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Π Ρ Ο Λ Ο Γ Ο Σ

Έδώ καί μιά δεκαετία περίπου έχει αρχίσει νά εκδηλώνεται ζωηρό ενδιαφέρον γιά τή μελέτη 
των βυζαντινών ναών τής ’Αττικής. Είναι άξιοσημείωτο δτι ή αρχιτεκτονική καί ό μνημεια­
κός ζωγραφικός διάκοσμος αυτής τής εποχής στήν περιοχή μπορούν νά μελετηθούν μόνο 
μέσα από ένα μεγάλο καί επιβλητικό μνημείο, τό Δαφνί, καί από άρκετούς μικρούς ναούς. 
Τά ταπεινά αυτά κτίσματα, πολύ λίγα σήμερα σέ σύγκριση μέ όσα ήσαν άλλοτε, έχουν συνή­
θως γνωρίσει διάφορες οικοδομικές φάσεις, σαφείς ενδείξεις γιά τήν προσήλωση τών πιστών 
στήν κληρονομιά τους, αλλά καί μαρτυρίες γιά τήν οικονομική καχεξία πού περνούσε ή 
περιοχή στά βυζαντινά χρόνια. Εκείνο πού εντυπωσιάζει ιδιαίτερα είναι ή διαπίστωση ότι 
πολλά κτίσματα καί περισσότερα ακόμη σύνολα τοιχογραφιών μπορούν νά χρονολογηθούν 
στό 13ο αιώνα, τήν πρώιμη δηλαδή φάση τής Φραγκοκρατίας πού άρχισε τό 1204.

Τά μνημεία αυτά άρχισαν νά γίνωνται προσιτά στήν έρευνα χάρη στήν προσπάθεια, σέ 
πρώτη φάση, τού κ. Μανόλη Χατζηδάκη, εφόρου τών Βυζαντινών Μνημείων τής ’Αττικής 
γιά πολλά χρόνια, ό όποιος φρόντισε νά καθαρισθοΰν καί νά συντηρηθούν οί τοιχογραφίες 
σέ άρκετούς ναούς τής περιοχής. Ό  ίδιος ασχολήθηκε δεξιοδικώτερα μέ τή ζωγραφική αυτή 1 
καί, λίγο αργότερα, νέοι επιστήμονες έτοίμασαν διδακτορικές διατριβές ή έγραψαν μελέτες 
γιά μερικά μνημειακά σύνολα2. Τό 1969 δημοσιεύθηκε ή έλληνική καί τό 1970 ή αγγλική 
έκδοση ενός πολύτιμου βιβλίου γιά τίς εκκλησίες τής ’Αττικής άπό τούς X. Μπούρα, ’Αθήνα 
Καλογεροπούλου καί Ρένα Άνδρεάδη 3. Τό βιβλίο αυτό συγκεντρώνει ένα πλούσιο υλικό 
γιά τά βυζαντινά καί τά μεταβυζαντινά εκκλησάκια τής ’Αττικής καί δίνει μιά καλή εικόνα 
γιά τόν άριθμό τους καί γιά τήν ιστορική καί καλλιτεχνική τους άξια 4.

Ό  άρκετά πλούσιος κατάλογος τών τοιχογραφημένων βυζαντινών ναών τής ’Αττικής 
μπορεί νά περιλάβη καί ένα ακόμη μικρό, αλλά ιδιαίτερα ενδιαφέρον μνημείο. Πρόκειται 
γιά τό ναό τού Σωτήρα, καθολικό μονής πού βρίσκεται έξω άπό τό Άλεποχώρι, είκοσι επτά

1. Μ. Χατζηδάκη, Βυζαντινές τοιχογραφίες στόν Ώρωπό, ΔΧΑΕ, περ. Δ', τόμ. Α' 1959 (1960), σ. 87 κ.έ. 
Τοϋ ίδιου, Aspects de la peinture murale du XHIe s. en Grèce, εις L’art byzantin du XlIIe siècle. Symposium 
de Sopocani 1965, Beograd 1967, σ. 59 κ.έ.

2. M. Grigoriadou, Peintures murales du Xlle siècle en Grèce (άδημ. Thèse de doctorat de troisième 
cycle), Paris 1968, σ. 69 κ.έ. (Σωτήρας κοντά στά Μέγαρα). Ά . Βασιλάκη-Καρακατσάνη, Οί τοιχογραφίες τής 
Όμορφης ’Εκκλησίας στήν ’Αθήνα, ’Αθήνα 1971. Ντ. Μουρίκη, Βυζαντινές τοιχογραφίες των παρεκκλησίων 
τής Σπηλιάς τής Πεντέλης, ΔΧΑΕ, περ. Δ', τόμ. Ζ' 1973-1974 (1974), σ. 79 κ.έ. N. Coumbaraki-Pansélinou, 
Saint-Pierre de Kalyvia-Kouvara et la Chapelle de la Vierge de Mérenta: Deux monuments du XlIIe siècle en 
Attique, Θεσσαλονίκη 1976. D. Mouriki, An unusual Representation of the Last Judgment in a thirteenth 
Century Fresco at St. George near Kouvaras in Attica, ΔΧΑΕ, περ. Δ', τόμ. Η' 1975-1976 (1976), σ. 145 κ.έ. 
Μ. Άσπρα-Βαρδαβάκη, Οί βυζαντινές τοιχογραφίες τοϋ Ταξιάρχη στό Μαρκόπουλο, αύτ., σ. 199 κ.έ.

3. X. Μπούρα, ’Α. Καλογεροπούλου, Ρ. Άνδρεάδη, ’Εκκλησίες τής ’Αττικής, ’Αθήνα 1969. Τών ίδιων, 
Churches of Attica, Athens 1970.

4. Είδικώτερα γιά τά μεσαιωνικά μνημεία στήν ’Αθήνα καί τά περίχωρα βλ. καί Ά . Όρλάνδου, Εύρετή- 
ριον τών Μεσαιωνικών Μνημείων τής Ελλάδος, τόμ. Τ', Άθήναι 1933.
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περίπου χιλιόμετρα μακριά από τά Μέγαρα, κοντά στήν ακτή του Κορινθιακού. Πρώτη καί 
μοναδική μνεία του ναοϋ έχει γίνει, όσο γνωρίζω, από τόν καθηγητή Ά . Όρλάνδο στόν κα­
τάλογο των σταυρεπιστέγων ναών τής Ελλάδος πού δημοσίευσε τό 1935 στό ’Αρχείο 5· εδώ 
σημειώνονται τό όνομα του μνημείου καί ό άρχιτεκτονικός τύπος στόν όποιο ανήκει. Πρόσ­
φατα έπισκέφθηκε τό ναό πού διατηρεί ένα αρκετά μεγάλο σύνολο τοιχογραφιών του Που 
αιώνα ή Ρένα Άνδρεάδη, ή οποία πήρε μιά σειρά φωτογραφιών του μνημείου. Στήν κυρία 
Ρένα Άνδρεάδη θέλω νά έκφράσω τις εξαιρετικά θερμές μου εύχαριστίες γιατί τής οφείλω 
τή γνώση γιά τήν ύπαρξη του βυζαντινού αυτού ζωγραφικού διάκοσμου, καθώς καί τή δη­
μοσιευόμενη σειρά φωτογραφιών. Επίσης θέλω νά ευχαριστήσω θερμά τόν άρχιτέκτονα- 
άρχαιολόγο κ. ’Ιωάννη Τραυλό καί τόν καθηγητή κ. Χαράλαμπο Μπούρα γιά τήν εύγενή 
προσφορά τών σχεδίων τού καθολικού καί τών προσκτισμάτων τής μονής αντίστοιχα. Τόν 
κ. Μπούρα τόν εύχαριστώ ακόμη γιατί είχε τήν προθυμία νά συζητήση μαζί μου μερικά 
αρχιτεκτονικά προβλήματα τού μοναστηριού καί τίς κυρίες Λασκαρίνα Μπούρα καί Εύθαλία 
Κωνσταντινίδη γιά συμπληρωματικές λήψεις φωτογραφιών τού μνημείου.

5. Ά . Κ. Όρλάνδου, Οί σταυρεπίστεγοι ναοί τής Ελλάδος, ΑΒΜΕ Α' (1935), σ. 44.



Α'. ΕΙΣΑΓΩΓΙΚΑ

Ή  λήθη πού τύλιγε ώς τώρα ένα από τά πιό ένδιαφέροντα βυζαντινά μνημεία τής Φραγκοκρα­
τίας στήν ’Αττική οφείλεται στήν απόμερη θέση του σ’ ενα δυσπρόσιτο πλάτωμα, κρυμμένο 
στή δασωμένη πλαγιά του βουνοϋ Πατέρας, κοντά στό Άλεποχώρι. Τό μικρό μοναστήρι είναι 
σήμερα προσιτό είτε από τόν οικισμό ’Άνω Άλεποχώρι είτε από τόν παραλιακό οικισμό, 
τό Κάτω Άλεποχώρι, μετά άπό ανάβαση μισής ώρας περίπου πάνω από τό δημόσιο δρόμο. 
Ή  Άλκυονίδα θάλασσα πού φαίνεται άπό τό μοναστήρι, τά πεϋκα, τά κυπαρίσσια καί οι 
ελιές συνθέτουν εδώ μιά ειδυλλιακή εικόνα τοϋ αττικού τοπίου πού έχει ακόμη παραμείνει 
άνέγγιχτη άπό τίς κακές έπιδράσεις τοϋ πολιτισμού.

Άπό τό μοναστήρι σώζεται τό καθολικό πού είναι άφιερωμένο στή Μεταμόρφωση τού 
Σωτήρα (Π ί ν. 1 καί 2), καθώς καί διάφορα άλλα προσκτίσματα, τά όποια έχουν ύποστή 
σέ μεγάλη κλίμακα μετασκευές στά νεώτερα χρόνια ( Σχέδ .  1· Π ί ν. 5β καί 6). Τό μονα­
στήρι έγκαταλείφθηκε άπό τούς λιγοστούς μοναχούς του στίς πρώτες δεκαετίες τού αιώνα, 
όπως αναφέρουν οί πιό ήλικιωμένοι κάτοικοι τού χωριού. Σήμερα γίνεται σ’ αυτό λειτουργία 
τουλάχιστον μιά φορά τό χρόνο, στίς 6 Αύγούστου, πού έορτάζεται ή Μεταμόρφωση τού 
Σωτήρα.

Όπως σημειώθηκε, ό ναός έχει ένταχθή άπό τόν καθηγητή Όρλάνδο στόν τύπο των 
σταυρεπιστέγων καί είδικώτερα στήν άπλούστερη κατηγορία, τό σταυρεπίστεγο μονόκλιτο 
(τύπος Α). Πρόκειται γιά ένα μονόχωρο ορθογώνιο κτίσμα τού οποίου ή στέγαση γίνεται 
μέ δύο καμάρες πού διαγράφουν εξωτερικά τό σχήμα τού σταυρού- ή κατά μήκος καμάρα 
διακόπτεται στό μέσο περίπου άπό τή στενώτερη καί ύψηλότερη εγκάρσια καμάρα. Είδι- 
κώτερα, ό Σωτήρας κοντά στό Άλεποχώρι αντιπροσωπεύει τή λεγάμενη παραλλαγή Α1 τών 
σταυρεπιστέγων σ’ αυτήν οί πλάγιοι τοίχοι τού ναού συνεχίζονται αδιάσπαστοι σέ όλο 
τους τό μήκος (Σχέδ.  2) 6.

Τό καθολικό έχει εξωτερικά μήκος 5.86 μ. (χωρίς τήν κόγχη) καί πλάτος 4.30 μ. Τό 
μέγιστο ύψος τού ναού στήν κατά μήκος καμάρα είναι 3.50 καί στήν εγκάρσια 4.29 μ.- τό 
άνοιγμα τής πρώτης είναι 3 καί τής δεύτερης 1.10 μ. Ό  ναός έχει μιά μόνο κόγχη στήν άνα- 
τολική πλευρά πού είναι εξωτερικά ήμιεξαγωνική καί μιά μόνο θυρα στήν πρόσοψη. Τό 
εσωτερικό δεχόταν σχετικά περιορισμένο φωτισμό, όπως δείχνουν τά λιγοστά άνοίγματα. 
Υπάρχει ένα μικρό στενό άνοιγμα στήν κόγχη τοϋ ιερού καί στή νότια πλευρά τής έγκάρσιας 
καμάρας, καθώς καί ένα μεγάλο ορθογώνιο παράθυρο στό νότιο τοίχο, άπό κάτω- τό τελευ­
ταίο ώστόσο άνοίχτηκε αργότερα, όπως φανερώνει ή καταστροφή τού ζωγραφικού διάκοσμου 
σ’ αυτή τή θέση.

Οί έξωτερικές επιφάνειες τών μακρών τοίχων τού ναού είναι άδιάρθρωτες καί άποτε- 
λοΰνται άπό απλή τοιχοποιία πού είναι σήμερα κρυμμένη κάτω άπό τό νεώτερο λευκό έπί-

6. Όρλάνδου, Οΐ σταυρεπίστεγοι ναοί τής Ελλάδος, έ.ά., σ. 42-44.

5



Σχέδ. 1. Τό καθολικό καί τά προσκτίσματα (σχέδιο X. Μπούρα).
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χρίσμα. Ή  δυτική πλευρά παρουσιάζει τήν ίδια τοιχοποιία καί τό μόνο μορφολογικό στοι­
χείο πού τής προσδίδει κάποια ζωντάνια είναι τό τυφλό άψίδωμα πού θά χρησίμευε σάν 
υπέρθυρο προσκυνητάρι ( Π ί ν. 1)· τό καμπαναριό, ένα απλό ορθογώνιο άνοιγμα, ανήκει σέ 
πολύ νεώτερες επισκευές του ναού.

Ή  μόνη όψη τοϋ καθολικού πού παρουσιάζει επιμελημένη κατασκευή στό εξωτερικό 
είναι ή ανατολική (Π ί ν. 2 καί 3), όπως συμβαίνει καί σέ άλλα βυζαντινά μνημεία 7. Παρ’ όλο

πού τό νεώτερο επίχρισμα έχει κρύψει κάπως τήν αρχική εμφάνιση, διακρίνεται καθαρά ή 
λαξευτή ισόδομη τοιχοποιία από κογχυλιάτη λίθο. Ή  ίδια όψη έχει επίσης ένα λοξότμητο 
γείσο άπό τήν ίδια πέτρα στήν έπίστεψη τής κόγχης, καθώς καί έναν άπέριττο κεραμικό 
διάκοσμο. Συγκεκριμένα, μιά απλή οδοντωτή ταινία υπογραμμίζει τό πώρινο γείσο, ένώ ένα 
πλίνθινο πλαίσιο καί μιά διπλή σειρά άπό τούβλα στολίζουν τό μοναδικό μονόλοβο παράθυρο 
τής κόγχης. Τό μόνο άλλο διακοσμητικό στοιχείο πού δίνει ζωντάνια στήν ανατολική όψη

7. Βλ. π.χ. τούς ναούς τής Κοιμήσεως καί τίδν Ταξιαρχών στήν περιοχή τοϋ Σοφικοϋ. Ά . Κ. Όρλάνδου, 
Βυζαντινοί ναοί τής Ανατολικής Κορινθίας, ΑΒΜΕ Α' (1935), σ. 71.
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είναι τρεις κοιλότητες στή σειρά, επάνω από τό παράθυρο της κόγχης, πού προορίζονταν 
νά δεχτούν σκυφία- τά δύο, σέ πράσινο καί σέ κόκκινο χρώμα καί χωρίς καμιά διακόσμηση, 
διατηρούνται ακόμη άλλά είναι κρυμμένα κάτω από τό άσβέστωμα.

Παρ’ όλο πού ή χρονολογική τοποθέτηση τής αρχιτεκτονικής τού Σωτήρα παρουσιά­
ζεται αρκετά δύσκολη, όπως άλλωστε συμβαίνει μέ όλα τά μικρά λαϊκά κτίσματα τής βυζαν­
τινής αρχιτεκτονικής 8, μερικά στοιχεία της συνδέονται καθαρά μέ τίς συνήθειες τής έλλα- 
δικής σχολής τού 12ου καί των αρχών τού 13ου αιώνα. Σ’ αύτά ανήκουν κατ’ αρχήν ή λαξευτή 
ίσόδομη τοιχοποιία χωρίς πλίνθους καί μέ ιδιαίτερα έπιμελημένους άρμούς, καθώς καί τό 
λοξότμητο πώρινο γείσο στήν έπίστεψη τής κόγχης πού είναι όλα χαρακτηριστικά τής 
καλής λιθοξοϊκής, ή όποια παρατηρεΐται στά μνημεία τής Στερεας Ελλάδος καί τής Πελο- 
ποννήσου αύτή τήν εποχή 9. ’Ανάλογη μαρτυρία προσφέρουν καί τά σκυφία τής ανατολικής 
πλευράς. Ό  απλός τύπος χωρίς καθόλου διακόσμηση καί ή ένσωμάτωσή τους απ’ ευθείας 
στις έπιφάνειες των πώρινων δόμων χαρακτηρίζουν έπίσης τό ναό τού Μέρμπακα στήν ’Αρ­
γολίδα πού τοποθετείται γενικώτερα σήμερα γύρω στό 1200 10.

Δέν υπάρχει αμφιβολία ότι ή χρονολογική τοποθέτηση τού Σωτήρα συνδέεται άμεσα 
μέ τό πρόβλημα των σταυρεπιστέγων ναών, τό όποιο δέν έχει βρή άκόμη τή λύση του 11. 
Λείπει ή συνθετική εργασία γιά τά μνημεία τού τύπου αύτοϋ, όπου θά εξετάζεται ή βασική 
εξέλιξή του σέ συνάρτηση μέ τά μορφολογικά στοιχεία πού χαρακτηρίζουν τίς διάφορες 
χρονολογικές φάσεις τής βυζαντινής αρχιτεκτονικής τού έλλαδικοϋ χώρου. ’Από τήν άποψη 
αυτή πρωταρχική σημασία έχει ό ναός τής 'Αγίας Τριάδος στό Κρανίδι, τού 1244, πού αντι­
προσωπεύει τό παλαιότερο γνωστό χρονολογημένο παράδειγμα αύτοϋ τού τύπου12. Είναι 
ένδιαφέρον νά σημειωθή ότι τά πρώιμα παραδείγματα τών σταυρεπιστέγων έχουν γίνει σύμ­

8. Βλ. Bouras, Kaloyeropoulou, Andreadi, Churches of Attica, σποραδικά.
9. Βλ. X. Μπούρα, Βυζαντινές «’Αναγεννήσεις» καί ή αρχιτεκτονική του 11ου καί 12ου αιώνος, ΔΧΑΕ, 

περ. Δ', τόμ. Ε' 1966-1969 (1969), σ. 269-270, σημ. 131 καί 136.
10. Βλ. σχετικά Α. Η. Megaw, Glazed Bowls in Byzantine Churches, ΔΧΑΕ, περ. Δ', τόμ. Δ' 1964-1965 

(1966), σ. 156-158.
11. Ή  σπουδαιότερη βιβλιογραφία γιά τούς σταυρεπιστέγους είναι ή έξης: G. Millet, L’école grecque 

dans l’architecture byzantine, Paris 1916, σ. 47. Γ. Σωτηρίου, Ή  Μονή τής 'Αγίας Λαύρας, Ήμερολόγιον τής 
Μεγάλης Ελλάδος 1925, σ. 187. Δ. Εύαγγελίδου, Βυζαντινά Μνημεία τής ’Ηπείρου, Ηπειρωτικά Χρονικά 6 
(1931), σ. 270 κ.έ. Ά . Όρλάνδου, Οΐ σταυρεπίστεγοι ναοί τής Ελλάδος, ε.ά., σ. 41-52. N. Κ. Μουτσόπουλου, 
Ή  άρχιτεκτονική τών εκκλησιών καί τών μοναστηρίων τής Γορτυνίας, Άθήναι 1956, σ. 162 καί 167-168. Μ. 
Γκητάκου, Ό  εις Φιλιατρά βυζαντινής εποχής σταυρεπίστεγος ναός τής Άναλήψεως. Συμβολή εις τούς σταυ- 
ρεπιστέγους ναούς τής Ελλάδος, Φιλιατρά 2, 7 (1958), σ. 17-27. Κ. Λασσιθιωτάκη, "Αγιος Γεώργιος ό Άνυ- 
δριώτης, Κρητικά Χρονικά 13 (1959), σ. 143-146. Γ. Α. Σωτηρίου, Χριστιανική καί Βυζαντινή ’Αρχαιολογία, 
τόμ. Α’, Άθήναι 1962, σ. 435-436. X. Μπούρα, Ρεκίτσα, Πελοποννησιακά 5 (1962), σ. 287-288. Ά . Κ. Όρ- 
λάνδου, Δύο σταυρεπίστεγοι ναοί τής Άργολίδος, Πελοποννησιακή Πρωτοχρονιά 1964, σ. 8-10. Γ. Δημητρο­
κάλλη, Ή  καταγωγή τών σταυρεπιστέγων ναών, Χαριστήριον εις Ά . Κ. Όρλάνδον, τόμ. Β', Άθήναι 1966, σ. 
187-211. Του ίδιου, L’origine delle chiese dal tetto cruciforme, Palladio, N. S. 16 (1966), σ. 19-44. X. Μπούρα, 
Ό  Ά γιος Γεώργιος τής Άνδρούσης, Χαριστήριον εις Ά . Κ. Όρλάνδον, τόμ. Β', έ.ά., σ. 272 κ.έ. J. Koder, 
Negroponte. Untersuchungen zur Topographie und Siedlungsgeschichte der Insel Euboia während der Zeit 
der Venezianerherrschaft, Wien 1973, σ. 159-164. A. Alpago Novello, Tipología delle chiese bizantine della 
Grecia, Corsi di Cultura sulT Arte Ravennate e Bizantina, XXII (1975), σ. 33 κ.έ. X. Μπούρα, Μαθήματα ιστο­
ρίας τής αρχιτεκτονικής, τόμ. 2, Άθήναι 1975, σ. 236-238.

12. Γ. Σωτηρίου, Ή  Αγία Τριάς Κρανιδίου, ΕΕΒΣ 3 (1926), σ. 193-196. S. Kalopissi-Verti, Die Kirche 
der Hagia Triada in der Argolis (1244). Ikonographische und stilistische Analyse der Malereien (Miscellanea 
Byzantina Monacensia 20), München 1975, σ. 20-23.
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φωνα μέ τήν άπλούστερη παραλλαγή, τό λεγόμενο σταυρεπίστεγο Α1 τής κατατάξεως τοϋ 
Όρλάνδου, στόν όποιο ανήκει καί τό μικρό μνημείο κοντά στό Ά λεποχώρι13. Εξάλλου, 
είναι περιττό νά ύπογραμμισθή ότι γιά τή χρονολογική κατάταξη των σταυρεπιστέγων ναών 
του έλλαδικοϋ χώρου, οί όποιοι τείνουν νά ύποκαταστήσουν τελείως σέ ορισμένες περιοχές, 
όπως είναι λόγου χάρη ή Εύβοια, τούς υπόλοιπους τύπους βυζαντινών ναών, ή μαρτυρία τοϋ 
ζωγραφικού διάκοσμου, όπου σώζεται, άποκτα εξαιρετική σημασία.

Πρίν ασχοληθούμε μέ τίς τοιχογραφίες τοϋ καθολικοϋ τής μονής τοϋ Σωτήρα, αξίζει 
νά σημειώσουμε ορισμένες παρατηρήσεις σχετικά μέ τά δευτερεύοντα κτίσματα που πλαι­
σιώνουν τό μικρό ναό. Όπως γίνεται φανερό από τό Σ χ έ δ ι ο  1, τά μοναστηριακά κτί­
σματα τής ανατολικής καί τής νότιας πλευράς έχουν σχεδόν τελείως καταστραφή. Εξάλ­
λου, ό περίβολος τής μονής έχει άνανεωθή κατά τό μέγιστο μέρος σέ πρόσφατη εποχή. Ή  
κύρια είσοδος βρισκόταν στά ανατολικά, παρ’ όλο πού ή πύλη τής εισόδου, όπως παρου­
σιάζεται σήμερα (Π ί ν. 4α-β καί 5α), δέν μπορεί νά είναι παλαιότερη άπό τό 18ο αιώνα.

Στή βόρεια πλευρά τοϋ μοναστήριοϋ σώζονται σέ πολύ καλή κατάσταση τρία ισόγεια 
κελλιά πού καλύπτονται μέ κυλινδρική καμάρα καί μέ δίρριχτη στέγη (Π ί ν. 6 καί 8). Οί 
έσωτερικές τους διαστάσεις είναι οί ελάχιστες πού μποροΰν νά χρησιμοποιηθούν γιά κατοικία. 
Μέ τή σειρά, άπό τά δυτικά πρός τά ανατολικά, οί διαστάσεις τών κελλιών είναι 3.40x3.44, 
2.21x3.50 καί 2.30x3.50 μ. Τά κελλιά αυτά έχουν άνοίγματα πρός τό εσωτερικό τής αύλής 
καί πολύ μικρά παράθυρα πρός τό εξωτερικό. Διαθέτουν ερμάρια καί ειδικώτερα τό πρώτο, 
πού ίσως ανήκε στόν ήγούμενο, έχει καί τζάκι. Τά άνοίγματα τών εισόδων είναι τοξωτά καί 
φέρουν μιά άπλή διακόσμηση πού μαρτυρεί άσφαλώς τούς χρόνους τής Τουρκοκρατίας 
(Π ί ν. 7α-β καί 9). Ζευγάρια άπό ξύλινα δοκάρια πάνω άπό κάθε θύρα φανερώνουν ότι σέ 
παλαιότερη έποχή υπήρχαν εκεί στέγαστρα.

Ένας άλλος χώρος που εκτείνεται στή δυτική πλευρά τοϋ μοναστηριού καί σχηματίζει 
τή βορειοδυτική του γωνία χρησίμευε πιθανώτατα σάν τράπεζα τής μονής (Π ί ν. 6)· έχει 
διαστάσεις 9.30x3.50 μ. περίπου. ’Αργότερα στό χώρο αυτό ήταν καί τό μαγειρείο, ενώ 
στή νότια πλευρά προστέθηκε καί ένας μεγάλος φοϋρνος. Ό λος αυτός ό χώρος είναι καμα- 
ροσκέπαστος μέ δικλινή στέγη. Πρέπει άκόμη νά σημειωθή ότι υπάρχει ένα στενό παράθυρο 
— πολεμίστρα — στή βόρεια πλευρά καί ότι τό δάπεδο αυτής τής αίθουσας όπως καί τών 
υπόλοιπων χώρων είναι χωμάτινο.

Στή νοτιοδυτική γωνία τής μονής σώζονται δύο άλλοι χώροι μέ έπιμηκυσμένο σχήμα 
πού είναι τόσο έρειπωμένοι σήμερα ώστε δύσκολα προσφέρονται γιά παρατηρήσεις. ΤΗσαν 
καί οί δύο καμαροσκέπαστοι, άλλά δέν άνήκουν στήν ίδια εποχή· εξάλλου, δέν μποροΰν 
νά γίνουν βάσιμες υποθέσεις γιά τή λειτουργία τους. Στόν τοίχο τοϋ ένός άπό τά δύο αυτά 
κτίσματα, άπέναντι σχεδόν άπό τό καθολικό, έχει διαμορφωθή μιά κρήνη μέ τήν τυπική 
μορφή πού έπαιρνε αύτή στήν περίοδο τής Τουρκοκρατίας (Π ί ν. 5β). 'Ωστόσο, δέν φαίνεται 
νά ύπάρχη παροχή νεροϋ οϋτε δεξαμενή.

Τό μοναδικό άρχαΐο εροΐίιιιη πού μπορεί νά βρή κανείς στό χώρο τής μικρής μονής 
είναι ή βάση άπό ρωμαϊκό επιτύμβιο περιρραντήριο σέ γκρίζα πέτρα (Π ί ν. 10α).

Δέν είναι δυνατόν νά διατυπωθούν βάσιμες υποθέσεις γιά τή χρονολογική τοποθέτηση 
τών προσκτισμάτων τοϋ μοναστηριού σ’ αύτό τό στάδιο τής εργασίας. Ωστόσο, είναι φανερό

13. Έ να άπό τά παλαιότερα παραδείγματα τής παραλλαγής Α1 των σταυρεπιστέγων είναι ό "Αγιος Γε­
ώργιος στήν Άνδρούσα. Βλ. Μπούρα, Ό  "Αγιος Γεώργιος τής Άνδρούσης, έ.ά., Ιδιαίτερα σ. 284-285.
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δτι δέν διατηρείται σχεδόν τίποτε από τήν αρχική φάση του μοναστηριακού πλαισίου, εκτός 
από ένα μικρό τμήμα τοίχου πού χωρίζει τά δύο παράλληλα κτίσματα τής νοτιοδυτικής γω­
νίας' έδω διακρίνονται τούβλα ανάμεσα σέ ήμιλαξευμένες πέτρες ώστε νά μπορή κανείς νά 
ύποθέση δτι αυτό τό τμήμα ανήκει στήν έποχή τού καθολικού.

Ό  ναός τού Σωτήρα κοντά στό Άλεποχώρι έχει ένα σημαντικό τοιχογραφικό σύνολο, 
πού μπορεί νά χρονολογηθή με είκονογραφικά καί στυλιστικά κριτήρια στή δεύτερη πενην- 
ταετία τού 13ου αιώνα. ’Αποτελεί λίγο ειρωνεία τής τύχης τό δτι σώζεται ή κτητορική επι­
γραφή τού ναού στήν άψίδα τού ιερού, αλλά δέν φέρει χρονολογία (ΓΤ ί ν. 11). Ή  έπιγραφή 
αυτή παρέχει τουλάχιστον μερικά στοιχεία γιά τήν αφιέρωση τού ναού στόν Χριστό, καθώς 
καί γιά τό όνομα καί τήν ιδιότητα τού κτήτορα. Ή  έπιγραφή είναι ή έξής:

ή’Ανηγέρθη εκ βαράθρ(ων) ό 
Θείος ν(α)ός του Κ(υρίο)υ ήμ(ών)

Ί(ησο)ΰ Χ(ριστο)ΰ δηά μιστώ(;) ύ.πο- 
δωσι του εύλαβε(στά)του Αέον- 
το(ς) ίερ(έως) τοΰ Κοκαλάκη άμα 
σιμβύου κ(αί) τέκνης κ(αί) τής 
μ(ητ)ρ(ό)ς αύτοΰ. [ ’Αμήν;]

Στήν έπιγραφή λείπει ή λέξη άνιστορήθη πού συνοδεύει συνήθως τό άνηγέρθη στις κτη- 
τορικές επιγραφές. ’Εξάλλου, ή αστεία μεταποίηση τοΰ εκ βάθρων εις εκ βαράθρων παρατη- 
ρεΐται καί σέ άλλες επιγραφές τοΰ είδους αύτοΰ 14.

14. Βλ. π.χ. τούς 'Αγίους Θεοδώρους στήν Καφιόνα τής Μέσα Μάνης (1145). N. Β. Δρανδάκη, Βυζαντινοί 
τοιχογραφία! τής Μέσα Μάνης, Άθήναι 1964, σ. 73. Επίσης τήν Παναγία τή Λαμπηνή στόν Δρύμισκο τής 
έπαρχίας 'Αγίου Βασιλείου κοντά στό Ρέθυμνο (1317-1318). G. Gerola, Monumenti Veneti dell’ isola di Creta, 
τόμ. 4, Venezia 1932, σ. 491. Βλ. ακόμη αύτ., σ. 565 γιά ένα μεταγενέστερο παράδειγμα. Γιά τό γλωσσικό αύτό 
τύπο καί γιά μερικά παραδείγματα βλ. Ν. Bees, Die Worte βόθρος, βάραθρον =  βάθρον in einer christlich­
epigraphischen Formel, Glotta, IX (1918), σ. 109-112.
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Β\ ΔΙΑΤΑΞΗ ΤΩΝ ΤΟΙΧΟΓΡΑΦΙΩΝ

Ό  ναός τοϋ Σωτήρα διατηρεί σέ καλή κατάσταση τό μεγαλύτερο τμήμα άπό τό ζωγραφικό 
του διάκοσμο. Εξαίρεση αποτελεί ή ζωγραφική τής εγκάρσιας καμάρας πού έχει ύποστή 
σημαντική φθορά έτσι ώστε είναι δύσκολο νά άποκατασταθοϋν ό αριθμός καί ή ταυτότητα 
των σκηνών πού τήν κοσμούσαν άλλοτε. Οί σκηνές έχουν πάρει θέση στά ύψηλότερα τμή­
ματα, ένώ τά πορτραιτα των αγίων βρίσκονται στή χαμηλότερη ζώνη, όπως συνηθίζεται 
στό είκονογραφικό πρόγραμμα των βυζαντινών ναών.

I. ΟΙ ΠΑΡΑΣΤΑΣΕΙΣ ΤΟΥ ΙΕΡΟΥ

Στό τεταρτοσφαίριο τής κόγχης δεσπόζει ή μορφή τοϋ Παντοκράτορα σέ προτομή πού δια­
τηρείται σέ κακή κατάσταση (Π ί ν. 12). Δεξιά καί άριστερά άπό τό κεφάλι του σώζονται 
εν μέρει μεγάλοι δίσκοι πού περιείχαν τά συμπιλήματα μέ τό όνομά του. Ό  Χριστός πλαι­
σιωνόταν άπό δύο ολόσωμους άγγέλους πού έσκυβαν πρός τό μέρος του. Άριστερά διαγρά­
φεται τό πρόσωπο τοϋ Μιχαήλ καί σώζεται τό κάτω μέρος άπό τό σώμα του- διατηρείται 
καί ή επιγραφή μέ τό όνομά του Μιχ(α)ήλ. Δεξιά σώζεται τμήμα άπό τό κεφάλι τοϋ Γα­
βριήλ (Π ί ν. 13), καθώς καί ή επιγραφή μέ τό όνομά του: Ό  άρχ(άγγελος) [Γαβρι]ήλ.

Στόν ήμικύλινδρο τής άψίδας εικονίζονται τέσσαρες ιεράρχες (Π ί ν. 14 καί 15). Οί 
μορφές τους κόβονται άπό τή μέση καί κάτω μέ τήν κτιστή τράπεζα πού διαμορφώθηκε στή 
θέση αυτή. Άπό άριστερά πρός τά δεξιά εικονίζονται ό άγιος Αθανάσιος (Ό  άγιος ’Αθα­
νάσιος) (Π ί ν. 16), ό Τωάννης ό Χρυσόστομος (Ό  άγιος Ίω(άννης) ό Χρυσόστομος) (Π ί ν. 
17), ό Μέγας Βασίλειος (Ό  άγιος Βασίλειος) καί ό Γρηγόριος Νύσσης (Ό  άγιος Γριγώριος 
Νίσης) (Π ί ν. 18).

Ή  μορφή ενός άνώνυμου άγιου ως τή μέση — διατηρείται καλά μόνο τό κεφάλι (Π ί ν. 
19) — στό βόρειο τοίχο, επάνω άπό μιά κόγχη πού άναπληρώνει τήν πρόθεση, εντάσσεται 
επίσης στό πρόγραμμα τοϋ ίεροϋ. Στό πρόγραμμα τοϋ ίεροϋ εντάσσεται έν μέρει καί ό 
Ευαγγελισμός πού παριστάνεται στά μέτωπα τοϋ τοίχου, δεξιά καί άριστερά άπό τήν κόγχη. 
Σώζεται μόνο ό άρχάγγελος Γαβριήλ (Π ί ν. 20), άριστερά, ένώ ή μορφή τής Παναγίας, 
δεξιά, καλύπτεται σήμερα άπό άσβέστωμα· διακρίνεται μόνο τμήμα άπό τό φωτοστέφανο, 
καθώς καί ή επιγραφή: ΥΙδου ι δούλει Κ(υρί)ου γ[έ]νοιτο μ[οι κα]τ[ά] τ(ό) ρ[ή]μα σου 
(Λουκάς 1:38).

Οί δύο μορφές τοϋ Ευαγγελισμού έχουν πάρει θέσεις κάτω, χαμηλά, επειδή έπρεπε νά 
άφήσουν ελεύθερη τήν επιφάνεια άπό πάνω γιά μιά άλλη παράσταση πού φαίνεται έλάχιστα 
σήμερα. Τμήμα άπό ξύλινο έπιπλο επάνω άπό τήν Παναγία τοϋ Ευαγγελισμού καί ό φωτο­
στέφανος μιας μορφής υποδηλώνουν ότι ίσως πρόκειται γιά τή σκηνή τής Πεντηκοστής 
πού συνδέεται μέ τήν εικονογραφία τού ίεροϋ15.

15. Πρβλ. Ά . Ξυγγοπούλου, Ή  προμετωπίς των κωδίκων Βατικανού 1162 καί Παρισινού 1208, ΕΕΒΣ 13
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Ή  τελευταία σκηνή στό χώρο του ίεροϋ είναι ή ’Ανάληψη πού καλύπτει δλο τό ανα­
τολικό τμήμα τής κατά μήκος καμάρας (Π ί ν. 40 καί 45). Στό νότιο μισό τής καμάρας σώζεται 
καί μέρος άπό τήν κλασσική φράση πού απευθύνουν οί άγγελοι στούς αποστόλους : Τί εστι- 
κατε [βλέποντες εις τόν ουρανόν]. Ούτως ελεύσετε καθ’ ον τροπο [έθεάσασθε αύ] τον πορεβώμε- 
ν(ον) εις τόν ο(ύρ)ανόν (Πράξεις ’Αποστόλων 1: 11).

Τέλος, μιά παράσταση — ασφαλώς πορτραίτου — υπήρχε στό νότιο τοίχο του ίεροϋ, 
άλλά σήμερα είναι σκεπασμένη μέ άσβέστωμα.

II. ΟΙ ΠΑΡΑΣΤΑΣΕΙΣ ΤΟΥ ΚΥΡΙΩΣ ΝΑΟΥ

Ή  διάταξη τοϋ ζωγραφικού διάκοσμου στόν κυρίως ναό έχει άμεση σχέση μέ τόν αρχιτεκτο­
νικό τύπο τοϋ μνημείου. 'Όπως καί σέ άλλες διακοσμήσεις ναών τοϋ τύπου αύτοΰ, παρα- 
τηρεΐται έδώ μιά προσπάθεια νά προσαρμοσθή τό κλασσικό πρόγραμμα ενός έγγεγραμμένου 
σταυροειδούς ναοΰ μέ τροΰλλο στόν τύπο τοϋ σταυρεπιστέγου. Τοΰτο άλλωστε φάνηκε καί 
άπό τή μετάθεση τής μορφής τοϋ Παντοκράτορα στό τεταρτοσφαίριο τής κόγχης τοϋ ίεροϋ, 
πού έδώ έχει καί ειδικό λόγο παρουσίας, άφοΰ ό ναός ήταν αφιερωμένος στόν Χριστό.

’Από τό είκονογραφικό πρόγραμμα τοϋ τρούλλου των βυζαντινών ναών έχουν παραμείνει 
στό ναό τοϋ Σωτήρα οί μορφές τών ευαγγελιστών, οί όποιες πήραν θέση στίς τριγωνικές 
επιφάνειες πού δημιουργοϋνται στή συνάντηση τής εγκάρσιας καί τής κατά μήκος καμάρας 
τοϋ ναοϋ. Στά ύποτυπώδη αύτά «λοφία» είκονίζονται, βορειοδυτικά, ό ευαγγελιστής Μάρκος 
(Ό  α(γιος) Μάρκος) (Π ί ν. 54) καί, νοτιοδυτικά, ό Ματθαίος (Ματ(Θ)αϊος), ενώ δέν σώζονται 
οί δύο άλλοι ευαγγελιστές· μόνο τό κάθισμα τοϋ ενός άπό αύτούς διατηρείται έν μέρει 
στή βορειοανατολική τριγωνική επιφάνεια.

Μερικές άπό τίς πρώτες σκηνές τοϋ χριστολογικοΰ κύκλου είκονίζονται στήν εγκάρσια 
καμάρα τοϋ ναοϋ. Είδικώτερα, ή Γέννηση τοϋ Χρίστου παριστάνεται στό άνατολικό μισό 
τής καμάρας, άριστερά, καθώς βλέπουμε πρός τό ιερό- σώζονται μόνο μικρά τμήματα άπό 
τή λεκάνη τοϋ Λουτρού καί άπό τίς δύο γυναικείες μορφές πού παραστέκουν τό Βρέφος. 
’Επειδή μεγάλο τμήμα της έχει καλυφθή άπό νεώτερο επίχρισμα, δέν είναι βέβαιο έάν ολό­
κληρη αυτή ή επιφάνεια έδειχνε μόνο τή Γέννηση. 'Ωστόσο, ή αμέσως επόμενη σκηνή άπό 
τό Δωδεκάορτο, δηλαδή ή Υπαπαντή, βρίσκεται στό νότιο τύμπανο τής καμάρας αυτής. 
Κάτω, χαμηλά, σώζεται μόνο τμήμα βωμοΰ μέ κόκκινο ύφασμα, ένώ διατηρείται καί μέρος 
άπό τό σώμα μιας μορφής πού είκονιζόταν στή δεξιά άκρη. Τό μικρό τοξωτό παράθυρο στό 
τύμπανο τής καμάρας θά είχε υπαγορεύσει τό μοίρασμα τών τεσσάρων μορφών τής σκη­
νής σέ δύο ομάδες μέ κεντρικό άξονα τό βωμό, δπως καί σέ άλλους ναούς 16.

Ή  έπόμενη σκηνή τοϋ χριστολογικοΰ κύκλου είναι ή Βάπτιση (Π ί ν. 23), πού σώζεται 
σέ κακή κατάσταση στό δυτικό μισό τής εγκάρσιας καμάρας, πρός νότον. Στήν υπόλοιπη 
επιφάνεια αύτοΰ τοϋ τμήματος τής καμάρας διακρίνεται μόνο μιά μορφή παιδιοΰ πού είναι

(1937), σ. 174. 'Η σκηνή τής Πεντηκοστής παρατηρεΐται στό χώρο τοϋ ίεροϋ στή Sopocani (V. J. Djuric, So­
pocani, Beograd 1963, σχέδ. σελ. 126-127) καί στό παρεκκλήσιο τοϋ 'Αγίου Ευθυμίου στή βασιλική τοϋ Αγίου 
Δημητρίου τής Θεσσαλονίκης (Γ. καί Μ. Σωτηρίου, Ή  βασιλική τοϋ Αγίου Δημητρίου Θεσσαλονίκης, Άθήναι 
1952, σ. 215, πίν. 88β).

16. Βλ. π.χ. τήν τοιχογραφία τοϋ 'Αγίου Πέτρου στά Καλύβια τής ’Αττικής. Coumbaraki-Pansélinou, 
Saint-Pierre de Kalyvia-Kouvara et la Chapelle de la Vierge de Mérenta, σ. 75.
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γυρισμένο πρός τά αριστερά μέ τά χέρια απλωμένα εμπρός του (Π ί ν. 54). ’Ίσως ανήκει 
σέ ένα άπό τά συμπληρωματικά επεισόδια τοϋ κύκλου τής Βαπτίσεως 17. Ή  ύπόθεση αύτή 
ένισχύεται καί άπό τό γεγονός ότι, στό βόρειο τοίχο, δηλαδή κοντά στήν κατεστραμμένη 
παράσταση, είκονίζεται μιά άλλη σκηνή άπό τή ζωή τοϋ Προδρόμου, τό Συμπόσιο τοϋ Η ­
ρώδη, μαζί μέ τό έπεισόδιο τοϋ αποκεφαλισμού τοϋ ’Ιωάννη (Π ί ν. 22).

Ό  χριστολογικός κύκλος συνεχίζεται στό βόρειο τύμπανο τής εγκάρσιας καμάρας μέ 
τή Μεταμόρφωση, άπό τήν οποία σώζεται μόνο ένα τμήμα (Π ί ν. 22). Ή  συνέχεια τοϋ κύ­
κλου βρίσκεται στό νότιο τοίχο, όπου διατηρείται μικρό μέρος άπό τήν ’Έγερση τοϋ Λα­
ζάρου (Π ί ν. 24). Ή  επόμενη σκηνή, ή Βαϊοφόρος (Π ί ν. 25), διατηρείται σέ αρκετά καλή 
κατάσταση στό νοτιοδυτικό τμήμα τής κατά μήκος καμάρας, ακριβώς έπάνω άπό τήν 'Έγερση 
τοϋ Λαζάρου. ’Ακολουθεί ή Σταύρωση σέ κακή κατάσταση πού καλύπτει όλο τό τύμπανο 
τοϋ δυτικοϋ τοίχου έπάνω άπό τήν είσοδο (Π ί ν. 28 καί 29). Άπό τίς επιγραφές διακρίνον- 
ται λίγο έκεΐνες πού συνοδεύουν τήν Παναγία: Γύναι ήδού ό υιός σου (’Ιωάννης 19:26) καί
τ ό ν ’Ιωάννη: Κ(αί) σί φ ήλ[ε] ......... ται της μη(τρό)ς. Εξαιρετική διατήρηση παρουσιάζει
ή σκηνή μέ τίς Μυροφόρες στό Μνήμα στό βόρειο τοίχο (Π ί ν. 30), ενώ πολύ καλά δια­
τηρείται καί ή Εις "Αδου Κάθοδος στό βορειοδυτικό τμήμα τής κατά μήκος καμάρας (Π ί ν. 
34), άκριβώς έπάνω άπό τήν προηγούμενη σκηνή.

Τό πρόγραμμα τοϋ κυρίως ναοϋ περιλαμβάνει άκόμη δύο σκηνές πού δέν άνήκουν οόστόσο 
στό χριστολογικό κύκλο. Στό μέσο τοϋ νότιου τοίχου, άκριβώς κάτω άπό τήν Υπαπαντή, 
είκονίζεται ή Γέννηση τής Παναγίας (Π ί ν. 47). Άπό τήν έπιγραφή τής σκηνής σώζεται 
ένα τμήμα: τής άγιας Θ(εοτό)κου (λείπει ή άρχή: Τό γενέσιον), καθώς καί τό όνομα τής 
Άννας: Ή  άγί(α) 'Άννα. Στό μέσο του βόρειου τοίχου, άκριβώς κάτω άπό τή Μεταμόρφωση, 
είκονίζεται τό Συμπόσιο τοϋ Ηρώδη (Π ί ν. 50)· άπό τήν έπιγραφή τής σκηνής διατηρείται 
ή άρχή: Τό σινπό[σιον]. Καί οί δύο αυτές τοιχογραφίες σώζονται σέ πολύ καλή κατάσταση.

Τά άγιογραφικά πορτραΐτα είκονίζονται σέ μιά μόνο ζώνη στό κάτω μέρος τών τοίχων. 
Στό βόρειο τοίχο τοϋ κυρίως ναοϋ, κοντά στό ιερό, θά ύπήρχε παράσταση αγίου προσώπου 
πού έχει τελείως καλυφθή άπό άσβέστωμα. Επειδή άπέναντι άκριβώς, στό νότιο τοίχο, υπάρ­
χει θέση καί γιά άλλη παράσταση πού σήμερα δέν φαίνεται καθόλου, υποθέτουμε ότι έδώ θά 
είκονίζονταν οι μορφές τοϋ Χριστοϋ καί τής Παναγίας. "Οπως είναι γνωστό, οί δύο αυτές 
παραστάσεις παίρνουν άνάλογη θέση σέ πολλούς ναούς, γιατί άναπληρώνουν τίς μεγάλες 
εικόνες τοϋ Χριστοϋ καί τής Παναγίας στό τέμπλο.

Πλάι στήν υποτιθέμενη παράσταση τής Παναγίας πού δέν φαίνεται σήμερα καί πάντοτε 
μέ διεύθυνση άπό τό ανατολικό τμήμα πρός δυσμάς, βλέπουμε ένα νεαρό στρατιωτικό άγιο 
(Π ί ν. 58). Δέν σώζεται τό όνομά του, άλλά ή φυσιογνωμία του, καθώς καί ή άπεικόνισή 
του πλάι στόν άγιο Δημήτριο, φανερώνουν ότι πρόκειται γιά τόν Νέστορα. Ακολουθεί ό 
Δημήτριος (Ό  άγιος Δημήτριος) (Π ί ν. 56) καί στή συνέχεια ή έφιππη παράσταση τοϋ 
άγιου Γεωργίου πού φονεύει τό δράκοντα (Ό  άγιος Γειόργιος) (Π ί ν. 55). Στό βόρειο τμήμα 
τοϋ δυτικοϋ τοίχου, άπό τή μιά πλευρά τής εισόδου, είκονίζονται δύο ιαματικοί άγιοι, ό 
Παντελεήμων (Παντε[λε]ήμ[ω]ν) καί ό Έρμόλαος (Ό άγιος Έρμόλαος) (Π ί ν. 60). Άπό τήν 
άλλη πλευρά τής θύρας είκονίζονται δύο άγιες γυναίκες, ή άγια Παρασκευή (Παρα[σκε]βι)

17. Γιά τά συμπληρωματικά αύιά έπεισόδια τοϋ κύκλου τής Βαπτίσεως βλ. κυρίως τίς τοιχογραφίες 
στό καθολικό τής Μονής Χελανδαρίου τοϋ Αγίου Όρους καί στόν έξωνάρθηκα τής Bogorodica Ljeviska 
στήν Prisren. Ρ. A. Underwood, Some Problems in Programs and Iconography of Ministry Cycles, The Kariye 
Djami, τόμ. 4 (Studies in the Art of the Kariye Djami), Princeton 1975, είκ. 9 καί 10.
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(Π ί ν. 62), καί ή αγία Μαρίνα ( '/ /  άγια Μαρήνα) (Π ί ν. 63). Στό νότιο τοίχο σώζεται τό 
κάτω μέρος από τό σώμα δύο μοναστικών αγίων, όπως δείχνουν ή ενδυμασία τους — τό 
μεγαλόσχημα— καί ή επιγραφή: δσ[ιος] π(ατ)ήρ πού τίς συνοδεύουν. Υπήρχε καί τρίτη 
παράσταση άγιου προσώπου στό νότιο τοίχο, άλλά καταστράφηκε ολόκληρη σχεδόν όταν 
άνοιξαν τό παράθυρο στή θέση αυτή. Τέλος, κοντά στό ιερό, πάντοτε στόν ίδιο τοίχο, 
ύπάρχει θέση γιά μιά ακόμη παράσταση άγιου προσώπου, όπως σημειώθηκε προηγουμένως. 
Νομίζουμε ότι έδώ είκονιζόταν ό Χριστός πού θά αποτελούσε ζεύγος μέ τήν Παναγία, ακρι­
βώς απέναντι.

Τό κόσμημα κατέχει πολύ μικρή θέση στό ζωγραφικό διάκοσμο τού Σωτήρα' μόνο τρείς 
τύποι σώζονται καί δέν φαίνεται νά ύπήρχαν περισσότεροι. Κατ’ αρχήν στό δυτικό τμήμα 
τού ναού διατηρείται μικρό τμήμα από κόσμημα μέ ρομβοειδή σχήματα, τό όποιο ανήκε στήν 
πλατιά ταινία πού διέτρεχε τό κλειδί τής κατά μήκος καμάρας. ’Ακόμη σώζονται τμήματα 
από έλικοειδή φυτικό βλαστό σέ κόκκινο καί μαύρο χρώμα πάνω σέ άσπρο κάμπο στή δια- 
κοσμητική ζώνη πού περιέτρεχε τούς τοίχους τού ναού, κάτω άπό τά άγιογραφικά πορτραΐτα. 
Τέλος, διατηρείται τμήμα άπό τήν απλή οδοντωτή ταινία σέ προοπτική απόδοση στό δυ­
τικό τόξο τού ανατολικού μισού τής κατά μήκος καμάρας· ή ταινία έχει άποδοθή μέ τέσ- 
σαρα χρώματα: μαύρο, άσπρο, κόκκινο καί ώχρα.
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Γ . ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΑ

I. ΙΕΡΟ

’Από τήν παράσταση τοϋ Παντοκράτορα18 στηθαίου στό τεταρτοσφαίριο τής κόγχης σώ­
ζονται τμήματα μόνο (Π ί ν. 12). Στό πλατύ πρόσωπο τοϋ Χρίστου τονίζονται τά μεγάλα 
αμυγδαλωτά μάτια μέ τό άπόμακρο βλέμμα, ή μεγάλη μύτη καί τό μουστάκι πού πέφτει χαρα­
κτηριστικά πρός τά κάτω, πλαισιώνοντας ένα μικρό στόμα. Ή  έκφραση τοϋ Παντοκράτορα 
έχει τήν αυστηρότητα πού χαρακτηρίζει συνήθως τίς παραστάσεις του στόν τροϋλλο· αύτή 
τή μορφή άντικαθιστά έδώ από μιά άποψη άφοϋ ό ναός δέν έχει τροϋλλο.

Ή  πελώρια μορφή τοϋ Χριστοϋ μέ τή μνημειώδη εμφάνιση πού δεσπόζει στήν κόγχη 
είναι οπωσδήποτε ή πιό άξιοσημείωτη ιδιομορφία τοϋ είκονογραφικοΰ προγράμματος, άφοϋ 
παίρνει τή θέση τής Παναγίας πού είναι σταθερή σέ τοΰτο τό μέρος τοϋ ναοΰ άπό τό τέλος 
τής Είκονομαχίας καί έπειτα. Ή  παρέκκλιση άπό τήν παράδοση οφείλεται, όπως ήδη ση­
μειώθηκε, στήν αφιέρωση τοϋ ναοΰ στόν Χριστό καί άκόμη στόν άρχιτεκτονικό τόπο τοϋ 
μνημείου. Ή  ίδια Ιδιομορφία παρατηρεΐται σέ αρκετούς, ιδίως επαρχιακούς ναούς, όταν 
μάλιστα είναι αφιερωμένοι στόν Χριστό. ’Αντίθετα όμως άπό ό,τι συμβαίνει συνήθως, στό 
ναό τοϋ Σωτήρα ό Χριστός δέν πλαισιώνεται άπό τήν Παναγία καί τόν Πρόδρομο γιά νά 
άποτελέσουν τή Δέηση 19, ούτε είκονίζεται τελείως μόνος 20, άλλά παριστάνεται άνάμεσα σέ 
δύο σεβίζοντες άγγέλους μέ αύτοκρατορική ένδυμασία (Π ί ν. 13).

