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Τὸ χειρόγραφα Garrett 13 μὲ τὴν ἀκολουθία τοῦ Ἀκαθίστου τῆς πανεπιστημιακῆς Βιβλιο-

θήκης τοῦ Princeton ἀντιπροσωπεύει ἕναν ἀπὸ τοὺς ἐλάχιστους ἱστορημένους κώδικες τῆς

μεταβυζαντινῆς ἐποχῆς ποὺ ἔχουν έπισημανθεῖ μέχρι σήμερα. Τὸ ἔργο αὐτό, τὸ ὁποῖο δια-

κοσμεῖται με εἰκοσιπέντε ὁλοσέλιδες μικρογραφίες, προμετωπίδες καὶ ἀρχικὰ γράμματα,

εἶναι ἔνα ἀξιόλογα δεῖγμα τῆς τέχνης τῆς ἐποχῆς αύτῆς. Τὸ χειρόγραφα, ποῦ ἀποτελεῖ τὸ

ἀντικείμενα τῆς παρούσας μελέτης, προέρχεται ἀπὸ τὴ Σκήτη τοῦ Ἁγίου Ἀνδρέα στὸ

Ἅγιον Ὄρος. Στὴν κατοχὴ τοῦ Robert Garrett περιῆλθε μαζὶ μὲ ἄλλους κώδικες ἀπὸ τὴν

ἴδια Σκήτη λίγα χρόνια πρὶν τὴν καταστροφὴ της ἀπὸ πυρκαϊὰ καὶ ἐν συνεχεία κληροδοτή-

θηκε στὴ Βιβλιοθήκη τοῦ Πανεπιστημίου τοῦ Princeton, μαζὶ μὲ ἄλλους πολύτιμους

κώδικες.

Ο Ἀκάθιστος τοῦ Princeton εἶναι ἔργο ὀνομαστῶν ἀντιγραφέων κωδίκων- τοῦ Λουκᾶ,

ἐπισκόπου Μποζέου, καὶ τοῦ Ματθαίου, ἐπισκόπου Μυρέων, καὶ ένὸς τρίτου πού παραμένει

ἄγνωστος. Καὶ οἱ τρεῖς ἔζησαν καὶ ἐργάσθηκαν στὶς Παραδουνάβιες ἡγεμονίες κατὰ τά τέλη

τοῦ 16ου καὶ τὶς ἀρχές τοῦ 17ου αἰῶνα. Εἰδικότερα ὁ Λουκᾶς, Κύπριος τὴν καταγωγὴ, βρι-

σκόταν στὴ Βλαχία ἀπὸ τὸ I57! ἕως τὸ 1629, ἔτος τοῦ θανάτου του. Ο Ματθατος, ἀπὸ τὴν

Πωγωνιανὴ (σημερινὴ Μολυβδοσκέπαστο) τῆς Ἠπείρου, ἐγκαταστάθηκε στὴ Βλαχία τὸ

1603 ὅπου παρέμεινε μέχρι τὸ θάνατό του, τὸ 1624. Καὶ αἱ δύο γραφεῖς, ἰδιαίτερα μάλιστα ὁ

Λουκᾶς, θεωροῦνται οἰ πρωτεργάτες τῆς μεγάλης ἀκμῆς ποῦ σημειώθηκε στὸν τομέα τοῦ

διακοσμημένου χειρογράφου στὴν ἡγεμονία τῆς Βλαχίας στὶς ἀρχές τοῦ Ι 7ου αἰῶνα.

Oi κώδικες ποῦ ἀποδίδονται στοῦς ἐπιφανεῖς ἀντιγραφεῖς ὑπερβαίνουν τοῦς ἑκατὸ καὶ

περιλαμβάνουν συνήθως διακοσμημένα εὐαγγέλια, ἀκολουθίες, ἱστορίες καὶ λειτουργίες. Η

δημιουργία αύτὴ συνδέεται ἀμέσα μὲ τὶς ἀνθρωπιστικές τάσεις ποῦ ὑπέθαλπαν οί ἡγεμόνες

τῆς περιοχῆς, δεδομένου μάλιστα ὅτι ὁ Λουκᾶς, ὡς ἐπίσκοπος τοῦ Μποζέου, ἦταν μυστικο-

σύμβουλος τοῦ ἰσχυροῦ βοεβόδα Μιχαὴλ τοῦ Γενναίου καί, ὡς μητροπολίτης Οὑγγροβλα-

χίας, εἶχε τὴν εθνοια καὶ προστασία τοῦ βοεβόδα Radu Mihnea. Ἐξάλλου, ὁ Ματθατος,

ἡγούμενος τῆς πλούσιας Μονῆς τοῦ Dea1u ἀπὸ τὸ 1609, ἦταν ὁ κύριος χρονικογράφος τῆς

Βλάχικής αὐλῆς.

τὰ ἔργα τῶν δύο καλλιγράφων παρουσιάζουν στὸ σύνολό τους ὁρισμένα κοινά χαρα-

κτηριστικά, ὅπως ἀρχαΐζουσα γραφὴ καὶ μία τάση γιὰ πολυτελὴ διακόσμηση μέ ἄφθονη

χρήση χρυσοῦ καὶ κοσμήματος τὸ ὁποῖο δείχνει ἐπιδράσεις ἀπὸ τὸ ρωσικὸ χειρόγραφο

βιβλίο ἢ ἔντυπο τῆς ἴδιας ἐποχῆς. Εὶδικότερα, στὰ κοσμήματα τῶν χειρογράφων τῆς Μονῆς

τοῦ Dea1u κυριαρχεῖ ἡ φυτικὴ ἕλικα μέ ἀνθέμια, που ἔχει βυζαντινὴ καταγωγή. Τὰ χαρακτη-

ριστικἀ αὐτὰ μᾶς ἐπιτρέπουν νά μιλοῦμε γενικότερα γιὰ μιὰ Σχολὴ στὴν περιοχὴ τῆς Βλα-

χίας ἡ ὁποία εἶχε ζωὴ περίπου τριάντα χρόνων. Ἐκτὸς ἀπὸ τὸν Λουκᾶ καὶ τὸν Ματθατο ἡ

Σχολὴ αὐτὴ περιελάμβανε καὶ ἕνα μικρὸ ἀριθμὸ έπωνύμων μαθητῶν, ὅπως τὸν Ἰερόθεο

Κουκουζέλη, μοναχὸ καὶ ἀργότερα προηγούμενο τῆς Μονῆς Σταυρονικήτα τοῦ Ἀθω, τὴ

μοναχὴ Μελανία, τὸν Πορφύριο, τὸν Ἰάκωβο ἱερομόναχο Σιμοπετρίτη, ἀργότερα ἐπίσκοπο

Σίδης καὶ ἀπὸ τὸ 1637-1639 Γάνους καὶ Χώρας, τὸν ἱερομόναχο ἌνΘιμο ἀπὸ τὸ Ἰωάννινα

κλπ.

Τὸ χειρόγραφα Garrett 13 τοῦ Princeton εἰναι ἕνα ἀντιπροσωπευτικὸ δεῖγμα τῆς Ρουμα-

νικῆς Σχολῆς καὶ εἰδικότερα τοῦ ἐργαστηρίου τῆς Μονῆς τοῦ Dea1u, ὅπως δείχνουν τά

κοσμήματα στὶς προμετωπίδες καὶ rd ἀρχικὰ γράμματα. Ἀπὸ τὸ ἄλλο μέρος, οί εἰκοσιπέντε



ὁλοσέλιδες μικρογραφίες ποῦ εἰκονογραφοῦν τὸν Ἀκάθιστο θμνο παρουσιάζουν μεγάλη

εἰκονογραφικὴ καὶ τεχνοτροπικὴ συγγένεια μὲ rig δημιουργίες τῆς λεγόμενης Κρητικῆς

Σχολ ῆς. ὅπως εἰδικότερα ἔχουν ἀποδοθεῖ αὐτές στὶς μονές τοῦ Ἁγίου Ὄρους. Η έξονυχι-

στικὴ εἰκονογραφικὴ άνάλυση τῶν οἴκων τοῦ ὕμνου στὸ χειρόγραφο τοῦ Princeton, σέ σχέ-

ση μέ τὸ κείμενο καί τὴν εἰκονογραφία τοῦ Ἀκαθίστου στὴ μνημειακὴ ζωγραφική, στά

ἱστορημένα χειρόγραφα καὶ ἄλλα ἔργα τῆς παλαιότερης καί σύγχρονης ἐποχῆς, προσφέρει

σημαντικά στοιχεῖα στὸ μελετητὴ τῆς βυζαντινῆς καί μεταβυζαντινῆς εἰκονογραφίας τῶν

λειτουργικῶν θμνων, καθὼς καὶ γιά τὴ γενικότερη πολιτιστικὴ φυσιογνωμία μιᾶς εὐρύτερης

γεωγραφικῆς περιοχῆς, εἰδικότερα στὶς ἀρχές τοῦ 17ου αἰῶνα, ἐποχὴ τῆς δημιουργίας τοῦ

ἔργου. Μέσα άπὸ αὐτὴ τὴν ἔρευνα φωτίζεται ὁπωσδήποτε τὸ θέμα τῶν σχέσεων τοῦ Ἄθω μὲ

τὶς ρουμανικές ήγεμονίες, οί ὁποῖες, μετὰ τὴν Ἀλωση, καλλιεργοῦν τὴν ἰδεολογία τῆς

πολιτιστικῆς κληρονομιάς τοῦ βυζαντινοῦ κράτους καὶ τῆς προστασίας τῆς Ὀρθόδοξίας.

Τὴ μελέτη αὐτὴ ὑπέβαλα ὡς διδακτορικὴ διατριβὴ στὴ Φιλοσοφικὴ Σχολὴ τοῦ Πανεπι-

στημίου Ἀθηνῶν τὸ 1984. Στὴν παροῦσα ἔκδοση ἔχουν γίνει ὁρισμένες προσθῆκες ποὺ

κρίθηκαν ἀπαραίτητες γιά τὴν ἀρτιώτερη παρουσίαση τῆς ἐργασίας.

Βαθύτατη εἶναι ἡ εὐγνωμοσύνη μου πρὸς τὴν ἀείμνηστη καΘηγήτρια τῆς Ἱστορίας τῆς

Τέχνης στὸ ΕΜ. Πολυτεχνετο Ντούλα Μουρίκη, ἡ ὁποία μοῦ παραχώρησε τὸ θέμα, διευκό-

λυνε τὴ μετάβασή μου στὴν Ἀμερικὴ για νά μελετήσω τὸ χειρόγραφα, παρακολούΘησε,

ἐνεθάρρυνε καί κατηύθυνε τὴν προσπάθειά μου, μὲ στοργὴ καί πολύτιμες συμβουλές, ἀπὸ τὸ

πρῶτα της βήματα μέχρι τὴν ὁλοκλήρωσή της.

Εὐχαριστῶ ἐπίσης Θερμὰ τὴ Φιλοσοφικὴ Σχολὴ τοῦ Πανεπιστημίου Ἀθηνῶν γιά τὴν

ἔγκριση τῆς μελέτης αὐτῆς ὡς διδακτορικῆς διατριβῆς. Πολλά ὀφείλω στὴν κυρία Ἑλένη

Δεληγιάννη-Δωρῆ, ἐπίκουρο καθηγήτρια στὸ Ἀρχαιολογικὸ Τμῆμα τοῦ Πανεπιστημίου

Ἀθηνῶν γιὰ τὴν ἰδιαίτερα εὐμενὴ εἰσήγηση τῆς μελέτης καθὼς ἐπίσης καὶ γιὰ τίς οὐσια-

στικές ὑποδείξεις της.

Τὸν καθηγητὴ τῆς Φιλοσοφικῆς Σχολῆς τοῦ Πανεπιστημίου Ἀθηνῶν κύριο Ἀθανάσιο

Κομίνη εὐχαριστῶ ἰδιαίτερα γιά rig γόνιμες συζητήσεις ποὺ εἶχα μαζί του στὴν άντιμετῶπι-

ση προβλημάτων αὐτῆς τῆς μελέτης καὶ γιὰ τὴν εὐγενῆ καλωσύνη του νὰ διαβάσει τὸ κείμε-

νο τῆς διατριβῆς καὶ νά Κάμει χρήσιμες ὑποδείξεις. Πολύτιμη ἦταν ἡ βοήθεια τοῦ ἀείμνη-

στου καθηγητῆ καὶ ἀκαδημαϊκοῦ Λίνου Πολίτη σέ θέματα παλαιογραφίας. Θερμές εὐχαρι-

στίες ὀφείλω στὸν καθηγητὴ κύριο Παῦλο Μυλωνᾶ γιὰ τὴν παραχώρηση φωτογραφικοῦ

ὑλικοῦ καί σχεδίων ἀπὸ τὶς μονές τοῦ Ἁγίου Ὄρους.

Τὴν Διευθύντρια τοῦ Τμήματος χειρογράφων τῆς πανεπιστημιακῆς Βιβλιοθήκης τοῦ

Princeton κυρία Jean F. Preston εὐχαριστῶ θερμά γιὰ τὴν ἄδεια δημοσιεύσεως τοῦ χειρογρά-

φου Garrett 13 καί για τίς πληροφορίες ποὺ μοῦ ἔδωσε σχετικά μὲ τὸν άριΘμὸ καὶ τὸ εἶδος

τῶν τετραδίων τοῦ κώδικα. Εὐχαριστῶ ἐπίσης τὸν ὑπεύθυνο τῶν σπανίων βιβλίων τοῦ ἐν

λόγω Τμήματος κύριον Char1es Ε. Greene ὁ ὁποῖος διευκόλυνε τὴ μελέτη μου μὲ τὴν ἀπο-

στολὴ μικροφίλμς, φωτογραφιῶν καί διαφανειῶν τοῦ κώδικα.

Ἰδιαίτερες εὐχαριστίες ὀφείλω στὸ Διοικητικὸ Συμβούλιο τῆς Ἀρχαιολογικῆς Ἑται-

ρείας ποὺ ἀνέλαβε τὴν ἔκδοση τοῦ βιβλίου καί ἐξασφάλισε τὴν ἀρτιότερη ἐμφάνισή του μὲ

ἔγχρωμους πίνακες, καλύπτοντας καὶ τὴ δαπάνη δανεισμοῦ τῶν σχετικῶν διαφανειῶν.

Ημελέτη αὐτὴ δὲν θά εἶχε ὁλοκληρωθεῖ χωρὶς τὴν ἀμέριστη συμπαράσταση τοῦ συζύ-

γου μου Κωνσταντίνου Ν. Βαρδαβάκη.

Εὐχαριστῶ τίς κυρίες Ὅλγα Δημητρελιά καί Ἀργυρὼ Γιαννουλάκη γιὰ τὴν ἐπιμέλεια

τοῦ κειμένου καὶ τῶν εἰκόνων ἀντίστοιχα καθὼς καὶ τὸν κ. Ἀ ντώνιο Χριστοδούλου διευΘυ-

ντὴ Δημοσιευμάτων τῆς Ἀρχαιολογικῆς Ἑταιρείας, ὁ ὁποῖος εἶχε τὴ γενικότερη φροντίδα

γιά τὴν ἔκδοση. Εὐχαριστίες ὀφείλω τέλος στὸν καλλιτέχνη φωτογράφο Κώστα Μανώλη γιά

rig φωτογραφίες τῶν τοιχογραφιῶν τῆς Παναγίτσας στὸ Σοφικό (εἰκ. 180-203), καθὼς καί

στὸν κύριο David Turner γιὰ τὴν ἀγγλικὴ περίληψη.

Μ. Ἀσπρᾶ Βαρδαβάκη



ΥΜΝΟΓΡΑΦΙΑ ΚΑΙ ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΗΜΕΝΑ ΧΕΙΡΟΓΡΑΦΑ

‘ Η βυζαντινὴ ῦμνογραφία, ἡ ποιητικὴ ἔκφραση τῆς ὀρθοδόξου ἐκκλησίας, ἀντικατοπτρίζει

τὴν ἐξέλιξη τῶν θρησκευτικῶν ἰδεῶν καὶ δογμάτων της καθὼς ἐπίσης καὶ τὸ πνεῦμα τῆς

ἐκκλησιαστικῆς λατρείας ἀπὸ τότε ποὺ συστάθηκε ἡ ἀνατολικὴ αὐτοκρατορία μέχρι τὴν

ἐποχὴ τῆς μεγάλης της ἀκμῆςὶ. Καλύπτοντας ἕξι αἰῶνες περίπου, ἀπὸ τὸ δεύτερο ἥμισυ τοῦ

Sou μέχρι καὶ τὸ τέλος τοῦ Που αἰῶνα, ἡ βυζαντινὴὑμνογραφία μπορεῖ νὰ διακριθεῖ σὲ δύο

κύριες περιόδους μὲ κριτήριο τὴν εἰσαγωγὴ νέων ποιητικῶν μορφῶν, τοῦ κοντακίου (μέσα

5ου - τέλη 7ου αἰῶνα) καὶ τοῦ κανόνα (τέλη 7ου - τέλη Που αἰῶνα), ἀντίστοιχαὶ.

Oi ὕμνοι ἀποτελοῦσαν ἕνα συμπληρωματικὸ τμῆμα τῆς λειτουργίας τῆς ἐκκλησίας συμ-

βάλλοντας, χάρη στὴ μορφολογικὴ ποικιλία καὶ τὴ μεγαλόπνοη δομὴ τους, στὴν πνευματι-

κὴ ἀνάταση τῶν πιστῶν. Ὅμως εἶναι γνωστὸ ὅτι ἡ ἐξέλιξη τῆς ὑμνογραφίας δὲν ἦταν ἑνιαία

σἐ ὅλο τὸν ἑλληνόφωνο κόσμο κατὰ τοὺς πρώτους χριστιανικοὺς αἰῶνες. Τὸν 4ο αἰῶνα καὶ

σποραδικὰ ἀργότερα, ἕως τὸν 6o, ὑπῆρχαν χριστιανικὲς κοινότητες, κυρίως μοναστικές, ποὺ

ἀπέκλειαν3ἀπὸ τὶς λατρευτικές τους ἐκδηλώσεις τοὺς ὕμνους ὡς ἐπιζήμιους γιὰ τὴ σωτηρία

τῆς ψυχῆς. Ἴσως τὸ γεγονὸς αὐτὸ καὶ κυρίως ἡ ἀλληγορικὴ φύση τῶν ποιητικῶν κειμένων

γενικὰ δὲν εὐνόησαν τὴν εἰκονογράφησἠ τους ἀπὸ πολὺ νωρίς, ὅπως μποροῦμε νὰ συμπερά-

νομε ἀπὸ τὸν πολὺ περιορισμένο ἀριθμὸ τῶν εἰκονογραφημένων ὑμνογραφιῶν κειμένων

ποὺ ἔχουν διασωθεῖ μέχρι τὶς μέρες μας. Πρόκειται κυρίως γιὰ ὕμνους καὶ ῶδἐς τῆς Παλαιᾶς

Διαθήκης ποὺ εἰκονογραφοῦνται σὲ ἱστορημένα ψαλτήρια. Στὸ χῶρο τῆς μνημειακῆς

ζωγραφικῆς ἡ παρουσία τῶν θμνων θὰ σημειωθεῖ ἀπὸ τὸν I40 αἰῶνα καὶ ἔπειτα Κάτω ἀπὸ τὴ

σημαντικῆ ἐπίδραση ποὺ θὰ ἀσκήσει ἡ λειτουργία στὴ βυζαντινὴ εἰκονογραφίαᾂ.

Ἀπὸ ὅλους τοῦς ἐκκλησιαστικοὺς ὕμνους ἐκεῖνος ποὺ ἀγαπήθηκε ἰδιαίτερα ἀπὸ τοὺς

βυζαντινοὺς μικρογράφους καὶ ἀγιογράφους ἦταν ὁ ἈΚάΘιστος, ὅπως μαρτυρεῖ ἕνας σημα-

ντικὸς ἀριθμὸς χειρογράφων καὶ τοιχογραφιῶν, μὲ τὴν εἰκονογράφηση του, ποὺ σῶΘηκαν.

' Η ὀνομασία τοῦ ὕμνου ποὺ ἐπεξετάθη καὶ στὴν ἀκολουθία σημαίνει ὅτι οἱ πιστοὶ παρέμε-

ναν ὄρθιοι τὴν ὥρα ποῦ ἐψάλλετο ὁ θμνος. Τὸ μικρὸ αὐτὸ ἀριστούργημα τῆς πρώιμης βυζα-

ντινῆς ὑμνογραφίας γρἀφηκε πρὸς τιμὴν τῆς Παναγίας. Ἀνήκει στὸν τύπο τοῦ κοντακίου,

ἕνα ἐξαιρετικὰ πολύπλοκο λογοτεχνικὸ εἶδος, κέραμὸ πεζοῦ λόγου καὶ ποιήσεως, ποὺ

φαίνεται ὅτι ἀποκρυσταλλώθηκε τελικὰ μέσα στὸ δεύτερο ἥμισυ τοῦ 5ου αἰῶνα5. Περιλαμβἂ

1. K. ΜΗΤΣΑΚΗ, Βυζαντινὴ Ὑμνογραφἰα, τόμ. Αἱ, Ἀπὸ τὴν Καινὴ Διαθήκη ἕως τὴν Εἰκονομαχἱα,

Θεσσαλονίκη 1971, σσ. 65 κ.ἐ.

2. E. WELLESZ, Α History of Byzantine Music and Hymnography, Oxford 1961, (2η ἕκδ.) σσ. 157 κ.ἑ.

3. ΜΗΤΣΑΚΗ, Βυζαντινὴ Ὑμνογραφἰα, σσ. 66 κ.ἑ.

4. J.D. STEFANESCU, «L'i11ustration des Liturgies dans 1'art de Byzance et de IὉrient», Annuaire de 1'Institut dc

Phi1o1ogie ει dἩistoire Orienta1es I11, Bruxe11es 1935, σσ. 495 κ.ἑ.

5. C.A. TRYPANIS, «Fourteen Ear1y Byzantine Cantica», WBS V I968. σσ. 17 κ.ἐ. ΜΗΤΣΑΚΗ, Βυζαντινὴ

Ὑμνογραφία. σσ. ΠΙ κ.έ.
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νει 18 ἕως 30 ἢ καὶ περισσότερους οἴκους, στὸ ἴδιο μετρικὸ καὶ μουσικὸ σύστημα (ἰδιόμελο

κοντάκιο)β, καὶ συμπληρώνεται μὲ προοίμιο, ἐφύμνιο καὶ ἀκροστιχίδα. Συγκρινόμενος μὲ τὰ

ἄλλα κοντάκια, 6 ’ Ἀκάθιστος διαφοροποιεῖται σημαντικὰ στὸ μέτρο καὶ ἐφύμνιο. Ἀπὸ τοὺς

εἰκτίσσε οἴκους του οἱ δώδεκα περιττοὶ εἶναι μεγαλύτεροι ἀπὸ τοὺς ἄρτιους γιατί,

μετὰ τὸν πέμπτο στίχο, προστίθενται στοὺς πρώτους ἄλλοι δώδεκα στίχοι μὲ ποιητικοὺς

χαιρετισμοὺς στὴν Παναγία. Αὐτὴ ἡ διαφορετικὴ ἀμετρὶ συγκρότηση εἶναι ἐντελῶς

ἀσυνήΘιστη στὴν ποίηση τοῦ κοντακίου. Ο ᾿ Ἀκάθιστος ἀποτελεῖ μοναδικὴ περίπτωση

ὕμνου μὲ ἀνισο ἀριθμὸ στίχων στοὺς οἴκους του ποὺ συνοδεύονται καὶ ἀπὸ διαφορετικὰ

ἐφύμνια: «χαῖρε νύμφη ἀνύμφευτε» γιὰ τὶς περιττὲς καὶ «ἀλληλούια» γιὰ τὶς ἀρτιες στροφές.

᾿ Ο ᾿ Ἀκάθιστος ἔχει ἐπίσης ἀλφαβητικὴ ἀκροστίχια καὶ τρία προαίμια. Ἀπὸ αὐτὰ τὸ πρῶ-

το, «Τὸ μυστικῶς προσταχθὲν», εἶναι τὸ γνήσιο προοίμιο τοῦ θμνου, ἐνῶ τὸ πιὸ γνωστό, «Τῇ

' Υπερμάχῳ Στρατηγῷ», γράφηκε πιθανότατα γιὰ νὰ συνδέσει τὸν παλαιὸ θμνο μὲ τὰ ἱστορι-

κὰ γεγονότα τοῦ 626. Τὸ τρίτο προοίμιο, «ού παυόμεθα», θεωρεῖται ἐπίσης μεταγενέστερη

προσθήκηἼ. Η πρωτοτυπία τοῦ ποιητικοῦ κειμένου τοῦ ᾿ Ακαθίστου καὶ τὸ γεγονὸς ὅτι στὰ

περισσότερα χειρόγραφα ἔχει παραδοθεῖ ἀνώνυμα, ἐνῶ σὲ πολὺ λίγα ὑπάρχει μία σημείωση

ποὺ νὰ τὸν ἀποδίδει σὲ ἱστορικὲς προσωπικότητες, ὅπως τὸν πατριάρχη Σέργιο ἢ τὸν

πατριάρχη Γερμανό, τὸν Ρωμανὸ τὸν Μελωδὸ κλπ., ἔχουν κάμει τὸν ύμνο πραγματικὸ

σημεῖο ἀντιλεγόμενο μεταξὺ τῶν ἐρευνητῶνβ.

Ἀπὸ τὸν ἀμία κώδικα τοῦ Τυπικοῦ τῆς Κωνσταντινουπόλεως, ποὺ περιέχει τὸ τελε-

τουργικὸ τοῦ ΙΟου αἰώνα, μαθαίνομε ὅτι 6 ὕμνος ἐψάλλετο εἴτε κατὰ τὸν ἑσπερινό τοῦ Σαββά-

του στὴ μέση τῆς Τεσσαρακοστῆς εῖτε κατὰ τὸν ἑσπερινὸ τοῦ ἀμέσως ἐπομένου9, ἐνῶ ἀπὸ τὰ

κοντακάρια τοῦ Ιθου καὶ 13ου αἰῶνα φαίνεται ὅτι 6 Ἀκάθιστος ἐψάλλετο ἀρχικὰ στὴν

ἑορτὴ τοῦ Εὐαγγελισμοῦ στὶς 25 Μαρτίου. Σήμερα ψάλλεται τμηματικᾷ κατὰ τὸν ἑσπερινὸ

στὶς τέσσερις πρῶτες Παρασκευὲς τῶν Νηστειῶν καὶ ὁλόκληρος κατὰ τὸν Ὄρθρο τοῦ Σαβ-

βάτου τῆς πέμπτης ἐβδομάδας τῶν Νηστειῶν.

Ἀπὸ ἄποψη περιεχομένου 6 ὕμνος διακρίνεται σαφῶς σὲ δύο μεγάλες ἑνότητες ἀπὸ τὶς

ὁποῖες ἡ πρώτη (οἴκοι Α-Μ) ἔχει ἀφηγηματικὸ καὶ ἡ δεύτερη (οἴκοι Ν-Ω) θεολογικὸ χαρα-

κτἠρα. Η πρώτη ἑνότητα διηγεῖται τὴν ἱστορία τοῦ Χριστοῦ ἀπὸ τὸν Εὐαγγελισμὸ τῆς

Παναγίας ἕως τὴ φυγὴ στὴν Αἴγυπτο καὶ τὴν Ὑπαπαντή, ἐνῶ ἡ δεύτερη ἐξαίρει τὸ μυστή-

ριο τῆς Ἐνσαρκώσεως καὶ τὴ νέα κτίση ποῦ ἔφερε μὲ τὴ γέννησή του τὸ θετο Βρέφοςὶθ.

Στὸ χῶρο τῆς μικρογραφίας οἱ παλαιότεροι σωζόμενοι εἰκονογραφικοὶ κύκλοι μὲ Ἀκά-

θιστο βρίσκονται στὸ βουλγαρικὸ ψαλτήριο τὸ λεγόμενο τοῦ Τοιῃὶἕ, τοῦ ' Ιστορικοῦ Μου-

σείου τῆς Μόσχος (cod. 2752) γύρω στὸ I360", στὸν κώδικα gr. 429 τοῦ ἴδιου μουσείου,

6. Στὴν περίπτωση ποὺ ἕνα κοντάκιο εἶναι προσόμοια, τότε ὅλοι οἱ οἴκοι του ἀκολουθοῦν τὸ ὑπόδειγμα ἑνὸς

ἄλλου ἰδιομέλου κοντακίου. Αὐτόθε, σ. 220.

7. N. ΤΩΜΑΔΑΚΗ, Η Βυζαντινὴ Ὑμνογραφία καὶ ποίησις, ἤτοι Εἰσαγωγὴ εἰς τὴν Βυζαντινὴν Φιλολογῖαν,

τόμ. B’. Ἀθῆναι, 1965, (3η ἐκδ.), σσ. 154 κ.ὲ.

8. ΜΗΤΣΑΚΗ, Βυζαντινὴ ' Υμνογραφἰα, σσ. 488 κ.ἑ., ὅπου ὑπάρχουν λεπτομερὴς ἀνάπτυξη τοῦ θέματος καὶ ὅλη

ἡ σχετικὴ βιβλιογραφία.

9. «...καὶ οϊαν ἑβδομάδα τῶν νηστειῶν κελεύει 6 Πατριάρχης εἴτε τῇ μέσῃ εἴτε τῆ μετὰ ταύτην ἑβδομάδι γίνεται

ἡ παννυχὶς ἐν Βλαχέρναις οῦτως...». Α. DIMITRIEVSKY, Opisanic 1iturgicheskikh mkopisci 1, (Typika). Kiev I895, σ.

124. WELLESZ, Α History of Byzantine Music and Hymnography, σ. 191. Τοῦ ἰδίου, «The Akathistos. Α Study in

Byzantine Hymnography», DOP9 καὶ 10, 1965, σ. 145.

IO. Τοῦ ἰδίου, Α History of Byzantine Music and Hymnography, σ. I45.

I Ι. M. SCEPKINA, Bo1garskaja miniatjura XIV vcka. 1ss1cdovanic psa1tiri Tomid‘a, Moskva, 1963, σσ. I46 κἐ. πίν.

L11-LX111. Οἱ μικρογραφίες ἔγιναν μὲ τὴν καθοδήγηση Ἕλληνα ζωγράφου 6 ὁποῖος θὰ ἦταν πιθανότατα 6
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γύρω στὸ 1370, ποὺ θεωρεῖται ἔργο Κωνσταντινουπολίτικου ἐργαστηρίουὶὶ, στὸ σερβικὸ

ψαλτήριο τῆς Κρατικῆς Βιβλιοθήκης τοῦ Μονάχου (cod. s1av. 4) μεταξὺ I370 καὶ 139513, καὶ

στὸν κώδικα τῆς Βιβλιοθήκης τοῦ Escoria1 (cod. R. I. I9) ποῦ ἔχει τοποθετηθεῖ στὰ τέλη τοῦ

14ου ἢ στὶς ἀρχὲς τοῦ 15ου αἰῶναὶθ. Στὰ ἱστορημένα χειρόγραφα τῆς μεταβυζαντινῆς ἐπο-

χῆς μὲ Ἀκάθιστο ἀνήκουν ἐκεῖνο τῆς Βιβλιοθήκης τῆς Ρουμανικῆς Ἀκαδημίας στὸ Βου-

κουρέστι (cod. gr. 113) πιθανῶς 18ου αἰῶνα15 καθὼς καὶ τὸ χειρόγραφο Garrett 13 τῆς

Πανεπιστημιακῆς Βιβλιοθήκης τοῦ Princeton, πού ἀποτελεῖ τὸ θέμα τῆς παρούσας διατρι-

βῆς. Τὸ ψαλτήριο τοῦ Βελιγραδίου, ἀντίγραφα τοῦ ψαλτηρίου τοῦ Μονάχου, ποὺ ἔγινε τὸν

Πο αἰῶνα κατεστράφη κατὰ τὸν B' παγκόσμιο πόλεμοὶβ.

Πρέπει νὰ τονισΘεῖ ἰδιαίτερα τὸ γεγονὸς ὅτι oi πρωιμότερες ἀπεικονίσεις τοῦ ὕμνου

στὴν τέχνη δὲν συναντῶνται στὰ χειρόγραφα, ὅπως θὰ περίμενε κανεὶς ἀλλὰ στὸ χῶρο τῆς

μνημειακῆς ζωγραφικῆς. Ο κύκλος τῆς Ὁλυμπιὠτισσας στὴν Ἐλάσσονα (γύρω στὸ

1300)17 μπορεῖ νὰ θεωρηθεῖ τὸ ἀρχαιότερο παράδειγμα καὶ ἀκολουθοῦν ἀνάλογοι κύκλοι σε

Μακεδονικὰ καὶ Σερβικὰ μνημεῖα ὅπως στὴν Παναγία τῶν Χαλκέωνὶβ καὶ στὸν Ἄγιο Νικό-

ἑπικεφαλῆς τοῦ βουλγαρικοῦ ἐργαστηρίου. I. DUJCEV, «La 1itterature bu1gare et serbe et ses rapports avec 1a

1itterature de Byzance au début du XIVe siec1e», L’art byzantin au debut du ΧΙVe siec1e. Symposium de Graeanica,

I973, Be1grade 1978, σ. 13, σημ. 73.

I2. D.K. TRENEFF, Copies photographiques des miniatures des manuscrits grecs conserves a 1a Bib1iotheque

Synoda1e, autrefois patriarca1e de Moscou, Ire Iivraison (I862): Acathiste de 1a Tres Sainte Vierge, σ. II. GM.

PROXOROV, «A Codico1ogica1 Ana1ysis of the I11uminated Akathistos to the Virgin» (Moscow, State Historica1

Museum, Synoda1 Gr. 429), DOP 26, I972, σσ. 242 κ.ἑ. ὅπου τὸ χειρόγραφο ἀποδίδεται στὸν γραφέα Ἰωάσαφ,

μοναχὸ στὴν Μόνὴ τῶν Ὁδηγῶν στὴν Κωνσταντινούπολη (I355-64). Σχετικὰ μὲ τὸ χειρόγραφο βλ. καὶ J.

STRZYGOWSKI, Die Miniaturen des serbisc1ien Psa1ters, der Konig1. Hof, und Staatsbib1iothek in Mi1nchen.

Denkschn'ften der Kaiser1icher Akademie der Wissensc1iaften in Wien ΠΙ, Wien I906, σσ. I28 κ.ἑ. V.D. LIKHACHOVA,

«The I11umination of the Greek Manuscript of the Akathistos Hymn» (Moscow, State Historica1 Museum, Or. 429),

DOP 26, I972, σσ. 255 Int. τῆς ἰδίας, «Byzantine Miniature», Masterpieces of Byzantine Miniature of IXth-XVth

Centuries in Soviet Co11ections, Moscow I977, σ. 20, πίν. 45-49.

I3. S‘ntzvoowsx1, Die Miniaturen, σσ. 75 κ.έ., πίν. L11-LVIII. S. DUFRENNE - Sv. RADOJCIC - R. STICHEL - I.

SEVCENKO - H. BELTING, Der serbische Psa1ter. FaksimiIe-Ausgabe des cod. S1av. 4 der Bayerischen Staatsbib1iothek

Miinchen, Textband, Wiesbaden 1978, σσ. 261 κ.ἐ.

I4. ΤΑΝΙΑ VELMANS, «Une i11ustration inédite de IἈcathiste et I'iconographie des hymnes 1iturgiques a Byzance»,

CahArch 22, I972, σσ. 131 κ.ἐ.

15. Ο. ΤΑι-ἸὶΑπ, «1conografia Imnu1ui Acatist», BCMI VIII I9I4, σσ. 49 κἑ., 153 κ.ἑ. (γαλλικὴ περίληψη).

16. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, σ.σ. 120 κ.έ.

I7. ΕπΗΑιΙΑ CONSTANTINIDES, «The Question of the Date and Origin of the Ear1iest Akathistos Cyc1es in

Byzantine Monumenta1 Painting in the Light of the Akathistos of the O1ympiotissa at E1asson», Akten XVI,

Internationa1er Byzantinistenkongress II/S, JOB, Wien 1982, τόμ. 32/5, σσ. 503 κ.ἐ. Η εἰκονογραφικὴ ἀπόδοση τοῦ

ὕμνου δὲν εἶναι γνωστὴ πρὶν ἀπὸ τὸν I40 αἰῶνα. ANNE CHADZINIKOLAOU, «Akathistos Hymnos», RbK 1, σσ. 94 κ.έ.

ΤΚΥΡΑΝιε, Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σσ. I7 κ.ἑ. Σχετικὰ μὲ τὴ χρονολογικὴ τοποθέτηση τῶν τοιχογραφιῶν

βλ. Γ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, «Βυζαντινὰ μνημεῖα τῆς Θεσσαλίας, 11" καὶ IA’ αἰῶνος. Ἱερὰ Μόνὴ Ὁλυμπιωτίσσης

Ἐλασσόνος», ΕΕΒΣ 15, 1927. σσ. 315 mt. M. CHATZIDAKIS, «C1assicisme et tendances popu1aires au XIVe siec1e»,

Rapports au XIVe Congres Internationa1 des Etudes byzantines I, Bucarest 1971, σ. 100. DOULA MOURIKI, «Sty1istic

Trends in Monumenta1 Painting of Greece at the Beginning of the Fourteenth Century» L'art byzantin au début du

XIVe siec1e, Symposium de Graéanica I973, Be1grade I978, σσ. 69 κ.ἑ. GORDANA BABIC, «L‘iconographie

constantinopo1itaine de IἉcathiste de 1a Vierge a Cozia (Va1achie)», Recuei1 des travaux de I'1nstitut dἘtudes

byzantines χιν.χν, Be1grade I973, o. I79, σημ. 23α.

18. Δ.1Ξ. ΕΥΑι-ΠΞΛιΔΗ. Η Παναγία τῶν χαλκέων, Θεσσαλονίκη I954, σσ. 53 κ.ἐ., 77 κ.ἐ., είκ. 29. 30. Α.

ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, «A1 τοιχογραφίαι τοῦ Ἀκαθίστου εἰς τὴν Παναγίαν τῶν χαλκέων Θεσσαλονίκης», ΔΧΑΕ. τόμ. Z’,

I973-74, σσ. 6| κ.ἑ., είκ. 1-3.
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λαο Ὁρφανὸ στὴ Θεσσαλονίκη (ἀρχἐς τοῦ 14ου αἰώνα)ὶ9, στὴ Dcéani (1327-1350)”, στὸ

Matcié (1356-1360)”, στὴ νότια ὄψη τῆς ἐκκλησίας τοῦ Ἀγίου Πέτρου στὸ νησὶ Ve1iki

Grad τῆς λίμνης τῆς Πρέσπας (γύρω στὰ 1360)22, στὴ βόρεια ὄψη τοῦ παρεκκλησίου τοῦ

Ἀγίου Γρηγορίου τοῦ Θεολόγου στὸν Ἄγιο Κλήμεντα τῆς Ἀχρίδος (1363-1365)23, στὴν

ἐκκλησία τοῦ Ἀγίου Δημητρίου στὸ Μοναστήρι τοῦ Marko στὴ Su§ica (γύρω στὰ 1367-

1371)“, στὸ νάρθηκα τῆς ἐκκλησίας τῆς Παναγίας στὴν Cozia (τέλος τοῦ 14ου αὶὠνα)25,

καθὼς καὶ στοῦς Ἀγίους Ἀποστόλους τῆς Καλαμάτας (ἴσως τέλη 14ου αἰώνα)ὶβ. Στὴν Κρή-

τη, ἀπεικονίσεις τοῦ Ἀκαθίστου ὕμνου σώζονται στὶς ἐκκλησίες: τῆς Παναγίας στὸν

Μέρωνα Ἀμαρίου (μέσα μου αὶὠνα)27, τῆς Παναγίας στὰ Ροὐστικα (1381-82)28 καὶ τοῦ

' Αγίου Φανουρίου στὸ Βαλσαμόνερο -κλίτος τῆς Παναγίας- (15ος at)”.

Κατὰ τὴν ὑστεροβυζαντινὴ ἐποχὴ ὁ Ἀκάθιστος ὕμνος περιλαμβάνεται πολὺ συχνὰ στὸ

εἰκονογραφικὸ πρόγραμμα τῶν ναῶν. Ἀπεικονίσεις τοῦ ὕμνου ὑπάρχουν στὴν Τράπεζα τῆς

Λαύρας (1535) (εἰκ. 108-131), στὴν ἐκκλησία τῆς Μολυβοκκλησιᾶς (1536-4Ι)30, στὶς τράπε-

ζες Δοχειαρίου (1568) (εὶκ. 132-155), καὶ Χελανδαρίου (1621) (εἰκ. 156-179) καὶ στὴ σκήτη

τῆς Μονῆς Ξενοφῶντος (1757)31. Ἐπίσης στὸ νάρθηκα τῆς Μονῆς τῶν Φιλανθρωπηνῶν

(1542)32, στὴν ἐκκλησία τοῦ Ἀρχοντα Ἀποστολάκη στὴν Καστοριά (1606)33, στὸ παρεκ-

19. Τοῦ ἰδίου, Οἱ τοιχογραφἰες τοῦ Ἁγίου Νικολάου Ὀρφανοῦ Θεσσαλονίκης, Ἀθῆναι 1964, σσ. 17 κ.ἑ., εἰκ.

93-104. ΤΑΝΙΑ VELMANS, «Les fresques de Saint-Nico1as Orphanos ὰ Sa1onique et 1es rapports entre 1es peintures

d'icbnes et 1a décoration monumenta1e au XIVe siéc1e», CahArch 16, 1966, 00. I69 κ.ἑ. ΑΝΝΑΣ ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Η

ἐντοίχια ζωγραφικὴ τοῦ Ἁγίου Νικολάου στὴ Θεσσαλονίκη. Συμβολὴ στὴ μελέτη τῆς Παλαιολογείας ζωγραφικῆς

κατὰ τὸν πρώιμα I40 αἰῶνα, Θεσσαλονίκη 1978, σσ. 107 κ.ἑ., εὶκ. 53-59. Σχετικὰ μὲ τὴ χρονολογικὴ τοποθέτηση

τῶν τοιχογραφιῶν καὶ τοῦ μνημείου βλ. ἀκόμη CHATZIDAKIS, C1assicismc er tendances popu1aires, σ. 108, σημ. 38.

Μουκικι, Sty1istic Trends, σσ. 60 κ.ἑ. S. KISSAS, «Les monuments serbes médiévaux ὰ Thessa1onique», Zographc 11,

1980. 00. 29 κ.ἑ. (στὰ σερβικὰ μὲ γαλλικὴ περίληψη).

20. V.R. ΡετκονΙὲ, Manasu'r Dec‘ani 1, Beograd 1941, πίν. LXXXVII, 11, 00. 44 κ.ἑ., πίν. CXCI1I, CCXXXIX,

CCXLIV-CCXLIX, CCLXXV(2), CCXCV11(1). V. DJURI'C, Byzantinischc Frcsken in Jugos1awien, Miinchen 1976,

σ. 80.

21. LN. OKUNEV, Grada za istoriju srpske umetnos1i 2. Crkva Svete Bogorodice Matejié G1asnik Skopskog

nauc‘nag drustva VII-V111, Skop1jc 1930, 00. 102 κ.ἑ. V.R. PETKOVIC, La peinture serbe ευ moyen 53:, 1, Be1grade

1930, πίν. 137b. MILLET - VELMANS, Yougos1avie, IV, πίν. 69-72. DJURIC, Byzantinischc Frcskcn in Yugos1awien, 00.

102 κ.ἐ., εἰκ. 69.

22. B. KNEzEVIC, «Crkva svetog Petra u Prespi», ZLU, Matica srpska 2, I966, σσ. 245 κ.ἑ., εὶκ. 6 (μὲ γαλλικὴ

περίληψη), σσ. 263 κ.ἑ. DJURI'C, Byzantinishe Freskcn in Jugos1awien, 0. 106, σημ. 88.

23. C. GROZDANOV, «111ustrazija himni Bogorodiéinog akatista ιι crkvi Bogorodice Periv1epte u 0hridu», Zbornik

Sv. Radojéiéa, Beograd 1969 (μὲ γαλλικὴ περίληψη), σσ. 39 κ.ἑ., πίν. 1-12.

24. L. MIRKOVIC, «Markov manastir», Srpski spomcnici ΠΙ, Novi Sad 1925, σσ. 45 κ.ἑ., εἰκ. 40-42. MILLET -

VELMANS, Yougos1avie, 1V, σ. XXV11, είκ. 153-162. C. GROZDANOV, «Les sc‘enes dc IἈcathiste de 1a Vierge

nouve11ement découvertes a Markov Monastir», Zograph 9, 1978, σσ. 37 κ.ἑ. (στὰ σερβικὰ μὲ γαλλικὴ περίληψη).

DJURIC, Byzantinischc Freskcn in Yugos1awien, σσ. 120 κ.ἑ.

25. BABIC, L’iconographie constantinopo1itaine dc IἉcathiste de 1a Vierge ὲ Cozia, σσ. 173 κ.ἑ., εἰκ. 1-8.

26. K. ΚΑΛοκγΡΗ, Βυζαντιναί ἐκκλησίαι τῆς Ἱ. Μητροπόλεως Μεσσηνίας, Θεσσαλονίκη 1973, σσ. 68 κ.ἐ.,

πίν. 13(β).

27. Κ. GALLAS - K. WESSEL - M. Boasoumx1s, Byzantinischcs Krcta, Munchen 1983, σ. 280.

28. K.E. ΛΑΣΣΙΘΙΩΤΑΚΗ, Τοπογραφικὸς κατάλογος τῶν τοιχογραφημένων ἐκκλησιῶν τῆς Κρῆτης, Ἡράκλειον

1961, ἀριθ. 243. Γ.Β. ΑΝΤΟΥΡΑΚΗ, Αἱ μόναί Μυριοκεφάλων καὶ Ρουστἰκων Κρήτης μετὰ τῶν παρεκκλησίων αὐτῶν,

Ἀθῆναι 1977, σσ. 110 κ.ἑ. GALLAS - WESSEL - BORBOUDAKIS, Byzantinischcs-Kreta, σσ. 261 κ.ἑ.

LXV111(1). GALLAS - WESSEL - BORBOUDAKIS, Byzantinischcs Krcta, 00. 315 κ.ἑ.

30. Μιιιετ, Athos, πίν. 155.

31. Αύτὀθι, πίν. 264(1).

32. Προσωπικὲς σημειώσεις.

33. Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΟΥ. «Καστοριὰ I», Βυζαντιναί τοιχογραφίαι, Θεσσαλονίκη 1953, πίν. 235(β), 241(α).
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κλῆσι τῶν Τριῶν Ἱεραρχῶν τῆς Μονῆς Βαρλαὰμ στὰ Μετέωρα (1637)34, στὴν ἐκκλησία

τῆς Κοιμήσεως τῆς Παναγίας στὴν Ἐρὰτυρα35 στὴ Λιτὴ τοῦ Καθολικοῦ τοῦ ' Οσίου Μελε-

τίου στὸν Κιθαιρῶνα (16ος αί.)3β στὸ ναὸ τῆς Παναγίας στὸ Σοφικό (Ιόος αὶ.) (εὶκ. 180-203),

στὸ καθολικὸ τῆς Μονῆς τοῦ Προδρόμου στὸ Νησὶ τῶν Ἰωαννίνων (1789)37, στὶς ἐκκλησίες

τῆς Καταπολιανῆς στὴν Πάρο (πρῶτο ἥμισυ 17ου αἰῶνα)38 καὶ τῆς Ἀγίας Κυριακῆς στὴν

Παλαιοχώρα τῆς Αἴγινας39, στὶς μονὲς Πετράκη στὴν Ἀθήνα (1719)40 καὶ Φανερωμένης

στὴ Σαλαμίνα (1735)4| καθὼς καὶ στὸ ναὸ τῆς Ἀγίας Παρασκευῆς στὸ Μαρκόπουλα τῆς

Ἀττικῆς (1751)42. Ἀκόμη ὁ ὕμνος ἀπαντᾶ πολὺ συχνὰ στὰ μοναστήρια τῆς Μολδαβίας:

Humor (1535)”, Probata (1532-35)“, Baia (1535-38)“, Mo1dovita (1536-37)“, Arbore

(1541)“, Vorone; (1547)“, Ἁγίου Γεωργίου στὴ Suceava(1tep. 1547)49, θυοονἱιἒι (1580-95)50,

τῆς Σερβίας: στὸν ἐξωνάρθηκα τῆς (ἒτἃδὃπἰεἒι (16ος at)“, τῆς Βουλγαρίας52 καὶ τῆς Ρωσίας:

Μοναστήρι τοῦ Ἀγίου Θεράποντα (1500-1502)53 γιὰ νὰ ἀναφέρομε μόνο τὰ κυριότερα ἀπὸ

τὰ δημοσιευμένα μνημεῖα.

' Η εἰκονογράφηση τοῦ ὕμνου εἶναι συχνὴ καὶ στὶς φορητὲς εἰκονες. Ἀπὸ τὶς παλαιότε-

ρες μὲ αὐτὸ τὸ θεμα εἶναι ἐκείνη τοῦ Μουσείου τοῦ Κρεμλίνου στὴ Μόσχα μὲ ἀριθμὸ 1065

(τέλος 14ου (1idwm)54 καὶ ἀκολουθοῦν σί εἰκόνες στὴν ἐκκλησία τῆς Ζωοδόχου Πηγῆς στὸ

34. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η Θεοτόκος εἰς τὴν εἰκονογραφίαν Ἀνατολῆς καὶ Δύσεως, Θεσσαλονίκη 1972, πίν.

273-280.

35. ΔΗΜΗΤΡΑΣ ΑΝΑΖΟΓΛΟΥ-ΔΟΒΑ, «Δύο ἐκκλησίες στὴν Ἐράτυρα. Ο ναὸς τῆς Κοιμήσεως τῆς Θεοτόκου καὶ

ὁ Ἅγιος Νικόλαος», ΕΕΠΣΑΠΘ, Τμῆμα Ἀρχιτεκτόνων, ΙΧ, Θεσσαλονίκη 1982, σσ. 345 κ.ἑ.

36. HELENἸ DELIYANN1-DORIS, Die Wandma1crcicn dcr Lite dcr K1ostcr Kirchc van Hosios Me1cn'os, Miinchen

1975, σσ. 29 κ.ὲ.

37. Προσωπικὲς σημειώσεις.

38. Α. ΟΡΛΑΝΔΟΥ, «οί μεταβυζαντινοὶ ναοὶ τῆς πάρου», ΑΜΕ 1’, 1964, σσ. 32 κ.ἐ., πίν. 7-26.

39. φωτογραφικὸ Ἀρχεῖο τοῦ Σπουδαστηρίου τῆς Ἱστορίας τῆς τέχνης στὸ ΕΜ. Πολυτεχνετο.

40. ΜΑΡΙΑΣ ΣΩΤΗΡΙΟΥ, «Τὸ Καθολικὸν τῆς Μονῆς Πετράκη», ΔΧΑΕ, περ. ΔΙ, τόμ. B’, 1960-1961, σσ. 101 κ.ἑ.

4|. Γ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, «Ἡ ἐν Σαλαμῖνι Μόνὴ Φανερωμἐνης», ΕΕΒΣ A’, 1924. σ.

42. ΜΑΡΙΑΣ ΛΑΖΑΡΗ, «Οἰ τοιχογραφίες τοῦ ναοῦ τῆς Ἀγίας Παρασκευῆς στὸ Μαρκόπουλο Μεσογείων»,

ΔΧΑΕ, περ. A’, τόμ. IA', 1982-83, σσ. 198 κ.ἐ.

43. ID. STEFANESCU, L ’évo1ution dc 1a pcin1urc rc1igicusc cn Bucovinc ct en Mo1dsvie dcpuis Ics origincsjusqu’

au XIX: siéc1c. Nouvc11cs rcchcrchcs, Paris 1929, σσ. 156 κ.ἑ., πίν. XL111(3), XL1V(3).

44. Αύτόθι, σ. 106.

45. Αὐτόθι, σ. 167.

46. Αὐτόθι, σσ. 117 κ.ἑ.. πίν. L11(1-2), L1V(1-2).

47. Αότὀθι, σσ. 126, 186, πίν. L1X(|).

48. Αὐτόθι. σ. 133.

49. Αὐτόθι, σ. 142, πίν. LXXIII(I).

50. Αὐτόθι, σ. 151, πίν. LXXXV(1). Βλ. καὶ Ρ. HENRY, Les ég1iscs dc 1a Mo1davic du Nord, dcs origincs :1 1a fin

du XWe siéc1c, Paris 1930, σσ. 236 κ.ἑ., πίν. XLIII (Humor), ΑΠΙ (ΜοΙἀονἱιε), LXV (Succviga).

51. P. ΜυονΙὲ, «Ο hrono1ogiji graéanickih fresaka», Starinc Kosova iMctohijc IV-V, Pristina 1968-1971, σσ. 193

κ.ἐ. Β. VULOVIC, «Manastir Graéanica», Starine Kosova 1' Mctohijc 1V-V, 1968-1971, σ. 170.

52. Η ἀπεικόνιση τοῦ ὕμνου συναντᾶται σὲ ἀρκετὰ μοναστήρια κυρίως τοῦ 17ου αἰῶνα ὅπως π.χ. τοῦ

Kar1ukovo, στοὺς νάρθηκες τοῦ Ἀγίου Νικολάου στὸ Scs1avci καὶ τῆς Παναγίας στὴν E1esnica, στὸν «Αγιο

Νικόλαο τοῦ Arbanasi καὶ στην Τράπεζα τοῦ Baékovo, κλπ. Βλ. σχετικὰ G. TSCHAVRAKOV, «Bu1garische K1ostcr,

Denkmfi1er der Geschichte», Ku1tur and Kunst, Sofia 1972, σσ. 52, 195 κ.ὲ., 202, 129 κ.ἑ., 351. L. PRASKOV, Cérkvata

roidcstvo Christovo ν Arbanasi, Sofia 1979 (περίληψη στὰ ρωσικά, ἀγγλικά, γαλλικὰ καὶ γερμανικά), εἰκ. 73, 77.

53. IRINA DANILOVA, The Frescoes οἶδε. Phcrapont Monastery, Moscow 1970, σσ. 6 κ.ἑ., είκ. 23-26, 41-45, 47-51,

68-72, 74, 76-77, 84, 92, 94, 142.

54. JAQUELINE LAFONTAINE-DOSOGNE, «L’i11ustration dc 1a premi‘crc panic dc IἩymne Acathistc ct sa re1ation

3ch 1cs mosa'iqucs dc 1’cnfancc dc 1a Kariyc Djami», Byzantion LIV, 1984, σ. 658, είκ. 21. Στὸ κέντρο εἰκονίζεται ἡ

Παναγία ἔνθρονη βρεφοκρατοῦσα ἀνάμεσα σὲ προφῆτες μὲ τὰ σύμβολα τῶν προεικόνισεν τους. Οἱ εἰκοσιπέντε

οίκοι διατάσσονται σὲ ἕξι σειρὲς μὲ σλαβικὲς ἐπιγραφἐς.
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Λειβἀδι, στὴ Σκόπελο, (πρῶτο ἥμισυ τοῦ 15ου αἰώνα)55, τοῦ Ἁγίου Εὐσταθίου στὸ «Αγιον

Ὄρος (16ος-17ος at)“, τοῦ Γεωργίου Κλόντζα στὸ Ἑλληνικὸ Ἰνστιτοῦτο τῆς Βενετίας

(τέλος 16ου αἰ.)57, τοῦ Μουσείου τοῦ Leningrad (16ος at)”, τῆς πινακοθήκης Tretjakov

(16ος at)”, τοῦ Θεοδώρου Πουλάκη στὸ Μουσεῖο Μπενάκη (17ος at)“, ἐκείνη στὸ τέμπλο

τῆς Παναγίας τῆς Γεωργίας στὴ Μόσχα, ἔργο τοῦ ζωγράφου Simon U§akov καὶ τῶν συνερ-

γατῶν του (1659) I, τοῦ παρεκκλησίου τοῦ Μητροπολιτικοῦ Μεγάρου στὰ ᾿ Ιωάννινα (πρῶτο

ἥμισυ ΙἼου αἰ.)52, τῆς Μονῆς τῆς Ὁδηγήτριας στὴν Κρήτη, ἔργο τοῦ Ἰωάννου Καστροφύ=

λακα, σύμφωνα μὲ τὴν ἐπιγραφὴ (17ος mi.)63 καὶ ἡ εἰκόνα ἀπὸ τὸ Beyrouth ποὺ ἀποδίδεται

στὸν Yusuf aI-Musawir 0667)“. Ἐξάλλου δύο εἰκόνες τοῦ 19ου αἰῶνα με ἀρκετὰ δυτικὰ

στοιχεῖα βρίσκονται στὸ Βυζαντινὸ Μουσεῖο Ἀθηνῶν μὲ ἀριθμοὺς ταξινομήσεως 728 καὶ

ΕΟΙ (ἀδημ.), ἐνῶ μία τρίτη στὸ ἴδιο Μουσεῖο ἀπεικονίζει μόνο τὸν τέταρτο οἰκο τοῦ ὕμνου

«Δύναμις τοῦ ' Υψίστου». Η τελευταία εἶναι ἔργο τοῦ ἱερέως Ἐμμανουὴλ Σκορδίλη σύμφω-

να μὲ τὴν ἐπιγραφή, καὶ ἔχει ἀριθμὸ ταξινομήσεως 2128 (ἀδημ.),

Στὸ χῶρο τῆς μικροτεχνίας, τέσσερα ἐπιτραχήλια φέρουν κεντημένο τὸν Ἀκάθιστο

θμνο. Αὐτὰ εἶναι τὰ ἐπιτραχήλια τοῦ Οἰκουμενικοῦ Πατριαρχείου στὴν Κωνσταντινούπο-

ληβὒ, τῶν μονῶν τῆς Λαύρας66 καὶ τοῦ Σταυρονικήταὀ7 καὶ τῆς συλλογῆς τῆς Wa1ters Art

Ga11ery στὴ Βαλτιμόρηβθ.

55. Π. ΛΑΖΑΡΙΔΗ, «Ἀρχαιότητες καὶ μνημεῖα Θεσσαλίας», ΑΔ 19, I964, Χρονικά, σσ. 24I κ.ἐ. Βυζαντινὴ καί

Μεταβυζαντινή τέχνη, Ἀθήνα, Παλιό Πανεπιστήμιο. κατάλογος, Ἀθήνα 1985, ἀριθ. 99. Στὸ κέντρο παριστάνεται

ἡ Κοίμηση τῆς Παναγίας καὶ ἡ Μετάστασή της ἐνῶ oi οἴκοι τοῦ Ἀκαθίστου διατρέχουν τὴν περιφέρεια τῆς

εἰκόνας.

56. N.V. KONDAKOV, 1konografi'ja Bogomatcri 11, St. Pétcrsbourg I9I4-I9I5, σσ. 209 κ.ἐ., εἰκ. 99. Η εἰκόνα

παριστάνει στὸ κέντρο τὴν Παναγία Ὀδηγήτρια καὶ στὸ περιθώριο εἴκοσι οἴκους τοῦ θμνου. G. MILLET,

Rcchcrchcs εαι- Ιiconographic dc 1'évangi1c aux ΧΙVc, XVc ct XVIc sicc1cs, Paris 1916, εἰκ. 3 I. LAFONTAINE-DOSOGNE,

L’i11ustration dc 1a premicrc panic dc IἩymnc Akathistc, σ. 66I, εἰκ. 22.

57. M. CHATZIDAKIS, Icéncs dc Saint-Georges dcs Grccs ct dc 1a Co11ection de I’Institut He11éniquc dc Venisc,

Venisc I962, ἀριθ. 50, πίν. 37. Η Παναγία στὸ Κέντρο παριστάνεται ὡς Φωτοδόχος Λαμπὰς σύμφωνα μὲ τὴν

ἐπιγραφὴ ποῦ ὑπάρχει ἀριστερὰ τῆς Παναγίας ἐνῶ ταυτόχρονα ἀποτελεῖ καὶ τὸ θέμα τοῦ δεκἀτου τετάρτου οἴκου

Ξένον τόκον ἰδόντες σύμφωνα μὲ τὴν ἐπιγραφὴ δεξιὰ τῆς Παναγίας καὶ τοῦ δεκάτου ἐνάτου Τεῖχος εἰ τῶν

παρθένων. Η ὁμάδα μὲ τὶς νεαρὲς μορφὲς εἰκονίζεται Κάτω ἀπὸ τὴν ἔνθρονη Βρεφοκρατοῦσα ἐνῶ ἡ σχετικὴ

ἐπιγραφὴ δηλώνει τὴν ταυτότητα τοῦ οἴκου.

58. LAFONTAINE-DOSOGNE, L’i11ustration dc Ia premiere panic dc IἩymnc Acathistc, σ. 662, εἰκ. 25.

59. Αὐτόθι. σ. 662. Εἰκόνες [Joyτ500 αἰῶνα, Κατάλογος, Μόσχα I99I, ἀρ. 36 (ρωσ.).

60. Α. Ξγι-ΓοπογΛογ. Μουσεῖον Μπενάκη, κατάλογος τῶν εἰκόνων, Ἐν Ἀθήναις 1936, ἀριθ. 37, πίν. 26Β-28.

Η εἰκόνα ἀκολουθεῖ πρότυπο ἀνάλογο μὲ ἐκεῖνο τῆς εἰκόνας τοῦ Γεωργίου Κλόντζα. Στὸ κέντρο εἰκονίζεται ἡ

ἔνθρονη Βρεφοκρατοῦσα πού ἀποτελεῖ τὸ θέμα τοῦ εἰκοστοῦ τετάρτου οἴκους Ὤ πανύμνητε μῆτερ.

61. ΕΑΡΟΝΤΑΙΝΕὉΟὌΟΝΕ, L’i11ustration dc 1a prcmicrc panic dc IἩymnc Acathistc, σ. 662, εἰκ. 30.

62. ΕΥΓΕΝΙΑΣ ΧΑΛΚΙΑ, «Εἰκόνα Ὁδηγήτριας μὲ σκηνἐς Ἀκαθίστου ἀπὸ τὴ Μόνὴ Πατέρων Ζίτσας»,

Ηπειρχρον 25, I983, σσ. 2| I κ.ἐ., LAFONTAINE- DosooNE, L'i11ustration dc 1a premicrc panic dc 1'I-Iymnc Acathistc, σ.

661. Βυζαντινή καὶ Μεταβυζαντινὴ τέχνη, Κατάλογος, ἀριθ. 164. Στὸ κέντρο τῆς εἰκόνας παριστάνεται ἡ

Ὀδηγήτρια καὶ γύρω εἴκοσι σκηνἐς τοῦ θμνου.

63. Αὐτόθι. ἀριθ. 173. Οἰ εἰκοσιτέσσερις οἴκοι τοῦ ὕμνου σἐ ἰσάριθμα πλαίσια περιβάλλουν τὴν ἔνθρονη

Βρεφοκρατοῦσα ποὺ εἰκονίζεται στὸ κέντρο τῆς εἰκόνας.

64. [cones mc1kitcs. Cata1ogue, Musée Nico1as Surnock, chrouth I969, εἰκ. 2, σσ. I30 κ.ἐ., LAFONTAINE-

DOSOGNE, L’i11ustration dc 1a premiere panic dc 1Ἡymnc Acathistc, σ. 663.

65. Γ. ΣΩΤΗΡιοΥ, Κειμήλια τοῦ οἰκουμενικοῦ Πατριαρχείου, Ἀθῆναι 1937, σσ. 46 κ.ἐ., πίν. 33.

66. ΜΑΡΙΑΣ ΘΕΟΧΑΡΗ, Τὰ χρυσοκέντητα ἄμφια τῆς '1. Μονῆς Σταυρονικήτα. Μόνὴ Σταυρονικήτα, ἐκδ.

Ἐθνικῆς Τραπέζης τῆς Ἑλλάδος, Ἀθῆναι I974, εἰκ. 99.

67. Αὐτόθι, σσ. I52 κ.ἐ., εἰκ. 73, 75-79.

68. The Wa1ters Art Ga11ery, Ear1y Christian and Byzantine Art. An Exhibition he1d at the Ba1timore Muscum of

An, Apri1 25 - June 22, Ba1timore I947, ἀριθ. 832, πίν. CXVIII.
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Ο ἀριθμὸς τῶν θμνων ποὺ περιλαμβάνονται στὰ βυζαντινὰ εἰκονογραφικὰ θέματα εἶναι

σχετικὰ περιορισμένος. Ἐκτὸς ἀπὸ τὸν Ἀκᾶθιστο, ἕνα ἄλλο ὺμνογραφικὸ κείμενο ποὺ ἐπί-

σης εἰκονογραφήθηκε εὐρύτατα κατὰ τὴ βυζαντινὴ καὶ μεταβυζαντινὴ ἐποχὴ εἶναι ὁ «Κανὼν

τῆς Μετανοίας»69. Ὅπως δείχνει καὶ τὸ ὄνομά του, ἀνήκει στὸ νέο ποιητικὸ εἶδος, τὸν

κανόνα, ποὺ βαθμιαῖα ἀντικατέστησε τὸ κοντάκιο᾿ περιλαμβάνει ὀκτὼ ὠδὲς καὶ εἶναι μία

ἐπιτομὴ ἀπὸ διάφορες πράξεις μετανοίας τῶν ἁγίων ἐνόχων ποὺ περιγράφονται μὲ λεπτομέ-

ρεια στὴν «Κλίμακα», ἔργο τοῦ ᾿ Ιωάννη, ἡγουμένου τῆς Μονῆς Σινᾶ κατὰ τὸ τέλος τοῦ 600

αἰὡναἼθ. Γιὰ τὴ λειτουργικὴ χρήση τοῦ κανόνος δὲν ὑπάρχει σαφὴς μαρτυρία. Τὸ πρωιμότε-

ρο εἰκονογραφημένο παράδειγμα τοῦ «Κανόνος τῆς Μετανοίας», που μπορεῖ νὰ χρονολογη-

θεῖ στὸν I1o ἢ 120 αἰῶνα, βρίσκεται στὸν ἑλληνικὸ κ7ιῦδικα ἀριθ. 1294, ὁ ὁποῖος φυλάσσεται

στὴ Βιβλιοθήκη τῆς Ἀκαδημίας τοῦ ΒουκουρεστίουἭ, ἐνῶ μεταγενέστερα ἀντίγραφα συνα-

ντῶνται ἐνσωματωμένα πολλὲς φορὲς σὲ χειρόγραφα τοῦ Ἰωάννη τῆς Κλίμακος ἀπὸ ὅπου

προῆλθε ὁ Κανὼν τῶν ἁγίων ἐνόχωνἼὶ. Ἀπὸ ἀποψη εἰκονογραφίας τόσο ὁ «Κανὼν Μετα-

νοίας» ὅσο καὶ ἡ «Κλῖμαξ» παρουσιάζουν στενὴ συγγένεια. Ἐλάχιστες διαφορὲς παρατηροῦ-

νται στὰ σημεῖα ἐκεῖνα ὅπου τὸ περιεχόμενο τοῦ «Κανόνος» δὲν ἀνταποκρίνεται σὲ αὐτὸ τῆς

«Κλίμακος» .

Ἐκτὸς ἀπὸ τοὺς θμνους, πολλὰ τροπάρια καὶ ψαλμοὶ εἰκονογραφήθηκαν κατὰ τὴ βυζα-

ντινὴ ἐποχή. Τὰ πρῶτα εἰκονογραφοῦντο σποραδικὰ μέσα σὲ εὐρύτερες ἑνότητες κειμένων

ἐνῶ οἱ δεύτεροι μέσα στὰ ψαλτήρια74. Ἀπὸ τὰ μουσικὰ βιβλία τῆς Ὀρθόδοξης Ἐκκλησίας

τὸ Στιχηράριο ἔφερε σὲ μερικὲς περιπτώσεις εἰκονογρἀφηση. Τοῦτο ἀποτελεῖ μία συλλογὴ

μικρῶν ὕμνων (στιχηρῶν) τοποθετημένων μὲ τὴ σειρὰ ποὺ ψάλλονται κατὰ τὴ λειτουργία.

Ἀπὸ τὰ πέντε περίπου γνωστὰ εἰκονογραφημένα Στιχηράρια75 τῆς βυζαντινῆς καὶ μεταβυ-

ζαντινῆς ἐποχῆς ποὺ σώζονται, δύο ξεχωρίζουν γιὰ τὴν πλούσια διακόσμησή τους: τὸ χειρό-

γραφο τῆς Μονῆς Κουτλουμουσίου στὸ σἈγιον Ὄρος (κωδ. 412) καὶ ἐκεῖνο τῆς Μονῆς Σινᾶ

(κωδ.1216).Καἰ τὰ δύο μποροῦν νὰ χρονολογηθοῦν στὶς ἀρχὲς τοῦ 13ου αἰῶνα καὶ προέρχο-

νται πιθανῶς ἀπὸ κάποιο ἐργαστήριο τῆς ΠαλαιστίνηςἼ.

69. DOULA MOURIKI, «Hymnography and I11ustrated Manuscripts», I11uminated Greek Manuscripts from the

American Co11ections. An Exhibition in Honor of Kurt Weitzmann, ἕκδ. G. VIKAN, The Art Museum, Princeton

University, Princeton I973, 0. 27.

70. T0 ἔργο ἀποτελεῖ ὁδηγὸ τοῦ μοναχικοῦ βίου καὶ περιλαμβάνει τριάντα κεφάλαια μὲ πνευματικὲς ἀσκήσεις

γιὰ τοῦς μοναχούς. Σχετικὰ μὲ τὴν εἰκονογραφία τοῦ ἔργου βλ. J.R. MARTIN, The I11ustration of the Heaven1y

Ladder ofJohn C1imacus, Princeton 1954.

7Ἰ. 'I-I Βυζαντινἢτέχνη, Τέχνη Εὐρωπαῖκή, 9η Ἔκθεσις Συμβουλίου τῆς Εὐρώπης, Ἀθῆναι I964, ἀριθ. 356.

Μουκικι, Hymnography and I11ustrated Manuscripts, σ. 27.

72. Πρβ. τὸν κώδικα gr. II, 32 τῆς Μαρκιανῆς Βιβλιοθήκης στὴ Bavaria. Τὸ χειρόγραφα παλαιογραφικὰ

ἀνήκει στὸν 11o αἰῶνα ἀλλὰ ἔχουν παρεμβληθεῖ σ᾿ αὺτὀ δύο τετράφυλλα (φφ. 202r-217v) μὲ τὸν «Κανόνα τῆς

Μετανοίας» ποὺ χρονολογοῦνται στὸν 15ο αἰῶνα. Βλ. Η Βυζαντινὴ Τέχνη, Τέχνη Εὐρωπαἴκή, ἀριθ. 353.

73. Μουὴικι, Hymnography and I11ustrated Manuscripts, 0. 27.

74. Στὸ ψαλτήρια ἀριθ. 6| τῆς Μονῆς Παντοκράτορος στὸν Ἀθω ποὺ ἀνήκει στὴ δεύτερη πενηνταετία τοῦ

9ου αἰῶνα ἔχουν εἰκονογραφηθεῖ οἱ ὀγδόντα ἀπὸ τοὺς ἑκατὸν πενήντα ψαλμοὺς ποὺ περιέχει. Βλ. SUZY DUFRENNE,

«L'i11ustration des psautiers grecs du moyen Age», Bib1iotheque des Cahiers Archaeo1ogiques, Paris 1966, πίν. 1-33. Oi

θησαυροὶ τοῦ Ἁγίου Ὄρους, τόμ. I", είκ. 180-232.

75. Μουπικι, Hymnography and I11ustrated Manuscripts, 0. 28.

76. O. STRUNK «St. Gregory Nazianzus and the proper Hymns for Easter», Late C1assica1 and Mediaeva1 Studies

in Honor ofΑΜ. Friend Jr, Princeton I955, 00. 82 κ.έ., πίν. XII, XIII. Οἱ θησαυροὶ τοῦ Ἁγίου Ὄρους, τόμ. A’,

εἰκ. 377-84. Ἐπίσης Κ. WEITZMANN, «The Se1ection of Text for Cyc1ic I11ustration in Byzantine Manuscripts»,

Byzantine Βοὸς and Bookmen, Dumbarton Oaks Co11oquium, 1971, Washington 1975, 0. 102. Τὸ χειρόγραφα τοῦ

Σινᾶ περιλαμβάνει πολλὲς μικρογραφίες ποὺ δὲν ἔγιναν γιὰ τὸ στιχηράριο, ὅπως μορφὲς ἁγίων, καθὼς καὶ

Χριστολογικὲς καὶ Θεομητορικὲς σκηνὲς δανεισμένες προφανῶς ἀπὸ κύκλους ἄλλων κειμένων. Βλ. σχετικὰ K.

WEITZMANN, I11ustrated Manuscripts at St. Catherine’s Monastery on Mount Sinai, Co11egevi11e Minnesota I973, 0. 25,

πίν. XXV (35).
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Κυρίως ἀπὸ τὴν κομνήνεια ἐποχὴ καὶ ἔπειτα διαπιστώνεται ἡ ἔντονη ἐπίδραση τῆς

ὑμνογραφίας σἐ διάφορες ἐκφράσεις τῆς βυζαντινῆς τέχνης, ὅπως στὶς φορητὲς εἰκόνες καὶ

στὶς τοιχογραφίες. Εἰδικότερα ἡ εἰκονογραφία τῆς φορητῆς εἰκόνας φαίνεται νὰ ἐπηρεά-

σθηκε ἀπὸ πολὺ νωρὶς ἀπὸ τὴν ὑμνογραφία γιὰ τὸ λόγο ὅτι πολλὲς ἀπὸ τὶς φορητὲς εἰκόνες

χρησιμοποιοῦντο στὴν ἐκκλησία γιὰ λειτουργικοὺς σκοπούςἼἼ. Μία ἐγκαυστικὴ εἰκόνα τῆς

Μονῆς Σινᾶ μὲ τὴν ἐπιγραφὴ Χαίρετε, ἡ ὁποία ἔχει χρονολογηΘεῖ στὸν 7o αἰῶνα καὶ φαίνε-

ται νὰ βασίζεται σἐ ἕναν ύμνο τοῦ Ρωμανοῦ τοῦ Μελωδοῦ, ἀποτελεῖ ἴσως τὴν πρωιμότερη

μαρτυρίαἼβ. Ἐξάλλου λειτουργικοὶ θμνοι, ποῦ δοξολογοῦν τὴν Παναγία, ὅπως ὁ «Ἐπὶ σοὶ

χαίρει» καὶ «Ἄνωθεν οἱ Προφῆται», εἰκονογραφήθηκαν εὐρύτατα κυρίως στὶς φορητὲς εἰκό-

νες, ἀλλὰ καὶ στὴ μνημειακὴ ζωγραφικὴ κατὰ τὴν ὕστερη βυζαντινὴ καὶ μεταβυζαντινὴ

περίοδο᾿19. Ο ὕμνος «Ἐπὶ σοὶ χαίρει» εἶναι ἕνα στιχηρὸ Θεοτοκίο, ποίημα τοῦ Ἰωάννη

Δαμασκηνοῦ, καὶ ἀποτελεῖ μέρος τῆς λειτουργίας τοῦ Μεγάλου Βασιλείου, ψαλλόμενο ὡς

μεγαλυνάριο στὶς καθορισμένες γι ᾿ αὐτὴ τὴ λειτουργία ἡμέρες, καθὼς καὶ στὸν ΟΡΘΡΟ τῆς

Κυριακῆς τοῦ πλαγίου Δ᾿ ἤχου. Η εἰκονογραφία τοῦ ὕμνου δείχνει τὴν Παναγία ἔνθρονη

βρεφοκρατοῦσα περιβαλλόμενη ἀπὸ ἀγγέλους νὰ κυριαρχεῖ σὲ ὁμάδα μορφῶν ποῦ τὴν ἀπο-

τελοῦν μοναχοί, κληρικοί, παρθένες, ἄρχοντες κλπ. Μερικἐς φορἐς παριστάνεται καὶ ὁ

Παράδεισος μὲ τὸν πατριάρχη ᾿ Αβραάμ, τοὺς προπάτορες καὶ τὸν Καλὸ Ληστἤβθ. Συγγενὲς

ὡς πρὸς τὸ περιεχόμενο εἶναι καὶ τὸ τροπάριο «Ἄνωθεν οί Προφῆται», ποῦ ψάλλεται ἀκόμη

στὸ Ἅγιον Ὄρος κατὰ τὸν ἑορτασμὸ τῶν Θεομητορικῶν ἑορτῶν καὶ τὴν ὥρα ποὺ ὁ ἡγούμε-

νος ἐνδύεται τὰ λειτουργικά του ἄμφια ἔξω ἀπὸ τὸ ‘ Ιερὸ Βῆμαβὶ. Ο θμνος, ποὺ ἔχει μελο-

ποιηΘεῖ ἤδη ἀπὸ τὸν 120 αἰῶνα, δὲν συναντᾶται σἐ μουσικἐς συλλογέςβὶ. Εἰκονογραφικὰ

ἀποδίδεται μὲ τὴν Παναγία βρεφοκρατοῦσα νὰ περιβάλλεται ἀπὸ προφῆτες -ὁ ἀριθμός τους

ποικίλλει- ποῦ ἀναγγέλλουν τὴν θεία ᾿ Ενσάρκωση διαμέσου τῆς Παναγίας σύμφωνα μὲ τὶς

ἐπιγραφἐς τῶν εἰληταρίων τους καὶ τὰ σύμβολα ποῦ κρατοῦν. Τὸ θέμα, ποῦ συνοψίζει τὶς

περισσότερες προεικονίσεις τῶν προφητῶν γιὰ τὴν Παναγία συναντᾶται ἤδη ἀπὸ τὴν κομνή-

νεια ἐποχὴ σἐ μία εἰκόνα τῆς Μονῆς Σινᾶ83 καὶ φαίνεται ὅτι δημιουργήθηκε μέσα στὰ πλαί-

σια τῆς μνημειακῆς ζωγραφικῆς τὴν ἴδια ἐποχὴ κάτω ἀπὸ τὴν ἐπίδραση τῶν θεολογικῶν

συζητήσεων μὲ ἀφορμὴ τὴν ἀμφισβήτηση τοῦ δόγματος τῆς Ἐνσαρκῶσεωςθᾂ. Στὴν τέχνη

ἐμφανίζεται συχνότερα ἀπὸ τὸν I40 αἰῶνα καὶ ἔπειτα .

Τὸ Στιχηρὸ τῶν Χριστουγέννων «Τί σοὶ προσενέγκωμεν Χριστέ», ποῦ ἀνάγεται στὸν 6o

αἰῶνα καὶ ψάλλεται στὸν ἑσπερινὸ τῶν Χριστουγέννων, εἰκονογραφήθηκε στὴ μνημειακὴ

77. E. VOORDECKERS, L’interprétation Iiturgique de que1ques icones byzantines, Byzantion 53, I983, σσ. 52, κ.ἐ.

78. κ. WEITZMANN, «The Monastery of Saint Catherine at Mount Sinai», The Icons, Vo1ume one: From the Sixth

to the Tenth Century, Princeton I976. σ. 50, πίν. ΧΧΙ, LXXV. Τοῦ ἰδίου, «Eine vorikonok1astische Ikone des Sinai

mit der Darste11ung des Chairete», Tortu1ae, Rome 1966, σ, 320, πίν. 80.

79. Βλέπε τὶς εἰκόνες τοῦ 14ου, 15ου καὶ Ἰοὺ αἰῶνα τῆς Συλλογῆς Τρετιακὠφ στὴ Μόσχα. V.H. ANTONOVA -

N.E. MNEVA, Kata1og Drevnerysskaja iivopis ν gosydarstvennou' Tretjakovskoii Ga11eree ΗΙ, Moskva I963, I, ἀριθ.

I48, I57, 280, II, ἀριθ. 640. M. CHATZIDAKIS, (cones, πίν. 37.

80. Βλ. Γ. ΣΩἮΡιοΥ, «Ἡ χριστιανικὴ καὶ βυζαντινὴ εἰκονογραφἰα», θεολογία 27, 1956, πίν. 22.

8|. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Μουσεῖον Μπενάκη, σσ. 49 κ.ἑ.

82. Βλ. Πανδέκτην, τόμ. 1'", Κωνσταντινούπολις 1851.

83. Γ. καὶ ΜΑΡΙΑΣ ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Εἰκόνες τῆς Μονῆς Σινᾶ, τόμ. A' , B', Ἀθῆνα I956, I958, σσ. 73 κ.ἐ., εἰκ. 54.

84. ΝΤΟΥΛΑΣ ΜογΡικῃ, «Αἱ βιβλικαὶ προεικονίσεις τῆς Παναγίας εἰς τὸν τροῦλλοντῆς Περιβλέπτου τοῦ

Μυστρᾶ», ΑΔ 25, I970, Μελέται, σσ. 241 κ.έ., ὅπου διεξοδικὴ μελέτη τοῦ θέματος.

85. Σχετικὰ παραδείγματα εἰς GORDANA BABIC, «L‘image symbo1ique de 1a porte fermée a Saint-C1ement

:IὉhrid», Synthronon, Paris I968, σ. 150. D. and TAMARA TALBOT RICE, «Icons», The Natasha A11en Co11ection, ἐκδ.

Nationa1 Ga11ery of Ire1and, Dub1in I968, σσ. I3 κ.ἑ.
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τέχνη. Καμία παράσταση δὲν ἔχει διασωθεϊ ὅσο γνωρίζομε στὰ χειρόγραφαββ, ἐνῶ στὶς

φορητὲς εἰκόνες ἀπαντᾶ ἀπὸ τὸν 14ο αἰῶνα καὶ ἔπειταβἼ. Η πρωιμότερη ἀπεικόνισή του

ὑπάρχει στὸ Gradac (γύρω στὰ 1275) καὶ ἀκολουθεῖ ἐκείνη στὸ νάρθηκα τοῦ ' Αγίου Κλήμε-

ντα στὴν Ἀχρίδα (1295)88, ἐνῶ οἱ παραστάσεις στοὺς ναοὺς τῶν Ἁγίων Ἀποστόλων στὴ

Θεσσαλονίκηβ9, τῆς Zit‘.a90 καὶ τοῦ ᾿ Αφεντικοῦ στὸν Μυστρᾶ91 εἶναι ἀπὸ τὰ ἀντιπροσωπευ-

τικὰ παραδείγματα. Τὴν ἔνθρονη βρεφοκρατοῦσα Παναγία στὸ κέντρο τῆς σκηνῆς λατρεύ-

ουν ἄγγελοι, μάγοι, ποιμένες, ἱερεῖς, βασιλεῖς, λαϊκοὶ κλπ. Οἱ μορφές, ποὺ διατάσσονται σὲ

ζῶνες, προσφέρουν τὰ δῶρα τους στὸν Χριστό, ὁ ὁποῖος γεννήθηκε γιὰ τὴ σωτηρία τους. Η

Γῆ καὶ ἡ Ἔρημος παριστάνονται προσωποποιημένες .

Ο «Κανὼν τῶν Ψυχορραγούντων», ποίημα τοῦ Ἀνδρέα Κρήτης, ἀντιπροσωπεύει ἕναν

ἀκόμη θμνο ποὺ εἰκονογραφήθηκε καὶ εἶναι γνωστὸς μόνον ἀπὸ τὴ μνημειακῆ τέχνη τῆς

ὑστεροβυζαντινῆς ἐποχῆς. Ο σχετικὸς κύκλος σημειώνεται σὲ δύο τοιχογραφικὰ σύνολα:

στὸ παρεκκλήσια τοῦ Ἁγίου Γεωργίου στὸν ὁμώνυμο πύργο τῆς Μονῆς Χελανδαρίου τοῦ

Ἀγίου Ὅρους (μέσα 13ου αἰῶνα περίπου) καὶ στὸν ἐξωνάρθηκα τῆς Ἁγίας Σοφίας στὴν

Ἀχρίδα (μέσα 14ου αἰὠνα)93. Ο κύκλος αὐτὸς δὲν φαίνεται νὰ γνώρισε μεγάλη διάδοση

στὰ εἰκονογραφικὰ προγράμματα τῶν ναῶν.

' H σύντομη θεώρηση τῆς εἰκονογραφίας τῶν κυριοτέρων θμνων, ποὺ ἀνήκουν στὸ θέμα-

τολόγιο τῆς βυζαντινῆς τέχνης, ἀποδεικνύει ὅτι ἡ ἀπεικόνισή τους εἶναι περιορισμένη στὰ

χειρόγραφα ἐνῶ δὲν γνώρισε μεγαλύτερη διάδοση στὴ μνημειακὴ ζωγραφικὴ καὶ τὶς φορη-

τὲς εἰκόνες. Η παραστατικὴ ἑρμηνεία τῶν Στιχηρῶν «Ἐπὶ σοὶ χαίρει, Τί σοὶ προσενέγκω-

μεν Χριστέ», τοῦ ὕμνου «Ἄνωθεν οἱ Προφῆται» καί, ὡς ἕνα σημετο, τοῦ Ἀκαθίστου ἀκο-

λουθεῖ συχνὰ παλαιὲς λύσεις τῆς αὐτοκρατορικῆς εἰκονογραφίας ποὺ ἀντιστοιχοῦν στὰ

θέματα τῆς προσφορᾶς καὶ τῶν Laudes γιὰ τὸν αὐτοκράτορα. Συνθέσεις αὐτοῦ τοῦ εἴδους

ταιριάζουν περισσότερο σὲ μνημειακὰ σύνολα καὶ σὲ εἰκόνες οἱ ὁποῖες παρουσιάζουν ἔντο-

νο μνημειακὸ χαρακτήρα. Ἐξάλλου ἡ ἴδια ἡ φύση τοῦ ποιητικοῦ κειμένου μὲ ἀλληγορικὸ

τὶς περισσότερες φορὲς περιεχόμενο ἀποθαρρύνει τὴν εἰκαστικὴ ἔκφραση. Τοῦτο φαίνεται

ἀκόμη καὶ ἀπὸ τὸ ψαλτήρια, τὸ κατ᾿ ἐξοχὴν βιβλίο μὲ ποιητικὸ περιεχόμενο ποὺ εἰκονο-

γραφήθηκε εὐρύτατά συνήθως παριστάνεται ἐδῶ ὁ συγγραφέας μιᾶς ὠδῆς ἢ ἑνὸς ῦμνου94

86. Μουκικι, Hymnography and I11ustrated Manuscripts, σ. 28.

87. ΑΝΙΟΝΤΑ - ΜΝι-ΞἌ, Kata/0g 1, ἀριθ. I49.

88. MILLET, Recherches, σ. I64 κ.ἐ. Μιιιετ ᾿ FROLOW, Yougos1avie I11, πίν. 14(Ι-4). DJURIC, Byzantinishe

.Fresken in Jugos1awien, σσ. 58, 23, 243.

89. A. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, «Τὰ ψηφιδωτὰ τοῦ ναοῦ τῶν Ἀγίων Ἀποστόλων έν Θεσσαλονίκην), ΑΕ I934, σσ. 133

κ.ἑ.

90. M. KASNIN - DJ. Bosxovr’c - P. Muovrt, Ziéa, Be1grade I959, σ. 193. VELMANS, Une i11ustration inc'dite dc

IἈcathiste, εἰκ. 1.

9|. MILLET, Mistra, πίν. 95(8).

92. Σχετικὰ μὲ τὴν εἰκονογραφία τοῦ θέματος βλ. Τοῦ ἰδίου, Rccherhes, σσ. 163 κ.ἑ. Γιὰ τὴν ἐπίδραση τῆς

αὐτοκρατορικῆς εἰκονογραφίας στὴν εἰκονογραφία τοῦ θέματος βλ. Α. GRABAR, L’empereur dans 1’art byzantin,

Strasbourg I936, (Variorum Reprint), London 1971, σσ. 260 κ.ἑ.

93. S. RADOJCI'C, «“Cin bivajemi na raz1uéenijc du§i 0d te1a u monumenta1nom s1ikarstvu XIV veka», ZRVI 7,

1961, σσ. 39 κ.έ. (γερμανικὴ περίληψη). VJ. DJURIC, Fresques médiéva1es a Chi1andar. Contribution au cata1ogue

des fresques du Mont Athos, Actes du X11e Congres Internationa1 dἘtudes Byzantines, Ochride 10-16 Septembre

196Ἰ. I11, Beograd 1964, σσ. 67, κ.ἑ., εἰκ. 8-15. Τοῦ ἰδίου, L’ég1ise dc Saintc-Sophie a 0hrid, editions Jugos1avija.

Beograd I968, σ. XIἸ.

94. Βλ. τὰ ψαλτήρια τοῦ Bristo1, φφ. 259r, 260r, 261v, 263v. SUZY DUFRENNE, «Les psautier de Bristo1 et 1es

autres psautiers byzantins», CahArch 14, 1964, σσ. 159 κ.ἐ., εἰκ. 38. Τῆς ἰδίας, L’i11ustration des psautiers grecs du

moyen age Ι, Pantocrator 6!, Paris. gr. 20, British Museum 40. 731, Paris 1966, πίν. 60. Παντοκράτορος ἀριθ. 6|.

Αὐτόθι, φφ 206r, 212r, 213v, 216v-218v, 220r, πίν. 29-32.
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καὶ σπανιότερα εἰκονογραφεῖται τὸ περιεχόμενό τους95.

' H ἐπίδραση τῆς ὑμνογραφίας εἶναι ἐντονότερη στὴν τέχνη τῆς ὕστερης βυζαντινῆς καὶ

μεταβυζαντινῆς περιόδου καὶ τὸ γεγονὸς αὐτὸ πρέπει νὰ ἰδωθεῖ παράλληλα μὲ τὶς τάσεις τῆς

ἐποχῆςὒβ, οί ἐκκλησιαστικοὶ κύκλοι τῆς ὁποίας ἐνθαρρύνουν πολυάριθμα σχόλια στὰ λει-

τουργικἁ κείμενα καὶ ἀνάλογες Τυπολογικές ἑρμηνεῖες. Αὐτὸ θὰ φανεῖ καθαρότερα καὶ στὴν

εἰκονογραφικὴ ἀνάλυση τῶν οἴκων τοῦ Ἀκαθίστου θμνου, ὅπου διαπιστώνεται ποικιλία

προτύπων καὶ ἑρμηνειῶν μὲ βάση πάντοτε τὸ περιεχόμενο τοῦ κειμένου.

95. SIRARPIE DER NERSESSIAN, «L'i11ustration des psautiers grccs du moyen age», Bib1iothéquc dcs Cahicts

Archéo1ogiqucs. Paris I970, εἰκ. 227, 230.

96. Κατὰ τὴν A1exandra Patzo1d ἡ συχνὴ ἀπεικόνιση τοῦ Ἀκαθίστου ὕμνου τὴν ἐποχὴ αὐτὴ ὀφείλεται κυρίως

στὸν ' Ησυχασμό. ALEXANDRA PATZOLD, Der Akathistos-Hymnos. Die Bi1dctzyk1en in dcr Byzantinischcn Wandma1crci

dcs 14 Jahrhundcrts. Stuttgart I989, σσ. 9| κ.ἑ.
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ΠΕΡΙΓΡΑΦΗ ΤΩΝ ΜΙΚΡΟΓΡΑΦΙΩΝ

Ο ᾿ Ακαθιστος τῆς πανεπιστημιακῆς Βιβλιοθήκης τοῦ Princeton (Garrett I3) προέρχεται

ἀπὸ τὴ Σκήτη τοῦ ' Αγίου Ἀνδρέα στὸ «Αγιον Ὄρος. Στὶς Ἡνωμένες Πολιτεῖες τῆς Ἀμε-

ρικῆς τὸν ἔφερε ὁ Thomas Whittemore. Ἀργότερα τὸ χειρόγραφο ἀγοράστηκε ἀπὸ τὸν

Robert Garrett, ὁ ὁποῖος τὸ δώρισε, τὸ 1942, στὴν Πανεπιστημιακὴ Βιβλιοθήκη τοῦ

Princeton.

Ο κώδικας εἶναι χαρτώος μὲ μικρογράμματη γραφὴ καὶ ἀποτελεῖται ἀπὸ 102 φύλλα δια-

στάσεων 27.8χ21 έκ. περιλαμβάνει ἕνα πρῶτο μέρος (φφ. 1v-25v) μὲ τοὺς εὶκοσιτέσσερις

οἴκους τοῦ Ἀκαθίστου ὕμνου καὶ τὸ δεύτερο προοίμιό του Τῇ Ὑπερμάχῳ Στρατηγῶ σὲ

κείμενο, τὸ ὁποῖο συνοδεύεται ἀπὸ εἰκοσιπέντε ὁλοσέλιδες μικρογραφίες ποὺ βρίσκονται

στὰ rectos τῶν ἴδιων φύλλων (εὶκ. 1-25, 34, 36-59). Ἕνα δεύτερο μέρος (φφ. 27ν-8ον) μὲ τὸ

ἴδιο κείμενο στολίζεται μὲ προμετωπίδα, ἐπίτιτλα (εὶκ. 27, 66, 67, 96, 98) καὶ ἀρχικὰ γράμμα-

τα, πλούσια διακοσμημένα (εὶκ. 26, 28-33, 60-65, 73-90). Τοῦτο συνοδεύεται καὶ ἀπὸ ἐξήγηση

στὴν ἀπλοελληνικὴ γλῶσσα (εὶκ. 61-66). Στὰ φύλλα 27ν-89ν τὸ κείμενο εἶναι γραμμένο σὲ

μία στήλη ποῦ περιλαμβάνει δεκαπέντε γραμμὲς 17᾿<10 ἐκ. (εῖκ. 60), ἐνῶ στὰ φύλλα 28r-46v

ὑπάρχει ἐπιπλέον ἡ ἐξήγηση τοῦ ὕμνου στὴν ἁπλοελληνικὴ γλῶσσα, ποῦ περιλαμβάνει

εἰκοσιπέντε γραμμὲς κείμενο στὸ περιθώριο. Ἕπονται ἡ ἀκολουθία τοῦ ᾿ Ακαθίστου ( Ἀκο-

λουθία τῆς Ἀκαθίστου, φφ. 47r-65v), (εὶκ. 66) καὶ δύο κανόνες πρὸς τιμὴν τῆς Παναγίας.

Εἶναι ὁ Κανὼν παρακλητικὸς εἰς τὴν Ὑπεραγίαν Θεοτόκον (φφ. 66τ-75τ) (εῖκ. 96) καὶ ὁ

Κανὼν παρακλητικὸς ψαλλόμενος εἰς τὴν ' Υπεραγἰαν Θεοτόκον (φφ. 75ν-89ν), (εὶκ. 67). Στὸ

τέλος ἔχουμε ἕνα κείμενο 19κ12 ἐκ. μὲ τὰ ἕνδεκα ἑωθινὰ εὐαγγέλια (Ἑωθινά εὐαγγέλια ta’

δρθρου προηγιασμένων, φφ. 9οτ-102ν), ἀπὸ εὶκοσιτέσσερις γραμμὲς σὲ κάθε φύλλο (εἰκ.

Δὲν ὑπάρχει κολοφὼν οὔτε ἄλλη ἔνδειξη σχετικὴ μὲ τὸν γραφέα ἢ τὸν μικρογρἀφο καὶ

τὴ χρονολογία τοῦ ἔργου.

Τὸ χειρόγραφο διατηρεῖται σὲ πολὺ καλὴ κατάσταση. Εἶναι δεμένο μὲ δέρμα σὲ χρῶμα

κόκκινο βαθὺ μὲ ἔκτυπη χρυσὴ διακόσμηση. Τὸ I947 ἐξετέθη στὴ Βυζαντινὴ Ἔκθεση τῆς

Wa1ters Art Ga11ery τῆς Βαλτιμόρης καὶ τὸ I973 στὸ Μουσετο, Τέχνης τοῦ Πανεπιστημίου

τοῦ Princeton.

προοίμια (φ. 1r), (εῖκ. 1, 34)

Τὸ κεφαλαῖο γράμμα Τ μὲ κόκκινη μελάνη ὑπάρχει στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς ἐνῶ στὸ

ἐπάνω τμῆμα τῆς μικρογραφίας καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιό της εἶναι γραμμέναι σὲ δύο σειρὲς μὲ

κόκκινα κεφαλαῖα οἱ δύο πρῶτοι στίχοι τοῦ προοιμίου τοῦ ὕμνου Ti1 YI'IEPMAXQ ΣΤΡΑΤΗΓΩ

ΤΑ Νικιιτϊ-ΙΡΙΑ ac ΛΥΤΡΩΘῖ-ΙΟΑ Tm Δεινὴν ΕΫΧΑΡΙΟΤΕΙΡΙΑ.

Η μικρογραφία παριστάνει τὸ θέμα τῆς Παναγίας ὡς Ράβδόυ ἐκ τῆς Ῥίζης Ἰεσσαί. Η

Παναγία ἔνθρονη καὶ σὲ μεγαλύτερη κλίμακα ἀπὸ τὶς ἄλλες μορφὲς ποῦ τὴν πλαισιῶνουν,

εἶναι ἡγεμονικὴ μορφὴ ἀνάμεσα στὰ κλαδιὰ τῆς ἀμπέλου ποῦ ἁπλώνονται στὸ χρυσὸ βάθος

τῆς σκηνῆς. Φέρει βαθυγάλαζο χιτῶνα μὲ χρυσὰ περικάρπια καὶ σκοῦρο βυσινὶ μαφόριο μὲ

ἐπίσης χρυσὲς παρυφές. Ο Χριστός, στὸν τύπο τοῦ «ἀνδρόπαιδος» μὲ ὑψηλὸ καὶ πλατὺ

μέτωπο, εἶναι ντυμένος μὲ γαλάζιο χιτῶνα καὶ χρυσὸ ἱμάτιο μὲ κόκκινες καὶ μαῦρες γραμμὲς
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στὶς πτυχές. Κόκκινες καὶ μαῦρες γραμμὲς δίνουν τὸ περίγραμμα τοῦ θρόνου τῆς Παναγίας

ποὺ μὲ δυσκολία διακρίνεται ἀπὸ τὰ κλαδιὰ τῆς ἀμπέλου. Τὰ δώδεκα πλαίσια ποὺ δημιουρ-

γοῦνται ἀπὸ τὰ κλαδιά της διατάσσονται συμμετρικὰ γύρω ἀπὸ τὴν Παναγία καὶ φιλοξενοῦν

ἰσάριθμες μορφὲς προφητῶν. Ἀριστερὰ καὶ ἀπὸ κάτω πρὸς τὰ ἐπάνω διακρίνεται πρῶτος 6

Δαβὶδ μὲ Κόκκινη βασιλικὴ στολὴ καὶ ἀνεμιζόμενο εἰλητάριο στὸ ἀριστερὸ χέρι μὲ τὴν

μικρογράμματη ἐπιγραφὴ AAB'IM (sic) 6 nP0[¢ἸY1_ἩC. Ἀκολουθεῖ ὁ Ἰεζεκιὴλ ποὺ παριστάνε-

ται γέρων μὲ γκρίζα μαλλιὰ καὶ γενειάδα. Φορεῖ γαλάζιο χιτῶνα καὶ μὼβ ἱμάτιο καὶ κρατεῖ

εἰλητάριο μὲ τὸ ὄνομά του ᾑΕΖΕΚΗΕΙΛ 6 ΠΡΟΦΫΤΗΟ. Τρίτος εἶναι 6 Ζαχαρίας μὲ γαλάζιο

χιτῶνα καὶ χρυσὸ «σημετο» στὸ δεξὶ μανίκι. Εἰκονίζεται νέος, ἀγένειος καὶ μὲ Κόκκινο

κάλυμμα στὸ κεφάλι. Στρέφει τὸ κεφάλι του πρὸς τὰ ἀριστερὰ καὶ δείχνει μὲ τὸ δεξὶ χέρι τὸ

εἰλητάριο μὲ τὸ ὄνομά του Ο ZAXAPi AC 6 HPO¢I'THC. Στὸ ἑπόμενο πλαίσιο εἰκονίζεται ὁ

Γεδεῶν. Εἶναι γέρων μὲ μακριὰ μαλλιὰ καὶ γένεια. Φέρει βαθυγάλαζο χιτῶνα καὶ ἀνοικτὸ

καφὲ ἱμάτιο στὸν ἴδιο τόνο μὲ τὰ κλαδιὰ τοῦ δένδρου. Ὑψώνει τὸ δεξὶ χέρι σὲ χειρονομία

ὁμιλίας ἐνῶ στὸ ἀριστερὸ κρατεῖ εἰλητάριο μὲ τὸ ὄνομά του ΓΕΔΕὁΝ 6 π(ροφήτης). Στὸ ἐπάνω

ἀριστερὸ πλαίσιο εἰκονίζεται 6 Ἱερεμίας μὲ γαλάζιο χιτῶνα καὶ ἱμάτιο σὲ σκοῦρο λαδὶ

χρῶμα. Εἶναι ἐπίσης γέρων μὲ γκρίζα μαλλιὰ καὶ μακριὰ γένεια. Στὸ ἀριστερὸ χέρι κρατεῖ

εἰλητάριο μὲ τὴν ἐπιγραφὴ [1EPE1MiAC 6 ΠΡΟΦΕΠἹ-ιε, ἐνῶ ὑψώνει τὸ δεξὶ μὲ τὴν παλάμη πρὸς

τὰ ἔξω. Δεξιὰ καὶ ἀπὸ κάτω πρὸς τὰ ἐπάνω πρῶτος εἰκονίζεται 6 Σολομὼν μὲ κόκκινο χιτῶ-

να, γαλάζιο ἱμάτιο καὶ λῶρο τοποθετημένο χιαστί. Ὑψώνει τὸ δεξὶ χέρι σὲ χειρονομία ὁμι-

λίας ἐνῶ μὲ τὸ ἀριστερὸ κρατεῖ ἀνεμιζόμενο εἰλητάριο ὅπου φαίνεται ἡ ἐπιγραφὴ Ο

C0[AOἸM6N [6 nPOἸ¢[HTἸHC. Ο ἑπόμενος εἶναι 6 Ἀββακούμ, νέος καὶ ἀγένειος, μὲ κοντὰ

μαλλιά. Φέρει γαλάζιο χιτῶνα καὶ λαδί ἱμάτιο ποὺ ἀφήνει νὰ φαίνεται ἡ παλάμη τοῦ δεξιοῦ

χεριοῦ. Στὸ ἀριστερὸ χέρι κρατεῖ τὸ εἰλητάριο μὲ τὸ ὄνομά του ΑΒΑΚΟΫΜ Ο ΠΡ(ο)ΦῄἹἨε.

Ἀκολουθεῖ 6 Δανιὴλ, νέος, ἀγένειος, μὲ μικρὸ κάλυμμα στὸ κεφάλι του. Φέρει γαλάζιο

χιτῶνα μὲ «σημετο» στὸν δεξιὸ βραχίονα καὶ κοκκινο ἱμάτιο. Στὸ ἀνεμιζόμενο εἰλητάριό

του, ποὺ ἔχει φθαρεῖ ὣς ἕνα σημετο, διακρίνονται μόνο τὰ γράμματα... ΠΞΙᾼ. Ἕπεται ὁ

Ἠσαΐας σύμφωνα μὲ τὴν ἐπιγραφὴ τοῦ εἰληταρίου του HCA-I-AC Ο ΠΡΟΦ(ή)ΤΗε, 6 ὁποῖος

παριστάνεται γέρων μὲ γαλάζιο χιτῶνα καὶ μὼβ ἱμάτιο. Ο τελευταῖος προφήτης στὰ

πλαίσια τῆς δεξιᾶς πλευρᾶς εἶναι ὁ Ἀαρῶν, μὲ τὸ μικροσκοπικὸ Κάλυμμα τῶν Ἑβραίων

ἀρχιερέων στὸ κεφάλι. Παριστάνεται γέρων καὶ κρατεῖ εἰλητάριο μὲ τὸ ὄνομά του [ἈΑἸΡΟΝ

6 ΠΡ(ο)ΦΗΤΗε. Φέρει γαλάζιο χιτῶνα μὲ κόκκινο ἱμάτιο. Δύο ἄλλοι προφῆτες εἰκονίζονται

ἐπάνω ἀπὸ τὸ κεφάλι τῆς Παναγίας: ἀριστερὰ 6 ’ Ἰακὼβ καὶ δεξιὰ 6 Μωυσῆς, σύμφωνα μὲ τὶς

ἐπιγραφὲς τῶν εἰληταρίων τους. Ο πρῶτος εἰκονίζεται γέρων καὶ φορεῖ γαλάζιο χιτῶνα μὲ

«σημετο» στὸ δεξὶ μανίκι καὶ ἱμάτιο σὲ χρῶμα λαδί. Ὑψώνει τὸ δεξὶ χέρι σὲ σχῆμα ὁμιλίας

καὶ μὲ τὸ ἀριστερὸ κρατεῖ τὸ εἰλητάριο ποῦ γράφει ΗΑΚῥΒ ‘0. Ο Μωυσῆς εἶναι νέος καὶ

ἀγένειος, ντυμένος μὲ γαλάζιο χιτῶνα καὶ βυσινὶ ίμάτιο. Η ἐπιγραφὴ στὸ εἰλητάριό του

εἶναι Ο ΜΟΫΟΙΟ. Ἀκριβῶς κάτω ἀπὸ τοὺς δύο τελευταίους προφῆτες καὶ στὸ ὕψος τῶν ὤμων

τῆς Παναγίας παριστάνονται δύο σεβίζοντες ἄγγελοι μέσα σὲ μικρότερα φυτικὰ πλαίσια.

Εἶναι στηθαῖα μὲ καλυμμένα τὰ χέρια καὶ φοροῦν ὁ ἀριστερὸς μὼβ καὶ ὁ δεξιὸς κόκκινο

ἱμάτιο. Ὅλες οἱ μορφὲς φέρουν φωτοστέφανο μὲ μαῦρο καὶ κόκκινο περίγραμμα γιὰ νὰ

διακρίνεται ἀπὸ τὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Ο κορμὸς τῆς ἀμπέλου, ποῦ μοιάζει νὰ εἶναι

ριζωμένος μᾶλλον στὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας παρὰ στὸ ἔδαφος, ἀποδίδεται μὲ

βαθύτερους τόνους τοῦ καφὲ ἀπὸ ἀπ τὰ κλαδιά της. Τὰ φύλλα καθὼς καὶ τὰ ἐλάχιστα

σταφύλια ἔχουν ἀνοικτὸ πράσινο χρῶμα μὲ βαθύτερο τόνο στὰ περιγράμματα, ἐνῶ ἄλλες

λεπτομέρειες, ὅπως τὰ νεῦρα τῶν φύλλων δηλώνονται μὲ πινελιὲς σὲ χρῶμα ἀνοικτὸ καφέ.

᾿ Η μικρογραφία ἔχει ὑποστεῖ μερικη φθορά. Τὸ χρῶμα ἔχει ἀπολεπίσει σὲ ἔκταση στὸν

κορμὸ τῆς ἀμπέλου καὶ σποραδικὰ στὰ κλαδιά της, στὸ ἔδαφος, καὶ σὲ μικρότερο βαθμὸ στὶς

μορφὲς τῆς Παναγίας, τοῦ Χριστοῦ, τοῦ Ἰακῶβ, Δανιὴλ, Ἰεζεκιὴλ καὶ Σολομῶντα.
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Οἶκος Α. Εὐαγγελισμός (φ. 2r), (είκ. 2, 36)

Τὸ κεφαλαῖο γράμμα Α μὲ κόκκινη μελάνη φαίνεται στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Ἐπάνω

καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας ἔχουν γραφεῖ μὲ μεγάλα καὶ μικρὰ κοκκινα

κεφαλαῖα, σὲ δύο σειρές, oi πρῶτοι στίχοι τοῦ οἴκου ΑΓΓΕΛΟΣ 1'1PQTOCTATHC ΟΥΡΑΝΟΘΕΝ

ΕΠΕΜΦΘΗ ΕΙΠΕΙΝ τιτι Θ(εοτό)ΚΩ Τὸ ΧΑΪΡΕ.

' H μικρογραφία παριστάνει τὸν Εὐαγγελισμό. Στὴ δεξιὰ πλευρὰ ἡ Παναγία εἰκονίζεται

ὄρθια ἐπάνω σὲ ὑποπόδιο καὶ μπροστὰ σὲ θρόνο μὲ κόκκινο προσκεφάλαιο καὶ χωρὶς ράχη.

Τείνει τὴν παλάμη τοῦ δεξιοῦ χεριοῦ πρὸς τὸν ἀρχάγγελο Γαβριὴλ δηλώνοντας ἀποδοχὴ,

ἐνῶ μὲ τὸ ἀριστερὸ κρατεῖ τὸ ἀδράνῆ μὲ τὸ νῆμα. Δεξιά, στὸ ὕψος τῆς κεφαλῆς, oi

βραχυγραφίες MFIP ΘΥ. Ο Γαβριήλ, ποὺ ἔρχεται ἀπὸ ἀριστερὰ μὲ μεγάλο βῆμα, ἐκτείνει τὸ

δεξὶ χέρι σὲ σχῆμα ὁμιλίας καὶ μὲ τὸ ἀριστερὸ κρατεῖ τὴ ράβδο. Τὰ ἐνδύματά του, σὲ

χρώματα γαλάζιο γιὰ τὸ χιτῶνα καὶ κόκκινο γιὰ τὸ ἱμάτιο, κοσμοῦνται μὲ χρυσοκονδυλιές,

ἐνῶ oi πτέρυγες εἶναι χρυσὲς καὶ γαλάζιες μὲ τὰ περιγράμματα καὶ τὶς ἄλλες λεπτομέρειες σὲ

μαῦρο καὶ κόκκινο χρῶμα. Μὲ τὸν ἴδιο τρόπο περιγράφονται τὰ ἔπιπλα, τὰ ἀντικείμενα καὶ

oi φωτοστέφανοι. Oi μορφὲς τῆς Παναγίας καὶ τοῦ ἀγγέλου προβάλλονται ἐμπρὸς σὲ δύο

ὑψηλὰ γκριζοκίτρινα κτίρια, τὰ ὁποῖα ἑνώνονται μεταξύ τους μὲ τοῖχο σὲ ὤχρα ποῦ φέρει

ὀρθὸγώνιες κοιλότητες. Ψηλά, ἀνάμεσα στὰ οἰκοδομήματα, διακρίνεται τὸ τόξο τοῦ

οὐρανοῦ μὲ τὴν ἀκτίνα νὰ κατευθύνεται πρὸς τὴν Παναγιά στὸ βαθυγάλαζο βάθος του

λάμπουν χρυσοκονδυλιές. Ἕνα δένδρο προβάλλει λοξὰ πίσω ἀπὸ τὸ δεξιὸ κτίριο μὲ τὰ

γαλάζια κεραμίδια. Κόκκινο ὕφασμα στολίζει τὴ στέγη τοῦ ἀριστεροῦ κτιρίου. Χρυσὸ βάζο

μὲ λουλούδια βρίσκεται στὸ δάπεδο ποῦ ἔχει χρῶμα λαδί.

' Η μικρογραφία παρουσιάζει λίγες φθορὲς ποὺ εἶναι κυρίως ἀπολεπίσεις χρώματος στὸ

πρόσωπο καὶ τὰ ἐνδύματα τῆς Παναγίας, στὰ κτίρια, στὸ δένδρο, στὴ μορφὴ τοῦ ἀγγέλου

καὶ σὲ μεγαλύτερη ἔκταση στὸ δάπεδο.

Οἶκος Β. Εὐαγγελισμός (φ. 3τ), (εἴκ. 3, 37)

Τὸ κεφαλαῖο γράμμα Β μὲ κόκκινη μελάνη φαίνεται στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς, ἐνῶ στὸ

ἐπάνω τμῆμα τῆς μικρογραφίας καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιό της εἶναι γραμμένοι μὲ μεγάλα καὶ

μικρὰ κόκκινα κεφαλαῖα, σὲ δύο σειρές, oi δύο πρῶτοι στίχοι τοῦ οἴκου ΒΛΪΕΠΟΥΟΑ Ιἱἰ ΑΓΙΑ

ΕΑΥΤΗΝ ΕΝ ΑΓΝΕΙΑ ΦηγεῖΤὸ ΓΑΒΡΠΞΙΛ ΘΑΡἉΛΑἱΩε.

' H μικρογραφία παριστάνει τὸν Εὐαγγελισμό. Ἀριστερὰ στέκεται ὁ ἄγγελος μὲ διαφο-

ρετικὴ φυσιογνωμία ἀπὸ ὅ,τι στὸν οἶκο Α (φ. 2τ). Ἔχει τώρα πρόσωπο πιὸ πλατὺ καὶ στρογ-

γυλό. Κρατεῖ κρίνα στὸ ἀριστερὸ χέρι ἐνῶ τὸ δεξὶ κάμπτεται μπροστὰ στὸ στῆθος σὲ σχῆμα

ὁμιλίας. φέρει γαλάζιο χιτῶνα καὶ κόκκινο ἱμάτιο μὲ πορτοκαλὶ ἀνταύγειες. Τὸ ὄνομά του

δηλώνει ἡ βραχυγραφία Γ(αβριήλ). Η Παναγία στέκεται δεξιὰ ἐπάνω σὲ ὑποπόδιο χρυσό.

Εἶναι γυρισμένη πρὸς τὸν ἄγγελο καὶ χειρονομεῖ ἔντονα μὲ τὶς παλάμες γυρισμένες πρὸς τὰ

ἔξω. Τὴν ἀλλαγὴ στὴ στάση της συνοδεύει καὶ ἀνάλογη ἔκφραση στὸ πρόσωπό της γιὰ τὰ

πολλὰ καὶ μυστηριώδη ποὺ τῆς συμβαίνουν. Στὸ ὕψος τῶν ὤμων της ἡ βραχυγραφία ΜΙἘΡ

ΘΫ. Τὰ πολύπλοκα κτίρια τοῦ βάθους, σὲ τόνους τοῦ γκριζογάλαζου, ἔχουν κόκκινες καὶ

βαΘυγάλαζες στέγες, ἐνῶ ἔνα ἁπαλὸ χρῶμα σκουριᾶς καλύπτει τὶς προσόψεις καὶ τὸν τοῖχο

μεταξύ τους, δίνοντας μία ἐντύπωση παλαιότητος. Τὸ δένδρο ἀνάμεσα στὰ οἰκοδομήματα

καὶ τὸ χρυσὸ βάζο μὲ τὰ ἄνθη στὸ δάπεδο παραμένουν καὶ σὲ τούτη τὴ σκηνή. Σημειώνεται

μία διαφορὰ στὸ εἶδος τῶν λουλουδιῶν σὲ σχέση μὲ ἐκεῖνα στὸν οῖκο Α (φ. 2r).

' H φθορὰ τῆς μικρογραφίας εἶναι μεγαλύτερη ἀπὸ ἐκείνη στὰ προηγούμενα φύλλα. Στὸ

δάπεδο καὶ στὸ δένδρο ἔχει παραμείνει ἡ βάση τοῦ πράσινου χρώματος, ἐνῶ στὶς μορφὲς τῆς

Παναγίας καὶ τοῦ ἀγγέλου ὅπως καὶ στὰ κτίρια τὸ χρῶμα ἔχει ἀπολεπίσει σὲ ἀρκετὰ

σημεια.
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Οἶκος Γ. Εὐαγγελισμός (φ. 4r), (εἰκ. 4, 38)

Τὸ κεφαλαῖα γράμμα Γ μὲ κόκκινη μελάνη φαίνεται στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Ἐπάνω

καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας ὑπάρχει ἐπιγραφὴ μὲ μεγάλα καὶ μικρὰ κόκκινα

κεφαλαῖα, σὲ δύο σειρές, τῶν πρώτων στίχων τοῦ οἴκου ΓΓΝὁοΙΝ λΓΝΩΟΤΟΝ ΓΝἀΝΑΙ, Η ΠΑΡ-

ΘΕΝΟΟ ΖΗΤΟΫΟΑ, ΕΒόΗἙ ΠΡὸε ΤΟΝ ΛΕΙΤΟΥΡΓΟΫΝΤΑ.

Η μικρογραφία παριστάνει τὸν Εὐαγγελισμό. Ἀριστερὰ εἰκονίζεται ὁ ἄγγελος χωρὶς

ράβδο ἢ κρίνα νὰ ἔρχεται πρὸς τὴν Παναγία ὑψώνοντας τὸ ἀριστερὸ χέρι. Η βραχυγραφία

τοῦ ὀνόματός του Γ(αβριήλ) διακρίνεται στὸν τοῖχο τοῦ κτιρίου, πίσω ἀπὸ τὴ μορφή του. Η

Παναγία, ποὺ εἶναι καθισμένη σὲ θρόνο μὲ κόκκινο προσκεφάλαια, πατάει σὲ χρυσὸ ὑποπό-

διο καὶ ἔχει τὰ χέρια σὲ δέηση, δηλώνοντας ἀποδοχὴ στὸ θετο θέλημα. φέρει, ὡς συνήθως,

γαλάζιο χιτῶνα καὶ βυσινὶ μαφόριο. Η βραχυγραφία MFIP ΘΫ φαίνεται στὸν τοῖχο ποὺ ἐνώ-

νει τὰ δύο κτίρια τοῦ βάθους. Πίσω της στέκεται μία ἀνδρικὴ μορφὴ μὲ φωτοστέφανο ποὺ

ἔχει γκρίζα κοντὰ μαλλιὰ καὶ γένεια. Κρατεῖ ποιμενικὴ ράβδο στὸ ἀριστερὸ χέρι ἐνῶ ὑψώνει

τὸ δεξὶ μὲ τὴν παλάμη πρὸς τὰ ἔξω. Εἶναι ντυμένη ἀρχαιοπρεπῶς μὲ βαθυγάλαζο χιτῶνα καὶ

ἱμάτιο σὲ ὠχρὸ πορτοκαλὶ χρῶμα. Τὶς μορφὲς πλαισιώνουν οἰκοδομήματα σὲ τόνους τοῦ

γκριζογάλαζου μὲ κόκκινες καὶ βαΘυγάλαζες στέγες, καὶ μὲ ἀποχρώσεις σκουριᾶς στὶς προ-

σόψεις καὶ τὸν ἐνδιάμεσο τοῖχο, ὅπως καὶ στὴν προηγούμενη παράσταση. Ἀνάμεσα στὰ

κτίρια κυριαρχεῖ τὸ δένδρο, ὅπως στοὺς οἴκους Α καὶ Β (φφ. 2r και 3r), ἐνῶ πίσω ἀπὸ τὸν

τοῖχο διακρίνονται κλαδιά.

' H μικρογραφία ἔχει ὑποστεῖ ἀρκετὴ φθορὰ καὶ μάλιστα σὲ καίρια σημεῖα, ὅπως εἶναι τὰ

πρόσωπα τῆς Παναγίας καὶ τοῦ ἀγγέλου. Στὸν Γαβριὴλ διατηρήθηκε τὸ σχέδιο τῶν ματιῶν

καὶ τῶν φρυδιῶν καθὼς καὶ τῶν δακτύλων τοῦ ἀριστεροῦ χεριοῦ. Καὶ σὲ ἄλλα σημεῖα, ὅπου

ἔχουν ἀπολεπίσει τὰ χρώματα, τὸ ἀρχικὸ σχέδιο παραμένει, ὅπως στὴν ἀριστερὴ κάτω

ἄκρη τοῦ ἱματίου καὶ στὸ μανίκι τοῦ χιτῶνα τῆς ἀνδρικῆς μορφῆς, στὸ θόλο τοῦ δεξιοῦ

κτιρίου κλπ. Ἐπίσης δὲν ὑπάρχει τὸ τελευταῖο στρῶμα τοῦ χρώματος στὸ ἔδαφος καὶ στὴν

ἐσωτερικὴ ἐπιφάνεια τοῦ χώρου ποὺ καλύπτουν τὰ φυλλώματα τοῦ δένδρου.

Οἶκος Δ. (φ. 5r), (εἰκ. 5, 39)

Τὸ κόκκινο κεφαλαῖο γράμμα Δ φαίνεται στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Στὸ ἐπάνω μέρος τοῦ

φύλλου καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας ὑπάρχει ἡ ἐπιγραφὴ, μὲ μεγάλα καὶ μικρὰ

κόκκινα κεφαλαῖα, τῶν πρώτων στίχων τοῦ οἴκου ΔΫΝΑΜΙΟ To? Ϋψἱετογ, EnECKiACE ΤΟΤΕ

ΠΡὸε εΫΛΛΗψιΝ τιτι ΑΠΗΡοι-ΑΜΩ ΚΑΙ.

Στὸ μέσον τῆς μικρογραφίας εἰκονίζεται ἡ Παναγία δρθια, γυρισμένη ἐλαφρὰ πρὸς τὰ

ἀριστερά, μὲ τὰ χέρια σὲ χειρονομία ἀποδοχῆς, ἀνάμεσα σὲ δύο ἀγγέλους ποῦ ὑψώνουν πίσω

της ἕνα διάφανο πέπλο, ὅπου καὶ ἡ βραχυγραφία ΜΠΙΡ ΘΫ. φέρει γαλάζιο χιτῶνα μὲ χρυσα-

φιὲς ἀνταύγειες στὶς πτυχές, περικάρπια, καὶ σκοῦρο βυσινὶ μαφόριο μὲ τὰ τυπικὰ σταυρό-

σχημα κοσμήματα. Ο ἀριστερὸς ἄγγελος, μὲ πλατὺ γεμάτο πρόσωπο, φορεῖ γαλάζιο χιτῶνα

καὶ κοντὸ κόκκινο σάκκο μὲ πορτοκαλὶ ἀνταύγειες. Μία ἄκρη ἀπὸ κόκκινο ὕφασμα (λέντιο)

κρέμεται ἀπὸ τὸν ἀριστερὸ βραχίονα. Ο δεξιὸς ἄγγελος, πιὸ ραδινὴ μορφή, εἶναι ντυμένος

μὲ βαθυγάλαζο χιτῶνα καὶ μακρύ ἀνοικτὸ μῶβ σάκκο μὲ καστανὲς ἀνταύγειες. Οἱ παρυφὲς

καὶ τὰ περικάρπια τῶν σάκκων διακοσμοῦνται μὲ χρυσὲς καὶ πορτοκαλὶ ταινίες. Ἀκριβῶς

ἐπάνω ἀπὸ τὴν Παναγία διακρίνεται τὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ σὲ δύο τόνους τοῦ βαΘυγάλαζου,

σκοῦρο στὸ κέντρο καὶ ἀνοικτότερο στὴν περιφέρεια, μὲ χρυσὲς ἀκτίνες. Στὸ τόξο κυριαρ-

χεῖ ἡ μορφὴ τοῦ Θἐοῦ σύμφωνα μὲ τὰ συμπιλήματα ποὺ τὴ συνοδεύουν (ὁ Θ(εό)ε Κ(αί) Π(ε)Ρ(ι-

στέρ)Ι ). Εἰκονίζεται ἕως τὸ στῆθος μὲ τὰ δύο χέρια ἁπλωμένα καὶ τὸ κεφάλι νὰ γέρνει πρὸς τὰ

ἀριστερά, ἐνῶ τὸ περιστέρι τοῦ ' Αγίου Πνεύματος ξεφεύγει ἀπὸ τὰ χείλη του καὶ κατευθύνε-

ται πρὸς τὴν Παναγία. Ο Θεὸς Πατὴρ φέρει πορτοκαλὶ χιτῶνα καὶγκριζοκίτρινο ἱμάτιο.
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Σποραδικὲς καὶ σὲ μικρὴ ἔκταση ἀπολεπίσεις τοῦ χρώματος ὑπάρχουν στὶς μορφὲς τοῦ

Θἐοῦ καὶ τοῦ ἀριστεροῦ ἀγγέλου καὶ σὲ μεγαλύτερη ἔκταση στὰ ἐνδύματα τῆς Παναγίας καὶ

τοῦ δεξιοῦ ἀγγέλου, Στὸ ἔδαφος σώζεται μόνο ἡ βάση τοῦ πράσινου χρώματος.

Οἶκος Ε. Ἀσπασμός (φ. 6r), (είκ. 6, 40)

T6 κεφαλαῖο γράμμα E μὲ κόκκινη μελάνη ὑπάρχει στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Στὸ ἐπάνω

τμῆμα καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι γραμμέναι μὲ κόκκινα μεγάλα καὶ

μικρὰ κεφαλαῖα οἱ δύο πρῶτοι στίχοι τοῦ οἴκου ΕΧΟΥΣΑ ΘΕΟΔὁχΟΝ Η ΠΑΡΘΪΕΝΟΟ ΤΗΝ

ΜΙΤΡΑΝ ΑΝΕΥΔΡΑΜΕὠἰο) ΠΡ(ό)ε ΙΗΝ ΕΛιελΒΕ-Γ. Τὸ ΔΕ ΒΡΕΦΟΟ.

Oi μορφὲς τῆς Παναγίας καὶ τῆς Ἐλισάβετ σὲ ἐναγκαλισμὸ κυριαρχοῦν στὴ σκηνή. Η

Παναγία e1ven ντυμένη ὅπως καὶ στοὺς προηγούμενους οἴκους, ἐνῶ ἡ ᾿ Ελισάβετ φέρει γαλά-

ζιο χιτῶνα καὶ πράσινο λαδὶ μαφόριο. Οἱ μορφὲς πλαισιώνονται ἀπὸ δύο κτίρια ἐλληνιστι-

κοῦ τύπου σὲ διαφορετικὰ χρώματα. Τὸ ἀριστερὸ e1ven γκριζογάλαζο στὰ σκιασμένα μέρη

καὶ ὤχρᾳ στὴν πρόσοψη. Τὸ στέγαστρό του ἔχει βαθυγάλαζη ὀροφὴ καὶ κόκκινη στέγη. Στὸ

ἄνοιγμα τῆς θύρας ἡ βραχυγραφία Μῖ-ΙΡ ΘΫ. Τὸ δεξὶ κτίριο εἶναι μὼβ μὲ κιτρινωπὲς ἀνταύ-

γειες, καὶ ἡ στέγη του ἀποδίδεται μὲ βαθυγάλαζο ἐνῶ ἡ ὀροφὴ τοῦ προστῴου μὲ χρυσὸ

πορτοκαλὶ καὶ μὲ κόκκινες γραμμὲς γιὰ τὶς λεπτομέρειες. Ἕνα μικρὸ κυπαρίσσι προβάλλει

λοξὰ ἀπὸ τὸ ἀριστερὸ κτίριο ἐνῶ ἀνθισμένοι θάμνοι φυτρώνουν στὴ βάση τοῦ τοίχου ποῦ

συνδέει τὰ δύο κτίρια.

νοπως καὶ στὰ προηγούμενα φύλλα, τὸ χρῶμα τοῦ ἐδάφους ἔχει φΘαρεῖ. Ἀπολεπίσεις

ὑπάρχουν ἐξάλλου στὰ ἐνδύματα τῆς Ἐλισάβετ καὶ στὸ δεξὶ κτίριο. Τὸ πράσινο χρῶμα

ἀποδεικνύεται πολὺ πιὸ εὐαίσθητα στὴ φθορὰ τοῦ χρόνου σὲ σύγκριση μὲ τὰ ἄλλα στὸν

κώδικα τοῦ Garrett 13 καὶ αὐτὸ ἴσως ὀφείλεται στὸ εἶδος τῆς κόλλας ποὺ χρησιμοποιήθηκε

ὡς συνδετικὴ θλη.

Οἶκος Ζ. Ἀμφιβολίες τοῦ Ἰωσήφ (φ. 7r), (είκ. 7, 41)

Τὸ κεφαλαῖο γράμμα Ζ μὲ κόκκινη μελάνη φαίνεται στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Στὸ

ἐπάνω μέρος τοῦ φύλλου καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι γραμμένοι μὲ μεγά-

λα κόκκινα κεφαλαῖα, σὲ δύο γραμμές, οἱ πρῶτοι στίχοι τοῦ οἴκου ΖΑΛΥΝ ΕΝΔΟΘΕΝ ΕΧΩΝ

ΛοΗεΜὀΝ ΑΜΦΙΒόΛΩΝ, ὁ chem»: ἱΩαΙΦ ΕΤΑρλχοΗ.

Ἀριστερὰ εἰκονίζεται ὁ Ἰωσὴφ καθισμένος σὲ χρυσὸ σκαμνί. Η στάση του ἀντιγράφει

τὸν κλασσικὸ τύπο τοῦ Ἰωσὴφ στὴν Γέννηση τοῦ Χριστοῦ, μόνο ποὺ ἡ μορφὴ στὴ μικρο-

γραφία εἰκονίζεται σὲ ἀντικρυστὴ θέση πρὸς τὴν Παναγία. Ο ᾿ Ιωσὴφ φέρει γαλάζια χιτῶνα

καὶ πορτοκαλὶ ἱμάτιο καὶ ἀτενίζει μὲ ἀμηχανία τὴν Παναγία, ἡ ὁποία e1ven καθισμένη σὲ

χρυσὸ θρόνο μὲ ὑποπόδιο καὶ χειρονομεῖ ἔντονα. Η βραχυγραφία ΜΙΠΡ e? συνοδεύει τὴ

μορφή της, ποὺ φέρει πάλι χιτῶνα γαλάζιο καὶ μαφόριο βυσινί. Τὸ ἀρχιτεκτονικὸ βάθος

e1ven δμοιο μὲ ἐκεῖνο στὸν προηγούμενα οἶκο. Τὸ ἀριστερὸ κτίριο εἶναι σὲ τόνους τοῦ μῶβ

μὲ κίτρινες ἀνταύγειες καὶ φέρει στέγαστρο μὲ γαλάζια ὀροφὴ καὶ κόκκινη στέγη. Τὸ δεξί,

ποῦ ἔμεινε ἡμιτελὲς στὸ ὕψος τοῦ ἀετώματος, καὶ ὁ ἐνδιάμεσος τοῖχος e1ven σὲ τόνους ὠχρὰς

καὶ γκρίζου μὲ ὀροφὴ σὲ σκοῦρο γαλάζια χρῶμα. Ἀπὸ ἐδῶ ἔνας ἄγγελος μὲ κόκκινο ἱμάτιο

πετὰ πρὸς τὸν Ἰωσήφ. Κρατεῖ ξετυλιγμένο είλητάριο μὲ σβησμένη ἐπιγραφὴ διακρίνονται

μόνο τὰ γράμματα ΙἶιοεἱΗΦἸ. Ἕνα κόκκινο ὕφασμα καλύπτει διαγώνια τὸ ἀριστερὸ τμῆμα

τοῦ δεξιοῦ κτιρίου καὶ ἕνα δένδρο, ὅπως συμβαίνει καὶ στὸν προηγούμενο οίκο (φ. 6r), ὑψώ-

νεται δίπλα στὸ ἀριστερό.

' H μικρογραφία διατηρεῖται σὲ καλὴ κατάσταση. Ἀπολεπίσεις ὑπάρχουν στὸ πρόσωπο

τῆς Παναγίας, ὅπου ἔχει μείνει τὸ ἀρχικὸ σχέδιο, καὶ σποραδικὰ στὰ χέρια καὶ τὰ ἐνδύματά

της, στὸ πρόσωπο καὶ τὰ πόδια τοῦ Ἰωσήφ, στὸ πρόσωπο καὶ τὸ είλητάριο τοῦ ἀγγέλου

καθὼς καὶ σὲ διάφορα σημεῖα τῶν κτιρίων. Ἀρκετὴ εἶναι ἡ φθορὰ στὸ ἔδαφος ποὺ σὲ ὅλους

τοί>ς οἴκους ἔχει τὸν ἴδιο τόνο τοῦ πράσινου χρώματος.
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Οἶκος Η. Η Γέννηση (φ. 8r), (εἰκ. 8, 42)

Τὸ κεφαλαῖο γράμμα, στὴν προκειμένη περίπτωση τὸ Η, καθοριστικὸ τοῦ οἴκου, δὲν ὑπάρ-

χει στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Ἐπάνω καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι

γραμμένοι μὲ κόκκινα κεφαλαῖα oi πρῶτοι στίχοι τοῦ οἴκου HKOYCAN Oi I'IOIMIἙNEC ΤΩΝ

ΑΓΓΕΛΩΝ ΥΜΝΟΥΝΤΩΝ των) ΕᾖἉΡΚΟΝ Χ(ριστο)Ϋ ΠΑΡογείΑΝ.

᾿ Η Παναγία εἶναι ξαπλωμένη σὲ Κόκκινη στρωμνὴ ἐπάνω σὲ μικρὸ πλάτωμα ποὺ σχημα-

τίζει ἕνα πρισματικὸ βουνό. Μέσα στὸ σπήλαιο φαίνεται ἡ φάτνη μὲ τὸ σπαργανωμένο βρέ-

φος, τὰ συμπιλήματα If: Χἓ καὶ τὰ δύο ζῶα τὰ ὁποῖα δείχνουν πολὺ μεγαλύτερο μέρος τοῦ

σώματός τους σὲ σύγκριση μὲ ὅ,τι συμβαίνει στὶς βυζαντινὲς ἀπεικονίσεις τῆς σκηνῆς. Ἐπά-

νω ἀπὸ τὴν εἴσοδο τοῦ σπηλαίου εἶναι τὸ ἄστρο μέσα σὲ φωτεινὴ ὰκτίνα, ποὺ κατεβαίνει

ἀπὸ τὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ. Πίσω ἀπὸ τὴν ἀριστερὴ προεξοχὴ τοῦ σπηλαίου μία ὁμάδα ἀγγέ-

λων συνδιαλέγεται μὲ τὸν νεαρὸ βοσκὸ ποῦ εἰκονίζεται στὴν ἀντίθετη ἄκρη καὶ σὲ χαμηλό-

τερο έπίπεδο. Οἱ δύο πρῶτοι ἄγγελοι φοροῦν βαθυγαλάζου χιτῶνες μὲ κόκκινο καὶ μὠβ

ἱμάτιο ἀντίστοιχα ἐνῶ τῶν ἄλλων διακρίνονται μόνο τὰ κεφάλια καὶ oi φωτοστέφανοι. Ο

νεαρὸς βοσκὸς φορεῖ κοντὸ χιτῶνα καὶ μπότες σὲ σκοῦρο πορτοκαλὶ χρῶμα καθὼς καὶ μὠβ

Κάλτσες. Ἔχει βαθυγάλαζο Κάλυμμα στὸ κεφάλι, στηρίξει τὸ δεξί του χέρι σὲ μαῦρο ραΒδί,

ἐνῶ ὑψώνει τὸ ἀριστερὸ ὡς ἀνταπόκριση στὸ ἀγγελικὸ μήνυμα. Στὴν κάτω ἀριστερὴ γωνία

εἰκονίζεται ἕνας ἡλικιωμένος βοσκὸς μὲ κόκκινο κοντὸ χιτῶνα, μηλωτὴ καὶ βαθυγάλαζο

σκοῦφο. Φέρει πορτοκαλὶ μπότες καὶ μῶβ κάλτσες. Σταυρώνει τὰ χέρια του ἐμπρὸς στὸ

στῆθος καὶ μὲ τὸ δεξὶ κρατεῖ ραβδί. Ο βοσκὸς αὐτὸς σκύβει πρὸς τὸ μέρος τοῦ ᾿ Ιωσήφ, ποὺ

Κάθεται σκεπτικὸς σὲ βράχο. Η ἐνδυμασία τοῦ Ἰωσὴφ ἔχει τὰ ἴδια χρώματα μὲ ἐκείνη στὸ

φ. 7r. Στὸ δεξὶ τμῆμα τῆς σκηνῆς εἰκονίζεται τὸ λουτρὸ τοῦ βρέφους. Η μαία, καΘισμένη

καταγῆς, δοκιμάζει τὴ θερμοκρασία τοῦ νεροῦ, ἔχοντας στοὺς κόλπους της τὸν Χριστὸ

γυμνό, ποῦ εὐλογεῖ μὲ τὸ δεξί του χέρι. Φορεῖ βαθυγάλαζο χιτῶνα μὲ χρυσὴ ταινία στὸ λαιμὸ

καὶ χρυσὰ ὑποδήματα. Τὸ κόκκινο μαφόριό της συνδυάζεται μὲ σκουφάκι σὲ πράσινο χρῶ-

μα. Τὸ βραχῶδες τοπίο εἶναι ὠχροκάστανο ἐκτὸς ἀπὸ τὰ βράχια ὅπου στέκονται oi ἄγγελοι

τὰ ὁποῖα εἶναι μῶβ.

' H μικρογραφία παρουσιάζει ἐλάχιστες ἀπολεπίσεις στὸ βραχῶδες τοπίο καὶ στὸ χιτῶνα

τῆς Παναγίας.

Οἶκος Θ. Τὸ Ταξίδι τῶν Μάγων (φ. 9τ), (εἰκ. 9, 43)

Τὸ κεφαλαῖα γράμμα Θ μὲ κόκκινη μελάνη φαίνεται στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Ἐπάνω

καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι γραμμένοι oi πρῶτοι στίχοι τοῦ οἴκου μὲ

μεγάλα καὶ μικρὰ κόκκινα κεφαλαῖα ΘΕΟΔΡὀΜΟΝ ACTEPA ΘΕΩΡῄἉΝΤΕΟ ΜΑΓοι, Τῇ τονῶν

ᾑκοΛΟΫΘι-ΙΟΑΝ Αἲι-ΛΗ.

