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«οὐδὲ θανεῖν τοὺς ἀγαΘους λέγεται...»

Ἀπὸ τοὺς μελετητὲς καὶ ἐρευνητἑς τῆς ἀρχαιότητος ὁ ἀρχαιολόγος ἔχει τὴν πιὸ

δυσμενὴ μοῖρά πρέπει πρῶτα νὰ ἀποκαλύψει αὐτὸ ποὺ θὰ μελετήσει καὶ μετά,

ἂν προλάβει, νὰ τὸ περιγράψει καὶ νὰ τὸ ἑρμηνεύσει. Η ζωὴ τοῦ Μανόλη Ἀν-

δρόνικου εἶναι ἀκραία περίπτωση αὐτῆς τῆς διαπίστωσης. Ἕχοντας μέσα του τὴ

φλόγα τῆς δημιουργίας, μπόρεσε, ξεπερνώντας τὸν κόπο, τὶς ἀντιξοότητες, τὴν

πρόσκαιρη ἀποθάρρυνση ποὺ ὄχι σπᾶνια σὲ τυλίγει σὰν ναρκωτικό, νὰ δη-

μιουργῆσει τὸν κόσμο τῆς μελέτης του καὶ νὰ τὸν περιγράψει. Τοῦ χρωστᾶμε τὸ

ὅτι ἀπὸ τὸ 1969 μᾶς ἔδωσε μιὰ λαμπρὴ ἑρμηνεία μνημείων τῆς Μακεδονίας. Ο

ἐκθαμβωτικὸς κόσμος τῆς Βεργίνας II ποὺ ἀκολούθησε, φανερωμένος χάρη

στὴν πίστη του σ᾿ ἕνα δραμα καὶ στὴν ἀλύγιστη θέλησή του, δὲν εἶχε τὴν τύχη

νὰ μᾶς παραδοθεῖ ἐξηγημένος σ᾿ ὅλη του τὴν ἔκταση ἀπὸ τὸν δημιουργό του.

Ο βίος τοῦ Μανόλη Ἀνδρόνικο ὑπῆρξε βραχύτερος ἀπὸ ὅσο ζητοῦσε τὸ με-

γάλο ἐπίτευγμά τού πρόλαβε ὄμως νὰ μᾶς ἀφήσει ἐπεξεργασμένο ἕνα λαμπερὸ

διαμάντι ἀπὸ τὸν θησαυρὸ ποὺ βρῆκε τὸ 1977 καὶ μετά. Εἶναι δική μας τύχη

ποὺ διάλεξε νὰ δημοσιεύσει πρῶτες τὶς τοιχογραφίες ἀπὸ τόν «τάφο τῆς Περσε-

φόνης», ἕνα θέμα τῆς μεγάλης τέχνης καὶ ὄχι κάτι ἀπὸ τὴν, πολλὲς φορὲς, ἄχα-

ρη ἀρχαιολογία.

Τὸν Μανόλη Ἀνδρόνικο τὸν εἶχα ἀκούσει νἀ ἀναλύει καὶ νὰ ἑρμηνεύει τῆ «ζω-

γραφικὴ στὴν ἀρχαία Μακεδονία» στὶς 4 Νοεμβρίου 1987, ὡς συμμετοχὴ του

στὸν ἑορτασμὸ τῶν 150 χρόνων τῆς Ἀρχαιολογικῆς Ἑταιρείας. Οἱ τοιχογρα-

φίες ἀπὸ τὸν «τάφο τῆς Περσεφόνης», ποὺ τὶς εἶχε τότε παρουσιάσει μὲ τὸν

γοητευτικὸ τρόπο του, γίνονται τώρα κτῆμα μας καὶ ἀφετηρία ὁλοκλήρωσης

του εργου του.

ΒΑΣΙΛΕΙΟΣ Χ. ΠΕΤΡΑΚΟΣ
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Τὸ κείμενο τοῦ Μανόλὴ Ἀνδρὁνικου, πλῆρες καί ὁλοκληρωμένο ἀπὸ τὴν πρώτη

γραφὴ, εἶχε τὴν ἀτυχία νὰ μὴν ἐλεγχθεῖ ἀπὸ τὸν συγγραφέα του στὴν τελικὴ του

μορφή. Ὀρφανεμένο, στερήθηκε τὴν ἀποστασιοποίησὴ τοῦ μελετητὴ ἀπέναντι στὰ

δοκίμια, τὴν ἀποψὴ του για tic στ- λεπτομέρειες, τὴν ἐπιλογὴ ἀπὸ τὸν ὶδιο

τῶν εἰκόνων ποὺ θὰ τὸ συνόδευαν.

Μὲ ἀπόλυτο σεβασμὸ στὸ κείμενο καὶ τὸ λόγο του, ἢ συμβολὴ μας περιορίστηκε

στὴν ἑνοποιήση τῶν σημειώσεων, στὴν τελικὴ ἀρίθμησὴ τῶν κεφαλαίων, στὴ σύντα-

ξὴ τῶν συντομογραφιῶν, στὴν εἰκονογράφησὴ καὶ τὸν ὕποπτι της.

Μὲ ἕνα γραπτὸ τοῦ Μανόλὴ Ἀνδρόνικο στὰ χέρια μας καὶ δεδομένὴ τὴν ὁριστικὴ

ἀπουσία του, ἡ εὐθύνη ὑπῆρξε τερἀσττα.

20.12.1993 Χρυσούλα Σαατσόγλου - Παλιαδέλὴ
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ΠΡΟΛΟΓΟΣ

Ὕστερά ἀπὸ τὴν ἀνακάλυψη τῶν βασιλικῶν τάφων στὴ Βεργίνα, τὸ 1977, δη-

μοσίευσα μιὰ πρώτη ἔκθεση στὰ Ἀρχαιολογικὰ Ἀνάλεκτα ἐξ Ἀθηνῶν καὶ στὴ-

συνέχεια πολλὰ ἄρθρα σὲ διάφορα περιοδικά. Η συνέχιση τῶν ἀνασκαφῶν τὰ

ἑπόμενα χρόνια ἀποκάλυψε ἕναν ἀκόμη ἀσύλητο βασιλικὸ τάφο, ἄλλους συλη-

μένους μακεδονικοὺς τάφους, τὸ θέατρο τῶν ἀρχαίων Αἰγῶν, ἕναν μικρὸ ναό,

μεγάλο τμῆμα τοῦ τείχους τῆς πόλης, καὶ λείψανα οίκσδομημάτων, ἰδιωτικῶν

καὶ δημοσίων. Τὸ ἐνδιαφέρον τόσο τῶν ἀρχαιολόγων, ὅσο καὶ τοῦ εὐρύτερου

κοινοῦ, μὲ ὁδήγησαν στὴν ἀπόφαση νὰ ἐκθέσω τὰ ἀποτελέσματα τῶν ἀρχαιολο-

γικῶν ἐρευνῶν σὲ ἕνα βιβλίο, ποὺ ἐκδόΘηκε τὸ 1984 καὶ εἶχε τίτλσ: Βεργίνα. Οἱ

βασιλικοὶ τάφοι καὶ οἱ ἄλλες ἀρχαιότητες. Στὸν πρόλογο ἐκείνου τοῦ βιβλίου

ἐξηγοῦσα τοὺς λόγους ποὺ δικαιολογοῦσαν τὴν ἔκδοσή του. Ἔγραφα: «Ἔκρινα

λοιπὸν ὅτι ἀπέναντι στὸ πολὺ θερμὸ ἐνδιαφέρον ποὺ ἐκδηλώνεται ἀπὸ κάθε με-

ριά, δὲν ἔχω τὸ δικαίωμα νὰ σταθῶ ἀδιάφορος. Ο δεύτερος λόγος εἶναι γιὰ μέ-

να πιὸ οὑσιαστικός. Γνωρίζω πῶς ἡ ἐπιστημονικὴ ἐπεξεργασία τοῦ ὑλικοῦ, ἡ με-

λέτη του καὶ ἡ τελικὴ δημοσίευση θὰ ἀπαιτήσουν μακρότατο χρονικὸ διάστημα.

Στὸ μεταξὺ μόνο σύντομες ἀνασκαφικὲς ἐκθέσεις μποροῦν νὰ δημοσιεὐονται,

ἀπ᾿ ὅπου θὰ ἀντλοῦν ὅλοι τὶς πληροφορίες ποὺ χρειάζονται. Ἀλλά, γνωρίζον-

τας ἀπὸ προσωπικὴ πείρα πόσο βασανιστικὸ εἶναι νὰ ὑποχρεώνεσαι νὰ προχω-

ρεῖς στὴν ἔρευνα χωρὶς τὴ βοήθεια στοιχείων ποὺ γνωρίζεις πὼς ὑπάρχουν, θεω-

ρῶ ὑποχρέωση μου ἀπέναντι στοὺς ἄλλους ἐρευνητὲς νὰ προσφέρω μιὰ πρώτη,

συνοπτική, ἀλλὰ ὑπεύθυνη παρουσίαση τῶν εὑρημάτων, ἐλπίζοντας πὼς δὲν θὰ

γίνει κατάχρηση αὐτῆς τῆς προΘυμίας μου».

Στὸ μεταξὺ βέβαια, καὶ παράλληλα μὲ τὴ συνέχιση τῆς ἀνασκαφικῆς ἔρευνας

ποὺ ἀποδείχθηκε ἐξαιρετικὰ γόνιμη, εἶχα ἀρχίσει τὴ συστηματικὴ μελέτη τῶν

εὑρημάτων καὶ τὴν προσπάθεια γιὰ τὴν ἀρχαιολογική τους παρουσίαση. Γιὰ νὰ

κατορθώσω μάλιστα νὰ ἀφοσιωθῶ ἀπερίσπαστος στὴ διττὴ αὐτὴ ὑποχρέωση

παραιτήθηκα τὸν Νοέμβριο τοῦ 1983 ἀπὸ τὸ Πανεπιστήμιο. Η ποικιλία τῶν εὑ-

ρημάτων ἀπαιτοῦσε μιὰ μακρόχρονη προεργασία καὶ ἔΘετε διάφορα προβλή-

ματα γιὰ τὸν τρόπο τῆς παρουσίασής τους. Σταθμίζοντας τόσο τὰ μεθοδολογικὰ

αἰτήματα, ὅσο καὶ τὶς πρακτικὲς καὶ ἐκδοτικὲς δυνατότητες, ἔκρινα ὅτι θὰ

ἔπρεπε ἡ μελέτη καὶ δημοσίευση τοῦ ὑλικοῦ νὰ προχωρήσει συστηματικὰ καὶ

σταδιακά, μὲ βάση τὰ πραγματικὰ ἑνιαῖα σύνολα καὶ ὄχι μιὰ εἰδολογικὴ διαίρε-

ση ποὺ Θὰ ὁδηγοῦσε στὴ διάσπαση αὐτῶν τῶν συνόλων. Γιὰ νὰ γίνω σαφέστε-

13



14

ρος: θὰ μποροῦσε νὰ μελετηθοῦν, λ.χ. 1) τὰ ἀρχιτεκτονικὰ μνημεῖα, 2) τὰ ζω-

γραφικὰ ἔργα, 3) τὰ ἀσημένια σκεύη, 4) τὰ χρυσᾶ ἀντικείμενα, 5) τὰ χάλκινα

σκεύη, 6) τὰ ὅπλα, 7) τὰ πήλινα ἀγγεῖα κ.ο.κ. Νομίζω ὅτι μιὰ τέτοια διαίρεση,

ποὺ μπορεῖ νὰ εἶναι όρΘὴ καὶ χρήσιμη σὲ ἄλλες περιπτώσεις, δὲν ἦτον ἡ κατάλ-

ληλη γιὰ τὴν παρουσίαση τῶν εὑρημάτων τῆς Βεργίνας. Ἔτσι προχώρησα στὴν

καταστρώση ἑνὸς γενικοῦ σχεδίου γιὰ τὴ δημοσίευση, ποὺ θὰ μποροῦσε νὰ πα-

ρουσιαστεῖ μὲ τὸ ἀκόλουθο σχῆμα:

Βεργίνα 11. Η Μεγάλη Τούμπα:

Α.Ὁ τύμβος: 1. Μορφὴ καὶ σύσταση τοῦ τύμβου.- 2. Τὰ ἐπιτάφια μνημεῖα

τῆς ἐπίχωσις τοῦ τύμβου.- 3. Τό «Ἡρῶο»

Β. Oi βασιλικοὶ τάφοι: 1. Ο «τάφος τῆς Περσεφόνης»., 2. Ο τάφος τοῦ

Φιλίππου... 3. Ο «τάφος τοῦ Πρίγκιπα»

Βεργίνα III. Τὸ Ἀνάκτορο

Βεργίνα IV. Τὸ θέατρο, 6 ναὸς τῆς Ἐϋκλεῖας καὶ τὰ ἄλλα δημόσια οἰκοδομή-

ματα

Βεργίνα V. Οἱ τάφοι τοῦ «τύμβου Μπέλλα»

Βεργίνα VI. Ο τάφος μὲ τὸν θρόνο

Βεργίνα VII. Οὶ ἀρχαϊκοὶ τάφοι.

Σὲ χωριστὲς δημοσιεύσεις θὰ μποροῦσαν νὰ παρουσιαστοῦν οἱ δύο κατεστραμ-

μένοι τάφοι, 6 κιβωτιόσχημος τάφος τοῦ τύμβοι) στὰ Παλατίτσια καὶ ἄλλα εὺ-

ρήματα ποὺ δὲν ἐντάσσονται στὰ παραπάνω σύνολα.

Εἶναι αὐτονόητο πῶς τὸ γενικὸ αὐτὸ σχῆμα μπορεῖ νὰ μεταβληθεῖ στὴν πορεία

τῆς μελέτης καὶ τῆς ἀνασκαφῆς- γιὰ τὴν ὥρα θὰ εἶναι χρήσιμο ὡς «σχῆμα ἐργα-

σίας» καὶ γενικοῦ προγραμματισμοῦ τῆς ἔρευνας.

Μὲ βάση αὐτὸ τὸ σχῆμα εἶναι ἕτοιμη ἡ μελέτη, ἀπὸ τὴν κυρία Χρυσούλα

Σαατσόγλου-Παλιαδέλη, τῶν ἐπιτάφιών μνημείων ποὺ βρέθηκαν στὴν ἐπίχωση

τῆς Μεγάλης Τούμπας καὶ στὸν τόμο αὐτὸν παρουσιάζεται ὁ «τάφος τῆς Περ-

σεφόνης», ὁ πρῶτος ἀπὸ τοὺς τρεῖς βασιλικοὺς τάφους. Ὅπως Θὰ δεῖ ὁ ἀνα-

γνῶστης, τὸ κύριο θέμα εἶναι οἱ μοναδικὲς τοιχογραφίες ποὺ σώθηκαν σ᾿ αὐτόν.

Ἄν γιὰ τὴν ἐκτίμηση κάθε ἔργου τέχνης τὸ πιὸ ἀποτελεσματικὸ μέσο, ὕστερα

ἀπὸ τὸ ἴδιο τὸ ἔργο, εἶναι ἡ πιστή του ἀπεικόνιση, γιὰ ἕνα ἔργο ζωγραφικῆς

τοῦτο εἶναι, πιστεύω, ἐντελῶς ἀπαραίτητο. Προσπάθησα λοιπὸν νὰ προσφέρω

στὶς σελίδες αὐτοῦ τοῦ τόμου ὅσο μποροῦσα πιὸ ἄφθονα τὰ εἰκαστικὰ στοιχεῖα,

ποὺ θὰ ἐπιτρέψουν στοὺς μελετητὲς νὰ ἐκτιμήσουν σωστὰ τὰ ἔργα ποὺ δημο-

σιεύω. Ἐκτὸς ἀπὸ τὶς φωτογραφίες, ἔγχρωμες καὶ ἀσπρόμαυρες, δημοσιεύονται

ἀκριβέστατα σχέδια, ποὺ ἔγιναν μὲ διαφανὲς χαρτὶ στὸ μέγεθος τῶν πρωτοτύ-

πων, τόσο τῶν τοιχογραφιῶν, ὅσο καὶ τῶν χαρακτῶν προσχεδίων- ἀκόμη δημο-

σιεύονται ἔγχρωμες φωτογραφίες τοῦ ἔγχρωμου πιστοῦ ἀντιγράφου ποὺ ἔγινε



καὶ αὐτὸ στὸ φυσικὸ μέγεθος. Τόσο γιὰ τὶς φωτογραφίες ὅσο καὶ γιὰ τὴ σχεδία-

ση εὐτύχησα νὰ ἔχω ἐξαιρετικοὺς συνεργάτες. Ἀρχικὰ τὴ φωτογράφιση ἀνε-

λαβε 6 ἀξέχαστος Σπύρος Τσα6δάρογλου- ὕστερα ἀπὸ τὸν θάνατό του συνέχισε

τὸ ἔργο του 6 K. Μάκης Σκιαδαρέσης, ποὺ ἡ πείρα καὶ ἡ εὐαισθησία του ἐπέ-

τυχαν τὸ καλύτερο δυνατὸ ἀποτέλεσμα. Τὴ σχεδίαση πραγματοποίησε μὲ ὑπο-

μονἠ, ἀγάπη καὶ σπάνια ἱκανότητα 6 παλαιὸς μαθητής μου Γιῶργος Μιλτσακά-

κης, τοῦ ὁποίου ἡ ἀρχαιολογικὴ γνώση καὶ ἡ καλλιτεχνικὴ δεξιότητα ἀποτυπῶ-

θηκαν στὰ σχέδια ποὺ δημοσιεύονται στὸν τόμο αὐτόν. Ἀλλὰ γιὰ νὰ φτάσουμε

σ᾿ αὐτὸ τὸ στάδιο ἦταν ἀπαραίτητο νὰ προηγηθεῖ 6 καθαρισμὸς τῶν τοιχογρα-

φιῶν καὶ ἡ συντήρησή τους. Τὴ λεπτὴ καὶ δύσκολη αὐτὴ δουλειὰ πραγματο-

ποίησε μιὰ ὁμάδα συντηρητῶν τῆς Ἀρχαιολογικῆς Ὑπηρεσίας, ποὺ έργάστη-

καν μὲ ζῆλο, ὑπομονὴ καὶ ἐπιδεξιότητα, ὥστε τὰ μοναδικὰ αὐτὰ ἔργα νὰ ἀπο-

καλυφθοῦν κάτω ἀπὸ τὸ στρῶμα τῶν ἁλάτων ποὺ τὰ κάλυπτε στὸ μεγαλύτερο

μέρος τους. Ὑπεύθυνος γί αὐτὴ τὴ δουλειὰ ἦταν 6 Φώτης Ζαχαρίου, ἕνας ἀπὸ

τοὺς πιὸ ἔμπειρους τεχνίτες, ποὺ ἡ τεχνικὴ σοφία του συνδυάζεται μὲ τὴν ἀπα-

ράμιλλη ἀγάπη γιὰ τὴ δουλειά του. Μαζί του ἐργάστηκαν οἱ Γιάννης Θωμᾶς,

Γιῶργος Πορτάλιος, Σωτήρης Κουταβούλης, Πέτρος Σγοῦρος, Διονύσης Καπι-

ζιώνης, Λευτέρης Κοτσίνος καὶ Γιῶργος Κωνσταντινίδης.

Στὴν ἀνασκαφὴ τῶν βασιλικῶν τάφων πολύτιμοι συνεργάτες ὑπῆρξαν οἱ

ἀρχαιολόγοι Στέλλα Δρούγου, Χρυσούλα Σαατσόγλου-Παλιαδέλη καὶ Πανα-

γιώτης Φἀκλαρης, καὶ οἱ φοιτήτριες τότε Ἀγγελικὴ Κοτταρίδου καὶ Μπεττίνα

Τσιγαρίδα. Στὴν Ἀγγελικὴ Κοτταρίδου ὀφείλονται καὶ τὰ ἀρχιτεκτονικὰ σχέδια

τοῦ «τάφου τῆς Περσεφόνης». Τέλος, 6 Κωνσταντίνος Παυλίδης, φύλακας

ἀρχαιοτῆτων τώρα, ἐπιστάτης τῆς ἀνασκαφῆς ὅλα τὰ χρόνια, βοήθησε μὲ τὸν

ἀπεριόριστο ζῆλο του καὶ τὴν ἀφοσίωσή του στὸ ἀνασκαφικὸ έργο, ὅσο λίγοι

στὴν ἐπιτυχία τῆς προσπάθειάς μας. Καὶ δίπλα σ᾿ ὅλους αὐτούς, οἱ ἐργάτες τῆς

ἀνασκαφῆς, ποὺ ἀποτελοῦν τοὺς ἄμεσους ἀνασκαφεῖς, ἐργάστηκαν μὲ ἀληΘινὴ

ἀγάπη καὶ ἐνδιαφέρον, ὥστε νὰ ἐπιτύχουμε τὸ καλύτερο δυνατὸ ἀποτέλεσμα.

Σὲ ὅλους αὐτοὺς ἐγὼ δὲν ἔχω τίποτε ἄλλο νὰ πῶ παρὰ ἕνα Θερμό, ἐγκάρδιο

εὐχαριστῶ, γιατὶ τὴν οὐσιαστικὴ ἀμοιβὴ τοὺς τὴν ἔδωσε τὸ ἴδιο τὸ ἔργο ποὺ

πραγματοποίησαν.

Ὀκτώβρης 1988 ΜΑΝΟΛΗΣ ΑΝΔΡΟΝΙΚΟΣ
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Ι. Δυτικός ιπὐὶυς. Ι ἩἹΚὴ ἄτιοψη.



II. Νότιος Ηὶἰἷὶυίἑ- Ι ἩἹκὴ ἄποψη.
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ΙΗ. Ἀνατολικῶς πιῇ-υς. ,Γᾏ-νικὴ (fungus.

,
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IV. Κύης πηᾖὶυς. ΙἎι-κικὴ dump”.
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V. Βόρπυς τοῦ-υς.

Ἱ Ι τοιχογραφία

(ζωγριιφικὴ (i11uminant) Γ. Μιλτοακὴκη).



᾿Ξ/᾿. ,ζυΞιᾒ-..Ξς ΞυιΪὶ-υς. Ο Ἐρμῆς .".i('::1¢;y+‘_x;u(7).



VII. Κύης ιυτυς. ᾿() Π-ἴῃῆῒων (ζίὴι-«ἆμέἳὶυι 2
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VIII. βόρειος τοῖχος. Η I 1ίρ<1ὶ᾿φόνη (λεπτομέρεια).



ΙΧ. Βόρππς Influx. Η Ὡκιάνίὁίι. 25



Χ. Ἀνιιπὶλικὸς may“. Η τοιχογραφία.
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XI. Ἀνατολικὸς τοῖχος. Η Δήμητρα (ζωγραφικὴ ἀποτύπωση Γ. Μιλτσακάκη).
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ΧΠ. ἶῒιιιιυἱιλὠι mung. II Δήμητρι ι bu -ιμιρπι



Ι. Η ΜΕΓΑΛΗ ΤΟΥΜΠΑ

1. Τοποθεσία καὶ ἱστορία τῆς ἔρευνας

Η Βεργίνα εἶναι ἔνα χωριὸ τοῦ νομοῦ Ἡμαθίας καὶ βρίσκεται 12 χλμ. ἀνατολι-

κὰ ἀπὸ τὴ Βέροια (τὸ γεωγραφικό της στίγμα εἶναι: 40° 29’ B, 22ο 17' A). Δη-

μιουργῆΘηκε καὶ ὀνομάστηκε ἔτσι ὕστερα ἀπὸ τὸ 1922, ὅταν ἐγκαταστάθηκαν

ἐκεῖ πρόσφυγες ἀπὸ τὸν Πόντο τῆς Μικρᾶς Ἀσίας. παλαιότερα στὴ Θέση αὐτὴ

ὑπῆρχαν δύο μικροὶ οίκισμοί, oi Κοῦτλες καὶ oi Μπάρμπες. Σὲ ἀπόσταση δύο

χιλιομέτρων ἀνατολικότερα βρίσκεται τὸ χωριὸ Παλατίτσια (στίγμα 40° 28’ B,

22° 19’ A), τοῦ ὁποίου ἡ ὕπαρξη εἶναι μαρτυρημένη ἀπὸ τὸν 14ο μ.Χ. αἰῶνα.

Ἀνάμεσα στὰ δύο αὐτὰ χωριά (πλησιέστερα πρὸς τὴ Βεργίνα) ἐκτείνεται ἕνας

τεράστιος ἀρχαιολογικὸς χῶρος, ὅπου τοποΘετεῖται τώρα ἡ πρώτη πρωτεύουσα

τῶν Μακεδόνων, αἱ Αἰγαὶ Στὸ βόρειο τμῆμα αὐτοῦ τοῦ χώρου, στὴν ἄκρη τῆς

πεδιάδος ποὺ ἀρχίζει ἀπὸ τοὺς βόρειους πρόποδες τῶν Πιερίων, ὑπάρχει τὸ με-

γάλο νεκροταφεῖο τῶν τύμβωνὶ, τοῦ ὁποίου τὸ δυτικὸ πέρας ἔφτανε ἄλλοτε στὶς

βορειοανατολικὲς παρυφὲς τῆς Βεργίνας, ἀλλὰ τώρα καλύπτεται ἀπὸ τὴ βο-

ρειοανατολικὴ περιοχὴ της. Σ᾿ αὐτὸ ἀκριβῶς τὸ σημεῖο ὑπῆρχε ἔνας τύμβος

ἐξαιρετικὰ μεγάλων διαστάσεων, τὸν ὁποῖον οἱ κάτοικοι τοῦ χωριοῦ ὀνόμασαν:

ἡ Μεγάλη Τοὐμπα.

Ο πρῶτος ἐρευνητὴς τῆς Βεργίνας Léon Heuzey εἶχε ἐπισημάνει τόσο τὸ νεκρο-

ταφετο τῶν τύμβων, ὅσο καὶ τὴ Μεγάλη Τούμπα. Κλείνοντας τὴν περιγραφὴ

καὶ τὶς παρατηρήσεις του γιὰ τὸν μακεδονικὸ τάφο ποὺ εἶχε ἀνασκάψει κοντὰ

στὰ Παλατίτσια γράφει2: «Mais, par-dessus tout, ne serait-i1 pas raisonnab1e d’at-

tendre des résu1tats d’un haut intérét de 1’exp1oration du grand tumu1us appe1é

Méga1i-Toumba, qui domine toute 1a région au-dessous de 1a vi11e antique? Cette

co11ine factice, de 110 métres de diametre, est, sans contredit, 1e p1us beau tumu-

1us de 1a Macédoine,.qui en posséde un grand nombre de remarquab1es. La dé-

pression en forme d’entonnoir, qui occupe 1e mi1ieu de 1a butte, n’a peut-étre été

produite que par 1’effondrement d’une construction souterraine, beaucoup p1us

importante que 1es deux petites chambres exp1orées par nos foui11es». (Ἐννοεῖ τὸν

τάφο στὰ Παλατίτσια καὶ τὸν τάφο τῆς Πύδνας.)3

Ο ἴδιος βέβαια δὲν εἶχε τὸν χρόνο νὰ ἐπιχειρήσει τὴν ἔρευνα. Ἀλλὰ καὶ ὁ συ-

νεχιστὴς τοῦ ἀνασκαφικοῦ ἔργου τοῦ Léon Heuzey, ὁ Κ. Ἀ. Ρωματος, μολονότι

συμφωνοῦσε μὲ τὶς ἐκτιμήσεις τοῦ Γάλλου ἀρχαιολόγου, ὅπως τὸ γνωρίζω ἀπὸ

προφορικὲς συζητήσεις μαζί του, ἔκρινε όρΘὸ νὰ περιορίσει τὴν ἀνασκαφικῆ

του ἔρευνα στὸ ἀνάκτορο καὶ στὸν μακεδονικὸ τάφο ποὺ ἦταν γνωστὸς στοὺς

κατοίκους, oi ὁποῖοι τοῦ τὸν ὑπέδειξαν, ὅταν γιὰ πρώτη φορὰ ἐπισκεφθηκε τὴν

περιοχὴ. Ἴσως ἀντιλαμβανόταν ὅτι ἡ ἀνασκαφὴ τῆς Μεγάλης Τούμπας ἀπαι-

τοῦσε μακρὸ χρόνο Kai μεγάλες δαπάνες, τὰ ὁποῖα δὲν μποροῦσε νὰ διαθέσει,
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ἀφοῦ ἡ ἀνασκαφὴ τοῦ ἀνακτόρου εἶχε στὴ σκέψη του τὴν πρώτη θέση. ᾿()μως

ποτὲ δὲν ἔπαψε νὰ μὲ προτρέπει νὰ προχωρήσω στὸ δύσκολο ἀλλὰ ἑλκυστικὸ

αὐτὸ ἐγχείρημα.

Ὅταν στὰ τέλη τοῦ 1949 τοποθετήθηκα ὡς Ἐπιμελητὴς Ἀρχαιοτήτων στὴ Βἒ

ροια, ὅπου ὑπάγεται καὶ ἡ περιοχὴ τῆς Βεργίνας, ἐπισκέφθηκα ἀμέσως τὸν

ἀρχαιολογικό της χῶρο. Ο τότε φύλακας Ἀρχαιοτήτων Παγκράτιος Παυλίδης

μοῦ ἔδειξε μερικὰ μαρμάρινα κομμάτια μὲ ἀνάγλυφα καὶ ἐπιγραφὲς ποὺ εἶχαν

βρεθεῖ στὴ Μεγάλη Τούμπα τὸ 1948. Σύμφωνα μὲ τὶς πληροφορίες του, τὰ κομο

μάτια αὐτὰ ἀποκαλύφΘηκαν, ὅταν οτρατιῶτες ἑνὸς λόχου ποὺ ἦταν στρατοπε-

δευμένος ἐπάνω στὴ Μεγάλη Τούμπα ἔσκαβαν χαρακώματα στὶς παρυφές της4.

Μιὰ πρόχειρη προσπάθειά μου γιὰ συναρμολόγηση ἔδειξε ὅτι τὰ δέκα ἀνῆκαν

σὲ μιὰ στήλη μὲ ἀνἀγλυφη παράσταση καὶ ἐπίγραμμα, καὶ τὸ ἑνδέκατο ἦταν τὸ

ἐπάνω μέρος μιᾶς ἄλλης στήλης, μὲ τὴν ἐπιγραφὴ τοῦ ὀνόματος τοῦ νεκροῦ. Οἱ

δύο αὐτὲς στἠλες χρονολογοῦνται, χωρὶς δυσκολία, μέσα στὸ τρίτο τέταρτο τοῦ

4ου n.X. αἰώναθ.

Μὲ τὸν ἐνθουσιασμὸ ποὺ διακρίνει τοὺς νέους νόμισα ὅτι θὰ μποροῦσα νὰ

προχωρήσω ἀποτελεσματικὰ στὸ ἔργο ποὺ οἱ δύο μεγάλοι πρωτοπόροι ἔλπιζαν

πὼς Θὰ εἶναι γόνιμο. Ἔτσι, ἐπιχείρησα γιὰ πρώτη φορὰ τὸ 1952 τὴν ἀνασκαφι-

κὴ ἔρευνα τῆς Μεγάλης Τούμπας. Πιστεύοντας στὴν ὑποθῆ τοῦ Heuzey ὅτι ὁ

Κρατήρας ποὺ βρισκόταν στὸ κέντρο περίπου τοῦ τύμβου πρέπει νὰ προῆλθε

ἀπὸ τὴν κατάρρευση τῆς ὀροφῆς κάποιου οἰκοδομήματος ποὺ κάλυπτε ὁ τύμ-

βος στὸ σημεῖο ἐκεῖνο, ἄρχισα τὴν ἀνασκαφὴ μέσα καὶ γύρω ἁΠὸ τὸν κρατῆρα.

Ἀλλά, ἂν καὶ προχώρησα σὲ βάθος 4.50 μ. ἀπὸ τὸν πυθμένα τοῦ κρατήρα, δη-

λαδὴ σὲ βάθος 8-8.50 μ. ἀπὸ τὴν ἄνω ἐπιφάνεια τοῦ τύμβου, δὲν συνάντησα κα-

νένα ἴχνος κατασκεψῆς. Ὅπως ἔγραψα στὴν πρώτη ἔκθεσή μου, «τὰ μόνα εὑ-

ρήματα ἦσαν πυθμὴν πίθου καὶ ὄστρακά τινα ἀγγείων κοινῆς χρήσεως, πιθανό-

τατα ἑλληνιστικῶν χρόνων»β. Τὸ συμπέρασμα γιὰ τὸν τύμβο, ὕστερα ἀπὸ τὴ

σύντομη αὐτὴ ἔρευνα, ἦταν ὅτι «οὐδὲν βετικὸν συμπέρασμα συνάγεται ἐκ τῆς

ἐρεύνης, εἰ μὴ ὅτι ἐδημιουργήθη, κατὰ πᾶσαν πιθανότητα, κατὰ τοὺς ἐλληνιο-ιι-

κοὺς χρόνους»7. Πρόσθετα ὄμως ὅτι ἀπὸ τὶς λίγες ἐνδείξεις ποὺ εἴχαμε «ἐνισχύε-

ται ἑπομένως ἡ ἀντίληψις, ὅτι πρόκειται περὶ τύμβου καλύπτοντος τάφον ᾿μακε-

δονικὸν᾿» καὶ ὅτι «ὁ ζητούμενος τάφος δὲν εὑρίσκεται εἰς τὸ κέντρον τοῦ τύμ-

βου». Ὡστόσο, χωρὶς νὰ τὸ δηλώνω ρητά, δὲν ἀπέκλεια τὴν πιθανότητα ὅτι ὁ

τάφος αὐτὸς βρισκόταν μέσα στὴν ἐπίχωση τοῦ τύμβου καὶ ὄχι κάτω ἀπ᾿ αὐτόν,

μέσα στὸ φυσικὸ ἔδαφος.

Ὅσο κι ἂν ῆταν ἑλκυστικὴ ἡ συνέχεια τῆς ἔρευνας, ἀποφάσισα νὰ τὴ διακόψω,

γιατὶ καταλάβαινα πὼς ἀπαιτοῦσε πολὺ περισσότερα μέσα ἀπὸ ὅσα διέθετα καὶ

πὼς μόνο μιὰ μακρόχρονη προσπάθεια μποροῦσε νὰ ὁδηγήσει σὲ θετικὸ ἀποτέ-

λεσμα. Ἄρχισα λοιπὸν τότε τὴν ἀνασκαφὴ τοῦ νεκροταφείου τῶν τύμβων, ἡ



ὁποία, μὲ μιὰ διακοπὴ τριῶν χρόνων (1954-56), συνεχίστηκε ὣς τὸ 1961, μὲ πο-

λὺ σημαντικὰ εὐρήματα τῆς πρώιμης ἐποχῆς τοῦ σιδήρου (Ιθος - 8ος αί. π.Χ.).

Στὸ μεταξύ, μὲ τὸν συνάδελφο Γ. Μπακαλάκη ἀναλάβαμε ἀπὸ τὸ 1959 τὴ συ-

νέχιση τῆς ἀνασκαφῆς τοῦ ἀνακτόρου, ποὺ ὁλοκληρώθηκε τὸ 1974. Παράλλη-

λα μὲ τὶς ἐργασίες στὸ ἀνάκτορο ἐπιχείρησα σὲ δύο ἀνασκαφικὲς περιόδους, τὸ

1962 καὶ 1963, τὴν ἐξερεύνηση τῆς Μεγάλης Τοὑμπας, ἡ ὁποία εἶχε ἐντωμετά

ξὺ δενδροφυτευθεῖ, μὲ ἀποτέλεσμα νὰ δυσκολεύονται οἱ ἀνασκαφικὲς έργα-

σίεςβ. Γιὰ πρακτικοὺς λόγους, ἄνοιξα μιὰ βαθιὰ τομὴ ἀπὸ τὴν ἀνατολικὴ πλευ-

ρὰ πρὸς τὸ κέντρο. Μολονότι ἡ τομὴ αὑτῆ, ποὺ εἶχε μῆκος 35 μ. περίπου,

ἔφθασε, καθὼς βάθαινε πρὸς τὸ κέντρο, σὲ βάθος 11.50 μ., δὲν συνάντησα κανένα

ἴχνος κατασκευῆς μέσα στὴν έπίχωση τοῦ τεράστιου τὑμβου, οὔτε καμίαν ἄλλη

ἔνδειξη Που θὰ μᾶς ἐπετρεπε νὰ ὑποθέσουμε τὴν ὕπαρξη ἑνὸς ταφικοῦ κτί-

σματος. Μᾶς ἔδωσε ὄμως ἀρκετὰ στοιχεῖα γιὰ νὰ μελετήσουμε τὴ σύσταση ἥ,

ὅπως ἀλλοῦ ἔχω ἀναφέρει, τὴν ἀνατομία τῆς Μεγάλης Τοὑμπας. Ἀλλεπάλληλα

στρώματα ἀπὸ χῶμα, ἀμμοχἀλικο, πέτρες καὶ ἀργιλόχωμα ἔδειχναν ὅτι ὅλα αὑ-

τὰ τὰ ὑλικὰ εἶχαν μεταφερθεῖ ἀπὸ τὴ γειτονικὴ περιοχὴ καὶ εἶχαν σωρευθεῖ, τὸ

ἕνα μετὰ τὸ ἄλλο, γιὰ νὰ σχηματισθεῖ ὁ πελώριος αὐτὸς τὑμβος. Εἶχα παρατη-

ρῆσει καὶ τότε, ὅπως καὶ στὴν πρώτη δοκιμαστικὴ ἀνασκαφὴ τοῦ 1952, ὅτι

πρὸς τὸ κέντρο τοῦ τύμβου ὑπῆρχε ἕνα παχὺ στρῶμα ἀπὸ μεγάλους ἀργοὺς λί-

θους (ἀγριόπετρες), σὲ βάθος 4 μ. περίπου ἀπὸ τὴν κορυφῆ, ἀλλὰ δὲν ἦταν δυ-

νατὸ νὰ προσδιορίσω οὔτε τὴν ἔκταση τους οὔτε τὸν ἰδιαίτερο ρόλο αὐτοῦ τοῦ

στρώματος, τὸ ἄποτο ἀφαίρεσα, γιὰ νὰ προχωρῆσω σὲ βάθος. Πρέπει νὰ προ-

σθέσω ὅτι δὲν ἔδωσα ἰδιαίτερη σημασία οὔτε καὶ σὲ ἀρκετὰ κομμάτια ἀπὸ έπι-

τὑμβια μνημεῖα, ποὺ βρέθηκαν διἀσπαρτα στὴν έπίχωση. Ἦταν βέβαια τὰ μόνα

ἀξιόλογα ἀρχαιολογικὰ εὐρήματα τῆς ἀνασκαφῆς, ἀφοῦ δέκα ἀπ᾿ αὐτά, ποὺ

συναρμολόγησα, ἀποκατέστησαν μιὰν ἐξαίρετη γραπτὴ στῆληθ, ἐνῶ δὺο πεσ-

σίσκοι καὶ μία βάση εἶχαν ἐπιγραφὴ μὲ τὸ ὄνομα τοῦ νεκροῦὶθ, ἀλλὰ δὲν μπο-

ροῦσα τότε νὰ ὑποπτευθῶ τὴν ἱστορικῆ τους σπουδαιότητα. Πίστεψα ὅτι μιὰ

συμπτωματικὴ καταστροφὴ τους ῆταν ὁ λόγος ποὺ χρησιμοποιῆθηκαν ὡς

ἄχρηστο ὑλικό, μαζὶ μὲ τὶς ἄλλες πέτρες, στὴν κατασκευὴ τοῦ τὑμβου. Τὸ μόνο

συμπέρασμα ποὺ ἔβγαλα ἀπὸ τὴν ἀνασκαφὴ τῶν δύο χρόνων (1962-63) ῆταν

πὼς οί πιθανότητες νὰ βρίσκεται ὁ τάφος ποὺ πίστευα ὅτι ὑπάρχει μέσα στὴν

ἐπίχωση τοῦ τύμβου ἦταν πολὺ μικρὲς καὶ πὼς πολὺ πιὸ πιθανὸ εἶναι νὰ βρίσκε-

ται κάτω ἀπὸ τὸν τὑμβο, μέσα στὸ φυσικὸ ἔδαφοςὶὶ. Αὐτὸ σῆμαινε πῶς ἡ

ἀνασκαφικὴ ἔρευνα ἔπρεπε νὰ εἶναι πολὺ πιὸ έκτεταμένη καὶ δύσκολη, ἀφοῦ

ἀπαιτοῦσε πρῶτα τὴν ἀφαίρεση ὅλης τῆς ἐπίχωσις καὶ ὕστερα τὴν πραγματικὴ

ἀνασκαφὴ γιὰ τὴν ἀνεύρεση τοῦ τάφου. Βλέποντας αὐτὲς τὶς δυσκολίες καὶ

ἔχοντας τὴν ὑποχρέωση τῆς ἀνασκαφῆς τοῦ ἀνακτόρου, διέκοψα γιὰ μιὰν ἀκό-

μη φορὰ τὴν ἔρευνα.

Ὅταν τελείωσε ἡ ἀνασκαφὴ τοῦ ἀνακτόρου τὸ 1974, ἔκρινα ὅτι ἔπρεπε νὰ έπα-

ναλάβω τὴν ἀνασκαφὴ τῆς Μεγάλης Τούμπας καὶ νὰ ἐπιμείνω στὴν ἀποκάλυ-
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ψη τοῦ μυστικοῦ της. Γνωρίζοντας ὅτι ἡ τεράστια ἐπίχωση δὲν παρουσιάζει

ἰδιαίτερο ἀρχαιολογικὸ-στρωματογραφικὸ ἐνδιαφέρον καὶ ἐκτιμώντας ὅτι ἡ

ἀνασκαφὴ μὲ τὴν ὀρθόδοξη μέθοδο τῆς σκαπάνης ἦταν ἀνέφικτο νὰ ὁδηγήσει

σὲ οὐσιαστικὰ ἀποτελέσματα, ἀποφάσισα νὰ χρησιμοποιήσω σύγχρονα μηχανι-

κὰ μέσα, ἀλλὰ κάτω ἀπὸ συνεχή, ἄμεση καὶ ἐντατικὴ ἐπίβλεψη, ὥστε νὰ ἀπο-

φευχθεῖ κάθε ἐνδεχόμενὴ ζημία. Ὅπως ἔγραψα στὴν ἔκθεση τῆς ἀνασκαφῆς

τοῦ χρόνου ἐκείνου, «ὴ ἀνασκαφὴ μὲ ἐργατικὰ χέρια ήταν ἀδύνατη στὸ σημεῖο

αὐτὸ γιὰ δύο λόγους: πρῶτα γινόταν ἐπικίνδυνη σὲ τόσο μεγάλο βάθος καὶ δεύ-

τερο ἦταν ἀτελέσφορη, ἀφοῦ ἀπαιτοῦσε ὄχι μονάχα ἀνυπολόγιστη δαπάνη, ἀλ-

λὰ καὶ χρόνο μακρότατο»!2. Στόχος μου ἦταν νὰ ἀφαιρέσω τὴν ἐπίχωση τοῦ

τύμβου σὲ ὅσο μεγαλύτερη ἔκταση μποροῦσα στὸ κέντρο τοῦ τύμβου, νὰ φτάσω

στὸ ἀρχικὸ ἔδαφος καὶ στὴ συνέχεια νὰ προχωρήσω τὴν ἀνασκαφικὴ ἔρευνα

στὸ -βάΘΟς τοῦ ἀρχικοῦ - φυσικοῦ ἐδάφους. Γιὰ πρακτικοὺς λόγους προχώρησα

βαθαίνοντας τὴν τάφρο ποὺ εἶχα ἀνοίξει στὶς προηγούμενες ἀνασκαφικὲς πε-

ριόδους, στὸ ἀνατολικό της πέρας, ὣς τὸ ἐπίπεδο τοῦ γύρω ἐδάφους. Ἀπὸ τὴν

ἐργασία αὐτὴ διαπιστώθηκε ὅτι καὶ στὸ ἐπίπεδο αὐτὸ βρισκόμασταν ἀκόμη

ὑψηλότερα ἀπὸ τὸ ἀρχικὸ ἔδαφος. Παράλληλα πλάταινα τὴν ἀνασκαφὴ στὸ

κέντρο, ἀνοίγοντας Κρατήρα διαμέτρου 35-40 μ., ὣς ἕνα βάθος 5-6 μ. καὶ ἄνοι-

ξα τρεῖς μικρὲς δοκιμαστικὲς τάφρους στὰ βόρεια πρανὴ τῆς Τούμπας. Ἀπὸ τὶς

ἐργασίες αὐτὲς δὲν περίμενα άμεσα ἀποτελέσματα, ἀλλὰ τὶς θεωροῦσα ἀπαραί-

τητες γιὰ τὴ συνέχιση τῆς ἔρευνας στὶς ἐπόμενες ἀνασκαφικὲς περιόδους.

Ἀπὸ τὶς τομὲς αὐτὲς ἐπιβεβαιώθηκαν οἱ παρατηρήσεις τῶν προηγουμένων χρό-

νων γιὰ τὴ σύσταση τῆς Τούμπας, προπάντων ἡ διαΠίστωση ὅτι ὅλο αὐτὸ τὸ

φερτὸ ὐλικὸ εἶχε σωριαστεῖ ἀδιάκριτα, ἀπὸ τὴ βάση ὣς τὰ ἀνώτερα στρώματα,

καὶ ὅτι πρὸς τὸ κέντρο ὑπῆρχε ἔνα παχὺ στρῶμα ἀπὸ ἀργοὺς λίθους. Ὡστόσο,

ἡ ἀνασκαφὴ τοῦ 1976 στάθηκε ἰδιαίτερα γόνιμη ἀπὸ μιὰν ἄλλη ἄποψη, ἐπειδὴ

μᾶς πρόσφερε τὰ στοιχεῖα ποὺ ὁδῆγησαν σὲ μιὰ σειρὰ ἀπὸ ὑποθέσεις ἐξαιρετι-

κὰ σημαντικὲς καί, προπάντων, ἀποτελεσματικἐς. Ὅπως καὶ στὴν ἀνασκαφὴ

τοῦ 1962 καὶ 1963, ἔτσι καὶ τὸ 1976, ἀνάμεσα στὰ φερτὰ χώματα τῆς ἐπίχωσης,

OTC) Κέντρο ϊοῦ Τύμβου, σὲ ἕνα βάθος 4-5 μ. άπὸ τὴν κορυφή, βρέθηκαν κομμά-

τια ἀπὸ συντριμμἐνες ἐπιτύμβιες στῆλες. Ὅμως σ᾿ αὐτὴ τὴν περίοδο τὰ κομμά-

τια ποὺ βρέθηκαν ἦταν πολλὰ καὶ σημαντικά. Διαπιστώθηκε ἀμέσως ὅτι περισ-

σότερα ἀπὸ τριάντα ἀνήκουν σὲ μιὰ μεγάλη ἀνάγλυφη στήλη ἐξαιρετικῆς ἐργα-

σίας, ποὺ διατηροῦσε καὶ ἀρκετὰ τμήματα ἀπὸ τὸ ἐπιτύμβιο ἐπίγραμμαὶθ. Ἄλ-

λα κομμάτια ἀνῆκαν σὲ γραπτὲς ἐνεπίγραφες στῆλες, σὲ ἐπιτύμβια λήκυθο, σὲ

ἐπίσκεψη ἐπιτύμβιας στήλης κλπ. Ὑπολογίσαμε ὅτι ὅλα αὐτὰ τὰ θραύσματα

πρέπει νὰ προέρχονταν ἀπὸ δέκα τουλάχιστον ἐπιτύμβια μνημεῖα. Ἄν σ᾿ αὐτὰ

προσθέταμε τὶς δύο στήλες ποὺ εἶχαν βρεθεῖ τυχαῖα ἀπὸ στρατιῶτεςὶἆι καὶ τὰ

θραύσματα τοῦ 1962-63, ὁ ἀριθμὸς τῶν ἐπιτύμβιων μνημείων ποὺ εἶχαν βρεθεῖ

πεταμένα μέσα στὴν ἐπίχωση τῆς Μεγάλης Τούμπας ἦταν τουλάχιστον δεκα-

εννεα.



Ἔνας τόσο μεγάλος ἀριθμὸς συντριμμένων ταφικῶν μνημείων δὲν ἦταν δυνατὸ

νὰ ἀποδοθεῖ σὲ μιὰ συμπτωματικὴ καταστροφὴ, ὅπως εἶχα ὑποθέσει ὣς τότε.

Ἀκόμη, τὸ σύνολό τους ἐπέτρεπε νὰ συναχθοῦν κάποια πρῶτα, ἀσφαλὴ συμπε-

ράσματα:

1. Ὅλα αὐτὰ τὰ μνημεῖα πρέπει νὰ προέρχονταν ἀπὸ ἕνα νεκροταφεῖο ποὺ

βριοκόταν στὴν περιοχὴ τῆς Μεγάλης Τούμπας, ἀπ᾿ ὅπου προέρχονταν καὶ ὅλα

τὰ ἄλλα ὑλικὰ ποὺ χρησιμοποιἠΘηκαν γιὰ τὴν κατασκευὴ τοῦ τύμβου.

2. Ὅλα βρέθηκαν συντριμμένα καὶ χρησιμοποιἠθηκαν, μαζὶ μὲ τὶς πέτρες, τὸ

χῶμα καὶ τὸ ἀμμοχᾴλικο, στὴν ἐπίχωση τῆς Μεγάλης Τούμπας.

3. Ἦταν ἀπίθανο νὰ εἶχαν καταστραφεῖ ἀπὸ τοὺς ἀνθρώπους ποὺ κατασκεύα-

σαν τὴ Μεγάλη Τούμπα- τὸ πιθανότερο ἦταν ὅτι αὐτοὶ ποὺ τὰ χρησιμοποίησαν

ὡς ἄχρηστο ὑλικὸ τὰ βρῆκαν σπασμένα καὶ πεταμένα.

4. Η ποιότητα καὶ ἡ ποικιλία τῶν μνημείων μαρτυροῦσαν ὅτι τὸ νεκροταφετο,

ὅπου εἶχαν στηΘεῖ, ἀνῆκε σὲ μιὰ πλούσια καὶ ἀνεπτυγμένη πόλη.

5. Ὅλα σχεδὸν χρονολογοῦνταν στὸ δεύτερο μισὸ τοῦ 4ου προχριστιανικοῦ

αἰῶνα καὶ στὶς ἀρχὲς τοῦ 3ου. Αὐτὸ σήμαινε πὼς ἡ καταστροφὴ τοῦ νεκροτα-

φείου πρέπει νὰ ἦταν βίαιη καὶ νὰ ἔγινε στὶς ἀρχὲς τοῦ 3ου π.Χ. αἰῶνα, ὁπωσ-

δήποτε ἀρκετὰ χρόνια πρὶν ἀπὸ τὰ μέσα του.

Στὴν προσπάθειἀ μου νὰ ἑρμηνεύσω τὴν προέλευση τῶν ταφικῶν αὑτῶν μνη-

μείων καὶ τὸν λόγο τῆς καταστροφῆς τους ὁδηγήθηκα στὸ ἱστορικὸ καὶ τοπο-

γραφικὸ πρόβλημα τῆς περιοχῆς, ποὺ εἶχε ἀνακινήσει τὸ 1968 ὁ Ν. G. L. Ham-

mond. Γιὰ τὴν κατανόησή του εἶναι ἀνάγκη νὰ ἐπιχειρήσουμε μιὰ σύντομη ἀνα-

δρομἠ.

Ο πρῶτος ἐρευνητὴς τῆς περιοχῆς, ὁ Léon Heuzey, ἐντυπωσιασμένος ἀπὸ τὰ

ἐρείπια τοῦ ἀνακτόρου ποὺ εἶχε έπισημάνει καὶ ἐνμέρει ἀνασκάψει, ἀναζήτησε

ἕνα ὄνομα γιὰ τὴ θέση καὶ κατέληξε στὴν ὑπόθεση ὅτι μπορεῖ νὰ πρόκειται γιὰ

τὴν ἄγνωστη σχεδὸν Βάλλαὶᾓ. Τὴν ἄποψη αὐτὴ δεχόταν καὶ ὁ Κ. Ἀ. Ρωματος,

ὁ ὁποῖος μάλιστα θεώρησε ὅτι ἐνισχύεται ἀπὸ τὴν ὕπαρξη δύο ἀναγλύφων μὲ τὴ

μορφὴ τοῦ Ἀπόλλωναὶῢ. Εἶχα πάντοτε ἀμφιβολίες γιὰ τὴν ὀρθότητα τῆς γνώ-

μης τῶν δύο πρωτοπόρων ἐρευνητῶν, ἀλλὰ ποτὲ δὲν ἐπιχείρησα νὰ ἀναζητήσω

μιὰν ἄλλη, ἀκριβέστερη ἀπάντηση, γιατὶ πίστευα ὅτι δὲν ὑπάρχουν ἐπαρκὴ

στοιχεῖαὶἼ. Τὸ 1968 ὁ Ν. G. L. Hammond, στὸ πρῶτο διεθνὲς Συμπόσιο γιὰ τὴν

Ἀρχαία Μακεδονία, ποὺ ἔγινε στὴ Θεσσαλονίκη, ὑποστηριξε ὅτι ἡ θέση τῆς

Βεργίνας πρέπει νὰ ταυτισθεῖ μὲ τὴν πρώτη πρωτεύουσα τῶν Μακεδόνων, τὶς

Αἰγές, τὴν ὁποία ὣς τότε ἱστορικοὶ καὶ ἀρχαιολόγοι τοποθετοῦσαν στὴν Ἔδεσ-
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σαὶβ. Τὴν ἀποψἠ του αὐτὴ ἀνέπτυξε στὸν πρῶτο τόμο τοῦ ἔργου του γιὰ τὴν

ἱστορία τῆς Μακεδονίας19 ἀλλά, ἐνῶ τὰ ἐπιχειρήματά του μὲ εἶχαν πείσει γιὰ

τὴν ὀρθότητα τῆς γνώμης του, ὅτι οἱ Αἶγὲς δὲν μποροῦν νὰ ταυτισθοῦν μὲ τὴν

Ἔδεσσα, διατηροῦσα ἐπιφυλάξεις γιὰ τὴν τοποθέτησή τους στὴν περιοχὴ τῆς

Βεργίνας, ἴσως γιατὶ δὲν τολμοῦσα νὰ ἀποδώσω μιὰ τόσο ἐξέχουσα σημασία στὴ

θέση καὶ στὶς ἀνασκαφὲς ποὺ μὲ ἀπασχολοῦσαν σαράντα ὁλόκληρα χρόνια. Ἰ᾿ὸ

πρόβλημα ὄμως ποὺ ἔθεταν, ἔντονο πιά, τὰ εὐρήματα τῆς ἀνασκαφῆς τοῦ 1976

μὲ ὑποχρέωσε νὰ ἀνατρέξω μὲ αὐξημένη προσοχὴ τόσο στὰ ἐπιχειρήματα τοῦ

Hammond ὅσο, καὶ προπάντων, στὶς μαρτυρίες τῶν ἀρχαίων πηγῶν. Ἀνάμεσα

σάὐτὲς ὑπάρχει μία ποὺ μποροῦσε νὰ ἑρμηνεύσει μὲ ἀπροσδόκητο τρόπο τὰ

εὐρήματα τῆς ἀρχαιολογικῆς ἔρευνας.

᾿() Πλούταρχος, στὸν βίο τοῦ Πύρρου, ἀφοῦ περιγράφει τὴν εἰσβολὴ τοῦ Ἠπει-

ρώτη βασιλιᾶ στὴ Μακεδονία (274/3 n.X.) καὶ τὴν ἥττα τοῦ βασιλιᾶ τῶν Μακε-

δόνων Ἀντιγόνου (Γονατᾶ), συνεχίζει (2β,6): μετὰ τὴν μάχην δὲ εὐθὺς ἀνελάμ-

βανε τὰς πόλεις, τῶν δὲ Αἰγαίων κρατήσας τά τε ἄλλα χαλεπῶς ἐχρήσατο ἰοῖς

ἀνθρώποις, καὶ φρουράν γαλατικὴν ἐν τῇ πόλει κατέλιπε τῶν μετ ᾿ αὐτοῦ στρα-

τευομένων. Οἱ δὲ Γαλάται, γένος ἀπληστότατον χρημάτων δντες, ἐπέθεντο τῶν

βασιλέων αὐτόθι κεκηδευμένων τοὺς τάφους ὁρύττειν, καὶ τὰ μὲν χρήματα

διἠρπασαν, τὰ δὲ ὀστᾶ πρὸς ὕβριν διέρριψαν. Εἶναι εὐνόητο ὅτι οἱ Γαλάτες δὲν

θὰ περιορίστηκαν στὴ σύληση μόνο τῶν βασιλικῶν τάφων, ἀλλὰ θὰ προχώρη-

σαν σὲ μιὰ γενικὴ καὶ βάρβαρη λεηλασία τοῦ πλούσιου νεκροταφείου τῶν Αἶ-

γῶν, ἀποτέλεσμα τῆς ὁποίας θὰ ἦταν καὶ ἡ βίαιη καταστροφὴ τῶν ταφικῶν

μνημείων. Αὐτὸ τὸ μαρτυρημένο ἱστορικὸ γεγονὸς ἀποτελοῦσε τὴν πιὸ πειστικὴ

ἀπάντηση στὸ πρόβλημα ποὺ ἔθεταν τὰ συντριμμένα μνημεῖα ποὺ βρίσκαμε μέ-

σα στὴν έπίχωση τῆς Μεγάλης Τούμπας. Καὶ ἡ χρονολογία τῶν μνημείων, ποὺ

εἶναι ὅλα παλαιότερα ἀπὸ τὸ 274 π.Χ., ἐπικουρεῖ ἀβίαστα στὸν ταυτιομὸ τῶν εὑ-

ρημάτων μὲ τὰ μνημεῖα τῆς γαλατικῆς ἱεροσυλίας καὶ καταστροφῆς. Ἔπρεπε

λοιπὸν νὰ δεχθῶ ὅτι ἡ ταύτιση τῆς Βεργίνας μὲ τὶς Αἶγὲς ἦταν ὄχι ἁπλῶς μιὰ πι-

θανὴ ὑπόθεση, ἀλλὰ ἡ μόνη δυνατὴ, ἐπειδὴ ἔριχνε φῶς καὶ ἑρμηνευε ὄχι μόνο

τὰ εὐρήματα τῆς ἀνασκαφῆς τῆς Μεγάλης Τούμπας, ἀλλὰ καὶ ὅλα ὅσα οί

ἀνασκαφὲς εἶχαν ἀποκαλύψει ὣς τότε, προσδίδοντάς τους ἔτσι καινούριες δια-

στάσεις, ἱστορικὰ σημαντικές. Τὸ τεράστιο σὲ ἔκταση καὶ μοναδικὸ σὲ πλοῦτο

καὶ διάρκεια νεκροταφεῖο τῶν τύμβων ἔπαυε νὰ εἶναι αἰνιγματικὸ καὶ οἱ γνω-

στοὶ μακεδονικοὶ τύμβοι τῶν ἑλληνιστικῶν χρόνων μποροῦσαν νὰ ἑρμηνευθοῦν

ὡς συνέχεια τῶν προϊστορικῶν τύμβων, ποὺ ἀποτελοῦσαν τὰ παλαιότερα

δείγματα τοῦ πανάρχαιου ταφικοῦ ἐθίμου τῶν Μακεδόνων. Τὸ ἀνάκτορο

ἔβρισκε ἄνετα τὴ βέση του μέσα στὴν παλαιὰ πρωτεύουσα, ὅπου εἶναι εὐεξήγη-

τη καὶ ἡ παρουσία τόσων καὶ τέτοιων ταφικῶν μνημείων.

Ἀλλὰ πάνω ἀπ᾿ ὅλα αὐτά, προχώρησα σὲ μιὰ νέα ὑπόθεση, ποὺ τὴ θεωρησα

καὶ πολὺ πιθανὴ, ἀλλὰ καὶ ἐξαιρετικὰ ἑλκυστική. Ὑπέθεσα ὅτι μὲ ὅλα αὐτὰ τὰ



νέα στοιχεῖα μποροῦμε νὰ ἑρμηνεὐσουμε καὶ τὴν κατασκευὴ τῆς Μεγάλης

Τοὐμπας, ποὺ ἀποτελοῦσε τὸν πιὸ ἐπιβλητικὸ τύμβο σἐ ὅλη τὴ Μακεδονία, μο-

ναδικὸ στὶς διαστάσεις του. Γνωρίζουμε πὼς ἡ κατάληψη τῆς Μακεδονίας ἀπὸ

τὸν Πὐρρο δὲν κράτησε πολύ- ὁ Ἀντίγονος κατόρθωσε νὰ ἐπανακτήσει σύντο-

μα τὰ μακεδονικὰ ἐδάφη. Ἦταν λοιπὸν φυσικό, ὅταν ἐπέστρεψε στὶς Αἰγἐς καὶ

εἶδε τὴ σύληση τῶν βασιλικῶν τάφων, νὰ φρόντισε γιὰ τὴν ἀποκατάσταση καὶ

τὴν ἐξασφάλισή τους ἀπὸ κάθε μελλοντικὸ ἱερόσυλο. Ὑπέθεσα μάλιστα τότε

(1976) πώς ἡ σκέψη τῆς προστασίας ἀπὸ παρόμοιο βανδαλισμὸ ἀφοροῦσε καὶ

στὸν τάφο τοῦ ἴδιου, γιὰ νὰ καταλήξω στὸ συμπέρασμα ὅτι ἡ Μεγάλη Τούμπα

ἦταν ἀκριβῶς ὁ τύμβος ποὺ θὰ ἀποτελοῦσε μὲ τὸ μέγεθος του τὴν πιὸ άσφαλὴ

προστασία τόσο γιὰ τοὺς τάφους τῶν παλαιῶν βασιλέων, ὅσο καὶ γιὰ τὸν δικό

τουἳθ.

Η προοπτικὴ τῆς ἔρευνας στὴ Μεγάλη Τούμπα ἀποχτοῦσε ἑπομένως ἰδιαίτερο

ἐνδιαφέρον, ἀφοῦ γνωρίζαμε ὅτι ἐρευνοῦμε πιθανότατα στὴν ἀρχαία πρω-

τεὐουσα τῶν Μακεδόνων, τὶς Αίγές, καὶ ὑποθέταμε ὅτι ὑπάρχει ἡ δυνατότητα

νὰ ἀποκαλὐψουμε κάποιον ἢ κάποιους βασιλικοὺς τάφους. Ἀνεξάρτητα ὄμως

ἀπὸ τὶς νέες αὐτὲς προσδοκίες, ἡ ἐμμονῆ μου στηριζόταν στὴν ἐλπίδα ποὺ εἶχα

ἀπὸ τὴν ἀρχὴ τῆς ἀνασκαφῆς ὅτι εἶναι ἐνδεχόμενο ὁ τάφος ἢ οἱ τάφοι ποὺ

βρίσκονταν κάτω ἀπὸ τὴν τεράστια ἐπίχωση νὰ εἶναι ἀσύλητοι. Η ἐλπίδα αὐτὴ

εἶχε ἐνισχυθεῖ ἀπὸ τὶς προσπάΘειες τῶν προηγουμένων χρόνων, γιατὶ διαπίστω-

να πὼς θὰ ῆταν ἀδύνατο στοὺς τυμβωρύχους νὰ φθάσουν στὸν τάφο χωρὶς νὰ

γίνουν ἀντιληπτοὶ καὶ χωρὶς νὰ κινδυνεύσουν. Ἄν πραγματικὰ εἶχε διασωΘεῖ

ἔνας μεγάλος μακεδονικὸς τάφος ἀσύλητος, Θὰ πρόσφερε μοναδικὰ στοιχεῖα

στὴν ἔρευνα, ἀφοῦ θὰ ῆταν ὁ πρῶτος ἀσύλητος τάφος τοῦ εἴδους του. Καταλά-

βαινα βέβαια πὼς ἂν ἡ πληροφορία τοῦ Πλουτάρχου ῆταν ἀκριβὴς, ἡ ἐλπίδα

αὐτὴ ἤταν μάταιη στὴν περίπτωση ποὺ ὑπῆρχαν τάφοι παλαιότεροι ἀπὸ τὴ γα-

λατικὴ καταστροφῆ- ὄμως πίστευα ὅτι ῆταν ἐνδεχόμενο ἡ Μεγάλη Τούμπα νὰ

καλύπτει τόν - ἢ καὶ τὸν - τάφο τοῦ Ἀντιγόνου Γονατᾶ.

Μὲ τέτοιες αἰσιόδοξες προοπτικές ἐπαναλάβαμε τὴν ἀνασκαφὴ τὸ φθινόπωρο

τοῦ 197721. Στόχος μας ῆταν νὰ φθάσουμε ὣς τὸ φυσικὸ ἔδαφος, προχωρῶντας

σἐ βάθος τὸν κρατῆρα ποὺ εἴχαμε ἀρχίσει νὰ ἀνοίγουμε τὸν προηγούμενο χρό-

νο, ὥστε νὰ ἐπιχειρήσουμε τὴν τελικὴ ἀνασκαφικὴ ἔρευνα, κάτω ἀπὸ τὴν ἐπίχω-

ση. Ἔχοντας γιὰ πρώτη φορὰ τὴ δυνατότητα νὰ παρακολουθήσουμε σἐ μεγάλη

ἔκταση καὶ σὲ ὅλο της τὸ βάθος τὴν ἐπίχωση τῆς Μεγάλης Τοὐμπας, ἔπρεπε νὰ

διαπιστώσουμε τὸν τρόπο κατασκευῆς της, ποὺ οὶ παλαιότερες τομὲς δὲν ῆταν

δυνατὸ νὰ μᾶς ἀποκαλὐψουν μὲ ἀσφάλεια, ἀλλὰ καὶ νὰ συγκεντρώσουμε ὅσα

στοιχεῖα ἀπὸ τὸ κατεστραμμένο νεκροταφεῖο εἶχαν ἐνδεχομένως ἀπορριφθεῖ μέ-

σα στοὺς ὄγκους τῶν χωμάτων. Ἦταν βέβαιο πὼς γιὰ νὰ κατασκευασθεῖ ἔνας

τέτοιος τεράστιος τύμβος ἐργάστηκαν ἑκατοντάδες ἄνθρωποι ποὺ πρέπει νὰ

ῆταν μοιρασμένοι σἐ ὁμάδες. Η κάθε ὁμάδα μετέφερε ὐλικά - χῶμα, πέτρες,
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χαλίκι ἢ ἀμμοχἀλικο - ἀπὸ μιὰν ὁρισμένη θέση τῆς γύρω περιοχῆς καὶ τὰ ἀπό-

θετε, σωριάζοντάς τα σὲ ὁρισμένο χῶρο μέσα στὴν περιοχὴ ὅπου σιγὰ σιγὰ

ὑψωνόταν ὁ τύμβσς. Αὐτὸ ἔδειχνε ἡ ἀνασκαφῆ, ποὺ συναντοῦσε διαδοχικὰ διά-

φορα συστατικά: ἀλλοῦ καθαρὸ κοκκινωπὰ ἀργιλόχωμα, σὰν αὐτὸ ποὺ εἴχαμε

βρεῖ στοὺς προϊστορικοὺς τύμβους (καὶ τὸ ὁποτο, ὅπως διαπιστώσαμε, ἀποτελεῖ

ἕνα βαθύτερο στρῶμα στὸ ἔδαφος ὅλης τῆς περιοχῆς, πάχους 0.50-1 μ., ποὺ

βρίσκεται κάτω ἀπὸ ἕνα στρῶμα ἀμμοχἀλικου πάχους 1-1.50 μ. τῆς ἐπιφάνειας

τοῦ ἐδάφους), ἀλλοῦ ἀμμοχἀλικο καὶ ἀλλοῦ καθαρότερη ἄμμο (ποὺ ὑπάρχει

- στὰ βαθύτερα στρώματα σὲ ὅλη τὴν περιοχὴ). Ἰδιαίτερα πρέπει νὰ σημειώ-

σουμε ὅτι πρὸς τὸ κέντρο τοῦ τύμβου καὶ σὲ βάθος 4-5 μ. ἀπὸ τὴν κορυφὴ ὑπῆρ-

χε ἕνα παχὺ στρῶμα ἀπὸ ἀργοὺς λίΘΟυς, τὸ ὁποῖο σὲ ὅλη του τὴν ἔκταση ἀπο-

καλὐφθηκε κατὰ τὴν ἐπόμενη ἀνασκαφικὴ περίσδο τοῦ 1978. Ἀξιοσημείωτο

ἐπίσης εἶναι ὅτι κατὰ διαστήματα καὶ σὲ διάφορα βάθη μέσα στὴν ἐπίχωση ὑπῆρ-

χαν Κοκκάρια ἀπὸ ἀργοὺς λίθους ποὺ χρησίμευαν, προφανῶς, γιὰ νὰ συγκρα-

τοῦν τὸ χῶμα, κυρίως Σιὰ πρανὴ τοῦ τύμβουἳἳ. Ἐκτὸς ὄμως ἀπ᾿ αὐτὰ τὰ ὺλικὰ

καὶ τὰ λίγα τυχαία εὺρῆματα μέσα στὴν ἐπίχωση (ὄστρακα ἀγγείων, μετάλλινα

ἀντικείμενα κλπ.) μιὰ τομὴ στὴ νότια πλευρὰ τοῦ τύμβου ποὺ εἴχαμε ἐπιχειρήσει

τὸ 1976 ἀποκάλυψε ἕνα παχὺ στρῶμα λατύπης πωρολίθου, ἀλλὰ κυρίως μαρ-

μάρου. Τὸ στρῶμα αὐτὸ βρισκόταν στὶς νότιες παρυφὲς τῆς Τοῦμπας, ἀμέσως

ἐπάνω ἀπὸ τὸ φυσικὸ ἔδαφος, ὥστε τὸ συμπέρασμα ποὺ μποροῦσε νὰ συναχθεῖ

ἦταν ὅτι εἶχε δημιουργηθεῖ πρὶν ἀπὸ τὴν κατασκευὴ τοῦ τύμβού ὁπωσδήποτε

ὅτι εἶχε ἀποτεθεῖ ἐπάνω στὸ φυσικὸ ἔδαφος, προτοῦ ἀρχίσουν νὰ ρίχνονται τὰ

ἄλλα ὑλικά (χῶμα, ἀμμοχἀλικσ κλπ.) ποὺ σχημάτισαν τὸν τύμβο.

Κατὰ τὴν ἀνασκαφὴ τοῦ 1977, τόσο ΟΤὸν κρατῆρα τοῦ κέντρου, ὅσο καὶ στὴν

τομὴ πρὸς τὴ νότια πλευρά, βεβαιώσαμε τὴν ὕπαρξη, σὲ. ὅλη τὴν ἔκταση, τῶν

στρωμάτων ἀπὸ ὺλικὰ ποὺ εἴχαμε ἐπισημάνει καὶ κατὰ τὶς προηγούμενες

ἀνασκαφικὲς περιόδους- κυρίως ὄμως διαπιστώσαμε μὲ ἀσφάλεια ὅτι ὑπῆρχε,

σὲ μεγάλη ἔκταση, στὸ κέντρο τοῦ τύμβου καὶ σὲ βάθος 4-5 μ. ἀπὸ τὴν κορυφὴ,

ἕνα παχὺ στρῶμα 3-5 μ. ἀπὸ ἀργοὺς λίθους, τὸ ὁποῖο στὴν ἐπάνω ἐπιφάνειά

του σχημάτιζε μιὰ κανονικὴ σχεδὸν ὁριζόντια ἐπιφάνεια. Τὴν πλἠρη ἀποκάλυ-

ψῆ του ἐπιτύχαμε κατὰ τὶς ἐπόμενες ἀνασκαφικὲς περιόδους τοῦ I978 Kai

1979. Ἀκόμη, ἐπιβεβαιὡθηκε ἡ ὕπαρξη τῆς λατύπης, σε μεγάλη ἔκταση καὶ βά-

θος, σ-ιὴ νότια-νοτιοδυτικὴ περιοχὴ τῆς Τούμπας. Τέλος, τὰ τσιχώμα-ια τῆς -ιο-

μῆς πρὸς τὴ νότια πλευρὰ ἔδιναν τὴν εἰκόνα ἐνὸς ἢ καὶ δύο μικρότερων τύμβων

μέσα στὴν ἐπίχωση τοῦ μεγάλου τύμβου. Η συνέχεια τῆς ἀνασκαφῆς μὲ ἔπεισε

ὅτι, στὴν πραγματικότητα, ἦταν οἱ σωροὶ τοῦ κοκκινοχώματος ποὺ σχηματίστη-

καν κατὰ τὴ διάρκεια τῆς κατασκευῆς τῆς Τούμπας καὶ ἐπάνω στοὺς ὁποίους

εἶχε στὴ συνέχεια ἐπικαθήσει τὸ ἀμμοχἀλικο ποὺ ἀποτέθηκε ἀπὸ ἄλλες ὁμάδες

ἐργατῶν.