Τό εΐκονογραφικό αύτό σχήμα θεωρήθηκε άπό τόν καθηγητή Ά . Ξυγγόπουλο σάν τό 
τελευταίο εξελικτικό στάδιο ενός άποκαλυπτικοΰ θέματος πού εικονογραφείται άπό τήν 
παλαιοχριστιανική έποχή καί πού πήρε τήν οριστική του μορφή άργότερα, κάτω άπό τήν 
έπίδραση τής λειτουργίας 21. Γίνεται ώστόσο φανερό ότι ή παράσταση τοϋ Χριστοϋ άνάμεσα 
σέ δύο σεβίζοντες άγγέλους σημειώνεται πολύ σπάνια στή βυζαντινή μνημειακή ζωγραφική. 
Τό πλησιέστερο παράδειγμα στό εΐκονογραφικό σχήμα τοϋ Σωτήρα παρατηρεΐται στήν τοι­
χογραφία τοϋ τέλους τοϋ 13ου αιώνα στή βόρεια κόγχη τοϋ δίκλιτου ναοϋ τοϋ 'Αγίου Νικο­

18. Γιά τήν εικονογραφία τοϋ Παντοκράτορα βλ. C. Capizzi, Παντοκράτωρ. Saggio d’esegesi letterario- 
iconografica, Roma 1964. K. Wessel, Das Bild des Pantokrator, Polychronion (Festschrift für F. Dölger), 
Heidelberg 1966, σ. 251 κ.ε. E. Lucchesi-Palli, Christus-Pantokrator, Lexikon der christlichen Ikonographie, I 
(Freiburg 1969), στ. 392-394.

19. Τά παραδείγματα τής Δεήσεως στήν κόγχη τοϋ ίεροϋ είναι πολλά, ιδιαίτερα σέ έπαρχιακούς ναούς 
τής Καππαδοκίας, τής Ρόδου, τής Κρήτης καί τής Νότιας ’Ιταλίας. Πρβλ. Ά . Κ. Όρλάνδου, Δύο βυζαντινά 
μνημεία τής Δυτικής Κρήτης, ΑΒΜΕ Η' (1955-56), σ. 133 κ.έ.

20. Ό  Παντοκράτορας μόνος είκονίζεται συχνά στήν κόγχη των ναών τής Κρήτης. Γιά μερικά παρα­
δείγματα βλ. Κ. Λασσιθιωτάκη, Δύο έκκλησίες στό Νομό Χανίων, ΔΧΑΕ, περ. Δ , τόμ. Β 1960-1961 (1962), 
σ. 28, σημ. 4. Γενικά γιά τό θέμα τοϋ Παντοκράτορα στήν κόγχη βλ. A. Grabar, La peinture religieuse en Bul­
garie, Paris 1928, σ. 224.

21. A. Xyngopoulos, Une icône byzantine à Thessalonique, C.A. III (1948), σ. 120-124.
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λάου στό Γεράκι22. Τό σχήμα αυτό είναι πιθανόν νά οφείλεται ως ένα βαθμό σέ επίδραση 
άπό τήν παράσταση της Παναγίας στην κόγχη του ιερού, την οποία πλαισιώνουν σχεδόν 
χωρίς εξαίρεση άρχάγγελοι. Είναι επίσης δυνατόν τό σχήμα στό ναό τής ’Αττικής νά άν- 
τανακλα τό είκονογραφικό πρόγραμμα του τρούλλου των βυζαντινών ναών δπου ό Παν­
τοκράτορας περιβάλλεται συχνά άπό σεβίζοντες άγγέλους στή μεσαία ζώνη. ’Έτσι θά μπο­
ρούσε νά έξηγηθή καί ή δυσαναλογία στήν κλίμακα πού παρουσιάζουν ή πελώρια μορφή 
του Χρίστου καί οί δύο μικροσκοπικοί άγγελοι δεξιά καί άριστερά του.

Οί τέσσαρες ιεράρχες στό ήμικυλινδρικό τμήμα τής κόγχης έχουν πάθει αρκετή φθορά, 
αλλά, εκτός άπό τόν Βασίλειο, τά πρόσωπά τους διατηρούνται σχεδόν άνέπαφα καί έτσι 
προσφέρονται ιδιαίτερα γιά είκονογραφικές παρατηρήσεις. Τό πιό χαρακτηριστικό πορτραΐτο 
είναι τού ’Ιωάννη τού Χρυσόστομου (Π ί ν. 14 καί 17) πού παρουσιάζεται συνήθως σάν ενα 
άπό τά περισσότερο ολοκληρωμένα επιτεύγματα τής βυζαντινής άγιογραφικής προσωπο­
γραφίας. Ή  παράσταση τού ναού άνήκει στόν πιό αυθεντικό άπό τούς τρεις φυσιογνωμικούς 
τύπους του άγιου πού διέκρινε ό Otto Demus 23. Πρόκειται γιά τόν άσκητικό τύπο, ό όποιος 
επικρατεί άπό τόν 11ο αιώνα καί έπειτα καί πιθανώτατα άντιγράφει τά πραγματικά χαρακτη­
ριστικά τής φυσιογνωμίας τού αγίου, όπως θά παρουσιάζονταν σέ πορτραιτα τής εποχής 
του 24 25. Ό  τύπος αυτός δείχνει τόν ’Ιωάννη τόν Χρυσόστομο μέ τριγωνικό πρόσωπο, μέ λίγα 
μαλλιά καί αραιό γένι, μέ βαθουλωμένα μάτια καί άσαρκα χείλη. Στήν τοιχογραφία δλα τά 
«άσκητικά» χαρακτηριστικά πού συνδέονται μέ τήν προσωπικότητα τού δύσθυμου καί χολε­
ρικού πατριάρχη μέ τήν εριστική διάθεση καί τήν εύθραυστη υγεία 23 έχουν πάρει ιδιαίτε­
ρη έμφαση έτσι ώστε νά δώσουν ένα ρεαλιστικό πορτραΐτο μέ έντονο ψυχογραφικό χα­
ρακτήρα.

Τό πρόσωπο τού Μεγάλου Βασιλείου πλάι στόν Χρυσόστομο δέν σώζεται καλά (Π ί ν. 
15). 'Ωστόσο φαίνονται καθαρά τά μαύρα πυκνά μαλλιά καί έν μέρει ή μακριά μυτερή γε­
νειάδα πού συνδέονται σταθερά, ήδη άπό παλαιά έποχή, μέ τήν εικονογραφία αύτοΰ τού

22. Αύτ., σ. 123, εϊκ. 6. Επίσης Μ. Σωτηρίου, Ή  πρώιμος παλαιολόγειος ’Αναγέννησις είς τάς χώρας 
καί τάς νήσους τής Ελλάδος κατά τόν 13ον αιώνα, ΔΧΑΕ, περ. Δ", τόμ. Δ' 1964-1965 (1966), σ. 267. Στίς παρα­
στάσεις του Χριστού άνάμεσα σέ άγγέλους στήν κόγχη τού ιερού μπορούν νά προστεθούν καί λίγα ακόμη 
παραδείγματα. Βλ. Xyngopoulos, Une icône byzantine à Thessalonique, ε.ά., σ. 122-123. ’Ανάλογο παράδειγμα 
βρίσκεται καί στήν κεντρική άψίδα τού ναού τού Ljutibrod στή Βουλγαρία (β' μισό 14ου αί.). Grabar, Peinture 
religieuse en Bulgarie, σ. 223-224. Εξάλλου, ή παράσταση τού Χριστού άνάμεσα σέ δύο άγγέλους παρα- 
τηρεΐται σπάνια καί στούς ΰπόλοιπους χώρους τών βυζαντινών ναών (ενα παράδειγμα σημειώνεται στίς 
τοιχογραφίες τού τέλους τού 12ου αιώνα στήν 'Αγία Σοφία Μονεμβασίας όπου ή θέση του είναι έπάνω 
άπό τήν κύρια είσοδο πού όδηγεΐ άπό τό νάρθηκα στόν κυρίως ναό).

23. O. Demus, Two Palaeologan Mosaic Icons in the Dumbarton Oaks Collection, D.O.P. 14 (1960), 
σ. 110 κ.έ. Ό  πρώτος, ό νεανικός τύπος τής φυσιογνωμίας τού άγιου, τόν παρουσιάζει μέ κανονικό πρόσωπο 
καί μέ άραιό γένι, χωρίς νά ύπογραμμίζωνται τά άτομικά χαρακτηριστικά του· πρόκειται γιά εναν άφηρημένο 
τύπο πού θυμίζει περισσότερο εικόνα καί πού έμφανίζεται στά παλαιότερα πορτραιτα τού ’Ιωάννη τού Χρυ­
σόστομου. Ό  δεύτερος, ό «άσκητικός» τύπος, παρουσιάζεται στήν τοιχογραφία τού Σωτήρα. Τέλος ό τρίτος 
τύπος, ό «ουμανιστικός», έχει σημειωθή σποραδικά σέ έργα τής πρωτεύουσας πού έγιναν στό άναγεννησιακό 
κλίμα τής εποχής τών Μακεδόνων καί τών Παλαιολόγων. Στόν τελευταίο αύτό τύπο δέν έχουν έξαρθή τά άσκη­
τικά χαρακτηριστικά τού άγιου' άντίθετα μάλιστα, ή φυσιογνωμία του άνταποκρίνεται πολύ περισσότερο 
στίς κλασσικές άρχές γιά τό άνδρικό κάλλος.

24. Βλ. αύτ., σ. 114 κ.έ. Πρβλ. καί A. Grabar, Martyrium, τόμ. II, Paris 1946 (Variorum Reprint, London 
1972), σ. 25, σημ. 2.

25. Βλ. τήν περιγραφή τού Έλπίου. Μ. Χατζηδάκη, Έ κ τών Έλπίου τού Ρωμαίου, ΕΕΒΣ 14 (1938), σ. 413.
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ιεράρχη26. Ό  άγιος ’Αθανάσιος, κοντά στόν Χρυσόστομο (Π ί ν. 14 καί 16), ξεχωρίζει άπό 
τά άσπρα μαλλιά καί τό τετράγωνο γένι, σάν σκούπα, καί άκόμη άπό τό ευρύ μέτωπο πού 
αποδίδει σ’ αυτόν ή παράδοση ήδη άπό τόν 9ο-10ο αιώνα, όπως φανερώνει τό κείμενο τοϋ 
Έλπίου 27.

Έναν πιό κλασσικό τύπο βυζαντινού άγιογραφικοϋ πορτραίτου άντιπροσωπεύει ή άπει- 
κόνιση τού Γρηγορίου Νύσσης (Π ί ν. 15 καί 18). Τό λεπτό, ευαίσθητο πρόσωπο τοϋ αγίου 
πλαισιώνεται άπό πυκνά άσπρα μαλλιά καί γένια. Ή  φυσιογνωμία του έδώ δέν συμφωνεί 
μέ τίς περισσότερες παραστάσεις του στήν τέχνη πού τόν δείχνουν μέ μαύρα μαλλιά28. Άντα- 
ποκρίνεται ώστόσο στή φιλολογική παράδοση τής εικονογραφίας του, όπως σημειώνεται 
στόν Έλπιο καί στήν Ερμηνεία των Ζωγράφων29. Εκτός άπό τήν περίπτωση τοϋ πορτραίτου 
τού ναού κοντά στό Άλεποχώρι, ή παράσταση τού Γρηγορίου Νύσσης μέ άσπρα μαλλιά 
καί γένια παρατηρεΐται στίς τοιχογραφίες τού Ταξιάρχη κοντά στό Μαρκόπουλο, πού μπο­
ρούν νά χρονολογηθούν στό δεύτερο μισό τού 13ου αιώνα30. Άπό παραδείγματα σέ άλλες 
περιοχές σημειώνονται οί τοιχογραφίες τοϋ Αγίου Δημητρίου στήν Αίανή έξω άπό τήν 
Κοζάνη 31 καί τού ιερού τής Πόρτα-Παναγιάς κοντά στά Τρίκαλα (περίπου 1285) 32.

Ά πό τήν εποχή πού άποκρυσταλλώθηκε ή παράδοση γιά τήν άπεικόνιση των ιεραρχών 
στό χώρο τοϋ ιερού, ό Ιωάννης ό Χρυσόστομος καί ό Μέγας Βασίλειος παίρνουν σταθερή 
θέση στό κέντρο τής αψίδας ώς συγγραφείς τών δύο σπουδαιοτέρων κειμένων τής λειτουργίας 
πού διαδραματίζεται έδώ. Γιά παρόμοιο λόγο άπεικονίζεται σχεδόν πάντοτε κοντά στους 
δύο ό Γρηγόριος ό Θεολόγος, ενώ ό τέταρτος σέ προτίμηση ιεράρχης τής αψίδας είναι ό 
Νικόλαος ή ό Αθανάσιος. Στό ναό τού Σωτήρα λείπει ό Γρηγόριος ό Θεολόγος, ενώ έχουν 
άπεικονισθή ό Αθανάσιος καί ό Γρηγόριος Νύσσης. Ό  τελευταίος έμφανίζεται πολύ σπάνια 
σ’ αυτή τή θέση, όταν μάλιστα ό άριθμός τών ιεραρχών στήν άψίδα δέν υπερβαίνει τούς 
τέσσαρες. Εκτός άπό τήν τοιχογραφία τού Σωτήρα, ό Γρηγόριος Νύσσης είναι ένας άπό 
τούς τέσσαρες ιεράρχες στήν άψίδα τού Ταξιάρχη κοντά στό Μαρκόπουλο 33. Στίς δύο αυτές 
περιπτώσεις ό άγιος παριστάνεται πλάι στόν Βασίλειο καί ό λόγος γι’ αύτή τήν προσέγγιση 
είναι άσφαλώς ή συγγένεια πού συνδέει τούς δύο ιεράρχες, άφοϋ ή σαν άδέλφια.

Οί ιεράρχες στήν κόγχη τού ιερού τού ναού τού Σωτήρα εικονίζονται μετωπικοί, κρα­

26. Γιά τήν εικονογραφία του Μεγάλου Βασιλείου βλ. Η. Buchthal, Some Notes on Byzantine Hagio- 
graphical Portraiture, Gazette des Beaux-Arts 62 (1963), σ. 83 κ.έ. Επίσης N. Δρανδάκη, Εικονογραφία τών 
Τριών Ιεραρχών, ‘Ιωάννινα 1969, σ. 8-11.

27. Βλ. Χατζηδάκη, Έ κ τών Έλπίου, ε.ά., σ. 413.
28. Π.χ. τό ψηφιδωτό τής Αγίας Σοφίας τοϋ Κιέβου. V. Lazarev, Istorija Vizantijskoj Zivopisi, τόμ. II, 

Μόσχα 1948, πίν. 116. Επίσης τήν τοιχογραφία στό Kurbinovo. L. Hadermann-Misguich, Kurbinovo. Les 
fresques de Saint-Georges et la peinture byzantine du Xlle siècle, τόμ. I, Bruxelles 1975, σ. 81.

29. Βλ. Χατζηδάκη, Έκ τών Έλπίου, ε.ά., σ. 413 : «Γρηγόριος ό Νύσσης, κατά πάντα τούτιρ (τώ Βασι- 
λείφ) έοικώς, πλήν τοϋ πολιοϋ τε καί χαριεστέρου έπί βραχύ». Ή  Ερμηνεία παρουσιάζει έπίσης τόν Γρηγόριο 
Νύσσης ώς γέροντα όξυγένη. Διονυσίου έκ Φουρνα, Ερμηνεία τής ζωγραφικής τέχνης (εκδ. Ά . Παπαδοπού- 
λου-Κεραμέως), Πετρούπολις 1909, σ. 268.

30. Άσπρά-Βαρδαβάκη, Βυζαντινές τοιχογραφίες τοϋ Ταξιάρχη στό Μαρκόπουλο, ε.ά., σ. 201.
31. Σ. Πελεκανίδη, Έρευναι έν Ά νω  Μακεδονία, Μακεδονικά 5 (1961-1963), σ. 384, πίν. 11. Έδώ οί 

τοιχογραφίες χρονολογούνται στό τέλος τοϋ 11ου αιώνα. ’Αντίθετα, ό V. Djuric τίς τοποθετεί στό δεύτερο 
μισό τοϋ 13ου αιώνα. Βλ. V. J. Djuric, La peinture murale byzantine : Xlle et XHIe siècles, XVe Congrès Inter­
national d’Études Byzantines. Rapports et Co-rapports, III. Art et Archéologie, Athènes 1976, σ. 66.

32. Μ. Χατζηδάκη, ΑΔ 22 (1967): Χρονικά, Πίν. 34 β.
33. Άσπρά-Βαρδαβάκη, Βυζαντινές τοιχογραφίες τοϋ Ταξιάρχη στό Μαρκόπουλο, έ.ά., σ. 200-1.
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τώντας ευαγγέλιο μέ τό αριστερό χέρι, ένώ μέ τό δεξί ευλογούν. Ωστόσο, από τόν προ­
χωρημένο 12ο αιώνα καί ακόμη πιό συστηματικά λίγο αργότερα οί ιεράρχες, όπως είναι 
γνωστό, είκονίζονται γυρισμένοι πρός τό κέντρο τής αψίδας καί διαβάζουν στήν ϊδια θέση 
λειτουργικές ευχές άπό ξετυλιγμένα είλητάρια πού κρατούν στά χέρια τους 34. Οί συλλει- 
τουργοϋντες ιεράρχες, πού άπό τό τέλος τού 12ου αιώνα πλαισιώνουν τό θέμα τού Μελισμοϋ, 
αποτελούν στοιχείο γιά τή χρονολογική τοποθέτηση ενός ζωγραφικού διάκοσμου. Δέν λεί­
πουν όμως τά μνημειακά σύνολα πού εξακολουθούν νά διατηρούν τό παλαιότερο σχήμα των 
μετωπικών ιεραρχών χωρίς τό Μελισμό σ’ όλο τό 13ο αιώνα, όπως δείχνουν οί τοιχογραφίες 
στόν "Αγιο Γεώργιο τού Ώ ρωποΰ35, στό Σωτήρα κοντά στά Μ έγαρα36, στόν "Αγιο Νικόλαο 
στήν Κλένια τής Κορινθίας37, στήν έρειπωμένη έκκλησιά (Τρισάκια) κοντά στόν Τσόπακα 
τής Μέσα Μ άνης38, στόν "Αγιο Δημήτριο τού Κατσούρη κοντά στήν "Αρτα39, στήν Πόρτα- 
Παναγιά κοντά στά Τρίκαλα (γύρω στό 1285)40, στόν "Αγιο Νικόλαο στά Κανάλια Μαγνη­
σ ίας41 καί στόν "Αγιο Γεώργιο τής ΒεΙίείΓμηια στήν Καππαδοκία42. Στήν ίδια ομάδα πρέπει 
νά ένταχθοΰν καί οί τοιχογραφίες τού Σωτήρα κοντά στό Άλεποχώρι.

Ή  λιτή επισκοπική ενδυμασία τών ιεραρχών τής κόγχης μέ τά άπλά φαιλόνια καί τά 
χαρακτηριστικά σταυρόσχημα κοσμήματα στά ωμοφόρια εκφράζει επίσης αρχαϊκή αντί­
ληψη στήν εικονογραφία τού ιερού- τό πολυσταύριο φαιλόνιο, όπως είναι γνωστό, γενι­
κεύεται σχεδόν γιά τίς άπεικονίσεις τών ιεραρχών άπό τό 13ο αιώνα καί έπειτα43.

34. Γιά τό θέμα τών ιεραρχών στήν αψίδα βλ. Χατζηδάκη, Βυζαντινές τοιχογραφίες στόν Ώρωπό, έ.ά., 
σ. 91 κ.έ.

35. Αύτ., σ. 98 κ.έ.
36. Grigoriadou, Peintures murales du Xlle siècle en Grèce, σ. 76 καί 85.
37. ’Αδημοσίευτες. Μνεία τών τοιχογραφιών έχει γίνει άπό τήν Έ . Κουνουπιώτου είς ΑΔ 26 (1971): Χρο­

νικά, σ. 191 καί τόν Μ. Μιχαηλίδη, αύτ., Πίν. 24.
38. Δρανδάκη, Τοιχογραφίαι Μέσα Μάνης, σημ. σ. 74. Έδώ οί τοιχογραφίες χρονολογούνται στό 12ο- 

13ο αιώνα.
39. ’Αδημοσίευτες (παλαιότερο στρώμα).
40. Μ. Χατζηδάκη, είς ΑΔ 22 (1967): Χρονικά, σ. 24, Πίν. 36.
41. Αύτ., σ. 26, Πίν. 39 β.
42. Ν. καί Μ. Thierry, Nouvelles églises rupestres de Cappadoce. Région du Hasan Dagi, Paris 1963, 

σ. 209, πίν. 96b. Πρβλ. N. Thierry, Les plus anciennes représentations cappadociennes du costume épiscopal 
byzantin, Revue des Études Byzantines 34 (1976), σ. 326. Οί τοιχογραφίες τού καππαδοκικοϋ μνημείου πρέπει 
νά έγιναν μεταξύ 1283 καί 1295.

43. Βλ. σχετικά Τ. Papas, Studien zur Geschichte der Messgewänder im byzantinischen Ritus (Miscellanea 
Byzantina Monacensia 3), München 1965, σ. 112-115. Πρβλ. R. Naumann καί H. Belting, Die Euphemia-Kirche 
am Hippodrom zu Istanbul und ihre Fresken, Berlin 1966, σ. 191. Οί παλαιότερες παραστάσεις επισκόπων 
μέ πολυσταύριο στή βυζαντινή τέχνη ανάγονται στόν 11ο αιώνα. Βλ. Thierry, Les plus anciennes représen­
tations cappadociennes du costume épiscopal byzantin, έ.ά., σ. 325, σημ. 3. Οί ιεράρχες στήν αψίδα τού ιερού 
χωρίς πολυσταύριο, όπως στό Σωτήρα κοντά στό Άλεποχώρι, παρατηρούνται καί σέ άλλα έπαρχιακά μνη­
μειακά σύνολα τού Που αιώνα, όπως π.χ. στό Σωτήρα κοντά στά Μέγαρα. Grigoriadou, Peintures murales 
du Xlle siècle en Grèce, έ.ά., σ. 85.
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II. Ο ΚΥΡΙΩΣ ΝΑΟΣ

1. Ό  χριστολογικός κύκλος

α. Ό  Ε υ α γ γ ε λ ι σ μ ό ς

’Από τή σκηνή φαίνεται μόνο ό αρχάγγελος Γαβριήλ (Π ί ν. 20), μορφή ήρεμη πού υψώνει 
μέ μεγαλοπρέπεια τό δεξί χέρι σέ ένδειξη χαιρετισμού πρός τήν Παναγία 44. Τά φτερά του 
στολίζονται μέ σειρές από μαργαριτάρια, ενώ τό σκήπτρο πού κρατεί μέ τό άριστερό χέρι 
διαγράφεται σέ διαγώνια θέση εμπρός από τό δεξί τμήμα του σώματος. 'Η μορφή τής Πανα­
γίας, από τό άλλο μέρος τοϋ ανατολικού τοίχου, καλύπτεται σήμερα άπό άσβέστωμα.

Ή  κακή διατήρηση τής σκηνής δέν επιτρέπει νά φανή εάν υπήρχαν ιδιαίτερα στοιχεία 
στήν εικονογραφία της. Ό  διαχωρισμός των δύο προσώπων τοϋ Εύαγγελισμοΰ καί ή διάταξή 
τους στό χώρο τοϋ ίεροΰ άκολουθοϋν σταθερή παράδοση πού άποσκοπεΐ νά τονίση τό συμ­
βολικό περιεχόμενο τής σκηνής, δηλαδή τήν Ενσάρκωση, σέ άμεση σχέση μέ τή λειτουργία 
πού διαδραματίζεται στό χώρο αύτό 45 46.

β. Ή  Β ά π τ ι σ η

Άπό τά πρόσωπα τής σκηνής σώζεται καλά μόνο ό Χριστός (Π ί ν. 23), ενώ τρεις άγγελοι 
καί άκόμη μιά άνδρική μορφή σγήν αριστερή όχθη τοϋ Ιορδάνη διατηρούνται σέ λιγώτερο 
ικανοποιητική κατάσταση. Άπό τή μορφή τοϋ Προδρόμου στή δεξιά όχθη τοϋ ποταμοϋ 
μόλις διαγράφεται τό κεφάλι καθώς καί τό χέρι που βαπτίζει τόν Χριστό.

Ή  πρώτη άπόκλιση άπό τήν παράδοση στήν εικονογραφία τής σκηνής έχει σχέση μέ 
τή διάταξη τών προσώπων4β: ό ’Ιωάννης παίρνει θέση στή δεξιά καί οί άγγελοι στήν αρι­
στερή όχθη τοϋ ’Ιορδάνη. Ή  άντίστροφη αύτή διάταξη, πού είναι γενικώτερα αρκετά σπάνια, 
παρατηρεΐται σέ λίγα μνημεία τής Αττικής καί τών γειτονικών περιοχών, όπως στήν Πανα­
γία τής Μερέντας κοντά στό Μαρκόπουλο (13ος αί.) 47 καί στήν Όδηγήτρια στίς Σπηλιές 
τής Εύβοιας (1311) 48. Τό σχήμα τοΰτο στό ναό τοϋ Σωτήρα ίσως συνδεόταν μέ τή φορά τής 
αμέσως έπόμενης σκηνής στό δυτικό τμήμα τής εγκάρσιας καμάρας· ή σκηνή αύτή σώζεται 
ελάχιστα σήμερα, αλλά παρέχει ενδείξεις ότι ανήκε στόν κύκλο τής Βαπτίσεως.

Ό  Χριστός είκονίζεται γυμνός, όπως συνηθίζεται κυρίως στά προπαλαιολόγεια παρα­
δείγματα τής σκηνής, καί έχει τό σώμα βυθισμένο στό νερό έως τή μέση· μέ τά πόδια σταυ­
ρωτά γυρίζει ό Χριστός ελαφρά πρός τό μέρος τοϋ ’Ιωάννη. Ή  θέση τών ποδιών καί τό σημείο 
ευλογίας πού κάνει μέ τό δεξί χέρι παρατηροΰνται συχνά στήν εικονογραφία τής σκηνής 49.

44. Γιά τήν εικονογραφία τής σκηνής βλ. G. Millet, Recherches sur l’iconographie de l’Évangile, Paris 
1916, σ. 67 κ.έ.

45. Γιά τή θέση τοϋ Ευαγγελισμού κοντά στήν είσοδο τοϋ ίεροϋ καί γιά τό σχετικό συμβολισμό τής 
σκηνής βλ. A. Grabar, Deux notes sur l’histoire de l’iconostase d’après des monuments de Yougoslavie, Zbornik 
Radova Vizantoloskog Instituta 7 (1961), σ. 13-17. K. Weitzmann, Fragments of an early St. Nicholas Triptych 
on Mount Sinai, ΔΧΑΕ, περ. Δ', τόμ. Δ' 1964-1965 (1966), σ. 17-18.

46. Γιά τήν εικονογραφία τής Βαπτίσεως βλ. Millet, Recherches, σ. 170 κ.έ. G. Ristow, Die Taufe Christi 
im Jordan, Berlin 1958. Τοϋ ίδιου, Die Taufe Christi, Recklinghausen 1965.

47. Coumbaraki-Pansélinou, Saint-Pierre de Kalyvia-Kouvara et la Chapelle de la Vierge de Mérenta, 
σ. 141.

48. ’Αδημοσίευτη. Γιά άλλα σχετικά παραδείγματα βλ. Millet, Recherches, είκ. 140-144.
49. Αυτ., σ. 179 καί είκ. 140-144.
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Επίσης ή παρουσία τριών αγγέλων πού ετοιμάζονται νά στεγνώσουν μέ «λέντια» τό σώμα 
τοΰ Χρίστου χαρακτηρίζει συχνά τά παραδείγματα τής σκηνής άπό τό 12ο αιώνα50. Ό λ α  
αυτά τά στοιχεία άνταποκρίνονται στήν παλαιότερη παράδοση.

Μιά ιδιομορφία τής εικονογραφίας τής σκηνής αντανακλά ωστόσο πιό προχωρημένες 
άντιλήψεις. Πρόκειται γιά τήν ηλικιωμένη ανδρική μορφή μέ φωτοστέφανο πού είκονίζεται 
ψηλότερα άπό τούς αγγέλους στήν αριστερή όχθη τοΰ ’Ιορδάνη. Τό ξεδιπλωμένο είλητάριο 
πού κρατεί πείθει ότι πρόκειται γιά έναν προφήτη, ό όποιος έπεξηγοϋσε μέ τό κείμενο στό 
είλητάρι του τό θεολογικό περιεχόμενο τής σκηνής. Ή  παρουσία δύο προφητών στή Βά- 
πτιση σημειώνεται λόγου χάρη σέ δύο τοιχογραφικά σύνολα τοΰ έλλαδικοΰ χώρου πού δέν 
απέχουν πολύ χρονολογικά άπό τή ζωγραφική τοΰ Σωτήρα. Πρόκειται κατ’ άρχήν γιά τήν 
τοιχογραφία στήν κρύπτη τής Μονής Προυσοΰ στήν Εύρυτανία, ή οποία μπορεί νά χρονολο- 
γηθή στό 13ο αιώνα51. Στή Βάπτιση είκονίζονται δύο προφήτες, ό Δαβίδ καί ό Ήσα'ίας, 
πού κρατούν ένεπίγραφα είλητάρια μέ κείμενο τό όποιο έχει σχέση μέ τή σκηνή. Τό δεύτερο 
παράδειγμα είναι στίς τοιχογραφίες ένός μικρού ναοΰ στόν οικισμό "Αγιος Θεόδωρος κοντά 
στή Σκλαβοπούλα τής Δυτικής Κρήτης, πού έχουν χρονολογηθή στό 13ο ή τό 14ο αιώνα52. 
Στή Βάπτιση τοΰ ναοΰ, πού είναι πιθανώτατα άφιερωμένος στόν Ταξιάρχη, ό Δαβίδ καί ό 
Ήσαΐας κρατοΰν είλητάρια μέ κείμενο τό όποιο σχετίζεται επίσης μέ τή σκηνή. Εξάλλου, 
ή συσχέτιση τών δύο αυτών προφητών μέ τή Βάπτιση σημειώνεται καί στό ζωγραφικό διά­
κοσμο τοΰ 'Αγίου Πέτρου στά Καλύβια τής ’Αττικής, πού μπορεί νά χρονολογηθή στήν 
πρώτη πενηνταετία τοΰ Που αιώνα53. Οί δύο προφήτες είκονίζονται έως τή μέση πάνω άπό 
μιά κόγχη στό νάρθηκα όπου παριστάνεται ή Βάπτιση- ό Δαβίδ ταυτίζεται άπό τήν ένδυμασία 
καί τό στέμμα καί ό Ήσαΐας άπό τά άσπρα μακριά μαλλιά. Ή  άμεση σχέση τους μέ τή σκηνή 
φαίνεται άπό τή στροφή τους πρός αυτήν καί άπό τά άνοιχτά είλητάρια πού κρατοΰν- τό 
κείμενο στό είλητάριο τοΰ Δαβίδ διατηρείται έν μέρει. Τέλος, προφητικές μορφές συνδέονται 
μέ τή Βάπτιση καί σέ δύο τοιχογραφικά σύνολα ναών τής Μέσα Μάνης. Πρόκειται γιά τίς 
μισοκατεστραμμένες παραστάσεις στούς 'Αγίους Σέργιο καί Βάκχο έξω άπό τήν Κίττα καί 
στήν ερειπωμένη έκκλησία στά Τρισάκια κοντά στόν Τσόπακα. Στήν πρώτη παράσταση 
σώζονται δύο είλητάρια μέ σβησμένο περιεχόμενο πού ανήκαν άσφαλώς σέ προφήτες54. 
Στή δεύτερη έκκλησία ή μορφή τοΰ Ήσαΐα παριστάνεται κοντά στή Βάπτιση 55. ’Αξίζει νά 
σημειωθή ότι κανένα άπό τά παραδείγματα πού γνωρίζουμε δέν μπορεί νά χρονολογηθή 
πρίν άπό τό 13ο αιώνα.

Ή  τυπολογική συσχέτιση τών προφητειών τοΰ Δαβίδ καί τοΰ Ήσαΐα μέ τή Βάπτιση 
περιέχεται καί στήν Ερμηνεία τών Ζωγράφων, όπου είδικώτερα άναφέρονται ορισμένες προ­
φητείες τοΰ Ναούμ, τοΰ Ήσαΐα καί τοΰ Δαβίδ σχετικά μέ τήν ίδια σκηνή 56. Επειδή οί περισ­
σότερες προφητείες άνήκουν στόν Ήσαΐα, πιθανώτερο είναι νά είχε είκονισθή ό προφήτης

50. Αύτ., σ. 178-179.
51. Π. Λαζαρίδη, εις ΑΔ 17 (1961-1962): Χρονικά, σ. 187, Πίν. 216 α.
52. Κ. Λασσιθιωτάκη, ’Εκκλησίες τής Δυτικής Κρήτης, Κρητικά Χρονικά 22 (1970), εΐκ. 209.
53. Coumbaraki-Pansélmou, Saint-Pierre de Kalyvia-Kouvara et la Chapelle de la Vierge de Mérenta, 

σ. 86, πίν. 29.
54. Οί τοιχογραφίες του ναοΰ πού είναι αδημοσίευτες μπορούν νά χρονολογηθούν στό 13ο αιώνα.
55. Προσωπική παρατήρηση. Μνεία τοΰ ζωγραφικού διάκοσμου τοΰ ναού εχει γίνει εις Δρανδάκη, 

Τοιχογραφίαι Μέσα Μάνης, σημ. σ. 74.
56. Ερμηνεία, σ. 275.
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αυτός στην τοιχογραφία του Σωτήρα, όπως άλλωστε δείχνουν τά φυσιογνωμικά χαρακτη­
ριστικά, ειδικώτερα τά άσπρα μαλλιά.

Ή  συνήθεια νά άπεικονίζωνται προφήτες μέ άνοιχτά ενεπίγραφα είλητάρια κοντά σέ 
ευαγγελικές σκηνές, τίς όποιες κατά κάποιο τρόπο σχολιάζουν, επικρατεί ήδη στήν πα­
λαιοχριστιανική έποχή, σύμφωνα μέ τή Θεολογική ίδέα της αρμονίας τής Παλαιας καί 
τής Καινής Διαθήκης πού τονίζεται στά κείμενα καί στήν τέχνη57. Τά πιό γνωστά παραδείγ­
ματα ανάμεσα στά ιστορημένα χειρόγραφα είναι τά εύαγγελιστάρια του Κοεεεηο καί τής 
Σινώπης, του 6ου αιώνα58. Ή  τυπολογική αυτή συσχέτιση παρατηρεΐται καί σέ μερικά χει­
ρόγραφα τής μεσοβυζαντινής εποχής 59, ενώ στή μνημειακή ζωγραφική σημειώνεται σπο­
ραδικά κατά τήν κομνήνεια έποχή 60, γιά νά άποκτήση πολύ μεγαλύτερη διάδοση στούς 
χρόνους των Παλαιολόγων61. Ειδικώτερα, από τή μνημειακή ζωγραφική τοϋ Που αιώνα 
μπορούν νά σημειωθούν παραδείγματα στίς τοιχογραφίες τής Παναγίας στή δίιιόεηίοα (1208/ 
1209) 62, τής δοροόπηί (γύρω στό 1265) 63 καί τοϋ Σωτήρα-κοντά στά Μέγαρα (β' μισό Που 
αί.) 64. Έ τσι ή παρουσία τοϋ προφήτη στή Βάπτιση τοϋ ναοΰ κοντά στό Άλεποχώρι έκφράζει 
μιά πιό προχωρημένη αντίληψη στά θέματα τής εικονογραφίας.

Ή  φθορά στό κάτω τμήμα τής τοιχογραφίας δέν επιτρέπει νά διαπιστωθή εάν είχε περι- 
ληφθή εδώ ή προσωποποίηση τοϋ Ιορδάνη πού άποτελεΐ σταθερό στοιχείο τής εικονογρα­
φίας τής σκηνής ήδη από τήν παλαιοχριστιανική έποχή. Στό νερό τοϋ ποταμοϋ διακρίνονται 
καθαρά δύο κόκκινα ψάρια, γραφική λεπτομέρεια πού είναι έξαιρετικά σπάνια πριν από τό 
13ο αιώνα65. Έδώ έχει γίνει διακριτική χρήση αύτοΰ τοϋ στοιχείου, ένώ σέ άλλους σύγχρο­
νους έπαρχιακους ναούς τό γραφικό θέμα των ψαριών στό ποτάμι.παίρνει έξαιρετική έμφαση66.

57. Βλ. σχετικά J. Leroy, Les manuscrits syriaques à peintures conservés dans les Bibliothèques d’Europe 
et d’Orient, Paris 1964, σ. 164-165.

58. Εύαγγελιστάριο τοϋ Rossano. A. Munoz, Il codice purpureo di Rossano e il frammento Sinopense, 
Roma 1907, σ. 6-7. Εύαγγελιστάριο της Σινώπης. Αύτ., σ. 11. Πρβλ. καί A. Grabar, Les peintures de l’évan- 
géliaire de Sinope, Paris 1948, σ. 9-10.

59. Βλ. π.χ. τή Βαϊοφόρο στό Ψαλτήριο τής Μονής Βατοπεδίου (Cod. 760) τοϋ 'Αγίου Όρους (11ος- 
12ος ai.). Κ. Weitzmann, Aristocratic Psalter and Lectionary, Record of the Art Museum, Princeton University, 
XIX (1960), σ. 105, είκ. 3. ’Επίσης τή Γέννηση τοϋ Χριστοΰ στό Τετραευαγγέλιο τοϋ Princeton (University 
Library, Cod. Garrett 3 (1136). G. Vikan (edit.), Illuminated Greek Manuscripts from American Collections. An 
Exhibition in Honor of Kurt Weitzmann, Princeton 1973, σ. 140, είκ. 65. Γιά άλλα παραδείγματα σέ χειρόγραφα 
τής μεσοβυζαντινής έποχής, βλ. Η. Buchthal, An Illuminated Byzantine Gospel Book of about 1100 A.D. Special 
Bulletin of the National Gallery of Victoria, Melbourne 1961, σ. 8 κ.έ.

60. Βλ. π.χ. τήν αδημοσίευτη τοιχογραφία τής Είς Άδου Καθόδου στήν Εύαγγελίστρια στό Γεράκι 
(τέλος Που αί.). Προφήτες πού σχολιάζουν ευαγγελικές σκηνές μέ τό περιεχόμενο στό είλητάριό τους σημειώ­
νονται ήδη στίς αδημοσίευτες τοιχογραφίες τοϋ παρεκκλησίου τής Αγίας Τριάδος στον Ά γιο  Χρυσόστομο 
Κουτσοβέντη στήν Κύπρο (γύρω στίς αρχές τοϋ Που αιώνα).

61. Βλ. π.χ. τό Μυστικό Δείπνο στίς τοιχογραφίες τής Περιβλέπτου τοϋ Μυστρά (β' μισό Μου αί.). 
G. Millet, Monuments byzantins de Mistra, Paris 1910, πίν. 120.2. Τό Ιδιο ισχύει καί γιά άλλες χριστολογικές 
σκηνές τοϋ ναοϋ (Σταύρωση, Εις Άδου Κάθοδος).

62. Σταύρωση. G. Millet καί A. Frolow, La peinture du Moyen Age en. Yougoslavie, I, Paris 1954, πίν. 37.3.
63. Σταύρωση καί Είς Άδου Κάθοδος. Djuric, Sopocani, πίν. XVI καί XIX αντίστοιχα.
64. Βαϊοφόρος, Είς Άδου Κάθοδος καί Ανάληψη. Σχετικά μέ τίς δύο πρώτες βλ. Grigoriadou, Peintures 

murales du XHe siècle, σ. 96, 98 αντίστοιχα. Οί προφήτες είκονίζον^αι έδώ κοντά στίς σκηνές.
65. Βλ. S. Boyd, The Church of the Panagia Amasgou, Monagri, Cyprus, and its Wallpaintings, D.O.P. 

28 (1974), σ. 298.
66. Βλ. π.χ. τήν τοιχογραφία τής Παναγίας στή Μερέντα. Coumbaraki-Pansélinou, Saint-Pierre de Ka- 

lyvia-Kouvara et la Chapelle de la Vierge de Mérenta, σ. 132 καί 142, πίν. 67.
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γ. 'Η Μ ε τ α μ ό ρ φ ω σ η

Ή  σκηνή διατηρείται μόνο κατά ένα τμήμα (Π ί ν. 22). Ά πό τήν ενότητα του Χρίστου 
καί των προφητών σώζονται τό κάτω μέρος τής μορφής του λευκοντυμένου Χρίστου μέσα 
σέ ελλειπτική δόξα καί τό σώμα ενός προφήτη, άπό τή μέση καί κάτω επίσης, στά δεξιά 
του Χριστοϋ. Άπό τήν ομάδα των άποστόλων διατηρούνται σέ πολύ καλή κατάσταση οί 
μορφές του Πέτρου (Π ί ν. 21) καί του ’Ιωάννη στήν κάτω άριστερή άκρη καί στό μέσο, 
αντίστοιχα.

Ή  εικονογραφία τής σκηνής ακολουθεί τήν παράδοση ώς πρός τά κύρια στοιχείαβ7, 
όπως λόγου χάρη δείχνει ή σειρά μέ τήν οποία έχουν άπεικονισθή οί άπόστολοι, σύμφωνα 
μέ τήν αφήγηση τοΰ Λουκά (9:28). ’Αντίθετα άπό τή στάση του ’Ιωάννη πού είναι τυ­
πική γι’ αύτή τή μορφή, στήν απεικόνιση τοϋ Πέτρου σημειώνεται μιά σπάνια αντιμετώ­
πιση. 'Η ψυχολογική δόνηση πού δοκίμασε ό Πέτρος τή στιγμή τής θεοφάνειας 67 68 69 εκφρά­
ζεται μέ μιά άδέξια στάση πού δέν έμφανίζει, όσο γνωρίζω, παρόμοιο παράδειγμα στίς απει­
κονίσεις τής σκηνής. Πρόκειται γιά μιά παραλλαγή στή θέση πού παίρνει ό απόστολος 
αύτός σέ τρία έργα τά όποια ίσως είχαν κάποια σχέση μεταξύ τους. Είναι μιά μικρογραφία 
στό Εύαγγέλιο τής Μονής Βατοπεδίου (Cod. 735), τοϋ προχωρημένου 13ου αιώνα89, ή τοι­
χογραφία τοϋ Πρωτάτου στό Ά γιον ’Όρος (γύρω στό 1300) 70 καί ή ψηφιδωτή παράσταση 
των Αγίων Άποστόλων τής Θεσσαλονίκης (μεταξύ 1310 καί 1320) 71. Μέ τή στάση τοΰ 
Πέτρου είναι αδύνατη ή χειρονομία λόγου πού κάνει σχεδόν χωρίς εξαίρεση ό απόστολος 
πρός τόν Χριστό στά παλαιότερα παραδείγματα τής σκηνής, σύμφωνα μέ τά συνοπτικά 
εύαγγέλια (Ματθαίος 17:4-5, Μάρκος 9:5-6, Λουκάς 9:33-34).

Ή  έξαφάνιση τής μορφής τοΰ τρίτου άποστόλου στήν τοιχογραφία δέν επιτρέπει νά 
διαπιστωθή εάν κάποιος άπό τούς μαθητές τοΰ Χριστοΰ είχε υιοθετήσει τήν εξαιρετικά τα­
ραγμένη καί δυναμική στάση πού σημειώνεται στή Μεταμόρφωση άπό τά μέσα περίπου 
τοΰ 13ου αιώνα καί έπειτα72. Ή  κάπως περίεργη εντύπωση πού δημιουργούν οί μορφές τοΰ 
Πέτρου καί τοΰ ’Ιωάννη στή σκηνή τοΰ Σωτήρα βρίσκει εξήγηση καί στό ότι δέν διαχωρί­
ζονται άρκετά μεταξύ τους οί ένότητες τοΰ Χριστοΰ καί των προφητών άπό πάνω καί τών 
άποστόλων στό κάτω μέρος. ’Έτσι ό προφήτης, στά άριστερά, καί ό Χριστός, στή μέση, 
φαίνεται σάν νά πατοΰν στό σώμα τοΰ Πέτρου καί τοΰ ’Ιωάννη, άντίστοιχα. Τό άποτέλεσμα 
είναι άκόμη πιό παράδοξο στήν περίπτωση τοΰ ’Ιωάννη πού μοιάζει σάν νά έχη πέσει γιά 
προσκύνηση στά πόδια τοΰ Χριστοΰ.

Έ να άκόμη στοιχείο στήν παράσταση τοΰ Σωτήρα πού μπορεί νά σημειωθή είναι ή 
άπεικόνιση τών άποστόλων μέ φωτοστέφανο, όπως συμβαίνει συχνά στήν εικονογραφία τής 
σκηνής σέ παλαιότερα παραδείγματα, ενώ, άντίθετα, ή λεπτομέρεια αυτή άπουσιάζει συνή­

67. Γιά τήν είκονογραφία τής σκηνής βλ. Millet, Recherches, σ. 216 κ.έ. Κ. Weitzmann, A Metamor­
phosis Icon or Miniature on Mt. Sinai, Starinar, N.S. XX (1969), σ. 415 κ.έ.

68. Γιά τήν ψυχολογική διαφοροποίηση, όπως εκφράζεται στίς στάσεις των άποστόλων, βλ. αί>τ., σ. 
415 κ.έ.

69. Millet, Recherches, είκ. 197.
70. G. Millet, Les peintures de l’Athos, Paris 1929, πίν. 11.3.
71. Ά . Ξυγγοπούλου, Ή  ψηφιδωτή διακόσμησις του ναοϋ τών Άγιων Άποστόλων Θεσσαλονίκης, Θεσ­

σαλονίκη 1953, σ. 21, πίν. 19.1.
72. Millet, Recherches, σ. 229, είκ. 195.
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θως στίς παραστάσεις τής σκηνής από τό 13ο αιώνα καί εξής73. Εξάλλου, μιά μικρή είκονο- 
γραφική ανωμαλία χαρακτηρίζει τήν παράσταση του Ιωάννη. ’Αντί γιά τήν παραδοσιακή 
ενδυμασία των αποστόλων, τό χιτώνα καί τό ίμάτιο σέ ανοιχτούς τόνους, τό σώμα του ’Ιωάννη 
τό καλύπτει ένας κόκκινος μανδύας πού στολίζεται μέ μικρά σταυρόσχημα κοσμήματα. ’Ασφα­
λώς λαϊκώτερη άντίληψη 74 εκφράζει εδώ αυτή ή λεπτομέρεια πού παρατηρεϊται συχνά στή 
ρομανική ζωγραφική 75 76.

δ. Ή  Έ γ ε ρ σ η  τ ο ϋ  Λ α ζ ά ρ ο υ

Μόνο τμήμα άπό τήν κοιλότητα τοϋ τάφου πού έχει λαξευθή σέ βράχο καί ακόμη μέρος 
άπό τό σώμα τοϋ Λαζάρου, τυλιγμένου μέ τίς «κειρίες», σώζονται στή δεξιά άκρη τής πολύ 
κατεστραμμένης σκηνής. Στήν αριστερή άκρη, τό κάτω μέρος άπό τό σώμα δύο άνδρικών 
μορφών καί τμήμα άπό περιτειχισμένη πόλη διατηρούνται σέ πολύ καλή κατάσταση (Π ί ν. 
24). Συνεπώς ορισμένα μόνο είκονογραφικά στοιχεία τής σκηνής είναι δυνατόν νά διευκρι- 
νισθοΰν7β.

Ή  δράση τής σκηνής πού έχει φορά άπό τά άριστερά πρός τά δεξιά, ή άπεικόνιση τής 
όρθιας μορφής τοϋ Λαζάρου σέ κοιλότητα λαξευμένη σέ βράχο καί οί δύο άνδρικές μορφές 
πού σώζονται εν μέρει στήν άριστερή άκρη άποτελοϋν τυπικά χαρακτηριστικά τής εικονο­
γραφίας τοϋ θέματος. Άπό τήν άρχαία άνοιχτόχρωμη ένδυμασία καί τά σανδάλια πού φοροϋν 
οί δύο αυτές μορφές γίνεται φανερό ότι πρόκειται γιά άποστόλους, πιθανώτατα τόν Πέτρο 
καί τόν Θωμά, πού άκολουθοϋν συνήθως τόν Χριστό στίς παραστάσεις τής σκηνής. Τό μόνο 
ιδιόμορφο στοιχείο, όσο μπορεί νά κρίνη κανείς άπό τά σωζόμενα τμήματα, είναι ή περι­
τειχισμένη πόλη πίσω άπό τούς άποστόλους.

Ή  πόλη τής Βηθανίας στήν οποία διαδραματίζεται τό θαϋμα δέν άπεικονίζεται, όσο γνω­
ρίζω, στίς παραστάσεις τής σκηνής πρίν άπό τό 13ο αιώνα. Στά παλαιότερα παραδείγματα 
όπου σημειώνεται τό στοιχείο τοϋτο άνήκει ή τοιχογραφία τής Παναγίας στή 8ίαάεηίοα, 
τοϋ 1208/1209 77. Στήν τοιχογραφία αύτή, όπως καί σέ μερικά άκόμη παλαιολόγεια καί μετα­
βυζαντινά παραδείγματα τής σκηνής, ή πόλη άπεικονίζεται στό μέσο, πρός τό βάθος, άνά-

73. Βλ. σχετικά Μ. Σωτηρίου, Αί τοιχογραφίαι τοϋ βυζαντινού ναϋδρίου των Ταξιαρχών Δεσφίνης, 
ΔΧΑΕ, περ. Δ', τόμ. Γ ' 1962-1963 (1964), σ. 186. Γιά τίς σπάνιες παραστάσεις τής σκηνής άπό τό 13ο αιώνα 
πού δείχνουν τούς άποστόλους μέ φωτοστέφανο βλ. Χρ. Μαυροπούλου-Τσιούμη, Οί τοιχογραφίες τοϋ 13ου 
αιώνα στήν Κουμπελίδικη τής Καστοριάς, Θεσσαλονίκη 1973, σ. 55.

74. Έ να αντιπροσωπευτικό παράδειγμα γι’ αύτή τήν αντιμετώπιση παρουσιάζουν οί τοιχογραφίες στό 
άσκηταριό τής Αγίας Σοφίας στά Κύθηρα. Βλ. A. Xyngopoulos, Fresques de style monastique en Grèce, Πε­
πραγμένα τοϋ Θ' Διεθνούς Βυζαντινολογικοϋ Συνεδρίου, Θεσσαλονίκη 1953, τόμ. Α', Άθήναι 1955, σ. 512, 
πίν. 179 κ.έ.

75. Γιά σχετικά παραδείγματα βλ. τίς τοιχογραφίες τοϋ Saint-Savin-sur-Gartempe (γύρω στό 1100), στήν 
κεντρική Γαλλία. Ο. Demus, Romanische Wandmalerei, München 1968 (Ed. Max Hirmer), πίν. XLVII, εΐκ. 104, 
106 κλπ.

76. Γιά τήν εικονογραφία τής σκηνής βλ. Millet, Recherches, σ. 232 κ.έ. K. Wessel, Erweckung des La- 
zarus, Reallexikon, II, στ. 388-414.

77. Βλ. Millet, Recherches, εΐκ. 215. Πρέπει νά σημειωθή όμως ότι ή σύνθεση αυτή, όπως καί μεγάλο 
μέρος άπό τίς τοιχογραφίες τοϋ ναοϋ τής εποχής τοϋ Nemanja, έχουν γίνει τό 16ο αιώνα σύμφωνα μέ τήν εικο­
νογραφία των παλαιοτέρων σκηνών τοϋ 13ου αιώνα. Βλ. S. Mandic, The Virgin’s Church at Studenica, Beograd 
1966, σ. XI, εΐκ. 34.
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μέσα σέ δύο βράχους 78. Γιά τό λόγο αύτό ή πόλη πίσω από τούς άποστόλους, στην αριστερή 
άκρη τής τοιχογραφίας του Σωτήρα, δημιουργεί αμφιβολίες ώς πρός τήν ταύτισή της. Σέ 
ανάλογη θέση θά έπρεπε νά δείχνη τήν άφετηρία τοϋ ταξιδιού τού Χριστού καί των άποστό- 
λων, δηλαδή τήν Ιερουσαλήμ, καί όχι τό τέρμα πού είναι ή Βηθανία, ή πόλη τού Λαζάρου. 
Ή  ευαγγελική περικοπή σημειώνει ότι ή Βηθανία εγγύς των 'Ιεροσολύμων ώς από σταδίων 
δέκα πέντε (Ιωάννης 11:18). Επειδή όμως ή άπεικόνιση τής πόλεως, προφανώς τής Ιερου­
σαλήμ, πίσω άπό τούς άποστόλους δέν παρατηρεΐται σέ άλλα βυζαντινά παραδείγματα τής 
σκηνής — σημειώνεται μερικές φορές σέ ορισμένα σύγχρονα περίπου έργα τής δυτικής 
τέχνης 79 — φαίνεται πιθανοιτερο ότι ό βυζαντινός ζωγράφος τοποθέτησε τήν πόλη πίσω 
άπό τούς άποστόλους έπειδή παρανόησε τό πρότυπό του, γιατί δέν είχε σαφή ιδέα γιά τό 
περιεχόμενο τής σκηνής.

ε. Ή  Β α ϊ ο φ ό ρ ο ς
'Η είκονογραφική άπόδοση τής σκηνής πού διατηρείται σέ αρκετά καλή κατάσταση παρου­
σιάζεται λιτή, σύμφωνα μέ τίς άντιλήψεις τής μεσοβυζαντινής εποχής (Π ί ν. 25) 80. Τρεις 
ένότητες σέ παράταξη συγκροτούν τή σύνθεση: ό Πέτρος μέ ένα νεαρό άπόστολο, άριστερά, 
ό Χριστός επάνω στό ζώο, στό μέσο, καί οί ’Ιουδαίοι στήν πύλη τής Ιερουσαλήμ, δεξιά. 
'Όπως καί στά παλαιότερα παραδείγματα τής σκηνής, απεικονίζονται εδώ δύο μόνο άπόστο- 
λοι, δύο ’Ιουδαίοι πού υποδέχονται τόν Χριστό, καί δύο παιδιά81.