Οἱ τρεῖς Μάγοι μὲ ἐνδυμασίες στρατιωτικῶν ἁγίων καὶ στέμματα στὸ κεφάλι εἰκονίζο-

νται ἔφιπποι ἐμπρὸς σὲ τοπίο μὲ βράχια. Ο νεώτερος Μάγος κάθεται ἐπάνω στὴν Κόκκινη

σέλα ένὸς ἀλόγου ποὺ ἔχει χρῶμα ἀνοικτῆς ὥχρας. Φορεῖ Κόκκινο χειριδωτὸ χιτῶνα μὲ

πανοπλία σὲ βαθυγάλαζο χρῶμα καὶ χρυσὰ τὰ μεταλλικά της στοιχεῖα. Ο μανδύας καὶ oi

κάλτσες του εἶναι μὠβ καὶ oi μπότες πράσινες. Μὲ τὸ δεξὶ χέρι κρατεῖ ὁ νεαρὸς Μάγος τὰ

ἡνία ἐνῶ μὲ τὸ ἀριστερὸ δείχνει τὸ ἄστρο ποὺ βρίσκεται στὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ. Oi ἐνδυμα-

σίες τῶν δύο ἄλλων Μάγων εἶναι ὅμοιες καὶ μόνο τὰ χρώματα στοῦς μανδύες διαφέρουν. Τοῦ

μεσαίου, ποὺ ἱππεύει Κόκκινο ἄλογο, εἶναι πράσινος ἐνῶ τοῦ τρίτου, τοῦ ἡλικιωμένου, ποὺ

κάθεται σὲ σκοῦρο γαλάζιο ἄλογο, εἶναι κόκκινος. Στὸ βάθος τῆς σκηνῆς, πίσω ἀπὸ τὰ

βράχια, στὸ χρῶμα τῆς σκουριᾶς, φαίνονται τὰ κτίρια μιᾶς τειχισμένης πόλεως. Εἶναι γκρί-

ζα μὲ Κόκκινες πυραμιδοειδεῖς στέγες καὶ ὁμοιοχρωμίεςμικρὲς σημαῖες στὴν κορυφή. Ἔνας

ἱπτάμενος ἄγγελος μὲ μὠβ ἱμάτιο καὶ χρυσοκόκκινες πτέρυγες δείχνει στοῦς τρεῖς Μάγους
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τὸ ἄστρο ποὺ εἰκονίζεται στὴν ἐπάνω δεξιὰ ἄκρη τῆς σκηνῆς μέσα στὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ.

Ἕνα ἀναιμικὸ δένδρο μὲ μαῦρο κορμὸ καὶ χρυσὲς ἀνταύγειες φαίνεται κάτω δεξιὰ ἐνῶ

μικροὶ θάμνοι φυτρώνουν στὰ βράχια.

' H κατάσταση τῆς μικρογραφίας εἶναι καλή. Ἀπολεπίσεις ἔχουν τὸ πρόσωπο τοῦ

μεσαίου Μάγου, τὰ ἄλογα καὶ σποραδικὰ τὰ κτίρια τοῦ βάΘΟυς, τὰ βράχια καὶ τὸ τόξο τοῦ

οὐρανοῦ. Μὲ τὴν ἀποτριβὴ τὸ χρῶμα τοῦ ἐδάφους ἔχει γίνει ἀνοικτότερο σὲ μερικᾷ σημεῖα.

Οἶκος Ι. Η προσκύνηση τῶν Μάγων (φ. Ιθτ), (e1k. 10, 44)

T6 κεφαλαῖο γράμμα Ι μὲ κόκκινη μελάνη ὑπάρχει στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Ἐπάνω

καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι γραμμένοι μὲ μεγάλα καὶ μικρὰ κόκκινα

κεφαλαῖα, σὲ δύο σειρές, οἱ πρῶτοι στίχοι τοῦ οἴκου ΪΔΟΝ ΠΕΔΕΟ ΧΑΛΔΑΪΩΝ, ΕΝ XEPCi Tf-IC

ΠΑΡΘΕΝΟΥ ΤΟΝ ΠΛΑἉΝΤΑ ΧΕΡΟΪ(εἱε) TOYC ΑΝ(θρὠπ)ογ(:.

᾿ Η Παναγία εἰκονίζεται ἀριστερὰ ἐμπρὸς ἀπὸ τὸ σπήλαια, καθισμένη σὲ μία προεξοχὴ

τοῦ ἐδάφους μὲ τὸν Χριστὸ γυμνὸ στὰ γόνατά της νὰ δέχεται τὴ λατρεία τῶν Μάγων. Εἶναι

ντυμένη μὲ βαθυγάλαζο χιτῶνα καὶ βυσινὶ μαφόριο. Πίσω της στέκεται 6 Ἰωσὴφ ποῦ φορεῖ

πορτοκαλὶ ἱμάτιο. Κοιτάζει μὲ ἀμηχανία τὸ ἄστρο ποῦ εἰκονίζεται μπροστά του μέσα στὴ

φωτεινὴ ἀκτίνα τοῦ οὐρανοῦ. Ἀπὸ τοὺς τρεῖς Μάγους, ὁ πιὸ ἡλικιωμένος στὸ πρῶτο ἐπίπε-

δο, προσφέρει γονατιστὸς τὸ δῶρο του στὸν Χριστό, ὁ ὁποῖος τὸ ἀγγίζει μὲ τὸ ἀριστερό του

χέρι. Φορεῖ βαθυγάλαζο σάκκο μὲ φαρδιὰ μανίκια, ποῦ ἀφήνουν νὰ φαίνονται τὰ χρυσᾶ

περικάρπια τοῦ χιτῶνα, καθὼς καὶ κατακόκκινο μανδύα στολισμένο στὸ λαιμὸ καὶ τὶς παρυ-

φὲς μὲ γούνα. Εἶναι φαλακρὸς μὲ μακριὰ γκρίζα γενειάδα καὶ τὸ στέμμα του κείτεται κατα-

γῆς. Ο μέσατος Μάγος μὲ φυσιογνωμία Ἀραβα σκύβει γιὰ νὰ προσφέρει τὸ δικό του δῶρο.

Φορεῖ μῶβ χιτῶνα καὶ πράσινο λαδὶ κοντὸ σάκκο μὲ χρυσὲς ταινίες στὶς παρυφές, στὰ μανί-

κια καὶ στὸ στῆθος, καθὼς καὶ μανδύα ἐπίσης σὲ μῶβ χρῶμα. Τὸ στέμμα του εἶναι δμοιο μὲ

τοῦ γονατιστοῦ Μάγου. Ο νεώτερος Μάγος εἰκονίζεται ὄρθιος ντυμένος τὴ στρατιωτικὴ

στολὴ, μὲ κόκκινο χειριδωτὸ κοντὸ χιτῶνα, βαθυγάλαζο ἐπενδύτη μὲ κοντὰ μανίκια καὶ

χρυσὰ τὸ μεταλλικὸ κάτω τμῆμα, τὶς ταινίες στὰ μανίκια καὶ τὸ στῆθος. Ο μανδύας εἶναι

πράσινος. Στὸ κεφάλι φορεῖ περσικὸ στέμμα.

' H μικρογραφία διατηρεῖται σἐ καλὴ κατάσταση. Μικρῆς ἐκτάσεως φθορὲς ὑπάρχουν

στὰ βράχια τοῦ σπηλαίου, στὸ πρόσωπο τοῦ μεσαίου Μάγου καὶ στὸ ἔδαφος.

Οἶκος Κ, Η ᾿ Επιστροφὴ τῶν Μάγων στὴ Βαβυλῶνα (φ. 11r), (εὶκ. 11, 45)

T6 κεφαλαῖο γράμμα Κ μὲ κόκκινη μελάνη ὑπάρχει στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Ἐπάνω

καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι γραμμένοι μὲ μεγάλα καὶ μικρὰ κόκκινα

κεφαλαῖα, σὲ δύο σειρές, οἱ πρῶτοι στίχοι τοῦ οἴκου ΚΕΙΡΥΚΕΟ ΘΕΟΦΟΡΟΙ ΓΕΓΟΝΟΤΕΣ Oi

MArOI ΥΠΕΣΤΡΕΨΑΝ Ἕτε ΤΫΝ (sic) ΒΑΒΥΛὀΝΑ.

Ἀριστερὰ εἰκονίζονται οἱ τρεῖς Μάγοι ἐπάνω στὰ ἄλογά τους μπροστὰ στὴν πύλη μιᾶς

τειχισμένης πόλεως. Εἶναι ντυμένοι ὅπως καὶ στὴν παράσταση τοῦ οἴκου Θ (φ. 9r), καὶ

προχωροῦν κατὰ ἡλικία μὲ τὸν γηραιότερο Μάγο ἐμπρὸς νὰ τοὺς δείχνει τὴν πόλη. Οἱ στέ-

γες καὶ οἱ προσόψεις τῶν κτιρίων της καθὼς καὶ τὰ τείχη μὲ χρώματα κόκκινα, βαθυγάλαζα,

μῶβ καὶ γκρίζα ἐπαναλαμβάνουν τὴ χρωματικὴ ποικιλία ποὺ διακρίνει τὴν ὁμάδα τῶν

Μάγων. Τὸ βουνὸ στὸ βάθος ἀριστερὰ σὲ τόνους σκουριᾶς εἶναι οὶκετο ἀπὸ τὶς προηγούμε-

νες παραστάσεις.

' H μικρογραφία παρουσιάζει ὁρισμένες φθορὲς στὸ ἔδαφος, ὅπου τὸ πράσινο χρῶμα ἔχει

ἀποτριβεῖ καθὼς καὶ σποραδικὲς ἀπολεπίσεις στὸ ἄλογο καὶ τὴν ἐνδυμασία τοῦ πρώτου

Μάγου, στὸ τεῖχος τῆς πόλεως, στὸ βουνὸ κλπ.
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Οἶκος Λ. Η Φυγὴ στὴν Αἴγυπτο (φ. 12τ), (εὶκ. 12, 46)

Τὸ κεφαλαῖα γράμμα Λ μὲ Κόκκινη μελάνη φαίνεται στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Στὸ

ἐπάνω τμῆμα καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας ὑπάρχει ἐπιγραφὴ μὲ κόκκινα μεγά-

λα καὶ μικρὰ κεφαλαῖα τῶν πρώτων στίχων τοῦ οἴκου AAM‘PAC ΕΝ Τῇ ΑΪΓΫΠΤΩ ΦΩΤΗεΜὸΝ

ΑΛΝΘΕΙΑε (sic) ΕΔΙΩΞΑΣ To? ΨΕΥΔΟΥΣ Τὸ εκοἐτοε (sic).

Στὸ πρῶτο ἐπίπεδο εἰκονίζεται ἡ Παναγία καθισμένη ἐπάνω στὸ ὑποζύγιο μὲ τὸν Χρι-

στὸ σπαργανωμένο στὴν ἀγκαλιά της. Δεξιὰ προπορεύεται 6 Ἰωσὴφ ντυμένος μὲ βαθυγάλα-

ζο χιτῶνα. Μὲ τὸ δεξὶ χέρι κρατεῖ ραβδὶ ἐνῶ μὲ τὸ ἀριστερὸ τὸ ἀναφορὰ ἀπ᾿ ὅπου κρέμεται

τὸ πορτοκαλὶ ίμάτιο. Τὸ δεύτερο ἐπίπεδο τῆς σκηνῆς ἀποτελεῖ μία πλατεῖά καφὲ λωρίδα γῆς

χωρὶς βουνά. Στὸ βάθος περιορίζεται ἀπὸ τὰ κτίρια μιᾶς πόλεως, ποὺ ἔχουν ὀξυκόρυφες

κόκκινες καὶ γαλάζιες στέγες, ὅπως ἐπίσης καὶ μὼβ σημαῖες στὴν κορυφὴ τους. Ἀνάμεσα

στὰ οἰκοδομήματα μὲ τὶς μὼβ καὶ γκρίζες προσόψεις ὑψώνονται δύο πανύψηλα φοινικόδεν-

δρα, καθὼς καὶ μία ἀρχαία στήλη ἀπ᾿ ὅπου ἕνα εἴδωλο εἶναι ἕτοιμο νά πέσει.

' H κατάσταση τῆς μικρογραφίας εἶναι ἀρκετὰ καλή. Οἱ ἀπολεπίσεις εἶναι σποραδικὲς

καὶ μικρὲς σὲ ἔκταση.

Οἶκος Μ. Η ' Υπαπαντὴ (φ. 13τ), (εὶκ. 13, 47)

Τὸ κεφαλαῖο γράμμα Μ μὲ Κόκκινη μελάνη ὑπάρχει στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Στὸ

ἐπάνω τμῆμα καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι γραμμένος μὲ κόκκινα κεφα-

λαῖα 6 πρῶτος στίχος τοῦ οἴκου ΜΕΛΟΝΤΟΣ ΟΥΜΕὁΝΟΟ ΤΟΫ.

Στὴ δεξιὰ ἄκρη τῆς σκηνῆς εἰκονίζεται 6 θεοτόκος Συμεὼν, μὲ γκρίζα μακριὰ μαλλιά

καὶ γενειάδα. Η γεροντικὴ μορφὴ, ποὺ εἶναι ντυμένη μὲ βαθυγάλαζο χιτῶνα καὶ μὼβ ἱμάτιο,

πατάει σὲ ὑποπόδιο. Μὲ τὰ χέρια της σκεπασμένα βαστάζει τὸν μικρὸ Χριστό (Ιὲ Χὲ), 6

ὁποῖος στρέφει τὸ κεφάλι του πρὸς τὴν ἀντίθετη κατεύΘυνση ἐκτείνοντας τὸ δεξί του χέρι

πρὸς τὴν Παναγία. Στὴν κίνηση αὐτὴ ἀνταποκρίνεται ἡ Παναγία ἁπλώνοντας πρὸς τὸν Χρι-

στὸ τὸ δεξί της χέρι. Η Παναγία φορεῖ βαθυγάλαζο χιτῶνα καὶ βαθυκόκκινο μαφόριο.

Ἀπὸ τὸ ὄνομά της σώζεται ἡ βραχυγραφία ΘΫ. Πίσω της στέκεται 6 Ἰωσήφ, ντυμένος μὲ

γαλάζιο χιτῶνα καὶ μὼβ ὶμάτιο. Κρατεῖ δύο περιστέρια στὰ καλυμμένα μὲ τὸ ἱμάτιο χέρια

του. Λόγω παρανοήσεως ἀσφαλῶς, τὰ στοιχεῖα τοῦ ἐσωτερικοῦ διάκοσμου τοῦ Ἱεροῦ Βήμα-

τος χωρίζονται μεταξύ τους μὲ ἕναν τοῖχο. Ἐμπρὸς ἀπὸ τὸν τοῖχο παριστάνεται ἡ εἴσοδος

τοῦ Ἱεροῦ μὲ τὰ βημόΘυρα, ἐνῶ δεξιότερα, πιὸ πίσω, εἰκονίζεται τὸ σύνθρονο, σὲ πράσινο

χρῶμα μὲ χρυσὲς ἀνταύγειες. Στὸ μέσον, ἀλλὰ πίσω ἀπὸ τὸν τοῖχο, ὑψώνεται ἕνα μὼβ κιβώ-

ριο μὲ γαλάζια κιονόκρανα καὶ χρυσὲς ἄκανθες. Ἕνα κόκκινο ὕφασμα εἶναι δεμένο σὲ δύο

κίονες. Στὴν ἀριστερὴ ἄκρη, πάντοτε πίσω ἀπὸ τὸν τοῖχο, διακρίνεται ἕνα γκρίζο ὀρθογώνιο

κτίριο μὲ πρόσοψη σὲ ὤχρα καὶ μπλὲ στέγη. Τὰ θυρόφυλλα τοῦ Ἱεροῦ Βήματος εἶναι χρυσᾶ

μὲ μαῦρα περιγράμματα καὶ κόκκινα φατνώματα ἐνῶ 6 πλάγιος τοῖχος του εἶναι πράσινος.

Η μικρογραφία διατηρεῖται σὲ πολὺ καλὴ κατάσταση. Μικροφθορὲς ὑπάρχουν στὶς

ἐπιφάνειες ποὺ καλύπτονται μὲ πράσινο χρῶμα.

Οἶκος Ν (φ. 14τ), (εὶκ. 14, 48)

Τὸ κεφαλαῖο γράμμα Ν μὲ κόκκινη μελάνη ὑπάρχει στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Στὸ ἐπάνω

τμῆμα καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι γραμμένος μὲ μεγάλα κόκκινα κεφα-

λαῖα 6 πρῶτος στίχος τοῦ οἴκου ΝΕΑΝ ἴΞΔΕΕΕ KTiCIN ὲΜΦΑ.

Στὸ μέσον τῆς μικρογραφίας ἡ Παναγία βρεφοκρατοῦσα (MFIP ΘΫ) εἰκονίζεται καΘισμέ-

νη ἐπάνω σὲ χρυσὸ θρόνο μὲ Κόκκινο προσκεφάλαιο. Η μορφή, σὲ μεγαλύτερη κλίμακα

ἀπὸ τὶς ὑπόλοιπες μορφές, φορεῖ βαθυγάλαζο χιτῶνα μὲ χρυσὲς ταινίες στὰ μανίκια καὶ
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βυσινὶ μαφόριο καὶ 6 Χριστὸς βαθυγάλαζο χιτῶνα καὶ χρυσὸ ἱμάτιο, ἐνῶ μαῦρες καὶ κόκκι-

νες γραμμὲς δηλώνουν τὶς πτυχές. Δεκαέξι μορφὲς ἀποστόλων καὶ πιστῶν, χωρισμένες σὲ

ἰσάριθμες ὁμάδες, προσφέρουν τὴ λατρεία τους στὴν Παναγία. Ἐπικεφαλής στὴν ἀριστερὴ

ὁμάδα εἶναι 6 ἀπόστολος Πέτρος, ἂν κρίνομε ἀπὸ τὰ φυσιογνωμίὰ χαρακτηριστικά του.

φέρει βαθυγάλαζο χιτῶνα καὶ κόκκινο ἱμάτιο καὶ τείνει τὰ χέρια στὴν Παναγία. Τὸ

«σημετο» τοῦ χιτῶνα του εἶναι χρυσό. Δεξιότερα εἰκονίζεται μία μορφὴ μὲ μακριὰ γκρίζα

μαλλιὰ καὶ γενειάδα ἡ ὁποία φέρει μὠβ ἐνδυμασία, Πίσω ἀπὸ τὸν Πέτρο προβάλλει ἄλλη

μορφὴ μὲ γαλάζιο χιτῶνα καὶ λαδὶ μανδύα. Τῶν ἄλλων μορφῶν αὐτῆς τῆς ὁμάδος διακρίνο-

νται μόνο τὰ κεφάλια. Στὴ δεξιὰ ὁμάδα ἐπικεφαλής εἶναι 6 Παῦλος. Φορεῖ γαλάζιο χιτῶνα

μὲ «σημετο» στὸν ἀριστερὸ ῶμο καθὼς καὶ μὠβ ἱμάτιο καὶ τείνει τὰ χέρια του πρὸς τὴν

Παναγία. Η μορφὴ ποὺ στέκεται δίπλα του δὲν διαφέρει φυσιογνωμικὰ, ἐνῶ μία ἄλλη πίσω

του, ποὺ φαίνεται ἕως τὴ μέση, φέρει βαθυγάλαζο χιτῶνα, λαδὶ ἱμάτιο καὶ κόκκινο μανδύα.

Τῶν ἄλλων μορφῶν φαίνονται μόνο τὰ κεφάλια. Τὸ ἀρχιτεκτονικὸ βάθος τῆς σκηνῆς περι-

λαμβάνει δύο κτίρια, ποὺ ἐπαναλαμβάνουν τὴ χρωματικὴ κλίμακα τῶν ἐνδυμάτων τῶν μορ-

φῶν. Τὸ ἀριστερὸ εἶναι μὠβ μὲ τὴν πρόσοψη σὲ ἀνοικτότερο τόνο καὶ Κόκκινα κεραμίδια

στὴ στέγη. Τὸ δεξὶ εἶναι γκρίζο μὲ κίτρινες ἀνταύγειες, χρυσὴ ὀροφὴ καὶ βαθυγάλαζη

στέγη.

' H μικρογραφία ἔχει ἐλάχιστες φθορές. Τὸ χρῶμα ἔχει ἀποτριβεῖ στὰ σημεῖα ποῦ ἔχουν

χαραχθεῖ οί γραμμὲς γιὰ τὸ κείμενο στὸ verso τοῦ φύλλου καὶ σὲ ὁρισμένα σημεῖα τοῦ

ἐδάφους.

Οἶκος Ξ (φ. 15τ), (εἰκ. 15, 49)

Τὸ κεφαλαῖο γράμμα Ξ μὲ κόκκινη μελάνη φαίνεται στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Στὸ

ἐπάνω τμῆμα καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι γραμμένος μὲ μεγάλα κόκκινα

κεφαλαῖα ὁ πρῶτος στίχος τοῦ οἴκου ΞΕΝΟΝ ΤΟΚΟΝ ΙΔΟΝΤΕΣ ἙΝΩ.

Ο Χριστὸς Ἐμμανουἠλ, καθισμένος σὲ θρανίο στὸ μέσον τῆς παραστάσεως, δέχεται

λατρεία ἀπὸ δύο ὁμάδες ἀγγελικῶν μορφῶν, ἀριστερὰ καὶ δεξιά. Φέρει βαθυγάλαζο χιτῶνα

καὶ πορτοκαλὶ ἱμάτιο μὲ χρυσὲς ἀνταύγειες καὶ εὐλογεῖ μὲ τὸ δεξὶ χέρι ἐνῶ μὲ τὸ ἀριστερὸ

κρατεῖ εἰλητάριο δεμένο μὲ κόκκινη κλωστὴ. Τὰ συμπιλήματα If: Χὲ συνοδεύουν τὴ μορφή

του. Μπροστὰ στὸ θρανίο ὑπάρχει χρυσὴ πλίνθος καὶ ἐπάνω σ᾿ αὐτὴν ἐπίσης χρυσὸ ὑποπό-

διο στὸ ὁποῖο πατοῦν τὰ πόδια τοῦ Χριστοῦ. Ἀπὸ τοὺς ἀγγέλους 6 πρῶτος ἀριστερὰ φορεῖ

μὠβ ἱμάτιο καὶ 6 πρῶτος δεξιὰ Κόκκινο, χρώματα ποῦ χρησιμοποιοῦνται καὶ στὰ κτίρια τοῦ

βάθους.

Η μικρογραφία δὲν παρουσιάζει φΘΟρές. Μόνον τὸ πράσινο χρῶμα τοῦ ἐδάφους ἔχει

ἐλάχιστα ἀποτριβεῖ στὸ Κάτω δεξὶ τμῆμα.

Οἶκος ὁ (φ. 16τ),(εἰκ. 16,50)

T6 κεφαλαῖο γράμμα Ο μὲ κόκκινη μελάνη φαίνεται στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Στὸ

ἐπάνω τμῆμα καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι γραμμένος μὲ μεγάλα κόκκινα

κεφαλαῖα 6 πρῶτος στίχος τοῦ οἴκου ΟΛΟΣ FIN ΕΝ Τότε KAT!) ΚΑΪ.

' O Χριστός (Ιὲ Χἐ), ὄρθιος μέσα σὲ δόξα, στὸ μέσον, εὐλογεῖ μὲ τὰ δύο χέρια δύο ὁμάδες

ἀποστόλων μὲ ἐπικεφαλής τὸν Πέτρο ἀριστερὰ καὶ τὸν Ἀνδρέα δεξιά, οἱ ὁποῖοι προσφέ-

ρουν τὴ λατρεία τους πρὸς αὐτόν. Μὲ πορφυρὸ χιτῶνα καὶ πορτοκαλὶ ἱμάτιο 6 Χριστὸς

ἀκτινοβολεῖ φῶς, τοῦ ὁποίου οί χρυσὲς ἀκτῖνες γεμίζουν τὴν ἐλλειψοειδῆ δόξα σὲ τρεῖς

τόνους τοῦ γαλάζιου. Ο ἀπόστολος Πέτρος φορεῖ ἐπίσης πορτοκαλὶ ἱμάτιο ἐπάνω ἀπὸ τὸν

σκοῦρο μπλὲ χιτῶνα, ἐνῶ ἡ ἄλλη μορφὴ πίσω του εἶναι τυλιγμένη μὲ μὠβ ῖμάτιο. Ο ἀπό-

στολος Ἀνδρέας μὲ πράσινο λαδὶ ἱμάτιο ἀκολουθεῖται ἀπὸ ἕναν ἄλλο ἀπόστολο μὲ μὠβ
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ἔνδυμα. Η ἴδια χρωματικὴ ποικιλία ἰσχύει γιὰ τὸν Χριστὸ καὶ τὶς ἀγγελικὲς μορφὲς στὸ

τόξο τοῦ οὐρανοῦ στὸ ἐπάνω τμῆμα τῆς σκηνῆς κόκκινο καὶ μὠβ ἐναλλὰξ γιὰ τὰ ἐνδύματα

τῶν ἀγγέλων, πορφυρὸ καὶ σκοῦρο γαλάζιο γιὰ τὰ ἱμάτια τοῦ Χριστοῦ. Τὸ ἀρχιτεκτονικὸ

βάθος τῆς σκηνῆς ἀποτελεῖται, ὡς συνἠΘως, ἀπὸ δύο ἁπλᾶ κτίρια στὶς ὰκρες, τὰ ὁποῖα συνδέ-

ονται μὲ τοῖχο᾿ σὲ γκρίζο χρῶμα μὲ ἀνοικτότερο τόνο στὶς προσόψεις τους, ἔχουν μπλὲ ἢ

κόκκινα κεραμίδια.

Η μικρογραφία ἔχει λίγες φθορὲς στὰ σημεῖα ποῦ ἔχουν χαραχθεῖ οἱ γραμμὲς γιὰ τὸ

κείμενο στὸ verso τοῦ φύλλου.

Οἶκος Π (φ. 17τ), (εἰκ. 17, 51)

Τὸ κεφαλαῖο γράμμα Π, ἐνδεικτικὸ γιὰ τὸν οἶκο, δὲν ὑπάρχει στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς.

Στὸ ἐπάνω μέρος καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι γραμμένοι μὲ μεγάλα καὶ

μικρὰ κόκκινα κεφαλαῖα οἱ δύο πρῶτοι στίχοι τοῦ οἴκου ΠΑΣΑ Φύετε ΑΓΓΕΛΩΝ ΚΑΤΕΠΛΑΓΗ

Τὸ ΜΕΓΑ THC σιτις ΕΝΑΝΘΡΩΠΗΣΕΩΣ ἴΞΡΓΩΝ.

' H Παναγία στὸν τύπο τῆς Πλατυτέρας καὶ σὲ μεγαλύτερη κλίμακα ἀπὸ τὰ ἄλλα πρόσω-

πα ἀποτελεῖ τὸν κεντρικὸ ἄξονα τῆς σκηνῆς. Τὴ μορφή της ἐξαίρει ἀκόμη περισσότερο μία

ἐλλειψοειδὴς γαλάζια δόξα ποὺ προβάλλει πίσω ἀπὸ τὸ ἐρεισίνωτο τοῦ χρυσοῦ θρόνου καὶ

περικλείει ἐν μέρει ἕνα κόκκινο ἑξαπτέρυγο στὴν κορυφὴ καὶ ἐξ ὁλοκλήρου τὰ σύμβολα δύο

εὐαγγελιστῶν, τοῦ Ἰωάννη ἀριστερὰ καὶ τοῦ Μάρκου δεξιά, τὰ ὁποῖα κρατοῦν μισάνοιχτα

βιβλία μὲ κόκκινες σελίδες. Η Παναγία φέρει τὸ γνωστὸ καὶ ἀπὸ τοὺς προηγούμενους

οἴκους βαθυγάλαζο χιτῶνα μὲ χρυσὲς ἀνταύγειες καὶ βυσινὶ μαφόριο. Πατάει σὲ χρυσὸ ὑπο-

πόδιο. Δύο ὁλόσωμοι ἄγγελοι μὲ κόκκινα καὶ μὠβ ἱμάτια στὸ πρῶτο ἐπίπεδο ὑψώνουν τὸ

Βλέμμα καὶ τείνουν τὰ χέρια πρὸς τὴν Παναγία ἀποδίδοντας λατρεία. Στὸ βάθος εἰκονίζεται

μὲ ἰσχυρότατες ἐπικαλύψεις ἕνα μεγάλο πλῆθος ἀγγέλων.

Η μικρογραφία ἔχει ἐλάχιστα φθαρεῖ στὸ κάτω μέρος, ὅπου τὸ πράσινο χρῶμα τοῦ

ἐδάφους ἔχει ἀποτριβεῖ σὲ μερικὰ σημεῖα ἐνῶ διακρίνονται ὁρισμένες ἐπεμβάσεις μὲ χρυσὸ

χρωμα.

Οἶκος Ρ (φ. 18τ), (εἱκ. 18, 52)

Τὸ κεφαλαῖο γράμμα Ρ, διακριτικὸ γιὰ τὸν οἰκο, λείπει ἀπὸ τὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Στὸ

ἐπάνω μέρος καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι γραμμένοι μὲ μεγάλα καὶ μικρὰ

κόκκινα κεφαλαῖα οἱ πρῶτοι στίχοι τοῦ οἴκου PHTOPAC ΠΟΛΥΦΘὁΓΓΟγε, QC ΪΧΘΫΑΟ Am-

NOYC ΔΡΑΜΕΝ Επιεοί Θ(εοτό)ΚΕ.

Η Παναγία (ΜἭΡ ΘΫ), ὄρθια στὸν τύπο τῆς Κυριὡτισσας, μὲ βαθυγάλαζο χιτῶνα καὶ

βαθυπόρφυρο μαφόριο εἰκονίζεται στὸ μέσον τῆς σκηνῆς. Πλαισιώνεται ἀπὸ πέντε ὄρθιες

μορφὲς ποὺ στρέφουν τὰ βλέμματά τους πρὸς αὐτὴν μὲ ἀπορία καὶ θαυμασμό, Η πρώτη,

ἀριστερά, ντυμένη μὲ μὠβ χιτῶνα καὶ κατακόκκινο μανδύα, ἔχει στὸ κεφάλι χρυσῆ τιάρα μὲ

κόκκινα περιγράμματα καὶ μαῦρα κοσμήματα. Η δεύτερη φορεῖ πράσινο μανδύα μὲ ἀνάλο-

γο κάλυμμα στὸ κεφάλι ἐνῶ ἡ τρίτη διακρίνεται μόνον ἀπὸ τὴν τιάρα. Η πρώτη δεξιὰ

μορφὴ φέρει γαλάζιο χιτῶνα, κόκκινο σάκκο μὲ χρυσὲς παρυφὲς καὶ μὠβ μανδύα. Φορεῖ

καπέλο, ἐξωτερικὰ γαλάζιο καὶ ἐσωτερικὰ κόκκινο, μὲ πλατύ γεῖσο. Μία ἄλλη μορφὴ πίσω

φέρει κόκκινο μανδύα ἐπάνω ἀπὸ τὸν βαθυγάλαζο χιτῶνα καὶ τιάρα στὸ κεφάλι. Τὸ ἀρχιτε-

κτονικὸ βάθος τῆς σκηνῆς ἀποτελεῖται ὡς συνήΘως, ἀπὸ δύο ἁπλὰ γκρίζα κτίρια μὲ μπλὲ καὶ

Κόκκινες στέγες ποὺ συνδέονται μὲ τοῖχο.

Η κατάσταση τῆς μικρογραφίας εἶναι πολὺ καλή. Ἐδῶ, ὅπως καὶ στὶς προηγούμενες

μικρογραφίες, μόνο τὸ πράσινο χρῶμα τοῦ ἐδάφους ἔχει ἀποτριβεῖ σὲ μεγάλη ἔκταση.
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Οἶκος Σ. Η εἰς Ἅδου κάθοδος (φ. 19τ), (εἰκ. 19, 53)

Τὸ κεφαλαῖο γράμμα Σ μὲ κόκκινη μελάνη φαίνεται στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Στὸ ἐπά-

νω μέρος καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι γραμμένοι μὲ μεγάλα καὶ μικρὰ

κόκκινα κεφαλαῖα οἱ πρῶτοι στίχοι τοῦ οἴκου (ὯΟΑΙ GEM) ΤὸΝΚὁεΜΟΝ, ὁ Tim ΟΛΩΝ KOC-

ΜΗΤΩΡ ΠΡὸε ΤΟΥΤΟΝ ΑΫτεπΑΓΓΕΛ-Γοε RAGE.

Ο Χριστός (Ii? Χὲ), μὲ πορφυρὸ χιτῶνα καὶ βαθυγάλαζο ἱμάτιο μὲ χρυσοκονδυλιές,

εἰκονίζεται στὸ κέντρο νὰ σύρει ἀπὸ τὸ χέρι τὸν προπάτορα ᾿ Αδάμ, 6 ὁποῖος ἑτοιμάζεται νὰ

βγεῖ ἀπὸ μία περίτεχνη μὼβ σαρκοφάγο. Ο ᾿ Αδὰμ εἶναι φαλακρὸς καὶ ἔχει μακριὰ γκρίζα

γενειάδα. Φορεῖ λαδὶ ἱμάτιο καὶ ἐκτείνει τὸ δεξί του χέρι σὲ λατρεία. Ἀκολουθεῖ ἡ Εὖα

τυλιγμένη στὸ κατακόκκινο μαφόριό της, ἐνῶ πιὸ πίσω φαίνονται οἱ δύο προφῆτες-βασιλεῖς,

Δαβὶδ καὶ Σολομῶν, μὲ κόκκινο μανδύα καὶ γαλάζιο σάκκο ἀντίστοιχα. Μικρὸ τμῆμα ἀπὸ

φωτοστέφανο ὑποδηλώνει τὴν παρουσία μιᾶς ἀκόμη μορφῆς. Στὸ ἀριστερὸ τμῆμα τῆς σκη-

νῆς εἰκονίζονται τέσσερις ἄγγελοι, ἀπὸ τοῦς ὁποίους μόνον 6 ἕνας παριστάνεται ὁλόσωμος

δίπλα στὸν Χριστό. Φορεῖ γαλάζια χιτῶνα καὶ κόκκινο ἱμάτιο καὶ ἔχει τὰ χέρια σταυρωμένα

ἐμπρὸς στὸ στῆθος. Πίσω ἀπὸ τὶς μεγάλες χρυσὲς πτέρυγές του διακρίνονται τὰ κεφάλια τῶν

τριῶν ἄλλων ἀγγέλων. Δύο μεγάλα πρισματικὰ βουνὰ στὸ χρῶμα τῆς σκουριᾶς ἀποτελοῦν τὸ

βάθος τῆς σκηνῆς, ἐνῶ μπροστὰ στὰ πόδια τοῦ Χριστοῦ χάσκουν τὰ μαῦρα ἔγκατα τῆς γῆς.

Η μικρογραφία διατηρεῖται σὲ πολὺ καλὴ κατάσταση. Μόνο τὸ λαδὶ χρῶμα στὸ ἔνδυ-

μα τοῦ Ἀδὰμ ἔχει σποραδικὰ ἀποτριβεῖ.

Οἶκος Τ (φ. 2οτ), (εἰκ. 20, 54)

Τὸ κεφαλαῖα γράμμα Τ μὲ κόκκινη μελάνη ὑπάρχει στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Στὸ ἐπάνω

μέρος καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι γραμμένοι μὲ μεγάλα καὶ μικρὰ κόκ-

κινα κεφαλαῖα οἱ πρῶτοι στίχοι τοῦ οἴκου ΤΕΙΧΟΣ Εἰ Τ(ῶν) ΠΑΡΘΕΝΩΝ Θ(εοτό)ΚΕ ΠΑΡΘΪΕΝΕ,

κ(αί) ΠΑΝΩΝ ΤΟΝ Bic C1‘s ΠΡΟΟΤΡΕΧὁΤΩΝ (sic).

‘ Η Παναγία (ΜΠΙΡ ΘΫ), ὄρθια στὸν τύπο τῆς Ὁδηγήτριας, ἐπάνω σὲ κόκκινο προσκεφά-

λαιο, δεσπόζει στὴ σκηνή. Ἀριστερὰ εἰκονίζεται μία ὁμάδα ἑπτὰ παρθένων, ἀπὸ τὶς ὁποῖες

μόνον ἡ πρώτη φαίνεται ὁλόκληρη. Εἶναι ντυμένη μὲ σκοῦρο μπλὲ φόρεμα, κοντὸ σάκκο

ποῦ ἀφήνει ὣς ἕνα σημεῖο ἀκάλυπτο τὸ δεξὶ χέρι καὶ κόκκινο ἐπενδύτη ριγμένο στὸν ἀρί

στερὸ ὦμο. χρυσὲς ταινίες κοσμοῦν τὰ κράσπεδα, τὰ κοντὰ μανίκια καὶ τὸν λαιμό. Πρὸς τὴν

ὁμάδα τῶν νεαρῶν παρθένων ἀπευθύνεται 6 Χριστός, ὅπως φαίνεται ἀπὸ τὴ διεύΘυνση τοῦ

βλέμματός του καὶ τὸν τρόπο ποῦ εὐλογεῖ. Δεξιὰ εἰκονίζονται τέσσερις ἱεράρχες ἀπὸ τους

ὁποίους μόνον οἱ δύο παριστάνονται ὁλόκληροι. Ο πρῶτος φορεῖ πολυσταύρια φαιλόνιο μὲ

γαλάζιους σταυρούς, 6 δεύτερος φαιλόνιο μὲ κόκκινο ἀθάνατὸ κόσμημα ἐνῶ τὰ ὠμοφόρια

εἶναι χρυσὰ μὲ τὶς λεπτομέρειες σὲ Κόκκινο καὶ μαῦρο χρῶμα. Οἱ ἱεράρχες, ποὺ βαστάζουν

χρυσὰ εὐαγγέλια, στρέφονται πρὸς τὴν Παναγία. Ὅλες οϊ μορφὲς προβάλλονται ἐμπρὸς σὲ

ἕνα ὑψηλὸ πολυγωνικὸ τεῖχος μὲ ἐπάλξεις.

Η φθορὰ τῆς μικρογραφίας δὲν εἶναι μεγάλη. Σποραδικὲς ἀπολεπίσεις παρατηροῦνται

στὰ ἐνδύματα τῶν ἱεραρχῶν, στὰ πρόσωπα τῶν παρθένων καὶ τῆς Παναγίας, ἐνῶ τὸ χρῶμα

ἔχει ἀποτριβεῖ στὸ σάκκο τῆς νεαρῆς κοπέλλας, στὸ χιτῶνα τῆς Παναγίας καὶ σὲ ὁρισμένα

σημεῖα τοῦ ἐδάφους.

Οἶκος Υ (φ. 211'), (είκ. 21, 55)

T6 κεφαλαῖο γράμμα Υ μὲ κόκκινη μελάνη φαίνεται στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Στὸ

ἐπάνω τμῆμα καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι γραμμένοι μὲ μεγάλα καὶ μικρὰ
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κόκκινα κεφαλαῖα οἱ πρῶτοι στίχοι τοῦ οἴκου ΥΜΝΟΣ λΠΑε ΕΓΓΥΑΤΑΙ CYNEKTEiNECGAI

anYAoN, Τὸ Πλήσει ΤΩΝ ΠΟΛΛΟΝ Οἰκτιρμᾷ εογ.

Στὸ ἐπάνω τμῆμα τῆς μικρογραφίας ὁ Χριστός (If: Χἐ), ἔνθρονος μέσα σὲ γαλάζια

ἐλλειψοειδῆ δόξα ποῦ ἀκτινοβολεῖ φῶς, περιστοιχίζεται ἀπὸ ἑπτὰ ἀγγελικὲς μορφές. Εἶναι

ντυμένος μὲ πορφυρὀ χιτῶνα καὶ πορτοκαλὶ ἱμάτιο καὶ εὐλογεῖ μὲ τὸ δεξὶ χέρι ἐνῶ μὲ τὸ

ἀριστερὸ κρατεῖ τὸ εὶλητάριο τοῦ νόμου. Ἀπὸ τοὺς ἀγγέλους oi δύο ἄκρατοι ποὺ κρατοῦν

τὴ δόξα τοῦ Χριστοῦ εἰκονίζονται ὁλόσωμοι. Ο ἀριστερὸς φορεῖ μὼβ χιτῶνα καὶ κόκκινο

σάκκο, ὁ δεξιὸς μὠβ σάκκο ἐπάνω ἀπὸ βαθυγάλαζο χιτῶνα. χρυσὲς ταινίες κοσμοῦν τοὺς

χιτῶνες στὸν λαιμὸ καὶ τοὺς σάκκους μόνο στὰ σημεῖα γύρω ἀπὸ τὰ γόνατα. Στὸ κάτω τμῆμα

τῆς μικρογραφίας ἕξι μορφὲς ἱεραρχῶν εἰκονίζονται δεξιὰ καὶ ἀριστερά ἀπὸ τὴν Ἁγία Τρά-

πεζα. Ντυμένοι τὰ λειτουργικά τους ἄμφια, ὅπως καὶ στὸν προηγούμενο οἶκο, ὑψώνουν τὸ

κεφάλι πρὸς τὸν Χριστό, ἐνῶ oi δύο πρῶτοι ἐκτείνουν καὶ τὰ χέρια τους σὲ ἔνδειξη

λατρείας. Ἐπάνω στὴν Ἀγία Τράπεζα, ποὺ καλύπτεται μὲ κόκκινο μακρὺ ὕφασμα στολισμέ-

νο μὲ μεγάλους ἄσπρους σταυροὺς καὶ μὲ ἕνα μικρότερο πράσινο Κάλυμμα, βρίσκονται τὸ

ποτήριο, ὁ ἄρτος καὶ τὸ εὐαγγέλιο. Ἔνας χαμηλὸς ὁριζόντιος γκρίζος τοῖχος ἀποτελεῖ τὸ

ἀρχιτεκτονικὸ βάθος τῆς παραστάσεως.

' H μικρογραφία εἶναι ἀπὸ τὶς καλύτερα διατηρούμενες. Μικροφθορὲς ὑπάρχουν στὸ πρά-

σινο Κάλυμμα τῆς Ἁγίας Τράπεζας καὶ στὸ ἔδαφος.

Οἶκος Φ (φ. ΖΖτ), (εῖκ. 22, 56)

Τὸ κεφαλαῖο γράμμα Φ μὲ Κόκκινη μελάνη φαίνεται στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Στὸ

ἐπάνω τμῆμα καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι γραμμέναι μὲ μεγάλα καὶ μικρὰ

κόκκινα κεφαλαῖα oi πρῶτοι στίχοι τοῦ οἴκου ΦΩΤΟΔὀχΟΝ ΛΑΜΠΑΔΑ TOiC ΕΝ CKOTEI

ΦΑΝΕΪἉΝ, om ΤΗΝ λι-ΪΑΝ ΠΑΡΘΪΕΝΟΝ.

Ἀριστερὰ ἡ Παναγία (ΜΙἶΙΡ ΘΫ), ὄρθια μέσα στὴ λεκάνη χρυσῆς κολυμβήθρας, κρατεῖ

τὸν Χριστὸ σπαργανωμένο στὴν ἀγκαλιά της. φορεῖ βαθυγάλαζο χιτῶνα καὶ βυσινὶ μαφό-

ριο. Η μεγάλη τριπλὴ γαλάζια δόξα ποὺ τὴν περιβάλλει ἀπολήγει στὴν κορυφὴ σὲ κόκκινη

φλόγα. Ἕξι μεγάλες, πλατεἐς, γαλάζιες ἀκτῖνες ἐξέρχονται ἀπὸ τὶς γωνίες ποῦ σχηματίζουν

τὰ διασταυρούμενα τετράγωνα τῆς δόξας. Δεξιά, φαίνονται oi βράχοι τοῦ σπηλαίου ποῦ

φιλοξενεῖ τὶς γονατιστὲς μορφὲς τῶν εὑρισκομένων «ἐν σκότει». Η πρώτη μορφὴ μὲ γκρίζα

μαλλιά καὶ μακριὰ γενειάδα φορεῖ μὠβ χιτῶνα καὶ Κόκκινο κουκούλιο στὸ κεφάλι. Πίσω της

διακρίνεται μία ἄλλη μὲ στέμμα καὶ πράσινο ἔνδυμα, ἐνῶ μία τρίτη, ποῦ φαίνεται σχεδὸν

ὁλόκληρη, φορεῖ κουκούλιο, γαλάζιο χιτῶνα καὶ κόκκινο σάκκο. Ἀπὸ τὶς ἄλλες μορφὲς

ποῦ εἰκονίζονται στὸ βάθος oi δύο εἶναι μοναχοὶ καὶ oi ἄλλοι δύο φοροῦν καπέλα χαρα-

κτηριστικὰ γιὰ τοὺς ψάλτες.

Η μικρογραφία ἔχει Φθαρεῖ περισσότερο στὸ δεξὶ τμῆμα ὅπου τὰ χρώματα ἔχουν απο-

λεπισθεῖ σὲ ἀρκετὰ σημεῖα ἀποκαλύπτοντας τὸ σχέδιο. Ἐπίσης τὸ πράσινο χρῶμα τοῦ ἐδά-

φους ἔχει ἀποτριβεῖ στὸ μεγαλύτερο μέρος του.

Οἶκος Χ (φ. 23τ), (εὶκ. 23, 57)

Τὸ κεφαλαῖο γράμμα Χ μὲ Κόκκινη μελάνη φαίνεται στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Στὸ

ἐπάνω τμῆμα καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας, ὅπως συνηθίζεται, εἶναι γραμμέναι

μὲ μεγάλα καὶ μικρὰ κόκκινα κεφαλαῖα oi πρῶτοι στίχοι τοῦ οἴκου ΧΑΡΙΝ ΔΟΥΝΑΙ ΘΕΛΕΙΟΑΟ.

ΟΦΛΗΜΑΤΩΝ ΑΡΧΑΪΩΝ ὁ ΠΑΝΤΩΝ ΧΡΕΟΛΫἮε λΝ(θρῶπ)ΩΝ.

Ο Παντοκράτορας εἶναι ἡ μόνη μορφὴ τῆς μικρογραφίας. Βαστάζει μὲ τὰ δύο χέρια

ἁπλωμένα ἕνα μεγάλο ἀνοιγμένο εὶλητάριο μὲ ἑβραϊκὴ γραφή. Φορεῖ βυσινὶ χιτῶνα μὲ

«σημετο» καὶ βαθυγάλαζο ἱμάτιο μὲ πυκνὲς χρυσογραφίες. Δεξιὰ καὶ ἀριστερὰ ἀπὸ τὸ φωτο-
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στέφανό του ὑπάρχουν τὰ συμπιλήματα If: Χἐ. Τὸ σκηνικὸ βάθος ἀποτελοῦν δύο συμμετρικὰ

γυμνὰ βουνὰ σὲ τόνους σκουριᾶς καὶ καφὲ χρώματος γιὰ τὰ σκιασμένα σημεῖα.

Η μικρογραφία ἐχει ἀρκετὲς φθορὲς ποὺ περιορίζονται σὲ δευτερεύοντα σημεῖα, στὰ

βουνά, στὸ ἔδαφος καὶ τὸ πλαίσιο. Μικροαπολεπίσεις ὑπάρχουν στὸ πρόσωπο, τὰ μαλλιὰ

καὶ τὰ πόδια τοῦ Χριστοῦ.

Οἶκος Ψ (φ. 24τ), (εἰκ. 24, 58)

Τὸ κεφαλαῖα γράμμα Ψ μὲ κόκκινη μελάνη φαίνεται στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Στὸ

ἐπάνω τμῆμα καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι γραμμέναι οἱ πρῶτοι στίχοι

τοῦ οἴκου μὲ μεγάλα καὶ μικρὰ κόκκινα κεφαλαῖα ΨΑΛΛΟΝΤΙ COY ΤΟΝ ΤΟΚΟΝ ΕΥΦΗΜΟΥ-

ΜΕΝ (sic) CE nANTEc he ιἳΜΨΥχοΝ ΝΑΟΝ Θεοτοκιἒ.

Η Παναγία βρεφοκρατοῦσα εἰκονίζεται καθισμένη σὲ θρόνο, τοποθετημένο πάνω σὲ

ἐξέδρα. Σ᾿ αὑτὴν ὁδηγοῦν ἀναβαθμοί, ποὺ καλύπτονται μὲ πράσινα χαλί. Ἕξι μορφές, τρεῖς

ἀπὸ κάθε πλευρά, ποὺ στέκονται χαμηλότερα, τὴν πλαισιὡνουν. Η πρώτη μορφή, ἀριστερά,

ἡ ὁποῖα ἔχει γκρίζα μαλλιά, φορεῖ γαλάζια χιτῶνα καὶ κόκκινο κοντὸ σάκκο μὲ χρυσὲς

ταινίες στὶς παρυφἐς. φέρει πλατύγυρο καπέλο καὶ στρέφεται πρὸς τὴν Παναγία μὲ τὸ ἀρι-

στερὸ χέρι σὲ χειρονομία εὐλογίας. Η ἑπόμενη μορφή, ντυμένη ὅμοια μὲ τὴν πρώτη, διαφέ-

ρει μόνο χρωματικά. Φορεῖ μὼβ σάκκο καὶ μπλὲ καπέλο. Τῆς τρίτης μορφῆς διακρίνεται τὸ

κεφάλι καλυμμένο μὲ γαλάζια κουκούλια. Οἱ ἄλλες τρεῖς μορφὲς δεξιὰ εἶναι ντυμένες ἐπίσης

μὲ χιτῶνα καὶ σάκκο σὲ διάφορους χρωματικοὺς συνδυασμοὺς καὶ ποικίλα καλύμματα στὸ

κεφάλι. Η πρώτη φορεῖ λαδὶ σάκκο ἐπάνω ἀπὸ τὸν κόκκινο χιτῶνα καὶ μὼβ καρδιόσχημο

καπέλο. Ἔχει γκρίζα μαλλιὰ καὶ μακριὰ γένεια καὶ κρατεῖ βιβλίο μὲ τὸ ἀριστερὸ χέρι. Η

ἑπόμενη μορφὴ φορεῖ μὼβ σάκκο ἐπάνω ἀπὸ βυσινὶ χιτῶνα καὶ κόκκινο καπέλο. Τῆς τρίτης

μορφῆς διακρίνεται μόνο τὸ γαλάζια πλατύγυρο καπέλο. Τὸ βάθος τῆς σκηνῆς ἀποτελεῖ ἕνα

μεγάλο ναόσχημο οἰκοδόμημα μὲ κλασικίζοντα κιονόκρανα καὶ τρούλους, τὸ ὁποῖα συνδυά-

ζει ὅλα τὰ χρώματα ποῦ εἴδαμε στὰ ἐνδύματα τῶν μορφῶν.

Η μικρογραφία διατηρεῖται πολὺ καλά. Μικροφθορὲς ὑπάρχουν στὸν λαδὶ σάκκο τῆς

πρώτης μορφῆς, δεξιά, καὶ σὲ δύο σημεῖα στὸ χαλί.

Οἶκος Ω (φ. 25τ), (εἰκ. 25, 59)

Τὸ κεφαλαῖα γράμμα Ω μὲ κόκκινη μελάνη φαίνεται στὸ χρυσὸ βάθος τῆς σκηνῆς. Στὸ

ἐπάνω τμῆμα καὶ ἔξω ἀπὸ τὸ πλαίσιο τῆς μικρογραφίας εἶναι γραμμέναι μὲ μεγάλα καὶ μικρὰ

κόκκινα κεφαλαῖα οἱ πρῶτοι στίχοι τοῦ οἴκου Ω ΠΑΝΫΜΝΗΤΕ ΜΗΤΕΡ Η ΤΕΚΟΥΣΑ ΤΟΝ

ΠΑΝΤΩΝ λι-ΪΩΝ λΓΙῄΤΑΤΟΝ ΛὁΓΟΝ.

Η Παναγία εἰκονίζεται ἔνθρονη βρεφοκρατοῦσα, ὅπως καὶ στὸν προηγούμενα οἶκο.

Φορεῖ, ὡς συνήθως, βαθυγάλαζο χιτῶνα καὶ βυσινὶ μαφόριο. Ἀριστερὰ καὶ δεξιά, ὁμάδες

ἀγγέλων ἀποδίδουν λατρεία τείνοντας πρὸς αὐτὴν τὰ χέρια. Ο πρῶτος ἀριστερὰ ἄγγελος

εἶναι ντυμένος μὲ βαθυγάλαζο χιτῶνα καὶ μὼβ ἱμάτια ἐνῶ ὁ πρῶτος δεξιὰ φορεῖ βαθυγάλαζο

χιτῶνα καὶ κόκκινο σάκκο. χαμηλότερα δύο ἄγγελοι, ντυμένοι μὲ μὼβ σάκκους καὶ μὲ βαθυ-

γάλαζο καὶ κόκκινο ἱμάτια, ἀντίστοιχα, κρατοῦν Θυμιατήρι μὲ τὸ δεξὶ χέρι καὶ μὲ τὸ ἀριστε-

ρὸ ἀνοικτὸ εὶλητάριο μὲ στίχους ἀπὸ τὸ κείμενο του αἴκαυ. Στὸ εὶλητάριο τοῦ ἀριστεροῦ

ἀγγέλου διαβάζομε Ω ΠΑΝΪΜΝΗΤΕ Mimi? ἡ ΤΕΚΟΥΣΑ ΤΟΝ πλΝτων) λΓίοΝ... καὶ τοῦ δεξιοῦ

κωἱ) τως) ΝΕΛΟΫειε (sic) ΛῄῬοἙ κοᾼἱΑ1ςεοε TOYC c1 ΒΟὀΝ(τας). Δύο ὁμοιόμορφα γκρίζα

κτίρια, ποὺ συνδέονται μεταξύ τους μὲ τοῖχο καὶ κόκκινο ὕφασμα, ἀποτελοῦν τὸ ἀρχιτεκτο-

νικὸ βάθὸς.

' H μικρογραφία ἔχει φθαρεῖ μόνο στὸ κάτω τμῆμα ὅπου ἔχει ἀποτριβεῖ τὸ πράσινα χρῶ-

μα τοῦ ἐδάφους.
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ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΑ

Προοίμιο

Τὸ προοίμιο τοῦ Ἀκαθίστου εἰκονογραφεῖται μὲ τὴν Παναγία ὡς Ράβδον ἐκ τῆς Ῥίζης

Ἰεσσαί (εἰκ. Ι, 34). Ἐπάνω στὸν κορμὸ τῆς ἀμπέλου καὶ στὸ σημεῖο ποῦ αὐτὸς διχάζεται,

δεσπόζει ἡ Παναγία ἔνθρονη μὲ τὸν Χριστὸ στοὺς Κόλπους της. Δύο βασιλεῖς, ποὺ ἀναφέρο-

νται στοῦς κατὰ σάρκαν προγόνους τῆς Παναγίας καὶ δέκα προφῆτες, ποὺ συνδέονται μὲ

ὁρισμένες θεοφάνειες οί ὁποῖες θεωρήθηκαν ἀπὸ τὰ παλαιοχριστιανικὰ χρόνια ὡς προεικο-

νίσεις τοῦ μυστηρίου τῆς Ἐνσαρκώσεως καὶ κατὰ προέκταση τῆς Παναγίαςὶ, εἰκονίζονται

μέσα σὲ ἰσάριθμα φυτικὰ πλαίσια. Ἀριστερὰ καὶ ἀπὸ Κάτω πρὸς τὰ ἐπάνω διακρίνονται, μὲ

βάση τὶς ἐπιγραφὲς ποῦ φέρουν στὰ εἰλητἀριά τους: 6 Δαβίδ (ὄγδοος γιὸς τοῦ Ἰεσσαί), ὁ

Ἰεζεκιὴλ, 6 Ζαχαρίας, ὁ Γεδεὼν καὶ 6 ' Ιερεμίας- δεξιὰ 6 Σολομών, ὁ ᾿ Αββακούμ, ὁ Δανιὴλ,

ὁ Ἠσαΐας καὶ ὁ Ἀαρών. Ἐπάνω ἀπὸ τὸ κεφάλι τῆς Παναγίας εἰκονίζονται ἀριστερὰ 6

Ἰακὼβ καὶ δεξιὰ ὁ Μωυσῆς, ἐνῶ στὸ ὕψος τῶν ὤμων της, μέσα σὲ μικρότερα πλαίσια,

παριστάνονται δύο ἄγγελοι. Ἀπὸ τὴ σκηνὴ λείπει ἡ μορφὴ τοῦ προπάτορα Ἰεσσαί.

Η εἰκονογραφία τοῦ θέματος τῆς Παναγίας ὡς Ράβδου ἐκ τῆς Ῥίζης Ἰεσσαί, ἡ ὁποία

διαμορφώθηκε ἐνωρίτερα στὴ Δύση, φαίνεται ὅτι ἀπετέλεσε τὸν πρῶτο πυρῆνα γιὰ τὴ

δημιουργία τοῦ γνωστοῦ θέματος τῆς Ῥίζης Ἰεσσαίὶ. Παρουσιάζεται λιτὴ στὴν ἀρχὴ τῆς

ἐμφανίσεως της, πρὸς τὸ τέλος τοῦ Ιὶου αἰῶνα καὶ ἀναπτύσσεται σὲ μεγαλύτερο βαθμὸ ἕως

τὸ τέλος τοῦ 12ου σὲ στενὴ σχέση μὲ τὴ θεολογικὴ σκέψη τῆς ἐποχῆς3. Τὴ βασικὴ ἰδέα γιὰ

τὴν ἀπεικόνιση τῆς Παναγίας ὡς Ράβδου ἔδωσε ἡ συμβολικὴ προφητεία τοῦ Ἡσαΐα, ποὺ

Ι. ΜΟΥΡΙΚΗ, Αἰ βιβλικαὶ προεικονίσεις τῆς Παναγίας, σσ. 217 κ.ἑ.

2. Ο συγγραφέας τοῦ ὁποίου oi ἀπόψεις σχετικὰ μὲ τὸ θέμα τῆς Ῥίζης τοῦ Ἰεσσαὶ γνώρισαν ἐξαιρετικὴ

διάδοση καὶ παραδοχὴ εἶναι 6 Emi1e Ma1e. Στὸ μεγάλο ἔργο του γιὰ τὴν ἐκκλησιαστικῆ τέχνη τῆς Γαλλίας

ἀναφέρει ὅτι τὸ ὑαλογρἀφημα τοῦ Saint Denis μὲ παράσταση τῆς Ῥίζης Ἰεσσαὶ εἶναι τὸ πρωιμότερο παράδειγμα

ποὺ ἔχομε καὶ ὡς ἕνα σημετο, τὸ πληρέστερο ἀπὸ εἰκονογραφικὴ ἀπονή εἰσηγητὴς τῆς εἰκονογραφίας τοῦ θέματος

θεωρεῖται ὁ Abbe Suger. Βλ. σχετικὰ Ε. MALE, L'art re1igieux du X11e siéc1e en France (7η ἕκδ.), Paris 1966, σσ. 169

κ.ἑ. Τοῦ ἰδίου, L'art re1igieux de 1a fin du moyen age en France (2η ἐκδ.), Paris 1922, σ. 82. Οἱ ἀπόψεις του

ἀνασκευἀσθηκαν ὣς ἕνα σημεῖο στὴ μονογραφία τοῦ Α. WATSON, The Ear1y 1conography of the Tree of Jesse,

Oxford 1934, σσ. 77 κ.ἑ. Ἐξάλλου πολλοὶ εἶναι οἱ ἐρευνητὲς ποὺ ὑποστηρίζουν τὴν προέλευση τοῦ θέματος ἀπὸ

ἀρχαῖα πρότυπα βρίσκοντας παράλληλα ἀκόμα καὶ στὴν τέχνη τῆς Ἀνατολῆς. Βλ. Α.Κ. PORTER, «Spain or

Tou1ouse? and Other Questions», Arr B V11, I924, σ. 15. Α. ΟκΑΒΑκ, La peinture re1igieuse en Bu1garie, Paris 1928, σ.

278. ΑΝΑΝΟΑ Κ. COOMARASWAMY, «The Tree of Jesse and Indian Para11e1s οτ᾿ Sources», Art B XI, I929, σ. 217.

WATSON, The Ear1y Iconography ofthe Tree ofJesse, σσ. 58 κ.ἑ. Τοῦ ἰδίου, «The Imagery of the Tree of Jesse on the

West Front of the Orvieto Cathedra1», Fritz Sax1 1890-1948. Α vo1ume of Memoria1 Essays from his friends in

Eng1and, London 1957, σσ. I49 κ.ἑ. U1ea SORIN, «L‘origine et 1a signification idéo1ogique de 1a peinture extérieure

mo1dave», RR1-1 11, I963, ἀρ. Ι, σ. 57. AURORA NASTA, «Sources orienta1es dans 1’iconographie Sud-Est Européenne.

L‘arbre dc Jesse», Actes du premier congrés internationa1 des e’tudes Ba1kaniques et Sud-Est Européennes 11, Sofia

I969, σ. 903. MB. TAYLOR, «Α Historiated Tree of Jesse», DOP 34-35, 1980-81, σσ. 125 κ.έ.

3. WATSON, The Ear1y 1conography of the Tree ofJesse, σσ. 3 κ.έ.
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θεωρεῖται ταυτόχρονα ὡς μία ἀπὸ τὶς βιβλικὲς προεικονίσεις τῆς Παναγίαςᾂ. Ὅπως μαρτυ-

ροῦν oi πηγές, ἡ ἠχητικὴ ὁμοιότητα ἀνάμεσα στὶς λέξεις virga (ράβδος) καὶ Virgo (παρθέ-

νος) ὁδήγησε, ἤδη ἀπὸ τὸν 120 αἰῶνα, σὲ μία μυστικὴ σύνδεση, σχεδὸν ταύτιση τῶν δύο

ἐννοιῶν, μὲ ἀποτέλεσμα νὰ ἀποτελεῖ ἡ ράβδος τὴν πρωταρχικὴ πηγὴ τῆς εἰκονογραφίας τοῦ

θέματοςἇ. Τὸ στοιχεῖο αύτὸ φαίνεται καὶ στὶς πρωιμότερες ἀπεικονίσεις τῆς Παναγίας ὡς

Ράβδου. Στὸν κώδικα π.χ. τοῦ Vyséhrad τοῦ 11ου αὶώνα, ποῦ ἀνήκει στὴν Βιβλιοθήκη τοῦ

Πανεπιστημίου τῆς Πράγας (Ms.XIV.A. 13, φ. 4ν), εἰκονίζεται ὁ προφήτης Ἠσαΐας νὰ κρα-

τεῖ μὲ τὸ ἕνα χέρι τὴ μία ἄκρη ἑνὸς εἰληταρίου, ποῦ ἐκσφενδονίζεται γύρω ἀπὸ τὸν Ἰεσσαὶ

καὶ φέρει γραμμένη τὴν προφητεία του. Στὰ κλαδιὰ τῆς ράβδου, ποῦ δὲν φύεται ἀπὸ τὸ σῶμα

τοῦ προπάτορα ἀλλὰ ἀπὸ τὸ ἔδαφος ἀνάμεσα στὰ πόδια του, εἰκονίζονται oi ἑπτὰ δωρεὲς τοῦ

' Αγίου Πνεύματος μὲ τὴ μορφὴ περιστεριῶνβ. Ἀπλὴ ἑρμηνεία τῆς προφητείας τοῦ Ἡσαΐα

περιέχουν καὶ oi παραστάσεις στὰ χειρόγραφα Har1. 2889 τῆς Βρετανικῆς Βιβλιοθήκης καὶ

ἀριθ. 2 τῆς Βιβλιοθήκης τῆς Dijon (Βίβλος τοῦ Saint-Béningne), ὅπου εἰκονίζονται ἐπίσης ὁ

Ἰεσσαὶ μὲ τὴ ράβδο καὶ οἱ ἑπτὰ δωρεὲς τοῦ Ἁγίου Πνεύματος ὡς περιστέρια νὰ κάθονται

σὲ ἰσάριθμα κλαδιά τηςἼ. Στὶς τρεῖς παραπάνω περιπτώσεις δὲν παριστάνονται ἡ Παναγία

καὶ ὁ Χριστός, οῦτε ὑπάρχει πρόθεση γιὰ γενεαλογικὴ ἐξιστόρηση, ἐνῶ δὲν εἰκονίζονται οἱ

προφῆτες. Τὴ ράβδο ἀντικατέστησε ἡ Παναγία λίγο ἀργότερα στὸ χειρόγραφο ἀριθ. 129 τῆς

Βιβλιοθήκης τῆς Dijon (Sanct. Hieronymi Exp1anatio in Isaiam), τὸ ὁποῖα δὲν Θεωρεῖται

μεταγενέστερο τοῦ 1125. Στὸ φ. 4ν δεσπόζει μία πελώρια Παναγία στὸν τύπο τῆς Γλυκοφι-

λούσας, νὰ ἀποτελεῖ τὴν προέκταση τῆς ράβδου, ἡ ὁποία φύεται ἀπὸ τὸ σῶμα τοῦ ξαπλωμέ-

νου Ἰεσσαί. Τὴ μορφή της πλαισιώνουν δύο ἱπτάμενοι ἄγγελοι, ποῦ κρατοῦν στὰ χέρια τους

πυξίδες, ἐνῶ ἐπάνω στὸ φωτοστέφανό της εἰκονίζεται τὸ Ἅγιον Πνεῦμα. Ὅπως καὶ στὰ

προηγούμενα παραδείγματα, δὲν παριστάνονται προφῆτες οῦτε ὑπάρχει ἡ ἔννοια τῆς

γενεαλογίαςβ.

Η εἰκονογραφικὴ ἑρμηνεία τῶν πρώτων προεικόνισεν τῆς Παναγίας, ποῦ θὰ συνο-

δεύουν στὸ ἐξῆς τὶς παραστάσεις της ὡς Ράβδου ἐκ τῆς Ῥίζης Ἰεσσαί, σημειώνεται στὸ

περίπου σύγχρονο μὲ τὸ προηγούμενο χειρόγραφο τῆς Βιβλιοθήκης τῆς Dijon (cod. 641, φ.

4ον γύρω στὰ 1111-1120). Ἐκτὸς ἀπὸ τὸν Ἰεσσαί, τὴν ἔνθρονη Βρεφοκρατοῦσα καὶ τὸ

«Αγιον Πνεῦμα, εἰκονίζονται ὁ Δανιὴλ στὸν λάκκο τῶν λεόντων, ὁ Μωυσῆς ποῦ βγάζει τὸ

σανδάλι του, ἡ Ἄφλεκτος Βάτος, oi τρεῖς παῖδες ἐν τῇ καμίνῳ καὶ ὁ Γεδεὼν μὲ τὸν πόκο.

Η ἐπιγραφὴ ποῦ συνοδεύει τὴν παράσταση κάνει καθαρότερο τὸ περιεχόμενό της: Beata

ergo Domini Mater et perpetua Virgo Maria, priusquam nasceretur oraeu1is enunciata est, et

designata miracu1is9.

4. «...mi ἐξελεύσεται ράβδος ἐκ τῆς Ῥίζης Ἰεσσαὶ καὶ ἄνθος ἐκ τῆς Ῥίζης ἀναβήσεται» ( Ἠσαΐας 11, 1-3).

5. ALANNUS DE INSULIS, Patr. Lat. CCX 246. «Haec e1eganter dicitur virga, ratione nominis quoniam mutatione

Α ἱπ Ο, dc virga fit Virgo». WATSON, The Ear1y 1conography of the Tree ofJesse, σσ. 4, 5 καὶ σημ. I.

6. FJ. LEHNER, Ceska Sko1a Ma1irska' X1 vecu, Prague I902. WATSON, The Ear1y Iconography of the Tree of

Jesse, σσ. 83 κ.έ., πίν. Ι.

7. Αὐτόθι, πίν. II καὶ III. Πρβ. καὶ τὴν ἀνάγλυφη παράσταση στὴ δυτικὴ ὄψη τῆς ἐκκλησίας τῆς Notre-Dame-

La Grande στὸ Poitiers (μεταξὺ τοῦ τέλους τοῦ 11ου καὶ δευτέρου μισοῦ τοῦ Ἵζου αἰώνα), ὅπου εἰκονίζεται ὁ

Ἰεσσαὶ ὄρθιος μὲ τὴ ράβδο νὰ φύεται ἀπὸ τὸ κεφάλι του καὶ τὸ Ἅγιον Πνεῦμα ἐπάνω σὲ ἕνα ἄνθος της. L.

DUPONT, Mémoires de 1a Société des Antiquaires de 1Ὀuest, Année I839, Poitiers I840, σσ. I37 κ.έ., πίν. III. WATSON,

The Ear1y 1eonography of the Tree ofJesse, σσ. 87 κ.έ., πίν. ιν.

8. C. OURSEL, La Miniature du X11e siec1e a 1’abbaye de Citeaux, Dijon I926, σσ. 44 κ.έ. WATSON, The Ear1y

1conography of the Tree ofJesse, σσ. 89 κ.έ., πίν. V.

9. OURSEL, La Miniature du X11e siec1e a 1’abbaye de Citeaux, σσ. 35 κ.έ. WATSON, The Ear1y 1conography ofthe

Tree ofJesse, σ. 90, πίν. VI. Τὸ κείμενο προέρχεται ἀπὸ ἕνα λόγο τοῦ Fu1bert τῆς Chartres, ὁ ὁποῖος ἔζησε τὸν Ι 1o

αἰώνα. Patr. Lat. CXLI 320. Oi παραπάνω προεικονίσεις συναντῶνται ἀπὸ τὸν 9ο αἰῶνα στὸ ἑλληνικὸ χειρόγραφο

ἀριθ. 510 τῆς Ἐθνικῆς Βιβλιοθήκης στὸ Παρίσι, ἀλλὰ στὸ χειρόγραφο ἀριθ. 64Ἰ τῆς Dijon εἶναι ἡ πρώτη φορὰ ποῦ

αὐτὲς χρησιμοποιοῦνται σὲ συνδυασμὸ μὲ τὸ θέμα τῆς Ῥίζης Ἰεσσαί. ΟΜΟΝΤ, Anciens manuscrits grecs, πίν. LV11,

σ. 30, πίν. XLIX. σ. 28 καὶ πίν. XLII, σ. 24.
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Γύρω στὰ μέσα τοῦ 12ου αἰῶνα ἐμφανίζονται oi προφῆτεςὶθ, ἡ ἐπιλογὴ τῶν ὁποίων ἔχει

σχέση μὲ τὶς προεικονίσεις τους γιὰ τὴν Ἐνσάρκωση. Στὸ ἀντιφωνάριο (cod. a. XII, 7, σ.

383) ποῦ βρίσκεται στὸ ᾿ Αββαετο τοῦ ’ Ἀγίου Πέτρου στὸ Sa1zburg (γύρω στὰ μέσα τοῦ 12ου

αἰῶνα), εἰκονίζεται ὁ Ἰεσσαὶ στὸ κάτω μέρος τῆς σκηνῆς, ἀνάμεσα στοὺς πατριάρχες

Ἀαρῶν καὶ Μωυσῆ ἐνῶ ἡ Παναγία στέκεται ὄρθια στὸ ἐπάνω μέρος, μὲ μία ράβδο σὲ κάθε

χέρι, ἀνάμεσα στοὺς προφητάνακτες Δαβίδ καὶ Σολομῶντα. Ἀπὸ τοὺς τέσσερις προφῆτες

μόνον ὁ Ἀαρῶν κρατεῖ ἀνθισμένη ράβδο ἐνῶ oi δύο βασιλεῖς σκῆπτραὶὶ. Ἐξάλλου στὴν

ἀνάγλυφη παράσταση τῆς Παναγίας ὡς Ράβδου, ποὺ κοσμεῖ τὸ Θωράκιο τοῦ ἄμβωνα τοῦ S.

Leonardo in Arcetri στὴ Φλωρεντία καὶ ἔχει χρονολογηθεῖ στὸ τέλος τοῦ 12ου αἰῶνα, εἰκο-

νίζονται ὁ ᾿ Ιεσσαί, ἡ Παναγία ἔνθρονη βρεφοκρατοῦσα ἐπάνω στὴ ράβδο, ποὺ φύεται ἀπὸ τὸ

σῶμα τοῦ προπάτορα, καὶ τέσσερις προφῆτες στὰ πλάγια, οἱ ὁποῖοι ταυτίζονται ἀπὸ τὶς ἐπι-

γραφὲς τῶν εἰληταρίων τους. Δαβίδ: Tu es sacerdos in eternum (Ψαλμὸς 109.4), Ἡσαΐας:

Egredietur virga de radice Iesse ( Ἠσαΐας 11.1), Μωυσῆς: Profetam suscitabit vobis Dominus

(Δευτερονόμιο 18.15) καὶ Δανιήλ: Cum venerit sanctus sanctorum cess(abit unctio)”.

Τὴ μορφὴ τοῦ γενεαλογικοῦ δένδρου τοῦ Χριστοῦ καὶ τῆς Παναγίας θὰ πάρει τὸ θέμα μὲ

τὴν εἰσαγωγὴ σ᾿ αὐτὸ τῶν βασιλέων ποὺ ποικίλλουν σὲ ἀριθμὸ13 καὶ εἰκονίζονται κατὰ

σειρὰ στὴ μεσαία κατακόρυφη γραμμὴ μὲ ἀφετηρία τὴ μορφὴ τοῦ Ἰεσσαί, ἐνῶ στὰ πλάγια,

ἐπάνω στὰ κλαδιὰ τῆς ράβδου, τοποθετοῦνται συνήθως oi προφῆτες καὶ ἄλλες μορφές. Η

ἰδέα τῆς εἰσαγωγῆς τῆς γενεαλογίας στὸ θέμα τῆς Παναγίας ὡς Ράβδου ἀναπτύχθηκε τὴν

ἐποχὴ ποὺ τὸ Arbor Juris ἢ Arbor Consanguinitatis14 εἶχε γνωρίσει μεγάλη διάδοση, γύρω

στὸν Πο αἰῶνα, καὶ oi γενεαλογίες εἶχαν κυκλοφορήσει μὲ διάφορα χειρόγραφα, ὅπως τὴν

Ἀποκάλυψη τοῦ Saint-Sever, λατινικὸ χειρόγραφο ἀριθ. 8.878 τῆς Ἐθνικῆς Βιβλιοθήκης

στὸ Παρίσι (1 Ἴος αἰ.)ὶ5. Βαθμιαῖα ἡ εἰκονογραφία τῆς Παναγίας ὡς Ράβδου ἐκ τῆς Ῥίζης

10. Η ὑπόθεση ποὺ εἶχε διατυπωθεῖ στὰ 1860 ἀπὸ τὸν Abbe Corb1et καὶ ὑποστηρίχθηκε ἀργότερα ἀπὸ τὸν Ε.

Ma1e, ὅτι ἡ παρουσία- τῶν προφητῶν στὴν εἰκονογραφία τοῦ θέματος τῆς Ῥίζης Ἰεσσαὶ συνδέεται μὲ τὸ λειτουργικὸ

δράμα τῶν προφητῶν ποῦ περιλαμβάνεται σὲ ἕξι τουλάχιστον κείμενα ἀπὸ τὸν 6o ἕως τὸν 14o αἰῶνα, δὲν φαίνεται

νὰ ἔχει ίσχυρὲς βάσεις ἀφοῦ, ὅπως εἴδαμε καὶ παραπάνω, oi προφῆτες ἀπουσιάζουν στὶς πρῶτες παραστάσεις τῆς

Παναγίας ῶς Ράβδου. Βλ. διεξοδικὴ ἀνάλυση τοῦ θέματος εἰς WATSON, The Ear1y Iconography ofthe Tree ofJesse,

σσ. 9 κ.ὲ.

Ι Ι. Κ. 1.,!Ν1), Ein Antiphonarium mir Bi1derschmuck aus der Zeir des ΧΙ and ΧΙΙ Jahrhunderrs im Srifle St. Peter

21: Sa1zburg befind1ich, Wien 1870, σσ. 17, 18. WATSON, The Ear1y Iconography ofthe Tree ofJesse, σσ. 92 κ.ὲ., πίν.

VIII.

12. G. RICHA, Norizie istoriche de11e chiese fiorentine, τόμ. 2, Firenze 1754-62, σ. 18. WATSON, The Ear1y Icono-

graphy of the Tree ofJesse, σσ. 9| κ.ὲ., πίν. VII.

13. ΠρΒ. τὴν παράσταση τῆς Ῥίζης Ἰεσσαὶ στὸ φ. 220v τοῦ λατινικοῦ χειρογράφου ἀριθ. 833 τῆς Ἐθνικῆς

Βιβλιοθήκης στὸ Παρίσι, ὅπου παρουσιάζεται μόνον ὁ Δαβίδ. Αὐτόθι, σ. 103 καὶ τὴν ἀνάλογη σκηνὴ στὸ

χειρόγραφα ἀριθ. 724 στὴ Βιβλιοθήκη τῆς Pierpont Morgan τῆς Νέας Ὑόρκης (άρχὲς 12ου αἰ.) μὲ τέσσερις

βασιλεῖς. Αὐτόθι, πίν. XXVIII, σσ. 127 κ.ἐ.

14. Τὸ Arbor Juris ἢ Arbor Consanguinitatis ἦταν ἕνα διάγραμμα μὲ μικρὰ πλαίσια τοποθετημένα σὲ σχῆμα

δένδρου, ὅπου γράφονταν τὰ ὀνόματα συγγενῶν μιᾶς οίκογένειας μὲ σκοπὸ τὴ γνώση σὲ θέματα κληρονομικότητας

καὶ συγγένειας αἵματος. Η ἐκκλησία τὸ ἐπικύρωσε ἐπειδὴ ἔδειχνε τὰ δρια μέσα στὰ ὁποῖα ἡ συγγένεια ἐξ αἵματος

ἦταν ἐμπόδιο γιὰ τὸ γάμο. Η πρωιμότερη μαρτυρία, ποῦ καθορίζει τὴ μορφὴ αὐτοῦ τοῦ σχεδιαγράμματος μὲ

δένδρο, ὑπάρχει σὲ μία πράξη τῆς Συνόδου τῆς Douzy, ποὺ χρονολογεῖται τὸ 874. Βλ. E.1-1. WILKINS, «The

Genea1ogy of the Genea1ogica1 Trees of the Genea1ogia Deorum, Modern Phi1o1ogy, Chicago, Univ. Press 1925-6,

ΧΧΙΙ 63. σσ. 6-7. WATSON, The Ear1y 1conography of the Tree ofJesse, σσ. 40 κ.ὲ., 44 κ.ὲ.

15. Βλ. W. Nsuss. Die Apoka1ypse des h1. Johannes in der a1rspanischen und a1tchn'sr1ichen Bibe1-111usrration II,

Mfinster I931, πίν. XV. Δὲν ὑπάρχουν σαφεῖς ἐνδείξεις ἐὰν στὰ πρωιμότερα σχεδιαγράμματα τοῦ Arbor Juris

ὑπῆρχαν καὶ μορφές. Ἀπλὴ νήξη γίνεται στὸ 3o βιβλίο τῶν Εἰσηγήσεων τοῦ Ἰουστινιανοῦ (Institutiones) στὸ 6o

κεφάλαιο (De gradibus cognationis). Βλ. σχετικὰ Imper. Iustiniani Institutionum Libri Quatruor, ἔκδοση ΡΙι. Ε.

Huschke, Leipsig 1868, σ. 115. Ἀπὸ τὸν 8o αἰῶνα καὶ ἔπειτα σώζονται μορφὲς σὲ ἀνάλογα δένδρα στὰ χειρόγραφα
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᾿ Ιεσσαἱ, ἀπὸ τὴν ἁπλὴ προσκόλλησή της στὴ φράση τοῦ ᾿ Ησαΐα, ἔγινε γενεαλογικὸ δένδρο

μὲ τέτοια ἔκταση, ὥστε ὑποβάθμισε τὴ στενή της ἐξάρτηση ἀπὸ τὴν Παναγία. Ἀπὸ τὰ

πρώιμα παραδείγματα εἶναι οἱ παραστάσεις στὸ ψαλτήρια Nero C. IV τῆς Βρετανικῆς

Βιβλιοθήκης (μέσα τοῦ 12ου αἰῶνα), στὸ ῦαλογράφημα τῆς Chartres (μέσα 12ου aithvm)16 καὶ

στὴ βασιλικὴ τῆς Γεννήσεως στὴν Βηθλεέμ (1169)17. Στὸ πρῶτο εἰκονίζεται 6 Ἰεσσαὶ καὶ

στὴν ἴδια κατακόρυφη γραμμὴ ὁ Δαβίδ, ἡ Παναγία, 6 Χριστὸς καὶ τὸ «Αγιον Πνεῦμα. Στὰ

κλαδιὰ τῆς ράβδου στέκουν δύο ἄλλες μορφές, πιθανὸν 6 Ἀβραὰμ ἀριστερὰ καὶ 6 Μωυσῆς

δεξιά. Στὸ δεύτερο, μεταξὺ Ἰεσσαὶ καὶ Παναγίας, παρεμβάλλονται τέσσερις βασιλεῖς καὶ

στὴν κορυφὴ 6 Χριστὸς καὶ τὸ Ἅγιον Πνεῦμα, ἐνῶ στὰ κλαδιὰ τῆς Ρἀβδου εἰκονίζονται

προφῆτες. Στὸ τρίτο, που έχἐι καταστραφεῖ καὶ εἶναι γνωστὸ μόνον ἀπὸ τὴν περιγραφὴ ἑνὸς

φραγκισκανοῦ μοναχοῦ τοῦ Ρ. Quaresimus, προσκυνητοῦ στὰ μέσα τοῦ 17ου αίώνα, τὸ γενε-

αλογικὸ δένδρο τοῦ Χριστοῦ ὑψώνεται πάνω ἀπὸ τὴ φάτνη του ἐνῶ στὰ κλαδιὰ τοῦ δένδρου

εἰκονίζονται προφῆτες᾿ ἀνάμεσα σ᾿ αὐτούς διακρίνονται οἱ μορφὲς τῶν προφητῶν Βαλαάμ,

Ναοῦμ καὶ τῆς Σίβυλλα ἘρυΘραίας. Στὶς περιπτώσεις τοῦ γενεαλογικοῦ δένδρου 6 Χριστὸς

κατέχει πάντοτε τὴν κορυφὴ τοῦ δένδρουὶβ. Στὶς παραστάσεις ὅπου ἐξαίρεται ἡ ΡἀΒδος, ἡ

Παναγία, συνήθως ἔνθρονη βρεφοκρατοῦσα ἢ ὄρθια καὶ σὲ μεγαλύτερη κλίμακα ἀπὸ τὶς

ἄλλες μορφές, δεσπόζει στὴ σκηνή.

Στὴ βυζαντινὴ τέχνη τὸ θέμα τῆς Παναγίας ώς Ρἀβδου ἐκ τῆς Ῥίζης Ἰεσσαὶ συναντᾶται

σὲ φορητὲς κυρίως εἰκόνες στοὺς χρόνους μετὰ τὴν «Αλωση. Οἱ παραστάσεις περιέχουν ὅλα

ἐκεῖνα τὰ στοιχεῖα ποῦ συναντήσαμε καὶ στὶς δυτικὲς ἀπεικονίσεις τοῦ θέματος: τὴ μορφὴ

τοῦ ξαπλωμένου Ἰεσσαί, τὴ ράβδο ποῦ φύεται ἀπὸ τὸ σῶμα του καὶ τὴν Παναγία μὲ τὸν

Χριστὸ νὰ δεσπόζει στὸν κεντρικὸ κατακόρυφο ἄξονα. Στὰ κλαδιὰ τῆς ράβδου τοποθετοῦ-

νται οἱ προφῆτες ποῦ τὴν προανήγγειλαν ἢ οἱ βασιλεῖς σύμφωνα μὲ τὸ εὐαγγέλια Κατὰ

ΜατΘατονὶ9. Εἶναι ἐνδιαφέρον ὅτι τὶς παραστάσεις αὐτὲς δὲν συνοδεύει ἐπιγραφὴ καθορι-

στικὴ γιὰ τὴ σκηνή. Ἐξαίρεση ἴσως ἀποτελεῖ ἡ ἀνάλογη ἀπεικόνιση σὲ τρίπτυχο τοῦ 16ου

αἰῶνα ἀπὸ τὸ Σινᾶ, ποῦ βρίσκεται σήμερα στὸ Χριστιανικὸ Μουσεῖο τοῦ Βατικανοῦἳθ. Στὸ

ἀριστερὸ φύλλο τοῦ τριπτύχου εἰκονίζεται ἡ Παναγία ἐπάνω στὸν κορμὸ ἀμπέλου, τὰ κλαδιὰ

τῆς ὁποίας κατέχουν οἱ μορφὲς τῶν προφητῶν καὶ στὸ δεξὶ φύλλο ἡ Ἀμπελος τοῦ Χριστοῦ.

τῶν Ἐτυμολογιῶν ὅπως αὐτὴ τοῦ ἁγίου Ἰσιδώρου τῆς Βασιλικῆς Βιβλιοθήκης στὶς Βρυξέλλες, κωδ. II. 4856, φ.

265ν. Βλ. WM. LINDSAY, 1sr'dori Hispa1ensis Episcopi Etymo1ogiarum sive Originum, Libri XX, Oxford 1911.

WATSON, The Ear1y 1conography of the Tree ofJesse, σ. 40, σημ. 3 καὶ σσ. 42 κ.έ., πίν. XXXV.

I6. E.G. MILLAR, Eng1ish I11uminated Manuscripts from the Xth to the X111th Century, Paris καὶ Brusse1s I926,

σ. 84. Μλιε, L’art re1igieux du X11e siec1e en France, είκ. I34 στὴ σελίδα I70.

I7. Αὐτόθι, σ. 175. V. LAZAREV, Storia de11a pittura bizantina, Torino I967, σσ. 215 κ.έ. Jaque1ine LAFONTAINE-

DOSOGNE, «L’évo1ution du programme décoratif des ég1ises de 1071 a 126Ἰ», Actes du XVe Congres Internationa1

d’études Byzantines, Athenes I976, I979, σ. 303. Τόσον 6 B. Ma1e, ὅσον καὶ 6 A. Grabar θεωροϋν ὅτι ἡ ψηφιδωτὴ

παράσταση δὲν μπορεῖ νὰ συγκαταλεχθεῖ μεταξὺ τῶν βυζαντινῶν μνημείων τῆς ἐποχῆς τῶν Κομνηνῶν. MALE, ἕνθ.

ἀνωτ. σ. I75. A. GRABAR, La peinture re1igieuse en Bu1garie, Paris I928, σ. 278, σημ. 5. B. ΤΖΑΦΕΡΗ, Ἅγιοι τύποι,

Ἀθήνα 1987, σσ. 121, 125.

18.Ἑξαίρεση ἀποτελεῖ ἡ ἀνάγλυφη παράσταση στὴ βορεία εἴσοδο τοῦ βαπτιστηρίου τῆς Parma ὅπου τὴν

κορυφὴ τοῦ δένδρου κατέχει μόνο ἡ Παναγία ἐνῶ στὰ κλαδιὰ φιλοξενοῦνται δώδεκα βασιλεῖς. Η ἰδέα τῆς

γενεαλογίας εἶναι ἐδῶ σὲ δεύτερη θέση, δεδομένου ὅτι στὴ μεσαία κατακόρυφη γραμμή, μεταξὺ Ἰεσσαὶ καὶ

Παναγίας, δὲν μεσολαβεῖ ἄλλη μορφή, ἐνῶ 0i βασιλεῖς κατέχουν τὶς θέσεις ὅπου εἰκονίζονται oi προφῆτες. Ἔτσι

ἐξαίρεται κυρίως ἡ ἰδέα τῆς Παναγίας ώς ΡάΒδου. WATSON, The Ear1y 1conography ofthe Tree ofJesse, σσ. 94 κ.ἑ.,

πίν. XI.

I9. CHATZIDAKIS, Icénes, ἀριθ. 129, σ. 148, πίν. 71. Τοῦ ἰδίου, Τὰ Ἑλληνικὰ Μουσεῖα, Ἐκδοτικῆς Ἀθηνῶν,

Ἀθήνα 1974, σ. 350, εἰκ. 22. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 263. A. ΚΑΡΑΚΑΤΣΑΝΗ, εἰκόνες.

Συλλογὴ Γ. Τσακῦρογλου, Ἀθήνα 1980, ἀριθ. 121, σσ. 112, 138.

20. A. Mufioz, L’art byzantin a IἙxposition de Grotta1'errata, Rome I906, 00. 43 κ.ἐ., εὶκ. 22.
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Η ἐπιγραφὴ Ἄμπελος τῆς Θεοτόκου, ποὺ φέρει ἡ πρώτη παράσταση, δὲν συνεπάγεται

καμιὰ εἰκονογραφικὴ διαφοροποίηση ἀπὸ ἐκείνη τῆς Παναγίας ὡς Ράβδουὶὶ.

Ἀπὸ εἰκονογραφικὴ ἄποψη ἡ μικρογραφία τοῦ Princeton διαφοροποιεῖται ἀπὸ τὶς γνω-

στὲς παραστάσεις τῆς Παναγίας ὡς Ράβδου μὲ τὴν ἀπουσία τοῦ προπάτορα ᾿ Ιεσσαί, τὸ εἶδος

τοῦ δένδρου ποὺ μιμεῖται ἄμπελο καὶ τὴ διάταξη τῶν κλάδων της, ποὺ μᾶς εἶναι γνωστὴ ἀπὸ

τὶς παραστάσεις τῆς Ἀλληγορίας τῆς Ἀμπέλου στὶς φορητὲς εἰκόνες22 καὶ στὶς τοιχογρα-

φίες τῆς Κρητικῆς Σχολῆς τοῦ 16ου αἰὡναὶΞ. Σχετικὰ μὲ τὸ εἶδος τοῦ δένδρου, δὲν φαίνεται

νὰ ὑπάρχει ἑνιαία ἀντιμετὡπιση, τόσο στὸ θέμα τῆς Παναγίας ὡς Ράβδου ὅσο καὶ σὲ ἐκεῖνο

τῆς Ῥίζης Ἰεσσαί, δηλαδὴ τοῦ γενεαλογικοῦ δένδρου, ὅπως δείχνει ὁ μεγάλος ἀριθμὸς τῶν

παραστάσεων τοῦ τελευταίου σὲ ποικίλες καλλιτεχνικὲς ἐκφράσεις. Στὶς τοιχογραφίες τῶν

ὀρθοδόξων ναῶν τῆς ΝΑ Εὐρώπης, ἀπὸ τὴν Βόρεια Μολδαβία ἕως τὴν Μεσόγειο, κυριαρχεῖ

συνήθως ἔνας κορμὸς δένδρου ποὺ διακλαδίζεται σὲ στελέχη μὲ λωτόμορφους κόμβους κατὰ

διαστήματα . Στὴν Δύση μία ἀπὸ τὶς πρωιμότερες παραστάσεις τῆς Ῥίζης Ἰεσσαὶ μὲ ἄμπε-

λο ὑπάρχει στὸ Portico de 1a G1oria τοῦ Santiago τῆς Composte1a (μεταξὺ 1168 καὶ 1188)25.

Η παρουσία τῆς ἀμπέλου στὴν παράσταση τοῦ Princeton μπορεῖ νὰ ἑρμηνευθεῖ ἀπὸ τὸ

γεγονὸς ὅτι ἡ Παναγία προσφωνεῖται στὴν Ἀκολουθία τοῦ Ἀκαθίστου «ἄμπελος ἀληΘι-

νή»ὶβ, ἐνῶ ἡ ἐπιλογὴ τῶν προφητῶν, οἱ ὁποῖοι δὲν συνοδεύονται ἀπὸ τὶς σχετικὲς ἐπεξηγή-

ματικὲς ἐπιγραφὲς στὰ εἰλητάριά τους, οὔτε καὶ ἀπὸ τὰ γνωστὰ στοιχεῖα μὲ τὰ ὁποῖα προεικό-

νισαν τὴν Παναγία- πρέπει νὰ συσχετισθεῖ μὲ τοὺς χαιρετισμοὺς καὶ τὰ τροπάρια τοῦ

ὕμνου ὅπου ἡ Παναγία χαιρετίζεται ὡς «βασιλέως καθέδρα», «κλῖμαξ», «πύλη», «δρος»,

«λυχνία», «πόκος», «βάτος» κλπ., μὲ τὴν ὁρολογία δηλαδὴ τῶν προεικόνισεν τῆς Ἐνσαρ-

κὡσεως. Οἱ προεικονίσεις αὐτὲς ἀποτελοῦν ἀκριβῶς τὸ θέμα τοῦ «Ἄνωθεν οἱ Προφῆται»,

ποῦ εἶναι γνωστὸ ἤδη ἀπὸ τὸν 120 αἰῶνα στὴ βυζαντινὴ τέχνη27᾿ ἐμφανίστηκε δηλαδὴ περί-

που ταυτόχρονα μὲ τὸ θέμα τῆς Παναγίας ὡς ΡάΒδου στὴν δυτική. Δὲν ἀποκλείεται στὴν

ἐπίδραση τῆς εἰκονογραφίας αὐτοῦ τοῦ θέματος νὰ ὀφείλεται ἡ ἀπουσία τοῦ προπάτορα

Ἰεσσαὶ ἀπὸ τὴν μικρογραφία τοῦ Princeton καὶ ἀπὸ ἄλλες παραστάσεις τῆς Παναγίας ὡς

Ράβδου, σὲ φορητὲς κυρίως εἰκόνεςὶβ. Ἐπίσης ἡ ἀπουσία τοῦ προπάτορα Ἰεσσαὶ θὰ μπο-

ροῦσε ἴσως νὰ ἐξηγηθεῖ καὶ σὲ σχέση μὲ τὴν ἐπίδραση τοῦ ἀποκρύφου εὐαγγελίου τῆς Γεν-

2|. Σὲ ἐγχειρίδια ρουμανικῆς ζωγραφικῆς περιγράφεται ὡς Ρίζα Ἰεσσαὶ τὸ θέμα τῆς Ἀλληγορίας τῆς

Ἀμπέλου. ΝΑ8ΤΑ, Sources orienta1es dans Ι’iconographie Sud-Est Européenne, σ. 903.

22. Γ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Ὁδηγὸς τοῦ Βυζαντινοῦ Μουσείου, Ἀθῆναι 1956, ἀριθ. 302, σ. 22, ἀριθ. IOI, σ. 30, πίν.

XXXVI! (a). ἀριθ. 6|3. 6|7. I765. σ. 34. CHATZIDAKIS. 1cénes, ἀριθ. 128, πίν. 7I. ΝΑΝΩΣ ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Εἰκόνες

Κρητικῆς Σχολῆς. κατάλογος Ἐκθέσεως Μουσείου Μπενάκη, Ἀθήνα 1983, ἀριθ. 10. Μ. ΜΠΟΡΜΠΟΥΔΑΚΗ,

Ἡμερολόγιο I985. ἐκδ. Δήμου Ἡρακλείου, Ἡράκλειο Κρήτης 1985, είκ. 9, Ιθ. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινή

Τέχνη. κατάλογος Ἐκθέσεως, Ἀθήνα. Παλιὸ Πανεπιστήμιο (26 Ἰουλίου 1985 - 6 Ἰανουαρίου 1986), Ἀθήνα

1985. ἀριθ. IOI. Τὸ θέμα ἐμφανίζεται στὴν τέχνη πιθανῶς μετὰ τὴν σἈλωση. Τὰ τυπικὰ στοιχεῖα ποὺ συνθέτουν τὴν

εἰκονογραφία του εἶναι ἡ ἄμπελος μὲ τὸν Χριστὸ στὸ κέντρο τῶν ἑλικοειδῶν βλαστῶν της καὶ τοὺς δώδεκα

Ἀποστόλους σὲ συμμετρικὴ διάταξη γύρω ἀπὸ τὴ μορφὴ τοῦ διδασκάλου τους. Ἐρμηνεία σ. 126. Ξγπ-οπογλογ,

Μουσεῖον Μπενάκη, σ. 40. Ἴσως δὲν πρέπει νὰ ἀποκλεισθεῖ ἡ συμβολὴ τοῦ θέματος τῆς Παναγίας ὡς Ράβδου στὴ

διαμόρφωση τοῦ εἰκονογραφικοῦ τύπου τῆς Ἀλληγορίας τῆς Ἀμπέλου.

23. Μόνὴ Δοχειαρίου. MILLET, Athos. πίν. 24Ι(Ι).

24. HENRY, Les ég1ises de 1a Mo1davie du Nord, πίν. XLI (I, 2), LXV, LXVI. V. J. DURIC, Byzantinische Fresken

in Jugos1awien. Manchen I976, εἰκ. 57, 58.

25. WATSON, The Ear1y Iconogtaphy of the Tree ofJesse, πίν. XXI, σσ. 106 κ.ἑ.

26. «Χαῖρε ἄμπελος ἀληθινή, τὸν βότρυν τὸν πέπειρον, ἡ γεωργήσασα...». Τριῴδιον, Ἀθῆναι 1967, σ. 329.

27. ΣΩΤΗΡΙΟΥ. Εἰκόνες τῆς Μονῆς Σινᾶ, εἰκ. 54.

28. Βλ. τὴν εἰκόνα τῆς Παναγίας τοῦ Ἰωάννου Δακορώνια στὸ ναὸ τοῦ Ἀγίου Γεωργίου στὸ Τσηπίδο

(Μάρπησσα) τῆς πάρου (ΓΙος αἰ.). ΟΡΛΑΝΔΟΥ, Οἱ μεταβυζαντινοί ναοί τῆς Πάρον, πίν. 55.
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νήσεως τῆς Παναγίας, ποῦ ἀρχίζει μὲ τὸν ὁρισμὸ τῆς καταγωγῆς της ἀπὸ τὴ βασιλικὴ ρίζα

τοῦ Οἴκου Δαβίδὶ9.

Η Παναγία, ὡς Ράβδος ἐκ τῆς Ῥίζης Ἰεσσαί, εἶναι ἡ πλαστικὴ ἐκφράση μιᾶς προφη-

τείας ποῦ ἐκπληρώΘηκε μὲ τὴν Ἐνσάρκωση. Ἄν καὶ τὸ θέμα δὲν συνδέεται ἀμέσα μὲ τὸ

περιεχόμενο τοῦ δευτέρου προοιμίου τοῦ Ἀκαθίστου, «Τῇ Ὑπερμάχῳ Στρατηγῷ», τὸ

ὁποῖον καὶ συνοδεύει, εἶναι ὄμως ἀπόλυτα δικαιολογημένο σὲ σχέση μὲ τὴν ἱστορία τῆς

Θείας οἰκονομίας, ἡ ὁποία ἐγκωμιάζεται σὲ ὅλον τὸν ὕμνο καὶ κυρίως στὸν δέκατο ἐκτο,

δέκατο ὄγδοο, εἰκοστὸ καὶ εἰκοστὸ δεύτερο οἷκο. Ἀκόμη μέσα στὸν σκληρὸ κόσμο τῆς

Παλαιᾶς Διαθήκης oi ποικίλες προεικονίσεις καὶ ἐπωνυμίες τῆς Παναγίας ἀντανακλοῦν τὶς

ἰδέες τοῦ θαύματος καὶ τῆς προστασίας, ποῦ βρῆκαν ἀργότερα ἔκφραση στὰ πολλὰ ἐπίθετα

καὶ τὶς μεταφορὲς ποὺ τὴν χαρακτηρίζουν. Η Παναγία ἦταν τὸ μέσον τῆς λυτρώσεως, ἡ

καταφυγὴ, ἡ παρηγοριά, ἡ ἐλπίδα, ἡ μητέρα τῆς συγγνώμης καὶ ἰδιαίτερα ἡ ἀρχὴ τῆς σωτη-

ρίας μὲ τὴν ἄμωμη σύλληψη καὶ τὴν παρθενικὴ γέννηση, τὸ ὕψιστο θαῦμα. Κάτω ἀπὸ αὐτὸ

τὸ πρίσμα ἡ Παναγία ὡς Ράβδος ἐκ τῆς Ῥίζης Ἰεσσαὶ μπορεῖ νὰ συνδεθεῖ ἔμμεσα καὶ μὲ τὸ

δεύτερο προοίμιο τοῦ Ἀκαθίστου.

Παραστατικὴ ἑρμηνεία τοῦ προοιμίου, ἐκτὸς ἀπὸ τὸ χειρόγραφα τοῦ Princeton, ὑπάρχει

καὶ στὰ χειρόγραφα τοῦ Escoria130 καὶ τῆς Μόσχας3 μὲ τὴν Παναγία δεομένη νὰ κάθεται σὲ

Θρόνο ποῦ πλαισιώνουν κτίρια. Μολονότι ἡ ἔνθρονη Θεοτόκος κρατεῖ πάντοτε τὸν Χριστό,

ἡ παράλειψη τῆς μορφῆς του στὴ συγκεκριμένη περίπτωση ἔχει σκοπὸ νὰ τονίσει ἰδιαίτερα

τὴν ἰδιότητα τῆς Θεοτόκου ὡς Παρθένου καὶ «Ὑπερμάχου Στρατηγοῦ». Στὸ Μοναστήρι τοῦ

Ἀγίου Θεράποντα32 τὸ προοίμιο ἀποδίδεται μὲ τὴν εἰκόνα τῆς Ὁδηγήτριας, ὑψωμένης

ἐπάνω σὲ κοντάρι ποῦ βρίσκεται στερεωμένο σὲ μία βάση κάτω ἀπὸ κιβώριο. Μορφὲς κλη-

ρικῶν καὶ λαϊκῶν τῆς ἀποδίδουν λατρεία33. Ἀφηγηματικὴ εἶναι ἡ εἰκονογράφηση τοῦ ἴδιου

προοιμίου σὲ μιὰ ὁμάδα μνημείων τοῦ βαλκανικοῦ χώρου. Στὴν πρόσοψη τοῦ νοτίου τοίχου

τῆς ἐκκλησίας τοῦ Ἀγίου Πέτρου στὴν Πρέσπα34 εἰκονογραφεῖται π.χ. ἡ πολιορκία τῆς

Κωνσταντινουπόλεως ἀπὸ τοὺς Πέρσες καὶ Ἀβάρους, τὸν 60 αἰώνα, καθὼς καὶ ἡ Θαυμαστὴ

ἐπέμβαση τῆς Παναγίας γιὰ τὴ σωτηρία τῆς Πόλεως. Η παράσταση δὲν σώζεται καλά,

μποροῦμε ὄμως νὰ διακρίνομε στὸ ἐσωτερικὸ τῶν τειχῶν τοὺς πολιορκημένους καὶ τὸν

πατριάρχη Σέργιο, ποῦ βρέχει τὸ μαφόριο τῆς Παναγίας στὴ θάλασσα προκαλώντας θύελλα,

ἐνῶ οϊ πολιορκητἐς καὶ ὁ στόλος δεινοπαθοῦν ἔξω ἀπὸ τὰ τείχη. Η παράσταση αὐτὴ θὰ

29. «Beata et g1oriosa semper Virgo Maria de stirpe regia et fami1ia David oriunda...» C. TISCHENDORF, Evange1ia

Apocrypha, Lipsiae I853, (ἀνατύπωση) σ. 106, Κεφ. 1. Ο συνδυασμὸς τῆς Ῥίζης Ἰεσσαὶ μὲ τὸν Ἀκάθιστο

παρατηρεῖται συχνὰ καὶ ἀλλοῦ, ὅπως στὰ μνημεῖα τῆς Ρουμανίας. θῖΕΡλΝεεευ, L’évo1ution de 1a peinture re1igieuse

en Bucovine et en Mo1davie, σ. 156. Ἐπίσης γιὰ τὰ διάφορα εἰκονογραφικὰ σχήματα τῆς Ῥίζης ᾿ [εσσαὶ στὴ Σερβία

καὶ Μακεδονία καὶ γιὰ τὶς μαρτυρίες ποῦ πιστοποιοῦν τὴν παρουσία τοῦ θέματος στὴν Κωνσταντινουπολίτικη

ζωγραφική, βλ. S. RADOJCIC, Portreti smskih v1adara u srednjem veku Muzejjuaine Srbie, Skop1je I934, σσ. 40 κ.ἑ.

GRABAR, «Une pyxide en ivoire ὲ Dumbarton Oaks», DOP I4, 1960, σσ. 13Ι κ.ἐ. καὶ L'art de 1a [in de IἉntiquité et

du moyen age I, σσ. 236 κ.ἑ. Προτομὲς προφητῶν μέσα σὲ φυλλοφόρους κάλυκες μὲ ἀνοικτὰ εἰλητἀρια στὰ χέρια

εἰκονίζονται σὲ συνδυασμὸ μὲ τὸν Ἀκάθιστο καὶ στὴ Μόνὴ Βαλσαμονέρου στὴν Κρήτη. Προσωπικὲς σημειώσεις.

30. VELMANS, Une i11ustration inédite de IἈcathiste, είκ. 2. Γιὰ τὴν εἰκονογράφηση τοῦ προοιμίου τοῦ ὕμνου

βλ. καὶ LAFONTAINE-DOSOGNE, L'i1Iustration de 1a premiere partie de ΙἩymne Akathiste, σσ. 663 κ.ἐ.

3|. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, σ. 129, φ. Ir. LIKHACHOVA, Byzantine Miniature, πίν. 45.

32. DANILOVA, The Frescoes of St. Pherapont Monasteiy, εἰκ. 68.

33. Η θέση τῆς εἰκόνας κάτω ἀπὸ τὸ κιβώριο μπορεῖ νὰ θεωρηθεῖ σύμφωνα μὲ ἔμμεσες μαρτυρίες, ώς ἐπιβίωση

παλαιότερης συνήθειας νὰ τοποθετοῦνται oi εἰκόνες ποῦ ἔχαιραν ἰδιαίτερης λατρείας κοντὰ ἢ πίσω ἀπὸ τὴν ' Αγία

Τράπεζα. ΤΑΝΙΑ VELMANS, «Rayonnement de 1‘ic6ne au X11e et an debut du X11e siec1e», Actes du XVe Congres

Internationa1 d’e’tudes Byzantines, Athenes I976, I979, σσ. 406 κ.ἑ.

34. KNEZEVIC, Crkva Svetog Petra nu Prespi, σσ. 256 (σχέδιο), 258, 264.
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πρέπει νὰ ἀπεικονιζόταν καὶ σὲ ἄλλες ἐκκλησίες τοῦ 14ου καὶ 15ου αἰὡνα, ποὺ μὲ τὴ σειρά

τους ἄσκησαν ἐπίδραση στὶς ἐκκλησίες τῆς Ρουμανίας τοῦ 16ου καὶ Που αἰὠνα, ὅπου έπί-

σης συναντᾶται ἡ ἴδια εἰκονογραφικὴ ἑρμηνεία τοῦ προοιμίου35. Σὲ ὁρισμένες περιπτώσεις,

ὅπως στὸ παρεκκλήσια τοῦ Ἁγίου Γρηγορίου τοῦ Θεολόγου στὸν Ἄγιο Κλήμεντα τῆς

Ἀχρίδοςὒβ, παρατίθεται καὶ τὸ κείμενο «Τῇ Ὑπερμάχῳ Στρατηγῷ» ποὺ χρησιμεύει ὡς

φιλολογικὴ βάση στὴν παράσταση τῆς πολιορκίας τῆς Κωνσταντινουπόλεως. Ἀντίθετα

ἀπὸ ὅ,τι συμβαίνει στὰ ἱστορημένα χειρόγραφα, στὴ μνημειακὴ ζωγραφικὴ ἡ εἰκονογράφη-

ση τοῦ προοιμίου δὲν προηγεῖται ἀλλὰ ἀκολουθεῖ τὴν εἰκονογράφηση τοῦ κοντακίου.

Οἶκος Α

Τὸ ἰστορικὸ μέρος τοῦ ύμνου ἀρχίζει μὲ τὸν Κὐκλο τοῦ Εὐαγγελισμοῦ ποῦ περιλαμβάνει

τέσσερις σκηνές (οἰκοι Α-Δ), σύμφωνα μὲ τὴν ἀντίληψη γιὰ τὴ σταδιακὴ πραγμάτωση τοῦ

μυστηρίου τῆς Ἐνσαρκὠσεως. Τόσον ὁ ποιητὴς τοῦ ὕμνου ὅσον καὶ 6 εἰκονογράφος χωρί-

ζουν τὸ γεγονὸς τοῦ Εὐαγγελισμοῦ σὲ τέσσερα ἀνεξάρτητα ἐπεισόδια σχολιάζοντας ἔτσι

μεμονωμένα τὸ Κάθε στάδιο τοῦ διαλόγου μεταξὺ ἀγγέλου καὶ Μαρίας, ποῦ καταλήγει στὴ

σύλληψη διὰ τοῦ ' Αγίου Πνεύματος.

Ο πρῶτος οίκος37 ἀποδίδεται μὲ τὸν παραδοσιακὸ τύπο τοῦ Εὐαγγελισμοῦ (εἰκ. 2, 36).

' H εἰκονογραφία τῆς σκηνῆς ἐπαναλαμβάνει σὲ ὅλες τὶς λεπτομέρειές της ἀνάλογες παρα-

στάσεις σὲ Κρητικὰ ἔργα, κυρίως εἰκόνες. Ἀντιπροσωπεύει τὸν ἴδιο ἀκριβῶς τύπο, στὸν

ὁποῖο ἀνήκουν ἡ μικρογραφία σὲ Συνοπτικὸ στιχηράριο (ἀριθ. 1234) τοῦ 1469, ποὺ ἔγραψε ὁ

Κρητικὸς Ἰωάννης Πλουσιαδηνός38, ἡ εἰκόνα τοῦ Ἰωάννη Κυπρίου στὸ Μουσεῖο Μπενά-

κη39, ὁ Εὐαγγελισμὸς ἀπὸ τὸ Δωδεκάορτο, ποὺ παριστάνεται στὸ περιθώριο μιᾶς εἰκόνας μὲ

Δέηση τοῦ Νικολάου Ρίτζου στὸ Sarajevo ποὺ ἀνήκει στὸν 1So αἰὡναβθ, ὁ Εὐαγγελισμὸς στὸ

περιθώριο τῆς εἰκόνας τῆς Παναγίας τοῦ Μουσείου Μπενάκη, ποῦ εἶχε τοποθετηθεῖ παλαιό-

τερα στὸ τελευταῖο τέταρτο τοῦ 16ου αἰὠνα41, ἡ εἰκόνα μὲ παράσταση Εὐαγγελισμοῦ στὸ

νέο σκευοφυλάκιο τῆς Μονῆς Ἁγίου Ἰωάννου τοῦ Θεολόγου στὴν Πάτμο (γύρω στὸ

1600)42, ἐκείνη στὴν ἐκκλησία τοῦ Ἀγίου Λουκᾶ στὴ Λευκωσία τῆς Κύπρου (περίπου

35. Πρβ. τὶς ἐκκλησίες στὴ Βάια(1532), Ἄγιο Γεὠργιο τῆς Suceava (1535). στὸ Humor (1535), στὴ Mo1dovita

(1537) καὶ Arbore (IS4I), ὅπου παριστάνεται ἡ πολιορκία τῆς Κωνσταντινουπόλεως τοῦ I453, ἂν κρίνει κανεὶς ἀπὸ

τὶς ἐνδυμασίες καὶ τὰ πυροβόλα ὅπλα. Τέτοιοι ἀναχρονισμοὶ εἶναι συχνοὶ στὴ βυζαντινὴ τέχνη. Βλ. Ο. TAFRALI.

«Le siege de Constantinop1e dans 1es fresques des ég1ises de Bucovine», Mé1anges Sch1umberger, Paris I924, σσ. 455

κ.ἑ. Α. GRABAR, «L'origine des facades peintes des ég1ises Mo1daves», Mé1anges M. Nico1as Jorga, Paris 1933, σσ. 366

κ.ἑ. HENRY, Les ég1ises de 1a Mo1davie du Nord, σσ. 239 κ.ἐ. GRABAR, «Un graffite s1ave sur 1a facade d’une ég1ise de

Bucovine», RES XXIII, I947, σ. Ι καὶ L’art de 1a fin de IἈntiquité et du moyen age I, σσ. 73 κ.έ.

36. GROZDANOV. 11ustrazija himni Bogorodiéinog akatista, σσ. 51 κ.ἑ. Τὸ κείμενο τοῦ προοιμίου βρίσκεται

ἐπάνω ἀπὸ τὴν θύρα ποὺ ὁδηγεῖ ἀπὸ τὴ στοὰ στὸν νάρθηκα, ἀνάμεσα στοὺς οἴκους 2| καὶ 23.

37. «Ἄγγελος πρωτοστάτης οὐρανόθεν ἐπέμφθη εἰπεῖν τῆ Θεοτόκῳ τὸ Χαῖρέ καὶ σὺν τῇ ἀσωμάτῳ φωνῇ,

σωματούμενόν Σε, θεωρῶν, Κύριε. ἐξίστατο, καὶ ἵστατο κραυγάζων πρὸς αὐτὴν τοιαῦτα». TRYPANIS, Fourteen Ear1y

Byzantine Cantica, σ. 30.

38. WEITZMANN, I11ustrated Manuscripts at Saint Catherine’s Monastery on Mount Sinai, σσ. 30 κ.ἑ., είκ. 44.

39. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Μουσεῖον Μπενάκη, πίν. 9A. σσ. 14 κ.ἑ.

40. VJ. DJURIC. [cones de Yougos1avie, Be1grade I961, ἀριθ. καταλόγου 52.

4|. A. Ξγι-ΓοπογΛΟΥ, Μουσεῖον Μπενάκη, Συμπλήρωμα A’, ἐν Ἀθήναις 1939, πίν. 54, σ. Ι 12.

42. M. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Εἰκόνες τῆς Πάτμου, έκδοση Ἐθνικῆς Τραπέζης τῆς Ἑλλάδος, Ἀθήνα 1977, πίν. 62. σ.

157, ἀριθ. καταλόγου 124.
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1540)43, ἐκείνη στὸ Μουσεῖο τῶν Εἰκόνων στὸ Reck1inghausen (πρῶτο μισὸ τοῦ 15ου αἰώ-

vet)44 καὶ 6 Εὐαγγελισμὸς ἀπὸ τὸ Δωδεκάορτο τῆς Λαύρας στὸ «Αγιον Ὄρος (πρῶτο μισὸ

τοῦ Ιόου αὶώνα)45. Ο εἰκονογραφικὸς αὐτὸς τύπος τοῦ Εὐαγγελισμοῦ, ποὺ βασίζεται σὲ

Παλαιολόγεια πρότυπα, διαμορφώνεται στὴν Κρήτη τὸν 15ο αίώνα46 καὶ φαίνεται νὰ ἐπικρα-

τεῖ σ᾿ ὅλο τὸν 160 καὶ 170 αἰώνα, ὅπου τὸν συναντοῦμε περισσότερο ἢ λιγότερο ἐξιταλισμέ-

νο σὲ ἔργα τοῦ Μιχαὴλ Δαμασκηνοῦ47, τοῦ Τζανφουρνάρη48 καὶ τοῦ Τζάνε49. Στὴν ἐξεταζό-

μενη μικρογραφία ἕνα δυτικὸ στοιχεἷο εἶναι τὸ βάζο μὲ τὰ λουλούδια, σύμβολο ἁγνότητος

τῆς Παναγίαςθθ.

Ο τύπος τοῦ Εὐαγγελισμοῦ, ποὺ χρησιμοποιεῖται στὴν ἀπόδοση τοῦ πρώτου οἴκου στὰ

διάφορα μνημεῖα, ὀφείλεται ὣς ἕνα βαθμὸ καὶ στὴν ἐπίδραση τοῦ ἴδιου τοῦ κειμένου. Τοῦτο

συμβαίνει π.χ. στὸ Ψαλτήριο Tomic’:SI ὅπου ὁ μικρογράφος φαίνεται νὰ χρησιμοποιεῖ πρό-

τυπο ἀνάλογο μὲ τὴν παράσταση τοῦ Εὐαγγελισμοῦ στὸ φύλλο 176 τοῦ τετραευαγγελίου τῆς

᾿ ΕΘνικῆς Βιβλιοθήκης στὸ Παρίσι (cod. gr. 54) (13ος αἰ.) - ἡ Παναγία εἰκονίζεται καθιστὴ

νὰ γνέθει καὶ ἡ μικρὴ θεραπαινίδα νὰ κάθεται δίπλα της52- παριστάνει ὡστόσο τὸν ἄγγελο

ἱπτάμενο νὰ ξεφεύγει ἀπὸ τὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ, προφανῶς γιὰ νὰ μείνει πιστὸς στὸ γράμμα

τοῦ οἴκου «οὐρανόθεν ἐπέμφθη»53. Η λεπτομέρεια τοῦ ἱπταμένου ἀγγέλου, τυπικὴ γιὰ τὴ

σκηνὴ τοῦ Εὐαγγελισμοῦ παρὰ τὸ φρέαρ, δὲν εἶναι τὸ νέο στοιχεῖο γιὰ τὴν ἐν λόγω παρά-

σταση ἀλλὰ ἡ ἐκκίνησή του ἀπὸ τὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ. Η ἀνάλογη σκηνὴ στὸ Σερβικὸ

Ψαλτήριο τοῦ Μονάχου54 ἐμφανίζεται πιὸ συνεπτυγμένη ἐξαιτίας τοῦ περιορισμένου χώρου,

ἀλλὰ εἶναι φανερὴ ἡ ἐπίδραση τοῦ τύπου, ὅπως παρουσιάζεται στὸ ψαλτήριο Tomié, ὡς

πρὸς τὸν ἀριθμὸ, τὶς στάσεις καὶ τὴ διευθέτηση τῶν προσώπων ἡ Παναγία εἰκονίζεται

καθιστὴ νὰ γνέθει καὶ ἡ θεραπαινίδα νὰ κάθεται δίπλα της. Μόνον ἡ σχέση τοῦ ἱπταμένου

ἀγγέλου μὲ τὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ δὲν ἔγινε κατανοητὴ ἀπὸ τὸν μικρογράφο τοῦ κώδικα τοῦ

Μονάχου εἴἠ μορφή του δὲν ξεφεύγει ἀπὸ τὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ, ὅπως συμβαίνει στὸ Ψαλτή-

ιο Τοιῃἱἒ .

p Στὰ μοναστήρια τοῦ Mateié καὶ τοῦ Marko ἐπαναλαμβάνεται 6 παλαιὸς εἰκονογραφικὸς

τύπος τοῦ Εὐαγγελισμοῦ τοῦ Paris. gr. 510 ποὺ ἐπιβιώνει ἕως καὶ τὰ μέσα τοῦ 17ου αἰῶνα

τόσο στὴ Δύση ὅσο καὶ στὰ Βαλκάνια καὶ τὴ Γεωργίαββ. Η Παναγία παριστάνεται ὄρθια

τυλιγμένη στὸ μαφόριό της ποὺ ἀφήνει νὰ φαίνεται μόνον ἡ παλάμη τοῦ δεξιοῦ χεριοῦ, ἐνῶ

6 ἄγγελος κατευθύνεται πρὸς αὐτὴν ἀπὸ ἀριστερά.

43. D. καὶ TAMARA TALBOT- RICE, Icons and their Dating, London 1974, εὶκ. 78.

44. Αὐτόθι, εἰκ. 179.

45. M. CHATZIDAKIS, «Recherches sur 1e pcintrc Théophane 1c Crétois», DOP 23-24, 1969-1970, είκ. 34.

46. Τοῦ ἰδίου, Εἰκόνες τῆς Πάτμου, σ. 157.

47. Τοῦ ἰδίου, Icéncs, πίν. 28 (38).

48. ΞΥπ-οπογΛογ, Μουσεῖον Μπενάκη, πίν. Π, ἀριθ. καταλόγου 2| (Γ. 69), σ. 35.

49. 0. WULFF καὶ Μ. ALPATOFF, Dcnkma'1cr dcr Ikoncnma1crci, He11crau bci Dresden I925, σ. 237, είκ. 100.

50. Βλ. καὶ τοιχογραφία στὴν Παντάνασσα τοῦ Μυστρᾶ. MILLET, Mistra, πίν. 139(Ι).

5|. SCEPKINA, Bo1gatskaja miniatjura XIV vcka, πίν. L11(82).

52. MILLET, Recherchcs, εἰκ. 20.

53. Η ἀνατολικὴ εἰκονογραφία εἰκονίζει συχνὰ τὸν ἄγγελο νὰ πετᾶ. Βλ. τὶς Εὐλογίες τῆς Monza. Α. GRABAR,

Ampou1cs dc Tcrrc Saint: (Monza-Bobbio), Paris 1958, πίν. ΧΧΧΙ καὶ τὶς Ὁμιλίες τοῦ Ἰακώβου τῆς Μονῆς

Κοκκινοβάφου. H. OMONT, Miniatures dcs Homé1ics εαϊ Ia Vicrgc du moinc Jacob, Paris 1927, πίν. XX.

54. STRZYGOWSKI, Die Miniaturcn, σ. 75, πίν. L11(124).

55. Ἀνάλογη εἶναι ἡ ἀπεικόνιση στὸ μεταγενέστερο χειρόγραφο ἀριθ. 113 τῆς Ρουμανικῆς Ἀκαδημίας (17ος

at). TAFRALI, Iconographia imnu1ui Acatist, εὶκ. Ι.

56. Μιιιετ, Recherchcs, σσ. 75 κ.ἑ., ἐπίσης σ. 82, εὶκ. 32.
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Ο τύπος τοῦ Εὐαγγελισμοῦ παρὰ τὸ φρέαρ57 συμφωνεῖ μὲ τὸ περιεχόμενο τῆς πρώτης

στροφῆς ἡ ὁποία δίνει ἰδιαίτερη ἔμφαση στὸν οὐρανόπεμπτο ἄγγελο. Η προτίμηση ὄμως

τοῦ τύπου αὐτοῦ καὶ γιὰ τὸν τρίτο οῖκο τοῦ ὕμνου δὲν φαίνεται νὰ ὀφείλεται οὔτε σὲ ἄγνοια

τῆς διαδοχῆς τῶν γεγονότων, σύμφωνα μὲ τὴν ἀπόκρυφη παράδοση, οὔτε σὲ σύγχυση, κατὰ

τὴ γνώμη τοῦ Gabrie1 Mi11et”, ἀλλὰ συνδέεται μὲ τὸ κείμενο τοῦ Ψευδο-Ματθαίου, ὅπως θὰ

φανεῖ παρακάτω (σ. 49).

Οἶκος Β

Η εἰκονογραφία τῆς σκηνῆς εἶναι τοπικὴ γιὰ τὴν παραστατικὴ ἀπόδοση τοῦ δεύτερου

oi’icou59 τοῦ Ἀκαθίστου μὲ μία μεγαλύτερη ποικιλία στὴ στάση τῆς Παναγίας, ἡ ὁποία

συνήθως μιμεῖται πρωιμότερους τύπους (εἰκ. 3, 37). Η Παναγία στὸ Matteic':60 μὲ τὸ χέρι

μπροστὰ στὸ στῆθος καὶ τὴν παλάμη στραμμένη πρὸς τὰ ἔξω σὲ χειρονομία ἀπορίαςβὶ ἀκο-

λουθεῖ τὸ σχῆμα τοῦ 9ου-1ωυ αἰῶνα ποὺ συναντᾶται στὰ ψαλτήρια Ch1udov καὶ Παντοκρά-

τορος 61. Στὸ Ψαλτήριο Tomic’:62 ἀναβιώνει ὁ παλαιὸς συροπαλαιστινιακὸς τύπος τῆς Πανα-

γίας ποὺ παύει νὰ γνέθει καὶ συζητᾶ μὲ τὸν ἄγγελο ὅπως ἐμφανίζεται στὸ εὐαγγέλια τοῦ

Rabbu1a καὶ στὴν ΚαππαδοκίαβΞ. Τὸν τύπο τοῦ Ψαλτηρίου τοῦ Tomié συναντοῦμε στοὺς

Ἀκαθίστους τοῦ Μδτκο54, τοῦ Εεσοτίἒὴβ5 καὶ τῆς Μόσχαςββ, ἐνῶ ἡ Παναγία στὸ Σερβικὸ

Ψαλτήριο τοῦ ΜονάχουβἼ, στὴν εἰκόνα τοῦ ' Αγίου Εὐσταθίου στὸ Ἄγιον Ὄροςββ καὶ στὴν

τοιχογραφία τῆς Κοιμήσεως στὸ Σοφικὸ (εἰκ. 181) ἀκολουθεῖ τὸ πρότυπο τοῦ Paris. gr. 5469.

’ Ἐντελῶς πρωτότυπη εἶναι ἡ παράσταση στὴ Deéani70 ὅπου οἱ δύο πρωταγωνιστὲς εἰκονίζο-

νται μπροστὰ σὲ ἕνα ἀρχιτεκτόνημα μὲ μορφὴ σταυροῦ, ποὺ ἐκφράζει ἴσως ὑπαινιγμὸ τοῦ

πάθους τοῦ Χριστοῦ. Στὰ μνημεῖα τοῦ Ἄθω ἡ ἀπεικόνιση τῆς Παναγίας νὰ τείνει πρὸς τὰ

ἐμπρὸς καὶ τὰ δύο χέρια ἀποτελεῖ παραλλαγὴ καὶ ἐξέλιξη παλαιότερου τύπου, γνωστοῦ
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πάρου, σ. 33, πίν. 7.
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δυσπαράδεκτόν μου τῇ ψυχῇ φαίνεται- ἀσπόρου γὰρ συλλήψεως τὴν Κύησιν πῶς λέγεις κράζων- Ἀλληλούια».

TRYPANIS. Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σ. 30.

60. M1LLET-VELMANS, Yougos1avie IV. πίν. 33 (67).

6|. MILLET, Recherches, σ. 70.

62. SCEPKINA, Bo1garskaja miniatjura XIV veka, πίν. L1|(83).
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64. MILLET-VELMANS. Yougos1avie IV, πίν. 83.

65. VELMANS, Une i11ustration inédite de IἉcatiste, εἰκ. 4.

66. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, σ. 129. φ. 3v. LIKHACHOVA, Byzantine Miniature, πίν. 47.

67. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πίν. L11(|25).
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ἀπὸ τὸ εὐαγγέλιο τοῦ Rabbu1a καὶ τὶς ἀρχαϊκὲς τοιχογραφίες τῆς Καππαδοκίας72. Ο τύπος

αὐτὸς κυριαρχεῖ τὸν I60 καὶ I70 αἰῶνα στὴ σφαίρα τῆς ἐπιρροῆς τοῦ Ἄθώ73. Ο τύπος τῶν

Ψαλτηρίων τῆς Βρετανικῆς Βιβλιοθήκης (πρώην4Βρετανικοῦ Μουσείου, Add. 19.352, φ. 56ν,

καὶ Barberini cod. gr. 372 τοῦ Βατικανοῦ, φ. 74v)74,ἀναβιώνει ἐπίσης στὸν ὁμώνυμο οῖκο τοῦ

ὕμνου στὴν ἐκκλησία τοῦ Ἄρχοντος Ἀποστολάκη στὴν Καστοριά (16ος αὶ. )75᾿.

Η Παναγία τῆς μικρογραφίας τοῦ Garrett 13 νὰ χειρονομεῖ ἕντονα, γυρισμένη πρὸς τὸν

ἄγγελο, θυμίζει τὴν μορφή της στὸν Γ᾿ οῖκο τοῦ Ἀκαθίστου στὴ Μόνὴ Βαλσαμονέρου

στὴν Κρήτη, καὶ ἀποτελεῖ παραλλαγὴ τοῦ τύπου τοῦ Ψαλτηρίου τῆς Βρετανικῆς Βιβλιοθή-

κης, (Add. 19.352, φ. 56ν)᾿ μόνον ποὺ στὸ ψαλτήριο εἰκονίζεται καΘιστὴ. Η ἀντικατάσταση

τῆς ράβδου τοῦ ἀγγέλου μὲ κρίνο, ἢ κλαδὶ ἐλιᾶς, σύμβολα ἁγνότητας τῆς Παναγίας, παρα-

τηρεῖται γιὰ πρώτη φορὰ γύρω στὰ τέλη τοῦ 14ου αἰῶνα σὲ δυτικὰ ἔργα τῆς Φλωρεντινῆς

καὶ Σιενέζικης Σχολῆς77. Στὴ βυζαντινὴ τέχνη ἡ παρουσία τοῦ στοιχείου αὐτοῦ εἶναι ἐντονό-

τερη σὲ ἔργα Κρητικῶν ζωγράφων78 καθως καὶ σὲ λαϊκὰ ἔργα τῶν δύο τελευταίων αἰώνων

τῆς Τουρκοκρατίας79. «Κλαδίον ἀνΘισμένον» στὸ χέρι τοῦ ἀγγέλου ὁρίζει καὶ ἡ Ἐρμηνεία

τῆς Ζωγραφικῆς Τέχνης γιὰ τὴν παρἀσταση τοῦ πρώτου οἴκου ἐνῶ γιὰ τὸν τυπικὸ Εὐαγγε-

λισμὸ «κοντάρι» . Η ἔντονη παρουσία τῶν ἀνθισμένων κλαδιῶν στὸν Εὐαγγελισμό τῆς

μικρογραφίας ὑπαγορεύεται ἀπὸ τὸ κείμενα «Βλέπουσα ἡ ἁγία ἑαυτὴν ἐν ἀγνείᾳ...».

Οἶκος Γ

Ο τρίτος οἶκος κλείνει τὴν τριλογία τοῦ Εὐαγγελισμοῦβὶ. Η συνομιλία μεταξύ Γαβριὴλ

καὶ Μαρίας βρίσκεται στὸ τελευταῖο στάδιο. Η Παναγία, καθισμένη σὲ θρόνο, δεξιά, ἔχει

πεισθεῖ ἀπὸ τὰ λόγια τοῦ ἀγγέλου καὶ ῦπακούει στὴ θεία προσταγὴ μὲ τὰ χέρια σὲ δέηση.

Ὡστόσο αἰνιγματικὴ εἶναι γιὰ τὴ σκηνὴ ἡ παρουσία μιᾶς ὄρθιας ἀνδρικῆς μορφῆς ἡ ὁποῖα

εἰκονίζεται πίσω ἀπὸ τὴν Παναγία (εὶκ. 4, 38). Τὰ φυσιογνωμία χαρακτηριστικᾷ καὶ τὸ

ραβδὶ πού κρατεῖ στὸ ἀριστερὸ χέρι ἀποκλείουν τὴν ταύτισή της μὲ μορφὲς ποῦ πολλὲς

72. Τοῦ ἰδίου, Recherches, σσ. 69 κ.ἑ., εὶκ. 8.

73. Βλ. πρόχειρα τὸ παρεκκλήσια τῶν Τριῶν Ἱεραρχῶν τῆς Μονῆς Βαρλαὰμ στὰ Μετέωρα. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η

εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 273(β). Καταπολιανὴ τῆς πάρου. ΟΡΛΑΝΔΟΥ, Οἱ μεταβυζαντινοί ναοὶ τῆς Πάρου,

πίν. 8.

74. MILLET, Recherches, 0. 84, εὶκ. 33. Η Παναγία χειρονομεῖ καὶ μὲ τὰ δύο χέρια, ἔχοντας τὶς παλάμες

στραμμένες πρὸς τὰ ἔξω,

75. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗ, Καστοριά, πίν. 235(β).

76. Προσωπικὲς σημειώσεις.

77. L. REAU, L'iconographie dc Ιἐπ chrétien, τόμ. 2(Π), Paris I957, σσ. 183 κ.ἑ. Ε. CARLἸ, Les primitifs Siennois,

I957. πίν. 108.

78. Μικρογραφίες τοῦ Γεωργίου Κλόντζα στὸν Μαρκιανὸ κώδικα LII, 22(=1466). A.A. ΠΑΛΙΟΥΡΑ, '0

Ζωγράφος Γεώργιος Κλὀντζας (I540 ci-1608) καὶ αἱ Μικρογραφίαι τοῦ κώδικος αὐτοῦ, Ἀθῆναι 1977, πίν. 52. Βλ.

καὶ τὸν Εὐαγγελισμὸ τοῦ Θεοδώρου Πουλἀκη. 1.Κ. ΡΗΓοπογΛογ. Ο ἁγιογράφος Θεόδωρος Παυλάκης καὶ ἡ

φλαμανδικὴ χαλκογραφἰα, Ἀθῆναι 1979, πίν. 128 ( I38).

79. Πρβ. π.χ. τὸν δεύτερο καὶ τρίτο οὶκο τοῦ Ἀκαθίστου στὴ Μόνὴ τῆς Ἀγίας Τριάδος στὴ Μεσσηνία.

ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Βυζαντιναί ἐκκλησίαι τῆς 'I. Μητροπόλεως Μεσσηνίας, πίν. 221(α).

80. Ἐρμηνεία, σσ. I47 κ.έ. καὶ σ. 85.

8 I. «Γνῶσιν ἄγνωστον γνῶναι, ἡ Παρθένος ζητοῦσα, ἐβόησε πρὸς τὸν λειτουργοῦντα: ἐκ λαγόνων ἁγνῶν Υἱόν,

πῶς ἐστι τεχθῆναι δυνατόν; λέξον μοι. πρὸς ἣν ἐκεῖνος ἔφησεν ἐν φόβῳ, πλὴν κραυγάζων οθτω». ΤκΥΡΑΝιε,

Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σ. 3|.
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φορὲς παρεισφρύουν στὸν Εὐαγγελισμό ὅπως τοῦ ᾿ Ησαΐα ἢ τοῦ Δαβίδβὶ, ἐξαιτίας τῶν προ-

φητειῶν τους γιὰ τὸ γεγονός, ἐνῶ φαίνεται νὰ ἀνταποκρίνονται περισσότερο σὲ ἐκεῖνα τοῦ

Μήστορος Ἰωσὴφ. Ποιά ὄμως μπορεῖ νὰ εἶναι ἡ σχέση τοῦ Ἰωσὴφ μὲ τὸ γεγονὸς τοῦ

Εὐαγγελισμοῦ καὶ πῶς δικαιολογεῖται ἡ ἀπεικόνισή του στὴ σκηνὴ ὅπου κατὰ τὴν παράδο-

ση ἀπουσιάζει; Τὰ σχετικὰ μὲ τὸ ἐπεισόδιο τοῦ Εὐαγγελισμοῦ κείμενα τοῦ Ματθαίου (Α,

18-19) καὶ Λουκᾶ (Α, 26-56), τῶν ὁποίων λυρικότερη ἀπόδοση ἀποτελεῖ τὸ κείμενο τοῦ τρί-

του οἴκου, καθὼς ἐπίσης καὶ ἡ ἀπόκρυφη παράδοση, ὑποδηλώνουν ὅτι 6 Ἰωσὴφ ἀγνοεῖ σὲ

πρώτη φάση τὴ Θεία ἐπίσκεψη στὸν οίκο του. Σύμφωνα μάλιστα μὲ τὸ Πρωτευαγγέλιο, 6

Ἰωσήφ, ἀφοῦ παρέλαβε τὴν Μαρία ἀπὸ τὸ ναὸ καὶ τὴν ὁδήγησε στὸ σπίτι του, ἀναχώρησε

ἀμέσως ((ἕίκοδομῆσαι τὰς οἰκοδομὰς του» ὥστε νὰ μὴν ὑπάρξει καμία ὑποψία γιὰ τὴν ὰγνό-

τητά της .

Τὸ γεγονὸς ὅτι μπορεῖ νὰ ἔχομε σύμπτυξη δύο ἐπεισοδίων σὲ μία παράσταση, ὅπως τοῦ

Εὐαγγελισμοῦ τῆς Παναγίας καὶ τῆς Ἐνθαρρύνσεως τοῦ Ἰωσήφ (Ὄνειρο), εἶναι μία ύπό-

θεση ποὺ δημιουργεῖ ὁρισμένες δυσκολίες. Η σκηνὴ τῆς Ἐνθαρρύνσεως τοῦ Ἰωσὴφ

ἐμφανίζεται ἀπὸ πολὺ νωρὶς στὴν τέχνη, πάντοτε μέσα στὰ πλαίσια τοῦ ἀφηγηματικοῦ

κύκλου, ἄλλοτε τῆς ζωῆς τῆς Παναγίας καὶ ἄλλοτε τοῦ Χριστοῦ. Καθοριστικὸ ρόλο γι ᾿ αὐτὸ

παίζει συνήθως τὸ κείμενο ποῦ ἀκολουθεῖ ὁ εἰκονογράφος. Ἔτσι, μὲ βάση τὸ Πρωτευαγγέ-

λιοβ4 ποὺ τοποθετεῖ τὸ γεγονὸς πρὶν ἀπὸ τὸ ἐπεισόδιο τοῦ «Υδατος τῆς Ἐλἐγξεως, ἡ σκηνὴ

περιλαμβάνεται στὸν κύκλο τῆς ζωῆς τῆς Παναγίας ὅπως στὰ ψηφιδωτὰ τοῦ ' Αγίου Μάρκου

τῆς Βενετίαςβ5, στὶς τοιχογραφίες τῆς Περιβλέπτου τῆς Ἀχρίδοςββ ἤ, λίγο ἀργότερα, στὴν

ἐκκλησία τοῦ Σταυροῦ στὸ Πελἐντρι τῆς Κύπρου87. ἈντίΘετα, μὲ βάση τὴν ἀφήγηση τοῦ

Ματθαίου (Α, 20-23) ἡ ἴδια σκηνὴ ἐντάσσεται στὸν κύκλο τῆς ζωῆς τοῦ Χριστοῦ, ἀφοῦ

προηγεῖται τῆς σκηνῆς τῆς Φυγῆς στὴ Βηθλεὲμ καὶ ἐκείνης μὲ τὴ Γέννηση. Σύμφωνα μὲ τὰ

προηγούμενα κείμενα ἡ εἰκονογραφία τοῦ θέματος δείχνει τὸν Ἰωσὴφ νὰ κοιμᾶται καὶ τὸν

ἄγγελο νὰ ἐμφανίζεται στὸ ὄνειρό του καὶ νὰ τὸν διαβεβαιώνει γιὰ τὴν ἁγνότητα τῆς Πανα-

γίας. Μόνο σὲ δύο πρώιμες παραστάσεις, στὸ ψηφιδωτὸ τοῦ θριαμβικοῦ τόξου στὴ Santa

Maria Maggiore τῆς Ρώμης88 καὶ σὲ μία πυξίδα ἀπὸ ἐλεφαντοστὸ τοῦ Μουσείου τοῦ Βατικα-

νοῦ89, εἰκονίζεται 6 Ἰωσὴφ ξύπνιος καὶ ὄρθιος τὴν ὥρα ποὺ τοῦ παρουσιάζεται ὁ ἄγγελος.

