστώσεις εξηγούν την αμετάβλητη, όπως θα υποστηρίξουμε, μέσα στο χρό
νο αξία της ιδέας και κοντά σ’ αυτήν και του θέματος. Πρώτα η αμεσότητα κειμένων και 
παράστασης. Ύστερα η αδιάκοπη εξιστόρηση του θέματος. Και τρίτον ο επαναπροσανα- 
τολισμός των ιδεών οδηγεί στην επανα-ανακάλυψη της Θεοφανείας.

1. Αμεσότητα κειμένων και παράστασης

Αν παρακολουθήσει ο ερευνητής συστηματικά τη χριστιανική γραμματεία, από εποχή 
σε εποχή, από συγγραφέα σε συγγραφέα, από κείμενο σε κείμενο, θα διαπιστώσει ότι το

3. Βλ. τις εκτιμήσεις των ιστορικών για την πνευματική άνθηση στην πόλη των Ιωαννίνων και στο Νησί της 
Λίμνης στις ανακοινώσεις των Πρακτικών αυτοΰ του τόμου, στο Προλογικό σημείωμα του τόμου Μοναστήρια 
Νήσου Ιωαντηνων, Ζωγραφική, Ιωάννινα 1993, Μ. Γαρίδης -  Αθαν. Παλιούρας, “Η ζωγραφική των 
Μοναστηριών του Νησιού των Ιωαννίνων", 11-16 και στην επιλεκτική βιβλιογραφία του ίδιου τόμου, 393-394.

4. Για τον εικονογραφικό διάκοσμο, εκτιμήσεις και ερευνητικές προσεγγίσεις της Μονής Ντίλιου βλ. την 
διδακτορική διατριβή : Θέτις Λίβα-ΞανΟάκη, Οι Τοιχογραφίες της μονής Ντίλιου, εκδ. 1ΜΙΑΧ, Ιωάννινα 1980.

5. Βλ. το ενδεικτικό παράδειγμα της καμάρας του κυρίου ναού της Μονής Φιλανθρωπικόν, Γαρίδης - 
Παλιουρας, Μοναστήρια Νήσον Ιωαννίνων, 12

6. Για το ενθουσιαστικό στοιχείο και τον συμβολικό λόγο του βιβλίου των οραμάτων, δηλ. της 
Αποκαλύψεως, βλ. τις βαθειές ερμηνευτικές παρατηρήσεις και τον εσχατολογικό σχολιασμό στο τελευταίο 
θεμελιακό έργο: Σάββας Αγουρίδης, II Αποκάλυψη του Ιωάννη, Θεσσαλονίκη 1994. Για την εικονογράφηση 
της Αποκαλύψεως, βλ. Ρ. Huber, II αποκάλυψη στην τέχνη Δύσης και Ανατολής, Γεν. επιμέλεια Αθ. Παλιούρας, 
Μετάφρ. Φιλόθεος Γαρίτσης, Εκδ. Τζαφέρη, Αθήνα 1995.
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λειτουργικό ενδιαφέρον επικεντρώνεται ακατάπαυστα στην εν δόξη εμφάνιση του 
Χρίστου. Καθώς κατεβαίνει από τον ουρανό θριαμβευτής, περικυκλουμενος από πολυά- 
κτινο δίσκο, μαζί με τους αγγέλους που τον δοξολογούν, καθήμενος επί των Χερουβείμ, 
έχοντας "θρόνον τόν ουρανόν καί ύποπόδιον την γην" συνήθως ή "καθήμενος επί τών 
χερουβείμ" ή τέλος περιβαλλόμενος από τα σύμβολα των ευαγγελιστών επαναπροσδιορί
ζει τους στόχους των πιστών, τον προορισμό της Εκκλησίας και δείχνει το τέλος του 

, κόσμου7. Το όραμα αυτό, καθώς επαναλαμβάνεται και προβάλλεται αδιάλειπτα μέσα απο 
τα κείμενα, αποτελεί συγχρόνως και μια συνεχή υπόμνηση και ιερή πρόκληση σε εκκλη
σιαστικούς παράγοντες και καλλιτέχνες για την υλοποίηση της ιδέας και την απόδοσή της 
με χρώματα στο τεταρτοσφαίριο της αψίδας του Ιερού Βήματος ή στον τρούλλο8, όπου 
υπάρχει. Εκεί δηλαδή όπου κορυφώνονται οι εικονογραφικές συνθέσεις, που ερμηνεύουν 
τη μοναδική και διαρκώς επαναλαμβανόμενη αναίμακτη θυσία και είναι συνεχώς υψωμέ
να τα βλέμματα των λειτουργών, αλλά και των προσκαρτερούντων πιστών. Τα προφητικά, 
τα ευαγγελικά, τα λειτουργικά, τα πατερικά, τα αποφατικά, αλλά και τα νιπτικά κείμενα 
επικεντρώνουν συχνά το ενδιαφέρον τους και προσανατολίζουν τον μελετητή σ’ αυτόν που 
είναι ο "Θεός τών δυνάμεων9, τό Α καί τό Ω10, ό πρώτος καί ό έσχατος11, ή αρχή καί τό 

■ τέλος12, ό ών, ό ήν καί ό ερχόμενος13, ό παντοκράτωρ14". Έτσι μέσα από τις γνωστές περι- 
; κοπές των κειμένων οργανώνεται με φαντασία και ευρηματική διάθεση η σύνθεση της 
ι Θεοφανείας που εξηγεί με σχέδια και χρώματα το θέμα, που είναι: αποκαλυπτικό, γιατί 
: αναφέρεται στα έσχατα* μυσταγωγικό, γιατί ο πιστός προγεύεται της δόξας του Χριστού* 

συμβολικό, γιατί η μετάβαση από το άπειρο στο πεπερασμένο και το πλησίασμα από το 
: αιώνιο στο εφήμερο περνάει μέσα από τον μυστικό κόσμο των συμβόλων.

Πρώτο σχόλιο. Για να ζωγραφιστεί μια τέτοια παράσταση στη Μονή Ντίλιου 
* σημαίνει ότι οι υπεύθυνοι για το πρόγραμμα είχαν βαθειά γνώση των σχετικών κειμένων, 
’ την εικονογραφική τεκμηρίωση των οποίων ζήτησαν από το καλλιτεχνικό συνεργείο που 

έδειξε κατανόηση αφού διέθετε καλλιτέχνη ή καλλιτέχνες επιπέδου.

7. Μ. Garidix. Eludes sur le Jugement dernier Post-Byzantin du XVe a la fin du XlXc siecle, Θεσσαλονίκη 1985 
! (ιδιαίτερα το κεφ 111, σελ. 63-81).

8. Για το όραμα του τέλους του κόσμου, των εσχάτων ή της Δευτέρας Παρουσίας στον τρούλλο: ΑΟαν.
. Παλιούρας, “Η εικονογράφησες του τρούλλου του Αγίου Γεωργίου Βενετίας”, Θ ηοαυρίοματα  8(1971) 68 και

υποσ. 22, όπου παραδείγματα από τους τρούλλου; των Καθολικών του Αγίου Όρους, Χιλανδαρίου, 
ι Κουτλουμουοίου, Διονυσίου. Βλ. και G. Millet, Monuments de I'Athos, 1, Paris 1927. σελ. 64 πίν. 1, σελ. 159-πίν. 
t 1 και σελ.195-πίν. 1, 2,3. Για τις μικρογραφίες βλ. ΑΟαν. Παλιούρας, Ο ζωγράφος Γ ιώργιος Κλόντζας (1540- 
\ 1608) χαι αι μιχρσγραφίαι του χυώιχος αυτού, Αθήνα 1977,181-186 και εικ. 390-406.

9. Αποκ 15,3-4 και 18,9
10. Αποκ 1, 8 και 20, 6 και 22,13.
11. Αποκ 1,17 και 2,8 και 22,13 και 23,13.
12. Αποκ 20,6 και 22,13
13. Αποκ 1,4 και 1,8 και 4. 8.
14. Αποκ. 1,8 και 4,8 και 16,7 και 19, 7 και 21,22. Βλ. Carmclo Capizzi. Π αντοχράτωρ, Ρώμη 1964, όπου 

στο Συμπληρωματικό Επίμετρο (205-308) καταγράφονται όλα τα επίθετα του Παντοκράτορος, όσα διαχρονι-
; κά αποδόθηκαν στους διάφορους τύπους. ' *
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2. Η αδιάκοπη εξιστόρηση του θέματος

Ένα κορυφαίο γεγονός δεν μπορεί να ενδιαφέρει μόνο μια εποχή ή να αντιμετωπίζε
ται περιστασιακά. Οι Θεοφάνειες διατυπώνονται ζωγραφικά με διάφορους τρόπους, ήδη 
από την εποχή του σιωπηλού κόσμου των κατακομβών ή των πριοτων εντυπωσιακών μνη
μείων της Ρώμης, της Κωνσταντινούπολης, της Θεσσαλονίκης15 16. Και είναι κορυφαία γεγο
νότα αφού είναι χριστοκεντρικά και μεταφέρεται στον κόσμο με τη δύναμη της τέχνης 
Αυτός που είναι ο "βασιλεύς των αιώνων" και καθώς σημειώνει ο Θεόφιλος Αντιόχειας "τά 
γάρ ύψη ιών ουρανών, καί τά βάθη τών αβύσσων, καί τά πέρατα τής Οικουμένης έν τή χει- 
ρί αύτοΰ έστιν " ,6.

Έτσι σε μεγάλα ή μικρά μνημεία, σε όλες τις εποχές, δεν έπαυσε να ζωγραφίζεται 
κάποια Θεοφάνεια όχι μόνο για να μη λησμονείται ο ιδεατός κόσμος του θριάμβου, αλλά 
για να ανανεώνεται στην απλή πίστη του χριστεπώνυμου λαού η νίκη του φωτός που παρα
μερίζει το σκοτάδι και να τροφοδοτείται συγχρόνως η ελπίδα της ένδοξης επιστροφής, που 
ονομάστηκε Δεύτερη Παρουσία, Αυτού που διαβεβαιώνει και υπόσχεται στους πιστούς με 
το αποκαλυπτικό κείμενο : "'Ιδού έρχομαι ταχύ... "17.

Είναι δυνατόν να καταγραφούν τα μνημεία εκείνα, σ’ολόκληρο το χώρο της καθ’ ημάς 
Ανατολής, όπου οι προφητικές Θεοφάνειες που τις χαρακτηρίζει ένας "συνωστισμός θεο- 
λογικών εννοιών", συνέχεια απεικονίζονται πότε στην αψίδα και πότε στον τρούλλο που 
είναι "ο ουρανός των ουρανών".

Πέρα από τους ξένους και ιδιαίτερα τον Demus18, την Velmans19 και τον Wessel20, οι 
δικοί μας Δημήτρης Πάλλας21, Ντούλα Μουρίκη22, ο Νίκος Γκιολές23 και μόλις ο Τίτος

15. Βλ. ενδεικτικά V. Lazarev, Storia della pittura bizantina, Torino 1967, εικ. 20 (Η φιλοξενία του Αβραάμ 
στο ψηφιδωτό της S. Maria Maggiore, 432-440, (Ρώμη), Ρ. Underwood, The Kariye Djami, N. York 1966, τόμ. 3., 
(Ο Χριστός της Β. Παρουσίας του Παρεκκλησίου της Αναστάσεως, σελ. 374), Karoline Papadopoulos, Die 
Wandmalereien des XI. Jahrhimderts in der Kirche Παναγία των Χαλκέων in Thessaloniki, Graz-Koln 1966, (0 
Χριστός της Δευτέρας Παρουσίας θριαμβευτής, σχ. 5 και εικ. 19).

16. Αγιος Θεόφιλος επίσκοπος Αντιόχειας, Προς Αυτόλυκον, P.G. 6.1029.4
17. Αποκ. 22, 7 και 12 και 22, 20
18. Ο. Demus, The Church of San Marco in Venice (History, Architecture, Sculpture), Dumbarton Oaks 

Studies VI( 1960) εικ. 59.
19. T. Velmans, “La Chronique illustree de Constantin Manasscs. Particularites de I’iconographic et du 

style”, Cahiers Archeologiques, 34(1986), α.161-188, εικ. 18 και 19. Δες παράσταση Οριαμβευτοΰ Χρίστου, που 
επανέρχεται στη γη, πάνω σε πόρτα της Αγίας Σαβίνας της Ρώμης, Κ. Weitzmann, Age of Spirituality\ Late 
Antique and Early Christian Art, Third to seventh Century, N. York 1979, εικ. 438.

20. K. Wessel, Die Dyzantinische Emailkunst, Munchcn 1967, εικ. 21, 34, 46c, 48 ,53 ,56a.
21. Δημ. Πάλλας, “Ψηφιδωτά”, ΘΗΕ, τόμ. 12, πίν. 15 (Η Δευτέρα Παρουσία του Torcello).
22. D. Mouriki, “An Unusual Representation of the Last Judgment in a Thirteenth Century Fresco at St. '

Geoff"* ru»iir Knitviiras in Atlii'a” ΛΧΑΕ  πεη. fV. 8Π 975-761 145-171. πίν. 72-74.

1990.
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Παπαμαστοράκης, με την διατριβή που υποστήριξε πρόσφατα στον Αρχαιολογικό Τομέα 
του Πανεπιστημίου Ιωαννίνων24, επισημαίνουν και δημοσιεύουν όλα εκείνα τα δείγματα 
που φανερώνουν την αδιάκοπη εξιστόρηση του θέματος. Έτσι τα παραδείγματα τα αφήνω 
σ’αυτές τις εξαντλητικές εν πολλοίς μελέτες, παραδείγματα στις αψίδες ή στους τρούλλους, 
όπου βέβαια τα θέματα και τα ερμηνευτικά σχόλια είναι πολυσήμαντα και υπογραμμίζουν 
πότε το αφηγηματικό, πότε το λειτουργικό περιεχόμενο και πότε, σε δύσκολους καιρούς, 
το δόγμα.

Δεύτερο σχόλιο. Μετά από αυτά τα στοιχειώδη μπορεί να υποστηριχτεί ότι η 
Θεοφάνεια της Ντίλιου έχει μακραίωνη ιστορία πίσω της. Δεν εμφανίστηκε αιφνιδιαστικά, 
αλλά ίσα ίσα επιβεβαιώνει τους οραματισμούς της εποχής και την εμμονή της εκκλησια
στικής συνείδησης στα αποκαλυπτικά και τα έσχατα, που σημαίνει ότι οι έχοντες την ευθύ
νη του εικονογραφικού προγράμματος ιστορούσαν ό,τι ερμήνευε βαθειά τις προθέσεις και 
τα πιστεύω τους.

3 . 0  επαναπροσδιορισμός των ιδεών οδηγεί στην επανα-ανακάλυψη 
της Θεοφανείας

Ο 16ος αιώνας, το ξέρουμε όλοι, είναι ο αιώνας στον οποίο ξανασυντάχθηκαν οι 
δυνάμεις του ορθόδοξου κόσμου μετά τη διάλυση και το ξερίζωμα που ακολούθησαν την 
Άλωση. Ο αντίκτυπος ήταν αισθητός ακόμη και πέρα από τα τουρκοκρατούμενα εδάφη, 
στις βενετοκρατούμενες περιοχές. Το μεγάλο θέμα της Δευτέρας Παρουσίας άρχισε πιο 
συστηματικά και πιο συχνά να απλώνεται στο δυτικό τοίχο των ναών και των καθολικών 
των μοναστηριών. Ο Μίλτος Γαρίδης στο γνωστό του έργο25 εξηγεί τους λόγους της γενί
κευσης του θέματος στα ορθόδοξα Βαλκάνια. Κεντρικός άξονας του θέματος είναι ο ερχό
μενος Χριστός μέσα σε δόξα, πλαισιωμένος από τις ουράνιες δυνάμεις και τα σύμβολα των 
Ευαγγελιστών. Αυτή η κεντρική σκηνή, αυτόνομη, και χωρίς τον κόσμο των δικαίων και 
των αδίκων που προσέρχονται για την κρίση, παίρνει άλλες διαστάσεις όταν τοποθετείται 
στο τεταρτοσφαίριο της αψίδας. Και βέβαια ο Χριστός-Κριτής στη δεύτερη παρουσία του 
τοποθετείται ακόμη και στον τρούλλο αυτή την εποχή, όπως συμβαίνει, ας πούμε, στον 
Αγιο Γεώργιο των Ελλήνων της Βενετίας (εικ. 3) που ζωγραφίζεται από τον Κύπριο 
Ιωάννη26. Όμως η Θεοφάνεια της αψίδας ξαναφέρνει στη μνήμη τη χαμένη δόξα του 
Παραδείσου. Σε καιρούς δύσκολους επανα-ανακαλύπτει ο ορθόδοξος τις παλιότερες απο- 
ξεχασμένες εικονογραφικές φόρμες που τώρα τον εκφράζουν. Και καθώς επανακρίνει και 
επαναπροσδιορίζει τις ιδέες του επανατοποθετεί στην αψίδα το Χριστό-θριαμβευτή γιατί, 
μετά την παμβαλκανική συντριβή του, χρειάζεται ψυχολογικά, ηθικά και πνευματικά να 
αναβαπτισθεί. Επειδή μέσα στην ατμόσφαιρα της δουλείας που ζει μόνο ο πνευματικός

24. Τίτος Παπαμαστοράκης, Ο διάκοσμος του τρούλλου των ναών της Π αλαιολόγαας π ερ ιόδου  (1261- 
. 1453) στη βαλκανική Χερσόνησο, Ιωάννινα 1992.

25. Μ. Garidis. Etudes sur le Jugement Dernierpost-Byzantin, κεφ. IV. 82*117.
26. ΑΟαν.Παλιούρας, “Η εικονογράφησή του τρουλλου του Αγίου Γεωργίου Βενετίας”, ό.π., 68-69 και
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θρίαμβος τον λυτρώνει27. Το ίδιο άλλωστε εικονογραφικό μοτίβο αποτυπιυνει στην κόγχη 
του βόρειου χορού του κυρίου ναού του καθολικού της Μονής Βαρλαάμ των Μετεώρων, το 
1548, ο ζωγράφος Φράγκος Κατελάνος (εικ. 4,5).

Η επανεμφάνιση λοιπόν του Χριστού-θριαμβευτή στις αψίδες των ναών και αλλού, 
ιδιαίτερα στον τρούλλο, δεν φανερώνει μόνο τις καλλιτεχνικές επιλογές, αλλά οδηγεί 
βαθύτερα την έρευνα εκεί που παίρνονται οι αποφάσεις για τις επιλογές αυτές. Και είναι 
αποφάσεις και επιλογές που εξωτερικεύουν τα σημεία των καιρών. Πέρα από τις εκκλη
σιαστικές θέσεις, που μπορεί-κανείς να αναπτύξει εδώ, τονίζοντας το αποκαλυπτικό στοι
χείο ως απαραίτητο τονωτικό της εν Χριστώ ζωής, είναι δυνατόν να υποστηριχθούν και οι 
αμέσως παρακάτω δύο ιδέες:

Πρώτον, η παράσταση της Θεοφανείας της Ντίλιου έχει και “πολιτικές” προεκτά
σεις αφού ο θριαμβευτής Χριστός με τη δύναμη που εκφράζει, χύνει βάλσαμο παρηγοριάς 
κι ελπίδας στον καταπιεζόμενο χριστιανό καί δεύτερον, ο θρίαμβος αυτός του Χριστού 
χρειάζεται στον υπόδουλο ορθόδοξο για τίς συγκρίσεις και τις αντιπαραθέσεις έναντι του 
μουσουλμανικού στοιχείου που θέλει να επιβάλει βίαια τη δική του “ατελή” θεότητα. Έτσι 
εξηγείται πως περί τα τέλη του 18ου αιώνα η Θεοφάνεια της Ντίλιου επαναλήφθηκε στον 
βόρειο τρούλλο της μονής Προδρόμου στο Νησί. Οι εκπρόσωποι της μοναστικής πολιτεί
ας ήταν σαφείς στις αναζητήσεις τους και καινοτόμοι στις επιλογές τους.

Αυτή την αναζητητική ατμόσφαιρα και το ανανεωτικό πνεύμα θα τα συναντήσου
με σ’ όλες τις περιοχές της Ορθοδοξίας. Ο θριαμβευτής, για παράδειγμα, Χριστός μέσα 
στο πολυάκτινο αστέρι-δόξα (εικ. 6) θα εμφανιστεί στο Prizren28, ενώ στο Staro 
Nagoricino29 ο πατριάρχης Ιακώβ (εικ. 7) θα δείχνει στους πιστούς όλων των αιώνων 
Αυτόν που δηλώνει επίσημα πως είναι “δ ών, ό ήν καί ό ερχόμενος”30.

Τρίτο σχόλιο. Η Θεοφάνεια στην Ντίλιου υποκρύπτει και μεταφέρει τα μηνύματα 
των καιρών, τις ζυμώσεις των νέων ιδεών, υπομνηματίζει τις ησυχαστικές αναζητήσεις του 
16ου αιώνα και φανερώνει το παιδευτικό και εκκλησιαστικό επίπεδο όχι μόνο του Νησιού 
και της πόλης των Ιωαννίνων, αλλά και κατ’ επέκταση της ευρύτερης περιοχής.

Ύστερα από αυτά τα ελάχιστα μπορούμε να καταλήξουμε: Η παράσταση της 
Ντίλιου αποτελεί ένα επιλεκτικό δείγμα και μια αδιάσπαστη απόδειξη συγχρόνως για την 
αναλλοίωτη διαχρονική πορεία της βυζαντινής ζωγραφικής. Δε λέμε πως έγιναν ανεξήγη
τα άλματα με τα οποία ξαφνικά γεφυρώνεται η Μονή Λατόμου (τέλη 5ου-αρχές 6ου αι.) με

27. Βλ. το γενικότερο ψυχολογικό κλίμα σε παρόμοιες περιπτώσεις: ΑΟαν. Παλιουρας, "Μεταβυζαντινή 
μνημειακή Θεσσαλονίκη. Γέφυρα με τις πηγές της παλαιοχριστιανικής τέχνης”, Χριστιανική Θεσσαλ.ονίχη- 
Οβωμανική περίοδος 1430-1912, Θεσσαλονίκη 1993, Α', 163-164, Μ. Αχειμάστου-Ποταμιάνου, Η Μονή 
Φιλανθρωπψ(ί)ν και η πρώτη φάση της Μεταβυζαντινής ζωγραφικής, Αθήνα 1983, 21-34, Angoliki 
Slavropoulou-Makri, Les peinttires murales de l ’ eglise de la Transfiguration ό Veltsista (1568) en Epire el Γ atelier 
des peintres Kontaris, Ιωάννινα 1989, Ελένη Κουρμαντζή, Η πνευματική κίνηση στα Γιάννινα από τα τέλη τυν 
18ου αιώνα έως τις πρώτες δεκαετίες του 19ου, Ιωάννινα 1991. (Ιδιαίτερα το εισαγωγικό μέρος).

28. R. Hamann-Mac Lean - Η. Hallensleben, Die Monumentalmalerei in Serbien und Makedonien, II. 3-5, 
Marburg 1963, πίν.212.

29. Hamann-Mac Lean-Hallenslebcn, Die Monumentalmalerei in Serbien, πίν. 312.
30. Αποκ. 1,4 και 1,8 και 4,8.
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τη Μονή Ντίλιου (16ος αι.) και ότι συνδέονται άμεσα ο παλαιοχριστιανικός κόσμος του 
χριστιανικού ονείρου με τη μεταβυζαντινή κοινωνία της δουλείας και της καλλιτεχνικής 
απελευθέρωσης. Το αντίθετο. Μέσα από μια συνεχώς ανανεούμενη τέχνη στην εικονο
γραφία και τι) ζωγραφική φόρμα, από εποχή σε εποχή, τα καίρια και ουσιαστικά θέματα 
δείχνουν πάντα το νήμα της συνέχειας, ενώ παραμένουν τα σταθερά στηρίγματα μιας 
τέχνης που σε καμμιά περίπτωση δεν λησμόνησε τον αποκαλυπτικό της χαρακτήρα. Με 
αυτά τα κριτήρια η παράσταση της Θεοφανείας στην αψίδα του καθολικού της Μονής 
Ντίλιου αποτελεί οριακό σημείο εικαστικής ερμηνείας του χώρου, της εποχής και της κοι
νωνίας με το λιτό και σιωπηλό κόσμο των χρωμάτων. Και ξέρουμε ότι με το χρώμα ζωντα
νεύουμε το όνειρο.
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ICtx. 1. Νηαι Ιωαννΐνων. Μονή Ντίλιον. Διαχόαμηση της φ)ας μι: θωφάνπα m i Λητονργ,α 
των Αγγέλων.

Ε,η. 2. ΝηαΙ Ιωαννών. Μονή Ν'Λον. Τενανοαφα!̂  ,ης αψίήας: η χα^αοη  « «  

θκχράνιιας.

--1



B iv tu u . Α γιος Γ,α,ςτγ,ος ran ·, M n m  κ υπρ,.„„ ( / m ^  ?  J t w / iu  /; ^
ί7τ ο ν  τρ ον λ /.η .
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β * .  Λ. Βινιιία. Άγιοί Μάρχος. Βαχικπήριο. Ψηφώωιό σιον τρσύΜο μι χαράσιαοη 
θίοφάνειας (όεύχερο μισό 14ου αι.).

' S
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Untitled-1

ΜΙΛΤΟΥ ΓΑ Ρ1ΔΗ -Θ Α Ν Α ΣΗ  ΠΑΛΙΟΥΡΑ

ΣΥΜΒΟΛΗ
ΣΤΗΝ ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΑ ΝΕΟΜΑΡΤΥΡΩΝ  

(Είκ. Α '-Η ' Kdi π(ν. 10-33)

Στήν πορεία τής μεταβυζαντινής ζωγραφικής ένα νέο 
στοιχείο προστέθηκε στα μέχρι τότε είκονογραφικά προ
γράμματα : ή εικονογράφηση τών νεομαρτύρων. *Απ* ότι 
ξέρουμε τό φαινόμενο παρουσιάζεται σέ μεγαλύτερη έκτα
ση στό 18ο καί 19ο αιώνα, Αν και μπορεί κανείς νατό πα
ρακολουθήσει άπό τόν 16ο. Μεγάλος άριθμός είκόνων καί 
χαλκογραφιών κυκλοφόρησε στό βαλκανικό χώρο. Τά 
σημαντικότερα κέντρα είκονογράφησης τών Αγίων καί 
Αναπαραγωγής τών χαλκογραφιών, ήταν τό Ά γ ιο  Ό ρ ο ς, 
ή Κωνσταντινούπολη, ή Βενετία, ή Βιέννη καί ή Μ όσχα. 
Παράλληλα μέ τίς παραδοσιακά καθιερωμένες λατρευ
τικές είκόνες μέ θέματα γύρω άπό τή ζωή τοϋ Χριστού, 
τής Παναγίας καί τών μεγάλων άγίων, Αρχισε συστημα

τική Αγιογράφηση τών νεομαρτύρων καί κυρίως αυτών πού γρήγορα καθιε
ρ ώ θ η κ α ν ^ σ τή ν Ίω ϊ^ ^  τοϋ λαοϋ καί ή φήμη τοϋ μαρτυρίου τους
ξεπέρασε τά τοπικά πλαίσια καί άπόχτησε εύρύτερη καί γενικότερη σ η 
μασία καί νόημα1. Συχνά ή Απεικόνισή τους γίνεται σχεδόν Αμέσως με
τά τό μαρτύριό τους καί κάποτε πρίν άπό τήν έπίσημη Ανακήρυξή τους 
σέ Αγίους.

1. ‘Αξίζει μέ τήν εύκαιρία ν’ άναφέρουμε ένδεικτικά νεομάρτυρες πού εικονογραφή
θηκαν σ έ χρονικό διάστημα κοντινό σ έ  σχέση  μέ τό μαρτύριό τους όπως : τόν^[Αγιο Γεώ ρ
γιο τής Σόφιας,_πού μαρτύρησε τό 1515 καί εικονογραφείται τό 1537 στή  Μ ολυβδοκκλη- 
σιά (G. Millet, Monuments de I’Athos, Paris 1927, πίν. 155, 2) τοΟ ’Αγίου Ό ρ ο υ ς καί στή 
συνέχεια σέ πολλές έκκλησίες τής Σερβίας όπως στό νάρθηκα τών πατριαρχικών ναών 
τού Pec τό 1561, στή Studcnica τό 1568 καί Αλλού. Βλ. AV-Pelc© vie, «Zidno Slikarstro na 
podrucia Peeke Patrijarsije  1557-1614»(e’H τοιχογραφία στίς περιοχές πού έχουν έξάρτηση 
άπό τό Πατριαρχείο τού Pec 1557-1614), Novi Sad 1965, στά Σέρβικά μέ αγγλική περίλη
ψη, 87, 88 καί πίν. 8, 26. Στό ίδιο έργο, σ . 87, 88 σημ. 99 ,1 0 0 , 10 3 ,1 0 4 ,1 0 5 , βιβλιογραφικές
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‘Αξίζει έδώ νά τονίσουμε τήν εΙκόνα μέ τήν Κοίμηση του Αγίου Γεωρ
γίου τών Ίωαννίνων, πού βρίσκεται σέ παρεκκλήσιο τής Κόνιτσας καί πού 
άποτελεί μοναδικό παράδειγμα είκόνας Κοίμησης νεομάρτυρα σαν ξεχω
ριστό θέμα, άπ’ όσο ξέρουμε ώς τώρα. Ή  Κοίμηση αυτή δέν εντάσσεται 
άπόλυτα στο παραδοσιακό σχήμα γιά τις Κοιμήσεις άγιων αλλά είναι 
καινούργια δημιουργία πού θά μπορούσε άνετα νά τοποθετηθεί στο χώρο 
τής ιστορικής ζωγραφικής. Σέ άλλες εΙκόνες καί χαλκογραφίες ή Κοίμηση 
τοϋ νεομάρτυρα παίρνει τή θέση της άνάμεσα στά είκονίδια πού πλαισιώ
νουν τό κεντρικό θέμα. Ή  διάταξη αυτή μάς είναι γνωστή ήδη άπό εικόνες 
τοϋ Που αίώνα καί περιλαβαίνει σκηνές άπό τό βίο του είκονιζόμενου ά
γιου, έμπνευσμένες άπό τά διάφορα άγιολογικά κείμενα. Α ξίζει έπίσης 
νά σημειώσουμε ότι αύτή ή είκονογραφική διάταξη μεταφέρεται άργότερα 
άπό τις εΙκόνες στις χαλκογραφίες. Ή  Κοίμηση τών νεομαρτύρων είναι 
ένα θέμα πού έχει τις πηγές του στήν Κοίμηση τής Θεοτόκου καθώς καί 
στίς Κοιμήσεις τών μεγάλων πατέρων, άγίων καί άσκητών τής ερήμου. 
Είναι γνωστή στή βυζαντινή ζωγραφική ή Κοίμηση τού Μεγάλου Βασι
λείου* 1, τοϋ Ίωάννου Χρυσοστόμου2, τού ‘Αγίου ‘Αθανασίου3, τού ‘Αγίου 
Δημητρίου4, τοϋ ‘Αγίου Σπυρίδωνα5, τοϋ ‘Αγίου Νικολάου6 ή τοϋ Έφραίμ

ά ν α φ ο ρ έ ς  σ έ  ρωσσική, βουλγαρική καί σέρβική φιλολογία σχετικές μέ τόν Ά γ ιο  Γεώρ
γιο τόν Ν έο καί μεγάλο άριθμό νεομαρτύρων άπό τό 15ο μέχρι καί τό 17ο αίώνα* τόν Ά 
γιο Ιω ά ν νη τών έξ ‘Ιωαννίνων που μαρτύρησε τό 1526 στήν Κων/πολη καΓιό 15£8 ζωγρα
φίζεται σ* έναν πεσσό πού στηρίζει τόν τροϋλλο τοϋ ΚαΟολικοϋ τής Μονής-Βαρλαάμ 
τών Μ ετεώρων καί άργότερα, τό 1568, στή Βελτσίστα* τόν Ά γ ιο  Νικόλαο Μετσόβου πού 
κάηκε άπό τούς Τούρκους στά Τρίκαλα τό 1617 καί Ιστορήθηκε μέ τή χαρακτηριστική 
ήπειρωτική φορεσιά του τό 1637 στό ναό τών Τριών Ιεραρχών τής Μονής Βαρλαάμ (βλ. 
Β . Σ χ ο υ β α ρ α ,  Μ ετέωρα, Βόλος 1961, 63)· τόν Ά γ ιο  Δαμιανό πού μαρτύρησε στή Λάρισσα 
τό 1568 καί ζωγραφίστηκε τό 1630 στό νάρδηκατοϋ καθολικοϋ τής Μονής Προδρόμου 
τών Σερρών, (βλ. Α . Ξ υ γ γ ο η ο ν λ ο υ , Αί τοιχογραφίαι τοϋ Καθολικού Μονής Προδρόμου 
παρά τάς Σέρρας, Θεσσαλονίκη 1937, 74 σημ. 4, πίν. 62).

1. Βλ. γιά παράδειγμα, ΟΙ Θησαυροί τοϋ Α γίου Ό ρους, Ε κδοτική Αθηνών, τόμ. 
Α ', πίν. 111 καί τόμ. Β ', πίν. 306.

2. Ά ν δ ρ . Ξ υ γ γ ο π ο ν λ ο ν , Παραστάσεις τής Κοιμήσεως τοϋ Χρυσοστόμου καί τών 
μετ’ αυτήν, ΕΕΒΣ», τόμ. Θ ', (1932) 351-360, είκ. 1, ή κοίμηση τοϋ Χρυσοστόμου (1673) 
άπό τό παρεκκλήσιο τών Τριών ‘Ιεραρχών τής Μονής Βαρλαάμ.

3. Οί Θησαυροί τοϋ Α γίου Ό ρους, τόμ. Β ', πίν. 319.
4. Μ . /. Μ α ν ο ν σ α χ α  - *Λ0. Δ . Π α λ ιο ύ ρ α , Ό δηγός τοϋ Μουσείου τών εικόνων καί 

τοϋ Ναοϋ τοϋ Α γ ίο υ  Γεωργίου, Βενετία 1976, πίν. Κ Β '.
5. Μ α ν ο ν ο α χ α -Π α λ ιο ν ρ α ,  Ό δηγός, πίν. ΣΤ'.
6. Ν . Ζ ία , Είκόνες τοϋ βίου καί τής Κοιμήσεως τοϋ Α γίου Νικολάου, ΔΧΑΕ, περ. 

Δ ', τόμ. Ε ' (1966-69), 275-296 καί πίν. 109β, 110α, 111, 112, 113α.
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τοΟ Σύρου1, πού άποτελούσαν άγαπητά θέματα και τών μεγάλων μεταβυ
ζαντινών ζωγράφων. Στην Κοίμηση τών νεομαρτύρων οί ζωγράφοι συνε
χίζουν βασικά τό παραδοσιακό σχήμα προσθέτοντας τό άνάλογο σκηνικό 
δηλαδή πρόσωπα, πράγματα και γεγονότα, πού έχουν σχέση μέ τόν άγιο.

Για μεγαλύτερη διάδοση και γνωριμία Ιερών προσκυνημάτων και τά- : 
φων άγίων καί μαρτύρων, άλλα καί γιά οίκονομικούς λόγους τά μοναστήρια ( 
καί τά έκκλησιαστικά Ιδρύματα τύπωναν καί κυκλοφορούσαν άνάμεσα \ 
στούς προσκυνητές χαλκογραφ ίες μέ θέμα τό, ίερό προσκύνημα ή τόν Ά 
γιο, γιά νά συνοδεύσουν μέ κάποιο δώρο τό προσκύνημα τών πανηγυριω- 
τών. ΟΙ Ά γιοι τόποι τής Παλαιστίνης2, τό Σινά3 και τό Ά γ ιο  "Ορος4 \ 
σχεδιάστηκαν πολλές φορές άπό καλούς ή κακότεχνους τεχνίτες και σάν 
χαλκογραφίες αγοράζονταν άπό τούς πιστούς γιά ένθύμιο καί άνάμνηση 
τής «Ιερής τους άποδημίας». "Οχι λίγες φορές οί χαλκογραφίες αύτές στό
λιζαν όδοιπορικά, βίους άγίων καί συναξάρια, ιερές άκολουθίες, καί διάφο
ρα άλλα εκκλησιαστικά κείμενα. Στις περισσότερες αύτοτελείς χαλκογραφίες 
σημειώνεται στό κάτω μέρος τό όνομα τοϋ χρηματοδότη («δι* έξόδων»), τό ό
νομα τού καλλιτέχνη («έχαλκοχαράχθη διά χειρός»),ό τόπος καί ό χρόνος τής 
κατασκευής5. Συμβαίνει συχνά όμως ή ίδια χαλκογραφία νά κυκλοφορεί

1. Μ. Χ α τ ζ η δ ά χ η ,  ΕΙκόνες της Πάτμου, Α θήνα 1977, πίν. 20 καί τοΟ * Ι δ ιο ν ,  Les 
(!0buts de l’£colc crthoise ct la question de I’£colc ditc italogrccque, ((Variorum peprints» 
London 1976, πίν. K B ', Κ Γ ', Κ Δ ', KE\ Ή  Κ οίμηση τοΟ Έφραίμ τοϋ Σύρου τοϋ Παβία, 
τών 'Ιεροσολύμων, τών Ίβήρων, τής Λευκάδας, τοϋ Α γίου Νικολάου Άναπαυσά Μ ε
τεώρων, τοϋ Σινά καί τής συλλογής Ν. Έμπειρίκου.
Στό μοναστήρι τών ΦιλανΟρωπινών στό νησί τών Ίωαννίνων, στό νότιο τοίχο τοϋ δυ
τικού νάρθηκα, υπάρχει τοιχογραφία τοϋ 1560, μέ τό ίδιο θέμα.

2. Βλ. γιά παράδειγμα τήν κλασσική στό είδος της έκδοση τοϋ Χ ρ ν σ ά ν θ ο υ  τ ο ν  έ κ  
ΙΊο ο ύ σ σ η ς , Προσκυνητάριον τής Α γία ς πόλεως Ιερουσαλήμ και πόσης Π αλαιστίνης, 
έν Βιέννη τής Ά ούστριας, 1787, όπου παρουσιάζονται πάνω άπό 60 χαλκογραφίες τοϋ 
Σέρβου ζωγράφου Ζεφάρ καθώς σημειώνεται άνάμεσα στίς σ. 22 καί 23 : ’Ιχνογραφία άλη- 
Οής τοϋ Μεγίστου καί θείου ναοϋ τής Σωτηρίου Ά ναστάσεω ς τοϋ Κυρίου ήμών Ίη σ ο ϋ  
Χριστού καί τοϋ ‘Αγίου θειοτάτου όρους Γολγοθά καί τού εύκτηρίου οΐκου τής Ουσίας 
τού Άβρααμ καί τής Ιχνογραφίας τοϋ Εύαγοϋς Πατριαρχείου τών ‘Ορθοδόξων ’Ανατολι
κών Χριστιανών καί άλλων τινών παρά τοϋ Ίεροδιακόνου καί κοινοϋ ζωγράφου τών Σερ
ρών Χρ. Ζεφάρ, δ' έκδοσις. Βλ. έπίσης τή χαλκογράφηση καί άλλων πόλεων άπό τόν ίδιο 
ζωγράφο, όπως ή Μ οσχόπολη, τό Έλμπασάν, τό Μπεράτι, ή ’Οχρίδα, καί ή Θ εσσαλονί
κη στόν, S o t ir io s  K iss  a s , Icons o f a Kozani mcnologioo, Balkan Studies 17, 1 (Θ εσσα λο
νίκη 1976), πίν. 8, 9, 10, I I ,  12, 13.

3. Μ. Χ α τ ζ η δ ά χ η , Ό  Δομήνικος Θεοτοκόπουλος καί ή Κ ρητική  ζωγραφική, « Κ ρ η 
τικά Χρονικά», τόμ. 4 (1950), πίν. Κ Δ '-Κ Ε '.

4. Βλ. τΙς χαλκογραφίες τών μοναστηριών τοϋ Α γίου Ό ρ ο υ ς πού έξέδωσε ό Π α ν ·  
2ος Μ υλω νάς, Ά θω ς, ’Αθήνα 1963.

5. Βλ. γιά παράδειγμα: « Α υ τ α ι α ΐ  ε ΐκ ό ν α ι έχ α λ χ ο χ α ο ά χ θ η σ α ν  τή  συνδρομ ή  Σ ν μ α ι - 
ώ » 'Α ρχ ιμ ανδρ ίτου  τοϋ  r Α γ ιοχαφ ή χ ον , δ α π ά ν η  δ έ  τ ο ν  έλ α χ ία τ ο ν  Π α χ ω μ Ιο ν  Ιερό  μ ο ν ά χ ο ν ,
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μέ διαφορετικά όνάματα σέ διαφορετικές χρονολογίες. Τό φαινόμενο έχει 
τήν έξήγησή του: Μποροϋσε νά γίνει μετά άπό χρόνια νέα έκτύπωση τής 
χαλκογραφίας. Τώρα υπήρχε άλλος χρηματοδότης και γι* αυτό φρόντιζαν 
και έκαναν στο ένημερωτικό σημείωμα, πού ήταν συνήθως στο κάτω μέρος, 
τις άπαραίτητες άλλαγές και διορθώσεις. Στά έργαστήρια τών μοναστή ριών 
και στά τυπογραφεία τών πόλεων κατασκευαζόταν άπό τον καλλιτέχνη 
ή «μήτρα» και ύστερα μέ τό χέρι ή μέ άπλές χειροκίνητες μηχανές γινόταν 
ή έκτύπωση πάνω σέ χοντρό χαρτί σέ δεκάδες, έκατοντάδες ή σπάνια καί 
σέ χιλιάδες άντίτυπα. Ό  πολύς κόσμος προτιμούσε τις χαλκογραφίες έπει- 
δή ήταν πιο φτηνές άπό τις φορητές είκόνες. Μέσα στη γενικότερη αυτή 
συνήθεια, μέ τήν όποία διαδίδονταν οί χαλκογραφίες τών διαφόρων προ
σκυνημάτων, έντάσσονται καί οί χαλκογραφίες πού άπεικόνιζαν τή μορφή 
τών νεομαρτύρων, τό μαρτύριο, τήν Κοίμηση καί σκηνές άπό τή δράση 
καί τά θαύματά τους.

Πρέπει νά υπογραμμίσουμε, ότι στόν έλληνικό χώρο δέν έγινε μέχρι 
σήμερα καμιά άξιόλογη προσπάθεια γιά συστηματική έρευνα καί μελέτη 
τών είκόνων καί τών χαλκογραφιών πού συνδέονται μέ τούς νεομάρτυρες. 
Στις διάφορες δημόσιες ή Ιδιωτικές συλλογές, άλλά καί σέ χέρια ίδιωτών 
ύπάρχει μεγάλος άριθμός είκόνων καί χαλκογραφιών. Τό περισσότερο Ο
λικό είναι άγνωστο καί άνερεύνητο. "Αν έχουν δημοσιευτεί στήν έποχή 
μας μερικές είκόνες ή χαλκογραφίες, αύτό έγινε ευκαιριακά καί όχι μέ 
σκοπό μεθοδικής παρουσίασης τού θέματος. Θά πρέπει πρώτα νά δημο- 
σιευθούν οί συλλογές είκόνων καί χαλκογραφιών γιά νά μπορέσουμε ύστερα 
νά έκτιμήσουμε καί άξιολογήσουμε τό υλικό μέ ίστορικά, καλλιτεχνικά, 
λειτουργικά άκόμα καί λαογραφικά κριτήρια. ΓΓ  αύτό τό λόγο τό άρθρο 
αύτό δέν έχει στόχο νά καλύψει τά μεγάλα προβλήματα, πού ύπάρχουν γύ
ρω άπό τις είκόνες καί τις χαλκογραφίες μέ θέμα κυρίως τούς νεομάρτυρες. 
Θέλει άπλα νά ξεχωρίσει μερικές είκόνες καί χαλκογραφίες πού βρίσκον
ται στόν ήπειρωτικό χώρο σήμερα καί νά τονίσει τή σημασία τους.

*
Στό γνωστό ίδιωτικό παρεκκλήσιο τού νεομάρτυρα 'Αγίου Γεωργίου 

τών Τωαννίνων, πού βρίσκεται στή Κόνιτσα καί άποτέλεσε τόν προηγού
μενο αίώνα τό ήσυχαστήριο τού Ιερομόναχου Χρύσανθου Λαϊνά, άνάμεσα

x a l  π α ρ '  α ν  τώ ν  άφ ιερώ Ο ησαν ε ίς  τήν *Α γ ία ν  πόλ ιν  'Ιερουσαλή μ  ε ίς  τ ό  Μ ο ν α σ τ ικ ό ν  τών 
Α ρ χ α γ γ έ λ ω ν , ε ίς  μ νημ όσυνον  τώ ν  γονέω ν α υ τώ ν  x a l σ ω τη ρ ίαν  α ν τ ο ις  ίνα δ ίδ ω ν τα ι χάριν  
τ ο ις  εύ σ ε β έ σ ι  χ ο ισ τ ια ν ο ΐς » . D in k o  D a v id o v . S r p s k a  q r a f ic a  X V I I I  v e k a , N o v i S a d , 197S, 
<7. 3 6 2 . Ttlv. 2 3 7 . ή: « 'Η  π α ρ ο ύ σ α  ε ΐχ ώ ν  τή ς  Θ εοτόκ ου  έχαΪΜ οχαράχΟ η δ ιά  συνδρομής έκ  
τ ο ϋ  κ ο ιν ού  τώ ν  Π α τ έ ρ ω ν  τή ς  ' ΐε ρ ά ς  Σ κ ή τ εω ς  τ ο ύ  Ξ ενοφ ώ ντος δ ια  νά  ν έμ ετα ι δω ρεάν  τοΐ·ς 
ε ίσ ερ χ ο μ έν ο ν ς  χ ά ρ ιν  π ρ ο σ κ ν ν ή σ εω ς . Δ ιά  χ ε ιρ ό ς  δ έ  Δ ανιή λ  ιερομ όναχ ου  1830  εις  Αγιον 
'Ό ρ ο ς» . Π α ύ λ ο υ  Μ υλω νά, Ά θ ω ς , πίν. 84.

316



Εικονογραφία Νεομαρτύρων 173

στις άπλοϊκές εικόνες του, βρίσκονται καί μερικές πού παρουσιάζουν Ιστο
ρικό καί καλλιτεχνικό ένδιαφέρον. Ά πό τις εικόνες ξεχωρίζουμε αυτές 
πού άναφέρονται στό νεομάρτυρα Ά γ ιο  Γεώργιο1 καί άπό τις χαλκογρα
φίες αυτές πού έχουν σά θέμα τους πάλι τόν Ιδιο νεομάρτυρα, τόν Ά γ ιο  
Κοσμά τόν Αίτωλό, τόν Ά γ ιο  Γεδεών πού μαρτύρησε στόν Τύρναβο, τόν 
Άγί^ΤίΤκόδημο τό Νέο, την Παναγία Πορταΐτισσα τών Ίβήρων καί τούς 
μεγαλομάρτυρες Γεώργιο καί Δημήτριο.

Γιά νά διαμορφώσουμε σφαιρική είκόνα τού θέματος, πού σχετίζεται 
μέ την είκονογραφία τού νεομάρτυρα τών Ίωαννίνων Γεωργίου, έπεκτά- 
θηκε ή έρευνα καί στό παρεκκλήσιο τοΟ τάφου του, δίπλα άπό τη μητρό
πολη Ίωαννίνων, όπου μελετήθηκαν οί τοιχογραφίες πού ύπάρχουν έκεΤ 
μέ θέμα τό μαρτύριό του σέ συνδυασμό μέ φορητές εικόνες τοϋ Ιδιου παρεκ
κλησίου, άλλα καί τοΟ σπιτιού - παρεκκλησίου τού Α γίου στήν Ιδια πόλη. 
Προστέθηκαν έτσι καί οί είκόνες τού άλλου νεομάρτυρα τών Ίωαννίνων 
Ίωάννου, τού νεομάρτυρα Χριστοδούλου μέ τόν όποίον συνδέεται ή είκόνα 
τής Παναγίας στό σπίτι τού Αγίου Γεωργίου καί τέλος τού Ίωάννου άπό 
τήν Κόνιτσα. Τό συμπέρασμα τής πρώτης αύτής έρευνητικής προσπάθειας 
είναι ότι ή είκονογραφία τών νεομαρτύρων είχε μεγάλη διάδοση καί δτι 
ένας σημαντικός αριθμός ζωγράφων τής 'Ηπείρου συνέχιζε τήν ε ίκονογρα- 
φική παράδοση προσθέτοντας νέα λεπτομερειακά στοιχεία, άλλά σέ γενι- 
κές γραμμές άκολουθώντας παλιότερα βυζαντινά πρότυπα. Περιττό νά το- 
νίσόυμττότι στήν τΤερϊοχη ϊΓής 'Ηπείρου πρώτη θέση κατέχουν οΐ είκόνες, 
οί χαλκογραφίες καί οί τοιχογραφίες τοΟ νεομάρτυρα τών Ίωαννίνων Γεωρ- 
γίου καί τού έθνομάρτυρα Κοσμά τού ΑΙτωλοΰ.

I. Είκονογραφία τοΟ νεομάρτυρα τών Ίωαννίνων Γεωργίου.

α '. *Η Κοίμησή του (είκ. Α').

Σέ μιά μικρή είκόνα (42 x 34) πού βρίσκεται στό όμώνυμο παρεκκλή
σιο τής Κόνιτσας2, τό όποίο είναι δημιούργημα τού βιογράφου τού Α 
γίου Ιερομόναχου Χρύσανθου Ααϊνά, Ιστορείται ή Κοίμηση τού νεομάρ-

1. Ά π ό τίς πολλές μικρές είκόνες Οά πρέπει έπίσης νά σημειώσουμε δύο άκόμη, 
τόν Ά γ ιο  Νείλο τόν ’Αθωνίτη καί τόν Ά γ ιο  Ιωάννη τό Βλαδίμηρο, πού έχουν ξεχω ρι
στό ένδιαφέρον.

2. Πρώτη άνακοίνωση γιά τό παρεκκλήσιο τής Κόνιτσας κάνει ό Σαλαμάγχας 
στό βιβλίο το υ : Ό  νεομάρτυρας Ά γ ιο ς  Γεώργιος, 161 σημ. 6, όπου περιγράφει τήν d -  
κόνα μέ τήν Κοίμηση τού νεομάρτυρα. Ό  συγγραφέας δέν είχε έπισκεφθεΐ τό παρεκκλή
σι, γΓ αυτό βασίζεται στίς πληροφορίες άλλων. Γράφει έκεΐ χαρακτηριστικά : «Τό θέμα 
τής είχονογράφηοης τοϋ *Αγίου χαΐ τον μαρτυρίου τον, μπορεί χαΐ πρέπει νά άποτελέ· 
σει άνχιχιίμεΐΌ ιΐόιχής άπό τούς εΐόιχούς μελέτης χαΐ έρευνας...»
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τυρά1 άπό τά Γιάννενα. Στην αυλή τοϋ 'Αγίου ’Αθανασίου2, μητροπολι- 
τικοϋ ναοϋ τών Ίωαννίνων, είναι τοποθετημένος ό άγιος Γεώργιος πάνω 
σέ ξύλινο κρεββάτι. Φορεί λευκή φουστανέλλα και λευκή πουκαμίσα πού 
φτάνει ώς τούς άστραγάλους. Τό κεφάλι του στηρίζεται σέ στρογγυλό 
προσκέφαλο. Γύρω άπό τό κόκκινο φεσάκι με τή μπλε φοΟντα διαγράφεται 
φωτοστέφανο. Πίσω άπό τον άγιο είκονίζονται όρθιοι, σέ διάφορες στάσεις, 
τέσσερις μητροπολίτες. Ά πό άριστερά, σύμφωνα μέ τις επιγραφές, πρώτος 
ό πρώην Βελλάς Λεόντιος. Κρατεί στο δεξί του χέρι τήν άρχιερατική ράβ
δο. Στή μέση ό Ίωαννίνων ’Ιωακείμ ό Χίος, δίπλα του ό Γρεβενών (πιθανόν 
Γεράσιμος) και δεξιά ό Ά ρ τη ς Νεόφυτος. ΦοροΟν όλοι έπιρριπτάρια καί 
τήν άρχιερατική τους στολή. Χαρακτηριστική είναι ή έκφραση στά πρό
σωπά τους καί ή κίνηση στά χέρια τους. Σέ δυό χορούς, άριστερά καί δε
ξιά τοΟ Α γίου, είκονίζονται ίερεΐς μέ τά άμφιά τους καί μπροστά άπό κάθε

1. Ή  σχετική βιβλιογραφία γιά τό νεομάρτυρα είναι: Δ η μ η τρώ ν  Σ α λ α μ ά γ κ α ,  
Ό  νεομάρτυρας Ά γ ιο ς  Γεώργιος Ίωαννίνων, ’Αθήνα 1954, Ή  πληρέστερη μέχρι σήμερα 
μ ελ έτ η : (Τό Συναξάρι του 1-106, Α νέκδοτα έγγραφα 107-124, Ή  Ακολουθία του 125- 
150, Ό  Ιερομόναχος Χρύσανθος Λαϊνάς 151-168, Ό  ’Εγκωμιαστικός 169-185, Διάφορες 
έπιστολές καί άλλα κείμενα 187-220), Π α ν . Ά ρ α β α ν τ ιν ο ν ,  Χρονογραφία Ηπείρου, τόμ.
2, 229-230, Σ π . Λ ά μ π ρ ο ν ,  «Ν έος Έλληνομνήμων», τόμ. 11 (1914), 53, X. Ι .Σ ο ύ λ η ,  Γεώρ
γιος ό έξ  Ίωαννίνων, Μ .Ε ,Ε . τόμ. 8, 313, L .P e t i t ,  Bibliographic des Acolouthics grecques, 
Bruxelles 1926, 90-91, Ν ικ ό δ η μ ό ν  *Α γ ε ιο ρ ε ίτ ο ν , Νέον Μαρτυρολόγιον έκδ. γ', ΆΟήναι 
1961, 281-285, Σ τ ν λ . Γ .  Π α π α δ ο π ο ύ λ ο ν ,  Ά γ ιο ς  Γεώργιος ό έν Ίωαννίνοις νεομάρτυς, 
Θ Η Ε, τόμ. 4, στ. 453-454, Ζ ώ τ ο ν  Μ ολοσσοΰ , Λεξικόν τών Α γίω ν Πάντων τής ορθοδό
ξου έκκλησίας. Βίοι καί μαρτυρίαι άπό τού Ά β β ελ  τοϋ Δικαίου μέχρι τού τελευταίου μάρ- 
τυρος Γεωργίου τοϋ έξ  Ίωαννίνων έρανισθέν έκ διαφόρων βιβλίων, έντύπων καί χειρο
γράφων. Έ ν  Ά θήναις 1904, Γ ε ώ ρ γ ιο ν  Ο ίκο νόμον, 40 Ά γ ιο ι τής ’Ηπείρου, Ιωάννινα 
1955, 89-98, Γ ε ώ ρ γ ιο ν  Π α Ισ ίο ν ,  Αγιογραφία καί άγιογράφοι Χιονιάδων, ’Ηπειρωτική 
Ε σ τ ία  (1960) καί σ έ  ξεχω ριστό τεύχος, L o u is a  S y n d ic a - L a o u r d a , Quatre Saints Locaux 
de la Macedoine d’Ouest ct de l’Epire et leur iconographie, «Actes du premier congrcs in
ternational des etudes Balkaniqucs et Sud-Est Europeennes», Sofia 1966, 890-898.

2. Ό  ζωγράφος δίνει ένα γενικό συμβατικό σχεδίασμα τής αύλής μέ άρκετές όμως 
πραγματικές τοπογραφικές ένδείξεις ίκανές γιά νά τοποθετήσουν τό είκονιζόμενο γεγο
νός στήν αύλή τής Μ ητρόπολης. Στο αριστερό μέρος ό ναός μέ τις δύο εΙσόδους, τήν 
κύρια τοϋ ναού καί τοΟ (ερού καί δεξιά ή σκάλα πού όδηγοϋσε στό μπαλκόνι πάνω άπό 
τήν αύλή. Αέν είχε χτιστεί άκόμη τό παρεκκλήσιο πού θάφτηκε ό μάρτυρας ούτε καί τό 
μεγαλόπρεπο προστώο ( =  κουμπές) τής είσόδου τού ναού. Τό τελευταίο αύτό χτίστηκε 
όχτώ  χρόνια άργότερα άπό τόν ήπειρώτη μητροπολίτη Ίωαννίκιο (1845-1854) όπως 
σημειώνεται στή σκαλιστή έπιγραφή πού είναι έντειχισμένη στή βόρεια πλευρά: «Ο 
Κ Ο Υ Μ Π Ε Σ  Ο ΥΤΟΣ Α Ν Η ΓΕΡΘ Η  ΑΡΧΙΕΡΑΤΕΥΟΝ ΤΟΣ Τ Ο Υ  ΠΑΝΙΕΡΩΤΑΤΟΥ 
Μ Η ΤΡΟ Π Ο Λ ΙΤΟ Υ Α ΓΙΟ Υ  ΙΩΑΝΝΙΝΩΝ ΚΑΙ ΒΕΑΑΑΣ Κ Υ ΡΙΟ Υ -Κ Υ ΡΙΟ Υ  ΙΩΑΝΝΙ- 
Κ ΙΟ Υ  Τ Ο Υ  Π Α ΤΡΙΩ ΤΟ Υ Η Μ Ω Ν  ΕΝ Τ Ω  1846». Ή  αύλή συνεπώς πρέπει νά είχε μεγα
λύτερη εύρυχωρία. Βλ. σχετικά μέ τόν αύλόγυρο τού μητροπολιτικοϋ ναού καί Σ αλ αμ άγ ·  
χα , Ό  νεομάρτυρας, 148.
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χορό άπό ένας διάκονος. Μπροστά άπό τόν άγιο ζωγραφίζεται όμάδα όρ
θιων Αρχόντων, ψαλτάδων και άλλων άνδρών μέ ρούχα άρχοντικά ή φου- 
στανέλλες, μέ κόκκινα φεσάκια στά κεφάλια ή στά χέρια τους. Ό λ ο ι κρα
τούν άναμμένες λαμπάδες. Στο δεξιό μέρος, άνάμεσα στήν όμάδα αυτή και 
στο διάκονο, κάθεται σκεφτικός, μέ τό δεξί χέρι Ακουμπισμένο στό μάγουλο 
πιθανότατα ό Ιερομόναχος Χρύσανθος Λαϊνάς1, πού καθώς υποθέτουμε 
φρόντισε νά γίνει ή είκόνα. Είναι ξανθός, φορεΐ άντερί και έξώρασο καί 
καλογερικό σκούφο στό κεφάλι (είκ. Γ '). Σωστά ό Σαλαμάγκας έγραψε 
γι αύτόν ότι «ό Χρύσανθος έπαιξε πολύ άποφασιστικό ρόλο στη ζωή καί 
το μαρτύριο τοϋ νεομάρτυρα* δε θά μάς παραξένευε καθόλου, άν κάποτε 
άποκαλυπτόταν ότι ό 'Ιερομόναχος έχεϊνος, μέ την τόσο πλατεία καρδιά , 
ήταν ό πνευματικός οδηγός καί παραινετής τοϋ μεγαλόκαρδου έκείνου Γ εω ρ
γίου2». Ή  ξεχωριστή θέση καί τό ύφος τού Χρύσανθου στήν είκόνα μέ 
τήν Κοίμηση τού * Αγίου πρέπει νά υποστηρίξουμε ότι έπι βεβαιώνει τήν 
πρόβλεψη τού Σαλαμάγκα γιά μια βαθειά πνευματική σχέση άνάμεσα στό 
νεομάρτυρα καί τόν ιερομόναχο Χρύσανθο Λαϊνα. Τήν άποψη αύτή ένι- 
σχύει τό γεγονός ότι, σύμφωνα μέ τις μαρτυρίες, ό Χρύσανθος βρισκόταν 
στά Γιάννενα κατά τόν Απαγχονισμό τού νεομάρτυρα3 καί «δΓ έξόδου» 
του ζωγραφίστηκε ή πρώτη είκόνα τοϋ άγιου στις 30 Ίανουαρίου 1838, δηλ. 
δεκατρείς μόλις μέρες μετά τό μαρτύριό του4.

Στόν έξώστη μέ τις κολώνες έπάνω δεξιά άλλη όμάδα άνδρών, μέ κόκ
κινα φεσάκια στά κεφάλια καί άναμμένες λαμπάδες στά χέρια, παρακολου
θεί. Στό κέντρο έπάνω μέσα άπό τά σύννεφα, προβάλλει μέχρι τή μέση ή 
μορφή τοϋ Παντοκράτορα. Φορεΐ ένσταυρο φωτοστέφανο, κρατεί στό Αρι
στερό του χέρι τή σφαίρα τής γής καί καθώς άνεμίζει τό ίμάτιό του σκύβει 
καί ευλογεί τό μάρτυρα. Κοντά στόν Παντοκράτορα διακρίνεται μεγάλη 
σταγόνα αίματος. Υποθέτουμε ότι συμβολίζει τό αίμα τού μάρτυρα πού 
Ανεβαίνει πρός τό Θεό. Ό  συμβολισμός αύτός πρέπει νά είναι έμπνευσμέ- 
νος άπό τροπάριο τής ’Ακολουθίας τών νεοφανών μαρτύρων... <ιπρόσδε- 
δεξαι ούν τά αίματα αυτών ως θυσίαν ευάρεστον5». Πάνω άπό τά κτίρια 
σέ πράσινο φόντο ή έπιγραφή :

Η ΕΠΙΤΑΦΗ ΤΟΥ ΝΕΟΜΑΡΤΥΡΟΣ' ΓΕΩ ΡΓΙΟ Υ  τού έξ Ίωαννίνων.

Ή  είκόνα πρέπει νά έγινε κατά παραγγελία τού Ιερομόναχου Χρύσανθου

1. Σ α λ α μ ά γ χ α , Ό  νεομάρτυρας, 161 σημ. 6.
2. Σ α λ α μ ά γ χ α , Ό  νεομάρτυρας, 165 σημ. 7 καί 188.
3. Σ α λ α μ ά γ χ α ,  Ό  νεομάρτυρας, σ . 156 σημ. 4.
4. Σαλαμάγκα, Ό  νεομάρτυρας, σ. 160.
5. Ν ικοδή μ ου  Α γ ιο ρ ε ίτ ο υ ,  Νέο Μαρτυρολόγιο, 265, όπου τό πρώτο τροπάριο 

t της Λιτής της Α κολουθίας τών νεοφανών μαρτύρων.
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Λαϊνά, πού ζοϋσε στήν Κόνιτσα, και μετέτρεψε τό ήσυχαστήριό του σέ 
παρεκκλήσιο τοϋ νεομάρτυρα Γεωργίου. Τή στενή σχέση τού Χρύσανθου 
μέ τόν Ά γ ιο  Γεώργιο τή διαπιστώνουμε άπό τήν Ακολουθία1 και τον 
Εγκωμιαστικό λόγο πού έγραψε. Ε π ίση ς ή έπιστολή2 τής χήρας τοϋ 
νεομάρτυρα πρός τόν Χρύσανθο άποτελεί δείγμα αυτής τής σχέσης. Κυ
ρίως δμως ό μεγάλος άριθμός ένεπίγραφων είκόνων, πού έγιναν «δι έξο
δον έλαχίστον ίερομονάχου Χρνσάνθου Λαϊνα έκ πόλεως Κονίτσης», μάς 
πείθει νά δεχτοϋμε δτι ή είκόνα μέ τήν κηδεία του νεομάρτυρα έγινε κι 
αύτή μέ έξοδα τοϋ Χρύσανθου, πού τήν ήθελε για τό κελλί του. Έ ξ  άλλου 
ή παρουσία του στήν είκόνα, ό χώρος και τά πρόσωπα πού άπεικονίζονται 
σ ’ αύτή μας βοηθοϋν νά δεχτούμε σά χρονολογία κατασκευής τής εικόνας 
τήν ίδια χρονιά τοϋ μαρτυρίου, τό 1838 δηλαδή, και μάλιστα έκεΐνες τις 
ήμέρες τοϋ μαρτυρίου τοϋ 'Αγίου. Μέ τήν ίδια σκέψη θά πρέπει νά άναζη- 
τήσουμε τό ζωγράφο στό πρόσωπο τοϋ Ζήκου τοϋ Χιονιαδίτη3, πού στις 
30 Ίανουαρίου τοϋ 1838 έκανε, μέ παραγγελία τοϋ Χρύσανθου, τήν πρώτη 
εικόνα τοϋ νεομάρτυρα. Ή  εικόνα μέ τήν Κοίμηση τοϋ νεομάρτυρα ίστο- 
ρεί μέ άπλό τρόπο τό γεγονός. Μέσα σ* ένα χώρο Ισορροπημένο ζωγραφί
ζονται οί μορφές μέ τά ιδιαίτερα χαρακτηριστικά τους ή κάθε μιά. Ή  έπάλ- 
ληλη τοποθέτηση τών προσώπων, —  Γιαννιώτες, Ά γιος, έπίσκοποι— φα
νερώνει τήν προσπάθεια τοϋ καλλιτέχνη γιά κάποια επίπεδη άπόδοση τοϋ 
χώρου, σύμφωνα μέ τά βυζαντινά πρότυπα, πράγμα πού δέν τό κατορθώνει. 
Ά ν  καί στή μπροστινή όμάδα τών άνδρών φαίνεται πώς οί πρώτοι πατοΰν 
πάνω στα πόδια αυτών πού στέκονται πίσω τους, άν καί τό ξυλοκρέβατο 
τοϋ μάρτυρα ζωγραφίζεται μετέωρο, δμως ή σέ δεύτερο έπίπεδο τοποθέτηση 
τών έπισκόπων, ή σκάλα καί ή φυσική σχεδίαση τών κτιρίων πίσω μάς ό- 
δηγούν σέ νατουραλιστική άπόδοση τοϋ θέματος. Ά πό τό άλλο μέρος ή 
άντίστροφη προοπτική άπεικόνιση τών προσώπων — οί έπίσκοποι πού 
είναι σέ δεύτερο έπίπεδο είναι μεγαλύτεροι άπό τούς είκονιζόμενους σέ 
πρώτο πλάνο —  μάς ξαναφέρνει στό βυζαντινό ζωγραφικό χώρο. 'Ορισμένα 
στοιχεία μπαρόκ, πού συμπληρώνουν τήν είκόνα —  Παντοκράτορας, σύν
νεφα, πλαίσιο —  δείχνουν τήν άδυναμία τοϋ καλλιτέχνη νά παραμείνει σέ 
καθαρές βυζαντινές φόρμες καί τήν έκλεκτική του διάθεση. Τό κόκκινο

1. Σ α λ α μ ά γ χ α , Ό  νεομάρτυρας, 130*150: «’Ακολουθία τοϋ ‘Αγίου Μάρτυρος Γε
ωργίου πονηθεΐσα παρά τοϋ έλαχίστου Ίερομονάχου Χρυσάνθου τοϋ ποτέ Λαϊνά».

2. Σ α λ α μ ά γ χ α , Ό  νεομάρτυρας, 201.
3. Γ ε ω ρ γ ίο υ  Π α ϊα ίο υ , ‘Αγιογραφία καί άγιογράφοι Χιονιάδων, Ιωάννινα 1960, 

21, 55, 56, 57*, 58, 59, 61, 63, 64, όπου άναφορές στό ζωγράφο Ζήκο τοϋ όποίου καί ό πατέ
ρας του Γεώργιος ήταν ζωγράφος. Είκόνα τοϋ Ζήκου, μέ τήν Παναγία τή Γλυκοφιλοϋσα 
τοϋ 1839, βρίσκεται στό παρεκκλήσιο τοϋ Χρύσανθου στήν Κόνιτσα, βλ. στοϋ Π α ϊ- 
σ ίο υ , πίν. 14.
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χρώμα δένεται μέ βαθύτερο ή άνοιχτότερο γαλάζιο, μέ πορτοκαλί καί πρά
σινο, μέ κίτρινο καί άσπρο σέ τέτοιο τρόπο ώστενά δημιουργεϊται άπαλή 
χρωματική έντύπωση. Έ τσ ι τό γενικό Οφος τής είκόνας παρουσιάζει μιά 
άπλοϊκή άμεσότητα, σύμφωνα μέ τις γενικότερες στυλιστικές τάσεις, πού 
χαρακτηρίζουν τούς λαϊκούς τεχνίτες τής έποχής, μαζί μέ μιά κάποια καλ
λιγραφική έπιτήδευση, όπωσδήποτε όμως άποτελεΐ άντιπροσωπευτικό 
δείγμα τής θρησκευτικής ζωγραφικής τού προηγούμενου αίώνα.

β\ Ή  πρώτη του είκόνα: Ά η - Γιώργης ό φουστανελλάς (πίν. 10)
Στο σπίτι τοΟ 'Αγίου Γεωργίου στά Γιάννενα ύπάρχει ή πρώτη είκόνα 

του (80 x 40). Είναι τοποθετημένη στό τέμπλο δίπλα στή είκόνα τοϋ Παντο
κράτορα. Τήν παρουσίασε πρώτη φορά ό Σαλαμάγκας στό βιβλίο του για 
τόν νεομάρτυρα1. *0 Ά γιος είναι όρθιος καί φορεΐ τή χαρακτηριστική 
στολή τής φουστανέλλας καί τό κόκκινο φεσάκι του. Πολύπτυχος μανδύας 
πέφτει άπό τόν ώμο του. Στό δεξί του χέρι κρατεί μεγάλο σταυρό καί στό 
άριστερό είλητάριο πού γράφει: «Μή χορίσεις με τής δόξης των μαρτύ
ρων σου, γληκύτατε Ίησον orι τέτρωμε τής σής αγάπης εγώ,άλλα ένίσχν· 
σόν με διά τό μέγα σου έλεος Χριστέ». Στό ίδιο χέρι κρατεί τό κλαδί τοϋ 
φοίνικα, σύμβολο νίκης. Πάνω δεξιά άγγελος, πατώντας σέ σύννεφα, προσ
φέρει στό νεομάρτυρα στεφάνι δόξας. Πίσω του τά τείχη τοϋ κάστρου καί 
κτίρια τής πόλης. Τήν είκόνα Ιστόρησε ό ζωγράφος Ζήκος, άπό τό ήπει- 
ρωτικό χωριό Χιονιάδες2. Έ γινε ύστερα άπό παραγγελία τοϋ Ιερομόναχου 
Χρύσανθου. Ό  ίδιος έγραψε καί τό συναξάρι τοϋ 'Αγίου περιληπτικά πού 
τό άντέγραψε ό ζωγράφος στό κάτω μέρος τής είκόνας (πίν. 11). Γιά τήν 
είκόνα αύτή ό ίδιος ό Χρύσανθος «όμιλεΐ έμμεσα», στό συναξάρι τής Α 
κολουθίας του γιά τό νεομάρτυρα γράφοντας τά παρακάτω «εύκόλως έν- 
νοούμενα» : Κάποιος Ιερομόναχος φιλομάρτυς, ακούοντας περί τον 'Αγίου , 
ζήλου θείου κινούμενος} ίστειλεν είς *Ιωάννινα και τοϋ Ιστόρησαν τήν εΙ
κόνα μέ δλα τά παράσημά τον, τήν όποιαν έχει μέγα καύχημα, ως οϋσα 
πρώτη άπό δλαις»3. Ή  χρονολογία, 1838 'Ιανουάριου 30, φανερώνει δύο 
πράγματα. Πρώτα τήν καθιέρωση, στήν λαϊκή συνείδηση, τοϋ 'Αγίου άφοϋ 
εικονογραφείται δεκατρείς μόλις ήμέρες μετά τό μαρτύριό του καί δεύτερο 
τόν άποφασιστικό ρόλο πού έπαιξε ό Χρύσανθος στήν είκονογράφηση 
αύτή.

1. Σαλαμάγχα, Ό  νεομάρτυρας. πίν. έσωφύλλου σελ . 2.
2. Τό χωριό αυτό έβγαλε πολλούς λαϊκούς ζωγράφους τόν προηγούμενο αίώνα. 

Βλ. Γεωργίου IJataiov, Αγιογραφία καί άγιογράφοι Χ ιονιάδω ν: ’Ηπειρωτική Ε σ τ ία  
(I960) καί σέ Ιδιαίτερο τεύχος, Ιωάννινα 1960.

3. Σαλαμάγχα, *0  νεομάρτυρας, 139
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Δέν είναι τυχαίο τό γεγονός ότι στο προσκυνητάρι τοϋ παρεκκλησίου 
της Κόνιτσας, όπου άσκήτεψε- ό Χρύσανθος, ύπάρχει ή ίδια παράσταση 
τοϋ 'Αγίου σέ μεγαλύτερο μέγεθος (145 x 85). Στό κάτω μέρος γράφεται 
τό συναξάρι και ή πληροφορία ότι έγινε καί αύτή ή είκόνα μέ έξοδα τοϋ 
Χρύσανθου στα 1838 ’Ιανουάριου 30. Δέν σημειώνεται όμως τό όνομα τοϋ 
ζωγράφου Ζήκου άν καί τά είκονογραφικά καί τεχνοτροπικά χαρακτηρι
στικά μας όδηγοϋν στον Ιδιο καλλιτέχνη1. 'Υποθέτουμε ότι οί δύο εικόνες 
έγιναν ταυτόχρονα, η μέ διαφορά μικροϋ χρονικού διαστήματος, μέ σκοπό 
ή μιά νά τοποθετηθεί στό σπίτι τοϋ 'Αγίου στά Γιάννενα καί ή άλλη στό 
κελλί τοϋ Χρύσανθου στην Κόνιτσα γιά λατρευτική χρήση. 'Υπάρχουν 
μικρές διαφορές στό κείμενο πού γράφεται στό κάτω μέρος τής εικόνας. 
Μεταγράφουμε εδώ καί τά δυο κείμενα:

Ε ικόνα  των Γιαννίνων  

'Ο νεομ άρτυς Γ εώ ρ γ ιο ς  ήν εκ  τε ι-  
νος χω ρίου  Τζούρφλι όνομαζόμενον, 
υποκείμενον τον άγιον Γρεβενόν, 
π τω χ ώ ν  γονέων ν ιος  κ α ι μ ετερ -  
χόμ ένος τω ν ύποκόμ ω ν ε ίς  πολλούς. 
Ε Ις  δ έ  τους 1836, Ό κ τομ β ο ίο ν  
26, ένυμφεύθει ε ις  9Ιω άννινα μ ίαν  
νέαν 'Ελένην όνόματι, ε ίς  δέ τους  
1837 , τέλ ε ι Δ εκεμ βρίου , έγέννη- 
σεν υιόν, 6 ό π ο ιο ς  όνομ άσθει "Ιω
άννης. 9Α ναμ εταξύ  σ ικοφ αντίτε π α 
ρ ά  μ ερ ικώ ν  ότ ι π ο τ έ  καιρόν  έξό-  
μ οσεν  την π α τρ ία ν  Θρησκείαν κ α ι  
δι αυ τό  π α ρ α σ τ έν ετ ε  πρώ τη ν κ α ι 
δευτέραν  φοράν ε ίς  τούς κρατούν
τα ς , ο όπ ο ιο ς , κ α ί κη ρίττι τον Χ ρι
στόν  Θεόν αληθινόν, κ α ί δι αυτό  
κ α τ α δ ικ ά ζ ε τ ε  δ ιά  Θάνατον. Λ οι
πόν  δ ι αγχόνης έτελ είω σεν  είς  
ηλικίαν τρ ιάκον τα  ετώ ν, ημέρα  
Δευτέρα, ώ ρα  π έμ π τη  τή ς  ημέρας, 
9Ιανουάριου  17, 1838, ήγεμονεύ-
οντος ό Μ ουσταφ ά π α σ ιά ς , άρχ ιε-

1. Βλ. καί Σ α λ α μ ά γ κ α , Ό  νεομάρτυρας,

Ε ίκόνα τής Κ όνιτσας

'Ο Ν εομάρτυς Γ εώ ργ ιος  ήν έκ  
τεινός χωρίου Τζούρφλι λεγόμενον 
υποκείμενον τής επ αρχ ίας τον α 
γίου Γρεβενώ ν, πτω χώ ν γονέων 
νίός κα ί μετερχόμενος τον ιπ πο
κόμον. Κ α τά  δέ τούς χρόνους 1836 
9 Ο κτομβρίου 26 ένυμφεύθη είς 9Ι 
ωάννινα γυναίκα 'Ελένην τώ  όνό- 
μ ατι, ε ίς  δ έ  τους χρόνους 1837  
έγέννησεν υιόν 9Ιωάννην. 9Ε π ί τού- 
τοις συκοφ αντειται π α ρ ά  τινων 9Α- 
γαρινών, ότι π ο τ έ  καιρόν έξώμοσεν  
την πάτριον  αύτοϋ  Θρησκείαν καί 
διό π α ραστέκ ετα ι έκ  πρώ του καί 
δευτέρου κηρύττων τον Χριστόν 
Θεόν αληθινόν κ α ί δι αυτό κ α τα 
δ ικ άζετα ι ε ίς  Θάνατον. Δ ι αγχό
νην έτελειόθη ε ίς  ηλικίαν τριά
κοντα έτών ημέρα Δ ευτέρα, όρα 
πέμπτην τής ημέρας, 1838 9Ιανου
άριου 17  ήγεμονεύοντος τοϋ  Μου
σταφ ά π α σ ιά  κ α ί άρχιερατεύοντοζ 
κυρίου 9Ιω ακ είμ  έκ  Χίου, προε-

159 καί 161.
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ρατεύοντος κυρίου Ί ω α κ ή μ  Χ ίου, 
ηροεστεύοντος κυρίου Ίω άννου  Ν ά
γιου. Δι έξόδου ελάχ ιστου , Ιερο
μόναχου Χρύσανθού Λ αενά έκ  π ό -  
λεως Κονίτζης: J 8 3 8 r * Ιανουάριου 
30, διά χειρός Ζήκου Χ ιονιαδίτου 
(ritν: 11).