’Αρχαϊκή άντίληψη εκφράζει επίσης ή στατική άντιμετώπιση τής σκηνής, όπως φαί­
νεται άπό τήν άπεικόνιση τών κυρίων προσώπων καί άπό τή διαμόρφωση τού τοπίου. ’Έτσι, 
ό Χριστός είναι καθισμένος στόν πώλο μέ τό σώμα γυρισμένο πρός τό θεατή καί μόνο ή 
έλαφρή κλίση τού κεφαλιού καί ή θέση τών χεριών υποβάλλουν τήν κατεύθυνση τής πορείας. 
Τήν ιερατική άντίληψη πού έπικρατεΐ στή δομή τής σκηνής τήν εκφράζει κυρίως ή μορφή 
τού Πέτρου ή οποία παίρνει ξεχωριστή έμφαση (Π ί ν. 26). Ό  άπόστολος στρέφεται πρός 
τό θεατή καί τόν κοιτάζει κατάματα. Γιά νά έξαρθή άκόμη περισσότερο ή μορφή, εικονί- 
ζεται εμπρός σέ λόφο πού άποσκοπει νά ύποδηλώση τό Ό ρος τών Έλαιών. Ή  τοπογρα­
φική αύτή λεπτομέρεια άποτελεΐ άλλωστε σταθερό στοιχείο τής εικονογραφίας τής σκηνής82. 
Άπό τό άλλο μέρος, ή ήλικιωμένη μορφή τού ’Ιουδαίου μέ τό περίεργο προφίλ καί μέ τό 
άνατολίτικο κάλυμμα τού κεφαλιού στήν πύλη τής 'Ιερουσαλήμ (Π ί ν. 27) καί τά δύο παιδιά, 
άπό τά όποια τό ένα σκαρφαλώνει στό δέντρο γιά νά κόψη τά κλαριά καί τό άλλο απλώνει 
τά ρούχα του γιά νά πατήση ό Χριστός, άποτελοΰν τυπικά στοιχεία γιά τήν εικονογραφία 
τής Βαϊοφόρου.

στ. Ή  Σ τ α ύ ρ ω σ η

Ή  σύνθεση αύτή, πού καλύπτει ιδιαίτερα μεγάλη επιφάνεια, διατηρείται σέ κακή κατάσταση 
( Πί ν.  28 καί 29). Ό  Χριστός σ’ έναν πελώριο σταυρό, στό μέσο, πλαισιώνεται άπό τήν Πα­

78. Βλ. π.χ. τίς τοιχογραφίες τής Αγίας Σοφίας στήν Τραπεζοϋντα καί σέ μερικά μοναστήρια του Άγιου 
Όρους. Millet, Recherches, εΐκ. 231, 223 καί 224.

79. Βλ. αί>τ., είκ. 210 καί 213.
80. Γιά τήν εικονογραφία τής σκηνής βλ. αύτ., σ. 255 κ.έ. Ε. Lucchesi-Palli, Einzug in Jerusalem, Real­

lexikon, II, στ. 22-30.
81. Βλ. Millet, Recherches, σ. 256-257.
82. Πρβλ. Hadermann-Misguich, Kurbinovo, σ. 138-139.
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ναγία καί δύο ακόμη γυναικείες μορφές, αριστερά, καί άπό τόν Ιωάννη καί τόν εκατόνταρχο, 
δεξιά83.

Ή  λιτή αντιμετώπιση τής εικονογραφίας ώς πρός τόν αριθμό των προσώπων πού με­
τέχουν στη σκηνή θυμίζει παλαιότερα παραδείγματα, όπως τήν ψηφιδωτή παράσταση στή 
Νέα Μονή τής Χ ίου84 καί τήν τοιχογραφία στούς 'Αγίους 'Αναργύρους τής Καστοριάς85, 
όπου πάλι συναντούμε τίς τρεις Μαρίες, τόν Ιωάννη καί τόν εκατόνταρχο Λογγίνο σέ παρό­
μοια διάταξη. ’Αρχαϊκή αντίληψη υποδηλώνουν καί οί συγκρατημένες στάσεις όλων των 
μορφών σέ αντίθεση μέ πολλά παραδείγματα άπό τό 13ο αιώνα καί έπειτα όπου ό πόνος καί 
ή ψυχολογική δοκιμασία των προσώπων παίρνουν ρεαλιστικές διαστάσεις. Έ τσι στήν τοι­
χογραφία τού Σωτήρα τό σώμα τού Χριστού έπάνω στό βαρύ σταυρό παρουσιάζει απαλή 
κάμψη καί ή Παναγία, καθώς καί ό ’Ιωάννης, δέν εκδηλώνουν μέ έμφαση τή λύπη τους. Ή  
χρήση τού φωτοστέφανου γιά τίς παραστάσεις τής Παναγίας, τού ’Ιωάννη καί τού εκατόν­
ταρχου παρατηρεΐται επίσης σέ πολλά παραδείγματα τής σκηνής.

’Από τά υπόλοιπα είκονογραφικά στοιχεία τής τοιχογραφίας σημειώνεται ή παρουσία 
ένός μικρού άγγέλου πού οδύρεται ψηλά, στό δεξί μέρος. Γενικώτερα, οί άγγελοι πού πετοΰν 
έπάνω άπό τό σταυρό εισάγουν πρώτοι τή δραματική έκφραση σ’ αυτή τή σκηνή. Ένα τε­
λευταίο στοιχείο πού μπορεί επίσης νά σχολιασθή είναι τό πλούσιο αρχιτεκτονικό βάθος. 
Εκτός άπό τό τείχος τής Ιερουσαλήμ πού έχει πάρει ιδιαίτερη έμφαση έδώ, άποτελεΐ όμως 
σταθερό στοιχείο τής εικονογραφίας τής σκηνής, βλέπουμε καί δύο ογκώδη κτήρια σέ συμ­
μετρικές θέσεις δεξιά καί άριστερά άπό τό σταυρό. Τά δύο αύτά κτήρια — καμιά φορά ένα 
μόνο — δέν παρατηρούνται συχνά στή σκηνή. Άπό τά σχετικά παραδείγματα σημειώνονται 
μιά εικόνα τού Σινά (12ος α ί.)86 καί οί τοιχογραφίες τού Άη-Στράτηγου στούς Μπουλαριούς 
τής Μέσα Μάνης (άρχές 13ου αί.)87, τής Μαυριώτισσας στήν Καστοριά (άρχές Που αί.) 88, 
τής Αγίας Τριάδος έξω άπό τό Σοφικό τής Κορινθίας (13ος αί.) 89, τής Παναγίας στή Με- 
ρέντα (13ος α ί.)90 καί τού καθολικού τής Μονής τού ’Ιωάννη τού Λαμπαδιστή στόν Καλο- 
παναγιώτη τής Κύπρου (13ος α ί.)91. Παρ’ όλο πού τά άρχιτεκτονήματα τής Ιερουσαλήμ 
πρέπει νά νοηθούν πίσω άπό τά τείχη, όπως άλλωστε συμβαίνει στά περισσότερα παρα­
δείγματα τής σκηνής πού περιέχουν αυτό τό στοιχείο, τό άντίθετο άκριβώς παρατηρεΐται 
στήν τοιχογραφία τού Σωτήρα. Τό διαφορετικό χρώμα πού τά διακρίνει άπό τό τείχος συνε­
χίζεται έως κάτω χαμηλά, έτσι ώστε νά έμφανίζωνται αύτά τά κτήρια μπροστά άπό τά τείχη.

ζ. Οί Μ υ ρ ο φ ό ρ ε ς  σ τ ό  Μ ν ή μ α

Ή  σκηνή, πού διατηρείται σέ θαυμάσια κατάσταση ( Πί ν .  30), περιέχει άρκετά ένδιαφέ-

83. Γιά τήν εικονογραφία τής σκηνής βλ. Millet, Recherches, σ. 396 κ.έ. Κ. Wessel, Die Kreuzigung, 
Recklinghausen 1966.

84. G. Matthiae, I mosaici della Nea Moni a Chios, Roma 1964, πίν. XIX.
85. Σ. Πελεκανίδη, Καστοριά. I. Πίνακες, Θεσσαλονίκη 1953, πίν. 20 α.
86. Γ. καί Μ. Σωτηρίου, ΕΙκόνες τής Μονής Σινά, I, Άθήναι 1956, είκ. 77.
87. Δρανδάκη, Τοιχογραφίαι Μέσα Μάνης, πίν. 35.
88. Ν. Κ. Μουτσόπουλου, Καστοριά. Παναγία ή Μαυριώτισσα, ’Αθήνα 1967, πίν. 63.
89. Όρλάνδου, Βυζαντινοί ναοί τής ’Ανατολικής Κορινθίας, ë.à., σ. 77.
90. Coumbaraki-Pansélinou, Saint-Pierre de Kalyvia-Kouvara et la Chapelle de la Vierge de Mérenta, 

σ. 134 καί 144.
91. Ά . Παπαγεωργίου, Ίδιάζουσαι βυζαντινοί τοιχογραφίαι τοϋ Που αΐωνος έν Κύπριρ, Πρακτικά τοϋ 

Πρώτου Διεθνούς Κυπρολογικοϋ Συνεδρίου, Λευκωσία 1969, τόμ. Β', Λευκωσία 1972, πίν. XXI, 1.
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ροντα στοιχεία 92. Αριστερά είκονίζονται δύο τρομοκρατημένες γυναίκες, ενώ ό άγγελος, 
καθισμένος στό μέσο, δείχνει σ’ αύτές τόν άδειο τάφο του Χρίστου καί τίς προσκαλεΐ νά με­
ταδώσουν τό χαρμόσυνο μήνυμα στούς μαθητές του.

Ή  αφήγηση του Ματθαίου (28:1-7) εξηγεί τά κύρια στοιχεία τής εικονογραφίας στή 
σκηνή τού Σωτήρα, όπως είναι λόγου χάρη ή παρουσία δύο μόνο γυναικών πού χαρακτηρίζει 
συνήθως τά προπαλαιολόγεια παραδείγματα τοϋ θέματος· αργότερα βρίσκουμε τρεις ή καί 
περισσότερες γυναίκες, σύμφωνα μέ τήν αφήγηση του Μάρκου 93.

Στήν παράσταση των Μυροφόρων τής σκηνής τοϋ Σωτήρα δύο λεπτομέρειες μπορούν 
νά σημειωθούν. Ή  μιά έχει σχέση μέ τό φόβο πού τίς κατέχει καί πού εκφράζεται μέσα από 
τήν αγωνία στά πρόσωπα καί από τό αγκάλιασμά τους. Τοϋτο θυμίζει τή σκηνή τοϋ ’Ασπα­
σμού τής Μαρίας καί τής Ελισάβετ καί παρατηρεΤται σέ λιγοστά ακόμη παραδείγματα, 
όπως στό εύαγγελιστάριο τοϋ Leningrad (Petropol. 21) (10ος αί.) 94 καί στίς τοιχογραφίες τοϋ 
Kurbinovo (1191)95 καί των 'Αγίων 'Αναργύρων τής Καστοριάς (τέλος 12ου α ί.)96.

’Αξιοσημείωτη λεπτομέρεια είναι καί τό θυμιατήρι μέ τή μακριά χειρολαβή — τό κα- 
τσί — πού κρατεί ή μιά από τίς δύο γυναίκες. Τοϋτο σημειώνεται στήν εικονογραφία τής 
σκηνής τουλάχιστον άπό τό 10ο-11ο αιώνα, όπως δείχνουν οι μικρογραφίες των εύαγγε- 
λισταρίων τοϋ Leningrad (Petropol. 21) καί τής Μονής Διονυσίου (Cod. 587) τοϋ 'Αγίου 
’Ό ρους97. Στή μνημειακή ζωγραφική σημειώνεται σποραδικά τό 12ο αιώνα, όπως μαρτυ­
ρούν οί τοιχογραφίες τής Κοσμοσώτειρας στίς Φέρες (1152) καί τοϋ Kurbinovo98 99. Ωστόσο 
άποκτά έξαιρετική διάδοση σ’ όλη τή διάρκεια τοϋ Που αιώνα. ’Ανάμεσα στά σχετικά παρα­
δείγματα σημειώνονται λόγου χάρη οί τοιχογραφίες τής Mileseva 9Β, τής τράπεζας στή Μο­
νή τοϋ Θεολόγου τής Πάτμου 10°, τής Παναγίας τής Μερέντας κοντά στό Μαρκόπουλο 101, 
τής 'Αγίας Κυριακής τής Κερατέας στήν ’Αττική 102, τοϋ Ταξιάρχη στόν "Αγιο Νικόλαο 
κοντά στή Μονεμβασία 103, τής Όμορφης Εκκλησίας τής Αίγινας 104 καί τοϋ 'Αγίου Γεωρ­
γίου στίς Ποταμιές τής Νάξου 105.

Παρ’ όλο πού ή στάση τοϋ αγγέλου μέ τά ανοιγμένα φτερά, όπως στήν τοιχογραφία 
τοϋ Σωτήρα, ακολουθεί σταθερή παράδοση γιά τή μορφή αύτή, δύο είκονογραφικές λεπτο­
μέρειες είναι σπάνιες. Ή  πρώτη έχει σχέση μέ τήν ένδυμασία του πού δέν είναι λευκή, «όπως

92. Γιά τήν εικονογραφία τής σκηνής βλ. Millet, Recherches, σ. 517 κ.έ. A. S. Roe, A Steatite Plaque 
in the Museo Sacro of the Vatican Library, Art Bulletin 23 (1941), σ. 213 κ.έ.

93. Βλ. Millet, Recherches, σ. 517.
94. Αύτ., είκ. 570.
95. Hadermann-Misguich, Kurbinovo, είκ. 78.
96. Πελεκανίδη, Καστοριά, πίν. 20β.
97. Βλ. Οί θησαυροί τοϋ 'Αγίου ’Όρους. Εικονογραφημένα Χειρόγραφα, τόμ. Α', Άθήναι 1973, είκ. 236.
98. Οί τοιχογραφίες τής Κοσμοσώτειρας στίς Φέρες είναι άδημοσίευτες. Γιά τήν παράσταση τοϋ 

Kurbinovo βλ. Hadermann-Misguich, Kurbinovo, σ. 161, είκ. 78.
99. Sv. Radojcic, Mileseva, Beograd 1967, πίν. IX.

100. ’A. Όρλάνδου, Ή  αρχιτεκτονική καί αί βυζαντινοί τοιχογραφίαι τής Μονής τοϋ Θεολόγου Πάτμου, 
Άθήναι 1970, πίν. 22.

101. Coumbaraki-Panselinou, Saint-Pierre de Kalyvia-Kouvara et la Chapelle de la Vierge de Merenta, 
πίν. 77.

102. Bouras, Kaloyeropoulou, Andreadi, Churches of Attica, είκ. 116.
103. Αδημοσίευτη.
104. Γ. Σωτηρίου, Ή  ’Όμορφη Έκκλησιά Αίγίνης, ΕΕΒΣ 2 (1925), είκ. 14.
105. Αδημοσίευτη.

26



τό χιόνι», σύμφωνα μέ τό ευαγγελικό κείμενο, άλλά έχει ρόδινο χρώμα. Ή  δεύτερη, πού 
είναι καί ή πιό σπουδαία, αφόρα τό σχήμα τής πλάκας επάνω στήν όποια κάθεται ό άγγελος. 
Στό ευαγγέλιο του Ματθαίου άναφέρεται ότι, μόλις ό άγγελος άποκύλησε τό λίθο πού έφραζε 
τόν τάφο του Χριστού, κάθισε επάνω σ’ αύτόν. Αυτή ακριβώς ή άποψη ακολουθείται στήν 
εικονογραφία τής τοιχογραφίας τού Σωτήρα, άφοϋ ή πλάκα μέ τό πλαίσιο γιά τήν έφαρμογή 
της πού βλέπουμε εδώ δίνει τήν έντύπωση ότι χρησίμευε σάν κάλυμμα τής εισόδου τού λίθινου 
ταφικοΰ μνημείου στή δεξιά άκρη. Ή  λεπτομέρεια αυτή παρουσιάζει ιδιαίτερο ένδιαφέρον 
καί γιά τό λόγο ότι παραμερίστηκε σταθερά άπό τήν εικονογραφία τής σκηνής, στήν οποία 
ό άγγελος κάθεται συχνά επάνω σέ κυβόσχημο λίθο μέ μορφή σαρκοφάγου106.

Τό τελευταίο στοιχείο πού πρέπει νά σχολιασθή στήν εικονογραφία τής σκηνής τού 
Σωτήρα είναι τό ταφικό μνημείο. Τούτο παίρνει έδώ τή μορφή αυτόνομου ναΐσκου, στή στέγη 
τού όποιου άπλώνεται ένα κόκκινο ύφασμα. ’Αντίθετα, τό στοιχείο τούτο παρουσιάζεται 
συνήθως μέ τή μορφή κοιλότητας λαξευμένης στό φυσικό βράχο. Ή  απεικόνιση τού τάφου, 
όπως στό ναό τού Σωτήρα, άπηχεΐ ως ένα βαθμό παλαιοχριστιανικές αντιλήψεις, σύμφωνα 
μέ τίς όποιες τό μνημείο είχε τή μορφή τού Παναγίου Τάφου 107. Ό  τάφος τού Χριστού μέ 
μορφή ναΐσκου παρατηρεΐται μάλλον σπάνια στίς βυζαντινές παραστάσεις τής σκηνής τών 
Μυροφόρων. Άναφέρονται οί τοιχογραφίες τής Mileseva108, τών 'Αγίων Θεοδώρων στό Μυ- 
στρα (γύρω στό 1295) 109, τού 'Αγίου Γεωργίου στίς Ποταμιές τής Νάξου (13ος α ί.)110, τής 
εκκλησίας στά Τρισάκια κοντά στόν Τσόπακα τής Μέσα Μάνης (άρχές 13ου αί.)111 καί ή 
μικρογραφία τού τετραευαγγελίου τού Leningrad (Δημοτική Βιβλιοθήκη, gr. 105) (13ος αί.)112.

Μιά άκόμη λεπτομέρεια σχετικά μέ τόν τάφο τού Χριστού πού αξίζει νά σημειωθή 
είναι τό περιεχόμενό του. Στήν τοιχογραφία τού Σωτήρα βλέπουμε δύο κοντούς χιτώνες σέ 
τρισδιάστατη έντύπωση, ενώ τούτο δέν συμβαίνει συνήθως στά άλλα παραδείγματα τής 
σκηνής τά όποια άποδίδουν πιστά τό κείμενο τού ’Ιωάννη (20:6-7): τα όθόνια κείμενα και 
το σουδάριον δ ήν επ'ι τής κεφαλής αυτοΰ. Δέν υπάρχει λοιπόν αμφιβολία ότι κάποια παρα­
νόηση τών δεδομένων του ευαγγελικού κειμένου έγινε στή σκηνή τού μικρού ναού τής 
’Αττικής.

Ή  σκηνή τών Μυροφόρων συμπληρώνεται στήν τοιχογραφία μέ τήν ομάδα τών στρα­
τιωτών πού κοιμούνται άμέριμνοι μπροστά στόν Τάφο (Π ί ν. 33). Μέ τή στάση καί τήν 
πλούσια στρατιωτική τους εξάρτυση οί μορφές αύτές προσδίδουν κάποιο διακοσμητικό 
χαρακτήρα στήν παράσταση. Οί στρατιώτες μπροστά στόν Τάφο αντιπροσωπεύουν μιά άπό 
τίς τυπικές περιπτώσεις στή βυζαντινή τέχνη όπου ό καλλιτέχνης παίρνει μεγαλύτερες ελευ­
θερίες ώς πρός τή ρεαλιστική άπεικόνιση προσώπων πού δέν έντάσσονται στήν ιεραρχία 
τών αγίων μορφών τής ευαγγελικής ιστορίας.

Οί Μυροφόρες στό Μνήμα καί ή Εις "Αδου Κάθοδος (Π ί ν. 34), πού παριστάνεται

106. Αΰτή ή άπόδοση του τάφου όφείλεται σέ έπίδραση άπό άλλες παραλλαγές της ευαγγελικής άφηγή- 
σεως. Βλ. σχετικά Millet, Recherches, σ. 520 κ.έ.

107. Αύτ., σ. 519.
108. Radojcic, Mileseva, πίν. IX.
109. Millet, Mistra, πίν. 89.5.
110. ’Αδημοσίευτη.
111. ’Αδημοσίευτη.
112. Βλ. πρόχειρα A. Bank, Les monuments de la peinture byzantine du XlIIe s. dans les collections de 

l’URSS, L’art byzantin du XlIIe siècle. Symposium de Sopocani, είκ. 14.
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επάνω από τήν προηγούμενη σκηνή στό ναό του Σωτήρα, έχουν κοινό περιεχόμενο, άφοϋ 
εικονογραφούν τήν ανάσταση του Χριστού μέ τόν ιστορικό καί τό δογματικό τρόπο αντί­
στοιχα. Στήν παλαιοχριστιανική έποχή ή πρώτη είναι ή μόνη σκηνή πού είκονίζει τήν ανά­
σταση τού Χριστού, αλλά, τουλάχιστον από τόν 9ο αιώνα, μιά νέα σκηνή, ή Εις Ά δου Κά­
θοδος, θά δηλώνη αύτό τό κοσμοϊστορικό γεγονός, παίρνοντας έτσι τή σπουδαιότερη θέση 
στό είκονογραφικό πρόγραμμα των βυζαντινών ναών. Είναι ώστόσο ενδιαφέρον νά σημειωθή 
ότι, τό 12ο καί τό 13ο αιώνα κυρίως, οί δύο σκηνές αποτελούν δίπτυχο στό πρόγραμμα τών 
ναών γιά νά ύπογραμμίσουν άκόμη περισσότερο τή σημασία τής Άναστάσεως 113.

η. Ή  Ε ι ς  ' ' Αδου Κ ά θ ο δ ο ς

Ή  σκηνή διατηρείται σέ πολύ καλή κατάσταση καί έτσι επιτρέπει τήν άνετη μελέτη τής 
εικονογραφίας της (Π ί ν. 34)114. Ό  Χριστός, κρατώντας τό Σταυρό τής Άναστάσεως στό 
αριστερό χέρι, πατάει έπάνω στήν προσωποποίηση τού Ά δη καί σκύβει απότομα γιά νά 
βοηθήση τόν Άδάμ νά άνασηκωθή από τή σαρκοφάγο. Πίσω από τόν προπάτορα είκονίζεται 
ή Εϋα καί, άνάμεσά τους, σέ ψηλότερο επίπεδο, προβάλλει έως τή μέση μιά νεαρή ανδρική 
μορφή, ό Άβελ. Ό  ζωγράφος ήθελε νά παρουσιάση καί άλλα πρόσωπα στή σκηνή, άλλά 
περιορίστηκε νά δείξη μόνο τά φωτοστέφανά τους. Ή  ομάδα τών δικαίων σ’ αύτή τήν πλευρά 
έξισορροπεΐται άπό μιά ισοδύναμη περίπου ομάδα στήν άλλη πλευρά. ’Έτσι στά δεξιά τού 
Χριστού φαίνονται πρώτοι ό Σολομών καί ό Δαβίδ πού προβάλλουν μέσα άπό σαρκοφάγο 
άπό τό στήθος καί έπάνω, ένώ αρκετά φωτοστέφανα σέ επικάλυψη ύποδηλώνουν τήν παρουσία 
καί άλλων προσώπων. Στό βάθος, δεξιώτερα, φαίνεται ή μορφή τού Προδρόμου έως τή μέση. 
Ενδιαφέρον παρουσιάζει τό πεταλόσχημο άνοιγμα τού σπηλαίου μέ τό κόσμημα τής σχη­
ματοποιημένης άκανθας γύρω, γύρω, πού μιμείται τό κλασσικό λέσβιο κυμάτιο. Έδώ δε­
σπόζει ή μορφή τού αλυσοδεμένου Ά δη μέ χονδροειδή χαρακτηριστικά καί ανακατεμένα 
μαλλιά' κοντά του βρίσκονται μιά κλειδαριά καί μερικά κλειδιά.

Ή  εικονογραφία τής σκηνής δεν έχει τήν πηγή της στά κανονικά ευαγγέλια, όπως είναι 
γνωστό, άλλά στό άπόκρυφο εύαγγέλιο τού Νικοδήμου. Εξάλλου, πολλά στοιχεία έχουν 
έπηρεασθή άπό τήν αύτοκρατορική εικονογραφία τής όψιμης Αρχαιότητας 115 καί άπό διά­
φορα κείμενα, ιδίως ύμνολογικά 116.

Ή  παράσταση τού Σωτήρα άκολουθεΐ τόν παλαιότερο είκονογραφικό τύπο, σύμφωνα 
μέ τόν όποιο ό Χριστός στρέφεται ολόκληρος πρός τά δεξιά γιά νά άνασηκώση τόν Άδάμ 
άπό τή σαρκοφάγο. Τόν 11ο καί τό 12ο αιώνα επικρατεί ένας νέος τύπος, όπου ή μορφή τού

113. Γιά αρκετά παραδείγματα μνημείων του 12ου καί του Που αΐ. οπού οί δύο σκηνές συνυπάρχουν 
βλ. Kalopissi-Verti, Die Kirche der Hagia Triada bei Kranidi, σ. 34.

114. Γιά τήν εικονογραφία τής σκηνής βλ. C. R. Morey, East Christian Paintings in the Freer Collection, 
New York 1914, σ. 45 κ.έ. Ά . Ξυγγοπούλου, Βυζαντινά είκονογραφικό γλυπτά, ΕΕΒΣ 15 (1939), σ. 256 κ.έ. 
Ε. Lucchesi-Palli, Der syrisch-palästinensische Darstellungstypus der Höllenfahrt Christi, Römische Quar­
talschrift 57 (1962), σ. 250 κ.έ. Τής ιδίας, Anastasis, Reallexikon, I, στ. 142-148. R. Lange, Die Auferstehung, 
Recklinghausen 1966.

115. Βλ. σχετικά A. Grabar, L’empereur dans Fart byzantin, Strasbourg 1936 (Variorum Reprint, London 
1971), σ. 245-249. K. Weitzmann, Das Evangelion im Skevophylakion zu Lawra, Seminarium Kondakovianum 8 
(1936), σ. 88.

116. Βλ. ’A. Ξυγγοπούλου, Ό  ύμνολογικός είκονογραφικός τύπος τής εις τόν Ά δην Καθόδου τοϋ Ίησοϋ, 
ΕΕΒΣ 17 (1941), σ. 113 κ.έ.
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Χρίστου παριστάνεται σέ contrapposto· ενώ, δηλαδή, ό Χριστός βαδίζει πρός μιά κατεύθυνση, 
δίνει τήν εντύπωση πώς στέκεται άπότομα γιά νά σηκώση βίαια τόν Άδάμ άπό τό μνήμα 
πού βρίσκεται στήν άλλη πλευρά. Ό  δεύτερος αυτός τύπος, πού βασίζεται σέ άρχαΐα πρό­
τυπα, δίνει δραματικό χαρακτήρα στή σκηνή 117. Ό  είκονογραφικός τύπος τής σκηνής στό 
ναό τοϋ Σωτήρα εκφράζει μιά πιό συντηρητική παράδοση γιά τήν έποχή, αλλά σημειώνεται 
καί σέ μερικά ακόμη μνημεία τού τέλους του 12ου καί τοϋ 13ου αιώνα. Άναφέρονται ενδει­
κτικά ή ψηφιδωτή παράσταση του Monreale (1180-1190) 118 καί οί τοιχογραφίες στό Kurbi- 
novo (1191)119, στήν 'Αγία Τριάδα Κρανιδίου (1244) 12°, στό Σωτήρα κοντά στά Μέγαρα121, 
στούς 'Αγίους ’Αναργύρους τής Κηπούλας στή Μέσα Μάνη (1265) 122 καί στήν ’Όμορφη Έκ- 
κλησιά τής Αίγινας (γύρω στό 1284) 123.

"Οπως συμβαίνει καί σέ πολλές άλλες σκηνές τοϋ ναοΰ, ή τοιχογραφία αύτή εμφανίζει 
άρκετά στοιχεία άπό τήν παράδοση τοϋ 11ου καί τοϋ 12ου αιώνα καί άλλα πού χαρακτηρί­
ζουν περισσότερο τήν εικονογραφία τής σκηνής άπό τό 13ο αιώνα καί έπειτα. ’Αρχαϊκή άντί- 
ληψη έκφράζουν λόγου χάρη οί μορφές τοϋ Δαβίδ καί τοϋ Σολομώντα πού προβάλλουν ως 
τό στήθος επάνω άπό ένα πλαίσιο πού υποδηλώνει τό στόμιο σαρκοφάγου. Ή  ίδια λεπτο­
μέρεια παρατηρεΐται στή λεγάμενη σταυροθήκη Fieschi τοϋ Metropolitan Museum τής Νέας 
Ύόρκης (9ος-10ος αί.) 124, όπως επίσης στίς τοιχογραφίες τοϋ παρεκκλησίου τής Θεοτόκου 
στό Gueureme (10ος α ί.)125 καί τής παλαιας εκκλησίας στό Toqale Kilise (περίπου 910/ 
920) 126 τής Καππαδοκίας.

’Ανάμεσα στά στοιχεία πού προδίδουν μιά κάπως πιό προχωρημένη έποχή είναι τό 
ιδιότυπο κλειστό στέμμα, τό καμελαύκιο, πού φέρουν οί προφήτες-βασιλεΐς (Π ί ν. 38)· τό 
στέμμα αυτό, όπως είναι γνωστό, χρησιμοποιείται συστηματικά άπό τήν έποχή των Κο- 
μνηνών127. Εξάλλου, ή παρουσία τοϋ ’Άβελ (Π ί ν. 39) στή σκηνή σημειώνεται πολύ σπάνια 
πρίν άπό τό 13ο αιώνα. Προχωρημένη έποχή υποδηλώνει καί ή τάση γιά αύξηση των προσώ­
πων τής σκηνής, όπως δείχνουν τά πολλά φωτοστέφανα σέ έπικάλυψη πού κατακλύζουν 
τήν παράσταση. Πρέπει νά παρατηρηθή ότι, σέ παλαιότερα παραδείγματα, φωτοστέφανο 
έχουν συνήθως μόνο ό Χριστός, ό Πρόδρομος καί οί προφήτες-βασιλεΐς 128.

Μιά τελευταία χαρακτηριστική λεπτομέρεια τής τοιχογραφίας είναι ό άλυσοδεμένος 
"Αδης. Ή  μορφή αύτή, γιά τήν ταυτότητα τής οποίας υπάρχει διαφωνία άπό τούς ειδικούς 129,

117. Βλ. Lucchesi-Palli, Anastasis, στ. 145.
118. Ο. Demus, The Mosaics of Norman Sicily, London 1949, είκ. 71B.
119. Hadermann-Misguich, Kurbinovo, σ. 165, είκ. 79.
120. Kalopissi-Verti, Die Kirche der Hagia Triada bei Kranidi, σ. 103-104, σχέδ. 17.
121. Grigoriadou, Peintures murales du Xlle siècle, σ. 96-97.
122. ’Αδημοσίευτη.
123. Σωτηρίου, Ή  ’Όμορφη Έκκλησιά Αΐγίνης, ε.ά., είκ. 14.
124. G. Schiller, Ikonographie der christlichen Kunst, III (Kassel 1971), είκ. 101. Τή χρονολόγηση 

τής σταυροθήκης μετά τήν Είκονομαχία τήν ύποστήριξε τελευταία σέ ανακοίνωση στό Dumbarton Oaks 
ή κ. ’Άννα Καρτσώνη.

125. G. de Jerphanion, Les églises rupestres de Cappadoce, I (Album), Paris 1925, πίν. 34.1.
126. Αύτ., πίν. 66.2.
127. Πρβλ. Hadermann-Misguich, Kurbinovo, σ. 166.
128. Βλ. π.χ. τίς μικρογραφίες στίς 'Ομιλίες τοϋ Γρηγορίου τοϋ Ναζιανζηνοϋ (Cod. 61) καί στό εύαγγε- 

λιστάριο (Cod. 587) τής Μονής Διονυσίου τοϋ Αγίου Όρους. Οί Θησαυροί τοϋ Άγιου Όρους, A , είκ. 105 
καί 190 αντίστοιχα.

129. Γιά τή σύγχυση πού επικρατεί σχετικά μέ τήν ταύτιση τής μορφής στά πόδια τοϋ Χριστού βλ. Ν. 
Β. Δρανδάκη, Ό  εις Άρτον Ρεθύμνης ναΐσκος τοϋ Αγίου Γεωργίου, Κρητικά Χρονικά 11 (1957), σ. 129 κ.έ.
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παρουσιάζεται πολύ συχνά στήν εικονογραφία τής σκηνής από τό 13ο αιώνα καί έπειτα, 
χωρίς ωστόσο νά λείπη καί σέ παλαιότερη εποχή. Μερικά όψιμα παραδείγματα από τήν 
Αττική καί τίς γειτονικές περιοχές είναι του Σωτήρα κοντά στά Μέγαρα, του Ταξιάρχη 
έξω άπό τό Μαρκόπουλο, τής 'Αγίας Κυριακής στήν Κερατέα, τής 'Όμορφης Εκκλησίας 
στήν Αίγινα (γύρω στό 1284), του 'Αγίου Δημητρίου στό Μακρυχώρι (1303) καί τής 'Αγίας 
Θέκλας στό ομώνυμο χωριό τής Εύβοιας (τέλος Που αί.) 130. Είναι αξιοσημείωτη ή ομοιο­
γένεια στήν απόδοση τής μορφής τού "Αδη πού παρουσιάζουν οί παραστάσεις των προη­
γουμένων μνημείων. Σέ αύτές τονίζεται πάντοτε ή τερατόμορφη εμφάνιση μέ τό χοντρό σώμα, 
τά ακανόνιστα χαρακτηριστικά καί τά ατίθασα μαλλιά, ανάμνηση άσφαλώς άπό άρχαΐες 
απεικονίσεις βαρβάρων αιχμαλώτων, επάνω στούς οποίους πατούσαν οί νικητές σύμφωνα μέ 
τήν παράδοση τής όψιμης ’Αρχαιότητας.

θ. Ή  ’Α ν ά λ η ψ η

Ή  σκηνή απλώνεται στό ανατολικό τμήμα τής καμάρας επάνω άπό τό ιερό, όπως συνηθί­
ζεται στό είκονογραφικό πρόγραμμα των βυζαντινών ναών131. Στό μέσο, ψηλά, σώζεται 
ελάχιστα ή κυκλική δόξα πού περιείχε τή μορφή τού Χριστού, άπό τήν όποια διατηρείται 
μικρό τμήμα. Τή δόξα τήν κρατούσαν τέσσαρες άγγελοι, άπό τούς οποίους σώζονται άρκετά 
καλά οί τρεις. Στό βόρειο μισό τής καμάρας διατηρείται σέ καλή κατάσταση ό όμιλος τών 
άποστόλων μέ τήν Παναγία καί έναν άγγελο (Π ί ν. 40)· στό νότιο μισό σώζονται καλά πέντε 
άπόστολοι καί μέρος άπό τό σώμα άγγελικής μορφής στήν άριστερή άκρη (Π ί ν. 45). Καί οί 
δύο όμιλοι είκονίζονται εμπρός σέ μυτερούς βράχους, πίσω άπό τούς όποιους ξεπροβάλλουν 
κατά διαστήματα έλιές.

Δέν είναι εύκολο νά ταυτισθούν όλοι οί άπόστολοι που μετέχουν στή σκηνή. Στό βό­
ρειο μισό τής καμάρας (Π ί ν. 40) ξεχωρίζουν ό Πέτρος μέ τά κοντά καί σγουρά άσπρα μαλ­
λιά καί μέ τό κλειστό εΐλητάριο στό χέρι καί, πιό πίσω, ό Άνδρέας μέ τά άσπρα άτίθασα 
μαλλιά. Στόν άντικριστό όμιλο (Π ί ν. 45) ξεχωρίζει ό Παύλος μέ τά σκούρα μαλλιά, τό 
πλατύ μέτωπο καί τά έντονα σημιτικά χαρακτηριστικά- κρατεί μέ τά δύο χέρια ευαγγέλιο.

Άπό τίς μορφές στό βόρειο μισό τής καμάρας ή πιό έπιβλητική είναι τής Παναγίας 
πού δέεται μέ άνοιχτές τίς παλάμες εμπρός στό στήθος (Π ί ν. 41). Ή  άπαθής καί αυστηρά 
ιερατική στάση της είναι σέ πλήρη άντίθεση μέ τίς μορφές τών άποστόλων πού εκδηλώνουν 
ποικιλότροπα τή συναισθηματική τους συμμετοχή στό υπερφυσικό γεγονός τής Άναλήψεως 
τού Κυρίου. 'Η διαφοροποίηση αυτή τονίζει τό δογματικό νόημα τής παρουσίας τής Πανα­
γίας στή σκηνή πού δέν άναφέρεται άλλωστε στίς Πράξεις τών Άποστόλων, αλλά κρίθηκε

130. ’Από τίς σημειούμενες παραστάσεις είναι δημοσιευμένες μόνο τοϋ Ταξιάρχη έξω άπό τό Μαρκό­
πουλο (Boüras, Kaloyeropoulou, Andreadi, Churches of Attica, είκ. 150), τής Όμορφης Εκκλησίας στήν 
Αίγινα (Σωτηρίου, Ή  ’Όμορφη Έκκλησιά Αίγίνης, έ.ά., είκ. 14) καί τής Α γίας Θέκλας στήν Εύβοια (’Α. 
Ίωάννου, Βυζαντινές τοιχογραφίες τής Εύβοιας, ’Αθήνα 1959, πίν. 82, λεπτομέρεια).

131. Γιά τήν εικονογραφία τής σκηνής βλ. Ε. Dewald, The Iconography of the Ascension, American 
Journal of Archaeology 19 (1915), σ. 277 κ.έ. H. Schrade, Zur Ikonographie der Himmelfahrt Christi, Vorträge 
der Bibliothek Warburg 8, 1928-1929 (Leipzig - Berlin 1930), σ. 66 κ.έ. H. Gutberiet, Die Himmelfahrt Christi 
in der bildenden Kunst, Strassburg 1934. Ά . Ξυγγοπούλου, Ή  τοιχογραφία τής Άναλήψεως έν τή άψΐδι τοϋ 
Αγίου Γεωργίου τής Θεσσαλονίκης, ΑΕ 1938, σ. 32 κ.έ. Κ. Wessel, Himmelfahrt, Reallexikon, II, στ. 1224 κ.έ. 
Μ. Παναγιωτίδη, Ή  παράσταση τής ’Ανάληψης στόν τροϋλλο τής Αγίας Σοφίας Θεσσαλονίκης, ’Επιστη­
μονική Έπετηρίς τής Πολυτεχνικής Σχολής τοϋ Πανεπιστημίου Θεσσαλονίκης ΣΤ'- 2 (1974), σ. 69 κ.έ.
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αναγκαία ήδη από τήν παλαιοχριστιανική εποχή γιά νά υπογράμμιση τό ρόλο τής Παναγίας 
ώς μάρτυρα τής θεοφάνειας 132, τονίζοντας επίσης καί τήν Ενσάρκωση 133.

Ή  εικονογραφία τής Άναλήψεως περιλαμβάνει σχεδόν χωρίς εξαίρεση δύο αγγέλους. 
Ό  ένας από αύτούς, στό βόρειο μισό τής καμάρας (Π ί ν. 44), φορεΐ αύτοκρατορική ενδυ­
μασία, ενώ ό δεύτερος άγγελος πού διατηρείται σέ πολύ κακή κατάσταση στό άντικριστό 
τμήμα τής σκηνής φέρει χιτώνα καί ίμάτιο. Στήν Ανάληψη οί δύο άγγελικές μορφές είκο- 
νίζονται συνήθως μέ τήν άνοιχτόχρωμη αρχαία ενδυμασία, τό χιτώνα καί τό ίμάτιο, πού 
απαιτούν ή παράδοση καί τά δεδομένα τοϋ αφηγηματικού κειμένου (οί Πράξεις των ’Απο­
στόλων—■ 1:10 — αναφέρουν δτι φορούσαν λευκές έσθήτες). 'Ωστόσο, κυρίως στήν κομνή- 
νεια περίοδο, οί άγγελοι στήν ’Ανάληψη φέρουν συχνά αύτοκρατορική περιβολή ή έστω 
τήν πολυτελή ενδυμασία των άξιωματούχων τής βυζαντινής αυλής. Τούτο τό στοιχείο έχει 
ώς ένα σημείο σχέση μέ τήν ιδιαίτερη αγάπη γιά τό κόσμημα πού χαρακτηρίζει γενικώτερα 
τήν καλλιτεχνική έκφραση τής εποχής134 καί γιά τό λόγο αυτό άτονεΐ στήν παλαιολόγεια 
περίοδο. Οί αστραφτερές ενδυμασίες τής αύτοκρατορικής αυλής επιβιώνουν συνήθως σέ 
επαρχιακά μνημεία τοϋ 13ου καί τού Μου αιώνα τά όποια μιμούνται επίμονα τήν κομνήνεια 
παράδοση, δείχνοντας ταυτόχρονα μιά λαϊκώτερη άντίληψη πού εκφράζεται μέ τήν άγάπη 
γιά τό κόσμημα 135.

2. Ή  Γέννηση τής Παναγίας

Ή  παράσταση πού σώζεται σέ πολύ καλή κατάσταση, εκτός άπό τό κάτω μέρος, άντιπρο- 
σωπεύει ένα λιτό παράδειγμα τής εικονογραφίας τής σκηνής (Π ί ν. 47) 136. Μπροστά σέ 
ένα κτήριο πού έχει τή μορφή τοίχου μέ «επάλξεις» καί είναι στολισμένο μένσκοΰρο γαλάζιο 
ύφασμα, προβάλλεται ή κύρια είκονογραφική ενότητα. Είναι ή ’Άννα μέ μιά μικρή θερα­
παινίδα πού τήν υποβαστάζει πρός τά αριστερά καί μέ τήν κούνια τής Παναγίας άπό τό άλλο 
μέρος. Δεξιώτερα βλέπουμε ένα παραπέτασμα άπό λευκό ύφασμα, στό τοξωτό άνοιγμα τού 
οποίου προβάλλει μιά άλλη γυναικεία μορφή μ’ ένα μικρό κανάτι στό χέρι.

Είναι κοινός τόπος δτι ή Γέννηση τής Παναγίας μιμείται σέ πολλά είκονογραφικά 
στοιχεία τή Γέννηση τοϋ Χριστού, άλλά έχει επίσης σημειωθή δτι ή σκηνή μιμείται καί 
τόν είκονογραφικά τύπο πού είχε υίοθετηθή γιά τή γέννηση θεών καί ήρώων τής έλληνορ- 
ρωμαϊκής εποχής, δπως καί διαφόρων προσώπων τής Παλαιάς Διαθήκης. Επειδή ή Γέννηση 
τής Παναγίας εμφανίστηκε άπό νωρίς σάν τμήμα ένός πλούσιου αφηγηματικού κύκλου,

132. Βλ. σχετικά Grabar, Martyrium, II, σ. 178-179.
133. Βλ. K. Weitzmann et a l , A Treasury of Icons, New York 1966, σ. 30. Πρέπει νά σημειωθή δτι ή 

παρουσία της Παναγίας στό Ό ρος των ’Ελαίων έξαίρεται ιδιαίτερα στά ύμνολογικά κείμενα πού είναι άφιε- 
ρωμένα στήν έορτή τής Άναλήψεως.

134. Ή  άντικατάσταση τής αρχαίας ένδυμασίας των άγγέλων μέ τήν καταστόλιστη ένδυμασία των άξιω­
ματούχων τής βυζαντινής αύλής μπορεί νά άποδοθή καί στό δτι ή σκηνή έχασε βαθμιαία τόν ιστορικό της 
χαρακτήρα, έκφράζοντας κυρίως τήν Ιδέα τής Δευτέρας Παρουσίας. Βλ. σχετικά Demus, Mosaics of Norman 
Sicily, σ. 312.

135. Ά πό τά πολυάριθμα παραδείγματα σημειώνονται ένδεικτικά οί τοιχογραφίες τής Άγιας Τριάδος 
στό Κρανίδι (1244), του Αγίου Νικολάου στήν Κλένια Κορινθίας, τής 'Οδηγήτριας στίς Σπηλιές τής Εύβοιας 
(1311) καί τής Αγίας Θέκλας στό ομώνυμο χωριό τής Εύβοιας.

136. Γιά τήν είκονογραφία τής σκηνής βλ. J. Lafontaine-Dosogne, Iconographie de 1 enfance de la 
Vierge dans l’empire byzantin et en Occident, I, Bruxelles 1964, σ. 89 κ.έ. (οπού βρίσκεται καί ή παλαιότερη 
βιβλιογραφία).
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γνώρισε πιό εύέλικτη αντιμετώπιση στήν εικονογραφία της σέ σύγκριση μέ τή Γέννηση 
του Χρίστου πού παρουσιάζει αρκετά συντηρητικό χαρακτήρα γιά δογματικούς καί λειτουρ­
γικούς λόγους.

Στή Γέννηση τής Παναγίας ή "Αννα παριστάνεται στό έσωτερικό ένός εύπορου αστικού 
σπιτιού καί, άνακαθισμένη συνήθως επάνω σέ καταστόλιστο κρεβάτι, δέχεται τίς περιποιή­
σεις από θεραπαινίδες καί φίλες. Ή  φθορά τής τοιχογραφίας στό κάτω μέρος δέν επιτρέπει 
νά φανή τό κρεβάτι παρά μόνο τό στρώμα δπου είναι άνακαθισμένη ή "Αννα, καθώς καί τό 
σεντόνι πού καλύπτει τό σώμα της. Εκτός από τή μνημειακή εμφάνιση τής κύριας μορφής 
πού δεσπόζει στή σύνθεση, δλα τά άλλα στοιχεία προσδίδουν ένα χαρακτήρα οικειότητας 
στή σκηνή. 'Ένα τέτοιο στοιχείο είναι λόγου χάρη τό σεντόνι πού σκεπάζει τήν "Αννα, μιά 
λεπτομέρεια πού τή βρίσκουμε κυρίως σέ μακεδονικά μνημεία από τό 12ο αιώνα καί έπειτα 137. 
Εκτός άπό τήν περίπτωση τού Σωτήρα, ή ίδια λεπτομέρεια σημειώνεται καί σέ τοιχογραφίες 
στή Νότια Ελλάδα, συγκεκριμένα τού 'Αγίου Νικολάου στό ομώνυμο χωριό κοντά στή Μο- 
νεμβασία (13ος αί.) καί τής Χρυσαφίτισσας έξω άπό τά Χρύσαφα τής Λακωνίας (1292) 138.

Ή  μικρή θεραπαινίδα πού καταβάλλει ύπέρμετρη προσπάθεια γιά νά ύποβαστάξη τήν 
"Αννα, ώστε νά φανή ή ταλαιπωρία τού τοκετού πού προηγήθηκε, άντιπροσωπεύει ίσως 
τήν πιό τρυφερή παρουσία στή σκηνή. Ή  μορφή αυτή, πού προέρχεται άπό τήν άρχαία 
παράδοση 139, έχει σημειωθή γιά πρώτη φορά στή βυζαντινή τέχνη σέ τοιχογραφία τού 11ου 
αιώνα στό ναό τού Ateni τής Γεωργίας140. Λίγο άργότερα ή ίδια μορφή εμφανίζεται στήν 
αδημοσίευτη τοιχογραφία τού Ταξιάρχη τής Μεσαριάς στήν "Ανδρο (1158), στό Nerezi 
(1164)141, στίς τοιχογραφίες τού Σωτήρα στό Χορτιάτη κοντά στή Θεσσαλονίκη (τέλος 
12ου αί.)142, τού 'Αγίου Νικολάου στό ομώνυμο χωριό κοντά στή Μονεμβασία (13ος α ί.)143, 
τής Κουμπελίδικης στήν Καστοριά (β' μισό 13ου α ί.)144 καί τού Arilje (1296) 145. Τό ίδιο 
θέμα θά βρή πολύ μεγάλη διάδοση στά μακεδονικά μνημεία τών άρχών τού Μου αιώνα. 
Ή  τοιχογραφία τού Σωτήρα κοντά στό Άλεποχώρι δείχνει τή διάδοση τού θέματος καί 
νοτιώτερα, δπως άλλωστε πιστοποιούν οί τοιχογραφίες τού 'Αγίου Νικολάου στό ομώνυμο 
χωριό κοντά στή Μονεμβασία καί τού Ταξιάρχη τής Μεσαριάς στήν "Ανδρο.

Οί νεαρές γυναίκες πού άσχολοΰνται μέ τήν "Αννα ή τή μικρή Παναγία παίζουν σπου­
δαίο ρόλο στήν εικονογραφία τής σκηνής. Οί μορφές αυτές — δύο ή καί μιά ακόμη στά 
παλαιότερα παραδείγματα — γίνονται βαθμιαία περισσότερες γιά νά πάρουν εντελώς έξέ-

137. Γιά μερικά παραδείγματα βλ. Μαυροπούλου-Τσιούμη, Οί τοιχογραφίες τοϋ Που αιώνα στήν 
Κουμπελίδικη, σ. 73.

138. ’Αδημοσίευτες.
139. Lafontaine-Dosogne, Iconographie de l’enfance de la Vierge, I, σ. 103-104.
140. Ch. Amiranasvili, Istorija gruzinskoj monumentalnoj zivopisi, I, Sachelgami 1957, πίν. 62.
141. Millet-Frolow, Peinture du Moyen Age en Yougoslavie, 1, πίν. 17.1.
142. Μνεία τών τοιχογραφιών αύτών πού άποκαλύφθηκαν πρόσφατα έχει γίνει εις Ν. Νικονάνου, Ή  

έκκλησία τής Μεταμόρφωσης τού Σωτήρος στό Χορτιάτη, Κέρνος (Τιμητική προσφορά στόν καθηγητή Γεώρ­
γιο Μπακαλάκη), Θεσσαλονίκη 1972, σ. 109, πίν. 34, 3· εδώ χρονολογούνται στό τέλος τοϋ Που αιώνα. Οί 
τοιχογραφίες αύτές τοποθετούνται στό πρώτο μισό τού Που αιώνα (εποχή τής Mileseva) άπό τόν Djuric, La 
peinture murale byzantine, σ. 61.

143. ’Αδημοσίευτες.
144. Μαυροπούλου-Τσιούμη, Οί τοιχογραφίες τοϋ Που αιώνα στήν Κουμπελίδικη, σ. 73-74, πίν. 38.
145. Millet-Frolow, Peinture du Moyen Age en Yougoslavie, III, Paris 1962, πίν. 78.1. Γιά τό θέμα γε- 

νικώτερα βλ. Lafontaine-Dosogne, Iconographie de l’enfance de la Vierge, I, σ. 102 κ.έ., 111-112.
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χουσα θέση στήν παλαιολόγεια εποχή. Έ τσι ή παρουσία δύο μόνο μορφών στό Σωτήρα 
άπηχεΐ άρχαϊκώτερη αντίληψη. Επειδή άλλωστε έχουν εδώ πάρει θέση δεξιά καί αριστερά 
από τήν ’Άννα, δέν δημιουργούν τήν παρατακτική διάταξη πού ισχύει γιά όλες σχεδόν τίς 
απεικονίσεις τής σκηνής.

Ή  νεαρή γυναίκα πού έρχεται νά έπισκεφθή τή λεχώ, κρατώντας κάποιο δώρο στό χέρι, 
παρατηρεΐται πολύ συχνά στή Γέννηση τής Παναγίας από τή μεταεικονομαχική έποχή καί 
έπειτα. Τό μικρό κανάτι πού κρατεί ή μορφή αύτή στήν παράσταση τού Σωτήρα άπηχεΐ τή 
συνήθεια νά προσφέρωνται αγγεία στήν Άννα, όπως δείχνουν λόγου χάρη οί τοιχογραφίες 
τού Nerezi (1164) 146, τού Αγίου Πέτρου στά Καλύβια τής Αττικής (α' μισό 13ου α ί.)147 
καί τού Αγίου Δημητρίου στό Pec (α' μισό 14ου αί.)148· ή συνήθεια αυτή ανάγεται επίσης 
στήν αρχαία παράδοση 149 150 151. Ή  κίνηση τής γυναικείας μορφής, καθώς άνασηκώνει τό παρα­
πέτασμα (Π ί ν. 49), θυμίζει τή νεαρή γυναίκα πού παρακολουθεί τή σκηνή από θύρα, σύ­
ροντας τό βήλο, σέ βυζαντινές παραστάσεις τού Ευαγγελισμού- τής Άννας, καθώς καί στήν 
Επίσκεψη τής Μαρίας στήν Ελισάβετ 16°· καί αύτή ή μορφή άνάγεται στήν άρχαία πα­
ράδοση.

Τό τελευταίο είκονογραφικό στοιχείο στήν τοιχογραφία τού Σωτήρα πού θά μας άπα- 
σχολήση είναι ή κούνια τής Παναγίας. Τό στοιχείο τούτο εμφανίζεται στήν εικονογραφία 
τής σκηνής από τό 12ο αιώνα 1β1, ενώ σημειώνεται ήδη από τόν 11ο στή συγγενική παράσταση 
τής Γεννήσεως τού Προδρόμου152. Ή  παρουσία του είναι αρκετά συχνή σέ μεταγενέστερα 
παραδείγματα. Σέ πολλές περιπτώσεις τό θέμα τής κούνιας συνυπάρχει μέ τό πατροπαράδοτο 
θέμα τού Λουτρού τού βρέφους, τό όποιο αποτελεί αναπόσπαστο στοιχείο τής σκηνής από 
παλαιότερη έποχή. Ωστόσο, σέ αρκετές περιπτώσεις ή κούνια μέ τό βρέφος ύποκαθιστα 
τό θέμα τού Λουτρού, όπως λόγου χάρη στίς τοιχογραφίες τού Gradac (γύρω στό 1276) 153 
καί τής Susica (τέλος 13ου αί.)154 στή Γιουγκοσλαβία, στή Μητρόπολη τού Μυστρα (τέλος 
Μου α ι.)155, στό Πρωτάτο τού Αγίου Όρους (γύρω στό 1300) 156 καί στήν Όλυμπιώτισσα 
τής Ελασσόνας (γύρω στό 1300) 157. Έ τσι ή ύποκατάσταση τού Λουτρού τού βρέφους από 
τό θέμα τής κούνιας μέ τήν Παναγία στήν τοιχογραφία τού Σωτήρα φανερώνει μιά αρκετά 
προχωρημένη άντίληψη στήν εξέλιξη τής εικονογραφίας τής σκηνής. Ή  μόνη ώστόσο 
ιδιοτυπία άφορα τή θέση του. Έδώ ή κούνια μέ τήν Παναγία είκονίζεται στό μέσο τής σκηνής,

146. Βλ. A. Grabar, La peinture byzantine (εκδ. Skira), Genève 1953, πίν. σελ. 145.
147. Coumbaraki-Pansélinou, Saint-Pierre de Kalyvia-Kouvara et la Chapelle de la Vierge de Mérenta, 

σ. 90.
148. S. Radojcic, Geschichte der serbischen Kunst, Berlin 1969, πίν. 39. Σύμφωνα μέ φιλολογικές μαρ­

τυρίες, ό ναός ιδρύθηκε άπό τόν αρχιεπίσκοπο Nikodim (1317-1325), αλλά δέν είναι βέβαιο έάν ή τοιχογρά- 
φηση του ναοϋ όλοκληρώθηκε έπί τής εποχής του- γιά τούτο ή χρονολόγηση των τοιχογραφιών δέν είναι 
πάντοτε ή ίδια στή βιβλιογραφία.