82. Βλ. τὴν παράσταση τοῦ Εὐαγγελισμοῦ στὴν κρύπτη τοῦ S. Biagio στὸ Brindisi. Ο.Μ. DALTON, Byzantine

Art and Archaeo1ogy, London 1961,(2η ἐκδ.), εὶκ. 189. Μιιιετ, Recherches, είκ. 33. Τὸν Εὐαγγελισμὸ στὸ ψαλτήρια

τοῦ Bristo1. στὴ Βρετανικὴ Βιβλιοθήκη. Add. 40731. Στὸ φ. 74ν εἰκονίζεται 6 Δαβὶδ ὁλόσωμος κοντὰ στὴν οἰκία

τῆς Παναγίας (τέλος ΙΟου-ἀρχὲς Που αί.). Βλ. DUFRENNE, L'i11ustration des psautiers grecs du moyen age, πίν. SI.

Ἐπίσης τὸν Εὐαγγελισμό στὸ ἀθωνικὸ ψαλτήρια τοῦ Παντοκράτορος ἀριθ. 61 (90g αί.). Στὸ φ. 55ν 6 Δαβίδ

ὁλόσωμος στέκεται δεξιὰ τῆς Παναγίας. Αὐτόθε, πίν. 8.

83. TISCHENDORF, Evange1ia Apocrypha. κεφ. ΙΧ (3).

84. Αὐτόθι, κεφ. XIV (2).

85. S. BETTINI, Mosaici antichi di San Marco a Venezia, Bergamo I944, niv. XLV. O. DEMUS. The Mosaics ofSan

Marco in Venice. The E1eventh and Twe1fth Centuries 11, πίν. 153, σσ. 135 κ.έ,

86. LAFONTAINE-DOSOGNE, Iconography ofthe Cyc1e ofthe Infancy ofChrist εἰς Ρ. υΝοεκινοοι), Studies in the

Art of the Kariye Djami, τόμ. 4ος, Princeton I975, σ. 202, σημ. 39.

87. Αύτὀθι, σ. 203.

88. GRABAR. L'empereur dans 1’art byzantin, Variorum reprints, London 1971, σ. 227 κ.έ., πίν. ΧΧΧΠΙ. MARIE

LUISE THEREL, «Une image de 1a Siby11e sur 1‘arc triompha1 de Sainte-Marie Majeure 5 Rome». CahArch ΙΖ, 1962, σ.

161. είκ. Ι.

89. B.E.C. SCHENK, «Α Painted Wooden Pyxis in the Museo Cristiano of the Vatican Library», Art B 16, I934, σ.
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' Η διαφορὰ ὄμως ἀνάμεσα στὴν ἐξεταζόμενη παράσταση τοῦ Princeton καὶ σὲ ἐκείνη τῆς

Santa Maria Maggiore εἶναι ὅτι στὴν τελευταία ἀπεικονίζεται καὶ ἕνας ἀκόμη ἄγγελος ἀπέ-

ναντι στὸν Ἰωσήφ. Ὡστόσο ὑπαινιγμὸ τοῦ Ὀνείρου ἔχομε καὶ στὸν ἐκτο οῖκο τοῦ ὕμνου

μὲ τὴν παράσταση τοῦ ἱπταμένου ἀγγέλου ποὺ κατευθύνεται πρὸς τὸν Ἰωσήφ. Συνεπῶς δὲν

βλέπω τὸν λόγο γιατὶ 6 μικρογράφος ἔπρεπε νὰ ἀπεικονίσει τὸ ἴδιο γεγονὸς δύο φορές.

' H παρουσία τοῦ Ἰωσὴφ θὰ μποροῦσε ἴσως νὰ ἑρμηνευθεῖ μὲ βάση τοὺς σχετικοὺς μὲ

τὸν Εὐαγγελισμό λόγους τῶν πατέρων τῆς ἐκκλησίας, ποὺ περιέχουν ἀφθονία ἀφηγηματικῶν

στοιχείων, καθὼς ἐπίσης καὶ τοὺς ὕμνους τοῦ Ρωμανοῦ, οἱ ὁποῖοι εἶναι ἀφιερωμένοι στὸν

Εὐαγγελισμό. Ἰδιαίτερα στὴν Ὁμιλία τοῦ Ἰωάννου τοῦ Χρυσοστόμου μὲ τίτλο «Εἰς τὸν

Εὐαγγελισμόν τῆς Ὑπεραγίας Θεοτόκου» ὑπάρχει ἕνας πολὺ μακρὺς διάλογος μεταξὺ

Μαρίας καὶ Γαβριὴλ ὅπου, ἐκτὸς τῶν ἄλλων, ἀφήνεται νὰ ἐννοηθεῖ ὅτι ὁ Ἰωσὴφ βρίσκεται

πολὺ κοντὰ στὸ δράμα καὶ χρονικὰ καὶ τοπικά9θ. Ἀκόμη ὁ ὕμνος στὸν Εὐαγγελισμό τῆς

Θεοτόκου τοῦ Ρωμανοῦ, ποὺ περιέχεται στὸν Πατμιακὀ κώδικα ἀριθ. 212(Ρ), φφ. 2121-214ν,

καὶ ἀποτελεῖται ἀπὸ 18 Οἴκους μὲ ἐφύμνιο «χαῖρε νύμφη ἀνύμφευτε» καὶ ἀκροστίχια τοῦ

«ταπεινοῦ Ρωμανοῦ», περιέχει τὴν ἐξιστόρηση τοῦ γεγονότος τοῦ Εὐαγγελισμοῦκαθὼς καὶ

ὅ,τι ἐπακολούθησε μεταξὺ Μαρίας καὶ Ἰωσήφ. Μάλιστα στὸν δωδέκατο οῖκο, μετὰ τὴν

ἀναχώρηση τοῦ Γαβριήλ, ἡ Παναγία καλεῖ τὸν Ἰωσὴφ καὶ τοῦ ἐκθέτει ὅλα ὅσα συνέβη-

σαν91. Ὅμως ὁ σημαντικὸς γιὰ τὸ θέμα μας διάλογος συμβαίνει στὸν μονόλογο τῆς Πανα-

γίας, μὲ τὸν ἄποτο ἐξωτερικεύει τὶς σκέψεις καὶ τὰ συναισθήματά της, καὶ ὄχι ἀνάμεσα στὴν

ἴδια καὶ τὸν Ἰωσήφ. Ἔτσι, ὄντας ἀντίθετος μὲ τὴ μυθολογία τοῦ ἐπεισοδίου, ὅπως τὸ ἀναφέ-

ρει ἡ παράδοση, ἦταν κάπως δύσκολο νὰ εἶχε ἀσκήσει ἐπίδραση στὴν εἰκονογραφία τῆς

σκηνῆς. Η ὑπόθεση γιὰ μία ταύτιση τῆς παραπάνω ἀνδρικῆς μορφῆς μὲ τὸν Ἰωσὴφ φαίνε-

ται ἀπίθανη καὶ ταυτόχρονα ἀρκετὰ τολμηρή. Ἀκόμη καὶ ἡ περίπτωση τοῦ λάθους ἀπὸ τὴ

μεριὰ τοῦ μικρογράφου δημιουργεῖ πολλὰ ἐρωτηματικὰ ἐπειδὴ πρόκειται γιὰ τὴν εἰκονο-

γραφία μιᾶς τόσο σημαντικῆς σκηνῆς, ὅπως 6 Εὐαγγελισμός.

Ἀφήνοντας κατὰ μέρος τὴ φυσιογνωμικὴ ὁμοιότητα τῆς μορφῆς μὲ τὸν Ἰωσήφ, μία

ἄλλη λεπτομέρεια, ὅπως τὸ εἶδος τῆς ράβδου ποὺ κρατεῖ ἡ μορφὴ αὐτή, μπορεῖ νὰ βοηθήσει

στὴν ταύτισή της. Η ράβδος δὲν ἀποτελεῖ ἀναπόσπαστο στοιχεῖο στὶς ἀπεικονίσεις τοῦ

Ἰωσήφ᾿ ἂν κρίνομε ὄμως ἀπὸ τὶς περιπτώσεις ποὺ αὐτὸς παριστάνεται νὰ τὴν κρατεῖ π.χ.

στὶς σκηνὲς τῆς Μνηστείας τῆς Παναγίας, τῶν Ἀμφιβολιῶν του ἐπὶ τῇ ἐγγύῳ καὶ τῆς Φυγῆς

στὴν Αἴγυπτο, αὐτὴ οὐδέποτε παρουσιάζεται μὲ τὴ μορφὴ τῆς Γκαλίτσας- ὅπως συμβαίνει

90. « Ὅθεν αὐστηρῷ τῷ προσώπῳ καὶ ὀργίλῳ τῷ βλέμματι ἐπαπειλησαμένη ἐδίωξε τὸν είπόντα: Ἄπιθι, ἄπιθι,

ἄνθρωπε, ἐκ προθύρων ἐμῶν- ἐκ προοιμίων ἐλήλυθας᾿ οὐκ ἀρέσκοις μοι νομίζων. Συλαγωγῆσαί με θέλεις, ὡς Εθαν

τὴν ἐκ γένους μητέρά οὐ νικήσεις κάλλος ἐμῆς ὄψεως, οὐ συνείδησιν, ἣν ἔχω πρὸς πένητα μνηστῆρα ἐμόν. Πρὸ

τοῦ ἐλθεῖν 6 γέρων τοῦ οἴκου μου ἀπόδραθί κατάλιπε τὰ ἐνταῦθα, μὴ αἰτιάσηταί σε ὁ πρεσβύτης- ζηλότυπος γὰρ

ἐστίν. Ἀναχωρεῖν συμφέρει σοί ἐὰν γὰρ ἴδη σε λαλοῦντα, καὶ ἐπαγγελλόμενόνμοι τὰ τοιαῦτα, καὶ τῇ ἀνθρωπίνῃ

φύσει ἀχώρητα καὶ σεαυτῷ προξενήσεις θλῖψιν, καὶ ἐμοὶ πένθος καὶ δάκρυα...». Καὶ πιὸ κάτω: «Ἄρτι τοῦ οἴκου μου

ἐξελθε, μὴ ἀκούσῃ ὁ Ἰωσήφ, καὶ ἀναγγελῆ τοῖς ἱερεῦσι, καὶ 6 στερισκομένοιςσυζυγίας σκεπάρνῳ ἀποτέμη τὸν

τράχηλόν σου, ἐπειδὴ ἐγγύς μοι λαλεῖς καὶ ἐν προθύροις κέλλης έμῆς». MIGNE, PG 60, Spuria. στ. 757.

9|. «Ρυθμῷ λαλήσας Γαβριὴλ καὶ ἀντακούσὰς εὐθέως τῶν τῆς Παρθένου ρημάτων ἀνίπταται καὶ ἔφτασε τὸ

πύρινον καὶ φαιδρὸν ἐνδιαίτημα- ἡ δὲ παῖς τότε ἴσως πρὸς ἑαυτὴν τὸν Ἰωσὴφ μετεπέμψατο καὶ φησί- «ποῦ ὴς σοφές

Πῶς οὐκ ἐφύλαξας τὴν παρθενίαν μους ἦλθε γάρ τις (πτερωτός) καὶ ἔδωκέ μοι μνῆστρα, μαργαρίτας τοῖς ὠσὶ (μου)

οὗτος ἐνεῖρε μοι λόγους ὥσπερ ἐνώτια βλέπε, ὶδὲ πῶς ἐκαλλώπισέ με τούτῳ ὡραῖσας με, ὅτι ἔφη μοι ὅτι λέξεις μοι

μετ ᾿ ὀλίγον, ὅσιε χαῖρε νύμφη ἀνύμφευτε». Βλ. Ρ. ΜΑΑε καὶ C.A. TRYPANIS, Sancti Romani Me1odi Cantica. Oxford

I963, σ. 286, οἴκος ιβἱ.
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στὴ μικρογραφία ποὺ ἐξετάζομε. Ἀντίθετα, ἡ Γκαλίτσαφαίνεται νὰ χρησιμοποιεῖται σὰν

διακριτικὸ γνώρισμα τοῦ ᾿ Ιακὼβ ὅταν δὲν ἀπεικονίζεται ἡ κλίμακα, κυρίως σὲ παραστάσεις

δυτικῆς τέχνης. Στὸ χειρόγραφο π.χ. τοῦ σκευοφυλακίου τοῦ καθεδρικοῦ ναοῦ τῆς Trier

(cod. [4Ἰ A. 126) (12ος αὶ.), σὲ παράσταση Ῥίζης Ἰεσσαὶ εἰκονίζονται δύο μορφὲς ποὺ κοι-

μοῦνται. Η μία ταυτίζεται μὲ τὸν προπάτορα Ἰεσσαί, ἀπὸ τὴν ἐπιγραφὴ ποὺ φέρει, καὶ ἡ

ἄλλη μὲ τὸν Ἰακωβ, ἀπὸ τὴν πέτρα ποὺ ἔχει γιὰ προσκεφάλαιο καὶ τὴν Γκαλίτσαποὺ κρατεῖ

μὲ τὸ ἀριστερὸ χέρι .

Εἶναι γνωστὸν ὅτι 6 Ἰακὼβ δὲν ἔχει σχέση μὲ τὸ γεγονὸς τοῦ Εὐαγγελισμοῦ. Η

παρουσία του ὄμως ἐδῶ δικαιολογεῖται ἀπὸ τὸ κείμενο τοῦ οἴκου ἀφοῦ 6 ἄγγελος στὸν

πέμπτο χαιρετισμό του στὴν Παναγία τὴν ἀποκαλεῖ κλίμακα ἐπουράνιο «δι ᾿ ἧς κατέβη 6

Θεός»93. Παράλληλα λοιπὸν μὲ τὸν Εὐαγγελισμὸ γίνεται ὑπαινιγμὸς καὶ τοῦ ἐν λόγω ὁράμα-

τος τοῦ Ἰακώβ. Η κλίμακα, ὅπως εἶναι γνωστόν, χρησιμοποιήθηκε εὐρύτατα ἀλλὰ καὶ

ἑρμηνεύθηκε ποικιλότροπα ἀπὸ τοὺς ἐκκλησιαστικοὺς πατέρες, στὴν Ἀνατολὴ καὶ στὴν

Δύση. Γενικὰ θεωρήθηκε τὸ μέσον γιὰ ἀνοδο σὲ ὑψηλότερα πνευματικᾶ ὲπίπεδα, γιὰ ἐπικοι-

νωνία μεταξὺ οὐρανοῦ καὶ γῆς, τὸ ὁποῖα θὰ μποροῦσε νὰ χρησιμοποιῄσει ὄχι μόνον 6 κάθε

ὑποψήφιος γιὰ τελείωση, ἀλλὰ σὲ μερικὲς περιπτώσεις καὶ γιὰ νὰ κατέβει στὴ γῆ ἡ οὐράνια

βοήθεια94. Η κλίμακα, ποὺ ἀριθμεῖται στὸν κατάλογο τῶν προεικόνισεν τῆς Παναγίας95,

συνδέεται κατ᾿ ἐξοχὴν μὲ τὸν Ἰακίὶὶβ96 καὶ ἡ εἰσαγωγὴ τῆς μορφῆς του σὲ σκηνὴ Εὐαγγε-

λισμοῦ ἀποτελεῖ καινοτομία ποὺ σημειώνεται μόνο στὴ μικρογραφία τοῦ Princeton καὶ στὸ

ἐπιτραχήλιο μὲ Ἀκά6ιστο97 ποὺ ἀνήκει στὴ Συλλογὴ τῆς Wa1ters Art Ga11ery τῆς Βαλτιμό-

ρης (1667). Εἶναι φανερὸ ὅτι ὁ μικρογράφος ἤθελε νὰ δώσει ἔμφαση στὴ συμβολὴ τῆς

Παναγίας στὸ ἔργο τῆς Θείας οἰκονομίας παρουσιάζοντάς την ὡς τὸ μέσον καθόδου τοῦ

Θἐοῦ στὴ γῆ.

Ἔνα σημεῖο ποὺ πρέπει ἐπίσης νὰ σχολιασθεῖ εἶναι ἡ ἀπόδοση τοῦ τρίτου οἴκου στὰ

Σερβικὰ μνημεῖαθβ, ὅπου παρατηρεῖται μία σταθερὴ προτίμηση στὸν Εὐαγγελισμὸ παρὰ τὸ

φρέαρ. Η ἴδια σκηνή, ὅταν παριστάνεται στὰ Μακεδονικὰ καὶ Ἑλλαδικὰ μνημεῖα, ἀνταπο-

κρίνεται συνήθως στὸν πρῶτο οἶκο ἀφοῦ χρονολογικὰ προηγεῖται ἀπὸ τὸν κανονικὸ Εὐαγ-

γελισμό. Φαίνεται ὄμως ὅτι οἱ Σέρβοι ἁγιογράφοι ἀκολουθοῦν τὴν ἀφήγηση τοῦ ψευδο-

92. Βλ. WATSON, The Ear1y Iconography of the Tree ofJesse, σ. 51. Εἰκόνα τῆς παραστάσεως R. LIGTENBERG,

«De genea1ogie Van Christus in de bee1dende Kunst, der Midde1eeuwen, voorname1ijk VanhetWesten, Oudheidkundig

Jaarboek», Bu11etin van den neder1. Oudheidkundigen Bond, Utrecht 1929, σ. 27.

93. TRYPANIS, Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σ. 31.

94. WATSON, The Ear1y Iconography of the Tree ofJesse, σσ. 49 κ.ἑ.

9S. Βλ. σχετικὰ ΜΟΥΡΙΚΗ, At' βιβλικαὶ προεικονίσεις τῆς Παναγίας, σσ. 227 κ.ἑ. Η οὐράνια κλίμακα σχετίζεται

μὲ τὴν Παναγία καὶ ἀπὸ τοὺς ἁγίους Ἐλευθέριο (όος αἱ.) καὶ Πέτρο Δαμιανό (Ι Ἴος αἶ.). Parr. Lat. LXV 98 καὶ

CXL V 934.

96. Βλ. Ἰωσὴφ ᾿ Υμνογράφον εἰς MIGNE, PG 105, στ, 1305, 1329.

97. Βλ. The Wa1ters Art Ga11ery, Ear1y Christian and Byzantine Art, ἀριθ. 832.

98. Πρβ. τοὺς Ἀκαθίστους στὸ Μοναστήρι τῆς Deéani (γύρω στὸ 1346). ΡετκονΙὲ, Deéam' 11, πίν.

CCXXX1X(2) τοῦ Mateié (1356-60). M1LLET-VELMANS, Yougos1avie IV, πίν. 33 (67) στὸ ψαλτήριο Tomié. ἑὲι-ΞΡΚΙΝΑ,

Bo1garskaja miniatjura XIV veka, πίν. L111(84), στὸ Μοναστήρι τοῦ Marko στὴ ἒυἔἰεδ (γύρω στὰ 1370-1372). MILLET-

VELMANS. Yougos1avie IV. πίν. 83 (IS7) στὸ Σερβικὸ ψαλτήριο τοῦ Μονάχου (περ. 1370). STRZYGOWSKI, Die

Miniaturen, πίν. L11(126) καὶ στὸ Μοναστήρι τῆς Graéanica (β᾿ μισὸ τοῦ 14ου αἰ.). P. MIJOVI'C, «O hrono1ogiji

graéaniékih fresaka», Starine Kosova i Metohije 1V-V, Pristina 1968-1971, σ. I70.
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Ματθαίου, στὴν ὁποία τὸ περιεχόμενο τῶν λόγων ποὺ ἀπευθύνει 6 ἄγγελος στὴν Παναγία:

«ecce veniet 1ux dc coe1o ct habitabit in te, ct per te universo mundo resp1endebit»99, συμπίπτει

μὲ τὸν ἔνατο κατὰ σειρὰ χαιρετισμὸ τοῦ τρίτου οἴκου: «χαῖρε τὸ φῶς ἀρρήτως γεννήσασα»

ποὺ ἀποτελεῖ καὶ τὴν πεμπτουσία του. Ἑπομένως γιὰ τοὺς Σέρβους ἁγιογράφους, ὁ Εὐαγγε-

λισμὸς παρὰ τὸ φρέαρ εἶναι ἕνας τρόπος γιὰ νὰ ἀποδὡσουν εἰκονογραφικὰ τὸν ἔνατο χαιρε-

τισμὸ τοῦ τρίτου οἴκου ποὺ ὑπαινίσσεται τὸ μυστήριον τῆς Ἐνσαρκώσεως .

Στὰ μνημεῖα ὅπου 6 τρίτος οἶκος εἰκονογραφεῖται μὲ τὸν κανονικὸ Εὐαγγελισμό παρα-

τηρεῖται ἡ ἴδια ποικιλία στὴ στάση καὶ τὴ συμπεριφορά τῆς Παναγίας ἀπέναντι στὸν ἄγγελο

ποὺ σημειὡΘηκε καὶ στὸν προηγούμενο οίκο. Οἱ παραλλαγὲς τῶν τύπων τοῦ ψαλτηρίου τῆς

Βρετανικῆς ΒιβλιοθήκηςΙΟΙ καὶ τῆς τοιχογραφίας στὸ Οδι-επιε τῆς Καππαδοκίας102 εἶναι οἱ

πιὸ συνηΘισμένες. Στὴ μικρογραφία τοῦ Garrett 13 ἡ Παναγία εἰκονίζεται καθισμένη ὅπως

καὶ στὰ χειρόγραφα τῆς Μόσχος καὶ τοῦ Escoria1, ἀλλὰ μὲ τὰ χέρια σὲ δέησή ἡ θέση τῶν

χεριῶν της δὲν συμφωνεῖ μὲ τὸ κείμενο τοῦ οἴκου ὅπου ἡ Παναγία ζητᾶ νὰ εἰσχωρήσει στὸ

μυστήριο τῆς Ἀμώμου Συλλήψεως. Ἀνταποκρίνεται περισσότερο στὴ γλαφυρὴ περιγραφὴ

τοῦ ἀποκρύφου εὐαγγελίου ὅσον ἀφορᾶ τὴ Γέννηση τοῦ Χριστοῦ, ποὺ τὴ θέλει νὰ ἐκτείνει τά

χέρια καὶ νὰ ὑψώνει τὰ μάτια στὸν οὐρανό ὑποτασσόμενη στὸ θετο θέλημα, ὅταν ὁ ἄγγελος

τῆς ἐξηγεῖ, τὴ θαυμαστὴ σύλληψηὶω.

Οἶκος Δ

᾿ Η Παναγία, σὲ στάση ἀνάλογη μὲ ἐκείνη στὸν δεύτερο οἰκο, ἀνάμεσα σὲ δύο ἀγγέλους ποῦ

ἁπλώνουν ἕνα ὕφασμα πίσω της, 6 Θεὸς Πατὴρ καὶ τὸ «Αγιον Πνεῦμα μὲ τὴ μορφὴ περιστε-

ρᾶς, ποὺ εἰκονίζονται στὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ, δημιουργοῦν μία συμμετρικὴ σύνθεση μὲ

κεντρικὸ ἄξονα τὴν Παναγία. Η σκηνὴ παριστάνει τὴν Ἄμωμη Σύλληψηὶθθι (εἰκ. 5, 39).

' H ἰδέα τῆς Ἀμώμου Συλλήψεως εἶναι γνωστὸν ὅτι ἐκφράζεται στὴν τέχνη μὲ τὸν Εὐαγ-

γελισμό, ὅπου ἤδη ἀπὸ τὸν So καὶ κυρίως τὸν 6o αἰῶνα, μία φωτεινὴ ἀκτίνα κατευθύνεται

ἀπὸ τὸ ἡμικύκλιο τοῦ οὐρανοῦ πρὸς τὴν Παναγία μὲ τὸ περιστέρι τοῦ ’ Ἀγίου Πνεύματος νὰ

99. TISCHENDORF. Evange1ia Apocrypha, κεφ. ΙΧ(1). σ. 69.

100. Πρβ. καὶ Ἰάκωβον τῆς Μονῆς Κοκκινοβάφου (12ος αἰ,), «Ἑπεὶ ούν προμηθείᾳ... καὶ τῆς πηγῆς

κατείληφεν. ἥτις σύμβολον ὴν του μυστηρίου, τὸ ἀθάνατον ὕδωρ ἐξεικονίζουσα... PG IN. 639 9'.

101. Αὐτὴν ἀκολουθοῦν τὰ χειρόγραφα τῆς Μόσχος καὶ τοῦ Escoria1. STRZYGOWSKI, Die Miniaturcn, σ. 129. φ.

4ν. VELMANS, Une i11ustration inédite de IἈcathistc, εἰκ. 5.

102. Αὐτὴν ἀκολουθεῖ ὁ Ἀκάθιστος τῆς Cozia. ΒΑΒΙὲ, LἉcathistc dc 1a Vicrgc a Cozia. εἰκ. Ι. Ὠστόσο. στὴν

Τράπεζα τῆς Λαύρας ἡ Παναγία. δρθια, μὲ τὸ δεξὶ χέρι μπροστὰ στὸ στῆθος καὶ τὴν παλάμη πρὸς τὰ ἔξω,

ἀκολουθεῖ τὸν τύπο τοῦ τετραευαγγελίου τῆς Βιέννης (Theo1. gr. 1153). MILLET, Athos, πίν. 145(2). Τοῦ ἰδίου.

Rcchcrchcs, εἰκ. 34. ἐνῶ στὴν Καταπολιανὴ τῆς Πάρου γνέθει ὅπως στὸ χειρόγραφα τῶν Ὁμιλιῶν τοῦ Ἰακώβου

τῆς Μονῆς Κοκκινοβάφου. ΟΡΛΑΝΔΟΥ, 0i μεταβυζαντινοί ναοὶ τῆς πάρου, πίν. 9 καὶ STORNAJOLO, «Le miniature

dc11c 0mi|ie di Giacomo monaco (Vat. gr. 1162) et dc11’ cvange1iario greco Urbinate (Vat. Urbin. gr. 2)», Codices c1

Vaticanis sc1ecti, seriés minor, vo1. I, Roma 1910, φ. 118. σ. 51.

103. «Tunc Maria manibus expansis ct ocu1is ad coe1um 1evatis dixit: Ecce anci11a domini». TISCHENDORF,

Evange1ia Apocrypha, κεφ. ΙΧ(4), σ. 113. Μὲ τὰ χέρια σὲ δέηση εἰκονίζεται ἡ Παναγία στὸν τέταρτο οἰκο τῶν

ψαλτηρίων Tomié καὶ Μονάχου. ἑὲΕΡΚΙΝΑ, Bo1garskaja miniatjura XIV vcka, πίν. L111 (85). STRZYGOWSKI, Die

Miniaturcn, πίν. L11(127).

104. «Δύναμις τοῦ ' Υψίστου, ἐπεσκίασε τότε, πρὸς σύλληψιν τῇ ᾿ Απειρογάμῳ: καὶ τὴν εὔκαρπον ταύτης νηδύν,

ὡς ἀγρὸν ὑπέδειξεν ἡδὺν ἅπασι, τοῖς θέλουσι θερίζειν σωτηρίαν ἐν τῷ ψάλλειν οὕτως Ἀλληλούια». TRYPANIS,

Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σ. 3|.
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αἰωρεῖται πάνω ἀπὸ τὸ κεφάλι της ἢ νὰ κατευθύνεται πρὸς τὸ αὐτί τηςὶθἇ. Γύρω στὸν 90

αἰῶνα ἐμφανίζεται μία ἄλλη παραλλαγὴ μὲ τὴν Παναγία σὲ δέηση καὶ τὸν Χριστὸ σὲ μετάλ-

λιο μπροστὰ στὸ στῆθος τηςὶθβ. Ὅτι αὐτὸς 6 τύπος ἔχει σχέση μὲ τὸν Εὐαγγελισμό φαίνε-

ται καὶ ἀπὸ δύο εἰκόνες τοῦ 12ου αὶὠνα, ποὺ βρίσκονται ἡ μία στὴ Μόνὴ τοῦ Σινᾶ καὶ ἡ

ἄλλη στὴν παλαιὰ Μητρόπολη τῆς Κοιμήσεως στὴ Μόσχα. Παριστάνουν τὴ σκηνὴ τοῦ

Εὐαγγελισμοῦ καὶ ταυτόχρονα, σὲ μονοχρωμία, τὸν Χριστὸ βρέφος στὸ στῆθος τῆς Πανα-

γίας ἀλλὰ χωρὶς τὸ μετάλλιοὶοἼ. Μέσα στὰ πλαίσια τῆς εἰκονογραφίας τοῦ Ἀκαθίστου

κυρίως oi ἁγιογράφοι τῆς Ρουμανίας καταφεύγουν στὴ σκηνὴ τοῦ Εὐαγγελισμοῦ γιὰ νὰ

ἀπεικονίσουν τὴν Ἄμωμη Σύλληψηὶθβ. Στὰ ἄλλα μνημεῖα, μὲ ἀφετηρία τὸ κείμενο τοῦ

θμνου, ἀπομονώνεται τὸ παραπάνω θέμα καὶ παριστάνεται ἡ Παναγία μαζὶ μὲ ὅλα ἐκεῖνα τὰ

στοιχεῖα ποὺ θὰ ἐκφράσουν πιὸ εὔγλωττα τὶς δογματικὲς ἔννοιες. Ἔτσι, στοῦς Ἀκαθίστους

τῆς Περιβλέπτου στὴν Ἀχρίδαὶθθ, τῆς Μονῆς Βαλσαμονέρου στὴν Κρήτη ὶθ, τῆς Παναγίας

στὸ Σοφικό (εἰκ. 183), στὸ χειρόγραφα 113 τῆς Ρουμανικῆς Ἀκαδημίας 11 καὶ στὸ ἐπιτραχή-

λιο τῆς Βαλτιμόρηςὶὶἳ, ἕνας ἢ δύο ἄγγελοι ἐκτείνουν πίσω ἀπὸ τὴ μετωπικὴ μορφὴ τῆς

Παναγίας ἕνα ὕφασμα, σύμβολο τῆς σκιᾶς τοῦ Ὑψίστου 13. Η λεπτομέρεια αὐτὴ ἀποδίδε-

ται ρεαλιστικότερα στὸν τρίτο οἷκο τοῦ ὕμνου στὰ χειρόγραφα τῆς Μόσχας,ι 14 καὶ τοῦ Esco-

τἰ81115. Τὸ ὕφασμα, καθὼς ἐκτείνεται συγκρατούμενο στὰ κτίρια τοῦ βάθους, μοιάζει μὲ τέντα

πού σκιάζει ἀπὸ ἀριστερὰ τὴν καθιστὴ μορφὴ τῆς Παναγίας. Η ἀπεικόνιση τοῦ στοιχείου

αὐτοῦ στὸν τρίτο οἰκο, ἀντὶ στὸν τέταρτο, φαίνεται νὰ ἀντανακλᾶ μίαν ἄλλη σημασία τῆς

ὀθόνης, ὅτι δηλαδὴ εἶχε σκοπὸ νὰ κρύψει ἀπὸ τὸν Σατανᾶ τὴ στιγμὴ καὶ τὸν τρόπο τῆς

Ἐνσαρκώσεως. Η ἀποψη αὐτὴ βασίζεται στὶς ἐπιστολὲς τοῦ ἀποστόλου Παύλου καὶ στὰ

κείμενα τῶν ἁγίων Ἀμβροσίου, Ἱερωνύμου, Ὠριγένη καὶ Ἰγνατίουὶὶὀ. Ο μικρογράφος

φαίνεται νὰ ἀποδίδει τὸν πρῶτο καὶ τὸν ὄγδοο χαιρετισμὸ τοῦ ἀγγέλου πρὸς τὴν Παναγία

στὸν τρίτο οἶκοΞ «Χαῖρε, βουλῆς ἀπορρήτου Μύστις, χαῖρε τὸ τῶν δαιμόνων πολυθρήνητον

Τραῦμα». Παράλληλα μὲ τὸν εἰκονογραφικὸ τύπο τῶν ἀγγέλων ποὺ κρατοῦν τὴν ὀθόνη,

συνυπάρχει καὶ ἐκεῖνος μὲ τὶς δύο ἢ περισσότερες θεραπαινίδες ποὺ ἐκτείνουν ἐπίσης τὸ

105. ψηφιδωτὸ τῆς Santa Maria Maggiore, μὲ τὸ περιστέρι νὰ κατευθύνεται πρὸς τὴν Παναγία. Μ. ΑΝ

B1-iRCI-IEM καὶ CLOUZOT. Mosai'ques chrétiennes do IVe au Xe siéc1es, Genéve I924, σσ. 45 κ,ἑ.. εὶκ. 50, 5|. Βλ. σχετικὰ

Α. GRABAR. Christian 1conography: A Study of Its Origins. Princeton I968. σ. 128.

106. Αιἲτόθι, σ. 128.

107. Αὐτὀθι.

108. Πρβ. τὶς ἐκκλησίες στὴ Μοὶαοντἒι. Humor καὶ θυεινἱιἃ τῆς Μολδαβίας. STEFANESCU, L'évo1ution de 1a

peinture re1igieuse en Bucovine et en Mo1davie. σσ. II7 κ.ὲ., I08, I45, πίν. LII(I), LXXIII(I), LXXV(I), XL1I1(3). Ρ.

HENRY, «Que1ques notes sur 1a representation de IἩymne Acathiste dans 1a peinture mura1e de Bukovine, Bib1. de

I’Inst. Francais dcs Hautcs Etudes en Roumanie». Me'1anges I928. σσ. 33 κ.ὲ. Μὲ τὴν παράσταση τοῦ Εὐαγγελισμοῦ

ἀποδίδεται ὁ τέταρτος οἶκος καὶ στὸ μοναστήρι τοῦ Θεράποντα. ΒΑΝιιοἌ, The Frescoes of St. Pherapont

Monastery. εἰκ. 23. 24-26. καθὼς καὶ στὶς φορητὲς εἰκόνες τοῦ Γεωργίου Κλόντζα, ὅπου ὁ ἀρχάγγελος Γαβριὴλ

εἰκονίζεται μὲ στρατιωτικὴ στολὴ καὶ τοῦ Θεοδώρου Πουλἀκη, ὅπου 6 ἄγγελος ἐμφανίζεται μέσα σὲ νεφέλη ὅπως

συμβαίνει συνήθως στὸν πρῶτο οὶκο. CHATZIDAKIS, 1cénes. πίν. 37, ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Μουσεῖον Μπενάκη, πίν. 27.

I09. GROZDANOV. I1ustrazija himni Bogorodic‘inog akatista. σ. 46.

Ι I0. Προσωπικὲς σημειώσεις.

ΠΙ. TAFRALI, 1conografia imnu1ui Acatist. σ. 67, εἰκ. 7.

Ι I2. The Wa1ters Art Ga11ery, Ear1y Christian and Byzantine Art. πίν. CXVIII.

113. Α. GRABAR. «L‘iconographie de 1a Parousie», Lex Orandi. Paris 1966, καὶ L'art de 1a fin de IἈntiquite' et du

moyen age I. σ. 577.

Ι 14. STRZYGOWSKI. Die Miniaturen. σ. 129, φ. 4ν.

115. VELMANS, Une i11ustration inédite de IἉcathiste. εὶκ. 5.

116. .1. FOURNEE, «Architectures symbo1iques dans 1e theme iconographique dc IἈnnonciation», Synthronon,

Paris I968. σσ. 232 κ.ὲ.
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ὕφασμα πίσω ἀπὸ τὴν Παναγία. Η παραλλαγὴ αὐτὴ ποὺ εἰκονίζεται στὴν Ὁλυμπιὡτισσα

τῆς Ἐλασσόνος, στὴν Βεοἄτῆ, στὸ Mateié' 17 , στὴν Παναγία στὰ Ροὐστικα (εὶκ. 104), στὸ

χειρόγραφο τοῦ Μονάχου 18, στὶς μονὲς τοῦ Marko1 19, τῆς Λαύρας (εὶκ. 111), τοῦ Χελανδα-

ρίου (εἰκ. 159), τοῦ Βαρλαάμ120 καὶ τῶν ΦιλανΘρωπηνῶνὶὶὶ, φαίνεται νὰ εἶναι παλαιότερη

ἀπὸ ἐκείνη μὲ τοὺς ἀγγέλουςὶἳὶ. Ἤδη ἀπὸ τὸ τέλος τοῦ 8ου αἰῶνα μία ἢ δύο γυναῖκες

παριστάνονται ὄρθιες νὰ σηκώνουν ἕνα ὕφασμα πίσω ἀπὸ τὴν Παναγία σὲ Καρολίνεια ἐλε-

φαντοστά123. Η λεπτομέρεια αὐτὴ ὀφείλεται στὴν ἀφήγηση τοῦ ψευδο-Ματθαίου, ποῦ ἀνα-

φέρει ὅτι πέντε παρθένες ἔμειναν μαζὶ μὲ τὴν Μαρία στὸ σπίτι τοῦ Ἰωσὴφ καὶ εἶναι ἐκεῖνες

ποῦ τὸν διαβεβαίωσαν κατὰ τὴν ἐπιστροφή του γιὰ τὴν ἁγνότητά τηςὶἳἇἳ. Ἄρα ἡ παρουσία

τους στὴ σκηνὴ ἀποτελεῖ πιστοποίηση τῆς ἁγνότητας τῆς Παναγίας καὶ μαρτυρία τῆς

Ἀμώμου Συλλήψεως. Πολὺ ἀργότερα τὶς θεραπαινίδες ἀντικαθιστοῦν μορφὲς ἀγγέλων.

Ἄγγελοι νὰ ἐκτείνουν τὸ ὕφασμα συναντῶνται συχνὰ στὴ Δὐση καὶ σὲ ἄλλες παραστάσεις

ἐκτὸς ἀπὸ τὸν Εὐαγγελισμό, ὅπως στὴ Στέψη τῆς Παναγίαςὶὶ5.

Στὴ μικρογραφία τοῦ ψαλτηρίου Tomié ἡ Παναγία εἰκονίζεται στὸν τύπο τῆς Βλαχερνί-

τισσας ἐνῶ ἡ σκιὰ τοῦ ' Υψίστου μὲ τὴ μορφὴ πλατειᾶς δόξας ξεκινᾶ ἀπὸ τὸ τόξο τοῦ οὐρα-

117. CONSTANTINIDES, The Question of the Date and Origin of the Ear1iest Akathistos Cyc1es. εὶκ. 6. PETKOVI'C.

Deéani, 11, πίν. CCXXXIX(2) CCL(1). GORDANA ΒΑΒΙὲ, «Les fresques dc Su§ica en Macédoine ιι 1'iconographie

origina1e de 1eurs images de 1a vie de 1a Vierge», CahArch 12, 1962, σ. 330, εὶκ. 19. MILLET-VELMANS. Yougos1avie.

niv. 33(67). PATZOLD, Der Akathistos-Hymnos, είκ. 20 (ab), 33, 55 (ab).

118. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πίν. L11(127). Suzy DUFRENNE - S. RADOJCIC - R. STICHEL - I. SEVCENKO -

Η. ΒειτιΝσ, Der serbische Psa1ter.

119. MILLET-VELMANS, Yougos1avie IV. πίν. 84(158).

120. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, 'I-I εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 273(δ).

121. Στὴ σκηνὴ περιλαμβάνεται καὶ ὁ ἑπόμενος οἶκος E. προσωπικὲς σημειώσεις.

122. Τέσσερις ἄγγελοι πλαισιώνουν καὶ τὴν καθιστὴ Παναγία τοῦ Εὐαγγελισμοῦ στὴ Santa Maria Maggiore

ἀλλὰ ἡ παρουσία τους εἶναι καθαρὰ τιμητική.

123. FJ. SCHMIDT, «B1agovjescenie», sziestija russk. Instituta, Sofia 1911, σσ. 37 κ.ἐ.

124. TISCHENDORF. Evange1ia Apocrypha, κεφ. V111(5) καὶ Χ(1), σ. 68, 69.

125. Βλ. τοὺς πίνακες μὲ τὴ Στέψη τῆς Παναγίας τοῦ Pao1o Veneziano (1300-1352/ 62) στὴν Πινακοθήκη τῆς

Ἀκαδημίας τῆς Βενετίας καὶ τοῦ Donato (1344-1388) καὶ Catarivio (1362-1382) στὴν πινακοθήκη Querini-

Stampa1ia'tfig Βενετίας. G. de LOGU, Pittura Veneziana da1 XIV a1 XVIII seco1o, Bergamo, πίν. 2. 4. Ἐπίσης τὸ

ὕφασμα συχνὰ στολίζει ἄλλοτε τὸ ἐρεισίνωτο τοῦ θρόνου τῆς Παναγίας καὶ ἄλλοτε κρέμεται σὰν παραπέτασμα

πίσω της. Βλ. τὴν ἔνθρονη Παναγία στὴν ἁψῖδα τῆς κόγχης τοῦ Monrea1e. E. KITZINGER, I Mosaici di Monrea1e,

Pa1ermo 1960, πίν. 86. Πρβ. καὶ τὴν Madona de1 Bordone (1261) τοῦ Coppo di Marcova1do στὴ Siena καὶ τὴν

ἔνθρονη Παναγία (1270) στὸ Οι-νίιιο. W. FELICETI‘1-LIEBENFELS, Geschichte der byzantinischen Ikonenma1erei.

Lausanne 1956, πίν. 62, 63. Βλ. τὴν προσκύνηση τῶν Μάγων στὸν κώδικα ἀριθ. 3548 τοῦ Βατικανοῦ (δεύτερο

τέταρτο τοῦ Που αὶ.). Sacramentarium τῆς Fu1da, φ. 14r ὅπου ἡ Παναγία κάθεται σὲ θρόνο καὶ πίσω της κρέμεται

ὕφασμα μὲ σταυροῦς. E.H. ZIMMERMANN, Die Fu1daer Buchma1erei in Karo1ingischen und Ottonischer Zeit, niv. 1V.

Καὶ ἐκείνη στὸ βιβλίο τῶν Ὡρῶν τοῦ SFORZA, μὲ τὴν Παναγία καθισμένη στὸ κρεβάτι καὶ τὸν Χριστὸ γυμνὸ

βρέφος, νὰ δέχεται τὴ λατρεία τῶν Μάγων᾿ πίσω της κρέμεται τὸ ὕφασμα. Cte P. DURRIEU, La miniature flamande.

πίν. C1. Τὸ ὕφασμα εἶναι δυνατὸν νὰ πλαισιώνει καὶ ἄλλα πρόσωπα ἐκτὸς τῆς Παναγίας, συνήθως εὐαγγελιστές,

ὅπως φαίνεται στὸν ἀρμενικὸ κώδικα ἀριθ. 1144 τοῦ San Lazzaro στὴ Βενετία (ΙΟος αὶ.). Ἐδῶ ὄμως

χρησιμοποιεῖται μὲ τὴ σημασία ποὺ εἶχε στὴν ἀρχαιότητα, δηλαδὴ γιὰ νὰ ἐξάρει τὶς μορφἐς. Κ. WEITZMANN, Die

Armenische Buchma1erei des 10 und beginnenden I I Jahrhunderts, Bamberg 1933. Βλ. καὶ τὸν κώδικα Wittechindeus

στὴ Βιβλιοθήκη τοῦ Βερολίνου (Ms. Theo1. Lat. Fo1. I), φφ. 14ν, 45v, 102v. ΕΗ. ZIMMERMANN, Die Fu1dacr

Buchma1erei in Karo1ingischer und Ottonischer Zeit, πίν. V1(a-b), V11(b). Πρβ. καὶ κώδικα 141 στὴν Πανεπιστη-

μιακὴ Βιβλιοθήκη στὸ Er1angen. Αὐτὀθι, πίν. V111(a, b), φ. 19(b), πίν. 1X(a), φφ. 69(b), 101(b) καθὼς καὶ τὸ

εὐαγγελιστάριο τοῦ Wiirzburg στὴ Βιβλιοθήκη τοῦ Πανεπιστημίου (Mp. fo1. Theo1. 66), πίν. X(a, b), X1(a. b), (τέλος

ΙΟου αὶ.).

51



νοῦὶὶβ. Ἀριστερὰ μία καθιστὴ θεραπαινίδα γνέΘει. Στὴν ὅμοια περίπου τοιχογραφία τῆς

Καταπολιανῆς στὴν Πάρο εἰκονίζεται καὶ τὸ περιστέρι τοῦ Ἁγίου Πνεύματος στὸ κέντρο

τῆς ἀκτίνας ποὺ συνδέει τὴ δόξα τῆς Παναγίας μὲ τὸ τόξο τοῦ ούρανοῦὶὶἼ. Τὰ προηγούμενα

στοιχεῖα λίγο πολὺ ἀποτελοῦν σταθερὰ χαρακτηριστικὰ τῆς εἰκονογραφίας τοῦ τετάρτου

οἴκου. Ὑπάρχουν ὄμως καὶ περιπτώσεις ποὺ χαρακτηρίζονται ἀπὸ μίαν ἀσυνήΘιστη λιτότη-

τα. Στοῦς Ἀκαθίστους τῆς Μόσχας128 καὶ τοῦ Escoria1'29 ἡ Παναγία εἰκονίζεται δρθ1α,

δεομένη χωρὶς τὸν Χριστό, ἀνάμεσα σε κτίρια, νὰ δέχεται τὶς ἀκτῖνες ποὺ ξεφεύγουν ἀπὸ τὸν

οὐρανὸ ἐνῶ στὸν Ἀκάθιστο τῆς CoziaI30 ἡ μεσαία ἀκτίνα μεταμορφώνεται σε ἐλλειψοειδῆ

δόξα ποὺ περιβάλλει τὴν ἐπίσης ὄρθια καὶ δεομένη Παναγία. Τὸ στοιχεῖο τῆς δόξας στὴν

χριστιανικῆ τέχνη ἄλλοτε συμβολίζει τὴν Θεϊκὴ ἐπέμβαση ὅπως ἐδῶ καὶ ἄλλοτε, προκειμέ-

νου γιὰ τὸν Χριστό, δηλώνει τὴν θεία προέλευσή του, δείχνοντας ὅτι πρόκειται γιὰ

θεοφάνεια 13 1 .

Η ἀνθρωπομορφικὴ παράσταση τοῦ Θεοῦ, ποὺ προβάλλει ἀπὸ τὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ

ἁπλώνοντας προστατευτικὰ τὰ χέρια του ἐπάνω ἀπὸ τὴν Παναγία, διαφοροποιεῖ τὴν παρά,

στασή μας ἀπὸ τὶς προηγοῦμενες. Ὅπως εἶναι γνωστό, ἡ ἀπεικόνιση τοῦ Θἐοῦ ἔρχεται σὲ

ἀντίθεση μὲ τὶς ἀνατολικὲς θεολογικὲς ἀντιλήψεις, σύμφωνα μὲ τὶς ὁποῖες 6 Πατὴρ καὶ τὸ

Ἅγιον Πνεῦμα εἶναι ἀπερίγραπτοὴᾩ. Περιγραπτὸς εἶναι μόνον ὁ Υἱὸς κατὰ τὴν ἀνθρώπινη

φύση του, δηλαδὴ ὡς λόγος οἰκονομίας καὶ ὄχι κατὰ τὴν Θεϊκή, ὡς λόγος Θεολογίας. Στὴν

πρώτη περίπτωση 6 Χριστὸς παριστάνεται συμβολικὰ μὲ τὴ μορφὴ τοῦ Παλαιοῦ τῶν Ἡμε-

ρῶν ἢ τοῦ Παντοκράτορα στὴν ὁποία ταυτίζονται οἱ ἰδιότητες τοῦ Πατρὸς καὶ τοῦ Υἱοῦ. Η

παράσταση τοῦ Παλαιοῦ τῶν ᾿ Ημερῶν, ποὺ ἔχει τὴν πηγή της στὸ δραμα τοῦ Δανιήλ (7, 9),

ἐμφανίζεται στὴν βυζαντινὴ τέχνη ἀπὸ τὸν 90 αἰὡναὶ33 καὶ συνοδεύεται πάντοτε ἀπὸ τὴν

ἐπιγραφὴ Ιἐ-Χἐ ὁ Θἐ i-nvu‘m'34 ἢ Ιἐ-Χἐ ὁ ΠΑΛΑΙΟΣ Tim HMEszN'35 ἢ ἁπλὰ 1C-xé'36

126. SCEPKINA, Bo1garskaja miniatjura XIV vcka, πίν. L111(85). Πρβ. καὶ τὸν ἴδιο οῖκο στὴ Λιτὴ τοῦ

Καθολικοῦ τοῦ Ὁσίου Μελετίου ( Γόος αἱ.). DELIYANNI-DORIS, Die Wandma1ereicn dcr Lite der K1ostcrkirchc von

Hosios Me1ctios. σ. I41. εὶκ. 22.

I27. ΟΡΛΑΝΔογ, 0! μεταβυζαντινοὶ ναοί τῆς πάρου. πίν. I0.

128. STszcowsm, Die Miniaturcn, 0. 129, φ. 6v.

129. VELMANS, Unc i11ustration inéditc dc IἈcathistc, εὶκ. 6.

130. ΒΑΒΙὲ, LἈcathistc dc 1a Vicrgc a Cozia, εἰκ. Ι.

I31. Γιὰ τὸ θέμα τῆς δόξας γενικά, βλ. R. SCHNACKENBURG, «Doxa», LTK III, I959, στ. 532 κ.ἑ.

I32. H. GERSTINGER, «fiber Herkunft und Entwick1ung dcr anthropomorphen byzantinischs1awischen Trini-

ta'tsdarstc11ungcn dcs sogcnannten Synthronoi- und Paternitas Typus», Festschrift W. Sas - Za1oziccky zum 60

Gcburdstag, Graz I956, σ. 81. ΟκΑΒΑκ, Christian Iconography, 00. II6 κ.ἑ. S. PAPADOPOULOS, «Essai d’interprétation

du théme iconographiquc de 1a paternité dans IἉrt Byzantin», CahArch 18, I969, 00. I32 κ.ἑ. ΧΡΥΣΑΝΗΣ

ΜΑΥΡΟΠΟΥΛΟΥ -ΤΣΙΟΥΜΗ, Οἱ τοιχογραφἰες τοῦ 13ου αἰῶνα στὴν Κουμπελίδικη τῆς Καστοριᾶς, Θεσσαλονίκη, 1973,

σ. 87. Ν. ΤΩΜΑΔΑΚΗ, «Εἰκονογραφικά (Εἰκονόφιλοι - Εἰκονομάχοι - Ὁρολογία). Η ᾿ Ανατολικὴ Ὀρθόδοξος

ἐκκλησία περὶ ἱερῶν εἰκόνων καὶ τῆς προσκυνήσεως αὐτῶν», Βυζάντιον. Ἀφιέρωμα στὸν Ἀνδρέα Ν. Στράτο II,

Ἀθῆναι 1986. σσ. 673 κἑ.

133. GRABAR, «La rcprésentation dc I'intc11igib1e dans 1'art byzantin du moyen age», Actcs du V1c Congrés

Internationa1 dcs étudcs Byzantines II, Paris I948, σ. 132 καὶ L’art de 1a [in dc IἉntiquité ct du moyen age. 0. $4.

Σχετικὰ μὲ τὸ θέμα βλ. καὶ G. MILLET, La da1matique du Vatican, Paris I945, 00. 42 κ.ἑ.

I34. Πρβ. τὴν παράσταση τῆς Ἀγ. Τριάδος στὴν Κουμπελίδικη τῆς Καστοριᾶς. ΧΡΥΣΑΝΘΗΣ ΜΑΥΡΟΠΟΥΛΟΥ

σΤΣΙΟΥΜΗ, Ot' τοιχογραφἰες τοῦ 13ου αἰῶνα στὴν Κουμπελίδικη τῆς Καστοριᾶς. πίν. 48, 49. Η ἐπιγραφὴ '0

Πατήρ. Υἱὸς καὶ Πνεῦμα τὸ Ἅγιον.

135. Βλ. τὴν εἰκόνα τοῦ Παλαιοῦ τῶν Ἡμερῶν στὴν Ἔμορφη Ἐκκλησιὰ τῆς Ἀθήνας. ΑΓΑΠΗΣ ΒΑΣΙΛΑΚΗ-

ΚΑΡΑΚΑΤΣΑΝΗ, 0! τοιχογραφἰες τῆς Ὄμορφης Ἐκκλησιᾶς στὴν Ἀθήνα, Ἀθήνα 1971, πίν. 13.

I36. Βλ. τὸν Εὐαγγελισμό στοὺς Ἀγίους Ἀναργύρους τῆς Καστοριᾶς. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗ, Καστοριά, πίν. 14(α).
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I'IAAAIOC ΤΩΝ ΗΜΕΡΩΝΙθἼ, ἀκριβῶς γιὰ νὰ ἀποφεύγονται οἱ παρερμηνεῖες. Η ἐπιγραφὴ πού

συνοδεύει τὴ μορφὴ τοῦ Παλαιοῦ τῶν Ἡμερῶν στὴ μικρογραφία τοῦ Garrett ἀναφέρει

μόνον 6 Θεὸς καὶ περιστέρι (ὁ Θἐ καὶ πῤι). Ἔχομε λοιπὸν τὴν ἀπεικόνιση τῆς μορφῆς τοῦ

Θἐοῦ σύμφωνα μὲ δυτικὰ πρότυπα καὶ ὄχι τοῦ Παλαιοῦ τῶν ' Ημερῶν, μία λεπτομέρεια πού

συνδυάζεται πολὺ συχνὰ μὲ παραστάσεις Εὐαγγελισμοῦ. Η παρουσία τοῦ Θἐοῦ καὶ τὸ περι-

στέρι νὰ ξεφεύγει ἀπὸ τὰ χέρια του ὑπάρχει π.χ. στὸν πίνακα μὲ Εὐαγγελισμὸ τοῦ Lorenzo

Veneziano (1356-1379) στὴν Πινακοθήκη τῆς Ἀκαδημίας στὴ Βενετίαὶ38. Τὸ περιστέρι νὰ

ξεφεύγει ἀπὸ τὸ στόμα τοῦ Θεοῦ-Πατρὸς παριστάνεται σὲ μία μοναδικὴ ὣς τώρα παράσταση

στὸν ἑλληνικὸ χῶρο, στὸν ναὸ τοῦ ' Αγίου Γεωργίου, κοντὰ στὴ Μόνὴ Πρέβελη στὴν Κρή-

τη (15ος αὶ.)139. Πρόκειται ὄμως γιὰ παράσταση Ἀγίας Τριάδος καὶ ἡ ἀπεικόνιση τοῦ

' Αγίου Πνεύματος μὲ αὐτὸν τὸν τρόπο ἀποσκοπεῖ νὰ τονίσει μίαν ἄλλη δογματικὴ ἀλήΘεια

τὴν ἐκπόρευση τοῦ Ἀγίου Πνεύματος μόνον ἀπὸ τὸν Πατέρα.

Μέσα στὰ πλαίσια τῆς εἰκονογραφίας τοῦ τετάρτου οἴκου εἶναι ἡ παράσταση τοῦ Εύαγ-

γελισμοῦ στὴν ἐκκλησία τῶν Ἀγίων Ἀναργύρων τῆς Καστοριᾶςὶβθ. Εἰκονίζονται ἀριστερὰ

6 ἄγγελος καὶ δεξιὰ ἡ Παναγία μὲ τὸ δεξί της χέρι σὲ χειρονομία ἀρνήσεως καὶ τὸ περιστέρι

τοῦ ' Αγίου Πνεύματος μπροστὰ στὸ στῆθός. Ἐπάνω ψηλὰ στὸ κέντρο.τῆς σκηνῆς μέσα στὸ

τόξο τοῦ οὐρανοῦ εἰκονίζεται ὁ Χριστὸς σὲ προτομὴ ὡς Παλαιὸς τῶν ᾿ Ημερῶν. Στὴν εἰκόνα

τοῦ Που-Ιὶου αἰῶνα τῆς Μόσχας, ἀντὶ τοῦ περιστεριοῦ παριστάνεται 6 Χριστὸς βρέφοςὶἇἳὶ.

Οἱ παραστάσεις ἀκολουθοῦν συγγενὲς πρότυπο. Ἀνάλογες ἀπεικονίσεις ἔχομε καὶ στὶς

ἐκκλησίες τοῦ Ἀγίου Γεωργίου στὸ Βρίκι τῆς ΜάνηςΜΖ καὶ στὸν Τσόπακα (12ος-13ος

mi.)I43 τῆς ἴδιας περιοχῆς. Καὶ στὶς δύο περιπτώσεις ἀριστερὰ εἰκονίζεται ὁ ἄγγελος, δεξιὰ ἡ

Παναγία καὶ ἐπάνω ψηλά, στὸ μέσον, ἡ προτομὴ τοῦ Χριστοῦ σὲ ἡμικύκλιο ἀπὸ τὸ ὁποῖο

κατέρχεται άκτίνα μὲ μορφὴ πλατειᾶς ταινίας. Είναι δύσκολο νὰ ἀποφανθεῖ κανεὶς ἂν ἡ

σκηνὴ αὐτὴ διαμορφώθηκε κάτω ἀπὸ τὴν ἐπίδραση τοῦ ὕμνου ἢ τῆς ἀπόκρυφης παραδό-

σεως. Ἥ ὕπαρξη ὄμως δύο ἀκόμη Εὐαγγελισμῶν στὸ εἰκονογραφικὸ πρόγραμμα τοῦ ναοῦ

τῶν ' Αγίων Ἀναργύρων τῆς Καστοριᾶς, τοῦ Εὐαγγελισμοῦ παρὰ τὸ φρέαρ 44 καὶ τῆς Εύλο-

γίας τῆς Παναγίας ἀπὸ τὸ χέρι τοῦ Θεοῦ145, ἐνισχύουν τὴν πρώτη ὑπόθεση. Ἰδιαίτερα ἡ

τελευταία σκηνὴ μπορεῖ νὰ θεωρηθεῖ ὡς πρόδρομος τοῦ λιτοῦ εἰκονογραφικοῦ τύπου τῶν

χειρογράφων τῆς Μόσχος καὶ τοῦ Escoria1 πού περιγράψαμε πιὸ πάνω. Ἄν ἔτσι ἔχει τὸ

πράγμα, τότε διαπιστώνεται γιὰ πρώτη φορὰ ἐπίδραση τοῦ Ἀκαθίστου στὴ διαμόρφωση τοῦ

εἰκονογραφικοῦ προγράμματος ἑνὸς ναοῦ ἤδη ἀπὸ τὸν 120 αἰώνα.

Οἱ εἰκονογραφικὲς λεπτομέρειες τοῦ τετάρτου οἴκου στὸ χειρόγραφο τοῦ Princeton,

ὅπως ἡ παρουσία τοῦ Θεοῦ, 6 κεντημένος διάφανος πέπλος καὶ ἡ ἐνδυμασία τοῦ ἀριστεροῦ

I37. Πρβ. τὴ φορητὴ εἰκόνα τοῦ Μιχαὴλ Δαμασκηνοῦ μὲ παράσταση ' Αγίας Τριάδος στὸ Μουσεῖο

Μπενάκη. ΞγΓι-οπογΛογ, Μουσεῖον Μπενάκη, ἀριθ. 8 (Γ. 79), πίν. ΙΟ, σ. 15 καὶ τοῦ Ἰωάννου Μόσκου (1702).

Αύτὁθι. ἀριθ. 40 (Γ. 75), πίν. 30.

138. LOGU, Pinata Vcncziana, πίν. VII, VIII.

I39. K. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Αἰ βυζαντιναὶ τοιχογραφίαι τῆς Κρήτης, Ἀθῆναι 1957, σ, 96, πίν. L. Τὸ ἴδιο θέμα,

λιγότερο τονισμένο, παριστάνουν καὶ οἱ τοιχογραφίες τῆς Περιβλέπτου στὸν Μυστρᾶ, ὅπου 6 Πατὴρ καθισμένος

σὲ δόξα ἔχει κάτω ἀπὸ τὰ πόδια του τὸ Ἅγιον Πνεῦμα (περιστερά) μέσα σὲ ἐγκόλπιο. MILLET, Mistra, πίν. Ι 13 (2),

καὶ τῶν Ἀγίων Ἀναργύρων τῆς Καστοριᾶς.

I40. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗ, Καστοριά, πίν. 14(α).

14I. FELICETT1-LIEBENFELS, Geschichte der Byzantinischcn Ikoncnma1crci, πίν. 5οΑ.

I42. N. ΔΡΑΝΔΑΚΗ, Βυζαντιναί τοιχογραφίαι τῆς Μέσα Μἀνης, Ἐν Ἀθήναις 1964. σ, 71, σημ. Ι.

143. Αὐτόθι, σ. 72, σημ. 5.

144. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗ, Καστοριά, πίν. 15.

145. Αὐτόθι, πίν. 28 (β).
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ἀγγέλου, μὲ χιτῶνα καὶ κοντὸ σάκκοὶββ, προσιδιάζουν σὲ παραστάσεις δυτικῆς τέχνης.

παράλληλα ὄμως φαίνεται νὰ ἀποδίδουν κατὰ γράμμα τὴν φράση τοῦ Γαβριὴλ πρὸς τὴν

Παναγία, σύμφωνα μὲ τὴν ἑρμηνεία ποὺ δίδουν οἱ έκκλησιαστικοῖ πατέρες. Συγκεκριμένα 6

Ἀνδρέας Κρήτης στὸν πέμπτο λόγο του γιὰ τὸν Εὐαγγελισμὸ τῆς Θεοτόκου, ἀναλύοντας

τὴν φράση: «Πνεῦμα Ἄγιον ἐπιπλεύσεταιἐπὶ Σέ καὶ δύναμις Ὑψίστου ἐπισκιάσει Σε», λέει:

«Ὅρα ποῦ τὸ τῆς Τριάδος φανεροῦται μυστήριον. Πνεῦμα γὰρ Ἄγιον εἰπών, οὐκ ἄλλο ἢ

τὸν παράκλητον ἔφη. Δύναμιν δὲ τοῦ ᾿ Υψίστου, προφανῶς τὸν Υἱὸν ὑπογράφει. Τῇ γὰρ τοῦ

᾿ Υψίστου φωνῇ τὸ τοῦ Πατρὸς συνεισφέρεται πρόσωπον. Τὸ δὲ ἐπισκιάσει Σε, ἐκεῖνο δοκεῖ

μοι λέγειν ὅπερ, οἷμαι, πρότερον Ἀμβακούμ, διορατικοῖς ὄμμασιν ἐνιδών, δρος κατάσκιον

τὴν Παρθένον ἐκάλει>ὶὶ47.

Οἶκος E

Τὸ θέμα τοῦ Ἀσπασμοῦ εἶναι τυπικὸ γιὰ τὴν εἰκονογραφικὴ ἑρμηνεία τοῦ πέμπτου οἴκου148,

6 ὁποῖος παρουσιάζει συνδυασμὸ τῶν ἀφηγήσεων τοῦ κανονικοῦ (Λουκᾶς Α, 40) καὶ τοῦ

ἀποκρύφου εὐαγγελίου (Πρωτευαγγ. Ἰακώβου 12, 2). Η συνάντηση τῆς Μαρίας μὲ τὴν

Ἐλισάβετ, ποὺ συμβολίζει τὴν πρώτη γήινη ἀναγνώριση τῆς θείας προελεύσεως τοῦ Χρι-

στοῦ πρὶν ἀπὸ τὴ γέννησή του, ἀποτελεῖ παράλληλα μὲ τὸν Εὐαγγελισμό, μία ἀκόμη μαρτυ-

ρία τῆς Ἐνσαρκὠσεως. Γιὰ τοὺς παραπάνω λόγους διατηρεῖ ἤδη ἀπὸ τὸν 50 αἰὠνα149 στα-

θερὴ θέση στὴν εἰκονογράφηση τῶν εὐαγγελικῶν κύκλων ἀκόμη καὶ ἐκείνων ποὺ περιλαμβά-

νουν περιορισμένο ἀριθμὸ ἐπεισοδίωνὶ50.

Ἀπὸ εἰκονογραφικὴ ἄποψη ἡ σκηνὴ ἀκολουθεῖ τὴν πιὸ συνηθισμένη παραλλαγὴ τοῦ

ἐναγκαλισμοῦὶἇὶ (εἰκ. 6, 40). Ἐμπρὸς σὲ κτίρια οἱ δύο γυναῖκες παριστάνονται ἐντελῶς

μόνες, ὅπως στὰ χειρόγραφα τῆς Μονῆς Παντελεήμονος ἀριθ. 2, φ. 236r152 (12ος αἰ.), τῆς

Μόσχας153 καὶ τοῦ Εεοοτἰ31154, στὶς τοιχογραφίες τοῦ Ἀγίου Νικολάου Ὀρφανοῦ στὴν

Θεσσαλονίκηὶ55, τῆς Cozia'56, τῆς Παναγίας στὰ Ρούστικα (εἰκ. 104), τῆς Μολυβοκκλησιᾶς,

τοῦ ’ Ἀγίου Ὅρους157, τοῦ παρεκκλησίου τῆς Μονῆς Βαρλαὰμ τῶν Μετεώρων15β, τῆς Κατα-

πολιανῆς τῆς Πάρουὶ59 καὶ στὸ χειρόγραφο ἀριθ. 113 τῆς Ρουμανικῆς Ἀκαδημίας στὸ Βου-

146. MARY G. HOUSTON, Ancient Greek. Roman and Byzantine Costume and Decoration, London I966 (6η

ἔκδ.). πίν. V (A).

I47. MIGNE, PG 97. στ. 909.

148. «Ἔχουσα Θεοτόκον ἡ Παρθένος τὴν μήτραν, ἀνέδραμε πρὸς τὴν Ἐλισάβετ τὸ δὲ βρέφος ἐκείνης εὐθύς,

ἐπιγνὸν τὸν ταύτης ἀσπασμὸν ἔχαιρέ καὶ ἅλμασιν ὡς ᾄσμασιν, ἐβόα πρὸς τὴν Θεοτόκον». TRYPANIS, Fourteen

Ear1y Byzantine Cantica, σσ. 3Ι κ.έ.

149. Πρβ. τὴ σαρκοφάγο τῆς Ραβέννας. R. CARRUCCI, Storia de11’ arte Cristiana. πίν. 433(8). GRABAR,

Ampou1es de Terre Sainte, σσ. 18 m‘... πίν. IV, V.

ISO. Στὴν ἁψῖδα τῆς Βασιλικῆς τοῦ Parenzo (6ος αὶ.) ὑπάρχουν δύο μόνο σκηνές, 6 Εὐαγγελισμὸς καὶ 6

Ἀσπασμός. ΟΚΑΒΑκ, Christian Iconography, σ. 13Ι, σημ. 316.

15Ι. Γιὰ τὴν εἰκονογραφία τοῦ θέματος βλ. REAU, 1conographie 11, σσ. I95 κ.ἑ. GERTRUD SCHILLER,

Ikonographie der christ1ichen Kunst. Ciiters1oh 1976, Ι, σσ. 65 κ.ἑ. Κ. ΨΕὲεει, «Heimsuchung», RbK 11, στ.

1093 κ.ἐ.

152. Θησαυροῖ τοῦ Ἁγίου Ὄρους, τόμ. B', είκ. 290.

153. ἱικΗΑἩονᾼ, Byzantine Miniature, πίν. 48.

154. VELMANS, Une i11ustration inédite de IἈcathiste, είκ. 7.

155. Ξγπ-οπογΛογ, Ἅγιος Νικόλαος Ὁρφανός, σ. 17, six. 93. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Η ἐντοίχια ζωγραφικῇ τοῦ

Ἁγίου Νικολάου Ὁρφανοῦ. σ. 108, εἰκ. 53.

[56. BABIC, LἉcathiste de 1a Vierge a Cozia. είκ. Ι, 2.

157. MILLET, Athos, πίν. 155(1).

158. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 274(α).

159. ΟΡΛΑΝΔΟΥ, Ot' μεταβυζαντινοί ναοὶ τῆς πάρου, πίν. 11.
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κουρέστὴβθ. Στὰ ψαλτήρια Τοπιἱἓὶβὶ καὶ Μονάχου162 εἰκονίζεται καὶ τρίτη μορφή, μία

θεραπαινίδα πού, κρυμμένη πίσω ἀπὸ ἕνα κτίριο ἢ παραπέτασμαὶβἷθ, παρατηρεῖ τὶς δύο

γυναῖκες. Στὴν Μόνὴ Βαλσαμονέρου δύο παρθένες σὲ μεγάλη κλίμακα πλαισιώνουν τὴν

Μαρία καὶ τὴν Ἐλισάβετὶβίἳ. Στὴν Τράπεζα τῆς Λαύρας (εὶκ. I I2) παριστάνεται σὲ μικρότε-

ρη κλίμακα ἕνα παιδὶ μὲ κοντὸ χιτῶνα ὅπως ἀναφέρει καὶ ἡ Ἐρμηνεία τῆς Ζωγραφικῆς

Τέχνης ἡ ὁποία, ἐκτὸς τῶν ἄλλων, παρεμβάλλει στὴ σκηνὴ τοῦ Ἀσπασμοῦ καὶ τὸν Ζαχαρία

νὰ συνομιλεῖ μὲ τὸν Ἰωσήφὶὥ. Ἴσως πρόκειται γιὰ ἕναν ἀπὸ τοὺς γιοὺς τοῦ Ἰωσήφ, 6

ὁποῖος εἰκονίζεται ἐπίσης στὴ σκηνὴ τοῦ Ἀσπασμοῦ στὸ φ. 149 τῶν Ὁμιλιῶν τοῦ ᾿ Ιακώ-

βου τῆς Μονῆς Κοκκινοβάφουὶββ.

Οἶκος Ζ

' H παράσταση, ἐκτὸς ἀπὸ τὴν ἔκπληξηὶβἼ, ὑπαινίσσεται καὶ τὸ ὄνειρο τοῦ ᾿ Ιωσήφ, ποῦ σχε-

τίζεται ἀμέσα μὲ τὸ παραπάνω θέμα ἀφοῦ γίνεται λόγος γι ᾿ αύτὸ στὸν τελευταῖο στίχο τῆς

έκτης στροφῆς: «Μαθὼν δέ Σου τὴν σύλληψιν ἐκ Πνεύματος Ἀγίου ἔφη: ἀλληλούια», (εἰκ.

7, 41). Μὲ δμοιο τρόπο ἀποδίδεται ὁ ἴδιος οἶκος στὴν ἐρειπωμένη σήμερα ἐκκλησία τῆς

Ἀγίας Φωτεινῆς στὸ Ἀμάρι τῆς Κρήτης (14ος mi.)I68 καθὼς καὶ στὸ Humor τῆς Μολδα-

βίαςὶβ9, ἐνῶ εἶναι ἐλάχιστα τὰ παραδείγματα ὅπου τὰ δύο αὐτὰ θέματα συνυπάρχουνῢθ. Συνή-

θως δίνεται ἔμφαση στὸ πρῶτο τμῆμα τοῦ οἴκου μὲ τοὺς δύο πρωταγωνιστὲς νὰ στέκουν ὁ

ἕνας ἀπέναντι στὸν ἄλλο καὶ νὰ συζητοῦν ζωηράὶἼὶ. Αὐτὸ τὸ τελευταῖο εἰκονογραφικὸ σχῆ-

160. ΤΑΡκΑπ, 1conografia imnu1ui Acatist, εὶκ. 8.

I6I. Stapxnm, Bo1garskaja miniatjura XIV veka, πίν. uv (86).

I62. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πίν. LIII(I28). Πρβ. καὶ τὸν σχετικὸ οὶκο στὴν εἰκόνα μὲ Ἀκάθιστο τοῦ

Μουσείου τοῦ Κρεμλίνου. LAFONTAINE-DOSOGNE, L’i11ustration de 1a premiere partie de IἉkathiste, πίν. VIII.

I63. Γιὰ τὸ θέμα τῆς «παιδίσκης» βλ. MILLET, Recherches, σσ. 89 κ.ἑ.

164. Προσωπικὲς σημειώσεις.

165. Ἐρμηνεία, σ. 148. Τὴν ' Ερμηνεία ἀκολουθεῖ κατὰ γράμμα καὶ ὁ Γεώργιος Μάρκου γιὰ τὴν ἀπόδοση τοῦ

πέμπτου οἴκου στὴ Μόνὴ Φανερωμένης Σαλαμίνας (1735). Φωτογραφίες εἰς ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς

Θεοτόκου, πίν. 284. Ο Ζαχαρίας ἀπεικονίζεται στὸν σχετικὸ οῖκο καὶ στὴν εἰκόνα τοῦ Γεωργίου Κλόντζα.

CHATZIDAKIS, 1cénes, πίν. 37. Στὸν νάρθηκα τῆς Μονῆς τῶν φιλανθρωπηνῶν 6 Ἀσπασμὸς ἀποτελεῖ μία σκηνὴ μὲ

τὸν προηγούμενα οίκο. Προσωπικὲς σημειώσεις.

I66. C. STORNAJOLO, Miniature de11e 0mi1ie di Giacomo monaco (cod. Vat. gr. 1162), Roma 1910, σ. 65.

167. «Ζάλην ἔνδοθεν ἔχων, λογισμῶν ἀμφιβόλων, ὁ σώφρων Ἰωσὴφ ἐταράχθη, πρὸς τὴν ἄγαμόν σε θεωρῶν,

καὶ κλεψιγάμου ὑπονοῶν Ἄμεμπτέ μαθὼν δέ σου τὴν σύλληψιν ἐκ Πνεύματος ἁγίου, ἐφη: Ἀλληλούια». ΤκΥΡΑΝιε,

Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σ. 32.

I68. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, σ. 199.

169. HENRY, Les ég1ises de 1a Mo1davie du Nord, σ. 237, πίν. XLIII.

I70. Πρβ. τὶς τοιχογραφίες στὴν ἐκκλησία τῆς Παναγίας τῆς Κερᾶς στὴν Κριτσὰ τῆς Κρήτης (14ος αί.) καὶ

στὴν ἐκκλησία τοῦ Σταυροῦ στὸ Πελἐντρι τῆς Κύπρου, οί ὁποῖες ὡστόσο εἶναι ἔξω ἀπὸ τὰ πλαίσια τοῦ

Ἀκαθίστου. Κ. ΚΑΛοκγἬ, «Βυζαντινά μνημεῖα τῆς Κρήτης: Ι, Η Παναγία (Κερὰ) τῆς Κριτσᾶς», Κρητ. Χρον. 6,

1952, σ. 231, πίν. 2(2). Γιὰ τὸ μνημεῖο βλ. καὶ ΣΤΕΛΛΑΣ ΠΑΠΑΔΑΚΗ-ὁκἉΝΙ). «Ἡ Κερὰ τῆς Κριτσᾶς. Παρατηρήσεις

στὴ χρονολόγηση τῶν τοιχογραφιῶν της», ΑΔ 22(1967), Μελέται, σσ. 87 κ.ἐ. Μ. ΜΠΟΡΜΠΟΥΔΑΚΗ, Παναγία Κερἄ,

Βυζαντινὲς τοιχογραφίες στὴν Κριτσᾶ, Ἀθήνα. LAFONTAINE-DOSOGNE, The Cyc1e of the Infancy of Christ, σ. 203,

σημ. 39. T6 θέμα τῶν Ἀμφιβολιῶν τοῦ Ἰωσήφ, συγκριτικᾷ σπάνιο στὴν προεικονομαχικὴ περίοδο, φαίνεται νὰ

συνδυάζεται μερικὲς φορὲς μὲ αὐτὸ τοῦ Ὕδατος τῆς Ἐλέγξεως, ὅπως δείχνουν παραστάσεις σὲ ἐλαφαντοστᾶ. Βλ.

τὸ δίπτυχο τοῦ Saint Lupicin στὸ Παρίσι ἢ τὴν πλάκα τῆς Μόσχος. F.W. VOLBACH. E1fenbeinarbeiten des Spa'tantike

and dc: fri1hen Mitte1a1ters (2η ἐκδ.), Mainz I952. ἀριθ. 130, 145, πίν. 41, 47 καὶ LAFONTAINE- DOSOGNE, The Cyc1e of

the Infancy of Christ, σ. I90.

ΠΙ. χειρόγραφα Tomié, Μονάχου καὶ Μόσχος ἀριθ. 429. SCEPKINA, Bo1gamkaja miniatjura XIV veka, πίν.

LIV (87). STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πίν. LII! (29). Αὐτόθι, σ. 130, φ. 9τ. Ἅγιος Νικόλαος Ὁρφανός,

ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Ἅγιος Νικόλαος Ὁρφανός, είκ. 93. ΤΣΠὉΥΡΙΔΟΥ, Η ἐντοίχια ζωγραφικὴ τοῦ Ἁγίου Νικολάου

Ὁρφανοῦ, σσ. 108 κ.ἐ., εἰκ. 53.
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μα, τυπικὸ γιὰ τὴν Παλαιολόγεια τέχνη, γνωρίζει μεγάλη διάδοση ἰδιαίτερα μέσα στὸ πλαί-

σιο τῆς εἰκονογραφίας τοῦ Ἀκαθίστου, διατηρῶντας τὴν ὁμοιογένειά του ὡς καὶ τοὺς χρό-

νους μετὰ τὴν «Αλωση '72. Οἱ ἐλάχιστες ἀποκλίσεις ἀπὸ τὴν παράδοση σημειώνονται κυρίως

στὸν Κύκλο τοῦ Ἀκαθίστου καὶ πολύ λιγότερο σὲ παραστάσεις Θεομητορικοῦ ἢ Χριστολο-

γικοῦ κύκλου173. Στὸν ἕκτο οίκο π.χ. τοῦ Ἀκαθίστου στὸ Μοναστήρι τῆς Παναγίας στὴν

Cozia 6 Ἰωσὴφ εἰκονίζεται δύο φορές174. Πρῶτα καθισμένος σὲ ἕνα σκαμνί, στηρίξει σκε-

πτικὸς τὸ κεφάλι του στὸ ἀριστερὸ χέρι, περίπου ὅπως καὶ στὴ μικρογραφία τοῦ Princeton,

καὶ κατόπιν, δρθιος, συζητᾶ μὲ τὴν ὄρθια ἐπίσης Παναγία. Δὲν ὑπάρχει ἀμφιβολία ὅτι 6

ζωγράφος ἑρμηνεύει μὲ εἰκόνες τὸ δέκατο τρίτο κεφάλαιο τοῦ Πρωτευαγγελίου, τὸ ὁποῖο

περιγράφει τὶς πρῶτες ἀντιδράσεις τοῦ Ἰωσὴφ μετὰ τὴν ἐπιστροφὴ στὸν οἷκο του175. Στὴ

βόρεια Μολδαβία ἐξάλλου καὶ κυρίως στὶς ἐκκλησίες τοῦ ΗυπιοτΪἼβ, τῆς Mo1dovimI77 καὶ

τῆς θυεεενεῢβ, οἱ δύο μορφὲς συζητοῦν καΘισμένες, ἐνῶ στὸ Humor εἰκονίζεται καὶ ὁ ἄγγε-

λος. Στὴ Μόνὴ Βαλσαμονέρου ἡ Παναγία καΘισμένη σὲ περίτεχνο ξύλινο θρόνο καὶ ὁ

᾿ Ιωσὴφ ὄρθιος ἀπέναντί της συζητοῦν μὲ ἔντονες χειρονομίες .

' H μικρογραφία τοῦ Princeton ἀκολουθεῖ κατὰ γράμμα τὸ κείμενο τοῦ οἴκου καὶ αὐτὸς

εἶναι ὁ λόγος γιὰ τὴν ἀπόκλισή της ἀπὸ τὴν παράδοση. Τὰ περιορισμένα παραδείγματα τοῦ

νέου τύπου, τὸ γεγονὸς ὅτι τὸ πρωιμότερο ἀνήκει στὸν I40 αἰῶνα -ἐποχὴ ποὺ ἡ εἰκονογρα-

φία τοῦ ὕμνου γνωρίζει μεγάλη διάδοση- καὶ συνδέεται ἐπίσης μὲ τὸ θέμα τοῦ ᾿ Ακαθίστου,

μᾶς ὁδηγοῦν στὸ συμπέρασμα ὅτι ἡ δημιουργία του ὀφείλεται στὴν ἐπίδραση τοῦ θμνου.

Οἶκος Η

' H συμμετοχὴ τῶν ποιμένων στὸ γεγονὸς τῆς Ἐνσαρκώσεως καὶ ἡ ἐκδήλωση τῆς λατρείας

τους στὴν Παναγία εἶναι τὰ Κύρια σημεῖα τῆς ἐβδόμης στροφῆςὶβθ. Ο ὑμνογράφος συνοψί-

ζει τὴν εὐαγγελικῆ διήγηση τοῦ Λούκοι (Β, 8-20) ἡ ὁποία χωρίζεται σὲ τρία ἐπεισόδια:

Ἀγραυλοῦντες ποιμένες, Εὐαγγελισμός, καὶ Ἄφιξη στὴ Βηθλεέμ. Ἀπὸ αὐτὰ ἡ βυζαντινὴ

τέχνη ἀπεικονίζει συνήθως τὸν Εὐαγγελισμὸ σὲ συνδυασμὸ μὲ τὴ Γέννηση, ἀλλὰ ἀπὸ τὸν 60

I72. Τράπεζα τῆς Λαύρας (εἰκ. Ι 13). Λιτὴ ' Αγίου Μελετίου. DELIYANNI~DORIS, Die Wandma1crcien dcr Lite dcs

K1ostcrkirche von Hosios Me1ctios, εἰκ. 22. Νάρθηκας τῆς Μονῆς τῶν φιλανθρωπηνῶν, ὅπου 6 ἕκτος οἶκος (Ζ)

συναπεικονίζεται μὲ τὸν ἕβδομο (Η). προσωπικὲς σημειώσεις. παρεκκλήσι τῶν Τριῶν Ἱεραρχῶν στὴ Μόνὴ

Βαρλαάμ. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 274 (β). Καταπολιανὴ πάρου. ΟΡΛΑΝΔΟΥ, Οἱ

μεταβυζαντινοί ναοὶ τῆς Πάρον. πίν. I2. «Ρήτορας πολυφθόγγους, ὡς ἰχθύας ἀφώνους, ὁρῶμεν ἐπὶ σοὶ Θεοτόκε-

ἀποροῦσι γὰρ λέγειν τό, Πῶς καὶ Παρθένος μένεις, καὶ τεκεῖν ἴσχυσας- ἡμεῖς δὲ τὸ Μυστήριον θαυμάζοντες, πιστῶν

βοῶμεν». TRYPANIS, Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σσ. 36 κ.ἑ.

173. Η σκηνὴ δὲν παριστάνεται στὴν εἰκονογράφηση τῶν εὐαγγελίων ἐνῶ ἀνήκει περισσότερο στὸν χῶρο τῆς

μνημειακῆς ζωγραφικῆς. Βλ. Νέα ἐκκλησία τοῦ Toka1i καὶ Ἀγία Βαρβάρα στὸ Sogan1i τῆς Καππαδοκίας. G. DE

JERPHANION, Les ég1iscs rupcstrcs dc Cappadocc, Paris 1936, πίν. 73( Ι), 75( Ι) καὶ 188(2), ἀργότερα στὸν Ἄγιο Μάρκο

τῆς Βενετίας, στὸ Katiyc Djami. στὰ Μακεδονικὰ μνημεῖα καὶ στὴ Γιουγκοσλαβία. UNDERWOOD, The Katiyc Djami,

τόμ. Α᾿ , σσ. 83 κ.ἐ., πίν. 148, 151. ΒΑΒΙὲ, Frcsqucs dc Susica, σ. 308.

I74. Τῆς ἰδίας, LἉcathis1c de 1a Vicrgc é Cozia, εἰκ. 2.

175. Βλ. TISCHENDORF, Evange1ia Apocrypha. κεφ. XII1(I) «καὶ ἔτυψε τὸ πρόσωπον αὐτοῦ καὶ ἔρριψεν ἑαυτὸν

χαμαί. ἐπὶ τὸν σάκκον καὶ ἔκλαυσε πικρῶς...». «Καὶ ἀνέστη Ἰωσὴφ ἀπὸ τοῦ σάκκου καὶ ἐκάλεσε τὴν Μαριὰμ...».

176. HENRY, Les ég1ises dc 1a Mo1davie du Nord, πίν. XLIII.

I77. Αὐτόθι, πίν. XLII(3).

I78. Αύτὀθι, σ. 237.

I79. Προσωπικὲς σημειώσεις.

180. «Ἤκουσαν οἱ ποιμένες τῶν Ἀγγέλων ὐμνούντων, τὴν ἔνσαρκον Χριστοῦ παρουσίαν- καὶ δραμόντες ὡς

πρὸς ποιμένα. θεωροῦσιν τοῦτον ὡς ἀμνὸν ἄμωμον, ἐν τῇ γαστρὶ Μαρίας βοσκηθέντα, ἣν ὑμνοῦντες εἶπον».

TRYPANIS. Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σσ. 32 κ.ἑ.
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αἰῶνα ἦταν σέ χρήση ἕνας πλήρης κύκλος χωριστὸς ἀπὸ αὐτήν, ὅπως μαρτυρεῖ ἡ Ἔκφραση

τοῦ Νομικίου γιὰ τὰ ψηφιδωτὰ τοῦ ' Αγίου Σεργίου στὴ Γάζαὶβὶ. Ἀνάλογοι κύκλοι περιέχο-

νται καὶ σὲ ἱστορημένα εὐαγγέλια τοῦ Ηου καὶ 12ου αὶὡνα: Paris. gr. 74, Laur. VI 23, Vatic.

gr. 1156'82 κλπ. Τὸ κείμενο τοῦ ἑβδόμου οἴκου δίδει ἰδιαίτερη ἔμφαση στὴν ἄφιξη τῶν

ποιμένων στὸ σπήλαιο (Προσκύνηση), ἕνα Θέμα ποὺ σπανιότατα ἀπεικονίζεται στὴν βυζα-

ντινὴ τέχνη ἐνῶ εἶναι ἰδιαίτερα ἀγαπητὸ στὴν Δύση 183. Η παράσταση συναντᾶται μέσα στὰ

πλαίσια τῶν ἀφηγηματικῶν ἀπεικονίσεων τῶν χειρογράφων ποῦ ἀναφέραμε καὶ περιλαμβά-

νει τὴν Παναγία μὲ τὴν φάτνη, τὸν Ἰωσὴφ καὶ μία ὁμάδα ἀγγέλων᾿ οἱ ποιμένες, δύο ἢ τρεῖς

τὸν ἀριΘμό, ἀιτετξ) τοὺς ὁποίους 6 ἕνας δείχνει μὲ τὸ χέρι του τὸ ἀστέρι, παριστάνονται κοντὰ

στὸ σπήλαιο .

Στὶς ἀπεικονίσεις τῆς ἑβδόμης στροφῆς τοῦ ὕμνου oi ζωγράφοι, μὲ ἐλάχιστες ἀποκλί-

σεις ἐπαναλαμβάνουν τὸν ἴδιο εἰκονογραφικὸ τύπο, δηλαδὴ μία τυπικὴ Γέννηση ποὺ ἔχει

ἁπλοποιηθεῖ στὰ κύρια στοιχεῖα της γιὰ νὰ προβληΘεῖ κυρίως τὸ γεγονὸς τῆς λατρείας τῶν

ποιμένων σύμφωνα μὲ τὸ κείμενο τοῦ οἴκου. Αὐτὸ φαίνεται καθαρὰ στὸν «Αγιο Νικόλαο τὸν

Ὁρφανὸ ὅπου ἡ Γέννηση παριστάνεται δύο φορές, στὸ Δωδεκάορτο καὶ στὸν Κύκλο τοῦ

Ἀκαθίστου185. Στὴν Γέννηση τοῦ Δωδεκαόρτου εἰκονίζεται στὴν ἐπάνω δεξιὰ γωνία τῆς

σκηνῆς 6 Εὐαγγελισμὸς τῶν Ποιμένων σὰν χωριστὸ ἐπεισόδιο ἀφοῦ συνοδεύεται καὶ ἀπὸ τὸ

σχετικὸ κείμενο τοῦ Λουκᾶ: «Ἰδοὐ γὰρ εὐαγγελίζομαι ὑμῖν χαρὰν μεγάλην...». Στὴν παρά-

σταση τοῦ Ἀκαθίστουὶββ oi τρεῖς ποιμένες βρίσκονται μπροστὰ στὴν εἴσοδο τοῦ σπηλαίου

ὅπως στὸ τετραευαγγέλιο τῆς Λαυρεντιανῆς Βιβλιοθήκης (Laur. VI. 23)'87 μόνο πού, ἀντὶ νὰ

ἀπευθύνονται πρὸς τὴν Παναγία, ἀτενίζουν μὲ ἀμηχανία τὸ πλῆθος τῶν ύμνολογούντων ἀγγέ-

λων ἀπὸ τοὺς ὁποίους ὁ ἕνας μεταδίδει σ᾿ αὐτοὺς τὸ μήνυμα. Στὸ ψαλτήρια Tomic’:'88 ἡ

Παναγία, καθισμένη στὴν εἴσοδο τοῦ σπηλαίου, κρατεῖ τρυφερὰ τὸ βρέφος στὴν ἀγκαλιά

της -τύπος τῆς Γλυκοφιλοῦσας- ἐνῶ δύο ποιμένες ἀριστερὰ καὶ ἕνας δεξιὰ τείνουν πρὸς

αὐτὴν τὰ χέρια. Τέσσερις μορφὲς ἀγγέλων συμπληρώνουν τὴν παράσταση. Η τρυφερὴ σχέ-

ση τῆς Παναγίας μὲ τὸν Χριστό, εἶναι ξένη πρὸς τὴν περισσότερο αὐστηρὴ βυζαντινὴ παρά-

δοση καὶ στὸ σημεῖο αὐτὸ 6 ἐν λόγω εἰκονογραφικὸς τύπος τῆς Γεννήσεως μπορεῖ νὰ Θεω-

ρηθεῖ ὅτι ἀποτελεῖ ἐξέλιξη ἐκείνου στὸν πίνακα τοῦ Pa1azzo Corsini στὴ Ρώμη, ὁ ὁποῖος

Θεωρεῖται ἔργο μαθητῆ τοῦ Cava11ini. Τὸν ἴδιο τύπο ἐπαναλαμβάνει καὶ ὁ ζωγράφος τῆς

ἐκκλησίας τοῦ Μἰὶψῆπ στὴ Studenica (1314)!89. Στὸ Σερβικὸ ψαλτήρια τοῦ Μονάχου190 ἡ

Παναγία, ἀνακαθισμένη στὴ στρωμνή της, τείνει τὸ ἕνα χέρι πρὸς τὴν φάτνη κοντὰ στὸ

κεφάλι τοῦ Χριστοῦ, ἐπαναλαμβάνοντας ἔτσι τὸν τύπο τοῦ ψαλτηρίου Barberini. Oi δύο ποι-

μένες εἰκονίζονται νὰ συζητοῦν πίσω ἀπὸ τὸν Ἰωσήφ, ἐνῶ 6 ἄγγελος ποὺ τοὺς ὁδήγησε στὸ

181. Βλ. σχετικὰ MILLET, Recherches, σσ. 124 mt.

I82. Αὐτόθι, σσ. 127 κ.ἐ.

183. SCHILLER, Ikonographic dcr chn'st1ichcn Kunst, τόμ. Ι, σσ. 97 κ.ἑ., πίν. 219-224. Α. GOLDSCHMIDT, German

I11umination, τόμ. Π, New York, πίν. 108. Sacramentarium τῆς Fu1da, cod. Lit. I (A.11.52), Δημοτικῆ Βιβλιοθήκη τῆς

Bambcrg, φ. 25 (997/ I011).

I84. Εὐαγγέλιο τοῦ Βατικανοῦ ( Vat. gr. 1156). MILLET, Recherchcs, εὶκ. 77. Τετραευαγγέλιο τῆς Λαυρεντιανῆς

Βιβλιοθήκης (Laur. VI. 23). Αὐτόθι, εὶκ. 79. Τετραευαγγέλιο τῆς Ἐθνικῆς Βιβλιοθήκης στὸ Παρίσι (Coptc 13).

Αὐτόθι, εὶκ. 80.

185. ΞΥΓΓοπογΛογ, Ἅγιος Νικόλαος Ὁρφανός, εὶκ. 7 καὶ I0. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Η ἐντοίχια ζωγραφικᾒ τοῦ

Ἁγίου Νικολάου Ὁρφανοῦ, σ. 110, εὶκ. 54.

186. Ξγπ-οπογΛογ, Ἅγιος Νικόλαος Ὁρφανός, εὶκ. 94,96.

I87. MILLET, Recherchcs, εὶκ. 79.

I88. SCEPKINA, Bo1garskaja miniatjura XIV vcka. πίν. LV(88).

I89. Βλ. σχετικὰ MILLET, Recherchcs, σσ. 11 κ.ἑ., εὶκ. 53, 54.

190. STRZYGOWSKI, Die Miniaturcn, πίν. LIII(I30). Γιὰ τὴ στάση τῆς Παναγίας βλ. MILLET, Rcchcrchcs, σ. Ι Ι Ι,

εὶκ. 51.
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σπήλαιο εἰκονίζεται πάνω ἀπὸ τὴν φάτνη. Τὰ χειρόγραφα τῆς Μόσχας19Ι καὶ τοῦ Escoria1'92

ἀκολουθοῦν ἀνάλογο πρότυπο μὲ ἐκεῖνο τοῦ ψαλτηρίου Tomié ἀλλὰ μὲ προσθήκη τῆς μορ-

φῆς τοῦ Ἰωσὴφ καὶ τοῦ ἄστρου ποὺ λείπουν ἀπὸ τὸ παραπάνω ψαλτήριο. Καὶ στὰ τρία

χειρόγραφα ἀπουσιάζει ἡ σκηνὴ τοῦ λουτροῦ193. Στὸν σχετικὸ οἶκο τῆς CoziaI94 6 ζωγρά-

φος παριστάνει τοὺς τρεῖς ποιμένες δίπλα στὴν φάτνη, καὶ τὴν Παναγία νὰ παρακολουθεῖ τὸ

λουτρὸ τοῦ βρέφους. Οἱ θέσεις ποὺ ἔχουν πάρει οἱ μορφὲς στὴ σκηνὴ θυμίζουν τὴν ἀνάλογη

διάταξη στὴ μικρογραφία τοῦ Vatic. gr. 1156, φ. 278195. Στὶς μεταγενέστερες παραστάσεις

τοῦ Ἄθω ἀποδίδονται εἴτε ἡ Προσκύνηση τῶν Ποιμένων ὅμοια μὲ αὐτὴν τῶν Μάγωνὶ9β,

εἴτε οἱ πρῶτοι στίχοι τοῦ oi’ncouI97 ἐνῶ στὸ παρεκκλῆσιο τῆς Μονῆς Βαρλαάμ στὰ Μετέωρα

παριστάνεται μία πλήρης Γέννηση19β. Ὡστόσο στὴν ἐκκλησία τῆς Παναγίας στὸ Σοφικὸ

(εἰκ. 186) 6 ζωγράφος φαίνεται νὰ αὐτοσχεδιάζει. Η Παναγία μὲ τὴν φάτνη εἰκονίζονται

στὴν ἐπάνω δεξιὰ γωνία τῆς παραστάσεως. Ἀπὸ τοὺς τρεῖς ποιμένες 6 νεώτερος, σκαρφα-

λωμένος στὴν ἀριστερὴ πλευρὰ τοῦ σπηλαίου, εἶναι ἀπορροφημένος ἀπὸ τοὺς ἀγγελικοὺς

θμνους, 6 δεύτερος, στὸ πρῶτο ἐπίπεδο τῆς σκηνῆς, ἀνάμεσα στὸ κοπάδι του, τείνει τὸ χέρι

πρὸς τὴν Παναγία, καὶ 6 τρίτος καΘισμἐνος στὰ πόδια, συνομιλεῖ μὲ τὸν Ἰωσήφ.

Στὴ Sucevita'99 ἐξάλλου ὁ οἶκος ἀποδίδεται μὲ μία πλήρη Γέννηση ἀπὸ ὅπου δὲν λείπει

οὔτε τὸ ἐπεισόδιο τῶν Μάγωνἳθθ. Η γραφικὴ λεπτομέρεια τῆς πηγῆς, ποὺ ἀναβλύζει κάτω

ἀπὸ τὸν χῶρο τοῦ σπηλαίου καὶ τῆς ὁποῖας τὸ νερὸ διοχετεύεται σἐ πέτρινες Γούρνες ἀπὸ

ὅπου πίνουν τὰ συγκεντρωμένα στὸ πρῶτο ἐπίπεδο τῆς σκηνῆς πρόβατα, μᾶς φέρνει πίσω

στὴν περιγραφὴ τοῦ Νομικίου γιὰ τὰ ψηφιδωτὰ τῆς Γάζαςὶθὶ. Η ἀναβίωση αὐτῆς τῆς

λεπτομέρειας δὲν ἀποκλείεται νὰ ὀφείλεται στὸν τέταρτο χαιρετισμὸ τῆς στροφῆς: «Χαῖρε,

Παραδείσου θυρῶν ἀνοικτῆριον», ὅπου 6 ζωγράφος ἀντικαθιστᾶ τοὺς τέσσερις ποταμοὺς τοῦ

Παραδείσου μὲ πηγή. Στὸ Μοναστήρι τοῦ ᾿ Αγίου Θεράποντα εἰκονίζονται οἱ τρεῖς ποιμένες

μπροστὰ στὴν φάτνη. Τρεῖς ἄγγελοι καὶ 6 Ἰωσὴφ συμπληρώνουν τὴ σκηνῆἳθἳ.

Η μικρογραφία τοῦ Princeton (είκ. 8, 42), ἀπὸ τὸ ἄλλο μέρος, δὲν φαίνεται νὰ ἀπηχεῖ

τὴν παράδοση τῶν ἱστορημένων χειρογράφων. Ο μικρογράφος πῆρε μία ἕτοιμη σκηνή, τὴ

Γέννηση, 6 εἰκονογραφικὸς τύπος τῆς ὁποίας εἶχε καθιερωθεῖ στὸ «Αγιον Ὄρος ἀπὸ τοὺς

Κρῆτες ζωγράφους. Ο τύπος αὐτὸς συναντᾶται κυρίως στὰ μοναστήρια τῆς Λαύρας

191. STRZYGOWSKI, Die Miniaturcn, σ. 130, φ. 1οτ.

192. VELMANS, Unc i11ustration inéditc dc IἈcathistc. εἰκ. 9.

I93. Η σκηνὴ τοῦ λουτροῦ δὲν ἀπεικονἱζεται ἐπίσης στὸν ἀνάλογο οῖκο στὴν ἐκκλησία τῆς Παναγίας στὰ

Ρούστικα (εὶκ. 105), στὴ Μόνὴ Βαλσαμονέρου καὶ στὶς φορητὲς εἰκόνες τῆς Σκοπέλου, τοῦ Γεωργίου Κλόντζα, τοῦ

Θεοδώρου Πουλάκη. τοῦ Βυζαντινοῦ Μουσείου μὲ ἀριθμ. ταξινομ. 801, καὶ τοῦ Ἰωάννη Καστροφύλακα, ἐνῶ στὴν

πολὺ μεταγενέστερη εἰκόνα τοῦ Βυζαντινοῦ Μουσείου (ἀριθ. ταξ. 728) τοῦ 1833, εἰκονίζονται μόνο δύο ποιμένες

στοὺς ὁποίους εὐαγγελίζεται 6 ἄγγελος. Προσωπικὲς σημειώσεις. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινὴ τέχνη, κατάλογος,

εἰκ. 99. CHATZIDAKIS, Icéncs. πίν. 37. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Μουσεῖο Μπενάκη, πἱν. 27. Ἀδημοσίευτη. Βυζαντινὴ καὶ

Μεταβυζαντινὴ τέχνη, κατάλογος, εἰκ. 173. Ἀδημοσίευτη.

I94. ΒΑΒΙὲ, LἈcathistc dc 1a Vicrgc ὲ Cozia, εἰκ. 3.

195. Μιιιετ, Recherchcs. είκ. 77.

196. Τράπεζα Λαύρας (εἰκ. I14). Στὴ σχετικὴ παράσταση τῆς Dcéani, δὲν παριστάνεται 6 ἄγγελος ποὺ

εὐαγγελίζεται τὸ γεγονὸς στοὺς ποιμένες. ΡετκονΙὲ, Deéani, πίν. CCXLIVU).

I97. Τράπεζα Χελανδαρίου (εὶκ. 162).

I98. ΚΑΛοκγΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 274(γ).

I99. HENRY, La pcinturc dc Ia Mo1davic du Nord, πίν. XLIX(I).

200. οί Μάγοι ἀπεικονίζονται καὶ στὸν ἀνάλογο οῖκο τοῦ νάρθηκα τῆς Μονῆς τῶν φιλανθρωπηνῶν.

προσωπικὲς σημειώσεις.

201. MILLET, Rcchcrchcs, 125.

202. DANILOVA, The Frescocs οἶδε. Phcrapont Monastery, είκ. 72, 74.
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(1535)ἳθ3, τοῦ Διονυσίου (1547)2θ4, τοῦ Παύλου (ἐκκλησία τοῦ Ἀγίου Γεωργίου) (1555)2θ5

καὶ σὲ φορητὰ ᾿ Ιταλοκρητικὰ ἕργαἳθβ. Ἰδιαίτερα, μεγάλη εἰκονογραφικὴ συγγένεια παρου-

σιάζει ἡ μικρογραφία μὲ μία εἰκόνα Γεννήσεως, κρητικῆς τέχνης τῶν μέσων τοῦ Ιόου αἰῶνα,

ποὺ ἀνήκει στὸ Δωδεκάορτο τοῦ Καθολικοῦ τῆς Λαύρας καὶ θεωρεῖται ἔργο τοῦ Θεοφάνη207.

Καὶ στὰ δύο ἔργα ἡ Παναγία μὲ τὴν φάτνη, οί ἄγγελοι στὸ ἐπάνω ἀριστερὸ τμῆμα τῆς

σκηνῆς, ἡ Μαία μὲ τὸν γυμνὸ Χριστὸ στοὺς κόλπους της, ὁ Ἰωσήφ, ὁ ἡλικιωμένος ποιμέ-

νας, ἀκόμη τὸ σχῆμα τοῦ σπηλαίου μὲ τοὺς πρισματικοὺς βράχους καὶ τὰ σχεδὸν ὁλόσωμα

ζῶα στὴν φάτνη208 -μία λεπτομέρεια ποὺ συναντᾶται κυρίως σὲ δυτικὲς παραστάσεις τοῦ

θέματος-ἀπεικονίζονται μὲ τὸν ἴδιο τρόπο. Ὡστόσο ἡ λιτότητα ποὺ διακρίνει τὴ μικρο-

γραφία δικαιολογεῖται ἀπὸ τὸ κείμενο καὶ τὸν περιορισμένο χῶρο στὴ διάθεση τοῦ μικρο-

γράφου. Ἔτσι τὸ ἐπεισόδιο τῶν Μάγων, τὸ ὁποῖον παριστάνεται στὴν ἐν λόγω είκόνα,

παραλείπεται209 ἀφοῦ σὲ αὐτὸ ἀναφέρονται οἱ δύο ἑπόμενοι οἴκοι, ἐνῶ ἡ ἀπουσία τῆς Σαλῶ-

μης καὶ ὁρισμένων λεπτομερειῶν σὲ σχέση μὲ τὴν εἰκόνα τῆς Λαύρας -νεαρὸς καθιστὸς

βοσκὸς μὲ τὰ πρόβατα, διαφορετικὴ τοποθέτηση τοῦ συμπλέγματος Ἰωσὴφ-βοσκοῦὶὶθ-

ὀφείλονται πιθανότατα στὴν ἔλλειψη χώρου. Γιὰ λόγους συνεπείας πρὸς τὸ κείμενο δὲν

εἰκονίζεται καὶ ὁ ἄγγελος ποῦ εὐαγγελίζεται τὸ γεγονὸς τῆς Γεννήσεως στοὺς ποιμένες.

Οἶκος Θ

Τὰ ἐπεισόδια τῶν Μάγων μὲ βάση τὴν εὐαγγελικὴ διήγηση (Ματθατος Β, 1-12), ἀποτελοῦν

ἐκτεταμένους κύκλους ἰδιαίτερα στὰ ἱστορημένα χειρόγραφαὶὶὶ. Στὴ μνημειακὴ ζωγραφικὴ

203. Μιιιετ, Athos, πίν. 119(2).

204. Αὐτόθι, πίν. 187(3).

205. Αὐτόθι, πίν. 198(Ι).

206. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Εἰκόνες τῆς Πάτμου, ἀριθ. 39, πίν. 35, 97.

207. CHATZIDAKIS, Théophane, εὶκ. 35.

208. Τὰ ὁλόσωμα ζῶα δίπλα στὴν φάτνη χαρακτηρίζουν τὶς δυτικὲς παραστάσεις τοῦ θέματος. LU1SA MARCUCCI

- ΕΜΜΑ MICHELETI'I, La peinture en Europe. Le moyen age, Rome 1961, είκ. σσ. I49 καὶ 195. Σχεδὸν ὁλόσωμα

εἰκονίζονται τὰ δύο ζῶα στὴν Περίβλεπτο τοῦ Μυστρᾶ. MILLET, Mistra, πίν. 118(1) καὶ στὴν Παντάνασσα.

Αὐτόθι, πίν. 139(2).

209. Ἐρμηνεἰα, σ. 148, ὅπου ὑποδεικνύεται «ἅπαντα τὰ τῆς γεννήσεως τοῦ Χριστοῦ, ἄνευ τῶν Μάγων».

210. Γιὰ τὶς πολλαπλὲς ἑρμηνεῖες ποὺ ἔχουν δοθεῖ στὸ αἰνιγματικὸ αὐτὸ σύμπλεγμα βλ. ΞΥΓΙὍΠΟΥΛΟΥ, Η

ψηφιδωτὴ διακόσμησις τοῦ ναοῦ τῶν Ἁγίων Ἀποστόλων Θεσσαλονίκης, Θεσσαλονίκη 1953, σσ. 12 κ.ἐ. MAFIA:

ΣΩΤΗΡΙΟΥ, «Ai τοιχογραφίαι τοῦ Βυζαντινοῦ ναθδρίου τῶν Ταξιαρχῶν Δεσφίνης», ΔΧΑΕ, τόμ. 1'". 19624963,

Ἀθῆναι, 1964, σσ. 181 κ.ἐ.

211. Πρβ. τὸ τετραευαγγέλιο τῆς Ἐθνικῆς Βιβλιοθήκης (Paris. gr. 74) τοῦ Ι Ἴου αἰῶνα μὲ τέσσερις σκηνές: Οἱ

Μάγοι πρὸ τῆς Ἱερουσαλήμ, ὁ Ἠρώδης συμβουλευόμενος τοὺς γραφεῖς, oi Μάγοι πρὸ τοῦ ᾿ Ηρῶδη, oi Μάγοι

ἔφιπποι φθάνουν στὸ σπήλαιο. ΟΜΟΝΤ, Evangi1es du X1e siec1e Ι, πίν. 5, 6. Τὸ εὐαγγέλιο τοῦ Βατικανοῦ (Vat. gr.

1156) τοῦ Που αἰῶνα μὲ τρεῖς: oi Μάγοι πρὸ τοῦ Ἡρῶδη, ἡ Προσκύνηση τῶν Μάγων καὶ ἡ Ἀναχῶρηση. Τὸ

τετραευαγγέλιο τῆς Λαυρεντιανῆς Βιβλιοθήκης (Laur. VI. 23) τοῦ 12ου αἰῶνα μὲ ἕξι ἐπεισόδια ὁ ' Ηρῶδης ἐρωτᾶ

τοὺς γραφεῖς, oi Μάγοι πρὸ τῆς Ἱερουσαλήμ, oi Μάγοι πρὸ τοῦ ' Ηρῶδη, oi Μάγοι στὸν δρόμο πρὸς τὴ Βηθλεέμ, oi

Μάγοι σπεύδουν πεζοὶ στὸ σπήλαιο καὶ τέλος ἀναχωροῦν ἔφιπποι. Ἐδῶ περιέχεται ὁ πληρέστερος κύκλος τῶν

Μάγων σύμφωνα μὲ, τὸ εὐαγγέλιο τοῦ Ματθαίου. Βλ. MILLET, Recherches, εἰκ. 85-86 καὶ ΤΑΝΙΑ νειΜΑΝε, «Le

tetraévangi1e de 1a Laurentienne», F1orence Laur. VI. 23 (Bib1iotheque des Cahiers Archéo1ogiques), Paris 1971, φ. 6r,

καὶ 6v(a), εἰκ. 11, 12. Η εἰκονογράφηση ἐξάλλου μιᾶς ὁμιλίας τοῦ Ἰωάννου Δαμασκηνοῦ ποῦ περιέχεται στὶς

Ὁμιλίες τοῦ Γρηγορίου τοῦ Ἑλληνικοῦ Πατριαρχείου τῶν Ἰεροσολύμων (Παναγίαν Τάφου ἀριθ. I4) (I Ἴος αἰ.)

περιλαμβάνει ἐκτὸς ἀπὸ τὸ ταξίδι τῶν Μάγων στὴ Βηθλεέμ, τὴ Γέννηση, τὴν Προσκύνηση, κλπ. καὶ ἕνα αὐτόνομο

κύκλο τῶν Μάγων μὲ δεκαπέντε ἐπεισόδια. Βλ. G. GALAVARIS, The I11ustrations of the Liturgica1 Homi1ies of

Gregory Nazianzenus, Princeton 1969, σποραδικά. LAFONTAINE- DosocNE, The Cyc1e ofthe Infancy ofChrist, σ. 217,

σημ. 138.
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ἀνάλογοι κύκλοι σπανίζουν212 καὶ μόνον ὁρισμένα ἐπιμέρους θέματα, ὅπως τὸ Ταξίδι καὶ ἡ

Προσκύνηση τῶν Μάγων, συναντῶνται ἤδη ἀπὸ τὸν ἔνατο αἰῶνα, σὰν σκηνἐς ἀνεξάρτητες

ἀπὸ τὴν Γέννηση213.

Στὶς παραστάσεις τοῦ Ἀκαθίστου τὰ ἐπεισόδια τῶν Μάγων περιορίζονται σὲ τρία: Τὸ

Ταξίδι, τὴν Προσκύνηση καὶ τὴν Ἐπιστροφὴ στὴ Βαβυλὡνα (οἴκοι Θ-Κ). Τὸ κείμενο τοῦ

ἐνάτου οἴκουὶὶἇἳ, ποὺ ἀντιπροσωπεύει μία λυρικότερη ἀπόδοση τοῦ εὐαγγελικοῦ κειμένου

(ΜατΘατος Β, 1-2), ὑπαινίσσεται τὸ ταξίδι τῶν Μάγων χωρὶς νὰ ἀναφέρει τοὺς σταθμοὺς τῆς

πορείας τους. Ἔτσι οἱ εἰκονογράφοι ἄλλοτε μὲν δείχνουν τὸ Ταξίδι215 ἢ τὴν Ἄφιξη στὴ

Βηθλεέμἳὶβ, θέμα πολὺ πιὸ οἰκετο, ἀφοῦ ἐκτὸς ἀπὸ τὰ ἱστορημένα εὐαγγέλια, τὸ συναντοῦμε

ἀπὸ τὸν Πο αἰῶνα καὶ ἔπειτα στὶς σύνθετες παραστάσεις τῆς Γεννήσεως217, ἄλλοτε δὲ τὴν

πορεία τῶν Μάγων πρὸς τὴν Ἱερουσαλὴμὶὶθ καὶ τὴν ἄφιξή τους στὴν ἴδια πόληὶὶ9.

212. Πρβ. τὸ ψηφιδωτὸ σύνολο στὸ Kariyc Djami, μὲ πέντε ἐπεισόδια ποὺ ἀποτελεῖ ἴσως τὸ μοναδικὸ

παράδειγμα. UNDERWOOD, The Kariye Djami, τόμ. 2, πίν. I73- I81. Στὸ Cradaé ὅλα αὐτὰ τὰ ἐπεισόδια ὑπάρχουν

ἀλλὰ μέσα στὴν εὐρείᾳ σύνθεση τῆς Γεννήσεως καὶ μὲ βάση τὴ διήγηση τοῦ συναξαρίου. Ἔτσι ἡ Ἀφιξη, ἡ

Προσκύνηση καὶ ἡ Ἀναχώρηση τῶν Μάγων ἔχουν τεθεῖ σὲ σχέση μὲ τὴ Γέννηση, ἐνῶ οί Μάγοι πρὸ τοῦ ' Ηρὠδη,

ὁ ' Ηρὠδης συμβουλευόμενος τοὺς ἱερεῖς καὶ τοὺς γραφεῖς, σὲ σχέση μὲ τὴ Σφαγὴ τῶν Νηπίων. MILLET, Recherches,

εὶκ. 88 καὶ σ. I42. Στὴν Curtea de Arges ἐπίσης εἰκονίζονται τὸ Ταξίδι τῶν Μάγων, οὶ Μάγοι πρὸ τοῦ ' Ηρὡδη, ὁ

Ἠρώδης συμβουλευόμενος τοὺς ἱερεῖς καὶ γραφεῖς, O. TAFRALI, Monuments Byzantins de Curtea dc Arges, Paris

I93I. πίν. LXXV(2) (ἀριθ. 173). Στὸ Ka1enié ὑπάρχουν μόνον ἡ Προσκύνηση καὶ ἡ Ἐπιστροφή. V.R. PETROVIC - Z.

TATIC, Manastir Ka1enié, Vrsac I926, είκ. 45, 46, σσ. 54, 55. Ο κύκλος ἀπεικονίζεται καὶ στὸ νότιο παρεκκλήσιο

τοῦ Ἀφεντικοῦ στὸν Μυστρᾶ.

213. Ο Κωνσταντίνος Ρόδιος, περιγράφοντας τὰ ψηφιδωτὰ τῶν Ἀγίων Ἀποστόλων στὴν Κωνσταντινούπολη

ἀναφέρει τὸ ταξίδι καὶ τὴν Προσκύνηση τῶν Μάγων σὰν ἀνεξάρτητες παραστάσεις ἀπὸ τὴ Γέννηση. Βλ. Α.

HEISENBERG, Grabeskirche und Aposte1kirche in Konstantinope1, Leipzig I908, σ. 229. Η. KEHRER, Die hei1igen drei

Konige in Literatur und Kunst, I, Leipzig I909, σσ. 22. 31. Ἐπίσης τὴ μικρογραφία στὸ Μηνολόγιο ἀριθ. I4 τῆς

Μονῆς Ἐστιγμένου (Ι Ἴος αί.), φ. 403τ, 4θ5ν, ὅπου τὸ Ταξίδι καὶ ἡ Προσκύνηση τῶν Μάγων ἀποτελοῦν χωριστὲς

σκηνές. Θησαυροῖ τοῦ Ἁγίου Ὄρους, τόμ. B', είκ. 379, 384 καὶ τὰ ψηφιδωτὰ τοῦ Monrea1e (12ος αἰ.). DEMUS,

Norman Sici1y. πίν. 66(Α).

2I4. «Θεοδρόμον Ἀστέρα, θεωρήσαντες Μάγοι τῇ τοῦτου ἠκολούθησαν αἴγλή καὶ ὡς λύχνον κρατοῦντες

αὐτόν. δί αὑτοῦ ἠρεύνων κραταιὰν Ἀνακτά καὶ φθάσαντες τὸν ἄφθαστον, ἐχάρησαν αὐτῷ βοῶντες». TRYPANIS,

Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σ. 33.

215. Ἀκαθίστοις Ἁγίου Νικολάου Ὁρφανοῦ, ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Ἅγιος Νικόλαος Ὁρφανός, εἰκ. 97, 98, Cozia.

BABIC, LἉcathiste de 1a Vierge a Cozia, είκ. 3. Escoria1. VELMANS, Une i11ustration inédite de 1Ἀcathiste, είκ. I0,

Μόσχας. J. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, σ, 120, φ. I2r, Τράπεζας τῆς Λαύρας (είκ. IIS). Ἀγίου Νεοφύτου στὴν

Κύπρο (1500). A. PAPAGEORGIOU, Masterpieces of the Byzantine Art of Cyprus, Nicosia I965, πίν. ΧΧ!(2).

2I6. Ψαλτήριο Tomié. SCEPKINA, Bo1garskaja miniatjura XIV veka, πίν. LV(89), Σερβικὸ ψαλτήρια τοῦ

Μονάχου. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πίν. LIV(I3I), Μοναστήρι Ἀγίου θεράποντος. ΟΑΝΙιοἌ, The Frescoes

of St. Pherapont Monastery, είκ. 81, 82.

217. Πρβ. τὴ Γέννηση στοῦς Ἀγίους Ἀποστόλους τῆς Θεσσαλονίκης. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Ἅγιοι Ἀπόστολοι

Θεσσαλονίκης, πίν. II. Στὴν Περίβλεπτο τοῦ Μυστρᾶ. MILLET, Mistra, πίν. 118(Ι). Στὸν Ἄγιο Νικόλαο Ὁρφανὸ

Θεσσαλονίκης. ΞΥΓΙὌΠΟΥΛΟΥ, Ἅγιος Νικόλαος Ὁρφανός, είκ. 7, 8. Στὸ Καθολικὸ τῆς Λαύρας. MILLET, Athos,

πίν. 119(2) καὶ σὲ φορητὲς εἰκόνες. CHATZIDAKIS, (cones, πίν. ν. Π, 13 καὶ 28.

2I8. Βλ. τὸν Ἀκάθιστο στὴν Παντάνασσα τοῦ Μυστρᾶ ὅπου ἡ πόλη διακρίνεται στὴν ἐπάνω δεξιὰ γωνία τῆς

σκηνῆς. ΜΠ.Ι.ΕΤ, Mistra, πίν. I5I(I). Τὸ ἴδιο ἐπεισόδιο εἰκονίζεται καὶ στὸ χειρόγραφο τῶν Ὁμιλιῶν τοῦ

Γρηγορίου. Παναγίαι) Τάφου ἀριθ. 14, φ. I05b (δεύτερη μικρογραφία). Ὄn πρόκειται γιὰ τὸ Ταξίδι στὴν

' Ιερουσαλὴμ γίνεται φανερὸ ἀπὸ τὴν ἑπόμενη μικρογραφία στὸ φ. IOSc, ὅπου οἱ Μάγοι παριστάνονται στὴν πύλη

τῆς πόλεως νὰ τοὺς ὑποδέχεται ἡ προσωποποίηση τῆς Ἱερουσαλήμ. Βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, The Cyc1e of the

Infancy of Christ, σ. 218, σημ. I40. Ἀκάθιστος τῆς Μονῆς Βουλκάνου στὴ Μεσσηνία. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Ἐκκλησίες τῆς

Ι. Μητροπόλεως Μεσσηνίας, πίν. 96 καὶ 98(α). ΟΙ τοιχογραφίες εἶναι ἔργα τῶν Μόσχων (1608). Ἐπίσης τὸ

ἑλληνικὸ χειρόγραφο 113 τῆς Ρουμανικῆς Ἀκαδημίας. ΤΑι-κΑπ, Iconografia 1mnu1ui Acatist, είκ. I4.

219. Μοναστήρι Παύλου στὸ Ἅγιον Ὄρος. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, ὅπου καὶ ἀναφέρεται σ. 78. Τὸ

ἐπεισόδια εἶναι γνωστὸ ἀπὸ τὰ ἱστορημένα τετραευαγγέλια Paris. gr. 74 καὶ Laur. VI. 23. Πρβ. καὶ Μοναστήρι τῆς

Arbore. STEFANESCU, La peinture re1igieuse en Bucovine et en Mo1davie, πίν. LIX.
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Στὴ μικρογραφία ποῦ ἐξετάζομε οἱ τρεῖς ἀστρολόγοι βασιλεῖς, ἔφιπποι, κατὰ σειρὰν

ἡλικίας μὲ τὸν γηραιότερο νὰ προηγεῖται, διασχίζουν ἕνα τοπίο μὲ βράχια (είκ. 9, 43). Συζη-

τοῦν μεταξύ τους ἐνῶ μὲ τὸ ἕνα χέρι220 δείχνουν τὸ ἄστρο ποῦ προβάλλεται στὸ τόξο τοῦ

οὐρανοῦ. Η παρουσία τοῦ Θείου ὑποδηλώνεται μὲ τὴ μορφὴ τοῦ ἱπταμένου ἀγγέλου ὁ

ὁποῖος στὰ Σερβικὰ ἔργα παριστάνεται ἔφιππος νὰ ὁδηγεῖ τοὺς τρεῖς Μάγουςὶὶὶ. Στὸ βάθος

ὑπάρχουν οἰκοδομήματα καὶ ἐπάλξεις τειχῶν. Τὰ τείχη δηλώνουν ὅτι πρόκειται γιὰ πόλη

τῆς ὁποίας ἕνα μικρὸ μόνον τμῆμα φαίνεται ἐδῶ. Δὲν εἶναι δύσκολο νὰ συμπεράνομε ὅτι

πρόκειται γιὰ τὴν ' Ιερουσαλήμ, ἐὰν κρίνομε ἀπὸ τὰ γεγονότα τῶν ἑπομένων οἴκων ποὺ δια-

δραματίζονται στὴ Βηθλεὲμ καὶ τὴ Βαβυλὠνα. Ἀκόμη ἡ πορεία τῶν Μάγων, σὲ συνδυασμὸ

μὲ τὴν κατεύΘυνση τῆς ἀκτίνας τοῦ ἄστρου νὰ ξεφεύγει ἀπὸ τὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ στὴν

ἐπάνω δεξιὰ γωνία τῆς μικρογραφίας καὶ μὲ τὴ χειρονομία τοῦ ἀγγέλου ποὺ δείχνει τὸν

δρόμο, δηλώνει ὅτι ἡ εἰκονιζόμενη πόλη στὸ βάθος δὲν εἶναι ὁ τόπος τοῦ προορισμοῦ τους.

Ἀπεικονίζεται λοιπὸν ἐδῶ τὸ Ταξίδι τῶν Μάγων ἀπὸ τὴν Ἱερουσαλὴμ στὴ Βηθλεἐμ. Τὸ

θέμα ἀπαντᾶ στὸ τετραευαγγέλιο τῆς Λαυρεντιανῆς Βιβλιοθήκης (Laur. VI. 23) καὶ στὶς

Ὁμιλίες τοῦ Γρηγορίου, Τάφου I4, τῆς Βιβλιοθήκης τοῦ Ἑλληνικοῦ Πατριαρχείου στὰ

' Ιεροσόλυμα, ἀλλὰ χωρὶς τὴν παράσταση τῆς πόλεως, ἡ ὁποῖα ῦπονοεῖται ἀφοῦ oi ἔφιπποι

Μάγοι βρίσκονται ἀνάμεσα στὰ ἐπεισόδια ποὺ εἰκονογραφοῦν τὴν ἐμφάνισή τους στὸν

Ἠρώδῃ καὶ τὴν Προσκύνηση στὸ σπήλαιοὶὶἳ. Ἀνάλογη εἶναι καὶ ἡ παράσταση στὸ

Μηνολόγιο ἀριθ. 14 τῆς Μονῆς Ἐσφιγμένου στὸν Ἄθω (1 Ἴος αὶ.)223. Οἱ Μάγοι ἔφιπποι νὰ

προχωροῦν σὲ βραχῶδες τοπίο ἐνῶ ἱπτάμενος ἄγγελος τοὺς δείχνει τὸ δρόμο, παριστάνονται

καὶ στὴν ἐκκλησία τῆς Παναγίας στὰ Ρούστικα (είκ. 105).

τὸ θέμα τῶν ἐφίππων Μάγων, ποὺ κατάγεται ἀπὸ τὴν Ἀνατολὴὶὶβ, συναντᾶται ἤδη στὰ

ψηφιδωτὰ τοῦ ναοῦ τῶν Ἁγίων Ἀποστόλων στὴν Κωνσταντινούπολη σύμφωνα μὲ τὴν

περιγραφὴ τοῦ Κωνσταντίνου τοῦ Ροδίου225. Ἀπὸ τὸν 9o αἰῶνα εἰκονίζεται συστηματικά.

220. Αὐτὴ ἡ κίνηση τοῦ χεριοῦ, ποὺ ἀποτελεῖ τυπικὸ στοιχεῖο τῆς σκηνῆς τοῦ ταξιδιοῦ τῶν Μάγων στὴν

Ἀνατολὴ, χαρακτηρίζει ἐπίσης καὶ τὶς πρωιμότερες παραστάσεις τοῦ θέματος σὲ κατακόμβες καὶ σαρκοφάγους. Σὲ

αὐτὰ τὰ ἔργα εἰκονίζεται κυρίως ἡ ἀναζήτηση τοῦ ἄστρου ἀπὸ τοῦς Μάγους (Μάγοι ἀστρολογοῦντες), εῖτε σὰν

χωριστὴ σκηνή, εῖτε σὲ συνδυασμὸ μὲ τὴν προσκύνηση, ὅπου οἱ τρεῖς βασιλεῖς παριστάνονται πεζοὶ νὰ

συνομιλοῦν δείχνοντας τὸ ἄστρο. VOLBACH, E1fenbeinarbeiten, ἀριθ. 119, πίν. 37. ΚἩκεκ, Die hei1igen drei Kénige,

εὶκ. 13. F. CABROL-H. LECLERCQ-H. MARROU, DACL, τόμ. Χ(1), στ. 1002, εὶκ. 3497 τοῦ τόμου ΠΙ(2). L. ΒκἩιεκ,

L ’art chrétien: Son déve1oppement iconographique des origines a‘ nos jours, Paris 1928, εὶκ. 6|.

221. Βλ. τὸν σχετικὸ οῖκο στὴ Deéani. ΡΕτκονΙὲ, Dec‘ani, πίν. CCXLV. Στὸ Σερβικὸ ψαλτήρια τοῦ Μονάχου.

STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πίν. LIV(131), σ. 78. Στὴ Μόνὴ τοῦ Marko. VELMANS, Yougos1avie IV, πίν. 85(IS9).

LN. OKUNEV, MAS Πὶ, πίν. 10. Στὴ Μόνὴ Βαρλαάμ στὰ Μετέωρα. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου.

πίν. 275(α). Στὴν Παναγία τοῦ Ἀρχοντα Ἀποστολάκη στὴν Καστοριά. ΠΕΜΕΚΑΝΙΔΟΥ, Καστοριά, πίν. 238(α). Στὴν

Τράπεζα τοῦ Χελανδαρίου στὸ Ἅγιον Ὄρος (εὶκ. 163). Στὸ Μοναστήρι τοῦ ' Αγίου Νεοφύτου στὴν Κύπρο, ἄστρο

καὶ ἄγγελος ταυτίζονται -ὁ ἄγγελος περιβάλλεται ἀπὸ φωτεινὲς ἀκτῖνες. ΡΑΡΑσεοκἩιου, Masterpieces, πίν.

ΧΧΙ(2). Σχετικὰ μὲ τὸ θέμα τοῦ ἐφίππου ἀγγέλου βλ. Μ. GARIDIS, «L‘ange a cheva1 dans 1‘art byzantin. Les origines.

Essai d‘interprétation», Byzantion 42,1972, σσ. 23 κ.ἑ.

222. MILLET, Recherches, εὶκ. 86. LAFONTAINE-DOSOGNE, The Cyc1e of the Infancy of Chn'st, είκ. 50(α).

223. Gnaavpoi τοῦ Ἁγίου Ὄρους, τόμ. B', είκ. 342, 360, 384.

224. MILLET, Recherches, σσ. 149 κ.ὲ. G. VEZIN, LἈdoration et 1e cyc1e des Mages dans 1’art chrétien primiti!)

Paris 1950, σ. 93.

225. HEISENBERG, Aposte1kirche, σ. 229. Στὴν προεικονοκλαστικὴ περίοδο τὸ Ταξίδι τὸ ὑπονοεῖ ἡ ἀναζήτηση

τοῦ ἄστρου ἀπὸ τοὺς Μάγους ἡ ὁποία ἀπεικονίζεται ἄλλοτε ὡς ἀνεξάρτητη σκηνὴ καὶ ἄλλοτε συνδυασμένη μὲ τὴν

προσκύνηση σὲ πολλὲς σαρκοφάγους καὶ ἐλεφαντοστᾶ. Βλ. π.χ. τὴ σαρκοφάγο τοῦ Λατερανοῦ. ΚἩκεκ, Die

hei1igen drei Kdnige, εἰκ. 13 (γιὰ τὶς πρωιμότερες ἀπεικονίσεις εἰκ. Ι κ.ἑ.). VOLBACH, E1fenbeinarbeiten, ἀριθ. 119,

πίν. 37 (δίπτυχο τοῦ Μιλάνου, 5ος αί.). Η σκηνὴ συναντᾶται ἐπίσης στὸν ἄμβωνα τῆς Θεσσαλονίκης καὶ στὸν

κίονα τοῦ κιβωρίου τοῦ ' Αγίου Μάρκου στὴ Βενετία. Τοῦ ἰδίου, Friihchrist1iche Kunst: Die Kunst der Spa'tantike in

West and Ostrom, Miinich 1958, πίν. 78-79, σ. 59. G. DE JERPHANION, «L‘ambon de Sa1onique, 1’arc de Ga1ere ιι

1‘ambon de Thébes», MemPontAcc, 3éme série, τόμ. 3, 1932-33, σσ. 107-32. Oi Μάγοι σ᾿ αὐτὴ τὴ φάση εἰκονίζονται
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Τὰ ψαλτήρια τῆς Βρετανικῆς Βιβλιοθήκης (Addit. 19.352, φ. 92 τοῦ 1066)226, τοῦ Βατικανοῦ

(Barberini gr. 372, φ. 115)227, τοῦ Βερολίνου (Hami1ton 119)2_28 δείχνουν ἐπαναλήψεις τῆς

σκηνῆς τοῦ ψαλτηρίου Ch1udov καὶ ἀντλοῦν ἀπὸ τὰ ἴδια πρότυπα τῆς Ὕστερης Ἀρχαιότη-

τος᾿ ἰδιαίτερα ἀγαπητὸ στὴ Δύσηὶἳθ, τὸ θέμα τῶν ἐφίππων Μάγων γνώρισε μεγάλη διάδοση

μέσα ἀπὸ τὰ ἔργα τοῦ Nicco1o καὶ τοῦ Giovanni Pisanozw. Η ἀπεικόνιση τῶν τριῶν ἐφίπ-

πων Μάγων στὸν κύκλο τοῦ Ἀκαθίστου ἀκολουθεῖ συνήθως τὸν τύπο τοῦ τετραευαγγελίου

τῆς Λαυρεντιανῆς Βιβλιοθήκης (Laur. VI. 23)23'. Τὰ ἄλογά τους καλπάζουν μὲ. τὸν ἴδιο

παλμὸ καὶ oi τρεῖς ἡγεμόνες ἱππεύουν σὲ συστοιχία κατὰ πλάτος, ἐνῶ ἡ ἀνεμιζόμενη ἄκρη

τοῦ μανδύα τους δείχνει τὸ μέγεθος τῆς σπουδῆς. Η λεπτομέρεια αὐτὴ ἀποτελεῖ συμβατικὸ

στοιχεῖο γιὰ τὶς ἔφιππες ἡρωικὲς μορφὲς στὴν τέχνη τῆς Ὕστερης Ἀρχαιότητος.

' Η μικρογραφία τοῦ Princeton ἀκολουθεῖ τὴν παράδοση. Ἰδιοτυπίες ἐμφανίζονται στὶς

ἐνδυμασίες τῶν Μάγων ποὺ θυμίζουν περισσότερο στρατιωτικοῦς ἁγίους παρὰ Πέρσες

μονάρχες. Ὁμοιότητες στὴ στάση, τὴν ἐνδυμασία, τὸν τρόπο ποὺ διευθετεῖται ὁ μανδύας

τοῦ πρώτου ἀπὸ ἀριστερὰ Μάγου διαπιστώνονται σέ εἰκόνες στρατιωτικῶν ἁγίων ὅπως ἐκεῖ-

νες τοῦ ἁγίου Εὐσταθίου καὶ τοῦ ἁγίου Γεωργίου στὴ Συλλογὴ τοῦ ' Ελληνικοῦ ᾿ Ινστιτούτου

στὴ Βενετία232 καὶ τῆς πινακοθήκης τοῦ Βατικανοῦ233. Τὰ παραδοσιακὰ μικροσκοπικὰ

καλύμματα στὸ κεφάλι τῶν Μάγων ἔχουν ἀντικατασταθεῖ ἀπὸ στέμματα δυτικοῦ τύπου234,

ἐνῶ ἡ ἀπόδοση τοῦ σκηνικοῦ βάθους καὶ ἡ μορφολογία τῆς πόλεως μὲ τὶς μικρὲς σημαῖες

στὶς πυραμιδοειδεῖς στέγες τῶν κτιρίων της ὀφείλονται σὲ δυτικὴ ἐπίδραση235. Η σχεδια-

στικῆ τους ἀντιμετώπιση θυμίζει σκαριφήματα τοῦ Γεωργίου Κλόντζα στὸν Μαρκιανὸ

κώδικα c1. VII, 22 (= 1466) τοῦ 1590-1592236.

Οἶκος Ι

237
' O ἔνατος οἶκος ἀποδίδεται μὲ τὴν Προσκύνηση τῶν Μάγων . Τὸ θέμα ὡς αὐτόνομη παρά-

πάντοτε πεζοί. Oi καμῆλές δμως. ποῦ συχνὰ ἐμφανίζονται μαζί τους σε σαρκοφάγους, ὑπονοοϋν τὸ ταξίδι. Βλ. τὸ

λῆμμα «Mages» στὸ DACL. Στὴ βυζαντινὴ τέχνη τῆς μεταεικονομαχικιἘς περιόδου τὰ ὑποζύγια εἶναι πάντοτε ἄλογα

ἐνῶ στὴν τέχνη τῆς Δύσεως, ἂν καὶ συναντῶνται καὶ τὰ ἄλογα, δημοφιλέστερες παραμένουν οί καμῆλές, ἰδιαίτερα

στὴν ᾿ Ιταλία. Α. VENTURI, Storia de11’ arte 1ta1iana, V: La pittura de1 Trecento e 1e sue on'gini, Mi1ano I907, εὶκ. 226,

σ. 329. VEZIN, LἉdora1ion et 1e cyc1e de Mages, πίν. XXXVI. Γιὰ τὸ θέμα τῶν ὑποζυγίων στὶς Καππαδοκικές

τοιχογραφίες βλ. Μ. CHATZIDAKIS, «Α propos d‘une nouve11e maniére de dater 1es peintures de Cappadoce»,

Byzantion 14, I939, σσ. 95 κ.ἔ.

226. MILLET, Recherches, εἰκ. 87.

227. Αὐτόθι, σ. I40, σημ. 5.

228. KEHRER, Die hei1igen drei Kdnige 11, σ. 98, εἰκ. 96.

229. Αὐτόθι, σ. [24, εἰκ. 131, σ. 145, εἰκ. 157-158, σσ. I87, 219, 221.

233. A. Mufloz, I Quadn' Bizantini de11a Pinacoteca Vaticana, Roma I928, πίν. ΧΠΙ(2) καὶ ΧΧ(3).

234. J. DUPONT-C. GNUDI, La peinture got1u'que, ἔκδοση Skira, Geneve 1954, σ. 98. R. SHAPLEY, «Paintings from

the Samue1 H. Kress Co11ection», Cata1ogue, London 1966, εὶκ. 80, σ. 35. ΠΑΛΙΟΥΡΑ, Ο ζωγράφος Γεώργιος

Κλόντζας (I540 ci.-1608), είκ. I6, 64, Ι IO.

235. Oi ὀξυκόρυφες στέγες μὲ τὰ σηματάκια ἀπαντοῦν κυρίως σἐ ἔργα γοτθικῆς τέχνης. DUPONT-GNUDI, La

peinwre gothique, σσ. 154, ISS. ΕΜΜΑ PIRANI, La miniatura gotica, Mi1ano I966, είκ. 33.

236. ΠΑΛΙΟΥΡΑ, '0 ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας (I540 ci.-1608), εὶκ. 344, 378.

237. «Ἴδον παῖδες Χαλδαίων, έν χερσὶ τῆς Παρθένου, τὸν πλάσαντα χειρὶ τοὺς ἀνθρώπους καὶ Δεσπότην

νοοῦντες αὐτόν, εἰ καὶ δούλου ἔλαβε μορφήν, ἔσπευσαν τοῖς δώροις θεραπεῦσαι, καὶ βοῆσαι τῇ Εὐλογημένη».