στεύοντος κυρίου * Ιωάννου Ν ά 
γιου. Δι* έξόδου έλαχ ίστου  ίερο -  
μονάχου Χ ρυσάνθου Λ αενά  έκ  κ ο- 
μ οπόλεω ς Κ ονίτζης. 1838, *Ιανου- 
αρίου 30.

Ό  τύπος τής εικόνας αύτής τοϋ νεομάρτυρα, μέ μικρές παραλλαγές, καθιε
ρώνεται στις φορητές εικόνες καί τΙς χαλκογραφίες παράλληλα μέ τόν 
άλλο λίγο μεταγενέστερο είκονογραφικό τύπο, όπου δίπλα άπό τόν όλό- 
σωμο φουστανελλοφόρο Ά γ ιο  ίστορεΤται και ό Απαγχονισμός του. Τό 
γεγονός άλλωστε ότι ό Γεώργιος εικονογραφείται δεκατρείς μέρες μετά 
τό μαρτύριό του άπό ζωγράφο πού πρέπει νά τόν γνώριζε μας κάνει νά ύπο- 
θέσουμε ότι παρόλη τη συμβατικότητα τής μορφής θά διασώζει και στοι
χεία άπό τά φυσιογνωμικά του χαρακτηριστικά. Εκείνο πού μπορούμε 
νά διαπιστώσουμε είναι ή σχεδιαστική άνεση καί χρωματική εύαισθησία 
τοϋ ζωγράφου, άρετές πού τόν κάνουν νά μεταιωρίζεται άνάμεσα στό λαϊ
κό καλλιτέχνη και στόν άνεκτό άγιογράφο.

γ\ Ή  είκόνα τοϋ μαρτυρίου του (πίν. 12).

Λίγο μετά τήν πρώτη Ιστόρηση τής μορφής τοϋ νεομάρτυρα Γεωργίου 
άπό τό ζωγράφο Ζήκο, άλλος ζωγράφος, ό Πέτρος Γεωργίου, φιλοτέχνησε 
τήν είκόνα τοϋ Αγίου σέ συνδυασμό μέ τόν Απαγχονισμό του. *Η πρώτη 
παλιότερη είκόνα αύτοϋ τοϋ τύπου πού ξέρουμε βρίσκεται στό ναΐδριο 
τοϋ τάφου τοϋ Α γίου1. Α ριστερά ό Γεώργιος, όρθιος μέ τή στολή τής 
φουστανέλλας, κρατα τό σταυρό καί τό φοίνικα. Ό  ζωγράφος, πρέπει νά 
ποϋμε μέ βεβαιότητα, ότι μετέφερε στή φορητή είκόνα χαλκογραφία τοϋ 
1838 μέ ελάχιστες λεπτομερειακές παραλλαγές. Δεξιά, Ιστόρησε τόν Απαγ
χονισμό τοϋ νεομάρτυρα. Έ τ σ ι  έξηγεΐται καί τό γεγονός ότι ή μορφή του 
είναι στραμμένη έλαφρά πρός τ' αριστερά της ένώ τό κρεμασμένο σώμα 
του είναι στραμμένο πρός τά δεξιά του. Πετυχαίνει ό ζωγράφος μ* αύτό 
τόν τρόπο τή βαθύτερη προσωπική σχέση τοϋ άγίου μέ τό μαρτύριό του. 
Ό  κρεμασμένος είναι μισόγυμνος καί άπό τό δεξί του πόδι λείπει καί ή 
κάλτσα, πού τήν πήρε κάποια γυναίκα κατά τήν παράδοση2. Πίσω φαί-

1. Πρώτη Απεικόνιση στόν Σαλημάγχα, Ό  νεομάρτυρας, 87. Τ ή  φωτογραφία ποί> 
δημοσιεύουμε όπως καί τούς πίν. 22. 23 όφείλουμε στόν καλλιτέχνη-φωτογράφο τοϋ 
Μουσείου ΊωαννΙνων Βασίλη Πτηνόπουλο.

2. Σα λα μάγκα, Ό  νεομάρτυρας, 97.
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νονται τά τείχη και στο βάθος διακρίνεται ή βάρκα1, πού μετέφερε τό 
νεκρό στη Μητρόπολη. "Οτι τά άσημένια φωτοστέφανο τού κεφαλιού τους 
έχουν μπει από λάθος άνάποδα τό πρόσεξε ήδη ό Σαλαμάγκας2.

Τά χρώματα είναι ζεστά. Τό κόκκινο στό φέσι και στό μανδύα συνδυά
ζεται μέ τό μαύρο τού γιλέκου, πού με τη σειρά του έρχεται σέ άντίθεση 
μέ τήν άσπρη φουστανέλλα και τό πολύχρωμο ζωνάρι. Έ ξ  άλλου τό άπαλό 
καστανό τού γυμνού σώματος συνδυάζεται μέ τό άσπρο ρούχο. Τό έργο 
χωρίς νά είναι πνοής έχει σχεδιαστικές καί χρωματικές αρετές. Πάνω στό 
φέσι ζωγραφίζεται τό μικρό σιγμόσχημο μαύρο σημαδάκι3, πού είχαν 
έπιβάλλει οί Τούρκοι στούς χριστιανούς, όπως ύπάρχει άλλωστε καί στή 
χαλκογραφία τού 1838 πού, όπως σημειώσαμε, είχε γιά πρότυπο ό ζωγρά
φος. Πάνω άπό τό φέσι σημειώνεται:

Ο ΑΓΙΟΣ Μ ΑΡΤΥΣ ΓΕΩΡΓΙΟΣ Ο ΝΕΟΣ ό έξ Ίωαννίνων

Δίπλα άπό τό κεφάλι τού νεκρού: «Τ ό μαρτύριο τον 'Α γιον»,
Καί κάτω άπ* αυτόν ή ένδειξη : «'Ο ζω γράφ ος Π έτρος Γ (εω ργ ίον ) Π ρω το
ψάλτης τής Μ ητροπόλεω ς Ίω αννίνω ν 1842, Ίονν ίον  4» (πίν. 12).
Έ τ σ ι  ό ζωγράφος καί πρωτοψάλτης τού μητροπολιτικού ναού Πέτρος 
Γεωργίου, μιμούμενος παλιότερους τύπους και κανόνες τής βυζαντινής τέ
χνης, δημιούργησε μιά καινούργια είκονογραφική σύνθεση πού σιγά - σιγά 
καθιερώθηκε. Τον ξαναβρίσκουμε νά ζωγραφίζει τήν ίδια είκόνα στά 1862. 
Τώρα ύπογράφει Πέτρος Γεωργιάδης. Ή  είκόνα βρίσκεται στό προσκυ- 
νητάρι τού Άρχιμαντρειοΰ στά Γιάννενα.

Ακολουθώντας τον εϊκονογραφικό αυτό τύπο λίγο άργότερα οί ζω
γράφοι Θεοδόσιος καί ό γιός του Κωνσταντίνος Θεοδοσίου μας άφησαν 
τρεις είκόνες. Ή  μιά βρίσκεται στό προσκυνητάρι τού ναϊδρίου τού 
σπιτιού τού ‘Αγίου (60 x 40). Φέρει κάτω δεξιά τήν υπογραφή πού μάς 
φανερώνει ότι ίστόρησε τήν είκόνα ό ζωγράφος Θεοδόσιος, μέ τή βοή
θεια τού γιού του Κωνσταντίνου. Ή  διαφορά τής εικόνας τών Θεοδοσίου 
και Κωνσταντίνου άπό τό πρότυπο πού είχαν ύπόψη τους καί πού δέν 
πρέπει νά είναι άλλο άπό τόέργο τού πρωτοψάλτη Πέτρου Γεωργίου, είναι 
δτι συγκριτικά μέ τή μορφή τού νεομάρτυρα τό κρεμασμένο σώμα του 
είναι σέ μικρότερη κλίμακα. Δέν λείπει βέβαια τό άπαραίτητο σκηνικό, 
κάστρο, ρολόϊ κλπ. Κάτω δεξιά σημειώνεται ή ύπογραφή : «Χ ειρ Θεοδο
σ ίου  κ α ι Κ ω νσταντίνον νίον αντοϋ)).

1. Β λ. Σ α λ α μ ά γ κ α , Ό  νεομάρτυρας, 92.
2. Σ α λ α μ ά γ κ α ,  Ό  νεομάρτυρας, 87.
3. Σ α λ α μ ά γ κ α ,  Ό  νεομάρτυρας, 65.
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Πρέπει νά χρονολογήσουμε τήν είκόνα μετά τό 1842 καί πιό σίγουρα 
άπό τό 1842 ώς τό 1858.Γιατί τό 1842 ό Πέτρος Γεωργίου φιλοτέχνησε για 
πρώτη φορά αυτόν τόν τύπο τής είκόνας καί τό 1858 μόνος του ό γιός τοϋ 
Θεοδοσίου Κωνσταντίνος ξαναζωγραφίζει τήν είκόνα. Ή  τελευταία βρί
σκεται στό άριστερό προσκυνητάρι τοϋ ναοϋ τής 'Αγίας Μαρίνας1 τών 
Ίωαννίνων καί φέρει τήν ένδειξη : «Δ έησις τον δούλου τοϋ  Θ εόν 'Α ναστα
σίου. Χ ειρ Κ (ωνσταντίνου) Θ (εοδοσίον). 1858)). Ή  τρίτη είκόνα αύτοϋ 
τοϋ τύπου βρίσκεται στό ναίδριο τοϋ τάφου τοϋ 'Αγίου δίπλα άπό τήν εί- 
κόνα — πρότυπο τοϋ Πέτρου Γεωργίου, τής όποιας άποτελεί σχεδόν πιστό 
άντίγραφο. Ή  ένδειξη μας φανερώνει τό ζωγράφο καί τό χρ ό ν ο : «ΧεΙρ 
Κ(ωνσταντίνου) Θ εοδοσίου Ίω αννίτου , 1863))2.

δ'. Οί τοιχογραφίες τοϋ τάφου του (σχ. α', β', γ', δ').

Όπως είναι γνωστό πάνω άπό τόν τάφο τοϋ νεομάρτυρα, πλάϊ στό 
ίερό τοϋ Αγίου 'Αθανασίου, υψώθηκε γρήγορα ναΐσκος. Στήν άνατολική 
του πλευρά, πού είναι πίσω άπό τόν τάφο, μεταφέρθηκε στόν τοίχο μέ χρώ
ματα τό συναξάρι τοϋ 'Αγίου. 'Ιστορούνται τέσσαρες σκηνές στό πάνω 
μέρος (100 x 90) καί κάτω, σέ δεύτερη ζώνη, είκονίζονται όλόσωμοι άπό 
άριστερά ό ίδιος ό Γεώργιος, ό Ά γιος Νικόλαος ό Μύρων, ό Κωνσταντί
νος καί ή 'Ελένη καί ή 'Αγία Αίκατερίνη. Οί τέσσαρες σκηνές στήν πάνω 
ζώνη άποτε? οϋν γιά τή σημερινή έρευνα σοβαρό άντικείμενο μελέτης γιά 
δυό λόγους: Πρώτο γιατί ό ναΐσκος, πού φιλοξενεί τόν τάφο τοϋ νεομάρτυ
ρα, φιλοτεχνείται μέ τοιχογραφίες άπό τό μαρτύριό του, γεγονός πού συ
νεχίζει είκονογραφική παράδοση αίώνων καί δεύτερο γιατί, άπ* όσο ξέ
ρουμε, φαίνεται ν’ άποτελεί ένα άπό τά τελευταία δείγματα τοιχογράφησης 
μαρτυρίου στόν έλλαδικό χώρο. ΓΓ  αύτό τό δεύτερο λόγο οί τοιχογραφίες 
τοϋ ναΐσκου τοϋ τάφου άποτελοϋν όριακό σταθμό στήν έξέλιξη τής εικο
νογραφίας τών άγίων.

ΟΙ τοιχογραφίες είναι άπλοϊκές καί χρησιμοποιούνται κόκκινα, καφέ, 
πράσινα καί άσπρα χρώματα μέσα σ' ένα μπλέ βάθος. Γίνεται προσπάθεια 
άπό τόν ζωγράφο ν* άναπλαστοϋν παλιότερα είκονογραφικά μοτίβα άπό 
εΙκόνες μαρτύρων. Πρέπει νά είχε υπόψη του κάποιο πρότυπο ή τουλάχι
στον θά έκανε συνδυασμό άπό διαφορετικά μαρτύρια. 'Υποθέτουμε ότι θά 
γνώριζε τή χαλκογραφία τοϋ 1859 μέ σκηνές άπό τό μαρτύριο τοϋ 'Αγίου.

Στήν πρώτη άριστερά σκηνή είκονίζεται ό Ά γ ιο ς μπροστά στόν «ή- 
γεμόνα», όπως άλλωστε σημειώνεται καί στήν έπιγραφή (σχ. α'.) Ό  Ά γ ιο ς

1. Σ . Κ . Κ α χ σ Ιμ η α α , Ό  άγιος τών Ίωαννίνων νεομάρτυς Γεώργιος, ’Αθηναι 1972, 
136.

2. Σ σ Ι α μ ά γ χ α ,  JO νεομάρτυρας, 183 ύποσ. 53.
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είναι όρθιος μπροστά στον τοΰρκο πασσα, πού κάθεται σέ μεγαλοπρεπέ
στατο θρόνο πάνω σέ ψηλό βάθρο. Πίσω άπό τον Ά γ ιο  ζωγραφίζονται 
Τούρκοι. Ό  τρόπος μέ τον όποϊο παριστάνεται ή σκηνή δεν έχει άπόλυτα 
καμιά σχέση μέ σύγχρονη γιά τον Ά γ ιο  πραγματικότητα. Ά ν  ήθελε ό 
ζωγράφος νά δώσει τήν είκόνα δικαστηρίου ή τής αίθουσας υποδοχής του 
πασσα θά έδινε τήν άτμόσφαιρα πού δημιουργεί ό χαλκογράφος τού 1829, 
πού τοποθετεί τον Ά γ ιο  Κοσμά τον Αίτωλό ν* άπολογεΐται μπροστά στον 
Τούρκο πού κάθεται σέ χαλί καί σέ μαξιλάρι, όπως φαίνεται άπό τή χαλκο
γραφία πού δημοσιεύουμε παρακάτω (είκ. Β'). Α λλά ό τοιχογράφος είχε άλλη 
σκηνή στο νοϋ του: Ζωγραφίζει τό μόνιμο μοτίβο πού υπάρχει σ’δλες τις ίστο- 
ρήσεις μαρτύρων πού όδηγούνται μπροστά στον αύτοκράτορα, τό διοικη
τή ή τον ήγεμόνα, άνάλογα μέ τήν περίπτωση ή τήν έποχή.

Στή δεύτερη σκηνή είκονογραφείται τό μαρτύριο τού Αγίου (σχ. β'). 
Τούρκοι δένουν έπάνω στον ύπτιο Γεώργιο βαρειά λιθαρένια πλάκα, ένώ 
γύρω άλλοι παρακολουθούν. Στο πίσω μέρος, μέσα άπό άνοιγμα, είκονί- 
ζεται γονατιστή μορφή.

Στήν τρίτη σκηνή ίστορεϊται ό άπαγχονισμός του (σχ. γ\) Μέ βάθος 
τό κάστρο ό Ά γ ιο ς είκονίζεται κρεμασμένος ένώ άριστερά δύο όπλισμένοι 
Τούρκοι, ό ένας όρθιος καί ό άλλος γονατιστός, φρουρούν. Ό  ζωγράφος 
πρέπει νά μετέφερε στόν τοίχο τον άπαγχονισμό τού μάρτυρα άπό τή φο
ρητή είκόνα τού πρωτοψάλτη Πέτρου Γεωργίου, πού τήν είχε μπροστά 
του.

Στήν τέταρτη σκηνή ζωγραφίζεται ή Κοίμησή του (σχ. δ'). Στή μέση 
πίσω άπό τό νεκρό μάρτυρα, είκονίζεται άρχιερέας καί γύρω του άλλοι 
άρχιερεΐς, ίερεϊς καί λαός. Στο βάθος τοξωτό κτίριο. Ή  σκηνή δίνει τήν 
έντύπωση ότι διαδραματίζεται στόν έσωτερικό χώρο ναού. Ό  τοιχογρά
φος έδώ δέν άκολουθεΐ πιστά τά γεγονότα όπως ό ζωγράφος τής φορητής 
είκόνας τής Κόνιτσας. Τστορεΐ γενικά μιά Κοίμηση άπ’ αύτές πού έχει 
ίδεϊ σέ παλιότερες τοιχογραφίες καί είκόνες. Ακολουθεί τή γενική παρά
δοση τής Κοίμησης τών άγιων, ένώ άπομακρύνεται άπό τά γνωστά σ* 
όλους γεγονότα τής ταφής τού ινεομάρτυρα.

Δέν ξέρουμε τό ζωγράφο τών τοιχογραφιών ούτε τό χρόνο τής κατα
σκευής τους. Δέν άποκλείεται νά είναι κάποιος άπό τούς γνωστούς πού 
φιλοτέχνησαν τις φορητές εικόνες καί μέ μεγαλύτερη πιθανότητα ό Κων
σταντίνος Θεοδοσίου1, πού ζωγραφίζει στά 1863 καί τις είκόνες στό τέμ-

I . Ό  Κωνσταντίνος Θεοδοσίου μδς είναι γνωστός καί σαν τοιχογράφος. Μαζί μέ 
τόν πατέρα του ζωγραφίζουν τόν "Αγιο Νικόλαο Μαρμάρων τό 1832 σύμφωνα μέ τήν έπι- 
γραφή.
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β*. Ό  Ά γ . Γεώργιος μπροστά στόν πασσά.

Τ'. Ό  Απαγχονισμός του.
δ’. Ή  Κ οίμηση τοΟ ’Αγίου.
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πλο τοϋ ναϊδρίου τού τάφου. Στην ίδια περίπου χρονολογία πρέπει νά ύπο- 
λογίσουμε και τις τοιχογραφίες.

ε\ Ή  Χαλκογραφία τοϋ 'Αγίου (πίν. 27)
Τήν ίδια χρονιά πού μαρτύρησε ό Γεώργιος κυκλοφόρησε χαλκογρα

φία μέ τήν εικόνα του, πού τον καθιέρωσε και είκονογραφικά. Είναι ή γνω
στή προσωπογραφία του πού τόν παρασταίνει μέ τή φουστανέλλα και 
τό γιλέκο, μέ τό μανδύα και τό φεσάκι μέ τό χαρακτηριστικό σιγμόσχημο 
σημάδι, διακριτικό γνώρισμα τών χριστιανών. Κρατεί σταυρό στο δεξί 
και κλαδί φοίνικα στό άριστερό. Ψηλά αριστερά φτερωτός άγγελος, μέ 
άνεμιζόμενο φόρεμα καί ίμάτιο, πατώντας στά σύννεφα, έρχεται νά στεφα
νώσει τόν Ά γ ιο  μέ τό στεφάνι πού κρατεί στό άριστερό του χέρι καί νά 
τοϋ δώσει τό κλαδί τοϋ φοίνικα, τό σύμβολο τής νίκης. Δεξιά ό Παντοκρά
τορας Χριστός, περιστοιχισμένος άπό φωτεινές άχτίδες, τόν εύλογεί. Στό 
βάθος είκονίζεται περιτειχισμένη πόλη, μέ πύργους καί πολυόροφα κτίρια, 
ύποτίθεται τά Γιάννενα. Ή  ψαλιδωτή όμως σημαία πού υψώνεται πάνω άπό 
τόν πύργο μας άναγκάζει νά δεχτούμε ότι ό χαλκογράφος άντίγραψε κάποια 
πόλη τών Βαλκανίων ή τής κεντρικής Ευρώπης, άπ’ αυτές πού φιλοτεχνού
σαν χαλκογραφίες τού 18ου αίώνα. Στό πάνω μέρος σημειώνεται:

Ο ΑΓΙΟΟ ΓΕΩΡΓΙΟΟ Ο NEOC MAPTYC Ο ΕΞ ΙΩΑΝΝΙΝΩΝ.
Ή  Ιδια έπιγραφή έπαναλαμβάνεται σέ παλαιοσλαβική γραφή καί γλώσσα 
παρακάτω. Στό κάτω μέρος γράφεται ή ένδειξη :

ΕΧΑΑΚΟΧΑΡΑΧΘΗ  ΔΙΑ ΕΞΟΔΩΝ TO Y OCIOTATOY Χ(ΑΤΖΗ)- 
Π Α ΓΚΡΑ ΤΙΟ Υ Μ(ΟΝΑ)Χ(ΟΥ) 1838. ΧΕΙΡ ΔΑΝΙΗΛ EIC ΑΓΙΟΝ 
OPOC.

Παρόμοια τρίχρωμη χαλκογραφία είχε ύπόψη του ό Σαλαμάγκας1, πού 
τήν είχαν τοποθετήσει σέ σταχωμένο χειρόγραφο μέ τήν Ακολουθία, τό 

Συναξάρι καί τόν Εγκωμιαστικό λόγο τοϋ νεομάρτυρα. Είναι γνωστή ή 
συνήθεια νά χρωματίζονται οί χαλκογραφίες μετά τό τύπωμά τους. Έδώ 
δημοσιεύουμε τή μαυρόασπρη, πού βρίσκεται στό παρεκκλήσιο τοϋ Αγίου 
στήν Κόνιτσα, όπως βγήκε άπό τό έργαστήριο τοϋ Δανιήλ στό Ά γιο  Ό 
ρος τό 1838 καί είναι ή πρώτη πού κυκλοφόρησε. Ποιός είναι ό ζωγράφος 
τής χαλκογραφίας δέν μπορούμε μέ βεβαιότητα νά υποστηρίξουμε. Δέν 
άποκλείεται νά είναι ό Ζήκος ό Χιονιαδίτης άν καί υπάρχουν όρισμένες 
λεπτομεριακές διαφορές μέ τις είκόνες του στό σπίτι τού Αγίου καί στό 
παρεκκλήσιο τής Κόνιτσας. Ίσ ω ς  νά είναι ό πρωτοψάλτης Πέτρος Γεωρ
γίου γιά τόν όποίο υποστηρίξαμε ότι γιά νά φιλοτεχνήσει τήν είκόνα τού

1. Σ α λ α μ ά γ χ α , Ό  νεομάρτυρας, Ή  χαλκογραφία στή σ. 126 καί άνάλυσή της στίς 
127 καί κυρίως 161 ύποσ. 6, δπου ό συγγραφέας σημειώνει ότι τό χρώματα προστέθηκαν 
έκ τών υστέρων.
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1842 μέ τό μαρτύριο τού 'Αγίου χρησιμοποίησε γιά πρότυπο τής προσω
πογραφίας του τη χαλκογραφία τού 1838. Δέν άποκλείεται νά είναι καί ό 
ζωγράφος Θεοδόσιος, τού όποίου ό γιος Κωνσταντίνος έχει νά μάς παρου
σιάσει μεγάλη παραγωγή εικόνων λίγο άργότερα.

'Η χαλκογραφία, πού κεχαλκοχαράχΟη μ έ  έξοδα  τοϋ  μ ονάχον Χ ατζή · 
παγκρατίου διά χειρός Δανιήλ στο "Αγιο Όροςυ, είχε φαίνεται ευρύτατη 
διάδοση στόν έλλαδικό καί βαλκανικό χώρο. Ή  συμβολή τού Α γίου Ό 
ρους στή διάδοση τής εικόνας καί κατ' έπέκταση τής λατρείας τού μάρτυρα 
πρέπει να ήταν αποφασιστική. "Ηδη ή πρώτη χαλκογραφία άπευθύνεται 
σ' ένα κοινό πού ξεπερνά τον έλλαδικό χώρο. ΓΓ  αυτό ή έπιγραφή μέ τό 
όνομα τού μάρτυρα δίνεται ελληνικά καί παλαιοσλαβικά, μέ στόχο τή διά
δοσή της στους προσκυνητές τού Αγίου Ό ρους, μέσα στους όποιους ήταν 
Βούλγαροι, Σέρβοι καί άλλοι Σλάβοι. Μέχρι σήμερα έχουν έπισημανθεί1 
εΙκόνες τού 'Αγίου Γεωργίου στή Jakodina (Svetozarevo), στο Kratovo καί 
στή Foca τής Βοσνίας, στό Rasiat κοντά στά Σκόπια, στο Grabovo, στήν 
έκκλησία τού Αγίου Δημητρίου στά Slepsa κοντά στό Μοναστήρι. Ε π ίσ η ς 
τοιχογραφία του στήν έκκλησία τού 'Αγίου Νικολάου τού χωριού Sredska 
κοντά στό Prizren2. Στή Βουλγαρία ξέρουμε δύο εικόνες του, πού προέρ
χονται άπό άγορές τού άρχαιολογικού Μουσείου Σόφιας. Ά π ό αύτές ή μία 
βρίσκεται στήν κρύπτη τού 'Αλεξάνδρου Nevsky3. "Αλλη μιά εικόνα, πού 
προέρχεται άπό τό χωριό Κούκλεν, βρίσκεται σήμερα στή συλλογή τής 
άρχιεπισκοπής τού Πλόβντκρ (=  Φιλιππούπολη)4. Στή Ρουμανία έξάλ- 
λου σώζονται δύο εικόνες τού 'Αγίου Γεωργίου στό Μουσείο τέχνης τού Βου- 
κουρεστίου5. 'Από τις δύο αύτές εικόνες ή μία χρησιμοποιήθηκε σά μο- 
ντέλλο γιά χαλκογραφία. Πάνω στήν εικόνα υπάρχει σχετική ένδειξη πού

1. L o u is a  S y n d t c a - L a o u r d a ,  Quatrc Saints locaux de la Macedoine d’ouest et de Γ 
Epire cl leur iconographie, «Actcs du premier eongres international des etudes Balkani- 
ques et sud-cst Europccnnes», Sofia, 1966, 894-896.

2. Στήν ''ίδια, πίν. 9.
3. Στήν *7όισ, 896., καί E le o n o r a  C o s t e s c u ,£ .  chos le la luttc du peuple G rcc pour 

P indipcndance nationale dans Γ art plastiquc Roumain du X lX c  sicclc (Πρακτικά toO 
A* ΔιεΟνοΟς Συνεδρίου Πελοποννησιακών Σπουδών, Σπάρτη 1975, τόμ. Γ ', 82 καί πίν. 3).

4. P r tr a n a  T o  le v a ,  Ikoni et plovdivski kraj ( =  Είκόνες τής περιοχές Πλόβντιφ), 
Sofia, 1975, Έ κ δ . Izdatclslvo Nauka i izkustra, στά βουλγαρικά, γερμανικά, ρωσσικά καί 
γαλλικά. Ή  εικόνα τού 'Αγίου Γεωργίου δημοσιεύεται έγχρωμη χωρίς άρίθμηση. Στή σ. 
30 τοΟ γαλλικού κειμένου ή συγγραφέας συγχέει τόν Ά γ ιο  Γεώργιο τών ‘Ιωαννίνων νομί
ζοντας πώς πρόκειται γιά τόν όμώνυμό του νεομάρτυρα Γεώργιο τής Σόφιας τού 16ου 
αίώνα, ένώ πρόκειται γιά έργο πού έμπνέεται άμεσα άπό τή γνωστή μας χαλκογραφία τού 
1838.

5. L o u is a  S y n d ic a ^ L a o u r d a , 896.
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γράφει σέ ρουμανική γλώσσα ότι χαράχτηκε και τυπώθηκε. Γ ι' αυτό ει
κόνα και χαλκογραφία φέρουν έπιγραφές σέ ρουμανική γλώσσα.

Μία άλλη, ζωγραφισμένη στις 29 Δεκεμβρίου τοϋ 1839 από τό ρου- 
μάνο ζωγράφο Ντραγκομίρ και μέ ρουμανικές έπιγραφές, βρισκόταν στήν 
έλληνική έκκλησία στό Βουκουρέστι. Φαίνεται πώς είχε μεγάλη διάδοση 
ή εικόνα τοϋ Αγίου Γεωργίου σέ χωριά τής περιοχής Βουκουρεστίου.

Υ π ή ρ χ ε συνήθεια έξάλλου νά παριστάνουν τον "Αγιο Γεώργιο σέ ό- 
ρισμένες λαϊκές συνθέσεις πάνω σέ μουσαμά πού έχουν σαν κεντρική πα
ράσταση τον Πανάγιο Τάφο και γύρω προσκυνήματα, τοπογραφικά δοσ
μένα, πού είναι γνωστές σαν «Ιερουσαλήμ» ή «Άγιοταφίτικα»1.

Σαν έπιστέγασμα όλων αυτών είναι ένδιαφέρον νά σημειώσουμε 
ότι λίγα χρόνια μετά τό μαρτύριο τοϋ ‘Αγίου χτίστηκε προς τιμήν 
του ναός βυζαντινού ρυθμοϋ στό χωριό Άργυρό Πηγάδι τής όρεινής Τρι
χωνίδας Αίτωλίας, πού ύπάρχει μέχρι σήμερα καί όπου στις 17 τοϋ Γενάρη γί
νεται τοπικό πανηγύρι. Διατηρείται τοπική παράδοση πού λέει ότι στά έγκαί- 
νιατοϋ ναοϋ ή γυναίκα τοϋ νεομάρτυρα έστειλε αφιέρωμα ένα θυμιατήρι. Οί 
περισσότερες εικόνες πού βρίσκονται στά μοναστήρια, στις έκκλησίες, 
τά σπίτια τής ’Ηπείρου καί άλλοΰ άντιγράφουν τή χαλκογραφία τοϋ 1838, 
πού πρέπει ν* άποδίδει τά σωστά χαρακτηριστικά τοϋ νεομάρτυρα μέ κάποια 
βέβαια τάση έξιδανίκευσης καί ώραιοποίησης.

στ'. Ά λ λ ες  είκόνες, χαλκογραφίες και τοιχογραφίες
Ά π ό τις πολλές είκόνες τοϋ νεομάρτυρα Γεωργίου παρουσιάζουμε 

πρώτη αυτή πού βρίσκεται στό τέμπλο τοϋ παρεκκλησίου τοϋ Χρύσανθου 
στήν Κόνιτσα. Στή μέση είκονίζεται ό Ά γιος Γεώργιος μέ τή χαρακτηρι
στική φορεσιά τής φουστανέλλας (εΙκ.ΣΤ). Στό δεξί του χέρι κρατεί μεγάλο 
σταυρό μέ τον έσταυρωμένο έπάνω καί στό άριστερό έκτος άπό τό κλαδί 
τοϋ φοίνικα καί είλητάριο μέ τό γνωστό στίχο : «Μή χορίσης μ ε τής δόξης 
των μ αρτύρω ν σου γλυκή τατε ’Ιη σοϋ  δτι τέτρομ ε τής σής αγάπης εγώ , άλλα 
έν ίσχ ισόν  μ ε  δ ιά  τό  μ έγ α  ελεος». Αριστερά ζωγραφίζεται ό Ά γιος Δη- 
μήτριος ό Μυροβλήτης μέ τή στρατιωτική του στολή καί δεξιά ό Άγιος 
Γεώργιος ό Τροπαιοφόρος μέ παρόμοια στολή. Οί δύο μεγάλοι στρατιω
τικοί άγιοι, έκτός άπό τό δόρυ τους κρατοϋν σταυρό καί τό κλαδί τοϋ φοί
νικα, τά σύμβολα τοϋ μαρτυρίου, συνηθισμένα έμβλήματα στις μεταβυ
ζαντινές είκόνες καί χαλκογραφίες τοϋ βαλκανικού χώρου.

Τό γεγονός ότι ό νεομάρτυρας Γεώργιος είκονίζεται άνάμεσα στούς 
δυό μεγάλους άγίους φανερώνει τή μεγάλη θέση πού τον τοποθετούσε ό
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1. C o s t e s c u , 6 . π., 83-84.
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άφιερωτής τής είκόνας, γνωστός μας Ιερομόναχος Χρύσανθος. Τά χρώματα 
σέ διάφορες Αποχρώσεις, τό κόκκινο, τό γαλάζιο, τό κίτρινο, τό καστανό, 
τό άσπρο μέσα σέ καφεπράσινο βάθος και στο μπλέ βαθύ έδαφος είναι αύτά 
πού κατά κανόνα χρησιμοποιούν οί ζωγράφοι τής έποχής. Ό  Ζήκος ό Χιο- 
νιαδίτης πάντως είναι άπό αύτούς πού ήξεραν νά τά χρησιμοποιούν καλύ
τερα. Στό κάτω μέρος τής μεγάλης αυτής είκόνας διαβάζομε τήν ένδειξη : 
«Δι* Ιξόδων έλαχίστου ίερ ο μονάχον Χρύσανθον Λαενά έκ πόλε ως Κονίχζης. 
1842 *Ιοννίον 10} ιστορΐ)θη διά χειρός Ζήκον Γεώργιον Χιονιαδίτον»1.

’Αξίζει νά σημειώσουμε έπίσης τήν είκόνα πού βρίσκεται σήμερα 
κρεμασμένη στό στηθαίο τού γυναικωνίτη τού ‘Αγίου ’Αθανασίου στά 
Γιάννενα. Είκονίζονται όλόσωμοι τρεις άγιοι (πίν. 13). Στή μέση είναι ό 
Γεώργιος, άριστερά ό Χρύσανθος καί δεξιά ό ’Αρτέμιος. Στό πάνω μέρος 
ό Παντοκράτορας, άνάμεσα σέ άγγελάκια, ευλογεί. Ή  είκόνα είναι μεγά
λων διαστάσεων (120x80) καί στό κάτω μέρος σημειώνεται ή ένδειξη : 
<(Δι* έξόδων έλαχίστον ίερομονάχον Χρνσάνθον Λαενά έκ κωμοπόλεως Κο~ 
νίτζης, 1842 Νοέμβριον 10». ‘Ολόκληρο τό σώμα τού ‘Αγίου Γεωργίου, 
έκτος τού προσώπου του, έχει άσημωθεί μέ βαρειά άσήμωση. Γ Γ  αύτό 
σήμερα δέ μπορούμε νά ξέρουμε τή στολή του. Μας διευκολύνει όμως σ ’ 
αύτό ό Σαλαμάγκας, ό όποιος είδε τήν είκόνα στό σπίτι τού ‘Αγίου καί γιά 
τήν όποία γράφει ότι «ό Νεομάρτνρας είκονίζεται σ* αυτή με κοντό σαλβάρι 
άντίς γιά φονστανέλλα»2. Ή  είκόνα αύτή, όπως άλλωστε καί οί περισσότε
ρες πού άναφέρουμε, έχει όρισμένα λεπτομερειακά δυτικότροπα στοιχεία, 
παρμένα κυρίως άπό μοτίβα τού μπαρόκ.

Ά λλη  άξιόλογη είκόνα βρίσκεται στό προσκυνητάρι τού μητροπολι- 
τικού ναού ‘Αγίου Νικολάου τής Κόνιτσας (100 x 75 περίπου, είκ. E ‘). ΕΙ- 
κονίζονται πάλι τρείς όλόσωμοι άγιοι καί είναι άφιέρωμα ξανά τού Χρύ
σανθου. Στή μέση είναι ό νεομάρτυρας Ίωαννίνων Γεώργιος. Κρατεί στό 
χέρι του είλητάριο πού γράφει τό γνωστό σ τ ίχ ο : «Μή χωρήσεις με τής 
δόξης των μαρτύρων aovt γλυκύτατε *Ιησον άτι τέτρωμαι τής σής άγάπης 
έγώ». 'Αριστερά είκονίζεται ό Ά γιος Χρύσανθος, προστάτης τού Ιερομό
ναχου Χρύσανθου λόγψ συνωνυμίας καί δεξιά ό Ά γ ιος 'Ιωάννης ό έκ Κο- 
νίτσης, «ό έν Βραχωρίφ τό 1814 μαρτυρήσας». Στό κάτω μέρος τής είκόνας 
σημειώνεται ή ένδειξη : «Δι έξόδων έλαχίστον Ιερομονάχον Χρνσάνθον 
Λαενά έκ κωμοπόλεως Κονίτζης, 1844 Νοεμβρίου 10». Δέν Αποκλείεται

1. Ι ΐα ΐσ ίο ν ,  'Αγιογραφία καί άγιογράφοι Χιονιάδων, 57.
2. Σ α λ α μ ά γ χ α ,,  Ό  νεομάρτυρας, 161 όποσ. 6. Δέν Αποκλείεται νά είναι αύτή ή εΐ- 

κόνα πού έστειλε ό Ιερομόναχος Χρύσανθος άπό τήν Κόνιτσα στήν Ε λ έν η , χήρα τοϋ 
Νεομάρτυρα, γιά τήν όποία τοΟ έγραψε ευχαριστήριο γράμμα στίς 27 Νοεμβρίου 1886. 
Τό γράμμα δημοσιεύει ό Σ α λ α μ ά γ κ α ς»  ό.π., 201.
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και οί δύο εΙκόνες πού άναφέραμε, οί όποιες συμπτωματικά ιστορήθηκαν 
στις 10 Νοεμβρίου σέ διαφορετικές χρονολογίες, νά είναι έργα τού ίδιου 
ζωγράφου και πιθανότατα τού Ζήκου Χιονιαδίτη.

Είναι άνάγκη νά υπογραμμίσουμε έδώ ότι έχουμε για πρώτη φορά 
τήν προσωπογραφία του νεομάρτυρα ’Ιωάννη1, πού μαρτύρησε στο Βρα- 
χώρι (’Αγρίνιο) τό 1814, και τού όποιου τό λείψανο μετέφερε τόν προηγού
μενο αίώνα στην ιστορική μονή Προυσσοΰ Ευρυτανίας ό γνωστός λόγιος 
και ήγούμενος τής μονής Κύριλλος ό Καστανοφύλλης2. Τά όστα βρέθη
καν τό Γενάρη τού 1974 από τούς σημερινούς λόγιους αδελφούς τής Μο
νής σέ κρύπτη τής σκάλας πού όδηγεϊ άπό τήν έκκλησία τής Παναγίας 
στη βιβλιοθήκη3.

Στήν είκόνα τής Παναγίας, πού βρίσκεται στό τέμπλο τού σπιτιού τού 
‘Αγίου Γεωργίου στά Γιάννενα, ιστορούνται σέ μικρογραφία οί νεομάρτυ- 
ρες Γεώργιος και Χριστόδουλος (πίν. 14). Ή  Παναγία είναι ένθρονη, φορεΐ 
στέμμα, κάθεται σέ θρόνο και κρατεί στό άριστερό τόν Χριστό πού εύλο- 
γεί. Σέ μικρά εικονίδια στό ύψος τής κεφαλής της είκονίζονται οί δυο νεο- 
μάρτυρες, άριστερά ό Γεώργιος καί δεξιά ό Χριστόδουλος. Ή  είκόνα έχει 
έντονες έπιδράσεις τού μπαρόκ. Ό  Γεώργιος είναι ζωγραφισμένος στον 
γνωστό πλέον τύπο. Ή  είκόνα πρέπει νά είναι των μέσων τού 19ου αίώνα.

Μιά προσωπογραφία τού ‘Αγίου Γεωργίου, πού βρίσκεται στό ήπει- 
ρωτικό χωριό Βραδέτο, άποκτά ξεχωριστή σημασία. Σέ φορητή είκόνα ό 
νεομάρτυρας ζωγραφίζεται μαζί μέ τό Μέγα ’Αντώνιο για τό λόγο ότι γιορ
τάζονται καί οί δυο στις 17 Ίανουαρίου4. Ό  Μέγας ’Αντώνιος είκονίζεται 
μέ τό μοναχικό του ένδυμα, ένώ ό Ά γιος Γεώργιος μέ τη φορεσιά τού φου- 
στανελλά, άλλά μέ μιά χαρακτηριστική έξαίρεση. Α ντί για τό συνηθισμένο 
κόκκινο φέσι ό ζωγράφος τού στεφανώνει τό κεφάλι μέ τό διάδημα τού 
μαρτυρίου. *Η προσωπογραφία είναι έκφραστική μέ ζεστά φωτεινά χρώ
ματα. Τά κακότεχνα όμως πόδια μαρτυρούν τις σχεδιαστικές άδυναμίες 
τού καλλιτέχνη (πίν. 18β). Στη μέση, πρός τό κάτω μέρος τής εικόνας, 
διαβάζομε : «Δ έησις τον  δούλου τον Θ εοϋ Δημητράκη Κωνσταντίνον 01·

1. Κώστα Τυιανταφυλλίδη, Ά η*Γιάννης ό Νεομάρτυς, ό έν Βραχωρίω άθλήσας, 
«Κ οσμάς ό ΑΙτωλός», τεΟχ. 52 (1970), 554-559. Στήν Κόνιτσα υπήρχε καί ναΐσκος στ' ό
νομά του, κοντά στήν Άναγνωστοπούλειο Γεωργική Σχολή, πού τόν χάλασαν οί Τούρκοι 
στά 1912-13. Βλ. Γεωργίου Οικονόμου, 40 Ά γ ιο ι τής ’Ηπείρου, 87.

2. Ά ρχιμ . ΔοσιΟέου ίϊρουσιώτη, Κύριλλος ό Καστανοφύλλης. Βίος, δράσις καί 
άνέκδοτος άλληλογραφία. Συμβολή είς τήν Ιστορίαν τής Ευρυτανίας, έν Άθήναις 1965.

3. Κ. Δ. Πετρονιχολοϋ, ’Ιωάννης, έξ ’Αγαρηνών νεομάρτυς, έν Βραχωρίω άθλή
σας τό 1814, «Αΐτωλοακαρνανική και Εύρυτανική έγκυκλοπσίδεια», τόμ. 3, 976-977.

4. Τήν φωτογραφία τής είκόνας πού δημοσιεύουμε έδώ είχε τήν καλωσύνη νά μάς 
παραχωρήσει ή δ. Μαίρη Κ ω στή, τήν όποια εύχαριστούμε.
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χονόμον. Χορεϊον Βραδέτω. 1854 Φεβροναρίον 5 . *0 ζωγράφος Βασίλειος 
θεοδοσίαν Ίωαννίτης». Ό  Βασίλειος πρέπει νά ήταν άδελφός τοϋ Κωνστα
ντίνου. Μέ την ευκαιρία μαθαίνουμε δτι ένα συνεργείο άπό γιαννιώτες 
ζωγράφους, πού το άποτελοϋν ό Θεοδόσιος καί τά παιδιά του Κωνσταντί
νος καί Βασίλειος, παρουσιάζουν άξιόλογη παραγωγή τοιχογραφιών καί 
είκόνων άπ’ όπου δέ λείπουν οί νεομάρτυρες.

*Η χαλκογραφία τού 1838 ξανατυπώνεται στά 1859, άλλά παραλλαγ
μένη. Τον Ά γιο Γεώργιο πλαισιώνουν τέσσερα είκονίδια μέ σκηνές άπό 
τό μαρτύριό του1. ’Αριστερά έπάνω είκονίζεται ό άπαγχονισμός του («έ- 
χρέμασαν τον άγιον))) καί κάτω ή μαρτυρία του μπροστά στό Βεζύρη («πά
λιν Ιξετάζεται ό άγιος))). Δεξιά έπάνω ό Ά γιος έξετάζεται άπό τόν Κατή 
καί κάτω τέσσερις στρατιώτες τοποθετούν έπάνω του τη βαρειά πέτρα μέσα 
στη φυλακή («φυλακώνεται ό "Αγιος* βάζουν πέτραν είς τό στήθος))). Δί
νονται άκόμη μερικές λεπτομερειακές παραλλαγές, όπως τά κτίρια τής 
πόλης άριστερά, πού δέν είναι τά ίδια μέ τή χαλκογραφία τού 1838 καί «ή 
ίχχλησία τοϋ 'Αγίου)) κάτω άπό τή μορφή του, στοιχεία πού άντιγράφτηκαν 
άπό άλλη παλιότερη χαλκογραφία καί πιό συγκεκριμένα άπό τή χαλκο
γραφία τού 1845, όπως θά δούμε παρακάτω.

Στό κάτω μέρος ή ένδειξη : «Δαπάνης Γρηγορίου μονάχου. Χειρ Π α- 
ναγιώτον Κ. 1859». Ή  μετά άπό είκοσι χρόνια νέα κυκλοφορία τής χαλκο
γραφίας τού Αγίου, πλουτισμένη μέ σκηνές άπό τό μαρτύριό του, φανερώ
νει τή μεγάλη διάδοση τής φήμης του. Ό πως ύποστηρίξαμε καί παραπάνω, 
ό ζωγράφος πού ιστόρησε τό μαρτύριο τού Α γίου Γεωργίου, στόν τοίχο 
τού παρεκκλησίου τού Τάφου του, πρέπει νά έμπνεύστηκε τις τρεις σκηνές 
— έκτος άπό τήν Κοίμησή του — άπό τή χαλκογραφία τού 1859.

Ανάμεσα στή πρώτη χαλκογραφία τού 1838 καί σ ’ αύτήν τού 1859 
κυκλοφόρησε κι άλλη. Τό συμπέρασμα αύτό βγάζουμε κατ’ άρχήν άπό 

ι είκόνα τού 1852 πού βρίσκεται στό ναό τών Α γίων Αναργύρων στό νησί 
Κάλαμος τής Λευκάδας (πίν. 15)2. Ό  ζωγράφος τής εικόνας χρησιμοποίη- 

\ ■' — -----
1. Ή  Χαλκογραφία δημοσιεύτηκε στό περιοδικό τού Φ . Κ ό ν τ ο γ ^ ν  «Κιβωτός», 

τεύχ. 3 (Μ άρτιο; 1952), 108 άπ* όπου ξαναδημοσιεύθηκε στή Θ ΗΕ ( =  Θ ρησκευτική-Ή -
• θική ’Εγκυκλοπαίδεια), τόμ. 4, στ. 453. Σύντομη περιγραφή της κάνει ό Σ α λ α μ ά γ χ α ς , Ό  

νεομάρα>ρας, 161 σημ. 6.
Παρόμοια χαλκογραφία μ’ αύτή τού 1859, άλλά μέ λεπτομερειακές παραλλαγές, 

ι βρίσκεται στό ’Αρχαιολογικό Μουσείο τής Σόφιας. Ό  Ά γ ιο ς  Γεώργιος είκονίζεται χωρίς 
» τό φέσι του καί τά τέσσερα είκονίδια-δύο σέ κάθε πλευρά-τοποθετούνται μέσα σ έ με- 
| τάλλια. Βλ. E v t im  T o m o v .  Balgarski bazrozdenski Siampi ( — Στάμπες τής βουλγάρικης 
ι Αναγέννησης) έκδ. Balgarski Chudoznik, Sofia 1975, πίν. 314.

2. Τήν είκόνα έπεσήμανε ό άρχαιολόγος Δημήτρης Κωνστάντιος, πού άφού μάς 
I τήν άνακοίνωσε είχε τήν καλωσύνη νά μός παραχωρήσει τή φωτογραφία γιά δημοσίευση.
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σε σάν πρότυπο παλιότερη έκδοση τής χαλκογραφίας τοϋ 1859. Είκονί- 
ζεται ό Γεώργιος όλόσωμος καθώς ό άγγελος τον στεφανώνει και ό Χριστός 
τόν εύλογεί. Ή  πόλη είναι στό βάθος και κάτω «ή έκκλησία τον 'Αγίου». 
’Αριστερά και δεξιά τέσσερα είκονίδια: ’Αριστερά πάνω : ό άπαγχονισμός 
τοϋ ’Αγίου (έπιγραφή : «έκρέμασαν του'Αγίου»). Κάτω: *0  Ά γιος άπολο- 
γεΤται στόν πασσά («πάλι έξετάζεται ό "Αγιος»).Δεξιά πάνω : Ό  Ά γιος άπο- 
λογεΐται («'Ο "Αγιος εξετάζεται») και κάτω : τό μαρτύριο τοϋ Αγίου («Φυ- 
λακόνετε 6 "Αγιος βάζουν πέτρα εις το στίβος»), Στό κέντρο τής είκόνας 
κάτω άπό τήν προσωπογραφία τοϋ Αγίου σημειώνεται σε είλητάριο ή έπι
γραφή : Ο ΑΓΓΟΣ ΓΕΩΡΓΙΟ Σ Ο ΝΕΟΣ ΜΑΡΤΥΡΑΣ Ο ΕΞ ΙΩΑΝΝΙΝΩΝ 
1852.

Και πράγματι ή έρευνα μας άποκάλυψε τήν ένδιάμεση αύτή χαλκο
γραφία. Ά π οτέλεσε τό πρότυπο τής είκόνας τοϋ 1852 πού προαναφέραμε 
και άποτελεί είκονογραφικά μιά νέα πλουτισμένη έκδοση τής πρώτης χαλ
κογραφίας τοϋ 1838. Τά νέα στοιχεία είναι κυρίως τά τέσσερα μικρά είκο
νίδια με τήν άναπαράσταση τοϋ μαρτυρίου του καί «ή έκκλησία τοϋ άγιου», 
δηλ. τό ναΐδριο τοϋ Τάφου του στά Γιάννενα προς τό όποιο πορεύεται κά
ποιος άρρωστος πού στηρίζεται σέ ραβδιά μέ τήν έλπίδα τής θεραπείας του. 
Ή  χαλκογραφία τυπώθηκε στό Ά γ ιο  Ό ρος τό 1845 μέ δαπάνη τοϋ μοναχού 
Παρθενίου διά χειρός Κυρίλλου μοναχού (πίν. 28). *Η έπιγραφή βρίσκεται 
στό κάτω μέρος. «ΔΑΠΑΝΗ ΠΑΡΘΕΝΙΟΥ Μ (0)Ν (Α )Χ (0Υ ) ΧΕΙΡ ΚΥ- 
ΡΙΛ Ο Υ Μ (0)Ν (Α )Χ (0Υ ) 1845 εις άγιον όρος1».

Χαρακτηριστική τοιχογραφία τοϋ Αγίου σώζεται σέ καλή κατάσταση 
στό Ζαγόρι, στήν έκκλησία Κοίμηση τής Θεοτόκου τοϋ χωριού Καστα- 
νώνας (πίν. 16). «'Ο "Αγιος Γεώργιος ό νεομάρτνς ό έξ Ίωαννίνων> είκονί- 
ζεται μέ τήν καθιερωμένη φορεσιά τοϋ φουστανελλά2. Ή  μορφή του είναι 
ψηλόλιγνη μέ έντονα χαρακτηριστικά στό πρόσωπο. *0  ζωγράφος παίζει 
μέ άπαλά χρώματα καί προπαντός μέ τό βαθύ κίτρινο μέ τό όποιο πετυχαί
νει τις πτυχώσεις τοϋ μανδύα του. Ή  τοιχογραφία παρουσιάζει τεχνοτρο- 
πικές όμοιότητες μέ τις είκόνες τού τέμπλου, πού έχουν χρονολογία 1866 
καί διασώζουν καί τ’ όνομα τοϋ έγχώριου ζωγράφου «Λογοθέτη έκ κώμης 
Δραγαρίου» ( =  Καστανώνα)».

Δύο ίδιες είκόνες βρίσκονται στό προσκυνητάρι τού μητροπολιτικού 
ναοϋ Α γίου Αθανασίου των Ίωαννίνων. Ή  πρώτη (100 x 90 περίπου) είναι

1. Ή  χαλκογραφία έχει διαστάσεις 50Χ 35 (τυπωμένη έπιφάνεια 37χ 27). Ή  φω
τογραφία προέρχεται άπό άντίτυπο τοΟ Λέανδρου Βρανούση, πού είχε τήν καλωσύνη νά 
μάς τήν στείλει καί νά έπιτρέψει τή δημοσίευσή της. Τόν ευχαριστούμε θερμά.

2. Τ ή  φωτογραφία τή ς είκόνας είχε τήν καλωσύνη νά μδς παραχωρήσει για δημο
σίευση ό άγιογράφος Κ ώ στας Άρμενόπουλος.
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προσαρμοσμένη στό ξύλινο πλαίσιο και ή δεύτερη, πιο μικρή (60 χ 40), 
είναι τοποθετημένη κάτω άπό τη μεγάλη σέ τρόπο ώστε νά δέχεται τον ά- 
σπασμό τών πιστών. Στό έπάνω μέρος τής είκόνας ό Χριστός ευλογεί τούς 
δύο 'Αγίους πού στρέφουν προς τό μέρος του. ‘Αριστερά είκονίζεται ό μέγας 
‘Αθανάσιος κρατώντας στό χέρι τό Εύαγγέλιο και δεξιά ό "Αγιος Γεώργιος 
μέ τη γνωστή φορεσιά του και τά χαρακτηριστικά σύμβολα στά χέρια του 
(πίν. 17). Τό Ιδιαίτερο γνώρισμα γιά τό Γεώργιο είναι ό σκούφος πού φορεΐ 
στό κεφάλι άντί γιά τό κόκκινο φέσι. 'Οπωσδήποτε καί οί δύο αύτές εΙκόνες 
έγιναν ύστερα άπό παραγγελία γιά τις λατρευτικές άνάγκες τού ναού τού 
'Αγίου ‘Αθανασίου. Ό  γνωστός μας, άπό τό παρεκκλήσιο τού Τάφου, ζω
γράφος Κωνσταντίνος Θεοδοσίου δίνει έδώ δύο εικόνες τής ώριμης έπο- 
χής του. Καί στις δύο, κάτω στή μέση, σημειώνει τή χρονολογία καί τά 
άρχικά του: 1872 Κ(ωνσταντίνος) Θ(εοδοσίου).

Τό "Αγιο Ό ρος δέν μπορούσε βέβαια νά υστερήσει στό θέμα τών ει
κονογραφήσεων τού νεομάρτυρα. Ό  Ά γ ιος ζωγραφίζεται σέ στηθάριο τού 
έξωνάρθηκα τής Μ. Κουτλουμουσίου (πίν. 18α).

Τέλος έκφραστική είκόνα του, μικρών διαστάσεων, βρίσκεται σήμε
ρα στή Μ. Ντίλιου τού Νησιού τών Τωαννίνων (είκ. Ζ'). Ό  Γεώργιος 
παριστάνεται στή συνηθισμένη στάση καθώς φτερωτός άγγελος τον στε
φανώνει καί ό Παντοκράτορας τόν ευλογεί: Ή  είκόνα μέ τούς έντονους 
χρωματικούς τόνους είναι έργο καλού καλλιτέχνη τού δεύτερου μισού 
τού 19ου αίώνα.

ζ'. ΟΙ Ά γιοι Γεώργιος και ‘Ιωάννης *ol έξ ΊωαννΙνων» (πίν. 19).

Σπουδαία μαρτυρία γιά τή διάδοση τής λατρείας τών δύο νεομαρτύ
ρων άπό τά Γιάννενα άποτελεϊ ή τοιχογραφία πού βρίσκεται στό νάρθηκα 
τού ναού τού 'Αγίου Νικολάου τού χωριού Μάρμαρα πού άπέχει μόλις έξι 
χιλιόμετρα άπό τήν ήπειρωτική πρωτεύουσα. Στήν άκρη άριστερά τού Α
νατολικού τοίχου, μέσα σέ τοξωτή κόγχη, τοιχογραφούνται μαζί οί δύο 

, νεομάρτυρες, άριστερά ό Γεώργιος καί δεξιά ό ‘Ιωάννης γιά τόν όποίο γρά- 
* φούμε παρακάτω. Είναι όλόσωμοι, σέ μέγεθος μεγαλύτερο άπό τό φυσικό 
ι ό καθένας καί ζωγραφίζονται μέ τά Ιδιαίτερα χαρακτηριστικά τους. Ό  
I Γεώργιος μέ τή φουστανέλλα, τό κλαδί τού φοίνικα καί τό σταυρό καί ό 

Ιωάννης, νεαρός, μέ μακρυά μαλλιά καί μακρύ φόρεμα. Σύμφωνα μέ τή μι- 
: σοσβυσμένη έπιγραφή ό νάρθηκας ζωγραφίστηκε στά 1857. Πρέπει οί τοι- 
; χογραφίες νά είναι έργο τού Κωνσταντίνου Θεοδοσίου γιατί ό πατέρας 

του Θεοδόσιος κι αυτός σά βοηθός ζωγράφισαν τόν κύριο ναό στά 1832, 
1 κατά τήν ύπέρθυρη έπιγραφή. Αργότερα βρίσκουμε τόν Κωνσταντίνο νά 
\ ζωγραφίζει μόνος του πού σημαίνει ότι ό πατέρας του είχε πεθάνει. Οί τοι- 
t χογραφίες τού κύριου ναού τεχνοτροπικά είναι καλύτερες άπό αύτές τού
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νάρθηκα, κι* αύτό γιατί καθώς φαίνεται ό Θεοδόσιος ήταν άνώτερος ζω
γράφος άπό τό γιό του. Είναι ή πρώτη φορά, άπ* όσο ξέρουμε, πού οί δύο 
άξιολογότεροι νεομάρτυρες των Ίωαννίνων ζωγραφίζονται μαζί καί μάλι
στα σέ ξεχωριστή θέση τοΟ νάρθηκα.

*

2. Εικονογραφία τοΟ 'Αγίου Κοσμά τού ΑΙτωλοϋ
*Από τις αναρίθμητες είκόνες πού υπάρχουν για τό νεομάρτυρα καί 

δάσκαλο του γένους Κοσμά τον Αίτωλό θά σημεκόσουμε μόνο τή χαλκο
γραφία τοϋ 1829, πού παρουσιάζει τό μεγαλύτερο ενδιαφέρον άπό είκονο- 
γραφικής πλευράς. Πρέπει νά όμολογήσουμε ότι τά τελευταία χρόνια έγινε 
προσπάθεια νά συγκεντρωθεί καί δημοσιευθεϊ μεγάλο μέρος άπό τις εί
κόνες του, πού ανυπόγραφες συνήθως, βρίσκονται σέ πολλούς ναούς χω
ριών τής ’Ηπείρου. *Η ευρύτατη κυκλοφορία εικόνων τοϋ Κοσμά τοϋ ΑΙ- 
τωλοΰ, κυρίως στή "Ηπειρο, φανερώνει άπό τή μιά τή ζωντανή παρουσία 
πού άφησε στήν περιοχή ή φωτεινή του φυσιογνωμία καί άπό τήν άλλη 
τήν είκονογραφική παράδοση, πού δημιούργησαν γύρω άπό τή μορφή του 
οί ήπειρώτες καί προπαντός οί γιαννιώτες καί χιονιαδίτες ζωγράφοι. ’Α
ποτελεί τό έντυπωσιακότερο παράδειγμα νεομάρτυρα πού εικονογραφήθηκε 
σέ τόση μεγάλη έκταση στο μακρύ χρονικό διάστημα πριν από τήν έπί- 
σημη άνακήρυξή του σέ "Αγιο (μαρτύριό του 1779, έπίσημη άγιοποίησή του 
1961). Πολλές φορητές εικόνες καί τοιχογραφίες τοϋ ΓΑγίου Κοσμά έχουν 
δημοσιευθεϊ κατά καιρούς1. Ή  χαλκογραφία τοϋ Καλλίνικου Μυτιλη-

I. ’Αναφέρουμε έδώ μερικές άντιπροσωπευτικές εκδόσεις πού δημοσιεύουν ή πε
ριγράφουν εικόνες τοϋ 'Αγίου Κοσμά : J .  Κν<ιγγε?.ιδη, Ή  προσωπογραφία τοϋ Α γίου Κο
σμά.· Η πειρω τική  'Εστία  16 (1953) 873, Γειυαγ. Π ά σ τ ρ α ,  Πατροκοσμάς ό Αίτωλός και 
σύντομος σκιαγραφία Ευγενίου τοϋ Αιτωλοϋ,Άγρίνιον 1950. είκ. έξωφ., Λ η μ .Σ .Σ α λ α μ ά γ -  
κα, Ό  γνωστός Καλόγηρος Κοσμάς. ΆΟήναι 1952, δημοσιεύει τή χαλκογραφία τοϋ 1829 
καί εικόνα τοϋ ‘Αγίου άπό τή συλλογή Λέανδρου Βρανούση.Ή τελευταία άπό τήν έγκυ- 
κλοπαίδεια «Δομή», τόμ. 8, 429, δημοσιεύεται εδώ (είκ. Η'), Ά ο χ ιμ .  Χ α ο . ΒασιΧ οπούλον, 
Ό  Ά γ ιο ς  Κ οσμάς ό Αιτωλός καί τό έργο του, ΆΟήναι 1955, 2 καί 60, Ά ν ν .  Π α π α κ ώ σ τ α  
Ό  Κοσμάς ό Αίτωλός στο Ζαγόρι, «(Νέος Κουβσράς» 2 (1962), 16β καί 27 μέ πέντε φορη
τές είκόνες άπό τήν Ά ρ ίσ τη  Ζαγορίου (3) καί Πρέβεζα (2), Μιχ,_Κα?.υ·Μωΐχ. Απόσπασμα 
διδαχής τοϋ Κοσμά τοϋ Αιτωλοϋ, Θεσσαλονίκη 1965, με τέσσερις τοιχογραφίες άπό εκ
κλησίες τής Σαμαρίνας (3) καί Κοζάνης (1), ά ο χ ιμ . .1 <*·;·. Λαι-τ/ώτι,, Κοσμάς ό Αίτωλός, 
ΆΟήναι 1966 μέ οχτώ πολύχρωμους πίνακες τοϋ ζωγράφου Νικολάου Νείρου πού άπο- 
τελοϋν έλεύθερα αντίγραφα τών όχτώ σκηνών τής χαλκογραφίας τοϋ 1829, π ερ .: Κοσμάς 
ό Αίτωλός, περ. Γ\ τεύχη 236/237 (1910), 18, άναφέρει ένδεκα είκόνες τοϋ 'Αγίου Κοσμά, 
Κ . Σ . Κ ώ ν α τ α ,  Είκονογραφικά στον Ά γ ιο  Κοσμά : Κοσμάς ό Αίτοιλός, τεύχη 5-6 (Ι966) 
103-106, περιγράφει δέκα είκόνες τοϋ Α γίου, τοϋ "Ιδιοι·, Είκονογραφικά στον Ά γ ιο  Κο
σμά (Β ')  : Κοσμάς ό Αίτωλός, τεύχη 17-18 (1967), 197-198, περιγράφει τέσσερις τοιχο
γραφίες καί πέντε είκόνες, τοϋ " Ιδ ιον , Ά γιοκοσμιτικό δίπτυχο. I. ‘Η έθναποστολή τοϋ
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ναίου, τοΟ 1829 (είκ. Β Ί παρουσιάζει τό πλεονέκτημα τής Ιστόρησης τού 
βίου καί τοϋ μαρτυρίου του1. Σέ όχτώ σκηνές γύρω άπό τη μορφή τοϋ 'Α 
γίου περιγράφονται: α) Τό κήρυγμά του στο λαό πού γονατιστός σέ όμάδες 
τόν άκούει. Ό  Ά γιος είκονίζεται στό ύπαιθρο νά διδάσκει πάνω σέ χαμηλό 
άμβωνα πού στέφεται μέ τόξο. Παραστέκουν δύο ίερείς, ένώ ένας τρίτος 
κρούει τό σήμαντρο. Ή  έπιγραφή πάνω : «'Ο "Αγιος δ ιδάσκ ει τόν λαόν». 
β) Ό  Ά γιος παρουσιάζεται καί άπολογεΤται μπροστά σέ άξιωματοΰχο τοϋ 
Μπερατιοϋ : « Ί Ι  π α οάστασ ις  τοϋ rΑ γίου εις  τόν Μ ονλα-Μ οναμέτ». γ) Στρα
τιώτες όδηγοϋν τόν Ά γιο  στό τόπο τοϋ μαρτυρίου καθισμένο πάνω σέ άλο
γο : «Φέρνει εφιπον τόν ”Αγιον ε ϊς τον θάνατον», δ) Δύο στρατιώτες περ- 
νοϋν τό σχοινί στό λαιμό του : «Ή  διά τής άγχόνοις τοϋ Α γίου τελευτής», 
ε) Ό  Ά γιος γονατιστός, μπροστά άπό όπλισμένο στρατιώτη, προσεύχεται. 
Φτερωτός άγγελος κατεβαίνει, κρατώντας τό κλαδί τοϋ φοίνικα καί τό στε
φάνι, έτοιμος νά τόν στεφανώσει: α*Η πριν τής τελευτής τον ' Α γίου π ρ ο 
σευχή». στ) Στρατιώτες ρίχνουν τό σώμα του στον ποταμό. Ά π ό τό λαιμό 
του έχει κρεμαστεί βαρειά πέτρα : « Ά π ό ρ ρ ιφ ις  τοϋ ' Α γίου εις  τόν π ο τ α 
μόν». ζ) Ό  Ιερέας παπα-Μάρκος, κατά τήν παράδοση, άνασύρει τό σώμα 
τοΟ Αγίου άπό τόν ποταμό : (ΑΕμφάνοισις τον ' Α γίου εις  τόν π α π α -Μ ά ρ -  
χον και άνελχυσις άπό τόν ποταμόν», η) Είκονίζεται ή Κοίμηση τοϋ μάρ
τυρα. Μοναχός καί ιερείς μπροστά σέ ναό ψάλλουν τήν επικήδεια Α κ ο 
λουθία : «*Ο ενταφ ιασμός τοϋ ' Αγίου είς  χορίον Κ ολιχόντασι» . Στή μέση 
τών σκηνών αυτών είκονίζεται ό Ά γιος, όρθιος μέ τό μοναχικό του ένδυμα. 
Στό αριστερό κρατεί οδοιπορικό ραβδί καί κομποσχοίνι, ένώ μέ τό δεξί 
ευλογεί.

Ή  χαλκογραφία, πού-δ^μοσιεύεται έδώ,^π&οέρχεται άπό τό κελλί τοϋ 
Χρύσανθου τής Κόνιτσας. *Όσοι δημοσίευσαν ώς τώρα τήν ίδια χαλκογρα
φία είχαν ύπόψη τους αύτήν πού βρισκόταν στή Μονή Φιλανθρωπινών και 
τώρα φυλάγεται στά γραφεία τής Μητρόπολης Ίωαννίνων. Τό χαρακτη
ριστικό τής χαλκογραφίας τής Κόνιτσας είναι ότι είναι πολύχρωμη. Φαί
νεται ότι κάποιος άπό τούς ζωγράφους, πού ό ιερομόναχος Χρύσανθος 

ι παράγγελνε τις εικόνες τοϋ Α γίου Γεωργίου τοϋ φουστανελλδ, τοποθέ-

, 'Αγίου Κοσμά, Ή πειρ. ‘Εστία, τόμ. 23 (1974), τρείς είκόνες στή σ . 481. Κ ώ σ τ α  Σ α ο δ ε - 
( λή, Κοσμδ Αίτωλοϋ αναλυτική βιβλιογραφία (1765-1967), ’Αθήνα 1968, δημοσιεύει έφτά 
ι είκόνες καί τοιχογραφίες τοϋ 'Αγίου. 'Α ρ χ α ιολ όγ ου  ( ~ Θ αν. I ία λ ιο ν ο α ς - Κ ω ο τ α ς  Τ ρ ια ν τ α - 
ι φ νΜ όΐ(ς), Τό μοναστήρι τού Τίμιου Προδρόμου: Κ ο σ μ δ ; ό Αίτωλός, τεΟχ. 51 (1970) 
I 551-552, όπου δημοσιεύεται ή εικόνα άπό τό μοναστήρι τ ή ς ’Ανάληψης (= Δ ερ β έκ ισ τα ς) 
ι Αίτωλίας πού είναι τού 1823 καί θεωρείται ότι άποδίδπ τιί χαρακτηριστικά τής μορφής 
1 τού ‘Αγίου. Τήν ίδια ξαναδημοσιεύουμε έδώ (πίν. 24).

1. Σύντομη περιγραφή τής χαλκογραφίας κάνει ό Κ . Σ . Κ ώ ν σ χ α ς% Είκονογραφικά 
ι στόν Ά γ ιο  Κ ο σ μ δ : περ. Κοσμάς ό Αίτωλός, τεύχ. 5-6 (1966) 105.
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τησε τά χρώματα πάνω στή χαλκογραφία. Τό φαινόμενο, όπως ήδη σημειώ
σαμε, ήταν συνηθισμένο. Ό  ζωγράφος χρησιμοποίησε κυρίως τό κόκκινο 
σέ συνδυασμό μέ τό βαθύ καφέ, άποχρώσεις τού καστανού, τού πράσινου 
και τού κίτρινου. Γιά βάθος όλης τής χαλκογραφίας χρησιμοποίησε τό 
άνοιχτό γαλάζιο, ένώ μέ χρωματιστές γραμμές χώρισε τις σκηνές μεταξύ 
τους.

Ή  σκηνή πού έχει είκονογραφική βαρύτητα μεγαλύτερη άπό τις άλλες 
είναι ή Κοίμηση τού μάρτυρα (είκ. Δ'). "Οπως καί στήν Κοίμηση του νεο- 
μάρτυρα Γεωργίου ύπογραμμίσαμε, έτσι κι έδώ, ή παράσταση τής Κοίμησης 
τού 'Αγίου Κοσμά συνδέει είκονογραφικά τον καλλιτέχνη χαλκογράφο 
μέ τούς προηγούμενους αιώνες τής τουρκοκρατίας κι άπό κεί περνά στο 
βυζαντινό χώρο. 'Η  παράδοση συνεχίζεται χωρίς διακοπή. Μέ την άπει- 
κόνιση τής Κοίμησης υπενθυμίζεται συνέχεια στους πιστούς ή «γενέθλια 
ήμέρα» τού μάρτυρα πού συνδέεται μέ τήν έορταστική του καθιέρωση. Πρέ
πει νά ύποθέσουμε ότι ή χαλκογραφία θά διανέμονταν σέ κάποιο μοναστή
ρι τού Μπερατιοΰ (ή καί στο Κολικόντασι) τής ’Αλβανίας, όταν γινόταν 
προσκύνημα στή μνήμη τού 'Αγίου Κοσμά. Ή  μεγαλύτερη κυκλοφορία 
της πρέπει νά τοποθετηθεί στήν "Ηπειρο όπου πιστεύουμε ότι έπηρέασε 
τούς ζωγράφους πού είκόνισαν τήν προσωπογραφία του. Στο κάτω μέρος, 
άριστερά καί δεξιά, σημειώνεται ή έπιγραφή. Τή μεταγράφουμε έδώ γιά 
νά έπισημάνουμε μερικά προβλήματα :

t Α ντη ή ά γ ια  εΐκό/ν είναι τον * Α γιον ίερομάρτνρος κα ί ίσ  αποστόλου  
Κ ο σ μ ά  το ϋ  Ν έον εν ’Α λβανία μαρτνρίσαντος εις επαρχίαν Μ περάτι. 
*Ε χαλκοχαράχθη  δ ιά  παρακ ινήσεος τον έν ίερομονάχοις Ζ αχαρίου τοϋ  
εφημέριον κα ι ταξιδ ιώ του  τής αυτής Μ ονεϊς έκ χορίου Βοννο και διά 
σηνδρομής κ α ι εξόδω ν τοϋ  Ιδιον. 1829 Ν. 10 σ ιρά. Καλλίνικος Μντί
λην α ΐο ς  ε χ άρ αξε .

Τά προβλήματα είναι :
α) Ό  ιερομόναχος, έφημέριος καί ταξιδιώτης Ζαχαρίας κάνει λόγο περί 
«τής αυτής Μονής». Νομίζουμε πώς άναφέρεται σέ Μονή πού υπήρχε στό 
Μπεράτι καί πού πρέπει νά είχε άμεση σχέση μέ τήν λατρεία τού Αγίου 
Κοσμά.
β) Τό έπίθετο «ταξιδιώτης)) υποδηλώνει ότι ό Ζαχαρίας βρισκόταν σέ τα
ξίδι, μακρυά άπό τό Μπεράτι, στήν περιοχή πάντως όπου παρακίνησε τόν 
Καλλίνικο Μυτιληναίο νά χαράξει τή χαλκογραφία. ΤΗταν τό "Αγιο "Ορος, 
ή Βιέννη ή ή Κωνσταντινούπολη ; Δέν υπάρχει καμιά ένδειξη τού τόπου 
κατασκευής τής χαλκογραφίας.
γ) Δύο άράδες προς τό τέλος τής έπιγραφής έχουν σβυστεΤ. Προστέθηκε 
πάνω σ ’ αυτές ή φράση «καί έξόδων τού ίδιου» μεσολαβεί κενό καί κατόπιν
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σημειώνεται ή χρονολογία 1829. Εκείνο πού σβύστηκε δέν είμαστε σέ 
θέση νά τό συμπληρώσουμε. Μέ είδικούς μεγεθυντικούς φακούς μπορέσαμε 
νά διακρίνουμε πιό πάνω άπό τό 1829 δύο άριθμούς άπό άλλη χρονολογία, 
προφανώς παλιότερη : 18... Ά λλω στε ή ένδειξη μέ τον άριθμό τής σειράς 
(No 10 Σειρά)1 φανερώνει τις πολλές φορές πού τυπώθηκε ώστε νά φτάσει 
στή δέκατη έκτύπωση. Πρέπει στις προηγούμενες έκδόσεις νά ήταν άλλος 
ό χρηματοδότης και άλλη ή χρονολογία. Α λλά στή δέκατη έκτύπωση 6 
Ζαχαρίας έσβυσε τις προηγούμενες ένδείξεις και σημείωσε τόν έαυτό του.

*

3. Ό  Άγιος Ιωάννης ό έξ ' ΙωαννΙνων
Στις 18 Απριλίου 1526, τήν Παρασκευή τής Διακαινησίμου, μαρτύ

ρησε στήν Κωνσταντινούπολη ό νεαρός ράφτης ’Ιωάννης2, τοϋ όποίου ή 
καταγωγή ήταν άπό τά Γιάννενα3. Οί Τούρκοι, μετά άπό βασανιστήρια, 
τόν έκαψαν ζωντανό σέ ήλικία 18 χρονών ένώ αύτός έψελνε τό «Χριστός 
Άνέστη...4». Ή  ίστορία τού μαρτυρίου του, πού έγραψε ό Νικόλαος Μα- 
λαξός, διαδόθηκε γρήγορα καί είχε βαθύτατη άπήχηση καί στήν είκονο- 
γραφία. Έ τσ ι στή Μονή Βαρλαάμ τών Μετεώρων, όπου φυλάγεται καί ή 
κάρα του, ό νεομάρτυρας Ιωάννης5 ζωγραφίζεται στήν έσωτερική πλευρά 
τού άριστεροϋ πεσσού6 πού υποβαστάζει τόν τροΰλλο τού Καθολικού. Ή

1. Είναι χαρακτηριστική ή παρερμηνεία όσων δημοσίευσαν ώς τώρα τήν έπιγρα- 
φή. Ά λ λ ο ς σημειώνει σάν τόπο κατασκευής τή Σύρσ, παρερμηνεύοντας τήν άνορθόγρα- 
φη λέξη σιρά ( =  σειρά) καί άλλος νομίζει πώς πίσω άπό τό γράμμα Ν ( =  Numcro) υπο
νοείται ό Ν(οέμβριος) μήνας. Ά λλα  είναι γνωστό ότι πολλοί πού τύπωναν δεύτερη καί 
τρίτη... καί δέκατη φορά μιά χαλκογραφία σημείωναν συνήθως τή σειρά, δηλαδή τήν έκ
δοσή της, συνήθεια πού άπόκτησαν άπό τις έπανεκδόσεις τών βιβλίων.

2. Ν ικοδήμ ου  'Α γ ιο ρ ε ίτη , Νέον Μαρτυρολόγιον 39-45, 77. ’Α ραβανχ ινοΰ , Χρονο
γραφία τής ’Ηπείρου, τόμ. Β', 222, /. Π εραντώ νη , ΘΗΕ, τόμ. Ζ ', στ. 38-39, όπου καί ή κυ- 
ριώτερη βιβλιογραφία του, Β ίχ τ . Μ α τθ α ίο ν , Ό  Μέγας Συναξαριστής τής όρθοδόξου 
έκκλησίας, τόμ. Δ ', 263-272, Χ ρ υ σ ο σ τό μ ο υ  fJa n a S o n o v ta v ,  ΟΙ νεομάρτυρες, Ά θήνα ι 
1970, 41-46, Γ εω ρ γ ίο υ  Ο Ιχονόμ ον , 40 Ά γ ιο ι τής ’Ηπείρου, δ.π., 47-52 (τρεις παραλλαγές 
τού μαρτυρίου του). Τ ό  μαρτύριο τού νεομάρτερα ’Ιωάννη Εγραψε ό γνωστός άντιγραφέας 
κωδίκων, λόγιος καί ποιητής, πρωτοπαπάς Ναυπλίου καί ύστερα (ερέας τού Α γίο υ  Γ ε 
ωργίου Βενετίας, Ν ιχ ό? αος  Λ/αλα£δς (1500 περ. -1594 ;). Α κολουθίες στόν Ά γ ιο  Εγρα
ψαν 6 Ά ν τώ ν ια ς , μέγας ρήτωρ τής έκκλησίας καί ό Ι ο υ σ τ ίν ο ς  ό Α εχ α δ ίω ν .