᾿()ταν ἀφαιρέθηκε ὅλη ἡ ἐπίχωση στὴν περιοχὴ τοῦ κέντρου τοῦ τύμβου καὶ

φθάσαμε στὸ ἐπίπεδο τοῦ ἀρχικοῦ ἐδάφους, ἀνοίξαμε τρεῖς δοκιμαστικὲς -ιομὲς



3><2 μ. σἑ βάθος 3 μ. περίπου. Ἰ᾿ὸ ἀποτέλεσμα ἦταν ἀρνητικό- ἦταν ἀπολύτως

βέβαιο πὼς σἐ ὅλη ἐκείνη τὴν ἔκταση δὲν ὑπῆρχε κανένα ἴχνος ἀνθρώπινης κα-

τασκεψῆς ἢ ἔστω ἀνΘρώπινης ἐργασίας, ἑνὸς σκάμματος δηλαδὴ ποὺ βὰ μπο-

ροῦσε νὰ ὁδηγήσει στὸν τάφο ποὺ ἀναζητούσαμε. Αὐτὸ σήμαινε πὼς ὁ τάφος ἢ

οἱ τάφοι δὲν βρίσκονταν στὸ κέντρο τῆς Μεγάλης Τούμπας, ἀλλὰ σἐ κάποιο ση-

μετο τῆς περιφέρειάς της. Παρὰ τὴν ἀπογοήτευση ποὺ δοκιμάσαμε γιὰ τὴν

ἀποτυχία τῆς προσπάΘειας, στὴν ὁποία εἴχαμε στηρίξει ὅλες μας σχεδὸν τὶς ἐλ-

πίδες, ἀποφάσισα νὰ συνεχίσω τὴν ἐρευνα, ὅσο μοῦ ἐπέτρεπαν οἱ καιρικὲς συν-

θῆκες καὶ τὰ χρηματικὰ μέσα ποὺ εἶχαν ἀπομείνει, προπάντων γιὰ νὰ ἑτοιμάσω

τὴν ἀνασκαφὴ τοῦ ἑπόμενου χρόνου. Ἔκρινα πὼς ἡ ἀσφαλέστερη ἐνδείξη ποὺ

διαθέταμε γιὰ τὴν πιθανὴ θέση τοῦ τάφου ήταν ἡ λατύπη τῆς νότιας πλευρᾶς,

ὥστε πρὸς αὐτὴ τὴν πλευρὰ νὰ ἀναζητήσουμε τὴ Θέση τοῦ τάφου. Ἐπειδή, ὡ-

στόσο, ἡ τομὴ ποὺ εἴχαμε ἤδη ἀνοίξει ἀπὸ τὸ Κέντρο πρὸς τὸν Νότο εῖχε ἀποβεῖ

ἄγονη, θεώρησα σκόπιμο νὰ ἀνοίξουμε μιὰ νέα τομὴ λίγο δυτικότερα, ἀρχίζον-

τας ἀπὸ τὸ νοτιοδυτικὸ σημεῖο τῆς Τούμπας πρὸς τὸ κέντρο. Αὐτὴ ἡ τομὴ μᾶς

ὡδήγησε ἐπιτέλους στὰ μνημεῖα ποὺ κάλυπτε ἡ Μεγάλη Τούμπα. Καθὼς πλη-

σιάζαμε στὸ ἐπίπεδο τοῦ, ἀρχικοῦ ἐδάφους συναντήσαμε σἑ δύο σημεῖα ὑπολείμ-

ματα πυρᾶς, στὰ ὁποῖα ὑπῆρχαν καμένα κόκκαλα καὶ ἀρκετὰ ὄστρακα. Ἀμέ-

σως κάτω ἀπὸ τὴ μία πυρὰ ἀποκαλύφθηκε ἡ ἐπιφάνεια ἑνὸς πλινθοκτίστου

Κοκκαρίου καὶ σὲ ἀπόσταση 8.5 μ. περίπου νοτιότερα ἡ ἄκρη ἑνὸς δμοιου- τελι-

κὰ ἀποδείχθηκε ὅτι καὶ τὰ δύο ἀποτελοῦσαν τὰ ἄκρα τοῦ ἴδιου τοίχου, ποὺ

ἀνῆκε στὴν ἀνωδομὴ τοῦ τάφου τοῦ Φιλίππου.

Η συνέχιση τῆς ἀνασκαφῆς νότια καὶ νοτιοανατολικὰ αὐτοῦ τοῦ κυναρίου

ἀπεκάλυψε τὰ Θεμέλια ἑνὸς ὀρθογώνιού ὑπεργείου οἰκοδομήματος καὶ δίπλα σ᾿

αὐτό (βόρεια ἀπὸ τὴ βορειοδυτική του γωνία) τοὺς καλυπτήριους λίθους ἑνὸς

μεγάλου κιβωτιόσχημου τάφου.

2. Τὸ κτίσμα καὶ τὰ κινητὰ εὐρήματα

Τὸ χῶμα ποὺ κάλυπτε τὸν κιβωτιόσχημο τάφο ἦταν στὴ μεγαλύτερη του ἐκτα-

ση ταραγμένο καὶ μαρτυροῦσε βίαιη ἐπέμβαση, πιθανότατα τυμβωρύχων. Ἐπι-

βεβαίωοη τούτου ἀποτέλεσε ἡ ἀνεύρεση, στὴ νότια κυρίως πλευρὰ τοῦ τάφου

καὶ στὸ ὕψος τῶν καλυπτήριων λίθων, ψηγμάτων χρυσοῦ, θραυσμάτων χαλκοῦ,

πήλινων ψήφων ἐπιχρυσωμένων καὶ ὀστράκων σκυφιδίων, ἐνῶ στὴ δυτικὴ πα-

ρειὰ τοῦ τάφου, σἑ βάθος 0.53 μ. καὶ ἀπόσταση 0.35 μ. ἀπὸ τὴ βορειοδυτική

του γωνία, ἑνὸς τεμαχισμένου λύχνου. Ἀκόμη, πολλὰ θραύσματα ἀπὸ πωρόλι-

θο βρίσκονταν σἑ ὅλη τὴν ἐπίχωση τοῦ τάφου, ἰδιαίτερα πρὸς τὴ δυτικὴ καὶ νό-

τια πλευρά του. Ἐντούτοις, παρὰ τὴν ταραχή, ἡ ὕπαρξη χαμηλοῦ τύμβου, ὁ

ὁποῖος πρέπει νὰ κάλυπτε καὶ τὸν τάφο, διακρινόταν στὴν περιοχὴ βόρεια ἀπὸ
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τὸν τάφο, ὅπου σὲ ἀρκετὴ ἔκταση εἶχε μείνει ἀδιατάρακτο τὸ κοκκινόχωμα τοῦ

παλαιοῦ αὐτοῦ τύμβου (ὕψ. περίπου 1 μ.). Ἐπάνω στὴν ἐπιφάνεια τοῦ κόκκινου

χώματος ὑπῆρχε παχὺ στρῶμα λατύπης, τὰ ὁποῖο ἐκτεινόταν κυρίως πρὸς τὰ

ἀνατολικά. Η λατὐπη ἀποτελοῦνταν ἀπὸ ἀπολεπίσματα πωρολίθων καὶ μαρμἂ

ρου, ἀλλὰ καὶ ἀπὸ καθαρὴ σκόνη μαρμάρου.

᾿()ταν ἀφαιρέσαμε τὸ χῶμα ἀπὸ τὴν ἐπιφάνεια τῶν καλυπτῆριων λίθων διαπι-

στώσαμε ὅτι ὁ τάφος καλυπτόταν μὲ ἑπτὰ παραλληλεπιπέδου πωρολίθους

- ἄνισου μήκους καὶ πλάτους - καὶ πάχους περίπου ().50 μ. Ἐπάνω ἀπὸ

τοὺς τρεῖς μεσαίους καὶ σὲ μικρὴ ἀπόσταση ἀπὸ τὸ νότιο πέρας τους (περίπου

().7() μ.) ὑπῆρχε σωρὸς ἀπὸ ἀργοὺς λίθους καὶ σπασμένα κομμάτια πωρολίθων,

τὰ ὁποῖα ἔφραζαν τὸ ἄνοιγμα ποὺ εἶχαν δημιουργήσει οί τυμβωρὐχοι, σπάζον-

τας τὸν τέταρτο καλυπτὴριο πωρόλιθο στὸ σημεῖο ἐκεῖνο καὶ δημιουργῶντας

ἔτσι ἕνα κενὰ περίπου 0.45><0.50 μ., ἱκανὰ νὰ τοὺς ἐπιτρέψει τὴν εἴσοδο στὸν _

τάφο. Η ἐντύπωση ποὺ δημιουργοῦσε ὰ σωρὰς εἶναι ὅτι δὲν εἶχε σχηματιστεῖ

τυχαῖα, ὅταν ὕστερα ἀπὸ τὴν ἀποχώρηση τῶν τυμβωρύχων ἄρχισε νὰ καταρ-

ρἐει τὸ χῶμα καὶ νὰ μπαίνει ἀπὸ τὸ ἄνοιγμα στὰ ἐσωτερικὰ τοῦ τάφου, ἀλλὰ ὅτι

σκόπιμα τοποθετήθηκαν ἤ, ἀκριβέστερα, σωριάστηκαν, γιὰ νὰ κλείσουν τὴν

τρύπα καὶ νὰ ἐμποδίσουν ἔτσι τὸ χῶμα νὰ συνεχίσει νὰ πέφτει καὶ νὰ γεμίζει τὸν

τάφο. Η ἄποψη αὐτὴ ἐνισχύθηκε ὅταν ἡ ἀνασκαφὴ στὴ δυτικὴ πλευρὰ τοῦ τά-

φου, μέχρι βάθους 3 μ. περίπου, ἀποκάλυψε πέντε σειρὲς δόμων τοῦ δυτικοῦ

στενοῦ τοίχου. Στὴν τρίτη σειρὰ ἀπὸ πάνω εἶχε ἀφαιρεθεῖ ὁ δεύτερος ἀπὸ Βορ-

ρᾶ πωρόπλινθος, μήκους 1.02 μ. καὶ ὕψους 0.52 μ., προφανῶς σὲ μιὰν ἀπόπει-

ρα νὰ δημιουργηθεῖ ἄνοιγμα γιὰ νὰ μποῦν οἱ τυμβωρύχοι στὸ ἐσωτερικὰ τοῦ 1(1-

φου. Μετὰ τὴν ἀφαίρεσή του ὄμως διαπιστώθηκε ἡ ὕπαρξη, στὰ ἐσωτερικά, κά-

ποιου ἐμποδίου, καὶ ἔτσι ἐγκαταλείφθηκε ἡ προσπάθεια στὰ σημεῖο αὐτό, μὲ συ-

νἐπεια νὰ καταλήξουν στὰ σπάσιμο τοῦ καλυπτἠριου λίθου καὶ στὴν εἴσοδό

τους ἀπὸ ἐκεῖ. Η συνέχιση τῆ ἀνασκαφῆς ἔδειξε ὅτι στὰ ὕψος τοῦ δύμου αὐτοῦ

πρέπει νὰ ὑπῆρχε στὰ ἐσωτερικὰ κἀποιο ράφι, ὅπως δείχνουν ἀποτυπώματά

του στοὺς δύο μακροὺς τοίχους, τὸν βόρειο καὶ τὸν νότιο. Ἀλλὰ καὶ στὸ κενὰ

αὐτοῦ τοῦ πωρολίνθου εἶχε τοποθετηθεῖ ἕνα μεγάλο κομμάτι πωρολίθου, κά

λύπτοντας ἔτσι τὰ μεγαλύτερο μέρος του. Ἐντούτοις, τόσο στὸ δυτικὸ τμῆμα,

ὅσο καὶ στὸ νότιο, κάτω ἀπὸ τὰ ἄνοιγμα, τὰ ἐσωτερικὰ τοῦ τάφου εἶχε γεμίσει μὲ

χῶμα σὲ μεγάλο ὕψος, γεγονὸς ποὺ μαρτυρεῖ ὅτι τόσο τὸ δυτικό, ὅσο καὶ τὸ

ἐπάνω ἄνοιγμα πρέπει νὰ ἔμειναν ἀκάλυπτα γιὰ ἀρκετὰ χρονικὸ διάστημα.

Τοῦτο σημαίνει ὅτι τὰ δύο αὐτὰ ἀνοίγματα τῶν τυμβωρύχων δὲν καλύφθηκαν

ἀμέσως μετὰ τὴ σύληση τοῦ τάφου καί, βέβαια, δὲν καλύφθηκαν ἀπὸ τοὺς

ἴδιους.

Γιὰ τὴν εἴσοδό μας στὰ ἐσωτερικὰ τοῦ τάφου ὑπῆρχε μία μόνο δυνατότητα: νὰ

ἀφαιρἐσουμε τὸ ἕνα ἀπὸ τὰ δύο τμήματα τοῦ τέταρτου καλυπτἠριου λίθου ποὺ

εἶχαν σπάσει οί τυμβωρύχοι. Ἔκρινα ὅτι ἔπρεπε νὰ ἀφαιρἐσουμε τὰ βόρειο, ποὺ



I. Ο τάφος ἀπὸ τὰ δυτικά.

2. Ο τάφος ἀπὸ τὰ ἀνατολικά.
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ὄ. Δυτικήπλευρα του τάφου. 1'0 τυμβωρυχικό ἄνοιγμα,

4. Τὸ τυμβωρυχικὸ ἄνοιγμα ἀπὸ τὰ βορειοδυτικὰ



5. Τὸ τυμβωρυχικὸ ἄνοιγμα ἀπὸ τὰ νοτιοδυτικά.

ἦταν καὶ τὸ μεγαλύτερο, διότι μετὰ τὴν ἀφαίρεση τῆς ἐπίχωσις ὑπῆρχε κίνδυ-

νος νὰ πέσει στὸ ἐσωτερικὸ τοῦ τάφου, ἀφοῦ τὸ μεγαλύτερο μέρος του βρισκό-

ταν, ἀστἠρικτο, ἐπάνω ἀπὸ τὸν κενὸ χῶρο τοῦ τάφου (ἀπὸ τὰ 2 μ. περίπου τοῦ

μήκους του τὸ 1.20 μ. ἐξεῖχε ἀπὸ τὸν βόρειο τοῖχο πρὸς τὸ ἐσωτερικὸ τοῦ τάφου

καὶ μόνο τὰ 0.80 μ. πατοῦσαν ἐπάνω στὸν βόρειο τοῖχο καὶ ἐξεῖχαν ἔξω ἀπ᾿ αὐ-

τόν). Η ἀφαίρεση ἦταν εὔκολη καὶ δὲν δημιουργοῦσε κανένα πρόβλημα οὔτε

γιὰ τὴν ἀσφάλεια τοῦ τάφου οὔτε γιὰ τοὺς ἐργαζόμενους μέσα σ᾿ αὐτόν. Μόλις

ὄμως ἀφαιρέσαμε τὸ κομμάτι αὐτό, καλύψαμε ἀμέσως πρόχειρα τὸ ἄνοιγμα με

λαμαρίνα, γιατὶ εἴχαμε κιόλας διαπιστώσει τὴν ὕπαρξη τοιχογραφιῶν στὸ ἐσω-

τερικὸ τοῦ τάφου καὶ ἔπρεπε νὰ τὶς προστατεύσουμε τόσο ἀπὸ τὸ φῶς, ὅσο καὶ

ἀπὸ ἐνδεχόμενη βροχὴ. Γιὰ τὸν λόγο αὐτὸν κατασκευάσαμε ἀμέσως πρόχειρη

σκεπὴ ἀπὸ λαμαρίνα, ἀφήνοντας μόνον ἕνα κινητὸ ἄνοιγμα γιὰ τὴ συνέχιση τῆς

ἀνασκαφῆς.

Μόλις μπήκαμε στὸ ἐσωτερικὸ διαπιστώσαμε ὅτι οἱ τρεῖς ἀπὸ τοὺς τέσσερις

τοίχους εἶχαν τοιχογραφηθεῖ᾿ ἡ διατήρησή τους διέφερε ἀπὸ τοῖχο σε τοῖχο: τοῦ
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6. Ἐσωτερικὸ τοῦ τάφου. '0 νόπος τοῖχος (σχέδιο Ἀγγ. Κοπαρἰδου).



7. Ἐσωτερικὸ τοῦ τάφου. Ο ἀνατολικὸς τοῖχος (σχέδιο Ἁγγ. Κυπαρίδου).
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8. Ἐσωτι-ριιὠ τοῦ τάφου. Ο βόρειος τοῖχος (σχέδιο Ἀ yy. Κοπαρἰδου).

III, 7

IV, 8

[,9

νότιου τοίχου δὲν σώζονταν σὲ καλὴ κατάσταση, ἀφοῦ ἄλλωο-ιε τὸ κάτω τμῆμα

τους ἦταν καλυμμένο μὲ τὸ χῶμα ποὺ εἶχε σωρευθεῖ σ᾿ αὐτὴ τὴν πλευρὰ τοῦ -ιἀ-

φου- καλύτερα διατηροῦνταν ἡ μορφὴ τοῦ ἀνατολικοῦ τοίχου καὶ ἀκόμη καλύ-

τερα ἡ ζωγραφικὴ σύνθεοη τοῦ βόρειου, ἡ ὁποία ἀπὸ τὴν πρώτη κιόλας ματιὰ

ἔδειχνε ὅτι εἶναι δημιουργία μεγάλου τεχνίτη καὶ τὸ θέμα της, ποὺ δὲν ἦταν

δύσκολο νὰ καταλάβουμε (ἁρπαγὴ τῆς Περσεφόνης ἀπὸ τὸν Πλούτωνα) ἦταν

πολὺ σπάνιο στὴν ἑλληνικὴ εἰκονογραφία. Ο δυτικὸς τοῖχος ἦταν κενός, γιατὶ

σ᾿ αὐτόν, ὅπως σημείωσα παραπάνω, πρέπει νὰ ὑπῆρχε κάποιο ράφι.



9. Ἐσωτερικὸ τοῦ τάφου. Ο δυτικὸς τοῖχος (σχέδιο Ἀ γγ. Κυπαρίδου).
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Ιὴ φροντίδα γιὰ τὴ συντἠρηση τῶν τοιχογραφιῶν ἀνέλαβε ὁμάδα συντηρητῶν

τῆς Ἀρχαιολογικῆς Ὑπηρεσίας, μὲ ἐπικεφαλής ἕναν ἀπὸ τοὺς πιὸ ἔμπειρους

καὶ ἀφοσιωμένους συντηρητές, τὸν ζωγράφο Φώτη Ζαχαρίου. Η μακρόχρονη

φιλία μας δημιούργησέ καὶ τὶς πιὸ εὐνοϊκὲς συνΘῆκες γιὰ τὴ συνεργασία μας

στὰ ἑπόμενα χρόνια.

Ἰ᾿ὸ ἀρχαιολογικὸ ἔργο, δηλαδὴ τὴν προσεκτικὴ ἀφαίρεση τῶν χωμάτων καὶ κα-

ταγραφὴ κάθε εὐρήματος ἐμπιστεύθηκα στὴ συνεργἀτιδα δρ. Στέλλα Δρούγου,

ἡ ὁποία μὲ τὴ βοήθεια τῆς, φοιτήτριας τότε, Ἀγγελικῆς Κοτταρίδου καὶ τοῦ

ἀρχιτέκτονα Γιάννη Κιαγιᾶ, ὁλοκλήρωσαν μὲ πολλὴ προσοχὴ τὴν ἔρευνα τοῦ

ἐσωτερικοῦ, ἀρχίζοντας ἀμέσως μετὰ τὴν ἀποκάλυψή του καὶ συνεχίζοντας τὴν

ἐπόμενη ἀνασκαφικὴ περίοδο τοῦ 1978.

Τὸ ἐπάνω μέρος τῆς ἐπίχωσις ἀποτελοῦνταν ἀπὸ χαλίκια, χῶμα καὶ σπασμένα

κομμάτια πωρολίθου- διάσπαρτα μέσα στὴν ἐπίχωοη βρέθηκαν λίγα κόκκαλα,

κομμάτια ἀπὸ κόκκινο ἐπίχρισμα καὶ ἐλάχιστα ὄστρακα πήλινων ἀγγείων. Στὸ

μέσο περίπου τοῦ ὕψους ὑπῆρχαν μεγάλα κομμάτια πωρολίθου καὶ μιὰ πλάκα

ἀπὸ ἀσβεοτόλιθο, πολὺ συμπαγέστερο ἀπὸ τοὺς συνηθισμένους πωρολίθους. Τὸ

σύνολο σχεδὸν τῶν σπασμένων αὐτῶν λίθων, δύο ἀπὸ τοὺς ὁποίους ἦταν ἀρκε-

τὰ μεγάλοι (μῆκους 0.55-().70 μ.), ἦταν συγκεντρωμένοι στὸ δυτικὸ τμῆμα τοῦ

τάφου ὣς τὸ ὕψος τῆς δεύτερης (ἀπὸ πάνω) σειρᾶς τῶν δόμων τοῦ τοίχου, δη-

λαδὴ ὣς 1.5()-2 μ. ἀπὸ τὸ δάπεδο τοῦ τάφου- ὅλοι σχεδὸν βρίσκονταν ἐπάνω

στὸν σωρὸ τῆς ἐπίχωσις ποὺ εἶχε δημιουργηθεῖ ἀπὸ τὴ συγκέντρωση τῶν χωμά-

των ποί) εἶχαν Πέσει μέσα στὸν τάφο ἀπὸ τὰ ἀνοίγματα τῶν τυμβωρύχων. Κάτω

ἀπὸ τὰ κομμάτια αὐτὰ ὑπῆρχε ἕνα στρῶμα ἀπὸ καφὲ χῶμα μὲ λίγο χαλίκι,

πάχους ().5()-().6() μ. Κατὰ τὴν ἀφαίρεσή του διαπιστώθηκε ὅτι καὶ μέσα σ᾿ αὐτὸ

τὸ στρῶμα ὑπῆρχαν σπασμένα κομμάτια ἀπὸ πωρολίθους, μερικὰ ἀπὸ τὰ ὁποῖα

στὴ μιά τους πλευρὰ εἶχαν κόκκινο κονίαμα, κομμάτια ἀπὸ κονιάματα μὲ ἀπο-

τυπώματα ξύλου (πιθανότατα ἀπὸ τὴ «σκοτία» (πατοὑρα) ποὺ δημιουργεῖται

στὸ ἄνω πέρας τῶν τοίχων), ἀρκετοὶ ἀργοὶ λίθοι καὶ κομμάτια ἀπὸ λακωνικοὺς

κεράμους. Διάσπαρτα μέσα στὴν ἐπίχωση καὶ ἐπάνω στὸ δάπεδο βρέθηκαν

πολλὰ ὀστά, ἀρκετὰ ἀπὸ τὰ ὁποῖα εἶχαν συνθλιβεῖ ἀπὸ τοὺς ἀργοὺς λίθους. Ἰ᾿ὰ

μόνα κινητὰ εὐρήματα σ᾿ αὐτὸ τὸ στρῶμα ἦταν σιδερένια καρφιὰ μὲ πλατιὰ κε-

φαλὴ καὶ ἕνα διάτρητο μολύβδινο πλακίδιο. Τέλος, ἐπάνω στὸ δάπεδο βρέθη-

καν κομμάτια πωρολίΘΟυ, ποὺ εἶναι πιθανὸ πῶς προέρχονται ἀπὸ τὸν λίθο τοῦ

δυτικοῦ τοίχου ποὺ ἀφαιρέθηκε (χωρὶς ὄμως νὰ εἶναι βέβαιο).

Στὴν ἀνατολικὴ πλευρὰ τὸ χῶμα καὶ τὰ χαλίκια ἦταν πολὺ λίγα καὶ μόλις κά-

λυπταν τὴν ταινία ποὺ ὑπάρχει στὴ βάση ὅλων τῶν τοίχων.

Κατὰ μῆκος τῆς βόρειας πλευρᾶς ἡ ἐπίχωοη ἀποτελοῦνταν ἀπὸ χῶμα, χαλίκια,

διαλυμένα θραύσματα πωρολίθου καὶ ἀνάμεσά τους λίγα κόκκαλα, ἀρκετὰ κά

τεστραμμένα.



θ. .

κ- ' fit“

10. Ἐσωτερικὸ τοῦ τάφου. Νότια πλευρὰ τοῦ δαπέδου.

Στὴ νότια πλευρὰ ἡ ἐπίχωση ἦταν μεγάλη καὶ εἶχε τὴν ἴδια σύσταση μὲ τῆς βό-

ρειας (χῶμα, χαλίκι, θραύσματα πωρολἰθων). Στὴν περιοχὴ αὐτὴ βρέθηκαν

ψήγματα χρυσοῦ καὶ χαλκοῦ καὶ ἕνα κομμάτι γυάλινου ἀγγείου. Στὰ κατώτερα

στρώματα τῆς ἐπίχωσης, σχεδὸν ἐπάνω στὸ δάπεδο βρέθηκαν πολὺ ταραγμένα

ὑπολείμματα σκελετοῦ (ὀστὰ τῶν κάτω ἄκρων), ὄστρακα μελαμβαφῆ, ὄστρακα 10

ἐρυΘροβαφοῦς πινακίου, ἕνα σπασμένο μαρμάρινο κοχύλι, διάσπαρτα ψἠγμα-

τα χρυσοῦ καὶ χαλκοῦ, ἐπίχρυσοι ψῆφοι, κομμάτι σιδερένιου ἐλάσματος καὶ σι-

δερἐνια καρφιὰ μὲ ἴχνη ξύλου, καθὼς καὶ ἴχνη ἀπανθρακωμένου (;) ξύλου. 11, 12
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11. Ἐσωτερικὸ τοῦ τάφου. Βορειοανατολικὴ γωνία τοῦ δαπέδου.



12. Ἐσωτερικὸ τοῦ τάφου. Κάτοψη τοῦ δαπέδου (σχέδιο Ἁγγ. Κοπαρίδου).
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14

Π. ΟΙ ΠΑΡΑΣΤΑΣΕΙΣ. ΠΕΡΙΓΡΑΦΗ ΚΑΙ ΤΑΥΤΙΣΗ

1. Η παράσταση τοῦ βόρειου τοίχου (Πίν. IV, είκ. 13-14)

Στὸν βόρειο τοῖχο τοῦ τάφου, ἐπάνω ἀπὸ τὴν ταινία μὲ τοὺς γρύπες, ὑπάρχει

μιὰ ζωγραφικὴ σύνθεση ποὺ καλύπτει ὅλη τὴν ἐπιφάνειά του, ἀπὸ τὸ δυτικὸ ὣς

τὸ ἀνατολικὸ πέρας του. Η διατήρησή της εἶναι γενικὰ καλῆ: τὸ δυτικὸ τμῆμα

εἶναι ἐκεῖνο ποὺ ἔχει ὑποστεῖ τὶς μεγαλύτερες ἀλλοιώσεις καὶ ὁρισμένα μέρη του

ἔχουν σχεδὸν ἀφανισθεῖ, ἐνῶ τὸ ἀνατολικό, ὅπου καὶ τὸ σημαντικότερο θέμα,

σώζεται σὲ πολὺ καλὴ κατάσταση. Τὰ ἅλατα ποὺ εἶχαν σχηματιστεῖ ἐπάνω στὰ

χρώματα ἀφαιρέθηκαν μὲ μηχανικὸ τρόπο - ἀπόξεση μὲ νυστέρι - ὥστε νὰ

ἀποφευχθεῖ κάθε ἀλλοίωση τῶν χρωμάτων ἀπὸ χημικὴ ἀντίδραση. Καταστρο-

φὴ τοῦ τοίχου ἀπὸ χτυπήματα τῶν τυμβωρύχων ἔχουμε σὲ λίγα μόνο σημεῖα: τὰ

δύο μεγαλύτερα σπασίματα βρίσκονται ἀριστερὰ ἀπὸ τὴν πρώτη μορφὴ καὶ

στὸ σῶμα τοῦ τρίτου ἀλόγου, ἐνῶ μικρότερα ὑπάρχουν ἀνάμεσα στὶς κάτω

ἀκτῖνες τοῦ τροχοῦ, στὸ πηγούνι τῆς γονατιστῆς μορφῆς δεξιὰ ἀπὸ τὸ ἄρμα,

στὸ Κάτω μέρος τῆς ἴδιας μορφῆς καὶ δεξιὰ ἀπ᾿ αὐτὴν. Η ἐπιφάνεια τοῦ τοίχου,

ἐπάνω στὴν ὁποίαν ἀναπτύσσεται ἡ ζωγραφικὴ παράσταση, εἶναι λευκὴ, χωρὶς

καμιὰ ὑποδηλώση τοπίου- μόνο στὸ ἔδαφος διακρίνονται λουλούδια, τὰ ὁποῖα

ἔχουν ἄμεση σχέση μὲ τὸ Θέμα ποὺ εἰκονίζεται καὶ δὲν ἀποτελοῦν οὔτε κοσμητι-

κὸ στοιχεῖο οὔτε μιὰν ἁπλὴ δήλωση τοπίου.

Ἰ᾿ὸ κύριο στοιχεῖο τῆς παράστασης ἀποτελεῖ ἕνα τέθριππο ἄρμα ἐπάνω στὸ

ὁποῖο ἔχει πατήσει ἔνας ὥριμος ἄντρας ποὺ κρατᾶ σφιχτὰ μιὰ νέα κόρη, καθὼς

ἐκείνη ἀπεγνωσμένα τεντώνει τὸ κορμὶ καὶ τὰ χέρια της, σὲ μιὰ μάταιη προσπά-

θεια νὰ τοῦ ξεφύγει. Μπρὸς ἀπὸ τὸ ἄρμα, μιὰ νεανικὴ μορφὴ τρέχει, ἐνῶ πίσω

ἀπ᾿ αὐτὸ μιὰ νέα, γονατιστή, κοιτάζει ἔντρομη τὴν ἀπαγωγἠ. Νομίζω πὼς εἶναι

περιττὸ νὰ προσκομίσω ἀναλυτικὰ τὰ στοιχεῖα ποὺ στηρίζουν τὴν αὐτονόητη

ἑρμηνεία τοῦ Θέματος πρόκειται γιὰ τὴν ἁρπαγὴ τῆς Περσεφόνης ἀπὸ τὸν

Πλούτωνα, ἕνα θέμα σπάνιο στὴν ἀττικὴ ἀγγειογραφία, πολὺ ἀγαπητὸ ὄμως

στὴν κατωιταλιωτικὴ τοῦ 4ου π.Χ. αἰώνα, ὅπως Θὰ δοῦμε παρακάτω.

Η περιγραφὴ ποὺ ἀκολουθεῖ σκοπὸ ἔχει νὰ συμπληρώσει καὶ νὰ διευκρινίσει

τὶς πληροφορίες ποὺ προσφέρονται ἀπὸ τὶς ἀπεικονίσεις, τόσο τὶς φωτογρα-

φικὲς ὅσο καὶ τὶς σχεδιαστικές. Ἰδιαίτερα χρῆσιμο εἶναι τὸ πιοτὸ ἀντίγραφο ποὺ

ἔγινε ἀπὸ τὸν Γιῶργο Μιλτσακάκη, ποὺ μὲ τὸ δυνατὸ νεανικό του μάτι, ὁδηγη-

μἐνο τόσο ἀπὸ τὴν ἀρχαιολογικῆ του παιδεία, ὅσο καὶ ἀπὸ τὴ ζωγραφικη του

αἴσθηση, κατόρθωσε νὰ διακρίνει λεπτομέρειες ποὺ πολὺ δύσκολα θὰ παρατη-

ροῦσε καὶ ὁ πιὸ προσεκτικὸς θέατῆςἳθ.



13. βόρειος τοῖχος. Η τοιχογραφία τῆς ἁρπαγῆς (δυτικὰ τμῆμα).

14. Βόρειος τοῖχος. Η τοιχογραφία τῆς ἁρπαγῆς (ἀνατολικὸ τμῆμα).
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α. Ο κεραυνός (Πίν. V, εἰκ. 13)

Στὴν ἐπάνω ἀριστερὴ γωνία τοῦ τοίχου (τὴ δυτικὴ) διακρίνεται ἀνοιχτὸ γαλάζιο

χρῶμα διαφόρων ἀποχρώσεων, ποὺ καλύπτει μιὰ τριγωνικὴ περίπου ἐπιφάνεια,

μὲ κάθετες πλευρὲς περίπου 0.35><0.35 μ. Νομίζω ὅτι ἀποτελεῖ δἠλωση τοῦ οῦ-

ρανοῦ. Μέσα σ᾿ αὐτὸν τὸν χῶρο ὑπάρχει μιὰ άκανόνιοτη, περίπου ώοειδης,

πορτοκαλιὰ κηλῖδα 5><3 ὲκ. ἀπὸ τὴν ὁποία ξεκινοῦν τρεῖς κυματιστές, σὰν πλό-

καμοι, γραμμὲς ποὺ κινοῦνται λοξὰ πρὸς τὰ κάτω δεξιά. Τὸ χρῶμα τους εἶναι

πορτοκαλί, ἀλλὰ σὲ κάποιο σημεῖο γίνεται βαθύτερο, σχεδὸν καστανό. Δὲν μπο-

ρεῖ νὰ ὑπάρξει ἀμφιβολία ὅτι δηλώνουν κεραυνό.

β, Ο Ἐρμῆς (Πίν. IV - V, είκ. 15)

Τὸ κηρύκειο στὸ δεξιὸ ὑψωμένο χέρι τοῦ νέου ποὺ τρέχει μπροστὰ ἀπὸ τὸ ἅρ-

μα σημαίνει τὴν ταυτότητά του: εἶναι ὁ Ἑρμῆς. Εἰκονίζεται σὲ πλάγια ὄψη νὰ

κινεῖται πρὸς τὰ ἀριστεράἭ. Σὲ πλάγια ὄψη εἰκονίζονται, φυσικά, καὶ τὰ δυό

του σκέλη, ἀλλὰ ἐνῶ τὸ δεξιὸ δίνεται σὲ καθαρὴ κατατομὴ (profi1) ἡ κνήμη καὶ

τὸ κάτω ἄκρο τοῦ ἀριστεροῦ στρέφουν ἐλαφρὰ πρὸς τὰ δεξιά μας (ἀρισιερά

του), ἔτσι ὥστε τὸ κάτω πόδι ἀποδίδεται σὲ χαρακτηριστικὴ καὶ ἀναπτυγμένη

ὄψη τριῶν τετάρτων. Τὸ δεξιὸ σκέλος, λυγισμένο σ-ιὸ γόνατο, εἶναι τεντωμένο

πρὸς τὰ πίσω μὲ ὑψωμένο τὸ ἀκρο του, ὥστε ἡ κνήμη βρίσκεται σὲ ὁριζόντια

σχεδὸν Θέση σχετικὰ μὲ τὸ ἔδαφος. Τὸ ἀριστερά, λυγισμένο ἐπίσης ἐλαφρὰ στὸ

γόνατο, τεντώνεται πρὸς τὰ ἐμπρός, λοξὰ πρὸς τὸ ἔδαφος, σὲ ἔντονο διασκελι-

ομό- οὔτε ὄμως καὶ αὐτὸ τὸ πόδι ἀγγίζει τὸ ἔδαφος. Φαίνεται ὅτι πρόθεση τοῦ

τεχνίτη εἶναι νὰ δηλώσει ὅτι ὁ Ἑρμῆς πετᾶ.

Μὲ τὸ ἀριστερό του χέρι λυγισμένο στὸν ἀγκῶνα σὲ ὀρθὴ γωνία, κρατᾶ τὰ ἠνία

τοῦ ἀλόγου- ἔτσι στρέφει πρὸς τὰ ἀριστερά του τὸ κορμί, ποῦ εἰκονίζεται σὲ

τρία τέταρτα. Η χλαμύδα του, πορπωμένη μπροστὰ στὸν λαιμό του, κυματίζει

πίσω του, καλύπτοντας τὸν χῶρο ὣς τὸ κεφάλι τοῦ πρώτου ἀλόγου καὶ τὴν

ὁπλὴ τοῦ δεξιοῦ ποδιοῦ τοῦ δεύτερου, στὸ ὕψος τῶν γλουτῶν τοῦ θεοῦ.

Τὸ κεφάλι στρέφεται ἀκόμη πιὸ ἔντονα ἀπὸ τὸ σῶμα πρὸς τὰ ἀριστερά του καὶ

εἰκονίζεται σὲ πρόσθια σχεδὸν ὄψη (en face), μὲ περισσότερο ἀναπτυγμένη τὴ

δεξιὰ παρειά τού καλύπτεται ἀπὸ τὸν ἰδιόρρυθμο «μακεδονικὸ πέτασο», ποὺ

ἔχει ἔντονη γεισωτὴ προεξοχὴ σ-ιὸ πρόσΘιο μέροςἳθ.

Τὸ δεξιό του χέρι τὸ τεντώνει πρὸς τὰ ἐμπρὸς καὶ λυγίζοντάς το ἐλαφρὰ σιὸν

ἀγκῶνα κρατᾶ ὑψωμένο λοξὰ τὸ κηρύκειο, ποὺ καταλήγει στὴ διπλὴ κυκλικὴ

ἀπόληξη μὲ τὸ ἄνοιγμα στὸ ἐπάνω μέρος.

Φαίνεται πὼς στὸ μεγαλύτερο μέρος τῆς μορφῆς αὐτῆς τὰ χρώματα ἔχουν ἀλ-



15. βόρειος τοῖχος. Ο Ἐρμἠς.
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I6. Βόρειος τοῖχος. Ο Ἐρμῆς (λεπτομέρεια).



λοιωθεῖ καὶ ἔχουν χάσει τὴν ἀρχικὴ τους χροιά- σὲ ἀρκετὰ σημεῖα μάλιστα ἴσως

ἔχουν ἐξαλειφθεῖ ἐντελῶς. χαρακτηριστικὰ μπορῶ νὰ ἀναφέρω τὴ χλαμύδα,

ποὺ μόλις διατηρεῖ ἕναν ἀχνό, γκριζογάλαζο τόνο στὸ μεγαλύτερο μέρος της.

Ὑποθέτω πὼς τὸ ἀρχικό της χρῶμα μπορεῖ νὰ ἦταν πορφυρό, ὅπως τὸ ἱμάτιο

τοῦ Πλούτωνα ἢ τῆς γονατιστῆς μορφῆς στὸ ἀνατολικὰ πέρας τῆς σύνθεσης

(Ὠκεανίδας). Ἑπομένως ἡ προσπάθεια νὰ περιγράψουμε τὰ χρωματικὰ

στοιχεῖα τῆς μορφῆς ἀποβλέπει μόνο στὴν παροχὴ κάπσιων συμπληρωματικῶν

πληροφοριῶν, ποὺ εἶναι χρῆσιμες μόνο σὲ συνδυασμὸ μὲ τὶς εἰκόνες καὶ πάντα

μὲ τὴν αἵρεση ὅτι ἀναφέρονται στὴ σημερινὴ κατάσταση τῶν ζωγραφικῶν

στοιχειων.

Ἄν ἐξαιρέσουμε τὴ χλαμύδα, ποὺ εἶναι πιθανὸν ὅτι ἦταν πορφυρἠ (μολονότι

δὲν εἴμαστε καθόλου βέβαιοι γί αὐτό, ἀφοῦ στὸ τμῆμα ἐπάνω ἀπὸ τὸν ἀριστε-

ρὸν ὦμο καὶ στὴν ἔξω καὶ μέσα ἐπιφάνειά της διατηρεῖ τὸ χρυοΟΚίτρινσ - πορ-

τοκαλὶ χρῶμα ποὺ χρησιμοποιεῖται καὶ σὲ ὅλα τὰ ἄλλα μέρη), ὅλα τὰ ὑπόλοιπα

μέρη τῆς μορφῆς τοῦ Ἐρμῆ ἔχουν ζωγραφιστεῖ μὲ δύο χρώματα: ἕνα χρυσοκί-

τρινο - πορτοκαλί, ἀλλοῦ ἐντονότερο καὶ ἀλλοῦ περισσότερο διαλυμένο, καὶ ἕνα

γκριζοκἀστανο, ἀλλοῦ βαθὺ - σκοτεινὸ καὶ ἀλλοῦ πολὺ ἀνοιχτότερο, σχεδὸν

γκρίζο- τόσο τὸ ἕνα ὅσο καὶ τὸ ἄλλο ἔχουν πολλὲς διαβαθμίσεις. Ὑποθέτω ὅτι

καὶ τὸ δεύτερο χρῶμα - τὸ γκριζοκἀστανο - ἀποτελεῖται ἀπὸ τὸ ἴδιο βασικὸ

πορτοκαλί, μὲ ἀνάμιξη μαύρου σὲ διάφορα ποσοστά. Ἔτσι, ὅπου τὸ μαῦρο εἶ-

ναι λιγότερο καὶ ἡ ἀνάμιξή του ἀραιότερη, διατηρεῖται ἡ ἀπόχρωση τοῦ πορτο-

καλοκίτρινσυ χρώματος καὶ έπιτυγχάνεται ἡ ἀρμονικὴ σύνδεση τῶν δύο τόνων

μὲ πολλοὺς ἐνδιἀμεσους, μεταβατικσύς. Τὸ γκριζοκἀστανσ χρῶμα εἶναι περιο-

ρισμένο σὲ ὁρισμένα σημεῖα καὶ βοηθᾶ στὴ δημιουργία τῆς ἐντύπωσης ψευ-

δοσκιῶν, ποὺ ἐπιτρέπουν τὴν ἀπόδοση πλαστικῶν ὅγκων. Μεγαλύτερηκαὶ έντσ-

νότερη χρήση του γίνεται στὰ σκέλη - κυρίως στὸ ἀριστερὸ - καὶ στὸ ἀριστερό

(ὡς πρὸς τὸν θεατὴ) τμῆμα τοῦ πίλσυ, ἐνῶ μιὰ ἔντσνη κηλῖδα ὑπάρχει καὶ κάτω

ἀπὸ τὸν ἀριστερὸ μαστὸ τοῦ θεοῦ. Τὸ πορτοκαλοκίτρινο χρῶμα καλύπτει τὸ

μεγαλύτερο μέρος τῆς ἀριστερῆς πλευρᾶς τοῦ Ἐρμῆ καὶ τὸ ἀντίστοιχο (δεξιὰ

στὸν θεατὴ) τμῆμα τοῦ πίλου. Οἱ ἐντονότερες, πολὺ φωτεινὲς ἀποχρώσεις του,

χαρακτηρίζουν τὶς δύο τοῦφες μαλλιῶν στοὺς κροτάφους του. Οἱ ἱμάντες τῶν

σανδαλιῶν, καθὼς καὶ τὰ πλάγια τοῦ ἀριστεροῦ καττύματος, ἔχουν ἀποδοθεῖ μὲ

βαθὺ πορφυρὸ χρῶμα. Μὲ λίγο ἀνοιχτότερο κόκκινο χρῶμα ἀποδίδεται τὸ ὴνίο

ποὺ κρατᾶ μὲ τὸ ἀριστερό του χέρι ὁ Ἐρμῆς.

Ὅλο τὸ περίγραμμα τοῦ σώματος καὶ τῶν διαφόρων μελῶν σχηματίζεται ζω-

γραφικά, χωρὶς καθαρὰ γραμμικὰ δρια. Ἐλάχιστα εἶναι τὰ σημεῖα ὅπου ὁ ζω-

γράφος αἰσθάνεται τὴν ἀνάγκη νὰ ἀποδώσει μὲ μιὰν ἰδιαίτερη πινελιὰ τὸ περί-

γραμμα (π.χ. τὸ ἐσωτερικὸ περίγραμμα τοῦ ἀριστεροῦ βραχίονα). Ἀκόμη καὶ

στὰ μέρη ἐκεῖνα ὅπου εἶναι ἀπαραίτητη μιὰ τέτοια γραμμικὴ περιγραφῆ, ὅπως

λ.χ. τὰ δάχτυλα τοῦ δεξιοῦ χεριοῦ μὲ τὸ κηρύκειο, οἱ πινελιὲς ἔχουν μιὰν ἀσά-
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φεια καὶ δὲν ἐπιχειροῦν νὰ ἀποδώσουν μὲ σχεδιαστικὴ σαφήνεια τὴ μορφὴ τῶν

δαχτύλων. Θὰ ἔλεγα πὼς ἡ πλατωνικὴ ἄποψη γιὰ τὴ ζωγραφικὴ ἀπάτη ποὺ δη-

μιουργεῖται, ὅταν 6 θεατὴς βλέπει «πόρρωθεν» τὸ ἔργο καὶ διαλύεται ὅταν τὸ

πλησιάσει, καθὼς οί πινελιὲς λειτουργοῦν μονάχα ὡς ζωγραφικὰ στίγματα,

βρίσκει ἐδῶ τὴν πιὸ χαρακτηριστικὴ της περίπτωοη. Ἐνῶ τὸ χαρακτὸ προσχἐ-

διο, γιὰ τὸ ὁποῖο Θὰ μιλήσουμε παρακάτω, μαρτυρεῖ τὶς ἀπαράμιλλες σχεδια-

στικὲς ὶκανότητες τοῦ ζωγράφου, τὸ τελικὸ δημιούργημα ἀρνεῖται κάθε γραμμι-

κὴ μορφὴ καὶ ὀργανώνεται μὲ τὴν ἀρχὴ ποῦ ὁ W611f1in χαρακτἠριζε «ζωγραφι-

κότητα» (ma1erisch)26. Εἶναι ἰδιαίτερα ἐντυπωσιακὴ ἡ ἀπόδοση τῶν λουλουδιῶν

στὸ ἔδαφος, κάτω ἀπὸ τὰ πόδια τοῦ θεοῦ, ὅπου γρἠγορες, ἄμορφες πινελἐς,

ἀνάμεσα στὶς ὁποῖες ξεχωρίζουν οὶ μικρὲς βαθύχρωμες πορτοκαλοκάστανες, δί-

νουν τὴ χρωματικὴ μονάχα ἐντύπωση τοῦ λουλούδιασμἐνου κάμπου. Δὲν εἶναι

ὑπερβολὴ ἂν χαρακτηρίσουμε τὴν ἀπόδοση αὐτὴ ὁλότελα «ίμπρεσιονιστικἠ».

Κάτι ἀκόμη ἀξιοσημείωτο εἶναι ὁ φωτισμὸς τῆς μορφῆς: δὲν ὑπάρχει ὁρισμένο

σημεῖο πηγῆς τοῦ φωτός, ἀλλὰ οἱ φωτισμένες ἐπιφάνειες χρησιμεύουν μόνο γιὰ

νὰ τονίσουν τὴν πλαστικότητα τῶν ὅγκων, σὲ συνδυασμὸ μὲ τὶς πολὺ πιὸ περιο-

ρισμἐνες σκοτεινἐς. Ἀποκαλυπτικὴ γιὰ τὴ μἐθοδο τοῦ τεχνίτη εἶναι ἡ χρησιμο-

ποίηση φωτεινῶν σημείων στὸ πρόσωπο: οἱ δύο βόστρυχοι, στὸν ἀριστερὸ καὶ

δεξιὸ κρόταφο, ἔχουν τὸν ἴδιο φωτεινὸ τόνο, ὅπως ἐπίσης καὶ ἡ δεξιά (ὡς πρὸς

τὸν θεατὴ) ἐξωτερικὴ ἐπιφάνεια τοῦ «πἐτασου» μὲ τὴν ἀντίστοιχη ἐσωτερικὴ, ἡ

ὁποία θὰ περίμενε κανεὶς νὰ σκιάζεται, ἀφοῦ ἄλλωστε ὁ «πἐτασος» εἶναι

πραγματικά «σκιάδιο».

γ. Τὰ ἄλογα (Πίν. ιν-ν, εἰκ. 17-18)

περισσότερο ἀπὸ ὅλες τὶς ἄλλες ἔχουν φθαρεῖ oi μορφὲς τῶν ἀλόγων. Τὸ καλύ-

τερα - σχετικὰ - διατηρημένο εἶναι τὸ ἐξωτερικά (ἀριστερὸ) ἄλογο τοῦ τεθρίπ-

που, αὐτὸ ποὺ παρουσιάζει στὸν θεατὴ ἀκέραιο τὸ σῶμα του, σὲ πλάγια δψη.

Τὰ σώματα τῶν ἄλλων τριῶν κρύβονται πίσω του καὶ μόνο τὰ κεφάλια, οἱ λαι-

μοὶ καὶ τὰ πόδια τους μποροῦσαν νὰ φανοῦν27.

Τὸ πίσω (δεξιὸ τοῦ τεΘρίππου) ἄλογο ἔχει τεντωμένο τὸ κεφάλι καὶ τὸν λαιμὸ

ἔντονα πρὸς τὰ ἐμπρὸς καὶ πλησιάζει μὲ τὸ ρύγχος του τὴν ἀνεμιζόμενη χλαμύ-

δα τοῦ Ἐρμῆ, στὸ ὕψος περίπου τοῦ ὤμου. Ο Θεὸς κρατᾶ μὲ τὸ ἀριστερό του

χέρι τὸ ἕνα ἀπὸ τὰ δύο κόκκινα ἠνία αὐτοῦ τοῦ ἀλόγου. Τὸ κεφάλι εἰκονίζεται

σὲ πλάγια ὄψη (profi1) καί, μολονότι ἡ φθορὰ τῶν χρωμάτων εἶναι μεγάλη, μπο-

ροῦμε νὰ διαπιστώσουμε πὼς ὁ ζωγράφος ἀποδίδει μὲ δυναμικὲς κοφτὲς πινε-

λιὲς τὴ μορφὴ του, χωρὶς νὰ ἐπιδιώκει μιὰ σχεδιαστικὴ ἀπεικόνιση τοῦ περι-

γράμματος ἢ τῶν λεπτομερειῶν. Ἐπικρατοῦν οἱ πινελιὲς τοῦ πορτοκαλιοῦ χρώ-

ματος, ποὺ σὲ κάποια σημεῖα γίνεται σκοτεινότερο, μὲ τὴν προθήκη πιθανὸν



1 7. βόρειος τοῖχος. Τὸ τέθριηπο.

I8. βόρειος τοῖχος. Τὰ ἄλογα (λεπτομέρεια).
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μαύρου, ἄλλοτε πυκνότερου, ἄλλοτε ἀραιότερου. Η «ἰμπρεσιονιστικὴ» τάση

τοῦ τεχνίτη εἶναι πρόδηλη καὶ στὸ κεφάλι αὐτό.

Τὸ κεφάλι τοῦ δεύτεροι) ἀλόγου εἶναι τοποθετημένο ἀρκετὰ πιὸ πίσω (δεξιά

μας) καὶ κάπως ὑψηλότερα ἀπὸ τὸ πρῶτο: τὸ ρύγχος του ἀρχίζει ἀπὸ τὴ μέση

τοῦ λαιμοῦ τοῦ πρώτου. Τὸ πίσω μέρος τῆς ἀριστερῆς του παρειᾶς, ἀμέσως με-

τὰ τὸ ἀριστερὸ μάτι, καλύπτεται ἀπὸ τὸ κεφάλι τοῦ τρίτου ἀλόγου. Ὡστόσο,

καθὼς εἰκονίζεται σὲ ὄψη τριῶν τετάρτων, δείχνει ὁλόκληρο σχεδὸν τὸ μέτωπό

του καὶ ἀρκετὰ τὸ δεξὶ μάτι. Σώζονται, δηλωμένα μὲ τὸ χρυσοκίτρινο - πορτο-

καλὶ χρῶμα, τμήματα τῆς ἀριστερῆς του πλευρᾶς - τὸ ἀριστερὸ αὐτὶ μὲ τὴν ἐν-

τονη πορτοκαλιὰ πινελιὰ - ἐνῶ τὸ δεξιό του τμῆμα διακρίνεται ἀμυδρότερα

(ξεθωριασμένο γκρίζο χρῶμα). Μὲ τὸ γκρίζο ἀραιωμένο χρῶμα δηλώνονται καὶ

τὰ ρουθούνια του. Καὶ στὸ κεφάλι αὐτὸ κυριαρχοῦν οἱ κοφτές «ίμπρεσιονι-

στικὲς» πινελιὲς, ποὺ ἀποδίδουν τὴ φόρμα, τόσο στὸ σύνολο ὅσο καὶ στὶς λεπτο-

μέρειες, μὲ τρόπο ζωγραφικὸ καὶ ὄχι σχεδιαστικό.

Τὸ στῆθος προβάλλει ἔντονα κάτω ἀπὸ τὸ κεφάλι, δείχνοντας ὅτι ὁ λαιμὸς εἶχε

μαζευτεῖ πρὸς τὰ πίσω: μὲ τὸν τρόπο αὐτὸ ἐπέτρεπε στὸν ζωγράφο νὰ ἀφήσει

ἀκάλυπτο ὁλόκληρο σχεδὸν τὸν τεντωμένο λαιμὸ τοῦ δεξιοῦ (πρώτου) ἀλόγου.

Τὰ χρώματα τοῦ στήθους μόλις διακρίνονται καὶ ἔχουν - στὴ σημερινή τους

κατάσταση - τὸν ἀραιότερο δυνατὸ τόνο τοῦ πορτοκαλιοῦ χρώματος. Καὶ τοῦ

ἀλόγου αὐτοῦ διακρίνονται τὰ δύο κόκκινα ὴνία, ἀπὸ τὰ ὁποῖα τὸ δεξιό (σχετι-

κὰ μὲ τὸ ἄλογο) ἑνώνεται μὲ τὸ ἀριστερὸ τοῦ τρίτου ἀλόγου, ἐνῶ τὸ ἀριστερὸ

ἑνώνεται μὲ τὸ δεξιὸ τοῦ τετάρτου.

Τὸ κεφάλι τοῦ τρίτου ἀλόγου καλύπτει, ὅπως σημειώσαμε, ἕνα μέρος ἀπὸ τὸ κε-

φάλι τοῦ δεύτερου καὶ εἰκονίζεται ἀκέραιο, σὲ πλάγια ὄψη (profi1). Εἰκονίζονται

ἀκόμη ὁλόκληρος ὁ λαιμὸς καὶ τὸ στῆθός τοῦ ζῴου, ἀφοῦ τὸ τέταρτο ἄλογο εἷ-

ναι τοποθετημένο ἀρκετὰ πιὸ πίσω - δεξιότερα στὸν Θεατὴ - καὶ ὁ ὑψωμένος

λαιμός του ἀφήνει ἀκάλυπτη τὴν ἐπιφάνεια γιὰ τὸ πρόσθιο μέρος τοῦ προηγού-

μενου ἀλόγου. Στὸ κεφάλι τοῦ τρίτου ἀλόγου διακρίνεται ἔντονη μιὰ κυκλικὴ

βαθιὰ πινελιἀ, γιὰ τὴ δήλωση κοσμήματος τῆς ἱπποσκεψῆς, καὶ μιὰ δεύτερη, λί-

γο μικρότερη, γιὰ τὴ δήλωση τοῦ ἀριστεροῦ ρουθουνιοῦ. Η χαίτη καὶ ἄλλες

λεπτομέρειες τῆς κεφαλῆς δηλώνονται μὲ πλατιὲς πινελιὲς, ἀλλὰ πολὺ ἀραιότε-

ρο χρῶμα, ποὺ ἀποδίδουν τὸ ἄνω περίγραμμα τοῦ λαιμοῦ, μιὰν ἀκόμη φορὰ μὲ

ζωγραφικὸ καὶ ὄχι σχεδιαστικὸ τρόπο. Oi γκριζωπὲς πινελιὲς εἶναι πολὺ περιο-

ρισμένες καὶ περιγράφουν κυρίως τὸ ἀριστερό (ὡς πρὸς τὸν θεατὴ) πέρας τῆς

κεφαλῆς. Τὸ δεξιὸ, κόκκινο ὴνίο τοῦ ἀλόγου ἑνώνεται μὲ τὸ ἀντίστοιχο τοῦ δεύ-

τερου, ἐνῶ τὸ ἀριστερὸ φτάνει πίσω ἀπὸ τὸν λαιμὸ τοῦ τέταρτου, ὅπου συγκεν᾿

τρώνονται καὶ τὰ ὑπόλοιπα, σὲ μιὰ κυκλικὴ σχεδὸν θηλή, ἀπὸ τὴν ὁποία δύο

φτάνουν τελικὰ ὣς τὸ δεξιὸ χέρι τοῦ Πλούτωνα. Τὸ κάτω περίγραμμα τοῦ λαι-

μοῦ δηλώνεται ἔμμεσα, ἀπὸ τὴν πολὺ ἀνοικτόχρωμη πορτοκαλιὰ ἐπιφάνεια ποὺ



σχηματίζεται ἔξω ἀπ᾿ αὐτόν (ἀριστερὰ ὡς πρὸς τὸν Θεατὴ) μὲ ἄνισης ἔντασης

τόνους, μιὰ ἐπιφάνεια ποὺ δὲν μπορεῖ νὰ πεῖ κανεὶς ὅτι ἀνήκει στὸν λαιμὸ τοῦ

᾿δεύτερου ἀλόγου. Νομίζω ὅτι μὲ τὸ χρωματικὸ αὐτὸ παιχνίδι ὁ ζωγράφος περι-

γράφει τὸν ὄγκο τοῦ λαιμοῦ τοῦ τρίτου ἀλόγου, ἀδιαφορώντας γιὰ τὴ ρεαλιστι-

κὴ ἀπόδοση τῆς πραγματικότητας.

Τὸ τέταρτο ἄλογο, τὸ ἀριστερὸ τῆς τετράδας, εἰκονίζεται ἀκἐραιο, ἀφοῦ εἶναι

αὐτὸ ποὺ βρίσκεται στὴν ἐξωτερικὴ - σχετικὰ μὲ τὸν Θεατὴ - πλευρά. Τὸ κε-

φάλι του, ὑψηλότερα ἀπὸ ὅλα τὰ ἄλλα, καθὼς προβάλλει ἐπάνω ἀπὸ τὸν ὺψω-

μἐνο λαιμό, ἀποδίδεται στὴν καλύτερη δυνατὴ ὄψη τῶν τριῶν τετάρτων, ἔτσι

καθὼς ἀναπτύσσεται ὅλη ἡ ἀριστερὴ παρειὰ καὶ τὸ μέτωπό του, καὶ διακρίνεται

καὶ τὸ δεξιὸ μάτι του. Δηλώνονται καθαρὰ τὰ δύο αὐτιά, τὰ ρουθούνια καὶ τὸ

σχῆμα τῆς ἀριστερῆς κάτω σιαγόνας. Μὲ μιὰ συνεχὴ κυματιστὴ πινελιὰ βαθύ-

χρωμου πορτοκαλοκάστανου χρώματος τονίζεται τὸ ἐπάνω περίγραμμα τοῦ λαι-

μοῦ, ἐνῶ μὲ πολὺ πιὸ ἀραιωμένο χρῶμα, ποὺ ἁπλώνεται ἀπὸ τὶς δυὸ μερἐς αὐ-

τῆς τῆς γραμμῆς, ζωγραφίζεται ἡ χαίτη. Μικρότερες, ἄτακτες πινελἐς, διαφό-

ρων ἀποχρώσεων τοῦ ἴδιου χρώματος, ὑποδηλώνουν τὴν καμπύλη τοῦ ὄγκου

τοῦ λαιμοῦ καὶ τὶς ρυτιδώσεις ποὺ δημιουργεῖ τὸ δέρμα. Μὲ γκριζοκάστανες πι-

νελἐς δηλώνονται τὰ μάτια καὶ τὸ τμῆμα τοῦ ρύγχους ποὺ βρίσκεται κοντὰ σ᾿

αὐτά, καθὼς καὶ κάποιες σκιάσεις τοῦ μετώπου.

Τὸ κάτω περίγραμμα τοῦ λαιμοῦ δὲν διακρίνεται καθόλου- ἔχει πιθανότατα

ἐξαφανισθεῖ. Μιὰ πολὺ ἀδύνατη χρωματικὴ δήλωσή τοῦ ἐπάνω περιγράμματος

τοῦ σώματος ὁδηγεῖ πρὸς τὴν καμπύλη (τὰ καπούλια) τοῦ ἀριστεροῦ πίσω σκἐ-

λους, ποὺ δηλώνεται μὲ ἀνοικτόχρωμες χρυσοκίτρινες πινελἐς, σχεδὸν ὣς τὴν

κλείδωση. Η οὐρὰ ἐκτινάσσεται πρὸς τὰ πίσω, σχεδὸν ὁριζόντια καί, περνών-

τας ἐπάνω ἀπὸ τὴν ἄντυγα τοῦ ἅρματος, καμπυλώνεται στὴ συνέχεια πρὸς τὰ

κάτω, μὲ δυνατὲς πινελἐς, ποὺ ἔχουν ὅλες τὶς ἀποχρώσεις αὐτοῦ τοῦ πορτοκα-

λόχρωμου χρώματος ποὺ χρησιμοποιεῖ ὁ ζωγράφος, ἀπὸ τὶς ἀνοιχτἐς ὣς τὶς πιὸ

σκοτεινἐς, ὅπως καὶ στὰ ἀλλα σημεῖα ποὺ συναντήσαμε ὣς τώρα.

Μὲ κόκκινες πινελιὲς δηλώνονται τὰ γεννητικὰ ὄργανα τοῦ ζῴου, ἐνῶ τὸ κάτω

μέρος τῆς κοιλιᾶς του περιγράφεται μὲ συνεχεῖς πορτοκαλιὲς πινελἐς- ἡ γραμ-

μὴ τῆς κοιλιᾶς ἀποδίδεται μὲ πιὸ ἀνοικτόχρωμες πινελἐς, ποὺ ἀκολουθοῦν τὴν

καμπύλη τοῦ ὄγκου της.

Η ἀπόδοση τοῦ ἐσωτερικοῦ (τοῦ δεξιοῦ) ἀπὸ τὰ Πίσω σκέλη καὶ τῶν γεννητι-

κῶν ὀργάνων ἀνάμεσα τους σημαίνει ὅτι τὸ σημεῖο ὁράσεως τοῦ ζωγράφου

πρέπει νὰ τοποθετηθεῖ χαμηλότερα ἀπὸ τὸ σῶμα τοῦ ἀλόγου καὶ μπρὸς ἀπὸ τὸ

ἀριστερό (ἐξωτερικὸ) ἄλογο. Αὐτὸ ἐπιβεβαιώνεται καὶ ἀπὸ τὴν προοπτικὴ ἀπό-

δοση τοῦ ἅρματος, ποὺ προβάλλει ὁλόκληρο τὸν ἄξονά του, ἀλλὰ καὶ ἀπὸ τὸ

κύριο σύμπλεγμα τῆς σύνθεσης, τὸν Πλούτωνα καὶ τὴν Περσεφόνη.
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Τὰ καπούλια τοῦ τέταρτου ἀλόγου προβάλλονται ἐπάνω στὴν κόκκινη ἄντυγα

τοῦ ἅρματος καὶ οἱ ὄγκοι τους δηλώνονται εἴτε μὲ πολὺ ἀνοιχτὸ κιτρινόχρυσο

χρῶμα (τοῦ ἀριστεροῦ) εἴτε μὲ γκριζωπὸ καὶ σκοτεινότερο πορτοκαλοκἀστανο

(τὸ δεξιὸ στὸ ἐσωτερικό του, γύρω ἀπὸ τὰ γεννητικὰ δργανα). Τὰ κάτω τμήμα-

τα τῶν σκελῶν διακρίνονται ἀμυδρά, ὁπωσδήποτε ὄμως μποροῦμε νὰ εἴμαστε

βέβαιοι γιὰ τὴ θέση τους μπροστὰ ἀπὸ τὸν ἀριστερὸ τροχὸ τοῦ ἅρματος- ἀκρι-

βέστερα, ἀνάμεσα στοὺς δύο τροχοὐς.

Κάτω ἀπὸ τὴν κοιλιὰ τοῦ ἀλόγου, λίγο ἀριστερότερα ἀπὸ τὸ δεξιό του σκέλος,

διακρίνονται τὰ δύο πισινὰ σκέλη τοῦ τρίτου ἀλόγου (ποὺ καλύπτουν τμήματα

τοῦ δεξιοῦ τροχοῦ τοῦ ἅρματος), τὰ γεννητικά του ὄργανα καὶ ἡ φουντωτὴ οὐ-

ρά του, ὅλα δηλωμένα μὲ κοφτὲς πινελιὲς ἀπὸ τὸ ἴδιο πορτοκαλοκίτρινο χρῶμα,

σὲ διάφορες ἀποχρώσεις. Σὲ ἀρκετὰ σημεῖα τὸ χρῶμα αὐτὸ φαίνεται πὼς ἔχει

ἀναμιχθεῖ καὶ μὲ κόκκινο, ὥστε νὰ μοιάζει σὰν ἀπόηχος τοῦ κόκκινου τοῦ στη-

θαίου τοῦ ἅρματος καὶ τοῦ καστανοῦ τοῦ δεξιοῦ τροχοῦ.

Κάτω ἀπὸ τὸ στῆθος τοῦ ἀλόγου καὶ ἀπὸ τὸ ἐπάνω μέρος τοῦ ὑψωμένου πρό-

σθιου σκέλους του διακρίνονται ἡ φουντωτὴ καὶ κυματιστὴ οὐρὰ τοῦ δεύτερου

ἀλόγου - τοῦ δεξιοῦ ἀπὸ τὰ δύο ἐσωτερικὰ ἄλογα τοῦ ἅρματος - καὶ τὰ κα-

πούλια τους, ἀπὸ τὸ ἔξω μέρος. Ἐπιβεβαιώνεται ἔτσι ὅτι τὸ σημεῖο ὁράσεως τοῦ

ζωγράφου βρίσκεται πίσω ἀπὸ τὴν οὐρὰ τοῦ ἀλόγου αὐτοῦ καὶ μπροστὰ ἀπὸ τὰ

πίσω σκέλη τοῦ τρίτου. Κάτω ἀπὸ τὰ καπούλια ὑπάρχει φθορὰ στὴν ἐπιφάνεια

τοῦ τοίχου. Ἀμέσως κάτω ἀπὸ τὸ φθαρμένο τμῆμα διακρίνονται καθαρὰ τὰ κά-

τω τμήματα τῶν πισινῶν σκελῶν: τὸ δεξιὸ εἶναι τεντωμένο, ἐνῶ τὸ ἀριστερὸ λυ-

γίζει καὶ ἁπλώνει τὴν ὀπλῇ του μπροστά. Τόσο τὰ καπούλια ὅσο καὶ τὸ κάτω

μέρος τῶν σκελῶν δηλώνονται μὲ ἀνοικτόχρωμο πορτοκαλὶ χρῶμα, ἐνῶ μὲ βα-

θύχρωμες πινελιὲς τονίζονται οὶ μύες, τὰ νεῦρα καί, σὲ ὁρισμένα σημεῖα, τὸ πε-

Ρίγραμμα-

Μπροστὰ ἀπὸ τὸ ἀριστερὸ πίσω σκέλος τοῦ ἀλόγου αὐτοῦ (ἀριστερὰ ὡς πρὸς

τὸν θεατὴ) διακρίνεται ἕνα λυγισμένο πίσω σκέλος, ποὺ πρέπει νὰ ἀνἠκει σιὸ

πρῶτο (δεξιὸ) ἄλογο τοῦ ἅρματος. Τὸ δεύτερο πισινὸ Σκέλος δὲν μπόρεσα νὰ τὸ

διακρίνω σὲ κανένα σημετο. Ἔτσι μποροῦμε νὰ ἐντοπίσουμε μὲ ἀσφάλεια ἑπτὰ

πισινὰ σκέλη συνολικά.

Τὰ μπροστινὰ σκέλη τῶν ἀλόγων εἶναι σκόπιμο νὰ τὰ παρακολουθήσουμε σὲ

ἀντίστροφη φορά, ἀρχίζοντας ἀπὸ τὰ πρῶτα, αὐτὰ ποὺ βρίσκονται ἀριστερά,

σὲ σχέση μὲ τὸν θεατή. Κάτω ἀπὸ τὴν ἀνεμιζόμενη χλαμύδα τοῦ Ἐρμῆ καταλη-

γει τὸ δεξιὸ Σκέλος τοῦ δεύτερου (ἀπὸ τὸ βάθος) ἀλόγου: εἶναι ὑψωμένο καὶ

κάμπτεται τόσο στὴν ἄρθρωση τοῦ γόνατος, ὅσο καὶ στοῦ ἀστραγάλου. Ἀποδί-

δεται μὲ τοὺς ἴδιους χρωματικοὺς τόνους ποὺ εἴδαμε ὣς τώρα, γκριζοκἀσ-ιανο

καὶ πορτοκαλοκίτρινο. Πίσω ἀπὸ τὸ δεξιὸ ὑψωμένο πέλμα τοῦ Ἑρμῆ καταλήγει



τὸ ἀριστερὸ σκέλος τοῦ ἴδιου ἀλόγου, ποὺ βρίσκεται ἀρκετὰ χαμηλότερα ἀπὸ τὸ

δεξιὸ καὶ εἶναι λυγισμένο στὸν ἀστράγαλο καὶ τὸ γόνατο. Χρωματικὰ ἀποδίδε-

ται μὲ τὰ ἴδια χρώματα, ὅπως καὶ τὸ δεξιό.

Τὸ ἄνω μέρος αὐτοῦ τοῦ σκέλους καλύπτεται ἀπὸ τὴν ὁπλὴ τοῦ δεξιοῦ σκέλους

τοῦ τρίτου ἀλόγου, ποὺ εἰκονίζεται καὶ αὐτὸ στὸ ἴδιο περίπου ὕψος μὲ τὸ ἀντί-

στοιχο τοῦ δευτέρου καὶ μὲ τὶς ἀντίστοιχες κάμψεις στὸ γόνατο καὶ στὸν ἀστρά-

γαλο. Ἀμέσως κάτω ἀπὸ τὸ γόνατο αὐτό, σὲ ἐπαφὴ μὲ τὴν ὁπλὴ τοῦ προηγού-

μενου σκέλους, προβάλλει ἕνα ἄλλο πόδι, τοῦ ὁποίου ἡ ὁπλὴ βρίσκεται λίγο δε-

ξιότερα ἀπὸ τὴν ὁπλὴ τοῦ ἀριστεροῦ σκέλους τοῦ δεύτερου ἀλόγου. Τὸ πόδι

αὐτὸ πρέπει νὰ εἶναι τὸ δεξιὸ τοῦ πρώτου ἀλόγου. Ἀρκετὰ δεξιότερα ἀπὸ τὴν

ὁπλὴ αὐτοῦ τοῦ ποδιοῦ καὶ στὸ ἴδιο μ᾿ αὐτὴν ὕψος διακρίνεται ἡ ὁπλὴ ἑνὸς ἀκό-

μη σκέλους, τὸ γόνατο τοῦ ὁποίου κάμπτεται σὲ ὀρθὴ γωνία. Ὑποθέτω πὼς δὲν

μπορεῖ νὰ εἶναι ἄλλο ἀπὸ τὸ ἀριστερὸ σκέλος τοῦ πρώτου ἀλόγου.

Ἀμέσως πίσω ἀπὸ τὸ γόνατο αὐτοῦ τοῦ σκέλους ὑπάρχει μιὰ ἀκόμη ὁπλὴ ἑνὸς

σκέλους ποὺ εἶναι πολὺ ὑψωμένο καὶ σχηματίζει σχεδὸν καμπύλή μποροῦμε νὰ

θεωρήσουμε βέβαιο ὅτι πρόκειται γιὰ τὸ δεξιὸ σκέλος τοῦ τέταρτου ἀλόγου. Τὸ

ἀριστερὸ σκέλος τοῦ ἴδιου ἀλόγου καλύπτει κάπως τὰ καπούλια τοῦ δεύτερου

καὶ κατεβαίνει πίσω ἀπὸ τὸ λυγισμένο πίσω σκέλος τοῦ πρώτου- ἡ ὁπλὴ του ἔχει

ἀφανισθεῖ.