ΤκΥΡΑΝιε, Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σ. 33.
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σταση, ὅπως ἐδῶ, ἀνήκει στὶς πρωιμότερες δημιουργίες τῆς χριστιανικῆς τέχνης καὶ παρου-

σιάζει εἰκονογραφικὴ ποικιλία κατὰ τὴν προεικονομαχικὴ περίοδο 8. Ο τύπος ποὺ τελικὰ

θὰ ἐπικρατήσει δείχνει τὴν Παναγία καΘισμένη σἐ θρόνο μὲ τὸν Χριστὸ στὰ γόνατά της νὰ

στρέφεται πρὸς τοὺς τρεῖς Μάγους ἀπὸ τοὺς ὁποίους 6 γηραιότερος εἶναι γονατιστὸς ἐνῶ ὁ

δεύτερος ἀπευθύνεται πρὸς τὸν τρίτο. Ἔνας ἄγγελος ποὺ στέκεται ἢ πετᾶ παρουσιάζει τοὺς

Μάγους στὸν Χριστὸ ἐνῶ ὃ Ἰωσὴφ εἰκονίζεται πίσω ἀπὸ τὴν Παναγία. Ο εἰκονογραφικὸς

αὐτὸς τύπος ἐμφανίζεται ἤδη ἀπὸ τὸν 6o αἰῶνα στὸν θρόνο τοῦ Μαξιμιανοῦ στὴ Ραβέννα2,39

καθὼς καὶ σὲ ἔργα τοῦ 8ου καὶ 9ου αἱώνα, ὅπως στὶς τοιχογραφίες τῆς Santa Maria Anti-

qua240, τοῦ Caste1seprio24', καὶ στὸ χειρόγραφο Paris. gr. 510242. Η Προσκύνηση τῶν

Μάγων διατηρεῖ τὴν αὐτοτέλειά της χωρὶς ἰδιαίτερες ἀλλαγὲς στὸν παραπάνω εἰκονογραφι-

κὸ τύπο καὶ στὴν μεταεικονομαχικὴ τέχνη τοῦ Ιθου καὶ 11ου αίώναὶἇῢ. Σταδιακὰ ἡ σημασία

τοῦ θέματος ἐλαττώνεται μὲ τὴν ἔνταξή του στὶς σύνθετες παραστάσεις τῆς Γεννήσεως2.44

Τὸ θέμα τῶν Μάγων ἄρχισε νὰ ἐνσωματώνεται στὴ σκηνὴ τῆς Γεννήσεως πιθανότατα ἀπὸ

τὸν 100 αἰῶνα καὶ ἔπειτα. Οἱ τρεῖς ἀστρολόγοι σοφοὶ παριστάνονται εἴτε έφιπποι, ἀκολου-

θῶντας τὸ ἄστρο, εἴτε κοντὰ στὸν Χριστό, προσφέροντας τὰ δῶρα τους. Στὴ δεύτερη περί-

πτωση ἡ Παναγία σηκώνει ἐλαφρὰ μὲ τὸ ἕνα χέρι τὸν Χριστὸ μέσα στὴν φάτνη, ἐνῶ τείνει

τὸ ἄλλο πρὸς τοὺς Μάγους οἱ ὁποῖοι τὸν 1tp00|<6vo6v245 . Ἔνας πολὺ ἀπόντος τύπος ἀπεικο-

νίζεται σἐ ἐλεφαντοστὸ τῆς παλαιᾶς Συλλογῆς Stroganoff, ὅπου ἡ Παναγία ἔχει σηκώσει τὸν

Χριστὸ ἀπὸ τὴν φάτνη καὶ τὸν κρατεῖ στὰ γόνατά της24β. Στὴν Παλαιολόγεια τέχνη, ἐὰν

247 καὶ στὸ Ἀφεντικό τοῦ Μυστρᾶ24β,ἐξαιρέσομε τὶς παραστάσεις στὸ Gradac τῆς Σερβίας

ὅπου ἡ Προσκύνηση τῶν Μάγων ὡς αὐτόνομη παράσταση βρίσκεται ἐνσωματωμένη σἐ μία

σύνθετη παράσταση Γεννήσεως, τὸ θέμα θὰ συναντᾶται αὐτοτελῶς μόνο μέσα στὰ πλαίσια

τῆς εἰκονογραφίας του Ἀκαθίστου.

Σχετικὰ μὲ τὸν τόπο τῆς Προσκυνήσεως ὑπάρχουν δύο παραδόσεις. Η μία συνδέεται μὲ

τὸν εὐαγγελιστὴ Ματθατο (Β, 11) καὶ τὸ ἀπόκρυφο κείμενο τοῦ Ψευδο-ΜατΘαίου (16, 2) καὶ

τοποθετεῖ τὸ γεγονὸς στὴν «οίκία», ἐνῶ ἡ ἄλλη μὲ τὸ Πρωτευαγγέλιο τοῦ Ἰακώβου (21, 3)

καὶ ὁρίζει ὡς τόπο λατρείας τὸ σπήλαιο. Μέσα στὰ πλαίσια τῆς εἰκονογραφίας τοῦ Ἀκαθί-

στου συναντῶνται καὶ σί δύο παραδόσεις. Τὴν πρώτη ἀκολουθοῦν ὁ Ἅγιος Νικόλαος

238. LAFONTAINE-DOSOGNE, The Cyc1e οἱ the Infancy of Christ, 00. 220 κ.ἐ.

239. G. DE JERPHANION, «La veritab1e interpretation d‘une p1aque, aujourd'hui perdue de 1a chaire d‘ivoire de

Ravenna», Rendiconti de11a Pontificia Accademia Romana di Archeo1ogia 14, I938, 0. 3Ἰ. Η σκηνὴ ἦταν

μοιρασμένη σὲ δύο πλάκες τοῦ θρόνου. Η δεύτερη, ὅπου ἀπεικονίζονταν οί Μάγοι, δὲν ὑπάρχει.

240. W. de GRUNEISEN, Sainte Marie-Antique, Rome 1911, εἰκ. 119, σ. 160. Ρ. ROMANELLI-PJ. NORDHAGEN, S.

Maria Antigua, Roma I965.

24Ἰ. G.P. BOGNETT1-G. CHIER1C1-A. DE CAPITANI DἉRGAZO, Santa Maria di Caste1seprio, Mi1ano I948. πίν.

L111. οί τοιχογραφίες ἔχουν χρονολογηθεῖ ἀπὸ τὸν 70 μέχρι καὶ τὸν 1Oo αἰώνα. Κ. WEITZMANN, The Fresco Cyc1e of

S. Maria di Caste1sepn'o, Princeton I951, εἰκ. 13.

242. OMONT, Anciens manuscrits grecs πίν. XXX“.

243. Πρβ. τοὺς ἀφηγηματικοὺς κύκλους στὶς ἐκκλησίες τῆς Καππαδοκῖας. JERPHANION, Cappadoce, πίν. 35(3).

75(2), 182(1).

244. Βλ. εἰκόνα τῆς Μονῆς Σινᾶ (Ι 1og at). ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Εἰκόνες τῆς Μονῆς Σινᾶ, εὶκ. 43.

245. Βλ. τὴν ψηφιδωτὴ παράσταση στὴν Cappe11a Pa1atina τοῦ Παλέρμου. DEMUS, Norman Sici1y, πίν. I7.

246. T6 ἐλεφαντοστὸ Που-12ου αἰῶνα βρίσκεται σήμερα στὴν Wa1ters Art Ga11ery τῆς Βαλτιμόρης. Ρ.

VERDIER, «Α Byzantine Ivory Re1ief of the Adoration of the Christ Chi1d», Bu11etin of the Wa1ters Art Ga11ery 14, 3,

December 1961. LAFONTAINE-DOSOGNE, The Cyc1e of the Infancy of Christ, 0. 222. σημ. 168.

247. MILLET, Recherches, είκ. 88.

248. Τοῦ ἰδίου, Mistra, πίν. 95(8).
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Ὁρφανόςὶᾥὶ, ἡ Βεβειῃῦ50, τὸ Μἃῖεἰἓἳθὶ, ἡ Παναγία στὰ Ρούστικα (εἰκ. 105), καὶ τὰ ψαλτήρια

Tomié252 καὶ Μονάχουὶ53, ἡ εἰκόνα τῆς Σκοπέλου254, τὰ μοναστήρια τοῦ Marko255 καὶ τοῦ

' Αγίου Θεράπονταᾋβ, τῆς θυεενὶιδὶ57, τῆς ΜοΙόονἰμἳΞβ, τοῦ Ἁγίου Νεοφύτου στὴν

Κύπροὶθθ, ἡ Παναγία τοῦ Ἄρχοντα Ἀποστολάκη στὴν Καστοριάὶβθ, ἡ εἰκόνα στὸ παρεκ-

κλήσιο τοῦ Μητροπολιτικοῦ Μεγάρου στὰ Ἰωάννιναὶβὶ, οἱ εἰκόνες τοῦ Ἰωάννη Καστροφύ-

λακαὶὀ2 καὶ τοῦ Θεοδώρου ΠουλάκηὶβΞ, τὸ χειρόγραφο τῆς Ρουμανικῆς Ἀκαδημίας ἀριθ.

Ι 13264 κλπ. Εἰκονογραφικἐς ὁμοιότητες ὑπάρχουν ἀνάμεσα στὸν Ἄγιο Νικόλαο τὸν

Ὁρφανό, τὴν Βεδιιῃἰ καὶ τὸ Μοναστήρι τοῦ Marko μὲ μακρινὸ πρότυπο τὸ τετραευαγγἐλιο

τῆς Λαυρεντιανῆς Βιβλιοθήκης (Laur. VI. 23)265 καθὼς καὶ ἀνάμεσα στὸ Mateié καὶ τὸ ψαλ-

τήριο Tomié μὲ παρόμοιο πρότυπο τὸ εὐαγγέλιο τοῦ Βατικανοῦ (Vat. gr. 1156266.

Τὴ δεύτερη παράδοση ἀκολουθοῦν οἱ οἶκοι στὴν ΟΟΖἰεὴβἼ, στὰ ψαλτήρια τοῦ Esco-

ῆδὶὶὀβ, καὶ τῆς Μόσχαςὶβ9, στὸ χειρόγραφο Garrett 13 (six. IO, 44), στὴν Παντάνασσα τοῦ

Μυστρᾶ27θ, στὴν Τράπεζα τῆς Μονῆς Δοχειαρίου (εἰκ. 140), στὸν νάρθηκα τῆς Μονῆς τῶν

ΦιλανθρωπηνῶνἳἭ, στὴ Μόνὴ Βουλκάνου 72, στὴν Παναγία στὸ Σοφικό (εἰκ. 188), καὶ στὴν

εἰκόνα τοῦ Γεωργίου Κλόντζα273. Στὴν Παναγία στὸ Σοφικὸ οἱ Μάγοι εἰκονίζονται γονατι-

στοὶ μπροστὰ στὴν Παναγία ἐνῶ τὰ ζῶα τους βόσκουν πιὸ πέρα ἀπὸ τὸ σπηλαιο, γραφικὴ

λεπτομέρεια ποὺ συναντᾶται καὶ στὶς παραστάσεις τοῦ Που αἰῶνα στὸ Carik1i καὶ Karan1ik

ki1ise τῆς Καππαδοκίας274. Τρεῖς ἄγγελοι, τὸ ἄστρα καὶ ὁ Ἰωσὴφ συμπληρώνουν τὴ σκηνὴ.

Η μορφὴ τοῦ Ἰωσὴφ ἀπουσιάζει συστηματικᾷ ἀπὸ τὴ σκηνὴ τοῦ ἐνάτου οἴκου ἐνῶ

ἀπεικονίζεται συχνότερα ὁ ἄγγελος. Τὸ ἴδιο συμβαίνει καὶ σὲ ἔργα ποὺ ἀνήκουν στὴν Κων-

σταντινουπολίτικη παράδοση χωρὶς αὐτὸ νὰ ἀποτελεῖ κανόνα. Ο Ἰωσὴφ π.χ. δὲν εἰκονίζε-

ται στὴ μικρογραφία τοῦ Μηνολογίου τοῦ Βασιλείου B’ 275 ἢ στὸ Δαφνὶ276 ἐνῶ τὸν βλέπομε

249. ΞΥΓΙὌΠΟΥΛΟΥ, Ἅγιος Νικόλαος Ὁρφανὁς, εἰκ. 97, 99. ΤΣΠὈΥΡΙΔΟΥ, Η ἐντοίχια ζωγραφικὴ τοῦ Ἁyiov

Νικολάου. εἰκ. 55.

250. Ρετκονίε, Deéani. πίν. CCXLV.

251. MILLET, Recherches, εἰκ. 106.

252. ὲἑερκιΝΑ, Bo1garskaja miniatjura, xw veka, πίν. LVI(90).

253. S'rnzvoowsxi, Die Miniaturen, πίν. LIV(I32).

254. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινή τέχνη, κατάλογος, εἰκ. 99.

255. MILLET-VELMANS, Yougos1avie IV, πίν. 85(159).

256. DANILOVA, The Frescoes of St. Pherapont Monastery, six. 50.

257. STEFANESCU, L’évo1ution de 1a peinture re1igieuse en Bucovine et en Mo1davie, σ. 145, πίν. LXXV(I).

258. Αὐτόθι, σσ. II7 κ.ἑ., πίν. LII(I).

259. PAPAGEORGHIOU. Masterpieces, πίν. ΧΧ!(2).

260. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗ, Καστοριά, πίν. 238(β).

261. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινὴ τέχνη, Κατάλογος. εἰκ. 164.

262. Αὐτόθι, εἰκ. 173.

263. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Μουσεῖον Μπενάκη, πίν. 27.

264. TAFRALI, Iconografia 1mnu1ui Acatist, εἰκ. 16.

265. MILLET, Recherches, six. 86.

266. Αὐτόθι. εἰκ. 94.

267. BABIC, LἉcathiste de 1a Vierge a Cozia, εἰκ. 3.

268. VELMANS, Upe i11ustration inédite dc 1Ἁcathiste, six. II.

269. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, σ. 130, φ. I3r. LIKHACHOVA, Byzantine Miniature, πίν. 49.

270. MILLET, Mistra, πίν. 15Ι(2).

271. Προσωπικὲς σημειώσεις Η σκηνὴ συναπεικονίζεται μὲ ἐκείνη τοῦ προηγουμένου οἴκου (Κ).

272. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Βυζαντινοὶ ἐκκλησίαι τῆς Ἰ. Μητροπόλεως Μεσσηνίας, πίν. IOI.

273. CHATZIDAKIS, (cones, πίν. 37.

274. Μιιιετ, Recherches, σ. 15Ι.

275. «II Meno1ogio di Basi1io II (Cod. Vat. gr. 1613)», Codices Vaticani se1ecti VIII, Torino I907, II. σ. 272.

276. G. MILLET, Le monastere de Daphni: Histoire, architecture, mosai‘ques, Paris I899, πίν. XIII.
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στὸ χειρόγραφα Τάφου 14 τῆς Βιβλιοθήκης τοῦ ' Ελληνικοῦ Πατριαρχείου τῶν Ἰεροσολύ-

μωνὶἼἼ. Σπανιότατα εἰκονίζεται καθιστὸς, ὅπως στὸ ψαλτήριο τοῦ Μονάχου278, ὅπου ἡ μορ-

φὴ εἶναι δάνειο ἀπὸ τὴ Γέννηση. Ἀπὸ τὸ ἄλλο μέρος 6 ἄγγελος ὡς οὐράνιος ἀγγελιαφόρος

ἀντικαθιστᾶ πολλὲς φορὲς τὸ ἄστρο τονίζοντας ἔτσι ἰδιαίτερα τὴ συμβολικὴ σημασία τῆς

σκηνῆς. Ἐκτὸς ἀπὸ τὸ ψαλτήριο τοῦ Μονάχου ὅπου εἰκονίζονται ὁ Ἰωσὴφ καὶ ὁ ἄγγε-

λος279, στοῦς Ἀκαθίστους τοῦ ' Αγίου Νικολάου Ὁρφανοῦὶβὒ, τῆς Βεδδῃἰὶβὶ, τοῦ Marko282

καὶ τοῦ Ἄρχοντα Ἀποστολάκη στὴν Καστοριάὶβἳθ, παριστάνεται ὁ δεύτερος, ἐνῶ στὰ χειρό-

γραφα Tomié, Escoria1, Μόσχος καὶ στὶς τοιχογραφίες τῆς Cozia εἰκονίζονται μόνο ἡ Πανα-

γία καὶ οἱ Μάγοι.

' H προεξοχὴ τοῦ ἐδάφους ποὺ ἀντικαΘιστᾶ τὸν θρόνο τῆς Παναγίας εἶναι ἕνα ρεαλιστικὸ

στοιχεῖο ὄχι ἀσυνήθιστο καὶ σὲ ἐκλεπτυσμένα ἔργα τῆς βυζαντινῆς τέχνης. Στὸ Μηνολόγιο

τοῦ Βασιλείου B' π.χ. ἕνας χαμηλότερος βράχος χρησιμεύει γιὰ ὑποπόδιο τῆς Παναγίας,

ἐνῶ στὰ χειρόγραφα τοῦ Escoria1 καὶ τῆς Μόσχος ἡ Παναγία κάθεται ἐπάνω στὴν στρωμνή

της ποὺ τὴν περιβάλλει σὰν δόξα, μπροστὰ στὴν εἴσοδο τοῦ σπηλαίου. Ἕνα οἰκοδόμημα

φαίνεται στὸ ἀριστερὸ μέρος τῆς σκηνῆς.

' H μικρογραφία τοῦ Princeton ξενίζει μὲ τὸ ὕφος καὶ τὶς εἰκονογραφικἑς ἰδιομορφίες της

ἂν τὴ συγκρίνουμε μὲ τὶς ὑπόλοιπες σκηνές. Η κυκλικὴ διάταξη τῶν Μάγων στὴ σκηνὴ καὶ

ἡ γονυκλισία τοῦ γηραιοτέρου μὲ τὸ φαλακρὸ κεφάλι, στὸ πρῶτο ἐπίπεδο (εἰκ. IO, 44),

χαρακτηρίζουν τὶς δυτικές παραστάσεις τοῦ θέματος. Ἤδη ἀπὸ τὸν IIo αἰῶνα στὸν Ἁγιο

ούρβανὸ τῆς Ρώμης284 ὁ πρῶτος Μάγος εἰκονίζεται γονατιστὸς καὶ τὸ ἴδιο συμβαίνει καὶ

στὴ Ρωμανικὴ γλυπτικὴ τῆς Γαλλίας285. Γονατιστὸς παρουσιάζεται 6 πρεσβύτης Μάγος καὶ

στὴν τοιχογραφία τῆς Παντάνασσας τοῦ Μυστρᾶ286 καὶ στὶς εἰκόνες τοῦ Μιχαὴλ Δαμασκη-

νοῦἳβἼ, τοῦ Δομνίκου Θεοτοκόπουλουὶββ καὶ Ἐμμανουὴλ Τζανφουρνάρηὶβθ, ποῦ βρίσκο-

νται ἡ μὲν πρώτη στὸν ναὸ τοῦ Ἁγίου Μηνᾶ στὸ ‘ Ηράκλειο τῆς Κρήτης οἱ δὲ δύο ἄλλες

στὸ Μουσεῖο Μπενάκη. Μὲ τὰ ἔργα αὐτὰ ποὺ εἶναι βαθύτατα ἐπηρεασμἐνα ἀπὸ τὴν Ἰταλικὴ

ζωγραφική, ἡ ἐξεταζόμενη μικρογραφία ἔχει στενὴ εἰκονογραφικὴ συγγένεια. Δυτικὴ ἐπί-

δραση ἀντανακλοῦν ἐπίσης ἡ ρεαλιστικῆ ἐμφάνιση τοῦ γυμνοῦ βρέφους στὰ γόνατα τῆς

Παναγίας290 -ἰδιαίτερα ἄσχημη στὴ σκηνὴ τοῦ χειρογράφου- καὶ ἡ ἔξαρση τῆς μορφῆς

τοῦ Ἰωσὴφ δίπλα στὴν Παναγία , ἐνῶ τὸ περίεργο κάλυμμα στὸ κεφάλι τοῦ νεαροῦ

Μάγου ἔχει ὁμοιότητα μὲ ἀνάλογα στοιχεῖα σὲ ἔργα τοῦ Roger van der Weyden292. Η βασι-

277. LAFONTAINE-DOSOGNE, The Cyc1e of the Infancy of Christ, εὶκ. 50(β).

278. STRZYGOWSKI, Die Miniaturcn, πίν. LIV(I32). Πρβ. καὶ τὸ κάλυμμα τοῦ εὐαγγελίου τοῦ Etschmiadzin.

VOLBACH, E1fcnbcinarbcitcn, ἀριθ. 142, πίν. 44. Βλ. καὶ τὴ σκηνὴ στὸ Casthscprio. BOGNETrI, Santa Maria di

Castc1scpn'o, πίν. LIII.

279. Snzvcowsx1, Die Miniaturcn, πίν. LIV(I32).

280. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Ἅγιος Νικόλαος Ὀρφανός, εἰκ. 97, 99.

28!. PETROVIC, Dcéani, πίν. CCXLV.

282. M1LLET-VELMANS, Yougos1avic IV, πίν. 85(159).

283. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗ, Καστοριά, πίν. 238(β).

284. VIEZIN, LἈdoration c1 Ic cyc1e dcs Magcs, σ. 62.

285. Αὐτόθι, πίν. ΧΧ1(α), εἰκ. 16 καὶ πίν. XXXIV. ,

286. MILLET, Mistra, πίν. 15Ι(2). Πρβ. καὶ Ἐρμηνεία τῆς Ζωγραφιιεῆς ποὺ θέλει τοὺς Μάγους γονατιστοὺς

στὸν ἔνατο οἰκο. Ἐρμηνεία, σσ. 148.

287. KAAOKYPH, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 209.

288. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Εἰκόνες τοῦ Μουσείου Μπενάκη, πίν. 52.

289. Αὐτόθι, πίν. 16.

290. L. VENTURI, La pcinturc Ita1icnnc, ἕκδ. Skira, Genévc I950, σ. 135.

291. Αύτὀθι, σ. 58. J. LASSAIGNE, La pcinturc F1amandc, ἕκδ. Skira, Gcncvc, I957, σ. 135.

292. M. DAVIES, Rogicr van dcr chdcn, London I972, εὶκ. 6|, I69.

65



λικὴ τιάρα μὲ γούνα στὸ Κάτω μέρος, ποῦ χαρακτηρίζει τὶς μορφὲς τῶν δύο ἄλλων Μάγων

ἀπεικονίζεται καὶ στὴν εἰκόνα τοῦ Ἐμμανουὴλ Τζανφουρνάρη, στὸ χέρι τοῦ Αἰθίοπος

Μάγου.

Οἶκος Κ

Οἱ τρεῖς βασιλεῖς κατὰ ἡλικία μὲ τὸν γηραιότερο νὰ προηγεῖται εἰκονίζονται ἔφιπποι ὅπως

καὶ στὸν οίκο Θ᾿ μπροστὰ στὴν πύλη μιᾶς ὀχυρωμένης πόλεως, ποὺ γιὰ ἰστορικοὺς λόγους

μπορεῖ νὰ ταυτισθεῖ μὲ τὴ Βαβυλῶνα293. Στὴν πραγματικότητα ἡ μορφολογία τῆς πόλεως

μᾶς εἶναι γνωστὴ ἀπὸ παραστάσεις τῆς Βαϊοφόρου ἰδιαίτερα σὲ φορητὲς εἰκόνες, ὅπου εἰκο-

νίζεται ἡ ' Ιερουσαλὴμ μὲ τὸν κυκλικὸ ναὸ τοῦ Σολομῶντος στὸ κέντρο της294 (εἰκ. 11, 45).

Τὸ θέμα τῆς Ἐπιστροφῆς τῶν Μάγων, ἀπεικονίζεται καὶ στὰ ἱστορημένα εὐαγγέλια τοῦ

Που καὶ I200 αἰῶνα Vatic. gr. 1156 καὶ Laur. V1. 23, καθὼς καὶ στὶς Ὁμιλίες τοῦ Γρηγο-

ρίου, Τάφου 14, ἀλλὰ μὲ διαφορετικὸ τρόπο. Στὸν πρῶτο κώδικα295 οἱ Μάγοι φαίνονται νὰ

παρακάμπτουν μία τειχισμένη πόλη, στὸν τρίτο ἕνα οἰκοδόμημα μὲ σταυρόἳ9β. Ο ἄγγελος

ποὺ τοῦς ὁδηγεῖ -ὲπιβεβαίωση τῆς θείας ἐντολῆς- δείχνει ὅτι τόσον ἡ πόλη ὅσο καὶ τὸ

οἰκοδόμημα παριστάνουν τὴν Ἱερουσαλήμ, ποῦ ἀπέφυγαν οἱ Μάγοι στὴν ἐπιστροφὴ σύμ-

φωνα μὲ τὴ θεία βούληση. Στὸ ιετραευαγγέλιο Laur. VI. 23297 ἡ Ἀναχώρηση τῶν Μάγων

ταυτίζεται εἰκονογραφικὰ μὲ τὸ Ταξίδι τους στὴ Βηθλεέμ, παριστάνονται δηλαδὴ νὰ προχω-

ροῦν ἔφιπποι ἀφήνοντας πίσω τους τὸ σπήλαιο. Η ἀναφορά, ποὺ γίνεται στὸν Ἀκάθιστο

γιὰ τὴ Βαβυλὠνα σὰν τόπο ἐπιστροφῆς τῶν Μάγων καὶ ὅπου οἱ ἴδιοι ἀποκάλυψαν τὴ γέννη-

ση τοῦ Χριστοῦ στοὺς κατοίκους της, ὁδήγησε πιθανότατα στὴ δημιουργία τοῦ θέματος τῆς

Ἐπιστροφῆς τῶν Μάγων στὴν ἴδια πόλη.

Ἀπὸ εἰκονογραφικὴ ἄποψη, ἡ παράσταση μοιάζει μὲ τὴ σκηνὴ ποὺ δείχνει τὴν Ἄφιξη

τῶν Μάγων στὴν ' Ιερουσαλήμ298. Ἔξω ἀπὸ τὸν κύκλο τοῦ Ἀκαθίστου δὲν φαίνεται νὰ εἶχε

εύρύτερη διάδοση ἡ σκηνὴ ποὺ μᾶς ἐνδιαφέρει. Πρέπει νὰ σημειωθεῖ ὅτι, οὔτε ὁ εὐαγγελι-

στὴς Ματθατος οὔτε ἡ ἀπόκρυφη παράδοση ἀναφέρουν τὴν ἐπιστροφὴ τῶν Μάγων στὴ

Βαβυλὠνα ἀλλὰ στὴν Ἀνατολὴ. Ἐπίσης στὸ ᾿ Αραβικὸ εὐαγγέλιο τῆς παιδικῆς ἡλικίας τοῦ

Χριστοῦ, ποὺ περιέχεται στὸν κώδικα τῆς Λαυρεντιανῆς Βιβλιοθήκης (Pa1. Orient. 387)299,

293. «Κήρυκες θεοφόροι, γεγονότες οὶ Μάγοι, ὑπέστρεψαν εἰς τὴν Βαβυλῶνα: ἐκτελέσαντές σου τὸν χρησμόν,

καὶ κηρύξαντές σε τὸν Χριστὸν ἀπασιν, ἀφέντες τὸν Ἡρῴδη ὡς λυρὠδη, μὴ εἰδότα ψάλλειν: Ἀλληλούια».

ΤκΥΡΑΝιε, Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σσ. 33 κ.ὲ.

294. Πρβ. τὴν εἰκόνα τοῦ Δωδεκαόρτου στὴ Μόνὴ τῆς Λαύρας στὸν Ἀθω. CHATZIDAKIS, Théophane, εἰκ. 39.

Τὴ Βαϊοφόρο τῆς Συλλογῆς Σπηλιᾶς Κισάμου. Εἰκόνες τοῦ Νομοῦ Χανίων, Φιλολογικὸς Σύλλογος Χανίων ὁ

Χρυσόστομος, Ἀθήνα 1975, εἰκ. 24. Η ' Ιερουσαλὴμ εἰκονίζεται καὶ σὲ μία εἰκόνα τῆς φυγῆς στὴν Αἴγυπτο τοῦ

Φιλοθέου Σκούφου στὴ Συλλογὴ ' Ελένης Σταθάτου. Μόνον ἡ παρουσία τῶν δύο εἰδώλων ποὺ πέφτουν ἀπὸ τὰ τείχη

ὑποδηλώνει ὅτι πρόκειται γιὰ τὴν Αἴγυπτο. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Συλλογὴ Ἑλένης Α. Σταθάτου, Ἀθῆναι 1951, πίν. 14.

295. Μιιιετ, Recherches. εὶκ. 95.

296. Αὐτόθι, είκ. 86.

297. LAFONTAINE-DOSOGNE, The Cyc1e of the Infancy of Christ, εῖκ. 52.

298. Οἱ τρεῖς Μάγοι πεζοὶ ζητοῦν τὶς πληροφορίες τους ἀπὸ ἕναν δμιλο ' Εβραίων μπροστὰ στὴν τειχισμένη

πόλη τῆς Ἱερουσαλήμ. Βλ. τοὺς κώδικες Paris. gr. 510, φ. 137 καὶ Paris. gr. 74, 3v. OMONT, Anciens manuscrits

grecs. πίν. XXX". Τοῦ ἰδίου, Evangi1es du X1e siec1e, 1, πίν. 5, 6, τὴν ψηφιδωτὴ παράσταση στὴ Μόνὴ τῆς Χώρας,

UNDERWOOD, The Kariye Djami, πίν. 105, στὸ Ka1enié. V.R. ΡΕτκονΙὲ - Z. ΤΑΗὲ, Manastir Ka1enié, Vrsac I926, εἰκ.

46. σ. 55.

299. A. BAUMSTARK, «Ein apokryphes Herren1eben in Mesopotamischen Federzeichnungen vom Jahre 1299»,

Oriens Christianus, N.S. Ι, 191 1, σσ. 249 κ.έ. Η. BUCHTHAL, O. KURZ, Α Hand List ofI11uminated Orienta1 Christian

Manuscripts, London 1942, σ. 25, ἀριθ. 73. LAFONTAINE-DOSOGNE, The Cyc1e of the Infancy at Christ, σ. 217.
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τοῦ 1299, καὶ τὸ ὁποῖο βασίζεται στὴ Συριακὴ παράδοση, δὲν γίνεται λόγος γιὰ τὴ Βαβυλώ-

να. Οἱ Μάγοι κατὰ τὴν ἐπιστροφή τους στὴ χώρα τους διηγοῦνται τὴν ἱστορία τοῦ ταξιδιοῦ

τους καὶ ταυτόχρονα ἐπιδεικνύουν τὶς φασκιὲς τοῦ Χριστοῦ ποῦ τοὺς ἔδωσε ἡ Παναγία. Η

παραλλαγὴ αὐτὴ δὲν εἶναι γνωστὴ στὴ βυζαντινὴ τέχνη. Ἀντὶ αύτῆς, ἕνα ἄλλο κείμενο, ἡ

Ὁμιλία τοῦ Ἰωάννη Δαμασκηνοῦ «Περὶ τὴν Γέννησιν», ἔγινε πηγὴ γιὰ πλουσιότερη εἰκο-

νογράφηση. Τὸ κείμενο ποῦ διασώζεται στὸν Κώδικα Τάφου 14300 συνδέει τοῦς Μάγους μὲ

τὴν Περσία, στὴν πρωτοβουλία τοῦ ἡγεμόνος τῆς ὁποίας ὀφείλεται ἡ 3ἀναζήτηση τοῦ νεο-

γεννητου βασιλιᾶ μὲ τὴν ἀποστολὴ ἀστρολόγων βασιλέων. Στὸ φ. 106ν301,ὅπου ἀπεικονίζε-

ται ὴ᾿ Επιστροφὴ τῶν Μάγων στὴν πατρίδα τους, αύτοὶ παριστάνονται νὰ κρατοῦν μία εἰκό-

να τῆς Παναγίας μὲ τὸν Χριστό, ποὺ σύμφωνα μὲ τὸ κείμενο εἶχαν παραγγείλει γιὰ νὰ τὴν

τοποθετήσουν στὸν ναό τους γιὰ νὰ τὴ λατρεύουν. Ἀπήχηση αὐτῆς τῆς παραδόσεως ύπάρ᾿

χει καὶ στὸν σχετικὸ οἷκο τοῦ νάρθηκα τῆς Μονῆς τῶν Φιλανθρωπηνῶν καὶ τοῦ ἐπιτραχη-

λίου τῆς Μονῆς Σταυρονικήτα στὸ «Αγιον ᾿3ορος 02,Στὴν πρώτη περίπτωση ἡ εἰκόνα τῆς

Παναγίας ἔχει τοποθετηθεί ἐπάνω σὲ οἰκοδόμημα ἐνῶ στὴ δεύτερη ἕνας ἡγεμόνας μὲ τὴν

ἀκολουθία του μπροστὰ στὴν πύλη μιᾶς τειχισμένης πόλεως, τῆς Βαβυλὠνας, ἑτοιμάζεται νὰ

δεχθεῖ μία εἰκόνα τῆς Παναγίας ποὺ κρατεῖ ὁ ἕνας ἀπὸ τοὺς τρεῖς Μάγους.

Στοὺς εἰκονογραφημένους κύκλους τοῦ Ἀκαθίστου στὸν Ἄγιο Νικόλαο τὸν ᾿-Ορφα

ν6303, στὴ Defiani304 καὶ στὸ Μαιεἰἑ305 τοὺς ἔφιππους Μάγους ὑποδέχεται ἕνα πλῆθος

ἀνθρώπων στὴν πύλη ἢ τὶς πύλες τῆς Βαβυλὠνας, ἐνῶ στὸ Μοναστήρι τοῦ Ματὶςο3ὒβ οί

Μάγοι ἔχουν ἀφιππεύει καὶ γίνονται δεκτοὶ στὴν εἴσοδο τῆς πόλεως ἀπὸ μία ὁμάδα ἀξιω-

ματούχων. Στὰ χειρόγραφα τῆς Μόσχας307 καὶ τοῦ Escoria1308 οί Μάγοι διαβαίνουν πεζοί,

χωρὶς τὰ ζῶα τους, τὴν πύλη τῆς Βαβυλὠνας, ἐνῶ σὲ ἐκεῖνο τῆς Ρουμανικῆς Ἀκαδημίας309

ἔφιπποι. Ἐμμονὴ στὸν παραδοσιακὸ τύπο τοῦ ταξιδιοῦ τῶν Μάγων στὴ Βηθλεὲμ ποὺ συνα-

ντήσαμε στὸν κώδικα Laur. VI. 23, παρατηρεῖται καὶ στοῦ3ς12Ἀκαθίστους τῆς Cozia3'0,τῆς

Μονῆς Βαλσαμονέρου, τῆς Sucevna3 11 καὶ τῆς Mo1dovita”2,ὅπου τοῦς Μάγους ὁδηγεῖ ὁ

ἄγγελος - ἐπιβεβαίωση τῆς θείας ἐντολῆς -. Στὴν Παναγία στὰ Ρούστικα (six. 105), καὶ

στὶς Μονὲς τοῦ Βαλσαμονέρου στὴν Κρήτη313τ,οῦ Χελανδαρίου (six. 16S), τῆς Λαύρας (six.

117) καὶ τοῦ Δοχειαρίου (εἰκ. 141) στὸ «Αγιον Ὄρος, στὸ παρεκκλήσια τῆς Μονῆς Βαρλαὰμ

στὰ Μετέωρα 14 καὶ στὴν Καταπολιανὴ τῆς Πάρου315 τοὺς Μάγους ὑποδέχεται ὄρθια ἢ

καθιστὴ γυναικεία μορφή, ἡ προσωποποίηση τῆς Βαβυλὠνας.

Η ἴδια παράσταση στὰ ψαλτήρια τοῦ Μονάχου3ὶβ καὶ Tomic317 ἀντιπροσωπεύει μία

300. Α. ΠΑΠΑΔΟΠΟΥΛΟΥ᾿ΚΕΡΑΜΕΩΣ, Ἱεροσολυμιτικτὶ Βιβλιοθήκη, τόμ. 1, Πετρούπολις 1891, σσ. 53 κ.ὲ.

301. φ. 106ν.

302. προσωπικὲς σημειώσεις. ΘεοχΑΡΗ, Τὰ χρυσοκέντητα ἄμφια τῆς '1. Μονῆς Σταυρονικῆτα, εἰκ. 76, σ. 154.

303. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Ἅγιος Νικόλαος Ὀρφανός, six. 100.

304. ΡετκονΙὲ, Deéani, πίν. CCXLIX. PATZOLD, Der AkathistosJ-1ymnos, six. 36.

305. MILLET - VELMANS, Yougos1avic ιν, πίν. 34(69).

306. Αὐτόθι, πίν. 85(159).

307. J. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, σ. 130, φ. 1Sr.

308. VELMANS, Une i11ustration ine'dite de 1Ἁcathiste, six. 12.

309. TAFRALI, 1conografia 1mnu1ui Aca1ist, σ. 68, six. 19.

310. ΒΑΒΙὲ, LἈcathiste de 1a Vierge a Cozia, six. 4.

3| 1. STEFANESCU, L'évo1ution de 1a peinture re1igieuse en Bucovinc ει en Mo1davie, πίν. LXXV(|).

312. Αὐτόθι, πίν. L11(1).

313. Η ἀναχώρηση τῶν Μάγων σὲ συσχέτιση μὲ τὸ ὄνειρο συναντᾶται τὸν 100 αἰῶνα σὲ ἐλεφαντοστὸ τῆς

Λυών. KEHRER, Die hei1igen drei Kdnige, six. 106.

314. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 275(β).

315. ΟΡΛΑΝΔΟΥ, 0! μεταβυζαντινοί ναοὶ τῆς πάρου, πίν. 13.

316. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πίν. L1V(133).

317. SCEPKINA, Bo1garskaja miniatjura XIV veka, πίν. 91.
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ἐνδιαφέρουσα εἰκονογραφικὴ ἀπόκλισή σύμφωνα μὲ τὴ γνώμη τῶν Strzygowski, Stefanescu,

§cépkina καὶ Ve1mans, ὁ μικρογρἀφος συγχέει τὸν τελευταῖο στίχο τῆς στροφῆς «καὶ ἀφέ-

ντες τὸν Ἡρώδη ὡς λυρώδη» μὲ τὸ περιεχόμενο τοῦ οἴκου, ἀπεικονίζοντας τὴ συνάντηση

τῶν τριῶν Μάγων καὶ τοῦ Ἤρώδη, ἐπεισόδιο ποὺ προηγήθηκε τῆς ἐπιστροφῆς τους στὴ

Βαβυλώνα. Η σκηνὴ ἀντιγράφει τὴν ἀνάλογη ἀπεικόνιση στὸ εὐαγγέλια τοῦ Βατικανοῦ

(Vatic gr. [156)3'8. Στὴν Παντάνασσα τοῦ Μυστρᾶ319, στὴν Ἀγία Κυριακὴ τῆς Αἴγινας320

καὶ στὴν εἰκόνα τοῦ Ἰωάννη Καστροφύλακα321 δίνεται ἔμφαση στὴν πρώτη λέξη τοῦ οἴκου

«Κήρυκες» ἀφοῦ οί Μάγοι παριστάνονται νὰ κηρύττουν τὸ μεγάλο γεγονὸς τῆς Ἐνσαρκώ-

σεως στοῦς κατοίκους τῆς πόλεως. Στὴν εἰκόνα τοῦ Γεωργίου Κλόντζα οί ἔφιπποι Μάγοι

ἔχουν φθάσει ἔξω ἀπὸ τὰ τείχη τῆς πόλεως, ἐνῶ στὴν εἰκόνα τοῦ παρεκκλησίου τοῦ Μητρο-

πολιτικοῦ Μεγάρου στὰ ᾿ Ιωάννινα διαβαίνουν τὴν πύλη τῶν τειχῶν᾿ στὴν εἰκόνα τῆς Σκοπέ-

λου ἐπιστρέφουν πεζοὶ στὴ Βαβυλώνα3ὶἳ.

Ἀπὸ εἰκονογραφικὴ ἀποψη ἡ μικρογραφία τοῦ Princeton ἀποτελεῖ παραλλαγὴ τοῦ τύπου

στὸ φύλλο 108ν τοῦ χειρογράφου Τάφου 14323.

Οἶκος Λ

' Η παράσταση τῆς Φυγῆς στὴν Αἴγυπτο εἷναι τυπικὴ γιὰ τὴν εἰκονογραφικὴ ἀπόδοση τοῦ

συγκεκριμένου οἴκου3ὶ4. Τὸ ἐπεισόδιο τῆς φυγῆς τῆς Ἁγίας Οἰκογένειας ἀπὸ τὴν ᾿ Ιουδαϊκὴ

γῆ στὴν εἰδωλολατρικὴ Αἴγυπτο, ποὺ ἀποτελεῖ μαρτυρία τοῦ θριάμβου τοῦ Χριστοῦ ἐπάνω

στὶς δυνάμεις τοῦ σκότους καὶ ἀποκάλυψη τῆς Θεότητάς του στοῦς Ἐθνικούς, ἀνταποκρίνε-

ται στὸ περιεχόμενο τοῦ οἴκου.

Ἀπὸ εἰκονογραφικὴ ἄποψη ἡ σκηνὴ (εἰκ. 12, 46), ὡς πρὸς τὴ διάταξη τῶν μορφῶν μὲ

τὴν βρεφοκρατοῦσα Παναγία ἐπάνω στὸ ὑποζύγιο καὶ τὸν Ἰωσὴφ νὰ προηγεῖται, ἀκολουθεῖ

προπαλαιολόγειο σχῆμα καὶ βασίζεται στὴν εὐαγγελικὴ διήγηση (Ματθατος Β, 13-14). Ο

ἀριθμὸς τῶν προσώπων καὶ ἡ διάταξή τους στὴ σκηνὴ ἐπαναλαμβάνουν τὸν τύπο στοὺς

Κώδικες Vatic. gr. 1156 καὶ Paris. gr. 115325. Στὸ βάθος τῆς σκηνῆς εἰκονίζεται ἡ Αἴγυπτος

ὅπως δηλώνουν οἱ δύο φοίνικες326 ῆ, πιὸ συγκεκριμένα, ἡ Αἰγυπτιακὴ πόλη Σοτίνη σύμφω-

318. Μία πρώιμη ἀπεικόνιση τοῦ θέματος σημειώνεται στὰ ψηφιδωτὰ τῆς Santa Maria Maggiore (C.

CECCHELLI, 1 Mosaici de11a Basi1ica di S. Maria Maggiore, Torino 1956, πίν. LXI), στὶς τοιχογραφίες τῆς La Daurade

στὴν Τουλούζη (Η. WOODRUFF. «The Iconography and Date of the Mosaics of La Daurade», ArtB 13, 1931, σ. 85,

εἰκ. 2), καθὼς καὶ σὲ σαρκοφάγους, ἐνῶ εἶναι πολὺ συχνὸ στὴν Καρολίνεια τέχνη. Πρβ. καὶ ἐλεφαντοστὸ τῆς

Σχολῆς τοῦ Metz. Α. GOLDSCHMIDT, Die E1fenbeinsku1pturen (Denkma'1er der Deutschen Kunst, hrsg. vom Deutschen

Verein m: Kunstwissenschaft) 1, Ber1in I914, πίν. ΧΧΧ!(75). Βλ. ἐπίσης καὶ ἝΖΙΝ, L’adoration et 1e cyc1e des Mages,

niv. V111(a) καὶ IX. Η Lafontaine-Dosogne θεωρεῖ ὅτι πρόκειται γιὰ τὸν κυβερνῆτη τῆς Βαβυλὠνας. Τῆς ἰδίας,

L 'i11ustration de 1a premiere partie de 1’I-1ymne Akathiste, σ. 685.

319. MILLET, Mistra, πίν. 151(2).

320. φωτογραφία τοῦ ᾿ Αρχείου Βυζαντινῶν Τοιχογραφιῶν τοῦ Σπουδαστηρίου Ἱστορίας τῆς Τέχνης τοῦ E.M.

πολυτεχνείου.

321. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινὴ τέχνη, Κατἀλογος, εἰκ. I73.

322. Αύτὀθι, εἰκ. 99.

323. ΕΑΡΟΝΤΑΙΝἱσθθδοῦΝἱ-Ξ, The Cyc1e of the Infancy of Christ, εἰκ. 52.

324. «Λάμψας ἐν τῇ Αἰγύπτῳ, φωτισμὸν ἀληθείας, ἐδίωξας τοῦ ψεύδους τὸ σκότος τὰ γὰρ εἴδωλα ταύτης

Σωτὴρ, μὴ ἐνέγκαντά σου τὴν ἰσχύν, πέπτωκεν οί ταυτῶν δὲ ρυσθέντες, ἐβόων πρὸς τὴν Θεοτόκον», TRYPANIS,

Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σ, 34.

325. MILLET, Recherches, εἰκ. 97 καὶ ΠΟ.

326. Η παρουσία τῶν φοινικοδένδρων στὴν παράσταση δὲν πρέπει νὰ ἔχει σχέση μὲ τὸ ἐπεισόδιο ποῦ ἀναφέρει

ὁ Ψευδο-Ματθατος. ὅτι δηλαδὴ κατὰ τὴ διάρκεια τῆς πορείας της στὴν ἔρημο. ἡ Ἀγία οἰκογένεια ἀναπαύθηκε

κάτω ἀπὸ ἕνα φοίνικα, ποὺ ἐν συνεχεία ἔγειρε μὲ πρόσταγμα τοῦ Χριστοῦ γιὰ νὰ μπορέσει ἡ Παναγία νὰ μαζέψει

τοὺς καρπούς του. Βλ. TISCHENDORF, Evange1ia Apocrypha, κεφ. XX. Ἐξάλλου τὸ θαῦμα τοῦ φοίνικα εἶναι σχεδὸν
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να μὲ τὴ διήγηση τοῦ Ψευδο-Ματθαίου327- ἀπὸ τὰ τείχη τῆς πόλεως πέφτουν εἴδωλα, Η

παράσταση ἐμφανίζει πρωτοτυπία ἐπειδὴ συνήθως ἡ Αἴγυπτος παριστάνεται στὸ δεξὶ τμῆμα

τῆς εἰκόνας σὰν πόλη μὲ ὑψηλὰ τείχη καὶ τὴν πύλη ἢ τὶς πύλες τῶν τειχῶν ἀνοικτὲς ὅπου ἡ

προσωποποίηση τῆς Αἰγύπτου ὑποδέχεται τὴν Ἁγία Οἰκογένειαᾩβ. Ο μικρογράφος φαίνε-

ται νὰ αὐτοσχεδιάζει συνδυάζοντας τοὺς τύπους τῶν κτιρίων ποὺ τοῦ εἶναι γνωστοὶ ἀπὸ τὴν

ἐξοικείωσἠ του κυρίως μὲ τὴ δυτικὴ ζωγραφική. Οἱ ἐκτεταμένες πόλεις καὶ οἱ ὀξυκόρυφες

στέγες μαρτυροῦν τὸ νέο ὕφος τῶν εἰκονογράφων ἀπὸ τὸν I60 αἰῶνα καὶ ἔπειτα, κάτω ἀπὸ

τὴν ἐπίδραση ποῦ ἀσκεῖ στὴν διαμόρφωση τῆς μεταβυζαντινῆς τέχνης ἡ δυτικὴ χαλκογρα-

φία3ὶ9. Η γυμνὴ ἀνδρικὴ μορφὴ, μπροστὰ ἀπὸ μία ἀρχαία στήλη ποῦ διακρίνεται στὰ τεί-

χη, συνδέεται μὲ τὸ γεγονὸς τῆς πτώσεως τῶν εἰδώλων33θ. Σὲ ἀντίθεση μὲ τὶς ἀναιμικὲς καὶ

ἀπρόσωπες μορφὲς εἰδώλων ποῦ κατακρημνίζονται ἀπὸ τὰ τείχη τῆς πόλεως, σύμφωνα μὲ

τὴν ἀπόκρυφη διήγηση καὶ τὴν παραδοσιακὴ ἀπόδοση τοῦ θέματος, ἐδῶ ἡ μορφὴ εἶναι

κανονικἠ, φέρει περίζωμα στὴ μέση καί, ἀντὶ νὰ κρημνίζεται ἀπὸ τὸ βάθρο της, ὑποκλίνεται

καὶ τείνει τὰ χέρια σὰν νὰ ὑποδέχεται κάποιον. Η μνημειακὴ ἀπόδοση τοῦ εἰδώλου στὸ

χειρόγραφα τοῦ Princeton καὶ ὁ σπαργανωμένος Χριστὸς βρέφος στὰ χέρια τῆς Παναγίας

προδίδουν δυτικὴ έπίδραση33ὶ.

Η διάταξη τῶν μορφῶν ποὺ συνθέτουν τὴ σκηνὴ τῆς Φυγῆς στὴν Αἴγυπτο ποικίλλει

μέσα στὰ πλαίσια τῆς εἰκονογραφίας τοῦ θμνου. Στὴν Παναγία τῶν Χαλκέων προηγεῖται ἡ

ὰγνωστο στὴ βυζαντινὴ τέχνη καὶ ἡ Ἐρμηνεία τῆς Ζωγραφικῆς τέχνης δὲν ἀναφέρει τίποτε γι ᾿ αὐτό. Η παρουσία

του εἶναι συχνότερη στὰ δυτικὰ έργα. Cappe11a Pa1atina τοῦ Pa1ermo. DEMUS, Norman Sici1y, εἰκ. 18. Βλ. καὶ

SCHILLER, Ikonographie I, σ. 13Ι, ὅπου ἀναφέρονται μερικὰ παραδείγματα.

327. T1SCI-IENDORF, Evange1ia Apocrypha, κεφ. ΧΧΠ(2).

328. Η ἀπεικόνιση αὐτὴ μᾶς εἶναι γνωστὴ ἀπὸ τὰ βυζαντινὰ χειρόγραφα τοῦ Ιθου-Ιὶου αἰώνα, Μηνολόγιο τοῦ

Βασιλείου B' (Cod. Vat. gr. I613), I1 Meno1ogio di Basi1io II, πίν. 305. Pan's. gr. 74. OMONT, Evangi1es du XIe siec1e Ι,

πίν. 7α, Τάφου 14. V.N. LAZAREV, Storia de11a pittura bizantina, Torino 1967, εἰκ. 203. GALAVARIS, The I11ustrations

of the Liturgica1 Homi1ies ofGregory Nazianzenus, σποραδικὰ Vat. gr. 1156. MILLET, Recherches, εἰκ. 97. εἰκόνα τοῦ

Σινᾶ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Εἰκόνες, πίν. 43 καὶ τοιχογραφίες τῆς Καππαδοκίας. JERPHANION, Cappadoce 1. σ. 79, πίν. 152(2),

I82(I) συναντᾶται ὄμως καὶ σὲ προεικονομαχικὰ ἔργα. Βλ. JERPHANION, Véritab1e Interpretation, σ. 32, εἰκ. 4 καὶ

LAFONTAINE-DOSOGNE, The Cyc1e of the Infancy of Christ, σσ. 228 κ.ἐ.

329. M. CHATZIDAKIS, «Marcantonio Raimondi und die postbyzantinisch-kretische Ma1erei», Zeitschrift fu'r

Kirchengeschichte LIX, I940, εἰκ. 6. Τοῦ ἰδίου, Etudes sur 1a peinture postbyzantine, London I976, πίν. ΠΙ(6). Πρβ.

π.χ. καὶ τὰ κτίρια μὲ τὶς ὀξυκόρυφες στέγες στὸν δέκατο οἰκο (Κ) στὴν εἰκόνα τοῦ παρεκκλησίου τοῦ

Μητροπολιτικοῦ Μεγάρου στὰ Ἰωάννινα καὶ στὸν ἑνδέκατο (Λ) στὴν εἰκόνα τοῦ Ἰωάννη Καστροφύλακα.

Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινὴ τέχνη. κατάλογος, εἰκ. 164, 173.

330. Τὸ γεγονὸς τῆς πτώσεως τῶν εἰδώλων δὲν ἀναφέρεται στὸ Εὐαγγέλιο τοῦ Ματθαίου, οῦτε στὸ

Πρωτευαγγέλιο τοῦ Ἰακώβου, ποὺ τελειώνει πρὶν ἀπὸ τὴν Φυγὴ στὴν Αἴγυπτο, ἐνῶ μὲ ἰδιαίτερη ἔμφαση

περιγράφεται σὲ συριακὲς παραδόσεις γύρω ἀπὸ τὴ ζωὴ τοῦ Χριστοῦ καὶ τῆς Παναγίας. Δὲν ἀποκλείεται ἀνάλογες

παραδόσεις νὰ ἐπέδρασαν στὴν εἰσαγωγὴ τοῦ θέματος στὸ κείμενο τοῦ θμνου. Εἶναι ἐνδιαφέρον νὰ σημειωθεῖ ὅτι ἡ

πτώση τοῦ εἰδώλου εἶναι σχεδὸν ἀνύπαρκτη στὴ βυζαντινὴ τέχνη πρὶν ἀπὸ τὴν Παλαιολόγεια περίοδο ἐνῶ θὰ

πρέπει νὰ ὑπῆρχε νωρίτερα σὲ συριακὰ χειρόγραφα. Τὸ ἴδιο θέμα δὲν ἀπαντᾶ ἐπίσης στὶς τοιχογραφίες τῆς

Καππαδοκίας. Στὴν δυτικὴ τέχνη ἀντίθετα ἐμφανίζεται ἀπὸ τὸν 12ο αἰώνα, ὅπως π.χ. στὰ ὑαλογραφἠματα τῆς

Chartres καὶ στὴ γλυπτικὴ τοῦ Moissac καὶ γενικεύεται ἀπὸ τὸν I3o καὶ I40 αἰῶνα κάτω ἀπὸ τὴν ἐπίδραση ἴσως τῆς

εἰκονογραφήσεως τοῦ Ψευδο-Ματθαίου. Βλ. LAFONTAINE-DOSOGNE, The Cyc1e of the Infancy of Christ, σ. 228. καὶ

σημ. 213. Η πτώση τῶν εἰδώλων εἶναι γνωστὴ στοὺς καλλιτέχνες καὶ ἀπὸ ἀλλα θέματα ὅπως ἀπὸ ὁρισμένα

ἐπεισόδια τῆς ζωῆς τοῦ ἁγίου Νικολάου καὶ τοῦ ἁγίου Γεωργίου. Βλ. τὶς τοιχογραφίες στὴ Bojana, Α. ΟκΑΒΑκ,

L’e’g1ise de Bojana: Architecture-peinture, Sofia I924, πίν. XXXIV(8I), στὴ Βεἔἑιῃἰ, ΡετκονΙὲ, Decani. πίν.

CCXCII(I), στὸ Staro Nagoriéino, V.R. Ρετκονιζῖ, La peinture serbe du moyen age Ι, Be1grade I934, πίν. 114(α).

LAFONTAINE-DOSOGNE, ἔνθ. ἀνωτ.. σ. 228.

331. Βλ. Η..Ϊ. HERMANN, «Die Westeuropaischen Handschriften und 1nkunabe1n der Gotik und der Renaissance»,

Eng1ische und Franzb'sische Handschriften des XIV Jahrhunderts. Beschreibendes Verzeichnis der I11uminierten

Handschriften in Osterreich, Leipzig I936, πίν. 'XXVII. Πρβλ. καὶ τὸν Χριστὸ στὴ Φυγὴ στὴν Αἴγυπτο στὴν Τράπεζα

τοῦ Χελανδαρίου. MILLET, Athos, πίν. 101(3). SCHILLER, Ikonographie I, εἰκ. 312, 317, 321, 330. κλπ.
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Παναγία μὲ τὸ βρέφος ἐπάνω στὸ ὑποζύγιο καὶ ἀκολουθεῖ 6 ’ Ιωσήφ332. Τὸ σχῆμα αὺτό, ποὺ

εἶναι ἀρκετὰ σπάνιο ἄλλὰ ὄχι καὶ μοναδικό, τὸ ξαναβρίσκομε στὶς παραστάσεις στὴν Πανα-

γία στὰ Ρούστικα (εἰκ. 105) καὶ στὴν Καταπολιανὴ τῆς Πάρου333, στὶς εἰκόνες τοῦ Γεωργίου

Κλόντζα καὶ Θεοδώρου Πουλάκη334 καὶ στὸ χειρόγραφα ἀριθ. 113 τῆς Ρουμανικῆς Ἀκαδη-

μίας, οἱ ὁποῖες ἀσφαλῶς ἀντιγράφουν παλαιότερα πρότυπα . Στὴ Deéani336 τὸ ὑποζύγια

ὁδηγεῖ ὁ ᾿ Ιάκωβος ἐνῶ ὁ Χριστὸς μεταφέρεται στοὺς ὤμους τοῦ ᾿1ωσήφ337, ποὺ εἰκονίζεται

τελευτατος. Η Παναγία στρέφεται πρὸς τὰ πίσω γιὰ νὰ καθησυχάσει τὸν Χριστὸ ποὺ τείνει

πρὸς αὐτὴν τὰ χέρια. Ο ἴδιος τύπος ὑπάρχει στὰ μοναστήρια τοῦ Marko338, τοῦ Mateié339

-μόνο ποὺ ἐδῶ προστίΘεται καὶ δεύτερος γιὸς τοῦ Ἰωσήφ- τοῦ ' Αγίου Θεράποντα340, ποὺ

τὸν Χριστὸ βαστάζει ἡ Παναγία ὅπως καὶ στὸ ναὸ τῆς Κοιμήσεως τῆς Θεοτόκου στὸ Σοφικὸ

(εῖκ. 190) καὶ στὶς τράπεζες τοῦ Χελανδαρίου (εἰκ. 166) καὶ τῆς Λαύρας (six. 118). Στὰ ψαλτή-

ρια Tomic’:34 καὶ Μονάχου 4 προπορεύεται ὁ Ἰωσὴφ μὲ, τὸν Χριστὸ στοὺς ὤμους του, ἀκο-

λουΘεῖ ἡ Παναγία στὸ ὑποζύγιο καὶ πίσω ὁ Ἰάκωβος. Ο τύπος αὐτὸς ἀντιγράφει ἀνάλογα

πρότυπα μὲ ἐκεῖνα τοῦ Laur. VI. 23, τοῦ Paris. Supp1. gr. 914343 καὶ τῆς Cappe11a Pa1atina

τοῦ ΡἃΙεττῃο344. Στὸ ψαλτήριο Tomié, ὑπὸ τὴν ἐπίδραση τοῦ πρώτου στίχου τοῦ οἴκου

«Λάμψας ἐν τῇ Αἰγύπτῳ φωτισμὸν ἀληθείας», 6 μικρογράφος προσέθεσε μία ὁλοφώτεινη

δόξα γύρω ἀπὸ τὸν Χριστό. Στοὺς Ἀκαθίστους τῆς Μόσχας345 καὶ τοῦ Escoria1346 ἡ εἰκονο-

γραφία τῆς σκηνῆς βασίζεται στὸ κείμενο. Ἀντὶ τῆς Φυγῆς εἰκονίζεται μόνη ἡ Παναγία

μπροστὰ στὴν τειχισμένη πόλη νὰ συνομιλεῖ μὲ δύο μορφὲς ἐνῶ μία ἀπαστράπτουσα δόξα

τὴν περιβάλλει. Εἶναι φανερὸ ὅτι μὲ τὸν τρόπο αὐτὸ 6 μικρογράφος ἀποδίδει τὸν ἕβδομο

χαιρετισμὸ «Χαῖρε πύρινε στῦλε ὁδηγῶν τοὺς ἐν σκότει». Στὸ Ηυτῃοι-347, στὴ Suceava348 καὶ

στὴ Sucevita349 παριστάνονται 6 Ἰωσὴφ μὲ τὴν βρεφοκρατοῦσα Παναγία πεζοὶ μπροστὰ

στὴν πόλη ἐνῶ γονατιστὲς μορφές, προφανῶς «οἱ ἐκ τῶν εἰδώλων ρυσθέντες», δοξάζουν τὴν

Θεοτόκο. Στὴ Mo1dovita”0 ἡ σκηνὴ, ἡ ὁποία ἀποδίδεται κανονικᾷ μὲ τὴ φυγή, φαίνεται νὰ

ἀκολουθεῖ ἐπίσης προπαλαιολόγειο σχῆμα δμοιο μὲ ἐκεῖνο τοῦ Μηνολογίου τοῦ Βασιλείου

332. ΞΥΓΓοπογΛογ, Αἱ τοιχογραφίαι τοῦ Ἀκαθίστου εἰς τὴν Παναγίαν τῶν Χαλκέων Θεσσαλονίκης, σσ. 62

x.é.. six. Ι.

333. ΟΡΛΑΝΔΟΥ, 0i μεταβυζαντινοί ναοί τῆς Πάρου. σ. 40, πίν. 14.

334. CHATZIDAKIS, 1cénes, πίν. 37. ΞγΗ-οπογΛογ, Μουσεῖον Μπενάκη, εἰκ. 27.

335. ΤΑΡκΑπ, 1conografia 1mnu1ui Acatist, σ. 40, six. 22.

336. ΡετκονΙὲ, Ded‘ani, πίν. LXXXVII. PATZOLD, Der Akathistos-Hymnos, six. 37.

337. Πρβ. καὶ τὸν σχετικὸ οἷκο στὰ Ρούστικα (six. 105). Ο Χριστὸς ἐπάνω στοὺς ὤμους τοῦ Ἰωσὴφ

εἰκονίζεται κυρίως στὴ σκηνὴ τῆς ἐπιστροφῆς ἀπὸ τὴν Αἴγυπτο. Βλ. καὶ κώδικα Paris. gr. 74, φ. 5. ΟΜΟΝΤ,

Evangi1es du X1e siec1e 1, πίν. 8.

338. MIRKOVIC-TATIC', Markov-Manastir, six. 44. PATZOLD, ἔνθ. άνωτ.. six. 93, 94 (α.β).

339. VELMANS, Yougos1avie IV, πίν. 34(69, 70), 35(71, 72).

340. DANILOVA, The Frescoes of St. Pherapont Monastery, six. 49. T6 ἴδιο εἰκονογραφικὸ σχῆμα ἀκολουθεῖ ἡ

ἀπόδοση τοῦ σχετικοῦ οἴκου στὴ Μόνὴ Βαλσαμονἐρου. Ἔχει προστεθεῖ ἕνας ἀκόμη γιὸς τοῦ Ἰωσὴφ ἐνῶ τὸν

Χριστὸ κρατεῖ ἡ Παναγία. Προσωπικὲς σημειώσεις.

341. ἒὲΕΡκιΝΑ, Bo1garskaja miniatjura XIV vcka, πίν. LVII(92).

342. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πίν. L1V(134).

343. MILLET, Recherches, six. I11. 108.

344. DEMUS, Norman Sici1y, six. [8.

345. LIKHACHOVA, Byzantine Miniature, δίφυλλο πίνακος 45.

346. VELMANS, Une i11ustration ine’dite de IἈcathiste, six. I3.

347. HENRY, Les e’g1ises de 1a Mo1davie du Nord, σ. 237, πίν. XLI11.

348. Αὐτόθι, σ. 237.

349. Αὐτόθι, πίν. XL1X(1).

350. Αὐτόθι. πίν. XL11(3).
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B' 351. Στὴν ‘ Ἀγία Κυριακὴ τῆς Παλαιοχώρας στὴν Αἴγινα352 ἐπαναλαμβάνεται 6 τύπος τοῦ

Ἀραβικοῦ εὐαγγελίου τῆς Λαυρεντιανῆς Βιβλιοθήκης (Pa1. Orient. 387, φ. 7τ)353.

Οἶκος Μ

Η παράσταση τῆς Ὑπαπαντῆς εἶναι τυπικὴ γιὰ τὴν εἰκονογραφικὴ ἑρμηνεία τοῦ οἴκου,

ἀφοῦ ἄλλωστε ἀποτελεῖ καὶ τὸ θέμα του354. Τὰ κύρια πρόσωπα τῆς σκηνῆς εἶναι τοποθετημέ-

να συμμετρικὰ μπροστὰ στὸ χαμηλὸ τέμπλο τοῦ θυσιαστηρίου, ποὺ ἐπιστρέφεταιἀπὸ ἕνα

κιβὡριο μὲ κορινθιάζοντα κιονόκρανα. Ἀριστερὰ εἰκονίζονται 6 Ἰωσὴφ μὲ τὴν Παναγία

καὶ δεξιὰ 6 Συμεὼν 6 ὁποῖος βαστάζει στὰ χέρια του τὸν Χριστό (εὶκ. 13, 47). Ἀπὸ τὴ

σκηνὴ λείπει ἡ προφήτισσα Ἄννα. Η ἀπουσία της, ποῦ σημειώνεται καὶ σὲ ἄλλους Ἀκα-

θίστους, ὅπως στὸ ψαλτήριο Τοττῆἓ355, στὸ χειρόγραφο τῆς Μόσχας356 -έδῶ δὲν εἰκονίζε-

ται Οὔτε 6 Ἰωσῆφ-, στὴν Cozia?‘5 , στὸ χειρόγραφο τοῦ Escoria1358, στὴν Παναγία στὰ

Ρούστικα (εὶκ. 105), στὴν Καταπολιανὴ τῆς Πάρου359 καθὼς καὶ στὴν εἰκόνα μὲ τὸν Ἀκά-

θιστο στὸ κελὶ τοῦ ' Αγίου Εὐσταθίου στὸ «Αγιον Ὄρος3βθ, ὅπου ἐπίσης δὲν παριστάνονται

ὁ Ἰωσὴφ καὶ ἡ Ἄννα, δικαιολογεῖται ἀπὸ τὸ γεγονὸς ὅτι ὁ δωδέκατος οἶκος ἀναφέρεται

κυρίως στὸν γέροντα Συμεὼν, 6 ὁποῖος πιστοποιεῖ τὸν ἐρχομὸ τοῦ Χριστοῦ στὴ γῆ. Ὡστό-

σο στὴ σχετικὴ παράσταση τῆς Μονῆς Βαλσαμονέρου συμπεριλαμβάνεται καὶ ἡ Ἀννα.

' Η ' Υπαπαντή, μὲ τὴν καθιέρωσή της τὸ S42 ὡς μίας ἀπὸ τὶς μεγάλες δεσποτικὲς ἑορτές,

διαδίδεται εὐρύτατα στὴν τέχνη καὶ γνωρίζει ἀρκετὲς παραλλαγὲς ὡς πρὸς τὴ διάταξη τῶν

προσώπων καὶ κυρίως τὴ θέση τοῦ Χριστοῦ σὲ σχέση μὲ τὴν Παναγία καὶ τὸν ΣυμεὠνΞβὶ.

Στὴ σκηνὴ τοῦ Garrett 13 παριστάνεται ἡ στιγμὴ ποὺ 6 Συμεὼν ἐπιστρέφει τὸν Χριστὸ στὴν

Παναγία. Ο μικρογράφος ἀκολουθεῖ τὸν εἰκονογραφικὸ τύπο ποῦ έπικρατεῖ ἀπὸ τὸν 140

αἰῶνα καὶ ἔπειτα καὶ μάλιστα ὅπως αὐτὸς ἀποκρυσταλλώθηκε ἀπὸ τους Κρῆτες ζωγράφους

τὸν 150 καὶ 160 αἱὡνα3βὶ. Ἰδιαίτερα ἀντιγράψει ἀνάλογο πρότυπο μὲ ἐκεῖνο ποὺ χρησιμο-

ποίησε ἕνας ζωγράφος μὲ τὸ ὄνομα Ἰωάννης γιὰ μιὰ φορητὴ εἰκόνα τῆς Ὑπαπαντῆς στὴν

Πινακοθήκη τοῦ Βατικανοῦ ποὺ ἔχει χρονολογηθεῖ γύρω στὶς ἀρχὲς τοῦ 15ου αἰὠνα363.

3S1. 11 Meno1ogio di Basi1io Π, πίν. 305.

352. φωτογραφία τοῦ φωτογραφικοῦ Ἀρχείου τοῦ Σπουδαστηρίου τῆς Ἱστορίας τῆς τέχνης του E.M.

Πολυτεχνείου.

353. LAFONTAINE-DOSOGNE, Infancy of Christ, σ. 228, σημ. 213.

354. «Μέλλοντος Συμεῶνος, τοῦ παρόντος αἰῶνος, μεθίστασθαι τοῦ ἀπατεῶνος, ἐπεδόθης ὼς βρέφος αὐτῷ ἀλλ᾿

ἐγνώσθης τοὺτῳ καὶ Θεὸς τέλειος διό περ ἐξεπλάγη σου τὴν ἄρρητον σοφίαν, κράζων- Ἀλληλούια»». ΤκγΡΑΝιε,

Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σ. 34.

355. SCEPKINA, Bo1garskaja miniatjura XIV veka, πίν. LVII(93).

3S6. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, σ. 131, φ. 17v.

357. BABIC, LἈcathiste de 1a Vierge a Cozia, είκ. 4.

358. VELMANS, Une i11ustration inédite de 1Ἀcathiste, είκ. I4.

359. OPAANAOY, 0i μεταβυζαντινοί ναοὶ τῆς πάρου, πίν. IS.

360. N. KONDAKOV, Μνημεῖα τῆς χριστιανικῆς τέχνης στὸν Ἄθω, Πετρούπολις 1902(ρωσ.), σ. 97, εἰκ. 46. Η

Ἄννα δὲν ἀπεικονίζεται ἐπίσης στὴν παράσταση τῆς Ὑπαπαντῆς στὸν κώδικα Paris. gr. 510. H. OMONT, Fae.

simi1és des miniatures des p1us anciens manuscrits grecs de 1a Bib1iotheque Nationa1e, Paris I902, πίν. ΧΧΧΠ, φ. 137.

361. Γιὰ τὴν εἰκονογραφία τοῦ θέματος βλ. Α. ΞγΓΓοπογΛογ, «Ὑπαπαντή», ΕΕΒΣ 6, I929, σσ. 328 κ.ἑ. D.

SHORR, «The Iconographic Deve1opment of the Presentation in the Temp1e», ArtB 28, I946, σσ. Π κ.ὲ. Κ. WESSEL,

«Darste11ung Christi im Tempe1», Rea11exikon Ι, στ. I134 κ.έ.

362. CHATZIDAKIS, Théophane, εἰκ. 70. Α. Ξγι-ΓοπογΛογ, Σχεδίασμα Ἱστορίας τῆς θρησκευτικῆς Ζωγραφικῆς

μετὰ τὴν Ἀλωσιν, Ἀθῆναι I957. πίν. 39(1).

363. Α. MUNoz, 1 quadri Bizantini de11a Pinacoteca Vaticana, Roma 1928, σ. II, ἀριθ. 24, πίν. X111(1).
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Οἶκος Ν

Ἀντίθετα ἀπὸ τὴν εἰκονογραφία τῶν οἴκων τοῦ ἱστορικοῦ μέρους ποῦ εἶναι σταθερὴ καὶ

ἀκολουθεῖ τὸν καθιερωμένο γιὰ τὶς εὐαγγελικὲς συνθέσεις τύπο, δὲν παρατηρεῖται τὸ ἴδιο μὲ

τὴν εἰκονογραφία τῶν οἴκων τοῦ δογματικοῦ μέρους τοῦ θμνου. Οἱ εἰκονογραφικὲς παραλ-

λαγὲς καὶ οἱ ριζικές, πολλὲς φορές, διαφορὲς ἀνάμεσα στὶς ἀπεικονίσεις μιᾶς καὶ μόνο

στροφῆς στὰ διάφορα μνημεῖα ἀντανακλοῦν τὴν προσπάθεια τῶν ζωγράφων νὰ ἀποδὡσουν,

ἀνάλογα μὲ τὴν ἀντίληψή τους, τὴ Θεολογικὴ τους παιδεία καὶ τὸ πρότυπο ποὺ ἀκολουθοῦν,

τὶς ἀφηρημένες ἔννοιες ποῦ περιέχονται σὲ Κάθε οἰκο. Πρέπει ἀκόμη νὰ σημειωθεῖ ὅτι πολ-

λὲς φορὲς ἡ ἀποκρυπτογράφηση τῆς παριστανόμενης σκηνῆς εἶναι σχεδὸν ἀδύνατη χωρὶς

τὴ βοήθεια τοῦ κειμένου πού τὴ συνοδεύει. Γενικὰ δμως, ὅπως θὰ φανεῖ ἀπὸ τὴ συγκριτικὴ

μελέτη τῶν ὣς τώρα γνωστῶν μνημείων, οἱ ἁγιογράφοι ἀκολουθοῦν πρότυπα ποὺ ἀνάγονται

στὴν αὐτοκρατορικὴ εἰκονογραφία, σύμφωνα μὲ τὴν ὁποία μία κεντρικὴ μορφή, στὴν προ-

κειμένη περίπτωση ὁ Χριστὸς ἢ ἡ Παναγία, πλαισιώνεται συμμετρικᾶ, δεξιὰ καὶ ἀριστερά,

ἀπὸ ὁμάδες, συνήθως μὲ μορφὲς γονατιστὲς ἢ ὄρθιες σὲ λατρευτικὴ στάση.

Ἀνάλογο σχῆμα δανείζεται καὶ ὁ ζωγράφος τοῦ Princeton γιὰ τὶς περισσότερες ἀπὸ τὶς

μικρογραφίες τοῦ κώδικα Garrett I3. Ἔτσι, στὸν δέκατο τρίτο οἷκο364, βλέπομε τὴν Πανα-

γία στὸν τύπο τῆς ἔνθρονης Πλατυτέρας, νὰ εἰκονίζεται σὲ μεγαλύτερη κλίμακα ἀπὸ τὶς

μορφὲς τῶν ἀποστόλων καὶ τῶν ἄλλων πιστῶν ποῦ τὴν ἱκετεύουν. Στὸ βάθος τῆς σκηνῆς

δεσπόζουν δύο Παλαιολόγεια κτίρια ἐμπρὸς ἀπὸ τὰ ὁποῖα προβάλλονται ἀντίστοιχες ὁμάδες

προσώπων, οἱ ὁποῖες τονίζουν ἀκόμη περισσότερο τὴ συμμετρία στὴ σύνθεση (εἱκ. 14, 48).

Μὲ δμοιο τρόπο παριστάνεται ὁ σχετικὸς οἶκος καὶ στὴν ἐκκλησία τῆς Παναγίας στὰ P06-

στικα.

' Η Παναγία νὰ δέχεται τὴ λατρεία τῶν πιστῶν κυριαρχεῖ καὶ στὸ Σερβικὸ ψαλτήριο τοῦ

Μονάχου3β5. Ἐὰν ἐξαιρέσομε τὸ ἀρχιτεκτονικὸ βἀΘΟς, ἡ μικρογραφία τοῦ Princeton ἔχει

πολλὰ κοινὰ σημεῖα μὲ τὴν ἀντίστοιχη στὸ Σερβικὸ ψαλτήριο. Ἀντίθετα, στὰ χειρόγραφα

ΤοτῃἱἑΞββ, Μόσχας367 καὶ Escoria1368 καθὼς καὶ στὴν εἰκόνα τῆς Σκοπέλου369 ἡ παράσταση

φαίνεται νὰ ἐπαναλαμβάνει τὸν εἰκονογραφικὸ τύπο τῆς Προσκυνήσεως τῶν Μάγων. Η

Παναγία, καΘισμένη στὸ ἀριστερὸ ἢ στὸ δεξὶ μέρος τῆς σκηνῆς, μὲ τὸν Χριστὸ στὰ γόνατά

της καὶ μὲ φόντο ἕνα μικρὸ κτίριο ἢ τὸ ὑψηλὸ ἐρεισίνωτο μὲ συνεχόμενο κουβούκλιο ἑνὸς

Θρόνου, δέχεται τὴ λατρεία τῆς πολυπρόσωπης ὁμάδας τῶν πιστῶν. Μὲ τὸν δέκατα στίχο τοῦ

Οἴκου, «Χαῖρε, ἀπογεννῶσα λυτρωτὴν αἰχμαλώτοις», καὶ τὸν εἰκοστό, «Χαῖρε, στοργὴ πάντα

πόθον νικῶσα», φαίνεται νὰ σχετίζεται ἡ παράσταση τῆς Νικοποιοῦ στὴν τοιχογραφία τῆς

Cozia370. Η εἰκόνα τῆς Νικοποιοῦ, γνωστὴ ἤδη ἀπὸ τὸν 60 αἰῶνα σὲ βυζαντινὲς σφραγίδες

καὶ νομίσματα371, συνδέεται μὲ τὴν πίστη τῶν Βυζαντινῶν ὅτι ἀποτελοῦσε τὴν προστάτιδα

τοῦ κράτους ἐναντίον τῶν ἐχΘρῶν, τιμὴ ποῦ ἀπέδιδαν ἐξίσου καὶ στὴν Ὁδηγήτρια. Η

συχνὴ χρήση τοῦ τύπου τῆς Νικοποιοῦ ἀπὸ τὸν ζωγράφο τῆς Cozia -εἰκονίζεται καὶ στούς

οἴκους δέκατο τέταρτο, δέκατο ἕβδομο καὶ εἰκοστὸ τέταρτο- ἐκτὸς τῶν ἄλλων πρέπει νὰ

364. «Νέαν ἔδειξε κτίσιν, ἐμφανίσας ὁ Κτίστης, ἡμῖν τοῖς ὑπ᾿ αὐτοῦ γενομένοις᾿ ἐξ ἀσπόρου βλαστήσας

γαστρὸς, καὶ φυλάξας ταύτην, ὥσπερ ήν, ἄφθορον, ἵνα τὸ θαῦμα, βλέποντες, ὑμνήσωμεν αὐτήν, βοῶντες». ΤκγΡΑΝιε.

Fourteen Ear1y Byzantine Cantica. σ. 35.

365. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πίν. LV(I36).

366. SCEPKINA, Bo1garskaja miniatjura XIV veka, πίν. LVI11(94).

367. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, σ. 13Ι, φ. 18ν.

368. VELMANS, Une i11ustration inédite de IἈcathiste, εὶκ. 15.

369. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινή τέχνη, κατάλογος, εἱκ. 99.

370. BABI'C, LἈcathiste de 1a Vierge a‘ Cozia, σ. 176.

371. GRABAR. L'1conoc1asme byzantin, Dossier archéo1ogique, Paris 1957, εἱκ. 53, 56, σ. 213.
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συνδέεται γενικότερα μὲ τὴν ἰδέα τῆς «Ὑπερμάχου Στρατηγοῦ» πρὸς τὴν ὁποία ἡ «Πόλις

ἀναγράφει τὰ νικητήρια».

᾿ Ενδιαφέρουσα εἰκονογραφικὴ ποικιλία παρατηρεῖται καὶ στὰ μνημεῖα ἐκεῖνα ὅπου, ἀντὶ

τῆς Παναγίας, κυρίαρχη θέση κατέχει 6 Χριστός. Στὸ πρώιμο παράδειγμα τῆς Παναγίας τῶν

χαλκέων , 6 Χριστὸς εἰκονίζεται ἔνθρονος ἀνάμεσα σὲ δύο ὁμίλους ὀρθίων μορφῶν νὰ

εὐλογεῖ μὲ τὸ δεξὶ χέρι καὶ μὲ τὸ ἀριστερὸ νὰ κρατεῖ κλειστὸ εὶλητάριο. Δύο στρατιωτικοὶ

ἅγιοι, ἴσως ὁ Δημήτριος καὶ 6 Γεώργιος, διακρίνονται πρῶτοι στὸν ἀριστερὸ δμιλο καὶ οἱ

ἀπόστολοι Πέτρος καὶ Παῦλος στὸν δεξιό. Ἐδῶ 6 ζωγράφος δανείζεται παλαιότερο εἰκονο-

γραφικὸ σχῆμα, γνωστὸ ἀπὸ τὰ ἱστορημένα εὐαγγέλια, σύμφωνα μὲ τὸ ὁποῖο 6 Χριστὸς

παριστάνεται νὰ διδάσκει ἀνάμεσα σὲ δύο ὁμάδες ἀκροατῶν373. Τὸν ἴδιο τύπο, ἀλλὰ μὲ τὸν

Χριστὸ ὡς Ἐμμανουήλ, συναντοῦμε καὶ στὴν ΒεδΞιΠΪ374, ἐνῶ στὴ Μόνὴ τοῦ Marko37s 6

Χριστὸς εἰκονίζεται ὄρθιος νὰ εὐλογεῖ μὲ τὰ δύο χέρια δύο ὁμάδες δεομένων. Στὴν ἀριστερὴ

ὁμάδα εἰκονίζονται οί ἀπόστολοι Πέτρος καὶ Παῦλος καὶ στὴν δεξιὰ ίερωμένοι. Μὲ δμοιο

τρόπο παριστάνεται ἡ σκηνὴ καὶ στὴν Παναγία τοῦ Ἄρχοντα Ἀποστολάκη στὴν Καστο-

ριά376. Εἶναι πολὺ πιθανὸ νὰ χρησιμοποίησε 6 ζωγράφος ὡς πρότυπο τὴν εὐαγγελικὴ σκηνὴ

ὅπου 6 Χριστὸς ἀποστέλλει τούς μαθήτές του νὰ κηρύξουν τὸ εὐαγγέλια.

Περισσότερα πρωτότυπη ἐμφανίζεται ἡ σκηνὴ στὸ παρεκκλήσια τῆς Περιβλέπτου τῆς

Ἀχρίδος377, ὅπου τονίζεται ἰδιαίτερα 6 πρῶτος στίχος τοῦ οἴκου. Ο Χριστός, σὲ προτομὴ

μέσα σὲ ἐλλειψοειδῆ δόξα, εἰκονίζεται στὸ ἐπάνω μέρος τῆς σκηνῆς νὰ εὐλογεῖ καὶ μὲ τὰ

δύο χέρια τοὺς συναθροισμένους στὸ Κάτω μέρος βασιλεῖς τῆς Παλαιᾶς Διαθήκης -δηλαδὴ

τοὺς ἀντιπροσώπους τῆς παλαιᾶς τάξεως στὸν κόσμο- καὶ τοὺς ἀποστόλους καὶ ἱεράρχες

οἷούς συνεχιστὲς καὶ ἐργάτες τῆς νέας κτίσεως. Ὅπως εἴδαμε καὶ στὸ παράδειγμα τῆς

Παναγίας τῶν χαλκέων, καὶ ἐδῶ 6 ζωγράφος πρέπει νὰ δανείστηκε τὸ εἰκονογραφικὸ πρό-

τυπο ἀπὸ ἱστορημένα λειτουργικὰ βιΒλία. Η σκηνὴ σὲ γενικὲς γραμμὲς θυμίζει μία παρά-

σταση Πεντηκοστῆς ποῦ κοσμεῖ τὸ φύλλο 79ν λατινικοῦ κώδικα στὴν Ἐθνικὴ Βιβλιοθήκη

στὸ Παρίσι (cod. nouv. acq. Lat. 2246) καὶ χρονολογεῖται στὸν 110-120 αἰώνα378. Ἕνα πολὺ

πρωιμότερο παράδειγμα Πεντηκοστῆς μὲ ἀνάλογο τύπο σώζεται καὶ σὲ εἰκόνα τοῦ Σινᾶ (70g-

8ος αὶ.)379. Σημειώνεται εἰκονογραφικὴ ὁμοιότητα ἀνάμεσα στὴν παράσταση τῆς Ἀχρίδος

καὶ τοῦ κώδικα τῆς Ἐθνικῆς Βιβλιοθήκης, ἐὰν ἐξαιρέσομε τὶς ἀκτῖνες τοῦ Ἁγίου Πνεύμα-

τος. Τὸν εἰκονογραφικὸ τύπο τῆς Ἀχρίδος ἐπαναλαμβάνουν καὶ οἱ παραστάσεις στὶς τράπε-

ζες τῆς Λαύρας (είκ. 120), τοῦ Χελανδαρίου (είκ. 168), καὶ τοῦ Δοχειαρίου (εἰκ. 144), καθὼς

καὶ στὸ παρεκκλήσια τῆς Μονῆς Βαρλαὰμ τῶν Μετεώρων33ὒ. Στὴν τελευταία 6 Χριστὸς

ἐμφανίζεται μόνο στούς ἀποστόλους, μεταξὺ τῶν ὁποίων διακρίνονται τρεῖς ἄγγελοι. Η

παρουσία τῶν τελευταίων, καθὼς καὶ ἡ Θριαμβευτικὴ ἐμφάνιση τοῦ Χριστοῦ, φαίνεται νὰ

ἀντανακλᾶ τὸν τρίτο καὶ τέταρτο στίχο τῶν χαιρετισμῶν τοῦ οἴκου: «Χαῖρε, ἀναστάσεως

τύπον ἐκλάμπουσα, χαῖρε τῶν ἀγγέλων τὸν βίον ἐμφαίνουσα». Στὴν εἰκόνα τοῦ παρεκκλη-

372. Ξγπ-οπογΛογ, ΑΙ τοιχογραφίαι τοῦ Ἀκαθίστου εἰς τὴν Παναγίαν τῶν χαλκέων, εἰκ. 3, σσ. 68 κ.ἐ., πίν.

ΠἸ9, εὶκ. 3.

373. Αὐτόθι, σ. 7|, σημ. 33.

374. PETKOVIC, Dedani, 11, πίν. CXCIII. PATZOLD, Der Akathistos-Hymnos, είκ. 39.

375. M1LLET-VELMANS, Yougos1avie IV, πίν. 86060).

376. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗ, Καστοριά, πίν. 240(β).

377. GROZDANOV, I1ustraciia himni Bogorodid‘inog acatista, πίν. 3.

378. KOEHLER, «Byzantine Art in the West», DOP I, 194Ἰ, σ. 69, εἰκ. 8 καὶ Κ. WEITZMANN, Byzantium and the

West around the year 1200. The Year 1200: Α Symposium. The Metropo1itan Museum of Art, N. York [975, σ. 55,

είκ. 5.

379. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Εἰκόνες τῆς Μονῆς Σινᾶ, είκ. Π.

380. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 276(α).
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σίου τοῦ Μητροπολιτικοῦ ναοῦ στὰ ᾿ Ιωάννινα, δύο ὁμάδες ἱεραρχῶν μπροστὰ σἐ τοπίο μέ

βράχια ἀτενίζουν τὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ ἀπὸ ὅπου ἐκκινοῦν τρεῖς φωτεινὲς ἀκτῖνες. Η ἴδια

σκηνὴ στὴν εἰκόνα τοῦ Ἰωάννη Καστροφύλακα381 καὶ στὴν εἰκόνα τοῦ Βυζαντινοῦ Μου-

σείου (ἀριθ. ταξ. 801) ἀποδίδεται μὲ τὸ ἄνω τμῆμα τῆς Ἀναλήψεως —— 6 Χριστὸς ὁλόσωμος,

μέσα σὲ ῶοειδὴ δόξα τὴν ὁποία φέρουν δύο ἄγγελοι, εὐλογεῖ καὶ μὲ τὰ δύο χέρια τὶς ὁμάδες

τῶν ἀποστόλων καὶ ἱεραρχῶν ποῦ τὸν ἀτενίζουν3βὶ.

Ἐνδιαφέρουσα ἐπίσης παραλλαγὴ εἶναι ἐκείνη τῆς Μονῆς Βαλσαμονέρου. Ο Χριστός,

ποῦ ἀπεικονίζεται ὅπως καὶ στὸν Ἀκάθιστο τῆς Ἀχρίδος, περιβάλλεται ἀπὸ μεγάλη φωτει-

νὴ δόξα. Τὸν παραστέκουν ἀριστερὰ ἡ Παναγία καὶ δεξιὰ 6 Πρόδρομος (Δέηση), ἐνῶ κάτω

εἰκονίζονται ἀπόστολοι -φαίνεται ὁ Παῦλος μὲ τὸν κωδικα- ἱεράρχες καὶ βασιλεῖς333. Τὸ

παράδειγμα αὐτό, ἂν καὶ σπάνιο, δὲν εἶναι μοναδικό. Δέηση ἔχομε ἐπίσης στὴν Παναγία στὸ

Σοφικό (εῖκ. 192), στὴν Παντάνασσα τοῦ Μυστρᾶ384 καὶ στὸ ἐπιτραχήλιο μὲ τὸν Ἀκάθιστο

τῆς Μονῆς Σταυρονικήτα385. Η παρουσία τῆς Δεήσεως3ββ, πού, ὅπως εἶναι γνωστό, ἀποτε-

λεῖ σύνοψη τοῦ θέματος τῆς Δευτέρας Παρουσίας, δίνει βαθύτερες θεολογικὲς προεκτάσεις

στὴ σκηνή, οἱ ὁποῖες ὑπαγορεύονται καὶ ἀπὸ τὸ περιεχόμενο τοῦ ἐνάτου καὶ δεκάτου στίχου

τῶν χαιρετισμῶν: «Χαῖρε κριτοῦ δικαίου δυσώπησις, χαῖρε, πολλῶν πταιόντων συγχώρη-

σις». Συγγενῆ εἰκονογραφικὰ σχήματα μποροῦν νὰ θεωρηθοῦν ἐκεῖνα τοῦ εὐαγγελίου τοῦ

βασιλιᾶ Λέοντα καὶ τῆς Βασίλισσας Keran στὸ Ἀρμενικὸ Πατριαρχεῖο τῶν Ἱεροσολύμων

τοῦ ἔτους 1272, ὅπου, κάτω ἀπὸ τὴν παράσταση τῆς Δεήσεως, εἰκονίζεται δεομένη ἡ πολυ-

μελὴς βασιλικὴ οἰκογένεια387, καὶ στὸ ἀντιφωνάριο τῆς Sagrestia στὴ Santa Croce τῆς Φλω-

ρεντίας ποῦ τοποθετεῖται στὸν 14ο αἰώνα. Ἐδῶ Κάτω ἀπὸ τὴν Δέηση εἰκονίζονται οἱ

ἀπόστολοι3ββ.

Τὴν θριαμβευτικὴ ἐμφάνιση τοῦ Χριστοῦ ὁρίζει καὶ ἡ Ἐρμηνεία τῆς Ζωγραφικῆς

τέχνης ἀλλὰ τὴν Δέηση ἀντικαΘιστᾶ ἐδῶ τὸ τετράμορφο389. Στὶς εἰκόνες τοῦ Γεωργίου

Κλόντζα καὶ τοῦ Θεοδώρου Πουλάκη ὁ δέκατος τρίτος οἶκος εἰκονογραφεῖται μὲ τὴ Σταύ-

ρωση390. Η εἰκονογραφικὴ αὐτὴ ἑρμηνεία, μοναδικὴ μέσα στὰ πλαίσια τοῦ Ἀκαθίστου,

ἐμβαθύνει στὴ δογματικὴ σημασία τοῦ σταυρικοῦ θανάτου τοῦ Χριστοῦ, ποῦ εἶναι ἡ ἀνάδει-

ξη τῆς νέας κτίσεως.

Ἀπὸ τὰ μνημεῖα τῆς Μολδαβίας, ἡ παράσταση στὴν ἐκκλησία τῆς Arbore ἀκολουθεῖ

κατὰ γράμμα τὴν Ἑρμηνεἰα391, ἐνῶ στὸ Humor καὶ στὴ 8ιιοεενε392, ἡ Παναγία εἰκονίζεται

ἔνθρονη βρεφοκρατοῦσα ὅπως τὴν εἴδαμε καὶ στὴ μικρογραφία τοῦ Princeton. Πρωτοτυπία

παρουσιάζουν οἱ παραστάσεις στὴ Μοὶόοντε, μὲ τὸν Χριστὸ νὰ προχωρεῖ πρὸς τὰ δεξιὰ καὶ

381. Βυζαντινὴ καί Μεταβυζαντινὴ τέχνη. εἰκ. 164, I73.

382. Ἀδημοσίευτη.

383. προσωπικἐς σημειώσεις

384. MILLET, Mistra, πίν. 15Ι(3).

385. ΘΕΟΧΑΡΗ, Τὰ χρυσοκέντητα ἄμφια τῆς '1. Μονῆς Σταυρονικήτα, εῖκ. 77.

386. Γιὰ τὸ θέμα τῆς Δεήσεως βλ. DOULA MOURIKI, «Α Dee'sis Icon in the Art Museum», Record of the Art

Museum. Princeton University, τόμ. XXVIἸ, ἀριθ. Ι, 1968, σσ. 13 κ.ἐ. (ὅπου καὶ παλαιότερη βιβλιογραφία).

387. σκΑΒΑκ, «Une pyxide en ivoire 5 Dumbarton Oaks», DOP 14, I960, σ. 130, εἰκ. 14, καὶ L'arr de 1a fin de

IἉntiquiré er du moyep ége 1. σ. 235, πίν. 43(b).

388. P. dἉNCONA, La miniatura fiorenrina (seco1i X1-XVI), Fircnze 1914. πίν. XX.

389. Ἐρμηνεία, σ. 149.

390. CHATZIDAKIS, Icénes, εῖκ. 37. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Εἰκόνες τοῦ Μουσείου Μπενάκη, πίν. 26B, 27. Πρβω καὶ

εἰκόνα τοῦ Βυζαντινοῦ Μουσείου (ἀριθ. mg. 728) ὅπου ὁ Χριστὸς Ἐμμανουὴλ μὲ τὸ σταυρό τοῦ μαρτυρίου στὸ δεξὶ

χέρι ἐμφανίζεται στὶς δύο ὁμάδες τῶν πιστῶν ποῦ τὸν ἀτενίζουν γονατιστοί (Ἀδημοσίευτη).

391. HENRY, Les ég1ises de 1a Mo1davie du Nord, σ. 237.

392. Αὐτόθι. πίν. XL111. σ. 237.
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ἕνα πλῆθος πιστῶν νὰ τὸν ὰκολουθεῖ393, καὶ στὸ Μοναστήρι τοῦ ‘ Ἀγίου Θεράποντα μὲ τὸν

Χριστὸ νὰ δείχνει στοὺς ἀποστόλους τὸ βιβλίο τῆς Καινῆς Διαθήκης, τοποθετημένο σὲ

ἀναλόγιο394. Η παραλλαγὴ τῆς ΜοΙἀονὶιε ἀποδίδει τὸ κείμενο τοῦ ἑβδόμου καὶ ὀγδόου

στίχου τῶν χαιρετισμῶν: «Χαῖρε, κυοφοροῦσα ὁδηγὸν πλανωμένοις, χαῖρε ἀπογεννῶσα

λυτρωτὴν αἰχμαλώτοις».

Οἶκος Ξ

Σχετικὰ μὲ τὴν εἰκονογραφικὴ ἀπόδοση τοῦ οἴκου395 οἱ λέξεις «ξένος τόκος»396, ποὺ μπορεῖ

νὰ σημαίνουν τὴν ὑπερφυσική γέννηση ἀλλὰ καὶ τὸ Θετὸ γέννημα, φαίνεται νὰ ἐπηρέασαν

τοὺς δύο ἀπὸ τοὺς τρεῖς βασικοὺς τύπους μὲ τοὺς ὁποῖους εἰκονογραφεῖται 6 οἶκος αὐτὸς

ἀπὸ τὸν 14ο αἰῶνα καὶ ἔπειτα. Ἔτσι, στὸ ψαλτήριο Tomié π.χ., ἡ Παναγία εἰκονίζεται ἀνα-

καΘισμένη σὲ στρωμνὴ μὲ τὸν Χριστὸ στὴν φάτνη. Κάτω δεξιὰ παριστάνεται τὸ λουτρὸ καὶ

ἀριστερὰ τέσσερις μορφὲς μὲ ἐκφραστικὲς χειρονομίες δοξολογοῦν397. Γέννηση, έμπλουτι-

σμένη μὲ ὅλα τὰ σχετικὰ ἐπεισόδια, ἕκτὸς ἀπὸ ἐκεῖνο τῶν Μάγων, ἀπεικονίζεται καὶ στὸ

Σερβικὸ ψαλτήριο τοῦ Μονάχου, μὲ μοναδικὴ παραφωνία γιὰ τὴ σκηνὴ τὴν παρουσία τῶν

πιστῶν ποὺ ἀτενίζουν τὸ ὑπερφυσικὸ γεγονός . Περισσότερο λιτὴ ἐμφανίζεται ἡ παράστα-

ση στὰ χειρόγραφα τῆς Μόσχος καὶ τοῦ Escoria1400 καὶ στὴν εἰκόνα τοῦ ' Ἀγίου Εὐστα-

θίουᾂθὶ, μὲ τὴν Παναγία ἀνακαθισμένη σὲ στρωμνὴ στὴν εἴσοδο τοῦ σπηλαίου νὰ ἀτενίζει

τὸν Χριστὸ μέσα στὴν φάτνη, ἐνῶ ἕνα πλῆθος ἀνθρώπων ἐπευφημεῖ μὲ τὰ χέρια ὑψωμένα

πρὸς τὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ. Ο δεύτερος εἰκονογραφικὸς τύπος παρουσιάζει τὸν Χριστὸ

ἔνθρονο ὡς Ἐμμανουήλ, νὰ εὐλογεῖ μὲ τὸ δεξὶ χέρι τὶς ὁμάδες τῶν λαϊκῶν καὶ τῶν κληρι-

κῶν ποὺ τὸν περιστοιχίζουν. Μὲ αὐτὸ τὸ σχῆμα ἀποδίδεται ὁ οἶκος στὸν εθΑγιο Νικόλαο

Ὁρφανό4θὶ, ὅπου ἕνα πλούσιο ἀρχιτεκτονικὸ βάθος συμπληρὠνει τὴ σκηνή, καθὼς καὶ στὴ

Dcéani403. Αὐτὲς οἱ δύο παραστάσεις φαίνεται νὰ ἀντιγράφουν κοινὸ πρότυπο ἐὰν κρίνομε

ἀπὸ τὴν ὁμάδα τῶν μορφῶν μὲ τὰ ὑψηλὰ καλύμματα στὸ κεφάλι (ψάλτες). Ο δεύτερος τύπος

ὑπενθυμίζει τὴ σκηνὴ ποὺ παριστάνει τὸν Χριστὸ Δωδεκαετὴ στὸν ναό. Ο Χριστὸς ἐπίσης

ὡς Ἐμμανουὴλ εἰκονίζεται καθισμένος ἀνάμεσα σὲ δύο ὁμάδες Ἑβραίων ραββίνωνποὺ τὸν

ἀκούουν μὲ προσοχή404.

393. Αὐτόθι. πίν. XLII(3).

394. DANILOVA, The Frescoes of St. Pherapont Monastery, είκ. 69. Πρβ. τὸ σχετικὸ οίκο στὴν εἰκόνα τοῦ

Μουσείου τοῦ Κρεμλίνου. LAFONTAINE-DOSOGNE, L’i11ustration de 1a premiere partie de IἩymne Acathiste, πίν.

VIII.

395. «Ξένον Τόκον ἰδόντες, ξενωθῶμεν τοῦ Κόσμου, τὸν νοῦν εἰς οὐρανὸν μεταθέντες: διὰ τοῦτο γὰρ 6 ὑψηλὸς

Θεός, ἐπὶ γῆς ἐφάνη ταπεινὸς ἄνθρωπος, βουλόμενος ἑλκύσαι πρὸς τὸ ὕψος, τοὺς αὺτῷ βοῶντας: Ἀλληλούια».

TRYPANIS, Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σ. 35.

396. Σχετικὰ μὲ τὴ μεταφυσικὴ σημασία τῆς λέξεως «ξένος» στοὺς χριστιανικοὺς ὕμνους βλ. MARIA MENTZOU.

Der Bedeutungswande1 des Wortes “Xenos”. Die Byzantinischen Gc1ehrtengedichte und die neugriechischen

Vo1ks1ieder fiber die Fremde, Hamburg I964, σσ. ΙΟ κ.ἑ.

397. SCEPKINA, Bo1garskaja miniatjura XIV veka, πίν. LVIII(9S).

398. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πίν. LV(I37).

399. Αὐτὀθι, σ. 13Ι, φ. 2ον.

400. VELMANS, Une i11ustration inédite de IἈcathiste, εἰκ. 16.

401. LAFONTAINE-DOSOGNE, L’i11ustration de 1a premiere partie dc IἩymne Acathiste, πίν. IX.

402. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Ἅγιος Νικόλαος Ὀρφανὀς. είκ. 101, 102.

403. ΡετκονΙὲ, Deéani, πίν. CCLXXV. ΡἈΤΖοιο, Der Akathistos-Hymnos, εὶκ. 40.

404. Βλ. πρόχειρα τὶς παραστάσεις στὴ Μητρόπολη τοῦ Μυστρᾶ καὶ στὸ Ἀφεντικό. MILLET, Mistra, πίν.

73(2), 98(2).
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' O τρίτος εἰκονογραφικὸς τύπος παριστάνει τὸν Χριστὸ ᾿ Εμμανουὴλ νὰ περιστοιχίζεται

ἀπὸ ἀγγέλους ποὺ τὸν ὑμνοῦν ὅπως π.χ. στὴν ἐκκλησία τῆς Παναγίας στὰ Ρούστικα.

Παραλλαγὴ αὐτοῦ τοῦ τύπου ἀποτελεῖ ἡ παράσταση στὴν εἰκόνα τοῦ Γεωργίου Κλόντζα,

ὅπου ἡ ἔνθρονη Θεοτόκος μὲ τὸν Χριστὸ Ἐμμανουὴλ στὰ γόνατά της περιβάλλεται ἀπὸ

ὅλες τὶς ἀγγελικὲς δυνάμεις. Η ἐπιγραφὴ «Ξένον τόκον ἰδόντες» καθορίζει τὴ σκηνή405.

Ο τέταρτος εἰκονογραφικὸς τύπος, ποὺ εἶναι καὶ συνηθέστερος στὰ νεώτερα μνημεῖα,

δείχνει τὴν Παναγία ἔνθρονη βρεφοκρατοῦσα ἀνάμεσα στοὺς πιστούς, οἱ ὁποῖοι τῆς ἀποδί-

δουν λατρείαωβ. παραδείγματα τοῦ τύπου αὑτοῦ ἔχομε στοὺς Ἀκαθίστους στὸν «Αγιο Κλή-

μεντα στὴν Ἀχρίδα407, στὸ Μοναστήρι τοῦ Marko‘m, ὅπου ὄμως τὴν ἔνθρονη βρεφοκρατοῦ-

σα λατρεύουν ἄγγελοι ἐνῶ ἕνα Σεραφεὶμ εἰκονίζεται πάνω ἀπὸ τὸν θρόνο της, στὴ Μόνὴ

Βαλσαμονέρου, στὸ παρεκκλήσια τῆς Μονῆς Βαρλαὰμ στὰ Μετέωρα4ὒ9, στὰ μοναστήρια

τοῦ Ἄθω (εἰκ. 121, 145, 169), στὴν Παναγία τοῦ Σοφικοῦ (εἰκ. 193), στὴν Παντάνασσα τοῦ

Μυστρᾶ410 καὶ στὶς εἰκόνες τοῦ Θεοδώρου Πουλάκη καὶ Ἰωάννη Καστροφύλακα. Στὴν

τελευταία ἡ Παναγία βρεφοκρατοῦσα εἰκονίζεται μέσα σὲ νεφέληᾂὶὶ. Διαφοροποιήσεις ὡς

πρὸς τὸν τύπο τῆς Παναγίας ὑπάρχουν στὴ ΜοΙἀονίΕι412, καὶ τὸ Humor‘"3 ὅπου ἡ Παναγία

εἰκονίζεται ὡς Κυριὠτισσα, στὴν Cozia“14 καὶ στὸ Μοναστήρι τοῦ ᾿ Αγίου Θεράποντα στὴ

Ρωσίαἇἳ15 μὲ τὴν Παναγία ὡς Νικοποιό. Ἰδιαίτερα πρωτότυπη εἶναι ἡ παράσταση στὴν

Καταπολιανὴ τῆς Πάρου. Μία γενειοφόρος ἀνδρικὴ μορφὴ εἶναι ξαπλωμένη σὲ κλίνη ποὺ

εἶναι τοποθετημένη διαγώνια στὸ δεξὶ μέρος τῆς σκηνῆς μέσα σὲ τοπίο μὲ βράχια. Τρεῖς

ἄνδρες σὲ μικρότερη κλίμακα διακρίνονται ἀριστερά της μὲ τὰ χέρια σὲ σχῆμα ἱκεσίας. Η

ξαπλωμένη μορφὴ εἶναι 6 «ὑψηλὸς» τοῦ ὕμνου ὁ ὁποῖος ἐπὶ γῆς ἐφάνη ταπεινὸς ἄνθρω-

πος . Πρόκειται γιὰ τὴν ἀπεικόνιση τοῦ Χριστοῦ ὡς Ἀναπεσόντος, θέμα ποὺ συμβολίζει

τὴν Ἐνσάρκωση ἀλλὰ καὶ τὴ σταυρικὴ θυσία τοῦ Λόγου417.

Η μικρογραφία τοῦ Princeton, ἀνήκει στὸν τρίτο εἰκονογραφικὸ τύπο. Τὸ ὕφος τῆς

παραστάσεως μὲ αὐτὸν τὸν τρόπο γίνεται λιτὸ καὶ οὐσιαστικότερο (εἰκ. 15, 49). Στὴ γλῶσσα

τῆς δογματικῆς εἰκονογραφίας ὁ Χριστὸς Ἐμμανουὴλ ἀποτελεῖ ἴσως τὸν κατ ᾿ ἐξοχὴν τύπο

ἑρμηνείας τῆς θείας παρουσίας στὴ γῆ, ἀφοῦ σημαίνει «6 Θεὸς μεθ᾿ ἡμῶν», συμβολίζοντας

ταυτόχρονα τὴν Ἐνσάρκωση ἀλλὰ καὶ τὴ θυσία, τὸν αἰώνιο λόγο, τὸν Υἱὸ ἀλλὰ καὶ τὸ

Θύμα4ὶβ. Η ἀπεικόνισή του ὄμως ἀνάμεσα στοὺς ἀγγέλους, ἡ στάση του καὶ ὁ τρόπος ποὺ

τείνει τὸ δεξὶ χέρι, στοιχεῖα ποὺ συνδέουν τὴν παράσταση μὲ σκηνὲς Δευτέρας Παρουσίας

τοῖὸ παράδειγμα τῆς Παναγίας στὰ Ρούστικα ὑπάρχει καὶ ἑξαπτέρυγο στὰ πόδια τοῦ Χρι-

στοῦ-, δίνουν μία ἄλλη διάσταση στὴ σκηνὴ ἀφοῦ τὴ μεταφέρουν αὐτόματα στὴν οὐράνια

σφαίρα. Οἱ ἄγγελοι δὲν λατρεύουν μόνο τὸν ἐνσαρκωθέντα Λόγο ἀλλὰ καὶ τὸν «Ὑψηλὸ»

405. CHATZIDAKIS, Icéncs. πίν. 37.

406. Ἐρμηνεἰα, σ. I49.

407. GROZDANOV, IIustracija himni Bogorodic‘inog akatista, πίν. 4.

408. MILLET-VELMANS, Yougos1avie, πίν. 86(160). ΡἈΤΖοιϊ), Der Akathistos-Hymnos, είκ. 98.

409. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 276(β).

410. Μιιιετ, Mistra, πίν. 15Ι(3).

4| Ι. ΞΥΓΙὌΠΟΥΛΟΥ, Μουσεῖον Μπενάκη, πίν. 27. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινὴ τέχνη, κατάλογος, είκ. I73.

4|2. HENRY, Les ég1ises de 1a Mo1davie du Nord, πίν. XLI|(3).

413. Αὐτόθι, πίν. XLIII.

4I4. ΒΑΒΙὲ, LἉcathiste de 1a Vierge a Cozia, σ. 176, είκ. 7.

4IS. DANILOVA, The Frescoes of St. Pherapont Monastery, εἰκ. 69.

416. ΟΡΛΑΝΔΟΥ, Οἱ μεταβυζαντινοί ναοὶ τῆς Πάρου, σσ. 4| κ.έ., πίν. I6.

4|7. Γιὰ τὸ θέμα τοῦ Ἀναπείσοντοςβλ. GRABAR, Bu1garie I, σσ. 256 κ.ἑ. D. PALLAS, Die Passion and

Bestattung Christi in Byzanz. Der Rims - das Bi1d, Mfinchen I965 (Misce11anea Byzantina Monacensia, Heft 2), σσ.

|81 κ.ἑ.

418. Γιὰ τὸ θέμα τοῦ Χριστοῦ Ἐμμανουὴλ βλ. G. MILLET, La Da1matique du Vatican, Paris I945, σσ. 6| κ.έ.
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Θεό, τὸν «βουλόμενον ἑλκῦσαι πρὸς τὸ ὕψος τοὺς αὐτῷ βοῶντας...». Ἀπὸ εἰκονογραφικὴ

ἄποψη ἡ μορφὴ τοῦ Χριστοῦ Ἐμμανουὴλ ἀκολουθεῖ τὸν παραδοσιακὸ τύπο καὶ μάλιστα

ὅπως αὐτὸς σταθεροποιήθηκε κατὰ τὰ μέσα τοῦ 12ου αἰῶνα στὰ νομίσματα τοῦ Μανουὴλ A’

Κομνηνοῦ (I 144-1180)4!9.

Μία προσεκτικότερη μελέτη τοῦ κειμένου τοῦ δεκάτου τετάρτου οἴκου δείχνει συγγέ-

νεια μὲ τὸ περιεχόμενο τῆς δεκάτης πέμπτης Ὁμιλίας τοῦ Μεγάλου Βασιλείου Περὶ

πίστεως, ὅπου ἀναφέρεται: «Σύ δὲ εἰ βούλει περὶ Θἐοῦ λέγειν τι ἢ ἀκοῦειν, ἄφες τὸ σῶμα

σεαυτοῦ, ἄφες τὰς σωματικὰς αἰσθήσεις, κατάλιπε τὴν γῆν... Διαδραμὼν τὰ σύμπαντα, καὶ

ὑπὲρ πᾶσαν τὴν κτίσιν ἀνανεύσας τοῖς λογισμοῖς, καὶ ἐπέκεινα ταυτῶν τὸν νοῦν ἀνυψώσας

ἐννόησον τὴν θείαν φύσιν...»4ὶθ.

Εἶναι φανερὸ ὅτι τὰ δύο κείμενα ὑπαινίσσονται δογματικὲς θέσεις σχετικὰ μὲ τὴν αἰω-

νιότητα τοῦ Θεοῦ, ἕνα θέμα ποὺ ἀπασχόλησε ἤδη ἀπὸ τὴν ἀρχαιότητα τὴ φιλοσοφικὴ σκέ-

ψη καὶ τὶς θρησκεῖες. Στὸν τομέα τῆς παγανιστικῆς τέχνης βρῆκε διέξοδο μὲ τὴν παράστα-

ση ἑνὸς Θἐοῦ π.χ. τοῦ Μίθρα ἢ τοῦ Δία στὴ μέση ἢ στὴν ἄκρη τοῦ τροχοῦ τοῦ χρόνου, μέσα

στὸν ὁποῖο ἐγγράφεται 6 ζωδιακὸς κύκλος. Ἄλλα σύμβολα, ὅπως 6 ἥλιος, ἡ σελήνη, οἰ

τέσσερις έποχές, Οἱ δώδεκα μῆνες, 6 Φοίνικας, συμπληρώνουν τὴν παράσταση 1. Στὴν χρι-

στιανικὴ κοσμοθεωρία, τὸ θέμα τῆς αἰωνιότητας τοῦ Θἐοῦ δὲν ἔχει σχέση μὲ τὴ συνεχὴ

ἀνακυλίσῃ τοῦ χρόνου ἀλλὰ συνδέεται μὲ τὴ μία καὶ μοναδικὴ Ἐνσάρκωση τοῦ Λόγου, ἡ

ὁποία καθορίζει αἰώνια τὸ εἶδος τοῦ ἀνθρώπου καὶ τοῦ Κόσμου. «Ἰησοῦν γὰρ ἔχει τὸν

παντὸς δντα καὶ χρόνου καὶ αἰῶνος διάδοχον», σύμφωνα μὲ τὸν Μάξιμο τὸν Ὁμολογητήἇὶὶ.

Ἐὰν ἔτσι ἔχει τὸ πρᾶγμα, ἡ εἰκονογραφικὴ ἀπόδοση τοῦ οἴκου Ξ στὸ χειρόγραφα τοῦ

Garrett 13 καὶ στὴν Παναγία στὰ Ρούστικα ἀνταποκρίνεται στὴν οὐσία τοῦ περιεχομένου

τῆς δεκάτης τρίτης στροφῆς.

Οἶκος Ο

Η εἰκονογραφία τῆς σκηνῆς ἑρμηνεύει κυρίως τοὺς πρώτους στίχους τῆς στροφῆς423, οϊ

ὁποῖοι ἀντανακλοῦν καὶ τὶς θεολογικὲς ἀπόψεις τοῦ ποιητῆ ποὺ εἶναι βασικὰ χριστολογικές.

᾿ Ιδιαίτερα τὸν ἐνδιαφέρει τὸ μεγάλο χριστολογικὸ πρόβλημα τῶν δύο φύσεων τοῦ Χριστοῦ,

ποὺ γιὰ πολλοὺς αἰῶνες τάραζε τὶς συνειδήσεις τῶν πιστῶν καὶ ὑπονόμευε τὴν εἰρήνη τῆς

ἐκκλησίας. Μάλιστα πολλοὶ σχολιαστὲς τοῦ ὕμνου ὑποστηρίζουν ὅτι μὲ τὸν οἶκο αὐτὸ 6

ποιητὴς καταπολεμἄ ἀπολλιναριστικὲς ἰδέες καὶ ἀκόμη ὅτι ἡ ἐξαιρετικὰ ἐντυπωσιακὴ ὁμοιό-

τητα τοῦ κειμένου μὲ τὴ φρασεολογία καὶ τὴ δογματικὴ διδασκαλία τοῦ κοντακίου τῆς

Πεντηκοστῆς (ἀριθ. 33) τοῦ Ρωμανοῦ ἀποτελεῖ ἕνα σημαντικὸ ἐπιχείρημα ὅτι 6 Ρωμανὸς

εἶναι 6 ποιητὴς τοῦ Ἀκαθίστου424. Ἄσχετα μὲ τὰ παραπάνω θέματα, εἶναι φανερὸ ὅτι τὸ

περιεχόμενο τοῦ δεκάτου πέμπτου οἴκου ὑπογραμμίζει τὴ βασικῆ χριστολογικῆ ἔννοια τῆς

ύποστάσεως καὶ αὐτὴ ἀποτελεῖ τὸ ἀντικείμενο τῶν ζωγράφων ποῦ ἀνέλαβαν κατὰ καιρούς

τὴν εἰκονογράφηση τοῦ ῦμνου. Μὲ τὴν ταυτόχρονη καὶ ὁμοιόμορφη παράσταση τοῦ Χρι-

419. Α. WROTH, Cata1ogue ofthe Imperia1 Byzantine Coins in the British Museum 11, London 1908. σ. 568, πίν.

LX1X.

420. MIGNE, PG 31, στ. 465. Πρβ. καὶ ΙΩΑΝΝΟΥ ΔΑΜΑΣΚΗΝΟΥ, «Sacra Para11e1a», PG 95, στ. 1073.

421. Βλ. σχετικὰ D. LEVI, «Aion», Hesperia 13, I944, σσ. 269 κ.έ.

422. ΜΑΞΙΜΟΥ ΟΜΟΛοπ-ιτογ, «Θεωρία εἰς τὸν Μωυσῆν καὶ τὸν Ἠλίαν», PG 9|, στ. 1164.

423. «Ὄλως ήν ἐν τοῖς κάτω, καὶ τῶν ἄνω οὐδόλως ἀπῆν, 6 ἀπερίγραπτος Λόγος᾿ συγκατάβασις γὰρ θεῖκή, ού

μετάβασις δὲ τοπικὴ γέγονε- καὶ τόκος ἐκ Παρθένου Θεολήπτου, ἀκουούσης ταῦτα». ΤκγΡΑΝιε, Fourteen Ear1y

Byzantine Cantica, σσ. 35 κ.έ.

424. ΜΗΤΣΑΚΗ, Βυζαντινή Ὑμνογραφἰα, σσ. 449 κ.ἑ.
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στοῦ στὴ γῆ καὶ στὸν οὐρανὸ τονίζουν ἀκριβῶς τὴν ἀσύγχυτη καὶ ἀναλλοίωτη κατ᾿ οὐσίαν

ἕνωση τῶν δύο φύσεων, θείας καὶ ἀνθρώπινης, ποὺ ἀπαρτίζουν τὴν ὑπόστασή του καὶ δίνουν

ἔτσι συνοπτικὰ μία ὁλοκληρωμένη εἰκόνα τῆς θείας οἰκονομίαςἇἳ25 (εικ.16,50).

Ἀν καὶ ἡ εἰκονογραφία τῆς σκηνῆς ὀφείλεται ἀποκλειστικὰ στὸν Ἀκᾶθιστο, μία προ-

σεκτικότερη παρατήρηση ὁρισμένων στοιχείων μπορεῖ νὰ δείξει τὴν ἐπίδραση καὶ ἄλλων

γνωστῶν παραστάσεων στὴ δημιουργία τοῦ τύπου αὐτοῦ. Στὴν παράσταση π.χ. τοῦ δεκάτου

πέμπτου οἴκου στὸν «Αγιο Νικόλαο Ὁρφανὸ τῆς Θεσσαλονίκης, ποῦ ἀνήκει στὰ πρωιμότε-

ρα παραδείγματα, εἰκονίζεται στὸ Κάτω μέρος τῆς σκηνῆς ὁ Χριστὸς ὡς Ἐμμανουὴλ ἀνάμε-

σα στοὺς ἀποστόλους καὶ στὸ ἐπάνω μέρος ὁ ἴδιος καθισμένος ἐπάνω σὲ δύο ἑξαπτέρυγα,

μέσα σὲ φωτεινὴ δόξα ποὺ τὴν κρατοῦν δύο ἄγγελοι426.Μία ἀπὸ τὶς ἀκτῖνες τῆς δόξας

προεκτείνεται πρὸς τὰ κάτω καὶ περιβάλλει τὸν Χριστὸ ἕως τὸ ὕψος τῶν ὤμων. Η ἴδια

λεπτομέρεια ὑπάρχει καὶ στὸ Μοναστήρι τοῦ Marko μόνο ποὺ ἐδῶ ἡ ἀκτίνα δὲν μετασχημα-

τίζεται σὲ δόξα ἀλλὰ ἐνσωματώνεται κατὰ κάποιον τρόπο μὲ τὸν φωτοστέφανο τοῦ Χριστοῦ

Ἐμμανουὴλ τῆς κάτω ζώνης καὶ κατανέμεται σὲ τρεῖς μικρότερες ἀκτίνες. Μὲ αὐτὸ τὸν

τρόπο ἐπαναλαμβάνεται τὸ ἴδιο περίπου γεωμετρικὰ σχῆμα ποὺ δημιουργεἷται, στὸ ἄνω τμῆ-

μα τῆς σκηνῆς, μὲ τὸν Χριστὸ σὲ προτομὴ μέσα σὲ στρογγυλὴ δόξα 1:06 συνοδεύουν δύο

ἑξαπτέρυγα καὶ μία μεγαλύτερη ἐπίσης τριγωνικὴ δόξα νὰ περιβάλλει καὶ τὶς τρεῖς μορ-

φές427. Ἀπὸ τὸ ἄλλο μέρος ἡ παράσταση στὸ Μοναστήρι τοῦ Marko διαφοροποιεῖται ἀπὸ

ἐκείνη στὸ ναὸ τοῦ Ἀγίου Νικολάου Ὀρφανοῦ ὡς πρὸς τὸν τύπο τοῦ Χριστοῦ τῆς ἄνω

ζώνης, ὁ ὁποῖος δὲν ταυτίζεται μὲ τὸν τύπο τοῦ Χριστοῦ τῆς κάτω ζώνης, ἀφοῦ εἰκονίζεται

σὲ ὥριμη ἡλικία, καθὼς καὶ ὡς πρὸς τὴν παρουσία τῶν ἱεραρχῶν ἀντὶ τῶν ἀποστόλων στὸ

κάτω τμῆμα τῆς σκηνῆς. Παραλλαγὴ τοῦ εἰκονογραφικοῦ τύπου τοῦ28Ἀγίου Νικολάου

Ὀρφανοῦ ἀποτελοῦν οί παραστάσεις τοῦ ἴδιου οἴκου στὴν Dec‘éani428καθὼς καὶ στὴν

ἐκκλησία τῆς Κοιμήσεως τῆς Παναγίας στὸ Σοφικό (εἰκ.194).Απουσιάζουν καὶ στὰ δύο

μνημεῖα μόνον οἱ ἄγγελοι ποὺ ἀντέχουντὴ δόξα τοῦ Χριστοῦ τῆς ἄνω ζώνης, ἐνῶ δὲν ὑπάρχει

ἡ προέκταση τῆς δόξας πρὸς τὰ κάτω ἐπίσης δὲν εἰκονίζεται ὁ Χριστὸς ὡς Ἐμμανουὴλ.

Στὶς παραστάσεις τῆς Deéani καὶ τοῦ Marko τὸν Χριστὸ στηρίζουν δύο Χερουβὶμ ἐνῶ σὲ

ἐκείνην τοῦ Σοφικοῦ οὶ ἄγγελοι περιέχονται μέσα στὴ δόξα τοῦ Χριστοῦ μαζὶ μὲ τὰ

ἐξαπτέρυγα.

Εἶναι γνωστὸ ὅτι τὰ παραπάνω στοιχεῖα, χερουβείμ, δόξα, ἄγγελοι, συνδέονται μὲ τὸν

θρίαμβο τοῦ Χριστοῦ στὸν οὐρανὸ μετὰ τὴν Ἀνάστασή του ὅπως περιγράφεται σὲ προφητι-

Κἀ ὁράματα ἀλλὰ καὶ σὲ λόγους ἐκκλησιαστικῶν πατέρων σχετικὰ μὲ τὴν Ἀνάληψη429,Ἡ

ὑποστατικὴ ἕνωση τῶν δύο φύσεων τοῦ Χριστοῦ γίνεται καθαρότερη μὲ τὴν παρουσία τῆς

δόξας ποὺ συνδέει τὴν οὐράνια μὲ ἐκείνη τῆς Ἐνσαρκώσεως μορφή του. Τὸ στοιχεῖο αὐτό,

425. Η βασικὴ χριστολογικὴ ἔννοια τῆς ὑποστάσεως ἀπεικονίζεται καὶ στὸν τροῦλο τῆς Δροσίνης στὴ Νάξο,

ὅπου ὁ Χριστὸς παριστάνεται δύο φορὲς. Ν. Β. ΔΡΑΝΔΑΚΗ, «προεικονοκλαστικαὶ τοιχογραφίαι τῆς Νάξου», ΑΑΑ,

τόμ. I11. τεῦχος 3, 1970, σ. 417. Τοῦ ἰδίου, Οἱ παλαιοχριστιανικὲς τοιχογραφίες στὴ Δροσίνη τῆς Νάξου, Ἀθήνα

1988, σσ. SI κ.ἐ. Ἐπίσης πρβ. καὶ τὴ διπλὴ παράσταση τοῦ Χριστοῦ στὶς δύο κεραῖες τοῦ σταυροῦ τοῦ ᾿ Ιουστίνου

11 στὸ Βατικανό (565-578). CH. DELVOYE, LἈrt Byzantin, France 1967, σ. 141, είκ, 70.

426. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ. Ἅγιος Νικόλαος Ὀρφανός, είκ. 103.

427. MILLET - VELMANS, Yougos1avic 1V, πίν. 86(161).

428. PETKOVI'C, Dcd‘ani, πίν. CCXLV111(2). PATZOLD, Der Akathistos-Hymnos, εῖκ. 4|.

429. Πρβ. ΙΩΑΝΝΟΥ ΧΡΥΣΟΣΤΟΜΟΥ, «Εἰς τὴν Ἀνάληψιν δ᾿». «Ἐπέβη ἐπὶ Χερουβὶμ καθ᾿ ὅτι αὐτὸς καὶ ἐν

οὐρανοῖς σὺν τῷ Πατρὶ ὤν ἐπὶ τῶν Χερουβὶμ ἐπωχεῖτο καὶ σὺν ἀνθρώποις γὰρ ἐπὶ γῆς ἀναστρεφόμενος, τοῦ

χερουβικοῦ καὶ ἐπουρανίου θρόνου οὐδαμῶς ἐχωρίζετο». Πρβ. καὶ τὸ τροπάριο τοῦ δρθρου τῆς ἑορτῆς τῆς

᾿ Αναλήψεως «ἄσωμεν πάντες λαοί, τῷ ἐπὶ ὤμων Χερουβὶμ ἀναληφθέντι μετὰ δόξης Χριστοῦ...». Πεντηκοστάριον,

σ. ΙθΙ(β). Εἶναι ἰδιαίτερα χαρακτηριστικὴ ἡ γλυπτὴ παράσταση βωμοῦ ἀπὸ τὸ S. Martino in Civida1e (μεταξὺ 734

καὶ 749 ὅπου ὁ Χριστὸς ἀναλαμβάνεται «ἐπωχούμενος ἐπὶ τῶν χερουβείμ». SCHILLER, Ikonographic 11, εὶκ. 505.
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πού ἐμφανίζεται στὴ χριστιανικὴ τέχνη ἀπὸ τὸν 50 ain'wa430 ἔχει διαφορετικὲς σημασίες.

Ἄλλοτε συμβολίζει τὴ Θεϊκὴ δύναμη ποὺ ἐπεμβαίνει γιὰ νὰ προστατεύσει μία ἀνθρώπινη

μορφὴίἳ31 καὶ ἄλλοτε, προκειμένου γιὰ τὸν Χριστό, δηλώνει τὴ Θεία προέλευσή του καὶ

δείχνει ὅτι πρόκειται γιὰ θεοφάνεια432. Μὲ τὴν τελευταία σημασία ἡ δόξα συνοδεύει πάντοτε

τόσο τὶς προφητικὲς433 ὅσο καὶ τὶς ἱστορικὲς παραστάσεις θεοφανειῶν. Στὶς παραστάσεις

τοῦ Ὀρφανοῦ καὶ τοῦ Marko ἡ δόξα δὲν ἐξαίρει μόνον τὴ Θεϊκὴ καταγωγὴ τοῦ Χριστοῦ ἐδῶ

ὑπολανθάνει καὶ ἡ ἀνύψωση τῆς ἀνθρώπινης φύσεώς του στὸν οὐρανὸ ποὺ συντελέστηκε μὲ

τὴ θριαμβευτικῆ του ἐπιστροφὴ σ᾿ αὐτόν (χερουβικὸς θρόνος).

Στὸν Ἅγιο Κλήμεντα τῆς Ἀχρίδος434 6 Χριστὸς εἰκονίζεται ἐπίσης δύο φορὲς ἐπάνω

καὶ κάτω. Τὴν παρουσία του στὴ γῆ συνοδεύουν ἐκτὸς ἀπὸ τοὺς ἀποστόλους καὶ ἄγγελοι.

Στὸ ψαλτήριο 'I‘omié43s 6 Χριστὸς εἰκονίζεται σὲ προτομὴ στὸ ἐπάνω τμῆμα τῆς σκη-

νῆς μέσα στὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ ἀπὸ τὸ ὁποῖο ἐκπέμπονται ἑπτὰ ὰκτίνες. Στὸ κάτω τμῆμα, 6

Χριστὸς εἰκονίζεται ἐνθρονος. Κρατεῖ μὲ τὸ ἀριστερὸ χέρι κλειστὸ εὐαγγέλια καὶ τείνει τὸ

δεξὶ πρὸς τὰ ἐμπρὸς χωρὶς νὰ εὐλογεῖ. Ὅμοια περίπου ἀποδίδεται 6 δέκατος πέμπτος οἶκος

καὶ στὸ Σερβικὸ ψαλτήρια τοῦ Μονάχουἇἳ36 μόνο ποὺ 6 Χριστὸς τῆς ἄνω ζώνης εἰκονίζεται

ὄρθιος μέσα σὲ ἐλλειψοειδῆ δόξα, ἐνῶ τῆς κάτω ἀντιγράφει τὸν Χριστὸ τοῦ ψαλτηρίου

Τοιῃἰἓ. Στὸ δεξὶ τμῆμα τῆς παραστάσεως εἰκονίζεται μία ὁμάδα μορφῶν. Η εἰκονογραφικὴ

ἑρμηνεία εἶναι προσκολλημένη στὸ γράμμα τοῦ κειμένου τοῦ δεκάτου πέμπτου οἴκου.

Λιγότερο ἀφηγηματικοὶ καὶ μὲ βαθύτερη Θεολογικὴ παιδεία ἐμφανίζονται οί μικρογρά-

φοι τῆς Μόσχας437 καὶ τοῦ Εεοοτί3143β, ποῦ μὲ τὴν παράσταση μόνον τοῦ Χριστοῦ ὡς

Παντοκράτορος δίνουν τὴν ἔννοια τοῦ ἐτερουσίου τῶν δύο φύσεων καὶ τῆς ὐποστατικῆς

τους ἑνώσεως ὅπως καθορίστηκε αὐτὴ μὲ τὴν Οἰκουμενικὴ Σύνοδο τῆς Χαλκηδόνος. «Τὸ

ὄνομα Χριστὸς δὲν σημαίνει φύσιν ἀλλὰ ὑπόστασιν, περὶ ἣν ὁρῶνται αἱ φύσεις καὶ ἐν αἷς τὸ

πρόσωπον ἀφορίζεται»439.

Λιτὸ εἰκονογραφικὸ σχῆμα παρουσιάζει καὶ ἡ παράσταση τοῦ δεκάτου πέμπτου οἴκου

στὴν Cozia440 μὲ τὸν Χριστὸ ὄρθιο μέσα σὲ ἐλλειψοειδῆ δόξα στὸ κέντρο τῆς σκηνῆς ἐνῶ

ὑψηλότερα, δεξιὰ καὶ ἀριστερά, εἰκονίζονται δύο ὁμάδες ἀγγέλων, ποὺ ξεφεύγουν ἀπὸ τὸ

τόξο τοῦ οὐρανοῦ, ἀποδίδοντας λατρεία. Η παράσταση τῆς Cozia εἶναι ἰδιότυπη. Ο Χρι-

στὸς ὄρθιος μέσα σὲ ἐλλειψοειδῆ δόξα τὴν ὁποία δὲν ἀντέχουνἄγγελοι εἶναι συχνὴ σὲ παρα-

στάσεις Ἀναλήψεως στὴ δυτικὴ τέχνη ἤδη ἀπὸ τὸν 9ο αὶώναᾋἳι ἐνῶ οἱ ὁμάδες τῶν ἀγγέλων

430. Ο. BRENDEL, «Origin and Meaning of the Mandor1a», GBA 25, I944, σσ. 13 κ.ἑ. Κ. WESSEL, «G1orio1e»,

Rea11exikon II, στ. 868. ΟκΑΒΑκ, Martyrium II, σ. 192, σημ. 3.

431. BRENDEL, Mandor1a, σσ. I4 κ.ἐ. WESSEL, G1orio1e, στ. 868.

432. R. SCHNACKENBURG, Doxa, Lexikon {fir Theo1ogic and Kirche I11, I959, στ. 532 κ.ἑ.

433. I'IpB. rig ἀποκαλυπτικὲς καὶ προφητικὲς παραστάσεις θεοφανείας στὶς ἀψῖδες τῶν ναῶν τοῦ Baw‘it καὶ τῆς

Saqqara, καθὼς καὶ τῆς Μονῆς Λατόμου στὴ Θεσσαλονίκη. ΟκΑΒΑκ, Martyrium, σσ. 220 κ.ἐ., πίν. LVI. 2-3. I.E.

QUIBELL, Excavation at Saqqara 1906-1907 11, (Service des Antiquités de IἘgypte), Le Caire-Leipsig 1908, πίν. LIV,

LV, 67 κ.ἐ. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, «Τὸ ψηφιδωτὸ τῆς Μονῆς Λατόμου», ΑΔ I2, I929, εὶκ. 26.

434. GROZDANOV, 11ustracija himni Bogorodiéinog akatista, πίν. 5.

435. SCEPKINA, Bo1garskaja miniatjura XIV veka, πίν. LIX (96). Πρβ. καὶ εἰκόνα τῆς Σκοπέλου. Βυζαντινὴ καὶ

Μεταβυζαντινὴ τέχνη, κατάλογος, εὶκ. 99.

436. STRZYGowsKI, Die Miniaturen, πίν. LVI(I38).

437. Αὐτόθι, σ. 13I, φ. 2Ir.

438. VELMANS, Une i11ustration inéditc dc IἈcathiste, σ. 145, εὶκ. I7.

439. Βλ. Α. ΘΕΟΔΩΡΟΥ, «Χριστολογικὴ ὁρολογία καὶ διδασκαλία Λεοντίου τοῦ Βυζαντίου». θεολογία 27, 1956.

σ. 40. MIGNE, PG 86(I), στ. I304 A.

440. BABIC, LἉcathiste de 1a Vierge ὲ Cozia, εὶκ. Ι, 8, σ. I76.

44!. SCHILLER, Ikonographic, εὶκ. 476. Βλ. καὶ εύαγγελιστάριο τοῦ Ἴου μισοῦ τοῦ I Ἴου αἰῶνα ἀπὸ τὸ St. Ga11en

τῆς Stiftsbib1iothek, cod. 340, εὶκ. 488.
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ποὺ τοῦ ἀποδίδουν λατρεία, ὅπως ὲδῶ, συναντῶνται σὲ ἀνάλογες σκηνὲς σὲ μεταγενέστερα

ἔργα, λόγιά χάρη, τοῦ Andrea da Firenze στὴν ἱσπανικὴ ἐκκλησία τῆς Φλωρεντίας τοῦ

1365-1368 .

Ἕναν ἄλλο τύπο ἀποτελοῦν οἱ παραστάσεις τοῦ δεκάτου πέμπτου οἴκου στὴν Παναγία

στὰ Ρούστικα καὶ στὴ Μόνὴ Βαλσαμονέρου στὴν Κρήτη443 στὶς τράπεζες τοῦ Χελανδαρίου

(εἰκ. I70), τῆς Λαύρας (εἰκ. 122) καὶ τοῦ Δοχειαρίου (εἰκ. 146) στὸν Ἄθω καὶ τοῦ παρεκκλη-

σίου στὴ Μόνὴ Βαρλαὰμ στὰ Μετέωρα444, μὲ τὸν Χριστὸ σὲ προτομὴ ἀνάμεσα σὲ ἀγγέλους

στὸ ἄνω τμῆμα τῆς σκηνῆς καὶ τὸν ἴδιο ὁλόσωμο ἀνάμεσα στοὺς μαθητές του, στὸ κάτω

τμῆμα. Στὶς τρεῖς τελευταῖες περιπτώσεις, καθὼς καὶ στὴ Μόνὴ Βαλσαμονέρου, ἡ μία ἀπὸ

τὶς ἀκτῖνες τῆς δόξας τοῦ Χριστοῦ, ἄνω, ἐπιμηκύνεται πρὸς τὰ κάτω καὶ μετασχηματίζεται

σὲ δεύτερη δόξα ποὺ περιβάλλει τὴν ὄρθια μορφὴ τοῦ Χριστοῦ, κάτω. Η παραλλαγὴ ποὺ

ὑφίσταται τὸ θέμα σὲ σχέση μὲ τὴν ἀπεικόνιση τοῦ ' Αγίου Νικολάου Ὁρφανοῦ, εἶναι ὅτι οἱ

ἄγγελοι δὲν ἀντέχουντὴ δόξα τοῦ Χριστοῦ, βασικὸ εἰκονογραφικὸ στοιχεῖο τῆς Ἀναλήψεως

ἀλλὰ περιέχονται μέσα σ᾿ αὐτὴ καὶ συνοδεύουν τὸν Χριστὸ σὲ μία παράσταση οὐράνιας

παρουσίας, ὅπως ἀπαιτεῖ τὸ κείμενο τοῦ οἴκου. Ὡστόσο εἷναι ἐνδιαφέρον νὰ σημειωθεῖ ὅτι

καὶ στὴν Ἀνάληψη τῆς Περιβλέπτου στὴν Ἀχρίδα (1295)445 ἐκτὸς ἀπὸ τοὺς τέσσερις ἀγγέ-

λους ποὺ ἀντέχουντὴ δόξα τοῦ Χριστοῦ, ὁ ὁποῖος εἰκονίζεται δρΘιος, παριστάνονται καὶ

ἄλλοι δύο μέσα σ᾿ αὐτὴ μαζὶ μὲ τὸν Χριστό. Στὰ παραπάνω μνημεῖα τοῦ Ἀθω φαίνεται ὅτι

μᾶλλον τὸ θέμα τοῦ «Χριστοῦ ἐν Δόξη» μέσα στὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ μόνου ἢ μὲ τὴ συνοδεία

ἀγγέλων, ποὺ συναντᾶται ἀπὸ πολὺ νωρὶς στὴν τέχνη446, πρέπει νὰ ἄσκησε ἐπίδραση στὴ

διαμόρφωση τῆς εἰκονογραφίας τοῦ ἄνω τμήματος στὸν οίκο Ο. Οἱ παραστάσεις στὴν Τρά-

πεζα τοῦ Χελανδαρίου καὶ στὴν ἐκκλησία τῆς Καταπολιανῆς στὴν 1'1dtpo447 ἀκολουθοῦν τὸν

τύπο τῆς Λαύρας καὶ τοῦ Δοχειαρίου μὲ μικρὲς ἀποκλίσεις. Στὸ Χελανδάρι δὲν ὑπάρχει ἡ

προέκταση τῆς δόξας πρὸς τὰ κάτω καὶ στὴν Καταπολιανὴ ἐπαναλαμβάνεται ἡ λιτὴ παρά-

σταση τοῦ ψαλτηρίου Tomié.

Στὸν νάρθηκα τῆς Μονῆς τῶν ΦιλανΘρωπηνῶν44 καὶ στὴν Παντάνασσα τοῦ Μυστρᾶ ἡ

Παναγία βρεφοκρατοῦσα εἰκονίζεται στὸ Κάτω τμῆμα τῆς σκηνῆς ἐνῶ στὸ ἄνω ὁ Χριστὸς σὲ

ὥριμη ἡλικία. Στὸ δεύτερο μνημεῖο οἱ δύο ἀπεικονίσεις συνδέονται μεταξύ τους μὲ τὴ νεφέ-

λη ἡ ὁποία ξεκινᾶ ἀπὸ τὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ καὶ περιβάλλει τὴν Παναγία449.