3. Άναφέρεται καί άς Τρικάλων.
4. Υ πάρχει καί δεύτερη παράδοση σύμφωνα μέ τήν όποία υποχρεώθηκε ν* άνέβεί 

στό μιναρέ καί νά διακηρύξει πίστη στό μουσουλμανισμό.Ανέβηκε πραγματικά, άλλα άν- 
τί γιά τή μουσουλμανική όμολογία είπε τό «Χριστός Ά ν έσ τη »  καί πήδησε στό  κενό. 
Βλ. Σ α λ α μ ά γ χ α , Ό  νεομάρτυρας, 12.

5. Μ ητρ. Τ ρ ίχχ η ς χ α ΐ Σ τ α γ ώ ν  Διονυσίου, Τά Μετέωρα, Ά θήναι 1964, 24.
6. Β α γ γ έλ η  Σ χ ο ν β α ρ α ,  Μετέωρα, 69.

ί
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τοιχογραφία είναι τοΟ 1548, έργο τοϋ Φράγκου Κατελάνου και δεν άποκλείε- 
ται νά ζωγραφίστηκε πριν άκόμη γράψει ό Μαλαξός τό μαρτύριό του. Δέν 
είναι τυχαίο τό γεγονός ότι άπεικονίζεται στον πεσσό πού στηρίζει τον 
τρούλλο. Είχε πλέον έπικρατήσει ή αντίληψη δτι όρισμένοι άγιοι καί νεο- 
μάρτυρες αποτελούσαν τούς «στύλους τής έκκλησίας», στηρίγματα τής 
πίστης σέ μια έποχή δπου τά πάντα δοκιμάζονταν καί κινδύνευαν.

Δεύτερη προσωπογραφία τού νεομάρτυρα, τού έτους 1542, βρίσκεται 
στο καθολικό τής Μονής Φιλανθρωπινών στό νησί τών Ίωαννίνων.

Τρίτη τοιχογραφία τού ’Ιωάννη βρίσκεται στό βόρειο τοίχο τού ναού τής 
Μεταμόρφωσης τής Βελτσίστας1. Είναι τού 1568 καί ζωγραφίστηκε άπό 
τό Φράγκο Κονταρή (πίν. 20)2. Ό  "Αγιος Ιστορείται όλόσωμος, με χιτώνα 
καί πλούσια διακοσμημένο ίμάτιο, ύψώνοντας σταυρό στό δεξί του χέρι. 
*Η ένδειξη είναι κεφαλαιογράμματη :

Ο AH OC ΙΩ(ΑΝ Ν Η Ο Ο NEOC MAPTHC ΙΩΑΝΝΗΝΟΝ. 
Διάδημα στολίζει τό κεφάλι τού μάρτυρα ενώ στην έλαφρή κλίση τού προ
σώπου του διαφαίνεται ή άποφασιστικότητα. Τά φώτα στά γυμνά μέρη, 
μέ τις μικρές επιφάνειες πού δημιουργούν, οί φωτοσκιάσεις στό ένδυμα, οί 
άπαλές αντιθέσεις των χρωμάτων καί ή λεπτή γραμμή τού σχεδίου φανερώ
νουν τις Ικανότητες τού ζωγράφου πού δουλεύει μέσα στον κύκλο έκείνων 
τών καλλιτεχνών πού έμμεσα ή άμεσα συνδέονται μέ τό έργο τού Φράγκου 
Κατελάνου.

Στό μοναστήρι τού προφήτη Ή λία τής Ζίτσας ξαναβρίσκουμε τήν 
προσωπογραφία τοϋ ’Ιωάννη πού μοιάζει μ’ εκείνη τής Βελτσίστας. Ό  "Αγιος 
τοιχογραφείται στό νότιο πεσσό πού στηρίζει τον τροΰλλο. Ζωγραφίζεται 
(ίδιά χειρός Γεωργίου», κατά τήν ύπέρθυρη έπιγραφή, τό 1657. Στό κατά- 
γραφο αύτό καθολικό συναντάμε κι άλλους άγιους πού δέν είναι συνηθι
σμένοι στά είκονογραφικά προγράμματα όπως είναι στό νότιο πεσσό «ό 
"Αγιος Νικόλαος ο άπό στρατιωτών» καί στό ‘Ιερό, μέ άμφια ιεράρχη, «ό 
"Αγιος Νικόλαος ό Μεγαλουπόλεως».

Στον νάρθηκα - γυναικωνίτη τού ίδιου μοναστηριού βρίσκουμε μια 
χαρακτηριστική καί μοναδική τοιχογραφία. Στή βόρεια πλευρά, κάτω άπό 
τόξο, εικονογραφείται τό συναξάρι τού νεομάρτυρα ’Ιωάννη. Στό κέντρο, 
όρθιος ό "Αγιος, άνάμεσα σέ Τούρκους άξιωματούχους, άπολογείται μπρο-

1. Δ . Ε ν α γ γ ελ ίδ η , Ό  ζωγράφος Φράγκος Κατελάνος έν Ήπείροι, ΔΧΑ Ε, περ. 
Δ ', τόμ. Α' (I960), 45, Λ . Ξ ν γ γ οπ ον λ ον , Σχεδίασμα Ιστορίας θρησκευτικής ζωγραφικής 
μετά τήν Ά λ ω σ ιν , Ά θήναι 1957, 116-117, Μ  Χ α τϊη δ ά χ τ), Ό  ζωγράφος Φράγκος Κον- 
ταρής, Δ Χ Α Ε , περ. Δ ', τόμ. Ε ' (1966-1969), 299-302.

2. Τ ή  φωτογραφία πού δημοσιεύουμε έδώ είχε τήν καλωσύνη νά μάς παραχωρή
σει ή κ. ’Αγγελική Σταυροπούλου-Μακρή, τήν όποια ευχαριστούμε.
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στα στόν ένθρονο πασσά πού βρίσκεται προς τ’ άριστερά. Ή  έπιγραφή 
έπάνω γράφει: Ο ΑΓΙΟΣ ΙΩΑΝΝΗΣ Ο ΕΞ ΙΩΑΝΝΙΝΩΝ ΠΑΡΗΣΙΑΖΕ- 
ΤΑΙ ΤΩ ΒΑΣΙΛΕΙ ΩΣ ΧΡΙΣΤΙΑΝΟΣ. Στο δεξιό μέρος είκονίζεται ή κομ
μένη κεφαλή τοϋ μάρτυρα, δίπλα τό σώμα του καί ό δήμιος μέ τό σπαθί 
στό χέρι. ΈκεΤ κοντά ζωγραφίζεται ή μεγάλη φωτιά στην όποια έρριξαν 
τό σώμα του1. Ή  έπιγραφή σημειώνει: α Ο "Αγιος τήν κεφαλήν άποτέ- 
μνεται» (πίν. 21). Τόν κατάγραφο νάρθηκα Ιστόρησαν, κατά τήν ύπέρθυρη 
έπιγραφή, οί Καπεσοβίτες Ιωάννης καί ό γιός του ’Αναγνώστης τό 1800 
[...ΙΣΤΟΡΗΤΑΙ ΔΕ ΔΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΙΩΑΝΝΟΥ ΚΑΙ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΤΟ Υ  
ΑΥΤΟΥ ΥΙΟΥ ΚΑΠΕΣΟΒ1ΤΩΝ ΕΝ ΕΤΕΙ <?ω ( =  1800) Ιουνίου 30].

Θά άναφέρουμε έπίσης τήν νεώτερη εικόνα πού βρίσκεται στό τέμπλο 
τοϋ ναϊδρίου τοϋ τάφου τού * Αγίου Γεωργίου των Τωαννίνων (πίν. 22 καί 
23). Στό άριστερό παραπόρτι ιστορείται ό Ιωάννης μέ γαλάζιο φόρεμα 
καί κόκκινο μανδύα. Στό δεξί του χέρι κρατεί σταυρό ενώ στό άριστερό 
άνοιχτό είλητάρι μέ τό «Χριστός Ά νέστη». Στό βάθος άριστερά καί δεξιά 
είκονίζεται ή Κωνσταντινούπολη. Ή  πόλη δίνεται μέ σχηματικό - συμβα
τικό τρόπο. Πάνω ή έπιγραφή : 'Ο "Αγιος 'Ιωάννης 6 έξ *Ιωαννίνων. 
Κάτω ή ένδειξη: «Δέησις των δούλων τοϋ Θεόν τον Σνναφιον των Κρασο- 
πονλων. 1863. * Ιανουάριον 28. Χειρ Κωνσταντίνον (Θεοδοσίον)». Ή  νεώτε
ρη αύτή είκι να δέν έχει καμιά σχέση άπό αισθητικής πλευράς μέ τις παλιό- 
τερες τοίχε «ραφίες τοϋ 16ου αιώνα. Είναι προσαρμοσμένη στό γενικότερο 
ύφος τών εικόνων τών νεομαρτύρων μέ τά άπλοϊκά χαρακτηριστικά τοϋ 
19ου αιώνα, κατασκευασμένη άπό λαϊκό ζωγράφο.

Περισσότερο είκονογραφικό ένδιαφέρον παρουσιάζει άλλη εικόνα του 
στό ναίδριο τοϋ ’Αγίου πού βρίσκεται στή νότια αύλή τοϋ ναοϋ τής ’Α
γίας Μαρίνας ’Ιωαννίνων. *0  νεομάρτυρας ’Ιωάννης είκονίζεται όρθιος καί 
στό δεξιό μέρος ίστοροϋνται σκηνές άπό τό μαρτύριό του : ό ίδιος μέσα σέ 
φλόγες καί ό άποκεφαλισμός του. Ή  είκόνα είναι χρονολογημένη καί υπο
γράφεται άπό γνωστό μας ζωγράφο : <(1863 διά χειρός Κωνσταντίνον Θεοδο
σίον».

Τέλος μικρή είκόνα τοϋ Ιωάννη, πού κρατεί είλητάριο μέ τό «Χριστός 
Άνέστη» καί μέ βάθος τήν Κωνσταντινούπολη, βρίσκεται στό άριστερό 
προσκυνητάρι τής 'Αγίας Μαρίνας.

*

1. Τή φωτογραφία πού δημοσιεύουμε έδώ μάς παραχώρησε γιά δημοσίευση άπό 
τό άρχεΐο της ή Εφορεία Βυζαντινών άρχαιοτήτων ‘Ιωαννίνων. Ευχαριστούμε ιόν άρ- 
χαιολόγο Δημήτρη Τριανταφυλλόπουλο πού μάς έπεσήμανε τήν τοιχογραφία. Σημείωμα 
γιά τό μνημείο δίνει ό κ. Τρ^νταφυλλόπουλος στά Χρονικά τ ο ϋ ‘Αρχαιολογικού Δελτίου 
τοϋ 1973-1974.
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4. Ό  νεομάρτυρας Χριστόδουλος
Μαζί μέ τον Ά γ ιο  Γεώργιο τό φουστανελλδ καί ό νεομάρτυρας Χρι

στόδουλος πλαισιώνει τή μορφή τής Παναγίας (πίν. 25), πού δπως προανα- 
φέραμε βρίσκεται στό σπίτι τοϋ πρώτου. Φορεί σκούφο καί σαλβάρια μέ 
ριχτό μανδύα. Στό άριστερό χέρι κρατεί κλαδί φοίνικα, ένώ μέ τό άλλο 
ύψώνει τό σταυρό. Ό  Χριστόδουλος1, πού μαρτύρησε στή Θεσσαλονίκη 
στις 28 ’Ιουλίου 1777, θέλησε νά άποτρέψει κάποιο Βούλγαρο ν’ άλλαξοπι- 
στήσει παρακινώντας τον ν' άσπασθεΐ τό σταυρό πού έφερε μαζί του. Προ- 
κάλεσε τήν όργή των Μωαμεθανών, οί όποιοι υστέρα άπό φρικτά βασανι
στήρια τον κρέμασαν στήν πύλη τοϋ ναού τού Αγίου Μηνά. Ό  τρόπος 
τοϋ μαρτυρίου του έξηγεί καί τήν άπεικόνιση τοϋ Χριστόδουλου μαζί μέ 
τόν Ά γ ιο  Γεώργιο. Καί οί δύο νεομάρτυρες μαρτύρησαν κατά τόν ίδιο 
τρόπο, δηλ. μέ άπαγχονισμό. Τό κλαδί τοϋ φοίνικα καί ό σταυρός στά χέρια 
του είναι τά σύμβολα τοϋ μαρτυρίου καί τής νίκης, τά όποια άποτελοϋν εί- 
κονογραφικό μοτίβο πού έπαναλαμβάνεται στις εικόνες πολλών άγίων 
καί νεομαρτύρων.

*

5, Ιωάννης τής Κόνιτσας, ηού μαρτύρησε στό Βραχώρι
(είκ. Ε' καί πίν. 26).

Είναι γνωστός καί σάν Ιωάννης έξ Αγαρηνών ή έκ Μουσουλμάνων. 
Γεννήθηκε στήν Κόνιτσα άπό πατέρα δερβίση. Ό  ίδιος στήν άρχή άκολού- 
θησε τά ίχνη τοϋ πατέρα του, άλλά ένώ βρισκόταν στό Βραχώρι (Αγρίνιο) 
έγινε χριστιανός. Μετά άπό πολλές περιπέτειες τουρκικό άπόσπασμα τόν 
όδήγησε άπό τόν Μαχαλά Ξηρομέρουστό Βραχώρι όπου μετά άπό σύντομη 
δίκη, στήν όποια ό 'Ιωάννης όμολόγησε τή χριστιανική του πίστη, άποκε- 
φαλίστηκε, κοντά στον σημερινό Ά γ ιο  Δημήτριο, στις 23 Σεπτεμβρίου 
τοϋ 18142. Ό π ω ς σημειώσαμε καί παραπάνω είναι ή πρώτη φορά πού γί-

1. Τά σχετικά μέ τό μαρτύριό του, Β . Μ α τθ α ίο υ , ό Μέγας Συναξαριστής τής ’Ορ
θοδόξου έκκλησίας, τόμ. Ζ ', ’Ιουλίου (1962), 580-583, Χ ρυσ. Π α π α δ ο π ο ν λ ο ν , ΟΙ νεομάρ
τυρες, έκδ. Γ\ ΆΟήναι 1970, 88, Ν. Μαρτυρολόγιον, έκδ. Β ', 198, Κ . Δ ουχ άχ η , Μ. Συνα
ξαριστής, τόμ. Ζ'. 428, Σ ω φ ρ . Ε ύ σ τ ρ α τ ιά δ ο υ , Άγιολόγιον, 475, Μικρόν Εύχολόγιον, έκδ. 
Ά π . Διακονίας, 487, ΘΗΕ, τόμ. 12, στ. 194.

2. Ε κ τ ό ς  ά π ό  τή βιβλιογραφία πού σημειώσαμε παραπάνω άς προστεθεί: Νέον
Λειμωνάριον, έκδ. γ', ’Αθήνα 1873, 331-334, ΘΗΕ, τόμ. 7 στ. 48, Β . Μ ατθ α ίου , Ό  Μέγας 
Συναξαριστής, τόμ. Θ ', 460, Χ ρυσ. Π α π α δ ο π ο υ λ ο υ , ΟΙ νεομάρτυρες, έκδ. Γ ' 118, 
Σ ω φ ο . Ε ν σ τ ρ α τ ιά δ ο υ , ‘Αγιολόγιον, 240, Μικρ. Εύχολόγιον, έκδ. Ά π . Διακονίας, 
471, Κ ώ σ τ α  Ν η σ ιώ τη , ΟΙ άγιοι τών Ίωαννίνων, Ιωάννινα 1978, 34-38, καί
πρεσβ. Δ ιον υ σ ίου  Δ . Τ ά τ σ η . Ό  Ά γ ιο ς  νεομάρτυς ’Ιωάννης ό έκ Κονίτσης, Αθήνα 1979. 
Στό κατατοπιστικό αύτό βιβλίο περιγράφεται μέ κάθε λεπτομέρεια καί ή εύρεση τών λει
ψάνων τού νεομάρτυρα στή Μονή ΠρουσσοΟ καί στή σ. 37 δημοσιεύεται τοιχογραφία του 
πού είναι στό έξω κκλήσι τής Θεοτόκου στό χωριό Καβάσιλλα τής Κόνιτσας. Ή  τοιχο-
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νεται γνωστή ή προσωπογραφία του. Στήν εικόνα τοϋ Ά γιου Νικολάου 
τής Κόνιτσας, ή βαθειά άγάπη τοϋ Ιερομόναχου Χρύσανθου πέτυχε ένα 
ώραΐο είκονογραφικό συνδυασμό. Κοντά στόν "Αγιο Χρύσανθο, ό Ιδιαί
τερα προσφιλής του νεομάρτυρας Γεώργιος και πλάϊ του ό νεαρός ’Ιωάν
νης άπό τήν Κόνιτσα. *Η είκόνα είναι τοϋ 1844 και δέν άποκλείεται νά δια
σώζει τά γενικά φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά τοϋ Ιωάννη. Είχαν 
περάσει βέβαια τριάντα χρόνια, άλλά οί κονιτσώτες θά τόν έφερναν στήν 
μνήμη τους και θά τόν περιέγραφαν. Έ τσ ι ό Χρύσανθος, πρέπει νά υπο
θέσουμε, θά περιέγραψε τή φυσιογνωμία τοϋ ’Ιωάννη στόν άγνωστο ζω
γράφο. Ό  Ιωάννης έδώ φορεί μακρύ διακοσμημένο φόρεμα καί κοντό πα
νωφόρι. Τό ιδιαίτερο γνώρισμα τής εικόνας είναι ότι κάτω άπό τήν προ
σωπογραφία τοϋ Ιωάννη ό ζωγράφος σημείωσε τήν παραπομπή τοϋ κει
μένου : «ηΟρα τόν συναξαριστή τοϋ Νικοδήμου Σεπτεμβρίου 23».

*

6. Χαλκογραφίες νεομαρτύρων
στό παρεκκλήσιο τοϋ νεομάρτυρα Γεωργίου στήν Κόνιτσα 

α. *0 νεομάρτυρας Τυρνάβου Γεδεών (πίν. 29).
Ιδιαίτερο ένδιαφέρον παρουσιάζει ή χαλκογραφία μέ τό νεομάρτυρα 

Γεδεών* 1 πού μαρτύρησε στόν Τύρναβο στις 30 Δεκεμβρίου τοϋ 1818. Ό

γραφία τοϋ 1864, είναι α δ ιά  χ ε ιρό ς  τω ν αν ταδέλ φ ω ν  Ζ ή χ ου , Μ α τθ α ίο ν  καί * Α π ο σ τ ό λ η  υ ιού  
αυτόν ix  Κ ώ μ η ς Χ ιον ιάδες» , Ά ο χ ιμ .  * Α θ α ν α σ ίο υ  Σ φ ο ιγ γ α τ ά κ η ,  Γλαφυρόν Ιστόρημα τοϋ 
’Αγίου Ίωάννου τοϋ έξ  ’Οθωμανών τοϋ έν Βραχωρίω μαρτυρήσαντος, έφημ. Παναιτω- 
λική ’Αγρίνιου, φ. 2004 (16 Ίουνίου)-2019 (4 ’Ιουλίου 1974). Τέλος ό ιερέας Γ ε ώ ρ γ ιο ς  
Π α ίσ ιο ς  στό δυσεύρετο άρθρο του : Ό  Ά γ ιο ς 'Ιωάννης ό έκ Κ ονίτσης, έφημ. Κ όνιτσας 
«Αώος» φύλλ. 600, 602, 607, 611 καί 618 άπό 25 Σεπτεμβρίου 1957 μέχρι Π ώεβρου.άρίου, 
193$ΤΠ)μεΐωνεΓτις παρακάτω τοιχογραφίες τοϋ νεομάρτυρα_στήν περιοχή τής Κ όνιτσας : 

 ̂α^Ναός τής Θεοτόκου στό χωριό Καβάσιλλα. Είναι ή τοιχογραφία τοϋ 1864 γιά τήν ό- 
ποία γράφαμε καί παραπάνω. Οί τοιχογραφίες τοϋ ναοϋ αύτοϋ έγιναν μέ την έπιμέλεια 
τοϋ Χρύσανθοϋ Λαϊνά κατά τήν έπιγραφή^β)~>ίαός Ά γ . Γεωργίου τοϋ χωριοϋ Πεκλάρι. 
Στή δυτική πλευρά προτομή σέ μετάλλιο τοϋ νεομάρτυρα, τοϋ 1 8 7 5 ^ )Σ τ ό  παρεκκλήσιο 
Άγ. Νικολάου τοϋ χωριού Σταρίτσανη { =  Πουρνιά), τοιχογραφία στό δυτικό τοίχο τοϋ 
γυναικωνίτη. Είκόνες του, έκτος ώπ’ αυτή τοϋ μητροπολιτικοϋ ναοϋ Ά γ . Νικολάου Κ ό 
νιτσας, υπάρχουν στό ναό τών Ά γ . Α ποστόλω ν κάτω Κόνιτσας καί στό τέμπλο τού πα
ρεκκλησίου τοϋ Ά γ . Νικολάου άνω Κόνιτσας (κάτω άπό είκόνα τοϋ Προδρόμου σέ με
τάλλιο όπου δεξιά είναι ό Ά γ . Γεώργιος ό φουστανελλάς καί αριστερά ό Ίαιάννης).

1. Ή  χαλκογραφία βρίσκεται στό παρεκκλήσιο τοϋ νεομάρτυρα Γεωργίου χβς 
Κόνιτσαί. Τά σχετικά μέ τό μαρτύριό του βλ. Γ ερ α σ ίμ ο υ  M ixραγια\ νανίτη , Γ εδ εώ ν  ό όσιο- 
μάρτυς. ωΗΕ. τόμ. 4, στ. 240-241, Β ίχ τ. Μ α τθ α ίο υ , Μέγας Συναξαριστής, τόμ. 12 (1966), 
760-771. *Η Ακολουθία του έκδόθηκε τρείς φορές, στήν Κωνσταντινούπο?.η τό 1840 καί 
στό Βόλο τό 1888 καί τό 1921 : α  Π ανη γυρικόν , ήτο ι μ α ρ τύ ρ ια  χα'ι ίερα'ι α χ ολ συ θ ία ι τ ο ν  
* Αγίου μ άρτν ρος  Χ ριιττοφ όρον κ α ι τ ο ν  Α γ ί ο υ  νέου  ό σ ιο μ ό ρ τν ρ ο ς  Γ ε δ ε ώ ν  τ ο ν  Κ α ρ α κ α ) ,·  
λιΐΌΰ... Π α ρ ά  τοΰ ίλ α χ ίσ τ ο υ  μ ον άχ ου  *Α β ιμ έλ ιχ  το ν  Κ ρ η τό ς» .
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νεομάρτυρας είκονίζεται μέ τό μοναχικό του ένδυμα1 κρατώντας ατό δεξί 
του χέρι σταυρό μέ κλαδί φοίνικα καί στό αριστερό είλητάριομέ τον ψαλ
μικό σ τ ίχ ο : κόλνν τήν ήμερα θανατονμεθα, έλογίσθημεν ώς πρόβατα
σφαγής»2. Στό έπάνω μέρος οί γνωστές σκηνές καί από τή χαλκογραφία 
τοϋ ‘Αγίου Γεωργίου του φουστανελλα : ’Αριστερά ό άγγελος πού τον στε
φανώνει καί δεξιά ό Παντοκράτορας πού τον εύλογεί. Στό βάθος τά σχημα
τικά κτίρια μιας πόλης μέ τείχη καί έπάλξεις, μέ χριστιανικούς ναούς καί 
τζαμιά, έννοεΐται ή πόλη τού Τυρνάβου. Είναι τά γνωστά σκηνικά των πό
λεων πού χρησιμοποιούνται σέ πολλές χαλκογραφίες. Στό έπάνω μέρος 
οί άπαραίτητες ένδείξεις : Ο A HOC ΓΕΔΕΩΝ Ο NEOC ΟΣΙΟΜΑΡΤΥΟ 
καί πιο κάτω: AOAYCANTOC ΕΚ  ΤΟΥΡΝΑΒΟΝ ΚΑΤΑ ΤΟ 1818 ΔΕ
Κ ΕΜ ΒΡΙΟ Υ  30. Κάτω στό κέντρο ή έπιγραφή : ΕΧΑΛΚΟΧΑΡΑΧΘΗ Υ 
ΠΑΡΟΥΣΑ ΗΚΟΝ ΔΙ ΕΞΟΔΟΝ ΤΟΝ ΠΑΝΟΣΙΟΤΑΤΟΝ ΓΑΒΡΙΗΛ 
Κ Ε  ΧΑΤΖΗ -ΑΓΑΠ ΙΟΥ ΤΟΝ ΙΕΡΟΜΟΝΑΧΟΝ ΚΕ ΑΥΤΑΔΕΛΦΟΝ 
ΤΟΝ ΑΓΙΟ ΡΙΤΟ Ν  ΕΙΗ ( =  υίοί) ΠΑΠΑΪΩΑΝΟΥ 1842 έκ χώρας Μακρη- 
νίζιας.
Γύρω άπό την εικόνα του νεομάρτυρα ιστορούνται τέσσερις σκηνές άπό 
τό μαρτύριό του. ’Αριστερά έπάνω : Ό  Γεδεών, μέ τό μοναχικό του ένδυμα, 
είκονίζεται μπροστά στον ένθρονο Βελή-Πασσά καί όμολογεί την πίστη του. 
Έπιγραφή : «*0 άγιος παρρησιάζεται εις τον Πασά». Κ ά τω : Τούρκοι ύπο- 
χρεώνουν τό μάρτυρα νά καθήσει άνάποδα έπάνω σέ άλογο καί νά κρατεί 
τήν ούρά του καθώς τον μεταφέρουν στόν τόπο τού μαρτυρίου. Έπιγραφή : 
«*0 άγιος εμπαίζεται επί όνον)). Δεξιά κάτω : Ό  δήμιος κόβει τά χέρια καί 
τά πόδια τοϋ Γεδεών ένώ άπό τον έξώστη ό Βελή-Πασσάς καί ή συνοδεία 
του παρακολουθούν τό φρικτό θέαμα. Έπιγραφή : «*0 άγιος κόπτεται χεϊρας 
καί πόδας)). Έπάνω : Είκονίζεται ή Κοίμηση τοϋ ‘Αγίου. Στόν έσωτερικό 
χώρο ναού μητροπολίτης (πιθανότατα ό Λαρίσης), ίερείς καί πλήθος χρι
στιανών κηδεύουν τό μάρτυρα. Έπιγραφή : «'Ο τάφος τοϋ αγίου)). *Η Κοί
μηση τού ‘Αγίου συνδέεται μέ τή «γενέθλιο ημέρα τού μάρτυρος» καί ή άνά- 
μνηση αύτή γιορτάζεται πανηγυρικά. ’Έ τσ ι καί γιά τό νεομάρτυρα Γεδεών, 
τήν ήμέρα τής μνήμης του, ή Μονή Καρακάλλου τού‘Αγίου "Ορους, πρέπει 
νά υποστηρίξουμε ότι, διέθετε στούς προσκυνητές τή χαλκογραφία. Στό 
μοναστήρι αύτό, σύμφωνα μέ τό συναξάρι του3, ό νεομάρτυρας άσκήτεψε 
πάνω άπό σαράντα χρόνια. ‘Αρκετά χρόνια μετά τό μαρτύριό του ή Μονή 
Καρακάλλου έλαβε μέρη τών λειψάνων τοϋ μάρτυρα άπό τό ναό τών ‘Αγίων

1. Ή τα ν μοναχός στή Μονή Καρακάλλου τοϋ 'Αγίου Ό ρους.
2. Ψαλμός 43ος, 23.
3. Β . Μ α τθ α ίο υ , Μέγας Συναξαριστής, δ .π .,  764.
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'Αποστόλων Τυρνάβου. Ή  μετακομιδή τών λειψάνων αυτών έγινε τό 18371 
καί άπό τότε κάθε 30 Δεκεμβρίου, «μνήμη τοϋ μαρτυρίου τοϋ έν Τυρνάβψ 
άθλήσαντος όσιομάρτυρος Γεδεών», τό μοναστήρι πανηγυρίζει. Πέντε 
χρόνια άργότερα τό 1842 γιά νά διαδοθεί περισσότερο ή φήμη του καί μέ 
έξοδα τών άγιοριτών ίερομονάχων Γαβριήλ και Αγαπίου, πού καταγόταν 
άπό τή Μακρυνίτσα τοϋ Πηλίου, φιλοτεχνήθηκε ή χαλκογραφία σέ κάποιο 
άπό τά έργαστήρια τοϋ Α γίου Όρους. Έ τ σ ι  τό μοναστήρι τοϋ Καρακάλ- 
λου είχε τή δυνατότητα νά διαθέτει στούς προσκυνητές τήν είκόνα μέ τήν 
μορφή καί τό μαρτύριο τοϋ νεομάρτυρα Γεδεών. Ό  άγνωστος χαλκογράφος 
είναι άπό τούς έπιδέξιους τεχνίτες. Ή  γραμμή του είναι λεπτή καί ή άπό- 
δοση τών πτυχώσεων τών ένδυμάτων προσεγμένη.

β. Νικόδημος ό Νέος άπό τό Έλμπασάν (πίν. 30).

Δεύτερη άξιόλογη χαλκογραφία, πού βρίσκεται στό παρεκκλήσιο τοϋ 
νεομάρτυρα Γεωργίου τής Κόν» “ - είναι αυτή πού είκονίζει στό έπάνω 
μέρος τήν Κοίμηση τής Θεοτόκο^ .ναι κάτω τήν προσωπογραφία τοϋ νεο
μάρτυρα Νικοδήμου τοϋ Νέου. Ή  Κοίμηση τής Θεοτόκου παρουσιάζει 
τούς 'Αποστόλους σέ δραματικές κινήσεις, τό Χριστό πού κρατεί τήν ψυχή 
τής Παναγίας νά ευλογεί, πλήθος άλλων προσώπων, ένα χερουβείμ στήν 
κορυφή καί τό έπεισόδιο μέ τόν άρχάγγελο πού κόβει τά χέρια τοϋ έβραίου 
Ίεφονία στό κάτω μέρος. Ή  σκηνή έχει άντιγραφεί άπό άλλη χαλκογρα
φία τοϋ 1790, δηλαδή 15 χρόνια νωρίτερα, πού κυκλοφόρησε μέ τό ίδιο 
θέμα στό Βελιγράδι2.

Ο AHOC OCIOMAPTYC ΝΙΚΟΔΗΜΟΟ Ο NEOC είκονίζεται μετω
πικά φορώντας γιά έξώρασο ένδυμα πού μοιάζει μέ σιγκούνι. 'Υψώνει στό 
δεξί του χέρι σταυρό καί κρατεί στό άριστερό κομποσχοίνι. Δεξιά του 
παριστάνεται άπόκρημνος βράχος μέ κελλιά καί σπηλιές, πού φανερώνει 
τή Σκήτη τών Καυσοκαλυβίων τοϋ 'Αγίου Ό ρους, όπου ό νεομάρτυρας 
άσκήτεψε καί έλαβε τή μεγάλη άπόφαση νά όδηγήσει τόν έαυτό του στό μαρ- 

, τύριο γιά νά λυτρωθεί, άφοϋ ήταν παλιός έξωμότης3. ’Αριστερά του τοξωτό 
κτίριο. Κάτω ή έπιγραφή : «Η ΚΟΙΜΗΣΙΣ ΤΗΣ ΥΠΕΡΑΓΙΑΣ ΘΕΟΤΟ
ΚΟΥ ΚΑΙ ΤΟΥ ΑΓΙΟΥ ΟΣΙΟΥ ΜΛΡΤΥΡΟΣ ΝΙΚΟΔΗΜ ΟΥ ΤΟ Υ Ν ΕΟΥ. 

1 Έν τη τον Ιίελεγράδον σονρονμπούλη έν ίτει 1805 * Ιουνίου 29». Βελεγράδο 
ί είναι τό Μπεράτι τής ’Αλβανίας. Πατρίδα τοϋ Νικοδήμου είναι τό Έλμπα- 

σάν, όπου μαρτύρησε στίς 11 'Ιουλίου 17224.Μετά άπό βασανιστήρια τριών

1. Μ ατθα ίου , Μέγας Συναξαριστής, 12,770-771.
2. D in k o  D a v id o v ,  Srpska grafika XVIII veka, 379, πίν. 307.
3. Ματθαίου, Μ ένα; Συναξαριστής, 12, 235.
4. Ά λ λ ες  πληροφορίες τοποθετοϋν τό μαρτύριό του τό 1709 ή τό 1714. Βλ. Θ Η Ε,

\ τόμ. 9, στ. 498.

I 3 4 5



202 Μ. Γαρίδη - Θ. Παλιούρα

ήμερών οί Μουσουλμάνοι τόν Αποκεφάλισαν. Σώζεται άσματική ’Ακολου
θία τού νεομάρτυρα σέ φυλλάδα πού τυπώθηκε στη Μοσχόπολη. Σέ κον
τάκιο τής ’Ακολουθίας του όνομάζεται «πολιούχος Βελεγράδων πανθαύ- 
μαστος1» καί σέ Απολυτίκιο άποκαλεΐται «’Ιλλυρικού τό κλέος και τού 
"Αθω τό σέμνωμα... έδόξασε Χριστόν άθλητικώς, όδηγίςι τής Παρθένου 
τής θαυμαστής...2». Ό  ποιητικός συνδυασμός τής Παναγίας μέ τό Νικό
δημο δικαιολογεί και την Αντίστοιχη είκονογραφική σύνδεση τών ίδιων 
προσώπων σέ χαλκογραφία. Μέ τή διαφορά δτι ένώ ή έπιγραφή όμιλεί για 
Κοίμηση τού Νικοδήμου είκονίζεται έδώ ή προσωπογραφία του. Ή  χαλ
κογραφία τυπώθηκε στις 29 ’Ιουνίου τού 1805 στο Μπεράτι.Ή ήμερομηνία 
29 Ιουνίου δείχνει ότι σέ λίγες μέρες, δηλαδή στις 11 ’Ιουλίου, θά πανηγύ
ριζαν τήν μνήμη τού νεομάρτυρα κι έτοιμαζόταν γι’ αυτό. Οί φιλακόλουθοι 
προσκυνητές θά εΰρισκαν τήν εύκαιρία νά προμηθευτούν και τή χαλκο
γραφία μέ τόν "Αγιο. Τό πρόβλημα είναι άν κάποιος ναός ή μοναστήρι 
στο Μπεράτι αποτελούσε τό κέντρο τού προσκυνήματος όπότε σ’ αύτό ό- 
φειλόταν και ή πρωτοβουλία γιά τήν έκτύπωση τής χαλκογραφίας. Πιστεύου
με ότι τό πρόβλημα πρέπει νά κρύβεται κάτω άπό τή δυσερμήνευτη λέξη 
«σουρουμπούλη» τής έπιγραφής. Ή  χαλκογραφία είναι πολύ καλά σχεδια
σμένη και τυπωμένη σέ σημείο ώστε νά ξεπερνά τό πρότυπό της, τουλάχι
στον όσον άφορα τή σκηνή μέ τήν Κοίμηση.

*  *
*

7. Χαλκογραφίες 'Αγίων.
Παραθέτουμε τέλος τρείς χαλκογραφίες, οί όποϊες, άν και δεν έχουν ά

μεση σχέση μέ τό θέμα τών νεομαρτύρων, βρίσκονται όμως κι αύτές στό 
παρεκκλήσιο τής Κόνιτσας.

α. Ό  μεγαλομάρτυρας Γεώργιος (πίν. 31).
Τρίτη Αξιόλογη χαλκογραφία άπό τό παρεκκλήσιο τού νεομάρτυρα 

Γεωργίου στήν Κόνιτσα είκονίζει τόν "Αγιο Γεώργιο. Ό  μεγαλομάρτυρας 
σχεδιάζεται όλόσωμος μέ τή στρατιωτική του στολή στό ύπαιθρο. Γύρω 
του τοπίο μέ θάμνους, δέντρα και μια πόλη στό βάθος. Κρατεί στό δεξί του 
χέρι τό δόρυ και τό σταυρό και στό Αριστερό κλαδί φοίνικα. Πολύπτυχο 
ίμάτιο πέφτει άπό τούς ώμους του. Δεξιά έπάνω, σέ μικρογραφία, όλόσωμος 
φτερωτός άγγελος, σάν άρχαία νίκη, στεφανώνει τόν Ά γ ιο  ένώ άριστερά 
μέσα άπό πυκνά σύννεφα ό Χριστός τόν εύλογεΐ και μέ τά δυό χέρια. Κάτω

1. Μ α τ θ α ίο υ , Μέγας Συναξαριστής, 12, 135.
2. Στον Ί δ ω ,  235.
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σέ πλαίσιο μεγαλογράμματη ή έπιγραφή : Α Π Ε  ΕΝΔΟΞΕ Μ ΕΓΑΛΟΜ ΑΡ- 
TYC ΤΟΥ Χ (ΡΙΙΤ)Ο Υ ΓΕΩ ΡΓΙΕ ITPECBEBE ΥΠΕΡ ΤΩΝ  ΔΟΥΑ(ΩΝ) 
ΤΟΥ ΘΕΟΥ ΤΩΝ ΑΓΑΠΩΝΤΩΝ ΤΗΝ ΕΥΠΡΕΠΕΙΑΝ ΤΟ Υ  Ο ΙΚ Ο Υ 
COY THC ΕΝ ΒΙΕΝΝΗ ΚΑΠΕΛΗΟ. 1756 ΜΗΝΙ ΙΑΝΟΥΑΡΙΟ 25 Ιω ά ν 
νης).

*Η έκφραστική αυτή προσωπογραφία τοϋΆ γίου Γεωργίου χαλκοχαρά- 
χτηκε τό 1756 στη Βιέννη γιά τις λατρευτικές ανάγκες τής Ε λληνικής πα
ροικίας καί γιά οίκονομική ένίσχυση τής όρθόδοξηςέκκλησίας(=καπέλης) 
τής Βιέννης. Ά πό έκεϊ κυκλοφόρησε καί στις υπόλοιπες όρθόδοξες περιο
χές. Ό  χαλκογράφος Ιωάννης ( ;) ,  πού μόλις σημειώνει τά δύο πρώτα γράμ
ματα τοϋ όνόματός του, άπεικόνισε τόν Ά γ ιο  δπως καί άλλοι χαλκογρά- 
φοι τής έποχής συνήθιζαν1. Τό προοπτικό του σχέδιο φανερώνει τις έξαι- 
ρετικές του Ικανότητες.

*

β. Ό  μεγαλομάρτυρας Δημήτριος (πίν. 32).

Ά λλη  χαλκογραφία, πού βρίσκεται στό παρεκκλήσιο τής Κόνιτσας, 
είναι αύτή πού παριστάνει καβαλλάρη τόν Ά γ ιο  Δημήτριο καί κάτω τήν 
όμώνυμη σκήτη πού βρίσκεται κοντά στή Μονή Βατοπεδίου. Ό  Ά γ ιο ς 
μέ τό κοντάρι του έχει ρίξει στό έδαφος μαζί μέ τό άλογό του τό βασιλιά 
τών Βουλγάρων Σκυλογιάννη καί τόν σκοτώνει. Τόν Ά γ ιο  στεφανώνει 
άγγελος πού βγαίνει μέσα άπό τά σύννεφα. Στήν άριστερή έπάνω γωνία 
λάμπει όλοστρόγγυλος ό ήλιος καί δεξιά είκονίζεται πύργος. Ό  Σκυλο- 
γιάννης φορεϊ τήν πανοπλία του καί βρίσκεται ύπτιος ένώ κρατεί άκόμη 
στό άριστερό χέρι τό σπαθί του. Στό κάτω μέρος σχεδιάζεται ή ((Σκήτη  
τοϋ 'Αγίου Δημητρίον έν τω  δρει τον "Λθωνος κείμενη έν τη Μονή το ϋ  
Β ατοπεδίον» σύμφωνα μέ τήν έπιγραφή. Σχεδιάζεται στή μέση τό «Κυριά
κόν» καί γύρω οί καλύβες τής σκήτης. Ό λόκληρη ή χαλκογραφία πλαι
σιώνεται άπό σχηματικά άνθη καί στό κάτω μέρος σημειώνεται ή έπιγρα
φή : αΔ ιά σννδρομής τον  π ανοσ ιω τάτον  Κ νρίον Π ολυκάρπ ου  ΚαριτζιώΟ η  
και δ ιό  δαπάνης τον αύταδέλφον αυτού Κυρίου Δ ημητρίον».

Είναι εύνόητο ότι ή χαλκογραφία έγινε γιά τούς προσκυνητές κι έπι- 
σκέπτες τής σκήτης.

*Η χαλκογραφία πρέπει νά τυπώθηκε στά τέλη τοϋ 18ου αιώνα. Α ρ 
γότερα φαίνεται δτι υπεύθυνοι γιά τό τύπωμά της χώρισαν τήν πλάκα στά 
δύο καί ξανατύπωσαν άλλα χωριστά καί τά δύο θέματα. Στό Βυζαντινό Μου
σείο Αθηνών ύπάρχουν οί δύο χαλκογραφίες άπ* δπου τις δημοσίεψε ό

1. D in k  ο D a v id o v , Srpska gtafika XVIII veka, όπου παρόμοιες χαλκογραφίες μέ 
τόν Ά γ ιο  Γεώργιο ή τόν Ά γ ιο  Δημήτριο, πίν. 105, 112, 239, 255.

3 4 7



204 Μ. Γαρίδη - Θ. Παλιούρα

Παϋλος Μυλωνάς1. Αύτοί πού τήν ξανατύπωσαν χωριστά, σέ δύο πλέον 
χαλκογραφίες, άφησαν κάτω άπό τον καβαλλάρη Ά γιο  τήν έπιγραφή «Σκή
τη τοϋ *Αγίου Δημητρίου έν τω δρει τοϋ *Αθωνος καμένη έν τη Μονή τον 
Βατοπεδίου». Έ τ σ ι  δέν καταλαβαίνει κανείς τί σημαίνει ή λεζάντα και τι 
σκοπό έξυπηρετεΐ άν ίδει μόνο τη χαλκογραφία τοϋ Άγιου. Εκτός έάν 
έπανέλαβαν σκόπιμα τη λεζάντα γιά νά δηλώσουν τό μοναστικό κέντρο 
άπ* όπου προέρχονταν ή χαλκογραφία.

*

γ. Ή  «Πορταίτισσα» τβν Ίβήρων (πίν. 33).

Τελευταία χαλκογραφία, στό παρεκκλήσιο τής Κόνιτσας, είναι αύτή 
τής ((Πορταίτισσας» τ<ΰν Τβήρων. Στό μεσαίο τμήμα τής χαλκογραφίας 
είκονίζεται έπάνω ή είκόνα τής Παναγίας και κάτω τό μοναστήρι τών Τβή
ρων τοϋ Α γίου "Ορους. Στίς δύο άκρες άριστερά καί δεξιά ξετυλίγεται σέ 
δώδεκα σκηνές ή ίστορία τής είκόνας τής Παναγίας.

*Η Παναγία κρατεί στ* άριστερά της τό Χριστό ένώ οί δύο φτερωτοί 
Αρχάγγελοι Μιχαήλ καί Γαβριήλ τοποθετούν στό κεφάλι της τό στέμμα. 
Τό μοναστήρι τών Τβήρων σχεδιάζεται άπό τήν πλευρά τής θάλασσας 
ένώ σέ πομπή κληρικοί καί μοναχοί έρχονται νά παραλάβουν τήν είκόνα 
τής Παναγίας πού πλέει πάνω στά κύματα.
ΟΙ έπεξηγηματικές έπιγραφές κάτω άπό τίς σκηνές γράφονται έλλη- 
νικά καί παλαιοσλαβικά. Στό δωδέκατο είκονίδιο, κάτω δεξιά, είκονίζονται 
«ΟΙ ΚΤΙΣΑΝΤΕΣ Α ΓΙΟ Ι ΤΗΝ ΤΩΝ ΙΒΗΡΩΝ ΙΕΡΑΝ ΜΟΝΗΝ». Οί τρείς 
κτίτορες κρατοϋν όμοίωμα τοϋ μοναστηριοΰ στά χέρια τους. Ελληνικά καί 
παλαιοσλαβικά έπίσης σημειώνεται καί ή έπιγραφή τής χαλκογραφίας: 
«Αϋτη ή εΐκών υπάρχει τής r Υπέρ αγίας ένδοξον Δεσποίνης ημών Θεοτόκου 
καί θαυματουργόν Πορταϊτίοσης τής οϋσης έν τή Ιερή Πατριαρχική καί Βα
σιλική των Ίβήρων Μονή. 9Εχαλκοχαράχθη δέ έπιμέλεια και άναλώμασι τον 
όσιωτάτου έν Μοναχοϊς καί μονσικολογιωτάτον Πατρδς Διονυσίου Ίβηρί- 
του τον έκ Δημητριάδος, έκ διηνεκούς προς τήν Ύπεραγίαν Θεοτόκον εν- 
λαβείας αυτόν τεκμήριον. *Εν τή αντοκρατορική πόλει Ρωσσίας Μόσχα».

*Η άξιόλογη αύτή χαλκογραφία χαλκοχαράχτηκε στή Μόσχα μέ 
τήν έπιμέλεια καί τή φροντίδα τοϋ Διονυσίου Τβηρίτου πού ήταν καί 
μουσικολογιώτατος. Στή Μόσχα ή Μονή Τβήρων διατηρούσε μεγάλο 
μετόχι. Ή  χαλκογραφία προέρχεται άπό τό μοναστήρι τών Τβήρων πού 
είναι άπό τά πιό όνομαστά γιά δύο κυρίως λόγους: α) γιατί είναι άπό τά 
παλιότερα καί ίστορικότερα μοναστήρια μέ χειρόγραφη παράδοση καί μέ

1. Π α ύ λ α ν  Μ υλω νά , Ά θ ω ς , Α θήνα 1963, πίν. 82: Ή  Σκήτη τοϋ Α γίου Δημητρίου 
καί πίν. 8 3 : Ό  Ά γ ιο ς  Μεγαλομάρτυρας Δημήτριος. Ό  συγγραφέας χρονολογεί τίς 
δύο χαλκογραφίες γύρω σ τ ό  1800.
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πλήθος λογίων άνδρών πού βοήθησαν στόν έμπλουτισμό τής όνομαστής 
βιβλιοθήκης του καί β) γιά τήν εΙκόνα τής Παναγίας τής Πορταΐτισσας. 
*Η ίστορία τής είκόνας ξεκινά άπό τήν έποχή τής είκονομαχίας δταν Εφτασε, 
κατά τήν παράδοση, άπό τή Μ. ’Ασία στό Άγιο Όρος.

Οί Ίβηρίτες μοναχοί Εχτισαν ναό κοντά στήν πόρτα τού μοναστηριού 
γιά νά τιμήσουν τήν είκόνα. Άπ* αότό τό γεγονός όνομάστηκε Πορταΐτισσα 
καί θεωρείται μιά άπό τις ίστορικότερες είκόνες τής Παναγίας στόν όρθό- 
δοξο χώρο. Πολλά θαύματά της συνδέονται μέ τήν Εμφάνισή,της «ώς πυ- 
ρίνης στήλης1» πάνω στή θάλασσα. Οί μικρές σκηνές στά πλάγια τής 
χαλκογραφίας Ιστορούν παρόμοια θαύματα, καθώς καί μπροστά στό κτι- 
ριακό συγκρότημα τού κέντρου, όπου οί μοναχοί σέ πομπή κατευθύνονται 
πρός τή θάλασσα γιατί έκΕΤ είκονίζεται, μιά άπό τίς πολλές φορές πάλι, 
«ώς πύρινη στήλη», ή είκόνα της.

Πανεπιστήμιο Ίωαννίνων Μ. ΓΑΡΙΔΗΣ - Θ. Π Α Λ Ι 0 Υ Ρ Α Σ

*

I . Τ ό σ ο ν  Γ ρ ίτ σ ό η ο ν λ ο ν ,  Ίβ ή ρ ο ν  Μονή, Θ ΗΕ, τόμ. 6, στ. 703.
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Χαλκογραφία τού 1829 με τόν Άγιο Κοσμά τόν Αιτωλό καί σκηνές από τό βίο του lirm
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Ο νεομαρτυρας Άγιος Γεώργιος 
Εικόνα στό ναό Άγ. Αναργύρων.

καί σκηνές του μαρτυρίου του. 1852. 
Κάλαμος Λευκάδας.
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"Αγιος Κοσμάς ό Αϊτωλός. 1823
. Μονή Τιμίου Προδρόμου Δερβέκιστας (» Ανάληψη Αιτωλίας).
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ομάρτυρας Ιωάννης άπό τήν Κόν,τσα, ποϋ μαρτύρησε στο Βραχώρ, (ΑγρΙν,σ). 

ομέρεια τής είκ. Ε'.
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•ο νεομάρτυρας Άγ. Γεώργ,ος ο ΦουοτανελΛάς. ΧαΛκογραφ,α του 1845.
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ΘΑ ΝΑΣΗ Π Α Λ Ι Ο Γ Ρ Α

Η ΑΛΗΘΙΝΗ Π ΡΟ ΣΩΠ Ο ΓΡΑΦ ΙΑ  

ΤΟΤ Α ΓΙΟ Τ ΚΟΣΜΑ ΤΟ Τ ΑΙΤΩΛΟΤ

Τό δεςιό προσκυνητάρι τού ναοΟ Άγιου Νικολάου τής Ζίτσας στήν "Η
πειρο το στολίζει ή εικόνα του Αγίου Κοσμά τοΟ ΑίτωλοΟ. Ή  εικόνα είναι 
άγνωστη στους πολλούς, γνωστή συνήθως σ' όσους άσχολήθηκαν κατά καιρούς 
μέ την πλούσια εικονογραφία του νεομάρτυρα και άγιου των σκλάβων1.

Στα χρόνια τής ζωντανής του παρουσίας στη νεοελληνική τέχνη δ λογο
τέχνης καί μακαριστός άγιογράφος Φώτης Κόντογλου σχέδιασε την εικόνα 
τού άγιου και δημοσίεψε τό 1952 τό σχέδιο στήν «Κιβωτό»2, περιοδικό όρθό- 
δοςης παρουσίας πού είχε δ ίδιος τή διεύθυνση. Στή συνέχεια καί μέχρι σή
μερα σπάνια κυκλοφόρησε βιβλίο ή περιοδικό ή άρθρο, πού ν' άναφέρεται στόν 
Πατροκοσμά καί νά μήν έχει διακοσμηθεί μέ τό πασίγνωστο πλέον σχέδιο 
του Κόντογλου3. Στο σημείο αυτό μπορούμε νά κάνουμε δυο υποθέσεις: α. Ό  
Κόντογλου ήρθε στή Ζίτσα τό 1951, καθώς σημειώνει δ ίδιος πάνω στδ σχέ
διο. Εκεί είδε τήν εικόνα και δούλεψε Ιπί τόπου τό σχέδιο - άντίγραφο ή τρά
βηξε φωτογραφία καί τήν μετάτρεψε σε σχέδιο δταν γύρισε στήν Αθήνα 0η-

1) Συνοπτική βιβλιογραφία μέ τΙς κυριότερε; μελέτες πού όημοσιευουν ή περιγράφουν 
εικόνες τοθ Αγίου Κοσμά βλ. Μ. Γ α ρ ί ό τ ,  —  θ .  11 α λ ι ο ό ρ α ,  Συμβολή στήν είκονο· 
γρχφία Νεομχρτόρων. - ’Ηπειρωτικά Χρονικά , τόμ. 22 (1980) σελ. 192 σημ. 1. Πράσθεσε 
τ αό-.i ;:  Κ. Σ. Κ ώ ν ο  τ α.  Κοσμά τοΟ ΑίτωλοΟ είκονογρχφικά, <Νέχ Ε σ τία * , τόμ. 90 
Π971)  σε*. 1140— 1Μ 4, Τ χ Λ ά π π α. Τ ρεί; εικόνες τοΟ Κοσμά ΑίτωλοΟ, «Στερεά 
Ελλάς . τεΟ/. 11 (1969) σελ. I— ΰ.

2) Περιοδικό ·Κιβο>τός». τεΟχ. 3, Μάρτιος 1932, σελ. 117, όπου μαζί μέ τό σχέόιο 
όν,μοσιεΰονται καί όυό αποσπάσματα όμιλιών τοΟ 'Αγίου Κοσμά.

3) Σημειώνονται έόώ οί κυριότερε; χνχόημοσιεΰσει; τοΟ σ/εόίου: Ά  ρ χ. X a ρ. Β ά
τ ι  κ ό π ο υ  λ ου.  'Ο "Αγιο; Κοσμάς ό Αίτωλός καί τό έργο του, 'Αθήνα 1955, σελ. 2, 
Ί ό · ο υ .  Κοσμάς Αίτωλός ό "Ελλην ιεραπόστολος, 'Αθήνα 1901, σελ. 59, ’Α ρ χ . Α υ
γό υ ο τ. Κ α ν τ ι ώ τ ο υ .  Κοσμάς 6 Αίτωλός, ’Αθήνα *1959, σελ. 3 καί Μ 966, σελ. 5, 
Αη μ.  Σ α λ α μ ά γ κ α. Ό  γνωστό; κχλόγηρος Κοσμάς, 'Αθήνα 1952, σελ. 60, Κ. Κ. Π ., 
Ο ΙΗτερ Κοσμάς ό Αίτωλός. πιρ. «Ηειρχϊκή · Πατραϊκή·, τεύχ. 52, Ίο ύ λ. —  ΑΟγ. 
1959. σελ. 21, " Αγ γ .  Ν. Π α π α κ ώ τ τ α .  Ό  Κοσμάς 6 Αίτωλός στό Ζαγόρι, άνάτ. άπό 
τόν Β ' τόμ. τοΟ «Νέου Κουβχρά*, ’Αθήνα 1962, σελ. 13, Μ ι χ . Π ε ρ ά ν θ η ,  Ελληνική 
πεζογραφία, τόμ. Β ',  σελ. 82, Μ ά ρ κ ο υ  Α. Γ κ ι ό λ ι α ,  Ό  Κοσμάς Αίτωλός καί ή 
ίποχή του, ’Αθήνα 1972, σελ. 5, Γ. Β ρ έ λ η ,  Κοσμάς 6 Αίτωλός, Γιάννινα 1980, έζώφ.
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278 Θανάση ΙΙαλιούρχ

μοσιεύοντάς το ατό περιοδικό του. β. Δέν Επισκέφτηκε δ ίδιος τή Ζίτσα, άλλά 
φιλοτέχνησε τό σχέ'διο άπό φωτογραφία πού τοϋ έδωσαν.

Elvat άπαραίτητο νά τονιστεί, στό σημείο αύτό, πώς τό 1950 κυκλοφό
ρησε ατό ’Αγρίνιο τό βιβλίο του φιλόλογου Γεωργίου-~.Π-άατρα̂ , πού είχε με
γάλη κυκλοφορία άνάμεσα στο λαό. Τό Εξώφυλλο του βιβλίου κοσμούσε όλο- 
σέλιοη φωτογραφία της είκόνας τού Πατροκοσμά πού βρίσκεται στον "Αγιο 
Νικόλαο Ζίτσας. Δέν άποκλείεται άπό Εκεί δ Κόντογλου να ξεσήκωσε τό σχέ
διο. Ή  δεύτερη ύπόθεση είναι πιθανότερη γιατί τό σχέδιο τού Κόντογλου πα
ρουσιάζει διαφορές άπό τήν πραγματική εί'κόνα, την δποία ίσως να μην είθε 
ποτέ άπό κοντά. Στήν είκόνα ή -έπιγραφική ένδειξη είναι: «Ό "Αγιος Κοσμάς 
δ Νέος μάρτυρας». Στό σχέδιο τού Κόντογλου: «Ό "Αγιος Κοσμάς ό ίσαπό- 
στολος». Εξάλλου ή δριακή γραμμή τού δαπέδου στον Κόντογλου δέν συμπί
πτει μέ τήν άντίστοιχη τής είκόνας. "Αλλες είκονογραφικές διαφορές παρατη
ρούνται στον φωτοστέφανο, τά μαλλιά πού πέφτουν ατούς ώμους, στή φούντα 
πού κρέμεται άπό τό σταυρό τού κομποσχοινιοΰ κ.ά.

Λίγο άργότερα, τό 1959, δημοσιεύτηκε καί άλλο σχέδιο τής είκόνας τού 
'Αγίου Νικολάου Ζίτσας. Τό φιλοτέχνησε αύτή τή φορά δ μεσολογγίτης ζω
γράφος "Αγγελος Κασόλας6. Παρουσιάζεται δ "Αγιος μέχρι τό ύψος των μη
ρών μέ λεπτομερειακές διαφορές άπό τό πρωτότυπο.

Ξαναγυρίζουμε στό σχέδιο τού Κόντογλου γιά νά σημειώσουμε πώς ή 
προτίμηση αύτή δείχνει τή μυστική αίσθηση τού καλλιτέχνη, πού άπό τό πλή
θος τών είκόνων τού Πατροκοσμά Επιλέγει καί Επισημαίνει αύτή πού παρου
σιάζει τό μεγαλύτερο Ενδιαφέρον άπό Ιστορικής καί καλλιτεχνικής πλευράς.

Παράλληλα πρέπει νά τονιστεί ή διαπίστωση πώς Ενώ ή βιβλιογραφία 
γύρω άπό τά βιογραφικά, τίς περιοδείες, τίς διδαχές, τις προφητείες και γε
νικά τό έργο τού φωτιστή τού γένους είναι τεράστια, άπεναντίας οί μελέτες 
γύρω άπό τήν είκονογραφία του είναι Ελάχιστες καί συνήθως εύκαιριακές. 
Κανείς άκόμη 0έ συγκέντρωσε καί δέν κατέγραψε συστηματικά τίς γνωστές 
του είκόνες, χαλκογραφίες καί τοιχογραφίες, πού είναι διεσπαρμένες στον όρ- 
θόδοςο χώρο τής Βαλκανικής.

Σκοπός αύτοΰ τού σημειώματος είναι νά παρουσιάσει τήν ίδια τήν είκόνα 
τού Αγίου Κοσμά, πού βρίσκεται στή Ζίτσα, καί μέ τήν εύκαιρία νά δείξει δτι

4) Γ ε ω ρ γ ί ο υ  Π ά σ τ ρ α ,  Πατροκοσμάς δ Λίτωλδς καί σύντομο; σκιαγραφία Ευ
γενίου τοΟ ΑίτωλοΟ, ’Αγρίνιο 1950.

5 ) Κ . Σ. Κ ώ ν σ τ α ,  Πάτερ Κοσμάς δ Αίτωλδ; 6 άναγεννχτής τής Βορείου Η π εί
ρου, «Ηπειρωτική Ε στία», τεΟχ. 85, τόμ. 8 <1959) σελ. 365. Τό σχέδιο τοΟ Κασόλα 
ζαναδημοσίεψαν τδ περιοδικδ «Κοσμάς δ Αίτωλδς* τεΟχ. 5, τόμ. 1 (1966) σελ. 103 καί δ 
Κ ώ σ τ α ς  Σ α ρ δ ε λ ή ς ,  Κοσμά ΑίτωλοΟ άναλυτική βιβλιογραφία (1765— 1967),
’ Αθήνα 11968 καί *1974, σελ. 86. ,χν.ΙΗν,-,
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πιθανότατα πρόκειται για μια αυθεντική προσωπογραφία, πού φιλοτεχνήθηκε 
από ήπειρώτη μάλλον ζωγράφο όσο ακόμη ζούσε 6 άγιος. Ξεκάθαρες ίστορι- 
κές μαρτυρίες γι' αύτό δεν υπάρχουν έκτος από τήν προφορική παράδοση πού 
διασώθηκε στο στόμα τού λαού. "Αν προσθέσουμε σ' αυτή και όρισμένα είκο- 
νογραφικά καί τεχνοτροπικά στοιχεία άπό τή γνώση τής καλλιτεχνικής κί
νησης τού δεύτερου μισού τού 18ου αίώνα θά φθάσουμε σέ κάποιο δριακό ση
μείο, όπου ή υπόθεση θά συναντήσει τήν πραγματικότητα.

Σύγχρονη μαρτυρία γ:ά τήν άςοιτερική έμφάνιση τού Πατροκοσμά άπο- 
τελεί ή γνωστή *ένθύμηση* σε χειρόγραφο τής Μονής Νικάνορος τής Ζάβορ- 
οας: «Τον κα ιρό  όπου βγήκε ένας  ασκητής, θαυμαστός κα ι ά γ ιο ς  ά ν θ ρ ω π ο ς  
και δ ι δ α ς ε  τον κόσμο και πολλούς Ιβαλεν  ε ι ς  ϋ εογνω ο ίαν , κ α ι  κ α ν ε ίς  δέν 
ιόν έγ νώ ρ ιζε  άπό ιί  μ έρος  και άπό  τι τόπον, κα ί τό όνομά του Κ οσ μ ά ς ,  όλί· 
7ον κονιΟΜίνός και μελαχρινός κ α ι  ιά  γ έν ε ια  LQV-Jtavpa κ α ί  δ α σ ιά»*.

Ό  απλοϊκός άνθρωπος, πού έγραφε τήν άποκαλυπτική αύτή σημείωση 
φαίνετα: πώς είδε καί άκουσε δ ίδιος τόν Κοσμά και κράτησε στή μνήμη του 
τά ιδιαίτερα χαρακτηριστικά του: «κοντακινός, μελαχρινός , με μ αϋ ρα  κ α ι  
πυκνά γένεια». “Αν κρίνουμε άπό τις παλιότερες χρονολογημένες εικόνες τού 
άγιου, πού έγιναν μερικές δεκαετίες ύστερότερα άπό το μαρτύριό του, διαπι
στώνουμε δτι αύτά τά γενικά φυσιογνωμικά γνωρίσματα τονίζονται ξεχωριστά 
άπό τού; άγιογράφους. Άναφερόμαστε σε δυο φορητέ; εικόνες: .ΙΕ. πρώτη βρίζ, 

στόν "Αγιο Γ̂ ρά̂ .μο των Νοταράδ̂ ον στα Ψηλά Αλώνια τού Ξυλόκα- 
στρου. Φέρε: χρονολογία 1818 καί παριστάνει τόν άγιο δρθιο νά κρατάει κομπο- 
σχοίνι καί νά ευλογεί7. Ί1 δεύτερη κοσμούσε μέχρι πριν λίγα χρρνια^ό εικο
νοστάσι τού καθολικού τής Μονής ΙΙροδρόμου στήν ’Ανάληψη (παλιά Λερβέ- 
/.ιοτα) Τριχωνίδα; στή'ΓΑΙτοϊ/ίά. ΕίναΤ τού 1823 καί Εχει φτάσει ώς τις μέ
ρες μα; ή παράδοση πού υποστηρίζει δτι άποδίδει τά χαρακτηριστικά τής 
μορφής του*.

ιί) ’Λ ρ £ ω ?  ρ ό ν ι ο υ II a r. a κ υ ρ ·. κ κ ο 0. Κοσμά τού ΑιτωλοΟ Ιερομάρτυρος 
κχί ΙτκΓ.οστύλου Λιϊχ/χί, ΊνπιστολχΙ κχΐ Μαρτυρίου. ’Αθήνα 1953. σελ. δ.

7) Βλ. r /ετικα Κ ώ ϋ x ρ δ £ λ ή, Κοσμά ΑίτωλοΟ ivx λ ·>-.·. κή 6·.βλ:ογρχγία, 
e.r... 32α. 158 xxl χνχδτ,μοσ'ευττ, τή; εικόνας :τδ έ;ο*ςνλλο κχί :τδ έτώγυλλο.

8) *Γττιρχ χγ.6 επικίνδυνε; ρωγμέ; πού Γ.χρουτίχτι τδ κχΟολικδ τοΟ μοναστηριού ή 
ιίκδνχ. μχνί ·,ιέ τά όπόλοιπχ κειμήλιχ. μΞ-.χγέρίΐτ,κε στήν κεντρική έκκλησίχ ιού χωριού, 
δπν» δρίσκετχι σήμερχ. Βλ, £ α ρ ϊ  ε λ ή. Κοσμά ΑίτωλοΟ χνχλυτική βιβλιογρχςίχ, Ο.π., 
«λ . If»— 17 κχΐ Γ χ ρί ύη  —  Ι Ι χλ ι ονρχ,  Ιυμδολή στήν εικονογραφία νεομχρτύρων, 
ύ.π., σιλ. 192 κχΐ π(ν. 21.
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θά πρέπει έδώ νά σημειωθούν καί μερικές άλλες εικόνες, πού διασώζουν 
τά φυσιογνωμικά γνωρίσματα τοϋ άγίου καί παρόλο πού παρα'δόθηκαν άχρονο- 
λόγητες καί άνυπόγραφες, φαίνεται ότι ά'κολουθοΰν σέ γενικές γραμμές κάποιο 
παλιότερο αυθεντικό πρότυπο. ’Από αυτές ξεχωρίζουν ή εικόνα πού βρίσκεται 
στον °AYi£_ĵ p̂io„̂ 2vC.c>xii>p4ou Δωδώνης καί την όποια πρώτη φορά πα
ρουσίασε δ Εύαγγελίόης ώς «την καλύτερη καί πι!θανώς την πιστότερη προ
σωπογραφία τοΰ ίερομάρτυρος Κοσμά τού Αίτωλού πού αξίζει νά γίνει γνωστή 
εύρύτερα»9 καί ή εικόνα τής συλλογής τοΰ jVdaySp̂ o Βρανούση10.

Ή  εικόνα τού 'Αγίου Νικολάου Ζίτσας, όπως θά δούμε, έχει δλα τά χα
ρακτηριστικά γνωρίσματα «πορτραίτου £κ τού φυσικού». ’Άς την περιγράφου
με πρώτα: Βρίσκεται μόνιμα στο δεξιό προσκυνητάρι τού ναού, όχι όμως στη 
δυτική, άλλά στη νότια πλευρά του. Ό  άγιος είναι ζωγραφισμένος κατευθείαν 
πάνω στην ξύλινη Ίπιφάνεια πού εχει τις ακόλουθες διαστάσεις: 'Ύψος 0,67 
καί πλάτος 0,40 έκ. τού μ. Τό πάχος τού ξύλου είναι 0,02 έκ. Τη μορφή πε
ρικλείει διπλό πλαίσιο 0,03 έκ., μαύρο Εξωτερικά, καφετί έσωτερικά. Ό  άγιο; 
παριστάνεται όρθιος, !έντελώς κατενώπιον μέ άνοιχτά τά πόδια του. Φορεΐ μαύ
ρο ράσο, πού κλείνει σέ λοξή γραμμή μπροστά. 01 παρυφές τοΰ ράσου καί τών 
μα νικιών έχουν άνοιχτότερο χρώμα, προς τό καφέ. Καφετιές έπίσης είναι καί 
οί χαρακτηριστικές «Ίμβάδες», πού αφήνουν νά βιαφανεΐ τμήμα από τις κάλ
τσες χρώματος φυστικί. Τό -δεξί του χέρι στηρίζεται σέ ράβδο, πού έχει τό 
σχήμα τής «πατερίτσας» μέ καλλιτεχνική γυριστή λαβή. Τό ραβδί τού ιερα
πόστολου τονίζεται μέ ώχρα καί καφεκόκκινη σκιά γιά νά ξεχωρίζει άπό τό 
μαύρο τού ράσου. Μέ -ό αριστερό του χέρι, καθώς το αφήνει νά πέσει κάτω 
καί λίγο ανοιχτά άπό τό σώμα του, άναστρέφοντάς το πρός τό μέρος τού θεατή 
κάνει την κίνηση σά νά θέλει νά δείξει τό μεγάλο κομποσχοίνι μέ τούς καφέ 
κόμπους, πού κρέμεται καταλήγοντας σέ σταυρό μέ φούντα. Τό κεφάλι του 
στηρίζεται ίσομετρικά ατούς ώμους του. Φορεΐ κάλυμμα πού μοιάζει μέ καλο
γερικό σκούφο περισσότερο παρά μέ χαμηλό καλυμμαύχι. Είναι καφετί καί 
άπό τά πλάγια κατεβαίνουν πυκνά μαλλιά πού απλώνονται κυματιστά καί χύ
νονται πίσω άπό τούς ώμους. Δασιά μαύρα γενεια, μέ άσπρες κοντυλιές ξεκι
νούν άπό τό μουστάκι καί άπό τις παρειές καί άπλώνονται ώς κάτω σκεπά
ζοντας τό στήθος. ’Ιδιαίτερη προσοχή δίνεται στο πλάσιμο τού προσώπου, όπου 
πάνω στον καφέ σκούρο προπλασμό ή σάρκα φωτίζεται μέ συνδυασμούς τού 
κόκκινου, τού γκρίζου καί τού μαύρου πού διαλύονται μέ έλαφρές πινελιές πρά
σινου καί ώχρας. Στο μέτωπο, στή μύτη, ·στά χείλη καί στά μήλα τοΰ προσώ-

9) Δ. Ε ύ α γ γ ε λ ί δ ο υ ,  Έ  πρόσωπόγραφίχ τοΟ Αγίου Κοσμά, «Ηπειρωτική Ε 
στία», τεδχ. 16, τόμ. 2 (1953) σελ. 873.

>10) Γ α ρ ί δ η  —  Π α λ ι ο ύ ρ α ,  Συμβολή στήν είχονογρχφ ία  νεομαρτύρων, δ.π.,
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που τό χρώμα ανοίγει περισσότερο και δημιουργεί φωτεινές έπιφάνειες, τΙς 
όποιες δμως σκιάζουν μέ σκούρο καφέ χαί μαΟρο οί ρυτίδες τής βα'θειάς έγνοιας 
χαΐ τής ηλικίας. Τά μάτια του άστράφτουν11 καί τονίζονται πιο πολύ καθώς 
τό καστανό χρώμα τής κόρης, μέ τή μαύρη κουκίδα, προβάλλει μέσα άπό τό 
άσπράοι.

Γύρω άπό τό κεφάλι του διαγράφεται φωτοστέφανος, πού ταυτίζεται μέ 
τό χρυσό «κάμπο». Ξεχωρίζει δμως ό κύκλος, πού είναι διακοσμημένος μέ έκτυ
πους ρόδακες καί σταυρουδάκια. Φθορές τής είκόνας σέ τρία μέρη, στα πλά
για τοϋ φωτοστέφανου και στο μέτωπο, οπού ό γύρος τοΟ σκούφου, φανερώνουν 
ίσως δτι σέ παλιότερους καιρούς ή είκόνα έφερε άσημένιο ή χρυσό ένθετο φω
τοστέφανο.

Προσεγμένο πλάσιμο φανερώνουν καί τά χέρια του καθώς τό κόκκινο 
καί τό μαύρο δημιουργούν σκιές στό άνοιχτό καφεκίτρινο χρώμα. Τά μαύρα 
περιγράμματα τών χεριών καί τών δακτύλων έρχονται σέ άντίθεση μέ τίς μι
κρές φωτεινές έπιφάνειες τής σάρκας.

Ή  μορφή τού άγιου προβάλλεται περισσότερο μέσα άπό τό χρυσό βάθος. 
Τό έδαφος φτάνει λίγο κάτω άπό τή μέση του καί άποδίδεται μ' ένα άκαθό- 
ριστο καφεκίτρινο πού πρασινίζει προοδευτικά προς τή διαχωριστική γραμμή.

Στά πλάγια τής κεφαλής ψηλά σημειώνεται ή ένδειξη:

Ο ATIOC KOCMAC Ο NEOC MAPTITAC

11) «ΠαιΜ τής θύελλας καί τής Αστραπής· τόν χαρακτήρισε ό Φ ά ν η ς  Μ ι χ α -  
λ δ π ο υ λ ο ς ,  Κοσμ&ς δ ΑΙτωλός, 'Αθήνα ΙίΜΟ, σελ. 105.
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Ή  προφορική παράδοση αναφέρει ον. τον άγιο ζωγράφισε «Ικ του φυσι
κού» κάποιος ήπειρώτης ζωγράφο; υστέρα άπό ένα του κήρυγμα στή θέση 
Λούτσα τής Ζίτσα; το 1767. Δυστυχώ; οί σύγχρονε; πηγές καί κυρίως οΐ βιο
γράφο: του Σάπφειρος Χριστοοουλί'οης12, Ζήκο; Μπιστρέκη;13 καί Νικόδημος 
δ Αγιορείτης14 ή οί ένθυμήσεις σιωποΟν στο σημείο αυτό. Ή  μέχρι σήμερα 
αρχειακή έρευνα δέν έφερε κανένα γραπτό στοιχείο στο φως γύρω άπό την 
αύθεντική απεικόνιση του Κοσμά. Οί μεταγενέστεροι συγγραφείς όμως γρά
φουν χωρίς έπιφυλάςεις πάνω σ’ αυτό το θέμα. Μεταφέρουμε την παράδοση 
όπως τη διέσωσε ή πέννα του Φάνη Μιχαλόπουλου: «'ΕκεϊΟε τιέραοε στή Ζ ί - 
■*οα, on/y έλληνική έκείνη πόλη, όπου σώ ζεται ή χ αρακτη ριστ ικότερη  ε ικό 
να τ ου, έρμο Ή π ε ι ρ ό  τη ζω γράφ ον, που δε ίχνε ι τον Κ οσμά πενηντάρη μέ 
γ έν ε ια  ψ αρά ,  με μ άτ ια  μεγάλα κα ι  φλογερά και με κορμί ολόισιο κα ι κυπα- 
ρ ισοέν ιο . Β ρ ίσ κ ετ α ι  στην έκκληοιά τού 'Αγίου Νικολάου κα ι καϋ ώ ς  αναφ έ
ρουν, ό ιεροκή ρυκας  πόζαρε m o  ζω γράφ ο, αφού κήρυξε ατό «χω ράφ ι τοϋ 
Κ οσ μ ά» κοντά στή Λούτσα. Τόσο άγάπησε τή μαγευτική Ζίτοα, ώστε όχι 
μόνο τά 1767  έμ ειν ε  γ ιά  μικρό διάστημα, μά και κατόπιν εκε ί  δ ιαχείμασε  
κ α τά  τις π ε ρ ιο δ ε ί ε ς  τ ου ο την ’Ή π ε ιρ ο  τά 1776  κα ι  1779»15 16.

Καί δ Πάστρας σημειώνει χωρίς άναφορά σέ κάποιο κείμενο: «Ή εΐκώ ν  
τοϋ έξω φ ύλλον  παρ ιστά  τόν "Αγιον Κοσμάν τον ΑΙτωλόν όπω ς ακ ρ ιβ ώ ς  τον 
έζ ω γ ρ ά φ ισ εν  έκ  τού φυσικού ό χρωστήρ ανωνύμου Ή π ε ιρ ό τ ο υ  ζωγράφου  
μ ετά ιό π έ ρ α ς  δ ιδ α χ ή ς του το 1767 παρά  την Λούτσαν τής Ζίτσης... Ή  εϊ-  
κ ώ ν  έκε ίνη  ( ζ ω γ ρ α φ ιά )  κοσμεί εκτοτε την αριστεράν  πλευράν τοϋ τέμπλου 
τοϋ ίεροϋ  ναοϋ Ζ ίτσης ι"  Α γ ιος  Ν ικόλαος»... κατά π/>· βραχ εϊαν  δ ε  ε ις  Ζ ί-  
τσαν παραμονήν μ α ς  ώ ς  στρατιώ της την ε ίδομεν  κα ι  π ρ οσ ω π ικ ό ς  κατά τόν 
έκκλησιαομόν μ α ς  ε ις  την άγρυπνίαν τής Μ. Τετάρτης... την 16 *Απριλίον 
1 9 4 1 . ..»1β.

12) Ό  Σ ά π φ ε ι ρ ο ς  Χ ρ ι σ τ ο δ ο υ λ ί δ η ς  άπό τό Γραμμένο τής Ηπείρου, 
μαθητής τοϋ Αγίου Κοσμά, έξέδωσε στή Βενετία τό 1811 στό τυπογραφείο Νικολάου Γλυ
κέος τοΟ ές Ίωαννίνων «Ακολουθία καί βίο τοδ Όσίου και θεοφόρου πατρός ημών Κοσμά 
τοϋ (ερομάρτυρος καί ίσαποστόλου·'. Ή  έκδοση του Χριστοόουλίδη χνχτυπώθν,κε πολλές

I φορές άπό πολλούς αέ διάφορες πόλεις. Βλ. σχετικά Μ. Γ κ ι ό λ ι α ,  Ό Κοσμάς Λίτω- 
I λός, δ.π ., σελ. 464.