149. Βλ. Lafontaine-Dosogne, Iconographie de l’enfance de la Vierge, I, σ. 96-97.
150. Πρβλ. K. Weitzmann, The Fresco Cycle of S. Maria di Castelseprio, Princeton 1951, σ. 45.
151. Lafontaine-Dosogne, Iconographie de l’enfance de la Vierge, I, σ. 104 κ.έ.
152. Millet-Frolow, Peinture du Moyen Age en Yougoslavie, I, πίν. 1, 2.
153. Millet-Frolow, Peinture du Moyen Age en Yougoslavie, III, πίν. 61, L
154. G. Babic, Les fresques de Susica en Macédoine et l’iconographie originale de leurs images de la vie 

de la Vierge, C.A. XII (1962), σ. 304, είκ. 4.
155. Millet, Mistra, πίν. 73.4.
156. Millet, Athos, πίν. 28.1.
157. ’Αδημοσίευτη.
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πλάι στήν ’Άννα, δπως άκριβώς συμβαίνει μέ τή φάτνη τοϋ Βρέφους στίς παραστάσεις της 
Γεννήσεως τοϋ Χρίστου, δπου τό Θείο Βρέφος γίνεται τό γεωμετρικό καί συμβολικό κέντρο 
τής σκηνής. Αντίθετα, στή Γέννηση τής Παναγίας ή κούνια μέ τό βρέφος άποτελεΐ ένα 
δευτερεΰον θέμα πού τοποθετείται σέ μιά άκρη τής σκηνής, στό πρώτο επίπεδο. Σ’ αύτή τήν 
περίπτωση ή κούνια συνδυάζεται μέ τήν παρουσία μιας τουλάχιστον θεραπαινίδας πού παρα­
κολουθεί τό βρέφος, ένώ στή Γέννηση τοϋ Χρίστου δέν είκονίζονται δευτερεύουσες γυναι­
κείες μορφές κοντά στή φάτνη. Καί αύτή ή τελευταία απόκλιση από τήν παράδοση σχετικά 
μέ τό θέμα τής Γεννήσεως τής Παναγίας παρατηρεΐται επίσης στήν τοιχογραφία τοϋ Σωτήρα, 
άσφαλώς κάτω από τήν επίδραση τής εικονογραφίας τής Γεννήσεως τοϋ Χριστοΰ. Ή  ίδια 
ιδιομορφία σημειώνεται, δσο γνωρίζω, σέ μιά ακόμη περίπτωση, δηλαδή στή Γέννηση τής 
Παναγίας στήν Όλυμπιώτισσα τής Ελασσόνας 158.

3. Τό Συμπόσιο τοϋ Ηρώδη

Ή  διπλή σκηνή πού εΐκονίζει τό συμπόσιο τοϋ Ηρώδη καί τόν άποκεφαλισμό τοϋ Προ­
δρόμου είναι μιά από τίς καλύτερα σωζόμενες συνθέσεις στό ναό (Π ί ν. 50) 159. Στό κύριο 
έπεισόδιο, τό Συμπόσιο, τέσσαρα πρόσωπα είναι καθισμένα σέ πλούσιο τραπέζι μπροστά 
σέ τοίχο μέ «επάλξεις» πού τόν στολίζει ύφασμα. Τή σπουδαιότερη θέση, άριστερά, τήν 
έχει ό Ηρώδης, πού είναι ντυμένος σάν βυζαντινός αύτοκράτορας καί φέρει φωτοστέφανο 
(Π ί ν. 51). Ό  βασιλιάς κάθεται σέ ξύλινο θρόνο μέ προσκεφάλαιο καί τά πόδια του πατοΰν 
σέ ύποπόδιο. Ή  πρώτη ανδρική μορφή κοντά του φορεΐ επίσης αύτοκρατορική ενδυμασία, 
άλλά διαφοροποιείται από τόν Ηρώδη σέ δύο λεπτομέρειες : δέν έχει στέμμα καί ό φωτο­
στέφανος πού πλαισιώνει τό πρόσωπό της είναι σέ μπλέ χρώμα καί όχι σέ ώχρα, όπως τοϋ 
'Ηρώδη. Ή  τρίτη μορφή από άριστερά δείχνει ένα γυναικείο πρόσωπο, άσφαλώς τήν Ήρω- 
διάδα. Φέρει καί αύτή αύτοκρατορική ενδυμασία, έχει στέμμα καί κόκκινο φωτοστέφανο. 
Πλάι της κάθεται μιά άκόμη άνδρική μορφή μέ στέμμα καί φωτοστέφανο σέ ώχρα.

'Η πολυτέλεια τοϋ βασιλικού τραπεζιοΰ υπογραμμίζεται άπό τό πορφυρό τραπεζομάν- 
τηλο καί τό άσπρο καταστόλιστο προσόψι- επάνω στό τραπέζι διακρίνονται μαχαίρια, ένα 
μικρό κανάτι καί έδέσματα. 'Ωστόσο κανείς άπό τούς συνδαιτυμόνες — πρώτος ό Η ρώ ­
δης — δέν φαίνεται εύχαριστημένος άπό τήν άτμόσφαιρα τοϋ γλεντιοϋ, άφοϋ εμπρός, στό 
μέσο, ή Σαλώμη χορεύει κρατώντας στό κεφάλι της τό δίσκο μέ τό κεφάλι τοϋ Προδρό­
μου. Τό περίεργο ψυχολογικό κλίμα αύτοϋ τοϋ γεύματος φαίνεται άλλωστε καί άπό τήν πα­
ράθεση τοϋ ίδιου τοϋ επεισοδίου τοϋ άποκεφαλισμοϋ τοϋ Προδρόμου στό δεξί τμήμα τής 
σκηνής, σάν νά συμβαίνη καί τοΰτο μπροστά στά μάτια των καλεσμένων. ’Έτσι ένας στρα­
τιωτικός έχει υψωμένο τό σπαθί του επάνω άπό τό αποκεφαλισμένο σώμα τοϋ Ιωάννη καί 
τό συγκρατεΐ μέ τό άλλο χέρι γιά νά μή σωριαστή στό έδαφος (Π ί ν. 53).

Ή  άφήγηση τοϋ Συμποσίου τοϋ Ηρώδη περιέχεται στά ευαγγέλια τοϋ Ματθαίου (14: 
6-12) καί τοϋ Μάρκου (6:21-28), τά όποια συμφωνούν μεταξύ τους στά κύρια σημεία. Καί

158. ’Αδημοσίευτη.
159. Γιά τήν εικονογραφία τής σκηνής βλ. ’Α. Ξυγγοπούλου, Αί τοιχογραφίαι τοϋ καθολικού τής Μονής 

Προδρόμου παρά τάς Σέρρας, Θεσσαλονίκη 1973, σ. 40 κ.έ. Γιά τή Σαλώμη, ειδικώτερα, βλ. G. Vitaletti, Salome, 
Roma 1908. Η. Daffner, Salome. Ihre Gestalt in Geschichte und Kunst, München 1912. Τό έργο αυτό συνοψίζει 
μιά ψευδώνυμη μονογραφία: Reimarus Secundus, Geschichte der Salome von Cato bis Oscar Wilde, Leipzig 
1909. Πρβλ. E. Panofsky, Problems in Titian, mostly iconographic, London 1969, σ. 44.
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τά δύο κείμενα περιέχουν ένα εισαγωγικό σχόλιο γιά τήν αιτία τοϋ κακού πού ήταν ή επιτι- 
μητική στάση τοϋ Προδρόμου απέναντι στόν Ηρώδη εξ αιτίας τοϋ γάμου του μέ τή γυναίκα 
τοϋ άδελφοϋ του, τή διαβόητη Ήρωδιάδα. Εκείνη, ειδικά, ζητοϋσε ευκαιρία γιά νά απαλ­
λαγή άπό τόν ενοχλητικό κατήγορο καί αυτή δόθηκε στά γενέθλια τοϋ Ηρώδη. Ή  κόρη 
της, ή Σαλώμη, πού τά εύαγγέλια δέν τήν ονομάζουν — τό όνομά της είναι γνωστό άπό έβραϊ- 
κές πηγές, είδικώτερα τόν Ίώσηπο — χόρεψε πρός τιμήν τοϋ βασιλιά καί ό Ηρώδης εύχαρι- 
στήθηκε τόσο ώστε ορκίστηκε νά πραγματοποιήση ό,τι του ζητούσε. Ή  Σαλώμη ετρεξε 
στή μάνα της καί εκείνη τής υπέδειξε νά ζητήση τό κεφάλι τοϋ Προδρόμου. Μέ πολλή δυσφο­
ρία έδωσε διαταγή ό Ηρώδης νά άποκεφαλισθή ό Πρόδρομος, άφοΰ δέν γινόταν νά άθετήση 
τόν όρκο του, καί έτσι τό κεφάλι τοϋ Ιωάννη «επί πίνακι» δόθηκε στή Σαλώμη καί αυτή τό 
έφερε στή μητέρα της.

Ή  ευαγγελική αφήγηση γιά τό Συμπόσιο τοϋ Ηρώδη άποδίδεται μέ άρκετές λεπτομέ­
ρειες στήν εικονογραφία τής σκηνής ήδη άπό τήν παλαιοχριστιανική εποχή, όπως δείχνει 
ή μικρογραφία στό εύαγγελιστάριο τής Σινώπης, τοϋ 6ου αιώνα160. Λεπτομερέστερη άπό- 
δοση των αφηγηματικών στοιχείων χαρακτηρίζει βεβαίως τά δύο γνωστά τετραευαγγέλια 
μέ εκτεταμένη εικονογράφηση άπό τή μεσοβυζαντινή περίοδο, τόν Parisinus gr. 74 τής Bi­
bliothèque Nationale καί τόν Laurentianus VI.23 τής Φλωρεντίας. Στό πρώτο χειρόγραφο, 
τοϋ 11ου αιώνα, ή σκηνή εικονογραφείται δύο φορές σύμφωνα μέ τά σχετικά χωρία τοϋ 
Ματθαίου καί τοϋ Μάρκου άντίστοιχα161. Καί στίς δύο περιπτώσεις τό Συμπόσιο τοϋ Ηρώδη 
γύρω στό τραπέζι, ή Σαλώμη πού προσφέρει τό κεφάλι τοϋ Προδρόμου στήν Ήρωδιάδα 
καί ή άποτομή τής κεφαλής τοϋ Προδρόμου είκονίζονται σέ παρατακτική διάταξη· πρέπει 
νά σημειωθή ότι ή Σαλώμη δέν χορεύει σέ καμιά περίπτωση 162 163. Στό χειρόγραφο τής Φλω­
ρεντίας, πού τοποθετείται χρονολογικά λίγο αργότερα άπό τόν Parisinus 74, ή είκονογρα- 
φική απόδοση είναι παρόμοια μέ μόνη άξιοσημείωτη διαφορά τό χορό τής Σαλώμης 16S.

Ή  εικονογραφία τής σκηνής τοϋ Συμποσίου τοϋ Ηρώδη είναι δυνατόν νά μελετηθή 
μέ βάση εναν άρκετά ευρύ κύκλο έργων, κυρίως άπό τή μνημειακή ζωγραφική, άλλά καί άπό 
τά ιστορημένα χειρόγραφα. Τό άρχαιότερο παράδειγμα στή μνημειακή ζωγραφική μπορεί 
νά τοποθετηθή, όσο ξέρω, γύρω στίς αρχές τοϋ 12ου αιώνα164. Είδικώτερα, ή τοιχογραφία 
τοϋ Σωτήρα κοντά στό Άλεποχώρι παρέχει άρκετά ενδιαφέροντα στοιχεία γιά τή μελέτη 
τής εικονογραφίας τής σκηνής.

Ή  παρουσίαση τοϋ Συμποσίου πού προϋποθέτει μερικές τουλάχιστον καθισμένες μορφές 
γύρω άπό ένα τραπέζι, όπως συμβαίνει στήν τοιχογραφία τοϋ Σωτήρα, άνταποκρίνεται σέ

160. Grabar, Peintures de l’évangéliaire de Sinope, σ. 11-12, πίν. 1 (Fol. lOv). Ή  σκηνή τοϋ Συμποσίου 
παρουσιάζει τόν Ηρώδη καί τρεις άλλους συνδαιτυμόνες. Ό λοι δείχνουν έκπληξη καί ταραχή γιά τό έπει- 
σόδιο πού διαδραματίζεται μπροστά στά μάτια τους: μιά ανδρική μορφή προσφέρει στή Σαλώμη τό κεφάλι 
τοϋ Προδρόμου σέ δίσκο· δεξιώτερα εικονίζεται ή φυλακή όπου δύο μαθητές τοϋ ’Ιωάννη θρηνούν πάνω άπό 
τό άποκεφαλισμένο σώμα.

161. Η. Omont, Évangiles avec peintures du Xle siècle, I, Paris (χωρίς χρονολογία), πίν. 25 (Fol. 28v) 
καί πίν. 69 (Fol. 75v).

162. Ό  χορός τής Σαλώμης δέν εικονίζεται οϋτε καί στό εύαγγελιστάριο τής Σινώπης, τοϋ 6ου αιώνα.
163. T. Velmans, Le tétraévangile de la Laurentienne, Florence, Laur. VI.23, Paris 1971, εΐκ. 58 (Fol. 29) 

καί είκ. 145 (Fol. 73v).
164. Βλ. Ά . Όρλάνδου, Ή  ’πισκοπή τής Σαντορήνης, ΑΒΜΕ Ζ' (1951), σ. 208-209, είκ. 32. Οί τοιχο­

γραφίες έχουν χρονολογηθή στό τέλος τοϋ 11ου ή τίς αρχές τοϋ Που αιώνα, δηλαδή στά χρόνια τής βασιλείας
τοϋ ’Αλεξίου Α' Κομνηνοϋ, ό όποιος θεωρείται κτήτορας τοϋ ναοΰ. Βλ. αύτ., σ. 180-181 καί 214.
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σταθερή παράδοση ήδη άπό τήν παλαιοχριστιανική εποχή, όπως δείχνει τό εύαγγελιστάριο 
τής Σινώπης 165. 'Η τοιχογραφία τοϋ Σωτήρα εκφράζει, όσο γνωρίζω, τήν παλαιότερη από­
πειρα νά άποδοθή πιστά ή πλούσια ατμόσφαιρα τοϋ συμποσίου όπου οί συνδαιτυμόνες πα­
ρουσιάζονται σάν μέλη τής βυζαντινής αύλής καί μάλιστα φέρουν καί φωτοστέφανο. Γι’ αυ­
τήν ακριβώς τήν άντιμετώπιση ή τοιχογραφία τοϋ μικροΰ ναοϋ τής ’Αττικής διαχωρίζεται 
άπό τά περισσότερα παραδείγματα τής σκηνής πού δείχνουν δύο τάσεις. Στή μιά, πού εκπρο­
σωπείται θαυμάσια άπό τήν τοιχογραφία των 'Αγίων ’Αποστόλων τής Θεσσαλονίκης (άρχές 
14ου αί.), έξαίρεται ή πολυτέλεια τοϋ τραπεζιοϋ, αλλά οί συνδαιτυμόνες φέρουν τήν άπρό- 
σωπη ενδυμασία πού χαρακτηρίζει τήν οικονομικά άνετη τάξη τής έποχής· σ’ αύτή τήν 
περίπτωση ό φωτοστέφανος δέν πλαισιώνει τά πρόσωπα των μορφών 166. Σύμφωνα μέ τήν 
άλλη τάση, διαφοροποιείται ό Ηρώδης άπό τίς υπόλοιπες μορφές, άφοϋ μόνον αυτός φέρει 
συνήθως αύτοκρατορική ενδυμασία, όπως δείχνει ή τοιχογραφία τοϋ 'Αγίου Δημητρίου στό 
Αίμπερδο τής Λακωνίας 167.

Πρέπει νά σημειωθή ότι μόνο τό εύαγγέλιο τοϋ Μάρκου (6:21) άναφέρει πώς στό συμ­
πόσιο είχαν προσκληθή οί μεγιστάνες τοϋ Ηρώδη, οί χιλίαρχοι καί οί πρώτοι άνάμεσα 
στούς κατοίκους τής Γαλιλαίας. Εξάλλου, ή μόνη γυναικεία μορφή πού παίρνει μέρος στό 
γεΰμα σέ πολλά παραδείγματα τής σκηνής τοϋ Συμποσίου είναι άσφαλώς ή Ήρωδιάς, όπως 
δείχνουν τό διάδημα καί ή πολυτελής ενδυμασία της 168. Ωστόσο, ή παρουσία της στό τρα­
πέζι δέν υπαγορεύεται άπό τά κείμενα ούτε άλλωστε άνταποκρίνεται στις συνήθειες τής 
έποχής.

'Ο φωτοστέφανος είναι άσφαλώς τό πιό παράδοξο στοιχείο πού χαρακτηρίζει τόν Ηρώδη, 
τήν Ήρωδιάδα καί τούς καλεσμένους τους στή σκηνή τοϋ Συμποσίου στό ναό τοϋ Σωτήρα. 
Δέν ύπάρχει άμφιβολία ότι πρόκειται γιά παρανόηση, πού όμως παρατηρεΐται καί σέ σκη­
νές άλλων συμποσίων στήν επαρχιακή βυζαντινή ζωγραφική 169. Στά πλαίσια τής σκηνής πού 
μάς άπασχολεΐ τό ίδιο στοιχείο χαρακτηρίζει, όσο ξέρω, μόνο τή μορφή του Ηρώδη στήν 
τοιχογραφία τοϋ 'Αγίου Δημητρίου στό Αίμπερδο τής Λακωνίας (13ος αί.) 170 καί στή μικρο­
γραφία τοϋ άρμενικοϋ ευαγγελίου τής Walters Art Gallery (Cod. 539, Fol. 66), τοϋ 1262171.

165. Ή  άπουσία τραπεζιοϋ στή σκηνή τοϋ Συμποσίου τοϋ Ηρώδη παρατηρεΐται σέ δύο τουλάχιστον 
παραδείγματα: στήν τοιχογραφία τής Επισκοπής τής Σαντορήνης καί τήν αδημοσίευτη μικρογραφία τοϋ 
τετραευαγγελίου τής Μυτιλήνης (Fol. 112ν)· οί δύο παραστάσεις έχουν στενή είκονογραφική σχέση πού προϋ­
ποθέτει κάποιο κοινό πρότυπο. Τό χειρόγραφο τής Μυτιλήνης, πού θά δημοσιεύση προσεχώς ό καθηγητής 
Π. Βοκοτόπουλος, πρωτοπαρουσιάστηκε στήν Έκθεση Βυζαντινής Τέχνης τοϋ 1964. Βλ. τόν κατάλογο, Ή  
βυζαντινή τέχνη, τέχνη ευρωπαϊκή, Άθήναι 1964, σ. 277, άριθ. 318 (έδώ χρονολογείται στό 12ο-13ο αιώνα).

166. Βλ. A. Xyngopoulos, Les fresques de l’église des Saints-Apôtres à Thessalonique, Art et Société 
à Byzance sous les Paléologues. Actes du Colloque de Venise, Septembre 1968, Venise 1971, εΐκ. 10-12.

167. ’Αδημοσίευτη. Ή  παρουσία τής σκηνής στό ναό σημειώνεται εις Δρανδάκη, Τοιχογραφίαι Μέσα 
Μάνης, σ. 72, σημ. 2. Οί τοιχογραφίες τοποθετούνται έδω πιθανώτατα στό 12ο αιώνα.

168. ’Ανάμεσα στά σχετικά παραδείγματα άναφέρονται ενδεικτικά ή μικρογραφία τής Καινής Διαθήκης 
Rockefeller-McCormick 2400 (Fol. 22) τοϋ Σικάγου (Ε. J. Goodspeed, D. W. Riddle καί Η. R. Willoughby, 
The Rockefeller-McCormick New Testament, III, Chicago 1932, σ. 61 κ.έ.) καί ή τοιχογραφία τής Παναγίας 
τής Κεράς στήν Κριτσά τής Κρήτης (14ος αί.) (Κ. Δ. Καλοκύρη, Βυζαντινά Μνημεία τής Κρήτης. Ή  Πανα­
γία (Κερά) τής Κριτσάς, Κρητικά Χρονικά 6 (1952), σ. 260).

169. Βλ. π.χ. τή σκηνή μέ τό Γεϋμα τοϋ Θεόπιστου άπό τό βίο τοϋ άγιου Γεωργίου στήν Επισκοπή τής 
Μέσα Μάνης (αρχές Που αί.). Δρανδάκη, Τοιχογραφίαι Μέσα Μάνης, πίν. 88 καί 89α.

170. Βλ. σημ. 167.
171. S. Der Nersessian, Armenian Manuscripts in the Walters Art Gallery, Baltimore 1973, εΐκ. 70.
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Μιά δεύτερη λεπτομέρεια πού αξίζει νά σχολιασθή εκτενέστερα είναι ή διαφοροποίηση 
του χρώματος στά φωτοστέφανο.

Ή  χρήση του χρωματιστού φωτοστέφανου δέν είναι σπάνια στή βυζαντινή τέχνη 172. 
Ή  μελέτη αυτού τού στοιχείου δείχνει δτι τούτο έχει άλλοτε συμβολική λειτουργία, άπο- 
σκοπεΐ δηλαδή στή διαφοροποίηση ορισμένων προσώπων, καί άλλοτε χαρακτήρα διακοσμη- 
τικό, χωρίς ώστόσο νά αποκλείεται ή συνύπαρξη των δύο λειτουργιών σέ αρκετές περιπτώ­
σεις. Ή  συμβολική λειτουργία τού χρωματιστού φωτοστέφανου φανερώνεται από τή συχνή 
χρήση του γιά ειδικές κατηγορίες προσώπων ή γιά συγκεκριμένες μορφές τής χριστιανικής 
θρησκείας ή τής ευαγγελικής ιστορίας. Στήν πρώτη κατηγορία έντάσσονται κυρίως οί άγγε­
λοι 173 καί οί βασιλείς 174. Στή δεύτερη μπορούν νά ένταχθοϋν διάφορα πρόσωπα τής Θεό­
τητας 175 ή λόγου χάρη ενα πρόσωπο τής ευαγγελικής ιστορίας, όπως είναι ό ’Ιούδας πού 
μέ τό διαφορετικό χρώμα στό φωτοστέφανο του διακρίνεται άπό τούς άλλους άποστόλους 176. 
Σέ όλες αυτές τίς περιπτώσεις ό χρωματιστός φωτοστέφανος -έχει ασφαλώς τήν καταγωγή 
του στήν παράδοση τής Ύστερης ’Αρχαιότητας. Δέν είναι άλλωστε τυχαίο τό ότι τό στοιχείο 
τούτο άναβιώνει συχνά σέ έργα ζωγραφικής πού έγιναν στήν πρωτεύουσα τού βυζαντινού 
κράτους καί πού παρουσιάζουν συνήθως δυνατή εξάρτηση άπό τήν άρχαία τέχνη 177.

Σέ μιά άλλη κατηγορία έργων οί χρωματιστοί φωτοστέφανοι φαίνεται ότι έχουν μόνο 
διακοσμητική λειτουργία. Τέτοια παραδείγματα προσφέρουν λόγου χάρη οί σκηνές τού 
Μυστικού Δείπνου καί τής Κοινωνίας των ’Αποστόλων όπου οί φωτοστέφανοι τους είναι 
μερικές φορές κόκκινοι καί ώχρα σέ εναλλακτική διαδοχή 178. Δέν υπάρχει αμφιβολία ότι 
ό διακοσμητικός χαρακτήρας τού χρωματιστού φωτοστέφανου συνδέεται σέ πολύ μεγαλύ-

172. Γιά μιά πολύ σύντομη επισκόπηση των χρωματιστών φωτοστέφανων στή βυζαντινή καί τή ρομα­
νική ζωγραφική βλ. A. Grabar, Influences byzantines sur les peintures murales de Civate, Arte in Europa. 
Scritti di Storia dell’ arte in onore di Edoardo Arslan, Milano 1966, σ. 280-281.

173. "Ενα σχετικό παράδειγμα σημειώνεται πολύ συχνά σέ παραστάσεις τής Δευτέρας Παρουσίας. Βλ. 
Mouriki, An Unusual Representation of the Last Judgment, ε.ά., σ. 167.

174. Σημειώνονται ένδεικτικά οί χρωματιστοί φωτοστέφανοι πού χαρακτηρίζουν βυζαντινούς αύτοκρά- 
τορες στά έξης χειρόγραφα: 'Ομιλίες τού Γρηγορίου του Ναζιανζηνοΰ τής Bibliothèque Nationale (Paris, 
gr. 510, Fol. 440): Τό "Οραμα του Κωνσταντίνου. Σπ. Λάμπρου, Λεύκωμα βυζαντινών αύτοκρατόρων, Άθήναι 
1930, πίν. 1. Μηνολόγιο Βασιλείου Β' (Vat. gr. 1613, Fol. 420) : Μιχαήλ Γ'. Αύτ., πίν. 46. Pala d’Oro. Ειρήνη 
Δούκαινα, σύζυγος ’Αλεξίου Α' Κομνηνοϋ. Αύτ., πίν. 66. Σκυλίτζης Μαδρίτης (Fol. 50ν): ή αύτοκράτειρα 
Θεοδώρα σέ συνομιλία'μέ τό μοναχό Λάζαρο. A. Bozkov, Miniaturi ot Madridskija Rukopis na loan Skilitsa, 
Sofia 1977, είκ. 17. Χρυσόβουλλο του ’Αλεξίου Γ' Κομνηνοϋ στή Μονή Διονυσίου (1374): ό ’Αλέξιος Γ' Κομνη- 
νός καί ή σύζυγός του Θεοδώρα. Βλ. Θησαυροί τοϋ Αγίου "Ορους, Α', πίν. σελ. 40.

175. Μπλέ φωτοστέφανο έχει π.χ. ό Παλαιός τών Ήμερων σέ μικρογραφία τοϋ εύαγγελισταρίου τής 
Μονής Διονυσίου (Cod. 587, Fol. 3ν), τοϋ 11ου αί. Βλ. αύτ., είκ. 191. ’Εξάλλου, κόκκινο φωτοστέφανο έχει 
ό Χριστός ’Εμμανουήλ σέ τοιχογραφία τών 'Αγίων ’Αναργύρων τής Καστοριάς (τέλος 12ου αί.).

176. 'Ο ’Ιούδας μέ χρωματιστό φωτοστέφανο είκονίζεται στις τοιχογραφίες τής Όμορφης ’Εκκλησίας 
στήν Αίγινα (1284) (Μ. Δεϊπνος καί Προδοσία), τοϋ 'Αγίου Νικολάου στό ομώνυμο χωριό κοντά στή Μο- 
νεμβασία (13ος αί.) (Μ. Δεϊπνος), τοϋ 'Αγίου Δημητρίου στό Λίμπερδο τής Λακωνίας (13ος αί.) (Προδοσία), τοϋ 
Αγίου ’Αθανασίου στό Γεράκι (τέλος 13ου αί.) (Μ. Δεϊπνος) καί τοϋ 'Αγίου Νικολάου στήν Άγόριανη τής 
Λακωνίας (τέλος 13ου αί.) (Μ. Δεϊπνος).

177. Τό πιό αντιπροσωπευτικό παράδειγμα είναι τό Ψαλτήριο τοϋ 10ου αιώνα τής Bibliothèque Nationale 
στό Παρίσι (Paris, gr. 139).

178. "Ενα παράδειγμα τής σκηνής τοϋ Μυστικοϋ Δείπνου σημειώνεται π.χ. στις τοιχογραφίες τής έκκλη- 
σίας στά Τρισάκια κοντά στόν Τσόπακα τής Μέσα Μάνης. Δρανδάκη, Τοιχογραφίαι Μέσα Μάνης, πίν. 59. 
Γιά ενα παράδειγμα τής Κοινωνίας τών ’Αποστόλων βλ. τίς τοιχογραφίες στήν τράπεζα τής Μονής τοϋ Θεο­
λόγου στήν Πάτμο. Όρλάνδου, Αρχιτεκτονική καί βυζαντινοί τοιχογραφίαι Μονής Θεολόγου, πίν. 18.
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τερο βαθμό μέ ειδικές εκφράσεις τής βυζαντινής τέχνης, όπως είναι τά σμάλτα, παρά μέ τή 
ζωγραφική. ’Ανεξάρτητα από την παρατήρηση αύτή, τό ϊδιο στοιχείο υιοθετήθηκε σέ άρκετά 
μεγάλη κλίμακα στή βυζαντινή μνημειακή ζωγραφική, κυρίως τό 12ο καί τό 13ο αιώνα179. 
"Οπως είναι γνωστό, τό στοιχείο τούτο απόκτησε ακόμη μεγαλύτερη διάδοση στή ρομανική 
ζωγραφική.

Οί χρωματιστοί φωτοστέφανοι στό Συμπόσιο τοϋ Ηρώδη συνδέονται ασφαλώς μέ τή 
χρήση τοϋ στοιχείου τούτου ώς διακριτικού χαρακτηριστικού των βυζαντινών αύτοκρατόρων. 
Είδικώτερα, ή συσχέτισή του μέ βασιλικά πρόσωπα βρίσκει δύο προεκτάσεις στή βυζαντινή 
θρησκευτική ζωγραφική. Ή  μιά άφορα τούς προφήτες-βασιλεΐς στήν Εις "Αδου Κάθοδο 180 
καί ή άλλη τόν Ηρώδη στή σκηνή τοϋ Συμποσίου. "Ετσι, εκτός άπό τήν περίπτωση τής 
τοιχογραφίας τοϋ Σωτήρα, χρωματιστό φωτοστέφανο έχει λόγου χάρη ό Ηρώδης στόν "Αγιο 
Δημήτριο τοϋ Λίμπερδου στή Λακωνία181.

Ή  πιό ενδιαφέρουσα μορφή στή σκηνή τοϋ Συμποσίου τοϋ 'Ηρώδη στό Σωτήρα είναι 
ίσως ή Σαλώμη πού χορεύει στό πρώτο επίπεδο, στό μέσο, κρατώντας στό κεφάλι της δίσκο 
μέ τό κεφάλι του Προδρόμου. Ή  παρουσία τής Σαλώμης σημειώνεται πάντοτε στήν εικονο­
γραφία τής σκηνής, άφοΰ παίζει καίριο ψυχολογικό ρόλο, τόν όποιο άλλωστε τονίζουν τά 
εύαγγελικά κείμενα. 'Ωστόσο, ή μακάβρια λεπτομέρεια τοϋ χοροΰ μέ τό κεφάλι τοϋ ’Ιωάννη 
στό κεφάλι τής κόρης τής Ήρωδιάδος δέν υπαγορεύεται άπό τά κείμενα αύτά που ορίζουν 
σαφώς ότι ή σφαγή έγινε μετά τό χορό καί ότι ή Σαλώμη πήρε τό κεφάλι τοϋ Προδρόμου 
άπό τό στρατιώτη καί τό έφερε στή μητέρα της.

Ή  άνορθόδοξη λεπτομέρεια τοϋ χοροΰ τής Σαλώμης μέ τό κεφάλι τοϋ Προδρόμου, 
όπως στή σκηνή τοϋ Σωτήρα, παρατηρεΐται τουλάχιστον άπό τό τέλος τοϋ Που ή τίς αρχές

179. Οί χρωματιστοί φωτοστέφανοι έπιβιώνουν καί σέ πολλούς κύκλους μεταβυζαντινών έργων ζωγρα­
φικής (τοιχογραφίες καί φορητές εικόνες).

180. Ψηφιδωτή παράσταση στή Νέα Μονή τής Χίου (11ος αί.). G rabar,’Peinture byzantine, πίν. σελ. 
112. Ψηφιδωτή παράσταση στό Δαφνί (11ος αί.). G. Millet, Le monastère de Daphni, Paris 1899, σ. 147, σημ. 2. 
Μικρογραφία των 'Ομιλιών τοϋ Γρηγορίου τής Μονής Παντελεήμονος τοϋ 'Αγίου "Ορους (Cod. 6, Fol. 2) 
(12ος αί.). Θησαυροί τοϋ 'Αγίου Όρους, Β’, ε.ά., είκ. 296. Ψηφιδωτή παράσταση τοϋ Torcello (11ος αί.). Τοι­
χογραφία τής Εύαγγελίστριας στό Γεράκι (τέλος Που αί.) (άδημοσίευτη). Τοιχογραφία στή Σαμαρίνα τής 
Μεσσηνίας (τέλος Που ai.). Η. Grigoriadou-Cabagnols, Le décor peint de l’église de Samari en Messénie, 
C.A. XX (1970), σ. 181. Τοιχογραφία στόν Ά γιο  Στέφανο τής Καστοριάς (αρχές Που αί.) (άδημοσίευτη). 
Τοιχογραφία τής Αγίας Σοφίας στήν Τραπεζούντα (β' πενηνταετία Που ai.). D. Talbot Rice (Edit.), The Church 
of Haghia Sophia at Trebizond, Edinburgh 1968, σ. 111. Τοιχογραφία στόν Ά γιο  Αθανάσιο τοϋ Μουζάκη 
στήν Καστοριά (1386) (άδημοσίευτη). Φορητή εικόνα τοϋ Hermitage (15ος αί.). A. Banck, Byzantine Art in 
the Collections of the USSR, Leningrad-Moscow (χωρίς χρονολογία), είκ. 296. Ό  κατάλογος των σχετικών 
παραδειγμάτων είναι έξαιρετικά πλούσιος καί ή παράθεση τών προηγούμενων έργων έχει ένδεικτικό χαρα­
κτήρα. Αξίζει νά σημειωθή ότι σέ ένα τουλάχιστον άπό τά προηγούμενα παραδείγματα, συγκεκριμένα στό 
ψηφιδωτό τής Νέας Μονής τής Χίου, ή σύνδεση τοϋ χρωματιστού φωτοστέφανου μέ τήν παράδοση τής αύ- 
τοκρατορικής εικονογραφίας μπορεί νά φανή πιό καθαρά ακόμη γιά τόν έξης λόγο: ό ένας άπό τούς προφή- 
τες-βασιλεΐς, πού θά έπρεπε νά είναι ό Σολομών, δέν παριστάνεται νεαρός καί αγένειος, όπως απαιτεί ή ει­
κονογραφία του, άλλά έχει τά προσωπογραφικά χαρακτηριστικά τοϋ Κωνσταντίνου τοϋ Μονομάχου στόν ό­
ποιο ανήκει ή πρωτοβουλία γιά τήν ψηφιδωτή διακόσμηση.

181. Άδημοσίευτη. Πρέπει νά σημειωθή ότι χρωματιστός φωτοστέφανος διακρίνει καί άλλα βασιλικά 
πρόσωπα πού παριστάνονται σάν βυζαντινοί αύτοκράτορες στή βυζαντινή ζωγραφική. Έ να σχετικό παράδειγμα 
σημειώνεται στίς τοιχογραφίες τής ’Επισκοπής κοντά στό Σταυρί τής Μέσα Μάνης (αρχές Που αί.). ’Εδώ 
χρωματιστό φωτοστέφανο εχει ό Διοκλητιανός στή σκηνή τοϋ βίου τοϋ άγιου Γεωργίου πού δείχνει τόν άγιο 
μπροστά στό βασιλιά.
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τοϋ 13ου αιώνα στά ιστορημένα χειρόγραφα, όπως δείχνουν οί μικρογραφίες στό τετραευαγ- 
γέλιο τής Μυτιλήνης 182 καί στήν Καινή Διαθήκη τής Πανεπιστημιακής Βιβλιοθήκης τοϋ 
Σικάγου (Rockefeller-McCormick 2400) 183. ’Ανάμεσα στά παραδείγματα τής μνημειακής ζω­
γραφικής ή ίδια λεπτομέρεια παρατηρεΐται στίς τοιχογραφίες τής Επισκοπής τής Σαντο- 
ρήνης (αρχές 12ου α ί.)184, τοϋ Βαπτιστηρίου τής Πάρμας (γύρω στό 1270) 185, τοϋ 'Αγίου 
Δημητρίου στό Λίμπερδο τής Λακωνίας (13ος α ί.)186, τής Χρυσαφίτισσας έξω από τά Χρύ- 
σαφα τής Λακωνίας (1292) 187, των 'Αγίων ’Αποστόλων στή Θεσσαλονίκη (αρχές Μου αί.)188, 
στήν ψηφιδωτή παράσταση τοϋ Βαπτιστηρίου τοϋ 'Αγίου Μάρκου τής Βενετίας (14ος α ί.)189, 
στίς τοιχογραφίες τής Παναγίας τοϋ Pec (1324-1337) 19°, τοϋ καθολικοϋ τής Μονής τοϋ Προ­
δρόμου κοντά στίς Σέρρες (14ος α ί.)191, τής Παναγίας τής Κεράς στήν Κριτσά τής Κρήτης 
(14ος αί.) 192, τοϋ Σωτήρα τής Γαρδενίτσας στή Μέσα Μάνη (14ος-15ος α ί.)193, στίς μετα­
βυζαντινές τοιχογραφίες στήν τράπεζα τής Λαύρας καί στά καθολικά των Μονών Διονυσίου 
καί Δοχειαρίου στό "Αγιον ’Όρος 194 καί στόν εξωτερικό δυτικό τοίχο τής Κουμπελίδικης 
στήν Καστοριά195. Ή  σταθερή παρουσία τής παράξενης αυτής λεπτομέρειας στή σκηνή 
τοϋ Συμποσίου τοϋ Ηρώδη ίσως άπηχεΐ κάποια απόκρυφη παράδοση πού δέν έχει ωστόσο 
έπισημανθή άκόμη 196. Είναι χαρακτηριστικό άλλωστε ότι ήδη από νωρίς στά φιλολογικά

182. Fol. 112ν. Γιά τό χειρόγραφο βλ. άνωτ., σημ. 165. Ή  λεπτομέρεια τής Σαλώμης πού χορεύει μέ τό 
κεφάλι τοϋ Προδρόμου έπισημαίνεται από τήν Annemarie Carr Weyl, The Rockefeller-McCormick New Testa­
ment: Studies toward the Reattribution of Chicago, University Library, Ms. 965 (άδημ. Ph. D. Thesis, The 
University of Michigan 1973), σ. 181. Έδώ τό χειρόγραφο χρονολογείται στήν τελευταία δεκαετία τοϋ 12ου 
αιώνα.

183. Fol. 22. Goodspeed, Riddle καί Willoughby, The Rockefeller-McCormick New Testament, III, σ. 61 
κ.έ. Τό χειρόγραφο αυτό είχε τελευταία ένταχθή στή λεγάμενη «ομάδα χειρογράφων τής Νίκαιας» καί είχε 
τοποθετηθή στήν πρώτη πενηνταετία τοϋ 13ου αιώνα. Τώρα συνδέεται άπό τήν Annemarie Carr μέ τήν Κύ­
προ ή μέ τήν Παλαιστίνη καί χρονολογείται πρός τό τέλος τοϋ 12ου αιώνα. Βλ. Carr Weyl, The Rockefeller- 
McCormick New Testament, σποραδικά.

184. Όρλάνδου, Ή  ’πισκοπή τής Σαντορήνης, ε.ά., σ. 208-209, είκ. 32.
185. L. Testi, Le Baptistère de Parme, Florence 1916, πίν. 171. Carr Weyl, The Rockefeller-McCormick 

New Testament, σ. 168.
186. ’Αδημοσίευτη.
187. ’Αδημοσίευτη.
188. Xyngopoulos, Fresques de l’église des Saints-Apôtres, έ.ά., είκ. 10-12.
189. Goodspeed, Riddle καί Willoughby, The Rockefeller-McCormick New Testament, III, πίν. XXII.
190. VI. Petkovic, La peinture serbe du Moyen Age, II, Belgrade 1934, πίν. Cilla.
191. Ξυγγοπούλου, Τοιχογραφίαι τοϋ καθολικού τής Μονής Προδρόμου, σ. 41-42, πίν. 36.
192. Καλοκύρη, Βυζαντινά Μνημεία Κρήτης. Παναγία Κερά, ε.ά., σ. 260.
193. ’Αδημοσίευτη.
194. Millet, Athos, πίν. 143, 2, 205,1 καί 227, 2 άντίστοιχα.
195. Μαυροπούλου-Τσιούμη, Οί τοιχογραφίες τοϋ Που αΙώνα στήν Κουμπελίδικη, σ. 42, πίν. 55. 

’Ανάμεσα στά παραδείγματα τής σκηνής τοϋ Συμποσίου τοϋ Ηρώδη έκτος τοϋ χώρου τής μνημειακής ζωγρα­
φικής όπου σημειώνεται ό χορός τής Σαλώμης μέ τό κεφάλι τοϋ Προδρόμου άναφέρονται έπίσης: ή μικρογραφία 
στό γεωργιανό ευαγγέλιο Djrutchi, γύρω στό 1200. S. Amiranasvili, Gruzinskaja Miniatjura, Moskva 1966, 
πίν. 48’ ή μικρογραφία στό Ψαλτήριο Tomic τής Μόσχας (β' μισό Μου αί.). Μ. Scepkina, Bolgarskaja Mi­
niatjura XIV veka, Moskva 1963, πίν. XXIX, 52· ή άσημένια πλάκα στό Βατικανό. Η. Daffner, Salome, σ. 69-70.

196. Ό  καθηγητής Ξυγγόπουλος έχει τή γνώμη ότι σ’ αυτή τήν περίπτωση έχουμε σύμπτυξη δύο έπει- 
σοδίων πού φαίνεται ότι είκονίζονταν χωριστά στά ευαγγέλια μέ εκτεταμένη εικονογράφηση. Τό ενα είναι 
ή εκτέλεση τοϋ χοροϋ τής Σαλώμης στό Συμπόσιο τοϋ Ηρώδη καί τό άλλο ή παράδοση στήν Ήρωδιάδα άπό 
τήν ίδια τοϋ δίσκου μέ τό κεφάλι τοϋ Προδρόμου, μετά τό τέλος τοϋ χοροϋ. Βλ. αυγγοπούλου, Τοιχογραφίαι
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κείμενα ή Σαλώμη δέν αντιμετωπίζεται σάν τυφλό δργανο τής μητέρας της, άλλά σάν ένα 
πρόσωπο πού έχει έντονη συμμετοχή στά δρώμενα197. 'Ωστόσο δέν αποκλείεται μιά τέτοια 
πηγή νά άντανακλα τρέχουσα συνήθεια, νά μεταφέρουν δηλαδή οί γυναίκες αγγεία στό κε­
φάλι τους, σέ παλαιότερες εποχές.

Πρίν άφήσουμε τήν είκονογραφική μελέτη τοΰ Συμποσίου τοϋ 'Ηρώδη, αξίζει νά στα­
θούμε γιά λίγο ακόμη στή Σαλώμη, τό πιό άμφιλεγόμενο πρόσωπο τής σκηνής. Εκτός από 
τό δίσκο μέ τό κεφάλι τοϋ Προδρόμου, μιά άλλη αξιοσημείωτη λεπτομέρεια είναι ή ένδυ- 
μασία της. Τό στοιχείο τούτο παίρνει ιδιαίτερη έμφαση σέ δλες σχεδόν τίς απεικονίσεις 
τοϋ θέματος, άφοΰ κοινή πρόθεση των ζωγράφων είναι νά υπογραμμίσουν, μαζί μέ τήν υψηλή 
κοινωνική τάξη τής θυγατέρας τής Ήρωδιάδος, καί τήν αισθησιακή εμφάνιση τής νεαρής 
γυναίκας, απαραίτητη εξήγηση γιά τή συμπεριφορά τοϋ Ηρώδη στή συγκεκριμένη στιγμή. 
Στήν τοιχογραφία τοΰ Σωτήρα ή Σαλώμη είναι ντυμένη μέ ένα στενό, καταστόλιστο φόρεμα 
καί έχει τίς μακριές χειρίδες πού χαρακτηρίζουν συχνά τίς όρχούμενες μορφές στή βυζαν­
τινή τέχνη 198. Σέ μιά λεπτομέρεια διαφοροποιείται ή Σαλώμη άπό τίς άλλες άπεικονίσεις 
της στή σκηνή αυτή: παρουσιάζεται εδώ σάν «παιδίσκη», στοιχείο πού δικαιολογείται άλ­
λωστε άπό τή φρασεολογία τοΰ ευαγγελικού κειμένου — γίνεται λόγος γιά τό «κοράσιον» — 
καί άπό τήν άνάγκη νά μήν κρύβη ή μορφή τά άλλα πρόσωπα στό βάθος.

Ή  σκηνή τοΰ Συμποσίου τοΰ Ηρώδη έχει συνδυασθή στό ναό τοΰ Σωτήρα μέ τό επει­
σόδιο τοΰ άποκεφαλισμοϋ τοΰ Προδρόμου. Οί περιπτώσεις στή μνημειακή ζωγραφική δπου 
τά δύο έπεισόδια συμπτύσσονται στήν ίδια παράσταση δέν είναι σπάνιες, όπως δείχνουν 
λόγου χάρη οί τοιχογραφίες τής Χρυσαφίτισσας έξω άπό τά Χρύσαφα τής Λακωνίας (1292) 199 
καί τής Παναγίας τής Κεράς στήν Κριτσά τής Κρήτης (14ος αί.) 20°. 'Ωστόσο, επικρατέστερη 
είναι ή συνήθεια νά διαχωρίζωνται τά δύο αυτά έπεισόδια στή μνημειακή ζωγραφική 201.

Ή  παράσταση τής άποτομής τής κεφαλής τοΰ Προδρόμου στό Σωτήρα άκολουθεΐ έναν 
άπό τούς παλαιότερους είκονογραφικούς τύπους τής χριστιανικής τέχνης, ό όποιος είχε

τοϋ καθολικού τής Μονής Προδρόμου, σ. 41. Καί σ’ αυτή τήν περίπτωση ώστόσο δέν εξηγείται ή Ιδέα νά τοπο- 
θετηθή ό δίσκος μέ τό κεφάλι τοΰ Προδρόμου έπάνω στό κεφάλι τής Σαλώμης, πού παρουσιάζεται τόσο συχνά 
στήν εικονογραφία τής σκηνής. Μιά ιδιότυπη αντιμετώπιση παρουσιάζεται σ’ ενα αρμένικο χειρόγραφο τοΰ 
13ου αιώνα : Ή  Σαλώμη έκτελεΐ τό χορό της μπροστά στόν Ηρώδη καί τούς καλεσμένους του, ένώ πλάι της 
στέκεται ό ύπηρέτης μέ τό κεφάλι τοΰ Προδρόμου σέ δίσκο έπάνω στό κεφάλι του, περιμένοντας προφανώς 
νά τελειώση ό χορός γιά νά έγχειρίση στή Σαλώμη τό φορτίο του. Βλ. S. Der Nersessian, Armenian Manu- 
scripts in the Freer Gallery of Art, Washington 1963, είκ. 77.

197. Ή  παράδοση αύτή είχε σάν κατάληξη τήν έρωτική δραματοποίηση τής ιστορίας τής Σαλώμης 
καί του ’Ιωάννη στό 19ο καί τίς άρχές τοΰ 20οΰ αιώνα από τόν Oscar Wilde, τόν Richard Strauss καί μιά πλειάδα 
ακόμη ρομαντικών έκπροσώπων τής λογοτεχνίας καί των εικαστικών τεχνών. Πρβλ. Panofsky, Problems 
in Titian, σ. 43 κ.έ.

198. Γιά τό στοιχείο τοΰτο βλ. πρόχειρα Φ. Κουκουλέ, Βυζαντινών βίος καί πολιτισμός, τόμ. 5, Άθήναι 
1952, σ. 232 καί 238. Επίσης Ά . Ξυγγοπούλου, Σαλώμη (;), ΕΕΒΣ 12 (1936), σ. 269 κ.έ. Σέ άλλες περιπτώσεις 
ή Σαλώμη χορεύει μέ μαντήλι. Βλ. Xyngopoulos, Fresques de l’église des Saints-Apôtres, ε.ά., είκ. 11. Τοΰ 
ίδιου, Τοιχογραφίαι τοΰ καθολικοΰ τής Μονής Προδρόμου, σ. 41-42, πίν. 36.

199. ’Αδημοσίευτη.
200. Βλ. Καλοκύρη, Βυζαντινά Μνημεία τής Κρήτης. Παναγία ή Κερά, ε.ά., σ. 260. Στά ιστορημένα 

χειρόγραφα τό έπεισόδιο τοΰ Άποκεφαλισμοϋ περιλαμβάνεται καμιά φορά στήν ίδια τή μικρογραφία μέ τή 
σκηνή τοΰ Συμποσίου, όπως π.χ. στό τετραευαγγέλιο τής Μυτιλήνης (Fol. 112ν).

201. Βλ. π.χ. τίς τοιχογραφίες στούς 'Αγίους ’Αποστόλους τής Θεσσαλονίκης καί στό καθολικό τής 
Μονής Προδρόμου κοντά στίς Σέρρες. Xyngopoulos, Fresques de l’église de Saints-Apôtres, ε.ά., σ. 86, είκ. 
10 καί 13. Τοΰ ίδιου, Τοιχογραφίαι τοΰ καθολικοΰ τής Μονής Προδρόμου, πίν. 36 καί 37.
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υίοθετηθή γιά τήν απεικόνιση του μαρτυρίου ενός αγίου, δηλαδή γιά ένα από τά πιό συνη­
θισμένα θέματα τής παλαιοχριστιανικής τέχνης. Σ’ αυτές τίς περιπτώσεις ό δήμιος, πού φορεΐ 
συνήθως στρατιωτική στολή, κραδαίνει τό σπαθί του ενώ σκύβει ταυτόχρονα επάνω από τό 
θύμα του. ’Ανεξάρτητα άπό τήν τυποποίηση στήν παρουσίαση του θέματος αύτοϋ, στήν 
τοιχογραφία του Σωτήρα σημειώνεται ή έξής άντιρεαλιστική λεπτομέρεια: παρ’ όλο πού 
ό άγιος έχει ήδη άποκεφαλισθή, τό σώμα του δέν βρίσκεται πεσμένο στό έδαφος, άλλά είναι 
ακόμη όρθιο. Τό φαινόμενο αυτό, πού σημειώνεται καί σέ άλλα παραδείγματα τής σκηνής 202, 
οφείλεται ίσως στήν αψυχολόγητη σύμπτυξη δύο φάσεων πού παρατηρούνται συνήθως στήν 
εικονογράφηση μαρτυρίων. Στήν πρώτη φάση ό μάρτυρας στέκεται κοντά στό δήμιο καί 
σκύβει, έτοιμος νά δεχτή τό μαρτύριό του, ένώ στή δεύτερη είκονίζεται τό ακέφαλο σώμα, 
ξαπλωμένο τώρα στό έδαφος 203.

4. Τά πορτραΐτα

’Εκτός άπό τούς ιεράρχες καί έναν ανώνυμο άγιο στό χώρο τού ιερού, τό είκονογραφικό 
πρόγραμμα τού ναού περιλαμβάνει ευαγγελιστές καί μερικά άκόμη άγιογραφικά πορτραΐτα. 
Τά τελευταία, είδικώτερα, αντιπροσωπεύονται άπό τέσσαρες κατηγορίες: στρατιωτικούς, 
ιαματικούς αγίους, εκπροσώπους άπό τήν τάξη τών μοναχών καί άπό τό γυναικείο φύλο. 
Ή  επιλογή καί ή θέση τών άγιογραφικών πορτραίτων άνταποκρίνονται σέ σταθερή παρά­
δοση, σύμφωνα μέ τίς άρχές πού διέπουν τό πρόγραμμα τών ναών στή βυζαντινή έποχή.

α. Ο ί ε υ α γ γ ε λ ι σ τ έ ς

"Οπως συμβαίνει καί σέ άλλους σταυρεπίστεγους ναούς, ή άπουσία τρούλλου καί λοφίων 
είχε σάν συνέπεια τήν άπεικόνιση τών ευαγγελιστών στίς τριγωνικές επιφάνειες πού σχη­
ματίζονται στά σημεία όπου ή εγκάρσια συναντά τήν κατά μήκος καμάρα.

’Από τούς εύαγγελιστές σώζεται ό Μάρκος στή βορειοδυτική γωνία (Π ί ν. 54). Ό  ευ­
αγγελιστής κάθεται σέ σκαμνί- διατηρείται επίσης καί τμήμα άπό τό άρχιτεκτονικό βάθος 
πού συμπλήρωνε τήν παράσταση. Τά φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά τού Μάρκου συμφω­
νούν μέ τήν παράδοση 204. Στό άνοιχτό είλητάριο πού κρατεί δέν διακρίνονται τά γράμμα­
τα. Τό στολισμένο μέ μαργαριτάρια ξύλινο κάθισμα τού ευαγγελιστή, καθώς καί τό ξύλινο 
ραβδί άπό τό όποιο κρέμεται ένα καντήλι άπηχοΰν ως ένα βαθμό άντιλήψεις τής εποχής 
τών Κομνηνών. Είδικώτερα, τό καντήλι πού κρέμεται άπό ξύλινο ραβδί σέ μορφή δρακον­
τοκεφαλής, όπως στήν τοιχογραφία τού Σωτήρα, παρατηρεΐται στίς άπεικονίσεις καί τών 
τριών άπό τούς σωζόμενους ευαγγελιστές στά λοφία τού τρούλλου τής Ευαγγελίστριας στό 
Γεράκι (τέλος 12ου αί.) 205. Τό καντήλι πού κρέμεται σέ παραστάσεις ευαγγελιστών παρα­

202. Βλ. π.χ. τήν τοιχογραφία στό καθολικό τής Μονής του Προδρόμου κοντά στίς Σέρρες. Αύτ., σ. 42, 
πίν. 37. Τό ίδιο συμβαίνει καί στίς αδημοσίευτες τοιχογραφίες τής Χρυσαφίτισσας έξω άπό τά Χρύσαφα τής 
Λακωνίας (1292) καί του Σωτήρα στή Γαρδενίτσα τής Μέσα Μάνης.

203. Πρβλ. αύτ., σ. 45.
204. Γιά τήν εικονογραφία τών ευαγγελιστών βλ. κυρίως Α. Μ. Friend, The Portraits of the Evangelists 

in Greek and Latin Manuscripts, Art Studies 5 (1927), σ. 113 κ.έ. Αύτ., 7 (1929), σ. 3 κ.έ. R. Ρ. Bergman, Portraits 
of the Evangelists εις Illuminated Greek Manuscripts from American Collections (Ed. Gary Vikan), Princeton 
1973, σ. 44 κ.έ. H. Hunger καί C. Wessel, Evangelisten, Reallexikon, II, στ. 452 κ.έ.

205. Βλ. Έ. Κουνουπιώτου, Γεράκι. Συντήρησις τοιχογραφιών, ’Αρχαιολογικά Άνάλεκτα έξ ’Αθηνών IV 
(1971), σ. 157, είκ. 5 (Λουκάς). Djuric, La peinture byzantine murale, πίν. 11, 3 (’Ιωάννης).
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τηρείται καί σέ άλλα έπαρχιακά σύνολα, όπως δείχνουν οί τοιχογραφίες τής Επισκοπής 
κοντά στό Σταυρί (αρχές 13ου αί.), τοϋ 'Αγίου Πέτρου κοντά στό Δυρό (13ος αί.), καί των 
'Αγίων Σέργιου καί Βάκχου κοντά στήν Κίττα (13ος αί.) τής Μέσα Μ άνης206 207 208. Ωστόσο τό 
στοιχείο τούτο πιθανώτατα προέρχεται από τό χώρο των ιστορημένων χειρογράφων 207.