Διαπιστώνουμε λοιπὸν ὅτι καὶ ἀπὸ τὰ μπροστινὰ σκέλη τῶν ἀλόγων μποροῦμε

νὰ ἐντοπίσουμε μόνον τὰ ἑπτά. Τὸ ὄγδοο ἐμπρόσθιο καὶ ὀπίσθιο πρέπει νὰ

βρίσκονται στὸ κενὸ ποὺ ὑπάρχει ἀνάμεσα στὸ πέμπτο ἀπὸ ἀριστερὰ ἐμπρόσθιο

σκέλος καὶ στὸ πρῶτο ἀπὸ ἀριστερὰ ὀπίσθιο. Τὸ κενὸ αὐτὸ ἔχει δημιουργηθεῖ

ἀπὸ ἔντονη φθορὰ τῆς ἐπιφάνειας τοῦ τοίχου.

Σὲ ὅλο τὸ ἔδαφος κάτω ἀπὸ τὰ πόδια τῶν ἀλόγων καὶ ἀνάμεσα σ᾿ αὐτὰ διακρί-

νονται πορτοκαλοκίτρινες πινελιές, ἀλλοῦ μικρὲς καὶ ἀδύνατες καὶ ἀλλοῦ έντο-

νότερες, σὲ μερικὰ σημεῖα μενεξεδιές, ποὺ δηλώνουν μὲ ἐντελῶς «ίμπρεσιονιστι-

κὸ» τρόπο λουλούδια.

δ. Τὸ ἀρμα, ὁ Πλούτων καὶ ἡ Περσεφόνη (Πίν. ιν-ν, είκ. 14 καὶ 19)

Τὸ ἀνατολικὸ μισὸ τῆς τοιχογραφίας, ὅπου καὶ οἱ κῦριες μορφὲς τῆς σὐνθεσης,

σώζεται σὲ πολὺ καλὴ κατάσταση καὶ ὕστερα ἀπὸ τὸν προσεκτικὸ καθαρισμό,

ποὺ χρειάστηκε περισσότερο ἀπὸ τέσσερα χρόνια γιὰ νὰ ὁλοκληρωθεῖ, μπο-

ροῦμε νὰ ποῦμε πῶς τὸ ἔργο ξαναβρῆκε σχεδὸν τὴν ἀρχικὴ του λαμπρότητα,

παρ᾿ ὅλες τὶς ἀναπόφευκτες ἐπήρειες τοῦ χρόνου. Στὸ τμῆμα αὐτὸ εἰκονίζεται

τὸ ἄρμα, ὁ Πλούτων μὲ τὴν Περσεφόνη τὴ στιγμὴ ποὺ ἀνεβαίνει στό «δίφρο» 19
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καί, τέλος, ἡ φίλη τῆς Περσεφόνης, ποὺ ἔντρομη παρακολουθεῖ τὴν ἀπαγωγὴ

τῆς Κόρης.

Ὅπως σημειώσαμε, τὸ σημεῖο ὁράσεως τοῦ ζωγράφου βρίσκεται χαμηλά,

μπρὸς ἀπὸ τὸ τέταρτο - ἀριστερὸ πρὸς τὰ ἔξω - ἄλογο, μπροστὰ ἀπὸ τὸ ἁρμά

ἔτσι τὸ ἄρμα ἀποδίδεται λοξὰ σε μιὰν ὄψη τριῶν τετἀρτων, ὥστε οἱ τροχοί του

στὴν προοπτικῆ τους ἀπόδοση νὰ παίρνουν τὸ σχῆμα μιᾶς ἔλλειψης. Ο δεξιὸς

τροχὸς καλύπτεται σε πολὺ μεγἀλο τμῆμα του ἀπὸ τὸ πίσω μέρος καὶ τὰ σκέλη

τοῦ τρίτου ἀλόγου καὶ λίγο ἀπὸ τὸ δεξιὸ ὀπίσθιο σκέλος τοῦ τέταρτου. Ο ἀρι-

στερὸς φαίνεται ὁλόκληρος, σὲ προοπτικῆ, ὅπως εἴπαμε, ἀπόδοση, μὲ τὶς τέσσε-

ρις κνῆμες του (ἀκτίνες) νὰ σχηματίζουν ρυθμικὰ τριγωνικὰ σχήματα, σε συν-

δυασμὸ μὲ τὸν σχεδὸν ὁριζόντιο ἄξονα τοῦ ἅρματος. Τὰ ἀκραξόνια σχηματί-

ζουν δύο δακτυλίους. Τροχοὶ καὶ ἄξονας ἀποδίδονται μὲ βαθὺ καστανὸ χρῶμα

ποὺ σὲ ὁρισμένα σημεῖα γίνεται σκοτεινότερο, γιὰ νὰ δηλώσει τη σκίαση καὶ νὰ
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ἐπιτύχει ἔτσι τὴν ἀπόδοση τοῦ ὄγκου τῶν στοιχείων αὑτῶν. Μικρὲς λοξὲς πινε-

λιὲς στὸν ἄξονα σημαίνουν, ἴσως, ἐνισχυτικοὺς μετάλλινους δακτυλίους.

Η ἄντυγα (ἢ περίφραγμα) τοῦ ἅρματος28 ἔχει κόκκινο χρῶμα- στὸ ἄνω ἄκρο

τοῦ ἐμπρόσθιου τμήματος ὑψώνεται ἕνα προστατευτικὸ πλαίσιο ἀπὸ καμπυλοῦ-

μενη, στὶς κάμψεις, κυλινδρικὴ ράβδο (καπᾴνη), μὲ κάθετο στήριγμα στὴ μέση,

ποὺ συνεχίζεται καὶ στὴν πλάγια πλευρά, σὲ σχῆμα ἐπιμήκους θηλῆς- ὅλο αὐτὸ

τὸ πλαίσιο ἀποδίδεται μὲ τὸ καστανὸ χρῶμα ποὺ δηλώνει καὶ τοὺς τροχούς, ἀλ-

λὰ μὲ ἀνοικτοτέρους τόνους στὸ μεγαλύτερο μἐρος.

᾿() Πλούτων ἔχει ὑψώσει τὸ ἀριστερό του πόδι καὶ πατᾶ στὸν δίφρο τοῦ ἄρμα-

τος, ἐνῶ τὸ δεξιό του, τεντωμένο ἔντσνα πρὸς τὰ πίσω, μόλις ἀγγίζει μὲ τὰ δά-

χτυλα τὸ ἔδαφος, καθὼς εἶναι ἕτοιμο νὰ σηκωθεῖ, γιὰ νὰ πατήσει κι αὐτὸ στὸ

ἄρμα. Μὲ τὸ δεξί του χέρι τεντωμένο μπροστὰ κρατᾶ τὰ ἠνία καὶ τὸ σκῆπτρο,

ποὺ ἀποδίδεται μὲ βαθὺ καστανὸ χρῶμα ἔτσι, ὥστε νὰ δηλώνεται ὅτι ἡ ἐπιφά-

νειά του δὲν εἶναι λεία, ἀλλὰ σὰν νὰ ἀποτελεῖται ἀπὸ δύο ἑλικοειδῶς συστρεφό-

μενα μἐρη, ποὺ στὸ ἄνω ἄκρο σχηματίζουν πρῶτα κομβιόσχημη ἐξοχὴ καὶ στὴ

συνέχεια μικρὸ δισκἀριο. Μὲ τὸ ἀριστερό του χέρι ὁ Θεὸς κρατᾶ σφιχτὰ τὴν Κό-

ρη: τὰ δάχτυλα καὶ ἡ παλάμη του, ὡς τὸν καρπό, βρίσκονται κάτω ἀπὸ τὸν

ἀριστερὸ μαστὸ τῆς θεᾶς. Τὸ ἄνω μέρος τοῦ στήθους του, σὲ ὄψη κάπως μεγα-

λύτερη ἀπὸ τὰ τρία τέταρτα, δηλώνεται πίσω ἀπὸ τὸ γυμνὸ κορμὶ τῆς Περσεφό-

νης. Τὸ πρόσωπό του, σὲ ἐλαφρὰ πλάγια ὄψη, εἰκονίζεται ἀκέραιο καὶ διατη-

ρεῖται σὲ πολὺ καλὴ κατάσταση: ὅλα τὰ χαρακτηριστικά του, ἡ κόμη καὶ τὰ γἐ-

νεια του δίνονται μὲ δυνατὲς καὶ κοφτὲς πινεΜἐς, ἐντελῶς «ἰμπρεσιονιστικά»᾿ σὶ

βόστρυχοι τῶν μαλλιῶν στὴν πλευρὰ τοῦ ἀριστεροῦ κροτάφου κυματίζουν ἔντο-

να, δηλώνοντας τὴν ὁρμητικὴ πρὸς τὰ ἀριστερά (σχετικὰ μὲ τὸν Θεατὴ) κίνηση.

Τόσο στὴν περιοχὴ τοῦ προσώπου, ὅσο καὶ στὸ στῆθος καὶ στὸν δεξιὸ ὦμο του

διακρίνονται καθαρὰ οἱ χαράξεις τοῦ προσχεδίου ποὺ ἔκανε ὁ ζωγράφος στὸ

νωπὸ ἐπίχρισμα (βλ. παρακάτω). Τὸ ἱμάτιό του δηλώνεται ἐπάνω ἀπὸ τὸν ἀρι-

οτερό του ὦμο καὶ τὸν ἀριστερὸ μηρό του, ἐνῶ τὸ μεγαλύτερο τμῆμα του, μὲ

βα()1ἐς πτυχώσεις καὶ ἀνεμίζοντας βίαια, ἁπλώνεται κάτω ἀπὸ τὸ κορμὶ τῆς Κό-

ρης, δεξιὰ ἀπὸ τὸν τροχὸ τοῦ ἅρματος.

Τὸ κορμὶ τῆς Περσεφόνης, γυμνόἳθ, τεντώνεται λοξὰ πρὸς τὰ δεξιὰ καὶ μὲ τὸ

τέντωμα τῶν χεριῶν καὶ τῆς κεφαλῆς ὁλοκληρώνεται ἡ ἀπεγνωσμένη προσπά-

θειά της νὰ ξεφύγει ἀπὸ τὰ χέρια τοῦ ἀπαγωγἐα. Τὸ κάτω μέρος τοῦ σώματος

καλύπτεται ἀπὸ τὸ ὶμάτισ τοῦ θεοῦ καὶ ἀπὸ τὸν ἀριστερὸ μηρό του- κάτω ἀπ᾿

αὑτόν, ἀπὸ τὸ σημεῖο τοῦ λυγισμένου γόνατος, φαίνεται ἡ ἀριστερὴ μεριὰ τῆς

κνήμης, πίσω ἀπὸ τὸν τροχὸ τοῦ ἅρματος. Στοὺς καρποὺς τῶν χεριῶν τῆς θεᾶς

ὑπάρχουν ψἑλια, ἐνῶ περίαπτο κρέμεται ἀπὸ τὸν λαιμό της. Τὸ πρόσωπό της

ἀποδίδεται σὲ ὄψη τριῶν τετάρτων, ἐνῶ οἱ πλόκαμοι τῶν μαλλιῶν της κυματί-

ζουν βίαια πρὸς τὰ δεξιά.
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Τὸ χαρακτὸ προσχέδιο μαρτυρεῖ τὴν προσπάθεια τοῦ ζωγράφου νὰ βρεῖ τὴν

ἀρτιότερη καὶ ἐκφραστικότερη ἀπόδοση τόσο τῶν δύο μορφῶν ὅσο καί, προ-

πάντων, τῆς δραματικῆς σχέσης ποὺ δημιουργεῖται ἀνάμεσα τους ἀπὸ τὴν

αἰφνίδια, βίαιη ἐνέργεια τοῦ Πλούτωνα νὰ ἁρπάξει τὴν ἀνύποπτη Κόρη (6λ.

παρακάτω). Η τελικὴ ζωγραφικὴ παράσταση ὁλοκληρώνει μὲ τὸ χρῶμα τὴν

προσπάθεια αὐτὴ, καλύπτοντας στὰ πιὸ κρίσιμα σημεῖα τὸ προκαταρκτικὸ σχέ-

διο καὶ φτάνοντας μὲ τὸν πιὸ εύστοχο τρόπο στὸ τελικὸ ἀποτέλεσμα.

Τὰ γυμνὰ μέρη τῶν δύο κορμιῶν, τοῦ Πλούτωνα καὶ τῆς Περσεφόνης, ἀποδί-

δονται μὲ ἕνα ἀδύνατο χρωματικὸ περίγραμμα, πού - στὴ σημερινὴ του του-

λἀχιστον κατάσταση - ἔχει μιὰ γκριζωπὴ ἀπόχρωση, ἀλλὰ μὲ φανεροὺς τοὺς

τόνους τοῦ πορτοκαλοκἀστανου χρώματος ποὺ συναντήσαμε ὣς τώρα τόσο στὰ

ἄλογα ὅσο καὶ στὸν Ἐρμῆ. Στὸ δεξιὸ χέρι τοῦ Θεοῦ, στὴν ἀριστερὴ κνήμη του,
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ποὺ ὑψώνεται γιὰ νὰ πατήσει στὸν δίφρο τοῦ ἅρματος, στὸν ἀριστερό του ὦμο

καὶ στὰ δύο χέρια τῆς Κόρης ὁ ὄγκος δηλώνεται μὲ τὴ σκιά, ποὺ ἀποδίδεται μὲ

κοφτὲς πινελιὲς τοῦ ἴδιου γκριζωποῦ, πορτοκαλοκάστανου χρώματος. Μὲ τὸ

ἴδιο χρῶμα ἀποδίδονται καὶ τὰ δάχτυλα τῶν χεριῶν τόσο τοῦ Πλούτωνα, ὅσο

καὶ τῆς Περσεφόνης. Oi γυμνοὶ ὄγκοι καὶ τῶν δύο θεῶν προβάλλουν τὴ λευκὴ

τους ἐπιφάνεια μέσα ἀπὸ τὸ πλούσια πτυχωμένο καὶ ἔντονα χρωματικὰ διαβαθ-

μισμένο ἱμάτιο τοῦ Πλούτωνα, ποὺ κυριαρχεῖ τόσο μὲ τὴν ἔκταση ὅσο καὶ μὲ

τὸ δυνατὸ μενεξεδὶ χρῶμα του, ποὺ θαρρεῖς καὶ ἀντανακλᾶ τὸ ζωηρὸ κόκκινο

χρῶμα τοῦ ἅρματος καὶ δένεται ἀντιστικτικὰ μὲ τὸ ὁμοιόχρωμσ τμῆμα τοῦ ἐν-

δύματος τῆς τρομαγμένης Ὠκεανίδας, ποὺ λειτουργεῖ ἔτσι ὡς τελευταία ἀπῆ-

χηση τοῦ κυρίαρχου τόνου στὸ κέντρο τῆς καίριας σκηνῆς.

Τὸ ἱμάτιο τοῦ θεοῦ σχηματίζει μιὰ ταραγμένη ἐπιφάνεια, τῆς ὁποίας τόσο τὰ

πέρατα ὅσο καὶ οἱ ἀναδιπλώσεις καὶ πτυχώσεις δὲν πειθαρχοῦν σὲ κανένα σχῆ-
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μα, ὥστε τονίζουν μὲ τὸν πιὸ ἔντονο τρόπο ὄχι μονάχα τὴν ὁρμητικὴ κίνηση,

ἀλλὰ καὶ τὴ βιαιότητα ποὺ συντελεῖται στὸ σημεῖο ἐκεῖνο. Ἄλλωστε, εἶναι ἀδύ-

νατο νὰ κατανοήσει κανεὶς τὴ λειτουργία τοῦ ἐνδύματος αὐτοῦ, ἂν ἐπιχειρήσει

νὰ τὸ δεῖ ὡς πιστὴ ἀπόδοση τῆς πραγματικότητας καὶ ὄχι ὡς μέσο μιᾶς ζωγρα-

φικῆς ἔκφρασης, ποὺ ἐκμεταλλεύεται τὴ δυνατότητα ποὺ τῆς προσφέρει τόσο

τὸ χρῶμα ὅσο καὶ ἡ ὑφὴ τοῦ ἱματίου, γιὰ τὸ αἰσθητικὸ ἀποτέλεσμα ποὺ ἐπι-

διώκει.

Τὸν ἴδιο χρωματικὸ καὶ σχηματικὸ ἐξπρεσιονισμὸ διαπιστώνουμε καὶ στὴν ἀπό-

δοση τῶν προσώπων, ὅπου ἀποτυπώνεται μὲ τὸν πιὸ δυνατὸ τρόπο καὶ ἡ ψυχι-

κὴ διάθεση τῶν δύο Θείων μορφῶν, αὐτὸ ποὺ οἱ ἀρχαῖοι ὀνόμαζαν ἦθος. Τὸ

πρόσωπο τοῦ Πλούτωνα περιβάλλεται, πνίγεται, θὰ μπορούσαμε νὰ ποῦμε, ἀπὸ

τὴν πυκνὴ πορτοκαλοκόκκινη, πυρόξανθη συστάδα τῶν μαλλιῶν καὶ τῆς γε-

νειἀδας του, ποὺ ἀποδίδονται μὲ στριφτἐς, ἀκατάστατες πινελιές- οἱ βόστρυχοί

τους ἐκτινάσσονται πρὸς ὅλες τὶς κατευΘύνσεις, ἀλλὰ ἐντονότερα πρὸς τὰ δεξιά,

πέρα δηλαδὴ ἀπὸ τὸν ἀριστερό του κρόταφο καὶ τὴν ἀντίστοιχη παρειά του. Σ᾿

αὐτὸ τὸ σημεῖο γίνονται σκοτεινότεροι, σχεδὸν καστανόχρωμοι, δηλώνοντας

ἔτσι πὼς τὸ φῶς πέφτει ἀπὸ τὴν ἀντίθετη πλευρά, ὅπου τὸ τρίχωμα ἔχει τὶς

ἀνοικτότερες ἀποχρώσεις τοῦ πορτοκαλοκόκκινου χρώματος, ἐνῶ ἐπάνω ἀπὸ τὸ

μέτωπο κυριαρχοῦν τόνοι πλησιέστεροι πρὸς τὸ κόκκινο. Μὲ τοὺς ἴδιους τόνους

δηλώνονται τὸ κλειστό, καμπύλο στόμα, τὰ ρουβούνια, τὰ τόξα τῶν βλεφάρων

καὶ οἱ κόρες τῶν ματιῶν, ἐνῶ μὲ τόνους καστανοὺς δηλώνονται τὰ τόξα τῶν

φρυδιῶν. Μικρἐς, κοφτὲς πορτοκαλιὲς πινελιὲς αὐλακώνουν τὴ σάρκα στὶς πα-

ρειές, ἀποδίδοντας ἔτσι τὸν ὄγκο τους καὶ δημιουργῶντας τὴν κοιλότητα γιὰ τὶς

κόγχες τῶν ματιῶν.

Τὸ κεφάλι τῆς Περσεφόνης γέρνει πρὸ τὰ κάτω, ἀνάμεσα στὰ δύο τεντωμένα

χέρια της, καλύπτεται κάπως ἀπὸ τὸν δεξιὸ πηχη καὶ προσφέρει μιὰν ὄψη

ἱρῶν τετάρτων, ποῦ ἔχει σχεδὸν ἐλλειπτικὸ σχῆμα. Τὰ μαλλιὰ κυματίζουν ἔντο-

να πρὸς τὰ δεξιά, δηλώνοντας, ὅπως καὶ τοῦ Πλούτωνα, τὴν ὁρμητικὴ κίνηση

πρὸς τὰ ἀριστερά, ποὺ τὰ ἐκτινάσσει στὴν ἀντίθετη κατεύθυνση. Τὸ χρῶμα

τους, πυρόξανθο ἕως καστανό, ἀποδίδει μὲ τὶς πολλές του ἀποχρώσεις τὴ βίαιη

ταραχή τους καὶ τὶς φωτοσκιάσεις ποὺ δημιουργοῦνται τόσο ἀπ᾿ αὐτὴν ὅσο καὶ

ἀπὸ τὸν ὄγκο τῆς κεφαλῆς. Μὲ ἀπλές, κοφτές, καστανέρυθρες πινελιὲς δηλώ-

νονται τὸ στόμα, τὸ ρουθούνι καὶ τὰ μάτια, ποὺ κατορθώνουν ὡστόσο νὰ ἐκ-

φράσουν μὲ τὸν πιὸ πειστικὸ καὶ ἀποτελεσματικὸ ζωγραφικὸ τρόπο τὴν ἀπελπι-

σία καὶ τὴν ἀγωνία τῆς Κόρης.

Στὸ ἔδαφος, κάτω ἀπὸ τὸ ἄρμα καὶ πίσω ἀπ᾿ αὐτό, μικρὲς πορτοκαλοκίτρινες

πινελιὲς εἰκονίζουν τὰ λουλούδια ποὺ μάζευε ἡ Περσεφόνη καὶ ἡ φίλη της.
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ε. Η γονατισμένη γυναικεία μορφή (Πίν. ΙΧ, είκ. 25-26)

Η φίλη τῆς Περσεφόνης βρίσκεται πίσω (δεξιὰ) ἀπὸ τὸ ἅρμα- γονατίζει μὲ τὸ

ἀριστερὸ γόνατα καὶ στρέφει τὸ κορμὶ καὶ τὸ κεφάλι της πρὸς τὰ ἀριστερά, ἀτε-

νίζοντας μὲ ἔντρομα μάτια τὴν ἁρπαγὴ τῆς νεαρῆς θεᾶς. Μὲ τὸ λυγισμένο στὸν

ἀγκῶνα δεξιό της χέρι καὶ τὰ ἀνοιγμένα του δάχτυλα ἐκφράζει μὲ τὸν πιὸ χα-

ρακτηριστικὰ τρόπο τὴν ἀγωνία της καὶ τὴν ἀδυναμία της νὰ βοηθήσει μὲ

ὁποιονδήποτε τρόπο τὴ φίλη της. Τὸ ἀριστερὸ της χέρι κρύβεται πίσω ἀπὸ τὰ

ροῦχα καὶ πρέπει νὰ ὑποθέσουμε πὼς μὲ τὴν παλάμη του στηρίζεται στὸ ἔδα-

φος, ἴσως σὲ μιὰ προσπάθεια νὰ σηκωθεῖ. Τὸ ἐπάνω μέρος τοῦ κορμιοῦ της καὶ

τὰ δεξιά της χέρι ἔχουν γυμνωθεῖ, ἀπὸ τὶς τρομαγμένες καὶ βίαιες κινήσεις της,

καὶ προβάλλουν τὴ λευκὴ τους ἐπιφάνεια πάνω στὰ ἔντονα χρώματα τῶν ὑφα-

σμάτων τῆς ἐνδυμασίας της. Στὸν δεξιό της καρπὸ ἔχει ψέλιο, ἐνῶ ἀπὸ τὸν λαι-
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μό της κρέμεται ἕνα μεγάλο περιδέραιο, ποὺ φτάνει ὣς τὴ μέση. Τὸ πρόσωπό

της συνεχίζει τὴ λοξὴ κατεύΘυνση τοῦ κορμιοῦ, ἡ ὁποία ἐνισχύει τὴν ἀνήσυχη

γενικὰ στάση της, καὶ εἰκονίζεται μὲ μιὰ κανονικὴ σχεδὸν ἔλλειψη σὲ ὄψη τριῶν

τετάρτων. (Ὑπάρχει μιὰ ἔντονη φθορὰ ἀπὸ χτύπημα τῆς ζωγραφικῆς ἐπιφά-

νειας στὸ πηγούνι καὶ στὸ στόμα.) Οἱ κόρες τῶν ματιῶν, ποὺ δηλώνονται μὲ

μικρὲς καστανέρυθρες πινελιἑς, εἶναι στραμμένες ἔντονα πρὸς τὰ δεξιά της,

προσδίδοντας ἔτσι στὸ βλέμμα της ὅλη τὴ δύναμη καὶ τὴν ἔκφραση τοῦ φόβου

καὶ τῆς ἀγωνίας. Η παλάμη καὶ τὰ δἀχτυλα, τὸ ἐσωτερικὸ τοῦ ἀγκῶνα, ὁ μα-

στός, οἱ ἀναδιπλώσεις τοῦ δέρματός στὸν λαιμὸ καὶ οἱ καμπύλες τοῦ στέρνου καὶ

τῶν ὤμων ἀποδίδονται μὲ ἀνοιχτόχρωμες, κιτρινωπὲς πινελιἑς, μὲ ἐξαιρετικὴ

ἐπιδεξιότητα. Τὰ μαλλιά της, ἀνακατωμένα, ἀνεμίζουν πρὸς τὰ δεξιὰ σὲ πολ-

λοὐς τόνους τοῦ πυρόξανθου, καστανερύθρου - πορτοκαλιοῦ χρώματος, ποὺ
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βλέπουμε καὶ στὰ μαλλιὰ τῶν ἄλλων μορφῶν, ἐπιτείνοντας ἔτσι τὴν ἐντύπωση

τῆς ταραχῆς καὶ τῆς ἀνησυχίας.

Τὸ ἔνδυμά της ἀποδίδεται μὲ δύο διαφορετικὰ χρώματα, ἕνα κίτρινο, μὲ καστα-

νέρυθρους τόνους στὶς πτυχώσεις, καὶ ἕνα μενεξεδί, σὲ διάφορους τόνους, ὅπως

στὸ ἱμάτιο τοῦ Πλούτωνα. Τὸ κίτρινο χρῶμα καλύπτει ὅλο τὸ κάτω τμῆμα τοῦ

σώματος καὶ προβάλλει πίσω ἀπὸ τὸ δεξιά της χέρι, ἐπάνω καὶ πίσω ἀπὸ τὸν δε-

ξιό της ὦμο καὶ λίγο πίσω ἀπὸ τὸν ἀριστερό. Τὸ μενεξεδὶ περιβάλλει κυκλικὰ

σχεδὸν ὅλο τὸ ἐπάνω μέρος τῆς μορφῆς καὶ διακόπτεται μόνον ἀπὸ τὴν κεφα-

λἠ. Ἕνα ὁμοιόχρωμο τριγωνικὸ κομμάτι ὑπάρχει στὸν ἀστράγαλο τοῦ ἀριστε-

ροῦ ποδιοῦ. Τὸ κίτρινο ἔνδυμα θὰ μπορούσαμε μὲ βεβαιότητα νὰ τὸ χαρακτη-

ρίσουμε ἱμάτιο. Τὸ μενεξεδὶ δμως, ποὺ θὰ μπορούσαμε νὰ τὸ θεωρήσουμε ὡς

ἕνα ἰδιαίτερο ἐπίβλημα (σάλι), ἂν δὲν ὑπῆρχε τὸ τριγωνικὸ κομμάτι στὸν ἀστρά-

γαλο, εἶναι δύσκολο νὰ τὸ ἑρμηνεύσουμε ὡς ἕνα δεύτερο ἀνεξάρτητο ἔνδυμα.

Η μόνη δυνατή «πραγματιστικἠ» (ρεαλιστικὴ) ἑρμηνεία Θὰ μποροῦσε νὰ εἶναι

ὅτι πρόκειται γιὰ μιὰ πλατιὰ παρυφὴ τοῦ ἱματίου, διαφορετικοῦ χρώματος ἀπὸ

τὸ ὑπόλοιπο ὕφασμα, ὅσο κι ἂν ἡ ἀπεικόνισῄ της δὲν φαίνεται πολὺ πειστικῆ.

Νομίζω πὼς μόνο ζωγραφικοὶ λόγοι ὁδηγησαν τὸν ζωγρἀφο στὴν τοποθέτηση

τοῦ δεύτερου αὐτοῦ χρώματος, τόσο στὸ ἐπάνω μέρος, ὡς πλαίσιο τοῦ γυμνοῦ

σώματος, ὅσο καὶ στὸν ἀστράγαλο. Μὲ τὸν τρόπο αὐτὸν δένεται χρωματικὰ ἡ

γονατισμένη μορφὴ μὲ τὶς μορφὲς τοῦ ἅρματος, ὅπου κυριαρχεῖ τὸ μενεξεδἰ τοῦ

ἱματίου τοῦ Πλούτωνα, καὶ κλείνει μὲ τὴν τριγωνικὴ ἐπιφάνεια τὴ χρωματικὴ

ἔνταση Που ἄρχισε ἀπὸ τὸ στηθαῖο τοῦ ἅρματος καὶ τελειώνει μὲ τὸ ἀριστερὸ

ὑπόδημα αὐτῆς τῆς κοπέλας. Ἕνα ὑπόδημα κλειστὸ ὣς τὸν ἀστράγαλο (ἀρβύ-

λη), ποὺ ἀποδίδεται μὲ πολὺ βαθὺ κόκκινο, αἱμάτινο χρῶμα.

Ἄv κάποιος ἔκανε στὸν ζωγράφο τὴν ἀμουση παρατηρηση γιὰ τὴν ἀνακρίβεια

τῆς ἀπόδοσης μιᾶς τέτοιας ἐνδυματολογικῆς λεπτομέρειας, θα εἶχε, ὑποθέτω, ὁ

τεχνίτης τὴν ἴδια ἀπάντηση Που ἔδωσε ὁ Δόμνικος Θεοτοκόπουλος γιὰ τὴ με-

τακίνηση τοῦ νοσοκομείου τοῦ Δὸν Χαρὰν Ταβέρναστὸν πίνακά του «Ἄποψη

τοῦ Τολέδο» καὶ ὁ Θεόφιλος γιὰ τὸ καρβέλι ποὺ ζωγράφισε νὰ στέκεται στὴν

κόψη τοῦ φουρνιστηριοῦ»30.

Γιὰ τὴν ταυτότητα τῆς γονατισμένης καὶ ἔντρομης κόρης δὲν μποροῦμε νὰ εἴ-

μαστε βέβαιοι. Η ἀρχικὴ ταύτιση μὲ τὴν Κυάνη31 μοῦ φαίνεται πὼς δὲν εἶναι ἡ

πιθανότερή ὑποθέτω πὼς ὁ τεχνίτης στὸ πρόσωπο αὐτό «συνοψίζει» τὶς Ὠκεα-

νίδες, ποὺ μαζὶ μὲ τὴν Περσεφόνη, μάζευαν λουλούδια σὲ κάποιον λειμώνα. Καὶ

στὴν περίπτωση αὐτὴ πιστεύω πῶς τὸν πρῶτο λόγο ἔχει ἡ ζωγραφικὴ σύνθεση

καὶ ὄχι ἡ ὅποια πιστὴ ἀπόδοση μιᾶς, μυθικῆς ἔστω, πραγματικότητας. Γί αὐτὸ

ἀρκεῖ, νομίζω, ὁ χαρακτηρισμός της ἁπλῶς ὡς «φίλης» τῆς θεᾶς ποὺ ἀπάγεται.



27. Ἀνατολικὸς τοῖχος. Γemu) ἄποψη τῆς τοιχογραφίας.

2. Η καθιστὴ μορφὴ τοῦ ἀνατολικοῦ τοίχου (Πίν. X-XII, είκ. 27-29)

Στὸ μέσο περίπου τοῦ ἀνατολικοῦ τοίχου, στὴν ἐπιφάνεια ποὺ βρίσκεται ἐπάνω 27

ἀπὸ τὴν ταινία μὲ τοὺς γρύπες, ὑπάρχει μιὰ γυναικεία, καθιστὴ μορφὴ ὕψους

0.62 μ. Εἶναι στραμμένη ἐλαφρὰ πρὸς τὰ ἀριστερὰ τοῦ θεατῆ καὶ παρουσιάζει

ἔτσι τὴν ἀριστερὴ της πλευρά. Η στροφὴ αὐτὴ μᾶς ὁδηγεῖ πρὸς τὸν βόρειο

τοῖχο, ὅπου ὑπάρχει ἡ τοιχογραφία τῆς ἁρπαγῆς τῆς Περσεφόνης. Εἶναι πρό-

δηλο πὼς ἡ μορφὴ κάθεται ἐπάνω σὲ κάποιον ἀνώμαλο βράχο ποὺ διακρίνεται

καθαρὰ κάτω ἀπὸ τὴν ἀριστερὴ της πλευρά: μὲ ἁδρὲς πινελιὲς δηλώνεται ὁ

ὄγκος στὸ κάτω μέρος καὶ ξεχωρίζει ἀπὸ τὸ ἀνώτερο τμῆμα του, ποὺ εἰσέχει

ἐλαφρὰ καὶ δημιουργεῖ ἔτσι μιὰν ὁμαλὴ μετάβαση πρὸς τὸν ὄγκο τοῦ γυναι-

κειου σωματος.

Στὸ μεγαλύτερο μέρος της ἡ μορφὴ ἔχει διατηρηθεῖ ἀρκετὰ καλά, μολονότι τὰ 28

χρώματα δὲν σώθηκαν σὲ ἱκανοποιητικὴ κατάσταση. Ὑποθέτω πὼς τοῦτο μπο-
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28. Ἀνατολικὸς τοῖχος. Η Δήμητρα.



29. Ἀνατολικὸς τοῖχος. Η Δήμητρα (χαρακτὁ προσχἐδιο).

ρεῖ νὰ ὀφείλεται καὶ στὸ ὅτι τὸ ἐπίχρισμα δὲν ἦταν πιὰ ἀρκετὰ ὑγρὰ τὴν ὥρα

τῆς ζωγράφισης, ὥστε τὰ χρώματα δὲν μπόρεσαν νὰ τὸ ποτίσουν βαθιά, ὅπως

αὑτὸ ἔγινε στὶς κύριες μορφὲς τῆς ἁρπαγῆς τῆς Περσεφόνης. Οἱ σημαντικό-

τερες φθορἐς βρίσκονται στὸ ἀριστερὸ μάτι, σ᾿ ἕνα τμῆμα τῆς ἀντίστοιχης πα-

ρειᾶς καὶ στὴ δεξιὰ κνῆμη, λίγο πιὸ κάτω ἀπὸ τὸ γόνατο, ἐνῶ μικρότερες

φθορὲς καὶ ἀποσβέσεις ὑπάρχουν στὸν δεξιὸ μηρό, στὸ δεξὶ χέρι - στὸν πἠχη

καὶ στὴν παλάμη - στὸ μέσο τοῦ στήθους καὶ στὸ κεφάλι, ἐπάνω ἀπὸ τὸ ἀρι-

στερὸ μισὸ τοῦ μετώπου.

Ὅπως καὶ στὴ σύνθεση τῆς ὰρπαγῆς, ὁ ζωγράφος, προτοῦ ἀρχίσει νὰ ζωγραφί-

ζει, χάραξε μὲ αἰχμηρὸ ἐργαλεῖο ἐπάνω στὸ νωπὸ ἐπίχρισμα ἕνα προκαταρκτικὸ

σχέδιο, μὲ τὸ ὁπστο ὁρίζει τὰ περιγράμματα τῆς μορφῆς καὶ λίγα βασικὰ

στοιχεῖα τῆς κόμης, τοῦ προσώπου καὶ τῶν πτυχῶν τοῦ ἐνδύματος. Εἶναι ἀξιο-

σημείωτο πὼς σ᾿ αὐτὸ τὸ χαρακτὸ προσχέδιο δὲν ὑπάρχουν οἱ πολλαπλὲς χαρά-

ξεις ποὺ βρίσκουμε στὴ μεγάλη τοιχογραφία τῆς ἀρπαγῆς, κυρίως στὸ σύμ-

πλεγμα τοῦ Πλούτωνα καὶ τῆς Περσεφόνης. Ο ζωγράφος, ὅπως καὶ στὴ μορφὴ
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τῆς φίλης τῆς Περσεφόνης, δὲν ἀντιμετωπίζει ἰδιαίτερα προβλήματα στὴ σχε-

δίαση τῆς καθιστῆς μορφῆς καὶ προχωρεῖ μὲ ἀσφάλεια, χωρὶς ἀμφιταλαντεύ-

σεις, στὴν ἀποτύπωση μιᾶς μορφῆς, ποὺ γνωρίζει καλά, τόσο στὴ γενικὴ ἀρχι-

τεκτονικῆ της ὅσο καὶ στὴ διάταξη τῶν μελῶν της. Τοῦτο εἶναι αὐτονόητο γιὰ

ἕναν τεχνίτη τῶν μέσων τοῦ 4ου n.X. αἱώνα, ὅταν ἡ καθιστὴ γυναικεία μορφὴ

ἀποτελεῖ κοινὸ τόπο στὸ θεματολόγιο ζωγράφων καὶ γλυπτῶν. Γιὰ τὸν βράχο

δὲν ὑπάρχει χαρακτὸ προσχέδιο᾿ θὰ ζωγραφισθεῖ ἐλεύθερα, ὡς ἕνας συμπληρω-

ματικὸς πλαστικὸς ὄγκος ποὺ θὰ καλύψει τὸ κενό, κάτω ἀπὸ τοὺς μηροὺς τῆς

μορφῆς καὶ θὰ εὐρύνει τὴ βάση της, δημιουργῶντας ἔτσι μιὰ στἐρεα, πυραμιδό-

σχημη σχεδόν, κατασκευὴ.

Η μορφὴ μοιράζεται σὲ δύο περίπου ἴσα μέρη: τὸ κάτω σχηματίζει μιὰ τετρά-

γωνη σχεδὸν πρόσθια ἐπιφάνεια, ποὺ ὁρίζεται ἀπὸ τὰ γόνατά της, τὸ τμῆμα τοῦ

ἱματίου ποὺ τὰ καλύπτει καὶ πέφτει κάθετα, ἀριστερὰ καὶ δεξιά, καὶ τὴν ὁριζό-

ντια πλευρὰ τοῦ ἱματίου ἀνάμεσα στὰ δύο γόνατα. Οἱ πτυχὲς τοῦ ἱματίου ποὺ κα-

λύπτουν τὸν ἀριστερὸ μηρό, τοποθετημένον λοξὰ σὲ ὄψη τριῶν τετάρτων, σχη-

ματίζουν τμῆμα ἑνὸς κύβου, στὸν ὁποῖο ἑδράζεται τὸ ἐπάνω μισὸ τοῦ κορμοῦ.

Σὲ ἀντίθεση πρὸς τὴν αὐστηρὴ καὶ στέρεη τούτη βάση, τὸ ἐπάνω μέρος τοῦ

κορμοῦ, μὲ τὶς καμπύλες τῶν ὤμων καὶ τῆς πλάτης, τῶν χεριῶν καί, τέλος, τῆς

κεφαλῆς ποὺ κορυφώνει τὴν ὅλη μορφῆ, γίνεται πιὸ εύπλαστο, ρευστὸ καὶ ἀνῆ-

συχο.

Η γυναικεία αὐτὴ μορφὴ καλύπτεται, ὁλόκληρη σχεδόν, ἀπὸ ἕνα ἱμάτιο ποὺ

σκεπάζει τὴν κεφαλὴ της. Ἀκάλυπτα μένουν μόνον τὸ πρόσωπό της, τὸ δεξιό

της χέρι καὶ ἡ ἄκρη τοῦ δεξιοῦ ὑποδηματος. Κάτω ἀπὸ τὸ ἱμάτιο φορεῖ χιτῶνα,

ὅπως μπορεῖ νὰ διακρίνει κανεὶς μόνο σ᾿ ἕνα τριγωνικὸ τμῆμα στὸ στέρνο, ποὺ

δὲν τὸ σκεπάζει τὸ ἱμάτιο. Η διατηρηση στὸ δεξιὸ χέρι δὲν εἶναι τόσο καλῆ,

ὥστε νὰ μᾶς ἐπιτρέπει νὰ διαπιστώσουμε μὲ ἀσφάλεια, ἂν ὁ χιτῶνας ἦταν χειρι-

δώιὸς ἢ ἂν τὸ χέρι ῆταν γυμνό- οἱ πτυχὲς ποὺ διακρίνονται στὸ σημεῖο αὐτὸ

ἀνήκουν στὴν ἀναδίπλωση τοῦ ἱματίου, ὄμως εἶναι βέβαιο πὼς ἡ ἑνιαία σκίαση

ἔξω άπὸ τὸ χέρι αὐτὸ δηλώνει τὴν ἐσωτερικὴ ἐπιφάνεια τοῦ ἱματίου, ὅπως αὐτὴ

παρουσιάζεται στὸν θεατὴ ὡς ἀποτέλεσμα τῆς στροφῆς τῆς μορφῆς πρὸς τὰ δε-

ξιά της. Η στροφὴ αὐτὴ συνδυάζεται καὶ μὲ μιὰ ἐλαφρὰ κλίση πρὸς τὰ ἐμπρός-

ἔ-ισι, ἡ μορφὴ στηρίζει τὸ κορμί της μὲ τὸ λυγισμένο ἀριστερὸ χέρι, ποὺ εἶναι κι

αὐτὸ σκεπασμένο ἀπὸ τὸ ἱμάτιο, ἐπάνω στὸ ἀριστερό της γόνατο, ἐνῶ ὑψώνει

κάθετα σχεδὸν τὸν πῆχη τοῦ δεξιοῦ της χεριοῦ, καὶ μὲ τὴν κλειστὴ παλάμη του

στ ηρίζει ἢ ἑτοιμάζεται νὰ στηρίξει τὸ κεφάλι της, ποὺ γέρνει πρὸς τὰ δεξιά της.

Τὸ δεξιό της μάτι, διεσταλμένο κάτω ἀπὸ τὸ τόξο τοῦ φρυδιοῦ, κατορΘώνει νὰ

δείξει στὸν θεατὴ ὅτι τὸ ἀπλανὲς βλέμμα του δὲν κατευθύνεται πρὸς κάποιο ση-

μετο τοῦ ἐξωτερικοῦ κόσμου, ἀλλὰ στρέφεται πρὸς τὸν ἐσωτερικό της κόσμο, μὲ

δύναμη καὶ αὐτοσυγκέντρωση- ἀπ τὴ συνέχει εἶναι μιὰ βαθιὰ ἐσωτερικὴ θλί-

ψηἳθἳ. Τὸ ἴδιο ἀκριβῶς δηλώνει μὲ τὴ λιτὴ γραμμή του καὶ τὸ κλειστὸ στόμα.



Αὐτὴ ἄλλωστε ἡ διάχυτη ἐσωτερικὴ θλίψη δηλώνεται μὲ τὸν πιὸ εὔστοχο εἰκα-

στικὰ τρόπο τόσο μὲ τὴν ἐλαφρὰ κλίση τῆς κεφαλῆς ὅσο καὶ μὲ τὴν κίνηση τοῦ

ἀριστεροῦ χεριοῦ, ποὺ ὑποχρεώνει τὸ κορμὶ νὰ συμπτυχθεῖ πρὸς τὰ ἐμπρός,

στερῶντας του ἔτσι τὴν ἄνετη καὶ εὐχάριστη ἀνάπτυξη. Στὴν ἀσφυκτικὴ αὐτὴ

σύμπτυξη συμβάλλουν καὶ οἱ λοξὲς πτυχὲς τοῦ ἱματίου, ποὺ κατεβαίνουν ἀνῆ-

συχα ἀπὸ τὸ ἀριστερὸ μέρος τῆς κεφαλῆς γιὰ νὰ συμπιεσθοῦν στὸν στενὸ τρι-

γωνικὸ χῶρο ποὺ σχηματίζεται ἀπὸ᾿τὸν πῆχη τοῦ ἀριστεροῦ χεριοῦ, στὸ σημεῖο

ποὺ συναντᾶ τὸν ἀγκῶνα τοῦ δεξιοῦ. Ἀξιοσημείωτη τέλος εἶναι ἡ δἠλωση τῶν

βοστρύχων ποὺ προβάλλουν ἐπάνω ἀπὸ τὸ μέτωπο, ὡς δύο κύκλοι - ἀκόμη καὶ

στὸ χαρακτὸ προσχέδιο ἔχουν σχεδιασθεῖ - καὶ ἐνισχύουν τὴν ἀνησυχία στὸ ση-

μειο αυτο.

Ὅπως σημειώσαμε παραΠάνω, τὰ χρώματα δὲν ἔχουν διατηρηθεῖ σὲ ἱκανοποιη-

τικὴ κατάσταση- σὲ ἄλλα σημεῖα ἔχουν ἀδυνατίσει πολὺ καὶ σὲ ἄλλα πρέπει νὰ

ἔχουν ἀλλοιωθεῖ τόσο ὥστε εἶναι δύσκολο νὰ γνωρίζουμε τὴν ἀρχικῆ τους ἀπό-

χρωση. Ὡστόσο μποροῦμε νὰ ποῦμε μὲ βεβαιότητα πὼς ὁ ζωγράφος δουλεύει

μὲ τὸν ἴδιο τρόπο ποὺ διαπιστώσαμε καὶ στὴ μορφὴ τοῦ Ἐρμῆ: μὲ μιὰ βασικὴ

ὤχρα ποὺ ἀρχίζει ἀπὸ μιὰν ἀνοιχτὴ κιτρινωπὴ ἀπόχρωση καὶ μὲ τὴν προσθῆκη

κόκκινου γίνεται πορτοκαλοκίτρινη, γιὰ νὰ σκουραίνει σὲ καστανὸ μέχρι γκρίζο,

μὲ τὴν προσθῆκη μαύρου.

Ἄν δὲν μᾶς ἀπατοῦν οἱ ἀλλοιώσεις τῶν χρωμάτων, φαίνεται ὅτι ἡ μορφὴ φωτί-

ζεται ἀπὸ ἀριστερά της, ἔτσι ὥστε ὅλη αὐτὴ ἡ πλευρά, καὶ ὁ βράχος ὅπου κάθε-

ται, νὰ ἀποδίδονται μὲ τὸ ἀνοιχτὸ βασικὸ χρῶμα- μὲ τὴν καστανὴ ἀπόχρωση

δηλώνονται οἱ σκιὲς στὴν ἀνώμαλη ἐπιφάνεια τοῦ βράχου, κάποιες πτυχὲς τοῦ

ἱματίου καὶ ἡ κόμη. Τὸ δεξιὸ χέρι καὶ ἡ σκιὰ ἀνάμεσα στὸ ἀριστερὸ χέρι καὶ τὸ

κορμὶ δίνονται μὲ ἀκόμη πιὸ σκοτεινὸ χρῶμα, ποὺ στὴ σημερινῆ του κατάστα-

ση εἶναι βαθὺ γκρίζο. Τὸ ἀντίγραφο τοῦ πολὺ προσεκτικοῦ Γιώργου Μιλτσακά-

κη ἀποδίδει μὲ τὸν πιὸ ἀσφαλὴ καὶ πιοτὸ τρόπο ὅλα αὐτά, ποὺ εἶναι πολὺ

δύσκολο νὰ ἀποδοθοῦν εἴτε μὲ τὴν περιγραφὴ εἴτε μὲ τὴ φωτογραφικὴ ἀπει-

κονιση.

Στὴ σημερινῆ της κατάσταση ἡ μορφὴ αὐτὴ ἀποτελεῖ μιὰ σχεδιαστικὴ άπεικόνι-

ση ποὺ στηρίζεται ἀποκλειστικὰ στὶς γραμμικές της ἀξίες, οἱ ὁποῖες κατορθώ-

νουν νὰ ἀποδώσουν μὲ τὴ δύναμη τῆς γραμμῆς τόσο τοὺς πλαστικοὺς ὄγκους

ὅσο καὶ τὸ ἦθος τῆς εἰκονιζόμενης. Η σχεδίαση γίνεται μὲ ἕνα γκριζωπὸ χρῶμα

(αὐτὸ τουλάχιστον βλέπει ὁ σημερινὸς θεατὴς), ἀλλοῦ βαθύτερο καὶ ἀλλοῦ πιὸ

ἀνοιχτό - ἀραιωμένο - καὶ μὲ τὴν ἐναλλαγὴ τῆς πλατύτερης καὶ τῆς στενότε-

ρης, τῆς συνεχόμενης καὶ τῆς κοφτῆς πινελιᾶς. Οἱ σκιὲς δηλώνονται ἔντονα κά-

τω ἀπὸ τὸ πηγούνι, στὸ ἐσωτερικὸ τοῦ ἀριστεροῦ χεριοῦ (στὸ κενὸ ἀνάμεσα σ᾿

αὐτὸ καὶ τὸ σῶμα), ἀνάμεσα στὴ δεξιὰ παρειὰ καὶ τὸ ἀνασηκωμένο ἱμάτιο καὶ

στὸ ἐσωτερικὸ τοῦ ἱματίου (στὶς ἀναδιπλώσεις τοῦ δεξιοῦ χεριοῦ). Μὲ κοφτές,
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πυκνὲς πινελιὲς ἀποδίδονται οἱ ἀνωμαλίες στὸν ὄγκο τοῦ βράχου, ὅπου κάθεται

ἡ γυναικεία μορφὴ.

Η πρώτη ἐντύπωση ἀπὸ τὴν άπεικόνιση αὐτὴ ὁδηγεῖ στὸ συμπέρασμα ὅτι δὲν

εἶναι τῆς ἴδιας ποιοτικῆς στάθμης μὲ τὴ μεγάλη τοιχογραφία τοῦ βόρειου

τοίχου. Ἔχω τὴ γνώμη πὼς τὸ συμπέρασμα αὐτὸ εἶναι σφαλερὸ καὶ ὀφείλεται

σὲ κριτῆρια ἄσχετα πρὸς τὴν εἰκαστικὴ ἀξία τοῦ ἔργου. «Οπως σημειώσαμε πά

ραπάνω, ἡ καθιστὴ γυναικεία μορφὴ ἀποτελεῖ κοινὸ τόπο στὴ ζωγραφικὴ τοῦ

4ου n.X. αἰώνα. Ἔτσι ὁ τεχνίτης δὲν εἶχε πολλὰ περιθώρια γιὰ πρωτότυπη ἀπό-

δοση τοῦ γνωστοῦ θέματος. Ἐπιπλέον, τὸ συγκεκριμένο Θέμα - ἡ θλιμμένη

δέσποινα - τὸν ὑποχρεώνει νὰ περιοριστεῖ σὲ μιὰ ὅσο γίνεται πιὸ κλειστὴ μορ-

φἠ, μὲ αὐστηρὴ δομὴ καὶ ἀπέριττη ἐπεξεργασία. Ὅμως ἡ σχεδιαστικὴ ἱκανότη-

τα ποὺ μαρτυρεῖ ἀσφάλεια καὶ γνώση, ἡ ἐκφραστικότητα στὴ γραμμὴ καὶ ἡ σο-

φἠ ,καὶ στέρεη ἀρχιτεκτονικὴ τῆς μορφῆς μὲ πείθουν ὅτι καὶ αὐτὴ ἀποτελεῖ ἔργο

τοῦ ἴδιου μεγάλου τεχνίτη, στὸν ὁποῖον ὀφείλεται καὶ ἡ σύνθεση τῆς ἁρπαγῆς

τῆς Περσεφόνης. Ἕνα τέτοιο συμπέρασμα ἐνισχύεται καὶ ἀπὸ τὸ χαρακτὸ προ-

σχέδιο ποὺ ἔχει τὴν ἴδια ἄνεση καὶ βεβαιότητα στὴ χάραξη μὲ τὸ προσχέδιο τῆς

μεγάλης σύνθεσης, καὶ θὰ μποροῦσε νὰ συγκριθεῖ μὲ τὸ ἀντίστοιχο τῆς Ὠκεα-

νίδας.

Γιὰ τὴν ταυτότητα τῆς μορφῆς αὐτῆς δὲν νομίζω ὅτι μποροῦμε νὰ ἔχουμε

ίσχυρὲς ἀμφιβολίες ὅτι εἰκονίζει τὴ Δῆμητρα. Μποροῦμε πρῶτα πρῶτα νὰ

σκεφθοῦμε ὅτι οἱ παραστάσεις τῶν δύο μακρῶν τοίχων παριστάνουν μυθο-

λογικὰ - θρησκευτικὰ πρόσωπα, καὶ ἔτσι νὰ ἐντάξουμε καὶ τὴν καθιστὴ αὐτὴ

μορφὴ στὸν ἴδιο κύκλο, σχετίζοντάς την άμεσα μὲ τὴ σκηνὴ τῆς ἁρπαγῆς, πρὸς

τὴν ὁποία μάλιστα εἶναι στραμμἐνη. Ὅμως ἕνα τέτοιο ἐπιχείρημα, μόνο του,

δὲν νομίζω πὼς ἔχει μεγάλη ἀποδεικτικὴ ἀξία. Η στάση καὶ προπάντων τὸ ἦθος

τῆς μορφῆς θὰ μποροῦσε νὰ ὁδηγήσει στὴν ἄποψη ὅτι δὲν πρόκειται γιὰ θνητὴ,

ὄμως καὶ στὴν περίπτωση αὐτὴ θὰ στηριζόμασταν σὲ ὑποκειμενικὴ κρίση.

Ὑπάρχει ὄμως ἕνα πολὺ χαρακτηριστικὸ στοιχεῖο ποὺ ὑποκαθιστᾶ, θὰ λέγαμε,

τό «λαλοῦν σύμβολον» (Attribut) καὶ εἶναι ἐξίσου ἰσχυρὸ μὲ ἐκεῖνο, γιὰ τὴν ταύ-

τιση τῆς μορφῆς: πρόκειται γιὰ τὸν βράχο ἐπάνω στὸν ὁποῖο κάθεται ἡ μορφὴ.

Εἶναι γνωστὴ ἡ παράδσση τοῦ μύθου τῆς ἁρπαγῆς, ὅπως μᾶς ἔχει παραδοθεῖ

στὴ Βιβλιοθήκη τοῦ ψευδο-Ἄπολλοδώρου (Ι 5, 1). Ὅταν ἡ Δῆμητρα ἔμαθε τὴν

ἁρπαγὴ τῆς κόρης της ὀργιζομένη θεοῖς κατέλιπεν οὐρανόν, εἰκασθεῖσα δὲ γυ-

ναικὶ ἦκεν εἰς Ἐλευσῖνα. Καὶ πρῶτον μὲν ἐπὶ τὴν ἀπ᾿ ἐκείνης κληθεῖσαν Ἀ γέ-

λαστον ἐκάθισεν πέτραν παρὰ τὸ Καλλίχορον φρέαρ καλούμενον... Ὅτι ἡ πα-

ράδοση αὐτὴ εἶναι παλαιὰ τὸ γνωρίζουμε μὲ ἀσφάλεια, ἀφοῦ ὁ Καλλίμαχος τὸν

30 n.X. κιόλας αἰῶνα τοποθετεῖ τὴν «ἀγέλαστη πέτρα» δίπλα στό «Καλλίχορον

φρέαρ»ἳ᾿3 καὶ ἐπιγραφὴ τοῦ 4ου n.X. αἰῶνα τὴν ἀναφέρει34. Νομίζω ὅτι ὁ ζω-

γράφος, τοποθετώντας τὴ Δῆμητρα δίπλα στὴ σκηνὴ τῆς ἁρπαγῆς τῆς κόρης

της, θεώρησε ἀρκετὸ γιὰ τὴν ταύτισή της νὰ τὴν εἰκονίσει καΘισμένη ἐπάνω



στὴν Ἀγέλαστη πέτρα, ὅπως ἀκριβῶς ἔκανε καὶ ὁ ἁπλὸς τεχνίτης ἑνὸς πήλινου

ἀγαλματίου ποὺ βρέθηκε στὸ ἱερὸ τῆς θεᾶς στὴ Γόρτυνα τῆς Κρἠτηςβἇ, στὸ

ὁποῖο μάλιστα ἡ διαμόρφωση τῆς «πέτρας» ἔχει πολὺ περισσότερες ὁμοιότητες

μὲ τὴ σχεδίαση τῆς τοιχογραφίας ἀπὸ ὅσες ἡ «πέτρα» στὸ γνωστὸ ἀνάγλυφο τῆς

Ἐλευσίναςθβ.

Μποροῦμε λοιπὸν νὰ θεωρἠσουμε βέβαιη τὴν ταύτιση τῆς καθιστῆς μορφῆς μὲ

τὴ Δῆμητρα καὶ νὰ τὴ συσχετίσουμε μὲ τὴν τοιχογραφία τῆς ἁρπαγῆς, πρὸς τὴν

ὁποία στρέφει. Ὡστόσο, ὁ ζωγράφος φαίνεται πὼς ἀπέδωσε μὲ τὸν δικό του

τρόπο τὴ σεβαστὴ θεά, προσπαθῶντας νὰ ἐκφράσει μὲ τὰ μέσα τῆς τέχνης του

τὸν ἐσωτερικά της κόσμο, χωρὶς νὰ ἀλλοιώσει τὴ Θεία της μορφὴ. Ἀπ᾿ αὐτὴν

τὴν ἄποψη Θὰ ἔλεγα πως ἡ Δἠμητρα τῆς Βεργίνας μπορεῖ νὰ παραβληθεῖ, μὲ

ὅλες τὶς διαφορές της, πρὸς τὸ ἐξαίσιο γλυπτὸ τῆς καθιστῆς Δῆμητρας ἀπὸ τὴν

Κνίδο στὸ Βρετανικὸ Μουσετο37, τὸ ὁποῖο ἀποδίδεται o’ ἕναν ἀπὸ τοὺς μεγά-

λους γλύπτες τοῦ 4ου π.Χ. αίώνα. Ἀξίζει νὰ σημειώσουμε πῶς καὶ στὰ δύο ἔργα

ἡ μορφὴ καλύπτεται, ἀπόλυτα σχεδόν, ἀπὸ τὸ ἔνδυμα καὶ μονάχα τὸ πρόσωπο,

μὲ τὴν πυκνὴ ἔκφραοη τῆς ἐσώτερης λύπης, ἀποκαλύπτεται στὸν θεατῆ. Περισ-

σότερο ἀπὸ τὴν πανίσχυρη καὶ σεβαστὴ θεά, τόσο ὁ ζωγράφος ὅσο καὶ ὁ γλύ-

πτης ἐπιχειροῦν νὰ δώσουν μὲ τὰ ἔργα τους τὸ ἦθος τῆς πονεμένης μητέρας, δη-

μιουργώντας μιὰ προδρομικὴ μορφὴ τῆς Madonna do1orosa. Ἄλλωστε καὶ τὰ

δύο ἔργα πρέπει νὰ.χρονολογοῦνται ἀμέσως ὕστερα ἀπὸ τὰ μέσα τοῦ 4ου π.Χ.

αίώνα, ὅταν τὸ ἀνθρώπινο «πάθος» ἀρχίζει νὰ ἀποτελεῖ πιὰ τὸν κύριο στόχο τῆς

τεχνης.

3. Oi μορφὲς τοῦ νότιου τοίχου (Πίν. II, εὶκ. 6)

Στὸν νότιο μακρὸ τοῖχο τοῦ τάφου ὺπἀρχουν ζωγραφισμένες τρεῖς γυναικεῖες

μορφές. Η διατηρησἠ τους γενικὰ εἶναι κακὴ καὶ μόνον ἡ πρώτη ἀπὸ ἀριστερά

(στὸ ἀνατολικὸ δηλαδὴ ἀκρο) σώζεται σὲ ἱκανοποιητικὸ βαθμό, τουλάχιστον

στὸ σχεδιαστικό της μέρος, ἀφοῦ τὰ χρώματα ἔχουν, ὅλα σχεδόν, ἐξαλειφθεῖθβ.

Ὡστόσο σαφὴ στοιχεῖα χρωμάτων διατηρἠθηκαν, κυρίως στὴν ἀκραία δεξιὰ

μορφή (τοῦ δυτικοῦ ἄκρου), τὰ ὁποῖα μᾶς ἐπιτρέπουν νὰ ποῦμε μὲ βεβαιότητα

ὅτι καὶ στὴν περίπτωση τῶν τριῶν αὐτῶν μορφῶν ὁ ζωγράφος δὲν περιορί-

στηκε σ᾿ ἕνα μονόχρωμο σχέδιο, ἀλλὰ ὅτι ἡ ἀπουσία τῶν χρωμάτων εἶναι συνέ-

πεια τοῦ χρόνου. Μποροῦμε νὰ ὑποθέσουμε ὅτι, ὅπως καὶ στὸν ἀνατολικὸ τοῖχο

(στὴ ζωγράφιση τῆς Δῆμητρας), ὅταν 6 τεχνίτης προχώρησε στὴ χρωματικὴ

ἐπεξεργασία τῶν μορφῶν, τὸ ἐπίχρισμα δὲν ἦταν πιὰ ἀρκετὰ ὺγρό, ὥστε νὰ

ἀπορροφήσει καὶ νὰ συντηρήσει τὰ χρώματα. Ὅπως καὶ στὶς ὑπόλοιπες τοιχο-

γραφίες, ὁ τεχνίτης ἔχει χαράξει, πρὶν ἀπὸ τὴ ζωγράφιση, προσχεδια, τὰ ὁποῖα,

ὅπως θὰ δοῦμε στὴ συνέχεια, εἶναι πολὺ λιτὰ καὶ περιορίζονται στὸν καθορισμὸ

τῶν πιὸ ἀπαραίτητων στοιχείων γιὰ τὴ σχεδίαση τῆς κάθε μορφῆς. Οἱ τρεῖς
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αὐτὲς μορφὲς ἔχουν τοποθετηθεῖ ὑπολογισμένα μέσα στὸν χῶρο ποὺ εἶχε στὴ

διάη του ὁ τεχνίτης, ὥστε νὰ διαθέτουν ἡ καθεμιὰ ἄνεση καὶ αὐτοτέλεια, τὴν

ἴδια ὄμως στιγμὴ νὰ βεβαιώνουν τὸν θεατὴ ὅτι ἀποτελοῦν μέρη μιᾶς ἑνότητας.

Ἔτσι, ἡ ἀκραία ἀριστερά (ἀνατολικὰ) μορφὴ εἶναι στραμμένη πρὸς τὰ δεξιά

(πρὸς τὰ μέσα), ἡ ἀκραία δεξιά (δυτικὴ) εἶναι στραμμένη πρὸς τὰ ἀριστερά -

ὄχι ὄμως μὲ τὸν ἴδιο ἀπόλυτο τρόπο, ὅπως ἡ ἀνατολικὴ - καὶ ἡ μεσαία παρα-

κολουθεῖ περίπου τὴν ἴδια στροφὴ. Ἔτσι δὲν μένει καμιὰ ἀμφιβολία πὼς πρέπει

νὰ σχετισθοῦν μεταξύ τους, ὡς πρόσωπα μιᾶς ἑνιαίας τριἀδας.

Ὅπως σημειώοαμε, καλύτερα ἀπὸ τὶς τρεῖς διατηρεῖται ἡ πρώτη ἀπὸ ἀριστερά

(ἀνατολικὰ) μορφή. Τὸ χαρακτὸ προσχέδιο περιορίζεται σὲ ἐλάχιστες γραμμές,

ποὺ ἐπιτρέπουν στὸν ζωγράφο νὰ τὶς ἀκολουθήσει μόνο στὸν γενικὸ καθορισμὸ

τῆς Θέσης τῆς μορφῆς: μιὰ μικρὴ καμπύλη γιὰ τὴ Θέση τοῦ ἄνω μέρους τῆς κε-

φαλῆς, δυὸ τρεῖς γιὰ τὸν καθοριομὸ τῆς κόμης καὶ τὴν ὑποδηλώση τῆς κάτω

σιαγόνας. Μιὰ συνεχὴς καμπύλη, δεξιά, περιγράφει λαιμό, ἀριστερὸν ὦμο καὶ

ἀριστερὸ χέρι. Δύο χαράξεις δίνουν τὸ περίγραμμα τοῦ δεξιοῦ χεριοῦ, δύο τὸ

περίγραμμα τοῦ δεξιοῦ σκέλους, τρεῖς τέσσερις ὑποδηλώνουν τὴ θέση τοῦ ἀρι-

στεροῦ μηροῦ καὶ γόνατος. Η παραβολὴ τοῦ τελικοῦ σχεδίου πρὸς τὸ προσχέ-

διο μαρτυρεῖ πόσο ἐλεύθερα προχώρησε ὁ ζωγράφος στὴν τελικὴ του ἀπόδοση,

ἀλλὰ συνάμα πόσο χρήσιμο τοῦ ἦταν τὸ προσχέδιο γιὰ τὴν ἀσφαλὴ δόμηση τῆς

μορφης.

Ἐκτὸς ἀπὸ τὴ φθορὰ τῶν χρωμάτων ἀπὸ τὸν χρόνο, ὑπάρχουν σὲ διάφορα ση-

μεῖα μικρὰ χτυπήματα καὶ καταστροφὴ τοῦ ἐπιχρίσματος, Που ὄμως δὲν ἔχουν

προκαλέσει σημαντικὴ ζημία στὴ μορφἠ, ἕκτὸς ἀπὸ δύο, μεγαλύτερα καὶ βαθύ-

τερα, ποὺ ἔχουν καταστρέψει τὴ μύτη, μέρος τοῦ ματιοῦ καὶ τὸ τμῆμα τῆς πα-

ρειᾶς κάτω ἀπ᾿ αὐτό, στερῶντας μας ἔτσι τὴν ἀκέραιη ὀμορφιὰ τοῦ προσώπου.

Η ἄμεση γενικὴ ἐντύπωση ποὺ προσφέρει ἡ μορφὴ αὐτὴ εἶναι ἡ ἄνεση καὶ ἡ

εὐγένεια μὲ τὴν ὁποία κάθεται, ἐνῶ τὴν ἴδια εὐαισθησία μαρτυροῦν στὴ διάθε-

οη, τοποθέτηοη ἢ κίνησή τους καὶ ὅλα τὰ μέλη της. Εἶναι δύσκολο νὰ βρεθεῖ

μιὰ τέτοια στάοη ποὺ ἀποπνέει κομψότητα καὶ ἀρχοντιὰ σὲ ἄλλα δημιουργἠμα-

τα τῆς ἑλληνικῆς τέχνης τοῦ 4ου π.Χ. αἰώνα. Μόνον ἡ Ἄρτεμη τῆς ἀνατολικῆς

ζωφόρου τοῦ Παρθενώνα39 θὰ μποροῦσε νὰ συναγωνισθεῖ αὐτὴ τὴν ἁπαλὴ καὶ

συνάμα ἐπιβλητικὴ γοητεία ποὺ ἀποτυπώνεται μὲ φαινομενικὴ εὐκολία, ἀλλὰ

πραγματικὴ σοφία καὶ βαθύτατη αἴσθηση τῆς καλλιτεχνικῆς ἔκφρασης. Εἶναι

δύσκολο νὰ προσδιορίσει κανεὶς μὲ ἀκρίβεια καὶ ἐπάρκεια τὸ σημεῖο δρασης

τοῦ τεχνίτη, ποὺ ἀποδίδει τὴ μορφὴ σὲ πλάγια δψη, μὲ τὸ πεντακάθαρο περί-

γραμμα (profi1) τοῦ προσώπου, προχωρεῖ σὲ μιὰν ἀνάπτυξη τοῦ κορμιοῦ ποὺ

ἀπέχει ἐλάχιστα ἀπὸ μιὰ μετωπικὴ του Θέαση, γιὰ νὰ συνεχίσει μὲ μιὰ πλάγια εἰ-

κόνα τοῦ κάτω μέρους - μηρῶν καὶ κνήμης - ποὺ ὡστόσο δηλώνει μιὰν ἐλα-

φρὰ στροφὴ τους πρὸς τὰ ἀριστερὰ τοῦ θεατῆ. Η ψευδαίσθηση τῆς ἀπόλυτης
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φυσικότητας στὴ στάση στηρίζεται σ᾿ ἕναν τέλειο συνδυασμὸ τριῶν διαφορετι-

κῶν ὄψεων, οἱ ὁποῖες ἐνῶ εἶναι πολὺ δύσκολο νὰ συνυπάρχουν στὴν πραγματι-

Κότητα, ἀποδίδουν ὄμως μὲ τὸν πιὸ πειστικὸ καὶ ἀληθινό - ὄχι φυσικὸ - τρόπο

τὸ ἀνθρώπινο κορμί, ὅταν κάθεται μὲ ἀπόλυτη ἄνεση.

Ὅπως σημειώσαμε, τὸ πρόσωπο εἰκονίζεται σὲ ἀπόλυτα πλάγια ὄψη καθὼς

κοιτάζει πρὸς τὰ δεξιὰ δείχνει στὸν θεατὴ τη δεξιὰ παρειὰ καὶ τὸ δεξιὸ μάτι, ἐνῶ

ἡ κόμη ἐπιτρέπει νὰ φανεῖ καὶ τὸ δεξιὸ αὐτί, καθὼς μαζεύεται ἐπάνω ἀπ᾿ αὐτό,

γιὰ νὰ καταλήξει στὸ πίσω μέρος, ἐπάνω ἀπὸ τὸν σβέρκο, σὲ ἕνα καλοδεμένο

κότσο (κρωβύλο). Τὸ στῆθος ἁπλώνεται σὲ μιὰν ὄψη περίπου τεσσάρων πέμ-

πτων, ἐνῶ τὸ ἀριστερὸ χέρι, μὲ ἐλαφρὰ κάμψη τοῦ ἀγκῶνα, τεντώνεται μαλακὰ

καὶ μὲ χάρη, ἀφήνοντας τὰ τεντωμένα ἐπίσης δάχτυλα νὰ διαγράψουν τὸ ἀπα-

λὸ περίγραμμα τους, σὲ μιὰν ἀδιευκρίνιστη χειρονομία. Στὸν καρπό του διακρί-

νεται ἕνα κυλινδρικὸ βραχιόλι. Τὸ δεξιὸ χέρι κατεβαίνει ἀβίαστα, γιὰ νὰ ἀκουμ-

πήσειμὲ τὴν παλάμη ἐπάνω στὸν βράχο, ὅπου κάθεται ἡ μορφή. Καὶ στὸν καρ-

πὸ αὐτοῦ τοῦ χεριοῦ ὑπάρχει κυλινδρικὸ βραχιόλι. Η μορφὴ κάθεται μὲ ἄνεση

ἐπάνω σὲ κάποιον βράχο, τοῦ ὁποίου τόσο τὸ περίγραμμα ὅσο καὶ 6 ὄγκος δὲν

διακρίνονται πιὰ πολὺ καθαρά. Μὲ τὸ κάθισμα, ἡ ἀριστερὴ κνήμη τραβιέται

πρὸς τὰ πίσω καὶ ἔτσι φαίνεται μόνο τὸ ἐπάνω μέρος της, καθὼς τὸ ὑπόλοιπο

κρύβεται ἀπὸ τὴ δεξιά, ποὺ ἁπλώνεται - ἀντίθετα - πρὸς τὰ ἐμπρός, γιὰ νὰ

πατήσει ἄνετα μὲ τὸ πέλμα στὸ ἔδαφος.

Στὸν λαιμὸ τῆς μορφῆς διακρίνεται ἕνα κομψό, ἁπλὸ περιδέραιο ποὺ ἀπολήγει

στὸ στέρνο σὲ κάποιο κεντρικὸ κόσμημα, τὸ ὁποῖο ὄμως εἶναι δύσκολο νὰ προσ-

διορίσουμε. Φαίνεται ὅτι φοροῦσε χιτῶνα - ποὺ δηλωνόταν μὲ χρῶμα, τὸ ὁποῖο

ὄμως ἔχει σχεδὸν ὁλότελα ἐξαλειφθεῖ - καὶ ἱμάτιο, ποὺ καλύπτει τὸ κάτω μισὸ

τοῦ σώματος ὣς τὴν ἄκρη τῶν ποδιῶν, μὲ πυκνὲς ἀναδιπλώσεις στὴ μέση καὶ

τὴν κοιλιά. Καθαρὰ διακρίνονται οἱ πλατιὲς πτυχὲς ποὺ πέφτουν πρὸς τὰ κάτω,

πίσω ἀπὸ τὸ δεξιὸ γόνατο. Στὸ δεξιὸ πόδι, μὲ πυκνότερο καστανοπόρφυρο

χρωματισμό, δηλωνόταν τὸ κλειστὸ ὑπόδημα ποὺ τὸ κάλυπτε ὣς ἐπάνω ἀπὸ τὸν

ἀστρἀγαλο.