13) Ό  αναγνώστης Ζ ή κ ο ς  Μ π ι σ τ ρ έ κ η  ς, μαθητής κι αυτός τοϋ Αγίου Κο
σμά καί αύτόπτης μάρτυρας των τελευταίων στιγμών πρό τοϋ απαγχονισμού του, έγραψε 
τό μαρτυρολόγιο τό 1813. Βλ. Ά ρχ. Σ. 11 α π α κ υ ρ ι α κ ο 0. «Κοσμά τοϋ Αίτωλοϋ Λι· 
δχχαί», δ.π ., σελ. 174— 178.

14) Ί  ίο. Μ έ ν ο υ ν  ου,  Ό πρώτος βιογράφος τοϋ Κοσμά Αίτωλοϋ, «ΈπετηρΙς Ε 
ταιρείας Στερεοελλαδικών Μελετών», τόμ. 4 (1973) σελ. 345— 361.

15) Φ. Μ ι χ α λ 6 π ο υ λ ο υ, Κοσμάς δ Αίτωλός, δ.π., σελ. 65.
16) Γ . Π ά σ τ ρ α ,  Πατροκοσμάς ό Αίτωλός. δ.π., σελ. 3.
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Ή  σχέση του άγιου μέ τή Ζίτσα μαρτυρείται άπό πολλές πηγές. Εκεί, 
τη -δεύτερη φορά πού πήγε, έπεισε τούς -κατοίκους νά Ιπαναλειτουργήσουν τή 
διαλυμένη παλαιά «άνωτέρα σχολή». Ή  νέα σχολή «έκτίσθη πλησίον τού ά 
γιου Νικολάου ένθα έτι σώζεται τό κτίριόν της, οασκαλειό λεγόμενον»17. Φαί
νεται πάντως δτι τήν πρώτη φορά πού Ιπισκέφτηκε τή Ζίτσα, ύστερα άπό κή
ρυγμά του στή Λούτσα — τοποθεσία πού ήταν στήν άκρη του χωρίου—  τότε 
κάποιος άγιογράφος τον ζωγράφισε. Ό  λαός μετονόμασε τή θέση πού κήρυξε 
♦χωράφι τού Κοσμά» καί διατήρησε ζωντανή τήν άνάμνηση τής προσωπικότη
τάς του κρατώντας τήν προσωπογραφία, πού δέν άργησε νά μπει στό ναό τού 
άγίου Νικολάου καί νά μετατραπεί σέ λατρευτική εικόνα. Δυό ένδεικτικά στοι
χεία ένισχύουν τή θέση αύτή: Το πρώτο είναι ή στενή σχέση τού Πατροκο- 
σμά μέ τον ήγούμενο τής μονής τού προφήτου Ήλιού Ζίτσας Ζαχαρία «άνδρα 
έγγράμματον, σεβαστόν...»18, ό όποιος οέν άπσκλείεται νά παρακάλεσε κάποιο 
άγιογράφο νά ζωγραφίσει τόν Κοσμά. Τό δεύτερο είναι ή ύπαρξη ζωγράφων 
ανάμεσα στή συνοδεία του: «νΕ μ ποροι, κ ι ί ο ια ι ,  άγ ιο γ ρ ά φ ο ι ,  δ ιδάσκ αλ ο ι ,  Ιε
ρ ε ίς ,  μο\*αχοϊ και κοσμικοί ηκολούύονν ιόν "Αγιον ενκολύνονιες  ιην ουσ ία- 
οιν σχολείων κ α ι  έκκληοιώ ν»19.

★

"Ολα τά είκονογραφικά στοιχεία φανερώνουν ότι ό Πατροκοσμάς στά
θηκε γιά κάμποση ώρα μπροστά στό ζωγράφο άφοΰ δέχτηκε νά τόν ζα>γραφί- 
σουν. Τά άνοιχτά πόδια, οί Εξεζητημένες θέσεις των χεριών, τά λεπτομερεια
κά στοιχεία του προσώπου καί ιδιαίτερα ή φορά τών ζωηρών ματιών δείχνουν 
καθαρή «φωτογραφική» άπόδοση τής μορφής του. Ό  ζωγράφος σχεδίασε γρή
γορα τό γενικό περίγραμμα πού είναι άπλό καί έπέμεινε στις χαρακτηριστικές 
λεπτομέρειες τού προσώπου κυρίως καί τών χεριών. ’Αργότερα μέ τήν ησυχία 
του μετέγραψε τό σχέδιο στήν ξύλινη έπιφάνεια καί τό δούλεψε μέ σκούρα 
χρώματα. Ή  ψιλοδουλειά έγινε προπαντός στό πλάσιμο τού προσώπου, δπου

17) Έ μ μ .  Γ ε ω ρ γ ι ά δ η ,  Ζίτσα, ή κωμάπολις τής ’Ηπείρου. Πατριδογραφία, 'Α
θήνα 1889, σελ. 31. Βλ. χαΐ Ά μ α  λ. Π α π α σ τ α ό ρ ο υ ,  Ή  Ζίτσα, γεωγραφική καί 
ιστορική περιγραφή τής κωμοπόλεως ταντης τής ’Ηπείρου, Αθήνα 1895, σελ. 3 8 : «*Έξω 
από τό χωριό στό μικρό Μαχαλά καί σήμερα 6 τόπος καλείται «τό χωράφι τοΟ Άγίου 
Κοσμά*. Καί Ί  ω. Λ α μ π ρ ί ό ο υ ,  'Ηπειρωτικά Μελετήματα: Κουρεντιακά καί Τσαρκο- 
C irttaxl, τεΟχ. 3, Αθήνα 1888, σελ. 64— 65.

18) Ά μ α  λ. Π α π α ο τ α ύ ρ ο υ, Ή  Ζίτσα, δ.π., σελ. 38— 39.
19) Ζ ώ τ ο υ  —  Μ ο λ ο τ τ ο Ο ,  Λεξικόν τών Αγίων Πάντων τής ’Ορθοδόξου ’Εκκλη

σίας. Biot καί μαρτύρια άπό τοΟ Ά 6 ελ  τοΟ Δικαίου μέχρι τοΟ τελευταίου μάρτυρος Γεωρ
γίου τοΟ έξ Ίωαννίνων, ίρανισθέν έκ διαφόρων βιβλίων, έντύπων καί χειρογράφων, Α 
θήνα 1904, σελ. 620.
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μέ τέχνη, γνώση -καί μεράκι έδειξε δλη του τή οεξιοτεχνία. fH έκφραστική 
αύτή προσωπογραφία άναδεικνύει τις Ικανότητες τοϋ έμπειρου καλλιτέχνη, πού 
μέ τά μέτρα τής έποχής του μπορεί νά θεωρηθεί πρώτης γραμμής. Εξάλλου 
οί όριζόντιες ζαρωματιές στο μέτωπο και οί μικρές κάθετες ανάμεσα από τά 
φρύδια, οί «σακούλες» κάτω άπό τά μάτια καί οί κυρτές διπλές γραμμές, πού 
τονίζουν τά μήλα των παρειών, δίνουν έκεΐνο τό ξεχωριστό ύφος πού ύπογραμ- 
μίζει την Ιδιαιτερότητα των προσωπικών του χαρακτηριστικών. Μέσα άπ’ αυ
τό τό σκαμμένο καί αύλακωμένο πρόσωπο προβάλλονται τά ζωηρά κι εύκίνη- 
τα μάτια πού δείχνουν τον άποφασισμένο, τον ανυποχώρητο καί συγχρόνως 
τόν όνειροπόλο καί αφιερωμένο στο σκοπό πού έταξε στή ζωή του. Μέ δυο λό
για: Ό  ζωγράφος τονίζει τό ηρωικό στοιχείο πού συνταράζει τον έσωτερικό 
κόσμο που «πυρπολητή τών ψυχών» καί φτάνει ώς τή λάμψη τών ματιών του20.

ΜΑν δεχτούμε ώς την πιθανότερη χρονολόγηση τής εικόνας τό 17β7 τότε 
ό ζωγράφος είχε μπροστά του έναν άντρα πενηντατριών έτών21, ώριμο καί μέ 
βαθειά τά ίχνη στο πρόσωπό του τής πνευματικής αγωνίας καί τών κακουχιών 
πού περνούσε, καθώς ήταν δοσμένος δλόψυχα στο έργο του.

Δέν ξέρουμε άν προβληματίστηκε όταν τού ζήτησαν νά «ποζάρει» γιά νά 
φιλοτεχνήσουν τήν προσωπογραφία του. Δέν αποκλείεται άλλωστε καί ή δπό- 
θεση νά τόν σχεδίασε δ καλλιτέχνης σέ μιά ώρα ανύποπτη γιά τόν Πατρο- 
κοσμά. Τό φαινόμενο πάντως, γιά ένα μοναχό πού θά ζητούσε μόνος του ή θά 
δεχόταν νά τόν ζωγραφίσουν, δέν είναι συνηθισμένο. Σπάνιο μάλλον θεωρεί
ται τό παράδειγμα τού σύγχρονου τού -Πατροκοσμά γνωστού στιχουργού, συγ
γραφέα τού «Κήπου Χαρίτων» καί πολύπειρου χρονογράφου Καισάριου Δα πόν
τε (1714— >1784) πού όντας μοναχός «στήθηκε» μπροστά σέ ζωγράφο γιά νά 
τόν ζωγραφίσει κι όταν άργότερα έξιστορούσε τό περιστατικό γράφει «μετα
νοημένος» γιά κείνη του ιήν πράξη: « έ γ ώ  ά μ ω ς  τό  κ ν ώ δ α λ ο  γ ι ά  ν ά  μ ε  ζ ω γ ρ α - 
φ ί ο ο υ ν  ο’ έ ν α  π α ν ί  έ π λ ή ρ ω ο α ,  ά ξ ι ο ς  ν ά  μ έ  φ τ ύ ο ο υ ) ' » 22  23. Είναι ένα δείγμα άπ’ 
δπου -βγαίνει τό συμπέρασμα ότι οί μοναχοί, άπό ταπείνωση28, θεωρούσαν ά- 
νάξιο τόν έαυτό τους γιά ένα τέτοιο έργο, συνήθεια ή έπιθυμία πού άρμοζε 
στους κοσμικούς. ’Εξάλλου οί περιπτώσεις τών γνωστών όλοσέλιόων προσωπο

20) £ ’ αύτόν έχει έφαρμογή πέρα γιά πέρα δ κοφτερός λόγος τοΟ Χρυσοστόμου: 
«Α ρκεί είς άνθρωπος ζήλψ πεπυρωμένος δλόκληρον διορθώσασθαι δήμον»·.

21) Τό 1714 θεωρείται άπό τούς περισσότερους ερευνητές ώς δριστικό γιά τή γέν
νηση τοΟ Κοσμά. Β λ . Ί  ω. Μ ε ν ο ύ ν ο υ ,  Κοσμά του Αίτωλοΰ διδαχές, διδακτορική δια
τριβή, ’Αθήνα 1979, σελ. 18.

22) Βλ. Ιστορία τοΰ ΈλληνικοΟ Έθνους, τόμ. ΙΑ ', σελ. 245.
23) θυμηθείτε τό λόγο τοΟ Κοσμά: «...δχι μόνο δέν είμαι άξιος νά σάς διδάξω, άλλά 

μήτε τά ποδάρια σας νά σάς φιλήσω*.
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γραφιών*4 των Ελλήνων κληρικών καί συγγραφέων πού κοσμούσαν κατά κα
νόνα τά συγγράμματά του; Ανάγονται στίς έκόοτικές συνήθειες τής Δύσης. 
Τέλος οί προσωπογραφίες των ευσεβών Αρχόντων - άφιερωτών, πού ζωγραφί
ζονται στούς νάρθηκες των όρθόδοξων Ικκλησιών μέ τις οίκογένειές τους Ανά- 
μεσα στούς άγιους, Αποτελούν Ινα ξεχωριστό κεφάλαιο.

Τόν ανώνυμο ζιογράφο τής προσωπογραφίας τοΟ Άγιου Κοσμά θά πρέ
πει νά αναζητήσουμε άνάμεσα στα γνωστά δνόματα τών συγχρόνων άγιογρά- 
φων πού έργάζονται στην "Ηπειρο. Στίς ύπέρθυρες έπιγραφές τών Ιστορημέ
νων συνόλων τών Ικκλησιών καί τών καθολικών μοναστηριών υπογράφουν το 
Ιργο τους καί σημειώνουν τή χρονολογία τής τοιχογράφησης. Τό Γοιο ισχύει 
καί για πολλές φορητές εικόνες.

Οί πιό γνωστοί ζωγράφοι τής τριακονταετίας 1760 ώς 1790, πού Ιστο
ρούν εκκλησίες καί φιλοτεχνούν εικόνες στην "Ηπειρο είναι: οί Καπεσοβίτες 
άόελφοί Γεώργιος καί Ιωάννης, παιδιά τού ζωγράφου Αναστασίου (μνεία 
1759— 1781), οί Καπεσοβίτες ’Ιωάννης τού Αθανασίου καί ό γιός του Ανα
στάσιος (μνεία 1760— 1806), ή Χιονιαόίτικη συντροφιά μέ τούς Ιωάννη, 
Κωνσταντίνο καί Μιχαήλ (μνεία 1760— 1779), 6 συμπατριώτης τους Κών- 
στας Θεοδοσίου (μνεία 1755— «1764), οί Καλαρρυτινοί ’Ιωάννης καί Στέργιος 
(μνεία 1761) καί οί συγχωριανοί τους Δημήτριο; τού Αθανασίου (μνεία 
1774— 1778) καί Δημήτριο; Ζούκης (δ Γδιος άραγε; μνεία 1783— 1808) 
καί άλλοι πού δέν μάς διέσωσαν την ιδιαίτερη πατρίδα τους δπως ό Γεώργιος 
Γεωργίου πού τοιχογράφησε πληθώρα Ικκλησιών στην "Ηπειρο καί Άγραφα 
(μνεία 1771— 1795), δ Δημήτριο; (μνεία 1788), δ ίερέας ’Ιωάννης (μνεία 
1770), δ Χριστόδουλος (μνεία 1778), δ Νικόλαος Πλακίδας καί δ γιός του 
Αθανάσιος (μνεία 1787)“ .

Ό  ζωγράφος - άγιογράφος οέν υπόγραψε κι ούτε χρονολόγησε τήν είκό- 
να τού Άγιου Κοσμά. "Ισο>ς κάτω άπδ τό βάρος τής προσωπικότητας τού Αν
θρώπου, πού ξεσήκωνε καί συγκλόνιζε τά πλήθη, δέν τόλμησε ή δέν θεώρησε 
τόν έαυτό του άξιο γιά μιά τέτοια ξεχωριστή τιμή. Παρέδωσε τό Ιργο του Α
νώνυμα μή γνωρίζοντας βτι ή προσωπογραφία τού νεομάρτυρα πού ζωγράφισε 
θά γινόταν στόν καιρό μας ή πιό συζητημένη καί ή πιδ γνωστή είκόνα τού 
Αγίου Κοσμά. 24 25

24 ) Β λ .  π .χ . E m .  L e g r a n d ,  B i b l i o g r a p h i c  H c l l e n i q u e ,  τόμ . 3 ,  P a r i s  1 9 0 3 ,  
5«λ. 3 ,  5 9 , 7 5 , 1 1 9 . 1 5 5 , 4 1 1 , κ .λ .π .  τόμους.

2 5 )  Β λ . Φ ο ί β ο υ  Ι Ι ι ο μ π ί ν ο υ ,  Έ λ λ η ν ε ς  άγιογράφοι μίχρ*. τό 1 8 2 1 , 'Α θήνα 

19 7 9 , όπου κα ί ή  σ χ ετ ικ ή  βιβλιογραφία καί « 'Ισ το ρ ία  τοΟ Έ λ λ η ν .κ ο Ο  Έ θ ν ο υ ς · ,  τόμ . ΙΑ ' 

οελ . 2 6 0 — 2 6 6 .
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Ή  προσωπογραφία  τον (Αγίου Κ οομά  
oh οχέόιο τον Φώτη Κόντογλου (1951 )
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ΧΑΡΑΚΤΙΚΕΣ ΕΚΦ ΡΑΣΕΙΣ
ΤΗΣ ΟΡΘΟΔΟΞΗΣ ΛΑΪΚΗΣ ΕΥΣΕΒΕΙΑΣ

Οι χάρτινες εικόνες με Θρησκευτικά Θέματα κυκλοφόρησαν στο χώρο της Ορ
θόδοξης Ανατολής από το μέσα του 17ου μέχρι τα τέλη του 19ου at. Αλλά  και 
στη διάρκεια του 20ου αι. και μέχρι σήμερα αναπαράγονται ή ξανατυπώνονται από 
τα θρησκευτικά εκείνα κέντρα ή τους ιδιώτες, που διαθέτουν τις παλαιές πλάκες -  
μήτρες. Πρόκειται για χαρακτικά έργα λαϊκών καλλιτεχνών, προορίζονται κυρίως 
για τη τόνωση της πίστης των λαϊκών στρωμμάτων και κυκλοφορούν παράλληλα με 
τη συνεχιζόμενη παραγωγή των ξύλινων φορητών εικόνων. Οι τελευταίες ήταν 
ακριβές και η απόκτησή τους με προορισμό να τοποθετηθούν στο εικονοστάσι του 
σπιτιού ή να αφιερωθούν στον ενοριακό ναό, στο εξωκκλήοι ή στο μοναστήρι, 
προϋπέθεται οικονομικές θυσίες. Αντίθετα οι χάρτινες εικόνες, λόγω της μαζικής 
παραγωγής τους, αλλά και της ευτέλειας του υλικού, δηλ. του χαρτιού, ήταν προ
σιτές σε όλους. Αναφερόμαστε εδώ στις εικόνες που κυκλοφορούσαν σε φύλλα 
ανεξάρτητες. Γιατί είναι γνωστό πως θρησκευτικές παραστάσεις εικονογραφούσαν 
συχνά κείμενα εκκλησιαστικών βιβλίων και οδοιπορικών. Δ εν  ήταν όμως σπάνια η 
συνήθεια να τυπώνουν σε περισσότερα αντίτυπα μόνο τις παραστάσεις -  και όχι τα 
κείμενα  -  και να τις κυκλοφορούν σε ξεχωριστά φύλλα ανεξάρτητα από το βιβλίο.

Διάφοροι λόγοι υπαγόρευαν την κυκλοφορία των χάρτινων εικόνων. Η ανάγκη 
του Θρησκευτικού κέντρου να δώσει «ευλογία» μια εικόνα του πάτρωνα αγίου ή 
του ίδιου του μοναστηριού στους προσκυνητές που προσέρχονταν με την ευκαιρία 
της πανηγυρικής εορτής, ενός τάματος ή ενός συγκεκριμένου γεγονότος. Βέβαια 
οι εικόνες αυτές προσφέρονταν. ως χάρισμα καθώς άλλωστε το δήλωνε η ίδια η 
επιγραφή, όπου οι αφιερωτές - εκδότες σημείωναν και το σκοπό της κυκλοφο
ρίας: εις μνήμην γονέων, αδελφών, επ ’ ευκαιρία της ιερός πανηγύρεως του καθι-  
δρύματος κ.λπ. Ό λο ι όμως γνώριζαν ότι οι αποδέκτες των χάρτινων εικόνων θα 
άφηναν τον «οβολόν» τους για να ενισχύσουν οικονομικά τις ανάγκες μοναστη- 
ριών, ναών, προσκυνηματικών τόπων, αλλά και προσώπων. Μη λησμονούμε ότι στις 
περίφημες «ζητείες» των μοναχών και γενικά των περιφερομένων εκκλησιαστικών
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εκπροσώπων, ανάμεσα στα πολύτιμα εκκλησιαστικά αντικείμενα, που χαρίζονταν 
σε επιφανείς και προσωπικότητες πλούσιων ορθόδοξων περιοχών, βρίσκονταν και 
προσεγμένες, συχνά έγχρωμες, χάρτινες εικόνες. Εννοούμε τις περιοχές της 
Μολδοβλαχίας και Ρωσσίας, οι οποίες έδιναν ως αντάλλαγμα ισχυρές χρηματικές 
ενισχύσεις.

Σ ε  σπάνιες περιπτώσεις χαράσσονταν και τυπώνονταν στη Βιέννη, στη Βενετία ή 
στη Μόσχα πανοραμικές και εντυπωσιακές απόψεις μοναστηριών, όπως π.χ. 
γνωρίζουμε από μερικές που σώθηκαν και παριστάνουν σέρβικα μοναστήρια με 
πρώτο τη STUDENICA.

Μια ξεχωριστή κατηγορία χαρακτικών αποτελούν τα αντιμήνσια, τα συγχωροχάρ- 
τια και τα προσκυνητάρια «της αγίας πόλεως Ιερουσαλήμ».

Το κάθε εκκλησιαστικό ίδρυμα, μοναστήρι ή ενορία, φρόντιζε να προμηθεύεται 
τις εικόνες που ήθελε από τα γνωστά κέντρα παραγωγής τους. Με τη προώθηση 
της σχετικής έρευνας κατά την τελευταία δεκαετία μπορούμε σήμερα να παρακο
λουθήσουμε την εμφάνιση του είδους, τις φάσεις απ' όπου πέρασε, τον αντίκτυπο 
που είχε στον θρησκεύοντα λαό, αλλά και να αποτιμήσουμε το καλλιτεχνικό επίπε
δο, που στάθηκε κατά κανόνα στα όρια του λαϊκού έργου, καθώς επίσης να διε- 
ρευνήσουμε την αξιόλογη προσφορά τους, μέσα από τις σχετικές επιγραφές, για 
την πληροφόρηση τόπων, μνημείων, γεγονότων, προσώπων...

Όπως σωστά επισήμανε η Ντόρη Παπαστράτου, οι πρώτες χάρτινες εικόνες 
εντοπίζονται στο Σινά. Απεικονίζουν σιναϊτικά θέματα, χαράκτηκαν από τους ιερο
μόναχους Νικόδημο και Διονύσιο στο χρονικό διάστημα από 1688-1700 στη Λεό- 
πολη της Πολωνίας και οφείλονται στη φροντίδα του πραματευτή Χατζηκυριάκη 
από τα Βουρλά. Θα πρέπει να σημειωθεί ότι από τα μέσα του 17ου αι. μέχρι τις 
αρχές του 18ου κυκλοφορούν ξυλογραφίες, οι οποίες σιγά - σιγά παραχωρούν τη 
θέση τους στις χαλκογραφίες. Ο κύκλος της τεχνικής εξέλιξης κλείνει στα τέλη 
του 19ου αι. με την εμφάνιση της λιθογραφίας.

Στο σημείο αυτό χρειάζεται να επισημανθεί το γεγονός, ότι στη Δύση, ήδη από 
τα τέλη του 15ου at., καλλιεργείται το είδος της ξυλογραφίας με θρησκευτικά θέ
ματα και σπουδαίους εκπροσώπους, καλλιτέχνες με λεπτή φινέτσα και μεγάλες 
ικανότητες, ανάμεσα στους οποίους ξεχωρίζουν ο DIJRER, ο CRANACH, ενώ στην 
χαλκογραφία εξέχουσα θέση καταλαμβάνει ο MARCANTONIO RAIMONDI.

Στις αρχές του 17ου αι. εμφανίζονται και τα πρώτα ρωσσικά χαρακτικά έργα, αν 
και με εγκύκλιό του, το 1674, ο Πατριάρχης Μόσχας Ιωακείμ τα απαγορεύει από 
το φόβο διείσδυσης της προπαγάνδας των καθολικών, αλλά και για να προστατεύ
σει τους πιστούς από τυχόν αιρετικές δοξασίες εξαιτίας της κυκλοφορίας έργων 
από χαράκτες, που αγνοούσαν την παράδοση της εκκλησίας και άθελά τους θα γί
νονταν παραχαράκτες της Ορθόδοξης διδασκαλίας. Παρόλα αυτά η παραγωγή δεν 
ανακόπηκε και γ ί  αυτό στην περιοχή του Κιέβου και στη Μόσχα οργανώθηκαν ερ
γαστήρια, τα οποία εκτελούν σημαντικές παραγγελίες και για μοναστικά κέντρα 
εκτός Ρωσσίας, όπως π.χ. για τα Ιεροσόλυμα, το Σινά και το Αγιον Όρος.

Τον 17ο και 18ο αι. παρατηρείται μεγάλη κυκλοφορία και στη Σερβία. Ιδιαίτερα 
χάρη στη δραστηριότητα του μητροπολίτη Αρσενίου του Δ * και με τις προτροπές 
του ο αγιογράφος και χαράκτης Χριστόφορος Ζεφάρ, βρισκόμενος στη Βιέννη, φι
λοτέχνησε πολυάριθμες συνθέσεις για τον σερβικό πληθυσμό, αλλά και για Έλλη
νες πελάτες του. Το ιδιαίτερο γνώρισμα του Ζεφάρ είναι οι έντονες δυτικές επι
δράσεις του μπαρόκ στο έργο του.

Στη Μολδοβλαχία με κάποια έκπληξη επισημαίνει ο ερευνητής την ιδιαιτερότητα
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κατά την οποία η χαρακτική τέχνη αναπτύχθηκε ως εικονογράφηση συνοδευτική 
των εντύπων εκδόσεων και όχι ως ανεξάρτητο και αυτόνομο είδος. Πέρασε από 
πολλές φάσεις με πολλές δυτικότροπες αποκλίσεις και τελικά παρέμεινε στα επί
πεδα του αδέξιου και του λαϊκότροπου.

Στη Βουλγαρία απεναντίας, αν και η ενασχόληση με τη τέχνη των χάρτινων εικό
νων άρχισε μόλις στα τέλη του 18ου αι., παρατηρείται μεγάλη κινητικότητα με κε
ντρικό άξονα το μοναστήρι της Ρίλας. Στήνονται εργαστήρια, εκτός από τη Ρίλα, 
στη μονή Τρόγιαν και στη μονή Αγίου Ιωάννου.

Ξεχωριστά πρέπει να αναφερθεί η κωμόπολη Σαμόκοβ, κοντά στη Σόφια, στην 
οποία λειτούργησαν σπουδαία εργαστήρια τυπογραφίας και χαρακτικής. Βέβαια 
δεν πρέπει να λησμονούμε ότι αυτούς τους δυο παραγωγικούς αιώνες, 17ο και 
18ο, παράγουν ασταμάτητα ποσότητες χάρτινων εικόνων με θαυμαστή ποικιλία θε
μάτων, τα γνωστά μεγάλα κέντρα με τις εξελιγμένες τυπογραφικές δυνατότητες, 
δηλ. η Βενετία, η Βιέννη και η Μόσχα.

Από τα τέλη του 18ου αι. η χαρακτική τέχνη βρίσκει ευρύτατο πεδίο δράσης στο 
Αγιον Όρος. Οι παραγγελίες στο * εξωτερικό * *  σχεδόν σταματούν γιατί σε πολλά 
μοναστήρια και σκήτες (στα κελιά του Προδρόμου της Μονής Ιβήρων, στον προφή
τη Ηλία της Μονής Κουτλουμουσίου, στους Αρχαγγέλους της Μονής Χιλανδαρίου 
και στους Αρχαγγέλους της Μεγίστης Λαύρας) τυπώνονται και ξανατυπώνονται 
από παλιές πλάκες - μήτρες ξυλογραφίες, χαλκογραφίες και λιθογραφίες, οι 
οποίες κυκλοφορούν σε μεγάλο αριθμό αντιτύπων και κυριολεκτικά πλημμυρίζουν 
τα Ορθόδοξα Βαλκάνια.

Ο Παρθένιος από την Ελασσόνα, ο Νικηφόρος από τα Αγραφα, ο Παρθένιος από 
τη Ζάκυνθο, ο Ανθιμος ο Πελοποννήσιος, ο Γεώργιος από τους Καλαρρύτες, ο 
Κωνσταντίνος Καλδής από τη Λέσβο, είναι λίγα από τα πολλά ονόματα που υπο
γράφουν τα έργα τους, αν και ο μεγαλύτερος αριθμός απ’ όσες σώζονται έχουν  
παραδοθεί στην ιστορία ανώνυμες. Πολλές από τις χάρτινες εικόνες επιζωγραφί-  
ζονται. Μετά την εκτύπωση δηλ. και αφού είχε στεγνώσει το μελάνι, οι ζωγράφοι - 
χαράκτες τοποθετούσαν με τη βοήθεια του χρωστήρα τα χρώματα πάνω στις εικό
νες, συνήθως το κόκκινο, την ώχρα και το ανοιχτό πράσινο.

Συχνά στα αγιορείτικα χαρακτικά χαράσσονται δίγλωσσες επιγραφές, στα ελλη 
νικά και ολαβονικά, προφανώς yta να εξυπηρετούνται και οι σλαβόφωνες ορθόδο
ξες κοινότητες.

Στις μονές και σκήτες του Αθωνα έχουν εντοπισθεί ως σήμερα περίπου 300 
χάρτινες εικόνες.

Στις αρχές του 19ου αι. εντοπίζεται εργαστήριο χαρακτικής στο Σιναϊτικό μετόχι 
του Προδρόμου στην Κωνσταντινούπολη, όπου εργάζονται ο λόγιος Ιλαρίων ο Κρης 
και ο σιναιτης ιερομόναχος Γεννάδιος. Εντύπωση προκαλεί το γεγονός ότι δεν 
οναφέρεται ανάπτυξη της χαρακτικής τέχνης στους κόλπους του Οικουμενικού 
Πατριαρχείου.

θεωρούμε ευκαιρία εδώ να σημειώσουμε την ύπαρξη λιθογραφείου στα Ιωάννινα 
στα νεώτερα χρόνια, στο οποίο μεταξύ των άλλων τυπώθηκε και η γνωστή εικόνα 
της Αγίας Αικατερίνης, που φέρει την ένδειξη:  «Δαπάνη Μελετίου Πανταζίδου Σ ι-  
ναιτου 1872. Εσχεδιάσθη υπό Αλεξάνδρου Δαμίρη. Εν τω λιθογραφείω Ιωαννίνων».

Οι παραγγελίες των χαρακτικών μεταβιβάζονται από τις διάφορες ελληνικές πε
ριοχές (ιδιαίτερα της Ηπείρου, Θεσσαλίας, Μακεδονίας, Θράκης και Στερεός) 
μέσω των εμπόρων, που είχαν αναπτύξει εμπορικο-οικονομικές συναλλαγές ανά
μεσα στις χώρες της Οθωμανικής αυτοκρατορίας και της Κεντρικής και Δυτικής
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Ευρώπης, στα γνωστά τυπογραφεία και εργαστήρια χαρακτικής. Οι αριθμοί των πα
ραγγελιών κυμαίνονται από εκατοντάδες μέχρι χιλιάδες. Οι παραγγελίες αποστέλ- 
λονται στους αποδέκτες μέσα από θαλάσσιους ή χερσαίους δρόμους. Στο Σινά και 
στα μετόχια του συσκευάζονταν σε σεντούκια, που χωρούσαν το καθένα 1.000 
αντίτυπα. Αλλά παρόλο τον εκπληκτικό αριθμό παραγωγής και διακίνησης εν τού- 
τοις στα Μουσεία και στις Συλλογές του κόσμου διασώθηκε αναλογικά μικρός 
αριθμός. Αρκεί να αναφερθεί εδώ ο αριθμός 20.000, που αντιπροσωπεύει τις χάρ
τινες εικόνες, οι οποίες, όπως υπολογίζεται, κυκλοφόρησαν στην εικοσαετία 
1688-1709 στο χώρο της Ορθόδοξης Ανατολής. Και δεν είχε λάβει η κυκλοφορία 
ακόμη τις τεράστιες διαστάσεις που παίρνει στον 18ο και 19ο αι. Οι χαλεποί και
ροί, οι δυσμενείς συνθήκες, οι κοσμογονικές μεταβολές, οι αστάθμητοι παράγο
ντες, σε συνεργασία με τη φθορά του υλικού, επέφεραν την καταστροφή σε τρο
μακτικά μεγάλη έκταση σε τέτοιο βαθμό ώστε να έχουμε σήμερα στα χέρια μας 
μόνο ελάχιστα δείγματα.

Στην Έκθεση αυτή παρουσιάζονται 38 χάρτινες εικόνες, δηλ. Ορθόδοξα χαρα
κτικά, που ανήκουν στη Συλλογή του καθηγητή της Ιστορίας της Φιλοσοφίας στο 
Πανεπιστήμιο Ιωαννίνων και γνωστού συλλέκτη κ. Νίκου Ψημμένου. Υπάρχει ποικι
λία θεμάτων: παραστάσεις του Χριστού και της Παναγίας, των αγίων, του Παναγίου 
Τάφου, μοναστηριών και προσκυνηματικών τόπων, ένα αντιμήνσιο και ένα συγχω- 
ροχάρτι, όπως φαίνεται και από τον συστηματικό κατάλογο, που συνοδεύει, την 
Έκθεση. Ίσως προς στιγμήν φανεί μικρός ο αριθμός των λαϊκών έργων που εκτί
θενται. Έχοντας όμως κανείς υπόψη του όσα εισαγωγικά αναφέρθηκαν και γνωρί
ζοντας τα λίγα χαρακτικά που σώθηκαν ως τις μέρες μας, μπορεί να ισχυρισθεί ότι 
έχουμε μπροστά μας ένα  «μικρό θησαυρό» της θρησκευτικής μας κληρονομιάς.

Αθαν. Παλιούρας
καθηγητής Αρχαιολογίας Παν/μίου Ιωαννίνων
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Πανεπιστήμιο Ίωαννίνων

t-

0 ΚΥΠΡΙΟΣ ΖΩΓΡΑΦΟΣ ΣΥΜΕΩΝ ΑΥΞΕΝΤΗΣ 
ΚΑΙ ΤΑ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΙΚΑ ΡΕΥΜΑΤΑ ΤΟΥ 16ου ΑΙΩΝΑ

Για τδ ζωγράφο Συμεών Αύξέντη καί τή ζωγραφική του, πού σώζεται ένυπό- 
γραφη στις τρεις μικρές έκκλησιές του χωρίου Γαλάτα στδ Τρόοδος "Αγιο Σωζόμενο, 
’Αρχάγγελο ή Παναγία καί ’Αγία Παρασκευή, έγραψαν μέχρι τώρα ό Ν. Γ. Κυρια- 
ζής,1 ό Α. Ξυγγοπουλος,2 το ζεύγος Α. καί I. Στυλιανού,3 ό Α. Παπαγεωργίου4 καί 
τελευταία 6 Μ. Γαρίδης.5 Κοντά σ' αύτούς ό Γ. Σωτηρίου,6 6 Chr. Walter,7 ό W. Η. 
Buckler,8 δ Θαν. Παλιούρας9 κά. κατά καιρούς έκαναν άναφορές στίς τοιχογραφίες 
των τριών εκκλησιών άναλύοντας ό καθένας κάποιο είδικδ θέμα.

Τδ έργο του Αύξέντη μας ένδιαφέρει Ιδιαίτερα γιατί έμφανίζεται σέ μιά κρίσιμη 
περίοδο, δπου οί καλλιτεχνικές άναζητήσεις στδν δρθδδοξο χώρο, ύστερα άπδ μιά 
άνοδική πορεία, έχουν φτάσει στδ σημείο πού πρόκειται νά δώσουν σέ λίγο τούς 
ώριμους καρπούς μέ τδν Θεοφάνη τδν Κρήτα, πού έγκαινίασε μιά καινούργια έποχή 
στήν τέχνη.

Στίς άρχές του 16ου αΐ. είναι δλα έτοιμα γιά ν* άνεβεί ή τέχνη της ζωγραφικής 
μερικά σκαλοπάτια άκόμη καί νά δώσει τδν καλύτερο έαυτό της μέ τά μέσα καί τις

1. Ν. Γ . Κυριαζή, ‘Ναογραφία Σολέας, Γαλάτα: Α) Ό  Ναδς Α γίου Σωζομένου, Β) Ό  
Ναός Θεοτόκου ’Αρχαγγέλου’, Κ υ π ρ ια κ ά  Χ ρ ο ν ικ ά , ΙΒ ' (1936), 57 -5 9  καί 6 0 -6 2 .

2. Α. Ξυγγόπουλου, Σ χ ε δ ία σ μ α  Ισ το ρ ία ς  τή ς  θ ρ η σ κ ευ τ ικ ή ς  ζ ω γ ρ α φ ικ ή ς  μ ε τ ά  τη ν  * Ά λ ω -  
σιν, ΆΟήναι, 1957, 6 6 -6 7 , 128.

3. A. and J . Stylianou, T he p a in ted  churches o f  C ypru s, Stourbridge, 1964, 42 -49 .
4. Λ. Παπαγεωργίου, 'Κύπριοι ζωγράφοι του 15ου καί 16ου αίώνα’, R ep ort o f  the D ep a rt

ment o f  A ntiquities, C yprus, Λευκωσία, 1974 , 1 9 5 -2 0 9  καί πίν. X X X -X X X V . ’Ίδ ιου , * 01  
ζυλόστεγοι ναοί της Κύπρου’, Άνάτυπον έκ του % Α ν α μ ν η σ τ ικ ο ύ  Τ ό μ ο υ  έπ ι  τή  δΟ ετηρΐδι του π ε ρ ι 
οδ ικού  Α π ό σ τ ο λ ο ς  Β α ρ ν ά β α ς , Λευκωσία, 1975 , 9 8 -1 1 0 .

5. Μ . Garidis, L a  pein tu re m u rale dans le  m onde o rth od ox e apres  la  chu te de B y z a n c e , 1450 -  
1600. I. D ans les p ay s  sous dom ination  itran g ere , Paris, 1980, τόμ. 1 -2 . (Γιά  τδ έργο του Αύ
ξέντη), 7 1 0 -7 1 7 .

6. Γ . Σωτηρίου, Τ ά  β υ ζ αν τ ιν ά  μ ν η μ ε ία  τή ς  Κ ύ π ρ ο υ , Α' Λ ε ύ κ ω μ α ,  Έ ν  ΆΟήναις, 1935 , 
πίν. 111 β, 114β, δπου έσφαλμένα σημειώνεται ή χρονολογία 1511 άντί του σωστού 1514.

7. Chr. Walter, L ‘icon ographie des C on n ies  dans fa  trad ition  by zan tin e, Paris, 1970, 8 7 -8 9 , 
fig. 45, ’Ίδιου, 'T h e  series of frescoes of Councils on the North Wall of the Church o f Saint So - 
zomenus, Galata’, Π ρ α κ τ ικ ά  τ ο ύ  Π ρ ώ τ ο υ  Δ ιεθ ν ούς  Κ υ π ρ ο λ ο γ ικ ο ΰ  Σ υ ν εδ ρ ίο υ  ( * Α π ρ ίλ ιο ς  J 9 6 9 ) ,  
τόμ. Β ', Λευκωσία, 1972 , 2 8 1 -2 8 4 .

8. W . Η. Buckler, ‘Frescoes at Galata, Cyprus’, T h e J o u r n a l  o f  H ellen ic S tu d ies , τόμ. S3 
(1933), 105-110.

9. Α. Δ . ΓΙαλιούρα, ' Ή  δυτικού τύπου ’Ανάσταση τού Χριστού καί ό χρόνος είσαγωγής 
της στήν όρΟόδοζη τέχνη’, Δ ω δ ώ ν η , τόμ. 7 (1978), 3 9 4 -3 9 5 .
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δυνάμεις πού διέθετε. Μέσα σ’ αύτές τις διεργασίες ή ποιοτική στάθμη του έργου 
του Αύξέντη έχει τοποθετηθεί μέ εύστοχους χαρακτηρισμούς από τόν Παπαγεωρ
γίου,10 το ζεύγος Στυλιανού1* καί ιδιαίτερα άπό τον Γαρίδη.12 Εκείνο πού μένει 
νά έξετάσουμε άναλυτικότερα είναι ή καλλιτεχνική ταυτότητα του ζωγράφου καί ή 
συνειδητή στάση του στο χώρο του καί στήν έποχή του. Γιά νά μπορέσουμε νά προσ
εγγίσουμε τήν άλήθεια χρειάζεται πρώτα νά δώσουμε ικανοποιητικές λύσεις στά 
παρακάτω προβλήματα-θέματα.

—  Πόση ένότητα ύπάρχει στό είκονογραφικό του πρόγραμμα.
—  Ποιά ή συνέχεια της μεγάλης βυζαντινής τέχνης στό έργο του.
—  * Η επίδραση της δυτικής τέχνης.
—  Οί Κρήτες ζωγράφοι καί ό ρόλος τής φορητής εικόνας.
—  *Η έκλεκτική του διάθεση καί ή άφομοιωτική του ικανότητα.

’Άς ρίξουμε μιά σύντομη ματιά στά μνημεία.
1. Ό  Άγιος Σωζόμενος χτίστηκε μέ τή συνδρομή τριάντα χωρικών καί ζω

γραφίστηκε μέ χρήματα τού νομικού ’Ιωάννη, ένός πλούσιου Έλληνα, καθώς προ
κύπτει άπό τήν ύπέρθυρη επιγραφή πού δημοσίευσαν οί Στυλιανού13 καί ό Παπα- 
γεωργίου.14 ’Αλλά καί άλλοι ένίσχυσαν τή διακόσμηση τού μνημείου όπως π.χ. ό 
Γεώργιος Μάξιμος μέ τήν χρηματική ενίσχυση τού όποιου ζωγραφίστηκε ή μεγάλη 
τοιχογραφία τού προστάτη του, λόγω συνωνυμίας, άγιου. Ό  καλλιτέχνης σημειώνει 
τό όνομα τού δωρητή καί ύπογράφει στον κενό χώρο κάτω άπό τήν κοιλιά τού άλογου: 
Δ(έησις) Τ8 ΔδΛδ Τδ ΘΕδ ΓΕΩΡΓΙδ Τδ ΜΑΞΙΜδ K(AI)/THC CIMBY8 
ΚΑΙ ΤΩΝ ΤΕΚΝΟΝ ΑΤΤ(ΩΝ) ΑΜΗΝ/ΧΕΙΡ ΣΥΜΕΩΝ.

2. *Η Άγια Παρασκευή διασώζει τις τοιχογραφίες τής άψίδας καί τού άνα- 
τολικού τοίχου τού Περού. Στό τεταρτοσφαίριο εικονίζεται ή Θεοτόκος όρθια καί 
μέ ύψωμένα τά χέρια, άνάμεσα στούς άρχαγγέλους Μιχαήλ καί Γαβριήλ. Κάτω οί 
συλλειτουργοΰντες ιεράρχες Έπκράνιος, ’Αθανάσιος, Ιωάννης ό Χρυσόστομος, Βασί
λειος, Γρηγόριος ό θεολόγος καί ό Σπυρίδων κρατώντας τό κεραμίδι. Στό άέτωμα 
παριστάνεται ή ’Ανάληψη καί γύρω άπό τό τόξο τής άψίδας ή Πεντηκοστή. Νότια 
τής άψίδας ζωγραφίζεται ό πρωτομάρτυρας Στέφανος. Άνάμεσα στή Θεοτόκο καί 
τούς ιεράρχες, πάνω σέ ταινία, σημειώνεται ύμνος στήν Παναγία, τό όνομα τού 
ζωγράφου Συμεών Αύξέντη καί ή χρονολογία ̂ ΦΙΔ'.1*

40. Παπαγεωργίου, 'Κύπριοι ζωγράφοι . . 6. π ., 207, 209.
11. A. and J .  Stylianou, T he p a in ted  churces o f  C yprus, 6. π ., 42 κ. έ.
12. Garidis, L a  p ein tu re m urale . . .  ό. π ., 710 κ.έ.
13. A. and J . Stylianou, ‘Donors and dedicatory inscriptions, supplicants and supplications 

in the painted churches of Cyprus’, Ja h rb u c h  der O sterreichisehen Byzantinisehen G esellschaft, IX  
(I960), 116.

14. Παπαγεωργίου, *01 ξυλύστεγοι ναοί τής Κύπρου', δ. π ., 103-104 . Βλ. καί Παπανδρέα 
Κουλέντη, Ο ί β υζαν τ ιν ο ί ναοί τή ς Γ α λ ά τ α ς ,  Λευκωσία, 1973, 14.

15. Παπαγεωργίου, *01 ξυλόστεγοι ναοί τής Κύπρου’, δ. π., 109 -110 .
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3. Ή  έκκλησία έξάλλου του ’Αρχαγγέλου Μιχαήλ (ή της Παναγίας) ήταν 
οικογενειακός ναίσκος, πού έχτισε ό Στέφανος Ζαχαρίας μέ τη γυναίκα του Λουΐζα 
καί τοιχογραφήθηκε μέ τη φροντίδα του Πόλου (= Παύλου) Ζαχαρία (πού πρέπει 
νά ήταν γιος του Στεφάνου) και της γυναίκας του Μανταλένας. ’Έτσι δίνεται ή εύκαι- 
ρία στο ζωγράφο, κάτω άπύ μιά Δέηση, πού άντιγράφει παλαιό καλό βυζαντινό 
πρότυπο, νά δημιουργήσει μιά άναθηματική παράσταση, όπου μπορούμε νά σκύψουμε 
μ* ενδιαφέρον καί νά μελετήσουμε τις προσωπογραφικές τάσεις τής εποχής, καθώς 
καί θέματα πού σχετίζονται μέ τήν ένδυματολογία (Πίν. 1). Πρόκειται γιά μιά οικο
γένεια πού όφείλει τήν ύπαρξή της στούς μεικτούς γάμους (όρθοδόξου καί καθολικού), 
πράγμα πού τό τονίζει είκονογραφικά ό ζωγράφος βάζοντας στά χέρια τής Μαντα
λένας τό ροζάριο των καθολικών, ένώ στά χέρια τής μεγάλης κόρης άνοιχτό βιβλίο 
μέ τόν ’Ακάθιστο ύμνο στά έλληνικά. Παριστάνεται ό «μισέρ Πόλος Ζαχαρίας» νά 
προσφέρει γονατιστός ομοίωμα τού δίρριχτου ναΐσκου άπό τή μιά, ένώ άπό τήν 
άλλη ή Μανταλένα, στήν ίδια στάση, ύψώνει τά χέρια της μέ τό ροζάριο. Μπροστά 
άπό τόν Παύλο ζωγραφίζεται, σε μικρότερη κλίμακα, ό γιός του. *Η Μανταλένα 
έχει μπροστά της δύο κόρες ένώ ή τρίτη καί μεγαλύτερη βρίσκεται πίσω της μέ τό 
ελληνικό βιβλίο στά χέρια της. Τό ζεύγος Στυλιανού, πού μάς έδωσε μιά λεπτομερή 
καί ωραία περιγραφή τών πλουσίων φορεμάτων τών δωρητών,16 ύποστηρίζει πώς 
οί ελληνικές έπιγραφές τού μνημείου και τό βιβλίο μέ τόν ’Ακάθιστο 'Ύμνο στά 
χέρια τής μεγάλης κόρης άποδείχνουν οτι ό Ζαχαρίας καί τά παιδιά του άκολουθοΰσαν 
τό όρθόδοξο δόγμα καί οτι μόνο ή γυναίκα του ήταν καθολική.17 ‘'Ετσι άλλωστε 
έξηγεΐται καί τό ύφος τών τοιχογραφιών.

Ή  ενότητα τοϋ  είκονογραφ ικον π ρ ογ ρ ά μ μ α το ς.
Πέρα άπό τό ιστορικό μιάς οίκογένειας έκεΐνο πού μετράει περισσότερο είναι 

τό είκονογραφικό πρόγραμμα ένός ζωγράφου, πού όργανώνεται μέ οδηγό τή μεγάλη 
βυζαντινή παράδοση, πού κατά κανόνα έφαρμόζεται καί στον ύπόλοιπο νησιώτικο 
καί ήπειρωτικό όρθόδοξο χώρο τό 15ο καί 16ο αί. Τά θέματα είναι λειτουργικά, 
χριστολογικά, θεομητορικά καί άγιολογικά καί ταξινομούνται σέ ενότητες πού χωρί
ζονται σέ ζώνες μέ παχειές κόκκινες γραμμές, χαρακτηριστική συνήθεια τών κρητών 
τοιχογράφων. Στο πρόγραμμα περιέλαβε, ώς προς τόν "Αγιο Σωζόμενο, καί τήν 
έξωτερική πλευρά τού βόρειου τοίχου, 6που άπλωσε τις παραστάσεις τών Οικουμενι
κών Συνόδων18 δυτικά τής είσόδου, τό δέντρο τού ’Ιησού (Ρίζα τού Ίεσσαί) καί τή 
Δευτέρα παρουσία στά άνατολικά.

16. A. and J . Stylianou, The painted churches of Cyprus, 6. π ., 4 5 -4 6 .
17. Τήν ένδιαφέρουσα παράσταση δημοσίευσαν ώς τώρα, ό Buckler (‘Frescoes at G alata',

6. π ., 107 πίν. 2), ό Σωτηρίου ( Τ ά  β υ ζ α ν τ ιν ά  μ ν η μ ε ία  τή ς  Κ ύ π ρ ο ν ,  6. π ., πίν. 114β), τό 
Τμήμα Αρχαιοτήτων Κύπρου, A. Papageorgiou (Masterpieces of the Byzantine art of Cyprus, 
βιβλ. άρ. 2 , Nicosia, 1965 , πίν. X L I ) ,  ol Στυλιανού (‘Donors and dedicatory in sc r ip tio n s ...* , 
C. π ., πίν. 13) κά.

18. Walter, L'iconographie des Candles, t. π ., 8 7 -8 9  καί fig. 45. ’Ίδ ιου , 'T h e  Scries of 
Frescoes of Counsils on the North Wall of the Church of Saint Sozomcnus, G alata’, 6. π ., 
28 1 -2 8 4 .
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’Αξίζει νά υπογραμμίσουμε τήν εύκολία με τήν οποία ό ζωγράφος διακόπτει τή 
συνοχή του είκονογραφικοΰ προγράμματος για νά παρεμβάλει μεγάλες ένθετες παρα
στάσεις όπως του Άγιου Γεωργίου καί τής Κοίμησης στο βόρειο τοίχο του ‘Αγίου 
Σωζομένου καί τήν Δέηση μέ τήν παράσταση των δωρητών στο ναΐσκο του Αρχαγ
γέλου. * Η πράξη του αύτή βέβαια πρέπει νά υπαγορεύτηκε από τις ιδιαίτερες προτι
μήσεις των χρηματοδοτών.

Κάνοντας σύγκριση του είκονογραφικοΰ προγράμματος του Αύξέντη στις τρεις 
έκκλησίες του χωριού Γαλάτα (Άγιο Σωζόμενο, ’Αρχάγγελο καί στον άνατολικό 
τοίχο τού ’Ιερού της Άγιας Παρασκευής) διαπιστώνουμε πώς οί εικονογραφικοί 
κύκλοι ταυτίζονται. *0 κύκλος τής ζωής καί τών Παθών τού Χριστού καί ό κύκλος 
τής Παναγίας στήν άνω ζώνη τού ναού, ή Δεομένη ανάμεσα σε άρχαγγέλους Θεοτόκος 
τής άψίδας, οι συλλειτουργοΰντες Ιεράρχες, ή Ανάληψη καί ή Πεντηκοστή, ή Θυσία 
τού Αβραάμ και ή Φιλοξενία τών τριών άγγέλων στο ’Ιερό επαναλαμβάνονται. Εξάλ
λου στήν κάτω ζώνη τών δύο πρώτων ναών γίνεται μιά κάποια επιλογή τών ολόσω
μων άγιων.

Σ υνεχ ιστή ς τής μ εγάλη ς π αράδοση ς.

Στό μεγαλύτερο μέρος τής εικονογραφίας ό Αύξέντης άκολουθεΐ παλαιότερα 
είκονογραφικά μοτίβα, πού κατακλύζουν τόν όρθόδοξο χώρο άπό τό 13ο μέχρι τό 
16ο αιώνα. Αναφέρουμε μερικά ενδεικτικά παραδείγματα άπό αυτά πού συναντούμε 
καί σ’ άλλες περιοχές. Οί διάκονοι Στέφανος (Πίν. 3α), Ρωμανός (Πίν. 3β) καί 
’Αθανάσιος ό Πεντασχοινίτης (Πίν. 2α) πού παριστάνονται μέ τό οράριο πάνω στό 
όποιο γράφεται ό τρισάγιος ύμνος καθώς στά χέρια τους κρατούν τό θυμιατήρι καί 
τή λιβανωτίδα. *Η Πεντηκοστή μέ τούς Αποστόλους (Πίν. 8α), πού σχηματίζουν 
ημικύκλιο καί κάτω ή προσωποποίηση τού κόσμου, πού κρατεί δώδεκα κλειστά 
είλητάρια μέσα σέ μαντήλι (Πίν. 8β), τά όποια άντιπροσωπεύουν τή διδασκαλία τών 
ισάριθμων Αποστόλων. Οί συλλειτουργοΰντες ιεράρχες μέ τά μεγάλα άνοιχτά είλη
τάρια καί τις έπιγραφές επάνω (Πίν. 11β), οί ολόσωμοι άγιοι μέ τά σύμβολα τού 
μαρτυρίου στά χέρια τους (Πίν. 4β καί 6α), πού οί περισσότεροι είκονίζονται κάτω 
άπό τοξωτές κιονοστοιχίες (Πίν. 3β, 4α, όβ) καί πού αποτελούν ίσως τόν απόηχο 
τής τέχνης πού άναπτύχτηκε τό 13ο αί. μέσα στις αντίθετες σχέσεις τού βυζαντινού 
μέ τό δυτικό κόσμο,19 ή σκηνή τού Έμπαιγμοΰ (Πίν. 7β) πού οί χαρακτηριστικές 
φιγούρες τών παιδιών πού συμμετέχουν μάς μεταφέρουν στήν άντίστοιχη σκηνή τού 
Staro Nagoricino, όπου οί ζωγράφοι Μιχαήλ καί Εύτύχιος έδειξαν μιά ιδιαίτερη 
προτίμηση στις ρεαλιστικές σκηνές. Υιοθετούν στή σκηνή τού Έμπαιγμού,20— καί 
τούς μιμείται μετά άπό χρόνια καί ό Αύξέντης (1317-1513)—  αύτό πού ό Delvoye 
όνόμασε «ύφος λα ϊκού  χλευασμού. Π α ιδ ιά  κινούν σ αρ κ α σ τ ικ ά τά χέρια τους, καλυμ
μ ένα μ έ  τ ά  μ αν ίκ ια  τον  χ ιτώ ν α τους, σύμφωνα μ έ τή χλευαστική  ση μ ασία  πού έχει μιά

19. Garidis. La peinture murale dam le monde Orthodoxe, δ. π ., 712 καί ΙΙαπαγεωργίου, 
'Κύπριοι ζωγράφοι', 207.

20, V. J .  D ju rii, Bysantinisehe Fresken in jfugoslavien, Bclgrad, 1976, πίν. 33.
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σχετική  ίκφ ραση . . , » . 21 Τδ ίδιο μπορούμε νά Ισχυριστούμε καί για τή σκηνή της 
Προδοσίας (Πίν. 7α). Τδ είκονογραφικδ σχήμα του Αύξέντη άποτελεΐ μακρυνδ άπό- 
ηχο του αντίστοιχου σχήματος τής σύνθεσης στον "Αγιο Γεώργιο του Staro Nagori- 
cino.22 Βέβαια δ Κύπριος ζωγράφος δανείστηκε τά θέματά του άπδ τδ γνώριμο 
χώρο του καί κυρίως άπδ τή ζωγραφική παρακαταθήκη του λίγο πιδ παλιού καί πιδ 
άξιόλογου Φίλιππου Γούλ.23 ’Αλλά ή τέχνη αύτή μάς μεταφέρει τουλάχιστον στους 
δυδ προηγούμενους αιώνες στδν δρθόδοξο χώρο τών Βαλκανίων δπου ή μεγάλη τέχνη 
του Βυζαντίου συνεχίζεται καί άδιάκοπα άνανεώνεται.

"Ετσι στή μεγαλύτερή του έκταση (Χριστολογικδς καί Θεομητορικδς κύκλος, 
ολόσωμοι άγιοι, Δευτέρα Παρουσία) τδ έργο του Αύξέντη στηρίζεται πάνω στή γνήσια 
παράδοση. ‘Υπάρχει δηλ. είκονογραφική συνέπεια σέ σχέση μέ τούς άλλους ναούς 
του νησιού. Ό  Παπαγεωργίου σημειώνει πώς τδ 15ο καί 16ο αί. πάνω άπδ έκατδ 
εκκλησίες τής Κύπρου στολίζονται μέ τοιχογραφίες,24 πού άκολουθοΰν, μέ λίγες έξαι- 
ρέσεις, τή μεγάλη παράδοση τής Ανατολής. Ό  ίδιος σημειώνει μελαγχολικά πώς 
μέσα στδ 16ο αί. α σ τό  νησί φ τάνει 6 απ όη χος μ ια ς  μ εγάλη ς ζω γραφ ική ς π ού  σβν νει»25 
Εξετάζοντας τήν τέχνη του Αύξέντη θά πρέπει ιδιαίτερα νά ερευνήσουμε τις τεχνο- 
τροπικές σχέσεις τής ζωγραφικής του μ* έκείνη του Γούλ καί νά διατυπώσουμε τδ 
έρώτημα. Μήπως δ πρώτος υπήρξε μαθητής του δεύτερου;

Βέβαια ή ζωγραφική του Αύξέντη ποιοτικά είναι κατώτερη τού Γούλ. ‘Υπάρ
χουν όμως άνάμεσα στήν τέχνη τους τόσα είκονογραφικά καί στυλιστικά παράλληλα 
στοιχεία ώστε ή μιά κάποια σύνδεση καί σχέση μεταξύ τών δύο καλλιτεχνών νά μήν 
άποκλείεται. Τδ ιδιαίτερο στοιχείο στδν Αύξέντη, σέ σύγκριση μέ τδ έργο τού 
Φιλίππου Γούλ είναι δ άπλοϊκός χαρακτήρας πού άπλώνεται σ’ δλες τις παραστάσεις 
του καί ή λαϊκότροπη άπόδοσή τους (βλ. π.χ. Πίν. 11α, 12β, 13β, 15β). Αύτδ έπι- 
βεβαιώνεται καί άπδ μιά έντυπωσιακή άναζήτηση έντονων χρωματικών άντιθέσειον.

Ό  λαϊκός χαρακτήρας τής ζωγραφικής στή μεγαλόνησο, άλλωστε, δέν είναι 
πρωτοφανέρωτος. "Οταν τδ 13ο αί. μ.Χ. ή Κύπρος βρίσκεται κάτω άπδ φράγκικο 
ζυγό καί χάνει τή στενή επαφή της μέ τήν Κων/πολη καί τδν ύπόλοιπο ορθόδοξο κό-

21. Ch. Delvoyc, Βυζαντινή τέχνη, Ά θηναι, 1 976 , τόμ. Β ',  407 . Παρόμοια σκηνή του 
Έμπαιγμοΰ, μέ τις χαρακτηριστικές φιγούρες τών παιδιών πού περιγελούν τδ Χριστό, υπάρχει 
και στδν 'Ά γ ιο  Γεώργιο Κάτω Λαψίστας στήν "Η πειρο. Ή  τοιχογραφία είναι άδημοσίευτη 
καί σύμφωνα μέ τήν έπιγραφή είναι του 1508.

22. ‘Byzanz und dcr christlichc oaten’, Propylaen Kunstgeschichte, τόμ. 3 , πίν. 246 .
23. Ό  Φίλιππος Γούλ ζωγράφισε τδ ναΐσκο του 'Αγίου Μάμα στδ Λουβαρά τδ 1495  (Α. 

and J . Stylianou, ‘Donors and dedicatory in s c r ip tio n s ... ',  6. π ., 110-111 , A. Stylianou, ‘Som e 
wall-paintings of the second half of the 15th century in Cyprus', Actes du XII* Congres Interna- 
tional deludes Byzantines, I I I ,  Beograd, 1964, 367, Π απαγεωργίου,'Κύπριοι ζωγράφοι’ , 6. π ., 
201. "Ιδιου, ' 01  ξυλόστεγοι ναοί της Κύπρου’, 6. π ., 6 4 -7 1 ) καί τδ ναδ του Σταυροΰ στδ 
Άγιασμάτι κοντά στήν Πλατανιστάσα τδ 1494 ή 1505 κατά νεώτερη άναχρονολόγιση (G aridis, 
La peinture murale dans ie monde Orthodoxe, 6. π ., 715, Stylianou, 'Som e wall-paintings', 3 6 3 -  
367, A. and J . Stylianou, The painted churches of Cyprus, 6. π ., 9 3 -101 , Παπαγεωργίου, ‘Κύπριοι 
ζωγράφοι’ , ο. π ., 2 0 2 -2 0 3 . "Ιδιου, Ό Ι  ξυλόστεγοι ναοί της Κύπρου’, 7 1 -8 6 .

24. Παπαγεωργίου, 'Κύπριοι ζωγράφοι', 195.
25. Παπαγεωργίου, 'Κύπριοι ζωγράφοι’, 195.
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σμο, ή τέχνη κλείνεται στον εαυτό της, άντλεί από τοπικές παραδόσεις « γ ί ν ε τ α ι  π ε ρ ι σ 

σ ό τ ε ρ ο ν  σ υ ν τ η ρ η τ ι κ ή  κ α ί  α π ο κ τ ά  λ α ϊ κ ώ τ ε ρ ο ν  χ α ρ α κ τ ή ρ α ) ) 26 στο διπλό άγώνα της 
κατά των δυτικών επιδράσεων άπό τη μιά καί τη διατήρηση τής γνήσιας ελληνορθό
δοξης φυσιογνωμίας της άπό την άλλη.

Ο Ι  δ υ τ ι κ έ ς  ε π ι δ ρ ά σ ε ι ς .

Ελάχιστες είναι οί δυτικές επιδράσεις στο ζωγραφικό έργο του Αύξέντη ώς 
προς τήν εικονογραφία. ’Ιδιαίτερα θά πρέπει νά άναφερθεί ή σκηνή τής Μαστίγωσης 
καί ε κ ε ί ν η  τ ή ς  ’Ανάστασης πού έρχονται αύτούσιες άπό τήν ιταλική ’Αναγέννηση. 
*Η καλλιτεχνική αύτογνωσία όμως του ζωγράφου καί ή «άνατολική άτμόσφαιρα» 
μέσα στήν οποία ζουσε τον άνάγκασαν ώστε δίπλα στήν δυτικότροπη ’Ανάσταση 
(Πίν. 14α) νά ζωγραφίσει καί τήν ορθόδοξη είς'Άδου Κάθοδο (Πίν. 14β). Τό φαινό
μενο δέν παρουσιάζεται μόνο στήν Κύπρο. Ακόμη καί στήν άπόμακρη Ακαρνανία 
θά συναντήσουμε στον προφήτη Ήλία Δραγαμέστου πλάι-πλάι τις δυο ’Αναστάσεις.27 
Δυτικά στοιχεία θά συναντήσουμε επίσης στήν επί μέρους σκηνογραφία του βάθους, 
όπως π.χ. τούς δυο πύργους στή Βαϊοφόρο (Πίν. 10α), τήν ψευδοοροφή στον Έμπαιγμό 
(Πίν. 7β), τό ανθοδοχείο στον Εύαγγελισμό (Πίν. 13α). ’Αλλά ή έπίδραση είναι 
πιο αισθητή στις προσωπογραφίες των δωρητών στο ναΐσκο του ’Αρχαγγέλου (Πίν. 1) 
καί είναι φυσικό, δπου ό Αύξέντης άκολουθεί γενικά τό ίδιο είκονογραφικό σχήμα 
πού ακολουθούσε ή εποχή του όταν έπρόκειτο νά ζωγραφίσει προσωπογραφίες στήν 
Κύπρο, στήν Κρήτη, στον τουρκοκρατούμενο ή βενετοκρατούμενο ελληνικό χώρο. 
’Αξίζει έδώ νά σημειωθεί ότι στήν πολυπρόσωπη Κοίμηση (Πίν. 9α), πού δένεται 
είκονογραφικά μέ τή Μετάσταση τής Θεοτόκου (Πίν. 9β), σύνθεση πού οφείλεται 
σέ δάνεια άπό τή δυτική εικονογραφία,28 τό θέμα δέν άγνοείται καί άπό άλλους, 
σύγχρονους προς τον Αύξέντη τοιχογράφους καί είκονογράφους. Π.χ. ή Μετάσταση 
ζωγραφίζεται καί στή Sucevita2 30? τής Ρουμανίας (γύρω στο 1600), καθώς καί άπό 
πολλούς κρητικούς ζωγράφους φορητών εικόνων. 3 ο Είναι δηλ. άπό τα θέματα εκείνα, 
πού σέ κάποια εποχή γενικεύονται πέρα άπό παραδόσεις καί ιδιαιτερότητες.31

26. Α . Παπαγεωργίου, * Ίδιάζουσαι βυζαντιναί τοιχογραφίαι του 13ου αίώνος έν Κύπρω’, 
Π ρ α κ τ ικ ά  το ύ  Π ρ ώ τ ο υ  Δ ιεθνούς Κ υ π ρ ο λ ο γ ικ ο ύ  Σ υνεδρ ίου  (  'Α π ρ ίλ ιος , 1 9 6 9 ) , Λευκωσία, 1972, 
τόμ. Β \  202.

27. Α. Παλιούρα, * *I I  δυτικού τύπου Ανάσταση του Χρίστου’, 6. π ., 391.
28. Garidis, L a  peinture m urale dans le monde O rthodoxe, 6. π ., 713 καί ύποσ. 1. Βλ. καί 

Κ . Δ . Καλοκύρη, Ή  Θ εο τό κ ος  ε ις  τήν ε ικονογ ραφ ίαν  Α ν α τ ο λ ή ς  κ α ι Δ ύ σ εω ς, Θεσσαλονίκη, 1972, 
1 3 8 -1 4 0 .

29. Μ . Garidis, 'La peinture Chypriote de la fin du X V c-debut du X V Ie siecle et sa place 
dans les tendances generates de la peinture orthodoxe apres la chute de Constantinople’, Π ρ α κ τ ι
κ ά  τ ο ύ  Ι Ι ρ ώ τ ο ν  Δ ιεθνούς Κ υπρολ .ογ ικού  Σ υνεδρ ίου  (  Α π ρ ίλ ιο ς  1 9 6 9 ), Λευκωσία, 1972, τόμ. Β ', 29.

30. Βλ. π .χ ., Μ . Chatzidakis, Icottes de Saint-Georges des Grecs et la Collection de I ’lnstitut, 
Venice, 1982 , pi. 38 (Κοίμηση Γεωργίου Κλόντζα), 70 (Κοίμηση Βίκτωρος). Βλ. και ρΐ. 14 
καί 54.

31. Γιά τό βαθμό καί τήν έκταση των ύστερογοτθικών καί αναγεννησιακών επιδράσεων 
πάνω στήν είκονογραφία καί τό ύφος των τοιχογραφιών της Κύπρου στον 15ο καί 16ο αί. βλ. Ga
ridis, ‘La peinture Chypriote’, ο. π ., 2 9 -3 0 .

406



Ο ΚΎΠΡΙΟΣ ΖΩΓΡΑΦΟΣ ΣΤΜΕΩΝ ΑΤΞΕΝΤΙΙΣ 5 9 7

*Ιδ ια ίτ ερα  θέμ ατα .

Μερικά άπό τά θέματα του Αύξέντη φαίνεται να άποκτουν κάποια Ιδιαιτερότητα 
για τον άπλούστατο λόγο οτι δέν άνήκουν στους συνηθισμένους είκονογραφικούς 
τύπους. Θά άναφέρουμε μέσα σ' αύτά τήν παράσταση της * Αγίας Κυριακής (Π ίν. 6β), 
πού κρατεί σέ μετάλλιο προσωποποιημένη προτομή του Σαββάτου καί φορεΐ «ποτα
μό», κοσμημένο μέ σειρά μεταλλίων, όπου είκονίζονται έπίσης προσωποποιημένες 
οί ύπόλοιπες άγιες ημέρες τής έβδομάδας, δηλ. ή Δευτέρα, ή Τρίτη, ή Τετάρτη, ή 
Πέμπτη καί ή Παρασκευή, 32 τον άρχάγγελο Μιχαήλ (Πίν. 5α) πού κρατεί σφαίρα 
πάνο> στήν οποία εικονίζεται στηθαΐος ό Χριστός, 33 τήν * Αγία «Παρασκευή» (Πίν. 
12α) πού κρατεί τήν εικόνα του Χριστού στήν ’'Ακρα Ταπείνωση, παράσταση πού, 
καθώς ξέρουμε, άναφέρεται στήν Παναγία,34 τον κύπριο "Αγιο Σπυρίδωνα πού κρα
τεί στο ύψωμένο του χέρι τό φλέγόμενο κεραμίδι (Πίν. 11β),πού ύπενθυμίζει είκονο- 
γραφικά τό θαύμα τής Λ' Οικ. Συνόδου, τόν "Αγιο Μάμα καβάλλα σ' ένα λιοντάρι 
καί μ’ ένα άρνί στά χέρια του, θέμα πού όφείλεται στή ντόπια κυπριακή παράδοση 
καί πού δέν αποκλείεται νά τό δανείστηκε ό Αύξέντης άπό τήν άντίστοιχη παράσταση 
πού ζωγράφισε ό Φίλιππος Γούλ στον "Αγιο Μάμα τής Λουβαράς λίγο νωρίτερα.3 5

32. ΒΧ. παρόμοιες εικόνες της ’Αγίας Κυριακής στήν Κύπρο: Σωτηρίου, Τ ά  β υ ζ α ν τ ιν ά  
μ ν η μ εία  τή ς Κ ύ π ρ ο ν , πίν. 64β (τοιχογραφία του 12ου αί. κατά Σωτηρίου, στό ναό της Παναγίας 
του χωρίου Κοφίνου) καί Stylianou, T he p a in ted  churches o f  C yprus, 121 (τοιχογραφία στό ναό 
του αρχαγγέλου Μιχαήλ του ΙΙεδουλά, του 1474).

33. Παρόμοιες σπάνιες παραστάσεις, μέ τόν άρχάγγελο Μιχαήλ νά κρατεί στό άριστερό 
του χέρι μετάλλιο μέ τό Χριστό-παιδί, βρίσκουμε σέ τοιχογραφία του 'Αγίου Νικολάου κοντά στό 
’Όμοδος της Κύπρου (Σωτηρίου, Τ ά  β υ ζαν τ ιν ά  μ ν η μ εία  τή ς  Κ ύ π ρ ο ν , πίν. 93α) καί σέ είκόνα του 
13ου αί. πού βρίσκεται στό Εθνικό Μουσείο της Πίζας στήν ’Ιταλία (V. Lazarev. S to r ia  d e lla  
pittura b izan tin a, Torino, 19G7, 285 καί πίν. 446). ’Ά λλη  είκόνα του άρχαγγέλου Μιχαήλ, 14ου 
αί., όπου όμως στό μετάλλιο παριστάνεται 6 Χριστός ως Σωτήρ Παντοκράτωρ, βρίσκεται στό 
τέμπλο του ναοΰ της Παναγίας Ά γγελόκτιστης στό Κίτιο (Σωτηρίου, Τ ά  β υ ζ α ν τ ιν ά  μ ν η μ ε ία  τή ς  
Κ ύ π ρ ο ν , πίν. 121α καί Ath. Papagcorgiou, led n es de C h y p re, Geneve, 1969 , 51). Σπανιότερα 
είναι τά παραδείγματα μέ τόν άρχάγγελο Γαβριήλ νά κρατεί τή σφαίρα μέ τήν προτομή του Χρί
στου, όπως ή είκόνα άπό στεατίτη, πού βρίσκεται στό μουσείο Bardini του Fiesole. Βλ. Κ . W eitz- 
mann, The Ico n , London, 1978, πίν. 13.

34. Βλ. τήν έρμηνεία τοΰ θέματος, ότι δηλ. ή είκόνα άναφέρεται στήν « Α γ ία  καί Μεγάλη 
Παρασκευή» καί παριστάνει «τήν Θεοτόκον θρηνούσαν τόν Χριστόν ως ’Άκραν Ταπείνωσιν» στόν 
Κ. Καλοκύρη, '// Θ εο τό κ ος  ε ίς  τήν ε ικ ο ν ο γ ρ αφ ία ν  τή ς *Λ νατολής κ α ι  τή ς Δ ύ α ε ιο ς , Θεσσαλονίκη, 
1972, 8 1 -8 5 , όπου οί είκονογραφικές πηγές του θέματος, ή έζέλιξη τοΰ τύπου καί παραδείγματα 
άπό τόν όρΟόδοςο χώρο. Βλ. άντίστοιχες είκόνες στήν Κύπρο στόν Papageorgiou, leo n es  d e C h y p re , 
38 καί 59.

35. Βλ. Stylianou, T he p a in ted  churches o f  C yprus, 141. Βλ. έπίσης στό (διο, 1 4 2 -1 4 7  
καί πίν. 69 τήν τοιχογραφία του Α γίου Μάμα στό ναό τοΰ Σωτηρος στό Παλαιχώρι, τήν Ιστόρηση 
τοΰ όποίου τό ζεύγος Στυλιανού αποδίδει στόν Φ . Γούλ. Βλ. άντίθετη άποψη στόν Παπαγεωρ- 
γίου, 'Κύπριοι ζωγράφοι*, 2 0 1 -2 0 4 , όπου άναλύεται τό έργο του Φιλίππου Γούλ. Τά σχετικά 
μέ τόν βίο, τή λατρεία καί τήν είκονογραφία τοΰ 'Αγίου Μάμα, βλ. στή μονογραφία τής ’Άννας 
Μαραβα-Χατζηνικολάου, Ό  ' Ά γ ιο ς  Μ ά μ α ς , Ά θήναι, 1953 καί ιδιαίτερα τό κεφάλαιο πού άναφέ- 
ρεται στή λατρεία τοΰ Α γίου στήν Κύπρο, 70 κ.έ.
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Δεν είναι συνηθισμένο επίσης το γεγονός οτι στον ’ίδιο ναό ζωγραφίζεται καί 
τό "Αγιο Μανδήλιο (Πίν. 17α) και τό "Αγιο Κεοάμιο (Πίν. 17β), συνήθεια πού μας 
οδηγεί κατευθείαν στήν Παλαιολόγεια ζωγραφική.36 Έξ άλλου άποτελεΐ νέο στοι
χείο, πού έντάσσεται στη μελέτη του γυμνου τής βυζαντινής τέχνης, ή άπόδοση 
εντελώς γυμνών τών μικρών παιδιών στή Βαϊοφόρο (Πίν. 10β),37 38 κάτι πού συναντάμε 
καί στήν άντίστοιχη σκηνή του Monreale, 3 8 χωρίς άπόσο ξέρω άκόμη νά μπορούμε 
νά εξηγήσουμε τό φαινόμενο. Έκτος αν πρόκειται για άπλή ρεαλιστική άπόδοση. 
Καί μιά καί ό λόγος γιά σπάνια θέματα καί άσυνήθιστες αποδόσεις λεπτομερειακών 
στοιχείων θά πρέπει νά προσέξουμε τούς φωτοστέφανους τών προφητών καί βασι
λέων στήν εις "Αδου Κάθοδο (Πίν. 14β), οπού άποδίδονται μέ διαφορετικά χρώματα, 39 
μιά συνήθεια πού γιά νά τήν συναντήσουμε πρέπει νά φτάσουμε ως τον 11ο αί. στή 
μεγάλη τέχνη του Βυζαντίου. Τέλος τό μοναδικό γιά τήν Κύπρο θέμα της τοιχο
γράφησες τών Οικουμενικών Συνόδων40 άφήνει άκόμη άνοιχτό τό πρόβλημα τών 
πηγών πού χρησιμοποίησε ό Αύξέντης.

*Η έπίόραση τής φορητής εικόνας.

Όλοφάνερη είναι ή επίδραση της φορητής εικόνας στο έργο του Αύξέντη (Πίν. 
15α, 16α, 16β). "Αλλωστε τον ίδιο δρόμο άκολούθησαν καί οί περισσότεροι έλληνες 
τοιχογράφοι στο 15ο καί 16ο αί. Τά παραδείγματα είναι τόσα πολλά ώστε δημιουρ
γούν κανόνα γιά τήν εποχή. Τό πρόβλημα, όσον άφορά τον Αύξέντη είναι άν ό ίδιος 
μετέφερε κατευθείαν τις φορητές εικόνες στούς τοίχους ή τις ξεσήκωνε άπό δεύτερο 
χέρι άντιγράφοντας τοιχογραφίες παλαιοτέρων του ή συγχρόνων του. ‘Η μεγάλη

36. Ξυγγόπουλου, Σ χ ε δ ία σ μ α ,  67. Γιά τήν παράσταση του Άγιου Μανδηλίου, βλ. D. 
I. Pallas, D ie P assion  und Bestattung C hristi in B y z a n z , Munchen, 1965, 134 κ.έ. K. Weitzmann, 
‘T h e  Mandylion and Constantine Porphyrogennctos’, C h. A ., 11 (1960). 163 κ .έ., Ά γ γ . Σταυρο- 
πούλου-Μακρή, *01 τοιχογραφίες του Αγίου Νικολάου Γλέζου στή Μέσα Μάνη’, Δ ω δώ νη , 8 
(1979), 3 1 4 -3 1 5 , Παπαγεωργίου, 'Κύπριοι ζωγράφοι’, 208.