’Απέναντι από τόν Μάρκο σώζεται έν μέρει κάθισμα μέ διάκοσμο από μαργαριτάρια, 
αλλά ή μορφή τοϋ ευαγγελιστή σ’ αυτή τή θέση έχει καταστραφή. Σέ κακή κατάσταση δια­
τηρείται καί ή παράσταση τοϋ Ματθαίου στή νοτιοδυτική γωνία. Ό  ευαγγελιστής έχει άσπρα 
μαλλιά, όπως πάντοτε, καί κρατεί ξετυλιγμένο είλητάριο όπου όμως διακρίνονται μόνο με­
ρικά γράμματα.

β. Ο ί σ τ ρ α τ ι ω τ ι κ ο ί  ά γ ι ο ι

Τά πορτραΐτα των στρατιωτικών άγιων καλύπτουν ολόκληρο σχεδόν τό κάτω μέρος τοϋ 
βόρειου τοίχου 208. Πρώτος από αριστερά είκονίζεται ό άγιος Γεώργιος έφιππος νά φονεύη 
τό δράκοντα 209 (Π ί ν. 55): τό πρόσωπο έχει ύποστή φθορά, αλλά σώζονται τά κοκκινωπά 
μαλλιά μέ τό τυπικό διάδημα. Επάνω σέ άσπρο άλογο πού φεύγει πρός τά δεξιά ό άγιος 
γυρίζει πρός τήν άλλη κατεύθυνση γιά νά βυθίση τό κοντάρι του στό στόμα τοϋ δράκοντα. 
’Ιδιαίτερα κομψή είναι ή στρατιωτική ενδυμασία τοϋ άγιου: τριγωνικό περίζωμα, κοντός 
χειριδωτός χιτώνας από πάνω, θώρακας μέ στολίδια καί μέ τή συνηθισμένη άσπρη ταινία 
σέ διαγώνια θέση, ακόμη χλαμύδα μέ κοσμήματα πού άνεμίζει πρός τά πίσω· τέλος, μιά με­
γάλη ασπίδα πού προβάλλει άπό τήν άλλη πλευρά καί συμπληρώνει τή στρατιωτική εξάρ­
τυση τοϋ άγιου.

Ό  άγιος Γεώργιος, ό πιό δημοφιλής ίσως ανάμεσα στούς στρατιωτικούς άγιους, είκο- 
νίζεται επάνω σέ άλογο πολύ περισσότερο άπό οίονδήποτε άλλο άγιο αύτής τής κατηγορίας. 
Παρ’ όλο πού ή απεικόνιση τοϋ άγιου Γεωργίου έφιππου πού φονεύει τό δράκοντα άπό τό 
12ο αιώνα καί έπειτα οφείλεται ασφαλώς στό ότι ή ιστορία τής δρακοντοκτονίας ένσωματώ- 
θηκε στό βίο του έκείνη περίπου τήν εποχή 210, ή τοιχογραφία τοϋ Σωτήρα φαίνεται άσχετη

206. Ό λες αυτές οί τοιχογραφίες είναι αδημοσίευτες.
207. Βλ. π.χ. τίς μικρογραφίες των εύαγγελιστών στήν Καινή Διαθήκη τοϋ Βρετανικού Μουσείου (Add. 

28815, Fol. 76ν) (10ος αί.) καί στό τετραευαγγέλιο τής Βιβλιοθήκης τοϋ Harvard College στό Cambridge, Mass. 
(Cod. gr. 1, Fol. 24v) (τέλος 13ου-άρχές 14ου αί.). Βλ. αντίστοιχα τόν κατάλογο, Ή  βυζαντινή τέχνη, τέχνη εύ- 
ρωπαϊκή, Άθήναι 1964, άριθ. 293 (εϊκονογρ.), καί Illuminated Greek Manuscripts from American Collections, 
είκ. 98.

208. Γιά τούς στρατιωτικούς άγιους γενικώτερα βλ. Α. Chatzinikolaou, Heilige, Reallexikon, II, στ. 1049 
κ.έ. Επίσης V. Lazarev, Novyi pamjatnik stankkovoj zivopisi XII v. i obraz Georgijavoina v vizantijskom i 
drevnerusslcom isskustve, Vizantijskij Vremennik 6 (1953), σ. 186-222.

209. Γιά τόν άγιο Γεώργιο νά φονεύη τό δράκοντα βλ. J. Myslivec, Saint Georges dans l’art chrétien 
oriental, Byzantinoslavica 5 (1933-34), σ. 304 κ.έ. H. Wentzel, Die Kamee mit dem hl. Georg im Schloss zu 
Windsor. Zur Ikonographie der byzantinischen Kameen mit hl. Rittern, Kunsthistorische Studien (Festschrift 
Friedrich Gerke), Baden-Baden 1962, σ. 103-112.

210. Γιά τήν παράδοση τής δρακοντοκτονίας σέ σχέση μέ τόν άγιο Γεώργιο βλ. Ε. Α. Wallis Bunde, 
The Martyrdom and Miracles of Saint George of Cappadocia, London 1888. H. Delehaye, Les légendes grecques 
des saints militaires, Paris 1909. J. B. Aufhauser, Das Drachenwunder des heiligen Georg, Byzantinisches Archiv 
V (1911). K. Krumbacher, Der heilige Georg in der griechischen Ueberlieferung, Abhandlungen der K. 
Bayerischen Akademie der Wissenschaften XXV (1911), σ. 181-182. Επίσης Ν. Πολίτη, Τά δημώδη έλληνι- 
κά άσματα περί τής δρακοντοκτονίας τοϋ 'Αγίου Γεωργίου, Λαογραφία 4 (1912-13), σ. 185-235.
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από τό αφηγηματικό αυτό επεισόδιο. ’Ακριβώς, ή απουσία κάθε άλλου αφηγηματικού στοι­
χείου, εκτός άπό τό δράκοντα, καί ό τρόπος πού απεικονίζεται ό άγιος παρέχουν ενδείξεις 
γιά τό απώτερο πρότυπο της παραστάσεως. Ό  έφιππος άγιος επάνω στό άλογο τό όποιο 
φεύγει γρήγορα πρός τά δεξιά, ενώ ό ίδιος γυρίζει πρός τά πίσω μέ τή χλαμύδα νά άνεμίζη, 
αντιγράφει τόν τύπο του θριαμβευτή στρατιωτικού ηρώα πού ανάγεται στήν αρχαία παρά­
δοση 211.

Ό  επόμενος στρατιωτικός άγιος στό βόρειο τοίχο τοϋ ναού είναι ό άγιος Δημήτριος 
( Πί ν .  56 καί 57). Σέ μετωπική στάση, κρατεί μέ τό δεξί χέρι όρθιο τό δόρυ καί μέ τό άριστερό 
τό ξίφος πάλι όρθιο. Φορεΐ κοντό χειριδωτό χιτώνα, θώρακα καί μιά πολυτελή χλαμύδα 
πού στολίζεται μέ ταβλίο. Ή  φυσιογνωμία του ακολουθεί πιστά τήν είκονογραφική παρά­
δοση γιά τόν άγιο τούτο 212, ενώ τό διάδημα άπό πολύτιμους λίθους πού στολίζει τά μαλλιά 
του είναι τυπικό στοιχείο γιά τίς παραστάσεις μερικών στρατιωτικών αγίων, όπως δείχνει 
καί τό προηγούμενο πορτραιτο τοϋ αγίου Γεωργίου.

Ό  τρίτος στή σειρά στρατιωτικός άγιος, πού κρατεί σπαθί καί δόρυ, όπως καί οί προ­
ηγούμενοι, δέν ταυτίζεται μέ επιγραφή (Π ί ν. 58 καί 59). Παρουσιάζεται νέος καί άγέ- 
νειος μέ μιά ταραγμένη ψυχολογική έκφραση στό πρόσωπο πού δίνει σ’ αύτόν ξεχωριστή 
θέση στή συλλογή τών άγιογραφικών πορτραίτων τοϋ ναοϋ. Τό πρόσωπό του είναι μακρύ καί 
στενό καί ή λεπτότητα τής μορφής τονίζεται άπό τά μακριά κοκκινωπά μαλλιά πού πέφτουν 
στό μέτωπο καί πλαισιώνουν συμμετρικά τό πρόσωπο. Άπό τούς στρατιωτικούς άγιους νέοι 
καί άγένειοι είναι σχεδόν πάντοτε ό Γεώργιος, ό Δημήτριος, ό Νέστωρ, ό Προκόπιος καί 
ό Όρέστης. Τά φυσιογνωμικά χαρακτηριστικά τοϋ στρατιωτικού αγίου κοντά στόν Δημή- 
τριο ταιριάζουν περισσότερο μέ τοϋ Νέστορα, όπως παρουσιάζεται αύτός στή βυζαντινή 
τέχνη 213. Ή  άπεικόνισή του πλάι στόν άγιο Δημήτριο μπορεί νά έξηγηθή καί άπό είδικώ- 
τερους λόγους. Ό  Νέστωρ συνδέεται στενά μέ τήν ιστορία τοϋ άγιου Δημητρίου, αν θυμη- 
θοΰμε μόνο ότι αυτός έφόνευσε στή Θεσσαλονίκη τό φοβερό παλαιστή Λυαϊο μέ τήν ευλο­
γία τοϋ Δημητρίου. ’Εξάλλου, ό Νέστωρ εορτάζεται άπό τήν έκκλησία στίς 27 ’Οκτωβρίου, 
τήν έπομένη δηλαδή τής εορτής τοϋ αγίου Δημητρίου. Ή  άπεικόνισή τοϋ Νέστορα πλάι 
στόν άγιο Δημήτριο σημειώνεται πολύ συχνά σέ βυζαντινά μνημειακά σύνολα, όπως π.χ. 
στίς τοιχογραφίες τής Αγίας Παρασκευής στά Πεντάγια τοϋ Κούνου τής Μέσα Μάνης 
(10ος- 11ος αί.), στά ψηφιδωτά καί τίς τοιχογραφίες τοϋ καθολικού τής μονής τοϋ Όσιου 
Λουκά (11ος αί.), στά σικελικά ψηφιδωτά τής Cefalu, τής Martorana καί τής Cappella Pa­
latina τοϋ 12ου αιώνα, καί στίς τοιχογραφίες τοϋ Αγίου Παντελεήμονα στό Nerezi (1164), 
τοϋ Αγίου Νικολάου τής Studenica (μέσα 13ου αί.), τής Sopocani, τοϋ Αγίου Κλήμεντος 
στήν ’Αχρίδα (1295), τής Μητροπόλεως τοϋ Μυστρά (τέλος Μου αί.), τής εκκλησίας τοϋ

211. Πρβλ. ΗΜεπηαηη-Μ^ιιώΙι, ΚιιΛίηονο, σ. 277.
212. Γιά τήν εικονογραφία τοδ αγίου Δημητρίου βλ. Ν. Θεοτοκα, Ό  εΐκονογραφικός τύπος τοϋ Αγίου 

Δημητρίου στρατιωτικού καί εφίππου καί οί σχετικές παραδόσεις τών θαυμάτων, Πεπραγμένα τοϋ Θ' Διεθνούς 
Βυζαντινολογικοϋ Συνεδρίου, τόμ. Β', σ. 477 κ.έ.

213. Ή  επισκόπηση τών πορτραίτων τοϋ άγιου στή βυζαντινή τέχνη δείχνει ότι αυτά άκολουθοϋν δύο 
διαφορετικές παραδόσεις. Ή  μιά παρουσιάζει τόν Νέστορα όπως στό Άλεποχώρι: μακρύ πρόσωπο καί ίσια 
μαλλιά πού πέφτουν συμμετρικά4 φαίνεται νά είναι ή παλαιότερη ('Αγία Παρασκευή στά Πεντάγια τοϋ Κούνου 
τής Μέσα Μάνης, ψηφιδωτά καί τοιχογραφίες τοϋ Όσιου Λουκά). Ή  άλλη παράδοση πού άντιπροσωπεύεται 
άπό τά περισσότερα παραδείγματα πού σώζονται δείχνει τόν άγιο μέ όβάλ πρόσωπο καί πιό κοντά σγουρά 
μαλλιά.
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Κράλη στή Studenica (1314), τοϋ 'Αγίου Γεωργίου στό Staro Nagoricino (1316-1318), των 
'Αγίων ’Αποστόλων Θεσσαλονίκης (περίπου 1320) 214.

γ. Ο ί ι α μ α τ ι κ ο ί  ά γ ι ο ι

'Η ομάδα των ιαματικών αγίων πού περιλαμβάνεται συχνά γιά εύνόητους λόγους στό εικο- 
νογραφικό πρόγραμμα των βυζαντινών ναών αντιπροσωπεύεται από τόν άγιο Παντελεήμονα 
καί τόν άγιο Έρμόλαο (Π ί ν. 60) στό δυτικό τοίχο, άριστερά καθώς μπαίνουμε στό ναό.

Ό  Παντελεήμων, πού είναι νεαρός καί αγένειος όπως πάντοτε, φορεΐ στιχάριο μέ κατά- 
κοσμη πλατιά ταινία καί μανδύα. Μέ τό δεξί χέρι κρατεί τό ιατρικό νυστέρι καί μέ τό αρι­
στερό μιά μαργαριτοκόσμητη θήκη γιά τά εργαλεία.

Ό  άγιος Έρμόλαος (Π ί ν. 61) έχει τή γεροντική έμφάνιση πού απαιτεί ή εικονογρα­
φία του. Είναι ντυμένος μέ άσπρο στιχάριο, επιτραχήλιο, έγχείριο, φαιλόνιο καί ώμοφόριο. 
Μέ τό δεξί χέρι εύλογεΐ, ενώ μέ τό αριστερό κρατεί κλειστό ευαγγέλιο. Ό  άγιος εμφανίζεται 
μέ μεγαλύτερο ιερατικό αξίωμα από αυτό πού είχε στήν πραγματικότητα, άφοΰ έδώ παρου­
σιάζεται ως έπίσκοπος, όπως δείχνει τό ώμοφόριο, παρ’ όλο πού τά άγιολογικά κείμενα ση­
μειώνουν ότι ήταν πρεσβύτερος 215. Τά ίδια κείμενα έπισημαίνουν τή στενή σχέση πού συνέ­
δεε τούς δύο άγιους, άφου ό Παντελεήμων διδάχτηκε από τόν Έρμόλαο, μαζί μέ τή χριστια­
νική πίστη, καί τήν ιατρική. Πρέπει νά προστεθή ότι οί δύο άγιοι εορτάζονται σέ δύο δια­
δοχικές ήμέρες, στίς 26 καί στίς 27 ’Ιουλίου. Έτσι εξηγείται ή συχνή απεικόνισή τους κοντά, 
κοντά στή βυζαντινή τέχνη, όπως ακριβώς στό ναό του Σωτήρα.

δ. Ο ί ά γ ι ε ς  γ υ ν α ί κ ε ς

Στήν άλλη πλευρά τοϋ δυτικοϋ τοίχου τοϋ ναοϋ είκονίζεται ένα ζεΰγος αγίων γυναικών πού 
ταυτίζονται χάρη στίς σωζόμενες επιγραφές. ’Αριστερά, ή αγία Παρασκευή, πού φορεΐ χι­
τώνα καί μαφόριο, κρατεί μέ τό δεξί χέρι τό σταυρό τοϋ μάρτυρα (Π ί ν. 62). Ή  άγια Μα­
ρίνα, πλάι στήν αγία Παρασκευή, κρατεί καί έκείνη μέ τό δεξί χέρι τό σταυρό τοϋ μάρτυρα 
καί φορεΐ παρόμοια ενδυμασία (Π ί ν. 63). Τά κείμενα δέν παρέχουν στοιχεία γιά τά φυσιο­
γνωμικά χαρακτηριστικά τών δύο γυναικών. Ή  απεικόνισή τους κοντά, κοντά πρέπει πάλι 
νά έχη σχέση μέ τίς ήμέρες τής έορτής τους· ή άγια Μαρίνα έορτάζεται στίς 17 καί ή άγια 
Παρασκευή στίς 26 ’Ιουλίου.

ε. Ο ί μ ο ν α σ τ ι κ ο ί  ά γ ι ο ι

Δέν μπορεί νά διατυπωθή καμιά υπόθεση σχετικά μέ τήν ταυτότητα τών δύο μοναστικών 
άγιων πού είκονίζονται στό νότιο τοίχο τοϋ ναοϋ, άφοϋ σώζεται μόνο τό κάτω μέρος άπό 
τό σώμα τους.

214. Πολλές από ιίς παραστάσεις τό5ν δύο άγιων είναι αδημοσίευτες.
215. Βλ. Η. Delehaye, Propylaeum ad Acta Sanctorum Novembris, Bruxellis 1902, στ. 843 καί 847. Πρέπει 

νά σημειωθη οτι τό ώμοφόριο χαρακτηρίζει τίς απεικονίσεις τοϋ αγίου Έρμολάου καί σέ άλλα μνημεία. Βλ. 
π.χ. τήν τοιχογραφία στήν εκκλησία τοϋ Προδρόμου (Sakli Kilise) στό Gueureme τής Καππαδοκίας (11ος αί.). 
Μ. Restle, Byzantine Wall Painting in Asia Minor, II, Recklinghausen 1967, είκ. 42.
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Δ'. ΤΕΧΝΟΤΡΟΠΙΑ

Ή  τεχνοτροπική εξέταση τής ζωγραφικής του Σωτήρα δείχνει δτι μπορεί νά άποδοθή στόν 
ίδιο ζωγράφο, τουλάχιστον γιά τά πρόσωπα, ένώ αποκαλύπτει καί τόν έντονο εκλεκτικισμό 
της πού φάνηκε έπίσης άπό τήν είκονογραφική μελέτη των τοιχογραφιών. Έτσι, τάσεις εν­
δεικτικές γιά μιά άρκετά προχωρημένη άντίληψη στά θέματα του στύλ συνυπάρχουν, πολλές 
φορές στήν ίδια παράσταση, μέ πιό συντηρητικά στοιχεία πού''ανάγονται σέ παλαιότερες 
εποχές. "Οπως συμβαίνει σέ παρόμοιες περιπτώσεις, ή χρονολογική τοποθέτηση των τοιχο­
γραφιών πρέπει νά γίνη μέ βάση τίς πιό προοδευτικές τάσεις.

Ή  εξήγηση γιά τή στυλιστική ανομοιογένεια τής ζωγραφικής του ναού έχει ασφαλώς 
σχέση μέ τόν επαρχιακό χαρακτήρα τοϋ μνημειακού συνόλου. Είναι έπίσης σαφές δτι ορι­
σμένα λάθη στήν απόδοση τής ανθρώπινης μορφής οφείλονται στήν επιδίωξη νά πλουτισθή 
τό πρόγραμμα μέ πολλές σκηνές καί άκόμη στόν τρόπο μέ τόν όποιο έγινε ό χωρισμός τών 
επιφανειών πού θά δέχονταν τίς ζωγραφικές παραστάσεις. ’Από αύτό τό χωρισμό μέ τίς τυπι­
κές κόκκινες ταινίες άδικήθηκαν οί σκηνές τής μεσαίας ζώνης, ένώ πήραν ιδιαίτερη έξαρση 
οί ολόσωμοι άγιοι στή χαμηλότερη ζώνη τών τοίχων. Μιά δεύτερη διαπίστωση είναι δτι 
τά πρόσωπα υπερτερούν σέ ποιότητα σέ σχέση μέ τά σώματα τών μορφών. Παρ’ δλο δμως 
πού ή τεχνοτροπική άπόδοση διαφοροποιείται άρκετά συχνά στά πρόσωπα, σύμφωνα μέ τά 
πρότυπα πού χρησιμοποιούνται κάθε φορά, σημειώνεται ως ένα μεγάλο βαθμό μιά ενιαία 
άντίληψη πού άνταποκρίνεται στό γενικώτερο κλίμα τής βυζαντινής ζωγραφικής τή δεύ­
τερη πενηνταετία τού 13ου αιώνα. Ή  ίδια διαπίστωση δέν μπορεί νά γίνη γιά τήν άπόδοση 
τού σώματος. Οί μορφές άπεικονίζονται άλλοτε μέ μνημειακότητα καί άλλοτε μέ μικρογρα- 
φικό τρόπο, ένώ ή πτυχολογία είτε υπογραμμίζει τό πλάτος τού σώματος είτε τό έξαφανί- 
ζει κάτω άπό τήν ενδυμασία. "Ολα αυτά τά στοιχεία πείθουν δτι ή ζωγραφική τοϋ Σωτήρα 
άμφιταλαντεύεται πολύ εύκολα άνάμεσα στό παλιό καί στό καινούριο.

1. Τά πορτραΐτα

Οί τέσσαρες μορφές ιεραρχών στήν άψίδα τού ιερού άντιπροσωπεύουν ίσως τίς πιό συντη­
ρητικές παραστάσεις άνάμεσα στά πορτραΐτα τών αγίων. Ή  φθορά τους άπό τούς ώμους 
ή τή μέση καί κάτω δέν επιτρέπει τή μελέτη τής πτυχολογίας, άλλά τά πρόσωπα σώζονται 
σέ άρκετά καλή κατάσταση.

Τό πλάσιμο στό πρόσωπο τού άγιου Γρηγορίου Νυσσης (Π ί ν. 18), πού διατηρείται 
καλύτερα, έχει γίνει σέ ώχρα καί σέ πράσινο πού τονίζει τό περίγραμμα τού προσώπου, 
σκιάζει τή μιά πλευρά τής μύτης καί τοποθετείται έπίσης σάν σκιά κάτω άπό τά μάτια. ’Ελά­
χιστες λεπτές πινελιές σέ άσπρο χρώμα πλαισιώνουν τά φρύδια καί δηλώνουν τίς ρυτίδες 
στό μέτωπο. Τό πλάσιμο είναι επίπεδο καί σφικτό, ένώ απουσιάζουν τελείως οί ζεστοί τόνοι 
γιά τήν άπόδοση τής σάρκας.

Στό πρόσωπο τού αγίου ’Αθανασίου (Π ί ν. 16) έχει πέσει μέρος άπό τά χρώματα, άλλά 
είναι φανερό δτι τό πλάσιμο έχει γίνει καί έδώ μέ μικρογραφικό τρόπο, δπως στήν περί-
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πτώση τοϋ προηγούμενου ιεράρχη. Στό πρόσωπο τοϋ Ιωάννη τοϋ Χρυσόστομου (Π ί ν. 17) 
επικρατούν εξ ολοκλήρου οι ψυχροί τόνοι. Τό στοιχείο τούτο, ή ξερή πινελιά, τά ακανόνι­
στα χαρακτηριστικά καί ή κακόκεφη διάθεση χαρακτηρίζουν όλες τίς παραστάσεις των ιε­
ραρχών, εκφράζοντας μιά ρεαλιστική τάση πού δέν λείπει καί άπό τά ύπόλοιπα πορτραΐτα 
τοϋ ναού. Παρ’ όλο πού τό επίπεδο, γραμμικό πλάσιμο στά πρόσωπα καί ό ιερατικός χα­
ρακτήρας πού αποπνέουν αύτά άνταποκρίνονται στήν κομνήνεια παράδοση, σημάδια μιας 
πιό προχωρημένης έποχής είναι ωστόσο τό ακανόνιστο σχήμα των προσώπων, τό πλατύ μέ­
τωπο καί τά μεγάλα άμυγδαλωτά μάτια μέ τή μελαγχολική έκφραση.

Έ να άκόμη πορτραΐτο αγίου στόν κυρίως ναό άντιγράφει παρόμοιο τόπο φυσιογνωμίας 
μέ εκείνον πού είδαμε σέ ορισμένους ιεράρχες τοϋ βήματος (κυρίως τόν Γρηγόριο Νύσσης) 
καί αποκαλύπτει καλύτερα τόν τρόπο μέ τόν όποιο αποδίδονται τά πρόσωπα των άγιων στό 
ναό τοϋ Σωτήρα. Πρόκειται γιά τόν άγιο Έρμόλαο (Π ί ν. 61). Ή  ώχρα καί τό πράσινο ένώ- 
νονται εδώ μέ μεγαλύτερη ευαισθησία καί οί αντιθέσεις τους είναι διακριτικές. Πάλι ωστόσο 
μπορεί νά σημειωθή ή καλλιγραφική διάθεση (ιδιαίτερα στήν άπόδοση τής κόμης καί τής 
γενειάδας), καθώς καί ό σαφής διαχωρισμός τοϋ προσώπου άπό τά μαλλιά μέ σκούρα καστανή 
γραμμή. Τά μεγάλα άμυγδαλωτά μάτια πού κοιτάζουν λοξά δίνουν πάντοτε ένα ρεαλιστικό 
χαρακτήρα σ’ αυτή τή ζωγραφική.

Τό κεφάλι τοϋ άγιου Δημητρίου (Π ί ν. 57) έχει άποδοθή μέ μεγάλη επιτυχία. Ή  πρά­
σινη σκιά πού έπίσης πλαισιώνει τό νεανικό πρόσωπο καί τονίζει τά μάτια, τή μύτη καί τό 
λαιμό χρησιμοποιείται μέ λεπτότητα όπως στήν τεχνική τής φορητής εικόνας. Σ’ ένα άλλο 
πορτραΐτο στρατιωτικού άγιου, τοϋ Νέστορα (Π ί ν. 59), τό πλάσιμο γίνεται μόνο μέ πράσινο 
χρώμα, ενώ μικρές λεπτές πινελιές σέ άσπρο τονίζουν τά έξέχοντα σημεία. Τό αισθητικό 
άποτέλεσμα πού δημιουργεί ή άντίθεση άνάμεσα στό πράσινο χρώμα τής σάρκας τοϋ άγιου 
καί στά πυρρόξανθα μαλλιά του έχει ιδιαίτερο ενδιαφέρον.

Στή μνημειακή ζωγραφική τής ’Αττικής ή μονοχρωμία τοϋ πράσινου γιά τά πρόσωπα, 
όπως στό πορτραΐτο τοϋ αγίου Νέστορα, παρατηρεΐται σέ τρία άκόμη σύνολα πού μπορούν 
νά τοποθετηθούν στή δεύτερη πενηνταετία τοϋ 13ου αιώνα. Πρόκειται γιά τίς τοιχογραφίες 
τοϋ Σωτήρα κοντά στά Μέγαρα 21β, τοϋ Ταξιάρχη έξω άπό τό Μαρκόπουλο 216 217 καί τής 'Αγίας 
Κυριακής στήν Κερατέα218. Ή  μονοχρωμία τοϋ πράσινου δέν άφορα όλα τά πρόσωπα στά 
τρία αύτά μνημεία, όπως άλλωστε συμβαίνει καί στό Σωτήρα κοντά στό ’Αλεποχώρι. Άπό 
τή ζωγραφική έξω άπό τήν ’Αττική πού παρουσιάζει τήν προηγούμενη ιδιομορφία σημειώ­
νονται ενδεικτικά ορισμένες μορφές στήν Κουμπελίδικη τής Καστοριάς πού μποροϋν νά 
χρονολογηθούν έπίσης στό δεύτερο μισό τοϋ 13ου αιώνα219.

216. Οί τοιχογραφίες τοϋ ναοϋ πού παραμένουν αδημοσίευτες έχουν μελετηθή από τήν Grigoriadou, 
Peintures murales du XHe siècle en Grèce, σ. 69-158. Οί τοιχογραφίες τοποθετούνται έδώ γύρω στό τέλος τοϋ 
12ου αιώνα. Πρβλ. τής Ιδίας, Affinités iconographiques de décors peints en Chypre et en Grèce au XHe siècle, 
Πρακτικά τοϋ Πρώτου Διεθνούς Κυπρολογικοϋ Συνεδρίου, Λευκωσία 1969 (Λευκωσία 1972), II, σ. ,38. Τελευ­
ταία ή ζωγραφική τοϋ Σωτήρα τοποθετήθηκε πιθανώτατα στό τρίτο τέταρτο τοϋ 13ου αιώνα άπό τόν καθηγητή 
V. Djuric, Peinture murale byzantine: XHe et XlIIe siècles, σ. 69.

217. Γιά τίς τοιχογραφίες τοϋ Ταξιάρχη βλ. Άσπρά-Βαρδαβάκη, Βυζαντινές τοιχογραφίες τοϋ Ταξιάρχη 
στό Μαρκόπουλο, έ.ά., σ. 199 κ.έ. Bouras, Kaloyeropoulou, Andreadi, Churches of Attica, σ. 156 κ.έ., είκ. 
149-153.

218. Αύτ., σ. 94, είκ. 109-124.
219. Γιά τίς τοιχογραφίες τής Κουμπελίδικης βλ. Μαυροπούλου-Τσιούμη, Οί τοιχογραφίες τοϋ 13ου 

αιώνα στήν Κουμπελίδικη. Οί τοιχογραφίες αυτές τοποθετούνται άπό τή συγγραφέα στήν εικοσαετία 1260- 
1280. Αύτ., σ. 117.

46



Μιά τελευταία περίπτωση άγιογραφικών πορτραίτων πού αξίζει νά σχολιασθή είναι των 
δύο άγιων γυναικών στό δυτικό τοίχο του ναοϋ (Π ί ν. 62 καί 63). ’Ίσως πρόκειται γιά τίς 
πιό κλασσικές προσωπογραφίες στό ναό, όπως δείχνουν τά όβάλ πρόσωπα καί τά κανονικά 
χαρακτηριστικά. Εξάλλου, αυτές άντιπροσωπεύουν καί τή μόνη περίπτωση όπου ή χρήση 
του πράσινου έχει περιορισθή στό ελάχιστο, ένώ τό πλάσιμο γίνεται σχεδόν έξ ολοκλήρου 
μέ ζεστή ώχρα.

Στό ζωγραφικό διάκοσμο τοϋ ναοϋ, πού περιλαμβάνει μιά σειρά άπό ολόσωμες παρα­
στάσεις άγιων στήν κάτω ζώνη καί δύο ζώνες μέ σκηνές άπό πάνω, τό αποτέλεσμα είναι 
πιό ικανοποιητικό γιά τά πορτραΐτα παρά γιά τίς σκηνές, όπως ήδη σημειώθηκε. ’Άν έξαι- 
ρέσουμε ώς ένα βαθμό τά δύο ζεύγη άγιων, δεξιά καί αριστερά άπό τή θύρα τής δυτικής πλευ­
ράς, τά όποια δέν είχαν πολύ χώρο γιά νά άπεικονισθοϋν μέ άνεση, οί άγιοι στούς πλάγιους 
τοίχους καί στόν ήμικύλινδρο τής άψίδας πήραν μνημειακές διαστάσεις πού μάλιστα ξε­
νίζουν γιά τή μικρή κλίμακα τοϋ ναοϋ.

Παρ’ όλο πού οί μορφές τών ιεραρχών στήν άψίδα τοϋ ίεροϋ διατηροΰνται σέ κακή 
κατάσταση, είναι φανερό ότι ή σωματική τους διάπλαση έχει εύρος πού εναρμονίζεται μέ 
τήν κυρίαρχη τάση στήν τεχνοτροπία τής δεύτερης πενηνταετίας τοϋ 13ου αιώνα. Ή  ίδια 
διαπίστωση γίνεται άνετα γιά μερικές μορφές άγιων στόν κυρίως ναό, ιδιαίτερα τούς μονα­
χούς στό νότιο τοίχο. Ό  άγιος Δημήτριος επίσης είναι μορφή ύπέρμετρα ύψηλή καί ή επι­
δίωξη τοϋ ζωγράφου γιά μιά μνημειακή άνάδειξη τοϋ πορτραίτου οδήγησε τελικά σέ κακές 
άναλογίες.

Έ να άλλο σημαντικό στοιχείο γιά τήν άνάδειξη τών άγιογραφικών πορτραίτων είναι 
τό χρώμα πού χρησιμοποιείται στή ζωγραφική τοϋ ναοϋ μέ άξιόλογο διακοσμητικό άπο- 
τέλεσμα. Στίς παραστάσεις τών στρατιωτικών άγιων, πού χαρακτηρίζονται συνήθως άπό 
πολυτελείς καί περίκοσμες ενδυμασίες, δημιουργοΰνται ώραΐοι χρωματικοί συνδυασμοί μέ 
τό κόκκινο, τό σκοΰρο γαλάζιο, τό λαδί καί τό άσπρο.

Ή  διακοσμητική λειτουργία τοϋ χρώματος είναι φανερή καί σέ μιά άλλη περίπτωση, 
συγκεκριμένα στά κόκκινα καί τά σκοϋρα γαλάζια ορθογώνια διάχωρα στά όποια προβάλ­
λονται οί μορφές τών άγιων τής κάτω ζώνης σέ εναλλακτική διαδοχή, όπως έπίσης καί οί 
ευαγγελιστές. Ή  ίδια ιδιομορφία χαρακτηρίζει τίς τοιχογραφίες τοϋ Σωτήρα κοντά στά Μέ­
γαρα 220 καί τοϋ Ταξιάρχη έξω άπό τό Μαρκόπουλο 221.

2. Οί σκηνές

Άπό τίς σκηνές τοϋ Σωτήρα άδικήθηκαν ιδιαίτερα όσες βρίσκονται στή μεσαία ζώνη, επά­
νω άπό τούς άγιους, στό δυτικό τμήμα τής κατά μήκος καμάρας τοϋ ναοϋ. ’Ανεξάρτητα άπό 
αυτή τή διαπίστωση, υπάρχει άρκετή ποικιλία στή σύνθεση καί τήν άπόδοση τής άνθρώ- 
πινης μορφής, στοιχείο που μπορεί νά έξηγηθή ίσως καί άπό τά πολλά πρότυπα τά όποια 
φαίνεται ότι χρησιμοποιήθηκαν σ’ αυτό τό ζωγραφικό διάκοσμο.

Στήν οργάνωση τών συνθέσεων τονίζεται συνήθως ό κεντρικός άξονας καί δημιουρ- 
γοϋνται άπαλές σχέσεις ρυθμοϋ πού συνδέουν τίς επί μέρους ομάδες προσώπων. Ετσι, στή 
Βαϊοφόρο (Π ί ν. 25), στίς Μυροφόρες στό Μνήμα (Π ί ν. 30), στήν Εις Ά δου Κάθοδο (Π ί ν.

220. Grigoriadou, Peintures murales du XHe siècle en Grèce, σ. 120, 137 καί σποραδικά.
221. Άσπρά-Βαρδαβάκη, Βυζαντινές τοιχογραφίες του Ταξιάρχη στό Μαρκόπουλο, ε.ά., σ. 219, 224.
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34), στή Γέννηση τής Παναγίας (Π ί ν. 47) καί στό Συμπόσιο τοϋ Ηρώδη (Π ί ν. 50) υπο­
γραμμίζεται τό μεσαίο τμήμα, όπου παρουσιάζεται συνήθως τό κύριο πρόσωπο τοϋ δράματος· 
τοϋτο βέβαια ισχύει ακόμη περισσότερο γιά σκηνές, όπως ή Μεταμόρφωση (Π ί ν. 22) ή ή 
Σταύρωση (Π ί ν. 28 καί 29), πού από τή βασική δομή τους ακολουθούν παρόμοια διάταξη. 
Οί υπόλοιπες μορφές σ’ όλες σχεδόν τίς σκηνές τοϋ ναοϋ μοιράζονται σέ ισάριθμες ομά­
δες δεξιά καί αριστερά άπό τό κεντρικό πρόσωπο ή τήν κεντρική ενότητα. Στή Βαϊοφόρο 
(Π ί ν. 25), λόγου χάρη, ό Χριστός είκονίζεται στό μέσο καί έξαίρεται συμβολικά σέ σχέση 
μέ τίς άλλες μορφές, επειδή προβάλλεται στό γαλάζιο ούδέτερο φόντο τής σκηνής. ’Αντί­
θετα, οί δύο άπόστολοι, αριστερά, προβάλλονται σέ βραχώδες τοπίο καί οί Εβραίοι, δεξιά, 
στόν όγκο τής περιτειχισμένης Ιερουσαλήμ. Ή  σκηνή άποπνέει ιερατικό χαρακτήρα μέ τή 
στατική αντίληψη πού τή διακρίνει καί πού οφείλεται κυρίως στή μετωπική απεικόνιση του 
Χρίστου καί τοϋ Πέτρου. ’Από τό άλλο μέρος, ή άτμόσφαιρα μιας σκηνής υπαίθρου υπο­
βάλλεται μέ λεπτομέρειες, όπως είναι ή στροφή τοϋ λαιμοϋ τοϋ ζώου μέ τό ύπερβολικό μή­
κος πρός τά πίσω καί ακόμη τό χρώμα. Τό απαλό ρόζ στό ίμάτιο τοϋ Πέτρου, σ’ ένα τμήμα 
άπό τό βραχώδες τοπίο καί στήν πόλη είναι ενα στοιχείο πού ενοποιεί τή σύνθεση.

Στις Μυροφόρες στό Μνήμα (Π ί ν. 30) ή σύνθεση στηρίζεται σέ άπλές αρχές πού εξα­
σφαλίζουν πάλι τήν ψυχολογική καί αισθητική ενότητα τής σκηνής. Ό  άγγελος, τό κύριο 
πρόσωπο στό ρόλο τοϋ φορέα τοϋ συγκλονιστικού μηνύματος γιά τήν άνάσταση τοϋ Χρι- 
στοϋ, είκονίζεται στό μέσο. Τά στοιχεία πού ίσορροποΰν τή σύνθεση άπό τίς δύο μεριές, 
δηλαδή οί Μυροφόρες, άριστερά, καί ό Τάφος μέ τούς στρατιώτες, δεξιά, βρίσκονται σέ 
κάποια απόσταση άπό τήν κεντρική μορφή. Τά βλέμματα, οί χειρονομίες καί τό χρώμα ενο­
ποιούν τή σύνθεση. Είδικώτερα, τό ρόζ τής ενδυμασίας τοϋ άγγέλου καί τής πλάκας, επάνω 
στήν οποία κάθεται ή μορφή αύτή, δημιουργεί ενα ρυθμικό άποτέλεσμα. Τό ίδιο χρώμα τό 
ξαναβρίσκουμε στίς ενδυμασίες τών γυναικών καί, σέ άλλο τόνο, στό έδαφος όπου έχουν 
ξαπλώσει οί φύλακες τοϋ Τάφου.

Ή  Εις Άδου Κάθοδος (Π ί ν. 34) είναι μιά σκηνή μέ πολύπλοκη δομή. Ή  ένταξη τών 
προσώπων στή σύνθεση παρουσιάζει ορισμένες άδυναμίες, άλλά καί έδώ είναι φανερή ή 
πρόθεση νά πάρη τήν κεντρική θέση ό Χριστός καί νά μοιρασθοΰν δεξιά καί άριστερά του 
ισάριθμες ομάδες προσώπων, όπως συνηθίζεται στήν άπεικόνιση τής σκηνής. Ή  έντονη 
κλίση τής μορφής τοϋ Χριστοϋ πρός τά δεξιά δημιουργεί άρκετές σχέσεις ρυθμοΰ πού βα­
σίζονται στήν καμπύλη. Πολύ διακοσμητικό χαρακτήρα έχει καί ή άκρη άπό τό ίμάτιο τοϋ 
Χριστοϋ σέ πράσινο-λαδί χρώμα πού άνεμίζει πρός τά πίσω.

Μιά άπό τίς πιό πρωτότυπες συνθέσεις στό ναό είναι άσφαλώς ή Γέννηση τής Πανα­
γίας (Π ί ν. 47). ’Αντίθετα άπό τίς περισσότερες άπεικονίσεις τής σκηνής όπου διακρίνονται 
δύο ένότητες μέ τήν Άννα στή μιά πλευρά καί μέ τά διάφορα συμπληρωματικά επεισόδια 
στήν άλλη, έδώ τονίζεται τό κεντρικό τμήμα μέ τή μορφή τής Άννας καί μέ τήν κούνια τής 
Παναγίας, όπως άκριβώς συμβαίνει στή Γέννηση τοϋ Χριστοϋ. Τά υπόλοιπα εϊκονογρα- 
φικά στοιχεία, ή διάταξή τους στή σκηνή καί τό χρώμα ύπηρετοΰν πάλι τήν άνάγκη γιά 
μιά σφικτή σύνθεση. Άπό τά χρώματα σημειώνεται τό βαθύ κόκκινο στό μαφόριο τής Ά ν ­
νας, στό κάλυμμα τής κούνιας καί στό χιτώνα τής γυναικείας μορφής, δεξιά- έπίσης τό άνοι- 
χτό κόκκινο στό σεντόνι τής Άννας καί στό φόντο τής σκηνής πού έχει ωραίο διακοσμη- 
τικό άποτέλεσμα. Τό ίδιο ισχύει γιά τό βαθύ γαλάζιο στό φόρεμα τής μικρής θεραπαινίδας, 
στό στρώμα τής Παναγίας, στό μανδύα τής γυναικείας μορφής, δεξιά, καί στό ύφασμα πού 
καλύπτει τό κτήριο τοϋ βάθους- άνάλογη λειτουργία έχει καί τό άσπρο χρώμα.

Τό Συμπόσιο τοϋ Ηρώδη (Π ί ν. 50) παρουσιάζει τίς λύσεις πού έφαρμόστηκαν γιά μιά 
ιδιότυπη σύνθεση. Τό κύριο επεισόδιο δείχνει άρκετά πρόσωπα, καθισμένα σέ τραπέζι. Σ’ αύ-
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τό τό σχήμα έπρεπε νά ένταχθοϋν δύο επί μέρους θέματα: δ χορός τής Σαλώμης καί ό αποκε­
φαλισμός του Προδρόμου. Ή  επιδίωξη δημιουργίας κεντρικού άξονα φανερώνεται καί εδώ 
μέ τήν παράσταση τής Σαλώμης στό πρώτο επίπεδο, στό μέσο, ώστε νά βρίσκεται περίπου 
στήν ίδια γραμμή μέ τήν Ήρωδιάδα, στό πίσω μέρος. Εξάλλου, οι άκρες τονίζονται μέ τήν 
απεικόνιση τού Ηρώδη, άριστερά, καί τού αποκεφαλισμού τού Προδρόμου, από τήν άλλη 
πλευρά, σέ τρόπο πού νά άποτελή τό επεισόδιο τούτο αναπόσπαστο τμήμα τής σκηνής. Καί 
έδώ ή κλίση τού κεφαλιού, οί χειρονομίες, τό βλέμμα καί τό χρώμα είναι στοιχεία πού ενο­
ποιούν τή σύνθεση. Μπορεί νά σημειωθή λόγου χάρη ή χρήση τού κόκκινου στήν ενδυ­
μασία τού Ηρώδη, άριστερά, στήν ενδυμασία καί τό φωτοστέφανο τής Ήρωδιάδος, στό 
μέσο, καί στή χλαμύδα τού στρατιωτικού, δεξιά. Μέ παρόμοιο στόχο χρησιμοποιείται καί 
τό πράσινο στήν ένδυμασία τού άξιωματούχου κοντά στόν Ηρώδη, στήν ενδυμασία ένός 
δεύτερου καλεσμένου, άριστερά άπό τήν Ήρωδιάδα, καί στό φόρεμα τής Σαλώμης. Ή  ίδια 
άρχή μπορεί νά διαπιστωθή στή χρήση τού κίτρινου γιά τά φωτοστέφανα καί σέ άλλες άκόμη 
χρωματικές σχέσεις.

Ή  ισορροπία στήν οργάνωση των εΐκονογραφικών στοιχείων καί στή λειτουργία τού 
χρώματος πού διαπιστώνεται σέ δλες σχεδόν τίς σκηνές τού ναού δέν παρουσιάζεται στήν 
’Ανάληψη (Π ί ν. 40 καί 45). Ή  συμμετρία έχει διαταραχθή έδώ πολλές φορές, άκόμη καί 
εκεί πού ύπήρχαν καθιερωμένα σχήματα γιά τήν εικονογραφική άπόδοση τής σκηνής. Κατ’ 
άρχήν ή Παναγία, πού βρίσκεται συνήθως στό μέσο τού ένός άπό τούς ομίλους τών άποστό- 
λων στήν τρισδιάστατη διάταξη τής σκηνής, δέν κατέχει άνάλογη θέση έδώ, άλλά μόνο 
μέ τήν αυστηρή μετωπικότητα καί μέ τό παράστημα δεσπόζει στή σύνθεση. Μεγαλύτερη 
άπόκλιση άπό τήν παράδοση σημειώνεται στήν άπεικόνιση τών δύο άγγέλων πού είτε πλαι­
σιώνουν συμμετρικά τήν Παναγία είτε άπεικονίζονται σέ άντικριστές θέσεις στά άλλα πα­
ραδείγματα τής σκηνής. Στήν τοιχογραφία τού Σωτήρα ή σχέση πού συνδέει τίς δύο αυτές 
μορφές μόνο σέ ένα διαγώνιο άξονα μπορεί νά νοηθή. Εξάλλου, σημειώθηκε ήδη ή δια­
φοροποίηση στήν ένδυμασία τους, ένα στοιχείο πού δέν παρατηρεΐται στίς παραστάσεις 
τής σκηνής. Ή  διάταξη τών άποστόλων άκολουθεΐ έπίσης έλεύθερες άρχές, ένώ άποφεύγέ- 
ται συνήθως ή ΐσοκεφαλία. "Ολα αυτά τά στοιχεία δίνουν άνάγλυφο τό κλίμα τής ταραχής 
στήν παράσταση, τό όποιο όμως έκφράζεται μέ διαφορετικούς τρόπους σέ άλλες άπεικο- 
νίσεις τής σκηνής.

"Ολες οί σκηνές στό ζωγραφικό διάκοσμο τού Σωτήρα έχουν μορφές μέ πολύ έκφρα- 
στικές φυσιογνωμίες. Ό  έπικρατέστερος τύπος είναι έκείνος μέ τό πλατύ πρόσωπο, τά σαρ­
κώδη μάγουλα, τή σχετικά κοντή καί πλατιά μύτη καί τά μεγάλα άμυγδαλωτά μάτια. Τά 
πρόσωπα δέν άποπνέουν πνευματικότητα, όπως δείχνουν τά μάτια μέ τό μελαγχολικό βλέμ­
μα καί τά σαρκώδη χείλη. Ό  γήινος αύτός χαρακτήρας είναι έντονος στήν Παναγία καί 
τίς άλλες Μαρίες τής Σταυρώσεως (Π ί ν. 28), στόν άγγελο τής σκηνής τών Μυροφόρων 
στό Μνήμα (Π ί ν. 32), στόν Άδάμ (Π ί ν. 37) καί τόν Ά βελ (Π ί ν. 39) τής Άναστάσεως, 
καθώς καί σέ μερικές μορφές άποστόλων στήν ’Ανάληψη (Π ί ν. 43 καί 46).

Τό πλάσιμο στά πρόσωπα έχει γίνει μέ τρεις τρόπους. Ό  ένας βασίζεται στή μονοχρω­
μία τού πράσινου μέ πολύ περιορισμένη χρήση λεπτής, άσπρης πινελιάς γιά νά τονιστούν 
τά έξέχοντα σημεία. Χαρακτηριστικά παραδείγματα γι’ αυτό τόν τρόπο είναι οί παραστάσεις 
τού άγγέλου στή σκηνή τών Μυροφόρων, τού Χριστού, τού Άδάμ, τού Ά βελ καί τού Προ­
δρόμου στήν Εις Ά δου Κάθοδο, τής Παναγίας στήν ’Ανάληψη. Ή  ομάδα αυτή παρουσιά­
ζει συγγένεια μέ τό πορτραΐτο τού αγίου Νέστορα (Π ί ν. 59) στό βόρειο τοίχο. Σέ μιά δεύτε­
ρη ομάδα έντάσσονται τά περισσότερα πρόσωπα στίς σκηνές τού ναού. Τό πλάσιμο γίνεται 
έδώ κυρίως μέ ώχρα καί καφέ σκιές, τό πράσινο περιορίζεται στό περίγραμμα, ένώ χρησιμο­
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ποιείται πολύ ή άσπρη πινελιά γιά νά τονίση τά έξέχοντα σημεία. Ο φυσιογνωμικός τύπος 
δέν αλλάζει ούσιαστικά από τόν προηγούμενο, όπως δείχνει λόγου χάρη ή σύγκριση με­
ρικών προσώπων από τήν Εις Ά δου Κάθοδο καί από τό Συμπόσιο τοϋ Ηρώδη. Τό γεμάτο 
πρόσωπο μέ τά σαρκώδη μάγουλα, ή χοντρή μύτη, τά πολύ μικρά στόματα καί ή λοξή, δια­
περαστική ματιά χαρακτηρίζουν όλες τίς μορφές. Τέλος στά περισσότερα πρόσωπα γυναι­
κών τό πλάσιμο γίνεται μέ ζεστή ώχρα καί ή άσπρη πινελιά χρησιμοποιείται μέ διακρι­
τικό τρόπο. Οί γυναικείες μορφές παρουσιάζουν μεγαλύτερη ομοιογένεια ώς πρός τό φυσιο­
γνωμικό τύπο. Πρόσωπα όβάλ, άρκετά σαρκώδη, αποπνέουν φυσική ύγεία πού αποτελεί πάλι 
ένα στοιχείο ρεαλισμού γι’ αύτή τή ζωγραφική. Οί Μαρίες στή Σταύρωση (Π ί ν. 28), οί 
Μυροφόρες στό Μνήμα (Π ί ν. 31) καί οί δύο μοιραίες γυναίκες στή σκηνή τού Συμπο­
σίου τού Ηρώδη (Π ί ν. 53) είναι εκφραστικά παραδείγματα γι’ αύτή τήν αντιμετώπιση.

Ή  βασική ομοιογένεια στόν τύπο των προσώπων πού διαπιστώθηκε στίς σκηνές τού 
ναού δέν συμβαδίζει ώστόσο μέ μιά ένιαία αντίληψη γιά τήν απόδοση τοϋ ανθρώπινου 
σώματος, όπως τονίστηκε καί προηγουμένως. Ή  ζωγραφική αύτή άλλοτε παρουσιάζει μορ­
φές μέ όγκο πού ύπογραμμίζεται άπό τήν απλή καί βαριά πτυχολογία καί άλλοτε εμφανί­
ζεται τόσο συντηρητική στό χειρισμό τοϋ ανθρώπινου σώματος, ώστε θυμίζει πολύ παλαιό- 
τερα έργα. Μιά ενδιαφέρουσα μορφή γιά τήν πρώτη περίπτωση είναι τοϋ Πέτρου στή Με­
ταμόρφωση (Π ί ν. 21). Παρ' όλη τήν αδέξια στάση τοϋ άποστόλου, ή εντύπωση πού δίνει 
τό σώμα είναι στέρεη, σχεδόν κυβική. Γιά ένα παρόμοιο αποτέλεσμα ή απόδοση τής πτυ- 
χολογίας είναι πλατιά καί τονίζει τόν όγκο. ’Ανάλογη εντύπωση δημιουργούν όλες σχε­
δόν οί μορφές στή Σταύρωση (Π ί ν. 28 καί 29) καί κυρίως ό Άδάμ στήν Εις "Αδου Κά­
θοδο (Π ί ν. 37). Ή  μνημειακή αύτή αντίληψη γιά τό ανθρώπινο σώμα, τά σαρκώδη χέρια, 
τά βαριά πέλματα θυμίζουν άρκετά μακεδονικές δημιουργίες τοϋ τέλους τοϋ 13ου αιώνα.

Πολλές ώστόσο μορφές στό ζωγραφικό διάκοσμο τοϋ Σωτήρα έχουν ύποτονικά σώ­
ματα πού έρχονται σέ αντίθεση μέ τά πλατιά πρόσωπα καί τούς στιβαρούς λαιμούς. Παράλ­
ληλα γίνεται φανερή ή αβέβαιη, συχνά αντιφατική, σχέση ανάμεσα στήν ενδυμασία καί 
τό σώμα. Στή μορφή τοϋ άγγέλου τής σκηνής των Μυροφόρων (Π ί ν. 32) τό γεμάτο πρόσω­
πο καί τά σαρκώδη χέρια συνδυάζονται μέ ένα σώμα σχεδόν ανύπαρκτο πού διαγράφεται 
σπασμωδικά κάτω άπό τήν πτυχολογία. Είδικώτερα, τό σώμα τό εξαφανίζουν οί άλλεπάλ- 
ληλες άναδιπλώσεις καί τά πολλά σπασμένα έπίπεδα, όπως φαίνεται ιδιαίτερα στούς ώμους 
καί τό στήθος. ’Ανάλογες παρατηρήσεις μποροϋν νά γίνουν γιά τίς περισσότερες μορφές 
των άποστόλων στήν ’Ανάληψη (Π ί ν. 40 καί 45). Ούτε ένας δέν έχει τή γεροδεμένη κορ­
μοστασιά πού θά ταίριαζε μέ τόν τύπο τοϋ προσώπου τόν όποιο περιγράψαμε. Ό  νεαρός 
άγένειος άπόστολος κοντά στήν Παναγία καί ή γεροντική μορφή τοϋ Πέτρου δίπλα του 
(Π ί ν. 40) έχουν ενδυμασίες μέ πολλά, νευρικά φώτα πού διαλύουν τήν ένότητα τοϋ συνό­
λου, χωρίς νά υπογραμμίζουν τή σωματική παρουσία.