Ἴχνη χρωμάτων διακρίνονται στὴ δεξιὰ πλευρὰ τῆς μορφῆς, στὸν βράχο, στὶς

πτυχὲς τῆς μέσης, στὶς πλατιὲς πτυχώσεις πίσω ἀπὸ τὸ δεξιὸ γόνατο καὶ στὸ ὑπό-

δημα- στὰ ὑπόλοιπα τμήματα ἔχει ἀπομείνει ἡ γκριζωπὴ ἀπόχρωση ποὺ διακρί-

ναμε καὶ στὸν Ερμῆ. Μποροῦμε νὰ ποῦμε μὲ μεγάλη πιθανότητα πὼς 6 ζωγρά-

φος εἶχε χρησιμοποιήσει τὴν ἴδια ὤχρᾳ ποὺ βλέπουμε καὶ στὴ μορφὴ τοῦ ᾿-Ερ

μῆ, ἄλλοτε m6 πορτοκαλόχρωμη καὶ ἄλλοτε πιὸ σκούρα, ποὺ πρέπει νὰ ἀποτε

λεῖται ἀπὸ κίτρινο, κόκκινο καὶ μαῦρο. Αὐτὴ τὴ διαπίστωση τὴν ἐπιβεβαιώνουν

καὶ τὰ λείψανα χρωμάτων ποὺ σώζονται στὶς δύο ἄλλες καθιστὲς μορφές, προ-

πάντων στὴν ἀκραία δεξιά (δυτική), ὅπου διακρίνονται καθαρὰ τὸ κίτρινο καὶ

κόκκινο χρωμα.
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34. Νότιος τοῖχος. Η μεσαία μορφή.

Ὅπως σημείωσα πρωτύτερα, δύσκολα μποροῦμε νὰ βροῦμε σὲ ἔργα τοῦ 4ου

n.X. αἰῶνα τὴν ἁπαλὴ καὶ συνάμα ἐπιβλητικὴ στάση αὐτῆς τῆς μορφῆς, ἐκ-

φρασμένη μὲ τόση ἄνεση, ποὺ φέρνει στὸν νοῦ τὴν ἀπαράμιλλη μορφὴ τῆς

Ἡγησοῦς, μὲ τὶς παρθενώνειε καταβολἐς. Ἀπέναντι σὲ μιὰ τέτοια εθχυμη μορ-

φὴ ἡ ἐπιδέξια σχεδίαση κάποιων νεοαττικῶν ἔργων, ὅπως ἡ «κόρη ποὺ ἀδειάζει

τὸ ἄρωμα» τῆς οἰκίας τῆς Φαρνεζίνας40, μᾶς δείχνει πόσο δύσκολο ἦταν στοὺς

νεότερους μιμητὲς νὰ μεταφέρουν τὸν παλμὸ καὶ τὴν ἐσωτερικὴ δόνηση τῆς

γραμμῆς τῶν κλασικῶν ἔργων ποὺ τόσο θαύμαζαν. Ἴσως κάποτε ἔνας Ἀθη-

νατος τεχνίτης νὰ κατόρθωσε νὰ πλησιάσει ὅσο γίνεται περισσότερο αὐτὴ τὴν

ἀτμόσφαιρα ποὺ δημιουργεῖ τὸ ἀριστοτεχνικὸ σχέδιο μὲ τὴ λεπτότητα τῆς

γραμμῆς, τὴ ροὴ τῆς ἀνεξάντλητης καμπύλης καὶ τὴν ἀπόδοση τῶν ὄγκων μὲ

τὰ πιὸ λιτὰ ζωγραφικὰ μέσα, γιατὶ εἶχε τραφεῖ μὲ αὐτὴ τὴν παράδοση καὶ τὴν

εἶχε ἀγαπήσει. Γί αὐτό, ἡ ζωγραφικὴ σύνθεση τοῦ «Ἀθηναίου Ἀλεξάνδρου»

ποὺ εἶναι γνωστὴ ὡς «ἀστραγαλίζουσες», ὅποια κι ἂν εἶναι ἡ ἀποτίμηση ποὺ

δεχόμαστε ἀνάμεσα στὶς τόσες ποὺ ἔχουν προταθεῖ, ἀποτελεῖ ἕνα ἀπὸ τὰ λιγο-

στὰ δημιουργήματα τῶν ρωμαϊκῶν χρόνων ποὺ μᾶς πλησιάζει πρὸς τὶς μεγάλες

δημιουργίες τῶν ζωγράφων τῶν κλασικῶν χρόνωνἇὶὶ. Τὸ πρόσωπο τῆς Νιόβης



εἶναι τὸ πιὸ κοντινὸ παράλληλο ποὺ Θὰ μποροῦσα νὰ φαντασθῶ γιὰ τὸ πρόσω-

no αὐτῆς τῆς καθισμένης γυναικείας μορφῆς τοῦ τάφου, ἐνῶ τὰ δάχτυλα τοῦ

ἀριστεροῦ χεριοῦ τῆς Νιόβης καὶ τοῦ δεξιοῦ χεριοῦ τῆς Φοίβης ἀνακαλοῦν ἀμέ-

σως στὴ μνἠμη τὰ δάχτυλα τοῦ ἀριστεροῦ χεριοῦ της.

Η μεσαία μορφὴ εἶναι ἡ περισσότερο φθαρμένη, ἀσφαλῶς ἀπὸ τὰ χώματα καὶ

τὶς πέτρες ποὺ ἔπεσαν ἀπὸ τὸ ἄνοιγμα τῶν τυμβωρύχων στὴν καλυπτήρια πέ-

τρα ποὺ βρισκόταν ἐπάνω ἀπὸ τὴ μέση τοῦ τάφου καὶ σὲ μικρὴ ἀπόσταση ἀπὸ

τὸν νότιο τοῖχο. Πρὶν ἀπὸ τὴν ἀφαίρεση τῶν ἁλάτων δὲν διακρίναμε σχεδὸν τί-

ποτἐ τώρα, ὕστερα ἀπὸ τὸν προσεκτικὸ καθαρισμό, μποροῦμε μὲ ἀρκετὴ ἀσφά-

λεια νὰ περιγράψουμε τὴ στάση καὶ τὰ χαρακτηριστικὰ τῆς μορφῆς, συνδυά-

ζοντας ὅ,τι σώθηκε ἀπὸ τὴν τελικὴ τοιχογραφία μὲ τὶς χαράξεις τοῦ προσχεδίου,

ποὺ περιορίζεται σὲ λίγα καίρια περιγρἀμματα.

Θὰ μπορούσαμε νὰ ποῦμε ἀμέσως πῶς ἔχουμε μιὰν ἀπὸ τὶς πιὸ χαρακτηρι-

στικὲς ἀποδόσεις τοῦ «ἠραίου σχήματος», ὅπως ὀνόμασε ὁ Χρ. Καροῦζος τὴν

τυπικὴ χειρονομία τῆς θεᾶς ποὺ ἀνασύρει τὸ ἱμάτιο ἀπὸ τὸν ὦμο της42. Η γυ-

ναικεία αὐτὴ μορφὴ κάθεται μὲ ἄνεση - θὰ ἦταν ἀκριβέστερο ἴσως νὰ ποῦμε

πὼς ἦταν ἀνακεκλιμένη; - γέρνοντας τὸ κορμί της πρὸς τὰ πίσω καὶ ἁπλώνον-

τας τὸ ἀριστερό της πόδι σχεδὸν τεντωμένο. Δὲν εἶναι δυνατὸ νὰ διαπιστώ-

σουμε ποῦ κάΘεται, ἀλλὰ εἶναι βέβαιο ὅτι τὸ κάθισμα δὲν ἔχει έρεισίνωτο γιὰ νὰ

στηρίξει τὴν πλάτη της. Ἔτσι, τὸ κορμί της, ποὺ γέρνει ἔντονα πρὸς τὰ πίσω

(πρὸς τὰ δεξιὰ τοῦ θεατῆ) στηρίζεται στὸ ἀριστερό της χέρι, ἴσως ἀκουμπῶντας

ὁλόκληρο τὸν βραχίονα, καΘὠς λυγίζει ἐλαφρὰ τὸν ἀγκῶνα. Γέρνοντας τὸ κορ-

μὶ πρὸς τὴν ἀριστερὴ του πλευρά, τὸ στρέφει πρὸς τὴν ἴδια κατεύθυνση, προ-

βάλλοντάς το ἔτσι σὲ μιὰν ὄψη τριῶν τετάρτων. Πρὸς τὰ ἀριστερά της κλίνει

καὶ στρέφει τὸ κεφάλι, ὥστε τὸ βλέμμα της κατευθύνεται μπροστά της καὶ κά-

τω. Μὲ τὸ δεξιὸ χέρι, ποὺ ὑψώνεται καὶ λυγίζει στὸν ἀγκώνα, ἀνασύρει τὸ ἱμάτιό

της καὶ τὸ τραβᾶ πρὸς τὰ δεξιά της. Τὸ δεξιά της πόδι κάμπτεται στὸ γόνατο

καὶ ἡ κνήμη μαζεύεται πρὸς τὰ μέσα, ἔτσι ὥστε τὸ κάτω μισὸ καλύπτεται ἀπὸ

τὴν ἀριστερἠ, ποὺ ἁπλώνεται, ὅπως εἴπαμε, μὲ ἄνεση πρὸς τὰ ἔξω, γιὰ νὰ

ἀκουμπήσει μαλακὰ στὸ ἔδαφος, σὲ μικρὴ ἀπόσταση ἀπὸ τὸ πέλμα τοῦ δεξιοῦ

ποδιοῦ τῆς ἀκραίας ἀνατολικῆς μορφῆς. Καὶ αὐτῆς τῆς μορφῆς τὸ ἄκρο πόδι

καλύπτεται ἀπὸ τὸ κλειστὸ ὑπόδημα ποὺ ἔχει ἀποδοΘεῖ μὲ τὸ ἴδιο καστανοπόρ-

φυρο χρῶμα, ὅπως καὶ τῆς ἄλλης. Μολονότι δὲν εἶναι εὐδιάκριτη ἡ κορυφὴ τοῦ

κεφαλιοῦ, νομίζω ὅτι ἡ κόμη ἦταν καλυμμένη μὲ κάποιου εἴδους κεκρύφαλο ἥ

«σάκκο». Ἀκόμη εἶναι πιθανὸν ὅτι εἶχε κάποιο περιδέραιο.

Ἀπὸ τὴν ἀνάσυρση τοῦ ἱματίου, σὲ συνδυασμὸ μὲ τὴν κλίση καὶ τὴ στροφὴ τοῦ

σώματος, τὸ ἔνδυμα ἔπεφτε στὸν ἀριστερὸ μαστό, ἀλλὰ εἶναι δύσκολο νὰ δια-

κρίνει κανεὶς ἂν τὸν γύμνωνε ἢ ἂν οἱ πτυχώσεις καὶ τὸ τέντωμα τοῦ ὑφάσματος

στὸ σημεῖο ἐκεῖνο τόνιζαν καὶ πρόβαλλαν τὸν ὄγκο του. Εἶναι βέβαιο ὅτι ἡ μορ-
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35. Νότιος τοῖχος. Η μεσαία μορφή (χαρακτὸ προαχέδιο).

36. Νότιος τυὐγος. Η μεσαία μορφή (σχεδιαστικὴ ἀποτύπωση Γ. Μιλτοακάκη).



φὴ αὐτὴ εἶχε ἱμάτιο καὶ πολὺ πιθανὸν ὅτι κάτω ἀπ᾿ αὐτὸ ὑπῆρχε χιτώνας.

Ἐκτὸς ἀπὸ τὸ χρῶμα τοῦ ἀριστεροῦ ύποδἠματος, ἴχνη χρώματος σὲ διάφορα

σημεῖα ἐπιτρέπουν νὰ θεωρἠσουμε ὡς βέβαιο ὅτι ἔχουμε καὶ σ᾿ αὐτὴ τὴ μορφὴ

τὴ χρῆση τοῦ ἴδιου χρώματος ποὺ διακρίναμε καὶ στὶς ὑπόλοιπες, δηλαδὴ μιᾶς

ὠχρὰς ποὺ μὲ διάφορες προσμίξεις μπορεῖ νὰ ἀποδώσει τὶς ἀποχρώσεις ἀπὸ τὸ

κίτρινο ὣς τὸ πορτοκαλοκόκκινο ἢ ὡς ἕνα βαθὺ γκριζωπό.

Η κεντρικὴ αὐτὴ μορφῆ, μὲ τὴν ἄνεση ποὺ κάθεται, τὸν χῶρο ποὺ καταλαμβά-

νει, ἀρκετὰ εὐρύτερο ἀπὸ τῶν δύο πλάγιων μορφῶν, καὶ τὴ συγκέντρωση τοῦ

βλέμματος στὰ δρια τοῦ δικοῦ της χώρου, ἀποκτᾶ μιὰν αὐτονομία καὶ ἕνα ἰδιαί-

τερο βάρος. Ἀπὸ ὅσα στοιχεῖα μᾶς ἄφησε ἡ φθόρἀ τοῦ ἔργου θὰ μπορούσαμε

νὰ συμπεράνουμε πὼς ἡ μορφὴ αὐτὴ δὲν εἶναι τόσο νέα ὅσο ἡ προηγούμενη (ἡ

ἀνατολικὴ) οὔτε ὄμως τόσο ὥριμη ὅσο ἡ ἑπόμενη (δυτικὴ).

Μέσα ἀπὸ τὰ σπαράγματα αὐτῆς τῆς μορφῆς μπορεῖ νὰ διακρίνει ἕνας θέατὴς

ποὺ διαθέτει κάποια οίκείωση μὲ τὴν ἀρχαία τέχνη μιὰν ἐξαίρετη ζωγραφικὴ

ἀπόδοση τῆς καθημένης γυναίκας, ὅπως μὲ ἄπειρες παραλλαγὲς τὴ γνωρίζουμε

τόσο ἀπὸ τὴν πλαστικὴ ὅσο καὶ ἀπὸ τὴν ἀγγειογραφία. Καὶ δὲν θὰ μποροῦσε νὰ

θεωρηθεῖ ὑπερβολὴ ἂν λέγαμε πὼς δύσκολα θα μπορούσαμε νὰ φέρουμε στὸν

νοῦ μας μιὰν ἄλλη ποὺ μπορεῖ νὰ συγκριθεῖ στὴν ἔκφραση τῆς ἄνεσης καὶ τῆς

σεμνῆς χάρης ποὺ ἀποπνέει τὸ γυναικεῖο αὐτὸ κορμί, ποὺ ἔχει γιὰ μιὰ στιγμὴ

ῆρεμἠσει, διατηρώντας ὅλη τὴ φιλαρέσκεια καὶ τὴ γοητεία τοῦ φύλου της, ποὺ

κρύβονται κάτω ἀπὸ διαφαινόμενες καὶ ἐνδεχόμενες κινήσεις τόσο αὐτοῦ τοῦ

ἴδιου ὅσο καί, προπάντων, τοῦ πολύπτυχου ἐνδύματος. Γιὰ μιὰν ἀκόμη φορὰ ὁ

νοῦς ἀνατρέχει σὲ ἕνα παρθενώνειο ἀρχέτυπο, σπαραγμένο κι ἐκεῖνο, τὴν

Ἀφροδίτη ἀπὸ τὴν ἀνατολικὴ ζωφόρο43. Ο ζωγράφος, ἔμπειρος καί «σοφὸς»

τεχνίτης, κατορθώνει νὰ συμπυκνώσει ὅλες τὶς κατακτήσεις μιᾶς μακρότατης

παράδοσης καὶ νὰ τὶς ἐντάξει στὴ δικῆ του ἐμπνευσμένη ἔκφραση. Ἕνα πανάρ᾿

χαιο θέμα κερδίζει ἔτσι τὴν ὀμορφιὰ ποὺ χαρίζει πάντα ὁ ἀληθινὸς δημιουργὸς

στὸ ἔργο του.

Η τρίτη μορφὴ διατηρεῖται καλύτερα ἀπὸ τὴν προηγούμενη, ἔχει ὡστόσο

ἀρκετὲς φθορές, προπάντων ἀπὸ τὴ μέση καὶ κάτω, ὅπου εἶχε σωρευθεῖ τὸ χῶ-

μα ποὺ ἔπεσε ἀπὸ τὸ ἄνοιγμα τῶν τυμβωρύχων, ἀλλὰ καὶ στὸ ἐπάνω μέρος,

ὅπου σὲ πολλὰ σημεῖα εἶναι δύσκολο νὰ διακρίνει κανεὶς μὲ ἀσφάλεια τὰ περι-

γράμματα. Τὰ χρώματα στὸ μεγαλύτερο μέρος τους ἔχουν ἐξαλειφθεῖ καὶ μόνο

σὲ ὁρισμένα σημεῖα μποροῦμε νὰ διαπιστώσουμε μὲ ἀσφάλεια τὴν ὕπαρξή

τους. Τὸ χαρακτὸ προσχέδιο ἔχει γίνει μὲ λεπτότερες χαράξεις, ἀλλὰ εἶναι ἀρκε-

τὰ πιὸ πλούσιο καὶ πιὸ πλῆρες ἀπὸ τῶν δύο προηγούμενων μορφῶν. Μὲ προ-

σοχὴ ἔχει χαραχθεῖ τὸ περίγραμμα τοῦ προσώπου στὸ δεξιό του τμῆμα (ἀριστε»

ρὰ γιὰ τὸν θεατἠ), ἡ κόμη, ἡ μύτη καὶ τὰ τόξα τῶν φρυδιῶν καὶ τῶν ματιῶν᾿ έν-
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37. Νότιος τοῖχος. Η δυτικὴ μορφή.



38. Νότιος τοῖχος. Η δυτικὴ μορφή (χαρακτὸ προσχέδιο).

91



92

39. Νότιος ῖυἰχος. Η δυτικὴ μορφή (σχεδιαιπικὴ ἀποτύπωση Γ. Μιλτοακἀκη).



δεικτικὰ σχεδιάστηκαν τὰ χέρια, οἱ ἄνω ἄκρες τοῦ ἱματίου ποὺ καλύπτει τὸ κε-

φάλι, κάποιες ὁριζόντιες πτυχώσεις στὴ μέση καὶ τὸ πλαίσιο τοῦ κάτω μέρους,

ποὺ δημιουργεῖ ἕναν τετράπλευρο σχεδὸν ὄγκο.

Η μορφὴ αὐτὴ εἶναι καθισμένη (δὲν διακρίνεται καθόλου τὸ κάΘισμα) μὲ ἐλα-

φρὰ στροφὴ πρὸς τὰ δεξιά της, ἔτσι ὥστε παρουσιάζει μιὰν ὄψη μεγαλύτερη

ἀπὸ τὰ τρία τέταρτα. Δείχνει νὰ κάθεται πολὺ πιὸ στέρεα καὶ βαριὰ ἀπὸ τὶς δύο

προηγούμενες, χωρὶς τὶς κινήσεις τῶν ποδιῶν πρὸς τὰ μέσα ἢ πρὸς τὰ ἔξω, ποὺ

διαμορφώνουν ἕνα πολὺ πιὸ εὐλύγιστο καὶ ἀσταθὲς σχῆμα στὸ κάτω μέρος.

Ἐδῶ, ὅπως καὶ στὴ Δήμητρα, τὸ κάτω τμῆμα τῆς μορφῆς σχηματίζει μιὰν αὐ-

στηρὴ καὶ γερή, σχεδὸν κυβική, βάση, στῆν ὁΠοία βὰ στηριχθεῖ τὸ κορμί, nob

ὑψώνεται κάθετα, μὲ τὴν ἴδια γεωμετρικὴ αὐστηρότητα.

Τὸ πρόσωπο, μιὰ κανονική, καλοσχεδιασμένη ἔλλειψη, μὲ τὸ περίγραμμα τῆς

δεξιᾶς παρειᾶς καὶ τῆς σιαγόνας, ποὺ τὴ συνεχίζει, νὰ τὴν ὁρίζει μὲ σαφήνεια,

καλύπτεται στὸ ἐπάνω μέρος ἀπὸ τὴν πλούσια κόμη ποὺ καταλήγει στὴν κορυ-

φή της, ἐπάνω ἀπὸ τὸ μέσο τοῦ μετώπου, σὲ δύο κυκλικοὺς σχεδὸν βοστρύχους

(πρβ. τοὺς ἀντίστοιχους τῆς Δήμητρας). Τὰ τόξα τῶν φρυδιῶν πλαισιώνουν τὰ

μάτια, ποὺ δηλώνονται μὲ ἔντονα ἀνοιχτές, κυκλικὲς κόρες καὶ ἔχουν βλέμμα

δυνατὸ ἀλλὰ αὐτοσυγκεντρωμένο, σὰν σὲ ἐσωτερικὸ συλλογισμό- αὐτὴ τὴν αὐ-

τοσυγκέντρωση ἐπιτείνει ἡ χειρονομία τοῦ ἀριστεροῦ χεριοῦ, ποὺ λυγίζει στὸν

ἀγκῶνα καὶ ὑψώνεται πρὸς τὸ πηγούνι, ὅπου ἡ παλάμη ὁριζοντιώνεται σχεδὸν

καὶ μὲ τὸν ἀνοιγμένο δείκτη ἀγγίζει, σὲ μιὰ κίνηση ἀμηχανίας ἢ περίσκεψης, τὸ

μισοανοιγμένο στόμα44.

Τὸ δεξιὸ χέρι λυγίζει τὸν ἀγκῶνα σὲ ὀρθὴ σχεδὸν γωνία καὶ ὑψώνει τὸν βραχίο-

να πρὸς τὰ δεξιὰ τῆς μορφῆς- τὰ δάχτυλα τῆς παλάμης εἶναι τεντωμένα, ἀλλὰ

εἷναι δύσκολο νὰ διακρίνουμε τὴ διαμόρφωση καὶ τὴν ἐνδεχόμενη δράση τους-

ὁπωσδήποτε δὲν ὑπάρχει κανένα ἴχνος ποὺ νὰ μαρτυρεῖ ὅτι κρατοῦσαν κάτι.

Ὅπως σημειώσαμε παραπάνω, ἡ μορφὴ αὐτὴ κάθεται στέρεα, καὶ κάτω ἀπὸ τὸ

ἔνδυμα μαντεύουμε πὼς οἱ μηροὶ εἶναι τοποθετημένοι παράλληλα καὶ τὰ γόνα-

τα βρίσκονται σὲ μιὰν εὐθεία, στὸ ἴδιο ἐπίπεδο- παράλληλα σχεδὸν κατεβαίνουν

καὶ Οἱ κνῆμες, ἐνῶ τὰ δύο πέλματα, ποὺ κρύβονται ἀπὸ τὰ ὑποδήματα καὶ κά-

πως ἀπὸ τὸ ἔνδυμα, πατοῦν στὸ ἔδαφος μὲ ὅλη τους τὴν ἐπιφάνεια.

Ἐκτὸς ἀπὸ τὰ χέρια, ποὺ εἷναι γυμνά, ὁλόκληρο τὸ ὑπόλοιπο κορμὶ καλύπτεται

ἀπὸ τὰ ἐνδύματα, τὸν χιτῶνα καὶ τὸ ἱμάτιο, τὸ ἐπάνω μέρος τοῦ ὁποίου καλύ-

πτει τὸ πίσω μέρος τοῦ κεφαλιοῦ καὶ ἕνα τμῆμα τῆς ἀριστερῆς πλευρᾶς, ἐνῶ

ἀναδιπλώνεται στὴν κοιλιὰ μὲ πυκνὲς πτυχώσεις.

Ἴχνη κόκκινου-βιολετὶ χρώματος διακρίνονται στὸ στέρνο, κάτω ἀπὸ τὴ λυγι-

39

93



94

σμένη ἀριστερὴ παλάμη, καὶ ὑποθέτω ὅτι δηλώνουν τὸν χιτῶνα. Τὸ ἱμάτιο πρέ-

πει νὰ εἶχε ζωγραφισθεῖ μὲ τὸ κίτρινο-πορτοκαλἱ χρῶμα ποὺ χρησιμοποιεῖται σὲ

ὅλες τὶς μορφὲς τοῦ τάφου, καὶ μποροῦσε νὰ ἀποδώσει τὶς διάφορες ἀποχρώ-

σεις ποὺ ἀπαιτοῦσαν οἱ πτυχές του. Ἀνάμεσα στὶς δύο κνῆμες τὰ ἴχνη ποὺ σω-

ζονται τείνουν πρὸς μιὰ κοκκινωπὴ ἀπόχρωση, ἀλλὰ δὲν εἶναι βέβαιο ἂν πρό-

κειται γιὰ τμῆμα τοῦ χιτῶνα ἢ γιὰ μιὰ διαφορετικὴ ἀπόχρωση τοῦ ἱματίου σ᾿

ἐκεῖνο τὸ σημετο. Βαθιὰ καστανόξανθη ἀπόχρωση ἔχει ἡ κόμη καὶ εἶναι βέβαιο

πὼς πρόκειται γιὰ τὸ ἴδιο βασικὸ χρῶμα ποὺ ὑπάρχει στὸ ἱμάτιο, σὲ ἕνα βαΘύτε-

ρο χρωματικὸ τόνο.

Σὲ ἀντίθεση μὲ τὶς δύο ἄλλες μορφἐς, ὅπου κυριαρχοῦν οἱ λοξὲς καὶ καμπύλες

γραμμές, ποὺ προσδίδουν σ᾿ αὐτὲς κάποια κινητικότητα καὶ χάρη, ἡ δομὴ αὐ-

τῆς τῆς μορφῆς στηρίζεται σὲ αὐστηρὰ ὁριζόντια καὶ κάθετα σχῆματα. Καί

ἀπέναντι στοὺς ἀνοιχτοὺς ἄξονες τῶν ἄλλων, αὐτὴ ἀποτελεῖ ἕνα κλειστὸ σχῆμα,

μὲ συμπαγεῖς ὄγκους ποὺ δημιουργοῦν τὴν αἴσθηση τῆς συγκέντρωσης καὶ τῆς

ἀπόλυτης αὐστηρότητας. Η συγγένεια τῆς μορφῆς αὐτῆς πρὸς τὴ Δήμητρα

τοῦ ἀνατολικοῦ τοίχου εἶναι πρόδηλη τόσο στὴ στάση καὶ τὴν κατασκευὴ, ὅσο

καὶ στὴν ἐνδυμασία καὶ τὴν ὁλοκληρωτικὴ κάλυψη.

Η ταυτότητα τῶν τριῶν μορφῶν

Δὲν εἶναι εὔκολο νὰ ταυτίσουμε μὲ εἰκονογραφικὰ κριτῆρια τὶς τρεῖς καθιστὲς

μορφὲς τοῦ νότιου τοίχου. Πιστεύω πῶς ὅσο κι ἂν εἰκονίζονται ἀνεξάρτητα ἡ

μία ἀπὸ τὴν ἄλλη, δὲν μπορεῖ νὰ τὶς θεωρἠσουμε αὐτόνομες καὶ ἄσχετες μορ-

φές, ποὺ ἁπλῶς τοποθετοῦνται ἡ μία δίπλα στὴν ἄλλη. Ἀκόμη νομίζω πὼς

δύσκολα Θὰ μπορούσαμε νὰ ποῦμε πὼς πρόκειται γιὰ Θνητὲς γυναῖκες ποὺ

ἔχουν κάποια σχέση μὲ τοὺς νεκροὺς τοῦ τάφου. Η τοιχογραφία τῆς ἁρπαγῆς

τῆς Περσεφόνης καὶ ἡ ἑρμηνεία τῆς μορφῆς τοῦ ἀνατολικοῦ τοίχου ὡς Δημη-

τρας μὲ ὁδηγεῖ στὴ σκέψη ὅτι καὶ οἱ τρεῖς αὐτὲς μορφὲς πρέπει νὰ ἀνήκουν

στὸν ἴδιο κόσμο.

Γνωρίζουμε ὅτι στὸν μύθο τῆς Περσεφόνης, ὅπως τὸν γνωρίζουμε ἀπὸ τὴν εἰκο-

νογραφικὴ παράδοση, ἐμφανίζονται καὶ ἄλλες γυναικεῖες θεότητες: ἡ Ἄρτεμη,

ἡ Ἀθηνᾶ, ἡ Ἑκάτη καὶ ἡ Ἀφροδίτη45. Ὅμως καμιὰ ἀπὸ τὶς τρεῖς μορφὲς δὲν

μπορεῖ νὰ ταυτισθεῖ μὲ πιθανότητα μὲ κάποια ἀπ᾿ αὐτὲς τὶς θεές- κι ἂν ἀκόμη

ὑποθέσουμε πῶς ἡ ἀνατολικὴ μορφὴ θὰ μποροῦσε νὰ εἰκονίζει τὴν Ἀφροδίτη,

καμιὰ ἀπὸ τὶς δύο ἄλλες δὲν θὰ μποροῦσε νὰ ταυτισθεῖ μὲ τὴν Ἀθηνᾶ ἢ τὴν

Ἄρτεμη, ἐνῶ πολὺ δύσκολα ἡ δυτικὴ μορφὴ θὰ μποροῦσε νὰ θεωρηθεῖ ὡς

ἀπεικόνιση τῆς Ἑκάτης. Ἄν λοιπὸν ἀποκλειστοῦν αὐτὲς οἱ θεότητες, εἶναι λογι-



κὸ νὰ ὑποθέσουμε πὼς ἡ τριάδα τοῦ νότιου τοίχου πρέπει νὰ ταυτισθεῖ μὲ μιὰν

ἀπὸ τὶς δύο γνωστὲς μυθολογικὲς τριάδες: τὶς τρεῖς Ὧρες ἢ τὶς τρεῖς Μοῖρες.

Η εἰκονογραφικὴ παράδοση δὲν μᾶς προσφέρει έπαρκὴ στοιχεῖα ποὺ θὰ βοη-

θοῦσαν νὰ ἀποφασίσουμε μὲ ποιὰν ἀπὸ τὶς δύο ὁμάδες θὰ μπορούσαμε νὰ ταυ-

τίσουμε τὴν τριάδα τοῦ τάφου. Ὅμως 6 χῶρος τοῦ τάφου μᾶς κατευθύνει μὲ

μεγαλύτερες πιθανότητες πρὸς τὶς Μοῖρες. Μιὰ τέτοια ταύτιση ἐνισχύεται καὶ

ἀπὸ ὁρισμένες ἀρχαῖες μαρτυρίες ποὺ σχετίζουν τὶς Μοῖρες τόσο μὲ τὸν μύθο

τῆς ἁρπαγῆς τῆς Περσεφόνης ὅσο καὶ μὲ τὴ λατρεία τῆς Δῆμητρας καὶ Κόρης.

Ο Παυσανίας στὰ Ἀρκαδικά (8,42,1-3) ἀναφέρεται στὴ λατρεία τῆς Δῆμητρας

μελαίνης σὲ μιὰ σπηλιὰ ἔξω ἀπὸ τὴ Φιγαλία, στὸ δρος Ἐλάιον. Σ᾿ αύτὴ τὴ σπη-

λιἀ εἶχε καταφύγει ἡ Δήμητρα, ντυμένη στὰ μαῦρα, θυμωμένη τόσο μὲ τὸν Πο-

σειδώνα ὅσο καὶ γιὰ τὴν ἁρπαγὴ τῆς Περσεφόνης, μὲ συνέπεια νὰ κατα-

στραφοῦν τὰ σπαρτὰ καὶ νὰ κινδυνεύσει μὲ ἀφανισμὸ τὸ ἀνθρώπινο γένος. Κα-

νένας θεὸς δὲν ἤξερε ποῦ βρίσκεται ἡ Δῆμητρα- ὄμως 6 Πὰν ποὺ κυνηγοῦσε

ἀπὸ βουνὸ σὲ βουνὸ στὴν Ἀρκαδία, ἔφτασε καὶ στὸ Ἐλάιον δρος καὶ εἶδε τὴ

Δῆμητρα μαυροφορεμένη. Ὅταν 6 Δίας τὸ πληροφορήθηκε ἀπὸ τὸν Πάνα

ἔστειλε τὰς Μοίρας παρὰ τὴν Δήμητρα, τὴν δὲ πεισθῆναί τε ταῖς Μοίραις καὶ

ἀποθέσθαι μὲν τὴν ὀργὴν, ὑφεῖναι δὲ καὶ τῆς λύπης. Καὶ στὴν ΚόρινΘΟ ἡ λα-

τρεία τῆς Δῆμητρας καὶ Κόρης συνυπάρχει μὲ τὴ λατρεία τῶν Μοιρῶν, ὅπως

μᾶς πληροφορεῖ καὶ πάλι 6 πολύτιμος ὁδηγός μας, 6 Παυσανίας (2,4,7): Ο δὲ

τῶν Μοιρῶν καὶ Δήμητρος καὶ Κόρης ού φανερὰ ἔχουσι τὰ ἀγάλματα4β. Τέλος,

ἡ συνύπαρξη ὅλων αὐτῶν τῶν θεϊκῶν μορφῶν στὴ διακόσμηση τοῦ βωμοῦ τοῦ

Ἀμυκλαίου Ἀπόλλωνος, ὅπου κατὰ τὴν παράδοση ἦταν θαμμένος 6 Ὑᾴκινθος,

προσφέρει μιὰν ἀκόμη μαρτυρία ἐνισχυτικὴ τῶν προηγούμενων᾿ μόνο ποὺ στὴν

περίπτωση αὐτή, δίπλα στὸν Πλούτωνα, τὴ Δῆμητρα καὶ Κόρη καὶ τὶς Μοῖρες

εἰκονίζονται καὶ οἱ Ὧρες, ἡ Ἀφροδίτη, ἡ Ἀθηνᾶ καὶ ἡ Ἄρτεμις᾿ ὅλη αὐτὴ ἡ

συνοδεία τῶν θεῶν κομίζουσιν... ἐς οὐρανὸν Ὑάκινθον καὶ Πολύβοιαν (Παυσ.

3,19,4).

Θεωρῶ λοιπὸν τὴν ταύτιση τῶν τριῶν γυναικείων μορφῶν τοῦ νότιου τοίχου μὲ

τὶς τρεῖς Μοῖρες ὡς τὴν πιὸ πιθανή. Ἔτσι, τὸ σύνολο τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ τά-

φου ἐντάσσεται στὸν ἴδιο μυθολογικὸ καὶ Θρησκευτικὸ κύκλο, ποὺ ἀναφέρεται

στὸν κάτω κόσμο, στὸν Θάνατο καὶ στὴ μοίρα τοῦ ἀνθρώπου (βλ. κεφ. νι).

Ὅπως σημείωνα παραπάνω, ἡ εἰκονογραφία τῶν τριῶν Μοιρῶν εἶναι περιορι-

σμένη καὶ ὁπωσδήποτε δὲν μᾶς βοηθεῖ ἀποφασιστικὰ στὴν ταύτιση. Θὰ περί-

μενε ἴσως κανεὶς τὰ χαρακτηριστικὰ ἐκεῖνα σύμβολα ποὺ τὰ ὀνόματα τῶν τριῶν

Μοιρῶν φέρνουν ἀμέσως στὸ νοῦ, ὅπως τοῦτο συμβαίνει μὲ τὴν ἀπεικόνισή

τους στὸ γνωστὸ putea1 τῆς Μαδρίτης, ὅπου ἡ Κλωθὼ κλώθει, ἡ Λάχεσις «λαγ-

χάνει τὸν κλῆρον» καὶ ἡ Ἄτροπος τὸν καταγράφει47. Ἄν μάλιστα ἡ γνώμη τοῦ

Schefo1d ὅτι τὸ ἀνάγλυφο ἀνάγεται σ᾿ ἕνα ζωγραφικὸ πρότυπο τοῦ 4ου n.X.
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αἰῶνα γίνει δεκτὴ, θὰ ἔπρεπε νὰ μᾶς βάλει σὲ κάποια σκέψη ἡ ἀπουσία ὁποιου-

δήποτε παρόμοιου συμβόλου. Θὰ μπορούσαμε βέβαια νὰ ἀντιπαραβάλουμε

μιὰν ἄλλη ἀνάγλυφη ἀπεικόνιση, ἀπὸ ρωμαϊκὴ σαρκοφάγο τοῦ Βατικανοῦ,

ὅπου οἱ τρεῖς Μοῖρες κρατοῦν βέβαια σύμβολα, ἀλλὰ ἐντελῶς διαφορετικᾴ: ἡ

Κλωθὼ μὲ κλειστά εἰλητά, ἡ Λάχεση μὲ τὴν οὐράνια σφαίρα κι ἕνα ραβδἰ στὸ

χέρι καὶ ἡ Ἄτροπος νὰ δείχνει μὲ τὸ δάχτυλο ἕνα ἡλιακὸ ὡρολόγιο4θ. Εἶναι πι-

θανὸ πῶς καὶ αὐτὴ ἡ παράσταση ἀνάγεται σὲ κάποιο ἑλληνικὸ πρότυπο, ἴσως

ἑλληνιστικό. Τέλος, στὸ ὄψιμο ψηφιδωτὸ τῆς Πάφου οἱ τρεῖς Μοῖρες εἰκονίζσν-

ται χωρὶς σύμβολα ἀλλὰ καὶ δὲν ἔχουν καμία εἰκονογραφικὴ συγγένεια μὲ τὶς

μορφὲς τοῦ τάφου τῆς Βεργίνας49.

Νομίζω πὼς ὅσο κι ἂν εἶναι εθλογες τέτοιες ἀντιπαραΘέσεις, Θὰ μποροῦσαν νὰ

μᾶς ὁδηγήσουν σὲ σφαλερὰ συμπεράσματα, ἂν ξεχνούσαμε πὼς ὁ ζωγράφος

τῆς Βεργίνας εἶναι ἕνας μεγάλος τεχνίτης ποὺ ἔχει τὴν πρόθεση καὶ τὴν ἱκανότη-

τα νὰ πραγματοποιήσει μιὰν ἀληθινὴ δημιουργία, ὅπου Θὰ ἐντάξει τὶς μυθολο-

γικὲς μορφὲς στὸ δικό του πνεῦμα, γιὰ νὰ ἐπιτύχει τὸν στόχο ποὺ ἔθεσε. Ἄν

σκεφθοῦμε πὼς τὸ σύμπλεγμα- τοῦ Πλούτωνα μὲ τὸ γυμνὸ νεανικὸ κορμὶ τῆς

Περσεφόνης καὶ ἡ ἔντονη ἔκφραση τῆς φίλης της δύσκολα μποροῦν νὰ βροῦν

τὰ παράλληλά τους στὴ σύγχρονη ἢ τὴν προγενέστερη ἑλληνικὴ τέχνη, τότε δὲν

θὰ ἀπορήσουμε γιὰ τὴν ἔλλειψη τῶν τυπικῶν στοιχείων ποὺ θᾶ χρειαζόταν ἔνας

λιγότερο ἐμπνευσμένος τεχνίτης γιὰ νὰ δηλώσει τὴν ταυτότητα τῶν τριῶν γυναι-

κείων μορφῶν. Αἰσθανόταν πὼς ὁ χῶρος ὁ ἴδιος, ὅπου τὶς εἶχε τοποθετῆσει, καὶ

ἡ συνύπαρξή τους μὲ τὸ Θεϊκὸ ζευγάρι τοῦ κάτω κόσμου καὶ τὴ σεβάσμια Δῆ-

μητρα ἦταν ἀρκετὰ γιὰ νά «σημάνουν» καὶ τὴ δικὴ τους ταυτότητα. Καὶ ὁ νε-

κρὸς ποὺ Θὰ συντρόφευαν δὲν εἶχε βέβαια ἀνάγκη τέτοιων συμβόλων γιὰ νὰ τὶς

γνωρίσει.

Ἄν, παρόλα αὐτά, ἡ ἀρχαιολογικῆ μας σκέψη δυσκολεύεται νὰ ἀποδεχθεῖ αὐτὴ

τὴ συλλογιστικη, δὲν ἀπομένει παρὰ ἡ ἐναλλακτικὴ λύση τῶν τριῶν Ὡρῶν, ποὺ

στὴν περίπτωση αὐτὴ δὲν θὰ ἔκφραζαν οὐσιαστικὰ πολὺ διαφορετικὰ θρη-

σκεισλογικὰ σημαίνοντα. Ὡστόσο προσωπικὰ νομίζω ὅτι ἔχω τὸ δικαίωμα νὰ τὶς

ὀνομάσω Μοῖρες.

4. Τὸ προσχέδιο

Η περιγραφὴ τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ τάφου στηρίχθηκε στὴν τελικὴ ζωγραφι-

κὴ ἀπεικόνιση. Ὅμως σὲ ὁρισμένες περιπτώσεις ἦταν ἀπαραίτητο νὰ μνημονευ-

θεῖ ἡ ὕπαρξη χαρακτοῦ προσχεδίου ποὺ διακρίνεται καθαρὰ ἐπάνω στὸ ἐπί,



χρισμα, κάτω ἢ δίπλα στὴ ζωγραφικὴ ἐπιφάνεια. Τὸ χαρακτὸ αὐτὸ προσχἐδιο,

τὸ διαπιστώσαμε στὴν τοιχογράφηση καὶ τῶν τριῶν τοίχων, τοῦ βόρειου, τοῦ

ἀνατολικοῦ καὶ τοῦ νότιου, καὶ στὶς ἀντίστοιχες περιγραφἑς προσθέσαμε ὅλες

τὶς παρατηρήσεις ποὺ ἦταν άπαραίτητες. Τὸ προσχέδιο ὄμως τῆς Περσεφόνης

παρουσιάζει ἐξαιρετικὸ ἐνδιαφέρον, καὶ γί αὐτὸ κρίνω σκόπιμο νὰ κάνω ἐδῶ

ἰδιαίτερο καὶ ἐκτενἐστερο λόγο, προσθέτοντας καὶ κάποιες παρατηρήσεις γιὰ τὴ

χρήση προσχεδίου στὴν ἀρχαία ζωγραφικῆ.

α. Τὸ προσχέδιο στὴν τοιχογραφία τῆς ἁρπαγῆς (Είκ. 40)

Στὴ νωπὴ ἐπιφάνεια τοῦ ἐπιχρίσματος ὁ ζωγράφος χάραξε μὲ γρήγορες

γραμμὲς ἕνα πρῶτο σχέδιο τῆς σύνθεσης. Μὲ τὸ προσχέδιο αὐτὸ καΘόρισε πρῶ-

τα πρῶτα τὴ θέση τῶν μορφῶν στὴν ἐπιφάνεια τοῦ τοίχου, ἐλέγχοντας ἔτσι τὸν

40. Βόρειος τοῖχος. Η τοιχογραφία τῆς ἁρπαγῆς (χαρακτὸ προσχἐδιο).
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διαθεσιμο χῶρο- θὰ μπορούσαμε νὰ ΘυμηΘοῦμε τὸν Πλίνιο καὶ νὰ ποῦμε πὼς

ἤθελε νὰ ἀποφασίσει quanta quid a quoque distare dcberet (Φυσ. Ἱστ. 35,80).

Ὅμως ἐκτὸς ἀπὸ τὸν πρῶτο αὐτὸ στόχο, τὸ χαρακτὸ αὐτὸ προσχέδιο ἀποτελεῖ

μιὰ πρώτη σπουδὴ γιὰ τὴν καλύτερη ἀπόδοση τῆς κάθε μορφῆς, ἀφοῦ, ὅπως

Θὰ δοῦμε, γιὰ πολλὰ μέλη ὑπάρχουν πολλαπλὲς χαράξεις, ἔτσι ὥστε ὁ τεχνίτης

νὰ μπορεῖ τελικὰ νὰ καταλήξει στὴ σχεδίαση ποὺ θὰ ἔκρινε προσφορότερη ἢ

ἀκόμη νὰ προχωρήσει στὴν ὁριστικὴ ζωγράφιση, ἐπιλέγοντας μιὰν ἄλλη, νέα

παραλλαγῆ.

Η σημασία τῶν χαράξεων αὐτῶν γιὰ τὴ γνώση τόσο τῶν τεχνικῶν ὅσο καὶ τῶν

καλλιτεχνικῶν προβλημάτων τῆς ἑλληνικῆς ζωγραφικῆς εἶναι πολὺ μεγάλη. Ἄν

ἀναλογιστοῦμε μάλιστα ὅτι ἡ τοιχογραφία αὐτὴ ἀποτελεῖ τὸ πρῶτο ἔργο τῆς με-

γάλης ζωγραφικῆς τῶν κλασικῶν χρόνων ποὺ γνωρίζουμε, Θὰ ἐκτιμήσουμε ἀκό-

μη περισσότερο τὴν τύχη ποὺ μᾶς πρόσφερε τέτοιο ὑλικὸ γιὰ μελέτη. Γί αὐτὸ

ἔκρινα πὼς εἶχα ὑποχρέωση νὰ δώσω ὅσο πιὸ ἀκριβὴ καὶ ὅσο πιὸ ἄφθονα

στοιχεῖα μποροῦσα. Ἐκτὸς ἀπὸ τὶς πολλαπλὲς φωτογραφῆσεις, πρίν, κατὰ καὶ

μετὰ τὶς ἐργασίες καθαρισμοῦ καὶ συντῆρησης, ἔγινε πιστὴ ἀποτύπωση: (α) τῶν

χαρακτῶν προσχεδίων, (β) τῆς τοιχογραφίας σὲ γραμμικὸ σχέδιο καί (γ) τῆς

πιστῆς ἀντιγραφῆς ὁλόκληρης τῆς τοιχογραφίας. Τὴν πολὺ δύσκολη αὐτὴ έρ-

γασία πραγματοποίησε ὁ παλαιός μου μαθητὴς καὶ συνεργάτης τῆς ἀνασκαφῆς

ἀπὸ τὸ 1979, κ. Γιῶργος Μιλτσακάκης Ὅλα αὐτὰ τὰ σχέδια βρίσκονται τώρα

στὴ σχεδιοθήκη τοῦ Ἀρχαιολογικοῦ Τμήματος τῆς φιλοσοφικῆς Σχολῆς τοῦ

Πανεπιστημίου Θεσσαλονίκης. Τὸ κείμενο ποὺ ἀκολουθεῖ ἀποτελεῖ ὑπομνημα-

τισμό - στὸ σχέδιο - τῶν χαράξεων καὶ εἶναι χρῆσιμο μόνο ὡς γραπτὸ συμπλη-

ρωμα εκεινου.

Εἶναι δύσκολο νὰ ποῦμε μὲ βεβαιότητα ἀπὸ ποῦ ἄρχισε τὴ σχεδίαση ὁ ζωγρά-

φος- ὑποθέτω πὼς ἡ πείρα του τοῦ ἐπέτρεπε νὰ ὑπολογίσει τὴν ἔκταση ποὺ

ἀπαιτοῦσαν οἱ μορφὲς καὶ ἔτσι μποροῦσε νὰ προχωρήσει μὲ ἀρκετὴ ἀσφάλεια

στὴ χάραξη τοῦ προσχεδίου. Ὡστόσο εἶχε ἀνάγκη, νομίζω, νὰ ὁρίσει τὰ δύο

καίρια σημεῖα στήριξης τῆς σύνΘεσης: τὸ σύμπλεγμα Πλούτωνα καὶ Περσεφό-

νης, καὶ τὸν Ἐρμῆ. Ὑπολογίζοντας τὸν χῶρο ποὺ χρειαζόταν γιὰ τὴ γονατισμέ-

νη μορφὴ πίσω ἀπὸ τὸ ἄρμα, πρέπει νὰ ἄρχισε τὶς χαράξεις τοῦ προσχεδίου

ἀπὸ τὸ σύμπλεγμα τῶν δύο θεῶν- αὐτὲς ἀλλωστε, ὅπως Θὰ δοῦμε, ἀποτελοῦσαν

τὸ πιὸ δημιουργικὸ καὶ πρωτότυπο μέρος ὅλης τῆς παράστασης καὶ παρουσία-

ζαν τὶς μεγαλύτερες δυσκολίες στὴ σχεδίαση. Ἀρχίζοντας ἀπ᾿ αὐτὲς καθόριζε τὸ

καίριο στοιχεῖο τῆς σύνθεσης, ἀλλὰ ἐπιπλέον εἶχε τὴν εὐχέρεια νὰ κάνει τὶς χα-

ρἀξεις εὐκολότερα, ἀφοῦ τὸ ἐπίχρισμα ἦταν ἀκόμη ἀρκετὰ νωπὸ καὶ ὑγρό. Στὴ

συνέχεια μπορεῖ νὰ σχεδίασε τὸν Ἐρμῆ καὶ τελευταῖες ἀπὸ ὅλες νὰ ἔκανε τὶς χα-

ράξεις τῶν ἀλόγων.

Η ὕπαρξη περισσότερων χαράξεων γιὰ τὸ ἴδιο μέλος καὶ ἡ ἀπόκλιση ἀπὸ ὅλες



τὶς χαράξεις στὴν τελικὴ ζωγράφιση, ποὺ διαπιστώνουμε σὲ ἀρκετὰ σημεῖα, βε-

βαιώνει, νομίζω, πὼς δὲν εἶχε ἕτοιμο προσχέδιο ποὺ νὰ τὸ ἀποτυπώνει πιστὰ

ἐπάνω στὸν τοῖχο. Γιὰ πρακτικοὺς λόγους βὰ ἀρχίσω τὸν ὑπομνηματισμὸ τῶν

χαράξεων ἀπὸ τὴν πρώτη (ἀριστερὰ) μορφὴ τῆς σύνθεσης, τὸν Ἐρμῆ. Ἀριστε-

ρότερα ἀπὸ τὸν Ἐρμῆ, στὴν ἐπάνω γωνία, ὑπάρχει 6 κεραυνός, ὄμως γί αὐτὸν

6 ζωγράφος δὲν ἔκρινε ἀπαραίτητη τὴ σχεδίαση μὲ χάραξη, ἀλλὰ τὸν εἰκόνισε

μόνο μὲ χρῶμα στὴν τελικὴ φάση τῆς ζωγράφισης.

Καθώς τὰ χρώματα τῆς μορφῆς τοῦ Ἑρμῆ ἔχουν ἀφανισθεῖ σὲ πολλὰ σημεῖα,

προπάντων στὸ σῶμα του, τὸ χαρακτὸ προσχέδιο μᾶς ἐπιτρέπει νὰ ἀποκατα-

στἠσουμε μὲ μεγάλη ἀκρίβεια τὸ περίγραμμα τοῦ ἐπάνω σώματος, ἀφοῦ αὐτὲς

τὶς ἀρχικὲς χαράξεις φαίνεται ὅτι ἀκολουθεῖ ἀρκετὰ πιστὰ καὶ στὴν τελικὴ ἀπό-

δοση 6 ζωγράφος. Ἐνδιαφέρον παρουσιάζουν οἱ χαράξεις στὸν δεξιὸν ὦμο,

ὅπου 6 ζωγράφος ἀναζητεῖ τὴν καλύτερη σχεδίαση στὴ μετάβαση ἀπὸ τὸν ὦμο

πρὸς τὸ χέρι ποὺ τεντώνεται μπροστά, ὑψώνοντας τὸ κηρύκειο. Τὴν ἴδια προ-

σπάθεια γιὰ τὸν καθορισμὸ τοῦ σχήματος διακρίνουμε καὶ στὴ διπλὴ χάραξη

τῆς δεξιᾶς παρειᾶς καὶ τῆς κάτω σιαγόνας.

Κάτω ἀπὸ τὸ δεξὶ χέρι τοῦ Θἐοῦ ὑπάρχουν κάποιες χαράξεις, γιὰ τὶς ὁποῖες δὲν

μπορῶ νὰ πῶ τίποτε μὲ βεβαιότητα- τὸ πιθανότερο εἶναι ὅτι ἀποτελοῦν μιὰ

πρώτη δοκιμὴ γιὰ τὴ σχεδίαση τοῦ δεξιοῦ χεριοῦ, ποὺ ὄμως ἀπορρίφθηκε ἀπὸ

τὸν τεχνίτη ἀμέσως. Μιὰ ἄλλη προβληματικὴ χάραξη ὑπάρχει κάτω ἀπὸ τὸν

ἀριστερὸ μηρό, λίγο δεξιότερα ἀπὸ τὸ γόνατο: εἶναι δύο ἐλαφρὰ καμπύλες

γραμμὲς ποὺ διακόπτονται ἀπότομα. Διπλὴ χάραξη ἐπιχειρεῖ καὶ στὴν ἀπόδοση

τοῦ ἄκρου δεξιοῦ ποδιοῦ, προσπαθῶντας νὰ βρεῖ τὴ σωστὴ θέση γιὰ τὸ πέλμα

τοῦ ἀνασηκωμένου σκέλους ποὺ Θὰ ἐκφράσει τὴν κίνηση τοῦ θεοῦ. Τέλος, μὲ

μιὰν ἁπλὴ βοηθητικὴ γραμμὴ δίνει τὴ θέση τοῦ στελέχους τοῦ κηρυκείου, ἐνῶ

μὲ ἀκρίβεια ὁρίζει τὴν ἄνω διπλῆ του ἀπόληξη. ᾿

Μιὰ πλατιὰ χάραξη ἐπάνω ἀπὸ τὸν ἀστράγαλο τοῦ δεξιοῦ ποδιοῦ ἀνεβαίνει λο-

ξὰ καὶ φτάνει ὣς τὸ κεφάλι τοῦ πρώτου ἀλόγου- δὲν ἔχει σχέση μὲ καμιὰ μορφὴ

καὶ δὲν ὑπάρχει βέβαια στὴν τελικὴ ζωγράφιση. Τὸ ἴδιο καὶ μιὰ άλλη χάραξη

ἐπάνω ἀπὸ τὸ ἀριστερὸ γόνατο τοῦ Ἐρμῆ ποὺ κατευθύνεται λοξά, παράλληλα

σχεδὸν πρὸς τὴ γραμμὴ τοῦ στήθους του- στὴν προέκτασή της, ἐπάνω ἀπὸ τὸ

χέρι, ὑπάρχουν δύο χαράξεις, Μοῦ εἶναι ἀδύνατο νὰ βρῶ ἱκανοποιητικὴ ἑρμη-

νεία γί αὐτὲς.

Ὕστερά ἀπὸ τὴν προσεκτικὴ καὶ λεπτομερειακὴ σχεδίαση τοῦ Ἑρμῆ προκαλεῖ

ἐντύπωση ἡ ἐντελῶς συνοπτικὴ καὶ ὑπαινικτικὴ χάραξη τῶν ἀλόγων. Τὸ κεφάλι

τοῦ πρώτου ἀλόγου ἀπὸ ἀριστερὰ δίνεται μὲ λίγες γρήγορες χαράξεις, στὶς πολὺ

γενικὲς του γραμμές- κάπως ἀκριβέστερα δίνεται τὸ περίγραμμα τοῦ δεύτερου,

ἐνῶ τοῦ τρίτου χαράζεται μονάχα τὸ αὐτί, κάπως ἡ σιαγόνα καὶ 6 λαιμός. Ἐντύ-



100

πωση προκαλεῖ ἡ ἀπουσία χαράξεων γιὰ τὰ πόδια τῶν ἀλόγων- ὑπάρχει μόνο

μιὰ γραμμὴ γιὰ ἕνα ἀπὸ τὰ μπροστινὰ πόδια τοῦ πρώτου ἀλόγου καὶ δύο ἢ

τρεῖς γραμμὲς γιὰ ἕνα ἀπὸ τοῦ ἐπόμενου. Καὶ ὄμως ὁ καθορισμὸς τῶν Θέσεων

τῶν ὀκτὼ ποδιῶν Θὰ περιμἐναμε νὰ εἶχε ἀντιμετωπισθεῖ ἀπὸ τὸν ζωγρἀφο σ-ιὸ

πρῶτο αὐτὸ σχεδίασμα.

Ἀκριβέστερο ἀρχίζει νὰ γίνεται τὸ προσχέδιο ἀπὸ τὸ τέταρτο ἄλογο, αὐτὸ δη-

λαδὴ ποὺ εἰκονίζεται σὲ ὅλο του τὸ μῆκος καὶ συνδέεται - ὀπτικὰ - ἀμέσως μὲ

τὸ ἄρμα. Ἀλλὰ καὶ αὐτοῦ σχεδιάζεται μὲ κάποια λεπτομέρεια τὸ κεφάλι, ὁ λαι-

μὸς καὶ τὸ πίσω μέρος τοῦ σώματος, ἐνῶ μένουν ἐντελῶς ἀσχεδίαστα τὰ ἐμπρὸς

πόδια.

Ἐκεῖ ὄμως ποὺ τὸ χαρακτὸ προσχέδιο δείχνει ἕναν ἀπίστευτο δυναμισμὸ καὶ

ἀποκαλύπτει τὴν πλαστικὴ καὶ σχεδιαστικὴ ἱκανότητα τοῦ ζωγράφου εἶναι στὸ

σύμπλεγμα τοῦ Πλούτωνα καὶ τῆς Περσεφόνης. Ἕχοντας τοποθετήσει τὸ ἄρμα

σὲ μιὰ στροφὴ τριῶν τετάρτων ὁ τεχνίτης ἔπρεπε νὰ βρεῖ τὴ σωστὴ θέση τοῦ

Πλούτωνα καθὼς ἀνεβαίνει στὸ ἄρμα, ἐνῶ τὸ ἕνα πόδι του βρίσκεται ἀκόμη στὸ

ἕδαφος. Ἀπὸ τὸ προσχέδιο φαίνεται καθαρὰ πὼς ὁ θεὸς ἕχει ἀνεβάσει τὸ ἀρι-

στερό του πόδι, ποὺ βρίσκεται πιὰ μέσα στὸ ἄρμα, ἐνῶ τὸ δεξὶ ἀγγίζει ἀκόμη μὲ

τὰ δάχτυλα τὸ ἔδαφος. Ἕτσι, ἐπάνω ἀπὸ τὸν ἀριστερὸ μηρὸ τοῦ θεοῦ τινάζεται,

λοξὰ πρὸς τὰ πίσω, τὸ γυμνὸ κορμὶ τῆς Κόρης- ἡ χάραξη τῶν τεντωμένων χε-

ριῶν εἶναι ἐξαιρετικὰ ἐκφραστικῆ. Εἶναι περίεργη ἡ σχεδιαστικὴ ἐπεξεργασία

τῆς κεφαλῆς τοῦ Πλούτωνα: στὸ ἐπάνω μέρος της οἱ χαράξεις ἀφήνουν τὴν ἐν-

τὐπωση πὼς ἤθελε ὁ τεχνίτης νὰ σχεδιάσει κἀποιο εἶδος καλύμματος, ποὺ τελι-

κὰ τὸ ἀπέρριψε. Δὲν ὑπάρχει καμιὰ σχεδιαστικὴ ἔνδειξη γιὰ τὸ σκῆπτρο τοῦ

θεοῦ, ποὺ προστέθηκε μόνο μὲ τὸ χρῶμα. Ἐπίσης, τὸ ἱμάτιο τοῦ θεοῦ ἀποτελεῖ

χρωματικὴ προσθῆκη, χωρὶς προηγούμενη χαρακτὴ σχεδίαση. Εἶναι πρόδηλο

πὼς τὸ χαρακτὸ προσχέδιο θέλει νὰ ἐξασφαλίσει τὴν ἀνατομικὴ βάση τῶν μορ-

φῶν καὶ τὴν πλαστικῆ τους ἰσορρόπηση, μὲ μιὰ λἐξη, τὴν ἀρχιτεκτονικὴ στε-

ρεότητα καὶ ἀλῆθεια τῆς σύνθεσής του.

Ἐντελῶς διαγραμματικά, τέλος, χαρἀζονται τὰ περιγράμματα τῆς γονατισμένης

μορφῆς, στὸ δεξιὸ πέρας τῆς τοιχογραφίας: χαράζεται ἡ λοξὴ γραμμὴ τοῦ

ἀριστεροῦ σκέλους ποὺ ἀντιστηρίζει τὸ κορμὶ ποὺ γέρνει πρὸς αὐτό, τὰ δάχτυ-

λα τοῦ ἀριστεροῦ χεριοῦ καί, προπάντων, τὸ δεξὶ γωνιασμἐνο χέρι καὶ ἡ καμπὐ-

λη τοῦ ἱματίου ποὺ θὰ δώσει τὸν τόνο στὸ τελικὸ αὐτὸ σχῆμα τῆς σὐνθεσης.

Βλέποντας κανεὶς τὴ σύνθεση αὐτὴ μόνον ἀπὸ τὶς χαράξεις τοῦ προσχεδίου

μπορεῖ νὰ καταλήξει σὲ ὁρισμένες ἀσφαλεῖς, νομίζω, διαπιστώσεις:

Ι. Η καίρια φροντίδα τοῦ ζωγράφου σχεδιάζοντας τὸ ἔργο του ἦταν ἡ ἀπόδο-

ση τοῦ συμπλέγματος Πλούτωνα - Περσεφόνης. Ο πλοῦτος τῶν γραμμῶν καὶ



ὁ δυναμισμός τους βεβαιώνουν πὼς σ᾿ αὐτὸ τὸ τμῆμα ἐργάστηκε μὲ πάθος

καὶ ἔμπνευση ἀσυνήθιστη, γιατὶ σ᾿ αὐτὸ δημιουργοῦσε ἕνα καινούριο σχῆμα,

ἔπλαθε μιὰ νέα πλαστικὴ γλώσσα.

2. Η γονατισμένη μορφὴ καλύπτει σχεδιαστικὰ τὸν χῶρο κάτω ἀπὸ τὰ τεντωμέ-

να χέρια τῆς Περσεφόνης, ποὺ ἀλλιῶς Θὰ ἔχασκε ἀπαράδεκτα, καὶ τὴν ἴδια

στιγμὴ ἀντιζυγιἀζει τὸν ὄγκο τῶν κορμιῶν τοῦ Πλούτωνα καὶ τῆς Κόρης.

3. Τὰ ἄλογα τοῦ τεθρίππου δὲν ἀπασχολοῦν ἰδιαίτερα τὸν τεχνίτη σχεδιαοτικἀ.

Ο ὄγκος τοῦ ἀλόγου ποὺ δείχνει ὁλόκληρο τὸ κορμί του στὴ σύνθεση διαγρά-

φεται μὲ ἕνα ἁπλὸ καὶ εὔκολο περίγραμμα, ὡς μορφὴ γνωστὴ καὶ ἕτοιμη. Τὸ

ἴδιο καὶ τὰ κεφάλια τῶν ἀλόγων: μὲ λίγες γρήγορες καὶ εθκολες γραμμὲς ὁρίζε-

ται κυρίως ἡ γωνία δρασης τοῦ καθενός, ὥστε νὰ καλυφθεῖ ὁ ἀντίστοιχος χῶ-

ρος᾿ μόνο τὸ κεφάλι τοῦ τελευταίου (πρὸς τὰ δεξιὰ) ἀλόγου σχεδιάζεται μὲ κά-

ποια λεπτομέρεια.

4. Ἀπὸ τὴ μορφὴ τοῦ Ἐρμῆ ἐνδιαφέρει ἰδιαίτερα τὸν ζωγράφο ἡ ἀπόδοση τῶν

σκελῶν, ποὺ ἐκφράζουν τὴν κίνηση, καὶ ἡ θέση τοῦ χεριοῦ καὶ τοῦ κηρυκείου,

ποὺ Θὰ ἰσορροπήσει ὁλόκληρη τὴ μορφἠ- ἀκόμη μὲ τὸ προσχέδιο προσδιορίζει

τὸ σχῆμα καὶ τὸν ὄγκο τῆς χλαμύδας.

5. Τὸ χαρακτὸ προσχέδιο περισσότερο στήνει ἀρχιτεκτονικὰ τοὺς ὄγκους καὶ τὶς

μορφὲς καὶ σὲ δεύτερη μοίρα ἀποβλέπει στὸν καθορισμὸ τῶν περιγραμμάτων,

ἐνῶ πουθενὰ δὲν προχωρεῖ στὴν ἀπόδοση λεπτομερειῶν ἢ στὸν προκαθορισμὸ

τῶν καθαρὰ ζωγραφικῶν στοιχείων.

6. Τέλος, τὸ χαρακτὸ προσχέδιο βεβαιώνει μὲ τὸν πιὸ κατηγορηματικὸ τρόπο:

(α) πὼς ὁ ζωγράφος, ἐκτελώντας το, δημιουργεῖ χωρὶς κανένα ἕτοιμο σχέδιο

(β) πὼς ἐργάζεται μὲ ἕναν ρυθμὸ ἐξαιρετικὰ γρήγορο καί (γ) πὼς ἔχει ἀπόλυτη

ἀσφάλεια στὴ σχεδίαση. Μὲ μιὰ λέξη μποροῦμε, χωρὶς δισταγμό, νὰ ποῦμε πὼς

πρόκειται γιὰ ἕναν μεγάλο καὶ ἐμπνευσμένο δημιουργό.

β, Τὸ προσχέδιο στὴν ἀρχαία ἑλληνικὴ ζωγραφικὴ

Ὅπως σημείωσα καὶ παραπάνω, τὸ προσχέδιο αὐτὸ προσφέρει πολὺ χρήσιμα

στοιχεῖα γιὰ τὴν κατανόηση τόσο τῶν τεχνικῶν ὅσο καὶ τῶν καλλιτεχνικῶν προ-

βλημάτων τῆς ἑλληνικῆς ζωγραφικῆς. Γιὰ τὴν καλλιτεχνικὴ ἀποτίμηση τοῦ σχε-

δίου τῆς τοιχογραφίας τοῦ τάφου θὰ γίνει λόγος στὴ συνέχεια τοῦ κειμένου αὐ-

τοῦ, καὶ ἐκεῖ θὰ ἀναφερθῶ καὶ στὴ σημασία τοῦ προσχεδίου. Στὸ σημεῖο αὐτὸ

θεωρῶ χρῆσιμο νὰ δώσω μερικὲς πληροφορίες γιὰ τὸ πρόβλημα τοῦ προσχε-

δίου στὴν ἀρχαία ζωγραφικῆ, ὥστε νὰ γίνει σαφέστερη ἡ συμβολὴ τῆς τοιχο-

γραφίας τῆς Βεργίνας στὴ γνώση τῆς τεχνικῆς τῶν ζωγράφων.

101
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Στὸ ἐρώτημα ἂν οἱ Ἕλληνες ζωγράφοι χρησιμοποιοῦσαν προσχέδιο πρὶν ἀπὸ

τὴν τελικὴ ἐκτἐλεση τοῦ ἔργου ἡ ἀπάντηση δὲν μπορεῖ νὰ εἶναι οὔτε ἑνιαία οὔτε

ἀσφαλὴς. Ἄv σκεφθοῦμε ὅτι ὅλα σχεδὸν τὰ ζωγραφικὰ ἔργα ἔχουν χαθεῖ καὶ

ὅτι oi φιλολογικὲς μαρτυρίες γιὰ τεχνικὰ ζητήματα εἶναι ἐλάχισ-ιες καὶ ὄχι πάντα

ἀξιόπιστες, θὰ πρέπει νὰ εἴμαστε πολὺ προσεκτικοὶ στὶς κρίσεις ποὺ θὰ ἐπιχει-

ρἠσουμε νὰ διατυπῶσουμε, στηριγμένοι στὰ λίγα στοιχεῖα ποὺ διαθἐτουμε.

Ὑπάρχει βέβαια ἔνας τομέας τῆς ἀρχαίας ζωγραφικῆς ποὺ μᾶς προσφέρει καὶ

ἄφθονα καὶ ἀσφαλὴ στοιχεῖα- ἐννοῶ τὴν ἑλληνικὴ ἀγγειογραφία. Γνωρίζουμε

λοιπὸν ὅτι στὴν ἀττικὴ ἐρυθρόμορφη ἀγγειογραφία ἡ χρῆση προσχεδίου εἶναι

πάρα πολὺ διαδομἐνη. Ο Ρ. Ε. Corbett παρατηρεῖ ὅτι εἶναι «so widespread and

so fami1iar that even in a detai1ed pub1ication its presence often passes unmen-

tioned, yet i11ustrations of it are not a1ways easy to find»5". Ἀξίζει νὰ μνημο-

νεύσουμε τὴν παρατηρηση τοῦ Corbett ὅτι τὸ προσχέδιο «is composed of sha1-

1ow grooves made in the surface of the c1ay before firing», δηλαδὴ μὲ ἕναν τρόπο

ποὺ εἶναι ἀντίστοιχος μὲ τὴ χάραξη στὸ ἐπίχρισμα τοῦ τάφου τῆς Βεργίνας. Μιὰ

δεύτερη παρατήρηση ἔχει ἐπίσης ἰδιαίτερη σημασία ὅτι τὸ προσχέδιο διαφέρει

ἀπὸ τεχνίτη σὲ τεχνίτη, κάποτε διαφέρει σὲ διαφορετικὰ ἔργα τοῦ ἴδιου τεχνίτη

ἢ ἀκόμη καὶ στὶς δύο ὄψεις τοῦ ἴδιου ἀγγείου. Ἔτσι, ἄλλοτε τὸ προσχέδιο ὁρίζει

τὸν γενικὸ ὄγκο καὶ τὴ θέση τῶν μορφῶν, ἄλλοτε εἶναι ἀκριβέστερο καὶ κάποτε

δίνει περισσότερες λεπτομέρειες ἀπὸ τὸ τελικὸ σχἐδισ. Τἐλσς, ὄχι σπάνια, ὁ

τεχνίτης δὲν ἀκολουθεῖ τὸ ἀρχικό του προσχέδιο καὶ μεταβάλλει ριζικὰ τὴ μορ-

φὴ ποὺ σχεδίασε.

Ἀπὸ ὅσα σημειώσαμε παραπάνω, στὸν ὑπομνηματισμὸ τοῦ προσχεδίου τῆς

τοιχογραφίας τῆς Περσεφόνης, προκύπτει ὅτι ὅλες αὐτὲς οἱ παρατηρήσεις

ἰσχύουν καὶ γιὰ τὴ δικῆ μας περίπτωση, ὅπου στὴν ἴδια τοιχογραφία διαπιστῶ-

σαμε ὅλες αὐτὲς τὶς δυνατότητες. Ο Corbett προσθέτει ὅτι εἶναι δύσκολο νὰ

προσδιορίσουμε τὸ ἐργαλεῖο μὲ τὰ ὁποῖα δούλευε ὁ ἀγγειογράφος καὶ ὑποθέτει

ὅτι ὁ κάθε τεχνίτης εἶχε τὸ ἐργαλεῖο ποὺ προτιμοῦσε. Η ὑπόθεση του πῶς γιὰ

τὰ Ἀπουλίὰ ἐρυθρόμορφα ἀγγεῖα πρέπει νὰ χρησιμοποιήθηκε ἕνα ὀξὺ μετάλ-

λινο ἐργαλεῖο ἰσχύει, νομίζω, καὶ γιὰ τὴν περίπτωση τῆς τοιχογραφίας. Η ποιό-

τητα μάλιστα τοῦ προσχεδίου τῆς Βεργίνας βεβαιώνει πὼς τὸ ἐργαλεῖο αὐτὸ

πρέπει νὰ ἦταν ἀπὸ τὰ βασικὰ σύνεργα τῆς δουλειᾶς τοῦ ζωγράφου καὶ ἐπομέ-

νως κατασκευασμἐνο μὲ ἐπιμἐλεια καὶ μὲ γνώση- ὑποθέτω μάλιστα πὼς ὁ ζω-

γράφος πρέπει νὰ εἶχε περισσότερα ἀπὸ ἕνα, μὲ διαφορετικὴ διάσταση τὸ καθἐ-

να, ὥστε νὰ χρησιμοποιεῖ κάθε φορὰ τὸ κατάλληλο γιὰ τὸ πάχος τῆς χἀραξης

ποὺ ἤθελε.