Πρωτότυπη εἶναι ἡ παραστατικὴ ἑρμηνεία τοῦ δεκάτου πέμπτου οἴκου στὸ Μοναστήρι

τοῦ ' Αγίου Θεράποντα45ὒ στὴ Ρωσία. Στὸ ἐπάνω μέρος τῆς Βιζώνης παραστάσεως φαίνεται ἡ

προτομὴ τοῦ Παλαιοῦ τῶν Ἵ-Ιμερῶν σὲ μετάλλιο ποὺ κρατοῦν δύο ἱπτάμενοι ἄγγελοι καὶ

στὸ κάτω εἰκονίζεται τὸ Τρίμορφο (Δέηση) ποῦ πλαισιώνεται ἀπὸ ὁμάδες πιστῶν δεξιὰ καὶ

ἀριστερά. Ο Παλαιὸς τῶν Ἡμερῶν στὸ ἄνω τμῆμα τῆς σκηνῆς καὶ ὁ Χριστὸς-Παντοκρά-

τωρ στὸ κάτω παριστάνονται καὶ στὴν εἰκόνα τοῦ Βυζαντινοῦ Μουσείου (ἀριθ. ταξ. 801)

(ἀδημ.).

8

442. Αύτὁθι. εὶκ. 514.

443. Προσωπικὲς σημειώσεις.

444. ΚΑΛοκγΡΗ. Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 276(γ). _

445. W.F. VOLBACH καὶ LAFONTAINE-DOSOGNE, Byzanz, Propy1a'cn Kunst gcschichte, τόμ. 3, είκ. 241. Πρβ. καὶ

τὸ ἄνω τμῆμα τοῦ οἴκου Ο στὴν τοιχογραφία τοῦ νάρθηκα τῆς Μονῆς Βουλκάνου στὴ Μεσσηνία, ὅπου ὁ Χριστὸς

εἰκονίζεται ὄρθιος μέσα σὲ δόξα νὰ εὐλογεῖ καὶ μὲ τὰ δύο χέρια ἐνῶ δύο ἄγγελοι ἀποδίδουν λατρεία. ΚΑΛΟΚΥΡΗ,

Βυζαντινοὶ ἐκκλησίαι τῆς Ἴ. Μητροπόλεως Μεσσηνίας, πίν. 102(α).

446. VAN DER MEER, Maicstas Domini, Vaticano 1938, σσ. 315 κ.ἑ.

447. ΟΡΛΑΝΔΟΥ, Οἱ μεταβυζαντινοί ναοὶ τῆς πάρου, πίν. 17.

448. Προσωπικὲς σημειώσεις.

449. Μιιιετ, Mistra, πίν. 15Ι(4).

450. DANILOVA, The Frescoes of St. Phcrapont Monastery, εὶκ. 69, 70.
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Μία ἐνδιαφέρουσα εἰκονογραφικὴ παραλλαγὴ τοῦ ἴδιου οἴκου συναντᾶται στὰ μνημεῖα

τῆς Μολδαβίας δυοενἰῖἒι, Arbore, Humor, Mo1dovita‘m καὶ Suceava452 μὲ τὸν Πατέρα καὶ

τὸν Υίὸ νὰ Κάθονται στραμμένοι 6 ἔνας πρὸς τὸν ἄλλο ἐπάνω σὲ στενόμακρο θρόνο ἔχοντας

στὴ μέση τὸ σταυρὸἇθἷ)3 καὶ στὴ διασταύρωση τῶν κεραιῶν του τὸ Ἅγιον Πνεῦμα. Στὴ Succ-

vita ἰδιαίτερα, ἡ σκηνὴ βρίσκεται στὴν καμάρα τοῦ Ἱεροῦ καὶ ἀποτελεῖ τμῆμα μιᾶς σειρᾶς

παραστάσεων ποὺ διατρέχουν Κάθετα τὸν χῶρο τῆς ἁψῖδας ἀρχίζοντας ἀπὸ τὴν κόγχη ὅπου

εἰκονίζεται ἡ Ἀνάληψή ἐν συνεχεία ἔχομε τὶς ἀπεικονίσεις τοῦ οἴκου O, τοῦ Μεγάλης

Βουλῆς Ἀγγέλου καὶ τοῦ Παλαιοῦ τῶν ᾿ Ημερῶν454. Μὲ τὴν παράσταση τοῦ τρισυπόστατου

ἀποκαλύπτεται ἡ οἰκονομία τῆς Τριάδος στὴ θεϊκή της δράση μέσα στὸν κόσμο. Ο ζωγρά-

φος τονίζει τὴν ὀρθόδοξη «συγκατάβαση» ἀπέναντι στὴν αἱρετικὴ «μετάβαση», παριστάνο-

ντας τὴν ἐπιστροφὴ τοῦ Θείου Λόγου, 6 ὁποῖος δὲν χωρίστηκε ποτὲ ἀπὸ τὸν Πατέρα, στὸν

οὐρανὸ καὶ τὴν τιμητικὴ θέση ποὺ παίρνει στὰ δεξιὰ τοῦ Πατρὸς ὡς ἴσος καὶ ὁμοούσιος

πρὸς αὐτόν. Η θέση αὐτὴ δὲν πρέπει νὰ γίνει κατανοητὴ μὲ τὴν ἔννοια τοῦ χώρου, ἀλλὰ

ἔχει σχέση μὲ τὴν ἰσότητα τοῦ Πατρὸς καὶ τοῦ Υἱοῦ. Ἀνάλογο πρὸς τὸ δογματικὸ περιεχό-

μενο τοῦ δεκάτου πέμπτου οἴκου εἶναι καὶ τοῦ Διδύμου Ἀλεξανδρείας (395) ὁ ὁποῖος γράφει

σχετικᾷ «κάθηται δὲ ἐν ταῖς δεξιοῖς ὁ Κύριος τοῦ Κυρίου, εἰ γὰρ σῶμα ἠν, ού τοπικῶς... τὸ

γάρ, κάθου ἐκ δεξιῶν, συμβούλευσον τοῦ Υἱοῦ δηλοῖ πρὸς τὸν Πατέρα»455. Παραλλαγὴ

αὐτοῦ τοῦ τύπου ἀποτελοῦν καὶ οἱ παραστάσεις στὶς φορητὲς εἰκόνες τοῦ Θεοδώρου Πουλά-

κη καὶ Ἰωάννη Καστροφύλακα. Στὸ ἐπάνω τμῆμα τῆς σκηνῆς ὑπάρχει ἀπεικόνιση τῆς

' Αγίας Τριάδος καὶ στὸ κάτω στὴ μὲν πρώτη εἰκόνα 6 πυρῆνας τῆς Γεννήσεως -Παναγία,

Χριστός, δύο ἄγγελοι- ἐνῶ στὴ δεύτερη ὁ Χριστὸς ἔνθρονος ἀνάμεσα στοὺς ἀποστόλους

καὶ τοὺς ίεράρχες45β.

Ἀπὸ εἰκονογραφικὴ ἀποψη ἡ μικρογραφία τοῦ Princeton ἀντιγράφει κοινὸ πρότυπο μὲ

ἐκεῖνο τοῦ ζωγράφου στὴν Τράπεζα τῆς Μονῆς Χελανδαρίου. Η μετέωρη μέσα στὴν ἐλλει-

ψοειδὴ δόξα μορφὴ τοῦ Χριστοῦ, ποῦ εὐλογεῖ τοὺς ἀποστόλους καὶ μὲ τὰ δύο χέρια, ἐπανα-

λαμβάνει τὸν εἰκονογραφικὸ τύπο σύμφωνα μὲ τὸν ὁποῖο παριστάνεται ἡ τελευταία συνά-

ντηση ποῦ εἶχε 6 Χριστὸς μὲ τοὺς μαθητές του στὴ γῆ -Εὐλογία τῶν Ἀποστόλων- μετὰ

τὴν ἀνάστασή του, ὅπου κατὰ τὴν ἀφήγηση τοῦ Λουκᾶ (24, 50-51), ἀφοῦ τοὺς εὐλόγησε,

«διέστη ἀπ᾿ αὐτῶν». Τὸ ἐπεισόδιο αὐτὸ συναντᾶται σὲ συνδυασμὸ μὲ τὴν Ἀνάληψη ἀπὸ

πολὺ νωρὶς στὶς ἐκκλησίες τῆς Καππαδοκίας μὲ κατανομὴ τῶν ἀποστόλων καὶ στὶς δύο

παραστάσεις σὰν νὰ ἐπρόκειτο γιὰ μία457. Δὲν ἀποκλείεται 6 συνδυασμὸς τῶν δύο αὐτῶν

451. HENRY, Les ég1iscs dc 1a Mo1davia du Nord, σ. 237, πίν. XLIX(2), XL111, XLII(3). Τοῦ ἰδίου, «Ququues

notes sur 1a rcpréscmation dc IἩymne Akathiste dans 1a pcinturc mura1c dc Bukovinc», Bib1iothéque dc I'Institut

Franqais des Hautcs Etudes en Roumanie, Mé1angcs I928, σσ. 33 κ.ἑ.

452. Τοῦ ἰδίου, Les ég1iscs dc 1a Mo1davic du Nord, σ. 237.

453. Γιὰ τὸ σταυρὸ ώς τρόπαιο νίκης ἀλλὰ καὶ σωτηρίας βλ. J. CAGE, «Σταυρὸς νικοποιός. La victoire

impéria1c dans I’empirc chréticn», RHPR I3, I933, σσ. 370-400. '0 ’ Ἀμβρόσιος Μεδιολάνων στὸ ἔργο του «De Fidc»

περιγράφει τὴν εἴσοδο τοῦ Χριστοῦ στὸν οὐρανὸ μὲ τὸ σταυρό στὸν ὤμο, σύμβολο τῆς ἀπελευθερώσεως τοῦ

ἀνθρώπου ἀπὸ τὰ δεσμὰ τοῦ θανάτου. MIGNE, PL I6, I6I8, IV, I, 6. Βλ. καὶ εἰκόνα τοῦ Βυζαντινοῦ Μουσείου

Ἀθηνῶν μὲ Ἀκάθιστο ποὺ φέρει χρονολογία 1833 καὶ ἀριθ. ταξινομήσεως 728 ὅπου στὸν δέκατο πέμπτο οίκο

εἰκονίζονται ἄνω 6 Χριστὸς κρατῶντας τὸ σταυρὸ τοῦ Πάθους, 6 Πατὴρ καὶ τὸ «Αγιον Πνεῦμα. (Ἀδημοσίευτη).

454. HENRY, Les ég1iscs dc 1a Mo1davia du Nord, σ. 254, πίν. XLIX(2).

455. MIGNE, PG 39, στ. 1537-40.

456. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Μουσεῖον Μπενάκη, πίν. 27. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινὴ τέχνη, κατάλογος, εἰκ. I73.

Πρβλ. καὶ εἰκόνα τοῦ Βυζαντινοῦ Μουσείου (ἀρ. Ταξ. 728) ὅπου 6 Χριστὸς φέρει καὶ τὸν σταυρὸ τοῦ μαρτυρίου

στὴν παράσταση τῆς Ἁγίας Τριάδος ποὺ κατέχει τὸ ἄνω τμῆμα τοῦ σχετικοῦ οἴκου. Ἀδημοσίευτη.

457. JERPHANION, Cappadocc I, σσ. 350, 415, 54I, πίν. 80(1), 96(2), 140(Ι.2). M. RESTLE, Byzantine Wa11 Painting

in Asia Minor I11, Reck1inghausen I967, πίν. 319, 323, 324. N. ΓΚΙΟΛΕ, Παρευθέντες, Δίπτυχα Α, 1977, σσ. 104 κ.ἐ.
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παραστάσεων νὰ συνέβαλε ὣς ἕνα βαθμὸ στὴ διαμόρφωση τῆς εἰκονογραφίας τοῦ οἴκου στὰ

' Ελλαδικὰ μνημεῖα.

Οἶκος Π

᾿ Απὸ ἀποψη περιεχομένου 6 δέκατος ἕκτος οἶκος ἐκφράζει τὶς ἴδιες περίπου Θεολογικὲς ἰδέες

μὲ τὸν προηγούμενο, μὲ ἰδιαίτερη ἔμφαση στὸ ἔργο τῆς θείας οἰκονομίας γιὰ τὸ ὁποῖο

ἐκπλήσσονται ἀκόμη καὶ οἱ ἀγγελικὲς δυνάμεις45β. Γιὰ τὴν εἰκονογράφηση τοῦ οἴκου δὲν

ὑπάρχει σταθερὸ πρότυπο. Οἱ διάφορες παραλλαγὲς ὀφείλονται στὸ γεγονὸς ὅτι Κάθε ζωγρά-

φος ἔδινε ἔμφαση σὲ ἕνα μόνο τμῆμα τοῦ κειμένου, ἴσως σἐ ἐκεῖνο ποὺ τοῦ ἦταν περισσότε-

ρο κατανοητό. Ἐκτὸς ἀπὸ τὸ γνωστὸ καὶ ἀπὸ προηγούμενους οἴκους εἰκονογραφικὸ σχῆμα

τοῦ Χριστοῦ ἢ τῆς Παναγίας ἀνάμεσα στοῦς λατρευτές τους, ὑπάρχουν καὶ περιπτώσεις πού

οἱ ἁγιογράφοι ἐμπνέονται ἀπὸ ἄλλες παραστάσεις ἢ οἰκειοποιοῦνται τμήματα παραστάσεων

τὰ ὁποῖα κατὰ τὴν κρίση τους περιέχουν καθαρότερη παραστατικὴ ἔκφραση τῆς ἰδέας ποὺ

θέλουν νὰ προβάλλουν. Μὲ ἀφετηρία τὶς πρωιμότερες γνωστὲς ἀπεικονίσεις τοῦ δεκάτου

ἕκτου οἴκου εἶναι δυνατὸν νὰ διακριθοῦν τέσσερα τουλάχιστον εἰκονογραφικὰ σχήματα:

α) Η Παναγία ἔνθρονη βρεφοκρατοῦσα ἀνάμεσα σἐ ἕνα πλῆθος ἀγγέλων ποῦ τὴν

λατρεύουν. Τοῦ τύπου αὐτοῦ παραδείγματα παρέχουν οἱ τοιχογραφίες στὸν «Αγιο Νικόλαο

τὸν Ὁρφανὸ᾿ἳ59 καὶ στὴ Βεἕἒιῃἰ4βθ. Στὴν τελευταία, ἐκτὸς ἀπὸ τοὺς ἀγγέλους ποῦ φοροῦν

στολὴ διακόνου ὅπως στὸν «Αγιο Νικόλαο, εἰκονίζονται καὶ τρία ἑξαπτέρυγα, ἐνῶ ὁ πρὸς τὰ

δεξιὰ ἀρχάγγελος κρατεῖ τὴ σφαίρα τοῦ κόσμου. Παραλλαγὴ τοῦ ἴδιου τύπου ἀποτελοῦν οἱ

παραστάσεις στὸ Humor4 1 καὶ στὴ Sucevita462 τῆς Μολδαβίας μὲ τὴν Παναγία ὡς Κυριώ-

τισσα ἀνάμεσα σέ ἀγγέλους, καὶ οἱ φορητὲς εἰκόνες τοῦ Γεωργίου Κλὀντζα καὶ Θεοδώρου

Πουλάκη .

β) Ο Χριστὸς καθισμένος μέσα σέ δόξα ποῦ τὴν πλαισιώνουν τέσσερις ἄγγελοι μὲ ἕνα

ἑξαπτέρυγο στὴν κορυφή. Ἔτσι εἰκονογραφεῖται ὁ δέκατος ἕκτος οἶκος στὸ Μοναστήρι τοῦ

Marko464 καὶ στὸν Ἅγιο Θεράποντα στὴ Ρωσίαᾂ65 ἐνῶ μία ἐνδιαφέρουσα παραλλαγὴ ὑπάρ-

χει στὴν Cozia466 μὲ τὸν Χριστὸ μέσα σὲ δόξα ποὺ τὴν ὑποβαστάζουν ἄγγελοι. Καὶ στὶς δύο

περιπτώσεις ἡ παράσταση τοῦ Χριστοῦ θυμίζει ἀνάλογες ἀπεικονίσεις του στὴν Ἀνάλη-

ψη467. Στὴν ἴδια ὁμάδα μποροῦν νὰ ἐνταχθοῦν καὶ oi μικρογραφίες τῶν χειρογράφων τῆς

458. «Πᾶσα φύσις Ἀγγέλων, κατεπλάγη τὸ μέγα, τῆς σῆς ἐνανθρωπήσεως ἕργον᾿ τὸν ἀπρόσιτον γὰρ ώς Θεόν,

ἐθεώρει πᾶσι προσιτὸν Ἀνθρωπον, ἡμῖν μὲν συνδιάγοντα, ἀκούοντα δὲ παρὰ πάντων Οθτως. Ἀλληλούια».

TRYPANIS, Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σ. 36.

459. Ξγι-ΓοπογΛογ, Ἅγιος Νικόλαος Ὀρφανός, εἰκ. 104. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Η Ἐντοίχια Ζωγραφικῇ τοῦ Ἁγίου

Νικολάου Ὀρφανοῦ, σσ. 11S κ.έ., εἰκ. 59.

460. ΡετκονΙὲ, Ded‘ani, πίν. CCLXXV. PATZOLD, Der Akathistos-Hymnos, εἰκ. 42.

46!. HENRY, Les ég1ises de 1a Mo1davie du Nord, πίν. XLIII.

462. Αὐτόθι, πίν. LXV.

463. CHATZIDAKIS, 1cénes, πίν. 37. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Μουσεῖον Μπενάκη, πίν. 27.

464. M1LLET-VELMANS, Yougos1avie IV, πίν. 86(16!).

465. DANILOVA, The Frescoes ofSt. Pherapont Monastery, εἰκ. 125.

466. BABIC, LἉcathiste de 1a Vierge a Cozia, εἰκ. Ι.

467. Η στάση τοῦ Χριστοῦ μὲ ἁπλωμένα τὰ χέρια πρὸς τὰ πλάγια σὲ χειρονομία εὐλογίας, χαρακτηρίζει τὶς

ὑστεροβυζαντινέ παραστάσεις τῆς Ἀναλήψεως. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Τά μνημεῖα τῶν Σερβίων, Ἀθῆναι 1957, εἰκ. 23.

N. ΔΡΑΝΔΑΚΗ, «Ὁ εἰς Ἀρτὸν Ρεθύμνης ναΐσκος τοῦ Ἀγίου Γεωργίου», Κρητ. Χρον. 11, I957, πίν. ΙΑ, σ. 138.

NERSESSIAN, Armenian Manuscripts in the Wa1ters Art Ga11ery, εἰκ. 196, 465. Η χειρονομία αὐτή, γνωστὴ καὶ ἀπὸ

παραστάσεις Δευτέρας παρουσίας, φαίνεται νὰ προέρχεται ἀπὸ τὴ σκηνὴ τῆς Εὐλογίας τῶν ἀποστόλων, στὴν

ὁποία ὁ Χριστὸς εὐλογεῖ μὲ τὸν ἴδιο τρόπο τοῦς μαθητές του λίγο πρὶν ἀναληφθεῖ.

82



Μόσχας4ββ καὶ τοῦ Escoria1469 μὲ τὸν Χριστὸ ὄρθιο στὸν τύπο τοῦ Ἀντιφωνητῆίἳ70 μέσα σὲ

διπλὴ δόξα ποῦ τὴν περιβάλλουν ἕξι ἱπτάμενοι ἄγγελοι καὶ ἕνα ἑξαπτέρυγο. Η ἀναζήτηση

εἰκονογραφικοῦ προτύπου σὲ σκηνὲς Ἀναλήψεως δείχνει τὴν πρόθεση τοῦ ζωγράφου νὰ

ἀποδὡσει τὸν πρῶτο στίχο τοῦ οἴκου, ποῦ ἀποτελεῖ συμπύκνωση τοῦ θεολογικοῦ του περἐ

χομένου, καὶ ἰδιαίτερα νὰ τονίσει τὸ γεγονὸς τῆς καταπλήξεως τῶν ἀγγέλων.

Εἶναι κοινὸς τόπος ὅτι οἱ ἄγγελοι εἶναι παρόντες σὲ ὅλες τὶς μεγάλες στιγμὲς τῆς θείας

ἱστορίας471 μὲ πολλαπλὸ ρόλο: ὡς κήρυκες, φύλακες, φρουροί, συνοδοί, διάκονοι κλπ. Στὰ

πατερικὰ κείμενα, στὴν ἐκκλησιαστικὴ ποίηση καὶ ῦμνολογία, ἡ παρουσία τους εἷναι

αἰσθητὴ καὶ μὲ μία ψυχολογικὴ συμμετοχὴ στὰ δρὡμενα, καθὸριστικὴ πολλὲς φορὲς γιὰ τὸ

συγκεκριμένο γεγονός. Προκειμένου γιὰ τὴν Ἀνάληψη, ποῦ ἐδῶ μᾶς ἐνδιαφέρει, ἡ ἔκπληξη

τῶν οὐρανίων δυνάμεων ἀναφέρεται ἀπὸ πολλοὺς ἐκκλησιαστικοὺς πατέρες στὰ σχόλιά τους

γιὰ τὸν 23(24)ο ψαλμὸ τοῦ Δαβίδ, ποῦ θεωρήθηκε ὡς προφητεία γιὰ τὴν Ἀνάληψη ἤδη ἀπὸ

τὸν 2ο αὶὡνα472. Στὸν ψαλμὸ αὐτὸ θὰ βασισθοῦν οἰ πατέρες καὶ ἡ ὑμνολογία τῆς ἑορτῆς τῆς

Ἀναλήψεως γιὰ νὰ περιγράψουν τὴν πορεία τοῦ Χριστοῦ στὸν οὐρανό, συμπληρώνοντας

ταυτόχρονα τὴν εἰκόνα ποῦ δίνει γιὰ τὸ ἴδιο γεγονὸς 6 εὐαγγελιστὴς Λουκᾶς473. Ἀνάμεσα

στὶς πατερικὲς ἐξηγήσεις σχετικᾷ μὲ τὸν προηγούμενο ψαλμὸ ἐκείνη τοῦ Ἀθανασίου περιέ-

χει τὰ περισσότερα δογματικὰ στοιχεῖα δεδομένου ὅτι περιγράφει μὲ λεπτομέρεια καὶ ταυτό-

χρονα αἰτιολογεῖ τὸ γεγονὸς τῆς Ἀναλήψεως. Ἀναφερόμενος στὸν διάλογο μεταξὺ τῶν

ἀγγέλων τὴ στιγμὴ τῆς ἀνόδου τοῦ Χριστοῦ στὸν οὐρανὸ λέει: «Ἄρατε πύλας, οἱ ἄρχοντες

ῦμῶν, οί διακονοῦντες τῷ Σωτῆρι ὲπὶ γῆς ἄγγελοι, ἀναλαμβανομένου αῦτοῦ, ταῖς οὐρανίαις

δυνάμεσι δηλοῦσιν ἀνοίγειν τὰς πύλας. (Κύριος κραταιὸς καὶ δυνατός. Ξενίζονται δὲ αί δυνά-

μεις ὁρῶσαι μετὰ σαρκὸς αὐτὸν ἐμψυχωμένης ψυχῆς νοερᾶς. Διὸ καὶ πυνθάνονται). Τίς ἐστὶν

οὗτος ὁ βασιλεῦς τῆς δόξηςὶ>474. Ἀνάλογη ἑρμηνεία δίνει καὶ ὁ Γρηγόριος Νύσσης ὁ

ὁποῖος αἰτιολογεῖ τὴν ἔκπληξη τῶν ἀγγέλων ἀπὸ τὸ γεγονὸς ὅτι ὁ Χριστὸς εἶχε περιβληθεῖ

τὴν «ρυπαρὰν στολὴν τοῦ ἡμετέρου βίου, οὗ τὸ ἐρύθημα τῶν ἱματίων ἐκ τῆς ληνοῦ τῶν

468. 8τκΖγοοινεκι, Die Miniaturcn, σ. 131, φ. 23τ.

469. VELMANS, Une i11ustration inédite dc IἉcathiste, είκ. I8.

470. Γιὰ τὴν εἰκονογραφία τοῦ Χριστοῦ Ἀντιφωνητῆ βλ. Γ. ΣΩἸἨΡΙΟΥ, Ο Χριστὸς ἐν τῇ τέχνῃ, Ἀθῆναι

1914, σσ. 48 κ.ἐ. C. MANGO, The Brazen House, Kobenhaven I952, σσ. I42, I46 κ.ἐ. Μ. CHATZIDAKIS, «An Encaustic

Icon of the Christ at Sinai», ArtB XLIX, I967, σσ. 202 κ.ἐ. Ο τύπος τοῦ ᾿ Αντιφωνητῆ ποὺ ἀπαντᾶ σὲ παραστάσεις

ἐνθρόνου Χριστοῦ ἢ Παντοκράτορος δὲν εἶναι συνήθης σὲ σκηνὲς Ἀναλήψεως. Τὰ ἐλάχιστα παραδείγματα ποῦ

ὑπάρχουν ἀφοροῦν πολὺ πρώιμες ἀπεικονίσεις τοῦ θέματος. WEITZMANN, «The Monastery of Saint Catherine at

Mount Sinai», The Icons, ἀριθ. Β. 42, B. 45, σσ. 69 κ.ἐ., 73 κ.ἐ. καὶ ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Εἰκόνες τῆς Μονῆς Σινᾶ, εὶκ. I7, 40,

σσ. 33 κ.ἐ., 52 κ.ἐ. SIRARPIE DER NERSESSIAN, LἈrt Armc'nien (Orient ct Occident), Paris 1977, σσ. 82 κ.ἐ., εἰκ. 57. V.

LAZAREV, Storia de11a pittura bizantina, πίν. 88.

47!. Πρβ. ΙΩΑΝΝΟΥ ΧΡΥΣΟΣΤΟΜΟΥ, Ὑπόμνημα εἰς τὰς Πράξεις «Πανταχοῦ ἄγγελοι γίνονται Κήρυκες, ὡς ἐπὶ

τῆς γεννήσεως, ὡς ἐπὶ τὴν Μαρίαν πάλιν, ὡς ἐπὶ τῆς ἀναστάσεως οὕτω δὴ καὶ ἐπὶ τῆς ἀναλήψεως μᾶλλον δὲ καὶ ἐπὶ

τῆς δευτέρας παρουσίας ἄγγελοι φανοῦνται προστρέχοντες». MIGNE, PG 60, στ. 30.

472. Η ᾿ Ανάληψη καθιερώθηκε ὡς αὐτοτελὴς ἑορτὴ στὰ τέλη τοῦ 4ου αίὡνα. Βλ. ΓΚΙΟΛΕ, Η Ἀνάληψις τοῦ

Χριστοῦ, σσ. 67 κ.ἐ. Η πρωιμότερη συσχέτιση τοῦ 23(24)ου ψαλμοῦ μὲ τὴν Ἀνάληψη περιέχεται στὴν

Ἀποκάλυψη τοῦ Πέτρου, ἀπόκρυφο κείμενο τοῦ πρώτου μισοῦ τοῦ 2ου αὶὡνα, ποῦ σώζεται σὲ συριακὴ γλῶσσα.

Βλ. Ε. ΚἈΗιεκ, Studien zum Te Deum and zur Geschichtc dcs 24 Psa1ms in der a1ten Kirche, Géttingen I958, σσ. 53

κ.ἐ. Σύμφωνα μὲ τὸν ίστορικὸ Σωζόμενο, τὸ κείμενο αὐτὸ ποῦ ήταν πολὺ ἀγαπητὸ στὴν ἐκκλησία τῆς παλαιστίνης,

διαβαζόταν σὲ μερικὲς ἐκκλησίες μία φορὰ τὸ χρόνο, κατὰ τὴ Μ. Παρασκευή, έως καὶ τὶς ἀρχὲς τοῦ 5ου αἰὡνα. Βλ.

Ἐκκλησιαστικὴ Ἱστορία 7, 19, 50 (PG 67, στ. I477). ΓκιοΛΕ, Η Ἀνάληψις τοῦ Χριστοῦ, σσ. 60 κ.ἐ. Σχετικὰ μὲ

τὸν 23(24) ψαλμὸ βλ. Αῦτὀθι, σσ. 240 κ.ἐ. Τοῦ ἰδίου, «Ἄρατε πύλας...», ψαλμὸς 23(24), 7. Μία πρωτοχριστιανικῆ

έπιβίωσις. ΕΕΦΣΠΑ 26, 1977-78.

473. '0 Λουκᾶς ὁμιλεῖ γιὰ τὴν ὁρατὴ Ἀνάληψη τοῦ Χριστοῦ στὸ τέλος τοῦ εὐαγγελίου του (24, Ι-5Ι).

474. ΜΕΓΑΛΟΥ ΑΘΑΝΑΣΙΟΥ, «Ὑπόθεσις εἰς τοὺς ψαλμούς», PG 27, στ. 141.
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ἀνθρωπίνων κακῶν»475, Φρασεολογία μὲ ἔντονη τὴν ἐπίδραση τῶν πατερικῶν ἐξηγήσεων

τοῦ 23(24)ου ψαλμοῦ καὶ τῆς σχέσεώς του μὲ τὴν Ἀνάληψη περιέχει καὶ ἡ ὑμνολογία τῆς

ἑορτῆς. Σὲ τροπάριο τοῦ Ὄρθρου της διαβάζομε: «Σήμερον ἐν οὐρανοῖς, αἱ δυνάμεις, τὴν

ἡμετέραν φύσιν θεώμεναι, θαυμάζουσι τοῦ ξένου τρόπου τὴν ἄνοδον, διηπόρουν ἀλλή-

λαις»476. Καὶ σὲ ἰδιόμελο: «ὅτε παραγέγονας ἐπὶ τὸ δρος, Χριστὲ τῶν Ἐλαιῶν, Πατρὸς

ἐπιτελέσαι τὴν εὐδοκίαν ἐξέστησαν οί οὐράνιοι ἄγγελοι...»477.

Ὁπωσδήποτε δὲν εἶναι ἔργο αὐτῆς τῆς μελέτης ἡ φιλολογικὴ διερεύνηση τοῦ θέμα-

τος478, εἶναι ὄμως φανερὁ ὅτι οἱ ἄγγελοι ἐκπλήσσονται γιὰ τὸ ἔργο, δηλαδὴ τὴν ἐπίγεια

προσφορὰ τοῦ Χριστοῦ, καὶ ὄχι μόνο γιὰ τὸ γεγονὸς τῆς Ἐνσαρκώσεώς του. Ἑπομένως

ὑπάρχει στενὴ σχέση ἀνάμεσα στὸ κείμενο τοῦ οἴκου καὶ τὸ βαθύτερο θεολογικὸ περιεχόμε-

νο τῆς Ἀναλήψεως, ποὺ εἶναι ἡ ὑπερύψωση τῆς ἀνθρώπινης φύσεως τοῦ Χριστοῦ στὸν

οὐρανό. Σύμφωνα μὲ τὶς ἐπιστολὲς τοῦ ἀποστόλου Παύλου ἡ Ἀνάληψη Θεωρεῖται τὸ ἐπι-

σφράγισμα τοῦ ἐπίγειου ἔργου τοῦ Θεανθρώπου: «Καὶ ὁμολογουμένως μέγα ἐστὶ τὸ τῆς

εὐσεβείας μυστήριον᾿ Θεὸς ἐφανερώθη ἐν σαρκί, ἐδικαιώθη ἐν πνεύματι, ὤφθη ἀγγέλοις,

ἐκηρύχθη ἐν ἕΘνεσιν, ἐπιστεύθη ἐν κόσμῳ, ἀνελήφθη ἐν δόξῃ» (Tip. 3, 16, Φιλιππ. 2, 8-11).

Εἰκονογράφηση τοῦ 23(24)ου ψαλμοῦ ἔχομε γιὰ πρώτη φορὰ στὸ περιθώριο τοῦ φύλλου

22r τοῦ ψαλτηρίου Ch1udov τῆς Μόσχος (9ος αὶ.)479 καὶ ἀργότερα στὸ φύλλο 25ν τοῦ ψαλ-

τηρίου τοῦ Θεοδώρου (1066) Add. 19.352 τῆς Βρετανικῆς Βιβλιοθήκηςἇἳθο καὶ στὸ φύλλο 41r

τοῦ ψαλτηρίου Barberini gr. 372 τῆς Βιβλιοθήκης τοῦ Βατικανοῦ (1092)48!. Ο ἴδιος ψαλμὸς

εἰκονογραφεῖται καὶ σὲ ἀσημένια πλάκα ποὺ φυλάσσεται στὸ Μουσεῖο Καλῶν Τεχνῶν τῆς

Γεωργίας (τέλος Ιθου-ἀρχὲς 11ου αἰώνα)482. Στὰ ψαλτήρια Ch1udov καὶ Barberini ἱπτάμενοι

ἄγγελοι κρατοῦν τὴν ἐλλειπτικὴ δόξα ποὺ περιβάλλει τὸν Χριστό, ὁ ὁποῖος εἰκονίζεται

ὄρθιος νὰ εὐλογεῖ μὲ τὸ δεξὶ χέρι μπροστὰ στὸ στῆθος ἐνῶ μὲ τὸ ἀριστερὸ κρατεῖ συνεπτυγ-

μένο εἰλητάριο. Τὸ ἐπάνω μέρος τῆς δόξας εἰσχωρεῖ μέσα σὲ ἕνα μεγαλύτερο κύκλο ποὺ μὲ

τὴ σειρά του περικλείει μικρότερα. Σ᾿ αὐτὸν τὸ δεύτερο κύκλο εἰκονίζονται δύο Θυρόφυλλα

καὶ πίσω τους ἄγγελοι. Τέσσερις φωτεινὲς ἀκτῖνες ἐκπέμπονται ἀπὸ μεγάλο ἄστρο ποὺ εἰκο-

νίζεται στὸν μεγαλύτερο Κύκλο καὶ φθάνουν στὸ κεφάλι τοῦ Χριστοῦ. Η λεπτομέρεια αὐτὴ

καθὼς καὶ ὁ μικρότερος κύκλος λείπουν ἀπὸ τὸ ψαλτήρια τοῦ Θεοδώρου, τὸ ὁποῖο ἔχει τὸν

κύκλο τοῦ οὐρανοῦ μὲ ἄστρα, ἐνῶ κατὰ τὰ ἄλλα μιμεῖται τὸ ψαλτήριο Ch1udov. Οἱ ἐπιγραφὲς

ποὺ συνοδεύουν τὴν παράσταση εἶναι ἡ Ἀνάληψη καὶ Αἰ Πύλαι τοῦ ούρανοῦ.

Στὸ ψαλτήριο Barberini gr. 372 ἐπαναλαμβάνεται ὁ τύπος τοῦ Ch1udov μὲ τὴν προσθήκη

τοῦ ἥλιου καὶ τῆς σελήνης στὸν κεντρικὸ κύκλο. Στὴν ἀσημένια πλάκα τῆς Γεωργίας εἰκο-

νίζεται ἡ Ἀνάληψη μὲ τὸν παραδοσιακὸ τρόπο ἐνῶ ἐπάνω ἀπὸ τὴ δόξα τοῦ Χριστοῦ δύο

475. PG 46, στ. 692-693. Ἀνάλογες ἑρμηνεῖες δίνουν καὶ πολλοὶ ἄλλοι πατέρες καὶ ἐκκλησιαστικοὶ

συγγραφεῖς ὅπως οἱ ἅγιοι Ἰουστίνος (PG 6, στ. 553-556, 676, 404 κ.έ.), Ἱππόλυτος Ρώμης (PG IO, στ. 609), Δίδυμος

Ἀλεξανδρείας (PG 74, στ. I84), Ἰωάννης Χρυσόστομος (PG 52, στ. 789), Ρωμανὸς ὁ Μελωδός. P. ΜΑΑ8 -

TRYPANIS, Sancti Romam' Me1odi Cantica, Cantica Genuina, Oxford I963, σ. 255, οἶκος ι, ια.

476. Πεντηκοσΐάριον. ἔκδοσις Ἀποστολικῆς Διακονίας τῆς Ἐκκλησίας τῆς Ἑλλάδος, Ἀθῆναι 1958. σ.

ιόι(β).

477. Αὐτόθι, σ. ,160(α).

478. Παράθεση τῶν σχετικῶν μὲ τὸ θέμα κειμένων βλ. ΓκιοΛΕ, Η Ἀνάληψις τοῦ Χριστοῦ, σσ. SI κ.ἑ. καὶ

σποραδικά,

479. WESSEL, «Das Himme1fahrtsbi1d von Sveti Petar in Bije1o Po1je», JOB 2|, I972, σ. 333, πίν. 2. Τοῦ ἰδίου,

«Himme1fahrt», RbK 11, στ. 1254, ΓκιοΛΕ, Η Ἀνάληψις τοῦ Χριστοῦ. σσ. 240 κ.ἑ., εἰκ. 57.

480. NERSESSIAN, L’i11ustration des Psautiers grecs du moycn a‘gc 11, σ. 24, εἰκ. 46, φ. 25v.

481. WESSEL, Himmc1fahrt, εἰκ. 3.

482. R. NEPISASCHWILI - W. ZINZADSE, Die Kunst dcs a1ten Georgian. Zfirich-Freiburg 1. Br. I977, πίν. 267.
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ἄγγελοι κρατοῦν τὶς ἀνοιγμένες πύλες τοῦ οὐρανοῦ. Βεβαίως δὲν μποροῦμε νὰ ἰσχυρισθοῦμε

ὅτι ὑπάρχει στενὴ εἰκονογραφικὴ σχέση ἀνάμεσα στὶς παραπάνω μεσοβυζαντινὲς μικρο-

γραφίες καὶ στὶς παραστάσεις τοῦ ᾿ Ακαθίστου. Στὶς πρῶτες δίνεται ἔμφαση στὸ ἄνοιγμα τῶν

οὐρανίων πυλῶν ἐνῶ στὶς δεύτερες στὴν ἐκπλήξη τῶν ἀγγέλων. Ὁρισμένες ὄμως λεπτομέ-

ρειες δὲν εἶναι τυχαῖες, ὅπως π.χ. ἡ ἐξωτερικὴ ἔναστρη δόξα τοῦ Χριστοῦ -ύποδἠλωση τοῦ

οὐρανοῦ- καὶ τὸ στοιχεῖο σὲ σχῆμα παραλληλόγραμμου, ποῦ μοιάζει μὲ θυρόφυλλο, κάτω

ἀπὸ τὴ δόξα τοῦ Χριστοῦ στὴν παράσταση τοῦ Marko483, ἡ στάση καὶ ἡ χειρονομία τοῦ

Χριστοῦ στὰ χειρόγραφα τῆς Μόσχος καὶ τοῦ Εεοοτὶἒ114β4, ποῦ ταυτίζονται μὲ ἐκεῖνες στὸ

ψαλτήριο Ch1udov, καθὼς καὶ ἡ κομμένη στὸ κάτω μέρος γαλάζια ἐξωτερικὴ δόξα ποὺ τὸ

σχῆμα καὶ τὸ χρῶμα της δίνουν τὴν ἐντύπωση τῆς πύλης τοῦ οὐρανοῦ, καὶ τέλος ἡ στήριξη

τῆς δόξας τοῦ Χριστοῦ στὰ χέρια δύο μόνων ἀγγέλων στὴν παράσταση τῆς Cozia ἐνῶ oi

ἄλλοι τὸν ἀτενίζουν μὲ ἔκπληξη. Ἐξάλλου ὁ μεγάλος ἀριθμὸς τῶν ἀγγέλων, ποὺ δὲν ὑπάρ-

χει στὰ μεσοβυζαντινὰ ψαλτήρια ποὺ ἀναφέραμε, ἂν καὶ ὑπαγορεύεται στὴν προκειμένη

περίπτωση ἀπὸ τὸ κείμενο, παρατη ρεῖται ἐνιαυτοῖς σὲ δύο Συριακὲς μικρογραφίες εὐαγγελι-

σταρίων τῆς Βρετανικῆς Βιβλιοθήκης Add. 1220, φ. 188r καὶ τῆς Βιβλιοθήκης τοῦ Βατικα-

νοῦ ( Vat. Syr. 559, φ. 174ν) (1219-20)486, ἐνῶ τὸ Θέμα τῶν ἔκπληκτων ἀγγέλων σὲ συνδυασμὸ

μὲ τὴν Ἀνάληψη εἰκονίζεται στὸ ἐλεφάντινο κιβωτίδιο τοῦ Wiirtembergisches Landes-

museum τῆς Στουτγάρδης πιθανῶς ὑπὸ τὴν ἐπίδραση τοῦ 23(24)ου ψαλμοῦ487. Τόσο στὶς

παραστάσεις τοῦ ψαλμοῦ ὅσο καὶ στὶς σκηνὲς ποῦ ἐξετάζομε, oi ἀπόστολοι, τυπικὸ στοιχεῖο

στὴν εἰκονογραφία τῆς Ἀναλήψεως, ἀπουσιάζουν, γιατὶ σύμφωνα μὲ τὶς πατερικὲς ἐξηγή-

σεις ὁ Δαβὶδ περιγράφει τὴν ἐμφάνιση τοῦ Χριστοῦ μπροστὰ στὶς πύλες τοῦ οὐρανοῦ, γεγο-

νὸς ποῦ δὲν εἶδαν oi μαΘητές του.

γ) Ἕνα τρίτο εἰκονογραφικὸ σχῆμα γιὰ τὴν ἀπόδοση τοῦ δεκάτου ἕκτου οἴκου εἶναι ἡ

Γέννηση τοῦ Χριστοῦ. Τὸν τύπο αὐτὸ χρησιμοποιοῦν oi μικρογράφοι τῶν ψαλτηρίων

Tomié488 καὶ Μονάχου489. Στὸ πρῶτο εἰκονίζεται τὸ ἐπάνω τμῆμα τῆς σκηνῆς μὲ τὴν Πανα-

γία, τὴν φάτνη καὶ τοὺς ἀγγέλους oi ὁποτοι, ἐνῶ στὸν ὄγδοο οἶκο τοῦ ἰδίου ψαλτηρίου

εἰκονίζονται νὰ δοξολογοῦν τὴν Ἐνσάρκωση τοῦ Λόγου, ἐδῶ ἐκφράζουν τὴν ἀπορία τους

γιὰ τὸ ἴδιο γεγονὸς μὲ τὶς παλάμες τῶν χεριῶν τους γυρισμένες πρὸς τὰ ἔξω. Στὴ μικρογρα-

φία τοῦ Μονάχου ἀντίΘετα, ἡ Γέννηση διατηρεῖ τὸν πανηγυρικό της χαρακτή ρα μὲ τοῦς

δοξολογοῦντες ἀγγέλους χωρὶς νὰ λείπει καὶ ἡ μορφὴ τοῦ ᾿ Ιωσήφ. Τὸ σπήλαιο, ἡ φάτνη, τὰ

483. M1LLET-VELMANS, Yougos1avie IV, πίν. 86, είκ. 161.

484. VELMANS, Une i11ustration ine’dite dc 1Ἀcatht'ste, εἰκ. 18.

485. BABIC, LἉcathiste de 1a Vierge a Cozia, εὶκ. Ι.

486. J. LEROY, Les manuscrits syriaques a peinture conserves dans 1es bib1iothéques dἘurope et dὈrient, Paris

I964, σσ. 348 κ.ἑ., πίν. 95(1) καὶ σ. 295, πίν. 95(2). Ἐδῶ σεβίζοντες ἄγγελοι μέσα σὲ μετάλλια καταλαμβάνουν τὸ

ἄνω μῆκος τῆς σκηνῆς τῆς Ἀναλήψεως.

487. '0 Go1dschmidt τὸ θεωρεῖ πρωιμότερο τοῦ 1ωυ αἰῶνα. Α. GOLDSCHMIDT - K. WEITZMANN, Die

byzantinischen E1fenbeinsku1pturen des X-XIII'Jahrhunderts, Ber1in I934, 11, ἀριθ. 24(α), σσ. 30 κ.ἐ., πίν. V11(a). '1-1

τοιχογραφία τῆς Cozia συνδέεται στενὰ μὲ τὸ ἄνω τμῆμα αὐτῆς τῆς παραστάσεως. Κ. WEITZMANN, «The Surviva1 of

Mytho1ogica1 Representations in Ear1y Christian and Byzantine Art and their Impact on Christian 1conography», DOP

14, I960, σ. 64. Τοῦ ἰδίου, «Α tenth Century Lectionary. Α 1ost Masterpiece of the Macedonian Renaissance», RESEE

9, I971, σσ. 623 κ.ἑ. Οἱ J. Beckwith καὶ 1).Τ. Rice, τὸ χρονολογοῦν στὸν Πο αὶὡνα. J. BECKWITH, The Art of

Constantinop1e, London-New York I961, σ. 114, εῖκ. 145. D.T. RICE, Kunst aus Byzanz, Miinchen I959, ἀριθ. 147.

’0 Wesse1 τὸ τοποθετεῖ στὸν I30 αἰὡνα. Κ. WESSEL, «Das byzantinische E1fenbeinkastchen in Stuttgart», Jahrbuch

des Staat1ichen Kunstsamm1ungen in Baden- Wt’t‘rttenberg 11, I974, σσ. 7 κ.ἑ. ΓκιοΛΕ, Η Ἀνάληψις τοῦ Χριστοῦ,

σσ. 225 κ.ἐ., εἰκ. 46.

488. SCEPKINA, Bo1garskaja miniatjura XIV veka, πίν. L1X(97).

489. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πίν. LVI (139).
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ζῶα καὶ τέσσερις ἄγγελοι παριστάνονται καὶ στὴν εἰκόνα τῆς Σκοπέλου490. Ο τύπος μὲ τὴ

Γέννηση ἐπιβιώνει τὸν 16ο αἰῶνα σὲ δύο ἐπιτραχήλια τῆς Μονῆς τῆς Λαύραςἇἳ91 καὶ τοῦ

Οἰκουμενικοῦ Πατριαρχείου στὴν Κωνσταντινούπολη49ἲ, στὴν τοιχογραφία τῆς Καταπο-

λιανῆς τῆς Πάρουθἳ93 καὶ στὶς εἰκόνες τοῦ ἁγίου Εὐσταθίου494 καὶ τοῦ Βυζαντινοῦ Μουσείου

(ἀριθ. ταξ. 728), ὅπου, ἐκτὸς ἀπὸ τους ἀγγέλους, εἰκονίζονται μόνον ὁ δνος καὶ ἡ φάτνη

μέσα στὸ σπήλαιο, ἐνῶ ἕνας νεαρὸς βοσκὸς εἶναι καθισμένος ἔξω ἀπὸ αὐτό.

δ) Ἔνας τέταρτος τύπος παρουσιάζει τὸν Χριστὸ ᾿ Εμμανουὴλ ἔνθρονο ἢ ὄρθιο μέσα σὲ

δόξα495, ἢ χωρὶς αὐτὴ 6, νὰ περιβάλλεται ἀπὸ ἀγγέλους, ἐνῶ ἕνα ἑξαπτέρυγο ἐπιστεφεῖ

πάντα τῆ μορφή του. Ο τύπος αὐτὸς συναντᾶται κυρίως σὲ μεταβυζαντινούς εἰκονογραφι-

κοὐς κύκλους τοῦ θμνου. Ο ἀνάλογος οἶκος στὴν ἐκκλησία τῆς Παναγίας στὰ Ρούστικα

παριστάνεται μὲ τὴν προτομὴ τοῦ Χριστοῦ Παντοκράτορα, ποῦ συνοδεύουν ἄγγελοι, νὰ

αἰωρεῖται μέσα σὲ ὸκτάκτινη δόξα, στὸ ἐπάνω τμῆμα τῆς σκηνῆς, ἐνῶ στὸ Κάτω εἰκονίζονται

ὁμάδες ἱεραρχῶν καὶ μοναχῶν. Παραλλαγὴ αὐτοῦ τοῦ τύπου ἀποτελεῖ ἡ παράσταση στὴ

ΜοΙόονὶια497, ὅπου ὁ Χριστὸς Ἐμμανουὴλ σὲ προτομὴ κατέχει τὸ κέντρο φωτεινοῦ ἄστρου

ποὺ διακρίνεται ἀνάμεσα σὲ ὀξυκόρυφα βουνά, ἐνῶ στὸ ἔδαφος δύο ὁλόσωμοι ἄγγελοι τὸν

ἀτενίζουν. Στὴ Μόνὴ Βουλκάνου τῆς Μεσσηνίαςἇθ98 ὁ ἴδιος οἶκος εἰκονογραφεῖται μὲ τὸν

Χριστὸ ᾿ Εμμανουὴλ ἔνθρονο μέσα σὲ δόξα ποὺ φέρεται ἀπὸ δύο χερουβείμ. Στὸ κάτω μέρος

τῆς σκηνῆς ὄρθιοι ἄγγελοι προσβλέπουν μὲ ἔκπληξη.

' H μικρογραφία τοῦ Princeton, ἂν καὶ ἀνήκει στὸν πρῶτο εἰκονογραφικὸ τύπο διαφορο-

ποιεῖται ἀπὸ αὐτὸν μὲ τὴν παρουσία τῆς δόξας καὶ τῶν εὐαγγελικῶν συμβόλων. Τὰ ζώδια, τὸ

ἑξαπτέρυγο καὶ τὸ πλῆθος τῶν ἀγγέλων δίνουν τὴν ἐντύπωση ὅτι ἔχομε μία παράσταση τῆς

Παναγίας ἐν Δόξῃ σὲ ἀναλογία πρὸς ἐκείνη τοῦ Χριστοῦ ποὺ κοσμεῖ συνήθως τὴν ἁψῖδα τοῦ

Ἱεροῦ ἀπὸ πολὺ πρώιμη ἐποχή499. Η δόξα, σημεῖο Θεοφανείας καὶ ἑπομένως κατάλληλη

μόνο γιὰ ἀπεικονίσεις τοῦ Χριστοῦ, χρησιμοποιεῖται γιὰ τὴν Παναγία πολὺ σπάνια, προκει-

μένου νὰ τονίσει τὴν ἰδέα τῆς Θεοτόκου, ἐκφράζοντας ἔτσι τὸ δόγμα τῆς θεότητας τοῦ Χρι-

στοῦ ἀπὸ τὴ στιγμὴ τῆς γεννήσεώς του500. Ὅτι ὄμως ἡ δόξα δὲν συνδέεται ἄμεσα μὲ τὴν

Παναγία φαίνεται καὶ ἀπὸ τὴν ἐπιλογὴ τῶν εὐαγγελικῶν ζωδίων τοῦ Μάρκου καὶ τοῦ ᾿ Ιωάν-

νη. Ὅπως εἶναι γνωστό, τὸ εὐαγγέλιο τοῦ πρώτου ἀναφέρεται κατ ᾿ ἐξοχὴν στὸ ἐπίγειο ἔργο

τοῦ Χριστοῦ γιὰ τὸ ὁποῖον ἐκπλήσσονται οἱ οὐράνιες δυνάμεις σύμφωνα μὲ τὸ κείμενο τοῦ

490. Βυζαντινὴ καί Μεταβυζαντινή Τέχνη, κατάλογος, εἰκ. 99.

49I. ΘΕΟΧΑΡΗ, Τὰ χρυσοκέντητα ἄμφια τῆς '1. Μονῆς Σταυρονικήτα, εἱκ. 99.

492. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Κειμήλια τοῦ οἰκουμενικοῦ Πατριαρχεἰου, εἰκ. 32β, 33.

493. OPAANAOY, Οἱ μεταβυζαντινοί ναοὶ τῆς πάρου, πίν. 18.

494. LAFONTAINE-DOSOGNE, L’i11ustration dc 1a premiere panic dc ΙἩymnc Acathistc, εὶκ, 22.

495. Πρβ. τὶς τοιχογραφίες στὴν ἐκκλησία τοῦ Ἀγίου Φανουρίου στὸ Βαλσαμόνερο, στὸν ἐξωτερικὸ τοῖχο

τοῦ ναοῦ τῆς θυεενἱιἃ, τῆς Μονῆς Βαρλαὰμ στὰ Μετέωρα, τῆς Μολυβοκκλησιᾶς στὸν Ἀθω καὶ τὴ σχετικὴ σκηνὴ

στὴν εἰκόνα τοῦ παρεκκλησίου τοῦ Μητροπολιτικοῦ Μεγάρου στὰ ᾿ Ιωάννινα. Ο Χριστὸς ἀνάμεσα στοῦς ἀγγέλους

εἰκονίζεται στὸν σχετικὸ οίκο τοῦ νάρθηκα τῆς Μονῆς τῶν φιλανθρωπηνῶν. GALLAS - WESSEL - BORBOUDAKIS,

Byzantinischcs Kreta, σ. 318. HENRY, Les ég1iscs de 1a Mo1davic du Nord, πίν. LXV. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς

Θεοτόκου. πίν. 276(δ). MILLET, Athos, πίν. 15Ι(Ι). Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινὴ τέχνη, Κατάλογος, εὶκ. I64.

' Αδημοσίευτη.

496. Τράπεζα Χελανδαρίου, MILLET, Athos, πίν. 102. Η εἰκονογραφία τῆς σκηνῆς συμπίπτει μὲ αὐτὴ τοῦ οἴκου

Ξ στὸ χειρόγραφα τοῦ Princeton. Μόνὴ Βαλσαμονέρου στὴν Κρήτη, νάρθηκας τῆς Μονῆς τῶν Φιλανθρωπηνῶν.

Προσωπικὲς σημειώσεις, εἰκόνα τοῦ ᾿ Ι. Καστροφύλακα. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινῆ τέχνη, κατάλογος, εὶκ. I73.

497. HENRY, Les ég1iscs dc 1a Mo1davia du Nord, πίν. XLII(3).

498. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Βυζαντιναὶ ἐκκλησίαι τῆς '1. Μητροπόλεως Μεσσηνίας, πίν. 102(β).

499. Α. GRABAR, «The Virgin in a Mandor1a of Light», Late C1assica1 and Mcdiacva1 Studies in Honor ofA1bert

Mathias Friend. Ptinccton I955 καὶ L’art dc 1a [in dc 1Ἁntiquité ct du moycn age, σ. 535.

500. Αὐτόθι, σ. 540.
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οἴκου, ἐνῶ τοῦ Ἰωάννη στὴν ἄχρονη καὶ θεία προέλευση τοῦ Λόγου. Ἔχομε λοιπὸν ἐδῶ

ὑπαινιγμὸ τοῦ βασικοῦ Χριστολογικοῦ θέματος τῆς ὑποστάσεως τοῦ Χριστοῦ, σύμφωνα μὲ

τὸ ἄποτο ἡ ἀνθρώπινη φύση τοῦ Λόγου, τὴν ὁποία ἀντιπροσωπεύει ἡ Παναγία, δὲν ἀποτελεῖ

ὑπόσταση αὐτὴ καΘεαυτὴ ἀλλὰ ἕλκει τὴν ὕπαρξἠ της ἀπὸ τὴ θεία φύση501. Η δόξα, ὡς

σημεῖο Θεοφανείας στὴν εἰκονογραφικὴ γλῶσσα, ἑνώνει ἐμφαντικὰ τὶς δύο φύσεις ποὺ ἀνή-

κουν σἐ ἕνα καὶ μόνο πρόσωπο, στὴν ῦπόσταση τοῦ Χριστοῦ-Λόγου (εἰκ. Π, 51).

' H μικρογραφία τοῦ Garrett 13 δὲν ἔχει τὴν ὅμοιά της ἀνάμεσα στὶς γνωστὲς παραστά-

σεις τῆς Παναγίας ἐν Δόξη502. Η παρουσία τῶν εὐαγγελικῶν συμβόλων, τυπικὴ στὶς ἀπει-

κονίσεις τοῦ Χριστοῦ ἐν Δόξῃ, σπανιότατα συνδυάζεται μὲ τὴν Παναγία. Ἀπὸ τὰ ἐλάχιστα

παραδείγματα εἶναι οἱ παραστάσεις τῆς Παναγίας ἐν Δόξῃ στὴν κρύπτη τοῦ καθεδρικοῦ

ναοῦ τῆς Ἀκυληίας (I031)503 καὶ στὸ κιονόκρανο τοῦ Saint-Pons-de Thomiéres στὸ Λοῦ-

βρο504. Ἀπὸ τὸ ἄλλο μέρος ὁ μεγάλος ἀριθμὸς τῶν ἀγγέλων γύρω ἀπὸ τὴν ἔνθρονη Θεοτό-

κο δὲν χαρακτηρίζει μόνο τὶς παραστάσεις τῶν δυτικῶν Μαεεῖὲ ἀλλὰ καὶ ἐκεῖνες τῆς Ἀνα-

λήψεως τῆς Παναγίας. Σὲ μικρογραφία τοῦ ζωγράφου τῆς Siena, Nicco1c') di Set 80220

Teg1iacci (14ος αὶ.) εἰκονίζεται ἡ Παναγία μέσα σὲ δόξα μὲ ἕνα πλῆθος ἀγγέλων γύρω της καὶ

ἑξαπτέρυγα στὴν κορυφὴ τῆς δόξας505. Η μεγάλη ὁμοιότητα τῆς μικρογραφίας τοῦ Prince-

ton μὲ τὸ ἔργο τοῦ ζωγράφου αὐτοῦ ὑποδηλώνει τὴν ἐπίδραση ποῦ ἄσκησαν δυτικὰ ἔργα

στὴν εἰκονογραφία τῆς σκηνῆς.

Οἶκος Ρ

Μὲ τὸν δέκατο ἕβδομο οῖκο τονίζεται ἡ ἀδυναμία τῆς «θύραθεν» σοφίας νὰ ἑρμηνεύσει τὸ

μυστήριο τῆς παρθενίας καὶ τῆς λοχείας στὴν Παναγία. Τὸ ὑπερφυσικὸ αὐτὸ γεγονὸς δὲν

εἶναι δυνατὸν νὰ κατανοηθεῖ μὲ τὰ δόγματα καὶ τὰ λογικὰ Θεωρήματα τῶν Ἐθνικῶν, ἀλλὰ

μόνον «ἐν δυνάμει καὶ πνεύματι Θεοῦ»5θβ.

Η εἰκονογραφία τῆς σκηνῆς στὸ χειρόγραφο τοῦ Princeton ἀκολουθεῖ τὴν παράδοση

501. Η θεωρία τοῦ ἐνυποστἀτου θεμελιώθηκε ἀπὸ τὸν Λέοντα Βυζάντιο καὶ ἀναπτύχθηκε περισσότερο ἀπὸ τὸν

Μάξιμο τὸν Ὁμολογητὴ (Opuscu1a theo1ogica ιι po1emica), PG 9|, 149-152, 261. Α-Β καὶ ἀπὸ τὸν Ἰωάννη

Δαμασκηνὸ (Dia1ectica), PG “4, κεφ. 42, στ. 616 κ.ἑ.

502. Πρβ. τὴν ψηφιδωτὴ παράσταση στὴν ἁψῖδα τῆς Παναγίας Κανακαριᾶς στὴ Λυνθράνκωμη τῆς Κύπρου.

MARIA SACOPOULO, La Théotokos a 1a mandor1e de Lythrankomi, Paris I975, τὴν τοιχογραφία στὴν κόγχη τῆς

ἐκκλησίας τοῦ Kizi1-Tchoukour στὴν Καππαδοκία. Ν. καὶ Μ. ΤΗιεὴιιγ, «Que1ques monuments inédits οπ ma1 connus

de Cappadoce», L'information dἩistoire de I’art, I969, ἀριθ. Ι, σ. 15, τὸ πέτασμα τῆς Ὡραίας Πύλης ἀπὸ τὸ

Σινατίκα μετόχι τῆς Ἁγίας Αἰκατερίνης στὴ Ζάκυνθο (πρῶτο ἥμισυ τοῦ Ιόου αὶ.). Μέσα σὲ κυκλικὴ δόξα ποῦ

κρατοῦν οί ἀρχάγγελοι Μιχαὴλ καὶ Γαβριὴλ εἰκονίζεται ἡ ἔνθρονη βρεφοκρατοῦσα περιβαλλόμενη ἀπὸ

ἑξαπτέρυγα καὶ τροχοῦς. Μ. ΧΑτΖΗΔΑΚΗ, «Βυζαντινόν καὶ Χριστιανικὸν Μουσετον», ΑΔ 22, 1967, Χρονικά, σ. 27,

πίν. 44a. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινή τέχνη, κατάλογος, εὶκ. 143 ἐνῶ τὰ παραδείγματα πολλαπλασιάζονται στὴ

Δύση. GRABAR, The Virgin in a Mandor1a of Light, σσ. 537 κ.ἑ.

503. E.W. ANTHONY, Romanesque Frescoes, Princeton 1951, εὶκ. 181.

504. ΟκΑΒΑκ, The Virgin in a Mandor1a of Light, σ. 539, σημ. 3.

505. P. DἉNCONA ᾿ E. AESCHLIMANN, The Art of I11umination, London I969, εὶκ. 103. Η Παναγία ἔνθρονη

χωρὶς τὸν Χριστὸ νὰ περιβάλλεται ἀπὸ ἀγγέλους, εἰκονίζεται καὶ στὸ φύλλο 5τ τῶν Ὁμιλιῶν τοῦ Ἰακώβου τῆς

Μονῆς Κοκκινοβάφου. Τὸ κείμενο ὄμως μὲ τὸ ὁποῖο συνδέεται ἡ μικρογραφία ἀναφέρεται στὸν ἑορτασμὸ γιὰ τὴ

γέννησή της. STORNAJOLO, 0mi1ie, εὶκ. 3.

$06. Ὁρισμὸ τῆς ἀληθινῆς σοφίας δίνει ὁ ἀπόστολος Παῦλος στὴν A' Πρὸς Κορινθίους ἐπιστολή του

(Κορινθ. A’ , 18 κ.ἐ.). Ἐναντίον τῆς κλασσικῆς παιδείας καὶ ὑπὲρ τῆς ἐκκλησιαστιιτῆς εῖχαν ταχθεῖ ἐπανειλημμένα

καὶ οἱ τρεῖς Καππάδοκες Πατέρες. PG 55, στ. 45, 62, στ. 150. Βλ. καὶ Κ. WEISS, Die Erziehungs1ehre der drei

Kappadocier, Freiburg I903, σσ. 161 κ.ἑ. Βλ. ἐπίσης Φ. ΚογκογΛε, Βασιλείου τοῦ Μεγάλου δόξαι παιδαγωγικαί,

Ἀθῆναι 1907, σ. 29.
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δεδομένου ὅτι οἱ ζωγράφοι ἑρμηνεύουν συνήθως τοῦς πρώτους στίχους τῆς στροφῆς. Διδα-

κτικὴ στὸ σημεῖο αὐτὸ εἶναι ἡ εἰκονογραφικὴ ἀπόδοση τοῦ οἴκου στὰ χειρόγραφα τῆς

Μόσχος καὶ τοῦ Escoria1 μὲ τὴν ἀντιπαράθεση τῶν ρητόρων δεξιὰ τῆς Παναγίας καὶ τῶν δύο

κορυφαίων ἀποστόλων Πέτρου καὶ Παύλου ἀριστερά. Oi πρῶτοι παριστάνονται «ἄφωνοι»

ὅπως φαίνεται ἀπὸ τὴ χειρονομία ἀμηχανίας -κρατοῦν μὲ τὸ ἕνα χέρι τὸ πηγούνι- καὶ τὴν

ἔκφραση περισυλλογῆς στὸ πρόσωπο. Oi ρητορικὲς στάσεις τῶν δευτέρων δείχνουν ἕνα

αἴσθημα ὑπεροχῆς. Ο ζωγράφος τοῦ Ἀκαθίστου στὸ νάρΘηκα τῆς Μονῆς τῶν ΦιλανΘρω-

πηνῶν δὲν παρέλειψε νὰ ἀπεικονίσει ἕνα ψάρι στὰ χέρια ἑνὸς ἀπὸ τοῦς ρήτορες ποὺ παραστέ-

κουν τὴν ἔνθρονη Βρεφοκρατοῦσα507. Στὴν ἐξεταζόμενη μικρογραφία ἡ Παναγία εἰκονίζε-

ται δρθια, σὲ μεγαλύτερη ,κλίμακα ἀπὸ τὶς ἄλλες μορφές, μὲ τὸν Χριστὸ ἀνακαθισμένο

μπροστὰ στὸ στῆθος της. Πλαισιώνεται ἀπὸ ἰσάριθμες μορφὲς ρητόρων μὲ τοὺς χαρακτη ρι-

στικοῦς σκούφους καὶ τὰ καπέλα, οἱ ὁποῖοι τὴν ἀτενίζουν μὲ θαυμασμό. Ἀπὸ τὴ σκηνὴ

λείπουν τὰ εἰλητάρια καὶ τὰ βιβλία ποὺ ἡ Ἐρμηνεία τῆς Ζωγραφικῆς τὰ θέλει «ἀνοικτὰ ἢ

σφραγισμένα, κείμενα κατὰ γῆς»509 (εἰκ. 18, 52).

' H ὄρθια Βρεφοκρατοῦσα ἀκολουθεῖ ἀρχαιότατο τύπο. Ἀπὸ τὸν 9ο αἰῶνα ἀπεικονίσεις

της συνοδεύονται μὲ τὴν ἐπωνυμία Κυριώτισσα. Ἀντιπροσωπευτικὸ παράδειγμα ἀποτελεῖ ἡ

ψηφιδωτὴ παράσταση στὴν Κοίμηση τῆς Θεοτόκου στὴ Νίκαια5ὶθ. Ἀπὸ ἄποψη περιεχομέ-

νου ἡ παράσταση τῆς Κυριώτισσας συμβολίζει τὴν Ἐνσάρκωση τοῦ Λόγου καὶ τὴ θεία

μητρότητα ". Η Παναγία ὡς Κυριώτισσα ἢ ὡς Νικοποιὸς εἰκονίζεται καὶ στοὺς ἀντίστοι-

χους οἴκους τῶν Ἀκαθίστων τῆς Deéanisn, τῆς Cozia, τοῦ Markos”, τῆς Μολυβοκκλη-

σιᾶς514 στὸ Ἅγιον Ὄρος, τῆς εἰκόνας τοῦ Γεωργίου Καστροφύλακα5ὶ5 καὶ τοῦ Βυζαντινοῦ

Μουσείου (ἀριθ. ταξ. 801) (ἀδημ.) ἐνῶ τὸν τύπο τῆς ἔνθρονης Βρεφοκρατούσας ἔχει υἱοθέτή-

$07. STRZYGOWSKI. Die Miniaturcn, σ. 13Ι, φ. 23ν. VELMANS, Unc i11ustration inédite dc IἈcathistc, εὶκ. 19.

Προσωπικὲς σημειώσεις.

508. Ἀνάλογους σκούφους μὲ διαφορετικὴ διακόσμηση σὲ χρῶμα βυσινὶ καὶ χρυσὴ ταινία φέρουν oi Δόγηδες

τῆς Βενετίας σὲ παραστάσεις τοῦ Ἁγίου Μάρκου. Ο. DEMUS, Die Mosaikcn von S. Marko in Vcncdig (1100-1300),

Wien I935. εὶκ. 39, 40. Ἀλλὰ καὶ ἅγιοι, ὅπως ὁ Πέτρος στὸν πίνακα τοῦ Kar1o Crive11i, ποὺ βρίσκεται στὴν

πινακοθήκη τῆς Brera στὸ Μιλάνο, Βλ. G. de LOGU, Pittura Vcncziana da1 XIV a! XVIII scco1o, Bergamo, niv. Ι, 17.

Τὰ πλατύγυρα καπέλα ἐξάλλου ἀποτελοῦν ἕνα ἀπὸ τὰ χαρακτηριστικὰ γνωρίσματα τῶν νομομαθῶν καὶ λογίων τῆς

Δύσεως. Βλ. Ρ. DἉNCONA, La miniatura Fiorcntina (seco1i X1-XVI), Firenze I914, πίν. LXXII, LXXXVI.

509. Ἐρμηνεία τῆς Ζωγραφικῆς. σ. 149. Στὴν ἴδια σκηνὴ στὸν «Αγιο Κλήμεντα τῆς Ἀχρίδος ἕνας ἀπὸ τους

ρήτορες κρατεῖ πυξίδα γεμάτη μὲ τὰ συγγράμματα τῶν Ἐθνικῶν. GROZDANOV, 111ustracija Bogorodiéinog akatista,

πίν. 7.

510. Βλ. R. LANCE, Das Maricnbi1d dcr Friihen Jahrhundcrtc. Reck1inghauscn I969. σσ. 59 κ.ἑ., εἰκ. 6|. Ἕνα

ἀπὸ τὰ γνωστὰ καὶ πολὺ ὡραῖα παραδείγματα αὐτοῦ τοῦ τύπου εἶναι ἡ ψηφιδωτὴ παράσταση στὴν Ἀγία Σοφία τῆς

Κωνσταντινουπόλεως, ὅπου ἡ Παναγία εἰκονίζεται ἀνάμεσα στὸν Ἰωάννη B' Κομνηνὸ καὶ τὴ σύζυγό του Εἰρήνη

(12ος αὶ.). D.T. RICE - M. HIRMER, Art Byzantin, Paris - Bruxe11es I959, πίν. XXIII. Τὸ ὄνομα Κυριώτισσα ὀφείλεται

στὸ Μοναστήρι τῆς Θεοτόκου «τῶν Κύρου» που ἱδρύθηκε ἀπὸ τὸν Κύρο, ἔπαρχο τῆς Πόλεως καὶ τοῦ Πραιτωρίου.

Η περιοχὴ «τὰ Κύρου» καὶ κατὰ συνέπειαν ἡ ἐκκλησία τῆς Θεοτόκου βρισκόταν ΝΑ τῆς Πύλης τοῦ Ἁγίου

Ρωμανοῦ (Topkapi). R. JANIN, La Géographic Ecc1ésiastique dc 1Ἐmpirc byzantin, Ἱκέτι partic, Le siege dc

Constantinop1e ct 1e Patriarcat Occuménique, τόμ. III, Lcs ég1iscs et 1es monastércs, Paris, I969, σσ. 201, 203, 550.

511. Γιὰ τὴν εἰκονογραφία τοῦ θέματος βλ. ΜΑΙΡΗΣ ΑΣΠΡΑ-ΒΑΡΔΑΒΑΚΗ, «Oi βυζαντινὲς τοιχογραφίες τοῦ
Ταξιάρχη στὸ Μαρκόπουλο Ἀττικῆς», ΔΧΑΕ, περ. Δ᾿, τόμ. I-I' , I975-I976. σσ. 202 κ.ἑ. ὅπου καὶ ἡ σχετικὴ

βιΒλιογραφία.

512. ΡΕΤΚ()ν1(᾿, Dcc‘ani, πίν. CCXLVII(I). PATZOLD, Der Akathistos-Hymnos, εἰκ. 43. Οἱ ρήτορες κρατοῦν

ἐκτὸς ἀπὸ τὰ ἀνοικτὰ εἰλητάρια καὶ τὰ σύνεργα τῆς γραφῆς.

513. ΒΑΒΙὲ, LἉcathiste dc Ia Vicrgc ὲ Cozia, εἰκ. 2. PATZOLD, ἔνθ. ἀνωτ., εὶκ. 102.

514. MILLET, Athos, πίν. 155(Ι).

515. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινὴ τέχνη. κατάλογος, εἰκ. 173.
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σει μεγαλύτερος ἀριθμὸς μνημείων: Ὁλυμπιώτισσα στὴν Ἐλασόνα, Περίβλεπτος στὴν

Ἀχρίδαἇὶβ. Παναγία στὰ Ροῦστικα καὶ Μόνὴ Βαλσαμονέρου στὴν Κρήτη 17, τράπεζες Λαύ-

ρας (εἰκ. 124) καὶ Δοχειαρίου (εἰκ. 148) στὸν Ἄθω, νάρθηκας στὴ Μόνὴ τῶν φιλανθρωπη-

νῶν518, Μόνὴ Βαρλαὰμ στὰ Μετέωρα519, Παναγία στὸ Σοφικό (εἰκ. 196), εἰκόνες τῆς Σκο-

πέλου. Γεωργίου Κλόντζα καὶ Θεοδώρου Πουλάκη520 κλπ. Στὰ ψαλτήρια Τοπὴἐ5ὶὶ καὶ

Μονάχου522 τὴν Παναγία περιβάλλει δόξα. Τὸ ἴδιο στοιχεῖο ὑπάρχει καὶ στὴν παράσταση

τοῦ Χελανδαρίου μόνο ποὺ ἐδῶ ἡ Παναγία εἰκονίζεται δεξιοκρατοῦσα.

Ἰδιαίτερα ἐνδιαφέρουσα εἶναι ἡ σκηνὴ στὰ χειρόγραφα τῆς Μόσχας5᾿23 καὶ τοῦ Esco-

ria1524 καθὼς καὶ στὴ Μόνὴ τοῦ Ἁγίου Θεράποντα , ὅπου ἡ Παναγία παριστάνεται ὅπως

στὸν οἰκο Γ τῶν ἴδιων χειρογράφων μὲ τὴ χαρακτηριστικὴ χειρονομία τῆς ἐκπλήξεως καὶ

τῆς ὑποταγῆς. Αὐτὸ δὲν εἶναι τυχαῖο ἀφοῦ καὶ οἱ δύο οἴκοι μὲ διαφορετικὸ τρόπο ἀναφέρο-

νται στὸ θέμα τῆς ἁγνότητας τῆς Παναγίας καὶ μετὰ τὴ γέννησηθὶβ.

Στὴν ἐκκλησία τοῦ Μεῖεἰἕ, τῶν Ἁγίων Ἀποστόλων τῆς Καλαμάτας (ἴσως τέλη 14ου

αἰ.)527 καὶ στὴ Μόνὴ Βουλκάνου (μεταξὺ 1602-1620)528, ὁ σχετικὸς οἶκος παριστάνεται μὲ

τὴν εἰκόνα τῆς Βρεφοκρατοῦσας. Στὰ δύο τελευταῖα μνημεῖα ἡ εἰκόνα τῆς Παναγίας δεσπό-

ζει ψηλὰ ἀνάμεσα σὲ οἰκοδομήματα ἐνῶ τὴν περιβάλλει ὀρθογώνιο πλαίσιο μὲ ἀέτωμα.

Ἀκόμη φέρει ὑποστήριγμα ποῦ καλύπτεται μὲ ποδέα, ὅπως καὶ στὸ Mateié καὶ πλαισιώνε-

ται μὲ μορφὲς ρητόρων ποὺ διακρίνονται στὸ κάτω μέρος τῆς σκηνῆς. Μὲ τὸν ἴδιο τρόπο

εἰκονογραφεῖται ὁ οἶκος καὶ στὴν Παντάνασσατοῦ Μυστρᾶ .

Στὰ μνημεῖα τῆς Ρουμανίας ἡ εἰκονογράφηση τοῦ δεκάτου ἑβδόμου οἴκου παρουσιάζει

ὁρισμένες ἰδιομορφίες. Στὸ Humor παριστάνεται ἔνας αὐτοκράτορας μὲ τὴν εἰκόνα τῆς

Παναγίας ἐπάνω σὲ ψηλὸ κοντάρι, στὸ κέντρο τῆς σκηνῆς, νὰ πλαισιώνεται ἀπὸ ὁμάδες

ἱεραρχῶν ἀριστερὰ καὶ γεροντικῶν μορφῶν ποῦ φέρουν φωτοστέφανο, δεξιά. Στὴ Mo1dovi-

ta” στὴν Arbore καὶ Suceava1532 δεσπόζει ἡ ἔνθρονη Βρεφοκρατοῦσα μέσα σὲ φωτεινὴ

διπλὴ δόξα, στὸ ἄνω τμῆμα τῆς παραστάσεως ἐνῶ, στὸ κάτω μέρος, φαίνονται πεσμένες

ὕπτια σὲ βραχῶδες τοπίο, μορφὲς θαμπωμένες ἀπὸ τὴ λάμψη τῆς Παναγίας. Ἥ παράσταση

φαίνεται ἐπηρεασμένη ἀπὸ τὴν εἰκονογραφία τῆς Μεταμορφώσεως. Η SuccvitaS33 ἀπὸ τὸ

ἄλλο μέρος, ἀκολουθεῖ τὴν Ἐρμηνεία τῆς Ζωγραφικῆς μὲ τὴν Παναγία ἔνθρονη νὰ λατρεύ-

εται ἀπὸ τὶς ὁμάδες τῶν ρητόρων ποὺ κρατοῦν ἀνοικτὰ εἰλητάρια.

516. Ρλτὶοιυ, ἔνθ. ἀνωτ., εἰκ. 24. GROZDANOV, 11ustracija himm' Bogorodiéinog akatista, πίν. 7.

517. Προσωπικὲς σημειώσεις.

518. Προσωπικὲς σημειώσεις.

519. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, εἰκ. 277(α).

520. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινὴ τέχνη, Κατάλογος, εἰκ. 99. CHATZIDAKIS, Icénes, πίν. 37. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ,

Μουσεῖον Μπενάκη, πίν. 27.

521. SCEPKINA, Bo1garskaja miniatjura XIV vcka, πίν. LX(98).

522. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πίν. LVI(I40).

523. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, σ. 131, φ. 23ν.

524. VELMANS, Unc I11ustration inédirc dc IἈcathistc, εἰκ. 19.

525. DANILOVA, The Frescocs οἶδε. Phcrapont Monastery, εἰκ. 42, 43.

526. Πρβ. τοὺς τέσσερις τελευταίους στίχους τοῦ οἴκου 1" «χαῖρε, τὸ φῶς ἀρρήτως γεννήσασα, χαῖρε, τὸ πῶς

μηδένα διδἀξασα. Χαῖρε, σοφῶν ὑπερβαίνουσα γνῶσιν χαῖρε, πιστῶν, καταυγάζουσα φρένας».

527. ΡἈΤΖοιΙ), Der Akathistos-I-Iymnos, εἰκ. 69. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Βυζαντιναί ἐκκλησίαι τῆς Ἱ. Μητροπόλεως

Μεσσηνίας, σ. 39, πίνἴ 13(β).

528. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, ἔνθ. ἀνωτ., πίν. 103(α).

529. Μιιιετ, Mistra, πίν. 151(5).

530. HENRY, Les ég1iscs dc Ia Mo1davie du Nord, σ. 237, πίν. XL111.

531. Αὐτόθι, πίν. XL11(3).

532. Αὐτόθι, σ. 237.

533. Αὐτὀθι, πίν. LXV.
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Οἶκος Σ

' Η σωτηρία τοῦ κόσμου, Κύριος σκοπὸς τῆς Ἐνσαρκώσεως τοῦ Χριστοῦ, ἀποτελεῖ τὸ ούσια-

στικὸ μήνυμα τοῦ δεκάτου ὀγδόου οἴκου534. Παραστατικᾷ ἀποδίδεται συνήθως μὲ τὴν εἰς

Ἄδου Κάθοδο, ἐνῶ παράλληλα υἱοθετοῦνται καὶ ἄλλα εἰκονογραφικὰ σχήματα.

Η ἀσυνήθιστη γιὰ τὴν ἐποχὴ εἰκονογραφικὴ λιτότητα, ποῦ χαρακτηρίζει τὴ μικρογρα-

φία τοῦ Princeton, Θυμίζει προπαλαιολόγεια πρότυπα καὶ μπορεῖ νὰ ἑρμηνευθεῖ μὲ βάση

τὸ κείμενο τοῦ οἴκου. Η σωτηριολογική του σημασία ὑπαγορεύει τὴν ἀπεικόνιση τοῦ Χρι-

στοῦ ὡς λυτρωτῆ τῆς ἀνθρωπότητας καὶ ὄχι τὸ ἰστορικὸ τῆς θριαμβευτικῆς του καθόδου

στὸν Ἄδη. Τὸ δεύτερο γεγονός, ἂν καὶ προϋποθέτει τὸ πρῶτο, κρίθηκε ἀπὸ τὸν μικρογρἀφο

ἐντελῶς δευτερεῦον μὲ ἀποτέλεσμα νὰ μὴν παρατεθοῦν ὅλα τὰ στοιχεῖα ποὺ τὸ χαρακτηρί-

ζουν (ἀλυσοδεμένος Ἅδης, θρυμματισμένες πύλες, καρφιά, ἀμπάρες κλπ.) (εἰκ. 19, 53).

Διαχωρισμὸς τῶν δύο αύτῶν γεγονότων παρατηρεῖται καὶ σὲ ἀνάλογες παραστάσεις

μίας ὁμάδας Exu1tet τῆς Νοτίου Ἰταλίας536. Τὰ εἰκονογραφημένα αὐτὰ εἰλητάρια, ποὺ χρο-

νολογοῦνται στὸν Ιθο καὶ 11o αἰῶνα, ἀπεικονίζουν πολλὲς φορὲς τὴν εἰς «Αδου Κάθοδο μὲ

τὴν ἦττα τοῦ Σατανᾶ537 καὶ τὴν Ἀνάσταση μὲ τὴν ἀπελευθέρωση τῶν δικαίων538. Πρὸς τὸ

τέλος τοῦ 15ου αἰῶνα ἡ ρωσικὴ τέχνη θὰ υἱοθετήσει τὴν παράσταση αὐτῶν τῶν δύο γεγονό-

των χωριστὰ καὶ κατὰ διαδοχικὴ σειρὰ στὴν ἴδια σκηνή, ὅπως φανερώνει ἕνας μεγάλος

ἀριθμὸς φορητῶν εὶκόνων539.

Ἔμφαση στὸ ἕνα ἢ τὸ ἄλλο γεγονὸς παρατηρεῖται καὶ στὸν κύκλο τοῦ Ἀκαθίστου, σὲ

ὅσες περιπτώσεις χρησιμοποιεῖται ἡ εἰς Ἄδου Κάθοδος γιὰ τὴν ἀπόδοση τοῦ δεκάτου ὀγδό-

ου οἴκου. Στὴν Deéani540 π.χ. 6 Χριστός, μέσα σἐ φωτεινὴ πλατειὰ δόξα κρατῶντας τὸ σταυ-

ρὸ τῆς Ἀναστάσεως στὸ δεξὶ χέρι καὶ τὸ εἰλητάριο στὸ ἀριστερό, ἐμφανίζεται στὸ κέντρο

τοῦ σκοτεινοῦ σπηλαίου τοῦ «Αδη, ἐνῶ γονατιστὲς μορφὲς δικαίων —6 Κόσμος- τὸν ἱκε-

τεύουν. Ἐδῶ δίνεται ἔμφαση στὸ γεγονὸς τῆς Ἀναστάσεως. Ἔτσι δὲν παριστάνονται οἱ

τυπικὲς γιὰ τὴ σκηνὴ μορφὲς τῶν πρωτοπλάστων, τῶν προφητῶν-βασιλέων καὶ τοῦΠροδρό-

μου. Στὸ Mateié παριστάνεται ἢ εἰς Ἅδου Κάθοδος᾿ στὸ Μοναστήρι τοῦ Markos“ 6 μετω-

πικὸς Χριστὸς μὲ τὸ δεξὶ χέρι κρατεῖ τὸν Ἀδὰμ καὶ μὲ τὸ ἀριστερὸ τὴν Εθα, ἐνῶ πίσω τους

διακρίνονται οἰ προφητάνακτες, 6 Πρόδρομος καὶ οἱ ἄλλοι δίκαιοι. Στὴν Περίβλεπτο τῆς

Ἀχρίδοςἒῢθἳ2 καὶ στὰ Ἀθωνικὰ μνημεῖα, τράπεζες τοῦ Δοχειαρίου (εἰκ. 149), τῆς Λαύρας

(εἰκ. 125) καὶ τοῦ Χελανδαρίου (εἰκ. 173) καθὼς καὶ στὴ Σκήτη τοῦ Ξενοφῶντος (1757)543, 6

Χριστός, μέσα σὲ τριπλὴ ἀκτινωτὴ δόξα, ποῦ καταυγάζει τὴ σκηνὴ καὶ ἀκολουθούμενος ἀπὸ

534. «Σῶσαι θέλων τὸν Κόσμον, 6 τῶν ὅλων Κοσμήτωρ, πρὸς τοῦτον αὐτεπάγγελτος ἤλθε- καὶ ποιμὴν ὑπάρχων

ὡς Θεός. δί ἡμᾶς ἐφάνη καθ᾿ ἡμᾶς ἄνθρωπος ὁμοίῳ γὰρ τὸ ὅμοιον καλέσας, ὡς Θεὸς ἀκούει. Ἀλληλούια».

TRYPANIS, Fourteen £3in Byzantine Cantica, σ. 37.

535. ΠρΒ. π.χ. τὸ σμάλτο ἀπὸ τὸ Chemokmedi τῆς Γεωργἰας. ΚΟΝἌκον, Les émaux byzantins, εἰκ. 43.

536. Βλ. SCHILLER, Ikonographie III, σσ. 57 κ.ἑ. Δύο χωριστὰ ἐπεισόδια στὴν εἰς Ἄδου Κάθοδο διακρίνουν

πολλοὶ μελετηταὶ μεταξὺ τῶν ὁποίων καὶ 6 André Grabar. Βλ. Τοῦ ἰδίου, L’empereur dens 1’art Byzantin, σσ. 246

κ.ἐ,

537. SCHILLER, Ikonographie I11, εἰκ. I32.

538. Αὐτόθι, εἰκ. 133.

539. Les 1c6ne$ dans 1es Co11ections Suisses, πίν. 156.

540. Ρετκονιἓ, Ded‘ani, πίν. CCXCVIIU). PATZOLD, Der Akathistos-Hymnos, εἰκ. 44.

54!. PATZOLD, ἔνθ. ἀνωτ., εἰκ. 69. M1LLET-VELMANS, Yougos1avie IV, πίν. 87( 162). Ο Χριστὸς ποὺ κρατεῖ μὲ τὰ

δυό του χέρια τοὺς προπάτορες ἀνήκει κατὰ τὸν Μ. Χατζηδάκη στὴν Παλαιολόγεια τέχνη τοῦ 14ου αὶ.

CHATZIDAKIS, Icénes, σ. 28.

542. GROZDANOV, 11ustracija himni Bogorodiéinog akatista, πίν. 8.

543. Μιιιετ, πίν. 264(1).



ἀγγέλους, τείνει. τὸ χέρι στὴν ὁμάδα τῶν δικαίων ποῦ εἰκονίζονται γονατιστοὶ στὴν εἴσοδο

τοῦ σπηλαίου. Ο ἴδιος τύπος συναντᾶται καὶ στὸ παρεκκλήσια τῶν Τριῶν Ἱεραρχῶν τῆς

Μονῆς Βαρλαὰμ στὰ Μετέωρα544, στὴν ἐκκλησία τῆς Κοιμήσεως τῆς Παναγίας στὸ Σοφικὸ

(εἰκ. 197) καὶ στὴν Παντάνασσα τοῦ Μυστρᾶ545. Ο σχετικὸς οἶκος στὴν ἐκκλησία τῆς

Παναγίας στὰ Ρούστικα εἶναι ἐντελῶς ὅμοιος μὲ ἐκεῖνον τοῦ Garrett I3 (8111. I97). Ἀνάλο-

γο τύπο ἀκολουθεῖ καὶ 6 ζωγράφος τοῦ ' Αγίου Φανουρίου στὸ Βαλσαμόνεροθᾂβ.

Ἕνα στοιχεῖο ξένο πρὸς τὴν παραδοσιακὴ εἰκονογραφία τοῦ θέματος τῆς Καθόδου στὸν

“A611, ποῦ ἀπαντᾶ σ᾿ αὐτὰ τὰ μνημεῖα, εἶναι ἡ ὁμάδα τῶν ἀγγέλων ποῦ εἰκονίζονται ὁλόσω-

μοι δεξιὰ τοῦ Χριστοῦ, θέση ποῦ κατέχουν συνήθως μορφὲς δικαίων καὶ προφητῶν. Ἀγγε-

λοι, συχνὰ δύο, στὴν παραπάνω σκηνὴ ἔχουν ἐπισημανθεῖ ἤδη ἀπὸ τὸν 100 αἰώνα547᾿ φυσικὰ

δὲν πρόκειται γιὰ τοὺς ἀγγέλους ποῦ εἰκονίζονται νὰ ἁλυσοδένουν τὸν Ἄ611 ἢ τὸν Σατανᾶ

μέσα στὸ σπήλαιο. Εἰκονίζονται ὡστόσο σε προτομὴ στὸ ἐπάνω τμῆμα τῆς σκηνῆς, ἄλλοτε

νὰ τείνουν τὰ χέρια πρὸς τὸν Χριστὸ καὶ ἄλλοτε νὰ κρατοῦν τὰ σύμβολα τοῦ πάΘΟυςἏβ.

Ἀπὸ τὸν 14ο αἰῶνα 6 ἀριθμός τους αὐξάνει ἐνῶ σἐ πολλὲς περιπτώσεις ἡ παρουσία τους

εἶναι καθαρὰ συμβολικὴ καὶ συνδέεται μὲ προσωποποιήσεις ἀρετῶν ὅπως τῆς εἰρήνης,

δικαιοσύνης, εῦσπλαχνίας, ταπεινοφροσύνης, καλωσύνης κλπ.549.

«Ομως οἱ ἄγγελοι τῶν παραστάσεων ποὺ μᾶς ἀπασχολοῦν δὲν φαίνεται νὰ ἀνήκουν στὶς

παραπάνω κατηγορίες. Ἄν κρίνομε ἀπὸ τὴ βασικὴ πηγὴ τῆς εἰκονογραφίας τῆς Καθόδου

στὸν Ἄ611, τὸ ἀπόκρυφο εὐαγγέλια τοῦ Νικοδήμου, ἡ ἀναφορὰ στοῦς ἀγγέλους γίνεται

ἔμμεσα σἐ τρία σημεῖα τῆς διηγήσεως. Στὸ κεφάλαιο V (XXI. 3) ὅταν στὴν ἐρώτηση τοῦ

Ἄ611 «Τίς ἔστιν οὗτος 6 βασιλεὺς τῆς δόξης» ἀπαντοῦν οί ἄγγελοι τοῦ Δεσπότου «Κύριος

κραταιὸς καὶ δυνατός, Κύριος δυνατὸς ἐν πολέμῳ..». Στὸ κεφάλαιο VI (XXII. 2), ὅπου 6

Χριστὸς παραδίδει στοὺς ἀγγέλους τὸν ἀρχισατράπη Σατανᾶ, καὶ στὸ κεφάλαια ΙΧ (XXV),

544. KAAOKYPH, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 277(β).

545. MILLET, Mistra, πίν. 15Ι(5).

546. Προσωπικὲς σημειώσεις. GALLAS-WESSEL-BORBOUDAKIS, Byzantinischcs Krcta, 0. 318, ὅπου ἡ παράσταση

δέν περιγράφεται σωστά.

547. SCHILLER, Ikonographic I11, 8111. ”7. KONDAKOV, Athos, πίν. 27, σ. 198.

548. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, «'0 ῦμνολογικὸς εἰκονογραφικὸς τύπος τῆς εἰς ᾍδην Καθόδου τοῦ ᾿ Ιησοῦ», ΕΕΒΣ [2’-

IH' , 1941-1948, 0. ”9, 01111. 2.

549. τοιχογραφία Καθολικοῦ Χελανδαρίου. Μιιιετ, Athos, πίν. 69(3). Η ἀποπερἀτωση τῆς τοιχογραφήσεως

τοποθετεῖται ἀπὸ τὸν Djurié στὸ 1319. Η ἰδέα τῶν ἀγγέλων ποῦ προσωποποιοῦν ἀρετές, εἶναι καθαρὰ παγανιστικὴ

ἀποτελεῖ ἀναβίωση μιᾶς παλαιᾶς συνήθειας, ὅπου γύρω ἀπὸ μία ἐξέχουσα μορφὴ συνήθως θεότητα, παρατίθενται οί

προσωποποιήσεις τῶν ἀρετῶν ποῦ τὴν χαρακτηρίζουν ἢ ἐκείνων ποῦ παρέχει ὡς δῶρα στοῦς ἀνθρώπους. Στὴν

πρώτη περίπτωση χαρακτηριστικὰ παράδειγμα ἀποτελεῖ ἡ παλαιοχριστιανικὴ κοπτικὴ τοιχογραφία στὴν ἁψῖδα τοῦ

ἱεροῦ στὸ Μοναστήρι τοῦ ᾿ Αγίου Ἱερεμία στὴ Saqqara μὲ τὴν Παναγία καὶ γύρω τὶς προσωποποιήσεις τῶν ἀρετῶν

της. Βλ. σχετικὰ τὴν παρἀσταση. A. GRABAR, L’égc d'or dc Justinicn, Paris I966, 8111. I94. Στὴ δεύτερη ὕφασμα τῆς

συλλογῆς τοῦ Dumbarton Oaks μὲ παράσταση τῆς Ἑστίας Πολυόλβου, τοῦ τέλους τοῦ όου αἰώνα. Γύρω ἀπὸ τὴν

' Εστία ἀπεικονίζονται ἕξι μικροὶ ἔρωτες μὲ τὰ ὀνόματα χαρά, ἀφθονία, ἀρετὴ κλπ., δηλ. τὰ δῶρα ποῦ παρέχει ἡ θεὰ

στοῦς ἀνθρώπους. Κ. WESSEL, L’ar: coptc, Reck1inghausen I963, 8111. 132. Μὲ τὸ νέο, χριστιανικὸ αὐτὴ τὴ φορά,

περιεχόμενο ἡ ἰδέα αὐτὴ ἀναβιώνει καὶ πάλι χάρη στὶς οὐμανιστικὲς τάσεις ποῦ ἐπικρατοῦν στὴν Ἀναγέννηση τῶν

Παλαιολόγων. Τοιχογραφία τῆς Graéanica μὲ ὀκτὼ ἀγγέλους (Ιο τέταρτο τοῦ I400 αἰώνα). R. HAMANN - MACLEAN-

H. HALENSLEBEN, Die Monumenta1ma1crci in Scrbicn 0nd Makcdonicn, Gicsscn I963, εἰκ. 332. Φορητὴ εἰκόνα τοῦ

Μουσείου τῆς Ἀχρίδος μέ ἑπτὰ ἀγγέλους (ἀρχές 14ου αἰ.). S. RADOJCIC, The Icons ofSerbia and Macedonia, New

York I963, 8111. 25. Ρωσικὴ εἰκόνα (ἀρχἐς I400 01.). Κ. ΟΝΑ8Ἡ, Die Ikonenma1crei, Leipzig [968, 8111. 28. Πρβ. καὶ

παρεκκλήσι Ἁγίου Νικολάου τῆς Λαύρας. MILLET, Athos, πίν. 260( Ι) καὶ Καθολικὸ Μονῆς Βαρλαὰμ στὰ Μετέωρα,

ὅπου οἱ ἄγγελοι συνοδεύονται ἀπὸ ἀνάλογα ὀνόματα. Ἔξι στηθαῖα ἄγγελοι μὲ ὀκτάγωνα φωτοστέφανα καὶ

ἐνεπίγραφα λάβαρα παριστάνονται καὶ στὴ σκηνὴ τῆς εἰς Ἀδου Καθόδου στὴ Μόνὴ τοῦ Ντιλίου στὸ Νησὶ τῶν

' Ιωαννίνων. Βλ. ΘΕΣΠΙΣΤΗΣ ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, ΟΙ τοιχογραφἰες τῆς Μονῆς Ντἰλιου, Ἰωάννινα 1980, σσ. 97 11.6., εἰκ.

37.
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ὅπου ὁ Χριστὸς παραδίδει τὸν Ἀδὰμ στὸν ἀρχάγγελο Μιχαὴλ γιὰ νὰ τὸν ὁδηγήσει στὸν

Παράδεισο550. Εἶναι φανερὸ ὅτι ὁ ρόλος τῶν ἀγγέλων ποῦ ἐξετάζομε δὲν μπορεῖ νὰ ταυτι-

σΘεῖ μὲ ἐκείνων στὰ κεφάλαια VI καὶ ΙΧ τοῦ ἀποκρύφου κειμένου, ἀφοῦ δὲν ἀπεικονίζεται ὁ

Σατανᾶς οὔτε καὶ οἱ ἄλλες λεπτομέρειες οἱ σχετικὲς μὲ τὴ διήγηση τοῦ Νικοδήμου. Μένει

λοιπὸν τὸ πρῶτο μέρος τῆς διηγήσεως πού Κάνει λόγο γιὰ τοῦς ἀγγέλους τοῦ Δεσπότου,

ἑπομένως γιὰ συνοδοὺς ἀγγέλους.

Οἱ συνοδοὶ ἄγγελοι εἶναι γνωστοὶ τουλάχιστον ἀπὸ τὸν Πο αἰῶνα στὴ Δύση, ὅπως

μαρτυροῦν ἀπεικονίσεις τῆς Καθόδου στὸν Ἅδη σε exu1tet, εὐαγγγελιστάρια καὶ ψαλτή-

ρια551. Ἰδιαίτερα μὲ τὴν παράσταση στὸ Exu1tet ἀριθ. 12 τῆς Βιβλιοθήκης τοῦ Monte Cas-

sino (γύρω στὸ 1110) ἡ μικρογραφία τοῦ Princeton παρουσιάζει στενὴ εἰκονογραφικὴ συγγέ-

νεια. Ο Χριστὸς εἰκονίζεται σὲ δόξα, κρατεῖ σταυρὸ καὶ συνοδεύεται ἀπὸ δύο ὁλόσωμους

ἀγγέλους ποὺ ὁ ἕνας κρατεῖ καὶ ράβδο55ὶ. Δὲν ἀποκλείεται μέσω αὐτῶν τῶν exu1tet ἡ λεπτομέ-

ρεια τῶν ὁλόσωμων συνοδῶν ἀγγέλων νὰ πέρασε στὴ σκηνὴ τῆς Περιβλέπτου στὴν Ἀχρίδα

ἢ τῆς Παναγίας στὰ Ρούστικα καὶ στὴ συνέχεια στὰ ᾿ Αθωνικὰ μνημεῖα ποὺ ἀναφέραμε, πρὸς

τὰ ὁποῖα ἡ μικρογραφία τοῦ Princeton ταυτίζεται ἐν μέρει. Ἀσυνήθιστη ὡστόσο γιὰ τὴ

σκηνὴ τῆς εἰς Ἄδου Καθόδου τόσο στὴν παράσταση τῆς Παναγίας στὰ Ρούστικα ὅσο καὶ

σὲ ἐκείνη τοῦ Princeton εἶναι ἡ στάση τοῦ Χριστοῦ, ὁ ὁποῖος δὲν ἀποτείνεται στὸν Ἀδάμ,

καθὼς καὶ ἡ ἔλλειψη τοῦ δυναμισμοῦ ποὺ χαρακτηρίζει τὴ μορφή του στὴ συγκεκριμένη

παράσταση. Ο Χριστός, σὲ συνδυασμὸ μὲ τὸν ὁλόσωμο ἄγγελο ποὺ στέκεται δίπλα του,

θυμίζει τυπολογικὰ τὴ σκηνὴ τῆς Ἀναβάσεώς του στὸ δρος Θαβὡρ, ὅπου συνοδεύεται ἀπὸ

τοὺς ἀποστόλους Πέτρο, Ἰάκωβο καὶ Ἰωάννη, ὅπως στὸν κωδικα ἀριθ. 2 τῆς Μονῆς

Παντελεήμονος στὸν Ἄθω (φ. 252τ)553. Ο ᾿ Ιησοῦς εἰκονίζεται νὰ στρέφεται κατὰ τὸν ἴδιο

τρόπο πρὸς τὸν Πέτρο τείνοντας τὸ δεξὶ χέρι πρὸς τὰ δεξιὰ ἐνῶ ὁ ἄγγελος παριστάνεται

περίπου ὅπως καὶ ὁ Πέτρος. Στὶς δύο τελευταῖες μορφὲς εἶναι χαρακτηριστικὴ ἡ ὁμοιότητα

στὴν κίνηση τοῦ ἀριστεροῦ ποδιοῦ καθὼς καὶ ὁ τρόπος ποὺ διαγράφεται ὁ ὄγκος του μέσα

ἀπὸ τὸ ἔνδυμα. Δύο βουνὰ ἀποτελοῦν τὸ βάθος τῆς μικρογραφίας ὅπως καὶ στὴν εἰς Ἅδου

Κάβοδο.

Διαφορετικὴ παράδοση ἀκολουθεῖ ἡ παράσταση στὸ ψαλτήριο Tomic':554 μὲ τὸν Χριστὸ

καθισμένο μέσα σέ δόξα στὸ κέντρο ἑνὸς τοπίου. Μία ὁμάδα ἀνθρώπων ἀριστερὰ καὶ ἡ

Παναγία δεξιὰ τὸν ἱκετεύουν γονατιστοί. Ἔξι ἀρχάγγελοι εἰκονίζονται ἐπάνω καὶ στὰ πόδια

του μία γεροντικὴ μορφὴ μὲ στέμμα, ἡ προσωποποίηση τοῦ Κόσμου, κρατεῖ στὰ χέρια της

τὸ μαντήλι μὲ τοὺς δώδεκα κλήρους τῆς Οἰκουμένης. Η μικρογραφία ἐξαίρει τὸν Χριστὸ

«ὡς κοσμήτορα τῶν πάντων», ἐνῶ τὸ ἀνοικτὸ βιβλίο στὰ χέρια του, καθὼς καὶ ἡ παρουσία

τῶν ἀρχαγγέλων καὶ τῆς Παναγίας δίνουν ἐσχατολογικὲς προεκτάσεις στὴ σκηνή. Ο ἴδιος

τύπος ἐλάχιστα διαφοροποιημένος, ἐπαναλαμβάνεται στὰ χειρόγραφα τοῦ Μονάχου555 καὶ

τοῦ Βελιγραδίου55β. ἈντίΘετα, ἡ παράσταση ἀκολουθεῖ τὸ κείμενο στὰ χειρόγραφα τῆς

Μόσχας557 καὶ τοῦ Escoria1558 μὲ τὸν Χριστὸ νὰ βαδίζει μπροστὰ σὲ ἕνα πλούσιο ἀρχιτεκτο-

550. TISCHENDORF, Evange1ia Apocrypha, σσ. 306 κ.ἐ.

551. SCHILLER, Ikonographic I11, είκ. 130, 132, 138, 139, σσ. 58 κ.ἐ.

552. ΒεκἉυχ, L'art dams I’Ita1ic méridiona1e ΠΙ, Tab1eau synoptiquc 11, Paris I903, πίν. 12, γράμμα Μ.

Ἐπίσης τοῦ ἰδίου, τόμ. Ι, Rome 1968, (2η ἔκδ.), σ. 229.

553. θησαυροὶ τοῦ Ἁγίου Ὄρους 11, είκ. 294.

554. ἒὲΕΡκιΝΑ, Bo1garskaja miniatjura XIV veka, πίν. LX, six. 99.

555. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πίν. LVI, εἰκ. MI.

556. Αῦτὀθι, σ. 81, εὶκ. 131.

557. Αὐτόθι, σ. 132, φ. 25ν.

558. VELMANS, Une i11ustration inédite dc IἈkathiste, είκ. 20.
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νικὸ βάθος καὶ νὰ εὐλογεῖ μία ὁμάδα ἀνθρώπων ποὺ τὸν χαιρετᾶ. Τὸν Χριστὸ νὰ περπατᾶ

ὁρίζει καὶ ἡ Ἐρμηνεία τῆς9Ζωγραφικῆς ἐνῶ οἱ ἀπόστολοι τὸν ἀκολουθοῦν «θαυμάζοντες

καὶ ὁμιλοῦντες ἀλλήλοις»559,Στὸν νάρθηκα τῆς Μονῆς τῶν Φιλανθρωπηνῶν ὁ Χριστὸς

εἰκονίζεται μέσα σὲ δόξα στὸ ἐπάνω τμῆμα τῆς σκηνῆς ἐνῶ στὸ κάτω ἡ Παναγία μὲ τοῦς

ἀποστόλους560 Ο ζωγράφος φαίνεται νὰ ἀντλεῖ εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα ἀπὸ τὴν παράστα-

ση τῆς Ἀναλήψεως.

Στὴν Cozia 6 Χριστὸς Παντοκράτωρ, ὄρθιος ἐπάνω σὲ βάθρο, εὐλογεῖ μὲ τὰ δύο χέρια

δύο ὁμάδες βασιλέων ποὺ τὸν ἱκετεύουνἇβὶ. Η σκηνὴ ἀντιγράφει τυπολογικὰ τὸ εἰκονογρα-

φικὸ σχῆμα τῶν παραστάσεων στέψεως τῶν βυζαντινῶν αὐτοκρατόρων ἀπὸ τὸν Χριστό,

ὑπενθυμίζοντας ἐμμεσα τὴν ἰδέα ποὺ κυριαρχοῦσε στὴ βυζαντινὴ σκέψη ἀπὸ τὴν ἐποχὴ τοῦ

Μεγάλου Κωνσταντίνου, σχετικὰ μὲ τὴν ἀρχὴ τῆς μυστικῆς προελεύσεως τῆς αῦτοκρατορι-

κῆς ἰσχύος. Ἐδῶ δὲν πρόκειται γιὰ παράσταση στέιιιεως ἀλλὰ γιὰ τὴ συμβολικὴ ἀπεικόνιση

τοῦ Χριστοῦ ὡς βασιλέως τῶν βασιλέων καὶ κοσμήτορος τῶν πάντων. Η παράσταση στὴν

Παναγία Ὁλυμπιὡτισσα στὴν Ἐλάσσονα ἀπηχεῖ ἀνάλογες ἀντιλήψειςββὶ. Δείχνει τὸν

Χριστὸ νὰ κάθεται σὲ ὑψηλὸ θρόνο ποὺ πλαισιώνουν δύο κίονες, ἐνῶ τὸ ὑποπόδιό του ἔχει

τοποθετηθεῖ ἐπάνω σὲ δύο πελώρια προσκεφάλαια. Ο Χριστὸς εὐλογεῖ καὶ μὲ τὰ δύο χέρια

τὶς ὁμάδες τῶν πιστῶν ποῦ τοῦ ἀποδίδουν λατρεία.

Στὰ μνημεῖα τῆς Μολδαβίας Ατϋοτε5β3 καὶ Sucevita564 6 οἶκος ἀποδίδεται μὲ τὴν Ἀνά-

σταση ὅπως στὸ Μοναστήρι τοῦ Marko ἐνῶ στὸ Ηιιιῃοτἇβὒ μὲ τὴ Σταύρωση καὶ στὴ Mo1dov-

itasβὀἼμὲ τὴν Ἀνάβαση τοῦ Χριστοῦ στὸν Γολγοθᾶ. Στὸ Μοναστήρι τοῦ Ἀγίου Θεράπο-

ντα5ὀ7,ἐξάλλου, παριστάνεται 6 Ἑλκόμενος στὸ ἀριστερὸ τμῆμα τῆς σκηνῆς, στὸ κέντρο ὁ

σταυρὸς τοῦ μαρτυρίου καὶ δεξιὰ ἔφιππη μορφὴ -ὁ ἑκατόνταρχος Λογγίνος- μὲ ὑψωμένα

τὸ δεξὶ χέρι πρὸς τὸ σταυρό5.68 Ἀπὸ τὸ ἄλλο μέρος οἱ ζωγράφοι τῶν εἰκόνωνδτῆς Σκοπέλου

καὶ τοῦ ἁγίου Εὐσταθίου στὸ «Αγιον Ὄρος καθὼς καὶ τῆς ΚαταπολιανῆςἳὶΟστὴν Πάρο

ἑρμηνεύουν τὸν δέκατο ὅγδοο οἶκο μὲ τὸν Χριστὸ᾿ Εμμανουὴλ στὸν τύπο τοῦ Ἀναπείσοντος

(Γεν 49.9), ἕνα θέμα πού συμβολίζει τὸν θάνατο καὶ τὴν Ἀνάσταση τοῦ Χριστοῦ̓571 ,Στὴν

εἰκόνα τῆς Σκοπέλου, ἐκτὸς ἀπὸ τὸν Ἀναπεσόντα, εἰκονίζονται ἡ Παναγία καὶ ὁ Κόσμος

ἐνῶ στὴ σκηνὴ τῆς Καταπολιανῆς, ἐκτὸς ἀπὸ τὴν Παναγία, δύο ἀκόμη μορφὲς σὲ μικρότερη

κλίμακα, ποῦ ἔχουν πιθανῶς σχέση μὲ κοινοὺς Θνητούς (ὑπαινιγμὸς τοῦ Κόσμους). Η πρώτη

κάθεται καί, κρατῶντας ἕνα σφυρί, ἑτοιμάζεται νὰ καταφέρει κτύπημα σὲ ἄκμονα, ἐνῶ ἡ

δεύτερη βαδίζει πρὸς τὰ ἀριστερὰ μὲ ἀδιάγνωστο ἀντικείμενο στὰ χέρια. Στὸ βάθος, ἀνάμε-

σα στὶς κορυφὲς ἐνὸς βουνοῦ, εἰκονίζεται πόλη. Στοῦς Ἀγίους Ἀποστόλους τῆς Καλαμά-

559. Ἐρμηνεἰα, σ. 149.

560. Προσωπικὲς σημειώσεις.

561. ΒΑΒΙἐ, LἈcathiste dc 1a Vierge a Cozia, εἰκ. 2, σ. 177.

562. CONSTANTINIDES, The Question of the Date and Origin of the Ear1iest Akathistos Cyc1es in Byzantine

Monumenta1 Painting, εἰκ. 18.

563. HENRY, Les ég1ises de 1a Mo1davie du Nord, 0. 238.

564. Αὐτόθι, πίν. LXV.

56S. Αὐτόθι. πίν. XLIII.

566. Αὐτόθι, πίν. XL" (3).

567. DANILOVA, The Frescoes of St. Pherapont Monastery, εἰκ. 43-44, 45.

568. Αῦτὀθι.

569. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινή τέχνη, Κατάλογος, εἰκ. 99. LAFONTAINE-DOSOGNE, L’i11ustration de 1a

premiere partie de IἩymne Acathiste, πίν. ΙΧ, εἰκ. 22.

570. ΟΡΛΑΝΔΟΥ, 0! μεταβυζαντινοί vaoi τῆς πάρου, σσ. 44 κ.ἑ., πίν. 20.

571. Γιὰ τὸ θέμα τοῦ Ἀναπείσοντοςστὸν Ἀκάθιστο βλ. ΚοΝΟΑκον καὶ MINNs, The Russian Icon, 0. 109.

GRABAR - PALLAS, Passion, σσ. 181 κ.ἑ., Bu1garie, σσ. 256 κ.ἑ.
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τας572 6 Χριστὸς εἰκονίζεται ἀνάμεσα σὲ ἀρχιτεκτονήματα νὰ ἐκτείνει προστατευτικᾶ τὰ

χέρια του στὸ πλῆθος τοῦ κόσμου ποὺ τὸν περιβάλλει.

Οἶκος Τ

' Η Παναγία ὄρθια στὸν τύπο τῆς Ὁδηγήτριας δεσπόζει στὴ σκηνή (εὶκ. 20, 54). Ο νεαρὸς

Χριστὸς στραμμένος ἐλαφρὰ πρὸς τὰ δεξιὰ κατευθύνει τὸ βλέμμα του πρὸς τὴν ὁμάδα τῶν

παρθένων τὶς ὁποῖες εὐλογεῖ μὲ τὸ δεξὶ χέρι. Η παρουσία των ἱεραρχῶν, ἀπὸ τὸ ἄλλο μέρος,

πρέπει νὰ ὀφείλεται στὸν τελευταῖο στίχο τῆς στροφῆς «χαῖρε, ψυχῶν νυμφοστόλε ἁγίων»,

ἐνῶ ἡ παρομοίωση τῆς Παναγίας μὲ τεῖχος ἐξηγεῖ τὴν ἀπεικόνιση τοῦ στοιχείου αὐτοῦ στὸ

βάθος.

Τὴν Παναγία, προστάτιδα τῶν παρθένων καὶ καταφυγὴ ὅλων ἐκείνων ποὺ ζητοῦν τὴ

βοήΘειά της, ὑμνεῖ ὁ δέκατος ἔνατος οἶκος573, ἐξαίροντας ταυτόχρονα τὴ σημασία τῆς ἀγνό-

τητάς της. Ἀπὸ εἰκονογραφικὴ ἄποψη, ἡ ποικιλία τῶν τύπων ποὺ χαρακτηρίζει τὴ σκηνὴ

ἤδη ἀπὸ τὸν I40 αἰῶνα βασίζεται κατὰ κύριο λόγο στὴν ἰδιαίτερη εὐαισθησία τοῦ κάθε

ἁγιογράφου σὲ ἕναν ἀπὸ τοὺς ἐπιθετικοὺς προσδιορισμοὺς τῆς Παναγίας ποὺ διανθίζουν τὸ

κείμενο τοῦ οἴκου. Ἔτσι στὸ ψαλτήριο Τοπήὀ5 4 π.χ. δίνεται ἔμφαση στὸν δεύτερο στίχο

τῶν χαιρετισμῶν «χαῖρε, ἡ Πύλη τῆς σωτηρίας», μὲ τὴν Παναγία στὸν τύπο τῆς Δεομένης

ἐμπρὸς σὲ μία πύλη. Δεξιὰ καὶ ἀριστερὰ ἕνα πλῆθος ἀνδρικῶν καὶ γυναικείων μορφῶν μὲ

μοναχικὸ καὶ κοσμικὸ ἔνδυμα τὴν παρακαλεῖ γιὰ τὴ σωτηρία του. Τὸν χαρακτηρισμὸ

«Πύλη» τονίζει καὶ 6 ζωγράφος τοῦ νάρθηκα τῆς Μονῆς Βουλκάνου στὴ Μεσσηνία μὲ τὸν

μνημειακὸ πυλὠνα, μπροστὰ στὴν εἴσοδο τοῦ ὁποίου εἰκονίζεται ἡ Παναγία ἡ Κυριὡτισσά

παρθένες μὲ μοναχικὲς καὶ βασιλικὲς ἐνδυμασίες τὴν παραστέκουν575.

Στὸ Σερβικὸ ψαλτήριο τοῦ Μονάχου, οἷὴ σκηνὴ γνωρίζουμε ἀπὸ τὸ ψαλτήριο τοῦ

Βελιγραδίου, ἀντίγραφο τοῦ πρώτου γύρω στὸν 170 αἰῶνα576- ἐμπρὸς στὸν ὑψηλὸ τοῖχο μὲ

τὶς ἐπάλξεις ποὺ διακρίνεται στὸ βάθος τῆς σκηνῆς, εἰκονίζεται ἡ Παναγία βρεφοκρατοῦσα

ἀνάμεσα σὲ παρθένες. Ἀπὸ αὐτὲς οϊ δύο ἀριστερὰ φοροῦν μαφόριο καὶ oi τρεῖς δεξιὰ βασι-

λικὲς στολὲς μὲ διάδημα στὸ κεφάλι. Οἱ ἐν λόγω μορφές, ποὺ σὲ ἄλλες παραστάσεις τοῦ

θέματος φέρουν καὶ φωτοστεφάνουςἼἼ, πρέπει νὰ ἀπεικονίζουν γυναῖκες μάρτυρες ἢ άγίες

σύμφωνα μὲ τοὺς δύο τελευταίους στίχους τοῦ οἴκου. Τὰ χειρόγραφα τῆς Μόσχαςἷὶ78 καὶ τοῦ

Escoria1579 παριστάνουν τὴν Παναγία ἔνθρονη χωρὶς τὸ βρέφος στὴν ἴδια στάση μὲ ἐκείνη

τοῦ οἴκου Γ. Ἔτσι τονίζεται ἀκόμη μία φορὰ τὸ δόγμα τῆς Ἀμώμου Συλλήψεως, στὸ ὁποῖο

572. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Βυζαντιναί ἐκκλησίαι τῆς 'I. Μητροπόλεως Μεσσηνίας, σ. 39, πίν. 13(β).

573. «Τεῖχος εῖ τῶν παρθένων, Θεοτόκε Παρθένε, καὶ πάντων τῶν εἰς σὲ προστρεχόντων- 6 γὰρ τοῦ ούρανοῦ

καὶ τῆς γῆς, κατεσκεύασέ σε Ποιητὴς ἄχραντε, οἰκήσας ἐν τῇ μήτρᾳ σου, καὶ πάντας σοι προσφωνεῖν διδὰξας».

ΤκγΡΑΝιε, Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σσ. 37 κ.ἑ.

574. SCEPKINA, Bo1garskaja miniatjura XIV veka, πίν. LX1(100). Η ἴδια ἰδέα ἐπιβιώνει καὶ στὴ μεταγενέστερη

τοιχογραφία τῆς Παναγίας στὸ Σοφικό.

575. ΚΑΛΟΚΥΡΗᾫ, Βυζαντιναί ἐκκλησίαι τῆς Ἱ. Μητροπόλεως Μεσσηνίας, πίν. 104(α).

576. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πίν. LVII(!42) σ. 82. Πρβ. καὶ τὴν τοιχογραφία στὴν Παντάνασσα τοῦ

Μυστρᾶ. MILLET, Mistra, πίν. 151(6). ,

577. Βλ. τὸν ἀνάλογα οῖκο στὸ Μοναστήρι τοῦ Marko. M1LLET-VELMANS, Yougos1avie IV, πίν. 87(162), στὸ

παρεκκλήσιο τῆς Μονῆς Βαρλαὰμ στὰ Μετέωρα. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 277(γ). στὴ

Μόνὴ Δοχειαρίου ὅπου μία ἀπὸ τὶς γυναῖκες μάρτυρες κρατεῖ καὶ ἀνθοφόρο σταυρό. MILLET. Athos, πίν. 236(2).

578. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, σ. 132, φ. 26ν.

579. VELMANS, Une i11ustration ine’dite de IἉcathiste, είκ. 2|. Πρβ. καὶ τὴν Παναγία στὴν Καταπολιανὴ τῆς

πάρου. ΟΡΛΑΝΔΟΥ, Οἱ μεταβυζαντινοί ναοί τῆς πάρου, πίν. 21.
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ἐπανέρχεται ὁ ὑμνογράφος μὲ τοὺς στίχους «ὁ γὰρ τοῦ οὐρανοῦ καὶ τῆς γῆς κατεσκεύασέ Σε

Ποιητὴς ἄχραντε, οἰκήσας ἐν τῇ μήτρᾳ σου...». Στὴν παράσταση τῆς Cozia580 ἡ Παναγία, σὲ

μεγαλύτερη κλίμακα ἀπὸ τὶς ἄλλες μορφές, γίνεται ἀκόμη ἐπιβλητικότερη μὲ τὴν ἔλλειψη

τοῦ ἀρχιτεκτονικοῦ βάθους στὸν τύπο τῆς Δεομένης, πατῶντας πάνω σὲ βάθρο, μοιάζει μὲ

«στήλη» σύμφωνα μὲ τὸν πρῶτο στίχο τῶν χαιρετισμῶν, ἀνάμεσα στὶς παρθένες ποῦ τὴν

περιστοιχίζουν. Στοὑς Ἀγίους Ἀποστόλους τῆς Καλαμάτας581 ἡ φυσικὴ παρουσία τῆς

Παναγίας ἀντικαθίσταται ἀπὸ τὴν εἰκόνα της ὡς Βρεφοκρατοῦσας ποὺ λατρεύουν ὁμάδες

παρθένων. Τὸ μεγάλο εἰκονοστάσιο ποὺ τὴ φιλοξενεῖ δίνει τὴν ἐντύπωση μεγάλου πυλῶνα

μπροστὰ στὸ τεῖχος μὲ τὶς ἐπάλξεις.

Ἀντίθετα, τὰ μνημεῖα τῆς Κρήτης, Παναγία στὰ Ρούστικα καὶ Ἅγιος Φανούριος στὸ

Βαλσαμόνερο, κλίτος τῆς Παναγίας, τοῦ Ἀθω, τράπεζες Λαύρας, Χελανδαρίου, Δοχειαρίου

καὶ Σκήτη Ξενοφῶντος ἀκολουθοῦν τὸν παραδοσιακὸ τύπο τῆς Ἑρμηνείας τῆς Ζωγραφιιεῆς.

᾿ Η Παναγία, ὡς Ὁδηγήτρια, στὸ Μοναστήρι τοῦ Marko, στὴν ἐκκλησία τῆς Παναγίας στὰ

Ρούστικα (εἰκ. 106), στὸν Ἅγιο Φανούριο στὸ Βαλσαμόνεροἷ᾿32 καὶ στὴν Τράπεζα τῆς Λαύ-

ρας (εἰκ. 126), Κυριὡτισσα στὴν Τράπεζα τοῦ Χελανδαρίου (εἰκ. 174) καὶ στὴν εἰκόνα τοῦ

Ἰωάννη Καστροφύλακα583 ἢ Βλαχερνιὡτισσα στὴν Τράπεζα Δοχειαρίου (εἰκ. 150) καὶ τὴ

Σκήτη τοῦ Ξενοφῶντος5θ4, καθὼς καὶ στὸ νάρθηκα τῆς Μονῆς τῶν φιλανθρωπηνῶν585,

εἰκονίζεται ἀνάμεσα στὶς ὁμάδες τῶν παρθένων καὶ ίεραρχῶν, μπροστὰ σὲ ἕνα ὁριζόντιο

τοῖχο μὲ ἐπάλξεις. Ἄν κρίνομε ἀπὸ τοὺς εἰκονογραφικοὺς τύπους τῆς μορφῆς της, ἡ Πανα-

γία λατρεύεται ὡς σύμβολο ἁγνότητας καὶ θείας μητρότητας. Στὴ μισοκατεστραμμένη παρά-

σταση τῆς Ὁλυμπιὠτισσας στὴν Ἐλασσόνα58β, ἡ Παναγία κάθεται σὲ ὑψηλὸ θρόνο στὸν

ὁποῖον ὁδηγοῦν ἀναβαθμοί, ἐνῶ μία ὁμάδα παρθένων τῆς ἀποδίδει λατρεία. Στὴ Mo1davi-

ta587, ἐξάλλου, ἡ Παναγία ὄρθια χωρὶς τὸν Χριστὸ ἐπάνω σὲ βαΘμιδωτὸ βάθρο ἐκτείνει

προστατευτικὰ τὰ χέρια της σὲ γυναῖκες μὲ μοναχικὸ ἔνδυμα. Η ἔξαρση τῆς μορφῆς της καὶ

στὶς δύο παραστάσεις δείχνει ὅτι ἡ Παναγία ἀντιμετωπίζεται ἐδῶ ὡς «ἀρχηγὸς νοητῆς ἀνα-

πλάσεως καὶ χορηγὸς θεϊκῆς ἀγαθότητος» σύμφωνα μὲ τὸν τρίτο καὶ τέταρτο χαιρετισμὸ τοῦ

οἴκου. Στὸ Humor παριστάνεται ὡς ἔνθρονη Βρεφοκρατοῦσα νὰ πλαισιώνεται ἀπὸ τὶς

νεαρὲς παρθἐνες, ἐνῶ στὴ Suc.:vi.;a589 δρθια, μὲ τὸ ἀριστερὸ χέρι σὲ χειρονομία ἀρνήσεως,

ἐπαναλαμβάνει τὸν τύπο τοῦ οἴκου Γ. Ἀνάλογη ἀντίληψη παρατηρεῖται καὶ στὴν εἰκόνα

τῆς Σκοπέλου ὅπου ἡ Παναγία στέκεται μὲ τὰ χέρια σὲ χειρονομία ἀρνήσεως ἀνάμεσα στὶς

ὁμάδες τῶν μοναχῶν ἀνδρῶν καὶ γυναικῶν ποῦ τὴ λατρεύουν .

Ἀπὸ εἰκονογραφικὴ ἄποψη ἡ μικρογραφία τοῦ Princeton ταυτίζεται μὲ τὴν παράσταση

στὴν Τράπεζα τῆς Λαύρας στὸ «Αγιον Ὄρος. Ο τύπος τῆς Παναγίας καὶ ἡ παρουσία τῶν

ἱεραρχῶν -μία λεπτομέρεια ποὺ δὲν ἀποτελεῖ τυπικὸ στοιχεῖο τῆς σκηνῆς- εἶναι κοινὰ

σημεῖα ἀναφορᾶς καὶ στὶς δύο περιπτώσεις.

580. ΒΑΒΙὲ, LἈcathiste de 1a Vierge ἐ, Cozia, είκ. 3.

581. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Βυζαντιναί ἐκκλησίαι τῆς Ἱ. Μητροπόλεως Μεσσηνίας, σ. 39.

582. Ρλττοιο, Der Akathistos-I-Iymnos, είκ. 106. GALLAS-WESSEL-BORBOUDAKIS, Byzantinisches Kreza, σ. 318.

583. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινὴ τέχνη, κατάλογος, εἰκ. 173.

584. MILLET, Athos, πίν. 264(1).

$85. Προσωπικὲς σημειώσεις.

586. CONSTANTINIDES, The Question of the Date and Origin of the Ear1iest Akathistos Cyc1es in Byzantine

Monumenta1 Painting, εἰκ. 9.

587. HENRY, Les ég1ises de 1a Mo1davie du Nord, πίν. XLII(3).

588. Αὐτόθι, πίν. XLIII.

589. Αὐτόθι, πίν. ιχν.

590. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινή τέχνη, Κατάλογος, εἰκ. 99.
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Οἶκος Υ

᾿ H ἀπεικόνιση τῆς λειτουργικῆς θυσίας, ὅπως αὐτὴ παριστάνεται στὸν εἰκοστὸ οίκο591 (εἰκ.

2|, 55), ἀκολουθεῖ ἕνα λιγότερο διαδεδομένο εἰκονογραφικὸ τύπο, 6 ὁποῖος μᾶς εἶναι γνω-

στὸς ἤδη ἀπὸ τὸν IIo αἰῶνα στὸν χῶρο τοῦ Ἱεροῦ Βήματοςβθ2 καὶ 6 ὁποῖος ἀποτελεῖ τὸν

πρόδρομο τῆς μεταγενέστερης παραστάσεως τοῦ Μελισμοῦ, ποῦ καθιερώνεται στὴ διακό-

σμηση τῆς κόγχης τοῦ Ἱεροῦ ἀπὸ τὸ τέλος τοῦ 12ου καὶ κυρίως ἀπὸ τὸν I40 αἰὡνα593. Ἀπὸ

τὰ καλύτερα σωζόμενα παραδείγματα τῆς λειτουργικῆς θυσίας εἶναι τῆς Ἁγίας Σοφίας στὴν

Ἀχρίδα τῆς Γιουγκοσλαβίας594 καὶ τῆς Bojana στὴν Βουλγαρία595. Μάλιστα στὴν τοιχο-

γραφία τῆς Ἀχρίδος ὁ λειτουργικὸς χαρακτῆρας τῆς παραστάσεως τονίζεται ἀκόμη περισ-

σότερο μὲ τὴν παρουσία τοῦ εὐαγγελίου, τοῦ ποτηρίου καὶ τοῦ ἄρτου, ὅπως συμβαίνει καὶ

στὸν κώδικα τοῦ Princeton. Εἶναι γνωστὸ ὅτι οἱ ἱεράρχες ποῦ πλαισιώνουν τὴν παράσταση

τοῦ Μελισμοῦ εἰκονίζονται γυρισμένοι κατὰ τὰ τρία τέταρτα πρὸς τὸ κέντρο τῆς ἁψῖδας καὶ

διαβάζουν τὶς λειτουργικὲς εὐχές ἀπὸ τὰ ξετυλιγμένα εἰλητάρια ποὺ κρατοῦν. Στὴ μικρο-

γραφία ποὺ ἐξετάζομε ἡ στροφὴ μόνο κατὰ τὰ τρία τέταρτα υἱοθετεῖται.

Ἀπὸ τὶς δύο ὁμάδες ίεραρχῶν, ποὺ πλαισιώνουν τὴν Ἀγία Τράπεζα, ἡ ἀριστερὴ ἔχει

ἐπικεφαλής τὸν «Αγιο Βασίλειο καὶ ἡ δεξιὰ τὸν Γρηγόριο τὸν Θεολόγο, ὅπως μπορεῖ νὰ

διαπιστωθεῖ ἀπὸ τὰ φυσιογνωμίά τους χαρακτηριστικά. Η διάταξη αὐτὴ εἶναι ἐνδιαφέρου-

σα ἀπὸ τὴν ἄποψη ὅτι δὲν ἀκολουθεῖ τὴν παράδοση. Ἀπὸ τὴν ἐμφάνιση τοῦ τύπου τῶν

συλλειτουργούντων ἱεραρχῶν συνήθως τὴν πρώτη θέση κατέχουν οί Βασίλειος καὶ Χρυσό-

στομος γιὰ νὰ τιμηθοῦν ὡς συγγραφεῖς τῶν δύο πιὸ σημαντικῶν λειτουργιῶν καὶ ταυτόχρονα

ὡς «πηγές σοφίαςν>59β. Ο Γρηγόριος ὁ Θεολόγος ἔρχεται τρίτος στὴν προτίμηση καὶ εἰκο-

νίζεται κοντὰ στοὺς δύο πρώτους κυρίως μετὰ τὸν IIo αἰῶνα ὅταν καθιερώθηκε ἡ κοινὴ

ἑορτὴ τῶν τριῶν μεγάλων ἱεραρχῶν στὶς 30 Ἰανουαρίου. Η διαφοροποίηση τοῦ Γρηγορίου

σὲ σχέση μέ τοῦς δύο ἄλλους ἱεράρχες ὀφείλεται στὸ περιεχόμενο τῆς λειτουργίας ποῦ

ἔγραψὲ ἀντίθετα ἀπὸ τὶς ἄλλες λειτουργίες, οί ὁποῖες ἀπευθύνονται πρὸς τὸν Θεό, αὐτὴ τοῦ

Γρηγορίου ἀπευθύνεται πρὸς τὸν Χριστό597. Εἶναι λοιπὸν φανερὸ ὅτι 6 μικρογράφος προ-

βάλλει τὴ μορφὴ τοῦ Γρηγορίου, 6 ὁποῖος τελεῖ καὶ τὴν ἀναίμακτη θυσία, γιὰ νὰ εἶναι

συνεπὴς πρὸς τὸ κείμενο τοῦ οἴκου, τὸ ὁποῖον κατ ᾿ ἐξοχὴν ἀναφέρεται στὸν Χριστό.

Ἀντίθετα μὲ τὸ θέμα τοῦ Μελισμοῦ ὀποῦ ἔχει σχέση μὲ μία συγκεκριμένη στιγμὴ τῆς

λειτουργίας, τὸ μελισμὸ τοῦ ἄρτου, καὶ ὅπου ἡ παρουσία τοῦ Χριστοῦ-βρέφους μέσα σέ

δισκάριο συμβολίζει μὲ ρεαλιστικότερο τρόπο τὴ μετουσίωση τοῦ ἄρτου καὶ τοῦ οἴνου σέ

591. «Ὕμνος ἅπας ἡττᾶται, συνεκτεἱνεσθαι σπεύδων, τῷ πλήθει τῶν πολλῶν οἰκτιρμῶν σου- ἰσαρίθμους γὰρ τῇ

ψάμμῳ ᾠδάς, ἂν προσφέρωμέν σοι, Βασιλεῦ ἅγιε, οὐδέν τελοῦμεν ἄξιον, ὤν δέδωκας ἡμῖν, τοῖς σοὶ βοῶσιν.

Ἀλληλοῦια». ΤκγΡΑΝιε, Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σ. 38.

592. Α. ΟκΑΒΑκ, La peinture byzantine, Geneve I953, σσ. I40 κ.ἑ. VJ. DJURIC, «Fresques du Monast‘ere de

Ve1jusa», Akten des XI. Internationa1en Byzantinisten-Kongresses I958, Mfinchen I960, σσ. 115 κ.ἑ.

593. Γιὰ τὸ περιεχόμενο καὶ τὴν εἰκονογραφία τοῦ θέματος τοῦ Μελισμοῦ βλ. κυρίως δτεμλΝεεευ,

L’i11ustration des 1iturgies, σσ. 99 κ.έ., I08 κ.ἑ. J. CROQUISON, «Un Pontifica1 grec a peintures du XV1Ie siec1e», .1030

3. I954, σσ. I49 κ.έ., 168. DJURIC, Fresques du monastere de Ve1jusa, σσ. II5 κ.ἑ. DUFRENNE, L’enn'chissement du

programme iconographique dans 1es ég1ises byzantines du XIIIe siec1e, σσ. 36 κ.ἑ. ILIOPOULOU-ROGAN, «Sur une

fresque de 1a période des Pa1éo1ogues», Byzantion XLI, I971, σσ. 109 κ.ἑ. LYDIE HADERMANN-MISGUICH, «Fresques de

Chypre et de Macédoine dans 1a seconde moitié du XIIe siec1e», Πρακτικἁ τοῦ Πρώτου Διεθνοῦς Κοσμολογικοῦ

Συνεδρἰου, Λευκωσία 1969, τόμ. B' , Λευκωσία 1972, σσ. 46 κ.ἑ.

594. GRABAR, La peinture byzantine, σ. I40.

595. Τοῦ ἰδίου, Bu1gatie, εἰκ. I7.

596. M. XATZHAAKH, «Βυζαντινὲς τοιχογραφίες στὸν Ὠρωπό», ΔΧΑΕ, πέρ. Δ᾿, τόμ. A' , I959 (I960), I960, σ.

98, ὅπου καὶ λεπτομερὴς ἀνάλυση τοῦ θέματος.

597. Π. ΤΡΕΜΠΕΛΑ, Αἱ τρεῖς Λειτουργίαι κατὰ τούς ἐν Ἀθήναις Κὡδικας, Ἀθῆναι 1935, σημ. 19, σσ. Η κ.ἑ.
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σῶμα καὶ αἷμα τοῦ Χριστοῦ-, 6 ἀφηρημένος καὶ κατὰ συνέπειαν περισσότερο βυζαντινὸς

τύπος ποὺ κυριαρχεῖ στὰ παραπάνω μνημεῖα τοῦ [1ου αἰὡνα, τὸν ὁποῖον υἱοθέτησε καὶ ὁ

μικρογράφος τῆς ἐξεταζομένης παραστάσεως, δὲν ἀλλάζει τὴ σημασία τῆς σκηνῆς ποὺ εἶναι

ἡ θυσία τοῦ Ἐνσαρκωθέντος Λόγου.

Ο εὐχαριστιακὸς χαρακτῆρας τῆς μικρογραφίας τονίζεται ἀκόμη περισσότερο μὲ τὴν

παρουσία τοῦ Παντοκράτορα στὴν ἐπάνω ζώνη. Ἀπὸ εἰκονογραφικὴ ἄποψη ἡ παράσταση

ἔχει σχέση μὲ μία ἀποκαλυπτικὴ σύνθεση, ποὺ δημιουργήθηκε πολὺ παλαιὰ στὴν Χριστια-

νικὴ ᾿ Ανατολὴ καὶ τῆς ὁποίας μποροῦμε νὰ παρακολουθήσομε τὴν ἐξέλιξη ἀπὸ τὸν So αἰω-

να καὶ ἔπειτα. Στὰ πρωιμότερα παραδείγματα ἀνήκει τὸ ψηφιδωτὸ τῆς ἀψῖδας στὴ Μόνὴ

Λατόμου (Ὅσιος Δαβίδ) τῆς Θεσσαλονίκης, ποὺ μπορεῖ νὰ χρονολογηθεῖ γύρω στὸ 500. Η

παράσταση, ποὺ ἐμπνέεται ἀπὸ τὰ ὁράματα τῶν Ἰεζεκιὴλ καὶ Ἀββακούμ, ἢ τοῦ ᾿ Ησαΐα καὶ

τοῦ Εὐαγγελιστῆ Ἰωάννη δείχνει τὸν νεαρὸ Χριστὸ σὲ δόξα ποὺ πλαισιώνουν τὰ τέσσερα

ἀποκαλυπτικὰ ζῶα59β. Στὸν 6o καὶ 70 αἰῶνα συναντοῦμε τὸ ἴδιο θέμα στὶς ἀψῖδες τοῦ Baw‘ut

καὶ τῆς Saqqara στὴν Αἴγυπτο599, ἐμπλουτισμένο μὲ νέα στοιχεῖα ἀπὸ τὰ προφητικὰ καὶ

ἀποκαλυπτικὰ βιβλίαβθθ. Μεταξὺ τῶν στοιχείων αὐτῶν εἶναι οἱ ἄγγελοι601 -ὁ ἀριθμός τους

ἐδῶ εἶναι ἐπτάβὒἳ- γιὰ τοὺς ὁποίους γίνεται λόγος ὄχι μόνο στὰ ἀποκαλυπτικὰ κείμενα

ἀλλὰ καὶ στὴ λειτουργία, ὅπως θὰ φανεῖ παρακάτω. Στὸ Bawit διαβάζομε καὶ τὶς τρεῖς πρῶ-

τες λέξεις τοῦ ἐπινίκιού ὕμνου γραμμένες στὸ εὐαγγέλιο ποὺ κρατεῖ 6 Χριστός. Ἀνάλογη

παράσταση ὑπάρχει στὴν τοιχογραφία τοῦ σπηλαίου τοῦ Παντοκράτορος στὸ δρος Λάτμος

(8ος at), μὲ τὴ διαφορὰ ὅτι oi ἄγγελοι κρατοῦν τὴ δόξα τοῦ Χριστοῦ ὅπως στὴν Ἀνάλη-

ψηβθ3. Στὸ παλαιὸ Toka1i ki1ise στὴν Καππαδοκία ὁ Χριστὸς κάθεται σὲ Θρόνο καὶ γύρω του

ἄγγελοι καὶ ἀποκαλυπτικὰ σύμβολα. Ἀπὸ τὸ ἕνα καὶ τὸ ἄλλο μέρος τοῦ θρόνου εἶναι γραμ-

μένος ὁ ἐπινίκιος ῦμνοςβὒᾂ. Τὸ τελευταῖο στάδιο στὴν ἐξέλιξη αὐτοῦ τοῦ θέματος ἀποτελεῖ ἡ

τοιχογραφία στὴν ἐκκλησία τοῦ Ba1kham Déréssi, ὅπου ὁ Χριστὸς εἰκονίζεται σὲ προτομὴ

ἀνάμεσα σὲ δύο ἀγγέλους. χαμηλὰ στὸν τοῖχο διακρίνεται μία σειρὰ ἀπὸ ὀκτὼ ὄρθιους

ἱεράρχεςβθ5. Παρόμοιες παραστάσεις τοῦ Χριστοῦ ὑπάρχουν στὶς ἀψῖδες τῶν ἐκκλησιῶν τοῦ

Ἀγίου Νικολάου στὸ Γεράκι τῆς Λακωνίας (τέλος 13ου (ztidwm)606 καὶ τοῦ Σωτῆρα στὰ

Μέγαρα (δεύτερο μισὸ 13ου αὶὠνα)βὒἼ, καθὼς καὶ σὲ μία φορητὴ εἰκόνα τῆς Μονῆς Βλαττά-

δων στὴ Θεσσαλονίκη. Ἐδῶ, ἐκτὸς τῶν ἄλλων, εἶναι γραμμένα ἐπίσης ὁ ἐπινίκιος ὕμνος καὶ

ἡ ἐπιγραφή: ὁ βασιλεὺς τῶν οὐρανῶνβὒβ. Η ἀναγραφὴ τοῦ ἐπινίκιού ὕμνου ποὺ συνοδεύει

κάθε μία ἀπὸ τὶς παραπάνω ἀπεικονίσεις, τὶς ὁποῖες εἴδαμε κατὰ χρονολογικὴ σειρά, ἀποτε-

λεῖ καὶ τὸν κυριότερο συνδετικὸ κρίκο μεταξύ τους. Ο ὕμνος αὐτός, ποὺ δὲν εἶναι τίποτε

598. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, «Τὸ Καθολικὸν τῆς Μονῆς Λατόμου ἐν Θεσσαλονίκῃ καὶ τὸ ἐν αὐτῷ ψηφιδωτό», ΑΔ,

1929, σσ. 158 κ.ἑ. Ν. ΓκιοΛε, «Είκονογραφικὲς παρατηρήσεις στὸ Μωσαϊκὸ τῆς Μονῆς Λατόμου στὴ Θεσσαλο-

νίκη», Παρουσία, τόμ. 8’, I984, σσ. 83 κ.ἑ.