37. * 0  Αύξέντης τοποθετεί μερικά μικρά παιδιά εντελώς γυμνά ένώ, όπως είναι γενικά 
γνωστό, στή σκηνή της Βαϊοφόρου τά παιδιά είκονίζονται συχνά ήμίγυμνα, τή στιγμή πού βγάζουν 
τό ρούχο τους γιά νά τό στρώσουν στό πέρασμα τού ’Ιησού.

38. Βλ. Ε. Kitzinger, I  m osaici d i M on reale, Palermo, 1960, πίν. 45. Μερικές άπόψεις 
γιά τήν έξήγηση του φαινομένου βλ. στόν Κ. Καλοκύρη, *Τό γυμνόν (είς τήν χρ. τέχνην)’, G IIE ,  4, 
8 4 4 -8 4 6 .

39 . Γιά  τούς χρωματιστούς φωτοστέφανους σέ έπίσημα πρόσωπα καί κυρίως βασιλείς καί 
αύτοκράτορες βλ. Ντούλα Μουρίκη, Ο ί το ιχ ογ ρ αφ ίες  τον  Σ ω τ ή ρ α  κ ον τά  σ τό  Ά λ επ ο χ ώ ο ι τής 
Μ εγ α ρ ίδ ο ς , ΆΟήναι, 1978 , 3 6 -3 8 . Ειδικότερα γιά τούς φωτοστέφανους τών προφητών-βασιλέων 
Δαβίδ καί Σολομών στήν παράσταση τής είς ’Άδου Καθόδου βλ. πλήθος παραδειγμάτων στή σελ. 
38, ύποσ. 180. Βλ. τά χρώματα στό άρθρο τής ίδιας, Τ ά  ψηφιδωτά τής Νέας Μονής τής Χίου’, 
Ζ υ γ ό ς ,  τεύχ. 47 (Μ άϊος-Ίούνιος 1981), σελ. 15 καί πίν. 3 ή στόν A. Grabar, L a  peinture byzantine, 
Geneve, 1953 , πίν. 112.

40. Βλ. Chr. Walter, V icon og rap h ie  des Consiles dans la  tradition byzan tin e , 87-89. ’Ίδιου, 
‘T h e  series of frescoes of Consils on the North Wall of the Church of Saint Sozomenus, Galata’, 
281 -284 .
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παράσταση του * Αγίου Γεωργίου (Πίν. 18), γιά τήν οποία σωστά ό Γαρίδης πιστεύει 
δτι μιμείται παλιά φορητή εικόνα,41 έτσι όπως ζωγραφίζεται άναφομοίωτη άπό τον 
καλλιτέχνη μάς οδηγεί στο συμπέρασμα δτι ό ίδιος συμπεριφερόταν περιστασιακά. 
’'Αλλοτε μετέφερε τοιχογραφίες άπό άλλους ναούς καί άλλοτε μετέφερε στους τοίχους 
θέματα κατευθείαν άπό φορητές εικόνες. Τον έκλεκτισμό αύτόν καί τήν άνομοΐογέ- 
νεια καί ανισότητα στό ύφος τά πρόσεξαν δσοι άσχολήθηκαν μέχρι τώρα με τό έργο 
τού Αύξέντη καί ιδιαίτερα οί Παπαγεωργίου42 καί Γαρίδης.43 Ό  τελευταίος δια
πιστώνει μιά κάποια τεχνοτροπική ενότητα στήν κατώτερη ζώνη των ολόσωμων 
άγίων. Ό  Ξυγγόπουλος έξάλλου, άπό τά έλάχιστα στοιχεία πού είχε ύπόψη του, 
διαπιστώνει πώς ό Αύξέντης παρουσιάζει ένα μοναδικό στυλ.44 Χρησιμοποιεί δια
φορετική τεχνική γιά τά πρόσωπα καί διαφορετική γιά τό ένδυμα. Καί ό Γαρίδης 
προσθέτει δτι ό Αύξέντης «τήν καινούργ ια  τεχνική  (τ ω ν  Κ ρη τώ ν  κ αλ λ ιτεχ ν ώ ν ) δεν  
τη δέχτηκε π α ρ ά  μόνο γ ιά  τ ις  ένδνμ ασιές , π ρ οτ ιμ ώ ν τα ς  γ ιά  τ ά  π ρ ό σ ω π α  την π α ρ α 
δοσιακή τεχνική , π ου  ήταν πολύ δ ιαδεδομ ένη  σ τ ις  το ιχ ογραφ ίες  τής Κ ύπ ρον  τό  15ο  
αΐ. Α υτό είνα ι ένα φαινόμενο π ού  δεν τό συναντάμ ε π α ρ ά  μόνο στήν Κ ύπ ρο  κ α ι σ τό  
έργο τοϋ  Σ υ μ εώ ν  Α ύ ξέν τη » .4*

Νομίζουμε δτι τό ιδιαίτερο αύτό «μεικτό» ή «σύνθετο» στύλ του Αύξέντη άπό 
τή μιά όφείλεται στήν προσκόλησή του στήν κυπριακή είκονογραφική παράδοση πού 
γνώριζε καί πού πήγαζε άπό τή μεγάλη βυζαντινή τέχνη, καί άπό τήν άλλη στήν 
άκατανίκητη έλξη πού προκαλουσε ή νέα τεχνική των Κρητών καλλιτεχνών τήν 
οποία πρέπει νά γνώριζε μέσα άπό τις φορητές εικόνες. Ή  τέχνη του Αύξέντη 
«ά π οτελ εϊ μ ιά  ένδιάμ εση  φ άση στήν έξέλ ιξη » , θά σημειώσει ό Γαρίδης, «μ έχ ρ ι νά  
απ οκρυσταλλω θεί π ιο  ύ σ τερ α  σ τ ά  Μ ετέω ρα  κ α ί σ τό *Ά γ ιο  *Ό ρ ο ς  μ έ  τό  Θ εοφάνη  
τον Κ ρήτα κ α ι τή Σ χολή  τ ο ν » .46 47

Ά ν  δμως ό Αύξέντης ήταν συγκρατημένος καί άμφιταλαντευόταν άνάμεσα 
στήν παράδοση καί στά νέα καλλιτεχνικά ρεύματα πού έπνεαν στον ορθόδοξο χώρο, 
αύτό νομίζουμε πώς όφειλόταν σέ δυο βασικούς λόγους: (α) Οί εικονογραφικές του 
πηγές ήταν ντόπιες, της ίδιας ή προηγουμένων έποχών καί δέν τού άνοιγαν νέους 
δρόμους στήν τεχνοτροπία καί στήν τεχνική, (β) Καί νά τού προσφέρονταν οι προϋπο
θέσεις νά χρησιμοποιήσει τό νέο ύφος, πού μόλις έμφανιζόταν, δέν είχε τή μεγάλη 
εκείνη δύναμη νά άφομοιώσει τό παραδοσιακό καί τό καινούργιο. Παρόλα αύτά ό 
Μ. Γαρίδης βρίσκει δτι μέ τό Συμεών Αύξέντη « αρ χ ίζε ι μ έσ α  σ τό  10ο α ΐ. νά δ ια -  
φαίνεται στήν Κ ύπ ρο ή φ υσιογνω μ ία ενός ρ εύ μ α το ς, π ού  κύριο  χ α ρ α κ τη ρ ισ τ ικ ό  τον  
γνώ ρισμα είνα ι ό έκ λ εκ τ ισμ ός  τω ν  ζ ω γ ρ ά φ ω ν » .41 Αλλά κάνοντας ένα άκόμη βήμα

41. Garidis, L a  pein tu re m urale dans le  m onde O rthodoxe, 710.
42. ΙΙαπαγεωργίου, 'Κύπριοι ζωγράφοι', 209.
43. Garidis, L a  p ein tu re m urale dans le  m onde O rthodoxe, 712-717.
44. Ξυγγόπουλου, Σ χ ε δ ία σ μ α , 66.
45. Garidis, L a  p ein tu re m urale dans le m onde O rthodoxe, 716-717 .
46. Garidis, δ. π ., 717.
47. Garidis, 6. π ., 718.
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μπορούμε νά δεχτούμε την έμφάνιση μιας «σχολής» μέ τά ιδιαίτερα χαρακτηριστικά 
της Κυπριακής τέχνης, πού ήδη άναπτύξαμε.

Σ* αύτο το σημείο πρέπει νά τονιστεί το ιδιαίτερο ύφος καί ή τεχνική πού παρου
σιάζει μιά παράσταση του Αύξέντη καί άποτελεΐ ένδεικτική έξαίρεση στο τοιχο
γραφημένο του έργο. Είναι ή τοιχογραφία του * Αγίου ‘Αντωνίου (Πίν. 5β) για τον 
όποιο θά πρέπει νά χρησιμοποίησε ώς πρότυπο φορητή εικόνα κρητικού ζωγράφου 
πού έζησε καί ζωγράφησε στά τέλη του 15ου ή στις άρχές του 16ου αί. Οί μικρές 
κυρτές λευκές γραμμές καί γενικά ό φωτισμός του προσώπου μας θυμίζουν έργο 
κάποιου άπό τούς προδρόμους κρητικούς ζωγράφους φορητών εικόνων. Έτσι πιστεύ
ουμε ότι πρώτα δείγματα τής μεγάλης Σχολής, πού θά εμφανιστεί σέ λίγο, σ£ όλη 
της τή δόξα, στον έλλαδικό χώρο, ύπάρχουν καί στο έργο του Αύξέντη στην Κύπρο 
έστω καί σέ μιά τοιχογραφία. Αύτό βέβαια δείχνει πώς, ώς προς τά πρότυπά του, ό 
Αύξέντης άκολουθουσε καί τά τεχνοτροπικά τους χαρακτηριστικά δουλεύοντας μηχα
νικά σέ βάρος τής άφομοιωτικής του ικανότητας πού ήταν περιορισμένη.

Μέ όλα αύτά, τέλος, νομίζουμε ότι μπορούμε νά ύποστηρίξουμε πώς ό Κύπριος 
ζωγράφος Συμεών Αύξέντης δέν άποτελεΐ μόνο μιά «ενδιάμεση φάση», άλλά καί 
προδρομική καλλιτεχνική φυσιογνωμία του μεγάλου ζωγραφικού ρεύματος πού θά 
κατακλύσει σέ λίγο τον ορθόδοξο χώρο.
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I. Λρχάγγιλος ή Παναγία. Συμεών Αΰξέντη, 1514: Ή  Διηοη μι τούς κτίτορεζ
καί την επιγραφή.
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Πίναξ 8 (α-β) Παλιουρας, Θλναςιις
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Πίναξ 10 (α-β) Παλιουρας, Θαναςπς

10. α. "Αγιος Σωζόμενος. Συμεών Αύξέντη, 1513: Ή Βαιοφόρος.

4 2 0





Ίίναξ 12 (α-Ρ) Πααιουρας, Θαναςης

\η
 η

 
'Δ

M
V
i
W
v
r
V
r
v
 η

 Π
η
ν
π
ν
ί
π
 
y
.
i
n
i
f
i
l
i
V
.
A
u
r
F
A
T
T
l
.. 

1
5
1
4
:
 

I
?
 β

· 
Α

^
χ

ά
γ
γ
ε
λ
Ο
ζ
 Τ
! 

Λ
ν

^
Υ

^
ϋ

*
 

Η"
!



13 <t. 'Αρχάγγελος ή Παναγία, Συμεών Αΰξέντη, 1514: Ό  Εϋαγγελιομός τής Θεοτόκου.

13 (1 "Αγιος Σχαζόμενος. Συμεών Αύξέντη, 1513: Σκηνές από τό μαρτύριο
τού Α γίου Γεωργίου.
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[ίναξ 16 (α-β) Παλιουρας, Θλναςης
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17α. Ά οχάγγιλος ή Παναγία. Σινικόν Αύξέντη, 1 5 1 4 : 16  Αγιο Μαντήλια.

Ι7|ί. ‘Αο/αγγιλος η ΙΙαναγία. Συμιών Αΰξίντη, 1514: Το "Αγιο Κιράμιο.
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ΘΑΝΑΣΗ ΠΑΛΙΟΥΡΑ

ΓΕΝΙΚΗ ΘΕΩΡΗΣΗ ΤΗΣ ΖΩΓΡΑ ΦΙΚΗ Σ 
ΣΤΗΝ ΑΙΤΩΛΟΑΚΑΡΝΑΝΙΑ 

ΤΟ 16ο ΑΙΩΝΑ 
(πίν. 1-13)*

Σ τις  μέρες μας όσο περισσότερα μνημεία του 16ου αιώνα δημοσιεύον
ται τόσο ευρύνονται οί γνώσεις μας για τη μεγάλη αυτή έποχή στον όρθό- 
δοξο βαλκανικό χώ ρο* 1. Εξακολουθούν βέβαια τα δύο μεγάλα ρεύματα 
τής λεγάμενης «Κρητικής Σχολής» άπό τή μιά καί τής «Σχολής τής βο
ρειοδυτικής Ε λ λ ά δ α ς»  άπό την άλλη, νά θεωρούνται οί φορείς των νέων 
άναζητήσεων και προβληματισμών. ’Ακλόνητη έξάλλου παραμένει ή άπο
ψη ότι ή ζωγραφική έκρηξη2 τού 16ου αιώνα έχει τις ρίζες της στην παλαιο- 
λόγεια τέχνη καί συνεχίζει τή ζωγραφική παράδοση όπως αύτή διαμορφώ
θηκε στις βαλκανικές χώρες στα τέλη τού Ι5ου αιώνα. Έ κ ε ΐ  πού τά πράγ
ματα παραμένουν άκόμη ρευστά καί άδιευκρίνιστα είναι τό ζήτημα ποιά 
θεωρείται τέχνη των μεγάλων καλλιτεχνικών κέντρων καί ποιά τέχνη πε
ριθωριακή. "Υστερα μάλιστα άπό τις τελευταίες άπόψεις τού Μ. 
Χατζηδάκη3, τις μονογραφίες τής Θ. Αίβα - Ξανθάκη4 καί τής Μ .Ά χειμ ά -

• Εισήγηση στη «Συνάντηση Προυσού» Ευρυτανίας. Τ6 συνέδριο όργανώθηκε άπό την 
Εταιρεία Στερεοελλαδικών Μ ελετών άπό 26 - 28 Ιουνίου 1981.

1. Ευχαριστώ τόν καθηγητή Δημήτρη Πάλλα για τή γόνιμη συζήτηση καί τίς χρήσιμες 
συμβουλές του πάνω στό θέμα.

2. Ό  χαρακτηρισμός είναι δικός μου καί θέλει νά έκφράσει μέ χτυπητό τρόπο τό ψη
λότερο σημείο, πού έφτασε ή τέχνη μέσα στό 16ο αιώνα.

3. Μ. Χ α τζη δά κ η , Ή  μεταβυζαντινή τέχνη (1453-1700) καί ή άκτινοβολία της: « Ι σ τ ο 
ρία τού Ελληνικού "Εθνους» τόμ. 9, 418-432. όπου γίνεται συγκέντρωση καί άξιολόγηση τού 
ζωγραφικού ύλικού τών κυριοτέρων γνωστών μνημείων τού έλλαδικού χώρου.

4. Θ. Λ ίβ α -£ α ν θ ό κ η , Οί τοιχογραφίες τής Μονής Ντίλιου (Διδακτορική διατριβή). Ε κ 
δόσεις 1Μ1ΑΧ, Ιωάννινα 1980 % όπου ή ζωγραφική τών μνημείων τού βορειοελλαδικού χώ 
ρου έντάσσεται στή συμβατικά λεγάμενη «Σχολή τών Θηβών» (βλ. κυρίως τα συμπεράσμα
τα, 195-208), όρο πού πρώτος είσηγήθηκε «μέ έπιφύλαξη» ό Χατζηδάκης μέ τό άρθρο του: Ό  
ζωγράφος Φράγγος Κ ονταρής(Δ Χ Α £,περ. Δ' τόμ. Ε' 1966-69, 301) καί πού φαίνεται νά έγκα- 
ταλείπει μέ τίς νεώτερες έκτιμήσεις του (βλ. Ίσ το ρ . Έ λλην. Έ θνους, δ .π .,424-428).
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στου - Ποταμιάνου5 γιά τά δύο σημαντικότερα τοιχογραφημένα σύνολα 
τού νησιού των Ίωαννίνων καί προπαντός μετά την έκδοση τού μνημειώ
δους έργου τού Μ. Γαρίδη6 γιά τη ζωγραφική τού 15ου και 16ου αιώνα στις 
όρθόδοξες χώρες των Βαλκανίων χρειάζεται νά άναμορφώσουμε τις μέχρι 
τώρα εκτιμήσεις μας γιά τούς κ ε ν τ ρ ι κ ο ύ ς  καί π ε ρ ι θ ω ρ ι α κ ο ύ ς  ζωγραφικούς 
χώρους. Στο πρόσφατο βιβλίο μου γιά τήν Αιτωλοακαρνανία7, όπου πα
ρουσιάζω γιά πρώτη φορά οχτώ μνημεία τής περιοχής ζωγραφισμένα μέσα 
στον 16ο αιώνα, σημειώνω πόσο προσεκτικοί πρέπει νά είμαστε άπό δώ 
καί πέρα όσον άφορά κυρίως τούς γενικούς άφορισμούς, τις υπερεκτιμή
σεις ορισμένων μνημείων ή τις υποτιμήσεις άλλων. Ή  άλήθεια είναι ότι τό 
μεγαλύτερο μέρος τών μνημείων, όχι μόνο στον έλλαδικό, άλλά καί στον

5. Μ . Ά χ αμ άστου -Π οταμ ιάνου . Ή  Μονή τών Φιλανθριυπηνών καί ή πρώτη φάση τής 
μεταβυζαντινής ζωγραφικής (Διδακτορική διατριβή), Αθήναι 1980, οπού γίνεται με. σαφήνεια 
λόγος γιά άνεξάρτητο ζω γραφ ικό σύστημα  στήν ηπειρωτική Ελλάδα τό 16ο ακόνα: « Τά πολ
λά κ α ι σημαντικά έργα φανερώ νουν την άκμαιότητα τού ζωγραφικού αυτού συστήματος, πού 
ευ δοκ ιμ ε ί γιά π ολ λ ές  δ εκ α ετ ίες  στήν ηπειρωτική, ιδιαίτερα τή βορειοδυτική  Ε λλ άδα, ώ ς αυτο
φυές ιδίω μα πού διαμορφ ώ νεται και άναπτύσσεται σ έ  συνάρτηση με τήν κρητική ζωγραφική. 
Σ ε γενική άποψ η  έχει αυτό  τά ουσιώ δη  γνωρίσματα μ ιας σχολής: τήν αισθητική θεωρία, τό άρ
τιο ε ικονογραφ ικό  ευρετήριο, τό θεματολόγιο μορφικών κα ι κοσμητικώ ν στοιχείων, τήν τεχνι
κή  κ α ι τά χ ρω μ ατικά  μ έσα , πού συνθέτουν τή μορφή κα ι θεμελιώνουν τό νόημα τών ιερών πα
ρ α σ τ ά σ ε ω ν  μ έ τρόπ ο  πού τεκμηριώνει τήνιδ ιάζουσα φ ιλοκαλία τών φορείον της· τή δύναμη γιά 
έξέλ ιξη  κ α ι τήν ευχέρεια  γιά άνανέω ση , σ έ  συγχρονισμό μέ τά κρατούντα καλλιτεχνικά ρεύμα
τα, σ τά  όρ ια  τών κ αν όν ω ν  πού διέπουν  τή δομή και τό πνεύμα τών έκδηλιύσεώ ν της· τούς σ τέ
ρ εο υ ς  δ εσ μ ού ς  μέ τήν π αράδοση  κα ι τις σταθερές  επ ιρροές  κα ί αντανακλάσεις  στήν τέχνη τών 
έπ ερχομ ένω ν»  (σσ. 172-173). Βλ. καί τις άπόψεις πάνω στό ίδιο θέμα τού Παλιούρα στή βι
βλιοκρισία τού βιβλίου τής ‘Αχειμάστου: « ‘Ηπειρωτικά Χρονικά» 23 (1981) 372-378.

6. Μ. Garidis, La peiniure murale dans le mode orthodoxe apres la chute de Byzanee 1450 
1600. 1. Dans les pays sous domination etrangere. τόμ. 1-2, σσ. 1-949 καί πίν. 1-251, Paris 1980. 
Μέ τό βιβλίο του αύτό 6 σ. συγκεντρώνει τό μέχρι σήμερα γνωστό ή άγνωστο τοιχογραφημέ
νο Ολικό τών έκκλησιών τού ορθοδόξου κόσμου, άνιχνεύει τά καλλιτεχνικά ρεύματα, εξετά
ζει τά πολύμορφα προβλήματα καί δίνει τή ζωγραφική διάσταση τής εποχής. Ιδιαίτερης ση
μασίας είναι τά κεφάλαια πού άναφέρονται στούς μεγάλους σταθμούς τής τοιχογραφίας 
στήν Αιτωλία, τήν “Ηπειρο καί τήν ‘Αλβανία τό 16ο αιώνα: line ecole de peinture murale du 
XVie siecle en Grece du Nord · Ouest: Les peintures du Monastcre de Myrtia. Premiers signes d‘ un 
nouveau style. 4! 9-423. Les peintures murales des monuments dans Γ ile du lac de Jannina. 423 437 
Les peintres Georges et Frangos Contaris. 437-464. Le peintre Frangos Catelanos. 464-489. Le pern 
tre Onufre et Γ Ecole de Berat. 490-527. Βλ. καί Θαν. Π αλιούρα, ΗΧ 23 (1981),378-380. Εκείνο 
πού ένδιαφέρει είναι νά φανεί πώς ή καλλιτεχνική παράδοση, πού διαμορφιϋθηκε μέ κέντρο 
τά Ιωάννινα, είχε άμεση έπίδραση στις εκκλησίες καί τά καθολικά τών μοναστηριών τής Αι
τωλοακαρνανίας, πού τοιχογραφήθηκαν αύτή τήν εποχή.

7. Ά θαν. Δ. Π αλιούρα, Αιτωλοακαρνανία: Συμβολή στή μελέτη βυζαντινών καί μετα
βυζαντινών μνημείων, ‘Ιωάννινα 1981. Τό βιβλίο κυκλοφόρησε σέ μικρό άριθμό αντιτύπων 
καί σέ πρώτη μορφή. “Ηδη έτοιμάζεται ή τελική του έκδοση.
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εύρύτερο βαλκανικό χώρο παραμένει άκόμη άγνωστο και γι’ αύτό κάθε 
καινούργια δημοσίευση τοιχογραφημένου συνόλου μεγαλώνει τις προοπτι
κές για σωστότερες τοποθετήσεις και καλύτερα συμπεράσματα.

Ά πό τά όχτώ τοιχογραφημένα μνημεία τής Αιτωλοακαρνανίας τά τέσ
σερα είναι χρονολογημένα: Οί "Αγιοι ’Απόστολοι Κωνωπίνας Ξηρομέρου8 
ζωγραφίζονται άπό άνώνυμο ζωγράφο τό 1595 καί διασώζουν στο βόρειο 
τοίχο τμήμα άπό την τοιχογράφηση τής κάτω ζώνης (πίν. 1,2). Χαρακτη
ριστικά στοιχεία τής τέχνης του δόκιμου ζωγράφου είναι ό προσεγμένος 
σχεδιασμός τών μορφών, οί ήρεμες έναλλαγές τών χρωματικών τόνων 
καί ή χρησιμοποίηση παλαιοτέρων διακοσμητικών μοτίβων.

Τό μοναστήρι του Φωτμοϋ9 στη βόρεια άκρη τής λίμνης Τριχωνίδας,ά- 
ποτελεί τη μοναδική ένεπίγραφη, χρονολογημένη καί ένυπόγραφη μαρτυ
ρία τής έργασίας τών Λινοτοπιτών ζωγράφων Μιχαήλ καί Κώστα στήν πε
ριοχή. Τό 1589 ζωγραφίζουν μ’ ένα έντυπωσιακό είκονογραφικό πρόγραμ
μα τίς έπιφάνειες τού καθολικού τού έρημωμένου καί έρειπωμένου σήμερα 
μοναστηριού. Στήν τέχνη τους κυριαρχούν οί πολυπρόσωπες συνθέσεις, 
τά ζεστά καί δυνατά χρώματα, ή ζωντάνια τών προσώπων καί ή δουλεμέ
νη πτυχολογία (πίν. 3).

Τό τρίτο χρονολογημένο είκονογραφικό σύνολο είναι ό κύριος ναός 
τού καθολικού τής Μυρτιάς Αιτωλίας10, πού άποτελεί, μαζί μέ τη Μονή 
Ντίλιου καί τή Μονή Φιλανθρωπινών τού νησιού τών Ίωαννίνων, ένα άπό 
τά δυνατότερα καί θαυμασιότερα τοιχογραφημένα σύνολα τού έλλαδικού 
χώρου. Τό 1539 άπλώθηκαν στις έπιφάνειες τού καθολικού χριστολογικές 
σκηνές (πίν. 4) καί άσκητικές μορφές πού χαρακτηρίζονται άπό «την κίνη
ση τών σωμάτων , την έκφραση τών προσώ πω ν καί την άρμονία τών χρω 
μάτων δημιουργώντας μέ έπιτυχία έκείνη την υποβλητική άτμόσφαιρα πού 
ευφραίνει καί συγχρόνως προκαλεϊ τό στοχασμ ό11». Ή  ζωγραφική τής 
Μυρτιάς, αυτής τής έποχής, έντάσσεται στο μεγάλο ρεύμα τής λεγόμενης 
«Σχολής τής βορειοδυτικής Ε λ λ ά δ α ς 12» μέ κοινά χαρακτηριστικά καί ί
διες καλλιτεχνικές έκφράσεις πού βρίσκουμε σέ πολλές σύγχρονες έκκλη-

8. Π αλ ιού ρ α , ό.π.,~Αγιοι Απόστολο» Κωνωπίνας, 87 καί 282.
9. Ί δ ιο υ ,  δ .π ., Φωτμού, 87 καί 199.
10. Ί δ ιο υ , ό.π.,Τοιχογραφίες κύριου ναού καθολικού Μυρτιάς, 85-86 καί 169-170.
11. Ί δ ιο υ ,  δ .π .,86. Είναι γνωστό ότι τίς τοιχογραφίες τής Μυρτιάς ό Χατζηδάκης τίς 

άποδίδει οτό Φράγγο Κατελάνο. Γράφει: «Π ρ α γ μ α τ ικ ά  Θά ά ν α γ ν ω ρ ίσ ο υ μ ε  την Ιδ ιότυ π η  τέχνη  
τού Θηβαίου ζω γ ράφ ου  α τ ό  κ α θ ο λ ικ ό  τής α ΐτ ω λ ικ ή ς  μ ον ή ς  Μ υ ρ τ ιά ς» ί'ΐσ τ . ‘Ελλ. ”Εθν. τόμ. 
10,425), ένω ή Ά χειμάστου δέν θεωρεί πιθανή αύτή τήν άπόδοση ( Ά χ ε ιμ ά σ τ ο υ  - Π ο τα μ ιά ν ο υ , 
δ.π .,357 σημ. 27).

12. Σέ καιρούς άκόμη άκαταστάλαχτους ό Χατζηδάκης (ΔΧΑ Ε περ. Δ' τόμ. Ε' 1966-
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σίες των όρθοδόξων βαλκανικών λαών.
Λίγα χρόνια μετά τό καθολικό τής Μυρτιάς, δηλ. το 1560/61, ζωγραφί

ζεται ό νάρθηκας τών 'Αγίων ’Αποστόλων Νερομάνας'λ 'Ά ν και οί τοιχο
γραφίες έχουν φθαρεί σέ μεγάλο βαθμό, μπορεί κανείς εδώ νά διακρίνει τό 
εικονογραφικό πρόγραμμα καί νά παρατηρήσει κυρίως τόν ιδιαίτερο τρό
πο πού τά πρόσωπα τοποθετούνται στά μετάλλια.

Στά άχρονολόγητα μνημεία τής περιοχής ανήκει ή Αγία Παρασκευή 
Στάνου* 14, πού διέσωζε μέχρι πριν λίγα χρόνια τμήμα τού είκονογραφίκού 
της προγράμματος. Τά ιδιαίτερα γνωρίσματα τού ζωγράφου είναι οί λευ
κές γραμμές πού άνοίγουν τόν καστανόχρωμο προπλασμό (πίν. 5), λού
ζοντας μέ φώς τά πρόσωπα καί ή μελετημένη απόδοση τών μορφών, πού 
φαίνεται καλύτερα στούς στρατιώτες μέ τις περικεφαλαίες στην έντυπου- 
σιακή σκηνή τής ’Ανάστασης τού Χριστού (πίν. 6).

• Παρόλη τη μεγάλη φθορά καί τις έπιζωγραφίσεις ή Αγία Παρασκευή 
Σταμνάς15 φανερώνει τό ποιοτικό επίπεδο τών τοιχογραφιών μέ τόν άνετο 
σχεδίασμά τών μορφών, τις λεπτές καί μαλακές πτυχώσεις τών ενδυμά
των καί τούς αρμονικούς καί ζεστούς χρωματικούς τόνους (πίν. 7). «Ο/ 
προσωπογραφίες είναι στέρεα τοποθετημένες, με ιδιαίτερο έκφραστικό ύ
φος ή καθεμιά, πού φαίνεται πιο έντονο με τά πολλά φώτα στά πρόσωπα και 
στά μαλλιά, τεχνική πού ήξεραν καλά νά χρησιμοποιούν κυρίως οί καλλιτέ

69, 301) είχε εντάξει τη «Σχολή Θηβών» σέ μιά λίγο - πολύ αυτόνομη σχολή ζωγραφικής πού  
άναπτύχθηκε στή ΒΔ Ελλάδα . “Εγραφε συγκεκριμένα: « Α σ φ α λ ώ ς  μ ιά  σ ε ιρ ά  εκ κ λ η σ ίες  της 
ΒΔ Ε λ λ ά δ α ς  τού  16ου α ιώ ν α  θά  π ρ έπ ει νά α π ο δ ο θ ο ύ ν  σ τ ο ν  κ ύ κ λ ο  τώ ν τριώ ν Θηβαίων αυτώ ν  
ζω γ ρ ά φ ω ν  /'εννοεί τό Φράγγο Κατελάνο καί τούς άδελψούς Φράγγο καί Γεώργιο Κονταρή). 
π ο ύ  θ εμ ελ ιώ ν ο υ ν  κ α τ ά  κ ά π ο ιο  τρόπ ο , μ ιά  λ ίγ ο  - π ο λ ύ  αύτόνομ η  σ χ ο λ ή  ζω γραφ ικής στή  J .  Ε λ 
λ ά δ α  μ ε  ιδ ια ίτ ερ η  α κ τ ιν ο β ο λ ία  σ τ ις  β ο ρ ε ιό τ ερ ες  γ ειτον ικ ές  χ ώ ρ ες» . Ή  Άχειμάστου, όπως εί
δαμε (Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., 172-173), υποστηρίζει αυτόνομο ζωγραφικό σύστημα πού 
αναπτύσσεται ιδιαίτερα στή βορειοδυτική 'Ελλάδα καί έχ ε ι τά ο υ σ ιώ δ η  γνω ρίσμ ατα  μ ιας σχο- 
λ.ής. Ό  Γαρίδης, έχοντας εύρύτερη οπτική γωνία, δέχεται πώς τό 16ο αιώνα δημιουργείται 
ζα>γραφική παράδοση στό χώρο τής ΒΔ Ε λλά δα ς μέ κέντρο τά I ιάννενα, μιά παράδοση πού 
έχει τις καλλιτεχνικές της ρίζες στό ζωγραφικό ρεύμα, πού διαμορφώθηκε στά τέλη τού 15ου 
αιώνα στόν κεντρικό βαλκανικό χώρο κι έρχεται σάν άμεση συνέπεια τής παλαιολόγειας τέ
χνης, ένώ παράλληλα είναι επηρεασμένη άπό ορισμένες τάσεις τής σύγχρονης ιταλικής ζω
γραφικής. Ό  πολυφωνικός σχολιασμός τού μεγάλου αύτού θέματος καί άπό άλλους ερευνη
τές παλαιότερους καί νεώτερους (Εύαγγελίδης, Ξυγγόπουλος, Λίβα, Γούναρης, κά.) φανερώ
νει τήν ιδιαιτερότητα τής εποχής καί την άναμφισβήτητη ποιότητα τού έργου των επωνύμων 
καί άνώνυμοη* καλλιτεχνών.

13. Π α λ ιο ύ ρ α , ό .π ., Νάρθηκας Αγίων Άποστόλο>ν Νερομάνας, 175-176.
14. Ί δ ιο υ ,  ο .π .,’Αγία Παρασκευή Στάνου, 89-90 καί 331.
15. Ί δ ιο υ ,  ο .π ., 'Αγία Παρασκευή Σταμνάς, 89 καί 238-239.
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χνες τού /6ου αιώ να16».
Τό μεταγενέστερο ξύλινο τέμπλο του κοιμητηριακού ναού τής βασιλι

κής Μεγάλης Χ ώ ρ α ς17, κοντά στο 'Αγρίνιο, έκρυβε χρόνια τις τοιχογρα
φίες τοϋ λιθόχτιστου τέμπλου, όπου οί προσωπογραφίες των 'Αποστόλων, 
έκφραστικές καί μέ άδρά περιγράμματα (πίν. 8,9), μάς οδηγούν στό ίδιο 
συνεργείο πού ιστόρησε τό θαυμάσιο ζωγραφικό σύνολο των Ταξιαρχών 
Γουριάς. "Ετσι στό καθολικό των Ταξιαρχών Γουριάς1* συναντάμε τό ώρι
μο έργο τού άνώνυμου ζωγράφου, πού φέρνει μέσα του καλλιτεχνικές μνή
μες τών μεγάλων εποχών τής βυζαντινής ζωγραφικής καί πού μέ αίσθημα 
ευθύνης καί άπαράμιλλο ύφος καταξιώνει τη δική του εποχή καθώς συνε
χίζει αύτή τη μεγάλη τέχνη. Δ έ γίνεται σύγκριση ούτε μέ τό Θεοφάνη, τόν 
πρώτο τής «Κρητικής Σχολής», ούτε μέ τόν Κατελάνο, τόν θεωρούμενο 
άρχηγό τής «Σχολής τής βορειοδυτικής Ε λ λ ά δ α ς» . Ό  ζωγράφος τών Τα
ξιαρχών είναι μιά « τρίτη έκφραση»  κάτι ανάμεσα στήν τέχνη τών προσω
πογραφιών τού Πανσέληνου καί τής στέρεης δουλειάς τού Κατελάνου. 'Α 
νήκει στη μεγάλη ομάδα τών άνώνυμων, πού κράτησαν σέ υψηλά αισθητι
κά έπίπεδα τήν τέχνη, άκόμη καί στις θεωρούμενες μέχρι τώρα περιθωρια
κές περιοχές, πού όμως τό έργο τους χάθηκε ή διατηρείται μόνο άποσπα- 
σματικά. Στό καθολικό τού μικρού μοναστηριού τής Γουρίας «οί λίγες τοι
χογραφίες πού σώζονται, τού πρώτου στρώματος, άποκαλύπτουν ζωγράφο 
με άριστοκρατικό ύφος καί άριστη τεχνική κατάρτιση. Γνωρίζει καλά τήν τε
χνική τού σκιοφωτισμού καί με τις λεπτές, κυρτές λευκές γραμμές στό πρό
σω πο καί στα γυμνά μέρη πετυχαίνει νά δώ σει εκφραστικά καί δυνατά πορ- 
τραίτα. Ή  τέχνη του οδηγεί στό 16ο αιώνα καί τόν τοποθετεί στήν πρώτη 
γραμμή τών καλλιτεχνών τής εποχής19» (πίν. 10,11,12,13).

♦

*Έχοντας ύπόψη μας τό ζωγραφικό έργο αύτών τών όχτώ έκκλη- 
σιών είναι δυνατό νά ξεχωρίσουμε τά ιδιαίτερα γνωρίσματα τής τέχνης 
τους κι άνάλογα νά τά άξιολογήσουμε:

I. Ή  σχέση τους με τή φορητή εικόνα: Ή  έπι μέρους μελέτη τών μνη
μείων άποκαλύπτει τή διπλή ιδιότητα τών περισσοτέρου ζωγράφων, οί ό
ποιοι είναι ταυτόχρονα είκονογράφοι καί τοιχογράφοι.*Οί μικρές συνθέ
σεις (Α γία Παρασκευή Σταμνάς καί Στάνου), οί προσωπογραφικές τάσεις

16. Παλιούρα, 239.
17. Ίδιου, ό .π .. 89 καί 118.
18. Ίδιον, ό .π ., 87-89 καί 228-230.
19. Ίδιον, ό .π ., 230.
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(Βασιλική Μεγάλης Χώρας και Ταξιάρχες Γουριάς), ή τεχνική τού σκιο
φωτισμού πού έπιμένει στήν προβολή τής λεπτομέρειας, τά περιγράμματα 
και ό σχεδιασμός των μορφών (Ταξιάρχες Γουριάς) καθώς και ή τοποθέ
τηση των σκηνών στο χώρο, φανερώνουν έντονη έπίδραση τής φορητής ει
κόνας. “Ετσι ή παράδοση αυτή πού άρχισε άπό τήν παλαιολόγεια τέχνη 
(Π ερίβλεπτος Μυστρά - περισσότεροι ναοί Καστοριάς) συνεχίζεται και 
στήν Αιτωλοακαρνανία μέσα στό 16ο αιώνα καί μάλιστα με τήν ίδια έντα
ση καί έπιτυχία. Ιδιαίτερα ή προσωπογραφική διάθεση των ζωγράφων τού 
τέμπλου τής Βασιλικής στή Μ. Χώρα καί των Ταξιαρχών στή Γουριά, πού 
νομίζουμε ότι πρέπει νά τούς ταυτίσουμε, με τό άπαλό πλάσιμο τού προ
σώπου, τό παίξιμο των λεπτών λευκών γραμμών γύρω άπό τά μάτια, στα 
φρύδια, στή μύτη, στό μέτωπο, στά μαλλιά καί στά γένεια, ξεκινά άπό τή 
λεπτολόγο συνήθεια καί τάση ζωγράφου φορητών εικόνων. "Οπως ύπο- 
γραμμίσαμε καί άλλοϋ «ό ζωγράφος των Ταξιαρχών απαλύνει τις μεγάλες 
φωτισμένες έπιφάνειες τού προσώπου περνώντας άπό τό χώρο τού φωτός 
στή σκιά με τήν έπιμελημένη και ψιλοδουλεμένη τεχνική τών λεπτών λευ
κώ ν γραμμών. "Ετσι χαρίζει προσωπικό έκφραστικό ύφος στήν κάθε μορφή 
μέ τό δυνατό και στέρεο πλάσιμο τής σάρκας. Ό  Ιδιος πρέπει νά ήταν και 
ζωγράφος φορητών εικόνων μιά και οι τοιχογραφίες τής κάτω ζώνης μάς 
μεταφέρουν τεχνικά και τεχνοτροπικά στήν περιοχή τους. Δεν Θά ήταν υπερ
βολή άν χαρακτηριζόταν τό καθολικό τών Ταξιαρχών μιά Θαυμάσια πινακο
θήκη προσωπογραφιών , όπου στό κάθε πρόσωπο έξωτερικεύεται ένας ολό
κληρος έσω τερικός κόσμος20».

2. Περιφερόμενοι ζωγράφοι ή ντόπια παράδοση; ’Απόκριση στό έρώτη- 
μα δέν είναι εύκολο νά δοθεί άμέσως, μια καί στά περισσότερα μνημεία ε
πιγραφικές ένδείξεις δέν ύπάρχουν ή, άν ύπάρχουν, δέν είναι διαφωτιστι- 
κές πάνω σ ’ αύτό τό θέμα. "Αν κρίνουμε όμως άπό τήν περίπτωση τών ζω
γράφων Μιχαήλ καί Κώστα, πού γιά νά ιστορήσουν τό καθολικό τού Φω- 
τμού (1589) κατεβαίνουν άπό τό Λινοτόπι τής Μακεδονίας ή μέ δείκτη τίς 
μεγάλες μετακινήσεις τού Ξένου Διγενή στό δεύτερο μισό τού 15ου αιώνα 
καί γενικότερα τούς περιφερόμενους ζωγράφους στήν ήπειρωτική καί νη
σιωτική Ε λλά δ α  (Θεοφάνης μέ τά παιδιά του, Κατελάνος, Κονταρήδες, 
Μιχ. Δαμασκηνός, Ιω άννης ό Κύπριος κλπ.), άλλά καί στον εύρύτερο 
χώρο τών Βαλκανίων, πρέπει να δεχτούμε ότι ντόπια παράδοση μέ τή στε
νή ζωγραφική έννοια τού όρου δέ χρειαζόταν ν’ άναπτυχθεΐ, άφού τά συ
νεργεία τών ζωγράφων μετακινούνταν συνέχεια όπου τούς καλούσε ή ά- 
νάγκη τής δουλειάς. "Ετσι έξηγείται καί ή μεγάλη, πολλές φορές,τεχνο-

20. Π α λ ιο ύ ρ α , δ .π ., 89.
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τροπική σχέση των μνημείων πού είναι κοντά - κοντά ή βρίσκονται σέ δια
φορετικά γεωγραφικά διαμερίσματα. Δεν είναι λοιπόν παράξενο πώς σέ 
μνημεία τής ίδιας έποχής συναντούμε μεγάλες είκονογραφικές, τεχνικές 
και τεχνοτροπικές όμοιότητες. Γιά παράδειγμα άναφέρουμε,πέρα άπό τά 
όχτώ αίτωλοακαρνανικά μνημεία, τον "Αγιο Νικόλαο Κράψης (άδελφοί 
ζωγράφοι Γεώργιος καί Φράγγος Κονταρής, 1563/64) κοντά στά Γιάννενα, 
τά μοναστήρια Ντίλιου (1543) καί Φιλανθρωπινών (1531/32; 1542, 1560) 
στο νησί τής ίδιας πόλης, τή Μεταμόρφωση τής Βελτσίστας στήν "Ηπειρο 
(Φράγγος Κονταρής μόνος του, 1568),το καθολικό (Φράγγος Κατελάνος; 
1548) καί τό νάρθηκα (1566) τής μονής Βαρλαάμ στά Μ ετέωρα, τό παρεκ- 
κλήσιο τού Αγίου Νικολάου στή Μεγίστη Λαύρα τού Άγιονόρους (Φράγ
γος Κατελάνος 1560), τήν Παναγία Ρασιώτισσα (1553) στήν Καστοριά2*, 
τό μοναστήρι τού Ό σιου Νικάνορα στή Ζάβορδα Γρεβενών (1534 καί 
1540/42)21 22, χωρίς νά υπολογίσουμε τή στενή καλλιτεχνική συγγένεια μέ τά 
παλαιότερα μνημεία τού Μυστρά (Περίβλεπτος), τής Καστοριάς ("Α γιος 
Νικόλαος Μαγαλιού, 15ος αί.), τής Σερβίας (Poganovo), τής Βουλγαρίας 
(Kremikovci) ή τής Ρουμανίας (Balinesti). Στή διακίνηση αύτή των καλλιτε
χνικών ρευμάτων στό βαλκανικό χώρο πρέπει νά ένταχθεί καί τό έργο τού 
πρωτοπαπά μητροπόλεως Νεοκάσχρου (= Έλμηασάν) Όνούψριου23, πού 
μέ έκλεκτική διάθεση ζωγράφισε στήν 'Αγία Παρασκευή στό Valsch (1554) 
τής κεντρικής 'Αλβανίας καί στούς 'Αγίους ’Α ποστόλους Καστοριάς 
(1547). Είκονογραφικά καί τεχνικά μοιάζει τό έργο τού Όνούφριου μέ τις 
τοιχογραφίες τού νάρθηκα των 'Αγίων Α π ο στόλω ν Αιτωλίας.

3. Κέντρα καί περιφέρεια; "Εχοντας μπροστά μας τόν συνεχώς αύξανό- 
μενο άριθμό τών μνημείων καί τήν άδιάκοπη διακίνηση των ζωγράφων όχι 
μόνο στόν έλληνικό, άλλά καί στόν εύρύτερο βαλκανικό χώρο,θά πρέπει 
νά διερωτηθούμε αν μπορούμε νά μιλάμε άπόλυτα καί στεγανά γιά μεγάλα 
καλλιτεχνικά κέντρα καί περιθωριακές περιοχές. Βέβαια είναι φυσικό νά 
περιμένουμε πώς μοναστήρια μέ οικονομική καί άριθμητική εύρωστία θά 
καλούσαν τά πιό φημισμένα όνόματα τής έποχής γιά νά διακοσμήσουν τίς 
έπιφάνειες τών καθολικών τους. "Ετσι έξηγεΐται καί ή τέχνη πρώτης γραμ

21 . Γ. Γ . Γ ού ν αρη , Οί τοιχογραφίες τών Ά γιω ν Αποστόλων καί τής Παναγίας Ρασιώ· 
τισσας στήν Καστοριά (Διδακτορική διατριβή), Θεσσαλονίκη 1980 (γιά τή Ρασιώτισσα 107- 

173).
22. Μ. Μ ιχαηλίόη , Νέα στοιχεία ζωγραφικού διακόσμου δύο μνημείων τής Μακεδο* 

νιας, AAA, IV (1971), 341*354. Γιά τόν “Οσιο Νικάνορα 346 * 352.
23. Γιά τόν Όνούφριο καί τή σχολή τού Μπερατιού βλ. Μ. G aridis. La peiniurc murak. 

ό.π., 490 - 527. Τήν κυριότερη βιβλιογραφία γιά τόν ‘Ονούφριο, ιδιαίτερα άπό άλβανούς Ιστο
ρικούς τής τέχνης βλ. στόν Γούναρη, δ.π ., 79 σημ. I.
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μής των μοναστηριών του Άγιονόρους, των Μετεώρων, του νησιού των 
Ίωαννίνων, άκόμη και τής Μυρτιάς. Αυτό δε σημαίνει όμως ότι και άλλοι 
ζωγράφοι, πού δεν είχαν τη γενική άναγνώριση τής εποχής τους και τούς έ
λειπε ή φήμη, ή για τούς όποιους δεν διασώθηκαν πληροφορίες, πώς δέ 
μπορούσαν νά δώσουν πραγματικά μεγάλο έργο. 'Έ τσι σήμερα βρίσκουμε 
σέ περιοχές, όπως ή Αιτωλοακαρνανία, πού οικονομικά δεν είχε τήν αξιό
λογη άνάπτυξη άλλων διαμερισμάτων και πού τά παράλιά της λεηλατού
σαν συχνά οί πειρατές, τοιχογραφημένα σύνολα σπουδαίας τέχνης. ' Αλ
λω στε με τούς εμπορικούς δρόμους24 και τά καραβάνια,μέ τη διακίνηση 
έμπορευμάτων καί προϊόντων, μεταφέρονταν και τά ζωγραφικά προϊόντα 
μέ τά περιφερόμενα καλλιτεχνικά συνεργεία σέ κάθε ορθόδοξη γωνιά, ώ
στε νά μή μπορούμε σήμερα νά μιλούμε γιά κέντρα μεγάλης τέχνης και γιά 
περιθωριακή παραγωγή. Σύνορα δέν ύπήρχαν κάτω άπό τό ένιαϊο οθωμα
νικό κράτος καί οί ζωγράφοι ιστορούσαν άδιάκριτα τις μεγάλες έπιφά- 
νειες καθολικών πλουσίων μοναστηριών, όπως επίσης καί τά φτωχά μο
ναστηράκια άκόμη καί στις πιο άπομακρυσμένες περιοχές. Δέν είναι λοι
πόν τυχαίο τό γεγονός ότι στον αίτωλοακαρνανικό χώρο μέσα στο 16ο 
αιώνα οχτώ ναοί ζωγραφίζονται άπό δόκιμους ζωγράφους. Τόϊδιο συμβαί
νει καί μέ τήν Ευρυτανία, όπου τό 1518 γίνεται ή διακόσμηση τού νεώτερου 
στρώματος τής κρύπτης τού καθολικού τού Προυσού25 καί τό 1600 ζωγρα
φίζεται τό καθολικό τής Μ. Τατάρνας26.

4. Ή  παράδοση ανανεώνεται: Ή  ύπαρξη άξιόλογων τοιχογραφημένων 
συνόλων δικαιολογείται άν ρίξουμε μιά ματιά στο παρελθόν. Ή  περιοχή 
τής Δυτικής Στερεός - Αιτωλία, ’Ακαρνανία, Εύρυτανία, Ναυπακτία - έχει 
μεγάλη παράδοση. Ό  τόπος πλουτίζεται μέ παλαιότερα ζωγραφικά σύνο
λα, όπως τον "Αγιο Νικόλαο τόν Κρεμαστό27, τήν Ελεούσα Μύτικα28, τήν 
Παναγία Π ρεβέντζας29, τόν "Αγιο Άνδρέα Χαλκιοπούλων30, τούς "Αγιους

24. Γιά τούς δρόμους στά Βαλκάνια βλ. Arno Mehla/ι. Oi εμπορικοί δρόμοι στά Βαλ
κάνια κατά τήν Τουρκοκρατία: «Ή  οικονομική δομή των Βαλκανικών χωρών ( 15ος-19ος, 
αΐ.)», Άθήναι 1979, 369-407, ιδιαίτερα 375-385. Βλ. παράλληλα τή διακίνηση του βιβλίου λίγο 
άργότερα και τό ρόλο τών Ίωαννίνιον που ήταν «ένα από τά σπουδα ιότερα  διαμετακομ ιστικά  
κέντρα  σ τ ό  έμ πόρ ιο  μ εταξύ  τής Β ενετίας και τής ήπειριοτικής Ε λ λ άδας»  στό άρθρο του Γιώρ- 
γον Βελονόή, Η οικονομική άποψη τού βιβλίου: ή εκδοτική επιχείρηση τών I λυκήδων(Ι670- 
1854), στόνϊδιο τόμο, 615-637 καί ιδιαίτερα τό4ο κεψ., 626-630. Τή διακίνηση τού βιβλίου άλ- 
λά σέ μικρότερη κλίμακα άκολούθησε καί τό έμπόριο τών φορητών είκόνιυν.

25. Π. Λ αζαρίδη, Μονή Προυσού, ΛΔ 17 (1961/62) Χρον. 185-187.
26. Ίδ ιον , ΑΔ 28 (1973) Χρον. 386.
27. Π αλιούρα, Αιτωλοακαρνανία, ό.π., 142-147.
28. Ίδ ιον , ο .π ., 263-264.
29. Ίδ ιο ν , ό .π ., 265-267.
30. Ίδ ιον , ό.π., 277-279.
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Πατέρες Βαράσοβας31, τούς Αγίους 'Αποστόλους Νερομάνας32, την Πα- 
ναγίτσα Καλλιθέας33, την ’Ελεούσα "Ανω Μυρτιάς34, τη Μυρτιά35, τό ναό 
τού Σωτήρα στό Χρύσοβο Ναυπακτίας3*, την 'Επισκοπή37 Ευρυτανίας και 
την κρύπτη τού καθολικού τής Μονής Προυσού3*. "Ενας τέτοιος τόπος εί
χε αυξημένη τήν αίσθηση τής καλλιτεχνικής του κληρονομιάς καί ήταν 
φυσικό νά θέλει νά τήν συνεχίσει έπάξια. Τοποθετεί έτσι τά θεμέλια και 
προετοιμάζει τό δρόμο για τούς έπόμενους αιώνες 17ο καί 18ο. Σ' αύτούς 
θά έμφανιστεΐ πλήθος ζωγραφισμένων μνημείων39 πού, καθώς τά μελετού
με σήμερα, έχουμε τήν έντύπωση τής δημιουργίας ένός ισχυρού ρεύματος 
καί μιας όμαδικής άγάπης γιά τήν έντοίχια ζωγραφική καί τή φορητή εικό
να. Μ’ αύτό τό κριτήριο μπορούμε νά ύποστηρίξουμε γιά τήν Α ιτωλοακαρ
νανία, όπως καί γιά τις άλλες ορθόδοξες περιοχές, ότι ό σπόρος πού έ
σπειρε ή παλαιολόγεια τέχνη ρίζωσε μέσα στό 16ο αιώνα καί φούντωσε, ά- 
πλώνοντας κλάδους καί φύλλα στούς μεταγενέστερους αιώνες.

Με τήν ξεχωριστή μελέτη, τέλος, τών ιστορημένων μνημείων τής Αιτω
λοακαρνανίας μέσα στό 16ο αιώνα εύρύνονται οί καλλιτεχνικοί όρίζοντες 
καί γίνεται πιο συνειδητή όχι μόνο ή θρησκευτική, άλλά καί ή καλλιτεχνι
κή ένότητα τού ορθόδοξου χώρου τής βαλκανικής, πού είχε τήν ίδια κοι
νωνική δομή στά χρόνια τής τουρκοκρατίας. Μ' αύτή τήν αίσθηση τής έ- 
νότητας τού χώρου άναθεωρούνται τά μέχρι τώρα σχήματα καί έρχεται 
στήν έπιφάνεια ή μεγάλη άλήθεια: Ή  έντοίχια ζωγραφική τών έκκλησιώ ν 
καί τών μοναστηριών, όχι μόνο στή Δυτική Στερεά, άλλά παντού στά 
Βαλκάνια, όπου ύπάρχει ορθοδοξία, έκφράζει τό λειτουργικό ιδεώδες, τή 
βαθειά πίστη καί τις κοινές αισθητικές άναζητήσεις τού λαού.

31. Π αλ ιού ρα , 6 . η ., 126*127.
32. Σ. Κ ΐσ σ α , Ή  Μονή ‘Αγίων ‘Αποστόλων Νερομάνας Αιτωλίας, ΕΕΣΜ 3 (1973) 21- 

64.
33. /Ιαλ ιυύμ α , ο .η . ,  196-198.
34. Ίό ιυ υ , δ .η . ,  189-193.
35. Ί δ ιο υ , δ .η . ,  163-169.
36. //. Α οζα ρ ΐόη . ΑΔ 21 (1966) Χρον. 269-272.
37. Μ . Χ α τζη όά κ η , Τοιχογραφίες Ε π ισκοπ ής Ευρυτανίας: «Βυζαντινές τοιχογραφίες 

και εικόνες», Αθήνα 1976, 27-37.
38. Π. Α αζαρ ιόη , Μονή Προυσού. ΑΔ 17 (1961/62) Χρον. 187.
39. Βλ. τό πλήθος τών τοιχογραφημένων μνημείων: Π α λ ιο ύ ρ α , ό .π ., 90-92, 203 έξ. καί

280 έξ.
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"Αγιοι Απόστολοι Κωνωπίνας (1595): Ασπασμός Πέτρου καί Παύλου
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Ά γ ιο ι Α π όστολοι Κ ωνωπίνας (1595): Ό  Ά γ ιο ς  Τρύφωνας
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Ταξιάρχες Γουριάς: Ό  "Αγιος Δημήτριος (ή Γεο')ργιος)
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ΖΗΤΗΜΑΤΑ ΠΟΥ ΕΡΧΟΝΤΑΙ 

ΑΠΟ ΤΟ ΒΥΖΑΝΤΙΟ ΣΤΟ ΜΕΤΑΒΥΖΑΝΤΙΟ



ΑΘΑΝΛΣΙΟΤ Δ. ΠΑΛΙΟΤΡΑ

Η Δ Τ Τ Ι Κ Ο Τ  Τ Τ Π Ο Τ  Α Ν Α Σ Τ Α Σ Η  Τ Ο Υ  Χ Ρ Ι Σ Τ Ο Υ  

Κ Α Ι Ο Χ Ρ Ο Ν Ο Σ  Ε Ι Σ Α Γ Ω Γ Η Σ  Τ Η Σ  Σ Τ Η Ν  Ο Ρ Θ Ο Δ Ο Ξ Η  Τ Ε Χ Ν Η

(Π ίν . 1 - 7 )

Τ ά  τελ ευ τα ία  τριάντα χρόνια γίνεται άπό τούς νεώ τερους βυζαντινολό- 

γους καί τούς ιστορικούς τή ς  τέχνη ς συστη μ α τικ ή  έρευνα κα ί μ ελ έτη  τ ή ς  Κ ρη

τικ ή ς  Σ χ ο λ ή ς, τή ς  Σ χο λή ς πού ρ ίζω σε μέσα  στην Π αλαιολόγεια  ’Αναγέννηση 

κ ι έδω σε ώ ριμους καρπούς μ ετά  την "Α λ ω σ η  στην τέχνη  τή ς  τοιχογραφ ίας, 

τή ς  φορητής εικόνας, ακόμα και τή ς  μικρογραφίας. Τ Ι  άρχειακή ερευνά καί 

ή μ ελέτη  τοιχογραφ ιώ ν, εικόνων καί μικρογραφιών πού σώ θηκα ν έφεραν 

στην έπιφάνεια μεγάλους κα λλιτέχνες μ έ κορυφαίους τό  Θεοφάνη τον Κ ρ ή τα , 

τό Μ ιχαήλ Δαμασκηνό καί τό  Γεούργιο Κ λόντζα . Στην επ ο χ ή  το υ ς, τό  16ο  

αίούνα, άλλα καί πριν καί μ ετά  ά π ’ αυτή, μ έγα ς άριθμός άξιόλογω ν ζω γ ρ ά 

φων δημιουργεί όλες εκ είν ες τ ις  π ροϋπ οθέσεις, πού χρειάζονται γιά  την έμ φ ά - 

νιση νέου καλλιτεχνικού κλίμ α τος, μέσα στό όποιο τά  παραδοσιακά σ το ιχ εία  

συνδυάζονται μ έ νέα είκονογραφικά θέμα τα .

Ο ί ξενόφ ερτες άντιλήψ εις, γ ιά  τον ορθόδοξο κα λλιτεχνικό χώ ρ ο , δε λ ε ί

πουν. Ή  σ χετικ ά  εύκολη μετα κίνηση τώ ν κρητώ ν καλλιτεχνώ ν στην ’Α να το

λική Μ εσόγειο καί Ά δ ρ ια τικ ή  καί ή πυκνή έπικοινωνία άνθρώ πω ν, προϊόντω ν 

καί καλλιτεχνικώ ν ρευμάτω ν ανάμεσα στή  Β εν ετία  καί τήν Κ ρήτη  έπηρέασαν 

σέ σημαντικό βαθμό την τέχνη τους. Π ολλοί ζω γράφ οι δέχτηκα ν συνειδητά ή 

άθέλητα την κα λλιτεχνική  αύτή δυτική διείσδυση στόν όρθόδοξο χώ ρο τή ς  

’Α νατολής. Τ ό  φαινόμενο ά λ λω σ τε είναι γενικότερο καί π α ρα τηρείτα ι καί 

στά  κείμενα καί τούς λόγους τώ ν έκκλη σ ια στικώ ν  άνδρών καί τώ ν  λογίω ν τή ς  
ίδιας περιόδου1.

t.  G i o r g i o  F e d a l t o ,  Massimo Margunio c il suo comincnto al « Dc Trini- 
tatc» di S. Agostino ( 1 5 8 8 ) .  Brescia 1 9 6 7 , σ . 77 κ .έ . ,  Ε λ έ ν η ς  Δ. Κ α κ  ο υ λ ί δ η, 

Ό  ’Ιω άννης Μ ορεζήνος καί τό  ίρ γ ο  του , Κ ρ η τικά  Χ ρονικά , τό μ . 22  ( 1 9 7 0 ) ,  σ . 1 0  κ .έ . ,  τη ς  

" Ι δ ι α ς ,  Kior di Virtu -  "Α νθος Χ α ρ ίτω ν , Ε λ λ η ν ικ ά , τό μ . 24  ( 1 9 7 1 ) ,  σ . 2 6 8  κ .έ . ,  τη ς  

" Ι δ ι α ς ,  Ίω α ν ν ίκ ισ ς  Κ αρτάνος. Σ υ μ β ο λή  σ τ ή  δη μ ώ δη  π εζογρα φ ία  του  16ο υ  α ιώ να , Θ η - 
σα υρίσμα τα , τό μ . 1 2 ( 1 9 7 5 ) ,  σ . 2 2 3  κ .έ .  Β λ . καί τό  γεν ικότερο  έργο του D e n o  J o h n  
( 1e a n a k ο p I o s, Interaction of the «Sibling» Byzantine and Western Cultures 
in tho Middle Ages and Italian Renaissance (3 3 0  -  1 6 0 0 ) ,  New Haven et Londres 
1 9 7 6 .
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*Η ερευνά στράφ ηκε άπό τήν πρώ τη στιγμ ή στις δυτικές π ηγές, πού 
είχαν υπόψη τους οί 'Έ λ λ η ν ες άγιογράφοι καί στά  πρότυπα, από τά  όποια 

λίγο ή πολύ επ η ρ εά στη κε ή τέχνη τους. Έ π ιση μ ά ν θη κ ε ώ ς τώ ρα σημαντικός 
άριΟμός χαλκογραφιών ή έργων ζωγράφων τη ς ’Αναγέννησης, πού τά  αντέ

γραψαν ολόκληρα ή χρησιμοποίησαν κάποια λεπτομέρειά το υ ς1. ’Έ τ σ ι  « έτέ -  

Οησαν έπ ί τά π η το ς»  ζη τή μ α τα  είκονογραφικά, τεχνικά καί τεχνοτροπικά.

** *

'Έ ν α  άπό τά  βασικότερα προβλήματα πού είναι υποχρεωμένη ή έρευνα 
νά λύσει είναι ό χρόνος εισα γω γή ς του καθενός δυτικού θέματος ή στοιχείου 

στον ορθόδοξο χώ ρο. Οί παρακάτω  γραμμές είναι ειδικά άφιερωμένες στο 
χρόνο κα τά  τον όποιο ή δυτικού τύπου Α νά σ τα ση  τού Χριστού άρχισε νά 

ά π α σχο λεί τούς 'Έ λ λ η ν ες κ α λ λ ιτέχ ν ες2. Μ έ τά  νεώτερα στοιχεία , πού έχουμε 
συγκεντρ ώ σει, θά προσπαθήσουμε νά καθορίσουμε την έποχή κατά την οποία 

'Έ λ λ η ν ες  ζω γράφοι, παράλληλα μέ τη  βυζαντινή «εις "Αδου Κάθοδον», ζω γρα
φίζουν καί τή  δυτικότροπη ’Α νάσταση τού Χ ριστού. *Η προσπάθεια, σ η μ ειώ 

νουμε, δέν π ρέπ ει νά θεω ρ η θεί ότι δίνει οριστική άπάντηση στο πρόβλημα 
τού χρόνου, γ ια τί, κα θώ ς ή έρευνα προχω ρεί, μεταβάλλονται καί οί οριακές 
α φ ετηρίες.

Γ ιά  τήν άπεικόνιση τη ς  ’Α νάστασης τού Χ ριστού ξέρουμε π ώ ς ή σκηνή 
τη ς  « ε ις  "Α δου Κ αθόδου», άφοΰ πέρασε μέσα  άπό διάφορες φάσεις, στα θε
ροποιήθηκε κι έλαβε τήν οριστική τη ς  μορφή τον ΙΑ ' καί Ι Β ' α ιώ να3. Γ ιά  τή 
δημιουργία αύτού τού τύπου συνετέλεσαν βασικά ή άπόκρυφη διήγηση τού 

Ν ικοδήμου, τά  λειτουργικά τροπάρια καί οί λόγοι μεγάλων Π ατέρων καί

1. Μ . Χ α τ ζ η δ ά κ η ,  Ί Ι  κρητική  ζω γραφ ική  καί ή Ιταλική χαλκογραφία, Κ ρητικά 
Χ ρ ονικά , τό μ . 1 ( 1 9 4 7 ) ,  σ.  27  -  46 ,  Λ.  Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ ,  Σ χεδία σμ α  ιστορίας τη ς 
θ ρ η σ κ ευ τικ ή ς ζο>γραφικής μ ετά  τήν Ά λ ω σ ιν ,  Ά θ ή ν α ι 1 9 5 7 , σ . 101 -  102 , 2 5 8  -  2 6 0 , 2 7 9 , 

Ν . Β .  Δ  ρ α ν δ ά κ  η , * 0  Ε μ μ α ν ο υ ή λ  Τ ζά ν ε Μ πουνιαλής θεωρούμενος έ ξ  εικόνων του 
σ ω ζο μ έν ω ν  κυ ρ ίω ς έν Β εν ετ ία , έν Ά θ ή ν α ις  1 9 6 2 , σ. 11 - 1 2  καί κυρίω ς 1 5 3 - 1 5 7 ,  του 
’Ί δ ι ο  υ, Σ υ μ π λ η ρ ω μ α τικ ά  ε ίς  τόν Ε μ μ α ν ο υ ή λ  Τ ζά ν ε. Δύο άγνω στοι είκόνες του, Θ ησαυ- 
ρ ίσμ α τα , τό μ . 11 ( 1 9 7 4  ), σ . 3 6  -  72,  Μ . Γ .  Κ  ω  ν σ τ  α ν τ  ο υ δ ά κ η , Σ το ιχ εία  άπό Ιτα 
λ ικ ές  χα λκογρα φ ίες σέ είκόνα τοϋ Κ ρητικού ζωγράφ ου Γ εω ρ γ ίο υ  Σ ω τή ρ χου , Θ ησαυρίσματα, 
τό μ . 11 ( 1 9 7 4  ), σ . 2 4 0  -  2 5 0 , Ά  θ α ν. Δ . ΓΙ α λ ι ο ύ ρ α, Ό  ζω γράφ ος Γ εώ ρ γ ιο ς  Κλόν- 

τζ α ς  καί αί μικρογραφίαι του κώ δ ικ ος αυτού, Ά θ ή ν α ι 1 9 7 7 ,  σ. 227  -  2 3 4 .

2 . Ή  π ρ οσω π ική  έρευνα, μ ελέτη  του προβλήματος καί συγκέντρω ση του υλικού άρχι
σ ε  μ ετά  άπό σ χ ετ ικ ή  παρατήρηση τού κα θη γη τή  Ν. Δρανδάκη, όταν άκόμα προετοίμαζε 

τήν εισ ή γ η σ ή  του γ ιά  τή  διδακτορική μου διατριβή μ έ θέμα  τ ις  μικρογραφίες του Γ . Κλόντζα. 

Τ ο ϋ  ά φ ιερώ νω  αύτό τό  άρθρο.

3 . Μ . Γ .  Σ ω τ η ρ ί ο υ ,  Χ ρυσοκέντητον έπιγονάτιον τού Βυζαντινού Μ ουσείου ’Α 
θηνών μ ετά  π α ρ α σ τά σ εω ς τή ς  ε ίς  "Α δου Καθόδου, ΙΤ Χ Α Ε , περ. Γ  τόμ . Β  (1 9 3 3 ) ,  σ . 1 1 3 .
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Ή  δυτικού τύπου Ανάσταση του Χρίστου 387

εκκλησια στικώ ν συγγραφέων, πού άναφέρονται στο θ έ μ α 1. Ό  Χ ρ ισ τό ς , 

πού στηρίζετα ι πάνω σ τίς  σπ α σμ ένες πύλες του θανάτου καί σύρει τούς Π ρ ω 

τόπλαστους μέσα  άπό σαρκοφάγους, πού π λαισιώ νεται άπό Π ροφ ή τες, τον 

Πρόδρομο καί άλλες π ρ ο σ ω π ικ ό τη τες τή ς Π αλαιάς Δ ια θή κη ς σ έ δύο η μ ιχ ό 

ρια, είναι τό βασικό περίγραμμα τή ς  εικόνας. Π άνω σ ’ αύτό ύστερα  ή κά θε 

έπ οχή π ρόσθεσε σ το ιχεία  ά φ ηγημα τικά  καί ύμνολογικά, τά  όποια  δέν άλλά- 
ζουν τό πραγματικό περιεχόμενο, πού είναι ή συντριβή τού θανάτου καί ή 

λύτρω ση του άμαρτωλοΰ άνθρώπου μ έ τη  θριαμβευτική Α ν ά σ τα σ η  του Χ ρ ί
στου. Ό  σταυρός ή τό ειλητάριο στό  χέρι του Χ ρίσ το υ , ή δόξα γύρω  του , ή 
στά ση του, οί άγγελοι μ έ τά  σύμβολα του Π άθους πάνω του , οί χ ια σ τί πύλες 
του "Α δη, ή π ροσω ποπ οίηση του "Α δη καί του θανάτου, οί σαρκοφάγοι τω ν 
Π ρω τοπ λά στω ν, ή στά ση τους, τό πλήθος τω ν άλλων Π ροφ ητώ ν, όλα αύτά τά  

λεπτομερειακά ά φ ηγηματικά  σ το ιχ εία  άφήνονται στά  έκκλησιολογικά  καί δογ

ματικά ενδιαφέροντα κάθε έπ ο χ ή ς ή στην έκ λ εκ τικ ή  διάθεση του ζω γράφ ου 

ή άκόμα καί στήν π ροτίμησή του γιά τό ένα ή τό  άλλο πρότυπο πού άκολου- 
θεί.

Οί κα λλιτέχνες στη Δ ύση  άνοίγουν άπό τον ΙΛ ' α ιώ να 2 καί δ ώ θε ένα 

εντελώ ς άνεξάρτητο καλλιτεχνικό δρόμο πάνω στην εικονογράφηση τ ή ς  Ά ν ά -

1. Β λ . τό άπόκρυφο Ε ύ α γ γ έλ ιο  του  Ν ικοδήμου μ έ  τή  δ ιή γη σ η  γιά  την *ε ίς  "Α δου  
Κάθοδον» του Χ ρ ισ το ύ  στόν C . T i s c h e n d o r f ,  K v a n g c l ia  A p o c r y p h a , L e ip z ig  
1 8 7 6 ,  σ . 8 2 3  -  3 3 2  (κυ ρ ίω ς 3 2 8  καί 3 3 0 ) .  Κ ο ίτα ξε  καί Λ . Ξ  υ γ  γ  ο π  ο ύ λ  ο υ , Ό  ύμ νο- 

λογικός είκονογραφ ικός τύ π ο ς τή ς  ε ις  τόν "Α δην Καθόδου τού  Ιη σ ο ύ ,  Ε Ε Β Σ ,  τ ό μ . 17  
( 1941  ), σ.  1 13 -  1 2 9 ,  οπού ό συγγρα φ έα ς διακρίνει δύο τύ π ου ς τ ή ς  *είς "Α δ ο υ  Κ α θόδου» : α )  

τόν Ι σ τ ο ρ ι κ ό ,  πού π α ρ ουσ ιά ζετα ι σ έ  δύο παραλλα γές καί έμ π ν έετα ι άπό τή ν  ά π όκρυφ η 

διήγηση  τού Ν ικοδήμου. Γ ρ ά φ ει σ τή  σ . 1 1 3 :  «'Ο τύπος οντος πλουτιζόμενος συν τφ 
χρόνψ μέ περισσότερός γραφικός λεπτομέρειας, λαμβανομένας πάντοτε έκ τής διη- 
γήσεως τοΰ Νικοδήμου, φθάνει, κ α τά  τ ο ύ ς  χρόνους των Παλαιολόγων, είς τήν μεγα- 
λυτέραν αυτού άνάπτυξιν, οπότε απαρτίζεται ή πολυσύνθετος και πολυπρόσωπος σκη
νή, τήν οποίαν έξακολουθοϋν να είκονίζουν καθ' δμοιον τρόπον και κ α τά  το ύ ς  μ ε τ ά  
τή ν  " Αλωσιν χρόνους» ’ β )  τόν ύ μ ν ο λ ο γ ι κ ό ,  πού έμ π ν έετα ι ά π ό τήν υμνολογία  
τη ς  Κ υριακής τού Π ά σ χ α , σ . 1 1 8 -  1 2 9 .  Σ τ ή  σ . 1 2 0  γ ρ ά φ ε ι : « . . . ό  τύπος ούτος τής 
είς τόν "Λδην Καθόδου, τον όποιον άντιπροσωπεύουν ή μικρογραφία τής Μ. */βή~ 
ρων, ή εικών τού Λένινγραδ καί κατά τρόπον πληρέστερον ή μικρογραφία τοΰ παρι
σινού κώδ. 550, λόγφ τής καταγανγής πολλών ίκ των διακρινόνεων αύτόν στοιχείων 
άπό τήν ύμνογραφίαν, θά ήδύνατο, προς άντιδιαστολήν ά π ό  τ ο ύ ς  προηγούμενους, τούς 
«ιστορικούς» τ ό π ο υ ς , νά όνομασθή «ύμνολογικός». Γ ιά  τ ις  π η γ ές  τού  θ έμ α το ς  β λ. καί 
Κ . Κ  α λ ο κ  ύ ρ η , Π η γ α Ι τη ς  Χ ρ ισ τια ν ικ ή ς ’Α ρχα ιολογία ς, Θ εσ σα λονίκη  1 9 6 7 ,  σ . 1 5 8  -  

1 6 8 ,  191  καί  1 9 8 - 2 0 0 .  Γ ιά  το ύ ς είκονογραφ ικούς τύπ ους τη ς  ’Α ν ά σ τα σ η ς ά π ό τά  χ ε ιρ ό 

γραφα, G . Μ ί 11 c  t ,  U c c h c r c h c s  s u r  Γ  Ic o n o g r a p h ie  d c  Γ  l iv a n g i lc  a u x  X I V e » 

X V e c t  X V P  s id c ie s , P a r is  1 9 1 6 ,  σ.  5 1 7 - 5 5 4 .  Γ ιά  τήν έ ς έ λ ιξ η  τού  τύ π ο υ , Μ . Γ .  
Σ ω τ η ρ ί ο υ ,  Χ ρ υ σ ο κ έν τη το ν  έπιγονά τιον τού Βυζαντινού Μ ουσείου , δ .π .,  σ .1 1 3  - 1 2 0 .

2 . Α . Ξ  υ γ  γ  ο π  ο ύ λ ο υ , Σ χ εδ ία σ μ α , δ .π ., σ . 2 4 6 .
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σ τά σ η ς του Χ ρ ίσ το υ 1. Έ μ π ν έο ν τα ι περισσότερο άπό μιά τάση έξαρσης του 

θριάμβου του Χ ρίστου καί έξηγοΰν τό γεγονός «εικονιστικά» χω ρίς καμιά 
συμβολική έπ ιδ ίω ξη . Ό  Χ ρ ισ τό ς  βγαίνει άπό ένα τάφο ή έκτοξεύετα ι άπ’ 

αύτόν πρός τον ούρανό κρατώ ντας ένα κόκκινο λάβαρο στο χέρι ένώ γύρω του 

οί σ τρ α τιώ τες  κοιμούνται ή πέφτουν στη  γη τυφ λω μένοι2. Τ ό  θέμα στη Δύση 
είναι απλοϊκό, χω ρ ίς δογμ α τικές καί θεολογικές προεκτάσεις, όπω ς στήν 
’Α νατολή.

Λ ύτη  ή  δυτικού τύπου ’Α νάσταση, μ έ τό περπάτημα τη ς  τέχνης τη ς ’Ανα
γέννησης πρός τα  βενετοκρατούμενα ελληνικά νησιά, άρχισε νά κυκλοφορεί 
καί άνάμεσα στους ορθόδοξους άγιογράφους μ έ τή  μορφή τη ς  χαλκογραφίας3 
ή άκόμα καί μ έ τά  άναγεννησιακά έργα πού συνήθιζαν οί Β ενετοί νά κρεμούν 
σ τά  σ π ίτια  τους. 4

Ό  λόγος γιά  τον όποιο ή δυτική αύτή εικόνα άρχισε νά περνά σ τις ελλη
νικές π ερ ιοχές είναι, έκ το ς  άπό τήν τάση τω ν ορθόδοξων γιά άντιγραφές δυ

τικώ ν προτύπω ν, καί ή συστημ α τική  διάδοση καί προβολή άπό τήν καθολική 

εκκλη σία , στο χώ ρο αύτό, τώ ν ιδεών καί δογμάτων της σ ’ όλους τούς τομ είς 
τη ς  ζω ή ς . Σ ιγ ά  σιγά, άλλά σταθερά, μπαίνει στον ορθόδοξο χώρο ή εντυπ ω 
σιακή καί φ ω τογραφική σκηνή μέ τό Χ ρ ισ τό , πού κρατά τήν κόκκινη σημαία 
καί άνεβαίνει πρός τον ούρανό άφήνοντας κάτοι τον τάφο άδειο. *Η σκηνή 
αύτή ε ίχ ε  τόσο βαθιά επίδραση, ώ σ τε  άρχισε νά παραμερίζει σέ μεγάλο βαθμό 
τή  βυζαντινή Α ν ά σ τα σ η .