Η ὕπαρξη προσχεδίου ἔχει βεβαιωθεῖ καὶ στὴ μελανόμορφη ἀττικὴ ἀγγειογρα-

φία, ἀλλὰ καὶ στὰ λευκὰ ἀγγεῖαἇὶ. Ο Μιχ. Τιβέριος παρατηρεῖ ὅτι εἶναι «δύσκο-

λη ἡ ἀπάντηση στὸ ἂν ὅλα τὰ μελανόμορφα ἀγγεῖα εἶχαν προσχἐδιο», μολονότι

ὁ Κ. Reichho1d, μὲ τὴν τεράστια πείρα του, εἶχε ὑποστηρίξει πὼς τὸ προσχέδιο



ῆταν ἀπαραίτητο καὶ γιὰ τὸν καλύτερο ἀγγειογράφοἇἳ. Ο Τιβέριος δικαιολογεῖ

τὴ γνώμη του μὲ τὴ σκέψη πώς «ἔνας ἀγγειογράφος δυνατὸ νὰ μὴ χρησιμο-

ποιοῦσε προσχέδιο, γιατὶ ἡ σύνθεση ποὺ ζωγράφιζε ἦταν τόσο ἁπλὴ ὥστε δὲν

χρειαζόταν ᾿ὸδηγοὐς᾿». Τὸ προσχέδιο τῆς τοιχογραφίας τῆς Βεργίνας εἶναι καὶ

σ᾿ αὐτὸ τὸ σημεῖο ἀρκετὰ διδακτικό. Εἴδαμε πὼς τὸ προσχέδιο εἶναι πολὺ ἐλ-

λειπτικὸ στὶς μορφὲς τῶν ἀλόγων, ἐνῶ ἀντίθετα γίνεται ἐξαιρετικὰ πλούσιο καὶ

ὑπερβολικὰ λεπτομερειακὸ στὸ σύμπλεγμα Πλούτωνα - Περσεφόνης. Αὐτὴ ἡ

διαφορὰ μᾶς ἐπιτρέπει, νομίζω, νὰ δεχθοῦμε τὴν ἄποψη τοῦ Τιβέριου, μὲ τὴ

διευκρίνηση ὅτι oi τεχνίτες μποροῦσαν νὰ προχωρήσουν χωρίς «ὸδηγό», ὅταν οἱ

μορφὲς Που εἶχαν νὰ σχεδιάσουν ὑπῆρχαν ἕτοιμες ἀπὸ τὴν καλλιτεχνικὴ παρά-

δσση καὶ δὲν ἀπαιτοῦσαν οὐσιαστικὴ καὶ καίρια ἐπέμβαση τοῦ τεχνίτη53. Ἔτσι,

τὸ προσχέδιο μᾶς ἐπιτρέπει νὰ προσέξουμε τὰ σημεῖα ἐκεῖνα ποὺ ἀπασχόλησαν

ἰδιαίτερα τὸν τεχνίτη ἤ, γιὰ νὰ τὸ ποῦμε διαφορετικἀ, τὰ σημεῖα ἀντίστασης τοῦ

ἔργου, ὅπου καὶ ἡ ἰδιαίτερη συμβολὴ καὶ πρωτοτυπία τοῦ δημιουργοῦ.

Ἄν ὄμως περάσουμε ἀπὸ τὴν ἀγγειογραφία στὴν περιοχὴ τῆς μεγάλης ζωγρα-

φικῆς, oi πληροφορίες ποὺ μᾶς προσφέρουν τὰ μνημεῖα δὲν εἶναι οὔτε πολλὲς

οὔτε ὁμόφωνες πάντα. Ὡστόσο εἶναι ἀρκετὲς νὰ βεβαιώσουν ὅτι τὸ χαρακτὸ

προσχέδιο ἔχει μιὰ μακρότατη παράδοση. Τὸ παλαιότερο παράδειγμα Που

ἔχουμε εἶναι στὶς θαυμάσιες τοιχογραφίες τοῦ «τάφου τοῦ βουτηχτῆ» στὸ Pae-

stum. «Una vo1ta preparato 1’intonaco, 1’artista con una punta secca ha graffito un

abbozzo preparatorio de1 disegno»54. Ὅτι ἡ χρῆση προσχεδίου καὶ ἡ τεχνικὴ τῆς

χάραξής του στὸ νωπὸ ἀκόμη ἐπίχρισμα, μὲ κάποιο αἰχμηρὸ ἐργαλετο, δὲν ἀπο-

τελεῖ ἰδιορρυθμία τοῦ «ζωγράφου τοῦ Paestum», ἀλλὰ πρέπει νὰ θεωρηθεῖ ὡς

κανόνας γιὰ τὶς τοιχογραφίες τοῦ 5ου καὶ τοῦ 4ου π.Χ. αἰῶνα στὴν Ἰταλία, μπο-

ροῦμε νὰ τὸ συμπεράνουμε ἀπὸ τὰ χαρακτὰ προσχέδια ποὺ ἔχουν παρατηρηθεῖ

στοὺς περισσότερους ἐτρουσκικοὺς τάφους. Ὅπως γράφει ἡ Swind1er55: «most

of the better tombs, if not a11, have incisions preceding the pre1iminary painting.

The drawing is usua11y de1ineated in red 1ine, the anatomy of a11 the figures and

the garments were frequent1y painted in red. The wa11s in most of the tombs were

thus origina11y covered with a comp1ete out1ine decoration in red. The co1ors ap-

p1ied en b1oc concea1ed this pre1iminary sketching». Ἀπὸ τὰ χαρακτὰ αὐτὰ προ-

σχέδια, τὰ ὁποῖα δὲν ἀκολουθοῦσε πάντοτε πιστὰ στὴν τελικὴ παράσταση ὁ ζω-

γράφος, προκύπτει ὅτι δὲν ὑπῆρχαν ἕτοιμα προσχέδια ποὺ μεταφέρονταν πανο-

μοιότυπα ἐπάνω στὸ ἐπίχρισμαθβ.

Η ὕπαρξη προσχεδίου εἶναι ἀβέβαιη γιὰ τὶς τοιχογραφίες τῶν ἑλληνιστικῶν

χρόνων. Ο Fuhrmann γράφει: «Vorzeichnungen, geritzt und gema1t, haben dann

ebenso die Ma1er-Stuckateure des I Sti1es und ebenso die Ma1er anderen Sti1e»57,

παραπέμποντας γιὰ τὸ Ι Sti1 στὴν Casa de1 Fauno53 καὶ γιὰ τὰ ὑπόλοιπα στὴ Vi1-

1a Item”. Ὅμως ὁ Mau ρητὰ δηλώνει ὅτι πρόκειται γιὰ παλαιότερη διακόσμηση

καὶ ὄχι γιὰ προσχέδιο, ἐνῶ ὁ Herbig ὅτι γίνεται διόρθωση λανθασμένης σχεδία-
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σης. Ὅσο μπόρεσα νὰ ἐξακριβώσω, κανεὶς ἄλλος μελετητὴς δὲν ἀναφέρει

ὕπαρξη προσχεδίου στὶς τοιχογραφίες τῶν ρωμαϊκῶν πόλεων. Ἀλλὰ καὶ στὶς

λίγες τοιχογραφίες τοῦ ἑλληνικοῦ χώρου ποὺ γνωρίζουμε δὲν ἔχει παρατηρηθεῖ

ἡ ὕπαρξη προσχεδίου. Ο Α. Vassi1iev ἀναφέρει ὅτι στὶς τοιχογραφίες τοῦ Ka-

zan1ak60 «die gesamte Komposition wurde zunéichst in 1eichtem Umriss gezeichnet

und darauf ko1oriert». Ὅμως ἕνα τέτοιο περίγραμμα δὲν μπορεῖ νὰ θεωρηθεῖ

προσχέδιο, ἀλλὰ ἡ πρώτη φάση τῆς ζωγράφισης, κάτι ποὺ παρατήρησε καὶ ὁ ν.

Graeve σὲ στήλες τῆς Δημητριάδας: σ᾿ αὐτὲς ὑπάρχει ἕνα πρῶτο, λεπτομέρεια-

κὸ σχέδιο, μὲ μαῦρο χρῶμα, ποὺ ἀποτελεῖ τὴ βάση γιὰ ὅλο τὸ πλάσιμο τῆς μορ-

φῆς καὶ ὄχι ἕνα «Dispositionskizze, die dem Ma1er einen Anha1tspunkt ffir die

Vertei1ung der Figuren auf der F1éiche geben so11te»“'.

Στοὑς μακεδονικοὺς τάφους ποὺ ἔχουν τοιχογραφίες δὲν ἔχει σημειωθεῖ ὕπαρξη

προσχεδίου. Οὔτε στὸν τάφο τοῦ Kinch στὰ Λευκάδια, οὔτε στὸν μεγάλο τάφο

μὲ τὴν παράσταση τῆς Κρίσης, ἀπὸ τὴν ἴδια θέση, οὔτε καὶ στὸν ἀδημοσίευτο

ἀκόμη «τάφο τῶν Ἀνθεμίων» μὲ τὴν παράσταση στὸ ἀέτωμα ἔχει διαπιστωθεῖ ἡ

ὕπαρξη ὁποιουδήποτε προσχεδίου. Ἀλλὰ καὶ στὸν τάφο τοῦ Φιλίππου, στὴ

Βεργίνα, ὅπου ὑπάρχει ἡ μεγάλη ζωγραφικὴ παράσταση μὲ τὸ θέμα τοῦ κυνη-

γιοῦ, ὁ ζωγράφος ἐργάστηκε χωρὶς προσχέδιο ἐπάνω στὴν ἐπιφάνεια τῆς ζωφό-

ρου. Τέλος, καὶ οἱ τρεῖς μορφὲς στὴν πρόσοψη τοῦ τάφου στὸν τύμβο Μπέλλα

τῆς Βεργίνας ἔχουν ζωγραφιστεῖ ἀπευθείας ἐπάνω στὸ ἐπίχρισμα, στὸ ὁποῖο δὲν

διακρίνεται κανένα εἶδος προσχεδίου. Σὲ ὅλες αὐτὲς τὶς περιπτώσεις εἶναι λογικὸ

νὰ ὑποθέσουμε ὅτι ὁ ζωγράφος εἶχε σχεδιάσει τὶς μορφὲς ἐπάνω σὲ κάποιο φο-

ρητὸ ὑλικό (ξύλο ἢ μεμβράνη)62 καὶ ἔτσι μποροῦσε νὰ τὶς μεταφέρει στὴν ἐπι-

φάνεια τοῦ τοίχου μὲ ἀσφάλεια.

Η τελικὴ διαπίστωση ποὺ ἐπιτρέπεται νὰ κάνουμε ὕστερα ἀπὸ αὐτὴ τὴν

ἐπισκόπηση εἶναι ὅτι ὁ ζωγράφος ποὺ εἰκονογράφησε τόν «τάφο τῆς Περσεφό-

νης» ἐργάστηκε ἀπευθείας ἐπάνω στὴν ἐπιφάνεια ποὺ εἶχε νὰ καλύψει, χωρὶς τὴ

βοήθεια ἑνὸς ἕτοιμου προσχεδίου, καὶ ὅτι αὐτὸς ὁ τρόπος δουλειᾶς, ποὺ δὲν

ῆταν ἄγνωστος βέβαια σὲ παλαιότερες ἐποχἐς, δὲν ῆταν ὁ συνηθισμένος πιὰ στὰ

χρονια αυτα.



111. Η ΤΟΙΧΟΓΡΑΦΙΑ ΤΗΣ ΑΡΠΑΓΗΣ ΤΗΣ ΠΕΡΣΕΦΟΝΗΣ

1. Τὸ θέμα καὶ τὰ πρόσωπα

"()u ἡ σύνθεση τοῦ βόρειου τοίχου εἰκονίζει τὴν ἁρπαγὴ τῆς Περσεφόνης ἀπὸ

τὸν Πλούτωνα τὸ θεώρησα αὐτονόητο στὴν περιγραφὴ ποὺ προηγήθηκε- νομί-

ζω πὼς θὰ ἦταν περιττὴ κάθε ἐπιχειρηματολογία ἐπάνω σ᾿ αὐτὸ τὸ Θέμα, μολο-

νότι διατυπώθηκε κιόλας μιὰ διαφορετικὴ ἑρμηνεία (Ποσειδῶν - Ἀμφιτρίτη), ἡ

ὁποία ὄμως δὲν μπορεῖ νὰ βρεῖ κανένα ἔρεισμά. Ὡστόσο εἶναι ἀναγκαῖο νὰ στα-

θοῦμε λίγο στὰ πρόσωπα τῆς παράστασης, προτοῦ προχωρήσουμε σἐ ἄλλα, ού-

σιαστικότερα προβλήματα τοῦ ἔργου.

Στὴν τοιχογραφία τῆς Βεργίνας ὑπάρχουν τέσσερα πρόσωπα: ὁ Ἑρμῆς, ὁ

Πλούτων, ἡ Περσεφόνη καὶ μία νεανικὴ γυναικεία μορφὴ. Ἐκτὸς ἀπὸ αὐτὰ

ὑπάρχει τὸ τέθριππο τοῦ Πλούτωνα, λουλούδια στὸ ἔδαφος, πίσω καὶ κάτω ἀπὸ

τὸ ἄρμα, καὶ οἱ κυματιστὲς γραμμὲς ποὺ βγαίνουν ἀπὸ τὴν ἀριστερὴ ἐπάνω γω-

νία τοῦ τοίχου. Γιὰ τὴν ἑρμηνεία ὅλων αὐτῶν μποροῦμε νὰ στηριχθοῦμε στὶς φι-

λολογικἐς μαρτυρίες τοῦ μύθου καὶ στὴν εἰκονογραφικὴ παράδοση.

Η φιλολογικὴ παράδοση

Η παλαιότερη καὶ πληρέστερη ἱστόρηση τοῦ μύθου βρίσκεται στὸν ὁμηρικὸ

Ὕμνο στὴ Δἠμητραβθ. Σύμφωνα μ᾿ αὐτὴν ἡ Περσεφόνη μὲ τὶς Ὠκεανίδες64

ἔπαιζαν στό «Νύσιο πεδίο», ἕνα λουλουδιασμένο λειμῶνά σἐ κάποια στιγμή, ἡ

κόρη ἀπομακρύνθηκε ἀπὸ τὶς ἄλλες κοπέλες- τότε ὁ Ἅδης βγῆκε ξαφνικὰ μὲ τὸ

χρυσό του ἄρμα ἀπὸ τὴ γῆ καὶ τὴν ἅρπαξε- κανένας δὲν ἄκουσε τὴν ἀπελπισμέ-

νη φωνῆ της γιὰ βοήθεια, ἐκτὸς ἀπὸ τὴν Ἑκάτη. Ὅταν πιὰ τὴν ὁδήγησε στὸ

βασίλειό του, στόν κάτω κόσμο, καὶ οἱ φωνές της δυνάμωσαν, τὴν ἄκουσε ἡ μη-

τέρα της, ἡ Δημητρα. Αὐτὴ, ἐννιὰ μέρες νηστικὴ καὶ διψασμένη, ἔψαξε ὅλη τὴ

γῆ, χωρὶς κανένα ἀποτέλεσμα. Ὕστερά ἀπὸ τὶς ἐννιὰ μέρες συνάντησε τὴν Ἐκά-

τη ποὺ τῆς εἶπε γιὰ τὴν ἀπαγωγἠ, χωρὶς ὄμως νὰ μπορεῖ νὰ τῆς ὀνομάσει τὸν

ἀπαγωγέα. Μὲ τὴ δικἠ της ὁδηγία ἡ Δἠμητρα κατέφυγε στὸν Ἥλιο, ποὺ τῆς

ἔδωσε τὶς πληροφορίες ποὺ ἤθελε: τὴν Κόρη τὴν εἶχε ἁρπάξει ὁ Ἄδης, μὲ τὴ

συγκατάθεση τοῦ Δία. Η συνέχεια τοῦ μύθου δὲν μᾶς ἐνδιαφέρει ἐδῶ.

Στὸν θμνο ὄχι μόνο δὲν ἀναφέρεται ρητὰ ὁ Ἐρμῆς ὡς συμμέτοχος στὴν ἀπαγω-

γὴ καὶ ὁδηγὸς τοῦ ἅρματος, ἀλλὰ ἀποκλείεται ἡ παρουσία του στὴν πράξη ἀπὸ

τὴν ἴδια τῆ «λογικὴ» τοῦ μύθου. Εἶναι ἄλλωστε χαρακτηριστικὸ πὼς ὁ Ἐρμῆς

ἀπουσιάζει ἀπὸ ὅλες τὶς ἀφηγήσεις τοῦ μύθου ποὺ γνωρίζουμε, τόσο τὶς ἐκτε-

νέσ-ιερες ὅσο καὶ τὶς πιὸ ὑπαινικτικέςβἇ, ἐνῶ μνημονεύεται ρητὰ στὴν ἐπιστροφὴ

τῆς Κόρης ἀπὸ τὸν κάτω κόσμο.
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Η διῆγηση τοῦ Ὕμνου δὲν εἶναι ἀρκετὴ οὔτε γιὰ τὴν ἑρμηνεία τῆς γυναικείας

μορφῆς ποὺ εἰκονίζεται πίσω ἀπὸ τὸ ἄρμα. Μὲ βεβαιότητα μποροῦμε νὰ ἀπο-

κλείσουμε τὶς δύο θεές, τὴν Ἀθηνᾶ καὶ τὴν Ἄρτεμη, ἐνῶ κανένα εἰκονογραφικὸ

στοιχεῖο δὲν μπορεῖ νὰ μᾶς κάνει νὰ σκεφθοῦμε ὅτι πρόκειται γιὰ τὴν Ἑκάτη.

Η μόνη δυνατότητα ποὺ ἀπομένει εἶναι νὰ τὴ Θεωρήσουμε ὡς μία ἀπὸ τὶς

Ὠκεανίδες, ποὺ ἀντιπροσωπεύει καὶ ὅλες τὶς ἄλλες «ζωγραφικῆ ἀδείᾳ». Καὶ μ᾿

αὐτὴν ὄμως τὴν ἑρμηνεία ἡ ζωγραφικὴ ἀπόδοση δὲν παρακολουθεῖ πιστὰ τὴ

φιλολογικὴ παράδοοη, ἡ ὁποία τοποθετεῖ τὴν Κόρη σὲ ἀπόσταση ἀπὸ τὶς ἄλλες

φίλες της.

Ἀπομένουν οὶ κυματιστὲς γραμμὲς ποὺ κατεβαίνουν ἀπὸ τὴν ἀριστερὴ γωνία.

Η μόνη δυνατὴ ἑρμηνεία εἶναι ὅτι ὁ ζωγράφος ἀποδίδει μ᾿ αυτὲς τὸν κεραυνὸ

τοῦ Δία, τὴ διοσημία ποὺ μαρτυρεῖ τὴ συναίνεση γιὰ τὴν ἀπαγωγῆ. Η συναίνε-

ση ἀναφέρεται ρητὰ τόσο στὸν Ὕμνο ὅσο καὶ στὶς ἄλλες γραπτὲς πηγέςββ, ἀλλὰ

μόνον στὴν Ἑλένη τοῦ Εὐριπίδη μνημονεύεται ἡ κεραυνοβόλα μὲ διαφανὴ

ποιητικὴ εἰκόναβἼ. Η ἀπεικόνιση τοῦ κεραυνοῦ μὲ τὶς πορτοκαλόχρωμες κυμα-

τιστὲς γραμμὲς φαίνεται ἀπροσδόκητη σὲ ὅποιον γνωρίζει τὴ σχηματικὴ ἀπόδο-

ση τοῦ κεραυνοῦ σὲ ὅλη τὴν ἱστορία τῆς ὲλληνικῆς τέχνης, καὶ θὰ μποροῦσε

ἴσως νὰ ἀμφισβητηθεῖ ἡ ὀρθότητα μιᾶς τέτοιας ἑρμηνείας, ὅσο κι ἂν εἶναι ἀδύ-

νατη ὁποιαδῆποτε ἄλλη, ἄν δὲν εἴχαμε καὶ ἄλλα ἀντίστοιχα παραδείγματα, ποὺ

ἀπομακρύνονται ἀπὸ τὸ συνηθισμένο σχῆμα τοῦ κεραυνοῦ. πρόσφατα ἡ Ε. Si-

mon ἔδειξε πειστικὰ ὅτι σὲ κατωιταλιωτικὴ πελίκη τοῦ 420/10 n.X. μὲ πορφυρὲς

γραμμὲς εἰκονίζεται ὁ κεραυνὸς τοῦ Δία ποὺ πέφτει ἀπὸ τὸ ἐπάνω μέρος τῆς

παράστασηςββ. Ἀλλὰ καὶ σὲ ἀττικὰ ἀγγεῖα μπορεῖ νὰ θρεῖ κανεὶς χαρακτηριστι-

κὰ παραδείγματα τέτοιων κυματιστῶν γραμμῶν στὴν ἀπόδοση τοῦ κεραυνοῦ,

καθὼς ἐπίσης καὶ σὲ νομίσματα τῆς ᾿Ἡλιδαςβθ.

Η εἰκονογραφικὴ παράδοση

Πέρα ἀπὸ τὶς φιλολογικὲς μαρτυρίες Θὰ μπορούσαμε νὰ ἀναζητήσουμε βοήθεια

γιὰ τὴν ἑρμηνευτικῆ μας προσπἀΘεια στὴν εἰκονογραφικὴ παράδοση. Εἶναι

ὡστόσο ἀξιοσημείωτο ὅτι ἡ εἰκονογράφηση τοῦ θέματος τῆς ἁρπαγῆς τῆς Περ-

σεφόνης ἀπὸ τὸν Πλούτωνα εἶναι ἐξαιρετικὰ σπάνια στὴν ἑλληνικὴ τέχνη. Ἐνῶ

ἔχουμε πολυάριΘμες παραστάσεις τῆς Δημητρας καὶ τῆς Περσεφόνης, τόσο σὲ

ἀγγεῖα ὅσο καὶ σὲ γλυπτά, δὲν ὑπάρχει οὔτε μία σχεδὸν παράσταση τῆς ἁρπα-

γῆς στὴ μεγάλη πλαστικἠ, ἐνῶ τὰ παραδείγματα ἀπὸ τὴν ἀγγειογραφία εἶναι

ἐξαιρετικὰ περιορισμέναὌ. Ἀκόμη καὶ οἱ γραπτὲς πηγὲς ποὺ διαθέτουμε καὶ οἱ

ὁποῖες μᾶς δίνουν ἄφθονες πληροφορίες γιὰ τὸ Θεματολόγιο τῆς ἑλληνικῆς τέ-

χνης, περιορίζονται σὲ δύο μόνο μνημειακὰ παραδείγματα, τὰ ὁποῖα μάλιστα εἷ-

ναι σχεδὸν σύγχρονα. Ο Πλίνιος ἀναφέρει ὅτι ὁ Πραξιτέλης, ποὺ ἦταν κατε-

ξοχὴν μαρμαρογλύπτης, εἶχε κάνει δύο μπρούντζινα ἔργα, τὴν Ἁρπαγὴ τῆς



Περσεφόνης καὶ τὴν ΚατάγουοαἭ. Ο ἴδιος, ἀνάμεσα στὰ ἔργα τοῦ ζωγράφου

Νικομᾴχου, μνημονεύει καὶ τὴν Ἁρπαγὴ τῆς Περσεφόνης72, ποὺ ἦταν φορητὸς

πίνακας καὶ μεταφέρθηκε ἀργότερα ἀπὸ τοὺς Ρωμαίους στὴ Ρώμη, γιὰ νὰ το-

ποθετηθεῖ στὸν ναὸ τῆς Ἀθηνᾶς, ὅπου καταστράφηκε σὲ μιὰ ἀπὸ τὶς μεγάλες

πυρκαγιἑς. Καθὼς οἱ πληροφορίες τοῦ Πλινίου περιορίζονται στὴ μνεία τοῦ θέ-

ματος, τόσο γιὰ τὸ ἔργο τοῦ Πραξιτέλη ὅσο καὶ γιὰ τὸ ἔργο τοῦ Νικομᾴχου, δὲν

εἶναι δυνατὸ νὰ ἀντλήσουμε ἀπ᾿ αὐτὲς καμίὰν ἄλλη εἰκονογραφικὴ λεπτομἐ-

ρεια73.

2. Προγενέστερες καὶ σύγχρονες παραστάσεις

Τὶς παλαιότερες παραστάσεις τῆς ἁρπαγῆς τῆς Κόρης μᾶς ἔσωσαν οἱ Λοκρικοὶ

πίνακες74. Σ᾿ αὐτοὺς εἰκονίζεται ὁ Πλούτων καὶ ἡ Περσεφόνη ἐπάνω ΟΤὀ ἄρμα-

ὁ Πλούτων κρατᾶ τὴν Περσεφόνη σφιχτά, ἐνῶ ἐκείνη προσπαθεῖ νὰ ξεφύγει

τεντώνοντας τὸ ἀριστερό της χέρι σὲ χειρονομία ἀπελπισίας. Η παράσταση

ὄμως τῆς ἀπαγωγῆς μὲ ἀρμα παρουσιάζεται στοὺς Λοκρικοὺς πίνακες μὲ δύο

χαρακτηριστικὲς παραλλαγἐς: στὴ μία ὁ ἀπαγωγέας εἶναι γενειοφόρος, ἐνῶ

στὴν ἄλλη εἶναι νέος καὶ ἀγἐνειος. Η ταύτιση τοῦ γενειοφόρου μὲ τὸν Ἅδη

μπορεῖ νὰ θεωρηθεῖ ἀσφαλὴς καὶ ἑπομένως ἡ ἑρμηνεία τῆς παράστασης ὡς ἁρ-

παγῆς τῆς Περσεφόνης δὲν δημιουργεῖ ἀμφιβολίες᾿ ὄμως ἡ ταύτιση τοῦ ἀγἑ-

νειου νέου μὲ τὸν Θεὸ τοῦ κάτω κόσμου εἶναι πί ματικἠ75. Ὡστόσο, τὸ σχῆ-

μα καὶ οἱ διαστάσεις τῶν Λοκρικῶν πινάκων ὐι ωναν τὸν τεχνίτη νὰ ἀρκε-

σθεῖ στὰ δύο κύρια πρόσωπα τῆς ἁρπαγῆς καὶ ἔτσι ἡ συμβολῆ τους στὴν εἰκονο-

γραφικὴ ἐξέταση τοῦ θέματος εἶναι πολὺ περιορισμἐνηἼβ.

Μοναδικὴ στὴν ἀττικὴ ἀγγειογραφία εἶναι ἡ, ἀτυχῶς ἀποσπασματικῆ, παρά-

σταση τῆς ἁρπαγῆς στὰ θραύσματα σκύφου ποὺ βρέθηκε στὴν Ἐλευσίνα -

ἀνάθημα κάποιας Ἀνθίππης (;) στὸ ἱερὸ - καὶ χρονολογεῖται ἀμέσως ὕστερα

ἀπὸ τὰ μέσα τοῦ 5ου αἱ. π.Χ.77 Ο Πλούτων καὶ ἡ Περσεφόνη βρίσκονται ἐπά-

νω στὸ ἅρμα ποὺ κινεῖται πρὸς τὰ δεξιὰ καὶ βυθίζεται στὴ γῆ- ἡ Περσεφόνη

τεντώνει τὸ ἀριστερό της χέρι, ἐνῶ τὸ δεξιό της τὸ ἔχει περασμἐνο ἐπάνω ἀπὸ

τὸν ἀντίστοιχα ὦμο τοῦ Πλούτωνα (καὶ στὰ δύο χέρια διακρίνονται βραχιόλια).

Ἐπάνω ἀπὸ τὰ ἄλογα διακρίνεται γυναικεία μορφὴ μὲ σκῆπτρο (Δημητρας).

Λίγο δεξιότερα, ποὺ σημαίνει πιὸ ἐμπρός, πετᾶ Ἔρως μὲ στεφάνι καὶ δάδα. Ἐμ-

πρὸς ἀπὸ τὸ ἄρμα κινεῖται ὁ Ἐρμῆς μὲ τὸ κηρύκειο στὸ χέρι. Ἀκόμη πιὸ

μπροστὰ ὑπάρχουν πτυχὲς ἀπὸ γυναικεῖο πέπλο (ἘΚάτης). Πίσω ἀπὸ τὸ ἄρμα

τὸ κάτω μέρος ἀπὸ δύο γυναικεῖες μορφὲς (Ἀθηνᾶ καὶ Ἄρτεμη;). Ο Hartwig

ποὺ δημοσίευσε τὰ θραύσματα εἶχε ὑποθέσει ὅτι ἡ ἀγγειογραφία εἶχε γιὰ πρότυ-

no μεγάλη τοιχογραφία ποὺ πρέπει νὰ ὑπῆρχε στὸ ἱερὸ καὶ ἦταν ἔργο τοῦ Μί-

κωνα ἢ τοῦ Πολυγνώτου. Η S. Kaempf - Dimitriadou παρατηρεῖ ὅτι ἡ παρά-

σταση «wie ein Monumenta1geméi1de wirkt». Πράγματικἀ, τόσο ἡ σχεδιαστικἠ
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ἀπόδοση τῶν μορφῶν ὅσο καί, προπάντων, ἡ διάταξη τους μέσα στὸν χῶρο καὶ

ἡ πληρότητα καὶ σοφία τῆς σύνθεσης, ἐπιτρέπουν νὰ θεωρήσουμε ὀρθὴ μιὰ τέ-

τοια κρίση, ποὺ ὄμως δὲν ὑπάρχει ἡ δυνατότητα νὰ ἐπιβεβαιωθεῖ, ἀφοῦ ὁ πολύ-

τιμος σὲ τόσες ἄλλες περιπτώσεις πληροφοριοδότης μας, ὁ Παυσανίας, κρατᾶ

τὴ σεβάσμια σιωπή του γιὰ καθετὶ ποὺ ἀφορᾶ τὸ ἱερὸ τῶν μυστηρίωνᾛ. Μὲ τὴν

παράσταση αὐτὴ ἀρχίζει οὐσιαστικἁ ἡ εἰκονογραφικὴ παράδοση τοῦ μύθου,

ποὺ ἀποκτᾶ ἔτσι μιὰ πολυσημία ἀνάλογη μ᾿ αὐτὴν ποὺ θὰ κερδίσει ὁ μῦθος καὶ

στὴ φιλολογικὴ παράδοση.

Τὴν εἰκονογραφικὴ αὐτὴ παράδοση μποροῦμε νὰ τὴν παρακολουθήσουμε ὄχι

πιὰ στὴν Ἀττικη79, ἀλλὰ στὴν Κάτω Ἰταλία, ὅπου ἡ ἀγγειογραφία τοῦ 4ου π.Χ.

αἰῶνα προχωρεῖ σὲ ἕναν αὐτόνομο δρόμο καὶ καλλιεργεῖ μιὰ πλούσια θεματικῆ,

μὲ πολλαπλὲς ἀναφορὲς τόσο σὲ θεατρικὰ ὅσο καὶ σὲ ἱερατικὰ δρώμενα. Μέσα

σ᾿ αὐτὴ τὴ θεματικὴ οί Θεοὶ καὶ οἱ μύθοι τοῦ κάτω κόσμου παίρνουν μιὰν ἰδιαί-

τερη θέση, καθὼς ἡ ὀρφικὴ διδασκαλία ἁπλώνεται ὅλο καὶ πιὸ βαθιὰ καὶ πλατιὰ

στὶς ἑλληνικὲς ἀποικίες τῆς Μεγάλης Ἑλλάδαςθθ. Ἔτσι καὶ τὸ Θέμα τῆς ἁρπαγῆς

τῆς Κόρης, μὲ τὴ μυστικὴ του πολυδιάστατη «σημαντικὴ» ἀποκτᾶ ἰδιαίτερο έν-

διαφέρον γιὰ τοὺς ἀγγειογράφους καὶ τοὺς πελάτες τους καὶ βρίσκει μιὰν ἀξιό-

λογη εἰκονογραφικὴ ἔκφραση στὰ κατωιταλιωτικὰ ἀγγεῖα.

Μιὰν ἀπὸ τὶς πιὸ ἐνδιαφέρουσες παραστάσεις τῆς ἁρπαγῆς σώζει τὸ θραῦσμα

ἑνὸς ἀπουλικοῦ ἀμφορέα ποὺ βρίσκεται στὸ Ἄμστερνταμβὶ. Ο Ἅδης κρατᾶ

σφιχτὰ μὲ τὰ δύο χέρια τὴν Κόρη (ἡ Lindner τὸ χαρακτηρίζει singu1ares Griff-

motiv καὶ τὸ παραλληλίζει μὲ Ringkampfen) ποὺ ὑψώνει λυγισμένο τὸ ἀριστερό

της χέρι- δεξιὰ φεύγει τρέχοντας μιὰ ἀπὸ τὶς συντρόφιασες τῆς θεᾶς- ἀριστερὰ

διακρίνεται ἕνα τμῆμα ἀπὸ τὸ ἄρμα καὶ ὁ νεαρὸς ἀναβάτης. Εἰκονογραφικὰ ἡ

παράσταση αὐτὴ δὲν μπορεῖ νὰ σχετισθεῖ μὲ κανένα τρόπο οὔτε πρὸς τὴν τοιχο-

γραφία, ἀλλὰ οὔτε καὶ πρὸς τὴν εἰκονογραφία τοῦ θέματος τῶν ἀπουλικῶν ἀγ-

γείων ποὺ ἀκολουθοῦν χρονικάθἳ.

Στὰ Ἀπουλία ἀγγεῖα, ποὺ ἀνήκουν ὅλα σχεδὸν στὸ τρίτο τέταρτο τοῦ 4ου

προχριοτιανικοῦ αἰῶνα, ἡ παράσταση τῆς ἁρπαγῆς μοιράζεται σὲ δύο εἰκονο-

γραφικοὺς τύπους. Στὸν πρῶτο, ποὺ ἀρχίζει μὲ τὸν «ζωγράφο τῆς Ἰλίου Πέρ᾿

σεως» (γύρω στὰ 360 π.Χ.)β3, ἡ Περσεφόνη εἰκονίζεται ἥσυχη δίπλα στὸν Πλού-

τωνα ἐπάνω στὸ ἄρμα, στὴ χαρακτηριστικὴ στάση τῆς νύφης ποὺ ἀκολουθεῖ

σεμνὴ καὶ εὐχαριστημένη τὸν νυμφίο. Η ἁρπαγὴ ἔχει μεταβληθεῖ σὲ μιὰ τυπικὴ

γαμήλια πομπή. Ο δεύτερος εἰκονογραφικὸς τύπος παρουσιάζεται λίγο ἀργότε-

ρα (γύρω στὰ 330/20 π.Χ.) μὲ τὸν «ζωγράφο τῆς Βαλτιμόρης» καὶ τὸν «ζωγρά-

φο τοῦ Κάτω κόσμου» καὶ ἀπεικονίζει μὲ σαφήνεια τὴν ἄρνηση τῆς Περσεφό-

νης νὰ ἀκολουθήσει πειθηνία τὸν ἀπαγωγέα- ἡ νεαρὴ βεὰ ἁπλώνει ἀπελπισμένα

τὰ χέρια, σὲ μιὰ προσπάθεια νὰ ξεφύγει ἀπὸ τὸν Πλούτωνα, ποὺ τὴν κρατᾶ

σφιχτὰ ἀπὸ τὴ μέση. Ὡστόσο, μόνο σὲ μιὰν ἀπὸ τὶς τρεῖς παραστάσεις τοῦτο



δηλώνεται μὲ ἐπιτυχία, ἐνῶ στὶς ἄλλες δύο ἡ τόση τῶν χεριῶν εἶναι ἄτονη καὶ

καθόλου πειστικῆθἇἳ. Στὴν ἴδια ὁμάδα μποροῦμε νὰ ἐντάξουμε καὶ τὴν παράστα-

ση στὸ κάλυμμα μιᾶς λεκανίδας ἀπὸ τὴν Καμπανία ποὺ χρονολογεῖται γύρω

στὰ 325/20 n.X.85

Μεγαλύτερο εἰκονογραφικὸ ἐνδιαφέρον παρουσιάζει ἡ ἀπεικόνιση τοῦ μύθου σ᾿

ἕνα χρυσὸ ἔλασμα ποὺ προέρχεται ἀπὸ τὸν ἡγεμονικὸ σκυθικὸ τάφο τοῦ Ku1

Oba, κοντὰ στὸ Kertsch (μέσα τοῦ 4ου n.X. αἱ.)ββ. Οἱ ἐλαφρὰ ἀνάγλυφες

μορφὲς ἐπαναλαμβάνονται στὰ δύο τμήματα τοῦ ἐλάσματος, ἀριστερὰ καὶ δε-

ξιὰ ἀπὸ τὸ κεντρικό «ἡράκλειο ἄμμα», τὸ ὁποῖο μάλιστα ἕχει χαλάσει κάποιες

μορφἐς. Ο Πλούτων ἔχει ἁρπάξει τὴν Κόρη, ποὺ τεντώνει ἀπεγνωσμένα τὸ

κορμί της καὶ ἑτοιμάζεται νὰ ἀνέβει στὸ ἄρμα, ὅπου, στὴ θέση τοῦ ἠνιόχου,

βρίσκεται μιὰ μικρὴ μορφῆ- μπροστὰ ἀπὸ τὸ ἄρμα εἰκονίζεται ὁ Ἐρμῆς, ἐνῶ

ἀκόμη πιὸ μπροστά (ἀριστερὰ) πέντε νέες, ποὺ πρέπει νὰ εἶναι οἱ φίλες τῆς Κό-

ρης, οἱ Ὠκεανίδες. Στὴν ἀριστερὴ ἄκρη, ἐπάνω σὲ βράχο κάθεται μιὰ ὥριμη

ἀντρικὴ μορφή, ποὺ ἑρμηνεύεται ὡς Ζεύς, ἐνῶ ἐπάνω ἀπ᾿ αὐτὴν διακρίνεται τὸ

ἄρμα τοῦ Ἵ-Ιλιου.

Μέσα στὸ τρίτο τέταρτο τοῦ 4ου n.X. αἱ. χρονολογεῖται καὶ ἕνα πήλινο σύμ-

πλεγμα τοῦ Πλούτωνα καὶ τῆς Κόρης στὸ ΒερολίνοβἼ. Ο Πλούτων ἑτοιμάζεται

νὰ ἀνέβει στὸ ἄρμα, ἐνῶ μὲ τὸ ἀριστερό του χέρι κρατᾶ τὴν Κόρη, ποὺ στρέφει

τὸ πρόσωπό της πίσω καὶ ἁπλώνει τὰ χέρια της ζητώντας βοήθεια. Ἐκτὸς ἀπὸ

τὸ σύμπλεγμα ὑπάρχει μιὰ σειρὰ ἀπὸ πἠλινα εἰδώλια ποὺ ἔφθασαν μαζὶ στὸ

Μουσεῖο τοῦ Βερολίνου καὶ πρέπει νὰ ἀνήκουν στὸ ἴδιο εθρημα. Τὸ μπρὸς τμῆ-

μα δύο ἀλόγων πιθανότατα ἀνῆκει στὸ ἄρμα τοῦ Πλούτωνα- οἱ ὑπόλοιπες πέντε

γυναικεῖες μορφὲς βρίσκουν βέβαια τὴ θέση τους σὲ μιὰ παράσταση ἁρπαγῆς

τῆς Κόρης, ὄμως δὲν μποροῦμε νὰ εἴμαστε βέβαιοι γί αὐτό. Τὸ ὅτι τὸ πίσω μέ-

ρος ὅλων αὐτῶν τῶν μορφῶν εἶναι ἐπίπεδο καὶ προπάντων τὸ ὅτι ὐπάρ-

χουν ὀπὲς γιὰ στερέωση σημαίνει πὼς προσαρμόζονταν σἐ κάποια ξύλινη κα-

τασκεψῆ, πιθανότατα σαρκοφάγο. Ὅσο γιὰ τὸν τόπο προέλευσης, ἡ πληροφο-

ρία τοῦ ἐμπόρου ποὺ τὶς προμήθευσε στὸ Μουσεῖο ἦταν ὅτι προέρχονται ἀπὸ

τὴν Τανάγραββ.

Μολονότι εἰκονογραφικὰ δὲν μπορεῖ νὰ σχετισθεῖ μὲ τὴν τοιχογραφία τῆς ἁρ-

παγῆς, Θὰ ἦταν παράλειψη νὰ μὴ μνημονεύσουμε τὴν παράσταση τοῦ Πλούτω-

να καὶ τῆς Περσεφόνης στὸ ἐρεισίνωτο τοῦ μαρμάρινου θρόνου ποὺ βρέθηκε σ᾿

ἕναν ἄλλον μακεδονικὸ τάφο, πιθανότατα βασιλικό, ποὺ ἀποκαλύφθηκε πρό-

σφατα (φθινόπωρο 1987) στὴ Βεργίνα καὶ χρονολογεῖται μὲ μεγάλη ἀσφάλεια

γύρω στὰ 340 n.X. Σ᾿ αὐτὴ τὴν παράσταση οἱ δύο Θεότητες εἰκονίζονται ὡς σύ-

ζυγοι πλέον, ὄρθιοι ἐπάνω στὸ ἄρμα, μὲ τὰ σκῆπτρα στὰ χέρια τους, νὰ ἀτενί-

ζουν πρὸς τὸν θεατἠ. Δὲν. εἶναι δυνατὸ νὰ ἀποφανθοῦμε αὐτὴ τὴ στιγμὴ γιὰ τὸν

ζωγράφο τῆς νέας αὐτῆς παράστασης, ἀλλὰ εἶναι φανερὸ ὅτι στὴν ἐπιλογὴ τῆς
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στάσης τῶν μορφῶν (καὶ τοῦ τεθρίππου), ποὺ σημαίνει τελικὰ καὶ στὴν ἐπιλογὴ

τοῦ Θέματος (ἀντὶ τῆς ἁρπαγῆς ἡ ὁμότιμη συνύπαρξη τῶν δύο) πρέπει νὰ

ἔπαιξε ἀποφασιστικὸ ρόλο καὶ ὁ χῶρος τὸν ὁποῖον εἶχε νὰ καλύψει ὁ καλλι-

τέχνηςβθ.

Καμιὰ ἀπὸ τὶς παραστάσεις ποὺ ἀναφέραμε δὲν μπορεῖ νὰ σχετισθεῖ εἰκονογρα-

φικᾶ μὲ τὴν τοιχογραφία τοῦ τάφου τῆς Βεργίνας. Οἱ περισσότερες μάλιστα ἀπ᾿

αὐτὲς δὲν φαίνεται νὰ ἀκολουθοῦν οὔτε μιὰ ὁρισμένη παράδοση τοῦ μύθου, εἰ-

κονογραφικὴ ἢ φιλολογικὴ, ἀφοῦ ἄλλωστε μποροῦμε νὰ θεωρήσουμε βέβαιο

πὼς ἡ εἰκονογράφηση τοῦ μύθου στάθηκε ἐξαιρετικὰ σπάνια στὴν ἀττικὴ ζω-

γραφικὴ καὶ ἀγγειογραφία, ἐνῶ ἡ φιλολογικὴ ἀνάγεται οὐσιαστικὰ σὲ μιὰ καὶ

μόνη πηγῆ, τὸν ὁμηρικὸ Ὕμνο στὴ Δῆμητρα, ποὺ δὲν μποροῦσε νὰ κωδικο-

ποιηθεῖ εἰκαστικὰ μέσα στὰ λίγα χρόνια στὰ ὁποῖα ἐντάσσονται οἱ παραστάσεις

τῶν κατωιταλιωτικῶν ἀγγείων, ἀλλὰ καὶ τῶν ἄλλων μεμονωμένων ἔργων. Τὸ οὐ-

σιαστικὸ συμπέρασμα ποὺ προκύπτει ἀπὸ τὴν παρακολούθηση τῆς εἰκονογρα-

φίας τοῦ μύθου τῆς ἁρπαγῆς τῆς Κόρης εἶναι ὅτι ἐνῶ στὸν 60 καὶ 50 προχρι-

στιανικὸ αἰῶνα καὶ στὶς ἀρχὲς τοῦ 4ου ἀποτελεῖ ἐντελῶς σπάνιο θέμα στὶς εἰκα-

στικὲς τέχνες τῆς μητροπολιτικῆς μάλιστα Ἑλλάδας, γύρω στὰ μέσα τοῦ 4ου

αἱ. π.Χ. ἐμφανίζεται καὶ γίνεται πολὺ ἀγαπητό, ἰδιαίτερα στὴν Κάτω Ἰταλία,

ὅπου ἄλλωστε ὺπἀρχει ἡ παλαιότερη παράδοση τῶν Λοκρικῶν πινάκωνθθ.

3. Μεταγενέστερες παραστάσεις

Ὅπως προκύπτει ἀπὸ τὸν κατάλογο τῆς Lindner, τὸ θέμα τῆς ἁρπαγῆς τῆς

Περσεφόνης ἀποκτᾶ μεγάλη διάδοση στὸν ρωμαϊκὸ κόσμο, κυρίως στὰ αὐτο-

κρατορικἁ χρόνια- ἀπὸ τὰ τέλη τοῦ Ισυ μ.Χ. αί. ὡς καὶ τὸν 40 μ.Χ. αί. τὸ

ε σὲ ταφικὰ μνημεῖα, σὲ ὅλη τὴν ἔκταση τῆς αὐτοκράτορίας, ἀλλὰ κυ-

᾿ περιοχὴ τῆς Ρώμης. Ἰδιαίτερα πλούσια εἶναι ἡ παρουσία του στὶς μυ-

σαρκοφάγους, ὅπου μάλιστα ἡ ἀπεικόνισή του γίνεται πολυπρόσωπη.

Ἀνάμεσα στὶς ἀπεικονίσεις τοῦ θέματος τῶν ρωμαϊκῶν χρόνων ὑπάρχουν δέκα

τοιχογραφίες καὶ πέντε ψηφιδωτάθὶ. Ἀξιοσημείωτο εἶναι ὅτι ἀπὸ τὶς τοιχογρα-

φίες τρεῖς βρέθηκαν στὸ Kertsch τῆς Νότιας Ρωσίας, μία στὴ Συρία, μία στὸν

Λίβανο, μία στὴν Αἴγυπτο, ἐνῶ οὶ ὑπόλοιπες καὶ ὅλα τὰ ψηφιδωτὰ στὴν περιοχὴ

τῆς Ρώμης.

Ἰδιαίτερο ἐνδιαφέρον γιὰ μᾶς παρουσιάζει ἕνα ψηφιδωτὸ ποὺ χρονολογεῖται

στὸ δεύτερο μισὸ τοῦ 2ου αί. μ.Χ. καὶ βρέθηκε στὴ Via Portuensis (σήμερα στὸ

Museo dei Conservatori)”. Εἶναι τὸ μόνοθἔγχρωμο καὶ ἀποδίδει κάποιο ἑλληνικὸ

πρότυπο, ὅπως προκύπτει ἀπὸ τὰ ὀνόματα τῶν ἀλόγων τοῦ τεθρίππου ποὺ ση-

μειώνονται μὲ ἑλληνικὰ γράμματα ἐπάνω ἀπ᾿ αὐτά: Χθόνιος, Ἐρεβεύς, Ζόφιος,

Λυγατο(ς). Ἄν παραβλέψουμε τὴν ποιοτικὴ διαφορὰ ποὺ τὸ χωρίζει ἀπὸ τὴν



τοιχογραφία τῆς Βεργίνας, διαφορὰ ποὺ ὀφείλεται τόσο στὶς ἱκανότητες τοῦ

ψηφοθέτη ὅσο καὶ στὴν τεχνικὴ τοῦ ψηφιδωτοῦ, θὰ μπορούσαμε νὰ ποῦμε πὼς

ἡ συγγένεια τῶν δύο ἔργων εἶναι πολὺ μεγάλη. Πρῶτα πρῶτα εἶναι ἡ μόνη ἀπὸ

τὶς 154 παραστάσεις τοῦ καταλόγου τῆς Lindner93 ποὺ ἔχει τὶς ἴδιες ἀκριβῶς

μορφὲς μὲ τὴν τοιχογραφίας τὸν Ερμῆ, τὸ τέθριππο, τὸν Πλούτωνα καὶ τὴν

Περσεφόνη, καὶ μιὰ φίλη τῆς Περσεφόνης. Η μορφὴ τοῦ Ἐρμῆ καὶ ἡ στάση

του διαφέρει οὐσιαστικὰ ἀπὸ τῆς τοιχογραφίας, ὄμως οἱ ἄλλες τρεῖς μορφὲς

ἔχουν τόσα κοινὰ στοιχεῖα, ποὺ ἀπὸ εἰκονογραφικὴ ἄποψη θὰ ἦταν ἀδύνατο νὰ

μὴ σχετισθοῦν. Η μορφὴ τοῦ Πλούτωνα φαίνεται σὰν νὰ ἀντιγρᾴφει, ὅσο πιὸ

πιστὰ μπορεῖ ὁ ψηφοθέτης, τὴν ἀντίστοιχη τῆς τοιχογραφίας: τὰ ἄτακτα μαλ-

λιά, τὸ βλέμμα, τὸ στῆθος καὶ τὸ δεξὶ χέρι εἶναι ἀδύνατο νὰ θεωρηθοῦν ὡς

συμπτωματικὲς ἀποδόσεις. Ἀκόμη περισσότερο ἐντυπωσιακὴ εἶναι ἡ ἀπόδοση

τῆς οτἀσης καὶ τοῦ κορμιοῦ τῆς Περσεφόνης, ποὺ τεντώνεται μὲ ἀπελπισία

πρὸς τὰ ἔξω, σὲ λοξὴ κατεύΘυνση σχετικὰ μὲ τὸ κορμὶ τοῦ ἀπαγωγέα. Ἀκόμη, ἡ

ἀπόδοση τοῦ ἐνδύματος τῆς Κόρης, στὸ κάτω μέρος τοῦ κορμιοῦ της, καὶ ἡ

ἀριστερὴ παλάμη τοῦ Πλούτωνα, λίγο πιὸ κάτω ἀπὸ τὸ στῆθος της εἶναι

στοιχεῖα ποὺ ἀποκλείουν τὴν τυχαία σύμπτωση ἀνάμεσα στὰ δύο ἔργα. Τέλος,

καὶ αὐτὸ κατὰ τὴ γνώμη μου εἶναι τὸ πιὸ χαρακτηριστικό, ἡ γονατιστὴ μορφὴ

τῆς Ὠκεανίδας, μὲ τὴν ἀσυνήθιστη στάση καὶ τὴν παράξενη διευθέτηση τοῦ ἐν-

δύματος, πρέπει νὰ σχετισθεῖ εἰκονογραφικὰ μὲ τὴν ἀντίστοιχη μορφὴ τῆς

τοιχογραφίας- θεωρῶ ἐνδεικτικὸ ὅτι ἡ μορφὴ αὐτὴ στὸ ψηφιδωτὸ μετατοπίζε-

ται καὶ τοποθετεῖται μπροστὰ ἀπὸ τὸν τροχὸ τοῦ ἅρματος, σὲ μιὰ θέση δηλαδὴ

ὅπου περίττευε συνθετικὰ κάθε μορφῆ, εἴτε γιατὶ πίσω ἀπὸ τὸ ἄρμα δὲν ὑπῆρχε

ἄλλος χῶρος εἴτε γιατὶ ὁ ψηφοθέτης ἤθελε νὰ προσθέσει κάποιαν ἀλλημορφῆ

(Ἀθηνᾶς). Εἶναι ἀκόμη ἀξιοσημείωτο πὼς ἀπὸ τὸ 1926 ὁ Stuart ᾿10116894διατύ-

πωσε τὴν ὑπόθεση πὼς τὸ ἀντωνίνειο ψηφιδωτὸ πρέπει νὰ εἶναι «ἀπήχηση» τοῦ

ἔργου τοῦ Νικομάχου, ποὺ ἀναφέρεται ἀπὸ τὸν Πλίνιο, ἄποψη ποὺ τὴν ἐπανα-

λαμβάνει καὶ ἡ τελευταία ἔκδοση τοῦ ὁδηγοῦ τοῦ He1big”. Μιὰ τέτοια ὑποθῆ

μπορεῖ νὰ ἑρμηνεύσει τὶς ὁμοιότητες τῶν δύο ἔργων, ποὺ σημειώσαμε, καὶ μᾶς

ἐπιτρέπει νὰ ἐνισχύσουμε τόσο τὴν ὑπόθεση τοῦ Stuart Jones ὅσο καὶ τὴ δικἠ

μας ἀπόδοση στὸν Νικόμαχο τῆς τοιχογραφίας τῆς Βεργίνας. Γιὰ τὸ θέμα ὄμως

τοῦ ζωγράφου θὰ κάνουμε ἰδιαίτερο λόγο στὴ συνέχεια τοῦ κειμένου μας.

Ἕνα δεύτερο ψηφιδωτό, μαυρόασπρο αὑτό, ποὺ βρίσκεται κάτω ἀπὸ τὴν ἐκ-

κλησία τοῦ Ay. Πέτρου στὸ Βατικανό, ἔχει εἰκονογραφικὴ συγγένεια μὲ τὸ

προηγούμενο, μολονότι ἡ ποιότητά του εἶναι πολὺ χαμηλότερηθβ. χρονολογεῖ-

ται στὰ τέλη τοῦ 2ου ἢ στὶς ἀρχὲς τοῦ 3ου μ.Χ. αιῶνα καὶ ἐνισχύει τὴν ἄποψη

ὅτι κάποιο γνωστὸ ἔργο μὲ τὴν ἁρπαγὴ τῆς Περσεφόνης πρέπει νὰ ὑπῆρχε στὴν

αὐτοκρατορικὴ Ρώμη, ἀπὸ τὸ ὁποῖο ἀντλοῦν τὴν ἐμπνευσῆ τους οἱ ψηφοθέτες,

ἴσως καὶ ἄλλοι τεχνίτες. Γνωρίζουμε ἀπὸ τὸν Πλίνιο97 ὅτι τὸ ἔργο τοῦ Νικο-

μάχου μὲ τὸ θέμα αὑτὸ fuitm Capito1ioιιι Minervae de1ubro supra aedicu1am Ju-

ventatis, ἀλλά, ὅπως πρέπει νὰ ὑποθέσουμε ἀπὸ τὸ ρῆμα fuit, I6 ἔργο θὰ κα-
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ταστράφηκε, πιθανότατα στὴ μεγάλη πυρκαγιὰ τοῦ 64 μ.Χ. Ἔτσι εἴμαστε ὑπο-

χρεωμένοι νὰ καταλήξουμε στὴν ὑποθῆ ὅτι ἀπὸ τὸ ἑλληνικὸ πρότυπο εἶχαν

γίνει κάποια ἀντίγραφα ποὺ σώζονταν στὴ Ρώμη καὶ αὐτὰ στάθηκαν τὰ πρότυ-

πα γιὰ τοὺς ψηφοΘέτες, ἴσως καὶ γιὰ κάποιους ἄλλους τεχνίτες, ἀφοῦ τὸ θέμα

τῆς ἁρπαγῆς γίνεται πιὰ κοινὸς τόπος στὴν τέχνη τῆς Ρώμης ἀπὸ τὶς ἀρχὲς τοῦ

2ου μ.Χ. αἰῶνα καὶ θστεραθβ.

Πραγματικὰ ὑπάρχουν ὁρισμένες ἀποδόσεις τοῦ θέματος στὶς σαρκοφάγους,

ποὺ ἐπιτρέπουν τὴ συσχέτισή τους μὲ τὸ ἑλληνικὸ ζωγραφικὸ πρότυπο. Ὡστό-

οο, ἡ πλειονὀτητα τῶν γλυπτῶν αὐτῶν ἔργων ἀκολουθεῖ διαφορετικἑς είκονο-

γραφικἑς κατευθύνσεις καὶ πλουτίζει τὴ σκηνὴ τῆς ἁρπαγῆς μὲ πολὺ περισσότε-

ρα πρόσωπα, κάτι ποὺ εἴδαμε ἄλλωστε καὶ στὴν κατωιταλιωτικὴ ἀγγειογραφία.

Θὰ μπορούσαμε ἴσως νὰ ξεχωρίσουμε ἀνάμεσα στὶς σαρκοφάγους μερικές,

ὅπου ἡ εἰκονογραφικὴ ἀπόδοση μπορεῖ νὰ σχετισθεῖ ἀμεσότερα μὲ τὴν τοιχο-

γραφία τῆς Βεργίναςθθ, ὄμως τὸ κέρδος ἀπὸ μιὰ τέτοια προσπάΘεια δὲν νομίζω

ὅτι θὰ ἦταν σημαντικό. Κρίνω ὡστόσο χρῆσιμο νὰ σημειώσω ἐδῶ πόσο χα-

ρακτηριστικὴ εἶναι ἡ παρουσία τῆς γονατισμένης φίλης τῆς Περσεφόνης,

Ὠκεανίδας ἢ ὅπως ἀλλιῶς τὴν όνομάσουμε, στὶς περισσότερες ἀπὸ τὶς παρα-

στάσεις. Καὶ ὁ εἰκονογραφικὸς αὐτὸς τύπος, ποὺ γιὰ πρώτη φορὰ τὸν

βρίσκουμε στὴν τοιχογραφία τῆς Βεργίνας, μαρτυρεῖ ὅτι ἀνεξάρτητα ἀπὸ

ὁποιεσδήποτε ἄλλες εἰκονογραφικἑς πηγὲς ἢ ἐξελίξεις, τὸ ἑλληνικὸ πρότυπο

πρέπει νὰ στάθηκε ἰσχυρὴ πηγὴ ἔμπνευσης σἐ ὅλη τὴν ἱστορία τοῦ θέματος.

Ὅτι ὁ μῦθος τῆς ἁρπαγῆς τῆς Κόρης ἀπὸ τὸν Ἅδη ἔβρισκε πρόσφορο ἔδαφος

ὄχι μόνο γιὰ ποιητικὴ καὶ εἰκαστικὴ ἐπεξεργασία, ἀλλὰ καὶ γιὰ εὔκολους μετα-

φυσικοὺς ἢ ἁπλὰ ἀνθρώπινους συμβολισμούς, τὸ μαρτυρεῖ μὲ τὸν καλύτερο

τρόπο ἡ τοιχογραφία τοῦ τάφου τῆς Vibia στὴ Via Appia τῆς Ρώμης, ποὺ χρο-

νολογεῖται στὸν 40 μεταχριστιανικὸν αίώναὶθθ, καὶ ποὺ ἀπὸ ἀρκετοὺς ἐρευνητὲς

θεωρήθηκε χριστιανικὴ. Η τοιχογραφία ἀποτελεῖται ἀπὸ τέσσερα μέρη: στὸ

πρῶτο ὑπάρχει ἡ τυπικὴ σκηνὴ τῆς ἁρπαγῆς τῆς Περσεφόνης ἀπὸ τὸν Ἄδη,

ποὺ βρίσκονται στὸ τέθριππο ποὺ ὁδηγεῖ ὁ Ἐρμῆς- ὄμως ἐπάνω ἀπὸ τὶς δύο

μορφὲς ὑπάρχει ἡ ἐπιγραφὴ ABREPTIO VIBIES καὶ δεξιότερα, ἐπάνω ἀπὸ τὰ

ἄλογα καὶ τὸν Ἐρμῆ ΕΤ DISCENSIO, ποὺ ἀνατρέπει τὴν τυπικὴ μυθολογικὴ πα-

ράσταση καὶ μᾶς βεβαιώνει ὅτι πρόκειται γιὰ τὸν θάνατο τῆς νΙΒΙΑ, τῆς συζύγου

τοῦ VINCENTIUS. Στὰ ἄλλα μέρη είκονίζονται: ἡ προσαγωγὴ τῆς Vibia καὶ τῆς

Ἄλκηστις ἀπὸ τὸν Ἐρμῆ στὴν κρίση τοῦ Dis Pater καὶ τῆς Aera Cura, μὲ τὴν

παρουσία τῶν τριῶν Fata Divina, ἡ Inductio τῆς Vibia ἀπὸ τὸν Ange1us Βοητὺς

στὰ Ἡλύσια (ὴ ἐπιγραφὴ ἀναφέρει: bonorum judicio judicati) καὶ τέλος τὸ δεῖ,

πνο τοῦ Vincentius ἀνάμεσα στοὺς septem pis sacerdotes.

Ὅτι μιὰ τέτοια ἀναγωγὴ τοῦ μύθου ὑπῆρχε στὸν νοῦ τῶν ἀνθρώπων ποὺ ἐπέλε-



γαν νὰ τὸν εἰκονίσουν στὸν τάφο τοῦ ἀγαπημένου τους νεκροῦ τὸ θεωρῶ ἀναμ-

φίβολο, ἀνεξάρτητα ἀπὸ συγκεκριμένες θρησκειολογικὲς ἢ ἄλλες συναρτῆσεις.

Ἀλλὰ ὅτι ὁ μῦθος τῆς ἁρπαγῆς πρόσφερε τόσο τὰ συναισθηματικὰ στοιχεῖα γιὰ

τὴν ποιητικὴ ἐκμετάλλευση ὅσο καί, μαζὶ μ᾿ αὐτά, καὶ εἰκαστικὲς δυνατότητες

ἄφθονες, τὸ μαρτυρεῖ τὸ γεγονὸς ὅτι ἔχουμε μιὰ μοναδικὴ ἐπιβίωσή του τόσο

στὴν ποιητικὴ ὅσο καὶ στὴν εἰκαστικὴ παράδοση τῶν χριστιανικῶν χρόνων, ποὺ

φτάνει ὣς τὶς ἡμέρες μαςὶθὶ. Εἶναι ἀξιοσημείωτο ὅτι δύο ἀπὸ τοὺς πιὸ μεγάλους

ζωγράφους τοῦ μπαρόκ, ὁ Rubens Kai ὁ Rembrandt ἔχουν ἀποδώσει μὲ συναρ-

παστικὸ τρόπο τὸ θέμα αὐτόὶθἳ. Η λύση μάλιστα τοῦ Rubens, γιὰ τὴν ἀπόδοση

τῆς ἀπελπισμένης προσπάθειας τῆς Περσεφόνης νὰ γλιτώσει ἀπὸ τὸν ἀπαγω-

γέα, ἔχει πάρα πολλὰ κοινὰ στοιχεῖα μὲ τὴν τοιχογραφία τῆς Βεργίνας, ὅπως καὶ

ἡ ἀδυσώπητη μορφὴ τοῦ Πλούτωνα.

Ἀπὸ τὴ συνοπτικὴ αὐτὴ παρακολούθηση τοῦ Θέματος τῆς ἁρπαγῆς τῆς Περσε-

φόνης στὴν ἀρχαία παράδοση μποροῦμε νὰ συμπεράνουμε μὲ βεβαιότητα πῶς

μόνον μὲ τὸ πρότυπο τοῦ ψηφιδωτοῦ τῆς Via Portuensis ὑπάρχει εἰκονογραφι-

κὴ συγγένεια, καὶ μάλιστα πολὺ στενῆ, τῆς τοιχογραφίας τῆς Βεργίνας. Ὅλες οἱ

ἄλλες παραστάσεις τοῦ θέματος, τόσο οἱ προγενέστερες καὶ σύγχρονες μὲ τὴν

τοιχογραφία, ὅσο καὶ οἱ μεταγενέστερες της ἔχουν τόσα διαφορετικὰ στοιχεῖα

ποὺ φαίνονται ὁλότελα ἄσχετες πρὸς αὐτὴν. Σημειώσαμε ὡστόσο παραπάνω τὴ

συχνὴ παρουσία τῆς γονατισμένης μορφῆς σὲ πολλὲς ἀπὸ τὶς ρωμαϊκὲς παρα-

στάσεις τοῦ θέματος καὶ παρατηρήσαμε ὅτι αὐτὴ ἡ μορφὴ πρέπει νὰ ἔχει τὴν

ἀρχῆ της σὲ ἕνα ἑλληνικὸ πρότυπο ποὺ δὲν εἶναι ἄσχετο πρὸς τὴν τοιχογραφία

τῆς Βεργίνας.

Μιὰ δεύτερη εἰκονογραφικὴ παρατῆρηση εἶναι ἴσως περισσότερο σημαντικἠ: ἡ

τοποθέτηση τοῦ κορμιοῦ τῆς Κόρης σὲ σχέση μὲ τὸ σῶμα τοῦ ἀπαγωγέα της.

Ἐνῶ σὲ ὅλες τὶς προγενέστερες ἢ περίπου σύγχρονες πρὸς τὴν τοιχογραφία τῆς

Βεργίνας παραστάσεις ἡ Περσεφόνη εἰκονίζεται δρθια, δίπλα στὸν Πλούτωνα,

καὶ μόνον ἡ ἔκταση τῶν χεριῶν της πρὸς τὰ ἐπάνω ἢ λίγο πρὸς τὰ πίσω δηλώνει

τὴν προσπάθειά της νὰ γλιτώσει, στὶς περισσότερες ἀπὸ τὶς μεταγενέστερες

ἀπεικονίσεις τεντώνει ἀπεγνωσμένα τὸ κορμί της καὶ τὰ χέρια της, δηλώνοντας

ἔτσι ἔντονα πόσο βίαια ἀντιστέκεται στὴν ἀπαγωγἠ. Αὐτὴ ἡ ὁριζόντια ἢ πολὺ

λοξὴ στάση τοῦ κορμιοῦ της, σὲ σχέση μὲ τὸ κορμὶ τοῦ Πλούτωνα, δίνει μὲ τὸ

σχῆμα ποὺ δημιουργεῖ μιὰ μοναδικὴ ἔνταση στὴ σύνθεση, μὲ τὴ σύγκρουση τῶν

δομικῶν ἀξόνων. Πιστεύω πὼς αὐτὴ ἡ εἰκονογραφικὴ λύση ἀποτελεῖ κατἀχτη-

ση στὴν ἱστορία τοῦ Θέματος τῆς ἁρπαγῆς - καὶ ὄχι μόνο τῆς Περσεφόνης -

καὶ πρέπει νὰ ἀποδοΘεῖ σὲ ἔναν πολὺ μεγάλο δημιουργό, ὅπως ἦταν ὁ ζωγρά-

φος τῆς τοιχογραφίας τῆς Βεργίνας. Ἐπειδὴ βέβαια κανεὶς ἀπὸ τοὺς μεταγενέ-

στερους αὐτοὺς τεχνίτες δὲν μποροῦσε νὰ γνωρίζει αὐτὴ τὴν τοιχογραφία καὶ

ἐπειδὴ ὅλες οἱ ρωμαϊκὲς παραστάσεις εἶναι μεταγενέστερες ἀπὸ τὰ μέσα τοῦ

Ἴου μεταχριστιανικοῦ αίώνα, ἔχουμε, νομίζω, τὸ δικαίωμα νὰ συμπεράνουμε ὅτι
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τὸ πρότυπο ποὺ ἀκολούθησαν σ᾿ αὐτὸ τὸ σημεῖο οὶ τεχνίτες τῶν ρωμαϊκῶν ἔρ-

γων εἶναι τὸ πρότυπο ποὺ ἀντιγράψει κάπως ἀδέξια ὁ ψηφοΘέτης τῆς Via Por-

tuensis.

4. Τὸ Θέμα τῆς ἁρπαγῆς σἐ ἄλλες παραστάσεις

Ἀναζητῶντας τὶς εἰκονογραφικὲς σχέσεις τῆς τοιχογραφίας εἴμαστε ὑποχρεωμέ-

νοι νὰ προχωρῆσουμε, πέρα ἀπὸ τὴν εἰκονογράφηση τῆς ἁρπαγῆς τῆς Περσε-

φόνης, στὴν εἰκονογράφηση ἄλλων ἀντίστοιχων θεμάτων, ἀφοῦ γνωρίζουμε

πὼς τὸ Θέμα τῆς ἐρωτικῆς ἁρπαγῆς ἦταν πολὺ συνηθισμένο στὴν ἑλληνικὴ μυ-

θυλογία καί, κατὰ συνέπεια, καὶ στὴν ἑλληνικὴ τέχνη. Ὡστόσο, θὰ περιορι-

στοῦμε σἐ λίγα παραδείγματα, ποὺ θὰ μποροῦσαν νὰ μᾶς βοηθῆσουν στὴν εἰκο-

νογραφικῆ μας ἔρευνα, χωρὶς νὰ ἐπιχειρήσουμε ἐξαντλητικὴ ἀνάλυση τοῦ

ἑλκυστικοῦ αὐτοῦ Θέματος. Καὶ θὰ σταθοῦμε πρῶτα πρῶτα στὸν χῶρο τῆς ζω-

γραφικης.

Τὸ πλησιέστερο - τοπικὰ - παράδειγμα ποὺ θὰ μπορούσαμε νὰ φέρουμε στὸν

νοῦ μας εἶναι τὸ ψηφιδωτὸ τῆς Πέλλας, μὲ τὴν ἁρπαγὴ τῆς Ἑλένης ἀπὸ τὸν

Θησέαὶθθ. Ἄν καὶ ἡ παράσταση εἶναι ἐξαιρετικὰ κατεστραμμένη στὸ σημεῖο

ἀκριβῶς ὅπου εἰκονίζεται ὁ Θησέας καὶ ἡ Ἑλένη, ἀπὸ ὅ,τι σώζεται μποροῦμε νὰ

συμπληρώσουμε μὲ ἀσφάλεια τὴ σκηνῆ: τὸ τέθριππο ποὺ ὁδηγεῖ ὁ ἡνίοχος

Φόρβας εἶναι ἕτοιμο νὰ ξεκινήσει- ὁ Θησέας, ἔχοντας ἁρπάξει τὴν Ἑλένη ποὺ

τὴν κρατᾶ σφιχτὰ μὲ τὸ ἀριστερὸ του χέρι, εἶναι ἕτοιμος νὰ ἀνεβεῖ σ᾿ αὐτό (πρέ-

πει νὰ ἔχει κιόλας ὑψώσει τὸ δεξί του πόδι, ἐνῶ τὸ τεντωμένο ἀριστερό του μό-

λις ἀγγίζει μὲ τὰ δάχτυλα τὸ ἔδαφος). Η Ἑλένη, στὴν προσπάθειά της νὰ ξεφύ-

γει, τεντώνει ἀπελπισμένα τὰ χέρια της πρὸς τὰ πίσω, ὅπου ἡ φίλη της (Δηιά-

νειρα, κατὰ τὴν ἐπιγραφὴ) τρομαγμένη καὶ ἕτοιμη νὰ φύγει, ἁπλώνει κι αὐτὴ τὸ

δεξί της χέρι πιὸ πολὺ ὡς ἔκφραση ἀπελπισίας καὶ λιγότερο ὡς χειρονομία

βοηθείας.

Ὅτι ὁ ψηφοθέτης εἶχε ὡς πρότυπο κάποιο ζωγραφικὸ ἔργο τῶν τελευταίων

χρόνων τοῦ 4ου n.X. αἰῶνα πρέπει, νομίζω, νὰ τὸ θεωρήσουμε ὡς βέβαιο.

υομως οὔτε ἡ ἀπόδοση τῆς καθεμιᾶς μορφῆς οὔτε ἡ σύνθεσἠ τους μέσα στὴ συ-

νολικὴ παράσταση ἐπιτρέπουν νὰ ὑποθέσουμε ὁποιαδἠποτε συνάρτησή του μὲ

τὴν τοιχογραφία τῆς Βεργίνας.