Ή  άτονη υποδήλωση τοϋ σώματος κάτω άπό τά ενδύματα είναι ίσως πιό φανερή σέ 
ορισμένες μορφές πού δείχνουν άκόμη μεγαλύτερη εξάρτηση άπό τήν παλαιότερη παρά­
δοση. Χαρακτηριστικά παραδείγματα προσφέρουν ό Χριστός στήν Εις "Αδου Κάθοδο (Π ί ν. 
34) καί ό Πέτρος στή Βαϊοφόρο (Π ί ν. 25). Είδικώτερα, ή εξαϋλωμένη έντύπωση πού δίνει 
ή ψηλόλιγνη μορφή τοϋ Χριστοϋ μέ τήν απότομη κλίση πρός τά δεξιά επιτείνεται άπό τό 
πυκνό πλέγμα των φώτων στήν ενδυμασία του τά όποια μιμούνται χρυσοκονδυλιά. ’Από 
τό άλλο μέρος, ό Πέτρος στή Βαϊοφόρο παρουσιάζει ώς ένα σημείο σωστή άντίληψη τής 
άρχής τοϋ άνετου καί τοϋ στάσιμου σκέλους, άλλά δέν έχει έντονη σωματική παρουσία. 
Είναι ίσως ή μόνη περίπτωση όπου τό λιπόσαρκο πρόσωπο τοϋ άποστόλου δέν έρχεται σέ 
άντίθεση μέ τό σώμα.
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Μιά άπό τίς σπουδαιότερες στυλιστικές ιδιομορφίες τής ζωγραφικής του Σωτήρα είναι, 
όπως ήδη σημειώθηκε, ή κανονική εναλλαγή του κόκκινου καί του μπλε βάθους στά άγιο- 
γραφικά πορτραΐτα. Ό  κάμπος επίσης είναι άλλοτε κόκκινος καί άλλοτε βαθυγάλαζος στίς 
σκηνές τοϋ ναοϋ. Έτσι, άπό τίς συνθέσεις πού σώζονται, γαλάζιο βάθος χαρακτηρίζει τόν 
Ευαγγελισμό, τή Βάπτιση, τή Μεταμόρφωση, τή Βαϊοφόρο, τή Σταύρωση, τίς Μυροφόρες 
στό Μνήμα καί τήν ’Ανάληψη· άπό τό άλλο μέρος, κόκκινο βάθος έχουν ή Έγερση τοΰ 
Λαζάρου, ή Είς "Αδου Κάθοδος, ή Γέννηση τής Παναγίας καί τό Συμπόσιο τοϋ Ηρώδη. 
Στό χώρο τής Αττικής ή πιό συστηματική χρησιμοποίηση αύτοϋ τοϋ στοιχείου γίνεται 
στίς τοιχογραφίες τοϋ Σωτήρα κοντά στά Μέγαρα καί επίσης στίς τοιχογραφίες τοϋ Τα­
ξιάρχη έξω άπό τό Μαρκόπουλο. Ή  ίδια ιδιομορφία παρουσιάζεται ως ένα βαθμό στίς τοι­
χογραφίες τοϋ 'Αγίου Ιεροθέου κοντά στά Μέγαρα (β' μισό 12ου αί.) 222, τοΰ 'Αγίου Νικο­
λάου τής Χαλιδοΰς στό Λιόπεσι (τέλος 12ου αί.) 223 καί στά παρεκκλήσια τής Σπηλιάς τής 
Πεντέλης 224· καί στίς τρεις τελευταίες περιπτώσεις παρατηρεϊται μόνο στόν τροϋλλο, άλλά 
πρέπει νά σημειωθή ότι δέν διατηρούνται σκηνές σ' αυτά τά μνημεία.

Είναι εύκολο νά διαπιστωθή ότι, άπό πολύ παλαιότερη εποχή, τό βάθος παίρνει συχνά 
διαφορετικά χρώματα σέ πορτραΐτα άγιων μέσα σέ κυκλικά ή τετράγωνα πλαίσια 225 226 καί 
ότι σέ ορισμένες περιπτώσεις έναλλάσσονται επάλληλες ζώνες κόκκινου καί γαλάζιου ή 
κόκκινου καί άσπρου βάθους σέ παραστάσεις τής βυζαντινής ζωγραφικής22β. 'Ωστόσο, ή 
εναλλαγή τοΰ κόκκινου καί τοΰ γαλάζιου βάθους σέ σκηνές ή παραστάσεις άγιων, όπως 
στό Σωτήρα, εμφανίζεται γενικώτερα πολύ σπάνια στή μνημειακή ζωγραφική καί βασικά 
ταιριάζει στίς αισθητικές άντιλήψεις τής κομνήνειας έποχής 227. Είναι ώστόσο ενδιαφέρον 
νά σημειωθή ότι γίνονται πάλι άγαπητές συνήθειες που επικρατούσαν σέ μεγάλη κλίμακα 
στήν έλληνορρωμαϊκή ζωγραφική 228, χώρίς τοΰτο νά σημαίνη ότι ή σποραδική εμφάνιση 
τοΰ ίδιου φαινομένου οφείλεται οπωσδήποτε σέ συνειδητή επιστροφή στίς αισθητικές άρχές 
τής τέχνης αύτής τής έποχής.

Ό  χώρος όπου ταιριάζει ή διακοσμητική άντίληψη τής εναλλαγής τοΰ κόκκινου καί 
τοΰ γαλάζιου βάθους είναι περισσότερο εκείνος τών ιστορημένων χειρογράφων 229. Ώστόσο

222. Οΐ τοιχογραφίες έχουν καθαρισθή καί συντηρηθή πρόσφατα.
223. Τό μόνο τμήμα άπό τό ζωγραφικό διάκοσμο πού δέν είναι άσβεστωμένο σήμερα βρίσκεται στόν 

τροϋλλο.
224. Ντ. Μουρίκη, Βυζαντινές τοιχογραφίες τών παρεκκλησίων τής Σπηλιάς τής Πεντέλης, ΔΧΑΕ, 

περ. Δ', τόμ. Ζ' 1973-1974 (1974), σ. 107.
225. Τά παραδείγματα είναι άφθονα ήδη άπό τόν 11ο αιώνα (βλ. π.χ. τίς τοιχογραφίες τών δυτικών πα­

ρεκκλησίων τοϋ καθολικοϋ τής μονής τοϋ Όσιου Λουκά), άλλά πολλαπλασιάζονται στό 12ο καί τό 13ο αιώνα.
226. ’Ανάλογες περιπτώσεις σημειώνονται στίς άδημοσίευτες τοιχογραφίες τής 'Αγίας Παρασκευής στά 

Πεντάγια τοϋ Κούνου τής Μέσα Μάνης (ΙΟος-ΙΙος αϊ.) καί τής Μεταμορφώσεως στό Κορωπί έξω άπό τό Μαρ­
κόπουλο (11ος αί.). Ή  ίδια ιδιομορφία παρατηρεϊται στήν τοιχογραφία τής άψίδας τοϋ 'Αγίου Γεωργίου τής 
Θεσσαλονίκης (9ος αί.) καί στίς άδημοσίευτες τοιχογραφίες επάνω άπό τήν κιονοστοιχία τοϋ μεσαίου κλιτούς 
στή Μητρόπολη τής Βέροιας (13ος αί.)· έπίσης στίς τοιχογραφίες τοϋ Ateni στή Γεωργία (11ος ai.). Ami- 
ranasvili, Istorija Gruzinskoj monumentalnoj zivopisi, I, πίν. 52.

227. Γιά τό κόκκινο βάθος στή βυζαντινή ζωγραφική βλ. Παπαγεωργίου, Τδιάζουσαι βυζαντιναί τοι- 
χογραφίαι, έ.ά., σ. 210.

228. Πρβλ. Grabar, La peinture religieuse en Bulgarie, σ. 64.
229. Μιά παρόμοια περίπτωση σημειώνεται στό χειρόγραφο μέ τά Τέσσαρα Ευαγγέλια καί τήν ’Αποκά­

λυψη τοϋ Βυζαντινοϋ Μουσείου (Τ. 155), τοϋ έτους 1292. Έδώ οί εύαγγελιστές άπεικονίζονται εναλλακτικά 
σέ κόκκινο καί σέ γαλάζιο βάθος καί ή άντίστροφη έναλλαγή χαρακτηρίζει καί τό χρώμα στά διακοσμητικά
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δέν είναι δυνατόν νά παραγνωρισθή ότι ή ϊδια ιδιομορφία χρησιμοποιείται σέ ύπέρμετρο 
βαθμό σέ πολλές έκφράσεις τής δυτικής μεσαιωνικής τέχνης (τοιχογραφίες, ιστορημένα 
χειρόγραφα, vitraux κλπ.). Γιά τοϋτο ή έπίμονη παρουσία της στή φραγκοκρατούμενη 
’Αττική ίσως νά οφείλεται σέ δυτική επίδραση 23°.

'Η δράση στίς σκηνές τοϋ ναοΰ τοϋ Σωτήρα παρουσιάζεται είτε σέ βραχώδες τοπίο 
πού μπορεί νά έχη καί μερικά δέντρα, όπως λόγου χάρη στήν ’Ανάληψη, είτε μπροστά σέ 
άρχιτεκτονήματα. "Οταν ή ευαγγελική άφήγηση τό έπιτρέπη, τά δύο αυτά στοιχεία συνυ­
πάρχουν στήν ϊδια σκηνή, όπως συμβαίνει στή Βαϊοφόρο ή στήν παράσταση των Μυρο- 
φόρων στό Μνήμα. Οί βράχοι καί τά άρχιτεκτονήματα χρησιμεύουν συνήθως γιά νά προ- 
βάλλωνται τά πρόσωπα των σκηνών μπροστά τους, όπως δείχνουν καλά οί σκηνές τής Βαϊ- 
οφόρου, τής Σταυρώσεως καί τών Μυροφόρων στό Μνήμα. Είναι ωστόσο άξιοσημείωτο 
ότι τά κατ’ έξοχήν ιερατικά πρόσωπα, όπως ό Χριστός, ή Παναγία καί οί άγγελοι, προβάλ­
λονται πάντοτε σέ ουδέτερο φόντο.

Οί βράχοι άποδίδονται μέ δύο τρόπους: είτε σάν μονόχρωμοι, άντινατουραλιστικοί 
όγκοι μέ κάποια σύνθετη άπόληξη στήν κορυφή, όπως τούς βλέπουμε συχνά στή ζωγραφική 
τοΰ 11ου καί τοϋ 12ου αιώνα231, εϊτε μ’ ένα πιό ζωγραφικό πλάσιμο ώστε νά φαίνωνται ή 
όφή καί οί φυσικοί τους χρωματισμοί. Ό  πρώτος τρόπος είναι φανερός στή Βαϊοφόρο καί 
ό δεύτερος στή Μεταμόρφωση καί στή σκηνή τών Μυροφόρων στό Μνήμα.

Τό αρχιτεκτονικό βάθος στίς σκηνές τοϋ ναοΰ παίρνει πάλι δύο διαφορετικές όψεις. 
’Άλλοτε παρουσιάζεται σάν όγκος συμπαγής μέ μνημειακά κτήρια (’Έγερση τοΰ Λαζάρου, 
Βαϊοφόρος, Σταύρωση) καί άλλοτε έχει τή μορφή ένιαίου τοίχου μέ επάλξεις σέ επίπεδη 
εντύπωση (Γέννηση τής Παναγίας, Συμπόσιο τοΰ Ηρώδη). Στήν πρώτη περίπτωση όπου 
οί αναζητήσεις γιά τή μνημειακή παρουσία τών κτηρίων είναι ιδιαίτερα έντονες έχουμε 
δύο ειδών συνδυασμούς: κτήρια σέ συγκρότημα περιτειχισμένης πόλεως (Έγερση τοΰ Λα­
ζάρου, Βαϊοφόρος) καί κτίσματα πού ενώνονται μέ συνεχή τοίχο (Σταύρωση). Σ’ όλα αυτά 
τά παραδείγματα είναι φανερή ή επιδίωξη γιά τήν κατάκτηση τοΰ χώρου μέ τόν όγκο τών 
κτηρίων καί τή λοξή τους τοποθέτηση. Ό  ρόλος τους ώστόσο παραμένει άσαφής καί αντι­
φατικός. Στή Σταύρωση λόγου χάρη τά δύο ογκώδη κτήρια, δεξιά καί αριστερά από τό 
Σταυρό, διαφοροποιούνται στό χρώμα άπό τό συνεχές τείχος τής 'Ιερουσαλήμ πού είκονί- 
ζεται συνήθως στή σκηνή. ’Αντί ώστόσο νά παριστάνωνται άπό τό μέσα μέρος τοΰ τείχους, 
στοιχείο πού θά δημιουργούσε μεγαλύτερη αίσθηση τοΰ χώρου, μοιάζουν σάν νά έχουν 
προσκολληθή στό τείχος καί μάλιστα άπό έμπρός, όπως δείχνει τό χρώμα τους πού συνε­
χίζεται ώς τό έδαφος.

’Ανεξάρτητα άπό τίς προηγούμενες διαπιστώσεις, είναι φανερό ότι τά άρχιτεκτονήματα 
στή ζωγραφική τοΰ Σωτήρα αντιπροσωπεύουν μιά ενδιάμεση φάση στήν ιστορία τής βυ­
ζαντινής τέχνης. Άπό τό ενα μέρος δέν θυμίζουν καθόλου τά κομψά κτήρια τής εποχής τών 
Κομνηνών πού είναι φορτισμένα μέ λεπτό διάκοσμο, ταυτόχρονα όμως άπέχουν πολύ άπό 
τίς άντιλήψεις τής έποχής τών Παλαιολόγων, σύμφωνα μέ τίς όποιες τά πολύπλοκα φαντα-

ύφάσματα πού στολίζουν τά κτήρια. Οφείλω τή γνώση της ιδιομορφίας αυτής στήν κυρία Στέλλα Παπαδά- 
κη-Okland.

230. Βλ. καί Κ. We'itzmann, Icon Painting in the Crusader Kingdom, D.O.P. 20 (1966), σ. 70.
231. Χαρακτηριστικά παραδείγματα άπό τόν 11ο αιώνα σημειώνονται στίς τοιχογραφίες τής Κρύπτης 

τού Όσιου Λουκά (π.χ. ’Αποκαθήλωση, Επιτάφιος Θρήνος καί Μυροφόρες στό Μνήμα). Ε. Στίκα, Τό Οικο­
δομικόν Χρονικόν τής Μονής Όσιου Λουκά Φωκίδος, Άθήναι 1970, πίν. 87α καί 87β.
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στικά Αρχιτεκτονικά σύνολα κατακερματίζονται μέ τίς πολλαπλές όψεις πού έπιδιώκουν νά 
προσφέρουν ταυτόχρονα στό θεατή 232. Έτσι καί τό αρχιτεκτονικό βάθος στίς σκηνές του 
Σωτήρα παρέχει κάποια ένδειξη γιά τή χρονολογική τοποθέτηση αυτής τής ζωγραφικής.

Πριν άφήσουμε τό αρχιτεκτονικό βάθος στίς σκηνές τοϋ ναού, αξίζει νά σημειώσουμε 
τήν παρουσία των υφασμάτων πού συμπληρώνουν τήν αισθητική τους έμφάνιση. Τά υφά­
σματα, ώς διακοσμητικά στοιχεία τοϋ αρχιτεκτονικού βάθους, έχουν μακρόχρονη παράδοση 
πίσω τους, άφοϋ, όπως είναι γνωστό, ανάγονται σέ συνήθειες τής έλληνορρωμαϊκής εποχής. 
Τά υφάσματα, σέ κόκκινο χρώμα συνήθως, χρησιμοποιούνται πολύ συχνά στή βυζαντινή 
ζωγραφική, όταν μάλιστα αυτή παρουσιάζη εξάρτηση από τά καλλιτεχνικά ρεύματα τής 
πρωτεύουσας όπου ή αναβίωση αναγεννησιακών στοιχείων άπό τήν αρχαία τέχνη αποτελεί 
συνηθισμένο φαινόμενο. Στίς λαϊκώτερες δημιουργίες τών επαρχιών τοϋ βυζαντινοΰ κρά­
τους τό στοιχείο αύτό χρησιμοποιείται σέ πολύ περιορισμένη κλίμακα. Τοϋτο ισχύει καί 
γιά τά μνημεία τής ’Αττικής 233. Έ τσι ή παρουσία τών ύφασμάτων σέ ορισμένες σκηνές 
τοϋ Σωτήρα αποκτά ιδιαίτερη σημασία. Πρέπει ώστόσο νά σημειωθοΰν δύο λεπτομέρειες. 
Τά υφάσματα στή βυζαντινή ζωγραφική άποσκοποϋν συνήθως νά δηλώσουν ότι μιά σκηνή 
πραγματώνεται σέ εσωτερικό χώρο, όπως συμβαίνει στή Γέννηση τής Παναγίας καί στό 
Συμπόσιο τοϋ Ηρώδη· αντίθετα, ή παρουσία ύφάσματος στό περιτείχισμα τής πόλεως στήν 
Έγερση τοϋ Λαζάρου καί στόν Τάφο τοϋ Χριστού τής σκηνής τών Μυροφόρων έχει κα­
θαρά διακοσμητική λειτουργία. Ή  δεύτερη Απόκλιση άπό τήν παράδοση, όπως έμφανίζεται 
στή μνημειακή ζωγραφική, έχει σχέση μέ τό χρώμα τών ύφασμάτων στό ναό τοϋ Σωτήρα 
πού είναι βαθυγάλαζο, μέ μόνο μιά εξαίρεση, καί όχι κόκκινο. Ή  ίδια λεπτομέρεια παρατη- 
ρεΐται συχνά σέ μικρογραφίες χειρογράφων 234 235, ενώ είναι σπάνια στή μνημειακή ζωγρα­
φική 23δ. Στή ζωγραφική τοϋ Σωτήρα τά μπλέ υφάσματα χρησιμοποιήθηκαν χωρίς αμφιβο­
λία γιά νά δημιουργήσουν Αντίθεση μέ τό κόκκινο βάθος τών σκηνών 236.

Ή  μελέτη τής τεχνοτροπίας τών τοιχογραφιών τοϋ Σωτήρα δείχνει τή συνύπαρξη στοι­
χείων άπό τήν παλαιότερη παράδοση καί άλλων πού χαρακτηρίζουν προχωρημένα έργα τοϋ

232. Γιά τήν αντιμετώπιση τοϋ άρχιτεκτονικοϋ βάθους στήν παλαιολόγεια ζωγραφική βλ. T. Velmans, 
Le rôle du décor architectural et la représentation de l’espace dans la peinture des Paléologues, C.A. XIV (1964), 
κυρίως σ. 188 κ.έ. Βλ. έπίσης A. Stojakovic, La conception de l’espace défini par l’architecture peinte dans la 
peinture murale serbe du XHIe siècle, L’art byzantin du XHIe siècle. Symposium de Sopocani 1965, Beograd 
1967, σ. 169 κ.έ. Τής Ιδίας, L’espace architectural dans la peinture de la Serbie médiévale, Novi Sad 1970 (σερβ. 
μέ γαλλ. περίληψη).

233. Τό μοτίβο αύτό χρησιμοποιείται π.χ. σέ περιορισμένη κλίμακα στίς τοιχογραφίες τοϋ 'Αγίου Πέ­
τρου στά Καλύβια (Κοινωνία των ’Αποστόλων), στήν Παναγία τής Μερέντας (ή ίδια σκηνή), στό Σωτήρα 
κοντά στά Μέγαρα (Μυστικός Δεΐπνος).

234. Γιά μερικά παραδείγματα βλ. Θησαυροί τοϋ 'Αγίου Όρους, τόμ. Β’, εΐκ. 40, 288 καί 290.
235. ’Ανάλογο παράδειγμα σημειώνεται στίς αδημοσίευτες τοιχογραφίες τοϋ 11ου at. πού άποκαλύφθη- 

καν τελευταία στόν "Αγιο Νικόλαο τής Στέγης, κοντά στήν Κακοπετριά τής Κύπρου (μπλέ καί κόκκινα υφά­
σματα παρατηρούνται στήν ίδια παράσταση) καί στίς τοιχογραφίες τοϋ 13ου αί. στόν Αγιο Νικόλαο τής 
Κλένιας Κορινθίας (μπλέ ύφασμα στή Γέννηση τοϋ άγιου Νικολάου). ’Επίσης μπλέ ύφάσματα παρατηρούνται 
σέ τοιχογραφίες στήν τράπεζα τής Μονής τής Παναγίας στήν ’Απολλωνία τής Αλβανίας (άρχές Μου ai.). 
Heide καί Η. Buschhausen, Die Marienkirche von Apollonia in Albanien, Wien 1976 (εγχρ. πίν. 1)’ τό ίδιο στοι­
χείο σημειώνεται καί στίς τοιχογραφίες τοϋ 'Αγίου Δημητρίου στό Pec (14ος αί.). Art Treasures of Yugoslavia 
(Edit. O. Bihalji-Merin), New York 1969, εΐκ. 200.

236. Βλ. π.χ. τόν κώδικα Τ. 155 τοϋ Βυζαντινού Μουσείου, όπου οί παραστάσεις τών εύαγγελιστών έναλ- 
λάσσονται σέ κόκκινο καί μπλέ βάθος.
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13ου αιώνα. Ένα ακόμη στοιχείο πού φανερώνει τήν εξάρτηση τής ζωγραφικής αύτής άπό 
τήν παλαιότερη παράδοση είναι ή αγάπη γιά τό κόσμημα τό όποιο καλύπτει κυρίως τίς εν­
δυμασίες καί τά έπιπλα. Στήν ’Ανάληψη, λόγου χάρη, ό ένας άπό τους δυο άγγέλους πού 
σώζεται φορεΐ τήν πιό πολυτελή παραλλαγή τής αύτοκρατορικής ενδυμασίας (Π ί ν. 44), 
ένώ όλα τά πρόσωπα πού μετέχουν στό συμπόσιο του 'Ηρώδη φέρουν επίσης τίς πιό ακρι­
βές ένδυμασίες τής βυζαντινής αυλής (Π ί ν. 50). Πολυτελή ρούχα καί κοσμήματα χαρα­
κτηρίζουν τά πρόσωπα στή Γέννηση τής Παναγίας (Π ί ν. 48 καί 49), ένώ τά φτερά τού αρ­
χαγγέλου στόν Ευαγγελισμό (Π ί ν. 20), τής άγγελικής μορφής στήν ’Ανάληψη (Π ί ν. 44) 
καί των δύο άρχαγγέλων πού πλαισιώνουν τόν Παντοκράτορα στήν κόγχη τού ιερού στο­
λίζονται μέ σειρές άπό μαργαριτάρια. Τέλος κοσμήματα στολίζουν τά έπιπλα (θρόνος τού 
Ηρώδη, σκαμνί τού ευαγγελιστή Μάρκου). Ή  ύπερβολική αγάπη γιά τό κόσμημα πού συν­
δέεται μέ τίς προτιμήσεις τής κομνήνειας εποχής παρατηρεΐται επίσης στήν επαρχιακή βυ­
ζαντινή ζωγραφική τού 13ου αιώνα. Ή  παρουσία της στό ναό τού Σωτήρα παρέχει ορισμένες 
ενδείξεις γιά τό πνεύμα αύτής τής ζωγραφικής.
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Ε\ ΧΡΟΝΟΛΟΓΙΚΗ ΤΟΠΟΘΕΤΗΣΗ ΤΩΝ ΤΟΙΧΟΓΡΑΦΙΩΝ

Ή  άπουσία χρονολογίας στήν άφιερωτική επιγραφή του Σωτήρα μας αναγκάζει νά κατα­
φύγουμε ατούς συνηθισμένους τρόπους γιά τή χρονολόγηση τής ζωγραφικής του ναοϋ. 
Είναι ίσως περιττό νά ύπογραμμισθή ότι μνημειακά σύνολα μέ έπαρχιακό χαρακτήρα γιά 
τά όποια λείπει άρκετό συγκριτικό υλικό δέν προσφέρονται γιά ακριβέστερη χρονολογική 
τοποθέτηση. Σ’ αύτούς τούς περιορισμούς πρέπει νά προστεθούν καί οί γενικώτερες δυσκο­
λίες πού παρουσιάζει γιά ιστορικούς λόγους ή χρονολόγηση τής ζωγραφικής του 13ου αιώνα.

Ή  εξέταση τής εικονογραφίας των τοιχογραφιών τοϋ Σωτήρα έδειξε πιό πολλά παρα­
δοσιακά στοιχεία παρά μιά ιδιαίτερα προοδευτική άντιμετώπιση. ’Από τά πιό συντηρητικά 
στοιχεία είναι ασφαλώς ή άπουσία τοϋ Μελισμοϋ στήν κόγχη τοϋ ίεροΰ, καθώς καί ή μετω­
πική απεικόνιση τών ιεραρχών στήν ίδια θέση. Συντηρητικό χαρακτήρα εκφράζει έπίσης 
ό περιορισμένος αριθμός τών προσώπων πού μετέχουν στίς σκηνές (Βαϊοφόρος, Σταύρωση, 
Μυροφόρες στό Μνήμα, Γέννηση τής Παναγίας). ’Αντίθετα, ανάμεσα στά στοιχεία πού 
άπηχοΰν πιό προχωρημένες άντιλήψεις, σημειώνονται ή παρουσία τοϋ προφήτη στή Βά- 
πτιση, ή παράλειψη τής χειρονομίας ομιλίας πού κάνει συνήθως ό Πέτρος στή Μεταμόρ­
φωση, ή κούνια τής Παναγίας πού ύποκαθιστά τό θέμα τοϋ Λουτροΰ στή Γέννηση τής Πα­
ναγίας καί ώς ένα βαθμό ή μακάβρια λεπτομέρεια τοϋ χορού τής Σαλώμης μέ τό κεφάλι τοϋ 
Προδρόμου σέ δίσκο πάνω στό κεφάλι της.

'Ορισμένα εικονογραφικά στοιχεία τής ζωγραφικής τοϋ Σωτήρα δέν παρατηροϋνται στά 
μνημειακά σύνολα τής ’Αττικής, αλλά συνδέονται περισσότερο μέ τήν παράδοση άλλων 
περιοχών (ό Πέτρος πού δέν κάνει τή χειρονομία ομιλίας στή Μεταμόρφωση, ή θεραπαινίδα 
πού υποβαστάζει τήν ’Άννα στή Γέννηση τής Παναγίας). ’Αντίθετα, αρκετά στυλιστικά 
χαρακτηριστικά τών τοιχογραφιών τοϋ ναοϋ βρίσκουν άναλογίες στή μνημειακή ζωγραφική 
τής ’Αττικής. ’Αξιοσημείωτη είναι λόγου χάρη ή εναλλαγή τοϋ κόκκινου καί τοϋ γαλά­
ζιου βάθους στά άγιογραφικά πορτραΐτα καί στίς σκηνές, πού συναντήσαμε έπίσης στή ζω­
γραφική τοϋ Σωτήρα κοντά στά Μέγαρα καί τοϋ Ταξιάρχη έξω από τό Μαρκόπουλο.

Ό  τύπος τής ανθρώπινης φυσιογνωμίας μέ τό πλατύ πρόσωπο, τά σαρκώδη μάγουλα 
καί τά μελαγχολικά λοξά μάτια πού είδαμε στό Σωτήρα κοντά στό Άλεποχώρι δέν παρατη- 
ρείται σέ κανένα άλλο γνωστό μνημείο τής ’Αττικής. 'Ωστόσο παρουσιάζει κάποια συγ­
γένεια μέ τό φυσιογνωμικό τύπο πού σημειώνεται σέ ορισμένες ομάδες τοιχογραφιών άπό 
τρία μνημεία τής περιοχής. Πρόκειται γιά τό Σωτήρα κοντά στά Μέγαρα, γιά τόν Ταξι­
άρχη έξω άπό τό Μαρκόπουλο καί γιά τήν Αγία Κυριακή στήν Κερατέα. Σ’ αυτά τά τρία 
τοιχογραφικά σύνολα μπορεί νά προστεθή ένα άκόμη, σέ γειτονική περιοχή, συγκεκριμένα 
τής ’Όμορφης ’Εκκλησίας στήν Αίγινα (περίπου 1284). Δυστυχώς, άπό τά τέσσαρα αυτά 
μνημεία μόνο τό τελευταίο έχει άκριβή χρονολογία.

Οί τοιχογραφίες τοϋ Σωτήρα κοντά στά Μέγαρα παρουσιάζουν μεγάλες διαφορές μετα­
ξύ τους ώς πρός τήν τεχνοτροπική άπόδοση, στοιχείο πού ώς ένα βαθμό πηγάζει άπό τά 
πολλά πρότυπα τά όποια φαίνεται ότι έχουν χρησιμοποιηθή σ’ αύτό τό ναό. Τό μεγαλύτερο 
τμήμα τοϋ ζωγραφικοΰ διάκοσμου έκφράζει μιά συντηρητική τάση μέ έντονο γραμμικό χα­
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ρακτήρα, χωρίς υποδήλωση τοϋ όγκου των μορφών καί μέ πλήρη αδιαφορία γιά τήν κατά- 
κτηση τοϋ χώρου. Ό λα  αυτά τά στοιχεία εξηγούν γιατί οί τοιχογραφίες τοϋ ναοϋ έχουν 
συνήθως τοποθετηθή γύρω στό τέλος τοϋ 12ου αιώνα 237. Ωστόσο, μερικές προσωπογραφίες 
αγίων καί ορισμένες σκηνές προδίδουν τίς αναζητήσεις τοϋ 13ου αιώνα, δπως παρουσιά­
ζονται στά μεγάλα κέντρα τουλάχιστον άπό τήν τέταρτη δεκαετία του καί έπειτα. Σ’ αυτά 
τά πορτραΐτα εντάσσονται κατ’ εξοχήν ή άγια Μαρίνα (Π ί ν. 69) καί ό άγιος Γεώργιος στό 
βορειοδυτικό τμήμα τοϋ ναοϋ.

Τό πλατύ πλάσιμο στά πρόσωπα των δυο άγιων έχει γίνει μόνο μέ χρήση πράσινου, 
δπως καί σέ μερικά πορτραΐτα τοϋ Σωτήρα κοντά στό Άλεποχώρι. Τό γεμάτο πρόσωπο μέ 
τά μεγάλα εκφραστικά μάτια καί γενικώτερα ό ψυχολογικός χαρακτήρας αύτών των πορ- 
τραίτων είναι πολύ κοντά στό πνεΰμα τής ζωγραφικής τοϋ ναοϋ στό Άλεποχώρι. Εξάλλου, 
στήν Εις Άδου Κάθοδο ό Άδάμ διαθέτει τήν έντονη σωματική παρουσία πού χαρακτηρίζει 
καί τήν αντίστοιχη μορφή τής ίδιας σκηνής στό ναό κοντά στό Άλεποχώρι. Παρόμοια στυ- 
λιστικά στοιχεία των τοιχογραφιών τοϋ Σωτήρα κοντά στά Μέγαρα πρέπει νά οδήγησαν 
τελευταία τόν V. ϋίιιπό νά τίς χρονολογήση στό τρίτο τέταρτο τοϋ Που αιώνα 238.

Οί τοιχογραφίες τοϋ Ταξιάρχη έξω από τό Μαρκόποϋλο είναι κατώτερες σέ ποιότητα 
σέ σύγκριση μέ τή ζωγραφική τοϋ ναοϋ κοντά στό Άλεποχώρι. Σέ ορισμένα σημεία, ωστό­
σο, δείχνουν πιό φανερή εξάρτηση άπό τά τελευταία ρεύματα στή μνημειακή ζωγραφική 
τής δεύτερης πενηνταετίας τοϋ Που αιώνα 239 240. Ό  Χριστός στήν Εις Ά δου Κάθοδο, ό Παντο­
κράτορας καί αρκετοί προφήτες καί άγιοι στόν τροϋλλο έχουν τόν πλατύ φυσιογνωμικό 
τύπο μέ τά αδρά χαρακτηριστικά πού βλέπουμε στίς τοιχογραφίες τοϋ Σωτήρα κοντά στό 
Άλεποχώρι. Ό  Ήλίας (Π ί ν. 70) άπό τούς προφήτες στόν τροϋλλο είναι ένα γλαφυρό πα­
ράδειγμα γιά τό πνεϋμα αυτής τής ζωγραφικής πού έχει πολλή εκφραστικότητα, παρ’ δλο 
τόν έντονα επαρχιακό χαρακτήρα της. Δύο στοιχεία πού συνδέουν περισσότερο τή ζωγρα­
φική στό Μαρκόποϋλο καί στό Άλεποχώρι είναι τό δτι μερικά πρόσωπα έχουν πλαστή μέ 
ένιαΐες σχεδόν επιφάνειες πράσινου καί ακόμη ή εμφανής αδυναμία στή συσχέτιση τής 
ενδυμασίας μέ τό σώμα.

Τό τοιχογραφικό σύνολο τής Αγίας Κυριακής στήν Κερατέα, τό όποιο πρέπει νά έχη 
γίνει άπό δύο τουλάχιστον ζωγράφους 24°, περιλαμβάνει μερικά πρόσωπα, δπως λόγου χάρη 
τοϋ Άδάμ, τής Εΰας καί τοϋ Άβελ στήν Εις Άδου Κάθοδο (Π ί ν. 71), πού έχουν κάποια 
συγγένεια μέ τό φυσιογνωμικό τύπο ορισμένων μορφών στό Σωτήρα. Μπορούμε δηλαδή 
νά σημειώσουμε πάλι τό πλατύ, γεμάτο πρόσωπο μέ τά μεγάλα μάτια καί τή χοντρή μύτη 
καί ακόμη τό ένιαΐο πλάσιμο σέ μονοχρωμία τοϋ πράσινου. Ή  διαφορά πού χωρίζει τά δύο 
σύνολα έχει σχέση μέ τήν ποιοτική απόδοση. Τά πρόσωπα τοϋ Σωτήρα παραμένουν πιό 
κοντά στίς άντιλήψεις περί κάλλους, δπως τίς βλέπουμε στήν πιό επίσημη ζωγραφική τής 
εποχής. Αντίθετα, τά σφαιρικά κεφάλια μέ τά στρογγυλά μάτια καί τά πυκνά φρύδια πού 
παρατηρούμε σέ μερικές παραστάσεις τής Αγίας Κυριακής εντάσσουν αύτή τή ζωγραφική 
σέ καθαρά λαϊκά πλαίσια.

Οί τοιχογραφίες τής Αγίας Κυριακής στήν Κερατέα συσχετίσθηκαν τελευταία μέ τόν

237. Βλ. κυρίως Grigoriadou, Peintures murales du Xlle siècle en Grèce, σ. 69 κ.έ. Επίσης τής ιδίας, 
Affinités iconographiques de décors peints en Chypre et en Grèce au Xlle siècle, ε.ά., σ. 38.

238. Djuric, Peinture murale byzantine: Xlle et XlIIe siècles, σ. 69.
239. Άσπρά-Βαρδαβάκη, Βυζαντινές τοιχογραφίες τοϋ Ταξιάρχη στό Μαρκόποϋλο, 'έ.ά., σ. 225 κ.έ.
240. Bouras, Kaloyeropoulou, Andreadi, Churches of Attica, σ. 94, είκ. 109-124.
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ακριβώς χρονολογημένο ζωγραφικό διάκοσμο στήν Όμορφη Έκκλησιά τής Αίγινας (πε­
ρίπου 1284) 241. Τά δύο τοιχογραφικά σύνολα παρουσιάζουν συχνά τούς ’ίδιους τύπους φυ­
σιογνωμίας καί σέ ορισμένες περιπτώσεις κοινή αντιμετώπιση ώς πρός τό πλάσιμο των προ­
σώπων, όπως δείχνει λόγου χάρη ή σκηνή του Μυστικού Δείπνου στήν Όμορφη Έκκλη- 
σιά (Π ί ν. 72). Μιά ομάδα τοιχογραφιών στους δύο αυτούς μικρούς ναούς παρουσιάζει ελεύ­
θερο ζωγραφικό πλάσιμο μέ άφθονη χρήση ώχρας καί πράσινου. Δέν υπάρχει αμφιβολία 
ότι τό τοιχογραφικά σύνολο τής Όμορφης Εκκλησίας εκφράζει πολύ πιό έντονη διακο- 
σμητική αντίληψη, έξ αιτίας τής οποίας ή ζωγραφική επιφάνεια κατακερματίζεται καί αποκτά 
άντιμνημειακό χαρακτήρα. Μαζί μέ τήν έντονη εξάρτηση τής ζωγραφικής αυτής από τήν 
τεχνοτροπία τής εποχής των Κομνηνών, πολλές παραστάσεις δείχνουν καί κάποια τεχνο- 
τροπική καί αισθητική συγγένεια μέ ρομανικές τοιχογραφίες. ’Ανεξάρτητα άπό τίς προη­
γούμενες παρατηρήσεις, ή χρονολογική προσέγγιση των τοιχογραφιών τής 'Αγίας Κυρια­
κής μέ τή ζωγραφική τού ναού τής Αίγινας έχει ιδιαίτερη σημασία, γιατί ή δεύτερη αντι­
προσωπεύει τό μόνο χρονολογημένο μνημειακό σύνολο στήν περιοχή πού δείχνει κάποια 
συγγένεια μέ τίς τοιχογραφίες τού Σωτήρα κοντά στό Άλεποχώρι.

Ή  ομάδα τών μνημείων τής ’Αττικής καί τών γειτονικών περιοχών πού σχολιάσθηκε 
προηγουμένως βρίσκεται, κατά τή γνώμη μου, πιό κοντά στή χρονολογία τών τοιχογραφιών 
τού Σωτήρα σέ σύγκριση μέ τά υπόλοιπα τοιχογραφικά σύνολα τής ’Αττικής πού γνωρί­
ζουμε. Ή  άδυναμία νά προσδιορισθοϋν πιό απτά στοιχεία συγγένειας άνάμεσα στή ζωγρα­
φική τού Σωτήρα καί στά υπόλοιπα μνημειακά σύνολα οφείλεται στό διαφορετικό πνεύμα 
ή τή διαφορετική τάση πού αντανακλά ή ζωγραφική στό Άλεποχώρι σέ σχέση μέ τά άλλα 
μνημεία, όπως θά φανή καλύτερα σέ λίγο. Γιά νά καθορισθοΰν άκριβέστερα τά χρονολογικά 
όρια μέσα στά όποια μπορεί νά τοποθετηθή τό σύνολο αυτό, χρειάζεται ’ίσως νά όλοκλη- 
ρωθή ή εικόνα γιά τή μνημειακή ζωγραφική τής ’Αττικής στό 13ο αιώνα.

Γιά τυχαίους λόγους τά τοιχογραφικά σύνολα τής ’Αττικής πού μπορούν νά χρονολο­
γηθούν στό πρώτο μισό τού 13ου αιώνα έχουν μελετηθή περισσότερο σέ σχέση μέ τά μνη­
μεία τής δεύτερης πενηνταετίας τού αιώνα. "Ετσι παίρνουν πιό ασφαλή θέση στήν ιστορία 
τής μνημειακής ζωγραφικής τής περιοχής αυτή τήν εποχή. Στή μνημειακή ζωγραφική τής 
’Αττικής τής πρώτης πενηνταετίας τού 13ου αιώνα έχουν προσδιορισθή δύο στυλιστικές 
ομάδες αοκ μάλιστα περιλαμβάνουν καί σύνολα μέ ακριβή χρονολογία. Ή  μιά έχει χρο­
νολογημένες τοιχογραφίες στά παρεκκλήσια τής Σπηλιάς τής Πεντέλης (1233/1234) (Π ί ν. 
64) 242. ’Αντιπροσωπευτικές δημιουργίες τής ομάδας είναι έπίσης τό μνημειακό σύνολο τού 
Αγίου Πέτρου στά Καλύβια (Π ί ν. 65) 243 καί ή μεγάλη τοιχογραφία τής Δευτέρας Παρου­
σίας στόν Ά γιο  Γεώργιο τού Κουβαρά (Π ί ν. 66) 244. Έάν εξαιρέσουμε ορισμένα προοδευ­
τικά στοιχεία πού σημειώνονται σποραδικά, ή κυρίαρχη τάση σ’ αυτή τήν ομάδα είναι ή 
προσκόλληση στήν κομνήνεια παράδοση. Γίνεται άμέσως φανερό ότι ή τεχνοτροπία τής 
ζωγραφικής τού Σωτήρα έκφράζει πολύ πιό προχωρημένες αντιλήψεις σέ σχέση μέ τά 
προηγούμενα μνημεία καί ότι πρέπει νά άνήκη σέ μεταγενέστερη χρονολογική φάση.

241. Αύτ., σ. 94. Kalopissi-Verti, Die Kirche der Hagia Triada bei Kranidi, σ. 317. Γιά τό ζωγραφικό διά­
κοσμο τής "Ομορφης ’Εκκλησίας βλ. Σωτηρίου, Ή  "Ομορφη Έκκλησιά Αιγίνης, ε.ά., σ. 243-276. Chatzidakis, 
Aspects de la peinture murale du XlIIe siècle en Grèce, ε.ά., σ. 72.

242. Μουρίκη, Βυζαντινές τοιχογραφίες των παρεκκλησίων τής Σπηλιάς τής Πεντέλης, έ.ά., σ. 79 κ.έ.
243. Αύτ., σ. 111-112. Coumbaraki-Pansélinou, Saint-Pierre de Kalyvia-Kouvara et la Chapelle de la 

Vierge de Mérenta, κυρίως σ. 116. Φωτ. ’Αρχείου E.I.E.
244. Mouriki, An unusual Representation of the Last Judgment, ε.ά., σ. 145 κ.έ. Φωτ. ’Αρχείου E.I.E.
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Μιά δεύτερη στυλιστική ομάδα στή μνημειακή ζωγραφική τοϋ πρώτου μισοϋ του 13ου 
αιώνα, ή όποια έχει προσδιορισθή από τόν Μ. Χατζηδάκη, περιλαμβάνει τίς τοιχογραφίες 
τοϋ 'Αγίου Γεωργίου στόν Ώρωπό (Π ί ν. 67) 245 καί δύο χρονολογημένα σύνολα πού βρί­
σκονται σέ γειτονικές περιοχές. Πρόκειται γιά τή ζωγραφική τής 'Αγίας Τριάδος κοντά 
στό Κρανίδι, πού έκαμε ένας ’Αθηναίος ζωγράφος, τό 1244246, καί τοϋ 'Αγίου Ιωάννη τοϋ 
Καλυβίτη στά Ψαχνά τής Εύβοιας (1245) 247. Οί τοιχογραφίες αυτές άντανακλοϋν ώς ένα 
βαθμό τά τελευταία ρεύματα στή ζωγραφική πού εμφανίζονται τήν ίδια περίπου εποχή στά 
μεγάλα κέντρα. Ή  μνημειακή άντίληψη στήν άπεικόνιση τής ανθρώπινης μορφής καί ή 
ελευθερία στό πλάσιμο των μορφών άποτελοϋν σταθερά στοιχεία τής δεύτερης ομάδας. 
Δέν ύπάρχει αμφιβολία ότι πολλές μορφές στή ζωγραφική τοϋ Σωτήρα πλησιάζουν πολύ 
περισσότερο σέ πρόσωπα των τοιχογραφικών συνόλων τής ομάδας αύτής, άλλά προσεκτι- 
κώτερη έξέταση όλων αύτών των έργων φανερώνει τή χρονολογική τους απόσταση. Μιά 
σημαντική διαφορά έχει σχέση μέ τήν έκφραση των προσώπων ή όποια είναι πολύ πιό γήι­
νη στις τοιχογραφίες του Σωτήρα- αντίθετα, διατηρείται έντονος ό ιερατικός χαρακτήρας 
στίς τοιχογραφίες τής παλαιότερης εποχής.

Στήν ιστορία τής μνημειακής ζωγραφικής τής ’Αττικής κατά τό 13ο αιώνα απόμερη 
θέση κατέχει τό τοιχογραφικό σύνολο τής Παναγίας στή Μερέντα κοντά στό Μαρκόπουλο 
(Π ί ν. 68) 248. Ό  έντονα επαρχιακός καί λαϊκός χαρακτήρας αυτοϋ τοϋ συνόλου δυσκολεύει 
τή χρονολογική του τοποθέτηση. 'Ωστόσο μιά άρκετά προχωρημένη άντίληψη ώς πρός 
τήν απόδοση τοϋ όγκου των μορφών δείχνει ότι πρόκειται γιά έργο τουλάχιστον τών μέσων 
τοϋ αιώνα, άν όχι λίγο μεταγενέστερο 249 250.

Ή  εικόνα τής μνημειακής ζωγραφικής τής ’Αττικής στή δεύτερη πενηνταετία τοϋ Που 
αιώνα διαμορφώνεται κατ’ αρχήν από τά σύνολα πού ήδη σχολιάσθηκαν, στά όποια εν­
τάσσεται καί ή ζωγραφική τοϋ Σωτήρα κοντά στό Άλεποχώρι. Ή  εικόνα όμως αυτή 
μπορεί νά όλοκληρωθή μόνο εάν περιλάβουμε στό σχολιασμό μας καί δύο άκόμη μνη­
μειακά σύνολα πού ασφαλώς άνήκουν στό τέλος τοϋ Που αιώνα. Στό πρώτο περιλαμβάνον­
ται οί λιγοστές τοιχογραφίες πού είναι ορατές σήμερα στό μικρό ναό τοϋ 'Αγίου Νικολάου 
κοντά στόν Κάλαμο (Π ί ν. 73) 2δ0. Ή  ζωγραφική αυτή ξαφνιάζει μέ τό τολμηρό, δυναμικό 
στύλ πού εκφράζεται μέσα άπό τή μνημειακή απόδοση τής ανθρώπινης μορφής, τό δραμα­
τικό πάθος πού άποτυπώνεται στά πρόσωπα καί τό τρισδιάστατο αρχιτεκτονικό βάθος. Ό  
ζωγράφος του 'Αγίου Νικολάου παρουσιάζει μιά έντονα ζωγραφική καί αισθησιακή τεχνο­
τροπία πού τόν ξεχωρίζει άπό τούς συναδέλφους του, οί όποιοι, άκόμη καί στήν καλύτερη

245. Χατζηδάκη, Βυζαντινές τοιχογραφίες στόν Ώρωπό, έ.ά., σ. 87 κ.έ.
246. Γ. Α. Σωτηρίου, Ή  'Αγία Τριάς Κρανιδίου, ε.ά., σ. 193 κ.έ. Kalopissi-Verti, Die Kirche der Hagia 

Triada bei Kranidi.
247. A. Ίωάννου, Βυζαντινές τοιχογραφίες τής Εύβοιας, ’Αθήνα 1959, πίν. 7 κ.έ. Ή  συγγένεια των τοι­

χογραφιών τοϋ 'Αγίου Γεωργίου του Ώρωποϋ, τοϋ 'Αγίου ’Ιωάννη τοϋ Καλυβίτη στά Ψαχνά καί τής 'Αγίας 
Τριάδος κοντά στό Κρανίδι έπισημάνθηκε πρώτα εις Chatzidakis, Aspects de la peinture murale du XlIIe siècle 
en Grèce, ε.ά., σ. 67-68.

248. Αυτ., σ. 67, είκ. 13-14. Coumbaraki-Pansélinou, Saint-Pierre de Kalyvia-Kouvara et la Chapelle de 
la Vierge de Mérenta, σ. 124 κ.έ. Φωτ. ’Αρχείου E.I.E.

249. Γιά τή χρονολογική τοποθέτηση τής ζωγραφικής τοϋ ναοϋ γύρω στά μέσα τοϋ 13ου αιώνα βλ. 
Chatzidakis, Aspects de la peinture murale du XlIIe siècle en Grèce, ε.ά., σ. 67. Coumbaraki-Pansélinou, Saint- 
Pierre de Kalyvia-Kouvara et la Chapelle de la Vierge de Mérenta, σ. 160. Φωτ. ’Αρχείου E.I.E.

250. Bouras, Kaloyeropoulou, Andreadi, Churches of Attica, σ. 360 κ.έ., εϊκ. 327-336. Ή  δημοσιευό­
μενη φωτογραφία είναι τής κ. Ρένας Άνδρεάδη.
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περίπτωση, δπως είναι του Σωτήρα κοντά στό Άλεποχώρι, δεν μπόρεσαν νά ξεφύγουν άπό 
τό στάδιο των διστακτικών πειραματισμών. Στην περίπτωση του ζωγράφου του 'Αγίου Νι­
κολάου άντιμετωπίζουμε μιά σπάνια καλλιτεχνική προσωπικότητα πού είναι δύσκολο νά 
συνδεθή άποκλειστικά με τή ντόπια παράδοση.

Μιά άκόμη πολύ αισιόδοξη εικόνα γιά τά καλλιτεχνικά πράγματα στην ’Αττική πρός τό 
τέλος του 13ου αιώνα—-ασφαλώς λίγο άργότερα σέ σχέση μέ τή ζωγραφική στόν Κάλαμο — 
προσφέρει τό τοιχογραφικό σύνολο τής ‘Όμορφης Εκκλησίας στήν ’Αθήνα (Π ί ν. 74) 251. 
Ή  μελέτη του αποκαλύπτει δύο κύρια στυλιστικά ιδιώματα πού μπορούν νά συνδεθοϋν Απε­
ρίφραστα μέ τίς πιό μοντέρνες τάσεις στή μνημειακή ζωγραφική τών μεγάλων κέντρων.

Ή  προσπάθεια γιά τήν Ακριβέστερη χρονολογική τοποθέτηση τής ζωγραφικής του 
Σωτήρα δέν μπορεί νά στηριχτή μόνο στά μνημειακά σύνολα τής ’Αττικής καί τών γειτο­
νικών περιοχών πού σημειώθηκαν προηγουμένως. Βασικός περιορισμός είναι, όπως τονί­
στηκε, τό ότι μόνο ένα, τής Όμορφης Εκκλησίας στήν Αίγινα, έχει Ακριβή χρονολογία 
τό 1284. Μιά δεύτερη επιφύλαξη είναι ότι οί τοιχογραφίες τού Σωτήρα προέρχονται άπό 
διαφορετική καλλιτεχνική παράδοση σέ σχέση μέ τή ζωγραφική του μικρού ναού στήν 
Αίγινα καί τών τοιχογραφικών συνόλων πού έχουν ιδιαίτερη συγγένεια μέ τό τελευταίο 
μνημείο. Ή  ζωγραφική τής Όμορφης ’Εκκλησίας είναι έντονα λαϊκή, ενώ, αντίθετα, τού 
Σωτήρα μπορεί ως ένα βαθμό τουλάχιστον νά θεωρηθή επαρχιακή έκφραση ενός στυλιστι- 
κοΰ ιδιώματος πού εντάσσεται στά μοντέρνα ρεύματα τής εποχής.

Μιά από τίς πιό επίσημες εκφράσεις αυτής τής τεχνοτροπίας παρατηρεΐται στις τοιχο­
γραφίες τών 'Αγίων ’Αποστόλων στό πατριαρχείο τού Pec, πού τοποθετούνται συνήθως 
γύρω στό 1250 ή λίγο Αργότερα 252. Οί αναζητήσεις γιά τή μνημειακή Αντιμετώπιση τής 
Ανθρώπινης μορφής πού είχαν έμφανισθή στή Mileseva, γύρω στό 1235 253, παίρνουν στούς 
'Αγίους ’Αποστόλους πιό Αποκρυσταλλωμένη μορφή. Τά πρόσωπα επίσης αποκτούν τώρα 
πιό αδρά χαρακτηριστικά, κερδίζουν άκόμη περισσότερο σέ ρεαλιστική Απόδοση.

Ό σ ο καί αν είναι δύσκολη ή προσέγγιση έργων διαφορετικής ποιότητας, μπορεί νά 
διαπιστωθή κάποια συγγένεια Ανάμεσα στις τοιχογραφίες τών 'Αγίων ’Αποστόλων καί τού 
μικρού ναού τής ’Αττικής όχι βέβαια ώς πρός τήν Απόδοση τού σώματος καί τής πτυχολο- 
γίας, αλλά ώς πρός τόν τύπο καί τό χαρακτηρισμό τών προσώπων. Πρόσωπα όβάλ, σαρ­
κώδη, μέ μεγάλα εκφραστικά μάτια παρατηρούνται καί στά δύο μνημειακά σύνολα. Είδι- 
κώτερα, πρόσωπα όπως τής Παναγίας, τών Αγγέλων (Π ί ν. 80) καί μερικών Αποστόλων στή 
σκηνή τής Άναλήψεως στό Pec 254, παρουσιάζουν μεγάλη τυπολογική συγγένεια μέ τού 
Αγγέλου στή σκηνή τών Μυροφόρων (Π ί ν. 32) καί μερικών Αποστόλων στήν ’Ανάληψη 
τού Σωτήρα (Π ί ν. 46). Οί τοιχογραφίες στό Pec μπορούν νά δώσουν ένα terminus post 
quem γιά τή ζωγραφική τού μνημείου τής ’Αττικής. Γιά τήν ακριβέστερη χρονολογική 
τοποθέτηση αυτής τής ζωγραφικής δέν είναι ασκοπο, ώστόσο, νά ίδούμε τί μαρτυρία προ­
σφέρει ή μνημειακή ζωγραφική στόν υπόλοιπο έλλαδικό χώρο, αλλά καί μέσα στά ευρύ-

251. Βασιλάκη-Καρακατσάνη, Οί τοιχογραφίες της Όμορφης Εκκλησίας στήν ’Αθήνα. Φωτ. ’Αρχείου
Ε.Ι.Ε.

252. R. Ljubinkovic, L’église des Saints-Apôtres de la Patriarchie à Pec, Beograd 1964. Radojcic, Staro 
Srpsko Slikarstvo, σ. 45-52, πίν. 19-24. Djuric, Byzantinische Fresken, σ. 51-53, πίν. XXII-XXIV, είκ. 35.

253. Millet-Frolow, Peinture murale du Moyen-Age en Yougoslavie, I, πίν. 63-83. Radojcic, Mileseva, 
σ. 16-32. Djuric, Byzantinische Fresken, σ. 47-50, πίν. XVIII-XXI.

254. Βλ. π.χ. Ljubinkovic, L’église des Saints-Apôtres, πίν. 1, 9-10, 12-13 καί 15-16. Ευχαριστώ τήν 
κ. Gordana Babic πού μοϋ εστειλε τή δημοσιευόμενη φωτογραφία.
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τέρα πλαίσια τοϋ παλαιού βυζαντινού κράτους στή δεύτερη πενηνταετία του 13ου αιώνα.
'Όπως ήδη σημειώθηκε, οί τοιχογραφίες τής Όμορφης Εκκλησίας στήν Αίγινα (πε­

ρίπου 1284) Αντιπροσωπεύουν τό πλησιέστερο από γεωγραφική άποψη σύνολο μέ ακριβή 
χρονολογία πρός τό ζωγραφικό διάκοσμο του Σωτήρα. "Αλλο γειτονικό χρονολογημένο 
σύνολο, από τή δεύτερη πενηνταετία τοϋ Που αιώνα, βρίσκεται στό ναό τής Μεταμορφώ- 
σεως στό Πυργί τής Εύβοιας (1296) (Π ί ν. 75) 255. Στή Νότια Πελοπόννησο τά πιό γνωστά 
χρονολογημένα σύνολα τής εποχής είναι ένα μέρος από τίς τοιχογραφίες στή Μητρόπολη 
τοϋ Μυστρά (γύρω στό 1291-1292) 256 καί ό ζωγραφικός διάκοσμος τής Χρυσαφίτισσας έξω 
άπό τά Χρύσαφα τής Λακωνίας (1292) 257. Τά νησιά τοϋ Αιγαίου παρουσιάζουν άρκετά τοι­
χογραφημένα σύνολα μέ ακριβή χρονολογία στό δεύτερο μισό τοϋ Που αιώνα. Στή Νάξο, 
λόγου χάρη, μποροϋν νά σημειωθοΰν οί τοιχογραφίες τοϋ 'Αγίου Νικολάου στό Σαγγρί 
(1271) 258 καί τής Παναγίας στής Γιαλλοϋς (1288/1289) 259. Ή  Ρόδος σώζει ένα τοιχογραφικό 
σύνολο στόν "Αγιο Γεώργιο τοϋ Βάρδα (1289/1290) 260 καί ή Κρήτη τουλάχιστον δύο: τοϋ 
'Αγίου Γεωργίου στό Κούνενι, κοντά στά Χανιά (1284)261 262, καί τοϋ 'Αγίου Γεωργίου τής Σκλα- 
βοπούλας (1290/1291) 2β2, επίσης στή Δυτική Κρήτη. Στή Θεσσαλία σώζονται οί τοιχογρα­
φίες τής Πόρτα-Παναγιας, κοντά στά Τρίκαλα (περίπου 1285) 263, καί δύο ψηφιδωτές παρα­
στάσεις στόν ίδιο ναό άπό τήν ίδια εποχή 264. Ό  κατάλογος αυτός πού έχει μόνο ενδεικτικό 
χαρακτήρα μπορεί νά περιλάβη καί τά ψηφιδωτά τής Παρηγορήτισσας στήν "Αρτα (γύρω 
στό 1291) 265.