Π ό τε ό μ ω ς άρχισαν μερικοί άγιογράφοι νά ζωγραφίζουν τήν ’Ανάσταση 

κα ί alia m aniera ita lian a ; Κ αί μέχρι π ότε κράτησε ή δυτική επίδραση στον 

έλλαδικό χώ ρο ;

1. L. R e a u, Iconographic dc Par t  Chretien, τόμ. 2 n , Paris 1957, σ. 544 —
5 5 0 .

2 . Ε ν δ ε ικ τ ικ ά  πα ραδείγμα τα  : R e n z o  C h i a r e l l i ,  1 Codiei miniati del
Museo di S. Marco a Firenze, Firenze 1 9 6 8 , πίν. L I I I ,  έγχ ρ ω μ η  μικρογραφία μέ τήν 
Α ν ά σ τ α σ η , M a r c o  V a 1 s c c c h i, L a  peinture Venitienne, Paris 1 9 5 4 , πίν. 
9 ,  ή  ’Α νά στα ση  ( 1 3 7 1 )  του Lorenzo Vcneziano καί πίν. 3 5  ή ’Α νάσταση (μ ετά  τό 1 4 8 0 )  
του  Giovanni Bellini, Β. B e r e n s o n ,  Italian pictures of the Renaissance, τόμ . I ,  
London 1 9 6 8 ,  πίν. 1 5 2  ή ’Α νά στα ση  τού Carlo Crivelli καί τόμ . Ill , πίν. 1 5 4 5  ή 'Α νά
σ τα σ η  τοΰ  Sodoma ( 1 5 3 4 ) ,  O r e s t e  de l  B u o n o - P i c r l u i g i  de V e c c h i ,  
Piero della Francesca, Milano 1 9 6 7 , πίν. L I X  ή χα ρα κτηριστική  ’Α νάσταση του ζ ω 

γράφου.
3 . Γ ιά  χα λκογρα φ ίες σ το  Χ άνδακα, Μ . Γ .  Κ  ω  ν σ  τ  α ν τ  ο υ δ ά κ  η , Μ αρτυρίες 

ζω γ ρ α φ ικ ώ ν  έργω ν σ το  Χάνδακα σ έ έγγραφ α τοΰ 16ου καί Π ο υ  αίώνα, Θ ησαυρίσματα, 

τό μ . 1 2 ( 1 9 7 5 ) ,  σ.  9 5  - 9 7 .
4.  Ε .  G e r ο 1 a, Gli oggeti sacri di Candia salvati a Venezia, Rovereto 1 9 0 3 ,  

σ.  5 - 1 7 ,  N .B . Δ ρ α ν δ ά κ η ,  Ό  ’Ε μμα νουήλ Τ ζά ν ε Μ πουνιαλής, ό .π ., σ . 9 -  1 0 , Ά  0 α ν. 
Δ . Π  α λ  ι ο ύ ρ α , Ή  ζω γρ α φ ική  ε ις  τόν Χάνδακα άπό 1 5 5 0  -  1 6 0 0 , Θ ησαυρίσματα, τόμ . 

1 0 ( 1 9 7 3 ) ,  σ . 1 0 8  -  1 0 9 .
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Ή  έρευνα, μέχρι τώ ρα , πάνω στο  π ρώ το κυρίω ς έρ ώ τη μ α  ήταν εύκα ι- 

ριαχή καί όχι συστη μ α τική . Ό  Μ ανόλης Χ α τζη δ ά κ η ς γράφοντας γ ι ’ αύτό 

τό πρόβλημα μ ετά  τούς σεισμούς τού 1 9 5 3  στη  Ζάκυνθο καί Κεφαλονιά νο

μ ίζει π ώ ς ό Ί Ι λ ί χ ς  Μ ό σ κ ο ς ,1 μ έ τήν ’Α ν ά σ τα ση 2 (πίν. 1 ) ,  πού ιστόρησε 

το 1 6 5 7 , είναι ό π ρ ώ το ς πού εισά γει τό  δυτικό τύπο τού θέμ α τος. Τ ή  σ η μ είω σ η  

αύτή τή  γράφει ευκαιριακά άναλύοντας μια τοιχογραφία μ έ τήν ’Α νάσταση 

άπό τή διακόσμηση τού ναού τού έρημου μοναστηριού τή ς  Σ κ ο π ιώ τισ σ α ς  στή  

Ζάκυνθο, πού είναι τού 1 6 9 9 . Γρά φ ει : «'Εδώ ή παράσταση είναι άπλή μ ε
ταφορά μ ιας εΙκόνας τοϋ Ή λ ία  Μόσκου, πού βρίσκεται στό Βυζαντινό 
Μ ουσείο, τοϋ 1657. Ό  Ή λίας Μόσκος πρώ τος, νομίζω , εΙσάγει τό  δυτικό 
τύπο τής *Ανάστασης, χρησιμοποιώντας χαλκογυαρηες, ή άλλα τυπώ ματα  
άπό έργα γνωστών Ιταλών ζωγράφων και Ιδίως τοϋ Β ερονεζε , χωρίς όμως 
να προδίδει στην τεχνοτροπία έντελώς τό πνεύμα τής βυζαντινής παράδο
σης» 3. Ό  Χ α τζη δ ά κ η ς π αραθέτει τήν εικόνα μ έ τήν ’Α νάσταση τού Ή λ ία  

Μ όσκου τού 1 6 5 7  4 καί τήν ξαναπαρουσιάζει έγ χ ρ ω μ η  σέ λ εύ κ ω μ α  του Β υ 

ζαντινού Μ ουσείου ’Α θηνών, πού έκδόθηκε τελ ευ τα ία , όπου υπ ογρ α μ μ ίζει 

πάλι τήν π ρ ώ τη  του άποψ η5.
’Έ ν α  χρόνο μ ετά  τήν π ρ ώ τη  παρατήρηση τού Χ α τζη δ ά κ η , γράφοντας 

καί ό Λ . Ξ υγγόπουλος γιά τον Ή λ ία  Μ όσκο συμ φ ω ν εί π ώ ς  ό ζω γρ ά φ ος είναι

1. Β λ . Γ  ε ρ. I I .  I I  ε ν τ ό  γ ά λ ο υ ,  Ή λ ία ς  ή Λ έο ς Μ ό σ κ ο ς ά γιογρά φ ος σ τ ις  

έκ κ λ η σ ίες « Α ν ά λ η ψ η »  καί « ΙΙα ν το κ ρ ά το ρ α ς»  σ τό  Λ η ξού ρ ι ( 1 6 6 4 - 1 6 6 5 ) ,  ΙΙα ρ ν α σ σ ό ς, 

τό μ . 1 6 , άρ. 1 ( 1 9 7 4 ) ,  σ.  34  - 5 1 ,  δπου γ ίνετα ι π ρ οσπ ά θεια , μ έ  σοβαρά α ρ χεια κά  σ τ ο ι
χ ε ία , νά ταυτισΟούν σάν ένα π ρ ό σ ω π ο  ό *ΙΊλ ία ς  κα ί ό Λ έο ς Μ όσκος. Γ ιά  τόν 'Η λ ία  Μ όσκο 

καί τό  έργο του στην  Κ εφ αλονιά  β λ. Ν τ . Κ  ο ν ό μ  ο υ , Ή  χ ρ ισ τια ν ικ ή  τέχ ν η  σ τή ν  Κ ε -  

φαλονιά, Ά θ η ν α ι 1 9 6 6 ,  σ . 1 5 - 1 6 .  Κ α ί Α . Ξ  υ γ  γ  ο π  ο ύ λ  ο υ, Κ α τά λ ο γ ο ς τω ν  ε ικ ό 

νων τού Μ ουσείου Μ πενά κη , έν Ά Ο ήνα ις 1 9 3 6 ,  σ . 3 6 -  3 7 .  Β ιβ λ ιο γρ α φ ία  τού  Μ όσκου 

στόν Α. Ρ r ο c ο ρ i ο υ, La pcinturc religicnsc dans Ics lies ioniennes pendant le 
XV IIle sidcle, ά .τ . 1 9 3 9 ,  σ . 4 2  σ η μ . 1 4 8 .

2 . Ή  εικόνα β ρ ίσ κ ετα ι στη ν  άνατολική πτέρ υγα  τού  Βυζαντινού Μ ουσείου , στή ν  
αίθουσα Α '. Ή  φ ω τογρ α φ ία , πού δ η μ ο σ ιεύ ετα ι έδ ώ , είναι τού  1 9 7 6 .  Ε ύ χ α ρ ισ τώ  τή  συνά
δελφο Θ εανώ  Χ α τζη δ ά κ η  -  Μ παχάρα πού φρόντισε νά μοΰ ά π ο σ τα λ εΐ.

3 . Μ α ν ό λ η  Χ α τ ζ η δ ά κ η ,  Μ ετα β υζα ντινές το ιχ ο γ ρ α φ ίες σ τ ή  Ζάκυνθο, 
περιοδικό Ζ υ γ ό ς, τ εΰ χ . 6  ( ’Α πρίλιος 1 9 5 6 ) ,  σ.  16.

4 . Σ τόν  *Ί δ ι ο , σ . 1 6 , ε ίκ . 1 .

5 . Μ α ν ό λ η  Χ α τ ζ η δ ά κ η ,  Β υζαντινό Μ ουσ είο  Α θ η ν ώ ν  (Λ ε ύ κ ω μ α ) , έκ δ . 
• Α π ό λ λω ν » , σ . 3 9 , ε ίκ . 1 6 . Σ τ ή  σ . 7 3  γράφ ει : «'Ο Χριστός αναπηδά θριαμβευτικά 
άηό τόν τάφο τον. *Ο τ ύ π ο ς  αύτός σύμφωνος μέ τά δυτικά π ρ ό τυ π α  δημιουργήΟηκε 
and τόν κρητικό ζωγράφο *ΙΙλία Μόσκο πού έργάστηχε στή Ζάκυνθο». Τ ή ν  είκόνα 

π ρ ω τοδ η μ ο σ ίευ σ ε ό Ν .  Κ α λ ο γ ε ρ ό π ο υ λ ο ς ,  Μ εταβ υζαντινή  καί Ν εοελληνική  τέχ ν η , 
Ά θ η ν α ι 1 9 2 6 ,  άπέναντι άπό τ ή  σ . 8 0 .  Τ ή ν  Ιδια είκόνα σ η μ ειώ ν ει ό Γ .  Σ ω τ ή ρ ι ο  υ, 

'Ο δη γό ς τού  Βυζαντινού Μ ουσείου ’Α θηνώ ν, έκδ . 1η  έν Ά Ο ήνα ις 1 9 2 4 ,  σ . 9 3  άρ. 2 4  καί 
έκ δ . 2α , Ά θ η ν α ι 1 9 3 1 ,  σ.  8 8  άρ.  2 7 3 ,  όπου ό Σ ω τη ρ ίο υ  γρ ά φ ει Μ ό σ χ ο ς, ά ντί τού  όρΟού 
Μ όσκος.
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ό εισ η γ η τή ς τη ς  δυτικής ’Α νάστασης στήν ορθόδοξη περιοχή. «*Η χρησιμο- 
ποίησις όμως των δυτικών προτύπων, εκτός από την ώοαιοποίησιν των 
μορφών, ώδήγησε τον Μόσκον εις την εισαγωγήν και εϊκονογραφικών θε
μάτω ν αγνώστων , ως τουλάχιστον νομίζω, μέχρι τής ίποχής του εις την 
ορθόδοξον αγιογραφίαν. Τοϋ γεγονότος τούτου χαρακτηριστικόν παράδειγμα 
είναι ή Ά νάστασ ις  μ ε τον *Ιησοϋν έξερχόμενον τοϋ τάφου και κρατούντα 
σημαίαν, όπως την παρέστησεν εις την εικόνα τοϋ Βυζαντινού Μουσείου μέ 
χρονολογίαν 1657. *Η εΐκών αυτή τοϋ Μόσκου αντιγράφει κατά τρόπον 
πιστότατον μίαν χαλκογραφίαν τοϋ Cornells Cort γενομένην κατά  τό  έτος 
1569. "Αν λάβωμεν ύπ' όψιν ότι ούδέν, άν δεν άπατώ μαι, παράδειγμα τοϋ 
τύπον αυτού τής yΑναστάσεως, μ έ τον *Ιησοϋν δηλαδή έξερχόμενον τοϋ 
τάφου, υπάρχει παλαιότερον τοϋ έργου τοϋ Μόσκον, θά πρέπει νά παραδε- 
χθώμεν δτι οντος είναι ό είσηγητής τοϋ δυτικού τούτου τύπου εις τήν ορ
θόδοξον εικονογραφίαν»1.

Ά κολουθούντας τούς προηγούμενους ό Νίκος Ζίας σέ πρόσφατο δημοσίευ

μά τ ο υ 2 έπαναλαμβάνει κι αύτός ότι «ό  Ή λ ία ς  Μόσκος (1657) εϊσάγει άπό 
τή δυτικοευρωπαϊκή ζωγραφική τήν παράσταση οπού 6 Χριστός είκονίζεται 
κρατώντας κόκκινη σημαία  νά βγαίνει μέ χορευτική σχεδόν κίνηση άπό τον 
τάφο εμπρός στους κατάπληκτους καί τρομαγμένους στρατιώτες».

** *

Πριν ό μ ω ς πάρουμε τό 1 6 5 7  σάν οριακή χρονολογία στο πρόβλημα τής 

ε ισ α γ ω γ ή ς  τή ς  δυτικότροπης ’Α νάστασης στήν ορθόδοξη εικονογραφία, θά 

π ρ έπ ει νά έκφράσουμε τήν εύλογη απορία : Π ώ ς είναι δυνατόν τόσο άργά 
νά έπ η ρ εά σ τη κ ε ή ορθόδοξη ζω γραφ ική πάνω σ ’ αύτό τό θέμα, ένώ ξέρουμε 

π ώ ς  σ έ παρόμοια είκονογραφικά θέμ α τα  άκόμα καί οί μεγάλοι κρητικοί ζ ω 
γράφοι του 16ου αιώνα δέν έ'μειναν άσυγκίνητοι3 ;

1 . Α . Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ ,  Σ χ εδ ία σ μ α , δ .π ., σ . 245 -  246. Ό  Ξυγγόπουλος π α 
ρουσιά ζει στόν πίν. GO.1 την εικόνα του Μ όσκου, τήν οποία παλιότερα ε ίχ ε  δημοσιεύσει καί 
ό Κ α λογερόπ ουλος, δ .π ., απέναντι άπό τή  σ. 8 0 . Ό  Ξυγγόπουλος έπ ίση ς στο Σ χεδία σμα , 
πίν. 60.2, π α ρ α θέτει καί τή  χαλκογραφία του Cornells Cort. Τό περίεργο στήν δλη υπό
θ εσ η  τ ή ς  είκόνας μ έ τήν Α ν ά σ τα σ η  του Ή λ ία  Μ όσκου είναι δτι, ένώ δημοσιεύουν τήν 
π α ρ ά σ τα ση  ό Κ α λογερόπουλος, ό Ξ υγγόπουλος καί ό Χ α τζη δ ά κ η ς στο περιοδικό «Ζ υ γ ό ς» , 

ό τελ ευ τα ίο ς , γράφοντας για  τό Μ όσκο, δημοσιεύει στο Λ εύκω μ α  τού Βυζαντινού Μ ουσείου 
(έκδ . ’Α π ό λ λ ω ν ), σ . 39  ε ίκ . 16, άλλη ’Α νάσταση καί οχι τή  γνω στή  εικόνα τού 1657.

2. Έ φ η μ . « Ή  Κ α θ η μ ε ρ ι ν ή » ,  10  ’Απριλίου 1 9 7 7 ,  σ.  10.
3 . Β λ . τά  ένδεικτικά  παραδείγματα  σ τ ις  μ ελ έτες  πού άναφέρονται στή  σ. 3 8 6  

ύ π οσ . 1.
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*Η λύση του προβλήματος το π ο θ ετείτα ι, νομίζουμε, στή  σ ω σ τή  του βά

ση μ έ τά  παρακάτω  καινούργια σ το ιχεία , τά  όποια καί Οά υποβοηθήσουν τήν 

έρευνα πάνω στο πλατύτερο ζή τη μ α  τω ν  επιδράσεω ν τη ς  δυτικής τέχν η ς 

στον όρθόδοξο χώ ρο. Μ έ τά  σ το ιχεία  αύτά μ ετα τίθ ετα ι ένάμισυ καί παρα

πάνω αιώνα πρός τά  π ίσω  ή χρονική αφετηρία του ζη τή μ α το ς πού έ ξ ε τ ά -  

ζουμε :
1. Σ τον κατάγραφο μεταβυζαντινό ναό τή ς  Ζω οδόχου Π η γ ή ς σ τό  Ά ρ χ ο -  

ντοχώ ρι του Ξηρομέρου, άνάμεσα σ τις  άλλες τοιχογρα φ ίες του Δ ω δ ίκ α ό ρ το υ , 
διασώζονται δύο μ έ θέμα  τήν ’Α νάσταση του Χ ρ ίσ το υ  καί είναι ή μία  κοντά 
στήν άλλη. Σύμφω να μ έ τήν έπιγραφή οί τοιχογρα φ ίες έγιναν τό  1 6 6 9 . *Η 

μία τοιχογραφία παριστάνει τήν ’Α νάσταση δυτικού τύπου ( πίν. 2 )  καί ή 

άλλη τήν όρθόδοξη « εις  "Αδου Κ ά θοδον»1 (πίν. 3 ) .  Τ ό  είκονογραφικό πρόγρα μ

μα του ναού έχ ει έ κ τ ε λ ε σ τ ε ΐ  από αξιόλογο ζο^γράφο, πού άκολουθεί ε ίκ ο - 

νογραφικές καί τεχνοτρ οπ ικές συνήθειες καί άλλων τοιχογραφ ημένω ν μονα- 

στηριών τή ς ’Ακαρνανίας τή ς  ίδιας επ ο χ ή ς2. Μ έ βάση αύτή τήν δυτικού τ ύ 

που ’Α νάσταση μπορούμε νά υπ οστηρίξουμε π ώ ς , αφού σ τά  1 6 6 9  ζω γ ρ α 
φ ίζετα ι στον τοίχο  ναού τού Ξηρομέρου, Οά π ρ έπ ει νά συμπεράνουμε ότι ήδη 

ε ίχ ε  περάσει πολύ πιο πριν στον όρθόδοξο χώ ρο. Κ άνουμε αύτή τή  σκέψ η 
έχοντας ύπόψη μας καί δύο σημ α ντικές δ ια π ισ τώ σ εις  : 'Ό τ ι  σ τά  μοναστήρια 
καί τ ις  έκ κ λη σ ίες τή ς ’Ακαρνανίας οί δυτικές επ ιδρά σεις, στήν περίοδο τ ή ς  

Τουρκοκρατίας, είναι έλ ά χ ισ τες  καί ότι, ά π ’ όσα όνόματα άγιογράφω ν μ ά ς 
έχουν δ ια σω θεί, ή συντριπτική πλειοψηφία κ α τά γ ετα ι άπό τά  χω ρ ιά  τ ή ς  π ε 

ριοχής. ‘'Ε τ σ ι  άλλο^στε εξη γ είτ α ι ό ομοιόμορφος σχεδόν τρόπ ος αγιογράφ η

σης τού μεγάλου πλήθους τώ ν μοναστηριών, άλλά καί ό έπ α ρχια κός χαρα
κτήρας τή ς  τέχνη ς τους.

2 . Ό  κρητικός ζω γρά φ ος καί μικρογράφος Γ εώ ρ γ ιο ς  Κ λό ντζα ς μ ε τ α 

φέρει τήν άφετηρία στό  τέλ ο ς τού 16ου αιώνα. Κ όντευε νά τελ ε ιώ σ ε ι  τόν π ερ ί

φημο μικρογραφημένο του κώ δικα  ( 1 5 9 0 - 9 2 )  όταν ζω γ ρ ά φ η σ ε τό  Ναό

1. Τ όν «δ ιπ λό »  αυτό τρόπο Α πεικόνισης έ χ ε ι  υπόψ η του  Α ργότερα κ α ί ό Δ ιονύσιος 
( 1 6 7 0 -  1 7 4 6 ; )  στην  « Ε ρ μ η ν ε ία »  του  καί γ ι ’ α ύτό π ερ ιγρ ά φ ει μ ετά  τή ν  όρθόδοξη 
είς « ’Ά δ ο υ  Κ άθοδον» καί τή  δυ τική  Α ν ά σ τα σ η . Δ ι ο ν υ σ ί ο υ  τ ο ύ έ κ  Φ ο υ ρ ν α ,  
Ε ρ μ η ν εία  τ η ς  ζω γ ρ α φ ικ ή ς τέχ ν η ς , ίκ δ . Λ . Π απα δοπούλου Κ ερ α μ έω ς , Π ετρ ο ύ π ο λ ις  
1 9 0 9 , σ . 1 1 0  : Ή  περιγραφ ή τ η ς  ’ Α νά στα σης κ α τά  τά  δυτικά  π ρότυπα  : «Μνημεϊον όλί- 

γον άνεωγμένον χαϊ δύο άγγελοι χαΟήμενοι εις τές δχρες του λευκοφόροι, χα ϊ ό 
Χριστός πάτων έπάνω τοΰ σκεπάσματος του μνημείου, μέ τήν δεξιάν εύλογών, μ έ  
την  α ρ ισ τερ ό ν  βαατών φλάμπουρον μέ χρυσόν σταυρόν , χαϊ υποκάτω  αυτού στρα-  
τιώ τσι, άλλοι φεύγοντες, άλλοι χείμενοι καταγής ώσεϊ νεκροί· και μακρόθεν αί Μ υ- 
ροφόροι βαστάζουσαι τά μύρα».

2 . Ή  τέχ ν η  τή ς  Ζ ω οδόχου  Π η γ ή ς  σ τό  Ά ρ χ ο ν το χ ώ ρ ι είναι ένα Από τά  θ έμ α τα  πού 
περιλαμβάνονται στήν  σχεδόν έτο ιμ η  μ ελ έτη  μ α ς μ έ  τ ίτ λ ο  : Τ ά  Β υζαντινά  κα ί Μ ετα β υ 
ζαντινά μ νη μ εία  Λ Ιτω λ ία ς καί ’Ακαρνανίας.
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τη ς  Ά ν α σ τ ά σ εω ς  της ‘ Ιερουσα λήμ 1. Σ το  άέτιομα του Ναού σχέδιασε τήν 

’Α νάσταση του Χ ρίστου  σύμφωνα μέ τά  δυτικά πρότυπα (πίν. 4 α -  β ). Σ τη  

μ έσ η  6 Χ ρ ισ τό ς  όρθιος, τυλιγμένος με φ ω ς, ανεβαίνει προς τά -άνω  σ η κώ 

νοντας μικρή σημαία στο δεξύ του χέρι. Σ τ ις  δύο άντίστοιχες γω νίες τού 
ισοσκελούς τριγώνου δύο σ τρ α τιώ τες  βρίσκονται ξαπλιυμένοι.

Ε ίναι γνω στό  π ώ ς ό Κ λόντζας έχ ει βαθιά επ ηρεα στεί στην τέχνη του 

άπό τούς Δ υτικού ς περισσότερο σ τις  μικρογραφίες καί λιγότερο στις φορητές 
του εικ ό ν ες2. “Ο που ζω γρα φ ίζει τήν Α νά σ τα ση  του Χ ριστού σέ φορητές 
εικόνες τήν παριστάνει στόν τύπο της «εις  'Ά δου Καθόδου» 3. Ή  μικρογρα
φία του εδώ  αν καί περιλαμβάνει μόνο τό Χ ριστό καί δύο σ τρ α τιώ τες -  έπειδή 
ε ίχ ε  στη διάθεσή του ελά χιστο χώ ρο - , δεν αφήνει κανένα περιθο>ριο γιά παρ
ερμ ηνείες. Σ τά  1 5 0 2  6 Κ λόντζας μικρογραφεϊ την δυτικού τύπου ’Ανάσταση 

καί μ ά λιστα  τήν το π ο θ ετεί στην προμετω πίδα φανταστικού σχεδιάσματος 

τού Ναού της Ά ν α σ τά σ εω ς . Τ ήν ίδια περίπου έπ οχή, γύρω στά 1 6 0 0 , ό π α 

λιός του φίλος καί ομότεχνος Δομήνικος Θεοτοκόπουλος ζω γράφ ιζε στην ‘ Ισπ α 

νία τήν 'Ανάσταση  τού Χ ριστού πού βρίσκεται τώ ρα στο Μ ουσείο τού P rad o  
τ η ς  Μ αδρίτης 4 (πίν. 5 ) .

Μ ελ ετώ ν τα ς τ ις  εικόνες τού Κ λόντζα καί τούς πίνακες τού Θεοτοκόπου- 
λου βρίσκουμε π ώ ς  τό ύφος τώ ν προσώ πω ν, ή ραδινότητα τώ ν σω μάτω ν, ή 
π ρ οτίμ ηση  τώ ν  ζεσ τώ ν  καί δυνατών χρω μά τω ν καί ό πυρετός τώ ν οφθαλμών, 
πού φανερώνει την εσ ω τερ ικ ή  ζω ή  τού πνεύματος, είναι καλλιτεχνικά σημάδια 
πού δίνουν ξεχ ω ρ ισ τή  λάμψη στήν τέχνη τους καί δείχνουν ένα παλιό κοινό 

κα λλιτεχνικό δεσμό πού προδίδει ή ζω γραφική τους, κι ας τράβηξε ό καθένας 
διαφορετικό δρόμο. Σ ήμ ερα  ξέρουμε π ώ ς οί βενετικές άρχές της Κ ρήτης άνα- 

Οέτουν στόν Κ λόντζα καί στο  ζωγράφο παπα-Γιάννη Ν τέ Φροσέγκο, μέ έ γ 

γραφο τού 1 5 6 6 , τήν εκτίμ η ση  ενός έργου τού Θεοτοκόπουλου, πού βρισκό

ταν άκόμα σ το  Χάνδακα5. Ξ έρουμε επ ίση ς π ώ ς στήν καταγραφή τής περιου

σία ς τού  Θ εοτοκόπουλου, μ ετά  τό θάνατό του, βρέθηκαν πάνω άπό 2 0 0  χαλκο

ί .  Ά  0 α ν. Δ . I I  α λ ι ο ύ ρ α, Ό  ζω γρά φ ος Γ εώ ρ γ ιο ς  Κ λόντζα ς, δ .π ., σ. 2 3 9  καί 
πίν. 3 2 7 .

2 . Σ τό ν  ’Ί δ ι ο  σ . 1 8 3  καί 2 6 6 .
3 . Μ . I .  Μ α ν ο ύ σ  α κ  α -  Ά  6  α ν. Δ . ΓΙ α λ ι ο ύ ρ α, ‘ Ο δηγός του Μ ουσείου 

τώ ν  εικόνω ν καί τού  Ναού τού *Α γ. Γ εω ρ γ ίο υ , Β ενετία  1 9 7 6 , πίν. Κ Α ', οπού στό  Δ ω δεκά ορ- 
το  της  εΙκόνας « Έ π ί  Σ ο ί Χ α ίρ ει»  ζω γ ρ α φ ίζει πολυπρόσω πη « εις  Ά δ ο υ  Κ άθοδο», Μ. X  α - 
τ  ζ  η  δ ά κ  η , Ε ίκ ό ν ες  τή ς  ΙΙά τμ ο υ , £κδ. Ε θ ν ικ ή ς  Τ ρ α π έζη ς , Α θ ή ν α  1 9 7 7 ,  πίν. 4 2 , τό 
Ουμάσιο τρ ίπ τυ χ ο  μ έ τήν έπ ίσ η ς  π λυπρόσω πη « ε ις  "Λ δου Κάθοδο».

4. "Ε γ χ ρ ω μ η  α π εικόνιση , G i a n n a  M a n z i n i - T i z i a n a  F r a  t i, Greco, 
Milano 1969, πίν. XXV.

5. M. C o n s t a n l o u d a k i ,  DominieosTheotocopoulos (cl Greco) dc Can- 
die a V e ilisc. Documents incdits ( 1 5 6 6 -  1 5 6 8 ) ,  Θ ησα υρίσματχ, τόμ . 12  ( 1 9 7 5 ) ,  σ. 
294 -  3 0 0  καί στήν έλληνική , Δ Χ Α Ε , περ. Δ ' τόμ . 8 ( 1 9 7 5  -  7 6 ) ,  σ.  57 -  63 .
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γρ α φ ίες1. Π ρέπει νά φανταστούμε π ώ ς  ή κα λλιτεχνική  επικοινωνία τω ν  

δύο ζω γράφω ν δέ σ τα μ ά τη σε π οτέ καί δτι ό Θ εοτοκόπουλος θά τροφοδοτούσε 

τον Κλόντζρι μέ σχέδια  τή ς  δυτικής ζω γρα φ ική ς, ά π ’ αύτά πού άφθονα κυκλο
φορούσαν ανάμεσα στους κα λλιτέχνες και χρησιμοποιούσε καί ό ίδιος. ‘Ί σ ω ς  

σ ’ αυτόν π ρέπ ει νά άναζητήσουμε τή  δυνατή έπίδραση πού δ έχ τη κ ε ό Κ λόν- 
τζα ς, αν καί σ τις  εικόνες δέ λησμονούσε τή  βυζαντινή κα λλιτεχνική  κ α τα γ ω 
γή του.

3 . Σ τό  χώ ρο τή ς  μικρογραφίας άλλη μιά άπόδειξη  έρ χ ετα ι νά έν ισχύ σει 
τήν άποψη π ώ ς στά  μ έσα  τού 16ου αιώνα οί 'Έ λ λ η ν ες  άγιογράφοι ζω γ ρ α φ ί
ζουν τήν ’Α νάσταση καί στον τύπο τή ς  δυτικής τέχ ν η ς. Ό  κω δικογρά φ ος 

Νικόλαος Τουρριανός, γνω στός καί σαν Ν τελατόρος ό Κ ρ ή ς, μάς άφ ησε έναν 

χειρόγραφο κώ δικα  μ έ έπ ιγρά μ μ α τα  τού έπ ισκόπ ου Ε ύ χ α ίτω ν  Ίω ά ν ν ο υ  τού 

Μ αυρόποδος, γραμμένον τό  1 5 6 4  από τον ίδιο καί άφιερω μένο σ το  Φ ίλ ιπ π ο  Β '  

τή ς  Ισ π α ν ία ς 2. Ε κ τ ό ς  άπό τούς στίχου ς περιλαμβάνει κα ί 2 8  μ ικρογρα

φίες, πού σχεδιάζονται στήν αρχή μερικώ ν επ ιγρ α μ μ ά τω ν . Σ τ ο  φύλλο 9 γ τού 
ανέκδοτου μέχρι σήμερα χειρογράφου τού Τουρριανού, ζω γ ρ α φ ίζετα ι ή ’Α νά

στα ση στον δυτικό τύπ ο. Ό  Χ ρ ισ τό ς , κρα τώ ντα ς μ εγά λη  σημ α ία  καί υψ ώ 
νοντας τό  δεξύ του χέρι, βγαίνει άπό μιά σαρκοφάγο. Γ ύ ρ ω  του , κοιμ ισμ ένοι 
καί σέ διάφορες σ τά σ εις , τρ εις  οπλισμένοι σ τρ α τ ιώ τες  (πίν. 6 ) .

Ό  μικρογράφος, σύγχρονος τού Τουρριανού, π ρ έπ ει νά ήταν κά π οιος άπό 
τούς 'Έ λ λ η ν ες  καί κυρίω ς κ ρ ή τες  μικρογράφους, πού μικρογραφούσαν κ ώ δ ικ ες  

διαφόρων κειμένω ν. Ή  μικρογραφία πού δημοσιεύουμε έδ ώ , άλλά καί οι 

άλλες τού μικρογραφημένου χειρογράφου, δείχνουν τήν έπίδραση τ ή ς  δυτική ς 

τέχνης πάνω στό έργο του. Γεν ικά  τό γεγονός ότι δύο έλληνικά χειρόγραφα 

(1 5 6 4  καί 1 5 9 0  - 9 2 )  διασοιζουν μέσα στό 16ο  αιώνα τή  δυτική  * Α νά στα σή 

σημαίνει π ώ ς οί ορθόδοξοι άγιογράφοι είχαν ύποκύψει σ τή  δυτική  κ α λλιτεχν ι

κή «πίεσ/)» καί παράλληλα μ έ τήν « είς  "Α δου Κάθοδον» ή  τ ις  ά λλες σκηνές 

γύρω  άπό τήν ’Α νάσταση τού Χ ρ ιστού  (ό Λ ίθος, οί ’Α π όστολοι μ π ροστά  
στό κενό μνημείο, τό  Χ α ίρ ε τώ ν Μυροφόρων κ λ π .) δέχονταν νά ζω γραφ ίσουν 

καί τήν δυτικού τύπου ’Α νάσταση. *Η μικρογραφία στό χειρόγραφο τού Τ ο υ ρ - 
ριανού δέν άφήνει καμιά άμφιβολία γιά τήν άπόφαση τού μικρογράφου. Ε ί χ ε

1.  Μ.  Χ α τ ζ η δ ά κ η ,  Ό  Δ ομ ήνικος Θ εο το κ ό π ο υ λο ς κ α ί ή  κ ρ η τικ ή  ζ ω γ ρ α φ ικ ή , 
Κ ρητικά  Χ ρονικά , τό μ . 4 ( 1 9 5 0 ) ,  σ.  4 1 2 .

2. Π εριγραφ ή του Cod. Escorialcnsis 67  (Σ -1 -7 ) άπό τόν G r e g o r i o  d e  
Λ n d r e s ,  Catalogo de los codices Griegos dc la Real Bihlioieca de cl Escorial, 
τό μ . I , Madrid 1 9 6 5 ,  σ.  2 3 2  -  2 3 6 . Γ ιά  τό  Ν ικόλαο Τουρριανό τού  *Ίδ  ι ο υ, El Crefense 
Nicolas Dc La Torre copista griego de Felipe I I ,  Madrid 1 9 6 9 ,  σ . 2 4 .

Τ ή ν  υπ όδειξη  ό π ω ς και τήν π α ρα χώ ρη ση  τ η ς  φ ω το γρ α φ ία ς τήν  ό φ είλ ω  στόν  έ κ λ ε κ τό  
φίλο και συνάδελφο σ τό  Π α ν επ ισ τή μ ιο  Ίω α ν ν ίν ω ν  ’Α π ό σ τολο  Κ α ρ π ό ζη λο , τόν όπ οιο  θ ερ μ ά  
ευ χ α ρ ισ τώ .
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τή  δυνατότητα νά δια λέξει άνάμεσα στήν ορθόδοξη καί τή  δυτική ’Ανάσταση. 
Π ροτίμ ησε τή  δεύτερη. Πιθανόν εδώ  νά ύπ οστηριχτεϊ ότι τό χειρόγραφο δεν 
προοριζόταν γιά ορθόδοξο, άλλα για καθολικό. Τ ό  έπιχείρημα είναι παρακιν

δυνευμένο1 ενώ πιο λογικό θά είναι νά δεχτούμε τή  δυτική έπίδραση στο 

έργο του ζω γράφου μια καί οί περισσότεροι 'Έ λλη ν ες ζωγράφοι του 16ου αιώνα 
δέ μένουν ά τρω τοι άπό τή  διείσδυση τη ς  ιταλικής ζω γραφικής.

4 . Τ ρ ε ις  τοιχογρα φ ίες με τή  δυτική ’Α νάσταση στήν Κύπρο, μέσα στον 
ίδιο αιώνα, έπιβεβαιώνουν «του λόγου τό άσφαλές».

α ) Σ τή ν  έκκλησία  του χωρίου Γα λά τα , πού είναι γνω στή μέ τό διπλό 
όνομα ’Α ρχά γγελος ή Παναγία ή Θ εοτόκος καί τήν όποια, σύμφωνα μέ τήν 
έπιγραφ ή, ιστόρησε ό ζω γράφ ος Σ υμεώ ν Α ύξέντης τό 1 5 1 4 2 ζωγραφίζονται 
δίπλα - δίπλα καί οί δύο τύποι. Κοντά στήν ορθόδοξη «εις  Ά δ ο υ  Κάθοδον» πα- 
ριστάνεται ή δυτικού τύπου ’Α νάσταση. Κ αί οι δύο τοιχογραφίες είναι δεμ έ
νες μ έ τό γενικότερο είκονογραφικό πρόγραμμα του ναού3.

β )  *Η έκκλη σία  τού Ά γ ιο υ  Σ ω ζομένου4, του ίδιου χωριού, διασώ ζει 
τ ή  δυτική ’Α νά στα ση, πού είναι επ ίση ς ζωγραφισμένη άπό τό Συμεώ ν Α ύ- 
ξέντη  τό 1 5 1 3 5.

γ )  Σ το  ναό Κ οίμ ηση  τή ς  Θ εοτόκου τού Κούρνταλι έχουμε πάλι καί τις 
δύο ’Α να στά σεις, τή  μία δίπλα στήν άλλη. Σύμφωνα μέ τήν περιγραφή πού 
κάνουν ό Ά ν δ ρ έα ς καί ή Ιο υ δ ίθ  Στυλιανού στήν δυτικού τύπου ’Ανάσταση 
διακρίνει κανείς « Christ in a  white himation stepping out o f  the tomb 
with a  banner bearing a  cross in his left hand ; soldiers with spears and 
round shields are seen on the ground. This composition is a  late in filtra
tion into Byzantine art from  the west»6 7. ’Α ντίθετα  στη  βυζαντινή ’Ανά

στα ση  «Hades and Satan are portrayed as grey figures under the broken 
gates o f  H ell on which Christ Stands»1. Ή  έκκλησία ζω γραφ ίστηκε στις

1 . Γ ν ω ρ ίζο υ μ ε π .χ . π ώ ς  σ τά  σπ ίτια  πολλών β ενετώ ν καθολικών τη ς  Κ ρ ή τη ς έκτός 
άπό άναγεννησιακά έργα υπήρχαν καί όρθόδοξες είκόνες ή , κα τά  τήν έκφραση του συντάκτη 
τ η ς  δια θή κη ς του Κ ρητοβ ενετοϋ  Ά ν τρ έα  Τ ζ ά κ . Κορνάρου ( 1 6 1 1 ) ,  «ζωγραφισμένες κατά 
τον ελληνικό τρόηο». Β λ . Ά  0 α ν. Δ . Π  α λ ι ο ύ ρ α, Ή  ζω γραφ ική είς τόν Χάνδακα, 
δ .π .,  σ . 1 0 8 -  1 0 9  κα ί ύ π ο σ . 3 3  καί 3 4 .

2 .  Β λ . τήν έπ ιγρα φ ή σ τους A n d r e a s  a n d  J u d i t h  S t y l i a n o u ,  The 
painted churches of Cyprus, (έκδ. The Research Centre, Greek Communal Chamber, 
Cyprus), 1 9 6 4 ,  σ.  45.

3.  Σ τ υ λ ι α ν ο ύ ,  δ .π ., σ. 4 9 . Ε ύ χ α ρ ισ τώ  τόν καθηγητή Μ . Γαρίδη, πού μ έ πληρο
φ όρησε γ ιά  τήν ύ π α ρξη  τη ς  δυ τική ς ’Α νά στα σης σ τ ις  έκ κ λ η σ ίες  τή ς  Κύπρου, τ ις  όποιες 

μ ελ έτη σ ε  καί φ ω το γρ ά φ η σ ε ό ίδιος.
4 . Β λ . τό  είκονογραφ ικό πρόγραμμα σ τό  βιβλίο τ ώ ν  Σ τ υ λ ι α ν ο ύ ,  δ .π ., σ. 

4 2  -  4 5 , δπου δ μ ω ς δέν άναφ έρεται ή τοιχογραφ ία  τή ς ’Α νάστασης.
5 . Τ ή ν  πληροφορία όφ είλω  ξανά στόν Μ . Γα ρίδη.
6 . Σ τ υ λ ι α ν ο ύ ,  δ .π ., σ. 68  -  6 9 .

7 . Σ τ ό  ”1 δ ι ο, σ . 6 9 .
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αρχές του 16ου α ιώ να 1. *Η τοιχογράφ ηση τη ς  δυτικής ’Α νάστασης σέ κ υ 

πριακούς ναούς, σ τις  αρχές του 16ου αιώνα, άπό "Ελληνα ζω γράφ ο φανερώνει 
τήν ελα στικότητα  μ έ τήν οποία έβλεπαν τύ  θέμα  οι όρθόδοξοι ζω γ ρ ά φ ο ι2 καί 

οί π ιστοί, άλλά καί τ ις  άμοιβαΐες παραχω ρήσεις πού έκαναν στά  θέμ α τα  τή ς  

τέχνης "Ε λληνες καί Λ ατίνοι. Ά ν α φ έρ ετα ι μάλιστα  το παράδειγμα λα τινικής 
έκκλησία ς τή ς  Κύπρου, στήν οποία ζω γ ρ α φ ίσ τη κ ε ολόκληρος ό κύκλος του 

Α κ α θ ίσ το υ  "Υμνου στο δεύτερο μισό του 15ου αίώνα3.

5 . *Ως έδώ  τα  πράγματα έρχονται φυσιολογικά, άφου ή δυτική έπιδραση 
ά π οτελεΐ καθολικό φαινόμενο στο  16ο  αίώνα. *Η είκόνα ό μ ω ς, πού έχ ε ι σαν 
θέμα τή  Σ τα ύρω ση , τήν ’Α νάσταση καί τήν « είς  "Α δου Κάθοδον», πού ζω γ ρ α 

φίζονται πάνω στό -  μ έ γοτθικά  γρά μματα  -  μονόγραμμα τω ν  φ ρα γκισκα 
νών J H S 4 5 * * * καί φέρει τήν υπογραφή τού Ά νδρέα  Ρ ίτζο υ  (πίν. 7 )  μ ετα φ έρει 

τό  πρόβλημα στόν 15ο αίώνα, άφου ό Ρ ίτ ζο ς  μ α ρτυρείται άπό τό  1 4 2 2  -  1 4 9 2  δ. 

Έ κ ε ΐν ο  πού ένδιαφέρει να τονίσουμε περισσότερο έδ ώ  είναι ή δυτικού τύπου 

’Α νάσταση. Σ τό  γράμμα S  ζω γρ α φ ίζετα ι μακρόστενη σαρκοφάγος. Σ τ ή  μιά 

άκρη κάθεται ό Χ ρ ισ τό ς , κρα τώ ντα ς σημαία στό ένα του χέρι καί σκορπ ώ ντα ς 

γύρω του φ ω τεινές άκτίνες. Σ τήν άλλη άκρη τή ς σαρκοφάγου κά θετα ι, άντι- 

μ έτω π ο ς μ έ τό Χ ρ ισ τό , φ τερ ω τό ς άγγελος. Σ τό  κ ά τω  μέρος τού S  ζω γ ρ α φ ί

ζονται σέ διάφορες σ τά σεις  τρ εις  σ τρ α τιώ τες  μέ τ ις  ά σπ ίδες τους. Σ τό  πάνω  

μέρος τού ίδιου γρά μ μ α τος ζω γρ α φ ίζετα ι δ Χ ρ ισ τό ς όρθιος κ α θ ώ ς α π λώ νει 
τό  χέρι του στό γονατισμένο Ά δ ά μ , ένώ ή Ευα σ τέκ ετα ι δίπλα του . Κ ά τω  

άπό τήν είκόνα σημ ειώ νετα ι, μ έ κεφ αλαία , τροπάριο άπό τήν κυρια κά τικη  

πρωινή άκολουθία τού "Ορθρου : «9Εστανρώθης, άναμάρτητε, και έν μνη
μείοj κατετέθης έκών' άλλ9 έξανέστης ώς Θ(εό)ς / σννεγείρας τον προπά
τορα, μνησθητί μου κράζοντα δταν έλΟης έν τη βασιλείςι σον». Σ τή ν  άκρη 

δεξιά  ή υπογραφή : Χ Ε Ι Ρ  Α Ν Δ Ρ Ε Ο Υ  Ρ Ι Τ Ζ Ο Υ . *Η όλη τεχνοτροπ ία  είναι 
δυτική, άλλά τό  κείμενο είναι γραμμένο σ τά  έλληνικά.

1. Σ τ ό  " Ι δ ι ο ,  σ.  6 8 .  '

2 . Κ ο ίτα ξε  έπ ίσ η ς  σάν έν δ εικ τικ ό  πα ρά δειγμα  φ ορητής εικόνα ς του 1 6 ο υ  αίώνα 
στή ν  Κύπρο στόν A t h a n a s e  P a p a g e o r g i o u ,  leones de Chypre, Geneve 1 9 6 9 ,  
πίν. 7 5 ,  τό  Δ Ιπ τυ χο  πού π ρ ο έρ χ ετα ι άπό τή ν  έκ κ λ η σ ία  το υ  Ά ρ χ .  Μ ιχα ή λ  σ τ ό  Λ ευ κ ό ν ικ ο . 
Σ ’ ένα άπό τα  δ εκ α έξ  είκονίδια  πού π α ρισ τα ν ετα ί ή ’Α ν ά σ τα σ η , ό Χ ρ ισ τ ό ς , κ ρ α τ ώ ν τα ς  
σημαία κι ευ λο γώ ν τα ς, βγα ίνει ά πό ά νοιχτό  τάφ ο.

3. Π ρόκειτα ι γ ια  τό  λατινικό πα ρ εκκλή σιο  του Α γ ίο υ  ’ Ιω άννη Λ α μ π α δ ισ τή , Σ τ υ 
λ ι α ν ο ύ ,  σ.  1 0 9 .

4.  J I IS  — Jesus Homimim Salvator. Τ ό  μονόγραμμα κ α θ ιερ ώ θ η κ ε σά  σύμβ ολο 
τ ή ς  κα θολικής έκ κ λ η σ ία ς ά πό τό  φραγκισκανό S. Bernardino da Siena σ τά  μ έσ α  το υ  
15ου αίώνα.

5. Μ a r ί ο C α 11 a ρ a n, Nuovi elcnchi c documcnti dei pittori in Creta
dal 1 3 0 0  al 1 5 0 0 , Θ η σ α υ ρίσ μ α τα , τό μ . 9  ( 1 9 7 2 ) ,  σ.  2 0 6  άρ.  6 6 ,  τού ’Ί δ ι ο υ ,  I pittori
Andrea c Nicola Rizo da Candia, Θ η σ α υ ρίσ μ α τα , τό μ . 10  ( 1 9 7 3 ) ,  σ.  2 7 2  -  7 3  καί
πίν Γ '2 .
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Π ροσπαθώ ντας νά δώ σει μια εξήγηση του παράδοξου αύτοΰ φαινομένου 
ό Ξ υγγόπουλος έκανε την ύπόθεσ*/) ότι ή εικόνα πρέπει νά ζω γραφ ίστηκε για 

''Ελληνα κ α θολικό1. Ό  Χ α τζη δ ά κ η ς2, πάνω στο ’ίδιο πρόβλημα, δίνει παρό
μοια, πιο συγκεκριμένη, έξή γη ση . Ή  εικόνα, γράφει, ϊσο^ς νά ζω γραφίστηκε 

γιά  την Κ ρητοβενετσιάνικη οικογένεια Cornaro, πού άπό τό 1 3 0 0  είχε έγκα- 

τα σ τα θ εΐ στην Κ ρήτη . ’Ά λ λ ω σ τ ε  καί στη Διαθήκη του Andrea Cornaro το 

1 6 1 1  άναφέρεται εικόνα μ έ τό μονόγραμμα J H S  3. Τ ό  έπιχείρημα και τω ν 
δύο βυζαντινολόγευν μας θά ήταν π ειστικό , αν έλειπε ή «εις 'Ά δου Κάθοδος». 
Ε π ε ιδ ή  π ροκύπτει α μ έσω ς τό έρ ώ τη μ α : Ι Ιώ ς  ζιυγραφίστηκε βυζαντινό θέμα, 
μ έ δογμ α τικές π ροεκτά σεις, γιά καθολικό πού δέν ήταν εξοικειω μένος μέ τη 
σκηνή καί τό βαθύτατα ορθόδοξο νόημά τη ς ; Β α σικά  εκείνο πού έχει σημασία 
εδώ  είναι ότι, μέσα  στον 15ο αίούνα ό σπουδαίος κρητικός άγιογράφος Ά νδρέας 

Ρ ίτ ζο ς  ζω γρά φ ισε σέ φορητή εικόνα την ’Ανάσταση τού Χριστού σύμφωνα 

μ έ τά  δυτικά πρότυπα. Α ύτό φανερώνει ότι οί ρίζες τω ν σχέσεω ν άνάμεσα 

στην ορθόδοξη καί τή  δυτική τέχνη είναι βαθιές. ’Α κόμα ότι, ενώ στή βυζαντι
νή περίοδο ή Δ ύση δέχονταν τις  επιδράσεις τή ς βυζαντινής τέχνης μέχρι την 

έπ οχή  τού Giotto (1 2 6 7  1 3 3 7 ) , τού Duccio di Buoninsegna (μνεία
1 2 7 8  -  1 3 1 9 ) ,  τού Cimabuc (μνεία 1 2 7 2  -  1 3 0 2 )  καί τώ ν βενετσιάνων καλ

λιτεχνώ ν 4, σιγά -  σιγά το ρεύμα γύρισε π ίσω  καί άπό τον 15ο αιώνα καί 
δ ώ θ ε ή Δ ύση άρχισε νά επ ιστρέφ ει τά  δάνεια, άλλά μέ τό δικό τη ς καλλιτεχνι
κό ύφος. *Η π ερ ίπ τω σ η  τή ς  εικόνας τη ς ’Α νάστασης, πού εξετά ζουμ ε έδώ 

είναι χα ρα κτηριστική . Μ ετά  τό 15ο αιώνα ή ορθόδοξη ζω γραφική καί στην 
περίοδο τώ ν μεγάλω ν Κ ρητώ ν καλλιτεχνών καί στα  χρόνια τη ς Τουρκοκρα

τία ς  στήν ή π ειρ ω τικ ή  Ε λ λ ά δ α  καί στο χώρο τή ς  Ε π τα ν η σ ια κ ή ς τέχνης, άκό- 

μα καί στό δικό μας αιώνα, π οτέ δέν στα μ ά τησε νά ζω γραφίζει τή δυτική 

’Α νάσταση. Σ ημ ειώ νουμ ε τήν έποχή μας γιά νά ύπογραμμίσουμε ότι, παρόλη

1 . Α . Ξ υ γ γ ο π  ο ύ λ ο υ ,  Σ χεδ ία σμ α , 6 .π ., σ. 279 .
2 . Μ . C h a t z i d a k i s ,  Les debuts de Γ  ecole Cretoise et la question de 1* 

eeole dile italo -  grccquo, Μνημόσυνον Σοφ ίας Ά ν τω ν ιά δη  (Βιβλιοθήκη έλλην. ’ Ιν σ τι
τού το υ  Β εν ετ ία ς , άρ. 6 ) ,  Β εν ετία  1 9 7 4 ,  σ . 1 7 6  -  177  καί πίν. Η *.

3 . Σ .Γ .  Σ  π  α ν ά κ η , Ή  διαθήκη τοϋ Ά ν τρ έα  Τ ζά κ . Κορνάρου ( 1 6 1 1 ) ,  Κ ρητικά  
Χ ρ ονικά , τό μ . 9 ( 1 9 5 5 ) ,  σ. 4 2 7  : « 'Επίσης ή μικρή εικόνα μέ τις πορτέλες, πού λέ
γετα ι στα  έλληνικά σφαλιστάρι (sfaglislari =  τρ ίπ τυχο ) κι έκεΐνη μέ τά γράμματα  
JH S, μέ ζωγραφιές μέσα  σ ’ αυτά τά γράμματα , πού  εχω μέσα στήν κάμερά μου, 
πολύτιμα  πράγματα κι οι όυό αυτές εικόνες για τήν έλληνική ζωγραφικοί. ..» .  Ί Ι  τ ε 

λευτα ία  πρότα ση φανερώνει ξεκάθαρα σέ ποιά άπό τ ις  δυο τεχνοτροπίες τοποθετούσε ένας 
λόγιος Κ ρ η τοβ εν ετό ς τώ ν  άρχών τοϋ 17ου αιώνα παρόμοια εικόνα μ ' αύτήν τού Ά νδρέα 
Ρ ίτζ ο υ . Γ ιά  πα ραγγελία  εικόνας μ έ ελληνική τεχνοτροπία  άπό Κρητοβενετό βλ. καί X  ρ ύ- 
σ  α ς  Α . Μ α λ τ  έ  ζ  ο υ, ’Ά γ ν ω σ τ η  εικόνα τού ’Εμμανουήλ Τ ζά ν ε, Θ ησαυρίσματα, τόμ . 

1 0 ( 1 9 7 3 ) ,  σ . 2 8 8  καί σ η μ . 24 .
4. Μ i c h c 1 a n g u 1 ο M u r a r o, Varie fasi di influenza bizanlina a Vene

zia nel Trecento, Θ η σ α υ ρίσ μ α τα , τό μ . 9 ( 1 9 7 2 ) ,  σ.  1 8 0 -  2 0 1 .
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Ή  δυτικού τύπου 'Ανάσταση του Χριστού 397

τή  σημαντική άναβίωση τη ς  βυζαντινής τέχνη ς μ έ το Φ ώ τ η  Κ όντογλου, π ο λ
λοί ζω γράφοι συνεχίζουν το  δρόμο πού έγκαινίασε, α π ' όσο ξέρουμε μέχρι 

τώ ρα , ό 'Λ νδρέας Ρ ίτ ζο ς . Π εντακόσια  χρόνια μ ετά  τύ Ρ ιτ ζ ο  ή δυτική τέχνη 

τη ς  'Αναγέννησης άφήνει άκόμα τά  £χνη τη ς  πάνω στύ έργο μερικώ ν νεοελ

λήνων ζω γράφ ω ν, πού ασχολούνται καί μ έ τήν έκκλη σια στική  ζω γρα φ ική . 

Φ τα ίει τύ παραμέρισμα τή ς  παραδοσιακής γραμμής ή μ ή π ω ς οί νεο)τερες 
άντιλήψεις για τή  βυζαντινή τέχνη είναι ά ν τιφ ο ρ μ α λ ισ τικ ές ; Μ ή π ω ς ή δυτική 

προπαγάνδα άπύ τή  μιά μεριά καί οί «γ λ υ κ ερ ές»  ρ ω σικές εικόνες του 18ου 
καί 19ου αίώνα έπηρέασαν τά  έλληνικά πράγματα  τόσο , ώ σ τ ε  νά π λη μ μ υρί
σουν οί όρθόδοξοι ναοί άπύ δυτικότροπα έργα χ ω ρ ίς καμιά κα λλιτεχνική  
αξία ; "Ο π ω ς κι άν έχ ει τύ πράγμα, φαίνεται πο>ς, σ έ  π ολλές περιπτο>σεις, 

ό δρόμος πού άρχισε μ έ τύν Ά ν δ ρ έα  Ρ ίτ ζ ο , πριν άπύ π έν τε α ίώ νες, συνεχί
ζετα ι μέχρι σήμερα.
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Μ ά α ν α σ έ ο υ  Π ά λ ι  ο ύ ρ α

ΔΟΓΜΑ ΚΑΙ ΕΙΚΟΝΑ. ΕΚΚΛΗΣΙΑ ΚΑΙ ΤΕΧΝ Η .
Ο Μ. ΦΩΤΙΟΣ ΟΡΙΟΘΕΤΕΙ ΤΗ ΖΩΓΡΑΦΙΚΗ ΤΗ Σ ΟΡΘΟΔΟΞΙΑΣ 

ΑΠΟ ΤΗΝ ΜΕΤΑΕΙΚΟΝΟΜΑΧΙΚΗ ΠΕΡΙΟΔΟ ΩΣ ΤΟΝ 206 ΑΙΩΝΑ

*Όταν ή Εκκλησία περνάει τσακισμένη, άλλα θριαμβευτικά τις Συμπλη- 
γάδες της Είκονομαχίας1, δταν ή αυτοκρατορία βγαίνει τελικά ένισχυμένη μέσα 
άπδ το σπαραγμό καί τη διάλυση που έπιχείρησαν οί Είκονομάχοι, δταν συμ
φέροντα καί όνειρα θυσιάζονται στο βωμό της άλήθειας, δταν νέοι μάρτυρες μέ 
κορυφαίους την Θεοδοσία2 καί τόν Στέφανο τό Νέο3, ποτίζουν μέ τό αίμα τους 
τις ρίζες του βαθύσκιωτου δένδρου τής ’Ορθοδοξίας, δταν ιδιαίτερα ή Ζ ' Οι
κουμενική Σύνοδος θεσπίζει με τις άποφάσεις της όρους καί κανόνες λειτουργίας 
καί άρμονικής ένταξης τής τέχνης μέσα στη λατρεία, τί μπορεί νά προσφέρει 
μόνος του στην Ιερή υπόθεση των εικόνων ένας άνθρωπος, δσο ένημερωμένος 
καί ειδικός καί &ν είναι, δπως συμβαίνει με τήν περίπτωση του Μεγάλου Φω
τίου, στόν όποιο καί άναφερόμαστε;

Όστόσο σ’ αύτή τήν ένσταση όφείλουμε εύθυς άμέσως νά άντιπαρατάξουμε 
τήν Ιστορική άρχή σύμφωνα μέ τήν όποια οι νόμοι καί οί κανόνες χρειάζονται 
έρμηνεία καί άνάλυση καί οι άποφάσεις δικαιώνονται τότε μόνον δταν έχουν 
συνέχεια καί συνέπεια καί όμόφωνη τήν άποδοχή τους άπό τήν κοινή συνείδηση

1. Γιά τήν είχονομαχία στήν τέχνη Ιδιαίτερα βλ. A. G rab ar, L’Iconodasm byzantin, P a ris  1 9 5 7  
xal χριτιχή του Ιργου: J .  G ouillard , στή Rdvue des Etudes Byzantines X V I ( 1 9 5 8 )  2 1 6 -2 6 5 *  A .
B ry c r  - J. H e rrin , Iconoclasm (Papers given at the Ninth Spring Symposium of Byzantine 
Studies), U niversity  o f B irm ingham  1 9 7 5  (μέ 17 άναχοινώσεις για τήν χοινωνία χαί τήν τέχνη της 
είχονομαχιχής περιόδου ατό Βυζάντιο, άλλά χαί τΙς έπιδράοεις του Ισ λα μ ισμ ού  χαί του Μ ονοφυσιτι
σμού)* C . M ango, The Art of the Byzantine Empire 3 1 2 Ί4 5 3 * (Sources and Documents), N .
Je rs e y  1 9 7 2  (Ιδιαίτερα: T h e  period o f  Iconoclasm  ( 7 2 6 -8 4 2 ] ,  σ. 1 4 9 -1 7 7 )·  K . Καλοχύρης, Πηγαι 
της Χριστιανικής Αρχαιολογίας, Θεσσαλονίκη 1 967  (Ιδιαίτερα: ή θεολογία  τω ν ε(χάνων, σ. 2 3 4 -3 9 7 )*
L’lcdne dans la Thdologie et fart, (L e e  E tu d es  T h^ olog iqu ce de C h a m b ls y ] ,  ϊχ δ . C e n tr e  
O rthodoxe, C h a m b lsy  - G en iv e  1 9 9 0 , δπου δημοσιεύονται 2 0  άναχοινώσεις γιά τήν είχόνα χαί τήν 
Ζ ' ΟΙχουμενιχή Σύνοδο μέ άφορμή τό Συμπόσιο πού άργανώΟηχε στό ’Ορθόδοξο Κέντρο του ΟΙχου- 
μενιχοΰ Πατριαρχείου στό C h am b £ey  τής Γενεύης τό 1 9 8 7 , μέ τήν εύχαιρία του έορτασμοΰ τω ν  
1 2 0 0  χρόνων άπό τή  σύγκληση της Ζ ' ΟΙκουμενιχής Συνόδου ( 7 6 7 -1 9 8 7 ) ·  Π . Εύδοχίμωφ, Ή  τέχνη 
της ιίχόνας. θιολογία της ώραιότητος, Θεσσαλονίκη 1 9 8 0 , σ. 1 5 1 -1 8 1 .

2 . Τό Οικουμενικό Πατριαρχείο, ϊχ δ . Ε . Τζαφέρη - 'Ορθόδοξο Κέντρο ΟΙχουμενιχοΟ Πατριαρ
χείου στό C ham b& y τής Γενεύης, ’Αθήνα 1 9 8 9 , σ. 1 6 9 -1 7 1 . χ\ V^1' ' !θ Λν

3 . Ά θαν. Παλιούρας, Ε(χονογραφία άγιου Στεφάνου τοδ Νέου, Δωδώνη 16/1 (1 9 8 7 )  4 8 3 -4 9 6 , ^
δπου στή σ. 4 9 4  σημ. 1 ή σχετική βιβλιογραφία. ^

/
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της Εκκλησίας μέσα στό χρόνο.
Μέσα άπό τους λόγους καί τΙς έπιστολές του ό Φώτιος4 5 συχνά όδηγήθηκε 

στην άνάγκη νά περιγράφει καί νά άναλύσει, να διηγηθεΐ καί νά έπαινέσει, να 
σηματοδοτήσει την παρουσίαση ένδς νέου δημιουργικού Εργου, είτε αύτό ήταν 
ναός είτε λατρευτική εΙκόνα.

Εντυπωσιάζει σήμερα ή σαφήνεια τής περιγραφής καί ή άκρίβεια. Παίρ
νουμε για παράδειγμα την γλαφυρή του όμιλία στα έγκαίνια ναοϋ τής Θεοτό
κου6 μέσα στα άνάκτορα. Περιγράφει μϊ θαυμαστό τρόπο τα λευκά μαρμαρο

4 . Γ ιά  τόν Φ ώ τιο  καί τό έργο του: Ί .  Βαλέττας, Φωτίου τοΰ σοφωτάτου xai άγιωτάτου πα- 
τριάρχου Κωνσταντινουπόλεως Έπιστολαί, Λονδίνο 1864* F r . D vom ik, The P atriarch  Photius and 
Iconoclaem , DOP7 (1 9 5 3 )  69 -9 7 * C. M ango, T h e Liquidation o f Iconoclaem  and th e P a triarch  
P h otiu a , στό Iconoclasm (βλ . σημ. 1 ) ,  ο. 133-140* Βαο. Λαούρδας, Φωτίου Όμιλίαι. Έχδοση Κεί
μενου, Εισαγωγή χαι Σχόλια, Θεσσαλονίκη 1 9 5 9 , ( Έλληνιχά, παράρτημα άρ. 12 J* Βασ. Γιαννόπου- 
λος, ΑΙ περί τέχνης Ιδέαι τής Ζ ' Οικουμενικής Συνόδου, ΕΕΘΣΠΑ 24  (1 9 7 9 -8 0 )  6 09 -629* ό ίδιος, 
Ε Ικώ ν κατά τόν Ιερόν Φ ώ τιον, θεολογία  51  (1 9 8 0 )  1 5 8 -1 8 5  καί 3 7 9 -4 0 5  (καί σέ άνάτυπο Αθήνα 
1 9 8 0 , σ. 7 -6 2 )*  Άθαν. Παλιούρας, Ή  βυζαντινή ζωγραφική-τέχνη τής Εκκλησίας καί ή έλευθερία του 
άγιογράφου καλλιτέχνη, στό L ’Ic6ne dans la Theologie et VArt (βλ. σημ. 1 ) ,  σ. 2 4 1 -2 6 3 *  N. G. 
W ilson , ΟΙ λόγιοι στό Βυζάντιο (μτφρ. Ν. Κονομής), έκδ. Καρδαμίτσα, ’Αθήνα 1991 , σ. 122-158* Η. 
H u nger, Βυζαντινή λογοτεχνία, τ. Β ', έκδ. Μορφωτικό Ίδρυμα Έθν. Τραπέζης, ‘Αθήνα 1992 , σ. 415- 
418.

5 . Δέν είμαστε σέ θέση μέ σιγουριά νά Ιπισημάνουμε τό ναό, στόν όποιο άναφέρεται ή όμιλία.
Π ολλοί μ ελετη τές υποστηρίζουν δτι πρόκειται γιά τό ναό τής Παναγίας τοΰ Φάρου, πού χτίστηκε 
μέσα στό Ιερ ό  Π αλάτιο μεταξύ τω ν έτών 8 6 4 -8 6 6 . "Αλλοι στρέφονται πρός τό ναό τής Θεοτόκου 
’Ο δηγήτριας (β λ . σχετικά Λαούρδας, Όμιλίαι, σ. 5 9 * -  6 0 * ) .  ΟΙ έρευνητές στηρίζονται σέ έσωτερικές 
μαρτυρίες του κειμένου καί είδικότερα στή φράση τοΰ Φ ω τίου, πού άναφερόταν στόν παρόντα αύτο- 
κράτορα, πού δέν μπορούσε νά ήταν άλλος άπό τόν Μ ιχαήλ Γ ',  άφου ό πατριάρχης στή φιλοφρόνησή 
του τονίζει τή νεότητά του: Χαιρε τοιγαροΰν, ώ βασιλέων θεοχαριτώτατε χαι θεοφιλέστατε χαι άνα- 
χαινίζου τήν χατά τε σώμα χαι φυχήν έπρ Ιργοις άγαθοΐς άχμάζων νεότητα, τοΰ τε περιωνύμου ναοΰ 
χαΐ των τής σής σοφίας ϊργων χαΐ χειρός Ιορτάζων τά Ιγχαίνια (Λαούρδας, Όμιλίαι, σ. 1 0 3 -1 0 4 ). Δέν 
φαίνεται νά βρίσκει πλέον όπαδούς ή υπόθεση δτι ή όμιλία μπορεί νά έκφωνήθηκε στά έγκαίνια τής 
περίφημης Νέας Ε κκλη σία ς, πού είχε χτισθεί καί αυτή στό χώρο του Ίεροΰ Παλατιού καί στό μέρος 
δπου ήταν παλιά τό Τζυκανιστήριο. Σ ’ αύτή άναφέρονται δλες οί Ιστορικές πηγές λόγω  τής πολυ
τέλειας τοΰ διακόσμου καί κυρίως λόγω  τής Ιδιαίτερης προτίμησης πού έδειχνε πρός αύτήν ό ίδιος ό 
Βασίλειος Α ' πού τήν έχτισε τό 8 8 0  ( Ά .  Γ . Πασπάτης, Τά βυζαντινά άνάχτορα χαι τά πέριξ αυτών 
Ιδρύματα, ’Αθήνα 1 8 8 5 , σ. 306* A. Vogt, Basile Ier Empereur de Byzance (867-886), P aris  1908 , 
σ. 3 9 8  καί σημ. 4* R. J .  H. Je n k in s  - C. M ango, T h e D ate and Sign ificance of the T enth  Homily 
o f P h otiu e, OOP9/10 (19 5 5 / 5 6 ) 1 25  και σημ. 1* Ν. Γκιολές, Βυζαντινή Ναοδομία (600-1204), 
’Αθήνα 1 9 8 7 , σ. 8 2 )  ή τό 881  (Αίκ. Χριστοφιλοπούλου, Βυζαντινή Ιστορία, τ. Β2, ’Αθήνα 1988, σ. 32  
σημ. 1 ) .  Β λ . π .χ . στούς Συνεχιστές τοΰ Θεοφάνη, έκδ. B e k k e r , Βόννη 1 8 3 8 , δπου σ. 8 4 3  § 11 ό 
Γεώ ργιος ό Μοναχός παραδίδει: Μαΐω α'Ιγχαινίζεται χαΐ ένθρονίζεται ή Νέα Έχχλησία, ήν ίχτισεν ό 
βασιλεύς xai έχαλλώπισε χόαμω πολλώ παρά Φωτίου πατριάρχου, τοΰ βασιλέως λώρον φορέσαντος 
xai χρήματα πολλά δόντος χαι Νέαν αυτήν έπονομάσαντος. Ή  Νέα Εκκλησία  περιελάμβανε πέντε 
εύκτήρια καί ήταν πεντάτρουλλη. Ό  σημαντικότερος λόγος γιά νά άπορριφθει ή ταύτιση όμιλίας καί 
Ν έας Ε κ κ λ η σ ία ς είναι δτι ή περιγραφή τοΰ Φ ω τίου δέν άνταποκρίνεται πρός τις άρχιτεκτονικές 
Ιδιαιτερότητες τοΰ ναοΰ. (Β λ . Λαούρδας, Όμιλίαι, σ. 5 8 * ) .  Γιά τή Νέα Εκκλησία καί τις πηγές βλ. Κ. 
Μ έντζου-Μ εϊμάρη, Ό  αύτοκράτωρ Βασίλειος Α ' καί ή Νέα Εκκλησία (Αύτοκρατορική ιδεολογία καί 
είκονογραφία), Βυζαντιαχά 13 (1 9 9 3 )  5 1 -5 4 . Είναι ένδεικτικό πάντως δτι τό κείμενο τής Όμιλίας τοΰ 
Φ ω τίο υ  «κείμενο τής άμέσω ς μετεικονομαχικής περιόδου, προσδιορίζει έπακριβώς τό συμβολισμό
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θετήματα του προαυλίου πού άφήνουν κατάπληκτο τόν έπισκέπτη καί διερω- 
ταται ρητορικά μήπως καλλιτέχνης είναι 6 Φειδίας ή ό Παράσιος, ό Πραξιτέλης 
ή 6 Ζεύξις... Θαμπώνεται μπαίνοντας ατό Εσωτερικό άπό τόν χρυσό καί τόν 
άργυρο, τις Εγχρωμες όρθομαρμαρώσεις καί τα ψηφιδωτά, τα διακοσμημένα 
κιονόκρανα, τή χρυσοποίκιλτη 'Αγία Τράπεζα, τά περίστωα καί τις κιονοστοι- 
χίες. Εντυπωσιάζεται καί θαυμάζει τά μωσαϊκά τοδ δαπέδου, πού διακοσμούν* 
ται μέ θέματα άπό τό ζωϊκό καί φυτικό βασίλειο καί μέ σχήματα γεωμετρικά.

'Αλλά τή μεγαλύτερη προσοχή έλκύει τό ψηφιδωτό μΐ τόν παντοκράτορα- 
Χριστό στήν όροφή πού τήν γην έφοροί* 6 καθώς δορυφορεΐται άπό πλήθος Ιπτα
μένων άγγέλων. Ό  άνώνυμος γραφεύς> δηλαδή ό καλλιτέχνης έπαινεΐται σΕ τέ
τοιο σημείο, ώστε νά θεωρείται πώς μέ τά σχήματα καί τά χρώματα έγγίζει τά 
δρια του άνυπέρβλητου δημιουργού. Είναι έξαιρετική ή έπιγραμματική περιγρα
φή της Θεοτόκου στό τεταρτοσφαίριο της άψίδας του Ιερού: ΜΙ τά χέρια υψω
μένα στον τύπο τής Βλαχερνίτισσας τάς άχράντους χεϊρας υπέρ ήμών έξαπλού- 
σης...7 8. 'Όλο τόν κύριο ναό κατακοσμεΐ χορός μαρτύρων καί άποστόλων, προ
φητών καί πατριάρχων.

Σημειώνει μέσα ο* 'ένα κλίμα θαυμασμού δτι ό ναός αυτός συγκεντρώνει 
κάλλος καί πολυτέλεια, όμορφιά καί πνεύμα, αίσθητική τελειότητα καί δεξιότητα 
καλλιτεχνική. Γιατί είναι Ενας ξεχωριστός ναός χάλλιστος χαι ωραιότατος πού 
νικά νόμους έχφράσεω^.

Μελετώντας προσεκτικά δλα αύτά ό σημερινός Ιστορικός τής τέχνης διαπι
στώνει δχι χωρίς Εκπληξη καί θαυμασμό τήν άρτια καλλιτεχνική Ενημέρωση τού 
Πατρός, τήν άκρίβεια τής περιγραφής, τήν κατάταξη των είκονογραφικών κύκλων 
πού Επιχειρεί, τή σωστή άποτίμηση τού ύφους των παραστάσεων, τή διαχρονική 
άξία τής τέχνης, τήν όποια τοποθετεί στήν υπηρεσία τής λατρείας καί τής διδα
σκαλίας, τήν σφαιρική άντίληψη τού είκονογραφικοΰ προγράμματος9.

του βυζαντινού τρούλλου μέοα στήν δλη κοσμολογική σημασία τοΰ βυζαντινού ναού καί σύμφωνα μ ΐ  
τό θριαμβευτικό πνεύμα που έπικράτησε τήν πρώιμη μετεικονομαχική έπ οχή ' ό τρούλλος είναι ό 
«ουρανός τω ν ουρανών·, 8που έδρεύει ό Χ ριστός καί άπό έκεΤ κυβερνά τή  γ η * (Ν . Γ κ ιο λ ές , Ό  
βυζαντινός χρούλλος καί τό ίΐκονογραφιχό του πρόγραμμα, έχδ. Καρδαμίτσα, ’Αθήνα 1 9 9 0 , σ. 1 5 *  
1 6 ) .  Β λ. καί A. G ra b a r, L ’lconoclasmc byzantin, P a n e  1 9 5 7  καί 1 9 8 4 , σ. 2 3 5 -2 3 7 *  V . L a z a re v , 
Storia della piltura bizantina, Turino 196 7 , σ. 126 -127 .

6 . Λαούρδας, ΌμιΧίαι, σ. 1 0 2 : Τοΰ αύτοΰ άγιωτάτου Φωτίου άρχιιπιαχόπου Κωνσταντίνου- 
πόΧιως όμιΧία, βηθιΐαα ώς Ιν Ιχφράσιι τοΰ Ιν τοΐς βασιΧιίοις πιριωνυμου ναοΰ.

7 . Λαούρδας, 'ΟμιΧίαι, σ. 102.
8 . Λαούρδας, ΌμιΧίαι, σ. 103 .
9 . Ό  Φ ώ τιος άποδειχνύεται εισηγητής καί διδάσκαλος γιά τήν έποχή του, άλλά καί γιά τοίις μ ε- 

τέπειτα αιώνες, ώ ς πρός τή σπουδή καί τή γνώση τής διακόσμησης τών ναών. ’Απόδειξη, γιά τους μ ε 
ταγενεστέρους, ό συγγραφέας τού Βίου Βασιλείου, ό όποιος περιγράφει κατά τόν 10ο αίώνα τόν καινο
πρεπή οίχο, πού έχτισε ό Βασίλειος, μέ κάθε λεπτομέρεια, που φανερώνει τή βαθειά γνώση γύρω άπό 
τήν τεχνική καί τόν τρόπο τού ψηφιδωτού διακόσμου. Ό  Ιδιος ά λλω στε ό Κωνσταντίνος 7J ό Πορφυ
ρογέννητος χαρακτηρίζεται άπό τους Συνεχιστές τοΰ θιοφάνους ώ ς  διδάσκαλος όριστος στήν τή ς ζω
γραφιάς τέχνην (Κ.Μ έντζου-Μ εϊμάρη, Ό  αύτοκράτωρ Βασίλειος λ \  ο. 7 4 -7 5 ) .
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"Αν υπήρχε ή σύγχρονη δρολογία καί τδ άντίστοιχο γλωσσικό ύφος, μπο
ρούσε νά ίσχυρισθεί κανείς, δτι πρόκειται για σημερινό άριστο γνώστη τής έπι- 
στήμης του, με εύστοχες έπισημάνσεις στο έργο του καί βαθειά καλλιτεχνική 
παιδεία.

Τδ ένδιαφέρον τού Φωτίου για τις είκόνες είναι τριπλό:
1. Ή  θεολογιχή άνάπτυξη, στήριξη xcci Υποστήριξη τής Ιερής υπόθεσης τής 

προσχύνησης των ειχόνων. Γι’ αύτό συνέχεια στα έργα του, στις επιστολές του, 
στις δμιλίες του, στη συλλογή των μικρών θεολογικών πραγματειών μέ τον 
τίτλο ’Αμφιλοχία, έπανέρχεται στο προσφιλές του θέμα καί έρμηνεύοντας τις 
άποφάσεις τής Ζ ' Οικουμενικής Συνόδου, στερεώνει καί έπανοικοδομεΐ τις 
όρθόδοξες πατερικές θέσεις* «διότι τδ θέμα τών είκόνων δεν ήτο δι* αύτόν, όπως 
άλλωστε καί διά τούς παλαιοτέρους μεγάλους θεωρητικούς άντιπάλους τών 
είκονομάχων, θέμα απλώς θεωρητικόν, άλλα ήτο συνυφασμένον μέ αύτήν ταύτην 
τήν χριστιανικήν διδασκαλίαν. Διότι, έάν πράγματι δ “λόγος έγένετο σάρξ”, άν 
πράγματι δ Θεδς έγένετο άνθρωπος, τότε ή δι* είκόνων παράστασις τού βίου του 
είναι έφικτή καί θεμιτή. Είναι μάλιστα καί άναγκαία, διότι οΰτω δ πιστός έχει 
πάντοτε ένώπιόν του αισθητήν τήν μορφήν τού ένανθρωπισθέντος Θεού», θά 
σημειώσει έπιγραμματικά δ Λαούρδας10.

2. Ή  έπανιστόρηση όλων τών ναών πού παρέμειναν απογυμνωμένοι μετά 
τήν ειχονομαχιχή λαίλαπα. Οι καταστροφές τών ψηφιδωτών καί τών τοιχογρα
φιών σέ δλη τήν Κωνσταντινούπολη είχαν καθολικό χαρακτήρα καί δ Φώτιος 
έργάσθηκε μέ ζήλο γιά νά ξεκινήσει μιά νέα σταυροφορία διακόσμησης τών κατε
στραμμένων έσωτερικών τών μνημείων. Βρισκόμαστε μόλις δεκαπέντε χρόνια 
μετά τδν έπίσημο τερματισμό τής Είκονομαχίας καί δ νέος πατριάρχης (πού 
πρέπει νά ήταν τότε μόλις 35 περίπου ετών) άρχίζει τό μέγα έργο τής έπανι- 
στόρησης τών ναών, τών καθολικών τών μοναστηριών καί τών αύτοκρατορικών 
έκκλησιών11. Είχε φροντίσει γιά τά συνεργεία τών καλλιτεχνών. *Από τον ύπ* 
άριθμ. 7 κανόνα τής Συνόδου τού 869-870 πού κατεδίκασε τον Φώτιο πληρο
φορούμαστε γιά πλήθος ζωγράφους καί ψηφοθέτες πού τον περιστοίχιζαν καί 
γιά τούς δποίους άναφέρεται οτι τάς* άγιας χαι σεπτάς είχόνας άναστηλουν καί 
είχονογραφειν έν τοις Ιερόίς ναοΐς και έργαζόμενοι προς ζωγραφιχήν αγίων ει
χόνων έν ίχχλησία12.