Στὰ ἴδια περίπου χρόνια μὲ τὴν τοιχογραφία τῆς Βεργίνας (350 - 325 n.X.) χρο-

νολογεῖται ἡ παράσταση τῆς ἁρπαγῆς τοῦ Χρυσίππου ἀπὸ τὸν Λάιο, σὲ μιὰ κί-

στη ἀπὸ τὴν Praeneste, στὸ Μουσεῖο τῆς Vi11a Giu1ia'o“. Σάὐτἠν, ὁ Λάιος

βρίσκεται ἐπάνω στὸ τέθριππο, πιάνει μὲ τὸ δεξί του χέρι τὰ ἡνία, ἐνῶ μὲ τὸ

ἀριστερὸ κρατᾶ σφιχτὰ ἀπὸ τὸ στῆθος τὸν νεαρὸ Χρύσιππο, ποὺ στρέφει τὸ



κορμί του καὶ ἁπλώνει ἀπελπισμένα τὰ χέρια του πρὸς τὰ πίσω, ἀναζητώντας

βοήθεια ἀπὸ τὸν γέρο παιδαγωγό του, ἕναν νέο καὶ τὰ δύο σκυλιὰ ποὺ τρέχουν

πρὸς τὸ ἄρμα. Ο Τ. Dohm105 ὑποστηριξε πολὺ πειστικὰ πὼς ὁ Λατίνος χα-

ρἀκτης πρέπει νὰ εἶχε ὡς πρότυπό του ἕνα ἑλληνικὸ ζωγραφικὸ ἔργο τοῦ 4ου

n.X. αἰῶνα ποὺ τὸ ἀναζήτησε στὴ Μεγάλη Ἑλλάδα. Αὐτὴ ἡ ἀναζήτηση τὸν

ὁδῆγησε στοὺς συσχετισμοὺς ποὺ εἶχε κάνει ὁ G. A. Mansue11i τῆς παράστασης

τῆς κίστης μὲ τὶς παραστάσεις τῆς ἁρπαγῆς τῆς Περσεφόνης σὲ κάλπες (Urnen)

τῆς Vo1terra'06 Kai στὴν ἄποψη τοῦ τελευταίου πὼς τὸ θέμα τῆς ἁρπαγῆς ἀνά-

γεται σέ «motivi nicomachei». Εἶναι πραγματικἁ ἀξιοσημείωτη ἡ εὔστοχη στρο-

φὴ τοῦ γυμνοῦ κορμιοῦ τοῦ Χρυσίππου καὶ ἡ ἐκφραστικὴ χειρονομία του πρὸς

τοὺς δικούς του, καθὼς καὶ ἡ ἀντίθεση τοῦ γυμνοῦ νεανικοῦ σώματος πρὸς τὸν

πλούσιο διάκοσμο τῶν ἐνδυμάτων τοῦ Λαίου Ὡστόσο, τὰ στοιχεῖα αὐτὰ μόνον

ὡς μακρινὴ ἀνἀμνηση κάποιου προτύπου σὰν τὴν τοιχογραφία τῆς Βεργίνας

Θὰ μποροῦσαν νὰ θεωρηθοῦν καὶ ὄχι ὡς ἐνσυνείδητη προσπἀΘεια νὰ μεταφερ-

θεῖ σ᾿ ἕναν ἄλλο μύθο τὸ ἴδιο καλλιτεχνικὸ μοτίβο, ἀφοῦ οἱ διαφορὲς τόσο στὶς

λεπτομέρειες ὅσο καὶ στὴ σύνθεση εἶναι πολὺ μεγαλύτερες ἀπὸ τὶς εἶκονογρα-

φικὲς ὁμοιότητες.

Τὸ θέμα τῆς «ἁρπαγῆς» μὲ ἄρμα εἶναι γνωστὸ ὄχι μόνο στὴν ἀγγειογραφία, ἀλ-

λὰ καὶ στὴν πλαστικὴ, ἀπὸ τὰ τέλη τοῦ 5ου κιόλας αἶώναὶθἼ, ὅπως τὸ βεβαιώ-

νουν τὰ ἀνάγλυφα τοῦ Μουσείου τοῦ Βερολίνου, ἀπὸ τὴ Ρόδο τὸ ἕνα καὶ ἀπὸ τὴ

Χίο τὸ ἄλλοὶθβ, ἀλλά, προπάντων, τὸ ἀμφίγλυφο τοῦ Ἐθνικοῦ Ἀρχαιολογικοῦ

Μουσείου τῶν Ἀθηνῶν ἀπὸ τὸ Νέο Φάληρο, μὲ τὴν ἁρπαγὴ τῆς Βασίλης ἀπὸ

τὸν Ἔχελοὶθθ. Τὰ ἀνάγλυφα αὐτὰ σχετίζονται καὶ θεματικὰ μὲ τὴν ἁρπαγὴ τῆς

Περσεφόνης, ἀφοῦ τὸ ἀθηναϊκὸ μὲ τὴν ἀναγραφὴ τῶν ὀνομάτων μᾶς βεβαιώ-

νει πὼς ἡ σκηνὴ ἀναφέρεται σ᾿ ἕνα μυθικὸ ἀττικὸ ζευγάρι ποὺ ἀντιστοιχεῖ μὲ

τὸν ἐλευσινιακὸ μύθο τοῦ Πλούτωνα καὶ τῆς Κόρης. Τὰ ἀνάγλυφα αὐτὰ πρέπει

νὰ εἶναι τὰ μακρινὰ πρότυπα καὶ τῶν νεοαττικῶν ἀναγλύφων μὲ τὰ τέθριππα,

ποὺ ἀποτελοῦν εἰκονογραφικὲς παραλλαγὲς τοῦ ἀρχικοῦ μοτίβου, δηλαδὴ τοῦ

τεθρίππου μὲ τὸ ζεῦγος καὶ τῆς μορφῆς ποὺ στέκεται ἢ τρέχει πρὶν ἀπὸ τὸ ἄρ-

μαι 10. Ἀπ᾿ αὐτά, ἡ πιὸ ἀξιοσημείωτη γιὰ μᾶς παραλλαγὴ εἶναι τοῦ πίνακα τοῦ

Πειραιᾶ (Μουσετο Πειραιῶς άρ. 2120, κατάλογος Στεφανίδου-Τιβερίου ἀρ.

44.Ξ1) μὲ τὴν ἁρπαγὴ ἀπὸ τὸν Ἡρακλῆ μιᾶς γυναίκας. Εἶναι χαρακτηριστικὴ ἡ

ἀδυναμία τοῦ τεχνίτη νὰ ἀποδώσει τὴν ἀντίσταση τῆς νέας ἀπέναντι στὸν ἀπα-

γωγέα: τόσο τὸ κορμί της ὅσο καὶ τὰ χέρια της εἶναι ἐντελῶς ἀδέξια σχεδιασμέ-

να. Ἀντίθετα, τὸ κορμὶ τοῦ Ἡρακλῆ ἕχει μιὰν ἄψογη, θὰ μπορούσαμε νὰ ποῦ-

με, διάπλαση. Εἶναι πρόδηλο πὼς ὁ νεοαττικὸς τεχνίτης δὲν εἶχε ἀντίστοιχο πρό-

τυπο γιὰ τὴ νέα καὶ προσπάθησε νὰ αὐτοσχεδιάσει, χωρὶς ἐπιτυχία.

Τὰ γλυπτικὰ αὐτὰ παραδείγματα μᾶς ἐπιτρέπουν νὰ ὑποστηρίξουμε πὼς ἕνας

τεχνίτης τῶν μέσων τοῦ 4ου n.X. αἰῶνα εἶχε καλλιτεχνικὲς πηγὲς γιὰ νὰ ἀντλήσει

τὸ γενικὸ σχῆμα ποὺ χρειαζόταν στὴν ἀπεικόνιση τῆς ἁρπαγῆς τῆς Κόρης: τὸ
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ἄρμα, ὁ ἡνίοχος - ἀπαγωγέας μὲ τὴν Κόρη καὶ ὁ Ἐρμῆς μπροστὰ ἀπὸ τὸ ἄρμα

ἦταν μοτίβα ποὺ εἶχαν κιόλας βρεῖ τὴ θἐοη τους μέσα σὲ μιὰ τέτοια ούνθεοη.

Παρἁλληλα ὄμως μᾶς προσφέρουν τὴ δυνατότητα νὰ ἐκτιμήσουμὲ οωο-ιὰ ίὴ

δημιουργικἠ ἱκανότητα τοῦ ζωγράφου τῆς Βεργίνας, ποὺ κατορθώνει νὰ μετα-

μορφώοει ριζικἀ τὸ τυπικὸ μοτίβο σὲ ουναρπαοτικὴ ζωγραφικὴ οὐνθεοη.



IV. Η ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΙΚΗ ΑΠΟΤΙΜΗΣΗ ΤΟΥ ΕΡΓΟΥ

1. Βασικὲς αἰσθητικὲς ἔννοιες τῆς ἀρχαίας ζωγραφικῆς

"00a προηγήθηκαν γιὰ τὸν εἰκονογραφικὸ ἐντοπισμὸ τῆς τοιχογραφίας μᾶς

ἐπιτρέπουν νὰ προχωρήσουμε στὴν καθαυτὸ καλλιτεχνικὴ ἀποτίμησή της. Θὰ

προχωρῆσω ἀκολουθώντας τὴν πορεία ποὺ πιστεύω πὼς ἀκολούθησε καὶ ὁ

ἴδιος ὁ τεχνίτης, ὅσο καὶ ἂν αὐτὸ φαίνεται μεθοδολογικὰ ἀνἀποδο, ἀφοῦ θὰ πε-

ρίμενε κανεὶς ἡ ἐξέταση νὰ ἔχει μιὰν ἐπαγωγικὴ κλιμἀκωση, ἀρχίζοντας ἀπὸ τὰ

μερικά, τὸ σχέδιο λ.χ., καὶ προχωρῶντας πρὸς τὸ γενικό, ποὺ εἶναι ἡ σύνθεση.

Προτοῦ ὄμως ἀρχίσω τὴν προσπάθεια αὐτὴ κρίνω χρῆσιμο νὰ θυμίσω μερικὲς

καλλιτεχνικὲς ἀρχὲς ποὺ ἀποτελοῦσαν τὰ κριτὴρια τῆς ζωγραφικῆς γιὰ τοὺς

τεχνίτες τοῦ 4ου προχριστιανικοῦ αἰῶνα.

Πρῶτα πρῶτα πρέπει νὰ Θυμόμαστε πὼς οἱ τεχνίτες τῆς κλασικῆς Ἑλλάδας,

ὅπως καὶ οἱ ὁμότεχνοί τους στὴν ἰταλικὴ Ἀναγέννηση, ἀντιμετώπιζαν συνειδητὰ

τά «αἰσθητίκὰ» προβλήματα τῆς τέχνης τους, καὶ πολλοὶ ἀπ᾿ αὐτοὺς ἔκριναν

χρήσιμο νὰ ἐπιχειρήσουν καὶ τὴ θεωρητικῆ τους ἐξέταση, συγγράφοντας δοκί-

μια γιὰ τὴν τέχνη τους. Γιὰ νὰ περιοριστοῦμε στὸ Θέμα ποὺ μᾶς ἐνδιαφέρει, ση-

μειώνουμε τὴν πληροφορία τῆς Σούδας γιὰ τὸν Πρωτογἐνη, πὼς εἶχε γράψει

δύο βιβλία γιὰ τὴν τέχνη τοῦ σχεδίουὶὶὶ, καὶ τοῦ Πλινίου ὅτι ἡ συμβολὴ τοῦ

Ἀπελλῆ στὴν τέχνη τῆς ζωγραφικῆς ὑπῆρξε μεγαλύτερη ἀπ᾿ ὅλων τῶν ἄλλων

ζωγράφων vo1uminibus etiam cditis, quae doctrinam cam continent' '2. Εἶναι

δύσκολο νὰ προσδιορίσουμε μὲ σαφήνεια αὐτὸ ποὺ ὁ ἴδιος θεωροῦοε ὡς μονα-

δικὴ ἀρετὴ τῶν ἔργων του σἐ σύγκριση μὲ τὰ ἔργα ὅλων τῶν συγχρόνων του καὶ

ὁνόμαζε «χἀρη»Ι ὶ3, καὶ σχεδὸν ἀδύνατο νὰ γνωρίζουμε τὴ σύσταση τοῦ ὺλικοῦ

ποὺ χρησιμοποιοῦσε ὡς τελευταία ἐπίστρωση στοὺς πίνακές του καὶ ἀποτελοῦοε

τὸ μυστικὸ τῆς τεχνικῆς του γιὰ νὰ ἐπιτύχει μιὰν ἰδιαίτερη χρωματικὴ ἐντύπω-

σηὶὶ4. Ὡστόσο μποροῦμε νὰ ἀντλήσουμε πολὺ πιὸ συγκεκριμένα καὶ χρήσιμα

στοιχεῖα ἀπὸ κάποιες ἄλλες πληροφορίες τοῦ Πλινίου.

Τρία χαρακτηριστικὰ στοιχεῖα ὺπἀρχουν σὲ μιὰ παράγραφο τοῦ Πλινίου, ὅπου

γίνεται σύγκριση τοῦ Ἀπελλῆ μὲ ἄλλους συγχρόνους τουΙ 15.

Τὸ πρῶτο εἶναι ἡ ὑπεροχὴ του ἀπέναντι στὸν Πρωτογἐνη σἐ ἔνα σημεῖα sed

mm 56 praestare, quod manum dc tabu1a sciret to11ere, memorabi1i praecepto no-

cere saepe nimiam di1igentiam (35, 80). Εἶναι πρόδηλο πῶς ὁ ἴδιος ὁ Ἀπελλῆς

θεωροῦσε τὴν ἐξαντλητικὴ ἐπεξεργασία τοῦ ἔργου μειονέκτημα- πίστευε δηλα-

δὴ πὼς ἡ ἐκφραστικὴ δύναμη καὶ τοῦ σχεδίου καὶ τοῦ χρώματος μειώνεται ὅταν

προχωρήσει ὁ τεχνίτης σὲ μιὰ σχολαστικὴ καὶ ὑπέρμετρη ἐπέμβαση.
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Περισσότερο ἀποκαλυπτικὴ εἶναι ἡ σύγκριση ποὺ ὁ ἴδιος ὁ ζωγράφος ἔκανε μὲ

τὰ ἔργα δύο ἄλλων ὁμοτέχνων του: Me1anthio dispositione ccdebat, Asc1epiodo-

r0 dc mensuris, hoc est quanta quid a quoque distare dcberet' ὶβ. Καὶ ἐνῶ γιὰ τὴ

σημασία τῆς «συμμετρίας» (ὅπως θὰ μπορούσαμε νὰ μεταφράσουμε τὴν ἔκ-

φραση de mensuris) σὲ ὅλη τὴν ἑλληνικὴ τέχνη ἔχουμε ἀρκετὲς καὶ καίριες πλη-

ροφορίες - ἀρχίζοντας ἀπὸ τὸ περίφημο ἀπόσπασμα τοῦ Πολυκλείτου - γιὰ

ὅ,τι ἐδῶ ὀνομάζεται dispositio τῶν μορφῶν σπανιότατα συναντοῦμε τόσο ἄμεση

καὶ σαφὴ ἀναφορά, ἡ ὁποία μᾶς ἐπιτρέπει νὰ διαπιστώσουμε πὼς τὸ πρόβλημα

τῆς σύνθεσης ἀποτελοῦσε γιὰ τοὺς ζωγράφους τοῦ 4ου π.Χ. αἰῶνα καθοριστικὸ

στοιχεῖο τῆς καλλιτεχνικῆς ἀξιολόγησης ἑνὸς ἔργου.

Ἀμέσως στὴ συνέχεια τοῦ κειμένου (35, 81-83) ὁ Πλίνιος ἀφηγεῖται, σὲ ἀσυνῆ-

θιστη ἔκταση, τὸ ἐπεισόδιο τῆς ἐπίσκεψης τοῦ Ἀπελλῆ στὸ ἐργαστηριο τοῦ

Πρωτογένη καὶ τὸν ἀπροσδόκητα διαγωνισμὸ τῶν γραμμῶν, μὲ τὴν πολὺ χρῆ-

σιμη πληροφορία πὼς ὁ πίνακας μὲ τὶς τρεῖς γραμμὲς εἶχε μεταφερθεῖ στὴ Ρώ-

μη καὶ θαυμαζόταν περισσότερο ἀπὸ κάθε ἄλλο ἔργο. Η ἱστορία αὐτἠ, ποὺ

φαίνεται νὰ εἶναι ἀληΘινῆ, μαρτυρεῖ τὴ σημασία ποὺ ἀπέδιδαν οἱ ζωγράφοι -

καὶ οἱ θεατὲς - στὸ σχέδιο, στὴν ποιότητα τῆς γραμμῆς καὶ στὴν πρωταρχικῆ

της ἀξία γιὰ τὴν ποιότητα ὁλόκληρης τῆς σύνθεσης.

Γνωρίζοντας τὸν ρόλο τοῦ χρώματος στὴ ζωγραφικὴ τοῦ 4ου n.X. αἰῶνα μπο-

ροῦμε νὰ καταλήξουμε μὲ ἀσφάλεια, νομίζω, στὸ συμπέρασμα ὅτι ἡ σύνθεση,

τὸ σχέδιο καὶ τὸ χρῶμα ἦταν τὰ τρία στοιχεῖα ποὺ καθόριζαν τὴν καλλιτεχνικὴ

ἀξία τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου στὸν 40 n.X. αἰῶνα, ὅπως ἐξακολουθοῦν νὰ εἶναι

καὶ σῆμερα. Ἄν λοιπὸν ἐπιχειρήσουμε τὴν καλλιτεχνικὴ ἀπστίμηση τῆς τοιχο-

γραφίας, στηριγμένοι σ᾿ αὐτὰ τὰ τρία σημεῖα, ἡ κρίση μας δὲν Θὰ εἶναι αὐθαίρε-

τη καὶ ἀναχρονιστικῆ, ἀλλὰ Θὰ ἑδράζεται στὰ κριτῆρια ποὺ ἔθεταν οἱ ἴδιοι οἱ

καλλιτέχνες τῶν χρόνων ἐκείνων.

2. Η σύνθεση

Οἱ ἐπιφάνειες ποὺ ἔπρεπε νὰ διακοσμήσει ὁ ζωγράφος ἦταν καθορισμένες ἀπὸ

τὴ μορφὴ καὶ τὶς διαστάσεις τοῦ τάφου. Ο δυτικὸς τοῖχος δὲν προσφερόταν γιὰ

ζωγραφικὴ διακόσμηση, ἀφοῦ σ᾿ αὐτὸν ὑπῆρχαν πιθανότατα κάποια ράφια.

Ἔμεναν λοιπὸν οἱ δύο μακρὲς καὶ ἡ ἀνατολικὴ στενὴ πλευρά. Ἐπάνω στὶς ἐπι-

φἀνειες αὐτῶν τῶν τοίχων ὁ τεχνίτης εἶχε τὴ δυνατότητα νὰ βρεῖ τὶς κατάλληλες

Θέσεις γιὰ τὴν προσφορότερη τοποθέτηση τῶν μορφῶν. Εἶναι ἀδύνατο νὰ

ἀπαντήσουμε μὲ βεβαιότητα στὸ ἐρώτημα ποιὸς διάλεξε τὸ Θέμα ἢ τὰ Θέματα

τῆς τοιχογραφίας, ὁ ζωγράφος ἢ ὁ «πελάτης» (αὐτὸς δηλαδὴ ποὺ τὸν κάλεοε νὰ

διακοσμήσει τὸν τάφο τῶν ἀγαπημένων του νεκρῶν); Μακρότατη παράδοση σὲ

ὁλόκληρσ τὸν ἑλληνικὸ χῶρο, ἀλλὰ καὶ σὲ περιοχὲς μὴ ἑλληνικές, ὅπου ὄμως



ὑπάρχει ἐπίδραση τῆς ἑλληνικῆς καλλιτεχνικῆς δημιουργίας, ἐπέβαλλε στὰ τα-

φικὰ μνημεῖα τὴν ἀπεικόνιση τοῦ νεκροῦ, μὲ τὴ μιὰ ἢ τὴν ἄλλη μορφὴ. Γιὰ νὰ

περιοριστῶ στὰ λίγα παραδείγματα ζωγραφικῆς διακόσμησης ταφικῶν μνη-

μείων Θὰ θυμίσω τὴν τοιχογραφία στὸν μεγάλο τάφο τῶν Λευκαδιῶν, στὸν ἀδη-

μοσίευτο ἀκόμη «τάφο τῶν Ἀνθεμίων» μὲ τὴν παράσταση τοῦ ζεύγους στὸ ἀἐ-

τωμα, στὸν τάφο τοῦ «τύμβου Μπἐλλα» τῆς Βεργίνας, μὲ τὴν τοιχογραφία στὴν

πρόσοψι 17 καὶ βέβαια στὸν τάφο τοῦ Φιλίππου, ὅπου ὁ ὥριμος ἱππέας πιστεύω

ὅτι ἀπεικονίζει τὸν νεκρόΙ 13.

Η ἐπιλογὴ τῆς ἁρπαγῆς τῆς Περσεφόνης ὡς κύριου θέματος τῆς είκονογράφη-

σης τοῦ τάφου ἀποτελεῖ τὴν πρώτη καὶ κύρια πρωτοτυπία τῆς τοιχογραφίας.

Καὶ ἡ πρωτοτυπία εἶναι ἀκόμη μεγαλύτερη, γιατὶ τὸ Θέμα αὐτὸ δὲν ἔχει καμιὰ

σχεδὸν εἰκονογραφικὴ παράδοοη ὣς τὴν ἐποχὴ τῆς τοιχογραφίας. Ὅμως μιὰ

τέτοια ρηξικέλευθη ἐπιλογὴ δὲν μπορεῖ νὰ ἔγινε ἀπὸ τὸν ζωγράφο, χωρὶς τὴ

συγκατάθεση τουλάχιστον τοῦ ἐντολοδότη, ποὺ σημαίνει πὼς αὐτὸς ἦταν οί-

κετος μὲ τὸν ἐλευσινιακὸ μύθο καὶ πιθανὸν μὲ τὸ βαθύτερο μυστικὸ νόημά του.

Ο Καλλέρης ὑποστήριξε πὼς ὁ μακεδονικὸς μῆνας Αὐδνατος-Α ὐδυνατος πρἐ-

πει νὰ σχετισθεῖ ἐτυμολογικὰ μὲ τὸ Ἄιδης-Ἄιδωνεὐς καί «tout ce1a conduit né-

cessairement ἒί 1a conc1usion que 1e mois Αὐδ(ω)νατος devait son n0m 2‘1 Ia féte

ἂΑὐδ(ω)ναῖα (τὰ) que 1es Macédoniens cé1ébraient en 1’honneur du dieu d’au-

de1é1 et des morts»”9. Ἔμμεση ἀλλὰ ἰσχυρὴ ἐνίσχυση τῆς ὺπόθεσης τοῦ Καλλἐ-

᾿ ρη ἀποτελεῖ ἡ λατρεία τοῦ Πλούτωνα στὴ Μακεδονία κατὰ τοὺς χρόνους τῆς

ρωμαιοκρατίαςὶἳθ. Πολὺ πιὸ σημαντικὴ ὡστόσο εἶναι ἡ ἀποκάλυψη Θεσμοφο-

ρίου στὴν ἱερὴ πόλη τῶν Μακεδόνων, τὸ Δτον, ὅπου ἡ λατρεία τῆς Δημητρας

καὶ Κόρης χρονολογεῖται στὶς ἀρχὲς τοῦ 5ου n.X. aidwam, ἐνῶ ἡ ὕπαρξη ἱεροῦ

Δἠμητρας καὶ Κόρης τοῦ 2ου n.X. αἰῶνα στὴν Πἐλλα122 βεβαιώνει τὴν ἔκταση,

τοπικὴ καὶ χρονικῆ, τῆς λατρείας.

Εἴχαμε λοιπὸν κάθε λόγο νὰ πιοτεύουμε πὼς ὁ ἐλευσινιακὸς μῦθος δὲν ῆταν

ἄγνωστος στοὺς οἰκείους τῶν νεκρῶν τοῦ «τάφου τῆς Περσεφόνης», ἐνῶ ἡ

ὕπαρξη τῆς τοιχογραφίας πλουτίζει τὶς μαρτυρίες αὐτὲς μὲ τὸν πιὸ ἐντυπωσιακὸ

τρόπο. Η ἀνασκαφικὴ ὄμως ἔρευνα ἠρθε γιὰ μιὰν ἀκόμη φορὰ νὰ προσφἐρει

ἕνα νἐο μνημετο, ποὺ ἐνισχύει ἀποφασιστικὰ ὅλες τὶς σκέψεις ποὺ σημειώσαμε

ὣς τώρα. Τὸ φθινόπωρο τοῦ 1987 ἀποκαλύφθηκε στὴ Βεργίνα ἕνας ἀκόμη μα-

κεδονικὸς τάφος, ὁ ὁποῖος εἶναι πιθανότατα βασιλικός. Η χρονολόγησή του γύ-

ρω στὰ 340 n.X. μπορεῖ νὰ Θεωρηθεῖ σχεδὸν βἐβαιη, ἀφοῦ στηρίζεται τόσο σὲ

πολὺ καλὰ ὄστρακα τοῦ «ζωγράφου τῶν Ἐλευσινίων», ὅσο καὶ σὲ ἕνα ὅστρακο

παναθηναϊκοῦ ἀμφορέα ποὺ σώζει τὴν ἀρχὴ τοῦ ὀνόματος τοῦ ἐπωνύμου

ἄρχοντος: ΛΥΚ... ποὺ δὲν μπορεῖ νὰ εἶναι ἄλλος ἀπὸ τὸν Λυκίοιο (344 π.Χ.).

Μέσα στὸν κυρίως Θάλαμο ὑπῆρχε ἕνας ἐπιβλητικὸς μαρμάρινος Θρόνος, ὁ

ὁποῖος στὸ ἐρεισίνωτό του εἶχε ζωγραφικὴ παράσταση, καλὰ διατηρημἐνη. Σ᾿

αὐτὴν εἰκονίζεται κατενώπιον (en face) τέθριππο ἄρμα ἐπάνω στὸ ὁποῖο στέκον-
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ται δρθιοι, ὁ ἕνας δίπλα στὸν ἄλλον, ὁ Πλούτων καὶ ἡ Περσεφόνη, κρατῶντας

τὰ σκῆπτρα τους. Ὅτι ὁ θρόνος κατασκευάστηκε εἰδικἁ γιὰ τὸν τάφο τὸ θεωρῶ

πολὺ πιθανό. Η ἐπιλογὴ τοῦ Θέματος ἐνισχύει αὐτὴ τὴν ἄποψη, ὅπως ἐνισχύει

τὴν ἄποψη ὅτι ὑπάρχει μιὰ ἰσχυρὴ λατρεία τῶν δύο αὐτῶν θεοτήτων στὴ Μακε-

δσνία τὸν 4ο n.X. αἰώνα, μάλιστα ἀπὸ τὴν ἴδια τὴ βασιλικὴ οἰκογένεια ἤ, του-

λάχιστον, ἀπὸ τὴν κυρίαρχη τάξη τοῦ μακεδονικοῦ βασιλείου. Ἀκόμη, ἡ ἐπανά-

ληψη τοῦ θέματος τοῦ χθόνιου ζεύγους, στὴν ἴδια τουλάχιστον χρονικὴ περίοδο,

δηλώνει, νομίζω, μὲ σαφήνεια πὼς ἡ ἐπιλογή του πρέπει νὰ ἀποδοθεῖ περισσό-

τερο στὸν ἐντολοδότη παρ᾿ ὅσο στὸν ζωγράφο.

Γιὰ τὴν παράσταση λοιπὸν τοῦ μύθου ποὺ ἐπέλεξε ἢ ποὺ τοῦ ζητήθηκε νὰ ἀπει-

κονίσει, ὁ ζωγράφος χρειαζόταν τὸν ἕναν ἀπὸ τοὺς δύο μακροὺς τοίχους τοῦ τά-

φου. Ὁλόκληρη ἡ ἐπιφάνεια τῶν τοίχων ὄχι μόνον ἦταν περιττή, ἀλλὰ καὶ

ἀπρόσφορη γιὰ τὴν ἀνάπτυξη τῆς σκηνῆς τῆς ἁρπαγῆς- ἔτσι, ἡ ἐπιλογὴ τοῦ

ἐπάνω τμήματος τοῦ τοίχου, σὲ μιὰ ζώνη ποὺ τοῦ πρόσφερε τὸ κατάλληλο σχῆ-

μα καὶ τὶς κατάλληλες διαστάσεις, ἦταν ἡ πιὸ λογική. Ὕστερά ἀπὸ τὴν ἐπιλογὴ

αὐτὴ θὰ μποροῦσε ὁ τεχνίτης νὰ προχωρήσει στὴ διακόσμηση τῶν ἄλλων δύο

τοίχων μὲ δύο τρόπους: εἴτε εἰκονογραφώντας ἄλλα Θέματα, εἴτε προχωρῶντας

στὴ συμπλήρωση τῆς διακόσμησης μὲ μορφὲς ποὺ σχετίζονται μὲ τὸ κύριο θέ-

μα. Ὅπως εἴδαμε, προτίμησε τὸ δεύτερα ἔτσι, στὸν στενὸ ἀνατολικὸ τοῖχο το-

πο6ἐτησε τὴ μητέρα τῆς Κόρης, τὴ Δήμητρα, δίνοντάς της μιὰν ἐπιβλητικὴ θε-

ση, μὲ τὴν ἀπομόνωσή της ἀπὸ τὶς ἄλλες πλευρές, ἐνῶ στὸν νότιο μακρὸ τοῖχο

ζωγράφισε τρεῖς καθιστὲς μορφές, ποὺ ἀποτελοῦν μόνες τους μιὰν ἑνότητα

κλειστὴ καὶ μὲ τὴν ἤρεμη στάση τους δὲν ἀνταγωνίζονται τὴν κύρια παράσταση

τοῦ βόρειου τοίχου. Ἔτσι ἔλυσε μὲ σοφὸ καὶ ἁπλὸ τρόπο τὸ πρῶτο πρόβλημα

σύνθεσης ποὺ εἶχε νὰ ἀντιμετωπίσει. Η παράσταση τῆς ἁρπαγῆς κυριαρχεῖ

στὴν ὅλη διακόσμηση τοῦ τάφου, ἡ Δήμητρα κρατᾶ τὴν αὐτοτέλεια καὶ ἐπιβάλ-

λεται μὲ τὴν ἀπομόνωσή της, ἐνῶ οἱ τρεῖς Μοῖρες μετέχουν κατὰ κάποιον τρόπο

στὰ δρώμενα, ἀλλὰ ἐντελῶς ἔμμεσα, ὑπαινικτικὰ καὶ διακριτικά.

Ἀλλὰ τὸ κύριο πρόβλημα σύνθεσης ποὺ ἀντιμετώπισε ὁ ζωγράφος ἦταν στή

«διάταξη» τῶν μορφῶν τῆς ἁρπαγῆς. Ο μῦθος τοῦ ἐπεβάλλε ὁρισμένους περιο-

ρισμούς, ἀλλὰ παράλληλα τοῦ ἔδινε καὶ δυνατότητες ἐπιλογῆς στὸν ἀριθμὸ τῶν

προσώπων. Ο μῦθος ἀπαιτοῦσε ἀπὸ τὸν ζωγράφο νὰ εἰκονίσει τὸν Πλούτωνα

ποὺ ἁρπάζει τὴν Περσεφόνη καὶ τὸ ἄρμα τοῦ θεοῦ. Αὐτὴ τὴν πολὺ λιτὴ εἰκονο-

γραφικὴ ἀπόδοση τὴν βρίσκουμε στοὺς Λοκρικοὺς πίνακες τοῦ 5ου n.X. αίώνα,

ἴσως γιατὶ τὸ μέγεθος καὶ τὸ σχῆμα τους ήταν ἀπρόσφορο γιὰ ὁποιαδήποτε

προσθήκη ἄλλων προσώπων. Ὅμως ὁ τοῖχος τοῦ τάφου τῆς Βεργίνας καὶ προ-

σφερόταν καὶ ἀπαιτοῦσε περισσότερες μορφές- ἔτσι ὁ ζωγράφος τοποθέτησε τὸ

ἄρμα μὲ τὰ κύρια πρόσωπα, ἀφήνοντας μπρὸς καὶ Πίσω ἀπ᾿ αὐτὸ τὸ κεν-ιρικὸ

θέμα τόσον χῶρο, ὅσος χρειαζόταν γιὰ νὰ εἰκονισθεῖ ἐμπρὸς ὁ Ἐρμῆς ποὺ όδη-

γεῖ τὸ ἄρμα καὶ πίσω μιὰ ἀπὸ τὶς φίλες τῆς Κόρης, ὥστε ἡ σκηνὴ τῆς ἁρπαγῆς

νὰ ἐνταχθεῖ στὸ πλαίσιο τῆς μυθολογικῆς ἀφήγησης.



᾿Ἴ()πως σημειώσαμε καὶ ἀλλοῦ, ἡ παρουσία τοῦ Ἑρμῆ ὄχι μονάχα δὲν εἶναι σύμ-

φωνη μὲ τὴν ἀφηγηση τοῦ μύθου, ἀλλὰ βρίσκεται σὲ οὐσιαστικὴ ἀντίφαση μὲ

τὴ «λογικὴ» του, ποὺ θέλει νὰ μὴν ὑπάρχουν ἄλλοι μάρτυρες στὴν ἀπαγωγῆ.

Καὶ δμως, ἡ μορφὴ τοῦ Ἑρμῆ γίνεται ἀναπόσπαστο στοιχεῖο σὲ ὅλη τὴν εἰκονο-

γραφικὴ παράδοση τοῦ θέματος, ἀπὸ τὴν πρώτη του ἐμφάνιση στὰ ὄστρακα

τοῦ ἐρυθρόμορφου σκύφου τῆς Ἐλευσίνας ὣς τὶς ὕστατες ἀποδόσεις του στὴ

ρωμαϊκὴ τέχνη τῶν αὐτοκρατορικῶν χρόνων. Ἄν, ὅπως ὐποστηρίχθηκεὶἳβ, ἡ

παράσταση τοῦ σκύφου τῆς Ἐλευσίνας εἶχε γιὰ πρότυπο κάποιο ἔργο τοῦ Μί-

κωνα ἢ τοῦ Πολυγνώτου - κάτι ποὺ μπορεῖ νὰ θεωρηθεῖ πιθανὰ - τότε ἡ

ἀπροσδόκητη παρουσία τοῦ Ἐρμῆ μπορεῖ νὰ ἑρμηνευθεῖ ὡς καινοτομία εἰκο-

νογραφικὴ ἑνὸς μεγάλου τεχνίτη, ποὺ ἀδιαφορώντας γιὰ τὴν πιστότητα στὴ φι-

λολογικὴ παράδοοη τοῦ μύθου, τὸν ἀντιμετώπισε ἀπὸ ζωγραφικὴ καθαρὰ σκο-

πιά, προσθέτοντας μπρὸς ἀπὸ τὸ ἄρμα τὴ μορφὴ τοῦ θεοῦ. Πόσο εὔστοχη ἦταν

αὐτὴ ἡ προσθήκη γιὰ τὴ συνθετικὴ ἰσορροπία τοῦ θέματος τὸ μαρτυρεῖ ἡ ἐπι-

βίωσῆ της σὲ ὅλη τὴν ἀρχαία εἰκονογραφικὴ παράδοση124. Καὶ εἶναι ἀξιοση-

μείωτο πὼς στὶς περισσότερες περιπτώσεις ὅπου ἡ ἀρχαία ἑλληνικὴ τέχνη χρη-

σιμοποιεῖ τὸ θέμα τοῦ ἅρματος ποὺ τρέχει θεωρεῖ χρῆσιμο νὰ τοποθετήσει πρὶν

ἀπ᾿ αὐτὸ μιὰν ἀνθρώπινη μορφὴ. χαρακτηριστικὴ εἶναι ἡ παρουσία της στὴ

γνωστὴ σειρὰ τῶν νεοαττικῶν παραστάσεων μὲ τέθριππο, ὅπου μάλιστα ἡ μυθο-

λογικἠ της ἑρμηνεία προκαλεῖ δυσχέρεια στοὺς ἐρευνητέςὶἳῢ.

Η παρουσία λοιπὸν τοῦ Ἐρμῆ πρέπει νὰ θεωρηθεῖ σχεδὸν αὐτονόητη στὴν

ἀπεικόνιση τῆς ἁρπαγῆς καὶ δὲν ἀποτελεῖ καινοτομία τοῦ ζωγράφου τῆς Βεργί-

νας. Ἀντίθετα, ἡ γονατισμένη πίσω ἀπὸ τὸ ἄρμα φίλη τῆς Περσεφόνης εἶναι

μιὰ μορφὴ ποὺ γιὰ πρώτη φορὰ εἰσάγεται στὴν ἀπόδοση τοῦ Θέματος τῆς ὰρ-

παγῆς καί, ἐνῶ ἀπουσιάζει ἀπὸ τὰ κατωιταλιωτικὰ ἀγγεῖα, θὰ τὴν ξαναβροῦμε

ἀργότερα, σὲ ρωμαϊκὲς παραστάσεις, προπάντων σὲ ρωμαϊκὲς σαρκοφάγους.

Γιὰ τὸ πρόβλημα τῆς σύνθεσης, ἡ παρουσία τῆς γονατισμένης μορφῆς εἶναι, νο-

μίζω, καίρια. Χωρὶς αὐτὴν ὁ κενὸς χῶρος πίσω ἀπὸ τὸ ἄρμα καὶ κάτω ἀπὸ τὰ

τεντωμένα χέρια τῆς Περσεφόνης θὰ ἔχασκε ένοχλητικά, ἐνῶ ἡ τάση τῶν χε-

ριῶν τῆς Περσεφόνης, μὲ τὸν λοξὸ ἄξονα ποὺ δημιουργεῖ, ἀπαιτοῦσε μιὰν ἀν-

τίρροπη μορφὴ γιὰ νὰ ἰσορροπήσει τὸ πιὸ κρίσιμο σημεῖο τῆς σύνθεσης. Πέρα

ὄμως ἀπὸ τοὺς λόγους αὐτούς, ἡ στροφὴ τῆς μορφῆς αὐτῆς πρὸς τὸν ἀπαγωγέα

καὶ τὴν Κόρη ἀντιστοιχεῖ μὲ τὴ στροφὴ τοῦ Ἐρμῆ πρὸς τὸ ἴδιο σύμπλεγμα,

ὑποχρεώνοντας ἔτσι τὸν θεατὴ νὰ συγκεντρώσει τὴν προσοχὴ του στὸ κύριο ση-

μετο τῆς παράστασης.

Σ᾿ αὐτὸ ἀκριβῶς τὸ σημεῖο ὁ ζωγράφος συγκέντρωσε καὶ τὶς δικές του δυνάμεις.

Ἕχοντας τοποθετήσει τὸ ἄρμα σὲ μιὰ λοξῆ, ὀπτικά, γωνία τριῶν τετάρτων, μπό-

ρεσε νὰ δώσει τὴν πληρέστερη εἰκόνα τῶν δύο κύριων μορφῶν, τοῦ Πλούτωνα

καὶ τῆς Περσεφόνης, στὴν πιὸ κρίσιμη στιγμὴ τοῦ δράματος: ὁ Θεὸς ἔχει ἁρπά-

ξει τὴν Κόρη, ἔχει πατήσει μὲ τὸ ἀριστερὸ πόδι στὸ ἄρμα καὶ ἔχει σχεδὸν ἀνα-
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σηκώσει τὸ δεξί, ποὺ ἀγγίζει μὲ τὴν ἄκρη τῶν δακτύλων τὸ ἔδαφος, ἐνῶ κρατᾶ

κιόλας τὰ ἠνία μὲ τὸ δεξί του χέρι. Ἔτσι, εἰκονίζεται λοξὰ πρὸς τὰ ἐμπρός. σὲ

πλήρη ἔνταση. ἈντίΘετα, ἡ Περσεφόνη, σὲ μιὰν ὑπέρτατη τάση πρὸς τὰ πίσω,

διασταυρώνει χιαστὶ τὸ κορμί της μὲ τὸ κορμὶ τοῦ ἀπαγωγέα της, ἐνῶ τὰ κεφά-

λια τους ὁριοθετοῦν τὶς δύο ἐκρηκτικὲς γωνίες τοῦ ἀνεστραμμένου τριγώνου

τῶν κορμιῶν τους. Ἴσως τὸ τελικὸ ἀποτέλεσμα ὅλης αὐτῆς τῆς προσπαθείας δί-

νει τὴν ἐντύπωση στὸν θεατὴ πὼς ἡ λύση ποὺ δόθηκε ἦταν ἁπλὴ καὶ εὐκσλη,

αὐτονόητη Θὰ μποροῦσε νὰ τὴν ὀνομάσει κανείς, ὅπως εἶναι πάντα σχεδὸν οἱ

ὀρθὲς λύσεις. Ὅμως τὸ χαρακτὸ προσχέδιο ποὺ ὑπάρχει κάτω ἀπὸ τὰ χρώματα

μαρτυρεῖ μὲ τὸν πιὸ ἀδιάψευστο τρόπο καὶ τὶς δυσκολίες ποὺ εἶχε νὰ ἀντιμετω-

πίσει ὁ τεχνίτης στὸ στήσιμο τοῦ συμπλέγματσς καὶ τὴν ἐπίμονη καὶ δεξιοτεχνι-

κὴ σχεδίαση, προτοῦ φτάσει στὴν τελικὴ μορφὴ. Ἀκόμη, τὸ προσχέδιο βεβαιῶ-

νει πῶς τὸ κέντρο βάρους γιὰ τὸν ζωγράφο ἦταν αὐτὸ ἀκριβῶς τὸ σύμπλεγμα

τοῦ ἀπαγωγέα καὶ τῆς Κόρης στὸ ἄρμα καὶ πὼς ἡ ἰσορρόπηση τῶν μορφῶν μέ-

σα στὴ σύνθεση στάθηκε μιὰ βασικὴ ἔγνοιά του.

3. Τὸ σχέδιο

Στὴν ἐκτίμηση τοῦ ἔργου μετρᾶ βέβαια τὸ συνολικὸ ἀποτέλεσμα τῆς δουλειᾶς

τοῦ ζωγράφου, ποὺ δὲν μπορεῖ νὰ διασπασθεῖ στὰ στοιχεῖα ποὺ τὸ ἀπαρτίζσυν.

Ὅμως στὴν τεχνοκριτικὴ ἀνάλυση ποὺ ἐπιχειροῦμε, γιὰ μεθοδικοὺς καὶ μόνον

λόγους, Θὰ μᾶς εἶναι χρήσιμο νὰ ἀπομονώσουμε γιὰ μιὰ στιγμὴ τὰ δύο συστατι-

κὰ τῆς ζωγραφικῆς σύνθεσης καὶ νὰ τὰ ἐξετάσσυμε, καταρχὴν τουλάχιστον, χω-

ριστά, γιὰ νὰ μπορέσουμε νὰ διακρίνουμε τὴ σημασία καὶ τὴν ποιότητα τοῦ κα-

Θενός, προτοῦ προχωρήσουμε στὴ συνολικῇ μας κρίση. Καὶ δὲν ἀποτελεῖ, νομί-

ζω, αὐθαιρεσία, ἂν δοκιμάσουμε νὰ ἐξετάσουμε πρῶτα τὸ σχέδιο καὶ ὕστερα τὸ

χρῶμα, ἀφοῦ καὶ ὁ ἴδιος ὁ ζωγράφος ἐργάστηκε μὲ τὸν ἴδιο τρόπο, ὅπως μαρ-

τυρεῖ μὲ τὸν πιὸ ἀδιάψευστο τρόπο τὸ πρσσχέδισ, ποὺ μὲ κάθε λεπτομέρεια

γνωρίζουμε, χάρη στὴν τεχνικὴ τῆς χάραξης ποὺ χρησιμσπσίησε. Ἄλλωστε, τὸ

σχέδιο ἀποτελεῖ γιὰ τὴν ἀρχαία ζωγραφικὴ τουλάχιστον, τὸ βασικὸ καὶ κύρισ

στοιχεῖα της, ὅπως μᾶς τὸ βεβαιώνουν ὁρισμένα χωρία τοῦ Πλινίσυ, ποὺ μνημο-

νεύσαμε κιόλας. Τελειώνσντας τὴ μακρότατη ἔκθεσῆ του γιὰ τὴ ζωγραφικῆ, ὁ

Πλίνιος θεωρεῖ πὼς ἀξίζει τὸν κόπο νὰ μνημονεύσει ὅτι τὰ τελευταῖα καὶ ἀτε-

λείωτα ἔργα ὁρισμένων ὀνομαστῶν ζωγράφων, ὅπως ἡ Ἶρις τοῦ Ἀριστείδη, οἱ

Τυνδαρίδες τοῦ Νικσμάχσυ, ἡ Μήδεια τοῦ Τιμομάχου καὶ ἡ Ἀφροδίτη τοῦ

Ἀπελλῆ θαυμάζονται περισσότερο ἀπὸ τὰ τελειωμένα, γιατὶ σ᾿ αὐτὰ βλέπει κα-

νεὶς 1iniamcnta re1iqua ipsacquc cogitationes artificum'”. Kai βέβαια τὰ Iinia-

menta re1iqua δὲν μπορεῖ νὰ εἶναι τίποτε ἄλλο ἀπὸ τὸ ἀρχικὸ σχέδιο τοῦ ζωγρά-

φου, εἴτε αὐτὸ Θεωρηθεῖ προσχέδιο εἴτε ἀποτελεῖ τὸ περίγραμμα τῶν μορφῶν.

Ὅμως ἀκόμη πιὸ διαφωτιστικὸ γιὰ τὴ σημασία τοῦ σχεδίου καὶ τοῦ περιγράμ-

ματσς εἶναι ἕνα ἄλλο χωρίσ τοῦ Πλινίσυ, ποὺ ἀναφέρεται στὸν ΠαρράσισὶΞἼ.



«Κατὰ τὴν γνώμη τῶν ἴδιων τῶν τεχνιτῶν», τῶν ζωγράφων βέβαια, μᾶς λέει 6

Πλίνιος, 6 Παρράσιος εἶναι αὐτὸς ποὺ θεωρεῖται ὁ πρῶτος in 1iniis extremis, στὴ

σχεδίαση τοῦ περιγρἀμματος, καὶ προσθέτει hacc est picturae summa subti1itas

(«αὐτὴ εἶναι ἡ ὕψιστη τελειότητα τῆς εἰκόνας»). Καὶ αὐτὸ εἶναι κάτι ἐντελῶς

σπάνιο, ,γιατὶ εἶναι ἐξαιρετικὰ δύσκολο extrema corporum facerc εἰ desinentis

picturae modum inc1udere rarum in successu artis invenitur. ambire cm'm se ipsa

debet extremitas ct sic desincre, υτ promittat a1ia at post 56 ostendatque etiam

quae occu1tat (« Γιατὶ τὸ περίγραμμα πρέπει νὰ περιρρέει καὶ νὰ τελειώνει ἔτσι

ὥστε νὰ δηλώνει τὴν παρουσία καὶ ἄλλων μερῶν πίσω ἀπὸ αὐτὸ καὶ νὰ ἀποκα-

λὐπτει ἀκόμη καὶ αὐτὸ ποὺ εἶναι κρυμμένο»)128.

Θὰ μποροῦσε νὰ σκεφθεῖ κανεὶς ὅτι μιὰ τέτοια ἐκτίμηση τοῦ σχεδίου καὶ τοῦ πε-

ριγρἀμματος ἴσχυε γιὰ τὸν Παρρἀσιο καὶ τοὺς συγχρόνους του, ὄχι ὄμως καὶ

γιὰ τοὺς ζωγράφους τοῦ 4ου αίώνα. Ὅμως 6 Πλίνιος προσθέτει τὴν πληροφο-

ρία ὅτι τὴν ἀρετὴ αὐτὴ τοῦ σχεδίου τοῦ Παρρασίου ὄχι μονάχα τὴν ἀναγνωρί-

ζουν μεταγενέστεροι τεχνίτες καὶ τεχνοκριτικοί, ἀλλὰ καὶ τὴν προτείνουν γιὰ

ὑπόδειγμαὶἳθ. Τὴ σημασία τοῦ σχεδίου καὶ τῆς ἐκφραστικῆς δύναμης τῆς γραμ-

μῆς, τόσο γιὰ τοὺς καλλιτέχνες ὅσο καὶ γιὰ τοὺς Θεατὲς τῶν ἔργων τους, μαρτυ-

ρεῖ μὲ τὸν πιὸ παραστατικὸ τρόπο τὸ περιστατικὸ ποὺ ἀναφέραμε παραπάνω,

γιὰ τὴν ἐπίσκεψη τοῦ Ἀπελλῆ στὸ ἐργαστηριο τοῦ Πρωτογένη, καὶ τὸν ἀπροσ-

δόκητο διαγωνισμὸ τῶν γραμμῶν ποὺ συντελέστηκε ἀνάμεσα στοὺς δυό

τουςὶ3θ. Καὶ βέβαια δὲν πρόκειται γιὰ ἀνέκδοτο, ἀφοῦ 6 Πλίνιος μνημονεύει ρη-

τὰ στὴ συνέχεια ὅτι 6 πίνακας αὐτὸς εἶχε μεταφερθεῖ στὴ Ρώμη, ὅπου θαυμα-

ζόταν ὣς τὴν ἡμέρα ποὺ κάηκε (64 μ.Χ.) καὶ κάνει παρατηρήσεις αὐτόπτη θαυ-

μαοτη.

Τὴν ποιότητα τοῦ σχεδίου τῆς τοιχογραφίας τῆς ἀρπαγῆς Θὰ τὴν κρίνουμε βέ-

βαια μὲ βάση τὸ τελειωμένο ἔργο, ὄμως θὰ ῆταν λάβος νὰ ἀγνοήσουμε στὴν

κρίση μας τὸ χαρακτὸ προσχέδιο, ὅπου ἀκριβῶς εἶναι ἀποτυπωμένες ipsaeque

cogitationcs artificum, κατὰ τὴν ἔκφραοη τοῦ Πλινίου.

Τὸ πρῶτο χαρακτηριστικὸ στοιχεῖο τοῦ σχεδίου ποὺ ἐντυπώνεται στὸν θεατὴ εἶ-

ναι ἡ ἀσφάλεια τῆς γραμμῆς. Ο ζωγράφος κατευθύνει τὸ χέρι του στὴν ἐκτέλε-

οη τῶν περιγραμμάτων μὲ τέτοιο τρόπο ποὺ δὲν ἀφήνει τὴν παραμικρὴ ἀμφι-

βολία πὼς ἔχει ἀπόλυτη γνώση τῆς μορφῆς ποὺ Θέλει νὰ προκύψει ἀπ᾿ αὐτό.

Δὲν ἔχει παρὰ νὰ δεῖ κανεὶς τόσο τὸ τελικὸ σχέδιο τοῦ «πετάσου» τοῦ Ἐρμῆ,

ὅσο, καὶ προπάντων, τὸ προσχέδιό του, γιὰ νὰ κατανοήσει μὲ τί ἐπιδεξιότητα

καὶ σοφία, ἀλλὰ καὶ ἀμεσότητα δημιουργεῖ τὶς εὐαίσθητες καμπύλες του. Ἀκό-

μη πιὸ θαυμαστὴ εἶναι ἡ σχεδίαση τῶν γυμνῶν κορμῶν, τόσο τῶν ἀνθρώπινων-

θεἴκῶν μορφῶν, ὅσο καὶ τῶν ἀλόγων. Ἀπαράμιλλη εἶναι ἡ γραμμὴ ποὺ ἀρχίζει

ἀπὸ τὸν δεξιὸ γοφὸ τῆς Περσεφόνης γιὰ νὰ καταλήξει, ἀδιάσπαστη καὶ δυναμι-

κὴ στὴν κυματιστῆ της πορεία, στὴν τεντωμένη παλάμη τοῦ ἀντίστοιχου χεριοῦ
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της. Τὴν ἴδια δυνατὴ κίνηση, τσακισμένη ὄμως πολλαπλά, ἔχει τὸ δεξὶ χέρι τῆς

γονατισμένης πίσω ἀπὸ τὸ ἄρμα Ὠκεανίδας. Ἀρμονικὴ συμφωνία ἑνὸς συνό-

λου ρευστῶν περιγραμμάτων ἀποτελοῦν οἱ γραμμὲς τῆς μορφῆς τοῦ Ἑρμῆ. Τέ-

λος, μὲ τὸν πιὸ ἁπλὸ καὶ ἀνεπιτήδευτο τρόπο κινοῦνται οἱ γραμμὲς ποὺ περι-

γράφουν τὸ κορμὶ τοῦ ἀλόγου.

Σὲ ὅλες αὐτὲς τὶς περιπτώσεις τὰ περιγράμματα ἔχουν τὴ μοναδικὴ ἐκείνη ἱκα-

νότητα, ποὺ θαυμάστηκε στὸ σχέδιο τοῦ Παρρἀσιου, νὰ ἀποδίδουν μόνο μὲ τὴ

γραμμῆ τους τοὺς ὄγκους ποὺ περικλείουν. Τὸ κρουστὸ κορμὶ τῆς Κόρης ἀπο-

χτᾶ ὅλη τὴν πλαστικὴ του ἔξαρση μὲ τὶς ἁπλὲς καμπύλες τῶν περιγραμμἀτων,

σχεδὸν χωρὶς καμιὰ σκιαγραφικὴ ἐπεξεργασία, τὸ ἴδιο καθὼς καὶ τὸ πρόσωπό

της. Ἀντίστοιχες διαπιστώσεις μπορεῖ νὰ κάνει ὁ θεατὴς καὶ σὲ ὅλα τὰ ἄλλα

γυμνὰ μέρη τῶν μορφῶν: στὸ πρόσωπο καὶ 16 κορμὶ τῆς Ὠκεανίδας, 016 στῆ-

θος καὶ τοὺς ὤμους τοῦ Πλούτωνα, 016 κορμὶ καὶ 16 πρόσωπο τοῦ Ἐρμῆ καί,

τέλος, 016 σῶμα τοῦ ἀλόγου. Ἀλλὰ καὶ τὰ ἐνδύματα, πρὶν ἀπὸ τὴ χρωματικὴ

τους ἐπεξεργασία, ἔχουν μιὰν ἄψογη σχεδιαστικὴ φόρμα ποὺ συμπληρώνει μὲ

τὸν πιὸ σοφὸ τρόπο τὰ γυμνὰ κορμιά, προβάλλοντας καὶ ἐνισχύοντας τοὺς

ὄγκους τους.

Ὅμως δὲν Θὰ ἦταν σωστὴ ἡ ἐκτίμησή μας, ἂν δὲν προσθέταμε πὼς ἡ σχεδιαστι-

κὴ αὐτὴ ἱκανότητα τοῦ ζωγράφου δὲν ἀποτελεῖ μιὰ κατακτημένη γνώση ποὺ

ἀποτυπώνεται μὲ ἀκαδημαϊκὴ αὐτάρκεια καὶ καλλιγραφικὸ ἀποτέλεσμα. Ὁλό-

κληρο 16 σχεδιαστικὸ μέρος τοῦ ἔργου ἔχει ἕναν ἀπίστευτα δυναμισμὸ καὶ εὐ-

ρηματικὲς ἀναζητήσεις. Νομίζω πὼς δὲν θὰ ῆταν ἄστοχο νὰ ἀποκαλέσουμε ἐξ-

πρεσιονιστικὴ τὴ σχεδίαση αὐτῆ, ἀφοῦ ἡ κάθε γραμμὴ ἔχει στόχο νὰ ἐκφράσει

μὲ δύναμη καὶ πάθος ὄχι ἁπλὰ τὴ σωματικὴ ὀμορφιἀ, ἀλλὰ τὴν ἐσωτερικὴ διά-

Θέση τῶν δρώντων. Τοῦτο βέβαια φαίνεται ὁλοκάθαρα στὸ χαρακτὸ προσχέδιο,

γιὰ τὸ ὁποῖο ἰσχύουν κατὰ γράμμα ὅσα ἔχει γράψει ὁ Ε. Η. Gombrich γιὰ τὰ

σχέδια τοῦ Leonardo da Vinci'3': «Σ᾿ αὐτὴ τὴν τεχνικὴ τὸ ἐσωτερικὰ δραμα, ἡ

ἔμπνευση ᾿ρίχνεταί ἐπάνω 016 χαρτί, ὡσὰν ὁ καλλιτέχνης νὰ ἀγωνιοῦσε νὰ χτυ-

Πἡσει τὸ σίδερο ὅσο ἦταν ἀκόμη ζεστό». Ὅτι ἕνα τέτοιο σχέδιο ἔχει στόχο νὰ ἐκ-

φράσει τὴν ἐσωτερικὴ διάθεση τῶν δρώντων καὶ νὰ εἰκονίσει ἔτσι, μὲ τὴ μεγα-

λύτερη δυνατὴ ἔνταση, τὰ δρώμενα καὶ ὄχι νὰ ἀποτελέσει ἁπλὰ μιὰ καλλιτεχνι-

κὰ ἀρτία μορφη, ὅπου νὰ κυριαρχεῖ αὐτὸ ποὺ ἀποκαλοῦμε ὀμορφιἀ, μᾶς 16 βε-

βαιώνει ὁ ἴδιος ὁ Leonardo 016 δοκίμιό του γιὰ τὴ ζωγραφικῆ, ὅταν γράφει:

«Ἔτσι (ὅπως δηλαδὴ ὁ ποιητής), ζωγράφε, σύνθεσε χοντρικὰ τὰ μέλη τῶν μορ-

φῶν σου καὶ πρόσεξε πρῶτα τὴν κίνηση ποὺ ἁρμόζει στὴν ψυχικὴ κατάσταση

τῶν πλασμάτων ποὺ ἀπαρτίζουν τὴν εἰκόνα σου καὶ ὄχι τὴν ὀμορφιὰ καὶ τὴν τε-

λειότητα τῶν μελῶν τους»132. Αὐτὴ ἡ βασικὴ σκέψη τὸν ὁδηγεῖ στὸν τρόπο ποὺ

σχεδίαζε: ἐπάνω στὸ ἴδιο σχέδιο διόρθωνε ἄπειρες φορὲς τὶς γραμμές, ἔτσι ποὺ

κάποτε ὁ μόνος τρόπος γιὰ νὰ ἀπεικονίσει τὴν τελικὴ μορφὴ ἦταν νὰ γυρίσει

ἀπὸ τὴν πίσω μεριὰ καὶ νὰ τὴ σχεδιάσει ἐκεῖ133. Γιατὶ ἐκεῖνο ποὺ ἔχει σημασία



δὲν εἶναι, λέει, ἡ ὀμορφιὰ καὶ ἡ χάρη τῶν μελῶν (be11a e gratia membrifficatio-

ne), ἀλλὰ ἡ ἔκφραση τῶν κινημάτων τῆς ψυχῆς (moto menta1e). Αὐτὸς εἶναι ὁ

«οἰστρος καὶ ἡ Θέρμη» τῆς σχεδίασης, ὅπως εὔστοχα τὸ τονίζει ὁ ποιητὴς τοῦ

18ου αἰῶνα Lemierre στὸ ποίημά του La Peinture (1770):

Le moment du génie est ce1ui de 1’esquisse

C’est 1a qu’on voit 1a verve et 1a cha1eur du p1an'34.

Η χρῆση τῶν κειμένων αὐτῶν θὰ μποροῦσε νὰ θεωρηθεῖ ἀναχρονισμὸς, ποὺ

δὲν εἶναι ἐπιτρεπτὸς σὲ μιὰν αὐστηρὴ ἐπιστημονικὴ παρουσίασή ὄμως Θὰ

ἔφτανε νὰ παραβάλει κανεὶς τὸ χαρακτὸ προσχέδιο τῆς τοιχογραφίας τῆς Περ-

σεφόνης μὲ πολλὰ ἀπὸ τὰ προσχέδια τοῦ Leonardo, γιὰ νὰ βεβαιωθεῖ πόσο ἀντι-

κειμενικὰ ἀκριβεῖς εἶναι οἱ παραλληλισμοὶ ποὺ διατυπῶθηκαν. Ἄλλωστε ἔχουμε

καὶ τὴ ρητὴ μαρτυρία τοῦ Πλινίου, πὼς ἔνας γνωστὸς ζωγράφος τοῦ 4ου π.Χ.

αἰῶνα, ὁ Ἀριστείδης, ποὺ ἀναφέρεται ὡς γιὸς τοῦ Νικομάχουὶθἇ, omnium pri-

mus animum pinxit et sensus hominis expressit, quae vacant Graeci ἤθη, item per-

turba-tiones'”. Animum et sensus... item perturbationes δὲν εἶναι τίποτε ἄλλο

ἀπὸ αὐτὸ ποὺ ὁ Leonardo ὀνομάζει moto menta1e ἢ accidenti menta1i καὶ ποὺ oi

Ἕλληνες ἀποκαλοῦσαν «ἤθη» καί «πάθη».

Αὐτὸν τὸν στόχο τοῦ ζωγράφου μας, νὰ ἀποδώσει δηλαδὴ τά «κινήματα τῆς

ψυχῆς» καὶ ὄχι τὴν ὀμορφιὰ τοῦ σώματος, ἀποκαλύπτει πρῶτα καὶ κύρια τὸ χα-

ρακτό του προσχέδιο. Oi χαράξεις γιὰ τὰ περιγράμματα τῶν χεριῶν τῆς Περσε-

φόνης ἔχουν μιὰν ἀπαράμιλλη ἔκφραση καὶ ἀρκοῦν, μονάχα αὐτά, νὰ εἰκονί-

σουν τὴν ἀπελπισμένη προσπάθειά της νὰ ξεφύγει ἀπὸ τὸν ἀμείλικτο ἀπαγω-

γέα. Μὲ ἀντιστικτικὴ δύναμη λειτουργοῦν oi χαράξεις τῶν χεριῶν τῆς Ὠκεανί-

δας, ποὺ ἐκφράζουν τὸν τρόμο καὶ τὴν ἀδυναμία νὰ ἐπέμβει. Ἀπὸ τὴν ἄλλη με-

ριά, σὶ ρωμαλέες καὶ στέρεες γραμμὲς τῶν μελῶν τοῦ Πλούτωνα, προπάντων ἡ

ἀποφασιστικὴ κίνησή του πρὸς τὸ ἅρμα, ἡ ὁποία σχεδιάζεται μὲ δυναμισμό (τὸ

ἀριστερὸ πόδι ποὺ πατᾶ στὸ ἅρμα, τὸ δεξιὸ ποὺ ἀνασηκώνεται ἀπὸ τὸ ἔδαφος,

τὸ τεντωμένο δεξὶ χέρι μὲ τὰ ὴνία) καὶ δημιουργεῖ τὴν ἀντιθετικὴ δύναμη πρὸς

τὴν Κίνηση τῆς Κόρης, ὁλοκληρώνουν τὴν κύρια σύνθεση ὁλόκληρης τῆς τοιχο-

γραφίας καὶ μιλοῦν μιὰ γλῶσσα πού, πέρα ἀπὸ τὴν ἐκφραστικὴ ἀκρίβεια καὶ

δύναμη, διαθέτει μιὰ σύνταξη ἀποκαλυπτικὴ στὴν πυκνότητά της.

Ἀλλὰ καὶ τὰ σχεδιαστικὰ στοιχεῖα ποὺ ἔχουν προστεθεῖ μόνο μὲ χρῶμα ἐπιβε-

βαιῶνουν αὐτὲς τὶς παρατηρήσεις. Ἀρχίζοντας ἀπὸ τὶς ἀπροσδόκητες γραμμὲς

τῆς ἀριστερῆς ἐπάνω γωνίας ποὺ εἰκονίζουν τὸν κεραυνὸ μὲ μιὰν ἐντελῶς ἀσυ-

νῆθιστη μορφῆ, ποὺ δὲν ἐπαναλαμβάνει τὸ γνωστὸ τυπικὸ σχῆμα του, ἀλλὰ τοῦ

δίνει μιὰ δυναμικῆ, θὰ λέγαμε, ἀπεικόνιση, καταλήγουμε στὶς λυσίκομε κε-

φαλὲς τοῦ Πλούτωνα, τῆς Περσεφόνης καὶ τῆς Ὠκεανίδας, ὅπου οἱ πινελιὲς

τῶν μαλλιῶν καὶ μόνες εἶναι ἀρκετὲς νὰ ἐκφράσουν τά «κινήματα τῆς ψυχῆς»
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τοῦ κάθε προσώπου, τά «ἤθη» τους. Πουθενὰ δὲν ἐπιδιώκεται ἡ «εθμορφη» καὶ

καλλιγραφικὴ σχεδίαση, ἀλλὰ ἡ γεμάτη πάθος καὶ οἰστρο ζωγράφιση τῶν

βίαιων κυματισμῶν τῶν πλοκάμων, ποὺ ἀνεμίζουν μὲ ὁρμή, «ὡς σάλπισμα

πνευστῶν καὶ ὡς ἦχος παλμικὸς κρουστῶν τυμπάνων», γιὰ νὰ Θυμηθοῦμε τὸν

Ἐμπειρίκο. Ἀκόμη καὶ τὸ σχέδιο τῶν ἐνδυμάτων, ποὺ ἀποδίδεται χρωματικά,

ἀκολουθεῖ τὴν ἴδια ἀρχὴ τῆς ἐξπρεσσιονιστικῆςἀπόδοοης, ὅπως μπορεῖ νὰ δια-

πιστωθεῖ, μὲ τὸν πιὸ ἀναντίρρητο τρόπο, στὶς συστροφὲς καὶ τὶς ἐκτινασσόμενες

ἀναδιπλώσεις τοῦ ἱματίου τοῦ Πλούτωνα, ἀλλὰ καὶ στὴν καρδιὁοχημη πλαισίω-

ση τῆς Ὠκεανίδας ἀπὸ τὸ ἱμάτιό της.

Συνοψίζοντας ὅλες αὐτὲς τὶς παρατηρήσεις μποροῦμε νὰ ποῦμε πὼς ὁ ζωγρά-

φος τῆς ἁρπαγῆς τῆς Περσεφόνης εἶναι ἔνας πολὺ μεγάλος σχεδιαστής, ποὺ

ἀποτυπώνει στὸ σχέδιό του ὄχι μονάχα τὴν ἐξαιρετική του ἐμπειρία καὶ γνώση,

ἀλλὰ προπάντων τὴν οἰστρηλατημένη ἔμπνευσή του, ποὺ μεταδίνει ὅλον τὸν

παλμό της στὴ σχεδίαση τῆς παράστασης. Μιὰ σύγκριση τοῦ προσχεδίου του μὲ

σχέδια καὶ σπουδὲς τῶν μεγάλων ζωγράφων τῆς ἰταλικῆς Ἀναγέννησης δείχνει

εὔκολα τὴν ποιότητα τῆς δουλειᾶς του καὶ τὴ στάθμη της.

4. Τὸ χρῶμα

Προτοῦ προχωρήσουμε σὲ κάποιες λεπτομερειακὲς παρατηρήσεις γιὰ τὸ χρῶ-

μα, νομίζω πὼς πρέπει νὰ δηλώσω ὅτι οὐδέποτε εἶχα τὴ δυνατότητα νὰ δῶ τὴν

τοιχογραφία μὲ ἱκανοποιητικὸ φυσικὸ φωτισμό. Ὅταν ἀποκαλύφθηκε ὁ τάφος,

ἀφαιρέσαμε ἕναν ἀπὸ τοὺς καλυπτήριους λίθους, αὐτὸν ποὺ εἶχαν σπάσει οἱ

ἀρχαῖοι τυμβωρύχοι- τότε ήταν ἡ μόνη φορὰ ποὺ τὸ ἐσωτερικὸ τοῦ τάφου φω-

τίστηκε ἀρκετὰ ἀπὸ τὸ φυσικὸ φῶς- ὄμως καθὼς ήταν φθινόπωρο καὶ ὁ οὐρα-

νὸς σκεπασμένος μὲ βαριὰ σύννεφα, τὸ φῶς ήταν περιορισμένο. Ἀλλὰ τότε οἱ

ἐπιφάνειες τῆς τοιχογραφίας ἦταν σκεπασμένες, στὸ σύνολό τους σχεδὸν, μὲ

ἅλατα ποὺ δὲν ἐπέτρεπαν νὰ διακρίνουμε καλὰ τὰ χρώματα. Ἀμέσως θστερα,

καλύψαμε τὸ ἄνοιγμα, γιὰ νὰ προστατευθοῦν οἱ τοιχογραφίες καὶ ἀπὸ ἐνδεχό-

μενη βροχή, ἀλλὰ καὶ ἀπὸ τὴν ἐπίδραση τοῦ φωτός, καὶ στὴ συνέχεια κα-

τασκευάσαμε μιὰ χαμηλὴ προστατευτικὴ στέγη ποὺ ἐμπόδιζε ὁλότελα σχεδὸν

τὸν φωτισμό. Ἔτσι, εἶναι ἐνδεχόμενο οὶ παρατηρήσεις μου, ποὺ ἔγιναν μὲ τεχνὴ-

τὸ φωτισμό, νὰ στηρίζονται σὲ μιὰ χρωματικὴ ἐντύπωση ποὺ ἔχει κάποια, μι-

κρὴν ἔστω, ἀπόκλιση ἀπὸ τὴν πραγματική. Δὲν πρέπει ὡστόσο νὰ ξεχνοῦμε ὅτι

καὶ στὴν καλύτερη περίπτωση ὁ τόνος τῶν χρωμάτων ποὺ βλέπουμε σήμερα εἷ-

ναι ἀδύνατο νὰ εῖναι ἀκριβῶς ὁ ἴδιος μὲ ἐκεῖνον ποὺ ἔδωσε ὁ τεχνίτης πρὶν ἀπὸ

εἴκοσι τρεῖς αἰῶνες.

Μποροῦμε νὰ θεωρήσουμε βέβαιο πῶς τὰ χρώματα ἔχουν διατηρηθεῖ κατὰ τὸ



μεγαλύτερο μέρος. Ἐκτὸς ἴσως ἀπὸ τὴ χλαμύδα τοῦ Ἐρμῆ, ὅπου φαίνεται ὅτι

τὰ χρώματα ἔχουν ἀφανισθεῖ, σὲ ὅλα τὰ ἄλλα σημεῖα σώζονται σχεδὸν στὸ σύ-

νολό τους καί, νομίζω, στὴν ἀρχικῆ τους χρωματικὴ κλίμακα. Ἔτσι ἡ συνολικὴ

εἰκόνα τῆς τοιχογραφίας πρέπει νὰ Θεωρηθεῖ ἀκριβὴς, χωρὶς δηλαδὴ οὐσιαστι-

κὰ παραμορφωτικὲς ἀλλοιώσεις ἀπὸ τὸν χρόνο. Αὐτὴ λοιπὸν ἡ εἰκόνα ἀνακαλεῖ

ἀμέσως στὴ μνῆμη παραστάσεις λευκῶν ἀγγείων: ἐννοῶ πὼς ἡ καθαρότητα καὶ

ἡ ποιότητα τῶν χρωμάτων, σὲ συνδυασμὸ μὲ τὰ γυμνὰ μέρη τῶν μορφῶν, ἀφαι-

ρεῖ ἀπὸ τὰ σώματα τὸ ὑλικὸ βάρος, τοὺς προσδίνει μιὰν ἀνάερη, θὰ λέγαμε,

ὐπόσταση. Γιὰ νὰ τὸ ποῦμε ἀλλιῶς: τὰ χρώματα τῆς τοιχογραφίας λειτουργοῦν

ὅπως τὰ χρώματα μιᾶς ἀκουαρέλας, ποὺ εἶναι ποτισμένα μὲ φῶς, γιατί, ἐκτὸς

ἀπὸ τὴ δική τους φωτεινότητα, ἀπορροφοῦν ἄφθονο φῶς ἀπὸ τὶς μεγάλες

λευκὲς ἐπιφάνειες ποὺ τὰ περιβάλλουν137. Πραγματικἀ, οἱ λευκὲς ἐπιφάνειες

τῆς τοιχογραφίας εἶναι τεράστιες σὲ σχέση μὲ τὶς χρωματισμένες. Ἐκτὸς ἀπὸ τὶς

λευκὲς ἐπιφάνειες τοῦ βάθους, λευκὰ εἶναι καὶ ὅλα τὰ γυμνὰ μέρη τῶν μορφῶν

καὶ ἀκόμη οἱ πολὺ μεγάλοι ὄγκοι τῶν ἀλόγων. Αὐτὸς ὁ συσχετισμὸς ἔχει ώς ἀπο-

τέλεσμα τὸ σύνολο τῆς τοιχογραφίας νὰ φαίνεται ἀκόμη πιὸ ἐλαφρὸ καὶ ἀπὸ τὶς

παραστάσεις πολλῶν λευκῶν ἀγγείων, καὶ οἱ χρωματισμένες ἐπιφάνειες - ποὺ

συγκεντρώνονται ἄλλωστε στὸ ἄρμα καὶ πίσω ἀπ᾿ αὐτὸ - νὰ ἀσκοῦν πολὺ πιὸ

περιορισμένο ρόλο στὸ συνολικὸ ἀποτέλεσμα ἀπὸ ὅσο ἀσκεῖ τὸ σχέδιο. Ὅμως

αὐτὸ δὲν σημαίνει πῶς ὁ ρόλος τους δὲν εἶναι καίριος καὶ ἀποφασιστικὸς γιὰ τὴ

ζωγραφικὴ ἔκφραση.