599. L. BREHIER, «Les visions apoca1yptiques dans I‘art byzantin», Arte si Archeo1ogia, fasc. 4. I930, σσ. 5 κ.ἑ.

Γιὰ τοῦς διαφορετικοὺς τύπους αὐτῆς τῆς σκηνῆς στὸ Bawit βλ. J. CLEDAT, Le monastérc et 1a nécropo1c dc Bawit,

Le Caire I904, σσ. 136 κ.ἑ.

600. Γιὰ τὰ διάφορα κείμενα βλ. JERPHANION, Cappadocc 1, σ. 70, σημ. 3.

60I. Γιὰ τὶς παραστάσεις στὸ Bawit, CLEDAT, Le monastérc et 1a nécropo1c dc Bawit, σ. 75, εὶκ. εἰς A1bum πίν.

XL-XLIV. MALE, L’art re1igieux du XIIe siéc1e en France, εὶκ. 34. Γιὰ τὶς παραστάσεις στὴ Saqqara, O. DALTON,

Byzantine Art and Archaeo1ogy, σ. 287, είκ. I75.

602. Πρβ. καὶ τοὺς ἑπτὰ ἀγγέλους τῆς Ἀποκαλύψεως ( Ἰωάννου Ἀποκ. H’ . 2-3).

603. Βλ. ΤΗ. WIEGAND, Der Latmos (MILLET, I11, Ι), Ber1in 1913, πίν. Ι, σσ. 89 κ.ἑ., 192 κ.ἑ.

604. JERPHANION, Cappadoce 1(2), σσ. 322 κ.ἑ., πίν. 84(Ι).

605. Αὐτόθι, ὅπου ἀναφέρεται τόμ. 11(Ι), σ. 51.

606. XYNGOPOULOS, «Une ic6ne Byzantine a Thessa1onique», CahArch 111, I946, σ. 123, εὶκ. 6.

607. LAMPAKIS, Mémoire sur 1es antiquités chrétienncs de 1a Grécc, Athénes I902, σ. 79, εὶκ, 150.

608. XYNGOPOULOS, Une icéne byzantine é Thessa1onique, σσ. 116, “7.
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ἄλλο ἀπὸ τὸν θμνο τῶν Σεραφεὶμ «ἅγιος, ἅγιος Κύριος Σαβαώθ, πλήρης ὁ οὐρανὸς καὶ ἡ γῆ

τῆς δόξης αὐτοῦ», τὸν ὁποῖον ἄκουσε 6 ’ Ἠσαίας στὸ δραμά του ( Ἡσ. 6, 2-4), ψάλλεται καὶ

κατὰ τὴ λειτουργία στὴν ἀρχὴ τῆς ἁγίας ἀναφορᾶςβθ9. προηγουμένως ὄμως 6 λειτουργὸς

ἀπαγγέλλει μυστικὰ μίαν εὐχαριστιακὴ εὐχὴ ποῦ ἀποτελεῖ καὶ τὴν εἰσαγωγὴ τοῦ ἐπινίκιού

θμνου. Ἰδιαίτερα στὸ τελευταῖο τμῆμα της 6 ὑμνωδὸς δίνει πολὺ ἐκφραστικὰ τὴν εἰκόνα τοῦ

ἀποκαλυπτικοῦ Χριστοῦ, ὁ ὁποῖος δορυφορεῖται καὶ λατρεύεται ἀπὸ τὶς ἀγγελικὲς δυνά-

μειςβὶ0.Πρόκειται γιὰ τὴν εἰκόνα τοῦ Χριστοῦ ἐν Δόξη, ὅπως τὴ δίνουν 6 Ἠσαΐας στὸ

δραμά του καὶ ὃ Ιωάννης στὴν Ἀποκάλυψη, ἢ τοῦ Χριστοῦ-Βασιλέως, ὅπως ἄλλωστε ἀπο-

καλεῖται καὶ στὸ κείμενο τοῦ οἴκου: «ἰσαρίθμους γὰρ τῇ ψάμμῳ ᾠδὰς ἂν προσφέρωμέν σοι,

Baqfigmif1είκονολογικὴ ἀνάλυση τῆς μικρογραφίας προκύπτει ἡ σχέση τοῦ «Ὕμνος

ἅπας ἡττᾶται» μὲ τὸν ἐπινίκιο ύμνο. Πρόθεση τοῦ μικρογράφου δὲν ἦταν νὰ μεταφράσει

μόνο εἰκονογραφικὰ τὸ κείμενο τοῦ οἴκου ἀλλὰ νὰ ἐμβαθύνει στὸ δόγμα. Ἔτσι 6 συνδυα-

σμὸς τῶν δύο παραστάσεων, τοῦ Παντοκράτορα ἐπάνω καὶ τῆς συμβολικῆς θυσίας τοῦ

Ἐνσαρκωθέντος Λόγου κάτω, κάνει πολὺ καθάρὴ τὴ δογματικὴ σημασία τῆς συνολικῆς

σκηνῆς στὴν ὁποία 6 Χριστὸς ὑμνεῖται ὡς Θεὸς καὶ ἄνθρωπος.

' Η εἰκονογραφία τῆς ἐξεταζομένης παραστάσεως βρίσκει ἀνάλογα πρότυπο στὴ σχετικὴ

σκηνὴ τῆς Κοιμήσεως τῆς Παναγίας στὰ Ρούστικα (εὶκ. 106). Στὰ ἄλλα γνωστὰ παραδείγμα-

τα οὶ ζωγράφοι ἀρκοῦνται νὰ τοποθετήσουν μὲ τὸν ἕνα ἢ τὸν ἄλλο τρόπο τὶς ὁμάδες τῶν

ίεραρχῶν, τῶν ψαλτῶν καὶ τῶν μοναχῶν δεξιὰ καὶ ἀριστερὰ ἀπὸ τὸν Παντοκράτορα, 6

ὁποῖος ἄλλοτε εἰκονίζεται σέ προτομὴ στὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ -ψαλτήριο Τοιῃἰἓβὶἳ- καὶ

ἄλλοτε στέκεται ἀνάμεσά τους - χειρόγραφα Escoria1531,βΜΜόσχας καὶ Μοναστήρι τοῦ

Ἁγίου Θεράποντα στὴ Ρωσίαβὶθ. Σὲ μερικὲς περιπτώσεις ἡ διάταξη αὐτὴ ἀλλάζει ἐνῶ

περιορίζεται καὶ ὁ ἀριθμὸς τῶν προσώπων. Ἔτσι στοὺς Ἀκαθίστους τοῦ Μονάχου616 οἷὴ

σκηνὴ γνωρίζομε ἀπὸ τὸ ψαλτήρια τοῦ Βελιγραδίου-, τοῦ Μετκοβῢ, τῶν τραπεζῶν Χελαν-

δαρίου (είκ. 175), Λαύρας (εῖκ. 127) καὶ Δοχειαρίου (είκ. 151), τῶν μονῶν Βαρλαὰμβὶβ καὶ

' Αγίου Φανουρίου στὸ Βαλσαμόνεροβὶθ, τὸν ἔνθρονο Χριστὸ συνοδεύουν ἀριστερὰ οἱ ἄγγε-

λοι καὶ ἀπὸ δεξιὰ ὑμνοῦν ίεράρχες. Στὸ νάρθηκα τῆς ΜονῆςΒουλκάνου ἐπαναλαμβάνεται τὸ

ἴδιο σχῆμα, μόνο ποῦ ὁ ἔνθρονος Χριστὸς πλαισιώνεται ἀπὸ δόξα τὴν ὁποία κρατοῦν δύο

ἄγγελοι καὶ ἐπιστεφεῖ ἑξαπτέρυγοβὶθ. Παραλλαγὴ αὐτοῦ τοῦ τύπου ἀποτελεῖ 6 σχετικὸς

οἶκος στὸ νάρθηκα τῆς Μονῆς τῶν φιλανθρωπηνῶνδ2ι καὶ στὴν εἰκόνα τοῦ Ἰωάννη

Καστροφύλακαὗ22ὅπου 6 Χριστὸς στὸ ἀριστερὸ τμῆμα τῆς σκηνῆς μέσα σέ δόξα λατρεύε-

609. ΤΡΕΜΠΕΛΑ, Αἱ τρεῖς λειτουργίαι, σ. 98, σημ. 28.

610. «Εὐχαριστοῦμεν σοι καὶ ὑπὲρ τῆς λειτουργίας ταύτης, ἣν ἐκ τῶν χειρῶν ἡμῶν δέξασθαι κατηξίωσας,

καίτοι σοι παρεστήκασι χιλιάδες ἀρχαγγέλων καὶ μυριάδες ἀγγέλων, τὰ Χερουβὶμ καὶ τὰ Σεραφείμ, ἑξαπτέρυγα,

πολυόμματα, μετάρσια, πτερωτοί, τὸν ἐπινίκιον ὕμνον ἄδοντα, βοῶντα, κεκραγότα καὶ λέγοντα...». Αὐτόθι, σ. 98.

6| Ι. Τὴν ἐπίδραση τοῦ ἐπινικίου ὕμνου βλέπομε καὶ στὸν σχετικὸ οῖκο τοῦ ἐπιτραχηλίου τῆς Μονῆς

Σταυρονικήτα, ὅπου 6 Χριστὸς καθισμένος σὲ οὐράνιο τόξο μέσα σἐ δόξα πατάει σὲ τροχοὺς καὶ συνοδεύεται ἀπὸ

σεραφείμ. ΘεοχΑΡΗ, Τὰ χρυσοκέντητα ἄμφια τῆς Ἰ. Μονῆς Σταυρονικήτα, είκ. 78.

612. ἒὲΕΡΚΙΝΑ, Bo1garskaja miniatjura XIV vcka, σσ. 8| κ.ἑ., πίν. LX1(IOI).

6|3. VELMANS, Unc i11ustration inéditc dc IἈcathistc, εἰκ. 22.

614. STRZYGOWSKI, Die Miniaturcn, σ. 132, φ. 28ν.

615. DANILOVA, The Frescocs ofSt. Phcrapon! Monastery, εἰκ. 47.

616. STRZYGOWSKI, Die Miniaturcn, σ. 82, πίν. LVII(143).

617. M1LLET-VELMANS, Yougos1avie. IV, πίν. 87(162).

618. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 277(δ).

619. GALLAS-WESSEL-BORBOUDAKIS, Byzantinischcs Krcta, σ. 318.

620. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Βυζαντιναί ἐκκλησίαι τῆς Ἱ. Μητροπόλεως Μεσσηνίας, πίν. 104(β).

62 Ι. Προσωπικὲς σημειώσεις.

622. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινὴ τέχνη, κατάλογος, εὶκ. 173.
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ται ἀπὸ ἱεράρχες καὶ ψάλτες. Ο ἀριθμὸς τῶν συνοδῶν ἀγγέλων ποικίλλει. Σὲ τρία τουλάχι-

στον παραδείγματα, στὴν Σκήτη τοῦ Ξενοφῶντος στὸ «Αγιον Ὅρος623 ,στὴν Καταπολιανὴ

τῆς Πάρου 24 καὶ στὴν εἰκόνα τοῦ Θεοδώρου Πουλάκη62625,6 Χριστὸς εἰκονίζεται ὡς Μέγας

Ἀρχιερεύς μὲ δόξάἡ χωρὶς αὐτὴ νὰ εὐλογεῖ τοὺς ἱεράρχες ποῦ τὸν ύμνοῦν.

Μία ἄλλη παράδοση ἀκολουθοῦν oi ζωγράφοι τῆς Βεδεπἰ καὶ τοῦ Mateié, ὅπου οἱ

ίεράρχες, ἱερεῖς καὶ ψάλτες δοξολογοῦν μπροστὰ στὴν εἰκόνα τῆς Παναγίας τῆς Ὁδηγή-

τριας , καὶ στὴν Cozia ὅπου ἡ Παναγία μόνη δέχεται τοὺς θμνουςὀὶἼ. Στοὺς Ἀγίους

Ἀποστόλους τῆς Καλαμάτας 6 Χριστὸς εἰκονίζεται στηθατος ψηλά, ἀνάμεσα στὰ οἰκοδομή-

ματα, ἐνῶ στὸ κάτω μέρος τῆς σκηνῆς οί μορφὲς τῶν ψαλτῶν ποὺ τὸν ὑμνοῦν διατάσσονται

δεξιὰ καὶ ἀριστερὰ ἀπὸ μία πύλη β,Στὴν εἰκόνα τῆς Σκοπέλου oi μορφὲς τῶν μοναχῶν καὶ

ψαλτῶν προσφέρουν λατρεία στὴν εἰκόνα τοῦ Χριστοῦ ἡ ὁποία εἰκονίζεται στὸ ἐπάνω τμῆμα

τῆς παραστάσεωςβἳθ.

Μολονότι οί μορφὲς ποῦ συνθέτουν τὴν τοιχογραφία στὴν ἐκκλησία τῆς Παναγίας στὰ

Ρούστικα καὶ τὴν μικρογραφία στὸ χειρόγραφα τοῦ Garrett 13 δὲν λείπουν καὶ ἀπὸ τὶς

παραπάνω παραστάσεις, ἡ διευθέτησή τους στὴ σκηνὴ ἐμφανίζεται πρωτότυπη. Εἶναι

δύσκολο νὰ ἀνιχνεύσει κανεὶς τὸ πρότυπο τοῦ μικρογράφου. Μία παράσταση σὲ βυζαντινὸ

ψαλτήριο τοῦ 1059, στὴν Βιβλιοθήκη τοῦ Βατικανοῦ cod. gr. 752, φ. 27v,6μπορεῖ νὰ θεωρη-

θεῖ συγγενέστερη ἀπὸ ἄποψη εἰκονογραφικὴ μὲ τὴ σκηνὴ ποῦ ἐξετάζομε630,Πρόκειται γιὰ

τὴν ἀπεικόνιση τοῦ Χριστοῦ ἐπὶ Θρόνου Δόξης, σύμφωνα μὲ τὴν ἐπιγραφὴ στὸ ἐπάνω τμῆμα

τῆς παραστάσεως, καὶ τοῦ Θρόνου τῆς Ἑτοιμασίας μὲ δύο ὁμάδες ἐπισκόπων ἢ ἁγίων ποὺ

δέονται δεξιὰ καὶ ἀριστερά τοῦ θρόνου στὸ κάτω μέρος. Η ἐπιγραφὴ Η ΔΕΥΤΕΡΗ nAPOYC1A

συνοδεύει τὸ κάτω τμῆμα. Τὸ κείμενο ποῦ συνδέεται μὲ τὴ μικρογραφία ἀναφέρεται σὲ σχό-

λια τοῦ Ψευδο- Ἀθανασίου γιὰ τὸν 60 ψαλμὸ τοῦ Δαβίδ. Ἐὰν ἀντικαταστήσομε τὸν Θρόνο

τῆς Ἑτοιμασίας μὲ τὴν Ἀγία Τράπεζα631 ,ἡ ὁμοιότητα ἀνάμεσα στὰ δύο ἔργα εἶναι φανερή.

Ο ἔνθρονος Χριστός, ποῦ δορυφορεῖται ἀπὸ ἕξι ἀγγέλλους, εἰκονίζεται καὶ ἐδῶ μὲ τὴν

ἰδιότητα τοῦ Θεοῦ-Κριτῆ, ποῦ ἐνισχύεται καὶ ἀπὸ τὴν παρουσία τοῦ Θρόνου τῆς Ἕτοιμα-

σίας. Η διαφορὰ ἔγκειται στὸ ὅτι oi ἱεράρχες δέονται γιὰ τὴ σωτηρία τους, ἐνῶ στὴ μικρο-

γραφία τοῦ Princeton προσφέρουν τὸν ὕψιστο θμνο εὐχαριστίας ὡς ἐλάχιστη προσφορὰ τῶν

ὅσων «δέδωκε τοῖς πρὸς Αύτὸν βοῶσιν: Ἀλληλούια».

623. MILLET, Athos, πίν. 264(1).

624. ΟΡΛΑΝΔΟΥ, 0! μεταβυζαντινοὶ ναοὶ τῆς πάρου, πίν. 22. Τὸν Χριστὸ περιβάλλει ἐλλειψοειδὴς δόξα μὲ

ἀχνὰ ζωγραφισμένους ἕξι ἀγγέλους.

625. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Μουσεῖον Μπενάκη, πίν. 27.

626. PATZOLD, Der Akathistos-Hymnos, εἰκ. 46, 70 (ab).

627. BABIC, LἉcathistc dc 1a Vicrgc a Cozia, εἰκ. 3.

628. KAAOKYPH, Βυζαντιναί ἐκκλησίαι τῆς 'I. Μητροπόλεως Μεσσηνίας, σ. 39.

629. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινὴ τέχνη, κατάλογος, εἰκ. 99.

630. SCHILLER, Ikonographic I11, εὶκ. 571, σ. 202.

63L Η ' Ετοιμασία τοῦ Θρόνου ἐπιδέχεται διάφορες θεολογικὲς ἑρμηνεῖες σὲ συνάρτηση πάντοτε μὲ τὰ

ἐπιμέρους εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα ποὺ περιλαμβάνει. Βλ. σχετικὰ ΤΗ. VON Boc-RAY, «Zur Gcschichtc dcr

Hctoimasie», Aktcn dcs ΧΙ Internationa1cn Byzantinisten-Kongrcsscs, Mfinchen I960, σσ. 58 κ.έ. Τοῦ ἰδίου,

«Hetoimasia», RbK 11, στ. 1189 κ.ἑ. Ο Θρόνος τῆς Ἐτοιμασίας, σὲ συνδυασμὸ μὲ τὸν ἔνθρονο Παντοκράτορα καὶ

τοὺς ἀγγέλους, κατέχει ξεχωριστὴ θέση στὸ εἰκονογραφικὸ πρόγραμμα τοῦ τρούλου τῶν ναῶν τοῦ 12ου αἰῶνα. Βλ.

ΝΤΟΥΛΑΣ ΜΟΥΡΙΚΗ, «Ὁ ζωγραφικὸς διάκοσμος τοῦ τρούλου τοῦ ' Αγίου Τιμοθέου κοντὰ στὰ Μέγαρα», ΑΑΑ Ι Ι,

I979, τεῦχ. 1, σσ. 115 κ.ἐ.



Οἶκος Φ

Η Παναγία μὲ τὸν Χριστὸ σπαργανωμένο στὴν ἀγκαλιά της στέκεται μέσα στὴ λεκάνη

κολυμβήΘρας. Η περίτεχνη βάση καὶ ὁ κορμός της θυμίζουν μπρούντζινα κηροπήγια

δυτικῆς τεχνοτροπίας. Τριπλὴ δόξα ποὺ ἀκτινοβολεῖ γύρω φῶς μὲ μεγάλες ἀκτῖνες περιβάλ-

λει τὴ μορφή της σύμφωνα ἄλλωστε καὶ μὲ τὴν Ἐρμηνεία τῆς Ζωγραφικῆςβᾩ, ἐνῶ στὴν

κορυφὴ ἀπολήγει σὲ φλόγα. Οἱ «ἐν σκότει» παριστάνονται γονατιστοὶ μέσα στὸ σπήλαιο

(εἰκ. 22, 56).

' O εἰκοστὸς πρῶτος οἶκος μὲ τὶς πολλαπλὲς προσωνυμίες τῆς Παναγίαςβ33, ἀπὸ τὶς λυρι-

κότερες στροφὲς τοῦ θμνου, ἔδωσε ἀφορμὴ γιὰ πολυάριΘμες εἰκονογραφικὲς παραλλαγὲς

ὅπως ἔχει ἤδη παρατηρηθεῖ634. Ὅμως ἡ βασικὴ ἰδέα τῆς Θεοτόκου ὡς λαμπάδας φαίνεται

νὰ ἀποτελεῖ τὴν ἀφετηρία γιὰ τὶς περισσότερες ἀπὸ τὶς παραλλαγὲς ποὺ ἔχουν ἐπισημανθεῖ

ὣς τώρα, τόσο στὸν χῶρο τῆς μικρογραφίας ὅσο καὶ τῆς μνημειακῆς ζωγραφικῆς. Στὴν

Ὁλυμπιὡτισσα τῆς Ἐλάσσονος ἡ Παναγία εἰκονίζεται στὸν τύπο τῆς Δεομένης μπροστὰ

στὸν θρόνο της. Πίσω της διακρίνονται βράχοι καὶ δεξιὰ καὶ ἀριστερά μορφὲς ποὺ δέονται

γιὰ τὴ σωτηρία τους. Η σκηνὴ ἔχει καταστραφεῖ στὸ ἐπάνω μέρος ἀλλὰ μπορεῖ νὰ συμπλη-

ρωΘεῖ ἀπὸ τὴ σχετικὴ σκηνὴ στὸ Mateié ποὺ ἀκολουθεῖ ἀνάλογο πρότυπο. Ἐδῶ, πάνω ἀπὸ

τὸν φωτοστέφανο τῆς ἐπίσης δεομένης Παναγίας, διακρίνεται ἡ ἀναμμένη λαμπάδα635. Στὰ

ἀλλα γνωστὰ παραδείγματα ἡ Παναγία εἰκονίζεται εἴτε ὡς Βρεφοκρατοῦσα μέσα σὲ φλογό-

σχημη δόξα, ὅπως στὴν Περίβλεπτο τῆς Ἀχρίδοςβ3β καὶ στὴν Παναγία στὰ Ρούστικα (εἰκ.

106), εἴτε μόνη της στὸ κέντρο μιᾶς πελώριας δόξας κρατῶντας μία μεγάλη λαμπάδα, ὅπως

στο χειρόγραφο Τοιῃἰἐβ37. Στὰ χειρόγραφα τῆς Μόσχαςβ3β καὶ τοῦ Escoria1639 ἡ Παναγία

περιβάλλεται ἀπὸ τριπλὴ ἐλλειψοειδῆ δόξα ἐμπρὸς ἀπὸ τὴν ὁποία εἰκονίζεται μία λαμπάδα.

Δεξιότερα ἐκτείνεται τοπίο μὲ δένδρα ὅπου ἕξι μορφὲς παριστάνονται σὲ προσκύνηση.

Ἰδιαίτερη πρωτοτυπία παρουσιάζει ἡ σκηνὴ στὸ Σερβικὸ ψαλτήρια τοῦ Μονάχουβ40, τὴν

ὁποία γνωρίζομε ἀπὸ τὸ ψαλτήριο τοῦ Βελιγραδίου, ἀντίγραφο τοῦ πρώτου γύρω στὸν ΓΙΟ

αἰῶνα. Η Παναγία μὲ τὸν Χριστὸ εἰκονίζονται μέσα σὲ λέβητα μὲ δύο πόδια, κατὰ τὴ

γνώμη τοῦ Joseph Strzygowskiw , ἢ σὲ λέμβο μὲ δύο κουπιὰ ποῦ πλέει σὲ λίμνη, κατὰ τὴ

γνώμη τοῦ André Grabar642. Στὴν πραγματικότητα ὄμως πρόκειται γιὰ δίσκο μανουαλίου σὲ

σχῆμα λεκάνης ὅπως συμπεραίνεται ἀπὸ μία μεταγενέστερη παράσταση στὸ νάρθηκα τοῦ

Καθολικοῦ τῆς Μονῆς τῶν ΦιλανΘρωπηνῶνβ43. Η τοιχογραφία αὐτή, ποὺ ἔγινε το 1560,

ἀπεικονίζει μέσα σὲ σκοτεινὸ σπήλαιο τὴν Παναγία βρεφοκρατοῦσα σὲ προτομὴ ἐπάνω

στὸν δίσκο κηροπηγίου ἀνάμεσα σὲ τέσσερις λαμπάδες. Ἀπὸ τὸν δίσκο, ποὺ ἔχει μορφὴ

632. Ἐρμηνεία. σ. ISO.

633. «Φωτοδόχον λαμπάδα, τοῖς ἐν σκότει φανεῖσαν, ὁρῶμεν τὴν ἁγίαν Παρθένον τὸ γὰρ ἄυλον άπτουσα φῶς,

ὁδηγεῖ πρὸς γνῶσιν θεϊκὴν ἅπαντας, αὐγῇ τὸν νοῦν φωτίζουσα, κραυγῇ δὲ τιμωμένῃ ταῦτα». TRYPANIS, Fourteen

Ear1y Byzantine Cantica, σ. 38.

634. A. Ξγι-ΓοπογΛΟΥ. «Θεοτόκος ἡ Φωτοδόχος Λαμπάς», ΕΕΒΣ Ι ', I933, σσ. 321 κ.ὲ.

635. CONSTANTINIDES, The Question of the Date and Origin of the Ear1iest Akathistos Cyc1es in Byzantine

Monumenta1 Painting. εἰκ. 10. PATZOLD, Der Akathistos-Hymnos, εἰκ. 27(α.!)), 7|(a.b).

636. GROZDANOV, 1I1ustracija himni Bogorodic‘inog akatista, σσ. 46 καὶ 49 κ.ἑ.

637. ἒἝΡκιΝΑ, Bo1garskaja miniatjura XIV veka, πίν. LXIIUOZ).

638. J. MYSLIVEC, «1konografia akathistu Fanny Marie», Seminarium Kondakovianum V, I932, πίν. ΧΙ(6).

STRZYGOWSKI, Die Miniaturen. σ. 132, φ. 29v.

639. VELMANS, Une i11ustration inédite de IἈcathiste, εἰκ. 23.

640. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen. πίν. LVI1(144).

64Ἰ. Αὐτόθι. σ, 82.

642. GRABAR, Seminarium Kondakovianum V, I932, σ. 276, σημ. 3|.

643. ΞΥΓΓοπογΛογ, Θεοτόκος ἡ Φωτοδόχος Λαμπάς, σσ. 526 κ.έ.
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λεκάνης σύμφωνα μὲ τὸν Ἀνδρέα Ξυγγόπουλο, ρέουν δύο κρουνοὶ νεροῦ πρὸς τοὺς γονατι-

στοὐς ἰκέτες. Μὲ τὰ παραπάνω εἰκονογραφικὰ σχήματα τόσον οί μικρογράφοι τῶν χειρογρά-

φων τῆς Μόσχος καὶ τοῦ Escoria1 ὅσον καὶ ὁ ζωγράφος τῆς Μονῆς φιλανθρωπηνῶν, χωρὶς

νὰ παραλείπουν τὴν ἀρχικὴ ἰδέα τῆς Θεοτόκου λαμπάδας, δίνουν μεγαλύτερη ἔμφαση στὸν

δέκατο τρίτο καὶ δέκατο τέταρτο στίχο τοῦ οἴκου «χαῖρε, ὅτι τὸν πολύρρυτον ἀναβλύζεις

ποταμὸν» καὶ «χαῖρε, τῆς κολυμβήθρας ζωγραφοῦσα τὸν τύπον»β44. Η τοιχογραφία στὴν

Cozia‘r’45 παρέχει ἕνα πολὺ λιτὸ εἰκονογραφικὸ τύπο, μὲ τὴν Παναγία χωρὶς τὸν Χριστὸ νὰ

κρατεῖ μεγάλη λαμπάδα. Δὲν ὑπάρχει δόξα οὔτε τὸ σκοτεινὸ σπήλαιο μὲ τοὺς γονατιστοὺς

ἰκέτες. Στὴ Μόνὴ Βαλσαμονέρου ἡ εἰκόνα τῆς Παναγίας στὸν τύπο τῆς Κυριὡτισσας, τὴν

ὁποία παραστέκουν δύο ἄγγελοι εἰκονίζεται μπροστὰ σὲ τοπίο μὲ βράχια. Η φλόγα τῆς

λαμπάδας ὑψώνεται πάνω ἀπὸ τὸν φωτοστέφανό της καὶ ἑνώνεται μὲ τὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ

ἀπὸ τὸ ὁποῖο ξεφεύγουν τέσσερις φωτεινὲς ἀκτίνες. Μορφὲς σὲ προσκύνηση τῆς ἀποδίδουν

λατρεία. Ο εἰκονογραφικὸς αὐτὸς τύπος, γνωστὸς ἀπὸ νεώτερες ἀπεικονίσεις τοῦ οἴκου

ὅπως στὴν τοιχογραφία τῆς Νέας Μονῆς τοῦ φιλοσόφου (1693) κοντὰ στὴ Δημητσάνα

καθὼς καὶ σὲ εἰκόνα τῆς Μονῆς Ἐλεούσας στὸ Νησὶ τῶν Ἰωαννίνωνβ46, ἀπηχεῖ κατὰ τὸν

Ξυγγόπουλο παλαιὰ παράδοση σχετικᾷ μὲ τὴ θαυματουργὴ ἀνεύρεση τῆς εἰκόνας τῆς Πανα-

γίας τῆς Κυριὠτισσας καὶ τὴν ἵδρυση τῆς ὁμώνυμης μονῆς ἀπὸ τὸν Κύρο στὴν Κωνσταντι-

νούποληβ47. Οἱ μεταγενέστερες εἰκονογραφήσεις τοῦ εἰκοστοῦ πρώτου οἴκου στὴ Μητρόπο-

λη τῆς Καλαμπάκαςβἇἳβ, στὴν Τράπεζα τοῦ Χελανδαρίου (εἰκ. 176) καὶ στὸ παρεκκλήσια τῆς

Μονῆς Βαρλαὰμ στὰ Μετέωραβ49 ἀποτελοῦν παραλλαγὲς τοῦ τύπου στὴν Περίβλεπτο τῆς

Ἀχρίδος. Η τοιχογραφία στὸν ναὸ τῆς Κάτω Παναγιᾶς στὴν Ἄρταὗ50 παριστάνει τὴν

Παναγία βρεφοκρατοῦσα σὲ προτομὴ μέσα σὲ μεγάλη φλόγα, ποῦ ἀναδύεται ἀπὸ τὸ ἐπάνω

μέρος μιᾶς διπλῆς κολυμβήθρας, λεπτομέρεια ποὺ θυμίζει τὶς μεταγενέστερες παραστάσεις

τῆς Ζωοδόχου Πηγῆς. Ὡς πρὸς τὸ περιεχόμενο ἡ σκηνὴ αὐτὴ ταυτίζεται μὲ τὸν δέκατο

τρίτο καὶ δέκατο τέταρτο στίχο τοῦ οἴκου.

‘ Η ἰδέα τῆς Θεοτόκου λαμπάδας κυριαρχεῖ καὶ στὴν παράσταση τῆς ΜοΙόοντε , ὅπου

ἡ Παναγία εἰκονίζεται ὄρθια στὸ κέντρο τοῦ σκοτεινοῦ σπηλαίου κρατῶντας μὲ τὸ δεξὶ χέρι

λαμπάδα ποὺ φωτίζει τοὺς γονατιστοὺς ἰκέτες. Ο τύπος αὐτὸς τῆς Παναγίας ἐπιβιώνει στὴν

πολὺ μεταγενέστερη παράσταση τῆς ἐκκλησίας τῆς Παναγίας στὴ Χρύσαφα τῆς Λακωνίας

(17ος αἰ.) καὶ τῆς Μονῆς Βουλκάνου στὴ Μεσσηνία τῆς ἴδιας έποχῆςβᾯ, μὲ τὴν προσθήκη

καὶ ἄλλων λεπτομερειῶν, ὅπως ἀγγέλων ποῦ συνοδεύουν τὴν Παναγία ᾿ Οδηγήτρια καὶ τοῦ

πολύρρυτού ποταμοῦ ποὺ ρέει στὸ κάτω μέρος τοῦ σπηλαίου (Χρύσαφα).

Στὸ Μοναστήρι τοῦ Ἁγίου Θεράπονταβἔῢ3 ἡ Παναγία δρθια, κρατῶντας τὴ λαμπάδα,

εἰκονίζεται ἐπάνω σὲ βαΘμιδωτὸ βάθρο στὴ μέση τοῦ σπηλαίου. Δεξιὰ καὶ ἀριστερά, δύο

651

644. Αὐτόθι, σ. 525, εἰκ. 4.Αντίθετα, ἡ Tania Vc1mans θεωρεῖ ὅτι ἡ παράσταση ἀπεικονίζει τὴν Παναγία ὡς

Ζωοδόχο Πηγή. ΤΑΝἉ VELMANS, «L'1conographic de 1a Fontaine dc Vie dans 1a tradition byzantine a 1a fin du

moyen age», Synthronon, Paris I968, σ. 129, εἰκ. 9, σ. 131. Τῆς ἰδίας, Unc i11ustration inéditc dc IἈcathistc. σ. ISO.

645. BABIC, LἉcathistc dc 1a Vicrgc a Cozia, σ. 178, εἰκ. 3.

646. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Θεοτόκος ἡ Φωτοδόχος Λαμπάς, εἰκ. 15, 16.

647. Αὐτόθι, σσ. 331 κ.ἑ.

648. Αὐτόθι, εἰκ. Ι.

649. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 278(α).

650. ΞΥΓΓοπογΛογ, Θεοτόκος ἡ Φωτοδόχος Λαμπάς, εἰκ. 7.

651. HENRY, Les ég1iscs dc 1a Mo1davic du Nord, πίν. XLII(3).

652. Ξγπ-οπογΛογ, Θεοτόκος ἡ Φωτοδόχος Λαμπάς, εἰκ. 9. σ. 328. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Βυζαντιναί ἐκκλησίαι Ἱ.

Μητροπόλεως Μεσσηνίας, πίν. 105(α).

653. ΒΑΝιιοἌ, The Frescocs οἶδε. Phcrapont Monastery, εἰκ. 73.
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μορφὲς προφητῶν μὲ ξετυλιγμένο εἰλητάριο ἡ ἀριστερὴ καὶ τυλιγμένα ἡ δεξιά, τῆς ἀποδί-

δουν λατρεία. Μέσα στὸ σπήλαιο εἰκονίζονται Οἱ «ἐν σκότει». Ἀπὸ αὐτοὺς οἱ μορφὲς τῆς

δεξιᾶς ὁμάδας φαίνονται ἀπὸ τοῦς μηροὺς καὶ ἐπάνω ἐνῶ τῆς ἀριστερῆς Θυμίζουν τὶς στάσεις

τῶν Πέτρου καὶ Ἰωάννη στὴ σκηνὴ τῆς Μεταμορφώσεως. Δὲν ὑπάρχουν ἐπιγραφὲς ἐνδει-

κτικὲς γιὰ τοὺς δύο προφῆτες, εἶναι ὄμως φανερὴ ἡ ὁμοιότητα τῆς σκηνῆς μὲ ἐκείνη τῆς

Μεταμορφώσεως, ἐὰν τὴ θέση τῆς Παναγίας καταλάβει ὁ Χριστός.

Ἁπλούστερη παραλλαγὴ τῆς Mo1dovita ἀποτελοῦν οἱ τοιχογραφίες στὸν ἐξωνάρθηκα

τοῦ Καθολικοῦ τῆς Μονῆς Βατοπεδίου654 καὶ στὴν Καταπολιανὴ τῆς Πάρουβ55 καθὼς καὶ

στὴν εἰκόνα τῆς Σκοπέλουβ5β, ὅπου μέσα στὴ φλόγα τῆς λαμπάδας ποὺ κρατεῖ ἡ Παναγία

εἰκονίζεται ἡ προτομὴ τοῦ Χριστοῦ, λεπτομέρεια ποὺ ὑπαγορεύεται ἀπὸ τὸν τέταρτο στίχο

τοῦ οἴκου: «τὸ γὰρ ἄυλον ἅπτουσα φῶς».

Τέλος οἱ σχετικὲς παραστάσεις στὶς τράπεζες τῶν μονῶν Δοχειαρίου (εἰκ. 152) καὶ Λαύ-

ρας (εἰκ. 128) μποροῦν νὰ ἀποτελέσουν ὁμάδα μὲ τὶς μικρογραφίες τῶν χειρογράφων τῆς

Μόσχος καὶ τοῦ Escoria1. Στὶς δύο πρῶτες ἡ Παναγία εἰκονίζεται ὡς Κυριώτισσα χωρὶς τὴ

δόξα, ἐνῶ ἡ λαμπάδα φαίνεται στὸ βάθος ἀνάμεσα σὲ δύο βουνάβ57.

Η μικρογραφία τοῦ Princeton περιέχει συνδυασμὸ στοιχείων ποῦ συναντήσαμε στὴν

τοιχογραφία τῆς Μονῆς τῶν φιλανθρωπηνῶν καὶ στὰ χειρόγραφα τῆς Μόσχος καὶ τοῦ Esco-

ria1. Μὲ τὴν πρώτη μπορεῖ νὰ συνδεθεῖ ὡς πρὸς τὸ κηροπήγιο-κολυμβήθρα, ἐνῶ μὲ τὰ δύο

ἄλλα ὡς πρὸς τὴν τριπλῆ δόξα, σύμβολο τοῦ «τριλαμποῦς τῆς μιᾶς θεότητος»658. Οἱ μεγάλες

ἀκτῖνες ποὺ ξεκινοῦν ἀπὸ τὴν τριπλὴ δόξα τῆς Παναγίας στὴ μικρογραφία ποὺ μᾶς ἐνδιαφέ-

ρει, μολονότι ἀπαντοῦν συχνὰ καὶ στὴ δόξα τοῦ Χριστοῦ στὴ Μεταμόρφωση, ἀσφαλῶς ἐδῶ

ὑπαγορεύονται καὶ ἀπὸ τὸν ὄγδοο στίχο τῆς στροφῆς «χαῖρε, ἀκτὶς νοητοῦ ὴλίου>ὶβ59.

Μία ἄλλη λεπτομέρεια, σχετικὰ σπάνια στὴν εἰκονογραφία τῆς σκηνῆς, εἶναι ἡ «ὁμάδα

τῶν ἀνθρώπων ποῦ, γονατιστοὶ στὴν εἴσοδο τοῦ σκοτεινοῦ σπηλαίου, δέχονται τὸν φωτισμὸ

τῆς ἀληθείας». Ἀντίθετα ἀπὸ ὅ,τι συμβαίνει σὲ ἕνα μεγάλο ἀριθμὸ ἀπεικονίσεων τοῦ Οἴκου

ὅπου ὁ ὅμιλος αύτὸς τῶν «ἐν σκότει» παριστάνεται τελείως συμβολικὰ καὶ ἀπρόσωπα, οἱ

μορφὲς ἐδῶ φέρουν τὰ διακριτικὰ μιᾶς ἰδιότητας ἢ ἑνὸς ἀξιώματος (εὶκ. 22, 56). Η πρώτη

ἀπὸ ἀριστερὰ γονατιστὴ μορφὴ φορεῖ μοναχικὸ ἔνδυμα, ὅπως δείχνει τὸ κουκούλιο ποὺ

καλύπτει τὸ κεφάλι καὶ πτυχώνεται στὴν πλάτη. Η ἀμέσως ἑπόμενη φέρει ἕνα εἶδος στέμ-

ματος ἢ μήτρας καὶ ἡ τρίτη, ποῦ διακρίνεται ὁλόκληρη, ἔνδυμα ψάλτου καὶ μοναχικὴ καλύ-

654. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Θεοτόκος ἡ Φωτοδόχος Λαμπάς, εἰκ. 10.

655. ΟΡΛΑΝΔΟΥ, Οἱ μεταβυζαντινοί ναοὶ τῆς πάρου, πίν. 23.

656. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινή τέχνη, κατάλογος, εἰκ. 99.

657. Ὡς Κυριώτισσα εἰκονίζεται ἐπίσης ἡ Παναγία στοῦς σχετικοὺς οἴκους τῆς Decani καὶ τῆς Μονῆς Marko.

PATZOLD, Der Akathistos-Hymnos, εἰκ. 47, 108.

658. Γιὰ τὴ σημασία τῆς τριπλῆς δόξας βλ. MILLET, Recherches, σ. 231.

659. Παρόμοιες ἀκτῖνες συνδυάζονται μὲ τὴ δόξα τοῦ Χριστοῦ σὲ παραστάσεις τῆς Μεταμορφώσεως. Η

ὀκτάκτινη δόξα ἢ τὸ ὀκτάκτινο ἀστέρι θεωροῦνται σύμβολα τοῦ αἰωνίου φωτὸς καὶ εἰσήχθησαν στὴν βυζαντινὴ

εἰκονογραφία ἀπὸ τοὺς Ἡσυχαστές. Η μορφὴ τῶν δύο διαγωνίως ἐπικαλυπτομένων τετραγώνων μπορεῖ νὰ

συνδεθεῖ μὲ τὴ διάκριση ποὺ καὶ ὁ Γρηγόριος Παλαμᾶς (1294-1359) κάνει σχετικὰ μὲ τὸ θέμα τῆς συλλήψεως τοῦ

Θεοῦ, τὴν ὕπαρξη καὶ τὴν ἐνέργειά του. Ἀπὸ τὰ πρῶτα παραδείγματα στὰ ὁποῖα ἐμφανίστηκε ἡ δόξα αὐτοῦ τοῦ

τύπου εἶναι ἡ μικρογραφία τοῦ κώδικα τοῦ Ἰωάννου ΣΤ᾿ Καντακουζηνοῦ (Paris. gr. 1242), ὅπου ἀπεικονίζεται ἡ

Μεταμόρφωση (1370-1375). Τὸ σύμβολο αὐτὸ ποὺ συναντᾶται καὶ στὸν χῶρο τῆς ἀρχιτεκτονικῆς, χρησιμοποιεῖται

εὐρύτατα πρὸς τὸ τέλος τοῦ Ιὁου αἰῶνα ἀπὸ τὴν Ὀρθοδοξία ὡς στοιχεῖο ἄμυνας στὴν προπαγάνδα τοῦ

προσηλυτισμοῦ τῶν Καθολικῶν καὶ ἰδιαίτερα τῶν Καλβινιστῶν. Βλ. σχετικὰ C. MARINESCU-MARIN, «The Byzantine

Concept of Divine Light as Ref1ected in Romanian Post-Byzantine Art and Architecture», Akten XVI. Internationa1e!

Byzantinisten-Kongress, JOB, Wien I982, 32/6, σσ. 315 κ.ἐ.
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πτρα. Ἀπὸ τὶς ὑπόλοιπες μορφὲς ποὺ διακρίνονται στὸ βάθος οἱ δύο εἶναι μοναχοὶ καὶ αἱ

ἄλλες δύο ἔχουν καπέλα χαρακτηριστικὰ γιὰ τοὺς ψάλτεςββὒ.

᾿ Η παρουσία μοναχῶν καὶ ψαλτῶν συναντᾶται σὲ τρεῖς ἀκόμη γνωστὲς παραστάσεις: στὸ

ξυλόγλυπτο ἀναλόγιο τῆς Μονῆς Βατοπεδίουββὶ, στὸ Καθολικὸ τῆς Μονῆς τοῦ ' Αγίου

Ἰωάννου τοῦ Καταρράκτου στὸν Ὁξύλιθο τῆς Εὐβοίας (1606)βὀ2 καὶ στὴν Ξαγιά Κυριακὴ

τῆς Παλαιοχώρας στὴν Αἴγινα (1680)653. Στὶς περιπτώσεις αὐτὲς ἡ σχέση τῶν ἐν λόγω μορ-

φῶν μὲ τὴν Παναγία ὡς φωτοδόχο λαμπάδα μπορεῖ ἴσως νὰ ἰχνηλατηθεῖ κατὰ τὸν Ἀνδρέα

Ξυγγόπουλο σὲ ἕνα μικρὸ πόνημα ποὺ ἔγραψε 6 Νικηφόρος Κάλλιστος Ξανθόπουλος στὶς

ἀρχὲς τοῦ 14ου αἰῶνα καὶ ἐπιγράφεται: «Ἐρμηνεία εἰς τοὺς ἀναβαθμοὺς τῆς ὀκτωήχου».

Ἕνα κεφάλαιό του «περὶ τοῦ κοντακίου, ἀλλὰ δὴ καὶ τοῦ οἴκου» ἀπηχεῖ δύο παραδόσεις.

Τὴν ἀνεύρεση τῆς εἰκόνας τῆς Παναγίας μὲ θαυμαστὸ τρόπο, καὶ τὴν ἴδρυση μονῆς ἀπὸ τὸν

Κύρο, καθὼς ἐπίσης καὶ τὸ θαῦμα τῆς καλλιφωνίας τοῦ Ρωμανοῦ τοῦ Μελωδοῦ ποὺ ἔγινε

στὴν ἴδια ἐκκλησίαββ4. Ο Ξανθόπουλος ἀναφέρει ὅτι ἡ εἰκόνα τῆς Παναγίας ποὺ βρέθηκε

ἦταν κρυμμένη μέσα σὲ κυπαρίσσι ποῦ ἔλαμπε γιὰ πολλὲς ἡμέρες σὰν λαμπάδαββ5 μέχρι νὰ

γίνει ἀντιληπτὴ ἡ ὕπαρξή της. ‘0 ὕμνος ἐπίσης ἀποκαλεῖ τὴν Παναγία φωτοδόχο λαμπάδα.

Δηλαδὴ ἡ φωτοδόχος λαμπάδα τοῦ ᾿ Ακαθίστου εἶναι ἡ εἰκόνα ποὺ σύμφωνα μὲ τὴν παράδο-

ση μετέβαλε σε φωτεινὴ λαμπάδα τὸ κυπαρίσσι. Δὲν ἀποκλείεται καὶ ὁρισμένες εἰκονογρα-

φήσεις τοῦ εἰκοστοῦ πρώτου οἴκου μὲ τὴν εἰκόνα τῆς Παναγίας ὡς Κυριώτισσας, ποῦ βαστά-

ζεται ἀπὸ ἀγγέλους ἐνῶ στὸ ἐπάνω μέρος της ὑπάρχει ἀναμμένη λαμπάδα, νὰ συνδέεται μὲ

τὴν παραπάνω παράδοση .

660. Γιὰ τὴ διαφορὰ στὸ σχῆμα τῶν καλυμμάτων τῆς κεφαλῆς στοὺς ψάλτες, βλ. Α. Ξγπ-οπογλογ,

«Παραστἀσεις τῆς Κοιμήσεως τοῦ Χρυσοστόμου καὶ τῶν μετ ᾿ αὑτήν», ΕΕΒΣ 9, 1932, σσ. 355 κ.ἐ. Γιὰ τὴ

χειρονομία ὡς στοιχεῖο ταυτότητας τῶν ψαλτῶν βλ. Ν. ΖἉε, «Some Representations of Byzantine Cantors», AAA Π,

1969, σσ. 233 κ.ἐ,

661. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Θεοτόκος ἡ φωτοδόχος Λαμπάς, εἰκ. 18.

662. Αὐτόθι, εἰκ. 20.

663. Αύτόθι, εἰκ. 19.

664. T6 σχετικὸ κείμενο ἔχει ὡς ἑξῆς «Τὰ κοντάκια πρῶτος ἐφεῦρεν 6 μελωδός- οὗτος γὰρ τὰ πρῶτα

καλλιφωνίας ἐπιμελούμενος, ἀμελὴς παντάπασιν ὑπῆρχε καὶ ἄηχος διὸ καὶ γέλως τοῖς ἅπασι καὶ παίγνιον

προύκειτο, κἂν ἄλλως ἀρετῆς ἐργάτης ἡν δόκιμος. Ἀμέλει καὶ τῷ ἐν τοῖς Κύρου ναῷ προσιὼν τῆς μητρὸς ἐδέετο

τοῦ Θἐοῦ δοῦναι χάριν αὑτῷ καὶ εἰς θαῦμα μετατρέψαι τὸ δνειδος. Ἡν δὲ τοῖς Κύρου θεία εἰκών τῆς Πανάγνου καὶ

Θεομήτορος, μυρία ἐργαζομένη τεράστιά ἤτις εἰκὼν πάλαι μὲν ὑπ᾿ εὐσεβοῦς τινὸς κυπαρίσσῳ ἀμφιλαφεῖ ἐκεῖ

ἑστώσῃ ἐναπεκρύβη καὶ ἐπὶ χρόνοις μακροῖς ἐκέκτυπτο, τοῖς κλωσὶ τοῦ δένδρου σκιαζομένη. Ἀλλὰ τῆς εὐσεβείας

ἀναλαμψάσης, κἀκείνη παραδόξως γνωρίζεταί λαμπὰς γὰρ ἡ κυπάριττος ἑωρᾶτο ἐφ᾿ ἡμέραις τισὶν ὑπερφυῶς

λάμπουσα. Γνωσθέντος τοίνυν τοῦ τεραστίου, γνωρίζεται ἡ εἰκὼν καὶ ναὸς τῇ Θεομήτορι παρά τινος Κύρου

ἐγείρεται, ἡ δὲ τῶν θαυμάτων πλημμύρα προὑχώρει. Ἐκεῖσε οὐν θαμίζων καὶ 6 θειότατος Ρωμανός, μιᾷ ἐν τῇ τῶν

Χριστουγέννων ἡμέρᾳ μετὰ ἀπείρου πλήθους ὀρθρίσας τῷ εἰρημένῳ οἴκῳ τῆς γίνεται. Καὶ δὴ περὶ τὴν

ἕκτην ταύτης ὡς έθος δεόμενος πρὸς ὕπνον ἐπὶ τὸν ἄμβωνα τρέπεται καὶ εὑθ αύματος καὶ παραδόξου

ἀκούσματος- αὐτὴν τὴν θεομήτορα ὁρᾷ ἐμφανῶς εἷληγμα χάρτου ἄκροις δακ- τάκιον ἐπιφέρουσαν καὶ

φαγεῖν προτρεπομένην τὸν χάρτην- 6 δὲ δῆθεν ἐσθίων ὑπὲρ μέλι ἐδόκει ἐσθίειν, και αὔτικα -ὡ τῆς χάριτος- θείας

πληροῦται δωρεᾶς. Καὶ δὴ τὸν ἄμβωνα ἀνιὼν κατὰ τὴν ἑβδόμην τὸ Η παρθένος σήμερον ὑπερφυῶς ἐξεβόησεν, oi

δὲ ἀκούοντες ἐξεπλήττοντο καὶ χάρταις αὑτοῦ σχεδὸν τὴν ἠχὼ κατετλίθεντο᾿ (οθτω ἐν τῷ κώδικι)- ἀγγελικὸν γὰρ

ἐῴκει τὸ μέλος ἐξάδοντος. Ἁπανταχοῦ τοίνυν διαδοθέντος τοῦ θαύματος, ἀπαν τὸ στῖφος τῆς πόλεως δραμὸν τὸν

αἶνον ἀφοσιώτατο. Ρωμανὸς δὲ τῆ τοῦ λόγου μητρὶ χάριν ἀποτιννύς, μέλη ἐξαίσιά τινα ἁρμοσάμενος ἐν ταῖς αὑτῆς

ἑορταῖς ἐγκατέσπειρεν, εἶτα καὶ τῇ Ὑπαπαντῆ τὸ Ο μήτραν παρθενικὴν ἁγιάσας τῷ τόκῳ σου καὶ ἐν τῇ τῶν

Εἰσοδίων τὸ Ο καθαρώτατος ναὸς ἐμφανείᾳ ταύτης συνέταξε». Βλ. σχετικὰ Α. PAPADOPOULos-KERAMEUS,

«Mittei1ungen fiber Romanos», ΒΖ 2, 1893, σ. 602. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Θεοτόκος ἡ Φωτοδόχος Λαμπάς, σσ. 332 κ.έ.

665. «Λαμπὰς γὰρ ἡ κυπάριττος ἑωρᾶτο έφ᾿ ἡμέραις τισὶν ὑπερφυῶς λάμπουσα». Βλ. ἀνωτ. σημ. 664.

666. ΞΥΓΓοπογΛογ, Θεοτόκος ἡ Φωτοδόχος Λαμπάς, σσ. 334 κ.ὲ. Στὰ παραδείγματα ποὺ ἀναφέρει 6

Ξυγγόπουλος προσθέτουμε τὴν τοιχογραφία στὴ Μόνὴ Βαλσαμονέρου καὶ τὴν εἰκόνα τοῦ Ἰωάννη Καστροφύλακα.

Προσωπικὲς σημειώσεις. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινὴ τέχνη, κατάλογος, εἰκ. I73.
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Ἀπὸ τὸ ἄλλο μέρος, ἡ δεύτερη παράδοση τοῦ Θαύματος τῆς καλλιφωνίας τοῦ Ρωμανοῦ

που ἦταν διαδεδομένη στὴν Κωνσταντινούπολη, ἂν κρίνομε ἀπὸ τὴν ἀπεικόνισή του στὸ

Μηνολόγιο τοῦ Βασιλείου B’ ἀπὸ τὸ ζωγράφο ΜηνᾶββἼ, ἀντανακλᾶται πιθανότατα στὴν

παρουσία τῶν μοναχῶν καὶ τῶν ψαλτῶν μέσα στὸ σπήλαιοβββ. Σύμφωνα μὲ τὸ κείμενο τοῦ

Ξανθόπουλου, τὸ θαῦμα αὐτὸ συνέβη μία ἀπὸ τὶς ἡμέρες τῶν Χριστουγέννων μπροστὰ σἐ

ἄπειρο πλῆθος πιστῶν ποὺ εἶχε συναθροιστεῖ στὸν ναὸ τῆς Κυριὡτισσας γιὰ νὰ ἀκούσει τὸν

δρθρο. Συγκεκριμένα ὁ Ρωμανὸς ἔλαβε τὸ ποιητικὸ χάρισμα ἀπὸ τὴν Παναγία ἐνῶ ἐψάλλετο

ἡ ἕκτη ὠδὴ τοῦ κανόνα στὸν ἄρθρο τῶν Χριστουγέννων καὶ ἀνέβηκε στὸν ἄμβωνα γιὰ νὰ

ψάλλει τὸ περίφημο κοντάκιό του στὴ Γέννηση τοῦ Χριστοῦ: «Ἡ Παρθένος σήμερον τὸν

ὑπερούσιον τίκτει», τὴ στιγμὴ ποὺ οὶ χοροὶ τῶν ψαλτῶν ἄρχιζαν ἢ εἶχαν ἀρχίσει ἤδη νὰ

ψάλλουν τὴν ἕβδομη ὠδὴ τοῦ κανόνα. Στὴ μικρογραφία τοῦ Garrett ἀξίζει νὰ σημειωθεῖ ἡ

ἐξέχουσα θέση ποὺ κατέχει ὁ μοναχὸς στὴν ὁμάδα τῶν ἐν σκότει σἐ σχέση μὲ τὴ βασιλικὴ

μορφὴ ποῦ εἰκονίζεται πιὸ πίσω καὶ ὁ σπαργανωμένος Χριστὸς στὴν ἀγκαλιά τῆς Παναγίας

- ὑπαινιγμὸς τῆς Γέννησης;669 Ἄν ἔτσι ἔχει τὸ πρᾶγμα, διαπιστώνεται ἡ ἐπιβίωση μιᾶς

Κωνσταντινουπολίτικης παράδοσης στὴν εἰκονογραφία τοῦ Ἀκαθίστου ὕμνου ἀπὸ τὸν 1So

αἰῶνα (Βαλσαμόνερο) ἕως καὶ τὶς ἀρχὲς τοῦ Που (Garrett 13).

Οἶκος Χ

' O Χριστὸς Παντοκράτωρ εἰκονίζεται ὄρθιος μπροστὰ σὲ δικόρυφο βουνό. Κρατεῖ μὲ τὰ δύο

χέρια ἕνα μεγάλο ἀνοιγμένο εἰλητάριο, τὸ χειρόγραφο σύμφωνα μὲ τὸ κείμενο τοῦ θμνουβὌ,

ποὺ φέρει ἑβραϊκῇ γραφή. Πρόκειται γιὰ τὸ χειρόγραφο τοῦ Ἀδὰμ τὸ ὁποῖον κατὰ τὴν

παράδοση περιέχει τὶς ὀφειλὲς τῶν ἀνθρώπων καὶ τὶς ὁποῖες καταργεῖ μὲ τὸν ἐρχομό του

στὸν κόσμο ὁ χρεωλύτης Χριστός (εἰκ. 23, 57).

Τὸ στοιχεῖο τοῦ χειρογράφου εἶναι δανεισμένο ἀπὸ τὸν Ἀπόστολο Παῦλος «ἐξαλείψας

τὸ καθ᾿ ἡμῶν χειρόγραφον τοῖς δόγμασιν ὃ ἦν ὑπεναντίον ἡμῖν, καὶ αὐτὸ ἦρεν ἐκ τοῦ μέσου

προσηλώσας αύτὸ τῷ σταυρῷ» (Κολ. B' , 14-15), ἀλλὰ συναντᾶται ἐπίσης σέ ποιητικὰ καὶ μὴ

λειτουργικὰ κείμεναβἼΪ. Γιὰ τὴν παραπάνω ἀποστολικὴ ρήση, πολύχρηστη στὸν Ρωμανὸὀ72

667. 11 Meno1ogio di Basi1io, πίν. 78.

668, ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Θεοτόκος ἡ Φωτοδόχος Λαμπάς, σ. 337.

669. Ο μικρογράφος παριστάνει τὸν Χριστὸ μὲ τὸν ἴδιο τρόπο καὶ στὴ Φυγὴ στὴν Αἴγυπτο (Οἶκος Λ) (εἰκ. 12.

46) γεγονὸς ποί> συνέβη λίγο μετὰ τὴ Γέννηση ὅπως ἀφήνεται νὰ ἐννοηθεῖ ἀπὸ τὸ Πρωτευαγγέλιο (κεφ. XXII. 2).

Ὡστόσο τὸ παραπάνω κείμενο δὲν ἔχει καμιὰ ἀξία ὡς ἰστορικὴ μαρτυρία στὸ δισεπίλυτο πρόβλημα τοῦ ποιητῆ τοῦ

Ἀκαθίστου ὕμνου ἐπειδή, ὅπως ἔχει παρατηρηθεῖ, προέρχεται ἀπὸ ἕνα λαϊκὸ συναξάριο τοῦ ὁσίου Ρωμανοῦ ποὺ

γράφηκε στὰ μεταεικονομαχικὰ χρόνια. Βλ. σχετικὰ ΜΗΤΣΑΚΗ, Βυζαντινὴ ' Υμνογραφία, σ. 175.

670. «Χάριν δοῦναι θελήσας, ὀφλημάτων ἀρχαίων. ὁ πάντων χρεωλύτης ἀνθρώπων, ἐπεδήμησε δί ἑαυτοῦ.

πρὸς τοί>ς ἀποδήμους τῆς αὐτοῦ χάριτος- καὶ σχίσας τὸ χειρόγραφον, ἀκούει παρὰ πάντων οθτως, Ἀλληλούια».

TRYPANIS, Fourteen Ear1y Byzantine Cantica. σσ. 38 κ.έ.

671. Γ, Μετ-Α, «Ἀδὰμ καὶ Χριστὸς εἰς τὰς παραδόσεις τοῦ λαοῦ», Ἡμερολόγιον τῆς Μεγάλης Ἑλλάδος,

Ἀθῆναι I929. σσ. 408 κ.ἑ.. κυρίως 418 κ.ἑ.

672. Σημειώνομε πρόχειρα μερικὰ χωρία τοῦ Ρωμανοῦ: «Ὕμνος εἰς τὰ Βάια, οἶκος ια. καὶ κυρίως ιβ᾿...

Θέλησον, σταυρὠθητι, καὶ σχίσον τὸ χειρόγραφον». ΡιτκΑ, Ana1ecta Sacra Ι, σσ. 64, 65. Εἰς τὸ πάθος, οἶκος κβἸ

«Νίκην παρέχων τοῖς᾿ ταπεινοῖς, δίκην τροπαίου φέρων ἐπὶ ὤμων τὸν σταυρόν, ἐξῆλθε σταυρωθῆναι, καὶ τιτρώσκειν

τὸν ἡμᾶς καταστρώσανταπληρώσας γὰρ πάντα ἂ ὀφείλομεν ἡμεῖς, καὶ πρὸς θάνατον ἔτρεχε...». Αὐτόθι, σ. 123. Εἰς

τὴν πόρνην, οἶκος δ ' «καὶ δείκνυσι τὴν τράπεζαν θυσιαστήριον ἐν αὐτῇ ἀνακείμενος. καὶ χαριζόμενος τὴν ὀφειλὴν

τοῖς χρεώσταις...», καὶ οἶκος κι «Ὑπάγετε τὸ λοιπὸν τῶν χρεῶν ἐλύθητε, πορεύθητε, ἐνοχῆς γὰρ ἐκτὸς πάσης ἐστέ,

ἠλευθερώθητε, μὴ πάλιν ὑποταγῆτε τοῦ χειρογράφου σχισθἐντος. μὴ ἄλλο ποιήσετε». Προσευχὴ Ρωμανοῦ. οἶκος θ᾿

«ἐξάλειψον τὰ πταίσματα, ὑπόγραψον ἄφεσιν. ἀμνησίκακε. τὸ χειρόγραφόν μου σχίσον». E. MIONI, Romano iI

Me1ode, Saggio critico e dieci imm' inediti, Padova I937, σσ. I44 κ.ἑ. Κ. ΦΑΦΑΛΙΟΥ, Προσευχὴ Ρωμανοῦ, Ν.

ΤΩΜΑΔΑκΗ, Ρωμανοῦ τοῦ Μελωδοῦ Ὕμνοι. τόμ. A' . Ἀθῆναι I952. σ. 13.
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καὶ σὲ ἀλλους573, ἔχουν διατυπωθεῖ πολλὲς θεωρίες. Μερικοὶ ὡς χειρόγραφο ἐννοοῦν τὸν

Μωσαϊκὸ νόμο, ποὺ ἐξαιτίας τῶν παραβάσεων τοῦ ἀνθρώπου κατέληξε νὰ γίνει ἔγγραφο

δηλωτικὸ τῆς ὀφειλῆς του674 καὶ ἄλλοι τὸ νοητὸ χειρόγραφο στὸ ὁποῖο καταγράφονται τὰ

ἁμαρτήματα τοῦ καθένὸς ἀπὸ ἐμᾶς675. Ἐξάλλου, μὲ ἀφετηρία τοὺς μύθους καὶ τὴ λαϊκὴ

παράδοση σχετικὰ μὲ τοὺς πρωτοπλάστους στὸν χῶρο τῆς Βαλκανικῆς καὶ τὶς προεκτάσεις

τους στὴ γλῶσσα τῆς ἐκκλησίας, ὁρισμένοι μελετητὲς παραδέχονται ὅτι τὸ χειρόγραφο

ἀποτελεῖ τὸ ἔγγραφο τῆς συμφωνίας τοῦ Ἀδὰμ πρὸς τὸν διάβολο, τὸ ὁποῖον «oi ἀρχὲς καὶ

ἐξουσίες» ἔχουν σὰν ὅπλο ἐναντίον τῆς ἀνθρωπότητας. Ο Χριστὸς τὸ ἀφήρεσε ἀπὸ τοῦς

δαίμονες καὶ τὸ προσήλωσε στὸ σταυρό. Η ἄποψη αὐτὴ φαίνεται ὅτι ἐνισχύεται ἀκόμη

περισσότερο καὶ ἀπὸ τὴν ἐξήγηση ποὺ δίνει 6 Ἰωάννης ὁ Χρυσόστομος στὸ ὑπόμνημά του

γιὰ τὴν Πρὸς Κολοσσαῖς ἐπιστολήν: «Κατεῖχεν οὐν τὸ χειρόγραφον τοῦτο ὁ διάβολος. Καὶ

οὐκ ἔδἑιξἑςεν ἡμῖν αὐτὸ 6 Χριστός, ἀλλ᾿ αὐτὸς αὐτὸ ἔσχισεν, ὅπερ τοῦ μετὰ χαρᾶς ἀφιέντος

έστίν» .

' H ἔγγραφη αὐτὴ συμφωνία μεταξὺ Ἀδὰμ καὶ διαβόλου εἶναι πολὺ γνωστὴ στὴ Βουλγα-

ρικὴ καὶ Ρωσικὴ παράδοση καὶ ἔχει τὴν πηγή της σἐ σλαβικὰ ἀπόκρυφαὗ77 μὲ ἀπηχήσεις

καὶ στὴ θρησκευτικὴ τέχνη τῶν Βαλκανικῶν λαῶν, κυρίως ἀπὸ τὸν 160 αἰῶνα καὶ ἔπειτα .

᾿ Ιδιαίτερο ἐνδιαφέρον παρουσιάζει ἡ ἀπεικόνιση τοῦ θέματος τῆς συμφωνίας στὶς ἐκκλησίες

τῆς Mo1dovim679 καὶ τοῦ Vorone;680 μὲ τὸν Ἀδὰμ νὰ γράφει ἐπάνω σὲ περγαμηνὴ τὸ κείμε-

νο ποὺ τοῦ ὑπαγορεύει 6 Σατανᾶς. Η σκηνὴ αὐτὴ δὲν φαίνεται νὰ συναντᾶται ἔξω ἀπὸ τὴ

Ρουμανία ἐνῶ ἡ ἐπίδραση τοῦ μύθου ἐμφανίζεται στὴν παράσταση τῆς Βαπτίσεως τοῦ Χρι-

στοῦ στὴ Σερβία ἀπὸ τὸν 140 αἰὠνα, ὅπως π.χ. στὴ στἃδδῃὶεἒιββὶ, στὸ ἓιιἕετβθὶ καὶ ἀργότερα

673. Πρβ. ΚΥΡΙΛΛΟΥ (Ἱεροσολύμων), «Πρώτη μυσταγωγικὴ κατήχησις», PG 33, στ. 1073 «ὅτε οὺν τῷ σατανᾃ

άποτάττῃ, πᾶσαν τὴν πρὸς αὐτὸν πάντως διαθήκην λύσας, τὰς παλαιὰς πρὸς ᾍδην συνθήκας, ἀνοίγεται σοι 6

παράδεισος τοῦ Θεοῦ...». ΙΩΑΝΝΟΥ ΧΡΥΣΟΣΤΟΜΟΥ, «Ὑπόμνημα εἰς τὴν πρὸς κολοσσαῖς ἐπιστολήν», PG 62, σ. 341,

«κατεῖχεν 6 διάβολος τὸ χειρόγραφον δ ἐποίησεν πρὸς τὸν Ἀδὰμ 6 Θεός». Πρβ. ἐπίσης εὐχἐς καὶ τροπάρια τῆς

ἐκκλησίας ὅπως: εὐχὴ τοῦ Μ. ΒΑΣΙΛΕΙΟΥ, «Θεέ καὶ Κύριε τῶν δυνάμεων... τὸ χειρόγραφον τῶν ἁμαρτιῶν ἡμῶν

διαρρήξας καὶ θριαμβεύσας ἐν αὐτῷ τὰς ἀρχὰς καὶ ἐξουσίας τοῦ σκότους...». Ἀναστάσιμο τροπάριο τοῦ ἑσπερινοῦ

τῆς Κυριακῆς τοῦ Πάσχα. «Χριστὸς 6 Σωτὴρ ἡμῶν τὸ καθ᾿ ἡμῶν χειρόγραφον προσηλώσας τῷ σταυρῷ ἐξήλειψε

καὶ τοῦ θανάτου τὸ κράτος κατήργησε.» Πεντηκοστάριον στιχηρὸν τοῦ Δ᾿ ἤχου τοῦ ' Εσπερινοῦ τῆς Κυριακῆς,

«ἤθελον δάκρυσιν ἐξαλεῖψαι τῶν ἐμῶν πταισμάτων Κύριε τὸ χειρόγραφον...» Τριῴδιον, Ἀθῆναι 1967, σ. 516.

Μακαρισμούς κατὰ τὴν ἀκολουθία τῆς Μεγάλης Πέμπτης. Αὐτόθι, σ. 449.

674. Πρβ. τὴν ἑρμηνεία ποῦ δίνει 6 ΟΙΚΟΥΜΕΝΙΟΣ. «...ἢ ἐκείνην λέγω τὴν ἰδιόχειρον ἢ ἰδιόφωνον ὁμολογίαν, ἣν

ἔλεγον πρὸς Μωυσῆν, ὅτι πάντα ὅσα εἶπεν 6 Θεός, ποιήσομεν καὶ ἀκουσόμεθα, ἢ τὴν ὀφειλομένην τῷ Θεῷ

ὑπακοήν, ἢ ἐκείνην τὴν ἐντολήν, ἣν ἐνετείλατο 6 Θεὸς τῷ Ἀδάμ: Ἡ, δ᾿ ἂν ἡμέρᾳ φαγῆς ἀπὸ τοῦ ξύλου

ἀποθάνῃς». PG ”9, στ. 36. Τὴν ἴδια ἑρμηνεία παρέχει καὶ 6 ΧΡΥΣΟΣΤΟΜΟΣ, PG 62, στ. 340. Βλ. ἐπίσης Γ. ΜΕΓΑ,

Ἀδάμ καὶ Χριστός, σ. 420. N. ΛΟΥΒΑΡΗ, Ὑπόμνημα εἰς τὴν πρὸς Κολοσσαῖς ἐπιστολήν. Θεσσαλονίκη 1920, σ.

45. T6 ἴδιο ὑποστηρίζει καὶ 6 Π. ΤΡΕΜΠΕΛΑΣ, Ὑπόμνημα εἰς τὰς ἐπιστολάς τοῦ Παύλου, Ἀθῆναι 1937, σ. 550.

675. Εγθ. ΖΙΓΑΒΗΝΟΥ, Ἐρμηνεία τῶν ἐπιστολῶν τοῦ Μεγάλου Ἀποστόλου Παύλου, ἐκδ. Ν. Καλογερᾶ, τόμ.

8'. I877. σ. 133: «χειρόγραφον νοητὸν ἐν ᾧ ἐγράφοντο χειρὶ ἀσωμάτῳ τὰ ἑκάστου ἁμαρτήματα ἢ χειρόγραφον

ἄλλως τὴν πρὸς τὸ δουλεύει τῆ ἁμαρτία κατάθεσιν τῶν ἀνθρώπων δίκην γραμματίου δουλείας γεγεννημἐνην».

676. ΜΕΓΑ, Ἀδὰμ καὶ Χριστός, σ. 424. Ὡστόσο οί διάφορες δοξασίες καὶ μυθοπλασίες σχετικὰ μὲ τὸ

χειρόγραφο δὲν φαίνονται πρωιμότερες τοῦ 4ου αἰῶνα καὶ κατὰ συνέπειαν ἔχουν τὴν ἀρχή τους στὸ σχετικὸ

ἀποστολικὸ ἐδάφιο. Αὐτόθι, σ. 426.

677. Αὐτόθι. σ. 408.

678. P. HENRY, «Fo1k1ore ct iconographic re1igicuse», Contribution é 1’étudc dc 1a peinturc mo1davc, Mé1angcs

pub1iés par 1‘1nstitut Francais des Hautes Etudes en Roumanie I927, σσ. 83 κ.ἐ.

679. STEFANESCU, La pcinture rc1igicusc en Bucovinc ct en Mo1davie, πίν. ”(2).

680. HENRY. Fo1k1ore ct iconographic rc1igieuse, σ. 83, είκ. 5. Τοῦ ἰδίου, Les ég1iscs de 1a Mo1davie du Nord. σ.

246. εὶκ. 81.

681. Μιιιετ, Recherches. σ. 214, εὶκ. I72.

682. Αύτὀθι, σ. 214.

105



στὸ ψαλτήριο τοῦ Βελιγραδίουβῢ. Ἐδῶ 6 Χριστὸς εἰκονίζεται χωρὶς τὸ χειρόγραφο νὰ

στέκεται ἐπάνω σἐ δύο διασταυρούμενες πλάκες μέσα στὸν Ἰορδάνη ποταμό, κάτω ἀπὸ τὶς

ὁποῖες ξεπροβάλλουν δύο φίδιαββ4. Η ἴδια παράσταση ὑπάρχει στὴ Μόνὴ Ξενοφῶντος

(1.")44)‘585 στὸ «Αγιον Ὄρος ἐνῶ τὰ παραδείγματα πολλαπλασιάζονται στὴ Ρουμανίαβββ. Στὴ

δυσενὶιἃββἼ, στὴ μεγάλη ἐκκλησία τῆς Dragomirna688 καὶ σὲ χειρόγραφα εἰκονογραφημένα

ἀπὸ τὸν Ἀναστάσιο Crimcovici 6 Χριστὸς στὴ σκηνὴ τῆς Βαπτίσεως κρατεῖ στὰ χέρια του

τὸ χειρόγραφα τοῦ Ἀδὰμ σύμφωνα μὲ τὴν ἐπιγραφήββθ.

Ἀπὸ τὰ προηγούμενα γίνεται νομίζω φανερὸ ὅτι 6 εἰκονογραφικὸς τύπος τοῦ Χριστοῦ

ποὺ σχίζει τὸ χειρόγραφα πρέπει νὰ δημιουργήθηκε μέσα στὰ πλαίσια τῆς εἰκονογραφίας

τοῦ Ἀκαθίστου. Οἱ πρωιμότερες ἀπεικονίσεις τοῦ θέματος τοποθετοῦνται στὸ δεύτερο μισὸ

τοῦ 14ου αἰῶνα —" Ἅγιός Κλήμης τῆς Ἀχρίδοςβθὒ, Σερβικὸ ψαλτήριο τοῦ ΜονάχουβἏ-

γιατὶ στὰ μνημεῖα τὰ ὁποῖα περιλαμβάνουν κύκλο ᾿ Ακαθίστου ποὺ μπορεῖ νὰ χρονολογηθεῖ

στὸ πρῶτο μισὸ τοῦ 14ου αἰῶνα -᾿ Ολυμπιὡτισσα Ἐλασσόνος, Παναγία τῶν χαλκέων,

Ἄγιος Νικόλαος Ὁρφανός- 6 σχετικὸς οἶκος δὲν σώζεται.

Ο Χριστός, κρατῶντας τὸ χειρόγραφο σἐ σχῆμα ἀνοικτοῦ V μὲ τὰ δύο χέρια Τὰς

σημειωθεῖ ὅτι ποτὲ αὐτὸ δὲν παριστάνεται τελείως σχισμένοβθὶ- ἄλλοτε συνοδεύεται ἀπὸ

ὁμάδες κληρικῶν καὶ λαϊκῶν - ὅπως στὸ ψαλτῆριο τοῦ Μονάχου693, στὶς τοιχογραφίες τοῦ

Matcié, τοῦ Marko, στὴν Κοίμηση τῆς Παναγίας στὰ Ρούστικα (εἰκ. 107) στὸν Ἄγιο Φανού-

ριο στὸ Βαλσαμόνεροβ94, στὶς τράπεζες τῆς Λαύρας (εἰκ. 129) καὶ τῆς Δοχειαρίου (εἰκ. 153),

στὸ παρεκκλήσια τῆς Μονῆς Βαρλαἀμ695, στὶς εἰκόνες τοῦ Γεωργίου Κλόντζα, Θεοδώρου

683. STRZYGOWSKI, Dic Miniaturcn, σ. 58, εἰκ. 28.

684. Η εἰκονογραφία τῆς σκηνῆς βασίζεται σἐ μία παραλλαγὴ τοῦ ἴδιου θρύλου, σύμφωνα μὲ τὴν ὁποίαν τὸ

χειρόγραφα τοῦ ᾿ Αδὰμ πῆρε 6 Σατανᾶς καὶ τὸ ἔκρυψε στὸν ᾿ Ιορδάνη κάτω ἀπὸ μία πέτρα, λέγοντας ὅτι κανεὶς δὲν

θὰ μπορέσει νὰ τὸ ἀνασύρει ἀπὸ ἐκεῖ παρὰ μόνο ἂν ἔχει γεννηθεῖ ἀπὸ παρθένα καὶ βαπτισθεῖ δύο φορές. Βλ. HENRY,

Fo1k1ore ct iconographic rc1igicusc, σ. 9|. ΜΕΓΑ, Ἀδὰμ καὶ Χριστός, σ. 408. οί διασταυρούμενες πλάκες -ἔμμεσος

ὑπαινιγμὸς τῶν πυλῶν τοῦ Ἄδη- δείχνουν ἀκόμη τὴ συσχέτιση ποῦ ὑπάρχει στὴ Θεολογικὴ σκενῇ μεταξὺ τῆς

καθόδου στὸν Ἀδη καὶ τοῦ Βαπτίσματος. Βλ. ΖΟΑ GAVRILOVIC, «La résurrcction dἈdam: Unc réinterprétation»,

CA XXVIἸ, I978, σ. 105.

685. Μιιιετ, Athos, πίν. 172(3).

686. Βλ. καὶ ξενῶνα τοῦ μοναστηριοῦ στὴν Cozia (Ιόος αἰ.). θῖΕΡλΝιἒεευ, Va1achic ct Transy1vania, πίν. 50.

νοτοῃιι. HENRY, Les ég1iscs dc 1a Mo1davic du Nord, πίν. LXIII(I), καὶ πάνω σε ἔνα σταυρὸ τῆς Dragomirna.

$TEFANESCU, La pcinturc rc1igicusc en Bukovinc er en Mo1davia, σ. I9I, πίν. II.

687. HENRY, Les ég1iscs dc 1a Mo1davic du Nord, σσ. 268 κ.ἐ., 271. πίν. LXIII(I).

688. STEFANESCU, La pcinturc rc1igicusc cn Bukovinc ct en Mo1davic, σ. I9Ἰ.

689. SIRARPIE DER NERSESSIAN, «Une nouvc11e rép1ique s1avonne du Paris gr. 74 ct Ics manuscrits dἉnastase

Crimcovici», Mé1angcs Nico1as Jorga, Paris I933, σσ. 695 κ.ἑ. Τῆς ἰδίας, Etudes Byzantincs ct Arménicnnes, τόμ. Ι,

Louvain I973, σσ. 265 κ.έ.

690. GROZDANOV, [1ustracija himni Bogorodic‘inog akatista, πίν. 9.

69!. Η παρἀσταση εἶναι γνωστὴ ἀπὸ τὸ χειρόγραφα τοῦ Βελιγραδίου. STRZYGOWSKI, Die Miniaturcn, πίν.

LVIII(I45), σ. 83.

692. Στὴν Τράπεζα τοῦ Χελανδαρίου 6 Χριστὸς κρατῶντας τὸ χειρόγραφα μὲ τὰ δύο χέρια τὸ πατάει μὲ τὰ

πόδια του. Η σκηνὴ ἀντιγράφεται ἀπὸ τὸν μεταγενέστερο ἁγιογράφο τῆς Σκήτης τοῦ Ξενοφῶντος. Μιιιετ, Athos,

πίν. [02(4) καὶ 264(Ι). Στὸν νάρθηκα τῆς Κοιμήσεως στὸ Σοφικὸ 6 Χριστὸς σχίζει τὸ χειρόγραφο μὲ πιὸ φυσικὸ

τρόπο. Τὸ ξετυλιγμένο εἰλητάριο ἔχει σχισθεῖ στὴ μέση καὶ τὰ δύο κομμάτια του μόλις συγκρατοῦνται στὴν ἄκρη,

ἐνῶ διευθύνονται πρὸς τὸ ἔδαφος σχηματίζοντας ἔτσι ἕνα ἀνεστραμμένο V.

693. STRZYGOWSKI, Die Miniaturcn, πίν. LV111(I45).

694. PATZOLD, Dcr Aka1histos-Hymnos, εἰκ. 784(α.ὶ)), 110. GALLAS-WESSEL-BORBOUDAKIS, Byzantinischcs

Krcta. σ. 318.

695. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 278(β).
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Πουλάκη, Ἰωάννη Καστροφύλακαβᾞ, καὶ στὴν Ἀγία Κυριακὴ στὴν Παλαιόχωρα τῆς

ΑἴγιναςβθἘ-καὶ ἄλλοτε εἰκονίζεται μόνος ὅπως στὶς τοιχογραφίες τῆς Cozia698, τῆς Deéani,

τοῦ νάρθηκα στὸ Μοναστήρι τῶν Φιλανθρωπηνῶν καὶ στὸ χειρόγραφο τοῦ Princeton (είκ.

23, 57). Σὲ ἄλλα παραδείγματα ἡ παράσταση τοῦ Χριστοῦ 1:06 σχίζει τὸ χειρόγραφο συνδυά-

ζεται καὶ μὲ στοιχεῖα ἀπὸ τὴν εἰς «Αδου Κάθοδο, ὅπως στὸ ψαλτήριο Tomié καὶ στὴν

εἰκόνα τῆς Σκοπέλου701.᾿Στὸ ψαλτήρια 6 Χριστὸς εἰκονίζεται στὸ ἀριστερὸ τμῆμα τῆς σκη-

νῆς μὲ τὸ σταυρὸ ,τῆς Ἀναστάσεως στὸ ἕνα χέρι καὶ μέσα σὲ μεγάλη φωτεινὴ δόξα νὰ

κατευθύνεται πρὸς τὸ σπήλαιο 1:06 φαίνεται στὸ δεξὶ τμῆμα. Ἐκεῖ ἕνας γονατιστὸς ἄγγελος

κρατεῖ προσκολλημένη στὸ ἔδαφος τὴν κεφαλὴ γεροντικῆς μορφῆς (Ἄδης ἢ Σατανᾶς). Στὸ

κέντρο τῆς παραστάσεως ὑπάρχει ὄρθια μεγάλη δίφυλλη κλειστὴ θύρα, ἴσως ὑπαινιγμὸς τῶν

πυλῶν τοῦ Ἄδη. Στὴν εἰκόνα ὁ Χριστὸς κρατῶντας τὸ σταυρὸ κατευθύνεται πρὸς τὸ σπή-

λαιο τοῦ Ἅδη, ὅπου εἰκονίζονται οί πρωτόπλαστοι καὶ μορφὲς δικαίων. Στὴν Καταπολιανὴ

τῆς Πάρου, ὁ Χριστός, ἐπάνω σὲ βράχο στὸ κέντρο τῆς σκηνῆς καὶ μὲ τὸ χειρόγραφο στὰ

χέρια, πλαισιώνεται δεξιὰ καὶ ἀριστερὰ ἀπὸ τὶς μορφὲς τῶν προφητῶν βασιλέων καὶ τῶν

πρωτοπλάστων, οἱ ὁποῖοι εἰκονίζονται μέσα σὲ σαρκοφάγους . Στὰ ἐπιτραχήλια τῶν

Μονῶν τῆς Λαύρας703, τοῦ Σταυρονικήτα704 καθὼς καὶ τοῦ οἰκουμενικοῦ ΠατριαρχείουἼο5 ὁ

Χριστὸς μέσα σὲ δόξα εἰκονίζεται στὸ κέντρο τῆς σκηνῆς τοῖὰ δύο πρῶτα ἐπιτραχήλια

πατάει ἐπάνω στὶς θύρες τοῦ «Αδη- νὰ σχίζει τὸ χειρόγραφο μὲ τὰ δύο χέρια. Κάτω δεξιά,

εἰκονίζονται οί πρωτόπλαστοι μέσα σὲ σαρκοφάγο ἐνῶ ἀριστερὰ φαίνονται τρεῖς μορφὲς

λαϊκῶν. Ἐξάλλου στὶς ἀπεικονίσεις τοῦ Humor706 καὶ τῆς Mo1dovita707 6 εἰκοστὸς δεύτε-

ρος οἶκος ἀποδίδεται μὲ τὴν εἰς Ἄδου Κάθοδο. Ἀντίθετα στὰ χειρόγραφα τῆς Μόσχας708

καὶ τοῦ Escoria1709 6 Χριστὸς προχωρεῖ πρὸς τὸ δεξὶ τμῆμα τῆς σκηνῆς τείνοντας τὸ χέρι σὲ

μία ὁμάδα ἀνθρώπων 1:06 τὸν ἱκετεύουν᾿ μὲ τὸ ἄλλο χέρι κρατεῖ τυλιγμένο εἰλητἀριο. Στὸ

βάθος τῆς παραστάσεως μία ἁπλὴ ἀρχιτεκτονικὴ κατασκευὴ φέρει στὸ κέντρο της μεγάλη

μισάνοιχτη θύρα μὲ βαριὰ θυρόφυλλα καὶ μικρὸ παράθυρο ἀριστερά. Εἶναι πολὺ πιθανὸν νὰ

πρόκειται γιὰ ὑπαινιγμὸ τῶν πυλῶν τοῦ «Αδη ἂν κρίνομε ἀπὸ τὸ ἴδιο στοιχεῖο ποῦ ὑπάρχει

καὶ στὴ μικρογραφία τοῦ ψαλτηρίου Τοπῆἓ στὸν ἴδιο οίκο. Στὸ Μοναστήρι τοῦ Ἀγίου

Θεράποντα στὴ Ρωσία 6 Χριστὸς μέσα σὲ δόξα πατάει τὶς θύρες τοῦ Ἁδη. Μὲ τὸ ἀριστερὸ

χέρι σύρει τὸν Ἀδὰμ ἀπὸ τὴ σαρκοφάγο καὶ μὲ τὸ δεξὶ κρατεῖ τὸ ξετυλιγμένο χειρόγραφο

τὴ μία ἄκρη τοῦ ὁποίου κρατεῖ ὁ Διάβολος. Τὸ χειρόγραφο εἶναι σχισμένο ἀπὸ τὴ μέση

χωρὶς νὰ εἶναι τελείως κομμένοἭθ.

Τὸ βαθύτερο μήνυμα τοῦ εἰκοστοῦ δευτέρου οἴκου εἶναι ἡ σωτηρία τοῦ κόσμου μὲ τὸν

696. CHATZIDAKIS, chnes, πίν. 37. Ξγπ-οπογΛογ, Μουσεῖον Mummy, πίν. 27. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινὴ

τέχνη, Κατάλογος, εἰκ. 173.

697. φωτογραφία τοῦ Ἀρχείου τοῦ Σπουδαστηρίου τῆς Ἱστορίας τῆς Τέχνης τοῦ ΕΜ. πολυτεχνείου.

698. BABIC, LἉcatht1stc dc 1a Vicrgc é Cozia, εὶκ. 3.

699. ΡἉΤΖοιΙ), Der Akathistos-Hymnos, εἰκ. 48 (a.b). Προσωπικὲς σημειώσεις.

700. SCEPKINA, Bo1gatskaja miniatjum XIV vcka, πίν. 1..ΧΠ(103).

ἹΟΙ. Βυζαντινή καὶ Μεταβυζαντινὴ τέχνη, Κατάλογος, είκ. 99.

702. ΟΡΛΑΝΔΟΥ, Οὶ μεταβυζαντινοὶ ναοὶ τῆς πάρου, πίν. 24.

703. ΘΕΟΧΑΡΗ, Ta‘ χρυσοκέντητα ἄμφια τῆς 'I. Μονῆς Σταυρονικήτα, εὶκ. 99.

704. Αὐτόθι, εἰκ. 79.

705. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Τὰ κειμήλια τοῦ οἰκουμενικοῦ Πατριαρχεἰου, πίν. 33, καὶ ΘΕΟΧΑΡΗ, Τὰ χρυσοκέντητα ἄμφια

τῆς 'I. Μονῆς Σταυρονικήτα, εὶκ. 100.

706. HENRY, Les ég1iscs dc Ia Mo1davia du Nord, πίν. XLIII.

707. Αὑτὀθι, πίν. XLII(3).

708. STRZYGOWSKI, Die Miniaturcn, 0. I32, φ. 3Ιν.

709. VELMANS, Unc i11ustration inéditc dc IἈcathistc, είκ. 24.

710. DANILOVA, The Frescocs ofSt. Phcrapont Monastery, εὶκ. 75, 76.
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αὐτεπάγγελτο ἐρχομὸ τοῦ Χριστοῦ στὴ γῆ. Ὅπως συμβαίνει καὶ μὲ τοὺς ἄλλους θεολογι-

κοὺς οἴκους τοῦ ύμνου, οἱ ἁγιογράφοι ἄλλοτε ἀκολουθοῦν κατὰ γράμμα τὸ κείμενο, ἄλλοτε

ἐπαναλαμβάνουν καθιερωμένους εἰκονογραφικοὺς τύπους μὲ τὸ ἴδιο θεολογικὰ περιεχόμενο

καὶ πολὺ σπάνια ἐκφράζονται μὲ γενικὰ καὶ ἀφηρημένα σχήματα.

Οἶκος Ψ

' H Παναγία παριστάνεται καθισμένη μὲ τὸν Χριστὸ σὲ Θρόνο. Δεξιὰ καὶ ἀριστερὰ ἰσάριθμες

ὁμάδες ἀπὸ ψάλτες τὴν ἀνυμνοῦν71 1. Τὸ σχῆμα τῆς εὐλογίας τοῦ δεξιοῦ χεριοῦ τους ἀποτε-

λεῖ παρανόηση τῆς χαρακτηριστικῆς χειρονομίας ποὺ συνοδεύει τοὺς ψάλτες στὶς παραστά-

σεις τῆς Βυζαντινῆς τέχνης. Αὐτὴ ἀποτελεῖ εἰδικὸ συνδυασμὸ θέσεων τοῦ βραχίονα καὶ τῶν

δακτύλων. Στὶς περισσότερες περιπτώσεις ὁ ἀντίχειρας ἑνώνει τὸ τρίτο καὶ τέταρτο δάκτυλο

ἐνῷ ὁ ἕνας ἢ καὶ οἱ δύο βραχίονες ἐκτείνονται ὁριζόντια μὲ τὶς παλάμες μπροστὰ ἢ ὁ ἀρι-

στερὸς ὑψώνεται πλάγια. Oi χαρακτηριστικοὶ πίλοι στὸ κεφάλι φαίνεται νὰ δηλώνουν τὴ

διαφορὰ τοῦ βαθμοῦ τους712. Η ἔλλειψη σχετικῆς μελέτης δὲν ἐπιτρέπει τὴ βαθμολογικὴ

διάκριση ἀνάμεσα στοὺς παριστανόμενους ψάλτες, εἶναι ὡστόσο φανερὸ ὅτι ἡ μορφὴ μὲ τὸ

κουκούλιο στὸ ἀριστερὸ τμῆμα τῆς σκηνῆς παριστάνει ἕνα μοναχὸ ἐνῶ ἡ πρώτη δεξιὰ ἀνα-

γνώστη713 (εἰκ. 24, 58). Τὸ μεγαλετο τῆς ἔνθρονης Βρεφοκρατούσας τονίζεται ἀκόμη περισ-

σότερο ἀπὸ τὸ φανταστικὸ μνημειακὸ κτίριο τοῦ βάθους, ποῦ φέρει τρεῖς ἀναγεννησιακοὺς

τρούλλουςμὲ φανὸ στὴν κορυφή. Ο μέσατος καὶ μεγαλύτερος, ποὺ στηρίζεται σὲ τέσσερις

Κίονες μὲ κορινΘιάζοντα κιονόκρανα, λειτουργεῖ ὡς κιβώριο ἐπάνω ἀπὸ τὴ μορφὴ τῆς Πανα-

γίας. Δεξιὰ καὶ ἀριστερὰ ἀπὸ τὸ κιβώριο ὺψώνονται δύο συμπαγεῖς τοῖχοι μὲ ἕνα ἄνοιγμα

στὴ μέση, πίσω ἀπὸ τοὺς ὁποίους διακρίνονται οἱ δύο ἄλλοι μικρότεροι τροῦλοι. Δὲν ὑπάρ-

χει ἀμφιβολία ὅτι τὸ οἰκοδόμημα αύτὸ ἀπεικονίζει ναὸ τοῦ ὁποίου ἡ παρουσία ἄλλωστε

ὑπαγορεύεται καὶ ἀπὸ τοὺς πρώτους στίχους τῆς στροφῆς «εὐφημοῦμεν Σε πάντες ὡς ἔμψυ-

χον ναὸν Θεοτόκε...». Πρόκειται ὄμως γιὰ κάποια συγκεκριμένη ἢ γιὰ μιὰ ἀφηρημένη ἀπει-

κόνιση ναοῦ, ἁπλῶς καὶ μόνο γιὰ τὴν πλαστικὴ ἀπόδοση τοῦ κειμένου; Στὴν ἀπάντηση

μπορεῖ νὰ βοηθήσει τὸ ἴδιο τὸ κείμενο. Ἤδη, ἐκτὸς ἀπὸ τὸ χαρακτη ρισμὸ «ἔμψυχος ναός»,

ἡ Παναγία ἀποκαλεῖται στοὺς πρώτους χαιρετισμοὺς τῆς στροφῆς «σκηνὴ τοῦ θεοῦ Λόγου»

καὶ «κιβωτὸς χρυσωθεῖσα τῷ πνεύματι». Καὶ οἱ δύο χαρακτηρισμοί, ἰδιαίτερα δὲ τῆς κιβω-

τοῦ, ἡ ὁποία ἀποτελεῖ μία ἀπὸ τὶς βιβλικὲς προεικονίσεις τῆς Παναγίας, μᾶς συνδέουν αύτό-

ματα μὲ τὸν ναὸ τοῦ Σολομῶντος (Βασιλ. ΠΙ, 8, Η 1). Ὅπως εἶναι γνωστὸν ἡ Κιβωτὸς τῆς

Διαθήκης μὲ τὴ μεταφορά της στὸν ναὸ καὶ τὴν τοποθέτησή της στὸ βωμό του ἀποτελεῖ τὸν

τύπο τῆς Παναγίας ποὺ ὁδηγεῖται στὸν ναὸ καὶ εἰσάγεται στὰ Ἅγια τῶν Ἁγίων. Εἶναι

λοιπὸν φανερὸ ὅτι στὴ μικρογραφία τοῦ Princeton ἔχομε μία συμβολικὴ παράσταση τοῦ

ναοῦ τοῦ Σολομῶντος μὲ τὴν Παναγία βρεφοκρατοῦσα στὴ θέση τῆς κιβωτοῦ «τὴν τὸν ἀχώ-

ρητον Λόγον χωρήσασα»714. Ἐξάλλου οί μορφολογικὲς ὁμοιότητες τοῦ ἀρχιτεκτονήματος

7| 1. «Ψάλλοντές σου τὸν Τόκον. ἀνυμνοῦμέν σε πάντες, ὡς ἔμψυχον ναὸν Θεοτόκἐ ἐν τῇ σῇ γὰρ οἰκήσας

γαστρί, ὁ συνέχων πάντα τῇ χειρὶ Κύριος, ήγίασεν, ἐδόξασεν, ἐδίδαξε βοᾶν σοι πάντας». TRYPANIS, Fourteen Ear1y

Byzantine Cantica, σ. 39.

712. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Παραστάσεις τῆς Κοιμήσεως τοῦ Χρυσοστόμου καὶ τῶν μετ ᾿ αὐτήν, σσ. 355 κ.ἑ.

713. Ν. ΖἉε, «Some Representations of Byzantine Cantors», AAA, τεῦχ. II, I969, εἰκ. 2, 5, 6.

714. Πρβ. καὶ τὰ τροπάρια τοῦ Ἑσπερινοῦ τῶν Εἰσοδίων τῆς Παναγίας: «Σήμερον πιστοὶ χορεύσωμεν, ἐν

ψαλμοῖς καὶ θμνοις, τῷ Κυρίῳ ἀδοντες. τιμῶντες καὶ τὴν αὺτοῦ, ἡγιασμένην σκηνήν, τὴν ἔμψυχον κιβωτόν, τὴν τὸν

ἀχώρητον Λόγον χωρήσασαν... ». «Σήμερον ναὸς ὁ ἔμψυχος τῆς ἁγίας δόξης, Χριστοῦ τοῦ Θἐοῦ ὑμῶν, ἡ μόνη ἐν

γυναιξίν, εὐλογημένη ἁγνή, προσφέρεται τῷ ναῷ...» Μηναίου Νοεμβρίου, Ἐν Ἀθήναις 1960. σ. 178.
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τοῦ εἰκοστοῦ τρίτου οἴκου μὲ κτίριο σὲ φορητὴ εἰκόνα τοῦ ἱερέα Ἰωάννη Ἀπακᾶ, ποῦ

παριστάνει τὸν ναὸ τοῦ Σολομῶντος σύμφωνα μὲ τὴν ἐπιγραφὴ715, ἐνισχύουν ἀκόμη περισ-

σότερο τὴν ὑπόθεση μας, ὑποδεικνύοντας ταυτόχρονα καὶ τὸ πιΘανὀ πρότυπο τοῦ μικρογρά-

φου. Μὲ ἐξαίρεση τὸ κτίριο τοῦ βάΘΟυς, ἡ σκηνὴ παρουσιάζει ἐπίσης πολλὲς ὁμοιότητες μὲ

ἐκείνη τοῦ ἴδιου οἴκου στὴν τοιχογραφία τοῦ ναοῦ τῆς Κοιμήσεως τῆς Παναγίας στὰ Ρού-

στικα (εὶκ. 107). Καὶ ἐδῶ ἡ Βρεφοκρατοῦσα δεσπόζει στὴ σκηνὴ καθισμένη σὲ θρόνο ὅπου

ὁδηγοῦν τρεῖς ἀναβαθμοὶ ἐνῶ ἀριστερὰ εἰκονίζονται ἱεράρχες καὶ δεξιὰ ψάλτεςΠβ. Μιὰ ἀνε-

πτυγμένη κυκλικὴ στοὰ πλαισιώνει τὶς μορφές. Στὴν εἰκόνα τῆς Σκοπέλου ἡ ἔνθρονη βρε-

φοκρατοῦσα Παναγία πλαισιωμένη ἀπὸ ψάλτες εἰκονίζεται κάτω ἀπὸ ἕνα ἁπλωμένο ὕφασμα

ποὺ σχηματίζει ἕνα εἶδος σκηνῆς. Η Παναγία ὑμνεῖται ἐδῶ ὡς «σκηνὴ τοῦ Θἐοῦ καὶ Λόγου»

σύμφωνα μὲ τοῦς πρώτους χαιρετισμοὺς τοῦ εἰκοστοῦ τρίτου οἴκουἼὶἼ.

Ἀπὸ εἰκονογραφικὴ ἄποψη ὁ εἰκοστὸς τρίτος οἶκος δὲν ὑπολείπεται τῶν ἄλλων στὴν

ποικιλία τῶν παραλλαγῶν. Μὲ βάση τὴ στάση ἢ τὸν τύπο τῆς Παναγίας καὶ τῶν προσώπων

ποῦ τὴ συνοδεύουν μποροῦμε πάντοτε μέσα στὰ πλαίσια τῶν γνωστῶν μνημείων νὰ διακρί-

νομε τοὺς ἑξῆς εἰκονογραφικοὺς τύπους:

α) Τὸν τύπο τοῦ ψαλτηρίου Tomié"8 μὲ τὴν Παναγία ἔνθρονη βρεφοκρατοῦσα στὸ ἀρι-

στερὸ τμῆμα τῆς σκηνῆς ἀνάμεσα σὲ δύο ὁμοιόμορφα κτίρια ποῦ συνδέονται μεταξύ τους μὲ

ὕφασμα. Δεξιά, ὁμάδα ψαλτῶν μὲ τὶς χαρακτηριστικὲς ἐνδυμασίες καὶ τὰ καλύμματα στὸ

κεφάλι τὴν ὑμνεῖ. Η διάταξη τῶν προσώπων στὴ σκηνὴ ἀλλὰ καὶ ὁ τρόπος μὲ τὸν ὁποῖον ἡ

Παναγία κρατεῖ στὰ γόνατά της τὸν Χριστὸ δείχνουν ὅτι ὁ μικρογράφος εἶχε πιθανότατα ώς

πρότυπο παράσταση Προσκυνήσεως τῶν Μάγων719. Παραλλαγὴ τοῦ ἴδιου τύπου ἀποτελοῦν

οί τοιχογραφίες τῆς Deéanino, τῆς Ἀχρίδος721, τῆς Λαύρας (εἰκ. 130), τοῦ παρεκκλησίου

τῆς Μονῆς Βαρλαὰμ722 καὶ τῆς Παναγίας στὸ Σοφικό (εὶκ. 202).

β) Τὸν τύπο τοῦ Σερβικοῦ ψαλτηρίου τοῦ Μονάχου723 οἷὴ σκηνὴ γνωρίζομε ἀπὸ τὸ

χειρόγραφα τοῦ Βελιγραδίου- μὲ τὴν Παναγία δρΘια, δεομένη χωρὶς τὸν Χριστό, ἀνάμεσα

σὲ πιστοὺς καὶ ίεράρχες. Η ἀναμμένη λαμπάδα στὰ χέρια τῆς γονατιστῆς μορφῆς ἀριστερὰ

καὶ τὸ Θυμιατὸ στὸ δεξὶ χέρι τοῦ ἱεράρχη ἀπὸ τὴν ἄλλη μεριὰ μεταφέρουν στὴ μικρογραφία

τὰ γνωστὰ στιγμιότυπα λατρείας τοῦ λειτουργικοῦ τυπικοῦ.

γ) Τὸν Ἀθωνικὸ τύπο μὲ τὴν Παναγία Κυριώτισσα ἢ Δεξιοκρατοῦσα, στὶς μονὲς

Δοχειαρίου καὶ Χελανδαρίου ἀντίστοιχα. Στὴν πρώτη ἡ Παναγία εἰκονίζεται στὸ δεξὶ μέρος

τῆς σκηνῆς, ἐνῶ ἀριστερὰ διακρίνονται ἕνας ἱεράρχης μὲ Θυμιατό, μικρὸς ἀκόλουθος μὲ

ἀνοικτὸ βιβλίο καὶ μία ὁμάδα ψαλτῶν (είκ. 154). Στὴν εἰκόνα τοῦ Ἰωάννη Καστροφύλακα

τὴν Παναγία Κυριώτισσα πλαισιώνουν ἱερωμένοι καὶ ψάλτες724. Τὶς ἴδιες μορφὲς συναντή-

σαμε καὶ στὸ Σερβικὸ ψαλτήρια. Στὴ δεύτερη, ἡ Παναγία παριστάνεται μέσα σὲ δόξα στὸ

κέντρο τῆς παραστάσεως ἀνάμεσα σὲ ψάλτες (εἰκ. I78).

715. CHATZIDAKIS, 1céncs, σσ. 106 κ.ἑ., πίν. 53, εἰκ. 79.

716. Ὁμάδες ἱεραρχῶν καὶ ψαλτῶν πλαισιώνουν τὴν Παναγία καὶ στὸν Ἀγιο Φανοῦριο στὸ Βαλσαμόνερο.

GALLAS-WESSEL-BORBOUDAKIS, Byzantinischcs Krcta, σ. 318.

717. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινὴ τέχνη, Κατάλογος, είκ. 99.

718. SCEPKINA, Bg1garskaja miniatjura XIV vcka, πίν. LXIII(104).

719. Μὲ τὸν ἴδιο τρόπο κρατεῖ ἡ Παναγία τὸν Χριστὸ στὴν Προσκύνηση τῶν Μάγων στὸ Μηνολόγιο τοῦ

Βασιλείου 3' (979-84). Π Mcno1ogio di Basi1io, σ. 272.

720. Ρετκονήἶ, Dcéani, πίν. CCXLV11I(1).

721. GROZDANOV, I1ustrazija himni Bogorodiéinog akatista, πίν. 10, 12.

722. ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 279.

723. STRZYGOWSKI, Die Miniaturcn, πίν. LVIII(I46), σ. 83.

724. Βυζαντινὴ καὶ Μεταβυζαντινή τέχνη, Κατάλογος, είκ. 173.
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δ) Τὸν τύπο τῆς Μονῆς τοῦ Marko ὅπου ἡ Παναγία ἀντικαθίσταται ἀπὸ τὴν εἰκόνα τῆς

'206nyfltptag75ἡ ὁποία μεταφέρεται στοὺς ὤμους φορέων «βασταζαρίων»7ὅπως ἀποκαλοῦ-

νται στὸ Τυπικὸ τῆς Μονῆς τοῦ Παντοκράτορος στὴν ΚωνσταντινούποληἼἳβ,εἴτε στη ρίζε-

ται σὲ τρίποδα ὅπως στὴν Cozia727.Ἕνας αὺτοκράτορας ἢ ἡγεμόνας, κληρικοί, διάκονοι

καὶ μοναχοί συνοδεύουν τὴν εἰκόνα.

Η ὑποκατάσταση τῆς φυσικῆς παρουσίας τῆς Παναγίας ἀπὸ τὴν εἰκόνα της ὡς Οδηγή-

τριας κυρίως στοὺς δύο τελευταίους οἴκους τοῦ θμνου728 πρέπει νὰ συνδεθεῖ μὲ τὸ ρόλο της

ὡς ἱεροῦ παλλαδίου τῆς Κωνσταντινουπόλεως καὶ τὶς διάφορες τελετὲς ποὺ εἶχαν καθιερωθεῖ

πρὸς τιμήν της. Σύμφωνα μὲ τὴν παράδοση σὲ περιπτώσεις ἐθνικοῦ κινδύνου ἡ ἐμφάνισή της

καὶ μόνο στὶς ἐπάλξεις τῶν τειχῶν μποροῦσε νὰ τρέψει σὲ φυγὴ τοὺς ἐχθροὺς729,ἐνῶ ἡ

σωτήρια παρέμβαση τῆς Ὁδηγήτριας στὰ γεγονότα τοῦ 626 ἢ τῶν ἐτῶν 717-19, ποὺεἶχε ὡς

έπακόλουθο τὴ δημιουργία τοῦ δευτέρου προοιμίου τοῦ ὕμνου «Τῇ ὑπερμάχῳ Στρατηγῶ»73,0

θὰ πρέπει νὰ ἦταν πάντοτε ζωντανὴ στὴ μνήμη τοῦ λαοῦ, ἀφοῦ ἀναφέρεται καὶ στὸ συναξά-

ριο τῆς ἑορτῆς τοῦ Ἀκαθίστου73ὶ. Ἀνατρέχοντας στὰ κείμενα ποὺ ἀναφέρονται στὴν

Ὀδηγήτρια βλέπαμε ὅτι ἤδη στὶς ἀρχὲς τοῦ 5ου αἰῶνα ἡ αὐτοκράτειρα Πουλχερία εἶχε

καθιερώσει ἀγρυπνία κάθε Τρίτη ἀπόγευμα ὁπότε ἡ ἀχειροποίητη εἰκόνα τῆς Θεοτόκου

μεταφερόταν μὲ μεγάλη πομπὴ ἀπὸ τὴ Μόνὴ τῆς Ὁδηγήτριας στὸ ναὸ τῆς Παναγίας τῶν

Χαλκοπρατείων. Ἐκεῖ ἀκολουθοῦσε «παννυχίδα καὶ λιτὴ» ὅπου πιθανῶς ἐψάλλετο καὶ 6

᾿.Ακάθιστος Η εἰκόνα μεταφερόταν πάλι πίσω στὴ Μόνὴ τῆς Ὁδηγήτριας τὴν ἑπόμενη

ἡμέρα μὲ τὴν ἴδια λαμπρὴ πομπήἼ732.

Ο αὐτοκράτωρ Μαυρίκιος (582-602) εἶχε καθιερώσει ἐπίσης στὶς Βλαχέρνες ἑορτὴ πρὸς

τιμὴν τῆς Θεοτόκου σὲ ἐκδήλωση εὐγνωμοσύνης γιὰ τὴ Θεία προστασία ποὺ ἀπελάμβανε τὸ

Βυζαντινὸ κράτος καὶ ἰδιαίτερα ἡ Πόλη733. Ἐπίσης ὁ Ἰωάννης B’ Κομνηνὸς (1118-1143)

725. Μικκονιζἳ - ΤΑτιζΞ, Markov Manastir, σ. 53, ἀντίγραφο στὴ σ. 49. M1LLET-VELMANS, Yougos1avie IV, πίν.

80(153). ΠρΒ. καὶ τὸν σχετικὸ οἰκο στὸν νάρθηκα τῆς Μονῆς τῶν Φιλανθρωπηνῶν. Προσωπικὲς σημειώσεις.

726. Βλ. Ρ. ΟΑυ-πεκ, «Le Typikon du Christ Sauveur Pantocrator», REB 32, I974, σ. 83, στ. 898.

727. BABIC. LἉcathiste de 1a Vierge a Cozia, εἰκ. 4, 6.

728. Πολλὲς φορὲς τὸ πορτραῖτο τῆς Παναγίας συναντᾶται, ἐκτὸς ἀπὸ τοὺς δύο τελευταίους οἴκους. εἴτε στὴν

ἀπεικόνιση τοῦ προοιμίου τοῦ ὕμνου ὅπως στὸ Μοναστήρι τοῦ Ἀγίου θεράποντα στὴ Ρωσία. (ΒΑΝιιοἌ, The

Frescoes of St. Pherapont Monastery, πίν. 35, εἰκ. 77), εἴτε καὶ σὲ ἄλλους οἴκους ὅπως στοὺς δέκατο τέταρτο (Ξ),

δέκατο ἕβδομο (Ρ) στὸ Mateié (M1LLET-VELMANS, Yougos1avie IV, σ. ΧΧΠ), στὸν εἰκοστὸ Ὑ) στὴ Deéani,

(PETKOVIC, Deéam’ Π, σ. 46) καὶ στὸν δέκατο ἕβδομο (Ρ) στὴν Παντάνασσα. MILLET, Mistra, πίν. 15Ι(5). Η ἰδέα τῆς

ἀντικαταστάσεως ἑνὸς προσώπου ἀπὸ τὸ πορτραῖτο του ἀντανακλᾶ τὴν αὐτοκρατορικὴ συνήθεια κατὰ τὴν ὁποίαν

μία εἰκόνα τοῦ αὐτοκράτορα μποροῦσε νὰ ἀντικαταστήσει τὴ φυσική του παρουσία. Τέτοια πορτραῖτα μετεφέροντο

ἀπὸ τοὺς βυζαντινοὺς πρεσβευτὲς στοῦς ξένους ἡγεμόνες ἢ ἐτοποθετοῦντο στὶς αἴθουσες δικαστηρίων καὶ ἀπέδιδαν

σ᾿ αὐτὲς τὶς ἴδιες τιμὲς ποὺ ἐδικαιοῦτο ὁ αὐτοκράτορας. Βλ. ΟκΑΒΑκ, L’empereur dans 1’art byzantin, σσ. 5 καὶ 7. T6

πορτραῖτο, σὰν πραγματικὸς ἀντιπρόσωπος τοῦ προσώπου ποὺ ἤθελαν νὰ τιμήσουν, ἦταν Οἰκετο στοὺς καλλιτέχνες

καὶ ἀπὸ τὶς εἰκονομαχικέ ἔριδες οί εἰκονολάτρες γιὰ τὴν ἀποκατάσταση τῆς λατρείας τῶν εἰκόνων εἶχαν ἐπιμείνει

ἰδιαίτερα στὴν ἄμεση σχέση ποὺ συνέδεε τὴν εἰκόνα μὲ τὸ παριστανόμενο πρόσωπο. Τοῦ ἰδίου, L'Iconoc1asme

byzantin. Dossier archéo1ogique, Paris I957, σσ. 183 κ.ἑ. Στὸ εἰκονογραφικὸ θεματολόγιο τῆς Βυζαντινῆς τέχνης

μποροῦν νὰ βρεθοῦν ἀρκετὰ παραδείγματα ἀντικαταστάσεως ἑνὸς προσώπου ἀπὸ τὴν εἰκόνα του, ἀλλὰ σὲ κανένα

ἀπὸ αὐτὰ δὲν ἔχομε παράσταση λειτουργικῆς λατρείας ὅπως στὴν περίπτωση τοῦ εἰκοστοῦ τρίτου οἴκου. SCEPKINA,

Bo1garskaja miniatjura XIV veka, πίν. XLI , εἰκ. 58. ΤΑΝΙΑ VELMANS, «Le portrait dans 1‘art des Pa1éo1ogues», Art et

Société a Byzance sous 1es Pa1éo1ogues, Venise I968, σσ. 93 κ.έ., πίν. ΧΧΧν(1).

729. EBERSOLT, Sanctuaires de Byzance, σσ. 47 κ.ἐ.

730. TRYPANIS, Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σσ. 17 κ.ἑ.

731. P092. στ. 1352.

732. 0.0. MEERSEMAN, The Acathistos Hymn, τόμ. Ι, Freiburg I958, σσ. 25 κ.ἑ.

733. N. ΤΩΜΑΔΑκΗ, Εἰσαγωγὴ εἰς τὴν Βυζαντινὴν φιλολογίαν, τόμ. 11, Η Βυζαντινὴ Ὑμνογραφία καὶ

ποίησις, Ἀθῆναι 1965, σ. 158, ὅπου ἀναφέρεται ὅτι ὁ Ἀκάθιστος ψαλλόταν στὶς Βλαχέρνες στὴ λιτὴ κάθε

Παρασκεψῆς. Βλ. ΜΗΤΣΑΚΗ, Βυζαντινὴ Ὑμνογραφἰα, σ. 507.
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ἦταν ἐξαιρετικὰ ἀφοσιωμένος σ᾿ αὐτὴ τὴν εἰκόνα. Τὴν κρατοῦσε στὸ Παλάτι ἐνῶ στὶς

στρατιωτικἐς ἐπιχειρήσεις χρησιμοποιοῦσε ἐνα ἀντίγραφό της. ταυτόχρονα καθιέρωσε πρὸς

τιμήν της καὶ μία ἑβδομαδιαία τελετή, κατὰ τὴν ὁποία κάθε Παρασκευὴ οί μοναχοὶ τῆς

Μονῆς τοῦ Παντοκράτορος, ὁ κλῆρος τῆς Ἐλεούσας -ἐκκλησίας ποὺ ἀνῆκε στὴ Μόνὴ τοῦ

Παντοκράτορος- καθὼς καὶ πλῆθος πιστῶν μετέβαιναν στὸ παλάτι γιὰ νὰ πάρουν τὴν εἰκό-

να τῆς Ὁδηγήτριας καὶ νὰ τὴ μεταφέρουν στὸ ταφικὸ παρεκκλήσια τοῦ Ἀρχαγγέλου

Μιχαὴλ, ὅπου ἐτελεῖτο ὁλονυκτία καὶ τὸ πρωὶ μεγάλη λειτουργία στὸ τέλος τῆς ὁποίας

μοίραζαν στοὺς πιστοὺς ἀρτο, κρασὶ καὶ χρήματα. Ἐν συνεχεία ἡ εἰκόνα ἐπέστρεφε στὸ

Παλάτ1734. Ὅπως γίνεται φανερό, εἶναι πολὺ δύσκολο νὰ καθοριστεῖ μὲ ποιὰ ἀπὸ τὶς παρα-

πάνω ἐκδηλώσεις θὰ μποροῦσε νὰ συνδεθεῖ ἡ εἰκονογραφία τοῦ εἰκοστοῦ τρίτου Οἴκου. Στὶς

μελέτες τους σχετικὰ μὲ τὸν Ἀκάθιστο ἡ Tania Ve1mans735, ἡ Gordana Babiém’ καὶ 6

André Grabar737 ἀναλύουν κυρίως τοὺς δύο τελευταίους οἴκους τοῦ ὕμνου καὶ ἐπισημαίνουν:

ἡ πρώτη τὴν ὕπαρξη ρεαλιστικῶν στοιχείων στὴν εἰκονογραφία τῆς σκηνῆς, ἡ δεύτερη τὴν

ἐπίδραση τῆς Κωνσταντινουπολίτικης παραδόσεως στὴ διαμόρφωση τῆς εἰκονογραφίας τοῦ

Ἀκαθίστου, ἐνῶ ὁ André Grabar προεκτείνει τὶς ἔρευνες αὐτὲς προσθέτοντας ταυτόχρονα

καὶ νέα στοιχεῖα στὴν ἱστορία τῶν δύο εἰκονογραφικῶν τύπων τῆς βρεφοκρατούσας Πανα-

γίας ποῦ εἶναι γνωστοῖ μὲ τὶς ἐπωνυμίες Ὀδηγήτρια καὶ Ἐλεούσα. Προκειμένου γιὰ τὴν

παράσταση τοῦ εἰκοστοῦ τρίτου οἴκου στὸ Μοναστήρι τοῦ Marko 6 André Grabar ὑποστη-

ρίζει ὅτι αὐτὴ ἀντανακλᾶ τὶς λατρευτικὲς ἐκδηλώσεις τῆς ἐποχῆς τοῦ Ἰωάννου B’ Κομνη-

νοῦ, βασιζόμενος κυρίως στὴν παρουσία τῆς εἰκόνας τῆς Ἐλεούσας καὶ σὲ λεπτομέρειες

ποῦ δανείζεται ἀπὸ τὶς διηγήσεις τοῦ Ρώσου προσκυνητῆ Στεφάνου τοῦ Novgorod καὶ τοῦ

Ἱσπανοῦ ταξιδιώτη Pero Tafurns. Ἄν παραβλέψομε τὴ μεγάλη χρονικὴ ἀπόσταση ποῦ

ὑπάρχει μεταξὺ τοῦ 12ου αἰῶνα καὶ τοῦ 14ου ἢ τοῦ 15ου στοὺς ὁποίους ἀναφέρονται οί

διηγήσεις τῶν προσκυνητῶν ἀντίστοιχα, οί συμπτώσεις στὴν περιγραφὴ μεταξὺ τῶν γρα-

πτῶν μαρτυριῶν καὶ τῆς παραστάσεως εἶναι ἀρκετὰ πειστικές. Ὑπάρχει ὄμως ἕνα σημεῖο τὸ

ὁποῖα δὲν διευκρινίζεται ἀπὸ τὶς πηγές, ἐκεῖνο τῆς συμμετοχῆς τοῦ αὐτοκράτορα ἢ τοῦ

Πατριάρχη στὶς τελετἐς ποὺ ἀναφέρθηκαν. Oi περιγραφὲς τοῦ Στεφάνου τοῦ Novgorod καὶ

τοῦ Pero Tafur, μολονότι εἶναι ἀρκετὰ λεπτομερειακές, δὲν κάνουν λόγο γι ᾿ αύτούς739, ἀφή-

νοντας νὰ ἐννοηθεῖ ὅτι ἐπρόκειτο γιὰ λαϊκἐς ἐκδηλώσεις ὅπως τὰ σημερινὰ πανηγύρια.

᾿ Εξάλλου εἶναι αὐτονόητο ὅτι μὲ τὴν καθιέρωση τῆς ὁποιασδήποτε λιτανείας ἢ λειτουργίας

πρὸς τιμὴν τῆς Ὁδηγήτριας καὶ μάλιστα μὲ τὴν ὑποχρέωση νὰ τελεῖται μία φορὰ τὴν ἑβδο=

μάδα δὲν εἶναι ἀπαραίτητη καὶ ἡ συμμετοχὴ κάθε φορὰ τοῦ ὑψηλοῦ κλήρου ἢ τῶν δημοσίων

προσώπων, πολὺ δὲ περισσότερο τοῦ ἴδιου τοῦ αὐτοκράτορα. Ἀντίθετα, ὁ αὐτοκράτορας

ἀναφέρεται σἐ τελετὲς ἐΘνικοῦ χαρακτήpom) ἐνῶ μόνο μία φορὰ γίνεται λόγος στὸν Ψευδο-

734. JANIN, La géographic ccc1ésiastiquc, σ. 203.

735. VELMANS, Unc i11ustration inéditc dc IἉcathistc, σσ. 154 κ.ἐ.

736. BABIC, LἉcathistc dc Ia Vicrgc ἐ Cozia, σσ. 183 κ.ἐ.

737. σκΑΒΑκ, «LἩodigitria ct IἙ1éousa», ZLK 10, I974, σσ. 3 κ.ἐ. καὶ L'art pa1éochréticn ct 1’art byzantin

(Variorum Reprints), London 1979.

738. Αὐτόθι, σσ. VIII κ.ἐ.

739. JANIN, La géographic ccc1ésiastiquc, σσ. 204 κ.ἐ.

740. Τὸ 1186 ὅταν ὁ Ἀλέξης Βρανᾶς ξεσηκώθηκε καὶ ἐπρόκειτο νὰ πολιορκήσει τὴν Κωνσταντινούπολη, ὁ

Ἰσαὰκ Ἄγγελος 1'” ἔκαμε λιτανεία ἐπάνω στὶς ἐπάλξεις τῶν τειχῶν μὲ τὴν εἰκόνα τῆς Ὁδηγήτριας. Βλ. Ν.

ΧΩΝΙΑΤΗ, ἐκδ. Bonn, σ. 497. Στὶς 15 Αὐγούστου 1261 ἡ εἰκόνα τῆς Παναγίας Ὁδηγήτριας ἦταν ἐπικεφαλής τῆς

θριαμβικῆς πομπῆς ποῦ συνόδευσε τὸν Μιχαὴλ H' τὸν Παλαιολόγο κατὰ τὴν ἐγκατάστασή του στὴν Κωνσταντί

νούπολη. Βλ. ΠΑΧΥΜΕΡΗ, ἐκδ. Bonn, Ι, σ. 160. N. ΓΡΗΓΟΡΑ, ἔκδ. Bonn, σ. 87. JANIN, La géographic ecc1ésiastiquc, σ.

201, καὶ τὸν Ἀνδρόνικο μὲ τὴν εὐκαιρία μιᾶς νικηφόρου ναυμαχίας ἐναντίον τῶν Τούρκων. Βλ. Ν. ΓΡΗΓΟΡΑ, ἐκδ.

Bonn, 1, σ. 542.
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Κωδινὸ γιὰ τὴ συμμετοχή του σέ ἕνα ἔθιμο ποὺ ὑπῆρχε τὸν 140 αἰῶνα στὴν Πόλη, καὶ

φαίνεται νὰ διατηρήθηκε μέχρι τὴν Ἄλωση. Αὐτὸ ἀφοροῦσε τὴ μεταφορὰ τῆς εἰκόνας τῆς

Ὁδηγήτριας μὲ μεγάλη ἐπισημότητα στὸ αὐτοκρατορικὸ παλάτι τὴν Πέμπτη τῆς πέμπτης

ἐβδομάδας τῆς Τεσσαρακοστῆς καὶ τὴν παραμονή της ἐκεῖ μέχρι τὴ Δευτέρα τοῦ Πάσχα.

Τὴν ἄφιξή της ὑποδεχόταν 6 αὐτοκράτορας στὴν πύλη τῆς αὐλῆς τοῦ παλατιοῦ ἐνῶ τὴν

ἡμέρα τῆς ἀναχωρήσεως τὴν προέπεμπε μέχρι «τὰ ὑψηλὰ» ὅπου, ἀφοῦ ἐγίνετο μία σύντομη

μνήμη τῶν βασιλέων, 6 αὐτοκράτορας ἐπέστρεφε στὸν οίκο του. Ο Ψευδο-Κωδινὸς ἀναφέ-

ρει ὅτι κατὰ τὴ διάρκεια τῆς ἀγρυπνίας στὸ παλάτι τὴν παραμονὴ τῆς ἑορτῆς τοῦ Ἀκαθί-

στου 6 αὐτοκράτορας παρακολουθοῦσε τὴ λειτουργία κλεισμένος μέσα σἐ ἕνα ἀπὸ τὰ κελιὰ

τῆς ἀρεσκείας του ἐνῶ οἱ ἄρχοντες παρέμεναν στὸν τρίκλινο74ὶ. Η πληροφορία αὐτὴ τοῦ -

Ψευδο-Κωδινοῦ, ἂν καὶ πτωχὴ σέ λεπτομερειακὰ στοιχεῖα, μᾶς βοηθάει νὰ ἑρμηνεύσομε τὴν

παρουσία τοῦ αὐτοκράτορα στὸν εἰκοστὸ τρίτο οἰκο τοῦ Ἀκαθίστου στὸ Μοναστήρι τοῦ

Marko καὶ νὰ ὁρίσομε ἀκόμη περισσότερο τὴν τελετουργικῆ στιγμή, ἡ ὁποία θὰ πρέπει νὰ

συνδέεται μὲ τὴν ἄφιξη τῆς εἰκόνας στὸ παλάτι. Ἔτσι δικαιολογεῖται ἡ ἀπουσία τοῦ αὐτο-

κράτορα καὶ τῶν ἀξιωματούχων ἀπὸ τὸν εἰκοστὸ τέταρτο οἶκο στὸ ἴδιο μνημετο. Μία ἐκδή-

λωση ποὺ συνδεόταν ἄμεσα μὲ τὸν ἐορτασμὸ τοῦ ᾿ Ακαθίστου δὲν ἔχει περισσότερες πιΘανό-

τητες νὰ περιληφθεῖ καὶ σὲ ἀπεικονίσεις τοῦ ἴδιου θμνου; Εἶναι γνωστὴ ἐξάλλου ἡ προσπά-

θεια τῶν Σέρβων ἡγεμόνων καὶ ἰδιαίτερα τοῦ Πιιἑεῃ νὰ μιμηθοῦν τὸν βυζαντινὸ αὐτοκράτορα

σἐ κάθε ἐκδήλωση. Ο Βυἑεῃ ἵδρυσε δικό του Πατριαρχεῖα, υἱοθέτησε τὸ τελετουργικὸ

τυπικὸ τῆς βυζαντινῆς αὐλῆς καὶ ἀπένειμε στοὺς αὐλικούς του τοὺς τίτλους τοῦ δεσπότη,

σεβαστοκράτορα, καίσαρα κλπ. Ο δικέφαλος ἀετὸς ἔγινε ἐπίσης τὸ ἐμβλημα τοῦ κρά-

tong742 καὶ τὸν βλέπουμε νὰ στολίζει ἀκόμη καὶ τὴν ποδία τῆς εἰκόνας τῆς Ἑλούσας στὸν

εἰκοστὸ τρίτο οἰκο. Βέβαια 6 ἀφηγηματικὸς χαρακτῆρας τῶν δύο τελευταίων στροφῶν τοῦ

ὕμνου στὸ Μοναστήρι τοῦ Marko εἶναι μοναδικὴ περίπτωση μέσα στὰ πλαίσια τοῦ δημο-

σιευμένου ὐλικοῦ καὶ τῶν σκηνῶν ποὺ σώζονται γιατὶ τόσο στὰ ἄλλα παραδείγματα τοῦ 14ου

αἰῶνα ὅσο καὶ στὰ μεταγενέστερα οί σκηνἐςδιατηροῦν τὴν αὐτονομία τους. Ὅμως καὶ στὴν

Cozia ὅπου, σύμφωνα μὲ τὴν Gordana Babié, ἡ παράσταση τῆς εἰκοστῆς τρίτης στροφῆς

ἀποτελεῖ μία εἰκόνα - τύπο τῆς αὐτοκρατορικῆς λατρείας πρὸς τὴν Θαυματουργὸ Ὁδηγή-

τρια, ἡ ὁποία δὲν ἀποδίδει ἕνα συγκεκριμένο σημεῖο τῆς πραγματικῆς λειτουργίας ἀλλὰ

ἀποτελεῖ μία σύνθεση ὑπαρκτῶν στιγμῶν, ἡ παράσταση φαίνεται νὰ ἀντανακλᾶ τὸ ἔθιμο τῆς

μεταφορᾶς τῆς εἰκόνας στὸ παλάτι καὶ τὴν ὑποδοχή της ἀπὸ τὸν αὐτοκράτορα. Ἀπὸ ὅλα τὰ

πρόσωπα ποῦ συμμετέχουν στὴ σκηνὴ μόνον 6 αὐτοκράτορας εἰκονίζεται σἐ στάση δεήσεως

ἐνῶ ἡ ἀνάπαυση τῆς εἰκόνας στὸν τρίποδα φαίνεται προσωρινή, ἀφοῦ τὰ χέρια τῶν δύο

μοναχῶν ποὺ θὰ τὴν μεταφέρουν ἐξακολουθοῦν νὰ τὴν ὑποβαστάζουν. Ὅτι ἡ παράσταση

δὲν συνδέεται με λειτουργικὴ πράξη φαίνεται καὶ ἀπὸ τὶς ἐνδυμασίες τοῦ κλήρου, τὴν

ἔλλειψη ψαλτῶν καὶ ἄλλων δευτέρας σημασίας λεπτομερειῶν σἐ σχέση καὶ μὲ τὴν παράστα-

ση τοῦ Marko ὅπου οἱ ἱεράρχες φοροῦν πολυσταύρια φαιλόνια, κρατοῦν Θυμιατὸ καὶ εὐαγγέ-

λιο ἐνῶ μικροὶ διάκονοι βοηθοῦν στὴ λειτουργία.

Τὸ γεγονὸς ὅτι, τόσο οῖ αὐτοκράτορες ὅσο καὶ αἱ ἀνώτεροι στρατιωτικοὶ τοῦ Βυζαντίου

ζητοῦσαν τὴν προστασία τῆς Ὁδηγήτριας ἀπευθυνόμενοι στὴν εἰκόνα της πρὶν ξεκινήσουν

γιὰ τὸ πεδίο τῆς μάχης743 καὶ οἱ ὐπαινιγμοῖ στὸ κείμενο τοῦ οἴκου σἐ πολεμικὰ γεγονότα

ἐνέπνευσαν ποικιλότροπα τοὺς κατὰ καιροὺς ζωγράφους τοῦ θμνου. Μία ἐνδιαφέρουσα παρά-

74L J. VERPEAUX. Pseudo-Kodinos, Traité des Offices, Paris I966, σσ. 230 κ.ἐ.

742. G.C. SOULIs. «La Serbie entre Byzance ιι 1'Occiden: au Xch siec1e», The Proceedings of the X111th

Internationa1 Congress of Byzantine Studies, London I967, σσ. 57 κ.ἑ.

743. JANIN, La geographic ecc1ésiatique, σσ. 209 κ.ἐ.
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σταση στὸν ναὸ τῆς Μοὶἀοντδ ἀπεικονἰζει ἐπάνω σὲ ύψηλὸ βἀΘρο στὸ Κέντρο τῆς σκηνῆς

ἕναν αὐτοκράτορα τὸν ὁποῖο πλαισιώνουν 6 ὑψηλὸς κλῆρος καὶ οἱ αύλικοί, ἐνῶ στὸ βάθος

ὑψώνεται τεῖχος μὲ ἐπάλξεις καὶ πύργους, ἀνάμεσα στοὺς ὁποίους δεσπόζει ἡ εἰκόνα τῆς

Οδηγήτριας744,Μὲ τὴ μορφὴ τοῦ αὐτοκράτορα ὄμορφὴ σύμβολο τῆς βασιλείας- ἀποδί

δεται πιθανότατα ὁ στίχος «χαῖρε, τῆς βασιλείας τὸ ἀπόρθητον τεῖχος». Αἰνιγματικὴ ἐξάλ-

λου εἶναι ἡ σκηνὴ στὴ Sucevi11174s ὅπου ἡ εἰκόνα τῆς Ὁδηγήτριας ἐπάνω σὲ στήριγμα,

βρίσκεται στερεωμένο στὸ μέσον ἑνὸς μαρμάρινου ἄμβωνα παλαιοχριστιανικοῦ τύπου. Στὸ

ἀριστερὸ τμῆμα διακρίνονται οἱ μορφὲς ἑνὸς αὐτοκράτορα, δύο ἱεραρχῶν μὲ φωτοστεφάνους

καὶ πλῆθος Κόσμου. Εἶναι πολὺ πιθανὸ ἡ παρουσία τοῦ ἄμβωνα νὰ συμβολίζει τὴν ἐκκλησία.

Στὸ Μοναστήρι τοῦ Ἀγίου Θεράποντα74β ἡ Ὀδηγήτρια σὲ προτομὴ παριστάνεται ἐπάνω

ἀπὸ τὴν εἴσοδο ναοῦ. Στὸ ἀριστερὸ μέρος ἕνα αὐτοκρατορικὸ ζεῦγος καὶ στὸ δεξὶ ὁμάδα

ἱεραρχῶν τῆς ἀποδίδουν λατρεία. Η εἰκονογραφία τῆς σκηνῆς βασίζεται στὸ7σἼτίχο «ἀνυ-

μνοῦμεν Σε πάντες ὡς ἔμψυχον ναὸν Θεοτόκε». Ο ζωγράφος τῆς ΚαταπολιανῆςἼθἳ7,ἀποδίδει

μὲ τὸ δικό του τρόπο τὸ πρῶτο μέρος τῆς στροφῆς «ψάλλοντές Σου τὸν τόκον». Στὸν ἄξονα

τῆς σκηνῆς δεσπόζει μεγάλος σταυρός -ύπαινιγμὸς τῆς σταυρικῆς θυσίας τοῦ Λόγου-.,

δεξιὰ τοῦ ὁποίου εἰκονίζεται ἡ Παναγία καθισμένη σὲ ξύλινη κασέλα μὲ τὸν Χριστὸ στοὺς

κόλπους της. Ο Χριστὸς μὲ ὕφος καὶ φυσιογνωμία χαρακτηριστικὰ ἀνθρώπου τῆς ὥριμης

ἡλικίας εὐλογεῖ μὲ τὸ δεξὶ χέρι ἐνῶ μὲ τὸ ἀριστερὸ κρατεῖ τὴ σφαίρα τοῦ κόσμου «6 συνέ-

χων τῆ χειρὶ πάντα». Τὸ ἀριστερὸ μισὸ κατέχει ὁμάδα ἀπὸ ἕνα ἱερέα καὶ τέσσερις ψάλτες.

Οἶκος Ω

' Η εἰκονογραφία τῆς σκηνῆς δὲν εἶναι τυπικὴ γιὰ τὸν εἰκοστὸ τέταρτο οἶκο. Η 111110660011748

ἑρμηνεύει συνήθως τοὺς τελευταίους στίχους τῆς στροφῆς σύμφωνα μὲ τοὺς ὁποίους οἱ

πιστοὶ δέονται στὴν Παναγία μὲ τὴν ἐλπίδα νὰ γίνει ἀποδεκτὴ ἡ ἰκετή ρια προσφορά τους749.

Γί αὐτὸ καὶ τὴ μορφή της συνοδεύουν ἀνάλογα βασιλεῖς, κληρικοί, ἀπόστολοι, λαϊκοὶ καὶ

σπανιώτατα μόνο ἄγγελοι (εὶκ. 25, 59), ὅσο τουλάχιστον μᾶς πληροφοροῦν τὰ μέχρι τώρα

γνωστὰ μνημεῖα. Ὡστόσο ἐνα ἀκόμη παράδειγμα ὑπάρχει στὴν ἐκκλησία τῆς Παναγίας στὰ

Ρούστικα (εὶκ. 107). Τὴν ἔνθρονη Βρεφοκρατοῦσα, ἡ ὁποία κάθεται σὲ ὑψηλὸ θρόνο, περι-

βάλλουν ἄγγελοι τοὶ δύο μὲ εἰλητάρια στὰ χέρια- ἐνῶ ἄλλες δύο μορφὲς ἀγγέλων στὸ

Κάτω τμῆμα τῆς παραστάσεως μὲ ξεδιπλωμένα εἰλητάρια στὰ χέρια, ὅπως καὶ στὴ μικρο-

γραφία τοῦ Princeton, τὴν προσκυνοῦν.

Στὰ ἄλλα μνημεῖα ὅπως π.χ. στὴ Πεδἒιιιἱ 6 εἰκοστὸς τέταρτος οἶκος δανείζεται τὴν εἰκο-

νογραφία του ἀπὸ μία παράσταση λατρείας. Ο βασιλιὰς Du§an μὲ τὴβασίλισσα Ελένη καὶ

τὸν γιό τους σῶέ εἰκονίζονται δίπλα στὴν εἰκόνα τῆς O6111n‘npw1g750 συμμετέχοντας κατὰ

τὸν J. Mys1ivec στὶς λειτουργίες τοῦ ἑσπερινοῦ τῆς τελευταίας πρὸ τοῦ Πάσχα ἑβδομάδας75ὶ.