3. Ό  σχεδιασμός οργανωμένων είχονογραφιχών προγραμμάτων, πού θά

10. Λαούρδας, Όμιλίαι, σ. 19.
11 . «Ή  θεολογιχή άνάπτυξις της υπέρ τών είχόνων θεωρίας, όσονδήποτε χαί αν είναι σημαντική 

είς τον Φ ώ τιον , όσονδήποτε χαι αν τον άπασχολή είς τά έργα του, είναι μιχράς σημασίας ένώπιον της 
μεγά λη ς έργασίας, ή όποια έγένετο μέ τήν πρωτοβουλίαν του διά τήν έχ νέου διακόσμησιν τών ναών 
τής Κωνσταντινουπόλεως-, Λαούρδας, Όμιλίαι, σ. 19*.

12 . M anei 16, 4 0 1 -4 0 4 *  F r. D vom ik, T h e patriarch Photius and Iconoclasm , DOP7 (1 9 5 3 )  
6 9 -9 7  χαί Λαούρδας, 'Ομιλίας σ. 1 9 *  σημ. 2.
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Αποτελούσαν πρότυπο, όδηγό καί «πιλότο»* για τούς καλλιτέχνες όχι μόνο στήν 
άφετηριακή μεταεικονομαχική έποχή του, άλλα θά έδραιώνονταν στη συνείδηση 
του έκκλησιαστικού πληρώματος καί μέ τη δογματική τους θεμελίωση καί την 
λατρευτική τους έρμηνεία θά Αποκτούσαν διαχρονική σημασία καί Αξία μέσα 
στους αίώνες. 'Όπως κι έγινε, ώς τήν έποχή μας...

Α λλά ποιές είναι έκεΐνες οί δυνάμεις πού φώλιασαν στήν ίσχυρή προσωπι
κότητα τού Φωτίου καί του έδωσαν τήν έμπνευση καί τή δυνατότητα νά όριο- 
θετήσει καί καταγράψει τις καλλιτεχνικές καταβολάδες της ώς τότε έκκλησιαστι- 
κής παράδοσης; Με ποιά χαρίσματα καί μέ πόσο κύρος άρχισε νά περιχαρακώ
νει τά νέα σύνορα, νά έπισημαίνει τις Ανάγκες τής λατρείας μέσα Από τήν χρωμα
τική έκφραση καί τήν αίσθητική καταξίωση καί νά όργανώνει μέ πυρετώδη 
ρυθμό τήν είκονογραφική πράξη των ναών, αύτήν πού Αργότερα ή έρευνα όνόμα- 
σε «είκονογραφικό πρόγραμμα**;

Μέσα Από τις Αναζητήσεις τών νέων καιρών ή κατακόσμηση τών έκκλησιών 
ζωγραφιχαΐς ίστορίαΐζ χαί μουσουργιχαϊς φήφισιν13, γιά νά θυμηθούμε τή Συνο
δική Επιστολή τών πατριαρχών τής 'Ανατολής τό 836, όδηγεΤται στήν όριστική 
της διευθέτηση. Μέ κεντρικούς άξονες τή λατρεία καί τή διδασκαλία διαμορφώ
νεται προσεκτικά καί σταθερά τό είκονογραφικό πρόγραμμα. Καί καθώς ό νέος 
μεταεικονομαχικός Αρχιτεκτονικός τύπος τού έγγεγραμμένου σταυροειδούς 
προσφέρει τήν κάτοψή του στήν υπηρεσία τής λατρείας, τίς γραμμές καί τις 
καμπύλες στήν έρμηνεία τής τέχνης, ή όποια καί σιγώσα όιόάσκει14, καί τίς 
καμάρες τού σταυρού μέ τον τροΰλλο στήν κορυφή στή δογματική έξήγηση τού 
Θεού πού έγινε άνθρωπος, ή πίστη γίνεται πιο χειροπιαστή καί οί Ιδέες πιό 
κατανοητές καί προσιτές μέ τή βοήθεια τών παραστάσεων, τών σκηνών καί τών 
εικόνων, αύτό δηλαδή πού έκείνη ή έποχή όνόμασε στηλογραφία. Ό  ναός θεω
ρήθηκε μικρογραφία τού Σύμπαντος, ένας μικρόκοσμος κατ’ εικόνα τού Βασι
λείου τού Θεού, καί μέσα σ’ αύτό «τό μικρό Σύμπαν»* ό ρόλος τής είκόνας έγινε 
καθοριστικός γιά τήν ευρύτερη καί Ανετότερη προσέγγιση τού δόγματος. Αυτή 
είναι ή Ιστορική Αλήθεια όπως έκφράζεται καλλιτεχνικά στο μακρύ δρόμο πού 
πορεύεται ή παράδοση.

Σ ’ αύτό τό σημείο, Απαντώντας στά έρωτήματα πού θέσαμε, πρέπει νά έπι- 
στρατεύσουμε τήν καλλιτεχνική έμπειρία τών έπόμενων χιλίων έτών καί νά υπο
στηρίξουμε ότι ό Φώτιος, καθώς φαίνεται μέσα Από τό σωζόμενο έργο του, 
συγκέντρωσε στό πρόσωπό του όλους τούς προβληματισμούς τής Εκκλησίας 
καί μέ τό κύρος τής μεγάλης Αποστολής καί τό βάρος τής πολύμαθης προσωπι-

13 . Συνοδική Επιστολή τών Πατριαρχών τής 'Ανατολής (τό  8 3 6 )  πιρι τών άγιων xai σεπτών 
εικόνων, PG  9 5 , 3 4 B B -D  Μ. Α. Σ ιώ της, Ιστορία χαί θεολογία τών Ιερών είχόνων, ’Αθήνα 1 9 9 0 , ο. 
75-76 .

14. Μ . ΒαοίΧιιος, P G  3 1 , 509Α .
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κότητός του έθεσε τα πλαίσια καί τα δρια της τέχνης. ’Ήταν χαρισματοΰχος, γι’ 
αύτό καί κοντά στην «ορθότητα των δογμάτων» χρησιμοποιεί «τα άνθη των 
χρωμάτων» καί όνομάζει τήν τέχνη Ιερόν κάλλος15.

Μεταλάβαινε μια βαθειά παιδεία καί πατερική σοφία, καθώς πολλές Ιδέες 
του πηγάζουν άπδ τόν Παΰλο καί τον Χρυσόστομο, τόν άγιο Νείλο καί τον 
Γρηγόριο Νύσσης, τόν Διονύσιο ’Αρεοπαγίτη, τόν πατριάρχη Γερμανό καί τόν 
Νικηφόρο τόν δμολογητή.

Πίστευε στην άναγκαιότητα καί τή θετική έπίδραση της τέχνης μαζί μέ τους 
κλασικούς καππαδόκες πατέρες του 4ου αί, που διεκήρυσαν δτι «ή εικονιστική 
διακόσμηση των ναών έπρεπε να παιδαγωγεί τούς πιστούς μέ παραστάσεις άπό 
τήν *Αγία Γραφή»16.

Ζουσε μέσα του τις αισθητικές παραμέτρους έτσι δπως τις έννοουσαν οί 
άρχαΐοι κλασικοί πού μέ θαυμασμό μελετούσε, άλλα ύπερβαίνοντας τήν αισθη
τική θεώρηση έπιμένει δτι τα έκφραστικά μέσα πού χρησιμοποιεί ή Εκκλησία 
καί τα άγιαστικά σκεύη καί βέβαια τα εικονίσματα είναι άγια 81 μάλλον και τίμια 
και δεδοξασμένα και σεπτά11. Πέρα άπό τό αίσθητικό άποτέλεσμα προέχει τό 
άγιαστικό καί διδακτικό στοιχείο. Είναι ό διδάσκαλος της Οικουμένης πού θε
σμοθετεί, ό άρχιεπίσκοπος πού προβάλλει τά άγιαστικά μέσα καί σύμβολα, ό 
ιστορικός τής τέχνης πού έξισορροπεΐ τήν αισθητική διάκριση μέ τόν σκοπό του 
λατρευτικού άντικειμένου, ό έρμηνευτής των δογμάτων πού έξηγεΐ τις υπηρεσίες 
πού προσφέρουν οί εικόνες στήν άνάλυση των δογμάτων, ό πατήρ πού διασφα
λίζει τό Ιερόν κάλλος στούς κόλπους της Εκκλησίας. Δόγμα καί χριστιανική 
διδασκαλία έπρεπε νά έρμηνευθουν μέ δλες τις δυνατές γλώσσες καί μιά άπό τις 
πιό δυνατές ήταν αύτή ή γλώσσα τών χρωμάτων. "Οπως έχει παρατηρηθεί «ήτο 
εύκολον νά άποφασισθεΐ ή έπαναφορά τών είκόνων είς τούς ναούς, δυσχερές 
δμως ήτο νά άποφασισθεΐ ποια θρησκευτικά θέματα θά άπεικονίζοντο καί γενι
κώς κατά ποιον τρόπον θά όργανοΰτο ή είκονογραφική σύνθεσις του Ναοϋ»18.

<-----------------
1 5 . Tfj γάρ τών δογμάτων όρθότητι τά τών χρωμάτων άνθη χεράσασα χαι χάΧΧος Ιερόν Ιερό- 

πρειτώς αύτή δι’άμφοΐν ίμμορφώσασα... Τ ό  άπόσπασμα είναι άπό τήν όμιλία τοΰ άγίου Φ ω τίου, τήν 
άφιερωμένη πιθανότατα στά άποκαλυπτήρια τοΰ ψηφιδωτού τής Θεοτόκου στήν άψΐδα τοΰ Ίεροΰ 
της 'Α γίας Σοφίας. Λαούρδας, ΌμιΧίαι, σ. 168 .

16 . «Ή  άποψη αύτή ύπερίσχυσε τελικά, μολονότι μερικοί, καθώς ό Ευσέβιος άπό τήν Καισάρεια 
( 2 6 7 -3 4 0 )  καί άργότερα ό Έπιφάνιος, έπίσκοπος στή Σαλαμίνα τής Κύπρου (3 6 7 -4 4 0 ) ,  Ιμειναν πι
στοί στήν άδιάλλακτη θέση τών πρώτων χρόνων καί θεωροΰσαν τΙς παραστάσεις τοΰ Χρίστου, τής 
Παναγίας, τώ ν ά γγέλω ν και τών άγίων, σά μιά έπιβίωση τών είδωλολατρικών συνηθειών καί ταυτό
χρονα σά μιά βλάσφημη θεοποίηση τοΰ άνθρώπου». C h. Delvoye, Βυζαντινή τέχνη, (μτφρ. Μαντώ 
Παπαδάκη), Αθήνα 1 9 9 1 , σ. 100.

1 7 . Ί ω .  Β α λέττα ς, Φωτίου τοΰ σοφωτάτου χαι άγιωτάτου Πατριάρχου ΚωνσταντινουκόΧεως 
ΈκιστοΧαί, Λονδίνο 1 8 6 4 , σ. 4 0 2 . Β λ. σχολιασμό τών κειμένων τοΰ Φωτίου: Β . Γιαννόπουλος, Είκών 
κατά τόν Ιερόν Φώτιον, θεολογία 51  (1 9 8 0 )  15 8 -1 8 5  καί 3 7 9 -4 0 5  (σ. 3 9 5 -3 9 6 ) καί σέ άνατυπο σ. 51- 
52.

18 . Λαούρδας, ΌμιΧίαε, σ. 6 * .
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Γι’ αυτό στόν περίφημο λόγο του στα έγκαίνια του ναού της Παναγίας μέσα στό 
Ιερό Παλάτιο, εισάγει μια νέα άντίληψη: ή διακόσμηση νά μην είναι άποσπα- 
σματική, άλλα νά άποτελεΐ ένιαΤο σύνολο μέ συμβολικό χαρακτήρα. Ή  άντίληψη 
αυτή ώς πρός τό ύφος νά έφαρμόζεται με έλευθερία σέ κάθε ναό19.

'Ύστερα άπό δλα αύτά δέν είναι τυχαίο τό γεγονός δτι άμέσως μετά την 
Είκονομαχία καί μέ τήν καθοδήγηση του νέου έκκλησιαστικοΰ πνεύματος καί 
ρεύματος παρουσιάζονται μέ γρήγορο ρυθμό μεγάλες παραγωγές φορητών εικό
νων πού συνοδεύονται καί άπό νέες τεχνικές, είκόνες πού καλούνται νά κα- 
λύψουν τις λατρευτικές άνάγκες των λαών της ’Ορθόδοξης ’Ανατολής καί νά δώ
σουν παράλληλα τό στίγμα της νέας μεγάλης στροφής του λαϊκού όρθοδόξου 
φρονήματος, καθώς δέχεται τά μηνύματα πού πηγάζουν άπό τά συλλογικά 
όργανα, άλλά καί άπό τήν σεπτή κορυφή τής Μεγάλης Εκκλησίας τής Κωνσταν
τινουπόλεως.

Δύο καίρια καί καθοριστικά ζητήματα, πού έθρεψαν τις είκονομαχικές έρι
δες, άπασχόλησαν καί τήν μεταεικονομαχική περίοδο καί άνάγκασαν τον Φώτιο 
όχι μόνο νά άσχοληθεΐ, άλλά νά άπαντήσει κατά τρόπο άναμφισβήτητο καί όρι- 
στικό.

Τό πρώτο είναι ή όμοιότητα τής εικόνας σέ σύγκριση μέ τό Ιστορικό πρό
σωπο πού άπεικονίζει καί τό δεύτερο ό βαθμός θεοπνευστίας τοϋ ζωγράφου 
δταν Ιστορεί τό άγιο περιστατικό ή τις μορφές τών Ιερών προσώπων.

Στό πρώτο ζήτημα άναπτύσσεται ή θέση δτι δέν είναι άπαραίτητο ή μορφή 
τοϋ είκονιζομένου νά έκφράζει άπόλυτα καί τά φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά 
τοϋ προσώπου, πράγμα πού ύποχωρεΐ μπροστά στό βασικό αίτημα δτι ή εικόνα 
πρέπει νά άποτελεΐ ένα συνεχή ύπομνηματισμό πρός τά χαρακτηριστικά τοϋ 
πρωτοτύπου. Γιατί ό είκονογράφος δέν άναπαριστά μέ χρώματα μόνο τό σχήμα 
καί τή μορφή τοϋ είκονιζομένου, άλλά έρμηνεύει καί τήν έσωτερική διάθεση καί 
τήν ψυχική κατάσταση καί τό πνευματικό βάθος καί τά έσωτερικά χαρίσματα καί 
τήν ένταση τής άγρύπνιας καί τήν σταθερότητα τής πίστης καί τά σκιρτήματα τής 
ψυχής. "Ολα αύτά άποτυπώνονται στήν έκφραση τοϋ προσώπου, τό όποιο ύφί- 
σταται τήν καλήν άλλοΐωσιν.

Γιά νά καταλήξει: ου πάντως λυμαίνεται τών ειχονισμάτων τό άνόμοιον τήν 
τής είχόνος φύσιν χαι τήν άλήθειαν20. Στά ίδια ίχνη άλλωστε είχε κινηθεί πρω

19. ΒΧ. Ιδιαίτερα, Γιαννόπουλος, ΕΙχωνχατά Φώτιον, σ. 38 4  έ.
2 0 . Βαλέττας, Φωτίου inureολαί, ο. 3 4 0 -3 4 1  καί είδιχότερα Γιαννόπουλος, ΕΙχώνχατά Φώτιον, 

σ. 3 8 8 , δπου γίνεται εύστοχος σχολιασμός του άποσπάσματος: ·Ή  παρατηρουμένη άνομοιότης δέν 
συνιστά λόγον άρνήσεως τών είχόνων, ούτε πάλιν πρέπει νά γεννά άμφιβολίας περί του έάν τό είχο- 
νιζόμενον έν αύταΐς πρόσωπον είναι όντως έχεΐνο, τοΰ όποιου τό δνομα έπί τής είχόνος άναγράφεται. 
Καί τούτο, διότι υπό του είχονογράφου δέν άπειχονίζεται έπί τής είχόνος μόνον τό σχήμα χαί ή μορφή 
του είκονιζομένου. Ό  είκονογράφος καταβάλλει πάσαν δυνατήν προσπάθειαν νά άπεικονίση χαί τήν 
έσωτεριχήν διάθεσιν τοΰ πρωτοτύπου του· τήν χατάστασιν λ .χ . ήρεμίας, αύτοσυγχεντρώ σεω ς, προ- 
σευχής, δράσεως χ .λπ ., είς τήν όποιαν φαντάζεται τούτο, χαί τά έντονα κινήματα χαί τά σκιρτήματα
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τύτερα ό όμολογητής πατριάρχης Νικηφόρος όταν θεωρούσε τις εικόνες του 
Χρίστου έλαφρά παραλλαγμένες κατά τε τό σχήμα και τήν μορφήν. ’Αποτελούν 
όλα αύτά άπάντηση στο γνωστό ψευδοερώτημα των είκονομάχων, οί όποιοι 
έπίμονα ρωτούσαν: ποια είναι ή άληθινή εικόνα του Χρίστου (Ποια των εικόνων 
Χρίστον άληθής;), όπως μάς ένημερώνει ό ’ίδιος ό Φώτιος με την άπαντητική 
του έπιστολή προς τον ήγούμενο Θεόδωρο21. Γιατί οί Είκονομάχοι ρωτούσαν 
κατά σοφιστικό τρόπο. Τέλος πάντων, πέστε μας ποιος είναι ό άληθινός Χριστός 
στις εικόνες. Αύτός που ζωγραφίζουν οί Ρωμαίοι ή αυτός που ζωγραφίζουν οί 
Ινδοί, ή οί Έλληνες ή οί Αιγύπτιοι; Πρόκειται για ψευδοπρόβλημα βέβαια που 
είχαν ήδη εισαγάγει οί λεγόμενες Επιφάνειες συγγραφές περί Εικόνων, γεγονός 
πού έπαναλαμβάνει πανηγυρικά καί ή εικονοκλαστική Σύνοδος του 815 στην 
’Αγία Σοφία.

Την άπάντηση, ξεκάθαρη και έπιγραμματική, συνέταξε ή Ζ' Οικουμενική 
Σύνοδος: Οί χριστιανοί ϊνα τον Εμμανουήλ γινώσκοντες Χριστόν Κύριον, αυ
τόν άναζωγραφοϋσι, καθό ό Λόγος σάρζ εγένετο*2. Καί γίνεται εδώ λόγος γιά τό 
ένσημα ινόμενο’ καί βλέποντες τάς άναζωγραφήσεις, ούδέν έτερον εννοοΰσιν, ή τό 
ένσημαινόμενον έν αύταΐς23. Δηλαδή, καθώς οί πιστοί βλέπουν τήν εικόνα 
ξέρουν ότι πρόκειται γιά τον Χριστό, τήν Παναγία ή τούς άγιους, ξέρουν πώς 
υπήρξαν πραγματικά πρόσωπα με άγιότητα καί θεάρεστο βίο, εύλογημένα καί 
θεωμένα. Καί καθώς βλέπουν τις άναζωγραφήσεις άνάγονται οί ’ίδιοι εις έννοιαν, 
εις μνήμην, εις νοεράν άναθεώρησιν του θεάρεστου βίου καί εις τιμήν του είκο- 
νιζομένου24. Έ τσ ι εκείνο πού προέχει δεν είναι ή άκριβής ή σχετική ομοιότητα 
του ιστορικού προσώπου με τό είκονιζόμενο, άλλά ή αδιάκοπη άναγωγή στον 
ένσημαινόμενο, δηλαδή στο άρχέτυπο, στο πρωτότυπο, σ’ αύτό τό ίδιο υπαρκτό 
άνά τούς αιώνες άγιο καί ιερό πρόσωπο.

Τό δεύτερο ζήτημα, πού προκάλεσε έπίσης πολλές συζητήσεις, άναφέρεται 
στο βαθμό θεοπνευστίας του ζωγράφου κατά τή διάρκεια του χρόνου πού Ιστο
ρεί τήν εικόνα. ’Όπως ή μορφή του Χρίστου καί τών άγιων δεν είναι έπινόηση 
των ζωγράφων (θυμίζουμε τον σχετικό όρο τής Ζ' Οικουμενικής: τών ζωγρά
φων εφεύρεσις ή τών εΙκόνων ποίησις· άλλά τής καθολικής ’Εκκλησίας... ή επί
νοια καί παράδοσις καί τοΰ ζωγράφου* τοΰ γάρ ζωγράφου ή τέχνη μόνον’ ή δε 
διάταξις, πρόδηλον, τών δειμαμένων αγίων πατέρων)25, έ'τσι καί ή τέχνη του 
προβάλλει ώς καρπός συνεργασίας μέ τήν έπίπνοια τοΰ ’Αγίου Πνεύματος* ύπό-

τής ψυχής του. Ταΰτα  πάντα άσφαλώς έχουν Ιπίδρασιν έπι τής δλης έκφράσεως τοΰ προσώπου τοΰ 
είκονιζομένου, πολλάκις δΐ έπιφερουν καί άλλοίωσίν τινα τών χαρακτηριστικών αύτοΰ».

2 1 . Β α λέττας, Φωτίου ΈπιστοΧαΐ ( ’.Επιστολή Μ Γ ', Θιοδώρω ήγουμίνω) , σ. 3 3 9 ' Γιαννόπου- 
Χος, ΕΙχών κατά Φώτων, ο. 3 8 5 -3 9 0 .

2 2 . Γιαννόπουλος, ΕΙχών κατά Φώτων, σ. 3 8 9 .
2 3 . M ansi, 13, 256C D .
2 4 . Γιαννόπουλος, Εΐχώνχατά Φώτων, σ. 38 9 -3 9 0 .
25 . M ansi, 13, 252 .
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χρισις άρα της άνωθεν Ιπιπνοίας ή ζωγράφον τέχνη..., σημειώνει ό Φώτιος26 27. 
Βέβαια διαφοροποιεί την έννοια τής θεοπνευστίας καί την ξεχωρίζει άπό αυτήν 
των προφητών, των συγγραφέων τής * Αγιας Γραφής καί των άποφάσεων καί 
όρων των Οικουμενικών Συνόδων. Συσχετίζει καί παρομοιάζει την θεοπνευστία 
τών ζωγράφων μέ την άντίστοιχη τών Πατέρων τής Εκκλησίας όταν συγγράφουν 
καί τών ιερών ύμνογράφων δταν συνθέτουν καί μελοποιούν. Οί εκφραστές δλων 
τών Ιερών έργων, ποιητές καί ζωγράφοι, μελωδοί καί συγγράφεις, έχουν τη 
χάρη καί τη φώτιση, την ευλογία καί τη δύναμη του 'Αγίου Πνεύματος.

Ιδιαίτερα για τον ζωγράφο ό Φώτιος είναι σαφής καί κατασταλαγμένος: 
...χαι την χεΐρα υπηρετούσαν εχει, άΧΧ' άνωθεν κινουμένην11. Τό χέρι άνήκει 
στον ζωγράφο, άλλα τό κινεί ή πνοή του ΘεοΟ.

Θά τελειώσουμε τό μικρό αύτό σχόλιο πάνω στο μέγα θέμα του Φωτίου, 
ως του κυριότερου έκφραστή του πνεύματος τών άποφάσεων τής Ζ ' Οικουμε
νικής Συνόδου, μέ κάποιες ειδικότερες ή γενικότερες έπισημάνσεις που σημείω
σε δταν μίλησε άπό τον άμβωνα τής Μεγάλης του Χρίστου Εκκλησίας, τήν ό
ποια τόσο εύστοχα όνόμασε όφθαΧμόν τής Οικουμένης28 29. Ή  όμιλία του έγινε τό 
Μεγάλο Σάββατο στις 29 Μαρτίου τού 867 . Ό  ίδιος ονομάζει τήν ιδιαίτερη 
αύτή μέρα Όρθοδοξίας άρχήν καί ήμέραν29 καί άναφέρεται βέβαια στον θρίαμβο 
τής ’Ορθοδοξίας. Τό κύριο βάρος τού λόγου του άφιερώνεται στήν εικόνα τής 
Παναγίας τής 'Οδηγήτριας, πού άφιερώνεται στο ναό τής 'Αγίας Σοφίας. Θά μεί
νουμε σέ τρία σημεία. Στο πρώτο άναφέρεται στήν οίκτρή κατάσταση πού πα
ρουσίαζαν έσωτερικά οί ναοί κατά τήν περίοδο τής Είκονομαχίας. Στερήθηκαν 
τήν διακόσμησή τους, έμειναν γυμνοί καί τραυματισμένοι καί ή τέχνη τους ρί
χτηκε στο βυθό τής λήθης. Στο δεύτερο τονίζεται ή θέση δτι ή όρθότητα τού 
δόγματος ένισχύεται καί έξηγείται μέ τή ζωγραφική (χρωμάτων άνθη κεράσα- 
σα), μέ τήν Ιερότητα τής αισθητικής έκφρασης (κάΧΧος ιερόν) καί τήν ωραιότη
τα. Καί στο τρίτο διατυπώνεται ή κλασική έκφραση: «όπως ό λόγος διά τής 
άκοής έτσι καί μέ τήν όψη ή μορφή χαράσσεται στούς πίνακες τής ψυχής»*30. 
Λόγος καί εικόνα, οί δύο όψεις τού ίδιου νομίσματος πού «έξαργυρώνουν» τό 
δόγμα καί τό χαρίζουν στούς πιστούς.

Καθώς ζεϊ μέσα σ* ενα τέτοιο κλίμα ό Μέγας Φώτιος δέν βλέπει μόνο πίσω 
του, ούτε άναπαύεται στό παρόν. Σταθερός καί συγκεκριμένος στις άπόψεις του,

26. Σ. Άριστάρχης, Φωτίου πατριάρχου Κωνσταντινουπόλεως Λόγοι χαΐ ΌμιΧίαι, τ. 2ος, 
Κωνσταντινούπολή 1900, σ. 299 Γιαννόπουλος, Εΐχώνχατά Φώτιον, σ. 390.

27. βαλέττας, Φωτίου έπιστοΧαί, ο. 401' Γιαννόπουλος, Είχώνχατά Φώτιον, σ. 391.
28. Λαούρδας, ΌμιΧίαι, σ. 168.
29. Λαούρδας, Όμιλία<, σ. 168.
30. Λαούρδας, ΌμιΧίαι, σ. 170, Όμιλία Φωτίου 17: ώσπερ γάρ ό λόγος St* άχοής οΰτω δι’ 

δφιως ή μορφή τοϊς της φυχής ίγχαράσσεται πιναξιν.

4 8 3



640 * Αθανασίου Παλιούρα

που άποτελοϋν θέσεις τής άγωνιζόμενης Εκκλησίας, κοιτάζει πρός τό μέλλον 
και ρίχνει τά θεμέλια των είκονογραφικών κύκλων καί προγραμμάτων. Προφή
της και χαρισματικός πατήρ άποφαίνεται μέ σιγουριά για την άμεση συνάρτηση 
δόγματος καί εικόνας. ’Ανακοινώνει τις άσφαλιστικές δικλείδες, όριοθετεί τά πε
ράσματα τής τέχνης μέσα άπό τούς έρμηνευτικούς δρόμους τής Εκκλησίας καί 
άνακεφαλαιώνει τήν όρθόδοξη διδασκαλία γιά τις εικόνες. Ή  φωνή του είναι 
άπλή καί ξεκάθαρη, δυνατή ώστε νά διατρυπά τούς αίωνες καί νά φτάνει ώς έμάς 
σήμερα: «Εκείνος πού πιστεύει στή διδασκαλία των Γραφών καί στήν όρθότητα 
του δόγματος σέβεται, προσκυνά καί τιμά τίς Ιερές εικόνες. Εκείνος πού δέν πι
στεύει στή διδασκαλία των Γ  ραφών καί στήν όρθότητα του δόγματος ούτε σέβε
ται, ούτε προσκυνά, ούτε τιμά τίς άγιες εικόνες»31. Είναι ή φωνή τής άλήθειας 
γιά τά σχήματα καί τά χρώματα καί τίς Ιερές μορφές, πού ξεδιπλώνουν καί 
άποκρυπτογραφοΰν τό μυστήριο του δόγματος. Ή  φωνή τού Θεού δηλαδή.

31. Λαούρδας, 'Ομιλία(, σ. 90*.
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Εικ. I. Μανή τής Χιύρας (Καχρύ τζαμί). Χριστό; “ό Χαλκιτη;" σί μιά ανεπανάληπτη άπεικ* 
12ου αιώνα. Πιθανότατα νά είναι αντίγραφο, όπότε όιασώζει τά χαρακτηριστικά τη; περίφηι 
όωτή; εικόνας τοΰ Χριστοί», πού ήταν υψωμένη από τούς πρώτους χριστιανικού; χρόνους στην 
νηνούπολη, πάνω από τή Χαλκή Πύλη την όποια κατέστρε^αν οί Είκονομάχοι το 729.
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2. -Αγία Σοφία Κ ω νσταντινουπόλεω ς. Ή  άψ Η * « 0  'Ιερού μέ 

;  Βρεφ οκρα τοΰσα ς Θ εοτόκου.

τήν ψηφιδωτή παράσταση
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j'
in/, λ. Ά για Σοιμα. 11 ΙΙαναγία τής άν|»ΙΛας. Το αρχαιότερο ψηψιόωτό, πού σ<ύζεται 

[Lf! στην Αγία Σοφία είναι ή ένΟρονη Θεοτόκος, “ό έμψυχος θρόνος τοΰ Παντοκράτορος", 
\0[· μέ τόν Χριοτό, στό τεταρτοσφαίριο τής άψίδας τού Ιερ ο ύ , όπου αντικατέστησε τό

%  σταυρό τών Είκονομάχων. ΤεχνουργήΟηκε στό Λεύτερο μισό τοΰ 9ου αίώνα καί πολλοί
ί|ι ίρευνητές υποστηρίζουν ότι με την ευκαιρία τών αποκαλυπτηρίων της έκφωνήΒηκε από 

τόν Φώτιον ή μέ άριΟμ. 17 ομιλία του.
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Είκ. 4. Ψαλτήρι του Χλουδώφ (9ου-10ου αί., 'Ιστορικό Μουσείο Μόσχας), φ. 51. Στό 
όνομα τού Χριστού ό Πέτρος έξουδετερώ νει Σίμωνα τόν μάγον καί άντίστοιχα ό πα
τριάρχης Νικηφόρος ό όμολογητής συντρίβει τόν είκονομάχο Ιωάννη.
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Είκ. 5. Ψαλτήρι του Χλουόώ(|> (9ου-10ου αΐ., 'Ιστορικό Μουσείο Μόσχας), ψ. 67. Μι 
κρογραφίες πού παριστάνουν τούς ΕΙκονομάχ.ους, οΐ όποίοι ώς νέοι σταυρωτές άαβε 
στώνουν την εικόνα τού Χριστού.
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Αογμα και εικόνα, εκκλησία και τέχνη

Εικ. 7. Ό  Πατριάρχη; Φ ώτιος, πού ώ ; δεινός κλασικός φιλόλογος συνέβαλλε άπικρασι 
στικά στη διάσωση των αρχαίων ελληνικών κειμένων, είκονίζεται αριστερά σέ θρόνο 
τιμώμενος, ανάμεσα στούς Σανδαβαρηνό, Άνδρέα τόν Στρατηλάτη και τούς μάγιστρου: 
Στέφανο και Ά γιοπολίτη. Μικρογραφία άπό τήν Χρονογραφία τού Ί ω . Σκυλίτζη 
Εθνική Βιβλιοθήκη τής Μαδρίτης, φ. 107 β.
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Είκ. 8. Ό  πατριάρχης Φ ώτιος σέ θρόνο, ανάμεσα σέ σοφούς, καθώς τόν προσκυνά ό 
Θεόδωρος ό Σανδαβαρηνός. Μικρογραφία από τήν Χρονογραφία τού Ίω . Σκυλίτζη. 
Εθνική Βιβλιοθήκη τής Μαδρίτης, φ. 107β.
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Η ΒΥΖΑΝΤΙΝΗ ΖΩΓΡΑΦΙΚΗ — ΤΕΧΝ Η  ΤΗ Σ ΕΚΚΛΗΣΙΑΣ  
ΚΑΙ Η ΕΛΕΥΘ ΕΡΙΑ ΤΟ Υ ΑΠ Ο ΓΡΑΦ Ο Υ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗ

Καθηγητοΰ 'Αθανασίου Δ. Παλιούρα, Ιωάννινα

Σέ δύο βιβλία πού έγιναν διατριβές στήν Ε λ λ ά δ α , μελετήθηκε συστημα
τικά ή έννοια καί τό περιεχόμενο τοϋ όρου «ΕΙκών» καθώ ς καί οΐ λεπτές καί 
Ιδιαίτερες έρμηνείες πού δίδονται σ ' αυτόν άπό χώρα σέ χώρα καί άπό λαό σέ 
λαό.

Στό πρώτο, πού έχει τόν τίτλο « Έ ο ικ α  - Ε Ικός καί συγγενικά άπό τόν 
Ό μ ηρο ώ ς τόν Αριστοφάνη» καί είναι ή ύφηγεσία τής Καθηγήτριας τής 
Κλασσικής Φιλολογίας στό Πανεπιστήμιο Ίωαννίνων Κατερίνας Συνοδινοΰ1, 
έρευνώνται, άναλύονται καί έξηγούνται οΐ όροι «είκός» καί «έοικα». 'Α ξίζει 
νά σημειώσω έδώ τίς διάφορες σημασίες πού έχει ή λέξη ΕΙκών στόν άρχαίο 
Ελληνικό κόσμο. Στόν Αισχύλο σημαίνει γενικά τό «όμοίωμα». Είναι χαρα
κτηριστικό δτι σ ’ αύτόν γιά πρώτη φορά άπαντά ή λέξη «εΙκόνισμα». Στόν 
Ευριπίδη έχει πολλές σημασίες π .χ. τό είδωλο στόν καθρέπτη, τό άγαλμα, ή 
άναπαράσταση ένός άνθρώπου ή ή παρουσία τοϋ Θεού. Στόν Η ρόδοτο δη
λώνει τό άγαλμα τοϋ άνθρώπου ένώ στόν Γοργία τό είδωλο τοϋ άνθρώπου. 
Στόν 'Αριστοφάνη σημαίνει τήν παρομοίωση καί τό όμοίωμα. Γενικά γιά τήν 
άρχαία Ε λληνική  γραμματεία ή «γεγραμμένη είκών» σημαίνει ζωγραφιά.

Στό δεύτερο βιβλίο, πού έχει τίτλο ««ΕΙκών Θεοϋ» καί «κα τ' εΙκόνα» Θε- 
οϋ παρά τω Ά π οστόλω  Παύλω (ΑΙ Χριστολογικαί βάσεις τής Παυλείου άν- 
θρωπολογίας)» καί είναι ή διδακτορική διατριβή τοϋ Καθηγητή τής Καινής 
Διαθήκης στό Πανεπιστήμιο Θ εσσαλονίκης Γιάννη Καραβιδόπουλου2, έπι- 
χειρεΐται μεθοδική διερεύνηση των Παλαιοδιαθηκικών όρων «κα τ' είκόνα» 
καί «όμοίωση» όπως αυτοί διαφαίνονται, χρησιμοποιούνται καί έρμηνεύον- 
ται άπό τήν Παύλειο Θεολογία.

Επειδή καί οί δυό αύτές μελέτες όναφέρονται σέ πρώϊμες έποχές, δηλ. 
στήν άποψη πού είχε γύρω από τό πρόβλημα τής εΙκόνας ή κλασσική Ε λ λ ά 
δα καί στή θέση πού έπαιρνε μέσω τοϋ Παύλου ή νέα Θρησκεία τοϋ Χριστού, 
πού τώρα μόλις έκανε τά πρώτα της βήματα στόν κόσμο, είναι χρήσιμο νά 
σημειώσουμε ότι, όποιος καταπιάνεται μέ τό ζήτημα τής είκόνας καί τό έρευ
να σέ όλες του τίς διαστάσεις3 χρειάζεται νά τό μελετά καί μέσα άπό τό πρί
σμα τής άρχαίας κλασσικής αίσθητικής, άλλά καί δουλεύοντας συγχρόνως

241

493



μέσα στην λατρευτικήν ατμόσφαιρα καί άντίληψη των ένθουσιαστικών τάσε
ων των πρώτων Χριστιανών, πού ζούσαν «έν άγαλλιάσει καί άφελότητι καρ- 
δία ς » 4.

Πρίν άρχίσουμε όποιαδήποτε έρευνα καί προδιαγράφουμε τήν πορεία 
τής μελέτης μας γιά τήν εικόνα θά πρέπει νά έπισημάνουμε αύτή τή μεγάλη ά- 
λήθεια: Ή  πρώτη Χριστιανική Κοινότητα των διωγμών καί τών μαρτύρων ά- 
κουγε μέ μιά καρδιά τό ζωντανό κήρυγμα τών ’Αποστόλων καί τών Ά π οστο- 
λικών Πατέρων, έψαλλε μ ’ ένα στόμα τούς κατανυκτικούς ψαλμούς καί τόν 
έπιλυχνικό ύμνο καί όπως γνωρίζουμε άπό τά κείμενα οί πάντες ήσαν «όμο- 
τράπεζοι καί συνδαιτημόνες» καί μεταλάμβαναν έκ τού ένός άρτου καί τού έ- 
νός ποτηριού στίς όλιγοφώτιστες καί ψυχρές κατακόμβες, ζούσαν τή ζεστή 
άτμόσφαιρα τής άγάπης, περιστοιχιζόμενοι άπό τά άπαλά καί θερμά χρώμα
τα τών τοιχογραφιών, οί όποιες άποτελούσαν «τό διαρκές κήρυγμα τών ’Α
ποστόλων πού άπλωνόταν μπροστά στά μάτια τους». "Ετσι θά άντιμετωπί- 
σουμε καί θά κρίνουμε όρθότερα καί άντικειμενικότερα τό πολύπλευρο θέμα 
τής Είκονομαχίας.

Δεν είναι τυχαίο ότι άπό τίς πρώτες κιόλας συγκρούσεις καί ή ’Ανατολι
κή καί ή Δυτική έκκλησία  όνόμασαν Είκονομάχους ή Εικονοκλάστας5 τούς 
αύτοκράτορες, έκκλησια στικούς καί πολιτικούς άρχοντες καί γενικά όσους 
θεωρητικά καί έμπρακτα έδειξαν άρνητική καί πολεμική στάση έναντι τών 
άγιων εικόνων. Οί όροι εικονομάχος  καί είκονομαχία μεταφέρθηκαν ένωρίς 
στά έπίσημα έκκλησια στικά  κείμενα, στίς άποφάσεις τών Συνόδων, Οικου
μενικών καί Τοπικών, καί στούς Κανόνες πού έξέδωσαν καί έκτοτε πέρασαν 
στήν εκκλησιαστική καί τήν πολιτική ιστορία καί άπό εκεί, μεταξύ τών άλ
λων έπιστημονικών κλάδων, καί στή Βυζαντινή ’Αρχαιολογία καί Τέχνη.

Θά σημειώσουμε έπίσης έδώ ένα γενικό άφορισμό τού Ostrogorsky πού 
διατείνεται ότι «στήν πραγματικότητα ή είκονομαχία άποτελεϊ συνέχεια τών 
άρχαίων Χριστολογικών έρίδων σέ νέα μορφή»6.

Τά κείμενα τών όρων τής Ζ' Οικουμενικής Συνόδου, πού άναφέρονται 
στίς εικόνες, έτσι όπω ς περιγραφικά, σαφή καί λεπτομερειακά διατυπώνον
ται, μάς άναγκάζουν ύποχρεωτικά νά κοιτάξουμε τήν άλλη πλευρά τών εικο- 
νομάχων καί άκόμη, καί άν άγνοούμε τή στάση τους, νά ύποπτευθούμε τί είχε 
άπαγορευθεΐ καί μέχρι ποιοϋ έχθρικού σημείου είχαν φθάσει καταργώντας ό- 
τιδήποτε τό εικονιστικό όχι μόνο στούς Ιερούς, άλλά καί στούς άλλους κοι
νωνικούς χώ ρους7. Στό βίο τού 'Αγίου Στεφάνου τού Νέου8, πού αποτελεί ση
μαντική πηγή τής περιόδου αύτής, άναφέρεται πώς ύστερα άπό τήν Σύνοδο 
τού 754 δεν καταστράφηκαν μόνο οι ιερές εικόνες, άλλά οί είκονομάχοι προ
χώρησαν καί τοποθέτησαν στή θέση τους κοσμικούς πίνακες. Είναι γνωστή 
εξάλλου ή μανία τών είκονομάχων γιά τίς διακοσμητικές άνεικονικές παρα
στάσεις στά δημόσια κτίρια καί τούς ναούς μέ θέματα άπό τόν κόσμο τής φύ- 
σ εω ς ή άπό τή ζωή τού αύτοκράτορα, τά κυνήγια, τίς ιπποδρομίες, τά θεατρι
κά έργα, τούς πολέμους9. Δέν είναι χωρίς σημασία ή χειρονομία τού Κων
σταντίνου Ε\ πού άντικατέστησε τίς παραστάσεις τών έξι Οικουμενικών Συ
νόδων, πού κοσμούσαν τό Μίλιον, ένα είδος θριαμβευτικού τόξου όπου ήταν 
ή άφετηρία τών μεγάλων δρόμων, μέέντυπωσιακή άπεικόνιση κούρσας ίππο
δρόμου, όπου μάλιστα νικούσε ό ήνίοχος Ούρανικός τόν όποιο θαύμαζε10.
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*Ήθελε μ* σύτό τόν έπιδεικτικό τρόπο νά διακηρύξει την πλήρη άντίθεσή του 
πρός την παράδοση τής έκκλησίας.

Ά π ό  την έπιστολογραφία, τούς λόγους των Πατέρων καί τά κείμενα των 
Ιστορικών, άπό τίς άποφάσεις καί τούς κανόνες τής Ζ' Συνόδου έχουμε πλή
ρη εΙκόνα τής είκονομαχικής Ατμόσφαιρας, πού δσο κι &ν θεωρηθεί ύπερβο
λική ή είκονόφιλη άποψη, έν τούτοις, ή καταλυτική, τραγική καί καταστρο
φική μανία των εικονομάχων, καθώς καί οί θηριωδίες τους, παραμένουν ένα 
Αδιαμφισβήτητο γεγονός11.

Είναι Αδύνατο νά έκτιμήσουμε σήμερα τή μεγάλη πνευματική καί καλλι
τεχνική φτώχεια, πού θά Απλωνόταν στήν περιοχή τής *Ανατολικής Μ εσο
γείου καί των Βαλκανίων άν έπικρατοϋσε ή είκονομαχική θύελλα. Καί δέν 
μπορούμε νά ύπολογίσουμε έπίσης πόσο θά έπηρεαζόταν ή Δύση Από τήν Α
νατροπή αυτή των πραγμάτων στούς έπόμενους αίώνες. Τά σωζόμενα, γιά 
παράδειγμα, Ανεικονικά κατάλοιπα τής είκονομαχικής περιόδου στόν Έ λ -  
λαδικό χώρο δείχνουν τήν βαθμιαία διείσδυση τού είκονομαχικού πνεύματος 
Ακόμη καί σέ περιοχές πού θεωρούνται περιθωριακές. Ό  μισοερειπωμένος 
ναός τού 'Αγίου Προκοπίου στή Μέσα Μάνη πού δημοσίευσε ό καθηγητής 
Δρανδάκης, ό "Αγιος ’Αρτέμιος καί ή 'Αγία Κυριακή, τά δύο έξω κκλήσια δη
λαδή τής Νάξου13, πού παρουσίασε ή βυζαντινολόγος ’Αγάπη Βασιλάκη φα
νερώνουν, Αναλογικά, τή μεγάλη διάβρωση πού δέχτηκαν τά μεγάλα κέντρα 
καί Ιδιαίτερα ή Κωνσταντινούπολη, ή Νίκαια, καί ή Θεσσαλονίκη.

’Από τόσους βυζαντινολόγους πού έγραψαν ώ ς τώρα δέν έγινε Από κανέ
να ό Αντίστροφος Απολογισμός: Τί θά χανόταν γιά τήν τέχνη τής έκκλησίας 
καί ποιά θά ήταν ή Απώλεια γιά τόν κόσμο καί τήν Ιστορία άν είχε έπικρατή- 
σει τότε τό κίνημα τών εικονομάχων. Υ π ολογίστε τό μέγα πλήθος τών μνη
μείων, τών ψηφιδωτών καί τοιχογραφιών, τών είκόνων, τών μικρογραφημέ- 
νων χειρογράφων, τών μικροτεχνημάτων πού σώζονται Από τήν μεταεικονο- 
μαχική περίοδο ώ ς σήμερα καί βγάλτε τά συμπεράσματά σας.

* * *

Ά π ό  τήν πρώτη στιγμή τής ύπαρξής του ό Χριστιανισμός, υΙοθετώντας 
καί χρησιμοποιώντας όλα τά αισθητικά μέσα έκφρασης, ήρθε σέ πλήρη Αντί
θεση μέ τόν Ιουδαϊσμό καί Αργότερα μέ τόν Μωαμεθανισμό. Ε π ικρ ά τησε, 
στόν νευραλγικό αυτόν τομέα ή έλεύθερη έλληνική σκέψη καί είχε βαθύτατη 
έπίδραση ή κλασσική παιδεία, ή όποία συνέχισε τήν ευεργετική της παρουσία 
στό Βυζάντιο καθώς παρατηρούν οί περισσότεροι έρευνητές πού Ασχολήθη
καν μέ τό θέμα. Μέ τήν Ανάπτυξη τής λατρείας, παράλληλα, έξελίσσεται καί 
ή ζωγραφική, ή όποία μέσα σέ λίγους αίώνες, Από τήν έποχή τών κατακομ
βών μέχρι τά τέλη τού 7ου αΙώνα, έδωσε λαμπρά δείγματα σπουδαίας τέχνης 
σέ Α νατολή καί Δύση, ώ στε νά προκαλούν τό θαυμασμό ή ποικιλία τών θε
μάτων, ή εύρηματικότητα στήν τεχνική καί ή ύψηλή στάθμη.

Μέχρι νά συστηματοποιηθεί καί όλοκληρωθεΐ ή διδασκαλία γιά τή συμ
βολή τής εΙκόνας στό έργο τής έκκλησία ς, ήδη πρίν Από τήν Ζ' ΟΙκουμενική 
Σύνοδο (787) φωτεινές προσωπικότητες, σέ Α νατολή καί Δύση, είχαν έπιση- 
μάνει τή διπλή Ιδιότητά τους: α) Παραστατική έκφραση καί αίσθητικό συμ
πλήρωμα στό παιδευτικό έργο τής έκκλησίας, καί β) λατρευτικό Αντικείμε-
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νο, άξιο γιά προσκύνηση καί άπεριόριστο σεβασμό. ΟΙ ιδιότητες αυτές, πού 
άποτέλεσαν ύστερα τόν πυρήνα γιά την καταγραφή καί τήν μεθοδική άνάπτυ- 
ξη καί διατύπωση των όρων καί άποφάσεων τής Ζ' Οικουμενικής Συνόδου, 
είχαν ιδιαίτερα ύπογραμμισθεί άπό τόν έπίσκοπο Εφ έσου Ύ πάτιο (531 -538)14 
στήν ’Ανατολή καί άπό τόν Γρηγόριο τόν Μέγα στή Δύση (590 - 604).

’Αντίθετα «οι ένθεοι Π ατέρες» κατά τίς άποφάσεις τής Συνόδου τού 754 
διεκήρυξαν ότι είναι «διαβολικής μεθοδείας εύρεσις» νά άναπαριστάνονται 
«των άγιων αί ίδέαι... έν εικόσιν εξ υλικών χρωμάτων».

Α λ λά  ή Σύνοδος τού 787 απάντησε μέ τήν έκκλησιαστική γλώσσα τής έ- 
ποχής: «Τοίς λέγουσι διαβολικής μεθοδίας έφεύρεμα τήν των εικόνων ποίη- 
σιν, καί μή των άγιων Πατέρων ήμΐν παράδοσιν, άνάθεμα»15. Γιά τούς φίλους 
των εικόνων έξαλλου δέν ύπήρχε μόνο πρόβλημα λατρείας, άλλά κοντά σ ’ 
αυτό και πολλές ά λλες συνήθειες τής καθημερινής ζωής έπρεπε ν’ άλλάξουν. 
Ω ς ένοεικτικό παράδειγμά άναφέρω σ ’ αύτό καί πολλές άλλες συνήθειες^τής.· 

κ&θημερινη,ς .ζωής.έπρεπε ν’.,άλλάξουν Ώ ς  ένδεικτικό παράδειγμα άναφέρω 
τή μαρτυρία τού πάπα Ρώμης Γρηγορίου, ό όποιος στή δεύτερη έπιστολή του 
πρός τόν αύτοκράτορα Λέοντα τόν "Ισαυρο σημειώνει άνάμεσα σ τ’ άλλα καί 
τήν χαρακτηριστική πληροφορία ότι «οί πιστοί στίς όδοιπορίες τους άπό πε
ριοχή σέ περιοχή συνήθιζαν νά φέρουν μαζί τους εικόνες»16.

Ποιό είναι τό ούσιαστικότερο περιεχόμενο τής Χριστιανικής τέχνης; ’Α
ναμφίβολα ή προετοιμασία των αισθήσεων τού πιστού γιά τήν βιωματική 
συμμετοχή στήν Ιστορία τής σωτηρίας. Χρειάζεται όμως νά υπάρχει μόνιμη, 
άρμονική καί άρραγής συνεργασία τής θεολογίας πού έκφράζεται μέ τό λόγο 
κι έκείνης πού έκφράζεται μέ τήν εικόνα. Καί οι δυό εισχωρούν πρώτα, φέρ
νουν στήν έπιφάνεια ύστερα καί έρμηνεύουν τέλος τόίδιο άντικείμενο μπρο
στά στά μάτια τών βαφτισμένων στό όνομα τής ’Αγίας Τριάδας. Καί ό λόγος 
καί ή εικόνα είναι πράξεις πού έντάσσονται καί ύπηρετούν τόν λειτουργικό, 
τόν δογματικό καί τόν ευχαριστιακό χώρο καί κοντά σ ’ αυτόν πλουτίζουν ά- 
κατάπαυστα καί διαμορφώνουν τόν «έσω  άνθρωπον». ’Ιδιαίτερα ή άρχιτε- 
κτονική καί οί εικ α σ τικ ές τέχνες προσκαλοϋν καί προκαλούν τήν όραση γιά 
αισθητικές άπολαύσεις. Εύστοχο είναι νά θυμηθούμε εδώ τήν αισθητική δια
τύπωση τού Μεγάλου Βασιλείου ότι «τά μάτια είναι οί γέφυρες πού περνάνε 
τίς εικόνες άπό τόν έξω  κόσμο μέσα μας». "Αν έντάξουμε τήν «αίσθηση τών 
ματιών» στό σύνολο τών τρόπων έκφρασης, πού ύπηρετούν τή λατρεία, θά έ
χουμε αύτό τό θαυμάσιο αισθητικό άποτέλεσμα: Ή  άκοή τέρπεται άπό τήν 
κατανυκτική μελωδία καί οί όφθαλμοί άπολαμβάνουν πνευματικά τή χρωμα
τική πανδαισία τών εικόνων καθώς ό νούς συλλαμβάνει τά νοήματα καί έμ- 
βαθύνει στίς ιδέες. "Ε τσ ι σέ μιά θαυμαστή συμμετοχή καί συνεργασία αισθή
σεων, νού καί καρδιάς ό «όλος άνθρωπος» συμπάσχει, θλίβεται, άγωνιά, χαί
ρεται, σπουδάζει, κοινωνεί τήν έν Χριστώ διδασκαλία καί τά έν Χριστώ 
βιώματα17.

Μεγάλο μερίδιο αυτής τής συμμετοχής άνήκει στή Χριστιανική ζωγραφι
κή. Καί έπειδή ή εικόνα φέρνει συνέχεια ένώπιόν μας τό θαύμα τής ένσάρκω- 
σης τού Χριστού, τίς Ά π ο σ το λ ικ ές διδαχές καί τά βιώματα τών άγιων, έπη- 
ρεάζει αισθητά τή διαμόρφωση τού έσωτερικού χώρου τής ψυχής καί τόν 
προετοιμάζει γιά ούσιαστικότερη συμμετοχή στό μεγάλο κεφάλαιο τής 
σωτηρίας18.
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Ω στό σ ο  άς μή θεωρηθεί ότι οί εικόνες είναι άπλώς τά μέσα γιά πληρέ
στερη κατανόηση τοϋ διδακτικού έργου τής έκκλησίας. Δέν είναι μόνο αυτό. 
Μαζί μέ τίς ύπόλοιπες «έκφράσεις», δηλαδή τά μέσα αίσθητικής μέ τά όποια 
βοηθιέται ό πιστός γιά μιά συνεπέστερη παραδοχή των βασικών όρων τής 
Χριστιανικής άλήθειας, δημιουργούν τίς προϋποθέσεις καί προετοιμάζουν τό 
δρόμο γιά νά φθάσει κανείς ώ ς τά ύποδείγματα, «τά πρωτότυπα», πού άπει- 
κονίζονται κατενώπιον γΓ αύτόν άκριβώς τό λόγο: γιατί έχουν άρχίσει ένα 
συνεχή διάλογο μέ τόν άπέναντί τους πιστό, πρόσωπο μέ πρόσωπο, «ένώπιος 
ένωπίω», όπου ό πιστός συνέχεια προσκαλείται άπό τό είκονιζόμενο άγιο 
πρόσωπο σέ μιά κατ’ έπίγνωση Χριστοκεντρική μαρτυρία στόν κόσμο.

Θά ήθελα νά σχολιάσω Ιδιαίτερα τήν πυκνή καί μοναδική έκφραση τοϋ 
Μ. Βασιλείου, πού περιέχεται στό έγκώμιο των Άγιων Τεσσαράκοντα καί 
περιλαμβάνει στίς πράξεις της ή Ζ' Οίκουμενική Σύνοδος: « . . .καί θείαις γρα- 
φαίς έντυγχάνοντες, καί βίους άνδρών άγιων άναγιγνώσκοντες κα ί είκονικάς 
άναζωγραφήσεις όρώντες, των κατά Θεόν αυτών έργων έν άναμνήσει γινόμε- 
θα ά γάρ ό λόγος διά τής άκοής παρίστησι, ταΰτα γραφή σιω πώ σα διά μιμή- 
σεω ς δείκνυσιν»19. ΟΙ εικόνες είναι ή «σιω πώ σα γραφή», πού σημαίνει ότι Ι
στορημένες στούς τοίχους καί στά σανίδια, παρά τήν φαινομενική άκίνητη 
σιωπή τους, έχουν έπιτύχει μιά μοναδική γέφυρα έκφρασης καί έπικοινωνίας 
μέ τόν πιστό’ κι αύτή τή σχέση καί συνεννόηση θά τήν όνόμαζα «εύγλωττη 
σιωπή». Γιατί τό ζωγράφημα τοϋ Χριστού ή των άγιων κρύβει ένα μυστικό νή
μα συνεννόησης μέ τό όποιο μεταβιβάζονται άκατάπαυστα τά κατευθυντήρια 
μηνύματα τής Χριστιανικής ζωής. *Έτσι μέσα άπό τόν σιωπηλό κόσμο των 
είκονογραφικών θεμάτων καί των χρωμάτων ή «φωνή τής σιωπής» έχει νά 
διαμηνύσει πολύ περισσότερα άπ* όσα θά έλεγε κάποια όμιλία. Χωρίς βέβαια 
νά ύποτιμάται ή δύναμη, ή άποτελεσματικότητα καί ή πειθώ τοϋ λόγου, πα
ράλληλα, δέν υστερεί καί ή χαρακτηριστική φωνή τής εικόνας20, πού κάποτε 
σέ ώρες θαυματουργικές μετατρέπεται σέ κραυγή πού συγκλονίζει τόν έσωτε- 
ρικό χώρο τής ψυχής καί όδηγεί σέ βήματα σωτηρίας. "Ο πως σημειώνει καί ό 
"Αγιος Γρηγόριος ό Νύσσης: «Ζωγραφία σιωπώσα έν τοίχω λαλεί».

Ά π ό τόν Μεσαίωνα καί δώθε ένώ ή Α νατολική έκκλησία έξακολουθεί 
χωρίς διακυμάνσεις νά ζωγραφίζει σύμφωνα μέ τό πνεύμα τής παράδοσης, ή 
Δυτική άκολούθησε έλευθεριότερους δρόμους στήν τέχνη δημιουργώντας ένα 
νέο styl.

Ή  έκκλησία μέ τή μεγάλη της πείρα θεσμοθέτησε τήν τέχνη καί μπορού
με νά ύποστηρίξουμε ότι τήν όριοθέτησε στά ευρύτερα πλαίσια τής διδασκα
λίας καί τής λειτουργικής πράξης21. Ό  ζωγράφος, καθώς Ιστορεί τά άγια 
πρόσωπα, έχει σαφή έπίγνωση τής άποστολής του, ξέρει τόν βαθύτερο ρόλο 
του στήν διαρκώς άνανεούμενη πορεία τής έκκλησίας καί θέτει τό ταλέντο 
του στήν υπηρεσία της. "Αν σκεφτόταν πρός στιγμήν νά άνεξαρτοποιηθεί καί 
νά όργανώσει έξω  άπό τούς κανόνες καί τό πνεύμα τής έκκλησίας τήν τέχνη 
του θά έπικρατοϋσε τό υποκειμενικό - προσωπικό στοιχείο, πού θά λειτουρ
γούσε σέ βάρος τής καθρλικής συνείδησης καί πίστεως καί θά κατέρρεαν έ
τσι οΐ βασικές άρχές - Πράξεις καί Κανόνες - πού άποτελοϋσαν πάντα τόν κι
νητήριο ρυθμιστικό παράγοντα τών έκκλησιαστικών πραγμάτων καί θε
σμών.

245

4V7



"Ενα μεταγενέστερο, άλλ’ εύγλωττο, παράδειγμα φανερώνει τήν διάστα
ση τού καλλιτέχνη πού έμεινε πιστός στήν παράδοση άπό τόν άλλο, πού άνοι
ξε  δικούς του δρόμους μέ προσωπικές πλέον έπιλογές. Άναφέρομαι στούς 
δυό μεγάλους Κρητικούς ζωγράφους, φίλους, καθώς φαίνεται καί συσπουδα- 
σ τές, τόν Γεώργιο Κλόντζα καί τόν Δομήνικο Θεοτοκόπουλο, πού δοξάστη
κε στήν Ευρώπη μέ τό όνομα Έ λ -Γ κ ρ έκ ο . Ό  Κλόντζατ?2 άφιέρωσε τήν τέχνη 
του στήν ύπηρεσία τής λατρείας. Οί θαυμάσιες φορητές εικόνες του καί τά 
μοναδικά τρίπτυχα στόλισαν τά τέμπλα καί τά προσκυνητάρια τών ναών, 
καθώ ς καί τά εικονοστάσια τών σπιτιών άπό τό Σινά μέχρι τή Βενετία καί ά
πό τίς Ά δρια τικές ά κτές μέχρι τήν Κρήτη. Ό  Θεοτοκόπουλος23 άντίθετα, ύ
στερα άπό τήν πρώτη φάση τής μαθητείας του στή Βυζαντινή Ζωγραφική, ά
νοιξε νέους δρόμους καί δημιούργησε τή μεγάλη τέχνη, χωρίς προηγούμενο 
καί δίχως έπόμενο. Τά περισσότερα θέματά του έξακολούθησαν νά έχουν 
θρησκευτικό περιεχόμενο άν καί ποτέ βασικά στοιχεία τής Βυζαντινής Τ έ
χνης δέν έλειψαν άπό τό έργο του. "Ο μως δέν είναι πιά ή τέχνη του στήν ύπη
ρεσία τής εκκλησίας. Τά έργα του στολίζουν άνάκτορα καί σπίτια εύγενών 
καί πλουσίων άρχόντων. Ή  τέχνη του χρησιμοποιεί τήν συμβολική γλώσσα 
τών χρωμάτων, τών γραμμών καί τών φωτοσκιάσεων, δέν στοιχίζεται όμως 
άπόλυτα πρός τήν καθολική πείρα καί διδασκαλία τής έκκλησίας.

Αύτά τά στοιχεία δείχνουν τήν ποικιλία τών τάσεων, πού κατά καιρούς 
έμφανίζονται στή χριστιανική ζωγραφική, τά όποια φανερώνουν γενικότερα 
καί τό φιλελεύθερο πνεύμα πού πνέει στό χώρο τής έκκλησίας άναφορικά μέ 
τήν τέχνη. Ή  παράδοση τών αιώνων έχει υιοθετήσει τίς βασικές όρίζουσες 
πού είναι: ένότητα στό  δόγμα, ποικιλία κα ί έλευθερία στήν έκφραση. Αυτή ή 
πολυφωνία χαρακτηρίζει καί χρωματίζει όλες τίς φάσεις τής έκκλησιαστικής 
ζωής σέ ’Ανατολή καί Δύση σ ’ όλες τίς έποχές. Συριακή τέχνη, βυζαντινή ζω
γραφική μέ όλες τίς μεταλλαγές της, τέχνη τών primitivi τής ’Ιταλίας, Καρο- 
λίνειος τέχνη στή Δύση, ή Αναγέννηση μέ όλα τά μεταγενέστερα ρεύματα 
πού πήγασαν άπό αύτή. Ή  Τέχνη ήταν συνήθως στήν ύπηρεσία τής έκκλη 
σίας μέ τίς τοπικές Ιδιαιτερότητες καί τά χαρακτηριστικά φαινόμενα σέ κάθε 
περιοχή. ’Ανάλογα χαρακτηρίζεται καί ή προσωπικότητα τού καλλιτέχνη: έ- 
ξαφανίζεται, κάποτε κυριολεκτικά, στή βυζαντινή ζωγραφική όπου τίς περισ
σότερες φορές δέν ύπογράφει κάν τό έργο του ή τό ύπογράφει μέ ένα τρόπο 
πού δείχνει τό δέος μπροστά στό μέγα έργο πού έπιτελεΤ. ’Αντίθετα στήν πε
ρισσότερο όρθολογική Δύση ό ζωγράφος τιμάται καί άποκτά τή φήμη τού με
γάλου μαΐστρου καί δοξάζεται άπό πάπες, βασιλείς καί ήγεμόνες.

Δέν είναι τυχαίο ή χωρίς σημασία τό γεγονός ότι στήν ’Ανατολή ό ζωγρά
φος δέν χρησιμοποιεί ποτέ μοντέλο. Γνωρίζει άπό τήν μακραίωνη πείρα τής 
έκκλησία ς ότι, όταν ζωγραφίζει π.χ. τόν "Αγιο Δημήτριο δέν άναπαριστά τόν 
άμαρτωλό καί μέ τήν άνθρώπινη φθαρτή σάρκα Δημήτριο, άλλά τόν λυτρω
μένο καί μέ τό αίμα τής θυσίας του έξαγνισμένο άγιο, τού όποιου ή εικόνα ύ- 
ψώνεται μπροστά μας καί μπροστά σέ κάθε γενιά καί έποχή καλώντας καί 
προκαλώντας τούς πιστούς νά άναθυμοϋνται κάθε φορά τόν μάρτυρα τής ά- 
ληθείας, τόν μιμητή τής θυσίας τού Χριστού καί τόν ύπέρμαχο τής Χριστιανι
κής άγάπης. Είναι όρθή ή παρατήρηση άν καί προέρχεται άπό τόν μαρξιστή 
Ιστορικό τής τέχνης Komilovitch γιά τό θέμα: « ... "Αν ό είκονιζόμενος άγιος 
έμοιαζε σέ όλα μέ τόν κοινό πιστό, τότε πώς θά φαινόταν ή ιδιαίτερη δύναμή
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του; Μέ ποιό τρόπο θά μπορούσε νά βοηθήσει τόν κοινό άνθρωπο, τόν κατα- 
ποντισμένο στό πέλαγος των θλίψεων καί των μερίμνων τής ζωής;»24.

« Ή  είκόνα δεν είναι μιά άπεικόνιση τής φθαρτής άνθρώπινης σάρκας, 
τής όμοιας μέ τή δική μας* δείχνει μιά σάρκα χωρίς άμαρτία καί λυτρωμένη 
άπό τό ζυγό τής φθοράς. «Θεού σώμα έστί» λέγουν τά Πρακτικά τής Συνόδου 
«άρρήτω δόξη κατηγλαϊσμένον, άφθαρτον, άγιον, ζωοποιόν»23. Μέ άλλα λό
για «συμβαίνει καί έδώ ότι καί μέ τό Εύαγγέλιο: ή εικόνα μεταβιβάζει σέ κάθε 
γενεά τήν εικόνα του Χριστού όπως τή διαφυλάσσει όχι μόνο ή 'ιστορική μνή
μη τής Ε κκλησία ς, άλλά καί ή χαρισματική μνήμη τής πίστεως»26. Μ* αυτό 
τό πρίσμα κρινόμενο τό ευαίσθητο θέμα «ή είκόνα καί ή τέχνη τού ζωγράφου» 
φανερώνεται καθαρά ότι όποιαδήποτε άπόπειρα νά άπεικονισθεί ό Χριστός, 
ή Παναγία ή οί Ά γ ιο ι μέ τή χρησιμοποίηση ώ ς μοντέλου ένός όποιουδήποτε 
φθαρτού άνθρώπου θά σήμαινε άντικατάσταση τού προτύπου καί έκεΐνο πού 
θά προερχόταν πιθανόν νά ήταν έργο τέχνης, άξιο θαυμασμού, όχι όμως καί 
είκόνα πού θά έμπαινε στήν έκκλησία γιά τή λατρεία ή θά άνέβαινε στό εικο
νοστάσι τού σπιτιού, άξια σεβασμού καί προσκύνησης. Αυτή άλλωστε είναι ή 
ουσιώδης διαφορά π.χ. μιάς Παναγίας 'Οδηγήτριας, ποή άφιέρωσε, «ή συντε
χνία των 'Οδηγών» στήν Κωνσταντινούπολη καί άποτελούσε λατρευτική εί- 
κόνα στή Μονή τών 'Οδηγών27 καί μιάς Μαντόνας τού Ραφαήλ πού είναι πί
νακας μεγάλης αισθητικής άξίας. Γιά όποιον γνωρίζει τήν έλληνική, τά ρήμα
τα άσπάζομαι καί φιλώ δίνουν τίς λεπτές διακρίσεις καί τό μέγεθος τής διά
στασης τού θέματος. Τό πρώτο άναφέρεται στις εικόνες τής Α νατολής καί 
τό δεύτερο άρμόζει στις εικόνες τής Δύσης. Ή  όποια βυζαντινή είκόνα τής 
Παναγίας πού άκολουθεΐ τήν παράδοση τής άνατολικής έκκλησίας, είναι ά
ξια προσκύνησης καί άσπασμού. Ά π ό  τήν άλλη μεριά ή άναγεννησιακή 
Μαντόνα, πού άποτελεΐ κατά κανόνα άπεικόνιση μοντέλου, είναι χάρμα ό- 
Φθαλμών, προκαλεΐ θαυμασμό ή όμορφιά της καί μάς παρακινεί νά τήν προ
σέξουμε αίσθητικά. Αυτό έξηγεΐ καί τά όρια τής έλευθερίας τοΰ καλλιτέχνη, 
ΓΓ αύτό καί ή Ζ' Οικουμενική Σύνοδος θεσμοθέτησε σημειώνοντας ότι «ή τέ
χνη τής είκόνος δέν είναι έφεύρεση τών καλλιτεχνών, άλλά είναι καρπός τής 
πείρας τών Α γίω ν»21. «Ου γάρ ζωγράφων έφεύρεσις ή τών είκόνων ποίησις, 
άλλά τής καθολικής έκκλησίας έγκριτος, θεσμοθεσία καί παράδοσις...»29. 
Ιδιαίτερα ό ζωγράφος τής Ά νατολικής έκκλησία ς έχει τή βαθειά αίσθηση ό
τι ή παράδοση τού περιορίζει τήν λεγόμενη καλλιτεχνική έλευθερία καί ένσυ- 
νείδητα ύποτάσσεται στή θέληση τής έκκλησίας. Ή  στάση του αυτή φαίνεται 
στόν τρόπο πού ύπογράφει, όταν ύπογράφει, τό έργο του: π.χ. «Χειρ ταπεινού 
Ίωάννου τάχα καί ζωγράφου».

ΟΙ διαφοροποιήσεις τής τεχνοτροπίας είναι μέγα κεφάλαιο στίς σχέσεις 
Α νατολής καί Δύσης. Καί δέν είναι μόνο μέγα άλλά καί πολύπλοκο. Γιατί οί 
άρχές πού διέπουν τήν τέχνη τής Α να τολής, όπου ή σχέση μέ τά ιερά κείμενα 
είναι στενή καί άμεση, καθορίζονται άπό λόγους δογματικούς, Ιστορικούς, 
καί λειτουργικούς. Στή Δύση, χωρίς νά παραθεωρούνται ο\ παραπάνω άρχές, 
τονίζεται Ιδιαίτερα τό αισθητικό μέρος κατά τέτοιο τρόπο ώ στε ή θρησκευτι
κή τέχνη νά άποτελεΐ «άνάμνηση» τών κειμένων μέ πολλές παραλλαγές, ό
που ξεχωρίζει Ιδιαίτερα ή έλευθερία τού καλλιτέχνη πού συχνά φθάνει ώ ς τό 
σημείο τής υποκειμενικής θεώρησης τών είκόνων, χωρίς νά άφαιρεΐ άπό αύ- 
τές τή δυνατότητα νά τοποθετούνται στό ναό γιά προσκύνηση. ’Ορθόδοξοι ό
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νομαστοί βυζαντινολόγοι ή ζωγράφοι, όπως ό Λεωνίδας Ούσπένσκυ, ό Παύ
λος Εύδοκίμωφ, Κ. Καλοκύρης ή ό Φ ώτης Κόντογλου πού κινούνται στό χώ
ρο τής μεγάλης όρθόδοξης παράδοσης, έξετάζοντας μέ τά όρθόδοξα μέτρα 
τή δυτική τέχνη βρίσκουν πώς έχει άπομακρυνθεί άπό τόν έκκλησιαστικό 
χώρο καί σέ πολλά σημεία ταυτίζεται μέ τήν κοσμική: «'Υπάρχει σύγχυση α
νάμεσα σέ δύο πράγματα πού είναι δλως διόλου διαφορετικά: στήν Αγιογρα
φία καί στήν θρησκευτική ζωγραφική, στή λειτουργική τέχνη καί στήν τέχνη 
πού, καί στήν ουσία της, στόν προορισμό της, στόν τρόπο πού μεταχειρίζεται 
τό θέμα, είναι μιά τέχνη κοσμική πού παίρνει θέματα θρησκευτικά»30. Καί 
συμπληρώνει ό Λεωνίδας Ούσπένσκυ στήν «Είκόνα» του: «Αυτή ή τέχνη Αν
τιλαμβάνεται σχετικά καί όχι Απόλυτα τό θρησκευτικό θέμα πού ζωγραφίζει 
καί θέλει νά τό υποβάλλει στόν θεατή: τό έργο πού κάνει έκφράζει τήν ψυχική 
κατάσταση τού τεχνίτη καί τήν δική του μοναχά εύλάβεια, κι όχι τό έργο τής 
λειτουργικής τέχνης, πού μεταδίδει Αντικειμενικά τήν Αποκάλυψη τού μυ
στηρίου τής θρησκείας μας. Ή  θρησκευτική ζωγραφική καθρεφτίζει τόν κό
σμο πού νοιώθουμε μέ τίς αίσθήσεις καί τίς συγκινήσεις του, νοιώθει τόν Θεό 
κ α τ1 είκόνα τού Ανθρώπου. Δέν είναι πιά ή έκκλησία πού διδάσκει τούς πι
στούς, Αλλά ή Ανθρώπινη προσωπικότητα πού έπιβάλλει τίς Ατομικές Αναζη
τήσεις της. Ή  λειτουργική όμως τέχνη δέν έχει σκοπό νά συγκινήσει, Αλλά 
νά μεταμορφώσει, νά άναπλάσει κάθε Ανθρώπινο αίσθημα»31. Έ νώ  «ή όρθό- 
δοξη λειτουργική ζωγραφική, δηλ. ή Αγιογραφία, ακολουθεί όλως διόλου άλ
λον δρόμο. Είναι ό δρόμος τής Ασκητικής ύπακοής τής θεωρητικής προσευ
χής. Ή  ώραιότης μιας εικόνας, Αν καί ό καθένας τήν βλέπει Αναλόγως μέ τίς 
πνευματικές δυνάμεις του, έκφράζεται Από τόν τεχνίτη Αντικειμενικά, σύμ
φωνα μέ τήν άρνηση τού Έ γ ώ  του, πού σβύνει μπροστά στήν Αποκαλυφθεΐσα 
Αλήθεια. Σ ’ αύτόν «ή έλευθερία είναι ή τελεία λύτρωσις Από όλα τά πάθη καί 
άπό τάς έπιθυμίας, τάς κοσμικάς καί σα ρκικός» κατά τόν άγιο Συμεών τόν 
Νέον Θεολόγον»32. Κι άκόμη « Ή  Αγιογραφία δέν είναι μονάχα μιά τέχνη, Αλ
λά μία καθημερινή ά σκηση»33 γιά τόν ζωγράφο τής Ό ρθόδοξης έκκλησίας.

"Ο μω ς θά ήταν λάθος νά θεωρήσουμε τούς κανόνες τής ζωγραφικής άμε- 
τάτρεπτους, πού κινδυνεύουν νά σταματήσουν τήν τέχνη σέ μιά στιγμή χωρίς 
καμιά έξέλιξη ή πρόοδο. Ό  Παύλος Εύδοκίμωφ ύπογραμμίζει σχετικά: « Ε 
άν στή Δύση είναι ό δογματολόγος πού πληροφορεί καί όδηγεί τόν καλλιτέ
χνη, στήν Α νατολή είναι ό δογματολόγος πού πληροφορείται καί διδάσκεται 
Από τή θέα ένός Αληθινού είκονογράφου»34. Νά έπισημάνουμε άκόμη ότι καί 
στή Δύση οΐ εικόνες βρίσκονται μέσα στούς ναούς καί συχνά καί στά εικονο
στάσια καί στά δωμάτια τών σπιτιών καί γι’ αύτό μέ αυτή τους τήν Ιδιότητα 
θεωρούνται τέχνη έκκλησιαστική. "Ετσι γιά ένα πιστό τής Δυτικής έκκλη
σίας οΐ είκόνες λειτουργούν μέσα του κατά τόν ίδιο τρόπο όπως καί οΐ όρθό- 
δοξες είκόνες γιά ένα πιστό τής ’Ανατολικής έκκλησίας. Θά σημειώσουμε έ- 
δώ πώς άπό διαφορετικούς δρόμους ό καθένας ξεκινά γιά νά φτάσει στόν ίδιο 
σκοπό.

"Α ς πάρουμε.γιά παράδειγμα τήν είκόνα τής ’Ανάστασης τού Χριστού. 
Στήν ’Ορθόδοξη είκονογραφία τής «Καθόδου στόν Ά δ η »  ό Χριστός κατεβαί
νει στή γή γιά νά σώσει τόν Ά δά μ καί Αφού δέν τόν βρίσκει έκεΐ, φθάνει ώς 
τόν "Αδη: «Μιά μεγάλη σιωπή βασιλεύει σήμερα στή γή, μιά μεγάλη σιωπή 
καί μιά μεγάλη μοναξιά. Μιά μεγάλη σιωπή γιατί ό βασιλιάς κοιμάται. Ή  γή
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σείστηκε καί ήσύχασε γιατί ό Θ εός κοιμήθηκε σαρκικά καί πήγε νά ξυπνήσει 
αύτούς πού κοιμόταν άπό αιώνες. *0  Θεός πέθανε σαρκικά καί ό Ά δ η ς  έ- 
σκίρτησε. Ό  Θεός κοιμήθηκε γιά λίγο καιρό καί ξύπνησε άπό τόν ύπνο αύ
τούς πού παρέμειναν στόν Ά δ η ...»  γράφει χαρακτηριστικά ό Έπιφάνιος 
στήν όμιλία του γιά τό Μέγα Σάββατο” . Γιά τήν Όρθόδοξη ζωγραφική είκο- 
νογραφικές συνθέσεις τής ’Ανάστασης είναι ή «Κάθοδος στόν Ά δ η » , πού 
συμπληρώνουν οί σχετικές σκηνές των Μυροφόρων καί τοϋ άγγέλου στό κε
νό μνημείο. Ή  Δυτική έκκλησία έπέλεξε τήν είκόνα μέ τόν Χριστό πού κρα
τά μιά σημαία καί ύψώνεται πάνω άπό τόν άδειο τάφο36. Ή  διαφορά στό εί- 
κονογραφικό μέρος είναι σαφής, άλλά ό στόχος είναι ένας. Ή  Όρθόδοξη ζω
γραφική τονίζει τό λυτρωτικό μήνυμα τού Πάσχα ντυμένο μέ τή χαρά τής νί
κης κατά τοϋ θανάτου καί τήν άγαλλίαση τής σωτηρίας. Ή  Δυτική άντίστοι- 
χα τονίζει τόν θριαμβευτικό χαρακτήρα τοϋ γεγονότος έπιμένοντας στόν το
νισμό τής δόξας τοϋ Χριστοϋ. ’Αλλά καί στίς δυό είκόνες τό μέγα συμβάν τής 
Α νάστασης τοϋ Χριστοϋ άποτελεϊ τόν Κεντρικό Πυρήνα τής έκφρασης.