Δύο εἶναι τὰ κυρίαρχα χρώματα: τὸ κόκκινο καὶ τὸ κίτρινο, ἐνῶ δὲν ὑπάρχει

παρὰ ἐλάχιστο γαλάζιο καὶ καθόλου πράσινο χρῶμα. Ἔτσι, ὁ ζωγράφος

δουλεύει μόνο μὲ τὰ χρώματα ποὺ ὀνομάζουμε ζεστά. Οἱ μεγάλες χρωματιστοῖς

ἐπιφάνειες τῆς τοιχογραφίας εἶναι τὸ ἅρμα, τὸ ἱμάτιο τοῦ Πλούτωνα καὶ τὰ ἐν-

δύματα τῆς Ὠκεανίδας, ὅπου τὸ χρῶμα ἁπλώνεται μὲ χρωματικὴ ὁμοιογένεια.

Ἀντίθετα, ἡ ἀπόδοση τῆς κόμης καὶ τῶν τριῶν προσώπων γίνεται μὲ μικρές,

κοφτὲς πινελιές. Τὸ στηθαῖο τοῦ δίφρου (τοῦ ἅρματος) εἶναι κόκκινο βαΘύ, ἀλ-

λὰ φωτεινότερο ἀπὸ τό «πορφυροῦν» τῶν ἀρχαίων. Τὸ ἱμάτιο τοῦ Πλούτωνα

εἶναι ἀνοιχτὸ ἰῶδες (vio1et), μὲ βαθύτερες ἀποχρώσεις στὰ σημεῖα ποὺ ὑπάρχει

σκιά, ἀπὸ τὶς ἀναδιπλώσεις ποὺ δημιουργοῦνται ἀπὸ τὴ βίαιη κίνηση. Τὸ ἴδιο

χρῶμα καὶ τὶς ἴδιες ἀποχρώσεις ἔχει καὶ ἡ παρυφὴ ποὺ περιβάλλει τὸ ἱμάτιο τῆς

Ὠκεανίδας, στὸ ἐπάνω μέρος τοῦ κορμιοῦ, καὶ ἀποκαλύπτει ἕνα μικρὸ τμῆμα

του χαμηλά, στὸ ἀριστερό της πόδι. Τὸ ἱμάτιο τῆς Ὠκεανίδας εἶναι κίτρινο, μὲ

λίγες καστανόχρωμες πινελἐς, γιὰ νὰ δηλωθοῦν οἱ σκιὲς τῶν πτυχώσεων. Η κό-

μη καὶ τῶν τεσσάρων προσώπων (Ἐρμῆ, Πλούτωνα, Περσεφόνης, Ὠκεανίδας),

καθὼς καὶ ὁ κεραυνὸς στὴν ἀριστερὴ ἐπάνω γωνία, εἶναι καοτανόξανθα,

μὲ βαθύτερες, καστανὲς ἀποχρώσεις στὰ πυκνότερα σημεῖα ἢ ἐκεῖ ὅπου ὁ ζω-

γράφος ὑποθέτει τὴν ὕπαρξη σκιᾶς, καὶ ἀνοιχτότερες, πορτοκαλόχρωμες ἢ ξαν-

θἐς, ἢ καὶ μὲ κοκκινωπὴ ἀνταύγεια στὰ πιὸ φωτισμένα τμῆματα. Μὲ καστανὸ

χρῶμα, βαθύτερο στὰ σκιασμένα σημεῖα, ἀποδίδονται οἱ τροχοὶ καὶ ὁ ἄξονας
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τοῦ ἅρματος, τὸ σκῆπτρο τοῦ Πλούτωνα, τὸ κηρύκειο τοῦ Ἐρμῆ, ὅπως καὶ τὰ

πέδιλά του.

Η λιτὴ αὐτὴ χρωματικὴ κλίμακα, καθὼς ἀποκλείει τὶς χρωματικἐς ἀντιθέσεις,

ἐπιτρέπει στὸν ζωγρἀφο νὰ δέσει ἄνετα τὶς ζωγραφικἐς ἐπιφάνειες, χωρὶς προ-

βλῆματα ἀντιστικτικῆς ἁρμονίας. Ἀπὸ τὴν κόκκινη ἐπιφάνεια τοῦ ἅρματος

πρὸς τὴν ἀνοικτότερη ἀπόχρωσή του, τῆς μενεξεδιᾶς, στὸ ἀνεμιζόμενο ἱμάτιο

τοῦ Πλούτωνα, ἡ μετάβαση γίνεται χωρὶς καμιὰ δυσκολία, γιὰ νὰ τελειώσει ὡς

ἀρμονικὴ ἀντήχηση στὴν περιορισμένη σἐ ἔκταση, βαθιὰ κόκκινη, πορφυρὴ

σχεδόν, κηλῖδα τοῦ ἀριστεροῦ ὑποδηματος τῆς Ὠκεανίδας, μὲ τὴ μεσολάβηση

τοῦ βαθύτερου μενεξεδιοῦ κομματιοῦ τῆς παρυφῆς τοῦ ἱματίου ἐπάνω της. Τὸ

μικρὸ αὐτὸ τριγωνικό, σχεδὸν μενεξεδί, κομμάτι μόνον ὡς ἀνάγκη χρωματικὴ

μπορεῖ νὰ βρεῖ τὴν ἑρμηνεία του. Ἄλλωστε καὶ αὐτὸ ποὺ χαρακτηρίσαμε ὡς

«παρυφὴ» τοῦ ἱματίου δὲν εἶναι εὔκολο νὰ γίνει κατανοητὸ ὡς πραγματικὸ ἔν-

δυμα. Καὶ σ᾿ αὐτὴ τὴν περίπτωση αἰσθάνομαι πὼς ἡ ἀνάγκη τῆς χρωματικῆς

σύνδεσης τῆς ἔσχατης αὐτῆς μορφῆς μὲ τὶς μορφὲς τοῦ ἅρματος, ὅπου κυ-

ριαρχεῖ τὸ μενεξεδἱ ἱμάτιο τοῦ Πλούτωνα, εἶναι ὁ λόγος ποὺ ὁδήγησε τὸν ζω-

γρἀφο σ᾿ αὐτὴ τὴν ἐξωπραγματικὴ ἀπεικόνιση. Η ἴδια χρωματικὴ εὐαισθησία

τὸν ὁδηγεῖ, νομίζω, στὸ νὰ ζωγραφίσει ἐπάνω στὸν ἀριστερὸ ὦμο τοῦ θεοῦ ἕνα

μικρὸ κομμάτι τοῦ ἱματίου, ὥστε νὰ ὑπάρξει ἔνας ἀκόμη τόνος τοῦ ἴδιου χρώ-

ματος ἐκεῖ ψηλά, δίπλα στὶς καστανόχρωμες ἀποχρώσεις τῶν μαλλιῶν του.

Αὐτὰ ὅλα μαρτυροῦν πὼς ὁ ζωγράφος, πού, ὅπως εἴδαμε, ἦταν ἔξοχος σχεδια-

σ-τἠς, δὲν ἦταν λιγότερο εὐαίσθητος στὶς χρωματικἐς ἀξίες τοῦ ἔργου. Ὡστόσο,

δὲν εἶναι δύσκολο νὰ διαπιστώσουμε ὅτι τὰ χρώματα ποὺ κυριαρχοῦν, τὸ μενε-

ξεδἰ στὸ ἱμάτιο τοῦ θεοῦ καὶ τὸ κίτρινο στὸ ἱμάτιο τῆς Ὠκεανίδας, εἶναι αὐτὰ

ἀκριβῶς ποὺ χρησιμοποιοῦν κατὰ κανόνα οἱ ζωγράφοι τοῦ 4ου n.X. αἱώνα, γιὰ

τὶς ἀντίστοιχες περιπτώσεις: ἀνοιχτό «πορφυροῦν», μενεξεδί, γιὰ τὰ ἐνδύματα

Βεῶν καὶ ὴρώων, καὶ κίτρινο γιὰ τὰ ἐνδύματα νεανικῶν θεαινῶν ἢ ὴρωίδων, μο-

λονότι «ὴ κλίμακα τῶν πραγματικῶν χρωμάτων στὰ ἐνδύματα ἦταν ἀσφαλῶς

πολὺ μεγαλύτερη»138. Ὅτι τὸ ἰῶδες χρῶμα, ποὺ εἶναι μιὰ ἀνοιχτὴ ἀπόχρωση

τοῦ πορφυροῦ, μπορεῖ νὰ ἀνταποκρίνεται σἐ κάποια πραγματικότητα, τῆς πορ-

φύρας τῶν βασιλικῶν ἐνδυμάτων λ.χ., μποροῦμε νὰ τὸ θεωρήσουμε πιθανό, χω-

ρἰς ὄμως νὰ μποροῦμε νὰ ὑποστηρίξουμε ὅτι αὐτό «a1s Statusfarbe scheint es

dem intensiveren typischen Purpur unmitte1bar nachgeordnet zu sein», ὅπως γρά-

φει ἡ Scheib1er, στὴν πολὺ ἐνδιαφέρουσα μελέτη της γιὰ τὴ σημασία τῶν χρω-

μάτων ποὺ μνημονεύσαμε. Ἀκόμη, εἶναι δύσκολο νὰ ἀποδειχθεῖ μιά «symbo-

Iisch -idea1isierend motivierte Farbenmah1»'39, μολονότι ἡ συμβολικὴ ἑρμηνεία

τῶν χρωμάτων στάθηκε πάντα μιὰ γοητευτικὴ πρόκληση γιὰ τοὺς ἀνθρώπους

ὅλων τῶν ἐποχῶν. Πιὸ ἀντικειμενικὴ καὶ γί αὐτὸ χρήσιμη στὴν ἔρευνα εἶναι ἡ

παρατηρηση τῆς Scheib1er ὅτι «diirfte auch bei dieser Farbenmah1 ein Τόρος der

griechischen Farbvorste11ung wirksam gewesen sein, zuma1 die genannten Be1ege



in fi1tere Zeit ffihren»”°. Πραγματικά, καὶ ἡ ἐπιλογὴ τῶν χρωμάτων ἐνισχύει τὴν

παρατῆρηση ὅτι ἡ τοιχογραφία τῆς Περσεφόνης ἀκολουθεῖ τὴν παράδοση τῆς

κλασικῆς ζωγραφικῆς καὶ δὲν δείχνείνὰ γνωρίζει τὶς νέες τάσεις ποὺ ὁδηγοῦν

στὴν ἑλληνιστικὴ τέχνη. Μὲ ἄλλα λόγια, μποροῦμε νὰ ἐπαναλάβουμε αὐτὸ ποὺ

σημειώσαμε καὶ σὲ ἄλλα σημεῖα αὐτῆς τῆς δημοσίευσης, ὅτι δηλαδὴ 6 ζωγρά-

φος τῆς τοιχογραφίας, ποὺ εἶναι, ὅπως πιστεύω, 6 Νικόμαχος, ἀποτελεῖ ἕναν κο-

ρυφατο ἐκπρόσωπο μιᾶς σπουδαίας παράδοσης καὶ σημαδεύει τὸ τέλος της,

ἐνῶ, ἀντίθετα, 6 ζωγράφος τῆς τοιχογραφίας τοῦ κυνηγιοῦ στὸν τάφο τοῦ Φι-

λίππου, ποὺ εἶναι πιθανότατα 6 μαθητῆς του φιλόξενος ἀπὸ τὴν Ἐρέτρια,

προχωρεῖ σὲ νέους δρόμους καὶ προσθέτει στὸ ἔργο του προδρομικά καὶ γόνιμα

στοιχεῖα, ποὺ θὰ καρπίσουν στὰ ἑπόμενα χρόνια, σ᾿ αὐτὰ ποὺ ὀνομάζουμε ἑλλη-

νιστικα.

5. Σύγκριση μὲ τοιχογραφίες ἄλλων τάφων

Πρὶν ἀπὸ τὴν ἀποκάλυψη τοῦ «τάφου τῆς Περσεφόνης» ἦταν γνωστὲς λίγες

τοιχογραφίες μακεδονικῶν τάφων, ἀπὸ τὶς ὁποῖες ἡ σημαντικότερη ἦταν τοῦ

μεγάλου τάφου τῶν Λευκάδιῶνὶ4ὶ. Στὴν περιοχὴ τῶν Λευκαδιῶν ἔχουν ἀποκα-

λυφθεῖ καὶ ἄλλοι τάφοι μὲ ζωγραφιστὴ διακόσμηση: 6 τάφος ποὺ δημοσίευσε

6 Kinch'”, 6 τάφος τοῦ Λύσωνος καὶ Καλλικλέουςὶἇὶ3 καὶ 6 «τάφος τῶν Ἀνθέ-

μίων» ποὺ ἔχει ἀνασκαφεῖ ἀπὸ τὴν Κ. Ρωμιοπούλου, ἀλλὰ εἶναι ἀκόμη ἀδημο-

σίευτοςὶᾞ. Μιὰ ζωγραφικὴ σύνθεση ἱππέων ὑπῆρχε στὴ μαρμάρινη κλίνη τοῦ

τάφου τοῦ Δίου, ἀλλὰ τόσο τὸ μέγεθός της (ὕψ. 0.26 μ.) ὅσο καὶ ἡ θλη ὅπου ἔχει

ἐκτελεσθεῖ τὴ διαχωρίζουν ἀπὸ τὶς τοιχογραφίες τῶν ἄλλων τάφων145. Ζωγραφι-

κὴ διακόσμηση εἶχε καὶ 6 τάφος τῆς Βεργίνας ποὺ ἀνασκἀφηκε ἀπὸ τὸν Κ. Ρω-

ματο, πρὶν ἀπὸ τὸν τελευταῖο πόλεμοὶ4β. Τέλος, στὴν περιοχὴ τῆς Βεργίνας, δί-

πλα στὸν τάφο ποὺ εἶχε ἀνασκάψει τὸν περασμένο αἰῶνα 6 L. Heuzey'”, ἀπο-

καλύφθηκαν, τὸ 1981, τρεῖς ἀκόμη μακεδονικοὶ τάφοι μέσα στὸ κτῆμα τῶν

ἀδελφῶν Μπέλλα: σ᾿ ἕναν ἀπ᾿ αὐτοὺς ὑπάρχει στὴν πρόσοψη καλὰ διατηρημέ-

νη τοιχογραφίαὶ4β. Ἐκτὸς ἀπὸ τοὺς μακεδονικοὺς τάφους, ζωγραφικὴ διακό-

σμηση, ἰδιαίτερα μάλιστα πλούσια, διασώθηκε στὸν θρακικὸ τάφο τοῦ Καζαζή-

1ak'49. Ὡστόσο, ἀπὸ τὸν φαινομενικὰ ἐντυπωσιακὸ αὐτὸν κατάλογο πολὺ λίγα

εἶναι τὰ μνημεῖα ποὺ προσφέρονται γιὰ κάποια σύγκριση μὲ τὶς τοιχογραφίες

τοῦ «τάφου τῆς Περσεφόνης».

Ο τάφος τοῦ Λύσωνος καὶ Καλλικλέους περιορίζει τὴ διακόσμησή του σὲ ἀντι-

κείμενα, κυρίως ὁπλισμό, ἐνῶ 6 τάφος τῆς Βεργίνας ποὺ ἔσκαψε 6 Ρωμαῖος εἶχε

δύο κοσμοφόρους μὲ φυτικὸ διάκοσμο. Τὴ ζωγραφικὴ τοῦ τάφου τῶν Λευκα-

διῶν ποὺ δημοσίευσε 6 Kinch τὴν γνωρίζουμε τώρα μόνο ἀπὸ τὴ δημοσίευση,

γιατὶ ἡ τοιχογραφία ἔχει ὁριστικᾷ καταστραφεῖὶἇθ. Τέλος, 6 «τάφος τῶν Ἀνθέ-
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μίων» ποὺ ἀνασκάφηκε ἀπὸ τὴν Κ. Ρωμιοπούλου δὲν ἐπιτρέπει λεπτομερέστερη

ἐξέταση, ἀφοῦ - ὅπως σημειώσαμε - δὲν ἔχει ἀκόμη δημοσιευθεῖ. Ἀπομένουν

λοιπόν, γιὰ μιὰν οὐσιαστικότερη σύγκριση, οἱ τοιχογραφίες τοῦ μεγάλου τάφου

τῶν Λευκαδιῶν, τοῦ τάφου τοῦ «τύμβου Μπέλλα» στὴ Βεργίνα - Παλατίτσια καὶ

τοῦ τάφου τοῦ Kazan1ak.

Ἐκτὸς ὄμως ἀπ᾿ αὐτὲς ὑπάρχουν καὶ οἱ πολὺ σημαντικὲς τοιχογραφίες τοῦ τἀ-

φου τοῦ Φιλίππου καὶ τοῦ «τάφου τοῦ Πρίγκιπα», ποὺ βρίσκονται δίπλα στόν

«τάφο τῆς Περσεφόνης» '5', μὲ τὶς ὁποῖες ὄμως ἡ σύγκριση ἀπαιτεῖ μιὰν ἰδιαίτε-

ρη ὀπτικὴ γωνία καὶ πολὺ πιὸ προσεκτικὴ ἀνάλυοη.

Η σύγκριση ποὺ μποροῦμε καὶ ὀφείλουμε νὰ ἐπιχειρήσουμε εἶναι διττἠ: (α) θε-

ματογραφικὴ καί (β) καλλιτεχνικἠ. Ὅπως σημειώσαμε σὲ προηγούμενο κεφά-

λαιο, τὸ θέμα τῆς τοιχογραφίας τοῦ «τάφου τῆς Περσεφόνης» δὲν ἔχει τὸ πα-

ρἀλληλό του σὲ καμίὰν ἄλλη τοιχογραφία μακεδονικοῦ τάφου. Σ᾿ ὅλες τὶς πε-

ριπτώσεις ποὺ ἀναφέραμε πρωτύτερα - καὶ o’ αὐτὲς ἐντάσσεται καὶ 6 τάφος

τοῦ Φιλίππου καὶ 6 τάφος τοῦ Kazan1ak - κύριο στοιχεῖο τῆς εἰκονογράφησης

εἶναι ἡ μορφὴ τοῦ νεκροῦ, τὶς περισσότερες μάλιστα φορὲς μὲ μιὰ συγκεκριμέ-

νη, γήινη ύπόσταση. Ἀκόμη καὶ στὴν τοιχογραφία τοῦ τάφου τῶν Λευκαδιῶν,

στὴν παράσταση τῆς «Κρίσης», ὅπως εὔστοχα ὀνομάστηκε, ὁ νεκρὸς εἰκονίζεται

ὡς νέος πολεμιστὴς, πού «ἄγεται» ἀπὸ τὸν Ἐρμῆ πρὸς τοὺς κριτὲς τοῦ Ἄδη,

τὸν Αίακὸ καὶ τὸν Ραδάμανθυ. Στὸν τάφο τοῦ «τύμβου Μπέλλα» ὁ νεκρὸς εἶναι

ἡ κεντρικὴ μορφὴ, σὲ μιάν «ὴρωικὴ» στἀση, ἀνάμεσα σὲ δύο ἄλλες μορφές, πι-

θανότατα προσωποποιήσεις τῆς Ἀρετῆς (;) καὶ τοῦ πολέμου. Στὸν ἀδημοσίευ-

το τάφο τῶν Λευκαδιῶν τὸ ἀνακεκλιμένο ζευγάρι τοῦ ἀετώματος εἰκονίζει εἴτε

ἕναν ἀπὸ τοὺς νεκροὺς εἴτε καὶ τοὺς δύο. Στὴ χαμένη τοιχογραφία τοῦ τάφου

τοῦ Kinch εἴτε ἕνας ἀπὸ τοὺς πολεμιστὲς εἰκόνιζε τὸν νεκρό, εἴτε ἡ σκηνὴ τῆς

μάχης ἀποτελοῦσε ἀναφορὰ στὴ ζωή του. Στὸν τάφο τοῦ Φιλίππου ἡ τοιχογρα-

φία ἀναφέρεται ἄμεσα στὴ ζωὴ τοῦ νεκροῦ καί, σύμφωνα μὲ τὴν ἑρμηνεία ποὺ

ἔχω προτείνει, τὸ κύριο πρόσωπο τῆς παράστασης, 6 ἱππέας ποὺ χτυπᾶ μὲ τὸ

δόρυ τὸ λεοντάρι, εἶναι πορτραῖτο τοῦ νεκροῦ, δηλαδὴ τοῦ Φιλίππου. Τέλος,

στὸν τάφο τοῦ Kazan1ak τὸ ζευγάρι ποὺ κάθεται - σὲ Θρόνο ἡ γυναίκα, σὲ κλι-

σμό, μπροστὰ σὲ τράπεζα, ὁ ἄνδρας - καὶ δέχεται τὶς προσφορές, εἰκονίζει τοὺς

νεκροὺς ἢ τὸν ἕνα ἀπὸ τοὺς δύο νεκροὺς μὲ τὸν ἢ τὴν σύντροφό του.

Ἀπὸ ὅλες αὐτὲς τὶς παραστάσεις μόνον ἡ παράσταση τῆς «Κρίσης» τοῦ τάφου

τῶν Λευκαδιῶν εἰκονίζει, ἕκτὸς ἀπὸ τὸν νεκρό, τὸν Ἑρμῆ καὶ τοὺς δύο κριτὲς

τοῦ Ἅδη, ὁδηγῶντας ἔτσι σὲ μιὰν ἀναγωγὴ στὴ σφαίρα τῆς θρησκευτικῆς μυθο-

λογίας. Ὅμως ἡ παρουσία τοῦ νεκροῦ ἀποτελεῖ τὸν στέρεο κρίκο ποὺ συνδέει

τὴν παράσταση μὲ τὴν παράδοση τῶν ταφικῶν ἀπεικονίσεων, ὅπου κυρίαρχη

πάντα εἶναι ἡ μορφὴ τοῦ νεκροῦ152. Θεματικὰ λοιπὸν ἡ είκονογρἀφιση τοῦ «τά-

φου τῆς Περσεφόνης» ἀποχωρίζεται ἀπὸ ὅλα τὰ ἀντίστοιχα μνημεῖα ποὺ γνω-

ρίζουμε.



Ἀλλὰ καὶ ἡ καλλιτεχνικὴ σύγκριση μὲ τὶς γνωστὲς τοιχογραφίες ὁδηγεῖ σὲ χρῆ-

σιμα συμπεράσματα. Εἶναι δύσκολη ἡ ἐκτίμηση τῆς τοιχογραφίας τοῦ τάφου

τοῦ Kinch, τὴν ὁποία γνωρίζουμε μόνον ἀπὸ τὶς φωτογραφίες τῆς δημοσίευσης.

Ὡστόσο, ἡ ποιότητά της φαίνεται ὅτι ἦταν ἀρκετὰ ὑψηλὴ καὶ ὁδήγησε στὴ σκέ-

ψη ὅτι μπορεῖ νὰ σχετισθεῖ μὲ τὸν γνωστὸ ζωγράφο τοῦ 4ου αἰῶνα n.X. Νικό-

μαχοὶθθ. Ἐκτὸς ἀπ᾿ αὐτῆν, οἱ δύο μεγαλύτερες τοιχογραφίες ποὺ γνωρίζαμε ὣς

τὴν ἀποκάλυψη τοῦ «τάφου τῆς Περσεφόνης» ῆταν τοῦ τάφου τοῦ Kazan1ak

καὶ τοῦ μεγάλου τάφου τῶν Λευκαδιῶν. Η κύρια παράσταση στὴ θόλο τοῦ τά-

φου τοῦ Kazan1ak εἶναι πολυπρόσωπη, μὲ κύρια πρόσωπα τὸν καθιστὸ ἄνδρα

καὶ τὴν καθιστὴ γυναίκα, ποὺ πρέπει νὰ εἶναι τὸ ζεῦγος τῶν νεκρῶν. Η ποιότη-

τα τόσο τοῦ σχεδίου ὅσο καὶ τῆς χρωματικῆς ἐπεξεργασίας μαρτυροῦν ὅτι πρό-

κειται γιὰ ἔργο ἑνὸς ἱκανοῦ μάστορα (artisan), ποῦ βέβαια βρίσκεται πολὺ μα-

κριὰ ἀπὸ τὸ ἐπίπεδο τῆς μεγάλης ζωγραφικῆς. Νομίζω πὼς ὁ Μ. Robertson

ἀξιολογεῖ μὲ ἀκρίβεια τὴν τοιχογραφία αὐτῆ, ὅταν γράφει: «The principa1

frieze, though far from master1y, is more e1aborate, more carefu1 and more inter-

esting»'54. Καὶ βὰ πρέπει νὰ συμφωνήσουμε μαζί του, ὅταν καταλἠγει155 παρα-

τηρώντας ὅτι «certain1y the painting is Greek-inspired; as certain1y very provin-

cia1, but sti11 worth attention». Καμιὰ βέβαια σύγκριση δὲν μπορεῖ νὰ γίνει μὲ τὸ

δυναμικὸ σχέδιο καὶ τὴν εὐαίσθητη χρωματικὴ ἔκφραση τῆς τοιχογραφίας τοῦ

«τάφου τῆς Περσεφόνης».

Πολὺ πιὸ ὑψηλῆς ποιότητας εἶναι ἡ τοιχογραφία τοῦ τάφου τῶν Λευκαδιῶν μὲ

τὴν παράσταση τῆς «Κρίσης τοῦ νεκροῦ». «This work is of incomparab1y higher

qua1ity than any other painting which survives from the time», γράφει ὁ Robert-

son (πρὶν ἀπὸ τὸ 1973)!55. Ὡστόσο, ὁ ἀνασκαφέας τοῦ τάφου, ἐπιφυλακτικὸς

στὴν ἐκτίμησῆ του, ἐπισημαίνει τὴν ποιοτικὴ διαφορὰ ἀνάμεσα στὴν τοιχογρα-

φία αὐτὴ καὶ στὴ - χαμένη βέβαια - μεγάλη ζωγραφικὴ τοῦ 4ου n.X. αἰῶνα.

Εἶναι ἐνδιαφέρουσα ἡ κατάληξη τῶν παρατηρήσεων ποὺ κάνεὴἇἝ «Ο ζωγρά-

φος τοῦ τάφου θὰ πρέπει νὰ παραλληλισθῆ πρὸς τοὺς 'journey-man painters of

a sma11 Campanian town’» '58. Θὰ μπορούσαμε νὰ στηρίξουμε τὶς ἐκτιμήσεις μας

γί αὐτὴ τὴν τοιχογραφία ξεκινῶντας ἀπὸ μιὰ παρατῆρηση τοῦ Robertson'59:

«The confrontation here of the dead man with his judges has a dignity and re-

straint that reca11s the white 1ekythoi of Peric1ean Athens». Η παρατῆρηση αὐτὴ

συμπληρώνει τὴν κρίση του ὅτι ἀπέναντι σὲ μιά «flamboyance» καί «panache»

ποὺ χαρακτηρίζει τὴν ἑλληνιστικὴ τέχνη ἀπὸ τὰ τέλη κιόλας τοῦ 4ου n.X. αἰῶνα

ὑπάρχει μιά «πολὐ ἤρεμη ἀλλὰ τὸ ἴδιο δυνατὴ σὲ ἔκφραση φόρμα».

Η ἀποκάλυψη τῶν τοιχογραφιῶν τῶν βασιλικῶν τάφων καὶ τῆς τοιχογραφίας

τοῦ τάφου στόν «τύμβο Μπέλλα» μᾶς ἐπιτρέπει, νομίζω, νὰ κατανοήσουμε κα-

λύτερα τί μπορεῖ νὰ σημαίνουν ἢ νὰ ἐκπροσωποῦν οἱ δύο αὐτὲς τάσεις. Οἱ

μορφὲς τοῦ τάφου τῶν Λευκαδιῶν, ὅπως καὶ οἱ μορφὲς τοῦ τάφου στόν «τύμβο

Μπέλλα», μολονότι ἀνήκουν σὲ τοιχογραφίες μὲ ἑνιαῖο θέμα, δὲν ἀποτελοῦν μιὰ
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σύνΘεση. Παρατάσσονται ἡ μιὰ δίπλα στὴν ἄλλη, σχεδὸν αὐτόνομες καὶ ἀνε-

ξάρτητες, καὶ μόνον ἡ συνύπαρξή τους στὸ ἴδιο μνημεῖο μᾶς ἐπιτρέπει νὰ τὶς

συνδέσουμε θεματικά. Ἰδιαίτερα ἔντονη εἶναι αὐτὴ ἡ ἀπομόνωση καὶ ἀνεξαρ-

τησία τῶν μορφῶν στὸν τάφο τῶν Λευκαδιῶν, ὅπου ἡ καθεμιὰ χωρίζεται ἀπὸ

τὴ διπλανῆ της καὶ μὲ τὸν ἡμικίονα τοῦ κτιρίου, ἐνῶ οἱ δύο Κριτὲς χωρίζονται

ἀπὸ τὸν νεκρὸ καὶ τὸν Ἐρμῆ καὶ ἀπὸ τὸ ἄνοιγμα τῆς θύρας. Τὸ πρῶτο καίριο

στοιχεῖο ποὺ λείπει ἀπὸ τὶς τοιχογραφίες αὐτὲς εἶναι ἡ σύνθεση τῶν μορφῶν σὲ

μιὰ καλλιτεχνικὴ ὲνὀτητα, ὅπως αὐτὴ συντελεῖται στὴν ἁρπαγὴ τῆς Περσεφό-

νης καὶ στὴν τοιχογραφία τοῦ κυνηγιοῦ, στὸν τάφο τοῦ Φιλίππου. Η ἀπουσία

τοῦ συνθετικοῦ στοιχείου ἁπλοποιεῖ τὰ προβλῆματα ποὺ ἔχει νὰ ἀντιμετωπίσει ὁ

ζωγράφος στὴν ἐκτέλεση τοῦ ἔργου, περιορίζοντάς τα βασικὰ στὴ σωστὴ ἀπό-

δοση ὁρισμένων μορφῶν, γιὰ τὶς ὁποῖες στὶς περισσότερες περιπτώσεις ὺπάρ-

χουν κάποια πρότυπα.

Γιὰ τὴ μορφὴ τοῦ Ἐρμῆ ἡ κυρία Σέμνη Καρούζου ἔδειξε πειστικὰ ὅτι μπορεῖ

νὰ ἀναχθεῖ ὣς τὸν 50 τουλάχιστον αἰῶνα π.Χ. καὶ μάλιστα σὲ δημιουργία τοῦ

ἴδιου τοῦ Φειδίαὶβθ.

Η μορφὴ τοῦ νεκροῦ, μὲ τὸ ὑψωμένο δεξὶ χέρι στηριγμένο στὸ δόρυ, ἀποτελεῖ

ἀκόμη πιὸ κοινὸ τόπο στὴν ἑλληνικὴ τέχνη: ὁ Γ. Μπακαλάκης, δημοσιεύοντας

μιὰν ἐπιτύμβια στήλη ἀπὸ τὴ Θράκη τῶν ἀρχῶν τοῦ 4ου π.Χ. αἰώνα, ὅπου ὁ νε-

κρὸς εἰκονίζεται σ᾿ αὐτὴν ἀκριβῶς τὴ στάση, συζητεῖ μὲ ἐπάρκεια τὸ θέμαὶβὶ.

Ἀλλὰ τὸ καλύτερο ζωγραφικὸ παράλληλο προσφέρει τώρα ὁ πολεμιστὴς τοῦ

τάφου στόν «τύμβο Μπέλλα»ὶβ᾿ὶ, τοῦ ὁποίου μάλιστα ἡ δομὴ ὑπερτερεῖ αἰσθητὰ

ἀπὸ τὸν νεκρὸ τῶν Λευκαδιῶν. Πρῶτα πρῶτα στηρίζεται, σωστά, στὸ δεξὶ πόδι,

ἀφοῦ ἡ στηρίξη καὶ στὸ δόρυ μὲ τὸ δεξὶ χέρι ἐπιβάλλει ὡς στάσιμο σκέλος τὸ

δεξιὸ καὶ ὄχι τὸ ἀριστερά, ὅπως γίνεται στὸν πολεμιστὴ τῶν Λευκαδιῶν. Ἀλλὰ

καὶ ἡ ἀντικίνηση (contraposto) τοῦ κορμιοῦ ἔχει ἀπόλυτη συνέπεια καὶ ρυθμὸ

στὸν πολεμιστὴ τοῦ «Μπέλλα», ἐνῶ ἀπουσιάζει σχεδὸν ὁλότελα στὴ μορφὴ τῶν

Λευκαδιῶν.

Ο Αἰακὸς εἶναι μιὰ ἡλικιωμένη καθιστὴ μορφὴ, ποὺ δὲν ἦταν καθόλου δύσκο-

λο γιὰ τὸν τεχνίτη νὰ βρεῖ τὸ πρότυπό της, ἐνῶ ὁ Ραδάμανθυς ἀνάγεται σὲ μιὰ

παλαιότερη παράδοση τῆς ἑλληνικῆς τέχνης, τῆς μορφῆς «ἐπὶ βακτηρίαν», ποὺ

φτάνει ὣς τὸν 60 προχριστιανικὸ αίώνα. Ὅπως χαρακτηριστικὰ ἔχει παρα-

τηρἠσει ἡ Σέμνη Καροὐζου, δημοσιεύοντας δύο σκύφους τοῦ «ζ. τῆς Πηνε-

λόπης» «1e type en est si rependu qu’i1 est presque superflu d’en grouper des

examp1es»'63.

Οἱ παρατηρήσεις αὐτὲς μᾶς ὁδηγοῦν στὸ συμπέρασμα ὅτι ἡ τοιχογραφία τῶν

Λευκαδιῶν (καὶ τοῦ «τάφου Μπέλλα») εἶναι ἀνέπαφη ἀπὸ τὰ ὁρμητικᾷ ρεύματα

τῆς τέχνης τοῦ δεύτερου μισοῦ τοῦ 4ου αἰ. π.Χ. ποὺ ἀναγγέλλουν ὅ,τι ὀνομά-



στηκε «ἐλληνισιικὴ τέχνη». Εἶναι πρόδηλο πὼς πρόκειται γιὰ ἔργο τεχνίτη ποὺ

συντηρεῖ τὴν παράδοση καὶ στηρίζεται εἰκονογραφικὰ στὰ σχήματα ποὺ αὐτὴ

τοῦ προσφέρει. Τοῦτο εἶναι ἰδιαίτερα αίσθητὸ στὶς δύο νεανικὲς μορφές, τοῦ

πολεμιστῆ καὶ τοῦ Ἐρμῆ, στὶς ὁποῖες καὶ ἡ χρωματικὴ κλίμακα μπορεῖ νὰ ἀναε

χθεῖ στὶς λευκὲς ληκὐθους. Αὐστηρότερες χρωματικὰ καὶ πιὸ ρεαλιστικὲς ἐκ-

φραστικὰ εἶναι οἱ μορφὲς τῶν δύο κριτῶν. Ἀλλὰ καὶ στὶς τέσσερις μορφὲς τοῦ

τάφου τῶν Λευκαδιῶν, τόσο τὸ σχέδιο ὅσο καὶ ἡ χρωματικὴ ἐπεξεργασία δὲν

προχωροῦν πέρα ἀπὸ τὰ δρια μιᾶς εὐσυνείδητης καὶ ἔμπειρης ζωγραφικῆς

ἀπόδοσης. Οὔτε στὴ συνολικὴ μορφὴ οὔτε στὶς λεπτομέρειες διακρίνεται ἡ δη-

μιουργικὴ πνοἠ, 6 δυναμισμὸς καὶ ἡ ἐκφραστικότητα τοῦ μεγάλου τεχνίτη.

Η οὐγκριση μὲ τὴν τοιχογραφία τῆς Περσεφόνης, ἀλλὰ καὶ μὲ τὶς ἄλλες

μορφὲς τοῦ τάφου τῆς Βεργίνας, εἶναι πολὺ διδακτικῆ. Σ᾿ αὐτὴν ἔχουμε πρῶτα

πρῶτα μιὰν ἐντελῶς πρωτότυπη σύλληψη στὸ ζευγάρι τῆς ἁρπαγῆς, ὅπου 6 δυ-

ναμισμὸς ποὺ προκύπτει ἀπὸ τὴ σύνθεση τῶν δύο μορφῶν εἶναι έκρηκτικός. Τὸ

ἴδιο ἀπροσδόκητη εἶναι καὶ ἡ ἀπόδοση τῆς γονατιστῆς νέας, ἐνῶ ἡ παραδοσια-

Κἠ μορφὴ τοῦ Ἑρμῆ ἔχει ἀποχτήσει μιὰν ἀπαράμιλλη ζωντάνια καὶ πληρότητα

μορφικἠ. Τέλος, ἡ ποιότητα τοῦ σχεδίου καὶ ἡ ἐκφραστικὴ δύναμη τῆς γραμ-

μῆς στὰ περιγράμματα τῶν μορφῶν, σὲ συνδυασμὸ μὲ τὴ σοφὴ καὶ εὐαίσθητη

χρήση τῶν χρωμάτων, δείχνουν πῶς ἡ στάθμη αὐτοῦ τοῦ ἔργου εἶναι ὁλότελα

διαφορετικὴ τόσο ἀπὸ ἐκείνη τῆς τοιχογραφίας τῶν Λευκαδιῶν ὅσο καὶ ἀπὸ

ἐκείνη τοῦ τάφου στόν «τύμβο Μπέλλα».

Ποιοτικά, μόνον ἡ «τοιχογραφία τοῦ κυνηγιοῦ» τοῦ τάφου τοῦ Φιλίππου μπο-

ρεῖ νὰ συγκριθεῖ μὲ τὴν τοιχογραφία τῆς ἁρπαγῆς, μολονότι οἱ τεχνοτροπικὲς

διαφορὲς εἶναι πολὺ μεγάλες. Η πρώτη καὶ βασικὴ διαφορὰ ἀνάμεσα στὶς δύο

αὐτὲς τοιχογραφίες βρίσκεται στὴν ἀντίληψη καὶ ἀπόδοση τοῦ χώρου: 6 ζωγρά-

φος τῆς ἁρπαγῆς ἁπλώνει τὶς μορφές του στὴν ἐπιφάνεια τοῦ τοίχου, χωρὶς νὰ

ἐνδιαφέρεται γιὰ τὴν ὑποδηλώση τοῦ χώρου οὔτε κἂν συμβολικὰ συνεχίζει μιὰ

μακρότατη παράδοση τῆς ἑλληνικῆς τέχνης ποὺ ἀφήνει τὶς μορφὲς νὰ ἀπο-

χτἠσουν μόνες τους τὸν ἀπαραίτητο χῶρο μέσα στὴν παράσταση. Ἀντίθετα, ὁ

ζωγράφος τοῦ κυνηγιοῦ ὀργανώνει τὸν χῶρο μὲ σοφὸ καὶ πλούσιο τρόπο: δέν-

τρα, βράχοι, ὁρίζοντας, βουνὰ ἁπλώνονται πίσω καὶ γύρω ἀπὸ τὶς μορφές, οἱ

ὁποῖες κινοῦνται ἔτσι μέσα σ᾿ ἕνα ὁρισμένο καὶ ὑπαρκτὸ φυσικὸ τοπίο.

Μιὰ δεύτερη διαφορὰ μπορεῖ νὰ διαπιστώσει 6 θεατὴς στὸν τρόπο μὲ τὸν

ὁποῖον εἰκονίζει τὶς μορφὲς 6 κάθε ζωγράφος: 6 ζωγράφος τῆς Περσεφόνης μὲ

μιὰ γρῆγορη πινελιὰ κατορθώνει νὰ πλάσει τοὺς ὄγκους μὲ τὰ περιγράμματα

μονάχα καὶ οἱ γραμμές του καὶ οἱ πινελιὲς ἔχουν μιὰ δραματικὴ ἀμεσότητα- ἀπὸ

τὴν ἄλλη μεριά, 6 ζωγράφος τοῦ κυνηγιοῦ στήνει τὶς μορφὲς μὲ πολλὴ σοφία,

τὶς πλάΘει μὲ πλούσια χρωματικὴ ἐπεξεργασία καὶ ἐκμεταλλεύεται τὰ ἀποτελέ-

σματα τῆς προοπτικῆς μὲ ἀριστοτεχνικὸ τρόπο. Ὅσο κι ἂν, σὲ μιὰ πρώτη ματιά,
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ὁ ζωγράφος τῆς ἁρπαγῆς φαίνεται πολὺ πιὸ τολμηρὸς καὶ πρωτοποριακὸς ἀπὸ

τὸν ζωγρἀφο τοῦ κυνηγιοῦ, στὴν πραγματικότητα, μὲ ὅλον τὸν δυναμισμό του,

τὴν ἔμπνευση καὶ τὴν καλλιτεχνικῆ του ἱκανότητα καὶ τόλμη, βρίσκεται πολὺ

πιὸ κοντὰ στὴν παράδοση, παρ᾿ ὅσο ὁ ζωγράφος τοῦ κυνηγιοῦ, ποὺ χρησιμο-

ποιεῖ, μὲ προσοχὴ ἀκόμη εἶναι ἀλήθεια, μιὰ νέα ζωγραφικὴ γλῶσσα μὲ πολλὰ

νεότροπα στοιχεῖα, ποὺ Θὰ ἔχουν ἕνα γόνιμο μέλλον στὴν τέχνη τῶν ἑλληνιστι-

κῶν χρόνων. Ο πρῶτος ἐξαντλεῖ ὅλες τὶς δυνατότητες τῆς τέχνης ποὺ ἔχει πα-

ραλάβει ἀπὸ τοὺς δασκάλους του, ὁ δεύτερος ἀνοίγει νέους δρόμους γιὰ τοὺς

τεχνίτες ποὺ Θὰ τὸν ἀκολουΘἠσουν. Oi πολυπρόσωπες συνθέσεις τῶν ἑλληνιστι-

κῶν χρόνων μὲ τὸν σοφὰ ὀργανωμένο χῶρο καὶ τὴν ἐκμετάλλευση τόσο τοῦ το-

πίου ὅσο καὶ τῆς ἀτμοσφαιρικῆς προοπτικῆς, ποὺ τὶς γνωρίζουμε ἀπὸ τὶς

ἀπηχήσεις τους στὶς τοιχογραφίες τῶν ρωμαϊκῶν σπιτιῶν, εἶναι τὰ δημιουργή-

ματα μιᾶς τέχνης ποὺ ἔχει τὶς ρίζες της σε ἔργα τοῦ 4ου n.X. αἰῶνα, σὰν τὴν

τοιχογραφία τοῦ κυνηγιοῦ. Η τοιχογραφία τῆς ἁρπαγῆς ἀποτελεῖ τὴ λαμπρὴ

κατάληξη μιᾶς μακρότατης πορείας- ἡ σύνθεση τοῦ κυνηγιοῦ στέκεται στὴν

ἀφετηρία μιᾶς νέας, γόνιμης περιπέτειας τῆς ἑλληνικῆς τέχνης.

Καὶ δίπλα σ᾿ αὐτοὺς τοὺς ἐμπνευσμένους τεχνίτες ἐργάζονται οἱ πολλοί, αὐτοὶ

ποὺ εἰκονογραφοῦν τἀφους σὰν τῶν Λευκαδιῶν καὶ τοῦ «τύμβου Μπέλλα», ἢ καὶ

πιὸ ἐπαρχιακοὶ καὶ λιγότερο ὶκανοί, σὰν τοὺς τεχνίτες τοῦ τάφου τοῦ Kazan1ak.

ἢ τέλος, ἁπλοὶ διακοσμητές, σὰν αὐτὸν ποὺ κόσμησε τὸν τἀφο τοῦ Λύσωνος καὶ

Καλλικλέους στὰ Λευκάδια καὶ τὸν τἀφο τῆς Βεργίνας μὲ τὶς λουλουδιασμένες

κοσμσφόρους. Καὶ αὐταί, μὲ τὴν ἀφιλόδοξη, ἀλλὰ καθόλου εὐκαταφρόνητη

δουλειὰ τους, συνεχίζουν μιὰ τέχνη ποὺ ἁπλώνεται σὲ πλατιὰ στρώματα καὶ θὰ

περάσει ἔτσι πολὺ πιὸ εὔκολα ἀπὸ τὸν κόσμο ποὺ χάνεται στὸν κόσμο ποὺ θὰ

ξαναφανεῖ. Θέλω νὰ πῶ, ἀπὸ τὴν παγανιστικὴ ἀρχαιότητα στὸν χριστιανι-

σμόὶβἇὶ, Περιορίζομαι νὰ σημειώσω τὴν εἰκονογραφικὴ συγγένεια τοῦ «ἀφηρωι-

σμένου» πολεμιστῆ τοῦ «τάφου Μπέλλα» μὲ τὴ μορφὴ τῶν πολεμιστῶν ἁγίων

τοῦ χριστιανικοῦ Βυζαντίου, ποὺ Θὰ ἐπιζήσουν στὴν ἀνατολικὴ ὀρθόδοξη ἐκ-

κλησία ὣς τὶς ὴμέρες μαςὶβᾕ.



V. ΤΟ ΠΡΟΒΛΗΜΑ ΤΟΥ ΖΩΓΡΑΦΟΥ

Αὐτονόητη πρόκληση γιὰ τὸν ἱστορικὸ τῆς τέχνης εἶναι νὰ ἐπιχειρήσει τὴν ἀνα-

ζήτηση τοῦ δημιουργοῦ ποὺ ἐκτέλεσε τὸ ἔργο αὐτό. Μολονότι ὁ λόγος τοῦ μεγά-

λου δασκάλου ὅτι «the name of the painter... is of 1itt1e importance; what inter-

ests us is himse1f and his sty1e»'66 παραμένει πάντοτε ἰσχυρός, νομίζω πῶς καὶ

ἐκεῖνος θὰ προχωροῦσε σὲ μιὰ τέτοια προσπάθεια, ποὺ τελικά ὁδηγεῖ, πέρα ἀπὸ

τὸ ὄνομα στὴν προοωπικότητά του (στὸ himse1f) καὶ στό «sty1e» του. Καὶ φυσι-

κὰ σὲ μιὰ τέτοια προσπάθεια θὰ ξεκινήσουμε ἀπὸ τὸ ἴδιο τὸ ἔργο.

Ἀπὸ τὶς τοιχογραφίες τοῦ «τάφου τῆς Περσεφόνης» ἡ μεγάλη σύνθεση τῆς ἀρ-

παγῆς προσφέρει τὰ περισσότερα καὶ ἀσφαλέστερα στοιχεῖα γιὰ τὴν ἀνίχνευση

τῆς τέχνης καὶ τῆς προσωπικότητας τοῦ καλλιτέχνη. Οἱ ἀναλύσεις ποὺ προηγή-

βηκαν μᾶς ἐπιτρέπουν νὰ συνοψίσουμε τὰ καίρια στοιχεῖα ὥστε νὰ ὁδηγηθοῦμε,

ὅπως ἐλπίζω, στὴ λύση τοῦ προβλήματος ἤ, ἔστω, νὰ τὴν πλησιάσουμε ὅσο γίνε-

ται περισσοτέρο.

Τὸ ἐγχάρακτο προσχέδιο μαρτυρεῖ, νομίζω, πὼς ὁ ζωγράφος δὲν εἶχε ἕτοιμο

«σχέδιο» ποὺ μποροῦσε νὰ μεταφέρει ἀμέσως στὸν τοῖχο τοῦ τάφου καὶ νὰ

προχωρήσει στὴν ἐκτέλεση τῆς χρωματικῆς του σύνΘεσης. Oi πολλαπλὲς χαρά-

ξεις γιὰ ὁρισμένα τμήματα καὶ μέλη τῶν μορφῶν βεβαιώνουν ὅτι, ὅπως πολλοὶ

ζωγράφοι τῆς ἰταλικῆς Ἀναγέννησης, δοκίμαζε νὰ βρεῖ τὴν καλύτερη λύση γιὰ

πρώτη φορά, ἐπάνω στὸ ὑγρὸ ἀκόμη ἐπίχρισμα- γί αὐτό, θὰ μπορούσαμε νὰ

χαρακτηρίσουμε τὶς χαράξεις του «σπουδές». Εἶναι ἀξιοσημείωτο πὼς σὲ ἀρ-

κετὲς περιπτώσεις οἱ ἀρχικὲς αὐτὲς χαράξεις δὲν συμφωνοῦν μὲ τὴν τελικὴ σχε-

δίαση ποὺ ἀκολούθησε στὴ χρωματικὴ ἀπόδοση τῶν μορφῶν. Ὡστόσο, οἱ χαρά-

ξεις αὐτὲς ἔχουν γίνει μὲ μοναδικὴ σχεδιαστικὴ ἱκανότητα καὶ ἀποκαλύπτουν

ὄχι μονάχα τὸν ἔμπειρο σχεδιαστή, ἀλλὰ προπάντων τὸν ἐμπνευσμένο δημιουρ-

γό, ποὺ ἀποτυπώνει μὲ δύναμη καὶ ἀσφάλεια ἐπάνω στὴ νωπὴ ἐπιφάνεια τοῦ

τοίχου τὰ περιγράμματα τῶν μορφῶν ποὺ ἔχει συλλάβει μὲ τὴ φαντασία του.

Ἀκόμη, δείχνουν τὸν τεχνίτη ποὺ σχεδιάζει γρήγορα, γιατὶ ἔχει ἐμπιστοσύνη

στὸ χέρι του.

Ἄν τὸ προσχέδιο μαρτυρεῖ τὴ σχεδιαστικὴ ἱκανότητα τοῦ ζωγράφου, ἡ τελειω-

μένη τοιχογραφία δὲν ἀφήνει καμίὰν ἀμφιβολία ὅτι ὁ δημιουργός της, πέρα

ἀπὸ τὸ σχέδιο, εἶχε τὴν ἴδια ύψηλὴ στάθμη στὴ χρησιμοποίηση τοῦ χρώματος.

Τὸ τελικὸ σχέδιο, σὲ συνδυασμὸ μὲ τὴ χρωματικὴ ἀπόδοση τῶν ἐπιφανειῶν καὶ

τῶν ὄγκων τῶν μορφῶν κατορθώνουν νὰ ἀπεικονίσουν μὲ δραματικὸ τρόπο τὴν

ἁρπαγὴ τῆς Κόρης ἀπὸ τὸν ἀμείλικτο ἀπαγωγέα. Εἶναι πρόδηλο πὼς ὁ τεχνίτης

ποὺ εἶχε αὐτὲς τὶς ἱκανότητες δὲν ήταν ἁπλῶς ἔνας καλὸς μάστορας, ἀλλὰ ἔνας

μεγάλος καλλιτέχνης.
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Τὴν κρίση μας αὐτὴ ἐνισχύει καὶ ἡ συνολικὴ εἰκόνα τοῦ ἔργου, αὐτὸ ποὺ θὰ

ὀνομάζαμε σύνθεση. Ἄν τὸ μοτίβο τοῦ ἅρματος μὲ τὸ ζευγάρι ἀποτελοῦσε κοι-

νὸ τόπο στὴν ἑλληνικὴ τέχνη τοῦ 4ου n.X. αἰῶνα, οἱ δραστικὲς μεταβολὲς τόσο

στὴ στάση τοῦ ζευγαριοῦ, ὅσο καὶ στὴ στάση τοῦ Ἐρμῆ, ἀλλὰ προπάντων ἡ

προσθῆκη τῆς γονατισμένης φίλης τῆς Περσεφόνης, κατόρθωσαν νὰ προσδώ-

σουν στὴ σὐνθεση, μαζὶ μὲ τὴν ἐκφραστικὴ δύναμη, καὶ τὴν ἀπαραίτητη αἰσθη-

τικὴ ίσσρροπία.

Συνοψίζοντας ὅλες τὶς προηγούμενες παρατηρήσεις μποροῦμε μἑ βεβαιότητα

νὰ ποῦμε πὼς ὁ ζωγράφος τῆς τοιχογραφίας αὐτῆς ἦταν ἔνας πολὺ ἀξιόλογος

καλλιτέχνης, μἑ ἐξαιρετικὲς σχεδιαστικές, ζωγραφικἑς καὶ συνθετικὲς ἱκανό-

τητες. Ἀκόμη μποροῦμε, νομίζω, νὰ συμπεράνουμε ὅτι στὴν ἐκτέλεση τῶν ἔρ-

γων του ἐργαζόταν μἑ γρήγορο ρυθμό, ὅπως μαρτυροῦν τὰ χαρακτὰ προσχέδια

καὶ οἱ δυναμικὲς πινελιές του, τόσσ στὰ μεγάλα καὶ ἑνιαῖα περιγράμματα τῶν

μορφῶν ὅσο καὶ στὶς μικρές, κοφτὲς λεπτομέρειες.

Ἴσο οἱ φιλολογικὲς μαρτυρίες ὅσο καὶ ἡ παρακολούθηση τῆς εἰκονογραφικῆς

παράδοσης μᾶς ἐπιτρέπουν νὰ ποῦμε μἑ βεβαιότητα πὼς τὸ θέμα τῆς ἁρπαγῆς

τῆς Περσεφόνης εἶναι ἐντελῶς σπάνιο πρὶν ἀπὸ τὰ μέσα τοῦ 4ου π.Χ. αἰῶνα.

Ἀκόμη πιὸ σημαντικὸ εἶναι ὅτι ἡ παράσταση τῆς ἁρπαγῆς, ὅπως εἰκονίζεται

στὴν τοιχογραφία τῆς Βεργίνας, δὲν ἔχει προηγούμενο στὴν ἑλληνικὴ τέχνη.

Η μοναδικὴ μαρτυρία γιὰ παράσταση τοῦ θέματος μέσα στὸν 40 αἱ. n.X. προ-

ἔρχεται ἀπὸ τὸν ΠλίνιοὶβἼ, ὁ ὁποῖος ἀναφέρει: Nicomachus... pinxit raptum Pro-

serpinac, quae tabu1a fuit in Capito1io in Mincrvae dc1ubro supra aedicu1am Ju-

ventatis. Ἀπὸ τὸ κείμενο προκύπτει ὅτι τὸ ἔργο αὐτὸ τοῦ Νικομάχου ἦταν φο-

ρητὸς πίνακας καὶ εἶχε μεταφερΘεῖ στὴ Ρώμη. Ἀκόμη, τὸ ρῆμα fuit πρέπει νὰ

σημαίνει ὅτι ὁ πίνακας αὐτὸς εἶχε καταστραφεῖ, ὅταν ἔγραφε αὐτὰ ὁ Πλίνιος,

πιθανότατα στὴ μεγάλη πυρκαγιὰ τῆς Ρώμης τὸ 64 μ.Χ., στὰ χρόνια τοῦ Νέρω-

να. Ο Η. Stuart Jones, στὸν κατάλογο τῶν ἔργων τοῦ Pa1azzo dei Conservatori

(276, ἀρ. 17) εἶχε σχετίσει τὸν πίνακα τοῦ Νικομάχου μὲ τὸ ψηφιδωτὸ τῆς Via

Portuensis, σημειώνοντας πὼς τὸ ἀντωνίνειο ψηφιδωτὸ πρέπει νά «ἀπηχεῖ» τὸν

ἑλληνικὸ πίνακα. Τὴν ὑπόθεση αὐτὴ ἐπαναλαμβάνει καὶ ὁ Κ. Par1asca στὸν ὁδη-

γὸ τοῦ He1big4 II (ἀρ. 1674) καὶ τὴν ἀναφέρουν ὡς πιθανὴ ὅλοι ὅσοι μνημο-

νεὐουν τὸ ψηφιδωτόὶβθ. Σημειώσαμε σἑ ἄλλο σημεῖο τὴν ἐξαιρετικὴ ὁμοιότητα

ποὺ ὑπάρχει ἀνάμεσα σ᾿ αὐτὸ τὸ ψηφιδωτὸ καὶ τὴν τοιχογραφία τῆς Βεργίνας,

Η στάση τοῦ Πλούτωνα, τὸ κορμὶ τῆς Περσεφόνης μὲ τὰ τεντωμένα χέρια καὶ

ἡ γονατιστὴ μορφὴ τῆς φίλης της εἶναι ἀδύνατο νὰ θεωρηθοῦν συμπτωματικὲς

ὁμοιότητες ἀνάμεσα στὰ δύο ἔργα. Εἰκονογραφικὰ πρέπει νὰ σχετισθοῦν ἄμε-

σα. Η R. Lindner'69 ἀναφέρεται στὴν ὑπόθεση τοῦ Stuart Jones καὶ πρωθέτεΕ

«Diese Hypothese hat nun, nach dem Fund von Vergina, an Wahrschein1ichkeit



gewonnen». Πιστεύω πὼς ἔχει ἀπόλυτα δίκαιο καὶ πὼς μποροῦμε νὰ μιλοῦμε γιὰ

κάτι περισσότερο ἀπό «Wahrschein1ichkeit». Ἀξίζει, πιστεύω, νὰ προχωρή-

σουμε σὲ μιὰ λεπτομερειακὴ ἐξέταση ὅλων τῶν στοιχείων, μὲ ὅσο πιὸ ἀντικειμε-

νικὸ τρόπο μποροῦμε.

1. Θεωρῶ ἀναμφισβήτητο ὅτι ἡ εἰκονογραφικὴ ὁμοιότητα τῆς τοιχογραφίας καὶ

τοῦ ψηφιδωτοῦ ἀποκλείεται νὰ εἶναι τυχαία.

2. Εἶναι βέβαιο πὼς ὁ ψηφοθέτης ἀγνοοῦσε τὴν τοιχογραφία τῆς Βεργίνας.

3. Εἶναι πιθανότατο ὅτι ὁ ψηφοθέτης εἶχε ὑπόψη του Κάποιο ἑλληνικὸ πρότυπο.

4. Οἱ φιλολογικὲς μαρτυρίες καὶ τὰ μνημεῖα ποὺ σώζονται μᾶς ὑποχρεὡνουν,

σχεδόν, νὰ θεωρήσουμε ὡς μόνη εἰκονογραφικὴ πηγὴ γιὰ τὸ ψηφιδωτὸ τὸν πί-

νακα τοῦ Νικομἁχου, ποὺ εἶχε μεταφερθεῖ καὶ βρισκόταν στὴ Ρώμη. (Ἡ κατα-

στροφὴ του ἀπὸ τὴν πυρκαγιὰ τοῦ 64 μ.Χ. μᾶς ὁδηγεῖ στὴν ὑπόθεση ὅτι πρέπει

νὰ εἶχε σωθεῖ ἀντίγραφο ἢ ἀντίγραφα του στὴν ἴδια πόλη.)

5. Oi προηγούμενες προτάσεις μᾶς ὑποχρεώνουν νὰ δεχτοῦμε εἴτε ὅτι ὁ ζωγρά-

φος τῆς Βεργίνας γνώριζε τὸν πίνακα τοῦ Νικομάχου εἴτε ὅτι ὁ Νικόμαχος γνὡ-

ριζε τὴν τοιχογραφία τῆς Βεργίνας.

6. Ο Νικόμαχος ἦταν ἀδύνατο νὰ γνωρίζει τὴν τοιχογραφία τῆς Βεργίνας, ἡ

ὁποία ἔγινε σὲ τάφο ποὺ καλύφθηκε ἀμέσως ὕστερα ἀπὸ τὴν ταφὴ καὶ ἦταν

ἀπρόσιτος σὲ ὁποιονδήποτε Θεατή.

7. Ἀπομένει ὡς μόνο «λογικὸ» συμπέρασμα ὅτι ὁ ζωγράφος τῆς τοιχογραφίας

γνώριζε τὸν πίνακα τοῦ Νικομάχου, τὸν ὁποῖον ἀντιγράφει ἢ ἀποδίδει ἀρκετὰ

πιστα.

8. Τὸ συμπέρασμα ὄμως αὑτὸ σημαίνει ὅτι ἡ τοιχογραφία τῆς Βεργίνας «ἀντι-

γράφει» ἢ ἔστω «ἀποδίδει» τὸν πίνακα τοῦ Νικομἁχου, Η ἀνάλυση ὄμως ποὺ

προηγήθηκε (δυναμικὸ προοχέδιο, ὑψηλὴ ποιότητα τοιχογραφίας κλπ.) μᾶς

ἐπιτρέπει νὰ ἀμφισβητήσουμε μιὰ τέτοιαν ἄποψη. Ο ζωγράφος τῆς τοιχογρά

φίας εἶναι ἀσφαλῶς μεγάλος δημιουργὸς καὶ στὴν ἐκτέλεσή της εἶναι προφανὲς

ὅτι δέν «ἀντιγράψει» τὸ ἔργο κάποιου ἄλλου.

9. Αὐτὸ ποὺ θεωρήσαμε (7) ὡς «μόνο» λογικὸ συμπέρασμα ἔρχεται λοιπὸν σὲ

σύγκρουση μὲ τὶς παρατηρήσεις ποὺ προκύπτουν ἀπὸ τὴν ἴδια τὴν τοιχογρα-

φία. Μήπως, λοιπόν, ὑπάρχει μιὰ ἄλλη λύση ποὺ καὶ σύμφωνη μὲ τὴ λογικὴ

ποὺ ἀκολουθήσαμε νὰ εἶναι καὶ νὰ μὴ συγκρούεται μὲ τὰ στοιχεῖα ποὺ συναγά-

γαμε ἀπὸ τὴν ἴδια τὴν τοιχογραφίας Νομίζω πὼς ἡ μοναδικὴ λύση τοῦ προ6λή-
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ματος εἶναι πὼς 6 ζωγράφος τῆς τοιχογραφίας εἶναι 6 ἴδιος μὲ τὸν ζωγράφο τοῦ

πίνακα ποὺ στάθηκε τὸ πρότυπο γιὰ τὸν ψηφοθέτη τῆς Via Portuensis, δηλαδὴ

τὸν Νικόμαχο.

10. Ἄν ξεχνούσαμε γιὰ μιὰ στιγμὴ τὸ ψηφιδωτὸ καὶ τὸ χαμένο ὑποθετικὸ πρό-

τυπό του, θὰ μπορούσαμε νὰ καταλήξουμε στὸ ἴδιο συμπέρασμα γιὰ τὴν ταυτό-

τητα τοῦ ζωγράφου τῆς Βεργίνας, στηριζόμενοι στὴν ἴδια τὴν τοιχογραφία καὶ

στὶς πληροφορίες τοῦ Πλινίου. Πραγματικὰ ὁ Πλίνιος, ἐκτὸς ἀπὸ τὴν πληροφο-

ρία ὅτι ὁ Νικόμαχος εἶχε ζωγραφίσει τὴν ἁρπαγὴ τῆς Περσεφόνης, μᾶς δίνει

μιὰν ἀκόμη, πολὺ χρήσιμη πληροφορία: nec fuit a1ius (ἀπὸ τὸν Νικόμαχο) in ca

arte ve1ocior. Καὶ γιὰ νὰ ἐπιβεβαιώσει τὸν χαρακτηρισμὸ του ἀναφέρει τὸ πε-

ριστατικὸ μὲ τὸν τύραννο τῆς Σικυῶνας Ἀρίστρατο, ποὺ τοῦ εἶχε ἀναθέσει νὰ

ζωγραφίσει ὣς μιὰν ὁρισμένη ὴμερομηνία, ἕνα μνημεῖο γιὰ τὸν ποιητὴ Τελέ-

στη. Ο Νικόμαχος καθυστεροῦσε, λέει, καὶ ἔφθασε ὅταν πιὰ ἡ προθεσμία κόν-

τευε νὰ τελειώσει (nec mu1to ante venisse). Ο τύραννος ἀπειλοῦσε νὰ τὸν τιμω-

ρἠσει, ἀλλὰ ὁ ζωγράφος paucisque diebus abso1visse ct ce1critate ει arte mira.

Αὐτὴ τὴν ταχύτητα στὴν έκτέλεση τὴ διαπιστώσαμε καὶ στὴν τοιχογραφία τῆς

Βεργίνας, γιὰ τὴν ὁποία μποροῦμε νὰ ἐπαναλάβουμε τὴν ἐκφράση τοῦ Πλινίου

καὶ νὰ ποῦμε ὅτι εἶναι ἐκτελεσμένη ct ce1eritatc ct arte mira.

Τὸν χαρακτῆρα τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου τοῦ Νικομάχου ποὺ προκύπτει ἀπὸ τὴν

ταχύτητα τῆς ἐκτέλεσης ἢ τουλάχιστον ἀφῆνει στὸν θεατὴ νὰ τὴν ὑποθέσει, τὸν

ἐκφράζει, ἀκριβέστερα ἴσως, μιὰ διατύπωση τοῦ Πλουτάρχου πού, οὔτε λίγο

οὔτε πολύ, τὸν θεωρεῖ ἀπὸ μιὰν ἄποψη ἀντίστοιχο τοῦ Ὁμῆρου. Στὴ βιογραφία

τοῦ Τιμολέοντα (36) γράφει: ταῖς δὲ Νικομάχου γραφαῖς καὶ τοῖς Ὁμήρου

στίχοις μετὰ τῆς ἄλλης δυνάμεως καὶ χάριτος πρόσεστι τὸ δοκεῖν ε ὐχερ a”) ς καί

τρᾳδίως ἀπειργάσθαι...170. Ο συνδυασμὸς αὐτὸς δύναμης καὶ χάρης μὲ τὴν

ἐντύπωση τῆς εὐχέρειας καὶ εὐκολίας στὴν έκτέλεση εἶναι πρόδηλα στὴν τοιχο-

γραφία τῆς Βεργίνας,

Γνωρίζοντας λοιπὸν πὼς 6 Νικόμαχος εἶχε ζωγραφίσει τὸ θέμα τῆς ἁρπαγῆς τῆς

Περσεφόνης, ἕνα θέμα σχεδὸν ἄγνωστο στὴν προγενέστερη ἑλληνικὴ παράδο-

ση, καὶ βλέποντας στὴν τοιχογραφία τὰ χαρακτηριστικὰ γνωρίσματα ποὺ τοῦ

ἀποδίδουν τόσον ὁ Πλίνιος ὅσο καὶ ὁ Πλούταρχος καί, ἀκόμη, διαπιστώνοντας

πὼς ἡ τοιχογραφία αὐτὴ πρέπει νὰ εἶναι τὸ ἔργο ἑνὸς ἐξαιρετικοῦ τεχνίτη, θὰ

καταλήγαμε ἀβίαστα στὸ συμπέρασμα πὼς μποροῦμε νὰ τὴν ἀποδώσουμε σ᾿

αὐτόν. Η ὕπαρξη τοῦ ρωμαϊκοῦ ψηφιδωτοῦ ἔρχεται νὰ μᾶς προσφέρει ἕνα

ἀκόμη στοιχεῖο ποὺ ἐνισχύει μιὰ τέτοια ὑπόθεση.

Ι 1. Τὰ χρονικὰ δρια τῆς δράσης τοῦ Νικομάχου βρίσκονται ἀκριβῶς μέσα στὴν

περίοδο ποὺ χρονολογοῦμε μὲ πολὺ μεγάλη πιθανότητα τὴν τοιχογραφία τῆς

Βεργίνας, δηλαδὴ μέσα στὸ τρίτο τέταρτο τοῦ 4ου προχριστιανικοῦ αίώνα.



Ἀπὸ τὴν πληροφορία τοῦ Πλινίου ὅτι ἐργάστηκε γιὰ τὸν τύραννο τῆς Σικυῶνας

Ἀρίστρατο, συνάγουμε ὅτι ἦταν κιόλας γνωστὸς πρὶν ἀπὸ τὰ μέσα τοῦ αἰῶνα

(360 - 350 π.Χ.), ἐνῶ ἀπὸ τὸ κείμενο τοῦ ψευδοπλουτάρχου, ποὺ μᾶς πληροφο-

ρεῖ ὅτι ὁ Νικόμαχος ἔκανε πορτραῖτο τοῦ Ἀντιπἀτρου, μποροῦμε νὰ συμπερά-

νουμε ὅτι μιὰ χρονολογία γύρω στὰ 319 n.X. μπορεῖ νὰ Θεωρηθεῖ ὡς λογικὸ

δριο γιὰ τὴν καλλιτεχνικὴ του δραστηριότητα.

12. Η πληροφορία αὐτὴ μᾶς εἶναι χρήσιμη καὶ ἀπὸ μιὰν ἄλλη ἄποψη: βεβαιώ-

νει πὼς ὁ ζωγράφος δὲν ἦταν ἄγνωστος στοὺς κύκλους τῆς μακεδονικῆς αὐλῆς.

Γνωρίζοντας μάλιστα ὅτι ὁ μαθητὴς του φιλόξενος ἀπὸ τὴν Ἐρέτρια εἶχε δουλέ-

ψει γιὰ τὸν γιὸ τοῦ Ἀντιπάτρου Κάσσανδρο, ἐκτελώντας μιὰν ἐξαιρετικὴ σύν-

θεση (ὁ Πλίνιος, 35, 110, τὴ χαρακτηρίζει tabu1a nuIIis postferenda) μὲ θέμα μιὰ

μάχη τοῦ Ἀλεξάνδρου ἐναντίον τοῦ Δαρείου (ἀπὸ τὴν ὁποία πιθανότατα προέρ-

χεται τὸ περίφημο ψηφιδωτὸ τῆς Πομπηίας) μποροῦμε νὰ ὑποθέσουμε πὼς μα-

θητὴς καὶ δάσκαλος εἶχαν δουλέψει καὶ ἄλλοτε στὴ Μακεδονία καὶ μάλιστα στὴ

βασιλικὴ αὐλὴ.

13. Ἀπὸ ὅλα τὰ προηγούμενα ἔχουμε τὸ δικαίωμα νὰ καταλήξουμε στὸ συμπέο

ρασμα πὼς ἡ τοιχογραφία τῆς ἁρπαγῆς τῆς Περσεφόνης στὸν τάφο τῆς Βεργί-

νας εἶναι πρωτότυπο ἔργο τοῦ μεγάλου αὐτοῦ ζωγράφου τοῦ 4ου n.X. αίώνα,

τοῦ Νικομάχου. Ἀκόμη μποροῦμε νὰ ὑποθέσουμε πὼς ἡ τοιχογραφία στάθηκε

ἡ ἀρχικὴ του δημιουργία. Γνωρίζοντας ὄμως πὼς τὸ ἔργο του αὐτὸ θὰ ἔμενε γιὰ

πάντα ἀπρόσιτο σὲ ὅλους, ἀκόμη καὶ στὸν ἴδιο, Θέλησε νὰ τὸ ἐπαναλάβει σε φο-

ρητὸ πίνακα, αὐτὸν ποὺ ἔφτασε ὕστερα ἀπὸ πολλὰ χρόνια στὴ Ρώμη καὶ στά-

Θηκε ἡ πηγὴ ἀπ᾿ ὅπου ἄντλησαν καὶ ἄλλοι καὶ ὁ τεχνίτης τοῦ ψηφιδωτοῦ τῆς

Via Portuensis. ᾿

I39



140

VI. Η ΣΗΜΑΝΤΙΚΗ ΤΗΣ ΠΑΡΑΣΤΑΣΗΣ

Ὅτι ὁ μῦθος τῆς Περσεφόνης πρόσφερε τὸν πιὸ πρόχειρο συμβολισμὸ γιὰ τὶς

ἐλπίδες μιᾶς μεταθανάτιας ζωῆς δὲν εἶναι δύσκολο νὰ τὸ καταλάβουμε- ὄμως

ὅτι ἡ εἰκονογράφηση τοῦ μύθου αὐτοῦ σὲ ταφικὰ μνημεῖα ἀρχίζει οὐσιαστικὰ

στὰ αὐτοκρατορικὰ χρόνια δὲν εἶναι χωρὶς σημασία. Γί αὐτό, ἡ ὑποκατάσταση

τῆς Περσεφόνης ἀπὸ τὴν ἴδια τὴ νεκρὴ στὴν παράσταση τῆς ἁρπαγῆς, ὅπως

ἐπιγραφικὰ βεβαιώνεται στὸν τάφο τῆς Vibia τῆς Via Appia, στὴ Ρώμη, πρέπει

νὰ τοποθετηθεῖ σωστὰ μέσα στὸ θρησκευτικὰ κλίμα τῆς ὕστατης ἀρχαιότητας

καὶ νὰ μὴ μᾶς παρασύρει σὲ εὔκολα συμπεράσματα. Ὡστόσο, δὲν εἶναι δυνατὰ

νὰ θεωρήσουμε τὴν παράσταση τῆς Βεργίνας ὡς μία τυχαία θεματικὴ ἐπιλογὴ

τοῦ ζωγράφου ἢ τοῦ ἐντολοδότη του καὶ νὰ ἀρκεστοῦμε στὴν καλλιτεχνικῆ της

ἀποτίμηση καὶ μόνον.