744. HENRY, Les ég1ises de 1a Mo1davie du Nord, πίν. XL11(3).

745. Αὐτόθι, πίν. LXV.

746. DANILOVA, The Frescoes of St. Pherapont Monastery, εὶκ. 77.

747. ΟΡΛΑΝΔΟΥ, 01' μεταβυζαντινοί ναοὶ τῆς πάρου, πίν. 25.

748. Ἐρμηνεία, σ. 150.

749. «Ὠ πανύμνητε Μῆτερ, ἡ τεκοῦσα τὸν πάντων Ἀγίων ἁγιώτατον Λόγον- δεξαμένη τὴν νῦν προσφοράν,

ἀπὸ πάσης ρῦσαι συμφορᾶς ἅπαντας καὶ τῆς μελλούσης λύτρωσε κολάσεως, τοῦς σοὶ βοῶντας. Ἀλληλούια».

TRYPANIS, Fourteen Ear1y Byzantine Cantica, σ. 39.

750. PETKOVIC, Deéani, 11, πίν. CCXLIX. PATZOLD, Der Akathistos-Hymnos, εὶκ. 50(a.b).

751. MYSLIVEC, Ikonografia akathistu Panny Marie, σ. 127.
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Περισσότερο ἐπίκαιρη ἡ σκηνὴ ἐξαιτίας τῆς παρουσίας τῆς σύγχρονης μὲ τὴν παράσταση

βασιλικῆς οἰκογένειας δίνει, ἐκτὸς τῶν ἄλλων, καὶ μία εἰκόνα τῆς βυζαντινῆς ἀτμόσφαιρας

σὲ σλαβικὲς χῶρες. Ὅπως μᾶς πληροφορεῖ 6 Ψευδο-Κωδινός, 6 βυζαντινὸς αὐτοκράτορας

καθὼς καὶ οἱ μονάρχες τῶν παραπάνω περιοχῶν ποῦ τὸν μιμοῦντο συμμετεῖχαν ἀπὸ παράδο-

ση στὶς λειτουργίες752.

Στὸ Μοναστήρι τοῦ Marko753 ἀπὸ τὴν ἄλλη μεριὰ μποροῦμε νὰ ἀναγνωρίσομε συγκε-

κριμένα σημεῖα τοῦ λατρευτικοῦ τυπικοῦ τῆς ἀκολουθίας τοῦ Ἀκαθίστου ποὺ ἐπιβιώνουν

μέχρι σήμερα. Εἶναι γνωστὸ ὅτι ἡ λατρευόμενη εἰκόνα ὄχι μόνον τῆς Παναγίας, προκειμέ-

νου γιὰ τὸν Ἀκάθιστο, ἀλλὰ καὶ κάθε ἄλλης μεγάλης ἑορτῆς ἢ μεγαλομάρτυρος ἁγίου ἀπο-

σπᾶται ἀπὸ τὴ συνηθισμένη της θέση μέσα στὸ ναὸ καὶ ἐκτίθεται γιὰ κοινὴ λατρεία σὲ

εἰδικὸ προσκυνητάριο καλυμμένο συνήθως μὲ ποδέα, σὲ κεντρικὸ σημεῖο τοῦ ναοῦ. Γιὰ τὴν

ἑορτὴ τοῦ Ἀκαθίστου ἡ θέση τῆς εἰκόνας τῆς Παναγίας εἶναι στὴ Σολέα τῆς ἐκκλησίας,

στὸν μεταξὺ τῶν δύο χορῶν τῶν ψαλτῶν χῶρο ἀκόμη καὶ σήμερα, καὶ τοῦτο γιατὶ κατὰ τὴ

διάρκεια τῆς ἀκολουθίας οἱ οίκοι τοῦ ὕμνου διαβάζονται ἀπὸ τὸν ἱερέα ἐμπρὸς στὴν εἰκόνα,

μία διαδικασία ποὺ πρέπει νὰ εἶναι ὁρατὴ ἀπὸ ὅλους τοὺς πιστούς. Ἔτσι σὲ Κάθε ἐμφάνιση

τοῦ ἀναγνώστη ἱερέα προηγοῦνται ἕνας ἢ περισσότεροι διάκονοι μὲ ἀναμμένες λαμπάδες,

καὶ ἀκολουθοῦν κατὰ σειρὰ ἱεραρχίας οἱ μετέχοντες στὴν ἑορτὴ κληρικοὶ ἀπὸ τοὺς ὁποίους

6 ἕνας θὰ ἀναγνώσει τοὺς χαιρετισμούς754. Η παράσταση τῆς Μονῆς τοῦ Marko περιέχει

ὅλα τὰ παραπάνω στοιχεῖα: 6 μικρὸς διάκονος μὲ τὴ λαμπάδα βρίσκεται ἐμπρὸς στὴν εἰκό-

να, οἱ ψάλτες ἀριστερὰ ἔχουν πάρει τὴ θέση τους, ἐνῶ 6 ἱεράρχης δεξιὰ μὲ τὸ σταυρό στὸ

χέρι προσφέρει τὸ θύμίαμα. Ἐὰν ἐξαιρέσομε τὴν Deéani καθὼς καὶ τὸ Μοναστήρι τοῦ

' Αγίου Θεράποντα στὴ Ρωσία75 ὅπου παριστάνεται 6 μονάρχης στὸν εἰκοστὸ τέταρτο οἷκο,

στὰ ἀλλα παραδείγματα τοῦ 14ου αἰῶνα, Mateié756, Ἀχρίδα757, ψαλτήρια Tomic’:758 καὶ

Μονάχου759, στὸ χειρόγραφο τῆς ΜόσχαςἼβθ, ἀνεξάρτητα ἀπὸ τὸν τρόπο τῆς ἀπεικονίσεως

τῆς Παναγίας τῶς εἰκόνα ἢ ὡς φυσικὴ παρουσία- 6 αὐτοκράτορας δὲν ἀπεικονίζεται.

Πολὺ ἀργότερα, τὸν 160 αἰῶνα συναντοῦμε στὰ μνημεῖα τοῦ Ἄθω, τράπεζες Χελανδαρίου

(εἰκ. 179), Λαύρας (εἰκ. 131) καὶ Δοχειαρίου (εἰκ. 155), ἕναν ἢ περισσότερους ἐστεμμένους

μαζὶ μὲ ἱεράρχες καὶ ψάλτες νὰ περιβάλλουν τὴν Παναγία ἐνῶ 6 τύπος τῆς λατρευομένης

εἰκόνας τῆς Ὁδηγήτριας συναντᾶται στὰ ἐπαρχιακὰ κυρίως μνημεῖα καὶ φορητὰ ἔργα καὶ

σποραδικὰ στὴ Ρουμανία - ΜοΙἀοντδ -.

Πρωτοτυπία ἐμφανίζει ἡ παράσταση τοῦ οἴκου Ω στὴν Περίβλεπτο τῆς Ἀχρίδος ὅπου

ἡ Παναγία εἰκονίζεται ὄρθια στὸν τύπο τῆς Δεομένης χωρὶς τὸν Χριστό, ἀνάμεσα σὲ ἐπισκό-

752. CODINOS. έκδ. Bonn, σ. 72.

753. M1LLET-VELMANS, Yougos1avic ιν, πίν. 80(153).

754. Ο R. MERCENIER. στὴ μελέτη του: La priére dcs ég1iscs dc rite byzantin, τόμ. 11, Chevctognc, σσ. 12 κ.έ.,

ἀναφέρει ὅτι ἡ ετεόνα τῆς Παναγίας, περιβαλλομένη ἀπὸ πολύτιμα ὑφάσματα, μετεφέρετο στὸ κέντρο τῆς

ἐκκλησίας, ἐνῶ ὁ ἱερέας, οἱ ψάλτες καὶ τὸ σύνολο τῶν πιστῶν τὴν πλαισίωνα μὲ ἐπικεφαλής τὰ ὑψηλὰ πρόσωπα

ποῦ συμμετεῖχαν στὴ λειτουργία.

755. ὈΑΝιιοἌ, The Frescocs of St. Phcrapont Monastery, είκ. I42.

756. M1LLET-VELMANS, Yougos1avic 1V, πίν. 47(96).

757. GROZDANOV‘, I11ustrazija himni Bogorodic‘inog akatista, σ. 46, πίν. 11, 12.

758. SCEPKINA, Bo1gatskaja miniatjura XIV vcka, πίν. LXIIIUOS).

7S9. STRZYGOWSKI, Die Miniaturen, πίν. LVIII(I47).

760. Αὐτόθι, σ. 132, φ. 33ν.

761. Καταπολιανὴ τῆς πάρου. ΟΡΛΑΝΔΟΥ, Οἱ μεταβυζαντινοὶ ναοὶ τῆς πάρου, πίν. 26. φανερωμένη Σαλαμῖνος.

ΚΑΛΟΚΥΡΗ, Η εἰκονογραφία τῆς Θεοτόκου, πίν. 284. Ἀγία Κυριακῆ στὴν Παλαιόχωρα τῆς Αἵγινας. φωτογραφία

Ἀρχείου τοῦ Σπουδαστηρίου τῆς Ἱστορίας τῆς Τέχνης τοῦ ΕΜ. Πολυτεχνείου. Εἰκόνα τῆς Σκοπέλου. Βυζαντινὴ

καὶ Μεταβυζαντινή τέχνη, κατάλογος, εἰκ. 99.
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πους, ψάλτες καὶ διακόνους ποῦ κρατοῦν λαμπάδες. Τὸ σκηνικὸ βάθος ἀποτελεῖ ὕφασμα μὲ

λεπτὸ στικτὸ κόσμημα τὸ ὁποῖο σχηματίζει ἕνα εἶδος τέντας ἢ σκηνῆς, προσαρμοσμένο

καθὼς εἶναι σὲ κατακόρυφα στοιχεῖα. Ἕνα εἶδος σκηνῆς ἀπὸ κόκκινο ὕφασμα πλαισιώνει

καὶ τὴν Παναγία Νικοποιὸ στὸν ἀνάλογο οἶκο στὴν τοιχογραφία τοῦ ᾿ Αγίου Φανουρίου στὸ

ΒαλσαμόνεροἼβὶ. Στὴ μεταγενέστερη παράσταση τοῦ ἴδιου οἴκου στὴν δυσενἱιε ἡ Παναγία

εἰκονίζεται ἐμπρὸς σὲ μία ἀνοικτὴ σκηνή763. Εἶναι ὁρατὰ καὶ τὰ σχοινιὰ μὲ τὰ ὁποῖα ἔχει

στερεωθεῖ στὸ ἔδαφος. Στὶς παραστάσεις αὐτὲς εἶναι φανερὴ ἡ ἐπίδραση τῶν πρώτων χαιρε-

τισμῶν τοῦ εἰκοστοῦ τρίτου οἴκου, «χαῖρε, σκηνὴ τοῦ Θἐοῦ καὶ Λόγου, χαῖρε, κιβωτὲ χρυ-

σωΘεῖσα τῷ πνεύματι», ἴσως ἐξαιτίας τῆς ἐννοιολογικῆς ταυτίσεως τοῦ περιεχομένου τῶν

δύο οἴκων: οἶκος Ψ, «Ψάλλοντές Σου τὸν τόκον ἀνυμνοῦμεν Σε πάντες»... οἶκος Ω, «Ὢ

πανύμνητε μῆτερ, ἡ τεκοῦσα τὸν πάντων ἁγίων ἁγιώτατον Λόγον»... οἶκος Ψ, «χαῖρε, ψυχῆς

τῆς ἐμῆς σωτηρία».. οἶκος Ω, «καὶ ἀπὸ πάσης ρῦσαι συμφορᾶς ἅπαντας καὶ τῆς μελλούσης

λύτρωσαι κολάσεως». Ἔχομε λοιπὸν ἐδῶ ὑπαινιγμὸ τῆς Σκηνῆς τοῦ Μαρτυρίου μὲ τὴν

Παναγία ὡς Κιβωτό, ἐνῶ τὶς θέσεις τοῦ Μωυσῆ καὶ Ἀαρῶν δεξιὰ καὶ ἀριστερὰ τῆς Κιβωτοῦ

κατέχουν οί ὁμάδες τῶν πιστῶν ποῦ ἱκετεύουν γιὰ τὴ σωτηρία τους .

' Η ἀνάθεση του ἔργου τῆς δοξολογίας ἀποκλειστικὰ καὶ μόνο στοὺς ἀγγέλους φαίνεται

νὰ ἀντανακλᾶ καὶ ἐπιδράσεις ποῦ δέχθηκαν τόσο ὁ ζωγράφος τῆς Παναγίας στὰ Ρούστικα

ὅσο καὶ ὁ μικρογράφσς τοῦ Princeton ἀπὸ τὴν ὑμνολογία τοῦ Ἀκαθίστου765 ἢ ἄλλα Μαριο-

λογικὰ κείμεναἼββ. Ἐξάλλου οἱ ἄγγελοι ποὺ λατρεύουν τὴν Παναγία μὲ προσφορὰ θυμιάμα-

τος εἶναι μία λεπτομέρεια πού σπανίζει στὶς βυζαντινὲς ἀπεικονίσεις τῆς ἔνθρονης Βρεφο-

κρατούσας ἡ ὁποία περιβάλλεται συνήθως ἀπὸ δύο δορυφοροῦντες ἢ σὲ προσκύνηση

ἀρχαγγέλουςἼὗ7 ἐνῶ συναντᾶται στὴν πρωτοχριστιανικὴἼὗ8 καὶ πολὺ ἀργότερα στὴ δυτικὴ

τέχνη ἀπὸ τὸν 120 αἰῶνα καὶ ἔπειταἼβθ, διὰ μέσου τῆς ὁποίας μεταδίδεται στὶς μεταβυζαντι-

762. Προσωπικὲς σημειώσεις.

763. HENRY, Les ég1ises de 1a Mo1Qavie du Nord, πίν. ιχν.

764. N. BELJAEV, «Le Tabernac1e du Témoignage dans 1a peinture ba1kanique du XIVe siec1e», L’art byzantin

chez 1es S1aves, Paris I930, σο. 315 κ.ἑ. ΟΙ Stefanescu καὶ Henry ἑρμηνεύουν τὴν παρουσία τῆς σκηνῆς πίσω ἀπὸ τὴν

Παναγία ὡς ἐπίδραση δυτικοῦ θέματος τῆς Παναγίας τοῦ Ἐλέους (Mater Misericordiae ἢ Madonna de1 Manto),

ὅπου ἐπίσης κυριαρχεῖ ὁ τεράστιος μανδύας τῆς Παναγίας ποὺ καλύπτει τὸ πλῆθος τῶν ίκετῶν. Βλ. θτειτλπεεευ,

L'évo1un'on de 1a peinture re1igieuse en Bucovine er en Mo1davie, σ. ISI, πίν. LXXXIV(I), LXXXVU). HENRY, Les

ég1ises de 1a Mo1davie du Nord, σ. 275. C. BELTING-IHM, «Sub matris tute1a», Untersuchungen zur Vorgeschichte der

Schutzmante1madonna, Heide1berg I976, σσ, 38 κ.ἑ.

765. Πρβ. τὸ Θεοτόκῶν τῆς ἑορτῆς τοῦ Ἀκαθίστου: «Ἀγγέλων καὶ ἀνθρώπων εὐφημία, ύπάρχεις, ὅτι ἔτεκες

Παρθένε, Χριστὸν τὸν Σωτῆρα τῶν ψυχῶν ἡμῶν», καὶ τροπάριο (ιΡητορεύουσα, σύ σθένει γλῶσσα Δέσποινα,

ὑμνολογῆσαί σἐ ὑπὲρ γὰρ τὰ σεραφείμ, ὑψώθης κυήσασα τὸν βασιλέα Χριστόν...». Τριῴδιον, Ἀθῆναι 1967, σσ.

326 καὶ 329.

766. Πρβ. τὰ ἐγκώμια πρὸς τὴν Θεοτόκον τοῦ ᾿ Επισκόπσυ Ἐπιφανίου, (PG 43, στ. 492). «Χαῖρε Κε-

χαριτωμένη... καλλιτέρα γὰρ τῶν Χερουβὶμ καὶ Σεραφεὶμ καὶ πάσης στρατιᾶς πέφυκεν ἀγγελικῆς, πρὸς ἣν

οὐρανοῦ καὶ γῆς οὐκ ἐπαρκέσει γλῶττα, τάχα δὲ οῦτε ἀγγέλων. Καὶ γὰρ αὐτοὶ ὕμνον καὶ αἶνον καὶ τιμὴν καὶ δόξαν

προσήνεγκαν ἀλλ᾿ οὔτε οὕτω κατ᾿ ἀξίαν εἰπεῖν ἴσχυσαν. Ἔχαιρον δὲ ἄγγελοι, ὡς αὐτοὶ μόνον τὸν Θεὸν ἔχοντες

πρὸς οθς ἡ Παναγία Παρθένος ἀνωτέρα, πέφυκε, τὸν Θεὸν τὸν ἐν ούρανῷ ἐπὶ γῆς κυήσασα, ἵνα οὕτως ἐλκύσῃ

στρατιὰς ἀγγέλων έπὶ γῆς μετὰ ἀνθρώπων...».

767. Η μικρογραφία στὸ φ. 5ον τοῦ κώδικα Vat. gr. 1162 τῶν Ὁμιλιῶν τοῦ Ἰακώβου εἶναι ἀπὸ τὶς ἐλάχιστες

περιπτώσεις ποὺ τὴν Παναγία συνοδεύουν περισσότεροι τῶν δύο ἄγγελοι. STORNAJOLO, 0mi1ie di Giacomo monaco,

πίν. 20.

768. Πρβ. τὴν ἁψῖδα τοῦ ναοῦ ἀριθ. 28 στὸ Bawit, ὅπου ἡ Παναγία ἔνθρονη κρατεῖ στὰ γόνατά της τὴν imago

c1ipeata τοῦ Χριστοῦ, ἐνῶ πλαισιώνεται ἀπὸ δύο ἀγγέλους ποῦ κρατοῦν θυμιατὰ. Α. σκΑΒΑκ, Martyrium Π, London

1972, πίν. LIV(I), σσ. 176, κ.έ.

769. Σχετικὰ μὲ τὸ θέμα βλ. DOULA MOURIKI, «The Wa11 paintings of the Church of the Panagia at Moutou11as,

Cyprus» εἰς Byzanz und der Westen, Studien zur Kunst des Europa'ischen Mitte1a1ters, Osterreichische Akademie der

Wissenschaften, Wien I984, σσ. I76 κ.ἑ.
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νὲς παραστάσεις τοῦ θέματος. Ο τρόπος λατρείας ἑνὸς προσώπου μὲ προσφορὰ λιβανωτοῦ

καὶ ἀναμμένων κεριῶν ἔχει τὴν ἀρχή του στὸ αὐτοκρατορικὸ τυπικό, σύμφωνα μὲ τὸ ὁποτο,

ὅταν ἡ εἰκόνα ἑνὸς νέου αὐτοκράτορα ἔφθανε σὲ μία πόλη ἢ ἐπαρχία, ὁ λαὸς τὴν ὑποδεχό-

ταν μὲ ἀναμμένα κεριὰ καὶ θυμιάματα ψάλλοντας θμνους. Μὲ τὸν καιρὸ οί συνήθειες αὐτὲς

υἱοθετήθηκαν καὶ ἀπὸ τὸ ἐκκλησιαστικὸ τυπικόἼἼθ.

' H μικρογραφία τοῦ Princeton ἐπαναλαμβάνει τὸν εἰκονογραφικὸ τύπο τῆς Παναγίας στὰ

Ρούστικα τῆς Κρήτης (1381/2). Η εἰκονογραφία τῆς σκηνῆς βασίζεται κατ᾿ ἐξοχὴν στοῦς

πρώτους στίχους τοῦ οἴκου ὅπου ἡ Παναγία ὑμνεῖται ὡς Θεοτόκος, μητέρα τοῦ Θεοῦ-Λόγου.

' O ζωγράφος καὶ ὁ μικρογράφος ἐμπνέονται ὣς ἕνα βαθμὸ ἀπὸ τὴν εἰκονογραφία τοῦ δεκά-

του ἕκτου οἴκου ἐξαιτίας τῆς ταυτότητας τοῦ περιεχομένου του μὲ τὸν εἰκοστὸ τέταρτο. Η

ἐπιγραφὴ «Ὠ πανύμνητε μῆτερ...» στὰ εἰλητάρια τῶν δύο ἀγγέλων διακόνων δίδει ἔμφαση

στὴ λατρεία τοῦ προσώπου τῆς Παναγίας. Δὲν ἀποκλείεται ἐπίσης ἀπεικονίσεις θμνων, ὅπως

του «Ἐπὶ Σοὶ χαίρει»771 καὶ «Ἄνωθεν oi προφῆται»772, ποὺ γνώρισαν μεγάλη διάδοση στὴ

μεταβυζαντινὴ τέχνη, νὰ ἄσκησαν κάποια ἐπίδραση στὴν πλαστικὴ ἀπόδοση τῆς συγκεκρι-

μένης σκηνῆς ἐνῶ στενὴ σχέση διαπιστώνεται καὶ μὲ τὶς δυτικὲς Μδεειὲ.

770. Ο. TREITINGER, Die Os1ro'mische Kaiser and Reichsidcc, Jena 1938, σσ. 209 κ.ἑ.

771. MILLET, Athos, πἱν. 157. Γιὰ τὰ Χερουβὶμ βλ. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, «Ἡ λατρευτικὴ εἰκῶν τοῦ ναοῦ τῆς

Ἀχειροποιήτου Θεσσαλονίκης», Ἐλληνικᾶ 13, 1954, σσ. 257 κ.ἑ.

772. CHATZIDAKIS, Icéncs, σσ. 25 κ.ἑ.
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ΤΕΧΝΟΤΡΟΠΙΑ

Οἱ εἰκοσιπέντε μικρογραφίες τοῦ ὕμνου στὸ χειρόγραφα Garrett I3 εἶναι ὁλοσέλιδες συνθέ-

σεις μὲ διαστάσεις 17 κ 12 ἐκ. περίπου (διαστάσεις σελίδος 21 x 17 ἐκ.). Ἔχουν ἀποδοθεῖ μὲ

λεπτὸ στρῶμα χρώματος ἐπάνω σὲ σχετικὰ χονδρὸ χαρτὶ δυτικῆς προελεύσεωςὶ. Ο μεγάλος

ἀριθμὸς τῶν μικρογραφιῶν, ποὺ ὅπως εἴδαμε σώζεται σὲ πολὺ καλὴ κατάσταση, καὶ τὰ τριά-

ντα τέσσερα περίτεχνα ἀρχικὰ γράμματα μαζὶ μὲ τὶς τέσσερις προμετωπίδες -ἡ μία εἶναι

ὁλοσέλιδη- δίνουν μία αἴσθηση πολυτέλειας στὸ χειρόγραφα.

φάνηκε ἤδη ἀπὸ τὴν εἰκονογραφικὴ ἀνάλυση τοῦ κώδικα ὅτι, ὡς πρότυπα γιὰ ὁρισμέ-

νους οἴκους τοῦ ἱστορικοῦ μέρους χρησιμοποιήθηκαν κυρίως φορητὲς εἰκόνες (οἶκοι Α, Η,

Θ, Ι, Κ, Μ), ἐνῶ γιὰ τοὺς ὑπόλοιπους τοῦ ἴδιου τμήματος καὶ τοὺς περισσότερους τοῦ δογμα-

τικοῦ, τὰ πρότυπα ἦσαν κυρίως τοιχογραφίες καὶ λιγότερο χειρόγραφα. Τὰ ὲργα τῶν δύο

πρώτων κατηγοριῶν ἀνήκουν στὴ λεγόμενη Κρητικὴ Σχολὴ ζωγραφικῆς, ποὺ ἀποτελεῖ τὴν

καλλιτεχνικὴ «κοινὴ» στὸν Βαλκανικὸ χῶρο ἀπὸ τὰ μέσα τοῦ 15ου μέχρι τὰ μέσα τοῦ ΙἼου

αὶώναἳ. Ἀλλὰ καὶ ἀπὸ τεχνοτροπικὴ ἄποψη οὶ μικρογραφίες δείχνουν νὰ ἐξαρτῶνται ἀπὸ

τὴν Κρητικὴ Σχολὴ ὅπως γίνεται φανερὸ ἀπὸ ὁρισμένα στοιχεῖα.

Κατ᾿ ἀρχὴν φανερὴ εἶναι. ἡ τάση τοῦ μικρογράφου γιὰ μία μνημειακὴ ἀπόδοση τῶν

μορφῶν ποὺ κυριαρχοῦν στὶς συνθέσεις. Τὰ πολὺ ἁπλὰ κτίρια δὲν θυμίζουν τὶς πολύπλοκες

ἀρχιτεκτονικὲς προσόψεις, ποὺ παρατηροῦνται στὰ Παλαιολόγεια ἔργα. Πλαισιώνουν τὶς

μορφὲς τονίζοντας τὴν κίνηση καὶ τὸ ρυθμό τους. Αὐτὴ ἡ αἴσθηση τοῦ ρυθμοῦ καὶ τῆς

ἠρεμίας, ποὺ ἀπορρέει ἀπὸ τὴ γεωμετρικὴ ἀντίληψη στὴ σύνθεση, κυριαρχεῖ κατ᾿ ἐξοχὴν

στὰ ἔργα τοῦ Θεοφάνη ὅπως δείχνουν οἱ τοιχογραφίες στὰ Καθολικὰ τῆς Λαύρας καὶ τοῦ

Σταυρονικήτα. Ἀκόμη ὁ περιορισμὸς τοῦ βάθους, στοιχεῖο ξένο πρὸς τὶς αἰσθητικὲς ἐπιδι-

ώξεις τῆς Παλαιολογείας τέχνης, οἱ στεγνὲς καὶ ξηρὲς μορφὲς σὲ συνδυασμὸ μὲ τὸ λιτὸ

πνεῦμα καὶ τὸ αὐστηρὸ ἦθος ποὺ ὰποπνέουν, καθὼς ἐπίσης καὶ ὁ τρόπος ποὺ ἀποδίδεται ἡ

πτυχολογία μὲ τὶς γωνιώδεις ἀπολήξεις καὶ τὶς φωτισμένες ἀκμὲς ποὺ ἐκπέμπουν μία μεταλ-

λικὴ λάμψη συνδέονται μὲ τὶς κύριες τεχνοτροπικὲς ἀρχὲς τῆς Κρητικῆς Σχολῆς3.

Ι. Τὰ περισσότερα χειρόγραφα τοῦ 16ου καὶ Που αἰῶνα στὴ Ρουμανία ἦταν γραμμένα σὲ πολὺ καλῆς

ποιότητας χαρτὶ ποὺ προερχόταν ἀπὸ τὴ Βόρειο Ἰταλία. Βλ. G. VIKAN, «I11ustrated Manuscripts of Pseudo-

Bphraem‘s Life of Joseph and the Romance of Joseph and Aseneth», Ph. D. thesis, Princeton University 1976, τόμ. 11,

σ. 497, σημ. 60.

2. Γιὰ τὴν τεχνοτροπία τῆς Κρητικῆς Σχολῆς βλ. Μ. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, ΚΧ 10, I956, σσ. 282 κ.ἑ. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ,

Σχεδίασμα Ἱστορίας τῆς θρησκευτικῆς Ζωγραφικῆς μετὰ τὴν Ἄλωση, Ἀθῆναι 1957, σσ. 85 κ.ἑ., 94 κ.ὲ. καὶ

σποραδικά. Γιὰ τὴν Κρητικὴ Σχολὴ βλ. ἐπίσης Μ. CHATZIDAKIS, Ic6nes, σσ. XXXVII κ.ἑ. καὶ σποραδικά. Τοῦ

ἰδίου, Les debuts de Ι’éco1e crétoise et 1a question de I’éco1e dite ita1ogrecque, «Μνημόσυνον Σοφίας Ἀντωνιάδη»,

Βενετία I974, σσ. 168 κ.ἐ. Α. EMBIRICOS, L’éco1e cre’toise, demiere phase de 1a peinture byzantine, Paris 1967. GOUMA

- PETERSON, «Crete, Venice, the Madonnen' and a Creto-Venetian Icon in the A11en Art Museum», A11en Memoria1 Art

Museum Bu11etin, Ober1in XXV, 2, Winter 1968, σσ. 64 κ.έ. V.N. LAZAREV, «Saggi su11a pittura veneziana dei Sec.

XII-XIV. La maniera greca e i1 prob1ema de11a scuo1a Cretese» II, Arte Veneta XX, 1966, σσ. 50 κ.έ. Γιὰ τὰ

καλλιτεχνικᾶ ρεύματα στὴν ᾿ Ελλάδα μετὰ τὴν πτώση τῆς Κωνσταντινουπόλεως Βλ. Μ. CHATZIDAKIS, «Contribution

a 1'étude de 1a peinture post-byzantine», L’I-Ie11énisme Contemporain, Le Cinq-Centieme Anniversaire de 1a Pn'se de

Constantinop1e, Athenes 1953, σσ. 193 κ.ἑ. Τοῦ ἰδίου, «Ἡ Μεταβυζαντινὴ τέχνη καὶ ἡ ἀκτινοβολία της», ΙΕΕ I,

Ἀθήνα I974, σσ. 418 κ.ἑ. Τοῦ ἰδίου, Η τέχνη κατὰ τὴν ὕστερη βυζαντινὴ ἐποχή. «Μακεδονία», 4.000 χρόνια

Ἑλληνικῆς Ἱστορίας καὶ Πολιτισμοῦ, Ἀθήνα 1982, σσ. 414 κ.ὲ.

3. Τοῦ ἰδίου, «Ὁ Δόμνικος Θεοτοκόπουλος καὶ ἡ Κρητικὴ Ζωγραφική», ΚΧ Δ᾿ , 1950, σσ. 384 κ.έ. Τοῦ ἰδίου,

Icénes, σ. ΧΧΧΙΧ.
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Μία γενικὴ παρατήρηση εἶναι ἡ ἄνιση ποιότητα στὰ πρόσωπα, ἡ ὁποία ὡστόσο δὲν

φαίνεται νὰ ὀφείλεται σὲ διαφορετικὰ χέρια. Κρίνοντας ἀπὸ τὸν λἂκὸ γενικὰ χαρακτῆρα

τῶν μικρογραφιῶν, πιστεύομε ὅτι ἡ ποιοτικὴ διαφορὰ εἶναι ἀποτέλεσμα μιᾶς ἀσυνέπειας

στὸν τρόπο δουλειᾶς τοῦ μικρογράφου ποὺ προέρχεται καὶ ἀπὸ τὸν ἔντονο έκλεκτικισμό

του. Γιὰ μία ὁμάδα προσώπων, στὴν ὁποία ἀνήκουν ἡ ἔνθρονη Βρεφοκρατοῦσα καὶ oi προ-

φῆτες τῆς Παναγίας ὡς Ράβδου ἐκ τῆς Ῥίζης Ἰεσσαί (προοίμιο) (εὶκ. 1, 34), ὁ ἄγγελος καὶ ἡ

Παναγία τοῦ πρώτου (Α) (είκ. 2, 36) καὶ δευτέρου οἴκου (Β) (εὶκ. 3, 37), σὶ μορφὲς τοῦ

τετάρτου (Δ) (είκ. 5, 39), ἑβδόμου (Η) (εὶκ. 8, 42), εἰκοστοῦ δευτέρου (Χ) (είκ. 23, 57) καὶ

εἰκοστοῦ τρίτου (Ψ) (εὶκ. 24, 58), τὸ πλάσιμο στὰ γυμνὰ μέρη ἔχει γίνει μὲ ἐπιμέλεια. Πολὺ

πυκνές, λεπτὲς καὶ μικρὲς γραμμὲς φώτων τοποθετοῦνται ἐπάνω στὸ κοκκινωπὰ σάρκωμα,

ἔτσι ὥστε oi μεταβάσεις τῶν τόνων νὰ εἶναι μαλακὲς καὶ oi ἀντιθέσεις μὲ τὸν καστανὸ

προπλασμὸ νὰ μὴν εἶναι έντονες. Τὰ πρόσωπα μὲ αὐτὴ τὴν ἀπόδοση δείχνουν λίγο γεμάτα,

γαλήνια, χωρὶς ἀπότομες ἀλλαγὲς έπιπέδων. Τὰ μάτια, τὰ φρύδια, τὸ περίγραμμα τῆς μύτης

καὶ τοῦ προσώπου ἀποδίδονται μὲ σκοῦρο καφὲ χρῶμα. Στρογγυλὴ σκιὰ σχηματίζει τὶς πτυ-

χὲς κάτω ἀπὸ τὰ μάτια, ἐνῶ ὁ φωτισμὸς σὲ σχῆμα τριγώνου καλύπτει ἐλαφρὰ τὴ σκιασμένη

πλευρὰ τῶν προσώπων μέχρι τὸ πηγούνι, ὅσων εἰκονίζονται σὲ τρία τέταρτα, στοιχεῖο

περισσότερο ἔντονο στὴν τεχνοτροπία τοῦ Θεοφάνηᾂ.

Μὲ διαφορετικὸ τρόπο ὁ μικρογράφος πλάθει τὰ πρόσωπα τῶν μορφῶν στοὺς οἴκους

πέμπτο (Ε) (εὶκ. 6, 40), ὅγδοο (Θ) (εὶκ. 9, 43), ἔνατο (Ι) (είκ. 10, 44), ἑνδέκατο (Λ) (εὶκ. 12, 46),

δέκατο τέταρτο (Ξ) (εὶκ. 15, 49), δέκατο ἔκτο (Π) (εὶκ. 17, 51), δέκατο ἔνατο (Τ) (εὶκ. 20, 54)

καὶ εἰκοστὸ πρῶτο (Φ) (εὶκ. 22, 56). Τὰ σαρώματα σὲ σχῆμα τριγώνου φωτίζουν ἀπότομα

τὸν σκουρότερο προπλασμὸ, ποὺ εἶναι ὁρατὸς σὲ μεγαλύτερες ἐπιφάνειες, ἢ δημιουργοῦν

μικρότερες φωτεινὲς ἑστίες στὶς παρειές, ὅπως π.χ. στὴ μορφὴ τοῦ Ἰωσὴφ στὴ φυγὴ στὴν

Αἴγυπτο (Λ) (εὶκ. 12, 46), στὶς μορφὲς τῶν ἀγγέλων στὸν δέκατο ἕκτο οῖκο (Π) (είκ. 17, 51),

τῶν ρητόρων στὸν δέκατο ἕβδομο (Ρ) (εὶκ. 18, 52), στὴν ἀριστερὴ ὁμάδα τῶν ψαλτῶν στὸν

εἰκοστὸ τρίτο (Ψ) (είκ. 24, 58) καὶ στοὺς ἀγγέλους τοῦ εἰκοστοῦ τετάρτου (Ω) (είκ. 25, 59).

Πιὸ χαλαρὸ εἶναι τὸ πλάσιμο στὴ μορφὴ τοῦ Ἰωσὴφ στὴν Προσκύνηση τῶν Μάγων (Ι) (εὶκ.

10, 44). Η ρόδινη σάρκα ἁπλώνεται σὲ μεγαλύτερη ἔκταση ἐπάνω στὸν σκοῦρο προπλασμὸ

ἐνῶ ἐλάχιστες κόκκινες γραμμὲς διακρίνονται κάτω ἀπὸ τὰ ζυγώματικά.

Περισσότερα πλαδαρὲς καὶ ἐπίπεδες εἶναι oi μορφὲς στοὺς οἴκους δέκατο τρίτο (Ν) (είκ.

14, 48) καὶ δέκατο ὅγδοο (Σ) (εὶκ. 19, 53), oi ὁποῖοι χαρακτηρίζονται ταυτόχρονα καὶ ἀπὸ μία

φυσικὴ ἀσχῆμια, φανερὴ ἐπίσης καὶ σὲ μορφὲς ἄλλων οἴκων ποὺ ἀνήκουν στὸ δογματικὸ

μέρος τοῦ ὕμνου (οἴκοι Ξ, Ο) (εὶκ. 15, 49, 16, 50). Τὰ βασανισμένα πρόσωπα ἔχουν πλασθεῖ

χωρὶς πολλὴ φροντίδα. Ἐξάλλου λείπει ἀπὸ αὐτὰ ἡ ὀμορφιὰ καὶ ἡ εὐγένεια ποὺ χαρακτη ρί-

ζουν τὰ ἔργα τῆς ζωγραφικῆς τῆς Κρητικῆς Σχολῆς. Ἴσως ὁ ζωγράφος τῶν μικρογραφιῶν

νὰ μὴν ἦταν Κρητικός, φαίνεται ὄμως ὅτι γνωρίζει τὴ ζωγραφικὴ τοῦ Ἀθὠ καὶ ὅτι ἔχει

ἀντιγράψει Κρητικὰ ἔργα. Οἱ δυνατότητές του ὡς ζωγράφου δὲν εἶναι μεγάλες ὅπως ὑποδη-

λώνουν καὶ οἱ ὅμοιοι ἀνθρώπιναι τύποι. Οἱ ρήτορες στὸν δέκατο ἕβδομο οῖκο (Ρ) (εὶκ. 18,

52) παρουσιάζουν μεγάλη ὁμοιότητα στὰ πρόσωπα μὲ ὁρισμένες μορφὲς ἀποστόλων στὸν

δέκατο τρίτο (Ν) (εὶκ. 14, 48) καὶ στὸν δέκατο πέμπτο οἰκο (Ο) (εὶκ. 16, 50). Ἀκόμη ὁ ἴδιος

τύπος μορφῆς μὲ ἱμάτιο σὲ ἄλλο χρῶμα, ὑπάρχει ταυτόχρονα δύο φορὲς στὴν ἴδια σκηνὴ,

ὅπως δείχνουν π.χ. oi ἀπόστολοι τῆς δεξιᾶς ὁμάδας ποὺ πλαισιώνει τὴν Παναγία στὸν δέκα-

το τρίτο οἷκο (Ν) (είκ. 14, 48), ἢ ὁ πρῶτος ἀπόστολος δεξιὰ καὶ ἀριστερὰ στὸν δέκατο

πέμπτο οῖκο (O) (είκ. 16, 50) κλπ. Τὸ ἴδιο ἐπίσης ἰσχύει καὶ γιὰ τὶς μορφὲς τῶν ἱεραρχῶν

στὸν δέκατο ἔνατο οῖκο (Τ) (εὶκ. 20, 54), οἱ ὁποῖες ταυτίζονται μὲ τὶς μορφὲς τοῦ πρώτου

4. CHATZIDAKIS. Théophanc, εἰκ. 34, 36, 37.
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ἀριστερὰ καὶ δευτέρου δεξιὰ ἱεράρχη στὸν εἰκοστό (Y) (εἰκ. 21, 55). Τὸ πλάσιμο στὰ πρόσω-

πά τους εἶναι χαλαρὸ μὲ ψυχρὴ σκιὰ σὲ ἀνοικτὸ καστανὰ χρῶμα καὶ σάρκωμα πλατὺ καὶ

ψυχρὸ μὲ λίγα φῶτα.

' H Παναγία, ἡ κατ᾿ ἐξοχὴν μορφὴ ποὺ ἐξαίρεται σὲ ὅλους σχεδὸν τοὺς οἴκους τοῦ

θμνου, εἰκονίζεται περισσότερο ὡς Πλατυτέρα καὶ λιγότερο ὡς Κυριώτισσα ἢ Ὀδηγήτρια

στὶς σκηνὲς ποὺ δὲν συνδέονται μὲ τὴν εὐαγγελικὴ ἱστορία. Σὲ μεγαλύτερη κλίμακα ἀπὸ τὶς

ἄλλες μορφές, μὲ τὸ πολὺ μικρὸ κεφάλι, τὸ στενόμακρο πρόσωπο καὶ μὲ τὴ λεπτὴ καὶ λυγε-

ρὴ κορμοστασιά, θυμίζει ἀνάλογου τύπου Παναγίες σὲ Κρητικὲς φορητὲς εἰκόνες τοῦ Πύου

καὶ 17ου αἰώναθ. Εἰδικότερα, 6 τύπος τῆς φυσιογνωμίας της εἶναι πολὺ κοντὰ πρὸς ἐκεῖνον

τῆς Παναγίας στὴν Ἀνάληψη σὲ μία φορητὴ εἰκόνα τοῦ Μουσείου τῆς Μονῆς τοῦ Μεγά-

λου Μετεώρου, ἡ ὁποία χρονολογεῖται στὸ 15526. Ἐκεῖνο ὄμως ποὺ ξενίζει εἶναι ἡ ὐπερβο-

λικὴ ἀμέλεια στὸ πλάσιμο τοῦ προσώπου της. Ἰδιαίτερα στὸν δέκατο τρίτο οἰκο (Ν) αὐτὸ

εἶναι περισσότερο ξηρὸ καὶ στεγνό. Ο ἀδέξιος σχεδιασμὸς στὸ ἀριστερὸ μάγουλο τῆς

Παναγίας μὲ τὴ σκοῦρα γραμμὴ τοῦ περιγράμματος νὰ δημιουργεῖ κοιλότητα ἀπὸ τὸ σημεῖο

τοῦ αὐτιοῦ μέχρι τὸ πηγούνι καὶ 6 πολὺ λεπτὸς σχεδὸν ξύλινος λαιμὸς κάνουν τὴ μορφή της

ἄσχημη, κουρασμένη καὶ μελαγχολική (εὶκ. 14, 48). Στὸν δέκατο ἕκτο οἷκο (Π) (εἰκ. 17, 5|),

τὰ φυσιογνωμίὰ χαρακτηριστικά, εἰδικότερα τὰ μάτια καὶ τὰ φρύδια, ἔχουν σχεδιασθεῖ

πολὺ πρόχειρα μὲ τὴ βοήθεια τῆς σκιᾶς κάτω ἀπὸ αὐτά. Τὸ δεξὶ μάτι εἶναι πιὸ χαμηλὰ καὶ

ἀνοικτότερο ἀπὸ τὸ ἀριστερό, τὸ ἀνάλογο φρύδι ψηλότερο, ἐνῶ οἱ ἴριδες μὲ τὴ συγκλίνουσα

τοποθέτησή τους πρὸς τὸ πηγάδι τῶν ματιῶν δίνουν τὴν ἐντύπωση ὅτι ἡ μορφὴ εἶναι ἀλλοί-

θωρη. Η φυσιογνωμία καὶ ἡ ἔκφραση τῆς ἔνθρονης Βρεφοκρατούσας στὸν εἰκοστὸ τέταρτο

οἰκο (Ω) (εἰκ. 25, 59), μολονότι ὅμοια μὲ ἐκείνη στὸν δέκατο ἕκτο (Π) (εὶκ. 17, 51), βελτιώνε-

ται μὲ τὸ λοξὸ βλέμμα, ἀλλὰ ἡ ἀσυλλόγιστη χρήση τοῦ κόκκινου χρώματος μὲ τὴ μορφὴ

μικροσκοπικῶν κηλίδων ποὺ ὑπάρχουν παντοῦ σ᾿ ὅλη τὴν ἔκταση τοῦ προσώπου δείχνει τὸ

μέτρο τῆς προχειρότητας καὶ μιᾶς ἀδικαιολόγητης ἴσως βιασύνης στὸν τρόπο δουλειᾶς τοῦ

μικρογράφου. Ὡστόσο περισσότερο φροντισμένο εἶναι τὸ πρόσωπο τῆς Παναγίας στὸν

εἰκοστὸ τρίτο οἰκο. Τὸ μαλακότερο πλάσιμο καὶ τὰ πιὸ καλοσχεδιασμένα χαρακτηριστικὰ

τῆς χαρίζουν λεπτότητα καὶ εὐγένεια ἀλλὰ καὶ πάλι ἡ μορφὴ δὲν παύει νὰ εἶναι ἄτονη καὶ

συμβατική (εὶκ. 24, 58).

' H Πλατυτέρα εἶναι βασικὰ ἡ ἴδια καὶ στὶς πέντε σκηνὲς τοῦ κώδικα, δηλαδὴ στὸ προοί-

μιο (εἰκ. 1, 34), στὴ δέκατη τρίτη (εὶκ. 14, 48), στὴ δέκατη ἕκτη (εἱκ. 17, 51), στὴν εἰκοστὴ

τρίτη (εὶκ. 24, 58) καὶ στὴν εἰκοστὴ τετάρτη στροφὴ (εὶκ. 25, 59), ὅπου παρατηρεῖται αὐτὸς 6

τύπος τῆς Παναγίας. Σκοπίμως, γιὰ νὰ ἀποφύγει τὴ μονοτονία 6 ζωγράφος ἀντιστρέφει ὲνίο-

τε τό ἀνθίβολό του μὲ ἀποτέλεσμα 6 κορμός της νὰ ἔχει φορὰ πρὸς τὰ δεξιὰ ἢ ἀριστερὰ μὲ

ἐπακόλουθη ἀλλαγὴ στὴ θέση τῶν χεριῶν καὶ στὴν κατεύΘυνση τῆς ματιᾶς της. Ἔτσι

δημιουργεῖται ἡ ψευδαίσθηση μιᾶς ποικιλίας στὴν εἰκονογραφικὴ ἀπόδοση, ὅπως συμβαίνει

στοὺς δύο τελευταίους οἴκους, στὴν ὁποία συμβάλλει καὶ ἡ παρουσία μορφῶν μὲ διαφορετι-

κὴ ἰδιότητα. Ἀνάλογες παρατηρήσεις μποροῦν νὰ γίνουν καὶ γιὰ τὸν Χριστὸ στὰ γόνατα

τῆς Παναγίας. Η περισσότερο κινημένη στάση του (οἰκοι Ν, Ω) ἡ διαφοροποίηση στὸ χέρι

ποὺ εὐλογεῖ καὶ σ᾿ ἐκεῖνο ποὺ κρατάει τὸ εἰλητάριο (οῖκοι Ψ, Ω), καθὼς καὶ στὴ διευθέτηση

τοῦ ἱματίου του έχει σὰν σκοπὸ νὰ ἀποφευχθοῦν οἱ ἐπαναλήψεις.

᾿ Η Παναγία Κυριώτισσα στὸν δέκατο ἕβδομο οίκο (Ρ) ξεχωρίζει μὲ τὴν ὑψηλὴ καὶ ραδι-

νὴ σιλοψέτα της καὶ τὴν πιὸ ἐπιμελημένη ὲκτέλεση. Η πτύχωση τοῦ ἱματίου της μὲ πρισμα-

τικἀ φῶτα καὶ ὸ,βαΘυγάλαζος κεφαλόδεσμος ἀκολουθοῦν τρόπους καὶ σχήματα τῶν ἀνάλο-

5. Τοῦ ἰδίου, Εἰκόνες τῆς Πάτμου, πίν. 12, 52, 54, I42, I64.

6. M. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ - Δ. ΣοφἉΝογ, Τὸ Μεγάλο Μετέωρα. Ἱστορία καὶ Τέχνη, Ἀθήνα 1990, εὶκ. 191.
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γων στοιχείων σὲ μία εἰκόνα τῆς Μονῆς Σταυρονικήτα μὲ τὸ ἴδιο θέμαἼ, ἐνῶ 6 τρόπος ποῦ

διευθετεῖται τὸ στολισμένο μὲ λεπτὸ σειρήτι καὶ κρόσσιαμαφόριο καὶ ἡ πτυχολογία του σὲ

τόνους τοῦ τοπικοῦ χρώματος, χαρακτηρίζουν καὶ τὴν Παναγία βρεφοκρατοῦσα στὴν τοιχο-

γραφία τῆς Λιτῆς στὸ καθολικὸ τῆς ἴδιας μονῆς, ἔργο τοῦ Θεοφάνηβ. Ὡστόσο εἶναι φανε-

ρὲς καὶ ἐδῶ κάποιες δυσαναλογίες στὴ διάρθρωση τοῦ σώματος, ὅπως ὑπέρμετρα μακριὰ

πόδια, μικρὸ κεφάλι, λεπτὸ πρόσωπο, τὸ δεξὶ χέρι μικρότερο ἀπὸ τὸ ἀριστερό. Η προχειρό-

τητα στὸ πλάσιμο, τὸ θερμὸ σταρόχρωμο σάρκωμα, τὰ χαρακτηριστικὰ τοῦ προσώπου, ποὺ

ἀποδίδονται μὲ βιασύνη καὶ συχνὰ εἶναι ἐλάχιστα τονισμένα μὲ γραμμές, τὰ μικρὰ μάτια,

εἶναι στοιχεῖα ποῦ χαρακτηρίζουν καὶ τὴ μορφὴ τῆς Παναγίας Ζωοδόχου Πηγῆς σὲ ἕνα

δίπτυχο ἀφιερωτῶν στὴ Μόνὴ τῆς Πάτμου (μεταξὺ 1610 καὶ 1620)9.

Ἀκόμη, ὁ συνοπτικὸς τρόπος μὲ τὸν ὁποῖον ἔχει ἐκτελεσθεῖ τὸ πρόσωπο τῆς Παναγίας

στὸν εἰκοστὸ τρίτο καὶ εἰκοστὸ τέταρτο οἰκο καθὼς καὶ ἡ ἀπουσία εὐγένειας πλησιάζουν τὴ

μορφή τῆδ πρὸς ἐκείνη σὲ ἕνα δίπτυχο τῆς Μονῆς τῆς Πάτμου ποὺ ἔχει τοποθετηθεῖ γύρω

στὸ 1600 .

Στὶς εὐαγγελικὲς σκηνὲς τοῦ πρώτου μέρους τοῦ Ἀκαθίστου θμνου, ἡ μορφὴ τῆς Πανα-

γίας εἶναι πιὸ κοντὰ στὰ Θεοφάνεια ἔργα μὲ τὸ ἀφυκτότερα πλάσιμο καὶ τὴν εὐγένεια στὶς

στάσεις καὶ τὶς χειρονομίες. Στὸν Εὐαγγελισμό τοῦ πρώτου οἴκου (Α) (εἰκ. 2, 36) τὸ λεπτὸ

καὶ στενόμακρο πρόσωπό της, τὰ ὀνειροπόλα μάτια μὲ τὴν ἐπιμήκυνση τῆς ἄκρης στὸ ἐπά-

νω βλέφαρο, ἡ ἔκταση τῆς φωτεινῆς σάρκας ποὺ μόλις ἀφήνει νὰ διακρίνεται 6 καστανὸς

πρόπλασμός, ἡ διευθέτηση τοῦ μαφορίου, ἡ ξηρὴ καὶ καλλιγραφημένη ἀπόδοση τῆς ἐνδυ-

μασίας μὲ τὶς λίγες καὶ βαθειὲς πτυχώσεις γιὰ νὰ ὑπογραμμισθεῖ ἡ κίνηση τοῦ σώματος, ὁ

τρόπος ποὺ φωτίζονται οἰ ἀκμές τους καὶ δηλώνεται 6 ὄγκος στὸ σημεῖο τοῦ γόνατος, τὸ

ἦθος τῆς μορφῆς, ὁδηγοῦν στὴν εἰκόνα τοῦ Δωδεκαόρτου τῆς Λαύρας, ἡ ὁποία ἀποδίδεται

στὸν Θεοφάνη . Τὰ ἴδια ἰσχύουν καὶ γιὰ τὴν κομψὴ μορφὴ τοῦ ἀγγέλου ποῦ στέκεται ἀπέ-

ναντι στὴν Παναγία. Ὡστόσο ἡ πυκνὴ χρυσογραφία στὸ ἱμάτιο καὶ τὸ χιτῶνα του δείχνουν

ἐπιδράσεις ἀπὸ ἔργα τῆς βενετσιάνικης ιῃεηίεϊε,3ίεεε τοῦ 14ου αἰώνα, κυρίως τοῦ Pao1o

Veneziano 0290-1358/62)”. Ὅπως εἶναι γνωστό, ἡ βυζαντινὴ τέχνη χρησιμοποιεῖ τὴ χρυ-

σογραφία μόνο γιὰ τὰ ἐνδύματα τοῦ Χριστοῦ καὶ τῆς Παναγίας, καὶ ὄχι γιὰ τοὺς ἀγγέλους.

' Ωστόσο εὐρύτατη χρήση τῆς χρυσογραφίας παρατηρεῖται στὰ ἱμάτια τῶν ἀγγέλων σὲ ᾿ Ιτα-

λοκρητικὲς εἰκόνες τῆς δεύτερης πενηνταετίας τοῦ 15ου αἰῶνα καὶ ἔπειταὶ3.

Στὸν δεύτερο οἰκο (Β) (εἰκ. 3, 37), τὸ χρῶμα στὸ πρόσωπο τῆς Παναγίας ἔχει φύγει ἀπὸ

πολλὰ σημεῖα ἀλλά, ἂν κρίνομε ἀπὸ τὸ σχέδιο ποῦ παραμένει καθὼς καὶ τὴν ὅμοια ἀπεικό-

νισή της στὸν τέταρτο οἰκο (Δ) (εἰκ. 5, 39), ἡ μορφή της δὲν διαφέρει ἀπὸ ἐκείνη τοῦ πρώ-

του. Ἀλλαγὴ ὑπάρχει μόνο στὴ στάση καὶ τὴν ἀπόδοση τῆς πτυχολογίας στὴν ἐνδυμασία.

' Ωστόσο, παρὰ τὴν ξηρότητα καὶ τὴ σχηματοποίηση τῶν μορφῶν τοῦ Garrett 13, ὁρισμένα

στοιχεῖα ὅπως τὸ πιὸ κλειστὸ σχῆμα τῆς μορφῆς τῆς Παναγίας στὸν τέταρτο οἷκο (εἰκ. 5,

39) 6 κατακόρυφος σχεδιασμὸς τῶν πτυχῶν, τὰ λιγοστὰ φῶτα στὶς ἀκμὲς καὶ 6 τρόπος ποῦ

διαγράφεται τὸ ἀριστερὸ της πόδι καὶ ἀποδίδεται 6 ὄγκος στὸ σημεῖο τοῦ γόνατος παραπέ-

μπουν στὴν Παναγία τοῦ Εὐαγγελισμοῦ στὸ εὐαγγελιστάριο ἀριθ. 2, φ. 228r τῆς Μονῆς

7. ΚΑΡΑΚΑΤΣΑΝΗ, Οἱ εἰκόνες τῆς Μονῆς Σταυρονικήτα; εἰκ. 42.

8. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Ο κρητικὸς ζωγράφος Θεοφάνης, εἰκ. 6.

9. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Εἰκόνες τῆς Πάτμου, πίν. 164, εἰκ. 116, πίν. 75.

I0. Αὐτόθι, πίν. 173(126).

11. CHATZIDAKIS. Thc'ophanc, εἰκ. 34.

[2. Pao1o Veneziano, ἕκδ. Berenson, ἀριθ. 24, σημ. 7.

13. CHATZIDAKIS, Les débuts dc 1'éco1e crétoisc, πίν. 1ΣΤ᾿(1) καὶ AA'. Τοῦ ἰδίου, Εἰκόνες τῆς Πάτμου, πίν. 35,

97. ἀριθ. καταλ. 39.
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Παντελεήμονος στὸν Ἀθὠ, ποὺ μπορεῖ νὰ χρονολογηθεῖ στὸν 12ο αἰὠνα14. Ἀλλὰ καὶ ὁ

τρόπος ποὺ κάθεται ἡ Παναγία στὸν τρίτο οίκο (Γ) (εὶκ. 4, 38) εἶναι ὅμοιος ὣς ἕνα βαθμὸ

στὴν καθισμένη Παναγία τῆς Ὑπαπαντῆς στὸ φ. 228r τοῦ ἴδιου κώδικαὶἇ. Η στάση τῶν

ποδιῶν της μὲ τὸ ὕφασμα νὰ ὑποχωρεῖ ἀνάμεσα στοὺς μηρούς, ἡ δήλωση τοῦ ὄγκου στὸν

ἀριστερὸ μηρό, oi μικρότερες πτυχὲς στὶς κνῆμες καὶ οἱ κύκλοι στὸ κόκκινο προσκεφάλαιο

τῆς Παναγίας ἴσως ὑποδηλώνουν τὴ γνώση τοῦ χειρογράφου ἀπὸ τὸν μικρογράφο τοῦ

Princeton.

' H πιθανὴ ἐπίδραση τοῦ κώδικα ἀριθ. 2 τῆς Μονῆς Παντελεήμονος στὴ σκηνὴ τοῦ

᾿ Ασπασμοῦ στὸν πέμπτο οἰκο (Ε) (εἰκ. 6, 40) ἀφορά στὴν ὁμοιόμορφη φυσιογνωμικὴ ἀπεικό-

νιση τῶν δύο γυναικῶν ποῦ χαρακτηρίζει τὸν ἐν λόγω κώδικα. Οἱ δύο γυναῖκες διακρίνονται

μεταξύ τους ἀπὸ τὴ χρωματικὴ διαφοροποίηση τῶν ἐνδυμάτων καὶ τὰ Κόκκινα ὑποδήματα

πού φορεῖ ἡ Παναγία, στοιχεῖα ποῦ χαρακτηρίζουν καὶ τὴ σχετικὴ μικρογραφία τοῦ Garrett

13. Ἐπίσης ὑπάρχει ὁμοιότητα στὸν τρόπο μὲ τὸν ὁποῖο διασταυρώνονται τὰ χέρια χωρὶς

νὰ ἑνώνονται τὰ ἐνδύματά τους ἀμέσως κάτω ἀπὸ αὐτά, ὅπως συμβαίνει κατὰ κανόνα στὶς

παραστάσεις τοῦ Ἀσπασμοῦὶβ. Ὡστόσο ἂν ἐξαιρέσομε τὴν ὁμοιόμορφη φυσιογνωμικὴ

ἀπεικόνιση Παναγίας καὶ Ἐλισσάβετ, στοιχεῖο ποῦ δὲν συναντᾶται συνήθως στὶς μεταβυ-

ζαντινὲς ἀπεικονίσεις τοῦ θέματος, ὁ τύπος τοῦ ἐναγκαλισμοῦ στὸν κώδικα ἀριθ. 2 τῆς

Μονῆς Παντελεήμονος ἀπαντᾶ μὲ ἐλάχιστες παραλλαγὲς στὰ μεταβυζαντινὰ ἕργαὶἼ. Εὶδικό-

τερα, τὸ ἄνοιγμα τῶν μαφορίων τους ἐμπρὸς στὸ στῆθός, στὸ χειρόγραφα τοῦ Princeton,

δείχνει δυτικὴ ἐπίδραση, ἐνῶ τὸ πλάσιμο στὰ πρόσωπα, μὲ ἐντονότερη τὴ μετάβαση ἀπὸ τὸν

πρόπλασμὸ στὰ σαρκὠματα, ἡ ξηρὴ καὶ γωνιώδης πτυχολογία στὶς ἐνδυμασίες προσιδιάζουν

περισσότερο στὶς μορφὲς τῆς Τράπεζας τῆς Λαύραςὶβ.

᾿ Η δυτικὴ ἐπίδραση εἶναι φανερὴ καὶ στὸν τρόπο μὲ τὸν ὁποῖο ἀποδίδονται τὰ ἐνδύματα

τοῦ Ἰωσὴφ καὶ τῆς Παναγίας στὸν ἐκτο οῖκο (Ζ) (εὶκ. 8, 42). Η πτυχολογία στὸ ἱμάτιο τοῦ

Ἰωσὴφ εἶναι πιὸ μαλακὴ καὶ φυσικὴ ἐνῶ ἡ διευθέτηση τοῦ μαφορίου τῆς Παναγίας, ἔτσι

ὅπως αὐτὸ χωρίζεται στὴ μέση ἐμπρὸς στὸ στῆθος καὶ ἡ μία του ἄκρη καλύπτει τὰ γόνατα,

Θυμίζει δυτικὰ ἔργα ὅπως εἶναι π.χ. ἡ Madonna Ruce11ai τοῦ Duccio (1285)”. Ἀνάλογες

διαπιστώσεις μποροῦν νὰ γίνουν καὶ γιὰ τὰ ἐνδύματα τοῦ Ἰωσὴφ καὶ τοῦ γονατιστοῦ Μάγου

στὸν ἔνατο οίκο (I) (εὶκ. IO, 44). Τὸ πρόσωπο τοῦ τελευταίου παρουσιάζει στενὴ τεχνοτρο-

πικὴ συγγένεια μὲ ἐκεῖνο τοῦ εὐαγγελιστῆ Ἰωάννη σὲ εἰκόνα τῆς πινακοθήκης τοῦ Βατικα-

νοῦ, τὴν ὁποῖα ὁ Munoz ἔχει τοποθετήσει στὸν 160 αἰὡναἳθ.

Οἱ ἔφιπποι Μάγοι στὸν ὄγδοο (Θ) καὶ δέκατο (Κ) οίκο εἶναι κοινὸς τύπος στὴν εἰκονο-

γραφικὴ ἑρμηνεία τοῦ θμνου. Ὡστόσο, ἡ στρατιωτικὴ ἐνδυμασία, ὁ τρόπος ποὺ στερεὠνε-

ται ὁ μανδύας στὸ στῆθος καὶ ἀνεμίζει ἡ ἄκρη του ἢ τυλίγεται ὁ χιτῶνας στὸν μηρὸ τοῦ ἑνὸς

ποδιοῦ, ὁ στατικὸς χαρακτῆρας καὶ ἡ τυποποίηση στὶς κινήσεις τῶν ἀλόγων, καθὼς καὶ ἡ

ἱπποσκευή τους, στοιχεῖα ποὺ χαρακτηρίζουν φορητὰ ἔργα κρητικῆς τέχνης τοῦ Ιόου καὶ

14. θησαυροὶ τοῦ Ἁγίου Ὄρους, τόμ. B', εὶκ. 291.

IS. Αὐτόθι, είκ. 288.

I6. Αὐτόθι, εὶκ. 290. Η ᾿ Ελισάβετ παριστάνεται συνήθως σὲ μεγαλύτερη ἡλικία ἀπὸ τὴν Παναγία γι ᾿ αὐτὸ

καὶ τὸ πρόσωπό της αὐλακώνεται ἀπὸ ρυτίδες. ΠρΒ. ἐνδεικτικᾶ τὴν ἀπεικόνισὴ τῶν δύο μορφῶν στὸ ναὸ τοῦ

Ἀγίου Γεωργίου στὸ Kurbinovo καὶ τὶς ἴδιες μορφὲς στὴν Τράπεζα τῆς Λαύρας. LYDIE HADERMANN-MISGUICH,

Kurbinovo, Les fresques dc Saint-Georges et 1a peinture byzantine du XI1e siéc1e, Bruxe11es 1975, εὶκ. 40, 42. MILLET,

Athos, πίν. 145(1).

17. Βλ. π.χ. τὴν ἀνάλογη σκηνὴ στὴ Μόνὴ τοῦ ' Αγίου Νικολάου τοῦ Ντίλιου. ΛΙΒΑ-ΞΑΝΘΑΚΗ, Οἱ

Τοιχογραφίες τῆς Μονῆς Ντίλιου, είκ. 58, τὶς σκηνὲς στὴ Μόνὴ Δοχειαρίου καὶ Τράπεζα Χελανδαρίου. MILLET,

Athos, πίν. 238(2), 99(3).

18. Αὐτόθι, πίν. 145(3).

19. STUBBLEBINE, Duccio di Buoninsegna and his Schoo1, Princeton I979, τόμ. 11, εὶκ. 4.

20. MUFJOZ, I quadn' bizantini de11a Pinacoteca Vaticana, πίν. ΧΧ(4).
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Που αἰῶνα μὲ. παραστάσεις στρατιωτικῶν ἀγίωνὶὶ, ὁδηγοῦν στὸ πιθανὸ πρότυπο τοῦ ζωγρά-

ου α .

φ g (Χριστός, 6 ὁποῖος εἶναι τὸ δεύτερο μετὰ τὴν Παναγία λατρευόμενα πρόσωπο στὸν

Ἀκάθιστο τοῦ Princeton, παριστάνεται εἴτε ὡς Ἐμμανουὴλ (οἶκος Ξ) (εἰκ. 15, 49), εἴτε ὡς

διαφοροποιήσεις καὶ ἡ άνιση ποιότητα στὴν ἀπόδοση τῆς μορφῆς ποὺ συναντήσαμε στὴν

Παναγία. Τὰ Κρητικὰ πρότυπα μεταφέρονται πολὺ πιὸ ἁπλοποιημένα στὶς μικρογραφίες τοῦ

κὡδικα. Αὐτὰ πρέπει νὰ ἦσαν περισσότερο φορητὲς εἰκόνες παρὰ τοιχογραφίες, ἂν κρίνομε

ἀπὸ τὴν ἔντονη χρήση τῆς χρυσοκονδυλιᾶς στὸ ἱμάτιο τοῦ Χριστοῦ. Ἔτσι 6 Παντοκράτο-

ρας στὸν εἰκοστὸ δεύτερο οἶκο (Χ) (εἰκ. 23, 57) φαίνεται νὰ ἀντιγράφει ἀνάλογο πρότυπο μὲ

ἐκεῖνο στὴν εἰκόνα τοῦ «Χαίρετε» ποὺ ἀνήκει στὸ Δωδεκάορτο τῆς Μονῆς Σταυρονικήταὶὶ.

Καὶ στὴν εἰκόνα ἀπεικονίζεται 6 ἴδιος αὐστηρὸς παραδοσιακὸς τύπος τοῦ Χριστοῦ στὴ μέση

ἑνὸς τοπίου μὲ πρισματικὰ βουνά. Καὶ στὰ δύο ἔργα ἡ χρυσογραφία χρησιμοποιεῖται χωρὶς

φειδὼ ἐνῶ ὑπάρχει διαφορὰ στὸ πλάσιμο τῶν μορφῶν καί, ὣς ἕνα βαθμό, στὴν πτυχολογία.

Στὸν Χριστὸ τῆς μικρογραφίας τὸ σχέδιο εἶναι πιὸ χαλαρό, οἱ φωτισμένες ἐπιφάνειες στὸ

πρόσωπο περιορισμένες καὶ ἡ ἐκφράση ἀτονη. Ἄφθονη χρήση τῆς χρυσοκονδυλιἀς ὺπάρ-

χει ἐπίσης καὶ στὴ μορφὴ τοῦ Χριστοῦ στὴν εἰς «Αδου Κάθοδο (οἶκος Σ) (εἰκ. 19, 53) μὲ

ἐπίδραση ἀνάλογης σκηνῆς σἐ φορητὸ ἔργο ὅπως δείχνει μία εἰκόνα πάλι ἀπὸ τὸ Δωδεκάορ-

το τῆς Μονῆς Σταυρονικήτα, μὲ τὸ ἴδιο θέμα23. Η μορφὴ ὡστόσο ἔχει γίνει χωρὶς ἰδιαίτερη

φροντίδα. Εἶναι ἕνα έργο συμβατικό, ἄσχημο καὶ χωρὶς πνοή.

Οἱ μορφὲς τῶν ἱεραρχῶν στοὺς οἴκους δέκατο ἔνατο (Τ) καὶ εἰκοστὸ Ὑ) ἐμφανίζουν

τεχνοτροπικὴ ὁμοιότητα μὲ τὶς μορφὲς τῶν Τριῶν Ἱεραρχῶν σἐ εἰκόνα τῆς Μονῆς Σταυρο-

νικήτα. Τὰ δυσανάλογα μικρὰ καὶ λεπτὰ κεφάλια, τὰ στεγνὰ πρόσωπα μὲ τὰ ὑψηλὰ μέτωπα

καὶ τὰ καλλιγραφημένα χαρακτηριστικά, τὰ ψηλόλιγνα καὶ σχεδὸν ἐξαϋλωμένα σώματα

κάτω ἀπὸ τὶς ἄκαμπτες ἀρχιερατικὲς ἐνδυμασίες, εἶναι κοινὰ χαρακτηριστικά 4.

Στὴν ὀργάνωση τῶν συνθέσεων τοῦ Garrett 13 τονίζονται σχεδὸν πάντοτε 6 κεντρικὸς

ἄξονας καὶ ὁ ρυθμὸς ποὺ λανθάνει στὶς κινήσεις τῶν σωμάτων, τὶς χειρονομίες καὶ τὴν

κατεύθυνση τοῦ βλέμματος τῶν μορφῶν, γεγονὸς ποὺ ὀφείλεται κατὰ κύριο λόγο στὸν ἀφη-

ρημένο χαρακτῆρα τῶν περισσοτέρων ἀπὸ τὶς σκηνές. Ἔτσι σ᾿ ὅλες σχεδὸν τὶς μικρογρα-

φίες οί μορφὲς μοιράζονται σἐ ἰσάριθμες ὁμάδες δεξιὰ καὶ ἀριστερὰ ἀπὸ τὸ κεντρικὸ πρό-

σωπο τοῦ Χριστοῦ ἢ τῆς Παναγίας. Ἐξαιροῦνται οἱ σκηνἐς τῶν τριῶν Εύαγελισμῶν, τοῦ

Ἀσπασμοῦ, καὶ τῶν Ἀμφιβολιῶν τοῦ Ἰωσήφ, ὅπου τὰ παριστανόμενα πρόσωπα εἶναι δύο

ἢ τρία, καὶ ἐκεῖνες τοῦ ταξιδιοῦ καὶ τῆς Ἐπιστροφῆς τῶν Μάγων, ὅπου oi τρεῖς μορφὲς

ἀποτελοῦν μία καὶ μόνη ἐνότητα.

Στὸν Εὐαγγελισμὸ (οἶκος Α) τὸ κέντρο βάρους μετατοπίζεται δεξιὰ προκειμένου νὰ

ἐξασφαλισθεῖ περισσότερος χῶρος γιὰ τὴ δυναμικότερη παρουσία τοῦ ἀγγέλου (εἰκ. 2, 36).

Η λεπτεπίλεπτη Παναγία γίνεται ἀκόμη ραδινότερη καὶ ὑψηλὴ μὲ τὴν παρουσία τοῦ κτι-

ρίου πίσω της ποῦ δὲν διαφέρει στὸ πλάτος ἀπὸ τὴ μορφή της. Τὸν ρυθμὸ καὶ τὴν τάξη ποὺ

χαρακτηρίζει τὸ πρότυπό της, τὴν εἰκόνα τῆς Λαύρας, διασποῦν ἐδῶ δευτερεύοντα στοιχεῖα

ὅπως τὸ βάζο μὲ τὰ λουλούδια καὶ τὸ δένδρο, ποὺ προβάλλει λοξὰ καὶ ἀναπτύσσεται παράλ-

ληλα μὲ τὴ φωτεινὴ ἀκτῖνα τοῦ οὐράνιου τόξου. Τὰ δύο τελευταῖα στοιχεῖα ὡς προέκταση

2|. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Εἰκόνες τῆς Πάτμου, πίν. 158, 187, 205 (γ). Π. ΒΟΚΟΤΟΠΟΥΛΟΥ, Εἰκόνες τῆς Κέρκυρας,

Ἀθήνα 1990, εὶκ. 48-49, 333, σ. 99.

22. ΚΑΡΑΚΑἹΣΑΝΗ, ΟΙ εἰκόνες τῆς Ἰ. Μονῆς Σταυρονικτὶτα, ἀριθ. καταλ. 15, πίν. 25.

23. Αὐτόθι, ἀριθ. καταλ. 13, πίν. 23.

24. Αὐτόθι, πίν. 49.
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στὴν κλίση τῆς κεφαλῆς τῆς Παναγίας καὶ στὴν κίνηση τοῦ δεξιοῦ χεριοῦ δημιουργοῦν μὲ

τὴν κατακόρυφη γραμμὴ τοῦ κορμιοῦ μιὰ ἀμβλεία γωνία. Μὲ αὐτὸ τὸν τρόπο ὑποχωρεῖ ἡ

συμμετρία στὴ σύνΘεση. Ἀπὸ τὸ ἄλλο μέρος 6 στατικὸς χαρακτῆρας τῶν μορφῶν στὸν

δεύτερο οῖκο (Β) (εἰκ. 3, 37), ἡ ἀπόσταση μεταξύ τους καὶ ἡ τοποθέτηση τοῦ βάζου μὲ τὰ

κλαδιὰ στὸ μέσον τῆς σκηνῆς, ὥστε νὰ δημιουργεῖται ἕνας κεντρικὸς κατακόρυφος ἄξονας

μὲ τὴ βοήθεια τῆς πλατειᾶς παραστάδας τοῦ τοίχου καὶ τῆς κορυφῆς τοῦ δένδρου, ἐξασφαλί-

ζει στὴ σκηνὴ μία ἀτμόσφαιρα ἠρεμίας, ἀντίθετη μὲ τὴν ψυχικὴ ἔνταση καὶ τὴν ταραγμένη

στάση τῆς Παναγίας γιὰ τὰ τεκταινόμενα.

Στὸν τρίτο οἰκο (Γ) (είκ. 4, 38), ἡ ἄτονη καὶ οὐδέτερη ἐκφράση τῶν μορφῶν ἁπαλύνεται

ὣς ἕνα σημεῖο μὲ τὶς κομψὲς κινήσεις καὶ τὶς ἐκφραστικὲς χειρονομίες. Ἰδιαίτερα ἁρμονικὴ

εἶναι ἡ στρεπτὴ κίνηση τῆς. μορφῆς τοῦ ἀγγέλου. Η καμπύλη ποῦ σχηματίζει τὸ ἱμάτιό του

μὲ τὴν κίνηση τοῦ ἀριστεροῦ ποδιοῦ πρὸς τὰ πίσω συνεχίζεται μὲ τὴν ἀνύψωση τοῦ ἀριστε-

ροῦ χεριοῦ καὶ τῶν δακτύλων ἐνῶ ἡ προβολὴ τοῦ δεξιοῦ ποδιοῦ συνοδεύεται ἀπὸ ἀνάλογη

Κίνηση τοῦ ἴδιου χεριοῦ. Αὐτὸς 6 ἑλιγμὸς τῆς ἀγγελικῆς μορφῆς τὴν κάνει ἰδιαίτερα λεπτὴ

ῶστε, σὲ συνδυασμὸ μὲ τὸ συμπαγὲς κτίριο ποῦ τὴν πλαισιῶνει, νὰ ἀποτελεῖ τὸ ἀντίβαρο στὸ

κλειστὸ σχῆμα τῆς μορφῆς τῆς καθιστῆς Παναγίας καὶ στὴ μορφὴ τοῦ Ἰακὼβ ποῦ κατέχουν

τὸ δεξιὸ τμῆμα τῆς μικρογραφίας.

Στὴ σκηνὴ τῶν Ἀμφιβολιῶν τοῦ Ἰωσήφ (οἶκος Ζ) (είκ. 7, 41), ἁπλὲς ἀρχὲς ἐξασφαλί-

ζουν τὴν ψυχολογικὴ καὶ αἰσθητική της ἐνότητα. '0 ’ Ιωσήφ, ἀποκοψαμένας καὶ ἐξουθενω-

μένος ψυχικὰ γιὰ ὅσα συνέβησαν, μὲ πολὺ κόπο στηρίζει τὸ κεφάλι του στὸ ἀριστερὸ χέρι

ἐνῶ τὸ δεξὶ ἀκουμπᾶ στὸ γόνατο. Τὸ βλέμμα του, ἀφηρημένο καὶ ούδέτερο, κατευθύνεται

στὴν Παναγία πού, καΘισμένη σὲ θρόνο, χειρονομεῖ ἐντονα. Ἀκόμη σχέσεις ἀναλογιῶν

συνδέουν τὶς μορφὲς μὲ τὰ κτίρια τοῦ βάθους. Τὸ χαμηλότερο κτίριο δεξιὰ ἐναρμονίζεται μὲ

τὸν Ἰωσὴφ ποῦ εἰκονίζεται σὲ χαμηλὸ σκαμνί, ἐνῶ τὸ ἀριστερό, μὲ τὴν Παναγία ποῦ κάθε-

ται σὲ ὑψηλότερο θρόνο.

᾿ Στὴν Γέννηση (οἶκος Η) (είκ. 8, 42) ὑπογραμμίζεται τὸ μεσαῖο τμῆμα ὅπου παρουσιάζε-

ται τὸ κύριο πρόσωπο τοῦ δράματος. Η Παναγία ἐξαίρεται συμβολικὰ καθὼς προβάλλεται

ξαπλωμένη στὴν Κόκκινη στρωμνή της25 πάνω στὸ οὐδέτερο καστανόχρυσο βάθος τῆς σκη-

νῆς. Τὰ ἐπεισόδια ποῦ ἰσορροποῦν τὴ σύνθεση διατάσσονται στὶς τέσσερις γωνίες τῆς

μικρογραφίας καὶ σὲ κάποια ἀπόσταση, ἀλλὰ τὰ βλέμματα, οί χειρονομίες καὶ τὸ χρῶμα

ἀποτελοῦν τὸν ἑνωτικὸ κρίκο μεταξύ τους. Εἰδικότερα τὸ μὼβ καὶ τὸ βαθυγάλαζο τῆς ἐνδυ-

μασίας τοῦ ἀγγέλου ὑπάρχουν καὶ στὰ ἐνδύματα τῆς καθιστῆς μαίας, στὶς κάλτσες καὶ τὰ

καλύμματα τῆς κεφαλῆς καὶ τὴ μηλωτὴ τοῦ γηραιοῦ βοσκοῦ, ἐνῶ μὼβ χρῶμα ἔχει καὶ ἡ

φάτνη. Τὸ κόκκινο τῆς στρωμνῆς τῆς Παναγίας τὸ ξαναβρίσκομε στὸ ἱμάτιο τοῦ ἀριστεροῦ

ἀγγέλου καὶ στὸ ἔνδυμα τοῦ ἡλικιωμένου βοσκοῦ.

Στὸν ἔνατο οίκο (Ι) (είκ. 10, 44) ἡ ἐπίδραση τῆς δυτικῆς τέχνης εἶναι ἐντονη στὴν

κυκλικὴ διάταξη τῶν τριῶν Μάγων γύρω ἀπὸ τὴν Παναγία μὲ τὸν γυμνὸ Χριστὸ στὰ πόδια

της. Η ἔννοια ὄμως τοῦ χώρου, γιὰ τὴν ὁποία καταβάλλεται Κάποια προσπάθεια, εἶναι

τελείως συμβατική, ἀφοῦ στηρίζεται σὲ ἐμπειρικοὺς κανόνες προοπτικῆς. Ο ᾿ Ιωσήφ, ποῦ

φαίνεται νὰ μετεωρίζεται πίσω ἀπὸ τὴν Παναγία, καὶ ὁ ὄγκος τοῦ ὑψηλοῦ βουνοῦ στὸ βἀΘΟς

ἐπαναφέρουν τὸν πίνακα στὶς δύο διαστάσεις. Η ἴδια ἀντίληψη τοῦ χώρου ἐπιδιώκεται καὶ

25. Η στρωμνὴ διατηρεῖ τὶς χρυσὲς βενετσιάνικες ταινίες μὲ διάκοσμο, ψευδο-άραβικοῦ ἢ ψευδο-ἐβραϊκοῦ

τύπου, κάπως ἐκφυλισμένο, ποῦ συναντοῦμε καὶ στὶς ἰταλοκρητικὲς εἰκόνες τοῦ 15ου αἰῶνα. Ὅπως ἔχει σημειωθεῖ

τὸ θέμα αὐτὸ δὲν συναντᾶται σὲ κρητικὲς εἰκόνες τοῦ προχωρημένου Ιὁου αἰῶνα, ἐνῶ ἐπανέρχεται κατὰ τὸν I70

αἰῶνα καὶ ἔτσι μπορεῖ νὰ ἀποτελέσει στοιχεῖα γιὰ χρονολόγηση. Βλ. σχετικὰ CHATZIDAKIS, Les débuts dc 1’éco1c

crétoisc, σ. I80.
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στὸν ὄγδοο οἶκο (Θ) (εἰκ. 9, 43) μὲ τὴν δημιουργία τριῶν ἰσόπεδων στὴ σκηνὴ. Τὸ ἔδαφος

ὅπου βαδίζουν οἱ τρεῖς Μάγοι διανθίζεται μὲ χλόη καὶ ἀποδίδεται μὲ μαλακὸ πλάσιμο ἐνῶ

κυματιστὴ γραμμὴ, σὲ βαθύτερο τόνο στὴ μέση τοῦ ἐδάφους καὶ στὸ σημεῖο ποὺ αὐτὸ ἐνὠνε-

ται μὲ τὰ βουνά, δημιουργεῖ ἐπιπόλαιες μικροπτυχές. Τὸ ἄγονο πετρῶδες ἔδαφος, ποὺ δια-

κρίνεται πίσω ἀπὸ τὰ δύο βουνά, καὶ ἡ πράσινη γῆ, ποὺ ἐκτείνεται ὣς τὰ κτίρια τῆς πόλεως

στὸ βάθος, ἐπιτείνουν τὴν αἴσθηση τοῦ βάθους στὸν πίνακα. Σημειώνομε τὴν παρουσία τῶν

δύο στρογγυλῶν φεγγιτῶν σὲ ἕνα6ἀπὸ τὰ Οἰκοδομήματα, στοιχεῖο τυπικὸ τῆς ἀρχιτεκτονικῆς

τῆς βενετοκρατούμενης Κρήτηςὶβ.

Στὴ Φυγὴ στὴν Αἴγυπτο (οἶκος Λ) (εἰκ. 12, 46), τὸ πρῶτο ἐπίπεδο τοῦ πίνακα ὁρίζεται

ἀπὸ τὶς μορφὲς ποῦ βαδίζουν σ᾿ αὐτὸ ἐνῶ τὸ σκηνικὸ τοπίο τὸ ἀποτελεῖ ἡ καφετί γῆ μὲ τὴν

πόλη στὸ βάθος ποὺ εἶναι καὶ ὁ τόπος τοῦ προορισμοῦ. Ο μικρογράφος φαίνεται νὰ συνδυά-

ζει τύπους κτιρίων ποὺ τοῦ εἶναι γνωστοὶ ἀπὸ τὴν ἐξοικείωσὴ του κυρίως μὲ τὴ δυτικὴ

ζωγραφικὴ. Oi ἐκτεταμένες πόλεις καὶ τὰ κτίρια μὲ τὶς ὀξυκόρυφες στέγες, εἶναι στοιχεῖα

ποὺ ὅπως εἶναι7γνωστό, διεισδύουν στὴ μεταβυζαντινὴ τέχνη μὲ τὴν ἐπίδραση τῆς δυτικῆς

χαλκογραφίαςἼ. Κωνικὲς στέγες χωρὶς τὶς σημαῖες ὑπάρχουν καὶ στὴν παράσταση τοῦ E’

κεφαλαίου τῆς Ἀποκαλύψεως στὴ Μόνὴ Διονυσίου στὸν Ἄθω (1547)28. Η μορφὴ τοῦ

τοπίου στὸ χειρόγραφο τοῦ Princeton, ποὺ ἐκτείνεται πρὸς τὸ βάθος τοῦ πίνακα μὲ ἀλλεπάλ-

ληλους γήλοφους, ὅπως καὶ ἡ τάση γιὰ τὴν ἀπόδοση τρίτης διαστάσεως, εἶναι στοιχεῖα ποὺ

συναντῶνται ἤδη ἀπὸ νωρὶς στὰ ἔργα τόσο τῆς Κρητικῆς ὅσον καὶ τῆς Ἠπειρωτικῆς Σχο-

λῆς, τὸν 160 αίὡνα29. Στοιχεῖα ξένα πρὸς τὴ βυζαντινὴ ἀντίληψη εἶναι τὸ ἄνοιγμα τοῦ

μαφορίου τῆς Παναγίας ἐμπρὸς στὸ στῆθος, τὸ σπαργανωμένο βρέφος στὴν ἀγκαλιά της,

ἐνῶ τὴν ἐπίδραση ἀπὸ δυτικὸ πρότυπο δείχνει καὶ ὁ τρόπος ποὺ πλάθεται ἡ ἐνδυμασία τοῦ

Ἰωσὴφ. Η πτυχολογία εἶναι πιὸ φυσική, μαλακότερη καὶ τὸ ὕφασμα μοιάζει νὰ ἔχει ἀπο-

κτὴσει ὑλικὸ βάρος.

Στὴν Ἐπιστροφὴ τῶν Μάγων στὴ Βαβυλὡνα (οἶκος Κ) (εἰκ. 11, 45), ἡ ἑνότητα στὴ

σύνθεση ἐξασφαλίζεται μὲ τὴ διακοσμητικὴ λειτουργία τοῦ χρώματος. Ἄνθρωποι, ἄλογα

καὶ κτίρια ἀποδίδονται μὲ τὴν ἐναλλαγὴ τῶν ἴδιων ἀκριβῶς χρωμάτων, Κόκκινου, βαΘυγάλα-

ζου, μὠβ, μαύρου καὶ γκρίζου. Η διαγώνια τοποθέτηση τῆς πόλεως μὲ τὴ μεγάλη σκοτεινὴ

πύλη, τὰ ἀνοίγματα στὶς ἐπάλξεις, τοὺς πλάγιους τοίχους καὶ τὰ κτίρια ποὺ γίνονται ὑψηλό-

τερα στὸ βάθος δημιουργοῦν μία αἴσθηση του χώρου. Ο χρωματισμὸς τῶν κτιρίων της εἶναι

ἐντελῶς ὅμοιος μὲ ἐκείνων τῆς CAAONIKHC στὴν εἰκόνα τοῦ ἁγίου Δημητρίου, ποὺ βρίσκεται

στὸ Μου3σετο τῆς Ἀντιβουνιὠτισσας στὴν Κέρκυρα (τέλος 16ου ἢ πρῶτες δεκαετίες τοῦ

Που αί.)30.

Ἰσορροπία στὴν ὀργάνωση τῶν εἰκονογραφικῶν στοιχείων καὶ στὴ λειτουργία τοῦ χρὡ-

ματος κυριαρχεῖ στὴν Παναγία ὡς Ράβδο ἐκ τῆς Ῥίζης Ἰεσσαί (Προοίμιο), στὸν τέταρτο

οἶκο (Δ), καθὼς ἐπίσης καὶ στοὺς οἴκους τοῦ δογματικοῦ μέρους τοῦ θμνου. Στὴν Παναγία

ὡς Ράβδο π.χ. (εἰκ. Ι, 34) ἀπόλυτη συμμετρία καὶ αὐστηρὸς ρυθμὸς ἐπιτυγχάνονται μὲ τὴν

ὁμοιόμορφη τακτοποίηση τῶν κλάδων τοῦ δένδρου, καὶ μὲ τὴ στοιχηδὸν καὶ ἀντιμέτωπη

παράταξη τῶν προφητῶν δεξιά καὶ ἀριστερά ἀπὸ τὴ μεγαλόσωμη Παναγία. Τὰ στοιχεῖα

27. CHATZIDAKIS, Marcantonio Raimondi, εἰκ. 6.

28. MILLET, Athos, πίν. 207(2).

29. ΕΥΑΓΠΞΛΙΔΗ, «'0 Ζωγράφος Φράγκος Κατελανός ἐν Ἠπείρῳ», ΔΧΑΕ, περ. Δ᾿ , τόμ. A' , I959, σ. 49. Πρβ.

τὴν εἰκόνα μὲ τὸν Χριστὸ καὶ τὴ Σαμαρείτιδα στὴν Πινακοθήκη τοῦ Βατικανοῦ. ΜῌΙἘΟΖ, 1 quadri bizantini, niv.

XXII“). καὶ τὸν σχετικὸ οἶκο στὴν εἰκόνα μὲ Ἀκάθιστο τοῦ Ἰωάννη Καστροφύλακα (Πος αί.). Βυζαντινὴ καὶ

Μεταβυζαντινή τέχνη. κατάλογος, εἶκ. I73.

30. ΒοκοτοπογΛΟΥ, Εἰκόνες τῆς Κέρκυρας, πίν. 48-49, σ. 99 ὅπου καὶ βιβλιογραφία.
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αὐτά, καθὼς καὶ ὁ τρόπος ποὺ ἀποδίδονται ἡ ἄμπελος, κλάδοι καὶ φύλλα, εἶναι περίπου

ὅμοια καὶ στὴν παράσταση τῆς Ἀλληγορίας τῆς Ἀμπέλου στὴ Μόνὴ Δοχειαρίου 1.

Στὸν τέταρτο οῖκο (Δ) (εὶκ. 5, 39) σχέσεις ρυθμοῦ, ποῦ βασίζονται στὴν καμπύλη,

δημιουργοῦν oi στάσεις τῶν ἀγγέλων, ἡ ὁμοιόμορφη κίνηση τῶν πτερύγων τους, τὸ μεγάλο

τόξο τοῦ οὐρανοῦ μὲ τὰ ἁπλωμένα χέρια τοῦ Θεοῦ, ἡ καμπύλη τοῦ μαφορίου τῆς Παναγίας

ἀνάμεσα στὰ χέρια της καὶ ὁ διάφανος πέπλος, ἔτσι ὅπως ἐκτείνεται πίσω της. Μὲ ἐξαίρεση

τὸν κόκκινο σάκκο τοῦ ἀριστεροῦ ἀγγέλου, ἐπικρατοῦν τὰ σκιερὰ χρώματα καὶ ἰδιαίτερα τὸ

βαθὺ γαλάζιο ποὺ ὑπάρχει στὶς ἐνδυμασίες τῶν μορφῶν ἀλλὰ καὶ στὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ. Τὸ

ἀνοικτὸ μὼβ στὸν χιτῶνα τοῦ δεξιοῦ ἀγγέλου ὑπάρχει καὶ στὸ ἔνδυμα τοῦ Θεοῦ, τοῦ ὁποίου

ὁ μανδύας ταυτίζεται χρωματικὰ μὲ τὸν πέπλο τῆς Παναγίας. Η δομὴ τῶν ὑπολοίπων σκη-

νῶν ὑπακούει στοὺς ἴδιους κανόνες αὐστηρῆς συμμετρίας. Οἱ ἀπόστολοι, oi ἄγγελοι, oi

ρήτορες, οί παρθένες καὶ oi ἱεράρχες ποῦ ἐναλλάσσονται στοὺς οἴκους διασποῦν τὴ μονοτο-

νία ποὺ δημιουργεῖ ἡ ἐπανάληψη τοῦ ἴδιου εἰκονογραφικοῦ σχήματος- θνητοὶ καὶ ἄγγελοι

κινοῦνται καὶ χειρονομοῦν μὲ τὸν ἴδιο τρόπο. Θετικὸς εἶναι ἐδῶ ὁ ρόλος τοῦ χρώματος γιὰ

τὴ διαφοροποίηση τῶν σκηνῶν μεταξύ τους. Στὸν δωδέκατο οἶκο (Μ) π.χ. κυριαρχεῖ τὸ

ἀνοικτὸ μὼβ στὰ ἐνδύματα τῶν μορφῶν καὶ στὸ κιβὠριο τοῦ βάθους, ἐνῶ στὸν ἑπόμενο (Ν)

τὸ Κόκκινο, τὸ βαθυγάλαζο καὶ τὸ ἀνοικτὸ μὼβ συμμετέχουν ἐξίσου στὴ σύνθεση. Στὸν

δέκατο πέμπτο (Ο) έπικρατεῖ τὸ χρυσὸ πορτοκαλὶ στὰ ἐνδύματα τοῦ Χριστοῦ καὶ τοῦ

Πέτρου, ἐνῶ στὸν εἰκοστὸ δεύτερο oi τόνοι τοῦ καφὲ καὶ τοῦ χρυσοῦ. Γενικὰ ἡ χρωματικὴ

παλέτα τοῦ ζωγράφου δὲν διαφέρει ἀπὸ ἐκείνη τῶν συναδέλφων του τῆς λεγόμενης Κρητικῆς

Σχολῆς.

Τὸ ἀρχιτεκτονικὸ βάθος στὶς μικρογραφίες ἀποτελοῦν συνήθως δύο ἐλληνιστικοῦ τύπου

κτίρια ποὺ ὑψώνονται πίσω ἀπὸ τὶς δύο μορφές, ὅπως στὶς σκηνὲς τοῦ Εὐαγγελισμοῦ, εἴτε

πίσω ἀπὸ τὶς δύο ὁμάδες τῶν μορφῶν ποὺ ἀποδίδουν λατρεία στὸν Χριστὸ καὶ τὴν Παναγία

στὶς σκηνὲς τοῦ δογματικοῦ μέρους τοῦ θμνου. Κατὰ γενικὸ κανόνα τὰ κτίρια συνδέονται

μεταξύ τους μὲ χαμηλὸ τοῖχο, ἕνα στοιχεῖο ποὺ προσδιορίζει τὸ πλαίσιο τοῦ διαλόγου τῶν

μορφῶν. Η λοξὴ τοποθέτηση τῶν κτιρίων, τὰ σκοτεινὰ ἀνοίγματα στοὺς τοίχους, oi ὁριζό-

ντιες γραμμές, ποῦ ἀρθρώνουν τὶς κύριες καὶ τὶς πλάγιες ὄψεις, χαρακτηρίζουν τὸν ἐμπειρι-

Κὀ τρόπο γιὰ τὴν κατάκτηση τοῦ χώρου στὴ σύνθεση. Διαφορετικὴ ἀντιμετώπιση ὑπάρχει

στὸν δέκατο ἔνατο (Τ) καὶ εἰκοστὸ τρίτο οῖκο (Ψ), ὅπου τὸ ἀρχιτεκτονικὸ βαθὺς παρουσιά-

ζεται σὰν ὄγκος συμπαγὴς μὲ μνημειακὰ κτίρια. Τὸ πελώριο τεῖχος στὸν δέκατο ἔνατο οἶκο

(Τ) (εὶκ. 20, 54) λειτουργεῖ σὰν ὀθόνη ὅπου ἐπάνω της προβάλλονται oi μορφές, ἐνῶ ὁ συν-

δυασμὸς τῶν ἀναβαθμῶν μὲ τὸ χαλὶ στὸ πρῶτο ἐπίπεδο τοῦ εἰκοστοῦ τρίτου (Ψ) καὶ ὁ ὄγκος

τοῦ ναοῦ τοῦ Σολομῶντος στὸ βάθος μὲ τοὺς συγκλίνοντες πρὸς τὸ κέντρο πλευρικοὺς τοί-

χους, δημιουργοῦν μία μεγαλύτερη αἴσθηση χώρου. Ἐπίσης ἡ πολυχρωμία τῶν ἀρχιτεκτο-

νικῶν στοιχείων τοῦ ναοῦ ἀντανακλᾶ τὰ χρώματα στὶς ἐνδυμασίες τῶν μορφῶν, δημιουργώ-

ντας τὸ ἴδιο διακοσμητικὸ ἀποτέλεσμα ποὺ συναντήσαμε καὶ στὸν δέκατο οῖκο (Κ). Ἰδιαί-

τερη ἐντύπωση προκαλεῖ ἡ ἔντονη χρήση τῆς ὠχρὰς στὶς προσόψεις τῶν κτιρίων ποὺ τὰ

κάνει νὰ φαίνονται παλαιά. Η ἀντίληψη αὐτὴ ποῦ χαρακτηρίζει καὶ τὰ κτίρια στὸν τρίτο

(Γ), δέκατο (Κ), ἑνδέκατο (Λ) καὶ εἰκοστὸ τέταρτο οῖκο (Ω) δείχνει δυτικὴ ἐπίδρασηᾩ.

Στὶς περιπτώσεις ποὺ ἡ δράση τῶν προσώπων παρουσιάζεται σὲ βραχῶδες τοπίο -ὅπως

στὴ Γέννηση, στὰ Ταξίδια τῶν Μάγων, στὴν εἰς Ἅδου Κάθοδο, στὴ Φωτοδόχο Λαμπάδα

κλπ.- τὰ βουνὰ ἀποδίδονται σὰν μονόχρωμο στερεομετρικοὶ ὄγκοι σὲ σχῆμα πυραμίδας μὲ

3|. MILLET, Athos, πίν. 241(!).

32. Πρβ. τὰ κτίρια στὴν ἀπεικόνιση τῆς ζωῆς τοῦ Ἀγίου Γεωργίου στὴν ἐκκλησία τοῦ San Giorgetto στὴ

Verona της Ἰταλίας ἀπὸ τὸν Pisane11o. Ε. SINDONA, Pisanc11o. New York, εἰκ. 74.
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ἀπότομες κλιμακωτέ κατωφέρειες σύμφωνα μὲ τὴν Παλαιολόγεια ἀντίληψη. Στὸν εἰκοστὸ

δεύτερο οἰκο ὁ συνδυασμὸς τοῦ χρυσοκάστανου χρώματος μὲ βαθύτερο καφὲ γιὰ τὶς σκιὲς

δημιουργεῖ μιὰ γλυπτικὴ ἐντύπωση ἔτσι ὅπως τὰ βουνὰ ὑψώνονται στὸ θαμπὸ χρυσαφένιο

βάθος.

Μία τεχνοτροπικὴ ἰδιομορφία τῆς ζωγραφικῆς τοῦ Garrett 13 εἶναι ἡ ἔντονη χρήση τῆς

μαύρης καὶ κόκκινης γραμμῆς γιὰ τὴ δήλωση τῶν φωτοστεφάνων, τῆς πτυχολογίας στὰ

ἱμάτια τοῦ Χριστοῦ-βρέφους καὶ τῶν περιγραμμάτων στὰ ἔπιπλα καὶ ἄλλα ἀντικείμενα. Στὰ

ἔπιπλα ἡ ἐπιφάνεια, ποῦ περικλείεται ἀπὸ τὸ μαῦρο περίγραμμα καὶ τὴν κόκκινη παχύτερη

γραμμὴ ἡ ὁποία λειτουργεῖ ὡς σκιά, βάφεται χρυσὴ ἐνῶ δὲν ὑπάρχει ἡ γνωστὴ χρυσὴ δια-

γράμμιση. Oi λεπτομέρειες αὐτές, ποὺ συναντῶνται σὲ χειρόγραφα ἀπὸ τὸν 13ο αἰῶνα καὶ

ἔπειτα, ἀποδεικνύουν ἀκόμη μία φορὰ τὸν ἔντονο ἐκλεκτικισμὀ τοῦ μικρογράφου33.

᾿ Η μελέτη τῆς τεχνοτροπίας τῶν μικρογραφιῶν τοῦ Princeton ἔδειξε τὴν ἐξάρτησή τους

ἀπὸ τὴν Κρητικὴ Σχολὴ ζωγραφικῆς καὶ τὶς Ἰταλοκρητικἐς εἰκόνες, ἐνῶ ἡ πιθανὴ ἐπίδρα-

ση τῶν χειρογράφων διαπιστώνεται σὲ δευτερεύουσες λεπτομέρειες, καὶ γενικότερα στὸ

στοιχεῖο τοῦ ρυθμοῦ ποῦ συνέχει τὶς μορφὲς μέσα ἀπὸ τὶς χειρονομίες, τὰ λοξὰ βλέμματα

καὶ τὴν ἐναλλασσόμενη χρωματικὴ ἐντύπωση. Η λιτότητα καὶ ἡ γεωμετρικὴ ἀντίληψη στὶς

συνθέσεις, τὸ αἴσθημα τοῦ μέτρου καὶ τῆς ἰσορροπίας, oi στεγνὲς καὶ λιγνὲς μορφὲς μὲ τὰ

στενὰ μέτωπα, τὸ ἤρεμο καὶ ἀπλανὲς βλέμμα, οἱ πλατειὲς φωτισμένες ἐπιφάνειες σὲ ὁρισμέ-

να πρόσωπα χωρὶς ἀπότομη μετάβαση ἀπὸ τὰ φωτεινὰ στὰ σκιασμένα μέρη θυμίζουν τὸ έργο

τοῦ Θεοφάνη στὸ Καθολικὸ τῆς Λαύρας μὲ ρευστὴ κίνηση γραμμῶν στὴν κόμμωση καὶ τὰ

γένεια ὥστε τελικὰ νὰ δίνεται κάποια ἐντύπωση μακρινῆς ἐπιδράσεως μορφῶν τῆς δυτικῆς

τέχνης. Ἀκόμη, τεχνοτροπικὴ σχέση διαπιστώνεται καὶ μὲ ἄλλα σύνολα μνημειακῆς

ζωγραφικῆς τοῦ Ἄθω. Ὁρισμένες μορφές, ὅπως π.χ. ὁ Χριστὸς τῆς κάτω ζώνης τοῦ οἴκου

Ο (εἰκ. 16, 50) εἶναι πολὺ κοντὰ στὴ μορφὴ τοῦ ἁγίου Ἀρτεμίου στὴν Τράπεζα τῆς Μονῆς

Διονυσίου (1547 καὶ 1603) (εἰκ. 204). Η δυσθυμία τῆς μορφῆς ὁ τρόπος ποῦ φωτίζεται τὸ

πρόσωπο καὶ ἀποδίδονται τὰ χαρακτηριστικᾷ καὶ οἱ ρυτίδες στὸ μέτωπο, ἀκόμη τὸ ὴΘΟς τῆς

μορφῆς, τὸ ὀνειροπόλο βλέμμα καὶ oi σκιὲς στὸν λαιμὸ εἶναι κοινὰ στοιχεῖα καὶ στὰ δύο

έργα.

Οἱ μορφὲς τῶν ἀγγέλων στὸν οἰκο Δ, καὶ κυρίως τοῦ δεξιοῦ, ἔχουν τὸν ἴδιο περίπου

φυσιογνωμικὸ τύπο μὲ τοὺς ἀγγέλους ποῦ ἀπεικονίζονται στὴ σκηνὴ τοῦ IB' κεφαλαίου τῆς

Ἀποκαλύψεως στὴν ἴδια Μονή. Ο τρόπος ποὺ σχεδιάζονται τὰ μάτια, τὰ φρύδια, ἡ κοντὴ

μύτη, ἀκόμη ἡ ἔκφραση στὰ μάτια, εἶναι περίπου ἴδια καὶ στὴν τοιχογραφία καὶ στὸ χειρό-

γραφο (εἰκ. 5, 39, 205). Ἐπίσης ὁ τρόπος ποὺ διευθετεῖται τὸ ἱμάτιο στὸ στῆθος τοῦ δεξιοῦ

ἀγγέλου στὸ χειρόγραφο τοῦ Princeton καὶ φωτίζονται oi πτυχὲς εἶναι ἴδιος στὸν ἄγγελο μὲ

τὸ σπαθὶ στὴν παράσταση τῆς Ἀποκαλύψεως ὅπως ἐπίσης καὶ τὸ δεξὶ χέρι μὲ τὴν κλειστὴ

παλάμη τοῦ γονατιστοῦ ἀγγέλου μὲ τὸ σπαθί, μὲ τὸ ἀντίστοιχα τοῦ ἀγγέλου ποῦ κρατεῖ τὸ

ὕφασμα στὸν τέταρτο οἰκο (Δ). Οἱ φυσιογνωμικοὶ τύποι τῶν ἀγγέλων τοῦ Οἴκου Π μποροῦν

νὰ ἀνευρεθοῦν καὶ σὲ ἄλλες σκηνὲς τῆς Ἀποκαλύψεως στὴ Μόνὴ Διονυσίου, ὅπως π.χ. στὴ

σκηνὴ τοῦ ΙΣΤ᾿ κεφαλαίου (εἰκ. 206) ὅπως καὶ οἱ ἄγγελοι τοῦ οἴκου Ω. Τὸ ἴδιο ἰσχύει καὶ

γιὰ τὴ μορφὴ τοῦ ἀγγέλου στὸν οἰκο Σ (εἰκ. 19, 53), ἡ ὁποία εἶναι πολὺ κοντὰ μὲ ἐκείνη στὴν

παράσταση τοῦ I’ κεφαλαίου τῆς Ἀποκαλύψεως (εἰκ. 207).

Η τεχνοτροπικὴ ἐξάρτηση καὶ ἄλλων μορφῶν τοῦ χειρογράφου, ὅπως π.χ. τοῦ Ἰωσὴφ

33. Βλ. τὸν κώδικα ἀριθ. Β. 26 στὴ Μόνὴ τῆς Μεγίστης Λαύρας (13ος αἰ.) καὶ τὸ τετραευάγγελο ἀριθ. 548 τῆς

Μονῆς Ἰβήρων (I433), φ. 233b. Gnoavpoz‘ τοῦ Ἁγίου Ὄρους, τόμ. I", εἰκ. 73, τόμ. B', εἰκ. 136. Βλ. καὶ τὸν

κώδικα gr. [0! τῆς Δημοτικῆς Βιβλιοθήκης τοῦ Leningrad (13ος at), ποὺ προέρχεται ἀπὸ τὴ Λαύρα τοῦ Ἀγίου

Ἀθανασίου στὸν Ἄθω. LIKHACHOVA, Byzantine Miniature, εἰκ. σ. 44.
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στοῦς οἴκους Ι, Μ καὶ κυρίως Λ (εὶκ. 10, 44, 13, 47, 12, 46), ἀπὸ τὴ ζωγραφικὴ τῆς Μονῆς

Διονυσίου μὲ τὸ πορτραῖτο π.χ. τοῦ ἁγίου Σαμωνἄ (εὶκ. 208) -ἢ τοῦ δεξιοῦ ρήτορα στὸν

οῖκο Ρ (είκ. 18, 52) μὲ τὸ πορτραῖτο τοῦ ἁγίου Ἀνδρέα Κρήτης (εἰκ. 209)- διαπιστώνεται

γενικότερα στὸν τρόπο ποὺ πλάθονται καὶ φωτίζονται τὰ λεπτὰ καὶ μακρόστενα πρόσωπα,

στὴν ἀπόδοση τῶν μαλλιῶν καὶ τῆς γενειάδας, στὸ ἀπλανὲς βλέμμα, στὴν ἐπιμήκυνση τῆς

ἄκρης τοῦ ἐπάνω βλεφάρου καὶ στὰ πλατιὰ καὶ ὑψηλὰ μέτωπα μὲ τὶς ρυτίδες.

᾿ Απὸ τὰ παραπάνω γίνεται νομίζω φανερό, ὅτι οἱ μορφὲς τοῦ χειρογράφου τοῦ Princeton,

σὲ συνδυασμὸ μὲ τὴ γεωμετρικὴ καὶ ξηρὴ ἀπόδοση τῆς πτυχολογίας στὰ ἐνδύματα καὶ τὴν

περιορισμένη χρωματικὴ κλίμακα μὲ τὰ σκιερὰ χρώματα, ἀποτελοῦν ἕνα δεῖγμα τῆς ἐκλαϊ-

κευμένης τέχνης τῶν ἀρχῶν τοῦ Που αὶὠνα, ποῦ βασίζεται στὰ μεγάλα πρότυπα τῆς Κρητι-

κῆς ζωγραφικῆς τοῦ 15ου καὶ 16ου αὶὡνα. Εἶναι πιθανόν, μολονότι τὸ χειρόγραφο ἔχει γρα-

φεῖ στὴ Ρουμανία -περιοχὴ τῆς Βλαχίας-, νὰ ἐστάλκειγιὰ τὴν εἰκονογράφηση τῶν οἴκων

τοῦ ᾿ Ακαθίστου σὲ ἕνα ἀπὸ τὰ ἐργαστήρια τοῦ Ἀθὠ ἢ νὰ εἰκονογραφήθηκε στὴ Βλαχία ἀπὸ

κάποιον μοναχὸ προερχόμενα ἀπὸ τὸ Ὄρος καὶ γνώστη τῆς ζωγραφικῆς τοῦ Ἀθω. Μολονό-

τι ἡ δεύτερη ὑπόθεση φαίνεται περισσότερο εθλογη, ἡ εἰκονογραφικὴ ὁμοιότητα του Ἀκα-

θίστου τοῦ Princeton μὲ ἐκεῖνον στὴν ἐκκλησία τῆς Παναγίας στὰ Ρούστικα τῆς Κρήτης

(1381/82) καὶ ἡ ὕπαρξη ἑνὸς ἐπιτραχηλίου μὲ κεντημένο τὸν Ἀκάθιστο, σύμφωνα μὲ τὸ

εἰκονογραφικὸ πρότυπο τοῦ χειρογράφου τοῦ Princeton καὶ μὲ ἑλληνικὴ ἐπιγραφὴ ποὺ τὸ

χαρακτηρίζει ὡς «κτῆμα ἱερὸν» κάποιου μητροπολίτου ἀπὸ τὶς Θῆβες τῆς Βοιωτίας «ἐν ἐτει

I663 ἢ 1667», ἐντοπίζει εἰδικότερα τὴν ὕπαρξη τοῦ εἰκονογραφικοῦ προτύπου τοῦ Ἀκαθί-

στου στὸν ἑλληνικὸ χῶρο34. Τὸ ἐπιτραχήλιο, ποῦ ἀνήκει σήμερα στὴ Συλλογὴ τῆς Wa1ters

Art Ga11ery τῆς Βαλτιμόρης, δὲν παρέχει δυστυχῶς στοιχεῖα γιὰ τὸν τόπο τῆς προελεύσεώς

του.

34. The Wa1ters Art Ga11ery, Ear1y Christian and Byzantine Art, ἀριθ. 832, πίν. CXVIII.
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ΓΡΑΦΕΥΣ ΚΑΙ ΜΙΚΡΟΓΡΑΦΟΣ

Ο ᾿ ΑκάΘιστος τοῦ Princeton, ὅπως ἤδη ἀναφέρθηκε, δέν περιέχει κολοφὡνα, οὔτε καμία

ἄλλη ἔνδειξη σχετικὴ μὲ τὸν γραφέα ἢ τὸν μικρογράφο καὶ τὴν ἐποχὴ ποὺ ὁλοκληρῶθηκε.

Μόνο στὸ φ. 89ν ὑπάρχει μία δυσανάγνωστη σημείωση στὴν τουρκικὴ γλῶσσα. Ὡστόσο,

μὲ βάση τὸν τύπο τῆς γραφῆς καὶ τὸ εἶδος τῶν ἀρχικῶν γραμμάτων, τὸ χειρόγραφα δὲν

μπορεῖ νὰ θεωρηθεῖ ἔργο ἑνὸς μόνον γραφέα.

Τὸ πρῶτο μέρος τοῦ κώδικα (φφ. 1r-25r), ποὺ περιλαμβάνει τὸ προοίμιο τοῦ ὕμνου καὶ

τοὺς εἰκοσιτέσσερις οἴκους, ἔχει ἀποδοθεῖ στὸν γνωστὸ κωδικογράφο Λουκᾶὶ, μετέπειτα

ἐπίσκοπο Μποζίου (1583)2 καὶ ἀργότερα (ἀπὸ τὸν Αὔγουστο τοῦ 1603) μητροπολίτη ουγ-

γροβλαχίας3. Η γραφὴ του, στρογγυλὴ, συνεχής, ἐκλεπτυσμένη καὶ μεγάλων διαστάσεων,

βασίζεται στὴ μεσοβυζαντινὴ μικρογράμματη ποὺ μπορεῖ νὰ ἰχνηλατηθεῖ στὸν 140 αἰῶνα

στὴ Μόνὴ τῶν Ὁδηγῶν στὴν Κωνσταντινούποληᾂ. Τὸ δεύτερο μέρος τοῦ κώδικα (φφ. 27r-

89v), ποὺ περιλαμβάνει ἐπίσης τὰ κείμενα τοῦ προοιμίου, τῶν εἰκοσιτεσσάρων οἴκων, τῆς

λειτουργίας τοῦ Ἀκαθίστου καὶ τῶν δύο κανόνων πρὸς τιμὴν τῆς Παναγίας, έχει ἀποδοθεῖ

στὸν κωδικογράφο Ματθατο, μητροπολίτη Μυρέων5. Ο Ματθατος χρησιμοποιεῖ δύο εἴδη

γραφῆς: τὴν προσωπική του, μία αὐστηρὴ ἀρχαΐζουσα γραφὴ, καὶ τὴν ἐπίσημη λειτουργική,

οί ὁποῖες συνυπάρχουν στὸν Garrett 13. Η πρώτη χρησιμοποιεῖται γιὰ τοὺς τίτλους καὶ τὶς

λειτουργικὲς ἐνδείξεις, ἐνῶ ἡ δεύτερη γιὰ τὸ κείμενο. Τὸ τρίτο μέρος τοῦ κώδικα (φφ. θοῇ-

102ν) μὲ τὰ ἕνδεκα ἑωθινὰ εὐαγγέλια προέρχεται ἀσφαλῶς ἀπὸ ἄλλο γραφέα ὁ ὁποῖος μιμεῖ-

ται πιστὰ τὴ λειτουργικὴ γραφὴ τοῦ Ματθαίου καὶ τὰ ἀρχικὰ γράμματα .

Καὶ οἱ δύο κωδικογράφοι εἶναι ἤδη γνωστοὶ στὴν ἕρευνα ὄχι μόνο γιατὶ ὑπῆρξαν ἰδιαί-

τερα παραγωγικοὶ στὸν τομέα τῆς ἀντιγραφῆς χειρογράφων ἀλλὰ γιὰ τὸ σημαντικό τους

Ι. Πρῶτος ἀπέδωσε τὸ χειρόγραφο στὸν Λουκᾶ ὁ Gary Vikan. VIKAN, Pseudo-Ephraem’s Life ofJoseph, τόμ. 2,

σ. 624, ἀριθ. I0. L. POLITIs, «Un copiste eminent du XV11e siec1e: Matthieu métropo1ite de Myra», Studia Codico1ogica

TU [24, Ber1in 1977, σσ. 391 κ.ἑ. OLGA GRATZIOU, «Die Dekorierten Handschriften des Schreibers Matthaios von

Myra (1596-1624)», Untersuchungen zur griechischen Buchma1erei um 1600, Athen 1982, σσ. 76 κ.ἑ., I64 κ.ἑ.

2. Τὴν πληροφορία αύτὴ παρέχει ἕνας καταστατικὸς χάρτης ποὺ ἐξέδωσε ὁ βοεβόδας Petru Cerce1 μὲ χρονο-

λογία ΙΟ Σεπτεμβρίου |583(4;) ὅπου τὸν ἀποκαλεῖ «Ἐντιμὠτατο καὶ Παναγιώτατο Ἀρχιεπίσκοπο Λουκᾶ Μπο-

ζέου». Ν. ἙκΒλΝεεευ, «Mitropo1itii 'Ungrov1ahiei», Bisen'ca Orthodoxa LXXVII, I959, ἀριθ. 7-10, σ. 769. VIKAN,

Pseudo-Ephraem’s Life ofJoseph, τόμ. 2, σ. 486.

3. SERBANESCU, Mitropo1itii Ungrov1ahiei, σ. 770. VIKAN, Pseudo-Ephraem's Life of Joseph, τ. 2, σ. 486. L.

POLms, «Un centre de ca11igraphic dans 1es principautés danubiennes au XV1Ie si‘ec1e». Lucas Βύζου et son cerc1e.

Dixieme Congrés Internationa1 des Bib1iophi1es, Athenes I977, σ. 3.

4. Τοῦ ἰδίου, «Eine Schreiberschu1e im K1oster τῶν Ὁδηγῶν», ΒΖ 5|, I958, σσ. 282 κ.ἑ.

5. Μουὴικι, «Akathistos Hymnos», I11ustrated Manuscripts from American Co11ections, ἀριθ. 63, σ. 2| 1. Γιὰ τὸν

Ματθατο Μυρέων βλ. D. Russo, Studii 1storice Greco-Roméne, τόμ. Ι, Bucuresti I939, σσ. 159 κ.ἑ. D. SIMONESCO,

«Le chroniqueur Matthieu de Myre et une traduction ignorée de son Histoire», RESEE 4, I966, σσ. 8Ι κ.ἑ. POLITIs, Un

copiste éminent du XV11e siec1e, σσ. 375 κ.ἑ. Τοῦ ἰδίου, Un centre de ca11igraphic, σσ. 6 κ.ἑ. GRATZIOU, Die

Dekorierten Handschriften des Schreibers Matthaios von Myra (1596-1624), σσ. 76 κ.ἑ.

6. Pants, Un copiste eminent de XV11e siec1e, σσ. 391 κ.ἑ., ἀρ. 45.
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ρόλο στὰ ἐκκλησιαστικὰ καὶ πολιτικᾷ πράγματα τῆς Ρουμανίας, τῆς χώρας ὅπου ἔζησαν ἀπὸ

τὰ τέλη τοῦ Ιὁου μέχρι τὶς ἀρχὲς τοῦ Γῖου αίώνα. Ο Λουκᾶς ἦταν Κύπριος στὴν καταγωγὴ

καὶ ἡ παρουσία του στὴ Ρουμανία καὶ κυρίως στὴ Βλαχία μαρτυρεῖται ἀπὸ τὸ 1583 μέχρι τὸ

16297. ἔτος τοῦ Θανάτου του Μὲ τὴν ἰδιότητα τοῦ ἐπισκόπου Μποζίου ἀναφέρεται ὡς μυστι

κοσύμβουλος τοῦ ἰσχυροῦ βοεβόδα Μιχαὴλ τοῦ Γενναίου (1593-1601)8. Εἶχε σταλεῖ σὲ διά-

φορες διπλωματικές ἀποστολές, ἡ πιὸ ἐνδιαφέρουσα ἀπὸ τὶς ὁποῖες ἦταν τοῦ ἔτους 1597 στὴ

Μόσχα, ὅπου 6 Λουκᾶς συναντήθηκε μὲ τὸν τσάρο Feodor Ivanovich καὶ τὸν Boris Go-

dun0v9. Η ἄνοδός του στὴν ὑψηλὴ Θέση τοῦ μητροπολίτη τῆς Οὗγγροβλαχίας μαρτυρεῖται

στὸν καταστατικὸ χάρτη ποῦ ἐξέδωσε τὸ 1603 6 βοεβόδας Radu Serban10,Τὸ νέο του ἀξίωμα

τὸν φέρει στὴν πόλη Tirgoviste, τὴν πρωτεύουσα τῆς Βλαχίας, ὅπου καὶ ἐγκαθίσταται κάτω

ἀπὸ τὴν προστασία τοῦ πολὺ μορφωμένου βοεβόδα Radu Mihnea11

Η δραστηριότητα τοῦ Λουκᾶ ὡς κώδικογράφου ἀρχίζει λίγο πρὶν τὸ 1580.0 Λουκᾶς

ὑπογράφει τὰ πρῶτα του ἔργα ὡς διάκονος12 ἢ ἱερομόναχοςὶἶβ. Οἱ πολλαπλὲς εὐθύνες τῶν

ἐκκλησιαστικῶν ἀξιωμάτων του καὶ ἡ διπλωματικὴ δραστηριότητα δὲν μείωσαν τὴν παρα-

γωγικότητἀ του ἀφοῦ τὰ χρονολογημένα ἔργα του καλύπτουν μία περίοδο πάνω ἀπὸ σαράντα

χρόνιαὶᾂ. Ἀντιγράφει κυρίως ὡρολόγια, ψαλτήρια καὶ ἀκολουθίες, ποῦ πιθανῶς νὰ προορί-

ζονταν ὡς δωρεὲς σὲ μοναστήρια καὶ ἐκκλησίες. Μόνο σέ τρεῖς, μέχρι τώρα, περιπτώσεις

ἀναφέρεται τὸ ὄνομα τοῦ παραλήπτη στὸν κολοφώνα τοῦ χειρογράφου:

α) Στὴν περίπτωση ἑνὸς εὐαγγελίου γιὰ τὸ ὁποῖο γίνεται λόγος στὸ φ.115ν τοῦ Κώδικα

McKeI1 τῆς Συλλογῆς τῆς κυρίας He1en Gree1ey στὴ Virginia15.T6 εὐαγγέλιο γράφηκε ἀπὸ

τὸν Λουκᾶ τὸ 1609 καὶ δόθηκε ὡς δῶρο στὸν βοεβόδα Radu Mihnea.

β) Στὴν περίπτωση τοῦ κώδικα ἀριθ. 1423 τῆς Μονῆς Ἰβήρων, 6 ὁποῖος γράφηκε τὸ

I616 ἀπὸ 1f56v Λουκᾶ καὶ ἐπεδόθη στὴ Μόνὴ Ἰβήρων μέ ἐντολὴ τοῦ βοεβόδα Ἰωάννου

Ρἀδουλου .

7. VIKAN, Pseudo-Ephraem's Life ofJoseph, τόμ. 2, σσ. 485 κ.ἑ. POLITIS, Un copiste éminen! du XV11e séc1e, 00.

391 κ.έ.

8. Ο Μιχαὴλ 6 Γεννατος ἐξεδίωξε προσωρινὰ τοὺς Τούρκους καὶ ἕνωσε γιὰ πρώτη φορὰ τὰ τρία ρουμανικὰ

πριγκιπᾶτα Βλαχίας, Μολδαβίας καὶ Τρανσυλβανίας. Ν. JORGA, Α History of Roumania, London 1925, kef. 9.

SERBANESCU, Mitropo1itii Ungrov1ahiei, σ. 770. ΑκἉυΝΑ CAMARIANO-CIORAN, «Contributions aux re1ations Ruma-

nochypriotes», RESEE 15, I977, σ. 497. VIKAN, ἕνθ. ἀνωτ.. σ. 487.

9. P. CONSTANTINESCU, «Jasi», Re1atii1e cu1tura1e ruminoruse din trecut, Bucuresti I954, σ. 89. VIKAN, Pseudo-

Ephraem's Life ofJoseph, τόμ. 2, σ. 487.

[0. $ERBANESCU, Mitropo1itii Ungrov1ahiei, σ. 770. VIKAN, Pseudo-Ephraem’s Life ofJoseph, τόμ. 2, σσ. 486 κ.ἑ.

II.'0 Radu Mihnea κυβέρνησε μὲ διακοπὲς ἀπὸ τὸ I601-1623. JORGA, Byzance apres Byzance, (ἔκδοση

βελτιωμένη)᾿ Bucarest 1971, σσ. I5I καὶ I64. T6v Σεπτέμβριο τοῦ 1615, λόγω τῆς μακροχρόνιας ἀπουσίας τοῦ

προστάτου του Radu Mihnea, 6 Λουκᾶς κινδύνευσε νὰ χάσει τὸν ἐκκλησιαστικὸ θρόνο του ἀφοῦ κατηγορήθηκε ἀπὸ

τοὺς πατριάρχες τῆς Κωνσταντινουπόλεως Τιμόθεο B' καὶ Ἱεροσολύμων Θεοφάνη ὅτι ἀμέλησε τὶς οἰκονομικές

του ὑποχρεώσεις στὸ Οἰκουμενικὸ Πατριαρχεῖα. Ε. LEGRAND, Recuei1 de docum'ents grecs concernant‘ 1es re1ations du

Patriarcat de Jerusa1em avec 1a Roumanie (1569-1728), Paris I895, σσ. 2 κ.έ. Στενὴ γνωριμία εἶχε ἐπίσης 6 Λουκᾶς μὲ

τὸν Ἀναστἀσιο Crimea, μητροπολίτη τῆς Μολδαβίας καὶ γνωστὸ καλλιτέχνη. G. POPESCU-VILCEA, Anastasie

Crimea, Bucarest 1972, σποραδικά, καθὼς καὶ μὲ τὸν ὀνομαστὸ καλβινιστὴ πατριάρχη Κύριλλο Λούκαρη. S.

RUNCIMAN, The Great Church in Captivity, Cambridge 1968, κεφ. 6. νικΑΝ, ἔνθ. ἀνωτ.. σ. 488.

I2. Κώδικας McKe11 τῆς ἰδιωτικῆς συλλογῆς He11en Gree1ey στὴ Virginia. VIKAN, Pseudo-Ephraem’s Life of

Joseph, σ. 485.

I3. Κώδικας ἀριθ. 806 (ψαλτήριο) στὴ Σκήτη τοῦ Ἀγίου Παύλου στὸ Ἅγιον Ὄρος. 1. ΚογΡιΛΛΑ, «Κώδικες

τῆς Νέας σκήτης του ' Αγίου Παύλου», θεολογία 2|, I950, σ. 522. VIKAN, Pseudo-Ephraem’s Life ofJoseph, σ. 621.

ἀριθ. 3.

I4. Αὐτόθι, σ. 488.

IS. Αὐτόθι, σ. 624, ἀριθ. 9.

16. Αὐτόθι, σ. 625, ἀριθ. II.
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γ) Στὴν περίπτωση τοῦ κώδικα ἀριθ. I385 τῆς Μονῆς Ἰβήρων, ὁ ὁποῖος γράφηκε ἀπὸ

τὸν Λουκᾶ καὶ ἔγινε μὲ δαπάνη τοῦ εὐγενεστάτου μεγάλου βεστιαρίου κυρίου Χρυσοῦ, καὶ

ἀφιερώθηκε στὸ μοναστήρι τῶν Ἰβήρων τὸ 1624 στὶς ἡμέρες τοῦ βοεβόδα Radu Mihnea”.

Γενικά, πρόκειται γιὰ ἔργα φιλόδοξα, μὲ πλούσια διακόσμηση -προμετωπίδες καὶ

ἀρχικὰ γράμματα- ἄφθονη χρήση χρυσοῦ καὶ εἰκονογράφηση σὲ πολλὲς περιπτώσεις.

᾿ Ο Λουκᾶς ἀναφέρεται ἀπὸ πολλοὐς έρευνητές, ἐκτὸς ἀπὸ γραφεύς, καὶ ὡς μικρογράφος.

Κανεὶς ὄμως δὲν προσδιόρισε τὴν τεχνοτροπία τῆς ζωγραφικῆς του καὶ τοῦτο γιατὶ οἱ

μικρογραφίες πού ὑπάρχουν σὲ ὁρισμένα ἀπὸ τὰ χειρόγραφά του ἀνήκουν σὲ διαφορετικὲς

τεχνοτροπικὲς τάσεις: ἡ Ἰταλοβυζαντινὴ εἶναι ἔντονη στὸν κώδικα ΜεκεΠΙβ, ἡ ρωσικὴ

στὸν κώδικα τῆς Wa1ters Art Ga11ery ἀριθ. W53519 καὶ ἡ Κρητικῆ στὸν κώδικα Garrett 13.

Στενὴ τεχνοτροπικὴ συγγένεια παρουσιάζουν κατὰ τὸν Gary Vikan μόνο δύο πρώιμοι κώδι-

κες, ὁ McKe11 καὶ τὸ χειρόγραφο τῆς Βιβλιοθήκης τῆς Βουλῆς ἀριθ. 11 στὴν Ἀθήνα. Τὸ

τελευταῖο εἶναι ἀνυπόγραφο καὶ περιλαμβάνει τὴν εἰκονογράφηση τῆς ἱστορίας τῶν Βαρλα-

ὰμ καὶ Ἰωάσαφ μὲ εἰκοσιτρεῖς μικρογραφἰες. Ταυτίζεται ὡς ἔργο τοῦ Λουκᾶ ἀπὸ τὸ εἶδος

τῆς γραφῆς καὶ τοῦ κοσμήματος. Καὶ οἱ δύο κώδικες φέρουν μονόστηλες ἀφηγηματικὲς

σκηνὲς ποὺ ἔχουν ἀποδοθεῖ μὲ ὑδροχρὡματα. Οἱ μορφὲς μὲ τὶς ἐκφραστικὲς χειρονομίες

τους κινοῦνται μπροστὰ σὲ ὀρεινὰ τοπία μὲ ἀτμοσφαιρικὸ βάθοςὶθ. Ο κώδικας ἀριθ. W535

τῆς Wa1ters Art Ga11ery, 6 ὁποῖος φέρει τὴ χρονολογία 1594, διακοσμεῖται μὲ τὶς παραστά-

σεις τῶν τεσσάρων εὐαγγελιστῶν καὶ μὲ πενηνταοκτὼ σκηνὲς στὸ περιθώριο τῶν φύλλων. Οἱ

λεπτὲς μικροσκοπικὲς μορφὲς μὲ τὰ στρογγυλὰ σαρκώδη πρόσωπα, τὰ ἐνδύματα νὰ διαγρά-

φουν τὸ σῶμα, οἱ θαμποὶ γαιώδεις τόνοι καὶ τὰ ἀρχιτεκτονήματα τοῦ βάθους χαρακτηρίζουν

τὴν τέχνη τῆς Μόσχος γύρω στὸ 1600. Δὲν ἀποκλείεται οἱ σκηνὲς νὰ εἶχαν γίνει σὲ κἀποιο

ἐργαστήριο τῆς Μόσχος κατὰ τὴν μετάβαση τοῦ Λουκᾶ ἐκεῖ, τὸ 159721. Τὴν πιθανότητα

αὐτὴ τὴν ἐνισχύει ἕνας ἄλλος συγγενικὸς κώδικας, ποὺ βρίσκεται στὴν ἐκκλησία τῆς Ἀνα-

στάσεως στὴν Ἱερουσαλήμ (ἀριθ. 5), καὶ περιέχει ὅμοιες σκηνέςὶἳ.᾿ Ο κολοφὼν τοῦ χειρο-

γράφου τῶν ᾿ Ιεροσολύμων ἀναφέρει ὅτι τοῦτο γράφηκε ἀπὸ Κάποιον Ἀρσένιο στὴν Ἀγία

Πόλη τῆς Μόσχας, τὴν ἄνοιξη τοῦ 1596. Πρόκειται γιὰ τὸν Ἀρσένιο, μητροπολίτη τῆς

᾿ Ελασσόνος, μία δυναμικὴ προσωπικότητα, 6 ὁποῖος εἶχε ἐπισκεφθεῖ τὸ 1585 τὴ Μόσχα ὡς

ἀπεσταλμένος τοῦ Πατριάρχη Θεολήπτου B' , ὲν συνεχεία δίδαξε γιὰ δύο χρόνια στὴν

' Ελληνικὴ Σχολὴ τῆς Λεοντοπόλως στὴν Πολωνία καί, τὸ 1588-89, συνόδευσε τὸν

Πατριάρχη Ἱερεμία B’ στὴ Ρωσία γιὰ τὴν ἵδρυση τοῦ Ρωσικοῦ Πατριαρχείου. Στὴ Μόσχα

παρέμεινε μέχρι τὸ θάνατό του, τὸ 162523. Ο ᾿ Αρσένιος ἦταν, ἐκτὸς τῶν ἄλλων, καὶ πολύ

καλὸς γραφέας. Φαίνεται λοιπὸν ὅτι, κατὰ τὴ μετάβαση τοῦ Λουκᾶ στὴ Μόσχα, τὴν ἄνοιξη

τοῦ 1597, ὡς διπλωματικὸς ἀπεσταλμένος τοῦ βοεβόδα Μιχαὴλ τοῦ Γενναίου πρὸς τὸν τσάρο

Feodor A' Ivanovich, κρατοῦσε μαζί του τὸ χειρόγραφο, (W535) τὸ ὁποῖο ἦταν πλῆρες ὡς

πρὸς τὸν ὑπόλοιπο διάκοσμό του, προμετωπίδες καὶ ἀρχικὰ γράμματα, γιὰ νὰ τὸ προσφέρει

17. Αύτὀθι, σ, 627, ἀριθ. I4.

18. Αὐτόθι, σ. 489.

19. Αὐτόθι.

20. Αύτὀθι, σσ. 490 κ.ἑ.

2|. Αὐτὀθι, σ. 531, σημ. 24, 622, ἀριθ. 5.

22. Τοῦ ἰδίου, «Two Leaves from a Lectionary», I11uminated Greek Manuscripts from American Co11ections, An

Exhibition in Honor of Kurt Weitzmann. Ἐκδοση Gary Vikan, Princeton 1973, σ. 210.

23. Χ. ΠΑΠΑΔΟΠΟΥΛΟΥ, Περὶ τῆς Ἑλληνικῆς ἐκκλησιαστικῆς Χρονογραφίας τοῦ ΙΣΤ᾿ αἰῶνος, Ἀθῆναι 1912,

σσ. 30 κ.ἑ. Β. KNOs, L’histoire de 1a 1ittérature néo-grecque, Uppsa1a 1962, σ. 412. POLIT1s, Un copiste eminent du

ΧV11e siéc1e, σ. 379. Γιὰ τὸν βίο καὶ τὸ ἔργο τοῦ Ἀρσενίου βλ. Φ.Α. ΔΗΜΗΤΡΑΚΟΠΟΥΛΟΥ, Ἀρσένιος Ἐλάσσονος

(1550-1626). Ἀθήνα I984.
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ὡς δῶρο στὸν τσάρο ἀπὸ τὸν Μιχαὴλ τὸν Γεννατοἳ4. Τότε 6 Ἀρσένιος, ἄνθρωπος μὲ ἐπιρ-

ροὴ στὸ νεοιδρυθέν πατριαρχεῖο τῆς Μόσχας, φρόντισε νὰ προστεθοῦν οὶ μικρογραφίες στὸ

περιθώριο τοῦ χειρογράφου τοῦ Λουκᾶ δίνοντάς το στὸ τοπικὸ ἐργαστήριο μὲ τὸ ὁποῖο

συνεργαζόταν καὶ 6 ἴδιος. Ο κώδικας ἐν συνεχεία ἐστάλη ὡς δῶρο στὰ ' Ιεροσόλυμα ἀπὸ

τὸν τσάρο Ινεπονἰοὴὶβ.

Τὸ χειρόγραφα Garrett 13 συνδέεται ἀπὸ τεχνοτροπικὴ ἄποψη μὲ τὴ λεγόμενη Κρητικὴ

Σχολὴ ζωγραφικῆς. Η ἐξάρτηση τῆς εἰκονογραφίας τῶν μικρογραφιῶν του, ἀπὸ τὶς τοιχο-

γραφίες τοῦ Ἀκαθίστου στὴν ἐκκλησία τῆς Παναγίας στὰ Ρούστικα τῆς Κρήτης καὶ στὴν

Τράπεζα τῆς Λαύρας, ἀπὸ ὁρισμένες εἰκόνες Δωδεκαόρτου τῆς Μονῆς Σταυρονικήτα, καὶ

ἐνδεχομένως ἀπὸ τὸ χειρόγραφο ἀριθ. 2 τῆς Μονῆς Παντελεήμονος στὸν Ἀθω, μᾶς ὁδηγεῖ

στὸ συμπέρασμα ὅτι πιθανὸν τὸ χειρόγραφα νὰ εἰκονογραφήθηκε στὸ .Ἅγιον Ὄρος. Ὡστό-

σο, τὰ ἀρχικὰ γράμματα, τὰ ἐπίτιτλα καὶ οἱ προμετωπίδες ποὺ κοσμοῦν τὸ δεύτερο μέρος τοῦ

χειρογράφου, τὸ ὁποῖο ἔγραψε 6 Ματθατος Μυρἐων, συναντῶνται σὲ μία σειρὰ ἀπὸ χειρό-

γραφα ποὺ ἔγραψε 6 ἴδιος στὴ Μόνὴ τοῦ Βεἃὶυὶβ. Η ἐγκατάσταση τοῦ Ματθαίου στὴ μονὴ

αὐτὴ ἔγινε στὰ χρόνια τῆς ἡγεμονίας τοῦ Radu Serban (1602-1610), 6 ὁποῖος τοῦ προσέφερε

τὰ μέσα γιὰ τὴν ἐγκατάστασή του στὴ ΒλαχίαὶἼ. Μαζὶ μὲ τὸν μητροπολίτη ούγγροβλαχίας

Λουκᾶ (1603-1629) παραχωροῦν στὸν ΜατΘατο τὸ πολὺ πλούσιο μοναστήρι τοῦ Dea1u ποὺ

βρίσκεται σὲ μικρὴ ἀπόσταση ἀπὸ τὸ Tirgoviste. Ο Ματθατος γίνεται ἡγούμενος τῆς μονῆς,

τὸ 1610. Στὸ μοναστήρι αὐτό, ποῦ κάτω ἀπὸ τὴν ἡγουμενεῖατου γίνεται ὀνομαστὸ κέντρο

καλλιγραφίαςὶθ, θὰ γράψει ὁ Ματθατος τοὺς περισσότερους ἀπὸ τοὺς κώδικές του29. Στὰ

χειρόγραφα αὐτὰ κυριαρχεῖ ἡ γνωστὴ βυζαντινὴ ἕλικα μὲ τὰ ἀνθέμια, μόνο ποὺ ἐδῶ εἶναι

περισσότερο χυμὠδης, συνδυάζεται δὲ μὲ παγὠνια, φτερωτοὺς δράκοντες, κέρατα ἀφθονίας,

«ἀνθισμένη» ἄκανθα καὶ ἄλλα φυτικὰ κοσμήματα3ὒ.

Συγκεκριμένα, ἡ φυτικὴ ἕλικα μὲ τὰ ἀνθέμια ποῦ κοσμεῖ τὴν προμετωπίδα σὲ σχῆμα Π

στὸ φύλλο 66r τοῦ Garrett I3 συναντᾶται ἐλαφρὰ διαφοροποιημένη καὶ στὴν προμετωπίδα

μὲ ἀνάλογη μορφολογία στὸν κωδικα τῆς Μονῆς Παντελεήμονος ἀριθ. 428, ποῦ γράφηκε τὸ

161131. Τέσσερα παγὠνια, δύο στὴν κορυφὴ καὶ ἀπὸ ἕνα στὴν ἐξωτερικὴ πλευρὰ τῶν δύο

καθέτων σκελῶν τοῦ Π, συμπληρώνουν τὴν διακόσμησή της (είκ. 96, 97). Ο συνδυασμὸς

24. νικΑΝ, Pseudo-Ephracm’s Life ofJoseph, σσ. 493 καὶ 531, σημ. 24.

25. Pouns, Un centre dc ca11igraphic, σ. 4.

~26. GRATZIOU, Die Dckoricrtcn Handschrit'tcn des Schrcibcts Matthaios von Myra, σσ. 63 κ.ἐ.

27. Russo, Studii [storicc Grace-Romance, τόμ. Ι, σσ. 159, I70 κ.ἐ. Λ. ΒΡΑΝΟΥΣΗ, « Ἐγκωμιαστικὴ ἀκολουθία γιὰ

τοῦς τρεῖς ἱεράρχες Μελέτιο Πηγᾶ, Γαβριὴλ Σεβῆρο καὶ Μάξιμο Μαργοῦνιο», ἀνέκδοτο ἔργο τοῦ Ματθαίου

Μυρἐων, Πεπραγμένα τοῦ B' Διεθνοῦς Κρητολογικοῦ Συνεδρίου, τόμ. 3, Ἀθῆναι 1968, σσ. 378 κ.ἐ.