01 πατέρες τής 2! Οίκουμενικής Συνόδου είχαν βαθειά συνείδηση τής με
γάλης παράδοσης καί τής ευθύνης άπέναντι σ ’ αύτήν, καθώς φαίνεται, όλο- 
κάθαρα στήν Όμολογία τους πού τήν διατυπώνουν έπιγραμματικά. Τό πυκνό 
καί ούσιαστικό κείμενο πού άκολουθεϊ δείχνει τήν προσοχή, άλλά καί τήν 
σταθερή θέληση μέ τήν όποια άντιμετωπίζουν τήν κρισιμότητα των καταστά
σεων. Κι άκόμη πόσο σωστά καί σοφά συνέδεσαν τό πρόβλημα των είκόνων 
μέ τήν ένσάρκωση τοϋ Χριστοϋ ύψώνοντας έτσι τό ζήτημα άπό άφηρημένο 
θεολογικό σέ συγκεκριμένο Χριστολογικό. Γράφουν: «...Διαφυλάσσουμε ό
λες τίς γραπτές ή άγραφες έκκλησιαστικές παραδόσεις πού θεσπίστηκαν γιά 
μάς. Μιά άπό αυτές τίς παραδόσεις είναι καί ή προσεκτική άποτύπωση τής 
μορφής σέ είκόνα, γεγονός πού συμφωνεί καί μέ τό περιεχόμενο τής διδασκα
λίας τοϋ Εύαγγελίου κατά τό όποιο πιστεύουμε στήν πραγματική καί όχι σέ 
φανταστική ένανθρώπιση τοϋ Θεοϋ Λόγου»37.

Θρίαμβος τών είκόνων δέν σημαίνει μόνον άποκατάσταση τής όρθόδο- 
ξης σκέψης καί πράξης στήν έκκλησία. Σημαίνει όριστική καί χωρίς ένδοια- 
σμούς έπικράτηση τής άλήθειας στήν τέχνη. Τής άλήθειας πού γεννάει τήν 
καλλιτεχνική έκφραση τής πραγματικής έλευθερίας στό χώρο τής λατρείας.

’Αξίζει νά τελειώσω διαβάζοντας ένα μικρό άπόσπασμα κειμένου πού 
μάς μεταφέρει στήν Ιερή άτμόσφαιρα τοϋ Α γίου Ό ρ ο υ ς , μέσα στήν όποια 
ζωγράφιζε άγιογράφος τής ’Ανατολικής έκκλησία ς3*: « . . .Ή  σανίς έπί τής ό- 
ποίας έζωγραφίσθη τό άντίγραφον (τής Πορταϊτίσσης) ηύλογήθη προηγουμέ
νως καί έπλύσθη δι’ άγιασμοϋ, είς τά χρώματα προσετέθη κόνις έκ  πολυτί
μων άγίων λειψάνων, κατά τήν διάρκειαν δέ τής άντιγραφής έτέλουν είς τήν 
Μονήν (Ίβήρων) όλονύκτιον παράκλησιν δίς τής έβδομάδος, ένώ ό ζωγρά
φος (’Ιάμβλιχος Ρωμανός), είργάζετο νηστικός, τρώγων κατά Σάββατον καί 
Κυριακήν μόνον».
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14, καί 249-250.

17. βλ. Ενδεικτικά Ι.Ν. θεοδωρακόπουλου, Είκόνα, περιοδ. Σύνορο 36 (1965), 77: «Μέσα 
στήν είκόνα συναντώνται τά μάτια τής ψυχής μέ τά μάτια τού σώματος». Βλ. Επίσης τήν σχέση 
λόγου καί εΙκόνας στό «Συνοδικό πού διαβάζεται τήν Κυριακή τής ’Ορθοδοξίας», J. Gouillard. 
«Le Synodikon d’Orthodoxie: Edition et commentaire», TM , 2 (1967) 1-316 σελ. 49: «Τών τφ λόγω Α- 
γιαζόντων τά χείλη, είτα τούς άκροατάς διά τού λόγου, είδότων τε καί κηρυσσόντων ώς διά τών 
σεπτών εΙκόνων όμοίως άγιάζεται μέν τά δμματα τών όρώντων, Ανάγεται δέ δι* αύτών ό νούς 
πρός θεογνωσίαν, ώσπερ καί διά τών θείων καί τών Ιερών σκευών καί τών δλλων άγίων κειμη
λίων».

18. Ό  ’Ιωάννης Δαμασκηνός συνεδύασε τό πρόβλημα τών εΙκόνων μέ τήν Ενσάρκωση τού 
Χριστού καί τή σωτηρία τού κόσμου, στούς τρεις «Λόγους Απολογητικούς πρός τούς διαβάλλον- 
τας τάς άγίας εΙκόνας». (Α' - Γ ) ,  Migne, P.G. 94, 1232-1420.

19. Mansi, XIII, 300c.
20. Mansi, XII, 1066. Καί ό Μ. Βασίλειος σέ Επιστολή του πρός τόν Ίουλιανό τόν Παραβάτη 

ύπογραμμίζει: «...Επεί καί πολέμων τρόπαια καί νίκας καί λογογράφοι πολλάκις, καί ζωγράφοι 
διασημαίνουσιν οί μέν τώ λόγω κοσμούντες, οί δέ τοίς πίναξιν Εγχαράττοντες».

21. «Ιστοριών δέ Παλαιός καί Νέας Διαθήκης πληρώσαι Ενθεν καί Ενθεν χειρί καλλίστου 
ζωγράφου τόν ναόν τόν Αγιον, όπως Αν οί μή είδότες γράμματα, μηδέ δυνάμενοι τάς θείας Αναγι- 
γνώσκειν Γραφάς τή θεωρίμ τής ζωγραφίας μνήμην τε λαμβάνωσιν τής τών γνησίως τώ Αληθινφ 
Θεώ δεδουλευκότων Ανδραγαθίας καί πρός Αμιλλαν διεγείρωνται τών ευκλεών καί Αοιδίμων Αρι- 
στευμάτων» σημειώνει ό "Οσιος Νείλος (Migne, P.G. 79, 577-580).

22. Γιά τόν φημισμένο κρητικό ζωγράφο τού 16ου αίώνα Γεώργιο Κλόντζα βλ. Άθαν. Πα· 
λιούρα, Ό  ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας (ci. 1540-1608) καί αί μικρογραφίαι τού κώδικος αυτού, 
‘Αθήνα 1977.

23. ’Από τήν όγκώδη διεθνή βιβλιογραφία γιά τόν Θεοτοκόπουλο σημειώνουμε τήν τελευ
ταία σπουδαία μελέτη τού ΛΛ Παναγιωτάκη. Ή  Κρητική περίοδος τής ζωής τού Δομήνικου Θεο- 
τοκόπουλου, Αθήνα 1986.

24. Κ . K orn ilov itch , Τά χρονικά τής Ρωσικής τέχνης, Λένιγκραντ - Μόσχα 1960, 89.
25. M ansi, XIII, 319
26. Γ. Φλωρόφσκυ, Θεολογικά Αποσπάσματα, περιοδ. Pout, 31 (1931) 11.
27. Μ. Χατζηδάκη. Παναγία ή ‘Οδηγήτρια, περιοδ. ΚΙΒΩΤΟΣ, τεύχ. 17-18 (1953) 213.
28. L  O uspensky, Σκέψεις γιά τό μέλλον τής Είκονογραφίας, περιοδ. Σύνορο, 36 (1965) 84.
29. M an si XIII, 252
30. Λ. Ούσπένσκυ, Ή  Είκόνα (μετφρ. Φ. Κόντογλου) ’Αθήνα 1952, 32.
31. Στόν "Ιδιο, 32-33. Ό  Ούσπένσκυ Αντιδιαστέλλει τήν «θρησκευτική» Από τήν «λειτουργι

κή» ζωγραφική. Καί γι’ αυτόν θρησκευτική είναι ή κοσμική τέχνη, πού Εκφράζει μέ ύποκειμενικό
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τρόπο θρησκευτικά θέματα, ένώ ή λειτουργική ταυτίζεται μέ τήν τέχνη τής όρθόδοξης έκκλη- 
σίας.

32. Στόν Ιδιο. 37-38.
33. Στόν Ιδιο, 57
34. Παύλον Εύδοκίμωφ, Ή  τέχνη τής ΕΙκόνας. Θεολογία τής ώραιότητος, Θεσσαλονίκη 

1980, 163.
35. Στόν ·Ίδιο, 239-240. Ή  θαυμάσια όμιλία του Έπιφανίου γιά τό Μέγα Σάββατο: Migne. 

P.G. 43, 440-464.
36. Άθαν. Παλιούρα, Ή  Δυτικού τύπου Α νάσταση τού Χριστού καί 6 χρόνος είσαγωγής της 

στήν ’Ορθόδοξη τέχνη, «Δωδώνη» Ε .Ε .Φ .Σ .Π .Ι., ’ Ιωάννινα 1978, 385-397.
37. Mansi, X III, 377: «καί συνελόντες φαμέν, άπάσας τάς έκκλησιαστικάς έγγράφως ή ά- 

γράφως τεθεσπισμένας ήμΐν παραδόσεις άκαινοτομήτως φυλάττομεν ών μία έστι καί ή τής είκο- 
νικής άναζωγραφήσεως έκτύπωσις, ώ ς τή Ιστορίςι τού εύαγγελικοϋ κηρύγματος συνάδουσα, 
πρός πίστωσιν τής άληθινής καί ου κατά φαντασίαν τού Θεού λόγου ένανθρωπήσεως...» Καί πα
ρακάτω: «Ό ρίζομεν σύν άκριβεία πάση καί έμμελείμ παραπλησίως τω τύπω τού τιμίου καί ζωο
ποιού σταυρού άνατίθεσθαι τάς σεπτάς καί άγιας εΙκόνας, τάς έκ χρωμάτων καί ψηφίδος καί έ- 
τέρας ύλης έπιτηδείως έχούσης έν ταΐς άγίαις τού Θεού έκκλησίαις, έν Ιεροίς σκεύεσι καί έσθήσι 
τοίχοις τε καί σανίσιν, οίκοις τε καί όδοϊς* τής τε τού Κυρίου καί Θεού καί σωτήρος ήμών Ιησού 
Χριστού είπόντος καί τής άχράντου δεσποίνης ήμών τής άγιας Θεοτόκου, τιμίων τε άγγέλων καί 
πάντων άγίων καί όσίων άνδρών’ δσω γάρ συνεχώς δΓ είκονικής άνατυπώσεως όρώνται, τοσού- 
τον καί οΐ ταύτας θεώμενοι έξανίστανται πρός τήν των πρωτοτύπων μνήμην τε καί έπιπόθησιν, 
καί ταύταις άσπασμόν καί τιμητικήν προσκύνησιν άπονέμειν, ού μήν τήν κατά πίστιν ήμών άλη- 
θινήν λατρείαν ή πρέπει μόνη τή θείςι φύσει, άλλ* δν τρόπον τώ τύπω τού τιμίου καί ζωοποιού 
σταυρού καί τοΐς άγίοις εύαγγελίοις καί τοίς λοιποΐς Ιεροΐς άναθήμασι καί θυμιαμάτων καί φώ
των προσαγωγήν πρός τήν τούτων τιμήν ποιείσθαι καθώς καί τοΐς άρχαίοις εύσεβώς εϊθισται. ή 
γάρ τής εΐκόνος τιμή έπί τό πρωτότυπον διαβαίνει, καί δ προσκυνών τήν εΙκόνα προσκυνεΐ έν αυ
τή τού έγγραφομένου τήν ύπόστασιν. ούτω γάρ κρατύνεται ή τών άγίων πατέρων ήμών διδασκα
λία εΤτουν παράδοσις τής Καθολικής ’Εκκλησίας».

38. /. Pitra, Hymnographie de l’6glise grecquc, Paris 1867,124 καί Φ. /. Πιομηίνου, Έ λλη νες ά- 
γιογράφοι μέχρι τό 1821, ’Αθήνα 1984, 7.
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□μάχοι καταστρέφ ουν την εικόνα τοΰ Χ ρ ισ το ύ , τό γνωστό μοτίβο πού έπαναλαμβάνεται. ιΗαλΙ(ϊ

)ϋ Λ ονδίνου τού 1066. Β ρετα νικό Μ ουσείο.



• Ό  Ίιοάννης 6 Δαμασκηνός είναι ή μορφή, πού κυριάρχησε μέ τά συγγράμματα του οτήν α 
f|C είκονομαχίας. Εικόνα άπό τή Μονή τοΰ Ά γ. Ίωάννου τού Θεολόγου, ΓΙάτμος. Γύρο) στά 15(
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άδωρος Στουδίτης είναι μία άπό τις πιο αγωνιστικές μορφές στη β φάση τής εικονομαχια 
ψηφιδωτό άπό τή Νέα Μονή τής Χίου, 1042-1048.
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11. Ό  άγιος Στέφανος ό Ν έος μαρτύρησε μέ φ ρικτό  τρόπο άγω νιζόμενος γιά τήν 
‘Ο ρθοδοξίας. Ό  “βίος του ” α ποτελεί μία άπό τΙς  σπουδαιότερες πηγές τής π εριόδου τί 
Τον ζωγραφίζουν μέ τήν εικόνα τοΰ Χ ρ ισ το ύ  στό  χέρι δπ ω ς σ ’ αυτήν τήν τοιχογραφί 
ται άπό τό Κ αθολικό τής Μ ονής Δ οχειαρίου τού  'Α γίου "Ο ρους καί είναι τού 1568.
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Αθανάσιος Παλιονρας

ΕΓΝΑΤΙΑ: ΕΝΑΣ ΔΡΟΜΟΣ ΠΟΥ «ΔΙΑΚΙΝΟΥΣΕ» 
ΕΜΠΟΡΕΥΜΑΤΑ, ΙΔΕΟΛΟΓΙΕΣ, ΤΕΧΝΕΣ 

ΚΑΙ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΕΣ

Όλοι οι δρόμοι έχουν την ιστορία τους. Δρόμοι θαλάσσιοι ή χερσαίοι. Κι όλοι 
έχουν ένα μάκρος ζωής. Η Εγνατία τούς ξεπερνάει όλους: σε διάρκεια και σημασία. 
Μπορούμε ξεκινώντας να την ονομάσουμε γέφυρα μεταξύ Ανατολής και Δύσης. Περ
νούσαν οδοιπόροι, ταξιδιώτες, στρατιωτικά αγήματα, λαοί, έμποροι και εμπορεύμα
τα, ανάλογα με τις εποχές.

Χωρίζουμε τη μικρή αυτή ανακοίνωση για το μεγάλο θέμα της Εγνατίας, σε τρία 
τμήματα. Πρώτον: Η κατασκευή της, τα περάσματα και η σημασία της. Δεύτερον: Δυ
σκολίες και προβλήματα που γεννιούνται απο τη μελέτη του θέματος και Τρίτον: Η 
συμβολή της στην τέχνη μέσα στους αιώνες.

1. Η Εγνατία ξεκινούσε από την Απολλωνία ή το Δυρράχιο, έφτανε ω ς τη Θεσσα
λονίκη και από εκεί ως τον Έ βρο1. Πρωτοκατασκευάστηκε, υπολογίζουμε, από το 146- 
120 π.X ., σύμφωνα με τις πληροφορίες του Στράβωνα2, που στηρίζεται σε κείμενο του

1. Κατά καιρούς οι ερευνητές που ασχολήθηκαν με το ζήτημα της διαδρομής, των περασμάτων και 
των δευτερευόντων δρόμων, που ο καθένας στη νεότερη γλώσσα των ιστορικών ονομάζεται «παρεγνατία», 
με τους οποίους επικοινωνούσε η Εγνατία με τη βορειότερη ή νοτιότερη ενδοχώρα, εκθέτουν τις προτά
σεις τους, οι οποίες συνήθως δε συμπίπτουν. Βλ. Ν. G. L. Hammond. Epirus, Oxford 1967, 98-100 και 690- 
700, Ιδίου, A History o f Macedonia, Oxford, I (1972), II (1979), III (1987) passim, Σταυρούλα Σαμαρτζίδου, 
«Εγνατία οδός. Από τους Φιλίππους στη Νεάπολη», Μνήμη Δ.Λαζαρίδη, Θεσσαλονίκη 1990, 559-578 και 
ιδιαίτερα 572-78, όπου συγκεντρώνει διάφορες απόψεις των βυζαντινών χρονογράφων, Αννας Κομνηνής, 
Ατταλειάτη, Μιχαήλ Γλυκά, Συνεχιστή του Σκυλίτζη και των νεότερων, C. MUller, Κ. Ορφανίδη, F. O'Sulli
van, Ν. Μουτσόπουλου. Οι διαφορετικές απόψεις συμπληρώνονται με τις υποθέσεις παλαιότερων μελετη
τών, όπως των L. Heuzey, Ρ. Collart, Fr. Tafcl, Ο. Cuntz κ.ά. Παρόλες τις παλαιότερες ή νεότερες προτάσεις 
και παραλλαγές που έχουν διατυπωθεί, φαίνεται πως η άποψη του I. Σ. Σ(αρρή) για την πιθανότερη δια
δρομή, έτσι όπως διατυπώθηκε παλαιότερα στη Μ.Ε.Ε., τόμ. 9, λήμμα Εγνατία, σελ. 687-88, παραμένει η 
πλησιέστερη προς την πραγματικότητα. Δες και την επανέκδοση μιας από τις σπουδαιότερες μελέτες για 
την Εγνατία: Τ. L  F. Tafcl, De via militari romanorum Egnatia qua Illyricum, Macedonia et Thracia iungebantur, 
Tubingac 1842: Variorum Reprints London 1972.

2. Βλ. /.£.£. (Εκδοτική Αθηνών), 6, 152-153, όπου γίνεται αναφορά στην πρώτη χάραξη και κατα
σκευή της στη ρωμαϊκή περίοδο, πριν από το 118 π.Χ. (ίσως μεταξύ 146 και 143 π.Χ .) επί Γναίου Εγνά- 
τιυυ, από τον οποίο άλλωστε έλαβε και το όνομα. Τις πρώτες πληροφορίες διέσωσε ο Στράβων από περι
γραφή χωρίου του Πολύβιου (2ος μ.Χ. αι.), που χάθηκε ως προς το πρωτότυπο (Βλ. Στράβων, Γεωγραφία,
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Πολύβιου, που χάθηκε. Κατασκευάστηκε από τους Ρωμαίους καταρχάς για στρατιω
τικούς σκοπούς, αλλά γρήγορα γενικεύτηκε η χρήση της κι έγινε η κυριότερη αρτηρία 
που συνέδεε την Αδριατική με τον Εύξεινο3. Αντικατέστησε μέχρις ενός σημείου ή λει
τούργησε παράλληλα προς τον άλλο αρχαίο θαλάσσιο δρόμο, που από την Ιταλία 
περνούσε τον Ισθμό με τη βοήθεια του δίολκου ή τα νότια της Πελοπόννησου κι έφτανε 
ως το βόρειο Αιγαίο και τον Εύξεινο Πόντο, όπου κατά τον Αριστοτέλη4 «οί Κερκυ- 
ραϊκοί πίθοι συνήντων τούς Θασίους, Χίους και Λεσβίους».

Από τις Αδριατικές ακτές μέχρι τη Θεσσαλονίκη, υπολογίζεται η απόσταση σε 400 
περίπου χιλιόμετρα (κατά τον Στράβωνα σε 535 ρωμαϊκά βήματα) και από Θεσσαλο
νίκη μέχρι τον Έβρο άλλα 400. Συνολικά 800 χιλιόμετρα η διαδρομή ως τον Έβρο. Η 
οδός ήταν σ ’ όλη της την έκταση «βεβηματισμένη κατά μίλιον»5 και «κατεστηλωμένη»6, 
δηλ. είχε μετρηθεί με βάση τα 100 βήματα και σε κάθε μίλι είχαν στηθεί μεγάλες στήλες, 
που υποδείκνυαν την απόσταση και ονομάτιζαν τη συγκεκριμένη θέση.

Σύμφωνα με τις πηγές, πρώτο τμήμα έγινε αυτό από Απολλωνίας ή Δυρράχιου μέ
χρι Θεσσαλονίκης, δεύτερο από Θεσσαλονίκης μέχρι τα Κύψελα του Έβρου. Αργότερα 
κατασκευάστηκε και ενώθηκε με τον μεγάλο δρόμο, το τρίτο τμήμα: από τον Έβρο 
μέχρι την Κωνσταντινούπολη, που θεωρήθηκε κι αυτό προέκταση της Εγνατίας. Έτσι ο 
μέγας δρόμος που ξεκινούσε από την Αδριατική κι έφτανε ως την Κωνσταντινούπολη, 
ονομαζόταν Εγνατία, εξυπηρετούσε και διακινούσε φυλές, θρησκεύματα, κοινωνικές 
τάξεις, ιδεολογίες, ήθη, έθιμα, οικονομίες, νοοτροπίες, αντιλήψεις. Και πρώτα απ’ όλα 
αποτέλεσε έναν από τους κεντρικούς γεωγραφικούς άξονες, μέσω των οποίων οι ρω
μαϊκές λεγεώνες επέβαλαν την παντοδύναμη πολιτική της Pax Romana.

To Itinerarium Hierosolymitanum7 είναι το «οδοιπορικό» που μας δίνει την πληρέ
στερη περιγραφή της Via Egnatia και καθώς αναφέρεται στη διαδρομή, κάνει λόγο για

VII, 7, 4: «Έκ δέ τής ’Απολλωνίας εις Μακεδονίαν η ’Εγνατία έοτίν οδός πρός εω, βεβηματισμένη κατά 
μίλιον καί κατεστηλωμένη μέχρι Κυψέλων καί "Εβρου ποταμού- μιλίων δ’ έστι πεντακοσίων τριάκοντα 
πέντε...».

3. Για τη μετακίνηση των πολιτικο-στρατιωτικο-οικονομικών ενδιαφερόντων της Ρωμαϊκής αυτο
κρατορίας από τη Δύση στην Ανατολή —η Ρώμη στρέφεται ανατολικά μέχρι που εγκαταλείπει τη Δύση 
και ριζώνει στο Βυζάντιο—  η Εγνατία οδός αποτελεί το πιο κραυγαλέο παράδειγμα.

4. Ψευδοαριστοτέλης, Π ερί θ αυ μ αστώ ν  ακουσμ άτω ν, 839 b (104).
5. Βλ. ειδικότερα L. Gounaropoulou - Μ. Β. Hatzopoulos, «Les milliaircs dc la Voie Egnatienne entre Hera- 

clce des Lyncestcs et Thcssalonique», Μ ελετήματα  1, Αθήνα 1985 και N. G. L. Hammond - Μ. B. Hatzopoulos, 
«The Via Egnatia in Western Macedonia», A JA H  7 (1982) 1985, 128-49, και 8 (1983) 1986,48-53.

6. Βλ. συγκεκριμένα για το μιλλιάριο (οδόσημο) με δίγλωσση επιγραφή, ελληνικά και λατινικά, που 
απυκάλυψε στις προσχώσεις του Γαλλικού ποταμού, κοντά στη Θεσσαλονίκη, η Κατερίνα Ρωμιοπούλυυ 
(C. Romiopoulou, «Un nouveau milliaire de la Via Egnatia», J9C7/98 (1974) 816). Στο μιλλιάριο σκαλίζεται 
επάνω το όνομα του ανθύπατου της Μακεδονίας Γναίου Εγνάτιου, γιου του Γάιου, καθώς και η απόσταση 
από το Δυρράχιο μέχρι τη Θεσσαλονίκη, που υπολογίζεται σε 260 μιλιά. Ανάλογες στήλες δες στο Μ. Β. 
Hatzopoulos - L. D. Loukopoulou, «Two studies in Ancient Macedonian Topography», Μ ελετήματα 3, Αθήνα 
1987, πίν. I-VII από τα Μουσεία Βέροιας και Θεσσαλονίκης.

7. Πολλές πληροφορίες επίσης διασώζουν, το ρωμαϊκό οδοιπορικό του Αντωνίνου (Itinerarium Anto- 
nini) και ο πίνακας ο λεγόμενος Πευτιγγεριανός ( Tabula Peulingeriana). Βλ. λεπτομερέστερα Μ.Ε.Ε., 9,688. 
Βλ. και Αγγελική Κωνσταντακοπούλου, Ιστορ ική  γεω γραφ ία  της Μ ακ εδον ίας  (4ος-6ος αι.), Γιάννενα 
1984, 27 κεξ.
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πόλεις (civitates), για σταθμούς (Mansiones), για χάνια, όπου άλλαζαν τα άλογα (mu- 
tatiae) και ξεκινάει την περιγραφή της διαδρομής από το λιμάνι του Αυλώνα. Από τον 
Αυλώνα στην Απολλωνία, περνούσε τον ποταμό Άψο κι έφτανε στην πεδιάδα της 
Μουζακιάς κι από εκεί στην κοιλάδα του ποταμού Γενούσου και κατέληγε στην πόλη 
Σκάμπα (στο σημερινό Ελμπασάν).

Απο εκεί έφτανε ως τα βόρεια της λίμνης Αυχνίτιδος (στη σημερινή Αχρίδα), στον 
σταθμό Πάτραι (τη σημερινή Στρούγγα) και από εκεί στην πόλη Αυχνιδό, όπου κοντά, 
υπήρχε η δίοδος Πυλών, που βρίσκονταν τα σύνορα Ηπείρου και Μακεδονίας. Περ
νούσε κατόπιν από τον σταθμό «Μπρουκίντα», από το βουνό Βαρνούντα (υψόμ. 1158 
μ.), κατέβαινε στην πεδιάδα της Αυγκηστίδος, περνούσε από την Ηράκλεια (το σημε
ρινό Μοναστήρι) κι από εκεί, μέσα από την Εορδαία, έφτανε στη λίμνη Βεγορίτιδα. 
Ύστερα, περνώντας την Έδεσσα, την Πέλλα και τη γέφυρα του Αξιού, κατέληγε στη 
Θεσσαλονίκη. Εκεί τελείωνε η διαδρομή του πρώτου μεγάλου και πιο δύσκολου τμή
ματος8.

Από Θεσσαλονίκη, περνώντας νότια των λιμνών Ααγκαδά και Βόλβης, έφτανε στην 
Απολλωνία και έμπαινε στον Στρυμονικό κόλπο. Συνέχιζε μέσα από την Αμφίπολη 
και ανεβαίνοντας τη βόρεια πλευρά του Παγγαίου, έφτανε στους Φιλίππους. Κατέβαινε 
ύστερα στη Νεάπολη (σημερινή Καβάλα) και ακολουθώντας παραθαλάσσιο δρόμο, 
έφτανε στο Ακόντισμα, όπου και τα σύνορα Μακεδονίας-Θράκης. Διέσχιζε από εκεί το 
τελευταίο τμήμα περνώντας τον ποταμό Νέστο, τη λίμνη Βιστονίδα, τη Μαξιμιανούπο- 
λη, την Τραϊανούπολη (κοντά στην Αλεξανδρούπολη) και κατέληγε στα Κύψελα. Από 
εκεί ξεκινούσε η νεότερη σύνδεση και ολοκληρωνόταν στην Κωνσταντινούπολη. Σε 
πολλά σημεία τα ίχνη σο')ζονται ως σήμερα, αφού στην ουσία πολλά τμήματα ποτέ δεν 
εγκαταλείφθηκαν και με κάποιες αναγκαίες κατά καιρούς παραλλαγές και παρακάμ
ψεις, χρησιμοποιήθηκαν ανά τους αιώνες9.

Όπως καταλαβαίνει κανείς, η σημασία του μεγάλου δρόμου είχε πολιτική, κοινω
νική, εθνολογική, οικονομική και καλλιτεχνική αξία. Τον στρατό τον ακολουθούσαν οι 
μετακινήσεις πληθυσμών και οι μεταναστεύσεις λαών, τους έμπορους και μεταπράτες 
οι πάσης φύσεως απλοί άνθρωποι που αναζητούσαν καλύτερη μοίρα σε άλλη περιοχή, 
οι ταξιδιωτικές άμαξες και οι κάραβανάρχες διακινούσαν από εμπορεύματα μέχρι 
γραμματοδιδάσκαλους, από δέρματα και υφάσματα μέχρι πάπυρους, περγαμηνές και 
κώδικες και αργότερα στη βυζαντινή περίοδο, από ιεραπόστολους μέχρι εικόνες και 
λείψανα αγίων.

Βέβαια η Εγνατία ήταν ο κύριος κορμός σύνδεσης Ανατολής και Δύσης και αντί
στροφα. Από αυτήν ξεκινούσαν και σ ’ αυτήν κατάληγαν δρόμοι προς όλες τις κατευ
θύνσεις, βορρά και νότο, συνδέοντας επαρχίες και μικρότερα λιμάνια, ενδοχώρα και 
δυσπρόσιτες περιοχές, απ’ όπου μέσω αυτής έφταναν στα μεγάλα κέντρα στη ρωμαϊκή,

8. Βλ. Gounaropoulou - Hatzopoulos, Les milliaircs de la Vole Egnatienne, ό.π. O Hammond ξαναπερπά· 
τηαε και περιέγραψε το πρώτο αυτό τμήμα, σημειώνοντας και σχολιάζοντας τους ιστορικούς και αρχαιο
λογικούς χώρους, βλ. Hammond, Epirus, 98 κεξ.

9. Βλ. σχετικά LE E. (Εκδοτική Αθηνών) 10, 165.
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βυζαντινή, ακόμη και σ ’ αυτή τη μεταβυζαντινή περίοδο. Μέσα από αυτή συνδέονταν 
όλες οι δευτερεύουσες αρτηρίες, που οδηγούσαν νοτιότερα στην ελλαδική περιοχή ή 
βορειότερα στις Βαλκανικές χώρες. Οι κοιλάδες και οι ποταμοί διαμόρφωναν αυτά τα 
περάσματα, που χρησιμοποιήθηκαν ακόμη και ως την εποχή της Τουρκοκρατίας, και 
αποτέλεσαν το πλέγμα των τεσσάρων πιο πολυσύχναστων εμπορικών δρόμων στα 
Βαλκάνια, μέσα από τους οποίους γινόταν η συγκοινωνία και η διακίνηση των 
αγαθών10.

Τα μεταφορικά μέσα είναι σχεδόν τα ίδια όλες τις εποχές και τα χωρίζουμε σε δύο 
κατηγορίες:

α. Τα υποζύγια για τα μονοπάτια των βουνών.
β. Τα οχήματα για τους πεδινούς δρόμους. Στη δεύτερη αυτή κατηγορία υπάγονται 

η caruta (καρότσα), τετράτροχο όχημα που το έσερναν άλογα, η taliga (νταλίκα), πιο 
ισχυρή και πιο μεγάλη από την καρότσα. Ήταν κυρίως για επιβατική χρήση, ο αρα
μπάς, μετέφερε φορτία και ανθρώπους11.

2. Οι πολλοί μελετητές που ασχολήθηκαν γενικότερα ή ειδικότερα με την Εγνατία, 
επικεντρώνουν συνήθως το ενδιαφέρον τους σε κάποιες πληροφορίες των πηγών ή ερ
μηνεύουν και εξηγούν συγκεκριμένες τοποθεσίες, με την ευκαιρία αρχαιολογικών ευρη
μάτων που έρχονται στο φως, όπως συμβαίνει π.χ. με την Κατερίνα Ρωμιοπούλου ή τη 
Σταυρούλα Σαμαρτζίδου, τη Λουκοπούλου ή τον Χατζόπουλο. Δύο μεγάλα προβλή
ματα, παρόλο ότι έχουν επανειλημμένα τεθεί από την έρευνα, εξακολουθούν να βρίσκο
νται στο στάδιο των απόψεων, των συζητήσεων ή των υποθετικών προτάσεων και συ
μπερασμάτων. Είναι αυτά: η ακριβής διαδρομή της Εγνατίας και αν μπορεί να ανα
παρασταθεί από τη σύγχρονη έρευνα, χωρίς λάθη ή κενά, το πέρασμά της και δεύτερον η 
σύνδεσή της και η σχέση της με όλα τα δευτερεύοντα, συμπληρωματικά στοιχεία, πάνω 
στα οποία βάσιζε την πλήρη λειτουργία της. Πώς δηλαδή μπορούν να επισημανθούν, να 
αναγνωριστούν, να οριοθετηθούν, να υπολογιστούν έστω, τα σημαντικότερα σημάόια- 
σήματα κατατεθέντα της Εγνατίας: ποταμοί, κανάλια, γέφυρες, βρύσες, πηγάδια, πύρ
γοι, σταθμοί ανεφοδιασμού (mutatia), ενεπίγραφες επιτύμβιες στήλες, σαρκοφάγοι, τά
φοι, ερείπια εκκλησιδίων κατασκευασμένων με αρχαίους δόμους, μνημεία έστω, όπως 
αυτά που εντυπώσιασαν τον Heuzey έξω από τους Φιλίππους12. Και για τον αναζη- 
τητή γλωσσολόγο, πώς μπορεί να ανακαλύψει τη μεταλλαγή των ρωμαϊκών ονομάτων 
σε βυζαντινούς οικισμούς με διαφορετική ονομασία ή την ύπαρξη πάνω σ ’ αυτά τα

10. Σπ. Ασδραχάς, Η ο ικ ονομ ικ ή  δομή τω ν β αλ καν ικώ ν  χ ω ρ ώ ν  σ τα  χ ρ ό ν ια  της Ο θωμανικής κ υ ρ ια ρ 
χ ία ς , Αθήνα 1979, 367 κεξ., όπου γίνεται λόγος για τους εμπορικούς δρόμους οτα Βαλκάνια κατά την 
Τουρκοκρατία και ιδιαίτερα τον 18ο αι. Ο ουγγραφέας του άρθρου διακρίνει 4 χερσαίους δρόμους διακί
νησης αγαθών και συγκοινωνίας. Στην τέταρτη συγκοινωνιακή γραμμή, τη μακεδονική, περνούσαν όλα τα 
εμπορεύματα, που προέρχονταν από την Κεντρική Ευρώπη με προορισμό τη Μακεδονία και τις νοτιότερες 
ελληνικές επαρχίες, με βασική συγκοινωνιακή αρτηρία αυτή που είχε ως αφετηρία τη Θεσσαλονίκη. Δυ
τικά: Μοναστήρι, Αχρίδα, Ελβασάν, Δυρράχιο. Νότια: Σαρδική, Ιωάννινα, Πάργα ή Αρτα, Ζητυύνι. Οι δύο 
αυτοί δρόμοι συνδέονταν μέσο) του παραλιακού: Cattaro, Σκούταρι, Alcssio, Ελβασάν, Μπεράτι, Αυλώνα, 
Ιωάννινα.

11. Η οικονομ ική  δομή τω ν Β αλκαν ικώ ν  χωρών, 367 κεξ.
12. Βλ. Σαμαρτζίδου, Ε γνατία  οδός. Α πό τους Φ ιλίππους στη Νεάπολη, σημ. 58 και σελ. 573.
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ερείπια των τελευταίων, νεότερων χωριών, με καινούργια ονόματα.
Ύστερα, ο μελετητής δεν έχει χειροπιαστή την αληθινή πληροφορία, αφού οι πηγές 

και τα οδοιπορικά διαφέρουν σε εκτιμήσεις αποστάσεων ή σιωπούν συχνά μπροστά σε 
σταθμούς ανεφοδιασμού ή τοπωνύμια, πόλεις, μιλιάρια, σύμβολα, τμήματα δρόμων, 
με συνέπεια να δημιουργόύνται κενά και ερωτηματικά. Έ τσ ι γίνεται προβληματική η 
σύγκριση των στοιχείων που μας παραδίδουν τα Οδοιπορικά σε συσχετισμό με τη 
σύγχρονη πραγματικότητα, η οποία απομακρύνει τις ταυτίσεις και αρκείται αναγκα
στικά στις διαφοροποιήσεις. Χρειάζεται να αφιερώσει κανείς χρόνια, όπως έκανε ο 
Nicolas Hammond για την Ή πειρο13 και Μακεδονία14, να περπατήσει σπιθαμή προς 
σπιθαμή όλους τους χώρους, κόβοντας ασταμάτητα χιλιόμετρα και αζυμούθια, για να 
ανιχνεύσει πίσω από τη σύγχρονη μορφολογία του εδάφους αρχαίες θέσεις, φρούρια, 
πύργους, πύλες, υδραγωγεία, τάφους, σπήλαια, οροσειρές, αυχένες, λοφίσκους, χαρά
δρες, τείχη, γέφυρες, ρωμαϊκά ερείπια, βυζαντινές μονές, νεότερα μνημεία. Και βέβαια 
με τις πηγές και την αντίστοιχη βιβλιογραφία στα χέρια και τα πορίσματα τυχόν ανα- 
σκαφικών δεδομένων. Όπως έκανε ο Hammond με τον Ugolini15 για παράδειγμα.

Ότι η Εγνατία διαδραμάτισε σπουδαίο ρόλο στα βυζαντινά χρόνια, ακόμη και στα 
μεταβυζαντινά, διαπιστώνεται από πολλές μαρτυρίες. Επιτρέψτε μου δύο παραθέ- 
ματα-δείγματα* το πρώτο για τη Βυζαντινή εποχή: «Όταν ο Κάρολος ο Ανδεγαυός ονο
μάστηκε βασιλιάς στο νεοϊδρυμένο βασίλειο της Αλβανίας (1272)..., υπογράφει συνθήκη 
με τους Αλβανούς ευγενείς και αστούς κυρίως του Δυρραχίου, με σκοπό να τους προ
στατεύει από τους Έ λλ η ν ες,... δημιουργώντας νέα ισχυρή δύναμη, εναντίον της σφαί
ρας επιρροής των Βυζαντινών.

Αρχισε έτσι να οργανώνει το Δυρράχιο ως τη βόρεια βάση εναντίον της Κωνσταντι
νούπολης, γεγονός πολύ επικίνδυνο για τον Μιχαήλ Η ',κ α θ ώ ς το Δυρράχιο ήταν η 
αρχή τηζ Εγνατίας οδού, που οδηγούσε στην Κωνσταντινούπολη»16.

Και το δεύτερο από την εποχή της Τουρκοκρατίας: «Στον δρόμο που οδηγούσε 
στην Κωνσταντινούπολη μέσω του Ευρωπαϊκού εδάφους, πάνω στα ίχνη της αρχαίας 
Εγνατίας, συναντούσε κανείς ομάδες από πραματευτές ή συνηθέστερα βιοτέχνες, χωρι
κούς ή εργάτες από τη Δυτική Μακεδονία, Ήπειρο, Θεσσαλία κ.λ.π., που αναζητούσαν 
καλύτερους όρους ζωής. Πολλοί από αυτούς ήταν οικοδόμοι και έφευγαν κατά συν
τροφιές, που περιελάμβαναν όλες τις σχετικές ειδικότητες του χτίστη, του ξυλουργού. 
Μέσα στα πλανόδια αυτά σμήνη, μπορούσε να ξεχωρίσει κανείς τους εποχιακούς εργά
τες αλλά και τους κατά παράδοση επαγγελματίες ζητιάνους, τους Κραβαρίτες»17.

Το πιο βέβαιο από όλα είναι η σημερινή διαπίστωση, ότι σε πολλά σημεία της 
Ηπειρωτικής και της Μακεδονικής Εγνατίας σώζονται τμήματα του λιθόστρωτου δρό
μου, μέχρι πλάτους περίπου τεσσάρων μέτρων, της εποχής της Τουρκοκρατίας, που 
ακολουθούσε τη χάραξη της Εγνατίας.

13. Hammond, Epirus.
14. Hammond. A History o f  M acedonia (3 τόμοι) xui The M acedonian State, Oxford 1989.
15. Hammond. Epirus, 98-100, L  M. Ugolini, Albania Antica, M il, Roma-Mtlano. 1927-1942.
16.1. E.E. (Εκδοτική Αθηνών) 9. 126.
17 .1. E.E. (Εκδοτική Αθηνών) 10. 165.
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3. Οι βυζαντινολόγοι αναφέρονται συχνά σε ρεύματα και τεχνοτροπίες, αλλά και 
στον καταλυτικό ρόλο της Κωνσταντινούπολης ή της Θεσσαλονίκης, στην ανάπτυξη 
της τέχνης γενικότερα στην Ανατολική λεκάνη της Μεσογείου και ιδιαίτερα στα Βαλκά
νια. Ζωγράφοι και συνεργεία ψηφιδογράφων ξεκινούσαν από την πρώτη, προς όλες 
τις κατευθύνσεις και με όλα τα συγκοινωνιακά μέσα, θαλάσσια και χερσαία. Η Εγνατία 
διακινούσε συνεχώς τις ομάδες των καλλιτεχνών ή και τα έργα τους, όταν επρόκειτο 
για μικρογραφημένα χειρόγραφα, φορητές εικόνες, σμάλτα, είδη μικροτεχνίας, χρυσο
χοΐας, αργυροχοΐας, χαλκουργίας ή κεντητικής. Η Θεσσαλονίκη παράλληλα, ιδιαίτερα 
από τη Μεσοβυζαντινή περίοδο και ύστερα, αποτέλεσε τον χώρο των καλλιτεχνικών 
ζυμώσεων και την αφετηρία των περισσότερων αποστολών προς τους βορειότερους, 
δυτικότερους και νοτιότερους πληθυσμούς. Ναοί και καθολικά Μοναστηριών ιστο
ρούνται από επώνυμους ή ανώνυμους, σπουδαίους ή ταπεινούς τάχα και ζωγράφους, 
οι οποίοι σε κάθε εποχή και περιοχή μεταφέρουν τα νέα ιδεολογικά και κοινωνικά μη
νύματα των καιρών τους. Κατά μήκος έτσι της Εγνατίας, αλλά και σε αποστάσεις από 
αυτή, σε περιοχές που οι προσβάσεις επιτυγχάνονται μόνο με τη βοήθειά της, γνωρίζει 
και μελετά η σύγχρονη έρευνα πλήθος μνημείων, που αποτελούν αρχιτεκτονικά αρι
στουργήματα ή ζωγραφικά σύνολα που τεχνουργήθηκαν με έμπνευση από δόκιμους 
καλλιτέχνες.

Ήδη ο καλλιτεχνικός χάρτης Μακεδονίας και Ηπείρου επηρεάζεται ουσιαστικά 
από τη μεγάλη δραστηριότητα που παρατηρείται στις ονομαστές πόλεις κατά μήκος 
της Εγνατίας. Φίλιπποι, Αμφίπολις, Θεσσαλονίκη, Ηράκλεια Αυγκηστίς, Αυχνιδός κι 
ως την Απολλωνία. Οι εντυπωσιακές βασιλικές των Φιλίππων, της Ηράκλειας Αυγκη- 
στίδος, της Αμφίπολης, της Θεσσαλονίκης, τα εκκλησιαστικά συγκροτήματα, τα επι- 
σκοπεία, τα βαπτιστήρια, τα θέατρα, οι οικισμοί ακόμη και σε μακρύτερες περιοχές 
που συνδέονται με τον μεγάλο δρόμο, όπως οι Στόβοι, η Παλικούρα, η Αγία Παρα
σκευή και η Ακρινή Κοζάνης για παράδειγμα, φανερώνουν την αδιάκοπη καλλιτεχνική 
σύνδεση των περιοχών μεταξύ τους, στα μεταρωμαϊκά και παλαιοχριστιανικά χρόνια. 
Η σύνδεση γίνεται στενότερη με τα συνεργεία των ψηφιδογράφων, που κινούνται 
συνεχώς από περιοχή σε περιοχή, για να στολίσουν τα εκκλησιαστικά κτήρια με πε
ρίτεχνα ψηφιδωτά δάπεδα και μοναδικά εντοίχια ψηφιδωτά.

Δύο πειστικά δείγματα αυτής της σχέσης, με ολοφάνερη επιρροή, φανερώνουν την 
αλήθεια των πραγμάτων:

1) Στο τρίκογχο της Ακρινής18 Κοζάνης τοποθετείται θαυμάσια ψηφιδωτή διακό- 
σμηση: δώδεκα περιστέρια με φωτοστέφανο, που αποτελούν αλληγορία των Δώδεκα 
Αποστόλων. Το ίδιο θέμα το συναντούμε στα μέσα του 6ου αι., στο τόξο του τεταρτο- 
σφαίριου της κόγχης του Αγίου Μιχαήλ, στο Africisco19 * της Ραβέννα.

2) Οι τύποι των κιονοκράνων, το τυπικό «θεοδοσιανό» με τις δύο σειρές όρθιων

18. Συγκεκριμένα στην Ακρινή, ο τρίκογχος ναός που ανήκει στον 5ο αι., πέρα από τα μαρμαρυθετή- 
ματα, διαθέτει ψηφιδωτά με συμβολικές παραστάσεις. Η σπάνια παράσταση των δώδεκα περιστεριών με 
τα ποικιλόχρωμα φωτυστέφανα τοποθετείται στο κατώφλι, που οδηγεί από τον νάρθηκα στον κύριο ναό.

19. Κ. Wcsscl, Das Mos&ik aus der kirche San Michele in Africisco, Berlin 1955, Ch. Delvoyc, Βυζαντινή τέ
χνη, Αθήνα 1991, 114 και πίν. 20.
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φύλλων, το κιονόκρανο με «ανεμιζόμενα» φύλλα, το «δΐζωνο» κιονόκρανο, το καλαθο- 
ειδές «δίζωνο» και το σύνθετο ιωνικό, απαντούν σε όλες τις μεγάλες βασιλικές Θεσ
σαλονίκης, Φιλίππων, Στόβων και Κωνσταντινούπολης. Που σημαίνει ότι η περιοχή 
από την Αμφίπολη μέχρι των Αδριατικών ακτών, βρισκόταν σε στενή καλλιτεχνική 
σχέση με την Κωνσταντινούπολη, αλλά και ότι τα μεγάλα καλλιτεχνικά κέντρα διέθε
ταν και δικά τους εργαστήρια. Η Εγνατία διακινούσε τα καλλιτεχνικά ρεύματα, τις 
νέες τάσεις και τεχνικές, συνεργεία μαστόρων και υλικά δόμησης, ιδέες και τύπους, 
μικροτεχνήματα και εκκλησιαστικά σκεύη. Αλλά και στη Βυζαντινή περίοδο, παρόλες 
τις μεγάλες αλλαγές, μετακινήσεις φυλών και λαών, διαμόρφωση και νέων χερσαίων 
και θαλάσσιων δρόμων, η Εγνατία εξακολουθούσε να κρατά ζηλότυπα για τον εαυτό 
της ένα ρόλο καίριο στις καλλιτεχνικές μετακινήσεις από Ανατολή στη Δύση κι αντί
στροφα. Αναφέρουμε ενδεικτικά τα ψηφιδωτά δάπεδα στο Δυρράχιο και στη γύρω πε
ριοχή, που οι Αλβανοί αρχαιολόγοι έχουν εντοπίσει και δημοσιεύσει στα Monumentet, 
που χρονολογούνται γύρω στο 1000 μ.Χ., τις τοιχογραφίες στην Αγία Σοφία Αχρίδας20 
(Ν ος at.), που οφείλονται στον Λέοντα, τον πρώτο μητροπολίτη που έρχεται από την 
Κωνσταντινούπολη (1037-1056) ή τις τοιχογραφίες στη Βασιλική του Αγιου Αχίλ
λειου21 της Πρέσπας, της ίδιας εποχής ή ακόμα τις θαυμάσιες τοιχογραφίες της Περι- 
βλέπου22 στην Αχρίδα (1295), που αποτελούν το αποκορύφωμα της ζωγραφικής των 
Παλαιολόγων, με καταγωγή από την κλασική παράδοση, που είχε ανανεωθεί στην πρω
τεύουσα της αυτοκρατορίας. Τα μηνύματα και τα ρεύματα ξεκινούσαν από την Κων
σταντινούπολη κι αφού περνούσαν όλη την Εγνατία, κατάληγαν στις περιοχές της 
Αδριατικής. Τα βυζαντινά μνημεία του Αγίου Όρους και της Σερβίας, της Καστοριάς 
και της Βέροιας, δεν είναι άσχετα με τη Θεσσαλονίκη, η οποία, αφού η ίδια παράγει ένα 
μεγάλο πλήθος σπουδαίων αρχιτεκτονικών μνημείων και τοιχογραφικών συνόλων, 
επικοινωνεί καλλιτεχνικά και με όλες αυτές τις περιοχές23. Η Εγνατία, η οποία μπορεί 
συχνά να διαιρεί και να χωρίζει πολιτικές και στρατούς, συνδέει ακόμη καλλιτεχνικά 
Ανατολή και Δύση. Είναι η μοίρα του μεγάλου δρόμου που χωνεύει τα πάντα, αλλά 
υποτάσσεται στην τέχνη.

Θα τελειώσουμε αυτή τη σύντομη σφαιρική εικόνα για την Εγνατία, με τον απόηχο 
που είχε αφήσει ο διεθνής αυτός δρόμος ακόμη και μέσα στον 17ο αι. Θα θυμηθούμε τον

20. V. DJurifc, Saint-Sophic d ’Ochrid, Beograd 1966, Delvoyc, Βυζαντινή τέχνη, 375-377.
21. N. Μουτσόπουλος, ΔΧΑΕ, περ. Δ ' ,  τόμ. Δ ' (1960) 163-203, ΕΕΠΣΑΠΘ 2 (1965-66) 91-216 και 

5 (1971-72) 149-435.
22. D. Comakov, Us fresques dc Uglisc dc Saint-CI6mcnt dOchrid. Beograd 1964, Delvoyc, Βυζαντινή τέ

χνη, 525-526.
23. Βλ. τις γενικές εκτιμήσεις, τους συσχετισμούς και την καλλιτεχνική συνάφεια των περιοχών κατά 

μήκος της παλαιάς Εγνατίας: Στ. ΠελεκανΙδης, «Έρευναι εν Ανω Μακεδονία», Μακεδονικά 5 (1961-63) 
363-414, Μ. Χατζηδάκης, «Η μεσοβυζαντινή τέχνη. Ζωγραφική», J.E.E. (Εκδοτική Αθηνών), 8 (274-325) 
και 9 (394-429), ιδίου, «Η τέχνη κατά την ύστερη βυζαντινή εποχή», «Μακεδονία. 4000 χρόνια ελληνικής 
ιστορίας και πολιτισμού» (Εκδοτική Αθηνών), Αθήνα 1982, 338-351. Βλ. και στον συλλογικό τόμο «Μα
κεδονία, Αρχαιολογία-πολιτισμός», τόμ. Β ' (Ελλην, ΕΟν. Γραμμή) Αθήνα 1993, τα αντίστοιχα άρθρα: 
Αθαν. Παλιούρας, 45-58, Σωτ. Καδάς, 61-96, Ευάγγ. Κυριακούδης, 100-153.
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ταπεινό αγιορείτη μοναχό και συγγραφέα ψυχωφελών βιβλίων, Αγάπιο Λάνδο24 τον 
Κρητικό. Ο οπλαρχηγός αυτός της πένας, κάθε χειμώνα έγραφε τα βιβλία του στο Αγιο 
Ό ρος και την Ανοιξη έβαζε τα χειρόγραφα στο σακκούλι του, έβγαινε στη Βενετία, 
πρόσφερε τις υπηρεσίες του ως διορθωτής στα ελληνικά τυπογραφεία, με αντάλλαγμα 
να του τυπώνουν κάθε φορά το δικό του βιβλίο. Έγραφε σε γράμμα του: «Βγαίνω στη 
Θεσσαλονίκη κι από εκεί παίρνω τον αρχαίο δρόμο της Εγνατίας και φτάνω στο Δυρ
ράχιο, περιμένοντας κάποιο πλοίο να με μεταφέρει στη Βενετία».

Η Εγνατία δεν είναι ένας δρόμος. Είναι μια ιστορία 2000 χρόνων.

24. Για τον Αγάπιο Λάνδο βλ. Κ. Ν. Σάθας, Νεοελληνική Φιλολογία, Αθήνα 1868, 313 και Δέσποινα 
Δ. Κωστούλα, Αγάπιος Λάνδος ο Κρής. Συμβολή στη μελέτη του έργου του, Ιωάννινα 1983,25 κεξ.
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υ ιό ς  Μ ακεδώ ν σ το  περίφ ημο οκτάδραχ μ ο  του  Α λέξανδρου  A ' «του Φιλέλληνος». Π αρόμοιους  
ιπ π είς  σ τα  μεταγενέστερα  χρόν ια , συναντούσε κανείς  συχνά στην Εγνατία .

ίέιυν της Α μφίπολης υψ ω νόταν σ το  πλάι της Ε γνατίας κα ι απέναντι α π ό  την αρχ α ία  πόλη, σύμ
β ο λ ο  κ α ι  σήμα συγχρόνω ς για ό σ ο υ ς  ακολουθούσαν  τον ιστορ ικό  οδ ικ ό  άξονα.
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Ειχ. 5. Οι ταξιδ ιώ τες της Εγνατιας π ο ι» 6. Η πνλη τον Γαλερίον , η ','ννχπή «χαμάρα» της
σ α ν  ojto την Π έλλα . Ο αιμ αζαν  τα  καλλ ιμ άρμ αρα  θ ισσαλον ικη ς. ν π ο δ τ /ό τα ν  χαι χατει·όδ<υνε το ικ  
οικοδομή ματα κα ι τα αρ ισ τοτεχ ν ικ ά  ψηγιδιοτά ο ά ο ιπ ό ρ ο ικ  της Ε γνατιας α π ό Δ ν σ η  και Ανατολή, 

δ ά π ε δ α  της πόλης.
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I. Ο Ά γιος Δημήτριος, ω ς καλλιτεχνικό μνημείο κ α ι ιερ ό  ον β ίολ ο . ένιυνε τη Θεσσαλονίκη με την Κων
σταντινούπολη  αλλ ά  κα ι μ ε τηΔ ντική Μ ακεδονία  και Ή πειρο, μέσο) της Εγνατίας.

9. Το π αλ α ιοχ ρ ισ τ ιαν ικ ό  σιη'χρί'πημα σ το  ΒοιΉ ρωτό. όπο>ς είναι σήμερα (φιοτ. Φ. Βορεινάκη, 1994).



/ft Η BooιΛιχι) του Αγιου Αχίλληου στην ομώνυμη νησίύα της Πμίσχας. 10ος at.
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Η  Γέννηση τον Χριστού. Αρχές 16ου αι. Μουσείο Ελληνικού Ινστιτούτου 

Βενετίας.
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Η ΘΕΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΕΙΚΟΝΑΣ

Πολλοί ευρωπαίοι βυζαντινολόγοι γράφοντας για τη βυζαντινή τέχνη δε 
χάνουν ευκαιρία να μη τη συγκρίνουν με την αρχαία κλασσική και να την πα
ρουσιάζουν σαν προέκταση, μέσα στο χρόνο, της ελληνορωμαϊκής παράδοσης. 
Όταν εξάλλου μιλάνε για «το καινούργιο ύφος, που χρησίμεψε στους καλλι
τέχνες για να διατυπώσουν θέματα που η αρχαία τέχνη τα αγνοούσε» (Gra- 
bar), τονίζουν τα πράγματα μέσα από ένα πρίσμα ιστορικό, φιλοσοφικό και 
καλλιτεχνικό. Θέτουν στο περιθώριο έτσι τη θεολογία της εικόνας, που, όπως 
είναι γνωστό, πηγάζει μέσα από την ανάγκη της διδαχής και της λατρείας. 
Γιατί σε ποιά εποχή μπορεί κανείς να υποστηρίξει ότι οι βυζαντινοί καλλι
τέχνες αγνόησαν το λειτουργικό κίνητρο και δημιούργησαν έργα κατάλληλα 
μόνο για να προκαλέσουν τη βαθειά αισθητική ευχαρίστηση; Και μόνο το γε
γονός ότι οι εικόνες ζωγραφίζονταν για τις εκκλησίες και τους μοναστηρια
κούς ναούς, για τα εικονίσματα στα αρχοντικά των πλουσίων και στα πλινθό- 
σπιτα των φτωχών, δείχνει τον ιδιαίτερο πνευματικό χώρο μέσα στον οποίο 
τοποθετούσε η βυζαντινή εποχή κάθε απεικόνιση του Χριστού, της Παναγίας 
και των Αγίων.

Έχει παρατηρηθεί, σωστά βέβαια, ότι «δεν πρέπει να ξεχνάμε πως η 
εικόνα δεν είναι μόνο λατρευτικό αντικείμενο, αλλά συγχρόνως και έργο τέ
χνης» (Ξυγγόπουλος). Υπάρχει όμως για τον βυζαντινολόγο ένας διαρκής 
πειρασμός. Να «σαγηνευθεί» από την ομορφιά της εικόνας και να την τοπο
θετήσει δίπλα σ’ οποιονδήποτε κοσμικό πίνακα για αισθητική σύγκριση. Δεν 
πρέπει να λησμονούμε εξάλλου πως το Βυζάντιο έδωσε μεγάλους καλλιτέ
χνες, οι οποίοι ερμήνευσαν τα καλλιτεχνικά μηνύματα του βυζαντινού πολι
τισμού σύμφωνα με τους κανόνες και τα θρησκευτικά δεδομένα που επικρα
τούσαν τότε. Όταν λοιπόν όλες οι σκέψεις και τα βιώματα χαρακτηρίζονταν 
από βαθύτατο ορθόδοξο φρόνημα πρέπει να παραδεχτούμε πως και τα μεγάλα 
ζωγραφικά έργα των φημισμένων-επώνυμων ή ανώνυμων-καλλιτεχνών ήταν 
διαποτισμένα από το γενικότερο πνευματικό περιεχόμενο της χριστιανικής 
πίστης και ζωής. Αν λοιπόν τοποθετήσουμε την εικόνα στο πραγματικό της 
θεολογικό βάθρο θα την δούμε στις αληθινές της πολυσήμαντες και υπερβα
τικές διαστάσεις. Ενώ, αν της στενέψουμε τα σύνορα σε χώρους μόνο αισθη
τικούς (ή σχεδόν μόνο αισθητικούς) η εικόνα θα μείνει ένα καλλιτέχνημα που
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κινδυνεύει να το κρίνουμε με τους λογικούς κανόνες της αισθητικής. Αλλά η 
εικόνα— μεγάλου ή μικρού καλλιτέχνη— διαθέτει θερμότητα και μαγεία, που 
δεν είναι τίποτε άλλο από τη θερμότητα και το μυστήριο του πνεύματος του 
Θεού που κατοικεί μέσα μας.

Μελετώντας την ορθόδοξη εικονογραφία χρειάζεται να φέρνουμε συνέ
χεια στο νου μας το ιστορικό γεγονός «του θριάμβου των εικόνων» στην πάλη 
ανάμεσα στο φυσικό και το υπερφυσικό, που έλαβε οξύτατες διαστάσεις κα
τά την περίοδο της εικονομαχίας. Η πάλη αυτή, που είχε γενικότερα πολιτικά, 
κοινωνικά και φιλοσοφικά ελατήρια, έθεσε επί τάπητος το πρόβλημα που 
προϋπήρχε, αλλά που μόλις αυτή την εποχή πήρε συγκεκριμένες διαστάσεις. 
Η εικόνα και η λατρευτική της ιδιότητα προκάλεσε το ερώτημα του δυνατού, 
ή όχι της απεικόνισης του θείου και σε τελευταία ανάλυση εάν το υπεραισθη
τό χωράει μέσα στο αισθητό ή εάν μπορούμε να συλλάβουμε και να απεικο
νίσουμε την υπέρτατη ιδέα (ή την αιώνια αλήθεια) χρησιμοποιώντας υλικά 
χειροπιαστά και εφήμερα. Οι δύο αιώνες της εικονομαχίας πάλαιψαν για να 
επιβάλλουν το σωστό όπως η κάθε μία πλευρά το αντιλαμβανόταν. Οι εικονο- 
μάχοι, με ρίζες ιουδαϊκές και καθαρά ανεικονική νοοτροπία πολέμησαν κατά 
του «προσώπου», δηλαδή της προσωποποίησης και απεικόνισης όχι μόνο 
του Θεού, αλλά και του ίδιου του ανθρώπου. Εάν επικρατούσαν θα σήμαινε 
αυτή η νίκη τους συντριβή της προσωπικότητας του ανθρώπου και τοποθέ
τηση του Θεού σε χώρους απόμακρους και συγκεχυμένους. Ωστόσο οι μάχες 
τους γίνονταν με το όπλο της λογικής και δεν καταλάβαιναν ότι πολεμώντας 
την απεικόνιση του θείου (Χριστός) ή του ανθρώπου (άγιοι, μάρτυρες) αντι
μάχονταν την ίδια την ανθρώπινη υπόσταση αφού ότι αξίζει πιο πολύ από τον 
άνθρωπο είναι η λαχτάρα του Επέκεινα, ο πόθος του πνευματικού φωτός και 
το υπερφυσικό μεγαλείο που μας χαριτώνει στιγμές-στιγμές. Αλλά, όπως 
γίνεται σ* όλα τα πεδία, στη σύγκρουση επάνω ο φανατισμός φουντώνει, 
τυφλώνει και ο άνθρωπος δεν αναγνωρίζει τον εαυτό του. Έτσι δεν μπορούμε 
να υποστηρίξουμε με σιγουριά ότι, οι εικονομάχοι αυτοκράτορες ή ot επίσκο
ποι και οι κληρικοί ή όσοι από το λαό αρνήθηκαν την ιερή και καθολική ιδέα 
«της απεικόνισης της αλήθειας» αν βρίσκονταν σε ψυχραιμότερη κατάσταση 
και όχι μέσα στη δίνη των συγκρούσεων θα έκαιγαν πανηγυρικά τις εικόνες ή 
ανερυθρίαστα θα διαπόμπευαν τα όσια και ιερά.

Η νίκη της εικόνας, που αποτελεί θρίαμβο της Ορθοδοξίας, πέρασε όχι 
μόνο μέσα από συγκρούσεις και αψυχολόγητους υποβιβασμούς, αλλά και από 
μεθοδικές, βασανιστικές και θυελλώδεις συζητήσεις στην Ζ' Οικουμενική 
Σύνοδο (786-87) όπου έλαμψε τελικά η καθαρή και λαμπικαρισμένη ιδέα 
του αληθινού Θεού που σαρκώθηκε. Αφού λοιπόν ο Χριστός έγινε άνθρωπος 
γιατί να μην εικονίζουμε τα χαρακτηριστικά του— ειρηνικότητα, φιλευσπλα
χνία, φιλανθρωπία, δικαιοσύνη, αγάπη, ταπείνωση, αγωνιστι
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κότητα, συγκατάβαση, πραότητα κ.λ.π.—χαρακτηριστικά, τα οποία συνέχεια 
«εικονίζονται» μπροστά μας και μας διδάσκουν; Εξάλλου όπως δίδαξαν και 
οι πλατωνικοί δεν είναι δυνατόν να κατανοήσουμε τον κόσμο του πνεύματος 
αν δεν χρησιμοποιήσουμε αισθητές και υλικές γέφυρες που θα μας τον φέρουν 
κοντά μας ή θα μας οδηγήσουν σ* αυτόν. Έ τσ ι οι χρυσές και ποικιλόχρωμες 
ψηφίδες στα μωσαϊκά, τα χρώματα στις τοιχογραφίες και τις φορητές εικό
νες ή στις μικρογραφίες και τα σμάλτα συναρμολογούν και συνθέτουν πρόσω
πα ιερά και σκηνές άγιες, πράγμα που σημαίνει ότι αντί ν’ ακούμε ή να δια
βάζουμε τη θυσία του Αβραάμ, από τη Βίβλο ή το χορτασμό των πεντακι- 
σχιλίων από την Καινή Διαθήκη ή τους αγώνες του αγίου Σπυρίδωνος από 
τον Συναξαριστή να τα βλέπουμε ζωντανά μπροστά μας και να ανεβαίνει 
μέσα μας το θερμόμετρο της πίστης. Γιατί με την αίσθηση του ματιού φθά
νουμε στην αισθητική απόλαυση της ψυχής και καθώς συμμετέχει ο νους με 
την κατανόηση και την παραδοχή της άγιας διδαχής μέσα από το καλλιτέ
χνημα ο «όλος άνθρωπος», των Πατέρων της Εκκλησίας, αποκτά συνείδηση 
της ουσιαστικής του ύπαρξης και αίρεται σε χώρους θείας έξαρσης. Κι* όλα 
αυτά χάρη στην εικόνα που εξαγιάζει το πνεύμα μας.

Έχουμε βέβαια κι εποχές που η εικόνα καταντάει κυριολεκτικά «είδος 
εμπορεύσιμο». Προπαντός τον 16ο αιώνα με κέντρο τα εργαστήρια φορητών 
εικόνων της Κρήτης παρουσιάζεται ένα μοναδικό παζάρι αγοραπωλησιών σ* 
ολόκληρο το Μεσογειακό χώρο. Η λατρευτική εικόνα ξεφεύγει από τα συνη
θισμένα εκκλησιαστικά πλαίσια και πλημμυρίζει τα δωμάτια των σπιτιών 
και τις αίθουσες των ιδιωτικών συλλογών των πλουσίων, στολίδι μαζί ,και 
αντικείμενο λατρείας. Εκείνο που θα πρέπει να υπογραμμίσουμε εδώ είναι ότι 
κάθε εποχή βλέπει με διαφορετικά κριτήρια την εικόνα, ανάλογα με τις πολι
τισμικές της επιδιώξεις και τους ευρύτερους προσανατολισμούς της. Γι* αυ
τό από την παλαιοχριστιανική περίοδο μέχρι σήμερα οι διάφορες φάσεις απ* 
όπου πέρασε η εικόνα—συμβολική παρουσίαση, ιστορική απεικόνιση, δογμα
τική εξήγηση, έκφραση της ιδέας, αφήγηση των γεγονότων, διδαχή και μαρ
τυρία ζωής (στην περίπτωση των νεομαρτύρων), πιστοποιούν την αναγκαία 
αναπλαστική ιδιότητά της και τη δυναμική της ανανεωτική παρουσία στο 
χώρο της ανθρώπινης ιστορίας. Για το λαό η εικόνα, καλλιτέχνημα ή συχνά 
και άτεχνο κατασκεύασμα, υπήρξε το φανέρωμα του πνευματικού κόσμου, 
που απομάκρυνε τον πιστό από ατέλειες και του παρουσίαζε πρότυπα ηρωικής 
ζωής. Οι αισθητικές αναφορές και αναζητήσεις είναι βέβαια παράλληλες, 
αλλά ενδιαφέρουν ιδιαίτερα το μάτι του ειδικού, που δεν είναι απαραίτητο 
να πιστεύει και την κοσμοθεωρία που ερμηνεύει η εικόνα. Ιστορικός της βυ
ζαντινής τέχνης μπορεί να είναι οποιοσδήποτε—πιστός ή αδιάφορος—αρκεί 
να είναι ειδικός. Πραγματικός όμως ερμηνευτής της ορθόδοξης εικονογρα
φίας δεν μπορεί να είναι οποιοσδήποτε ειδικός, αν δεν συμπορεύεται στη σκέ
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ψη του και στη ζωή του η ορθόδοξη γνώση και πράξη. Για το λόγο αυτό ο 
ειδικός σε θέματα αισθητικής μόνο θα κρίνει την εικόνα ιστορικά και αισθητικά 
και όχι εκκλησιολογικά και θα συστήσει η εικόνα να μπει στο Μουσείο, μα- 
κρυά από την εκκλησία, σα δείγμα μιας άλλης κατάστασης που κάποτε είχε 
λόγο ύπαρξης και σήμερα έπαψε να είναι ζωντανή. Έτσι θα επισκεφθούμε το 
Μουσείο και θα θαυμάσουμε την εικόνα σαν έργο τέχνης πλέον χωρίς να κα
ταλαβαίνουμε πως τώρα, που ανατινάξαμε τη γέφυρα της εσωτερικής επι
κοινωνίας ανάμεσα σ’ εμάς και σ* εκείνη, απομονώσαμε την ύπαρξή μας και 
στερήσαμε από τον εαυτό μας τον διάλογο με τον Θεό, αυτόν που γινόταν με 
τη μεσολάβηση της εικόνας.

Αν ρίξουμε μια σύντομη ματιά θα δούμε ότι συχνά η λατινική Δύση έχει 
διαφοροποιήσει τα πρίσματα θεώρησης των θρησκευτικών πραγμάτων. Εμ
φανίζεται μέσα από την τέχνη της περισσότερο ορθολογιστική και ρεαλιστική 
και οι συνεχείς αναφορές της στη γήινη δομή του κράτους και της ιεραρχίας 
του φανερώνουν τις σταθερές αφετηρίες της που ταυτίζονται με τη θεμελιακή 
αντίληψη ότι η εκκλησιαστική εξουσία αποτελεί αντίγραφο της αντίστοιχης 
ουράνιας πολιτείας. Αλλά η πρώτη ενιαία εκκλησία ζωγράφιζε με το βιβλίο 
στο χέρι και είχε αντιστρέφει τα πράγματα στην τέχνη. Ο κόσμος των ουρα
νίων δυνάμεων— Χριστός, άγγελοι, Παναγία, άγιοι κ.λ.π.— απεικονίζονταν 
στη ζωγραφική κατά τέτοιο τρόπο ώστε να αποκαλύπτεται καθαρά η επικρα
τούσα αντίληψη, σύμφωνα με την οποία, δάνειζαν στην ουράνια πολιτεία το 
σχήμα της δομής και οργάνωσης της αυτοκρατορίας. Έτσι στις αψίδες πολ
λών ναών (π.χ. της Ρώμης και της Ραβέννας) εμφανίζεται ο Χριστός έν- 
θρονος ανάμεσα στους Αποστόλους ως διδάσκαλος, ή με τους μαθητές γύρω 
του ως φιλόσοφος, ή ως αυτοκράτορας ανάμεσα στους αυλικούς του. Μέσα 
από τα κείμενα ξεπηδούν οι παραστάσεις και ζωντανεύουν τους τοίχους. Ιδιαί
τερα στις αψίδες «οι Θεοφανείες» είτε με τη μορφή των αποκαλυπτικών χρι- 
στολογικών θεμάτων (π.χ. στον Όσιο Δαβίδ Θεσσαλονίκης), είτε με την 
απόδοση των εικονογραφικών μοτίβων που σχετίζονται με τη λειτουργική 
πράξη και τα μυστήρια (π.χ. ο Χριστός θριαμβευτής στη Ροτόντα της Θεσ
σαλονίκης), είτε με την αποκάλυψη της υπερφυσικής αλήθειας (π.χ. η παρά
σταση του Βαπτίσματος στα ψηφιδωτά των Βαπτιστηρίων της Ραβέννας), 
χαρίζουν στους πιστούς εκείνη την εσωτερική ευφροσύνη που απορρέει από 
τη μυστική ενόραση και που ξέρει να τροφοδοτεί την πνευματικότητα του αν
θρώπου. Αυτή άλλωστε η υπερφυσική αλήθεια, που φανερώνεται σιγά-σιγά 
στον πιστό και μέσα από τις ψηφιδωτές «θεοφανείες», αποτελεί συχνά με
γάλη πηγή ενθουσιασμού στην οποία οφείλονται πολλές μεγαλειώδεις δημι
ουργίες.

Τα βοηθητικά στοιχεία, χρυσό βάθος (σύμβολο της αιωνιότητας) ή γα
λάζιο (σύμβολο του ουρανού), ο φυσικός και δομημένος χώρος (συμβολή της
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φύσης και συμμετοχή της οργανωμένης ζωής), προβάλλουν το κύριο θέμα 
χωρίς να δημιουργούν τρισδιάστατη εντύπωση. Εκείνο βέβαια που χαρακτη
ρίζει ιδιαίτερα τη βυζαντινή εικόνα είναι η απουσία εξωτερικής φωτιστικής 
πηγής με την αντίστοιχη έλλειψη του ανάλογου βάθους. Στην εικόνα το φως 
παίζει τον κυριότερο ρόλο, πέρα από τα σχήματα και τα χρώματα. Είναι αυτό 
το εσωτερικό φως που έρχεται μέσα από τα βάθη της ψυχής, η οποία εξαγιά
στηκε στον αγώνα για την ορθοπραξία, στην άσκηση για την εσωτερική θέω- 
ση ή στο μαρτύριο, και κάνει το πρόσωπο ολόφωτο καθώς του χαρίζει εκείνη 
τη γαλήνια ματιά, που φανερώνει τον άνθρωπο της εσωτερικής πληρότητας. 
Το φως, που διαχέεται στο πρόσωπο του αγίου, ένα φως που μας μεταφέρει 
αυτόματα στο άλλο το πνευματικό και υπερκόσμιο φως, δίνει στο εικονιζόμε- 
νο πρόσωπο το ανάλογο ύφος— και όλοι ξέρουμε πως το ύφος είναι ο καθρέ
φτης του ήθους. Όλοι ξέρουμε επίσης πως για να ζωγραφιστεί η εικόνα δεν 
χρησιμοποιήθηκε ποτέ άνθρωπος— μοντέλο— τεχνική που μόνο η κοσμική 
τέχνη γνωρίζει και εφαρμόζει. Ο βυζαντινός καλλιτέχνης γνωρίζει συνειδητά 
πως, καθώς ζωγραφίζει, το χέρι του γίνεται «χέρι Θεού», το ίδιο όλες οι αι
σθήσεις και η καρδιά του. Γνωρίζει συνειδητά δηλαδή πως συμμετέχει στη 
διαδικασία της λατρείας με το δικό του τρόπο. Η λατρευτική εικόνα, που βγή
κε από τα χέρια του θα στηθεί στο προσκυνητάρι ή στό εικονοστάσι για να 
σταθεί μπροστά της ο πιστός, ο οποιοσδήποτε πιστός, να την ασπασθεί και 
να προσευχηθεί.

Έχει γραφεί πως το Βυζάντιο «ήταν ένα κράτος πολεμιστών και μονα
χών» (Ostrogorski). Όχι μόνο πολεμιστών και μοναχών. Μα και αγίων 
Η τέχνη, η πνευματική ομορφιά και το θεολογικό βάθος των εικόνων το μαρ
τυρούν.
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Ό  Καθηγητής Ά. Παλιούρας, έξ Άγρινίου όρμώμενος, 
άφοΰ περπάτησε τά μονοπάτια τής Ιστορικής 

καί άρχαιολογικής έρευνας περιέρχεται χρόνια τις αυλές, 
πότε τΙς βυζαντινές καί πότε τις μεταβυζαντινές, 

άνάμεσα σέ πόλεις έρειπωμένες, δρόμους Ιστορικούς, 
πειρατικές θάλασσες, απόκρημνα σπήλαια, 

μνημεία όνομαστά ή ταπεινά,
συναντά έπώνυμους καί άνώνυμους ζωγράφους, έπιγραφές, 

τοιχογραφίες καί φορητές είκόνες, ιδίως θαυματουργές 
Παναγίες, μέ προτίμηση τό "Αγιον Ό ρος.

Καρπός πολυχρόνιας έρευνας είναι ή Συλλογή άρθρων 
πού παρουσιάζονται σ’ αύτή τήν έκδοση 

τού Πανεπιστημίου Ίωαννίνων, ή όποια θά θεωρήσω 
ότι άξιζε τόν κόπο νά έκδοθεΐ άν βοηθήσει έπιστημονικά 

δσους είναι γοητευμένοι άπό τή Βυζαντινή τέχνη.
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Μοναστήρι της Μ νρτ,άς Μ α ς .  Παναγία Ελεούσα (1659). Αντίγραφο
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Αγία Π αρασκευή Σαρδινίνων Ακαρνανίας. 

Τοιχογραφία μ ε τον άγιο Βάρβαρο (17ος αι.).

ΤΟ ΒΙΒΛΙΟ ΤΟΥ ΚΑΘΗΓΗΤΗ 
Α. ΠΑΛΙ ΟΥΡΑ

ΜΕΤΑΒΥΖΑΝΤΙΝΗ ΖΩΓΡΑΦΙΚΗ,
ΕΠΙΛΟΓΗ ΑΡΘΡΩΝ 

ΤΥΠΩΘΗΚΕ ΣΤΙΣ ΓΡΑΦΙΚΕΣ ΤΕΧΝΕΣ 
ΘΕΟΔΩΡΙΔΗ, ΣΕ 2000 ΑΝΤΙΤΥΠΑ, 

ΤΟΝ ΦΕΒΡΟΥΑΡΙΟ ΤΟΥ 2000 
Π Α ΛΟΓΑΡΙΑΣΜΟ ΤΩΝ ΔΗΜΟΣΙΕΥΜΑΤΩΝ 

ΤΟΥ ΠΑΝΕΠΙΣΤΗΜΙΟΥ ΙΩΑΝΝΙΝΩΝ