Τά περισσότερα άπό τά προηγούμενα ζωγραφικά σύνολα παρουσιάζουν μιά πολύ συν­
τηρητική εικόνα πού ξενίζει γιά τόσο προχωρημένη εποχή. Τοϋτο μπορεί άσφαλώς νά έξη- 
γηθή άπό τό γεγονός ότι τά περισσότερα μνημεία βρίσκονται σέ μέρη πού είχαν άποκοπή 
άπό τά μεγάλα κέντρα τής έποχής. Εξαίρεση άποτελοΰν οί τοιχογραφίες στή Μητρόπολη 
τοϋ Μυστρά, πού μποροϋν νά συνδεθοϋν μέ παράλληλες τάσεις στήν Κωνσταντινούπολη 266.

255. Ίωάννου, Βυζαντινές τοιχογραφίες τής Εύβοιας, πίν. 47-58. T. Velmans, Deux églises byzantines 
en Eubée, έ.ά., σ. 193-204. Chatzidakis, Aspects de la peinture murale du XlIIe siècle en Grèce, έ.ά., σ. 71-72, 
εΐκ. 23. Λιάπη, Μεσαιωνικά μνημεία Εύβοιας, πίν. 105-112. Στήν κτητορική επιγραφή τοϋ ναοϋ τά δύο τελευ­
ταία γράμματα τής χρονολογίας έχουν καταστραφή καί τή χρονολογία 1296 τήν άποκαθιστα ό κ. Μ. Χατζη- 
δάκης μέ βάση τίς ένδείξεις Σάββατο, 29 Σεπτεμβρίου, ίνδικτιών 9 (ε.ά., σημ. 19, σ. 71). Ό  Ίωάννου δίνει ώς 
χρονολογία των τοιχογραφιών τό έτος 1310/11 (ε.ά., σ. XVIII). Φωτ. ’Αρχείου Ε.Ι.Ε.

256. Ή  κτητορική έπιγραφή τοϋ ναοϋ δίνει τή χρονολογία 1291 /1292 (Μ. Μανούσακα, Ή  χρονολογία 
τής κτιτορικής έπιγραφής τοϋ 'Αγίου Δημητρίου τοϋ Μυστρά, ΔΧΑΕ, περ. Δ', τόμ. Α' 1959 (1960), σ. 72 κ.έ.), 
άλλά μόνο ένα τμήμα τής ζωγραφικής μπορεί νά συνδεθή μέ αύτή τή χρονολογία. Γιά τίς τοιχογραφίες αυ­
τές βλ. Millet, Mistra, κυρίως πίν. 64-65, 68-70 κλπ.

257. ’Αδημοσίευτες.
258. ’Αδημοσίευτες.
259. N. Β. Δρανδάκη, ΑΕ τοιχογραφίαι τοϋ ναοϋ τής Νάξου «Παναγία στής Γιαλλοϋς» (1288/9), ΕΕΒΣ 

33 (1964), σ. 258-269.
260. ’A. Κ. Όρλάνδου, Βυζαντινοί καί μεταβυζαντινοί ναοί τής Ρόδου, ΑΒΜΕ ΣΤ' (1948), σ. 114-142.
261. Κ. Λασσιθιωτάκη, Δύο ’Εκκλησίες στό Νομό Χανίων, ΔΧΑΕ, περ. Δ’, τόμ. Β' 1960-1961 (1961), 

σ. 38-51, πίν. 21-26. Στ. Παπαδάκη-Ökland, Ή  Κερά τής Κριτσδς, ΑΔ 22 (1967): Μελέται, σ. 98, Πίν. 72 καί 74.
262. Αύτ., σ. 98, 109, Πίν. 73. Κ. Ε. Λασσιθιωτάκη, ’Εκκλησίες τής Δυτικής Κρήτης, Κρητικά Χρονικά 22 

(1970), σ. 154, είκ. 183.
263. Μ. Χατζηδάκη, είς ΑΔ 22 (1967): Χρονικά, σ. 24 κ.έ., Πίν. 34-36.
264. ’A. Κ. Όρλάνδου, Ή  Πόρτα-Παναγιά τής Θεσσαλίας, ΑΒΜΕ Α' (1935), σ. 29-33, είκ. 20 καί 21.
265. Ά . Κ. Όρλάνδου, Ή  Παρηγορήτισσα τής Άρτης, Άθήναι 1963, σ. 108-127, πίν. 1-30.
266. Βλ. Naumann καί Belting, Die Euphemia-Kirche, σ. 167.
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’Ασφαλώς στυλιστικές τάσεις πού επικρατούσαν στά μεγάλα κέντρα τής έποχής εκφράζουν 
τά ψηφιδωτά, καθώς καί μερικά από τά τοιχογραφικά σύνολα, πού έγιναν στό έδαφος τού 
Δεσποτάτου τής Ηπείρου 267.

Είναι χαρακτηριστικό ότι από τά υπόλοιπα επαρχιακά μνημειακά σύνολα στήν Ελλάδα, 
πού γνωρίζουμε, κανένα δέν παρουσιάζει ιδιαίτερη στυλιστική συγγένεια μέ τίς τοιχογρα­
φίες τού Σωτήρα ώστε νά διευκολύνη τήν ακριβέστερη χρονολόγησή τους. Ή  μόνη ίσως 
θετική μαρτυρία από παρόμοια σύγκριση είναι ότι τά ζωγραφικά αυτά σύνολα, τά όποια 
χρονολογούνται συνήθως στίς δύο τελευταίες δεκαετίες τού 13ου αιώνα, εμφανίζουν δύο 
διαφορετικές τάσεις πού δέν σημειώνονται στό μικρό ναό τής ’Αττικής. Ή  μιά έχει σχέση 
μέ ενα έξαιρετικά συντηρητικό στυλιστικό ιδίωμα, όπως φαίνεται από τήν επίπεδη έντύ- 
πωση τής άνθρώπινης μορφής καί τού χώρου όπου αυτή εντάσσεται- εξάλλου, ή τεχνική 
άκολουθεΐ τή μικρογραφική αντίληψη πού ταιριάζει κατ’ -εξοχήν στό πνεύμα τής κομνή- 
νειας ζωγραφικής (π.χ. Χρυσαφίτισσα, Παναγία στής Γιαλλοΰς, "Αγιος Γεώργιος στό Κού- 
νενι). Ή  δεύτερη τάση άπηχεΐ πιό προχωρημένες άντιλήψεις ως πρός τήν απόδοση τής άν­
θρώπινης μορφής καί τήν ένταξή της στό χώρο- εξάλλου, τά πλατιά, τετράγωνα κεφάλια 
πού στηρίζονται σέ στιβαρούς λαιμούς καί τά γεροδεμένα σώματα πλησιάζουν αρκετά στόν 
άνθρώπινο τύπο πού επικρατεί στή μακεδονική ζωγραφική πρός τό τέλος τού 13ου αιώνα 
(Μητρόπολη τού Μυστρα, Μεταμόρφωση στό Πυργί τής Εύβοιας).

Ή  εικόνα τής καλλιτεχνικής παραγωγής στήν Ελλάδα τή δεύτερη πενηνταετία τού 
13ου αιώνα μπορεί νά συμπληρωθή μέ ορισμένα μνημειακά σύνολα πού δέν φέρουν ακριβή 
χρονολογία, άλλά πού μπορούν νά τοποθετηθούν στήν περίοδο αυτή, κυρίως μέ στυλιστικά 
κριτήρια. Τό συγκριτικό ύλικό πού έχουμε στή διάθεσή μας δέν είναι ακόμη έπαρκώς δημο­
σιευμένο. Μπορούμε ώστόσο νά σταθούμε περισσότερο στό ζωγραφικό διάκοσμο τεσσάρων 
μνημείων. Πρόκειται κατ’ άρχήν γιά τήν Κουμπελίδικη τής Καστοριάς, οί τοιχογραφίες 
τής οποίας τοποθετήθηκαν τελευταία από τή Χρυσάνθη Τσιούμη στήν εικοσαετία μεταξύ 
1260 καί 1280 (Π ί ν. 77) 268. Ή  τεχνοτροπία αυτών των τοιχογραφιών παρουσιάζει αρκετά 
αντιφατικά στοιχεία πού συναντήσαμε επίσης στό ναό τού Σωτήρα κοντά στό Άλεποχώρι. 
Παρ’ όλο πού ή ζωγραφική τής Κουμπελίδικης έκφράζει αρκετές φορές πιό σωστή αντί­
ληψη στή δομή τού άνθρώπινου σώματος καί τού αρχιτεκτονικού βάθους, ό ψυχογραφικός 
χαρακτήρας των πορτραίτων καί ορισμένες τεχνικές λεπτομέρειες, όπως είναι ή αποκλει­
στική χρήση τού πράσινου γιά νά πλαστούν ορισμένα πρόσωπα, πλησιάζουν ως ένα βαθμό 
τή ζωγραφική αύτή στίς τοιχογραφίες τού Σωτήρα.

Ή  δεύτερη περίπτωση τοιχογραφιών πού μπορεί νά σχολιασθή σέ σχέση μέ τό ζωγρα­
φικό διάκοσμο τού Σωτήρα είναι τών Αγίων Νικολάου καί Γεωργίου στό Λαθρήνο τής Νά­
ξου 269. Οί μορφές άπό τή Δέηση (Π ί ν. 76) καί οί ιεράρχες πού κοσμούν τή νότια αψίδα

267. Γιά τήν προέλευση άπό τήν Κωνσταντινούπολη του συνεργείου πού έκαμε τά ψηφιδωτά στόν τροϋλλο 
τής Παρηγορήτισσας στήν "Αρτα βλ. Όρλάνδου, Ή  Παρηγορήτισσα τής Άρτης, κυρίως σ. 108 κ.έ., καί 
126 κ.έ. Ή  δημοσίευση μερικών τοιχογραφικών συνόλων πού έγιναν ιδίως στή δεύτερη πενηνταετία τοΟ 13ου 
αιώνα στό Δεσποτάτο τής Ηπείρου ("Αγιος Δημήτριος του Κατσούρη, Βλαχέρνα) θά δημιουργήση νέα προο­
πτική στήν ιστορία τής βυζαντινής μνημειακής ζωγραφικής στήν Ελλάδα κατά τό 13ο αιώνα.

268. Μαυροπούλου-Τσιούμη, Οί τοιχογραφίες τοϋ 13ου αιώνα στήν Κουμπελίδικη, κυρίως σ. 114 κ.έ. 
Ή  δημοσιευόμενη φωτογραφία μου παραχωρήθηκε άπό τήν κυρία Τσιούμη, τήν όποια ευχαριστώ.

269. Μ. Chatzidakis, Mediaeval Paintings in Southern Greece, Connoisseur, No. 603 (Μάιος 1962), σ. 30- 
31. Τοϋ ίδιου, Aspects de la peinture murale du XHIe siècle en Grèce, έ.ά., σ. 70, είκ. 19. Τοϋ ίδιου, είς ΑΔ 22 
(1967): Χρονικά, Πίν. 54 καί 55.
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στό δίδυμο ναό παρουσιάζουν αρκετά στενή τεχνοτροπική συγγένεια μέ τίς μορφές τοϋ Σω- 
τήρα. Έπισημαίνονται κυρίως τά πλατιά πρόσωπα μέ τά έκφραστικά χαρακτηριστικά καί την 
πολύ γήινη εντύπωση πού δίνουν αυτές οί παραστάσεις.

Τό τρίτο τοιχογραφικό σύνολο άνήκει στό ναό των 'Αγίων Θεοδώρων κοντά στήν Κα- 
φιόνα τής Μέσα Μάνης. Τό ενδιαφέρον αυτό σύνολο περιλαμβάνει δύο γραπτές κτητορι- 
κές επιγραφές στήν άψίδα του ίεροϋ. Ή  μία δίνει χρονολογία τό έτος 1145 γιά τήν ανέγερση 
καί τήν ιστόρηση του ναού, ενώ ή άλλη τοποθετεί τήν ιστόρηση στά χρόνια τής βασιλείας 
Μιχαήλ καί Θεοδώρας των Παλαιολόγων 270. "Ολες οί σωζόμενες τοιχογραφίες συνδέονται 
χωρίς αμφιβολία μέ τή νεώτερη χρονολόγηση, δηλαδή μπορούν νά τοποθετηθούν άνετα 
στά χρόνια τής βασιλείας του Μιχαήλ Η' τοϋ Παλαιολόγου (1261-1282) 271.

Έντονη μνημειακή άντίληψη πού έρχεται σέ κάποια άντίθεση μέ τή μικροσκοπική 
κλίμακα τοϋ ναοΰ χαρακτηρίζει τίς τοιχογραφίες. Μορφές, όπως τοϋ άρχαγγέλου Ούριήλ 
(Π ί ν. 78) πού εικονίζεται πλάι στό Μελισμό τής κόγχης, δίνουν τό μέτρο τής αξιόλογης 
αύτής ζωγραφικής. Μεγάλα κεφάλια μέ σαρκώδη πρόσωπα καί πολύ έκφραστικά χαρακτη­
ριστικά στηρίζονται σέ στιβαρούς λαιμούς καί τά σώματα διαθέτουν εύρος πού υπογραμμί­
ζεται από τό άνετο τύλιγμα τής ενδυμασίας. 'Υπάρχει άσφαλώς κάποια σχέση ανάμεσα στίς 
τοιχογραφίες τοϋ Σωτήρα καί σέ έκεΐνες των 'Αγίων Θεοδώρων τής Καφιόνας, μόνο πού 
τό δεύτερο σύνολο έχει σέ πολύ μεγαλύτερο βαθμό κατακτήσει τή δυναμική καί μνημειακή 
έκφραση πού συνεπαίρνει τή σύγχρονη ζωγραφική στά μεγάλα κέντρα.

Τό τέταρτο μνημειακό σύνολο στήν Ελλάδα από τή δεύτερη πενηνταετία τοϋ 13ου 
αιώνα υπερέχει σημαντικά σέ ποιότητα άπό τά δύο προηγούμενα σύνολα καί γιά τό λόγο 
αυτό άπομακρύνεται πιό πολύ άπό τίς τοιχογραφίες τοϋ μικρού ναοΰ κοντά στό Άλεποχώρι. 
Πρόκειται γιά ένα μέρος άπό τό ζωγραφικό διάκοσμο τοϋ 'Αγίου Δημητρίου τοϋ Κατσούρη 
κοντά στήν "Αρτα, τό όποιο άποκαλύπτει τήν υψηλή ποιότητα τής καλλιτεχνικής παρα­
γωγής στό Δεσποτάτο τής ’Ηπείρου τήν έποχή αυτή 272. "Οχι μόνο οί μορφές έχουν άποδοθή 
μέ έντονη πλαστικότητα, άλλά καί τά πρόσωπα διαπνέονται άπό έναν ήρεμο, οΰμανιστικό 
χαρακτήρα (Π ί ν. 79).

Σέ σύγκριση μέ τά άκριβώς χρονολογημένα τοιχογραφικά σύνολα στήν Ελλάδα πού 
σημειώθηκαν προηγουμένως ή ζωγραφική τοϋ Σωτήρα κοντά στό Άλεποχώρι βρίσκεται σέ 
μιά ενδιάμεση φάση. Στοιχεία άπό τήν παλαιότερη παράδοση, όπως είναι ή υποτονική πα­
ρουσία του σώματος πού χαρακτηρίζει μερικές μορφές, σημειώνονται εδώ. Ά πό τό άλλο 
μέρος όμως είναι φανερός καί ό νέος προβληματισμός των ζωγράφων τοϋ προχωρημένου 
13ου αιώνα πού προσανατολίζονται σέ λύσεις έκφραστικές καί ρεαλιστικές ως πρός τήν 
άπόδοση τών φυσιογνωμικών τύπων. Στήν τελευταία αύτή κατεύθυνση ή σχέση μέ τά τέσ- 
σαρα προηγούμενα τοιχογραφικά σύνολα στήν Ελλάδα πού δέν φέρουν άκριβή χρονολο­
γία, άλλά μποροϋν μέ άσφάλεια νά τοποθετηθούν στό δεύτερο μισό τοϋ Που αιώνα, δια­

270. Βλ. Δρανδάκη, Βυζαντινού τοιχογραφίαι Μέσα Μάνης, σ. 72-73, σημ. 3.
271. Μιά τοιχογραφία τοΰ ναού εχει δημοσιευθή αύτόθι, πίν. 56, καί μιά ακόμη εις D. Iliopoulou-Rogan, 

Sur une fresque de la période des Paléologues, Byzantion XLI (1971), πίν. X' οί τοιχογραφίες χρονολογούνται 
έδώ πρός τό τέλος τοϋ 13ου ή τίς άρχές τοϋ Μου αιώνα. Αύτ., σ. 109, σημ. 1.

272. Σύντομη μνεία αύτών τών τοιχογραφιών εχει γίνει εις D. Mouriki, Monumental Painting in Greece 
at the Beginning of the Fourteenth Century, L ari byzantin du début du XlVe siècle. Symposium de Gracanica 
1963 (ύπό έκτύπωσιν). Επίσης είς Djuric, Peinture murale byzantine: Xlle et XHIe siècles, σ. 66-67. Φωτ. 
’Αρχείου E.I.E.
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φαίνεται αρκετά καθαρά. Στό ίδιο συμπέρασμα μπορεί νά καταλήξη κανείς, εάν συγκρίνη 
τόν ταπεινό ζωγραφικό διάκοσμο του ναού τής ’Αττικής μέ μνημειακά σύνολα έκτος Ε λ ­
λάδος πού είτε είναι άκριβως χρονολογημένα είτε εντάσσονται μέ ασφάλεια στήν ίδια 
περίοδο.

Τά σπουδαιότερα μνημειακά σύνολα μέ βέβαιη χρονολογική τοποθέτηση στήν εποχή 
πού μάς ενδιαφέρει είναι των 'Αγίων ’Αποστόλων τοϋ Pec (περίπου 1250 ή λίγο αργότερα) 273, 
τής Boiana (1259) 274, τής Sopocani (περίπου 1265) 275, τοϋ Gradac (περίπου 1276) 276, τοϋ 
Arilje (περίπου 1296) 277 καί τοϋ 'Αγίου Κλήμεντος στήν ’Αχρίδα (1295) 278.

Εκτός άπό τή ζωγραφική τοϋ Pec πού ήδη σχολιάσθηκε σέ σχέση μέ τίς τοιχογρα­
φίες τοϋ Σωτήρα, τά ύπόλοιπα μνημειακά σύνολα πού παρουσιάζουν κάποια συγγένεια μέ 
αυτές έχουν επίσης χρονολογία στό τρίτο τέταρτο τοϋ 13ου αιώνα. Ό  μοναδικός χαρακτή­
ρας τής ζωγραφικής τής Sopocani πού οφείλεται ώς ένα μεγάλο βαθμό στή δυνατή εξάρτησή 
της άπό τήν άρχαία τέχνη μάλλον αποθαρρύνει προσπάθειες γιά συσχετίσεις μέ επαρχιακά 
έργα 279. ’Αντίθετα, τό συντηρητικό στυλιστικό ιδίωμα τής Boiana περιέχει αρκετά στοι­
χεία πού βρίσκουν κάποια άνταπόκριση στή ζωγραφική* τοϋ Σωτήρα 280. Ή  μελαγχολική 
διάθεση καί τό σοβαρό ήθος των προσώπων σημειώνονται λόγου χάρη καί στό μικρό μνη­
μείο τής ’Αττικής.

Ή  σύντομη επισκόπηση τής καλλιτεχνικής παραγωγής τής ’Αττικής στήν πρώτη πε- 
νηνταετία τοϋ 13ου αιώνα άπέβλεπε στόν προσδιορισμό ένός terminus post quem γιά τίς 
τοιχογραφίες τοϋ Σωτήρα κοντά στό Άλεποχώρι* μέ βάση τά άκριβως χρονολογημένα τοι- 
χογραφικά σύνολα πού έγιναν στήν περιοχή ή σέ γειτονικές περιοχές άπό καλλιτεχνικές 
δυνάμεις όμως τής ’Αττικής, τοϋτο είναι τό 1244 ('Αγία Τριάδα Κρανιδίου). ’Από τό άλ­
λο μέρος, ή στυλιστική συγγένεια τοϋ ζωγραφικού διάκοσμου τοϋ Σωτήρα μέ μνημειακά 
σύνολα στήν κύρια ζώνη άκτινοβολίας τοϋ βυζαντινοΰ πολιτισμοΰ, πού χρονολογοΰνται

273. Βλ. άνωτ., σημ. 252.
274. A. Grabar, L’église de Boiana, Sofia 1924. Του ίδιου, Peinture religieuse en Bulgarie, I, σ. 117 κ.έ., 

Il, πίν. VIII-XXI. K. Mijatev, Die Wandmalereien in Bojana, Dresden-Sofia 1961.
275. Millet-Frolow, Peinture du Moyen-Age en Yougoslavie, II, πίν. 1-42. Djuric, Sopocani, σποραδικά. 

Radojcic, Staro Srpsko Slikarstvo, σ. 57-68, πίν. 28-35. Djuric, Byzantinische Fresken, σ. 54-57, πίν. XXVI- 
XXIX.

276. Millet-Frolow, Peinture du Moyen-Age en Yougoslavie, II, πίν. 49-67. Radojcic, Staro Srpsko 
Slikarstvo, σ. 70-71. Djuric, Byzantinische Fresken, σ. 57-59, είκ. 36-37.

277. Millet-Frolow, Peinture du Moyen-Age en Yougoslavie, II, πίν. 68-97. Radojcic, Staro Srpsko Sli­
karstvo, σ. 72-73. Djuric, Byzantinische Fresken, σ. 61-62, είκ. 40-41.

278. Millet-Frolow, Peinture du Moyen-Age en Yougoslavie, III, πίν. 1-19. P. Miljkovic-Pepek, L’œuvre 
des peintres Michel et Eutych, Skopje 1967.

279. Πολύ κοντά στή ζωγραφική τής Sopocani είναι άσφαλώς όσες τοιχογραφίες σώζονται στή σκήτη 
τής 'Αγίας Τριάδος κοντά στή Μονή Χελανδαρίου τοϋ 'Αγίου Όρους. Καί αυτές μπορούν νά τοποθετηθούν 
γύρω στό 1260, αλλά δύσκολα προσφέρονται γιά συγκρίσεις μέ επαρχιακά έργα. Γι’ αυτές βλ. V. J. Djuric, 
Fresques médiévales à Chilandar, Actes du Xlle Congrès international d’Études Byzantines, Ochride 1961, 
Beograd 1964, τόμ. III, σ. 61-65, είκ. 2-5. ’Εδώ οί τοιχογραφίες αύτές τοποθετούνται άπό στυλιστική άποψη 
κοντά στή ζωγραφική των 'Αγίων ’Αποστόλων τοϋ Pec. Παρόμοια περίπτωση μέ έκείνη τών τοιχογραφιών 
τής σκήτης τής Μονής Χελανδαρίου παρουσιάζει καί τό μνημειακό σύνολο τής 'Αγίας Σοφίας στήν Τρα- 
πεζούντα, πού ανήκει στήν ίδια περίπου εποχή. Βλ. Talbot Rice (Edit.), The Church of Hagia Sophia at 
Trebizond.

280. Βλ. Grabar, Peinture religieuse en Bulgarie, κυρίως πίν. IX, XIV καί XV.
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στήν έκτη δεκαετία του 13ου αιώνα ("Αγιοι ’Απόστολοι του Pec (Π ί ν. 80), Boiana), προσ­
φέρει πιό πολύτιμη μαρτυρία γιά τόν άκριβέστερο προσδιορισμό του terminus post quem 
των τοιχογραφιών του μικρού ναού.

Τό terminus ante quem γιά τή ζωγραφική του Σωτήρα μπορούν νά τό δώσουν έν μέρει 
οί τοιχογραφίες τής Όμορφης Εκκλησίας στήν Αίγινα (περίπου 1284) (Π ί ν. 72) καί τής 
Μεταμορφώσεως στό Πυργί τής Εύβοιας (1296) (Π ί ν. 75). Παρ’ δλο πού ό λαϊκός χαρα­
κτήρας του πρώτου συνόλου δέν ευκολύνει, όπως ήδη σημειώθηκε, τή στενώτερη συσχέ- 
τισή του μέ τίς τοιχογραφίες του Σωτήρα, ώστόσο ή πιό στεγνή έκφραση στά πρόσωπα καί 
τό ξερό πλάσιμο υποδηλώνουν ίσως λίγο μεταγενέστερη εποχή. ’Από τό άλλο μέρος ή ζω­
γραφική στό Πυργί (Π ί ν. 75) άπηχεΐ πιό προχωρημένες αντιλήψεις σχετικά μέ τήν άπό- 
δοση του όγκου του σώματος καί τήν τρισδιάστατη έντύπωση του χώρου.

Μέ βάση τίς προηγούμενες παρατηρήσεις ή χρονολόγηση τής ζωγραφικής του Σω­
τήρα μπορεί νά τοποθετηθή στήν εικοσαετία μεταξύ 1260 καί 1280. Ένας ακόμη λόγος γιά 
παρόμοια χρονολογική τοποθέτηση είναι δτι τά προοδευτικά στοιχεία πού παρατηρούνται 
στήν τέχνη των μεγάλων κέντρων άργοϋν συνήθως νά φθάσουν στίς επαρχίες. Γιά τήν περί­
πτωση τής ’Αττικής ή υπόθεση αυτή ένισχύεται ακόμη περισσότερο από τήν αναιμική εικό­
να πού παρουσιάζει ή μνημειακή ζωγραφική στήν περιοχή τή δεύτερη πενηνταετία τού Που 
αιώνα. "Οσα ζωγραφικά σύνολα μπορούν 
σχολιάσθηκαν ως τώρα αρκετά σέ σχέση

νά χρονολογηθούν σ’ αύτή ειδικά τήν περίοδο 
μέ τίς τοιχογραφίες τού Σωτήρα.
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ΣΤ'. ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ

Ή  παρουσίαση των τοιχογραφιών του Σωτήρα κοντά στό Άλεποχώρι δίνει πάλι άφορμή 
γιά τή διαπίστωση δτι ή γνώση πού έχουμε γιά τή βυζαντινή ζωγραφική στόν έλλαδικό χώ­
ρο παραμένει ακόμη ελλιπής γιά δύο πάντοτε λόγους. Ό  ένας είναι ή καταστροφή μεγάλου 
άριθμοϋ μνημείων πού ¿μποδίζει νά άποκτήσουμε μιά καλή εικόνα γιά τή δημιουργία τής 
έποχής στόν τομέα αυτό. Ό  δεύτερος έχει σχέση μέ τήν ανεπαρκή δημοσίευση των μνημείων 
του βυζαντινού Μεσαίωνα στή χώρα μας.

Ή  γνωριμία μας μέ τό μικρό μοναστήρι κοντά στό Άλεποχώρι συμπληρώνει ασφαλώς 
τίς γνώσεις μας γιά τήν τέχνη στήν Αττική τή δεύτερη πενηνταετία τού 13ου αιώνα. Ή  με­
λέτη τής μνημειακής ζωγραφικής στήν περιοχή αυτή ακριβώς τήν περίοδο προσφέρει ώς 
πρός μιά τουλάχιστον διαπίστωση παρόμοια εικόνα μέ εκείνη πού δείχνει ή ζωγραφική 
τής Αττικής στήν πρώτη πενηνταετία τού 13ου αιώνα. Μέ λίγες μόνο εξαιρέσεις ή τέχνη 
παραμένει προσκολλημένη σέ συντηρητικά σχήματα, προσαρμοσμένα στήν κομνήνεια παρά­
δοση. Έ τσι επιβεβαιώνεται ή παρατήρηση δτι από καλλιτεχνική άποψη ή Αττική ζή άνα- 
διπλωμένη στόν παλαιότερο εαυτό της, δπως άλλωστε συμβαίνει καί μέ τίς περισσότερες 
επαρχίες στήν Ελλάδα. Στό δεύτερο μισό τού 13ου αιώνα ορισμένες τοιχογραφίες πού βρί­
σκονται στόν Ταξιάρχη έξω από τό Μαρκόπουλο καί στήν Αγία Κυριακή τής Κερατέας 
δίνουν μιά εικόνα θλιβερής στασιμότητας. Σ’ αυτό τό κλίμα ανήκει καί τό μόνο γνωστό 
χρονολογημένο σύνολο ζωγραφικής στά νησιά τού Σαρωνικοϋ, δηλαδή ή ’Όμορφη Έκκλη- 
σιά τής Αίγινας.

’Από μιά όμως άποψη ή μνημειακή ζωγραφική τής ’Αττικής στή δεύτερη πενηνταε­
τία τού 13ου αιώνα διαφοροποιείται από τήν καλλιτεχνική παραγωγή τής περιοχής στό 
πρώτο μισό τού αιώνα. Λείπει στά πιό προχωρημένα έργα ή ομοιογένεια στή στυλιστική 
απόδοση πού μοιράζονται μεταξύ τους σχεδόν δλα τά μνημειακά σύνολα τής περιοχής 
στό πρώτο μισό τού αιώνα. Ή  ομοιογένεια αύτή οφείλεται ασφαλώς στή δυνατή εξάρ­
τηση τής ζωγραφικής άπό τήν ισχυρή παράδοση τής κομνήνειας έποχής πού συνεχίζε­
ται ακμαία καί μετά τήν κατάργηση τής αύτοκρατορικής δυναστείας πού τήν έπέβαλε ώς 
κοινή έκφραση σέ δλη τή βυζαντινή επικράτεια, άλλά καί έξω άπό τά σύνορα τού κρά­
τους. Ή  αναταραχή πού προκάλεσε ή κατάργηση τού βυζαντινού κράτους μέ τά γνωστά 
αποτελέσματα τής τέταρτης σταυροφορίας τού 1204 άπέκοψε τήν επαφή των έπαρχιών μέ 
τό κέντρο, τήν Κωνσταντινούπολη, ενώ, άπό τό άλλο μέρος, δημιούργησε τήν κατάλληλη 
ψυχολογική άτμόσφαιρα γιά τήν αντίσταση σέ δυτικές επιδράσεις καί γιά τήν πεισματική 
προσκόλληση στήν παλαιότερη κομνήνεια παράδοση. Ή  άποδυνάμωση αυτής ακριβώς τής 
κληρονομιάς στό δεύτερο μισό τού 13ου αιώνα πού ήταν φυσικό νά έπέλθη μέ τό πέρασμα 
του χρόνου είχε συγκεκριμένες έπιπτώσεις στήν καλλιτεχνική παραγωγή τής ’Αττικής, 
άλλά καί άλλων επαρχιακών περιοχών τού παλαιού βυζαντινού κράτους. Ή  τέχνη χάνει 
δλο καί περισσότερο τή σφραγίδα τής συντηρητικής άλλά επίσημης, άστικής, θά λέγαμε, 
τεχνοτροπίας τών Κομνηνών, καί άποκτά έναν πιό έντονα λαϊκό χαρακτήρα. Τά τοιχογρα- 
φικά σύνολα τής ’Αττικής παρουσιάζουν μέ γλαφυρό τρόπο τήν άλλαγή αύτή. Δέν ύπάρχει
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άμφιβολία ότι ή προηγούμενη διαπίστωση Ισχύει, όπως τονίστηκε, γιά τίς έπαρχιακές πε­
ριοχές. Στά μεγάλα κέντρα πολίτικης καί πολιτιστικής ακτινοβολίας τής εποχής, δπως είναι 
ή Σερβία, τά καλλιτεχνικά πράγματα άκολουθοΰν δική τους πορεία καί τό ίδιο συμβαίνει 
στήν Κωνσταντινούπολη, μετά τήν ανάκτησή της άπό τούς Λατίνους τό 1261.

"Ενα άκόμη στοιχείο πού μπορεί νά σημειωθή είναι δτι, δσο τουλάχιστον μαρτυρούν 
τά σωζόμενα μνημεία, ή διείσδυση επιδράσεων άπό τή δυτική τέχνη στήν ’Αττική σέ μιά 
πιό προχωρημένη φάση τής Φραγκοκρατίας ακολουθεί τόν ίδιο ρυθμό πού διαπιστώνεται 
στήν τέχνη τής περιοχής στό πρώτο μισό τού 13ου αιώνα. Είκονογραφικές λεπτομέρειες 
άπό τό ξένο καλλιτεχνικό ιδίωμα καί περιορισμένα στυλιστικά στοιχεία πού προσιδιάζουν 
περισσότερο στή ρομανική ζωγραφική έπισημαίνονται κάπου, κάπου χωρίς νά μεταβάλλουν 
τήν ουσία τής καλλιτεχνικής παραγωγής 281.

Τά τοιχογραφικά σύνολα τής ’Αττικής, δπως καί των άλλων έπαρχιών τού έλλαδικοϋ 
χώρου, είναι περιορισμένα σέ έκταση καί συνήθως πρέπει νά ολοκληρώνονταν σέ σχετικά 
πολύ μικρό χρονικό διάστημα, άπό τό Μάιο έως τό Σεπτέμβριο-Όκτώβριο πού οί καιρικές 
συνθήκες ήσαν ευνοϊκές. Σ’ αυτά τά έγχειρήματα δέν πρέπει νά ύποθέσουμε δτι δούλεψαν 
μεγάλα συνεργεία τεχνιτών, αλλά συνήθως ένας ή τό πολύ δύο ζωγράφοι 282. Εκείνο πού 
πρέπει νά σημειωθή είναι ή διαφορά σέ ποιότητα πού παρουσιάζει συνήθως ή ζωγραφική 
σέ σχέση μέ τήν αρχιτεκτονική των μικρών αυτών ναών. Τό μικροσκοπικό μέγεθος καί ή 
άμέλεια τής κατασκευής — στή γειτονική Εύβοια ή άντίθεση είναι πολύ πιό έντονη — ύπο- 
δηλώνουν δτι τά κτίσματα αυτά πρέπει νά ήσαν συνήθως έργο άνθρώπων πού δέν είχαν τήν 
οικοδομική τέχνη σάν κύρια άπασχόλησή τους. Ή  ίδια ύπόθεση δέν μπορεί εύκολα νά γίνη 
γιά δσους άνελάμβαναν νά έκτελέσουν τό ζωγραφικό διάκοσμο τών ναών. Οί γνώσεις μας 
γι’ αυτή τήν όψη τής καλλιτεχνικής ζωής τού βυζαντινού Μεσαίωνα είναι άκόμη πολύ πε­
ριορισμένες. Συνεπώς οί μαρτυρίες γιά τά πρόσωπα πού έδιναν τίς παραγγελίες καί κατέ­
βαλλαν τή δαπάνη τής κατασκευής καί τού ζωγραφικού διάκοσμου τών βυζαντινών ναών 
είναι ιδιαίτερα πολύτιμες.

Ή  κτητορική επιγραφή πού σώθηκε στό ιερό τού ναού τού Σωτήρα κοντά στό Άλε- 
ποχώρι μας δίνει τό δνομα καί τήν ιδιότητα τού κτήτορα. Πρόκειται γιά τόν ιερέα Λέοντα 
Κοκαλάκη. Ό  χαμηλός βαθμός στήν εκκλησιαστική ιεραρχία δέν επιτρέπει τή συμπλή- 
ρωση τής προσωπογραφίας του. Ή  μόνη παρατήρηση πού μπορεί νά γίνη είναι δτι οί 
ταπεινές διαστάσεις τού ναού εξηγούνται άπό τό άξίωμα τού κτήτορα. Χάρη στήν κτη­
τορική επιγραφή τού Σωτήρα συμπληρώνεται μέ ένα άκόμη παράδειγμα ό πλουσιώτατος 
κατάλογος μνημείων τού 13ου καί τού Μου αιώνα πού έγιναν άπό ιερείς ή ίερομονάχους.

281. Γιά τό θέμα των δυτικών επιδράσεων στή βυζαντινή ζωγραφική τής ’Αττικής καί τής Εύβοιας βλ. 
Velmans, Deux églises byzantines en Eubée, ε.ά., σ. 200 κ.έ.

282. Οί επιγραφικές μαρτυρίες γιά τούς ζωγράφους τών μικρών βυζαντινών ναών του έλλαδικοϋ χώρου 
άναφέρουν συνήθως ενα μόνο ζωγράφο ή καμιά φορά καί τό γιό του- άνάλογα παραδείγματα σημειώνονται 
συχνά στις έκκλησίες τής Κρήτης. ’Εξάλλου, ή πολύ ένδιαφέρουσα κτητορική έπιγραφή τών 'Αγίων ’Αναρ­
γύρων στήν Κηπούλα τής Μέσα Μάνης (1265) πού θά δημοσιευθή άπό τόν καθηγητή Ν. Δρανδάκη άναφέρει 
τά όνόματα δύο ζωγράφων πού ήσαν άδέλφια. ’Από τά μνημειακά σύνολα τής ’Αττικής καί τών γειτονικών 
περιοχών πού σχολιάσθηκαν στήν παρούσα έργασία τό όνομα ένός ζωγράφου, του ’Αθηναίου ’Ιωάννη, περιέ- 
χεται στήν κτητορική έπιγραφή τής Αγίας Τριάδος στό Κρανίδι (1244). Ά πό τό άλλο μέρος, τό έπίγραμμα 
πού άφιέρωσε ό κτήτορας του Αγίου Πέτρου στά Καλύβια στούς προστάτες άγιους του ναοΰ, τόν Πέτρο καί 
τόν Παϋλο, άναφέρεται σέ «ζωγράφους» πού άνέλαβαν νά όλοκληρώσουν τό ζωγραφικό διάκοσμο του ναοϋ, 
πράγμα πού πιστοποιείται άλλωστε καί άπό τίς διαφορές στήν τεχνοτροπία τών τοιχογραφιών.
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Στή φραγκοκρατούμενη ’Αττική ή ορθόδοξη μητρόπολη των ’Αθηνών, όπως είναι γνω­
στό, είχε καταργηθή ήδη άπό τό 1204 μέ τήν εκδίωξη από τή θέση του τοϋ λογίου καί ού- 
μανιστή μητροπολίτη Μιχαήλ Χωνιάτη 283. Τό ‘ίδιο συνέβη καί σέ άλλες περιοχές, όπου 
τήν ήγεσία τής εκκλησίας τήν άνέλαβαν έπίσης δυτικοί ιεράρχες. Έ τσι κάθε έκκλησια- 
στική πρωτοβουλία γιά τήν ανέγερση καί τή διακόσμηση ορθοδόξων ναών ήταν φυσικό νά 
προερχόταν τώρα άπό ταπεινούς ιερωμένους τής υπαίθρου. 'Ωστόσο είναι λογικό νά υπο­
θέσουμε ότι πολλές φορές οί ιερείς που εμφανίζονται στίς επιγραφικές μαρτυρίες ώς κτή­
τορες ναών τήν περίοδο πού μάς ενδιαφέρει ενεργούσαν κατά κάποιον τρόπο ώς εκπρόσωποι 
τής ενορίας τους, δηλαδή είχαν τό συντονισμό τών ενεργειών γιά τί|ν εξεύρεση τής δαπάνης 
τοϋ έργου. Ή  υπόθεση αυτή δέν πρέπει νά ίσχύη γιά τήν περίπτωση τοϋ κτήτορα τοϋ μικροϋ 
ναοΰ κοντά στό Άλεποχώρι. Ό  προσωπικός τόνος στήν άφιερωτική έπιγραφή μάλλον δεί­
χνει ότι ή πρωτοβουλία καί ή δαπάνη προέρχονταν άπό τό ίδιο πρόσωπο.

Τό περιεχόμενο τής κτητορικής επιγραφής τοϋ Σωτήρα δικαιολογεί τήν τοποθέτησή 
της στήν κόγχη τοϋ ίεροϋ, δηλαδή σέ ένα μέρος όπου απευθύνονται κατ’ εξοχήν δεήσεις 
στόν Θεό. Παρόμοια θέση έχει έπιλεγή καί γιά πολλά αλλα μνημεία, όπως φαίνεται άπό τό 
Σωτήρα κοντά στά Μέγαρα 284 285 286, τήν 'Όμορφη Έκκλησιά στήν Αίγινα (περίπου 1284) 28δ, 
τόν "Αγιο Νικόλαο στήν Κλένια τής Κορινθίας28β, τόν "Αγιο Νικόλαο στό Σαγγρί (1271) 287 
καί τήν Παναγία στής Γιαλλοΰς (1288/1289)288, στή Νάξο, τόν "Αγιο Γεώργιο τοϋ Βάρδα 
(1289/1290)289 στή Ρόδο, τόν "Αγιο Γεώργιο στό Κούνενι (1284) 290 καί τόν ομώνυμο ναό 
τής Σκλαβοπούλας (1290/1291) 291, στήν Κρήτη.

Ή  άφιέρωση τοϋ ναοΰ στό Σωτήρα εναρμονίζεται μέ τόν προσωπικό χαρακτήρα τής 
επιγραφής τοϋ ίεροϋ. Οί ικεσίες τών πιστών γιά τή σωτηρία τους άπευθύνονται συνήθως 
στόν Χριστό, όπως φαίνεται καί άπό τό γεγονός ότι ταφικές εκκλησίες ή παρεκκλήσια άφιε- 
ρώνονταν πολλές φορές στόν Χριστό 292. Σέ τέτοιες περιπτώσεις τό δεητικό περιεχόμενο 
τοϋ εΐκονογραφικοΰ προγράμματος συνοψίζεται στήν παράσταση τής Δεήσεως στήν κόγχη 
τοϋ ίεροϋ. Ή  άποτελεσματικότητα τών δεήσεων τοϋ κτήτορα εξασφαλιζόταν, κατά τή γνώ­
μη του, όταν γιά χάρη του μεσίτευαν στόν Χριστό ή Παναγία καί ό Πρόδρομος. Στό μικρό 
ναό κοντά στό Άλεποχώρι βλέπουμε όμως μόνο τόν Χριστό πού πλαισιώνεται όχι άπό τή 
μητέρα καί τό βαπτιστή του, άλλά άπό άρχαγγέλους. 'Ωστόσο, τό περιεχόμενο τής Δεήσεως 
στό πρόγραμμα τοϋ ναοΰ μπορεί νά άποκατασταθή, εάν νοηθή ότι τίς θέσεις τής Παναγίας

283. Γιά τόν Μιχαήλ Χωνιάτη βλ. κυρίως G. Stadtmüller, Michael Choniates, Metropolit von Athen, 
Orientalia Christiana, XXXII-2 (1934), σ. 123 κ.έ. K. M. Setton, Athens in the Later Twelfth Century, Speculum 
XIX (1944), σ. 179 κ.έ. (αναδημοσιευμένο στή συλλογή δοκιμίων τοϋ συγγραφέα Athens in the Middle Ages 
(Variorum Reprint 1975).

284. Grigoriadou, Peintures murales du XHe siècle en Grèce, σ. 71.
285. Διατηρούνται δύο επιγραφές στήν Όμορφη Έκκλησιά τής Αίγινας: μιά γραπτή, πού είναι μισο- 

σβησμένη σήμερα, στήν κόγχη τοϋ ίεροϋ, καί μιά δεύτερη εγχάρακτη στήν πρόσοψη τοϋ ναοϋ. Μέ βάση 
τήν τελευταία γίνεται ή χρονολόγηση τών τοιχογραφιών.

286. ’Αδημοσίευτος.
287. ’Αδημοσίευτος.
288. Δρανδάκη, Αί τοιχογραφίαι τοϋ ναοΰ τής Νάξου «Παναγία στής Γιαλλοΰς», ε.ά., σ. 261.
289. Όρλάνδου, Βυζαντινοί καί μεταβυζαντινοί ναοί τής Ρόδου, ε.ά., σ. 115-116.
290. Λασσιθιωτάκη, Δύο ’Εκκλησίες στό Νομό Χανίων, ε.ά., σ. 51.
291. Τό ΐδίου, ’Εκκλησίες τής Δυτικής Κρήτης, ε.ά., σ. 154.
292. Τό πιό χαρακτηριστικό παράδειγμα έχει σχέση μέ τό ταφικό παρεκκλήσιο τής Παμμακάριστου 

(Fethiye Djami) στήν Κωνσταντινούπολη.
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καί τοϋ Προδρόμου πλάι στόν Χριστό τίς παίρνουν δύο σημαντικές σκηνές από τό βιογρα- 
φικό κύκλο των δύο αύτών προσώπων στό νότιο καί στό βόρειο τοίχο. Είναι οί μόνες σκηνές 
έξω από τό χριστολογικό κύκλο πού διατηρούνται στό ναό καί άπεικονίζονται σέ άντι- 
κριστές θέσεις σέ καίρια σημεία τοϋ εσωτερικού. Ό  λόγος γίνεται βέβαια γιά τή Γέννηση 
τής Παναγίας καί τό Συμπόσιο τοϋ Ηρώδη μαζί μέ τό έπεισόδιο τού ’Αποκεφαλισμού τού 
Προδρόμου πού έχουν μελετηθή διεξοδικά στό κεφάλαιο τής εικονογραφίας. Παρόμοια 
έρμηνεία μπορεί νά δικαιολογήση καλύτερα τήν παρουσία των δύο αρχαγγέλων πλάι στόν 
Χριστό στό τεταρτοσφαίριο τής κόγχης. Ό  ρόλος τους έχει επίσης τό νόημα τής μεσιτείας 
σέ παραστάσεις τής Δεήσεως.

Μέ τήν εξαίρεση τού Παντοκράτορα άνάμεσα σέ άρχαγγέλους καί των δύο σκηνών 
από τό βίο τής Παναγίας καί τού Προδρόμου πού σημειώθηκαν, τό πρόγραμμα τού μικρού 
ναού παρουσιάζει κλασσική δομή πού υποδηλώνει τή συνέπεια στή θεολογική σκέψη πίσω 
από τή διαμόρφωσή του. "Ενα ακόμη στοιχείο πού φανερώνει τήν οικονομία στήν έπιλογή 
καί τή διάταξη των θεμάτων είναι τά άγιογραφικά πορτραΐτα στή χαμηλότερη ζώνη των 
τοίχων. Εκπρόσωποι άπό τίς κυριώτερες τάξεις των άγιων παίρνουν τίς θέσεις πού ή πα­
ράδοση ορίζει γι’ αυτούς μέσα στό ναό.

Ή  άρκετά λεπτομερειακή άνάλυση τής τεχνοτροπίας των τοιχογραφιών τού Σωτήρα 
σέ σχέση μάλιστα μέ τά περισσότερα μνημειακά σύνολα τής ’Αττικής πού μπορούν νά το­
ποθετηθούν στήν ίδια περίπου εποχή έδειξε ένιαΐο πνεύμα, κυρίως στήν απόδοση τής φυ­
σιογνωμίας τών προσώπων, καί άρκετή ενημέρωση σχετικά μέ τά σύγχρονα ρεύματα στήν 
τέχνη, όπως παρουσιάζονταν στά μεγάλα κέντρα. Μιά έκδηλη αδυναμία τού ζωγράφου ήταν 
τό ότι δέν μπόρεσε πολλές φορές νά εναρμόνιση τό έργο του μέ τήν κλίμακα τού ναού, 
δίνοντας άλλοτε ιδιαίτερα μνημειακή εμφάνιση στίς μορφές καί άλλοτε περιορίζοντας τήν 
κλίμακά τους μέ άτυχή άποτελέσματα. Δέν αποκλείεται όμως τό στοιχείο τούτο νά ύποδη- 
λώνη ότι ό ζωγράφος τού ναού είχε εμπειρία άπό μεγαλύτερα μνημεία καί ότι οί ταπεινές 
διαστάσεις τού ναού τού Σωτήρα τόν οδήγησαν σέ σφαλερούς υπολογισμούς ώς πρός τήν 
κλίμακα τών μορφών. ’Εκείνο ωστόσο πού δίνει ξεχωριστή θέση στή ζωγραφική τού ναού 
αυτού σέ σύγκριση μέ έργα, όπως τής 'Αγίας Κυριακής στήν Κερατέα ή τού Ταξιάρχη έξω 
άπό τό Μαρκόπουλο, είναι ή υποχώρηση, ώς ένα βαθμό, τού λαϊκού στοιχείου πού σφραγίζει 
τή στυλιστική έκφραση στά δύο προηγούμενα μνημεία.

Είναι δύσκολο νά γίνουν βάσιμες υποθέσεις γιά τήν κατάρτιση τού ζωγράφου πού άνέ- 
λαβε νά διακοσμήση τό μικρό ναό κοντά στό Άλεποχώρι. Ή  εξοικείωσή του μέ είκονο- 
γραφικά καί στυλιστικά στοιχεία, όπως είναι λόγου χάρη ή μορφή πού παίρνει ό "Αδης 
στήν ’Ανάσταση καί ή έναλλαγή τού κόκκινου καί τού γαλάζιου βάθους στίς παραστάσεις 
τών άγιογραφικών πορτραίτων καί τών σκηνών, άντίστοιχα, δείχνει ότι άνήκει στό ντόπιο 
καλλιτεχνικό δυναμικό τής περιοχής. Παρόμοια στοιχεία, όπως σημειώθηκε πολλές φορές, 
παρατηρούνται συχνά σέ ναούς τής ’Αττικής τήν ίδια εποχή. Ωστόσο ή ιδιαίτερη ποιότητα 
πολλών προσώπων πού άνταποκρίνεται σέ σύγχρονες τάσεις, όπως τίς βλέπουμε σέ σημαν­
τικά μνημεία περιοχών πού βρίσκονται στίς καίριες πολιτιστικές ζώνες τής εποχής, δείχνει 
έπίσης ότι ό ζωγράφος αυτός είχε τήν ευκαιρία νά ίδή πιό προχωρημένα έργα ή νά έργασθή 
κοντά σ’ ένα δυνατό καλλιτέχνη άπό άλλη περιοχή πού ήταν περισσότερο έκτεθειμένη 
άπό ό,τι ή ’Αττική στά ερεθίσματα τής προοδευτικής τέχνης τού 13ου αιώνα. ’Από τήν άποψη 
αυτή τό μικρό άγνωστο μέχρι σήμερα μνημείο στή Μεγαρίδα προσφέρει μαρτυρία ιδιαί­
τερης σημασίας. Στά πλαίσια τής δεύτερης πενηνταετίας τού 13ου αιώνα είναι, όσο επιτρέ­
πει ή παρούσα γνώση τών μνημείων, τό πρώτο σέ χρονολογική σειρά έργο πού φανερώνει 
τούς δεσμούς τής μικρής επαρχίας μέ τά μοντέρνα ρεύματα τής μεγάλης ζωγραφικής στά
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σπουδαία κέντρα τής εποχής. Γιά την αμέσως επόμενη χρονολογική καί στυλιστική φάση 
ανάλογη μαρτυρία προσφέρουν δύο μνημεία μέ πολύ αξιόλογες τοιχογραφίες πού παρου­
σιάζουν πιό ολοκληρωμένο αισθητικό άποτέλεσμα σέ σύγκριση μέ τό ζωγραφικό διάκοσμο 
τοϋ μικρού ναού κοντά στό Άλεποχώρι. Πρόκειται γιά τόν "Αγιο Νικόλαο στόν Κάλαμο 
πού περιμένει ακόμη τόν καθαρισμό των τοιχογραφιών του γιά νά άποκαλύψη τό μέτρο τής 
αξίας τους καί γιά τήν πολύ γνωστή ’Όμορφη Έκκλησιά στήν ’Αθήνα.

Ή  θεώρηση τού ζωγραφικού διάκοσμου τού Σωτήρα κοντά στό Άλεποχώρι έγινε γε- 
νικώτερα στά πλαίσια τής μνημειακής ζωγραφικής τού 13ου αιώνα στήν Αττική. Μέ μόνη 
έξαίρεση τό Σωτήρα κοντά στά Μέγαρα, δέν ήταν ώστόσο δυνατόν νά γίνουν είδικώτερες 
συγκρίσεις μέ τήν καλλιτεχνική παραγωγή τής εποχής στό στενώτερο γεωγραφικό πλαίσιο 
τού ναού, δηλαδή στή Μεγαρίδα. Ή  εικόνα πού έχουμε σήμερα γιά' τά μεσαιωνικά μνημεία 
τής περιοχής αυτής είναι ιδιαίτερα λειψή, αφού άκόμη καί τά σπουδαιότερα άνάμεσα σ’ 
αύτά, δηλαδή τό καθολικό τής Μονής τού Ιεροθέου καί ό ναός τού Σωτήρα κοντά στά Μέ­
γαρα, δέν έχουν άκόμη δημοσιευθή. Είναι όμως φανερό ότι αρκετοί μικροί ναοί τής βυζαν­
τινής περιόδου έχουν σωθή στήν περιοχή 293, πού διατηρεί άλλωστε πολλά κατάλοιπα τής 
πολιτιστικής της ζωής καί από τούς αρχαίους χρόνους 294.

Έ να σημαντικό ερώτημα σχετικά μέ τούς βυζαντινούς ναούς πού έχουν σωθή στόν 
έλλαδικό χώρο άναφέρεται στή λειτουργία τους, εάν δηλαδή ήσαν ένοριακές εκκλησίες γιά 
τήν εξυπηρέτηση μιας κοινότητας ή εάν είχαν γίνει γιά νά χρησιμοποιηθούν ώς καθολικά 
μοναστή ριών. Δέν είναι πάντοτε εύκολο νά γίνεται ή διάκριση άνάμεσα στίς δύο κατηγο­
ρίες ναών, γιατί συχνά τά προσκτίσματα μιας μονής έχουν καταστραφή ή καλυφθή στό χρό­
νο πού έχει άκολουθήσει, ενώ τό καθολικό παρουσιάζει συνήθως πολύ μικρότερες άλλοιώ- 
σεις καί γιά τό λόγο ότι έχει γίνει μέ καλύτερα δομικά υλικά.