Η άπεικόνιση ἐνὸς θρησκευτικοῦ μυθολογικοῦ θέματος σὲ ταφικὸ οἰκοδόμημα

εἶναι μοναδικὴ, ὅσο γνωρίζω, στὸν ἑλληνικὸ χῶρο. Γιὰ νὰ περιοριστῶ μονάχα

στὴ ζωγραφικὴ κόσμησήτῶν μακεδονικῶν τάφων, Θὰ ἀναφέρω πὼς σὲ ὅσους

ὑπάρχει ἢ σώθηκε τέτοια, εἴτε περιορίζεται σὲ καθαρὰ διακοσμητικὰ στοιχεῖα

εἴτε ἀναφέρεται ρητὰ ἢ ἐμμεσα στὸν ἴδιο τὸν νεκρόὶἼὶ.

Ὅμως ἡ παράσταση αὐτὴ μπορεῖ καὶ πρέπει νὰ ἐνταχθεῖ μέσα σ᾿ ἕνα ὁρισμένο

πνευματικὸ κλίμα. Ἄν θυμηΘοῦμε πὼς οὶ Βάκχις τοῦ Εὐριπίδη γράφονται καὶ

παίζονται στὴ Μακεδονία, θὰ ἔχουμε μιὰ πρώτη ἀφετηρία γιὰ νὰ πλησιάσουμε

αὐτὸ τὸ κλίμα. Αὐτὸ μὲ τὴν προῦπόθεση, ποὺ ἐγὼ τουλάχιστο θεωρῶ ἀπόλυτα

σωστὴ, πὼς ὁ Εὐριπίδης ἀσχολεῖται ἐδῶ μὲ κάτι ποὺ δὲν βασίζεται οὔτε στὸν λό-

γο οὔτε στὴν ὁμηρικὴ παράδοση, ἀλλὰ σὲ μιὰν ἄμεση προσωπικὴ ἐμπειρία -

μιὰν ἐμπειρία στὴν ὁποία «ἡ ψυχὴ θιασεύεται» 172. Η ζωντανὴ αὐτὴ διονυσιακὴ

λατρεία πρέπει νὰ εἶχε βαθιὲς ρίζες στοὺς Μακεδόνες καὶ συνεχίστηκε μὲ τὴν

ἴδια ἔνταση ὣς τὰ ὕστερα ἑλληνιστικὰ χρόνια173.

Τὸ πιὸ χαρακτηριστικὸ εἰκαστικὸ ἀντίστοιχο στὶς Βάκχις προσφέρουν οἱ πα-

ραστάσεις τοῦ κρατῆρα τοῦ ΔερβενιοῦὶἭ, ἐνῶ ὁ ὀρφικὸς πάπυρος ποὺ βρέθηκε

σὲ γειτονικὸ τάφο175 ἐπιτρέπει νὰ διατυπωΘεῖ ἡ γνώμη πώς «βακχικὲς ἐλπίδες

γιὰ μιὰ μεταθανάτια ζωὴ δηλώνονται ὑπαινικτικὰ καὶ σὲ μιὰ καλυμμένη μορφὴ

ἀπὸ ταφικὲς προσφορὲς ποὺ βρίσκονται σὲ τάφους, ἀπὸ τὸν 40 αἰῶνα καὶ θστε-

ρα»176. Τέλος, ὅσο κι ἂν ἀμφισβητηθεῖ ἡ ρομαντικὴ ἐκδοχὴ γιὰ τὴ συνάντηση

τοῦ Φιλίππου καὶ τῆς Ὀλυμπιάδας στὴ ΣαμοθράκηὶἼἼ, ἡ πληροφορία τοῦ

Πλουτάρχου καὶ ὅλων τῶν ἄλλων πηγῶνὶἼθ γιὰ μύησή τους στὰ μυστήρια τῶν

Καβείρων δὲν μπορεῖ νὰ ἀγνοηθεῖ ἀβασάνιστα, ὅταν τόσο οὶ γραπτὲς πηγὲς ὅσο

καὶ τὰ ἀρχαιολογικὰ εὐρήματα βεβαιώνουν τὴ σπουδαιότητα ποὺ ἀποκτᾶ τὸ ἱε-

ρὸ αὐτὸ ἀπὸ τὸν 40 αί. π.Χ. καὶ θστερα, μὲ τὴν ἄμεση ένίσχυση τῶν Μακεδό-

νων ὴγεμόνων, ὣς τὰ θστατα ἑλληνιστικὰ χρόνια179. Τέλος, οἱ μαρτυρίες γιὰ λα-



τρεία τόσο τοῦ Πλούτωνα ὅσο καὶ τῆς Δῆμητρας καὶ Περσεφόνης στὴ Μακεδο-

νία (βλ. παραπάνω σ. 119) συμπληρώνουν τὴν εἰκόνα ποὺ ἀμυδρὰ προσπα-

θοῦμε νὰ διακρίνουμε μέσα ἀπὸ τὰ σπαράγματα τῶν πληροφοριῶν ποὺ μᾶς

σώΘηκαν.

᾿()μως ἡ πρόσφατη ἀνακάλυψη ἑνὸς ἀκόμη μνημείου τοῦ 4ου π.Χ. αίώνα, τοῦ

ἐπιβλητικοῦ θρόνου ποὺ βρέθηκε στὸν μακεδονικό (πιθανότατα βασιλικὸ) νέο

τάφο τῆς Βεργίνας (στὴν περιοχὴ τοῦ «τάφου τοῦ Ρωμαίου») φωτίζει μὲ τὸν κα-

λύτερο τρόπο τὴν ἑρμηνευτικῆ μας προσπάθεια. Η παρουσία τοῦ χθονίου ζεύ-

γους, Πλούτωνα καὶ Περσεφόνης, στὸ έρεισίνωτο τοῦ θρόνου, ποὺ πρέπει νὰ

ἔγινε εἰδικὰ γιὰ τὸν τάφο μιᾶς ἐξέχουσας γυναίκας τῆς μακεδονικῆς αὐλῆς, ποὺ

ἔζησε καὶ πέθανε στὴν περίοδο τῆς βασιλείας τοῦ Φιλίππου, ὅταν μάλιστα συν-

δυαστεῖ μὲ τὴν τοιχογραφία τῆς ἁρπαγῆς τῆς Περσεφόνης, δὲν ἀφήνει καμιὰ

ἀμφιβολία γιὰ τὶς θρησκευτικὲς δοξασίες τῶν ἀνθρώπων ποὺ ἐπιλέγουν τὰ θέ-

ματα αὐτὰ γιὰ τὸν αἰώνιο οἷκο τῶν δικῶν τους. Ἔτσι, ἴσως μποροῦμε νὰ συλλά-

βουμε καλύτερα τὴν ἔντονη τάση ποὺ διαπιστώνουμε στὴ Μακεδονία τοῦ 4ου

αί. π.Χ. γιὰ διεύρυνση καὶ ἐπιβλητικότερη διαμόρφωση τῶν ταφικῶν μνημείων.

Η σημασία τῆς ἄλλης ζωῆς ἀποκτᾶ ὁλοένα καὶ μεγαλύτερη ἔνταση καὶ βάθος.

Ὅτι αὐτὲς οἱ μυστικὲς λατρεῖες βρίσκουν μέσα στὸν 4ο αί. π.Χ. μιὰ παράλληλη

ἀνάπτυξη μὲ τὶς ὀρφικὲς διδασκαλίες καὶ μὲ τὰ βακχικὰ δρώμενα, εἶναι κάτι

ποὺ τὸ ἔχουν ἐπισημάνει ὅλοι οἱ ἐρευνητὲς τῆς ἑλληνικῆς θρησκείαςὶθθ. Καὶ στὸ

βάθος αὐτῶν ὅλων τῶν τάσεων μπορεῖ νὰ διακρίνει κανεὶς καθαρὰ τὶς ἐλπίδες

καὶ τοὺς φόβους τῶν ἀνθρώπων γιὰ μιὰ μεταθανάτια ζωὴ, ποὺ παίρνει τώρα

πιὰ καινούριες διαστάσεις, καθὼς ἔχει προχωρήσει ἐπικίνδυνα ὁ κλονισμὸς στὴν

παλιὰ πίστη. Η ἐπίμονη καὶ διεξοδικὴ ἀναφορὰ τοῦ Πλάτωνα σ᾿ αὐτὴ τὴ ζωὴ

τοῦ ἄλλου κόσμου, μὲ ὅλες τὶς συνέπειες ποὺ ἀκολουθοῦν τὴν αἰώνια κρίση,

ὅπως μᾶς δίνεται στὸν Γοργία καὶ στὸν Φαίδωνα καί, τέλος, στὸν ἐσχατολογικὸ

μύθο τῆς Πολιτείας, δὲν μπορεῖ νὰ θεωρηΘεῖ ἄσχετη πρὸς μιὰ γενικότερη πνευ-

ματικῆ στάση ὁλόκληρης τῆς κοινωνίαςὶβὶ. Πολὺ χαρακτηριστικὴ εἶναι ἡ θεμα-

τογραφία τῆς κατωιταλιωτικῆς ἀγγειογραφίας, ὅπου οἱ σκηνὲς τοῦ κάτω κό-

σμου κερδίζουν ἐξέχουσα Θέσηὶθἳ, ὅπως εἶχαν φαίνεται κερδίσει καὶ στὴ μεγάλη

ζωγραφικῆ, ἂν κρίνουμε ἀπὸ τὴν πληροφορία τοῦ ψευδοδημοσθένειου λόγου:

μεθ᾿ ὤν δ᾿ οί ζωγράφοι τοὺς ἀσεβεῖς ἐν Ἅιδου γράφουσιν, μετὰ τούτων, μετ᾿

ἀρᾶς καὶ Βλασφημίας καὶ φθόνου καὶ στάσεως καὶ νείκους, περιέρχεταὴθἷθ.

Τὴν ἀμεσότερη καλλιτεχνικὴ μαρτυρία γιὰ τὸ Θέμα προσφέρει ἡ εἰκονογράφη-

ση τῆς πρόσοψης τοῦ μεγάλου τάφου τῶν Λευκαδιῶν, ὅπου ὁ νεκρός, ὁ Ἐρμῆς

καὶ οἱ δύο κριτὲς τοῦ κάτω κόσμου, ὁ Αἰακὸς καὶ ὁ ΡαδάμανΘυς, ἐπιτρέπουν νὰ

σχετισθεῖ μὲ ἀσφάλεια ἡ παράσταση μὲ τὴν πλατωνικὴ περιγραφὴ τῆς Κρί-

σηςὶβ4. Καὶ ὁ τόπος καὶ ὁ χρόνος τοῦ μνημείου δὲν ἀπέχουν πολὺ ἀπὸ τὴν

τοιχογραφία τῆς Βεργίνας καὶ ἔτσι ἡ σημασιολογικῆ τους συσχέτιση εἶναι καὶ
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θεμιτὴ καὶ ἀναγκαία. Ἄλλωστε, ἡ μόνη ἄλλη σχετικὴ ταφικὴ παρἀσταση ποὺ

γνωρίζω εἶναι τὸ ἀνἀγλυφο ἀπὸ τὸ μνημεῖο τοῦ Ἱερώνυμου τοῦ Τλώου, ἀπὸ τὴ

Ρόδο, ἕνα ἔργο τοῦ τέλους τοῦ 2ου π.Χ. αἰῶνα. Σ᾿ αὐτὸ εἰκονίζονται ὁ Ἐρμῆς, ὁ

Πλούτων καὶ ἡ Περσεφόνη, καὶ ἄλλες μορφὲς ποὺ ἐπιτρέπουν τὸ συμπέρασμα

ὅτι ἡ σκηνὴ ὑπόκειται στὸν ἄλλο κόσμοὶβἇ.

Μέσα σ᾿ αὐτὴ τὴν ἀτμόσφαιρα τῆς «μυστικῆς» ἐλπίδας βυθίζονται ὁλοένα καὶ

περισσότερο οἱ ἄνθρωποι τοῦ 4ου προχριοτιανικοῦ αἰῶνα. Οἱ ἐπιγραφὲς στὰ

χρυσᾶ ἐλἀσματα, μὲ ὁδηγίες στοὺς νεκροὺς γιὰ τὸν δρόμο ποὺ πρέπει νὰ ἀκο-

λουθήσουν, ἡ περιγραφὴ τοῦ τοπίου μὲ τὰ σταθερὰ ὁρόσημα ποὺ δείχνουν τὴν

πορεία στούς «μύστες» καὶ στούς «βἀκχους» βεβαιώνουν πὼς ἡ πλατωνικῆ «μυ-

θολογία» δὲν ἀποτελεῖ φιλοσοφικὰ ὶδεολόγημα, ἀλλὰ θρησκευτικὴ πίστη πολὺ

πλατιὰ διαρδομένηστὸν ἑλληνικὸ χῶρο, ἀπὸ τὴν Κρήτη καὶ τὴ Θεσσαλία ὣς τὴν

Κάτω Ἰταλίαὶββ.

Σ᾿ αὐτὸ τὸ πλαίσιο τῶν «μυστικῶν» ἀναζητήσεων βρίσκει ἀβίαστα τὴ θέση της

καὶ ἡ τοιχογραφία τοῦ τάφου τῆς Βεργίνας, φωτίζεται ἀπ᾿ αὐτό, ἀλλὰ πολὺ πε-

ρισσότερο τὸ φωτίζει. Γιατί, ὅπως εἴδαμε πρωτύτερα, ἡ μυθολογικὴ είκονογρἀ-

φηση δὲν περιορίζεται στὴν ἁρπαγὴ τῆς Κόρης: δίπλα σ᾿ αὐτὴν ὑπάρχει ἡ Δῆ-

μητρα καὶ πιὸ πέρα οἱ τρεῖς Μοῖρες, μιὰ πληρέστερη δηλαδὴ ἀναφορὰ στὸν μύ-

60, ποὺ περισσότερο ἀπὸ κάθε ἄλλον μπορεῖ νὰ σχετισθεῖ μὲ τοὺς ἀνθρώπινους

φόβους καὶ τὶς ἐλπίδες ποὺ διαπιστώσαμε νὰ ἀναπτύσσονται αὐτὰ τὰ χρόνια.

Τὴν παρουσία τῶν Μοιρῶν στὸν μύθο τῆς ἁρπαγῆς τὴ γνωρίζουμε ἀπὸ μιὰ μο-

νἀχα πηγῄ: ἀπὸ τὴ διῆγηση τοῦ Παυσανία γιὰ τὴ λατρεία τῆς Δημητρας μελαί-

νης σὲ μιὰ σπηλιὰ ἔξω ἀπὸ τὴ Φιγαλία- ἐκεῖ ἀνακάλυψε τὴ Δῆμητρα ὁ Πὰν καὶ

εἰδοποίησε τὸν Δία- αὐτὸς ἔστειλε στὴ θεὰ τὶς Μοῖρες, ποὺ κατάφεραν νὰ τὴν

πείσουν ἀποθέσθαι τὴν ὀργήν, ὑφεῖναι δὲ καὶ τῆς λύπηςὶβἼ. Ὅτι ἡ λατρεία αὐτὴ

πρέπει νὰ ἀναχθεῖ σὲ πολὺ πρώιμους χρόνους δὲν χωρεῖ ἀμφιβολία. Δὐσκολο εἷ-

ναι νὰ ἀνιχνεύσουμε τὴ σημασιολογικὴ συσχέτιση τοῦ Πἀνα καὶ τῶν Μοιρῶν,

ποὺ μὲ τὴν παρουσία τους στὸν μύθο θὰ μποροῦσαν νὰ ὁδηγήσουν σὲ προεκτἀ-

σεις τοῦ περιεχομένου τους πρὸς πολλὲς κατευθύνσεις, ὄχι ἀναγκαστικὰ πρὸς

αὐτὲς Που ὁδηγεῖται ὁ W. Burkert, ἀναζητώντας ἐπίμονα ἀνατολικὲς πηγὲς καὶ

συναρτἠσεις.

Εἶναι ἀρκετὸ νὰ θυμηθοῦμε σ᾿ αὐτὸ τὸ σημεῖο τὸν ρόλο ποὺ παίζουν οἱ Μοῖρες

στὸν ἐσχατολογικὸ μῦθο τῆς πλατωνικῆς Πολιτείαςὶθβ, ὅπου ἔχουμε τὴν πλη-

ρέστερη περιγραφὴ τοῦ «ἄλλου κόσμου» καὶ τῆς πορείας τῶν ψυχῶν πρὸς καὶ

ἀπὸ τὸν Ἄδη πρὸς τὴν καινούρια γέννα.

Ἀπὸ τὴ συνοπτικὴ αὐτὴ ἀναδρομὴ προκύπτει πῶς ἡ τοιχογραφία τοῦ τάφου

τῆς Βεργίνας, πέρα ἀπὸ τὴν ὺψηλὴ καλλιτεχνικὴ της ποιότητα, ἢ ἴσως καὶ ἐξαι-



τίας αὑτῆς, κατορθώνει νὰ μᾶς μεταδώσει τὰ βαθύτερα μηνύματα τῶν καιρῶν

γιὰ τὴν πίστη, τοὺς φόβους καὶ τὶς ἐλπίδες τῶν ἀνθρώπων μπροστὰ στὸν Θάνα-

το. Χωρὶς νὰ μετατρέπεται σε ψυχρὴ ἀλληγορία ἢ σἐ τυποποιημένη εἰκονογρά-

φηση φθαρμένων μυθευμάτων καὶ ἄχυμον θρησκευτικῶν δοξασιῶν, ἡ εἰκονο-

γράφηση τοῦ τάφου δημιουργεῖ, μὲ τοὺς μυθικοὺς καὶ ὀπτικοὺς ὑπαινιγμούς

της, τὴν ἀτμόσφαιρα τῆς «μυστικῆς» ἐλπίδας ποὺ μποροῦσε νὰ τρέφει ὁ «μύ-

στης» καὶ 6 «βάκχος» γιὰ τὴν ἐπέκεινα ζωὴ. Η δραματικὴ μοίρα τῆς Κόρης, ἡ

ὀδύνη τῆς Δῆμητρας, ἡ παρουσία τῶν θυγατέρων τῆς Ἀνάγκης, τῶν Μοιρῶν,

μὲ τὴν ὑπέρβαση τοῦ ἀνθρώπινου στοιχείου στὴ σφαίρα τοῦ θείου, τὴν ἐντάσσει

μέσα στὴν κοσμικὴ ἀναγκαιότητα καὶ τὴν ἀποφορτίζει ἀπὸ τὴν ἐφημέρη τραγι-

κότητα. Οἱ νεκροὶ τοῦ τάφου περιβάλλονται ἀπὸ τὶς θεῖες ἐκεῖνες δυνάμεις ποὺ

ἐνσαρκώνουν καὶ τὸν πόνο καὶ τὸν θάνατο, ἀλλὰ ποῦ ὑπόσχονται τὴν ἴδια ὥρα

τὴν αἰωνιότητα καὶ τὴν εὐδαιμονία στοὺς πιστούς τους. Θὰ ἔλεγα πὼς μὲ τὸν

τρόπο του 6 ζωγράφος ἀνακαλεῖ στὴ μνῆμη τοὺς πινδαρικοὺς στίχους ποὺ μᾶς

ἔσωσε 6 πλατωνικὸς Μένων189:

Οἶσι δὲ Φερσεφόνα ποινὰν παλαιοῦ πένθεος

δέξεται, ἐς τὸν ὕπερθεν ἅλιον κείνων ἐνάτῳ ἔτεἲ

ἀναδιδοῖψυχὰς πάλιν- ἐκ τᾶν βασιλῆες ἀγαυοὶ

καὶ σθένει κραιπνοὶ σοφία τε μέγιστοι

ἄνδρες αθξοντ᾿- ές δὲ τὸν λοιπὸν χρόνον

ἥρωες ἁγναί πρὸς ἀνθρώπων καλεῦνται.

ἢ ἐπιβεβαιώνει τὴ ρῆοη τοῦ νεότερου ποιητῆ πὼς οἱ Ἕλληνες «ἔκαναν οἶστρο

τῆς ζωῆς τὸν φόβο τοῦ θανάτου» (Ἀ. Ἐμπειρίκος).

Πρέπει, νομίζω, νὰ προσθέσω πῶς ἡ προσπάθεια νὰ συλλάβουμε αὐτὸ ποὺ ὀνό-

μασα «σημαντικὴ» τῆς παράστασης περιορίζεται ἀναγκαστικὰ στὴν ὑποδηλώση

κάποιων θρησκευτικῶν καὶ πνευματικῶν στοιχείων, ποὺ ἐπιτρέπουν τὴν ἀνά-

πλαση τῶν προθέσεων τόσο τοῦ δημιουργοῦ ὅσο καὶ τοῦ ἐντολοδότη. Εἶναι

ὄμως ἀδύνατο νὰ διεισδύσουμε στὴν πλήρη ἀποκρυπτογράφηση τῶν μηνυμά-

των ποὺ μετέδιδε ἔνα τέτοιο ἔργο στοὺς θεατές του - καὶ μέσα σ᾿ αὐτοὺς ἀνῆκει

καὶ 6 δημιουργὸς καὶ ὁ ἐντολέας του - γιατὶ βέβαια εἶναι ἀπροσπέλαστη ἡ

Θρησκευτικὴ καὶ ἰδεολογικῇ τους ἐμπειρία καὶ βίωση, ἀλλὰ καὶ γιατὶ μαζὶ μ᾿

αὐτὲς λειτουργεῖ σ᾿ αὐτὴ τὴν περίπτωση καὶ ἡ αἰσθητικὴ τοῦ ἔργου τῆς τέχνης,

ὄχι ὅπως ἐμεῖς τὴν ἀποκωδικοποιοῦμε σήμερα, ἀλλὰ ὅπως οἱ σύγχρονοί του

μποροῦσαν νὰ τὴν ἀποδεχτοῦν. Μέσα λοιπὸν ἀπὸ τὸ πλέγμα θρησκευτικῶν, μυ-

θολογικῶν καὶ αἰσθητικῶν σημάτων μιᾶς ὁρισμένης κοινωνίας σὲ μιὰν ὁρισμένη

ἱστορικὴ στιγμὴ μποροῦμε ἐμεῖς νὰ ἀναγνωρίσουμε μονάχα ὅσα ἡ δικἠ μας

γνώση καὶ ἴσως ἡ δικῆ μας διαίσθηση εἶναι ἱκανὴ νὰ συλλάβει. Εἰδικὰ μάλιστα

ὅταν πρόκειται γιὰ ἔργο ὑψηλῆς τέχνης ποὺ ὑπερβαίνει πάντοτε ὅλες τὶς σταθ-

μητἐς παραμέτρούς μιᾶς ἐπιστημονικῆς ἀνάλυσης.
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χορηγήθηκε ἀπὸ τὸ Πανεπιστήμιο Θεσσαλονίκης αὺξημἐνη πίστωση γιὰ τὶς ἀνασκαφἐς, χά-
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22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

3 Ι.

32.

33.

34.

ρη οτὴν ἀγάπη καὶ κατανόηοη τοῦ ἀξέχαστου φίλου, τότε προπρύτανη Γιάννη Ἀναοταοιά-

δη, καὶ τῶν ἀγαπητῶν φίλων Γιάννη Δεληγιάννη καὶ Φάνη Χριστοδούλου, πρύτανη καὶ

ἀντιιιρύτανη τοῦ Λ.Π.(-). Χωρὶς τὴ δική τους βοήθεια θὰ ῆταν ἴοως ἀδύνατη ἡ ἐπιτυχία τῆς

ἀναοκαφῆς τοῦ I977.

Μιὰ λεπτομερειακὴ ἔκθεοη γιὰ τὰ κάιαοκευαοτικὰ στοιχεῖα ποὺ σημειώθηκαν κατὰ τὴν

ἀναοκαφὴ ὲχει ἀναλάβει νὰ ουντάξει καὶ νὰ δημοσιεύσει ὁ κ. II. Φάκλαρης. ουνεργἀτης τῆς

ἀναοκαφῆς ἀπὸ τὸ 1978.

Στὴν περιγραφὴ ποὺ ἀκολουθεῖ προσπαθῶ νὰ δώσω περισσότερα Στοιχεῖα καὶ λειπομἑρεής

γιὰ τὶς μορφὲς ποὺ ἔχουν μεγαλύτερες φθορὲς καὶ ἀποφεύγω περιττὲς ἀναφορὲς οὲ δοα μιἳ-

ρη ἡ εἰκονογράφηση ἐπιτρέπει τὴν ἀσφαλῆ ἀνάγνωοη τῆς είκ(1)νας.

()ἰ δροι ἀριστερὰ - δεξιά χρηοιμοποιοῦνται πάντοτε οὲ οχὲοη μὲ τὸν θεατ ή. Ἀλλιῶς προο-

διορίζονται μὲ τὴν ἀντωνυμία (δεξιά του. ἀριστερά του).

"( )μοιο ἀκριβῶς «πἐταοο» φορεῖ καὶ ὁ ἕνας ἀτιὸ τοὺς δύο νέους οτὸ γνωοτὸ ψηφιδωτὸ μὲ τὸ

κυνήγι τοῦ λιονταριοῦ τῆς Πἐλλας. Θὰ μποροῦσε νὰ ὑποθέσει κανεὶς πὼς αὐτὸ τὸ ἰδιόμορφο

κάλυμμα εἶναι ἡ μακεδονικὴ καυοία, ἀφοῦ, δοο ξέρω. εἶναι γνωστὸ μόνον ἀή αθιὰ τά « μα-

κεδονικὰ» ἔργα. ᾿()μως δοοι ἀσχολήθηκαν μὲ τὸ πρόβλημα τῆς καυσίας καταλήγουν οὲ δια-

φορετικὰ ουμπεράοματα. Βλ. τὴν τελευταία μελε-ιη τῆς Χρυο. Σαα-ιοόγλου-Ι Ιαλιαδἑλη. JHS

I I3, I993, I22-I47. πίν. Ην, ὅπου καὶ ἡ ιιαλαιότερη βιβλιογραφία.

Πάντα ὄμως μἐοα οτὰ δρια τοῦ ἀρχαίου ἑλληνικοῦ «κλασικοῦ», ἀφοῦ θὰ ἦτον καὶ ἀναχρο-

νιομὸς καὶ παρερμηνεία νὰ μεταφέρουμε τοὺς τεχνοτροπικοὺς δρους τοῦ ννὀιιπἱπ ἄκριτα

ma ἔργα τοῦ 4ου π.Χ. αἰῶνα.

Η ἀρίθμηση τῶν ἀλόγων γίνεται ἀπὸ ἀριοτερἀ πρὸς τὰ δεξιά, οχείικὰ μὲ τὸν θεατ ἢ πρῶτο

θεωροῦμε τὸ ἄλογο ποὺ βρίσκεται ἀμέσως δεξιὰ ἀπὸ τὸν Ἐρμῆ καὶ τἑ-ιαρτο αὐτὸ ποὺ πα-

ρουοιάζει ὁλόκληρο τὸ σῶμα του καὶ καλύπτει μὲ τὸ ιήοω μέρος του τ ήν «ἀντυγα» τοῦ δρ-

ματος.

Ιίὰ τὴν ὡρολογία τῶν μερῶν τοῦ ἅρματος βλ. Πολυδ. Ι I42 κὲ. Στὴν περιγραφὴ δὲν χρηοι-

μοποιῶ τὴν ὡρολογία τοῦ Πολυδεύκη, γιατὶ θὰ ἦταν ἀκατανόητη (τιὸν σημερινὸ ἀναγνώση η.

ἀκόμη καὶ στὸν φιλόλογο.

Πουθενὰ δὲν διακρίνεται κανένα ἔνδυμα ποὺ θὰ μποροῦσε νὰ ἀνήκει ο᾿ αύτήν᾿ θὰ ή-ιαν

ὡστόσο ὰμουοη ἡ ουζήτηοη γιὰ τὸ ἂν ἡ θεά, προτοῦ τὴν ἁρπάξει ὁ Πλούτων, μάζευε τὰ

λουλούδια γυμνὴ ἤ ὅπως καὶ ἡ φίλη της, ῆταν φυσικὰ ντυμἐνη. Στὸν ζωγρἀφο χρειάζονταν

τὸ γυμνὸ κορμί της καὶ τὸ ἱμάτιο τοῦ θεοῦ μόνον ὡς ζωγραφικὰ στοιχεῖα.

Βλ. 1᾿. Σεφἐρη. Θεόφιλος, Δοκιμὲς Α (1974) 458.

M. Ἀνδρόνικος, ΑΛΑ [θ. 1977 (1978), 8. Στὸ βιβλίο μου. Βεργίνα I984. 48 ἐκφράζω τὶς ἀμ-

φιβολίες μου, θέτοντας ἐρωτηματικὸ οτὸ ὄνομα τῆς φίλης τῆς θεᾶς.

Ιίὰ τὴ δήλωση τῶν ψυχικῶν καταστάσεων μὲ ὁρισμένες χειρονομίες βλ. G. Neumann. Ge-

sten und Geba'rden in der griechischen Kunst (I965). Εἰδικὰ γιὰ τὴ λύπη ο. 136-140. Ι-Στναι

ἀξιοσημείωτη ἡ χειρονομία ἑνὸς μικροῦ πήλινου εἰδωλίου καθιστῆς Δήμητρος τοῦ Μουοείου

τοῦ Ἡρακλείου, ποὺ παραθέτει ὁ Neumann, εὶκ. 71, ὡς ἀπεικόνιση αὐτῆς τῆς κα-ιάοταοης.

Πρβ. καὶ τὴν χειρονομία οτὴν ἀττικὴ ἐπιτυμβια στήλη ἀρ. 726 τοῦ Ἀρχαιολογικοῦ Μου-

οείου Ἀθηνῶν, R. Lu11ies - M. Hirmer, Greek Scu1pture2 ( I960) 87 κὲ. ἀρ. 196-197 είκ. 202-

203 καὶ W. Fuchs, Die Sku1ptur der Griechen (I969) 494 είκ. 576, καθὼς καὶ τὸ ἀπόσπασμα

τοῦ Μη-ιροπολιτικοῦ Μουοείου τῆς Νέας Ὑόρκης, G. M. A. Richter, Cata1ogue of Greek

Scu1pture in the Metropo1itan Museum of Art (I954) ἀρ. 79 πίν. 64 καὶ Fuchs ὅ.ιι. 268 είκ.

296.

καλλίμαχος, ἀπ. 61 Ι. Πρβ. G. My1onas, E1eusis and the E1eusinian Mysteries (19Ii1) I46.

[β II2 1672. I83: SyI12 587, 183. Γιὰ τὴν ἀναφορὰ τῆς ἀγέλαστης πέτρας οτὶς πηγὲς βλ. Ν.

Svoronos, Journa1 Internationa1 dἉrche’o1ogie Numismatique 4, I9()I. 247 κὲ. L. R. Farne11.

The Cu1ts of the Greek States 111 (I907) 235a. Πρβ. F. Noack, E1eusis. Die baugeschicht1iche

Entwick1ung des Hei1igtumes (I927) 85 σημ. 2.
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42.

43.

44.

45.

46.

47.

48.

49.

50.

51.

52.

53.

Μουσεῖο Ἡρακλείου ἀρ. 6124. Neumann ὅ.π. (σημ. 32) six. 71.

Μουσεῖο Ἐλευσίνας ὰρ. 93. O. Rubensohn. E1eusinische Beitréige, ΑΜ 24, 1899, 46 κἑ. ιτίν. 8.

N. R. Ni1sson, GGR2 Ι (1967) 656 σημ. 7 niv. 43. 3. My1onas ("1.n. (σημ. 33) six. 72. Η.

Metzger, Recherches sur 1'imagerie athénienne (1965) 4| άρ. 37. Ἀπεικὀνιόη τῆς ἀγέλαστης

Πέτρας Βλέπει ἡ Σ. Καρούζσυ, CVA Athenes 2, niv. 31.1-2 καὶ σὲ ὑδρία ιοῦ £0ux06

Αρχαιολογικοῦ Μουσείου τῶν Ἀθηνῶν (ἀρ. 17297) ιοῦ τύπου Κἐρτς. Πρβ. Metzgerο.π. 33

σημ. Ι καὶ τοῦ ἴδιου Representations dans 1a céramique attique du IVeme siec1e (1951) 246

ὰρ. 15 πίν. 33. 2.

Βρετ. Μουσ. άρ. 1300: Lippo1d, GrPI 260 Πίν. 93.4; B. Ashmo1e, JHS 71. I951, 13 κὲ. τήν.

1-16. Lu11ies - Hirmer ὅ.π. (σημ. 32) εὶκ. 224-225. Fuchs ὅ.ιι. (σημ. 32) 270 six. 298. Μ. R0-

bertson, Α History of Greek Art (1975) 462 niv. |43c xoi 144a.

Ἐκτὸς ἀπὸ τὴν ἐξάλειψη τῶν χρωμάτων, iἸ ἐπιφάνεια τοῦ νότιου τοίχου - ὅπου καὶ οἱ τρεῖς

μορφὲς - παρουσιάζει ἀρκετὲς φθορἐς, πολὺ περισσότερες ἀπὸ ὅσες ὁ βόρειος τοῖχος. Νομί-

ζω ὅτι αὐτὲς πρέπει νὰ ὀφείλονται καὶ στὸ ὅτι τὸ ἄνοιγμα τῶν τυμβωρύχων εἶχε γίνει ιιλη-

σἐιτιερα ιιρὸς αὐτὴ τὴν πλευρά, καὶ τὰ χώματα καὶ οἱ πέτρες ποὺ ἔπεφταν στὸ ἐσωτερικὸ

τραυματίσαν τὸ ἐπίχρισμα σὲ πολλὰ σημεῖα. ἐνῶ καὶ ἡ δυσμενὴς ἐπίδραοη τῶν ἀτμοσφαιρι-

κῶν συνθηκῶν γινόταν ἐν-ιονότερη σ᾿ αὐτὲς τὶς ἐπιφάνειες.

Βλ. πρόχειρα Μ. Μιιρσύσκαρη, Μουσεῖον Ἀκροπόλεως. κατάλογος περιγραφικός (1974)

157 ὰρ. 856 six. 302.

A. Maiuri, La peinture romaine (1953) six. σελ. 29.

H. Mie1sch. Zur Deutung und Datierung der Knochenspie1erinnen des A1exandros. RM 86.

1979. 233-248 niv. 49 (i‘yxpwpq ἀπεικόνιση Maiuri ὅ.π. 104).

Χρ. Καροῦζσς, Τηλαυγὲς μνῆμα, Χαριστήριον είς Ἀ. Κ. Ὀρλάνδον Γ (1965) 271 καὶ 278-79.

Μπρούσκαρη ὅ.ιι. (σημ. 39).

Ιίὰ τὴν κίνηση βλ. Neumann ὅ.ιι. (σημ. 32) 108 κἑ. six. 54 (θραῦσμα λευκῆς ληκύθου

Beaz1ey ARV2 I384. 14).

Lindner. Raub 45 κἑ.

᾿() πληθυντικὸς ἀριθμὸς τοῦ ρήματος ἔχουσι ὁδήγησε τοὺς ἐκδότες στὴ διόρθωσης ὁ δὲ τῶν

Μοιρῶν καὶ <ὀ> Δήμητρος καὶ Κόρης, μὲ τὴ σκέψη ὅτι πρόκειται γιὰ δύο ναούς. Καὶ τί αὐ-

τὴ τὴν ιιερίιιτωση δμως, ποὺ τὴ θεωρῶ ὰπίθανη, ἡ ὕπαρξη τῶν δύο ναῶν στὴν ἴδια θέση

ὁδηγεῖ στὸ συσχετισμὸ τῶν λατρειῶν. Βλ. D. Ka11ipo1itis - Feytmans, Demeter. Core et 1es

Moires sur 1es vases corinthiens, BCH 94. 1971, 45-65. Oi ἀνασκαφὲς τῆς Ἀμερικανικῆς Σχο-

λῆς Κλασικῶν Σπουδῶν ἐπιβεβαίωσαν τὴν ὕπαρξη τοῦ ναοῦ: Βλ. R. S. Stroud. Hesperia 34.

1965. 1-24 καὶ 37, 1968. 304 κὲ. Ο N. Παπαχατζἠς, Παυσανίου Ἑλλάδος περιἠγησις, Ko-

ρινΘιακἀ καὶ Λακωνικά (1976) 80-83, ὅπου λεπτομερὴς σχολιασμὸς τοῦ χωρίου, καταλήγει

στὴν ἄποψη ὅτι πρόκειται γιὰ ἕναν κσινὸ ναό.

Βλ. πρόχειρα ἀπεικόνιση στὸν Schefo1d. Gottersage six. 6 καὶ Roscher, LM 11. 2. 3093 κὲ.

είκ. 2 λ. Moira (Dex1er).

Ρώμη, Musei Vaticani 353. Roscher ὅ.π. 3097-98, six. 3 καὶ '1. B. Κακριδἠ, Ἑλληνικὴ μυθο-

λογία 11 (1986) six. 126.

W. A. Dasjewski - D. Michai1ides. Mosaic F1oors at Cyprus (1988) 72 κὲ. είκ. 35-36.

P. Ε. Corbett, Pre1iminary Sketch in Greek Vase-Painting, JHS 85, 1965. 16. Ο ἴδιος, BICS 6,

1959. 77. Ἀπὸ τὴν παλαιότερη βιβλιογραφία ἀναφέρω μόνο τὸ πάντα χρήσιμο ἔργο τοῦ Κ.

Reichho1d, Skizzenbuch griechischer Meister (1919).

Corbett ὅ.π. Γιὰ τὴ μελανόμορφη βλ. καὶ Μ. Τιβἐρισυ, Προβλήματα τῆς μελανόμορφης ἀτ-

τικῆς κεραμικῆς (1981) 77 κὲ.

Reichho1d ὅ.π. (σημ. 50) 4.

Εἶναι Πάντα χρησιμες οί παρατηρήσεις τοῦ Ε. Η. Gombrich, Art and I11usion (1960) γιὰ τὴ

σχέση τῶν καλλιτεχνικῶν μορφῶν (forms) μὲ προηγούμενα ἔργα τέχνης παρ᾿ ὅσο μὲ τὸ φυσι-

κο αντικειμενο.
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69.

70.
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M. Napo1i, La tomba de1 Tuffatore (I970) I00. Βλ. τὰ προσχέδια σῆς είκ. 3I-34. 53. 79. 9|-

94.

M. H. Swind1er. Ancient Painting (I929) 419.

J. de Wit. Die Vorritzungen der etruskischen Grabma1erei. Jd1 44, 1929, 31-84. (Ἁv1i0s1a ὁ

Ρτ. Due1, The Tomba deI Tric1inio at Tarquinia. Mem.Amer.Acad.Rome 6. I927. 47 κὲ.. ἰδίως

49 καὶ σημ. Ι.) Α. Giu1iano. Osservazioni su11e pitture deIIa «Tomba dei Tori» a Tarquinia.

StEtruschi 37 (ser. II). I969, 3-26 six. 3-I5. Ε. Becatti - F. Magi, Monumenti de11a pittura an-

tica scoperti ne11’1ta1ia. 1. 3-4 Tarquinia. Le pitture de11e tombe deg1i Auguri e de1 Pu1cine11a

(I945) ἰδίως 24 κἑ. καὶ είκ. 12-13.

Η. Fuhrmann. Phi1oxenos von Eretn'a (I93I) I 18 κέ.. ἰδίως 122 καὶ σημ. Ι 17-Ι I8.

A. Man. Geschichte der dekorativen Wandma1erei in Pompeii ( I882) 540 niv. 1e.

R. Herbig. Zu den Wandgema1den der Vi11a Item. Jd1 40. I925. 262 six. I.

A. Vassi1iev. Das antike Grabma1 bei Kazan1ak (I959) I7. .

V. v. Graeve, La Thessa1ie. Actes de 1a Tab1e Ronde 21-24 Jui11et I975 (1979) 114. Αὐτὸ τὸ

πρῶτο σχέδιο πρέπει νὰ εἶναι τὰ 1iniamenta ποὺ ἀναφέρει ὁ Πλίνιος (35, I45): i11ud vero per-

quam rarum ac memoria dignum est. suprema opera artificum inperfectasque tabu1as... in ma-

jore admiratione esse quam perfecta, quippe in iis 1iniamenta re1iqua ipsaeque cogitationes arti-

ficum spectantur... Πρβ. .1. J. Po11itt, The Ancient View of Greek Art. Criticism. History and

Termino1ogy (I974) 397.

Ιίὰ τὸ ὑλικὸ πάνω στὸ ὁποῖο θὰ μποροῦσαν νὰ ὑπάρχουν τέτοια προσχεδια ἔχουν διατυπω-

θεῖ διάφορες γνῶμες. Βλ. ᾿Γιβέριο ὅ.π. (σημ. 51) 135. Ὡστόσο ἔχουμε τὴ ρητὴ μαρτυρία τοῦ

Πλινίου (35. 68) γιὰ τὸν Παρρἀσιο, ὅτι et a1ias mu1ta graphidis vestigia exstant. in tabu1is ac

membranis eius.

Η παλαιότερη μνεία τοῦ μύθου βρίσκεται στὸν Ἡσίοδο, Θεογ. 913-914. Ἐξαντλητικὴ

συγκέντρωση τῶν φιλολογικῶν πηγῶν τοῦ μῦθόυ ἔγινε ἀπὸ τὸν Foerster, Raub. Στὴν ἴδια ἐρ-

γασία ἔχουν συγκεντρωθεῖ καὶ ὅλα τὰ ἕως τότε γνωστὰ μνημεῖα ποὺ εἰκονίζουν τὸ μύθο. Συμ-

πληρωματικὰ Foerster, Supp1. 64Ἰ κὲ.

Ἰἂ ὀνόματα τῶν Ὠκεανίδων δὲν δίνονται ο-ιὸ στ. 5. ὅπου θὰ τὰ περίμενε κανείς, άλλὰ πολύ

ἀργότερα, σιὴν ἀφήγηση τῆς Περσεφόνης (στ. 4I7 κέ.). Ο στίχος 424. ποὺ κλείνει αὐτὴ τὴν

ὰιιαρίθμηοη, ἀναφέρετε ΓΠαλλὰς τ ᾿ ἐγρεμάχη καὶ Ἄρτεμις ἰοχέαιρα προσθέτων-τας ἔτσι καὶ

τὶς δύο θεες οτῆν «ἀνθολογία»- ὄμως ὁ στίχος αὐτὸς ἀθετεῖται ἀπὸ πολλοὺς φιλολόγους.

Βλ. Foerster ὅ.π. (σημ. 63) (Κλαύδιανός, ᾿()βίδιος. Ἀπολλόδωρος, Ὑγῖνος).

Ὕμνος Δημ. σί. 3. 30, 77, 4I4. Ἡσίοδ. Θεογ. 914. Ἀπολλόδ. I. 5, I. Ηαυο. 8, 42. 3.

Ι-Ξὐρ. Ἐλ. I3I7 xix: αὐγάζων o" ἐξ οὐρανίων / / ἄλλαν μοῖραν ἔκραινε.

Ε. Simon. Tainia. R. Hampe zum 70. Geburtstag dargebracht (1980) 246 σημ. 38 niv. 5|.2.

Τὸ ἀγγεῖο δημοσιευμένο ἀπὸ τὸν Degrassi, Po1icoro 217 κὲ. πίν. 72 κε.. Α. D. Trenda11, Ear1y

South-Ita1ian Vase-Painting (1974) 38 ἀρ. 352.

Βλ. Ρ. Jacobstha1, Der B1itz in der on’entaIischen und griechischen Kunst (I906) 33 ἀρ. Ι Ι είκ.

52 (κύλικα τοῦ Βρύγου, Βερολίνσ 2293). 33 είκ. 53 (ἑλικωτὸς κρατῆρας τοῦ «ζ. τοῦ Κλεο-

φρἀδη». Beaz1ey ARV2 I86, 50) 35 είκ. 58 (καμπανόσχημος κρατῆρας Mon.d.Inst. XI, 42).

Δίδραχμο τῆς Ἤλιδας (Jacobstha1 six. 6).

A. Pesch1ow - Bindokat, Demeter und Persephone in der attischen Kunst. Jd1 87, I972. 92 κε.

Τὸ ἀρχαΪΚὸ ἀνάγλυφο τοῦ Pa1ermo ἀπὸ τὸν Σελινούντα (Lindner. Raub I2. ὰρ. 6 πίν. I.I)

καὶ ἂν ἀκόμη εἰκονίζει Πλούτωνα καὶ Κόρη, δὲν ἀναφέρεται στὴν ἀρπαγῆ. Η «τρέχουσα»

κόρη τῆς Ἐλευσίνας (ὅ.π. 42 ἀρ. 30) ἐπίσης δὲν εἶναι βέβαιο πὼς προέρχεται ἀπὸ παράστα-

ση ἁρπαγῆς. Τέλος τὰ δύο «ἀρχιτεκτονικἀ» γλυπτὰ τοῦ Τάραντα (ὅ.π. 43 ἀρ. 3| καὶ 32) δὲν

προσφέρουν καμίὰν ἀσφαλὴ εἰκονογραφικὴ πληροφόρηση. Βλ. μόνον τὸ ἀνάγλυφο τῆς

Λευκωσίας (ερἑἱϊΙ-ιεΠετιἱεϊίεἹὶ) (ὅ.π. 40 ἀρ. 28).

P1in. H. N. 34, 69: Praxite1es quoque. qui marmore fe1icior, ideo et c1arior fuit; fecit tamen et ex

aere pu1cherrima opera: Proserpinae raptum, item catagusam.
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"0.". 35, 108.

Γιὰ τὸ ἔργο τοῦ Νικομάχου θὰ χρειαστεῖ νὰ συζητήσουμε ἐκτενἐστερα στὴ συνέχεια.

Η. Priickner, Die 1okiischen Tonre1iefs (1968) 68-76 six. 11-13.

Pruckner ὅ.π. 72-73, ὅπου καὶ ἡ σχετικὴ βιβλιογραφία. Πρβ. καὶ C. Sourvinou-1nwood, JHS

98, 1978, 101 κἑ. Πρέπει νὰ σημειώσω ὅτι τὰ ἄλογα τοῦ ἅρματος εἶναι φτερωτά.

Ἀδιάφορη γιὰ τὸ θέμα μας εἶναι ἡ παράσταση τοῦ Πλούτωνα πού, πεζός, καταδιώκει τὴν

Περσεφόνη στὸν ἀμφορέα τῆς Νεάπολης 3091, τοῦ «ζ. τοῦ Οἰνοκλῆ» (Schauenburg, Jd1 73,

49 six. Ι. Kaempf - Dimitriadou 35,'niv. 26, 5).

Μουσεῖο Ἐλευσίνας ἀρ. εύρ. 1804. Ο Beaz1ey, ARV 2 647, 21, τὸ χρονολογεῖ γύρω στὰ 430

n.X. Ρ. Hartwig, Der Raub der Kora auf einem Vasenbi1d in E1eusis, AM 21, 1896, 377 κὲ.

niv. 12. Schauenburg, Jd1 73, 49. Kaempf - Dimitriadou 35 six. κειμ. 5. Schefo1d. Gottersage

260 κὲ. six. 372. Lindner, Raub 14 ἀρ. 7 πίν. 2-3.

Παυο. Ι. 38, 7.

Η παράσταση στὴν ἐρυθρόμορφη κάλπη τοῦ κύκλου τοῦ «ζ. τῆς Ναυσικᾶς» τοῦ Μουσείου

Μ. ν. Wagner τοῦ Wurzburg (ὀ Beaz1ey, ARV2 I Ι 12. 3 ἔβλεπε ἁπλῶς παράσταση γάμου) καὶ

ἂν ἀκόμη θεωρηθεῖ ὀρθὴ ἡ ἑρμηνεία τοῦ Τ. ΗδὶεἹιετ, Tainia. R. Hampe zum 70. Geburtstag

dargebracht 173 κἐ. niv. 42 ὅτι εἰκονίζει ἁρπαγὴ τῆς Κόρης, δὲν προσφέρει κανένα στοιχεῖα

στὸ θέμα μας.

Schauenburg, Jd1 73, 48-78.

A11ard Pierson Museum ἀρ. εὐρ. 2588, ἄλλοτε συλλογὴ Scheur1eer, CVA Scheur1eer (2) 1V

Db niv. 3,1. Schauenburg, Id! 73, 57. Trenda11, RVAp 1 2, 39. R. Lindner, Die Giebe1gruppe

νοπ E1eusis mit dem Raub der Persephone, Jd1 97, 1982, 303 κἐ., κυρίως 348 κἐ. εἰκ. 30. Oi

Trenda11 - Cambitog1ou τὸ τοποθετοῦν στὰ ἀγγεῖα ποῦ σχετίζονται μὲ τὸν «ζ. τῆς Γέννησης

τοῦ Διονύσου» (400-385 π.Χ.) πρὸς τὰ τελευταῖα τῆς σειρᾶς (385 n.X.).

Lindner, Raub 16 ἀρ. 9.

α) Ἑλικτὸς κρατῆρας. Λονδίνο F 277, «ζ. τῆς Ἰλίου Πέρσεως» (360 π.Χ.). FR 111 349.

Schauenburg, Jd1 73, 57 six. 5. Trenda11, RVAp 1 8,5 niv. 60,4. Trenda11 1981, 181 niv. 11.

Lindner, Raub 19 κἑ. ἀρ. 12.

β) Ὑδρία. Ν. Ὑόρκη, Metr. Museum 07.128.1 ἀκόλουθός τοῦ «ζ. τοῦ Λυκούργου» (350-340

n.X.). G. M. Α. Richter, Handbook Meir. Mus. niv. 96 a-e, Schauenburg, Id! 73, 58 κἑ. Tren-

da11, RVAp Ι 16, 66. Trenda11 1981, 182 niv. 13. LIMC 11 (I983) λ. Aphrodite ἀρ. 1380

(Berger-Boer). Lindner, Raub 21-22, ἀρ. 14 niv. 10.

γ) Λῆκυθος, ἄλλοτε στὸ ἐμπόριο (Λονδίνο), («ζ, τοῦ Κάτω κόσμου», 340-330 n.X.). Trenda11

RVAp Supp1. 18, 281a niv. 17. Lindner, Raub 27 ἀρ. 18 niv. 8-9.

δ) Ἀμφορἐας. Γενεύη ΜΑΗ 15043, ἄλλοτε συλλογὴ Fittipa1di, «ζ. τοῦ Δαρείου» (γύρω στὰ

330 n.X.). Foerster. Raub 243 κἑ. Foerster, Supp1. 649 κἑ. Schauenburg, Jd1 73, 57 six. 6.

H. R. W. Smith, Funerary Symbo1ism in Apu1ian Vase-Painting (1972) niv. I4. Lohmann,

Grabmé‘1erA222. Trenda11 1981, 181 niv. 9. Trenda11, RVAp 11 18, 51. Lindner, Raub 18-19

ἀρ. 11.

ε) Ὑδρία. Ἀμβοῦργο. Mus. f. Kunst und Gewerbe 1982/4. «ζ. τοῦ λευκοῦ σάκκου» (320-310

n.X.). W. Hornboste1. JbHambKuSamm1. 24, 1979, 38 six. 5. Trenda11 1981, 181 niv. 12.

Schauenburg. RM 88. 1 15. A. Cambitog1ou. RdA 5, 1981. 12 six. 45-50. Trenda11, RVAp 11

27, 57a. Trenda11, R VAp Supp1. 183E. Lindner, Raub 23 ἀρ. 16 niv. 5.

α) Ὑδρία. Bari. Co11. Macinagrossa 26, «ζ. τῆς Βαλτιμὀρης». Lohmann, Grabmz’i1er 72 κὲ. Α

90. Trenda11 RVAp 11 27, 57 niv. 333. Trenda11 1981, I75 κἑ. πίν. 7-10. H. Lohmann, Jd1 97.

I982, 222. LIMC 11, λ. Aphrodite ἀρ. 1379 (Berger-Boer). Lindner, Raub 17 κἑ. ἀρ. 10

niv. 4.

β) Λοπάς. Βιέννη, ἰδιωτικὴ συλλογὴ. «ζ. τοῦ Κάτω Κόσμου» (330-320 π.Χ.). Ἀδημοσίευτο.

Lindner, Raub 27 xi: ἀρ. 18a niv. 6-7.

γ) Ἑλικτὸς κρα-ιῆρας. στὸ ἐμπόριο (Βασιλεία). Κοντὰ στόν «ζ. τοῦ Λούβρου Κ 67». Γύρω
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85.

86.

87.

88.

89.

Ἑ)().

9|.

92.

93.

94.

95.

96.

97.

98.

99.

(πὰ 320 n.X. Trenda11 I98I. I94. Schauenburg. RM 88, I I5. Trenda1 RVAp Supp1. 28. 1 17a

ιήν. 35. Lindner. Raub 25 κὲ. ἀρ. 17 πίν. 12.

κάλυμμα λεκανίδας. Lugano, ἰδιωτικὴ συλλογἠ. Trenda11 I98Ἰ. I65 κέ. six. |-2. Trenda11.

(Metzger). Δὲν νομίζω ὅτι προσφέρουν κανένα στοιχεῖο στὴ συζήτησή μας ὁ ἐλικω-ιὸς κρα-

ίῆρας τοῦ Ἐθνικοῦ Μουσείου τῆς Νεάπολης Η 3256. καὶ τὸ θραῦσμα τῆς λουτροφόρου οἱοῦ

«ζ. τοῦ Δαρείου». ἄλλοτε στὴ συλλσγὴ Hope (Lindner. Raub ἀρ. I3 καὶ I5).

Foerster, Raub I18 κὲ. Ε. Η. Minns. Scythians and Greeks (I913) 202. Schauenburg, He1ios

4| κέ. Lindner, Raub 38 xii. άρ. 27 πίν. 16. 2-3.

B. Curtius, Ather1in I878, 27-50 niv. I. Foerster. Supp1. 664 κἑ. G. Bruns. Antike Terrakot-

ten (I946) 26 κέ. εἰκ. I7 («Δημητρα»). Ν. Ν. Britova, Gn’echische Terrakotten (ρωσικἀ I969)

six. 88a-h. Lindner ὅ.π. (σημ. 81) 351 six. 3|. Lindner, Raub 4| κἑ. ἀρ. 29 πίν. 32,2.

Στὴν ἴδια περίπου χρονικὴ περίσδσ ἀνήκει ἕνα ἀποσπασματικὸ ἀνάγλυφο ἀπὸ τὸν ᾿Γάρανια

ποὺ εἰκονίζει πιθανότατα τὸν Ἅδη καὶ τὴν Κόρη πάνω σὲ ἄρμα: J. C. Carter. The Scu1pture

of Taras (I975) ἀρ. Ι πίν. Ι-2. Lindner, Raub 43 κέ. ἀρ. 31 πίν. Ι, 2.

Βλ. παρακάτω σελ. 119 κέ., I4I.

Ἐνδεικτικὴ εἶναι μιὰ σύντομη στατιστικὴ ποὺ συνάγεται ἀπὸ τὸν πρόσφατο κατάλογο ίῆς

Lindner, Raub. Ο κατάλογος περιέχει 158 ἔργα, ἑλληνικὰ καὶ ρωμαϊκά. Ἀπ᾿ αὐτὸ μόνον 3|

ἀνήκουν στὴν ἑλληνικὴ τέχνη, δύο εἶναι γνωστὰ μόνον ἀπὸ τὴ φιλολογικὴ παράδοση καὶ εἰ-

ναι έργα τῶν μέσων τοῦ 4ου π.Χ. αίώνα. Τρία εἰκονίζουν καταδίωξη τῆς Περσεφόνης ἀπὸ

τὸν Πλούτωνα, χωρὶς ἄρμα. Ἀπὸ τἀ ὺΠόλοιπα, δύο μόνον εἶναι ἀττικὰ καὶ χρονολογοῦνται

στὸν 5ο π.Χ. αἰῶνα, ὄμως μόνον τὸ ἕνα εἰκονίζει ἀσφαλῶς τὴν ἀρπαγἠ. Τρεῖς ἀριθμοὶ ἰοῦ

καταλόγου ἀναφέρονται σὲ Λοκρικοὺς πίνακες, δώδεκα εἶναι κατωιταλιωτικὸ ἀγγεῖα ποὺ

χρονολογοῦνται μέσα στὸν 4o n.X. αίώνα, δύο κατωιταλιωτικἀ γλυπτὰ τῆς ἴδιας περιόδου.

τέσσερα εἶναι ύστεροελληνιστικά. ἕνα τὸ χρυσὸ ἔλασμα τῆς Νότιας Ρωσίας καὶ μία ἡ τσιχσ-

γραφία τῆς Βεργίνας. Τέλος, ἐντάσσεται στὸν κατάλογο καὶ ἡ ᾿Κόρη ποὺ τρέχεἲ, τῆς Ἐλευ-

σίνας (480 π.Χ.), ποὺ ὄμως εἶναι ἀβέβαιο ἂν ἔχει σχέση μὲ τὸν μύθσ. Δηλαδὴ ἀπὸ τὸν κα-ιά-

λογσ προκύπτει Πὼς μόνον ἕνα ἀττικὸ ἔργα τοῦ 5ου π.Χ. αἰῶνα εἰκονίζει τὸν μύθο ὁτῆς ἁρπα-

γῆς, ἐνῶ ὅλα τὰ ἄλλα εἶναι ἔργα κυρίως κατωιταλιωτικἁ καὶ ὅλα χρονολογοῦνται ἀπὸ τὰ μέ-

σα τοῦ 4ου αἰῶνα καὶ θστερα.

Β. Andreae. Studien zur rdmischen Grabkunst, 9. Ergh. RM (1963) 48.

Lindner, Raub 58, ἀρ. 50 πίν. I4.I. He1big4 II ἀρ. 1674 (Par1asca). Liibke - Pernice. Die

Kunst der Romer ἀναθεωρημένο ἀπὸ τὴν Berta Sarwe) (1958) 413. six. 395. Ρ. Moreno. Pit-

tura greca (I987) six. I I8.

Ἀπὸ -ὴς I58 ἐγγραφὲς τοῦ καταλόγου ἀφαιροῦμε τὴν τοιχογραφία ίῆς Βεργίνας καὶ τὰ τρία

ἔργα (ἀρ. 1-3) ποὺ ἀναφέρονται ἀπὸ φιλολογικὲς ιιηγές, γιὰ τὰ ὁποῖα γνωρίζουμε μόνο τὸ

θέμα.

Pa1. Cons. (I926) 276 ἀρ. 17.

He1big4 II ἀρ. 1674 (Par1asca).

AJA 5|. I947. 284 niv. 70 (C. Bradford We11es). A. Ferrua. Rend.P0nt.Acc. 23/24. 1947/49.

226 κέ. J. C. Toynbee - J. Ward-Perkins. The Shrine of St. Peter and the Vatican Excavations

(I956) 74 κέ. Μ. Guarducci. Peter, the Rock on which the Church is bui1t ( I977) ἕγχρ. ιήν. I3.

Lindner. Raub 59 ἀρ. 52 πίν. 14, 2.

P1in. H.N. 35. |()8.

Lindner. Raub ἀρ. 42-157. Γιὰ τὶς μυθολογικἐς σαρκοφάγους βλ. C. Robert. SR ”L3. 450

κε.. πίν. 119 Ks.

Γιὰ παράδειγμα θἀ μποροῦσα νἀ ἀναφέρω τὴ σαρκοφάγο τοῦ Μουσείου τῆς Βενετίας. G.

Lippo1d, Antike Gemé1dekopien (1951) 75 six. 62. J. C. Toynbee. The Hadrianic Schoo1

(I934) 210 πίν. 46,Ι. Lindner, Raub 73 ἀρ. 86 Πίν. 15,Ι. ὅπου ἡ ίάση τοῦ κορμιοῦ ίῆς Κόρης

σε σχέση με ἰοῦ Πλούτωνα, τὸ τέντωμα τῶν χεριῶν, καὶ προπάντων ἡ σχέση τῶν γυμνῶν με-



ρῶν μὲ τὶς πτυχὲς τῶν ἐνδυμάτων, προκαλοῦν αὐθόρμητα τὴ σύγκριση μὲ τὴν τοιχογραφία

τῆς Βεργίνας.

Ι()(). F. Cumont, Recherches sur 1e symbo1isme funéraire des Romains (1942) 102 εὶκ. 17. Andreae

ὅ.π. (σημ. 91) 48 ἀρ. 10. Lindner, Raub 59-60 ἀρ. 53 πίν. 20,2. Μ. Ρ. Ni1sson, GGR 11 (1950)

634-35 είκ. 5.

101. Πλούσια στοιχεῖα μπορεῖ νὰ βρεῖ κανεὶς στὴ μελέτη τοῦ Η. Anton, Der Raub der Proserpina

(1967). πρόχειρα βλ. καὶ Η. Hunger, Lexikon der griechischen und ro’mischen Mytho1ogie, λ.

Persephone. Ἀξίζει νὰ θυμηθοῦμε μόνο τὸ δραματικὸ ἔργο τοῦ Goethe, Proserpina (1778),

τὶς ὅπερες τοῦ Monteverdi (1630) καὶ τοῦ Saint-Saéns (1887) καὶ τὸ ἔργο τοῦ Strawinsky

(1934) μὲ κείμενο τοῦ Α. Gide.

102. Ο πίνακας τοῦ Rubens (1635) βρίσκεται στὸ Musée du Petit Pa1ais στὸ Παρίου βλ. Anton

ὅ.π. (σημ. 101) είκ. 37, καὶ τοῦ Rembrandt (1632) στὸ Dar1emer Museum τοῦ Βερσλίνου: An-

ton ὅ.π. είκ. 36.

103. Δ. 11απακωνσταντίνου-Διαμαντούρου, Πέλλα Ι (1971) niv. 15. Man. Andronikos, Ancient

Greek Painting and Mosaics in Macedonia, BaIkStud. 5, 1964, niv. 8, ΕΑΑ 7, Pittura είκ. 134.

104.He1big4 111 822 ἀρ. 2954 (T. Dohrn), ὁ ἴδιος, Aspekte grossgriechischer Ma1erei, RM 80,

1973, 12 κὲ. πίν. 1,3-2,3. G. Foerst, Die Gravierung der praenestinischen Cisten (1978) 23-24,

189-190, ἀρ. 95 πίν. 60a-d, 61a. M. Cristofani, C. Nachi κ.ἅ., Strade deg1i Etruschi (1985) 82

niv. 57.

105. Dohrn ὅ.π. (σημ. 104) 18-19 καὶ 23 κὲ.

106. Ὅ.π. 23-24. G. A. Mansue11i, Ricerche su11a pittura e11enistica (1950) 31. Γιὰ τὶς κάλπες τῆς

Vo1terra βλ. Lindner, Raub 49-52 ἀρ. 34-41 καὶ Μ. Cristofani κ.ἄ., Corpus de11e ume etrusche

di eta‘ e11enistica (1975).

107. C. C. Vermeu1e, JHS 75, 1955, 104 κὲ. G. B. Waywe11, A Four-horse Chariot Re1ief of the

Fifth Century B.C., BSA 62, 1967, 23 κἑ. Α. M. Borbein, Campanare1iefs, 14. Ergh. RM

(1968) 128 κὲ.

Ι()8. Κ. B1iime1, Die k1assisch-griechischen Sku1pturen der Staat1ichen Museen zu Ber1in (1966) K79

καὶ Κ80, πίν. 68-69. C. Picard, Manue1 d’archéo1ogie grecque Π (1939) 834-35 είκ. 333.

109. N. Svoronos, Das Athener Nationa1museum I (1908) 120 κὲ. ἀρ. 1783 niv. 28. P. Keku1é ν.

Stradonitz, Eche1os und Basi1e, 6. BWPr. (1905) niv. 2-3. R. Lu11ies - M. Hirmer, Greek

Scu1pture (1960) ἀρ. 186. Picard ὅ.π. (σημ. 108) 833-34 είκ. 332.

110. Γιὰ τὰ νεοαττικὰ 6λ. W. Fuchs, Die Vorbi1der der neuattischen Re1iefs (1959) 118-123 niv.

28a καὶ Θ. Στεφανίδου-Τιβερίου, Νεσατ-τικά (1979) 30-32 καὶ 145-150, niv. 32 καὶ 48.

11 Ι. Σούδα λ. πρωτογένης. Βλ. καὶ Α. Rumpf, MuZ (1953) 147.

112. P1in. H.N. 35, 79.

113. Ὅ.π. 35, 79: praecipua eius in arte venustas fuit, cum eadem aetate maximi pictores essent;

quorum opera cum admiraretur, omnibus con1audatis deesse i11am suam venerem (venustatem

Froehner) dicebat, quam Graeci χάριτα vacant; cetera omnia contigisse, sed hac so1a sibi nemi-

nem parem. Βλ. καὶ Rumpf ὅ.π. (σημ. 111).

1 14. '0 Πλίνιος (H. N. 35, 97) τὸ ὀνομάζει atramentum καὶ περιγράφει μὲ προσοχὴ τὰ φωτιστικὰ

καὶ χρωματικὰ ἀποτελέσματα ποὺ εἶχε γιὰ τὸν πίνακα. Η συνηθισμένη ἑρμηνεία εἶναι πὼς

πρόκειται γιὰ ἕνα εἶδος «μαῦρο βερνίκι». Στὴν ἔκδοση τῆς Loeb C1assica1 Library ὁ Η. Rack-

ham τὸ μεταφράζει «a b1ack varnish». Ο Rumpf ὅ.π. (σημ. Ι Ι 1) γράφει: «vie11eicht Lasur mit

Aspha1t1ack».

115. P1in. H.N. 35, 80.

1 16. Ὅ.π. 35, 80. Η ἐρμηνευτικὴ πρόταση hoe est quanto quid a quoque distare deberet γραμμα-

τικὰ ἀναφέρεται βέβαια στὸ mensuris καὶ σὲ πρώτη ἀνάγνωση δὲν προκαλεῖ ἑρμηνευτικὲς

δυσχέρειες. Ἄν ὄμως συνδυάσουμε τὸ ἀπόσπασμα αὐτὸ μὲ τὴν παράγραφο 107, ὅπου ὁ

Πλίνιος ἀναφέρεται στὸν Ἀσκληπιόδωρο καὶ γράφει: Asc1epiodorus, quem in symmetria mi-

rabatur Ape11es προκύπτει ὅτι symmetria γιὰ τὸν Ἀπελλῆ ἦταν quanta quid a quoque distare
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II7.

Ι I8.

119.

I20.

I21.

I22.

I23.

I24.

I25.

I26.

I27.

I28.

I29.

I30.

13 Ι.

I32.

I33.

I34.

I35.

I36.

I37.

I38.

deberet, μιὰ ἑρμηνεία ποὺ δύσκολα μπορεῖ νὰ γίνει ἀποδεκτἠ. Φαίνεται ιιιθανό-ιερη αὐτὴ ἡ

ἑρμηνεία, ἂν δηλαδὴ τὸ quanto quid a quoque distare deberet ἀναφέρεται στὴν ἔννοια τ ἧς

dispositio, ὅπου πραγματικὰ οἱ ἀποστάσεις ἀνάμεσα στὶς μορφὲς παίζουν καθοριστικὸ ρόλο

στὴν ὅλη σύνθεση. Βλ. Η. Bu11e, Eine Skenographie (I934) 24 κἑ. καὶ Φ. Πἑτσα. Ο τάφος

τῶν Λευκαδίων (1966) 155. Γιὰ τὶς ἔννοιες τῆς «συμμετρίας» καὶ τῆς «dispositio» βλ. .I. .1. P01-

Iitt, The Ancient View of Greek Art. Criticism. History and Termino1ogy ( I974) 14 κε.. 256 κε.

(γιὰ τὴ συμμετρία), 159 κἑ. 357 κὲ. (γιὰ τὴν dispositio).

Μεγάλος Τάφος τῶν Λευκαδιῶν: Βλ. Πέτσα ὅ.π. (σημ. 116). Ἀδημοοίευτος: Κ. Ρωμιοπού-

λου, ΑΑΑ 6, 1973, 87-92. Τάφος «τύμβου Μπἐλλα»: Μαν. Ἀνδρόνικος. ΠΛΕ I982. 52 κε.

Ο ἴδιος, Βεργίνα 1984. 35-36.

Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 1984, 114.

J. N. Ka11éris, Les anciens Mace’doniens II (1976) 560-563.

W. Baege, De Macedonum Sacris 140-142. X. Μακαρόνας, ΑΕ I936. Χρον.. 3. (--). Ριζάκης -

Γ. Τουρἀτοογλου, Ἐπιγραφὲς Ἄνω Μακεδονίας (1985) 32. ὅπου καὶ βιβλιογραφία.

Δ. Παντερμαλἠς, Ἀνασκαφὴ Δίου, ΠΑΕ 1981, 62.

M. Σιγανίδου, Ἀνασκαφὴ Πἐλλας, ΠΑΕ 1981, 51.

Hartwig ὅτι. (σημ. 77) 377 κἑ.

Εἶναι ἀξιοσημείωτο ὅτι ἡ εἰκονογράφηση τοῦ μύθου στὰ νεότερα χρόνια (ἀπὸ τὸν 150 αἰῶνα

καὶ θστερα). ποὺ ἀγνοεῖ τὴν ἀρχαία εἰκονογραφικὴ παράδοση καὶ βασίζεται στὴ φιλολογικὴ

παράδοση τοῦ μύΘΟυ, δὲν ἔχει τὴ μορφὴ τοῦ Ἐρμἠ. Βλ. Anton ὅ.π. (σημ. 101).

Στεφανίδου-Τιβερίου ὅ.π. (σημ. 110) 150.

P1in. H.N. 35, I45. Βλ. καὶ PoIIitt ὅ.π. (σημ. 116) 394 κἐ. Πρ6. καὶ ΡΙίπ. Η.Ν. 35. 92 (γιὰ τὸν

Ἀπελλἠ): invidit mors peracta parte, nec qui succederet operi ad praescn'pta 1iniamenta inven-

tus est.

P1in. H.N. 35. 67-68.

Γιὰ τίἸ σημασία τοῦ σχεδίου στὸν Παρρἀσιο βλ. Α. Rumpf, Parrhasios. AJA 55. 1951, 3-5.

P1in. H.N. 35, 68.

Ὄn. 35, 81-83.

E. H. Gombrich, Leonardo’s Method for Working out Compositions. στὸ βιβλίο του Norm and

Form (1966) 60.

Ἀντιγράφω ἀπὸ τὸ βιβλίο τοῦ Gombrich ὅτι. 59 καὶ I46 σημ, Ι(): «...udonque pittorc compu-

ni grossamente 1e membra de11e tue figure 6’ attendi prima a11i movimenti apropriati a11i acci-

denti menta1i de Ii anima1i componitori deIIa storia, che a11a be11ezza e bonta de11e Ιοτο mem-

bra» (Trattato de11a Pittura. Codex Urbinus Latinus 1270. fo1. 62τ.. ἔκδοοη Α. Ρ. McMahon. 11

Facsimi1e. I956). Πρβ. καὶ ὅσα γράφει λίγο πρωτύτερα (foIs. 61v-62r) Gombrich ὅ.ιι. 58 καὶ

I46 σημ. 2: «...perche mo1to sono 1e vo1te. che Io anima1e figurato non a Ii moti deIIe membra

apropriate αἱ moto menta1e». Γιὰ τὸ κείμενο αὐτὸ τοῦ Leonardo βλ. πρόχειρα Κ. C1ark. Leo-

nardo (ιιι Vinci. An Account of his Deve1opment as an Artist (London 1958) 72-85.

Gombrich ὅτι. 58 εἰκ. 94-95.

᾿().ιι. 60.

P1in. H.N. 35. 110.

"().n. 35. 98.

Γιὰ τὴ μετ<ιβολὴ τοῦ χρωματιστοῦ τόνου ἀπὸ τὴν ιιαρουοία ἄλλων φωτεινῶν ἢ σκοτεινῶν

χρωμάτων βλ. τὶς πολὺ χαρακτηριστικὲς εἰκόνες ιπὸν Ε. Η. Gombrich. Art and I11usion 309

είκ. 251 Kai τὴν παρατήρηση τοῦ Ruskin ποὺ παραθέτει στὴ σελίδα 368: «Whi1e form is ab-
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