28. Αύτὀθι, σ. 383.

29. Κατάλογος τῶν γνωστῶν κωδίκων τοῦ Ματθαίου Μυρέων εἰς ΒΡΑΝΟΥΣΗ, Ἐγκωμιαστικὴἀκολουθία, σσ. 384

κ.ἐ. Pouns, Un copistc émincnt du ΧVIIc siéc1c, σσ. 388 κ.ἐ. ΟκΑτὶιου, Die Dckoriertcn Handschtiftcn dcs

Schreibcts Matthaios van Myra, ἀριθ. 25-50, καὶ 52, σσ. 145 κ.ἐ.

30. Αὐτόθε, σσ. 63 κ.ἐ.

31. POLms, Un copistc émincnt du XVII: siéc1c, σσ. 375 κ.ἐ., ἀριθ. 20. GRATZIOU, Die Dckon'crtcn Handschriftcn

des Schrcibcrs Matthaios von Myra. σσ. 66 κ.ἐ., εὶκ. 107. T6 χειρόγραφο περιλαμβάνει τὶς λειτουργίες τοῦ Ἰωάννου

τοῦ Χρυσοστόμου καὶ Βασιλείου ;. Οἱ δύο λειτουργίες ἐγράφησαν ἀπὸ τὸν Ματθατο Μυρἐων, ἐνῶ οί

Διατάξεις ἀπὸ τὸν Λουκᾶ, ὁ ὁποῖ εογράφει ὡς Λουκᾶς ούγγροβλαχίας. Στὸ φ. 24ί στὸ ἀρχικὸ γράμμα

Τ ἐπιγραφή: Μνήσθητι Ματθαίοι ὶδίπτυχα τῆς λειτουργίας τοῦ Xp' mqn’Ἰ: Ἀθανασίου

μοναχοῦ καὶ Μέρσος. Στὰ δίπτυχα της λειτουργίας τοῦ Βασιλείου ἐπιγρας γιερέως καὶ τῶν

γεννητόρων αὑτοῦ. Στὸ φ. 79ν ὑπάρχει 6 κολοφῶν: «Αθτη ἡ θεία λειτουργία μὸς τοῦ ταπεινοῦ

μητροπολίτου Μύρων τῆς Λυκίας Ματθαίου, καὶ ἐπεδόθη χάριν φιλίας τῷ πανιερωτι λίτῃ Ἀρίστης τῷ ἐν

ἁγίῳ πνεύματι ἀγαπητῷ ἀδελφῷ καὶ συλλειτουργῶ κυρίῳ Ἰωακείμ, ἐν ἔτει ζρκ᾿ Δεκεμβρίῳ K' » (20 Δεκεμβρίου

1611).
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τῆς ἴδιας φυτικῆς ἕλικας μὲ δύο παγώνια στὴν κορυφὴ καὶ «ἀνθισμένης ἀκάνθας» στὶς δύο

κάθετες ἐξωτερικὲς πλευρὲς τῆς ὁλοσέλιδης προμετωπίδας τοῦ, Garrett 13(εὶκ. 98) συναντᾶ-

ται ἐπίσης στὶς ὁλοσέλιδες προμετωπίδες τῶν χειρογράφων ἀριθ. 115, φ. 3τ (1615) τῆς

Πατριαρχικῆς Βιβλιοθήκης στὴν Ἀλεξάνδρεια καὶ Ἰβήρων I435, φ. Ir, στὸ «Αγιον Ὄρος

ἔργα τοῦ Ματθαίου Μυρέων. Τὸ πρῶτο χειρόγραφα περιλαμβάνει τὶς τρεῖς λειτουργίες μὲ τὶς

Διατάξεις (εὶκ. 99) ἐνῶ τὸ δεύτερο τὴν ἀκολουθία τοῦ Ἀκαθίστου ὕμνου 2.

Τὰ παγώνια μέσα σὲ κύκλο μὲ τὶς οὐρές τους γυρισμένες πρὸς τὰ ἐπάνω, (εὶκ. 66, 67)

καθὼς καὶ τὰ σχηματοποιημένα κέρατα ἀφθονίας ποῦ διακοσμοῦν ὁρισμένα ἀπὸ τὰ ἀρχικᾷ

γράμματα τοῦ χειρογράφου τοῦ Princeton (εὶκ. 77, 82, 87, 89, 90) συναντῶνται σὲ ἕνα ἄλλο

χρονολογημένο χειρόγραφο τοῦ Ματθαίου ποῦ βρίσκεται ἐπίσης στὴν Πατριαρχικὴ Βιβλιο-

θήκη τῆς Ἀλεξανδρείας. Πρόκειται γιὰ τὸ χειρόγραφα ἀριθ. 165, τὸ ὁποῖο περιέχει τὶς

τρεῖς λειτουργίες καί, σύμφωνα μὲ τὸν κολοφὡνα, εἶχε ἀφιερωθεῖ στὸν πανοσιώτατο ἀρχι-

μανδρίτη τῆς Ἀλεξανδρείας Γεράσιμο33 (εὶκ. 100). Τὰ κέρατα ἀφθονίας περιλαμβάνονται

ἐπίσης στὴ διακόσμηση τῶν κωδίκων ἀρ. Ι 15 τοῦ 1615 τῆς ἐν λόγω Βιβλιοθήκης καὶ I434

τοῦ ἔτους 1621 τῆς Μονῆς Ἰβήρων. Τὰ ἴδια διακοσμητικὰ θέματα ἀπαντοῦν καὶ σὲ ρουμανι-

κὰ ἔγγραφα ποῦ ἀφοροῦν τὴ Μόνὴ τοῦ Dea1u34.

Ἕνα χαρακτηριστικὰ διακοσμητικὸ στοιχεῖο ποὺ συνοδεύει τὰ περισσότερα ἀπὸ τὰ

ἀρχικὰ γράμματα τοῦ Garrett I3 εἶναι τὸ μακρόστενο ἀκανθωτὸ φύλλο μὲ ἀπανωτὰ ἀνθέμια

κατὰ μῆκος τοῦ κεντρικοῦ του ἄξονα, τὸ ὁποῖα δὲν ἀπαντᾶ συχνὰ στὰ χειρόγραφα τοῦ Ματ-

θαίου. Τὸ βλέπομε γιὰ πρώτη φορὰ στὴ διακόσμηση ρουμανικῶν ἐγγράφων σχετικῶν μὲ τὴ

Μόνὴ τοῦ Dea1u τὰ ὁποῖα φέρουν τὴ χρονολογία 10 Ἰουλίου 161435 (εὶκ. 102) καὶ ἀργότερα

στοὺς κώδικες τῆς Μονῆς Ταξιαρχῶν Αἰγίου μὲ τὴ χρονολογία 22 Ἰουνίου 162036 (εὶκ. 101)

32. Θ. ΜΟΣΧΟΝΑ, -Κατάλογοι τῆς Πατριαρχικῆς Βιβλιοθήκης, Ι, τὰ χειρόγραφα, Ἀλεξάνδρεια 1945, σ. 77.

ΒΡΑΝΟΥΣΗ, Ἐγκωμιαστικὴ ἀκολουθία, ἀριθ. 18, σ. 379. Pouns, Un copiste e’minent du XVIIe siéc1e, ἀριθ. 22, σ. 389.

Τοῦ ἰδίου, Un centre de ca11igraphic, σ. 8. GRATZIOU, Die Dekorierten Handschri1‘ten des Schreibers Matthaios von

Myra, σσ. 67 κ.ἔ., εἰκ. 121. Στὸ φ. 1261- ὑπάρχει ὁ κολοφὡν: «Κυρἱλλῳ τῷ μακαριωτάτῳ πάπα καὶ πατριάρχη τῆς

μεγάλης πόλεως Ἀλεξανδρείας, Ματθατος ἁμαρτωλὸς ἐν ἔτει ζρκζ ' ένδ.» Στὸ φ. 72ν στὸ ἀρχικὸ γράμμα Τ, ἐπάνω

σὲ ταινία ὑπάρχει ἡ ἐπιγραφή: Μνήσθητι Κύριε Ματθαίου ἀρχιερέως. Ο κώδικος Ἰβήρων I435, δὲν διασώζει τὸ

ὄνομα τοῦ γραφέα καὶ τὸ ἔτος ἐκτελέσεώς του καὶ μπορεῖ νὰ ἀποδοθεῖ μὲ βάση τὸ εἶδος τῆς γραφῆς καὶ τῶν

κοσμημάτων του στὸν Ματθατο Μυρέων. Βλ. 0i θησαυροὶ τοῦ Ἁγίου Ὄρους, τόμ. B’, σ. 341, εὶκ. 209-129

GRATZIOY. ἔνθ. ἀνωτ.. σ. 77.

33. ΜΟΣΧΟΝΑ, κατάλογοι τῆς Πατριαρχικῆς Βιβλιοθήκης Ι, σσ. 113 κ.ἑ. ΒΡΑΝΟΥΣΗ, Ἐγκωμιαστικὴ ἀκο-

λουθἰα. ἀριθ. 17. Pouns, Un copiste eminent du ΧV11e siéc1e, ἀριθ. 2|, σ. 389. GRATZIOU, Die Dekorierten Hand-

schriftcn des Schreibers Matthaios von Myra, σσ. 67 κ.έ. Στὸ φ. 69ν ὑπάρχει ὁ κολοφὡν: «τῷ πανοσιωτάτῳ καὶ

μουσικοτάτῳ μεγάλῳ ἀρχιμανδρίτη Ἀλεξανδρείας κυρίῳ κυρίῳ Γερασίμῳ Ματθατος ἀμαρτωλὸς, ἐν ἔτει ζρκγώ

Φεβρουαρίου ὶνδ. ἐν τῇ σεβασμία μονῇ τοῦ Δάλου».

34. Αὐτόθι, εἰκ. 124, 139. Τ. [ONESCU - Ν.Μ. SOVEJA, Acre de cance1arie domneasca. Ornamente εἰ Miniaturi,

Bucuresti I974, πίν. ΠΙ.

35. Αὐτόθι, εὶκ. ἐξωφύλλου.

36. POLITH, «Χειρόγραφα μοναστηρίων Αἰγίου καὶ Καλαβρύτων», Ἑλληνικά Π, 1939, σ. 88. BRANOYSH,

Ἐγκωμιαστικὴ ἀκολουθία. ἀριθ. 20. POLITIS, Un copiste éminent du XV11e siéc1e, ἀριθ. 24, σ. 389. Τοῦ ἰδίου, Un

centre de ca11igraphic, σ. 7. GRATZIOU, Die Dekorierten Handsehriften des Schreibers Matthaios von Myra, ἀριθ. 42,

σ. I66, εὶκ. 133. περιέχει τὶς τρεῖς λειτουργίες καὶ φέρει κολοφώνα σὲ ἰαμβικὸ μέτρο φ. 53ν. «Σοὶ τῷ κοσμοῦντι τὸν

μοναστικὸν βίον, λαμπραῖς ἀρεταῖς, καὶ ἀσκήσεως πόνοις, δι ᾿ ὤν νοητῆς, λέοντας Βαβυλῶνος, ἀσάρκους λάκκῳ

ρίψαντι κατωτάτω κλεινῷ Δανιὴλ, Ματθατος ὁ Μυρέων, κεῖ γήρα τρυχόμενος πολυστενάκτῳ καὶ χεῖρα κεκτημένος

τρέμουσαν χρόνῳ, ἀλλ᾿ οὐν γε πόθου καὶ ἀγάπης σῆς χάριν, γράψας πέπομφα τήνδε μυσταγωγίαν: ἐν ἔτει ζρκή

μηνὶ Ἰουνίῳ, κβἴνδ. γ ἐν τῇ σεβασμία μονῇ τοῦ Δάλου». (Εὐχαριστῶ θερμὰ τοὺς πατέρες τῆς Μονῆς Ταξιαρχῶν

Αἰγίου οἱ ὁποῖοι μοῦ ἐπέτρεψαν νὰ δῶ καὶ νὰ φωτογραφίσω τὸ χειρόγραφα).
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τῆς Μονῆς Ἰβήρων 1434 καὶ τῆς Λαύρας ἀρ. Ω 145 μὲ τὴ χρονολογία 7 Μαρτίου 162437,

ἔργα τοῦ Ματθαίου.

Τὸ ἀκανθωτὸ φύλλο μὲ τὰ ἐπάλληλα ἀνθέμια ἀνήκει στὸ θεματολόγιο τῆς Ἰσλαμικῆς

τέχνης καὶ σὲ συνδυασμὸ μὲ ἄλλα φυτικὰ θέματα ἀπαντᾶ πολὺ συχνὰ σὲ κεραμικὰ πιάτα καὶ

πλακίδια τοίχων τοῦ τύπου Iznik, καθὼς καὶ σὲ χαλιὰ καὶ πολύτιμα ὑφάσματα38. Τὸ διακο-

σμητικὸ αὐτὸ θέμα στὰ παραπάνω χειρόγραφα τοῦ Ματθαίου καὶ σὲ αὐτὸ τοῦ Princeton ἔχει

χάσει τὸν φυσιοκρατικό του χαρακτῆρα καὶ ἔχει γίνει πραγματικὸ κόσμημα. Μὲ βάση τὰ

χρονολογημένα ρουμανικὰ ἔγγραφα πρὸς τὰ ὁποῖα ὁ κωδικὰς Garrett ταυτίζεται καὶ χρωμα-

τικὰ καὶ τὰ χειρόγραφα τῶν μονῶν Ταξιαρχῶν Αὶγίου, Ἰβήρων I434 καὶ Λαύρας Ω 145, ὁ

Ἀκάθιστος τοῦ Princeton μπορεῖ νὰ τοποθετηθεῖ μεταξὺ 1614 καὶ 1620. Εἶναι ὡστόσο πρό-

βλημα κατὰ πόσον τὰ τρία τμήματα τοῦ κώδικα ἐγράφησαν τὴν ἴδια ἐποχὴ καὶ κατὰ πόσον

οί καλλιγράφοι Λουκᾶς καὶ Ματθατος συνεργάζονται. Η " Ὄλγα Γκράτζιου στὴ μελέτη της

γιὰ τὴ διακόσμηση τῶν χειρογράφων τοῦ Ματθαίου Μυρέωνἷθ9 διαπιστώνει ὅτι Οἱ δύο γρα-

φεῖς, ἂν καὶ γνώριμοι μεταξύ τους, δὲν φαίνεται νὰ δούλεψαν σὲ κοινὸ ἐργαστήριο, οὔτε ὁ

ἕνας μαθήτευε κοντὰ στὸν ἄλλο. Ἀνεξάρτητα ὄμως ἀπὸ αὐτὴ τὴ διαπίστωση, τὸ χειρόγρα-

φο τοῦ Princeton παρουσιάζει καὶ τὸ πρόβλημα τῆς γραφῆς τοῦ κειμένου τοῦ Ἀκαθίστου

δύο φορές: μία, στὸ verso τῶν φύλλων μὲ τὶς μικρογραφίες ἀπὸ τὸν Λουκᾶ καὶ ἄλλη μία, στὸ

δεύτερο τμῆμα τοῦ χειρογράφου, ἀπὸ τὸν Ματθατο᾿ τοῦτο συνοδεύεται καὶ ἀπὸ μία ἐξήγηση

τοῦ περιεχομένου τοῦ ὕμνου σὲ ἁπλοελληνικὴ γλῶσσα. Η ἀπάντηση στὰ προβλήματα αὐτὰ

δὲν εἶναι εῦκολη δεδομένου ὅτι τὸ χειρόγραφο δὲν παρέχει καμία ἔνδειξη σχετικὰ μὲ τοὺς

γραφεῖς, τὸν τόπο, τὸν χρόνο γραφῆς του ἢ τὸν παραλήπτη. Μόνο ὑποθέσεις μποροῦν νὰ

γίνουν βασιζόμενες σὲ ἔμμεση μαρτυρία ποὺ παρέχει τὸ πρῶτο τμῆμα τοῦ χειρογράφου. Στὸ

προοίμιο τοῦ θμνου, ποὺ ἔγραψε ὁ Λουκᾶς (φ. Ιν) διαβάζομε: «Τῇ Ὑπερμάχῳ Στρατηγῶ τὰ

νικητήρια, ὡς λυτρωθέντες τῶν δεινῶν εὐχαριστήρια, ἀναγράφω σοι ὁ δοῦλος σου Θεοτόκε».

Ο γραφέας ἔχει ἀντικαταστήσει τὴ λέξη «λυτρωθεῖσα» μὲ τὴ λέξη «λυτρωθέντες» καὶ τὴ

φράση «ἡ πόλις σου» μὲ τὴ φράση «ὁ δοῦλος σου», ποὺ σημαίνει ὅτι ἡ δημιουργία τοῦ

χειρογράφου συνδέεται μὲ κάποιο προσωπικὸ γεγονὸς σωτηρίας ἀπὸ σοβαρὸ κίνδυνο ποὺ

διέτρεξε εἴτε ὁ γραφέας εἴτε ὁ παραλήπτης του.

Ἀνατρέχοντας στὰ γεγονότα τῆς ἐποχῆς 1602-1618, ὅπως αὐτὰ ἐξιστοροῦνται στὴ χρο-

νογραφία τοῦ Ματθαίου Μυρέων Ἱστορία τῶν κατὰ τὴν ούγγροβλαχίαν τελεσθέντων40 καὶ

τὴν Ἀκολουθία τοῦ ' Αγίου Γρηγορίου τοῦ Δεκαπολίτουᾂὶ, πληροφορούμεθα, ἰδιαίτερα ἀπὸ

τὴν εἰσαγωγὴ ποὺ προηγεῖται στὸ δεύτερο ἔργο, ὅσα δυσάρεστα ὑπέφερε ὁ ἴδιος καὶ ἡ Μόνὴ

37. SPYRIDON monk of the Laura” καὶ S. EUSTRATIADES, Cata1ogue of the Greek Manuscripts in the Library of

Laura ofMount Athos, Cambridge I925, σ. 362. ΒΡΑΝΟΥΣΗ, Ἐγκωμιαστικὴ ἀκολουθία, ἀριθ. 24. POLITIS, Un copiste

eminent du XV11e siec1e, ἀριθ. 28, σ. 389. GRATZIOU, Die Dekorierten Handschriften des Schreibers Matthaios van

Myra, σ. 169, ἀριθ. 48. Ο κολοφὼν ἀναφέρει: «Τὸ παρὸν θετον καὶ ἱερὸν εὐαγγέλιον ἐγράφη διὰ χειρὸς Ματθαίου

ἁμαρτωλοῦ μητροπολίτου Μυρέων καὶ ἀφιερώθη ἐν τῇ ἁγία καὶ σεβασμία καὶ βασιλικῇ μονῇ τῆς Λαύρας τοῦ

' Αγίου Ἀθανασίου τοῦ ἐν Ἀθῳ καὶ ὁ ἀποξενώσας τοῦτο ἀπ᾿ αὐτῆς οὐκ ἀτιμώρητος ἕσεται, ἐν ἔτει ζρλβ᾿ Μαρτίου

μηνὸς ζ᾿».

38. «The Anato1ian Civi1isations», The Counci1 of Europe XVIIIth European Art Exhibition, Istanbu1 May 22

-October 30, I983, εὶκ. E. 158, E. 103.

39. GRATZIOU, Die Dekorierten Handschriften des Schreibers Matthaios von Myra, σσ. 102 κ.ἑ.

40. «Ἰστορία τῶν κατὰ τὴν ούγγροΒλαχίαν τελεσθέντων ἀρξαμένη ἀπὸ Σερμπάνου βοηβόδα μέχρι Γαβριὴλ

βοηβόνδα, τοῦ ἐνεστῶτος δουκός, ποιηθεῖσα παρὰ τοῦ ἐν ἀρχιερεῦσι πανιερωτάτου μητροπολίτου Μυρέων κυροῦ

Ματθαίου τοῦ ἐκ Πωγωνιανῆς καὶ ἀφιερωθεῖσα τῷ ἐνδοξοτάτῳ ἄρχοντι κυρίῳ<᾿ Ιωάννῃ τῷ Καταριτζῆ». E. LEGRAND,

Bib1iotheque grecque vu1gaire, vo1. 2, Paris I881, σσ. 231 κ.ἑ. Τοῦ ίδίου, Bib1iographic he11e'nique ου description

raisonnée des ouvrages pub1iés par des grecs aux dixseptieme siec1e, τόμ. 2, Paris 1894, ἀριθ. 510. D. SIMONESCO, «Le

chroniqueur Matthieu de Myre et une traduction ignorée de son Histoire» RESEE 4, I966, σ. 8|.

4|. N. JORGA, «Manuscripts din bib1iotheci straine re1ative 1a istoria romani1or. 1nt‘iiu1 memorin», Ana1e1e
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τοῦ Dea1u ἀπὸ τὶς πρωτοφανεῖς βιαιότητες τῶν Οὕγγρων κατὰ τὴν εἰσβολή τους στὴ Βλαχία

μὲ ἀρχηγὸ τὸν Γαβριὴλ Bathory 1610-1611. φεύγοντας ἀπὸ τόπο σὲ τόπο γιὰ νὰ διασωθεῖ 6

Ματθατος. ἔφθασε στὴ Μόνὴ Βἱειττἒι τῆς ὁποίας ὁ ἡγούμενος Θεόφιλος τὸν δέχθηκε καὶ τὸν

ἔκρυψε σὲ ἕνα μεγάλο σπήλαιο, ὅπου κρύφθηκε καὶ ὁ ἴδιος παίρνοντας μαζί του καὶ τὰ

λείψανα τοῦ ' Αγίου Γρηγορίου τοῦ Δεκαπολίτου τὰ ὁποῖα ἐφυλάσσοντο στὴν Βἰειττἒι. Μὲ

τὴν εὐκαιρία αὐτὴ ὁ Θεόφιλος παρακάλεσε τὸν Ματθατο νὰ γράψει τὴν ἀκολουθία τοῦ ἐν

λόγω ἁγίου ὁ ὁποῖος τοὺς προστάτευσε ἀπὸ τους ἐχθρούς, πράγμα ποὺ ὁ Ματθατος ἔκαμε

ἀργότερα. Στὸ πρῶτο ἔργο γίνεται4λόγος καὶ γιὰ τὴ φυγὴ τοῦ βοεβόδα Radu Serban, προστά-

του τοῦ Ματθαίου, στὴ Μολδαβία42,Οὶ Τοῦρκοι τοποθέτησαν στὴ θέση του τὸν Radu Mih-

nea. γιὸ τοῦ Mihnea B’ 6 ὁποῖος εἶχε ἀσπασθεῖ τὸν μωαμεΘανισμό43. Ο Radu Mihnea, ἂν

καὶ εἶχε παραμείνει χριστιανὸς χάρη στὶς φροντίδες τῆς μητέρας του, δὲν ἦταν ἀρεστὸς

στοὺς ἄλλους βοϊάρους τῆς περιοχῆς ἐπειδὴ ὑπεστήριζε ὑπέρμετρα τὸ ἑλληνικὸ στοιχεῖο

ποὺ ἦταν ἐγκατεστημένο στὴ Βλαχία. Ἀναθρεμμένος στὴ Μόνὴ Ἰβήρων τοῦ Ἀθω καὶ ἐν

συνεχεία στὴν ἑλληνικὴ σχολὴ τῆς Βενετίας, ἦταν ἑπόμενο νὰ αἰσθάνεται περισσότερο

Ἕλληνας παρὰ Ρουμάνος44. Η ἐξιστόρηση συνεχίζεται μὲ τοὺς ἀγῶνες γιὰ ἐπικράτηση

μεταξὺ τῶν Radu Serban καὶ Radu Mihnea. Ο πρῶτος ἐπανέκτησε τὸν θρόνο του γιὰ ἕνα

διάστημα μέχρι τὴ δεύτερηε,εἰσβολὴ τοῦ Γαβριὴλ Bathory, ὁπότε τὸν χάνει ὁριστικὰ κατα-

φεύγοντας στὴν Μολδαβία45. Ο διάδοχός του Radu Mihnea καταπολεμήθηκε μὲσφοδρότη-

τα ἀπὸ ὅλους τοὺς βοϊάρους μὲ ἀποκορύφωμα τὴν ἀνταρσία ὑπὸ τὸν Sto1nik46 Barcan, ἡ

ὁποία πνίγηκε στὸ αἷμα47.

Σὲ μεγάλο κίνδυνο θὰ πρέπει νὰ βρέθηκαν ὁ Ματθατος καὶ ὁ Λουκοῖς ὡς προστατευόμε-

νοι τοῦ Radu Mihnea, καθὼς καὶ ὅλο τὸ ἑλληνικὸ στοιχεῖο ποὺ ἔχαιρε τῆς προστασίας του.

Μὲ βάση τὴν προηγούμενη ἐνέργεια του Ματθαίου Μυρέων νὰ γράψει τὴν Ἀκολουθία τοῦ

Γρηγορίου Δεκαπολίτου, ὁ ὁποῖος τὸν προστάτευσε ἀπὸ τὶς πρωτοφανεῖς ὠμότητες τοῦ

Γαβριὴλ Bathory, θὰ μπορούσαμε νὰ ὑποθέσουμε ὅτι ἡ δημιουργία τοῦ πρώτου μέρους τοῦ

χειρογράφου τοῦ Princeton, ποὺ ἔγραψε ὁ Λουκδις, ἀποτελεῖ ἔργο εὐγνωμοσύνης τοῦ Λουκᾶ

πρὸς τὴν Παναγία, ἡ ὁποία τὸν προστάτευσε ἀπὸ τὸν Κίνδυνο ποὺ διέτρεξε κατὰ τὶς ἀνΘελ-

ληνικὲς ἐξεγέρσεις στὴ Βλαχία, ἢ τοῦ προστάτη του βοεβόδα Radu Mihnea, 6 ὁποῖος γλύ-

τωσε ἀπὸ τὴν ἀπόπειρα δολοφονίας ἐναντίον του ἀπὸ ὀπαδὸ τοῦ Sto1nik Barcan. Η δεύτερη

ὑπόθεση δικαιολογεῖ᾿ ἴσως περισσότερο καὶ τὴν πολυτελῆ ἐμφάνιση τοῦ χειρογράφου μὲ τὶς

ὁλοσέλιδες μικρογραφίεςᾂβ. Ἐὰν ἔτσι ἔχει τὸ πρᾶγμα, τὸ πρῶτο τμῆμα τοῦ χειρογράφου

συνανήκει χρονικὰ μὲ τὸ δεύτερο, ποὺ ἔγραψε ὁ Ματθατος πιθανότατα γιὰ τὸν ἴδιο λόγο, τὸ

ὁποῖο μὲ βάση τὰ χρονολογημένα ρουμανικὰ ἔγγραφα τοποθετεῖται γύρω στὸ 1614.

Τὸ θέμα, κατὰ πόσον ὁ Λουκᾶς εἶναι καὶ ὁ μικρογράφος τοῦ κώδικα παραμένει ἀνοικτὸ.

Academiei Roméne, Sect. 1stor. 11, τόμ. 20, 1897-98, σσ. 24| κ.ἑ. Russo, Studii 1storicc Greco-Roméne, τόμ. Ι, σ.

160. θιΜΟΝΕὌ, Lc chroniqueur Matthieu dc Myre, σ. 83. Pouns, Un copiste éminent du XVII: siec1e, σσ. 377 κ.ἔ.,

390, ἀριθ. 42. GRATZIOU, Die Dekorierten Handschriftcn des Schreibers Matthaios van Myra, ἀριθ. 30. σ. 161.

42. LEGRAND, Bib1iotheque grccque vu1gaire, σσ. 240 κ.ἑ. Βλ. καὶ A.D. XENOPOL, Histoire des Roumains, Paris

I896, τόμ. 1. σ. 402.

43. Αύτὀθι, σ. 403.

44. Αὐτόθι.

45. LEGRAND, Bib1iothéquc grccque vu1gairc, σσ. 241 κ.ἑ. ΧΕΝΟΡοι.. Histoire des Roumains, σ. 402.

46. Sto1nik = Βογιάροςποὺ εἶχε ὑπὸ τὴν ἐπίβλεψή του τὸν ἐπισιτισμό. Ἐπίσης ἦταν ὁ Οἰκονόμος τῆς βασιλικῆς

αὐλῆς καὶ στὶς ἐπίσημες τελετἐς ἐπεριποιεῖτο ὁ ἴδιος τὸν βασιλέα στὸ τραπέζι. ΚΑΜΑκΙΑΝο-ΟιοὴΑΝ, «Sur 1es

re1ations Romano-Crétoises», Πεπραγμένα τοῦ B' Διεθνοῦς Κρητολογικοῦ Συνεδρἰου, τόμ. I" , σ. 17, σημ. 4.

47. ΧΕΝοΡοι, Histoirc dcs Roumains, σ. 403.

48. LEGRAND, Bib1iothéquc grecque vu1gaire, σ. 244, στ. 273 κ.ἑ.
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Ἀπὸ τὶς πηγὲς δὲν φαίνεται ὅτι εἶχε ποτὲ μεταβεῖ στὸ «Αγιον Ὄρος -ὅπως ἐπίσης καὶ ὁ

Ματθατος- καὶ ἡ τεχνοτροπία τῶν μικρογραφιῶν τοῦ Garrett I3 διαφέρει τελείως ἀπὸ τὰ

ἄλλα ἱστορημένα χειρόγραφά του ποῦ ἀναφέραμε. Ὅσο μεγάλη ἐπίδραση καὶ ἂν ἀσκήσει τὸ

πρότυπο σὲ. ἕνα ζωγράφο αὐτὴ δὲν μπορεῖ νὰ ἀλλοιὠσει τελείως τὸν τρόπο ποὺ ζωγραφίζει49.

' Επομένως εἶναι πιθανότερο ἡ ἐκτέλεση τῶν μικρογραφιῶν τοῦ χειρογράφου νὰ εἶχε ἀνατε-

θεῖ σε κάποιον ἄλλο ζωγράφο στὴν περιοχὴ τοῦ Ὄρους ἐξοικειωμένο μὲ τὴ ζωγραφικὴ τῶν

φορητῶν εἰκόνων. Οἱ δεσμοὶ τοῦ Λουκᾶ μὲ τὸν Ἄθω θὰ πρέπει νὰ ἦσαν στενοί, ἰδιαίτερα

τὴν ἐποχὴ ποὺ ὑποθέτουμε ὅτι ἐγράφη τὸ χειρόγραφα τοῦ Garrett 13, διότι ἕνας ἀπὸ τοῦς

μαθητές του ὁ Ἱερός Κουκουζέλης, γνωστὸς κωδικογράφος, ἐγκαθίσταται στὸ «Αγιον

Ὄρος ἀπὸ τὸ 1610 καὶ ἀργότερα, το 1624, φέρεται ὡς προηγούμενος τῆς Μονῆς τοῦ

Σταυρονικήτα .

49. Τὸ 1591 ὁ Λουκᾶς ἔγραψε στὴν ἐπισκοπὴ Μποζίου ἕνα εἰλητάριο μὲ Ἀκάθιστο ὕμνο ποῦ βρίσκεται στὸ

Μοναστήρι τῶν Ἰβήρων χωρὶς ἀριθμὸ καταγραφῆς. Η διακόσμησή του περιλαμβάνει μόνον ἀρχικὰ γράμματα καὶ

μικρὲς προμετωπίδες ἀπὸ συμπλεκόμενες ταινίες. POLI‘ns, Un centre de ca11igraphic, σ. 3.

50. Τοῦ ἰδίου, Un copiste eminent du ΧV11e siec1e, σ. 385, σημ. 1. Γιὰ τὶς σχέσεις τῶν Ρουμἀνων ἡγεμόνων μὲ

τὸν Ἄθω καὶ τὰ Μετέωρα γενικότερα, βλ. Ν. JORGA, Byzance ἀρετὲς Byzance, Bucarest I971, σ. 132.
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ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ

' H λεπτομερειακὴ ἐξέταση τῆς εἰκονογραφίας τῶν μικρογραφιῶν τοῦ κώδικα Garrett 13 σὲ

σχέση μὲ τοὺς πρωιμότερους κύκλους τοῦ Ἀκαθίστου στὸν Βαλκανικὸ χῶρο ἔδειξε τὴ μεγά-

λη εἰκονογραφικὴ ποικιλία ποὺ χαρακτηρίζει τὴν παραστατικὴ ἑρμηνεία τοῦ ὕμνου στὰ

διάφορα μνημεῖα. Η ποικιλία αὐτὴ ἀφορᾶ κυρίως τὸ δεύτερο τμῆμα τοῦ θμνου, ποὺ ἀποκα-

λεῖται δογματικὸ ἐξαιτίας τῶν ἀφηρημένων θεολογικῶν ἐννοιῶν ποὺ περιέχει. Τὸ φαινόμενα

αὐτὸ ὀφείλεται ἐκτὸς τῶν ἄλλων στὸ γεγονὸς ὅτι, ἐπειδὴ ἡ δημιουργία τῆς εἰκονογραφίας

τοῦ ὕμνου ἀνάγεται πιθανότατα σὲ μία σχετικὰ ὄψιμη ἐποχή, ποὺ χαρακτη ρίζεται γενικότε-

ρα ἀπὸ μία ἐλαστικότητα ὡς πρὸς τὴν υἱοθέτηση διαφόρων εἰκονογραφικῶν στοιχείων ἀπὸ

ἄλλες παραστάσεις, δημιουργοῦσε τὶς προϋποθέσεις γιὰ συνεχεῖς μεταλλαγές. Ἐξάλλου οί

εἰκαστικὲς καὶ οἱ γραπτὲς μαρτυρίες ὑποδηλὠνουν ὅτι δὲν ὑπῆρχε ἕνα καθιερωμένο πρότυπο

γιὰ συνεχῆ ἀναφορὰ σ᾿ αὺτό. Ἀκόμη, ὁ θμνος, λόγω τοῦ περιεχομένου του, ξέφευγε ὣς ἕνα

μεγάλο βαθμὸ ἀπὸ τὶς πατροπαράδοτες δεσμεύσεις ὡς πρὸς τὴν εἰκονογράφηση ἐνὸς θεολο-

γικοῦ κειμένου. Ἀνάλογα λοιπὸν μὲ τὸ πρότυπο ποὺ χρησιμοποιοῦν ἀλλὰ καὶ τὴ Θεολογικὴ

παιδεία, κυρίως ὅσων εἶχαν τὴν πρωτοβουλία γιὰ μιὰ συγκεκριμένη παραγγελία, οἱ ζωγρά-

φοι ἄλλοτε μένουν προσκολλημένοι στὸ γράμμα τοῦ οἴκου καὶ ἄλλοτε δανείζονται στοιχεῖα

ἢ καὶ τμήματα ἀπὸ ἄλλες παραστάσεις ποὺ ἀντανακλοῦν παρόμοιο θεολογικὸ περιεχόμενο.

χαρακτηριστικὰ παραδείγματα εἴδαμε στοὺς οἴκους Ο, Π καὶ Σ. Στὸν οῖκο Ο, ἐκτὸς ἀπὸ τὴ

διπλῆ ἀπεικόνιση τοῦ Χριστοῦ στὸ ἐπάνω καὶ κάτω τμῆμα τῆς παραστάσεως, χρησιμοποιοῦ-

νται τὸ ἄνω τμῆμα τῆς Ἀναλήψεως (Ἅγιος Νικόλαος Ὁρφανός) καὶ ἡ σκηνὴ τοῦ Πορευθέ-

ντες γιὰ τὸ κάτω τμῆμα τοῦ ἴδιου οἴκου ἢ τὰ πρόσωπα τῆς Ἁγίας Τριάδος δεξιὰ καὶ ἀριστε-

ρὰ μεγάλου σταυροῦ (Βυοενἱιἃ, Arbore, Humor, Mo1dovita, Suceava).

Στὸν οῖκο Π, ἐκτὸς ἀπὸ τὴν Παναγία βρεφοκρατοῦσα, ποὺ περιβάλλεται ἀπὸ ἀγγέλους

καὶ ἑξαπτέρυγα (Ἄγιος Νικόλαος Ὀρφανός, Βεσβιπὒ, ὑπάρχει καὶ ἡ Γέννηση (χειρόγραφα

Tomié καὶ Μονάχου) ἢ τμῆμα ἀπὸ τὴν παράσταση τῆς Ἀναλήψεως, ποὺ συνδέεται μὲ τὸν

23(24)o ψαλμὸ τοῦ Δαβίδ (Cozia, χειρόγραφα Escoria1 καὶ Μόσχας). Στὸν οἴκο Σ (σῶσαι

θέλων τὸν κόσμον), ἐκτὸς ἀπὸ τὴν εἰς Ἄδου Κάθοδο (Μοναστήρι Marko), ὑπάρχουν καὶ

σκηνὲς ἀπὸ τὸ Πάθος ἡ Σταύρωση (Humor), ἡ Ἀνάβαση τοῦ Χριστοῦ στὸν Γολγοθᾶ (Mo1-

dovita), ὁ ° Ἑλκόμενος (Μονὴ Θεράποντα) ἢ συμβολικὲς ὅπως ὁ Ἀναπεσὼν (Καταπολιανὴ

τῆς Πάρου)᾿ ὅλες αὐτὲς οἱ σκηνὲς συνδέονται μὲ τὸ σωτηριολογικὸ περιεχόμενο τοῦ δεκά-

του ὀγδόου Οἴκου.

Ἀντίθετα, στὴν εἰκονογραφία τοῦ πρώτου μέρους τοῦ θμνου, ποὺ ἀποκαλεῖται ἱστορικό

(οἴκοι Α-Μ), χρησιμοποιοῦν καθιερωμένους τύπους ἀπὸ τοὺς κύκλους τῆς παιδικῆς ἡλικίας

τοῦ Χριστοῦ καὶ τῆς ζωῆς τῆς Παναγίας, ποὺ πηγάζουν ἀπὸ τὰ ἀπόκρυφα εὐαγγέλια. Ο

κύκλος τῆς παιδικῆς ἡλικίας τοῦ Χριστοῦ συναντᾶται ἤδη ἀπὸ τὴν παλαιοχριστιανικὴ ἐπο-

χὴ στὴ Santa Maria Maggiore τῆς Ρώμης, στὴν Pcru§tica τῆς Βουλγαρίας, στὶς ἐκκλησίες

τοῦ Bawit τῆς Αἰγύπτου καὶ τῆς Καππαδοκίας (ΚἰἘςΙἒιτ, Toka1i, Tagar, Be11i ki1ise, Ἀγία

Βαρβάρα στὸ Sogan1i, E1 Nazar, Cavusin, Ἅγιος Θεόδωρος κοντὰ στὸ Urgub). Στὸν 9o αἰώ-

να ὁ κύκλος αὐτὸς συναντᾶται ἐπίσης στὸν Pan's. gr. 510 καὶ στὸν Ι 1o στὰ χειρόγραφα Paris.

gr. 74 καὶ Laur. V1.23, ἐνῶ σπανίζει στὸν χῶρο τῆς μνημειακῆς ζωγραφικῆς. Ἀντίθετα, ἀπὸ

τὸν 130 αἰῶνα καὶ ἔπειτα ὁ κύκλος τῆς παιδικῆς ἡλικίας τοῦ Χριστοῦ ἀπεικονίζεται συχνὰ

σὲ μνημειακὰ σύνολα, ὅπως στὸν «Αγιο Μάρκο τῆς Βενετίας, στὴ Bojana, στὴ Μητρόπολη

τοῦ Μυστρᾶ, στὸ Gradac, στὸ Kariye Djami κλπ.
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Ο κύκλος τῆς παιδικῆς ἡλικίας τῆς Παναγίας ἐμφανίζεται ἀπὸ τὴν παλαιοχριστιανικὴ

περίοδο (κίονας κιβωρίου τοῦ Ἁγίου Μάρκου). Ἀπὸ τὴ μεσοβυζαντινὴ ἐποχὴ περιλαμβἀ-

νεται στὸ εἰκονογραφικὸ πρόγραμμα ὁρισμένων μνημείων (Ἀγία Σοφία τοῦ Κιέβου, Δάφναὶ

κλπ.), ἀλλὰ γνωρίζει ἐξαιρετικὴ ἀνθηση μέσα στὴ μνημειακὴ ζωγραφικὴ ἀπὸ τὴν παλαιολό-

γεια περίοδο καὶ ἑξῆς.

Γενικὴ διαπίστωση εἶναι ὅτι ἡ εἰκονογραφία τοῦ ὕμνου βασίζεται συνήθως στὸ περιεχό-

μενο τῶν πρώτων στίχων τῶν οἴκων ὅπως ὁρίζει ἐξάλλου καὶ ἡ Ἐρμηνεία τῆς Ζωγραφικῆςὶ.

Ἔτσι γιὰ λόγους μεθοδολογίας μποροῦμε νὰ τὴν ἀποκαλοῦμε παραδοσιακὴ ἐνῶ, τὶς εἰκονο-

γραφικὲς ἑρμηνεῖες ποῦ βασίζονται στοὺς ἐπιθετικοὺς προσδιορισμοὺς τῆς Παναγίας καὶ

τοῦ Χριστοῦ ἢ ἐκφράζουν θεολογικὲς ἰδέες, νὰ τὶς ἀποκαλοῦμε ἀποκλίσεις ἀπὸ τὴν παράδο-

ση. Κείμενα, ὄπως Ἀκάθιστος μὲ τὸν τόσο μεγάλο λεκτικὸ καὶ ἐννοιολογικὸ πλοῦτο, δὲν

προσφέρονται γιὰ τὴ δημιουργία αὐστηρὰ καθορισμένης εἰκονογραφίας.

Εἶναι γνωστὸ ὅτι πρὶν ἀπὸ τὸν 11o καὶ 120 αἰῶνα δόγματα, ὅπως τῆς Ἀμώμου Συλλή-

ψεως, τῆς Ἐνσαρκώσεως, τῶν δύο φύσεων τοῦ Χριστοῦ καὶ τῆς Ἀναστάσεως, εἶχαν παρα-

σταθεῖ στὴν τέχνη μὲ τὸν Εὐαγγελισμό, τὴ Γέννηση, ἢ τὴν Παναγία βρεφοκρατοῦσα, τὴ

διπλὴ ἀπεικόνιση τῆς μορφῆς τοῦ Χριστοῦ (σταυρὸς τοῦ Βατικανοῦ, τοιχογραφίες τοῦ τρού-

λου τῆς Δροσίνης στὴ Νἀξο)2 καὶ μὲ τὴν Ἀνάληψη ἢ τὴν εἰς Ἅδου Κάθοδο, ἀντίστοιχα.

Στὴν εἰκονογραφία τοῦ Ἀκαθίστου χρησιμοποιοῦνται τὰ ἴδια περίπου εἰκονογραφικὰ σχή-

ματα γιὰ τὶς ἀντίστοιχες ἔννοιες μὲ ὁρισμένες ὡστόσο τροποποιήσεις. Γιὰ τὴν εἰκαστικὴ

ἑρμηνεία τοῦ δόγματος τῆς Ἀμώμου Συλλήψεως π.χ., ἀντὶ τῆς σκηνῆς τοῦ Εὐαγγελισμοῦ,

δύο ἢ καὶ περισσότερες γυναικεῖες μορφὲς ἐκτείνουν ἕνα ὕφασμα πίσω ἀπὸ τὴν Παναγία,

σύμβολο τῆς σκιᾶς τοῦ ᾿ Υψίστου ( Ὁλυμπιὠτισσα ᾿ Ελασσόνος, Deéani κλπ.), ἢ μία πλατειὰ

ἀκτίνα φωτός, ποῦ κατέρχεται ἀπὸ τὸ τόξο τοῦ οὐρανοῦ καὶ μετασχηματίζεται σὲ μεγάλη

δόξα ποῦ περιβάλλει τὴ δεόμενη μορφὴ τῆς Παναγίας (χειρόγραφα Tomié, Escoria1 καὶ

Μόσχας). Εἶναι φανερὸ ὅτι σὶ διαφοροποιήσεις αὐτὲς δὲν εὐνοοῦνται μόνο ἀπὸ τὸ κείμενο

τοῦ ὕμνου ἀλλὰ καὶ ἀπὸ τὰ σχόλια τῶν ἐκκλησιαστικῶν κύκλων στὰ λειτουργικὰ κείμενα.

Τὰ σχόλια αὐτὰ ἦσαν ἀπόρροια τῶν συχνῶν θεολογικῶν συζητήσεων μὲ ἀφορμὴ τὶς ἀμφι-

σβητήσεις τῶν δογματικῶν ἀληθειῶν ποῦ ἀπειλοῦσαν κατὰ καιρούς τὴν εἰρήνη τῆς

᾿ Εκκλησίας ἀλλὰ καὶ τῆς Πολιτείας μετὰ τὸν θρίαμβο τῆς Ὀρθοδοξίας. Εἶναι γνωστὸ πόσο

σκληρὰ δοκιμάστηκε ὁ 12ος αἰῶνας ἀπὸ τὶς θεωρίες τοῦ Ἰωάννου τοῦ Ἰταλοῦ καὶ τῶν

Ἀρμενίων σχετικὰ μὲ τὴν ἀμφισβήτηση τοῦ δόγματος τῆς Ἐνσαρκὡσεως. Η σύγκληση

ἐκκλησιαστικῶν Συνόδων γιὰ τὴν ἀντιμετώπιση τοῦ θέματος, ἀπὸ τὶς ὁποῖες ἡ σπουδαιότερη

ἦταν τοῦ 1156, εἶχε ὡς ἀποτέλεσμα νὰ δημιουργηθεῖ ὁλόκληρη φιλολογία γύρω ἀπὸ τὸ θέμα

ἡ ὁποία μὲ τὴ σειρά της ἄσκησε σημαντικὴ ἐπίδραση στὰ ἔργα τῆς τέχνης3. Εἰδικότερα, σί

θεολογικὲς συζητήσεις τῆς ἐποχῆς τῶν Κομνηνῶν εἶχαν μεγάλη ἐπίδραση στὴν εἰκονογρἀ-

φηση τῶν ναῶν .

Παραστάσεις, ὅπως ἡ «Παναγία Φωτοδόχος Λαμπὰς» καὶ τὸ «Σχίσιμο» τοῦ χειρογρά-

φου, δημιουργήθηκαν ἀποκλειστικὰ μέσα στὰ πλαίσια τῆς εἰκονογραφίας τοῦ ὕμνου καὶ

κατέχουν σταθερὴ θέση στὴν παραστατικὴ ἑρμηνεία τῶν ἀντίστοιχων οἴκων. Η ἀπεικόνιση

τῆς ἔγγραφης συμφωνίας μεταξὺ Ἀδὰμ καὶ Διαβόλου συναντᾶται στὴν τέχνη ἀπὸ τὸν 160

Ι. Ἐρμηνεἱα, σσ. I47 κ.ἐ.

2. ΔΡΑΝΔΑΚΗ, Προεικονοκλαστικαἰ τοιχογραφίαι τῆς Νάξου, σ. 417.

3. E. KANTOROWICZ, «The Quinity of Winchester», ΑΗΒ 29, I947, σσ. 83 κ.ἑ.

4. GORDANA BABIC, «Les discussions christo1ogiques et 1e decor des ég1ises byzantines au X11e siec1e. Les évéques

Officiant devant 1Ἡétimasie et devant 1Ἁmnos», Fn‘1chmite1a1ter1iche Studien, Ber1in I968, σσ. 368 κ.ὲ., ὅπου

ἀναφέρονται οί φιλολογικὲς μαρτυρίες γιὰ τὸ θέμα.
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αἰῶνα καὶ ἔπειτα (ΜοΙόοντε, νοτοῃει), ἴσως ὑπὸ τὴν ἐπίδραση τῆς λαϊκῆς παραδόσεως σχε-

τικὰ μὲ τοὺς πρωτοπλάστους καὶ τῶν προεκτάσεών της στὴ γλῶσσα τῆς ἐκκλησίας. Ἐξάλ-

λου, ἡ ἰδέα τοῦ «Σχισίματος» τοῦ χειρογράφου τῆς ὁποίας ἀπηχήσεις ἔχομε σὲ παραστάσεις

τῆς Βαπτίσεως στὰ Σερβικὰ μνημεῖα (Ουδετ, Graéanica) δὲν φαίνεται νὰ ἐχει περάσει στὴν

εἰκονογραφία ἐνωρίτερα ἀπὸ τὸν 14ο αὶὠνα. Oi παραστάσεις αὐτές, σὲ συνδυασμὸ καὶ μὲ τὶς

παραλλαγὲς τοῦ θέματος τῆς Ἀμώμου Συλλήψεως ὅπως αὐτὸ ἀπεικονῖζεται. μέσα στὰ πλαί-

σια τοῦ ὐμνου, μποροῦν νὰ θεωρηθοῦν ἀφετηρία γιὰ τὴν εἰκονογράφηση τοῦ Ἀκαθῖστου.

Κατὰ τὰ ἄλλα, ἡ δομὴ τῶν εἰκονογραφικῶν σχημάτων ὁποὺ υἱοθετἠθηκαν γιὰ τοὺς οἴκους

τοῦ δογματικοῦ μέρους τοῦ θμνου, ὅταν δὲν χρησιμοποιοῦνται δάνεια ἀπὸ ἄλλες παραστά-

σεις μὲ ἀνάλογο δογματικὸ περιεχόμενο- ἀκολουθεῖ τὸ πνεῦμα τοῦ αὐτοκρατορικοῦ τυπι-

κοῦ ποὺ ἐπηρεάζει τὴ συγκρότηση τῆς χριστιανικῆς εἰκονογραφίας τὴν παλαιοχριστιανικὴ

περίοδο καὶ γίνεται κανόνας γιὰ ὅλη τὴ μετέπειτα βυζαντινὴ εὶκονογραφῖα. Σύμφωνα μὲ

αὐτὸ, τὸ τιμώμενο πρόσωπο, ὄρθιο ἢ καθισμένο σὲ θρόνο, κατέχει τὸ μέσο τῆς παραστάσεως

καὶ δέχεται τὶς ἐκδηλώσεις λατρείας τῶν διαφόρων προσώπων ποὺ τὸ παραστέκουν.

' H ἐξέταση τῶν μικρογραφιῶν τοῦ Garrett 13 ἔδειξε ὅτι τοῦτο ἀκολουθεῖ τοὺς κύκλους

τοῦ Ἀκαθίστου στὴν ἐκκλησία τῆς Παναγίας στὰ Ρούστικα τῆς Κρήτης (1381/82) καὶ στὸ

Ἅγιον Ὄρος, καὶ κυρίως ἐκεῖνον στὴν Τράπεζα τῆς Λαύρας, παρὰ τὸγεγονὸς ὅτι ἐμφανίζει

ἰδιοτυπίες χαρακτηριστικὲς κυρίως γιὰ τοὺς ἀνάλογους κύκλους τῶν Βαλκανικῶν μνημείων.

Κοινὰ σημεῖα μὲ τὸ Κρητικὸ καὶ τὰ Ἀθωνικᾷ μνημεῖα εἶναι:

1) Η εἰκονογραφικὴ καὶ τεχνοτροπικὴ ἀπόδοση τῆς Παναγίας ὡς ΡάΒδου ἐκ τῆς Ῥίζης

Ἰεσσαῖ, ἡ ὁποία μιμεῖται τὸ σχῆμα τῆς Ἀλληγορίας τῆς Ἀμπέλου στὴ Μόνὴ Διονυσίου

(βλ. σ. 125).

2) Η ἀπουσία τοῦ Εὐαγγελισμοῦ παρὰ τὸ φρέαρ, ὁ ὁποῖος ἀντίθετα περιλαμβάνεται

ἐναλλὰξ στὸν ἕνα ἀπὸ τοὺς τρεῖς Εὐαγγελισμοὺς στὰ Σερβικὰ κυρίως μνημεῖα καὶ πηγάζει

ἀπὸ τὸ Πρωτευαγγέλιο τοῦ Ἰακώβου, ἐνῶ δὲν ἀναφέρεται στὸ κείμενο τοῦ θμνου.

3) Η παράσταση τῆς Γεννήσεως στὸν ὄγδοο οῖκο, ἡ ὁποία ἀντιγράφει πρότυπο ἀνάλο-

γο μὲ τὴν εἰκόνα τοῦ Δωδεκαόρτου στὸ Καθολικὸ τῆς Λαύρας, ποὺ θεωρεῖται ἔργο τοῦ

Θεοφάνη.

4) Η εἰκονογραφικὴ ἑρμηνεία τοῦ δεκάτου τετάρτου οἴκου (E) μὲ τὸν Χριστὸ ᾿ Εμμα-

νουὴλ νὰ περιβάλλεται ἀπὸ μορφὲς ἀγγέλων, ἡ ὁποῖα εἶναι ἐντελῶς ὅμοια μὲ ἐκείνη τοῦ

ἴδιου οἴκου στὴν Παναγία στὰ Ρούστικα καὶ συμπίπτει μὲ ἐκείνη του δεκάτου ἕκτου (οἶκος

Π) στὴ Μόνὴ Χελανδαρίου. Στὴν δεύτερη περίπτωση ἡ σύμπτωση αὐτὴ ἑρμηνεύεται ἀπὸ

τὴν ταυτότητα τοῦ περιεχομένου καὶ στοὺς δύο οἴκους ὅπου οἱ ἄγγελοι δὲν λατρεύουν μόνο

τὸν Ἐνσαρκωθέντα Λόγο ἀλλὰ καὶ τὸν Πατέρα.

5) Η ταύτιση τῆς εἰκονογραφίας τοῦ δεκάτου πέμπτου οἴκου (Ο) μὲ ἐκείνη τοῦ ἴδιου

οἴκου στὴν Παναγία στὰ Ρούστικα στὸ Χελανδάρι καὶ στοὺς κύκλους τῆς Λαύρας καὶ

Δοχειαρίου.

6) Η παραστατικὴ ἑρμηνεία τοῦ δεκάτου ἑβδόμου οἴκου (Ρ) μὲ τὴν Παναγία Κυριὠτισ-

σα, ἡ ὁποῖα ἀπαντᾶ στὸν ἴδιο οῖκο τῆς Μολυβοκκλησιᾶς τοῦ Ἁγίου Ὄρους.

7) Η παρουσία τῶν ὁλόσωμων ἀγγέλων δεξιὰ τοῦ Χριστοῦ στὸν οῖκο Σ, ἡ ὁποῖα χαρα-

κτηρίζει τὶς ἀπεικονίσεις τοῦ ἴδιου οἴκου στὴν Παναγία στὰ Ροὐστικα καὶ στοὺς κύκλους

τῆς Λαύρας καὶ τοῦ Χελανδαρίου.

8) Η παρουσία τῶν ἱεραρχῶν ἀριστερὰ τῆς Παναγίας Ὁδηγήτριας, ἡ ὁποία χαρακτη-

ρίζει τὶς ἀπεικονίσεις τοῦ ἀνάλογου οἴκου (Τ) στὴν Παναγία στὰ Ρούστικα καὶ στοὺς

Κύκλους τῆς Λαύρας καὶ διαπιστώνεται ἐπίσης καὶ σὲ ἐκείνους τῶν μονῶν τοῦ Χελανδαρίου

καὶ Δοχειαρίου καθὼς καὶ τῆς Σκήτης τοῦ Ξενοφῶντος. Οὶ ἱεράρχες δὲν ἀποτελοῦν τυπικὸ

στοιχεῖο στὴν εἰκονογραφία τοῦ δεκάτου ἐνάτου οἴκου (Τ).

9) Ἀπὸ τὴν ἀνάλυση τοῦ οἴκου Υ προέκυψε ἡ σχέση του μὲ τὴ λειτουργία καὶ ἰδιαίτερα

τὸν Ἐπινίκιο θμνο. Η διάταξη τῶν μορφῶν, ποὺ συνθέτουν τὴν παράσταση στὸ χειρόγρα-

φο τοῦ Garrett 13, συναντᾶται καὶ στὴν ἀπεικόνιση τοῦ ἴδιου οἴκου στὴν τοιχογραφία τῆς
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Παναγίας στὰ Ρούστικα. Ο συνδυασμὸς τῶν παραστάσεων τοῦ Παντοκράτορα, ἐπάνω, καὶ

τῆς συμβολικῆς θυσίας τοῦ ᾿ Ενσαρκωθέντος Λόγου, κάτω, κάνει πολύ καθαρὴ τὴν δογματι-

κὴ σημασία της ὅπου ὁ Χριστὸς ὑμνεῖται ὡς Θεὸς καὶ ἄνΘρωπος.

10) Η εἰκονογραφία τοῦ εἰκοστοῦ τετάρτου οἴκου στὸν κώδικα τοῦ Princeton μολονότι

δὲν εἶναι τυπικὴ γιὰ τὴ σκηνή, ἔχει τὸ προηγούμενό της στὸν ἀνάλογο οἰκο στὴν τοιχογρα-

φία τῆς Παναγίας στὰ Ρούστικα. Συνήθως παριστάνεται ἡ μορφὴ τῆς Παναγίας ἢ ἡ εἰκόνα

της ποῦ λατρεύουν βασιλεῖς, κληρικοί, ἀπόστολοι καὶ λαϊκοὶ ἀλλὰ σπανιότατα ἄγγελοι. Οἱ

ἄγγελοι ποῦ λατρεύουν τὴν Παναγία μὲ προσφορὰ θυμιάματος σπανίζουν στὶς βυζαντινὲς

ἀπεικονίσεις τῆς ἔνθρονης Βρεφοκρατούσας, ἡ ὁποία συνοδεύεται συνήθως ἀπὸ δύο δορυ-

φοροῦντες ἢ σὲ προσκύνηση ἀγγέλους. Ἀντίθετα ὁ τύπος αὐτὸς συναντᾶται στὴν πρωτο-

χριστιανικὴ καὶ ἀργότερα, ἀπὸ τὸν 120 αἰῶνα καὶ ἔπειτα, στὴν δυτικὴ τέχνη. Μέσω αὐτῆς

μεταδίδεται πολὺ ἀργότερα στὶς μεταβυζαντινὲς παραστάσεις τοῦ θέματος. Η Παναγία στὴν

τοιχογραφία τῆς ἐκκλησίας στὰ Ρούστικα καὶ στὴ μικρογραφία τοῦ Garrett 13 ὑμνεῖται κατ ᾿

ἐξοχὴν ὡς Θεοτόκος, μητέρα τοῦ Θἐοῦ Λόγου, καὶ ἡ ἀνάθεση τῆς δοξολογίας ἀποκλειστικὰ

καὶ μόνο στοὺς ἀγγέλους φαίνεται νὰ ἀντανακλᾶ ἐπιδράσεις ἀπὸ τὴν ὑμνολογία τῆς ἀκολου-

θίας τοῦ Ἀκαθίστου ἢ ἄλλα Μαριολογικὰ κείμενα.

Ὁρισμένες εἰκονογραφικὲς λεπτομέρειες ὡστόσο, διαφοροποιοῦν τὸν Ἀκάθιστο τοῦ

Princeton ἀπὸ ὅλους τοὺς ἄλλους γνωστοὺς κύκλους τοῦ ῦμνου:

1) Η παρουσία τῆς μορφῆς, ποὺ ὅπως φαίνεται παριστάνει τὸν Ἰακώβ, στὴν παράστα-

ση τοῦ Εὐαγγελισμοῦ στὸν οῖκο Γ ἀποτελεῖ καινοτομία ἀφοῦ σημειώνεται μόνο στὴ μικρο-

γραφία τοῦ Princeton καὶ στὸ μεταγενέστερο ἐπιτραχήλιο τῆς συλλογῆς τῆς Wa1ters Art

Ga11ery στὴ Βαλτιμόρη, ποὺ φέρει τὴ χρονολογία 1663 ἢ 1667, καὶ τὸ ὁποῖο φαίνεται νὰ

ἀντιγράφει τὸν Ἀκάθιστο τοῦ Princeton. Εἶναι γνωστὸ ὅτι ὁ Ἰακὼβ δὲν ἔχει σχέση μὲ τὸ

γεγονὸς τοῦ Εὐαγγελισμοῦ. Η παρουσία του ὄμως στὸν οἰκο Γ δικαιολογεῖται ἀπὸ τὸ κεί-

μενο τοῦ οἴκου, ἀφοῦ ὁ ἄγγελος στὸν πέμπτο χαιρετισμό του πρὸς τὴν Παναγία τὴν ἀποκα-

λεῖ κλίμακα ἐπουράνιο. Ἔτσι, παράλληλα μὲ τὸν Εὐαγγελισμό, γίνεται ὑπαινιγμὸς τοῦ ὁρά-

ματος τῆς κλίμακας τοῦ Ἰακώβ.

2) Οἱ ἐνδυμασίες τῶν Μάγων στοὺς Οἴκους Θ καὶ Κ, ποὺ Θυμίζουν περισσότερο στρατι-

ωτικοὐς ἁγίους παρὰ Πέρσες μονάρχες, ἀποτελοῦν ἰδιοτυπία ὄχι μόνο μέσα στὰ πλαίσια τοῦ

ὕμνου ἀλλὰ καὶ γενικότερα στὴν παράσταση τῶν μορφῶν αὐτῶν στὴν τέχνή oi τρεῖς ἀστρο-

λόγοι παριστάνονται συνήθως μὲ χιτῶνα καὶ ἐπενδύτη καὶ φέρουν μικροσκοπικὰ καλύμματα

στὸ κεφάλι.

3) Πρωτοτυπία ἐπίσης ἐμφανίζει ἡ φυγὴ στὴν Αἴγυπτο στὸν οίκο Λ. Ὅπως εἶναι γνω-

στό, στὴ σκηνὴ αὐτὴ ἡ Αἴγυπτος παριστάνεται στὸ δεξὶ τμῆμα τῆς σκηνῆς σὰν μία πόλη μὲ

ὑψηλὰ τείχη καὶ τὴν πύλη ἢ τὶς πύλες τῶν τειχῶν ἀνοικτὲς ὅπου ἡ προσωποποίηση τῆς

Αἰγύπτου ὑποδέχεται τὴν ‘ Ἀγία Οἰκογένεια. Στὴν παράσταση τοῦ Garrett Ι3 ὁ μικρογράφος

φαίνεται νὰ αὐτοσχεδιάζει συνδυάζοντας τύπους κτιρίων ποὺ τοῦ εἶναι γνωστοὶ ἀπὸ τὴν

ἐξοικείωσή του κυρίως μὲ τὴν δυτικὴ ζωγραφική.

4) Η μικρογραφία τοῦ οἴκου Π, ἀπὸ τὸ ἄλλο μέρος στὸ ἐν λόγω χειρόγραφο, μὲ τὴν

Παναγία βρεφοκρατοῦσα νὰ περιβάλλεται ἀπὸ πλῆθος ἀγγέλων ἀκολουθεῖ τὴν παράδοση.

᾿ Η παρουσία ὄμως τῆς δόξας καὶ τῶν εὐαγγελικῶν συμβόλων τοῦ Μάρκου καὶ τοῦ Ἰωάννη

διαφοροποιεῖ τὴ σκηνὴ ἀπὸ τὶς γνωστὲς παραστάσεις τοῦ ἴδιου τύπου στὸν κύκλο τοῦ ᾿ Ακα-

θίστου. Τὰ εὐαγγελικὰ σύμβολα τῶν ὁποίων ἡ παρουσία εἶναι τυπικὴ στὶς ἀπεικονίσεις τοῦ

«Χριστοῦ ἐν Δόξῃ» σπανιότατα συνδυάζονται μὲ τὴν Παναγία. Η παρουσία τους ὄμως ἐδῶ,

ὅπως καὶ τῆς δόξας, ἴσως κρίθηκε ἀναγκαία ἀπὸ τὸν μικρογράφο γιὰ νὰ τονίσει τὴ βασικὴ

χριστολογικὴ ἰδέα τῆς ὑποστάσεως τοῦ Χριστοῦ.

5) Ἰδιότυπη ἐμφανίζεται καὶ ἡ παράσταση τοῦ εἰκοστοῦ τρίτου οἴκου (Ψ). Η ἰδέα ποὺ

προβάλλεται ἰδιαίτερα ἀπὸ τὸν μικρογράφο καθορίζεται ἀπὸ τὸ φανταστικὸ μνημειακὸ κτί-

ριο τοῦ βάθους ποῦ ὅπως εἴδαμε, φαίνεται νὰ ἀποτελεῖ συμβολικὴ παράσταση τοῦ ναοῦ τοῦ

Σολομῶντος καὶ σ᾿ αὐτὸ ἔγκειται ἡ πρωτοτυπία τῆς μικρογραφίας.
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' Η εἰκονογραφικὴ ἀνάλυση τοῦ κώδικα τοῦ Princeton ἔδειξε ἀκόμη ὅτι γιὰ τοὺς περισσό-

τερους οἴκους χρησιμοποιήθηκαν ὡς πρότυπα κυρίως φορητὲς εἰκόνες, τοιχογραφίες καὶ

λιγότερο χειρόγραφα. Ἀλλὰ καὶ ἡ τεχνοτροπικὴ ἐξέταση ἔδειξε τὴν ἐξάρτηση τῶν μικρο-

γραφιῶν ἀπὸ αὐτὰ τὰ ἔργα. Στὸν Εὐαγγελισμὸ τοῦ πρώτου οἴκου (εἰκ. 2, 36) τὰ λεπτὰ καὶ

στενόμακρα πρόσωπα τῆς Παναγίας καὶ τοῦ ἀγγέλου μὲ τὸ σβησμένο βλέμμα, τὴν ἐπιμή-

κυνση τῆς ἄκρης στὸ ἐπάνω βλέφαρο καὶ τὴν ἔκταση τῆς φωτεινῆς σάρκας, ποὺ μόλις ἀφή-

νει νὰ φανεῖ 6 καστανὸς προπλασμός, τὸ ἦθός τῶν μορφῶν, ἀνταποκρίνονται στὴν εἰκόνα

τοῦ Δωδεκαόρτου τῆς Λαύρας, ἡ ὁποία ἀποδίδεται στὸν Θεοφάνη. Τὰ ἴδια ἰσχύουν καὶ γιὰ

τὴν παράσταση τῆς Γεννήσεως στὸν οἴκο Η. Ὄχι μόνον ἡ τεχνοτροπία ἀλλὰ καὶ ἡ δομὴ

τῆς συνθέσεως ἀντιγράφει τὴν ἀνάλογη εἰκόνα τοῦ Δωδεκαόρτου τῆς Λαύρας, ἡ ὁποία ἐπί-

σης ἀποδίδεται στὸν Θεοφάνη. Η μορφὴ τῆς Παναγίας Κυριώτισσας στὸν δέκατο ἕβδομο

οἰκο (εἰκ. 18, 52) -μὲ τὴν ὑψηλὴ καὶ ραδινὴ κορμοστασιά, τὸ ὕφος καὶ τὸ ἦθος της-

παραπέμπει στὴν εἰκόνα τῆς Μονῆς Σταυρονικήτα μὲ τὸ ἴδιο θέμα καθὼς καὶ στὴν τοιχο-

γραφία τῆς βρεφοκρατούσας στὴ Λιτὴ τῆς ἴδιας μονῆς, ἔργα τοῦ Θεοφάνη. Ὡστόσο ἡ προ-

χειρότητα στὸ πλάσιμο, τὸ θερμὸ σταρόχρωμο σάρκωμα καὶ τὰ μικρὰ μάτια εἶναι στοιχεῖα

ποὺ χαρακτηρίζουν τὴν Παναγία Ζωοδόχο Πηγὴ σὲ δίπτυχο τῆς Μονῆς τῆς Πάτμου, ποὺ

ἔχει τοποθετηθεῖ μεταξὺ 1610 καὶ 1620. Ο αὐστηρὸς παραδοσιακὸς τύπος τοῦ Παντοκράτο-

ρα στὸν εἰκοστὸ δεύτερο οῖκο φαίνεται νὰ ἀντιγράφει ἀνάλογο πρότυπο μὲ ἐκεῖνο στὴν

εἰκόνα τοῦ «Χαίρετε» ποὺ ἀνήκει στὸ Δωδεκάορτο τῆς Μονῆς Σταυρονικήτα.

Στοιχεῖα ποὺ συνδέουν ἐπίσης τὶς μικρογραφίες μὲ φορητὰ ἔργα e1ven ἡ πλούσια χρυ-

σοκονδυλιὰ στὰ ἐνδύματα τοῦ Χριστοῦ ἀλλὰ καὶ τοῦ ἀγγέλου στὸν Εὐαγγελισμὸ τοῦ πρώτου

οἴκου καθὼς καὶ ὁ αὐστηρὸς καὶ μνημειακὸς χαρακτῆρας τῶν συνθέσεων. Η ἐπίδραση τῆς

φορητῆς εἰκόνας, ποῦ ἤδη ἀπὸ τὰ μέσα τοῦ 14ου αἰῶνα ἔχει διαπιστωθεῖ στὴν τοιχογραφία,

σημειώνεται καὶ στὸν χῶρο τῆς μικρογραφίας στὴν τελευταία φάση τῆς βυζαντινῆς τέχνης.

Θεωρούμενος στὸ σύνολό του ὁ Ἀκάθιστος τοῦ Princeton βρίσκεται μέσα στὰ πλαίσια

τῆς μεταβυζαντινῆς τέχνης. Τὰ δυτικὰ στοιχεῖα ποῦ ἐπισημάνθηκαν e1ven λίγα καὶ δικαιολο-

γοῦνται ἀπὸ τὸν ἔντονο ἐκλεκτικισμὸ τοῦ μικρογράφου, 6 ὁποῖος πρέπει νὰ προερχόταν ἀπὸ

τὴν περιοχὴ τοῦ Ἄθω. Δὲν ὑπάρχουν μαρτυρίες οἱ ὁποῖες μποροῦν νὰ βοηθήσουν στὴ δια-

πίστωση ἐὰν οἱ μικρογραφίες ἔγιναν ἀπὸ τὸ χέρι τοῦ Λουκᾶ ἢ ἀπὸ κάποιον συνεργάτη του.

Εἶναι γνωστὸν ὅτι ὁ Λουκᾶς, Κύπριος τὴν καταγωγὴ, ἔζησε στὴν Βλαχία ἀπὸ τὸ 1583 μέχρι

τὸν θάνατό του τὸ 1629, ἀλλὰ δὲν φαίνεται νὰ πῆγε ποτὲ στὸ «Αγιον ἴορος, ὅπως ἐπίσης καὶ

6 Ματθατος. Ἕνα ἀνάριθμο εἰλητἀριο σὲ χαρτὶ μὲ τὴν ἀκολουθία τοῦ Ἀκαθίστου στὴ

Μόνὴ ᾿ Ιβὴρων, τὸ ὁποτο, σύμφωνα μὲ τὸν κολοφὡνα, ἔγραψε ὁ Λουκᾶς τὸ 1591, δὲν φέρει

μικρογραφίες παρὰ μόνο προμετωπίδες καὶ ἀρχικὰ γράμματα. Ὅσο καὶ ἂν τὸ πρότυπο ποῦ

συμβουλεύεται ἔνας ἁγιογράφος μπορεῖ νὰ ἐπηρεἀσει τὴν τεχνοτροπία τῆς ζωγραφικῆς του,

e1ven φανερὸ ὅτι οἱ μικρογραφίες τοῦ Garrett 13 ἀπέχουν πολὺ τεχνοτροπικὰ ἀπὸ ὅ,τι γνωρί-

ζουμε γιὰ τὸ εἶδος τῆς ζωγραφικῆς τοῦ Λουκᾶ. Ὅσον ἀφορᾶ δὲ τὸν Ματθατο ἡ μέχρι τώρα

ἔρευνα τὸν παρουσιάζει εἰδικὸ στὴν ἀντιγραφὴ καὶ τὴ διακόσμηση τῶν χειρογράφων του,

ἐνῶ δὲν ὑπάρχει καμία μαρτυρία ὅτι ἦταν καὶ μικρογράφοςβ. Ἐπιπλέον τόσο δραστήριες

καὶ πολυπράγμονες προσωπικότητες ὅπως ἦσαν καὶ οἱ δύο γραφεῖς e1ven πολύ φυσικὸ νὰ

εἶχαν καὶ συνεργάτες. Αὐτοὶ κατὰ πᾶσαν πιθανότητα θὰ ἦσαν Ἕλληνες δεδομένου ὅτι ἡ

παρουσία τοῦ ἑλληνικοῦ στοιχείου στὴν Βλαχία ἦταν πολὺ ἔντονη αὐτὴ τὴν ἐποχὴ ὅπως

μαρτυροῦν οί πηγές. Ἰδιαίτερα ἕνας μεγάλος ἀριθμὸς μοναχῶν, κυρίως ἀπὸ τὸ «Αγιον

5. V. DJURI'C, [cones dc Yougos1avie, Be1grade 1961, σσ. 29 κ.ἐ. VELMANS, Les fresques de Saint Nico1as

Orphanos. σσ. 152 κ.ἐ. καὶ 169 κ.ἑ.

6. GRATZIOU, Die Dckorierten Handschriftcn des Schrcibers Matthaios von Myra (1596-1624), σσ. 108 κ.ἑ.
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Ὄρος, κατέφθανε στὴν Βλαχία ἀπὸ τὸν I60 αἰῶνα καὶ ἔπειτα, ἄλλοτε γιὰ τὴν διαχείριση

τῆς ἐκκλησιαστικῆς περιουσίας τῶν μονῶν τους καὶ ἄλλοτε γιὰ τὴν ἀναχαίτιση τῆς Καβο-

λικῆς προπαγάνδας.οἰ μοναχαὶ αὐταί, πού, λόγω τῆς ἀποστολῆς τους, ἔπρεπε νὰ ἦσαν μορ-

φωμένοι, ἔφεραν μαζί τους πλῆθος ἀπὸ χειρόγραφα, εἰκόνες καὶ ἀνθίβολα ἀπὸ τὰ μοναστη-

ριακὰ ΚέντραἼ. Ἐξάλλου, λόγω τῆς μεγάλης δράσεως τῶν Καθολικῶν στὴν περιοχὴ ἀλλὰ

καὶ τῆς ἀγραμματωσύνης τοῦ κλήρου, τὸ Ἄγιον Ὄρος ἤταν ἡ Κιβωτὸς καὶ ἡ ἐγγύηση τῆς

Ὁρθοδοξίας. Στενοὶ θὰ πρέπει νὰ ἦσαν οἱ δεσμοὶ τοῦ Λουκᾶ μὲ τὴ Μόνὴ Σταυρονικήτα, τῆς

ὁποίας μοναχὸς ἀπὸ τὸ I6I0 καὶ ἀργότερα προηγούμενος ὑπῆρξε 6 μαθητής του ' Ιερόθεος

Κουκουζέλης, γνωστὸς ἐπίσης κωδικογράφοςβ. Η γνωριμία τους ἔγινε στὴ Μόσχα τὸ 1597.

Στὰ τέλη τοῦ 16ου αἰῶνα καὶ τὸν I7o αἰῶνα (1580-I670) ἡ Μόνὴ Διονυσίου στὸν Ἄθω

ὑπῆρξε σημαντικὸ βιβλιογραφικὸ κέντρο, στὸ ὁποῖο ἀνῆκαν ἀρκετοὶ γραφεῖς λειτουργικῶν

χειρογράφων μὲ ἀποκρυσταλλωμένη γραφήθ. Σὲ κάποιον λοιπὸν μοναχὸ τοῦ Ἀγίου Ὄρους

ἢ προερχόμενο ἀπὸ τὸ Ὄρος καὶ ἐξοικειωμένο μὲ τὴ ζωγραφικὴ τῶν φορητῶν εἰκόνων,

πρέπει νὰ ἄνοε 6 Λουκοῖς τὴν ἐκτέλεση τῶν μικρογραφιῶν. Ο ζωγράφος αὐτός, ἂν κρί-

νομε ἀπὸ τὴν ποιότητα τῆς ζωγραφικῆς του, εἶναι μετριότατος καὶ ἀνισος. Ὁρισμένες μορ-

φὲς χαρακτηρίζονται ἀπὸ μία φυσικὴ ἀσχήμια ποὺ εἶναι ἀντίθετη πρὸς τὸ ἰδανικὸ τῆς Κρη-

τικτἘς Σχολῆς ζωγραφικτἘς.

Τὸ πρῶτο τμῆμα τοῦ χειρογράφου τοῦ Princeton, ἔργο εὐγνωμοσύνης τοῦ γραφέα του ἢ

τοῦ παραλήπτη του, πρὸς τὴν Παναγία γιὰ τὴ σωτηρία του ἀπὸ σοβαρὸ κίνδυνο ποὺ διέτρε-

ξε, διαιωνίζει τὴν ἴδια ἰδέα γιὰ τὴν ὁποία κατὰ τὴν παράδοση ἐψάλη 6 Ἀκάθιστος ῦμνος:

τὴν ἰδέα τῆς σωτηρίας ἑνὸς λαοῦ μὲ τὴ μεσολάβηση καὶ τὴν προστασία τῆς Μεγαλόχαρης.

Καβαρὰ λειτουργικὸ ποίημα 6 Ἀκάθιστος θμνος, μολονότι δὲν γράφηκε γιὰ νὰ ὲξυπη ρετη-

σει Κάποια ἐπικαιρότητα συνδέθηκε ὄμως ἀργότερα μὲ ἀκολουθίες ποὺ καθιερώθηκαν σὲ

ἀνάμνηση ἰστορικῶν γεγονότων. Αὐτὸς εἶναι ὁ λόγος ποῦ τὸ κοντάκιο αὐτὸ ἐπέζησε καὶ ἐπὶ

αἰῶνες ἐξακολουθεῖ νὰ ψάλλεται ἀκέραιο στὶς ἐκκλησίες. Δὲν ἀποκλείεται παρόμοιοι λόγοι

νὰ συνέτειναν καὶ στὴν εἰκονογράφηση τοῦ ὕμνου στὴν τέχνη, δεδομένου ὅτι οἱ πρωιμότε-

ρες ἀπεικονίσεις του τἀπὸ τὸ I300 καὶ ἔπειτα- συναντῶνται κατ ᾿ ἐξοχὴν στὴ Μακεδονία,

περιοχὴ πολὺ εὐαίσθητη ἀπὸ ἱστορικῆς καὶ γεωγραφικῆς πλευρᾶς, ἰδιαίτερα μετὰ τὰ γεγονό-

τα ποῦ προέκυψαν ἀπὸ τὴν ἔκβαση τῆς Δ᾿ Σταυροφορίας, τὸ 1204.

7. Ν. JORGA, Byzance apres Byzance, σσ. I30 κ.ἐ. καὶ σποραδικά. Α. ΚΑΡΑΘΑΝΑΣΗ, ΟΙ Ἕλληνες λόγιοι στὴ

Βλαχία 16704714, Θεσσαλονίκη 1982, σσ. 23 κ.ἑ. Γιὰ τὶς σχέσεις Βυζαντίου καὶ Ρουμανίας στὸ τέλος τοῦ

Μεσαίωνα βλ. Α. ΕιἉΝ, «Byzance ει Ies Roumains a 1a fin du moyen age», The Proceedings of the X111th

Internationa1 Congress of Byzantine Studies, Oxford I967.

8. Pouns, Un centre de ca11igraphic, σ. 4.

9. Τοῦ ἰδίου, «Ἀγιορεῖτες βιΒλιογράφοι τοῦ 16ου αἰῶνα», Ἑλληνικὰ 15, 1957, σσ. 355 κ.ὲ.
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SUMMARY

The manuscript of the Akathistos Hymn, Garrett 13 in the University Library at Princeton,

represents one of the very few Post-Byzantine i11ustrated manuscripts which have come down

to us today. This work, decorated with twenty-five fu11-page miniatures, a1ong with head-pieces

and initia1 1etters, is a fine examp1e of this period’s art. It came from the Skete of St. Andrew

on Mount Athos, and a1ong with other codices from the same Skete, it came into the

possession of Robert Garrett a few years prior to the Skete’s destruction by fire. Subsequent1y,

it was bequeathed to the University of Princeton, together with other precious manuscripts.

The Princeton Akathistos is the work of we11—known copyists: Luke, bishop of Bozeos, and

Matthew, bishop of Myra; a third copyist is tin-named. A11 three 1ived and worked in the

Trans-Danubian principa1ities at the end of the 16th and beginning of the 17th century. More

specifica11y, Luke, of Cypriot origin, was in Wa11achia from 1571 to I626, the year of his death.

Matthew, from Pogoniani in Epirus, worked in Wa11achia from 1603 ti11 his death in 1624.

Both scribes, Luke in particu1ar, are regarded as protagonists of the great akme witnessed in

the fie1d of manuscript ornamentation in Wa11achia at the beginning of the 17th century.

The codices attributed to these eminent copyists exceed one hundred and most1y inc1ude

decorated Gospe1s, missa1s, histories and 1iturgica1 books. This creative activity is direct1y

associated with the humanistic tendencies fostered by the princes of Wa11achia, given indeed

that Luke, as bishop of Bozeos, was spiritua1-advisor to the powerfu1 Voevod Michae1 the

Brave and, as metropo1itan of Hungro-Wa11achia, had the favour and protection of the Voevod

Radu Mihnea. Furthermore, Matthew, hegumen of the wea1thy Dea1ou monastery from I609,

was the chief chronographer in the Wa11achian court.

In their entirety, the manuscripts produced by both ca11igraphers present certain common

characteristics Such as an archaising script and a tendency to rich decoration with abundant use

of go1d and ornaments that betrays the influence of Russian manuscript and printed book

production during the same period. More specifica11y, in the ornamentation of manuscripts

from the Dea1ou monastery, fo1iate spira1s with anthemia motifs of Byzantine origin

predominate. These characteristics a11ow us to speak in more genera1 terms about a Schoo1 in

Wa11achia which had a 1ife of about thirty years. Apart from Luke and Matthew, this Schoo1

inc1uded a sma11 number of prominent assistants, such as Ierotheos Koukouze1is, a monk and

1ater Prohegoumen of the Stavronikita monastery on Mount Athos, the nun Me1ania,

Porphyrios, the priest Jacob, the hieromonk Anthimos from Ioannina and others.

The manuscript Garrett 13 at Princeton is a typica1 examp1e of this Rumanian Schoo1 and

more specifica11y of the scriptorium of the Dea1ou monastery, as one can see from the

ornaments in the head-pieces and the initia1 1etters. On the other hand, the twenty five fu11-page

miniatures i11ustrating the Akathistos hymn indicate a 1arge iconographic and sty1istic

re1ationship with works of the so-ca11ed Cretan Schoo1, such as those which have been

attributed more specifica11y to the Mount Athos monasteries.

The detai1ed iconographic ana1ysis of the oikoi (or stanzas) of the hymn in the Princeton

manuscript in re1ation to the text and iconography of the Akathistos in monumenta1 painting,

i11uminated manuscripts and other works of o1der and contemporary art provides important

evidence for the study of Byzantine and Post-Byzantine i11ustration of 1iturgica1 hymns, as we11

as for the more genera1 cu1tura1 physiognomy of a wider geographica1 area, especia11y at the

beginning of the 17th century, the period of the work’s production. This research obvious1y
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throws 1ight on the subject of the Rumanian principa1ities’ re1ationships with Athos, which,

after the Fa11, cu1tivated the ideo1ogy 1eft by the cu1tura1 inheritance of the Byzantine state and

protected Orthodoxy.

The paper codex is written in minuscu1e Greek script. It consists of 102 fo1ios measuring

27.8 x 21 cm. The text on each page is written in a co1umn of fifteen 1ines 17 x 10 cm. (fig. 60)

whi1e fo1ios 28r - 46v contain margina1ia some twenty-five 1ines 1ong. On fo1ios 90r - 102v the

text is twenty-five 1ines 1ong measuring 19 x 12 cm. (fig. 68-72). The codex contains: a) the text

of the twenty-four oikoi of the Akathistos and the second prooimion of the «Τῇ Ὑπερμάχῳ

Στρατηγῷ» (fo1s. 1v - 25v) which is accompanied by twenty-five fu11-page miniatures on the

rectos of the same fo1ios (fig. 1-25, 34, 36-59); b) the text of the twenty-five oikoi (fo1s 27r-80v)

accompanied by rich1y decorated initia1 1etters (fig. 26, 28-33, 60-65, 73-90) and paraphrased

in simp1e Greek (fo1s. 28r - 46v); c) the service of the Akathistos Hymn (fo1s. 47r - 65v) and two

parac1etic canons in honour of the Virgin (fo1s. 66r - 89v) (fig. 66, 67, 96); d) the e1even

morning Gospe1 readings (fo1s. 90r - 102v) (fig. 68). There is neither a co1ophon nor any other

indication re1ative to the scribe or the i11uminator and the date of the manuscript, which is

preserved in good condition. In I947, it was disp1ayed at the Byzantine Exhibition at the

Wa1ters Art Ga11ery in Ba1timore, and in 1973 in the Art Museum of the University of

Princeton.

The detai1ed examination of the iconography of the Garrett 13 miniatures in re1ation to

ear1ier cyc1es of the Akathistos in the Ba1kan area under1ines the great iconographic variety

apparent in figura1 interpretation of the hymn in various works of art. This variety main1y

concerns the second «dogmatic» section of the hymn, so-ca11ed due to the abstract theo1ogica1

concepts therein. This phenomenon is due, amongst other things, to the fact that the

formu1ation of the hymn’s iconography probab1y goes back to a re1ative1y 1ate period

characterised by an e1astic adoption of various iconographica1 e1ements from other depictions;

thus the preconditions were created for constant change in the iconography. Furthermore,

representationa1 and written testimonies suggest that there was never an estab1ished mode1

which was a1ways consu1ted. The hymn, due to its contents, even managed to escape, to an

extent, the traditiona1 1imitations imposed on the i11ustration of a theo1ogica1 text. Thus,

according to the mode1 used by the artists, but a1so to the theo1ogica1 education of those

responsib1e for the specific commission in particu1ar, the painters sometimes remained faithfu1

to the 1etter of the oikos, and at others borrowed e1ements or sections from other depictions

ref1ecting simi1ar theo1ogica1 contents. Typica1 examp1es of this can be seen in the oikoi

Omicron, Pi and Sigma. In the oikos Omicron, apart from the doub1e depiction of Christ in the

1ower and upper sections of the scene, the 1ower section of the same oikos emp1oys the upper

part of the Ascension (St. Nicho1as Orphanos) a1ong with the scene of the Mission of the

Apost1es or the members of the Ho1y Trinity to the right and 1eft of a 1arge cross (Sucevita,

Arbore, Humor, Mo1dovita, Suceava).

In the oikos Pi, apart from the Virgin Vrephokratousa surrounded by ange1s and seraphim

(St. Nicho1as Orphanos, Decani), we a1so have the Nativity (Tomié and Munich manuscripts)

or part of the depiction of the Ascension which accompanies the 23rd (24th) Psa1m of David

(Cozia, and Escoria1 and Moscow manuscripts). In oikos Sigma (Σῶσαι θέλων τὸν Κόσμον),

apart from the Descent into He11 (Markov monastery), there are a1so scenes from the Passion:

the Crucifixion (Humor), the Ascent of Christ to Go1gotha (Mo1dovita), the Μάη of Sorrows

(Saint Pherapont monastery), or symbo1ica1 scenes such as the Anapeson (Katapo1iani on

Paros). A11 these scenes are associated with the soterio1ogica1 content of the eighteenth oikos.

On the other hand, in the iconography of the first “historica1” ha1f of the hymn (oikoi Ἄρηα

-Mi), estab1ished types are used from the cyc1es of the Chi1dhood of Christ and the Life of the

Virgin which were inspired by the Apocrypha. The Chi1dhood of Christ cyc1e is encountered

a1ready in Ear1y Christian art in Santa Maria Maggiore in Rome, at Perustica in Bu1garia, in

churches of Bawit in Egypt and in Cappadocia (Ki1ic1ar, Toka1i, Tagar, Be11i Ki1ise, St. Barbara
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at Sogan1i, E1 Nazar, Cavucin, St. Theodore near Urgup). 1n the 9th century, this cyc1e is a1so

encountered in the Paris. gr. 510, and in the 11th century in the Paris. gr. 74 and Laur. VI. 23;

it is rare in monumenta1 painting at this time. In contrast, from the 13th century onwards the

Chi1dhood of Christ cyc1e appears often in monumenta1 groups, such as in St. Mark’s in

Venice, at Bojana, in the Metropo1is at Mistra, at Gradac, in the Kariye Djami etc.

The Chi1dhood of the Virgin cyc1e appears in Ear1y Christian art. In the Mid-Byzantine

period it was inc1uded in iconographica1 programmes of certain monuments (Hagia Sophia in

Kiev, Daphni etc.) but witnesses an exceptiona1 f1ourishing in Pa1aeo1ogan monumenta1

painting and after.

Genera11y, it can be ascertained that the hymn’s iconography is usua11y based on the

contents of the first verses of the oikoi, as, indeed, was 1aid down by the Hermeneia. Thus, for

reasons of methodo1ogy, we may term the iconography traditiona1, whi1e those iconographica1

interpretations based on the epithets of the Virgin and Christ or expressing theo1ogica1 ideas

cou1d be ca11ed deviations from tradition. Texts, however, such as the Akathistos, with its vast

phraseo1ogica1 and conceptua1 wea1th, do not readi1y offer themse1ves to a strict1y estab1ished

iconography.

It is we11 known that prior to the 11th and 12th century, dogmas such as the Immacu1ate

Conception, the Incarnation, the two natures of Christ and the Resurrection were depicted in

art by the Annunciation, the Nativity or the Virgin Vrephokratousa, the doub1e depiction of

the figure of Christ (Vatican Cross, dome mura1s of the Drosiani on Naxos) and with the

Ascension, or the Descent into He11 respective1y. In the iconography of the Akathistos,

approximate1y the same iconographica1 schemata are used for the corresponding concepts,

a1though with certain modifications. For the figura1 interpretation of the dogma of the

Immacu1ate Conception, for examp1e, instead of the scene οἱ the Annunciation, two or more

fema1e figures stretch out a piece of materia1 behind the Virgin, the symbo1 of the shadow of

the A11-High God (O1ympiotissa at E1assona, Deéani etc.); a1ternative1y, a broad ray οἱ 1ight

may radiate from the arch of the heavens to be transformed into a 1arge mandor1a surrounding

the intercessing figure of the Virgin (Tomié, Escoria1 and Moscow manuscripts). It is c1ear that

these differentiations are not due exc1usive1y to the text, but a1so to the ecc1esiastica1 scho1ia of

1iturgica1 texts. These scho1ia were the outcome of frequent theo1ogica1 debate on doubts

regarding certain dogmatic truths, doubts which at times threatened the peace of both Church

and State after the Triumph of Orthodoxy. It is we11 known how hard the Church was tried in

the 12th century due to the theories of John Ita1os and the Armenians associated with doubts

he1d about aspects of the dogma of the Incarnation. The ca11ing of ecc1esiastica1 Synods to face

this prob1em, of which the most important was in 1156, had as a resu1t the creation of an entire

1iterature on the subject, which in its turn exercised an important inf1uence on works of art. In

particu1ar, the theo1ogica1 discussions of the period of the Comnenoi great1y inf1uenced church

decoration.

Depictions such as the Virgin “Photodochos Lambas” and the “Tearing of the Contract”

were created exc1usive1y within the confines of the hymn’s iconography and ho1d a stab1e p1ace

in the figura1 interpretation of the corresponding sections of the text. The depiction of the

written contract between Adam and the Devi1 is encountered in art from the 16th century

onwards (Mo1dovita, Voronet), perhaps inf1uenced by fo1k tradition concerning the first-

created and its eXtension into the 1anguage of the Church. Moreover, the idea of the “Tearing

of the Contract”, of which echoes exist in depictions of the Baptism in Serbian monuments

(Cuéer, Graéanica) does not seem to have passed into iconography ear1ier than the 14th

century. These depictions, in combination a1so with the variations of the theme of the

Immacu1ate Conception as rendered in the framework of the hymn, cou1d be considered as the

inception for the iconography of the Akathistos. Ἂς for the rest, the structure of the

iconographica1 schemata adopted for the oikoi of the dogmatic part of the hymn, when not
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borrowing from other depictions with ana1ogous dogmatic content, fo11ows the spirit of the

Imperia1 court art which influences the formu1ation of the Christian iconography of the Ear1y

Christian period and becomes the ru1e for a11 1ater Byzantine iconography. In accordance with

this, the person honoured, standing or seated on a throne, occupies the midd1e of the scene and

is revered and worshiped by the various figures thereabouts.

Examination of the Garrett 13 miniatures shows that the manuscript fo11ows the

Akathistos cyc1es found on Mount Athos, especia11y those from the Sanctuary of the Lavra

monastery; and this despite the appearance of certain pecu1iarities found most1y in ana1ogous

cyc1es in Ba1kan monuments. Aspects he1d in common with the Athos monuments inc1ude: I)

the iconographica1 and sty1istic rendition of the Virgin as a Branch from the Tree of Jessee,

which copies the form of the a11egory of the Vine from the Dionysiou monastery. 2) The

absence of the Annunciation next to the we11, which does, however, appear in one of the three

Annunciations on Serbian monuments, and originates from the Protevange1ium of James; it

does not appear in the text of the hymn. 3) The Nativity in the eighth oikos, which copies the

mode1 ana1ogous to the Dodekaorton icon in the Lavra katho1ikon, regarded as the work of

Theophanes. 4) The iconographica1 interpretation of the fourteenth oikos (Xi) with Christ

Emmanue1 surrounded by ange1s, which is the same a the depiction of the sixteenth oikos (Pi)

in the Che1andariou monastery. This coincidence is accounted for by the contents of both oikoi

in which ange1s worship not on1y the Incarnate Word, but a1so the Father. 5) The simi1arity of

the iconography of the fifteenth oikos (Omicron) with that of the same oikos at Che1andariou

and in the cyc1es at Lavra and Docheiariou. 6) The descriptive interpretation of the seventeenth

oikos (Rho) with the Virgin Kyriotissa, which is encountered in the same oikos in the

Mo1yboekk1isia on Mount Athos. 7) The presence of fu11-1ength ange1s to Christ’s right in oikos

Sigma, an e1ement characteristic of the i11ustrations of the same oikos in the Lavra and

Che1andariou cyc1es. 8) The presence of the hierarchs to the 1eft of the Virgin Hodegetria in

oikos Tau, characteristic of depictions of the corresponding oikos in the Lavra cyc1es, and a1so

encountered in those of the Che1andariou and Docheiariou monasteries, as we11 as in the

Xenophontos Skete. The hierarchs do not constitute a typica1 e1ement in the iconography of

the nineteenth oikos (Tau).

Neverthe1ess, certain iconographica1 detai1s differentiate the Princeton Akathistos from a11

those otherwise known cyc1es of the hymn: 1) The presence of the figure, which seems to depict

Jacob, in the scene of the Annunciation in the oikos Gamma constitutes an innovation since it

is on1y encountered in the Princeton miniature and in the 1ater epitrache1ion bearing the date

1663 or I667, and now in the Co11ection of the Wa1ters Art Ga11ery in Ba1timore. It is we11

known that Jacob has no re1ationship with the scene of the Annunciation. His presence in the

Gamma oikos, however, is justified by the text of the oikos itse1f, since the ange1 in his fifth

sa1utation to the Virgin ca11s her a heaven1y 1adder. Thus, para11e1 with the Annunciation, the

vision of Jacob’s 1adder is suggested. 2) The dress of the Magi in oikoi Beta and Kappa are

more reminiscent of the attire of warrior saints than those of Persian kings, and thus

constitutes a pecu1iarity not on1y within the framework of the hymn but a1so more genera11y in

the depiction of the Magi in art. The three astro1ogers are usua11y depicted wearing a chiton, a

c1oak, and miniature caps on their head. 3) A1so origina1 is the F1ight into Egypt (oikos

Lamda). Ἂς is we11 known, Egypt in this scene is shown to the right as a city with high wa11s

with their gate or gates open and a personification of Egypt receiving the Ho1y Fami1y. In the

depiction in Garrett 13, the miniaturist seems to have improvised by combining the scene with

bui1ding types he wou1d have been fami1iar with, main1y from Western depictions. 4) the

ange1s, in combination with Christ Emmanue1 in the fourteenth oikos (Xi), represent an

iconographica1 schema adopted from the figura1 interpretation of oikos Pi (Che1andariou

Sanctuary), but absent from the iconography of Xi. For this reason, the innovation may be

considered as pecu1iar to Garrett 13. 5) On the other hand, the same manuscript’s rendition of
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oikos Pi, with the Virgin Vrephokratousa surrounded by a host of ange1s, fo11ows tradition.

The presence, however, of the mandor1a and the symbo1s of the Evange1ists Mark and John

differentiate the scene from known depictions of the same type in the Akathistos cyc1e. The

Evange1ists’ symbo1s, depictions of which are common in scenes of Christ within a mandor1a, is

very rare1y encountered in association with the Virgin. Their presence here, as with that of the

mandor1a, may perhaps have been deemed necessary by the miniaturist in order to stress the

basic Christo1ogica1 idea of the hypostasis of Christ. 6) Ana1ysis of oikos Khi under1ines its

re1ationship with the 1iturgy, and especia11y the Triumpha1 hymn. Despite the fact that the

figures in the specific composition in Garrett 13 are a1so encountered in i11ustrations of the

same oikos in other Akathistos manuscripts, their arrangement in the scene is origina1. The

combination of the Pantokrator above with the symbo1ica1 sacrifice of the Incarnate Word

be1ow makes the dogmatic meaning of the scene c1ear: Christ is g1orified as God and man. 7)

Likewise origina1 is the depiction of the twenty-third oikos (Pi). The miniature is origina1 in

that the centra1 idea projected here is defined by the fantastic monumenta1 bui1ding in the

background, which seems to constitute a symbo1ica1 depiction of the temp1e of So1omon. 8)

The iconography of the twenty-fourth oikos (Omega) is 1ikewise not typica1 for this scene.

Usua11y, we encounter the Virgin or her icon being revered by kings, c1erics, apost1es and

1aymen; rare1y on1y by ange1s, as in this miniature. Ange1s venerating the Virgin with incense

are rare in Byzantine i11ustrations of the enthroned Vrephokratousa, who is usua11y

accompanied by two ange1s either ho1ding spears or giving proskynisis. The type in the Garrett

13, on the other hand, is encountered in Ear1y Christian art and, from the 12th century

onwards, in Western art. Thence it appears again at a much 1ater date in Post-Byzantine

depictions of the subject. The Virgin in the miniature of the Garrett 13 depiction is g1orified

here par exce11ence as the Theotokos, Mother of God the Word. The ange1s’ exc1usive ro1e in

g1orifying the Virgin wou1d appear to betray inf1uences from the hymno1ogy of the service of

the Akathistos and other Mario1ogica1 texts.

The iconographica1 ana1ysis of the Princeton codex indicates furthermore that the mode1s

for most of the oikoi were portab1e icons, wa11-paintings, and, to a 1esser extent, manuscript

i11uminations. But sty1istic examination a1so under1ines the dependence of the Garrett

miniatures on these works. In the Annunciation οἱ the first oikos (fig. 2, 36), the de1icate and

e1ongated faces of the Virgin and the ange1 with their swooning 1ook, the e1ongation of the edge

of the eyebrow and the extensive area of high1ighted flesh (the brown underpainting is bare1y

visib1e), a1ong with the genera1 ethos of the figures, is encountered in the Dodekaorton Icon in

the Lavra, attributed to Theophanes. The same app1ies for the depiction of the Nativity in the

seventh oikos (Eta). Not on1y the sty1e but a1so the structure of the composition copies the

ana1ogous icon of the Lavra Dodekaorton, a1so attributed to Theophanes. The figure of the

Virgin Kyriotissa in the seventeenth oikos (fig. 18, 52), with its ta11 and s1ender body and its

genera1 mien and ethos, is reminiscent of the Stavronikita Icon of the same scene, as we11 as of

the wa11-painting of the Vrephokratousa in the Lite of the same monastery, 1ikewise the work

of Theophanes. Neverthe1ess, the summary nature of the mou1ding, the warm wheat-co1oured

f1esh and the sma11 eyes are characteristic e1ements of the Virgin “Zoodochos Pege” in a

diptych in the Patmos monastery dated to between 1610 and 1620. The strict traditiona1 type of

the Pantokrator in the twenty-second oikos seems to copy a mode1 simi1ar to that used for the

icon “Hai1 to Thee...” in the Stavronikita Dodekaorton.

Other e1ements which associate the Garrett miniatures with portab1e works are the rich

go1den ornamentation on the drapery of Christ and the ange1 in the Annunciation in the first

oikos, as we11 as the severe and monumenta1 nature of the composition. The inf1uence of

portab1e icons, a1ready apparent in wa11-paintings from the 14th century, is 1ikewise discernib1e

in manuscript i11uminations from the 1ast phase of Byzantine art.

The Princeton Akathistos, when considered in its tota1ity, is 1ocated within the framework
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of Post-Byzantine art. The Western e1ements which have been noted are few and are justified

by the intense ec1ecticism of the miniaturist, who must have come from the vicinity of Athos.

There is no evidence to he1p in ascertaining whether the miniatures were executed by the hand

of Luke or by one his assistants. We know that Luke 1ived in Wa11achia from 1583 up to his

death in 1629, but he does not seem to ever have gone to Mount Athos; Matthew 1ikewise does

not seem to have visited the Mount. An un-cata1ogued paper scro11 of the Akathistos in the

1veron monastery was copied, according to the co1ophon, by Luke in 1591, does inc1ude head-

pieces and initia1 1etters, but 1acks miniatures. However much the mode1 used by an icon

painter can inf1uence the sty1e of his painting, it is c1ear that the Garrett I3 miniatures are

much removed sty1istica11y from what we know of the Luke’s painting sty1e. Ἂς regards

Matthew, research up ti11 now shows him to have been a specia1ist in manuscript copying and

decoration; there is no evidence that he was at the same time an i11uminator. Furthermore, it is

quite natura1 that these two industrious persona1ities shou1d have had assistants. These men, in

a11 1ike1ihood, wou1d have been Greeks, given that the sources indicate that the presence of the

Greek e1ement in Wa11achia was extreme1y pronounced at this time. In particu1ar, a 1arge

number of monks, most1y from Mount Athos, arrived in Wa11achia in the 16th century and

after, sometimes to manage ecc1esiastica1 property, and at others to combat the encroachment

of Roman Catho1ic propaganda. The nature of these monks’ mission necessitated that they

shou1d be educated, and thus they brought with them a host of manuscripts, icons and

temp1ates from monastic centres. Furthermore, due to the great activity of the Roman

Catho1ics in the area, but a1so due to the i11iteracy of the c1ergy, Mount Athos was he1d to be

the Ark and guarantee of Orthodoxy. The 1inks between Luke and the Stavronikita monastery

must have been c1ose given that one of his pupi1s, Ierotheos Koukouze1is, was a monk and 1ater

Prohegoumen of the monastery, as we11 as being himse1f a scribe. Both men met in Moscow in

1597.

At the end of the 16th and in the 17th century (1580-1670), the Dionysiou monastery on

Athos was an important centre for books, and housed quite a number of 1iturgica1 scribes with

we11-formu1ated writing sty1es. Τῆος Luke probab1y assigned the execution of the miniatures to

a monk on Mount Athos, or one who came thence, who was fami1iar with the painting of

portab1e icons. This painter, judging from the qua1ity of his i11uminations, was quite mediocre

and the qua1ity of his work uneven. Certain figures are characterised by a physica1 ug1iness that

in no way reflects the idea1 of the Cretan Schoo1.

The first section of the Princeton manuscript, a work of gratitude of the scribe or the

commissioner to the Virgin for his sa1vation from a serious danger, makes eterna1 the very

ideas conceptua1ised, according to tradition, in the Akathistos hymn: the idea of the sa1vation

of a peop1e thanks to the intercession and protection of the Virgin Fu11 of Grace. A1though

initia11y a pure1y 1iturgica1 hymn, the Akathistos was 1ater associated with remembrance

services for historica1 events, and this despite the fact that it was not written to commemorate a

specific event. For this reason the kontakion has survived for centuries, and continues to be

sung comp1ete in churches. It is not impossib1e that simi1ar reasons a1so contributed to the

hymn’s iconography, given that its ear1iest i11ustrations - from 1300 onwards - are encountered

chief1y in Macedonia, a very fragi1e area from both a geographica1 and historica1 viewpoint,

especia11y after the events fo11owing the Fourth Crusade of 1204.
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ΓΕΝΙΚΟ ΕΥΡΕΤΗΡΙΟ

Ἀαρῶν, προφήτης, 24, 36, 38, 115

Ἀβαροι, 41

Ἀβραάμ, προφήτης. 20, 39

Ἀββακούμ, προφήτης, 24, 36, $4, 97

Μόνὴ Βατοπεδίου, 102, 103

Μόνὴ Διονυσίου, 59, 124, 126, 127, 138, 141

Τράπεζα, 126

Μόνὴ Δοχειαρίου, 64, 67, 109, 138

114

Μόνὴ Ἐσφιγμένου, 61

Μηνολόγιο I4, 61

Μόνὴ Ἰβήρων, 129, 130, 134, 140

Ἀκολουθία Ἀκαθίστου κὠδ. I435, 132

Τρεῖς Λειτουργίες I434, 132, 133

Κώδικας 1385, 130

κώδικος I423, 129

Μόνὴ Κουτλουμουσίου

Στιχηράριο 412, 19

Ἐπιτραχήλιο, 18, 86, 107

Καθολικό, 117, 126

106,109,114,121,131,138

Κώδικας Ω145, 133

Μόνὴ Μολυβοκκλησιᾶς, 16, 54, 88, 138

Μόνὴ Ξενοφῶντος, 106

Μόνὴ Παντελεήμονος

Εὐαγγελιστάριο 2, 54, 92, 120, 121, 131

Λειτουργίες Χρυσοστόμου καὶ Βασιλείου κὡδ.

428, 131

Μόνὴ Παντοκράτορος

ψαλτήρια 61, 44

Μόνὴ Παύλου, 59

Μόνὴ Σταυρονικήτα, 11, 120, 122, 131, I35, 140,

I41

Εἰκόνα Τριῶν Ἱεραρχῶν, 122

Ἐπιτραχήλιο, 18, 67, 74, 107

Καθολικό, ΠἼ

Μόνὴ Χελανδαρίου, 51, 67, 109, 138

Πύργος, παρεκκλήσιο Ἀγίου Γεωργίου, 2|

Ι 14

᾿ Αγραυλοῦντες Ποιμένες, 56
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Ἀθανάσιος ὁ Μέγας, 83

Ἀθήνα

Βιβλιοθήκη τῆς Βουλῆς

Κώδικας II, 130

Βυζαντινὸ Μουσεῖο

Εἰκόνα 728, 86

Εἰκόνα 80Ἰ, 74, 80, 88

Μουσεῖο Μπενάκη

Εἰκόνα τοῦ Δομνίκου Θεοτοκοπούλου μὲ τὴν

Προσκύνηση τῶν Μάγων, 65

Εἰκόνα Ἐμμανουὴλ Τζανφουρνάρη μὲ Γέννηση

Χριστοῦ καὶ προσκυνήσῃ τῶν Μάγων, 65

Εἰκόνα Θεοδώρου Πουλάκη μὲ Ἀκάθιστο ῦμνο,

131,134,135,140,141

Σκήτη ' Αγίου Ἀνδρέα, 11, 23

Αῖγιο, Μόνὴ Ταξιαρχῶν, 132, 133

Ἀκυληία, 87

Ἀλεξάνδρεια, Πατριαρχικὴ Βιβλιοθήκη

Τρεῖς Λειτουργίες κὠδ. [15, 132

Τρεῖς Λειτουργίες κὠδ. I65, 132

Ἀμβῤόσως, ἅγιος, 50

Ἀμβων, S. Leonardo in Arcetti, 38

Ἀμπελος Θεοτόκου, 40

Ἀμπελος Χριστοῦ, 40, 125, 138

Ἀμφιβολίες Ἰωσήφ, 27, 47, 122

Ἄμωμη Σύλληψη, 49, 50, 51, 137, 138

Ἀναβάσῃ τοῦ Χριστοῦ στὸν Γολγοθά, 93

119, 136, 137

Ἀνάληψη τῆς Παναγίας, 87

᾿ Ανάσταση, 93

Ἀναχώρηση τῶν Μογῶν ἀπὸ τὴ Βηθλεέμ, 66

Ἀνδρέας, ἀπόστολος, 31

Ἀνδ ήτης, ἅγιος, 21, 54, 127

Ἀν »μόναχος, 11

Ἄνω, ,ίροφήταμ 20, 21, 40

Ἀπακᾶς Ἰωάννης, ζωγράφος, 109

Ἀρσένιος, μητροπολίτης Ἐλασσόνος, 130, 131

Ἅρτα, Ναὸς Κάτω Παναγιᾶς, 101

’ Ἀσπασμὸς Μαρίας καὶ Ἐλισσάβετ, 54, SS, 121, 122

Ἄφιξη τῶν Μάγων στὴ Βηθλεέμ, 60

Ἄφιξη τῶν Μάγων στὴν Ἱερουσαλήμ, 66

Ἄφιξη τῶν Ποιμένων στὴ Βηθλεέμ, 56

Ἄφλεκτος Βάτος, 37

Ἀχρίδα, 73, 76, 79, 106, 109



Νάρθηκας ,Αγίου Κλήμεντα, 21

παρεκκλησιο ᾿ Ἀγίου Γρηγορίου τοῦ Θεολόγου.

16. 42

Ναὸς Ἀγίας Σοφίας, 21, 96

Andrea σε Firenze, ζωγράφος, 80

Arbor Consanguinitatis, 38

Arbor Juris, 38

Βαβυλών, 61, 66, 67, 68

Βαλαάμ, προφήτης. 39

Βαλτιμόρη, 50

Wa1ter: Ατι Ga11ery, 23, 48, 127

Ἐπιτραχήλιο, 18, 139

Κώδικας W535, 130

Βαπτιση, 138

Βασταζόριος, 110

Βαρλαὰμ καὶ Ἰωάσαφ, ἱστορία, 130

Βατικανὸ

Βιβλιοθήκη

Μηνολόγιο Βασιλείου B' Var. gr. 1613, 64, 65,

70, 104

ψαλτήρια Barberini g}. 372, 4s, 57. 62, 84

Ψαλτήριο gr. 752, 99

Κώδικας Vat. Syr. 559, 85

Πινακοθήκη

Εἰκόνα τοῦ Ἰωάννη μὲ ᾿ Υπαπαντή, Η

Εἰκόνα τοῦ 16ου αἰῶνα μὲ τὸν Εὐαγγελιστὴ

Ἰωάννη, 121

Χριστιανικὸ Μουσεῖο

᾿ Ελεφόντινη πυξίδα, 46

Σταυρὸς τοῦ Ἰουστίνου B' , 137

Τρίπτυχο μὲ τὴν Ἀμπελο τοῦ Χριστοῦ καὶ

τῆς Παναγίας, 39

Βελιγράδι

Βενετία

᾿ Ελληνικὸ Ἰνστιτοῦτο

Εἰκόνα ' Ἀγίου Γεωργίου, 62

Εἰκόνα Γεωργίου Κλόντζα μὲ ᾿ Ακᾶθιστο ῦμνο,

Ναὸς Ἀγίου Μάρκου

κίονας κιβωρίου. I37

ψηφιδωτά, 46, 136

Βηθλεέμ, Ναὸς Γεννήσεως, 39

thiu,11,127,129,131,134,140,141

Βουκουρέστι, Ρουμάνικὴ Ἀκαδημία

Χειρόγραφο gr. 1294,19

Babié Gordana, 111

Bai1, 17

Barcan, sto1nik, 134

Bathory Γαβριήλ. 134

Bawit, 97, 136

Bistrita, μονή, 134

Bojana, 136

Γάζα, 57, 58
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Ναὸς Ἀγίου Σεργίου, 57

Γάνος, πόλις, 11

Γεδεὡν, προφήτης, 24, 36, 37

85, 86, 104, 123, 125, 136, 137, 138, 140

Γερἀκι, Ναὸς Ἁγίου Νικολάου, 97

Γεράσιμος, ἀρχιμανδρίτης. 132

Γερμανός, πατριάρχης, 14

Γεωργία, 43, 84

Γρηγόριος Νύσσης, ἅγιος, 83

Caste1seprio, Santa Maria, 63

Cava11ini, 57

Chartres, 39

Crimcovici, Ἀναστάσιος, 106

Composte1a, 40

ἓυδετ, 105, 138

Ψαλμὸς 23(24), 83, 84

Δαμασκηνὸς Ἰωάννης, ἅγιος, 20, 67

Δαμασκηνὸς Μιχαὴλ, 43, 65

Δανιήλ, προφήτης, 24, 36, 38, 52

Δανιὴλ στὸ λάκκο τῶν λεόντων, 37

Δαφνί, Μονή, 64, 137

Δέηση (τρίμορφο), 74, 80

Δεκαπολίτης Γρηγόριος, ἅγιος, 133, 134

Δευτέρα Παρουσία, 76

Δημητσάνα, Νέα Μόνὴ τοῦ Φιλοσόφου, 101

Δίας, 77

Δίδυμος Ἀλεξανδρείας, ἅγιος, 81

Dca1ou,uov1‘|, ιι, m, 132, I34

82, 88, 90, 99, 107, 109, 113, 114, 136, 137

Dijon, Βιβλιοθήκη

Κώδικας 2, 37

Κώδικας 129, 37

Κώδικας 641, 37

Dragomirna, 106

Duccio, 121

Dugan, βασιλιάς, 112, 113

Ἐλασσόνα, Ναὸς Ὁλυμπιὠτισσας, 15, 51, 89, 93

95, 100, 106, I37

Ἐλισσάβετ, 27, 54, 55

Ἐνθάρρυνση ᾿ Ιωσήφ, 46

Ἐπινίκιος θμνος, 138

Ἐπὶ σοι χαίροι, 20, 21, 116

Ἐπιστροφὴ τῶν Μάγων στὴ Βαβυλὠνα, 29, 60, 66,

67, 122, 124

Ἐράτυρα, Ναὸς Παναγίας, 17

Ἐρμηνεία τῆς Ζωγραφικῆς, 45, 55, 74, 88, 89, 93

95, 100, 137

' Ερυθραία, σίβυλλα, 39

136, 137
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᾿ Ετοιμασία τοῦ Θρόνου, 99

Εὐαγγελισμὸς τῶν Ποιμένων, 57

Εθβοια, Ὄξὐλιθος, Ναὸς τοῦ ' Αγίου Ἰωάννου τοῦ

Καταρράκτη, 103

Εὐλογία τῶν Ἀποστόλων, 81

' Εωθινὰ εὐαγγέλια, 23

Exu1tet, 90

Garrett Robert, 23

Godunov Boris, 129

Grabar André, 111

Graéanica, 17, 105, 138

Gradac, 21, 63, 136

Ζαχαρίας, προφήτης, 24, 36

Ζωοδόχος Πηγή, 101, 120, I40

1ien, 21

Ἠπειρὼτικη Σχολή, 124

θεόληπτος B' , πατριάρχης, 130

Θεοφάνης Κρής, 59, 117, 118, 120, 126, 140

Θεόφιλος, ἡγούμενος, 134

Θεοτοκόπουλος Δομήνικος, 65

Θεσσαλονίκη

Μόνὴ Βλαττάδων, 97

Μόνὴ Λατόμου, 97

Ναὸς Ἀγίων Ἀποστόλων, 2|

Ναὸς Ἀγίου Νικολάου Ὁρφανοῦ. 16, 54, 57,

Ναὸς- Παναγίας τῶν Χαλκέων, 15, 69, 73, 106

‘ Ιακὠβ, προφήτης, 24, 36, 48, 139

‘ Ιγνάτιος, ἅγιος, 50

' Ιεζεκιήλ, προφήτης, 24, 36, 97

Ἱερεμίας B' , πατριάρχης, 130

' Ιερεμίας, προφήτης, 24, 36

Ἰεροσόλυμα, 13Ι

Ἀρμενικὸ Πατριαρχεῖα, Εὐαγγέλιο Λέοντος καὶ

βασίλισσας Κιτειιἱ, 74

' Ελληνικὸ Πατριαρχεῖα, Ὁμιλίες Γρηγορίου

Ναὸς Ἀναστάσεως, κώδικας 5, 130

Ναὸς Σολομῶντος, 108, 109, 125, 139

' Ιερὠνυμος, ἅγιος, 50

' Ιταλία. Βιβλιοθήκη Monte Cassino

Exu1tet 12, 92

Ἰωάννης, ζωγοάφσς, Η

Ἰωάννης Ἰταλός, 137

Ἰωάννης B', Κομνηνός, 110, 111

Ἰωάννης Κύπριος, 42

‘ Ιωάννινα, νησὶ

Μόνὴ Ἐλεοῦσας, 101
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Μόνὴ Προδρόμου, I7

93, 95,98, 100, 101, 102, 107

Παρεκκλήσιο Μητροπολιτικοῦ Μεγάρου

Εἰκόνα μὲ Ἀκάθιστο, 18, 64, 74

' Ιωάσαφ, ἱστορία, 130

1vanovich Fcodor A’ , 129, 130, 131

1znik, 133

Καλαμάτα, Ναὸς Ἀγίων Ἀποστόλων, 16, 89, 93,

95, 99

Καλαμπάκα, Μητρόπολη, 101

Κανὼν Μετανοίας, 19

Κανὼν Παρακλητικός, 23

Κανὼν Ψυχορραγοὐντων, 2-1

Καππαδοκία, 44, 45, 81, 136

Ba1kham Déréssi, 97

Gbreme, 49

Carik1i ki1isse, 64

Karan1ik ki1isse, 64

παλαιὸ Toka1i ki1ise, 97

Καστοριᾶ

Ναὸς Ἀγίων Ἀναργὐρων, 53

Ναὸς τοῦ Ἄρχοντος Ἀποστολάκη, 16, 45, 64,

65, 73

95, 98, 107, 109

Κέρκυρα, Μουσεῖο Ἀντιβουνιὠτισσας

Εἰκόνα ἁγίου Δημητρίου, 124

Κἰεβο, Ναὸς Ἀγίας Σοφίας, 137

Κιβωτός τῆς Διαθήκης, 108

Κιθαιρὠνας, Μόνὴ Ὁσίου Μελετίου, 17

Κλῖμαξ Ἰωάννου, 19

Κλόντζας Γεώργιος, 62

Κοκκινόβαφος Ἰάκωβος. Ὁμιλίες. 55

Κοντάκιο, 13, 14, 19

ΚΡήτη, 43

Μόνὴ Πρἑβελη, 53

Ναὸς Ἀγίου Μηνᾶ. 65

Ναὸς Ἀγίας Φωτεινῆς, 55

Ναὸς Παναγίας στὸ Μἐρωνα, 16

99, 100, 106, 109, 113, 115, 116, 127, 131, 138,

139

Κρητικὴ Σχολή, 12, 40, 117, 118, 124, 125, 126,

131, I41

Κουκουζέλης Ἰερόθεος, ἀντιγραφἐας, II, 135, 141

Κύπρος

Λευκωσία, Ναὸς Ἀγίου Λουκᾶ

Εἰκόνα Εὐαγγελισμοῦ, 42

Πάφος, Ναὸς Ἀγίου Νεοφύτου, 64

Πελέντρι, Ναὸς Τιμίου Σταυροῦ. 46

Κύρος, 101, 103

Κωνσταντινούπολη

Μόνὴ Βλαχερνῶν, 110



Μόνὴ Ἐλεούσας, ΙΕΙ

Μόνὴ Ὁδηγήτριας, 110

Μόνὴ Ὁδηγῶν, 128

Μόνὴ Παντοκράτορος, 111

Τυπικό, 14

Μόνὴ τῆς Χώρας (Kariye Djami), I36

Ναὸς Ἀγίων Ἀποστόλων, 6|

Οἰκουμενικὸ Πατριαρχεῖα, Ἐπιτραχήλιο, I8,

86, 107

Τρἰκλινος, 112

Λάτμος, 97

Λεοντόπολις, 130

Λουκᾶς, ἐπίσκοπος Μποζέου, II, 128, 129, I30, I31.

I33, 135, I40, I41

Λουκᾶς, εὐαγγελιστής, 46, 83

Λονδίνο

Βρετανικὴ Βιβλιοθήκη

χειρόγραφα Add. 1220, 85

Ψαλτήριο Har1em 2889, 37

Ψαλτήριο Nero αιV, 39

Laudes, 21

Leningrad, Μουσεῖο

Εἰκόνα μὲ Ἀκάθιστο θμνο, 18

Μαδρίτη, Βιβλιοθήκη Escoria1

100, 101, 102, 107, I36, I37

Μάνη

Βρἰκι, Ναὸς Ἁγίου Γεωργίου, 53

Τσόπακας, Ναὸς Ἁγίου Γεωργίου, 53

Μανουὴλ A' Κομνηνός, 77

Μάξιμος ὁ ᾿ Ομολογητής, ἅγιος, 77

Μαρκόπουλο, Ναὸς Ἀγίας Παρασκεψῆς, I7

Μᾶρκος, εὐαγγελιστής, 32, 86, I39

Ματθατος, εὐαγγελιστής, 46, 66

Ματθατος Μυρέων, ἀντιγραφἑας, II, 128, I31, I32,

133, 134, I35, I40

Μαυρἱκιος, αὐτοκράτορας, 110

Μέγαρα, Ναὸς Σωτήρα, 97

Μελισμός, 96

Μεταμόρφωση, 89, 102

Μηνάς, ζωγράφος, 104

ΜίΘρας, 77

Μιχαὴλ ὁ Γεννατος, II, 129, I30, I31

Μελανἰα, μοναχή, II

Μετέωρα

Μόνὴ Βαρλαάμ, 51, 67, 89, 98

παρεκκλήσια τῶν Τριῶν Ἱεραρχῶν, 17, 54,

58. 76, 80, 91,101,106,109

Μουσεῖο τοῦ Μεγάλου Μετεὠρου, Εἰκόνα μὲ.

Ἀνάληψη, 119

Μνηστεία τῆς Παναγίας, 47

Μολυβδοσκεπαστος, 11

Μόναχο, Κρατικὴ Βιβλιοθήκη
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98, 100, 101, 102, 107, 114, I36, I37

Ψαλτήριο Ch1udov gr. 129, 44, 62, 84. 85

100, 107, 109, 114, I36, I37

Μουσεἷο Κρεμλίνου, Εἰκόνα 1065μἑ Ἀκάθιστο

θμνο, Π

Ναὸς Κοιμήσεως, 50

πινακοθήκη Trctjakov, Εἰκόνα μὲ Ἀκάθιστο

θμνο, I8

Μωυσῆς ποὺ βγάζει τὸ σανδάλι, 37

Μυστρᾶς, Ναοὶ καὶ Μονὲς

᾿ Αφεντικό, 21, 63

Μητρόπολις, 136

Madonna Ruce11ai, 121

Maesté, 87, 116

110,111, 112, I36

Mihnea B' , I34

Mihnca Radu, II, 129, 130, I34

Mi11et Gabrie1, 44

93, 95, 101, 102. 105, 107, 113, 114, 136, 138

Musawir Yusuf a1, ζωγράφος, 18

Νάξος, Ναὸς Δροσιανῆς, 137

Ναοῦμ, προφήτης, 39

Νικηφόρος κάλλιστος Ξανθόπουλος, 103

Νίκαια, Ναὸς Κοιμήσεως, 88

Οἶκος Α, I4, 25, 42-44, 117, 118, 120, 122, I36

Οἶκος Β, I4, 25, 44-45, 118, I20, 123

Οἶκος Γ, 14, 26, 45-49, 89, 94, 95, 121, 123, 125, 139

Οἶκος Δ, 14, I8, 26, 49-54, 118, 120, 124, 125, 126

Οἶκος Ε, I4, 27, 54-55, 118, 121

Οἶκος Ζ, I4, 27, 55-56, 121, 123

Οἶκος Η, I4, 28, 56-59, 117, 118, 123, 140

Οἶκος Θ, I4, 28, 59-62, 117, 118, 121, 124, I39

Οἶκος Ι, I4, 29, 62-66, 117, 121, 123, 127

Οἶκος Κ, I4, 29, 66-68, 117, 121, 124, 125, I39

Οἶκος Λ, I4, 30, 68-71, 118, 124, 125, I27, 139

Οἶκος Μ, I4, 30, 71, 117, 125, 127, 136

Οἶκος Ν, 14, 30, 72-75, 118, 119, 125

Οἶκος Ξ, I4, 31, 75-77, 118, 122, I38

Οἶκος Ο, 14, 31, 77-82, 118, 122, 125, 126, 136, 138

Οἶκος Π, I4, 32, 82-87, 118, 119, 126, I36, I38, I39

Οἶκος Ρ, I4, 32, 87-89, 118, 119, 127, 138

Οἶκος Σ, I4, 33, 90-94, 118, 126, 136, 138

Οἶκος Τ, I4, 33, 94-95, 118, 122, 125, 138

Οἶκος Υ, I4, 33, 96-99, 119, 122, 138

Οἶκος Φ, I4, 34, 100-104, 118

Οἶκος Χ, I4, 34, 104-108, 118, 122



Οἶκος Ψ, 14, 35, 108-113, 115, 118, 119, 125, 139

Οἶκος Ω, 14, 35, 113-116, 118, 119, 125, 126

Οἰκουμενικὴ Σύνοδος Χαλκηδόνος, 79

Ὅνειρο Ἰωσήφ, 46, 47

Ὁξύλιθος, 103

ούγγροβλαχία, Π, 128, 129, 131

παλαιὸς τῶν ᾿ Ημερῶν, 52, 53, 80, 81

Παναγία

Βλαχερνίτισσα, 51

Δεομἐνη, 100, 114

Ἐν Δόξη, 86, 87

Κιβωτός, 115

109, 119, I38, 140

Νικοποιός, 72, 76, 88, Ι 15

40,41,118,124,138

Ρίζα Ἰεσσαί, 36, 40, 48

Παραδουνάβιες ἡγεμονίες, 1|

Παρίσι, Ἐθνικὴ Βιβλιοθήκη

Ἀποκάλυψη St. Sever 8.878, 38

Λατινικὸς κώδικας Νουν. Acq. Lat. 2246, 73

Ὁμιλίες Γρηγορίου Paris. gr. 510, 43, 63, 136

Τετραευαγγέλιο Paris. gr. 54, 43, 44

Τετραευαγγέλιο Pan's. gr. 74, 57, 136

Paris. gr. 115, 68

Paris. Supp1. gr. 914, 70

Πάρμα, Παλατινὴ Βιβλιοθήκη

Κώδικας Paint. Orient. 387, 66, 7|

Πάρος, Ναὸς Παναγίας Καταπολιανῆς, I7, 52, S4,

Πάτμος, Μόνὴ Ἰωάννου τοῦ Θεολόγου,

Κώδικας 212(Ρ), 47

Δίπτυχο μὲ τὴν Παναγία, τὸν Ἀγιο ' Ιερόθεο καὶ

τοὺς Ἀγίους Σαράντα, 120

Δίπτυχο μὲ τὴν Παναγία Ζωοδόχο Πηγή, 140

Σκευοφυλάκιο, Εἰκόνα Εὐαγγελισμοῦ, 42

Πεντηκοστή, 73

Πέρσες, 41

Περαία, 67

Πλουσιαδηνὸς Ἰωάννης, 42

Πολιορκία Κωνσταντινουπόλεως, 41, 42

Πορευθέντες, 136

Πορφὐριος, ἀντιγραφέας, 11

Πουλχερία, 110

Πράγα, Βιβλιοθήκη Πανεπιστημίου

κώδικας γγβεὶπεά Ms. X1V.A.13, 37

Προοίμιο Ἀκαθίστου, 14, 23, 36-42, 119, 128

Πρέσπα, Ve1iki Grad, Ναὸς Ἀγίου Πέτρου, 16, 41

Προσκύνηση τῶν Μάγων, 29, S8, 60, 62, 63, 72, 109,

118

Προσκύνηση τῶν Ποιμένων, 57, 58

Πωγωνιανή, 11

P313210 Corsini, 57

Pa1ermo, Cappe11a Pa1atina, 70

163

Pen1§tica, 136

Pisano Ciovanni, 62

Pisano Nicco1b, 62

Probata, 17

Quaresimus Φραγκίσκος, μοναχός, 39

Ραβέννα, 63

Ρόδουλος Ἰωάννης, 129

Ρίζος Νικόλαος, 42

Ρόδιος Κωνσταντίνος, 61

Ρουμανία, 42, 50, 89, 105, 106, 114, 127, 129

Ρωμανὸς ὁ Μελωδός, 14, 47, 77, 103, 104

Ρώμη, Ναὸς Ἀγίου ούρβανοῦ, 65

Santa Maria Antiqua, 63

Santa Maria Maggiore, 46, 136

Reck1inghausen, Μουσεῖο Εἰκόνων

Εἰκόνα Εὐαγγελισμοῦ, 43

Σαλαμίνα, Μόνὴ Φανερωμένης, 17

Σαμωνᾶς, ἅγιος, 127

Σέργιος, πατριάρχης, 14, 41

Σίδη, 11

Σιμοπετρίτης Ἰάκωβος, 11

Σινᾶ

᾿ Εγκαυστικὴ εἰκόνα μὲ παράσταση τοῦ «Χαίρετε»,

20

Εἰκόνα Πεντηκοστῆς (Ἰος, 8ος αἰ.), 73

Ἰωάννης τῆς Κλίμακος Sinaiticus gr. 417, 19

Στιχηράριο 1216, 19

Στιχηράριο 1234, 42

Σκηνὴ τοῦ Μαρτυρίου, 115

Σκόπελος, Λειβαδι, Εἰκόνα μὲ ᾿ Ακάθιστο ῦμνο, 18,

Σκορδίλης Ἐμμανουήλ, ζωγράφος, 18

Σολομών, προφήτης, 24, 33, 36, 38

Σοτίνη, 68

76, 78, 89, 91, 109

Σταύρωση, 74, 93, 136

Στέφανος τοῦ Novgorod, Ι Ι Ι

Στέψη τῆς Παναγίας, 51

Συμεὼν ὁ Θεοδόχος, 30

Sa1zburg, Ἀββαεῖο Ἀγίου Πέτρου

Ἀντιφωνάριο α.ΧΠ. 7, 38

Saqqara, 97

Sarajevo, 42

Serban Radu, 129, 131, 134

Stroganoff. Συλλογή, 63

Studenica, S7

67, 70, 73, 76, 78



Τί σοι προσενέγκωμεν Χριστέ, 20, 21

Τζάνε, ζωγράφος, 43

Τζανφουρνάρης Ἑμμανουἠλ, 43, 65, 66

Τρεῖς παῖδες ἐν τῇ καμίνῳ, 37

Tafur Pero, 111

Tirgoviste, 129, I31

Teg1iacci Nicco1b di Set 80220, 87

Trier, Καθεδρικὸς ναὸς

Κἀδίκως 141 Α. 126, 48

Ὕδωρ Ἐλέγξεως, 46

Ὑπαπαντή, 14, 30, 7|, 121

Φοῖνικας, 77

I39

Φυγὴ στὴ Βηθλεέμ. 46

Φλωρεντία, 38, 80

Λαυρεντίαν Βιβλιοθήκη

Εὐαγγέλιο τοῦ Rabbu1a, P1ut. I, 44, 45

7

Φωτἕβάχἓς Ι/ἶἒμπάς, 34, I25, I37

χειρόγραφα Ἀδάμ, 104, IOS, 106

Χορίκιος, 57, S8

Χριστὸς

᾿ Αναπεσὠν, 93, 136

Δωδεκαετὴς στὸν Ναό, 75

164

' Ελκόμενος, 93, 136

Ἐνιιζἶξῃ, 80, 87, 98, 139

Μεγάλης Βουλῆς Ἅγγελος, 81

Σχῆἷἓι τὸ χειρόγραφα, 106, 107

Χρὐσαφα, 101

χρυσός, μεγάλος βεστιάριος. 130

Ψευδο- Ἀθανάσιος, 99

Ψευδο-Κωδινός, 112, 114

Uro§, γιὀς τοῦ βασιλιᾶ τῆς Σερβίας Βυἑἃιι, 113

Usakov Simon, ζωγράφος, 18

Virginia, Συλλογὴ He11en Gree1ey

κώδικος McKe11 I29, 130

Ve1mans Tania, 111

Veneziano Lorenzo, 53

Veneziano Pao1o, 120

Voronet, 17, 105, 138

Van der Weyden Roger, 65

Ὠριγένης, $0

Whittemore Thomas, 23



ΠΙΝΑΚΕΣ



1. Προοίμιο Η Παναγία ὡς Ράβδος ἐκ τῆς Ῥίζης Ἰεσσαὶ (φ. 1r)
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18. Οἶκος Ρ: Η Παναγία Κυριὠτισσα ἀνάμεσα σὲ ρήτορες (φ. 18r)



19. Οἶκος Σ: Η Εἰς Ἄδου κάθοδος (φ. 19τ)
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᾿ἒάΛνῌεΝΛυρἳἑςί _.

Ian/10;»N.ncmcwm ζ
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53. Οἶκος Σ: Η Εἰς Ἄδου κάθοδος (φ, 19r)



54. Οἶκος T: Η Παναγία Ὀδηγήτρια προστάτιδα τῶν παρθένων (φ. 20r)
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56. Οἶκος (D: Η Παναγία Φωτοδόχος Λαμπᾶς (φ. 22τ)



57. Οἶκος Χ: Ο Χριστὸς σχίζει τὸ χειρόγραφα τῶν ἁμαρτημάτων (φ. 23τ)



58. Οἶκος ΨΞ Η Παναγία Βρεφοκρατοῦσα ἀνάμεσα σὲ ψάλτες (φ. 24τ)



59. Οἶκος Ω: Η Παναγία Βρεφοκρατοῦσα λατρευομένη ἀπὸ ἀγγέλους (φ. 25τ)



60. Ἀρχικὸ γράμμα Τ. Ματθατος Μυρέων (κὠδ. Garrett 13. φ. 27ν)



61. Ἀρχικὸ γράμμα Κ, Ματθατος Μυρέων (Κὠδ. Garrett 13, φ. 35τ)
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86. Σ (φ. 4Ιν). 87. T (φ. 421'). 88. Φ (φ. 43ν)
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Ἄθως. Τράπεζα Χελανδαρίου (ἀρχεῖα Π. Μυλωνᾶ). Οἰκοιε I64. 1. I65. K



I66

I67

Ἄng. Τράπεζα Χελανδαρίου (ἀρχεῖα Π. Μυλωνᾶ). Οἶκοιε I66. A. I67. M



I68

169

Ἄθ(ι)ς,. Τράπεζα Χελανδαρἱυι» (ἀρχεῖα Π. Μυλωνᾶ). Οἴκοι I68. N. I69. Ξ



170

ΠΙ

Ἄθως. Τράπεζα Χελανδαρίου (ἀρχεῖα Π. Μυλωνᾶ). ΟΙΚΤΕ 170. O. 171. Π



172

I73

᾿Ἄθως. Τράπεζα Χελανδαρίου (ἀρχεῖα Π. Μυλωνᾶ). Οἰκοῦ I72. P. I73. Σ



I74

I75

Ἄng. Τράπεζα Χελανδαρίου (ἀρχεῖα Π. Μυλωνᾶ). Οἰκοιε I74. T. I75. Y



176

I77

Ἄng. Τράπεζα Χελανδαρίου (ἀρχεῖα Π. Μυλωνᾶ). ΟΙΚΤΕ 176. Φ, 177. Χ



I78

I79

Ἀθως. Τράπεζα Χελανδαρίου (ἀρχεῖα Π. Μυλωνᾶ). Dixon I78. Ψ. I79. Ω



I80

I82

Σοφικό. Ναὸς Παναγίας. ΟΙΚΤΕ I80. A. 18Ἰ. B. I82. Γ. 183. Δ

18Ι

183



184

I87

Σοφικό. Ναὸς Παναγίας. Οἰκοι: 184. Ε. I87. Θ



185

186

Σοφικό. Ναὸς Παναγίας. ΟΙΚΤΕ 185. Z. I86. Η



188

189

Σοφικό. Ναὸς Παναγίας. ΟΙΚΤΕ 188. Ι. 189. Κ



I90
I91

I92

I93

Σοφικό. Ναὸς Παναγίας. Οἰκοῦ 190. Λ. I91. M. I92. N. 193. Ξ



194

195

Σοφικό. Ναὸς Παναγίας. Οἴκοις I94. 0. I95. Π



J ...τυ- μ-ΞΥ γ- >

196

197

Συφικιθ. Ναὸς Παναγίας. Οἰκοῦ I96. P. I97. Σ



ι98 I ᾿ γ ι υΠἩἎΣ=ἸἏΪᾚᾘᾘ᾿᾿{—-

I99

Σοφικό. Ναὸς Παναγίας. Οἴκοις 198. T. I99. Y



200
201

202
203

Σῃφιικ-ό. Ναὸς Παναγίας. Dixon: 200. Φ. ΖθΙ. Χ. Ζθἱ. Ψ. 203. Ω



204

Ἄθως. Τράπεζα Διονυσίου. Ἄγιος ἈρτέμιοςὩἰκος O. '0 Χριστὸς (κὡδ. Garrett 13. φ. 16r)

205



206

207

Ἄθως. Τράπεζα Διονυσίου. Ἀποκᾶλυψη. 206. Κεφ. [B'. 207. Κεφ. ΙΣΤ᾿



208

Ἄθως. Τράπεζα Διονυσίου. Ἀποκάλυψη. 208. Κεφ. Ι '



209

210

Ἄθως Μόνὴ Διονυσίου, παρεκκλήσια Ἁγίου Γεωργίου. 209. Ἄγιος Σαμωνᾶς

Τράπεζα Διυνυσἱου. 2H). Ἅγιος Ἀνδρέας Κρήτης
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