Ά πό τά βυζαντινά εκκλησάκια τής περιοχής των Μεγάρων τά περισσότερα βρίσκονται 
στόν κάμπο μέ τίς έλιές καί άσφαλώς δέν ικανοποιούσαν τίς στοιχειώδεις προϋποθέσεις 
γιά τήν εγκατάσταση στίς ίδιες θέσεις μοναστικών οικισμών. ’Αντίθετα, ή τοποθεσία όπου 
κτίστηκε τό μικρό μοναστήρι τού Σωτήρα ικανοποιεί όλες τίς προϋποθέσεις γιά τήν ίδρυση 
αυτών τών συγκροτημάτων κατά τή μεσαιωνική εποχή, ιδιαίτερα σέ περιοχές πού μαστί­
ζονταν άπό πειρατές, όπως στή συγκεκριμένη περίπτωση. Κοντά στή θάλασσα, άλλά αθέ­
ατο άκόμη καί άπό κοντινή άπόσταση, τό μοναστηράκι στό Άλεποχώρι παρείχε μοναδικές 
συνθήκες άσφάλειας, άλλά καί τή δυνατότητα νά χαροΰν ένα έξοχο φυσικό πλαίσιο οί λι­
γοστοί μοναχοί πού είχαν καταφύγει εκεί στό Μεσαίωνα. Οί μικρές διαστάσεις τού κτη­
ριακού συνόλου καί ό άπέριττος χαρακτήρας τής κατασκευής ταιριάζουν βέβαια μέ τήν 
κοινωνική προέλευση τού κτήτορα, τού ιερέα Λέοντος Κοκαλάκη. Τό ότι τά μνημεία πού 
σώζονται στίς επαρχίες τού έλλαδικοΰ χώρου δέν έχουν κανένα στοιχείο πού νά θυμίζη τήν 
παράδοση τής επίσημης άρχιτεκτονικής στά μεγάλα κέντρα τής εποχής βρίσκει εύκολη 
εξήγηση άπό τήν ιστορία τού χώρου αυτή ειδικά τήν περίοδο. Πρωτοβουλίες γιά πιό 
φιλόδοξα κτίσματα δέν ήταν δυνατόν νά προέλθουν τώρα ούτε άπό τήν ορθόδοξη έκκλη-

293. Γιά τήν ιστορία τής περιοχής τών Μεγάρων στή βυζαντινή έποχή καί τή σχετική βιβλιογραφία 
γιά τά μνημεία της βλ. J. Koder καί Fr. Hild, Tabula Imperii Byzantini. 1. Hellas und Thessalia, Wien 1976, 
σ. 215-216, 230. ’Επίσης Bouras, Kaloyeropoulou, Andreadi, Churches of Attica, σποραδικά.

294. Βλ. σχετικά Μ. Σακελλαρίου, Ν. Φαράκλα, Μεγαρίς, Αίγόσθενα, Έρένεια (’Αρχαίες Ελληνικές 
Πόλεις, άριθ. 14. ’Αθηναϊκός Τεχνολογικός "Ομιλος), Άθήναι 1972.
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σία ούτε από κοσμικούς άρχοντες. Ωστόσο, τά ταπεινά βυζαντινά εκκλησάκια, δπως εί­
ναι ό Σωτήρας κοντά στό Άλεποχώρι, διαθέτουν ενα άλλο θέλγητρο πού αγγίζει τό συ­
ναισθηματικό μας κόσμο καί δέν αφήνει άνεπηρέαστη τήν αισθητική μας ανταπόκριση. 
Είναι ή χάρη πού πηγάζει άπό τή μικρή κλίμακα, άπό τήν εξαίρετη επιλογή του ήπιου συ­
νήθως τοπίου όπου εντάσσεται τό κτίσμα καί ακόμη άπό τήν άδέξια αλλά πηγαία εκδήλωση 
τής ευαισθησίας του λαϊκού ζωγράφου όταν μεταπλάθει τά πρότυπά του γιά νά μπορούν 
αυτά νά μιλούν πιό άμεσα στό θρησκευτικό αίσθημα των πιστών.
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THE FRESCOES OF THE CHURCH OF THE SAVIOR
NEAR ALEPOHORI IN MEGARIS

INTRODUCTION

The monastery of the Savior is situated at a distance of about twenty seven kilometers from 
Megara on the wooded slope of mount Pateras, near the modern village of Kato Alepohori 
on the coast of the Gulf of Corinth. Of the monastic establishment only the catholicon goes 
back to the Byzantine period ( P l a n s  1-2; P l s. 1 - 3 ) .  During the Turkish period the 
walls and the monastic buildings (P l s. 4-6) underwent drastic alterations so that their origi- 
nal state can hardly be reconstructed. The only written evidence with regard to the monas- 
tery is the dedicatory inscription painted in the apse of the bema of the church, informing 
us that it was founded by a certain priest Leon Kokalakis and dedicated to Christ ( P l. 11 ); 
unfortunately no date is included in the inscription.

The church of the Savior is of the so-called transverse-vault type and represents, more 
particularly, variant A — the simplest one — according to the classification of churches of this 
type established by A. Orlandos. Variant A is a single-nave building, covered by a barrel 
vault on the long axis, interrupted shortly before the sanctuary by a narrower and higher trans- 
verse barrel vault. The two vaults form the shape of the cross in the exterior ; the side walls of 
the church continue unbroken.

The length of the catholicon is 5.86 m. (without the apse) and the width 4.30 m. The church 
has only one entrance door on the west front and there are very few other openings in the walls. 
In addition to a narrow window in the semi-hexagonal apse of the sanctuary, there is only 
another on the south side of the transverse vault and a much wider window on the south wall 
below; the latter window, however, postdates the original construction, as indicated by the 
destruction of the fresco decoration in the interior at this point.

The exterior walls of the church are presently whitewashed. It is evident, however, that the 
two side walls and the west front consist of plain masonry construction with no decorative 
features whatsoever. The only element which enlivens the appearance of the west façade is 
the niche over the entrance ; the simple bell-cote above it belongs to a recent phase of restora- 
tion. In contrast, the east side of the church displays well-worked masonry of cut stones 
and sober brick-work decoration. Three plain glazed bowls complemented the decoration of 
this side; two actually survive but are partly hidden under the whitewash.

Despite the inherent difficulty of dating small provincial monuments of Byzantine archi- 
tecture, several features allow one to suggest an approximate date for this church. The technique 
of masonry of well-cut stones on the east side, the cornice of stone of the apse, and the glazed 
bowls in the same area of the church, all are features which characterise the Helladic school 
of architecture during the twelfth and thirteenth centuries. If one takes into consideration the 
fact that no church of the transverse-vault type can be placed on documentary evidence before 
the thirteenth century, in so far as present knowledge permits, a date in the thirteenth century
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seems probable for the monument under consideration. An examination of its preserved original 
painted decoration corroborates this date.

The monastic buildings of the small monastery comprise a row of cells on the north and 
an adjoining oblong building on the northwest side (P l  6); the latter must have served as a 
dining room at some period. The wall enclosure of the monastery has for the most part been 
renewed in a much later period than the original construction of the church; the entrance door 
of the east side in its present form may not antedate the eighteenth century.

THE LAYOUT OF THE FRESCOES

By far the larger part of the original painted decoration in the church of the Savior has come 
down to us in a fairly good state of preservation; only the frescoes of the transverse barrel vault 
and those in the lower zone of the south wall have suffered severe damage.

1. THE SANCTUARY

The bust of the Pantocrator between two worshipping full-length figures of archangels is re- 
presented in the conch; the composition is in a very bad state of preservation ( P l s. 12 and 
13). In the cylindrical section of the apse the figures of four bishops are preserved down to 
the waist, the rest of the bodies destroyed by the masonry altar which was built in at this point 
at a later period ( P l s. 14 and 15). The bishops are from left to right: St. Athanasios (P l. 16), 
St. John Chrysostom (P l. 17), St. Basil and St. Gregory of Nyssa (P l. 18). A rectangular framed 
space between the figures of Chrysostom and Basil was reserved for the dedicatory inscription 
giving the name of the church and the identity of the donor ( P l. 11).

The iconographic program of the sanctuary also includes the figure of a saint — only 
the head is preserved — above a niche on the north wall (P l. 19); the inscription of the 
saint’s name is no longer preserved. In addition, there are the depictions of the Ascension in 
the barrel vault ( P l s. 40 - 46) and the archangel Gabriel of the Annunciation on the east 
wall, to the left (P l. 20). The fact that the two figures of the latter scene were depicted low 
down on the walls of the sanctuary is due to the inclusion of another scene on the arch 
above; a small fragment indicates that the Pentecost was probably depicted there.

2. THE NAVE

The layout of the painted decoration in the nave reveals an attempt to adapt the classical pro- 
gram of an ordinary cross-in-square domed church to the type of a church with a transverse 
vault. This adaptation is also shown by the placement of the depiction of the Pantocrator in 
the conch.

The representations of the evangelists are the only pictorial element of Byzantine dome 
decoration which are retained in more or less the same place as usual; they occupy the trian- 
gular surfaces created at the point where the two barrel vaults meet. Only the depictions of 
Mark, in the northwest «pendentive» ( P l. 54), and of Matthew, in the southwest «penden- 
tive», are partly preserved.

The Christological cycle is depicted in the following order. The Annunciation, as noted, 
occupies a traditional position on either side of the apse of the sanctuary. The next scene, the 
Nativity, is depicted in the east part of the transverse barrel vault. This composition is pre- 
served in a very fragmentary condition, and the later plastering of this particular area prevents 
one from determining whether an additional scene was originally depicted next to the Nativity.
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It is, however, clear that the next Dodecaorton scene, the Presentation of Christ to the Temple, 
also in a very poor state of preservation, is placed on the south tympanum of the transverse 
vault. The next scene of the Christological cycle is the Baptism, in the west half of the transverse 
vault (P l. 23). The remaining surface of this part of the vault contains very few vestiges of 
fresco decoration. The only figure which may be clearly discerned represents a child (P l. 54), 
a feature which adds support to the hypothesis that we have here one of the complementary 
episodes of the Baptismal cycle.

The Christological cycle continues on the north tympanum of the transverse vault with 
the scene of the Transfiguration, preserved in a fragmentary state (P l. 22). Then comes the 
Raising of Lazarus of which only small parts are preserved on the south wall of the nave (P l. 
24). The following scene, the Entry into Jerusalem (P l. 25), is depicted in the southwest part 
of the longitudinal vault, directly above the previously mentioned scene; here the state of pre- 
servation is very good. The scene of the Crucifixion (P l s. 28 and 29), rather poorly preserved, 
occupies the entire area of the tympanum on the west wall above the entrance. The next scene, 
representing the Myrrh-bearers at the Tomb, is on the north wall (P l. 30), opposite the Raising 
of Lazarus. The scene is very well preserved and the same is true for the representation of the 
Descent into Hell directly above (P l. 34).

Two further scenes which, however, do not form part of the Christological cycle comple- 
ment the iconographic program of the church. In the middle part of the south wall, directly 
below the Presentation of Christ, appears the scene of the Birth of the Virgin (P l. 47). In the 
same area, on the north wall, we have the scene of the Feast of Herod (P l. 50); both are pre- 
served in very good condition.

The hagiographical portraits occupy, as usual, the lower zone on the north, west and south 
walls. Moreover, the north and south walls next to the templon, two areas presently white- 
washed, may have accommodated portraits of the Virgin and Christ whose depictions often 
occupy similar positions in Byzantine churches since they are meant to substitute for icons of 
the Virgin and of Christ on the iconostasis.

On the north wall, as we proceed from the sanctuary towards the western section of the 
church, the following three military saints are depicted: an anonymous beardless saint, undoubt- 
edly St. Nestor (P l. 58), St. Demetrios (P l. 56) and St. George on horse back killing the 
dragon (P l. 55). On the west wall, to the right, as we face westwards, we have a pair of healing 
saints, namely SS. Panteleimon and Hermolaos (P l. 60), while on the left side of the entrance 
there is a pair of female saints, i.e. SS. Paraskevi (P l. 62) and Marina (P l. 63). Unfortunate- 
ly, the very bad state of preservation of the hagiographical portraits on the south wall of the 
church does not allow one to make more specific identifications. Two fragmentary depictions 
of figures clearly indicate, however, that we have here representatives from the monastic group 
of saints. There was certainly the depiction of a third holy figure on the south wall, but this was 
destroyed when a large window was opened in the wall. A fourth figure could have been accom- 
modated on this wall, in the position closest to the sanctuary. It may well have been a portrait 
of Christ, as noted above.

It is worth noting that ornament occupies a very restricted place in the painted decora- 
tion of the church. What is left consists of a small part of the wide painted band with loz- 
enge-shaped designs which runs along the axis of the west barrel vault and a fragment of 
the folded ribbon pattern on the west arch of the east barrel vault; also preserved are small 
sections of a pattern of red and black rinceaux on a white ground painted on the bottom 
of the walls.
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ICONOGRAPHY
THE SANCTUARY

The depiction of the Pantocrator in the conch of the bema constitutes the most striking feature in 
the program of the church (P l. 12). This feature may be explained by the fact that the church 
was dedicated to Christ, but also by the necessity of transferring the depiction of Christ usually in 
the dome to the area of most importance in the domeless church. The composition in the conch 
additionally includes two archangels who flank the figure of the Pantocrator (P l. 13). While 
the custom of depicting the Pantocrator either alone or between the Virgin and the Baptist 
in this place is much more widespread, the rare scheme encountered in the church near Ale- 
pohori may be explained in terms of the influence of the composition of the Virgin among 
worshipping angels which is traditional in the conch of Byzantine churches from the post- 
iconoclastic period onwards; it may not be ruled out, however, that this scheme reflects as 
well the iconography of the dome where the bust of the Pantocrator is often surrounded by 
worshipping angels.

Regarding the selection of the four hierarchs in the semi-cylindrical section of the apse, 
the only notable feature is the omission of St. Gregory the Theologian whose place is taken 
by St. Gregory of Nyssa. The same feature is encountered in another fresco ensemble in Attica, 
namely in the church of the Taxiarchis near Marcopoulo which may be dated to the later part 
of the thirteenth century.

The four bishops in the church near Alepohori are depicted frontally and hold closed 
Gospel books as is usually the case for the decoration of this particular area of the church 
before the end of the twelfth century (Pl s. 14 and 15). A long list of monuments, especially 
those in Greece, indicates, however, that throughout the thirteenth century adherence to this 
old iconographic scheme is rather frequent. The fresco ensemble in the church of the Savior 
may be considered a further example for this archaising approach.

THE NAVE

1. The Christological cycle

a. T h e  A n n u n c i a t i o n  ( P l. 20)

The bad preservation of the scene does not allow one to make detailed observations regarding 
its iconography. The disposition of the two figures of the composition on opposite sides of 
the apse conforms to a firmly established tradition.

b. T h e  B a p t i s m  ( P l. 23)

The scene reveals a reversed placement of the figures traditionally depicted on either side of 
Christ. The Lord is represented nude, as in the representations of the scene pre-dating the Pa- 
laeologan period.

The main iconographic peculiarity of the scene is the inclusion of a prophet holding an 
open scroll in the upper-left section of the composition. The depiction of prophets, usually 
Isaiah and David, in or near the scene of the Baptism becomes rather popular from the thirteenth 
century onwards. This feature represents a revival of the Early Christian custom of juxtaposing 
Old Testament figures and Christological scenes, in accordance with the common theological 
idea about the harmony of the two Testaments. This typological approach acquires some popu- 
larity in the context of monumental painting from the twelfth century onwards. Thus, the
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depiction of a prophet, most probably Isaiah, in the fresco of the church of the Savior 
constitutes a progressive element in the iconography of the scene.

c. T h e  T r a n s f i g u r a t i o n  ( P l s. 21 and 22)

The main iconographic peculiarities of this badly preserved scene are St. Peter’s posture 
(P l. 21) and the omission of the gesture of speech which this apostle traditionally makes in 
the pictorial examples of the event. These same features are encountered in several Macedonian 
examples of the late thirteenth or early fourteenth centuries (Gospel book of Vatopedi, cod. 
735, fresco of the Protaton on Mount Athos and mosaic of the Holy Apostles in Thessaloniki).

d. T h e  R a i s i n g  o f  L a z a r u s  (P l. 24)

The only notable feature in the fragmentary scene is the walled city behind the apostles in the 
left-hand section of the composition. If it were not for its position, we would think to have 
here Bethany, the town where the miracle of the Raising of Lazarus took place; Bethany is 
depicted in the middle of the composition in a few pictorial examples dating from the thirteenth 
century onwards (the church of the Virgin at Studenica, etc.). The unusual placement of the 
city in the far left part of the scene in our fresco would imply that either the painter intend- 
ed to represent Jerusalem, the city from which Christ and the apostles departed in order to 
go to Bethany, or he simply misunderstood the data of the narrative of the Gospel.

e. T h e  E n t r y  i n t o  J e r u s a l e m  ( P l s. 25 - 27)

The restriction of the number of figures — two apostles, two Hebrews in front of the gate of 
Jerusalem and two children — reveals the archaising character of the rendering of the scene.

f. T h e  C r u c i f i x i o n  ( P l s. 28 and 29)

In addition to the crucified Christ, the Virgin and St. John, the scene includes the two other 
Marys and the Centurion, as in several earlier examples (mosaic of Nea Moni of Chios, etc.). 
Unlike many representations of the scene from the thirteenth century onwards which reveal 
a strong emphasis on dramatic effects, this one shows a sense of moderation in the poses and 
gestures of the figures. On the other hand, the inclusion of two buildings in the composition 
is a feature to be noted in other pictorial examples which date to the thirteenth century and 
later.

g. T h e  M y r r h-b e a r e r s  a t  t h e  T o m b  ( P l s. 30- 33)

Regarding the two women at the Tomb, two details may be noted: a) their embracing, a feature 
which appears in a few further examples of the scene, and b) the censer with a long handle, 
the Katsi, which is held by one of the women, found especially in representations from the end 
of the twelfth century onwards (Kurbinovo, etc.).

As far as the representation of the angel is concerned, one may point out: a) the fact that 
his garments are not white, as dictated by the texts, but pink, and b) the special form of the 
plaque on which the angel sits. In the fresco the plaque assumes the form of the covering of 
the tomb, as is the case in very few other examples; in the great majority of the representations 
of the scene this particular element has the shape of a sarcophagus. Another notable feature 
is the form of the tomb itself. In the fresco the tomb is a free-standing aedicula, as in a few 
more examples of the scene from the thirteenth century onwards; in comparison, the tomb
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is shaped in the form of a natural cavity in the rock in the majority of representations of the 
scene. A last detail of interest is the contents of the tomb, i.e. two shirts in a three-dimensional 
rendering instead of the traditional outfit of a dead person — the othonia and the sudarion 
mentioned in the Gospels.

h. T h e D e s c e n t  i n t o  H e l l  ( P l s. 34- 39)

Regarding the pose of the principal figures, the scene follows the archaic type : Christ is turned 
to one side in order to raise Adam from the tomb. This type gives place to the contrappostal 
representation of Christ as encountered in the majority of pictorial examples from the eleventh / 
twelfth century onwards. Two further features, i.e. a tendency for increasing the number of 
the participants in the scene by showing a group of overlapping nimbi and the inclusion of 
Abel, reflect a more progressive approach.

i. T h e A s c e n s i o n  ( P l s. 40- 46)

The iconography of the scene conforms to tradition except from two details: a) the disposition 
of the figures of the angels, one being represented in the furthest distance from the apse and 
the other in the closest proximity to it; b) the garb of the angels, one being that of the impe- 
rial court and the other the customary antique outfit.

2. The Birth of the Virgin (P l s. 47 - 49)

The scene represents a sober example of the traditional iconography used for the subject. Of 
the iconographic features of the composition special mention should be made of the young 
servant who supports Anna, a detail which has been noticed in the eleventh century frescoes 
of Ateni in Georgia and which enjoyed considerable popularity in Macedonian monuments, 
especially those of the late thirteenth and early fourteenth centuries.

A further progressive element in the iconography of the fresco is the theme of the Cradle 
of the Child which substitutes for the traditional theme of the Bath. This is one of the earlier 
instances of the interchange of the two themes. However, unlike the other pictorial examples 
in which the cradle is depicted at one end of the composition, usually in the foreground, in our 
fresco the cradle is placed in the center, as in the scene of the Nativity of Christ.

3. The Feast of Herod (P l s. 50 - 53)

The scene includes several iconographic details of special interest. The sumptuous outfits of 
the participants of the banquet and the nimbi which surround their heads may be noted in the 
first place. In addition, the presence of Herodias should be mentioned ; it is not dictated by the 
texts nor is it justified by the customs of the time. Special note may be also made of the danc- 
ing Salome with a plate containing the head of the Baptist on her head. This detail, though 
not mentioned in the Gospels, constitutes a constant feature of the scene from the end of 
the twelfth-beginning of the thirteenth century onwards (Gospels of Mytilene, Rockefeller- 
McCormick New Testament, etc.). The earliest example with the inclusion of Salome danc- 
ing with the head of the Baptist in monumental painting dates from the early twelfth century 
(fresco of the Episcopi on Santorini).

That the participants at the symposium of Herod are depicted with nimbi needs special 
comment. Also worthy of comment is the fact that the nimbi are differentiated in color. The 
inclusion of the nimbi in the scene reflects a non orthodox approach. Such an approach, how-
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ever, is not uncommon in representations of this particular scene or of other types of feasts, 
especially in provincial works. The colored nimbi (red and blue) of two of the participants in 
the Feast of Herod require a more detailed explanation. Leaving out of discussion the undisput- 
able antique origin of this feature, it is clear that in the context of Byzantine painting, it was 
used either for decorative purposes (cf. the alternating red and yellow nimbi of the Apostles 
in scenes such as the Last Supper and the Communion of the Apostles), or for symbolical reasons. 
Sometimes personages are differentiated by means of their colored nimbi with aim of minimising 
their sanctity. This function of the colored nimbi may be detected in certain representations 
of Judas, and some of the prophet-kings in the scene of the Descent into Hell and for various 
royal figures in other scenes, such as the Feast of Herod. More particularly the use of the colored 
nimbi for royalty has, no doubt, a long tradition in the context of Byzantine imperial iconog- 
raphy and the transfer of this use to religious painting is of special interest.

A last remark concerns the inclusion of the Beheading of John the Baptist in the scene 
of Herod’s Feast; it is rather common iconography.

4. The Portraits

In addition to the Evangelists, four groups of hagiographical portraits are included in the pro- 
gram of the church, namely military saints, healing saints, monks and holy women.

a. T h e  E v a n g e l i s t s

Of the Evangelists, only St. Mark’s figure is preserved in a relatively good condition (P l. 54). 
An interesting feature in this depiction is the lamp hanging from a wooden staff, as in some 
miniatures and frescoes.

b. T h e  m i l i t a r y  s a i n t s

Of the three saints of this group the depiction of St. George on horseback in the act of killing 
the dragon corresponds to the traditional rendering of this figure, as his contrappostal position 
and the wind-blown chlamys indicate (P l. 55). The standing figure of St. Demetrios also is 
in agreement with tradition (P l s. 56 and 57), whereas the third portrait of a military saint is 
the least conventional of all (P l s. 58 and 59). It may be identified as that of St. Nestor, the 
young follower of St. Demetrios; the two saints are celebrated on successive days (26th and 27th 
of October), a fact which explains their depiction in close proximity to one another in the mon- 
ographic program of numerous Byzantine churches.

c. H e a l i n g  s a i n t s

This group of hagiographical portraits is represented by SS. Panteleimon and Hermolaos 
(P l s. 60 and 61), who are often depicted together, Hermolaos being considered the teacher 
of Panteleimon both in the Christian faith and in the practice of medicine. Their feasts fall on 
two consecutive days (26th and 27th of July). The iconographic rendering of these two 
portraits conforms to tradition.

d. F e m a l e  s a i n t s

This group is represented by St. Paraskevi (P l. 62) and St. Marina (P l. 63). The depictions 
of these two female saints, who are shown holding the cross of a martyr in one hand, are
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conventional. The dates of the feasts of these saints may have motivated their rapprochement 
in art; St. Marina’s feast is on the 17th and St. Paraskevi’s on the 26th of July.

e. M o n a s t i c  s a i n t s

The fragmentary depictions of two holy monks on the south wall do not lend themselves to 
precise observations.

STYLE

Stylistic analysis of the frescoes in the church of the Savior indicates that they can be assigned 
to one painter, at least in so far as the execution of the heads is concerned. However, an eclectic 
approach is also evident in the paintings, a feature already detected in the iconographic study 
of this painted ensemble.

The lack of homogeneity in style of the frescoes may be explained by their provincial char- 
acter. In addition, it is evident that certain errors in the rendering of the human figure are due 
to a tendency for enriching the iconographic program with additional scenes and the cor- 
responding calculation when the wall was divided up into surfaces of various sizes by red bands. 
As a result, the hagiographical portraits in the lower zone have a monumental appearance 
in contrast to the scenic representations directly above. It may be observed, moreover, that the 
rendering of the faces is of much better quality than the bodies. Many features of these frescoes 
indicate that the artist very often hesitated between using old and new modes of expression.

1. The Portraits

The portraits of the bishops in the apse represent the most conservative part of the frescoes 
of this church. The damage of the figures from the waist down prevents one from making very 
specific observations about the draperies, but the faces are well preserved on the whole and lend 
themselves to a detailed stylistic and technical analysis.

The modeling of the faces is done in ochre and green, while a few fine white brushstrokes 
are used round the eyes and for indicating the wrinkles on the forehead. The complete absence 
of warm tones, and a dry and fiat approach are both evident. All the bishops have strange faces 
with irregular features and a gloomy expression. These traits, combined with the large almond 
shaped eyes, are characteristic of works of the advanced thirteenth century.

Among the hagiographical portraits in the nave, that of St. Demetrios (P l. 57) represents 
a particularly successful achievement. The modeling of the face reveals a careful execution 
which is more in keeping with the technique of icon painting than fresco. As for the face of 
St. Nestor (P l. 59), it is modeled entirely in green with white brushstrokes used sparingly for 
the lighter areas. The aesthetic effect of this portrait is enhanced by the reddish hair which 
frames the saint’s face. It may be stated at this point that the technique of monochrome mod- 
eling in green for the faces is encountered in some figures of three fresco ensembles in Attica 
which may be dated to the latter part of the thirteenth century: the paintings in the churches 
of the Savior near Megara, the Taxiarchis near Marcopoulo and St. Kyriaki at Keratea.

The hagiographical portraits in the church of Alepohori exhibit a monumental approach 
which is absent from most of the scenic representations. In fact, the bodies of the single saints, 
although lacking in organic integrity, have an imposing stature. Color is used in the garments 
with a pronounced decorative effect, an effect noticeable as well in the alternate use of red
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and blue ground for the portraits; this last feature is also encountered in the frescoes of the 
Savior near Megara and of the Taxiarchis near Marcopoulo.

2. The scenic representations

Despite the fact that many scenes in the church of the Savior lack the monumental aspect of 
the hagiographical portraits in the lower zone, a remarkable variety in the compositions and 
in the rendering of individual figures is noticeable. The superior quality of the faces vis-avis 
the bodies of the participants in the scenes may be pointed out, a feature also observed in 
the hagiographical portraits. Therefore, the hypothesis that a less qualified assistant under- 
took to complete the bodies in this decoration may not be ruled out.

In the organisation of the compositions special emphasis is placed on the central axis; 
nevertheless, a continuous rhythm which brings together the individual groups of figures is 
also noticeable. These tendencies are apparent in scenes such as the Entry into Jeusalem (P l. 25), 
the Myrrh-bearers at the Tomb (P l. 30), the Descent into Hell (P l. 34), the Birth of the Virgin 
(P l. 47) and the Feast of Herod (P l. 50), and are even more obvious in scenes such as the 
Transfiguration or the Crucifixion, which are traditionally based on similar principles of com- 
position. Most scenes in the church have a static character which enhances their hieratic 
appearance. The psychological and aesthetic unity of scenes is conveyed by the use of color. 
In the Entry into Jerusalem and in the scene of the Myrrh-bearers at the Tomb pink serves 
as a unifying element of the compositions; other colors are used according to the same prin- 
ciple in the remaining scenes.

All the faces of the participants in the scenic representations of the church have a strong 
expressive quality. The predominant facial type is a broad one with large forehead, full cheeks, 
rather short and fleshy nose, and large almond-shaped eyes looking sideways. The faces lack 
the spirituality which constitutes the principal characteristic of figures in earlier works of Byz- 
antine art. The earthbound, almost realistic approach to the figures in the church of Alepohori is 
also revealed in their melancholy look and their fleshy sensuous lips. The modeling of the faces 
follows the same principles of execution as those of the hagiographical portraits in the lower 
zone. This basically homogeneous treatment of the faces is in contrast to the rendering of the 
bodies. In some instances there is a strong emphasis on the volume of the body, underlined 
by plain and heavy draperies, as in advanced works of the late thirteenth century, a case in 
point being the figure of St. Peter in the Transfiguration (P l. 21). In other instances, however, 
the physical reality of the human body is thoroughly neglected, a treatment which makes all 
the more impression since it is combined with the broad, realistic faces of the figures. A repre- 
sentative example of this approach is the angel in the scene of the Myrrh-bearers at the Tomb 
(P l. 32).

Among the most interesting stylistic peculiarities of the scenes in the church is the use of 
red or blue ground. The Annunciation, the Baptism, the Transfiguration, the Entry into Je- 
rusalem, the Crucifixion, the Myrrh-bearers at the Tomb and the Ascension have a blue ground, 
while all the other scenes have a red one. In monumental painting in Attica a more systematic 
use of different colored ground is to be seen in the churches of the Savior near Megara and 
of the Taxiarchis near Marcopoulo. This particular feature, which is more in keeping with 
Comnenian tastes, may be probably explained in terms of Western influence in Frankish occu- 
pied Attica during the thirteenth century.

The eclecticism of the fresco decoration of the church of the Savior near Alepohori is also 
noticeable in the rendering of landscape and the architectural background of the scenes. We,
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thus, encounter scenes with stylised hills, provided with conventional tops and colored in an 
unrealistic manner (Entry into Jerusalem), as in Byzantine works of the eleventh and twelfth 
centuries, as well as much more naturalistic landscape (Transfiguration). The same eclectic ap- 
proach is to be seen in the rendering of the architectural background. We see both monumental 
architecture with a three-dimentional appearance (Raising of Lazarus, Crucifixion) or wall 
formations which create a flat impression (Birth of the Virgin, Feast of Herod). A further obser- 
vation concerns the connection between the use of red and blue draperies and the architectural 
background of the scenes. In particular the use of blue draperies, which are rather rare in Byz- 
antine monumental painting, may have been motivated by the use of red ground for some 
of the scenic representations.

A last stylistic feature of the frescoes is a strong emphasis on ornamental effects. Lavishly 
decorated garments, pearl-studded wings of the angels, highly ornamented furniture illustrate 
this tendency, one in keeping with Comnenian preferences but which, in a later provincial 
ensemble such as the one under consideration, reveals a more popular taste.

THE DATING OF THE FRESCOES

The study of the iconography of the painted decoration in the church of the Savior has revealed 
a rather conservative approach in many aspects. Of the archaising elements in the iconography 
of the frescoes, the most striking one concerns the presence of frontal bishops in the apse, instead 
of the Melismos together with officiating bishops, characteristic of the program of the apse 
from the end of the twelfth century onwards. A conservative approach is, moreover, revealed 
by the restricted number of figures participating in the scenes (Entry into Jerusalem, Cruci- 
fixion, the Myrrh-bearers at the Tomb, the Birth of the Virgin). In contrast, a more progressive 
tendency is attested by the inclusion of the prophet in the Baptism, the omission of the tra- 
ditional gesture of speech of Peter in the Transfiguration, the substitution of the theme of the 
Bath with that of the Cradle of the Virgin in the Birth of the Virgin, and, to some extent, the 
macabre detail of the dancing Salome with the head of the Baptist on her head in the scene 
of Herod’s Feast.

Turning to the style of the frescoes, a co-existence of traditional and progressive elements 
was observed in numerous cases. It is useful for dating purposes to note that some of the sty- 
listic features of the painted decoration of the church are in keeping with local preferences. 
A case in point is the alternating use of red and blue ground for the portraits of the saints and 
for the scenic representations, a feature noticeable also in the frescoes of the Savior near Megara 
and of the Taxiarchis near Marcopoulo.

The predominant physiognomical type shown in the frescoes, with its large face, fleshy 
cheeks, sensuous lips and expressive side glance, was not encountered in any other monument 
in Attica, although a somewhat related approach characterises certain frescoes of three churches 
in the area, namely the Savior near Megara, the Taxiarchis near Marcopoulo and St. Kyriaki 
at Keratea. Similar also is the decoration of the Omorphi Ecclesia in Aigina (ca. 1284); only 
this last ensemble bears a date.

One particular group of the frescoes of the church of the Savior near Megara (cf. P l. 69) 
reveals a close stylistic affinity with the painted decoration of the church of the Savior near 
Alepohori. We have here the same modeling of the faces with green, similar broad faces and 
a related psychological expression.
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The frescoes of the church of the Taxiarchis near Marcopoulo (cf. P l. 70) are inferior in 
quality compared to the two above ensembles, however, they all share figures with monochrome 
modeling in green and expressive round faces. One group of frescoes at St. Kyriaki in Keratea 
(P l. 71) also reveals a certain stylistic affinity with the frescoes of Alepohori. Despite the 
inferior quality of the frescoes at Keratea, which makes comparison with the work in our church 
rather difficult, there is some connection between the two fresco ensembles in regard to phy- 
siognomical types and the modeling of certain faces.

None of the three fresco ensembles of Attica which were suggested as comparative material 
for the decoration at Alepohori bears a date. They can be placed, however, on good grounds 
into the second half of the thirteenth century. The stylistic affinity of some of the figures in 
these ensembles with the frescoes of the Omorphi Ecclesia in Aigina (P l. 72) which are dated 
to 1284 provides, in fact, some evidence for their dating and also for the dating of the painted 
decoration of the church near Alepohori. If we failed to notice more precise elements of affinity 
between these ensembles and the one under consideration in the present study, this may be 
attributed to the fact that, to a certain extent, the frescoes of our church represent a different 
stylistic trend than the four above mentioned ensembles in Attica and Aigina.

For dating purposes, and also in order to place the frescoes of Alepohori more precisely 
in the history of monumental painting in Attica during the thirteenth century, it is worth giving 
a brief survey of the fresco production in the area during this period. Among the dated or data- 
ble fresco ensembles in Attica of the first half of the thirteenth century, two particular stylistic 
groups are distinguishable. One group includes the frescoes in the chapels of the Cave of Penteli 
(1233/1234) ( P l. 64), those at St. Peter at Kalyvia ( P l. 65) and one part of the decoration 
of the church of St. George at Kouvaras (P l. 66). This group, of a rather strong provincial 
character, shows a close adherence to Comnenian style. Compared with the frescoes of this 
group, the painted decoration of the church of the Savior near Alepohori reveals a much more 
advanced style which may justify its dating to a later period.

A second stylistic group in monumental painting in Attica during the first half of the 
thirteenth century includes the frescoes of St. George at Oropos, now in the Byzantine Museum 
of Athens (P l. 67). Two more fresco ensembles in neighboring areas, namely that of Haghia 
Triada near Kranidi in Argolis which was painted by an Athenian artist in 1244, and the one 
of St. John Kalyvitis at Psachna in Euboea (1245), may be assigned to the same group, and 
therefore, provide secure evidence for its dating. The frescoes in this group have, in many 
respects, a progressive style, as shown by the monumental appearance of the figures and the 
classical aspect of the faces; these features come close to the spectacular achievements of Byz- 
antine painting in major monuments of the period such as that of Mileseva. Compared to 
the works of this group, the frescoes of Alepohori reveal a much more realistic and less hieratic 
character, which also provides indication for a later dating.

In the history of monumental painting in Attica during the thirteenth century, a place 
apart may be assigned to the fresco ensemble of the Panaghia at Merenta near Marcopoulo 
(P l. 68). This has been dated on stylistic grounds around the middle of the thirteenth century. 
The ensemble reveals a style strongly determined by popular taste. The picture of monumental 
painting in Attica in the second half of the thirteenth century is formed by the four examples 
already discussed and two additional fresco decorations. One is at St. Nicholas near Kalamos 
(P l. 73), where a painterly and dynamic style is expressed in the monumental appearance, 
and the sweeping movement and emotional content of the human form. The painter of this 
church surpasses the limited accomplishments of the provincial environment where he works;



83

this ensemble may be placed in the last quarter of the century. Another revolutionary achieve- 
ment is represented by the frescoes of Omorphi Ecclesia in Athens, datable around the turn 
of the century (P l. 74). Two stylistic idioms are present in these frescoes which reflect the 
progressive tendencies in Byzantine monumental painting of the period.

The fresco decoration of the church of the Savior near Alepohori occupies a place apart 
in the history of artistic production in Attica during the second half of the thirteenth century. 
On the one hand, it is less provincial than most of the works in this area, on the other, it lacks 
the progressive character and remarkable artistic quality revealed in the monumental ensembles 
of Kalamos and of the Omorphi Ecclesia in Athens. The style of the frescoes of Alepohori 
may be considered a provincial echo of a «modern» stylistic trend which appears around 
1250 or shortly afterwards in the church of the Holy Apostles at Pec, in Yugoslavia (P l. 80). The 
affinity of the two decorations is demonstrated by the facial types, the expressive realism of 
the physiognomies, and the sensuous, earthbound quality of the human figures; the difference 
between the two ensembles being artistic quality. The frescoes of Pec may certainly provide a 
terminus post quem for the decoration of the church near Alepohori.

Knowledge of the development of monumetal painting in Greece during the second half 
of the thirteenth century is of assistance in establishing more secure criteria for the dating of 
the frescoes in the church of Alepohori, as well as for defining their place in the history of con- 
temporary monumental painting in Greece. A survey of the relevant material indicates that 
by far the majority of dated monumental ensembles of the period reveal a conservatism, which 
may well be explained by the provincial origin of the works. On the other hand, several en- 
sembles which date on stylistic grounds to the second half of the century share various features 
with the frescoes of the Savior near Alepohori. Reference is made, in particular, to the frescoes 
of the Panaghia Koumbelidiki at Kastoria (P l. 77), SS. Nicholas and George of Lathreno in 
Naxos (P l. 76), SS. Theodore at Kafiona in Mani (P l. 78) and a group of frescoes at St. 
Demetrios of Katsouris near Arta (PL 79).

On the basis of the comparisons made with dated fresco ensembles in Attica and with 
those in outside areas a terminus post quem for the decoration of Alepohori is given by the 
frescoes of Haghia Triada near Kranidi (1244) and the Holy Apostles at Pec (1250 or shortly 
afterwards). An ante quem may be provided by the frescoes of Omorphi Ecclesia in Aigina 
(ca. 1284) and the church of the Transfiguration at Pyrghi in Euboea (1296). In light of the 
above comparisons, a date between 1260 and 1280 may be suggested for the frescoes of the 
church.

CONCLUSIONS

The painted decoration of the small church near Alepohori contributes considerably to our 
knowledge of cultural affairs in Attica during the period of the Frankish occupation. It is 
interesting to note that the picture of artistic production in the area during the second half 
of the thirteenth century does not differ essentially from that offered by a study of the monu- 
ments of the first half of the century. A strong conservatism, which often verges on stagnation, 
is the rule. It may be observed, however, that the later fresco decorations reveal a certain break 
with Comnenian tradition, still vigorous during the first half of the thirteenth century, and 
exhibit instead features of a rather strong popular taste. In addition, it should be pointed out 
that Western influences in the latter part of the thirteenth century are only of secondary im- 
portance, as was also the case in the earlier phase of the Frankish occupation.

The monuments erected and decorated in Attica during the period under consideration
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are of modest size and ambition, a feature which characterises the churches of most of the 
provinces in Greece at this time. The poor financial state of the country and the absence of 
ambitious donors from outside, a result of the political situation in Greece, provide a simple 
explanation for this circumstance. The dedicatory inscription preserved in the painted deco- 
ration of our small church in Megaris, which states that it was erected at the expense of a priest, 
illustrates a case of the initiatives typical in the field of church building and decoration.

The iconographic program of the church near Alepohori has a sober character which, 
moreover, underlines the private nature of the dedication. In fact, the Pantocrator in the conch 
together with the two principal scenes of the life of the Virgin and of the Baptist on the side 
walls constitute a sort of a Deisis triptych, a reference to the composition which conveys, par 
excellence, the salvation connotations, expected in a church decoration executed at the initia- 
tive of an individual.

Stylistic analysis of the frescoes near Alepohori and comparisons made with the monu- 
mental ensembles in Attica which may be placed in approximately the same period have both 
served to show that the decoration in the small church in Megaris is of relatively good quality. 
In particular, the expressive character of the faces and the rather strong sense of plasticity of 
certain figures indicate that the painter of the church was aware of the latest stylistic achieve- 
ments of Byzantine art in the major monuments of the period. His provincial background and 
the general low level of artistic practice in Attica could, of course, only lead to coarse adapta- 
tion of outside ideas. Yet the amalgamation of old and new elements assumes a special char- 
acter in this case and the church provides important evidence of the state of artistic affairs 
in provincial Greece during the latter thirteenth century.



CAPTIONS

1. The catholicon of the monastery of the Savior from the west.
2. The catholicon from the southeast.
3. The apse on the east side of the catholicon.
4a. The east entrance of the monastery from the exterior.
4b. View of the monastery from the east.
5a. The east entrance of the monastery from the interior.
5b. View of the interior of the monastery including part of the north side of the catholicon and the fountain. 
6. The «refectory» and the cells on the northwest side of the monastery.
7a. Entrance of a cell of the monastery.
7b. Entrance of a cell of the monastery.
8. The cells on the north side of the monastery.
9. Entrance of a cell (that of the abbot?) of the monastery.

10a. Base of an ancient perirrhanterion.
10b. Base of a grind stone.
11. The dedicatory inscription in the apse of the catholicon.
12. The Pantocrator in the conch.
13. The archangel Gabriel in the conch.
14. SS. Athanasios and John Chrysostom in the apse.
15. SS. Basil and Gregory of Nyssa in the apse.
16. St. Athanasios. Detail.
17. St. John Chrysostom. Detail.
18. St. Gregory of Nyssa. Detail.
19. Unidentified saint on the north wall of the sanctuary.
20. The archangel Gabriel of the Annunciation. Detail.
21. St. Peter. Detail of the Transfiguration.
22. The Transfiguration and the Feast of Herod.
23. The Baptism. Detail.
24. The Raising of Lazarus.
25. The Entry into Jerusalem.
26. St. Peter. Detail of the Entry into Jerusalem.
27. A Hebrew at the gate of Jerusalem. Detail of the Entry into Jerusalem.
28. The Crucifixion. Left part.
29. The Crucifixion. Right part.
30. The Myrrh-bearers at the Tomb.
31. The Myrrh-bearers. Detail of the previous scene.
32. The Angel. Detail of the scene of the Myrrh-bearers at the Tomb.
33. The soldiers before the Tomb. Detail of the scene of the Myrrh-bearers at the Tomb.
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34. The Descent into Hell.
35. St. John the Baptist. Detail of the Descent into Hell.
36. Christ. Detail of the Descent into Hell.
37. Adam. Detail of the Descent into Hell.
38. David and Solomon. Detail of the Descent into Hell.
39. Abel. Detail of the Descent into Hell.
40. The Ascension. Left part.
41. The Virgin and Apostles. Detail of the Ascension.
42. St. Andrew. Detail of the Ascension.
43. St. Peter and other Apostles. Detail of the Ascension.
44. Angel. Detail of the Ascension.
45. The Ascension. Right part.
46. Two Apostles. Detail of the Ascension.
47. The Birth of the Virgin.
48. St. Anne, a maid and the Child. Detail of the Birth of the Virgin.
49. Female Figure. Detail of the Birth of the Virgin.
50. The Feast of Herod.
51. Herod. Detail of the Feast of Herod.
52. A dignitary. Detail of the Feast of Herod.
53. Herodias, a dignitary, Salome and the Beheading of St. John the Baptist. Detail of the Feast of Herod.
54. St. Mark and part of a scene of the baptismal cycle (?).
55. St. George.
56. St. Demetrios.
57. St. Demetrios. Detail.
58. St. Nestor.
59. St. Nestor. Detail.
60. SS. Panteleimon and Hermolaos.
61. St. Hermolaos. Detail.
62. St. Paraskevi. Detail.
63. St. Marina. Detail.
64. The prophet Solomon in the dome. Northern chapel of the Cave of Penteli. 1233/1234.
65. St. Cyrus. Church of St. Peter at Kalyvia. First half of the thirteenth century.
66. St. Paul. Detail of the Last Judgment. Church of St. George at Kouvaras. First half of the thirteenth 

century.
67. Holy deacon. Detail. St. George at Oropos (presently Byzantine Museum). Ca. 1245.
68. St. James. Detail of the Transfiguration. Church of the Virgin at Merenta near Marcopoulo. Around the 

middle of the thirteenth century.
69. St. Marina. Detail. Church of the Savior near Megara. Second half of the thirteenth century.
70. The prophet Elijah. Detail of the decoration of the dome. Church of the Taxiarchis near Marcopoulo. 

Second half of the thirteenth century.
71. The Descent into Hell. Detail. Church of St. Kyriaki at Keratea. Second half of the thirteenth century.
72. The Last Supper. Detail. Omorphi Ecclesia in Aigina. Ca. 1284.
73. St. John. Detail of the Crucifixion. Church of St. Nicholas near Kalamos. Second half of the thirteenth century.
74. Archangel. Detail of the decoration of a groin vault. Omorphi Ecclesia in Athens. End of the thirteenth 

century.
75. Apostles. Detail of the Entry into Jerusalem. Church of the Transfiguration at Pyrghi in Euboea. 1296.
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76. St. John the Baptist. Detail of the Deisis. Church of SS. Nicholas and George at Lathreno on Naxos. 
Second half of the thirteenth century.

77. St. Averkios. Church of the Panaghia Koumbelidiki at Kastoria. Second half of the thirteenth century.
78. The archangel Uriel. SS. Theodore at Kafiona of Mani (1261-1282).
79. Angel. Detail of the Hospitality of Abraham. St. Demetrios of Katsouris near Arta. Second half of the 

thirteenth century.
80. Angel. Detail of the Ascension. Holy Apostles at Pec. Around the middle of the thirteenth century.
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Π Ι Ν Α Κ Ε Σ



)



1. Τό καθολικό τής μονής του Σωτήρα άπό δυτικά.



) 2. Τό καθολικό τής μονής άπό νοτιοανατολικά.



3. Ή  κόγχη στήν άνατολική πλευρά του καθολικού.





5. α) Εσωτερική όψη τής άνατολικής πύλης τής μονής.
β) Άποψη τοδ έσωτερικού τής μονής μέ τμήμα τής βόρειας πλευράς τού καθολικού καί μέ τήν κρήνη.



6 Ή  «τράπεζα» καί τά κελλιά στή βορειοδυτική γωνία της μονής.



7. α) Είσοδος κελλιοϋ. β) Είσοδος κελλιοϋ.



8. Τά κελλιά στή βόρεια πλευρά τής μονής.



9. Είσοδος κελλιοΰ (του ηγουμένου;).



10. α) Βάση άρχαίου περιρραντηρίου. β) Βάση έλαιοτριβείου.



11. Ή  κτητορική έπιγραφή στό ιερό του καθολικού.



12. Ό  Παντοκράτορας στην κόγχη τού ιερού.



13. Ό  άρχάγγελος Γαβριήλ στήν κόγχη του ίεροϋ.



14. Ο άγιος Αθανάσιος καί ό άγιος Ιωάννης ό Χρυσόστομος στην κόγχη τού ίεροΰ.



15. Ό  δγιος Βασίλειος καί ό δγιος Γρηγόριος Νύσσης στήν κόγχη του ιερού.



16. Ό  δγιος ’Αθανάσιος. Λεπτομέρεια.



17. Ό  δγιος ’Ιωάννης ό Χρυσόστομος. Λεπτομέρεια.



18. Ό  δγιος Γρηγόριος Νύσσης. Λεπτομέρεια.



19. Άδιάγνωστος δγιος στό βόρειο τοίχο του ίερου.



20. Ό  άρχάγγελος Γαβριήλ του Εύαγγελισμου. Λεπτομέρεια.



21. Ό  άπόστολος Πέτρος. Λεπτομέρεια άπό τή Μεταμόρφωση.



22. Ή  Μεταμόρφωση καί τό Συμπόσιο τομ 'Ηρώδη.



23. Ή  Βάπτιση. Λεπτομέρεια.



24. Ή  Έγερση του Λαζάρου.



25. Ή  Βαϊοφόρος.



26. Ό  ά π ό σ τ ο λ ο ς  Πέτρος. Λεπτομέρεια άπό τή Βαϊοφόρο.



27. ’Ιουδαίος στήν πύλη τής 'Ιερουσαλήμ. Λεπτομέρεια άπό τή Βαϊοφόρο.



28. Ή  Σταύρωση. ’Αριστερό τμήμα.



29. Ή  Σταύρωση. Δεξιό τμήμα.



30. Oí Μυροφόρες στό Μνήμα.





32. Ό  ήγγελος. Λεπτομέρεια ά π ό  τή σκηνή των Μυροφόρων στό Μνήμα.





34. Ή  Είς "Αδου Κάθοδος.



35. Ό  Ιωάννης ό Πρόδρομος. Λεπτομέρεια άπό τήν Εις Ά δου Κάθοδο.



36. Ό  Χριστός. Λεπτομέρεια άπό τήν Είς "Αδου Κάθοδο.



37. Ό  Άδάμ. Λεπτομέρεια άπό τήν Είς "Αδου Κάθοδο.



38. Ό  Δαβίδ καί ό Σολομών. Λεπτομέρεια άπό τήν Είς Ά δου Κάθοδο.



39. Ό  "Αβελ. Λεπτομέρεια άπό τήν Εις "Αδου Κάθοδο.



40. Ή  ’Ανάληψη. ’Αριστερό τμήμα.



41. Ή  Παναγία καί άπόστολοι. Λεπτομέρεια άπό τήν ’Ανάληψη,



42. Ό  άπόστολος Άνδρέας. Λεπτομέρεια άπό τήν ’Ανάληψη.



43. Ό  Πέτρος καί άλλοι άπόστολοι. Λεπτομέρεια άπό τήν ’Ανάληψη.



44. Άγγελος. Λεπτομέρεια άπό τήν ’Ανάληψη,



45. Ή  ’Ανάληψη. Δεξιό τμήμα.



46. Δύο άπόστολοι. Λεπτομέρεια άπό τήν ’Ανάληψη.



47. Ή  Γέννηση τής Παναγίας.



48. Ή  Ά ννα μέ τή θεραπαινίδα καί τό βρέφος. Λεπτομέρεια άπό τή Γέννηση της Παναγίας.



49. Γυναικεία μορφή. Λεπτομέρεια άπό τή Γέννηση τής Παναγίας.



50. Τό Συμπόσιο του Ηρώδη.



51. Ό  Ηρώδης. Λεπτομέρεια άπό τό Σομπόσιο του 'Ηρώδη.



52. Άξιωματοϋχος. Λεπτομέρεια ά π ό  τό Συμπόσιο του 'Ηρώδη.



53. Ή  Ήρωδιάς, άξιωματοϋχος, ή Σαλώμη καί ό ’Αποκεφαλισμός του Προδρόμου.
Λεπτομέρεια άπό τό Συμπόσιο τοΰ Ηρώδη.



54. Ό  εύαγγελιστής Μάρκος καί τμήμα σκηνής άπό τόν κύκλο τής Βαπτίσεως (;).



55. Ό  δγιος Γεώργιος.



56. Ό  δγιος Δημήτριος.



57. Ό  άγιος Δημήτριος. Λεπτομέρεια.



58. Ό  δγιος Νέστωρ.

,;ν



59. Ό  δγιος Νέστωρ. Λεπτομέρεια.



60. Ό  δγιος Παντελεήμων καί ό άγιος Έρμόλαος.



61. Ό  δγιος Έρμόλαος. Λεπτομέρεια.



62. Η άγια Παρασκευή. Λεπτομέρεια.



63. Ή  άγια Μαρίνα. Λεπτομέρεια.



64. Ό  προφήτης Σολομών του τρούλλου. Βόρειο παρεκκλήσιο τής Σπηλιάς τής Πεντέλης. 1233/1234.



65. Ό  δγιος Κύρος. "Αγιος Πέτρος στά Καλύβια. Α ' πενηνταετία 13οο αί.



66. Ό  άπόστολος Παύλος. Λεπτομέρεια άπό τή Δεοτέρα Παρουσία. "Αγιος Γεώργιος στον Κουβαρα. 
Α' πενηνταετία 13οο αί.



67. "Αγιος διάκονος. Λεπτομέρεια. "Αγιος Γεώργιος στον Ώρωπό (σήμερα στό Βυζαντινό Μουσείο).
Γύρω στό 1245.



68. Ό  άπόστολος ’Ιάκωβος. Λεπτομέρεια άπό τή Μεταμόρφωση. 
Παναγία στή Μερέντα έξω άπό τό Μαρκόπουλο. Μέσα 13ου αί.



69. Ή άγία Μαρίνα. Λεπτομέρεια. Ναός του Σωτήρα κοντά στά Μέγαρα. Β' πενηνταετία 13ου αί.



70. Ό  προφήτης Ήλίας. Λεπτομέρεια άπό τή διακόσμηση στόν τροϋλλο του Ταξιάρχη 
έξω άπό τό Μαρκόπουλο. Β' πενηνταετία 13ου αΐ.





72. Ο Μυστικός Δειπνος. Λεπτομέρεια. Όμορφη Έκκλησιά στήν Αίγινα. Γύρω στό 1284.



73. Ό  άγιος ’Ιωάννης. Λεπτομέρεια άπό τή Σταύρωση. Ά γιος Νικόλαος στόν Κάλαμο.
Β' πενηνταετία 13ου αί.



74. ’Αρχάγγελος άπό τή διακόσμηση σταυροθολίου στήν "Ομορφη Εκκλησία στήν ’Αθήνα. Τέλος 13ου αί.



75. ’Απόστολοι. Λεπτομέρεια άπό τή Βαϊοφόρο. Μεταμόρφωση στό Πυργί τής Εύβοιας. 1296.



76. Ό  ’Ιωάννης ό Πρόδρομος. Λεπτομέρεια άπό τή Δέηση. "Αγιοι Νικόλαος καί Γεώργιος
του Λαθρήνου στή Νάξο. Β' πενηνταετία 13ου αί.



77. Ό  δγιος Άβέρκιος. Κουμπελίδικη στην Καστοριά. Β' πενηνταετία 13ου αί.



78. Ο άρχάγγελος Ούριήλ. Αγιοι Θεόδωροι στήν Καφιόνα τής Μέσα Μάνης. 1261-1282.



79. "Αγγελος. Λεπτομέρεια άπό τή Φιλοξενία του ’Αβραάμ. "Αγιος Δημήτριος του Κατσούρη
κοντά στήν "Αρτα. Β' πενηνταετία 13οο αί.



80.'Άγγελος. Λεπτομέρεια άπό τήν ’Ανάληψη. "Αγιοι 'Απόστολοι του Pec. Μέσα περίπου 13ου αί.
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